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ԺԱ դարի առաջին կեսին Կապադովկիայի հուշարձանների հարդարանքում արդեն 
ակնհայտորեն նկատվում են ողջ բյուգանդական աշխարհին բնորոշ ոճական միտումներ, 
դրա հետ մեկտեղ պատկերագրության մեջ որպես կանոն պահպանվում են տեղական 
առանձնահատկությունները: Բյուգանդական պրովինցիաների' ինչպես Կապպադովկիա- 
յի, այդպես էլ Հայաստանի եւ այլ ագգային մշակույթների կատարյալ ինքնատիպությունը 
մնում էր անցյ ալում. բոլոր մշակույթները քիչ թե շատ փոփոխություններ են կրում: Կա- 
պադովկիայում աստիճանաբար ԺԱ դարի վերջերով թվագրվող հուշարձաններում (Կա- 
րանլիկ քիլիսե, էլմալի քիլիսե, Չարիկլի քիլիսե) բյուգանդական ոճը սկսում է առաջնային 
դառ նալ:

Չնայած ԺԱ դ. կեսերով եւ երրորդ քառորդով թվագրվող կապպադովկյան հուշար­
ձաններում ընդհանուր առմամբ իշխում է բյուգանդական ոճի ագդեցությունը, միեւնույն 
ժամանակ դրանք տարբերվում են մայրաքաղաքային հուշարձաններից կատարման որա­
կով: Կապադովկիայում նույնպես առկա է այն երեւույթը, որը նկատվում էր Հայաստանում. 
բյուգանդական հասուն ոճին բնորոշ գծայնությունը, սխեմատիկությունը, կերպարների 
ոգեղենությունը այս տարածաշրջանին բնորոշ հատկություններ էին:

ԺԱ դարի 70-ական թթ. թվագրվող կապադովկյան հուշարձանները արդեն սերտորեն 
հարում են բյուգանդական ժառանգությանը, ուստի մեգ համար ավելի հետաքրքիր են ԺԱ 
դարի կեսերին վերաբերող հուշարձանները' Ցուսուֆ Քոչը, Սակլի քիլիսեն, սակայն պետք 
է նշել, որ պատկերագրական առումով հայկական հուշարձաններին մոտ են եւ Կապա­
դովկիայի բյուգանդամետ հարդարանքով տաճարները, իսկ ոճական առումով4 նաեւ ավելի 
վաղ թվագրվող հուշարձանները (Բարբարա քիլիսե, «Խաչելության» տեսարանը Մ ա րյե ֊ 
մանայից, Ցիստեռնա): Կապադովկիայի հուշարձանները իրենց ներկայիս անվանումնե­
րը ստացել են տեղանքի, հարեւան բնակավայրերի, իրենց տեսքի (օրինակ' Ցիստեռնա) 
անվանումներից: Հիշատակությունները եկեղեցիների մասին շատ քիչ են, դրանք չունեն 
նաեւ վիմագիր արձանագրություններ, իսկ հարդարանքից դժվար է կռահել անվանումնե­
րը, քանի որ հուշարձաններում մեծ տեղ են գրավում առանձին կանգնած սրբերի պատկեր­
ները:

Դեռեւս Ժ դարի քարանձավային տաճարների պատկերագարդումը ամբողջությամբ 
կապված է հին սիրիական ավանդույթի հետ, Կ Պոլսի ագդեցությունը դեռեւս ոչ մի ձեւով չի
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արտահայտվում. պատերը եւ կամարները զարդարված են որմնանկարներով' ծավալված 
ֆրիզային գոտիների նման մի քանի շարքով: Այստեղ ավետարանական կարեւոր իրա­
դարձությունները չեն ընդգծվում, այլ հերթագայում են իրար պատմական հաջորդակա­
նությամբ' երբեմն ծանրաբեռնված երկրորդական տարրերով:

Այլ էր պատկերը մայրաքաղաքային արվեստում: Այստեղ պատկերները զբաղեցնում 
են կամարները եւ միայն վերին մասերը, որի շնորհիվ պահպանվում էր տաճարների խիստ 
կառուցիկությունը, ինչպես նաեւ չէր կարեւորում բոլոր ավետարանական իրադարձություն­
ների պատկերումը1:

Սկսած 843 թ. մինչեւ ԺԱ դարի կեսերը արձանագրվում է մի հետաքրքիր երեւույթ, 
կապված պատկերամարտության շրջանի ավարտի հետ, երբ նորից թույլատրվում էր 
պատկերել սրբերի: Այս շրջանում նկատվում է առանձին սրբերի պատկերների գերակշ­
ռություն սյուժետային պատկերների նկատմամբ: Մասնավորապես Ցուսուֆ Քոչում ըն­
դամենը մեկ սյուժետային կոմպոզիցիա է եւ շուրջ 50 սրբերի առանձին պատկերներ: Այս 
երեւույթը նկատում ենք նաեւ Հոսիոս Լուկասում, Նեո Մոնիում, եւ այս շրջանում տաճարի 
ինտերյերը վերածվում է մի մեծ սրբապատկերի2:

Ինչպես պատկերագրության մեջ, այնպես էլ ոճում Ցուսուֆ Քոչը նմանություններ ու­
նի հունաբյուզանդական աշխարհի հետ, բայց պահպանում է կապը Կապադովկիայի հու­
շարձանների հարդարանքի ավանդական սկզբունքների հետ, ձգտում է էքսպրեսիվության, 
գծայնության, ոճավորման: Կապադովկյան ոճը ունի իր առանձնահատկությունները, որի 
գլխավոր արտահայտչամիջոցը գիծն է, կերպարները էքսպրեսիվ են, այն երբեք չի հենվել 
մայրաքաղաքային օրինակների վրա, ունի ընդգծված արեւելյան կողմնորոշում: Այս խմբի 
հուշարձաններից կապադովկյան ավանդական ոճին առավել մոտ է Սակլի քիլիսեն:

Սակլի քիլիսեն ժայռափոր, ուղղանկյուն սենյակ է, որը սյուներով եւ դրանց վրա հեն­
ված կամարներով բաժանված է 3 նավի' ձգված հյուսիսից հարավ3: Հարդարանքը թե' 
պատկերագրությամբ, թե' ոճով մոտ է տեղի ավանդույթներին, չնայած ինչպես նախորդ 
դեպքում, այստեղ եւս որոշ աղերս կա բյուզանդական ավանդույթի հետ, բայց ավելի թույլ է 
արտահայտված: Սակլի քիլիսեում անդրիները ստատիկ են, չկա դեմքերի այն խոր արտա­
հայտչականությունը, որը տեսնում ենք Ցուսուֆ Քոչում: Հեղինակը չի փորձում հետեւել 
բյուզանդական հարդարանքին բնորոշ հանդիսավորության, սիմետրիկության, այն մոտ 
է արեւելյան մեկնությանը, ինչը եւս մեկ անգամ ապացուցվում է այն հանգամանքով, որ 
այստեղ, ինչպես վաղ հուշարձաններում, տեսարանները նորից պատմողական բնույթ են 
ստանում, հաջորդաբար իրար են հետեւում 2 ռեգիստրներով:

Կարաբաշ քիլիսեն ըստ արձանագրության թվագրվում է 1060-1061թթ., գտնվում է մի 
քանի ժայռերում փորված համալիրի մեջ: Տեսարաններում սրբերի պատկերները դեռ մոտ 
են ԺԱ դարի առաջին քառորդի դասական ոճին, համաչափությունները չեն ձգված, դիրքե­

1 Տե ս В. Н. Лазарев, История византийской живописи, М., "Искусство” 1986, էջ 87-97:
2 Տես О. Демус, Мозаики византийских храмов. Принципы монументального искусства Византии, М., 

2001:
3 Տես Т. В. Гончарова, Росписи храмов в Каппадокии || ” Византийский временник”, т. 65, М., 2006, էջ 117­

134:
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րը զուսպ, էքսպրեսիվությունը, ստատիկությունը նկատվում է միայն առանձին հատվածնե­
րում: ^ դ հ ա ն ա ր  առմամբ դժվար է դեմքերի միայն մեկ տիպ առանձնացնել հուշարձանում, 
ինչը բնորոշ երեւույթ է անցումային շրջանի արվեստի համար եւ վկայում է գեղարվեստա­
կան որոնումների մասին: Այս շրջանի արվեստին բնորոշ ձեւերի գծային մոդելավորումը 
չենք տեսնում, գիծը փոխարինված է գունային բծերով:

Հաջորդ խումբը կազմում են իրար կից գտնվող մի խումբ ժայռափոր տաճարներ, 
դրանք են Էլմալի քիլիսեն, Կարանլիկ քիլիսեն, Չարիկլի քիլիսեն: Պատկերագրության մեջ 
ընդգծված է պատմողական բնույթը, բայց սիմվոլիկություն նույնպես կա, ճիշտ է, ավելի 
թույլ արտահայտված, քան Ցուսուֆ Քոչում: Պատկերագրությունը հմուտ վարպետի գործ 
է, արտահայտում է աճող գեղարվեստական ճաշակը, հատկապես, որ պատվիրատուները 
եղել են տեղի ազնվական տոհմերից: Այս ոճը արդեն կարելի է համարել մոտ վաղ կոմ- 
նինյան արվեստին, քանի որ անհետանում են մոնումենտալությունը, խստաշնչությունը, 
էքսպրեսիվությունը, կերպարները ներդաշնակ են, վերջույթները փոքր են պատկերված, 
հայտնվում են Տ-աձեւ կորություններ, հագուստները մեղմ, սահուն ծալքերով են, կերպար­
ները դառնում են ներդաշնակ, ոգեղեն, արդեն տեսնում ենք որոշ ծավալայնություն, եռա- 
չափություն հաղորդելու ձգտում, ինչը համապատասխանում է մայրաքաղաքային հուշար­
ձանների ոճին:

Ինչպես Հայաստանում, այստեղ նույնպես բյուզանդական հասուն ոճի հատկություն­
ները' ասկետիզմ, գծայնություն, էքսպրեսիվություն եւ այլն, համընկնում են տեղի վաղ 
շրջանի հուշարձանների ոճին, ինչի վառ օրինակներ են Տակալի քիլիսեի եւ այլ հուշար­
ձանների որմնանկարները, որտեղ դեռեւս ոչ մի ձեւով չի արտահայտվում մայրաքաղա­
քային արվեստի ազդեցությունը. զգացվում է, որ հեղինակները որոշ դժվարություններ են 
կրում հորինվածքի կառուցման մեջ, մեծ գլուխներով անդրիների շուրջ համարյա ազատ 
տարածություն չի մնում, մի պատկերը մեխանիկորեն կցվում է մյուսին, հարթային են, շար­
ժումները կտրուկ, պատկերագրությունը ցուցադրում է կապը Սիրիական հուշարձանների 
հետ: Այս արվեստը իր ողջ էությամբ հակադրվում է մայրաքաղաքային արվեստին: Արդեն 
ԺԱ դարում այս ոճը բավական լուրջ փոփոխությունների է ենթարկվում, բայց հիմնական 
դրույթները պահպանվում են, առավել եւս, որ դրա շատ հատկություններ դառնում են տա­
րածված, եւ տեղի ավանդույթները հարմարեցվում են նոր պահանջներին, ձեւավորվում է 
մի կոմպրոմիսային տարբերակ:

Մողնու Ավետարանը' ԺԱ դարի Անիի մանրանկարչական դպրոցից պահպանված 
երեք ձեռագրերից լավագույնը, ակնհայտ պատկերագրական եւ ոճական առնչություններ 
ունի Կապադովկիայի մի շարք հուշարձանների հետ:

Դիտարկենք «Համբարձման» տեսարանը: Այն չնայած որոշ տարբերություններին, 
բավական նմանակներ ունի բոլոր Կապադովկիայի հուշարձաններում. Տիմիոս Ստավրոս 
եկեղեցում, Չավուշին քիլիսեի դեպքում, որտեղ ոճական այլ լուծումներ են տրված, բայց 
կան պատկերագրորեն նմանություններ: Սակայն այս տեսարանը կառուցվածքային տե­
սանկյունից հատկապես կատարելության է հասնում Չարիկլի քիլիսեում, որտեղ «Համ­
բարձման» երկու տեսարան է ներկայացվում, եւ ակնհայտ նմանություններ կան Սողնու
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Ավետարանի հետ' չնայած ոճական տարբերություններին: Երկու դեպքում եւս լուսապ­
սակը ներկայացվում է շեղանկյուններից կագմված շրջագծով, լուսապսակը լցված է երկ­
նագույնով եւ սպիտակով: Քրիստոսը պատկերված է նստած, աջ ձեռքը օրհնող դիրքով, 
ձախում' գալարակ: Նույն սկզբունքով է կատարված հագուստի մոդելավորումը, միայն 
թե տարբերություններ կան գգեստների գունային լուծան մեջ, հրեշտակների անդրիների 
պատկերման ժամանակ հեղինակները դժվարություններ են կրում ճախրելու էֆեկտ ստեղ­
ծելիս, ոտքերի մոտ ծալքերի անցումները անբնական սուր են, բայց Մողնու Ավետարա­
նում թեւերը ավելի դրամատիկ են ներկայացված: Տարբերություններ կան առաքյալների 
անդրիների մեկնաբանման մեջ. Մողնու Ավետարանում դրանք սեղմ տեղադրված են երկու 
ծայրերում գուսպ դիրքերով, իսկ Չարիքլի քիլիսեում ակտիվորեն քննարկվում են իրադար­
ձությունները, այլ են նաեւ գունային լուծումները:

Մողնու Ավետարանում հատկապես հետաքրքրական է Տիրամոր անդրին. այն էապես 
տարբերվում է մանրանկարների այլ կերպարներից: Ամբողջ ձեռագրում դեմքերի մոդելա­
վորումը ձգված է, անգամ կարելի է ասել ոճավորված, Վ. Լագարեւը նշում է, որ հեղինակը 
խճանկարի վարպետ է, եւ այս հատկությամբ կարելի է նմանեցնել Սակլի քիլիսեին, իսկ 
Տիրամոր կերպարը այստեղ կարելի է համեմատել Կարաբաշ քիլիսեի հետ: Այս կերպա­
րում դեմքը եւ գլխաշորը ներառված է մեկ շրջագծի մեջ' մոտենա յով ԺԱ դարի առաջին 
քառորդի ոճին, պահպանելով որոշ դասականություն, ակնհայտ նմանություններ ունի Կա­
րաբաշ քիլիսեի «Խաչելության» տեսարանի կանանց պատկերներին' անգամ դեմքի ավելի 
դասական մեկնաբանման մեջ, մանրամասնորեն են ներկայացված նաեւ գլխաշորի առատ 
ծալքերը: Նույն մոտեցումն է նաեւ Չարիքլի քիլիսեում: Մողնու Ավետարանում տեսարանի 
գունային գամման տարբերվում է կապույտի առատ կիրառությամբ, ընդհանուր առմամբ 
վեհ, դասական, ներդաշնակ կերպարներ է ներկայացնում:

Մողնու Ավետարանի ինչպես «Համբարձման», նույնպես եւս «Պայծառակերպութ­
յա ն» տեսարանում պատկերագրական առումով նույնպես նմանություններ կան Կապա­
դովկիայի տարբեր հուշարձանների հետ: Սակլի քիլիսեում պատկերի ձեւաչափից եւ նրան 
հատկացված տարածությունից դուրս գալով տեսարանի հավասարակշռությունը խախտ­
ված է. վերին ամբողջ մասը գբաղեցնում է Քրիստոսի մանդորլան, որի կողքերից ներ­
կայանում են մարգարեները, ներքեւում Հակոբն է ներկայացված իրեն բնորոշ բավական 
էքսպրեսիվ դիրքով: Ցիստեռնայում առանձնանում է Քրիստոսի լուսապսակը, ընդ որում 
մարգարեների ողջ անդրիները ներառված են դրա մեջ, իսկ առաքյալները պատկերված են 
մանդորլայի կողքերին: Բայց ամենամոտը Մողնու Ավետարանին Կարանլիկ քիլիսեի եւ 
Չարիքլի քիլիսեի պատկերներն են' նորից հաշվի առնելով ոճական տարբերությունները: 
Այս երկու հուշարձանները իրար չափագանց նման են, միանման են Քրիստոսի մանդոր­
լայի մեկնաբանումը, լույսի ճառագումները, նման են նաեւ լեռների պատկերումը եւ աշա­
կերտների դիրքերը: Մողնու Ավետարանի հետ կապ կա հատկապես Հովհաննեսի դիրքի 
մեջ, որը առանց ոտքերը ծալելու խոնարհում է գլուխը: Ինչ վերաբերում է գունային մոդե­
լավորմանը, ապա այստեղ բավական նմանություններ կան, հատկապես Մովսեսի գգեստ­
ների ոսկեգույն օխրայով մշակումը:
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Մռղնու Ավետարանի' Կապադովկիայի հուշարձանների հետ կապը հատկապես 
զգացվում է «Խաչելության» տեսարանում: Մողնու Ավետարանում բավական արխայիկ 
մոտեցում է ցուցաբերվում. Քրիստոսը ներկայանում է Գողգոթայի վրա իշխող դիրքով, 
արխայիկ է մեկնաբանված նաեւ Հովհաննեսի ֆիգուրը, բայց հրեշտակներ պատկերելը 
այստեղ բյուզանդական ավանդույթ է, իսկ բնապատկերի մեկնաբանումը նման է Ռաբու- 
լայի Ավետարանին: Քրիստոսի մարմինը պատկերելիս հեղինակը չի հասնում Սակլի քի- 
լիսեի սխեմատիզացիայի աստիճանին, բայց նաեւ չի կարողանում ռեալիստորեն մոտե­
նալ, մարմնի մկանների մշակման տեսանկյունից նորից նմանություններ ունի 1070-ական 
թվականների հուշարձաններին: Բայց ինչ վերաբերում է դեմքի պատկերմանը, այստեղ 
ակնհայտ է հուշարձանի առնչությունները Մերյեմանայի (ենթադրաբար 1060-ական թթ. 
է թվագրվում) նույն տեսարանին, փոխարենը տարբերվում է Հովհաննեսի կերպարը, որը 
այս հուշարձանում ավելի էքսպրեսիվ է, դեմքը' լի ողբերգականությամբ, իսկ Տիրամոր ֆի­
գուրը վնասված է եւ չի երեւում: «Խաչելության» տեսարանում նմանություններ կան Մող­
նու Ավետարանի հետ ընդհանուր մոտեցման մեջ. Քրիստոսի մարմնին թույլ արտահայտ­
ված Տ-աձեւ մեկնաբանում է տրված, բայց այն ավելի արտահայտված է 1070-ական թթ. 
հուշարձաններում, պատկերագրությունը համապատասխանում է ԺԱ դարում տարածված 
տիպին, եւ Սակլի քիլիսեում, եւ Կարաբաշ քիլիսեում, եւ Մողնու Ավետարանում գրեթե 
անտեսված են զինվորների անդրիները, թույլ մշակում է տրված: Մերյեմանայի հետ հա­
մեմատելիս հետաքրքիր է, որ չնայած մարմնի մշակման տարբերություններին, դեմքի մո­
դելավորումը նմանվում է ոչ միայն գլխի դիրքով, այլ նաեւ ոճական առումով, միայն Մար- 
յեմանայում Քրիստոսի դեմքը եւ մարմինը փոքր-ինչ ձգված համաչափություններով են 
ներկայանում:

Ոճական ընդհանրությունների մասին խոսելով պետք է նշել, որ Մողնու Ավետարանը 
ունի մոդելավորման ինքնատիպ մոտեցում, եւ երկրաչափականացումը, որը տեսնում ենք 
այս հուշարձանում, բացարձակ նմանություններ չունի այլ հուշարձանների հետ: Գունային 
պայծառ գամմայի, եռանդուն, հաճախ կտրուկ գծանկարի, համահունչ, կուռ հորինվածքի 
շնորհիվ մանրանկարները ստանում են տոնական, անկրկնելի, անհատական շունչ: Այնո­
ւամենայնիվ Մողնու Ավետարանը չէր կարող անմասն մնալ տարածաշրջանում տեղի ու­
նեցող մշակութային գործընթացներից, ոճական փոփոխություններից:

Մողնու Ավետարանը անցումային շրջանի հուշարձան է եւ կարեւոր նշանակություն 
ունի դրա ոճի ձեւավորման համար: Մանրանկարների կերպարները Կապադովկիայի 
1060-ական թթ. եկեղեցիների որմնանկարների նման օժտված են գծանկարի դրամատիկ 
մեկնաբանմամբ, որոշ դեպքերում տեսնում ենք հագուստի ծալքերի սուրանկյուն մեկնա­
բանում, (ինչպես, օրինակ, «Մկրտության» տեսարանում հրեշտակների անդրիները), իսկ 
որոշ դեպքերում հեղինակը դրանց դասական մոդելավորում է տալիս' առանձին վարպե­
տությամբ պատկերելով թեւքերի ծալքերը, եւ հատկապես այն ֆիգուրների դեպքում, որոնց 
մանրակրկիտ է պատկերում: Սակայն իր շատ հատկություններով այն մոտ է նաեւ վաղ 
կոմնինյան արվեստին, ինչը Կապադովկիայում տեսնում ենք էլմալի, Կարանլիկ, Չարակլի 
քիլիսեներում (իսկ Կապադովկիայում դրսեւորում էին ստանում այն ոճական հատկութ­
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յունները, որոնք բնորոշ էին մայրաքաղաքային արվեստին, ընդ որում դրանք ավելի ցայ­
տուն էին երեւում, քան Հայաստանում), մասնավորապես' կերպարների արտահայտչա­
կանությունը: Չնայած, որ գծանկարը այսչափ դինամիկ է, կերպարների վեհ խաղաղութ­
յունը չի համապատասխանում դրան: 1060-1061 թթ. թվագրվող Սակլի քիլիսեում տեսնում 
ենք գծանկարի նմանատիպ լուծումներ, բայց այստեղ կերպարները աչքի են ընկնում խորը 
էքսպրեսիայով, ճիշտ է, Մողնու Ավետարանի կերպարներում նկարիչը էքսպրեսիան ստեղ­
ծում է գծանկարի միջոցով, բայց դեմքերի դրամատիզմ այստեղ չենք տեսնում, փոխարե- 
նը հանդես են գալիս վեհ, հանգիստ դեմքեր' մոտենալով կերպարների ոգեղենության այն 
սկզբունքին, որը տեսնում ենք Կապադովկիայի 1070-ական թթ. հուշարձաններում: Մողնու 
Ավետարանում չենք տեսնում նաեւ ԺԱ դարի ավելի վաղ շրջաններին բնորոշ ասկետիզմը: 
Տեսնում ենք այն ոճական փնտրտուքները, որոնք բնորոշ են անցումային հուշարձաններին: 
Կարեւոր հանգամանք է, որ այստեղ ուժեղ է նաեւ հելլենիստական տարրը:

Թեեւ Մողնու Ավետարանը պատկերագրական նմանություններ ունի 1070-ական թթ. 
հուշարձանների հետ եւ հեռավոր ոճական նմանություններ, բայց ավելի մոտ է 1060-ական 
թթ. հուշարձաններին, մասնավորապես' Ցուսուֆ Քոչին, Սակլի քիլիսեին, Մերյեմանային, 
Ցիստեռնային:

Սակլի քիլիսեի պատկերներում ավելի բուռն դրսեւորումներ են ստանում կերպարնե­
րի պատկերման ասկետիկ սկզբունքները, որոնք տեսնում ենք ԺԱ դարի երրորդ քառորդի 
մայրաքաղաքային հուշարձաններում: Բայց այս հուշարձանի հարդարանքի, ոճի բնու­
թագրումը կարելի է համարել բյուզանդական ազդեցությամբ տեղի ավանդույթների անն­
շան փոփոխություն, այն բավական մոտ է մնում վաղ շրջանի Կապադովկիայի հուշար­
ձաններին: Մողնու Ավետարանի հետ մասնավոր կերպարային զուգահեռներ տանել եղած 
լուսանկարներով չենք կարող, բայց անդրիների մոնումենտալությունը, ստատիկությունը, 
ավելի ճիշտ կլինի ասել ոչ ընդգծված դինամիզմը, հագուստի մոդելավորումները, դեմքի 
մոդելավորման սկզբունքը նմանություններ ունեն Մողնու Ավետարանի հետ: Նույնը կարե­
լի է ասել Ցուսուֆ Քոչի մասին' նորից շեշտելով նաեւ տարբերությունները:

Մողնու Ավետարանի հետ նմանություններ կան Ցիստեռնայում, որտեղ կերպարները 
կարելի է բաժանել երկու խմբի, մեկը' բավական սխեմատիկ: Այդ նմանությունները արտա­
հայտվում են գլխի կառուցվածքի մեջ, բայց դիմագծերի մասին խոսելը դժվար է, քանի որ 
դրանք դիտավորյալ վնասված են: Երկրորդ խումբը ավելի մոտ է դասական ձեւերին, Մող­
նու Ավետարանի հետ նմանություններ ունեն հրեշտակի պատկերը «Ավետման» տեսա­
րանում, «Խորհրդավոր ընթրիքի» տեսարանում աշակերտների դեմքերը եւ այլն: Այստեղ, 
ինչպես եւ Մողնու Ավետարանում, արտահայտված է գծայնությունը, դեմքի մոդելավոր­
ման սկզբունքները, ընդգծված սեւ աչքեր, դեմքի կարմրության նույն սկզբունք, նույնպես 
արտահայտիչ դիմագծեր են, բայց հույզերի արտահայտումը նորից թույլ է, սուր քիթ, 
ձգված վերջույթներ: Այս նմանությունների հետ մեկտեղ պետք է նշել, որ Ցիստեռնայում 
միջնադարյան ոճավորման միտումները ավելի թույլ են արտահայտված: Այս հուշարձանը 
ձեւերի մշակման եղանակով չի նմանվում ԺԱ դարի երրորդ քառորդի մայրաքաղաքային 
արվեստին, հեռու է նրանից, ինչպես եւ Մողնու Ավետարանը, ունի ակնհայտ հելլենիստա­
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կան ագդեցություն, բայց Մողնու Ավետարանի դեպքում ոճավորումը ավելի խորն է: Նույնը 
կարող ենք ասել նաեւ մյուս տեսարանների մասին:

Խոսելով պատկերագրական ընդհանրությունների մասին' պետք է նշել Մողնու Ավե­
տարանի կապը Փոքր Հայքի հուշարձանների հետ: Փոքր Հայքի դպրոցը հետաքրքրական 
է նրանով, որ այդ գործերը կատարման առումով մոտ լինելով ժողովրդական արվեստին' 
ունեն գարգացած պատկերագրական սխեմաներ, որոնք ակնհայտ նմանություններ ունեն 
Կապադովկիայի հուշարձանների հետ, օրինակ Համբարձման, Պայծառակերպության տե­
սարաններում, վառ օրինակ է վարագույրը պահող կնոջ անդրին Ավետման տեսարանում, 
որը տեսնում ենք նաեւ Մողնու Ավետարանում: Այս պատկերագրությունից, որի ակունքնե­
րը Կապադովկիայում են, Բյուգանդիան շուտ էր հրաժարվել: Տ. Իգմայլովան նշում էրՄող- 
նու Ավետարանի եւ Փոքր Հայքի դպրոցի ընդհանրությունների մասին եւ նշում, որ դրանք 
գալիս են Կապադովկիայի հետ շփումների միջոցով4, քանի որ Փոքր Հայքը գտնվում է 
անմիջապես Կապադովկիայի հարեւանությամբ: Ժ. Լաֆոնտեն-Դոգոնը նշում է Չեմլեկչի 
քիլիսեի առնչությունները 1057 թ. Ավետարանի մանրանկարների հետ5, անդրադառնում է 
նաեւ հայերի մասնակցությանը կապադովկյան ոճի ձեւավորման մեջ:

Զուգահեռներ անցկացնելով Մողնու Ավետարանի եւ Կապադովկիայի եկեղեցիների 
որմնանկարների միջեւ' պետք է հաշվի առնել, որ խնդիրը ոչ թե կապն է որոշակի հուշար­
ձանների միջեւ, այլ ոճական ընդհանրությունները: Միանշանակ չենք կարող պնդել, որ 
Մողնու Ավետարանը անմիջականորեն ագդվել է Կապադովկյան որեւէ հուշարձանից: 
Սակայն շատ կարեւոր էր այն հանգամանքը, որ մոտ է եղել մշակութային մթնոլորտը' 
պայմանավորված թե'քաղաքական, թե'աշխարհագրական հարակից դիրքով, որը հստակ 
երեւում է հենց հուշարձաններից:

Այդ ընդհանրությունները պայմանավորված են բյուգանդական մշակույթի ազդեցութ­
յուններով: Սրանք եղել են ոչ թե մայրաքաղաքային հուշարձաններ, այլ բյուգանդական 
պրովինցիալ արվեստի նմուշներ, որոնք ունեին իրենց հատուկ ոճական եւ պատկերագրա­
կան առանձնահատկությունները, իրենց գեղարվեստական մտածելակերպը:

Վ. Լագարեւը նշում էր, որ պատկերամարտության շրջանից հետո, երբ ձեւավորվում 
է բյուգանդական կայուն ոճը, սկսվում է բյուգանդական արվեստի էքսպանսիան արեւել­
յան պրովինցիաներ: Առաջացած ընդհանրությունները պետք է բացատրել հենց դրանով: 
Մյուս կողմից այդ կապերը բացատրվում են նրանով, որ երկու դեպքերում գործ ունենք 
արեւելյան շեշտված հիմքով մշակույթների հետ, որտեղ բյուգանդական հասուն ոճի շատ 
հատկություններ տեղի արվեստի առանձնահատկություններն են, ինչպես' գծայնությունը, 
կերպարների ոգեղեն էքսպրեսիվությունը, պայմանականությունը, մարմնի ոչ դասական 
կերտումը եւ այլն: Փաստորեն մենք գործ ունենք տեղի ավանդույթների մասնակի վերա­
նայման, վերաիմաստավորման, եւ ոչ թե բյուգանդականի կրկնության կամ արմատական 
փոփոխության հետ, այլ բյուգանդական ոճը վերաիմաստավորվել է տեղի գեղարվեստա­
կան մտածելակերպին համաձայն:

4 Տես Т. Измайлова, Армянская миниатюра 11в. 1979, էջ 166-170:
5 Տես Ж . Лафонтэн-Дозонь, 1973, էջ 189-199:
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Կարեւոր է նաեւ տեղի ավանդույթների գործոնը, քանի որ պատմիչները նշում են, 
թե վաղուց ի վեր Կապադովկիայում հաստատված հայ բնակչությունը մեծ դեր է խաղա­
ցել վերջինիս մշակութային կյանքում եւ ազդեցություններ է ունեցել տեղի ավանդական 
արվեստի ձեւավորուման վրա:

Բյուզանդիայի միջոցով կապված լինելու հանգամանքը ապացուցվում է նաեւ պատ­
կերագրական ընդհանրություններով, որը հավանաբար պայմանավորված է եղել եւ անմի­
ջական շփումներով, եւ միեւնույն սկզբնաղբյուրներով: Բայց բյուզանդական ազդեցութ­
յունները եւ Հայաստանում, եւ Կապադովկիայում ուրույն դրսեւորումներ են ստանում: Ու­
սումնասիրողները նշում են, որ այս շրջանում Կապադովկիայում տեղի է ունենում տեղի 
ավանդույթների եւ բյուզանդական ոճի միջեւ կոմպրոմիսային տարբերակի ձեւավորում, 
իսկ Հայաստանը դիմացկունություն է ցուցաբերում օտար ազդեցությունների նկատմամբ: 

Ցավոք, մինչեւ Կապադովկիայի զբոսաշրջության զարգացումը, որմնանկարները բա­
վական վնասվել են, քերվել են քրիստոնեական սրբերի աչքերը, դեմքերը, եղած լուսան­
կարներից ակնհայտ երեւում են կրակոցների հետքեր, որով շատ որմնանկարների քննութ­
յունը բարդացել է:

Վերջին տարիներին Կապադովկիայի հուշարձանների ուսումնասիրությունն աշխու­
ժացել է, ինչը հետագայում հեռանկարներ է ստեղծում Հայաստանի եւ Կապադովկիայի 
կապերի, գեղարվեստական առնչությունների մասին հետազոտություններ կատարելու 
համար:


