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Ատենախոսության թեման հաստատվել է
<< ԳԱԱ Արվեստի ինստիտուտում:

Գիտական ղեկավար արվեստագիտության դոկտոր,
պրոֆեսոր Հովհաննիսյան Հ.Վ.

Պաշտոնական ընդդիմախոսներ փիլիսոփայական գիտություների դոկտոր,
Խաչիկյան 3. Ի.

արվեստագիտության թեկնածու, պրոֆեսոր
Օրդոյան Գ.Վ.

Առաջատար կազմակերպություն Խ.Աբովյանի անվան հայկական
պետական մանկավարժական համալսարան

Պաշտպանությունը կայանալու 2004 թ. հոկտեմբերի 11-ին, ժամը 14.00-
ին, << ԳԱԱ Արվեստի ինստիտուտի 016 մասնագիտական խորհրդի նիստում
(հասցեն 375019, Երևան, Մարշալ Բաղրամյան պող., 24գ.):

Ատենախոսությանը կարելի ծանոթանալ << ԳԱԱ Արվեստի
ինստիտուտի գրադարանում:

Սեղմագիրն առաքված է 2004 թ. սեպտեմբեր-ի 9-ին:

Մասնագիտական խորհրդի գիտական քարտուղար,
արվեստագիտության թեկնածու Չթյան Ա.Գ.

Тема диссертации утверждена
в Институте искусств НАН РА

Научный руководитель - доктор искусствоведения,
профессор Оганесян Г.В.

Официальные оппоненты доктор философских наук,
профессор Хачикян Я.И.

кандидат искусствоведения
профессор Ордоян г.В.

Ведущая организация Армянский государственный педагогический
университет им. Х.Абовяна.

Защита диссертации состоится 11-ого октября 2004 года, в 14.00 часов на
заседании специализированного совета 016 Института искусств НАН РА (адрес:
375019, Ереван, np. Маршала Баграмяна, 24 в.).с диссертацией можно ознакомиться в библиотеке Института искусств НАН
PA.

Автореферат разослан 9-ого сентября 2004 г.
ученый секретарь специализированного совет
кандидат искусствоведения Чтян А.Г.

Ատենախոսության ընդհանուր բնութագիրը

Ալեքսանդր Շիրվանզադեն 19-րդ դարի 90-ական թ.թ. հայ
թատերագիտական միտքն իմաստավորող կենտրոնական դեմքն է: Նա եղել է

իր ժամանակի բեմական մեծությունների ու առաջատար ուժերի (Պետրոս
Ադամյան, Հովհաննես Աբելյան, Սիրանույշ, Գևորգ Պետրոսյան և այլք)
ամենախոր քննադատը, իր սուր գրիչով և գեղագիտական հստակ
կողմնորոշումով անդրադարձել ժամանակի հայ թատրոնի ներկային ու
ապագային առնչվող բազում հարցերի: Շիրվանզադեն է տվել Ադամյան-
Համլետի թերևս ամենանուրբ մեկնությունը: Նրա տեսական
դատողություններում խաչաձևվում են ռուսական ու եվրոպական
թատերագիտական մտքի հիմնական գաղափարներն ու սկզբունքները:
Շիրվանզադեի ստեղծագործական կյանքի այս կողմն է, որ չի ստացել իր
համակողմանի ու հիմնավոր քննությունը: Մեր ուսումնասիրության նպատակն
է՝ որոշել, թե հայ թատերագիտական մտքի որ հանգույցում է իմաստավորվո
Շիրվանզադե թատերական քննադատն ու տեսաբանը:

Ի տարբերություն իր նախորդներից ու ժամանակակիցներից շատերի
Շիրվանզադեն չի տարվել արվեստից դուրս դատողություններով, շոշափել է
դրամայի ու դերասանի արվեստի սպեցիֆիկումը: Այս առումով նա նոր
աստիճանի է հասցնում հայ պրոֆեսիոնալ թատերական քննադատությունը:
Արվեստից դուրս դատողություններով տարվել են նրա մեկնաբանները և,
որքան էլ տարօրինակ է, չեն մոտեցել արվեստի առարկային ու էությանը,
ինչպես իր ժամանակի ճաշակի ու գեղագիտության կրողը Շիրվանզադեն: Եվ
պետք է նկատել, որ Շիրվանզադեի տեսական քննադատական
հայացքները չեն լուսաբանվել ըստ արժանվույն:

Սույն ուսումնասիրության մեջ առաջին անգամ փորձ է արվում քննելու
Շիրվանզադեի գեղագիտական հայեցակարգը (մասնավորապես՝ դրամայի և
դերասանի արվեստի ոլորտում) արտաարվեստային շերտերի, արտաքին
դատողությունների բեռից ու գաղափարախոսական միտումներից զերծ՝
կիրառելով նյութի տեսական բանասիրական քննության մեթոդը:

Շիրվանզադեի մեկնաբանները ելնում են գրականագիտության
սոցիոլոգիական դպրոցից և, ըստ այդմ, էսթետիկական արժեքը համարում
երկրորդային: Բայց ավելի հաճախ գրականագետների դատողությունները
սոցիոլոգիական դպրոցի մակերեսային դրսևորումներն են հասկացական
համակարգից, գիտական եզրաբանությունից ու մեթոդից զուրկ: Այսպես են
քննել գրականագետները նաև Շիրվանզադեի դրամաները: <<Գրական
պայքար>>, <<առաջադեմ գաղափարների պրոպագանդ>>, <<ժողովրդի
զարթոնք>>, <<կյանքի տերեր>> և այլն, և այլն:Եվ այսպես, ոչ մի գեղագիտական
հարցադրում ու նպատակ:

Ատենախոսության մեջ կարևորվել են հետևյալ խնդիրները.
ա) դրամատիկական արվեստի առանձնահատկություններն ու

սկզբունքներն ըստ Շիրվանզադեի,
բ) դերասանի արվեստի ինքնուրույնության խնդիրը Շիրվանզադեի

թատերական հայեցակարգում, i
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գ) Շիրվանզադեն և հոգեբանական ռեալիզմի չափանիշները,
դ) Շիրվանզադեն և տրանսցենդենտալ ռեալիզմը հայ բեմում,
ե) Շիրվանզադեի դրամաների բեմականությունն ու կոմպոզիցիոն

առանձնահատկությունները:
Ատենախոսությունը բաղկացած է ներածությունից, երեք գլխից,

եզրակացությունից, գրականության և աղբյուրների ցանկից՝ կազմելով 111էջ:

Ատենախոսության բովանդակությունը
Ներածության մեջ անդրադարձել ենք 19-րդ դարի երկրորդ կեսի հայ

թատերական քննադատության վիճակին, ցույց տվել Շիրվանզադեի տեղն ու
դերը հայ թատերագիտական մտքի պատմության մեջ, հիմնավորել
ատենախոսության թեմայի ընտրությունը և արդիականությունը, ներկայացրել
հարցի պատմությունը:

19-րդ դարավերջի հայ թատերագիտական միտքն անկախ չէ
գրականագիտությունից, չունի միասնականացված, սահմանումների բերված
հասկացական համակարգ: Այս է պատճառը, որ նուրբ դիտումների ու
կռահումների կողքին հաճախ ենք հանդիպում հասկացությունների շփոթի,
անորոշ, մոտավոր սահմանումների ու հակասական դատողությունների:
Տարբերակված չեն դրամատիկականն ու բեմականը, գիտակցված չէ
դերասանի արվեստի ինքնակեցության սկզբունքը (թեպետ որոշ
քննադատներ ունեցել են դրա կռահումն ու գիտակցումը), որոշարկված ու
միասնականացված չեն գործողություն, տիպ, բնավորություն,
բովանդակություն և այլ հասկացություններ: Այս իրողությունը, բնականաբար,
բարդացնում է ուսումնասիրողի աշխատանքը, դառնում քննության գլխավոր
խնդիրներից մեկը:

Հայ իրականության մեջ անցյալում թատերական քննադատությամբ
զբաղվել են շատերը անկախ մասնագիտությունից, կրթվածության և
օժտվածության աստիճանից: Քննադատության վիճակն այսպես է եղել ոչ
միայն մեզանում, այլև Ռուսաստանում ու Եվրոպայում:
Թատերախոսականներով անշուշ հանդես են եկել նաև կրթված ու բանիմաց
քննադատներ: Բայց այս շրջանի հայ թատերագիտական միտքը
նշանավորվում ու իմաստավորվում է հատկապես այն քննադատներով,
որոնք մշակել են առավել համակարգված ու ամբողջական հայեցակարգ:
Դրանք են, օրինակ, Գրիգոր Արծրունին, Սպանդար Սպանդարյանը, Ավետիք
Արասխանյանը, արևմտահայ իրականության մեջ՝ Անտոն Գարագաշյանը,
ԳրիգորԶոհրապն ու Արշակ Չոպանյանը:

19-րդ դարի երկրորդ կեսի հայ քննադատների գեղագիտական
մեկնակետը պոզիտիվիզմն է՝ Հիպոլիտ Տենի <<Գեղարվեստի
փիլիսոփայությունը>>, և Ջորջ Լյուիսի դերասանի արվեստի տեսությունը:
Գիտենք, որ պոզիտիվիզմը որպես համանպատակ գիտություններ էր դիտում
հասարակագիտությունը, բարոյագիտությունն ու գեղագիտությունը: Դրանով
էլ գեղագիտական խնդիրները երբեմն հավասարվում էին բարոյագիտական
ու հասարակագիտական խնդիրներին: Շիրվանզադեն նույնպես
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պոզիտիվիստ է և հաճախ է դիմում Տենի մշակած եզրաբանությանը: Ինչպես
բոլոր քննադատները, նա էլ ենթակա է 19-րդ դարի բացարձակ ռեալիզմի
հրամայականին (իմպերատիվ). Շիրվանզադեն բացարձակացնում է արվեստի
իրազնին գործառույթը և գեղարվեստական փաստին նայում կյանքի
ճշմարտության դիրքերից: Բայց Շիրվանզադեի իրախնդիր մտածողությունը
երբեմն հակասության մեջ է մտել իր էսթետի բնական զգացողության հետ: Եվ
այնտեղ, ուր նա առավելապես վստահել է այդ զգացողությանը և
գեղարվեստական փաստի հանդեպ ցուցաբերել անկանխակալ
վերաբերմունք, շատ ավելի հեռուն է գնացել, քան ծրագրում էր ինքը:

Գլուխ |
Շիրվանզադեն՝ դրամայի տեսաբան

Շիրվանզադեն, քննելով դրամատիկական արվեստի բնույթը, պահանջում
է նախ և առաջ սեղմություն, պարզություն, ինչպես և լեզվական նյութի՝
դրություններից հյուսված կազմակերպվածք: Պարզության պահանջը ելնում էր
այն սկզբունքներից, որոնցով Շիրվանզադեն քննում էր դրամատիկականի և
վիպականի առանձնահատկությունները: Վեպը որպես էպոսի
պատմականորեն առավել ուշ դրսևորում, չունի սահմանափակ ժամանակի
մեջ տեղավորվելու խնդիր: Այստեղ ազատ են թե հեղինակը, թե ընթերցողը: Այլ
է դրամատիկական ժամանակը: Այստեղ ներկայացման պայմանական
ժամանակը և հանդիսականի իրական ժամանակը երկուստեք համընկնում են
որպես խաղային ժամանակ, ուստի դրաման կորցնում է ծավալվելու
հնարավորությունը: Դրամայի խնդիրը իրականության և երևույթների չեզոք
նկարագրությունը չէ, այլ ինքնագիտակցությամբ ու գործուն կամքով օժտված
անհատի կամքի օբյեկտիվացումը և դրա հետևանքով առաջացած
բախումների ու լուծումների ներկայացումը: Այստեղից էլ դրամային բնորոշ
մտքերի և հույզերի հագեցվածությունը: <<Այնտեղ (բեմում-Ա.Խ.),- գրում է
Շիրվանզադեն,-յուրաքանչյու տեսարան պետք է ունենա իր սկիզբը,
ընթացքը և ճիշտ որոշված վերջը: Այլապես պիեսը կորած է: Ընթերցողը շատ
բան է ներում վիպասանին, երբ իր սենյակում նստած հանգիստ կարդում է
նրա խոշոր հատորը: Նա ազատ է, վեր է կենում, պառկում է, ծխում է, խմում,
հանգստանում և նորից շարունակում կարդալ:<...>ԱԱլ է նույն ընթերցողը իբրև
թատրոնական հանդիսական: Այստեղ նա խստապահանջ է>>

Եթե պիեսում չկա ներքին ամբողջականություն, բեմում՝ գործողության
հասունացման տրամաբանական ընթացք, խախտվում է պայմանական
ժամանակի ընկալումը: Վարագույրը կարող է բացված լինել, մարդիկ կարող
են շարժվել, խոսել, բայց գործողությունը՝ սկսված չլինել: Բեմում ժամանակ
շարժողը նրանում գործող անձն է: Դրամատիկական ժամանակը
դրամատիկական գործողության դրսևորման պայմանն է, գործողության հետ
նույնական: Այստեղից էլ դրամատիկական խոսքի սեղմության,
հագեցվածության և պարզության պահանջը:

1 Շիրվանզադե, Երկ. լիակ. ժող., Ե., <<Հայպետհրատ>>, 1955, հ. 9, էջ 349:
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Դրամատուրգն իր հերոսների հոգեկան վիճակի մասին չի խոսում
ուղղակիորեն. լեզուն ապրումների արտահայտման մեջ երբեմն անկատար է,
ուստի արտահայտումը դառնում է առարկայորեն անշոշափելի:
Դրամատուրգիական արվեստում, սակայն, կարևոր է կոնկրետությունը, և
հեղինակը ձգտում է լեզվական նյութը կազմակերպել այնպես, որ ընթերցողը
(ինչպես և դերասանը) կարողանա կերպարների ուղիղ խոսքի մեջ կռահել
դրությունը: Այս է օգնում դերասանին արտահայտելու իր կերպարի ներքին
վիճակն ու մղումները որևէ կամային նշանով, արարքով ու գործողությամբ:
Գործուղությունն ինքը պիտի խոսի կերպարների մասին: Բառերը
հասկացություններ են, իսկ հասկացությունները զուրկ են
պատկերայնությունից: Այս դիրքերից է Շիրվանզադեն քննադատել
Մուրացանի <<Ռուզանն>> ու Պոտապենկոյի <<Օտարները>>:<<Տիպեր, բառի
իսկական նշանակությամբ, այդ պիեսի (<<Օտարների>>-Ա.Խ.) մեջ, իհարկե,
չկան, կան միայն անձնավորություններ, և այդ անձնավորությունները ոչ թե
գործով և իրանց հոգեկան առանձնահատկություններով են պատկերացվում,
այլ խոսքերով: «Բառեր, բառեր, բառեր>>՝ ահա ինչ կասեր Համլետը, եթե լսեր
այդ պիեսը>>?:

Ռեալիստական արվեստին բնորոշ գծերի իմաստավորմանը զուգահեռ
մշակվեց տիպ հասկացությունը: 19-րդ դարում բնավորությունը միտում է
տիպականության պատմականորեն որոշակի և իրական հանգամանքներից
ելնող: Բայց ինչ էլ ասվեր այս հասկացության վերաբերյալ, անորոշ էր մնում
գլխավոր հարցը տիպն այս կամ այն սոցիալական խավի, ազգի վառ
հատկանիշներով օժտված հերո՞սն է, թե՞ կոնկրետ միջավայրից ու շրջանից
վերացարկված, մարդուն առհասարակ հատուկ մտքերի ու զգացմունքների
կրողը, իդեալը: Շիրվանզադեն դիմում է իդեա հասկացությանը և այս առումով
մոտենում Տենի մշակած <<հատկանիշի կարևորության աստիճանին>>: Իդեա
ասելով Շիրվանզադեն հասկանում է այն, ինչ <<ավելի բնորոշ է բոլոր
համանման երևույթների համար>>:

Շոշափելով դրամայի առանձնահատկությունները Շիրվանզադեն
գործողությունը դիտում է որպես սյուժեի զարգացման ընթացք: Մյուս կողմից,
բեմական արվեստին վերաբերող նրա դատողություններում գործողությունը
ձեռք է բերում ավելի խոր իմաստ: Ինչպես գիտենք, Շիրվանզադեն նկատել է
Ադամյանի արվեստի ամենանուրբ պահերից մեկը ավելի շատ պոտենցիալ,
զսպված վիճակներ կամ, այլ կերպ ասած, ներքին գործողություն: Այստեղ
Շիրվանզադեն մոտենում է գործողության հեգելյան ըմբռնումին:

Շիրվանզադեն պաշտպանում է դրամատուրգի որպես վերարտադրողի
օբյեկտիվության սկզբունքը: Նա վկայաբերում է ֆրանսիացի գիտնական
Մարսել Ռիժայի <<Գեղարվեստը խելագարների մոտ>> աշխատության այն
հիմնական միտքը, թե հոգեկան ախտով տառապող մարդիկ երբևէ դրամա չեն
գրում: Ռիժան այս երևույթը բացատրել է նրանով, որ հոգեկան հիվանդները
չափազանց ներանձնացած են, հետաքրքրություն չունեն այլ մարդկանց և
առհասարակ օբյեկտիվ իրականության հանդեպ: Հոգեկան հիվանդությունը,

այսպիսով, ուղեկցվում է անձի ծայրահեղ ինքնասևեռումով, հասարակության
մեջ նրա անհարմարվողականությամբ ու մեկուսացմամբ: Մինչդեռ դրաման
հասարակական գիտակցության արտահայտություն է և ենթադրում է
տարամետ մտածողություն: Հեղինակը, անկախ ստեղծագործության սեռից,
ժանրից ու տեսակից, սուբյեկտիվ է միշտ. նա արտահայտում է այն
պատկերները, որոնք հասունանում են իր ներզգայության մեջ: Միևնույն
ժամանակ նա օտարվում է իր անձից, անցնում վերանձնականի կամ
վերհոգեկանի ոլորտ և օբյեկտիվ է այս իմաստով: Սակայն, դրամատիկական
արվեստում <<հեղինակի օբյեկտիվություն>> ասվածը պայմանական
նշանակություն ունի: Դա հեղինակի թվացյալ չեզոքությունն է, անկողմնակալ
վերաբերմունքը դրությունների և գործող անձանց հանդեպ: Դրամատուրգն
անհրաժեշտորեն պետք է պահպանի համահավասար հոգեբանական
հեռավորություն իր և հերոսների միջև: Այդ պայմանով է հնարավոր միայն
գտնել գործող անձանց մղումների, նպատակների ներքին արդարացումը:
Ուստի, դրամայում առավել քան կարևոր է դառնում միևնույն դրությունը
տարբեր դիտակետերից քննելու և գնահատելու ունակությունը: Հակառակ
դեպքում տեղի չի ունենա դրաման՝ ինքնին պատճառաբանված
նպատակների բախումը: Այս է պատճառը, որ կատարյալ դրամատիկական
երկերում դժվար, հաճախ անհնար է դառնում հեղինակի դեմքի կամ
սեփական վերաբերմունքի բացահայտումը:

Գլուխ II
Շիրվանզադեն և դերասանի արվեստի չափանիշները

19-րդ դարի երկրորդ կեսից սկսած քննադատական ռեալիզմի
ձևավորմանը զուգահեռ գրականագիտության և թատերագիտության
կենտրոնական խնդիրներից մեկը դառնում է հեղինակի մտահղացումը
որոշելը: Այդ ուղղությունը նպատակ ուներ քննելու հասարակական
արատները, ընթերցողի մեջ արթնացնելու քննադատական վերաբերմունք
իրականության հանդեպ և գեղարվեստական գրականության միջոցով
բացահայտելու ու նրան ներշնչելու քաղաքական և սոցիալական
Ճշմարտություններ, այնպես, ինչպես քաղաքագետները, բարոյագետներն ու
հրապարակախոսները միասին առնված: Դերասանն էլ որպես հեղինակի
թարգման, հավատարիմ մնալով վերջինիս բարոյական ու հասարակական
իդեալներին, պարտավոր է դրանք փոխանցել հանդիսականին՝ դարձյալ
իրականության հանդեպ քննադատական վերաբերմունք առաջացնելու
նպատակով:Սրանից ելնելով հեղինակի մտահղացումից դերասանի աննշան
շեղումն իսկ Շիրվանզադեն համարում է աններելի.<<...>մենք ավելի
անհարմար ենք համարում պիեսայի ճշտությունից շեղվելը: Ինչ որ է, պիտի
ներկայացնել<.. .>>>,-գրել է նա3:
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<<Ի՞նչ է ենթադրում հեղինակն իր ստեղծագործությամբ>> հարցը բավական
անորոշ է և, որպես այդպիսին, հեռու է տանում արվեստն ընկալելու
ուղիներից հնարավորություն տալով արվեստից դուրս ծավալուն
խոսակցությունների: <<Ի՞նչ է կամենում հեղինակն ապացուցանել այդ
ամենքից գովված պիեսով,-հարցնում է Շիրվանզադեն՝ խոսելով Ժորժ դը-
Պորտո Ռիշի <<Amoureuss>> կոմեդիայի մասին, այնուհետև պատասխանում.
<<Նախ, որ ամուսնական կյանքում զգացումների անհավասարակշռությունը
վտանգավոր է ավելի զգայուն կողմի համար:<...> Երկրորդ, որ
ժամանակակից տղամարդը կնոջ վերաբերմամբ փարիսեցի է, կեղծ, չունի
քաջություն իր իսկական հոգին պարզ ցույց տալու, որովհետև մաքուր չէ այն,և կինը այս դեպքում պարզ է, ավելի համարձակ>>4:

Նշված դատողություններից բնականորեն ելնում են հետևյալ հարցերը.
նախ՝ որոշելի՞ է արդյոք հեղինակի մտահղացումը և ինչ է ենթադրվում այդ
հասկացության տակ, այնուհետև որքանո՞վ է հնարավոր դրա բեմական
կերպավորումն ու վերարտադրումը:

Վաղուց է ասված, թե գեղեցիկն ընկալողը մասնակից է նրա արարմանը, և
արվեստն իրականանում է այն ժամանակ, երբ ընկալվում է դիտողի կամ
ունկնդրողի կողմից: Գեղարվեստական երկը, դուրս գալով հեղինակի գրչի
տակից, ձեռք է բերում ինքնուրույն կյանք, և այդ կյանքն իրական է ընթերցողի
հոգում: Հեղինակը ներհայում է ինչ-որ բան և օբյեկտիվացնում որպես
անփոփոխ գոյացություն, որը, այնուամենայնիվ, տալիս է նորանոր, իրենց
բնույթով և ուղղվածությամբ ոչ միայն տարբեր, այլև հակասական
մեկնությունների ու բեմական վճիռների հնարավորություն: Դրամատիկական
երկը, ինչպես արվեստն առհասարակ, մշտագո հնարավորություն է՝
իրականացման սպասող: Այս առումով, ստեղծագործության մեջ հեղինակի
ներդրած իմաստն իհարկե մեկն է: Եթե երաժշտության մեջ գեղարվեստական
ձևն այն է, ինչ լսելի չէ, կերպարվեստի, ճարտարապետության ու
քանդակագործության մեջ ինչ տեսանելի ու շոշափելի չէ, ապա գրական
ստեղծագործության մեջ դա այն է, ինչ ընթեռնելի չէ: Գեղարվեստական
իմաստը անմիջականորեն տրված ռեալություն չէ, ինչն էլ հնարավորություն է
ընձեռում արվեստի միևնույն փաստի մեջ տարբեր իմաստներ բացահայտելու:

Վերը նշված հարցադրումը ենթադրում է ստեղծագործական պրոցեսի
զուտ դատողական հիմքեր: Հայտնի է, որ գեղարվեստական մտածողությունն
սկզբունքորեն տարբեր է տրամաբանական մտածողությունից: Սա չի
նշանակում, թե արվեստը՝ որպես ներհայեցվող իրականություն, զուրկ է
տրամաբանությունից: Այստեղ գործում է զգացմունքի կամ սիմվոլի
տրամաբանությունը, որը պետք է դիտել և քննել ոչ պոզիտիվիստական
կոնտեքստում:

Դերասանի ներշնչման աղբյուրը նախ և առաջ գրական հիմքն է:
Դրամատուրգիական երկը գեղարվեստորեն ավարտված իրականություն է և
որպես սիմվոլ ընկալողին է պարտադրում իր իմաստը: Եվ եթե դերասանի
արվեստում խոսվում է ինչ-որ բանի ենթարկվելու մասին, ապա միայն այս
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առումով: Բեմում եթե հնարավոր է կերպաձևել հեղինակի գաղափարը, ապա
հնարավոր է ոչ այլ կերպ, եթե ոչ գեղարվեստական այլ իրականության և այլ
սիմվոլի վերածելով: Սրա գիտակցմանն է մոտենում Շիրվանզադեն
բաժանելով դերասաններին երկու խմբի՝ <<ընդօրինակող>> և
<<ստեղծագործող>>: Նա ուղղակի պատասխան չի տալիս այն հարցին, թե ինչ
նկատի ունի <<ստեղծագործող դերասան>> հասկացության տակ: Հայտնի է դրա
ելակետը դրամայի անավարտ լինելու գաղափարը: Դերասանի տաղանդը,
նրա խաղի ուժը, ըստ դարավերջի քննադատների, հեղինակին ուղղելու, նրա
գործը շարունակելու և ավարտելու մեջ է: Այն դերասանները, որոնք հեղինակի
միտքն ըմբռնելուց և դա որևէ կերպ արտահայտելուց հեռու չեն գնում,
համարվել են արհեստավորներ կամ, լավագույն դեպքում,
<<ընդօրինակողներ>>:Շիրվան <<ընդօրինակող>> դերասանների կարգին է

դասում, օրինակ, Գևորգ Պետրոսյանին: Գիտենք, որ Պետրոսյանն իր
կատարումներում ինքնուրույն է եղել, ուրեմն խոսքն այստեղ որևէ դերասանի
ընդօրինակելու մասին չէ:

Դարաշրջանն ստեղծել էր դերասանի իր տիպը մտածող, նպատակամետ
և գիտակցորեն ստեղծագործող, կենցաղում և արվեստում մտավորականի իր
կեցվածքը մշտապես պահպանող, բարեխիղճ ու լուրջ: Հայ թատրոնում
դերասանական այս տիպն է ներկայացրել Պետրոսյանը: Թվում է՝ նրա
ստեղծագործական նպատակներն ու գործելակերպը խորթ են եղել հայ
թատրոնական միջավայրին, և դա հիասթափության է հասցրել նրան,
վերածվել անձնական դրամայի: Այսպիսին է պատկերանում մեզ Պետրոսյանը
Շիրվանզադեի <<Թատրոնի չարդախում>> վոդևիլում: Տեսնում ենք միջավայրից
բարձր կանգնած մարդուն, որ հող չի գտնում իր գաղափարների
իրականացման համար: Այս առումով, նրան առավելապես հաջողվել են այն
դերերը, որոնք հարազատ են եղել իր դրությանն ու աշխարհայացքին,
բարոյական նպատակներին ու գեղարվեստական միտումներին: Պետրոսյանը
որոնել է ընդհանուր եզրեր սեփական անձի և դերի միջև. <<օտարումը>>, թվում
է, հատուկ չի եղել նրա արվեստին: Դա համահունչ էր ռուսական թատրոնում
ձևավորվող հոգեբանական ուղղությանը, որի ծայրահեղացումը եղավ
Ստանիսլավսկու <<վերապրումի>> տեսությունը: Իմաստավորված արարքներ,
պատճառաբանված հոգեբանական անցումներ ու կենսականորեն հավաստի
ձևեր, ամեն ինչ կյանքի Ճշմարտության դիրքերից, թեպետ բեմական-
պայմանական իրադրություններում: Սրանք են հոգեբանական ուղղության
հիմնական առանձնահատկությունները, և այս էր հաստատում Պետրոսյանն
իր արվեստով: Կենցաղի տրամաբանության ու բեմական տրամաբանության
շփոթը, գործողությունների ու արարքների զուտ հոգեբանական
պատճառաբանումը եթե դառնում են միակ նպատակ, կանխում են խաղային
տարերքը: Տրամաբանական գործողությունն ու ներշնչված խաղը երբեմն
տարբեր բաներ են: Շիրվանզադեն նկատել է Պետրոսյանի արվեստի այս
պակասությունը: Դբոլցև-հոր (<<Օտարները>>) դերակատարման առիթով նա
գրել է, թե Պետրոսյանի բեմական ձիրքն առհասարակ զուրկ է

<<ստեղծագործող ուժից>>, միևնույն ժամանակ նշել, թե նա մի ապացույց է, որ
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<<դերասանը առանց խոշոր տաղանդի էլ երբեմն կարող է խոր տպավորություն
անել հանդիսականի վրա>>:

Աշխատասիրությամբ նա հասել է բեմական վարքագծի
հետևողականության, բայց այն տեսարաններում, ուր հարկավոր են եղել <<մեծ

