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ԽՄԲԱԳՐՈՒԹՅԱՆ ԿՈՂՄԻՑ

«Հայ գրականության ազգային առանձնահատկու­
թյունները» կոլեկտիվ մենագրությունը շարունակու­
թյունն է ՀՀ ԳԱԱ Մ.Աբեղյանի անվան գրականության 
ինստիտուտի տեսաբանների կողմից ստեղծված նախորդ 
հետազոտությունների: Եվ ոչ միայն շարունակությունն 
է, այլև դրանց գիտական որոնումների արդյունքը:

Կարելի է ասել, որ ներկա կոլեկտիվ մենագրու­
թյունը նախորդների գիտական նվաճումների ընդ­
հանրացումն է, քանի որ նրանում քննության են առնվում 
գրականագիտության, մասնավորապես գրականության 
տեսության, ամենաէական և ամենաբարդ խնդիրները: 
Ազգային առանձնահատկությունների առումով հայ 
գրականության (հին, նոր և նորագույն շրջանների) 
հետազոտությունը թույլ է տալիս բացահայտել ինչպես 
ազգային, այնպես էլ համամարդկային խորքերը:

Ուսումնասիրվում են գրակւսնության ազգային ոճի, 
ժանրային համակարգի, գաղափարի, հոգեբանության 
և գեղագիտական իդեալի դրսևորման ընթացքն ու 
յուրահատկությունները գեղարվեստական պատկերի 
զարգացման, մշակութւսբանական համատեքստում:

Ուսումնասիրվող նյութի ժամանակային այս 
ընդգրկումը մենագրության հեղինակներին հնարա­
վորություն է տալիս թափանցել հայ գրակսւնության 
խորքերը և հետազոտել նրա պատմական և արդիական 
դրսևորումները, պատմափիլիսոփայությունը համաշ­
խարհային գրականության զարգացման լայն խորա­
պատկերի վրւս: Կոլեկտիվ մենագրության տեսական 
խնդիրը նախ և առաջ կապված է գեղարվեստական
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պատկերի տարերքի հետ' իբրև գեղարվեստական մտա­
ծողության չընդհատվող զարգացում' իր բազմակող­
մանի և բազմաշերտ դրսևորումներով: Նրանում կի­
րառվում են գրական երկի վերլուծության նոր 
համակարգեր և համադրական սկզբունքներ: Այս ամենը 
իրականացվում է գրականագիտության դասական և ար­
դիական ձեռքբերումների հիման վրա, որոնցով էլ 
պայմանավորված են կոլեկտիվ մենագրության 
հեղինակների վերլուծության համակողմանիությունն ու 
ճշգրտությունը:

Գրականագիտական խնդրի նմանօրինակ մոտե­
ցումներն ու լուծումները ի ցույց են ւսնում գրականա­
գիտության և գրականության տեսության ձգտումը 
թափանցելու գրականության գեղարվեստական գիտակ­
ցության անբացատրելի գաղտնիքների մեջ:
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ԱյՎՈՆ ՂԱՋԱՐՅԱՆ

ԱԶԳԱՅԻՆ Գ ԱՂԱՓԱՐ ԵՎ ԱԶԳԱՅԻՆ 
ԳՐԱԿԱՆՈՒԹՅՈՒՆ

Յուրաքանչյուր ոք, "վ ‘Ւ"1"^^'Լ 4 իմաստավորել հայ 
գրականության անցած պատմական ուղին և ճակատագիրը, հետադարձ 
լայն հայացրու/ ընդգրկել, բացահայտել նրա յուըօրինակությունը 
համաշխարհային դրականության համատեքստում, չի կարող չհանգել 
սւյն ե գյր տկաց ուի} քան, որ հայ գրականության հիմնական բովան­
դակությունը, թեմատիկան և պրոբլեմատիկան, նրա պոետիկայի, 
ժանրային ե. պատկերային համակարգի յուրորինակությունը 
կանխորոշած հիմնական առանձնահատկությունը անիպելի կապն է 
սպդային գյսղավէարի հետ:

Եթե վարձենք սեղմ, երկու բառով սահմանել հայ գրականության, 
ե. ընդհանրապես հայ մատենագրության նշանաբանն ու հավատս 
հանգանակը' իր ակունքներից մինչև մեր օրերը, ապա այստեղ ևս հարկ 

մ՛ 1№Ւ թ։խ"1' ^"1՛ Րան "ր՚^^խ Բավական կ հիշել այն բանաձևը, որ 
մեկուկես դար աոաջ Խաչատուր Աբա/յանն առաջարկել է իր հանճարեղ 
գրքի բնութադրման համար' «.ողբ հայրենասերի»:

Այս լակոնիկ ձևակերպման երկու րսւռերը, որ հավանաբար կան 
բոլոր լեղուներում, հէսյ գրականության նկատմամբ կիրառելիս 
ներառում են որոշակի առանձնահատկություններ, որոնք կլ թույլ են 
սագիս այն ընկալել որպես միասնական, ամբողջական աեքստ: «Ողբ» 
բասը այստեղ օգտագործված է հայ միջնադարյան գրականությանը 
հատուկ ավանդական իր ժանրային նշանակությամբ, որը շատ ավելի 
լայն կ լաւն Աղբից (ողբասացությունից) և ներառում է պատմական, 
ողրերգական, հերոսական, ինչպես նաև լավատեսական տարրեր 
հտմաղգւս /ին տպրոււքների այն Նշանակությամբ, որ պարունակում են 
գսաակս/ն այնպիսի ողբեր, ինչպիսին են ԼԲովսես Խորենացու «Հայոց 
պատմոլթյունր» եգրափակող Ողբը, Ալվատակես Լաստիվերտցու 
« Պատմությոլնն» սկսող ողբը, Ներսես Շնորհսգու «Ողբ Եդեսիոն», որը 
(Բանուկ (Լբեղյանի բնպաշմամբ «մեր ժողովրդի դարավոր վերքերի 
առաջին բանաստեղծական ողբն է», «հայրենասերի ողբը», աւլողին
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«Վերր Հայաստանաւն»1, Ստեւիանոս Օրբելյաւփ, Խաչատուր ^եչառհցու, 
Հովհաննես Զրասխանակերսւցու «Հայոց պատմության» մեջ ներառված 
ողբերը և շատ ուրիշներ :

Նույնբան բազմանշանակ Է Սբաթանի ձևակերպման մեջ նաև 
«հայրենասհր» րարւը: քայռ, որ համաշխարհային հա աո ատված 
ավանդույթին համապատասխան, այլ դրականությունների մեջ, որպես 
կանոն, օդյոադործվրււմ է իբրև բարձր մակդիր աոանձին դրոցների կամ 
բանաստեղծների բնութագրման համար, որոնց ստեղծագործությանը 
բնորոշ են տվյալ ժողովրդին /ւ նրա դրականությանը հատուկ 
հայրենասիրական ուղղվածություն, բովանդակություն կամ պաթոս, 
հայ հեղինակների նկատմամբ կիրառելիս ոչ մի տարբերիչ, տարրերակիչ 
կամ ակււիոլողի  ական գործաոյււյթ սովորաբար չի կատարում, բանի որ 
այն բնականորեն հատկանշական է ցանկացած բիչ թե շատ հայտնի, 
աո.ավել ևս խոշոր կամ մեծ հայ դրոդի: Հայ դրոցների պանթեոնում 
ուրիշները պարզապես չկան, իսկ եթե կան Էլ, ապա սոսկ 
բացառություններ են, որ հաստատում են ընդհանուր կանոնը. 
Աբովյանի «հայրենաոեր» սահմանումը ոչ թե տարբերակիչ, այլ 
ընդհակառակը' ընդհանրացնող հայտանիշ է, այսւոեղ այն «հայ» բառի

հոմանիշն է:
Հայ դրականության ազգային յուրօրինակության մասին խոսելիս 

անհրաժեշտ է անմիջապես ընդգծել, որ ընդհանրապես ադդային 
զբականու թյան այս կամ այն յուրահատկության առանձնացումը պւպեւյ 
միայն նրան բնորոշ և տարբերակիչ հատկանիշ, ինչպես վկայում են մեզ 
հայտնի էիորձերր այլ դրականությունների առնչությամբ, բախվում են 
գրեթե անհաղթահարելի դժվարությունների, հույժ պայմանական է և 
կանխավ դատապարտված ձախողման! Ս,յգ պատճառով էլ մեր կողմից 
դիտարկվող առանձնահատկությունը դրականության անբակտելի
կապը տզզային ւլյալաւիարի հետ, ինչ-որ եզակի և բացառիկ րան չՀ, որ 
չկա տյլ դրականությունների մեջ: Հայ գրականության 
յուրօրինակությունը դիտարկվող տեսանկյունից, մեր կարճ իրով, 
հխքնականրռմ հանգում է հետևյալին.

1. Հայ գրականությա նը ազգային գացյաիարի կրոցն է ոչ միայն 
իլէ պատմական գոյության այս կամ այն էիուլում, ինչը հատուկ է շատ 
ժողովուրզների դրականությանը, այլի սկզբանե, անփոփոխ, մշտական 
և դործնականորեն անընդմեջ՝ իր բուն ակունբներից մինչև, մեր օրերը: 
«Պատմական հուշարձանների ինչ-որ միսպու մար... չի կարոդ համարվել
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մշակույթ, եթե դրանք միավորված չեն, մասնավորապես' դիախրոնիկ 
ամբողջականության մեջ»,- դրում է Հ. Գևորգյանը: Եվ միանգամայն 
իրավացիորեն նկաաում, որ «եթե չկա դիախրոնիկ ամբողջականություն, 
նշանակում է չկա և. մշակույթի պատմություն» : Կարծում ենք, որ հայ 
մշս/կոպթի պաւոմամշակութաքին ամբողջականության հիմքում ընկած 
է հենք աղդս/յին գաղաւիարր, որը, օդտվելով Հ. Գևորգյանի 
տերմինաբանությունից, կաբելի է սահմանել որսլես յուրատեսակ 
«ենթամշակույթ (սուբկուլտուրա), որ անմիջականորեն պատմական 
ենթահիմք է ծառայում այս կամ այն ժողովրդի աղդային մշակույթի 
կայացման համար»: իսկ եթե հայ դրականությունը որպես 
պաւոմամշակութային կազմավորում ամբողջական է, ինչը կասկած չի 
հարուցում, ապա «ամբողջական է և նրա ըմբռնումը, նրան համակում 
են աշխար հազդացողության ե աշխար հըմբռնման որոշակի 
հատկանիշներ, որ նստվածք են սրվել իր դսւղափարա խոս ական 
կաղապարներում, որոնք այդ իսկ պատճառով կարող են դառնալ նրա 
արվեստի, կյանքի, բարքերի և այլ առանձնահատկությունների 
բացահայտման բանալին»?:

2. Աղդային դաղափարի իմաստավորումը, ձևավորումը, 
մարմնավորումը ե. քարոզչությունը հայ դրականության գլխավոր, 
հիմնական գործառույթն են իր գոյության ամբողջ ընթացքում: Այդ 
գործառույթը, որպես կանոն, կատարում էին նույնիսկ այնպիսի ժանրերի 
առեղծադործւււթ ր//ններ (եկեղեցադավանաբանական, ղիտա1լան), որոնց 
ավանդական գործառական նշանակությունը, թվում է, բացառում է 
նման նպատակ և հնարավորություն:

3. «Հայ դրականության յուրօրինակությունը պայմանավորված 
է նաև «հայ ազգային գաղափար» հասկացության բովանդակությամբ:

Կրկնենք' հայ դրականության դիտարկվող յուրօրինակությունը 
այդ հատկանիշների ամբողջականությունն է:

Պատմականորեն ե. ավանդաբար այնպես է դասավորվել, որ այն, 
ինչ մյուս ժողովուրդները կոչում են «ազգային գաղւսփար», մեգ ժոտ 
ընդունված է անվանել «ազգային գաղափարախոսություն»: Երկար 
ժամանակ ար/ հանգյւ/մանքին նշանակություն չէր տրվում, սակայն 
այսօր պարզվում է, որ խնդրի դիտական ուսումնասիրությունը 
պահանջում է «ազգային գաղափար» և «ազգային գաղափարա­
խոսություն» հասկացությունների հստակ տարբերակում: 'Բանի որ
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միայն նման մոտեցումն է հնարավորություն ընձեռում, մի կողմից, 
թափանցել ւլիաարկփպ երևույթի բարդ կառուցվածքի մեջ, երևան հանել 
և. բնութագրել նրա աոանձին բաղադրատարրերը, իսկ մյուս կողմից' 
ընկալել և. ներկայացնել այն որպես անվերապահ ամբողջականություն: 

Էդուարդ Հովհաննիսյանը, որն աոաջիններից մեկը ուշադրու­
թյուն ղարձրեց այս տերմինաբանական խառնաշփոթին, իրավացիորեն 
նշում է, որ «ղազափարախոաււթրււնր նպատակին հասնելու եղանակ­
ներից մեկն է, մինչդեււ գաղափարը բուն նպատակն է»յ : Գաղափարա­
խոսություններն ունեն հարաբերական արժեք, կարող են լինել անցողիկ 
և կարող են չընդունվել ամբողջ աղգի կողմից: Աղգային գաղափարա­
խոսությունը ժամանակաշրջանով, հեղինակների անձով, նրանց դասա­
յին, կուսակցական, անհատական աշխարհայացքով և քաղաքական 
դի[՚.բոբրՂ1^ամր-, մարտավարական նկատ ստումներով պայմանավորված, 
երբեմն նույնիսկ փոխաււված աղգային նպատակի (որը հանգես է /չալիս 
ացգափն գաղափարի տեսքով) նվաճման եղանակները, միջոցները և 
ուղիներն են:

Այսպես, ամենայն վստահությամբ կարելի է խոսել «Վիպա­
սանքի» աղգային գաղափարախոսության (Մ. Աբեղյան), «աղգային գա­

ղափարախոսության հայր Խորենացու» (Ն. Ադոնց), «հայ աղգային ռո­
մանտիզմի գաղափարախոսության» (Ս. Ստրինյան), ի դեպ, կլա՜ 
"ՒժՒՂ՚Վ'’ Աբովյսւնի, Ալիշանի, Նւպբանգյանի կամ Րաֆֆու աղգային 
զ աղափարախոսության մսաին :

Իսկ աղգային գաղափարր իրենից ներկայացնում է տվյալ ազգի 
անցյալ, ներկա և ապագա րոլոր սերունգների կապը, նրա հիմքում ընկած 
է աղգի միասնական վերաբերմունքը աղգային գաղափարի նկատմամբ, 
որբ ազգային բնավորության և հոգեբանության հետ միսաին ձևա­
վորվում է ամբողջ պատմության ընթացքում և. ազգի ղարգացման շար­
ժիչ ուժն է: Ազգային ւլ.աղափարր չի կարող լինել անհատական, խմբտ- 
կոզ/՚ն կամ կուսակցական, այն ազգին չի աոաջաըկվում սրեի մեկի կող­
մից, այլ ընդհակառակը ձևավորվումկ հենց ազգի ընդերքում: Ազդային 
գաղափարր այն է, ինչ մշտապես ներկա է հենց ազգի էության խորքե­
րում, այն է, ինչ ազգից փոխառնում են մեր մսւաենագրության աոեղ- 
ծոզներր, այն, ինչ միավորում է «Վիպասանքը», Մախեււ Խորենացուն 
և Եղիշեին, հայ կրափցխյտնելփն ու ռոմանտիկներին, Աբովյանին, 
Ալիշանին, Նալրանդյանին և' Իաֆֆուն, Գ. Վ„արա.ժանին և' Ա. Ահտ- 
րոնյանին, Չարենցին ու Պարույր Սևակին... Այղ իմաաոով կարելի է
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պնդել, որ հա/ գրականության երկերում անպայմանորեն միաժամանակ 
ներկա են և ազգային գաղափարը, և ազգային գաղափարախոսությունը: 

Առաջարկված մեթոդաբանական մոտեցումը կարող է թվալ նաև 
ոչ անվիճելի, սակայն նրա օգնությամբ հնարավոր է դառնում այս կամ 
այն հեղինակի աշխարհայացքի յուրօրինակութ յունը, նրանց 
ստեղծագործությունների գաղափարական բո վան գակությո ւն ը 
վերլուծե՛լիս, աղգային դիաակցության ղարղացման տարբեր փուլերը 
և, ինչն առանձնապես կարևոր է, դրանք արտացոլող գրական 
դրսևորումները բնութագրելիս վերացնել թվացյալ անորոշությունները 
և հակասությունները, ի հայսէ բերել առանձնահատուկն տյգ 
երևույթներից յուրաքանչյուրի մեջ և գործընթացի ամբողջակա­
նությունը: Հենց նման մեթոդաբանական մոտեցման կիբառումը 
անկասկած վկայում է, որ աղգային գաղափարը այն պարտադիր 
րնգհտերությունն կ' հավերժանան թեման, բովանդակությունր, 
սլա թոսը, որ կարմիր թելով անցնում է ողջ հտյ դրականության միջով 
իր գոյության ամբողջ րնթացքում, ան կա իւ այգ գործընթացին ուղեկցող 
աղգային գաղափարախոսությունների բազմաքանակությունից և

բազմազանությունից

՝ս.^ն տարիներին, սկսած 1988-ից, աւխլի ու ավելի հաճախ են 
հնչում տրտունջներ հայ ազգային գաղափարի (գաղափարախոսության) 
իբր բացակայության վերաբերյալ, դրա ստեղծման կռչեր արվում: 
Շսսոերր, միանգամայն անկեղծորեն մտահոգված ազգի ճակատագրով, 
դրա մ են այդ թեմայով գրքեր և. հոդվածներ, առաջարկում իրենց 
համակարգերն ու հայեցակարգերը, որպես կանոն' դիլետանտական: 
Լավագույն դեպքում դրանք հե՜րթական ազգային զաղափարախոսու- 
թբոն ստեղծ ման քիչ թե շատ հաջողված՛ փորձեր են:

Մինչդեռ, ինչպես հետևում կ վերն ասվածից, աղգային գա­
ղափարի «ստեղծման» որևէ անհրաժեշտություն չկա: Նախ' այն 
գոյություն ունի արդեն հսպւււրամյակներ և, երկրորդ' այն չի կարող 
ստեղծվել տնհաւոի (թող որ անգամ այնպիսի ականավոր ազգային 
զ.աղափարախափ, ինչպիսին է Նժդեհը) կամ մի խումբ մարդկանց 
կողմից: ԼԼյսպիսէւվ, խոսք կարող է լինել միայն հազարամյակների 
րնթացքում հսւյ ժողովրդի ընդերքում ձևավորված /կրակ հայ աղգային 
ղարլսւփարի դիտական իմսաաավորման, բանաձևման, համակարգման, 
ինչ-որ իմատաւվ արդիականացման մասին:

11



Մեր կարծիքով, այդպիսի աշխատանք վերջին տարիներին առավել 
հաջողությամբ կատարել է ակադեմիկոս Լենդլաւշ Խուրշուդյանը «Հայ 
ազգային գաղափարախոսություն՛» իր հիմնարար աշխատության մեջ.' 
Նկատենք միայն, որ Լ. Խուրշուդյանը, հետևելով ավանդական 
տերմինաբանությանը, ամենուր «.գաղափարի» փոխարեն օգտագործում 
է «զապա փարախ աուլթյուն» տերմինը:

Ցանկացած ժողովրդի ազգային գաղափարի հիմքում ընկած կ 
ինքն ապա հսլանման, ազգի՝ որպես տեսակի գոյատևման բնազդը: Այգ 
պատճառով  յուրաքանչյուր կթնա։, պատմության բեմահարթակում իր 
հայտնվելու պահիր սկսած, ստեղծում է ինքնապահպանման սեփական 
համակարգը, սկզբնապես պարզունակ, նախնական, սահմանափակված՛ 
բնական բնազդով, այնուհետև, ավելի ու ավելի բարդ, գիտակցված և, ի 
վերջո, գիտականորեն հիմնավորված: Ազդերը, որոնք չեն կարողանում 
ստեղծել նման համակարգ, չեն զփտակցւււմդրա անհրաժեշտությունը, 
որպես կանոն, կործանվում են: Ըստ Լ. Խուրշոսլյանի, «հայոց ազգային 
գաղափարախոսության հիմքում ընկած են ազգի գոյապտհպանմ ան, 
ամբյպջական Հայրենիքի, անկախ ազգային պետականության, ազգային 
մշակույթի և կրոնի' բոլոր ժողովուրգների համար ընդհանուր 
գաղափարները, ինչպես նաև Կայ ժողովրդի պատմության 
արւանձնսւհատկություննևրից բխող Ազատ, Անկախ և. Ս իացյալ 
Հայաստանի, Հայաստանի անկախ Հանրապետության, Սեկ ազդ. — մեկ 
Հայրենիքի, Ազգային հպարտության, Ազգային համաձայնության, 
Ազգային թշն ամոլ հիմնագըույթները»1:

Հայ ազգային գաղափարը, որ մարմնավորվել է նախ և. առաջ հայ 
մատենագրության, հատկապես գրականության մեջ, իր պատմական 
զարգացման մեջ ուսումնասիրելու համար կարևոր կ Լ. Խուրշուդյանի 
հետևյալ դիտողությունը ևս. «Ազգային գաղափարախոսությունը 
բաղկազած է ռազմավարական և մարտավարական ծրագրերից. 
Ռազմավարական ծրագիրը բագկացած է ազգի գոյապտհպանման, 
ամբողջական հայրենիքի, պետականության, մշակույթի և կրոնի 
հիմնադըույթներից : Այդ ծրագրում անհրաժեշտաբար իրենց պատշաճ 
տեղն են գրավում նաև յուրաքանչյուր ազդի պատմական առանձնա­
հատկություններից բխող առանձնահատուկ հի/Ռ ախն դիրն երը : 
...Մարտավարական ծրագիրը ^"ղրւվրգի պատմության տարբեր 
փուլերում, տարբեր պատմական պայմաններում ռազմավարական 
ծրագրի հիմն ախնդիրն երի լա ծման ուղիների համակարգն կ.
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...Ռազմավարական ծբագիրր կյանքի է կոչվում դարերի, իսկ 
մարտավարական ծրագիրը' պատմական ավելի կարճ ժամանակահատ­

վածի համար»'՛:
Գ/ուրին է նկատել, որ ազգային գաղափարախոսության Լ. Խուր- 

շապյանի արւաջարկած բաժանումը ռազմավարական և մարտավարական 
ծրագրերի դգալի չափով համընկնում է վերն առաջարկված «ազգային 
զաղափար» (= ոազմավարական ծրագիր) ե. «ազգային գաղափարախո­
սություն» խ մարտավարական ծրագիր) հասկացությունների տարբե- 
րակմանր: Գաղափար-գաղափարախոսություն տարբերակումը հա­
մարելով ավելի նպատակահարմար, այդուհանդերձ չփ կարելի չընդունել, 
որ բաժանումը ռազմավարական ե. մարտավարական ծրագրերի 
նույնպես թույլ է տալիս ընդգրկել և ուսումնասիրել ողջ պատմական 
գործընթացը ամբողջությամբ վերցրած' նկատի առնելով ազգային 
գաղափարի բուն երեույթի բազմաձևությունն ու բազմազանությունը, 
ինչպես և. նրա արտացոլումն ու մարմնավորումը դրականության մեջ.'

Հայ դրականության վերոնչլալ յուբօրինակությունը առանձ-
նապես վաս- արտահայտվեց իր գոյության հին և միջնադարյան շրջան­
ներում: Այս պնդումը կարոդ է առաջին հայացքից տարօրինակ թվալ: 

Զէ՞ որ հենդ հայ նոր գրականությունը (18~րդ դարի վերջից և հատ­
կապես 19-րգ դարի կեսերից) դարձավ բացարձակապես և բացահայտ 
դաղափաբախոսական, չէ՞ որ հենց այդ ժամանակ է ազգային գաղա­
փարը իմաստավորված շարադրվում ծբտգի ր-ստեղծագործու­
թյուններում կանխորոշելով դրանդ գործառական դերն ու նշանա­
կությունը, թեմատիկան ե. պրոբլեմատիկան, պոետիկան և կերպարային 
համտկարգր: Պատահական չէ, որ որոշ ուսումնասիրողներ հայ ազգային 
գաղափարի ձևավորման և համապատասխանաբար' դրականության մեջ 
նրա մարմնավորման սկիզբ են համարում հենց 18֊րգ դարավերջը - 
19-րդի "կիդրը: Սակայն, որքան էլ հետաքրքրական և նյութով հարուստ 
լինեն այդ ե. հետագա շրջանները, քննության առնվող օրինաչափու­
թյունների տեսանկյունից առանձնապես հատկանշական է այնուա­
մենայնիվ նախորդող շրջանը, երբ կապը ազգային գաղափարի և 
գրականության միջև այնքան էլ ուղղագիծ և ակներև չէր, երբ ազգային 
դաղափաբի ձևավորման ե.քարոզչության անհրաժեշտությունը դեռ նոր 
էր գիտակցվում, երբ հայ մատենագրությանը վերապահված էին 
միանգամայն այլ դաղափաբախոսական, նախ և առաջ եկեղեցա- 
դավանւսբան ական գործառույթներ : Սակայն հետազոտական գլխավոր
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հետաքրքրությունն էլ հենք այն ձ, որպեսզի ի հայտ բեր.//, և բույր 
տրվթ որ հենց այդ անհիշելի ժամանակներում են սաղմնավորվել ե. սկիզբ 
առել հայ ազգային գաղափարի ռազմավարական ե մարտավարական 
սկզբունքները, ազգային իդեալները, ազգային ոգին ե. հոգեբա­
նությունը, կերպարների համակարգը, որոնք հայ գրականության և 
մշակույթի միջոցով հետագա դարերի ընթացքում ընդհուպ մինչև մեր 
օրերը, սնուցել են ժողովրդի պատմական հիշողությունը, ազգային 
գիտակցությունը :

«Պատմությունը և առանձնապես դրականության և արղեստի 
պատմությունը ոչ այլ ինչ է, քան միևնույն դատողությունների 
կրկնություն, որոնք ոչ ոք չի համարձակվի վիճարկել,՜ գրում կ 
սոցիալական հոգեբանության հիմնադիր Լերոնը նկատի ունենալով 
ազգային գիտակցության հիմքում ընկած դոգմաները, աաովածներին 
և հերոսներին:- Ընդհանուր հավատալիքների թիվը իվա/ո փոքր է-՜ Այդ 
հավատալիքների առաջացումն ու դրանց անհետացումը պատմական 
յուրաքանչյուր ռասայի համար կազմում են իր պատմության 
գագաթնակետերը և ձևավորում յուրաքանչյուր քաղաքակրթության 
իսկական հիմնակմախքը»6:

Հայկական քաղաքակրթության «իսկական հիմնակմախքն» 
ստեղծած այդպիսի «գագաթնակետ» հայ ժողովրդի պատմության մեջ 
եղան մեր թվարկությանը նախորդած այն դարերն ու հազարամյակները, 
երբ ձևավորվում կին մեր հնադույն (հնարավոր կ' ավելի հների մասին 
մեզ պարզապես անհայտ է) էպոսը, միֆերն ու առասպելները, որոնք 
դրի են առնվել 5֊րդ դարում գրի ե. գրականության սկզբնավորումից 
հետո: Միֆերը, որոնք հավերժացրել է հայոց պատմությունը, սկիզբ 
են առնում հնադույն հնդեվրոպական ավանդույթից և պահպանել են 
իրենց մեջ բազում րնդհանուր հատկանիշներ: Այս խնդիրը վերջին 
տարիներին ոււտւմնսաիրվում է ավելի ու ավելի խոր ե հխՏնավորապես, 
հաւտնտգործությունները հաջորդում են մեկը մյուսին: Սակայն անվի­
ճելի է /Տնում Մ. Աբեղլանի դիտարկումր, որր դեռևօ 1899 թ. նկատել է, 
որ Հաւկի և Արտմի մալին առասպելները և մյուսները, որոնք բնորոշ են 
նաև մյուս ժարւվուրդներին որպես բնության ուժերի մասին /Առասպել­
ներ, «վերածվել են հայոց նախնու, իր երկրի ազատարարի և Հայոց 
աշխարհի սահմանների պաշտպանի պայքարի ընդդեմ թշնամական 
ցեղերի»:

Սարող է անհս/վա/ոալի թվալ, բայց արդեն իսկ այղ հին

14



ավանդությունները իրենց մեջ իրում են հայ ազգային գաղափարի 
ոաղմերը, որոնց երևան գալը, թվում ի, հարի է վերագրել ավելի ուշ 
ժամանաիների: Ըոլոր դեպքերում գա պետք է տեղի ունենար միայն 
այն մամանաի, երբ հայերը գիտաիցեցին իրենց էթնիկական 
ինքնությունը: իոի ււեփաիան ի թնի իաիան ինքնության դիտաիցության 
առաջացման համար, ըաո ժամանակակից գիտության, ցանկացած 
մարդկային ընդհանրության անհրաժ՛եշտ է ունենալ.

«1. Ընդհանուր հատուի անուն:
2. Ընդհանուր նա իւն ի ունենալու մ աո ին առասպելի 

առկալություն :

3. Միասնական պատմաիան հիշողություններ:
4. Միասնական մշակու յթի մեկ կամ ավելի զատորոշիչ տարրի 

առկայություն :
5. Ընդհանուր, միասնական հայրենիքի զգացողություն:
6. Բնակչության որոշակի իւմբերի համար համերաշխության 

զգացողություն» :
Անկասկած բոլոր այդ տարրերը առկա էին արգժւն մեր հին 

առա աղե լա բան ութ յան և բանահյուսության այն պատառիկներում, որ 
արձանագրել են մեր առաջին հեղինակները: իհարկե, հնարավոր է, որ 
գրառելիս դրանք ենթարկվել են որոշակի խմբագրման, սակայն այղ. 
խմբագրումը չէր կարող շոշափել էութենաիան այն հիմքերը, որ դրանց 
մեջ գրել էր միֆերն ու լեգենդները ստեղծած ժողովուրդը նախընթաց 
բազում դարերի ընթացքում: Այստեղ անհրաժեշտություն չկա 
քննա թյան աոնել ի. Սմիթի հիշատւսկած վեց տսգւրեըիցյուրաքանչյուրի 
առկայությունը (իսկ ԱԼրբէլիսիք կարող են ավելին լինել): Կարևոր է 
ընդգծել միայն, որ դրանք ոչ միայն գոյություն են ունեցել, այլև 
պահպանվել և զարգացել են հետագա գաբերում' ղառնալով արդեն իսկ 
հինգերորդ դարում' առաջին գրավոր հուշարձանների երևան գալու 
ժամանակ, մեր քաղաքակրթության «իսկական հիմնակմախքը», արդեն 
միանգամայն դխոակցված ազգային գաղափարի բաղկացուցիչ տարրեր: 
Զէ՞ որ «հենց նման առասպելական և ամենևին ոչ իրական հերոսներն 
են ազդեցություն գործում սյզգի հոգու վրա», ե. չէ՞ որ «պատմությունը 
կարող են հավերժացնել միայն առասպելները»!>:

Այդպիսի առասպելներից է հայոց ընդհանուր նախնի Հայկի 
մասին աստագելր, որի անունով ավանդության համաձայն կսչվել են
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ժողովուրդն ու երկիրը: Հանրահայտ ե. բազմիցս մեկնաբանված այո 
առասպելը, մեր համոզմամբ, խորախորհուրդ, թաքուն իմաստ է 
պարունակում, որն առանձնահատուկ հետաքրքրություն է 
ներկայացնում: Որովհետև Հայկի առասպելը, ըստ էության, իր մեջ 
ամփոփում է էնտոնի Սմիթի առանձնացրած բորդ՛ 6 տարրերը: Այդ 
առասպելը հայ էթնիկ ինքնության րանալին է:

Վկայաբերելով պատմիչ Մար Արաս Սատինային' Մովսես 
Խորենացին այսպես է րնութադրում Հայկին. «.Սա քաջ և երևելի 
հանդիսացավ հսկաների մեջ, դիմադրող այն բոլորին, որոնք ձեռք էին 
բարձրացնումրպոր հսկաների ու դյուցազունների վրա տիրապեւոելու: 
Սա խրոխտանալով ձեոք բարձրացրեց /'ելի բռնավորության դեմ...»: 
Այս տալերը վերաբերում են Ոաբելոնում Հայկի դանվե/ա. ժամանակին, 
որտեղից Հայկը, «չկամենալով սրան հնազանդվել», զնա.մ է Արարադի 
^Ս^հՍԸ՛- ^"Սևէ հհտ միա^խ» դնում է և իր մեծաթիվ ընտանիքը' 
որդիները, դուաորերը, իր որդիների որդիները, ընդամենը մոտ 300 
մարդ: Այդ ուղևորության մասին հաղորդվամէ միայն, որ ճանապարհին 
Հայկը անուններ է սաղիս լեռներին ե. իր կառուցած բնակության 
^յւ^Մ^՛' “Սէ ^ՄՊ “““«ե' բնակեցնում և հայացնում է երկիրը: 
Ստեղ ծում ապա զա Հ այասաանր :

Կարճառոտ այս առասպելում պատահական ոչինչ չկա: 
Խորենացին բերում է միայն մեկ կոնկրետ անվանում, որ Հայկը ՚»վել է 
մի լեռն ադա չտի, և դա Հարքն է, «այոինքն' թե այստեղ բնակվողները 
հայրեր են Թորգոմի տան սերունդի», իսկ կառուցած գյուղը «իր 
անունով կոչում է Հայկաչեն», այսինքն' Հայկի ձեռքով կառուցված: 
^“յյ11Ը •'"•եղծում է հայոց Հայրենիքը: վկանդի, ինչպես դրում է նույն 
էնտոնի Սմիթը, «ժողովուրդը և հողը պատկանում են միմյանց, ամեն 
մի տարածք և հողակտոր դեռ հայրենիք չեն, Հայրենիքը «պատմական» 
հող է, «բնօրրան» է: Հոդը Հայրենիք է դառնում, երր այն վերածվում է 
պատմական հուշերի և պատկերների շտեմարանի, ուր ապրում են տվյալ 
ժողովրդի իմաստունները, պւրհրր ե. հերոսները, խոներն ու. ձորերը 
սրբագործվում են: Այս ամենը Հայրենիքը դարձնում են միակը ե. 
անկրկնելի »10 :

Ընդդիմությունը Ըելին, որ սկսվել էր դեռևս Ըաբերւնում, այդժամ 
ձեռք է բերում միանդյռմայն այլ իմաստ: Այժմ Հայկը' «մեր առաջին և 
բնիկ հին նախնիներից մեկն է» էԽորենացի, I, 9) : Այդ պատճառով արդեն 
միանգամայն այլ կերպ է հնչում Ը՝ելի առաջարկը. «Ինձ հնազանդվելով



խարբալ ապրիր' որտեղ որ կհաճես իմ երկրռւմ բնակվելու» : Հավանաբար 
Հալկին այժմ ւխրավոբում են ոչ միայն հնազանդվելու առ աջարկը, այլև 
Բելի խոսքերը «իմ երկրռւմ բնակվելու» մասին: Եթե Բաբելոնռւմ 
Հա/կը, «չկամենալով հնազանդվել», սլարղապես հերւանում կ, ապա 
հիմա նա տեղ չունի դնալու, նա չի կարող լքել իր կառուցած տունը և

խոր իմաստով կ լի Բելի հետ Հայկի ճակատամարտի 
նկարագրությունը, որ բյուրավոր անգամներ վերապատմվել և 
վերամարմնավորվել կ հայ արվեստում: Ուշադրություն դարձնենք սոսկ 
մի քանի մանրամաղների: Բելը Հայկի դեմ կ դնում «հետևակ զորքի 
մեծ բազմությամբ», «անմահ քաջերով ե. երկնագեղ հասակով կռվող 
հսկաներով»: Նա շաասլում կ հասնել «Հայկի բնակության 
սահմանները» (Խորենացթր վերոնշյալ մանրամասնը' «իմ»-«իր», 
օգտագործում կ այնքան Նրբորեն, որ ժամանակակից րնթերցոդի մեջ 
կարոդ են կասկածներ ծագել 5-րդ զարի հեղինակի կողմից այդ հնարքի 
ղխռակցված կիրառման հարցում)' «վստահ լինելով զորավոր մարդկանց 
քաջության և ուժի վրա»: Ւ'նչ կ անում Հայկը: Թվումկ, թե միայն այն, 
ինչ կարող կր անել ււովորական տրամաբանությամբ. «Շտապով 
հավաքում կ իր որդիներին ու թոռներին' թվով շատ նվաղ, քաջ և 
ադեղնավոբ մարդկանց և ուրիշ մարդկանց, որ իրեն կին ենթարկվում»: 
Հայդ չմոռանանք' խոսքր միֆի մառին կ, ուր գործում են հսկաներ, 
սւիտաններ և աստվածածին հերոսներ, և որի համար հրաչքը բնական 
կ, ե. որին սկզբունքորեն օտար են սովորական տրամաբանությունն ու

տություն, ինչպիսին հն

Այդ ճշդրտության իմաստը բացա հայ տվու մ կ առասպելի 
համատեքստում, նաիւ և առաջ ճակատամարտում դիմակայող ուժերի 
իւորասլես խորհրդանշական նկարագրության մեջ:

(/'ի կորլմից' «Բելի/ բազմաթիւ! ամբոխի անկարդ. հրոսակը», Բելն 
ինքր' «մի քանի ընտիր և. սպառ ազինված մարզպան զով», «Նրա աջ ու 
ձաիւ կողմի րնտիր մարդիկ» : Սյուս կողմիւՀ «Հւսյկր ... կանգնեցնում կ 
Սրսրման/ակին երկու եղբայրներով աջ կողմը, Եադմրաին իր ուրիշ երկու 
„[՛դիներով ձախ կոդմր, որովհետև սրանք աղեղ և սուր դտրծածելու մեջ 
հաջողակ մարդիկ կին, իսկ ինքը կանգնում կ առջեվրց, իսկ մյուս 
բազմությունը կանգնեցնում կ իր հետևում, դասավորում կ
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մոտավորապես եռանկյունի ձևով և հանդարտ առաջ /, շարժվում»: 
Անկարգ և անկանոն խառնամբոխին դիմակայում է «եռան կրոն ու պես 
մի լաւն», ավելի ճիշտ' բուրդ, որ մարմնավորում կ ազդր արենտկցական 
կաաեոոմ կապված ընտանիքը, և պետությունը' թաղավոր, տոհմիկ
ավտդանի և. արքայի հպատակներ:

ճակատամարտի ոկիդբը, որի նկարագրությունը համապատաս­
խանում է միֆերի և առասպելների համար մարտերի ավանդական 
տեսարաններին, հաղթանակ չի պարգևում կողմերիդ և ոչ մեկին: եվ 

Հ հանկարծ այդ. նկարագրությունը ընդհատվում է ով ավանդական 
դիպվածով, որը կարծես որևէ կերպ չի բացատրվում մարտի ընթացքով. 

՝ «Այս անււպասելի սարսափելի դիպվածը տեսնելով Տիտանյան արքան 
զարհուրեց և ետ-ետ քաշվելով' սկսեց բարձրանալ այն բլուրը, որտեղից 

. իջել էէ’’ որովհետև մտածում էր ամբոխի մեջ ամրանալ, մինչև ամբողջ 
ճ զորքը հասնի, որպեսզի նորից ճակատ կազմի»: Տեքստից անհնար է 

հասկանալ, թե դա ինչ «անսպասելի սարսափելի դիպված» է Բեխն 
մատնում սարսափի, սակայն ելնելով առասպելի խորքային իմաստից' 
կարելի է համոզված ենթադրել, որ Բեխն, որը սովոր է մարտնչել իր 

''-.նման առասպելական տիտանների և հսկաների հետ, զարմանք է 
պատճառումարենակցական կապերով միավորված հզոր այն ուժը, որ 
միաձույլ կամքով մարտնչում է հանուն գաղափարի, այսինքն' 
Հայրենիքի պաշտպանության :

Այն, որ այս ենթադրությունը հնտգույն տեքստը արդիա- 
կանազնելու և դաղափարականացնելու և նրա մեջ մեկնաբանի համար 
ցանկողին գանելու վարձ չէ, հերքվում է բուն տեքստով: Այն բացորոշ 

' վկայում է, որ առասպելը դաղափտրակս՚նացված էի սկղբանե և արդեն 
իսկ Խոբենացու շարադրմամբ իր մեջ պարունակում է հայ ազգային 

^ գաղափարի հիմնական դրույթները: Ահա մի իրավիճակ, որ հայ 
Հ դրականության մեջ կրկնվում է բազմիցս: Հայկը մարտից աո աջ դիմում 

£/՛/՛ զինվորներին. «Կամմեռնենք 1լ մեր սոխ՛ը Բեխ ծառայության տակ 
ընկնի, կամ մեր մատների հաջողությունը նրա վրա ցույց տանք, նրա 
ամբոխը ցրվի, և մենք հադթություն տանենք» : Այո կոխ իմաստը, նրա 
իդեոլոդԼման սեղմ կարելի է ձևակերպել այսպես. ^.Սէոըկությամ7ժլամ 
հաղթանակ»: Սեր աչքի աո.ջև ծնվում է այն գաղափարներից մեկը, 
որոնց մասին Լեբոնը գրում է. «Ցանկացած քաղաքակրթություն բխում 
է ոչ մեծ թվով հիմնական գաղա՚իարներից, որ շատ հադվագեպ են 
նորանում... Այդ դւսղափարները կարող են տիրապեւոող դաոնալ ոչ այլ
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կ^է՚՚Գ -Բ՚՚մւ ամենակատեգոբիկ հ պարզ ձևի մեջ առնված լինելու 
է11111յմս>նր։վ: Այզ- գ֊եսլքում այս դաղավւարներր ներկայացվում են 
կերպարների տեսքով, և միայն գաղավւտր-կերպարների տեսքով են 
դրանք մատչելի ամբոխին»11:

Եթե հին հայկական ամբողջ կորար իր մեջ չսլարունակեր հայ 
աղդային գաղափարի ուրիշ այլ սաղմեր, ասրս միայն մեր նախահայր 
^"՚յ^1' '[-"պւաիար-կհրպաբը բավական կր հասկանալու, թե որ ժամա­
նակներին են հասնում մեր արմատներր: Եվ եթե անղյսմնրա կոչր Սով- 
սես Խոբենացու ուշ խմբագրությ ունն կ, միևնույն կ, նրա մեջ հեշտու­
թյամբ ճանաչվում կ այն գլխավոր գագաւիար-կեբպարը, որ ոգեշնչում 
կր հայ աղդային ազատադրական պայքարր հազարամյակներ շարունակ, 
11. սրր, պահպանելով իր հնադույն իմաստը, 19-րդ ւրպփ 'խրջին աոաղավ 
պարզ և հստակ բանաձևի տեսք' «.ազատություն կամ մահ»:

^ակաէոամալսոից հեստ Հա/կն ավարտում կ հայոց Հայրենիքի 
աոեղծու մը. «ճակատամարտի տեղը հաղթական պատերազմի պաւովին 
շինում կ դաստակերտ և անունը գնումկ Հայք: Այս պատճառով գսւվաոն 
կլ մինչև այժմ կոչվում կ Հայոց ձոր»: Նշենք, որ ավանդության մեջ 
հիշատակվող անուններն ու անվանումները կլ ավելի խոր իմաստ են 
ռտանում, եթե հտշվի առնենք, որ «հսւյք» նշանակումկ և' «հայեր», և' 
«Հայաստան» և, հակառակ Խոբենացու, ծագել կոչ թե Հայկ անունից, 
այլ «հայ» անվանումից, որից, ի դեպ, առաջացել կ և. բուն Հայկ
անունը :

Եվ թեև «այն բ/ա-րը, որտեղ Բելն ընկավ քաջ գորականների հես։, 
Հայկր կոչեց Գերեզմանք... բայց թեյի դիակը... Հայկը հրամայում կ 
տանել Հարք ե. թաղել մի բարձրավանդակ տեղում ի տես իր կանանց և 
պպիների»: Եվս մի շատ կարևոր մանրամասն: փաջ զինվորներին 
թաղում են Գերեզմանքում, իսկ Բեքիւ դիակր տանում են Հարք." Եթե 
Խորևնացին քրիստոնյա կլիներ, ապա, հավանաբար, նա ուղղակի կգրեր, 
որ Բեքին զոհաբերում են Թորգոմի տան հայրեըին ( հարք= հայրեր) : 
Այազիսով, հենց այստեղ՝ Հարբում է տեղայնացել հայոց պատմության 
առասպելական կա թյունր: Գրւսնից հետո Խորենացուն մնա մ կ միայն 
վիպականորեն եզրակացներ «Ւսկ մեր երկիրը մեր նախնի Հայկիւ անունով 
կռջվս՚-մ հ Հայք»: Եվ այս կարճ եգրակացոլթյան մեջ առաջին անգամ 
առասպելում հայտնվում կ, ըստ որում կրկնվում կ երկու անգ.ամ, 
«մեր» զատորոշող դերանունը: Եվ դա, իհարկե,'-նույնպես ոչ պա­
տահականորեն. Խորենացին արձանագրում կ հայերի կողմից իրենց
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Էթնիկ ինքնության գիտակցման պահը: Իսկ գա գիտակցվում Հ 
միայն այն պահին, երբ աշխարհն արդեն բաժանված է «.մենք»-ի ե. 
«նրանք»-ի: Այգ ժամանակվանիգ Հայկի սերունդները «սկսեցին 
բազմանալ /1. երկիրը լցնել»: Իսկ երկիրն ավելի ու ավելի է ազգային
տեսք ստանում:

Այնուհետև Խորենացին մանրամասն պատմում է, թե երբ և ինչու 
հենց այդպես կոչվեցին խոները, կիրճերը, գետերը, դյուզերը: Տվյալ 
դեպքում նշանակություն չունի, թե որքանով են հավաստի Խորենացու 
մեկնաբանությունները, մեզ համար կարևոր է ինքնին գործընթացը և 
Խորենացու անկեղծ ձդտումր առկա բոլոր անվանոււներր բացատրել 
ազգային ծադյււմնաբսւնությամր և իմաստով, այսինքն' Հայաստանը 
հայացնել, նոլյնականացնել ե.' աշխարհագրորեն, և' ազգագրորեն: 
Հայրենիքի ստեղծման գործընթացը շարունակվում է:

Զէ՞ որ «ամեն մի ապրելատարածք դեռ հայրենիք չէ: Հողը 
հայրենիք է դաոնում զարերի ընթացքում, երբ այն պատվում է ժողովրդի 
պատ մա մշակութային, ազգագրական, ճարտարապետական հուշար­
ձաններով, նախնիների գերեզմաններով, երբ այն սրրսպոըծվում է 
թշնամիների դեմ մղած պատերազմներում տարած հաղթանակներով և 
լեգենդար հերոսների թավւված արյունով, երբ. ձևավորվում են ազգային 
բնավորության գծերը, ազգային նկարագիրը, ավանդույթները, 
բարքերը, տարազը, լեզվական առանձնահատկությունները և. ազգային 
ինքնագիտակցությունը, երբ այգ հողը ^ " Ղո‘հ’՚ւՒ պատմական 
հիշողության մեջ է մտնում ֆոլկլորային առասպելներով, էպոսով, 
երգերով ու հեքիաթներով, հարազատանում հոգեպես, երբ ժողովուրդը 
գառնում է հոգևոր ամբողջություն, երբ «հող» հասկացությունը 
վերածվում է «տուն» հասկացության, /ակ «տուն» հասկացությա նն 
էլ' «Երկիր» ու «Հայրենիք» հասկացությունների և մտնում ցեղի արյան 
ու ՛քենի մեջ որպես նրա դոյատևման հիմնական պսւյման» ՜.'

Նույնպիսին Հ հայ հնամենի ազգագրական առւտալելաբանա թյտն 
բոլոր հերոսների առաքելությունը' Հայկից մինչև Արամ և իր որդին' 
մեռնող և հասնող Արա Գեղեցիկը: Հայկի որդի Աբամանյակր, 
բարձրանալով ՛Լանա խից հյոաւիո-արևելք, դալիս է Այրսւրատ և. «լեռն 
իր անվան նմանողությամբ կոչում է Աըագած, իսկ կալվածը' ոտն 
Արագածո: ...Նրա որդին' Արամայխւն իր բնակա թյտն համար տուն Հ 
շինում դետի ափին մի բլուրի ‘/բա և իր անունով այն կոչում Հ Արմավիր,
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իսկ գետի ՛Անունը իր թալան' Երսաաի անունով դնում է Երսացս» (1,<իԲ): 
Այդպես Աբարատյւսն դաշտը դառնում և մինչև օրս մնում է հայոց 
տիեզերական կենտրոն1'1:

Բոլոր այդ գործընթացները, ըոտ էության, Խորենացին 
նկարագրում է առասպելների, լեդհնդնհրի, ավանդությունների ձևով: 
Սվ այդ ւոեսակեաից իր «Պատմության» յուրաքանչյուր տողը 
ենթարկվում է հստակ մեկնաբանության : Անկասկած շատ բան այսւոեղ 
արդե ն իմաստավորված է Ա՜րդ զյպփ վարձով, սակայն, ինչպես դրում է 
Գ. Սարդսյանր, «Ա-րդ դարի համար ունենալով ինքնաւթոոակցության 
դարդացման բարձր աստիճանի մի վկայագիր, որպիսին է Խորենացու 
«Պատմությունը», մենք պարտավոր ենք գնալ դեպի պատմության 
խորքը, որոնելով նշված երևույթի ավելի վաղ դրսևորումները»1'1:

«Հայերը ներկայումս գոյատևող հազվադեպ ժողովուբղներից են, 
որոնց մոտ առաջինն է ձևավորվել «հայրենիքի» գաղափարը... ղժւռևս 
նոր քարի դարում հայերի մոտ ձևավորվել են հայրենիքի գաղափարի 
ծագման բոլոր նախադրյալները՝ բնօրրանն իբրև տարածքային 
ընդհանրություն, էթնիկական և լեզվական ընդհանրությունը, 
տնտեսական գործոնները և. այլն», - դրում են նորագույն 
հետադասողները11:

Խորենացին այգ գործընթացները վերագրում է մ.թ.ա. 6՜րդ 
դարին և նույնիսկ ավելի վաղ ժամանակների: Գ. Սարզսյանը կարծում 
է, որ դրանք ավելի բնորոշ են մ.թ.ա. 2-րդ դարին' Արտաշես Աոաջինի 
թագավորության շրջանին: Ւնչևէ, Արամին րնութաղրելիս (համաձայն 
Խոբենսպու' Հայկի վեցերորդ, սերունդը) Խորենացին, հղում կատարելով 
պատմիչ Մ՛ար Արաս Սատինային, գրում է. « Սա աշխարհասեր և 
հայբենասեր մարդ լինելով... լավ էր համարում հայրենիքի համար 
մեռնել, քան տեսնել, թե ինչպես օտարների որդիք ոտնակոխ են անում 
իր հա/րենիքի սահմանները ու օտար մարդիկ տիրում են իր արյունակից 
հարազատների վլաւ» (I, 13): Հազիվ թե կարելի է ստույգ որոշել, թե 
երբ է հսոոկապեո հայերի կողմից բնակության տարածքը գիտակցվել 
որպես Հայրենիք, սակայն Ա՜րդ- գա բուժ' հայ դրի ոլ գք’^ո լթյ ՚յ1^՛ 
ստեղծման և մեր առաջին դրական հուշարձանների հայտնվելու 
ժամանակ, ազգային հերոսների նմսյն բնութագիրը արգեն կայացած և 
լայնորեն ւոտրածված էր: Հայրենիքին, նրա բնիկ տերերին, որոնք 
մարմնավորում են Հայաստանի անկախության գաղափարը, ծառայելու
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գաղափարը այնքան ներդաշնակ հ. բնականորեն Հ հնչում Սովսես 
Խորենացու, Փավաոոո թոլդանղի, Ադաթանդեղոսի, 1'՚լիշեի և 5~րգ 
դարի մյուս հեդինակների երկերում, որ դու աակ նրանք ապրած 
դարաշրջանի իրողություններով անհնար է բացատրել: Այդ. դաղաւիարր 
պետք է ապրած լիներ դարեր, ինչն, ի դեպ, ամեն անդամրնւդդծոլմ են 
իրենք իսկ' մեր ւաւուջին մատենազիրներր' այդ գիտակցոլթյունր 
վերադրելով իրենց մխիական և պատմական հերոսներին: Հերոս- 
հալրենասերի իդեալական կերպար է ստեղծում իր «Պատմության» մեջ 
Փավաոոո թոլղանդը: Մանվել Մամիկոնյանր իր մահվան մահճում 
իշխանոլթյունր և սպարապետությունը իր որդի Արտաշիրին է 
հանձնում հետ/ւյող պատվիրանով. «...պատերազմիր և. անձր քո դոհիր 
հանուն Հայոց աշխարհի, ինչպես քաջ նախնիներդ են այս աշխարհին 
սիրահոժար զոհաբերել իրենց կ/անքր...» : ‘թրեւյտոմատիական է դարձել 
Սուշեղ սպարապետին Փավաաաի տված բնութադիրր, որի միայն 
առաջին տողերը հիշեցնենք. «Հայոցքաջ ւլորավարը և սպարապետը իր 
ամբողջ կյանքում լի Հր մեծ եռանդով և նախանձախնդրությամբ, նա 
հավատարմությամբ և արդար վաստակով, ջանասիրությամբ ու 
մշտապես ծառայում էր Հայոց աշխարհի և թադավորության համար.՛ 
Զօրուգիշեր նա գործի մեջ էր. ջանում ու ճգնում էր պատերազմի 
ճակատներում, 1լ երբեք թույլ չէր տալիս, որ Հայոց աշխարհի 
սահմաններից գեթ մի կորու չավ՛ հող օտարվի» :

Հենվելով հինգերորդ. դարի պատմիչների հագորգյոծ արժեքավոր 
տեղեկությունների վրա' Արմեն Այվազյանը վերականգնել է հայ 
զինվորականության գարեր շարունակ գործած պատվո յուրօրինակ 
վարքականոնր: Այն, Ա. Այվազյանի կարծիքով, պարունակում է 8 
հիւսնական կետ, որոնցից առաջինը հռչակում էր. «Հավատարմություն 
և անձնուրաց ծառայություն ան կտիւ Հայսատան աշխարհին, երկրին 
ու թաղ ավսրությանը»11’:

Հաշվարկելով հայ զինվորականության հնարավոր թվաքանակր, 
իսկ ալն շատ նշանակալի է եղել բոլոր ժամանակներում, 1ւ նկատի 
ունենալով այն հանգամանքը, որ զինվորական էր, ըստ էության, ամբալջ 
ավագանին թագւախրի դլխաւխրրււթյամբ, Ա. Այվազյանը պնդում է, թե 
մեծ է եղել հայ զինվորականության /ւ սերնդեսերունդ, քարոզված նրա 
արժե համակարգի ազգեցոլթյունր հին և միջնադարյան հայ հասա­
րակության ընդհանուր մտայնության, հոգեբանություն և. ղադտւիարա- 
իտւտւթյան վրա: Ա. Այվազյանի եզրակացությունները բնականաբար
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համապատասխանում են աշխատության մեջ առաջադրված դիտական 
խնդրին: Սակայն հարդի ավելի /Ա՛յն դրվածքի դեպքում չի կարելի 
չընդունել, որ այոաեդ գոյություն է ունեցել ե. հակադարձ, հավանաբար 
շատ ավելի կարևոր կապ. հայ զինվորականությունը թեպեաև եղել է 
հին ե. միջնադար!ան հալ հասարակության կարևորադույն, բայց 
ընդամենը միախ մի մասը ե. իր վարքականոնը չէր կարոդ չարտացոլել 
այդ հ տ ս ար ա կ ո ւթ / ան մտայնությունը, հոգեբանությունը և 
գաղափարախոսությունը: ծվ եթե վերլուծենք Ա. Այվադյանի 
վերա կանդն ած սլատվո վարքականոնը կետ առ կետ, ապա ակներև է 
դաոնում, որ մեր աոՀև ոչ այլ ինչ է, եթե ոչ ազգային գաղափարի 
հիմնական ե. կայուն տարրերի յուրատեսակ մի համակարգ այն տեսքով, 
ինչ տեսքով որ այն արդեն ւիտաոորեն ձևավորվել է մեր թվարկության 
առաջին դարերում: Պատահական չէ, որ ոգն դրի ե. գրականության 
առաջացման պահից ի վեր քարոզվել է առանց բացառության բոլոր 
հեղինակների կողմից, թեպեսւե. նրանք եկեղեցականներ էին և ոչ թե 
զինվորականներ: Այ/ բան է, որ հենց սպարապետները, 
զինվորականները, նրանց հերոսական դյ/րծերն ու կերպարներն էին 
առավել վառ ի ցույց գնում ազգային գաղափարի դրույթների 
կենսագործումը :

Հետաքրքիր են Ս.. Այվադյանի զուգահեռները հայ զինվորակա­
նության պատվո վարքականոնի և ճապոնական սամուրայների ու 
եվրոպական ասպետների սլատվո միջնա/բսրյան վարքականոնների 
նիջն : Պարզվում է' վերջիններիս պա/ովո վարքականոններում հայ 
զինվորականության համար այնպիսի աււաջնային պարտավորություն, 
ինչպխփն Հայրենիքին ծ ոսլայելն է, բոլորովին բացակայում կ : (Այստեղ, 
l"Ц՚2^՚ltlll"H, նկատենք միայն, որ Զիգմունդ Ֆրեյդը, սրի «հոգեվերլու- 
ծությունր» թվում է թե աղավաղել է սուրբ և. բնական ամեն բան մարդու 
և հասարակության մեջ, ղյոնումէր, որ «հայրենիքի, ազգային փառքի 
դադռյփարներր... բանակի ամրության համար պարտադիր չեն»1: 
Պատահական չէ, անշուշտ, որ Ֆրեյդը այգ միտքն արտահայտել է 
Լերոնի աշխսաւաթ/րււնների քննադատության առնչությամբ և., իհարկե, 
պատահական չկ, որ դրանք արտահայտում է հրեա-մասոնականը): 
Վկարւ>կոչելով հայտնի րրււդտնզադետ Շարլ Գիլի աշխատությունը ՚ * 
Ա. Արքադյանը նշում է, որ Հայաաոտնին հարևան Բյուզանդիա/ում 
հայրենասիրական զգացումները և բուն «հայրենիք» բառը ծագել են 
սոսկ 10-րդ դարում: Մինչդեռ 5֊ըդ դարի հայ դրականության մեջ այն



լայնորեն տարածված էր, ինչպես էլա երե.ում էլ թեկռւգե Մուխես 
Խորենարուր կատարված վերոբերյալ քաղվածքիը, որտեղ այն 
օղյոադործվում է երեր ան էլամ: Եվ իրոք, եվրոպական ժողովուրդները 
էէլալեո աղդեր ձ1ւ.ավ որ վերին հիմնականում ընդամենը 16-19-բդ 
դարերում, աքդ պատճառով հանուն Հայրենիքի ինքնազոհաբերման 
գաղափարը այն բովանդակությամբ, որ արձանագրել է հայ 
մատենագրությունն արդեն 5~րդ գարում, Եվրոպւոյում ծագել կ միայն 
հագար տարի անր: Օրինակ, միաոնական Ֆրանսիայի և Գերմանիայի 
կերպարները նրանը աղդային դրականությունների մեջ ստեղծվել են 
19-րդ դարի առաջին կեսին ժ. Մի շլեի և Լ՛ Մանկհի կալմիր:

Հետաքրքրական են այգիմասաուԼ իագանսպի ականավոր մտածող 
Խոսե Օրաեդա-ի-Գաւաեւոի խորհրդածությունները. «Սովորաբար 
պնդում են, որ Ւսպանիան, որպես աղդային դւարաիար, գոյություն ուներ 
արդեն Սիդ Սոմպեադսրի (11-րդ դ.) օրոք, /ւ ապար ոլրելով այգ. 
պնդումը, ավելարյնոլմ են, որ մի քանի հարյուրամյակ գրանիը առաջ 
Եոիղյէրր խոսում էր «մայր Իսպանիայի» մասին: Ըստ իս, նման հայաղքը 
կոպտորեն աղճատում է պատմական հեռանկարը: Սիգի ժամանակներում 
սկսվեր Լեռնի Լ. Սասսվգիայի միաձուլումը մեկ պետության մեջ. այ էլ 
պետությունն էլ 'UJ'l֊ դէ,յրլււշյ’ջլէ1^վ՛ աղդային, քաղաքականորեն գործուն 
գոյ գաւի tt էրն էր: «Ւսպանիա» (“Spania”) բառը այգ. ժամանակ սոսկ 
դիտական, ւլրական արտահայտություն էր, ծայրահեղ րլեպքրււմ' 
Աբևյքտյտն Եվրոպայի կալմխյ Հռոմեական կայպւրռթյրրւնիրյ փոխառված 
արդյունավետ քաղաքական գաղափարներիս մեկր... Սակայն այդ 
վարչա-աշխարհադրական հասկարություէւր պարտագրված էր գրսխլ, 
դրա թիկունքին ներքին ապադայամետ ուժ չկար: .

Որքան էլ ւիորձեն այդ դաղաւիարին գործուն ուժ վերադրել արդեն 
[ակ 11.-րդ դարում, պեաք է ընդունել, որ նա երբեք չի հասել այն 
"չաչակխռթյան, ինչ Հե/յադայի գաղափարն էր հասել արդեն 'Ո.ա. 4— 
րգ. դարում: Սակայն Հելլադան երբեք աղդային դաղափտր չի եղել: 
Ւէէկական պատմական հարաբերակրրււթյունր կ/է/բելի է ձևակերպել 
տյսպեււ. «Հելլռպյսն» 4-րդ դարի հույների, «Ւսպանիան» 11-րդ դարի 
ե. նույնիսկ 14-րդ դարի ի էէ պանա yիների հաւտար նույնն էր, ինչ 
«Եվրոպան» 19-րդ րլարի եվրռպագիների համար»1'1:

Մինչդեռ Հայաստանի կերպարր անփոփոխ ամբողջական է, 
որովհետև. Հայաստանը միշտ եղել է աղդային դաղափար: Նա 
ամբողջական էր ի uկգրանե, արդեն իսկ ճււէքորյ պատմության
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տեղայնացված առասպելական սկղբնաղբյւււրում՝ «Հայկտշենում», իսկ 
հետագայում, 5~ըգ դարում հայ ղ[փ ոկղբնավորմամբ, այ^։ ամբողջական 
կր, ոբովհեա/ւ նրան հատուկ կր, բոա 0 րտեդա-ի-Գասսետի, 
«ապադալամետ ներքին ում»: Ամբողջական Հայ սատանը զավթիչների 
կողմից մասնատվելուց հետո մնաց և էէն ում կ հայող պատմության 
նպատակը՝ մարւքնաւխրված ազգային գաղափարի մեջ, որը, ինչպես նշվեց 
վերը, ինքնըաոինք/ան նպատակ է:

Հայաստանը հայերի գիտակցության մեջ երբեք չի եղել զուտ 
վարչաաշիւարհագրական հասկացություն: Այլապես Հայաստանի 
կերպարը չկը կարող պահպանել իր ամբողջականությունը դարեբ ու 
հազարամյակներ շարունակվող երկըի սահմանների փոփոխության, նրա 
բաղմաթիվ բաժանումների և այլ պետությունների կազմում իր առանձին 
մասերի ընդգրկվելու պայմաններում: Աչ, ամբողջական Հայրենիքի 
կերպարը հայերի համար միշտ ունեցել է խորախորհուրդ իմաստ, որը 
հաճախ հնում 1լ միջնադարում հաղորդվում է «Հայոց աշխարհ» 
հասկացությամբ, ոբ միաժամանակ նշանակում է թե' «երկիր» և թե' 
«թագավորություն » :

Հայոց աշխարհի կերպարը, որ հայոց գիտակցության մեջ 
ձ/ւավոըվում կր անհիշելի ժամանակներից, և որն արտահայտվել կ հայ 
դրականության առաջին իսկ նմուշներում, ինչպես ցույց տվեցինք Հայկի 
մասին առասպելի օրինակով, անկասկած, դաղափարականացված կր: 
Գա անխուսափելի կր, քանի որ պատմական գործրնթացների 
միֆակտնսւցումր ինքնըստինքյան պատմությունը անխուսափելիորեն 
վերածում կ գաղափարախոսության: Հայոց աշխարհի այդ դաղա­
փարականացված ընկալումը սրվում կ հայկական պետականության և 
թագավորության կոըստյան հետ, որոնք խորհրգանշում կին երկըի 
միասնոլթյա նը 1ւ ձ/ւականորեն գծումնըա սահմանները: Սակայն հայ 
հեղինակները, որոնք մանրամասն հա ղորդում են ազդային 
ավանդությունից սկիզբ առնող տեղեկություններ Հայաստան- 
Հայրենիքի ստեղծման պատմական գործընթացի, քաղաքների ու 
գյուղերի առաջացման, լեռների ու գետերի «հայացման», վարչական 
փոփոխվող բաժանումների, այս կամ այն տարածքի միացման կամ 
կպատյան մասին, անփոփոխ ընդգծում կին նս/և Հայոց աշխարհի՝ իրենց 
կողմից ստեղծվող ամբողջական կերպաբի գաղափարախոսական 
հիմքերը:

25



Այդպիսի գարլաւիարսւկանաըվսւծ հիմքերիը մեկը, անկասկած, 
էք խաւն ական համազգային լեզուն էր, "րով և հնում սրոշվոււ) Էր 
պատկանելությունը Հայ սատանին և Հայսը աշխարհին: Փավոտոս 
Բոււլանդը, հետևելով այդնոլյն ավանդույթին, Հայաստանը սահմանուէ 
էր որպես «Հայսը խզվի ամրոդջ աշխարհ» (Գ, ՓԲ) և «Հայսը լեզվի 
Թորգոմական աշիյարհ» (Գ, ԺԳ) : Պատմելով այն վշով’ մասին, որ 
համակել էր երկիրը Ներսես ՍՆծ կաթողիկոսի մահվան կապակ- 
ըությամր, Փավստոսր գրում է. «եվ Հայոը երկրի ներդում՛ մի ծայրիը 
մյուս ծայրը, սգում էին նրան բոլոր ազնվականներն ու շինականները 
Թորգոմի տան բնակիչ բոլոր ազնվականներն ու շինականներն սվստիր, 
հայ լեզուն աււհասարակ» (Ե, Լ): Ւնչպես նշում է հետազոտոդը. 
«Փսւվաոոսր դարձյալ հայ է համարում հայերենով խոսոդներին միայն... 
Հայաստանը սահմանում է որպես հայսը լեզվով խարող երկիր և 
Հայաստանի սահմանները որոշում է հայսը խզվի տիրապետության 
տարածքի համեմատ»՜0: Հայկականէ լեռնաշխարհի հայաըման այ՛լ 
լեզվաբանական դործրնթաըը, հեղինակի կարծիքով, ավարտվել է 
առնվազն մ.թ.ա. 7-6-րգ դարերում:

Նման մոաեըումն ակնհարս է և Խորենաըու հետևյալ հաղորդման 
մեջ.՛ Պատմելով Արամի կողմիը «Առաջին Հայքի» նվաճման մասին' 
Խորենաըին հատուկ նշում է, որ Արամբ «այդ երկրի բնակիչներին 
հրաման է տալիս սովորել և խոսել հայերեն» (/, 14) : Այսաեդ, իհարկե, 
կարևոր է ոչ թե պատմական, այլ դաղաւիարախրաական վաատը. միայն 
հայերեն սովորելով և խոսելով, դանում է Խորենաըին, զանկաըած 
նվաճված տարածք կարող է դառնալ իսկական Հայաստան: Այդ­
իմաստով բաըառիկ հետաքրքրություն է ներկայ արխումս՝. Սարգսյանի 
կողմիը կատարված' Ստրաբոնի այն հաղորդման վերլուծա թրրւնը, որի 
համաձայն էխոձւս մ. թ. ա. 2-1-ին դարերում Հայաստանի բնակչությունը 
ԼևՒվ Հսգս՚խզու է եղել. «Բոլորը միալեզու են»: Ստրաբոնի համաձայն, 
այդ միալեզվությունը Արտաշեսի և թուրե հի (մ.թ.ա. Յ՜րդ գ.) 
նվաճումների արզյունքր եւլավ, որոնք Հայաստանին միաըրեըին 
նախկինում տարբեր լեզուներով խույսդ տարածքները: «Սակայն 
պատմությունը այղյդխ/ի դեււլքեր չդիսւե,- դրում է Գ. Սարղսյանը,- 
բազմախզու տարածքների որակական նվաճուրքներիրյ ստեղծվում են 
միայն կայսրություններ, տերություններ, որոնը մեջ ամեն մի էթնոս 
պահպանում է իր լեզուն: Համենախ դեպս, միալեզվության հասնելր 
երկար գարեր է պահանջում» : Եւ) Պ՝. Սալոլսրւրնր տւպիււ է Սսւրարոնի
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հաղորդման հնարավոր միակ դիա ական բացատրությունը' հինելով 
վերջինիո կողմիղ թվարկված Արաաշհսի և Զարեհի «.նվաճած» 
երկրամասերի զանկից : Պարզվում կ, որ դրանք «նախապես, դարեր 
առաջ, սկսել են ներգրավվել հալերի աղդակսպմավորման (կթն/էդենեղի) 
գռրծբնթս/ցի մեջ և ալդ ժամանակ մեծ մասամբ արդեն հայալեզու 
լինելուց բալլի, հասցրել կին աբ/պես թե այնպես նաև քադաքականորեն 
առնչվել Հայաստանի հետ»: Ալսսլիսով, Արտաշեսի և Զարեհի 
«նվաճումները» հայաբնակ տարածքների քաղաքական միավորում են 
նշանակում, որոնք ժամանակավորապես հայտնվել կին օտարերկրյա 
տիրապետության ներքո: Սե՛զ համար առանձնապես կարևոր կ այն 
եզրակացությունը, որին հանդում կ Գ. Սարդսյանը. «Ստրաբոնի 
նկատած միալեզվությունն իրականում ցուցանիշ կր ավելի խոր և 
րնդզրկուն երևույթի' հալ ժողովրդի համախմբման (կոնսոլիզացման), 
նրանում միասնական մտայնության, այսինքն' ազդային ինքնագիտակ­
ցության առաջացման»՜1:

Ակնհայսւ կ, որ 5-րդ դարում արդեն փաւաարեն ավարտվել կր 
սե փական չեղվի նկատմամբ հայերի հատուկ վերաբերմունքի 
ձև ավսբումը, որբ ռռվռբարաբ ծագում կ ազդերի ձևավորման 
(գործընթացում' նրանց մե՛ջ հայրենասիրական և ազգայնական 
տրամադրությունների զարգացմանը զոււգահեռ: Այս խնդիրը լրջորեն 
ուսումնասիրած ամերիկյան սոցիոլոգ-պատմաբան Լիա Ղգփնֆելդը՜ 
ցույց կ ւոալիս, որ ֆրանսերենը 14-րդ դարից սկսած կ միայն դառնում 
ֆրանսիացի գիտնականների և. գրողների կրքոտ սիրո առարկա և այգ. 
կերպ նա/ւ ֆրանսիացիների ինքնության կենտրոնական խորհրդանիշ: 
Նման վերաբերմունք սեփական լեզվի նկատմամբ անգլիացիները հանղնս 
են բերում 15-րդ դարից սկսած, ռուսները' 18~րդ դարի կեսից, 
/գերմանացիները' 1 Օ՜րգ ի //կղբին:

Այսօր դժվար կ ասել' ունեցե՞լ են աըդբւք հայերը նախամաշտոցյան 
սեփական գպբութ/ուն, թե՞ ոչ, թե/ւ վերջին ժամանակներս ավելի ու 
ավելի շոռս են բերվում դրա գոյությունը վկայող /իտաոարկներ: Սակայն 
ինչպես էլ եղած լինի, 4~րղ զարի վերջին հայոց գրերի սաեղծումը 
կենսական գիտակցված անհրաժեշտություն կր, թելադրված նախ և 
աո աջ ազգ ային շահերով: Այղ֊ ^"“‘I’UIL խորապես և. համակողմանի 
ուսումնասիրված կ: Այստեղ կսահմանափակվենք սոսկ Կորյունի 
վկար/ւթլամբ, որը հազորզ ում կ իր ուսուցիչ ՄՆռրոպ Մաշտոցի
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խոսքերը. «Տրտմություն է ինձ համար և անպակաս են իմ սրտի ցավերն 
իմ եղբայրների և ազգայինների համար»: Այ" բառ երի իմաստը 
բացահայտում է Մեսրոպի հետագա ամբողջ գործունեությունը, 
այբուբենի ստեղծ ուժ՛ը նա համարում իր աղգային գործ, սւղդային գիր 
ու զրականա թյան ղարգացումը մայրենի լեզվով' աղգային ինքնության 
և ինքնուրույնության պահպանման գրավական :

Հայոց գրերի ստեղծման պատմությունր մեղ Հ հասել եկեղեցական 
հեղինակների շարագբմամբ: Այն, անկասկած, հավա/ավւ ի: Սակայն 
վաղուց նկատված ի, որ այդ եկեղեցական ավանդույթում միանգամայն 
բնական ձևով աոաջին պլան ի մղվում ՍՆորրալ Մուշաոցի և Սահուկ 
կաթողիկոսի հոգևոր սխրանքի քրիստոնեական նշանակությունը և ասես 
ստվերի տակ ծնում դրա աղգային և. սլետական մեծ իմաստը: իհարկե, 
հայոց այբուբենի ստեղծմամբ, Աո տվածս։ շնչի, եկեղեցու հայրերի 
ստեղծագործությունների հայերեն թարգմանության, մայրենի լեզվով 
եկեղեցական ժամասացության շնորհիվ հող մոէբոխդի մեջ ամրապնդվեց 
.թ[վ"յ,/,,,նեական հավատքը: Սակայն ինքնըստինքյան այգ իրադրու­
թյունը չի կարող համարվել զուտ հայկական: Հարյուրամյակներ անց 
ղու տեղական այլևայլ տարբերություններով կրկնվեց գոր ծն ա կան սրեն 
եվրո պայի քրիստոնեական շատ երկրնեբում, օրին ակ հենց 
Ո՝ուսաստսմւում: Սակայն արտաքուստ նման իրավիճակների իմաստը 
կապես տարբեր կ:

Ե՛Լ գլի1լսվոր տարբերությունն այն կ, որ բոլոր այդ գործ­
ընթացները եվրոպական Ժողովուրգների մոտ համընկան նրանց' որպես 
ազգեր ձևավորվելու, ազգային ինքնագիտակցության վերելքի, 
սեփական ազգային պետությունների աոեղծման ժամանակաշրջանին  .՛ 
իսկ հայերի կողմից քրիստոնեության ընդունումը, աղգային եկեղեցու 
և դպրության հխէնումը կատարվեց մի ժամանակ, երբ բոլոր այդ 
արժեքնեբբ, որ դարեր առաջ արդեն ձևավորված կին, հայտնվեցին 
ոչնչագման եզրին: Եվ այդ պատճառով այստեղ աստվածայինն ու 
հոգևորը սերտորեն միաձուլված կին ժայւգկայինին և. ազգայինին, և 
նրանք միասին լուծում կին ընգ.հանուր խնդիրներ' այդ սպառնալիքին 
դեմ հանդիման:

Սեփական գրերը, ինչպես պնդում են քրի աոոնեա/լան 
պատմիչները, հայերին պարգևվեցին նախ ե. առով նրա համար, որպեսզի 
նրանք կարողանան կարդալ ասրը զբըեըը ե. Աստծո խոսքը լսել մայրենի 
Մղ՛/"^ Ս ահտկն ու Մեսլսալր անխոնջ հայեցի գրադիտու թյուն կին
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տարածում, վարժեցնում դրան իրենց աշակերտներին, մանուկներին ու 
երիտասարդներին' նաի։ և առաջ նպատակ ունենալով պատրաաոել Սուրբ 
Ն՚հՒ’ աստվածաբանական և եկեղեցական գրականության 
թարգմանիչներ, մայրենի լեզվով ժամերգություն կատարող 
հոգևորականներ: Նրանց աշակերտներն ու հետևորդները ստեղծեցին 
հարուստ թարգմանական գրականություն, որ հայերին մտցրեց 
արե.մտյան քրիստոնեական աշխարհը :

Աքդ ժամանակամիջոցում հիմնականում ասորերենից և. 
հունարենից թարգմանվեցին հսկայական թվով երկեր, նսվս և աոյսջ 
աստվածաբանական, փիլիսոփայական և. եկեղեցականոնական- 
գավանաբանական բնույթի: Գրանց ազդեցությունն այնքան գերակշռող 
կր, որ տպավորություն կր ստեղծվում կարծես հին հայ դրականությանը 
օժտված չկ բավարար ինքնատիպությամբ, ունի քաղագրական 
(կոմպիլյատիվ), նմանակող բնույթ: Սակայն այդ- տպավորությունը 
մակերեսային կ, քանի որ նույնիսկ այգ սկզբնական շրջանում դեռ նոր 
միտքն ծնունդ արւնոզ հայ մատենագրությանը, որ ագահաբար 
փոխառում կր մինչ այղ ձևյսվորված համաքրիտոոնեական գրական 
կանոններր և. անշեղորեն հետևում դրանց հեդինակությանը, արդեն իսկ 
հատուկ կր մեր կողմից դիտարկվող յուրօրինակությունը:

Այս հարցը իվաւո րնդդրկուն կ, ուսուի կսահմանափակվենք միայն 
մեկ քաղվածք անելով Աբեդյանից, որն ուղղակի պնդում կր. «...մեր 
գրավոր դպրությունն օտար գրականությունների ազդեցությունը 
կրելով հանդերձ' իր ներքին կաթյամբբան ազգային կ: Գա... եկեզեցա-
քադաքական մաքառման գրականություն կ, որի միջուկը կազմում կ 
իդեոլոգիական պայքար ու մաքառում այլազգի իշխողների դեմ»՜1:

Ե'վ բուն քրիստոնեությունը, և' աստվածաբանական-եկեղեցական 
գրականությունը ներմուծվեցին Հայաստան: Բայց դրանք հաստատ­
վեցին ոչ մշակութա-քաղաքակրթական վակուումում: Հայի գիտակ- 
ցոլթքունը հետզհետե քրիստոնեականացավ հազարամյակներ 
դուատևած հեթանոսական պատկերացումների և հավատալիքների դեմ 
պայքարում: Բա/ց ոչ տզզային ինքնագիտակցության գեմպայքարում, 
թեև քրիստոնեությունն ըստ կության համամարդկային կրոն կր, ե. 
իհարկե, ոչ ազգային գաղափարի դեմ պայքարում: Գեո ավելին, 
քրիաոսնեության հաստատումն ու քարոզչությունը գիտակցաբար թե 
անգիտակցաբար (քանի որ ազգային գաղափարը արդեն այն ժամանակ 
ազգային բնավորություն և մտածողություն կր դարձել) ենթարկվում
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Էին ազգային շահերին." Ինչպես դրա մ էր Մ. Աբեդյանը, «դիր ու 
գրականությա նը... մեզնում ծնվեր ազգային եկեղեցական նսրոաակի 
համար, որոնցից աոաջինն ու գլխավորն էր քրիստոնեական 
գրականության միջոցով ւզայքարել ընդդեմ հեթանոսության, ընդդեմ 
պարսիկների»՜'1:

Այ՚ալիսաի Սահակի և ԼՈարոպի գործունեության արդյունքում 
մշակվեց սեւիական գաղափարախոսություն, աճեց չավ պատրաստված 
ե. հոգեպես զինված նոր սերունդ." Աստվածային նտիւաիւնտմությամր 
այդ ամենը կատարվեց քաղաքական անկախության կորաոից վտքր-ինչ 
առաջ, և երբ կես դար անց կորսայ ան մատնվեց հայկական 
պետականությունը, որ բնականորեն միավորում էր հայերին, արդեն 
գոյություն ունեին ինքնուրույն Հայ եկեղեցին, հավատք և դպրությա ն 
և դրանք կրող սերունդներ, որոնք կարողացան հանձն առնեչ Հայոց 
աշխարհի ե. ազգային ինքնության պահպանման փրկիչ գործառույթը : 
Նրանք նաև ազգային գազավայրի կրողներ էին, որի գլխավոր տարրը 
այդ ժամանակից ի վեր, դարեր շարունակ եղավ անկախ հայկական
պետության վերականգնումը :

Հայկական պետությունը վերացավ, ե եկեղեցին ստանձնեց ինչ-
որ չափով իրեն ոչ հատուկ պետական իշխանության գործառույթներ: 
Տետրեր շարունակ գործնականսրեն ամբողջ հայ մատենագրությունր
սա հ մա նա փա կված էր ե կ ե էլ եգաքրիւււոոն ե տ կ ան գրականռւթյան 
շրջանակներում: Ի այց հենց այգ. գրականությունն էլ հանձն առավ
բացարձակապես իրեն ոչ հատուկ, ո՜չ անցյալում, ո՜չ հետագայում
քրիստոնեական աշխարհում ոչ մի տեղ նրա կողմից չիրականացվոդ 
գործառույթ՝ ազգային գաղափարի պահպանման, ձևավորման և. 
քարոզչության գործառույթ: Փաստն ուշագրավ է ոչ միայն նրանով, որ 
այդ գաղափարի առանձին գրույթներ հակասության մեջ էին մտնում 
քրիստոնեության քարոզած հնագանգության և. հեգության հետ: Այն 
ուշագրավ է նաև նրանով, որ եկեղեցու դավանաբան  ական գրակա­
նությունը, ինչպես ոչ մի այլ գրականություն, չի իմացել նահանջ [՛պոր 
ազգային գրականություններում անփոփոխ պահպանված 
թեմատիկայի, ժանրի, պոետիկայի խիստ պահանջներից' կերպարի 
կառուցման, սյուժեի զարգացման, տաղաչափության... Հաստատված 
ստերեոտիսլներից շեղումը համարվում էր սրրապդծաթյուն :

Սակայն, կրկնենք, եթե հայերը, ինչպես դա պահանջում էին
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ազգային շահերը, կարողացան ստեղծել ե պահպանել իրենց ազգային 
Եկեղեցին, ասրս ի՞նչը կարող կր խանգարե/ նրանց' ՛Այգ նայն շահերին 
ծառայեցնել ասա՛] ած ՛սրան ական ե. րաո սահմանման' վերաղդային 
եկեղեցադավանաբանական գրականությունը' իրենց հայրենասիրական 
տրամադրությունների, ծրագրերի և իդեալների ար՚ոահայտման համար: 

Հայ գրականության Հիշյալ առանձնահատկության հաստատման 
համար (իսկ եկեղեցադս՚վանարանական, հո՚թւոր գրականությունը 
անկասկած իր լավագույն նմուշներով հո՛սել է նաև վիթխարի 
գեղարվեստական բարձունքների) ինչ-որ նոր և հատուկ ուսումնասի­
րություններ չեն պահանջվում: 'Հանի որ այղ. առանձնահատկությունը, 
այնքան է ալն անկասկած և ակնհարս, գործն ականում նշել են հայ հին 
և միջնադարյան գրականության բոլոր հե՛ր՛ա ՛լոտո գները:

Ա/դ պատճառով տվյալ դեպքում բավարար կ թվում վկայակոչել 
մեր աոաջաս՚ար գրականագետների կարծիքները: Եվ քանի որ առանձին 
հեղինակների ստեղծարլործության կամ երկերի բնութագրերը տասնյակ 
կամ հարյուրավոր կջեր կղրսւղեցնեին, անդրադառնանք ավելի 
ընդհանուր գրական երևույթների, ինչպիսիք են, օրինակ, մանրերը:

Ահա, օրինակ, ինչպես են մեղ հետաքրքրող տեսանկյունից 
բնութագրում հայ միջնադարյան գրականության ՛դաշ ժանրեր «Հայ 
միջնադարյան դրականս՛.թյան ժանրեր» կոլեկտիվ աշխատության 
հեղինակները :

Պատմագրություն. «Եթե անտիկ պատմագրության մեջ մենք գործ 
ունենք, ա՚/ենք, իրոք 12 կայսրերի կենսագրական զուգահեռների հես՛, 
Ա՛պա հայ պատմագրության մեջ պատմական գործիչը, լինի թագավոր, 
կաթողիկոս կամ զորավար, գեղարվեստորեն ընդհանրացվում է ոչ 
սովորական մարդկային նկարագրի չաւիանիշներով, այլ ազգային 
գործունեության, ազգի ինքնաճանաչման և ինքնահաստատման 
խնդրում նրանց խաղացած դերի ու նշանակության տեսանկյունից...

