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АВАКЯН Н. X.
Гос. музей истории Армении

ИСКУССТВО УКРАШЕНИЯ ЖЕНСКОЙ ОДЕЖДЫ 
АРАРАТСКОЙ ДОЛИНЫ

Среди разнообразных форм армянских костюмов XIX— 
начала XX веков большой интерес представляют женские и 
мужские ансамбли одежды Араратской долины.

Бытовали два комплекта женской и один мужской одеж
ды. Первый комплект женской одежды состоял, в основном, 
из верхнего платья, пояса, нагрудника, нарукавников, верх
ней теплой одежды, головного убора, обуви. Этот комплект 
обычно носили молодые женщины Еревана, Эчмиадзина, Аш- 
тарака, Арташата. Второй комплект состоял из дополнитель
ной нижней одежды, верхнего платья (куртик, юбка), пе
редника, головного убора и обуви. Этот комплект бытовал в 
городах и селах у пожилых женщин.

Первый комплект отличался богатыми украшениями, 
вышивкой и блестками. Пояс, нарукавники и нагрудник, ши
тые из шелковой ткани «канауз» белого цвета, вышивались 
золотыми нитками выпуклой гладью. Мотивами вышивок бы
ли растительные орнаменты, символизирующие любовь и 
плодородие. Среди таких орнаментов чаще всего встречались 
изображения древа жизни. Покрывалась вышивкой и «курк» 
—верхняя одежда своеобразного покроя о длинными рука
вами. Это платье шили из бархата темно-зеленого, бордового 
пли синего цвета. Кроме вышивки, «курк» украшался и узкой 
полосой лисьего меха.

' И шитье, и вышивка выполнялись искусными мастерица
ми. Каждая женщина умела вышивать. В семье девочек с 
раннего возраста обучали искусству рукоделия.

Первый комплект женской одежды имел сходство с 
одеждой персидских армян. (Это связывается с насильствен
ным переселением армян из Араратской долины в Иран Шах 
Аббасом в 1604 г., в результате чего комплект был распро
странен п там). После присоединения Восточной Армении к 
России (1828 г.) одежда переселенцев из Ирана в Восточную 
Армению с незначительным изменением (новый вариант) по
явилась в Араратской долине, в частности, в Ереване и Арта- 
шатском районе.
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Первый комплект женской одежды, в частности, Голови
ной убор/стиль украшения, имел сходств«? и с одеждой ар
мян, проживающих в Тифлисе. Переселение армян в Тифлис 
началось՛ еще во времена арабского халифата. Позже армяне 
поселились в Дмаииси и Шамшблде. Цари Грузии Давид 
Строитель, I еоргий III, Тамара дружески относились к ар
мянам-переселенцам. Во времена Ираклия II армяне, живу
щие в Араратской долине,- в частности, в Ереване и' Эч.миад- 
зине, переселялись в Грузию и оседали в Телави, в районе 
Авлабара города Тифлиса и в других местах. В результате 
этого комплект Женской одежды Араратской долины распро
странился Среди ремесленников-армян Тифлиса. Он отличал
ся изяществом и получил широкое распространение среди 
тифлисских армян.

В период развития капитализма в Армении и Грузин, 
особенно в Ереване и Тифлисе, народная одежда стала по
степенно вытесняться европейским костюмом.՛

ЛГАСЯН Л. В, 
Институт искусств АН АрмССР

О ТИФЛИССКИХ ГОДАХ жизни 
И ДЕЯТЕЛЬНОСТИ М. С. САРЬЯНА 

(предреволюционный период) |

Впервые.Сарьяп побывал в Тифлисе летом 1903 г., сра
зу же по окончании Московского училища живописи, ваяния 
и зодчества. Спустя четыре года он вновь приезжает сюда. 
«На Кавказе (Тифлис)» — так называется работа, созданная 
им в 1907 г., в пору увлечения Сарьяна эстетикой символиз
ма. Однако по манере исполнения эта картина выпадает из 
общего русла сарьяноЬского стиля, наметившегося в произве
дениях мастера 1900-х годов. Внятность образного и живо
писного строя обусловлена в данном случае конкретностью 
самого мотива. Картина лишена условности изобразнтельпо- 
го языка, свойственной полотнам художника «голуборозов- 
ских» лет, прежде всего — известном циклу «Сказок и снов»-

В 1912 г. Сарьяп снова в Тифлисе. Здесь он встречается 
с редактором-издателем журнала «Гехарвест» («Искусство») 
Гарегином Левоняном и пишет его портрет, который хуДбЖ' 
ник считает «одной из лучших своих работ в этом жанре»՛ 



Композиционное решение картины не противоречит портрет
ной концепции, воплощен нон ранее в «Автопортрете» или в 
«П-тс И. С. Щукина». Вместе с тем работу 1912 г. отличает 
иное качественное наполнение. Психологический рисунок об
раза значительно усложнен.

В мае 1914 г. Сарьян в очередной раз посещает Тифлис, 
где вместе с председателем Армянского этнографического об
щества Ервандом Лалаяном проводит предварительную ра
боту по организации на местах охраны памятников древне- 
армянского зодчества.

С лета 1915 и по февраль 1918 гг. Сарьян почти безвы
ездно живет в Тифлисе. То был один из наиболее мрачных 
периодов жизни Сарьяна. Весной 1915 г., находясь в Эчмпад- 
зпне, он становится свидетелем трагедии родного парода и 
переживает сильнейшее душевное потрясение. Однако про
шедший сквозь это, художник отказывается изображать 
смерть, а темой своего творчества избрать страдание. Оста
ваясь верным себе, он создает серию «Цветов», утверждаю
щих радость бытия и торжество жизни.

Но физически Сарьян надломлен — он не может рабо
тать в полную силу и в период с 1915 по 1920 гг. пишет в 
среднем лишь по пять-шесть живописных работ. Среди них—- 
несколько полотен, посвященных Тифлису: «Улица в Тифли
се», «Домик в Тифлисе», «Берега Куры», «День. Старый Тиф
лис», «Старый Тифлис» — все 1917 г. Последняя картина 
(Гос. музей искусств Груз. ССР) наиболее примечательна. 
Типичный для произведений Сарьяна строгий силуэтный 
ритм придает ей особую остроту и характерность. По в от
личие от «классических» работ художника 1910-х годов (та
ких, как «Улица. Полдень», «Идущая женщина», или «Фи
никовая пальма») картина эта лишена обобщений, она сдер
жана и несколько дробна но колориту.

В мае 1916 г. в Тифлисе Сарьян принимает участие в уч
реди тельном собрании Союза художников-армян и вскоре 
выполняет его графическую эмблему. Па первой выставке, 
организованной Союзом в феврале 1917 г., он экспонирует 
работы, созданные главным образом в 1900-е годы («П-т г-жи 
Дфрнкяи», 1905 г., натюрморт «Желтые цветы», 1909 г. и др.).

В Тифлисе художник знакомится с Луспк Агаян и 17 ап
реля 1916 г. венчается с ней в Цхиетах.

20 февраля 1918 г. Сарьян выезжает из Тифлиса в Но
вую Нахичевань.
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Рассматриваемый период в творчестве художника озна
чал время «переоценки ценностей». Появились мотивы, не 
свойственные Сарьяну и вскоре преодоленные им; тяга к на
турному методу неожиданно совпала с крайним декорати- 
визмом в духе матиссовых «арабесок», а цвет утратил былую 
звучность...

Но сквозь симптомы кризиса угадывалось и новое. В 
натюрмортах Сарьяпа впервые столь откровенно выявилась 
связь с национальной изобразительной традицией, до того 
выступавшая подспудно. Впервые художник обратился и к 
монументальной композиции, создав панно «В Персии» 
(1915 г.), где принцип «панорамного» видения, окончательно 
сформулированный Сарьяном лишь в занавесе Ереванского 
Гостеатра (1923 г.), уже предвещал дальнейший путь.

ЛИ ВАЗ ЯН М. Л.
Институт искусств ЛИ АрмССР

О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ ГРУЗИНСКОЙ
И АРМЯНСКОЙ СОВЕТСКОЙ ПОРТРЕТНОЙ ЖИВОПИСИ

Портретный жанр постоянно в центре внимания совет
ских художников — представителей различных националь
ных школ.

Их творчество объединяет много общих черт (гуманизм, 
интернационализм, правдивое раскрытие духовной жизни че
ловека, активный интерес к современнику, к формированию 
новых черт его характера и т. д.).

Вместе с тем, в портретном искусстве различных нацио
нальных школ складывались и складываются свои особенно
сти, которые четче определяют их характер и облик данного 
жанра и еще более обогащают идейно-художественное со
держание всей советской портретной живописи.

Нашей задачей является первая и далеко не исчерпываю
щая попытка выявить некоторые своеобразные особенности, 
присущие грузинской и армянской портретной живописи со
ветского периода.

На материале ряда лучших портретных произведении, 
созданных на протяжении нескольких десятилетий грузин
скими мастерами различных и ярких творческих индивиду
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альностей, как И. Гоидзе, Д. Какабадзе, Л. Гудпашвили,- 
К. Магалашвили, Г. Геловани, Э. Каландадзе, 'Н, Ианко- 
швили, 3. Нижарадзе, Р. Тордиа и др., четко прослеживают
ся романтические черты, объединяющие между собой их ра
боты. В этих же произведениях определенно выявляется об
щая склонность художников к созданию биографического 
портрета.

В композиционном построении это нетрудные, торсовые 
портреты, а также портреты в полный рост. Глубокому эмо
циональному звучанию портретных образов во многом спо
собствует пастозная, плотная живопись, материально пере
дающая формы лица, фигуры, окружающей среды, подчерк
нутая пластика форм, конструктивное построение компози
ции.

При сравнении портретных произведений грузинских мас
теров с портретными произведениями армянских мастеров 
различных поколений, таких как М. Сарьян, С. Агаджанян, 
Е. Татевосян, А. Бажбеук-Меликян. М. Абегян, М. и Е. Асла
мазяны, О, Зардарян, А. Галеви. Л. Бажбеук-Мёликян, 
М. Аветисян, А. Мелконян, М. Петросян и др. выявляются 
иные особенности. В острых по характеристике портретных 
образах отсутствуют романтические черты, которые ярко вы
ступают в портретах, созданных грузинскими мастерами. Ар
мянские художники скорее создают портреты-характеристи
ки. нежели портреты-биографии. В композиционном построе
нии они чаще используют онлечлые портреты, а также не
трудные и торсовые, по почти не создают портретов в пол
ный рост. Эмоциональная выразительность портретных обра
зов очень сильна н порой доходит до сильной экспрессивнос
ти. Живопись носит декоративный характер, где цвет в ос
новном — носитель эмоционального заряда.

АЛИБЕГАШВИЛИ Г. В.
Институт истории грузинского 

искусства ЛИ ГССР

СОВРЕМЕННОСТЬ И НАЦИОНАЛЬНЫЕ. 
ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ ТРАДИЦИИ 

В ТВОРЧЕСТВЕ ДАВИДА КАКАБАДЗЕ

Оригинальность творчества Д. Какабадзе, развитие ко
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торого охватывает предреволюционные и 20—40 гг. после Ок
тябрьской революции, раскрывается прежде всего в синтезе 
проблем современности и художественных традиций нацио
нального искусства.

Корни национальной культуры, сказавшиеся в творчест
ве Д. Какабадзс в особенностях колорита; декоративности 
композиции, в стремлении к четкой определенности рисунка, 
нашли выражение и в его теоретических изысканиях, связан
ных и с философией современного искусства.

Призвание Д. Какабадзс — не подробное повествование, 
а стремление к познанию «духа» эпохи с ее грандиозными 
техническими завоеваниями. Отсюда — интерес к современ
ности, к ее динамичному ритму, что в произведениях худож
ника выявилось в активном вторжении в пейзажные компо
зиции темы индустрии, выраженной то в обобщенных симво
лах, то в композициях, в которых элементы индустрии, про
черченные линейкой, четко противопоставлены исполненным 
«кудрявым» рисунком изображениям живой природы.

Проблема пространственности — одна из основных проб
лем в творчестве Д. Какабадзе, получившая наиболее яркое 
выражение в серии «имеретинских» пейзажей и определив
шая художественный принцип декоративной структуры ком
позиций в целом, раскрывается в непосредственной связи с 
особенностью видения художника, его интересом не к част
ным, а к общим, наиболее специфическим признакам пред
метов и явлений, к обобщениям большого масштаба.

В серии чисто декоративных композиций (опй не имеют 
конкретных названий, и в них нет ни одной абстрагирован
ной реальной формы) россыпь красочных пятен, ассоциирую
щаяся с пространством космических пейзажей небосвода, 
динамика линий, зеркальных поверхностей, в микрокадре, 
преломляющих большие пространства, выявленного в худо
жественно-образных признаках динамичного времени.

Творчество Д. Какабадзе некоторым образом опережало 
эпоху, вернее в нем последовательно продолжали развивать
ся, определившиеся в первой четверти нашего века, в период 
значительных исторических перемен, поиски современных 
форм выражения, соответствующих времени больших образ
ных обобщений. Художник неуклонно продолжал развивать 
эти искания и в период, когда этот процесс в истории со
ветского искусства был прерван исторически обусловленной 
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тенденцией к документальной повествовательное?։։, повлек
шей за собой на определенное время узкое понимание задач 
реализма в искусстве. Сегодня, когда эпоху космических за
воеваний глобальные задачи определяют с целью образной 
выразительности, тенденции к монументальности, обобщен
ным формам и условным композициям, с применением ши
рокого диапазона богатого арсенала художественных средств 
во всех отраслях изобразительного искусства, произведения 
Д. Какабадзе представляются в авангарде решения подоб
ных проблем современного искусства.

АРУТЮНЯН Л. Г. 
Лрм. филиал ВНИИТЭ

СТИЛИСТИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ БРОНЗ 
ЛЧАШЕНА И ЛЧАШЕНСКОГО ТИПА

Лчашеиские бронзы представляют собой наиболее харак
терную и значительную группу произведений круглой метал
лопластики эпохи бронзы Армянского нагорья. Термин «лча- 
шенские бронзы» включает в себя культовые седелковые 
крюки — якоревидные изделия, украшенные зооморфными, 
реже — антропоморфными статуэтками. Кроме бассейна озе
ра Севан эти уникальные произведения художественного ре
месла были обнаружены и в северо-западной части Армян
ской ССР (Гугарк, Ширак). Бронзы лчашенского типа до
вольно разнообразны по тематике и композиционным прие
мам оформления скульптурных украшений, размерам и 
массе, ио времени и месту изготовления. Независимо от всего 
этого им присущи характерные якоревидные основания. Имен
но эта особенность и позволяет считать их утилитарными по 
происхождению художественными изделиями и объединить 
в самостоятельную типологическую группу. Вместе с тем схе
ма этих изделий не просто традиционна или оригинальна 
сама по себе, но органически связана с формой и содержа
нием украшающих их скульптурных изображений.

