
ՀԱՅԿԱԿԱՆ ՍՍՈ- ԳԻՏՈՒԹՅՈՒՆՆԵՐԻ ԱԿԱԴԵՄԻԱՅԻ ՏԵՂԵԿԱԳԻՐ 
И З В Е С Т И Я А К А Д Е М И И Н А У К А Р М Я Н С К О Й С С Р 

•Հասարակական գիտություններ № 7 , 1963 Общественные науки 

|ք*նսւցսւկսւնյսւ6 

ւԱՏԿԱԿԱՆ քէՐՄՆԱՆԿԱՐՋԱԿԱՆ ԱՐ4.ԵՍՏՒ ՊԱՏՄԱԿԱՆ 
ՆԱխԱԴՐՅԱԼՆԵՐՒ Ш Р 8 Ь ՇՈհՐՋԸ 

Որմնանկարչությունը պա ականում է մ իշնա դար յան հայ արվեստ ի առա-
վել չուսումնասիրված բնագավառների թվին, ընդ որում այն հանգամանքը, 
որ կերպարվեստի հատկապես այս ճյուղի հուշարձաններն են, որ առավել շատ 
են վնասվել, խիստ մեծ դժվարություններ է ստեղծում նրանց ուսումնասիրու-
թյան համարէ 

Եվ իսկապես, նկարազարդ ձեռագրերը պահել, պահպանվել են վանքե-
րում, ժողովրդի մոտ, և չնայած մեծ կորուստներին, մեզ են հասել տասնյակ 
հազարավոր հիանա լի մ ան ր անկարներէ 

ճարտարապետական հուշարձանները, թեև մեծ մասամբ քանդված են 
կամ կիսակործան, համենայնդեպս չեն անհետացել երկրի երեսից, և նույն-
իսկ այնտեղ, ուր թվում Է, ոչինչ չի պահպանվել, պեղումների շնորհիվ հնա-
րավոր Է լինում հա յտնաբերել կառուցվածքների թեկուզ հիմն ապա տերը։ Մի-
անգամայն այլ բախտ Է վիճակվել հայկական որմնանկարչությանը։ 

Նկ. 1. Երերունի (Արին-րերդ)։ Պալատի որմնանկարներից, վերակազմություն Կ. Հովհաննիսյանի 

Ամենից առաշ այն հանդամանքը, որ հայկական տաճարներր թե դրսից 
և թե' ներսից կառուցվում կին կանոնավոր մշակված, սրբատաշ քարերով, 
բնավ չէր նպաստում սվաղի շերտի պահպանմանը—քէէ հուշարձաններ չկան, 
որտեղ սվաղի շերտի զգալի մասի թափվելու հետևանքով, երբեմնի հարուստ 
որմնանկարներից, մնացել են առանձին ֆրագմենտներ միայն։ Որմնանկար-
ների անհետացմանը նպաստել են՝ ինչպես կիսակործան տաճարների արևի, 
քամու, մթնոլորտային տեղումների անմիշական ազդեցության տակ բաց, ան-
պաշտպան մնալը, այնպես էլ օտար նվաճողների տիրապետության տարինե-
րին նրանց ոչնչացումը՝ ճա ր տա րա պետական հուշարձանների ավերման հետե-
վանքով։ 

Տեղեկագիր 7—4 
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Բազմաթիվ պատմական տեղեկություններ են պահպանվել միջնադար-
յան Հայաստանի որմնանկարչական արվեստի ոչ միայն գոյության, այլև 
զարգացման զգալի աստիճանի հասած լինելու մասին։ 

Որմնանկարչական արվեստի ակունքները Հայկական լեռնաշխարհпиГ 
ունեն շատ հին տրադիցիաներ։ Վերշին տարիներս ուրարտական Երերունի քա-
ղաքի միջնաբերդի պեղումներր լույս աշխարհ հանեցին հիանալի որմնանկար-
ներ, որոնք եզակի երևույթ են և սերտորեն կապված են Հին Արևելքի որմնա-
նկարչական արվեստի հետ։ 

Առանձնապես հետաքրքիր Է այն, որ որմնանկարներ են հայտնաբերվել 
ոչ միայն կառուցվածքների ներքին պատերի վրա, այլև դրսում՝ շենքերի ար-
տաքին պատերին։ 
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Նկ. 2. Երերունի (Արին-բերդ)t Խալդի աստծո աաճարի որմնանկարներից, 

էէերակաղմ ութ յո ւն Կ. Հովհաննիսյանի 

Ո լշա գրավ Է, որ վազ միջնադարում, առանձին դեպքերում նե բկում ԷիՆ-
նաև կառուցվածքների ա րաաքին պատերր և այս կամ այն ճարտարապետա-
կան Էլեմենտները, այդ մասին են վկայում և . Ք ասա զի տաճա րի առանձին 
մասերի ւԼրա պահպանված ներկերի հետքերր (հատկապես հյուսիսային սյու-
նասրահի որմնասյուների խոյակների վրա արված կարմրավուն խաչերր 
և' Աղցի տաճարի քիվի մի բեկորի ներկված լինելր սպիտակ և կարմիր գույ-
ներով։ Նույն այս տրադիցիան շարունակվել Է նաև հետագայում—այն տես-
նում ենք և Կարմրավոբումյ և' Թալինում (որաեղ ներկված են թմբուկի քի-
վերը) և այլուր։ 