Հսյյ պատմիչների մասին քիչ կ ասելը, թե նրանք սոսկ 
պաս՛ մազի լմ՛եր են, պատմությունն ու գեղարվեստը միմյանց 
միահյուսողներ : Սրանք նաև վարդապետներ են ու զորավարներ, 
մտավոր առաջնորդներ, որոնց գործունեությունը միասնական է, 
նպատակր' մեկ: Հայ պաս՚մսպրական հուշարձանների այս աղգային- 
ագա/ոագրական գաղափարի միառնությունր հենց այն տարբերակիչ 
հատկանիշն կ, որ զանազանում կ նրան ընդհանրապես պսյտմադրական
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ստեղծագործություններից, լինեն դրանք անտիկ, թե հետագա 
դարերի» :

Վկայաբանություն և վարք. ՀՀ...հայ ւյրբաիտոական հուշարձան­
ները հենը սկզբից ստացան աղդային գունավորում և ձեոք բերեցին 
որոշակի յուրահատկություններ, որոնք բնորոշ եղան հայկական 
վարքերի և վկայաբանությունների համար նրանց դոյասմւման "'/£ 
ընթացքում: Այդ յուրահատկություններն կին. 1. սերտ կապ երկրի 
քաղաքական, մշակութային /լ հոդևոր կյանքի հետ, 2. հայրենասի- 
րական-աղատադրական ողի »՜6 :

•ի. Տեր-Գավթյանի ընդհանրացված բնութագրին ավելացնենք 
միայն մեկ բա էլման շանակա լի մանրամասն, «.նահատակ» բառի 
սկզբնական նշանակությունը եղել կ «մարտիկ, մարուն սկսող»: Եվ քանի 
որ հենց նահատակներն են բոլոր վկայաբանական երկերի գլխավոր 
հերոսները, ապա հաճախ դրանք հնչում կին որպես օրհներգ մարտի 
գնացող մարտիկներին :

Ներբող. «Ներբողը հայ գրականության մեջ սկզբնավորվել կ Ե 
գարում: Նրա ծագման հասարակական-պատմական նախադրյալներն ու 
պահանջները նույնն կին, ինչ աէւհասարակ կապված կր հայ 
դրականության, պատմագրության, թարգմանական դրականության 
ծադման ու զարգացման հետ: Անկախությունը կորցրած՝ հայ 
ժողովուրդը, որ արդեն մեկ դար կր, ինչ ընդունել կր քրիստոնեություն, 
կյանքի կր կոչել հոդ/ւոր բոլոր ուժերր' պահպանելու իր ազգային 
ինքնուրույնությունը, լեզուն, եկեղեցին, ապա ե.' վերականգնելու իր 
պետական անկախոլթյունր»~7 :

«Ւբրև սրբախոսական գրականության տեաոկ' ժանրի գյաևորման 
ազգային ինքնատիպությամբ հայ ներբողագրությունն արժանի տեղ 
ո ւնի հ ա մ աք րի ո տ ո ն ե ա կ ա ն որբ ախ ո ո ա կ ա ն դը ա կ ա ն ությ ա ն 
պատմության մեջ.՛ Աղդային ինքնատիպությունն ամենից աո.աջ 
ա ր տ ա հ այ տ վել կ հ ա ո ար ա կ ա կ ա ն -ք ա զ աք ա կ ա ն, եկ ե ղ եց ա կ ա ն 
մաքւաւման, դավանաբանական հակամարտությունների և աղգային- 
աղտսաւգրակտն պայքարի արտացոլման մեջ»^:

«Գովեստներում դեմքերն ու երե.ույթները հիմնականում 
դրվատվում են աղդային ինքնաճանաչողության, ադառապրական 
ձգտումների և Ժողովրդի հետագա գոյատևման գաղավաւրաբանու թյան 
Դեր^սե՚յ^29 :

Եա'իաներ. «Նայն եդանակով ռազմի տեաէւրաններ պարունակող
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կաֆաներում ևս դրսէլռրվել է ժողովրդի մեջ հերոսական ավանդներ 
ներմանելու, ե. պահպանելու, ձգտումը: •Քաղաքական և սոցիալական 
միտվածությամբ այդ կաֆաներում արծարծվում է պետական միասնա­
կանության' մեր ժողովրդի համար շատ թանկ գաղափարը, դրվատվում 
և փառաբանվում հերոսական անհատը, որն իր ամենազոր կամքով և 
հզոր մտքով կարող է թե լա դրել ամբոխին ե. առաջն որ դել նրան»™:

Ձեռագրերի հիշատակարաններ, «...բոլոր ժողովուրդների մոտ 
կի բացի հայերից, հիշատակարանները հիմնականում մնացել են 
համառոտ արձանագրումների շրջանակներում և առանձնապես չեն 
ծավալվել... Մեր հիշատակազիրներից շատերը ոչ միայն նկարագրել են 
հասարակական աղետները, այլև հաճախ տվել են նրանց խոհական- 
ղդայական դնահաւոականր, արտահայտել իրենց սերն ու կարեկցանքը 
դժբախտ հայրենիքի նկատմամբ և փայփայել ժողովրդի ազատագրման 
ու անկախ պետականության ստեղծման հույսեր»31:

Թվում է' կարիք չկա բազմապատկելու օրինակները: Սակայն 
միջնադարյան դրական ժանրերի տեսությունը լրիվ չէր [խ՚ի առանց 
շարականի հիշատակության, որն արդեն վաղուց բնորոշվում է որպես 
հայ միջնազյսրյան պոեզիայի «քրեստոմատիա» կամ «անթոլոգիա» : 
Միևնույն ժամանակ շարականը հոգևոր բանաստեղծության առավել 
պաշտոնական ժանրն է: Մյդ պատճառով կլ այն մեզ համար հատուկ 
հետաքրքրություն կ ներկայացնում:

Բնութագրերի ընտրությունը այստեղ ևս չափազանց հարուստ 
կ: Սահմանափակվենք վկայակոչելով շարականին նվիրված վերջին 
աշիյ տ ւոո ւթյ ուններից մեկը, առավել ևս, որ այնտեղ առավել 
ամբողջական կ դիտարկված ժանրի մեզ հետաքրքրող առանձնահատ-

կությունր :
«Առաջին հայացքից, հասկանալու համար, թե ինչ կ շարականը, 

այլալեզու ընթերցողին [խ’վին բավական է հենվել անալոզփայի վրա,- 
գրում կ Սա֊րեն Ձյզյանր «Եարականնեբի պոետիկան» աշխատության 
մեջ: ՜Նա առանց դժվաբության կգտնի նման ինչ-որ բան իր մայրենի 
դրականության մեջ: Ւրոք, շարականը հայ եկեղեցու հոգևոր հիմներն 
են, որոնց առկայությունը պարտադիր է քրիստոնեակս/ն յուրաքանչյուր 
զ.ր ակտնությսյն համար: Սակայն հայ ժողովրդի պատմական 
ճակատագրի յուրօրինակությունը իր կնիքն կ 'Ս^Հ շարականների 
պոետիկայի վրա. չկորցնելով կապը համտքրիստոնեական ակունքների 
հետ, շարականները միաժամանակ եղան- վաղ միջնադարյան հայ
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գրականության և պատմության հոգևոր յոլրաաեսակո։ թյան 
մարմնառումը: Եկ սխալ կլիներ շարականները համարել համաքրիսաո- 
նեական հիմներգռւթյան հայկական տարատեսակ, նույնն է թե փակել 
դրանք աստվածաբանության շրջանակներում:

...Արձագանքելով ազգային պատմության դեպքերին, 
շարականները ձեռք են րերում հայրենասիրական բնույթ... Հոգևոր 
երգերը վերածվում են մարտական հիմների... Քրիստոսի զինվորները, 
որոնէ] մասին երգվում է շարականներում, միաժամանակ և իրեն զ կյանքը 
հայրենիքի ազատության համար զոհաբերող իրական-պատմական հայ 
ռազմիկներ են»3":

Գործնականում բոլոր հեղինակները, որոնք գրել են շարականի 
մասին, աքն համարել են ոչ միայն բանաստեղծական, այլևքարալչական, 
դաղափարախոսական ժանր: Սակայն, հավանաբար, առավել պարզ և 
լմէդդրկուն'շարականի մասին արտահայտվել Է Մ. էմինը. «Շարականը 
ազգային գրականության կրոնական բնույթի հուշարձան է»: Գա էլ 
հենց որոշակի իմաստով ողջ հայ միջնադարյան հոգևոր դրականության 
բնութագիրն է:

Պատկերի լիակատարության համար անհրաժեշտ է թվում
թեկուզև համառոտ անդրադառնալ մեր հին և միջնադարյան 
մատենադրության այնպիսի ժանրերի, որոնք, մի կողմից, դժվար է
անվանել դրական, իսկ մյուս կողմից' ըստ սահմանման, կարծես 
ընդունակ չեն հանդես գալու որպես ազգային գազավայրի կբախեր:

7֊րդ դար'"-1? Անանիա Շիրակացին կազմեց թվաբանական 
խնդիրների «Խնդրագիրք» ժողովածուն' նման բնույթի առաջին 
աշխատությունը մեր գրականության մեջ: Գասագրքի նյութը գերա­
զանցապես կազմված է երկրի պատմությանը, աշխարհագրությանը, 
սովորույթներին առնչվող տեղեկությունների հիման վրա: Որպես 
օրինակ բերենք դասագրքում ընդգրկված խնդիրներից մեկը, որ 
ներդաշնակորեն համադրում կ թվաբանության ուսուցումն ու ազզյպին 
ինքնագիտակցության դաստիարակությունը. «Ես հորիցս այսպես 
լսեցի, պարսիկների դեմ հայերի մղած պատերազմի ժամանակ մեծ 
քաջագործություններ է կատարվում Զպյակ Կամսաբականի կողմից, 
սրւզես թե մեկ ամսվա մեջ երեք անգամ հարձակվում է պարսկական 
զորքերի վրա: Առաջին անդամ նսւ կոտորում է զորքի կեսը, 
հեւոապնգելուի երկրորդ հարձակման ժամանակ կոտորում է քառորդ



մասը, երրորդ անդամ հարձակվելիս' տասն մեկեր որդը, իսկ մնացածները, 
թվով երկու, հարյուր սւթոուն, փախչում են Նախիջ/ւան :

Արդ' մնացածների հաշվով մենք պարտավոր ենք իմանալ, թե 
կոտորածից առաջ որքա՞ն էր [պարսկական զորքը]»33 :

Գիտությունների ուսուցման և. ազդային դաստիարակության այս 
համադրումը պարտադիր դարձավ հայ ուսուցողական, դիդակտիկ ողջ 
դրականություն համար, մարդկային դիտելիքների որ ոլորտին էլ այն 
առնչվեր: Հատկանշական է, որ անդամ թարգմանական երկերում 
օրինակները ե. խնդիրները, որպես կանոն, փոխարինվում էին օրիգինալ, 
այդ նույն աղդային նպատակներին ծւսրւայող թեմաներով:

Եվ դա վերաբերում է ոչ միայն ուսուցողական դրականությանը: 
Մխիթար ^'ոշը, ստեղծելով հայոց սլատմությւսն մեջ առաջին 
«Զ՝ատաստանադիրքը», լայնորեն օգտվել է օտար աղբյուրներից: 
Սակայն նա այնքան է ձևափոխում դրանք' հարմարեցնելով հայկական 
սովորություններին ե. ազգային իրավական ավանւլույթներին, որ ւլա 
թույլ է տվել Մ. Արեղյանին պնղև/ու, որ Մխիթար Գոշի «Գատաստա- 
նաղիըքը» «ւււնի աւլղ.ափն բնույթ և գաղափարախոսություն»:

ինչպես նշվեց հոդվածի սկզբում, հայ գրականության' մեր կողմից 
ղիսւարկվող յուրօրինակության սլատկերավոր ապացույց կարող է 
ծառայել նրա ողջ պատմությունը: Այսւոեղ համաււոտքննության առանք 
նրա հին և միջնադարյան շրջանի սոսկ մեղ հետաքրքրոց որոշ երևույթներ 
և միտումներ: Եվ հիշատւսկեցինք սոսկ մի քոյնի [իսկ մի քանիսը 
ամենեին չհիշատւսկեցինք) ազդային խոշոր ւբւււըաիարախումւեբի, որոնց 
ստերլծւսւլործւււթյունը մեւլ հեւոաքրքրող տեսանկյունից արժանի է 
հատուկ վերլուծության: ին ական է, որ սույն աշխատանքում անհնարին 
եւլավ քննարկել այնսլիսի կարևոր խնդիրներ, ինչպիսիք են հայ 
րչրտկւսնոլթյան և ազւբսվւն դաղաւիարի միջե. եղած կապի ժամանա- 
կաւլրական սյնընւլ.հտսաւթբււնը և ժառանգսյկանութլունը, նրա պսյրբե- 
րացումը ւզայմււյնւսվորված հայոց սլատմության ընթացքով, «սսլգային 
գաղսյւիար» հաււկացւււթյան բո վսյնդակության հարսւոացմամբ և բուն 
դըակ/ւ/ն ւլւսրւլյււցմւսմբ :

Սեր աոյսջլսղրած դիտական խնդրի առանձնահատկությունն այն 
է, որ դրա ւդտտասխանբ ւևաւնագետներին կարծես թե հայտնի է 
կանխավ, նույնիսկ ակնհայտ է (դա է սլատճաււր, որ այդպես հաճախ 
վկս՚յ՚ււկոչոււ? ենք Մ. Աբեղյանի դասական վաղեմի աշիսատությունր) :
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Մյուս կողմից, պակաս ակնհայտ չէ, որ նման թեմաների խոր և անաչսու
ուսումնասիրությունը հնարավոր եղավ միայն վերջին տարիներին 
(հենվելով ինչպես հայրենական հեղինակների նորագույն աշխատու­
թյունների, այնպես էլ արտսաահմանյան գիտնականների նախկինում 
անհայտ կամ անմատչելի աշխատությունների վրա) : Համողված՛ ենք, 
որ ազգային գաղափարի և աղգային գրականության կապն ուսումնա­
սիրող աշխատությունների ծնունդը կենսական անհրաժեշտություն է: 
Զէ՞ Որ շատ բան այստեղ առհասարակ ուսումնասիրված չէ, շատ բան 
(օրինակ, այնպիսի, թվում է թե ծայրից ծայր ուսումնասիրված, 
հեղինակների ստեղծագործությունը, ինչպիսիք են Խ. Աբովյանը, Մ. 
Նսղբանդյանը կամ թե Րաֆֆին) պա ՜հանջում է ավելի համակողմանի և 

օբյեկտիվ վերլուծություն: Հայ գրականությունը սկղյտւնքորեն չի կարող 
ուսումնասիրվել ե. հասկանալի [ինել առանց աղգային գաղափարի հետ 
նրա կապի: 'Բանի որ այգ կապից դուրս րոտ էության հայ 
գրականություն պարզապես գոյություն չունի:
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ՄԱՐԱՏ ԹԱԴԵ^տՄՑԱՆ

ՀԱՅ Դ ՐԱԿԱՆՈՒԹՅԱՆ ԱԶԳԱՅԻՆ ՊԱՏԿԵՐԸ 
ԳԵՂԱՐՎԵՍՏԱԿԱՆ ՏԱՐՐԵՐ ՄԵԹՈԴՆԵՐԻ

ՀԱՄԱԿԱՐԳՈՒՄ
(պաւոմատեսական, տիպաբանական ակնարկ)

Գրական ուղղությունները տարբեր, երբեմն էլ հակադիր
ռկգբունքներով են մոտենում պատմական անցյալի իրադարձություն­

ներին' հիմրում ունենալով ոչ միայն տվյալ ուղղության դեղագիտական 
պահանջներր, այլև պատմական և գեղարվեստական ւիաստերի 
հարաբերակցության խորքային օրենքները:

Դարաշրջանների միջև, գոյություն ունի հակադրություն և միա­
ժամանակ միասնություն, այսինքն' աււկա է պատմական ժամա-
նակաշրջանների միասնությունն ու հակադրվածությունը: Եվ 
անդրադառնալով պատմական անցյալին' գրողը հարաբերվում է ոչ թե 
մեկ, այլ երկու հասարակությունների, երկու դարաշրջանների հետ 
(պատմական և արդիական) : Այս դեպքում, բնականաբար, դրոգի առջև 
ծառանում է մի բարդ ստեղծագործական և գաղափարական խնդիր' 
գոււբսկցել արդիականությունն ու պատմականությունը:

Ուշագրավ է Հեգն լի հարցադրումը. «Արդյոք արվեստսպետը
պիտի մոռանա՞ իր ժամանակի մասին և նկատի առնի անցյալն իր 
ճշմարիտ արտաքին կեցությամբ, այնպես որ նրա ււտեղծագործության
մեջ ներկայացվի այդ անցյալի ճշգրիտ պատկերը, թե՞ նա ընդհանրապես 
ոչ միայն իրավունք ունի, այլև պարտավոր է ուշադրության առնել միայն 
իր աղգն ու դարաշրջանր»1 : Այս հակադիր մոտեցումները ներկայանում
են այսպես' արդյոք սյուժեն պե՞տք ի մշակվի օբյեկտիվորեն' 
համապատասխան իր բովանդակությանն ու դարաշրջանին, որից 
վի1՚ժված 4’ թե՞ հարկավոր է մշակել սուբյեկտիվորեն, այսինքն'լիովին 
հ սւ մա պ ա տա ււ իւ ա ն ե ց ն ել տր վև ո տ ա գ և տի ա պր ա ծ դար աշրջա նի 
գաղափարներին և մշակույթին : Ւնչպես առսւջին, այնպես էլ երկրորդ

'• Րշ! 6«&. Эcтeтнкa, ր.1, !968, շւթ. 275.
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լուծումները, եթե հակադրվում են մէմյ/սնց, հանգեցնում են արհեււ- 
աական ծայրահեղության: վ’ոյություն ունէ պատմությանը մոտենալու 

երեք եղանակ'
ա/ էր մամանակէ մշակույթէ սուբյեկտէվ հաստատում (որն էր 

ծայրահեղ մէակողմանէության ւզատճա/ւով լէովէն ոչնչացնում է 
անցյալէ օրյեկտէվ պատկերը),

բ/ անցյալէ պատկերման էսւտացյււյն հավատարմություն/ (որ 
ձգտում է անցյալէ բնավորություններն ու էրագարձությունները 
ներկայացնել էրենց տեղական ճշմարէտ երանգներով, այգ շրջանում 
էշխող բարրերն ու այլ արտաքէն յուրահատկություններն էրենց ողջ 
բա զմա ղան ո ւթյ ա մբ) և. դ/ նյութ է մշակման և. պատկերման 
օբյեկտէվոլթյուն2 :

Պատմությանն անգ.րագա/ւնալէս դրսև.որվում են նաե. 
ծայրահեղություններ, որոշ գրողներ մոդե/ւնացնւ/ւմ են անցյալը, 
ուրէշներն էլ' դերէ մնում պատմությանը: Գրոգներէց շատերն էլ ջանում 
են ղուգակցել երկու դարաշրջանները, երևան հանել անցյալէ և ներկայէ 
առարկայական վաէ/հարաբերությունն ու կապը.' Այււ հարցում վճռորոշ 
դեր է խաղում դրական այն ուղղությունը, որէն դավանում ե. սրէ 
դրական ռկղբունքներէն հավատարէմ է տվյալ ստհղծադործողը: 
Լեյս պես. եթե կլասէցէոտները աշխատում էէն հանուն 
ճշմարտանմանության հավատարէմ մնալ պաս/մականորեն ձևավորված 
կայուն պաւռկերացոււքներէն, գոնե արտաքնապես պահպանել 
պատմական ւէասս/ը, ապա ռո ման տէկնե ր ը նման է/նգէր չէէն 
հետապնդում, հէմնականը նրանց համար սուբյևկւոէվութրււնն է' գրոցէ 
ազատությունը, և նրանք ավելէ կամայական են վարվում փաստէ հեւո, 
հաճովս է/որւռակրււմպատմական մէջուկը: Մէանղամայն այլ է ււեալէստ 
գրողներէ մոտեցումը պատմականության է/նդրէն. ձգտում են առավել 
օբյեկտէվորեն ներկայացնել անցյալն էր օրէնաչաւէութրււններա/ ու 
զարգացման հէմնական գծերով:

Գրոցփ վրա, բնականաբար, ազդեցություն են գործում ագգայէն 
գրականության ա վանգս էյթն 11 րը, գրական պրոցեւ/է զարգացման 
մէտումներր, էնչպես նաև. <1 ամանակէ սռցէալ-դաղս/փարական 
էրադրութ!ո! նը, այսէնքն' ագզ.այէն, ց.սյ դափարաէւոսական ու

Դույն տեղը, էջ 275-281:
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մշակութային նախադրյալները: Հաստատելով սեփական դեղագիտական 
իդեալը, դրսևորելով իր ստեղծագործական և գաղափարական 
պատկերացումներն ու հայացքները, միաժամանակ դրոգը 
կողմնորոշվում է դեպի ընկալման որոշակի մոդելը, աչքի առաջ 
ունենալով ընթերցողի վրա նպատակադիր աղդեցություն ունենալու 
անհրաժեշտությունը :

Հանուն ազատության ու կրոնի պայքարը, հայրենիքի, 
հայրենասիրության ու ազդի թեման, ազգային գաղափարներն ու ոգին, 
հերոսական պաթոսր, պետական ու պատմական անցյալի կոնկրե­
տացումն ու մերձեցումը արդիականությանը նորովի իմաստ և 
բովանդակություն է հաղորդում անցյալին, արտացոլվող 
իրականությունը տեղայնացվում է ժամանակի մեջ: Անցյալի 
կատեգորիան (պատմական ժամանակաշրջանի յուրահատկությունն ու 
բնորոշ կողմերը), որի լույսի ներքո է գիտվում ներկան (և հակառակը), 
հնարավորություն կ ընձեոա մ դրսևորել պատմական անցյալի 1ւ գրողի 
ժամանակաշրջանի հագե-որ կապն ու միասնությունը:

* * *
ինչպես ասվեց, պատմությանն անդրադաոհւպխյ առավել ցայտուն 

է դրսևորվում տարբեր դրական ուղղությունների գեղադիտական ու
մոտեցումները,ղյռղափարական ար մա տական տարբերություններն ու

հաճախ էլ հակադիր դիրքորոշումները:
Հայկական կլասիցիզմի ներկայացուցիչները քաջ գիտեին 

սեփական ժողովրդի անցյալն ու մշակույթը, գրում էին պատմական, 
աշխարհագրական, հնախոսական բնույթի աշխատություններ, 
տպագրում հայ մատենագրության ու գրականության նմուշները, 
մշակում լեզուն և ոճը: Անշուշտ, նրանց գործունեությունը հիմնվում 
էր դարաշրջանի հայ իրականության հիմնական գաղափարական 
մտայնություններից մեկի' ազգային ինքնագիտակցության վերելքի վրա, 
որը ազգային ավանդների լայն ու սկզբունքային ուսումնասիրության
խթան էր հանդիսանում:

Հայ կլսւսիզխւտտկան գրականությունը սերտորեն կապված էր
դարաշրջանի հ աւյ արա կ ա կ ան-ք ա գաք ա կ ան շարժումների և 
սւղւլությունների հետ' արտացոլելով ժամանակաշրջանի գեղարվես­
տական ու գաղափարական ձգտումները: Արականությունը դիտվում 
էր որսլեո բաըո/աքադս/քական ազդեցության միջոց: Պ. Մինասյանը
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գրականության (մասնավորապես դրաման) «գ/խաւորադոյն յօդոսոս» 
համարում է «բարոյական հրահանգները»: Կլասիցիստների դավանած 
բարոյականության վերացական բնույթը հնարավորություն է տալիս 
հայ գրողներին ազգային պատմությանն ու մատենագրությանը դիմելիս 
արտահայտել իրենց բարոյական 1ւ հասարակական ըմբռնումները:

Եթե ֆրանսիական կլասիցիստները պատկերում կին
«ընդհանրապես» մարդուն, արւանց ազգային տարբերակման, ապա 
մեզանում դրան գումարվում է նաև ազգային կոզմը, ճիշտ է, արւանց 
սոցիալական կամ էլ ժամանակային հստակ տարբերակման: Հայ 
անհատր պատկերվում է որպես էթիկական իդեալի կրռդ, իսկ 
սոցիալական պայմանների անսւեաււմն էլ նպաստում է շեշտված կերպով 
ա բա ա հ այտելու դարաշրջանի հ ա ս ա ր ակակ ան -.ր ազաբ ա կա ն 
միտումները: Նրանը նկատում էին ընդհանուրն ու գազավայրը և ոչ
եզակին ու վերջինիս կոնկրետ դրսևորումը:

Արե.մտաեվրոպական կլասիցիստական ոզբերգությունը բարո­
յական կերպարների օրինակներ վերցնում էր անտիկ հեղինակների 
սսւեզծադործություններից, իսկ հայկականը սերիական ազգային 
պատմությունից: Ընգ սրում, հայ կլասիցիստները, ողբերգության ու 
դյուցազներգության սյուժեները վերցնելով գերազանցապես հայ 
մատենագիրներից (Խորենացի, ^ուզանդ, Եղիշե), մեծ նշանակություն 
էին տալիս եղելության հավաստիությունը: Հայ կլասիցիստները 
անգրադարւնում են Հայաստանի կամ հեթանոսական շրջանին 
( հայրենասիրության, հերոսականության, ա զա ա ա սի րության 
վերացական զաղաւիարներ արծարծելու համար), կամ էլ .բրիս՜ 
տոնեության տարածման առաջին դարերին (քրիստոնեական 
ներողամտությունն ու համբերատարությունը, տիրասիրությունն ու 
կրոնասիրությունը պատկերելու համար): Այս արւումով հայկական 
կլասիցիզմը տարբերվում կ XVII րլսւրի ֆրանսիական կլասիցիզմից, որը 
ելնելով դարաշրջանի հասարակական-քաղաքական պահանջներից, 
նախապատվությունը տալիս էր կայսերական Հրւոմին և XVIII գ. այն 
լուսավորիչներից, որոնք անդրադառնում էին հոմերոսյան 
Հունաստանին :

Տեսականորեն հիմնավորվում է պատմական սյուժեների 
օգտագործման անհրաժեշտությունը, որ բիւեցվուև էր այն դրույթից, 
թե գործողության հնությունը կարևոր է, որովհետև «նորք և արդիք 
դուզնաքեայք թուին, իսկ հնութիւն որպէս ստուերաւ քօզարկեալ' վեհ
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երևեցուցանէ զամենայն, և. աայ համարձակութիւն քերթողին' պաճուճել 
զայն պատշաճ կեղծեօք» :3

Կքալի նպատակն է համարվում մարդու, «զօրաւոր ու հարկաւոր 
զգացմունքը»' «ազգային սէրը», «ազգային փառքը դրուատել ու 
հոչակել երւանդալից զգացմամբ.»1 : Գրան հասնելու լավագույն 
ճանապարհը ազգային պատմության հերոսական դրվագները 
գեղարվեստական ստեղծ ազյէրծության նյութ դարձնելն է: Նմանվել 
նախնիներին, այս է հայ կլասիցիստների հավատամքը, ազգային 
պատմությունից վերցրած սյուժեներում արծարծ ել նոր ժամանակների 
հասարակական-քազաքական ձգտումները: Պատահական չէ, որ հայ 
կլասիցիստական ւոոեղծագործությունների շարքու մ գերակայում են 
ազգային ողբերգւււթյունները, գրվում է ազգային էպոպեա («Հայկ 
Գիւցազն»), պաամաքաղաքական պոեզիան (Հ. Վանանւլեցի և ուրիշներ} 
զարգացում է ապրում: Եթե հայ մատենագիրները ազդում են իրենց 
հասարակական-քաղաքական մոտիվներով, ապա զասական պոեւլիայի 
ներկայացուցիչները' գերազանցապես զրական-ձ/ւական ավանդներով: 
Պքանք տաղաչափական ու գրական ձևերն են, մասնավորապես' վեհ

լեզուն ու ոճր :
Կլասիցիստական երկերում դեղեցիկը ժողովրդի հերոսական 

պայքարն է իր անկաիւության ու ազատության համար, հայրենիքի 
պաշտպանության զյարաիարը: Հատկանշական է, որ վեհը և ‘{փղեցիկը 
կապվում են էթիկական մի հասկացության' հերոսականի հետ: 
Հերաւական արարքներր համարվւււմ են վեհի ե. գեղեցիկի օրինակ, 
դրանով էլ' բարոյական: Հայ ժողովրդի հերոսական պայքարի թեման 
անզնւււմ է Ա. Բադրատունու «Հայկ Գիւցադնի» միջով և 
պայմանավորում դրական հերոսների գործողությունները: Բա բու, չարի, 
արդարության, պարտքի, անարղյսրության, հերոսի դիտակցության և 
գործողությունների միասնության, անհատի ու հասարակության 
փոխհարաբերության վերաբերյալ Բադբատունու դյուցազներգության 
մեջ արտացոլված րշաղափարներր իրենցով պայմանավորում են դրական 
ե. բացասական հերոսների արարքների գեղեցկությունն ու վեհությունը, 
կամ էլ տգեղությունն ու այլանդակությունը:

' Ղ-ԻՕՃիճյան, Դարապատում, Վ., 1827. էջ 120:

43
4 «Բազմավեպ», Վ. ,1858, էջ 184:



Ինչպես սա վէպ, հայ կլասիցիստների համար բնութագրական է 
ազգային- հայրենասիրական թեմատիկան : Անդրադառնալով անցյալին, 
այնտեղից ընտրում էին հերոսական կյանքը հերոսական արարքներն 
ու իրադարձությունները, իդեալականացնում Հայաստանի պատմու­
թյունն ու գրականությունը, աշխատում հավատարիմ մնալ սեփական 
պատմությանն ու ավանդույթներին: Պատմությունից վերցրած սյու­
ժեները հնարավորություն են տալիս առավել ցայտուն դրսևորել իրենց 
հասարակական-քաղաքական, բարոյաէթիկական ու գեղադիւոական

իդեալները:
Միաժամանակ պետականության, հայրենասիրության, ազատա­

սիրության և այլ հասարակական գաղափարներ ձեռք են բերում 
վերացական ռացիոնալիստական բնույթ, ինչը պայմանավորված՛ է 
նրանով, որ դրանք ունեին գաղափարական, բայց ոչ կոնկրետ-իր ական 
հխՀթ (սւհ տականության բացակայություն, հայ ժողովրդի տարանջատ 
վիճակ): Այդ պատճառով էլ հայկական կլասիցիզմը կողմնորոշվում է 
դեպի մարդկային անհատական ու հասարակական վարքագծի վերա­
ցական նորմերի պատկերումը: Տիպականը, այս դեպքում, համարվում 
է հավերժ և անփոփոխ բոլոր ժամանակների և ժողովուրդներու համար.'

Գեղարվեստական կերպարի պատկերման նման եղանակը, ինչ 
խոսք, հանդեցնում է բնավորությունների միակողմանիության, մարդը 
զրկվում է նկարագրի բազմակողմանիությունից, գեղարվեստական
պատկերը՝ դեղագիտական բազմազանությունից:

Կլասիցիզմին հատուկ միակողմանիությունը դրսև որվում է նաե. 
հայ կլասիցիստների մոտ, որոնք ընդգծում և առանձնացնում են մարդու 
մեջ քաղաքացիական հիմքը, հերոսները պարտքի կրող են, հեղինակի 
հասարակական-քաղաքական և կրոն ական գաղափարների 
արտահայտիչը: Կրքերի հավերժությունը հայկական կլասիցիզմի մեջ 
գիտվում է սոցիալ-հասարակական կոնկրետությունից, ժամանակից ու 
տարածությունից դուրս և դրանով էլ ձեռք բերում տրամաբանական և
վերացական գծեր:

Հայ կլաւփցխւտներր ձգտու.մ են (միանգամայն համահունչ 
դրական այդ ուղղությանը) հերոսի մեջ երե ան հանել նկարագրի իշխող 
ԳՒ^Ս’ շեշտում այն: Այսպես, էդ. Հյուրմյուղյանի կարծիքով' 
դյուցազներգության յուրաքանչյուր հերոսին հարկ է տալ «սեփական» 
բնավորություն և. «րարս»: Իտվական չէ հերոսին պատկերել արսսքինի 
և իմաստուն, այլ միաժամանակ հարկ է տարրերել առաքինությունը
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այլևայլ հանգամանքներում ու «.բարս և զնկարագիր իւրաքանչիւրոց 
անյեզլի և անփոփոխ ունել մինչև զվախճան»3 : Կլասիցիզմն ընդհան­
րապես կարՈւորոշվում կ դեպի մարդկային կրքերի, ապրումների ու հո֊ 
գեբանության վերացական նորմը, որի հետևանքով էլ սփպականու- 
թյունր դրական այդ ուղղության մեջ միայն ընդհանրացում է:

Ինչպես եվրոպական, այնպես էլ հայկական կլասիցիզմի մեջ 
ողբերգության հերոսը կամ պատմական անհատները հանդես են գալիս 
այս կամ այն մարդկային կրքի' որևէ առաքինության կամ էլ 
մոլորության ավանդական կրողներ: Այսպես, Վարդան Մամիկոնյանը 
պատկերվում է իբրև հայրենասիրության ու հավատքի, Երվանդ արքան' 
մոլորության ու գահասիրության, Հայկ Նահապետք' ազատասիրության 
ու հայրենասիրության, Բելը բռնատիրության, Տրդատը' կրոնասիրու­
թյան գաղափարների են կրքերի ավանդական մարմնացում: Հատկա­
նշական է, որ հայ կլասիցիստները հանդես են դալիս ճշմարտության և 
հավաստիության դրույթի պաշտպանությամբ: Այդ դրույթը իր հետ 
բերում է ընդհանուր և վերացական, բայց և տեսականորեն 
իմաստավորված, հավերժ անփոփոխ մարդկային բնավորություններն 
ու կրքերը հետաղոտելու անհրաժեշտություն: Մարդկային հավերժա­
կան կրքերի պատկերման սկզբունքի ընդհանրության հետևանքով, ինչ­
պես ասվեց, գեղարվեստական երկերում անտեսվում են կոնկրետ
կենսական պայմանները :

Մ՛իաժամանակ անձնական և հասարակական շահն ու օգուտը
դիտվում է բարոյական, հասարակական ներդաշնակ միասնության մեջ՛. 
Հասարակականն ու անձնականը երբեք չեն հակադրվում իրար: Եթե 
ռոմանտիկական արվեստում գերազանցապես իշխում է մարդկային 
կերպարի ներքին ու արտաքին կողմերի հակադրման մտայնությունը, 
որ պայմանավորված է իդեալի և իրականության միջև եղած 
հակասությամբ, ապա կչս'ոիցիզմը առա ջ է քաշում կերպարի արտաքին 
ու ներքին կողմերի ներդաշնակության' արտաքին ու ներքին 
գեղեցկության, հասարակական 1ւ անձնական շահերի համադրման 
գաղափարը, որն իր ցայտուն արտահայտությունն է գտնում
գեղարվեստական պրակտիկայում: Ներդաշնակության պահանջը

Կտտորեն իմաստավորված ու գիտակցված սկզբունք :

5 էդ. Հյու|։մյոսսան, Առձեռն բանաստեղծութիւն, Վ., 1839, 121:
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Գիմելով պատմական անցյալին' գրողը տ 
[ում է պատմական ճշմարտություն ու դ/

նա ւ Լորում Հ անցյալը, ւչեւլարվեստական ձևի մեջ երևան
•ան օրինաչափությունները' դրսևորելով իր անհա-

տազասուլժյուսր :
Անտիկ շրջանից են սկիղր առնու մ ղ.րակլսնության մեջ 

ճշմարտության և ճշմարտանմանության հասկացությունների տարրեր 
մեկնաբանությունները: Արիստոտելի համար ճշմարտությունը 
ւըեղարվնստական արժեք ու. նշանակություն ունի: Նա դանում Է, որ 
«պոետի խնդիրն է խոսել ոչ թե իրապես եղածի, այլ այն բանի մասին, 
ինչ կարող կ լինել, այսինքն' հնարավորը ըստ հավանականության կամ 
անհրաժեշտության»6 : Նրա համար ւզոեղիայի գերագույն օրենքը ոչ 
թե ճշմարտությունն է, այլ ճշմարւոանմանությու.նը:

" Արիստոտել, Պոետիկա. 1955, էջ 163:

Ի տարբերություն Արիստոտելի, Աովրոկլեսը ճշմւսրտանմա-
նությունը պարտադիր չի համարու մ, և դա, անշուշտ, հիմնվ 
նախասիրությունների, սկզբունքների և ըմբռնումների վրա:
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հարմարեցվել այս կամ այն դարաշրջանի հոդևոր միտումներին ու 
դրական տարրեր ուղղություններին : Այդ հակադիր ըմբռնու մներն ստյս- 
վել ցայտուն իրենց կոնկրետ արտահայտությանն ստացան կարգա­
վորության ձգտող կլսաիցիղմի և գրողի ստեղծագործական ազատու­
թյուն ր դա վանող ռոմանտիզմի դհզադիտակսմւ սկզբունքներում:

ճշմարտանմանություն հասկացությունը ավելի ու ավելի հաճախ 
կ օւլյոաւբւրծւխււք նոր ժաւքանակների եվրրալական րթւէըսդիստւ-թյաՆ մեջ 
և այնտեղից կլ գրեթե նույն նշանակությամբ փոխանցվում հայկական 
կլասիցիզմին: Այն աստիճանաբար կոնկրետանում է և արդեն XVII զարի 
եվրազական դրականության մեջ ըմբռնվում նեղ ստ ումով' օդաադործ- 
վելով դրամա/ումժաւևւմւսւկի և. տեղի միասնության կապակցությամբ:

սկզբունքների համապատասխանությամբ կ աո լսվել հաճախ որոշվում 
րնւյհանրապես դրական ւոոեղծազյլրծւււթյան, մասնավորապես ղրամա-
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տիկական երկի գեղարվեստական արժելը կամիլ պայմանավորվում դրա

Այդ առումով հատկանշական է կարդինալ Ա՝(՚2.^Ա^ի 
հանձնարարությամբ դրված «Ֆրանսիական ակադեմիայի կարծիքը 
«Սիդ» արաղի կոմեդիայի մասին» (1637) կլասիցիզմի ծրագրային 
հռչակագիրը, որի մեջ խստորոշ պաշտպանվում է այն միտքը, թե ոչ 
ամեն մի ճշմարտություն է հարմար թատրոնին: Հանուն 
արդիականության ու ժամանակի էթիկական նորմերի գրողը պետք է

մահարուաո նյութը." Թույլատրվում ի պատմականությունն անտեսել, 
եթե դա անհրաժեշտ ի հասարակությանը: Գրականության հիմնական 
նպատակն ի համարվում նրա հասարակական օգտավետությունն ու 
դաստիարակչական կողմը: Իսկ վերջինս էլ ըմբռնվում է թե' 
դեղագիտական (հանդիսատեսը թատրոնում, բաղի բարոյական

թե' էթիկական առու մով: Միաժամանակ առաջ է բաշում գրական այդ 
ուղղությանը իւիստ բնորոշ բանական բովանդակության հարգը, որ 
նույնացվում է «հասարակության բարօրություն» ըմբռնման հետ7 ;

7 “Хрестоматия по истории западноевропейского театра”, М., 1953, 
стр. 618-619.

Չնայած «Կարծիքը» պաշտօնական դադափարաի/ոսության 
հաբսցքն էր արվեստի տեղի ու դերի մասին, այնուամենայնիվ, այնտեղ 
հարաղատորեն արտացոլված են կլասիցիօտական պոետիկային բնորոշ 
շատ սկղբունբներ: Ինչպես այսւոեղ, այնպես էլ կլասիգիստական մյուս 
սւեսութքուննեըի մեջ հակադրվում են ճշմարտությունն ու 
ճշմարտանմանությունը, և նաիւապատվությունը տրվում է վերջինիս:

Պատմական ճշմարտությունը, նրանց կարծիքով, չիր կարող 
բավարարել արվեստագետին, որովհետև իրականության ոչ բոլոր 
կողմերն են արժանի ներկայացվելու ստեղծագործության մեջ: 
Իրականությունը պետք է բանականության օգնությամբ ուղղվի, զտվի, 
ԳԻ՛՛ԴԸ պետք է կարողանա կյանքի բարդ գործընթացների մեջ 
առանձնացնել տիպականը, ընդհանուրն ու մեծը, բարոյականն ու 
օգւոակարը, որոնց հասնելու համար կարող է դիմել անդամ մորացածին 
դեպքերի պատկերմանը: Սակայն մտացածինը (որ գեղարվեստական 
եըեյսկաքության արդ/ունք է) պետք է հանդես գա ճշմարտանմանության
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ԱՆ

անգամ մտացածին

դեպքերին ու հերոսներին:
Կլասիցիստների համար էական ստեղծագործական խնդիր է 

դառնում չաղավաղել պս/ւոմական փաստը, չխորտակել պատմական

ունեցող իրենց դրամատիկական երկերը համապատասխանեցնում են 
սեփական դարաշրջանի «սովորույթներին ե. մշակույթին» Եվ չնայած 
դրամաների նյութը գերազանցապես վերցնում էին անտիկ հեղի­
նակներից, պատմությունից կամ էլ դիցաբանությունից, կւպմնորոչվում 
էին միայն ու միայն «հավերժ» անփոփոխ բանականությունը և նույն­
քան հավերժ ու ընդհանուր «բարձր ու կիրթ ճաշակը», որը վերջիվերջո 
նույնանում էր այղ. շրջանի փրանսիական բարձր հասարակության 
Ճաշակին:

Հանուն արդիականության (որը հանգես է գալիս ճշմարտա­
նմանությանը հավատարիմ մնալու պահանջի տեսքով) հաճախ 
անտեսվում են պատմական ճշմարտությունն ու կոնկրետ կենսական 
պայմանները: Խզվում է երկու դարաշրջանները միացնող «օբյեկտիվ»

Պատմական նյութի արդիականացումը, որը չպեաք է սլարդոլ- 
նակացված և ուղղակիորեն հասկանալ, նպատակ էր հետապնդում 
անտիկ աշխարհի օրինակով պատճառաբանել քաղաքացիականության, 
պետականության, հայրենասիրության այս շրթանի միապետական 
Ֆրանսիայում իշխող գաղափարները, ինչպես ե խորացնել անհատի

նհրր տեսնելով հին աշխարհում, նրանք գիմում էին անտիկ սյուժեներին, 
որ գալիս էր րնդհանուր և վերացական, հավերժ անփոփոխ մարգկային 
բնավորություններն ու կրքերր հեւոաղոտելոլ անհրաժեշտությունից:

ճշմարտանմանության// հավատարիմ ւքնարււ պսւհտնջր /այն 
տուրածում է գտնում նա/ւ հայկական կլասիցիզմի մեջ: Սկսած 
էՐ,Ա"ո-1^'մո,-!ք (ե^՜րգ '/■■ "կիղբ) համարյա ըոլոր հայ տեսաբաններր 
անգրագառնում, իսկ դրամատուրգներն էլ իրենց երկերում հետևում
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են այղ. սկզբունքին: Ս- Սպոնցը հակադրություն է տեսնում ճշմարտու­
թյուն և ճշմարտանմանություն հասկացությունների միջև: Նա 
հայտարարում է. «.Բազումինչ ճշմարիտ է, բայց ոչ ճշմարտանման»5: 

«Բանաստեղծութեան գիտելիք» ձեռագիր աշխատության հե­
ղինակը (19-րդ գարի առաջին կես) այգ հասկացության սկզբունքն եր ին 
հավատարիմ լինելու անհրաժեշտությունը, մյուս կլասիցիստների նման, 
կապում է բանականության օրենքներին հավատարիմ մնալու հետ: 
Գրականության նպատակը համարելով ճշմարտանմանությունը, նա 
գտնում է, որ չպետք է «անհնարինս շաղփաղփեալ, որ է 
ստայօդութիւն »յ :

ճշմարտանմանությունը հաԱաբվուՈ է աււավԵլ պայմանական 
կանոններից մեկը, որի հետ է կապվում կլասիցիզմի հիմնական գրական 
օրենքը' «Եռամիասնությունը»: Կլասիցիստների համար վերջինս

«Բանաստեղծութեան դիտելիք» աշխատության հեղինակը
« Եռամի սանությռ 
միասնությունն ու ինչպես նաև
ճշմարտանմանությանը հավատարիմ մնալու դրույթներով: Նա գտնում 
է, որ չպետք է «կնճռել» ստեղծագործությունը. դա կարող է թուլացնել 
1ւ իւաիոոել նրա ամբողջականությունը:

Գրամատիկական երկի մեջ պատկերվող դեպքերը պետք է լինեն

պահանջում է, որ դրամատիկական երկի «պատմությունը» չանցնի մեկ 
օրվանից, այլապես հանղիտաոեսը չի հավատա, որ դեպքերը իսկապես 
կատարվում են այգ ժամանակահատվածում10: Հեղինակը հանգես է 
ղալխւ զեղարվեստական ճշմարտության պաշտպանությամբ, որը չպետք

տ Ս.Ագոնց. ճարտասանութիւն. Վենետիկ, 1775, էջ 5:
9 Մաշտոցի անկան Մատենադարան, ձեո. թիվ 526, էջ 15բ:
!0 Նույն տերը:

անհավանական հերոսներ ու դեպքեր:
Վերը ասածից չպետք կ եզրակացնել, թե կլասիցիստները չէին 

ջանում հրեան հանել պատմական տվյալ շրջանի էությունն րււ բուն 
օրինաչափությունները: Ամենևին: Ֆրանսիացի կլասիցիստները
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պատկերում կին անտիկ աշխարհի, հայ կլասիցիստները' Հին 
Հայաստանի հերոսական ու դրամատիկ դարաշրջանների րարրերն ու 
կենցաղը, սովորույթները, հավատալիքներն ու պատկերացումներր, 
ցանկանում էին երևան հանել անցած դարաշրջանների ոգին' 
հերոսական, հայրենասիրական, ազատասիրական միտումներր: Սակայն 
դա անում էին սուբյեկտիվ դիտանկյունից և միակողմանիորեն, սրի 
պատճառով խաթարվում էր պատմականությունը: Միաժամանակ հարկ 
է նշե՚Լ նրանց ստեղծագործության օրգանական կապն իրենց 
դարաշրջանի հետ, որն ամենից առաջ առնչվում է անհատի և 
հասարակության շահերի գուգակցմանր, հասարակության մեջ իշխող 
գաղափարների արտացոլմանը: Այստեղից էլ' կլասիցիստական 
գրականությանը բնորոշ պատկերային համակարգը, երբ. 
գեղարվեստական պատկերն ընդհանրապես համապատասխանում է 
գրական այս ուղղության գեղագիտական սկգբունքնեբին:

Սեփական դարաշրջանի երբեմն խիստ ուղղագիծ արտացոլման 
համար որոշ ուսոււՏնառիրողներ (հատկապես ռոմանտհկեերը) 
հետագայում կլասիցիստական դրաման որակում են իրրե. «կեղծ 
պատմական ».'

Պատմությանն անգր ադառձւ ալվա արւավել ցայտուն է դրսևորվում 
կլասիցիղմի ե. ռոմանտիզմի գեղագիտական ու գաղափարական 
արմատական տարբերությունը :

Ռոմանտիկները լայնացրին ինչպես ամբողջ գրականություն, 
այնպես էլ ողբերգության արտացոլման առարկան: Ւ տարբերություն 
կլասիցիստների, պատմությանը մոտենալու միանգամայն այլ եղանակ 
էին ընտրում ռոմանտիկները, որոնք Հին Արե ելքի ե. միջին դարերից 
վերցրած իրենց երկերում հերոսներին դարձնում էին խոսափող' այս 
կամ այն գաղափարական մտտյնության կամ արվեաոագեւոի «ես»-ի 
կրողներ, աշխատում պահպանել տեղական կոլորիտը:

Եթե կլասիցիստների պաշտամունքը ուղղվում էր դեպի 
ագիտակցականը :բանականությունը, ասրս ռոմանտիկնելփնբ' դեպի ենթ

Ռոմանտիկները ռացիոնալիս տակտն օրենքներին հակադրում էին 
զգացմունքը, եր/ւակայռւթյունը, ենթագիտակցությունը: Ուստի և 
նրանց ստեղծագործությունները ավելի «սուբյեկտիվ» բնույթի են 
(հայտնի է «շիլլերականություն» բնորոշումը, որը հենց 
սուբյեկտիվություն է նշանակում): «Սնւյրահեղ միակողմանիու թյուն
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պատճառով,- եթե Հեգելի իսաքերր տարածենք գեղարվեստական 
պրակտիկայի վրա,- լրիվ ոչնչանում կ անցյալի օբյեկտիվ պատկերը և 
նրա տեղը դրվում կ արդիականությունն իր արտաքին 
դրո/ւ որոււքներով »11:

11 Гегель, Эстетика, т.1, стр. 273.
«Հորիզոն» գրական հանգես, 1894, Դիրք Ա, էջ 122:

՚ Րաֆֆի, Երկերի ժողովածու, Հ. 10, էջ 88:
14 Литературная теория немецкого романтизма, Л., 1934. стр. I 73.
'5Трескунов М.. Виктор Гюго, М., 1961, стр.-195.

Սնդրա դաոնալով պատմականության 1ւ արդիականության 
հարցին, Ըաֆֆին հայտնում է.«հո պատմական վեպը պատմական 
վաատերի համար չեմ ցրում, այլ ինձ դրավող ժամանակակից շարժման 
համար»1՜ ! Եվ ապա. «Գրողը մինչե. անւլամ շատ դեպքերում իրավունք 
ունի ոչնչացնելու ւիաաոական ճշմարտությունը, որովհետև նրան պետք 
են գաղափարական ճշմարտություններ»13: Հատկանշական է, որ 
անտեսելով գեղարվեստական պատկերի հավանականության և 
ճշմարտանմանության '111ոլյթԸ' ո-ր’մանտիկները աղատ են վարվում 
պատմական փաստերի հետ, հաճովս պատահականության օգնությամբ 
են լուծում հանգույցը: Հերոսը դաոնում կ հեղինակի խոսսւփողր՝ այս 
կամ այն գաղափարական միտումի կրողը' գաղափարատիպ (այս 
առումով բնորոշ են Շիլչերի, Հյուդոյի, Գուրյանի, Մուրացանի 
դրամաները): Ըստ Ֆ. Շլեդելի «Պոեղիան իր հիմնական օրենքն կ 
համարում պոետի կամայականությունը, որը չպետք կ ենթարկվի ոչ մի 
օրենքի»1՛1:

Ռոմանտիկներին բնավ չի հետաքրքրում պատմության նկատմամբ 
հավատարմությունր, պատմական ։ա[յսղ շռանին բնորոշ կողմերը: 
Նրանց նպատակն կիրականության վերստեղծումը, սեփական «ես»-ի 
արտահայտումը, մարդու ներքին աշխարհի օրինաչափությունների 
ցուցադրումը, ինչպես և. արդիականության ժխտումը հանուն 
էպւգիականության :

Այսպես, օրինակ, Հյուդոյի յուրաքանչյուր դրամա իր մեջ 
բովանդակում կ իրական պատմական միջուկ, նշում կ գրականագետը, 
ր'1’1’!1 ղտ՚բծալրրւթյան ղաբգացման ընթացքում հաճախ ոչինչչի մնում . 
^՝յԴյ1(1'ս1'^ £ «Ըո նանին»: Գործողության ընթացքում հերոսների բոլոր 
կապերը վերափոխվում են անձնական կապերի (իռնանիի, թադավպփ
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և Մյուի Հոմեսի պայքարը Գոնյա Սոլի համար), և ւլա բնական կերպով 
չի զուգակցվում սոցիալ-պատմական տարրերով: Իսկ այստեղից էլ 
արդեն մի քայլ է մինչև «երջանիկ» ե. «դժբախտ» սյուժետային 
շրջադարձը' հավասարապես ոչ սովորական և կենսականորեն

Բացառիկ պատահական, երբեմն ճշմաբտությանը չհամապատաս­
խանող իրականությունը, պատահականությունը, սյուժետային 
այլափոխությունը, հերոսի կտրուկ կերպարանափոխությունը 
գործողության ընթացքում, ինչպես և ֆանտաստիկ տարրի օգտա­
գործումը, գրոտեսկն ու սիմվոլայնությունր հաճախ են կազմում 
ռոմանտիկական ողբերգության պոետիկայի բովանդակությունը: 
Միաժամանակ լայնացնելով արվեստի սահմանները ե. ավելի հաճախ 
անդրադառնալով սեփական ազգային պատմությանն ու միջին դարերին,
ռոմանտիկները հասան պա/ոմսւկան անցյալի ճանաչողության իրական 
ճշմարտացիության, բացահայտեցին ժամանակի հասարակական 
հարաբերությունների անմարդկայնությունը, հաստատեցին բարձր

հսւմանիստական իդեալներ :
Հայ ռոմանտիկական գրականության մեջ պատմական փաստի 

գեղարվեստական վերացարկման ուրույն օրինակ է Մուրացանի 
«Մուզան» դրաման: Ո՞րն էր պատմական իրականությունը դեղ ար­
վեստական իրականության վերածելու Մուրացանի սկզբունքը: Այս 
խնդրին հանագամտնորեն անդրադառնում է գրողն իր «Նամակ 
խմբագրության», ««Մուգանր» ե. նրաքննադատներր» հոդվածներում:

Բանավիճող կսղմերր հակադիր կերպով էին մեկնաբանում 
դեղարվեառական ստեղծագործության մեջ պատմական իրականության 
արտացոլման հարցը: Լեպի կարծիքով, պատմական դրամա գրելու 
համար հարկավոր է «ձեռքի տակ ունենալ առատ ե. լավ 
ուսումնասիրված նյութ» և օր «յուրաքանչյուր պատմական դրվածքի 
մեջ ամենից առաջ և ամենից շատ պետք է լինի պատմական 
ճշմարտություն, չկա այդ ճշմարտությունր, և պատմական երկը 
կներկայաղնի մի ողորմելփ կեղծիք»16 :

16 «Մուրճ», 1901, թիւ| 3, է? 194-195:

«Պատմության ռեալիստական արտացոլման այո սկզբունքը» 
(Ս. Սարինյան) չէր կարող բավարարել ռոմանտիկ Մուրացանին, որով-

52



հետև պատմական փաստը նրան հետաքրքրում է այԱքանա/, որքանով 
այն հնարավորութքսւն է ընձեռում գեղարվեստական ստեղծագոր­
ծության մեջ արտահայտել «իդեական ճշմարտությունը» (Մուրացան) : 

Ինչպես նշվեց, ռոմանտիկներին բնավ էլ չէր հետաքրքրում պատմական 
այս կամ այն ժամանակաշրջանի արտացոլման ճշգրտությունն ու 
ճշմարաանմանութքունը, հավատարմությունը պատմական փաստին :

ճշմարտությունը Մոլրացանը ըմբրւնում է գաղափարական, 
հոգեբանական ու բարոյական առումով, բայց ոչ երբեք պատմական 
փաստի նկատմամբ հավատարմությամբ: Նա տարբերություն է գնում 
պտտմութքան փաստական ճշմարտության և գեղարվեսական 
ճշմարտության միջև: Անդրադառնալով գեղարվեստական երկում 
պատմական ճշմարտության արտացոլման հարցին' Մուրացանք գրում 
է, որ գրողն իր ստեղծագործության մեջ առաջին հերթին պետք է նկատի 
ունենա «ոչ թե պատմական, այլ իդեական ճշմարտությունը և նրա 
կոչումը պիտի լինի ոչ թե հաստատեք ճշմարտությունը, այլ ցույց տալ 
այն»17: Եվ սալա շարունակում է. «Թղթի կտորին ու ավերակներին» 
շունչ ու կենդանություն տալու համար գեղարվեստագետին հարկավոր 
է ոչ թե գիտնական/։ կամ հնախույզի վպփլ «ահագին ջտնք կամ երկար 
տարիների ուսումնաւվդաւթյուն», այլ բանաստեղծական հափշտա­
կություն, վառ երև.ակայություն, ստեղծագործ ուժ և, այդ ամենի հեւո 
միասին' մարդկային հոդյի։ թորքը թափանցելու կարողություն»18:

17 Մուրացան, Երկեր, հ. 7. 1965, էջ 108: 4
|տ Նույն տեղը:

Մուրացան/։ համար կարևորը ստեղծագործության գաղափարն 
է, ուսս։/։ նրա համար մի առանձին նշանակություն չունի գերլարվես֊ 
։ոս։կան ել։1ւակայության օգնությամբ փոփոխել և վերակերտել պատ­
մական հենքր, իարւոակել սլատմական միջուկը:

Շնորհիվ այււ ամեն/։, նա խորությամբ ցուցադրում է հերոսուհու 
հոգեկան ապրումները ե. շեշտադրված ներկայացնում իր իդեալը' 
անձնազոհության և հայրենասիրության գաղափարը:

Հեղինակը ներկան հասկանալու համար դիմում է պատմությանը, 
ներկայի համար և ներկայի դիրքերից է նայում անցյալին: Սեփական 
ազգային անցյալը ըմբռնվում է արդիականության հետ սերտորեն միա­
հյուսված: «Մուզան» դրամայի գաղափարներն ու կերպարները պետք 
է ցույց տային, որ պատմությունն ունի ժամանակակից հնչեղություն:
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Գրամս/տիկ իրադրության և ք արված դյւրծողության մեջ իր կամքը 
դրսևորող (քուրարանի անձնազոհ հերոսուհու դեղարվեսաական 
կերպարը պետք է ունենար արդիական նշանակություն: Հատկանշական 
է, որ Սուրագանի համար մի այնպիսի խնդիր, ինչպիսին է անձնազոհ 
անհատի կերպարը, որն իր անձնական շահը զոհում է հասարակությանը
և հայրենիքի ճա կա տ սւ գրի նկաամամբ. ունի շեշտված պ/ստաս- 
խանատվության զգացում, անձնազոհության և հայրենասիրության 
գաղափարները առանձնահատուկ տեղ են գրավում պատմական 
թեմայով գրած նրա երկերի մեջ («Մուզան», «Անդրեաս Երեր», 

«Գևորգ Մարզպետունի») :
Ուստի պատահական չէ, որ Մուր արանը պետք է անտեսեր 

պատմական վոաափ ճշգրիտ հավատարմության անհրաժեշտությունը 
և տարբերություն տեսներ պատմական և գեղարվեստական 
ճշմարտությունների միջև.: Միաժամանակ, դրամայի գլխավոր 
հերոսներին դարձնելով իր «ես»-ի խոսափող, սեփական զյալափարների 
արտահայտիչ, Մուրարանր կամա թև ակամա հանղես է բերում իր 
«սուբյեկտիվությունը»: Կատարվում է հեղինակի և կերպարի մտքերի 
ու գաղափարների սերտ միահյուսում: Այդ էր պատճառը նաև., որ 
հեղինակը իրեն իրավունք է վերապահում փոխել պատմական 
եղելությունը, վերստեղծել նոր հերոսներ, «նրանք գործողությանը սաղ 
այն գույնն ու հոգին, ինչ որ պահանջում է դրամայի գաղափարը»1'':

Հանուն գեղարվեստական ճշմարտության խախտվում է 
պատմականի և երևակայականի («մտացածինի») հարաբերակ- 
ցությունր: Մուրացանք հավատարիմ է /քնում էւոմանտիկտկս/ն 
պոետիկա լի սկզբունքներին : Նա իր դրամայում դիմում է հանկարծակի, 
կտրուկ սլուժեաային փոփոխությունների, մտցնում բազմաթիվ 
երկրորդական, ճիշտ է, պատճառաբանված սյուժե/ռային գծեր, հոգ չի 
տանում պատմական արժանահավատության մասին:

Կլասիցիստները գ/ոնում էին, որ հ///ն//լն &շմաը///անժանությա!/ 
հարկավոր է ճշգրտորեն պահպանել ժամանակը, տեղն ///. պայմանները, 
/լյ/րծ//ղ//լթյան միասնությունը: /Խ/ման//փկներր, հակ///ո.ակ դրան, ոչ 
միայն նման խնդիր չէին գնում իրենք առջև, այլև ձգտում էին դուրս 
գալ դրական կաշկանդիչ օրենքների տիրապետությունից և. ընղղ.ի- 
մանում վերջիններիս: Գրան են ծառայում նաև գրական երկի

19 Նույն տեղը, էջ 110:
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գեղարվեստականության կողմերը' ժանրային ւտւսմյձնահատկություն­
ները, լ^ղ"^1 ^- "ճը> սիմվոլիկան, պատկերային համակարգը և այլն, որ 
լրիվ տարբերվում է կլասիցիգմի համանուն գրական սկզբունքներից:

Սակայն, այս ամենով հանդերձ, թե կլասիցիզմը և.թե ռոմանտիզմը 
հանդում են ծայրահեղության ե. միակողմանիության, որ գալիս էր այգ 
սւղղսւթ/ա նների գեղագիտական համակարգի սկզբունքներից, որը 
հուշում էր արվեստագետին, թե ինչ դիրքերից մոտենալ գրականության 
ե. արդիականության զուգակցմանը:

Չնայած կլասիցիստների և ռոմանտիկների մոտ բոլորովին այլ 
որակի և բնույթի է պատմության կամ էլ նրա մանրամասներին 
հավատարիմ մնալու, կամ էլ նրանից շեղվելու բուն շարժառիթը, 
այնուամենայնիվ այդ երկու ուղղությունների ներկայացուցիչներն էլ 
ձգսորւմ էին գեղարվեստական ճշմարտության իմաստավորման միջոցով 
անցյալը ծառայեցնել արդիականության խնդիրներին ու շահերին: 
Կլասիցիստները հաստասաւմ էին իրենց ժամանակի հասարակական 
կեցությունը, իսկ ռոմանտիկները, ընդհակառակը, ժխտում էին այն20, 
հակադրվում  իրենց ժամանակաշրջանի պրողայիկ կյանքին, անցյալում 
որոնում իրենց իդեալը :

“Տ^Յոօյւօտ, ՅօշաՀՅ poмaнтнзмa, ե/\., 1966, շ?թ 196.

* * *
ճճ դարասկզբի հայ գրական-հասարակական միջավայրը 

տոգորված էր ազգային ձգտումներով և գեղավեստական նոր ձևի ու 
բովանդակության որոնումներով, որոնք իրենց անմիջական ե ուժգին 
ներգործությունն էին ունենում դրական պրոցեսի վրա ընդհանրապես 
/լ ստեղծագրւրծոդների ‘[լ՛ա՝ մասնավորապես: Ահա այս պայմաններում 
է, որ արևմտահայ դրականության մեջ սկիզբ է առնում մեր գրակա­
նության հետաքրքիր երևույթներից մեկը' «հեթանոս շարժումը», որը 
սերտ առնչություն ունենալով ժամանակաշրջանի համաշխարհային 
նմանատիպ գրական շարժումների հետ, մասնավորապես ֆրանսիականի 
ե ըե/գիականի, միաժամանակ դրսևորում է իր աղգային բովանդա­
կությունը: Անցյա/ր ներդաշնակել ներկալին. սա էր շարժման 
մասնակիցների գեղագիտական և գաղափարական հավատամքը:

Սացի Գ.Վարուժանի «Հեթանոս երգերից» «հեթանոս շարժման»
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բնորոշ տրամադրություններն արտահայտվեցին Լ. Շանթի «Հին 
աստվածներ» դրամայում, Ո՝. Զարդարյանի «իշագինին վւառտրտ- 
նոլթյունր» արձակ երկում, Հ. Սիրուհու «Գեպի տաճարն հրաշքին», 
Վ. Թեքեյանի «Հրաշալի հարություն» գրքերի, ինչպես նաև 
Սիամանթռյի, Ո՝. Սևակի, Ահարոնի, Լ. էսաճանյանի և այլոց աոանձին 
բանաստեղծությունների մեջ.՛ 1914թ. 1'. Վարուժանի և. Հ- Սիրունս/, 
խմբագրությամբ Կ.Պոլսում լույս տեսավ «Նավասարդ» տարեգիրքը, 
ր4՚1՚ գեղարվեստական և գի/ոական-բանասիրական նյութերի դգալի մասը 
նվիրված Էր հեթանոսական անցյալին:

ինչպես նշում են ժամանակակիցները, դրական-հասարակական 
մթնոլորտը հագեցած Էր «հեթանոսականությամբ», որ ժամանակի 
տիրող մտայնությունն էր (այդ են վկայս/ մթեկուղ և գրական երկերի 
г/լ шилиնձին պարբերականների խորագրերը «Հեթանոս երդեր», «Հիս 
աս տվածն եր», « Ո и/գին ին փա ռ.ա բան ո ւթյ// ւնը », «Ն ավա и ար դյ տն 
աղոթք սոլ դիցուհին Սնահիսւ», «Նավասարդ.», «Մեհյան» I/. այլն). 
Մեկ տասնամյակ անց ///հա թե ինչ է դրում Հ. Սիրունին. «Վարուժ/ւ/ն 
նոր էր մարդոց ընծայեր անկորնչելի գեղեցկությունը իր «Հեթան/ա 
երդերուն» և բացեր ն//ր գիծ մը մարդոց հոգիներուն մեջ. 
Հավատացյալներու ա֊րիշ խմբակ մը ս/րդեն «Մեհյանի» մը հիմը 
կվարեր: Ու լսդո՜րը, [արմրը ծարավ կղդային Անծանոթ Գեղեցկության 
ու ղս/յն կկանչեին իրենց հր/դիներ//ւն մեջ: Ու բոլորը կհավատային , որ 
այդ գեղեցկությանը հեռավոր գարերեն կուդաը:

Յուղեինք խորթանալու դացող հայ գրականությունը դս/րձյալ 
կապել հայրենի հողին ր/ւ իր չպատմվող դեղեցկություններուն. 
Կուզեինք մեր հոգիներուն մեջ վերստին բոնկեցնևլ սրբազան հուրը, 
"["'վ մեր նախնիքը երբեմն իրենց բագիններն էին վա/ւեր: Սու ղեինք 
ականջ տալ դարերուն երգած հեքիաթին ա. չարչարել մեր \սգին անոր 
խորհուրդը մեկնելու համար: Կուդեինք մեր սրաերեն փրցնել նետել խորթ 
ծաղիկները, ու սրբվա՜ծ, ապաշխարա՜ծ սպասել նոր արշալույսին, 
ւ/րտաւորոփ ու բազկատարած»21:

21 «Նավասարդ», II հատոր, Ա պրակ, Պուրրեշ, 1923, էջ 3:

Ունենալով գեղարվեստական տարբեր մակարգակ, տշխարհայս/ցք 
և. անհս/տակս/ն խառնվածք, «հեթանոսները իրենց էոո֊ջե. գնաւ) (ին 
առաջին հայացքից //չ միանման' գեղագիտական, գ/ալտփտրտկսւն,
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բարոյական, պա ամա ճանաչողական խնդիրներ: Այնուամենայնիվ, 
չնայած «.հեթանոս շարժման» մասնակիցների աշխարհայացքային բոլոր 
տարբերություններին, այն ուներ ազգային և սոցիալական որոշ 
ընդհանուր արմատներ: Ազգային առումով այգ շարժման իմաստը 
անցյալի հերոսական դրվագներով ներկա սերունգներին ոգևորելն էր, 
նրանց ուժի ու տոկունության գառեր տալը: ժողովրդի փրկության 
համար պետք է վերականգնել ազգային ոգին, որը շատ 
մտավորականների կարծիքով, հանդես է եկել հենց մեր պատմության 
հեթանոսական դարերում, իսկ հետո աղճատվել ու ոչնչացել է օտար 
բռնակալության լծի տակ ու հնազանդության քրիստոնեական 

ք արողներ ի ազդեցությամբ :
«Հեթանոսական շարժման մեջ, մանավանդ Վարուժանի 

պոեզիայում, շատ որոշակի արտահայտվեց նաև գեղարվեստական նոր 
որոնումների սոցիալական ենթաւոեքստը: Անցյալը հակադրվում էր 
ժամանակակից բուրժուական իրականությանը' մարդուն մանրացնող, 
նրան կամքի, ձգտումների և զգացմունքների ազդեցությունից զրկող 
«սսկի հորթերի» իրականությանը: Գա անխուսափելիորեն կյանքի էր 
կոչում ոոմ.՚յւնսփկ-ալաւապաամական հայացք անցյալի նկատմամբ, քանի 
"է՛ վերջինիս մեջ Վարուժանն ու մյուս «հեթանոսները» ա ղում էին 
տեսնել և փառաբանել այն, ինչ նրանք որոնում ու չէին գտնում ներկայի 
մեջ՝ անհատի ազատություն և հերոսական ոգի, նրա հոգևոր ու 
*ի ի գիկուկա^ւ ուժերի անկաշկանդ զարգացում, մարդկային 
հարաբերությունների պարզություն ու մաքրություն» .

«Հեթանոս շարժումը» հանկարծակի չառաջացավ, թեև 
ժամւսնա կա կիցները 1912-1913 թվականներն են համարում 
« հեթանոս» շարժման սկիզբը՛՛ ճիշտ է, այն գրական հոսանք դարձավ 
և՜ վերջնական սալես ձևյախրվեց միայն 10-ական թվականներին, սակայն 
դրանից տարիներ առաջ ստեղծագործողներն արդեն դինում էին 
«բանաստեղծական հեթանոսությանը»: Յ՛ա ամենից առաջ վերաբերում 
է Գ. Վարուժանին, որբ դեռևս 1Ձ0Տթ. գրում է. «Հեթանոս կյանքը օրեօր 
զիս կգրավե. եթե այսօր կարելի ըլլար կրոնքս կփոխեի և սիրով 
կրնզ ղրկեի լայնառտեղծական հեթանոսությունը»՜' : «Ոչ թե միայն մեր,

22 էդ. Ջրբաշյան. Գ-եդագիտաթյան և գրականություն, Ե., 1983, էջ 26/.

57



այլ ամբողջ մարդկության դյուցազնական դարերուն «ոօտէռ1տէ«»~ն 
ունիմ: Երբ պիտի դառնա հեթանոսությունը և. հին հաղթությունները 
զոր վաստկելու համար հերոսներ պետք էին' այլ "Է դիվանա­
գիտություն »շ4 :

Հեթանոսական կյանքի և ոգու պատկերումը Վարուժանի համար 
դառնում կ գրական ծրագիր և. նպատակ: «Անցյալը կպաշտեմ...ի 
հեճուկս ապագայապաշտներուն անցյալապաշտ ղ.սլրոցր պիտի 
հիմնեմ»,- ազդարարում է նա: Արդեն 1907թ. ստեղծվում են 
ժողովածուի մի քանի բանաստեղծությունները ( «Լրում», «Օրհնյալ 
ես դու ի կանայս»): 1909թ. ուրվագծվում է նաև «Գողգոթայի 
ծաղիկներ» չարքը: «Հիմա նոր հասար մը պաարաաոելու ձեռնարկած 
եմ զուտ ապրած կյանքե, քիչ մը ավելի վերլուծող, ավելի խորիմաստ և 
հոգեբանական երգերով»՜"':

1911թ. իր «հրաւոարակելի գործերի» թվում Գ. Վարուժանը 
հիշատակում է նաև. «Հեթանոս երդերը», ինչը վկայում է, որ այն 
հիմնականում արդեն պատրաստ կր տպագրության :

Իր մի նամակում Գ. Վ.արուժանը կարևոր տեղեկություններ է 
տալիս երկի մտահղացման կենսական աղղյսկների և գեղարվեստական 
իրականացման կոնկրետ պայմանների մասին: Նա գրում կ. «Սակայն, 
տեսած էի Եվրոպան: Օգտվելով տեղվույն հսկա ղրադարանեն՝ 
կարդացել էի հնդիկն երեն մինչև. Հոմեր և Հռմերեն մինչև Մետերլինկ. 
Հոգիիս վրա ըայի ե՛ր լեզվին պես զգացած էի բանվորն երուն աղաղակները 
մեկ կողմնն, ու մյուս կսղմեն շվայտ ու արբեցնող կրոնքը, իզուր թաքնվող 
բոզսւցոլմները բարոյիկ համարված ւիարթամընտանիքներում: Եվ ահա 
ասոնք ըոլորը ստորագծած հիշողությանս մեջ և միացուցած հին 
հունական ու հռոմեական /լյանքին վերհիշումներուն, հանգեցա գրել, 
երբ որ երկիր, իմ գյուղս վերադարձա, «Հեթանոս երգերը»՜11:

Ներկայի համար և ներկայի դից^Իրից է Գ. Վարուժանը դիմում 
հեթանոսական «հաղթ» շրջանին, պատմական և. դիցաբանական 
հեըոսնեըքէն ու. կերպարներին, ձգտելով վերակենդանացնել ասպետական 
ոգին' ուժն ու գեղեցկությունը: Նա դրանով ցանկանում էր պատաս-

25 Դ.Վաըուժան, Նամականի, Ե. 1965, էջ 131:
24 Նույն տեղը, էջ 151, 152:
25 Նույն տեղը, էջ 172:
26 Նույն տեղը, էջ 207:
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/սահել իր ժողովրրվր և դարաշրջանի հոգևոր ու մտավոր պահանջներին, 
անցյալը ծաոյյյյեցնել արդիականությանը."

Գ. Վարուժանը նորովի է հիմնավորում և իմաստավորում 
հեթանոսության իդե՜ալը, որը նրա ստեղծագործության մեջ 
ամբողջական համակարգ է, որրան դեղագիտական, նույնքան էլ 
փիւիսոփայական-դաղափարական  : Ուժի և. գեղեցկության, «երկաթ-
նեըուն ու մարդուն մաքառումների» պատկերումը ուղղված էր մարդու
և գեղեցիկի իդեալի հայտնաբերմանը, որը չկարողացան տեսնել
բանաստեղծի գրական հակառակորդները:

«Կյանքի ու երագի» (Տ. Զյոկյուրյան) սկղբունքային

հակադրության հետևանքով առաջանում է անբավարարվածություն և

հիասթափություն ներկայից: Այգ պատճառով էլ «Հեթանոս երգերի» 
մեջ հակաքաղքենիական և. հակաբուրժուական ուղղվածությունը 
բնական և. օրինաչափ էր: «Հարճը» պոեմում Վարուժանը այսպես է 
ոգեկոչում հեթանոսական անցյալը.

Փա՜ռք մեծաղոր կենցաղին ասպետական գարերուն'
Ուր պաշւովեցավ Գեղեցիկն ու. Զորությունը արբուն,

Փա՜ոք ձեղի միշտ գանգրահեր ո՜վ ասպետներ արդընկեց, 
Որոնց ղրահով վերտրված լանջքերռւն տակ բաբաիւեց 
Սիրտ մը հավետ անձնըվեր' ակարներուն, ընկճվածին, 
Եվ դեղանի կիներուն, անոնց մար/Տնույն բյուր գանձին:

Հեթանոսությանը հաջորդած դարերի ընթացքում եղծվել է 
մարդւււ նկարաղիրր, «գինիի նման հղոր և անեղծ» մարդու, «առաքինի 
քսՎության տեղ նենգն այսօր կը տիրե»: Անհրաժեշտ է նորոգվել թե 
իըըե:_մաըյւը ե. թե իբրև հայ («ուր մնաց դասական հայությունը, 
ավերակներոլ աճյուններում փնտրելու է ղանոնք»)27>՜ ույս է 
բանսատեղծի աշվսաըհայեցոլթյան ենթատեքաոը :

:7 Նույն ւոեդը, էջ 187:

«Հեթանոս երգերում» Վարուժանը բերում էր առնական ուժի 
վրաւսսլսոնութ լուն, կանացի գեղեցկության (և ընդհանրապես գեղեցիկի) 
պաշաամունք, լույսի և կանացի մերկության երկրպագությու ն,
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քաղքենի, անբնական, շպարումն և. կեղծ բարքերի փոխարեն ա՛շխարհիկ 
կյանքի անկաշկանդ վայելք, պատկերում տաււապող մարդուն և 
մարդկությանը, տառապանքի և. հաճույքի գեղեցկությունը:

Հետադարձ հայացքը դեպի պատմությունը, նրա ոդեկոչումը, որը 
ինչպես նշել են հետազոտողները, յուրատեսակ «նեոկլասիցիղմ» էր, 
նպատակ ուներ բարձրացնել մարդուն, մանավանդ' օգնել նրան 
ըմբռնելու գեղագիտական, գաղափարական ե.բարոյական արժեքները:

«Հեթանոս երգերի» մեջ հեթանոսական մ՜ա մանւսէլա շրջան ին 
առնչվող գործերը այնքան էլ շատ չեն («Հարճը» պոեմը և մեկ տասնյակի 
չափ բանաստեղծություններ), բայց ողջ ժողովածուն տոգորված է 
հեթանոսական ոգով: Վերջինիս տակ հասկացվում է այն ամենը, ինչ 
իր էությամբ հակադրվում էր ժամանակակից քաղքենիական 
պատկերացումներին, պարուն ակում էր տարերային մեծ ուժ և 
ղար դացմա ն հ եռանկար»՜5 :

Վարուժանի արվեստի հիմքն է կազմում էպիկականությունն ու 
բանաստեղծական ընդգրկուն մտածողությունը: Ուշադրավ է, որ 
Վարուժանի բանաստեղծությունները մեծ մասամբ ոյուժետային են, կան 
հերոսներ, գործողություն, կոնփլիկտ, ինչպես նաև շարժում և 
պոռթկում, պանք պատկերայնություն են հաղորղյռմ:

Ժամանակակից քննադատները մատնաշում էին բանաստեղծի 
«լուսավոր, հստակ, հաճախ պարզ, միշտ բարձր ոճը», ինչպես նաև 
ոճի «նկարենոլթյունը»^9 (Հ. Օշական): Նրա երկերին հատուկ են լեզվի 
հարստությունը, բարձր գեղարվեստականությունը, բառերի ճոխու­
թյունն ու ինքնատիպությունը:

/Բանաստեղծը ստեղծագործում էր մի մամանա/լաշրջանում, երբ 
լայնորեն արծարծվում էին լեզվի պարզության և ժողովրդայնության, 
գրաբարի և գավառաբարբառների լեզվական տարրերի օդտադործ ման 
հարցերը: Խոսքը վերաբերում էր ստեղծագործության բովանդա­
կությանը, սերտորեն կապվում դրականության պատկերման առարկայի, 
էության ե. նպատակների վերաբերյալ այս կամ այն ըմբռնման հետ.՛

Անցյալում երբեմն Վարուժանը մեղադրվել է «մթության», 
բառային «կուտակոււ/ների», «երկարաբանությունների» համար ե. որ 
«Հեթանոս երգերի» մեջ հանղխզում են •ւյնղպւծածական րառեր, որոնք

28 էդ. Ջրբաժան, Գեղագիտություն և գրականություն, Ե., 1983, էջ 261:
29 «Հայ գրականություն», 1914. թիվ 5, էջ 30:
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ոչ նորություն հն բերում և ոչ էլ դհղավեստական արժեք ունեն: 
Ընդ որում, պարզության և ժողովրդայնության իրավացի

պահանջը, երբեմն սխալ ըմբռնելով, միակողմանիորեն պարզունակաց- 
վումև ծայրահեդացվումէ: Եվ պատահական չէ, որ այդքննադատու- 
թյունները իրավացի չէին: Վարուժանը հավատարիմ էր դրականության 
դերի և նպատակների վերաբերյալ իր սեփական պատկերացումներին' 
նյութի (բովանդակության) և արտահայտչամիջոցների (ձևի) 
համապատասխանության անհրաժեշտությանը (ասենք, «Հարճը» 
հնարավոր չէ դրել պարզ լեզվով) : Այնպես որ, նախ և առաջ հարկավոր
է երևան հանել հեղինակի գրական նպատակադրումը և խզվի ու ոճի 
հարցերը դիտել նրա ստեղծագործական համակարգի մեջ: Այսպես, Գ.

Վարուժանի շատ գործեր աչքի են ընկնում դսաական պարզությամբ:
Այդպխփք են «Հեթանոս երգերի» շատ բանաստեղծություններ, իսկ
«Հացին երդը» ժողովածուի մեջ, ելնելով նյութի թելադրանքից, 
օգտագործում է մի լեզու, ուր ժողովրդական բառապաշարի տարրերը 
գերակշռում են, իսկ բանաստեղծի ոճը բյուրեղանում է ծայրաստիճան: 
Հեթանոսական կյանքն ու ոգին արտահայտելու համար, բնականաբար, 
Վարուժանը դիմում է խզվաոճական համապատասխան միջոցների:

Սերմելով այն մեղադրանքը, թե արևմտահայ գրողները գրաբարի 
ցանցի մեջ են ընկած, Վարուժանը այսպիսի պարզաբանում է 
տալիս.«Գաք կուզեք, անշուշտ, որ հայ ցեղը ստանա իր նախնի կորովը, 
ռազմիկ նկարագիրը, ազնվական և խրոխտ այն ապրելակերպը' որ 
անտարակույս գոյություն ունեցած էր ժամանակին... Երբ կուզեք 
անտարակույս հայ ցեղին վերադարձնել նույն այս նկարագիրը իր 
նախնիներուն' ինչու՞ համար իր գեղեցիկ դպրության պիտի 
չվերադարձնեք նույն այդ նկարագիրը լավագույն կերպով ցոլացնող
լեզվին ամենեն ուժեղ և արտահայտիչ գանձերը»30: Գանիել Վարուժանի

.'<։
Դ.Վարւոժս։ն, Երկեր, Ե., 1984, էջ 487-488:

համար, այսպիսով, «հին խզվի պղնձե հանքից» օգտվելը դառնում է
գ.րական-գաղափարական հարց, որ դարձյալ ուղղակիորեն կապվում է
նրա «բանաստեղծական հեթանոսութրսն» հետ:

Գաբասկգբին փոխվում են ինչպես պոեզիայի բովանդակությունն 
ու ձևը, աիսգես էլ գրականության հասարակական գերի ու խնդիրների 
վերաբերյալ րմբռնոււէներն ու չափանիշները: Գրական գործիչներր
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մտահոգված էին գրականության, մասնավորապես սրւեզի/այի նորոգման,
նրա հետագա ճակատագրի հարցով: Գրականության նորոգման
մտայնությունը ցայտունորեն արտահայտվեց «Հեթանոս երգերում»:

«Արվեստագետ սերնդի» փայլուն ներկայացուցիչներից մեկը'
Գանիել Վարուժանը, խորապես գիտակցում էր, որ անկարելի է գրել 
առաջվա պես, հարկավոր է ստեղծել նոր պոեզիա/' նոր բովանդա­
կությամբ ու ձևով: Գժղոհ լինելով պոեզիայումէւփրալ /խճս/կից («Սխալ
է կարծել, թե մեր թրքահայ դրականությունը վերածնած է,: Մաշած 
անիվն է, որ կդաո նա ու կդառնա»)33, բանաստեղծը հանգում է ազգային 
նկարագրի ու ոգու արտահայտման, բարձր գեղարվե/աւականսւթյան 
հասնելու անհրաժեշտության մտքին: «Մենք այնքան մեծ ենք' որքան 
որ հողեն կխմենք մեր զգացումները», «ասկե վերջը միայն հայկական 
արվեստ մը պիտի սկսի համամարդկային գաղափարներու ուղ ե. 
ծուծով»32,-դրում է նա: Միաժամանակ հարկավոր է դրականությա նը 
մոտեցնել ընթերցողին, գեղեցիկի ե. օգւոակարի զուգակցումով 
բավարարել ժողովրդի հալևոր պահանջները: Գ. Վ^տրուժանի կարծիքով 
«ստրուկ և հերու/ հայ ժողովուրդը կրկեսեն նոր ելած, արյունոտ, 
քրտնաթոր և տապահեղձ, ամբողջ հոգևին ծարավ է. լույսի կումը 
անհրաժեշտ է մոտեցնել իր շրթունքներին»33:

Դ.Վարուժան, Նամականի, Խ., 1 965, էջ 168:
Հ Նույն տեղը, էջ 165, 169:
Նույն տեղը, էջ 168:

Շնորհիվ բանաստեղծական հզոր խառնվածքի, «Հեթանոս 
երդերում» Վարուժանը կարողանում է գեղարվեստական ձևի մեջ
մարմնավորել ռոմանտիկ գեղագետի իր աշխարհընկալումն ու. 
իդեալները, նոր պոեզիայի վերաբերյալ պատկերացումներն ր/ւ 
ըմբռնումները: Այս երկում առավել ցայտուն են գր//և//րվում 
Վարուժանին հատուկ պատկերային համակարգը և դեղարվեստական 
մտածողության ուրույն գծերը, ոճական ու. լեզվական ս/ռանձնահատ-

կությունները : 
Միաժամանակ Գ. Վս/րուժանը օգաագործու մ է բանաստեղծական

նոր ձե.եր, տաղաչափական բազմազան կառուցվածքներ, որոնք 
համապատասխանում են սաեղծսւզործության բովս/նզ.ակությանը: Սվ 
այս առումով էլ մեծ է նրա գերը հ՚սյ պ"եզխ/յյի «նորոգման» խնդրում:
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* * *
Պատմական փս/է/տի վերաիմաստավորման աււանձնահտտ- 

կություններր այժմ րթաա/րկենք' հիմք ունենալով Գ. Գեմիրճյանի «Երկիր 
հայրենի» դրաման: Վերլուծվող նյութի նմանօրինակ ընտրությունը 
հնարավորություն կտա, մի կողմից, տեսանելի դարձնել պրոբլեմի 
ղարգացումր իրար հաջորդող տարբեր դրական ուղղությունների շղթայի 
մեջ (կլասիցիզմ, ռոմանտիզմ, ռեալիզմ), մյուս կողմից' կոնկրետ 
ստեղծագործության վերլուծությամբ րացահայտել Գ.Գեմիրճյանի 
պատկերային մտածողության յուրահատ- կությունը:

«Երկիր հայրենի» դրամայի նյութը 11-րդ դարի իրադար­
ձություններն են, երբ, մի կողմից, ներրին երկպառակությունների և , 
մյուս կողմից, արտաքին նվաճողների' բյուզանդս/ցիների և սելջուկների 
հարձակումների պատճառով երերում կր Բադրատունյաց գահը: 
Միջնադարի հայ պատմիչները' Արիստակես Լաստիվերցի (11-րդ դ.), 
Մատթեոս Ուռհայեցի (12-րդ դ.), Մխիթար ԱյըիվանՒցի (13-րդ դ.), 
Միրակոս Գանձակեցի (13-րդ դ.) և ուրիշներ, հարու.ստ տեղեկու­
թյուններ են թողել այս դարաշրջանի բարդ և դրամատիկ դեպքերի 
մասին, ոչ միայն արձանագրել, այլև իրենց ուրույն հայացքն են գրսևտ- 
րել այդ եղելությունների նկատմամբ: ժամանակաշրջանի քաղաքական, 
սոցիալական և կրոնադավանս։բանս/կան կյանքի վերաբերյալ հայ 
պատմիչների տեղեկությունները, բնականաբար, ելակետային 
նշանակություն են ունեցել ինչպես Գեմիրճյանի, այնպես կլ բոլոր այն 
գրողների հս/մար, որոնց ւ/տեզծադործությունների մեջ օգտագործվել 
կ պաւ/ւմական այ։/ կամ այն եղելությունը:

Գեմիրճ/անը ուրույն հայացք ուներ պատմության և 
արդիականության առնչության վերաբերյալ: Մյուս արվեստագետների 
նման նա յուրովի է մոտենում պատմությանը, հավատարիմ մնալով 
‘արվեստագետի սեփական հավատամքին ու ստեղծագործական 
ըմբռնումներին : Արտահայտելով նոր ժամանակաշրջանի և իր ժողովրդի 
ցս/նկուիժյուններն ու ըմբռնումները, Զ՝եմիրճյանր «Երկիր հայրենի» 
դրամայում դրսևորում է //ե/իակս/ն կենսափորձը, գեդադետի իր 
ի/ս//ւնվածքն ու իդեալները (հա//արս/կէսկան դիրքորոշում, 
դեդւյւըվեւաաժըււն մտածողության ուրույն գծեր, իր սըւեսփկային Հատու կ 
պատկերային համակարգ, ինչպես նաև պատմական ժանրին բնորոշ 
լեդվաոճս/կան և այլ առանձնահաւո-կություններ)  : Նա ձդտում կ
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պատմական իրագարձությունների վերամարմնավորման միջոցով 
պատասխանել իր ժամանակաշրջանի խնդիրներին: Այս առումով 
բնութագրական է Գեմիրճյանի խոստովանությունը.«Ես հասել եմ իմ 
նպատակին: Հայրենասիրության մասին գրել եմ պիես, դրա համար 
օգտագործելով հայ ժողովրդի պատմության հերոսական գծերը' 
հայրենական պատերազմը օտարերկրյա նվաճողների դեմ»'™:

ընթացքում նկատի կունենանք նախ և. առաջ հենց այս հանգամանքը: 
Ուշադրություն դարձնենք, նախ, միջնադարյան հիշյալ պատմիչների 
ա^խարհրնկաւման և. պատմական իրադարձությունների արտացոլման
մի քանի կարեթը սկզբունքների վրա, և տեսնենք թե այս ամենը ինչ 
դրսետրում է ստացել ռեսյլխհո գրող Գ. Գեմիրճյանի գեղարվեստական 
մտածողության և ստեղծագործական նպաաակաուղղվածության մեջ:

Ժամանակակից գրալի վերաբերմունքը:
Միջնադարյան պատմագրության մեջ պատմահսաարակական 

երևույթների շարժիչ ուժը անհատն է, իրադարձությունների

Հակառակ դրան, պատմությունը ժամանակակից գրողին ներկայանում 
կ հասարակական դիրք գրավող անհատի ու ավատական տների ինչպես 
արւոսւքին ուժերի նկատմամբ պայքարի, այնպես կլ ներքին 
տիրակալական հակամարտությունների ձևով: Նոր ժամանակների 
պատմագիտական և. հասարակական աոսւջրնթացը անմիջականորեն

ճշտվում են անցյալի շատ փաստեր, ավելի որոշակի և. հստակ են 
գծագրվում պատմական զարգացման օրինաչափս։ թյունները, գրողները 
գաղափարական և գեղագիտական նոր դիրքերից են մոտենում 
պատմությանը, առավել օբյեկտիվ բովանդակություն կ ստանում

«եմ կարծիքով գրողը նախօրոք կազմած սխեմաներով չսլետք կ 
արւաջնպպյ[ի. նա պարտավոր կ նովս խորապես ու սոււքնւափրել իրեն 
հետաքրքրող նյութի, թեմայի պատմական ժամանակաշրջանը,

։^օ«.\^»»Շ7”, 1941, 10 աօ.™.
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փա րաւ երր, ո ոցիալ- ան ա եւա/ կ ան հարաբերությունները, նշանավոր
գեմքերր, կենցաղը, սովորույթները, այն ամենը, ինչ կապվում /, տվյալ 
դարաշրջանի հետ: Ապա' առաջնորդվելով ռեալիզմի սկզբունքներով, 
նա պետք ( հրապարակ բերի այնպիսի գործ, որը նոր աստիճանի 
կբարձրաընի դրականությունը 1ւ նույնիսկ պատմությունը: Գրողը 
պատմություն չպետք է դրի, ինչպես կարծում են որոշ մարդիկ, այլ 
պետք է պատմության ողին վեր հանի գեղարվեստական երկի ձևով»™,-

դրում է Գեմիրճյանր :
Ըստ մեր պատմիչների հաղորդած տվյալների, յուրաքանչյուր

ավատական տուն ուներ իր տարածքային, վարչական և ռազմական
ինքնուրույնությունը և այդ պատճառով էլ նրանցից յուրաքանչյուրը 
հակադրվում իր ոչ միայն կենտրոնական իշխանությանը (թաղավորին),

ս,յլ,ւ ՒրաՐ: Այդպես, ամեն մի հզոր իշխան հավանական թագավոր էր: 
Ուշադրություն դարձնենք Վետո Սարգսի վերաբերյալ Մատթեոս 
Ոլոհայեցու արձանագրած փաստին. «Բերրբսմուտ եղեալ. աւանս
բաղումս կառ ձեռամբ իւրով, եւ կամեցաւ թագաւորել ի վերայ հայոց, 
զոր ոչ ընգունեցան գնա ազդին Բագրատունեաց, վասնզի հայկազն

Էր»™:
Այսւոեղ երևում Է ոչ միայն Սարդիւ/ իշխանի հակադրվածությունը 

թաղավորին (Գադիկին), այլև Բագրատունյաց իշխանների հակադրվա- 
ծությա նը Վեստ Սարդսին, որն իրենց տոհմից չէր: Ինչպես այս, այնպես 
էլ ո՛ 1՚Ւձ Լո'տ այւ իրողո՚-թյո՚-՚ււնևր Գ. Գեմիրճյանն իր դրամայում 
օղաաղյւրծսւմ է գրեթե առանց որևէ փոփոխության : Նույնը վերաբերու մ 
է նաև Գագիկի թագագրությանը.«Իսկ Հայաստանի գլխավոր իշ­
խաններից մեկը, Սարդիս անունով, մտադրվեց թագավորել Շիրակի և 
նրա շրջակա գավառների վրա, մանավանդ որ Հովհաննեսի ամբողջ 
գանձերը վերցրել էր իրեն, քանի որ մահանալփս ինքն էր նրան խնա- 
մակալում: Բայց Վահրամը, որը մի հզոր, անվանի, բարեպաշտ ու վեհ 
մարդ էր, այնպես որ ոչ ոք չկար նրան հավասար, իր ազգակիցներով, 
որդիներով ու եղբորորդիներով հանդերձ, թվով մոտ երեսուն իշխաններ, 
չմիաբանեցին նրա հետ, այլ հրավիրելով իրենց մոտ Աշոտի որդի 
Գադիկին՝ թագավորեցրին իրենց վրա և հնարամտորեն քաղաք բերին:

'5 Տե ս Վ. Համագասպյանի «Օրագրային հուշերը» / «Հայրենիքի ձայն», 
1977, 18 մայիսի:

'6 Մատթէաւ Ուռհայևցի, Պատմաթիւն, Յերուսաղէմ, 1869, էջ 95:
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Իսկ Աարգիսը երբ տեսավ կատարված//, թագավորական //.անձերն 
առնելով մտավ միջնաբերդը' անառիկ Անին»3':

Իրադարձությունների չգթայի մի ծայրում կանգնած պատմական 
անհատը, հակադիր կողմում* իր հակառակորդը: Մարդը հանդեո է 
գա լվա անընդհատ փոփոխվող իրավիճակների մեջ: Եվ պատմիչը մի 
տեսակ դառնում է փաստական իրողությունների տարեգիր և ի վիճակի 
չէ որոնել ու գտնել իրերի պատճառահետևյսնքային կապը: Ուստի ե. 
պատմության մեջ դեպքերը և իրադարձությունները ներկայացվում են 
ոչ թ/յ ՒԸ^Ս զարգացման մեջ, ինչպես դե գարվեաո ական երկում է, այլ 
ավարտուն ձևով: Այսպես' «Իսկ ի փոխել թուականութեանս Հայոց ի 
յամն ՆԶԶ , յուրացեալ տէր Պետրոս կաթողիկոսն Հայոց յաթ ասդ իւրմէ 
ծածկաբար ե. գնաց ի Վյաւպուրական...» :

Պատմության շարժիչ ուժ՛ը անհատն է, ժողովրդական լայն 
զանգվածների մասնակցությունր իսպառ բացակայում է կամ 
հիշատակվում է «երկիրն հայոց» ընդհանրացված ձևակերպմամբ: 
Ուստի պատմիչը ներկայացնում է ոչ թե ժողովրդի, այլ պատմական 
այն անհատի բարոյական դիմագիծը, որը տնօրինում է ժողովրդի 

ճակատագիրը :
Մողովրդի սոցիալական կյանքի ու կեցության հարցը չի դաոնում 

միջնադարյան պատմիչ// խնդիրը՛' Ընդհակառակը, ավատական տների 
ու հոգևոր դասի դեմ ժողովրդական զանգված ների ամեն մի ընդվզում 
դատապար/ոփռմէ: Գրա լավագույն օրինակը Ա. Լա/ափվերցու վերա­
բերմունքն է թոնդրակեցիների նկատմամբ: Նա թոնդրակեցիներին հա­
մարում «չար սպանդի» ներկայացուցիչներ, որոնք «մոլորեցրին շա­
տերին» : Պաշտոնական եկեղեցու գաղափարախոսության դիրքերից 
պատմիչը դատապարտում է թոնդրակեցիներին, որովհետև նրանք 
«չէին հետևում սուրբ գրքի կանոններին», «ամենևին չէին ընղուն ում 
ոչ մկրտությունը, ոչ պատարագի մեծ ու ահավոր խորհուրդը, ոչ խաչը 
և ոչ էլ պահեցողության կարգը: Ոայց մենք... ամուր պահենք հաստա­
տուն լույսի դավանանքը, որ ա/փ/րեցինք սուրբ հայրերից ե. նրան

” Ա|փստւսկես Լւսաոիվերցի, Պատմություն, Ե., 1971, էջ 32: 
’ՏՄսաւթէոս ՈւռհայԵցի, Պատմութիւն, Յեթասււպէմ, 1869. էջ 87:
5’ Ա.Լաստիվե|ւցի, Ե., Պատմության, 1971, էջ 86:
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սատվածուրաց միաբանությունից երես դարձնենք, անեծքներ թափելով 
նրանց վրա»,° :

Գրամայում, բնականաբար, այլ կերպ է ներկայացվում 
թոնդրակյան շարժման բովանդակությունն ու ոգին: Խորապես 
ըմբռնելով պատմական օրինաչափությունները և հենվելով 
միջնադարյան պատմիչի կարծիքների ու տվյալների վրա, Դ. Դեմիրճյանը

Կոնկրետ պատմական ժամանակաշրջանն ու միջավայրը 
ամբողջական ներկայացնելու համար ԳԴեմիբճյանը պատմության 
ճշմարիտ ըմբռնման սկզբունքով է կերտել թոնդրակյան շարժման 
մասնակից, վարպետ Զենոնի կերպարը, որի խոսքի ու գործի մեջ 
խտացած է ժողովրդի փորձն ու կենսափիլիսոփայությունը, 
հաւրենասիրությունն ու աշխատասիրությունը, հողի (ժողովրդի)

հող վէՄՏԲՒ՞հ : Հք’ գնացին, մնաց աշխարհ»: «Վերջը: Թե մնա' վերջը 
կմնա էլի հոդ, էլի ռամիկ: Հոդը չերթար, ռամիկը չերթար») : Նա

է - մահ չկա: Կյանքը սեր է, լույս է, աշխարհ է: Օրենք, մեղք, 
հանդերձյալ չկա: Սուտ է», «Մենք ռամիկ, գաք' մեծատուն») :

Դրամայում ժխտական է Վետո Սարդսի և Գրիգոր Մագիստրոսի 
վերարերմունքը թոնդրակեցիների նկատմամբ, որը և համապատաս-

Գրիգոր Մագի տորոսը պայքարել է թոնդրակեցիների դեմ: Նա այստեղ 
էլ տենչում է ոչնչացնել այդ շարժումը. «Իսկ ո՞վ պիտի ջնջի 
աղանդներին...»: Իսկ Վետո Սարգիսը, որի հրամանով են այրել Զենոնի 
ե մյուս թոնդրակեցիների տները, գանում է. «Արաբներից առավել այս 
աղանդն է մեղ կործ անում» :

Հ-, մի կողմից, ֆեոդալների /ւ ժողովրդական զանգվածների դասային- 
ադյիալական հակադրվածությունը, մյուս կողմից' ցույց է տալիս 
պատմության մեջ ժողովրդի գործուն գերը-՛ Դրամայում ժողովուրդն է

■’“Նույն տեւ]ր, էշ 91-98:
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նախ և առաջ շա հագրգռվա  ծ երկըի պ աշտպանո ւթյ ամբ, նա է վճռում 
եէ^Ա՚Ւ ճակատագիրն ու բախտը, նա է պատմության շարժիչ ուժը. 
Ժողովուրդը անընդհատ ներխուժում է դրամայի գործողություն մեջ. 
Այո առումով հատկանշական են առաջին, ինչպես նաև չորրորդ 
գործողության երկրորդ պատկերը և հինգերորղ գործողությունը, 
որոնցում ժողովուրդը հանդես կ դալ[ա իբրև իրադարձությունների 
դվսավոր հերոս: Ընդ որում, Գեմիրճյանը ընդգծված դրական կողմերով 
է պատկերում ժողովրդի ներկայացուցիչներին:

Գագիկ թադսւվորը կենտրոնախույս ուժերի և Բյուզանդիայի դեմ 
պայքարում է, հենվելով ժողովրդի վրա: Սա պատմության ըմբռնման 
արդիական մոտեցումն է, որը պատմականորեն ճշմարիտ է ու 
հավանական: Հիշենք, թե դրամայում ինչ է ասում Գագիկ թագավորը 
ժողովրդի մասին. «Ռամիկը զորքն կ, հիմը տերության», «Ռամիկը 
չունի քսսրեկարզյռթյուն, չունի աստիճան, չունի կողվածք, բայց մարդ 
է», «"Քրիստոնյա չեք, հեթանոս եք, չունեք հեզություն ՛թալի ռամիկը», 
«Գոլ նախ գնա հարցրու իրեն' թագավորին... հարցրու ժողովրդին», 
«Տեր արքա» այստեղ չկա, կա ձայն հայրենիքի»:

Այս սկզբունքը Գ. Գեմիրճյանը հետագայում զարզյսցնում կ 
«Վարդանանք» և «ՍՆսրոպ Մաշտոց» պատմավեպերում : Հիշարժան 
են Վարդանիխոսքերը. «Առավելապես դադարեցնել կալվածատիրական 
վեճերը, մրցումը տիրագլխության նախարարների հետ, թողեք երկպա­
ռակությունը: Սկսեցեք քարոզը միաբանության», «Այն ժամանակ, երբ 
ազգովին կանգնած ենք կենաց ու մահու առաջ՝ այլև" չկա ոչ հայոց 
մեծ, ոչ հալոզ փոքր, ե. նախարարություն, ե. հոգևորականու­
թյուն. .. Ազգովին պիտի պատասխան տանք, պետք է ազգովին զինվո­

րագրվենք »:
Նկատենք, որ Գեմիրճյանն իր «Վասակ» ե. հատկապես «ԿՊԽ՛ 

հայրենի» պատմական զրսւմաներումշատ բան Հր նախասլատրաաոել 
«Վարդանանքի» համար ե. առաջին հերթին' գրական և. բացասական 
հերոսի հոզևբանական կառուցվածքը : ՛Լարղյսնի բնավորության գծերի 
մեջ երևում է Գագիկը, առավել շատ կողմերով են նման Վփստ Սարգյփ 
ե. Վսաակի կերպարները:

Գ-Գեմիրճյանի սւոեղծագործության մեջ, այոպխավ ոչ միայն 
պատմական իրադարձություն՛ներն են ընդառաջ ղնում հերոսին, այլև, 
հեր՛ան է գնում ՛թալի պատմությունը: Գրողը իրավացի է. «Վեպի մեջ 
պետք է զարգանան ոչ միայն գեսլքերը, Ա՛յլ նախ և աո.Ա՛ջ մարդիկ, որ
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տտտո.աջտտտցնում են այղ դեպքերը, և որ ճիշտ իրենք հերթին աղրրվում են 
"՚յ՚1 դեպքերիս»4':

Պտտտստմստկստնությտտտն և արդիականության գեղարվեստական 
'[’'’/’'հարաբերության վերլուծությունը ուսումնասիրողի առաջ որոշակի 
/"եդիր կ ղնուտՐ հետևել դրական երկի, տվյալ դեպքում դրամայի մեջ 
հանդես եկող հերատների լինելության ընթացքին : Խնդիրը առանձնակի 
սրություն է ասանում դեդարվեստական այն երկերում, որոնց 
ըադհանուր իրադարձային հոսքի մեջ կողք կողքի հանդես են դալիս և 
պատմական, և մտացածին հերոսները: Խնդրի կարևորությունը 
գիտակցել է Գեմիրճյանը. «.Տվյալ երկի իսկական արժեքր գնահատելիս 
հարկավոր է որոշել թե գրողն տյդ երկում որքան և ինչպես է օգտվել 
կյանքի վատտերից և. որքան է ինքը վատասեր հորինել ու ներկայացրել 
Ւէ1?’^ «կատարված փաստերի» իրականություն: Ատտտ շստտ կարևոր է նրա 
համար, քստնի որ ղրսղն տաքեն անդամ մեղ չի հայանում արդյոք վերցրե՞լ 
կ, թե՞ հորինել ւիաստերն ու իրակտտտնությունր»42:

41 Դ.Դեմ|փճյաՕ, Եմ, Ս., հ.8, 1963, Լջ 486:
42 Նույն տեղը, էջ 491:
4’Նույն տեղը, էջ 192:
44 Այս հարցին հանգամանորեն անդրադարձելէ Լ. Ղազարյանը 
«Հերոսի պրոբլեմը 30-ական թթ. դրամայի տեսության մեջ և Դ. 
Դեմիրճյանի հայացքներում» հոդւ|ածում (տե ս «Ավանդույթները և 
գեղարվեստւսկան զարգացումը», Ե., 1976):

Ապտտտ շարունակումկ. «ՈւրետՈտ մենք գործ ունենք կարծես երկու 
տտտեսակ իրականությունների հեստ, առաջինր տի տտտտտտական 
իրականություն, երկրորդք' հորինված իրականություն»43 
(ընղպծուտՈտերը գրայինն են.- Մ. Թ.) : Այտտ գեւղքում, մեր իտնդրից ելնելով, 
օրինաչավտությունը «Երկիր հայրենի» դրտսմայի մեջ դիտելու ենք 
տտ/ատ մությունից եկող հերոսների (տի տտտ սաստ կան իրականություն) և 
հորինտ/ած հերոսների (հորինված իրականություն) ստեղծման և 
տիոիտհռտլատրերությտտտն տտտետտտտտնկյտտլնից :

Այստեղ կարևոր կ դառնուտ? 1ւտտ մի պստյման, որը վերստին 
ստռաջա գրուտ? կ Գե միրճյտսնը: Գտտտ ղրստկտսն և րացտսսստկան հերոսներ 
կերտելու տտկրլբունքի րյսցահտտտյտոտ.տՏն կ44:

Գեմիրճյանի կարծիքով, տարողներն իրենց դրական հերոսներին 
որոշ իտԽտսաոտ/ իդեալականացնում են. «Սննք կարծում ենք, որ
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իր բացասական հերոսին' նրան ատ լվա է ււեսդիստական գույներով: Ւսկ 
դրական հերոսին «խնայելով», աշվսատում է կերպավորեք շատ չավ և 
դուրս էբերումնրան օժտված նաև շատ վերացական գծերով: Սա ղրկում 
է դրական հերոսին մարդկային իրական հատկություններից»10:

այսօրվա մարդուն, այլև, աղատ մարդուն, ուղում է դրական մարդու մեջ 
տեսնել ոչ միայն ներկայի «բոլոր աոյսվելությունները, այլև, ապագայի, 
որովհետև դրական հերոսը ոչ միայն այսօրվա մարդն է, այլև ապագայի, 
ուստի ուզում են, որ նա շրջապատված լինի բոլոր դրական կողմերով, 
որպեսզի կարողանա դեպի ապագան էլ դնալ»յծ: եվ այնուհե՛տև., 
«բացասական հերոսը ամեն էպոխայի համար վերջացող մարդն է կամ 
ցանկալի է համարվում, որ վերջանա: Բացասական պերսոնաժը 
դատ սալար տված է արդեն: Նա իր մեջ կրում է այն ամենը, ինչ օր 
համարվում է այլևս վնասակար, խոտելի: /իդեալականացնելու ոչ կտրիր 
ունի նա, ոչ էլ ցանկություն կա իդեալականացնելու նրան»1':

Գ. Դեմիր&յանի հերաւնեբց վեցը (Գազիկ, Վեստ Սարդիս, Գրիգոր 
Մագիստրոս, Վահրամ Պահլավ ունի, Պետրոս Գետադարձ, Տրդատ

'հրամայի մեջ Գադիկը իր կամքը գործողության մեջ դրսևորող, 
ուժեղ նկարագրով պետական գործիչ է, որ աո.արկս/յորեն տեսնում է 
ժողովրդի ուժր, նրա վրա հենվելու անհրաժեշտությունը, իսկ 
մատենագիտական աղբյուրներում նա չունի նման ամբողջական
բնութագիր."