խաղ>>, զորեղ խառնվածք, Պետրոսյանն իր քննադատին հոգնած է թվացել:
<<Ստեղծագործող>> դերասանների կարգին է Շիրվանզադեն դասում

օրինակ, Հովհաննես Աբելյանին: 1900 թ. գրած հոդվածում Շիրվանզադեն
նկատել է, որ Աբելյանը խորացրել է իր արվեստի հոգեբանական
բովանդակությունը և երբեմն էլ ստեղծագործում է, այսինքն խաղում է ոչ իբրև
սոսկական դերասան, այլ՝ արվեստագետ: Նա վերապահում է՜ ունեցել
Աբելյանի խաղացանկի հանդեպ և այս առումով չի ընդունել նրա Աբիսողոմ
աղան (< Պարոնյան՝ <<Մեծապատիվ մուրացկաններ>>): Առհասարակ,
Պարոնյանի դրամատուրգիան չի ընկալվել դարավերջի արևելահայ
քննադատների կողմից. արտաքին թեթևության և թվացյալ անլրջության տակ
նրանք չեն նկատել Պարոնյանի դրամատուրգիայի ներքին լրջությունը:
Շիրվանզադեն, օրինակ, <<Մեծապատիվ մուրացկանները>> համարել է ոչ լուրջ
ստեղծագործություն, <<կիսաֆարս>> պիես: Ոմանք էլ մտածել են, որ Աբելյանին
հարիր չէ իր արվեստի բարձրությունից իջնել մինչև Աբիսողոմ աղայի դերը:
Ուշագրավն այն է, որ Աբելյանի կատակերգական դերերը (իհարկե որոշ
բացառություններով) քննադատվել են առհասարակ: Շիրվանզադեն չի
վրիպել, ընդունելով, որ Աբելյանի դերասանական տարերքը,
այնուամենայնիվ, կատակերգական դերերը չեն: <<Պ. Աբելյանը լուրջ դերասան
է,-գրել է Շիրվանզադեն,- խորհող, ստեղծագործող: Նա այն դերումն է իր
տեղում, ուր կա հոգեբանություն, միտք, գաղափար: Նա չպիտի իր ձիրքը
մանրացնի>>:: Շվարցեի (Հ.Զուդերման <<Հայրենական տուն>>)
դերակատարման առիթով Շիրվանզադեն նշել է Աբելյանի անհերքելի
առավելությունները՝ զգացմունքը, տեմպերամենտը, նկատելի
գեղարվեստական տակտը: Զգացմունքային, պոռթկուն խաղը հատուկ է եղել
դարավերջի բազում դերասանների, սակայն դա ամեն դեպքում ռոմանտիզմ
չէր, այլ մի եղանակ, որ չէր պատկանում որևէ կոնկրետ դպրոցի և ուղղության:
Սա, կարելի է ասել, կրքերի ռոմանտիկան է:

Աբելյանի արվեստին տված Շիրվանզադեի և այլոց բնորոշումներում
հակասություն չկա: Քննադատներն ու Աբելյանի խաղընկերները
թատերախոսականներում ու հուշերում գործածել են միևնույն մակդիրները.
<<խաղը որոշ էր ու տիպական>>, <<բնական էր և տիպական>> և այլն: Ինչպես
Պետրոսյանը, այնպես էլ Աբելյանը հետևել է արարքների ու
գործողությունների, ապրումների և հոգեբանական անցումների
տրամաբանությանը, բեմական վարքագծի հետևողական ընթացքին: Բայց, ի
տարբերություն Պետրոսյանի, Աբելյանը եղել է տիպականացման վարպետ և
կողմնորոշվել է ոչ ըստ գաղափարների, այլ իրականության մեջ գոյություն
ունեցող դեմքերի և վիճակների մշտապես մնալով բնական
արտահայտության ու կյանքի ճշմարտության սահմաններում: Քննադատները
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նկատել են, որ Աբելյանի Շտոկմանը չի ունեցել իդեալականացված
կերպարանք, եղել է բնական և նույնիսկ բերել է պրոզայիկ արտաքին գծեր:
Նրա Օթելլոն էլ թվացել է խիստ մարդկային: Աբելյանը ձգտել է
տիպականացնել անգամ այն կերպարները, որոնք այնքան էլ ենթակա չեն
տիպականացման, օրինակ՝ Սոկրատի կերպարը (Ս.Թառայան՝ <<Սոկրատ>>),
որին տվել է արևելցու, թերևս հայի կերպարանք ու գույն: Վերացականությունը
մերժող, միշտ կոնկրետ, հավաստի, հոգեբանական երանգներով հագեցած
խաղ. այս է եղել Աբելյանի արվեստը: Սա դասական ռեալիզմն է և շատ մոտ
հոգեբանական ռեալիզմին:

Բեմում Շիրվանզադեի թատերական գեղագիտության կրողը Աբելյանն էր:
Դարասկզբից նրա արվեստը կապվում է Շիրվանզադեի հերոսների հետ, ինքն
էլ համարվում դրանց լավագույն դերակատարը հայ բեմում:

19-րդ դարավերջի հայ բեմական արվեստում նկատելի է մի
օրինաչափություն. այն արտիստները, որոնք ինչ-որ չափով կրել են ռուս
դերասանական դպրոցի ազդեցությունը, կարևորել են դերի հոգեբանական
բովանդակությունը և ի վերջո հանգել հոգեբանական ռեալիզմին:
Առաջնությունն այստեղ, ինչպես նկատեցինք, պատկանում է Պետրոսյանին ու
Աբելյանին: Դերասանի արվեստն ինքնին, անկախ ուղղությունից, ոճից ու՛,
վարպետության աստիճանից, հիմքում հոգեկան վիճակ է, դրությունների
հոգեբանական արդարացում: Ադամյանի արվեստը, օրինակ, չպատկանելով
հոգեբանական ռեալիզմին, հիացրել է Շիրվանզադեին հոգեբանական
վճիռների հավաստիությամբ ու խորությամբ: Հոգեբանորեն արդարացված ու
համոզիչ է եղել նաև Սիրանույշի խաղը, ինչը, թվում է, չի նկատել
Շիրվանզադեն: Բաքվի Թաղիևի թատրոնում 1898 թ. ներկայացված <<Կյանք>>
պիեսում (Ի Պոտապենկո և Պ.Սերգեենկո) Սիրանույշի դերակատարման
առիթով Շիրվանզադեն գրել է, թե նա խաղում է <<մոմենտներով>>: Սիրանույշը,
ըստ երևույթին, չի հետևել զգացմունքների հետևողական շրջափոխությանը
(ինչը ենթադրում է խաղի հոգեբանական գծի անընդմիջություն), ուստի
բնական է թվում, որ զգացմունքների տրամաբանությունը չկարևորող
դերասանուհու արվեստը չէր տեղավորվելու հոգեբանական ռեալիզմի
ջատագով Շիրվանզադեի դիտումների համատեքստում: Հոգեբանական գծի
տեսանելի հետևողականությունը թերևս չի կարևորվել նաև Ադամյանի
արվեստում, ինչը չի խանգարել Շիրվանզադեին՝ համարելու նրան բացառիկ
ու անբացատրելի երևույթ: 1887 թ. <<Արձագանքի>> N 4 - ում Շիրվանզադեն
հանդես է գալիս մի հոդվածով, որում շրջադարձ է կատարում իր
քննադատական չափանիշներում, և այդ բեկումը թերևս
ամենահետաքրքրական պահն է նրա թատերագիտական հայացքներում:
Կյանքի արտացոլման ռեալիստական սկզբունքի և հոգեբանական
ճշմարտության ջատագովը Ադամյանի արվեստի մասին գրում է
հետևյալը.<<Եթե Համլետի դերում մենք սկսենք քննադատել նորան
ռեալիստական տեսակետից, գուցե գտնենք շատ մասնավոր թերություններ և
անգամ սխալներ, բայց կլասիքական գեղարվեստը այդպես չէ քննադատվում:
Յուր հրապուրիչ գեղեցկությունը աստվածային պատվանդանի վերա պահելու
համար, նա շատ անգամ արհամարհում է իրականությունը, և շատ իրավացի
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կերպով (ընդգծումն իմն է - Ա.Խ.): Ռեալականը առանց բանաստեղծության
մեր մեջ զարթեցնում է, այդպես ասած, մակերևութական զգացմունքներ, մենք
շատ հեռու չենք գնում մեզ շրջապատող աշխարհից>>: Շիրվանզադեից առաջ
և նրանից հետո Ադամյանի արվեստն այսպես են բնութագրել նաև Արշակ
Չոպանյանն ու ռուս քննադատները: Սակայն, ինչպես Շիրվանզադեն, այնպես
էլ Ադամյանի ռուս քննադատները չեն տալիս որոշակի պատասխան այն
հարցին, թե ի՞նչն է եղել Ադամյանի արվեստում իրական, ինչը՝ երևակայական,
և ինչպես են դրանք համադրվել: Այդուհանդերձ, նրանց մեկնակետն
ընդհանուր է. խոսքն առանձնահատուկ, բայց դեռևս չորոշարկված ռեալիզմի
մասին է: Այդ որոշարկումը տալիս է Լիոնելլո Վենտուրին տրանսցենդենտալ
ռեալիզմ 6 Թեպետ Շիրվանզադեն չի գործածում այս հասկացությունը, բայց,
ըստ էության, նա շոշափում է Ադամյանի արվեստի տրանսցենդենտ բնույթը:

Հայտնի է, որ պոետի ստեղծագործական շարժառիթներն ավելի շատ
ներքին են, քան արտաքին: Դրանք առավելապես պայմանավորված են նրա
ամբողջական ու ինքնաբավ սուբյեկտիվությամբ: Պոետական արվեստում
կարևորը ոչ այնքան օբյեկտիվ իրականությունն է, որքան դրա սուբյեկտիվ
տարաբեկումը անհատի ներաշխարհում: Արտաքին պարագաները սոսկ
առիթ են պոետականորեն ներշնչված անհատի համար հայելու իր ներքին
կյանքի ընթացքը և հույզերի հեռանկարը: Այս առումով կարելի է զուգահեռել
պոետին ու դերասանին: Այսպես, թվում է՝ Շեքսպիրի <<Համլետը>> հարմար
առիթ էր Ադամյանի համար՝ սեփական էության խորքը նայելու և
արտահայտելու իմաստով: Անցյալի բեմական մեծությունների համար
ինքնահայեցման առիթի, ինքնադրսևորման միջոցի է վերածվել գրական
նյութը իր գեղարվեստական արժեքից անկախ : Սրանով է պայմանավորված
Ադամյանի ու Սիրանույշի խաղացանկի տարաբնույթ պատկերը, ինչին
քննադատաբար է անդրադարձել Շիրվանզադեն:

Տրանսցենդենտալ ռեալիզմը ենթադրում է ոչ թե արտաքին
իրականության, տիպական հանգամանքների, բնավորությունների ու տիպերի
դիտում, այլ նախ և առաջ ինքնահայեցում, սեփական ներաշխարհի
ճշմարտության զննում, երբ ստեղծագործողն ինքն է ստեղծագործության
նյութը և օբյեկտը: Սրանով պետք է բացատրել այն երևույթը, որ Ադամյանն ու
Սիրանույշը քիչ են մտահոգվել խաղային միջավայրով, կարևորություն չեն
տվել խաղընկերների ներկայությանը բեմում, որոնց դիտել են որպես իրենց
արվեստի իրականացմանն օժանդակող միջոցներ Սրանով
Ադամյանը շարժել է Թիֆլիսի թատրոնական միջավայրի և քննադատների
տարակուսանքը: Շատերն են շփոթել ինքնահայեցումը ինքնահիացումի հետ:
Սակայն, խոսքը ոչ թե եսակենտրոնության, այլ առանձնահատուկ
ինքնամփոփության ու կենտրոնացման մասին է: Քննադատների նկատած այդ
սուբյեկտիվիզմը տրանսսուբյեկտիվը հայելու պայման է: Բնական է թվում, որ
Ադամյանի խաղի այս առանձնահատկությունը մերժելու էր նաև համախմբային
թատրոնի և բեմական ռեալիզմի ջատագովը Շիրվանզադեն:

6 Տե՛ս Лионелло Вентури, Художники нового времени, M., 1956, с. 12:
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Ինքնասևեռումը բեմում Ադամյանին մղել է զուսպ արտահայտությունների
առավելապես ներքին գործողության: Նրա արվեստը քննելիս այս կետում է
Շիրվանզադեն առավել խորատես: Սեփական անձի հայեցմամբ տարված
Ադամյանի ինքնակենտրոնացումը բացարձակ է դարձել բեմականորեն բարդ
ու հետաքրքիր մի վիճակում՝ լռության մեջ: Այդ լռությամբ հիացել է
Շիրվանզադեն, նկատել դրա կամային նշանները՝ ժեստը (<<ծով էր լռությունը,
փոթորիկ էր ժեստը>>) և դիմախաղը:

Շիրվանզադեն ընդհուպ մոտենում է ներքին գործողության խնդրին, որ
գիտակցված ու որոշարկվածչէր ժամանակի թատերական քննադատության
մեջ: Գործողությունն ա՞յն է, ինչ տեսնում ենք որպես արտաքին շարժում, թե՝
այն, ինչ տեղի է ունենում դերասանի մտքում և դրսևորվում ինչ-ինչ
անուղղակի նշաններով, մարդուն պահելով պոռթկումի եզրին, բայց
չհասցնելով պոռթկման: Միայն Շիրվանզադեն է նկատել Ադամյանի արվեստի
այս առանձնահատկությունը, որ հիմքում խորագույն ճշմարտությունն է
դերասանի արվեստի՝ ռեալիստական լինի, թե ոչ:

Գլուխ ill
Շիրվանզադեի դրամաների բեմականությունն ու

կոմպոզիցիոն առանձնահատկությունները

1917 թ. Շիրվանզադեն, ռեալիզմի շուրջ բանավիճելով Գարեգին
Լևոնյանի հետ, գրել է.<<Արվեստագետների մեջ ստեղծագործություն չկա, այլ
կա միայն ճշմարտության գյուտ: Նա է իսկական արվեստագետը, ով գտնում է
կյանքի կամ բնության մեջ արդեն ստեղծագործվածի գեթ մի չնչին մասնիկը:
<. ... Ամեն ինչ ամփոփված է կյանքի և բնության մեջ և դրանից դուրս չկա