Տաճարների ինտերյերներր ձևավորող որմնանկարներից, ինչպես նշվեց 
վերը, քիչ բան Է մեզ հասել. հնագռւյն օրինակներից են Երերուքի տաճարի 
աբսիդի լուսամուտի կողային մասերի սվաղի բարակ շերտի վրա կանաչա-
վուն գույնով արված զարդանկարները, մինչդեռ բուն աբսիդի որմնանկարներ 
ՐԻց ("ՐռԿ երկար ժամանակ մնացել են բաց, առանց որևէ պաշպանության), 
մեզ են հասել սվաղի աննշան հետքերը միայն. V I ֊ V I I դարերից պահպանվել 
են արդեն զգալի քանակությամբ որմնանկարներ։ Այսպես, առանձնակի հե-
տաքրքրություն են ներկայացնում Տեկորի, Լմբատի, Արուճի, Զորավարի, Կո-
շի, Թալին ի որմնանկարները, ընդ որում ուշագրավ է, որ համարյա բոլորն} 
էլ, որպես կանոն, տեղավորված են արևելյան աբսիդներում։ 



Հայկական որմնանկարչական արվեստի նախադրյալների հարցի շուրշը ձ՚Յ 

Հայկական վաղ միշնա դարյան որմնանկարչական արվեստի ուսումնա-
սիրությունր սկսվել է միայն վերջերս, և բնական է, որ մինչև հիմա էլ լիովին 
չի փարատվել տրադիցիոն դարձած, միանգամայն սխալ այն կարծիքը^ բսա 
որի հայկական ազգային եկեղեցին իբր մերժում էր որմնանկարներր, իսկ այն, 
ինչ մեզ է հասել, հանգիսանում է իբր հունադավան (քաղկեդոնական) հայերի 
գործունեության հետևանք և իր վրա է կրում հարևան երկրների որմնանկար֊ 
չա կան արվեստի ուղղակի ազդեց ութ յունր} ։ 

նկ* 3. Ազթամար։ Տ աճարի որմնանկարներից մեկր, X դար 

Այս տեսությանր նորից չանդրադառնալու համար, նշենք, որ իրական 

հուշա րձաններր հիմնավորապես ժխտում են նրա դրույթները, ե ապա ցու-

ւ Տե՛ս Н. Я. М а р р, Аркаун, монгольское название христиан. «Византийский вре-
менник», XI I I , 1905, стр. 1—68 
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ցոլմէ որ որմնանկարչական արվեստր Հայաստանում գոյություն է ունեցել 

սկսած հնագՈւյն ժամանակներից մինչև ուշ միշնագար։ 

Վերշին տարիների ուսումնասիրությունները ցույց տվեցին հայկական 

ազգային եկեղեցին պատկերամարտ համարելու բոլոր տեսությունների ան-

հիմն լինելը։ Այս- տեսակետից միանգամայն իրավացի է Բ. Առաքելյանր, գրե~ 

չով հետևյալը. 

Նկ. 4. Գնդևանքւ Աստվածացնի նկարը հյուսիս՛արևմտյան 

ավանդատան արևմտյան պատին, X դար 

«...Սխալ կլիներ Հայաստանում հանգիպող բոլոր որմնանկարները քաղ-
կեդոնական ուղղությանը վերագրելf ինչպես սովորաբար արվում է. չի կա-
րելյի քաղկեդոնական հայտարարել նաև ավելի ուշ ժամանակների որմնանկար-
ները հայկական եկեղեցիներում (Հաղպատ, էշմիածին), կամ ինչպես չի կա-
րելի քաղկեդոնական ծագում վերագրել բոլոր այն մաշտոցներին, որոնց մե? 
կան aԿանոն զնկարեալ եկեղեցի օրհնելոյ» վերաբերյալ..,։ 



Հայկական որմնանկարչական արվեստի նախադրյալների հարցի շուրշը ձ՚Յ 

Երբ բյուզանդական կայսրությունը վտանգ չի սպառնացել Հայաստանի 
և Հայկական եկեղեցու անկախությանըք ապա հայկական եկեղեցին հանդես 
է բերել համբերատարություն դեպի պատկերները, իսկ երբ այդ վտանգը 
շոշափելի է եղել, ապա հայկական եկեղեցին արգելել է պատկերներ դնելը 

Նկ. 5. Տաթև (930 թ.)ւ Որմնանկարի մնացորդ 

կամ եկեղեցու պատերի նկարազարդելը։ Այդ վտանգի իրական ուժին համա-
պատասխան զորեղ է եղել հակաքաղկե դոնա կան ությունր և պատկերամարտու-
թյունը Հա յա и տան ում»2* 

Նույն այս հարցի մասին Լ. Ա. Ղուրնովոն գրում է. 