Գագիկի քաղաքական ու պետական գործունեության նման 
գերագնահատումր բխում է Գեմիճյանի հայեցակետից: Պատմական 
աղբյուրներումԳագիկը ընդւսմևնր «մանուկ է» «ութ և տասն ամաց» 
(Մ Ուո հայեցի), ընկած՛ կաթողիկոսի, Վիտա Սարգսի կամ էլ Վյսհրամ 
Պահլավում ու ազդեցության ներքո: Սսւտջինները, ելնելով իրենց 
անմիջական նպատակներից, դյուրահավատ պատանի թագավորին 
ուղարկում են Բյուզանդիա, որտեղից նա այլևս չի վերադառնում, 
վաճառ ում են Անին, վերջ գնում հայոց պետականությանը:

45 Դ.Դեմ|ւրճյան Եժ, հ.8, էջ 209:
46Նույն տեղը, էջ 259:
47Նայն տեղը:
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Ա. Լաստիվերցին այսպես է նկարագրում այդ եղելությունը. 
«.Երդումների ու խաչի, թե խակամտության ու երկյուղած 
բնավորության պատճառով» Գագիկը հավատում է խաբեությանը, 
բանալիները տալիս Պետրոս կաթողիկոսին և «երկրի բոլոր հոգսերը 
հանձնում նրան»: «Նա Վահրամի և. իրեն թագավորեցնող մյուս 
իշխանների խորհուրդը չլսեց, այլ ենթարկվելով նենգավոր Աարգսի 
սադրանքին, դուրս եկավ քաղաքից ու դնաց Հունաստան անդառնալի 
ուղևորությամբ»'1# :

Այդ իրողությունը գրեթե նույն կերպ են ներկայացնում Կիրակոս 
Գանձակեցին և Մատթհոս Ուռհայեցին: Հարկ է նշել, որ հայ 
պատմիչների տեղեկությունները Գագիկի մասին միանման չեն: Նա՞ 
«ի մանկութենէ դպրութեամբ գրոց վարժեալ էր, ի նոսին զբօսնոյր» և 
«պատերաղմական արիութեանց ոչինչ փոյթ տարեալ, որով աշխարհ 
վարի...»'19, «Յոթ իմաստուն և երկիւղած և աստուածասէր»՝'9, «Հղօր 
քաջին Գադկայ»51, - այսպես են բնութագրում նրան պատմիչները: 
Նրանց ընկալմամբ, Գագիկը քաջ է ու հայրենասեր, սակայն 
դյուրահավատ է, չունի պետական գործչին անհրաժեշտ 
հեռատեսություն: Նա դավաճան Սարդս ին ձերբակալում է, սակայն 
հետո ոչ միայն արձակում («ապստամբին սպանել էր պետք», գտնում 
է Լաստ Ւ^ւ՚ժՒ^’ այլև նրա խորհուրդներով է շարժվում:

48 Աըիստակես Լասսփվեււցի, Պատմություն, Ե., 1971, էջ 35-36:
■’’Կիըսւկոս Գանձակեցի, Պատմություն հայոց, Ս. Պետերբուրգ, 1879, էջ 

85-86:
50 Մատթէոս Ուոհայեցխ Պատմութիւն, Յերուսաղէմ, 1869, էջ 100:
51 Նույն տեղը, էջ 115:

ինչպես արդեն ասվեց, դրամայում Գագիկի կերպարը 
որոշակիորեն իդեալականացված է: Այստեղ Գագիկը նպատակադիր, 
վճռական, գործունյա, քաղաքական իմաստով լրջահայաց հայրենասերի 
կերպար է: Գագիկը միամիտ պատանի չէ (Գեմիրճյանը հատուկ փոխել 
է նրա տարիքը. 20 տարեկան է և ամուսնացած Վետո Աարգսի քրոջ 
հետ), խորապես ճանաչում, կռահում է և' Վփստին, և.' կաթողիկոսին, 
ձգտում դիվանագիտորեն ապակողմնորոշել այդ հակնդեմ ու ազդեցիկ 
ուժ երր ե. ստիպել նրանց կամ ծառայել հայոց դահի ամրապնդման իր 
նորս տակին, կամ էլ հեռացնել ասպարեզից:

Նա իր ժամանակաշրջանի մարդն է' կրքոտ հայրենասիրությամբ, 
հպարտ ու արժանապատիվ գործունեությամբ: Գագիկը երկընտրանք
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ու. տատանում գրեթե չի ունենում, նրա նպատակը հռսւակ է ու կարււն, 
տյն կ' ղոպհլ հակամարտ ուժ՜երը, սլաշտսլան ել ու ամրապնդել հայրենիքի 
ազատությունը, անկախությունն ու հզորությունը: եվ պատահական 
չէ, որ ժողովուրդը հավատում է դրական հերոսին, գԱումնրա հետևիդ: 
եվ եթե նկատի չունենանք «դրական հերոս» ստեղծելու Գեմիր&յանի 
սփ[բ,,լմյքը ^ւս՚ պետք է «շրջապատված» լինի բոլոր «դրական կողմե­
րով»), արւավել ես դրամայումնրա առաջադրած դաղավւարական խնղի- 
րը, կարող ենք հեղինակին վերադրել, որ նա անտեսել է պատմականու­
թյունը:

Կենտրոնացված հզոր պետականության գաղափարը հեղինակը 
հիմնականում զարգացնում է Գսպիկի կերպարի միջողով: Ւեմիրճյանը 
հենվում է ոչ միայն Վետո Սարդսի և. կաթողիկոսի ծուղակի մեջ ընկած 
պատանի թագավորի նկատմամբ, պատմիչների համակրական խոսքերի 
վրա, այլև խորապես գիտակցելով միջնադարին հատուկ ավատական 
տների կենտրոնախույս քաղաքականությունը, որն ուղղակիորեն 
խոչընդոտում էր պետական անկախությանը: Պատմության արդի 
մեկնաբանության Վեմիրճյանի հայեցակետը գեղարվեստական 
ստեղծագործության մեջ այս նպատակն ու տրամաբանությունն ունի: 
Այն չի խախտում պատմական տվյալ ժամանակաշրջանի ընդհանուր 
պատկերը, այլ հակւաւակը, խորացնում և բացահայտում է պատմական 
ընթացքի միտումները, ուստի և պատմությունից հեղինակի «շեղվելը» 
դառնում է միանգամայն պատճառաբանված:

Սակայն, երբ այս տեսանկյունից դիտում ենք Վետո Սարդսի և. 
կաթողիկոսի կերպարները, ապա նկատում ենք Գեմիբճյանի առա­
ջադրած սկղքունքի դրսևորումը բացասական աիսլերի ստեղծման մեջ.

Հերոսի կերպավորման ընթացքում (գրական թե բացասական) 
որքան էլ Վեմիրճյանը դիմում է «չափազանցման», այնուամենայնիվ 
չի անտեսում պատմականության շատ կարևոր խնդիրը: Այո իմսոաավ 
ուշագրավ են Պետրոս Վեսւագաբձ կաթողիկոսի և. Վես/ո Սարդսի 
կերպարները: Արդեն հիշատակված պատմական աղբյուրների մեջ 
ընդգծվում է պատմական այս անհատների համագործակցության 
իրողությունը: Ար/պես' Սաաթհոս Ուռ հայեցին արձանագրում է. 
«Ցայնժամ նենգաւորն Սարդիս և այլք յաղտւասցն... bi. կտղուցին 
միջնորդս զտէր Պետրոս» և «արարին երդման դիր Հայրապետն» ՚ ...

52 Նույն տեղր, էջ 110:
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Նրանդ համագործակցությունը, հասկանալի է, միայն անձնական
համակրանքի հարց չէ: Գեմիրճյանր քաջ դիաակցել է ավաաական աների
և. եկեղեցու, քողի աակ թաքնված՛ վարչական /ւ աիրակալական 
հանգամանքներով պայմանավորված փոխհարաբերությունը: Եկեղեցու

բարձրաստիճան պետը պաշտպանում էր այն իշխանին ու թագավորին, 
"['1' վարչական տնօրինության տակ էր հովվում: Հիշենք այն փաստը,
որ Հ. Գրասխանակերտցին (որ կաթողիկոս էր) մեծ համակրանքով է
խոսում Բագրատունյաց թագավորության մասին, մինչգերլ այգ 
վերաբերմունքը չունի Արծրունյաց տան հանդեպ.’ ճիշտ հակսաակ գիրք

է գրավում Թովմա Արծքունին:
Կաթողիկոսի վերաբերմունքը դեպի այս կամ այն իշխանն ու 

թագավորը պայմանավորված էր նրանց տիրակալական հզորությամբ, 
որոնք ունակ էին սատարել եկեղեցուն: Վեսա Սարգսի ե. Պետրոս 
կաթողիկոսի համագործակցությունը այս հարաբերությամբ է 
պայմանավորված: Սարդիսը տնօրինում էր Սմբատ թագավորի 
հարստությունը և. թաղավոր դառ նալու հեռանկար ուներ, իսկ երբ մյուս
հա/ իշխանները հակադրվեցին, նա կաթողիկոսի հետ դիմեց 
Բյուզանդիայի օգնությանը: իրենց հերթին, Վահրամ Պահլավունին և 
'"֊իի^ՍԸ "Կ" գործարքին հակադրվելու, կենտրոնական իշխանությունը 
հզորացնելու նպատակով, ինչպես և Վեսա Սարգւփ տնտեսական ու 
վարչական գերիշխանությունը չեզոքացնելու նպատակադրումով, 
թագադրում են Գագիկին: Միջնադարյան պատմիչը այս բոլոր անցքերը
վերագրում է ոչ թե ավատական հարաբերություններին, այլ
պատմական անհատի բարոյական նկարագրին:

Ելնելով միջնադարին հատուկ հարաբերությունների այս 
տրամաբանությունից, դրամայում հայրենասիրական ուժերի 
հակագրվածությունը ավելի կտրուկ է արտահայտվում 1Լեստ Սարգսի 
նկատմամբ, քան կաթողիկոսի, որովհետև կենտրոնական իշխանության 
համար Վեստր առավել վտանգավոր է, քան հայրսւպետը, մանավանդ 
վեր ջին ււ պա /ք ար ում է հայերի համար խիստ վտանգավոր սի 
ղյսղափարաիքոսությտն՝ քաղկեդոնականության դեմ: Նման մոտեցում 
են հանգես բերում նաև հայ միջնադարյան պատմիչները.’ Բացի 
Լաւափվերցռլց, որբ մի տեղ կաթողիկոսին «գանձասէր» է անվանում, 
մյուսները ավելի զգուշավոր և զուսպ են՝ «տէր Պետրոս», «Պետրոս 
կաթողիկոս հայոց», «հայոց հայրապետ», «Պետրոս պատրիարք» և 
այլն: Կաթողիկոսին բացեիբաց կարող է հակադրվել միայն թագավորը,



ուստի և. դրամայում կաթողիկոսին մինչև. վերջ նա Հ մերկացնում.
կտրուկ լաւ դա սա կան է մատենագիրների վե՜րաբեր մունքը Վեստ 

Սարդսի հանդհպ: Չնայած «մեծապատիւ. Վետո Սարդիո զկնի բադում 
շինուածոյ բեր դոդ և հկեղեդեադ շֆնեաց ե. վանքն զԽդկունսն և զեկեղեցին 
յանուն սրբոյ Սարդսի...»''3, «Վ,եստն Սարդիո շինող բերդիդ մ 
վանորկից»54, նրանք չեն մոռանում հայրենիքի դավաճանի արարքները 
և. նրան անվանում են «նենդաւոր Սարդիս», «այր նենդաւոր» 
(Սատթեոս Ուռհայեցի) :

54 Մխիթար Այրիվանեցի, Պատմություն հայոց, Մոսկվա, 1860, էջ 69:

Վեմիրճյանը հարազատ և իրական դծերով է ներկայադնում
արքունիքն ու իշխանների մի մասի կենտրոնախույս ձգտումները.
Վրա մայի հիւսնական կոնֆլիկտը ծավալվում է Անիի, այսինքն 
հայրենիքի ճակատագրի շուրջ: Չկան չեզոք ու անտարբեր հերոսներ. 
Նրանդ բո լորի հոգեբանությունն ու էությունը, կրքերը դրսևորվում են 
հակադիր խմբավորումների բախման ընթացքում: Վավաշունների 
խումբը դլխավորում է Վետո Սարդիսը «դատապարտված» այդ 
պատմական անձը, որ պատկերված է իր բոլոր «վնասակար» ու 
«խոտելի» կողմերով: Նա նենդէ ու փարւամոլ, միաժամանակ քծնող ու 
ստորաքարշ, անձնական շահը բարձր է դասում հայրենիքիդ, ձդսւում հ 
իշխանության և. իր նպատակներին հասնելու համար չի խնայում 
նույնիսկ իր համախոհներին : Նկատենք, որ Վեստի կերպարը մեծապես 
օգնել է Վեմիրճյանին' այնուհետ մյուս դավաճանի' Վասակի կերպարն 
ստեղծելիս: Պատմական այս երկու անձերի հանդեպ հայ ժողովրդի 
ատելությամբ լեդուն հիշողության տևականությունը պայմանավորված
է նրանով, որ երկուսն էլ դավաճանեդին հայրենիքի համար
ճակատագրական պահին' Ավարայրի ճակատամարտ, Անիի անկում, 
հետևաբար' Արշակունյադ թադավորությունիդ հետո այնքան

Ինչպես Վտառակը, այնպես էլ Վետո Սարդխյը իրենդ եսասիրական
նպատակներին հասնելու համար հենվել են թշնամական ուժերի վրա
(Պարսկաստան, քպուզան ղիա) : Նրանդ հասարակական բարձր դիրքը 
ենթադրում է, որ թշնամու հետ դործակդելը արվում է «բարձր
մակարդակով» (պարսիդ Հաղկերւռ թադավոր, բյուգանդական

” Մխիթար Անեցի, Պատմություն հայոց, Ս.Պետեյւբարգ, 1879, էջ 83:
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Կոնստանղին Մոնոմսւխ կայսր' հզոր ու ծայրաստիճան վտանգավոր 
ուժեր): Վասակր և Վետոը նման են նաև հոգեբանական երկվությամբ, 
մի կողմից' մղված են ղեպի երկրի համընդհանուր խնդիրը, մյուս կայմից 
ի վիճակի չեն ղսպել իրենց փառասիրությունը: Հիշենք, որ Ս. 
Խորենացին ե. Վ-Փարպեոին առավել սթափ են Վասակի նկատմամբ 
իրենց բնւււթագրումների մեջ, ինչ-որ աեղ ակնարկում են Վասակի 
ղի վան տգիտորեն մտածված քայլերի մասին : Այս տրամաբանությունն 
Է իշխում «Երկիր հայրենի» դրամայում հանգես եկող հերոսների 
կերպավորման մեջ, որն, անշուշտ, բխում է պատմականության և 
արդիականության դեմիրճյանական ըմբռնումից :

Պատմականությունը ուղղակիորեն տարածվում է նաև դրամայի, 
Գեմիրճյանի խոսքերով ասած, «հորինված» կերպարների վրա:

Հայրենիքին ու որդուն անսահմանորեն նվիրված Փա/ւանձեմ 
արքայամոր, հոգեբանական նուրբ եբանղավոբումով պատկերված 
Վասկանուշ թագուհու, զինվորների, ժողովրդի ներկայացուցիչների 
(Զենոն, Գևորգ, Փիր՛, վարսեղ), Հայաստանում գործող բյուգանդական 
գործակալների և ուրիշների մասին պատմագրությունը չի հիշատակում: 
Նրանք չնայած չեն մնացել պատմության հիշողության մեջ, սակայն 
առանց այո հավանական դեմքերի պատկերման և գործունեության 
անհնար կլիներ վերակենդանացնել պատմական անցյալը:

Եվ ահա, հավատարիմ իր գեղարվեստական խնդիրներին ու 
գեղագիտական ըմբռնումներին, Գեմիրճյանը պատմությունից 
ավանդված շատ մանրամասներ և երկրորդական կողմեր, բնականաբար, 
շի ներկայացրել դրամայի մեջ, միաժամանակ արվեստագետի իր 
երևակայությամբ «կերտե՛լ կ» նոր մանրամասներ ու մտացածին 
հերոսնե՛ր, վերստեղծել վերջիններիս հոդեկերտվածքը, որոնք չեն 
խախտում դրամատիկական երկի միասնությունը և դուրս չեն դալիս 
հավանականության սահմաններից: Ոչ միայն պատմական, այլև 
մտացածին հերոսների շնորհիվ է վերստեղծվում պատմական որոշակի 
անցյալի բուն ոգին, հերոսների հոգեբանությունն ու արարքները: 
Գրամատուրգը ձգտել է հերոսների գործողություններին տալ ոչ միայն 
անձնական-հոգեբանական, այլև հասարակական-վփլիսոփայական 
պատճառաբանություն :

Գ. Գեմիրճյանը փիլիսոփայական ուրույն ելակետից է 
ներկայացնում պատմաշրջանի էությունն ու ողին, եր/ւան հանում 
հակաբեեռ ուժերի (Հայաստանի ու ք^յուղտն դի այի, թաղավորի և

75



եկեղեցու, թագավորական և. ավատական աների, գյուղացիության և 
իշխող գաս ի) ներհակությունն ու պայքարը:

իրամայում արգիական/1 ւ.թյան «սեփական ձ՜ողռվրղի 
ճանաչողության ու գնահատության» (1՝. Գեմիրճյան) դիըք^րից է Գքտ,1Ր 
մոտեցել պատմությանը, վեր հանել ժողովրդի հերոսական, 
հայրենասիրական ոգին, աղասւության ու անկախության համար նրա 
պայքարը, բարձրացրել հայրենիքի հանգեպ անհատի պարտքի ու 
պատասխանատվության հարցերը: Անշուշտ այո պրոբլեմները 
արտացոլված են անցյալի հայ դրամատուրգիայում, սակայն 
պատմությանր մոտենալու և այն գեղարվեստորեն վերարտադրելու 
գեմիրճյանական սկղբունքը, ինչպես տեսանք, էականորեն տարբերվում 
է նախորդներից.՛ Հավատարիմ մնալով անցյալի դրական ավանդներին, 
նա հայ դրաման հարստացնում է նոր բովանդակությամբ:

Գ.Գեմիճյանը ձգտել է հնարավորինս ճշմարտացիորեն 
ներկայացնել ժալախգին իր պատմությունը (դրանով է պայմանավորված 
նաև դրամայի պատմաճանաչալական արժեքը) :

Հավատարիմ մնալով պատմության ոգուն և տրամաբանությանը, 
ելնելով իր գեղարվեստական նպատակներից ու արդիականության 
պահանջներից, նա երբեմն «շեղվում է» կենսափաստից: Այս ամենի 
հետևանքով դրամատիկական այս երկում «օբյեկտիվը» (հտյ ժողովրդի 
պատմության 11~րդ դարը) և «սուբյեկտիվը» (գրողի ապրած 
դարաշրջանն ու հեցին ակի ըմբռնումները) միահյուսվում են:

Պատմականության և արդիականության խնդիրը, սակայն, չի 
սահմանափակվում միայն բովանդակային իրողության երկու 
աստիճանների (կենսական էի աստի և նրա գեղարվեստական 
վերացարկման) գուգահեռ քննությամբ: Այն տարածվում է նաև երկի 
գեղարվեստական կաււուցվածքային ողջ համակարգի, այդ թվումնաև 
լեդվաոճական միջոցների ընտրության վրա, որին և հատուկ 
ուշադրություն է դարձնում Զժյմիրճյանն իր մի շարք հոդվածներում6'՛:

ւեամանակակից հայ դրականության /եղվի բա ղ մ ա թի վ 
խնդիրներին անդրադարւնալիս դրոգը նախ և առաջ նկատի է առնում 
կերպարի տիպականացման խնդիրը:

55 «Անընդհատ զարգացող հայ լեզուն», «ժամանակակից հայ գրական 
խզվի զարգացման տենդենցները», «Ղազարոս Ադայանի լեզուն», 
«Նամակ խմբագրությանը» և այլն:
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Եերպարի արսւա հայտչա ձ/լերի պատմականության հարցը,
ինչպես տ. իթներով նկատում է ԳԴեմիըճյանը, մշտապես և
այօօր էլ լուծվում է հայոց լեզվի երկու հատկանշական շերտերի 
բարբառի 1ւ գրաբարի օգտագործման միջոցով: Լեզվական այս որակներն 
ունեն իրենց կիրառման յուրահատուկ ոլորտները: Հայ գրականության 
մեջ՛ Լրրե օրենք, բարբառային երանգավորումը համամատաբար հաճախ 
է հանգվւպումնոր ժամանակների, մասնավորապես 19֊րգ դարի կյանքը 
պատկերող երկերում, մինչգեռ գրաբարը բացաււապես օգտագործվել է 
պատմագեղարվեստական բնույթի ստեղծագործությունների մեջ:

թե գրաբարի և թե բարբառի տարրեր, որովհետև «չտալ այգ ամենը 
տիպի խոսվածքում, կնշանակի ղրկել տիպը կենդանի կոլորիտից, 
խոսեզնել նրան անբնական լեզվով, դարձնել տիպը արհեստական»: Եվ 
պ, դրոդն իր «տիպերին պետք է խոսեցնի մոտավորապես այն լեզվով, 
որ նրանք խոսում են իրականության մեջ»յ6 :

Խնդիրն ավելի է ընդգծված «Երկիր հայրենիի» ռուսերեն թարգ­
մանելու կապակցությամբ Մ. Մասոխինային ուղղված Գեմիրճյանի 
նամակում (1948թ.): Դրամատուրգը նկատում է, որ խմբագիրը 
Ս. Խիտարովան «պատմահերոսական երկի /եւլուն արգխսկանացրել է», 
որի պատճառով էլ «պիեսի լեզուն կորցրել է պատմականության ամեն 
մի երանդ»57: Դեմիրճյանի կարծիքով, պատմագեղարվեստական երկում 
լեզվական միջոցները վերստեղծում են անցյալի լեզվական կոլորիտը, 
որը և. անտեսվել է դրամայի խմբագրման ընթացքում:

56 Դ.Դեմիրճյան, ԵԺ, 11.8, 1963, էջ 402:
" Բանբեր Երևանի համայսարանի, 1977, 2,.էջ 212:

Գեմիրճյանը կտրականապես դեմ է հերոսների խոսքի համահարթ­
մանը, բոլորին արդի գրական լեզվով խոսեցնելու մտայնությանը. «Կա-

թոդիկոսն ու Մագիստրոսը, մասնավորապես, պետք է խոսեն խիստ ընդ-
՛ուս իշխանները' ավելի քիչ չափով... Մողո-գծված գրքային լեզվով, /’"կ Հե

'1"պ՚ԳԸ’ վարպետն ու գինվորը, պետք կխոսեն ավելի հասարակ, սակայն

Գեմիրճյանը գտնումի, որ հարկավոր ի վերականգնել խոսքի շքջադա֊ 
սութ/ունր, ինչպես նաև հին ծիսական և եկեգեցական բոլոր արտահայ-
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սրությունները, որովհետև ոչ մի դեպքում դրանք չի /չարեքի տրդիակա- 
նացնեխ8 :

Մեկ այլ առիթով բերելով բարձր դրական լեզվի ու ժողովրդական 
ւ^Ղ‘111 ղս^գ^հեռ դոյատևելու և օդտադպւծելու ւիտստը, Գեմիրքվանր 
առաջարկում կ հարցի զուգակցում. «.Գրաբարի խնդիրը պետք կ լուծել 
աշխարհարարի խնդրի հետ միասին, հենվելով պատմության վրա»59:

58 Նույն տեղր:
59 Դ.Դեմ]տճյան, Եժ, հ.8, 1963, էջ 359:
00Նույն տերլը,էջ 301:
61 Նույն սւեւյը, էջ 387:

Գտնելով, որ հայոց լեզուն հանդես եկավ իրրե. «դրարար 
(գրական) լեզու ազնվականություն և հոդեյւրականությտն մեջ և իբրև 
աշխարհաբար՝ ժողովրդական զանգվածների բերանում»60, Գեմիրճյանն 
իր պատմաղեգարվեստական երկերում լայնորեն օզյոադործում կ թե 
գրաբարի և թե բարբառի տարրերը, առաջինը' բարձր դասի, իսկ 
^Ր^/ՐՈՐԳԲ՝ հասարակ ժողովրդի ներկայացուցիչների խոսքը 
տիպականացնելու և դրանով կլ վերակենդանացնելու պատմական 
հեռավոր դարաշրջանի մթնոլորտն ու լեզվական կոլորիտը: 
Միաժամանակ դրոգը ավելի /այն նպատակ կ հետապնդում: Նրա 
կարծիքով թե գրաբարը և թե բարբառը ժամանակակից հայոց խզվի, 
հատկապեււ գեղարվեստական գրականության համար չօգտագործված 
‘ԼՒ P Ւյ տ Բ Ւ հարստություն են ներկայացնում և պետք կ իրենց 
մասնակցությունը բերեն ժամանակակից հայերենի «լեզվաշինական 
գործում»61:

Եվ ահա պատմական Անիի կոլորիտը վերակենդանացնելու, 
ինչպես նաև հերոսների խոսքը անհատականացնելու նպատակով 
Գեմիրճյանր գիմում կ պատկերվոգ գաըաշրջան ի լեզվական 
առանձնահատուկ շերտերին, որոնց ներկայությունը անընդհատ 
հիշեցնում կ, որ դեպքերր ծավալվում են հեռու անցյալում:

Լեզվական այդ շերտերին դիմելը, ան շուշտ, մեծապես 
պայմանավորված է պատմական ժանրին բնորոշ օրենքներով: Խոսքը 
պատմադեգարվեււտակսւն երկու.մ խաղում է առանձնահատուկ դեր: 
Լինելով տիպականացման հիմնական միջոցներից մեկը' այն օգնում կ 
վերակենդանացնելու ժամանակաշրջանը, նկարագրվող երևույթներին 
տա/իււ տեղական երանդ, վերստեղծում անցյալի կոնկրետ պատմական
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պատկերը: Եվ պատահական չկ, որ Գեմիրճյանն իր դրամայում հատուկ 
ուշադրություն կ դարձնում լեզվի խնդրին: Այնպես որ, կերպարի 
պատմականությունը նա ըմբռնում է ոչ միայն գաղափարական, 
սոցիալական ու հոգեբանական, այլև լեզվական առումով:

Այստեղ մեր խնդիրը չէ հանգամանորեն անդրադառնալ դրամայի 
հերոսների լեզվի ու ոճի ընդհանուր կողմերին: Կանգ առնենք միայն մի 
քանի հիմնական կողմերի վրա, ցույց տալու թե ինչպես կ «Երկիր 
հա/րհնի»-ում դրսևորվում լեզվի պատմականությունն ու 
արդիականությունը :

Նկատենք, որ դրամատիկական երկում հանդես եկող սոցիալական

հոգևորական, վարպետ, շինական, զինվոր և այլք) ունեն 
անհատականացված լեզու ու արտահայտչաձևեր, որի շնորհիվ 
բացահայտվում են ոչ միայն պատմական, հասարակական և ազգային 
միջավայրին բնորոշ կողմերը, հերոսների հոգեբանությունը, ներքին 
աշխարհն ու կրքերը, այլև, հենց ղրանով էլ ներկայացվում է

Բարձր դասին պատկանող հերոսների (Գագիկ, Մագիստրոս, 
կաթողիկոս, սպարապետ, Վետո Սարդիս, բյուգանդական դեսպան և 
այլք) 1,յոսքի մԵ£ դրամատուրգը լայնորեն օգտագործել կ գրաբարյան 
արտահայտություններ (Գագիկ* «Տեր ընդ ձեզ», «ի զեն», «ի մարտ», 
փեսա Սարդիս' «Աստված մի արասցե» «ժամն է տարաժամ», 
կաթողիկոս' «ի վերուստ», «հանուն աստծո կենդանվո», թորոսիկ' 
«հրւսմանդ, ի կատար», հնարած նախդիրներ (Գազիկ' «ճանապարհ ի 
բարին», «սիրել զվարդ», «տերությունը վեր է քան դիս», Մագիստրոս' 
«ի միտ առ», Վեռտ Սարդիւ/' «առ ոտս կայսր»), շարահյուսական և 
բառակապակցական շրջուն շարադասություն (սպարապետ' 
«զանգահարեցեք սկիզբն թագադրության հանդիսաց Գադիկի», «ահա 
երկիրքո», ճարտարապետ' «չեմինքնակոչ», դեսպան' «դեսպանն հզոր 
Բյուզանդիա, ստվերն աշխարհակալ կայսեր», ձ էւակսյն-ձևաբան ակ ան 
և բառա/ին հնաբանություններ (Գադիկ' «տյարք», «շահատակ», 
«փխիսուխա», Մսգիստբոս' «սկիզբն հանդիսաց», «նորոգ պարագաց», 
սպարապետ' «հայրենյաց», «եղուկ», «իշխանաց», «տղայք», «Կարուց 
դրունքը», Վետո Սւսրդխյ' «կոկոզավիզ», Թորոսիկ' «ահյակ», Գագիկ' 
«տյարք», Փառնակ' «ստրատեգ» և այլն):

Լեզվական րոլորովին այլ ոճավորում ունի հասարակ մարդկանց'
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գյուղացու, վարպետի, զինվորի իոաքը. նրանք գրեթե չեն օղյ/ապործում 
շարահյուսական հին 1րաւուցվածքներ /լ զրարարաբանաթյունն/ւր : եթե 
բարձր դաւէին պատկանող հերոսների (Գադիկ, Մագիստրոս 1/. 
հատկապես 1լաթոզփկոս) խոսքին հատուկ է ճարտասանական ոճն ու.
«ընտիր» գրքային լեղուն, ապա հասարակ մարդիկ խոսում են 
բարբառային երանգ ունեցող արտահայտիչ, պարդ ու բնական, բայց ոչ 
«լրիվ ժամանակակից» լեզվով: Բերենք մի քանի օրինակներ, քսենոն՝ 
«Ւշխանն էսպես լեզու ածի՞ բռնակալի առաջ», «ձեոքգ գալար, նրա 
արունքը իշխանների վզին», Փիլո' «ըմբիշ է եկե», Գորգ' «Արձակե 
ռամկին», Այծեմնիկ' «էս մերդ զրկեց», «մի վախի, կրակե իշխանր իրա 
պալատն է», Բրաբիոն' «Անին ծախել է հույնին էնդուը», եղիսա' 
«Բարով մնաւ/ աչքի լույս...Քամին վրադ կօրորա, ջուրն էլ ելման կգա' 
քուն կբերի, արագիլ էլի կգա' ծաղիկ կբերի էս բնին, մենակ մարեն չի

փ"> էւ մ1 հա>>:
Ժողովրդական լեզվի ոճերով ու ղյսրձվածքներով, պատկերավոր 

արտահայտություններով հարուստ և. զարերի փորձով ու
իմաստությամբ լեցուն 1ւ հաճախ փի/իսոփայական երանգ ունեցող 
նրանց խոսքը նպաստում է բնավորությունների բացահայտմանը:

Հասարակական 1ւ սոցիալական տարբեր դիրք ունեցող դրամայի
հերոսները ոչ միայն անհատական քաղաքական ղիրքորոշումներ ունեն, 
այլև տարբերվում են իրենց ներաշխարհով, մտքերով, զգացումն ելավ Լւ 
լեզվով: Մի քանի օրինակներով տեսնենք, թե ինչպես է գրամատուրգը
անհսսոակսյնացնում հերոսների խոսքը.՛

Մագիստրոսը' Գագիկին. «...անձկալույն իմ, աշակերտին իմ... 
Հունաստանի օտարության մեջ նրան եմ տեսել լույս ուղեցույց: Նա է 
հույսն իմԼւ ամենեցուն: իմաստուն է, քաջ, գխոե Բյուզանդիան: Կբերի 
փրկություն: Բե՜ր Գագիկին, սպարապետ»:

Այստեղ Գեմիրճյանր պահպանել է գրաբարյան քերականության 
և շարահյուսության ներքին ձևերը, ռիթմը (շրջադասությունը).
խուսափելով, միաժամանակ, անհարկի հնաբան ություններից :
Գրամայոլմ Մագիստրոսի [տաքը, իբրև օրենք, հտնզիսավռր է, նաև
«գրքային»: Գեմիրճյանը կամեցել է ցույց ւոտլ բյուղանգական 
մշակույթի տղղեցությ ունր կրած, հայրենավեր փիլիսո փայի
երկվությունն ու անվճռականությունը, որը մի պահ նույնիսկ ընկնում
է Վետո Ատրգսի հյուսած ցանցը:

Աժ!, է կաթողփկոսի լեզուն.

80



«Տել։ աստված, պաշտպանն աշխարհի մերս, ամուր պահեսցես 
տունն հայրեն/։, հիմն պարսպաց անխախտելի, վեմ աշտարակաց ան­
խոցելի, դրունք հաաոատունք հավվսոյանս հավխոենից... Եվ Աստված 
օրհնեսցե և պահպանեսցի տունն հայրենի... Ահա ԱոդոմԳոմորը. օձն 
ու քարբը, պատկերը սատանայի, նզովք տոհմիդ և զավակիդ»:

Բարձրաստիճան հոգևորականի խոսքը, որ դրամայի ողջ գործո­
ղության ընթացքում պահպանում է իր լեղվաոճական ու շարահյուսա­

կան յուրահատուկ կառուցվածքային ամբողջականությունը, գրեթե
գրաբարյան է: Սակայն նկատի ունենալով ժամանակակից լհգվա ըն­
կալումը, կաթողիկոսի խոսքը հաճախ մոտեցվում է տրգի գրականին 
(օրինակ' «վախեցիր երկնավորի ցասումից, տիկին, ով է դավաճանը») : 

Վերամբարձ, հանդիսավոր, հաճախ էլ ճաւոմնրա խոսքը, որ չի է 
եկեղեցական դարձվածքներով, ինչպես նաև անեծքներով, լավ է բնու­
թագրում հենց իրեն' հայրենիքի դավաճանին, ցուցադրում նրա շինծու 
հայրենասիրությունն ու բարեպաշտությունը, եսասիրական նպատակ- 
ներր, պետության և ժողովրդի հանդեպ անպատասխանատվությունը:

«Խելացի աչքերով, ջլուտ ու վճռական» (գրում է Գեմիրճյանը 
պիեսի ռեմարկում) Գագիկ թադավսրի խոսքը մեծ լարվածության է 
հասնում հատկապես երկխոսությունների մեջ, ուր առավել ցւսյտունո-
րեն կ դրսևորվում կիրքն ու հաստատակամությունը, հավաար հայրե- 
^Ւ-^է փրկության հանդեպ : Ներքին և արտաքին թշնամիների դեմ պայ­
քարում նա ապավինում է «ռամկի» ուժին և. պատահական չէ, որ հա­
սարակ մարդկանց հետ զրուցելիս նրա խոսքը դառնում է բնական ու
անկաշկանդ, հարուստ ժողովրրգական լեզվի երտնգներով:

հր դրամայում Գեմիրճյանը պահպանել է նաև սոցիալական այլ 
դասերի ներկայացուցիչների խոսքի յուրահատկությունը, հավսոոարիմ 
մնալով գործող անձանց լեզվամտածողության պատմականության իր
ըմբռնմանը :

Այ// ամենի հետ մեկտեղ, նկատի ունենալս// լեզվամտածողության 
ալպիական պահանջները, դրամասւուրզը պաշտպանում է պատմսյգե- 
ղարվե//տական երկերում լեղվակ/սն տարբեր շերտերի չաւիավոր 
օգտագործման անհրաժեշտությունը: Նրա կս/րծիքով, հարկավոր է 
«միջին ճանապարհ գտնել, պիեսը չվսճողելու արխաիզժներով»62 :

62 Բանբեր Երևանի համարյարանխ 1977, թիվ 2, էջ 212:

Հետևելով իր այս դըոլյթին, Գեմիրճյանը հմւաղւեն է օղյոագործում
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լեզվական ատաղձը, անհարկի չի ծանրաբեռնա մ հերոսների խոսքը, չի 
դիմում դարաշրջանի լեզվի պարզունակ վերարտադրության, այլ 
ստեղծագործաբար վերաիմաստավորում է այն:

«Ամեն գրող,֊ նկատում է Գեմիբճյանը,_ իր գրական լեզվի
ֆակտուրայով ներկայացնում է իր գործի երկու կողմը, մեկ որ' նա 
մասնակցում է ընդհանուր գրական լեզվին, հաստատում, ամրացնում 
է նրա հիմքերը, երբեմն պարզապես «կրկնում կ» եղածը, և երկրորդ' 
մշակում է այդ լեզուն, մտցնելով իր սեփական տարրերը, երբեմն շատ 
խորբ «քանդելով ե. շինելով»»63:

Այս ամենը, գտնում է գրա/յչ, պայմանավորված է գեղարվես­

տական երկի արդիական իւնդբով:
Անհատականացնելով և տիպականացնելով հերոսների խոսքը, 

Գեմիրճյանը նպատակ ուներ երևան հանել պատմաշրջանի լեզվական 
կրղ"[փաը, ինչպես նաև, «չքանդելով այժմյան գրական լեզվի հիմքե­
րը»™, գրաբարի և բարբաոի միջոցով նպաստել հայոց լեզվի զարգաց­
ման ր: Գրողը ցանկանում է անցյալի ե. ներկայի միջև, կապ ստեղծել նաև 
լեզվական առումով, անցյալի լեզվական շերտերը ծառայեցնել 
արդիականությանը :

Հերոսների և ժամանակաշրջանի տիպականացման «լավա­
տեսությունը», որ զարգացնում է Գեմիրճյանն իր հալվածներում, 
«Երկիր հայրենի» դրամայում հարազատորեն է կիրառվում:

Պատմականության և արդիականության խնդիրը իր դրամա­
տիկական երկում Գեմիրճյանը դրսևորում կ բոլոր կողմերով' 
կենսափաստի պատմականության և գեղարվեստական ալպիականու- 
թլան, կերպարի տիպականացման, լեզվամտածողության ու 
արտահայտչամիջոցների առումով:

Պքոզը առարկայորեն է ներկայացնում պատմաշրջանի պատկերը, 
որ անհնար կ շփոթել մեկ այլ չթ^անի հետ: Միաժամանակ հանուն 
արդիականության իր ժամանակի տեսանկյունից և գաղափարական, 
հոգևոր ու բարոյական չափանիշներով է մոտենում պատմությանը' 
«սեփական ժողովրդի ճանաչողությունն ու գնահատությունը» տալու 
նպատակով: Սա իրավամբ պատմականության ու արդիականություն 
զուզյււկցման Գեւքիրճյանական սկւլբունքն է:

65 Դ.Դեմիրճյան, ԵԺ, հ. 8, 1963, էջ 244:
64 Նայն տեղը, էջ 248:
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* * *

Նգրափակելով ուսումնասիրությունը, մեկ անդամ ևս 
արձանագրենք, որ տարբեր ժամանակաշրջաններում և գրական տարբեր 
ուղղությունների մեջ պատմությունը, հանգես գալով ինքնին որպես 
ընդդրկուն մի պատկեր, տարբեր կերպ է դրսևորվում: Այսպես, 
կլասիցիզմի մեջ պատմության գեղարվեստական պատկերը տարբեր է 
ռոմանտիզմի անցյալի պատկերիդ (՛կամ էլ ռեալիզմի): Փոխվում է 
գեղարվեստական պատկերի ընդհանուր կառուցվածքը, պատմա­
կանության և արդիականության դնահատության կերպը, 
հավանականության և ճշմարտանմանության, իրականության և 
մտացածինի փոխհարաբերությունը, ընդհանուրի և մասնավորի, 
բանականի և զգացմունքայինի առնչությունը: Իհարկե այս հարցում 
վճռորոշ է գրողի անհատականությունը' նրա սոցիալական, 
քաղաքական-փիխսոփայական, գեղագիտական ու բարոյական, երբեմն 
էի կրոնական համոզմունքները, որոնք, ի վերջո, գումարվելով իրար, 
պայմանավորում են արվեստագետի անհատսւկան-ստեղծագործական 
ինքնատիպությունը: Իր կնիքն է գնում նա և գրողի գա վան ած գրական 
ուղղությունը թելադրելով գեղարվեստական պատկերի հիմքը կազմող 

ընդհանուր սկզբունքներ:
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АННА АКОПОВА

ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ОБРАЗ И НАЦИОНАЛЬНЫЙ 
ЭСТЕТИЧЕСКИЙ ИДЕАЛ

А вопрос заключается в том, каков исто­
рический путь нашего народа, в чем смысл 
его существования, чего ищет его дух, - и 
вопрос этот настоятельно требует ответа.

Где же нам искать этот дух? Не в горах ли 
Сасуна, Зейтуна, Мока, Карабаха и Лори, или 
в долинах Ширака, Арарата и Муша? Может 
быть, под мистическими сводами древних 
монастырей, где обитает “смысл глубокий, 
непостижимый и беспредельный”, или на 
зеленых полях и в мирных долинах, где 
“нежна луна, слаб ветерок, и сладок сон 
поселянина”? А может быть, в летящих к небу 
мольбах “из глубин сердца” или в стенаниях 
патриотического плача “Ран Армении”? 
Конечно, везде, во всем этом.

Ов. Туманян 
“Душа армянина”

Исследование национального эстетического идеала в 
литературе - одна из сложнейших всеобъемлющих проблем 
литературоведения. Обращаясь к особенностям армянского 
эстетического видения, хотелось бы начать с известного 
высказывания: ’’Многообразная история Армении, сплетенная 
за двадцать пять столетий с судьбами всех народов нашего 
мира: ассиро-вавилонян, древне-персов, греков, римлян, парфов, 
византийцев, ново-персов, арабов, монголов, турок-сельджуков 
и турок-османов, народов новой Европы, русских, отчасти также 
с судьбами Индии, Китая, Африки, Америки, - эта история
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живыми отголосками, далекими эхо живет в армянской 
поэзии.”1

Это высказывание В. Брюсова создает хотя и весьма 
общее, но цельное представление о глубоких связях армянской 
культуры с другими культурами, которые в силу уникальных 
исторических обстоятельств не могли не отразиться не только 
на судьбе армянского народа, но и на формировании нацио­
нального эстетического идеала. И в то же время, вчитываясь 
в эти строки, с большей очевидностью обнаруживаешь запре­
дельную глубину этого явления, невозможность охватить его 
на столь широком историческом пространстве.

В задачу данной работы входят лишь некоторые вопросы 
специального, теоретического характера, связанные с особен­
ностями проявления национального эстетического идеала в 
армянской литературе. В отдельных случаях в связи с необ­
ходимостью более рельефного обнаружения специфики явле­
ния в процесс исследования втягиваются особенности эстети­
ческого видения и других литератур, в частности, русской.

Прежде всего вкратце остановимся на проблеме опреде­
ления художественного образа, являющегося основой словес­
ного искусства, и эстетического идеала, поскольку по сей день 
существует множество различных толкований этих понятий2. 
Словесный художественный образ как категория литературной 
науки восходит к общему понятию художественного образа, 
охватывающему искусство в целом, поскольку само искусство 
может быть рассмотрено как единое художественно-образное 
представление о действительности. В художественной 
литературе диапазон этого понятия охватывает единство 
мировой литературы вплоть до самой маленькой клетки 
художественного произведения -“микрообраза”, например, 
единичной метафоры. (Термин “микрообраз” используется в 
данной работе как условное обозначение простейших форм 
образа, а не как показатель его величины.) Внутри произведения 
образ — это и “микрообраз”, и сложный образ, представляющий 
собой сцепление простейших образных форм, и само это 
произведение в целом.
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Проблема образности художественной литературы не 
перестает быть одной из самых актуальных в 
литературоведении.

Поскольку художественная действительность 
представляет собой сложное и многоступенчатое образование, 
образность, присутствующая в нем “везде”, проявляется на 
разных уровнях, в различных измерениях конкретного 
художественного мира. Образны элементы художественной 
действительности, образны ее формы (предмет, звук, цвет, запах, 
пространство и время), образны события, духовный мир героев 
и т. д. - образен весь художественный мир. Отмеченная в 
свое время В. Шкловским расплывчатость понятия “образ”, 
допускающего множество различных толкований, может и 
должна быть объяснена его сложной природой.

Исследование художественной действительности как 
объемного многоуровневого образного построения 
предполагает, что образ уже в своей простейшей 
разновидности —“микрообразе” — представляет собой 
“жизнедеятельную клетку” искусства, обладающую 
относительной самостоятельностью, независимостью. При этом 
надо отметить, что сущность “микрообраза” до конца, во всей 
объемности, проявляется и выявляется нами лишь в системе 
конкретного целого , и поэтому независимость единичного 
образа относительна. Функция “микрообраза” в системе целого, 
без объяснения которой не может быть полностью раскрыта 
его сущность, понятна только тогда,когда“микрообраз” 
воспринимается нами внутри художественной целостности. 
Внутри нового художественного единства, например, при 
экранизации художественного произведения, или же в переводе, 
“микрообраз” почти всегда приобретает новые функции, 
акценты в соответствии с требованиями системы нового 
целого. Здесь происходит смещение художественной сущности 
“микрообраза”, который органически включается в 
функционирование нового единства.

Сложный образ, который в свою очередь является 
образным элементом целостного образа произведения, строится
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по своим законам сцепления, как мы уже отметили, 
соотношением отдельных простейших единичных образов, 
обладающих относительной самостоятельностью. Такое 
многоступенчатое, пронизанное образностью построение 
художественной ткани делает произведение искусства 
объемным и “живым”.

Хотя способ исследования образности с точки зрения ее 
объемного построения важен и многое раскрывает в 
художественной действительности, он не охватывает всех ее 
закономерностей, концентрируя внимание на том как создается 
художественная ткань, как создается впечатление “живой 
действительности”, оставляя как бы в стороне , что же 
конкретно в ней претворяется. Это что проявляется на другом 
уровне нашего восприятия образности, когда мы концентрируем 
внимание на проблеме воссоздания форм действительности, 
таких как цвет, звук, предмет и т. д. На этом уровне проявления 
художественной образности, где первый уровень (образность 
как средство построения объемной художественной ткани) нами 
уже подразумевается , мы исследуем особенности создания форм 
художественной действительности и их взаимопроникновение 
в единстве художественного мира. Здесь художественная 
образность выступает уже как содержание художественной 
целостности, ее материя. На третьем, самом глубоком уровне 
проявления образности, формы художественной 
действительности воспринимаются нами как элементы форм 
образа переживания - единства образов грусти, радости, 
страдания и т. д., т. е. духовного мира произведения.

Чем глубже и подробней воспринят нами художественный 
текст, тем явственней проступает этот глубинный уровень 
образности, связующий и образующий художественную 
предметность. В этом “духовном”, если так можно выразиться, 
слое образности как сущность целостного образа переживания 
Непосредственно проявляется эстетический идеал.

Исследование художественного образа находится в 
непосредственном и тесном взаимодействии с изучением 
феномена художественной действительности.
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Создание форм словесной художественной действитель­
ности подчиняется общим законам воспроизведения авторс­
кого восприятия мира в искусстве. К таким общим законам 
относится, например, принцип сопоставления, связанного с пе­
ренесением значений одних явлений на другие. В то же самое 
время словесному образу в значительно большей степени, чем 
другим видам художественной деятельности, присуще взаимо­
проникновение образных форм, их проявление в единстве.

Творческий, преобразующий характер художественного 
образа по отношению к реальной действительности 
обуславливает вместе с другими факторами одно из основных 
свойств художественного отражения — его условность. Одной 
из условных форм отражения является, например, мета­
форический способ мышления, проявляющийся в различных 
видах искусства.

Художественный текст может быть неоценимо обогащен 
сравнениями, олицетворениями, метафорами, но если эти 
элементы и не присутствуют в нем, он все равно метафоричен 
по отношению к реальной действительности, поскольку 
ассоциативен и условен на всех уровнях создания образности. 
Проявляясь на уровне создания сложного и целостного образа, 
метафоричность основывается на законах художественной 
перспективы.

Художественный мир в единстве своих форм помещен в 
условное пространство, и жизнь его протекает в условном 
художественном времени. В системе словесного образа 
возможно, например, слияние времен - настоящего, прошедшего, 
будущего, убыстрение или растяжение времени. Го же самое 
происходит с пространством: оно или сжимается до одного 
предмета, или безмерно расширяется, или сдвигается в самых 
различных направлениях в зависимости от принятой автором 
перспективы.

Сложный и многоступенчатый “организм” художест­
венной действительности в процессе движения искусства имеет 
свою “увлекательную” и “многострадальную” историю раз­
вития на всех вышеупомянутых уровнях создания образности.
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Художественная действительность представляет собой 
результат художественного познания мира с точки зрения 
определенного эстетического идеала. В зависимости от этой 
закономерности в каждом конкретном случае, проявляясь в 
новом обличии, преображается природа образа, варьируются ее 
виды.

Рассмотрение природы образа в движении обще­
человеческой культуры обнаруживает, что она представляет 
собой не раз и навсегда сформировавшуюся закрытую в себе 
систему, а систем)' всегда разомкнутую в беспрестанное 
движение природной и общественной жизни. Таким образом, 
историчность присуща художественному образу как и любому 
другому эстетическому явлению; общее представление 
художника о мире, в огромной степени основанное на 
закономерностях национального видения, имеющего 
собственную историю становления и развития, отражаясь в 
образе, формирует его природу.

Поскольку конечной целью творчества является создание 
целостного образа переживания, все внутренние конструи­
рующие нити и связи художественной действительности 
стремятся к раскрытию, проявлению авторского переживания. 
Они сконцентрированы вокруг человека, будь это сам автор 
или его герой, они — выражение его эстетического восприятия.

Образ всегда уникален с точки зрения проявления в 
нем как субъективного видения автора, обусловленного 
спецификой таланта, так и закономерностей национального 
эстетического видения. Именно в этом ракурсе рассмат­
риваются в данной работе особенности образной природы в 
армянской литературе. Не вдаваясь в историю вопроса, 
которая, как мы отметили, является темой другого исследования, 
остановимся на принятой нами дефиниции эстетического идеала: 
эстетический идеал - сущность целостного образа пере­
живания, будь это творчество отдельного автора или же данная 
национальная литература. Исходя из приведенного выше 
определения мы можем также утверждать, что единственным 
путем изучения эстетического идеала в данной национальной
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литературе является изучение самой художественной дейст­
вительности через конкретные образы, лежащие в основе ху­
дожественных миров различных авторов, с точки зрения их 
роли в создании целостного образа переживания. Сущностью 
целостного образа переживания является эстетически оформ­
ленный взгляд на действительность, в котором в неразложимом 
единстве выступают все эстетические категории: трагическое, 
комическое, прекрасное и т.д., причем единство эстетических 
категорий, рассматриваемое под углом индивидуальной 
специфики конкретных эстетических идеалов, представляет 
собой подвижную, трансформирующуюся систему, транс­
формирующуюся подобно тому, как вечные темы мировой лите­
ратуры каждый раз обретают неповторимое проявление под 
углом конкретного авторского видения.

Принципиально важна для развития данной темы и точка 
зрения на эстетическое как на закономерность действи­
тельности, обнаруживаемую в ней самой, а не порожденную 
человеческим сознанием. Следует иметь в виду, что эсте­
тическое — закономерность действительности, которая свя­
зывает более простые по своему содержанию категории — 
трагическое, комическое, безобразное и т. д., и выявление этой 
связи требует глубокого постижения явлений, которое 
возможно не на всех, а лишь на отдельных, наиболее высоких 
ступенях развития человеческого сознания. Субъективно­
эстетическое, т. е. представление об эстетическом в дейст­
вительности (объективно-эстетическом), свойственное 
конкретной эпохе или конкретной творческой личности, в 
зависимости от мировидения данной эпохи или личности 
претерпевает изменения, нашедшие отражение в истории 
эстетических учений; в нем, в частности, происходит изменение 
системы отдельных категорий: вносятся одни категории, 
отметаются другие, выпячиваются третьи и т. д. С точки зрения 
эстетического содержания, вся художественная предметность, 
’’телесность” неслучайна, символична и несет в себе потаенный 
смысл, выражающий не только авторское чувство, но и стоящее 
за ним эстетическое видение народа.
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“Телесность” образа переживания, ее национальная 
специфика связаны с уникальным проявлением эстетического 
в национальной литературе в конкретный, определенный исто­
рический период ее развития. Например, в творчестве Г. Наре- 
каци, в его стихах и “Книге скорби”отражено множество ха­
рактерных для восприятия его эпохи оттенков такой катего­
рии, как свет, являющийся признаком божественного: “испо­
ведальный”, “исцеляющий”, “искупляющий”, “спасающий”, “ми­
лосердный”, “недоступный”, “освещающий”, “неугасимый”, 
’’властительный”, “отменный”, “богоукрашенный”, “небесный 
дождь”, “живой свет”, спасающий осужденного на смерть.3

По наблюдениям С. Аверинцева, одной из важнейших 
особенностей, характеризующих “Книгу скорби” как памятник 
Средневековья, является отождествление в ней “я” автора с 
“я” воспринимающего. Именно эта черта отличает образ у 
Нарекаци, например, от исповедальной лирики Нового времени, 
где дистанция между автором и читателем в той или иной мере 
всегда сохраняется.4 Это обусловливает специфическое 
построение как отдельных образов, так и всего художест­
венного мира. Например, многие образы, встречающиеся у 
Нарекаци (весны и розы, птиц и цветов, невесты и жениха), 
представляют собой символы и аллегории и не имеют 
самостоятельного значения в художественном мире, по ним 
невозможно изучить специфику конкретного проявления. 
Таковы и картины кораблекрушения, моря, потопа и т. д.5

В этой системе не исключение и человек, который в 
данном случае интересен не своей неповторимостью, уни­
кальностью, а степенью и глубиной приобщенности к Богу, к 
тем общим нравственным критериям, которые необходимы на 
пути к совершенству.

Здесь происходит глубокое философское осмысление 
божественного и земного, попытка охватить, объять их в общих 
определяющих чертах, и поэтому образ лишен той конкретности, 
по которой можно определить его принадлежность к 
конкретному месту и времени. Прав критик, отметивший, что 
эстетическая сторона “Книги скорби неотрывна от хрис-
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тианской.6 В то же время необходимо отметить, что в твор­
честве выдающихся деятелей искусства субъективно-эстети­
ческое становится не только выражением общеэстетических 
представлений эпохи, не только концентрирует в себе эти 
представления, но и углубляет их, развивает, обнаруживая связь 
с художественными открытиями прошлого и будущего.

У Нарекаци страстная мольба, обращенная к богу, 
продиктована, в первую очередь, стремлением к совершенству, 
но не абстрактному, а земному совершенству. Выраженное в 
категориях средневекового мышления стремление Нарекаци к 
совершенству свободно в своей сущности и вырывается за 
рамки представлений своего времени.7

Для полноты представления об изложенной выше 
трактовке понятия эстетического идеала необходимо также 
добавить, что познание эстетического является духовной 
потребностью, ориентирующей человека в мире и орга­
низующей его личность вместе с другими природными и общест­
венными факторами. При этом надо иметь в виду, что познание 
эстетического в действительности, как духовная потребность 
человека, завершается как в жизни конкретной личности, так 
и в искусстве эстетическим катарсисом. Творческая личность 
при создании произведения искусства ориентируется на 
эстетический катарсис, который является одним из 
формирующих элементов всей психической деятельности 
человека. В результате контакта эстетических идеалов автора 
и воспринимающего осуществляется основная функция 
искусства — реализация эстетического знания, заложенного в 
образе переживания.

В формировании конкретных проявлений приведенных 
выше общих особенностей, присущих эстетическому идеалу 
как понятию, исключительную роль играют “почва и судьба”. 
Другими словами, проявление эстетического идеала, одной из 
всеобщих категорий художественности, всегда конкретно и 
потому всегда национально на всех уровнях развития образной 
целостности. Исследование же этого феномена в рамках 
конкретной литературы, в данном случае армянской, открывает
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широкие возможности для создания общего представления о 
ее эстетических критериях. Здесь следует остановиться также 
на таких понятиях, как общечеловеческое и национальное в 
эстетическом идеале. Хотя национальное ~ лишь часть 
общечеловеческого, проявление общечеловеческого никогда 
не бывает ненациональным. Само общечеловеческое никогда 
не встречается как таковое в виде отдельного явления. Кроме 
того, рядом своих свойств оно заключено в самой сущности 
национального, что продиктовано всеобщностью в основе 
человеческой природы, а также существованием единых 
законов человеческой деятельности. Поэтому истинно 
национальное изначально пронизано “космичностью”, и в то 
же время оно глубоко интимно и неповторимо в своем прояв­
лении. Эту особенность глубоко понимали классики армянской 
литературы, например, В. Терьян, который считал, что истинно 
национальное в литературе общечеловечно: “Насколько 
общечеловечен созданный автором образ, несмотря на его 
национальное одеяние и диалект, настолько он символичен, 
настолько он бессмертен”.8

Проникновение общечеловеческого в национальную 
художественную систему имеет свои закономерности и связано 
непосредственно с законами развития данной национальной 
культуры. А. Адамян отмечал, что “армяне... учились многому 
у греков (и не только у греков), но делали они это в условиях, 
в границах и интересах своей национальной действи­
тельности”.9 Национальная действительность каждой эпохи 
привносит свои нововведения и нюансы в национальную 
эстетическую картину мира, она творчески пересматривает и 
преображает ее, учитывая опыт как собственной культуры, так 
и других культур.

Отличительной особенностью современной армянской 
литературы является обращенность к народнопоэтическому 
творчеству. Но здесь, по сравнению с другими эпохами, 
проявляется своя специфика использования народно-поэти­
ческой образности.Это общее свойство образной природы 
литературы XX века. Если интерес к фольклору в эпоху
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романтизма позволил романтикам создать особый 
фантастический образный мир, противопоставленный обыденной 
жизни, то современная художественная мысль использует это 
наследие для обогащения реализма — она берет из него 
’’извечные общечеловеческие ценности, просвечивающие сквозь 
поток исторических изменений”.10 Мощную романтическую 
струю в современную армянскую литературу внесло 
обращение к мифу, эпическому образу. Размышляя об этой 
общей черте армянской литературы нашего столетия, 
известный литературовед С.Агабабян писал, что подобная 
ориентация на сказово-эпическую насыщенность позволяет 
армянским писателям привносить в литературу “глубокие 
пласты духовной жизни народа”, вскрывать “динамические 
связи времен”.11

Многие черты современного художественного мышления 
отразились, например, в творчестве Г. Матевосяна, обращенном 
к традициям национального мировидения.

Все неоднозначно в художественном мире матевосяновс- 
кой прозы — предметный мир, время, пространство, сам человек. 
Л. Теракопян отмечает, что в прозе Г. Матевосяна свои 
внутренние полюса, к которым он все время возвращается в 
процессе художественного повествования. Два таких полюса- 
символа исследователь находит в рассказах писателя “На 
станции” и “Алхо”. Он отмечает, что между этими полюсами 
- подземная река и табун - раздвоено сознание мате- 
восяновского художественного мира. “Подземная река - 
напоминание о заветах предков, о доме, о сковывающей прозе 
будней. Табун - символ романтики, легкой песенки ветра, 
дразнящей мечты о свободе, о бесконечном просторе.”12

В основе художественной концепции Г. Матевосяна 
стремление запечатлеть, “оставить в мире”, вновь создать уже 
в литературе живой мир, уголок родины как символ вечной 
Армении. В маленьком Цмакуте сосредоточена судьба и надежда 
целого народа.

Взгляд “изнутри” жизни, лежащий в основе худо­
жественной перспективы матевосяновской художественной
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действительности, в огромной степени основан на впечатлениях 
детства. Детство в художественном мире Г. Матевосяна и 
где-то в памяти, в прошлом, и одновременно присутствует в 
каждом мгновении настоящего, оно остается в человеке, как 
элемент его “я”, как часть его жизни. Пронизанная памятью 
неисчислимых соприкосновений с миром и памятью культурно­
исторической, уходящей вглубь веков, образная природа здесь 
дышит метаморфозами, она вся в движении.

По признанию самого писателя биографизм в системе 
его художественного мира лишь соучаствует вместе с другими 
элементами творчества в единстве более сложного состава, 
поскольку все это отдельные подробности, а не “во всем объеме 
взятое переживание”.13 Это “во всем объеме взятое пере­
живание” и есть художественное проявление эстетического 
идеала писателя, не равное сумме отдельно взятых элементов, 
а некая более сложная целостность — единый образ, где 
каждому элементу отведены конкретное место и роль. Поэтому 
и художественная перспектива матевосяновской прозы 
проявляется сложно, многопланово. Наряду с проникновением 
в самую сердцевину явления она обладает способностью 
абстрагироваться, уходить за пределы изображаемого мира. 
Особенности матевосяновского стиля исходят как из самой 
действительности, природы и истории Армении, так и из тра­
диций армянского искусства. “Армянский стиль — строгая сдер­
жанность, почти аскетизм (это касается не только эстетики, 
но и этики), предельная экономия изобразительных средств. 
Таков характер, таков образ жизни. Таков тип земледель­
ческой культуры. А каменная формула этой сущности - ма­
ленькие старинные армянские церкви, не большие монумен­
тальные сооружения, а именно одинокие небогатые церкви - 
внутри какого-нибудь маленького ашхара.”14 Мир прозы Ма­
тевосяна, (фрагментарный, несобранный и в то же время единый, 
исходящий из единственной неподражаемой точки мировидения 
автора, не замкнут в своей целостности — он обращен к тому, 
что за его пределами, что властно врываетря в него, наполняя 
заботой сегодняшнего дня, его противоречиями. Этой законо-

95



мерности подчинено построение матевосяновского образа от 
микроэлементов художественного мира до образной целост­
ности отдельного произведения. Здесь проявляются многие 
черты современной литературы, ее усложненные пространст­
венно-временные сочетания, сдвиги в художественной 
перспективе, специфика формирования художественной ткани.15 

Анализируя стиль Г. Матевосяна, В. Кожинов высказывает 
мнение, что проза этого писателя представляет собой сложное 
явление: с одной стороны, она всеми корнями уходит в народное 
творчество и традиционную литературу Армении, с другой, 
вбирает в себя стилевой опыт мировой литературы XX века. 
“ Совершенно ясно, - отмечает исследователь, - что Матевосян 
пишет после Андрея Платонова и Уильяма Фолкнера (близость 
к последнему особенно ощущается в повести “Мать едет 
женить сына”). Я вовсе не хочу сказать, что Грант Матевосян 
специально “учился” у этих мастеров... Я говорю только, что 
это написано после них, что стиль Матевосяна всецело 
современен. В этом стиле можно обнаружить элементы архаики, 
но они вплавлены в современную целостность и преображены 
в ней.

Вместе с тем Матевосян никому не подражает, ни у кого 
не заимствует; его стиль — это “ответ” армянской литературы 
на стилевые и - глубже - жизненные проблемы”...16

Поскольку в основе национального наряду со специ­
фическими уникальными чертами заложены общечеловеческие 
особенности восприятия и отображения мира,огромную роль 
в исследовании данной темы играет соотнесение конкретного 
эстетического идеала с эстетическими идеалами других культур, 
т.е. исследование проблемы должно осуществляться как бы 
“горизонтально”, в охвате явлений мировой культуры. В то 
же время, ввиду того, что всякое явление культуры находится 
в постоянном развитии, эстетический идеал конкретной 
литературы неминуемо исследуется одновременно и 
“вертикально”, т.е. в рамках исторического развития данной 
культуры, во всех перипетиях ее судьбы.

Поскольку речь идет не вообще о данной национальной
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культуре, а о литературе, необходимо также учитывать 
специфику проявления национального в словесном художест­
венном творчестве. Хотя создание эстетического идеала 
осуществляется здесь посредством конкретного национального 
языка, отражение национального в художественной литературе 
не ограничивается лишь языковым уровнем, поскольку 
национальная основа образа переживания способна прозвучать 
и в художественном переводе, и в различных художественных 
интерпретациях в иных литературах.

Целостный образ переживания, вырастающий из ху­
дожественной действительности, будь то творчество отдельного 
автора или национальная литература в целом, неразрывен с 
реалиями национальной действительности. И когда мы говорим 
о содержании конкретной национальной литературы, мы имеем 
в виду, что основу созданного ею художественного мира, в 
первую очередь, составляет национальное бытие, охватывающее 
весь круг первичных, естественных реалий жизни нации и ее 
духовные ценности.

Уже с природы - естественного ареала жизни народа 
-, отраженной в его литературе, начинается национальное, 
область переживаний,уникальную сущность которых и 
составляет национальный эстетический идеал. Именно с этого, 
отраженного в образе переживания бытия природы, начинает 
обнаруживаться различие между национальными образами 
мира.

Сравнивая русский и армянский национальные образы 
мира, Г.Д.Гачев пишет: “...И бездна различий разверзается. 
Бытие Руси, леса и ее ровные просторы, оседлая история ~ и 
бытие армянского народа с его горами, пищей, бытом. 
скитаниями”.17

Как отразилась природа Армении на формировании 
национального эстетического идеала можно проследить 
наиболее полно, должно быть, только в искусстве, поскольку 
именно в нем происходит закрепление народного миро­
созерцания. В художественном мире Акселя Бакунца природа 
и человек воссоединены в единой, гармонично протекающей,
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естественной жизни. И это не бегство в патриархальность, а 
поиск созвучия, подлинного родства с природой, стремление 
приблизиться к ее тайне и глубине. Полное согласие и 
общность с природой отражается и в облике героев. Любой 
бакунцевский образ,будь то девушка Хонар или Пети, дядя 
Дилан или Лар-Маркар, проявляется неразрывно с окру­
жающим миром, где каждое явление выступает в полном 
соответствии с его собственной судьбой. Большинство героев 
Бакунца не осознает этого, по крайней мере до тех пор, пока в 
силу каких-либо обстоятельств не лишится своего без­
мятежного счастья. И эта потеря равносильна для них огромной 
трагедии, равносильна крушению мира. Как талисман хранит 
Лар-Маркар осколки прежней жизни - абрикосовые косточки 
с того дерева, которое росло в его родной деревне, надеясь, 
что на чужбине, откуда ему уже никогда не вернуться на родину, 
он посадит их перед домом, и тогда не погибнет, даст ростки 
частица того чудесного мира, с которым связана навеки его 
душа.

Безоглядное, по-детски чистое приятие окружающего ми­
ра позволяет бакунцевским героям познать заключенную в 
нем внутреннюю красоту; не мыслью, а душой охватить ее 
сущность. Это знание проявляется у героев Бакунца в естест­
венной, не подлежащей сомнению вере в заключенную в 
предметах и явлениях разумную красоту, которая проливается 
на мир и несет с собой счастье.

Мроц, Мтнадзор, село Сабу близки писателю не потому 
только, что сохраняют свою самобытность, и не потому, что 
оторваны от остальной жизни и цивилизации, а главным образом 
потому, что именно здесь, в этих забытых богом уголках земли, 
его герои ощущают счастье полного слияния и взаимо­
понимания с природой, утерянное современностью, что здесь 
это счастье возможно. Счастлив Пети, особенно весной, в 
горах, где он много лет пасет стадо. Он распознает все цветы 
и травы, с умилением наблюдает за жучком или бабочкой или 
старым муравейником и, глядя на них, произносит:” Слава тебе, 
Всевышний, за сотворенное тобой чудо. ’ Любовь ко всему
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земному и счастье отражены в его облике: “Сидя у камня, он 
смотрел на отдаленные холмы. Озаренное лучами солнца, его 
утомленное, с медным отливом лицо было исполнено величия, 
запавшие глаза излучали бесконечную доброту и про­
светленную любовь к этой земле.” Это открытое, доверчивое, 
радостное общение с миром уходит в глубину национального 
эстетического идеала.

В художественной действительности наиболее полно 
проявляются и собираются как в фокусе те неисчислимые 
переживания данного народа, которые возникают в результате 
духовного постижения природы и жизни общества. За­
мечательно высказывание В. Терьяна о созидательных силах 
национальной культуры: “Не только в гениях отражаются 
душа и сердце нации. Небо отражается не только в морях. Не 
только гении создают национальную культуру. Гении — только 
вершины на высотах этой культуры.

Культура создается напряжением творческих сил всего 
народа...”18

При исследовании национального эстетического идеала 
в художественной литературе целесообразно использование 
такого “рабочего”понятия как образ-символ. В данном случае 
это образ, через который проявляется одна или целый ряд 
сущностных черт явления, без которых немыслимо его 
распознание. Система образов-символов выстраивает це­
лостное представление каждого автора о стране, ее нацио­
нальном духе, своеобразии культурного развития. Отдельные 
образы-символы внутри художественного мира имеют раз­
личный вес и значимость; некоторые из них лишь дополняют, 
обогащают проявление основных, доминирующих образов, 
характеризующих художественную концепцию конкретной 
творческой личности. В различных художественных ин­
терпретациях образы-символы могут отражаться и как вариа­
ции одних и тех же, извечных образов, и как уникальные 
художественные “открытия”, диктуемые спецификой поэти­
ческого видения, проявляющиеся в художественной ткани 
вплоть до микрообраза.
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Образы-символы природы внутри художественной 
действительности обнажают духовный пласт национального 
бытия. Например, в армянских исторических романах, в 
частности, в романах Раффи, по наблюдению 3. Аветисяна, 
пейзаж одновременно и описателен и символичен, т. е. несет 
на себе определенную нагрузку в создании целостного образа 
переживания. Исследователь приводит в пример начало 
“Самвела” - погружение Тарона во мрак, символизирующее 
надвигающуюся опасность, отмечая, что эффект перехода от 
света к тьме часто используется в романах Раффи. С этой 
точки зрения становится важен сам образ света, проявляющийся 
в структурно-значимом герое-символе луне, которая 
“предвещает, символизирует, напоминает, противопоставляется, 
заменяет, поощряет героев, вмешивается в ход событий.”19

Наиболее значимые образы-символы, например, образы- 
символы армянской истории, отражают специфику 
национального бытия, во многих из них как бы 
сконцентрирована неповторимая сущность нации и ее судьба. 
Примером подобного образа-символа может служить 
развернутый, многоплановый образ “Ереванской крепости” 
Хачатура Абовяна.

“...Ереванская крепость, армянская земля, по которой вот 
уже десять столетий бродят воры и разбойники,- это та самая 
прекрасная страна, где был райский сад, где после всемирного 
потопа на армянской горе Масис допустил господь остановиться 
Ноеву ковчегу, чтобы, размножаясь, потомки Адама заселили и 
другие страны. Это та самая святая земля, куда прародитель 
армян, непобедимый Гайк прибыл со своей семьей, храброй, 
непобедимой ратью и, увидя подобное Эдему ущелье Занги, 
говорливые мощные струи ее, тихую долину реки Араке, 
вознесшиеся к небесам вершины Масиса и Алагяза, цветущие 
долины и горы Севана, здесь вонзил свой жезл и нарек этой 
земле священное имя — Айастан (страна Айка)... Это та самая 
земля, где Вардан Мамиконян и его благородный брат Ваган с 
невиданной храбростью, ценою крови обрели право и честь; та 
чудесная страна, где Рубениды и Багратиды оживили отчизну
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свою, стонавшую под пятой несметных врагов; та 
благословенная земля, которую ассирийцы, персы, эллины, аланы, 
македонцы, римляне, арабы, османы залили потоками живой 
силы, стерли, смыли, снесли, предали огню и мечу; та земля, 
через которую сотни соседних племен прошли и исчезли, не 
оставив ни памяти, ни имен.

Народ армянский, народ потомков Айка, утратив царство, 
славу, власть, войско и видя, что этот всеразрушающий поток 
топчущих друг друга народов куда ни понесется, ~ в Европу 
ли, в Азию ли, — через армянскую землю неизбежно должен 
проложить свой путь, — устремил взоры к небу и сквозь тысячи 
огней, через тысячи мечей сплотил сердца и до наших дней с 
редким благородством сохранил веру и святые законы...’

Как отмечает Ю. М. Лотман20, культура имеет как 
коммуникационную, так и символическую природу. При этом 
исследователь использует такое понятие как “символы 
культуры”, которые, по его мнению, редко возникают в ее 
синхронном срезе, а приходят из глубины веков, и, видоизменяя 
свое значение (но не теряя при этом памяти и о своих 
предшествующих смыслах), передаются будущим состояниям 
культуры”. Эти “символы культуры "имеют непосредственную 
связь с окружающей природой и бытием в ней человека, и 
соединяются в сложную систему, создают национальную 
картину мпровидения.

Образы-символы национальной культуры — основа, 
“костяк” художественного творчества конкретного народа; 
многие из них входят в художественную литературу из 
фольклора и трансформируются на протяжении веков в 
творчестве писателей и поэтов.

“Опорные” образы-символы самые различные в разных 
национальных литературах, и если даже они повторяются в 
литературах родственных, неповторимо их сочетание, 
варьирование.

Если один из распространенных образов армянской 
литературы — горы, горный ландшафт — с которым связан 
целый комплекс особенностей национальной жизни, то,
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например, в русской литературе, по наблюдениям Г. Д. Гачева, 
“основной организующий образ”, обусловленный бытием страны, 
это - дорога. С особенностями российской природы связан и 
образ пространства в русской живописи, предстающий в виде 
“однонаправленной бесконечности”, в которой нет “замыкания, 
пределов, сведенности концов с концами”.21 Совсем другое 
ощущение пространства в Армении, идущего не вширь, а вглубь, 
с высоты или, наоборот, ввысь.

Именно бытие и особенности связи с ним диктуют 
проявление в телесности художественной действительности 
тех, а не иных образов-символов. Одним из множества таких 
исходных начал в армянской литературе является, например, 
камень — одна из основных ипостасей армянской природы. В 
творчестве Амо Сагияна, ориентирующегося при создании 
собственного художественного мира на народное миросозер­
цание, камень становится той формой художественной 
действительности, которая осуществляет взаимосвязь пред­
метов и явлений. В стихотворении “Камень” из камня проис­
ходит все мироздание; он концентрирует в себе безмерное 
бытие. В орбиту этого понятия втягиваются предметы и 
явления, круг которых мог бы быть продолжен до беско­
нечности, оно становится основой, “материей” данного худо­
жественного мира. Отмечая эту особенность армянской 
литературы, Ст. Рассадин пишет: “Вероятно, всякий, впервые 
приезжающий в Армению, бывает поражен необычностью ее 
пейзажа: камень, камень и камень. Невеселый, мрачный, 
скудный...

Аомянский глаз видит иначе. Для него в камне теплится 
жизнь. И так же, как в русском фольклоре то и дело нежно 
поминается березка, в армянской народной поэзии другом и 
союзником предстает камень.”22

В формировании типа художественного мышления одну 
из важных ролей играет психический склад нации, имеющий 
неповторимые особенности в культурах различных народов. 
В конечном счете им и определяются эстетические отношения 
человека к действительности. Существуют различные точки
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зрения на эту проблему. Некоторые из них основываются на 
понимании нации как внеисторической категории, “некоего 
биологического единства", за которым закреплен какой-то один 
тип мышления, например, особый тип мышления восточных 
народов.՜23 Однако, без всякого сомнения тип художественного 
мышления, как и психический склад, определяется всем 
комплексом условий формирования личности и через нее 
общности, т. е. конкретного народа. А эти особенности, в 
которые входят черты материальной и духовной культуры, 
природы и истории, всегда уникальны и неповторимы. В 
психическом складе нации отражены и устойчивые, традиционно 
передающиеся во времени особенности, и возникающие на 
различных этапах истории наслоения черт, сказывающихся на 
диалектике национального мировидения.

И. Тэн, исследуя эту сложнейшую проблему в своей 
“Философии искусства”, усматривает проявление основного 
национального характера во всем окружающем мире. Он 
выражен “в климате, и почве, в царстве растительном и 
животном, в человеке и его делах, в обществе и в отдельной 
личности”.24

Подробно останавливаясь на особенностях мировидения 
различных культур, И. Тэн показывает как они формируются 
в зависимости от условий окружающей среды. Например, 
древнего грека “клонит к ясным и определенным созерцаниям” 
сама природа, формы которой выражены в его мыслях, в их 
строе.

Непосредственную связь с реалиями национального 
бытия имеет звучание и построение языка нации. Национальная 
природа создает “пространство естественной акустики”(Г. Д. 
Гачев) для создания языка данного народа.

Созвучие бытия и национального языка, как это ни 
парадоксально, наиболее ощутимо для инородного восприятия, 
поскольку иной взгляд обладает не только необходимой 
духовной дистанцией, но и новизной, возможностью соотнести 
со своей национальной стихией. Этот взгляд “извне’ 
воспринимает иную культуру как некий национальный космос,
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обнаруживая в нем внутреннюю гармонию. Многие русские 
поэты и писатели, подмечая эту связь армянского языка (с 
точки зрения звучания, графического изображения букв) с 
природой, со всем бытием страны, пытались воссоздать ее с 
помощью возможностей русского художественного мышления.

Ключевой, одной из основных реалий художественного 
мира мандельштамовской Армении является армянская речь, 
язык страны. Его присутствие, его звучание входит в число 
главных, формообразующих элементов художественной 
действительности. Образ языка здесь пронизан историей, 
ландшафтом, нелегкой судьбой страны, в нем выражен 
непокорный дух армянской речи, сохранившей, по мнению поэта, 
идущую из древности мощную природную силу индоевропейс­
ких корней.

Колючая речь араратской долины, 
Дикая кошка - армянская речь, 

Хищный язык городов глинобитных, 
Речь голодающих кирпичей.

Русский писатель Андрей Битов, посвятивший множество 
исполненных яркой образности страниц размышлениям о 
национальном бытии Армении, отмечает в изображении 
армянских букв как бы графически вычерченную сущность 
национального, присущего именно Армении: “И так же точно 
подобна армянская буква своим верхним изгибом плечу 
древней армянской церкви или ее своду, как есть эта линия и 
в очертаниях ее гор, как подобны они, в свою очередь, линиям 
женской груди, настолько всеобще для Армении это 
удивительное сочетание твердости и мягкости, жесткости и 
плавности, мужественности и женственности - и в пейзаже и 
в воздухе, и в строениях и в людях, и в алфавите и в речи. В 
армянской букве - величие монумента и нежность жизни, 
библейская древность очертаний лаваша и острота зеленой 
запятой перца, кудрявость и прозрачность винограда и 
стройность и строгость бутыли,мягкий завиток овечьей шерсти
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и прочность пастушьего посоха, и линия плеча пастуха... и 
линия его затылка...”25

Конечно, это художественное, если так можно выразиться, 
наблюдение русского писателя не претендует на научность и 
строго выверенную достоверность, однако его ценность для 
нас заключается в том, что оно охватывает исследуемое 
явление не просто в целостности национального бытия, а в 
живой конкретности армянской действительности. Здесь как 
бы найден ракурс, посредством которого раскрывается гармония 
национального.

Точно так же, как национальный язык, его строение, зву­
чание, написание букв исходят из особенностей бытия народа, 
художественное творчество — искусство и литература — осно­
вывается на уникальных реалиях жизни нации. В многообразной, 
охватывающей все пласты национальной действительности 
системе образов-символов центральное место занимает человек, 
такой, каким видит его данная национальная целостность 
(общность). Именно человек со всей своей системой пережи­
ваний, становясь объектом эстетического постижения, выражает 
эстетический взгляд на действительность, заложенный в 
конкретной национальной литературе (и шире — в культуре). 
Причем здесь имеется в виду не конкретный образ, а вся система 
отражений, которая возникает из соприкосновений человека с 
миром, т.е. по отношению к человеческому переживанию симво­
личны здесь все измерения художественной действительности 
- предмет, звук, пространство, время, цвет...

Обратимся, например, к цветовой символике, одной из 
самых древних форм народного миросозерцания. Отношение к 
ней имеет самые различные проявления в различных культу­
рах. Яркая и обильная цветность в Африке и Латинской Аме­
рике, яркие контрастные краски характеризуют персидскую и 
индийскую культуры; с точки зрения же японцев красота 
цвета не должна быть яркой и совмещать многообразие оттен­
ков; древнегреческое восприятие диктовало неброскую цвет­
ность, у славян преобладали белый и красный цвета и т. д.26

О многом говорит цветовая символика в армянском

105



народном эпосе “Давид Сасунский”, отразившая коло­
ристическое восприятие армянского народа. Например, красный 
цвет и его оттенки, относящиеся к первым цветовым 
представлениям, вовлеченным в символику армянской поэзии՜”, 
обозначают здесь положительное явление, зеленый цвет - особо 
важную примету в жизни, признак и отражение молодости; с 
помощью черного цвета выражается проклятье, сигнал 
бедствия... Цвет и его оттенки тесно соприкасаются в эпосе с 
такой категорией художественной действительности, как свет, 
который соотносится здесь чаще всего с белизной и с такими 
физическими понятиями как чистота, теплота. Светлыми 
считаются здесь также золотистое и серебристое.20 В цветовых 
образах эпоса “закодировано” национальное эстетическое 
восприятие цвета.

В творчестве конкретного автора помимо устойчивой 
национальной символики, а в некоторых случаях и минуя ее, 
отражается индивидуальное поэтическое видение, диктуемое и 
особенностями таланта, и конкретной эпохой, характе­
ризующейся уникальными представлениями о цвете. Во многих 
случаях лишь обратившись к особенностям новых творческих 
поисков, связанных и с социальными явлениями, удается понять 
происхождение того или иного цветового образа. В качестве 
примера приведем наблюдение Ар. Григоряна, анализирующего 
особенности проявления цвета в творчестве Чаренца. Автор 
отмечает, что в поэзии Чаренца, как и у Блока, отразилась 
врубелевская стихия лилово-синей окрашенности, которая 
вырастала в стилевую стихию их поэзии. Это становилось 
формой осознания и познания действительности, в которой 
отразилось знамение времени, его гибельное начало.29

Поэзия XX века значительно расширила возможности 
использования цвета, усилила его роль в системе целостного 
образа переживания. Этому во многом способствовали 
подвижность и взаимопроникновение форм художественной 
действительности. Подобное построение образа характерно, 
например, для поэзии П. Севака.
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Վարդերի կարմիր ճիչն եմ ես լսում
Իմ ծխամորճի դառն ծխի միջից
Ու ձմռան ճերմակ սառն ծխի միջից:

Здесь красный цвет, его яркость порождает ощущение 
звука - крика среди блеклых красок зимы.

Ու կոճակն եմ սեղմում' կոկորդի պես, 
Եվ այդ խեղճ կոկորդը խռխռում է խռպոտ:

Սպասում եմ: Սի պա՞հ, թե՞ բովանդակ մի կյանք,
Որ խաչվում է քո տան սանդուղքների գլխին, 
Խաչվում՜ պաշտամունքի չարժանացած: 
Սպասում եմ և' “սև”, 
Ձայնը գույնի փոխված' 
Կրկին ետ է դառնում
Եվ ինձ առնում
Իր սև շրջագծում մահազգային...

В этом примере звук ~ зов звонка безответный и 
безнадежный — в восприятии поэта не просто переходит в 
черный цвет - цвет смерти, а приобретает черты предметности 
- черного круга (кольца), который опоясывает человека, 
вызывая в нем чувство безысходности.

Большое значение при исследовании национальных 
особенностей армянского эстетического видения имеет 
определение основной доминанты его проявления в худо­
жественной культуре.

В формировании субъективно-эстетического в армянской 
литературе на протяжении большинства периодов ее развития 
одну из важнейших, исключительных ролей играло трагическое. 
Это диктовалось, в первую очередь, судьбой армянского народа, 
который за всю свою историю всего несколько столетий 
просуществовал без войн, без борьбы за выживание.

Одна из основных особенностей проявления этой 
эстетической категории в армянской литературе та, что в 
сходные исторические эпохи национальных, народных бедствий
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(а они были часты в армянской истории) на первый план 
выдвигался тот вид трагического, который отражал нравст­
венные переживания, связанные с судьбой страны, с возмож­
ностью потери родины, что обрекало на невыносимые фи­
зические и духовные страдания, скитания, голодную смерть. 
Он ярко проявился в творчестве М.Хоренаци, А.Ластивертци, 
Н.Шнорали и многих других армянских историков и писателей 
прошлого. Именно этот вид трагического, наиболее мощно 
отразившийся в истории армянской литературы, превалировал 
в армянской литературе Х1Х-го века и начала ХХ-го в отличие, 
например, от русской литературы того же периода, где 
трагическое выступало, в первую очередь, на фоне борьбы за 
права личности в различных проявлениях: трагедия раздвоения 
личности, трагедия борца-одиночки, трагедия нравственных 
поисков и идейных противоречий, конфликт человека и 
природы, но здесь не стояли проблемы ни сохранения 
национальной независимости, ни сохранения жизни нации 
вообще.30 Приведем высказывание В. Терьяна: “Главенствующая 
идея армянской литературы, ее основная движущая сила - это 
идея национального бытия, национальной независимости... Эта 
идея красной нитью проходит через всю нашу литературу от 
ее истоков и по сей день, она стала ее неотъемлемым свойством, 
она в течении веков окрашивала собой раздумья нашей 
интеллигенции... Идея независимой родины, национального 
бытия стала некоей недостижимой, заветной, мучительной 
страстью .