Композиционно они состоят из двух частей: верхней — 
декоративной и нижней — функциональной. Верхняя обычно 
представляет собой однофигурную или многофигурную ста
туэтку, а нижняя — стержень с якоревндиым основанием,
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которое Иногда также украшалось. Лчашенские бронзы ти
пологически родственны седелковым кольцам Шумера, Эла
ма и Луристана и седелковым крюкам Анатолии. Это осо
бенно важно, поскольку археологические материалы свиде
тельствуют об общности и идейно-художественных традиций, 
и изобразительно-технических приемов. Как показывает срав
нение, и на Армянском нагорье, и в отмеченных районах Пе
редней Азии седелковые кольца и седелковые крюки явля
лись художественно-утилитарными изделиями, выполнявши
ми культовые функции.

Идеологические традиции вместе с устойчивыми изобра
зительно-техническим и канонами способствовали выработке 
и сохранению на протяжении почти пяти столетий той сово
купности стилистических признаков, которые способствовали 
созданию условных образов, характерных именно для бронз 
лчашенского типа.

Трактовка формы и ее фактура (особенно в ранних ве
щах) восходят к технике обработки керамической скульп
туры.

Лчашенские и лчашенского типа бронзы отличаются 
строгим единством содержания и формы. Это впечатление до
стигается благодаря гармонично субординированной целост
ности основных и второстепенных композиционных элемен
тов. По своему исполнению и смысловой значимости статуэт
ки выходят за пределы обычного представления о приклад
ной пластике и воспринимаются масштабными, монументаль
ными произведениями.

Анализ сталистических особенностей позволяет считать, 
что, несмотря па близость бронз лчашенского типа к анало
гиям 111—II тыс. до п. э. в отдельных районах Передней 
Азин, металлопластика лчашепскоп культуры (как и гон
чарное производство) развивалось довольно обособленно, тра
диционно-местными путями. Наряду с этим стилистические 
признаки, присущие лчашенским бронзам, достаточно ар
хаичны И характерны для более раннего периода. —. ...



АСАТИАНИ И. Л;
Институт истории грузинского 

искусства АН ГССР
ПЕРВЫЕ ГЕНЕРАЛЬНЫЕ ПЛАНЫ ГОРОДОВ 

СОВЕТСКОЙ ГРУЗИИ

Утверждение Советской власти в Грузии, ставшее нача
лом коренных перемен в политической, социально-экономиче
ской и культурной жизни народа, имело решающее значение 
в развитии градостроительства, которое становится одним из 
значительных факторов социальной реформы.

20-е—30-е годы, являющиеся фактически началом про
фессионального градостроительства — один из важнейших, 
качественно новых этапов в многовековой истории архитек
турного творчества в Грузии.

20-е годы, в основном, характеризуются проведением 
жизненно необходимых работ по восстановлению и реконст
рукции городского хозяйства и борьбой с жилищным кризи
сом. Тогда же намечаются первые шаги градостроительной 
деятельности,, выразившиеся в появлении программ и сооб
ражений по составлению единых планов реконструкции го
родов Грузии, нс получивших, однако, должного развития и 
практического воплощения из-за сложного комплекса проб
лем тех лет. Эта деятельность стимулируется бурным разви
тием советского градостроительства, достигшего уже в эти 
годы значительных творческих успехов, в частности, в Закав
казье; воплощением этих успехов можно признать составле
ние генеральных планов городов Еревана и Баку.

Особое значение имеют 30-с годы, когда составляются 
генеральные планы реконструкций главных городов Грузии. 
Эти проекты, отражавшие многие передовые принципы ми
рового градостроительства, заложили прочную основу, опре
делили перспективы дальнейшего развития и сыграли зна
чительную роль в формировании современного облика го
родов.

Общей характерной чертой этих генеральных планов 
является их социальная направленность. Впервые в Грузни, 
в городах,, осмысленных как единичный организм, осущест
вляется функциональное зонирование, создается единая сис
тема озеленения и дифференцированная сеть улиц и магист
ралей. С этими генпланами связано утверждение прогрессив-
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ных принципов организации жилых кварталов районов и 
промышленных территории. Положительной оценки заслу
живает и постановка вопроса эстетики города, хотя, на дан
ном этапе, эта сторона отставала по сравнению с разреше
нием социально-функциональных вопросов.

АСРАТЯН М. М.
Институт искусств АН ЛрмССР

КРЕПОСТЬ КАХЕНП

Крепость Кахенп расположена на небольшой возвышен
ности у села Даштадсм (бывшее Перкин Талии) Талинского 
района Армянской ССР. Этот малоизвестный в специальной 
литературе архитектурный комплекс имеет несколько строи
тельных периодов. Существование крепости уже в раннем 
средневековье подтверждается свидетельством историка Ова
неса Драсханакертци о том, что она подверглась нападению 
со стороны арабов в конце 60-х и начале 70-х годов VIII ве
ка. После разрушения крепость, но всей вероятности, была 
восстановлена Багратпдами в IX—X вв. и входила в их вла
дения. К этому периоду относится древнее ядро комплекса — 
прямоугольный замок без башен (наружные размеры 
13,1 X 15,6 м). Мощные стены замка выложены из красного 
туфа чистой тески на известковом растворе. В верхней части 
стен находятся бойницы. Эта первоначальная часть крепости 
своей архитектурой перекликается с другим оборонительным 
сооружением Багратидской Армении — замком Гусапагюха 
в Ацийском районе. Оба замка фактически являются форта
ми, защищавшими подступы к столице Армении Анн, и рас
положены на основных дорогах, ведущих к ней.

В XII в. замок Кахенп был реконструирован: к четырем 
его стопам, а также на восточном и южном углах были при
строены башни с различной конфигурацией (северо-западная 
и юго-восточная снаружи пятигранны, северо-восточная в 
плане параболическая, остальные полукруглые). Па юго-за
падной башне, в плоской декоративной нише высечена рель
ефная надпись на арабском языке, сообщающая, что башня 
были возведены в 11/4 г. последним Шаддадидскпм прав., 
телем Ани Султаном пбн Махмудом ибн Шавуром.
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После освобождения в 1200 г. Ширака и Ани амирспа- 
саларом Закарэ крепость Кахени .была расширена — замко
вая часть была окружена крепостными՜.стенами и полукруг
лыми башнями. Она возведены из того же .красного՜ туфа 
чистой тески, что и центральная часть. Ныне остались лишь 
северный и юго-западный отрезки крепостных стен. На се
веро-восточной башне снаружи сохранилась армянская над
пись с именем зодчего—Ованеса Каргорца. Внутри крепо
сти в XIII в. была построена зальная церковь, примыкающая 
к северной стене.

Последующее расширение Кахени произошло уже в 
XIX в. Ереванский сардар Гусейн хан в 1812 г. построил во
круг крепости новые стены, составляющие 1։ плане восьми
угольник (с поперечником около 200 м). На углах возведены 
четырехгранные башни (только северная башня с входом 
имеет полукруглый план). Толстые степы (ширина доходит 
до 4-х м) построены из рваного камня па глиняном раство
ре и имеют амбразуры, рассчитанные на огнестрельное ору
жие.

Крепость имеет также ведущий к ущелью потайный ход, 
представляющий собой галереюи (внутренние размеры 
0,75 X 1,5.м) с каменными степами, перекрытую крупными 
база л ьтов ы мп пл ига ми.

Архитектура крепости Кахени имеет важное значение для 
истории средневекового фортификационного искусства, пред
ставляя фактически все основные этапы его развития.

БАБАЯН П. А.
Институт искусств АН АрмССР

«ХАТАБАЛА» Г. СУНДУКЯНА НА ГРУЗИНСКОЙ 
«АКТЕРСКОЙ» СЦЕНЕ

Для выявления основной идейной позиции грузинской 
театральной культуры второй половины XIX века, обратив 
шпсь к таким важным аспектам как аспект восприятия «Ха- 
табала» грузинской театрально-общественной мыслью и к 
самому действу как к актерской интерпретации драматурги
ческого материала на сиене, не упуская из виду и исследова
ние внутрнтеатральпых процессов, где каждое новое десяти
летне отмечается изменениями этапного значения, имея в дзи-
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ду, что грузинский театр 19 века—это также «актерский» 
театр, можно сделать предположения, что

а) в 70-е годы восторженность прессы и зрителя при по
становке «Хатабала» объясняется обостренной действенно
стью, актуальностью этических и эстетических принципов 
драматурга, неординарным театральным сотворчеством дра
матурга с актерами, в результате чего происходил процесс 
рождения драматурга-режиссера, где «постановочные» на
чала режиссуры брали вверх над «педагогическими», что ве
ло к той «ансамблевости», сыгранности, которые далеко 
выходили за пределы «актерского» театра, нс ломая еще его 
эстетики, но являясь уже серьезным предвестником револю
ционных перемен на театре) и стремительный рост мастерст
ва актерского искусства, В свете сказанного, думается, что 
это не могло не способствовать возрождению грузинского 
театра и созданию вскоре этими же актерами теории актер
ского мастерства;

б) в 80-е годы наблюдается противоречивость суждений 
А. Церетели о творчестве Г. Сундукяпа. Признавая его дра
матургический талант, А. Церетели одновременно не прием
лет образы купцов. Объясняется это, по-видимому, субъек
тивной болезненной реакцией современника на объективный 
ход истории: активность буржуа во всех сферах обществен
ной жизни Грузии.

Не менее резки были в суждениях и такие яркие пред
ставители общественно-театральной мысли как А. Чавча- 
вадзе и В. Гуния. Они, отдавая должное таланту драматур
га, выказывали эстетическое и этическое неприятие образа 
Маргарит. (На наш взгляд, речь идет о сценическом образе).

Исследование материала позволяет данное явление 
объяснять чрезвычайной остротой творческой актерской 
жизни «Хатабала». Если в 70-е годы комедийность была 
важнейшим качеством спектаклей, то в 80-е годы происхо
дит процесс эволюции комического стиля, движение к со
циально-трагическим элементам в комической ситуации. 
Так грузинский театр усиливает свою позицию гражданст
венности при решении морально-этических и общественно
социальных проблем;

в) в 90-е годы XIX в. и в начале XX века отмечается 
глубокое почтение к драматургу-режиссеру Г. Сундукяну и 
его пьесе «Хатабала», продолжавшей свою сценическую 
жизнь.
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Если в 70—80 гг. едва раздавались пожелания большей 
активизации сценического действия, то в 90-е годы XIX в. и 
в начале XX века театр, пресса и зритель ждали рождения 
режиссера нового типа, режиссера-автора спектакля, кото
рый сумеет разрешить вопрос,интерпретации пьесы. Миссия 
драматурга-режиссера Г. Супдукяна исчерпала себя на теат
ре и нашла свое, выражение в этот период при переиздании 
его произведении:, здесь сильно разрослись ремарки, выра
жающие нс только психо-физическое состояние актера, по и 
чисто режиссерские, постановочно- декоративного՜ порядка.

Па основании вышеизложенного можно придти к выво
ду, что основная идейная позиция грузинской театральной 
культуры была обусловлена проблемами, стоявшими перед 
прогрессивной общественностью Грузни и разрешавшимися 
п на основе армянского феномена, где также, как в европей
ском н русском театрах происходил и внутритеатральныс яв
ления.

БАБАЯН Л. М. 
Институт искусств АН АрмССР

ТАМАНЯН И ИСРАЕЛЯН

Сопоставление творческого вклада двух больших масте
ров архитектуры дело всегда очень сложное и нс всегда мо
жет привести к однозначным суждениям.

Однако роль творчества Александра Таманяиа и Рафае
ла Исраеляпа для формирования стилистической направлен- 
пости армянской советской архитектуры 20—30-х и 10—70-х 
годов (А. Тамапян работал в Армении в 1923—1936 гг. Р. 
I [срасляп — в 1936—1973 гг.) настолько значительна, отра
жение их композиционных идей, приемов и принципов в 
становлении армянской архитектуры настолько очевидно и 
плодотворно, что без анализа их творческого кредо трудно 
теоретически' осмыслить этапы развития нашей архитектуры 
в период 1935—1975 гг. А. Тамапян разработал первый со
ветский проект планировки Еревана и создал ряд выдаю- 

.щихся произведений. В Тамапяне за планировщиком неот
ступно следовал художник-архитектор, мыслящий просграп-
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ственными образами и, крупными формами. Уже в генплане 
-Еревана (1924 г.) зодчий задумал основные ансамбли горо
да с их объемно-пространственным решением и архитектур
ной идеей композиции.

Дом правительства не только предрешил градострои
тельную композицию площади Ленина и характер архитек
туры будущих зданий, но и стал «архитектурной энциклопе
дией» для поколений армянских архитекторов.

Таманян — «первопроходец», открывший для современ
ников живые и перспективные истоки национального зод
чества, показавший первый яркий и талантливый пример 
творческого освоения прогрессивных традиций.

Р. Исраелян принадлежит к поколению, которое смот
рело на наследие двояко —и непосредственно, и «через Та- 
маняна». Имея перед глазами новаторское, талантливое и 
совершенное по мастерству воплощение национальных ар
хитектурных форм, нелегко было отвлечься от его обаяния, 
пренебречь его достижениями и творческими находками, не 
использовать его приемов.

Отношение Исраеляна к армянскому национальному 
зодчеству сформировалось уже в годы обучения в институте 
им. Репина АХ в Ленинграде, но оно еще не нашло полно
ценного отражения в студенческих работах, выполненных в 
целом в духе конструктивизма и функционализма. В период 
работы в Ереване (1936—1973) Исраелян в своих произве
дениях расширил возможности проникновения в глубину 
принципов национального зодчества, обогатил свою палитру 
новыми приемами достижения художественной выразитель
ности на всех уровнях, от объемно-пространственной ком
позиции до форм и деталей.

Исраелян развил заложенное в произведениях Таманяна 
умение создавать родственные национальному зодчеству соо
ружения без конкретных заимствований, не вызывающих ас
социаций с тем или иным памятником. Исраелян новаторство 
видел в умении по-новому раскрыть идейно-функциональное 
содержание сооружения, использовать пластические возмож
ности его внутренней структуры для рационального и вы
разительного построения его интерьеров, неповторимого объ
емно-пространственного решения.

16



Опираясь на наследие Таманяна и развивая его твор
ческие принципы, Исраелян открыл мир новых образов не
обычайной художественной силы, тем самым заняв свое по
четное место в советской архитектуре рядом с основополож
ником новой армянской архитектуры.

БАБАЯН Ф. С.
Институт археологии и этнографий

АН АрмССР

ОРНАМЕНТАЛЬНАЯ ОБЩНОСТЬ В СРЕДНЕВЕКОВОЙ 
ПОЛИВНОЙ КЕРАМИКЕ ЗАКАВКАЗЬЯ

В ходе многолетних систематических археологических 
исследований по изучению средневековых городов Армении 
обнаружены обширные комплексы изделий материального 
производства. Среди них одно из ведущих мест принадлежит 
поливной керамике.

Анализ многообразной по формам и орнаментальным 
мотивам керамики свидетельствует о высоком профессиона
лизме мастеров-ремесленников.

В IX—X вв. ведущим орнаментальным мотивом полив
ной керамики является четкий узор геометрического и рас
тительного характера, находящий своп убедительные анало
гии во всем ареале се распространения (Передняя и Средняя 
Азия, Закавказье).