ծՄի արն ակությունր չէր արգելում որմնանկա րներր, բայց որովհետև երկ֊ 
բնակներր խրախուսում Լին այն, մ իա բնակն եըը, ի հակադրություն դրանf դե֊ 

2 P. Աոաքելյանյ Հայկական պատկերաքանակդները IV—VII դարերում, Երևան, 1949, 

էշ 18—191 



54 V. Կ. Մնա յակահ յան 

put գա и ում էին նույնիսկ հրաժարվել գաղափարական տեսակետից այնպիսի 
գործուն միջոցից, ինչպիսին էին ո րմնանկարնե րր։ 

Բայց, որովհետև 7 ֊ ր գ գարում թե' եկեղեցական և թե' աշխարհիկ շրշան-
ներում զգալի թիվ էին կազմում քաղկեդոնականության կողմնակիցները, ապա 
որմնանկարներ ունեցող տաճարների մեծ մասը պետք է համարել քաղկեդոնա֊ 
կան կառուցվածքներ։ Այս հանգամանքը իր որոշակի դրսևորումն է գտնում 
և Ներսես երրորդի և Կամսարական ու Մամիկոնյան իշխանների կողմից կա-
ոուցված տաճարներումս՝*։ 

Սակայն դժվար չէ տեսնել, որ Ա. Դուրնովոն այստեղ ինքն իրեն հա-
կասում է։ Սկզբում նա ընդունում է (միանգամայն իրավացիոր հայ միա-
բնակ եկեղեցին բնավ էլ դեմ չէր պատկերներին, իսկ քիչ հետոճ ըստ էության 
վերադառնում Ն. Մ առի տեսությանը և քաղկեդոնականներին վերա գրում հայ-
կական հուշարձաններում պահպանված որմնանկարն երր, չնկատելով բնավ, 
որ նրանց մեծ մասը գտնվում է այնպիսի հուշարձաններում, որոնց կտիտոր֊ 
ները քաղկեդոնական շեն եղել իրենց գործունեության և ոչ մի շրշանում 
(Արուս, Բ՛ալին, Զորավար, Աղթամար և այլն 

Այս տրադիցիոն տեսության շրշան ակներից դուրս չի եկել նաև Շ. Ամիրա ֊ 
նաշվիլի ն, որը դարձյալ ամ են ինչ վերագրում է քաղկեդոնականներին։ 

Նա գրում է. «Ւնշպես հայտնի է, միա բնակ եկեղեցին խուսափում էր տա-
ճսւբների ինտերյերները խճանկարներով .և որմնանկարներով ձևավորելու/չէ 
Դրանով պետք Է բացատրել, որ հայկական տաճարների մեծ մասր զուրկ են 
հին շրջանին պատկանող որմ նան կա բներից։ Հա յկական ճարտարապետու-
թյան մեք որմնանկարները պահպանվել են միայն այն հուշարձաններում, 
որոնք պատկանել են քաղկեդոնականներին»*։ 

Ամիրանաշվի/ին այս հարցում պարզապես վերադառնում Է Ն. Մառի, մ ոտ 
կես դար առաջ մշակած տեսությանը»»աոանց նկատի ունենալու, որ եթե 
Ն. Մ առին այն ժամանակ բնավ հայտնի չէին VII դարի որմնանկա րն երր, 
մինչդեռ այժմ, երբ հայտնի են վաղ մ իշնա դարի հա յկական բազմաթիվ որմ -
նանկարներ, անտեսել դրանք, և հենվել միայն XIII—XIV դարերի մի քանի, 
որոշ դեպքերում իրոք քաղկեդոնականներին պատկանող կառուցվածքներում 
հանդիպող որմնանկարների վրա, և դրանցից ելնելով եզրակացություններ 
անել ամբողջ հայկական որմնանկարչական արվեստի մ ասին, մ իանգամա յն 
օխա լ է։ 

Ահա այս պայմ աններում, ավելի պարզ պատկերացնելու համ ար հայ-
կական որմնանկարչական արվեստի ստեղծման պատմական նախադրյալն երր, 
անհրաժեշտ Է հանգամանորեն կանգ առնել այս հարցի վրա, վկայակոչելով 
ե բուն հուշարձ անները f և մ ա տ են ա դրա կ ան տե ղեկ ութ յուննե րլւ։ 

* * 

փ 
Ինչպես դժվար շ Է տեսնել, մասնագիտական գրականության մեշ հայկա-

կան որմնանկա րչությ ան պրոբլեմ ը ամ ենա и ե րտ կերպով շա ղկ ա պ վում Է հայ-
կական ազգային եկեղե գոլ դա վան ա բ ան ա էլան ուղղության հետ և հիմնակա՛ 
hmul հենց այդ տեսանկյունից Է, որ քննվել և ուսումնասիրվել Է այն։ 

3 Л . Д. Д у р н о в о. Краткий очерк древиеармянской живописи, Ереван, 1957, стр. 2. 
Я . А м и р а н а ш в и л и, История грузинской монументальной живописи, 

Тбилиси, 1957, стр. 20. 



Հայկական որմնանկարչական արվեստի նախադրյալների հարցի շուրշը ձ՚Յ 

Պատկերահարգության ե պատկերամարտության հարցը ունի շատ խորը 
գնացող արմատներ, և այն օրակարգի հարց էր դեռևս քրիստոնեության տա-
րածման ամենավաղ շրշանում։ Քրիստոնեության կազմավորման սկզբնական 
շրշանում, երբ համառ պայքար էր մղվում հեթանոսության դեմ, նորաստեղծ 
կրոնի շատագովներր հիմնավորապես ժխտում էին, շարդում և ոչնչացնում 
հին աստվածների արձաններն ու որմնաքանդակն երր, և սրբապատկերների 
օգտագործում ր համարում կռապաշտության մնացորդներէ 

Սակայն, շուտով զարգացող քրիստոնեությունր ըմբռնելով սրբապատ-
կերների Էմոցիոնալ ներգործության հսկայական ուժն ու հնարավորություն-
ներր; սկսեց լայնորեն օգտագործել դրանքէ և որմնաքանդակներնփ ու որմ-
նանկարները արտակարգ լայն տարածում ստացան։ 