Названный выше вид трагического в целом ряде 
выдающихся произведений армянской литературы отражается 
на двух основных уровнях построения образной целостности: 
в “телесности” художественной действительности (ее основных 
формах ) и в характере эстетического переживания. Здесь 
самым ярким проявлением становится героический 
художественный фон, что в свою очередь придает произведению 
возвышенный характер. Произведение такого рода — “Раны 
Армении” X. Абовяна. Здесь романтизм, вызванный самой 
сущностью художественного замысла, пронизывает реальный

108



предметный мир романа с его звуком, цветом, жизнью людей, 
возникший из народной основы абовяновского миро­
созерцания. Единством художественного замысла, в основе 
которого заложена одна из самых сильных сторон нацио­
нального эстетического идеала — вознесение над бесчисленными 
страданиями и победа народного духа — обусловлено в “Ранах 
Армении” соединение самых различных эстетических ка­
тегорий. Образная яркость, ослепляющая, непобедимая жажда 
жизни, пронизывающая художественный мир романа 
противостоят, возносятся над трагедией. Они непосредственно 
участвуют в создании целостного образа переживания, 
восприятие которого вызывает эстетический катарсис, чувство 
очищения, разряжения от мук и страданий. Эту особенность 
абовяновского романа особо выделял Ав. Исаакян. Он писал, 
что постигая роман , не ощущаешь скорбь подавленности, а 
преисполняешься мужеством, героизмом, окрыляешься 
“прекрасными видениями будущего”.32

Об этом же говорит и блестящий русский переводчик С. 
Шервинский, уловивший и виртуозно воссоздавший в переводе 
романа эстетическое кредо Хачатура Абовяна: “Казалось бы, 
весь его (романа “Раны Армении” — А. А.) субстрат должен 
вызвать к жизни ожесточение , нетерпимость, месть. Но и “Раны 
Армении” дышат тем же гуманным, высоко нравственным духом, 
как и древний Давид”.33

Замыслом диктуется и гиперболизм в романе, при­
сутствующий здесь и в описании героев, и в целостности худо­
жественного мира. Таков образ Агаси. Гиперболизм про­
низывает портрет героя, психологические сцены, в которых 
участвует Агаси, описания битв с врагами, сквозит в отношении 
к герою окружающих, но здесь не преувеличены его гнев и 
боль, его любовь и ненависть, тоска о близких, сострадание 
несчастным.

Основанный на эпическом, народном миросозерцании, это 
не первичный, примитивный, а заданный гиперболизм, к которому 
автор прибегает намеренно. И хотя это֊и так, традиция здесь 
просматривается явно. В сходные эпохи социальных катастроф
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к жизни вызываются сходные эстетические формы и критерии 
освоения действительности. И в этом смысле эстетический идеал, 
проявившийся в романе, принадлежащем армянской литературе 
XIX века, во многом соотносится с эстетическим идеалом 
народного эпоса, отразившего национальное представление о 
героическом и облике героя.

Соединение идеального и реального в образе главного 
героя абовяновского романа может быть объяснено не только 
с точки зрения жанровой специфики построения этого 
произведения, но и с точки зрения эстетического содержания, 
связанного с особенностями проявления героического в 
армянской литературе. Как отмечает писатель Вардкес 
Петросян34, говоря об образе Агаси, герой, принадлежащий к 
такому “исстрадавшемуся” народу, как армянский, должен быть 
“высветлен лучами идеала”, потому что именно этому образу 
суждено сохранить надежду на лучшее будущее.

Особенности национальной действительности и судьба 
армянского народа определили уникальную роль героического 
в основе эстетических представлений о трагическом. 
Содержание эстетического катарсиса всегда конкретно, 
поскольку заключает в себе конкретное эстетическое знание, 
уникальное в каждом случае не только в отдельной 
человеческой жизни, но и в истории искусства, где со времен 
Аристотеля катарсис рассматривается как результат 
восприятия трагического в искусстве. Толкование катарсиса 
в армянской средневековой эстетической мысли имело свою 
специфику, которая характеризуется тем, что трагическому в 
трактовке средневековых армянских мыслителей 
приписывалось два противоположных мотива: страдания и 
утешения, страха и великолепия. “В том обстоятельстве, что, 
трактуя трагедию, армянские грамматики стали на точку зрения 
единства двух мотивов, должна была и могла сыграть роль не 
столько классическая образованность, сколько получивший 
господство принцип христианского мировоззрения”; “в 
историко-теоретическом аспекте эта концепция может быть 
понята как христианизация аристотелевской идеи катарсиса”.35
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Героическое в основе трагического образа воспринималось в 
армянском искусстве не только как возможный, но 
необходимый компонент, вызывающий не только скорбь и 
страдание, но и восторг, восхищение красотой подвига.36

Образная основа трагического в “Ранах Армении” 
множественными нитями связана с национальной традицией. 
Она вобрала в себя многие черты армянской литературы 
прошлого, в частности, перекликается с пафосом народного 
эпоса и средневековой армянской поэзией. Роман Абовяна 
отразил особенности жанра плача, бытующего в средневековой 
литературе, что объясняет существование подзаголовка к его 
основному названию — “Скорбь патриота”; в “Ранах Армении” 
используется также такой распространенный прием как 
проклятие, заклинание злодея.37

Следует подчеркнуть, что при сохранении общих черт, 
трагическое в истории армянской культуры постоянно 
трансформируется в зависимости от эстетической задачи, 
поставленной перед писателем конкретной эпохой. Поэтому 
при сопоставлении произведений разных литературных 
периодов речь может идти лишь о сходстве общих черт, 
свойственных национальному эстетическому видению, а не о 
тождестве или совпадении различных художественных 
проявлений трагического.

Специфика общих черт трагического, присущего именно 
армянскому национальному бытию, особенно сильно ощущается 
при соприкосновении с ним представителей иных культур. В 
романе Якова Кумока “Мелимойе, или Рукопись, прочитанная 
на баррикаде” один из главных героев, не знающий ничего ни 
об Армении, ни о турецкой резне, не может понять, охватить 
глубину трагедии, пронизавшей все существование другого 
героя, Гайка Галустовича. Он недоумевает, теряется перед 
небывалой силой переживания, страдания этого человека, перед 
особой горячностью его чувств. И внезапно в разговоре с 
новым другом открывается перед ним эта вечно кровоточащая 
армянская рана (рана Армении). Навестивший его Гайк 
Галустович жалуется ему, что боится идти к себе, боится уснуть,
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потому что вчера увидел страшный сон: “будто идет по горе, 
заросшей цветами, наверху ожидают его отец с матерью, а цветы 
растут все гуще и выше, стебли их сплетаются и не пробиться 
ему сквозь заросли. Проснулся в сильном испуге. 'Да что же 
напугало? — недоумевал я. - Цветы...’ Оказалось, детство его 
прошло в горной деревушке, окруженной лугами. Однажды 
явились всадники, началась резня. Г. Г. плакал так сильно, что 
мне неудобно было прервать его, спросить, что за всадники, 
какая резня. Отец и мать его погибли. Он спасся случайно, 
спрятавшись за скалой. Двое суток провел в мертвой 
деревушке, рыдая и крича среди трупов. На третьи сутки пришел 
дядя, забрал его, увез в Египет. Там он все время рисовал цветы. 
Начинал как художник... Была устроена выставка его картин 
“Цветы моей родины”. - “Такой красный, желтый... - все 
плакали”... Внезапно он вскочил на ноги и ушел быстро, как 
пришел.”38

Воспроизведение трагического, связанного с судьбой 
родины, в армянской литературе характеризуется рядом черт. 
Одной из основных является резкая контрастность образной 
палитры. Красота действительности, контрастирующая с 
жуткими событиями, “цветы” на фоне смерти — это одна из 
самых распространенных и идущих из глубины веков традиций 
проявления трагического в национальном эстетическом видении. 
Мы встречаем ее у Егише в его книге “О Вардане и войне 
Армянской” , у Давтага Кертоха в “Плаче на смерть великого 
князя Джеваншира”, где сад счастья противопоставляется 
пустыне несчастья, в пандухтских песнях, в которых светлая 
мечта о родине соседствует с мотивами скитальчества, скорби, 
чужой земли, чужого неба, в айренах Кучака, где тема 
ностальгии переплетается с темой любви... Эта особенность 
армянского эстетического видения с неподражаемой силой 
прозвучала и в “Ранах Армении”. Здесь, как и встарь, она 
диктовалась самой действительностью.

Контрастность армянского национального бытия, где 
красота как бы неразрывно слита с трагедией, безошибочно 
уловил и предельно чутко отразил в своем творчестве
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известный русский поэт Сергей Городецкий. Западная Армения 
в 1916 году предстала перед поэтом в невиданном им до сих 
пор ослепляющем противопоставлении красоты первородной 
природы, самобытной, гениальной в своей простоте культуры 
и ужасающих картин страшного нашествия варвара, сносящего 
все на своем пути.

Непобедимое сиянье, 
И неподвижные руины, 
Развалин жуткое зиянье 
И свист немолчный соловьиный.

Эта тема, перекликаясь со стихотворным циклом, звучит 
и во всех прозаических произведениях С. Городецкого об 
Армении, в многочисленных статьях, в воспоминаниях, в романе 
“Сады Семирамиды”.

Уникальное художественное содержание образа 
трагического в армянской литературе создается посредством 
целого комплекса образов-символов, лежащих в основе 
художественных миров писателей и поэтов. В творчестве 
каждого автора сочетание образов-символов, а также 
художественное содержание многих из них неповторимы и 
поэтому образ трагического в каждом конкретном случае 
приобретает новые черты - преображается звучание 
общенациональных символов, появляются новые, диктуемые 
законами развития эстетического видения эпохи, особенностями 
таланта. Примером может служить проявление трагического 
в армянской классической поэзии XX века, где оно под пером 
гениальных поэтов приобретает новое художественное 
воплощение, обогащается уникальной образной символикой. 
Один из ярчайших образов трагического в армянской лирике 
XX века, варианты которого мы встречаем уже в 
средневековье, например у Хачатура Кечареци (XI11 - нач. 
XIV в.), — туманяновский образ души поэта, мечущейся в 
безбрежном море народного горя (стих. “Армянское горе”), 
сконцентрировавший в себе мощную поэтическую энергию, 
отголоски которой ощущаются не только во всем
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“пространстве” художественного мира поэта, но и в творчестве 
других армянских поэтов нашего столетия.

Հայոց վիշտը անհուն մի ծով,
Խավար մի ծով ահագին, 
էն սև ծովում տառապելով, 
Լող է տալիս իմ հոգին:

От этого образа стремится и разрастается множество 
поэтических мотивов, выражающих неиссякаемую боль, жи­
вущую в сердце армянского поэта, являющуюся источником 
его вдохновения, движущей силой его творчества. Ср. у В. 
Терьяна («Իմ հոգին ծովերում անծանոթ / Մենավոր ու մոլոր մի 
նավակ»)

Глубина и сущность этого национального образа траги­
ческого гениально раскрывается в четверостишии 7уманяна 
«Ծով է իմ վիշտն, անափ ու խոր », в котором закодирован мощ­
ный источник силы народного духа - он в переполняющей 
душу любви, в “звездах”, за образом которых в сознании чи­
тателя предстает огромный мир памяти о прекрасном прошлом.

Ծով է իմ վիշտն, անափ ու խոր
Լիքն ակունքով հազարավոր.
Իմ զայրույթը փքն է սիրով, 
Իմ գիշերը' փքն աստղերով:

Космическая взаимосвязь всего сущего, в орбиту 
которого втянут мир человеческого сознания - одна из 
ярчайших черт поэзии XX века, с присущим ей метафо­
рическим и метаморфозным поэтическим мышлением.

В творчестве Ов. Туманяна развитие образа трагического 
осуществляется на основе присущих поэту художественных 
принципов. И это, в первую очередь, соединение реального и 
идеального, проявление вечного в конкретном. Как отмечает 
Э. М. Джрбашян, Туманян совмещает в своем творчестве ка­
залось бы несоединимое: конкретность, точность изображения 
с обобщением, придавая образу свойства символа. Такими, по
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мнению автора, предстают, например, его четверостишия, где 
родной край — это не просто конкретное географическое место, 
а “духовное пристанище”.39

Таким, прежде всего духовным пристанищем является для 
поэта вся окружающая природа. Например, в стихотворении 
Туманяна «Եթե մի օր անուշ ընկեր...» цветы в пейзаже — не 
просто цветы, а неспетые песни, которые расцвели цветами.

В развитии туманяновского образа трагического боль­
шую роль играет столь традиционный для армянской поэзии 
образ горы.

Հապա էն սա՜րն, էն սար հսկան, 
էն սարերի սարն ու արքան, 
Լազուր երկնի ծոցը մըտած, 
ճերմակ գլուխն ամպեր փաթթած, 
Ահա կանգնեց ծանր ու տրտում 
Քու առաջևն ու քու սրտում...

В стихотворении “В армянских горах” этот образ 
соотнесен с образом каравана, впоследствии столь ярко 
прозвучавшим в поэзии Ав. Исаакяна. Здесь караван - это, 
собственно, весь армянский народ, обреченный на скитания. 
Туманяновский трагический караван в суровых, высоких, 
кровавых, печальных зеленых горах воспринимается как 
исторический путь Армении.

Следует подчеркнуть, что трагическое в творчестве 
армянских поэтов-классиков XX века выступает в ху­
дожественной действительности неразрывно с другими 
эстетическими категориями, гармонично соотносясь и 
переплетаясь с ними. Вычленение его из текста, за исключением 
лишь отдельно выбранных произведений, может носить лишь 
искусственный характер. Однако, нельзя не отметить, что 
трагическое мироощущение пронизывает все творчество этих 
поэтов, проявляясь в самых, казалось бы “безоблачных” 
образных сцеплениях. Может прозвучать парадоксально, но 
сам факт существования пронизывающих лирику Туманяна,
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Исаакяна, Терьяна, Чаренца страстных призывов к солнцу, свету, 
счастью, обусловивших контрастность как одну из главных 
черт армянской поэзии, порожден постоянным присутствием 
трагического в поэтическом мироощущении.

В творчестве Ав. Исаакяна трагическое является состав­
ной частью внутреннего мира его лирического героя, которому 
как бы вторит вся окружающая действительность, и картина 
природы здесь как бы созвучна “картине” его души - это и 
сопричастность душевным переживаниям («Դարդըս լացեք, 
սարի սըմբուլ, / Ալվան — ալվան ծաղիկներ.») , и отождествление 
“я” лирического героя с миром природы («Ախ, ես սիրա ճամփի 

ափում / Մենակ բոաած վայրի վարդ եմ.»), и пронизанность 
самой реальности мечтой, грезой поэта, которая как бы 
переходит в действительность (стих. “Моя пери”). Если душа 
и сердце поэта вмещают в себя звезды и весну, поющих 
соловьев из окружающего мира ( «Ասաղերն են երգում սրուիս 
խորքերում,/ Հոգիս լցվում է գարնան բույրերով.», «Հոգին լցված 
բլբուլների երգերով.»), то само пространство как бы втягивает 
в себя его тоску, как горный ветер растворяя душевную боль 
(стих. « Սարի հովի պես ամպերի փեշով...») Эта особенная, 
неразрывная связь с природой ощущается лирическим героем 
Исаакяна в виде яркого образа: в какой-то миг орел выхватил 
сердце из груди поэта, бросил его в лазурное небо, и с тех пор 
шум орлиных крыльев постоянно сопровождает его, и душа 
уподобляется птице (стих. «Եվ արծիվ մի սև իջավ 
սըրարշավ...»).

Поэтическая символика Исаакяна лишь на первый взгляд 
проста и доступна для любого человека, поскольку при всей 
своей первозданности и невычурности она требует от читателя 
сложнейшей гаммы сопереживания, присутствия тонкой 
организации чувств и глубины художественного воображения.

Как и в творчестве Ов. Туманяна, образ горы — один из 
основных компонентов исаакяновской символики. Гора и шире 
— вообще камень - образы-символы,традиционно играющие 
важнейшую роль в эстетической системе армянской поэзии, 
здесь не просто неизменная составная пейзажа, а духовная
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основа (ипостась), без которой немыслима история, сама жизнь 
армянского народа. Эстетическая, образная суть камня в поэзии 
Исаакяна заключила в себе всю мудрость и историческую 
память нации.

Ոգով ներշնչված սուրբ քարերիդ մեջ 
Իմ ժողովուրդը' հիացքով արդար, 
Մարմինը տեսավ իր երկնասլաց 
Վսեմ խոդերի, վեհ գաղափարի...

В “Песнях Алагяза” вокруг гор сосредоточен весь 
армянский мир: это и приникшие к горе, камню армянские 
монастыри, как бы исходящие из самой природы, и образ-символ 
замкнутого мира нации - праздник Вардавара. Таким же 
необходимым символом здесь является образ ашуга с 
печальным плачущим сазом.

В лирике Исаакяна художественно подчеркнута роль 
Арарата в армянской действительности, в природе и в истории 
армянского народа. Со стихотворением “В Равенне”, где это 
сильно ощущается, явно перекликается чаренцевское «Չնչին, 
ինչպես Արարատին նետած քար», как будто продолжающее 
его в уже ином ракурсе. Лирический герой Чаренца как бы 
соизмеряет силу своей воли и непреклонности с основным 
символом Армении

Արարատի ծեր կատարին 
Դար է եկել, վայրկյանի պես, 
Ու անցել:

Անհուն թվով կայծակների Չնչին,
ինչպես Արարատին նետած քար
Սուրն է բեկվել ադամանդին Դավերը սև մարդուկների այդ 

անկար -
Ու անցել: Օ , չհասած քղանցքներին անգամ քո'
Վայր են թափվում համայնացած քո
Մահախուճապ սերունդների

կամքով - *
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Աչքն է դիպել Լո,յԱ գագաթին
Ու անցել: Եվ առհավետ կորչում անզոր ու անկար, 

Ինչպես անհաս Արարատին նետած
Հերթը հիմա քոնն է մի պահ քար....
Դու էլ նայիր ճակատին.
Ու անցիր...

Հո. I4caaкaн

Таким же непреходящим, великим символом, опорой для 
земли армянской предстает образ Арарата в стихотворении 
В. Терьяна “Арарату".

Պայծառ ես դու, հրակեզ, 
Հրապսակ ու կանգուն - 
Արդար դրոշ հայության, 
Սիրո սեղան հրառատ, 
Դո ւ, իմ երկրի հարության 
Անխաբ վկա, Արարա՜տ.

Внутри горного пейзажа звучит в творчестве Ав. Исаакяна 
мотив борьбы и протеста, сопровождающий нелегкую жизнь 
конкретного человека и всей нации. Этот мотив заложен в 
основе характерных для исаакяновской символики образов 
колокола, буревестника, орла. Особое звучание в комплексе 
образов-символов лирики поэта приобретает образ все­
ленского колокола.'10

В процессе рассмотрения основных, опорных образов- 
символов трагического в армянской поэзии выявляется 
преемственность творческих поисков, поэтических установок 
ее гениев, постоянно как бы перекликающихся друг с другом. 
В этих “перекличках” проявляется устойчивая духовная связь 
между ними и обнаруживаются уникальные, неповторимые чер­
ты эстетического видения армянского народа. К числу таких 
бесчисленных творческих перекличек относится устойчиво 
проявляющийся в армянской поэзии XX века и идущий из 
глубины веков мотив непонятости остальным миром, “ос-
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траненности”. Примером может служить стихотварение 
Ав. Исаакяна «Դու չես հասկանա »

Սիրել, երագել, թռչել եմ ուզում, 
Բայց շղթան ինձ պինդ գամել է գետնին. 
Կուռ լուծը ազգիս' ուսերս է փշրում, 
Չես կարոդ հասնել իմ անափ վշտին:

Эта страшная ноша порою невыносима для человека и 
становится причиной его гибели.

Տիեզերական զայրույթով, թույնով 
Արդ' ես ինքըս ինձ խայթում եմ ահա՛, 
Թոդ մեոնիմ, կորչիմ անհետ, անանուն, 
Իմ անհույս վիշտը դու չես հասկանա...

Мотив непонятости с особой силой звучит в творчестве 
В. Терьяна, здесь он достигает высшей степени проясненности 
философского кредо, поэтически выверенного обобщения. 
Одиночество и в то же время слиянность с собственным 
народом - именно в этой точке соприкосновения с миром как 
бы отходит индивидуальное , и в образе лирического героя на 
поверхность выступает иное, и, наверное, более трагическое 
одиночество, одиночество народа, к которому он принадлежит. 
Об этом стихотворение «Քեզ կըմնա միշտ օտար...», где 
вскрывается трагизм этого одиночества, бросающего отсвет на 
жизнь любого конкретного человека, принадлежащего к 
армянскому народу, заплатившему страшную дань за право 
существования в этом мире, на этой земле.

Եվ խնջույքում հրով հին 
Երթ կարմիր խնդա, — 
Չես զզա, որ մեր գինին 
Մեր արյունն է դա...

В стихотворении “Тоска” В. Терьян сравнивает одино­
чество с камнем, как бы уподобляет его невыносимую немоту 
молчанию этого столь привычного элемента армянского

119



пейзажа, взаимообусловленного с судьбой отдельного армянина, 
с исторической судьбой страны - «Մենակությունն էր քարի 
պես լռում...».

Трагическое одиночество по отношению к остальному 
миру, и индивидуальное, и общее, присущее всему народу, 
обусловленное исторической судьбой, — один из основных 
признаков “остраненности”, загадочности Армении, подмечен­
ной многими представителями других культур. Например, в 
русской оригинальной поэзии, такая художественная 
интепретация встречается довольно часто. В той или иной 
степени она отразилась в творчестве О. Мандельштама, 
М. Петровых, А. Титовича, М. Дудина, Б. Чичибабина и многих 
других русских поэтов XX века.

Трагическое мироощущение — одна из основных черт 
армянской поэзии, выразившаяся у поэтов-классиков как пер­
вой половины века, так и последующих десятилетий в гипер­
болизации основных элементов трагического образа, зачастую 
достигающего космических размеров, преобразующегося в сим­
вол мировой скорби, как, например, у Ав. Исаакяна, в лирике 
которого развитие этого образа связано с традициями роман­
тизма.

Трагический образ в творчестве многих армянских 
поэтов нашего столетия как бы втягивает в себя художест­
венную действительность отдельного произведения. Примером 
может служить стихотворение В. Терьяна «Հեկեկում է 
անվերջ...:. У более поздних поэтов эта черта наиболее ярко 
проявилась в творчестве П. Севака. В его поэме “Отступление 
с. песней” лирическое переживание, основанное на одном из 
самых трагических состояний в жизни человека — прощании 
с любовью, пронизывает реальный мир художественной 
действительности, приобщая его к этому состоянию, делая его 
не только свидетелем, но и соучастником происходящего.

Ձյուն է գալիս կրկին:
Եվ վաղո՞ւց է արդյոք:
Հանդիպակաց շենքի քիվ-ճակատի լայնքին
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Նա նստել է հիմա 
Վիրակապի նման: 
Իսկ իմ խեղճ ճակատը, ինչ է, կարիք չունի: 
Ու ես դուրս եմ գնում' 
Ապաքինման հույսով:

Կվարաղեն շուտով վտակ-գետակ-գետեր,
Եվ ջրերը ելման կստանան գույն յոդի: 
Ոչ, ջրերը ելման յոդ կդառնան իրենք, 
Որ վերքերը բուժեն խեղճ ափերի, 
Իրենց իսկ հասցըրած վերքերը խոր, 
Որոնք, միևնույնն է, չեն բուժվելու, 
Ինչպես վերքերն իմ այն, 
Որ դու տվիր...

Неразрывность жизни, души человека с жизнью природы 
не только проявляет силу происходящей трагедии, но и 
обнаруживает ее генетическую связь с процессом развития 
жизни, ее необходимость, неизбежность. В этой точке и 
происходит разряжение художественного переживания — 
эстетический катарсис поэмы. В числе ярких произведений 
армянской поэзии такого рода и поэма Р.Давояна “Реквием”, 
художественная действительность которой насыщена образами 
страданий. Переживание героя, его чувство здесь не только 
выражаются посредством образов реального мира, но в то же 
время в системе образной целостности становятся конструи­
рующим, созидающим началом. Соединенность времен, их 
“сияние” друг в друге насыщает пространство сонмом самых 
различных давно прошедших и вновь возникших реалий, и это 
углубляет реализм в воспроизведении сущности жизни и 
человеческой истории. Образы, таящиеся в памяти, проникают 
в предметный мир, может и нарушая его привычный по­
верхностный облик, но в то же время обнаруживая его основу. 
Так возникают “улицы, покрытые асфальтом расплавленных 
очей” - это память, живущая в сердце, воплотившаяся в 
реалии художественного мира. *
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Именно трагическое мироощущение, как мы уже это 
отмечали, вызвало в армянской поэзии столь неистовую тоску 
по свету и солнцу, которая ярким лучом пронизывает ее, 
высвечивая и контрастно обнажая трагизм армянской 
действительности. Солнце и свет в армянской поэзии - это 
то, без чего немыслима человеческая жизнь и без чего 
невозможна борьба за существование.

В творчестве поэтов-классиков XX века эти тра­
диционные образы-символы обретают уникальное звучание. 
Например, у В.Терьяна в тончайшей нюансировке предстает 
“разлитая” во всем пространстве его художественного мира 
жажда света, выводящая поэта к образу светлой страны, к 
крещенной огнем душе Наири. Выход к свету, к солнцу 
обусловлен особым мироощущением поэта, столь родственным, 
столь созвучным мироощущению великого Нарекаци, когда 
душа как бы оторвана и от неба, и от земли, когда она меж 
небом и землей. Это та необходимая дистанция, которая 
позволяет ощутить особое чувство солнца и света, пронизы­
вающее самые дорогие для поэта образы - любимой и родины.

В первую очередь, это мечта об идеальной светлой, про­
низанной солнцем стране, где найдет, наконец, приют и успокое­
ние душа поэта.

(« Հեռու երկրի լուսե հովտում »), стране, образ которой 
сказочен и еще не обрел конкретных очертаний.

Քնքուշ փռված է լուսազարդ շղարշ 
Անհայտ կողմերից իմ երկրի վրա.
Դյութել է հոգիս հայացքը նրա,- 
Եւ| իմ երգերը համր են ու անվարժ..

Резкий контраст между идеальной, иллюзорной страной, 
живущей в сердце поэта, и мраком окружающей дейст­
вительности особенно ощущается при сопоставлении этого 
образа с мученическим обликом родины в терьяновской 
“Стране Наири”.
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Տեսնում եմ ւսհւս գյուղերը մեր խեղճ, 
Եվ թուխ դեմքերն այն տխրության սովոր, 
Իմ ժողովուրդը անել վշտի մեջ, 
Երկիրն իմ անբախտ և աղետավոր:

Не только каждая культура, но и каждая отдельная эпоха 
данной культуры по-своему “обыгрывает”, преломляет 
устойчивые, идущие из глубины веков образы и символы, 
участвующие в построении целостного образа переживания. 
Это, в первую очередь, образы жизни и смерти. Последний, 
особенно в христианских культурах, занимает важное место 
в раскрытии категории трагического. “Каждая эпоха имеет 
два лица: лицо жизни и лицо смерти. Они смотрятся друг в 
друга и отражаются одно в другом. Не поняв одного, мы не 
поймем другого.”'”

Тема жизни и смерти, постоянно присутствующая в 
многовековой армянской поэзии, относится к числу проблем, 
непосредственно примыкающих к рассматриваемой здесь 
проблеме контрастности прекрасного, красоты и трагического 
в системе национального эстетического идеала. Образы жизни 
и смерти в армянской поэзии отражают глобальные, сущност­
ные представления национальной культуры в определенной 
точке ее развития. В творчестве многих поэтов эта тема 
становилась основной, ей подчинялись и сопутствовали другие 
темы. В армянской средневековой поэзии она с непостижимой 
силой прозвучала в творчестве Г. Нарекаци, где наряду с 
жаждой жизни, пронизывающей его стихи и ’’Книгу скорби”, 
поэт рисует образ смерти, созданный посредством контрас­
тирующих с красотой и прекрасным трагических образов. 
Характерно, что образ смерти у Нарекаци предстает в мно­
гочисленных земных реалиях, преображающихся, как только 
их покинула жизнь. Эта общая для средневековья черта 
проявляется и у других поэтов. У Г.Ахтамарци в описании 
цветущего сада образ жизни и смерти построен на проти­
вопоставлении, проявляющемся в художественной пред­
метности. У Наапета Кучака, в айренах которого, особенно
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любовных, главным законом лирического переживания 
является любовь, как бы олицетворяющая собой саму жизнь, 
этот контраст проходит внутри противопоставления любовь 
— смерть. Здесь отсутствие, потеря любви равносильны смерти.

Отношение к жизни и смерти, ощущение взаимосвязи 
этих двух всеобщих основ существования претерпело 
эволюцию вместе с углублением эстетического взгляда на мир. 
С течением времени стали проявляться нележащие на 
поверхности связи явлений действительности, и контрастность 
жизни и смерти в национальном эстетическом видении перешла 
как бы в иную плоскость: жизнь и смерть стали пониматься 
скорее не как взаимоисключающие явления, а как две стороны 
единого процесса.

В создании образа смерти искусство подсознательно или 
осознанно всегда использовало формы реальности: даже в 
самых фантастических картинах, описаниях ада, потустороннего 
мира в различных комбинациях используются формы 
действительности, и смерть предстает как иная жизнь. 
Классическая поэзия XX века образно воссоздает сложное, 
раздираемое изнутри единство этих глобальных явлений, 
обнаруживая их нерасторжимую связь.

Исследуя специфику образов жизни и смерти в “Золотой 
сказке” В. Терьяна, Э. М. Джрбашян пишет: “Не надо забывать, 
что в сознании поэта они (жизнь и смерть — А.А.) в конце 
концов соединяются, так как он уже постиг высокую фи­
лософскую мудрость, которая и жизнь и смерть воспринимает 
как тесно связанные и обуславливающие друг друга звенья в 
цепи бытия, как “только формы одной великой вечности”, — 
говоря словами Туманяна”.42 Останавливаясь на терьяновском 
“Отрывке”, исследователь отмечает, что смерть для лирического 
героя этого произведения — не уход в небытие, а как бы 
возвращение к жизни, но уже в новой идеальной форме,13 т.е. 
здесь понятие смерти интерпретируется как иная жизнь. В 
данном случае образ смерти имеет символическое значение, 
как бы обретая несвойственное ему в действительности “лицо” 
жизни.
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Ինձ ահեղ թվաց խնդությունս նոր, 
Կարծես մի վերին և նուրբ հրաշքով 
Լուսացավ իմ մեջ առավոան անհուն - 
Զւ թեթև թվաց կյանքս երկրային, 
Որպես առվակը սարերից իջնող, 
Որպես ամպերի շարքը ոսկեղե ն 
Գարնան արևող երկնքում չվող... 
Ու թվաց հանկարծ, որ չըկան, չըկան 
Անցյալն, ապագան...

Непреодолимая в реальном мире, смерть побеждается в 
искусстве.

Исключительная роль трагического в основе армянского 
эстетического видения обусловила выдвижение на первый план 
контрастирующих с ним понятий прекрасного и красоты.

В истории армянской эстетической мысли44 идея прекрас­
ного получает свое обоснование уже в основном труде фи­
лософа V века Езника Кохбаци “Книга опровержений” (О добре 
и зле). Он различал такие понятия как светозарное, дивное 
или чудесное, благоуханное. Все эти понятия являлись общими 
свойствами, присущими множеству конкретных предметов. 
Такой взгляд на мир был присущ и другим мыслителям V века 
— Корюну и Павстосу Бюзанду. Мовсес Хоренаци различал 
прекрасное в природе, в материальных предметах и в духовном 
мире людей. В эстетических воззрениях Егише совершенство 
рассматривалось как свойство, присущее природе, ее созданиям, 
мыслям людей. У Григора Нарекаци идеал проявлялся в 
слиянии человека с божественной природой. В эстетических 
воззрениях Иоанна Имастасера (XI — XII) впервые, в отличие 
от прежних учений о прекрасном, было высказано мнение, что 
началом и основой искусства, а также предметом эстетического 
переживания является сама природа, а не боговдохновение, 
боговиушение.

В классицистической армянской эстетике разграничи­
вались такие понятия, как “природно-прекрасное” и “ис­
кусственно-прекрасное”.
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В середине XIX - начале XX века проблема идеала и 
прекрасного в армянской эстетике получает качественно 
новое осмысление. В эстетических воззрениях Ст. Назаряна 
идея красоты охватывает как природу, так и общественную 
жизнь — социально-прекрасное — важнейший пункт его взгляда 
на это понятие. Представитель армянского романтизма Алишан 
видел достижение идеала в согласии с гармонией природы, в 
воззрениях же Раффи красота выступает в восприятии 
человека, соотносится с его духовным миром, Раффи отстаивает 
творческий подход художника к воссозданию идеала. С его 
точки зрения, художник создает образы, “которых нет, но 
которые будут, его зоркие глаза видят в настоящем зародыши 
нерожденных еще образов”.45 Считая литературу “зеркалом 
жизни”, Ов.Туманян также отмечал творческий характер 
воспроизведения действительности. По его мнению, ху­
дожественная литература это “очень своеобразное, волшебное 
зеркало”, где жизнь отражается в возвышенном, благородном 
образе.45

Неразрывность трагического и прекрасного в системе 
национального эстетического идеала, обусловившая 
контрастность в основе поэтического видения, в то же время 
становится причиной поиска художественных средств создания 
образов красоты и прекрасного, способных "противостоять” 
трагическому, постоянно присутствующему в жизни и 
искусстве национальной действительности. Одну из основных 
ролей в утверждении прекрасного играет любовь в 
широчайшем ее понимании, как бы балансирующая на острие 
между соединением красоты и трагедии.Обострены здесь 
зрение, слух, память... Таковы Кучак, Нарекаци, Абовян, поэты- 
классики XX века.

Светлое, иногда как бы льющееся через край чувство 
радости, счастья, жизни, пронизывающее всю армянскую поэзию, 
контрастируя со столь же потрясающим воображение худо- 

՝ жественным проявлением трагического, имело самые разные 
• художественные пути воссоздания - от словесной и образной 

многословности до предельно лаконичной, краткой, но
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обостренно яркой формы выражения. При всем многообразии 
-художественных средств в национальном поэтическом видении 
прослеживается основная специфическая особенность построе­
ния образа, обусловившая его уникальность. Эту особенность 
как основную выделяет В.Я.Брюсов: “ Армянской песне чужда 
преувеличенная чувственность восточных народных песен: 
арийская кровь и эллинская школа наложили спасительную 
узду на восточный разгул фантазии. При всей своей страстности, 
армянская песня - целомудренна; при всей пламенности, - 
сдержана в выражениях. Это - поэзия, по-восточному цветистая, 
по-западному мудрая, знающая скорбь без отчаяния, страсть 
без исступления, восторг, чуждый безудержности...”47

Остановимся на специфическом построении образа у 
Наапета Кучака, поэзия которого, часто смыкаясь с народной, 
отразила многие особенности национального видения.

Среди многочисленных национальных особенностей 
поэтического видения, нашедших отражение в айренах Кучака, 
следует, в первую очередь, выделить сдержанный, лаконичный, 
отличный от стереотипа восточной пышной образности 
метафоризм. При этом пути передачи лирического переживания 
в кучаковской поэзии самые разные, порой неожиданные. 
Кучаковский художественный образ доступен и понятен, но 
построен непросто, его постижение требует глубокого 
сопереживания, сотворчества читателя.

Երթամ աղաչեմ զաստված, 
լեղակին հանան մատանի. 
Զչ նա այլ կապույտ հագնի 
ոչ մանկան սիրտն արանի:

Каким образом создается здесь ощущение, что красавица 
в синем прекрасна? Есть множество путей передачи этого 
образа: один поэт, восторгаясь контрастом белого и синего, 
нашел бы множество сравнений и метафор, другой - 
пофилософствовал бы вокруг синего цвета... Потрясение 
Кучака слишком сильно. Он не описывает, он как бы отрицает
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эту красоту и утверждает ее через отрицание, "уничтожение”. 
Это ложное отрицание - поэтический ход, не раз используемый 
Кучаком в его айренах. В айренах же мы находим объяснение 
подобного построения образа, оно в особом кучаковском 
понимании красоты, почти всегда связанной, как бы сращенной 
с трагедией. Красота убийственна, она пронзает тебя как 
клинок.

- Քու սերն իմ սրտիս միջին
Հանց մտեր, զետ ոսկի բևեռ:

Ստեղծող, զքո ստեղծած ծառայն 
մի մատներ ի ձեռն սիրուն:

Во многих своих айренах, отвергая поверхностную 
описательность и словесную цветистость, Кучак, следуя 
национальному эстетическому видению, идет по пути создания 
развернутого поэтического образа, в основе которого 
заключена как бы еще одна действительность, посредством 
которой передается человеческое чувство, т. е. здесь создается 
собственно образ любви - уникальный и неповторимый. Это 
целый художественный мир, заключенный в четырех строках 
айрена, где используются реалии окружающей дейст­
вительности.

- Սուրաթ ու ճրագ դրիր, զիս ի քո լուսդ ձենեցիյւ.
Ձետ քո ծովուն մեջ եկի, լոք զարկիր ճրագն անցուցիր: 
Ա՞տ էր քո ամեն ումետն, այ հոգեկ, որ ինձ կուտայիր. 
ճրագդ, ամ, այլ ի՞նչ վառած, երբ բազկիս ուժն հատուցիր:

Подобный способ создания образа наблюдается как в 
поэзии, так и прозе. Он дошел и до наших дней, например, в 
творчестве П. Севака и Гранта Матевосяна.

Прекрасное в жизни человека и красота в форме образа 
любви, неразрывно связанной с трагедией, - один из 
распространенных видов эстетического переживания во всей 
армянской поэзии. Традиционные в мировой лирике образы,
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связанные с представлениями о прекрасном в человеческой 
жизни, здесь обретают специфическую форму выражения, 
порожденную национальным эстетическим видением. Это 
распространяется и на представления о взаимосвязи любви, 
природы и красоты, прослеживаемые в армянской поэзии.

Устойчивые образы-символы, создающие образ любви, 
претерпевали трансформацию в связи с изменением эстети­
ческого взгляда на мир. Например, обращение к образам весны, 
розы, соловья, жениха и невесты имело свою специфику в 
средневековой армянской поэзии. Эти образы в творчестве 
выдающихся поэтов того времени трансформировались в 
символы и аллегории, заключающие в себе библейскую, 
религиозную проблематику.

“Не следует забывать, - писал М. Абегян, - что природа, 
весна у Григора Нарекаци, — как вообще у средневековых, не 
только армянских, но и всех церковных поэтов, — являются 
аллегорией, только символом рождения Христа, а красивая 
женщина - св. Дева, мать новорожденного спасителя...”’8 Од­
нако, во многих случаях, и это подтверждается многими 
исследователями, значение этих символов неоднозначно, а с 
развитием художественно-образного мышления в их основе 
стали превалировать непосредственно чисто житейские, 
человеческие проблемы, не связанные с религиозными об­
разами. Впоследствии уже в XVII веке и позднее преобра­
жение символов, например, розы и соловья, достигалось внесе­
нием в эти образы иных значений: они стали или рассматри­
ваться в связи с судьбами родины, или непосредственно выра­
жали земную любовь.49

Сложное, синкретизированное значение образа-символа 
в средневековой армянской поэзии позволило поэтам той 
эпохи создать образы красоты, в которых гармонично слились 
представления о земном и божественном в мире, в жизни 
человека, в любви.

Эта особенность отразилась, например, в стихотворениях 
К.Ерзнкаци, подразумевавшего под понятием красоты любовь, 
высшим проявлением которой являлась всеобщая любовь,
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заключенная и в дереве, и в цветке, и в пении птиц, т. е. 
любовь воспринималась поэтом не только как переживание, 
но и как “закономерность жизни”, пронизывающая явления 
природы. С представлением о красоте как о присущей природе 
закономерности мы сталкиваемся у многих средневековых 
поэтов. Ованес Тлкуранци видел ее в обновляющейся цветущей 
действительности, и потому не воспевал зиму. В поэзии Григора 
Ахтамарци ярким символом, выразившим его представление о 
прекрасном, является цветущий сад. Эта тема, а также тема 
весны и цветов широко распространены в армянском 
искусстве и поэзии. В национальной орнаментике часто 
изображались виноградная лоза, гранат, плодоносящее “древо 
жизни”.50

Цветущий сад у Ахтамарци (“Песня об одном епископе”) 
— образ красоты, возникающей как бы на стыке объекта и 
субъекта - первозданной природы и творчества человека. Здесь 
прекрасное в жизни - это сад, природа, облагороженная трудом 
человека, его фантазией. Это природа - в проекции на 
эстетическое переживание. В то же время следует иметь в 
виду, что образ красоты — цветущий сад — у Ахтамарци, в 
первую очередь, символизирует прекрасный мир человеческой 
души, красота которого раскрывается поэтом через образы 
цветущей природы. Это красота внутренней жизни человека, 
его грез, мечтаний, надежд. Подобное толкование образа-символа 
подтверждается концовкой стихотворения, художественный 
смысл которой в том, что наступает миг, когда заканчивается 
человеческая жизнь, и цветущий сад покидает питающая его 
духовность, он гибнет. Тогда исчезает и красота.

Средневековая армянская лирика и впоследствии вся 
армянская поэзия, вплоть до новейшей, черпали образы, 
лежащие в основе изображения красоты и прекрасного из 
эстетических представлений народа. Солнце и луна были 
древними почитаемыми богами, и именно с ними в армянской 
поэзии сравнивалась красота женщины, ее прекрасный лик.
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-- Սիրեմ զայդ սիրուն երեսդ, 
որ լուսին ի մոտն է գերի.

(Наапет Кучак)

Особенность построения образа женщины, любимой на 
основе образов-символов природы проявилась в устном 
народном творчестве, в средневековой армянской лирике, в 
новейшей классической поэзии. В основе образа любимой у 
Кучака, Овнатана, К.Ерзнкаци, Ахтамарци и многих других 
средневековых поэтов заключены самые разнообразные 
явления природы, в которых превалируют светлые, радостные 
краски и звуки, предметность, вызывающие возвышенные 
чувства. В поэзии XX века эта традиция получает уникальное 
проявление, связанное с особенностями художественного 
видения современной эпохи.

Образ любви в творчестве Паруйра Севака строится на 
основе общего принципа, присущего его поэзии: он просматри­
вается через “я” поэта, которое в свою очередь погружено в 
самые основы художественной действительности. Создание 
этого образа, так же, как и других распространенных у Севака 
образов - тоски, одиночества, счастья — осуществляется как 
бы посредством отбора из всей реальной действительности 
основы этого явления. Здесь сталкиваются самые разнооб­
разные сочетания форм художественного мира, и каждое из 
этих сочетаний выражает отдельную сторону целостного обра­
за любви. Эта особенность севаковского художественного мыш­
ления ярко выражена в конкретных описаниях облика люби­
мой, который почти никогда не выступает отчетливо, в отдель­
ном образе, вырисовываясь в пространстве всего худо­
жественного мира. Любимая прекрасна именно в слиянии с 
бесконечными проявлениями действительности. Слитность 
облика любимой с действительностью (косые лучи восходящего 
солнца охватили ее и прошили пуговицы ее платья, сумрак 
сгустился в ямках ее колен...) делает ее облик неконкретным 
и непреходящим во временной и пространственной 
протяженности севаковского художественного-- мира.
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Նա կա և չկա' ինչպես երկինքը. 
Իմն է ֊ իմը չէ' ինչպես որ ինքը...

Եկ որ բոլոր թռչունների կանչերի մեջ
Ես ջանում եմ միայն որսալ քո անունի կանկարկումը...

Երուսաղեմի դստերն եմ փնտրում, 
Փնտրում եմ նրան ես փողոցներում, 
Փնտրում եմ նրան նաև ձեր դեմքին, 
Գտնում եմ մի մաս, մի նշո՜ւյլ, մի շո՜ղ 
Իսկ իրեն' բնավ:

Это взаимопроникновение образа любимой и 
действительности ложится печатью на все существование 
лирического героя Севака.

Եվ ինձ վրա են լույս ու ստվերըդ'
Այժըմ և ընդմիշտ:
Այդ քո ստվերից ու լույսից' արդեն 
Շերտավոր եմ ես, 
Ինչպես հովազը:

И в то же время севаковский художественный мир 
пронизан предчувствием смерти и расставания. Все изменяется 
здесь, когда отступает любовь, она одна соединяет поэта с 
временем.Именно в любви заключена в севаковском 
художественном мире та “сила притяжения , которая стягивает 
события человеческой жизни в единое целое.соединяет их с 
пространством и временем, с предметным миром 
действительности.

Один из часто встречающихся образов-символов природы, 
используемый в армянском эстетическом видении для 
воссоздания образа любимой — идущий из глубины веков 
образ света. Чрезвычайно распространенный в средневековой 
поэзии, он не утратил свою актуальность и у классиков XX 
века. Тоска по жизненному свету, пронизывающая поэзию 
В.Терьяна, в огромной степени обращена к образу любимой.
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Этой теме посвящено большинство его стихотворений о любви. 
Терьяновская “чудо-Дева”, при всей неуловимости своих 
очертаний, лучезарна, приравнена ли она к солнцу или к луне. 
Это свет, способный в мгновенье осветить путь лирического 
героя, принести ему исцеление («Հայտնըվիր սև անապատում./ 
Ամոքիր ու ազատիր...»). Может оттого и малоразличимы ее 
черты, что свет этот слишком ярок. Он просит женщину-мечту 
сойти с трона, стать живой, осязаемой. (« Քո պայծառ գահից 
մեղմորեն իջիր, / Մազերըդ փռիր հոգնատանջ կրծքիս...»). Свет, 
излучаемый образом любимой, как бы разостлан в мире и в 
душе самого лирического героя.

Հեռա ես անհաս, իմ լուսե երազ, 
Բայզ քեզ է սիրտքս փայփայում թաքուն. 
Փռված է լույսըդ շուրջըս և վրաս, 
Անհուն աշխարհում և իմ հեզ հոգում:

Образ любимой в лирике В.Терьяна в разные периоды 
его творчества претерпевает изменения: то происходит сдвиг 
этого образа в сторону более четкого изображения, то он 
вновь облекается в бестелесную оболочку, переносясь из 
действительности в область грез. Этот переход из одной формы 
художественной действительности в другую, из сферы образа 
переживания в материю художественного мира и наоборот, 
обнаруживает глубину символической природы одного из 
основных терьяновских образов. По силе и мощи звучания 
ему соответствует в творчестве поэта столь же неоднозначно 
звучащий образ родины.

Образы розы и соловья, традиционно воспринимаемые 
в средневековой армянской поэзии как атрибут изображения 
любой, освободившись от палета прежних значений символа, 
не были утрачены национальным эстетическим видением и в 
XX веке. Например, в исаакяновской балладе “Любовь рыцаря” 
роза любви — цветок, подаренный рыцарю любимой девушкой, 
и соловьи, распевающие в душе героя, - это образы, возни­
кающие по ассоциации с известными символами изображения 
любви.
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Սիրու վարդը աչքին դրեց փափագով, 
Ու համբուրեց, ու համբուրեց, ու... մեռավ 
Հոգին լցված բլբուլների երգերով.

Особое место в армянском искусстве, начиная с 
древнейших языческих времен, занимает образ солнца. 
Обращение к этому образу-символу, как и к другим, 
упомянутым выше, конечно не является специфическим 
явлением. Речь здесь может идти лишь о нюансировке в 
воссоздании образа солнца, связанной с общим развитием 
национальной культуры, с закономерностями эстетического 
видения армянского народа, с особенностями художественного 
мышления конкретной творческой личности.

Солнце как эстетический символ з мифологических 
воззрениях многих народов играет исключительную роль. В 
древности оно часто воспринималось как око, наблюдающее 
за всем происходящим (недремлющее око египетского бога 
Солнца Ра или греческого бога Солнца Гелиоса). Солнечная 
символика издревле использовалась как знак объединения 
враждующих политических лагерей и религиозных сект, как 
признак прочного государства. Небо трактовалось в различных 
мифологиях как обитель бога Солнца. По отношению к этому 
божеству рассматривались многие предметы и явления 
существующего мира. Например, гора воспринималась как 
небесная лестница по дороге к богу Солнца, с ним были связаны 
и летающие в небе птицы. Жар-птица из русского фольклора 
одним своим пером могла осветить, наполнить мир солнечным 
светом счастья; в Египте ей соответствовала цапля Беку, в 
Греции она звалась Фениксом.51

Одна из важных особенностей проявления этого символа 
в армянской культуре та, что Солнце и Свет часто выступали 
синонимами, как в народном мировосприятии, так и в 
художественной литературе. Эту черту отразил эпос “Давид 
Сасунский”, она многосторонне проявилась и в средневековой 
армянской поэзии. В эстетических воззрениях армянского 
Средневековья этот образ ассоциировался с красотой мира,
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женщины, с понятием жизни( Нерсес Шнорали, Константин 
Ерзнкаци, Ов.Тлкуранци и др.). Особенно ярко этот образ 
раскрывается у Н.Шнорали. Его стихотворение При восходе 
солнца” целиком построено на мощном потоке метафор, 
связанных с солнечной тематикой. Здесь подчеркивается, как 
это свойственно Средневековью, божественное начало в основе 
образов-символов солнца и света.

Как и другие образы-символы, образы солнца и света в 
армянской литературе подверглись трансформации в процессе 
развития национального эстетического видения. Литература 
XX века в творчестве великих поэтов-классиков внесла свой 
неоценимый вклад в воспроизведение этого символа. Образ 
солнца в поэме “Абул Ала Маари” Ав.Исаакяна, хотя и 
художественно решен в духе национальных представлений 
об этом древнем символе, в системе целостного образа 
произведения подчинен, как и образ каравана, других атрибутов 
восточного пейзажа и образ самого Маари, общему 
поэтическому замыслу, основывающемуся на традициях поэзии 
романтизма. Эту мысль высказывает Э. М. Джрбашян52: ‘ Едва 
ли следует придавать столь большое значение пластам 
языческого мышления в “Абул Ала Маари”, — пишет 
исследователь, — о возникающем в финале образе солнца как 
о символе, исполненном глубокого идейного и эмоционального 
смысла, писали почти все исследователи поэмы. Символ этот, 
в соответствии с содержанием поэмы, выдержан в тонах 
восточного пейзажа и представлений. В этом смысле, конечно 
же, образ солнца опосредованно связывается и с древнейшими 
представлениями армянского народа. Однако, на наш взгляд, 
это не дает оснований искать непосредственные и главные 
источники поэмы Исаакяна в представлениях языческих 
времен”. Далее автор поясняет: “ Поэма, по существу, не имеет 
сюжета, в ней нет цепи событий, а движение каравана всего 
лишь условность, внешняя рамка для лирических раздумий 
героя”.53 Таким образом, образ солнца должен восприниматься 
здесь не сам по себе, а, в отличие от эстетических представлений 
языческих времен и, например, Средневековья, где он представал
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в виде религиозного символа, олицетворенного в образе бога 
Солнца, - как романтический символ, во всем богатстве смыслов, 
которые привносят в него законы жанра романтической 
поэмы.

Особенное чувство солнца, света, лежащее в основе 
национального эстетического идеала проявилось в поэзии 
В.Терьяна. Оно, как мы уже отмечали, связано с двумя основами 
его поэтического мира — с образом любимой и образом родины.

Թոդ իմ աչքերը լույսից կուրանան, 

Թող սիրւոըս լցվի արևի բոցով.

Специфика обращения к образу солнца в армянской 
литературе, помимо устойчивой традиции, связанной с уже 
отмеченными особенностями армянского эстетического 
видения, может быть обусловлена и определенными социально­
историческими причинами, такими, например, как революция, 
перевернувшая жизнь общества. Именно революция вызвала 
к жизни мифологическое мироощущение, прозвучавшее в 
поэме Е.Чаренца “Сома”. В основе этого произведения лежит 
мифологический образ богини Огня и Свободы, вездесущей, 
способной к перевоплощению. Она пожаром метнулась в 
окружающую жизнь, полную зла , проникая в людскую кровь, 
подобно напитку. В поэме “Неистовые толпы” образ солнца, 
света играет основную роль в раскрытии авторского замысла, 
он пронизывает героическое содержание поэмы. К солнцу, как 
символу надежды и будущего, стремятся неистовые толпы.

Աչքերն հառած հեռու-հեռու ն կարմիր վառվող արեգակին 
Արևավառ հեռուներում նրանք կռվում էին կրկին.
Հոծ խմբերով հազարանուն, արեգակի հրով վառված' 
Դեպի Արևն էին գնում ամբոխները խելագարված...

Как при определении доминирующего типа художест­
венного мышления, так и при определении национальной 
сущности данного эстетического идеала, следует опираться на 
историческую перспективу. Основными вехами ее (и в этом
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мы снова согласимся с Г. Д. Гачевым) являются древность, 
классика, современность. Именно такой взгляд проявляет 
внутреннюю связь эпох и прослеживает диалектику в основе 
национального эстетического видения. Надо полагать, что 
основные, устойчивые черты обнаруживаются на протяжении 
всех трех пластов исторического развития культуры народа, 
в той или иной степени трансформируясь, ослабевая или 
усиливаясь в различных точках этого развития. Подобный 
ракурс проявляет и то новое, что привносится с течением 
времени в национальную эстетическую картину мира. 
Поскольку этносы, как правило, находятся в постоянных 
коммуникативных культурных связях, в каждую эпоху 
происходит наслоение различных черт, как обновляющих 
старые традиции, так и привносящих новые в зависимости от 
большей или меньшей открытости в мир. Так, например, русской 
культуре, наряду с ярко выраженной самобытностью 
собственного видения мира, свойственна способность вбирать, 
трансформировать особенности иных культур, постоянно 
обогащаясь и преображаясь.54 Проявление этой общей 
национальной черты в художественном творчестве придает 
эстетическому идеалу русской литературы присущую ему 
уникальность. Большой интерес, с этой точки зрения, 
представляют выводы Г. Д. Гачева. Исследуя национальную 
специфику русского миросозерцания, он находит в нем 
открытость, всевосприимчивость, распахнутость, неза­
вершенность, поисковость. отсутствие начал и концов, развитие 
иных, незамкнутых форм мысли. ’5

Рамки этой статьи и ряд важных вопросов, оставшихся 
за ее пределами, не позволяют прийти к глобальным выводам 
относительно сущности национального эстетического видения 
и особенностей его преломления в армянской литературе.

Предложенная работа - лишь отдельный фрагмент в 
исследовании этой проблемы. И только поэтическому 
вдохновению подвластно остановить явление в его живом 
движении, охватить в целостности, запечатлеть в образе.
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В поисках основного символа армянской действи­
тельности Ов. Туманян остановился на образе поэта - Саят- 
Новы, в облике и судьбе которого он увидел основные черты 
армянской страны и ее истории:" Саят-Нова” означает царь 
песен, владыка музыки.

“С печатью гения на челе, с христианским крестом в 
руках, с великим и благородным сердцем, пронзенным 
кинжалом...

Почему бы не считать Саят-Нову символом жизни и 
страданий армянского народа, символом его истории?

На челе — печать гения, в руках - христианский крест, в 
сердце - кинжал...

И никогда не высыхал тот окровавленный кинжал, ни до, 
ни после Саят-Новы, вплоть до сегодняшнего дня...”5е

К этим словам великого армянского поэта, сказанным в 
1916 году, нечего прибавить и сегодня, в начале нового 
столетия.
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АСМИК МАРГУ И И

ОСОБЕННОСТИ РАЗВИТИЯ ОБРАЗА В 
АРМЯНСКОЙ ПРОЗАИЧЕСКОЙ ТРАДИЦИИ

В жанре как особом типе строить и завершать целое 
образ является одним из важнейших компонентов его “мате­
рии”, входит в ту систему способов и средств художествен­
ного построения, которыми характеризуется жанр. Эпик мыс­
лит “образами событий”, лирик - “образами чувств”- в основе 
этих самых общих родовых характеристик лежит именно тип 
или характер образного воссоздания действительности, который 
получает своеобразное преломление в каждом из жанров. 
Исследование этих типов в жанрах армянской прозы направ­
лено на раскрытие специфики национального литературного 
цикла и особенностей национального “образа мира”, в со­
зидании которого наряду с другими жанрообразующими 
факторами участвуют и все элементы образа.

Выявление всего комплекса факторов, обусловливающих 
национальные особенности в развитии жанров и форми­
рующих национальные традиции, выдвигает необходимость 
исторического осмысления проблемы. Это связано как с ис­
торически изменяющейся природой образа, так и со спецификой 
самой категории жанра, поэтика которого также формируется 
в метаморфозах его исторической жизни, в единстве его ус­
тойчивых и изменчивых признаков, традиционного и совре­
менного, общего и индивидуального. Исторический аспект 
представляется неизбежным не только для выявления 
законономерных “корректировок” жанра в ходе его развития, 
но и для обнаружения тех достаточно устойчивых компонентов 
национального образа мира, которые сохраняются независимо 
от времени, просвечивая в любой литературной целостности, 
в том числе и в жанрах.
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Кроме того развивающееся образное сознание можно 
предсавить полно и всесторонне в многогранном творческом 
опыте различных национальных литератур, так как именно на 
фоне общих закономерностей в развитии жанров и процессов, 
происходящих в других литературах, ярче и отчетливей высту­
пают те новые и своеобразные акценты, которые привносят 
национальные модели в общую типологию жанра. Это, в свою 
очередь, требует также сравнительно-сопоставительного 
анализа, взгляда не только «изнутри», но и «извне» национальной 
литературы.

Что касается исторических факторов, связанных с 
историей и судьбой народа или обусловленных исторически 
неизбежными изменениями в системе общественных и 
эстетических взглядов, то они лежат как бы на поверхности, 
легко просматриваются. Содержательная форма жанра, будучи 
по своему генезису категорией миросозерцательной и 
демонстрируя в процессе своего развития основные этапы 
эволюции художественного сознания, действительно, отражает 
— пусть зачастую в опосредованной форме — историческую 
судьбу нации. Историческая судьба выступает порой и в роли 
непосредственного жанрообразующего фактора, о чем 
свидетельствует наличие в жанровом составе отдельных 
литератур национальных видов и форм.1

Очевидно и обусловленное исторической судьбой народа 
и его ценностными ориентирами доминирование определенных 
тематико-содержательных пластов, которые, хотя и не касаются 
сути и структуры жанра, сказываются на формировании 
жанрового состава.2 Так, в осмыслении истории, ставшей для 
армян средоточием национальной жизни, как бы напрягаются 
все силы художественного сознания для освоения всего течения 
армянской жизни. Судьба народа выступает как рок, определяя 
изначальную и вечную печаль армянина с его фатальной 
привязанностью к этой судьбе, создавая основу для 
непрерывной проверки ценностей, взаимопросвечивания 
настоящего прошлым и будущим. Вопрос «кто мы, откуда и 
куда мы идем» (Чаренц) получает как эпическое, так и
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драматическое и лирическое звучание, и тема истории и 
«исторической памяти* формирует существенный пласт 
жанрового состава армянской литературы, начиная с собст­
венно историографий, хроник и летописей до «плачей*, элегий 
и исторических романов в их различных модификациях.

Общеизвестна с исторической точки зрения и наблю­
даемая в разных литературах неодинаковая последовательность 
в развитии родов и жанров, обусловленная своеобразием 
общественных отношений, различным уровнем жизни и 
сознания народа, действительными потребностями нацио­
нального развития — познавательными, нравственными и 
эстетическими. Это явление подметил уже Белинский, говоря 
об органичном развитии искусства древних греков: «Эпопея 
предшествовала у них лире, так же как лира предшествовала 
драме. Такой ход развития оправдан и самим умозрением: для 
младенствующего народа объективное воззрение на природу и 
жизнь, как на предметы, сущие по себе, и мысль, как предание о 
прошедшем, должны предшествовать внутреннему созерцанию 
и мысли, как самостоятельному сознанию. Однако из этого 
отнюдь не следует заключать, что развитие искусства у всех 
народов должно совершаться в одинаковой последова­
тельности. Не должно забывать, что вся полнота жизни эллинов 
выразилась в искусстве, так что их национальная история есть 
по преимуществу история развития искусства, тогда как у 
других народов искусство было побочным элементом жизни... 
и подчинялось другим стихиям общественной жизни... У 
новейших народов Европы по необъятному богатству 
содержания их жизни, по неистощимой многочисленности 
элементов их общественного развития существуют все роды 
поэзии, но они появились у каждого из народов в своей особой 
последовательности, или, лучше сказать, в совершенной 
смешанности...3

В армянской действительности с характерной для нее 
нестабильностью и прерывной динамичностью жизни про­
сматриваются то замедленное, то интенсивное развитие 
определенных видов и форм, ускоренное прохождение
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различных ступеней художественного сознания с наложением 
друг на друга различных художественных методов и эс­
тетических принципов, что ведет зачастую к смешанным 
жанровым структурам. Демонстрируя в начальные периоды 
своего развития, в частности, в фольклорной традиции, сходную 
с греческой последовательность в развитии родов и жанров, 
осваивая и все основные жанры средневековой христианской 
литературы, армянская литература в силу особенностей 
развития национальной жизни, полной катастрофических 
событий и политических потрясений, подчиняется в даль­
нейшем «другим стихиям общественной жизни», теряя 
естественную нить развития и приобретая в результате, не­
смотря на свои древние корни, свойства «запоздавших лите­
ратур». Зарождение литературной прозы, в частности, относится 
лишь к 19-му веку.՜1

Однако в зарождении жанра, в формировании его 
национального облика играют роль не только исторические 
факторы или связанные с особенностями национальной среды 
тематико-содержательные пласты, но и национальной тип или 
структура мышления, национальная психология, особые 
миросозерцательные призмы. А «призма в искусстве,- как пишет 
Н. К. Гей, — не оптический инструмент, а «видение жизни», от 
него зависит и то, что попадает в поле зрения, что становится 
предметом изображения, и то, как это воспроизводится».5 
Рожденные мироощущением и мировидением народа, 
предшествующие идеям и мировоззрению, эти глубинные и не 
подверженные времени основы национального сознания — 
нравственно-психологические аспекты видения и восприятия 
жизни, ценностные критерии обусловливают приверженность 
к той или иной родовой стихии, к форме художественного 
сознания в целом (объективной или субъективной), определяя, 
в конечном итоге, и выбор типа образности и структурной 
разновидности жанра.

Почему, к примеру, в русской прозе в сфере малых 
жанров получила распространение не форма европейской 
новеллы с присущими ей ярко выраженным сюжетным
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началом, неожиданными поворотами, «замкнутыми» концовками, 
а рассказ без строгого построения, с более свободной и ёмкой 
композицией? Не действуют ли здесь помимо исторических 
факторов и такие особенности русского сознания, как его 
незавершенность, открытость, соборность, стремление находить 
в любой частной ситуации общую спасительную идею, выход 
для всех? Своеобразная эпичность русского рассказа с 
изображением в нем судьбы человека в ряде ее существенных 
проявлений, на значательных этапах его жизни, солижает его 
с жанром повести, особая роль которой в жанровом составе 
русской литературы очевидно также предопределена этими 
качествами. «Мысль, знание здесь,- как пишет Г. Гачев,- со­
весть, а слово — по- весть».6

Примечательно, что и в восточной ветви армянской прозы, 
испытавшей определенное воздействие русской литературы, 
получила распространение именно русская «версия» рассказа 
(типологическая общность рассказов Нар-Доса и Чехова при 
всей разности национальных призм видения мира или 
нравственных аспектов решения тех же тем, связанных с 
особенностями национальной жизни, развитие этой линии 
чеховской «бесфабульной новеллистики» в дальнейшем, в 
творчестве С. Зорина, в частности.).7

Между тем как для западноармянской прозы, при­
общившейся к опыту европейской, в частности, французской 
прозы с ее приверженностью к форме, стилю, к гармонии 
содержания и формы более характерен образный строй «чистой 
новеллы». Так новелла Зограба, сближаясь в своих опи­
сательных и медитативных пластах с новым типом социально­
психологического рассказа, не теряет при этом своего основного 
«новеллистического нерва».8

В своем исследовании национальных образов мира 
Г. Гачев пишет об отражении миросозерцания, характера мысли 
и знания даже в самих национальных названиях жанров. 
Приводя в связи с этим рассуждения Андре Жида о 
Достоевском, заметившего, что у русских личность прямо 
соотносится с Богом,бытием, между тем как у французов люди
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между собой «замкнуто сперва на общество соотносятся», он 
заключает: «И в жанрах подобная же разность: романская 
новелла ~ "пои^еИе" ~ «новость», которою обмениваются 
между собой в общении друг с другом. Новость она ~ по 
отношению к общественному наличному знанию: оно берется 
за исходное в мысли. Но весть — веданье — онтологическая 
мысль, это из мира, из природы к нам доходит их знание о 
себе, и наша мысль есть тогда соучастие в вести, веданье, а 
наше слово по-весть идет...9

Те же качества русской мысли и знания сказались, на 
взгляд исследователя, и на характере русской романистики - 
отсутствие в ней биографических романов, собственно 
«жизнеописаний» европейского типа, ибо в ней важны не «что» 
и «откуда», а «к чему» и «зачем», «кто виноват» и «что делать», 
разгадывание смысла бытия и назначения человека.

Что касается армянской художественной традиции, то 
думается, что многие достижения в прозе - в сфере романа, в 
частности, связаны с лирико-эпическими и иного рода синте­
тическими формами (романы Абовяна, Чаренца, Маари). Да и 
в целом приверженность армян к субъективным формам 
обобщения и образности и определенный «миниатюризм» мыш­
ления органичней и глубже выразились в лирике, обусловив 
и в прозе преобладание лирического течения и «малого жанра».

В стране с постоянной нестабильностью государственной 
жизни, порой с ее полным отсутствием или втянутостью в 
чуждые ей формы социальной жизни, недостаточной раз­
витостью общественных институтов возобладал способ 
прямого общения «я» с миром, бытием, народом. И стало важно 
не событие само по себе, явленное извне как данность, а 
предполагаемое и рожденное изнутри, его личностное 
переживание и осмысление.10 Так что даже в периоды, когда 
на авансцену литературного процесса выходила проза, вызванная 
самой жизненной ситуацией (ибо по словам Белинского, «если 
есть идеи времени, то есть и формы времени»), она за редкими 
исключениями достигала широты и масштабности русского 
или европейского романа.1’
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Речь идет здесь не об отсутствии эпики как таковой, 
порождением которой являются прозаические жанры. Как 
известно, армянское художественное сознание дало ее 
блестящие образцы, начиная от народного эпоса до творчества 
Туманяна, в котором эпическое мироощущение выразилось 
не только в его прозе, но и в лирике. Здесь имеются в виду 
собственно прозаические формы художественного мышления, 
которые, хотя и принадлежат к эпическому роду, взаимопере- 
секаются с ним, все же лежат в разных плоскостях и нуждаются 
в иных условиях для своего развития. Об этих условиях пишет 
тот же Гачев в связи с особенностями грузинского сознания: 
«Главный вопрос для грузин — развитие личностного сознания 
и рефлексии, чем и рождается проза. Я вижу, что здесь нет 
европейской тяги стать абсолютно свободной личностью, 
потому что личность грузина навсегда связана с родом.»12

При всей выраженности у армян личностного сознания 
очевидны и точки соприкосновения с грузинским сознанием, 
ибо «я» армянина - это одновременно и «мы», это - земля и 
природа, род и народ. И сердце армянина проникнуто верностью 
земле и роду, а «раны Армении» - личная драма каждого 
армянина. И в прозе доминирует не рефлексия и анализ, а 
лирико-драматическая медитативность, взгляд не со стороны, а 
изнутри своего мира. Отсюда и обилие в армянской 
романистике разного рода синтетических коснструкций. Вопрос 
лишь в том, как при столь возросшей роли субъективного 
начала обеспечиваются в подобных конструкциях эпическая 
среда и атмосфера.

Все эти проблемы, представленные здесь в самых общих 
чертах — скорее в форме постановки вопроса и в виде 
отдельных наблюдений, сделанных в ходе исследования 
армянской прозы, естественно, нуждаются в более глубоком 
изучении как армянской истории, так и психологии и культуры 
в целом. В ограниченных рамках статьи невозможно объять 
и всю полноту картины исторических трансформаций 
национальных моделей жанра и разнообразных типов 
образного построения. Они рассматриваются лишь в главных
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узловых моментах и в свете формирования и развития неко­
торых характерных для армянской прозы традиций.

1

Национальные особенности выступают уже на начальном 
этапе формирования жанрового состава литературы, берут свое 
начало в фольклоре и даже в таких «долитературных», можно 
сказать «дожанровых» образованиях каковыми являются 
древние мифы.

Эти прообразы искусства, «архетипы коллективного 
сознания народа», сыграли впоследствии огромную роль в 
формировании и развитии различных жанров.

Первоначальную форму мифов, их национальные корни 
трудно определить в силу как общности космогонических 
представлений о мире человека древности, так и много­
численных заимствований. Армянские мифы, в частности, дошли 
до нас через труды историков, которые пользовались ими как 
источником, передавая их в основном в пересказе, либо в 
литературных обработках, в результате чего они как бы 
демифологизировались, трансформируясь в иные фольклорные 
жанры.

«Рождение Ваагна» — один из древнейших армянских 
мифов, переданных Хоренаци дословно. Все здесь подчинено 
мифологической логике и мифологической поэтике: природа 
мыслится по образу и подобию человека, общее передается 
через отдельное, через конкретные персонифицированные 
образы и события. Обобщение происходит по принципу 
метафоры или метонимии, по смежности или сходству. Причем 
эти сближения одного ряда - еще не метафоры искусства, они 
выглядят как тождества, как трансформации одного и того 
же. Рождение БогаТромовника изображается через цепь 
уподоблений, сравнений, тождеств, материальных метаморфоз. 
Сын Неба и Земли - одновременно сын пурпурного моря (что 
то же Небо, рожденное облаками) и Красного тростника, 
уподобленного молнии. Гроза выступает'՜ как пожар в не­
бесном багрово-пламенном море, и возникновение молнии

149



(небесного огня) воспринимается как рождение божества, весь 
огненный, златовласый облик которого отождествлен с 
явлением молнии. Эти метафоры - свидетельства 
мифопоэтического мышления, в котором субъект творения 
(юный бог) и объект (космос) оказываются тождественными. 
Акт космотворчества заменен описанием рождения злато­
кудрого Ваагна, создающего самого себя и в процессе кос­
мотворчества перерастающего в объект.

Перед нами и характерное для мифа ощущение времени, 
построенного на зрительно-пространственных образах: оно 
существует постольку, поскольку происходит какое-то событие, 
нет причинно-следственных связей. Прошлое (причина) и 
настоящее (следствие) — равноценные полюса, способные 
меняться местами. Следствие выдается за причину: не небо, 
земля, море или тростник рождают Ваагна, а он сам рождает 
их, то есть абсолютизируется аспект созидания объек­
тивизирующегося субъекта. Сами события следуют друг за 
другом в той мере, в какой одно - непосредственный результат 
другого. Это время, когда «в муках рождения находились Небо 
и Земля», в нем нет осознания времени, абстрагированного от 
конкретного содержания. Отсюда его прерывность, точечность, 
нет ни «до», ни «после», не может быть и последовательного 
рассказа о всех событиях, лишь «кусок времени». Ново­
рожденный Ваагн не дитя, а златовласый юноша, и лишь только 
он рождается, он идет на грозовую борьбу. Важно пред­
ставленное в недифиринцированной временной форме само 
событие, которое не становится «историей».

Рассказ о том, что произошло в каком-то неопределенном 
«некогда» - рождение бога Ваагна происходит в то же время 
в настоящем. Действие как бы продолжает свершаться: оно 
передается в категории несовершенного вида - «находилось», 
«лежало», «выходил», что создает какую-то нечеткую 
отграниченность настоящего от прошлого и тем самым 
ощущение вневременности происходящего события, 
метафизичности состояния. Мифологическое прошлое и есть, 
по определению Е. М. Мелетинского, «не просто пред-
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шествующее время, а осооая эпоха первотворения... пра-время, 
«начальные», «первые времена», предшествующие началу отсчета 
эмпирического времени».13 Эго наиболее архаическая модель 
мифологического восприятия времени, характерная в основном 
для древних этиологических и космогонических мифов.

«Рождение Ваагна» представляет собой пример такого 
рода архаического мифа о первотворце, который не только 
участвует в теогоническом процессе, но и сам персонифици­
рует природные объекты — типичная ситуация мифологического 
творения.

Однако армянская мифология дает мало образцов такого 
рода, сохранившихся в их первозданной форме. Большинство 
наших мифов о богах, демиургах, культурных героях, анало­
гичных мифам стран Ближнего Востока,подверглись истори- 
зации внесением позднейших исторических и географических 
реалий.Об этом свидетельствует упомянутая в мифах об Айке 
и Беле или об Араме топонимика, связанная с конкретными 
местностями (Айк, Айкашен, Айоцдзор и т.д.)

Так, древний армянский лучник Айк, по существо божество 
света, борющееся против враждебного демона — духа мрака и 
тьмы, превращается в первопредка армян, а сам миф о борьбе 
доброго бога — отца людей со злым духом, в основе которого 
первобытные представления о явлениях природы (борьба света 
и мрака) обращается в схватку храброго армянского стрелка 
с деспотом Бэлом.

Такого рода функционирование древнейших этиологи­
ческих и космогонических мифов, их трансформация в истори­
ческие мифы и сказания о первопредках весьма характерно 
для армянской мифологической традиции, что обусловлено, ве­
роятно. особой значимостью в армянской действительности 
вышеотмеченного «исторического аспекта» существования. 
Сближаясь по многим мотивам как с греческой мифологией, 
так и с мифологией древневосточных цивилизаций, в целом 
она представляет результат синтеза, исторической эволюции, 
наслоений различных времен.

Об этом «необыкновенном, далеко зашедшем взаимо-
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проникновении в армянской мифологии двух, казалось бы, 
противоположных друг другу сфер - мифологической и 
исторической» пишет Е. Топоров в связи с анализом мифа 
об Ара Прекрасном и Шамирам. Эта особенность вместе со 
способностью усвоения и «переименования» значительного 
количества заимствованных из других традиций элементов 
определило, на взгляд исследователя, более общую и глубинную 
черту древнеармянской модели мира. Это - «стремление к 
созиданию надежных и устойчивых мировоззренческих 
конструкций в условиях, характеризующихся неустойчи­
востью..., нередко обострением общей ситуации вплоть до грани 
катастрофы...» Отложившись в особенностях этно-культурной 
психологии, этот синтез и помог преодолеть «многие 
препятствия на сложном историческом пути народа».1''

В своеобразном скрещении мифа и действительности 
возникают и древние армянские эпические сказания 
(«випасанк») со свойственными им национальными формами. 
В основе их - сказания об исторических событиях, основании 
городов, происхождении знатных родов, династий, о войнах и 
подвигах исторических лиц. К этим разрозненным, бытующим 
в народе преданиям и песням присоединились и 
унаследованные от прежних веков мифы, в результате чего 
реальные события приобретали мифологическую окраску. 
Мифологическая основа связывается, в частности, с таким 
распространенным в архаической эпике многих народов 
мотивом, как борьба мифологических героев с разными 
чудовищами. Таково, к примеру, повествование о «вишапидах», 
которое проникает в разные ветви «випасанка», сосуществуя 
с историческими сказаниями (мифы об Аждахаке, борьбе 
Артавазда с «вишапами» и т.д.). В основе этой борьбы — чисто 
мифологическая концепция борьбы своего «человеческого 
племени» с чужим, враждебным, «демонским». Действующие 
лица — и люди, и вишапы, которые, несмотря на взаимную вражду, 
вступают в брачные или любовные отношения друг с другом. 
Само повествование ведется на языке мифа, хотя и 
космогонический аспект оттеснен здесь историческим. Тради-
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ционные мифологемы органически вплетаются в историческую 
ткань «випасанка», ибо в самом сознании «випасанов» реальное 
еще нечетко отделено от воображаемого. То есть мифоло­
гический строй выступает не только в использовании отдель­
ных мотивов, но и в конструктивной роли самого мифоло­
гического сознания. Таким образом, целостность древних 
представлений о мире проявляется в «випасанке» двояко: в 
единстве героя с окружающей средой и в сверхисторических 
ситуациях, отраженных в мифах.

Значителен мифологический слой и в армянском эпосе 
«Давид Сасунский». Древние сказания и мифы интенсивностью 
своих обобщений придают глубину и масштабность правдивым 
по существу историческим событиям. В нем отразились и 
архаические представления человека о природе и ее силах, 
борьбе человека с этими силами и конкретные приметы реаль­
ной жизни, быта и верований древней Армении, представленные 
в свойственном эпосу экстенсивном охвате национальной 
жизни, с широтой изложения и одинаковым интересом ко всем 
ее проявлениям, ко всем предметам ~ как важным, так и 
ничтожным. Само повествование ведется уже на языке 
«этническом»: перед нами внешня действительность — опре­
деленные страны, города, крепости, географические названия 
(Багдад, Цовасар, храм Марута, крепость Капутин и т.д.), 
историчесикие имена племен и государств. Мифологическая 
же семантика проступает в основном в самих образах героев, 
их соотнесенности с теми или иными богами (в частности, в 
архаической ветви), связи с природными силами, а также в тех 
фантастических ситуациях, в которых они совершают свои 
подвиги. Однако вся эта мифологическая подпочва и ореол 
уже целиком подчинены задачам чисто героической этики и 
эстетики эпоса. В основе его - не летопись реальных 
исторических фактов, а история в самом широком смысле, 
художественное конструирование исторических моделей людей, 
обобщающих историю народа и его национальные идеалы.

Сближаясь в своей поэтике с другими древними 
эпопеями (характером пространственно-временного кон-
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тинуума, мерой и природой эпического историзма, «фор­
мульным» и знаковым характером мотивов), он является 
первым исконно национальным произведением, в котором 
национальное выражается не только в предмете и материале, 
но и в психологии и характерах героев, в идеях и идеалах. 
Образ Мгера Младшего, заточившего себя в скале, связывается 
с представлениями народа о трагической предопределенности 
исхода борьбы за справедливость, с его надеждами, «что придет 
тот день, когда разрушится мир и воздвигнется вновь».

Мифологическая семантика проникает и в другие 
фольклорные жанры. Наблюдая эволюцию мифа, его функ­
ционирование в фольклорной традиции в разной исторической 
среде, можно заметить те последующие изменения и наслоения, 
в результате которых мифологический герой превращается 
в национального, а сам миф транформируется в предание, в 
сказку, предание, в рассказы религиозного содержания и даже 
в новеллистические повествования, которые в каждой 
конкретной среде обрастают новыми подробностями, связываясь 
с топонимикой и бытовыми реалиями данной среды.

Общеизвестна, наконец, и роль мифа в возникновении 
первых литературных жанров. Благодатный материал для 
рассмотрения этого процесса дает античная литература, в 
которой мифологическая семантика в определенный 
исторический момент утрачивает свою смысловую нагрузку, 
превращаясь в формальную категорию в разнообразных 
жанрах эпоса, лирики и драмы.

Античный фольклор, хотя и скомпонован мифологией, весь 
обращен к литературе, чего нельзя сказать об армянском 
фольклоре. Широко проникая как в историографию, так и в 
жанры церковно-религиозной литературы и расширяя их 
художественные функции, фольклорная стихия, однако, ни в 
древний, ни в средневековый периоды не становится основой 
литературных жанров в прозе или в драме. И если лирика 
благодаря субъективной природе воссоздаваемого в ней образа 
мира дала в средневековье и, в особенности, в пероиод 
Возрождения блестящие образцы индивидуального творчества,
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то для развития собственно прозы необходим был ряд 
объективных условий, которые отсутствовали в армянской 
действительности.

Причины этого явления отмечены в армянском 
литературоведении. Потеря государственности, нестабильность 
развития политической и экономической жизни сковывали 
проявления частной, личной жизни человека и возможность 
развития прозаической линии искусства. Процесс Возрождения, 
начавшийся в период мирного строительства (10-11 в.в.) и 
отмеченный уже в 12 веке расцветом городской жизни и 
культуры, все же протекал довольно медленно, а впоследствии 
и вовсе потерял естественное русло своего развития вследствие 
периодических потрясений в государственно-политической и 
экономической жизни страны. И религиозно-аскетический дух, 
который начал было уступать мирскому и светскому духу, 
вновь воцарился в литературе, прервав начавшийся процесс 
ее обмирщения. Литература вновь стала, по словам М.Абегяна, 
«монополией духовенства», занятой «догматическими спорами, 
толкованием духовных гимнов, переводами житий и 
мученничеств святых и пророков».10

Перед литературой и в дальнейшем вставали в основном 
героические и гражданские проблемы и терялась возможность 
развития «мирной», прозаической линии. Романные же 
потребности народа удовлетворяли на протяжении веков наши 
историографии, которые выполняли помимо исторической и 
художественную функцию, выступая по сути как исторические 
романы.Сами историки и летописцы, опиравшиеся на устную 
традицию, использовали в основном наряду с мифами жанры 
с широким эпическим дыханием - героические исторические 
сказания, предания и легенды. Но уже в этих историях можно 
встретить и отдельные элементы прозаической стихии, эпизоды 
новеллистического характера. Яркий пример тому — сказания 
о Дерене в «Истории» анонимного автора. Эпические элементы 
повествования развиваются, наконец, и в специфическом жанре 
«плачей» средневековых историков, несмотря на весь их 
лирический пафос.
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Однако основное содержание процесса накопления новой 
жанровой стихии, уводящей литературу от мира преданий в 
современность, шло в основном в фольклорной традиции, по­
лучив широкое распространение в сказовой культуре наро­
да, в так называемом «манрапатуме», представленном самыми 
разнообразными жанрами, начиная от пословиц и поговорок 
до басни и сказа, анекдотических и новеллистических повест­
вований, сходных с восточными и европейскими истоками но­
веллы. Литературную форму приобрел, пожалуй, лишь жанр 
басни.

Исследование нами всего этого повествовательного 
материала,16 позволяет заключить, что смысл всех этих 
сходных с происходящими в других ренессансных литературах 
процессов — прежде всего в высвобождении собственно 
художественного сознания от исторического, религиозного и 
морализаторского синтеза и становление новой жаровой 
стихии. Но если весь этот живой процесс становления 
прозаического искусства привел во многих реннесансных 
литературах к возникновению литературной формы новеллы 
и разнообразных видов романа, то в армянской 
действительности он все же не нашел художественного 
завершения в индивидуальном творчестве. Ни новелла, ни роман, 
несмотря на наличие аналогичных генетических истоков, не 
состоялись как литературные жанры. И вплоть до 19-го века 
продолжалась их установка на устную форму. Кроме того, чем 
«баснословней» и смехотворней, чем менее дидактической 
становилась вся эта проза, тем энергичней она вытеснялась из 
жанровой системы «официальной» литературы, развивающейся 
в монастырской среде, проникнутой религиозным духом.''

Как писал М. Абегяи, «Древняя и средневековая 
армянская литература не знала ни драмы, ни романа в 
современном смысле слова и вообще такой художественной 
литературы, которая была бы независима от нехудожественных 
литературных жанров как самостоятельная область...».16

Но с другой стороны, именно в системе этих 
нехудожественных жанров, в недрах не только историографии,
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но и религиозной литературы и риторического слова еще 
задолго до исторического расцвета того или иного прозаичес­
кого жанра зарождалось само искусство прозаического 
повествования. Безусловно, ввиду нерасчлененности в этих 
памятниках эстетической функции от идеологической, их 
специфического практического назначения, художественность 
в них хоть и была важна, однако не имела самостоятельного 
значения. Это свойство, присущее не только религиозным 
жанрам, но и риторическому слову в целом, являлось основой 
всей дидактической литературы - речей, проповедей, 
назидательных историй, которые справедливо считаются 
литературными истоками прозы.

Ставя широко проблему риторического слова вообще 
как слова «несвободного», в котором писатель лишь варьирует 
заданными сюжетными схемами и жанрами, Ал. Михайлов 
противопоставляет его романной стихии как «голоса самой 
действительности». Именно благодаря этой свободе слова роман 
втягивает в себя все возможные приемы и техники 
повествования ~ от более непосредственных — фольклорных 
и жизненно-бытовых до риторически-искусных, «все то, что 
было рассеяно среди литературных жанров, все то, что 
осуществлялось как бы искусственно, через сторонние прямым 
целям повествования механизмы.»20 Вся история европейского 
романа, начиная с греческого романа, средневекового 
рыцарского романа, плутовского романа Возрождения до романа 
19-го века рассматривается им как процесс использования и 
одновременно перестройки риторического слова, освобождения 
романного слова от моралистических и иных функций и 
постепенного обращения его в голос самой действительности.

Армянской литературе в силу вышеупомянутых условий 
ее развития пришлось преодолеть многие этапы этого процесса 
только в новый период, что и предопределило во многом 
особенности развития в ней прозаической линии.

157



2

Безусловно, процесс развития новой армянской прозы 
начался уже в 18-ом веке, был стимулируем в огромной 
степени широко развернувшейся в этот период переводческой 
деятельностью, попытками создания исторической романистики 
писателями-классицистами. Но, как известно, классицизм в 
целом с. его нравственным пуританизмом, общественным и 
гражданским пафосом, нормативностью поэтики мало 
культивировал прозаические жанры, характеризующиеся 
широкой ориентацией на все сферы действительности. Так 
что «начало всех начал» (Эд. Джрбашян) в вышеотмеченной 
линии справедливо связывается с именем X. Абовяна, который 
не только заложил основы многих литературных жанров 
прозы — очерка, рассказа, путевого дневника, но и дал в своем 
романе «Раны Армении» синтез всех неосуществленных до 
этого звеньев ее развития.

Роман Абовяна исследован в армянском литературове­
дении как с точки зрения его просветительских мировозре- 
нческих основ, так и открытий романтизма, связанных с широ­
ким высвобождением личностного начала, всеобъемлющим 
противопоставлением личности среде, чувством исторической 
перспективы, обращением к народной жизни как своеобразной 
форме выражения историзма. Роман Абовяна в этом смысле 
резко отличается от модели просветительского романа с его 
рационализмом, механическим объяснением взаимоотношений 
характера и среды, определенной скованностью и прямолиней­
ностью художественной структуры, дидактическим и нраво­
учительным характером образов, статической описательностыо 
и правдой, выдвижением недвижных истин. Романтически 
раскованный дух Абовяна считает себя вправе, говоря словами 
Шеллинга, «противопоставить всему существующему свою 
действительную свободу и спрашивать не о том, что есть, но 
что возможно».21 И он - «дитя Гайка, внук Ноя, сын Эчмиадзлна, 
обитатель рая» пытается вновь обрести этот рай, вернуть 
утраченную славу и величие своей земли.
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Но и романтизм, многое объясняя в поэтике этого романа, 
«соединяющего века, обобщающего психологию веков и 
определяющего исторический облик целого народа»22, не 
исчерпывает его до конца.

Неоднократно отмечался не поддающийся однозначным 
определениям синтетический характер этого уникального про­
изведения, «сочетающего в себе политику и быт, публицис­
тику и лирику». «Абовян,- пишет в связи с этим Джрбашян,- 
не пошел по пути принципов европейского романа, не писал 
социально-бытовой роман. Он создал удивительно своеобразное 
произведение, в котором присутствуют все эти элементы, но 
в новом синтезе, новой окраске, новом осмыслении».2՛’

Необходимость создания подлинно национальной формы 
ощущалась собственно и самим Абовяном, о чем свидетель­
ствуют его раздумья о культуре Азии и Европы.21

Роман Абовяна явился, по словам М. Налбандяна, новым 
народным эпосом, «в котором воплотилась душа народа, его 
нынешнее состояние, его сознание».-0

Но каким же образом, по образному выражению С. 
Сариняна, «история нашего народа стала романом, а наш первый 
роман стал историей народа՜»

Конечно, вовсе не случайно, что начало литературной 
прозы в армянской действительности было ознаменовано 
именно народным романом, о необходимости и предопределен­
ности которого пишет сам Абовян в своем предисловии к 
роману. Этот документ представляет по сути поиск нового 
«языка» - причем языка не только в прямом смысле (в плане 
необходимости замены старого литературного языка — «гра­
бара» новым доступным народу «ашхарабаром»), но и жан­
ровом. Этот поиск продиктован самой потребностью народа 
в летописании его жизни, отсутствием у него подлинно ро­
манных повествований: «С кем я ни говорил, все только о том 
и разглагольствовали, что, дескать, народ наш нелюбознателен, 
что чтение для него никакой цены не имеет, а я между тем 
видел, что у этого народа, будто бы до чтения не охочего, и 
история Робинзона, и глупая книжка «Медный град» по рукам
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ходит...». Эти свои потребности народ удовлетворял на 
протяжении веков в устном народном творчестве, ибо все, 
что было написано, «то все о церкви, о боге, о святых... А кто 
не захочет узнать о мирских делах - что такое любовь, 
патриотизм, родители, смерть, война... находить в книге то, что 
способно пленить человеческое сердце?».

Сложность претворения этой задачи упирается, однако, 
уже в прямую ситуацию «двуязычия», преодоление которого 
имело для писателя глубоко мировоззренческий смысл. 
Желание приобщиться к народному духу и мироощущению, к 
своеобразию народного образного мышления, поведать народу 
о его жизни и судьбе на его же языке («словно какой-то 
крестьянин рассказывает своему соседу») сталкивается с 
необходимостью претворения тех универсальных задач, которые 
встали перед этой подлинно возрожденческой фигурой, взявшей 
на себя миссию просветителя нации.

Синтез этих задач и определил характер романного слова 
в «Ранах Армении» и иные поэтические особенности. Л. 
Казарян, исследовавший эти особенности в аспекте 
взаимоотношений образа автора и повествователя, сделал ряд 
наблюдений, существенных и с точки зрения жанровых 
особенностей романа.27 Сама установка на народно-сказовую 
форму повествования, точно найденная уже намеренно ставшим 
ашугом писателем, направлена на преодоление того 
противоречия, которое лежало между монологичностью и 
субъективностью романтического сознания и стремлением 
писателя к эпичности. Посредством этого сказово-эпического 
слова и осуществляются необходимый для романа «прорыв в 
действительность», задача создания ее зримого, целостного 
образа и одновременно взгляда на события изнутри этой 
действительности. Это слово обеспечивает сюжетное время 
повествования, ограниченное ситуацией настоящего, «уровнем» 
героев, участников и очевидцев событий. В то же время это 
слово перенесением действий и событий из прошлого в 
настоящее приближает образ действительности к читателю, 
создавая «иллюзию присутствия». Кроме того, образ повество-
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вателя («какого-то крестьянина»), не совпадающего с образом 
героя романа — конкретного героя Агаси выступает как надин­
дивидуальное выражение сознания народа, претворяя связь с 
народным опытом.

С другой стороны — и это не менее важно для поэтики 
романа ~ эта сказовая установка и точка зрения повествователя 
входит в сложные взаимоотношения с образом автора, 
организующего все временные планы повествования, 
подчиняющего себе собственно сюжет и открывающего прямой 
выход к читателю через многочисленные лирические 
отступления, в которых автор уже непосредственно выражает 
свои идеи о необходимосчти национального пробуждения, 
просвещения, борьбы и жертвенности, патриотизма и 
гуманизма: «Дорогой читатель, свет очей моих, ты армянин, а 
это твои единоверцы и соотечественники, о них я говорю и 
скорблю. Мы с тобой одной купели, одним крестом крещены, 
одним миром мазаны, так слушай, что говорит сердце...»

С этой же целью Абовян восстанавливает и потенции 
риторического слова, и — что характерно — носитель этого 
слова уже полностью осознает морализаторские функции этого 
слова, квалифицируя его как «слово-проповедь» и обосновывая 
его необходимость: «Нехорошо, конечно, оставлять начатое дело 
и читать такую длинную проповедь, сам понимаю. Да сердцу 
не терпится. Как же тут быть?» Или: «Однако я затянул дело, 
пусть читатель не сердится. Отправимся теперь в наш ад.» 
Ведь все те мысли и идеалы, те знания, которыми он обладает, 
невозможно передать даже посредством такого ему близкого 
героя как Агаси. И это «всеведущее слово» прорывается через 
изображаемую действительность к сердцам и мыслям героев и 
читателей, осуществляя связь времен, реального и идеального, 
правды и вымысла, функцию «поэтизации истории» и 
обнаружения ее смысла, что и составляет пафос романного 
жанра.

Это не только слово-проповедь, но и слово-воспевание, 
предстающее уже в прямых поэтических заставках. 
Вклиниваясь в повествовательную ткань романа, они не только
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способствуют обогащению образа действительности, но и 
усиливают его лиро-патетическое дыхание, выступая как 
органические элементы этого вдохновенного «плача патриота» 
и придавая роману поэмоподобный характер.

Функции обогащения действительности служат, наконец, 
и многочисленные исторические экскурсы, этнографические 
зарисовки быта и нравов, расцвеченные живым образным 
фольклорным словом.

«Бытовые зарисовки познавательного значения, обнару­
жение человеческого «я» в бурной стихии чувства, идеал 
нового человека в соотнесенности личной и гражданской 
психологии, на грани национального и общечеловеческого 
идеала, выраженные в пафосе дидактико-публицистических 
страниц, размышления о тайнах природы, вселенной, мира в 
философских отступлениях — все это в единстве и обусловило 
жанровый характер и типологию романа «Раны Армении».28

Таким образом, используя различные стили и стихии 
повествования, способы образного воссоздания действитель­
ности - от поэтических до прозаических, непосредственно­
изобразительных, сказово-эпических до чувственно-сенти­
ментальных, лирических, драматических и рефлектирующих, 
Абовян создает необходимую для романного жанра раскованную 
среду, закладывая основы одной из характерных для армянской 
прозы традиций — традиции лиро-эпического синтеза.

3

После феномена абовяновского романа наблюдается 
процесс расщепления его синтетической формы. Идет развитие 
различных методов и направлений, которые не только 
формируют новые модели жанра, но и создают соответствующие 
их эстетике новые жанровые системы.

Исключительна, в особенности, роль романтизма в 
армянской литературе, его длительное существование, своеоб­
разные формы его проявления, связанные с уровнем и 
требованиями художественного сознания нации. Как писал
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Д. Демирчян, «требования времени и нации сделали наших 
писателей пророками и публицистами».29 А характер роман­
тического идеала и романтического способа образного воссоз­
дания действительности открывал для этого публицистического 
и «проповедничесткого» духа30 самые широкие возможности 
(открытие всеобъемлющего субъективного начала с доминант­
ной функцией авторского голоса: герой — рупор идей автора, 
особая роль лирических отступлений как другой дополни­
тельный способ выражения его идей и идеалов).

Поэтика армянского романтизма основательно исследо­
вана в нашем литературоведении. Здесь мы коснемся лишь 
тех основных различий, которые были обусловлены ситуацией 
армянской жизни. Зародившись в общей атмосфере тех же 
умонастроений, которые дали почву мировому романтизму, он 
откликнулся на них в соответствии с идеалами и задачами 
собственной нации, реализовавшись в основном на истори­
ческом и национальном материале. Его связь с национально­
освободительной борьбой народа, с национальной идеологией, 
особый интерес к историческим судьбам нации определили 
его идейные доминанты и гражданские импульсы, его 
эстетический идеал, а в системе поэтики ~ отсутствие 
отвлеченных точек зрения в плане характерного для 
романтизма разлада между идеалом и действительностью.

Так, в сравнении с немецкой романтической новеллой 
кажется достаточно заземленной проблематика рассказов 
Раффи («Надел», «Прекрасная Вардик», «Биби Шарабани» и 
др.). В них нет ни вселенских загадок, ни «мировой грусти», ни 
фантасмогории и мистики с переплетениями реального и 
духовного планов, присущих новеллам Л. Тика, Г. Фон Клейста, 
Гофмана и др. Поляризация идеала и действительности, проб­
лема отчуждения переносятся в план реальной действитель­
ности, противопоставления добра и зла предстают в 
насыщенных бытовыми реалиями, в полных социальных 
контрастов зарисовках национальной жизни. Если проолемы 
эпохи представлены в немецкой романтической новелле в 
романтической трансформации мира немецкой сказки (новелла- 
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сказка Л. Тика), и действие разворачивается в условном 
времени и пространстве, то символика и фантастика у Раффи 
уходят своими корнями в конкретную реальность, ко։орая 
сама по себе фантастична по царящим в ней масштабам зла.

В сфере прозы романтизм развил также жанр 
исторического романа, который стал одним из активных и 
жизнестойких жанров в армянской литературе.31

Обращаясь к социально-историческим и идейным 
предпосылкам зарождения армянского романтизма, С.Саринян 
отмечает одно характерное обстоятельство, которое также 
определило его своеобразие: «Армянская нация, не будучи 
замкнутой в пределах своей родины, обладала определенным 
преимуществом — возможностью приоощения к новым 
идейным и эстетическим устремлениям века через рассеянные 
по всему миру колонии. Вот почему армянская общественная 
мысль порой опережала возможности социально-политических 
и местных локальных условий. Отсюда и преимущественно 
идейный характер армянского романтизма, оформившегося как 
идееологическое течение и пережившего с самого начала муки 
противоречия между духовными устремлениями и реальной 
действительностью и связанные с этим же обстоятельством 
его определенная беспомощность и трагические интонации».°-

Этими своими интонациями армянская романтическая 
новелла резко отличается, например, от американской, иная 
почва которой придала ей совершенно другой облик и 
структуру. Условия американской жизни 19-го века создают 
благодатную почву для необычайного расцвета этого жанра. 
Освоение страны европейцами, напряженный темп жизни 
рождают бесчисленные острые коллизии личности и общества. 
Авантюры и преступления, взлеты и падения первых бизнес­
менов выглядели как «игра случая», определяя специфическое 
сознание американца, его веру в исключительное развитие 
американского образа жизни. Ситуация этих коллизий и 
борьбы часто воспринималась комически, становясь основой 
стихии американского юмора и особой, невозможной ни для 
Европы, ни для Армении романтической “short story” с
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характерным для нее счастливым и благополучным концом 
(“happy end1').

И, наконец, еще одно свойство, отличающее армянскую 
романтическую новеллу как от американской, так и от 
европейской. Действенной художественной структуре послед­
них, чуждых медитативности, армянская романтическая новелла 
с ее гражданским пафосом и открытой тенденциозностью 
противопоставила активную роль субъективного начала — 
авторского «я» или героя с их прямыми вмешательствами в 
образный мир произведения посредством отступлений лиро­
публицистического и иного характера.

Это начало, восходящее к «плачам» древних историков, 
ярко выразившееся и в «скорби патриота» — в романе Абовяна 
и впоследствии выступает как одна их характерных черт 
армянской прозаической традиции.

Романтизм имел долгое господство в армянской литера­
туре, преломившись как в разнообразных явлениях позднего 
романтизма (70-80-ые годы), так и в неоромантизме конца 
19-го — начала 20-го века, что также оыло обусловлено спе­
цифическими условиями развития армянской жизни — круше­
ние чаяний и надежд, связанных с новыми катастрофическими 
событиями в жизни народа, необходимость выдвижения новых 
программ спасения народа и новых национальных идеалов.

Кроме того при характерных для «запоздавших литератур» 
темпах развития порой смещались перспективы, и точно так 
как в свое время просветительские тенденции проникали в 
романтические структуры, так и теперь зарождающиеся 
реалистические элементы интенсивно вторгались в образную 
систему романтизма, давая вновь своего рода смешанные 
структуры («Нахичеванские рассказы» Р. Патканяна).

Процесс такого рода взаимопроникновения различных 
методов, ведущих к смешанным структурам, характерен не 
только для запоздавших литератур. Он естественно и 
закономерно выступает в переходные периоды развития, 
отражая диалектику художественного познания, обусловливая 
преемственность и непрерывность литературного процесса.
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С развитием реализма, стихия которого более всего 
соответствует стилевой тенденции прозы, начинается новый 
этап в истории прозаических жанров. Примечательно, что как 
в армянской, так и в русской и западноевропейской литературе 
утверждение реализма совпадает с общим движением от поэзии 
к прозе, которая по словам Белинского становится наиболее 
удобной формой для «поэтизации» прозы жизни, перехода от 
«идеальной» поэзии к «поэзии действительности». «Вся наша 
литература превратилась в роман и повесть...».33

Однако несмотря на типологическую общность процессов 
развития формирование реалистического метода в армянской 
прозе протекало довольно медленно, и еще в 50-ых годах 19­
го века доминировали романтические модели или различные 
смешанные формы, причем в основном в сфере малых жанров. 
Роман же сильно запоздал в своем развитии даже в сравнении 
с русской литературой, также отмеченной свойствами 
запоздавших литератур.34

Правда, уже после романа Абовяна наметилась тенденция 
к реалистическому воспроизведению жизни, принципы 
которого вызревали в сатирических зарисовках Патканяна, в 
художественной публицистике Налбандяна. Происходили 
существенные сдвиги в малом повествовательном жанре 
«манравепа». Если в начале 19-го века их поэтика отчетливо 
связывалась с романтизмом, а отраженные в них образы 
подчинялись демонстрации тех или иных нравоучительных идей 
в духе просветительской эстетики, то уже в 50-60-ых годах в 
стихии этого жанра формируются новые виды - фельетон, 
сатирический очерк, бытовые и этнографические зарисовки и 
т.д. В них происходили образные, языковые и стилистические 
изменения, все более приближающие их к новому типу 
реалистического рассказа. В романном же жанре эти 
реалистические тенденции получают свое дальнейшее развитие 
в социально-бытовом романе П.Прошяна с его направленностью 
на точное, фактографическое воспроизведение жизни.
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Однако все эти явления были несоизмеримы ни с 
масштабностью романа Абовяна, ни с универсальностью 
обобощений романтизма. Только полное овладение потенцией 
прозаических жанров, «форма и условия которых оказываются 
наиболее удобными для поэтического представления человека, 
рассматриваемого в отношении к общественной жизни», ՝ 
приводит к окончательному торжеству реализма.

В армянской литературе крупное достижение на этом 
пути - «Варенькин вечер» Г.Сундукяна. Этот шедевр 
армянской прозы, не имеющий себе равных в новеллистике 
70-ых годов, вновь являет нам образец слияния различных 
стихий — лирической, драматической и сатирической. Их синтез 
и обусловил структуру этого рассказа, «обладающего по 
наполняющему его жизненному содержанию весомостью 
целого романа».30 Здесь мы впервые сталкиваемся с 
мастерством реалистического письма, в котором бытопись 
сочетается с психологизмом и широкими обобщениями, 
поднимая эту непритязательную историю до уровня социально­
психологической драмы.

Существенна с точки зрения поэтики этого рассказа 
особая роль в нем авторского слова и сам способ повест­
вования. События одного дня просматриваются как глазами 
героини, так и расказчика, который, сопровождая ее в качестве 
незримого свидетеля, участника событий, собеседника и со­
ветчика, проходит с ней «все круги ада» этого дня. Определенная 
дистанцированность точки зрения повествователя, его невмеша­
тельство в ход событий позволяют раскрыть характер героини 
в его самостоятельном движении, эволюции, обеспечить 
психологическую достоверность совершающегося в ее внут­
реннем мире перелома. Контрастное сопоставление двух раз­
ных социальных миров разворачивается в двух параллельных 
потоках повествования — лирическом и сатирическом. Если 
в изображении мира Макако автор хоть и не тождествен 
героине, но полон сочувствия к ней, то в изображении лживого, 
«кукольного» мира Вареньки он исполнен иронии и сарказма. 
Эти лирические и иронические комментарии, постоянно
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сопровождающие ход событий, определяют «субъективную» 
форму рассказа, посредством которой автор прямо и непо­
средственно выражает свою позицию, не прибегая с этой целью 
к лирическим отступлениям или перевоплощаясь в своего 
героя. С этой точки зрения сказовая форма рассказа Сундукяна, 
в котором «повествовательная стихия нигде не носит 
эпического характера», отличается как от романа Абовяна, где 
именно эта стихия обеспечивает «эпическую иллюзию», так и 
от зарисовок Патканяна, в которых, как замечает Е. Алесанян, 
«образ рассказчика совпадает с героем и первый план рассказа 
не осложнен сатирическим противопоставлением.»3'.

Лишь к концу 19-го века реализм в армянской литературе 
становится основным направлением литературного процесса, 
вбирая в ускоренном развитии главные тенденции его движения 
и эволюции, приобщаясь к общим идеям времени и осваивая 
мировой художественный опыт. В стремлении отразить 
сложную и противоречивую сущность эпохи, выйти из 
локальных рамок к общечеловеческим проблемам, армянская 
проза отходит от прежней назидательности и проповедни­
ческого пафоса, разрабатывает новые формы социально­
психологического и психологического романа, в котором 
целостная синтетическая картина бытия сменяется анали­
тическим пафосом исследования жизни и общества и 
критическим духом, «который еще 20 лет назад считался 
вредным и разрушительным для нации.»38.

Идут, наконец, поиски нового синтеза, философски 
обобщеннного художественного воссоздания действительности.

5

Синтез достижений армянской прозы и одновременно 
открытие новых путей ее развития связываются с именем 
Туманяна, вернувшего прозе ее первозданный эпический облик. 
Однако этот эпизм был уже иного свойства, явился 
отражением мудрого философского взгляда на жизнь писателя 
нового времени, приобщившегося к истокам национального
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сознания, открывшего мир народный и поднявшего этот мир 
до высот общечеловеческого идеала. Поиски идеальных форм 
жизни в единстве с народом, природой, миром определили пути 
преодоления им отчужденности людей, выхода за пределы уз­
кого психологизма в необъятные сферы вселенской жизни. 
Эта эпическая стихия, в которой личность отражает в себе 
судьбы мира, является частицей мировой судьбы, раздвигает 
рамки аналитического и психологического реализма, обусловли­
вает новое качество и «социальности» и «психологизма», опре 
деляя широту и масштабность его художественных обобщений.

Социальный мотив гонения чистого и невинного ребенка 
в мире зла и насилия в рассказе «Гикор» поднимается до 
темы гибели красоты мира, разрушения гармонии и эпического 
миропорядка, тех первозданных человеческих ценнос1ей, 
которые писатель ищет и находит в народном мире. С։оль 
же драматична картина нарушенной гармонии природы в 
непритязательном рассказе «Смерть лани» из цикла «Рассказы 
о животных». Вольная и гордая лань, величаво и счастливо 
шагавшая по зеленой чаше, лежит в луже крови, и спасающий 
лес как бы чувствует как травят ее детенышей: «Лес стонал. 
Злая осенняя стужа, безжалостные охотники хозяйничали в 
нем. Дули свирепые ветры, трепетали от смертоносного дыхания 
побледневшие листья».

Спокойное, объективное, внешне сдержанное повест­
вование, его динамичность и драматичность, сжатость и кон­
центрированность сюжета, точное живописание внешнего мира, 
раскрытие психологии человека через движения и жесты, 
действия и поступки, отстутствие характера как такового, 
психологизма в собственном смысле слова — таковы основные 
свойства эпического стиля писателя, истоки которого в 
народных формах образного мышления.

Лежащий в основе его эпического стиля новый принцип 
связи между автором и изображаемой действительностью 
осуществляется не только посредством объективного 
авторского повествования, но и разнообразных форм сказового 
слова, при котором герои-рассказчики, повествующие о
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событиях, самораскрываются через свое же слово (охотничьи 
рассказы, цикл «Наши»). Обыгрывая в этих рассказах свойство 
устного рассказа — ситуацию рассказчика и слушателя, Туманян 
наполняет эту ситуацию новым содержанием, достигая иллюзии 
многоплановой «субъективности», вернее, драматизированной 
объективности повествования (многие из этих рассказов почти 
сплошь построены на диалогах).

В ряде рассказов в роли повествователя выступает сам 
автор — участник или очевидец событий, присутствие которого 
создает иллюзию достоверности повествования, невыдуман- 
ности всех этих забавных или драматических происшествий 
из жизни народа («Мой друг Несо», «Олень», «Ахмат» и др.) 
Автор-повествователь сам из этого мира, рассказывает на языке 
этого мира, словно не сочиняет, а целиком отдается власти 
непосредственных впечатлений, наблюдений, воспоминаний. 
Кроме того, в отрешенной от первого лица предметной, 
объективной прозе Туманяна повествование как бы равно 
самому событию, в ней все поглощено сюжетом, передается 
через действия и поступки. Безыскусные сюжеты этих 
зарисовок быта и нравов, подобно сюжетам народных рассказов, 
почти совпадают с фабулой. Сам же повествователь — будь 
то автор — очевидец событий или герой, либо скрыт за собы­
тиями, либо играет композиционную роль. Так, явившись на 
миг в зачине рассказа «Каменная баня» («Киракос простудил­
ся...») и передав слово героям, он появляется еще раз в корот­
кой финальной фразе: «Несо, понурясь, молча сосал свой чу­
бук». «В самой этой вылепленной несколькими словами позе,- 
пишет Эд. Джрбашян, — угадываются тяжелые переживания 
Несо, невольно ставшего причиной смерти товарища. Но 
впрямую об этом ничего не сказано».39 В связи с этим 
Джрбашян отмечает и функцию концовок туманяновских 
рассказов — их многозначную символичность, открытость в 
жизнь.

Таким образом, народное мироощущение, живое и 
всестороннее проникновение в глубь народного духа опре­
делили не только содержание и тематику этих рассказов, но и 
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всю образную структуру, придав им простоту и непо­
средственность народных форм жанра, которые у Туманяна 
служат уже новой задаче — раскрытию общей ситуации 
народной жизни, народной судьбы.

Народность Туманяна выразилась, наконец, в его много­
численных обработках фольклорных сюжетов, которые зани­
мают существенное место в его прозаическом наследии. Ос­
таваясь верным их смыслу и духу, а также жанровой и об­
разной природе, Туманян подвергал их творческой интерпре­
тации путем акцентирования и заострения тех или иных черт 
героя, новой трактовки характеров, выявления в них оощезна- 
чимого смысла. Яркое тому свидетельство — его «Храбрый 
Назар», в котором народный сюжет об удачливом трусе обрел 
громадный философский смысл.

Эпический принцип, выдвинутый Туманяном, оказался 
весьма плодотворным для дальнейшего развития армянской 
прозы, преломившись по-разному в творчестве Д. Демирчяна, 
С. Зоряна, А. Бакунца и др.

Наряду с открытиями эпического реализма Туманяна и 
иными исторически обусловленными трансформациями 
национальных моделей, в которых немалую роль играет и 
процесс взаимодействия и взаимовлияния различных литератур, 
в армянской прозе продолжает активно развиваться 
жизнестойкая нить вышеотмеченной традиции синтеза 
различных повествовательных стихий, имеющего, несомненно, 
жанровое преломление и жанровое значение.

Своеобразную струю внес в эту типологическую линию 
поэт-лирик Исаакян, творчество которого, подобно ту- 
маняновскому, отмечено близостью к народным истокам, 
соотнесением судеб народных с судьбами общечеловеческими, 
пониманием родины и народа как «средоточия вселенной». 
Трагизм его мировосприятия, индивидуалистический пафос 
страданий, сила и напряженность этих страданий в противовес 
«олимпийсому спокойствию» и цельности Туманяна исходили 
по сути из того же эпического стремления слиться с миром,
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людьми, преодолеть одиночество и замкнутость «я». Сложный 
и противоречивый путь поисков подлинной свободы личности 
с более субъективной, чем у Туманяна, реакцией на разорван­
ность и дисгармоничность мира, надлом и рефлексия в отличие 
от туманяновской гармоничности и непосредственности 
определили иной образный строй и жанровый облик его ранней 
прозы, отмеченной не только мощным философским началом, 
но и проникновенным лиризмом. Аккумулировав в своем 
творчестве историю и мысль классического Востока и Запада, 
современные философские и эстетические течения, Исаакян 
осуществил тот синтез извечно противоборствующих в 
армянской культуре начал, которые В.Брюсов считал истори­
ческой миссией армянского народа.

Подобно Туманяну Исаакян также широко использует 
в своем творчестве темы и сюжеты народных сказок, легенд, 
преданий, развивая заложенные в них потенции, подвергая их 
вольной интерпретации сообразно своим художественным 
целям и принципам, создавая смело новые формы и разно­
видности поэтической прозы. Беспокойная и ищущая мысль 
Исаакяна в поисках смысла бытия, жизни и смерти, добра и 
зла обращается и к древним религиозным учениям Индии и 
Китая, и к образам индийского фольклора, преданий других 
народов («Шидхар», «Ушинара», «Будда-птица» и др.). Боль­
шинство этих рассказов, сказов и преданий выражают в 
сказочной, аллегорической форме те или иные авторские мысли 
и идеи, либо представляют как бы «прозаическую версию» 
романтических мотивов любовной лирики Исаакяна («Послед­
няя весна Саади»), приближаясь по своей структуре к 
стихотворениям в прозе. («Сказка», «Идиллия», «Песня люб­
ви»). В некоторые из них порой вставляются целые стихот­
ворные отрывки. Так, «Песня любви», начинается и заканчивается 
песней гусана о неразделенной любви. То же - в «Счастливой 
хижине», построенной на переживании потерявшего дом и 
родных мальчика с повторяющимися в его воспоминаниях 
образами мельницы, зеленой ивы, сидевших под ней отца и 
матери. Мальчика приютили, но он продолжает оставаться
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печальным. «Тихо шелестела ива, словно рассказывая старую 
сказку о давно прошедших днях, постукивала мельница...» — 
так начинается рассказ, завершаясь тем же грустным мотивом 
стремления к дому, к родному очагу: «Мельница постукивала 
мягко-мягко, рассказывая давнюю сказку, сладостную как 
детство, как золотое детство.»

Лирический пафос и присутствие автора ощущаются не 
только в самой субъективной манере и тоне повествования, в 
подобного рода поэтических зачинах и эпилогах, в пов­
торяющихся мотивах и образах, но и в непосредственных ав­
торских отступлениях, а также в пейзажных зарисовках, ко­
торые выражают то или иное настроение, душевное состояние. 
Отношение автора к изображаемому миру доминирует над 
самим изображением, определяя жанровый характер и образ­
ный мир этих повествований.

В символических картинах с печатью романтической об­
разности предстают не только сюжеты древних легенд и пре­
даний, но и зарисовки из реальной жизни народа. В рассказе 
«Неистребимый дух» армянские беженцы, разложив свои убо­
гие шатры в глухой пустыне, вспоминают свои потерянные 
дома, а матери обучают детей армянскому алфавиту. В этой 
бессюжетной статистической зарисовке встает скульптурная 
картина неистребимого духа народа. Та же символика передается 
через образ плуга, не прекращающего свою работу на фоне 
описываемых бедствий и страданий народа («Отцовский плуг»). 
Даже в более поздних реалистических рассказах из народной 
жизни, несмотря на доминирование в них эпико-повествова­
тельной стихии, сказовых форм повествования, продолжает зву­
чать авторский взволнованный голос, его боль, сочувствие или 
ненависть. Пытливая мысль Исаакяна продолжает искать тайну 
и разгадку человеческой жизни и природы, пытается проник­
нуть в глубины народного духа, в его философию, в его пред­
ставления о справедливости, долге и идеале. Именно вера в 
жизнестойкость народа и глубокий гуманизм явились предпо­
сылками открытия Исаакяном новых героев, обретения идеала 
в широкой стихии народной жизни («Трубка терпения»,
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«Товарищи»). _
Этот народный идеал выразился со всей своей мощью и 

полнотой в его неоконченном эпическом полотне ~ романе 
«Уста Каро», в раскованном повествовании которого эпический 
охват жизни слился с героикой и лиризмом, «пламенной дидак­
тикой и апостольской проповедью» абовяновского романа. Ли­
рический строй романа отметил Демирчян, назвавший его 
поэмой. Это, действительно, проза поэта, эпическое мироощуще­
ние которого обусловило синкретическое жанровое единство 
этой эпопеи с новым характером взаимоотношений народа и 
лирического героя — «выразителя глубокой и широкой 
народной души» (Демирчян).

Е. Алексанян пишет о ренессансном характере реализма 
этого романа-эпопеи, представляющего атмосферу цельного бы­
тия народной жизни, и ренессансной многогранности образа 
его главного героя, который «одновременно в прозе и в поэзии, 
в противоположных ипостасях бытия», во всех проявлениях 
жизни, причем каждое конкретное проявление - вплоть до 
социального диалога с миром ~ “лишь часть общей неправды 
мира..., растворено в обш.ем стремлении к гармонии, красоте 
жизни».40

Таким образом, выраженный впервые в романе Абовяна 
лиро-эпический принцип, сплав эпической полноты изобра­
жения с напряженной стихией чувства, лирическим самовы­
ражением и философскими раздумьями о мире продолжает 
оставаться одним из основных свойств армянской прозаичес­
кой традиции, наполняясь каждый раз новым историческим 
содержанием, многообразными типами образности и стилевыми 
оттенками.

6
К «ранам Армении» обращается в новую историческую 

эпоху и Е.Чаренц. Роман «Страна Наири» был написан в 
сложный исторический период истории народа, когда были 
разрушены реальные основы его бытия, его иллюзии и мечты 
о призрачной, уже ставшей мифом Стране Наири.

Сложная в своем стилевом контрапункте структура
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этого романа словно совмещает в себе в новом переосмыс­
ленном единстве все исторические уровни жанра. Здесь и 
генетически присущий роману летописно-хроникальный 
уровень (летопись города Карса), пародийно снятый и поднятый 
до подлинной историчности, присущей всякому роману, и 
свойственная этому жанру направленность на современность, 
его наполненность «голосами действительности», современность, 
которая соизмеряется мифическим и историческим прошлым, 
устремляясь в будущее, и соединение различных стилей и 
стихий повествования — от комически-бытовой и иронико- 
сатирической до лирической, драматической и трагической. 
Весь этот мир организуется авторским многотональным 
голосом, раздвигая рамки романа и над повествованием и 
собственно сюжетом. Наконец, роман отмечен и такой 
исторически присущей жанру чертой, как саморефлексия 
(рассуждения жанра о самом себе внутри его структуры, данные 
как в предисловии и в послесловии к роману, так и в самом 
тексте). То есть, по сути, в этом уникальном образце жанра 
претворяется один из главных его парадоксов, сформули­
рованный Ал.Михайловым в его исследовании романного 
стиля: «Роман как жанр не равен себе».

Жанр романа открывает здесь свои потенциальные 
возможности, предстает как необходимый способ выражения 
идеи. Говоря об особенностях своего «поэмоподобного романа», 
Чаренц пишет: «Пожалуй, читатель, ты бы захотел, чтобы я, 
следуя видным европейским писателям, подверг анализу 
психологию моих героев. Но здесь я раз и навсегда должен 
сказать, что в моем романе нет и, вероятно, не будет ни одного 
героя — печальное обстоятельство, в коем виноват не я, а сам 
наирский народ, ибо какие герои могли выйти, скажем, из 
генерала Алеша, или Амо Амбарцумовича - Мазута Амо?» 

Происходит как бы смена соотношений закономерного 
и незакономерного в произведении, и стихийное определение 
Чаренцем своего романа как «несообразного», «поэмоподоб­
ного» приобретает значимость, отражая как общую трансфор­
мацию жанровых понятий, так и их преломление в конкретной
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национальной среде.
Синтетическим характером отмечена и вся проза 

Г. Маари. Уже в его ранних рассказах выявились характерные 
черты творческой манеры писателя, не признающего никаких 
жанровых нормативов, тяготеющего, по его же словам, к «прозе 
широкой, раздольной». Пришедший в прозу из поэзии Маари 
в эпилоге одного из своих рассказов пишет о своем 
предпочтении прозы поэзии: «Здесь живые люди, они дышат, 
любят, страдают, борются, побеждают. Вы можете возразить, 
что все это есть и в лирических поэмах, балладах, стихах. Да, 
но размер, размер! Он правит мыслью, словом, правит сюжетом, 
героями, диалогами».

Искренние и непосредственные лирические интонации 
сливаются в его рассказах с юмористическими и ироническими 
комментариями. И каждый раз в соответствии с новой темой, 
идеей, новым замыслом рождается новая жанровая форма с 
иными образными средствами и приемами построения. 
Объективный стиль повествования сменяется то драматической 
конфликтностью, то присущими психологической прозе 
внутренними монологами, то дневниковыми записями 
мемуарного стиля, то характерными для лирического письма 
повторами фраз и абзацев, богатой синонимикой, инверсией, то 
лиро-публицистическим пафосом в прямых обращениях к 
читателю. Маари с этой точки зрения можно считать 
зачинателем свободного повествования в армянской прозе. 
Это качество выкристализовалось в дальнейшем в его 
трилогии, а также в повести «Черный человек» и, в особенности, 
в романе «Пламенеющие сады», который своей траги­
комической основой и широким диапазоном лирического слова 
продолжил традиции чаренцевской «Страны Наири» и в какой- 
то мере романа Бакунца «Киорес».

Однако наряду со сходством налицо и различия между 
этими романами как в способах созидания образа, его 
художественной типизации, в характере взаимоотношений 
между словом автора и изображаемой действительностью, так 
и в самом типе слияния различных стилей и стихий повест-
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вования.
«Летописный уровень», представляющий быт и нравы 

провинциальных городов в роковой для жизни нации период, 
поднят в этих трех романах до эпической картины жизни 
народа, пронизан стремлением дойти до сути сложнейших 
вопросов его бытия и дальнейшего существования. Мотив 
судеб народа и родины звучит в негативной форме — через 
развенчание идеи «лже-Наири» и в поэмоподобном романе 
Чаренца, затаенный в глубине его патетической иронии, в 
трагических интонациях его «лирических антрактов», и в 
сатирической хронике Бакунца — в линии поэтизации основ 
национального бытия, в голосе автора, выраженном непосредст­
венно в самом повествовании или в его лирических раздумьях, 
и в сказово-символических, эпических и драматических пластах 
изображения жизни города Вана в романе Маари. Но в 
отличие от романа Чаренца, где нет ни героев, ни сюжета в 
традиционном смысле слова, где колорит города и его нравы 
даны, по словам самого Чаренца «лишь в общих чертах», в 
отличие от романа Бакунца, в котором отдельные жанровые 
сценки, сюжетные ситуации, несмотря на всю свою зримость и 
достоверность, подчинены задачам сатирической типизации, а 
характеры представлены, как это присуще сатире, в «готовом 
виде», в романе Маари ни сатирическая, ни лирическая стихия 
не снимают объективного плана повествования, несущего цель 
в самом себе, самостоятельной роли сложно разветвленного 
сюжета с линиями развития различных персонажей, «самодви­
жением» и «самораскрытием» образов героев — конкретных 
человеческих судеб и характеров. Именно этот традиционный 
в хорошем смысле слова сюжет с романической фабулой - с 
рождениями и смертями, биографией героев вносит в роман 
дыхание подлинной жизни, целостный, наглядный, вещественный 
образ действительности во всей ее многоголосице, в слиянии 
прозаически-обыденного и вдохновенной романтики, комизма 
и трагизма живой жизни, яви и сна, реалий и фантасмогорий.

Этот образ действительности осложнен՛ в романе мно­
гообразными оттенками голоса автора, который не разрушает
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эпическую иллюзию, а напротив, способствует объемности 
образа действительности. Контрастирующим как в романе 
Чаренца или «беспримесным» как в романе Бакунца 
«состояниям лирики и сатиры» Маари противопоставил их 
органический синтез, который был новым достижением в этой 
характерной для армянской прозаической традиции линии 
синтеза лиро-эпики и сатирического эпоса."

Другим способом созидания объективности и эпической 
картины мира в подобных синтетических конструкциях, как 
уже было отмечено выше, является использование сказового 
начала. Оно проникает и в лиро-филослфские и лиро­
психологические конструкции, способствуя постижению 
народной стихии, верному вскрытию эпической природы 
национальной жизни, изображению судеб народа в восприятии 
самого народа, в полноте его национального бытования.

Эти качества присущи рассказам Бакунца, несмотря на 
их лиро-философский и психологический строй и откровенно 
личностное начало. Сказовое начало отложилось в структуре 
его рассказов, вошло во внутрь повествования, обусловив 
новаторский характер стиля писателя, развивающего, с одной 
стороны,сказово-эпические традиции народного творчества, с 
другой - обращенного к поискам новых изобразительно­
выразительных средств. Этот стиль привносил новые принципы 
и черты в освещение традиционной деревенской тематики, 
полемизировал с эстетическими принципами «деревенщиков» 
с их объективным бытописанием и отсутствием исторической 
перспективы. Локальные задачи жанра бытописания и 
этнографических зарисовок расширялись в рассказах Бакунца 
до завершенной лиро-эпической картины жизни народа. 
Причем само личностное начало, ощущаемое в общем роман­
тическом и лирическом пафосе описания народной жизни, ее 
самых будничных проявлений, поэтической манере повество­
вания (повторы образов, инверсии, усиливающие эмоциональное 
воздействие, ретроспекции, воспоминания) выступает как другой 
источник эпизма. Это можно проследить на теме-мотиве при-
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роды, роль которого в рассказах Бакунца далеко не локальна.
Рассказы Бакунца, как правило, начинаются со своего 

рода прологов и экспозиций, подробно и чуть ли не с 
этнографической точностью живописующих пейзаж родного 
края, атмосферу и среду девственных и диких сел Мтнадзора. 
Эти пейзажные зарисовки никогда не выступают у Бакунца в 
качестве орнамента или вставного описания, а несут сложную 
эстетическую функцию. Природа помогает ощутить пульс 
человеческой жизни, очертить время и пространство этой 
жизни. Таково, к примеру, описание замкнутого мира Сабу, 
отрезанного высокими горами не только от остального мира, 
но даже от соседних деревень - «Оттого дети села Сабу 
убеждены в том, что весь мир ~ это сплошной лес, где на 
полянах человек сеет просо, а медведи собирают желуди, ломают 
ветви деревьев и, наевшись досыта, ложатся на засеянном 
просом поле». Не в подобном ли Сабу диком горном 
Кагаваберде разыгрывается нечеловеческая драма в рассказе 
«Альпийская фиалка»? «Он вскочил, как разъяренный медведь, 
схватил волосатыми руками тяжелую палку, и через секунду 
палка опустилась на спину женщины». Жертвой бесчеловечных 
нравов, ворвавшихся в дремучий лес, становится и крестьянин 
Ави, связывавший с этим лесом свои надежды («Мтнадзор»).

Рушится патриархальная идиллия этого края, «тронутого» 
цивилизацией, вторжение последней отражается на безмятеж­
ном лике природы. Громадной смысловой емкостью наделен с 
этой точки зрения вынесенный в заглавие метафорический 
образ альпийской фиалки, символизирующий мир чистой и 
нетронутой природы в начале рассказа («Пестрому жучку, 
купающемуся в цветной пыли, фиалка кажется качелями, а 
мир - багряным цветком») и ее омраченный лик в конце 
(«Туча сползла как огромная улитка с вершин Кагаваберда, 
сырость окутала мох и камни...»). Происшедшая в челове­
ческих отношениях драма погружается в ,мир природы, ее 
настрой содержит моральный приговор случившемуся. А в 
рассказе «Оранджия» картина природы, предстающая в эпилоге, 
передает момент непрекращающегося движения жизни. Так,
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после трагедии Минаса «на развалинах его дома зацвел 
шиповник. А весной в Оранджии каждый год расцветают розы, 
желтые и белые».

Столкновения нового со старым, преданий и будней, 
прошлого и современного естественно привносят то 
драматические, то исполненные глубокого трагизма коллизии, 
передающие и ритм медленного умирания земледельческой 
культуры, сказки патриархальной жизни, ее историческую 
обреченность, и трудные процессы ломки сложившихся 
представлений, приобщения крестьян к новой жизни. 
«Локальные конфликты отражали сложные противоречия 
эпохи. Край, казалось бы, отторгнутый от века, выражал 
социально-психологические противоречия, характеризующие 
этот век.42

Кроме того, наряду с социально-психологической 
достоверностью изображения важнейших драматических 
конфликтов эпохи человек в рассказах Бакунца предстает 
не в своем узком социальном облике, а как носитель 
национального сознания, раскрывается в том глубинном срезе 
социально-психологической почвы, которую питает националь­
ная жизнь. В героях бакунцевских рассказов никогда не пре­
рываются те природные нити, которые связывают их с землей 
и трудом, их социально-обостренное чувство взращено тра­
диционным миропониманием. В Лар-Маркаре, испытавшем все 
бедствия скитальческой жизни и социальной несправедливости, 
потерявшем дом и близких, не поколеблена вера в справед­
ливое устройство мира, жизнестойкость, мечта. «Ему казалось, 
что опаленные солнцем поля и томящиеся жаждой деревья 
молча ожидают его» («Лар-Маркар»). Таков и сеятель Сет, 
проникнутый неизбывной любовью к земле и труду: «Сеятель 
бросает семена... Идет и разбрасывает семена, сверкающие на 
солнце как стая воробушек» («Сеятель черных пашен»).

Как опоэтизированный писателем образ природы - этого 
вечного лона народной жизни, так и образ земли и труда, входят 
в ту систему вечных ценностей, которые лежат в основе 
бакунцевского идеала — идеала гармонии природы и мира,
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человека и земли, верности земле и роду.
« Нет у Бакунца,- пишет С. Агабабян,- ни эпической 

картины революции, ни ее огромных масштабов, но есть верно 
вскрытая эпическая картина национальной жизни, лирические 
и психологические преломления важнейших событий эпохи».'3

Этот сплав эпики, лирики и драмы и составляет стихию 
бакунцевского рассказа, определяя своеобразие его поэтики. 
Своей эпической основой Бакунц является продожателем не 
только сказово-эпических традиций народного творчества, но 
и традиций Туманяна, у которого эта сказовая тенденция 
выступила в своем чистом виде.

Эпический принцип, выдвинутый Туманяном в начале 
20 века и по разному преломившийся в творчестве Чаренца, 
Бакунца, Маари, подразумевал в принципе не столько 
повествовательную эпику, приверженность к традиционной 
эпической системе, к тому или иному жанру и стилю, а эпизм 
мироощущения, народный взгляд и идеал. Бакунц также, 
призывая к широкому обращению к народной стихии, 
подчеркивал: «Я имею ввиду не возврат к старым источникам 
народного творчества, к фольклору, а к настоящим и новым 
корням народного творчества».4'1 Хотя тот же Бакунц в связи 
с постановкой вопроса о необходимости обновления жанров 
предлагал прозаикам исследовать и изучать традиции древних 
исторических хроник и летописей, использовать их эпический 
строй и архитектонику. Он же дал блестящее претворение 
этого принципа в своей сатирической хронике «Киорес», 
продолжив в армянской романистике эту сказовую и лето­
писную линию, начатую в романе Чаренца.

Безусловно, как призывы к возврату эпического принципа, 
так и сказового начала, являлись не только данью национальной 
традиции, но и были продиктованы самой революционной 
эпохой и ее последствиями, необходимостью осмысления новых 
роковых событий в жизни народа, взъерошенного революцией, 
потерявшего собственные корни и почву, поисков путей его 
дальнейшего развития.45

Национальные призмы видения мира и действительности
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и индивидуальные стилевые преломления общих проолем 
эпохи в творчестве таких крупных художников как Исаакян, 
Туманян, Чаренц, Бакунц, Маари, стали мощным фактором 
развития собственных традиций, а также обогащения жанрового 
состава армянской прозы новыми видами и формами.

7

Итак, в процессе прохождения жанра через историко­
литературный процесс происходит как бы встреча с неповто­
римым миром художника, который вводит свой опыт в жизнь 
жанра в целом, закрепляя эту связь в новом структурном 
единстве. Так что суждения о жанре, его основном законе, 
оказываются недостаточными для определения живой картины 
его развитых форм, различных национальных моделей и раз­
новидностей. Начинает выступать на первый план взаимосвязь 
стиля и жанра, индивидуальные стилевые выражения типа жанра 
и образности. Эстетическая концепция автора ищет такую жан­
ровую форму, которая опредметила бы эту концепцию в «са­
мостоятельном» и «самодостаточном» образном мире. И с этой 
точки зрения можно обобщить: если во всей древней и сред­
невековой литературе жанр предполагал заранее заданный оп­
ределенный стиль (стиль — это жанр), то в новой и, в особен­
ности, в современной литературе он теряет свою нейтральность 
по отношению к индивидуальному стилю, становясь лишь одним 
из его компонентов (жанр - это стиль)/՛6

И, действительно, наблюдая все метаморфозы жанра в 
армянской современной прозе можно заметить, что 
определение его обш.ей стилевой доминанты становится более 
важным для определения его структурной константы, чем 
традиционные жанрообразующие признаки. Так, проблематика, 
эстетическая концепция автора концентрируется в жанре, и 
при всем различии его образных особенностей проступает 
его единая стилистическая энергия. Причем, динамика видовой 
модели современной прозы показывает, что изменения, проис­
ходящие в таких традиционных жанрообразующих признаках 
как, скажем, сюжетно-композиционные и речевые особенности, 
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а также в способах повествования, временных и пространст­
венных координатах касаются равно всех жанров - будь то 
рассказ, повесть или роман.

В подобной ситуации возникает необходимость рассмот­
рения поэтики жанра в единстве всех формообразующих 
элементов, созидающих художественный мир произведения. А 
жанровая типология не может быть уже выведена на уровне 
отдельных жанрообразующих признаков, она требует более 
широкого плана выявления в поэтике различных стилеоб­
разующих тенденций В основе дифференциации этих стилевых 
конструкций основополагающими являются соотношение 
объективного и субъективного начал, отражаемого и 
отражающего, отношение повествователя к изображаемому, 
иными словами, типы художественного обобщения и образ­
ности. И, наконец, историческое функционирование жанров 
приводит к смешению признаков различных жанров и родовых 
стихий, обусловливая изменение их значения в новых жанровых 
разновидностях.

.Многообразие философски-эстетических и художест­
венных принципов, жанрово-стилевых воплощений становится 
одной из характерных черт современной прозы. Обнаженно 
лирические конструкции соседствуют здесь со своего рода 
сплавами лирики и эпоса, «жизнеподобные» формы — с 
условными, с широким распространением в них притчевой и 
мифологической образности.

На фоне подобного многообразия художественных 
принципов и стилевых течений, поисков новых жанровых форм, 
отхода от традиционной поэтики, ведущего зачастую к 
размыканию жанровых границ и различным жанровым 
симбиозам, в армянской прозе продолжает развиваться 
восходящая к национальным традициям типологическая линия 
органического соединения объективного и субъективного начал, 
созидания разного рода синтетических структур. Восходят в 
своих истоках к открытиям прозы Туманяна, Чаренца, Бакунца 
и Маари и происходящие в современной прозе принципиальные 
изменения в ее повествовательной структуре.
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Разрушается структурное единство классической прозы 
как порождения миросозерцательного монизма, веры в 
стройную систему причинных связей, отражающую рацио­
нальную схему бытия.

Эти новые тенденции в развитии современной прозы 
выпкуло и ярко выступают в прозе Г. Матевосяна, представ­
ляющей плодотворный синтез национальных традиций и 
сегодняшних обретений прозы.

Своеобразный жанровый строй прозы Матевосяна, 
который полностью обусловлен его индивидуальным стилем, 
как бы сводит воедино две отчетливо обозначенные и разно­
направленные тенденции развития современной армянской 
прозы — стиль пластически-протяженный и напряженно 
экспрессивный. Уже в лирической прозе с ее свободной 
композицией были открыты широкие возможности созидания 
различных жанровых структур, способов и методов созидания 
образного мира и художественных обобщений. Однако эти 
конструкции, в которых авторское сознание было единственной 
и окончательной формой выражения действительности (автор- 
демиург), оставались в целом монологичными, а художест­
венные системы - завершенными. Откровенная личностность 
и «субъективный» характер матевосяновской прозы входит в 
сложную и напряженную связь с новыми средствами 
художественного воссоздания действительности.

Уже неоднократно писалось в связи с творчеством 
Матевосяна о новом синтезе в нем национальной, социально­
исторической конкретности и универсальности, онтоло­
гическом смысле проблем человека и природы, придающих 
эпическую масштабность маленькому цмакутскому миру. Здесь, 
в этом мире - истоки и «начало» матевосяновских героев, 
здесь они получают свои первые нравственные уроки, про­
никаются чувством единения людей, приобщаются к ценностям 
народного сознания, к бесконечной жизни природы и мира и 
задумываются над вечными вопросами бытия.

«Вековая обитель людская», по словам писателя, то ли
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развалилась, то ли пошла ко дну, а может перестроилась». 
Напряженные раздумья вокруг судеб этой обители, втянутой 
в общее движение жизни, поиск потерь и приобретений на 
этом пути, новых путей единства человека и мира, человека и 
общества, человека и природы и составляет предмет ма- 
тевосяновской прозы. И Цмакут, воссоздаваемый Матевосяном 
по образу села его памяти, «созидается наново в желании 
открыть новую просеку».47

В этой памяти прошлого и одновременно устремленности 
в настоящее, в стремлении передать динамику национальной 
жизни, постичь смысл «новых кругов бытия» — основной пафос 
творчества писателя. В творимой им нескончаемой саге выс­
тупают все новые герои и судьбы, претерпевают метаморфозы, 
освещаются иным светом старые, знакомые нам лица, а порой 
и просто повторяются известные мотивы большого сюжета 
цмакутской действительности.

Синтез прошлого и настоящего выступает и как то 
динамическое начало художественного мира писателя, которое 
впитав в себя достижения прошлого, вырабатывает новые 
каноны на основе испытанных временем традиций и в связи с 
особенностями нового мироощущения. Разлагается тра­
диционная форма письма, «целостный пластический образ мира», 
чтобы воскреснуть в новом синтезе со сложными перепле­
тениями в нем различных стихий — от субъективно-испове­
дальной. лирико-драматической и психологической до 
объективно-сказовой и эпической, которые делают многото­
нальным и многозначным поэтический контекст его саги. А 
коренные изменения в характере взаимоотношений между 
словом автора и изображаемой действительностью приводят 
уже к новым способам развертывания авторского ракурса по 
отношению к героям и их голосам.

Эти художественные принципы, разрабатывающиеся во 
всем творчестве Матевосяна. получают свое дальнейшее 
развитие в повести «Ташкент», отличающейся, по признанию 
автора, уже «принципиальным многоголосием».

Тема уходящего мира и потери самостоятельности «сво-
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бодной республики пастухов» продолжается и в «Ташкенте». 
Возникая как бы мимоходом, втягиваясь в повествование по 
ходу описания судеб героев, она разворачивается и далее, 
составляя фон и атмосферу жизни Цмакута, просматривается 
в широких противопоставлениях его прошлого и настоящего, 
звучит в разных сопутствующих ей темах, мотивах и образах.

Таков, в частности, повторяющийся в повести мотив 
замолкшего школьного звонка, символизирующий трагическую 
тему опустошения деревни, по-разному и многократно 
варьирующуюся во всей хронике цмакутской жизни. Вспомним 
агуновское - «в город, в город, в город...» («Мать едет женить 
сына»). И в «Ташкенте» народ опрометью бежит из Цмакута 
— «старое звонкое село развалилось, и не было никакой 
надежды, что когда-нибудь здесь снова будет школа, школьный 
звонок, крики, ругань, радость, жизнь».

Картина заброшенности села вырисовывается и в других 
пронзительно грустных образах уходящего мира со всей его 
мукой и радостями, с голосами, звуками и красками прошлого 
(«Все ушли, все прошло... Земля вся в цвету была»).

Сопостовления прошлого и настоящего звучат как в 
голосах отдельных героев, так и в общем голосе Цмакута 
(«Вспомнили, что в старину пастухи не такими были... 
Вздохнули, сказали со стоном: испортилось поколение, да...») 
В числе повторяющихся знакомых мотивов и такие мотивы- 
антитезы как сила и слабость, дом и беспочвенность, 
благополучие и несостоятельность. На одном полюсе — творцы 
и созидатели жизни, люди, на которых земля держится, стоики, 
«боровы» вроде Большого Ростома, борющегося упорно за 
сохранение земли Цмакута, оба Тевана — «тягловые силы» 
Цмакута, на другом — исполнители, приспособленцы, 
потребители и паразиты, против которых направлен внутренний 
протест Тэвана-Красавчика: «А почему круглый год, все 
двенадцать месяцев в году, один я двадцать четыре часа в 
сутки, один я работаю, а живете-благоденствуете вы?»

Неоднократно обыгрывается в повести слово «хозяин», 
выражая столкновение мнимых и истинных хозяев цмакутской
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земли. Такова полная иронии фабульная концовка повести, когда 
руководство города застает Тэвана-Красавчика спящим у 
родника: «Будто бы подняться хочет (Тэван), встал на 
четверенки, сказал: «Что, хозяин?» Сказали: «Сукин сын, 
половина общественного поголовья твоя, а половина твоих 
знакомых, что ты заладил «хозяин», хозяин ты сам, а нас 
хозяевами называешь». Сказал: «По срочному делу в Ташкент 
еду, напарник мой один остался, пойдите подсобите ему, тоже 
хозяевами будете, хозяин».

Повторяются и отдельные диалоги, эпизоды и ситуации, 
и эта лейтмотивная образность, поэтика мотивов и слова 
является одним из основных свойств матевосяновского стиля, 
как бы поэтически восполняющим отсутствие традиционного 
сюжета, присущего эпической прозе и напрягающим 
объединяющие силы его фрагментарного и разомкнутого 
художественного мира, не имеющего ни начала, ни конца.

Социальная и нравственная проблематика этой повести, 
как и во всех вещах Матевосяна, высвечивается прежде всего 
через образы героев. Сюжет словно тонет в потоке жиз­
ненных связей, отношений, в столкновении характеров и судеб. 
Фабульное время стянуто, сосредоточено на одном дне. 
Эпизоды, ситуации, не связанные с основной фабулой, па­
раллельные судьбы в общем круговороте жизни и определяют 
ход этого вольного повествования. Поток сознания героев, вме­
шиваясь в поток жизни и аналитически рассекая его, разру­
шает естественную нить повествования, его причинно-следст­
венный хронологический ряд, заменяя его связями ассоциа­
тивными, свободными. Основная его тяжесть переносится в 
силу этого во внефабульный слой, на статические элементы 
произведения — психологичесикие состояния и переживания, 
в мир восприятий, впечатлений и воспоминаний. И в этом 
«идеальном» мире время уже претерпевает самые разнообраз­
ные метаморфозы, свободно смещаясь, раскручиваясь в любом 
направлении, растягиваясь сколь угодно по. длительности. В 
перекличках между локально-фабульным и широким эмоциа- 
нально-психологическим масштабом времени и протекает
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действие, приобретая дополнительные измерения за счет 
непреывного развития психоанализа. Развитие художественного 
смысла совершается именно в этом течении, развертывании 
многообразия мира и людей в деталях и подробностях жизни 
или смене впечатлений повествователя или героев.

Отсутствие структуры, однако, тут мнимое — просто на 
смену жестким формам приходят более незаметные, гибкие, 
открытые объективной истине жизни средства художественного 
конструирования, которые и позволяют сквозь бытовой мате­
риал раскрыть лицо этой самой жизни, всю сложность и бо­
гатство характеров, перевести локальное повествование в ши­
рокий контекст, увязать малое и большое, реальность вещную 
и духовную, жизнь отдельного человека и народа, Цмакута и 
большого мира, разворачивая тем самым быт в бытие.

Говоря о подобных явлениях, характерных для совре­
менной прозы, Л. Арутюнов пишет: «Замкнутость миров - 
это художественный принцип, позволяющий писателям решать 
бытийственные проблемы в «своем кругу», чтобы затем экс­
понировать их в мир как сущностные проблемы». Армянское 
село Матевосяна выступае.т в этом ряду «как аналог нацио­
нальных проблем, средоточие проблем человечества»48. Сам 
Матевосян убежден, что «на самые больные вопросы времени 
можно ответить, не покидая Цмакута сюжетно.В буквальном 
смысле, не покидая. Каждый Цмакут вмещает в себя всю слож­
ность мира»'19.И притчевое начало его прозы организуется 
внутренним, глубинным соотнесением этого «крохотного че­
ловеческого гнезда» с большим миром, при котором Цмакут 
выступает одновременно и как реальное географическое про­
странство и как эпическое лоно бытия человека — «маленький 
уголок большого мира».

Собрался неожиданно в Ташкент Тэван-Красавчик за 
своим потерянным братом, бросил все свои дела и заботы, 
вырядился в свой синий городской костюм на удивление всему 
цмакутскому миру. В контексте ситуации этого мира это про­
исшествие или, вернее, намерение героя, грозящее отторже­
нием его от трудовой жизни Цмакута, действительно, становится 
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событием, затрагивает жизнь всех персонажей, разрушает 
прежнюю систему отношений. И Цмакут обсуждает этот шаг, 
осуждает, выносит решение.

Странное и неожиданное с точки зрения Цмакута 
намерение героя обнаруживает иные мотивы в свете сознания 
самого героя с его ощущениями несостоятельности праздника 
собственной жизни и любви, с его бунтом против своей 
подневольности. И этот мотив усиливается на протяжении 
всего повествования повторяющимся метафорическим образом 
«синего костюма» - «словно он им больше не слуга». Он 
звучит и в символическом образе одинокого молоденького 
зеленого ствола, вырытого им на Тополином склоне и поса­
женного в отчем саду. «Наверное, хотели видеть себя таким, 
каким мы должны были быть... Прямое и зеленое..., оно 
поднялось и плавало привольно в чистом небе...».

В монологах и диалогах других героев возникают иные 
семантические пространства, одно и то же событие получает 
отражение с разных точек зрения, персонифицируясь и 
срастаясь с конкретным бытием человека, органично из него 
вытекая, позволяя читателю составить свое мнение о происшед­
шем свободно и непредвзято.

Наряду с голосом Тэвана столь же полногласно звучат 
голоса Шушан, ее сыновей, Арьяла Тэвана, Большого и Ма­
ленького Ростома. Эта драматическая история встает в вос­
приятии жены Тэвана-Красавчика, повторяет в своих пово­
ротах и судьбу матери Шушан, «забывшей перед молчаливой 
людской ненавистью и про любовь, и про права свои». Другие 
голоса звучат в общем хоре, дополняя общую атмосферу цма- 
кутской жизни. Так, посредством подобного широкого само­
выявления различных голосов увеличивается число возмож­
ных точек зрения на изображаемое, создается «иллюзия дейст­
вительности», зримой и слышимой картины изображаемого.

Подобный полифонический принцип созидания худо­
жественного мира превращает сюжет целиком в достояние 
чужих сознаний — мир Цмакута выговаривается сам, ему 
передоверено автором многостороннее слово о нем.
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Правда, этот мощный речевой поток, эта постоянная смена 
голосовых партий как будто дематериализуют этот мир, порой 
заслоняют пространство этого мира. И требуется какое-то 
напряжение, чтобы за всем этим потоком не утерять зримые 
куски действительности, которые безусловно есть, рассеяны 
по всей повести. Есть и достоверные реалии жизни и быта, и 
обстановка, и портрет, и предметно-пластические детали их, 
врезывающиеся в память, и почти кинематографические кадры. 
Но все это поглощено «внутренним», просмотрено с точки зрения 
того или иного героя, его состояния. И пейзаж, который редко 
выступал у Матевосяна в служебной функции, а наравне с 
голосами героев был столь же реальным и полногласным 
участником созидаемого художественного мира, здесь 
временами становится почти условным, символизируя то или 
иное состояние героя или всей цмакутской жизни. «Непре­
рывная весна», «постоянное лето» - это время любви Шушан, а 
первоначальное заглавие повести* «Անձրևած ամպեր» - это 
метафора сегодняшнего дня Цмакута, разразившегося слезами- 
дождем, то есть все подчинено голосам этого мира, выражению 
его нравственного климата.

Отказ от монологичности, от презумпции авторского 
всезнания, стремление к выявлению множественности точек 
зрения, анализу и оценке их в новой сложной позиции утаения 
авторской личности, руководство автором цепями событий на 
«уровне» героев ~ через сказовое слово придают прозе 
Матевосяна качество высокой, повышенной объективности.

«Летописец судеб людей Цмакута», восстанавливая на­
циональные традиции древних хроник и летописей, и тем самым 
«их значение в генетической целостности литературы»50 
необычайно расширяет диапазон этого сказового слова. 
Работая все время «чужой точкой зрения» - повествователя 
или героя, автор применяет при этом самые разные типы 
прозаического слова. Повествование идет то в третьем лице, 
от имени повествователя, то перехватывается голосами героев, 
их несобственно-прямой, прямой или косвенной речью, и грани 
между этими голосами настолько зыбки, что порой трудно
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отличить их. Повествователь изнутри этого мира, его равный 
соучастник, его речь то целиком окрашена речью героя, 
сливается с ним, то враждебно сталкивается. Иногда это «мы» 
повествователя ~ некий обобщенный образ представителя этого 
мира («Все мы выросли в селе»). Колорит же речи героев 
выступает не в стилизации, не в особым образом орга­
низованной лексике, а во всем строе художественного текста. 
С сознанием и речью героев связывается самый глубокий 
пласт повествования, и художественная мысль претворяется в 
самой этой речевой стихии.

Да и сама действительность, осложнившаяся и обога­
тившаяся, словно провоцирует слово исследователя жизни, 
пытающегося подчеркнуть ее многоголосие, распавшееся 
состояние и соответствие своих персонажей характеру этой 
действительности. Образ действительности встает именно из 
этого многоголосия, из контрапункта ее голосов, на который и 
переносится доминанта художественной идеи. А само 
многоголосие приносит с собой в повествование не только 
мощную стихию народного языка, но и глубокие пласты жизни 
и сознания народа.

Голос же автора слышен в самой организации повест­
вования, в отсутствии равноправия во всем этом многоголосии, 
в разном весе и значении каждого слова в общем составе 
целого, в разных способах их выражения, в тонких, внешне не 
подчеркнутых гранях соприкосновения слова повествователя 
и слова героя и, наконец, в авторских интонациях, проникающих 
в слово героя: «Каким получили Цмакут от бога, таким и 
передали нам, хоть бы одна нахальная прямая дорога, чтобы 
распахать горы, хоть бы взрыв один, чтобы скинуть в овраг 
холм, разровнять местность, сделать приличное гумно, пожар 
бы какой варварский — спалить лес к чертям, дать место 
покосам, нет, ничего такого не было, их тропинка спускалась 
вместе с оврагами, огибала камни и кусты, терялась в камнях 
и ущельях, и всюду была прорва цветов, сумасшедшая прорва 
цветов...». *

Нравственный итог этой повести не исчерпывается таким
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образом ни ситуациями, ни характерами, ни разрешением 
конфликта или событийного ряда — он извлекается из всея о 
образного строя повести.

Характер завершения действия, не означенного развязкой 
событийного ряда, открытость действия в будущее имеет у 
Матевосяна миросозерцательный аспект, свидетельствуя о том 
же постижении писателем мира в двух ракурсах - его 
пристальном всматривании в конкретно-историческое бытие 
и в то же время - освоении мира как целого. Ощущение 
«необрубленного пространства» и неограниченности жизни во 
времени остается от чтения его рассказов и повестей. 
Неразрешенные открытые финалы продолжают конфликт в 
сознании читателя, домысливая его дальнейшее развитие во 
времени и пространстве, давая толчок его воображению на 
рубеже перехода из мира художественного в мир реальный. 
Они лишены даже иллюзии завершенности, а наоборот, 
настраивают на продолжение: «Сколько историй, сколько 
превращений... Дошли до сегодняшнего дня. Что дальше с 
ними будет?»

Сам процесс циклизации его рассказов и повестей - 
результат того же тяготения писателя к воспроизведению ши­
рокого и полного образа действительности, стремления стать 
стилем самой действительности, не укладывающейся а при­
вычные формы сюжета и жанра. Эта циклизация организует­
ся у Матевосяна не сквозным сюжетом, а внутренним единством 
замысла, единой позицией автора. Вопросы, поставленные в 
одной человеческой истории, переплетаются с другой, разре­
шаются в другой. И логика развития характеров и обстоя­
тельств подчиняется не образованию внешней интриги, а об­
рисовке общих процессов действительности, обнаруживая го­
товность включения в себя все новых духовных1 и социально­
исторических связей. Куски и фрагменты изображаемого мира 
продолжают помимо воли автора выстраиваться в общую па­
нораму цмакутской саги. Так было с «Началом», которое по 
свидетельству автора мыслилось как самостоятельный рассказ, 
но которое впоследствии органично вошло в эту сагу. То же
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произошло и с другими вещами, и «Ташкент» в этой общей 
цепи.

Тяга к свободному повествованию, к заранее ничем не 
ограниченному изображению мира, а также особое отношение 
к сознанию и слову героя, признание его самостоятельности, 
связываются с общими тенденциями, наблюдаемыми во всей 
современной прозе, и следствие процессов, характерных для 
современной ситуации повествования вообще — ситуации, в 
которой обнаружились противоречия между словом и образом 
действительности. Конструктивные способы преодоления этих 
противоречий могут быть самыми разными, и современная проза, 
ощущая эту потребность, стремится к пересмотру традиционных 
представлений о жанре, о самом существе повествования и слова, 
призывая даже к возврату старинного смысла латинского слова 
«ргозиэ», как «вольного, свободного повествования», усматривая 
именно в такого рода повествованиях возможность воссоздания 
неограниченности жизни.

Проблемы повествования, сюжета и жанра волнуют и 
Матевосяна, судя по его собственным высказываниям. В связи 
с «Ташкентом» он пишет о «драматичности» сложившихся у 
него отношений с сюжетом и жанром: «Что такое «Ташкент» 
в специфически жанровом отношении? Характеры и только... 
И ни одной четко прочерченной линии. И ни одного главного 
героя, хотя каждый участник сходки - потенциальный главный 
герой. Каждый характер — романный, но только в потенциале, 
в моем, авторском, о нем представлении. О каждом я могу 
написать целую развернутую историю, хотя здесь, в «Таш­
кенте»..., ему принадлежит всего один единственный монолог... 
Но эта форма - разговор всех со всеми... придуманный мной 
способ, уловка, чтобы спасти бессюжетную вещь, то есть 
компенсировать как-то врожденный недостаток».51

И действительно, матевосяновское слово, которое стре­
мится быть свободным и непосредственным, которое кажется 
е своей основе романным и направленным на воссоздание 
полного и целостного образа действительности, ориентиро­
ванное на то, чтобы стать стилем самой действительности, с
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другой стороны, опосредовано, обременено всем грузом тради­
ций, всеми прежними повествовательными энергиями и техни­
ками — от самых непосредственных до самых искусных, анали­
тических. Это слово, вобравшее в себя как прочную опреде­
ленность авторского слова, сложившуюся в классической тра­
диции, так и классические способы повышения психоло­
гической напряженности с помощью исповеди, внутреннего 
монолога, «потока сознания» и т.д. Это слово, наконец, знает и 
об «исчезновении автора» и возможностях подтекста. Как 
стремление к свободному повествованию, к «верховному жанру 
жизни», так и ностальгия по жанру и сюжету, выраженные в 
признаниях Матевосяна, — свидетельство его изначального 
тяготения к эпизму, ощущения им традиций рода и жанра, в 
приобщении к которым и совершаются подлинные открытия.

Таким образом, национальная стихия, выраженная в ло­
кальном материале и тематике, в художественном функцио­
нировании различных бытовых пластов, голосов и звуков род­
ного мира и природы, в создании характеров, воплощающих 
исторически устоявшиеся формы национальной психологии, 
приобретают всеобщее общечеловеческое значение, втягиваясь 
не только в духовную атмосферу эпохи, но и в контекст эсте­
тических и художественных поисков эпохи. Как выразился 
В.Кожинов, это — «ответ армянской литературы на стилевые 
и глубже... жизиеннные проблемы современной и даже мировой 
литературы.»52

В своем общем народном взгляде на жизнь, на перво­
зданные формы народной жизни и психологии, в стремлении 
уловить и выразить основы национального характера, в поста­
новке проблем современности в связи с историей и социаль­
ным опытом народа, Матевосян продолжил те традиции, кото­
рые, начиная с Туманяна, определили особенности националь­
ного стиля.

Жизнь национального в веках это и есть сохранение 
завета, традиции, того, что, по словам Гачева, «сосуществует во 
взаимоотражении времен», в точках пересечения почвы и 
судьбы народа.
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периода. Так, на ее взгляд, в армянской интерпретации темы 
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для русской литературной традиции с «ее размышлениями о доле 
вины маленького человека, не сопротивляющегося жестоким 
обстоятельствам.» (См. Е. Алексанян. Армянский реализм и опыт 
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АРАМ ГРИГОРЯН

СТИЛЬ И ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ МИР 
ЛИТЕРАТУРНОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ

Это история турка — сельского рассыльного, воз­
вращавшегося домой, но не сумевшего добраться до дому 
засветло. Он шел и шел, размышляя о своем долгом пути 
домой, но вершина горы, предвещавшая и знаменовавшая дом, 
никогда не была такой далекой. За горизонтом виднелись другие 
горы, и было там - вдали - что-то фатально, мистически, подоб­
но знамению запретное, и была тень, и в этой тени все казалось 
таким несовершенным.

По дороге ему встретился страшный человек, ужаснувший 
его, - это было другое знамение, - распахнутая грудь, волосы, 
как шкура зверя, они как бы повисли на теле, на груди, на 
руках этого мучительно угадываемого соплеменника. Когда 
спустилась ночь и зажглись звезды, он, казалось, дьявольски 
сторожил гору. Потом рассыльному встретились двое, муж и 
жена, .уже армяне, Он решил скрыть, что он турок, он знал, что 
армяне потерянной родины, узнав, что ты армянин, особенно 
теплели и как-то неслыханно раскрывались душой. ։’Я такой 
же, как и вы христианин”, - сказал он и назвался армянским 
именем. Они зазвали его заночевать у них, его зазывала к себе 
на ночь вся армянская деревня. “Мы, армяне, должны помнить 
друг о друге” - так, не зная и не догадываясь, кто такой этот 
гость, думали армяне этого армянского села.

Он с безукоризненным старанием, с каким-то чужим 
прилежанием и усердием имитировал все армянское — 
чужбинное и даже нечужбинное (он рос среди армян) - язык, 
быт, обычаи, привычки, манеру есть, молитвы, песни (даже 
васпураканские, в которых пела сама трагическая душа народа). 
Чтобы до последнего предела и даже временами как-то
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веселяще казаться армянином, он достал крест, осенил крестом 
свое лицо и перекрестился. Хозяева в каком-то странном 
послушании последовали за ним, и здесь, кажется, что-то 
разладилось и смешалось.

А на улице какой-то армянский мальчик пел песню о 
далекой родине, и гость подхватил ее, он знал не только ее 
мелодию, но и слова.

Он устроился на ночлег, но не мог уснуть. Он слышал 
голоса хозяев и вздрогнул от слов жены: “Я скажу тебе, этот 
человек, который там спит, не армянин”. Муж разъярился — 
откуда она знает, что такое армянин, и яростно обругал ее. 
Может быть, потому, что поверил ей, а, может быть, потому, что 
и сам это знал - в стерильной, рафинированной 
безукоризненности всего, что делал гость и что было в нем 
безупречно явлено неуловимо проступало что-то приглушенно 
заученное.

А рассыльный ушел засветло и удивлялся словам 
женщины — как это она догадалась, что он не армянин. И 
потом долго, возможно даже всю жизнь, вспоминал и думал 
об этом.

Это рассказ Мндзури “Я скажу тебе, этот человек не 
армянин”. Кстати, все истории и сюжеты произведений этого 
писателя всегда забываются, остается нечто другое. Здесь это 
“нечто другое” живет внутри сюжета этой истории, открыто и 
откровенно недраматической и нетрагической, но, хочется 
сказать, национально напряженной и именно поэтому в 
национальной глубине и сердцевине сокрушительно драматичес­
кой и трагической. Трагичны потерянная родина, далекий дом 
далекой родной стороны, память о доме, которого эти люди не 
видели никогда, и образ этого незнаемого дома ностальгичен и 
потому реален-нереален. Национальный феномен этого рассказа 
Мндзури живет в его стиле, за которым трагедией становится 
само время.

А беда рассыльного была в том, что он не понял того, 
что его, казалось бы, естественный и наивно-невинный “монолог”, 
создающий вокруг себя ауру неуместности, показался ему
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диалогом , опрометчиво-театрализованнои игрой, вброшенной 
в чужбинно национальное пространство, где не может быть 
театра даже с его античным амфитеатром и где мнимость 
подобного “монолога-диалога”, оказавшись “результатом отсут­
ствия собеседника” (И.Бродский), разрушается, разбивается о 
гранит не только национальной закрытости, но и, что совсем 
уже парадоксально, национальной открытости нации. И это 
отсутствие собеседника глядит не только в какой-то 
художественный тоталитет текста, но и в национальную 
самосущность народа, выраженную в этом тексте, в его 
художественном мире и национальном стиле.

И казалось бы, как это было замечено С.Бочаровым в 
связи с пушкинским “Гробовщиком”, в рассказе Мндзури нет 
ничего, кроме приключения, но в то же время самое это 
приключение, как какое-то ничтожное событие можно забыть. 
Текст же рассказа живет в экцистенциально-пограничной 
ситуации между реалией и образом, где реалия покрывается 
образом, а образ вырастает из слова, чуждого стилевой “игре 
в изящные композиции” и “периферические формы” стилевого 
отражения реалий.

Это национальный мир в его обыденном существовании 
и вместе с. тем в художественно-напряженной стилевой 
предельности образа, который здесь опрокинут в дуализм 
собственной прочитываемой предельности и непрочитываемой 
беспредельности.

Самодостаточность национального мира в его целост­
ности всегда чудо, даже когда нет мотивации этого чуда. 
Мотивацией же здесь может быть только стиль литературного 
произведения в его национальной наполненности.

Но вернемся к тексту рассказа Мндзури. Итак, как же 
армянская женщина на чужбине узнала, что усердный 
рассыльный не армянин. Однако, прежде чем попытаться 
ответить на этот вопрос, хочется сказать о том, что, обращаясь 
к анализу текста литературного произведения, всегда важно 
выяснить отношение автора к своему произведению, не менее 
важно - и это не аналитическая мистика и не мистификация -
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выявление отношения самого произведения в автору (несмотря 
на весь эффект отчуждения этого произведения от автора). 
Потому что качественная определенность всех элементов и 
моментов художественного произведения сводится именно к 
структуре их отношений, уходящих в национальный стиль.

Ведь все “армянское” (вспомним понятие “русского” у 
Д.Лихачева), вплоть до языка, молитвы и песни (куда же 
дальше?) этот не-армянин “делал” лучше и, казалось бы, чище 
и кристальнее, и не отягощеннее, чем сами армяне. И вот 
возможный ответ - именно потому, что лучше, чем они, а не 
как они (даже на чужбине). Вот что почти обо всем этом 
можно прочесть у Ремарка в "Ночи в Лиссабоне”: “Когда у 
тебя нет родины, потери особенно тяжелы. Нигде не находишь 
опоры, а чужбина кажется особенно чужой” (эта мысль пришла 
к персонажу, когда он с высоты смотрел на чужой город, 
театрально раскинувшийся внизу).

И в этом “лучше”, “чище” и “кристальнее” было что-то 
действительно неуместное, а в национальном мире уместность 
и истинность — черты всегда сущностные и значимые. И хотя 
в рассказе Мндзури есть какая-то наигранная, вьпадающая из 
самой себя игра “в армянина”, за этим сюжетом живет 
“неигровая” и кенаигранная национальная самосущность, и чем 
более она чужбинна, тем более она национальна в своей 
истинности, обращенной к менталитету народа, в котором даже 
форма и степень образованности национальны.

Все это происходит в тексте, внетекстовой реальности, 
не-тексте, а также в поэтической ситуации встречи людей и 
смыслов, которая в данном литературном произведении не 
“поражена” чрезмерностью слова или, напротив, его “снятием’ 
в некоем “нулевом письме” (Р.Барт).

Здесь сам образ, встречи людей и смыслов живут как 
вид условности, когда, по слову С.Бочарова, “определенность 
равняется неопределенности”, а идея равняется форме (или, 
наоборот, форма равняется идее). Кстати, Л.Гроссман утверждал, 
что идея борьбы с крепостничеством для молодого Тургенева 
была простым художественным приемом, который блестяще
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помог ему разрешить трудную композиционную задачу его 
охотничьих рассказов, и что одним из наиболее художест­
венных приемов Достоевского была идея бедных людей , 
“униженных и оскорбленных”, восходящая еще к литературной 
традиции XVIII века, и, наконец, что и пауперизм есть такой 
же основной элемент поэтического стиля Достоевского, как и 
катастрофическое построение его романов, преобладание в 
них диалогов, обилие планов и групп в одном создании.

Вьпяченная, рвущаяся наружу мысль или мысль сама по 
себе, живущая вне формы (в литературном произведении - 
художественной формы) “или такой же материал, как 
произносительная и звуковая сторона морфемы, или же 
инородное тело” (В.Шкловский — он же считал, что сюжет и 
сюжетность такая же форма, как и рифма).

В рассказе Мндзури живет некая анонимность 
повышенного выражения. Встреча людей, ординарная сама по 
себе, оказывается встречей национальных смыслов, уже 
неординарных или даже экстраординарных самих по себе. А 
мысль, безостаточно выраженная в художественной форме (это 
может быть и формальная форма или даже форма в форме 
формы), оказывается недосягаемой для любой версии ее 
метахудожественного выражения. Мысль рассказа Мндзури 
неформулируема (и неформализуема в тоталитарном анализе), 
и она живет в художественной целостности рассказа, в 
недискретности его текста и уходит в “тайную тайных” 
человеческого (и национального) сознания.

Другая игра и другое тождество, другая идентификация и 
вместе с тем бинарная оппозиция определенности и 
неопределенности текста и национального мира - рассказ 
Амастеха “Дождь” (писателя типологически близкого Мндзури 
— по художественному миру, выражающему национальный мир, 
по отсутствию чрезмерности слова и вместе с тем некоего 
“нулевого письма”).

Рассказ, кажется, с вызывающей непритязательностью 
пронизан и пронзен устойчивым “сонмом” реалий, за которыми 
как бы нет больше ничего, но вместе с -тем он столь же
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вызывающе непритязательно условен и как бы распят и 
отягощен этой условностью, так как тоже погружен в мир 
игры: игры в форме игры (“тама”, она проходит через весь 
рассказ, через всю жизнь персонажей, и она прерывается только 
для того, чтобы в непостижимом стилевом значении вновь 
вспыхнуть в финале рассказа - но об этом позднее) и игры 
не в форме игры, которая изначально и зловеще драматична, - 
истаивающее капля за каплей ожидание дождя. Две игры в 
рассказе Амастеха “Дождь” - лишь только видимый, 
воображаемостный (виртуальный) максимум свободы (“тама”, 
но ведь она тоже обреченность) и реальный сокрушительный 
максимум несвободы (более роковая обреченность — ожидание 
дождя, а это их жизнь и их судьба, их состояние в мире и 
определенное состояние мира, в котором обреченность на 
“свободу” страшнее несвободы).

И здесь как бы парадоксально взаимопереходят одно в 
другое неполность и законченность условности, и вместе с 
тем мир условности и знак условности.

Ввергнутость персонажей в игру в форме игры (“тама”) 
захватывающе безудержна и вместе с тем беспросветно 
тосклива и монотонна, она поглощает жизнь и вместе с тем 
она отчуждена от нее, и как бы отстраненно и остраненно 
творит эту жизнь. Игра не в форме игры (ожидание дождя) 
носит роковой (при всей своей непритязательности) и 
надличный (несмотря на всю погруженность персонажа в эту 
игру-ожидание) характер, а между двумя этими играми проходит 
средняя линия жизни и ее усредненность, грозящая дорогою 
в никуда и почти фрейдистским сближением варварского и 
утонченного. Причем, по одному из парадоксов искусства, игра 
не в форме игры интерпретируема, так как она погружена в 
реальный ряд действительности и реальный ряд сознания, а 
игра в форме игры неинтерпретируема, так как она погружена 
в подсознание и бессознательное (ее умонепостигаемость здесь 
становится художественным приемом). Эта трагическая игра, 
как в форме игры, так и не в форме игры, в тексте рассказа 
томится не в “красивой трагической фразе, а в простой и
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даже скучной правде” (М. Арцибашев), в экзистенции сущест­
вования веши и явления в их простой фактичности и 
некрасочной черно-белой обыденности, и в мире той правды, о 
которой русский декадент Евг. Чириков с чисто декадентским 
страхом и изыском сказал - я боюсь вашей правды больше, 
чем вашей лжи.

Пугающая национальная правда в этом рассказе Амастеха 
творится его национальным стилем, в котором как бы 
сфокусирован индивидуальный стиль писателя, напряженно 
обращенный к стилевым исканиям времени (и здесь эта 
обращенность очень сложна и опосредована национальной 
жизнью армянской чужбины и чужбинным состоянием 
армянина в мире).

Эта проза, несмотря на нарождающийся в литературе 
начала века авангардизм и несмотря на всю свою ввергнутость 
в видимую-невидимую игру чужда модным тогда “маньеризму”, 
как школе, или театру “игры зеркал”, превращавшему 
реальность в иллюзию или извлекавшему из иллюзии новую 
реальность. Реалии и фантомы этой прозы в виду ее 
уникальной истонченности переходят и переливаются друг в 
друга, создавая при этом какой-то нерукотворный мир текста 
и поэтической ситуации игры, в которой сама мысль и даже 
ее логика оказываются развернутой метафорой, и здесь как 
бы подтверждается или даже творится крочеанская мысль о 
том, что там, где в искусстве все реально, нет ничего реального. 
И эта метафора в высшей тайне художественного текста вдруг 
оказывается осуществлением жизни.

В рассказе Амастеха в каком-то обыденном и вместе с 
тем гибельно-необыденном ожидании дождя, который дарует 
жизнь и как бы становится самою жизнью, причудливо 
смешались игра и не-игра, и в этом смешании игра порою 
обретает характер не-игры. а не-игра - характер игры даже в 
своей последней шальной обыденности. Кто-то любил салат 
на оливковом масле, кто-то складывал в своем магазине спички, 
мыло, соль, гвозди, ручки для стальных перьев, кого-то 
будоражила цена на пшеницу, кто-то, как канифолью, смазывал 
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струны медовым воском, кто-то отгонял мух, где-то звенела 
пила и бродил скучающий пес, где-то уныло и методично 
записывались долги должников, но все это все равно 
пронизывалось игрой “тама” (или мыслью о том, что вчера во 
время игры кто-то вместо одного камешка отдал два) и 
ожиданием дождя. “Тама” и ожидание дождя рождали и 
радостное единение, какую-то даже соборность людей и их 
жесткую и жестокую разъятость и отчуждение, и это всецело 
захватывало людей, приносило брожение умов и смятение 
чувств, и в их жизнь медленно, но неотвратимо входила другая 
жизнь, которая оголяла их скрытые дотоле вещные отношения. 
Разрушался ритуал игры и ритуал жизни и рушились 
человеческие связи, и все это под натиском реалий как бы 
чужой и чуждой, какой-то другой жизни, и это уродовало 
отношения людей, а сама игра становилась чем-то более унылым, 
чем не-игра.

И томительное ожидание дождя и совсем уже трагичес­
кое, фарсовое - “ради увеселения самого Господа Бога” — опа­
сение, что вдруг дождь зальет магазин или не даст высушить 
болье - еще одна игра на грани трагического фарса. А метафора 
скуки “покрывающей” свет и разливающейся сквозь солнце 
погружена в то, что Томас Манн назвал “бегущей неподвиж­
ностью времени” (здесь невольно вспоминаются метафоры 
голода у Гамсуна и отвращения у Сартра). От уродливых теней, 
вторгающихся в жизнь уродуемых отношений, разрушающих 
не только человеческие связи, но и “игру”, в которую они как 
бы опрокинуты, темно в глазах, темно на душе. Ушла “тама”, а 
ожидание дождя стало не только смыслом, но и способом жизни, 
изнутри разрушающим ее изначальную сущность, пронизанную 
и деформированную этим ожиданием.

А дождь опаздывал, и люди “не успевали” вернуться к 
своей благой изначальности, то, что дождь опаздывал, рефреном 
повторяется в рассказе, и кривятся лица сельчан и их жизни 
и отношения в ожидания хоть клочочка облака, и даже журавли, 
кажется, простирают крылья к ожидаемому и вожделенному 
дождю.
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Жизнь все яростнее вторгалась в некогда безоблачные 
отношения людей, потемнели и помутнели встречи, в них 
замечались беспокойство, недоговоренность, тревога и 
напряжение, разбивающие гармонию жизни и убивающие ее, 
искажающие лица людей, оказавшихся перед не тронутой 
эпическим состоянием мира реальностью.

И снова — ожидание дождя, и снова рефрен: “Дождь 
опаздывал”. Зато не опаздывала бегущая неподвижность какой- 
то гибельности, захватывающей человеческие души. Над людьми 
царил мрачный дух, молчаливо и неотступно угрожавший их 
существованию. И даже видения облаков были уродливо­
фантасмагорическими, они принимали самые невероятные 
обличья и формы, и даже виделись какими-то квадратными, как 
в сюрреалистическом кошмаре.

И вдруг хлынул дождь — очистительный и спасительный. 
Его крупные капли казались жемчужинами, дождь шумел и 
хлестал по дождю монотонно, но гармонично. И люди даже 
стали прятаться от дождя, хотя и хотелось пресытиться им, 
уйти в дождь, в эту новую неожиданно нахлынувшую игру, а 
дождь все усиливался и усиливался, и шум его становился 
каким-то веселым и вселенским.

Пришло примирение, очищение и пришла прежняя, но 
уже и какая-то другая игра-тама: “Сыграем в “тама”, ведь мы 
давно не играли” - а ведь за время этого “давно” в жизни что- 
то изменилось, что-то случилось и что-то кончилось (“Что-то 
кончилось" — так назывался один из рассказов Хемингуэя, и 
это название рассказа мне кажется лучшим во всей мировой 
литературе).

Возродилась игра, а на дворе был дождь — обильный, 
щедрый, мирный, чистый и чистоту дарящий, и сметающий, 
смывающий все наносное, неистинное и злокозненное.

Это ситуация мучительно напоминающая слова Бахтина 
о том, что для Достоевского важно не то, чем его герой является 
в мире, а прежде всего то, чем является для героя мир и чем 
является он сам для самого себя — -даже в сплошной 
“неуместности” и “неблагообразии” жизни. Почти анонимные
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амастеховские персонажи (не герои и не-герои) просто явлены 
миру, а истинным персонажем рассказа “Дождь ’ являются 
отношение мира к этим персонажам и дождь (так же,как и 
его отсутствие, ожидание и вторжение в жизнь людей), который, 
кажется, немотивированно мотивирует это отношение мира к 
персонажам (однажды в связи с шекспировским “Отелло” 
было сказано, что отсутствие мотивировки в злодеяниях Яго 
— самая гениальная мотивировка). Здесь в самой мотивировке 
или мотивации реалий (потерянная родина, дождь, “тама ’), в 
сущности взаимоотношений армян, потерявших родину, в самом 
по себе их национальном мире, их национальной свободе во 
вненациональной тоталитарной несвободе, в самой развернутой 
метафоре этой свободы-несвободы, в гибельной обыденности 
жизни этих армян на чужбине, в брожении умов и смятении 
чувств, оголяющих их души и человеческие связи, в их 
чужбинной скуке и сюрреалистических кошмарах квадратных 
облаков творится мир национального стиля рассказа.

В самом стилевом феномене отношения персонажа к 
миру и отношения мира к персонажу всегда кроется частица 
национального образа мира и национальной самосущности 
народа, и отражение, так же, как и само существование этих 
двух “житий” литературы может быть простым и даже 
вызывающе непритязательным на поверхности, в своем 
верхнем срезе, однако эта простота и внешняя незатейливость, 
как это случилось в стилевом мире рассказов Мндзури и 
Амастеха, сложнее и глубже, и глубиннее томно дивящейся 
себе самой изощренной тайнописи стиля или его тяжеловесной 
обстоятельности (ни того, ни другого нет в двух рассматри­
ваемых рассказах).

В рассказе Амастеха “Дождь” некая материально­
пространственная приверженность к реалии причудливо 
сочетается с ее истонченно-абстрагирующей святостью, и здесь, 
невзирая на внешнюю простоту “формы”, для “прочтения” 
рассказа требуется гершензоновский “метод разгадывания”, 
проникновения в самую сердцевину его текста и не-текста, а 
также внетекстовой реальности с ее “экзистенциальной и
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трагической серьезностью’ (Э.Ауэрбах). Сам стиль рассказа 
внешне, кажется, обращен своим основанием именно к 
экзистенциальной стихии существовательности и жизни в ее 
простой фактичности,но здесь вырастает силуэт целостной 
картины потерянной родины, однако в ее дробности и 
фрагментарности (не только в целостности стиля, но и в самой 
архитектонике текста неярко, как-то брезжуще светится мир 
формы этого рассказа).

Иная, хотя и тоже армянская “чужбинность”, однако без 
“вещной” чужбины, чужбинность души, скитание не в 
пространстве, а во времени (прошлое и настоящее ~ и их до 
боли армянское, скитальческое время, “время жить и время 
умирать”) живет в рассказе Аксела Бакунца “Фазан”, 
типологически примыкающем к творчеству Мндзури и 
Амастеха (скитальничество — целый пласт армянской жизни, 
армянской судьбы и армянской культуры).

Рассказ Бакунца “Фазан” это ушедшая, но оставшаяся 
история жизни и случившейся -неслучившейся любви 
персонажа рассказа Дилана-даи. Эта история жизни и любви 
изборождена реалиями и фантомами исхода жизни. Жизнь 
протекает не здесь и сейчас, а где-то там и когда-то тогда — 
далеко в прошлом. Там и тогда была любовь. “Любовь осталась, 
упорно жила в нем. И Дилан-даи, в давильне ли, в саду ли, во 
время ли пашни, или в лунную ночь, лежа на стоге сена, думал 
одну лишь думу... одно лишь желание владело им ~ ощущать 
совсем близко возле себя Сону”. Прошлое не только осталось, 
но и стало настоящим, хотя и жизнь отшумела и отошла в 
далекое, ушедшее-неушедшее время — “время жить”, и все равно 
осталось и, кажется, пережила все, и даже — “время умирать ’.

Весь рассказ внешне как бы напоен пронизывающим 
весь его текст национальным миром - рельеф гор, листопад, 
солнце и ветер, давильня, виноградные лозы и гроздья винограда 
в корзинах, каменное корыто, красная одежда, звенящие 
браслеты, могильная плита, ночная лазурь неба, старые, 
искривленные и склонившиеся к земле дубы, покрытые мхом 
скалы и осторожный фазан. Этот национльный мир в рассказе
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выходит за пределы этнографии, которая сама по себе не больше, 
чем “материал” рассказа, “вещество существования , потому 
что даже самая скрупулезная этнография, фабула, факт, 
характеры персонажей не отражают в своей отдельности 
национального стиля Бакунца. Только соединение, сцепление 
всех компонентов текста и их “выход” в сердцевину 
художества, в художественный мир писателя и национальный 
образ мира творят стиль литературного произведения и 
творятся им. Бакунц всегда был не пленником, а стилевым 
властителем материала. Национальное сознание в литератур­
ном произведении может быть и аристократически- 
истонченным, и площадно-карнавальным, и интеллегибельным, 
и безрассудным. И это не зависит от того, что такое в данный 
момент данное национальное сознание - вчерашняя правда, 
сегодняшний миф или завтрашнее спасение. Армянская деревня 
Бакунца, уже даже “вопреки” эмпирической этнографии, 
отражала всечеловеческую судьбу века. Бакунц воспроизводит 
картины армянской жизни, рисует армянскую судьбу, 
живописует армянский быт, лепит армянский характер, 
очерчивает линии армянских гор и оглядывает дали альпийских 
лугов. Здесь национальны не только колорит быта, колорит 
пейзажа, колорит характера и даже колорит художественного 
образа, но и колорит эмоций, любви, ненависти, разлуки и встречи, 
или ожидания встречи, которой больше не будет (“Фазан’). И 
здесь выявляется связь этнографического материала с ху­
дожественным стилем самого писателя, а также с ху­
дожественным сознанием времени. Дивящая достоверность 
этого материала и даже принцип его организации во времени 
и пространстве, сам внутренний ритм этой организации 
отражают эпическое состояние мира и его национальные 
катаклизмы (“Альпийская фиалка”, “Сумерки провинции” и 
др.). Это то, чего лишена смертельно поразившая Гогена 
гаитянская экзотика, ставшая смыслом жизнеощущения 
художника, но не его жизни.

В национальной неделимости стиля Бакунца таится 
задушевная жизнь человека, глядящая не на поверхность
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реальности, а на ее сущность. Проза писателя склоняется к 
психологической образности, пробивающейся сквозь все ее 
кажущееся самоценным эмпирическое владычество. И здесь 
следует сказать о наличия того, что чилийский литературовед 
Й.Моретич обозначил как переход от “реализма визуального” 
к “реализму концептуальному”.

Кажущийся микромиром художественный мир Бакуица, 
как будто здесь и сейчас кончающийся, продолжается в себе 
самом и за собственными пределами, в обращенности к другим 
художественным мирам, в диалоге с другими литературами, в 
мировой непрерывности литературы - в поисках себя и своего 
национального времени и пространства, беспредельно 
армянского и только потому вместе с тем и всечеловеческого.

А тем временем на неторопливое лирическое течение 
рассказа и даже его лирическое построение “набегает” другой 
выдвигающийся наружу и трагически-стремительный план, 
вносящий в рассказ какую-то устойчиво-тревожную, даже 
разрушительную интонацию (устои жизни делают Сона 
навечно недоступной Дилану-даи вопреки самой Сона). Этот 
план рассказа характеризуется внутренней напряженной 
сосредоточенностью на себе самом и столь же напряженной 
направленностью к другим планам рассказа. Все уходит в 
память = воспоминание о том, что когда-то было, когда-то 
случилось, и это судьба навсегда (кстати, поэтическая ситуация 
памяти, накладывающейся на всю жизнь персонажа, присуща и 
другим рассказам Бакунца — “Мина-биби”, “Девушка Хонар”, 
“Абрикосовая свирель”).

И еще один национально обостренный в своей сущности, 
хотя и на поверхности своей национально анонимный план 
рассказа: “Вдруг он очень близко от себя услышал 
человеческие шаги, обернулся и удивленно вытаращил глаза, 
ружье выпало из рук. Перед ним стоял сам есаул: громадного 
роста великан, широкая морда, глаза - пара огней. Настоящее 
страшилище, один вид которого внушал глубочайший ужас. 
Подошел вплотную, зарычал ему что-то в лицо, подняв руку, 
в которой держал нагайку, ударил ею по плечу и спине Дилана-
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дай. Кончик нагайки задел лицо... Подумав, Дилан-даи остался 
доволен, что есаул не заметил ружья, кремневого ружья, 
лежавшего в камнях, а то забрал бы его, а затем замучил бы 
и самого охотника”. И здесь первоначальная национальность 
“соскальзывает” на социальный феномен, однако для того, чтобы 
вновь вернуться, но уже на новом уровне, на национальные 
“круги своя”.

Эти планы рассказа как бы виртуально соединены еще 
в одном, казалось бы, сюжетном, а на самом деле художественно 
обрамляющем их исходе, в каком-то очень чеховском , к 
чеховской “Чайке” и ее символам восходящем и обращающем 
бакунцевский рассказ к далеким и близким литературным 
традициям (все литературы мира испытывают самые различные 
влияния, вступают в мировой диалог и только в нем обретают 
свою самобытность, истинность и национальную неповто­
римость, и это ни в коем случае не слабость, это сила нацио­
нальной литературы и это неизбежность, литературы, не 
испытывающей никаких влияний вообще не бывает и не может 
быть, и, не дай Бог, чтобы это было).

“Фазан” — символическое название бакунцевского 
рассказа. “Чайка” — символическое название чеховской пьесы 
(был еще символический “Убитый голубь” Нар-Доса). И в 
рассказе Бакунца это не какое-то “птичье” торжество и 
“птичья” вакханалия, а глубоко неслучайная поэтическая 
ситуация, творящая рассказ наряду со словом, сюжетом и пси­
хологией персонажа.

“Лес был хорошо знаком ему, — он знал, где, в каком 
месте любит фазан вить свое гнездо, знал, где любит петь 
златокрылый... Внизу на камнях было множество фазанов... 
Прицелился... Когда кремень дал искру, из дула ружья 
вырвались дым и огонь, загремели ущелья.... Только один 
забился и упал с покрытого мхом камня в кусты... Вот уже 
пальцы Дилана-даи коснулись его желтых перьев, но внезапно 
фазан, дернувшись, расправил крылья и взлетел ввысь. Два 
золотистых пера, подобные двум желтым осенним листьям, 
медленно покачиваясь в воздухе упали вниз... Фазан улетел
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далеко. На камне, покрытом мхом, остались два упавших пера, 
золотистые с черными пятнами, а на сухих ветвях пустырника 
- капли крови... Фазан, горячий, мягкий, как бархат, пух, — как 
тогда, там внизу, в давильне, Сона... Фазан жил в лесу. Весь 
окровавленный, улетел, оставил лишь два пера на камне, 
покрытом мхом... Подобно фазану улетела Сона, оставив после 
себя осенние воспоминания... Засохшие осенние листья, 
подхваченные порывом ветра, кружились в воздухе и вновь 
падали вниз”.

Символика бакунцевского фазана, безусловно типоло­
гически отнесена к символике чеховской чайки, и здесь 
совершенно не важно, как это произошло — сознательно, 
заданно или случайно, стихийно, важно то, что это случилось, 
даже как “случай наудачу”. Хотя и в двух этих типологически 
близких символах все, казалось бы, больше расходится, чем 
сходится, больше расподобляется, чем уподобляется, и 
сцеплений здесь меньше, чем разъятий. В том, что в этой 
поэтической ситуации расподобления сильнее и национально 
значимее уподоблений как раз и прорывается и вызывается к 
жизни общая особенность всякой типологии (даже в простой 
модели всегда есть расподобление, иначе в ней вообще не было 
бы никакого смысла).