В XI—XIII вв. прослеживаются существенные изменения 
в декорировке поливной посуды, цветовая гамма узора ста
новится более выразительной; характерно введение зооморф
ных и антропоморфных изображений в сочетании с расти
тельным орнаментом.

Исследование поливной керамики IX—XIII вв. отчетли
во иллюстрирует общность форм и орнаментальных мотивов 
в разных центрах ее изготовления (Армения, Грузия, Азер
байджан).

Наряду с общностью элементов декора зафиксированы 
складывавшиеся на протяжении тысячелетий локальные от
личия, присущие тому или иному региону.



БАЛЬЯН К. В.
Управление по охране 

п использованию памятников 
истории и культуры при Сов.

Министров АрмССР

НЕКОТОРЫЕ ВОПРОСЫ ИЗУЧЕНИЯ НАЦИОНАЛЬНОГО 
СВОЕОБРАЗИЯ СОВРЕМЕННОЙ АРХИТЕКТУРЫ

В архитектурном процессе последних десятилетий поня
тие «национальное своеобразие» нередко приобретало аль
тернативное значение.

Национально-традиционное формотворчество представ
ляет собой одну из наиболее активных оппозиций тотально
му техницизму.

Однако, распространенный как в выражении, так и в 
восприятии внешний подход к национальной архитектуре 
сообщает всей проблематике вторичное значение.

Между тем, национальная архитектура сохраняет по
тенциал для развития в будущем, который определен нс 
внешними стилистическими (временными) факторами, ио 
«внутренними формами» культуры, трансцендентными во вре
мени (вневременными) сущностными особенностями.

Национальное своеобразие архитектуры, являющееся 
результатом преемственного развития последовательного ря
да этапов, в вертикальном срезе можно представить как 
пространственно-временное «древо» с многочисленными от
ветвлениями, но с единым «стволом», пронизывающим и 
связывающим разные, эпохи, и разные идеологии и при этом 
сохраняющим известную непрерывность и однородность.

Национальное своеобразие архитектуры — это не от
дельные характерные черты, но совокупная система черт, 
определяемая психическим складом, мироощущением данной 
нации. Только выявление особенностей всей системы создает 
возможность для познания и развития национальной архи
тектуры.

Одним из наиболее правильных способов достижения 
этого является определение общекультурных, сущностных 
особенностей пространственных структур.

Исследование принципов организации природного про
странства, взаимосвязи «архитектура—природа», внешнего 
и внутреннего архитектурного пространства является первей
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шим аспектом в изучении национального своеобразия архи
тектуры.

Выдвинутые в докладе методологические позиции рас
сматриваются на конкретных примерах современной армян
ской архитектуры.

ВАХТЛДЗЕ И, В.
Тбилисская гос. консерваторий

О МЕТОДАХ МУЗЫКАЛЬНОЙ КОМПАРАТИВИСТИКИ 
В ИЗУЧЕНИИ ЭТНОМУЗЫКИ НАРОДОВ ЗАКАВКАЗЬЯ

Обосновывая правомерность формирования музыкально
го кавказоведения как научной области и определению его 
места в системе паук, творчески актуальным делается выра
ботка перспективного направления в сторону изучения меж- 
фольклорных связей на региональном уровне Закавказских 
(Армения, Азербайджан, Грузия) этномузыкальных куль
тур.

В русле данного направления выдвигается концепция 
сравнительной типологии такого дихотомического и изофунк- 
ционального подходов, которые выявляют комплексы свойств, 
ставшие «этнически знакомыми» и определяют типологиче
ские ареальные модели музыкального мышления каждой из 
культур.

С целью верификации теоретической установки создана 
информационно-поисковая система — «Типологическая клас
сификация Сф».1

1 «Функциональная система».

Скореллнрованные информационно-поисковые парамет
ры селектированы исходя из главного постулата построения 
данной ТК — процессуального понимания народно-музы
кального творчества, определения временной и пространст
венной специфики объективизации этого творчества как ма
териально-духовного производства, м узы кал ыю-комм уникаль
ной системы. Данная позиция определила функциональный 
подход к материалу, а комплексная обработка его большого 
корпуса обусловила статистический метод анализа.

В рамках единой методологической установки формули-
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руютея перспективные выводы: тппологизация по классифи
кационной схеме Сф может выявить и определить детерми
нанты внутрпэтиического уровня, а в частности:

а) синхронные связи «горизонтального» порядка, пер
манентно действующие в этнокультурном процессе и выра
батывающие определенную систему стабильных и мобильных- 
структур данной этномузыки;

б) дпхронные связи «вертикального» порядка, выраба
тывающие генетически ведущие комплексы и имманентно 
конструирующие типы (структуры) музыкального мышления 
данного этноса, ее стабильные «символы»;

в) выявляются и определяются также «слой* ассимиля
ционного и интегративного характера, обусловленные меж. 
фольклорными информационными связями и в «горизонта
ли», и в «вертикали».

БЕРИДЗЕ Г. П.
Институт истории грузинского 

искусства ЛИ ГССР

АРХИТЕКТУРНЫЕ ТРАДИЦИИ
В СООРУЖЕНИЯХ ЗАГЭС И ЕРГЭС-1

Для архитектуры первого десятилетня после установле
ния Советской власти в Грузии и Армении характерно появ
ление новой, ранее не известной или малораспространенной 
тематики, в том числе и среди объектов промышленной ар
хитектуры.

Восстановление и развитие промышленности требовало 
мощной энергетической базы, и поэтому, несмотря на слож
ность финансирования и строительства энергетических соо
ружений, в первые же годы Советской власти в Закавказье 
возводятся сразу несколько электростанций. Средн них важ
нейшими являются в Грузни Земоавчальская гидроэлектро
станция — ЗАГЭС па реке Курс (1922—1927 гг.) и в Армении 
Ереванская гидроэлектростанция — ЕрГЭС- на реке Раздан 
(1923—1926 гг.). .

Архитекторы и строители тепловых и гидроэлектростан
ций, которые были созданы в Грузии до 1917 г., но понятным 
причинам не ставили перед собой задачу творческой перера
ботки՜ национальных архитектурных форм, занявшей в пор-
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вый период развития грузинской советской архитектуры зна
чительное место и ставшей важной творческой проблемой. 
Примером своеобразного решения этой проблемы является 
архитектура ЗАГЭСа. ’

Задача творческого использования национального ар
хитектурного наследия стояла и при проектировании ЕрТЭС-1.

Сравнение архитектуры ЗАГЭСа и ЕрГЭС-1 дает осно
вание утверждать, что, несмотря на идентичные в основном 
условия социального, экономического и технического ха
рактера, своеобразие творческого мышления авторов, конк
ретные природные условия и национальные архитектурные 
традиции дали совершенно различные формальные резуль
таты при полном удовлетворении технологических н функ- 
н ион а л ь н ых требова н и й.

ВАЧНАДЗЕ М. А.
Институт истории грузинского 

искусства АН ГССР

ПРИМЕР ИЗОБРАЖЕНИЯ ПОЛНОГО ДЕИСУСНОГО 
ЧИНА НА АЛТАРНОЙ ПРЕГРАДЕ

1. Алтарная преграда — один из важнейших элементов 
интерьера церкви. Она находится непосредственно перед взо
ром молящихся, и поэтому ее украшению придавалось боль
шое значение. Изучению алтарных преград Грузии Р. О. 
Шмерлипг посвятила свой фундаментальный труд «Малые 
формы в архитектуре средневековой Грузин.

Происхождение и развитие алтарной преграды имеет 
многовековую историю.

2. В Грузии украшение алтарных преград наблюдается 
с VI в. Это в основном скульптурные орнаменты и рельефы 
с изображением евангельских сцен или отдельный фигур свя
тых.

Сравнительно мало в Грузин сохранилось украшенных 
росписью преград.

3. В Кахетии, в селении Алванн, в церкви Иоанна Крес
тителя. хорошо сохранилась алтарная преграда с изображе
нием полного Деисусного чипа. В центре, на большом троне 
восседает Христос, по бокам — Богоматерь с Иоанном Крес
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тителем и по шести апостолов с каждой стороны. Замыкают 
ряд по одному серафиму. Это единственная преграда, не во
шедшая в труд Р. О. Шмерлинг.

4. Несмотря на то, что изображение Деисуса было очень 
распространено в Грузии, на преградах оно встречается край
не редко. Среди многочисленных памятников были известны 
всего два резных и два живописных примера. Роспись Алвани 
пополнила этот список.

В Давид Гареджи (XII в.) изображения Христа, Богома
тери, Иоанна Крестителя и двух архангелов поясные и обрам
лены четырехугольными рамками. В Матани (XV—XVI вв.) 
добавлены 12 апостолов, но опять-таки полуфигурные изобра
жения помешены в полуциркульные арки и напоминают 
древний принцип украшения антаблемента отдельными ико
нами.

5. В Алвани осуществлен новый подход: три централь
ных изображения помещены в одну большую стрельчатую 
арку, а остальные — в более узкие, высокие арки такой же 
формы.

Апостолы стоят в свободных позах, во весь рост, и как бы 
направляются к композиционному и смысловому центру — к 
фигуре Христа. Сюда же обращены Богоматерь и Предтеча. 
Это уже не отдельные иконы, а определенная композиция, в 
которой движущиеся к статическому центру фигуры фри
за замыкаются изображениями серафимов. Благодаря кти
торским портретам мы можем датировать эту роспись — 
1529—1531 годами.

ВОЛЬСКАЯ А. И.
Институт истории грузинского 

искусства АН ГССР

РОСПИСИ ПЕЩЕРНЫХ МОНАСТЫРЕЙ 
ДАВИД ГАРЕДЖИ

1. Настенные росписи пещерных монастырей Давид Га
реджи имеют большое значение не только для исюрии древ
негрузинской живописи, но представляют также значитель
ный по ряду вопросов материал для изучения средневековою 
христианского искусства.
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2. 1 ареджнискне монастыри, территориально входящие в 
Гаре-Кахсти,-были основаны в VI в. одним из грузинских 
подвижников, «тринадцати сирийских отцов»—св. Давидом. 
В средние века — это один из самых значительных -религиоз
ных очагов страны и большой культурно-просветительный 
центр, в котором были сосредоточены местные литературная 
н живописная школы.

3. Живописная школа представлена-довольно большим 
количеством росписей, украшающих церкви, трапезные, кельи 
различных обитателей Гареджи, начиная от периода форми
рования школы, когда создавалась соответственно требова
ниям времени система неполных росписей (Сабереебн, Додо. 
Ца.мебули IX—X вв.) до периода XI—XIII вв., когда уже 
окончательно сложилась полная система росписей, с включе
нием двунадесяти праздников, согласно принятой из Визан
тии художественной традиции (росписи Удабно, Додо, Бер- 
тубани, Натлис-мцемелп, Колагири и др.). Кульминацией 
развития гареджийских росписей являются памятники на
чала XIII в. — живописный декор храма и трапезной Берту- 
бан и.

'1. В эволюции стиля гареджийскпе росписи отражают, 
с одной стороны, общий ход развития грузинской средневе
ковой живописи, а с другой, — этапы формирования и раз
вития местной монастырской школы живописи с ее локальны
ми художественными признаками.

5. Специфически местный характер росписям Гареджи 
придаёт прежде всею изображение монастырского патрона 
святого Давида и сцен из его жития, а также стилистические 
и иконографические особенности.

Устойчивость местных традиций прослеживается до кон
ца XIII в., времени существования живописной школы.

6. Гареджийскпе росписи предлагают уникальный мате
риал по системе живописного декора трапезных (XI- 
XIII вв.), составленный в зависимости от функционального 
назначения помещения.

7. Гареджпйская школа живописи, создавшая высокоху
дожественные росписи с локальными чертами, занимает зна
чительное место в истории развития грузинской средневеко
вой живописи и свидетельствует о богатстве ее различных 
направлений.
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ГЛРАСЕФЕРЯН Дж. Л.
Институт искусств АН АрмССР

ТИФЛИС В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ АРМЯНСКИХ 
ХУДОЖНИКОВ КОНЦА XIX И НАЧАЛА XX ВВ.

Тифлис был административным и культурным центром 
Закавказья. Туда стремилась вся армянская интеллигенция, 
ибо он был крупным очагом армянской культуры нового вре
мени.

Тифлис жил насыщенной художественной жизнью. С 
Тифлисом связаны имена нескольких поколений династии 
художников Овнатаиянов. Там писали свои полотна Степа- 
нос Нерсисян, Амаяк Акопян, Гиго Шарбабчян, Арутюн 
Шамшинян, Егише Татевосян, Вано Хождабскян и Геворк 
Башинджагян. Их полотна вошли в золотой фонд . армян
ского изобразительного искусства. Этих очень различных ху
дожников роднит любовь к Тифлису, к его особому колори
ту, своеобразному быту, к пестрой многонациональной толпе 
на его майданах, к остро-характерным образам кппто и 
карачохели, к его пышным праздникам и пикникам па лоне 
природы. Все это стало основной тематикой их картин, кото
рые, помимо большой художественной ценности, приобрели 
историческую и этнографическую ценность, так как их произ
ведения отражают быт, нравы и обычаи всех сословий тог
дашнего тифлисского общества.

Большой интерес представляют собой портреты Акопа 
Овнатаняпа. Замечательный портретист постиг и сумел пе
редать сложный внутренний мир человека, его духовное бо
гатство. Он, проникая в тайну женского очарования, умел 
приобщить к ней зрителя (портреты Меликовой и Натальи 
Теумян). Он умел обнаружить силу женского ума и харак
тера (портрет княгини Орбелпапи), мудрость старости (порт
рет католикоса Нерсеса).

Пышные празднества Хейиобы нашли отражение в по
лотнах А. Шамшиияна и Г. Шарбабчяна. Жизнь ремеслен
ников в мастерских («Чувячники», «Портрет ювелира Але
ка») и неповторимость тифлисской спрачханы нашли отра
жение в творчестве Амаяка Акопяна. «Пикник па бершу Ку
ры» кисти Степаноса Нерсисяпа стал своеобразным отраже
нием жизни и сословных взаимоотношений тифлисского об
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щества, наглядным примером быта того времени с Их со
циальной окраской.

Остро наблюдены И с большим юмором выполнены ри
сунки Вано Ходжабекянй, Посвященные колоритной жизни 
кйИто.

Многие из этих художников писали прНроду Тифлиса, 
его прекрасные сады, Тесные, овеянные своеобразной поэзией, 
круто спускающиеся к реке улочки, дома с резными балко
нами (А. Акопян, Г. Башинджагян). X.

ГРИГОРЯН В. М.
Вычислительный центр АН 

АрмССР и ЕрГУ 
МНАЦАКАНЯН С. С, 

Институт искусств АН АрмССР

СОЗДАНИЕ И ПЕРСПЕКТИВЫ РАЗВИТИЯ 
АВТОМАТИЗИРОВАННЫХ БАНКОВ ДАННЫХ 

ПО ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОМУ ИСКУССТВУ 
И АРХИТЕКТУРЕ АРМЕНИИ

В связи с разработкой системы информационного обес
печения учреждений культуры в Вычислительном центре АН 
АрмССР и ЕрГос. Университета и в Институте искусств АН 
АрмССР были совместно предприняты исследования с целью 
разработки автоматизированных банков данных по архитек
турной культуре и по изобразительному искусству Армении. 
Работы проводились в соответствии с договором о научно- 
техническом сотрудничестве указанных организаций, заклю
ченным I. VI. 1980. Предварительные итоги выглядят сле
дующим образом.

1. Подготовлены общие характеристики автоматизиро
ванных банков данных, включающих произведения искусст
ва; разработана наиболее приемлемая структура банков и 
методика их реализации на ЭВМ ЕС-1030.

2. Начата паспортизация объектов архитектурной куль
туры древней и средневековой Армении в соответствии с 
разработанным в ВЦ АН АрмССР и ЕрГУ первым вариан
том машинно-ориентированного информационного паспорта 
архитектурных памятников. Осуществлена демонстрация по՛ 
лученных результатов на ЭВМ ЕС-1030.



3. В сотрудничестве с Институтом искусств АН АрмССР 
продолжается разработка второсо варианта структуры ин
формационного паспорта архитектурных памятников и мето
дик его заполнения, а также системы специальных рубрика
торов, обслуживающих банк данных.

4. В соответствии с разработанным в Институте искусств 
АН АрмССР машинно-ориентированным информационным 
паспортом произведений станковой живописи и графики, на
ходящихся в фондах музеев и частных собраний, уже нача
та паспортизация произведений искусства, находящих
ся в Государственной Картинной галерее Армении и 
в Музее .Мартироса Сарьява. Создана система специальных 
рубрикаторов и методика заполнения паспорта произведений 
станковой живописи и графики. Осуществлена демонстрация 
полученных результатов на ЭВ.М ЕС-1030.

5. Подготовлены рекомендации работы с автоматизиро
ванным банком-данны.х «Объекта культуры Армянской 
ССР» в диалоговом режиме. Разрабатывается номенклатура 
запросов и прогнозируются ожидаемые результаты. Разрабо
тана характеристика возможностей эксплуатации системы в 
целях эффективного использования информационных масси 
зов.

6. Предусматривается возможность стыковки процессо
ров вычислительного комплекса с выносными внешними уст
ройствами (терминалами) для коллективного пользования 
автоматизированными банками данных.

Создание компьютерной системы банков данных, обес
печивающей принципиально новые возможности использова
ния исследователями всего имеющегося материала (сведений 
о местонахождении, параметрах, авторстве, технике исполне
ния, современном состоянии, существовании письменных ис
точников и т. п.) по тем пли иным произведениям изобрази
тельного искусства и архитектуры, связано с проведением ря
да предварительных работ. К их числу относится, в частно
сти, разработка машинно-ориентированных информационных 
паспортов произведений архитектуры, изобразительного ис
кусства, в дальнейшем — декоративного и прикладного ис
кусства. Эти паспорта должны быть профессионально кор
ректными, универсальными, легко заполняемыми (без прове
дения для этого особых исследований), достаточно, но не 
чрезмерно деталированными. С целью облегчения паспорти



зации произведений искусства представляется целесообраз
ным выделение двух стадий работы. Первая стадия преду
сматривает заполнение ряда граф паспорта сведениями о па
раметрах произведения, местонахождении, названии, време- 
ьи поступления в фонды (для живописи и графики), — све
дениями, сбор и формализация которых в соответствии со спе
циально разработанными рубрикаторами вполне доступны 
неспециалистам. Вторая стадия, следующая за первой, пре
дусматривает в последующем участие специалистов (или их 
консультацию), с целью уточнения сведений по оставшимся 
графам паспорта — данных о авторстве, технике исполнения, 
реставрациях, специальных исследованиях и пр.

Именно такой подход к формализации сведений о про
изведениях изобразительного искусства и архитектуры Арме
нии положен в основу составления машинно-ориентирован
ных паспортов, в частности, уже осуществленного проекта со
ставления паспорта произведений станковой живописи и 
графики (для заполнения этого паспорта разработана систе
ма специальных рубрикаторов и соответствующая методика 
формализации данных), а также второго варианта составле
ния машинно-ориентированного информационного паспорта 
архитектурных памятников (разработка которых ведется 
С. С. Мнацаканяном в Институте искусств АН АрмССР). 
На данном этапе предусмотрено создание демонстрационной 
модели второго варианта машинно-ориентированного инфор
мационного паспорта архитектурных памятников Армении, с 
подготовкой ряда паспортов типологически различных соору
жений I—XX вв. и введением их в память электронно-вы
числительной машины ЕС-1030. Этот этап является необходи
мым для совершенствования методики составления паспорта, 
а также при отборе объектов дальнейшей паспортизации (по 
хронологии, типологии и территориальному размещению).

Формализация историко-архитектурных данных в ма
шинно-ориентированных информационных паспортах, вклю
чаемых в память ЭВМ. является одним из наиболее перспек
тивных направлений оптимизации сбора и анализа информа
ции о памятниках архитектурной культуры Закавказья. Эта 
работа непосредственно связана с актуальными задачами 
дальнейшего углубленного исследования, охраны, реставра
ции и современного использования памятников архитектур
ного наследия нашей страны.
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ГУЛЯНОВА С. А.
Институт искусств АН АрмССР

О СПЕЦИФИКЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТЕЛЕФИЛЬМА

Премьеры телефильмов обычно проходят в кинозалах, 
па киноэкранах. Невольно приходишь к выводу, что наших 
телережиссерам чужд экран телевизора. Создают они свои 
фильмы в расчете на большой экран. Говорить о фильмах, 
наделенных телевизионной спецификой, просто не приходит
ся. Сплошь и рядом произведения для малого экрана соз
даются на языке кино и театра. Снимая для телевидения, ре
жиссеры оглядываются па кинематограф. Само слово 
«фильм» для них становится синонимом слова «кино». Но 
ведь «фильм» в переводе означает всего лишь «пленка». Л 
пленка нс более чем технический материал для творчества.

Конечно, телекино не должно развиваться в изоляции 
Оно должно осваивать богатейший опыт других искусств. Но 
одно дело осваивать опыт, перерабатывать его применитель
но к требованиям телеэкрана, другое — слепо копировать чу
жие образцы.

В определении специфики телефильма важен разговор 
о двух проблемах: проблеме тематики и темпо-ритмическом 
строе телефильмов.

Часто режиссеры начинают снимать, не решив, для че
го делается тот или пион фильм, на кого он рассчитан, к ко
му он обратен. Может показаться, что авторам некоторых 
телефильмов сознание зрителя представляется чистым лис
том бумаги, на котором они запечатлевают образы и понятия 
в той системе, в том эмоциональном ключе, которые просто 
не рассчитаны на какое-либо сопротивление их воздействию. 
Как будто само собой разумеется, что новые мысли, новые 
эмоции попадают в сознание зрителя на пустое, ничем не за
нятое место.

Как ни странно, экранное время в телефильме меньше 
ценится и хуже используется, чем в «большом» кинематогра
фе. На самом деле, должно быть наоборот: хрупкость вни
мания телезрителя должна определять и продолжительность 
фильма, и характер его ритмического рисунка. _
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ГЮЛЬНАЗАРЯН М. X.
Совет научно-техпическбй 

терминологии АН АрмССР

О ЗАИМСТВОВАНИЯХ В ТЕРМИНОЛОГИИ 
ПРИКЛАДНОГО ИСКУССТВА.

1. В терминологии прикладного искусства много заим
ствованных наименований. По ареальному признаку можно 
различать ряд типов таких заимствовании: экзотические пли 
заимствования вне региона, внутрирегиональные, межрегио
нальные.

2. К внерегнональным или экзотическим заимствовани
ям можно отнести те слова, которые заимствуются при от
сутствии этнографической общности между носителями за
имствуемого и заимствующего языков.

3. Внутрирегиональными (заимствованными) наимено
ваниями реалий быта можно считать заимствования, кото
рые возникают в языках народов, принадлежащих одному 
этнографическому региону.

■ 4. Межрегиональные или общие для многих народов наи
менования могут быть в языках, носители которых находятся 
в этнографической или исторической, социально-экономиче
ской общности. Эти заимствования можно назвать и класси
ческими или хрестоматийными.

5. Армянский и грузинский языки не имеют генеалоги
ческой общности, но лексические совпадения в наименова
ниях реалии быта в этих языках значительны. Многие из этих 
внутрирегиональных заимствований взяты из персидского 
или греческого, так как армяне и грузины в прошлом нахо
дились в этнографической общности с персами и греками.

Некоторые общие для этих языков наименования пере
шли из одного языка в другой непосредственно, то есть яв
ляются прямыми заимствованиями.

6. В условиях возросшего интереса к прикладному ис
кусству возникает необходимость восстановления некогда су
ществовавших, но забытых наименований. При этнографиче
ском и искусствоведческом определении реалий требуется 
сопоставительная лексикографическая и источниковедческая 
работа, которая может быть особенно результативной для 
внутрирегиональных реалий п их наименований (в данном 
случае — работа над общими армяно-грузинскими наимено
ваниями) .
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.... . ДЕЬДАРИАНИ ф. 1'.
Институт истории грузинского 

искусства АН ГССР

О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ РАЗВИТИЯ 
ГРУЗИНСКОЙ МОНУМЕНТАЛЬНОЙ

II МИНИАТЮРНОЙ ЖИВОПИСИ XVII ВЕКА

I. В грузинской монументальной и Миниатюрной (рели
гиозного содержания) живописи XVII века наблюдается со
четание различных художественных тенденций: следование 
традиции позднепалеологовского искусства, характерное и 
для более раннего времени (XVI в.), а также влияние иран
ской и западноевропейской живописи.

2. В сохранившихся памятниках первой половины XVII 
века (роспись северо-восточного придела главной церкви в 
Гелати) определяющим являются художественные принципы 
позднепалеологовского искусства (развитые горные и архи
тектурные фоны, многофигурные композиции и т.. д), и лишь 
в отдельных иконографических деталях прослеживается влия
ние западноевропейской живописи. В памятниках последней 
четверти XVII века (группа миниатюр Анчисхатского Гула- 
пи, Инет. рук. АН ГССР А-30; роспись «Животворящего 
столпа» в соборе Светицховели в Мцхета и т. д.) народу с 
подходами, характерными для позднепалеологовской живо
писи, появляются элементы иранского искусства (преобла֊ 
дающее значение ярких красочных акцентов, усеянный цве
тами фон, отдельные декоративные мотивы). В то же время 
более ощутимым становится влияние западноевропейской 
живописи (органическая связь фигур с фоном, расположение 
некоторых деталей в пространстве), что имеет важное зна
чение для развития грузинского искусства последующего вре
мени.

3. Характерные черты рассматриваемых памятников 
(строгость построения композиций, подчеркивание действия 
фигур и легкость линейной разработки, почти не раздробляю
щей цельность цветового пятна) намечают связь с искусством 
развитого средневековья, что свидетельствует об устойчиво
сти местных художественных традиций и демонстрирует 
своеобразие их переработки в соответствии с требованиями 
эпохи. • ■
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4. Наличие этих черт в памятниках .монументальной - и 
миниатюрной (религиозного и светского содержания,), живо
писи XVII века является своеобразным отражением борьбы 
за укрепление национальной культуры от засилья ’.мусуль
манского влияния. - • . ....•՛

• * *

ДЕМИРХЛНЯН А. Р.
Институт искусств АН АрмСС.Р,

К СЕМАНТИКЕ ИЗОБРАЖЕНИЯ БЫКА 
НА БРОНЗОВОМ ПОЯСЕ ИЗ САМТАВРО к

В изобразительном искусстве эпохи поздней бронзы и 
раннего железа Армянского нагорья. Грузии и смежных’рай
онов известны великолепные сюжетные бронзовые пояса, 
украшенные гравированными геометрическими, зоо- и антро
поморфными мотивами. Изображения отражали идеологиче
ские представления, перекликаясь с культовой значимостью 
самого пояса, имевшего магическое значение (Б. Б. Пиотров
ский).

На поясе из Самтавро (IX—VIII вв. до и. э.) интерес 
вызывает изображение «быка» с нарочито удлиненной мор
дой и «рогообразным атрибутом» в виде подковы, в основа
нии которого «выступает какой-то стержень, что совсем не 
вяжется с образом быка» (Н. Е. Урушадзе). Стилизованные 
рога ассоциируются (по Н. Е. Урушадзе) с ярмом-хомутом, 
а само животное с образом быка-пахаря.

Как представляется, однако, рогообразный знак самтав- 
рского «быка» относится к важнейшим символам Древнего 
мира, входя в обширную группу трехчастных бинарно-сим
метричных композиций с симметричными сторонами и обо
значенным центром между ними. Подобные универсальные 
символы, структурно связанные, по-вндимому, с древнейшей 
фиксацией смерти и рождения месяца в период новолуния, 
преломляясь через те или иные ассоциации, неизменно отра
жали идею плодородия, будучи знаками обновления жизни. 
Центральная фигура таких символов (иногда не изображае
мая) обычно представлена знаком всепорождающего лона 
(треугольником, ромбом, шевроном, овалом, чашечным уг
лублением и т. д.), сочетавшимся нередко с вертикальным 
аллоэлементом мирового дерева (древо, столп, повернутый 
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вершиной вверх треугольник или конус, гора, антропоморф
ная фигура и т. д.). Каждый из таких элементов, будучи 
возможным посредствующим звеном в элементарном космо
гоническом акте, мог ассоциироваться с фаллосом, высту
пающим как мировое дерево (ср. древнеегипетскую космого
ническую модель вселенной с богиней неба Нут и богом зем
ли Гебом, поднятие дэда в Египте, или шаманского дерева — 
как мирового дерева). В результате совмещения женского 
начала с вертикалью, имеющей фаллическое осмысление, 
создавалось двуполое сочетание — андрогин.

История сакрального выделения межрогового простран
ства прослеживается от верхнего палеолита до античности, 
продолжаясь, в частности, в символике христианской рели
гии, где в качестве центрального символа выступает крест. 
Знаки изображались или на лбу, или как бы вырастающими 
из межроговбго центра. В отдельных случаях между рогами 
встречаются изображения антропоморфного андрогина (брон
зовое навершие из Комунты).

Центральный символ «рогов» самтаврского быка пред
ставлен треугольником, переходящим в округлое завершение. 
Изображение направленного острием вверх треугольника (ко
нуса), будучи признаком пола, включает в себя и вертикаль- 
вектор, изоморфную фаллосу, что создает андрогпническое 
очетание — образ божества плодородия (ср. символические 
и реалистические фигурки божеств с фаллическими заверше
ниями, а также значение знака в виде треугольника с расте
нием на вершине в шумерском классическом написании — 
ТИ, ТИД рождать, творить).