գեղեցկություն>> 7: Սա պոզիտիվիստական տեսակետ է՝ իրականության մեջ
տեսնել որևէ հատկանիշ, ամբողջությունը բնութագրող մաս՝ իր էսթետիկական
արժեքով: Արվեստի ըմբռնման այս սկզբունքով Շիրվանզադեն
ստեղծագործողից պահանջում է հավատարմություն իրային աշխարհի
էությանը, արվեստի արժեքավորման չափանիշ է ընդունում քննադատական
վերաբերմունքը փաստի հանդեպ: Այս սկզբունքի ծայրահեղ
արտահայտությունը եղավ քննադատական ռեալիզմը, որը, ինչպես նշեցինք,
նպատակ ուներ քննելու սոցիալական ու բարոյական արատները, ընթերցողի
մեջ արթնացնելու քննադատական վերաբերմունք դրանց հանդեպ՝
ակնկալելով հասարակական կյանքի վերափոխություն: Ըստ այդմ էլ
սովետահայ գրականագիտության մեջ հարց է բարձրացվել Շիրվանզադե
դրամատուրգը քաղաքական հայացքներով լիբերա՞լ է, թե՞ դեմոկրատ,
բուրժուական բարոյականության քննադա՞տ, թե՞ ժողովրդի ազատագրության
ջատագով8 Քաղաքական, հասարակական ու բարոյագաղափարական այս

7 Շիրվանզադե, նույն տեղում, էջ 477:

8 Տե՛ս Հր. Թամրազյան, <<Շիրվանզադեի դրամատուրգիան>>, Ե., 1954:
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հարցադրումների հետևանքով անտեսվել կամ երկրորդային է դարձել
ամենակարևորը արվեստի խնդիրը:

Մեր խնդրի առումով առավել ուշագրավ են դարասկզբի քննադատների
դիտումները: Քննադատները նկատել են Շիրվանզադեի դրամաների
նպատակահարմար կառուցվածքը և, այդուհանդերձ, նշել տարերքի ու
ներշնչանքի նվազությունը դրանցում: Պատճառը կյանքի տրամաբանության
ու արվեստի տրամաբանության նույնացումն էր, իրերի զուտ իրային ձևերին
հավատարիմ մնալու պահանջը, ինչն էլ անշուշտ, հակառակ էր
գեղարվեստական երևակայությանը: Սա 19-րդ դարի բացարձակ ռեալիզմի
իմպերատիվն է, որին ենթարկվել է Շիրվանզադե տեսաբանն ու
դրամատուրգը: Իրային աշխարհի պաշտամունքն ի վերջո հանգեցնելու էր
փակուղու:

Հայտնի է, որ մարդը, արտահայտելով իր ներսում հասունացած ինչ-որ
բովանդակություն, օբյեկտիվացնում է դա և այդպիսով ազատվում իրեն
անհանգստացնող հոգեկան բեռից: Որքան քիչ է ասվածը, այնքան ավելի
ծանր է այդ բեռը: Այսպես է նաև դրամատիկական արվեստում: Խոսքի
սեղմությունն այստեղ առավելապես արդյունք է կերպարների ներքին լարման
և լարված իրադրության: Շիրվանզադեի դրամաներում, սակայն, քիչ բան է, որմնում է չասված, ինչն էլ բնականորեն սպառում է խորքում եղածը: Ինչու՞:

Այն ամենը, ինչ ընթանում է հերոսների հոգում ու մտքում (կասկած, հույս,
զայրույթ և այլն) և կարող է դրսևորվել դրություններում, հեղինակը գրեթե
ամբողջովին տեղափոխել է խոսքի հարթություն: Ամեն հոգեվիճակ, լինի
կյանքում, թե գեղարվեստականի ոլորտում, մշտական իրականացում է.
չընդմիջվող ընթացք: Հասկացությունները, սակայն, մեկընդմիշտ որոշված
սխեմաներ են, որոնք սահմանավորում, կաղապարում են երևույթները և
այդպիսով արգելակում դրանց ներքին կյանքի մշտահոսությունը:
Ապրումների, երևույթների հարափոխությունը լեզվականորեն
անարտահայտելի է: Անշուշտ դրաման չի կարող խուսափել
դատողությունների ու հասկացությունների բեռից. նրա նյութը բառն է, իսկ
բառը հասկացություն է ու գաղափար: Ուստի դրամատուրգը լեզվական
նյութին տալիս է այնպիսի կազմակերպվածք, որ ընթերցողը կռահի այն, ինչ
անմիջականորեն տրված չէ գործող անձանց ուղիղ խոսքում: Դրաման
ներքին ընթացք է, որ հասկացականի գերիշխանության դեպքում նվաղում է
կամ առհասարակ ընդհատվում: Այս է պատճառը, որ Շիրվանզադեի
դրամաներում, ի հակասություն իր տեսական դատողությունների, խոսքը
երբեմն կողոպտում է դրությունը: Այս առումով բացառություն են նրա
կատակերգությունները (<<Շառլատանը>>, <<Մորգանի խնամին>>): Հեղինակի
բարոյահասարակական միտումները դրանցում ճակատային չեն:
Բացառություն է նաև <<Պատվի համար>> դրաման, որի հերոսները, ինչպես նշել
է քննադատը, <<ֆրազյորներ չեն, ընդհակառակը, համեմատաբար
սակավախոս են>> 9:

Խոսքի խորքում եղածն սպառվում է նաև հեղինակի ուղղակի
միջամտության, այսինքն ռեմարկների հետևանքով:

Շիրվանզադեն, առաջնությունը տալով դրամայի բարոյահասարակական
խնդրառությանը, հաճախ անտեսել է արարքների հոգեբանական
հիմնավորումն ու դարձերի դրամատիկական արդարացումը: Քննադատները
սա երբեմն բացատրել են էթնոհոգեբանության, ազգային խառնվածքի
առանձնահատկություններն անտեսելու (Գրիգոր Վանցյան), երբեմն
ժառանգականության օրենքները շրջանցելու (Գրիգոր Արծրունի) և այլ
արտաարվեստային գործոններ նկատի չառնելու հանգամանքով: Թեպետ
գրական երկի քննության ելակետն ու չափանիշն այստեղ էլ կյանքի
տրամաբանությունն է, բայց և այնպես քննադատների դիտողություններն
անհիմն չեն: Այդուհանդերձ, որևէ երկի անկատարության պատճառները,
կարծում ենք, պետք է որոնել նախ և առաջ նրա ներքին կառուցվածքում, այն
է կոմպոզիցիան: Կոմպոզիցիայի և բեմականության առումով առանձնանում է

<<Պատվի համար>> դրաման: Այս պիեսը գրվել է ուղիղ հարյուր տարի առաջ:
Եվ ճիշտ է նկատել գրականագետը, որ տարիների այս հեռավորությունից
անգամ զարմացնում է Շիրվանզադեի վարպետությունը դրամատուրգիական
երկի կառուցման գործում 10, Նրանում են Շիրվանզադեի տեսական
ըմբռնումներն ստացել իրենց առավել ամբողջական արտահայտությունը:
Հետագայում գրած պիեսներից և ոչ մեկում նա չի հասնում բեմականության
նույն որակին, հոգեբանական բովանդակության նույն խորությանը,
դրամատուրգիական կառուցվածքի նպատակահարմարության ու հմտության
նույն աստիճանին, ինչ հասել է <<Պատվի համար>> դրամայում: Սա հեղինակի
գլուխգործոցն է և առհասարակ հայ դրամատուրգիայի լավագույն գործերից
մեկը:

Ամփոփում

Ալեքսանդր Շիրվանզադեն 19-րդ դարի 90-ական թ.թ. հայ
թատերագիտական միտքն իմաստավորող կենտրոնական դեմքն է: Նա եղել է
իր ժամանակի բեմական մեծությունների ու առաջատար ուժերի (Պետրոս
Ադամյան, Հովհաննես Աբելյան, Սիրանույշ, Գևորգ Պետրոսյան և այլք)
ամենախոր քննադատը, իր սուր գրիչով և գեղագիտական հստակ
կողմնորոշումով անդրադարձել ժամանակի հայ թատրոնի ներկային ու
ապագային առնչվող բազում հարցերի: Շիրվանզադեն է տվել Ադամյան-
Համլետի թերևս ամենանուրբ մեկնությունը: Նրա տեսական
դատողություններում խաչաձևվում են ռուսական ու եվրոպական
թատերագիտական մտքի հիմնական գաղափարներն ու սկզբունքները:

9 <<Տարազ>>, 1905,N 2:

դուսսանադր դժրաքմանդոնձ
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ժրաբմանղղ

մայթաղնա6

10 Տե՛ս Մ.Փոլադյան, <<Խոսքի վերադարձը>>, Ե., 1999, էջ 44:
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համակողմանի ու հիմնավոր քննությունը: Մեր ուսումնասիրության նպատակն
է՝ որոշել, թե հայ թատերագիտական մտքի որ հանգույցում է իմաստավորվում
Շիրվանզադե թատերական քննադատն ու տեսաբանը:

Շիրվանզադեի թատերական գեղագիտությունն սկզբունքորեն
պոզիտիվիստական է, ելնում է 19-րդ դարավերջի հոգեբանական ռեալիզմի
չափանիշներից, դրամայի դասական տեսությունից և ժամանակի հայ
դերասանական արվեստի դրսևորումներից: Դրամայի՝ որպես գրական
իրականության, և թատրոնի՝ որպես կենդանի երևույթի համադրական
ըմբռնումը Շիրվանզադեի թատերական գեղագիտության անկյունաքարն է:
Դրամատիկական գործողությունը Շիրվանզադեն դիտում է որպես
դրությունների շարժում՝ հանգելով գործողության հեգելյան ըմբռնմանը
(<<գործողությունը իրականացող կամք է>>) բեմական հայեցակետից:
Շիրվանզադեն միակն է իր նախորդներից ու ժամանակակիցներից, որ
ընդհուպ մոտեցել է գործողության՝ որպես ներքին ընթացքի կամ պոտենցիալ
վիճակի գաղափարին:

Իր քննադատական դատողություններում Շիրվանզադեն դերասանից
պահանջել է հավատարմություն հեղինակի մտահղացմանը, աննշան շեղումն
իսկ համարել աններելի, բայց կոնկրետ օրինակներում հանգել է դերասանի
արվեստի ինքնակեցության (ավտոնոմիա) գաղափարին: Չտալով որևէ
տեսական սահմանում՝ նա այդ չափանիշն է ընտրում՝ գործածելով
<<ստեղծագործող>> և <<ընդօրինակող>> հասկացությունները:

Շիրվանզադեի դրամաները, անկախ իրենց սոցիալ-բարոյական
հարցադրումներից, նախ և առաջ բեմական արժեքներ են, խաղային նյութ:Այն, ինչ Շիրվանզադեն կարևորել է տեսականորեն, բոլոր դեպքերում չէ, որ
իրականացրել է իր դրամաներում: Այս առումով բացառություն են նրա
կատակերգությունները դերասանին նյութ տվող խաղային տարերքով: Որպես
դասական օրինակ առանձնանում է <<Պատվի համար>> դրաման: Դիտելով այսգործը որպես բեմական գործողության անդրադարձ (պրոեկցիա) հանգում ենք
թատերական գեղագիտության հանգուցային խնդրին գրականությունի՞ց բեմ,թե՞ բեմից գրականություն: Այս հարցն անցնում է Շիրվանզադեի և՛
ստեղծագործության, և՛ թատերական քննադատության միջով, որով և
առանձնանում է թատերական քննադատությունը գրական
քննադատությունից: Դա որոշակիորեն գիտակցվում է Շիրվանզադեի
թատերախոսական հոդվածներում, և այս առումով էլ արդարանում է մեր
քննախոսությունն իր հիմնական դրույթով:

Ատենախոսության թեմայով հրատարակված աշխատություններ

1. Խզմալյան ԱԷ, Շիրվանզադեն՝ դրամայի տեսաբան, <<Կանթեղ>>
գիտական հոդվածների ժողովածու, գիրք 3(16). <<Ասողիկ>>,Ե. 2003, _ էջ 141-
151:
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2. Խզմալյան Ա. ... Շիրվանզադեն և ռեալիզմի չափանիշները բեմական
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Резюме

Александр Ширванзаде-ключевая фигура, олицетворяющая собой
развитие армянской театральной мысли 90-х гг. XIX столетия. Он являлся
самым глубоким критиком театральных столпов своего времени-Петрос
Адамян, Ованнес Абелян, Сирануйш, Геворк Петросян и др. Его четкая
художественная позиция была обращена в сторону проблем, стоящих
перед армянским театром. Перу Ширванзаде принадлежит, пожалуй, самый
тонкий анализ образа Гамлета, воплащенного Адамяном. его
теоретических изысканиях скрещиваются основные идеи и принципы
европейской русской театроведческой мысли. Эта сторона творческой
деятельности Ширванзаде до сих пор не была удостоена основательного и
всестороннего изучения. Цель нашего изучения-определить в каком
контексте армянской театроведческой мысли следует рассматривать
Ширванзаде, как театрального критика и теоретика.

Театральная эстетика Ширванзаде принципиально позитивистская,
исходит из принципов психологического реализма конца XIX века,
классической теории драмы и уровня актерского мастерства
современников.

Восприятие синтеза драмы, как литературной действительности и
театра, как живого организма, является краеугольным камнем театральной
эстетики Ширванзаде. Драматическое действие Ширванзаде рассматривает
как движение ситуаций, тем самым подчиняя сценический аспект
гегелевской (..действие-осуществленна воля" ) трактовке действия.
Ширванзаде первым среди современников вплотную подошел к оценке
действия, как идее внутреннего движения и потенциального состояния.

своих критических умозаключениях Ширванзаде требует от актера
верности авторскому замыслу, не принемает даже незначительного
отклонения от авторской мысли, но на конкретных примерах приходит
идее автономности актерского искусства. Избегая терминологического
определения, он выбирает именно этот показатель, используя такие
термины, как ,творец" ,подражатель".

Драмы Ширванзаде, независимо от их социально-нравственной
проблематики, в первую очередь, представляют собой исключительно
сценическую ценность, игровой материал. То, что Ширванзаде выделяет
теоретически, не всегда реализовывается в его драмах. в этом плане
исключением являются его комедии. В качестве классического примера
следует выделить драму . Из-за чести". Рассматривая это произведение
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как проекцию сценического действия, приходим к основной дилемме
театральной эстетики: от литературы к сцене, или же от сцены к
литературе? Этот вопрос проходит через все творчество Ширванзаде
драматурга и театрального критика И, благодаря ему, становится
основопологающим в отделении татральной критики от литературной.

Эта дилемма определенно проявляется в театроведческих статьях
Ширванзаде, следовательно, наше исследование в своем основном
постулате оправданно.
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