Кроме самой, как бы изначальной, символики, 
подстрелянной чайки и раненого фазана, которая как раз и 
являет художественный смысл и встречу расподобленных 
смыслов в этом типологическом уподоблении, здесь все 
зиждется на различиях — Нина Заречная сама говорит о себе: 
“Я - Чайка”, образ Сона тоже обращен к символу фазана, 
однако в потоке памяти = воспоминания персонажа рассказа; 
символ чайки живет здесь и сейчас, символ фазана уходит в 
прошлое, далекое и давно ушедшее время и “возвращается” к 
исходу жизни бакунцевского персонажа; чайка подстрелена 
случайно — “пришел человек, увидел и от нечего делать погубил 
(случайно и потому особенно чудовищно и нелепо, и именно 
поэтому этот “эффект случайности” и стал ’’сюжетом для 
небольшого рассказа”), фазан не подстрелен и не погублен.
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хотя и персонаж рассказа по-охотничьи “знал, где, в каком 
месте любит фазан вить свое гнездо, знал, где любит петь 
златокрылый” (“эффект преднамеренности”). И все-таки в 
обоих случаях эта символика гибели жизни (монолог Нины 
Заречной именно о гибели жизни, о погубленной жизни и 
рассказ Бакунца “Фазан”). Жизнь персонажа “Фазана” Дилана- 
даи проходит, здесь нам приходится повториться, между 
“временем жить” в начале рассказа и “временем умирать” в 
финале рассказа, время рассказа, с одной стороны, обретает 
временные границы, а, с другой стороны, утрачивает их, обретая 
некую национальную виевременность и всевременность.

Е.А.Соловьев назвал чеховскую “Чайку” странной 
символической пьесой без начала и конца. Странным 
символическим рассказом без начала и конца кажется и 
бакунцевский “Фазан” - начало и конец здесь смешаны и как 
бы размыты.

Строго разграничивая понятия художественного текста 
и художественного произведения, нужно постоянно помнить 
о том, что теория текста исходит из ситуации его ограничен­
ности и закрытости, в го время как художественное произве­
дение, даже в случаях своей закрытости, является развернутой 
в мир системой во времени и пространстве, общекультурным 
контекстом и поэтической ситуацией - с ее началом и 
безначальностью, концом и бесконечностью, а также с ее адре­
сацией к культурным ценностям человечества, даже если эта 
поэтическая ситуация фабулярно или даже сюжетно “отодви­
нута” от контекста мировой культуры, в которой живут своей 
национальной жизнью французская живопись и японская 
поэзия, армянское зодчество и испанский танец.

Гегель, говоря об отражении позитивного мира и 
национальной субстанции, как двух видах национальной 
действительности, заметил, что тут по преимуществу 
обнаруживается специфический дух народов, эпох и 
индивидуальностей, что тут определяется не только выбор 
сюжетов и духовная суть замыслов, но и манера рисунка, 
группировки, колорита, красок, вплоть до субъективных приемов
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и навыков. Бакунцевский рассказ, рисуя “позитивный мир”, 
движим национальной субстанцией, которая всегда является 
глубочайшей, нерукотворной и неформулируемой тайной искус­
ства (речь, естественно, идет о национальном искусстве, а не 
комуфляже межнациональной культуры).

В лучших своих произведениях литература каждый раз 
неожиданное и новое познание жизни и национальной жизни. 
В “тихой”, “традиционной” прозе Аксела Бакунца национальное 
сознание, как бы “проходя” через национальную память, уходит 
к глубинам народного миросозерцания, и эта близость к 
народному сознанию — совершенно особый мир национального 
сознания, который еще тогда, в 2О-ЗО֊е годы, сокрушал 
входившее в моду и даже сегодня хорошо сохранившееся 
писательское наднациональное созерцание “поверх жизни, 
населенной отсутствующими людьми”.

Именно в этом смысле изначально и извечно нацио­
нальны не только в своей целостности, но и в своих “началах 
и “концах” как чеховская “Чайка”, так и бакунцевский “Фазан 
(во всех их общечеловеческих уподоблениях и национальных 
расподоблениях).

В романе Маркеса “Сто лет одиночества” почти непос­
тижимо сочетаются и сливаются воедино высшая человеческая 
абстрактность и совершенно раблезианская национальная пир- 
шественность содержательной формы, причем и то, и другое 
выражено как в потоке жизни романа, так и в его потоке 
сознания. Любопытно, что Андрей Платонов однажды в дос­
таточно понятийном смысле высказался о том, что искусство 
есть творчество совершенной организация из хаоса. Очевидно, 
здесь “хаос” носит всечеловеческий характер, а совершенная 
организация и даже энтропическое “усмирение” хаоса опреде­
ляет национальный характер пространственных и временных 
конструктивных построений литературного произведения.

В бакунцевском “Фазане” в скрещении временных 
планов (начало жизни - исход жизни) и вместе с тем 
“взаимоистреблении” начала и конца в целостности рассказа, 
в потоке памяти-воспоминания живет национальная в своей
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всечеловеческой бесконечности история жизни-любви и 
жизни-погибели (ситуация, характерная для целого ряда 
произведений Бакунца и, в частности, его “Сумерек 
провинции”)- Эта национальная наполненность феномена 
всечеловеческой гибельности живет в небывалом сожжении 
жизни и любви и сожжении этой небывалости.

Вечные загадки национального художественного мира 
Бакунца не праздно кочуют из одного произведения в другое, 
а живут в них своей отдельной (национальной) и вместе с 
тем всеобщей (всечеловеческой) жизнью - и, повторюсь, в 
адресации к мировым художественным ценностям и к мировой 
непрерывности литературы, несмотря на всю свою внешне 
вызывающую непритязательность. И это не “мир надвременных 
абстракций” (Рассел), а жизнь человека, ее простое и общее 
содержание и вместе с тем встреча с катастрофой, и время 
этой катастрофы свободно обращено к другим временам и 
потому оно событийно само по себе, несмотря на всю 
кажущуюся “линейность” бакунцевского повествования.

Именно эта кажущаяся “линейность” повествования, 
благодаря внутреннему национальному взрыву, национальной 
наполненности этого повествования, национальному 
художественному миру и национальному стилю (но никак не 
национальному колориту или национальной специфике) 
обретает художественную объемность, определяющую 
адресованность произведения к мировым художественным 
ценностям и мировой непрерывности литературы. Здесь факт 
жизни обретает художественную концептуальность и образ­
ную глубину, погруженную в “образность-картинность” (По­
тебня), которая и определяет сущность самого этого рассказа, 
направленную на некоторое единство национального стиля в 
его всеобщностном содержании (это содержание напряженно 
обращено к стилю культуры = стилю жизни = стилю 
природы).

Творчество Бакунца - одна из тайн бытия и 
национального сознания, а также философии жизни, 
выраженная в литературе. Здесь живут как бы “исчезающая”
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национальная традиция и ее бессмертие: армянский мир 
воспринимается в его обыденном существовании и вместе с 
тем в какой-то человеческой и всечеловеческой предельности.

Стало быть, бакунцевский “Фазан" - еще одно 
подтверждение той истины, что стиль всегда является 
художественной сущностью литературного произведения, а 
также самосознанием литературы, которое, собственно, и 
выводит ее к мировым художественным традициям и новациям.

Поиски своего мирового назначения в пространстве и 
времени заброшенной на край света армянской деревни сложно 
выявляет не только дух народа, но и его духовный 
аристократизм, а также тайну бакунцевского национального и 
индивидуального стиля, который в общем виде является одним 
из наиболее трудно определяемых смыслов литературы, 
иерархии ее ценностей,. раскрывающих сущность мира и 
соединения в нем несоединимых понятий. И все это происходит 
не в навязчивой повторностя стиля или метафоры, а в мировой 
непрерывности литературы. И здесь, сводя в идее толстовского 
сцепления некоторые идеи Верли и Бахтина и слегка 
перефразируя их, можно утверждать, что литературное 
произведение — всегда целостная структура, направленная в 
себя и на себя, а также к другому литературному произведению, 
только “своему другому, а не чужому другому”. Именно это и 
определяет не только целостность бакунцевского нацио­
нального стиля, но и его обращенность к определенной 
художественной и всечеловеческой иерархии целостностей, к 
контексту и контексту контекстов мировой литературы (эта 
обращенность опять же не некая модель, а мир художественного 
самосознания и художественного осуществления жизни). 
Национально беспрецедентны и уникальны в своей нацио­
нальной сущности человеческая греховность Иисуса Христа и 
усталость от зла Демона, как впрочем и египетские маски 
Сарьяна, скорбно выражающие “армянское горе”.

Национальное сознание, выраженное в национальном 
стиле, - всегда понятие исторически протяженное и вместе с 
тем ориентированное на современность — через “механизм
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памяти” и идентификацию с другими национальными 
сознаниями и с самим собою (в синхронном и диахронном 
контексте).

Во всем этом всегда живут парадоксы национального 
сознания и национального образа мира - и не только в исконно 
“отечественном” варианте Бакунца, но и в “чужбинном” 
варианте Мндзури и Амастеха.

Совершенно ошеломляющий парадокс чужбинности с 
ее национальным катаклизмом - история, происшедшая с 
парнасцем Теофилем Готье и рассказанная братьями 
Гонкурами. Готье, прожив долгое время в Испании, написал о 
ней книгу, буквально произведшую фурор. В те дни, когда, 
кажется, все вокруг восторженно говорили об этой книге, Готье 
в одном из аристократических салонов встретился с дамой, 
особенно страстно разделявшей всеобщий восторг от этой 
книги. Высказав его автору книги, она добавила, что узнала из 
книги Готье совершенно необыкновенную вещь, - оказывается, 
в Испании нет испанцев. В Испании француза, аристократа и 
парнасца не было испанцев, и эта версия чужбинности не страны, 
а самого автора. Это Испания в парнасской маске, а в самом 
“Парнасе” есть что-то от гладиаторства, шутовства, балагана, 
его варварски-утонченная маска совершенно отлична от, скажем, 
русской леденяще-сжигающей “снежной маски” Блока и 
трагических масок Сарьяна и Чаренца.

А.О’Конор, говоря об Ортеге-и-Гассете, заметил, что он 
пытался дать “испанскую интерпретацию мира”, а это, 
собственно, и есть ипостась национального образа мира, 
являющегося результатом и порождением национального 
сознания, а также национального самосознания литературы.

Национальный образ мира в русской литературе 
высвечен даже в имманентности маленького, своевольного, 
странного, бывшего, лишнего, бедного, кроткого, нового, 
особенного человека, человека из подполья. Национальный 
характер персонажа творится национальным стилем, 
художественным образом, национальным образом мира, 
национальным самосознанием и самосознанием литературы, 
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национальным менталитетом народа и его национальной 
самосущностью.

Уникальная (очевидно, впервые встречающаяся в 
литературе) иноязычная ипостась выражения национального 
сознания и национального образа мира, а также национальной 
самосущности и самосознания литературы - творчество 
Вильяма Сарояна. Здесь есть и парадокс, а в известном смысле 
и эффект парадокса всегда экзистенциально пустынной 
чужбинности и, что совсем уж невероятно, иноязычия. Это, 
может быть, единственный в истории мировой литературы 
случай иноязычного выражения глубины и неповторимости 
национального сознания, причем, кажется, за пределами 
армянской национальной литературной традиции (Нарекаци, 
вселенски подвигнувший многие явления армянской 
литературы и “поразивший” поэзию Сиаманто, Варужана, 
Паруйра Севака и др.; Туманян, который “наше все”; Паронян 
с его внешне веселящей, но не веселой трагической комедией 
и кружением = крушением в несмеховой стихии смеха 
вечного национального человека — Багдасара-ахпара и невечных 
“национальных столпов”; образы забвения и одиночества 
Терьяка с их мировой концепцией и национальной интимностью, 
великим безмолвием и голосами времени, захватывающими век, 
когда слово становится “делом всей литературы и делом всей 
жизни”, - кстати, Флобер однажды заметил: “Что за человек 
был бы Бальзак, если бы он умел писать, это единственное, 
чего ему недоставало"). Умение писать (а это и есть — слово), 
стало быть, нечто близкое к сюрреалистической ситуации, 
выраженной Тристаном Тцара: “Дада — ничто, но все есть Дада”.

В прозе Вильяма Сарояна, художника интимного, а не 
отчужденного авторства, национальное сознание не творится 
автором, а само творит себя и самое произведение, его поначалу 
страшащую простоту, в которой, однако, все граничит с 
невозможным. В этой прозе, иссеченной апокалипсисом, 
безмолвствует в последнем крике всечеловеческая забытость 
армянского национального мира в мировых мирах — на ветру 
мировых трагедий и “мировых клоунад , когда даже
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“человеческая комедия” трагически неизбежна. Писатель, 
волею исторических судеб заброшенный на чужбину (об этой 
чужбинности еще должны быть написаны фолианты! она 
национально трагична) сделал однажды очень важное и 
неслучайное признание: “Я ~ армянин и армянский писатель 
(так назывался один из его рассказов, и, наверняка, ничего такого 
и в этом роде никогда не могли бы сказать о себе ирландец 
Беккет (французский драматург), румын Ионеско (французский 
драматург) или армянин Труайя (французский прозаик).

Вильям Сароян писал живую до боли жизнь, ее ху­
дожественное инобытие, хотя и писал ее внешне вызывающе 
непритязательно (здесь вспоминаются вечные и не лишенные 
извечного лукавства слова о том, что все знают, как сделан 
Дон-Кихот, но никто не знает, как его сделать). Сароян, по 
слову Бахтина, сказанному по другому поводу, “сосредотачивает 
действие в точках кризисов, переломов и катастроф” и поэтому 
“все в его мире живет на самой границе со своей проти­
воположностью”. И, хочется добавить, со своей невоз­
можностью. Потому что сквозь всю легкость и какую-то 
воздушность сарояновского открытого текста проступают и 
пробиваются приметы “литературы конца”, О персонажах этой 
прозы, ищущих подобно персонажам Пиранделло, своего автора, 
можно сказать словами Сартра: “Я ценил свое счастье, одна 
беда - оно меня не радовало”.

В произведениях Сарояна, кажется, живет не только 
человеческая комедия, но и трагический восторг от этой комедии 
- как бы ради увеселения (а, может быть, устрашения) самого 
Господа Бога. И этот мир прозы писателя поразительно 
национален и в нем поразительно явлен национальный образ 
мира, живущий в некоем универсальном обращении к этому 
миру.

Национальное сознание в его верхнем срезе, как бы на 
поверхности текста выражено, например, в истории армянина- 
бакалейщика, в лавке которого есть все на свете, но нет того 
единственного, что нужно в этот момент, который, может быть, 
равен целой жизни (“Человеческая комедия”). И здесь перед
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нами типическая ситуация инобытия ценностей в национальной 
жизни и в национальном сознании.

А уже не в верхнем срезе, а в сердцевине национального 
сознания, в его последней памяти, сквозь жизнь и смерть 
(гибель), чувство потерянной родины и ностальгию сарояновс- 
ких персонажей проходит еще один, беспрецедентный во всей 
мировой литературе, “персонаж” —родной язык (повесть “Что- 
то смешное”). Братья на чужбине разговаривали на родном 
языке, которого Рэд не понимал, но он в этом и не нуждался. 
Он понимал их голоса. Он понимал, что Дейд - брат Ивена; 
“Научи его нашему языку. Но учи его не словам, а мыслям”; 
“Твой народ старый и добрый. Люди твоего народа - отцы. 
Они отцы всех народов. Они могут быть отцами всего... А я 
обещал сыну научить его всему языку. Не дай я такого 
обещания, сегодняшний день мог бы оказаться невозможным”; 
“Это правда... и лучше всего я могу сказать эту правду на 
моем собственном языке...” — невольно вспоминается 
толстовское: в доме Долли с детьми говорили по-французски, 
в ущерб искренности).

В самой сущности и феномене языка персонажа, как писал 
С.Бочаров по другому поводу, идеальное проступает в 
реальном, как глубинная перспектива.

Язык здесь не просто персонаж, но и национальная память 
о прошлом (ведь слова об “отцах”, - конечно, метафора, как 
художество, но вместе с тем и состояние в мире, некое 
самосознание). Очень важно помнить, что эта метафора и это 
состояние в мире рождены национальной историей, 
национальной жизнью и национальной судьбой армянина, и 
менталитетом народа, который живет в тексте только такой 
литературы, о которой, слегка перефразировав слова Гегеля, 
можно сказать, что это абсолютная литература, которая есть 
литература истины и свободы.

В той же сердцевине текста, а не на его периферии и 
вовсе не в “спектральном подразделении идеи” (Малларме), 
каторге стиля (бр.Гонкуры) или самозабвенном художест­
венном тоталитете Сароян, раскрывая всечеловеческую тра-
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гедию одиночества своих персонажей, раскрывает армянскую 
национальную трагедию одиночества народа (она с не­
постижимой силой выражена в терьяновском ооразе одино­
чества-забвения). Это трагедия одиночества народа, покинутого 
миром, а такое явление XX века как геноцид армян живет 
особой жизнью в национальном сознания армянского народа 
- не как далекая или близкая абстракция, а как трагическая 
память и трагическая реальность. Национальная трагедия 
армянского народа, при всей своей щемящей “национальности”, 
была поэтической реализацией смыслового содержания целой 
эпохи (С.Аверинцев).

Национальная трагедия в различных формах сознания 
звучит даже в совершенно “неармянских” названиях 
произведений Сарояна (“Эй, кто-нибудь”, “В горах мое сердце”), 
даже в образах заброшенных на чужбину словака Козака и 
шотландца Мэк-Грегора.

Нескончаемо армянской и в своем безмолвии, и в крике 
человеческом является трзгсдия-комсдия, ззстзвляющзя то 
смеяться (“Человеческая комедия”, “Что-то смешное”), то 
холодеть от ужаса (“Что-то смешное , Человеческая комедия ). 
В горящем узле текста живет национальный мир в варианте 
“преувеличенности жизни в смертный час” (М.Цветаева). И 
это тоже отблеск или отсвет менталитета народа, хотя и с 
элементами жанрового вторжения в мир тремандизма 
(испанское — “ужасный”, “страшный ).

Именно армянское национальное сознание берегло прозу 
Сарояна от нахлынувших на литературу века мод в обликах 
некоей надличной человечности, многослойного церемониала 
слова, проклятия собственной формы старых декадентов и 
проклятия собственной материи новых декадентов, мистерии 
словесной игры, потому что все это истреблялось и испе­
пелялось доминантой его прозы - ее изначальной и извечной 
национальной субстанцией, “выливающейся” в художест­
венную форму и в стиль (а форма, согласно мысли Бахтина, 
обымая содержание извне, овнешняет его, то-есть воплощает).

“Мы - римляне XX века... а я всегда хотел быть греком”
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- этого хотел Джон Дос Пассос. Сароян был этим греком в 
американской литературе, потому что его творчество было 
движимо армянским национальным сознанием, которое 
метафорически несло в себе на протяжения веков —от 
средневековой лирики и Нарекаци до классики XIX и XX 
столетий — феномен греческого “созидания”, а не римского 
“разрушения”, и этот феномен защищен национальной памятью 
и национально беззащитен.

Творчество Вильяма Сарояна, демонстрирующее “старый 
способ быть новым" (Роберт Фрост), сочетает и сцепляет в 
себе черты традиционного (“временного”) и нетрадиционного 
(“пространственного”) романа. Оно никак не захлестнуто 
вторгавшимися в литературу и экзерсисно захватывавшими 
ее аскезой и экстазом не только надличной, но и над­
национальной “человечности”, провоцированием или испы­
танием чистой идеи, ведь по слову Т.Манна, счастье писателя 
- это мысль, способная вся перейти в чувство, целиком 
переходящее в мьсль. Мысль Т.Манна, при донаучно беспечном, 
неразборчивом и ветреном взгляде на нее, может показаться 
тривиальной. Но она необыкновенно глубока и она отвергает 
модный сегодня внечувственный вид эмоции в литературе (и, 
наверное, в жизни).

Проза Вильяма Сарояна относится к жанру последних 
вопросов, и здесь даже ироническое оказывалось Дантово 
божественным, однако без “сладостного стиля” эпохи великого 
итальянца.

Известно, что в средние века “новое”, как правило, 
означало “странное”, “экстравагантное”, “комическое”, а новые 
идеи требовали не только нового синтаксиса, но и новой 
фонетики. “Новое” в “странной” прозе Сарояна - по- 
сарояновски трагическое смешение и смещение смешного и 
серьезного (ведь посмотрите, в подзаголовке его трагической 
повести “Что-то смешное” стоит — Серьезная повесть”).

“Пораженность” прозы Сарояна национальным созна­
нием и национальной памятью - феномен, частично 
покрывающий отказавшуюся от беллетристического комфорта
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и куртуазной светскости армянскую литературу, ее открытый 
и потаенный текст, ее текстовую и внетекстовую реальность, 
которые уходят в стиль литературного произведения. Чуж­
бинный национальный феномен Вильяма Сарояна никоим об­
разом не адекватен чужбинному феномену Владимира Набокова, 
который несет в себе раздвоение текста, слова и языка, а также 
раздвоение личности и национального образа мира (русские 
“Другие берега”, нерусские “Король, Дама, Валет”).

Согласно Г.Гачеву, специально исследовавшему проблему 
национального образа мира, познаваемого в потоке рассудоч­
ного и образного мышления (это некие “мыслеобразы”), каждый 
народ видит мир (“Единое устроение Бытия”) в особой 
проекции, которую он называет национальным образом мира 
(как вариант инварианта единой мировой цивилизации, являю­
щейся вместе с тем текстом, исполненным смыслов и 
архетипов (“Для эллинов остальные народы — варвары ) ~ 
каждая деталь национальной целостности соотнесена с другой, 
и они объясняют друг друга.

Национальный образ мира не сведен к унифицированной 
данности, он ~ вещный мир реалий и цепенящее волшебстве 
фантомов, а не просто встреча с языком (в литературном 
произведении это гумбольдтовская содержательная форма, 
вышедшая за пределы языка, который в художественном тексте, 
по выражению И.Бродского, “не лучшие слова в лучшем по­
рядке, а высшая форма существования языка”). С.Бочаров, 
говоря об Андрее Платонове, высказал тончайшую мысль о 
том, что выражение в слове внутренняя проблема одновременно 
платоновской жизни и платоновской прозы. Эта ситуация, 
рефлектирующе выраженная в прозе Платонова, в общем 
смысле присуща любому художественному тексту. Например, 
в латино-американском романе она в известном парадоксе 
родила “игру в изящные композиции”, в которой мифологемно 
и сюрреалистически разрушен налаженный строй жизни с ее 
пространственными и временными сплетениями, разрушен язык 
и создан “новый язык”.

В армянской литературе ее вершинные явления явились

224



формой не только выражения национального сознания и 
национальной памяти, но и самоутверждения нации и 
самосознания литературы, а также новым познанием мира.

Художественное сознание XX века, кажется, харак­
теризуется двумя сдвигами от классической в наших глазах 
завершенности и общности художественного сознания XIX 
века, — с одной стороны, к высшей абстрактной всеобщности и, 
с другой, — к чувственной, избыточной, пиршественной 
телесности.

XX век занял особое место и в науке о литературе, — и 
дело здесь не только в том, что при определенном взгляде на 
это, был совершен путь от филологии и литературной критики 
к литературоведению, но и в том, что именно он возвестил о 
необходимости сочетания в анализе любого текста, и в том 
числе художественного, гумбольдтовской свежести наблюдения 
с бопповской строгостью и методической точностью, хотя и в 
литературоведческом анализе в начале XX века уже 
наблюдалось примерно то, что было тонко увидено А.Кеттлом 
в джойсовском “Улиссе” —парадоксальное соединение примет 
тупика и бесконечного странствия.

Этот парадокс с особой ясностью проявился в иссле­
довании национального и художественного сознания, которое 
само по себе всегда константно и вместе с тем неостановимо 
подвижно и в котором живут гармония и контрапункт 
“свободы и катастрофы” - “в целостности кругозоров в 
некругозорном единстве” (Бахтин).

И все равно весь этот мир не подвластен до конца ни 
одному на свете тоталитету ученых штудий, ни одной на свете 
“мечтательной неточности мышления” (Флобер) и ни одной 
на свете эвристической воле или эвристическому счастью. И 
здесь даже самый рафинированный, пусть даже стохастический 
(вероятностный) анализ - всегда экзистенциальная ослеп- 
ленность частичной действительностью, как в нормативных 
комментариях, так и в закрытых прочтениях (все это случилось, 
например, с анализом и постижением такого эпохального 
национального “благовеста” и вместе с тем национального
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взрыва, как роман Маркеса, - кстати, это непостижимо 
реблезианское национальное единство высшей абстрактной 
всеобщности и “пиршественной” телесности).

Для того, чтобы продвинуться дальше в этом рассуж­
дении, следует сказать о том, что национальное сознание, 
выраженное чаще всего в стиле литературного произведения 
и в его целостности, в своей константности и вечном движенш 
- неизменная сущность, лежащая в основе художественного 
текста. Оно, казалось бы, вненаходимо по отношению ко всем 
художественным категориям и понятиям (образ, стиль, поэтика, 
жанр, поэтическая ситуация, метафора, деметафоризация, письмо 
и т.д.) и одновременно субстанционально пребывает в них. 
Оно никогда не сведено насильственно или по любви — к 
унифицированной данности, ему чужда какая бы то ни было 
навязчивость повторности, которая в литературном произ­
ведении всегда “слегка чудовищна”. Национальное сознание 
(оно аристотелевски узнаваемо и пирроновски неузнаваемо 
одновременно) это, кажется, идентификация себя сегодняшнего 
с собой вчерашним, и здесь, естественно, “правит бал” нацио­
нальная память, а также менталитет народа.

Существуют свидетельства о том, что в эпоху Пушкина 
смерть сделалась привычной и связывалась не со старостью и 
болезнями, а с молодостью и мужеством - и это нечто 
связанное именно с менталитетом народа, с тем, что Д.Лихачев 
назвал “русское”. Кстати, в эпоху Пушкина была выражена 
вся мощь национальной жизни, и “Евгений Онегин” это не 
только “энциклопедия русской жизни”, но и воплощение 
национального образа мира.

Национальное сознание в литературном произведении 
всегда обращено к бесконечности, и в этом не только его 
бытие, но и его смысл. Обратив известные слова Гегеля к 
данной ситуации, можно будет сказать, что национальное 
содержание есть не что иное, как переход национальной формы 
в национальное содержание, а национальная форма есть не 
что иное, как переход национального содержания в на­
циональную форму (речь, естественно, идет не о национальной
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идее, которая, согласно Виттельсу, нередко лишь оружие против 
чувства неполноценности).

В художественно и национально уникальном романе 
Чаренца “Страна Наири” явлен стилевой феномен выражения 
национального сознания в мировом литературном контексте 
(Гоголь, Белый, Рабле, Свифт), и здесь нелишне вспомнить слово 
Бахтина о том, что “всякое понимание есть соотнесение данного 
текста с другими текстами и переосмысление в новом кон­
тексте”, даже в ситуации “несовпадения со своим собственным 
смыслом”. Роман Чаренца живет в стихии изнаночности нацио­
нального мира и “несмехового осмеяния”, в структуре абсурда, 
трагического фарса и мифа, в поэтической ситуации “ин­
теллектуальной клоунады”, “оклоуненных подмостков” и “мас­
карада на краю пропасти”. А в самом тексте романа так же, 
как и за всей этой жанровой мистификацией и глухой “сю- 
жетикой”, за сонмом масок и всем его трагическим “мас­
карадом” трагедией становится само время, и все живет на 
самой грани со своей противоположностью (М.Бахтин) или 
перехода в свою противоположность. Это путь в никуда, а, 
как утверждает Жан Поль, на сцене трагична не смерть, которую 
видит зритель, а путь к ней (или “переход” к ней).

В этом национально-самокритичном, яростно саркас­
тическом и экзистенциально-пустынно безгеройном романе, 
как у Гоголя, “сквозь смех и слезы”, уходит в себя и вырывается 
наружу невеселая и невеселящая смеховая стихия, и в нем 
прямо на наших глазах гибнет (в тексте) и возрождается (в 
ие-тексте) идея и сам феномен национальной неистребимости 
народа. В поэтических ситуациях романа голоса персонажей 
во всей их “безъязыкости” покрываются голосами действи­
тельности.

В поэтике Гелиодора существует постоянное наличие 
наряду с явным или “истинным” истолкованием событий 
скрытого или “ложного” их истолкования, в логическом плане 
“ложное” истолкование опровергается и отклоняется, но в 
образном плане оно входит в общую картину, - тем более, 
что оно дается как “не совсем ложное”, и именно обращенное
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к голосам действительности. В прустианском поиске за 
утраченным временем, в потоке национальной жизни и 
национального сознания, роман движим национальной памятью 
автора и народа и психологией этой памяти (в потоке 
феноменального стилевого поиска и откровения).

Роман Чаренца - художественный поиск вечной тайны 
Страны Наири (а она трагическая ипостась Армении), и в этом 
поиске сама тайна и сама Страна Наири уходят во внетекстовую 
реальность романа. В нем как-то остраненно ощущается 
литературная традиция в потоке мировой непрерывности 
литературы и национального сознания - трагический фарс 
XIII века, трагическая дьяволиада XVIII века, трагические реалии 
и фантомы XIX века, трагические мифообразования и параболы 
XX века. _

Мне почему-то кажется, что есть довольно странный (и 
если позволить себе шутку, “иностранный”, “заграничный”) 
ключ к прочтению потаенной сути этого романа.

Согласно роковым словам Андрея Белого, “Блок двояко 
трагичен в смещении России и Руси... (не знаю, что это такое 
в ряду научных дефиниций - то ли антитеза, то ли бинарная 
оппозиция). Очевидно, двояко трагичен и Чаренц в смешении 
Армении и исторической родины армян Страны Наири 
(неслучайно, этот роман — яркое проявление закрытого 
текста”).

В этом смысле роман Чаренца, пошатнувший какие-то 
черты классического, традиционного романа, как бы 
исказивший его, оказался сдвигом в сторону неведомых 
будущих путей романа, с его “организованной и 
“дезорганизованной” (Леонид Гроссман) стилистикой. Этот 
роман, заданно лишенный некоего тотального содержания, как 
бы длится дольше самого времени романа, уходящего в 
национальную память и, кажется, размышляет о себе самом в 
процессе собственного выстроения (это, однако, уже не 
прустианская память, как единственная подлинная реальность).

Главный персонаж романа — Страна Наири — в его 
внетекстовой реальности живет как национальная идея-идеал,
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в тексте же романа как иная реальность, инобытие мира, как 
национальная память (хотя и, как еще в XVIII веке писал 
'Г.Рид, в силу предрассудков целые нации порою 
воспитываются на вере (и памяти) в чудовищные нелепицы, и 
то что считается началом, часто — конец). Вот слова Лихачева, 
которые кажутся обращенными к роману Чаренца - в этом 
антимире нарочито подчеркивается его нереальность, 
непредставимость, нелогичность - при всей полноте 
вывертывания. И, необходимо добавить, разрушенности 
подлинности и неподлинности существования.

Вещность и загадочность национального сознания и тайна 
его художественного выражения то опрокинуты в 
литературное произведение, то вырастают из него - и когда 
оно постижимо при непостижимых частях, и когда оно 
непостижимо при постижимых частях.

В литературном произведении национальный мир, как и 
его части, живут и умирают, и ищут в нем свою гибель, которая 
и есть их подлинная жизнь - в ее прямой наблюдаемости и 
конструктности, то есть непрямой наблюдаемости (почти 
“пещерный” натуралист Золя был лучшим знатоком неврозов 
XIX века), и тем не менее литературное произведение - всегда 
неделимый мир ценностей, а не делимый мир норм, каким бы 
условным ни был его текст, потому что любая форма 
условности несет в себе некоторую информацию, так как 
условность никогда не бывает бессодержательной. 
Возникновение художественной условности В.Скрециус 
объясняет сравнительной независимостью изобразительных 
средств от объекта изображения, многозначностью и 
многофункциональностью художественного образа. Вот почему 
это не стандарты добра и зла и не психологизация кошмаров, 
и в романе Чаренца, как это отмечалось в отношении Гоголя, 
в частности, его “Мертвых душ”, художественный мир все время 
находится на грани перехода в свою противоположность.

В романе парадоксально соединены, а порою оказываются 
и в противостоянии и даже в противоборстве, отстраненный 
взгляд автора на вещи и остраненное авторское
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жизнеощущение и даже мироощущение (и мирочувствие). 
Картина национального быта как бы погружена в абсурдную 
безгеройность персонажа. Текст романа иссечен и изборожден 
реалиями и фантомами абсурда и вместе с тем он само- 
разрушается и самотворится их единством и противостоянием 
— во встрече смыслов и их необыкновенных и невероятных 
метаморфоз и приключений.

В романе, собственно, нет героя в его традиционном 
понятийном содержании, есть не-герои или антигерои, или 
дегероизированные и даже деперсонифицированные персонажи- 
маски, как бы расчеловеченные личности (С.Велиховский). 
Пушкин однажды так сказал о Мольере — “Скупой скуп - и 
только”. Р.Барт говорил о романе, где нет персонажа, где 
царствует анонимность (чаренцевские парсонажи, однако, 
номинально обладают и именем, и даже еще и прозвищем), где 
субъект - одновременно и объект, где все присутствует, но 
ничего не существует. Эта ситуация была как бы повторена в 
романе Роб-Грийе, который кажется, до абсурда расчеловечивал 
прозу, в ней человек сводился к фигуре, а расчеловеченная 
личность опредмечивалась, превращалась в вещь, человек же 
сводился к одному, подчас крайне произвольному “измерению”.

Роман Чаренца напряженно направлен к подобным 
поэтическим ситуациям (персонаж, его кличка, только и всего). 
Этот персонаж — царство анонимности, он одновременно и 
субъект, и объект; все присутствует, но ничего не существует; 
физическое присутствие оборачивается духовным функцио­
нальным отсутствием; он есть и его нет; персонаж расчеловечен, 
сведен к фигуре, опредмечен, превращен в вещь, он сведен к 
одному крайне произвольному измерению.

Но доминирующие мысль и идея романа пробиваются 
сквозь яростный сарказм и царство анонимности персонажа, 
сквозь состояние автора в мире (и, в частности, армянина в 
мире) и его “внетекстовое” отношение к Стране Наири. И 
здесь множество образов вырастает в один и единственный 
образ, и он, как бы находясь за пределами романа, в его 
внетекстовой реальности, вместе с тем и равен роману в целом
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и вненаходим по отношению к нему ~ это образ Страны Наири, 
а образ автора романа живет в единстве текста и внетекстовой 
реальности романа, в его “архитектуре смысла (С.Бочаров).

Кажется, самая простая поэтическая ситуация текста 
романа - мир его персонажей, хотя на самом деле мир 
непсихологизированных персонажей = масок в “маскараде 
романа невыразимо сложен — при всей человеческой пустоте, 
экзистенциальной пустынности, опустошенности мысли и 
чувства персонажа и его слова (“Пожалуй, читатель, ты бы 
захотел, чтобы я, следуя видным европейским писателям, 
подверг анализу “психологию’’ моих героев... Но здесь я раз и 
навсегда должен сказать, что в романе моем этого нет, и, 
вероятно, в нем не будет ни одного “героя” — печальное 
обстоятельство, в коем виноват не я, а самый наирский город...” 
— это говорит сам Чаренц в одном из своих обращений к 
читателю).

Персонаж “просмотренный” автором; персонаж “просмот­
ренный” другим персонажем; персонаж, живущий в романе 
своей жизнью; персонаж, сам себя представляющий; персонаж 
в собственном представлении; персонаж, раскрытый в столк­
новении его слова и дела; персонаж, раскрытый в столкновении 
его автохарактеристики и характеристики “со стороны”; пер­
сонаж, раскрытый в ироническом комментарии в чистом виде; 
персонаж, раскрытый в закамуфлированном ироническом 
комментарии. Здесь в каждом персонаже есть “этикетное 
преображение действительности” (Д.Лихачев), условно 
трансформированное в персонаже-маске-образе.

Персонажи романа Чаренца живут не в собственном 
образе, а в образе романа, в его художественной целостности 
как бы не своей, а романной жизнью, в полной отрешенности 
от психологизации, они живут не личной, личностной или 
индивидуальной, а “роевой” (Толстой) жизнью. С.Бочаров 
писал о поэтической ситуации близкой к этой, когда в 
литературном произведении человек заменен сознанием 
(символом), что заслоняет собою единый жизненный план, и 
тогда сознание (символ) становится “героем” романа.
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Персонажи романа Чаренца, не будучи сложными, 
психологизированными, индивидуализированными и типи­
зированными образами, явлены в нем сложными, психоло­
гизированными, индивидуализированными и типизированными 
символами или даже знаками определенных-неопределенных  
и обостренных размытых значений. ‘‘Безгеройность” пер­
сонажей трансформирует поэтические ситуации романа, его 
философию истории и художественный мир (в национальной 
трагедии народа).

Весьма условно, даже слегка литературно и уж во всяком 
случае без ученого изыска можно сказать, что “психоло­
гизация” непсихологизированности, “индивидуализация” неин- 
дивидуализированности и “типизация” нетипизированности в 
романе “Страна Наири” творятся в национальном, человеческом 
и этическом подтексте-контексте романа и в расстановке и 
взаимодействии (это как бы доспассовская расстановка фигур) 
персонажей в анонимной ситуации исторических сдвигов и 
реальности жизни народа, его национального мира и нацио­
нального самосознания.

Именно к ним и восходит национальный стиль романа.
Человеческая взаиморазьятость и разномирность в их 

романном разносуществовании и разнобытии направлены к 
стилю и национальной целостности романа, к расстановке в 
нем национальных сил и к бытию и бытийности национальных 
ценностей.

Безымянность персонажа в романе камуфлируется его 
прозвищем (Генерал Алеш, Мазут Амо. Гробовщик Енок, 
Телефон Сето, Бочка Николай, Желтокудрая Тыква, Душка Варя, 
Черноокая Примадонна, Тов. Странник, где Генерал, Мазут, Те­
лефон, Бочка - образ жизни, модус вивенди, характер наизнанку, 
характерологическая изнаночность, исповедование дефор­
мированных правил и норм жизни и “игры” в ней, иронический 
комментарий. Например, Гробовщик Енок торгует в лавке 
гробами, а сама его лавка - еще один гроб, а фарсовость всего 
этого притаилась в иронической несобственности даже имен 
собственных, в их живой и мертвой легенде (интересно, что
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этот слой романа как бы оживляет мертвецов и омерщвляет 
живых, — казалось бы, “версия” гоголевских немертвых “мерт­
вых душ”, и это истинная констатация их национально = нравст­
венно = социально = культурной сущности).

Этот “абсурдный” поток романа Чаренца живет своей 
жизнью в иерархической градации персонажей, в ситуации 
их восхождения и низвержения как бы в классически парном 
противостоянии “верх-низ”. В поэтике романа порою 
метонимически часть (положение персонажа) заменяет целое 
(сам персонаж’ во всей “несвободе его предназначения” — 
Пастернак).

Образ Страны Наири, как иной реальности, как инобытия 
мира, живет в романе потаеннее и трагичнее, чем образ иной 
реальности России в гоголевских “Мертвых душах” и их 
“птице-тройке”, и он причастен не к выстроенческой моде 
литературы начала века, а к национальным судьбам армянского 
народа и его противостоянию изнаночной идеологии “нацио­
нального романтизма”, его мертворожденной безнацио- 
нальности и наднациональному комформизму, который обычно 
в романе буквально ужасает. И здесь для правильного про­
чтения романа особенно важно помнить о кантовской диффе­
ренциации вещи и представления о вещи.

Роман-реалия, роман-фантом, роман-метафора, роман- 
парабола, роман-миф, роман-эпос создан в потоке неперефе- 
рийного совмещения несовместимого и соединения несое­
динимого (по Шкловскому - сходства несходного и несходства 
сходного).

Стало быть, роману Чаренца чужды застывшие и 
окаменелые нравственные стандарты и “психологизация 
кошмаров”,хотя и это жизненная поэтическая ситуация 
“встречи с пропастью” (именно в этой ситуации находятся 
персонажи романа, и она по-особому обостряет их харак- 
терологичность и нестандартность). Маскарад на краю пропасти 
- в этом особенность поэтики, жанра и уникального стиля 
этого, хочется сказать, неперсоналистического романа, в 
котором именно неперсоналистический персонаж являет не
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только собственное состояние в мире, но и состояние мира, 
помогающее найти ответ на вопрос, поставленный в романе в 
целом и в некоторых его сюжетах с их изнаночной версией 
— “Кто мы, откуда мы идем, куда мы идем?’. И вопрос этот 
уходит и к судьбе народа, и к его менталитету, и к 
историческому выбору, и к самосознанию, и к ориентации, и к 
национальной самосущности (возможно, в этом и некоторых 
других фрагментах статьи я демонстрирую метафорический 
способ анализа, а сущность вещей ~ глуоже, шире и оогаче 
границ и глубин подобного анализа, но ведь метафорической 
может быть в известных случаях и сама наука по своей 
сущности и даже методологии).

Проблема национальной самосущности народа обращена 
к сферам истории, философии, философии истории, истории 
религии, филологии, логики, эстетики, психологии, идеологии, но 
вместе с тем она в известной степени и вненаходима по 
отношению к ним, хотя бы потому, что требует комплексного 
и междисциплинарного исследования (но она все равно 
субстанционально пребывает в этих сферах знания). Она 
изначально проникает в сущность всей нашей запутанной 
гуманитарной науки и всей нашей запутанной жизни — это 
комплексная проблема, координирующая знание и 
интегрирующая способы анализа (даже в “сладостном 
бесчинстве анализа” и свободных лжетолкованиях, нередко 
ведущих к научной истине).

В образе романа, как в “театре игры зеркал’, за Страной 
Наири, принадлежащей персонажам романа, живет Страна 
Наири, принадлежащая самому автору и собственно народному 
идеалу (как Россия, принадлежащая поразительно живым 
“мертвым душам” и вместе с тем Гоголю и собственно 
народному идеалу).

Постыдная и бесстыжая, профанирующая безымянность 
персонажа, не увлекая его в мир надвременных абстракций, 
камуфлируется его прозвищем, это некий эпатеж 
“наименования” (вспомним пронумерованность номинальных 
персонажей романа Замятина “Мы”) в ситуации отдаленности
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и отделенности персонажа от толпы и его смешения с 
процессией жизни (этот персонаж сосредоточен в 
художественном мире романа и рассредоточен в самом себе).

В чаренцевском персонаже то, что скрыто им как бы 
превалирует над тем, что скрыто в нем, потому что он меньше 
себя самого - в романе внутренне разрушенном, изнутри 
разрушающемся, не совпадающем с самим собой, 
контрапунктном и обращенном не только к другим романам, 
но и к себе самому. Это роман как бы расчлененный и вновь 
сочлененный, но уже в ином порядке (реальность превращается 
в иллюзию и извлекает из иллюзии новую реальность).

Своеобразное триединство — Крепость, Мост Вардана, 
Церковь Апостолов — отражает национальную историю и 
национальную память народа (замкнутость и вместе с тем 
разомкнутость времени и пространства в этом триединстве 
раскрывает историческую и современную трагедию не просто 
трагикомических обитателей города, но и самого города и самой 
Страны Наири). И персонажи романа, как в страшном сне, в 
его роковой и страшащей замедленности, отделяются от страны 
и ее народного идеала, живущего в интимном авторстве 
Чаренца, в его трагической иронии и трагическом лиризме, 
как состояния духа, а не жанра. А вот, посмотрите, еще один 
персонаж, нерукотворно писательски явленный и не похожий 
на всех других персонажей романа, — наирянин, сутуло 
раскачивающийся в тумане фантом, с приподнятым правым 
плечом, а оно всегда несколько выше левого, словно серое 
привидение с вечными мировыми загадками на лице, и одна из 
этих загадок ~ геноцид, не как минувшая, а как некончающаяся 
трагедия.

Из безличной и бессмысленной тьмы в романе в потоке 
абсурда высвечена безличная и бессмысленная жизнь — 
метафора и символ тьмы не размыты и не приглушены, а 
доминантно высвечены в романе. И здесь синхронность и 
диахронность в непостижимых перипетиях художественной 
речи оборачиваются национальной ахронией и панхронией.

Говоря о времени в романе Томаса Манна “Доктор
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Фаустус” Г.Фогель заметил, что рассказчик здесь находится 
на пересечении временных планов и организует полифонию 
временной структуры, в частности, в смысле введения двойного 
временного плана. Роман Чаренна погружен в подобную 
полифонию, которая небезразлична к расположению 
рассказчика на пересечении различных временных планов, 
причем это время события (событийное время) и время автора 
(авторское время), время реальное и время историческое, 
“созидающее” художественное время в целостности романа. 
История в романе как бы продолжается в современности, а 
современность напряженно обращена к истории. Поэтому это 
особый полифонизм единого, как бы вытянутого, хотя и 
невыпрямленного времени, напряженно установленного на 
философию истории народа - в классически шекспировской 
цепи времен, захватывающей и “леденящую наготу раскаяний”, 
и жаркий пламень идеала.

В романе, казалось бы, вопреки ренессанской апологии 
личности, явлено, может быть, именно с ренессанской силой и 
мощью сокрушение личности, за которым уже во внетекстовой 
реальностью романа рождается как инобытие ее новая апология 
— в авторском голосе и авторском идеале Страны Наири.

Меня неостановимо влечет одна аналогия, не рассчитанная, 
кажется, на читательское сочувствие, зыбкая и далевая. Вот 
что писала И.Тертерян о латино = американской литературе: 
“То, что во французской литературе может показаться праздной 
игрой ума, здесь прилагается к истории, к реальности и потому 
вынуждает судить о себе с большей осторожностью... А в 
латино = американской литературе самые отчаянные 
эксперименты осуществляются на базе истории, прилагаются 
к национальной и континентальной истории. Эксперимент здесь 
— “гибель всерьез”1.

1 Теории, школы, концепции. Критические анализы. Художественный 
процесс и идеологическая борьба. «Наука», М., 1970, стр 218-219

Думается, “эксперимент” Чаренца обращен именно к
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подобной поэтической ситуации и подобным художественным 
мирам. В романе Чаренца зафиксирована кажущаяся праздность 
игры ума (об игре ума и “мозговой болезни”, правда, в 
несколько иных версиях и перевоплощениях, об иных приклю­
чениях мысли сказано в самом тексте романа, в его 
развернутой метафоре). Здесь поистине в “жанре последних 
вопросов” все действительно прилагается к национальной 
истории, ее движению и исходам. Поэтическая и жизненная 
ситуация “гибели всерьез” ~ во всей ее реальной и развернуто­
метафорической стихии - живет в тексте романа, как откры­
том, так и потаенном и как бы прерванном голосом-стенанием, 
голосом-отчанием и голосом-вопрощением автора: “Кто мы 
такие и откуда мы идем? Кем мы были вчера и кем должны 
стать сегодня?.. А нельзя ли видеть телесно, представить 
отчетливо Страну Наири?.. Прощупать это незримо-наирское 
— сердцем, прощупать телесно... Быть может, она фикция, миф, 
больное усилие мозга, сердечная болезнь?..” В самом романе 
Чаренца нет даже гоголевского лирического образа, подобного 
“птице-тройке”, за которым - милая сердцу, единственная Рос­
сия. А на вопрос, открытым текстом поставленный в романе, 
но уходящем в его внетекстовую реальность, отвечает 
уникальный жанр “Страны Наири’ . Роман, подобный поэме, 
поэмоподобный роман (это определение самого автора, 
направленное, естественно, к “поэме” Гоголя “Мертвые души”), 
и здесь также этот жанр романа определен самим автором. 
Роман Чаренца о Стране Наири, единственной на всем белом 
свете, и это его боль и его жизнь.

Жанровая стихия, как бы стилевая антиномия, изнаноч- 
ность персонажа, художественный феномен внутренней 
оппозиции - за всем этим в романе проглядывается “гибель 
всерьез” описанной Страны Наири и “жизнь всерьез” неопи­
санной, но живущей в голосе автора Страны Наири, и этот 
голос отдает описанный мир на трагическое читательское ос­
меяние. Даже элементы стилевого абсурда в романе обретают 
трагическое звучание - человек посреди улицы, по внешности 
похожий на уездного учителя или на почтальона, он несет на
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голове гроб желтого цвета, льет дождь и стоит непролазная 
грязь, гроб превосходит этого учителя или почтальона по весу 
и по размерам, и скрывает его лицо, но напряженные изгибы 
его спины и колен явственно показывают, что он несет свою 
ношу с трудом и хочет доставить ее до места во что бы то ни 
стало (еще одна эмблема романа, в котором вообще домини­
рует эмблематический тон обрисовки персонажа - на фоне 
столь же легендарной, сколь и иллюзорной Страны Наири).

Уходит ирония, даже фантастическая и метафорическая, 
- в стилевом мире снижения слова контекстом и снижения 
контекста словом, и само это контекстное снижение слова и 
словесное снижение контекста в целостности романе направ­
лено к его трагической, а не саркастически-сатирической 
сущности.

В образе снижения слова происходит его переосмысление, 
смысловая трансформация, а контекст вступает в отношения 
с другими контекстами (по Бахтину ~ контекст контекстов) 
в стиле и художественной целостности романа, в которой 
как бы иронически “переозвучены” высокие слова, казалось 
бы, прямого, открытого текста ("Чародеи-наиряне”, "Тыся­
челетняя Наири” и т.д.).

В романе “Страна Наири” часто фигуры противостояния 
трагедии и фарса создают иронический эффект, который тоже 
трагичен. Дьяволиадиое смешение жанров восходит в стиле 
романа к его жанровому единству в художественной 
целостности произведения.

В своем стилевом мире роман не только безгероен, но и 
бессобытиен. Даже в самой архитектонике текста события 
происходят не в самом романе, а как бы рядом с романом, 
около него и, порою даже кажется, помимо него (это, пожалуй, 
феномен событийной бессобытийности и ситуация главного 
парсонажа, не присутствующего в самом тексте романа). 
Персонаж романа (в-себе, для-себя и в присутствии-самого себя) 
погружен в какое-то подземное небытие и апогеи, и в некий 
спор с небытием, он как бы спроецирован только на самого 
себя, однако в стихии реблезианского по сарказму гиперболы
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и свифтовского по гиперболе сарказма стилевого мира.
В романе (если позволить себе некоторое перефразиро­

вание слов Белинского, сказанных по совершенно иному 
случаю) слишком ничтожные фигуры потрясены столкно­
вением грандиозности событий с мизерностью и ничтожностью 
их собственных страстей, и это создает определенный стилевой 
мир абсурда, о котором с непостижимой точностью и вместе с 
тем импрессионистической размытостью сам Чаренц сказал 
следующее: “Вот весь наш роман, подобный поэме, который в 
конечном счете вышел не романом, а чем-то “несообразным”.

В романе почти отсутствует собственно диалог. Диалог 
здесь — просмотрение одного персонажа глазами другого 
персонажа, диалогические отношения исконного, изначального, 
словарного значения слова и его изнаночного, камуфлирующего, 
иронического, мистифицирующего смысла, столкновение слова 
с другим словом и с самим собой — во “фразеологическом 
маскараде” голоса персонажа, голоса автора и голосов дей­
ствительности (в безостаточно и несдвигаемо линейной фабуле 
романа и его “точечной” и “развернутой” метафоре).

Стиль романа (несмотря на то, что это “стиль случая” - 
по К. Теандеру, а случай, как утверждал Бальзак, - величайший 
романист мира) поражен пораболой, мифом, абсурдом, 
разрушением эпического состояния мира, и в этом разрушении 
гипербола и литота охотно меняются местами и тогда 
откровенно гиперболизируется изнаночность мира и литотно 
уменьшается персонаж и его мир, и в этих свифтовских 
превращениях живет стилевое единство романа. А в сюжете 
романа разъяты город (мучительно, страдальчески, катастро­
фически реальный) и Страна Наири (мучительно, страдальчески, 
катастрофически нереальная). В трагически фарсовой игре 
своего бытия и воображения город всецело погружен в мнимо­
прошлое и мнимо-будущее, и, может быть, именно поэтому он 
не имеет настоящего. Мифологическое сознание романа в 
своем стилевом пространстве, в стилевой игре света и тени, и 
тени теней, созидает подлинность и разрушает подлинность 
персонажа и его маски. Здесь соединены черты художест-
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венного тоталитета и экзерсиса, трагедии и иронии, и именно в 
их взаимопереливах созидается и обнаруживается нацио­
нальный строй романа.

Время в романе всевластно над персонажем, а история и 
современность - две ипостаси все того же рокового времени, 
покрывающего время персонажа и сливающегося со временем 
автора. И здесь как бы сливаются воедино универсальное, 
измеримое и безличное время, а также время романа, и это 
рождает особое соединение панхронии и ахронии в потоке 
жизни и потоке истории.

А где-то за пределами антиромана, романа-утопии Чаренца, 
казалось бы, в точке пересечения его текста и внетекстовой 
реальности, в образе его целостности, выходящей за собствен­
ные пределы, угадывается образ терьяновской “Духовной Ар­
мении”, “Страны Наири”, блистательно и трагически раскрытый 
в поэтическом цикле “Страна Наири” (название романа Ча­
ренца - явная реминисценция терьяновской “Страны Наири”).

Стилевая остраненность романа Чаренца, жанровые ми­
микрии леденящей и вместе с тем сжигающей холодности 
письма создают пространство романа, в котором его персонажи 
оказываются нескитающимися скитальцами, которые не поки­
дают страну только потому, что они давно уже покинули ее 
духовно, причем это скитальцы не поневоле, а “полюбовно” и 
скитальцы наудачу (трагический абсурд романа страшнее эн- 
зистенции страха и пустыннее классически-энзистенциальной 
пустынности духа). Метафорически напряженный, изнаночный, 
абсурдный мир персонажа и слова рождает мир возвышенной 
низвергнутости того же персонажа и того же слова. Прус- 
тианская чувственная память и прустианский поиск за утра­
ченным временем рождают колеблющуюся пропорцию между 
материальным и духовным наполнением триединства “история- 
память-мифологизм”, а также дуализма реального и идеального.

Даже в “нейтральности” текста и его линейности в ро­
мане рождается напряженное поле низкого и высокого, а также 
объемность смысла и встречи смыслов в потоке абсурда.

Стиль романа Чаренца “Страна Наири”, творящий его
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целостность открыто и потаенно, адресует его к мировым 
художественным ценностям и направляет его к обширным 
стилевым единствам в мировой непрерывности литературы.

Роман Чаренца скрывает и обнаруживает свою сущность 
в “обремененности противоположным смыслом” и соединении 
собственной фасадности с трансцендентностью слова во 
внутренней форме романа, “сквозь увенчание с самого начала 
просвечивает развенчание” (Бахтин).

Роман Чаренца как бы предвосхитил в стилевом смысле 
надвигавшийся в XX веке тоталитет многих романных идей и 
форм, хотя и остался в стороне от уродства их утрированных 
версий и ипостасей (например, Филипс Солере в связи со 
школой Тель Кель прямо заявил о том, что “роман должен 
сжечь и истребить все следы романа, в романе нет персонажа, 
царствует анонимность”, “все присутствует, но ничего не сущест­
вует”). Чаренц, собственно, предложил новую форму романа 
(антиромана) как бы в “стиле смешения стилей” (Ауэрбах), в 
“таинственной связи между историзмом и первичностью” 
(В.Энрик). В нем реалистическое отображение и мифы 
взаимопроникая дополняли друг друга в ситуации, когда по 
идее Апдайка, действительность создает некую оболочку мифа 
в его национальной версии при полном отсутствии какого 
бы то ни было ограничения формой или поэтикой абсурда.

Не только глубочайшим образом отличный от этого, но 
и умонепостигаемо другой художественный мир, пронзительный 
по своей национальности и не ограниченный формой, 
вовлеченный в мировую непрерывность литературы, - “старый, 
скучный театр” Чехова, как это ни неожиданно, пораженный 
экзистенцией совершенно иного абсурда, который не только 
обретал трагические черты, но и сам становился трагедией, 
как трагедией становилось и само время. Здесь это иное, но 
тоже разрушение эпического состояния мира, причем не в 
некоей антидраме, и тоже “гибель всерьез”, хотя и это другая 
гибель. Здесь, напротив, сложные фигуры потрясены 
ничтожными событиями и не шекспировскими страстями.

Персонажи Чехова потеряли способность жить, и это в
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драматургии Чехова кажется глубинами Аида, поражающими 
целую русскую эпоху. О Чехове было сказано, что его пьесы 
“трагедия бессилия воли”, стоявшая на грани комедии, так как 
их протагонисты уменьшены в масштабах. Отмечалось также, 
что главные вопросы в пьесах Чехова в каком-то немом 
абсурде никогда не разрешаются.

Следует остановить взгляд на чеховском тексте, не-тексте 
и другом тексте (Лотман), чеховском времени и максимализме 
русской мысли вообще и в устах персонажей Чехова, в част­
ности. Кажется, что здесь происходит созидание подлинности 
текста, как данности, и вместе с тем, его разрушение в потоке 
абсурда.

Обращаясь к идее Ф.де Соссюра, можно сказать, что 
конкретные сущности чеховских пьес порождают их 
абстрактные сущности, в которых идея чувственной стороны 
подразумевает идею целого и уходит в мир абсурда, который 
оказывается одной из доминант, определяющих и национальный 
стиль Чехова, и национальный образ мира в его пьесах. И это 
не просто невинно бесчинствующие корреляты некоего целого, 
а, в сущности, мир определенной целостности, в которой 
корреляты не являются ни более непосредственными, ни более 
ранними, чем целое, и не существуют до целого и помимо него 
(подобная схема в свое время была обозначена Л.Ельмслевым).

В этих гипотетических сферах “кружилась” и мысль 
Т.К.Шах-Азизовой в книге “Чехов и западно-европейская 
драма его времени” ~ первое, что бросается в глаза при зна­
комстве с “Новой драмой” это атмосфера всеобщего неблаго­
получия, все неспокойно в мире этих пьес, все в них пере­
воротилось, полно брожения, неопределенно в своих очерта­
ниях и тенденциях; в пьесах почти нет ни счастливых концовок, 
ни счастливых людей; персонажам пьес удивительно не везет 
— и в большом, и в малом; их вера рушится, желания не сбы­
ваются, начинания не удаются; над самыми невинными чело­
веческими побуждениями —соединиться с возлюбленной, когда 
никто этому не мешает, переехать в другой город, найти общий 
язык с любящими людьми - словно тяготеет заклятье, и все
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попытки снять его обречены (этот длинный “реестр” реалий 
и фантомов чеховских пьес, исследованных Шах-Азизовой, 
чрезвычайно важен для постижения чеховского “абсурда’).

А еще раньше Мережковский писал о том, что у чеховс­
ких героев нет жизни, а есть только быт — быт без событий, 
или с одним событием —смертью, концом бытия. И здесь как 
бы соединены “магическая сила подлинности” и абсурда.

А до всего этого сам Чехов в своей “Степи” высказал 
трагически—грустную мысль: “Русский человек любит вспо­
минать, но не любит жить” (здесь, очевидно, и лежит начало 
стилевого абсурда чеховских пьес). Д.Лихачев, как бы 
продолжая мысль, говорит о том, что он (русский человек) не 
живет настоящим, и, действительно, живет только прошлым и 
будущим, и это исследователь считает самой важной 
национальной чертой, далеко выходящей за пределы только 
литературы (вспомним почти зловещее гоголевское “Скучно 
на этом свете, Господа” и мысль Гуковского в связи с “Невским 
проспектом” Гоголя, которая характеризуется той же 
направленностью: “... нелепость, абсурд ~ закон бытия 
Невского проспекта; нелепость, абсурд - закон психики людей, 
осуществляющих это бытие и отравленных им; нелепость, 
абсурд проникают во все поры их жизни и мысли, — вплоть до 
абсурда построения фразы рассказчика”). И здесь, как бы 
прямо на наших глазах, вырастает тютчевская антитеза 
проблемы “Россия и Революция” - “Россия или Революция” 
(и это еще в середине прошлого века). Здесь выражен русский 
национальный образ мира с его отношением к “романтизму 
насилия”, в котором уже в XX веке жили абсурдные ситуации 
революции с их глубоко национальной блоковской поэтической 
максимой — и невозможное возможно, далекой от идеи 
экзистенциального предназначения человека и нации.

Возвращаясь к мысли Г.Клауса и Ю.Лотмана о том, что 
модель (в данном случае - литература) должна выявлять до­
полнительные черты объекта, следует заметить, что стилевой 
сдвиг чеховской драмы в сторону абсурда как раз и выявляет 
эти дополнительные, но в то же время1 сущностные черты
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изображаемой жизни и изображаемого персонажа. Однако, 
несмотря на мир абсурда чеховских пьес, здесь, естественно, 
нет тех двух родов бессмыслицы, о которых с чарующей бес­
печностью говорил Пушкин - одна происходит от недостатка 
чувств и мыслей, замещаемого словами; другая - от полноты 
чувств и мыслей и недостатка слов для их выражения.

Абсурд, как состояние человека в мире и состояние мира, 
потаенно или открыто живет в тексте чеховских пьес в 
стилевой форме абсурда или не-абсурда.

Абсурд в форме абсурда: в комедии “Вишневый сад” 
все говорят, но только говорят, что надо спасти сад, а сад не 
спасен, он продан, и когда это выясняется они (что же они 
делают?)... танцуют и забывают о верном Фирсе; фраза - “О 
вкусах или хорошо, или ничего” с ее варварским искажением 
двух латинских выражений; тригоринское “должно быть в 
этом озере много рыбы” (а спектакль жизни персонажей пьесы 
будет сыгран именно на берегу озера); фраза Войницкого о 
Серебрякове - “Жарко, душно, а наш великий ученый в пальто, 
калошах, с зонтиком, в перчатках”; фраза Войницкого, 
проходящая через всю чеховскую драматургию: “Ничего не 
делаю"; сама “теория малых дел” (поразительно русский абсурд 
- об “Обломове” однажды было сказано, что Штольц знает, 
как жить, а Обломов не знает, зачем жить”); Серебряков ровно 
двадцать пять лет читает и пишет об искусстве, ровно ничего 
не понимая в искусстве (человек не на своем месте); верность 
ослепительно красивой жены Елены Андреевны тривиальному 
не только в любви, но и в науке, чудовищно ничтожному 
Серебрякову; заеденность персонажей анализом и рефлексией; 
выстрел Войницкого (“Не попал? Опять промах”); карта Африки 
на стене, она здесь никому не нужна, и фраза Астрова: “А должно 
быть, в этой самой Африке теперь жарище — страшное дело”; 
ремарка в экспозиции “Трех сестер” - “На дворе солнечно, 
весело”; фраза Чебутыгина, ни с того, ни с сего, “Бальзак 
венчался в Бердичеве”; и т.д.

Абсурд не в форме абсурда: снятая “четвертая стена”, за 
которой из пошлых картин и фраз стараются выудить мораль
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- маленькую, удобопонятную, комфортную, полезную в 
домашнем обиходе и давящую мозг своей пошлостью; 
античеховский театр Треплева, а затем античеховский 
Шекспир; талантливой, умной Аркадиной кажется, ч։о она в 
театре служит человечеству; царство мировой человеческой 
воли там, где нет человека; претензия персонажей на новую 
эру в искусстве; спектакль о “духе и материи : любовь во 
всех пьесах тронута абсурдом, в котором никто никого не 
любит по-настоящему (взгляните и вдумайтесь: Войницкий — 
Елена Авдреевна, Соня — Астров, Тузенбах — Ирина, Прозоров 
- Наталья, Соленый - Ирина, Вершинин - Маша, Чебутыгин - 
мать сестер); жизнь Войницкого, отданная Серебрякову; вся 
жизнь Серебрякова; висящая над всем, что происходят в драме 
фраза: “Все будет по-старому’’; лейтмотив всей жизни трех 
сестер — “В Москву! В Москву! В Москву!”; “ужасно— 
страшный человек, капитан Соленый; слова Вершинина — 
“Русскому человеку в высшей степени свойственен воз­
вышенный образ мыслей, но, скажите, почему в жизни он хватает 
так невысоко”; и т.д.

Исследование художественного мира литературного 
произведения или целых литератур в недрах метода иденти­
фикации, соединяющего в себе и вбирающего в себя 
сравнительный, сопоставительный, типологический и истори­
ческий типы анализа, объясняет (хотя и небезостаточно) смысл 
и форму пребываемости национальной литературы в мировой 
непрерывности литературы.

Национальный образ мира в литературном произведении, 
как взгляд данного литературного произведения на мир, 
определяет и его стиль (стиль автора), но как бы в зеркальных 
отражениях или даже в мировом Зазеркалье литературы (Кант 
первым обратил внимание на глубокое философское значение 
зеркальных отражений, то что ассиметричный объект может 
существовать в любой из двух взаимозеркалькых форм 
казалось Канту загадочным и таинственным). А это и есть 
загадочность и таинственность стиля с его дуализмом идеала 
и реальности, атрибутами и акциденциями даже в фантасма-
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горических смешениях, перемещениях и деформациях.
Если в экзистенциальной ослепленности частичной 

действительностью очень условно согласиться с тем, что ли­
тература ~ это “сделанность” (М.Банзе), или пародия (С.Бо­
чаров), или прием (В.Шкловский), то на тех же “транзитных 
условиях можно, очевидно, в весьма однонаправленном смысле 
согласиться и с тем, что литература это стиль.

Хочется надеяться на то, что какие-то дефиниции и 
субстанции стиля и национального в стиле проглядывают 
сквозь материал и способ рассуждения в этой статье — сквозь 
застенчивый дуализм теории и текста.

Стиль здесь рассмотрен как воплощение реальности 
художественного сознания и в то же время формы этого 
сознания, определяющей его сущность. Стиль не только худо­
жественная субстанция литературного произведения (локальная 
и всеобщностная, интимная и общезначимая, нормативная и 
ценностная), но и способ как конструирования его единичных, 
“одномоментных” форм, так и выстрояемости его единой, 
многослойной, многоуровневой целостности, в которой живет 
мимолетная и извечная тайна одновременно и обширных худо­
жественных единств (школа, направление, течение) и отдельных 
художественных феноменов (литературное произведение).

Сложность научного понятия стиля обусловлена прежде 
всего тем, что это не локальная художественная категория, а 
художественная система, определяющая и вместе с тем 
творящая единство художественного целого или художест­
венную целостность литературного произведения, взятого как 
в его отдельности, так и в его вовлеченности в систему других 
— далеких и близких — стилей и форм в художественном 
развитии человечества и в мировой непрерывности ли­
тературы.

Это единство складывается исторически и определяет 
художественную содержательность формы, выходящей, по 
мысли Гумбольдта, за пределы языка (содержание и форма - 
два субстративных элемента содержательной формы).

Вненаходимость по отношению ко многим категориям
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теории литературы и одновременно субстациональная пребы- 
ваемость в них характеризуют стиль как понятие общей теории 
искусства и самое жизнь художественного произведения. 
Стиль как понятийно, так и рефлективно единичен и одно­
временно множествен, локален и в то же время универсален. 
Соотнесенность единичности и множественности, локальности 
и универсальности, так же, как и извечное и изначальное 
взаимопроникновение этих текучих, но сущностных признаков 
стиля, снимают возможность его сведения к идеальной схеме, 
унифицированной данности, изначальной филологической 
предвзятости, упрощающих и лишающих смысла категорию 
стиля в системе художественного сознания, в исследовании 
которого даже логика иосит метафорический характер. Стиль 
- меньше всего внешняя положенность или имманентная 
данность и еще меньше рукотворная внеположенность по 
отношению к искусству или художественному сознанию.

Национальное в стиле - это не просто наполненность 
бытом или даже бытием, оно субстанционально пребывает в 
таких категориях, как метод, мировоззрение, манера, образ, 
сюжет, фабула, композиция, жанр, аксиологический ряд (цен- 
ностность), структура, традиция, новация, индивидуальность, со­
держательная форма, школа, язык, художественная речь, но оно 
не сводимо ни к одной из них. Вот почему мотивированность 
стиля на логико-понятийном уровне никогда не исчерпывает 
его сущности, а чаще всего даже не прикасается к ней.

В истории науки стиль низводился до одномоментного, 
однократного творческого импульса художника, прояв­
ляющегося лишь в одном его произведении. Такая точка зрения, 
естественно, выводит стиль за пределы всеобщей категории, и 
он оказывается вне компетенции науки (и "точной , и мета­
форической”), так как в этом случае стиль становится единст­
венным и неповторимым самовыражением данного литератур­
ного произведения за пределами всех на свете типологий и 
художественных систем. Кстати, он в своей локальной сущ­
ности таковым и является в данном литературном произве-
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дения, но существует еще и всеобщностная ипостась стиля, 
которая, являясь определенной системой, как раз и обнаружи­
вает то, что составляет предмет настоящей статьи - националь­
ное в стиле, как выражение национального сознания, националь­
ного образа мира, национальной самосущности литературы и 
ее ментальности.

Стиль (как и национальное в стиле) не имеет ни внешних 
границ, ни внутреннего, механического, пространственного 
подразделения. В этом закономерность саморазличения, 
многоформности и “вездесущности” стиля.

Очевидно, формула стиля должна складываться из ряда 
формул, несводимых воедино, точнее, существующих каждая 
сама по себе и соединенных — по принципу дополнительности 
и прибавочное™ - за собственными пределами в вероят­
ностной (виртуальной) абстракции, которая проецируется на 
отдельное литературное произведение и на литратуру в целом, 
не существует в однозначной или многозначной дефиниции, 
но субстративно пребывает в художественном сознании в 
качестве субстанции, инвариантной сущности, лежащей в 
основе художественного творчества.

Стиль и его индивидуальная и национальная версии могут 
быть не только согласующимся единством различий или про­
тивоположностей, или противостояний на одном или на раз­
личных уровнях, но и единством внутренне разрушенным, из­
нутри разрушающимся или саморазршающимся - “в час сла­
достного бесчинства” (М.Цветаева) формы. И тем не менее 
стилевая целостность (гармония или “сцепление” стилевых ком­
понентов, их контрапункт, а не механически соединенные ко- 
релляты) — это жизнь литературного произведения в его ху 
дожественной наполненности, в его неоднозначной обращен­
ности вовнутрь (к себе самому) и вовне (к другим художест­
венным феноменам или системным построениям), а также в 
его национальной идентификации, как синхронной и диахронной, 
так и пространственной и событийной (временной). Стало быть,
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стиль - это некая целостность литературного произведения и 
его национального содержания, без которой нет самого этого 
произведения.

Целостность литературного произведения (или литератур­
ное произведение как целостность) всегда созидание нацио­
нальной подлинности, даже когда кажется, что она разрушена 
или разъята. Содержательность национального мира зарожда­
ется в частях и обнаруживает себя в целом — в единстве 
литературного произведения.

Стиль писателя и неуследимое сущностное национальное 
содержание его творчества живут в ситуации “соединения” 
текста и внетекстовой реальности литературного произведения, 
в его образе, равном произведению в целом или выходящем 
за его пределы, равном себе самому или находящемся в великом 
противостоянии к себе самому (как это было прослежено в 
настоящей статье на материале произведений Мндзури, 
Амастеха, Бакунца, Сарояна, Чаренца, Чехова).

Настоящая статья среди многих других вещей мыслилась 
как специально-научное исследование со стороны стиля 
феномена вовлеченности армянской литературы в контекст 
мировой литературы, в ее мировую непрерывность. Само 
понятие стиля, замкнутое в себе и разомкнутое в мир, входя 
в достаточно условное триединство “Человек — стиль — об­
раз", создает пространство для исследования литературного 
произведения (не случайно, хотя с достаточной долей донаучной 
беспечности звучит бюффоновское “Стиль - это человек”).

Система идентификации явлений армянской литературы 
с явлениями других национальных литератур в мировом 
литературном контексте прикасается к постижению ее 
художественных миров и национальных образов мира в ней. 
Здесь следует помнить о том, что стиль — это всегда познание 
действительности и форма этого познания. Стиль, как уже 
говорилось, творит целостность литературного произведения 
и творится ею, а эта неанонимная целостность почти такая же
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тайна и такое же чудо, как и целостность мира.
Исследование национального содержания стилевых миров 

армянской литературы ставит перед исследователем проблемы, 
хочется надеяться, частично высвеченные, частично только 
поставленные, частично запутанные - с целью доказать их 
существование, частично угаданные, частично слегка затронутые 
и даже вовсе не затронутые в настоящей статье —

1. Почему армянская литература изначально отказалась 
и ушла от “беллетристического комфорта” и светской кур- 
туазности (эго историческая судьба, а не выбор, сделанный 
литературой и нацией, и эта судьба определяла национальные 
и художественные ценности и нормы, так же, как и националь­
ную самосущность и ментальность народа и литературы).

2. Почему это доминантно литература последних вопро­
сов, в которой вопросов всегда больше, чем ответов.

3. Почему в ней живут, как верховный и высший рок, 
лики молчания ~ и это одновременно и благовест, и проклятие.

4. Как и почему армянская литература брала на себя 
миссию государства и церкви, когда они временами истаивали 
капля за каплей.

5. Почему в армянской литературе живет феномен иден­
тификации себя сегодняшнего с собою вчерашним, причем да­
леко не только в исторических романах или в романах об 
истории.

6. Как и почему в ней одинаково сущностны обращен­
ность как вовнутрь (к себе самой), так и вовне (к другим 
национальным литературам).

7. Почему армянская литература почти всегда самоориен- 
тирована на возвышение эпохи над формами (подобно готике 
и барокко) и почему в ней никогда нет ограничения текста 
формой, а также самоценным творением или разрушением 
формы.

8. Почему в армянской литературе, если отнести к ней 
слова Томаса Манна, миф в жизни человечества - ранняя и

250



примитивная ступень, а в жизни отдельного человека (и, 
прибавим от себя, отдельной нации), ~ напротив, поздняя и 
зрелая (сегодня мы живем в ситуации мифов).

9. Почему для армянской литературы совершенно особое 
значение приобретают национальная идея и национальная 
психология, тема Родины и ценности патриотического свойства, 
в то время, как этот пласт в некоторых, даже великих, 
литературах по слегка перефразированному слову Шкловского, 
такой же материал, как произносительная и звуковая сторона 
морфемы, или же инородное тело.

10. Почему эта литература в своих стилевых привер­
женностях и сюжетно = тематическом “репертуаре” всегда 
уходила от “стиля случая” или “стиля наудачу”.

11. Почему в армянской литературе живет царство “запи­
санного молчания памяти” (Р.Барт), в частности, обращенное 
к геноциду армян в XX веке.

12. Почему в армянской литературе само время стано­
вится трагедией.

13. Почему для этой литературы глубоко характерны 
(характерологичны) ситуация встречи надхудожественных 
смыслов (нередко в потоке бессмыслия) и крик, прерываемый 
голосами безмолвия.

14. Почему армянской литературы не коснулось своим 
леденящим и мертвящим крылом проклятие собственной 
формы ранних декадентов и проклятие собственной материи 
поздних декадентов.

15. Почему в этой литературе, явившей собою абсолют­
ное пространство и абсолютное время, смешались и слились 
воедино панхрония и ахрония, а также универсальное, измерямое 
и безличное время (время армянина в мире, часто чужбинном, 
время исторической прародины армян Страны Наири и время 
Армении).

16. Почему армянская литература, создавшая великие ми­
ровые художественные ценности (особенно в поэзии, в этом
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смысле можно сказать, что это литература поэзии), субстратно 
“пребывает” в контексте мировой литературы и в мировом 
читательском сознании как бы “заочно” и стохастически 
(здесь, пожалуй, я ставлю знак восклицания, рядом с мно­
гочисленными знаками вопроса).

Любое локальное или панорамное, сравнительное, сопос­
тавительное, типологическое или историческое, так же, как, 
впрочем, и структурное, исследование национального в стиле, 
обращённое к армянской литературе, должно искать ответы 
на эти вопросы. Настоящая проблематика продвигает иссле­
дование национальных художественных миров армянской 
литературы, ее вершинных явлений, современного состояния и 
исторического развития.

Великий итальянец Данте, как известно, выносил обсуж­
дение вопросов художественного стиля за пределы земного 
существования (ад, чистилище, рай), но тем не менее никогда 
не выносил это за пределы национального существования.
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ՄՐԱՄ ԳՐԻ ԳՈՐՅԱՆ

ՎԱՀԱՆ ՏԵՐՅԱՆԻ «ԵՐԿԻՐ ՆԱԻՐԻ» ԵՎ «ՄԹՆՇԱՂԻ 
ԱՆՈՒՐՋՆԵՐ» ՇԱՐՔԵՐԻ ԳԵՂԱՐՎԵՍՏԱԿԱՆ

ԱՄԲՈՂՋԱԿԱՆՈՒԹՅՈՒՆԸ

Աշխարհի ամբողջականությունը, ըաո վաղուց արտահայտած

մտքի, հավերժական առեղծված և հրաշք է, դա մարդկային 
բանականությունից վեր է: Նույնպիոի առեղծված և հրաշք է նրա հետ 
կապված և նրան ենթարկվող դրական երկի գեղարվեստական 
ամբողջականությունը, նույնիսկ եթե այն վերլուծական որ են 
մասնատված է, ընդ որում որոշ դեպքերում բնավ ոչ այնպիսի մասերի, 
որոնցից իրականում բաղկացած է: Այդ պարադոքսը իր ամբողջ 
էությամբ ե. ձե.աբո վանդակողին հիմքով պայմանավորված է դրակէսն 
տեքստի և գեղարվեստական գիտակցության ֆենոմենով: Իսկ 
գեղարվեստական գիտակցությունը մարդկային գիտակցության 
ամենաբարդ ձևն է, և. նրա մեջ ամեն ինչ ճակատագրորեն անկրկնելի ու 
անվերաստեղծելի է :

Գրական երկի ամբողջականությունը կարող է ստեղծվել 
միասնական միջանցիկ պատկերով, եթե նույնիսկ այգ պատկերը 
ւռվերված, պատառոուված, մասնատված կամ մղված է դեպի 
արտատեքստային իրականությունը, ենթագիտակցության կամ 
անգիտակցության գաղտնարանը: Գրական երկի մեջ այն կարող է 
իրացվևէ որպես կյանք, բայց կարող է նաև լինել կլանքի կարծրությունից

ճակատագրորեն հերւացված:
Իր մեջ անմնացորդ ավւպւտվաձ և միևնույն ժամանակ անվերջորեն 

աշխարհի մեջ ընկղմված գրական երկում, որը սեփական ամբողջակա­
նության մե՜ջ միավորում է բոլոր բաղադրատարրերը' առանց դրանց 
իմաստի կորստի, հնարավոր է ամբողջականության «բաց» և 
հանղպնորեն անքմահաճ կամ, րնգհակառակր, «փակ» և թաքցված 
քայքայում, որը անակնկալ կերպով դաոնում է գեղարվեստական գիտակ­
ցության նոր մակարդակի վրա գտնվող եզակի ամբողջականության 
մեկնակերպ' իր թաքնված կամ բաց տարբերակներով: Այստեղ նույնիսկ
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ամբողջականության ձև, որը մէաժտմանակ և' ներդաշնակ է, և' ոչ:
Գրական երկը երբեէՈւ էնքը չէ համընկնում էր հեւո, էր ւ/եվւական 

էմաստէ հեւո, և նույնէսկ մեծ դէմակայա թյան մեջ է էնքն էր հետ: Եվ 
հաճախ հենց այդ չհամընկնելու կետում է «տեղավորվում» դրական 
երկէ ոչ մէայն անձնական ու դեդարվհտոական, այլ նաև ազդայէն 
էնբնությունը :

նրա տեքստէ և արտատեքստայէն էրականության մեջ, նրա 
համամարդկայէն և աղգայէն բովանդակության մեջ, որը մէշտ ուղղված 
է դեպէ դրականության համաշխարհայէն անընդհատությունը: Գրական 
երկէ հեդէնակը գոյություն չունէ այդ ամբողջականության ոչ մէ

մեջ, որտեղ բովանդակությունը և ձեր անխ զեխորեն մէաձուչվում են» 
(Ս'. հաէոոէն):

Գրական երկէ և. նրա ամբողջականության մեջ երբեմն 
«զուգակցվում են» երկու ամբողջականություններ, և ույդ, 
մէահյուսումէց բխում է նրա բացարձակ ամբողջականությունը, 
ամբողջականություն' որպես էսկության ստեղծում 1ւ ամբալջակա-

ևրկմ է ասնությունը դոյ ա ։ոե.ո ւմ է էլը ական երկում որպես 
էրակոլթյուններէ կամ ոլրվականներէ աշխարհ, որպես կլանքէ 
էրականացում կս/մ զգայական հէշոդությա.ն (զեդարվեստական ւոեքաոէ
ուարւայասրրուլժյւս 
են այն բանէ հեա,

Կում կապված

ված», աքնպ/ա էլ «զրոյական դրության» (II'. հարու) ձհ.ով: Սրկու դեպ­
քում էլ դրական երկէ ձեր կարոդ է լէնել վերջնաոահմանորեն վերա- 
դական և մէ/ւնույն ժամանակ վերջնաոահմանորեն կոնկրեա-դդայական, 
և հենդ ույդ, ձևն կ, որր կերտում է ոճէ բոլոր «հեդհԼդակություններն» 
ու «քմահաճությունները» և. ւէոէոոկերպվումէ տեքաոէ մեջ մերթ ազա­
տության տարերքէ, մերթ «ոճէ տաժանքէ»: Երկու դեպքում (լ դերլար- 
վեստական մէտքը, երկէ մտահղացումը «ավելացվում է» էր նշանա­
կության մեջ, անկաթ այն բանէց, թե դա կեցության անէւուսւաէե[էու­
թյուն է, թե ողբերգական պատահականություն:
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Տերյանի «Մթնշաղի անուրջներ» րանաստ  եղծ ական չարբի շատ 
բանաստեղծությունների և ամբողջ չարբի ամբողջականությունը 
ստեղծվում է մենակության միասնական միջանցիկ պատկերով ե. նրա 
հետ ձուլվող ու միասնություն կաղմող մոռացության պատկերով: Ու 
թեև այղ պատկերներ/։ ինքնըստինքյան բազմադեմ և բւալմսւմակարդակ 
են ե. երբեմն ներքնապես ինքնս/քայքայված, դրանք ղեղարվեստական 
ղիաակցության, ենթագիտակցության հոսքի մեջ, որոչ դեպքերում ան­
գիտակցության պորտում ստեղծում են միասնական ե. միջանցիկ մենա- 
կության-մոռացության պատկեր, որն իր հերթին արարում է Տերյանի 
բանաստեղծության և ամբողջ շարքի ամբողջականությունը (եթե 
նույնիսկ /սալերը այստեղ կրում են սեմանտիկորեն ամբիվսղենտ բնույթ):

1ՍյՐ№յ սահմանում ւոանջվրպ բանաստեղծի անձնական աշխարհը 
կարծես թե սպառում է ինքն իրեն, կարծես թե անմնացորդ արտահայ­
տում է մենակության-մոոյսցությսմ/ էգ սա։ կերի ամբողջականությունը 
«Մոռանա'/, մոռանալ...» բանաստեղծության մեջ.

Մոռանա՜լ, մոռանա՜լ ամեն ինչ, 
Ամենին մոռանալ.

Զթ՚վ՚ւ՚ել, }իարհել, չավաոսալ-
Հեռանւպ...

Այս տանջող, այս ճնշող ցավի մեջ, 
Միշերում այս անշող 

Ս’1՚Դյո-1- կա՞իրիկվա մոռացման, 
Մոռացման ոսկե շող...

Մի վայրկյան ամենից հեռանալ, 
Ամենին մոռանալ.- 

Խավարում, ցավերում քարանալ 
Մեն-միայն...

Մոռանալ, մոռանալ ամեն ինչ, 
Ամենին մոռանալ.

^"/'ՐԿ՛ չըաենչսղ, չըկանչել
Հեռանա 'լ...

Սակայն սա պատկերի թվացյալ ե. խաբուսիկ սպառվածություն 
կ, որովհետև, ըստ էության, Տերյանի բանաստեղծական շարքերի բոլոր 
բանասսւեղծություններում, որոնք արտահայտում են այդ պատկերը, 
այն /"որանում է, ընդլայնվում ա. հարստանում նոր աշխարհներով և
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նորովի «ծածկում» սեփական տարածությունր: Այս բանասւոեղ- 
ծոլթյան, նրանում արտահայաված ոչ թե առօրեական, այլ 
գեղարվեստական գիտակցության մեջ ոչ միայն մոռացության 
հասկացությունր և. պատկերր, այլ նաև. «մոռանալ» րառը իր 
իմաստային, դարձվածաբանական, հնչերանգային և ձայնային որակով 
(այն իբրև կրկներգ հյուսված է բանաստեղծությանը) իր մեջ, իր ամբողջ 
համակարգում պարունակում է բոլորածին ուրիշ բովանդակություն, .թան 
թե, ասենք, ռուսերեն «ՅՋճհՈ՜հ» կամ «ՈՕՅՋՕե^հ» բառերը, և դա 
կապված է մոռացության էու թյան հետ, որի խորթում էլ գոյատևում է 
աշխարհի տերյանական ազգային պատկերը: Ռուսերեն մեկնակերպում 
այդ մոռացությունը տրված է մեկընդմիշտ և միանգամից, այն ունի իր 
"^եՂՐԸ և իր '1^1^, հայերեն մեկնակերպում այն մոռացություն է, որը 
նախասկզբնական և հավերժ է, չունի ո'չ սկիզբ, ո'չ վերջ և ողջ տիեզեր­
քում կանգնած է մենակ: Եվ տերյանական մոռացության հենց այս տիե­
զերականության մեջ (գուցե գա տրամաբանական պարադոքս է) ապրում 
է աշխարհի ազգային պատկերը, որը կապված է երկրի ճակատագրի, 
նրա պատմության և. պատմության փիլիսոփայության հետ:

Բացի ախ, որ «մոռանալ» բառը արտահայտում է բանաս­
տեղծության հիմնական իմաստային, դարձվածաբանական, հնչերան­
գային, ձայնային էությունը 11. ստեղծում է մոռացության միանգամայն 
առանձնահատուկ ազգային աշխարհի պատկերի մեջ ապրող և աշխարհի 
ազգային պատկերը արարող որակը, տյն, լինելով բառ-րանողի և 
միևնու/ն ժամանակ բանաստեղծական իրավիճակ, հայտնվում է 
բանաստեղծության ամբողջ կառուցվածքի հիմքում:

Տերյանի պոեզիայի ռուսերեն թարգմանություններում (նույնիսկ 
Սվս մատով ան իր թարգմանություններում ստեղծել է փայլուն րւուսերեն 
աոեզ ծա դործութ / ուններ, բայց ոչ համահանճարեղ թարգմանություն­
ներ) հայտնվում է ւոերյանական տեքստի ընգամենր դարււկ պատճենը 
անհունորեն օտարված բնագրի կյանքից, /1. քանի որ այղ պատճենը 
բնագրի ոչ թե ստվերն է, այլ ստվերի ստվերը, այստեղ անհետանում է 
առաջին հերթին հենց աշվսարհի ազգային պատկերը, որը գոյատևումէ 
Տերլանի՝ ամեն անգամ միակ բառի մեջ: Այդ բառը արտահայտում ( և' 
ծածուկ-խորհրդավոր մտեր միկություն, և.' դրա հետ միասին 
համաշխարհային կոնցեպցիա, և հենց այդ երկու իրավիճակներից է, որ 
ստեղծվում է աշխարհի ազգային պատկերը (Տերյանի թարգ մանիշները, 
լսելով նրա սիմվոլիստական էության մասին, հարձակվել են նրա
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բանաստեղծությունների վրա «.աղմկալի ամբոխով» և սկռել են պա­
տառոտել այղ բանաստեղծությունները ղարասկղյբի սիմվոլիստական 
կաղապարներով և. դրա արդյունքն այն էր, որ Տերյանը նմանվում էր 
այս կամ այն, առավել հաճախ, միջին ռուս սիմվոլիստին, իսկ ավելի 
հաճախ, ե. դա սարսափելի է, միևնույն ժամանակ ռուս սիմվոլիստների 
մի ամբողջ շերտի):

Տեր բսնի «.Մթնշաղի անուրջներ» բանաստեղծական շարքում 
միայնակության-մոռացության միասնական ամբողջականության մեջ 
միահյուսված են լոկալ ամբողջականություններ, որոնք արարում են 
այդ բացարձակ ամբողջականությունը (ամբողջականություն' իբրև իս­
կության ստեղծում և ամբողջականություն' իբրև իսկության քայ­
քայում): Մյդ երկու բանաստեղծական գեղարվեստական իսկու- 
թ/ուններր ստեղծվում են իրակություններով (գիշեր, մթնշաղ, խավար, 
անձրև., քամի, աստղեր, իրիկուն, աշուն, մշուշ, անապատ, ցուրտ, մեգ., 
իրիկնաժամ, վիհ, ճանապարհ, անդունդ, ստվեր, շշուկ, լապտեր, 
մոլորաշրջիկ) և ուրվականներով (խորհրդավոր, տխրություն, անուրջ, 
տանջանք, ճակատագիր, մահ, երագ, տագնապ, կարոտ, կանչ, կախար­
դական, տրտունջ , ճիչ, ուրվական, մոգական, տրտմություն, անհու­
նություն): Մա կյանք է (տանջանք, ցավ, տագնապ, հարագատ, 
անծանոթ, կարոտ, հրաժեշտ, մոլար, խենթ, հոգնածություն) և միևնույն 
ժամանակ պրուսայան ղդայսւկան հիշողություն և կորցրած ժամանակի 
որոնում (հուշեր, խորհրդավոր, ճակատագիր, երագ, կանչ, հեքիաթ, 
աղոթք, անդարձ, մոգական, մոլորաշրջիկ).’ Այստեղ անչափ էական է 
այն, որ բոլոր այս բառ—բանալիներն իրենց ամբողջականության մեջ 
փոխներարկվում են միմյանցով ե. հենց այս ֆենոմենը տվյալ բառ- աշ- 
խարհներր շլվում և. մղում է դեպի աշխարհի սպգային պատկերը, քանի 
ռր իրակությունները այստեղ փոխաբերորեն փոխարկվում, կերպարա­
նափոխվում են /ւ ստանում ա րվականների տեսք, իսկ ֆանտաՏները' 
իրակությունների տեսք, կյանքր փոխակերպվում է ղդայական հիշո­
ղության և կորցրած ժամանակի որոնման, իսկ գդայական հիշողությունը 
ինքը կյանքն է' իր ('['“{/ին, նյոլթական-տարածական գոյության մեջ.' 
Գա գեղարվեստորեն իրականացված է հավելյալ արտահայտվածության 
(«որպես քնքուշ մութի թև», «որպես տրտում Ան ա սլա տում-Մենակսլ- 
թյաՀն, ՍՆնակությոևն...») կամգքոյսյկան գրության» մեջ («Եընստեմ 
անվերջ, կընստեմ մենակ, Գա. կփարվես ինձ թևերով ճկուն...», «Արդյոք 
մենակ էր նա էլ ինձ նման...»): Եվ ինչն է այստեղ նաև շատ կարևոր'
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իրակությունները և ուրվականները այո տեքստերում գտնվում են 
էկգիստենցիոնւպ-սահմսյնային իրավիճակում ե. այգ պատճառով իսկ 
ներթափանցում են մեկը մյուսի մեջ՝ կորցնելով իրենց ճշգրիտ սահման­
ները և նույնիսկ ստվերանկարը' ձեռք բերելով իտրր և ողբերգ ական 
փոխաբերական իմաստ (ղտված իրակությունները նաև ուրվական 
խորհրդանիշ են' գիշեր, մթնշաղ, խավար, անձրև, ասաղեր, իրիկուն, 
անծանոթ, օտար, աշուն, մշուշ, անապատ, ցուրտ, մեգ, վիհ, անգ ունդ, 
լապտեր, մոլորաշրջիկ, [ակ ղտված խորհրգանիշ-ուրվականները նաև 
իրակություններ են' խորհրդավոր տխրություն, անուրջ, տանջանք, 
ճակատագիր, մահ, երագ, ցավ, սւագնապ, կարաս, կախարդական, կանչ, 
տրտունջ, ճիչ, ուրվական, մոգական, ստվեր, անհասություն, հուշեր, 
հեքիաթ, ա/ս բոլոր բառերը Տերյանի պոեզիայում բառ-բան ալին եր են): 

Հենց այդ պատճառով էլ այսւոեղ ձեր վերջնասահմանորեն 
կոնկրետ և միևնույն ժամանակ վերջնասահմանորեն վերացական է 
{օրինակ, աստղերր այսւոեղ և՜ կոնկրետ են, և' վերացական' 
«Հավերժաբար իրար կապված և բաժան...», «Միշտ իրար հետ, բտյց 
միշտ բաժան և հեռու, Աստղերի պես և հարաղտտ, և օտար... »): Այս 
ձևր ևս փոխաբերականորեն «ծանրաբեռնված է», չնայած որ աղատ է 
«բառերի բանաստեղծական հանդիսակարգից»:

Եվ համարյա թե անհնարին է բացահայտել տեսսղականորեն, 
մտահայեցողաբար այս ոլոեղիսւյի ինքնության ոլորտը' վերջին 
բանատոեղծական, մարդկային և աղդային սահմանում: Ւսկ դա բնորոշ 
է իսկական մեծ արվեստագետներին: Եվ Տերյանի պո եղի այ ի 
բանաստեղծական գաղտնիքներից մեկր ախ է, որ արւտեղ խոսքը, ամբողջ 
աշխարհում միակը լինելով հանդերձ, միաժամանակ րանաաոեզծական 
իրավիճակ է, և այղ գաղտնիքին նախ և. աո.աջ ենթարկվում են ալդ 
պոեղիայի բաո—բանալիներր:

Արդեն « Մթնշաղի անուրջներ » մսւ եր միկ-բան աս ւոե ղծ ա կան 
2_ա1՚֊^ում մենակաթյան-մոռացության պատկերի ամբողջ մարդկային 
ողբերգության մեջ, որը կարծես թե ցնցում է միայն ու միայն 
բանաստեղծին, հայտնվում է մի նոր երանգ, որր ցնցում է երկրին, 
ժողովրդին, ազդին: Մենակոլթ/ան-մոռացոլթքւսն պատկերի մեջ 
ներգրավվում են հայրենի տունը, երկիրը, ագգր, և Տերյանի պոեզիայի 
աշխարհի ազգյսյին պատկերր ծնվում է «այդ» և «ուրիշ» աշխարհների 
միացման, միաձուլման մեխ

Այղ֊ «ուրիշ» աշխարհր, որը ւսմենեին ուրիշ չէ. արդեն ւոեքլ՚ւասփն
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և ար տ ա տեք ս տս։յին իրականության մեջ բանաստեղծորեն 
արտահայտվում է «Երկիր Նաիրի» շարքում:

Ե/անքի հայտնությունը խառնվում կ մեռյալ-սառեցնող ցրտի 
հես։, 1ւ մենակության -մոռացության պատկերի ժամանակը դառնում է 
անժամանակ և. մղվում կ դեպի պանխրոնիա (համաժամանակ) /լ 
ախրռնիա (անդրժամանակ), որոնցից նորից ծնվում են պատկերի 
ժամանակը և բանաստեղծի ժամանակը, որոնք արարում են պատկերի 
նոր ամբողջականություն: Այդ ամբողջականությունը իր հերթին 
անցնում կ սեփական կործանման և սեփական վերածննդի միջոցով:

Արդեն «Մթնշաղի անուրջներ» բանաստեղծական շարքում (նաև 
ուրիշ շարքերում) հնչում են եղանակներ, որոնք դառնում են սեփական 
{'''ՂՒՑ ոլ հայրենի տնից օտարացման և հեռացման բանաստեղծական 
իրավիճակներ («Ես անջատված եմ հայրենի հողից, Հայրենի տունըս' 
իմ սրտին օտար...»), անհայտ ճանասլարհի («Ւնձ այրում է միշտ մի 
անհադ թախիծ, Հավիտյան դյութոց անհայտ ճանապարհ...») և 
մոռացված տան («Հայրենական տուն, հավետ մոռացված...», 
«Հավիտյան օտար, հայրենակա՜ն տուն...» «Ավերված երագ- 
հայրենական տուն...») պատկերներ: Այստեղ արդեն հնչում են այսպիսի 
մոսփվներ' օտար աշխարհի ե. օտարերկրացու օտարություն («Նա մի 
անծանոթ երկրի աղջ/՚կ էր---»։ «Օտար մարդիկ քեղ սիրաբար ողջույն 
տան...»), խորթություն' ոչ խորթության խորթություն (աստղերի 
մաւփն-«Հավերժաբաբ իրար կապված և բաժան...», «Ղու հավերժաբար 
և' հեռու, և' մոտ...»), կրոնքի ամայություն («Որպես տրտում 
Ան ապա սսռմ-Մենակությո՜ւն, Մենակություն...»), միայնակություն 
միայնակ ամբոխի մեջ («Բյուր մարդոց մեջ, Պաղ մարդոց մեջ...»), 
աիեղերական և երկրային ցուրտ («Երկրի ց՜րտում...», իսկ ավել)։ ուշ 
«Չփչեր և հուշեր» շտրքի մեջ՝ « Ահ, այս ցուրտ երկրի անհայտում 
անհուն...»), ոչ թե լերմոնտովյան ։ւ։ո.ադաստը, որը որոնում կ ո՜չ 
աղդային փոթորիկ, այլ մենավոր նավակ, որը փնտրում կ աղդալին 
հանգրվան («Մենավոր ու մոլոր մի նավակ...»):

<հ Երկիր Նաիրի» շարքում այդ մոտիվներր օրգանապես 
շարունակվում ե. սւոան ում են ավելի սրված ողբերգական 
բովանդակություն: Մենակություն-մոռացությունն այսւոեղ ոչ թե միայն 
տրամադրություն կ, այլ մարդու վիճակն կ աշխարհում և միևնույն 
ժամանակ երկրի /ւ աղցի վիճակը, այն ոչ թե կկղիստենցիոնալ
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շյացութլուն է մսանավոր իրական ռւթյ ունից կամ պարդապե ս 
կկղիստենցիա, այլ աշխարհի ազգային պատկեր է դեպի աշխարհը և. 
ինքն իրեն շրջվածոլթյան մեջ: եվ հենց այդ. պատճառով այս պատկերը 
ներխուժում է ոչ միայն մարդու ադդային ճակատագրի, այ/ նաև 
ժողովրդի, ադդային ճակատագրի մեջ.' Աշխարհի ազգային պաակերը 
ծնվումէ անձնական և միևնու/ն ժամանակ ադդային ողբերգության մեջ, 
աշխարհի կողմից լքված ժողովրդի ազգային գիտակցության մեջ և 
ապրում է միանգամայն աււան ձնահատուկ կյանքով, նրա 
մենտալիտետում՝ ոչ թե որպես հեռ ու կամ մոտիկ վերացականություն, 
այլ իբրև ողբերգական հիշողություն ե. ողբերգական իրականություն, 
իբրև «ամբողջ դարաշրջանի իմաստային բովանդակությունը» 
(Ավերինցև): Զպետք կ մոռանալ, որ «Երկիր Նաիրի» բանաստեղծական 
շարքը հիմնականում ստեղծված է 1915-191 7 թթ.:

Հենց XX դարի այս ահավոր ողբերգության հետ, որ հայ ժողովրդի 
համար կրում է ազգային աղետի բնույթ, կապված են մենակության­
մոռացության հետ առնչվող օտարության և պանդխտության թեմա­
ները, որոնք մենակության և մոռացության աշխարհների ուղղակի 
«ժառանգներն» են: Գա հայի ե. Հայոց երկրի մենակությունն է («Որպես 
Լաերտի որդին, որպես Ուլիս մի, թողած ե. հալ, ե. տուն, Անցա ծովեր ու 
ցամաքներ ես- Ամեն տեգ օտար և. անխնդում...», «Ցուրտ հերւուներում, 
անլռելի կրկեսների մեջ սրտով մոլոր»): Ցույց բանն այստեղ նույնիսկ 
ոչ P^ «ոլ-ղդակի» տեքստի մեջ է, այլ բյսնաաոեզծական իրավիճակի ե. 
բանաստեղծական մտածողության, լաւնաստեղծության սլոեաիկայի և, 
վերջապես, բանաստեղծի անկրկնելիության մեջ է, ե. հենց դա է, որ այղ. 
ողբերգական թեմային հաղորդում է անկրկնելի ողբերգականություն: 
Ւնքր՝ օտարությունը, ստանում կ տիեզերական մեծություն, ե. այդ 
տիեզերական մեծության մեջ ապրում են աշխարհի տզզացին պատկերը 
ե. այդ պոեզիայի մեջ արտահայտված ադդային ինքնությունը: 
Պանդխտության ե. օտաըութլան թեման զարմանալիորեն կոնկրետ և 
իրական է ե. նաև զարմանալիորեն վերացական-համընգհսւնուր. այն 
հավասարապես նյութական-տարածական է, ե. փոխաբերական' հայ fig 
պատմության ե. ներկայի, հայոց ճակատագրի և պատմության ազգային 
հոսանքի մեջ, լքվածության ե. չհասկացվածության մղձավանջում:

Այնպես անխինդ, են և նրման լացին 
Երգ երն իմ երկրի, այնպես տխրագին.
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Մեղ ճ’ հասկանա օտարերկրացին, 
Մեղ )]' հասկանա սառն օտարուհին:

Այն մելամաղձիկ, լացող, միալար 
Եխ-իջները ներդաշնակ այնպես 
եվ հարաղատ են սրտին մեր մոլար, 
Հոդյռն մեր բեկված, ավերված, հրկեղ...