Таким образом, изображение «быка» на поясе из Сам- 
тавро включает древнейший символ обновления жизни, трех
частная структура которого выражена противопоставленными 
рогами, между которыми имеется андрогиническпй знак пло
дородия с фаллической доминантой.
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ДИМИТРИАДИ и. в.
Тбилисская Гос. консерватория

ОПЫТ РУССКОЙ МУЗЫКАЛЬНО-ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ 
ТРАДИЦИИ И КАРДИНАЛЬНЫЕ

ПРОБЛЕМЫ ЭТНОМУЗЫКИ ’ 7

I. Научно-перспективное изучение опыта взаимодействия 
музыкальных культур разной типологии, реализованного в 
творческих результатах «русского музыкального ориентализ
ма» XIX века и обнаруживающего, определенные закономер
ности и принципы освоения и синтеза языковых элементов 
русской народной музыки и восточных культур.

2: В общетеоретическом плане опыт, накопленный рус
ской композиторской школой может объяснить многое в со
временных • кардинальных проблемах этномузыки. Это глав
ным образом касается: 1) проблемы сравнительного изуче
ния культур; 2) диалектики межфольклорных связей.

3. Методы реализации межфольклорных связей с русски
ми композиторами основываются на двух основных принци
пах подхода к восточным культурам — дифференциации и 
интеграции, проявляющихся во всех особенностях музыкаль
ного стиля русской музыки о Востоке. Эти метрды наряду с 
другими лежат в основе «скрещивания» музыкально-языко
вых характеристик (лада, мелодико-ритмических закономер
ностей, фактурных, гармонических, тембровых особенностей) 
русской народной музыки и музыки народов Востока.

• 4. Теоретическая переработка опыта, накопленного рус
ской музыкой, ставит па плоскость проблемного изучения: 
I) специфику стабильных и мобильных структур в системе 
музыкального языка народного творчества; 2) обнаружение 
наличия метаязыковых элементов в этномузыке мира.

Исходящее также из данного опыта выявления механиз
ма интегрирования закономерностей музыкального мышле
ния типологически разных культур посредством композитор
ского профессионализма — один из реальных путей к рас
крытию имманентных процессов межфольклорных связей. 
Следовательно, опыт «русского музыкального ориентализма» 
обнаруживает подступы к разрешению тех задач, которые 
стоят как чрезвычайно актуальные в сравнительной фолькло
ристике.
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ДОЛУХАНЯН Л. К.
Институт искусств АН АрмССР

К ВОПРОСУ О СТАНОВЛЕНИИ нового 
АРХИТЕКТУРНОГО СТИЛЯ В АРМЕНИИ

И ГРУЗИИ 1920-Х ГГ.

Прежде тем рассматривать пути развития архитектуры в 
одной отдельно взятой стране, необходимо разобраться в 
сложном процессе развития архитектуры XX века, обусло
вившей появление нового стиля, характеризующегося у нас 
как самостоятельное явление, а именно, как ^архитектура 
20-х годов».

Рождение нового стиля было связано со многими факто
рами — исторической ситуацией, новизной социальной проб
лемы, научно-техническим прогрессом и прежде всего эволю
цией архитектурной мысли. Проектировщики задумывались 
тогда над созданием нового стиля, выражающего свою эпо
ху. Л революционные свершения, победа пролетариата ста
вили свои новые задачи перед архитектурой. Она должна бы
ла отражать эпоху социализма, быть созвучной ей. Делались 
попытки найти новые средства архитектурной выразительно
сти. Время это характеризовалось общностью стремлений.

Богатая идеями и событиями архитектура Москвы и Ле
нинграда безусловно распространяла свое влияние и на дру
гие города страны. Анализ архитектуры показывает, что в 
рассматриваемый период как в Армении, так и в Грузии на
ряду с общими проблемами вырабатывались также свои 
собственные средства архитектурной выразительности, исхо
дящие из специфических региональных и бытовых особенно
стей. Естественно, они влияли на стилевую направленность 
архитектуры. Проблема создания своего национального сти
ля, поставленная еще в 20-е годы, оставалась одной из глав
ных на протяжении всего периода развития архитектуры на
ших республик. Каждая школа шла к этому своим путем, в 
каждой вырабатывался свой архитектурный язык.
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•' ’ ; ‘ ■ ' Донабедян П. 3..
Университет Париж X—Нантер 

(Франция)

ТЕОФАНИЯ В СКУЛЬПТУРЕ СРЕДНЕВЕКОВОЙ - 
АРМЕНИИ И НЕКОТОРЫЕ ГРУЗИНСКИЕ ПАРАЛЛЕЛИ

• 1. Теофания (богоявление). Определение сюжета. Тексты 
пророков и Откровения Иоанна. Традиции христианской ико
нографии.

2. Первые проявления сюжета в армянском искусстве. 
Росписи коих раннесредневековых церквей и три конхи X в.

3. Богоявления с четырьмя символами. Восточная плита 
перекрытия купола оромосского притвора (1038), ниша над 
порталом церкви Ованнес-Карапет (1301), хачкар, исполнен
ный Момиком в 1303—4 г. с аномалиями в порядке 4-х сим
волов, конха второго этажа нораванкскон церкви Буртела
шен (1339) и конха Спитакаворской церкви (1321), поздние 
хачкары с изображением Богоявления.

4. Рельеф южного фасада Ахтамара (915—921) и про
стой восседающий Христос — Вседержатель. Основа этой 
иконографии.

■5. Грузинские изображения Второго Пришествия с чер
тами Вознесения. Никорцминда (1010—1014) и Свети-Цхо- 
вели (1010—1029).

6. Богоявления без 4-х символов; Тимпан церкви нижне
го Оромайрского монастыря (1187), тимпан второго этажа 
церкви Буртелашен (1339), наличник северного окна той же 
церкви.

՝• 7.՜ Сложные сочетания Богоявления с другими темами: 
сотворением Адама, Распятием, Троицей. Тимпан окна нора- 
ванкского притвора (конец XIII в.), рельефы внутри купола 
Спитакаворской церкви (1321), верхний тимпан притвора 
монастыря Святого Варфоломея в Васпуракане (XIII— 
XIV вв.).

' 8. Богоявление в декоративной программе фасадов церк
вей, в сочетании с изображением Богоматери. Церковь мона
стыря Ованнес-Карапет, нораванкскип притвор, нораванкская 
церковь Буртелашен. Общее смысловое содержание подобной 
иконографии и роль Богоматери. Раннехристианские, византий
ские и грузинские параллели. Связь с Вознесением. Связь 
Богоявления с Деисусом:
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9. Оригинальная иконография Денсуса, усложненного 
богоявительным видением. Основа этой схемы — восточно
христианский Деисус с восседающим Христом? Две ионин
ские миниатюры и два хачкара XIV в., поздние васпуракап- 
ские миниатюры. Каппадокийское происхождение и возмож
ное проникновение в Армению из Грузии. Грузинские парал
лели. Молитва о заступничестве или поклонение?

10. Иконографическая типология и характерные черты. 
К проблеме разъяснения семантики Богоявления: прославг 
ление Бога или Страшный Суд.

ДОНАДЗЕ М. К. 
Москва. ВГИК

ГРУЗИНСКИЕ ФИЛЬМЫ О МАСТЕРАХ 
ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ИСКУССТВА

1. Интенсивный рост производства фильмов об искусст
ве, посвященные им симпозиумы и дискуссии, свидетельст
вуют о все возрастающем к ним интересе нс только у специа
листов. по и у широкого зрителя. Фильмы об искусстве ут
вердились в роли одного из эффективных средств эстетиче
ского воспитания масс.

2. Получивший широкое признание грузинский кинема
тограф внес в историю советского кино свой вклад и создан
ными им фильмами о произведениях изобразительного ис
кусства. Систематическое обращение к этому жанру киноис
кусства в Грузии начинается с 60-х годов. За истекшие два 
десятка лет здесь, на теле- и киностудиях было создано бо
лее шестидесяти фильмов, которые представляют различные 
возможности решения подобной категории произведений ки
ноискусства.

3. Анализ некоторых, отобранных в качестве наиболее 
выразительных фильмов об искусстве (Научно-популярные 
фильмы о грузинских художниках — Ладо Гудиашвили, ре
жиссер Ш. Карухмнишвили; Давидс Какабадзе — режиссер 
Р. Чиаурели; Автандиле Варази — режиссер Р. Гонгадзе; 
Солико Вирсаладзе — режиссер Л. Тактакишвнли; художе
ственный фильм о Пиросмани — режиссер Г. Шенгелая) 
убеждает в том, что рядом со значительными достижениями 
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в этой облает։։ в грузинской кинематографии решение ряда 
вопросов. которые обсуждались на последнем международ
ном симпозиуме, посвященном фильмам об искусстве (Ере
ван, 1977 г.), по-прежнему являются проблемой актуальной.

4. Особого внимания требуют вопросы, касающиеся взаи
моотношения различных компонентов подобного рода филь
мов (основного зрительного ряда с текстом и музыкой), ме
тодов показа произведений изобразительного искусства 
(соотношение общих планов с фрагментами, принципы отбо
ра фрагментов, темп движения камеры, длина планов и т. и.) 
и зависимости этих методов от идейно-художественной струк
туры показываемых на киноэкранах произведении, а также 
от конкретных задач и адреса фильмов (предусмотрены ли 
они для специалистов или широкой аудитории; учитывается 
ли при их создании возраст зрителя; ставит ли подобный 
фильм задачей общее ознакомление с творческой биографией 
художника, посвящен ли одной какой-либо проблеме или 
преследует учебные цели).

злкоян ։՝. в.
Институт искусств ЛИ Арм('СР

СРАВНИТЕЛЬНОЕ КИНОВЕДЕНИЕ КАК МЕТОД
ВЫЯВЛЕНИЯ 11АЦПО11АЛЫЮГ1 01Е1 (11Ф11К И

(к постановке проблемы)

1. Как творец некой идейно-художественной модели ми
ра (функционирующей как текст), художник проявляется в 
выражении трех иерархически взаимосвязанных ступеней со
знания: общечеловеческой, национальной и индивидуальной; 
в лингво-семиотическом аспекте — виртуальной, актуальной, 
реальной. Как виртуальная языковое։։. кино актуализирует
ся в социуме, как правило, национально маркированном и 
реализуется в творчестве индивидуума, принадлежащего то
му или иному народу. На уровне выраженности (речь) ки
ноискусство (фильм) всегда национально обозначено. Реали
зуясь в индивидуальном и актуализируясь в национальном, 
виртуальная киноязыковость (общечеловеческое) относится 
к ним, как сущность к явлениям.
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2. Вслед за Потебней и Выгодским язык представляется 
нам не просто средством выражения, но и способом форма- '' 
рования мысли. J-I потому любой фильм является нацио-’ 
нальным как в плане выражения, так и в плане содержания: 
В плане выражения национальное проявляется уже в пред
камерном материале, преобразуемом в «образы-знаки» филь
ма (Пазолини), указывающие на национальную принадлеж
ность отображаемой действительности. В плане содержания 
национальное проявляется во всех возможных синтаксических 
связях, в которые вступают элементы структуры фильма, в 
результате чего сами элементы, независимо от их нацио
нальной обозначенное™, /становятся «лексемами» данного 
языка.

3. Тот факт, что актуализируются и реализуются не раз
ные виртуальные языки, а один (киноязык), приводит к то
му, что ряд элементов и соотношений в разных националь
ных киноязыках воспринимаются как общие. Согласно- те
зисов 1 и 2, интернациональный элемент национально марки
рован п его следует рассматривать в контексте национальной 
проблематики.

4. Национальное кино относится, с одной стороны, ко 
всемирному киноискусству (совокупность национальных) как 
частное, единичное и особенное к общему и многообразному 
и, с другой стороны, к индивидуальному творчеству как об
щее и многообразное к частному, единичному. И потому для 
определения национальной специфики мы должны сопоста
вить фильмы как внутри национального региона, так и вне 
его. Сравнительный анализ как общенаучный метод для ки
новедения явление не новое. Но он никогда не был методом 
систематическим, цёленаправл'енным, имеющим самостоя
тельную ценность и значение Предметом сравнительного ки
новедения (С. К.) являются отношения между национальны
ми кинематографиями как родственными и одновременно раз
личными системами, типологические схождения эстетическо
го, искусствоведческого, исторического и праисторического 
(архетипы) порядка. Объектом С. К. является само сопо
ставление структурных элементов фильма (а потому и сама 
структура) .в результате которого С. К. достигает выявления 
соотношений между общим и частным, вскрытия индивиду
альных, национальных и общечеловеческих элементов худо
жественного сознания, проявленных в фильмах. Но С. К. не 
сводится к структурно-семиотическому методу. Последний 
лини, обеспечивает его более глубоким постижением лриро- 
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ДЫ фильма.
5. Сравнительный метод предполагает выявление типо

логических схождений на всех уровнях структуры фильма и 
может быть назван сравнительно-структурным, но, с другой 
стороны, для выявления специфики киноискусства одного 
народа в сравнении с другим, С. К. должно изучать проб
лемы влияний, взаимосвязей, параллелизмов.

6. Под С. К. мы подразумеваем оба направления в их 
единстве, ибо предмет его один и тот же.— соотношения меж
ду общими н частными в иерархической цепи: индивидуаль
ное — национальное — общечеловеческое. В обоих случаях 
исследование должно вестись в два этапа: 1. внутренний и 
2. «внешний». На первом этапе Подвергаются сравнительно
му анализу фильмы, принадлежащие одному и тому же на
циональному кино. На втором этапе сравниваются фильмы 
различных национальных кинематографий. В результате об
наружатся элементы интернациональные и элементы исклю
чительные. При сопоставлении интернациональных элемен
тов мы обнаружим и их национальные проявления. Сопоста
вив и обобщив данные внешнего и внутреннего анализа, мы 
сможем получить модель национального киноязыка.

7. Содержанием С. К. является соотношение всех явле
ний данного национального киноискусства с аналогичными 
явлениями в других национальных кинематографиях. Все яв
ления кино, являющихся объектом изучения истории, теории 
и критики кино, будучи необходимым материалом С. К., не 
являются в то же время, его объектом.

ЗЛРЯ11 А. К.
Институт искусств ЛИ АрмССИ

НЕКОТОРЫЕ ПРИНЦИПЫ 
у Р А РТС КО ГО ГРАДОСТ РОИ ТЕД ЬСТ ВЛ

Географическая среда Армянскою нагорья.
Геометрическая структура урартского города, как вы

ражение государственно-административной формации.
Понятийная разница между урартским и ассирийским 

«городом». Монархия и иерархический теократиям. Урарт
ский дворец-храм с окружающим его поселением и ассирий
ский дворец-храм без окружающего поселения (fl.vp Шлрру- 
кин-Хоршабад Саргона II).



Урартский город, как «дом богов Халди и Тейшеба». 
Значение названии «дворец» и «большой дом». Понятия 
«дверь» и «скала» в связи с формой урартского храма, воз
никшими типами п их влиянием на формирование ахеме- 
нидских «башнеобразных зданий»: Пасаргады, Накш-и-Рус- 
там и Нурабад.

Классификация урартских «городов» ио плановым реше
ниям: четырехгранник, трехгранник и многогранник. Их мож
но разде ить на однохолмные и двуххолмные города.

Архитектурный строй урартского «города»: замкнутый 
единый город и раскрытый в пространство клеткообразный 
город (Зернаки-Тепе).