Ահա այս ճանապարհով ստեղծվեց «քրիստոնեական անտիկան», որր այն-
քան նշանակալից տեղ Է գրավում վաղ քրիստոնեական արվեստի էսմբողշ 
պատմության մեշ։ 

«Քրիստոնեական ան տի կա յի л զարգացման հիմնական կենտրոնը դարձավ 
Հռոմը, և այդ, անշուշտ, պատահական չէր. հեթանոսական կուլտուրանt նրա 
դարավոր տրադիցիաները այստեղ դեռևս կենդանի իրականություն էին, և 
շպետք է զարմանալ, որ քրիստոնեական արվեստը իր առաշին քայլերն արեգ 
լայնորեն օգտագործելով այդ հարուստ և ճոխ ժառանգությունը։ 

Միանգամայն այլ պա տկեր ենք տեսնում Արևելքում՝ Իրանում և նրան 
Հարող եբկիներում, որտեղ կրոնական դարավոր տրադիցիաներր հիմնված էին 
այլ սկզբունքների վրա, և որտեղ աստվածը շատ ավելի վերացա կան հասկա-
ցողություն էր, քան տեսնում ենք այդ Արևմուտքում՝ Հունաստանում և Հռո-
մ ում ւ 

Այն ժամանակ, երբ Հռոմում արդեն առաշին դարում Մշակվում են քրիս՛-
տոնեական գործիչների անտրոպոմորֆիկ պատկերները, որոնք իրենց որո-
շակի դրսևորումն են գտնում և կա տա կոմ բներ ում* և սարկոֆագների բարձրա-
քանդակներում, Արևելքում ւ որտեղ անտիկ կուլտուրան և արվեստը զա րգացել 
և արմատներ էր ձգել հիմնականում բնակչության վերնախավի մեշ, պարզ է, 
որ քրիստոնեական արվեստ ի զարգացումը չէր կարող գնալ նույն այն ճա-
նապարհով, ինչ տեսնում ենք Հռոմում, Կոստանդնուպոլսում, Ռավեննա-
յոլմՓէ 

Ահա այս տեսակետից խիստ ուշագրավ դիրք էր գրավում Հայաստանը, 
որը սկզբում հարյուրավոր թելերով կապված էր հին Արևելքի, հին Երանի հետ 
և նրա արվեստի զարգացման առաշին էշերը բացվում են դեռևս ուրարտական 
թագավորության տարիներին, իսկ ապա հ^սյ արվեստը ձևավորվում և նշա-
նակալից զարգացման է հասնում անտիկ դա րա շրշան ում, երբ Հայաստանը 
սերտ կապերի մեշ էր նաև Արևմուտքի, արևմտյան կուլտուրա յի հետ։ 

Այս բոլորը չէր կարող իր որոշակի ազդեցությունը չունենալ հայկական 
արվեստի զարգացման վրա, իր ակնհայտ դրսևորում ը չգտնել և' ճարտարապե-
տության, և' որմնանկարչության, և' քանդակագործության բնագավառներում։ 

Եվ իսկապես, ինչպես ցույց են տալիս իրական հուշարձանները և մա-
տենագրական աղբյուրները, հայկական եկեղեցին չի արգելել որմնանկար-
ների օգտագործումը, և երբեք չի գիտել նրանց որպես քաղկեդոնականության 
բնորոշ երևույթ։ 

5 В. Н. Л а з а р е в , История византийской живописи, Москва, 1947, т. I, стр. 39. 



56 Ս. Կ. ՄԼացակ աս յաս 

Դրա ցայտուն ապացույցներն են ե' իրենք, հուշա րձաններր , և' այն բազ-
մաթիվ վկայությունները, որոնք պահպանվել են մատենագրական աղբյուր-
ներումt 

Հայկական եկեղեցին քաղկեգոնականությունր պաշտոնապես մերժեց VT 
գարի երկրորդ կեսին, և հենց այդ ժամանակ Էր, որ Մովսես կաթողիկոսը հրա-
ման տվեց. 

<rԱմենևին ոչ հաղորդել ընդ Հոոոմոս հնազանդեալս քաղկեդոնական ժո-
ղովոյն.,, մի գիրս, մի պատկերս և մի նշխարս ի նոցանէ ընդունել»։ 

Որոշ ուսումնասիրողներ ենթադրում են, որ հայ եկեղեցին հատկապես 
դրանից հետո դարձավ պատկերամարտ, և ավելին, պատկերամարտության՝ 
սկիզբն էլ փորձում են տեսնել այստեղ, Մովսեսի այս հրամանում։ Կարապետ-
եպ. գրում է հետևյալը, 

«Ը և P՝ դարերում ամբողշ բյուգանդական կայսրությունր տակն ու վբա 
անող պատկերամարտության շարժում ը ՛իր աոաշընթացն է ունեցել հայերի 
մեշ դեռ է զարի սկզբներին և որ ավելի նշանակալից է, այգ շարժման ա ռա-
շին առիթն եղել է Մովսես կաթողիկոսի հրամանը***))5։ 

Այս տեսակետն է հայտնում նաև ակադեմիկոս Մ*. Աբեղյանը, գրելմվՀ 
հե տևյալը, 

Ծ Այգ հրամանն առիթ է դաոնում» որ աղվանների մեշ քարոզեն и բբոց՛ 
պա տկերներր խոտել։ Առաշ է գալիս պատկերամարտությունն ։ 