Տեսնում եմ ահա դյուղերր մեր իւեղճ, 
եվ թուխ դեմքերն այն տխրության սովոր, 
Ւմ ժողովուրդը անել վշտի մեջ,
Ել՚կէ՚Ր՜ն իմ անբախտ և աղետավոր:

Թող հնչե երդն այդ դառն ու ցավածին, 
Ա^ԳԸ. հայրենի ցավագար ու հին, 
^զ *1’ հասկանա օտարերկրացին, 
Սեզ չի հասկանա սառն օտարուհին...

Այս բանաստեղծության մեջ հնչում են չորս գերիշխող թեմաներ՝ 
աղդային անհասկանալիության («Մեղ չի հասկանա օտարերկրացին, 
Մեղ էՒ հասկանա սառն օտարուհին...»), աղդային վհատվածության և 
հռգոլ սւղդային կիզվածոլթյան («Հոգուն մեր բեկված, ավերված, 
հր կեղ...»), աղդային ցավի ան վեր ջան ալի ութ յան և ժողովրդի ազգային 
ճակատացրական աղետի լայնության («Ւմ ժողովուրդը անել վշտի մեջ, 
^ՐկՒքն իմ անբախտ ե. աղետավոր...»), աղդային հնության և. 
ւպբերդ/ռթյան նաիաակղբնականության («երդր հայրենի ցավագար ու 
հին...»): Ւոլոր այս չորս թեմաները շարունակում, խորացնում և 
լայնացնում են մենակության-մոոացսւթյան վաղեմի պատկերը, կարծես 
թե հավաքում ցրիւ) եկած երանղներր, սրում նրա աղդային դաղտնիքը: 
Այ՚1 սրսսմլերը դառնում ի ավելի աղդային և ավելի տիեզերական, ավելի 
ճիշտ' ավելի ազդսւյնորեն տիեզերական և աիեղերականորեն ազգային, 
մ հենց դրա մեջ է Տերյանի պոեզիայի' աշխարհի տզզային պատկերի 
ֆենոմենը, որն արտահայտում ի ժողովրդի ե. այդ պոեզիայի աղդային 
ինքնությունը: Եվ այդ ամենը արտահայտված կ ոչ թե բառերի, նրանց 
իմաստի, հասկացության, հնչյունային իություն կամ նույնիսկ 
հուզականության մեջ, այլ բանաստեղծությունների «թաքցրած» 
պոետիկայի մեջ ե բանաստեղծի հանճարի ու նրա-,բանաստեղծական 
անկբկնելի ության, բանաստեղծի աներևակայելի համամարդկային և
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աներևակայելի ազգային էության, ււլարղապեււ նրա պոետական 
աներևակայելիության մեջ:

^Բհւ՚Ր Նաիրիի, որր դարձել է բանաստեղծական չարբի վերնադիրը, հնա­
դարյան ոչ պատահականաթյունր ողբերգականորեն հավերժ է: Հավերժ 
է նաև նրա հին ազգային տրտունջը, որը հավերժորեն օտար է աշխարհին.

•/Հեզ կրւՏնա միշտ օտար 
Նաիրական իմ հոգին 
Եվ թախիծն այս անդադար, 
եվ տրտունջը հին:

Զչ քտրերր դարավոր, 
Զչ Ղըերն ավեր
Զեն պատմի .բեղ վիչտր խոր 
Եվ երկունքը մեր:

Ու զանգերն այս լալագին 
Մեռնող իմ երկրում 
Զեն հուզելու .բո հոդին 
Տխրությամբ անհուն :

Եվ այստեղ մենավոր երկրի պատկերում գծադրվում է մենավոր 
հայի պատկերը և ֆենոմենը, «հայը աշխարհում» թեման' հայը մեռնող 
անմահ երկրում: Տերյանի պոեզիայում այգ անմահությունը ապրում է 
գոնե այ'/։ պատճառով, որ հորինվել են այգ տողերը, բայը նաև այն 
սլատճառով, որ այս աշխարհի ազգային պատկերի մեջ կա «ուիաաւվոր 
անղյւլլ, դարերի ժսսւանգ», մի հեդ նաիրցի, որը դնում է անկանգ:

Եվ դա նոր գոլացում և անդրադարձում է հայոց աղդային 
մենտալխոետի, որբ պահպանում է ժողու/րդին այն հնսպուխ, նպապայն 
և այժմյան խառնակ և խռովահույզ, հավերժական անցումային 
ժաման Աէկներ ում, իսկ եթե նույնիսկ իրա դար ձ ո ւթյ ո ւնն երր և 
նպատակներր վեհապանծ են, դա ողբերգության է «փոքր» մարդու 
համար, այդպեււ է եղել Պուշկինի «Պղնձե հեծյալը» պոեմի հերոսի հետ.

Հավանական է նույնիսկ, որ դա իրականում այդպես չէ, բայց 
ինձ թվում է, որ տերյանական այս մե/ւակութ յան-մոռացության 
պատկերի ֆենոմենը եզակի է և հազվադեպ ղուցե նաև այն պատճառով, 
որ եզակի և հազվադեպ է հայոց մեոնող-անմահ երկրի և հայ մեռնող֊
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անմահ մարդու ճակատագիրր համաշխարհային մարդասիրության և 
քաղաքակրթության տարածություններում: Տերյան ական մենակու­
թյան- մոռացության պատկերը պարունակումկիր մեջ առանձնահատուկ 
և անկրկնելի մարգժչային, ազգային և համաշխարհային բովան­
դակություն :

Տերյանի մենակության-մոռացության պատկերում, նրանում 
արտահայտված համաշխարհային ամայության և օտարության մեջ 
հնչում են նա/ւ երկու կարևոր եղանակներ' հայկական ներում և «վերը 
Հայաստանի», որոնք իրենց հերթին որոշակի լույս են աիրւում հայ 
Ժալուխգի ազգային ճակատագրի և ազգային ինքնության ‘խա (մի անգամ 
նույնիսկ ասվել է, որ ներումը հայկական աղղային բնավորության 
գլխավոր գիծն է, իսկ «վերք Հաբսաոանի»-ի մասին մեգ պատմել է 
Արովյանը): Բանաստեղծի վերքերը ուղղակի մեր աչքի առաջ 
փոխակերպվում են երկրի վերքերի: Եվ գա Տերյանի պոեզիայի հրաշքն 
կ. այգ հրաշքը հուշում է, որ հայոց երկիրը զարերի ժառանգ է, և թերևս 
հենց գա է նրա փրկությունն ու անմահությունը, չնայած որ հիմա «ամեն 
մի միտք» վերք է, չնայած որ երկիրը «վառված ու որբ» է, բայց, 
այնուամենայնիվ, եբևում է «մշուշի միջից՜տեսիլ դյութական»: Եվ ամեն 
անգամ թվում կ, թե կա այդ. երկրռւմինչ-ռր անվերջանւպխւրեն վերջին 
մի բան, և որ անվեբջանալիսբեն վերջինն է նաև ինքը' բանաստեղծը 
(«Մի՜թե վերջին պոետն եմ ես, Վերջին երգիչն իմ երկրի...»}:

Ու հանկարծ' «Եվ հնչում է որպես աղոթք Արքայական քո 
լեզուն», և. գա նաև ժողովրդի անմահության իրակությունն ու նշանն 
կ, որովհետև անմահ է հենց ինքը' այդ լեզուն: Եվ որովհետև անմահ կ 
սարսափելի մահկանացու մայրը' «Այստեղ է լացել իմ մայրը Մորմոքն 
իր և իր օրորը, Այստեղ այնպես անծայր է Կարոտն ու այնպես խոր է...», 
«Եվ մայրրս ահա հիվանդ, Մրսումկ, արև ուզում, նստած է հեստ դրսում 
Անխոս ու մեղմ հնազանդ», «Եվ ծեր է մայրս այնքան, Փոքրիկ կ-բարի 
մի մայր...»: Եվ այգ. հանճարեղորեն բանաստեղծական և նուրբ կերպարը 
բանաստեղծորեն «ծածկումկ» աշխարհն ու երկիրը, որը «յոթնապատիկ 
խոցված տիրամայր է», «կամավոր զոհ է», «խաչված մի երկիր կ», որը 
«արքայաբար վեհ ու անպարտ է»: Տերյանի գեղարվեստական աշխարհը 
արարվում է այդ կերպարներով ու պատկերներով, և հենց դա է բնու՜ 
թադրում բսւնաստերլծի բանաաոեղծական ուժը և անկրկնելիությունը.

Բանաստեղծի, նրա գյուղի և նրա երկրի մենակությունը
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մենակությունների միակցություն կ, և այղ միակցությունը ղարւյանում- 
ղառնումկ ազղային մենակություն վիհի եզերքին («Կանգնած եմմրւայլ 
վէԴ եզերքին...»), և ա բաւեղ թագավորում կ մահվան պարը և ամեն 
ինչ «միշա թաքցված է մի նուրբ վարագույրով»:

Տերյանի ողբերգականորեն անվերջանալի մեն ակս ւթյ ան­
մոռացության պատկերը անիւուոաւիելիորեն ներխուժում է չարիքի 
անսահման իշխանության աշխարհը, սրը ոչնչացնում կ 
բարոյականությունը և «անցնում է» բռնության տիրույթը, /ակ գա 
անխուսափելիորեն ծնում կ այն իրողությունը, որը կոչվում է ազգային 
մենակություն, որը «զավթում» է գարը և «զավթված» կ գարի կողմից: 
Տերյանի պոեզիայում գա ոչ թե ինչ-որ գաղաւիար կ կամ կոնցեպցիա, 
բանաստեղծական իրաւիիճակ, դսւ աշխարհ կ, որը հյուսված, ստեղծված 
կ միայնակութլունից և ստեղծումկ այն: (՝ացի այգ, գա պատասխան կ 
այն չարիքի ու բռնության անսահման իշխանությանը, որը նախորոշում 
կ հայ ժողովրդի պատմական ճակատագիրը, նրա պատմության 
փիլիսոփայությունը /ւ ազգային ինքնության որոշ և որոշակի գծերը, և 
որը պայմանավորել կ ւոերյանական միայնակությսմւ-մոռացության 
պատկերը, որովհետև, այղ. ռլատկերր արձագանքն կր հիշյալ պատմական 
կ,սՍ1,-կ:11 և բռնության անսահմանափակ իշխանության: Ազդ պատկերը 
միևնույն ժամանակ տզզային մեծ դիմակայություն կր աշխարհին: Եվ 
այԴ միայնակոլթյուն-մաւացությունր մարդու և երկրի վիճակ կ և. ոչ 
թե մենակություն-մոռացություն կ կյանքից դուրս, երբ կյանքը 
բնակեցված կ բացակայող մարդկանցով:

Տերյան ակ ան մի այն ակութ/ան- մոռացության պատկ ևրր 
ո Ղըեր գա կան ո ր են միացնում կ քնա ր և ր դությունը (որպես 
ղեր զար վեստա կան ործն գիտակցված հույզ) և. փիլիսաիայությունր 
(սր՚ղես գեղարվեստականորեն գիտակցված միտք): Г՝шյg տեսեք ի՜նչ 
պոետիկայով, ի՜նչ բանաստեղծական ոճով, ինչ հնչյունայնությամբ և. 
բա ռագա ս ա վր։ ր մա մը կ ապրում այո բաբդագրււյն հանգույցը, որտեղ 
միանում են վերոհիշյալ դեղալս/եսւոսւկանոըեն գիտակցված հույզը և 
միտքը («Ցրտահա'ր, հողմավա'ր, Գոզացին մեղմաբար Տերևները գեղին, 
պատեցին իմ ուղին...»):

Առանձին երկի, բանաստեղծական շաբքի աշխարհի ազգային 
սլատկերում իրականացվում կ գիտակցության անղումր անձնական 
համսյ հուդա կանո ւթյրւլ նից և. ս/ ն ձնական հ ս/ մատրա մար ան ո ւթ լան 
տարերքից դեպի ազգային համաոզբևբւդակւռնութ/ան ւոտրերքր, և
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անցումը կատարվում է հենց այդ պահին, որտեղ ողբերգություն է 
դաոնում ինցր' ժամանակը, ընդ որում իր հիմա և այստեղ դոյության 
մեջ ու նրա համաշխարհային և վերաշվսարհային պանխրոնիայում:

Տերյանական աշվոարհի ազգային պատկերը «կազմվում է» 
մտերմիկ, կարծես թե լոկալ 1ւ միևնույն ժամանակ գլոբալ «մասերից», 
իսկ «գերագույն» տզզային մի այնակություն-մորւացությունը, ինքը' 
միայնակություն_ մոռացության ֆենոմենը և. աշխարհը տրոհվում են 
բաղմաղան մենակությունների, որոնց նոր միակցումը արարում է 
աշվսարհի աղգա/ին պատկերը' մենակությունը մեն-մենակության մեջ, 
մենակությունը, որը տանում է դեպի մենակություն, մենակությունը 
երկուսով, մեն ա կո ւթյ ո ւն ը որպես նետվածությ ո ւն աշխարհի 
անհայտությանը 1լ մենակությունը որպես դիմակայություն աշխարհին, 
մենակության դուրալի, փաղաքշական արարումը և. նրա դուրալի, 
փաղաքշական ավերումը, աստղային մենակությունը' հավերժական 
մոտիկության- հեռավորության և ոչ հանդիպման մեջ, մենակությունը 
որպես փրկություն և մենակությունը որպես կործանում, որպես 
ինքնամաքրում, ե. որպես հայտնություն, որպես ազատություն և որպես 
գերություն կամ դատապարտվածոլթյուն ազատությանը, մենակու­
թյունը ամբոխի մեջ ու ամբոխի մենակությունը և մենակությունը 
մենավոր ամբոիւի մեջ, մենակությունը որպես փախուստ աշխարհից և 
որպես փախուստ զ.եպի աշխարհը, որպես մալացոլթյուն և որպես 
հիշողության, որպես ցլություն ե. որպես ճիչ, որպես հրճվանք և որպես 
հուսահատություն, որպես ճշմարտություն և որպես մոլորություն, 
որպես ղփմապատկեր և որպես դիմակ, որպես անխուսափելիություն /ւ 
որպես ընտրյալություն, որպես նզովք և որպես հատուցում, որպես 
ճակատաղրական կանխորոշվածություն և որպես ինքնաստեղծում:

Եվ այդ մենավոր մենակությունների աշխարհը, երկրի, ժողովրդի 
ե ազգի մենակությունը Տերյանի պոեզիայի մեջ արտահայտում են նաև 
մի ա րիշ, այս դեպքում արդեն ոչ ազգային գաղափար, մարդը միշտ 
միայնակ է:

Ւրականության և. ւզատկեըի, իրերի էության և փոխաբերության 
սինխրոն և րլիախրոն, տխրոն ե պանխրոն, տարածական և իրադարձային 
«հանդիպումների» դեպքերը և դե զա րվեստակտն ու ազգային 
իմաստների միահյուսումը Տերյանի պոեզիայում խորասուզված են 
ազգային ինքնուրույնության /ւ աշվսարհի աղզ.ային պատկերի մեջ և 
դրա հետ միասին համաշխարհայխւ տարածության ու. կոնտեքստի և

265



այսպիսով' աշխարհի ամբողջականության մեջ.'
Մասերի !ւ ամբողջականության ճշմարիտ տեսունակությունը շատ 

դեպքերում հնարավոր է միայն արիա/ատե/յան իրավիճակում, երբ 
ս^է1Լյ4'3 ['[’Ւ մասերր դիտվում են ղատ-զաա, հետո ղիավում է այդ մասերի 
կապը և. վերջապես ընդհանուրը, ե. դրականադիտության եեջ հավա­
սարապես օրինաչափ են և' վերլուծության բոլոր ճշղրիտ «գործիքների 

ամբողջությունը», և՜ նրա «երազկոտ անճշգրտությունը»:
թանն այն Է, որ մեն ակության-մասսցության լոկալ, ուղղակի 

դիտվող, անմիջականորեն ընկալվող, բացահայտ արտահայտված 
պատկերներից ոչ մեկը Տերյանի պոեղիայում, անկտի/ իրենց 
ամբողջականությունից և ավարտվածությունից, չեն արտահայտում 
միայնակության_ մոռացության պատկերի և աշխարհի ամբողջ 
անձնական, բանաստեղծական ու ազգային էությունը, և հետևաբար, 
աշխարհի ազգային պատկերը, որը տիպաբանորեն չլսված է դեպի 
համաշխարհային դրականության որոշ երե.ույթներ և միտումներ 
(մասնավորապես նրա սիմվոլիստական «վարկածին»): Տերյանի 
միայնակության_ մոռացության պատկերը իրենից ներկայացնում ) 
«ւիոխանդրադտրձումների հարուստ համակարգ» ե. ինչ-որ իմաստով 
«կրկնում է գիտակցության պատմությունը» (Պ. Պալփևսկի):

Ստենդա/բ մի առիթով արտահայտել է այն միտքը, թե արվեստը 
անկում է ապրել այն պատճառով, որ չի ունեցել լայն համաշխարհային 
կոնցեպցիա: Արվեստը կարող է անկում ապրել նսմւ այն դեպքում, եթե 
նրա մեջ չվ, արտահայտված աշխարհի ազգային պատկերը և ժողովրղի 
ազգային ինքնությունը (դրանց բաց կամ փակ ընթերցումներով). 
Տերյանի պոեզիան արտահայտում է այղ. երկու աշխարհները: եվ հենց 
այդ սրաոճաոյւվ էլ միայնակության-մոոյսցության սբաոկերի հետեյռծ 
նկարագրվում է ժամանակի պատկերը և հենց ինքը' բանաստեղծի 
կերպարը, այս պատկեր-կերպարի մեջ դասականորեն զուգորդվում են 
ե էլա կին, առանձնահատուկը ե. համընդհանուրը: եվ հենց այդ եռա­
միասնությունը Տերյանի պոեզիայում արտահայտում է աշխարհի տզզա­
յին պատկերի ֆենոմենը: Միայնակության-մոոյսցության անձնական- 
ազդային պատկերի մեջ տանջվում-տառապում է, քաշվում է իր մեջ ե. 
ինքը իրենից ելք է փնտրում աշխարհի ազգային պատկերը, որովհետև, 
այդ մենակության-մաւացության պատկերը ծնված է ժողովրդի ազգային 
ճակատագրով, որը արարում է նրա մենտալփտետր և ի սկզբանե ու. 
հավիտենապես պատված է չարիքի և բռնության ամենազորությամբ.՛
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Եթե հիշենք Հյուգոյի խոսքերը այն մասին, որ Գանտեն ստեղծել 

է դժոխքը պււեզվւայի օգնությամբ, իսկ թյ1՜ե փորձել է ստեղծել այն 
իրականության օգնությամբ, ապա, հավանաբար, կարելի կլինի ասել, 
որ Տերյանը իր մենակության-մոռացության պատկերում վառ 
լուսավորեց աշխարհի ազգային պատկերը և պոեզիայի, և 
իրականության օգնությամբ (այգ պոեզիան բանաստեղծորեն հազվազհպ 
է, և նույնպես առեղծված և հրաչք է, խ՚կ ս,յ՚ե իրակս/նությոլնը 
բնութագրվում է այն բանով, որ ինքը ժամանակը, ողբերգություն է).

Տերյանի մենակության-մոռացության պատկերը, լինելով 
ամբողջական, ամբոզջական որեն ուղղված է դեպի աշխարհի 
ամբողջականությունը, այդ պատկերի տիպաբանությունը (անտիկ 
դրամա, Հոմերոս, Շեքսպիր, Տոլսաոյ, Լերմոնտով, Ովզկե, լատինամե- 
ւ՚ւ՚կյ՛1'^' '/^'ժ^’ հա՛մաշխարհային գրականության անընդհատությունը 1ւ, 
վերջապես, առհասարակ մենակության-մոռացության առեղծվածը և 
ֆենոմենը (միշտ միայնակ մարդու իրավիճակը և միշտ միայնակ 
աշխարհի իրավիճակը): Եվ թվում է, որ տերյանական միայնակության- 
մոռացության պատկերը ապրում է ոչ միայն բանաստեղծի աշխար- 
հազզացոզության մեջ և պոեզիայում, այլ նաև ամենուրեք աշխարհում. 
Լեյդ պատկերը անհուսալիորեն լուսապայծառ է և անհուսալի լու- 
սապայծառությամբ պատում է.աշխարհը ու որլբում է այղ. աշխարհը:

Տերյանական պոեզիայի ամբողջականության մեջ կիզակետվում 
ու ողբերգականորեն խաչավորվում են անձնական, ազգային և 
համամարդկային իմաստները, և այդ իմաստների հանդիպման մեջ

ապրում է այգ պոեզիան:
Սարարը պնդում է, որ Ֆլորերը գրել է միայն ինքն իր մասին: 

Եթե Ֆլոբերը կարող էր ասել, թե տիկին հովարին հենց ինքն է, սյպա 
Տերյանը կարող էր ասել. «Իմ միայնակությունը-մոռացությունը հենց 
ես եմ, իմ երկիրն է, իմ ազդն է, իմ ժողովուրդն է»: Եվ հենց այդ 
իմաստների իմաստը և. Տերյանի պոեզիայի անկրկնելիությունը և 
եզակիությունը ֆրկում են այդ պոեզիան /լ' հին դեկադենտների «նյութի 
նզովքից», և'նոր դեկադենտների «ձևի նզովքից»: Տերյանի պոեզիան 
ոչնչացնում է այդ երկու իրար ոչնչացնող նզովքների էությունը, քանի 
որ ալդ պոեզիայում ողբերգականորեն համընկնում են անձնականը իր 
համահուղականոլթյան մեջ և. ազգայինը համաողբերգականության մեջ.՜

Ներկա հոդվածում վերլուծման նպատակով անխուսափելիորեն 
մասնատված է Տերյանի միայնակության-մորւացության պատկերի ամ-

267



բողջությունր, քանի որ մինչև չմասնատվի այղ պատկերը, նրա դիտար­
կումը իբրև մի անտրոհելի ամբողջականություն' չի պարզի նրա էու­
թյունը, ինչպես նաև այղ իությունը չի պարզվում, եթե նորից չվերա- 
միացնես և չվերածնես ամբողջականության մեջ գործ ուլ այղ մասնատ­
ված մասերը." Մանավանդ, որ նույն ժամանակներում, ավելի շուտ ե. ավելի 
ուչ այղ ե. ուրիշ պատմական, աղղային, փիլիսոփայական, րալայական 
և գեղագիտական տարածություններում այդ. պատկերը տանջալիորեն 
ապրել ի ամենասոսկալի և աներևակայելի «արկածներ» և կեր­
պարանափոխություններ, ասենք, Մարարի գիտակցու թյան մեռելային 
անսասանության լաբիրինթոսներում /լամ Ձասսլերսի էկդիստենցիոնալ 
սլայծաււացման հանդեսի թագավորությունում կում համաշխարհային 
դեկադանսի սարսափելի հավերժական նախահավերժականության մեջ 
կամ Մարկեսի վերացական-համընդհանաը և միևնույն ժամանակ 
^Ս^շյ^յՒ^՛ 'ւաբլեական «հարյուր տարվա մենության» մեջ (ի դեպ 

բացարձակապես ազգային այս միայնակությունը, նույնիսկ ստեղծելով 
աշխարհի ազգային պատկերի երանգները, այնուամենայնիվ, չի 
արտահայտել ազգի ճակատագիրը և մենտալիւոետը և չի նկարագրել մի 
իրավիճակ, երբ ինքը՝ ժամանակր, դռունում է ողբերգություն) :

Տերյանական միսւյնակության-մոռսւցության ազգայնորեն բա­
ցարձակ պատկերը չի կրկնում, օրինակ, լերմոնտու/յան մենավոր աո.ա~ 
գսատը, մենավոր սոճին, մենավոր բանտարկյալին, մենավոր, մոռացված 
ամբոխին, մենավոր հին ժայռր, կաղնու մենավոր տերևը, միայնակ Դե- 
մռնր, միայնակ Պեչպփնին, որի ողբերգությունը մենակությունն էր, 
միայնակ Լերմււնտովին, որը կարծես թև սպանված էր բարեկամների 
դավադրության հետևանքով: Այդ ողբերգականորեն կայուն-անկայուն 
պատկերների մեջ, որոնք «անտանելիորեն» ռուսական են, այնու­
ամենայնիվ չկա ռուսական ազգային ինքնության արտահայտա թյուն 
և ՄԼս1 ^l’ևl’l', ա,Լլ1Հ'’ ^"'Լ՚՚՚ւԼ՚՚ւՒ ճակատագիրը (չնայած որ Տերյանի 
« Կ''^' Նաիրի» շարքի բնաբանր վերցված է Լերմոնտա1վւց ) :

Զեխովյան պերսոնաժների մխււխակությունը՜մոռացությունր 
ողբերգական է տիեզեր ականսրեն և ազգայնորեն, և. այդ. ոդբերգրռթյր/ւնը 
միացնում է «իսկական մոգական ուժը և չեխովրսն պիեսների 
աբսուրդը», նշանակությունների միստիկ ի/աղը և մարդու, վեճը 
իրականության, մահի և չգոյության հետ: Եվ սակայն այս ամենը մի 
կողմ է թողնոսք երկիրը, ազդը, ժողովուրդը: Տևրյանական մենակության- 
մոռացությտն ւդատկերի պանխրոնիայում և ախրոնիայւռմ ապրում է
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բանաստեղծի ժամանակը և ազդի ժամանակը «.ապրելու, ժամանակը և 
մեռնելու ժամանակը»: Տերյանի պոեզիայում ազգային ժամանակը 
ողբերգականորեն «ստուգվումկ» մարդկության ժամանակով:

Տերյանի պոեզիայի տեքստում, «ոչ տեքստում» 1լ «ուրիշ- 
սւևքռտում» ապրում կ հայ մարդը, որը աշխարհում իրեն հայ կ զգում: 
Եվ դա հայ մարդու պատմական ճակատագիրն կ, և այդ ճակատագիրը 
անկրկնելի կ և անվերարաադրելի: Այսպիսին կ հայ ժողովրդի պատ­
մությունը, նրա պատմության փիլիսոփայությունը, մենտալիտետը և 
ազգային ինքնությունը:

Այսպես ուրեմն, Տերյանի «Մթնշաղի անուրջներ» և «Երկեր 
Նաիրի» բանաստեղծական շարքերում «թագավորում կ» 
միայնակության-մաւացության պատկերը (իր գեղարվեստաիմաստային 
և պոետիկական նշանակությամբ)' այդ պատկերի բառ-րանալիներում, 
բանաստեղծական տրամադրության մեջ, այդ պոեզիայի գեղարվես­
տական աշխարհում, բանաստեղծության ամբողջականության մեջ, որը 
ուղղված 4 դեպի աշխարհի ամբողջականությունը, աշխարհի ազգային 
պա/ոկերր /ւ ազգային ինքնությունը: Եվ այնուամենայնիվ պետք կ ասել, 
որ կա մի կար/ւորադույն հանգամանք, որը մյուս բոլոր «բաղադրիչ­
ների» հետ միասին խաղում կ դե լա ւ դույն դեր այղ պատկերի և այդ 
պոեզիայում արտահայտված աշխարհի ազգային պատկերի մեջ:

Տերբոնի պոեզիայում միշտ կա չհրեացող մի պահ, որը թաքցնում 
կ իր մեջ անցումը սւնձն ական- բան աստ եղծ ական աշխարհից դեպի ազ­
գային աշխարհը: Տերյանի պոեզիայի աշխարհի ազգային պատկերը ապ­
րում կ հենց այդ անցման պահի մեջ՛. Այդ պահը գեղարվեստականորեն 
գոյատևում կ նույնիսկ այն դեպքերում, երբ չկա միայնակության- 
մաւացության տեսանելի պատկերը, երբ չկան բանայի-բառեր և նույնիսկ 
ընդհանրապես բսսւեր մենակության կամ մոռացության մասին:

Ես վերադառնում եմ երկու, աչւդեն հիշատակված բանաստեղ­
ծություններին այդ անցման պահը զզայսւկանորեն և տրամաբանորեն 
ընկալելու համար («Քեզ կըմնա միշտ օտար...» և. «Այնպես անխինդ են 
և. նըման լացին...»):

Առաջին բանաստհղծության մեջ կա այսպիսի մի տող. « Քեզ 
կրւՈւա միշտ օտար նաիրական իմ հոգին...»: /'ացարձակապես պարզ կ, 
որ այս տողը հենց վերոհիշյալ անցման պահն կ, որի մասին խոսք եղավ 
և որի մեջ խոսք կ գնումրանաաոեղծի անձնական և. ազգային դրամայի
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մասին: Գա այն աստիճան ակներև ի, որ նույնիսկ հնարավոր չէ 
ապացուցել կամ փաստարկել տյն, անկոփս այն բանիւ/, թե ում են 
հասցեագրված այղ իաւյբերր (ի ղեսլ, այդ տեքստի սկզբնական 
տարբերակում այն ուներ ա լսւդիսի տեսք. «Ջեղ կրմնտ միշտ օտար 
նաիրական մեր հոդին...»,): Հետևաբար, դարձնելով իռաքր ավելի 
անձնական և մտերմիկ, բանաստեղծը բառերին հաղորդել է ավելի 
րնդհանուր, [սոր և ողբերգական իմաստ, /1. սրել է «անգման պահի» 
պահը: Համանման երևույթ է «Այնպես անիփնգ են /լ նրման լագին...» 
րանաււտեղծությունը, որտեղ կան հետևյալ (ի ղեսլ կրկնվող) տողերր, 
«Մեղ չի հասկանա օտարերկրացին, Մեղ չի հասկանա սառն 
օտարուհին...»: Այստեղ նույնպես ապրում և. տառապում է նույն 
անգման պահը, որի մեջ չկան ոչ միայնակության-մոռս: գութ յոյն 
պատկերի հիշատակումը կամ նույնիսկ նրա «նիշը», ո'չ էլ այդ 
պատկերին «պատկանող» բանալի-բառերր: Եվ, այնուամենայնիվ, 
պատկերը իր մեջ պարունակում է անձնական և տիեզերական. աղգային 
և տիեղերա1լան իմաստ և իմաստների հանդիպում: Եվ այստեղ տեղի կ 
ունենում և.ս մի «անցում»՝ բանաստեղծի աշիւարհադդտգողա թյունը 
անցնում է ազգային ինքնության ոլորւոները: Եվ հենց գա է, որ 
բնութագրու մ է բանսատևդծությսւն ոչ թե արտաքին տեքստային, այլ 
գեղարվեստական իմաստը, որն իր հերթին պայմանավորում կ դրական 
^Uht' ‘թսբսրվևաոական աշիւարհր:

Տերյանի պոեզիայում և նրա միայնակության-մոռացության 
պատկերում քանդվում է «էթիկական ինդիվիդուալիզմը» և հանդես է 
կատարում «հոգևոր ալվատոկրատիղմր», որը ծնել է Տերյանի «Հոգևոր 
Հայաստանի» վեհ գաղափարը: «Հոգևոր Հայաստանի» գաղափարը 
ապրում է մեր ազգի ազգային պատմության րոլոր կործանարար ե. 
կորստաբեր կեռմաններում ու իրադարձություններում ամեն անդամ 
հաղորդելով այդ պատմությանր ինչ-որ հավերժական նաի:ահս:վեր- 
ժաթյուն: Տերյանական միայնակրռթ/ան-մաւացա-թյտն պատկերը կրում 
է I1)’ 'll"" մ/' ‘սեօսւկ ֆենոմենպոդիակ/յւն իաւչ, որի չորս ծայրերը շրջ՚իսծ 
են դեպի ազգային պատմությունն ու ճակատագիրը, աշիւտրհի ազգային 
պատկերը, աւրլային մենտալիտետր և տզզալին ինքնությունը:
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ԱԶԱՏ ԱՂԻԱԶԱՐՅԱՆ

ՎԱՐԴԱՆԱՆՑ ՊԱՏԵՐԱԶՄԸ ՀԱՅ
ԳՐԱԿԱՆՈՒԹՅԱՆ ՄԵԶ

կամ այն ժողովրդի պատմության մեջ.՛ Մեղ համար, ան-ճակված

Իրադարձություններ կան, որոնց առանձնահատուկ տեղ է վփ- 

այԱ
կասկած, այդպիսի իրադարձություն է Վարդանանց ապստամրութ/ոլ- 
նը, "['I' մասին մենք խոսում ու դրում ենք ահա արդեն ավելի քան 1500 
տարի: (Նուռ բանաստեղծ Ալեքսանդր Իլոկը Կուլիկովյան ճակատտ- 
մարսմւ անվանել է ռուսական պատմության «խորհրդանշական իրադար­
ձություններից'» մեկը, որոնց վիճակված է անվերջ վերադարձ : Վար­
դանանց ւղատերաղմը հայերիս համար այդպիսի խորհրդանշական իրա­

դարձություն է:
Այդ ապստամբությունը մնում է հայ պատմագրության ամենա- 

կնճրւոտ հարցերից մեկը." Ամենից շատ վիճում են պատերազմի երկու 
կաբ1ւորազու լն դեմքերի' սպարապետ Վարդան Մամիկոնյանի և մարզ­
պան Վասակ Այունու խաղացած դերի, նրանց նպատակների ու ռազ­
մավարության մասին: Արտահայտված տարբեր տեսակետները 
ամենսախեմատիկ կերպով կարելի է բա (/անել երեք խմբի: Աոաջինը մեզ 
ավանդվել է 5-րդ ^րթժ' Եղիշեի և Վաղար Փարպեցու մատյաններով: 
Ըստ այդ գրքերի' Վյսրդանը հայրեն ասեր ե. իր կրոնին հավատարիմ 
գործիչ է եղել, որը զոհվել է հանուն հայրենիքի և հավատի: Վասակը 
աներկբայորեն եղել է ւբսվս/ճան և ուրացող:

Նոր ժամանակներում, սկսած 19-րդ դարի վերջերից, այս 
բնութագրերը սկսում են վերանայվել (Գարագաշյանի, Ն.Ադոնցի և այլոց 
աշխատություններում): Կասկածի տակ է առնվում առաջին հերթին 
՛Հասակի բնուիժազիրր : Հանձին նրա տեսնում են ոչ թե ղավաճսմւի, այլ 
սթափ քաղաքական գործչի, որի պատկերացումները Հայաստանի 
փրկության ճանապարհների մասին տարբերվում էին Վարդանի 
պատկերացոււՈւերից : Ագույցը զյոնում է, որ երկու հայ բարձրաստիճան 
ազնվականները խորհրդանշում էին Հայաստանի ազատագրության 
երկու տարբեր ճանապարհներ, և. երկուսն էլ արժանի էին հարգանքի,
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երկուսի մասին էլ պատմաբանը խոսում է հարգանքով ու սիրով:
Վարդանանց պատերազմի այսպիսի մեկնաբանությունը դալիս 

էր Ագոնցի այն դրույթից, որ հին Հայաստանում գոյություն են ունեցել 
երկու քարլաքական հոսա նք ներ ' մե կը պայ մանականորեն 
հեղափոխական, մյուսր, դարձյալ պայմանականորեն' պահպանալական, 
ծանրախոհ, ինչպես ինքն է ասում, աստիճանական քայլերի կողմնակից: 
Բայց երկուսն էլ մտածում էին հայրենիքի ճակատագրի մսաին, ձդաում 
օգնել նրան (տե՜ս Ն-Ադոնց, Քաղաքական հոսանքները հին 
Հայաստանում, նրա «Պատմական ուսումնասիրություններ» գրքում,

Փարիզ, 1948):
Երրորդ տեսակետը առաջադրեց Հրանա Արմենը: Նա իր 

վերագնահատումների մեջ ավելի արմատական եղավ և, թերևս հենց 
այդ պատճառով, ավելի վիճելի: Նա ոչ միայն Վասակին հայրենասեր 
հւ՚/մարեց, այլև հետևողականորեն Վարդանին ներկայացրեց իբրև 
կրոնական մոլեռանդության կրող, մոլեռանդ քրիստոնյա, որը հանուն 
հավատի պատրաստ էր զոհել ամեն ինչ: Ւսկ Վասակը խելոք, հեռատես 
մարդ էր, որը մտածում էր հայրենի երկրի ապագայի մասին, տեսնում 
էր նրա փրկության ճիշտ ուղիները, բայց մոլեռանդները թույլ թովին 
նրան իրականացնելու իր ծրագրերը ե դեռ դարերին թողին նրա 
դավաճանություն մո այլ լեգենղը (տե՜ս Հրանդ Փ. Արմեն, Մարզպանը և 
սպարապետը, Լոս Անջելես, 1952 և նույնի Հայկական գերագույն 
ատյան: Վասակ Սյունի ամբաստանյալ, Ռեյրութ, 1959) :

Թե այս տեսակեաներից որն է ճշմարտությանն ավելի մոտ, պետք 
է սլարղի պատմագրությունը: Սո՜նք այդ հոգսից ազատ ենք:

Սեզ հետաքրքրումէ մի այ լ խնդի ր՝ ի՜նչ արձագանքներ է ունեցել 
այս վեճր հայ դրականության մեջ, ինչպե՜՛ս է հայ դրականությունը 
սւրտացոլել Վսւրդանանց շարմումը, Վյւյրղ անանց ապստամբության
էությունը, դարերի րնթացքումի՜նչ փոփոխություններ են կատարվել 
գրականության վերաբերմունքի մեջ ե. այլն: Պարզ է, որ սա զուտ 
գրական խնդիր չէ, որովհետև գրականությունր վերջին հաշվով 
արտացոլում է հենց ժողովրդի հոգեբանությունը, այսինքն, քննելով 
ապաոամբության դրական արձտդանքները, մենք մոտենում ենք 
ժողովրդական կամ, թերևս, այս դեպքում ավելի ճիշտ կլինի ասել 
ազգային հոգեբանության առանձնահատկություններին : Ւսկ սա, գսնե 
մեղ' հալերիս համար չափազանց հետաքրքրական խնդիր է...
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Մանավանդ որ դրական նյութը շատ հարուստ է. 5-րդ դարէր 
սկսած' հայ դրոգները բազմաթիվ գրքեր ;ււ էջեր են նէխրել Վարդանանց 
պատերազմին: եթե միջնադարում, Եղիշեից ու Փարպեցոլց հետո, 
դրանք ավելի կրոնական հիմներ են (չմոռանանք, որ Վարդանը և նրա 
զինակիցները սրբացվեչ են հայ եկեղեցու կողմից), ապա 19 և. 29-րդ 
դարերում մենք գործ ունենք, այսպես ասած, մաքուր գեղարվեստական 
դրականության հետ: Ուրեմն, տեսնենք, թե ինչ է ասում հայ դրակա­
նությունը հայոց պատմության այդ նշանավոր ու խորհրդանշական 

իրադարձության մասին :
Սկիզբը Եղիշեն է ՛ Ն1,ա Ղ1Փ^ն ս1ՍՂեն 1500 տա1’1՛ ւՈ'Ումկ գլխավոր 

աղբյուրը Վարդանանց պատերազմի մասին և. ըստ երեկույթին այդպիսին 
էյ կմնա, որովհետև ուրիշ ավելի արժանահավատ աղբյուրներ չկան: 
Եղիշեի հետ ^Ը11^ է 41՝ճհԼ’ ժ"լյժ տաԼ հակա"ո1-թյուննհրն ու հայացքի 
սահմանափակությունը, ինչպես այդ արեչ են պատմաբանները: Բայց 
Վարդանանց պատերազմի մասին մեր պատկերացումների գլխավոր 
ելակետը միշտ Եղիշեի աշխատությունն է մնալու: Այդ դրքի 
ազդեցությունը դժվար թե վերանա հայոց հոգևոր կյանքից' մի քանի 
պատճառներով, որոնցից առաջինը Եղիշեի բարձր ոգևորությունն է և 
հզոր տաղանդը: Այս վերջինը ոչ ոք կասկածի չի առնում, նույնիսկ 
Հրանա Արմենը, որը ժամանակ առ ժամանակ հակված է նաև հեգնելու 
հին հեղինակին :

Եղիշեի գրքի մանրամասն վերլուծությունը մեր աչվսատանքի 
խնդիրը չէ, մանավանդ որ նրա մասին բաղում աշխատություններ են 
՛Ա՛՛Ս1 Լ’ զարերի ընթացքում այդ դիրքը "ԼԸ1 կամ այն կերպ մտել է հայ 
մարդկանց գիտակցության մեջ: Այստեղ մեզ անհրաժեշտ է 
ուշադրություն դարձնել մի քանի հարցերի վրա' մանավանդ նկատի 
առնելով նոր ժամանակների հեղինակների վեճերն ու առարկու­

թյունները Եղիշեին:
Նախ և առաջ՝ Եղիշեի դիրքն իսկապես 5֊րդ դարի գործ է, ոչ 

միայն սոսկ ժամանակագրական պատկանելությամբ, այլև բուն 
մտած սղությամբ: Այս Ը,յ"եը կարծես հաշվի չեն առնում ո չ Հրանա 
Արմենը, ո'չ էլ նույնիսկ Նիկողայոս Ադոնցը: Թեև Ադոնցը 
մանրամասնորեն չի վերլուծել Եղիշեի երկը, բայց նրա արտա- 
հարոությունը «.կրոնական սքոզվածության» մասին վկայում է, որ 
Ադոնցր աչքաթող է անում Եղիշեի մտածողության առանձնա-
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հատկությունները: 5-րդ դարում կրոնը չէր /լարող շղարշ [ք՛նեի այն էլ 
մի այնպիսի հեղինակի համար, ինչպիոին էր Եղիշեն: Սարդ/լանց 
մտածողությունը համակված էր կրոնական պատկերացումներով, ամեն 
ինչի սկիղրն ու վերջը Աստծո կամքն էր, մարդիկ չափվում էին իրենց 
հավատի ուժի ու անկեղծության չափով: Վարդանանց ապստամբու­
թյունը Եղիշեի համար չէր կարող այլ բան լինել, քան պատերազմ հանուն 
հավատի: Եվ հասկանալի է' ոչ միայն Եղիշեի համար: Բոլոր նրանք, 

ո՚1թ^ր Վարդանի հետեփց դնում էին դեպի Ավարայր, դնում էին /բլվելու 
նախ և առաջ հանուն հավատի: Բայց այս կրոնական մոլեռանդության 
նկատմամբ, դոնե Եղիշեի դեպքում, պետք է շատ զգույշ լինել: Համենայն 
դեպս չափազանց ուղղագիծ մտածողության արդյունք պետք է լիներ 
Վարդանանց 1ւ Վասակյաններին հակադրել իբրև կրոնական մո­
լեռանդության ե. սթափ, ղու ա քաղաքական մտածողության կրողների: 

Ալո, Եղիշեն հոդևորական է ե. մոլեռանդ քրիստոնյա: Բայց այս­
տեղից ամենևին չի կարելի բխեցնել, որ Հայաստանի շահր նրա համար 
նշանակություն չունի, ինչպես այդ կարելի է եզրակացնել Հրանա Ար­
մենի գրքերը, մանավանդ երկրորդը («Հայկական գերագույն ատյան...») 
կարդալիս: Վերջապես Եղիշեն հայ մարդ է, հայ հոգևորական: Նրա 
գիտակցության մեջ հայոց արժանապատվությունը ուղղակիորեն 
կապված է քրիստոնեության, հավատի նկատմամբ հավատարմության 
հետ: Կրոնականն ու ազգայինը միաձուլված էին, ե. սա սոսկ տեսական 
եզրահանգում չէ: Թույլ եմ տսւլիս ինձ հիշեցնել մի երկու հատված 
^ՂՒ1^Ւ ԳԲ-^ՒՅ՝ ա1ս կետը լուսաբանելու համար: Ահա չպղարդ գլխի 
սհՒՂԲ1Լ՛ «Մինչև այսւոեղ շատ էլ չէի վախենում/պատմել մեր ազդի այն 
հարվածները, որ ճշմարտության արտաքին թշնամիները չարաչար 
կերպով հարուցին մեզ վրա. որոնցից քչերը մեղ ջարդեցին, և շատերը 
ջարդ կրեցին մեզանից, որովհետև դեռևս միաբան /ւ ընկերակիցներ 
է1'նք: Թեպետ ոմանք ծածուկ նենգավոր երկմտության մեջ Հին, սակայն 
արտաքինների աչքում միաբանությունն ահավոր էր երեում, ինչպես 
որ երկու-երեք տեղ չկարողացան էլ դեմ կանգնել (մեգ)» (Եղիշե, 
Վ„աբդանի և հայոց պատերազմի մասին, Եր/ւան, 1971, էջ 89): Գմվա՞ր 
է այստեղ տեսնել հայ մարդու հպարտությունն իր ժողովրդի համար, 
Խնդրի ադդպքին բնույթը նույնիսկ ահա մոլեռանդ հող ևորականի 
գիտակցության մեջ.'

Բերված հատվածից հետո էլ խորհրդածությունների կենտրոնում
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տղղի խնդիրն է: Եվ քիչ հետո նա իր գիրքը համարում է "ՂԲ աԳԳՒ 
համար' «(Հայդ այստեղ մեր ողբը ոչ թե միայն մի աղգի համար է, այլ 
(շատ) աղդ երի ու եր/լրների, որ և շարունակելով կպատմեմ կարգով, 
թեև ոչ ուրախ սրտով» (էջ 89) :

Զմոռտնանք նաև մեզանից շատերին դեռ. դպրոցական կամ 
համալսարանական նստարաններից ծանոթ ոգեշունչ հատվածը հայ 
տիկնանց մասին, որոնք բաժանեցին իրենց սիրելիների ճակատադիրր' 
^^(’^^■Ը փտփկասռւնք Հայոց աշխարհի...»: Հայ մարդն է, որ այսպես 
հպարտ է հայ տիկնանց պահվածքով, հայ մարգն է խոսում, ինչքան էլ 
նա մոլերւանդ հոգևորական լինի:

Ի մ/’£ի այԼ"3’ 1՚Ը արւաջին գրքում Հրանա Արմենը իտսում է այն 
մասին, որ Եղիշեի մատյսւնը անփոխարինելի մի բոյն է եղել հայ 
մարդկանց համար մահմեդական մոլեռանդության դեմ պայքարելիս: 
Ի այց պայքարը թուրքերի դեմ սոսկ կրոնական կամ սւմենևին էլ 
կրոնական կո-իվ չէր, այլ ազատագրական պատերազմ...

Եվ այսպես, որպես դրական երկ, Եղիշեի գիրքը մնում է իբրև հայ 
գրականության ամենաբարձրարվեստ գործերից մեկը' նվիրված 
հայրենիքի (այո, հայրենիքի, որից հավատն անբաժան էր, և ոչ թե սոսկ 
հավատի) ճակատագրին: Եթե այսպես ենք նայում, գրքի զուտ 
պատմագիտական արժեքի խնդիրը այլ կերպ է ներկայանում: 
Անկասկած, պատմագետի հայացքով Եղիշեի ստեղծագործությունը շատ 
թերություններ ու հակասություններ ունի: Այս դեպքում Հրանա 
Արմենի դիտողություններն ու բանավեճը միանգամայն հասկանալի ե. 
ընդունել// են սկզբունքորեն, բայց ամբողջ խնդիրն այն է, որ մանավանդ 
^'Լէ՚չ^Ւ գ՛՛րեին չի կարելի նայել իբրև զուտ պատմագիտական 
աշվսաէոության: Իհարկե, ոչ մի կերպ կասկածի տակ չաքննելով նրա 
հաղորդած տեղեկությունների արժեքը, դա գրական երկ է, իսկ գրական 
երկի մեջ, ինչպես հայտնի է, գեղարվեստական գաղափարն ինքն է 
թելադրում պատմական փաստերի մեկնաբանությունը: Եվ գլխավորը 
դաոնում է ոչ թե այս կամ սւյն կոնկրետ փաստի ճշմարտությունը, այլ 
հեղինակի հայացքը, հեղինակի ասելիքը:

Եգխեի դեպքում դժվար չէ այգ ասելիքը հասկանալը: Եղիշեն 
փառաբանում է հայրենասիրությունը, հավատարմությունը կրոնին ու 
հայրենիքին և մերժում է գործարքները հայրենիքի ու հավատի խնդիր֊ 
ներում* ոչնչացնող քննադատության ենթարկելով ուրացությունն ու
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գավաճանությունր : Վարգանն ու. Վասակը պատմական դեմքերից ավելի 
դառնում հն գեղարվեստական կերպարներ, գիտակցել է “'յՂ֊ {'ԴԽ^'’ 
թե ոչ: Այգ կերպարները ս/ոեղծված են ոչ այսօրվա գրականության, 
այլ միջնադարյան սկզբունքներով. բայց դրանից իւն գրի էությունը չի 
փոխվում: Այստեղ կարելի է զգույշ զուգահեռ, անցկացնել նոր օրերի 
պատմավիպասանության և. Եղիշեի մատյանի միջև.: Այսօր գրականու­
թյուն հասկացող որևէ մեկը չի փորձի արժեզրկել Մուրացանի «Գևորգ 

Մարզպետունին», թեև հայտնի է, որ Մուրացանք շատ ազատ է վարվել 

պատմական դեպքերի և հերոսների հետ:

^ՂՒմ՚է' ԳԲԸՒ 'ևսոին խոսելիս պետք է հաշվի առդնել և մեկ այլ 
հանգամանք : Բանասերները գտնում են, որ սկզբնապես այն կոչվել է 
«Վասն հալոց պատերազմին». Վարգունի անունը վերնագրում հետո է 
ավելացել: Իռկապես, գրքի բուն տեքստում Վարդանին ուվելի քիչ տեղ 
է հատկացված, քան այդ հուշում է այսօր րնդունված վերնադիրը: 
Մատյանի գլխավոր հերոսը Վե սնդ երեցն է, եթե առհասարակ գլխավոր 
հերոսի մասին այս դեպքում կարելի է խումդ: Բայց այգ դեպքում ինչո՞ւ 
է զարերի ընթացքում Վարդանի անունը մտել վերնագրի մեջ.' Կարծում 
եմ, շատ սխալված չենք լինի, եթե ասենք, որ գա հուշել է բուն գրքի 
բովանդակությունը: Այդ դիրքն ընկալվել է իբրև հայրենիքի համար 
համաժողուԼրդական պայքարի պատմություն, որի խորհրդանիշը
պետք է լիներ իր պարտքին հավատարիմ, խիզախ ու հեռատես զորա­
վարը: Այո, բոլոր ժամանակներում Եղիշեի մատյանը նկատվել է իբրև, 
հայրենասիրության բարձրագույն դրսևորումներից մեկը հայ գրակա­
նության մեջ և. ոչ թե իբրև կրոնական մոլեռանդության հուշարձան...

էլ ավելի հետաքրքրական է Վասակին հատկացված տեղը Եղիշեի 
մատյանում: Նրա դավաճանության մասին Եղիշեն խոսում է խորին 
սրտմտությամբ ու զզվանքով: Վեցերորդ զլխի վերջում մանրամասն
նկարագրում է նրա գառն վախճանր և. ավելացնում, «...այս 
հիշատակարանը գրվեց նրա մասին՝ նրա հանցանքները կշտամբելու և 
նրան մեղադրելու համար, ռըպեռղի ամեն մարդ, որ լսի և իմանա Ա՛յս 
բանը, նզովք կարգա նրա հետևից և նրա գործերին ցանկացող չլինի» 
(էջ 131) : Ահա Եղիշեի երկր հասկանալու կարևորագույն բանալիներից 
մեկը: Այսօր մենք պետք է սահինք, որ Եղիշեն գտստիարտկչական 
նպատակներ է հետապնգու մ, ինչպես նրանից առաջ և հետո 
ստեղծ ազյւըծած բոլոր հայ գրողներր:
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Հազար հինդ հարյուր տարիների ընթացքում այս գնա­

հատականները էականապես չփոխվեցին: Խնդիրն այն չէր, որ ուրիշները 
էԿէ՚Եցին Վարդանանց պատերազմի մասին: Վստահաբար կարելի է ասել, 

ո[’ "V Խ ՂՍ^Ս' ^ացն գնահատականները պետք է տար: Եղիշեից մի քանի 
տասնամյսյկ հետո Վաղարը 1լւ։ իր պատմության մեջ գրեց Վարդանի և 
նրա ղեկավարած ապստամբության մասին: Ինչպես հայտնի է, նրա 
գնահատականները հիւսնական խնդիրներում էականորեն չեն 
տաԼ՚խ-՚րվում Եղիշեի գնահասւականներից: Կարելի է մտածել, որ պատ­
ճառը Վաղարի հոգևորական սքեմն էր: Իայց այդ սքեմը չխան դարեց 
Վաղարին գրելու իր զայրալից նամակը հոգևորականության դեմ: 
Թերևս ավելի կարևոր են նրա մտերմությունը Վահան Մամիկոնյանի 
հետ և նրան ծառայելը: Իայց, ի վերջո, այս երկու հեղինակներից հետո 
մինչևնոր ժամանակների մեր փորձությունները, Եղիշեի մոտեցումները 
Ա;Վր1րեն վերագնահատելու փորձեր չեն եղել: Այս իրողությունը շատ է
զարմացնում Հրանա Արմենին: Իայց նա չի փորձում անգամ հասկանալ

դրա պատճառները: Այնինչ այդ պատճառները չափազանց էական են

հայոց հոգևոր զարգացումը դարերի ընթացքում հասկանալու համար:
Ի՞նչ նոր բան է մեղ տալիս Վաղար Փարպեցին Վարդանանց 

պատերազմի մասին :
Ա'1> րան աչքի է ընկնում անմիջապես: Եղիշեն ավելի բանաստեղծ 

է, ավելի ներշնչված, ավելի զգացմունքային : Վաղարն ավելի մոտ է նոր 
ժամանակների արձակագրի իդեալին, որի համար ավելի կարևոր է 
դեպքերի մանրամասնությունների նկարագրությունը, մարդկանց ավելի 
հողեղեն կերպարների ստեղծումը (թեև. այս բոլորը, հասկանալի է, նույն 
միջնադարյան աշխարհազգացողության սահմաններում) :

Ա'ի կետում տարբերություններն ավելի էական են: Վազարր 
հայտնում է, որ երբ դրվեց ուրացության պահանջը, Վարդանբ
հայտարարեց, որ ինքը գերադասում է թողնել ամեն ինչ և հեռանալ 
Իյուզանղիա' իր հավատն ազատորեն պաշտելու համար, քան մնալ 
պարսկական Հայաստանում և բո.Նաղւաախլ:

Ալս դրվագը կարծես հիմք է տալիս այսօրվա մեկնաբաններին 
խոսելու Վարգ անի մոլեռանդության մասին: Այսինքն, հանուն իր 
կրոնական զգացմունքների, Վարդանը պատրաստ է լքել հայրենիքը' 
թողնելով այն բախտի քմահաճույքին : Կմ վար չէ հասկանալ, որ Վաղարն 
ուզում էր ավելի բարձրացնել Վարդանին: Այսպես թե այնպես, նա
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Սամիկոնյանների մարդն էր և Վարդանին արատավորող կամպարղապԼս 
վնասող որևէ տեղեկություն չէր հաղորդի: Եվ նրա երկչում էլ, ի վերջո, 
գործում էր նույն' դրական և բացասական կեբպաբները բև եռացնելու 
գեղարվեստական սկզբունքը." թայդ նրա ւհոս/ծուլությունն իր 
խորությամբ անկասկած դիջում էր Եղիշեի մտածողությանը: Եղիշեն 
որևէ նման տեղեկություն չի հաղորդում: Այսինքն, Եղիշեն 
հակադրություն չի ստեղծում Վարդանի հայրենասիրության և 

կրոնասիրության միջև:
Խնդրին պետք է սթափ նայել: Այսօր պատմագիտությունը կարծես 

թե հնարավորություններ չա նի ավելի ճշգրիտ գնահատելու Եղիշեի և 
Հազաբի հաղորդած տեղեկությունները: Սեզ մնում են երկու 
պատմագիրների հաղորդած տվյալները՛ խոսքը միայն դրանդ 
մեկնաբանության մասին է: Եվ եթե մենք աչքաթող անենք նրանց երկերի 
գեղարվեստական առանձնահատկությունները, դժվար թե կարողանանք 

ճիշտ գնահատել դրանք."
Հենց գեղարվեստական տրամաբանությունն է թելադրում 

Վառակին ու '֊Լարդանին ամեն ինչից առաջ դիտել իբրև բևեռացված 
դրական կամ բացասական հերոսներ:Երկնեմ մեկ անդամ ևս անշուշտ, 
այդ գործերը նա/ւ պատմագիտական մեծ արժեք ունեն, անփոխարինելի 
սկղբնաղբյուր են: Պարզապես ույդ աղբյուրն օգտագործելիս միշտ պետք 
է հիշել գեղարվեստական մտածողության տարրի մասին:

Եվ այս տեսակետից նայելիս Հագարի գործում շատ 
հետաքրքրական բաներ ենք գտնում, մանավանդ բացասական հերոսի 
բնութագրման մեջ: Եթե պաթոսով և մտածողության ուժով նա ղիջում 
է Եղիշեին, ապա բնութագրական մանրամասների, հոգեբանական 
նրբերանգների բացահայտման տեսակետից նա մեբ հին արձակի մեջ 
թերևս անգերազանցելի է: Հիշեցնեմ մի տեսաբան, ոբն ինձ վրա միշտ 
ուժեղ տպավորություն է թողել' Վասակի և հոգևոբականնեբի 
հանդիպումը Տիղբոնի ճանապարհին: Պատմագիտական իմաստով այս 
տեսարանը թերևս հետաքրքրություն չի ներկայացնում: հայց տեսեք 
ինչքան արհամարհանք կա այդ ողջ տեսարանում, մանավանդ Հևոնդի 
և Հովսեփի պահվածքի մեջ, դավաճանի նկատմամբ: Ակնհայտ է Տիղբոն 
պատժվելու դնացոդ հոգևորականների բարոյական դերագանցա.թյունն 
իր դավաճանության համար պարգևների սպասոգ մարզպետի հանդեպ."

Այսպես Եղիշեն և Հազարը հիմք գրեցին մի ավանդույթի, որը
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Հասկանալի է, որ միջնադարը որևէ փորձ չարեր այս ավանդույթը 
վերանայելու: Վարդանը հայկական սրբարանի ամենապատվավոր 
ս['[’՜երիք] մեկն էր, և նրան հիշում էին հոգևոր երդերում, կրոնական 
ներբողներում: հսկ Վասակը մնում էր իբրև դավաճանության ղաղրելի 
մարմնավորում: Եվ, առհասարակ, հայ մարդու բերանում Վասակի 
անունն ինքը անի/զելիպւեն կապվեր դավաճանության հեա: Վասակը 
դարձավ հայկական մտածողության ամենակայուն և. երկարակյար
խորհրդանիշն երիր մեկը.’

19~րդ Գ,ս['Ը նշանավորվեր Վ.արգան անց և նրանր 
ապստամբության նկատմամբ հետաքրքրության ուժեղացումով:

Ղ՝ա միտն զամայն հասկան ալի էր: Այդ հարյուրամյակը ազգային 
զարթոնքի և ինքնագիտակցության, ազգային ազատագրության 
հույսերի և բուն ազատագրական շարժման սկզբնավորման շրջան էր: 
Եվ բնական է, որ անցյալի հերոսական օրինակները պետք է գրավեին

հայ մտավորականության, ազատագրական պայքարի ոգեշնչողների 
ուշադրությունը: Կլասիցիստ ական դրամաների կողքին ստեղծվում են 
բանաստեղծական գործեր, որոնցից շատերը դարձան ռոմանտիկական 
պոեզիայի բարձր նվաճումներ : Հիշենք քրեստոմււափական օրին ակն երբ' 
հ,յյյբ Ալիշանի «Պլպուլն Ավսյրայրի» և Աափայել Պատկանյանի «ժ^աջ 
Վարդան Սամիկոնյանի մահը» պոեմները, որոնք ժամանակին այնքան 
սրտեր հուզեցին և այնքան մեծ ազդեցություն ունեցան հայ 
երիտասարդության մտքի և հոգու վրա:

Վառակը չկա այդ գործերում, ամբողջ ուշադրությունր բևեռված 
է ազզային մեծագույն հերոսի' Վարդան Սամիկոնյանի վրա." Նա ոչ միայն 
դառնում է իդեալ հերոսը, որը պատրաստվում է զոհվել հայրենիքի 
համար, այլև հանղԼս է ղալիս իբր և. ժամանակի հրատապ գաղափարների 
խոսափողը: Պատկանյանի պոեմի «Հիմի էլ լռենք» հռչակավոր 
հատվածը, որ հետո դարձավ ազգային ամենասիըված երղերիզ մեկը, 
"£ ՛"./[ ինչ է> եթե ոշ Վարդան Սւսմիկոնյանի խոսքերը: Այսինքն, այս 
հեղինակների մտքով էլ չի անցնում կասկածի տակ առնել Եղիշեի (ի 
‘/^[Վ"’ Ավարայրի սոխակը հենց Եղիշեն է) և Վաղար Փարպեցու
հայացքը 491-ի իրադարձությունների հանդեպ :

Սակայն դարավերջին մեկ ուրիշ հայ բանաստեղծ' Հովհաննես 
Հովհաննիսյանը, որը նույնպես ռոմանտիկ էր, բայց ռոմանտիզմի մեկ
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այլ' ր>չ քաղակաւ]ան թևի ներկայացուցիչ (ԱլիշաԼւը և Պատկանյանը 
հենց այդ թևի բանաստեղծներ էին), մի ,բիչ ւիոխում է հայացքի 
ուղղությունը: Նա պոեմ է գրում «Սյունյաց իշխանը» վերնագրով: 
Արդեն այն վատտը, որ պոեմ է դրվում ոչ թե Վտրդտնի, այլ Վասակի 
մասին (երկար դարերի ընթացքում Վ^ասակը եղել էր սոսկական 
խորհրդանիշ, որին ավելի մեծ ուշադրություն նվիրել որևէ մեկի մտքով 
չէր կարող անցնել), ինքնին ուշագրավ էր: Վասակն էլի դավաճան է: 
Բայց ահա Հովհաննես Հովհաննիսյանին հետաքրքրում է դավաճանի 
հոգեբանությունը, դավաճանի ողբերգությունը.՛ Այո, ողբերգությունը: 
Սա արդեն կարեկցանքի որոշակի դրսևորում է ենթադրում Վասակի 
հանդեպ: Հովհաննիսյանը նկարագրում է Վասակի հոգեկան 
տւսրւապանքն երր բանտում, ուր նա նետվել էր Հաղկեբտի կողմից: 
Վասակը զղջում է... Բայց ղռալու համար պետք էր բարոյական ինչ­
ին չ բարձր սկզբունքներ ունենալ: Խնդիրն էլ հենց այն է, որ 
Հ.Հովհաննիսյանն այղյգիսի սկզբունքներ Վպաակի մեջ տեսնում է:

իհարկե, այստեղ շատ կարևոր է Հ.Հովհաննիսյանի գրական 
ուղղության խնդիրը: Բայց նաև անկասկած է, որ Հ.Հովհաննիսյանն 
արձադանքում է Վ^արդանանց պատերազմի հետ կա սլված կարևոր 
հարցականների: Հ.Հովհաննիսյանի երկերի ակադեմիական հրատա­
րակության աոաջին հատորի (Երև.ան, 1964) ծանոթագրողը նշում է, 
որ «աղդա/ին-րւոմանրոիկական պիեսները վաղուց արդեն հոգնեցրել կին 
հայ հասարակությանը կեղծ Վարդաններով և նույնքան կեղծ 
Վասակներով...» (էջ 382) : Դիտողությունն անկասկած ճիշտ է: Բայց 
այստեղից հետևում է, որ արւաջացել էր կամ արւաջանում էր 
վերագնահատության անհրաժեշտություն: Այսինքն, 1400 տարվա 
դատակնիքն այլե.ս անառարկելի չէր:

Ուշսպբություն դարձրեք Հովհաննիսյանի բալլադի սկղբին.

Սվւյան փայլով, տանջանքներով անմահացած, 
Խնչպես ցնորք երևում* են օրերն անցած, 
Եվ չեմ’ կարող նոցա նայել լուռ պարծանքով, 
Այլ ^Ւ խորին ցավակցության ըղգացմունքով. — 
Ի նչ մեց թողին մեր քաջարի գոված նախնիք. 
Լացի , ալրի անփառունակ մ՛ի հայրենիք... 
Եվ անձրևր ծաղկապսակ ւ|աո փունջերի,
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Որ մանկական բերկրությունով անմիտների 
Աոաջին ենք մենք տարածում, ես մի նըշան 
Համարում եմ մեր փոքր հոգու աղքատության. 
Շղթան սիրող ըսարուկների մի բազմություն — 
Ահա նոցա թողած անփաոք ժառանգություն...

Այս տողերը վկալում են ավելի արմատական վեր աղն ահ ատ ման 
տրամադրության մտ սին, քսէն ղանում ենք բուն տեքստում: Սխալված 
չենք [թ՛ի’ եթե ասենք, որ հենք այս տրամադրությունները հետագայում 
զարդարվեցին Եղիշե Զարենցի հայտնի պոեմներում: Այստեղ 
Հ.Հովհաննիսյանն ուղղակիորեն հանդիմանում է «քաջարի զոհված 
նախնիքին»' սերունդներին «Լացի, ողբի անփառունակ մի հայրենիք» 
թողնելու համար: Այսպիսի դառն ու անդիջում գնահատականները 
նորություն կին հայ բանաստեղծության մեջ:

Հետաքրքրական է, որ պոետական ստեղծագործության մեջ 
Հ.Հովհաննիսյանր Վարդանի կերպարի հանդեպ հետաքրքրություն չի 
ցուցաբերել: Նույն 1887թ. դրել է մի բանաստեղծություն «Տղմուտ» 
վերնագրով' նվիրված նույն թեմային: Վարդանի անունն այստեղ էլ չի 
հիշատակվել: 8այց վերադառնանք «Սյունյաց իշխանին»:

Վասակը ողբում է իր ճակատագիրը: Նրա խոսքերում զգացվում 
է ուժզին տառապանքը, որն արդեն համակրանք կամ գոնե առնվազն 
կարեկցանք է առաջացնումրնթերցոզի մեջ.՛ 8այց հետաքրքրական է 
նաև. Վսւսակի էոաււապտղին խոհերի բուն բո վան էլա էությունը, նրա մեջ 
դեռ շարունակվում է հին վեճը իր ընդդիմախոսների հետ հայրենիքի 
‘իրկոէ-թյան ուղիների չաղՎ.

—... Եվ դու, ուժասս|ւս ո, վիրավո ր եղնիկ, 
Խնչպե ս կամեցար պարսիկ առյուծին 
Կրոիվ ելանել... Անբաղդ հայրենիք, 
Արյուհղ նայում եք հեղեղի հրման, — 
Զ՛ու նոր վերքերով մի թե հարություն 
Կամեցար առնել... երեսիդ վըրան 
Դեռ չէր ցամաքել արտասվաց առուն — 
Մի ժսլիրհ նակատ ղու գոռ վըտանգին 
Ցույց տրվիր անահ: Եվ ի նչ. փոխանակ
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Օրոր ասելու նիրհող ղազանին, 
Սոսկալի մարտի զարկեցիր կողնակ...

Ուշադիր ընթերցողն այս հատվածումչի կարող չնկատել տողեր
որոնք մի քանի տասնամյակ հետո շատ ավերի ուժեղ պետք կ հնչեին
ԵղիԸ' Զարենցի և ուրիշների ստեղծագործություններում." Սյուս կողմից 
դրանք ինչ-որ չափով արձագանքում են Հրանա Արմենի տեսակետներին :
Ըայց մանրամասներն այս պահին կոյկան չեն: Էական կ այս

անսպասելիորեն խոր վերագնահատումը: Վասակի խոսքերում այսքան
հստակ հնչող մաքերր, ըստ էության, պարունակում են նրա 
արդարացումը՝ գոնե ըստ Հ.Հովհաննիսյանի : Սի անգամ ևս Վասակը
կրկնում է իր առարկությունները Վսյրգանի ռազմավարությանը, և 
դժվար է չտեսնել, որ բանաստեղծը ըմբռնումով է վերաբեր վույ? Վասակի 
կասկածներին :

Ըայց Հ.Հովհաննիսյանը Զարենց չէ[Կ և .թիէ հետո Վասակը

դառնորեն զղջում է.

Եվ դու, հայրենիք, լսում եմ արդեն, 
Սարդում ես ահեղ քո դատավնիռը. 
Շրթունքդ ինձ միշտ պիտի նըզովեն... 
«Վասակ, այս ի նչ էր, որ գլխիս քերիր»...
Ահա կենդանի դու մի կշտամբանք

Կանգնած առաջիս, պըսակդ փետած,— 
Ես ապուշ մատնիչ, բաժինքս - տանջանք, 
Այս գերեզմանում հավիտյան փակված:

Եվ այսպես, մենք տեսնում ենք խորապես տառապող մի մարդու.
որն անկեղծորեն նվիրված է իր հայրենիքին, որը մինչե. հիմս։, այսինքն' 
տասնամյակ^ւեր անց, դարձյալ տարակուսում է, թե ճի՞շտ է եղել արդյոք 
ապստամբության որոշումը." Ըստ էության նրա տարւապանքի պատճառը
ոչ թե իր կոնկրետ գործողություններն են, որոնք որակվել են իբրև
դավաճանավժյուն, այլ դավաճանի իյսյրանը, որն անարդարորեն դաջվել
է իր ճակատին: Հպանցիկ ասենք, որ շատ բան հենց այս մտքերից հետո
Դր՚Ս՚և ^ր ^ ՀԸ՚Ըթ պաս՛ մարանների դատողությունների հիմքում."

Եվ ուրեւՏն, դրված էր Վասակ Սյռւնու անձնավոր ութ յա՛յ։ ե
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պատմական ւթրի վերագնահատման սկիզբը: Այդ վերագնահատումը 
զուդահեէւ դնում կր պատմագիտական հետազոտություններում և 
զնղտրվետոական գրականության մեջ: իհարկե, բոլորովին այլ խնդիր 
կ, թե հասարակական, այււ դեպքում" ազգային հոգեբանությունը 
ինչպես կր վերաբերվում այդ. վերագնահատությանը: Թայդ այգ. մասին 
հետո: Առայժմ շարունակենք մեր զննությունը: Այսւոեղ աոաջին հերթին 
պետը կ հիշենք Գերենիկ Գեմիրճյանի «Վասակ» դրաման:

Գեմիրճյանի այս դրաման թեև իր գեղարվեստական արժանիքնե- 

1’"'/ ձաս’ է է1յ,?.ր,լմ «Վարդանանրին», այնուամենայնիվ, որոշ տեսա- 
կետնեբից չափազանց հետաքրքրական գործ կ: «Վարդանանքի» ապա­
գա հեղինակն այն տարիներին մի քիչ այլ կերպ կր նայում 'Հասակին :

Սկսենք նրանից, որ գրոգի ուշադրության կենտրոնումկ դարձյալ 
հենց Վասակի ե. ոչ թե Վտրդանի կերպարը: Գեմիրճյանի հայացքը շատ 
բանով Հիշեցնում կ Հ.Հովհաննիսյանի պոեմը: Պիեսում և.ս Վասակը 
խորապես տառապող մարգ, կ՝ խճճված սարսափելի հակասությունների 
մեջ: Գեմիրճյանն այստեղ կասկածի տեղ չի թողնում Վասակի 
հայրենասիրության խնդրում: Խուլ ձևով խոսվում կ Վասակի 
փաէւաէփրության մասին, բայց գլխավորն այն կ, որ Վասակը սսաւապում 
կ հայրենիքի ճակատագրի համար: Ընթերցողը երևի հիշում կ, որ վեպում 
Վասակը շատ կտրուկ կ և վճռական ըմբոստ գյուղացիների հետ, որոնք 
հարձակվում են պարսկական զորքի և մոգերի ւիրա: Գրամայում կլ նա 
դաժանորեն պատմում կ իր կամքին ընդդիմացող հպատակներին : Բ՛այց 
այաոեէլ մոտիվներն ուրիշ են. ուշադրություն դարձրեք Վասակի այս 
մենախոսությանը. «Հազար մոգեր թոզ աղոթեն, որ Վարդանը չգա: 
Թող Վարդանը վերջին ղոհր Վւնի: Բավական կ: Ասացեք կրակին, որ 
Վյռսակը սնանկացավ' զոհեր տալով նրան: Ասացեք' բավական կ, ինչ 
"I՛ ԼԱԼ՛Ւ երա այ բոզ բերանը... Օր չի լինում, որ չկախեմ, չխոշտանգեմ: 
Ամբողջ ա՞զդը պիտի կախեմ: Բավական կ...» (ԳԳ, ԵՎ, հ.1Օ, կջ 42): 
Ընթերցողը չի կարող չզգալ Վյսսակի մեծ տառապանքը: Ինչ որ անում 
կ, տնում կ հայրենիքի համար: Արյուն թափելը նրա տարերքը չկ, նա 
“՚յգ անում կ աոիպված՝ ավելի մեծ արյունահեղությունից խուսափելու 
համար: Նվ նույնիսկ Վտրդանին պարսից գերակշռող ուժերի դեմ 
ուղարկելը արված կ միայն ու միայն նույն նպատակով' խուսափել մեծ 
արյունահեզությո  ւնից :

Այ՛1 պիեսում կլ Վառակն ու Վ^արդանը հակադիր կերպարներ են,
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բայց այլ հիմքի էքյրտ: Հակադրվում են ոչթե դավաճանն ու հայրենաոերբ, 
այլ երկու տարրեր հայրեն ստերներ, որոնք տարբեր են տեսնում հա/րե- 
Հ'Խփ փրկության ուղիները: Այսինքն Դեմիր&յանր հետևում է Ադոնցի 
և մյուսների տեսությանը: Ընդ որում դժվար կ չտեսնել, որ Գևմիրճյանն 
ավելի համակիր է Վասակին: Վերջինիս խոսքերում զգացվում կ ժո- 
ՂուԼՍՂ՚1՝ մրափն մտածող պետական մարդը: Մարդ, որը գնացել է ամեն 
տեսակ դիջրււմների միայն ու միայն մի նպատակով՝ փրկել հայությունը' 
հետո հայոց պետականությունը վերականգնելու համար: Նշանակալից 
խոսքեր է ասում կնոջը' Փառտն ձ եմին, վերջինիս վերադարձի տեսա­
րանում. «...հիմա որ պատերազմ լինի, ձեոքիցս կգնա այն թանկագին 
բանը, որի համար այսւոեղ եմ հասել: Ոչ, ոչ, ժողովուրդը չսլետք կ 
փփմ՝» (էջ 5°):

Վրանից առաջ Վարդանին ասում կ. «Հավսարն իր տեղը, պետու­
թյունը' իր» (կջ 24): Վարդանի ուղղագծությանը հակադրվում կ 
Վասակի իսկապես պետական մտածողությունը."

Վարդանն ու իր կողմնակիցները Վասակին չեն հասկանում և չեն 
ուղում հասկանալ: Ոայց Վասակը մենակ է և իր կողմնակիցների մեջ." 
Սրանք' Խորխոոյրւնի և Ըագրատունի նախարարները, մանր և անձնասեր 
մարդիկ են, որոնց հետապնդած նպատակները կապ չունեն Վասակի 
նախադծոլւՏների հետ: Սեկը մտածում կ իր և իր կալվածքների 
անվտանգության, մյուսը' ատե/վւ Մամիկոնյանից վրեժ լուծելու մասին: 
Ե՛Լ № ա համար վճռական պահին այնքան տարբեր են այր/ երեք 
ազնվականների դիրքն ու պահվածքը." Նախարարները մտածում են 
Վարդանի կողմնակիցներին մի վերջք՛ն հարվածը հասցնելու մասին, 
հիշենք Վասակի խոսքերը' «Ու՞մեք ոչնչացնում... մեզ եք ոչնչացնում... 
Այս արյունը կխեղդի մեղ, թշվառականներ... »Ա-ջ62):

Արյան մասին ասվածն ուղղված կ ոչ միայն երկու նախարարներին, 
այլև Վարդանին /ւ նրա կողմնակիցներին : Վասակն ամեն ինչ անում կ 
արյունահեղոլթյունր կանխելու համար, բայց նա անգոր կ: Ահա այս 
'խրջվժ՛ հանգամանքը չավւաղանց կական կ Վարա՛կի կերպարը, ինչպես 
և Գեմիրճյանի մտահղացումը հասկանալու համար." Վեմիրճյանին այս 
պիեսում հետաքրքրումկ միխնղիր' անհատի և զանգվածների բախումը." 
Այդ բախման մեջ անհատը դատապարտված կ: Ահա թե ինչու կ 
Վարդանբ, անկախ իր ուղղագծությունից, ճիշտ, իսկ խելացի պետական 
գործիչ Վասակը' գատապարտված: Խիստ հետաքրքրական են պիեսի
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‘է^ւ՛^!’^ տեսարանում Վասակի ասած խոսքերը. «Ու՞մ են կոտորում... 
ի՞նձ, քե՞զ, Վարդանի՞ն... ժողովուրդն է կոտորվում... Ապա ու՞մ համար 
միաբանեցինք, ու՞մ համար սևերես ենք աշխարհի առաջ, ու՞մ համար 
մորթեցինք, կախեցինք... Թաթախվեցինք արյան մեջ... ժողովրդի գլխին 
սուր բարձրացրինք : ժողովրդի գլխին բարձրացրած սուրը փշրվում է 
ժողովրդի ոտների տակ: Սի:ալ եկանք, այս արյունր կխեղդի մեզ, տեր 
Ոադրատունյաց: Դատաստան կա սլա/ համար... Ծանր է սրա դինը, սա 
կճղմի մեզ, կջնջի...»: Եվ այս բպպփց հետո /լեռ կա ամենասարսափելին՝ 
դավաճանի անունը. «...Օ՜ֆ, և ի՛նչ էր այս բպպփ վարձը' մի զարհուրելի/ 

անուն: Է՞յ, ո՞վ է դավաճանը...»:
Մեր ւ//յս թռուցիկ վերլուծությանն ավելացնենք ևս մի 

հետաքրքրական իրողություն' ապացուցելու համար, որ այո պիեսում 
Վասակի կերպարը հեռու է դավաճանի կերպար լինելուց: 
Նյուսալտվուրս/ի հետ զրուցելիս Վասակը նրան ասում է. 
«Ապստամբներն իրենց կյանքը էժան չեն ծախի: Գու կգնաս 
պատերազմելու, և քո դիմաց կկանգնի ոչ թե զորք, այլ մի ավելի 
սարսափելի բան. նա դեռ սակավ կլինի և սկզբները կպարտվի, բայց 
հետո դնա առաջ, ընկիր երկրի խորքերը, և դու կտեսնես այնպիսի 
անհատակ վիհ, որ անվերջ ւ/ւ ամենուրեք մեծանալով' կուլ կտա ս/մեն 
ինչ: Դրան ժողովուրդ, կասեն: Ժողովրդի հե/ո չեն կռվում, տեր 
զորավար» (էջ 59) : Դժվար չէ տեսնել, որ սա ժողաիրդական պատերազմի 
ս/յն ///եսությունն է, որ հետո ընկավ «Վարդանանքի» հիմքում (իհարկե, 
անի/ուս///փելի փոփոխություններով): Եվ կարևորն այն է/ որ այգ 
///եսությունը ներկայացվում է հենց Վասակի շուրթերով:

Այ//պիսով, ժողովուրդը ե. Վարդանր միասին են, Վալպանը գնում 
է ժողովրդի հե/ո: Այս չս/փով «Վասակը» չի հակասում 
«Վարդս/նս/նքին» : Ոայց կերպարների վրա դրված շեշտերն էականորեն 
տարրեր են երկու գործերում, մանավանդ Վասակի կերպարր դրամա/ում 
"կդբունքորեն այլ է:

Ւ հ ա // ւ/ւ ս/ ւ/ւ ո ւմն այս ամենի բերենք Դե միր ճյան ի մի 
գնս/հս/տս/կս/նը իր պիեսին. «Դրաման հեռու էր հայ հին պատմական 
ոդրերգութբռնների տրադիցիայից: Նախ' հայրենասիրական չէր'ըստ 
էության: Պրոբլեմը Վարդանը չէր, այլ Վասակը, որ խ//ր//////կվում է 
իրենից ահավորապես մեծ ուժերի (ազգային անկախության համար 
ոտքի ելած Ժողովրդի և նրան առաջնորդող նախարարների) առաջ,

285



անհատի դատապարտվածրււթյունը ժողովրդի դեմ պայքարի մեջ» ('!')՝, 
Լժ, հ.Ե., 1985, էջ 439): Եվ դարձյալ, ավելի ուշ դրված. «1Լասակը» 
‘/երջին կտմթերևս առաջին տրագեդիան էր շեքսպիըյան ուղղության, 
ուր ուժեղ անհատր կռվում է իրենից անսահման ուժեղ արգելքների 
դեմ (ասենք ժողովրդի) և ոչնչանում» (նույն տեղը) :

Հետաքրքրական են և. ժամանակակիցների ընկալու էՈ/երը: Ահսէ 
թե ինչ է գրել «Հորիղոն» թերթը 1914-ին. «Դրամայի կենտրոնական 
անձը Վասակն է, նրա բարդ հոգեբանությունը, որ հեղինակն աչվսատում 
է տարրալուծել ե. ըստ նորագույն բացատրությունների ցույց տալ, որ 
Վասակի դաւ|աՏաՕու.թ-յուն|1 նույնքան բթում է հայրենասիրությու­
նից, որքան և Վարդանի հերոսությունն ու անձնաղոհությունը... 
Վասակը ներկայացնում է հայի քաղաքական իմաստությունն ու 
զգուշությունը, իսկ Վտրդանը' հայի ուղղամտությունը» (Էջ 439) :

Գեմիրճյանի այս պիեսը Վ^ասակի կերպարի դրական 
վերագնահատման վերջին լուրջ փորձն է*:  Գրականության մեջ 
Վարդանանց պատերազմի հետագա իմաստավորումը այլ ընթացք է 
ընդունում:

* Բոլորովին այ[ դհսյք է Նաիրի Զարյանի հայտնի բանաստեղծու­
թյունը' «Վասակ Սյունի», որն ունի շատ պերճախոս ծանուցում' 
«Հրանա Ք. Արմենի «Մարզպան և սպարապետը» կարդալուց հետո»: 
Զարյանն այդ բանաստեղծությունը գրել!: ծանր հոգեվիճակում, և բնա­
կան է, որ Հրանտ Արմենի վերլուծությունը նրա վրա համապատասխան 
ազդեցություն պետք է թողներ; Կյանքի վերջին տարիներին Զարյանին 
երբեմն բոլորովին անարդար մեղադրանքներ էին ներկայացնում 
1937-ի ողբերգությունների կապակցությամբ: Սվ, իհարկե, դարերում հա­
նիրավի խայտառակության սյունին գամված մարդու կերպարը պետք ; 
է հուզեր նրան.

Օ, թանձր է սև թանաքը խարանիդ...
Հայոց արյունը, որ հոսում էր գետերով, 
Հավատացյալ տգիտության խարանը իվւտ, 
Ցասումը հանճարի'զոդված ատերււթյան հրով

Իրար են միացել, եւիելկախարդական մ]ւ ներկ, 
Որով գրեւ է Եդիշեն քո ճակատի վրա
Ազգուրացի անուն: Օ, սոսկալի անեծք >
Հազար ե հինգ հարյուր տարվա:
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Երեսնական թթ- Վարդանանց " ղջ ապստամբության 
վերագնահատման ամենաարմատական /իորձր կատարեց Եղիշե Զարենցը 
«Զրահապատ «Վարդան զորավար» պոեմում: Վարդանանց 
տպաոամրության չարենցյան մեկնաբանությունը կապված էր հայոց 
պատմության նրա ամբողջ հայեցակետի հետ. բուն Վարդանի անունը 
երգիծական կոնտեքստում հիշատակվում է արդեն «Երկիր Նաիրի» վե­
պում: Լեյս ամենի մասին մանրամասն խոսվում է իմ «Զարենցր և պատ­
մությունը» գրքում: Ներկա ուսումնասիրության խնդիրներից ելնելով 
ես համառոտ կներկայացնեմ Ջարենցի գնահատականը Վարդանանց 

ապստամբությանը: Զարենցր հայ էր իր ամբողջ էությամբ, և հայոց 
պատմությունը նրա դիտակցության մեջ մտել էր այնպես, ինչպես բոլոր 
հայերի գիտակցության մեջ.' Նրա համար, ինչպես իր բոլոր հայրենա­
կիցների համար, հայոց պատմության ամենախորհրդանշական իրադար­
ձությունը Վարդանանց ապստամբությունն էր, Ավար այրի ճակատա- 
մարտր:Եվ, բնականաբար, հայոց պատմության մասին խորհելիս նա 
չէր կարող ժամանակ աո. ժամանակ չանդրադառնալ այգ. իրադար­
ձությանը: Առաջին հերթին դրա միջոցով նա պետք է արտահայտեր իր 
վերաբերմունքը մեր պատմության հանդեպ: Եվ ո՞րն էր այդ վերա­

բերմունքը: Հայոց պատմությունը նրան ներկայանում է իբրև անի­
րական, ռոմանտիկական պատրանքների պատմություն: Մենք հավա­
տացել ենք մեր իսկ ստեղծած միֆերին : Ավարայրը նրա համար այդպիսի 
մի առասպել է, «սուտ Ավարայր».