Система оросительных каналов, построенных урартскими 
царями. Основывая города, строя оборонительные сооруже
ния, дороги, каналы, цари способствовали созданию органи
зованной среды на территории Армянского нагорья.

КАЗАРЯН М. М. -
Институт искусств АН ЛрмССР .

СОДРУЖЕСТВО СЦЕНОГРАФОВ 
АРМЕНИИ И ГРУЗИИ 

'» ...
Велика была дружба армянских и грузинских художни

ков, едины были их цели и стремления. Эти отношения, на
чавшиеся еще в XVII в., продолжались в течение нескольких՜ 
веков, укрепились после победы Советского строя и нашли 
свое отражение и в области театральной живописи.

Двадцатые годы были началом грандиозного взлета те
атрального искусства и, в частности, театральной живописи. 
В театральной жизни Тбилиси 1920-х годов стали эпохой по
становки выдающегося режиссера Сандро Ахметели, среди 
которых особое место занимает «Кармснспта» К. Л. Липске- 
рова в театре им. Руставели (композитор И. Тускиа). Спек
такль был блестяще оформлен Георгием Акуловым — одним 
из ярких деятелей театра первых послереволюционных лет.

Постановка довольно долго держалась в репертуаре те
атра, так как большая работа режиссера увенчалась созда
нием превосходных массовых сцен, в которые С. Ахметели 
вложил всю силу своего таланта. Зрителя захватывал как 
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ритм постановки, так и все компоненты актерской и режис
серской работы, которые получили зримые пластические фор
мы в атмосфере красочного оформления художника.

Велика роль в истории армянской сценографии крупней
шего мастера грузинской театральной живописи Ираклия 
Гамрекели. Оформление им постановки «Венецианского куп
ца» В. Шекспира и вечера, посвященного поэту В. Теряпу 
(Армянский драматический театр в Тбилиси) явилось основой 
для дальнейшего творческого содружества И. Гамрекели и 
армянского режиссера А. Бурджаляна (пьесы Е. Багатур 
«Диван» и «Правосудие»), В дальнейшем на Тбилисской ар
мянской сцене трудились художники Е. Ахвелдиани (К. Гор
бунов «Ледоход», П. Оцхели «Бомбей» но сказке Эс-Габпб- 
Вала), Н. Килосанидзе-Вермпшян (Ш. Гердер и О. Леи- 
ловский «Мой сын», П. Бомарше «Свадьба Фигаро») и т. д.

Особое место в театральной жизни 1930-х годов Армении 
.занимают крупнейшие мастера грузинского советского ис
кусства Тамара Абакелия (оформление постановки пьесы 
К. Каладзе «Хатидже», режиссер В. Абашидзе, композитор 
А. Баланчивадзе в Е.реванском драматическом театре нм. 
Г. Сундукяиа) и Давида Какабадзе (оформление спектак
ля «Пика Рижинашвилп» Г. Баазова, режиссер Д. Аптадзе, 
композитор Апдрпашвнлн в Лсшшакапском драматическом 
театре).

Содружество театральных художников Армении и Гру
зни _ высокий пример понимания общности творческих це
лей, который обогатил культуру Закавказья.

КАНАЯН А. А
Г репанекий политехнический 

институт нм. К. Маркса

ФОРМИРОВАНИЕ АРХИТЕКТУР! 10- 
ХУДОЖЕСТВЕ! II ЮГО ОБЛИКА /КИЛОИ 

ЗАСТРОЙКИ В АРМЕНИИ

Решение проблемы однообразия массовой жилой застрой 
ки в различных природных районах и нивелирования их ар
хитектурно-ландшафтного облика непосредственно связано с 
повышением качества типовых проектов жилых домов в ас-
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пекте оптимальной взаимосвязи новой застройки с окружаю
щей природной и градостроительной средой.

Этого можно добиться путем повышения градострои
тельной маневренности зданий, комплектующих застройку, 
вариантности объемно-пространственной композиции жилых 
образований, обусловленных вариантностью компановки са
мих зданий из унифицированных объемно-планировочных и 
конструктивных элементов, пластики фасадов, а также за 
счет широкой номенклатуры элементов и малых форм внеш
него благоустройства жилых территорий.

Новые серии типовых проектов, наделенные отмеченны
ми качествами, должны быть строго направлены на тот или 
иной проектно-строительный район по предлагаемому новому 
районированию территории Армянской ССР, в котором кро
ме климатических (СНиП П-Л. 1—71*), учтены и ландшафт
ные, историко-архитектурные и технико-экономические фак
торы.

Методически отмеченная направленность в типовом 
проектировании может проявиться двумя путями. Первый: 
для каждого проектно-строительного района разрабатывает
ся своя серия типовых проектов, с учетом типологических 
требований по данному району. Второй: для всех районов 
разрабатывается единая серия, наделенная с одной стороны 
универсальностью планировочных и конструктивных решений 
жилых домов, что обусловлено наблюдаемым сегодня стира
нием различий в бытовом укладе населения и способе возве
дения зданий в различных районах республики, и с другой- 
гибкостью объемно-планировочных решений, которые могут 
видоизменяться, принимая форму, максимально соответст
вующую типологическим требованиям данного проектно-строи
тельного района. Вариабельность проектных решений долж
на касаться таких аспектов композиции жилого дома, как: 

а—посадка на участок при привязке, включая участки 
с большими уклонами:

о —блокировка жилых домов в жилые структуры с воз
можностью повышения плотности застройки (особенно в 
районах со сложным рельефом);

в возможность свободного ориентирования жилого до-
ДО УШЯ)
г многофункциональное вариабельное использование 

летних помещений квартир в зависимости от погодных ус
ловии;

42



д — вариабельность структуры и цветового решения фа
садов.жилого дома п застройки в целом, путем широкого ис
пользования местных строительных материалов в конструк
циях стен п кровель, в облицовке и деталях фасадов.

ЛЕБАНИДЗЕ Д. Г.
Институт истории грузинского 

искусства ЛИ ГССР

ТВОРЧЕСТВО ХУДОЖНИКА ВАНО ХОДЖАБЕКОВА

I. Неповторимый характер старого Тбилиси стал неис
черпаемым источником вдохновения многих художников, в 
том числе и Вано Ходжабекова.

Интерес к его творчеству обусловлен вопросом развития 
бытового жанра в изобразительном искусстве Грузии в 20-х— 
30-х годах XX в., в процессе развития которого свою лепту 
внес и В. Ходжабеков.

2. Основная тема творчества В. Ходжабекова быт ста
рого Тбилиси. Он создаст живые сцены, увиденные нм на 
улицах, в садах п духанах города. Он дает точную психоло
гическую и социальную характеристику своих героев.

- ՛ 3. Графические листы В. Ходжабекова компо 1111111011110 
можно разделить па две группы: первая монифпгурпые 

'сцены, где автор выбирает дальнюю точку зрения; вторая — 
где зритель вплотную подходит и как бы делается непосред
ственным участником изображаемой сцены. В листах второй 
группы автор добивается максимальной убедительное। и 
Сильной, твердой рукой он обводит контуром все детали ком
позиции. Большие, заполняющие лис г фигуры монолитны и 
весомы. Необычайно выразительны их позы, жесты и дин
жен ия.

4. В. Ходжабеков большой мастер занимательного рас
сказа. Часто он рисует несколько фраз одного события, как 
бы лёлия |»11екллЦ’ О И ('ТИП՛!

Используя только контуры II плоскость листа, художник 
с. большим мастерством размещас! предметы и фигуры в 
пространстве, создавав глубину и объемность.
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МАМАИАШВИЛИ И. Ф.
Институт истории грузинского 

искусства АН ГССР

НАРОДНЫЕ ТРАДИЦИИ В ГРУЗИНСКИХ РОСПИСЯХ 
ПОЗДНЕГО СРЕДНЕВЕКОВЬЯ

(Цикл мученичества св. Георгия 

в росписи церкви Табакини)

1. В росписи народного характера церкви св. Георгия 
села Табакини, исполненной в XVI веке, представлен цикл 
мученичества св. Георгия, отличающийся от других анало
гичных изображений в грузинской живописи некоторыми сти
листическими и иконографическими особенностями.

2. Цикл, который состоит низ довольно большого коли
чества сцен мученичества, следующих каноническими апок
рифическим текстам, носит повествовательный характер. 
Примечательно, что художник-примитивист для усиления на
глядности п выразительности мученичества св. Георгия вклю
чает в цикл наиболее жестокие виды мучений — кроме по
пулярной темы «царапанья», представлены и другие редкие 
апокрифические сюжеты — «Мучение огнем», «Варение в 
котле», встречающиеся лишь в памятниках позднего периода.

В сиенах прослеживаются некоторые отклонения от рас
пространенных иконографических редакций, акцентирующие 
мучения св. Георгия и его чудесное спасение.

3. В цикле св. Георгия, так же как и во всей росписи, 
прослеживается сочетание выразительности и своеобразной 
манеры исполнения народного художника с характерными 
для времени тенде1щиямп поздиепалеологовского стиля, В 
сцепах мученичества ощущается также некоторое влияние 
персидского искусства, которое в позднем средневековье про
является в светской живописи, а в религиозных росписях от
ражается лишь в ктиторских портретах и в житийных цик
лах.

'1 . На излюбленную в грузинской средневековой живо
писи тему народный художник создал оригинальный цикл, 
отличающийся непосредственной выразительностью.
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МАЧАБЕЛИ К. Г.
Институт истории грузинского 

искусство АН ГССР 
НЕСКОЛЬКО ПАМЯТНИКОВ РАННЕХРИСТИАНСКОГО 

ПРИКЛАДНОГО ИСКУССТВА
В-ГРУЗИИ И АРМЕНИИ 
(бронзовые кадильницы)

1. Среди памятников искусства, относящихся к ранней 
эпохе христианства, особое место занимают широко распро
страненные в христианском культе украшенные рельефными 
композициями бронзовые кадильницы, большое количество 
которых хранится в коллекциях музеев многих стран. Значи
тельные образцы кадильниц хранятся в музеях Тбилиси и 
Еревана.

2. В докладе в основном рассмотрена группа бронзовых 
кадильниц из Сванетии (Грузия), представляющих собой ин
тересные образцы раннехристианского прикладного искус
ства; сделана попытка обобщить результаты исследования 
этих памятников, позволяющих делать широкие сопоставле
ния, уточнять художественно-исторические выводы.

3. Рельефный декор бронзовых кадильниц определен 
четко намеченной теологической программой и содержит 
очень важный материал но раннехристианской иконографии. 
Пластические ко.мпо , покрывающие поверхность ка
дильниц, позволяют судить о специфике подбора сюжетов, 
их количестве, иконографических особенностях, характер՝ 
пых для определенных этапов развития средневековою ис
кусства .Определенное число кадильниц - оригинальные про
изведения, полученные из христианских центров Сирии и Па
лестины, часть — созданные на местах в различное время в 
подражание ранним образцам.

ihii.hu

4. Обнаружение восточнохристианских литургических 
предметов в Грузии и Армении, несомненно, свидетельствует 
о тесных культурных связях с восточнохристианским миром 
Восточные корни грузинского христианства, существование С 
\ века грузинских монастырских центров в Сирин и Пале
стине, приход в I рузню «тринадцати сирийских отцов» с 
важной просветительской миссией, с котороГ| связано гран
диозное монастырское строительство — все это наряду с про
изведениями раннехристианскою искусства свидетельствует 
о древнейших широких связях Iрузии с христианскими цен 
трам и Ближнего Востока.
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МёдзМариашвили м. ж. 
Институт истории грузинского 

искусства АН ГССР

СЕРИЯ БРЕТОНСКИХ ПЕЙЗАЖЕЙ 
В ГРАФИКЕ ДАВИДА КАКАБАДЗЕ

1. В творчестве замечательного грузинского художника 
Давида Какабадзе видное место занимают три графические 
серии бретонских пейзажей. Все три серии художник создает 
в 1921 г., во время пребывания во Франции. В отличие от 
широко известной серии «Бретань», серии «Цветочные сады» 
и «Парусные лодки» не освещены в достаточной степени в 
специальной литературе.

2. Акварельная ерия «Бретань» по своему содержанию 
делится на три группы: с изображением лодок, скал и сель
ских- домов. Эти композиции художник создает, исходя из 
реальных зрительных впечатлений.

. 3. Серия кубистических композиций «Парусные лодки» 
создана на основе композиций с изображением лодок из се
рии «Бретань». Основным изобразительным средством яв
ляются вычерченные линейкой и циркулем пересекающиеся 
линии, в отдельных моментах перекликающиеся с компози
циями серии «Бретань». Однако в серии «Парусные лодки» 
реальная форма получает характер условного знака, в кото
ром выявляются основные признаки: волнистая линия — 
вода, треугольник -- парус и т. д.

1. Серия под названием «Цветочные сады» создана на 
основе композиций с изображением сельских домов из серии 
.Бретань». Художник здесь идет по пути большого обобще
ния; конкретная форма отступает на второе место, вперед 
выдвигаются цвет, плоскость и линия.

5 Композиции этих серий дают возможность проследить 
процесс создания художником па единой основе различных 
по характеру произведений.
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Мнацаканян с. с;
Институт искусств АН АрмССР

ПАРАЛЛЕЛИ И РАЗЛИЧИЯ ТИПОЛОГИИ 
МЕМОРИАЛЬНЫХ ПАМЯТНИКОВ АРМЕНИИ И ГРУЗИИ

В КОНТЕКСТЕ РЕГИОНАЛЬНЫХ КОНЦЕПЦИЙ 
ПОМИНАЛЬНОГО РИТУАЛА

(к постановке проблемы)

Изучение множества общностей материальной культуры 
древней и средневековой Армении и Грузии приводит к вы
водам о близком, иногда почти идентичном понимании твор
ческих задач, возникающих в ходе трансформирования ми
ровоззренческих основ общества. В то же время налицо и 
существенные отличия типологии художественного развития, 
хронологии его отправных точек, отличия, анализ которых 
должен учитывать как национальные, так и конфессиональ
ные особенности формирования древней и средневековой 
культуры обеих стран. Во многом это относится к появлению 
ряда типов мемориальных памятников, как до, так и после 
распространения христианства в Закавказье. Если значение 
культовых представлений в формировании архитектуры и мо
нументального искусства Армении и Грузни было неодно
значным (в зависимости ог конфессиональных изменений 
могли иметь место поляризации художественного процесса,— 
к примеру, после принятия иерархами грузинской церкви 
доктрины диафпзитнзма в начале VII в. стала постепенно 
ослабевать та близость путей эволюции архитектурной куль
туры, которая наблюдалась в IV— VI вв.), то роль извест
ных нам концепций поминального ритуала, обусловивших по
явление тех пли иных типов мемориалов обеих стран, по 
данным разысканий последних лет часто сводилась к фикса
ции таких форм и композиционных решений, которые в силу 
своей архаичности (объяснявшейся глубоким традициона
лизмом меморативных обрядом Востока) ооычно соответст
вовали более ранним этапам культурогсиеза. Исследования 
этих явлений позволяют проследить истоки и стадиальность 
развития многих композиционных принципов, которые перво
начально нашли отражение в мемориальной архитектуре к 
скульптуре, а впоследствии либо сошли на пет ввиду несоот
ветствия изменившимся запросам общества, либо получили 
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распространение в культовом зодчестве и фасадной скульп
туре развитого средневековья.