Մեր կարծիքով ոչ մի հիմք չկա Մովսեսի' վերը բերած հրամանից այս-
պիսի հեռու գնացող եզրակացություններ անել։ 

Մոմ սեսի հրամ ան ում արգելվում էր Р յ ո սլա ն I] |ւ ա յ ի ց պատկերներ բերելը՜ 
և ոչ մի խոսք չկա առհասարակ պատկերները արգելելու մասին։ Պատկեբների 
օգտագործումը ոչ մի տեղ պաշտոնապես չի արգելվել, թեև չի կարելի անտե-
սել այն որոշակի զսպվածությունը,, որը նկատվում էր այդ բնագավառում г 
Հայկական տաճարների զուսպ, պարզ ինտերյեբները շատ հեռու են բյուզան— 
դա կան նկարազարդ, գունային մեծ բազմազանություն ունեցող ինտերյերնե-
ըից* և ի հակադրություն բյուգանդական տաճարների, հայկական եկեղեցի-
ներում որմնանկարների օգտագործումը,, մեզ հետաքրքրող շրշանում, հիմնա-
կանում սահմանափակվում էր միայն տաճարների գլխավոր աբսիդներով։ 

Այս ամենը պատահական չէր, և հազիվ թե դա կարելի լինի ամբողջու-
թյամբ բացատրել դեպի բյուգանդական, քաղկեդոնական եկեղեցին ունեցած 
որոշակի ռեակցիայով։ էլ ավելի սխալ կլիներ հայկական բոլոր որմնանկար-
լական հուշարձանները վերագրել քաղկեդոնականներին, այսինքն անվերա-
պահորեն կապել նրանց բյուգանդական եկեղեցու հետ և դիտել որպես բյու-
գանդական որմնանկարչական կուլտուրայի ուղղակի ազդեցության հետևանք։ 

Եվ մեգ թվում է, որ հայկական որմնանկարչության այս զսպվածու-
թյունը պետք է իր բացատրությունը գտնի ոչ միայն դավանաբանական հա-
կամարտությունների և պայքարի մեշ, ոչ միայն բյուգանդական եկեղեցուն 
հակադրվելու ձգտման մեշ, այլ այն դարավոր, էմոցիոնալ շատ խորը ակունք-
ներ ունեցող տրադիցիոն պատկերացումների մեշ, որոնք իրենց արմատներն 
ունեին դեռևս հին արևելյան հավատալիքներում և չէին կորցրել իրենց ներ֊ 

6 Կարապետ ե պ. Հովհ ան Մ ան դ ա կ ո ւն ի և Հ ո վհ ա ն Մ ա յ ր ա գ ո մ ե, Ա է* 
Շողակաթ, Վաղարշապատ, 1913, էք 106։ 

7 Մ. Արեղյան, Հայոյ, հին գրականության պատմություն,, հատ. 1, էք 363։. 



Հայկական որմնանկարչական արվեստի նախադրյալների հ ա ր ց ի շուրշը ձ՚Յ 

գործությունը շատ դարեր հետ՛ո, ՛նույնիսկ, երբ երկրռւմ լիիրավ հաղթանակ 
էր տարել քրիստոնեությունը, և թվում է, ամեն ինչ պետք է ենթարկվեր նրա 
դո գմանե րին։ 

Որ այդ հենց այդպես էլ եղել է, վկայում է Մովսես Աաղանկատվաgnt 
մոտ պահպանված Հովհան Մայրադոմեցոլ պատասխանը Աղվանից Մեծկող-
մանց եպիսկոպոսի պատկերամարտության մասին ուղղած հարցումին8* 

Այստեղ հայկական ա զգային եկեղեցին ինքն է դուրս գալիս պատկերա-
մարտ՛եր ի դեմ, և հենվելով հին ավանդությունների և տրադիցիաների վրա, 
վերահաստատում տաճարներում գրվող պատկերների սովորությունը։ Այս 
վկայությունը կասկած չի թողնում, որ այն բանից հետո էլ, երբ հայկական 
եկեղեցին մերժեց քաղկեդոնականությունը, և մ իա բնակությունը դարձավ հայ 
եկեղեցու միակ պաշտոնական դավանանքր, նա դրանից բնավ էլ պատկերա-
մարտ չդարձավ, և ոչ մի հիմք չկա VIII գարի բյուգանդական կոնկրետ պայ-
մանների հիման վրա ծագած պատկերամարտության սկիզբը համարել հայ և 
վրաց եկեղեցիների բաժանումը։ Սակայն այս ամենի հետ չի կարելի չնշել, 
որ պատկերամարտությունը VI—VII դարերում իրոք Հայաստանում կար, և՚ 
նրա ներկայացուցիչները որոշակի ակտիվություն Էին ցուցաբերում։ Դրանք՛ 
պավլիկյան շարժման կողմնակիցներն Էին, որ մերժում Էին եկեղեցական արա-
րողությունները, կնունքը, պսակը և դրանց հետ միասին պատկերները* Պ ավ-
լիկյանների կողմից VI—VII դարերում առաշ քաշվող պատկերամ արտությունն 
ինքնին արդեն վկայում Է հայկական տաճարներում որմնանկարների առկայու-
թյան մասին, իսկ այն հանգամանքը, որ եկեղեցու ամենանշանավոր ներկա-
յացուցիչները հանդես Էին գալիս պատկերամ արտ ութ յան դեմ, պարզ կերպով 
ցույց Է տալիս, որ հայ եկեղեցին բնավ Էլ չէր մերժում պատկերները, և նրանք 
քիչ տեղ չէին գրավում եկեղեցու իդեոլոգիական զինանոցում։ Եվ ճիշտ այն-
պես, ինչպես VII դարում պատկերամարտերի դեմ հանդես եկավ Վրթանես-
Քերթողը, VIII դարում նրանց դեմ ուժեղ պայքար է ծավալում նշանավոր 
աստվածաբան, կաթողիկոս Հովհան Օձնեցին։ 

Առանձնակի հետաքրքրություն է ներկայացնում վերր նշված Աղվանից՝ 
Մե ծ կողմանց եպիսկոպոսի հարցման շարժառիթները, ՈՐՐ հիշատակում է 
Աաղանկատվացին։ Ըստ նրա «ընդ այն ժամանակս, յոր դեռևս վարէր զհայ-
րապետութիւնն Աղուանի ց տէր Ուխտանէս և զկնի նորա Եղի ազար, խռովու-
թիւնք և հերձուածք բազումք ի կողմ անս կողմ անս գիտնաւորաց և տգի տաց՝ 
լինէին, մարտ և մրցումն Յունաց և Հայոց• և ցւշխարհն Աղուանից անվրդոմ՝ 
մնայր յա յն ցանէ։—Եհ աս համբաւ իմն առ նոսա, եթէ ոմանք պատկերս ո> 
րն դունին, ոմանք մ կր տ ութ իւն ոչ առնեն, ոչ աղ օրհնեն և ոչ պսակ դնեն հար֊. 
սանեաց. յայս պատճառս> թէ քահանայութիւն բարձեալ է յերկրէ»*։ 

Դժվար չէ նկատել, որ այս ամենը, ինչ հիշատակում է Կ աղան կա տ վա-
րին, ոչ այլ ինչ են, քան պավյիկյան շարժման դրույթներր։ Րսկ այն հան՛-
գամանքը, որ եկեղեցու հայրերր պավլիկյան շարժման՝ եկեղեցու դեմ ուղղը-
ված մյուս դրույթներից առանձնակի ուշադրություն էին դարձնում նրանց 
Կողմից առաշ քաշվող պա տ կերա մ արտ ութ յան ը և ամեն ինչ անում, հատկապես 
այն վերացնելու համար, մի Լրացուցիչ փաստարկ է հանդիսանում այն մասին,. 

8 aՄովսեսի 4 ա ղան կա տ ուա ցւոյ Պ՛ատմութիւն Աղուանից աշխարՀիա, Թիֆլիս, 1913, էշ 302'։ 

8 Մովսես Կաղանկատվաց ի, էշ 3021 
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թե ինչպիսի զգալի տեղ էր տալիս հայ եկեղեցին պատկերներինք և նրա ինչ-
պիսի ազգեցիկ զենքն էին ուզում չեզոքացնել պավլիկյանն երր։ 

Ահա այս պայմաններում մեզ բոլորովին չեն համոզում վաղ մ ի շն՛ա դար -
յան որմնանկարչական ա րվեստր քաղկեդոնականների գործունեության ար-
դյունք համարող բոլոր տեսությունները։ Այս բանում համոզվելու համար բա-
վական է անդրադառնալ այն հուշարձաններին, որտեղ առկա են որմնա-
նկարները։ 

Այսպես, օրինակ՝ միթե կարելի է քաղկեդոնականների հետ կապել VII 
դարի այնպիսի մի նշանավոր գործիչի, ինչպիսին էր Գրիգոր Մամիկոնյանը, 
որբ համառ պայքար էր մղում Բյուզանդիայի դեմ և Հայաստանի կառավարիչ 
էր նշանակված արաբների կողմից։ Իհարկե ոչ։ Սակայն բանն այն է, որ հենց 
նրա կառուցած Արուճի և Եղվարդի տաճա բներում առկա են ա ռաշնա կարգ հե-
տաքրքրություն ներկայացնող որմնանկարներ։ նույնպես ոչ մի հիմք չունենք 
Թալինի տաճարը կառուցող Կամ սարա կան իշխաններին քաղկեդոնական 
դարձնելու, թեև նրանց հոյակապ կառուցվածքում դարձյալ առկա են որմնա-
նկարներ։ Եվ եթե որմնանկա բների առկայությունն րն դունենք քաղկեդոնա-
կաններին պա ականելու հա տկանիշ, ա պա դուրս կգա, որ նույնիսկ Ղվինի մայր 
տաճարր, հայ ազգային հակաքա ղկե դոն ական եկե ղեցու կենար ոնր հանդիսա-
ցող այդ կառուցվածքր նույնպես պատկանել է քաղկեդոնականներին, որով-
հետև այստեղ ևս եղել են որմնանկարներ։ Խիստ ուշագրավ է որմնանկարների 
բացակայություն ը Ավանում և Գայտնեում, այսինքն քաղկեդոնական կա թո֊ 
ղիկո սներ Հովհանի և Եզրի կառուցած այդ հո յա կապ տաճարներում, մինչդեռ 
արդեն արաբական տիրապետության ժամանակ կառուցված այնպիսի տա-
ճարներում, ինչպիսիք են Արուճր, ՀԼորավա րը, Ղարույնքր, Ս ի и ա վան ր՝ առկա 
են և որմնանկարներր, և բարձրարվեստ պատկերաքանդակներ։ 