... Եվ չի՞ եղել արդյոք տարիներ ու դարեր, 

Մինչև գիշերը այս —
Այն միֆական, այն մութ Ավարայրի օրից 
Մինչև օրն այս, գիշերն այս խավար —
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Բանաստեղծությունն ավարտվում է այս տողերով.

ճշմարտությունը պետք է մեղ այսօր' վաղվա համար,
Թեկուզ ե տասնհինգ հարյուրամյակ հետո:

Զարյանը Վասակ Սյունու ճակատագրի մեջ տեսնում է իր 
սեփական ողբերգությունը, և ճշմարտության այղ կրքոտ կոչը ոչ միայն 
Վասակի ճակատագրին է վերաբերում, այլև իր սեփական:



0, չի՞ եղել մեր պատմությունն ամբողջ 
Մի այդպիսի անդ ո Ավարայր...
Եւ} այդ լեգենդն ամբողջ, ոբ դարերի միջով 
Ձգվելով արնոտ ու եղերական — 
Շառայլել ե գյուղերն հրդեհների բոցով - 
Չի եղել արդյոք բեմական 
Նույն Ավարայրը խեդհ...

Այս բոլոր տողերի հես։ միասին պետք է Հի^Ղ թատրոնի այն 
պատմությունը, որն ակն ար կվում է այստեղ: «Վարդան Զորավար» 
զրահագնացքի հրամանատարը դպրոցում խաղացել է Վարգուն 
Զորավարի դերը, բեմ ելնելով թիթեղե սրով ե. թղթե սաղավարտով: Սա 
Վարդանի կերպարի իջեցման հնարներից մեկն է: Ուրիշ, իրական, 
իսկապես հերոսական Վարդան չի եղել: Վարդանը մեր ռոմանտիկական 
երևակայության ծնունդ է: Եվ այսպես, հայոց պատմության հերոսական 
- խորհրդանշական այս դրվագից մնում են թղթե սաղավարտը ե. թիթեղե 
սուրը: Բայց դրանք չարագուշակ դեր են խաղացել մեր պատմության 
մեջ: Հանուն այդ անիմաստ թատրոնի' արյան գետեր են թափվել... 
Զւսրենցըչի էլ հետազոտում Վարդանի ու Ավարայրի պատմությունը, 
դրա կարիքր Նա չունի: Ընտրված է վերանայման, վերտիմաաոավորման 
ամենաարմատական ձևը' պատմական բուն փաստը արմեգյմլելը: Եվ 
դրանից հետո էլ ինչ Վարդան ու Ավարայր...

Եվ այսպես, Զարենցր խորին սրտմտությամբ մերժում է մեր ողջ 
պասւմությունը («Պատմության քառուղիներով»): Ւր այդ ժխտումը 
կոնկրետացնում է պատմության երկու դրվագներով' Վարգանի
պատմությամբ և 19-րդ դարավերջի ու 20՜րդ դարի սկզբի դեպքերով 
(«.Մահվան տեսիլ») :

Ամբողջ հայ գրականության մեջ մինչ այղ- նման ոտնձգություն 
ազգային հերայի, սրրի հանդեպ չէր եղել: Բայց Զարենցն անողոք էր: 
Ժողովրդին ազգային ռոմանտիզմի ազդեց։։։թյունից ազասւելոլ համար 
պետք էր իւորտակել բոլոր կսւոքերին, 11. գրանցիր առաջինը, իհարկե. 
Վար դանր պետք է լիներ:

Հանրահայտ է Զարենցի «Վիրք ճանապարհի»-)։ բարձր 
հեղինակությունր: Եվ կարելի էր մտած ել, որ այղ. գրքում տպագրված
պոեմր պետք է վճռական ազդեցություն գործեր հայ մարդու մտքի ու
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սրտի վրա, մանավանդ, ինչպես տեսանք, Զարենցի պոեմին նախորդել 
էին ար գործեր, ԱԼ պատմաբաններն էլ իրենց հերթին կարծես նպաստում 
էին Վարդանանց պատերաղմի որթ պատմության վերագնահատմանը: 
Rugg կյանքը ցույց տվեց, որ ամեն ինչ շատ ավելի բարդ ու ոչ^իանշանակ 
էր : Բոլոր սխեմաներն անգոր էին ժողավրգական գիտակցության ներքին 
միտումների դեմ: Եվ պետք էր այնպիսի մի մեծ իրադարձություն, 
ինչպիսին Հայրենական մեծ պատերսպմն էր, պախա/ի այս իրողությունը 
պար ցորեն ի հայտ դար:

1943թ. լույս աշխարհ եկավ Նաիրի Բարյանի պոեմը' «.Ձայն 
հայրենականը»: թարյանը ոգեկոչեց հայոց պատմության հերոսներին' 
հա/ գինվորին ոգևորելու, մեծ պատերաղմի իմաստը նրան հասցնելու 
համար: Այգ հերոսների թվում իր պատվավոր տեղն ուներ Վցսրգան 
Մամիկոնյանը: Ruijg դեռ. նախքան Վարգանին հիշելը, պոեմի 
բուն սկգբում, Զարյանը մի շատ տպավորիչ համեմատություն է
կատարում.

ճս։կաւոսւմարտը վերջացավ:
Արևն, ինչպես հեռվում* պայթած ական
Ահեղ օրվա մայրամուտի ամպերն ե դեռ այրում: 
Մխում են մերձիմահ տանկերը.
Ոչ, փղերն են պարսկական,
Որ Վարդանանց նիզակներից ընկան Ավարայրում:

Այ սոլիս ի համեմատությունն ինքնին արդեն հուշում է 
1Լարգանանց պատերաղմի մի ընկալում, որ ոչ մի ընդհանուր բան չուներ 
նախորդ տասնամյակների վերանայումների հետ: Վարդանանց 
պատերազմր վերստանում էր Հայոց համաժողովրդական 
մաքառման գրեթե վերժամանակյա խորհրդանիշի իմաստը; 
Պոեմի յոթերորդ գլուխը ամբողջապես նվիրված է Վարգանին ու 
Ավարսւյրին ե. հայոց պատերացմը ներկայացնում է գրեթե այն նույն 
"գով, որը հատուկ էր 5֊րդ գարի պատմիչ Եղիշեին: Ուղղակի ղուդահեո 
4 անցկացվում Հայրենական պատերաղմի և Վարգան անց 
ս> սրւ տ ա մ բու թքան միջև.:
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Ընկան փղերը բիրտ,
Ընկան քաջեր բոցարյուն,
Ընկավ և քաջ Վարդանը շաոաչով թշնամասաստ.' 
Բայց գոո պարսիկն ահա նիզակաբեկ
Քաշվեց իր հողը բարբարոս
Եվ իր սրտում ասաց.
- Հայե ր, թող Ահրիմանը ձեզ տանի, 

Կովում եք... ապրեցե ք:

Եվ այսպես, Վարդանանց պատերազմը, ինչպես երևար, ամենևին 
չէր սպառել իր հայրենասիրական լիրքերը, և երբ իրադրությունը 
պահանջեր, մոռացվեցին բոլոր վերանայումները, և Եղիշեի պաթոսը 
նորից պետք եղավ: Եվ այ/1 իրողությունր տպավորիչ էր հատկապեււ 
նրանով, որ հենց վերանայողներից մեկը' Գերենիկ Դեմիրճյանը, 
վերադարձավ Եղիշեի գնահատականներին:

Իհարկե, վերադարձը չպետք է շատ ուղղակի ըմբռնել: 20֊բդ 
դարի վիպասանը չէր կարող կրկնել Ա՜րդ գարի հեղինակի մոտեցումները, 
այն էլ գաղափարախոսության հանդեպ շատ մանրախնդիր մի 
հասարակության մեջ: Ի այց գոնե պատմական այդ դրվագի երկու 
կարևորագույն գործիների հանգեպ Գեմիրճյանի վերաբերմունքը շատ 
ավելի մոտ էր Եղիշեի, քան թե 19-20-րղ. ղյսրերի վերագնահատիչնեբի 
վերաբերմունքին :

Վեմիրճյանը (չմոռանանք այսւոեղ և Նաիրի Զարյաեին) 
ամբողջությամբ վերականգնեց Վարդանանց պատերաղմի և նրա 
գլխավոր հերոսի' Վար դան ի լուռապսակը: Նա նաև բավական 
արմատականորեն վերանայեց Վասակի կերպարի իր իսկ հայեցակետը, 
որ մարմնավորված էր «.Վասակ» դրամայում: «Վսւրդանանքում» 
Վարդանանց ապստամբությունը ներկայացվեց իբր/ւ համաժո- 
ղբվրղտկան պատերազմ ընդդեմ օտար զաւթիչն երի, որոնք ոչ միայն 
ժողովրդի հողն ու մարմինն էին ուղում, այլև հոգին: Իհարկե, 
Գեմիրճյան ր չէր կարող չհրաժարվել պատերաղմի մասին այն 
պատկերացումներից, որոնք կային Եղիշեի մատյանում: Ամենակարևորը' 
պետք է վերանայվեր կրոնի և հոգևորականության ղերը պատերաղմում: 
Գրան գրգում էին ոչ միայն քաղաքական հանգամանքները, իտրհրղայխ։ 
գաղափարախոսության անձուկ սահմաններր: Անկախ ար/ վերջինից,

290



Գեմիրճյանր 20֊րդ դարում զուտ կրոնական մոտիվներին չէր կարող 
տող այն նշանակությունը, ինչ տալիս էր 5-րդ դարի հեղինակը: Ւ վերջո, 
նախախորհրդային շրջանում դրված «Վասակ» դրամայում էչ կրոնական 
խնդիրներին և հոգևորականությանը առանձնապես մեծ աեղ չի 
հատկացված: Բայդ Գեմիրճյանը չի մերժում հոդու անկախության 
պայքարի գաղափարը: Եվ այս պայքարում հերոսների գրաված դիրքով 
էչ որոշվում է վերաբերմունքը նրանց հանդեպ:

Վարդանն ամբողջովին ժողովրդի կողմն է: Ընթերցողը հիշում է, 
որ Վարդանր ժ՛ողովրդի հետ էր նաև «Վքաակում». Եվ այս չափով 
Գեմիրճյանը վեպում զարգացնում է իր սեփական հին տեսակետը: Բայց 

«Վասակում» Վարդանը գորշ ու անհրապույր սխեմա է, իսկ վեպում 
լիարյուն մարդ, ռազմական և քաղաքական մի գործիչ, որին 
առաջնորդում է ոչ թե կրոնական մոլեռանդությունը, այլ իր երկրի և 
ժողախդի շահի հսւոակ գիտակցությունը: Վարդանը վեպում մեղ ներ­
կայանում է իբրև իր ժողովրդի հարազատ որդին, որն արյամբ և հոգով 
կապված է նրա հետ, հասկանում է նրան և հասկացվում նրա կողմից: 
Այսի^Բն* Վարդանը լիարժեք դրական հերոս է:

Հայ դրականության պատմության ընթացքում ստեղծված բոլոր 
Վարդանների մեջ Դեմիր&յանի Վարղանըամե^աամ^ողջա^աճճ 1; և 
ամենա] |աւ թյուն թ;

Արւ կերպարի ստեղծումը մեծ լարվածություն պետք է պահանջեր 
Գեմիրճյանից: Վասակը շատ ավելի շահեկան էր զուտ դրա կան 
իմաստով: Նրա ներքին հակասությունը գրողին ծավալվելու լայն 
հնարավորություն էր տալիս: Վարդանի դեպքում ծավալվելու 
հնարավորություն գրեթե չկտր: Միակտուր կերպար է, առանց լուրջ 
ներքին հակասությունների: Վերջապես, սուրբ է համարվում արդեն 
տասնհինգ դար: Սրան գումարած' կլասիցիստական դրամայի և 
ռոմանտիկական պոեմի ավանդները: Այս բոլորը հաղթահարելով' 
Գեմիրճյանր պետք է ստեղծեր իր գլխավոր հերոսի կերպարը: Իմ 
տպավորությամբ Գեմիրճյանր կարողացել է այղ. անել, անկախ նրա շուրջ 
եղած հակասական կարծիքներից' այգ վեպն իր տեղը գրավեց հայ 
պատմավիպասանության գլուխգործոցների' « Սամվելի » և «Գևորգ 
Մարզպետունու» կողքին :

Անկասկած, նշանակություն ունեցավ պատմական այն պահը, երբ 
ստեղծվեց վեպը: Երկրորդ համաշխարհային պատերազմը հայերիս
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համար ևս հայրենական պատերազմ էր, ինչը հաստատուն էր և 
Դեմիրճլանը Վարդանանց պատերազմին նվիրված իր ուսում­

նասիրության մեջ: Դեմիրճյանն ուղղակիորեն համեմատում էր 5-րդ 
ղարի և 20-րղ. դարի պատերազմները : Ըայց վեպի և նրա հայեցակետի 
ստեղծման գործում պատերազմին չպետք է ավելի մեծ դեր վերապահել, 
քան այն իրականում ունեցել է, այսինքն' վեպը չպետք է իջեցնել սոսկ 
քարոզչական գործի մակարդակի (որպիսիք, ինչպես հայտնի է, 
պատերազմի ժամանակ շատ էին ստեղծվում): Դաստիարակչական 
տարրը այս վեպում, անկասկած, շատ ուժեղ է (ինչպես թաֆֆու և 

Մուրացանի պատմավեպերում), րայց, անկասկած, «ՎարդանաՕքր» 
ծնունդ եթ ոչ միայն Վարդանանց ապստամբության, այլև մեր 
ժողովրդի ողջ պատմության խոր իմաստավորման; Պատերազմը 
կատարեց այն կարևորագույն արտաքին ազդակի դերը, որի շնորհիվ 
ԳԸոր111 մտքերը րյուրեղացան ե. ամրողջական-ավարաուն տեսք 
ընդունեցին: Բայց Գեմիրճյանի մեջ, անկասկած, ներքին չարված 
աշխատանք է կատարվել «Վասակը՛» ղ.րելու պահից սկսած. 
Պատմության այդպիսի ամբողջական հայեցակետեր դատարկ տեղու մ 

կամ մեկ-երկու ամսում չեն ստեղծվում:
Հիշո՞ւմ եք վերջին դլվսի ամենավերջին նախադասություններից 

մեկը- «Այդպես անցան օրեր, տարիներ, անցան զարեր..,»: Ընթերցողին 
պետք չէ ապացուցել, որ այս ընդհանրացումն ընզյլրկում է հայոց ողջ 
պատմությունը: Ըայց այդ դեպքում շատ կարևոր է հստակ պարզել, թե 
ի՞նչ է նշանակում «այդպեււ»֊ը: Պատասխանելու համար կարելի էր 
Հիշել ՛նույն այդ վերջին գլխի բովանդակությունը: Դա գիտակցված 
նահատակության՛, Եղիշեի բառերով ասած «իմացյալ մահվան» 
պատմությունն է' դրված մեծ ոգևորությ/սմբ Լւ հոգեբանական 
խորաթափանցությամբ: Վարդան/ր հսակսւնում է, որ հայերը ուրիշ ելք 
չունեն, թշնամուն կարեվեր խոցելուց բացի, Լւ դրա զինը պետք է լինի 
/՛Լ՛’ Ւս հարազատների ու զինակիցների կյանքը: Նա հասկանում է, որ 
պալաից պետությունը իրենց այլ ելք չի թողնում կա՜մ վերանալ իրրե. 
ժողովուրդ֊, կա՜մ բնւորեչ Լ,րկարտտ1ւ, գուցե և հավիտենական 
մաքառումի ճանապարհը.՜ Եվ գիտի, որ այդպես շարունակվելու է 
զարերի ընթացքում: Ահա թե ինչ է նշանակում այդ նախադասությանը:

Ըայզ մենք ունենք նաև Դեմիրճյանի քիչ առաջ հիշված 
ուսումնասիրությունը Վարդանանց պատերազմի մասին, որի մեջ
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Գեմիրճյանն արդեն դիտական հստակությամբ ձևակերպում կ իր 
տեսակետդ Վարդանանց պատերազմի !ւ մեր պատմության մասին, այդ 
պատմության փիլիսոփայությունը: Նախ հիշենք Դեմիրճյանի 
գնահատականները Վյսսակին և Վարդանին տրված' աղբյուրների 
քննության հիման վրա. «Վասակն ընդունեց պարսից կառավարության 
բոլոր պահանջները, այսինքն համաձայներ իր ժողովրդի ինքնու­
րույնության ոչնչացման (իրերի օբյեկտիվ հետևանքով), իսկ Վարդանը 
կանգնեց այդ ժողովրդի ազգային ինքնուրույնության պաշտպանության 

հողի ‘/է1™» (^^'’ հ-12, Ե., 1985, էջ 327): «Վասակի շարժումը, 
ընդհանուր գնահատականով, համաժողովրդական էր, վտանդավոր 
ավելի, քան այդ կարծվում է Վյռրդանի մասին, այսպիսով Վասակի գործն 
ու նպատակները, հակառակ Վասակի սուբյեկտիվ կամքի, ժողովրդական 
չեղան» (նույնը, կջ 328) : Ար/տեղ Գեմիրճյանը բանավիճում կ ոչ միտին 
Վարագաշյանի և մյուսների, այլև կարծես ինքն իր հետ:

Եվ, վերջապես, մեր պատմության այն հայեցակետը, որն ընկած՛ 
կ և վեպի հիմքում. «Սակայն հայ ժողովուրդը երբեմն ամբողջ կազմով 
դուրս կ եկել նահատակության: Հենց Վարդանանց պատերազմը ինքը, 
ինչպես և ներկայացնում է Եղիշեն, նահատակության պատմություն է: 
Այնպես որ վկայաբանությունր հայ պատմության մեջ կենցաղային 
երեույթ էր: Ւ՞նչ զարմանալի կամ անհասկանալի’ բան կլինի, եթե 
եղի շեն, նկարագրելով իրական վկայական դեպքեր, ոճը փոխ կ առնում 
Աստվածաշնչից' իբրև իր ժամանակի կլասիկ երկից» (նույնը, 
կջ 314-315):

Հասուն տարիքում Ղ'երենիկ Դեմիր&յանն ահա այսպես գնահատեց 
Վյպւդանանց պատերազմը և նրա գլխավոր դեմքերին: Վրա հիման փրա 
կլ ԳԼ՚՚Լ^Ժ ^Վ՚ոբղյսնանքը»...

Եվ աըւսլես, Վարդանանց պատերազմը և այդ պատերազմի 
գլխավոր երկու գործիչներն արդեն ավելի քան հազար հինգ, հարյուր 
տարի զբաղեցնում են հայ մարդու միտքն ու երևակայությունը: Նոր 
ժամանակներին ավանդվել կ մի անձնվեր հայրեն ասեր և մի ուրացող- 
դս/վաճանի կերպար, որոնք շատ խոր նստվածք են թողել ազգային 
մտածս ղ ութ յա ն մեջ :

Նոր ժամանակների քննական-վերլուծ ական հոգեբանությունը 
ռտիպեզ հին ղարերից եկած գնահատականները և մեկնաբանուիժյուն-
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ները վերանայել: Պատմագիտությունը լուրջ վարձեր ձեռնարկեր այո 
ուղղությամբ: Հայ որ մեջ այս գործրնթարն ուժեղացրին 19՜ րղ. ղարի 
^P?!’ և՜ 20-րդ դարի սկզբի փորձություններն ու աղետները: Գրանք 
Հայ գրողներից շաւոերին ստիպերին մո.ալլ հայացքով նայել 
պատմությանը, նոր ժամանակների աղետների արմատներր գտնել 
այնտեղ: Սա չէր կարող արւաջին հերթին չվերաբերել Վարդանանց 
պատերազմին: Հովհաննես Հովհաննիսյանր, Պնրենիկ Գեմիրճյտնր, 
ԵպՒԺ Զարենրը և ուրիշներ երբեմն արմատապես նոր գնահատականներ 
էին սայլիս Վարգանին, Վասակին, բուն ապստամբությանը:

Այս խնդրում դրդիչն ամենից ,րիչ սթափ լինելու ցանկությունն 
էր: Գլխավորն ազգային ողբերգության պտտճարւած ցնցոււքն էր, 
հուսախաբությունը և. հիասթափությունը:

Օայց ամենտհեսաւբրրրականը և մտածել տվողն այն է, որ հայ 
ժողովրդի գլխին կախված նոր փորձության' Հայրենական պատերազմի 
տարիներին ժողովուրդը նորից դիմեց Վարդանի կերպարին, նրա 
ղեկավարած ապստամբության յգատմությանր' ալ1ւորություն և գյոռեր 
քաղելու համար: Հայրենառերի և. դավաճանի հակադրությունը 
վերարծարծվեց նորից և նույն ուժով: Դեմիրճյանի «.Վարդանանք» վեպը 
միանդամից տեղ գրավեց հայ պատմավիպասանության դասական 
7"Ր^^րի թվում: Գեմիրճլանն իր վեպով արձագանքեց ժողովրդական

Այո իրողությունր, անշուշտ, չի արժեզրկում Հովհաննիսյանի, 
Չարենցի, իր' Գեմիրճյանի վաղ Ա՛ջ անի գործերը: Օայց դա օգնում է 
հասկանալ մեր ազգային հոգելայն ութ յան որոշ յյյոյյյնձնահատկու­
թյուններ...
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ԶԱՎԵՆ ԱՎԵՏԻՍՅԱՆ

ԳԵՂԱՐՎԵՍՏԱԿԱՆ ՊԱՏԿԵՐԻ ԶԱՐԳԱՑՄԱՆ
ՄՇԱԿՈԻԹԱԲԱՆԱԿԱՆ ԿՈՆՏԵՔՍՏԸ

Խնդիրը մշակո ւթաբանական բնույթի է, ուստի միայն 
գեղարվեստական գրականության փորձի վրա հիմնվելը կարող է 

հան դերն ել միակողմանիության :
Գրականագիտական, արվեստաբանական աշխատություններում, 

դրականության տեսության ձեռնարկներում հաճախ ենք հանդիպում 
մշակութաբան ական սեղմ րնգհանրացումների, որոնք մեզ համար 
դաոնռւմ են աքսիոմատիկ ճշմարտություններ ու այլևս չենք փորձում 
մտածել դրանց հխքնավորվածության մասին: Այդպիսին է նաև այն 
միտքր, թե գրականությունը, արվեստը որքան ազգային, այնքան 
համամարդկային են: Սեղմ ու հեշտ է ասված, բայց որքան դժվար է 
խորանալ երևույթի համապարփակ տիրույթների մեջ, որոնք որքան 
սահմանագծված, նույնքան փոխներթափանցված են: Խնդրի 
բարդույթին ուղղված աո աջին իսկ մտաււևևռումը դեմ է առնում մասի 
և. ամբողջի փիլիսոփայական հետևությանը, որն իր վերացարկ- 
վածության մեջ անժխտելի ի, հատկապես երբ. այն վերաբերում է 
ֆիղփկսէկան երևույթների փոխկապվածությանը, մաթեմատիկական 
գումարելիների համարժեքմանը: Երևույթը մի այլ կերպ կ դրսևորվում 
մարդու հոգեբանության, ուստի նաե. դրականության ու արվեստի մեջ.' 
Ազգայինի և համամարդկայինի ( մ իջա զդային ի ) հակագրա- 
միաւ՚նռւթյունն իր ընդդիմության ե. սերտաճման յուրահատուկ
օրենքներն ունի:

Որո՞նք են դրանք.' Պարզելու համար մեզ անհրաժեշտ է 
ուշադրություն դարձնել մշակույթների խորքային հարաբեբա թյու նները 
ներկայացնող հետևյալ հարցադրումներին: Ւ՞նչ է մշակույթների 
նախնադարյան հտմադրականությունը՝ հորիզոնական և ուղղահայաց 
կարվածքներով, մշակույթների եվրոկենաբոն և ասիակենտրոն 
բևեռացումը, տզզային ի տարանջատումն իբրև այդ բևեռացումների 
արգասիք: Սրանք գիտության համար նորություններ չեն, սակայն ամեն
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անդամ կոնկրետ ազգային մշակույթի հատկանշային համակարգը 
քււառմնասիրելիս կրկնելին և անկրկնելին խառնվում են իրար, ստիպում 
դիմել մարդկային քաղաքակրթության զաըդացման գոնե մոտավոր 
պատմությանը :

Մ.թ.տ. III, II հազարամյակներին շումերներն արդեն որոշակի 
պատկերածում ունեին տիեզերքի տարածական երկհարկ կաոուցվածքի 
տիրույթների մասին' հասանելի երկիր, անհասանելի երկինք, հասանելի 
ներքև, անհասանելի վե՜րև, ինչպես նաև. աշխարհի հնարավոր 
ասլոկալիսլսիսի մասին, որոնք հետագայում տեղ գտան կրոնների 
գիտակցության մեջ՝ ներմուծվելով ժողովուրդների գրականության և 
արվեստների ոլորւոները: Ւ սկզբանե հնադույն մարդու գիտակցության 
մեջ անշրջանցելի խնդիր է եղել մարդկային հիշողության սկիզբը ճշտելը, 
և ամենուրեք եէլբահանդումը նույնն է' երբ երկինքը հեոացավ երկրից, 
ահա երբ: Տարածաժամանակային ըմբռնման այս որոշյալ 
անորոշությունը, համենալն դեպս, դիցաբանական մտածողության մեջ 
համատարածի: Ըստ դրա, առաջին առավածների ծնունդը մարդկային 
աշխարհի սկիզբն ի: Շումերական հայտնի միֆի մեջ [շնիկին և Նիմախը 
մտածում կին կավից ստեղծել առաջին մարդուն (Աստվածաշունչ): 
Ուշագրավ ի առաջին աստվածն երի բնութագիրը այդ աղբյուրներում'

Երբ սաավտծնեբբ չէին փայլում խոսքով, 
Անուններ չունեին և. չունեին ճակատագրեր, 
Այդ ժամանակ քաոսի միջից հայտնվում են աստվածնեըը:

Աստվածային նաիաակզբի նշաններին մենք հանդիպում ենք նաև 
հնդկական ոիդվեդաներում:

Չկար ոչինչ ուրիշ նրանցից բացի
Որտեղի՞ց հայտնվեց ալս ստեղծագործությունը, 
Թե՞ ինքն է իրեն ստեղծել և կամ թե ոչ, 
Միայն սա դիտի դա, կամ էլ չդիտի:

Այս համադրական նշանների առկայությունը առավել ցայտուն է 
երԼւում Մերձավոր Արևելքի, մասնավորապես Միջազետքի 
ժռղուխլրդների (եգիպտացիներ, աքքադացիներ, խեթեր, իտւրիացիներ 
11 այլն) դիցաբանության մեջ: Սսւնսկրիտով պահպանված հնադույն
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հնդկական հի մն երդոլթյունն երռւմ խոսվում է այե մաւվէն, որ 
Ասավածներր քամիների նման սլանում են դեպի աշխարհի տարբեր 
ծ այրերը: Նրանք շարժվում են ցանկացած՛ ուղղությամբ, խմլ դա նշան է 
այն բանի, որ Աստվածն երր հավասարապես բոլորինն են: 
Մտածողության թեմատիկ դրսևորումները, դրանց արտացոլման ձևերը, 
եղանակները այնք ան նույնացված են, այնպիսի կոսմոդենիկ բնույթ 
ունեն, որ դժվար է ուղղահայաց կտրվածքով (աէւան ձին-առան ձին, իրար 
տա1լ) տարբերակել ինչ- ինչ էթնոմտածողության առանձնահատկու­
թյուններ: Հալերս, իբրև հնագույն Ժողովուրղներից մեկը, նույնպես 
դուրս չէինք այՂ օրինաչափությունից: «Ազդերի հոգեբանությունը 
նույն կուլտուրական զարգացման նախաշրջաններում նույնը 
կհանդիսանա ամենուրեք: Հայ ժողովուրդը գնացել է նույն շավղով, որ 
անցել էին նույն հարևան ազգերը, որի անվան հետ կասլված էր նախնյաց 
առաջին գալստյան հիշատակը ի հույս, նա նույնիսկ երկրային 
աււավածների շարքին դասելով, փոխել է նրա պայծառագույն 
աաովածատունր, որ Հայք կկոչեին»1:

Մովսես Խորենացու «Հայոց պատմությունից» հայտնի է, որ Տիգ­

րան II հայոց թագավորը Սիջադետքից Հայաստան է բերում կուռքերի 
արձաններ ե. ցրում երկրով մեկ: (Արտեմիս, Հերակլ, Ապոչոն, Աֆրոդի- 
տե, Դիոս, Աթանաս, Հեփեստոս և այլն) : Մանուկ Աբեղյանը, հենվելով 
Փիբ՚ն Եբրայացու «Վասն տա սնաբանութեան օրինաց» գրքի տվյալների 
վրա, Վահագնին համեմատում է պարսից Վերեթրագնայի հետ՝ ընդ­
հանրություններ տեսնելով նաև հնդկական Ագնիի և հայկական 
Վահագնի միջև.:

Մողախւրդնևրի հնագույն դիցաբանության այս համընդհանուր 
րմբռնումներն իրենց դրսևորումներն են գտել համեմատաբար ավելի 
նոր շքխ^փ ժողովրդական բանահյուսությսյն մեջ՝ փոխանցվելով նաև 
դրականությանն ու արվեստին: Մարդու դիտակցության մեջ աշխարհի 
միասնական օրգանիզմլինե/ր իր փիլիսոփայական մեկնաբանությունն 
է գտել անտիկ շրջանի մտածողների գործերում, հատկասլես հելենիս- 
տական շրջանի փիլիսոփայության մեջ.' Ալեքսանդր Մակեդոնացու նվա­
ճած աշփյարհր, որը խայտաբղետ է ւբսյնևրով, հակասություններով սւռ- 
լեցուն, անւզայման պիտի ստեղծեր այնպիսի գաղափարարանություն, 
որ միացներ, համախմբեր ժողովուրդն եր ին, ամրապնդեր «դերժավան», 
որ դարձել էր աշխարհի կենտրոնը: Համաշխարհային քաղաքակրթու՜

297



թյունը դժվար կլիներ պատկերացնել, եթե հաշվի չարւնվեր այս տարա­
ծաշրջանի մշակութային գոյաբանությունը, ուր ներդաշնակ միասնու­
թյան էր բերված Արևելքի և Արևմուտքի մտածողությունը, որից էլ 
"ԷՒՂՐ ^Ւ^' "'"-հում (/ամանակների դիտական ըմբռնումները խտացնող 
'իիլիլտփայակաե ուղղությունները: Հատկապես այն անցումային ժամա- 
նակներրրւմ, երբ ղդացվումէբ աշխարհի վարչական, աշվսարհատտրած-

իյնդրումիրավամբ զդալի դեր ունեցավ փիլիսոփայությունը, որի հիմ­
նական հայեցակարգը ժամանակների հեռուներից եկող աշխարհամիաս- 
նությունն էր: Այս առումով լուրջ դեր խաղացին ստոիկները: Ընդ որում՛ 
աշխսւրհամիասնության գաղաւիարը առաջ է քաշում այնպխփ մի մարդ 
('Ըրի^՚ՂԸ^ ո1’ ծագումով արևելցի էր, Լ. տպա ւլարգացվում է Ըենոնի 
կողմից, որ Արևմուտքից էր: Հանրահայտ է այն թևավոր իտսքր, թե 
չլիներ 'Ըրիզիպը> թ>թյ /թ^ ի սաոիկներր: Ստոիցիղմի աշխարհաքաղա­
քացիության (կոսմոպոլիտիզմի) գազափարաբանությունը, որ տեղ է 
գտել Զիոգենեւփ՝ ես բոլոր տեղերից եմ և Պլուտարքոսի' բոլոր մարդիկ 
աշխարհի քաղաքացիներն են արտահայտությունների մեջ իրենց 
նստվածքներն են տվել նաև հայազդի մտածողների, մասնավորապես' 
Պրոերեսխաի (Պարույր Հայկազն) փիլիսոփայական դասւողություն-
ներում:

Ս՚յւ՛ շրջունում ձևավորվեցին նաև փիլիսոփայական այլ ուղղու­
թյուններ, որոնք արդեն անջատողական, աղանդավորական էին, որոնցից 
էլ սկիզբ էին առնում մշակութային ուղղահայացի ընդդիմությունները: 
Էպիկուրյաններն արդեն մարդուն օտարում էին աստվածներից' ապա­
հովելով նրա լիակատար ազատությունը: Ըստ նրանց, դատարկ է այն 
փիւիոոփայությունը, որը չի մաահոդվում մարդու անձնական երջան­
կության համար: Հէսւմիքաղաքական դրվածքը այգ շրջանումայնպիսին 
էր, որ ամեն կերպ ջանում էր ամուր հող ստեղծել ժողովոլրղնեբի, էթ~ 
նիկական խմբավորումների գաղափարական միասնության համար' 
ւաւաջագրելով փիլիսոփայական սինկրետիղմի տեսությունր: Ըստ հելլե­
նիստական շրջա՛նի սուսիկների, աստվածային նախաօկզբի գոյությունը 
մարդու և բնության համերաշխության պահանջն է եղել, ուստի բոլորը 
ս[ի1ոի հետևեն այդ անթեքելի իմաստասիրությանը: Սա արդեն քաղա­
քական ենթաւոեքստ ուներ, որն, ըստ էության, ւասփկներին սաիսլեց 
դառնալ այղ գա ղ։աի արտբան ությ ան հետնորդներր:
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Ւր էթնիկական խայտաբղետության պատճառով Մերձավոր 
Արևելքը, հատկապես Միջագետքբ, չափազանց անհանգիստ էր, ներքին

միասնության տրոհմանը, ինչը առավել զգալի գարձավ Ալեքսանդբյան 
կայսրության կործանումից հետո: /'այց ահա անգամ հելլենիզմի 
ավսւրտից հետո էլ, նրա իմաստասիրության առանձին հայեցակարգերը

էք ււտոիցիզմն ու էպիկուրիզմը: Սա, քոա էության, համապատասխա-

զահանջներին, էն չի ՀՀաձագանքնհրը մենք տեսնում ենք Զվանիս

Այգ ժամանակաշրջանում էր, որ ստեղծվեց հայտնի Ալեք- 
յան գպրոցը, որին հարում էին շատ հայ մտածողներ, անգամ այն

ժամանակ, երբքրիստո

'քրիստոնեության համագրական գազափարաբանության 
հիմնական գբույթնեբր, ոբոնք ամուր հիմք հանդիսացան քրիստոնյա 
ժողովուրղների մշակույթների զարգացման համար, սերում էին մի 
կսղմից՝ հրեական բանահյուսությունից եկող իդուիղմի փիլէսոփայու՜ 
թյունից, մյուս կողմից՝ Մերձավոր Արևելքի ժողովուրդներէ և անտէկ 
Հունա ս տ անէ դէցաբանոլթյ ոլնէց : Ի դո լ է ղ մ է փէլէսո ‘է այո ւթյ ա ն 
հէմքումընկած էր «միության», «փոէւհամսւձայնության» գաղափարր

խորհուրդները և գործում երկրի վրա, իսկ աստված երկնքից հանգես 
էր գալէս պահապանի և վերահսկողի դերում: Մետաֆիզիկական

կյանքի գոյության միտքը, որ առկա էր հույների և այլ ժողովուրդների 
գիտաբանության մեջ՝ վերաիմաստաւէորվելով Պլատոնի գատողու-

որն իր մահից հետո ապրել է անդրաշխարհում' լուրեր բերելով 
այնտեղից, իրար կապել աշխարհի երկու հարկերը: '/քրիստոնեությունը, 
որ արդյունք է այս աշխարհասւարսւծության էթնիկական ու կրոնական 
բարդայթների, նպատակ ուներ վերստին համերաշխության բերել
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Սուրբ դէբբր ընդունելով հանդերձ աշխարհի տրոհման վտանդր,

հնարավոր ապո կա լի պո իոի դաղաւիարր փորձում էր դրանով 
հավասարակշռել մարդկային կբթերը' կապված մահվան վախի հետ, 
աււաջադրելով նաև անդրշիրիմյան կյանքի գոյության լավատեսական 
գաղափարը: Սարդուն այո կյանքում բարոյականության բարձր նորմերի 
մեջ պահելու նպատակով քրիստոնեությունը րնգունեց նաև դժոխքի և 
դրախտի գոյությունը: Ապոկալխւրփսով ի բույր է արվում ճակատագրի 
ավարտր, իբըև թորի ե. րարու վերջին հանդիպում: Հիմնարար այո 
գաղափարները իրենք խորքային դրսևորումներ/! գտան աշխարհի 
ժողովուրդների մտածողության մեջ՝ դառնալով հատկապես միջնա­
դարյան շրջանի գրականությունների և արվեստների բաղում 
հղացոլւքների աղբյուր' պահպանելով և շարունակելով նախնադարյան 
հորիզոնական սինկրետիզմի ավանդույթները: •քրիստոնեության 
հոգևոր, դավանաբանական հայեցակարգը բխում է հենք ույս 
համադրականությունից (սինկրետիզմի/]): Այն իրար է մոտեցնում մի 
կողմից արևելյան, կոնկրետ' իրանական էսխոտոլոդիական ղուալվպմր 
(չարի և բարու գաղափարը), մյուս կողմից' հրեական, իդուիստական 
«.միասնությունը», «.փոխհամաձայնությունը»' ամրակայելով այն 
հունական իդեալիստական փիւփսոփայության տրամաբանության 
օրենքներով: Կրոններն, ա/սսլիսով, իրենց ծ ագռււենա բան ա կան 
համադրությամբ հանդում են համամարդկայինին:

•ք^րիււտոնեության աստվածաբանական այդ կողմնորոշումը 
հնարավորություն տվեց նրա արադ տարածմանը, հատկասլես այն 
շրջանում, երբ Սուրբ գիրթը սկսեցին թարգմանել տարբեր լեզուներով:

Անտիկ շրջանի այլաշխարհային միստիցիզմը քրիստոնեության 
դա ղա փ ար ա բան ո ւթյ ան մեջ 'll սլա տա կա գիր համակարգւիսծության 
ենթարկվելով, դառնում է մի հոգևոր ուսմունք, որը պիտի ունենար իր 
քարոզչական էծաա)>աաւոր եկեղեցին, իր Հաչն որ հայրերով հանղերձ 
հենվելով ոչ թե ստիպելու, այլ համոզելու արղյրււնավեէ/ւ մեթոդի վրա: 
Ժամանակներն, այսսլիսով, պահպանում էին մարդկային բարոյա- 
կրթությւյյն սկզբունքների միասնությունը, որը ու ներ ազդեցության 
զորեղ կււվաններ, ե որոնք շարունակ ներմուծվում էին ձ/ւավորվող նոր 
կրոնների ու փիլիսոփայական ուսմունքների մեջ.՛ Մանիկենիակսւ-
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նությունր այդ ցեղա՛կցության դրսևորումներից էր: Նույն բանը կարելի 
Է ասել բուդդիզմի մասին, որը, ձևավորվելով Հնդկաստանում և իր րարո֊ 
յաէթնիկտկան սկզբունքների ճկունության պատճառով, կարողացել է 
րնդլայնել ազդեցության աշխարհագրական սահմանները Չինաստան, 
Մոնղոլիա, ճապոնիա ե. այ լուր: Այն ներմուծվեց նաե. Միջին Ասիա, 
սակայն պատմական հանգա մանրների բերումով այստեղ չդիմացավ: 
Հնագիտական պեղումների ընթացքում՛ Արևելյան Թուրրմենիայում 
հայտնաբերվել է բուդդայական կանոնների' Գհրամմապադի ամբող­
ջական բնագիր: Դավանաբանական այս ճյուղավորումները ավատա­
տիրական հասարակության յուրահատուկ պայմաններում (միջնա­

դարյան տնջատվածություն) գնալով հեռացան իրարից' տալով սրակա- 
պես նոր դրսևորումներ' մշակե/ով կոնկրետ ազգային, էթնիկական 
խմբավորումների կեցությանը, կացությանն ու հոգեբանությանը 
հատուկ դրսևորումներ: Մշակույթների զարգացման հորիզոնական 
կապերը, որ ւգաւոմաքաղաքտկան հանգամանքների և աշխարհագրական 
դետերմինիզմի պատճառով արդեն ճեղքվածք էին տվել, կրոնական 
բևեռացումների, րնդդիմությունների պատճառով ավելի թուլացան: 
Դրականության և արվեստների զարգացման ուղղությունը 
հորիզոնականից անցավ ուղղահայացին' պայմանավորելով ազգային 

գեղարվեստական մտածողության որակները: Իսկ Ճ1~ XIV դդ. թուր­
քական արշավանքների պատճառով Արևելքն ու Արևմուտքը անջրպետ­
վեցին, զգալիորեն թալացան մշակութային այն կապերը, որ գոյություն 
ունեին Արևելքի և Արևմուտքի միջև: Այս պայմաններում Արևելքը, 
առավել ներփակվելով ինքն իր մեջ, զգափսրեն հետ մնաց Արևմուտքից: 
Աշխարհի մշակույթների զարգացման բնականոն ընթացքը երկփեղկվեց, 
արվեստում ստեղծելով, այսպես կոչված, ասիակենարոն ևեվբոկենտրոն 
որակները: Անկախ այս ամենից, որակական այս դրսևորումների 
ձևավորման գործում զգալի գեր է խաղացել աշխարհագրական 
միջավայրը: «Ֆիզիկական աշխարհը ամենուրեք բնորոշիչ է 
Կողովուրդների բնավորության ձևավորման և զարգացման դործում,- 
գրել է Հ. Հելպերը: - Այստեղից էլ ամեն մի ժողովրդի դիցաբանություն, 
ընդհանրություններ ունենալով, տարբերվում է նրանով, թե նրանցից 
յուրաքանչյուրը ինչպես է նայել բնությանը' իր աշխարհագրական 
միջավայրի, կլիմայի առանձնահատկությունները ելնելով, ինչպես Հ 
բնորոշել չարն ուրարին, բացատրել իրեն մյուսների միջոցով»2:
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Եվրո կենտրոն և. աս իա կեն ուրոն մշակույթների րնդդիմութ լան 

բնորոշիչ րմբրւնումը հետևյալն է'
ա) Արևմուտքի մշակույթը ղալիս կ միայն և միայն հունահրւո- 

մհական մշակույթից և մերժում Արևելքի մասնակցությունր :
բ) Ընդգծելով Արևելքի մշակույթի առավելությանը, (ex orienta 

lux) ասիոցենսւրիստնհրը արմատապես մերժում են Արևմուտքի դերը 
արևելյան մշակույթի զարգացման գործում:

Ինչպես վերր նկատվեց, մարդու աշխարհամտածողության զար­

գացման պատմությունը այդպիսի անվերապահ անջրսլեսւումներ չի 
ունեցել." Մշակույթներն իրենց խորքային երևույթներով շուտ ընդհան­
րություններ ունեն, բայց նաև տարբերություններ, որոնցով կլ բնորոշ­
վում է այս կամ այն ժողովրդի գրականության և արվեստի ազգային 
դիմագիծը: Հովհաննես Թումանյանը, ընդունելով այս երկու աշխար- 
հատարածքների մշակութային կապերի, ընդհանրությունների գոյու­
թյունը, միև նույն ժամանակ նկատել է. «Ասիա և. Եվրոպա, կամ ա րիշ 
խոսքով' Արևելքն ու Արևմուտքը լոկ աշիաւրհադրական տերմիններ չեն, 
այլ տարբեր քաղաքակրթություններ." Հազարավոր տարիներ շարունակ 
այդ աշխարհներից ամեն մինը հանդես է բերել իր կս կամ կն գերազանց 
ուժը' իբրև, իրենց ներկայությունը մյուսի հանդեպ»3:

Ազգայինի և համամարդկայինի տսնչակցական կապերը մոտավոր 
գծերով պատկերացնելու համար մեզ անհրաժեշտ կ նաև անդրադառնալ 
Արևելքի և Արևմու աք ի գր ա կ ա ն n ւ թյ ա ն ա մ և ն ա ր ն դ հ ա ն ri լր 
դրսևորումներին, որոնք ուղղահայաց կտրվածքով կողմն որս չված են 
դեպի ազդյպին ոգու դրսևորումը: Հնագոլյնն, ինչ խոսք, շուրթ 35 գար 
ընգգրկող եգիպտական մշակույթն է: Նրանց գրականության 
պատմությունը բաժանվում կ 3 շրջունի: Միջինը ներկայանում կ իբրև 
այդ դրականության ամևնաեազկուն շրջանը:

Հին Արևելքի, մասնավորապես' Եդիպտոսի գրավոր հռւշարձան- 
ներու.մ մտածողության կարևոր շարժիչ ուժը մահվան պաշտամունքն 
կ: Գրականության պատմության ոկիգբը ներկայացվում կ առավածների 
անմահությանը նվիրված դավանաբանական բնույթի արձանագրու­
թյուններով, որոնցից կազմված ժողովածուն կրում կ «.Մեռյալների 
'li'l’-ff^ խորտդիրր: Այս տեքստերում ներկայացվում կ անդրշիրիմյսմ։ 
կյանքն իր դժվար մեկնելի խորհրգյսնիշնևրով: Նրանց երկրորդ գրավոր 
հուշարձանր «Բուրգերի դիրքն կ», որր որոշակիորեն ագերտխլմ ի
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նախորդին: «Աստվածաշնչում» տեղ գտած դրախտի գաղափարը գալիս 
է այստեղից: Ըստ «Բուրգերի գրքի», դրախտը գտնվում է 
Արեմոսոքում: Խոսվում է նաե. այն մասին, որ մարդկային հոգին անմահ 
է, իսկ անմահներից անմահը բարձը բարոյականությունն է: 
Եգիպտական դրականության մեջ կարևոր տեղ է գրավում իրենց 
աստվածներին' Հապին, Մանին, Հաթորին նվիրված հիմներգություն-
ների ժանրը." Լայն տարածում ունի ղիգակտիկ պոեզիան (ուսուցողական, 
բարոյախրատական): Այս ժանրերով աոեղծադործեչ են Աեդեֆհորին, 
Պթահոթեպին, Իմհոթեպին և ուրիշներ: Սրանք բանաստեղծ լինելով 
հանդերձ, հանդես էին գալիս նաև իբրև փարավոնների խորհրդա­
տուներ, պալատական երգիչներ: Այս ավանդույթը հետագայում լայն 
տարածում գտավ ողջ Արևելքում: Ընգհան ուր առմամբ եգիպտական 
գրականությունից շատ բան է անցել «Աստվածաշնչին» : Բացի 
վերոհիշյալից, Հովսեփ Գեղեցիկի պատմությունը, Մովսեսին 
վերաբերվող առանձին դրվագները, Սողոմոն Իմաստունի առակները 
գալիս են եգիպտական այդ հնագույն գրավոր հուշարձաններից:

Ամենից ուշագրավը, որ թերևս շատ ավելի մոտ է գեղարվեստա­
կան գրականությանը, «Հիսաթափվածի վեճը իր հոգու հետ» երկն է, 
որ հետագայում լայն տարածում է գտնում Արևելքի ժողովուրդների 
գրականության մեջ: Ընղ հանուր բովանդակությունը մարդու հիասթա­
փությունն է կյանքից: Մարդու համար իրական աշխարհը անտանելի է
իր գառնություններով ու անարդարություններով, ուստի նրա փրկու­
թյան միակ ճանապարհը մահն է: Մահն է փրկարար երջանկությունը,
քանի որ այն մարդուն հնարավորություն է տալիս ապրելու անդրաշ­
խարհի կարգավորված կյանքում: Մարդկային աշխարհը կարգավորված 
տեսնելու խնդիրն էլ հենց դառնում է այդ գրականության հիմնարար 
գաղափարը: Քննության առնվող դրականությունն իր բնույթով բա­
րոյախրատական է: Այդպիսիք են Պտախիտտեպի «Իմաստասիրություն- 
եերը», Ամենեմհատ՝ 1-ի «Խրատները» ուղղված իր որդուն: Կան, իհար­
կե, նաև զուտ դիցաբանական բնույթի թղթեր, որպիսին է, ասենք 
«Պատմություններ ոգիների մասին» գիրքը, նաև «Աշխարհիկ երդերը»' 
իրենց սյուժեէոավորված արկածային պատմություններով, որոնք 
հետագայում իրացման առումով հիմք են դառնում սւյնպիսի հանրա­
հայտ գրական հուշարձանների, պալիսիք են «Հազար ու մի գիշերը»,
«Գեկսւմերոնր » :

Հնագույն շրջանի գրականության պատմության մեջ մեծ ներգրում
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են ունեցել նաև Միջադետքի մյուս ժողովուրդները (շումերներ, 

աքքադացիներ, խեթեր, խուրիտնեխ :
Եգիպտականին զուգընթաց այս ժողովուրդների գրականու­

թյունը, որ սկիզբ էր առել IV հազարամյակին, ունենալով շատ ^"1՜

«տեղայնական նշանները»: Նրանցում կրկին գերակշռողը հիմներ- 
գություններն են' նվիրված ասավաններին, նշանակալից ճարտարա­

պետական կառույցներին, պատմական անձանց: Պահպանվեք է 2ոլ1ր№. 
150 գրավոր աղբյուր' ժանրային ու բովանդակային տարբեր 
դրսևորումներով (աղոթքներ, միֆեր, հիմներ, էպիկական պատ-

այրյ): ^Ւրսպասուլ^յսյւյ այս լսայտաբղստ ^ասրորր գաասւլարղաաը 
գիտության մեջ որոշակի դժվարություններ են ներկայացնում 
գործառական անզուսպ ներթափանցումների պատճառով:

Ասորական թևր և ընդհանրապես նրանց ողջ մշակույթը, որ իր 
ծաղկմանն էր հասել մ.թ. III դարում, պսւրսկա բյուգանդական 
դրականության նուրբ համադրության արդասիք է: Երկկողմյան 
ազդեցությունները այնքան դգալի են եղել, որ այո գրականությունը

ազգային դիմագիծը: Ասորական և համաշխարհային դրականության 
մեջ կարևոր դեմքերն են Բարդեսան, Հարմոնին, Եվւրեմ Խուլ՛ին,

Այս տարածաշրջանի մշակութային կյանքում հսկայական դեր է 
խաղացել շումերական գրականությունը, նրանում հայտնի «Ավղգամեշ»

նաե շումերական կոսմոգոնիկ միֆերը աշխարհի երկհտրկայնության, 
երկնային մարմինների, մարդու /ույս աշխարհ գալու մասին:

շումերական Ուտու և կամՒշկուրի սատվածներից: Միակ ւսռաձնացողը 
այս տարածքում թեր1լս Բաբելոնյան Բելն է, որը մեղ ծանոթ է

ասորաաքքադագաս « ՛ասս աշյսարպ՛ արարատ՛ սասը" ւ^ս՚՚ւ՚՚տ պյ՚շ", 
էպիկական սաեղծսպյւրծսւթյո՚հր, որն, ըստ էության, «Միլգամեշից» 
հետո եըկրորգն է էպոսների պատմության մեջ.՛ Այսւոեղ պատմվում է
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աոաջին ւյյստվածների մասին, որ հայտնվում են քաոսից: Հայտնի է 
աքքադական «Գի/գամեշը», որի տեքստը պահպանվել է և ըստ 
դիտական նոր վարկածի այն վերստեղծվել է այն ժամանակ, երր. 
Միջտդետքի ժողովուրդները սկսել են խոսել աքքադերեն:

Եգիպտականից ածանցվող մյուս դրսևորումը խեթախուրիտտկան 
դրականությունն է խկդբնավորվևլ է մ.թ.ա. XVIII դ): Այն պահպանվել 
է սեպագիր արձանագրությունների ձևով: Արւանձնանում կ 
խեթախուրիտտկան Ալալու աստծուն նվիրված պոեմը (Ալալուն 
համարյա չի տարբերվում շումերների կ/իշիցՄ Ա՛ս իր թշնամուց խույս 
տալով հայտնվում կ անդրաշխարհում: Թերևս ներքին կապ կարելի է 
տեսնել հունական դիցաբանությունից հայտնի Օվկիանոս աստծո հեւո: 
Մեծարժեք դործեր են նվիրված Անու' երկնքի աստծուն, Տեշուրին' 
կայծակի ու պատերադմի աստծուն: Վերջինս իր հերթին հիշեցնում է 
հունական Զևսին, հայկական Վահադնին: Համաշխարհային մշակույթի 
պատմության մեջ իր որոշակի տեղն ունի իրանական անտիկ և 
միջնադարյան դրականությունը, որը հսկայական դեր կ խաղացել Միջիւն 
Աղիայի, Աֆղանստանի, Հնդկաստանի, Խորեղմի դրականությունների 
լինելիության դործում: Առանձնանում կ իրանական սուրբ դիրքը' 
«Ավեստսւն», հատկապես նրա ամենահին մասը' «Մատին» («Երգ 
երգողը»), որը 17 երգերի ժողովածու կ: Սրանցում կրկին աշխարհը 
բաժանված կ երկու մասի' /լեալ իրականը և այնկողմնյա երևակայականը: 
Սրանք ադոթք-խն դրունքն եր են' ուղղված այդ երկու աշխարհներին, որ 
սատարեն մարդուն: Առաջին մասում մարդու հողեղեն կյանքն կ' իր 
կենցաղային մանրամաղներով, ուր հանդես են գալիս քոչվորներ, 
անասնագողեր, տարբեր զբաղմունքի տեր մարդիկ: Սրանց անընդհատ 
ուղեկցում են բարի և չար ոգիներ, որոնք, ըստ կության, կազմում են 
Զրադաշւոի հիմքը: Զարին ներկայացնում կ աշխարհային կյանքի 
ներդյսշնակությունր, չարր ճիշտ հակառակ դերումկ. «Ավեստայի» մեջ
կանոնակարգված են դիցաբանական կրոնական հխՏներ, աղոթքներ, 
առասպելներ, որոնք խորքային աղերսներ ունեն հնդկական վեգաների 
հևա: «Ավետոան» վերադրվում է Հին Արևելքի ամհնախորհրդավոր 
առասպելական դեմքերից մեկին' Ջրվանին, այստեղից էլ' 
դրադաշտտկանությունր : հնչպևս տեսնում ենք, իրանական հին 
դրականությունը շարունակում կ մշակութային համադրության 
ավանդական սկզբունքը: Սասանյանների շրջանում ծայր են առնում
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կրոնական, մշակութային ընդդիմությունների գործընթացներ, որոնք 
հիմնականում ուղղված էին հելլենիստական դաղաւիարարանության դեմ 
և որոնք որոշակի դրսե.ր։րումնհր ավերին նաևքրիաոոնեական թևի մեջ.' 
Մշակութաբանական բնույթի այս հարակցական դրսևորումների 
ոլորտում իր որոշակի դերն է ունեցել հին հնդկական գրավոր մշակույթը 
(II հաղ. մ.թ.ա.): Հին հնղկական վե՜դաները ժանրային իմաաոովբարդ 
կառուցվածք ունեն և բաժանված՛ են չորս խմբավորումների՝ սամհիթներ, 
բրահմաններ, արանյակներ, ուպանիշադներ: Վեդա նշանակում է 
դիտելիք, իմացություն: Սրանցից ծավալով ամենափոքրը «Ոփդվեդան» 
է, որ բաղկացած է 1028 տողից: Վեդաներում սատվածները շարունակ 
կերպարանափոխվում են (անտրոպոմոըֆիկա)' մարմնավորելով 
բնության ու մարդու ներաշխարհի ֆունկցիաները: Մարդն ու 
բնությունը սրանցում անընդհատ իրար հետ են, իրար մեջ՝ մահվան և 
հարության հավերժական շղթայում: Հիմնական դաղափարը սրանցում 
այն է, որ մարդը աստվածայինը կարող է ընդունել միայն զոհաբհըությսւն 
^ի^Յ11^ Մարդը ղոհվում է մարդկանց համար և աստվածանում: Սա 
հավերժական պայքարն է չարի դեմ (վրիթա) և բարության հաղթանակր: 
Վերջինս Սուրբ գրքի գաղափարական պահանջից բացի, հիշեցնում է 
նաև հունական Զևսի և. Տխիոնի պայքարը (Ինդրա՜Վրիթա): Հնդկական 
հնադույն շրջանի պռ/աայկան մտածողությունը չափագանց վերացական 
ու բարդ է: Խոսքը, բառը ներկայանում են իբրև կեցության ընդհան­
րացված փոխանորդ' ձեռք բերելով բացարձակ իշիաւնա թյուն իրերի, 
ճակատագրերի վրա: Իռացիոնալով ռացիոնալին հասնելու միստիկական 
սկզբունքն է: քրիստոնեական միստիկական պոեգիան, թերևս, 
այստեղից է գալիս: Սրանում չափագանց գորեղ է բանաստեղծական 
ներշնչանքը: «Ուպանիշների» առանցքը մարդն է, մարդու խնդիրը, բա­
ցարձակապես օտարված է հավերժականի մետաֆիգիկայից: Ուշադրու­
թյան կենտրոնում մարդու բարոյական աշխարհն է, մարդկային րարո- 
յաւոենչ հոգու տւաւապանքներր : Արվեստների համամարդկային ընդ- 
հանրություններր շատ բաներով պայմանավորված են հին եբրայական 
բիբլիական կանոններով (XII դ.մ.թ.ա.): Իպոր այս կանոններ, պատ­
մությունները ներդաշնակ համադրության են բերված հին ու նոր 
կտակարաններում, թերև ս որոշ շեղումներ ե՜ն տալիս «Սոդոմոն իմաս­
տունի պատմությունները», «.Երգ երգոցը», «Հի սուս ի պատմոլ- 
թ/ունր»: «Մարգ֊արեներր» տոհմական անցյալի դուսերն են' ոււրլված
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գյուղական արիստոկրատիայի դեմ. որ ապրում էր ուրիշների հաշվին:
1Լյո քարողները, հետագայում գրի առնվելով, հայտնի գարձան իբրև
«Ծննդոց», «Ելից», «ՀԼևտացոց», «Թվոց» գրքեր: Հայտնի են «Տասը 
պատվիրանները», «Հեսու Նավեն», «Գատավորաց», «Թադավորաց» 
պատմական գրքերը: Բաբելոնյան գերիշվսանութ յան շրդանին է 
վերաբերում Երուոաղեմի կործանման «Ողյբը»: Այս ամենից է կազմված 
և վերջնական անոքի բերված «Բիբլիան»: Կարևոր դեր ունի «Մովսեսի 
հնգամատյանը» («Ծննգոց», «Կրից», «'Լևտտցոց», «Թվոց» և «Երկ­
րորդ օրինացր»: Սրանք սոսկ պաշտամունքային գործեր չեն,

գործառական նշանակությամբ խայտաբղետ են՝ սոցիալական,

պատմական, քաղաքական, բարոյակրթական, մարդկային առօրեական, 
կենցաղային փոխհարաբերությունների վերարտադրության առումով: 
Անտիկ եվքոպական դրականությունը, որ ընդգրկում է ճ՜1ճ դ. մ.թ.ա. 
և. մեր թվարկության IV֊ V դդ., հունական և հռոմեական գրականու­
թյունների յուրահատուկ համադրումն ի: Ինչպես հայտնի է, անտիկ 
Հունաստանի առաջին գրավոր հուշարձաններր «Իլիականն» ու «Ոդի­
սականն» են (Հոմերոս): Մինչև այդ, գրականությունը ապրել էր իր 
անտիկ կամ «արխայիկ» բանահյուսական շրջանը: Սրանցում լայն
տարածում է գտել առասպելների ժանրը, որը նվիրված է տարբեր
տ ստվածն երի, բուսական ու կենդանական աշխարհների մահվանն ու 
հարությունը: Հունական դիցաբանության արխայիկ շրջանը 
արևմտաեվրոպակտն դիտության կողմից դիտվում է իբրև փակ
մշակույթ, որը զարգացման, տեղատվության երկրորդ շրջանում իր 
դռները բացում է հռոմեական մշակույթի առջև' փոխանցվելով նաև
հարևան ժողովուրգներին: Հունական գրականության ինտելեկտուալ 
շրջանը զորեղ հիմք հանդիսացավ ինչպես Արևմուտքի, այնպես էլ 
Արևելքի մշակույթների զարգացման գործում, այդ մշակույթների 
«երկրորդ շնչառության» համար: Ընդ որում' ազդեցությունների 
"(որաները բազմազան են' գե ղաըվևստական դրակտնությու ն՛ ՓԻւՒ 
սոփայություն, քաղաքականություն, գիւոոլթյան այլ ուղղտ թյուններ: 

Արևելքի վրա այս ազդեցությունը շատ ավելի զգալի եղավ 
Ալեքսանդր Մակեդոնացու արշավանքներից հետո, երբ Արևելքի և 
Ար1ւմուտքի մշակութային աղերսները ավելի ակտիվացան հելլենիզմի
տարածման շնորհիվ:

111-11զդ. մ.թ.ա. Հրամի հաստատման և զորացման շրջանում բուռն
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զարգացում ապրեցին դրականությունն ու արվեստի մյուս տեսակները: 
Հռոմի մշակութային հոգևոր ուժը գալիս է Հունաստանից : Փսասաըեն 
Հրւոմը աոաջինն է բացում հույների հոգ/ւոր հարստությունը' դառնալով 
միջնորդ հունական մշակույթի ե. Արևմուտքի այլ մշակույթների միջև: 
Այո փոխանցումը կատարվում կ ոչ թե ուղղակի, այլ հռոմեական 
«խմբագրումների» ձևով: Նշանակալից եղավ Ցիցերոնի զերր 
հռոմեական դրականության մեջ." «Պետության մասին», «Օրենքների 
մասին», «Պարտականությունների մասին» «Զարի և բարու 

սահմանների մասին», «Ակադեմիկա» գործերը ինքնին խոսում են «չ 
միայն մշակութային խնդիրների րնղգրկունության, այլև պետական 
ամուր կառուցվածքներ ունեցող Հռոմի մառին: Սշակութա/ին այս 
տարածաշրջանում անգնահատելի գեր խաղացին բյո/.զան գա կան 
գրականութ/ունր, արվեստը, փիլիսոփայությունը: Ազդեցության այրէ 
ոլորւոները առավել ընդլայնվեցին մ.թ.ա. 1-¥դդ.: 'ք*րիստսնհության 
մուտքը Բյուզանդիա լուրջ հակասություններ առաջ բերեց ոչ միայն 
քաղաքականության մեջ, պետական կառուցվածքներում, այլև 
մշակութային առնչություններում: Փլավդիոս Հուլիանոսը իր 
«Նահանջ» գրքում պաշտպանում կ քրիստոնեության գսէղափաըա- 
խու/ությունը, իսկ Աֆանարւի Ալեքսանդրս/ցին պայքարում Հ՜ր 
հեթանոսության վերականգնման համար: Նոր հավսււոքի ջերմ 
պաշտպաններ դարձան Վսռփլ (Բարսիլիոս) Նհ սարացին և իր եղբայրը 
Գրիգոր եպիսկոպոս Նիսը, Գրիգոր Նա զիւսն զա ցին' հտտկսւպեո իր 
հոգևոր միստիկական պոեզիայում, որի նշանները զգալի են Գրիգոր 
Նարեկացու «Մատբռնում»: Փայլուն զյւըծեը ստեղծեցին Նոննան, 
Պա/լադը: Մեծ եղավ Պրոկոպիոս Նեռ արա ցու ազդեցությունը որթ 
քրիաոնետկսմր մշակույթի վրա: Այսպիսով, հիշյալ դրականություններին 
վերաբերող ամենաթռուցիկ անգրադարձն անրլամ խոսում կ այն 
հորիզոնական րնդհանրռւթբ/ւնների /լ ուղղահայաց աարբերու- 
թլունների մասին, որոնք զռյա թյուն են ունեցել Արևելքի և. Արևմուտքի 
մշակույթների միջև: Սրանք մեղ հնարավորություն են սազիս ղզյպ երկու 
աշխարհատարածքնեըի դրականությունների կերպը:

Մեզ հարկավոր Հ սփպաբսէնակսրն ամենասեղմ ղրււգահեռների 
ձևով ներկայացնել Արևելքի ծ Արևմուտքի աշխարհամտածողաթյան 
տսրրբերությտններր :

Փիլիսոփայական պլանով իրարից սարրբերվռւմ են Արև մա սւքի 
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“("'է/ափ'//"!^^ 1լ ախ^/յան միստիկական ռեալիզմը: Արևելքը շատ ավելի 
ուժեղ է ընդհանրական կեցությամբ, քան պատմական փիլխյո՜ 

փա/ութ/ան գաղափարախոսությամբ.: Արևելյան մուրի թ"/'£ժԱ1 ձատ 
ավելի հերւահար է հորիզոնական սլլանով, քան ուղղահայաց, որ հատուկ 
4 Արևմուտքին : Արևելքում  բնությունը մարդուն համարյա ամեն ինչ 
տալիս է պատրաստի ձևով: Արևմուտքում այդ ամենը նվաճվում է 
բնությունից «խլելու» բնությանը «ստիպելու» ձևով, որ հնարավոր է 
դառնում նույն այդ բնությունը վերլուծելու և հասկանալու 
ճանապարհով: Մարդը այսւոեղ մտնում է իրերի էության մեջ, 
վերրածում, հայտնաբերում այն, ինչ բնությունը թաքցնում է նրանից: 

Ըստ ^'ոաոոեակա., Արևմուտքի կայուն հատկանիշը իդեալից կեռանալն 
է, նա անընդհատ վերանորոգում է այդ իդեալը, կամ էլ մերժում է' այլ 
օպտիմալ ուղի գտնելու նպատակով: Արևելքը իդեալի հավերժական
պահապանն է, այնտեղ ժամանակր ե. տարածությունը մի տեսակ 
«կանգնեցված է», կտրած ծաոի տեսք ունի: Արևմուտքին հատուկ է 
մշակույթի խճան կա լայնությունը, բսպմաղանությունը: Սա ինտենսիվ 

քաղաքակըթման ընթացքի նշան է: Արևելքում որքան բնությունը 
բաղմաղան է իր գույներով, ձե.երով և տեսակներով, այնքան 
գաղավոսրնեըր սահմանափակ են, բայց խորը, հավերժականին հասնելու 
ռոմանտիկ ակնկալիքով: Աըևմտլան մտքի զարգացումը կապված է մի 
կողմից հունական փիլիսոփայական ֆորմալ տրամաբանության հետ, 
մյուս կողմից' փորձի: Ալս դիալեկտիկական հակադըամիասնությունը 
հակված է ղեպի հնի ժխտումը' նորի հաստատման ճանապարհով: Ըստ 
“Ւ^Ւ «Ծննդաբանության», սա առաջխաղացման կարևոր միջոց է, 
որ հատուկ է հրեական մտածողության գենետիկային:Առով գնալու 
համար հրե աները շարունակ ժխտում են իրենց իսկ ստեղծած գաղափա­
րաբան րրւթյ րււնր : Մտավոր գեկադենտը այստեղ շարունակվում է: 
Կառուցվածքային տեսությունը կարող էր ծնվել միայն Արևմուտքում: 
Սա նրա մտքի կենսաոճի արգասիքն է: Առաջնայինը փիլիսոփայական 
ռացիոնալիղւ(ն է' արտահայտված կոնկրետ մեթոդների, ուղղություն­
ների ձևով, որոնցով էլ ստեղծում է իր գեմռդրաֆիկ տարածքը: 
Արևմուտքում շարունակ խորը մասնագիտացման գործընթաց է դնում, 
Արևելքը շարունակում Հ կառչել իր միստիկական ռացիոնալիզմին: 
Արևմտյան գրականության մեջ, ի տարբերություն Արևելքի, որ մնում 
է միֆի սահմաններում, միֆը մոտեցնում է պատմությանը, նրանից
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տարանջատում պատմությունը: Արևելքում հոգսը աշվսաբհինն է, Արև­
մուտքում' մաըզունը: Այո գի տա/լք ութ յամր գնալով մարդը 
առանձնանում է, դնում ինքնահաա/էատման, պոկվելով մյուսներից: 
Արևելքում սա մեծ հանդգնություն է: Նա հանուրի գաղափարի կրողն 
է, տարուի պաշտպանը: Արևելքի մեթոդը նկարագրությունն , 
Արևմուտքինը վերլուծա.թյունր: Արևելքր պոեդիայի երկիր է, անգամ 
արձակի մեջ.' Ազգային հատկանիշների ձ/ւավորումր Արևմուտքումշոււո 
է սկսվում և շուտ էլ ավարտվում: Արևելքում ճիշտ հակարւակն է: 
Արևելքի գրականությունը ռոմանտիզմի գրականություն է 
(հավերժական ռոմանտիզմ), Արևմուտքինր' ռեալիզմի' իր րազում 
տարատեսակներով, դրսևորումներով, էքսպերի մեն աներ ով: Արքան 
Արևմուտքը մաքուր է նյութապես, նույնքան այլակերպ է հոգեպես: 
Ընդունված է ասել, որ րոլոր տեսակի ընդդիմական զուգահեռները կամ 
սխալ են, կամ վիճելի: Ըայց սկզբունքը ալն սլետք է լինի, որ չի կարելի/ 
հորիզոնական չափանիշները կիրառել ուղղահայաց պլանով և կամ 
րնգհակսւռակր :

Որո՞նք են հայ գրականության ազգային առանձնահատկու­
թյունները, չէ՞ որ Հայաստանն իր աշխարհագրական տարածքով ընկած 
է Արևելքի և Արևմուտքի խաչմերուկում: «.Հայաստանը այդ Ե/խոսլայի 
և. Ասիայի պատմական «կամուրջը»'1 (Րափփի):

Հայերս աշխարհի հնագույն ժողովուբղնեբից ենք, անցել ենք 
պատմության դժվարին ճանապարհներով: Ապրելով Արևելքի և. 
Արև.մուտքի սա հմանադծում, համադրել ենք երկու ինքնատիպ 
քաղաքակրթությունների կենսունակ ավիշը/ ստեղծելով կենսաոճի և 
մշակույթ ի մի որակ, որ հատուկ է միայն մեզ: Գա մեխանիկական 
միանշանակ համադրում չի եղել, այլ հրւդեյ/ր խմորումների տևական ու 
բաԸ դ՛ո գույն մի գործընթաց, որ թելադրվել է տղզի պատմությամբ: Եվ 
ամենևին էլ պատահական չէ, որ մեր աղգա/ին հատկանիշը ոըռնելիս 
դեմ ենք առնում պատմությանը." Աա/ց այն ոչ մխոյն պատմության, ոչ 
միայն աշխարհագրական դետերմինիզմի /ւ։ր։լ.ասիք է, այլև, երկու 
աշխարհատարածքների, մշակութային երկու դեղս/գիս։ական 
համակարգերի յուրահատուկ սերւոաճման արդսաիք: Ուստի, ազգայինը 
շոշափելու համար մեզ հարկավոր է տեսնել հայկականի մեջ տոկա 
կայուն կրկնությունները .և անկրկնելի անհատականությունը.՛

Հայկական մշակույթը ուրիշ ժողովուրգների մշակութային
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շդթապւմ յուրահատուկ ղերումէ: Այն ոչ միայն վերցրել է, այլև ստեղծել 
իրենր, ավելին' հանդես եկել միջնորդի ղերում: Նիկողայոս Աղոն էյի 

բնրւչաշմամբ' հալ ժողովրդի հոդ1սւր /Արժեքների ամբողջականությունը 
մի հսկայածավալ դետ է, որի ջ^նրը ոռոգում են ոչ միայն հարազատ 
հալն ու., անտարւները, այլև, հուժկու թավալվում են դեպի ընդհանուր 
.ր աղ ար Աէկ րթո՚-թյ ս,ն օ վկիա ն Ոսը :

Արևելքի և Արևմուտքի մշակութային տիպաբանությանն 
անդրադառնալիս նկատեցինք, թե նրա համադրության շղթայում ինչ 
ներկայություն է ունեցել հայ ժողովրդի մտածողությունը: 
Սուլտուրպատմա կան, դիցաբանական, պատմահամեմատական,  
մասնավորապես' կոմպարատիվ դպրոցի ցիանականները այս 
համադրականության խնդիրներին անդրադառնալիս հատկապես 
հենվում են հնաղյււյն առասպելների, էպոսների, այն աղերսների վրա, 
որոնք առնչվում են շումերական հնագույն էպոսին' «Գիլդամեշին»: Ւ 
լրու մն այս զուգահեռների' համառոտակի կանգ առնենք մեր խնդրից 
բխող երկու օրինակների վրա: «Սասունցի Գավիթ» էպոսում Սանա- 
ս՚^րի' Հրի մեջ լողանալու, ջրով զորանալու, փաստին մենք հանդիպում 
ենք նաև «Գիլգամեշում» : Գիլգամեշը նույնպես ջրավազանի ջրի մեջ 
սուզվելուց ու լողանալուց հեստ է միայն կարողանում անցնել մահվան 
ջրերի տարածքը: Նրա' առյուծին սպանելու փաստը համարյա 
նույնությամբ կրկնվում է «Սասունցի Գավթում»:

Եր հողվածներից մեկում Հովհաննես Թումանյանր, անդրա­
դառնալով «Սրաաշես և Սրտավազդ» առասպելին, ուշադրություն է 
դյսրձնում վերջինիս այս տողերի վքա' •

Տենչայր տիկին Սաթենիկ տենչանս զարտախուր Խավար և զորից 
խավարածի ի Արձավանի բարձիցն:

Եանասւոեդծը գրում է. «Երբ աներևույթ ուժերի հեւո մարդը կա­
խարդանքներով էր հաշտվում, ապահովվում ու զորանում, Արգավանն 
էլ իր իշխանական բարձերի մեջ կարոդ էր ունենալ զանազան ծոպիկ­
ներ, որոնք ու նեին այլևայլ զորություններ, սլահսլանում և ներկայաց­
նում էին իշխանի զանազան զգացմունքների ու հատկությունների 
դադ՛ սնիքները և սրանց գողանալը նույնն էր, թե գողանալ նրանց 
դորությունր »յ :

Սիրահարված Սաթենիկը տենչում էր ձեռք բերել Արգավանի 
«բարձերից դարտախոր խավարը և սփց խավարծին, այսինքն' նորա
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սերը»: Թումանյանը, իհարկե, չի հիշատակում «Գիլգամեշի» 
ղուդահեււը, բայը ահա ւիասաը մեղ տանում ի դեպի այո ուշագրաւ! 
համեմատությունը: Շումերական էպոսում Ուտնապիշտին, դիմելով 
Գիլզամեշին, ասում է.

Ես կբացեմ Գիլդամեշ խոսքը նվիրական, 
Երբ ծաղկի գաղտնիքը ես կպատմեմ քեղ.

Երբ այդ ծաղիկըքո ձեռքը հասնի, 
Գու երիտաասրղ միշտ կլինես:

Սաթենիկը հենց այս խորհրդավոր ծաղիկն էր տենչում: Ւ դեպ, 
այս խորհրդավոր ծաղկի մասին խոսվում է նաև « Արա Գեղեցիկ և 
Շամիրամ» առասպելի մի տարբերակում?, ուր ծաղիկը նույնպես բուժելու 
և երիտասարդացնելու հատկությունը ունի: Այդ պատճառով էլ Արան 
իր Հիվանդ հորը բուժելու համար փորձում է Շամիրամից փախցնել 
զորավոր ծաղիկը.՛

Ժամանակների նորացման հետ միասին, ինչպես մյու.ս հնադույն 
ժողովսւրգների մշակույթը, հայկականը նույնպես պատմական ու մշա- 
կութաբանական բազմաթիվ ազդակների շնորհիվ, փոխեց իր զարգաց­
ման հորիզոնական ուղղությունը և գնաց ինքն իր մեջ խորանալու և 
իրենը հայտնաբերելու ճանտսլաբհով: Հատկապես քլվատռնեության 
առաջացումից հետո, երբ առավել սուր ձևով դրսևորվեց Ար/ւելք-Արև- 
մուտք մշակութային բևեռների հակասությունը, գնալով ավելի 
ընդգծվեց հայկականի ազգ.ային որակը: Գտնվելով երկու բևեռների 
արանքում" այս անցման շրջանում ե. հետագայում էլ հայությունը, են­
թարկվելով երկկողմրս քաղաք ակտն ու գա վան արան ական ճնշումների, 
ստիպված եղավ ըն գդի ման ալ և՜ մեկին, և՜ մյուսին: Աոանձին դեպքերում 
էլ հարել դրանց, կամ էլ բռնել յուրահատուկ սինթեզի ուղին: Արևելքում 
պաշտոնապես առաջինը ընդունելով քրիստոնեական կրոնը, հայու- 
թ/ունր հայտնվեց յուրահատուկ վիճակում: ք'յ ուզում զի այ ի դեմ հաղ­
թական պատերազմ մղելուց հետո, Պարսկաստանը, 50-ամյա խաղա­
ղության սլւաոեհ առիթը օդտագ/րրծհրւվ, փորձումէր հայությանը ներ­
քաշել իր ազդեցության ոլորւոները: 'Քաղաքական ու լլյ ո վան արան ակ ան 
պայքարի այռ խաոագույն ժամանակներում հայերը ստիպված էին մի 
կողմից ընդդիմանալ Զրադաշտին, մյուս կողմից' Նիկիայի ընղհանուր
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'ւ աստվածաբանական (432) մողովների

պահանջներին: Այս ամենը' ք 

րոււքներ լինելով հանդերձ, ու. ա-

եղավ այո տարուբերումների մեջ կրւղւՈւորոշվելու հարցում: Հայությունը

ունենալով իր ազգային

ունեցավ' ազգային ինքնապահպւ 
հաւեոեն [Յամ ան ու (մ է ան առա.

՛է»

կարողացան դիմանալ երկբ/ւերւայնսւթյան հարվածներին: '/քրիստոնեու­
թյան տարածման առաջին տարիներից սկսած հայերս շարունակ ապրել

ծայրահեղության, իբրև հավատացյալ ստիպված Էր հանդես դալ ոչ այն­

քան աստծո ծտռա, որրան աստծո զենք: Հայաստանումքըիաոոնեու-
աոաջին տարիներին, ինչպես ասպ

վանարանական այս ճեղքվածքը վերացվեց հայ գրերի ստեղծումից հետո,

եթե մի աշիւարհին հանդգնեն իշխել երկու թագավորներ, աշխարհը

V դարը հայերիս համար դարձավ աղդային ղիմագծի վերջնական 
ճշտման ժամանակաշրջան, որի ընթացքում մեծ դեր խաղաց բուռն

թյունը, փիլիսոփայու-

թ/ունր, աստ^
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կոնկրետ խնդիրը: Պատմագրությունը պարզաբանում իր, թե ովքեր են
հայերը, որաեզվւզ են գալիս, աստվածաբանությունը քրիստոնեական 
կրոնի իությունը, փիլիսոփայությունը' գոյերի տեսությունը: Մամա- 
նակաշրջանի հայ մատենագրությունը իրավամբ ընւլգիմական կեցվածք 
ունեք: Հայ մատենագիրները մերժում էին ոչ միայն Պարսկաստանի ու 
Բյուզանդիայի պարտադրվող քաղաքականությունը, այլև քաղաքական 
ենթաւոեքստ ունեցող փիլիսոփայությունն ու դավանաբանությունը: 
Մշակութային ընդդիմությունը այս շրջանում մեզ համար կենսական 
նշանակություն ուներ: Խորենացին իր «Հայոց պատմության» մեջ 
պարսկական աււասպելները համարում էր սուտ, անիմաստ և անհան­
ճար: Եղիշեն գրում էր, որ մենք «այլևս աււասպելներին չենք հավատում, 
այլ աշակերտ ենք մեծ Մովսեսի Մարգարեին»7: Ապա շարունակում. 
«Բաներ կային, որ ընդդիմացանք նրանց, բայց էլ ավելի շատ բուն կա, 
որ սլասւրսաւովել ենք այսուհեսմւ ընդդիմանալ»*1: Եղնիկը «Եղծ աղան- 
դոցում» մի կողմից' մերժում էր պարսկական զրադաշտը, մյուս կողմից' 
անտիկ Հունաստանի փիլիսոփայությունից ածանցվող աղանդները, 
քանի որ վերջիններս, ընդունելով աստծո դողությունը, մյուս կողմից' 
հանդում էին գոյերի սկզբնապատճառ հյուլեին և նախախնամությանը: 
Հատկապես բանավիճում էր սլիթսպոր խոների և. պերիպատետիկյանների 
դեմ, որոնք նորից ամեն ինչի ոկիզբը րխեցնում էին նախախնամությւււ- 
նից: Զէր ընդունում նոր պլատոնականներին այն բանի համար, որ գեր- 
ջիններս, աստծո գոյությունը չմերժելով, տեսանելի աշխարհը աստված 
էին համարում, էպիկուրյաններին, որոնք պնդում էին, թե սկզբնապես 
կային անմսյսնաւոելի ու անբաժանելի մարմիններ, ստոիկներին մե- 
ղադրումնյութապաշստւթյան մեջ: Մա մի տեսակ պայքար էր հելլենիզմի 
Վերջի՛ն մնացուկների դեմ, որոնք իշխ՚պ խավերի համար դարձել էին 
քաղաքական ենթաւոեքստ ունեցող գաղավա/րախրաության ստեղծող­
ները: Ալս ընդդիմությունը շարունակվեց և հետաղյսյում հայ միջնա­
դարյան արձակում, տաղերգության մեջ.՛ Այսուհանդերձ չենք կարող 
չընդունել նաև մշակութային այն բարերար ազդեցությունը, որ կրել են 
հայ միջնադարյան գրականությունն ու արւխստը: Հատկապես այգ ազ­
դեցությունը դրսևորվեց ազգային ղրականության ա արվեստի ժանրերի 
ձեավորման, ինչպես նաև գիտության նոր ուղղությունների ներմուծման 
ղ ործում: Հազար Փարպեցին հատկապես բարձր է գնահատել Բյու­
զանդիայի անգնահատելի գերը հայ մտավորականների կրթության դոր֊
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ծ ու.մ; «եվ այսքանից հետո, - դրեք է նա, - գիտության վտակները հոր­
դացած բխում են այս քաղաքից, իբրև թագավորանիստ վայրից, ինչպես 
նաև հունար աշխարհի բոլոր կողմերից քաջ ուսանողներն այսւոեղ են 
շտապում աււաջադիմելու համար և մինչ!։, այսօր առավել հորդանալով 
նրա իմացության վտակները տարածվում են դեպի ամեն կողմ»' :

Հենց այս նոր սերունդն էր թարգմանում Բարսեցի ե. Ոսկեբերանի 
սլատարադսւմատսւյցները, իմաստասիրական ու ճարտասանական 
դործերը: Բավական է հիշել, թե որքան մեծ դեր է ունեցել հայ հունաբան 
դպրոցը ազգային մշակույթի զարգացման պատմության մեջ.' 
Ազդեցության ու փոխազդեցության այս գործընթացը իր ուշագրավ 
դրւյԼարումները տվեց հետագա շրջապատի հայ միջնագարյան 
գրականության պատմության մեջ՝ մինչև 18~րդ դարը:

Նոր ժամանակներում հայոց հալևոր կյանքի, եվրոպական իմաս­
տով, համակարգված զարգացումը սկիզբ է առնում Վենետիկի Մխի- 
թարյան միաբանությունից և ապա փոխանցվում երկրի և արտերկրի 
մշակութային մյուս օջախներին: «ժամանակի պահանջով հայ կլասի­
ցիստները կանխեցին իրենցից շուրջ երկու գար առաջ սկիզբ առած 
արևելյան, հատկապես' պարսկական մտածողության հոգևոր քաոսը և 
նախանշեցին այն ուղիները, որոնցով պիտի ընթանար գրականության 
զարգացումը: Ինչ խոսք, Մխիթարյան միաբանությունն իբրև հոգևոր, 
մշակութային ինստիտուտ, տիպիկ եվրոպական երևույթ էր, պատմու­
թյան աոացվածք: Այսուհանդերձ, միաբանության հայերի ստեղծագոր­
ծությունների մեջ պարզորոշ երևում էր նաև այն խորքային ընդդիմու­
թյանը, որ ուղղված էր արևմտյան որակի ծայրահեղ բացարձակացման 
դեմ: Հետևելով ֆրանսիական կլասիցիզմի կանոններին, նրանք, 
այնուամենայնիվ, վերանայեցին դրանք' ելնելով ազգային կյանքի ու 
արվեստի պահանջներից: Եվրոպական կլասիցիզմի ընդգծված 
ռացիոնալիզմը նրանց ստեղծագործությունների մեջ քննություն 
չբռնեց: Այն անմիջապես չեզոքանում էր գրամատիղմով հագեցած 
հայոց պատմությանը դիմելիս: Հայկական կլասիցիզմը ռոմանտիզաց- 
ված էր հենց այս պատճառով: Հայոց նոր գրականության ազգային 
ոգեղենությունը հատկապես ցայտուն դրսևորվեց Աբոփանի, Պեշիկ- 
թաջյյանի, Գուրյանի, Պատկանյանի, Րաֆֆու ստեղծագործություն­
ներում: Իբրև հայ նոր դրականության հիմնադիր, առանձնակի է հատ­
կապես Խաչատուր Աբովյանի դերը: Արևելյանից բացի նա յուրացրել
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Էր եվրոպական մշակույթի նվաճումներր, դրական ուսմունքները, լւա- 
նարվեստա/ին օրենքները: Արովյանի երկերում, լքասնավորապես «Վեր­

քում», պարզորոշ երևում է այս յուրահատուկ համադրությունը, որը 
ուղենիշ հանդիսացավ հայ հետագա շրջանի դրականության համար.՜

Աբովյանր զդում էր այղ- համադրության անհրաժեշտությունը: 
«Եվրոպա, թե Ասիա' ինձ անդադար ձեն են տա/իա, թե հայկազյան եմ 
ես, ուստի հարկավոր է բացել Հայոց մի9ի հունարը»: Ւնչպես տեսնում 
ենք, եվրոպականը և ասխռկանր խորապես զդացող Արությանը որոնում 

էր հայկականի գոյատևման ձեր: Մտւ1լովւյկուն դրած նամակում նա այս- 

ս1Ւս1՛ '^Ւ խոստովանություն է անում. «Որովհետև որոշ չափով իսկ 
հայտնի է իմ արևելյան հայրենակիցների' հայերի 1ւ ուրիշների մւոածե- 
լակերպր և կյանքր, ուստի այլ միջոցով չեն կարող ամենից լավ և. արադ 
իսկական կրթության և. լուսավորության հասնել, քան դեղեցիկ ար­
վեստների' բանաստեղծության, երաժշտության և նկարչության միջո­
ցով: Եվ երբ Եւիրոպայում ւաւաջին անգամ տեսա այգ արվեստները իրենց 
իսկական լույսով և զգացի նրանց ներգործությունը նախ ե. առաջ եվրո­
պացիների և հետո էլ ինձ վրա, ապա իմ առաջին և ամենագեղեցիկ ցան­
կությունը այն եղավ, որ ես աշխատեմ տարածել այդ արվեստները իմ 
հայրենի երկրում»10 :

Աբււվյանի, ինչպես նաև. մին չար ովյան ական շրջանի հայ 
գրականության և արվեստի հակվածությունը զձալի արևմտյանը, 
դրսևյւրվում է հայկականի յուրահատուկ վերաճման ձևով:

«Վերք Հայաստանի» ողնաշարր արևելյան վիպասանությունն է, 
որի կսյոյւ լցվածք ի բովանդակության մեջ մտել են եվրոպական ռոմանի 
է/եմենտներր» - դրել է Գ. Գեմիրճյանը: Մի ուրիշ կարծիքի մեջ նա 
ավ^1ի է նրբերանգւււմ հարցր. «Եվրոպական կուլտուրական» վեպը չէր 
տեղավորի այսքան մեծ մտքերի ու զգացմունքների հորդումր: Նա կճնշեր, 
կմեււցներ հեւլփնակի կրակե ասլրոաքներր: Եվ եվրոպական վեպին քսՎ 
տեղյակ Աբովյանը ընտրեց ար1ւեւյսւն վխզաւյանությանր ձևը ազսւտ ու. 
անափ ծովի նման»11:

Երկու դեպքում էլ Գ. Գեմիրճյանր համադրման փաս ուր ճիշտ նկա­
տելով, սակայն շեշտը հատկապես դնում է ձևի, այլ ոչ վերջինիս րովան- 
դակայնսւցման վրա: Մաղւոնիքր հենց սրա մեջ է: Արովյանի վեպաւ) 
արևելյան և արևմտյան ձևերի դրսևորումները ււլարզ երևում են, ւլսսլտ- 
^Ւ^Լ՛ մինչդեռ նրանց բովանդակա/նացման ճանապարհով համադրելու
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մեջ է: Այս կարծիքի մեջ, սակայն, արվեստի խնդիրներին խորաթափանց 
Գեմիճյանը րնդհուպ մոտենում է բարգույթին. «Իբրև եվրոպական 
ռոման, Աբովյանի այս երկը շտտ է ծանրաբեռնված լիրիկական աարրե-
րով, Ւ՚խ ՒՐԻ^լ ՛Արևելյան վիպասանություն, ընդհակառակը' 'նույնքան 
ծանրաբեռնված է դի դա կա ի կա կան լուսավորական խնդիրների 
լաաաբանություններով: Սնկի շեղումը մյուսի հիւթական աարրն է, իբրև 
մանրա/ին սպեցիֆիկում»: Ինչպես եխւում է. խնդիրը լայն պլանով շատ 
է հետաքրքրել Գեմիրճյանին: Նա փորձել է երևույթը դիտել նաև 
երաժշտության ոլորտում: « Կոնսերվատորիայի առաջին կոնցերտի առի­

թով» հոդվածում նսյ այն կարծիքն է հայտնում, որ հայ աղդային օպե­
րայի մելոսը պետք է հենվի արևելյանի վրա, կառուցվածքր' արևմտյանի: 
Կտրուկ բացարձակացումը կրկին ակնառու է: Մելոսի մեջ նա միայն 
բովանդակային հատկանիշ է տեսնում, որ ընդունելի էր, ինչը և ինքը 
դդում է իբրև դժվար լուծելի խնդիր. «Եվրոպականի և Արև.ելյանի 
րնդդիմացումը, որով և դառնում է միանդամայն պրոբլեմատիկ' 
«Արևերան» և «Արևմտյան» ուղղություններ: Սա թողնում ենք 
մսան աղետներին և ժամանակներին»13:

Իսկ դնալով ժամանակն ավելի է նրբացնում խնդիրը : Նկատենք, 
որ այս ղուդահեռներին անդրադառնալիս Գեմիրճյանը ընտրում է այն­
պիսի արվեստադեւոների, որոնց դործերում մշակութային բևեռացում- 
ներր պարդ երևում են, ասենք' Զուի։ աջ յան (Արևմուտք), Սպենդիարյան 
(Արևելք): ճարտարապետության մեջ Հսղաբյանի ե վք ոսլա կսմ։ կոնստ- 
րուկսւիւխզմը, որի մասին խռռում է նաև. Գեմիրճյանը, այնուամենայնիվ, 
քննություն չբռնեց, չկար արվեստի հորիղոնական և ուղղահայաց չա- 
վաւմների սինթեղր, որ կայացել էր Թամանյանի ստեղծագործություն­
ների մեջ.՛ Նույն մեթոդն ունի Կոմիաասը: Հայկական ազգային մելոսը 
իր մեջ ունի արև ելյանի և. արևմտյանի համադրությունը: Կոմիտառը իր 
մշակումներումխմբադրումէր ոչ թե խորքային արևելյանը, այլ արևել­
յանի ավելորդաբանությունը, որ հետադայումէր ներմուծվել ժոդովրդա- 
կան երգարվեստի մեջ.’ Ազգային արվեստի մեծերր մեծ են նաև այն բանի 
համար, որ կարողանում են հաղթահարել այս բևեռացումները, զանել սե- 
վւական աշխարհի դույների համադրման ազգային ձ(ւը հաստատելով այն 
դադավաւրը, որ ճշմարիտ ազգայինը նույնքան համամարգկայինն է:
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