Հա մանման պատկեր տեսնում ենք նաև հետագա դարերում։ Տասներորդ 
դարի առաշին տասնամյակներին կառուցվում է Աղթամարբ՝ իր եզակի պատ-
կերաքանդակներով և հա բուստ որմնանկարներովt 

Որմնանկարչական արվեստի հիանալի նմուշների ենք հանդիպում Սյու-
նիքի տասներորդ դարի մի շարք տաճարներում, որոնցից անհրաժեշտ է նշել 
Տա թևը և Գձդևանքը, հուշարձաններ, որոնց կտիտոլ/ներր ևս ոչ մի կերպ չի 
կարելի քաղկեդոնականներ համարելն Միթե կարելի է պատկերացնել, որ 
Անիի մայր տաճարր ևս, Բ ա գրա տուն յաց թագավորության այդ ամենանշա-
նավոր եկեղեցին, նկարազարդվել էր քաղկեդոնականների կողմից, որբ պետք 
է ենթադրել, եթե հետևենք Մառի տրադիցիոն դարձած տեսությանր հայկական 
ամբողշ որմնանկարչական արվեստբ քաղկեդոնականներին պատկերելու մա-
սին։ 

Կարծում ենք բավական է։ Պարզ է դառնում, որ հայ ազգային եկեղեցին 
իր ամբողշ պատմության ընթացքում պատկերամարտ չի եղել, պաշտոնապես 
չի արգելել պատկերները, թեպետ հավատարիմ մնալով դարավոր տրադիցիա-
ներին, տաճարների ինտերյերների մշակման հնավանդ սկզբունքներին, պատ-
կերներով չի ծածկել տաճարի ամբողշ ներքին տարածությունրf և չի գնացել 
բյուգանդական և վրացական որմնանկարչական արվեստի ընդօրինակման ճա-
նապարհով։ 

ճիշտ է, XIII—XIV դարերում քաղկեդոնականներին պատկանող մի շարք 
տաճարներում եղած որմնանկարների մեշ կարելի է որոշակի ընդհանրություն՛ 
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Հայկական որմնանկարչական արվեստի նախադրյալների հարցի շուրշը ձ՚Յ 

ներ տեսնել վրացական որմնանկարչական արվեստի հետ, և նույնիսկ գրու-

թյուններն այդտեղ արված են հունարեն կամ վրացերեն, սակայն այս բնավ 

Կ Ժ ԿաՐեւՒ տարածել ամբողջ հայկական որմնանկարչության վրա, և հայ-

կական ամբողջ որմնանկարչական արվեստր համարել քաղկեդոնականների 

գործունեության հետևանք։ 

Հայկական որմնանկարչական արվեստի բազմադարյան պատմության մեշ 

ցայտուն կերպով դրսևորվել են տեղակ՛ան տրադիցիաները, որոնք այնքան 

սերտ կերպով կապված են եղել ինչպես հայ եկեղեցու դավանաբանական ուղ -

ղության, այնպես էլ տաճարների կառուցման շինարարական տեխնիկայի հետ, 

ընդ որում այն հանգամանքը, որ հայկական ճարտարապետության մեշ տա-

ճարները, որպես օրենք, թե' դրսից և թե' ներսից կառուցվում էին մաքուր 

տաշած քարերով, որոշակիորեն չի նպաստել հայկական որմնանկարչական 

ա րվե ստի զարգացմանը։ 

Հայկական ճարտարապետության մեշ ընդունված մաքուր տաշած քարի 

շինարարական տեխնիկան ունի տասնյակ դարերի խոՐՔՐ գնացող տրադի-

ցիաներ, և դեռևս քրիստոնեություն ընդունելուց շատ . առաշ և հեթանոսա-

կան տաճարները t և' անառիկ ամ րոցն երի պատկերը շարվում էին մաքուր տա-

շած քարերով։ 

Այսպիսի պայմաններում այն հանգամանքը, որ տաճարների ինտերյեր֊ 

ները ինքնին արդեն ստացվոլմ էին հստակ ու հարթ և ոչ մի անհրաժեշտու-

թյուն չկար, ինչպես րյուզանդիայում, տաճարների ներսի պատերը նորից 

երեսպատելու կամ սվաղելու, աղյուսի և կրաշաղախի անհրապույր շարքերը 

ծածկելու համար, անշուշտ իր որոշակի ազդեցությունն ունեցավ վաղ քրիս՛-

տոնեության շրշանի հայկական կառուցվածքների ինտերյերների մշակման 

ժամանակ} և իր ցայտուն դրսևորում ը գտավ այդ դարաշրջանի բազմաթիվ 

հուշա րձաննե րում։ Եվ հետագա դարերում նույնպես, երբ հա րևան երկրներ ում 

լայնորեն օգտագործվում էր որմնանկարչությունը և մոզաիկան, հայ վար-

պետները հավատարիմ մնացին իրենց հնավանդ տրադիցիաներին և նույնիսկ 

ուշ միջնադարյան հայկական տաճարները աչքի են ընկնում իրենց անհամ ե՛ 

մատ խիստ և զուսպ մշակումով, իրենց պատերի հարթ ու հստակ մակերես-

ներով, որտեղ ոչինչ չի շեղում աղոթողների ուշադրությունը աբսիդում կա-

տարվող ծիսակատարությունից։ 

Ահա այս տեսակետից առանձնակի հետաքրքրություն է ներկայացնում 

այն ընդհանրությունր, որ տեսնում ենք VII գարի հայկական հակաքաղկե -

գոնական և վրացական քաղկեդոնական եկեղեցիների միջև։ 

Բ՛վում է, թե հարցը պարզ է և հասկանալի• ելնելով տրադիցիոն տե-
ս ութ յունից, VII դարի վրացական քաղկեդոնական տաճարներում մենք պետք 
է տեսնենք հարուստ որմնանկարներ$ տաճարների ճոխ, գունագեղ ինտերյեր-
ներք ինչպիսիք տեսնում ենք նույն այդ շրջանի բյուգանդական տաճարներում։ 

Սակայն, խնդիրն այն է, որ VII դարի վրացական քաղկեդոնական տա-
ճարներում որմնանկարների օգտագործման և տեղաբաշխման սկզբունքը շատ 
ավելի ընդհանուր գծեր ունի դավանաբանական այլ դիրքերի վրա գտնվող 
հայկական եկեղեցու, քան նույնադավան բյուզանդական քաղկեդոնական եկե-
ղեցու հետ, մի բան, որը մեծ հետաքրքրություն է ներկայացնում և ոչ մի կերպ 
չի տեղավորվում վերը նշած տրադիցիոն պատկերացումների շրջանակում ։ 
Ուսումնասիրությունը ցույց է տալիս, որ ճիշտ այնպես, ինչպես հայ ճար-
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տ արապե տներին, նույնպես էլ վրա ցական տաճարների շինարարներին <(.,.չէր 

հետաքրքրում տաճարների գունագեղ զարգարում ր։ Ընդհակառակը, տաճարը 

իր ներքին տարածությունների պարզ և հստակ մշակումով պետք է նպաստեր 

կրոնական զգացմունքների կենտրոնացմանը։ Սակայն այդ բնավ էլ չէր նշա-

նակում սրբապատկերների իսպառ վերացում—սահմանափակվում էր նրանց-

քանակությունը միայն, և նրանք հիմնականում կենտրոնացվում էին աբսի-

դումա)0։ 

Առավել ուշագրավն այստեղ այն է, որ այս ամենը տեսնում ենք վրացա-

կան VII գարի կառուցվածքներում, այսինքն այն ժամանակ, երբ վրացական 

եկեղեցին (նույն գարի սկզբին) արդեն խզել էր իր կապերը հայկական միա-

բնակ եկեղեցու հետ, և դարձել քաղկեդոնական» 

Ուշագրավ էք որ վրացական եկեղեցին մի կողմից սերտ կապերի մեշ էր 

բյուգանդական եկեղեցու հետ և ընդունել էր քաղկեդոնականությունը նրա 

բոլոր դոգմաներով ու դիրքավորումներով, մյռւս կողմից կրոնական տեսա-

կետից մի այնպիսի էական հարցում, ինչպիսին էր տաճարների ներքին ձևա-

վորումը, շուրշ մեկ դար շարունակ բնավ էլ չէր հետևում բյուգանդական եկե-

ղեցուն, որոշակի կերպով պահպանում էր իր ինքնուրույնությունը, իր տրա-

դիցիոն վարքագիծը, որը այնքան հիշեցնում էր մինչև հայկական եկեղեցուս 

բաժանվելու շրշանը, և առնչվում է նույն այդ ժամանակի հակա քաղկեդոնա-

կան հայ եկեղեցու հիմնական, տրադիցիոն սկզբունքների հետ։ 

Այս բոլորը, իհարկե, չէր կարող պատահական լինել, և անշուշտ վկայում 

է այն դարավոր, շատ խորը արմատներ ունեցող տրադիցիաների մասին» 

որոնք մշակվել և ձևավորվել էին այդ երկու հարևան ժողովուրդնե րի մ пит 

բազմաթիվ դարերի ընթացքում, համանման պատմական իրականության Ա 

շինարարական տեխնիկայի համարյա նույնական պա յմաններում ։ 

Պարզվում է, որ այն բաժանումը, որը կատարվեց VII դարի սկզբին և 

բերեց մինչ այդ եղած եկեղեցական այնքան սերտ հարաբերությունների խըզ-

ման, մի զգալի ժամանակամիշոցում չէր կարողանում վճռականապես խախտել 

դարավոր տրադիցիաներ ունեցող պատկերացումները և տկար էր այնքա ն 

խորը արմատներ ունեցող արվեստի մեշ անմիշական տեղաշարժեր ստեղծելու, 

համ ար։ 

Ամփոփենք—վերը բերված նյութերի հիման վրա կարելի է եզրակաց-

նել, որ մի կողմ պետք է գնել հայկական որմնանկարչական արվեստը ներ-

մուծված համարող տեսությունները և հայ որմնանկարչության ակունքները՛ 

պետք է որոնել այն դարավոր տրադիցիաների մեշ, որոնք ստեղծվել էին տե-

ղում և որոնք միաժամանակ իրենց արմատներով այնքան սերտ կերպով կապ-

ված են ինչպես հարևան ժողովուրդների, այնպես էլ ամբողշ առաջավոր Ասի-

այի հնագույն դարերի հոգևոր կուլտուրայի հետ։ 

1 0 Г. Н. Ч у б и н и ш в и л и , Памятники типа Джвари, Тбилиси, 1948, стр'. 88. 