Близость объемного решения мегалитических памятных 
знаков Армении и Грузии — вишапов и вишапоидов свиде
тельствуют о близости культовых и мемориальных верова
нии стадии тотемизма. Впоследствии параллели наблюдают
ся в пространственных решениях скальных гробниц Вана и 
Уплисцихе, что объяснялось сходством соответствующих об
рядов региона. Аналогичными обстоятельствами, вероятно, 
следует объяснять элементы близости в архитектуре башен
ных строений Урарту, ахемеиидского Ирана и древней Гру
зии.

К следующему историческому периоду, характерному 
инфильтрацией в Закавказье культур греко-римского мира и 
сасанидского Ирана, относится возникновение в Армении и 
Грузии первых веков и. э. ряда типов мемориалов. Отметим 
балдйХПнообразйые системы с шатровым перекрытием («соо
ружение о 4-х пилонах» в Ани и Черемский квадрат), гене
тически восходившие к храмам огня и мемориальным бал
дахинам Передней Азии; в конструкциях их «куполов» отра
батывались технические приемы возведения центрально-ку
польных сооружений последующего времени (многие малые 
центричные сооружения региона имели поминальное значе
ние, восходившее к центричным «ячейкам» позднеантичного 
мира). Кроме того, к этому времени относится распростра
нение мемориальных стел и отдельно стоявших на ступенча
том стереобате памятных колонн, водружение которых было 
также связано с глубокими местными традициями вертикаль
ных памятных знаков. В дальнейшем такие мемориалы по
лучили широкое распространение после принятия Арменией 
п Грузией христианства и продолжали строиться ряд веков. 
Особое значение приобрели рельефы мемориальных стел, ка
пителей и базисов колонн:-иконографическое и стилевое свое,- 
образие некоторых из них (Одзун, Хандисн и пр.) свидетель
ствует о параллелях символики мемориального искусства 
обеих стран, связанных с легендами о христианизации ре- 
шона. Первоначальную близость композиционных решений 
вертикальных знаков (стел, крестов, колонн) и отдельных 
усыпальниц Армении и Грузин, так же как последовавшее 
постепенное расхождение путей эволюции этой ветви куль
туры двух стран следует рассматривать в контексте тех кон
цепций поминального ритуала, которые были детерминиро.- 

48



ваны близостью на основе монофизитнзма в IV—VI вв. и по
следующим изменением ситуации после принятия Грузией 
дпафизитнзма в начале VII в. Это, в частности, относится к 
параллелям объемно-прОстранствснного решения мавзолея 
Аршакидов в Л.хце и малой церкви Джвари, возникновению 
хачкаров, строительству родовых усыпальниц — гавитов.

пипоян л. с.
Институт искусств АН АрмССР

НЕКОТОРЫЕ АСПЕКТЫ ВЗАИМОСВЯЗИ НАРОДНОЙ 
АРХИТЕКТУРЫ СЕВЕРНОЙ АРМЕНИИ II ГРУЗИИ

(к постановке вопроса)

Северные районы Армении благодаря историко-геогра
фическим условиям, в которых они развивались с середины 
прошлого столетия, находились в тесной торговой и культур
ной связи с городскими центрами Кавказа и России. В связи 
с этим сюда раньше чем в остальные районы Армении (это 
связано также с постройкой железной дороги), проникает го
родской быт. изменяется облик населенных пунктов, возни
кают дома нового типа.

Наряду с этим имел место друге:'; необратимый процесс, 
силзаппый с. культурными изменениями, происходящими как 
в Грузни, так.и в Армении: постепенно исчезали архаичные 
подземные и полуподзем пые дома с венцово-купольным де
ревянным перекрытием глхатуны (в Грузии дарбазп). 
Населенные пункты застраиваются преимущественно одно
этажными домами с двускатной черепичной крышей и балко
ном перед входом, покрытие которого поддерживается дере
вянными колонками. С конца XIX начала XX века распро
страняются дома т. и. галерейного типа, состоящие из ря ьт 
комнат и широкого, на два этажа, балкона, опоясывающею 
дом с трех, чаше — с одной пли двух сторон.

Мягкий климат Грузни и севера Армении позволяет жп 
телям большую часть для в течение продолжительного тепло
го лета проводить на балконе. И именно традицией непосре I- 
ственного сообщения с балконом обусловлено однорядное 
расположение комнат в домах галерейного типа, имеющих 
большое распространение как в Грузии, так и в Северной Ар- 
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менни. Подобные дома появились также в селах и городах 
центральной п южной частей Армении (Эч.мпадзин. Аштарак, 
Ереван, I орпс и др.), но на севере республики именно в силу 
климатических условий они получили большее распростране
ние-. • В Грузии этот тин характерен для Кахетии (Восточная 
Грузия); «он представляет собой преимущественно результат 
развития сохранившегося в Западной Грузии прямоугольного 
типа жилищ: две или три расположенные рядом комнаты с 
широким балконом спереди» (М; Гараканидзе, Грузинское 
деревянное зодчество, М., 1959, стр. 72.).

Балкон с системой аркад или колони, ажурными дере
вянными тимпанами и резными балясинами несет главный 
художественный акцент фасада жилого дома. Расположенные 
на склонах дома с балконами и красными черепичными 
крышами в известной мере формируют художественный об
лик даже такого большого города, как Тбилиси.

САРГСЯН М. С.
Институт искусств АН АрмССР

УЧАСТИЕ ГРУЗИНСКИХ ХУДОЖНИКОВ 
В РАЗВИТИИ АРМЯНСКОЙ ГАЗЕТНО- 

ЖУРНАЛЬНОЙ ГРАФИКИ XIX—XX вв.

В истории армянской газетно-журнальной графики 
XIX—XX веков (досоветского периода) значительную роль 
сыграли грузинские художники-графики Г. Татишвили, В. 
Каладзе, Месхи и др.

Основоположник грузинской реалистической графики 
Г. Тапиивн.т для художественного оформления армянского 
детскою журнала «Ахпюр» («Родник») создал и с 1883 года 
опубликовал многочисленные заставки, концовки, заглавные 
буквы, виньетки и несколько иллюстраций па литературные 
гемы. Он работал в области художественного шрифта, а в 
1889 г. издал альбом художественно оформленных, букв ар
мянского алфавита под заглавием հայկական նյանա-
<ւր1.ր|ւ հսււյյսւ1|սւր ւոսււ։1.ւ’|> համար: Յււր|մւ1»<յ և փււրսպրհյ К 
Տատիյվ/ղխր. («Альбом армянских шрифтов для вышивания 
гладью. Сочинил и награвировал 1. Гатишвили»),
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Работая главным образом в области орнаментальной гра
фики, Г. Татишвили широко использовал растительные мо
тивы. некоторые образцы орнаментики армянской националь
ной классической архитектуры, а также изображения птиц, 
животных, виды природы и сцены повседневной сельской 
жизни. В эти малые по форме графические композиции ху
дожник вложил свою богатую творческую фантазию, изобре
тательность и высокое композиционное мастерство.

Для журнала «Арцаганк» («Эхо») Татишвили в 1890-х 
годах гравировал на дереве живописные произведения ар
мянских художников — А. Шамшиняна, Г. Башинджагяна,, 
П. Тер-Аствацатуряиа и др. — пейзажи, тематические кар
тины и портреты.

Г. Татишвили владел армянским языком. Его графиче
ские работы, часто подписанные по-армянски:

?•. 5. представляют художественную цен
ность.Правдиво воспроизводя предметный мир и человека, 
он в своих лучших произведениях выражал дух демократи
ческих слоев общества того времени.

В начале XX века па страницах армянской периодиче
ской печати появляются новые имена грузинских художни
ков.

В. Киладзе выступает несколькими карикатурными и 
дружескими шаржамй в сатирическом журнале «Махляс» 
(«Короче говоря...) 1913 г. Пр’.'.МсчательИЫ его графические 
рисунки на быто^А- и политические темы — заголовок жур
нала, «Рождение «Махласа», «В помощь артисту В. Папа
зяну», «Преобразования в Турецкой Армении — резня» и др.

Художник-литограф Месхи (Месхиев) с большим мас
терством перевел па литографический камень картины ху
дожников Д. Окрояна, Г. Башинджагяна, В. Пиридина; 
С. Согомоняпа и карандашные работы «Художественного 
альбома портретов армянских деятелей՝ II. Гер-Асгванату- 
ояна (1891 г.). Благодаря его литографиям произведения ар
мянских живописцев и графиков через печать стали достоя
нием широких масс.

Творческое участие грузинских графиков в художествен
ном оформлении армянской периодической печати содейст
вовало обогащению и развитию газетно-журнальной графи
ки Армении конца XIX и начала XX веков.
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• САРКИСЯН Г. В.
Гос. музей истории Армении

СЕРИЯ МЕДАЛЕЙ, ЛАМАРЫ КВЕЛИДЗЕ, 
ПОСВЯЩЕННАЯ АРМЕНИИ

Скульптор-монументалист и медальер Ламара Нико
лаевна Квелидзе автор более пятисот памятных и юбилей
ных медалей. Выпускница Тбилисской Академии художеств, 
она является одним из инициаторов возрождения грузинского 
медальерного искусства. Л. Квелидзе участница многих рес
публиканских. всесоюзных и международных выставок. Ее 
творческая деятельность во многом способствует активному 
развитию этой области искусства не только в грузинском, по 
и вообще в советском медальерном искусстве.

Тематика медалей Л. Квелидзе необычайно широка — 
выдающиеся деятели науки, искусства, литературы, военные 
и политические деятели как прошлого, так и настоящего. 
Подавляющее большинство медалей носят портретный ха
рактер. Несмотря на широту тематики скульптор при реше
нии каждой медали остро ощущает конкретное время, эпо
ху, не теряя при этом творческого почерка. Для того, чтобы 
более глубоко раскрыть задуманную тему медальер выпол
няет тематические серии медалей: «Материнство», «Италия 
и великие итальянцы», «Великие немцы», «Моя Грузия» и
Т. Д. - ---------

Среди медалей Л. Квелидзе примечательна серия «Ар
мения и армяне», которую скульптор начала в 1975 г. и про
должает ее в настоящее время.

На сегодняшний день серия охватывает 15 медалей, в 
основном посвященных юбилеям выдающихся деятелей ар
мянской литературы, пауки, искусства (Аветик 11саакяп, I аб- 
рш'л Сундукян, Егпше Чаренн, Мартирос Сарьян, Мариэтта 
Шагннян. Давид Апахг). Помимо этого в серию включены 
медали, посвященные Комптасу, А. Хачатуряну, В. Амбарцу
мяну. Р. Нерсесяну, В. Папазяну, О. Туманяну, Е. Копиру, 
Т. Петросяну и т. д.

Все медали армянской серии литые и не отступают от 
традиционной формы круглых медалей. Работая над каждой 
серийной медалью, медальер, как правило, все внимание со
средотачивает на лине, доводя до минимума другие атрибу
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ты, дополняющие образ. На подавляющем большинстве ме
далей гарнитура двуязычного шрифта (армянского и гру
зинского) красиво сочетается с портретным изображением. 
Надписи до предела лаконичны. Созданию каждого портрета 
предшествует большая кропотливая работа по многосторон
нему изучению конкретного образа.

Первая медаль серии была посвящена 100-летшо со дня 
рождения Аветика Нсаакяпа. Портрет Г. Сундукяна был ис
полнен к 150-летшо со дня рождения драматурга. Медаль 
посвященная Мариэтте Шагинян, приурочена к 90-летию пи
сателю! пцы.

Медалям Л. Квелндзе присуща реалистическая вырази
тельность. В каждом образе она стремится подчеркнуть ха
рактер человека, что является результатом напряженного изу
чения каждой личности и требует большой художественном 
добросовестности и высокого мастерства.

Медали армянской серии Л. Квелндзе не только фикси
руют историю и являются произведениями пластического ис
кусства, по и способствуют сближению двух братских наро
дов, становясь своеобразным средством связи медальерных 
школ Армении и Грузин.

СТЕПАНЯН Л. В.
I llhllliyi IIUCKUiOlli'lrlHHI 

ЛИ Лрм< .։'.!'

О ТРЕХ. ПОРТРЕТАХ ЦАРЕВИЧА АЛЕКСАНДРА

Конец XVIII- начало XIX веков в истории Грузии озна
меновались бурными политическими событиями, на фоне ко
торых особо выделяется трагическая фигура сына грузинско
го царя Ираклия 11—Александра. Отстраненный от борьбы .։.-• 
престол матерью царицей Дареджан, царевич Александр 
(1771 18-1-1) большую половину еврей жизни провел в Пер 
сии. 'Гам же он умер н был похоронен в Тегеране, в армян
ской церкви св. Варфоломея, в квартале Шах Абдул Азим.

Данное сообщение посвящено трем нортретям царевича 
Александра.

Прижизненный портрет царевича существовал в ipymio- 
вой картине па стене аудиенц-зала в 11ш арест янском дворце 
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Тегерана (1810-е голы). Эта картина вместе с дворцом су
ществовала до 1930-х годов. После реконструкции Дворца 
она была перенесена в .хранилище Тегеранского археологи
ческого музея. О нем упоминают писатель Раффи («Из жиз
ни грузинского князя царейича Александра в Персии», на 
арм. яз.), а также М. Берже («Акты, собранные Кавказскою 
архиографическою комиссиею, т. V, Тифлис, 1873).

На полотнах нигарестанского дворца фигуры располо
жены двухярусно. Александр изображен во весь рост, деся
тым с правой стороны от Фатх-Али шаха и Аббаса-Мирзы. 
Приближенные и свита шахского двора помещены по ранго
вым отличиям (более 80 человек).

По правой стороне над каждой фигурой имеется надпись 
с обозначением имени и титула изображаемого. Вся живо
писно-композиционная концепция картины отражает эстети
ческие принципы так называемого «каджарского стиля» жи
вописи. Над портретом Александра надпись — «Александр 
Мирза валие Горджестан».

По нашим изысканиям автором этой картины мог быть 
главный архитектор—художник дворца Абдул-хан, под ру
ководством которого работали несколько мастеров, а также 
в дальнейшем заменивший его Агаджан-Исфагани. Не исклю
чается, что среди исполнителей был и автор некоторых порт
ретов Фатх-Али шаха Гулам-Али Мехр.

Второй портрет царевича Александра был исполнен в 
Тегеране армянским художником Исаи Джанджугазянцом. 
Эта тематическая картина (акварель) создана художником 
i՛, 1810 г. и хранится у потомков знаменитых армянских дея
телей Персии XIX в. Сатиновых. Картина имеет дарственные 
четверостишия на армянском, грузинском и русском языках.

М. Берже при создании своего капитального труда «Ак
ты...» намеревался поместить в V томе портрет Александра 
именно с этой картины. Для этого издания специально был 
сделан литографический портрет царевича с картины Е. 
Джанджугазянца с некоторыми изменениями деталей кос
тюма (были упущены также пейзаж и лошадь).

В культурном наследии народов Востока особую значи
мость и осмысленность приобретают факты историко-художе
ственного характера, обогащающие наше понимание неко
торых явлений. В этом аспекте особую ценность получают и 
портреты царевича Александра из Персии.
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СТЕПАНЯН М. Г.
Институт искусств АН АрмССР

НЕКОТОРЫЕ КОМПОЗИЦИОННЫЕ ПРИЗНАКИ 
ПОРТРЕТОВ АКОПА ОВНАТАНЯНА

С именем А. Овнатаняна связано рождение портретного 
жанра, с которого и начинается, но существу, новый период 
в армянском изобразительном искусстве. Его творчество за
кладывает основу новой художественно-эстетической системы.

Стилистические особенности его искусства сложились 
под влиянием семейных живописных традиции. Его стиль об
наруживает очевидную близость с иранским портретным ис
кусством этого периода.. Справедливо утверждать, что к вы
шеуказанным традициям и восходит устойчивая форма ком
позиционной организации его портретов, изысканная четкость 
рисунка и система колористического строя, в основе кото
рой лежит локальный цвет.

Однако нельзя категорически говорить о готовой «нор
ме» овнатаняновской художественной цельности. Структура 
его портретов сложна. Она колеблется между двумя полюса
ми. Выверенное™ композиции снимается эмоциональным и 
психологическим накалом его портретов. Элементы нового 
(моделировка светотенью, пластика жеста, детали интерьера, 
пейзажа) постепенно накапливаются вокруг ядра устояв
шейся традиционной системы. Па коллективный художест
венный опыт предшественников Овпатапяп накладывает но
вое, найденное в результате индивидуального видения и зна
комства с европейской портретной живописью, Сцепление этих 
компонентов обеспечивает синтез традиционного и нетради
ционного в его изобразительной системе.

Па характере овнатапяновеких портретов отразились н 
перемены в жизни общества. Здесь необходим учет комплек
са отношений «заказчик -художник». В связи с этим особое 
.значение приобретает отчетливость соцнальпо-тнпическнх ха
рактеристик, умение погружаться в реальный мир портрети
руемых.

А. Овпатапяп во многом представляет собой переходную 
фигуру в армянском изобразительном искусстве Нового вре
мени.
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ТАБУКАШВНЛИ О. В.
Гос. театральный институт 

(Тбилиси)

ИЗ ИСТОРИИ ВЗАИМОСВЯЗЕЙ ГРУЗИНСКОГО 
киноискусства с киноискусством 

БРАТСКИХ НАРОДОВ

1. 20-е годы в истории грузинского киноискусства — яр
кое свидетельство тесного взаимовлияния и взаимопроник
новения национальных кинематографий.

Фильмы «Отцеубийца» (режиссер А. Бек-Назаров), 
(Красные дьяволята» (режиссер И. Перестиани), «Элисо» 
(режиссер Н. Шенгелая), «Саба» (режиссер М. Чиаурели) — 
лучшие образцы исторических фактов сложного процесса 
проникновения национальных культур.

2. В фильме Николая Шенгелая «26 Комиссаров», сня
том грузинским режиссером на азербайджанской студии, 
наиболее четко выражены исторические и культурные связи 
двух национальных кинематографий, продолженные Н. Шен
гелая в драматической структуре сценария «Поднятая цели
на» по роману Михаила Шолохова.

3. Особое значение в рассмотрении данной проблемы 
приобретают фильмы И. Кавалеридзе, украинского режиссе
ра, в которых снимались грузинские актеры: Ч. Эристави, 
1I.I. Нозадзе, П. Мургулия и др.

4. Современное развитие грузинского национального ки
ноискусства, вобравшее в себя лучшие традиции процесса 
взаимопроникновения национальных кинематографий, пре
дельно насыщено поисками в сфере укрупнения и утвержде
ния проблемы.

'ГАРАЯМ 3. Р.
Институт искусств АН АрмССР

СВЕТСКИЕ ЭЛЕМЕНТЫ В АРМЯНСКОЙ 
МОНУМЕНТАЛЬНОЙ ЖИВОПИСИ XI-XIII вв.
Распространенное мнение об отсутствии в средневековой 

Армении светской живописи можно считать несостоятельным. 
На наличие портретной живописи в эпоху рапного христиан
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ства указывают высказывания отдельных источников (Ез- 
ник—V в. и др.). Но редким фрагментам монументальной 
живописи VI—VII вв. (армянские мозаичные полы светских 
построек Иерусалима, росписи церкви Погос-Петроса в Ере
ване) можно судить о зависимости мотивов раннехристиан
ской монументальной живописи от предшествовавших хри
стианству эллинистических животворных символов (расти
тельные мотивы, источник жизни, изображение птиц и пр.).

Светские тенденции армянской монументальной живо
писи более полно выступают в IX—XIII вв. К этому времени 
относится известное упоминание о дворце васпураканского 
князя Гагика Арцруни, украшенном сюжетными росписями 
со сиенами из дворцовой жизни, описанными Товмой Арц
руни.

Достоверность описания подтверждают аналогичные сю
жеты камнерезного убранства Сурб-Хач (Св. Крест), соседст
вующего с погибшим дворцом Гагика и построенного в то 
же время. С. Тер-Нерсесян отмечает наличие светских эле
ментов в росписях храма.

Ряд светских мотивов известен по росписям Ани. В церк
ви Спасителя (XI в.) в композиции «Та'йпой вечери» рядом 
с апостолом Матфеем исполнитель росписи Саргис Фаршпк 
изобразил себя.

В результате раскопок Н. Я. Марра обнаружены фраг
менты дворцовой росписи, принадлежащие, по всей вероят
ности, к сюжетным описаниям дворцовых развлечений. На
личие светской тематики и исторических портретов II. Я. 
Марр замечает в росписях построек, принадлежащих Тигра
ну Опенцу. Исторические портреты армянских царей извест
ны также по некоторым памятникам грузинском монумен
тальной живописи.

Весьма важным историческим документом является порт
рет парона Хутлубуги в главной церкви Ахиатского мона
стыря. Стилистически потрет перекликается с миниатюрой 
рукописи № 155 Матенадарапа. г до изображен современник 
Хутлубуги парон Вахтанг, патрон церкви Григория Просве
тителя в Тифлисе. Между представителями родов Хутлубуги 
и Вахтанга существовали тесные связи и деловые отноше
ния. Оба рода играли определенную роль в истории как ар
мянской, так и грузинской культуры.
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Нельзя настаивать на принадлежности к светской тема
тике изображения зодиакального круга в церкви св. Карапета 
монастырского комплекса, в селе Вагуди. Однако рисунок со
звездий приближается к светской интерпретации знаков зо
диака грузинской рукописи (№ 65, из Музея Грузии, фонд 
церковного музея) астрологического трактата.

ТАТПКЯН В. Ш.
Институт искусств АН АрмССР

КОВЕР «ДЕДНСИМЕДИ»

Надпись интересующего нас ковра долгое время в раз
ных публикациях считалась армянской или псевдоармяпской. 
Волсс внимательный разбор (к сожалению, все имеющиеся 
в нашем распоряжении фотографии не очень разборчивы) 
показал, что перед памп грузинская надпись типа «мхедру- 
лп», из которой удалось прочесть лишь отдельные буквы и 
женское имя «Деднсимеди», а в верхней части четко выде
ляются армянские буквы «А» и «С», которые, по всей ве
роятности, являются инициалами мастера.

Стилистический, а также историко-палеографический 
анализ показывает, что этот ковер несомненно относится к 
концу Х\'П1 века п по своему типу восходит к ковроделию 
Арцахо-Сюникского региона, где в течение веков ткались 
прототипы этой композиции — знаменитые «впшапагоргп» - 
ковры с изображениями драконов, семантика которых отра
жает пережитки языческих верований.

Основные композиционные элементы ковра «Дедпсп.ме- 
дп — ло три медальона средней величины, в которых мож
но ра.личпть ।еометризоваппые формы, соответствующие мо
тивам вишанагоргов. Средний из них больше сохранил свою 
семантическую определенность и непосредственно примыкает 
к коврам группы «Гоар», в центральном медальоне которого 
можно наблюдать родственные нашему ковру мотивы.

Хотя основные орнаментальные мотивы ковров типа 
«Гоар» и «Деднсимеди» восходят к более ранним классиче
ским образцам, содержание и, следовательно, композиция их 
уже заметно христианизированы н переделаны.

58



В стилистике не только этих ковров, но и в коврах пере
ходных групп наблюдается и другая черта — дальнейшая 
геральлнзация (или возвращение к геральдике ранних об
разцов) КОМПОЗИЦИИ.

В генетическом аспекте ковер «Дедисимедн» является 
в своем роде новой интерпретацией композиций так называе
мых переходных групп ковров и, таким образом, отражает 
дальнейшую эволюцию «вишапагоргов».

Довольно небрежные, но не теряющие связи с прототи
пами орнаментальные мотивы этого ковра свидетельствуют 
о том, что ковер ткался в совершенно новой историко-куль
турной среде. Здесь можно фиксировать процесс распростра
нения традиционной композиции в новых районах.

ТЕР-МИНАСЯН Л. Л.
Институт искусств ЛИ ЛрмССР

ЗАЛЬНАЯ ЦЕРКОВЬ СЕЛА ВОСКЕВАЗ. ' 
АШТАРАКСКОГО РАЙОНА

Зальные церкви — один из основных типов культовой 
архитектуры ранпесредиевковон Армении, получивший ши
рокое распространение после принятия христианства в Арме
нии в 301 году.

Зальные церкви можно подразделить па та основных 
подтипа: церкви со вписанными в прямоугольный объем ап
сидами, которые составляют большинство, и церкви с высту
пающими апсидами.

Один из интереснейших памятников второго подтипа — 
зальная церковь села Воскеваз Аштаракского района. Не
смотря на то, что церковь сохранилась в руинном состоянии, 
и план ее был едва обозначен, опа упоминалась в специаль
ной литературе (Т. Тораманяп, М, Асратян). В 19(50 году Уп 
равлением по охране памятников культуры и истории при 
Совете Министров Арм. ССР были произведены раскопки 
памятника и сделан проект его консервации (автор проек
та— арх. А. Манасян).

Намят.... . представляет собой вытянутый в продольном
направлении зал (9,14 X 14,72 м) с выступающей апсидой па 
восточной стороне, опирающийся на трехступенчатый стило
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бат. Отношение сторон памятника равно отношению 5 :8. 
• Апсида, снаружи пятигранная, имеет ярко выраженную под
ковообразную форму изнутри. Памятник имеет два входа — 
на южной и западной сторонах. Выступы стен у южного вхо
да свидетельствуют о существовавшем здесь портале. По
строен памятник из местного красноватого чистотесаного 
туфа на известковом растворе. Сравнительно небольшая тол
щина степ (0,9 м), а также явные признаки более позднего 
добавления трех нар пилястров говорят, видимо, о первона
чальном деревянном покрытии церкви, которое затем было 
заменено каменным сводом. Причем украшенные горизон
тальными поясами базы пилястров и ряд других признаков 
говорят о том, что эта реконструкция была сделана не позд
нее V—VI веков. Это дает возможность датировать церковь 
IV—V веками. Очень характерны для этой эпохи также рель
ефы по обе стороны западного входа, представляющие собой 
розетки в виде вписанных в окружность шсстиленестковых 
цветков.

Около памятника обнаружены остатки раипесредневе- 
ковых мемориальных памятников.

ТЕР-СИМОНЯН М. П.
Институт искусств АН Ар.мССР

ГРУЗИНСКАЯ ТЕМА В ТВОРЧЕСТВЕ 
АРМЕНА ТПГРАНЯНА

Армен Тиграпяп и Грузия — тема, представляющая ес
тественный интерес не только потому, что автор первой ар
мянской народно-реалистической оперы «Ануш» большую 
часть жизни прожил в Тифлисе, что в своей второй онере 
Давид-бек» вывел наряду с армянскими и народные I ру- 

М1нские образы, создал впечатляющий в своем музыкальном 
и сценическом решении грузинский акт. с)та тема представ
ляет՜ существенный интерес главным образом потому, что Ар
мен TiirpaiiMH в своем творчестве ярко и убедительно сумел 
выразить идею дружбы между народами, живущими уже 
много веков бок о бок в добрососедстве н мире, воплотить 
органичную преемственную связь между двумя националь
ными культурами — армянской и грузинской. В музыке Iиг- 
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раняна, глубоко национальной, обращенной к истокам ар
мянской народной, духовной и городской музыки, бытовавшей 
в Александрополе, отчетливо слышно интонационное и рит
мическое своеобразие, свойственное тифлисскому городскому 
фольклору, этой особой самобытной ветви закавказской му
зыкальной культуры. Таким образом, можно сказать, что ком
позиторский облик Армена Тиграняна формировался под 
влиянием музыкального фольклора истинно национального 
центра армянской музыки — Александрополя и тифлисской 
городской музыки, в которой отразился своеобразный общс- 
з а к а в к а з с к и й м уз ы к а л ы I ы й стиль.

В Тифлисе А, Тнгранян прожил восемь лет (1894 — 1902 
гг.), после чего, вернувшись в родной Александрополь, раз
вернул активную творческую и музыкально-общественную 
деятельность, создал оперу «Ануш» и осуществил ее первую 
постановку; с 1914 года он вновь обосновался в Тифлисе и 
прожил там до конца жизни. В Тифлисе в то время были со
средоточены лучшие творческие силы армянской интеллиген
ции, и А. Тнгранян включился в активную работу — твор
ческую, организационную. Он член Правления армянского 
музыкального общества, занимается преподавательской, хор
мейстерской дея гелЫ1остыо. Его творческий потенциал воз
растает. Он пишет много вокальных (массовые песни), во
кально симфонических (кантаты) произведений, музыку к 
драматическим спектаклям, музыкальную драму «Лейли и 
Меджиуп». Средн его обработок много грузинских народных 
песен, в том числе «Урмулн». Принимая активное участие в 
музыкальной жизни Советской Грузин, он становится одним 
из активных членов Союза композиторов Грузии. В числе 
его произведений па грузинскую тему песня «К I 1-й ю- 
довщппе Советской Грузии՛, «Танцевальная сюита-՝, в осно
ве отдельных частей которой лежат грузинские темы. Но 
подлинным венцом грузинской темы в творчестве компози
тора стала его вторая опера «Давпд-бек». Опера заняла 
ведущее место в репертуаре армянскою театра онеры и ба
лета им. А. Сисндпарова. имела огромный успех на Второй 
декаде армянской литературы и искусства в Москве в 19.г>б 
юду (постановка оперы была осуществлена после смерти ком
позитора он завершил ее за несколько дней до смерТН,'.

Опера «Давнд-бек» стала высшим оливе։воревпем духов
ной связи выдающеюся армянского композитора с грузин
ской музыкальной культурой.



ТОРАМАНЯН а. X.
Ереванский политехнический институт

ЗАМЕТКИ ОБ АПСИДАХ РАННИХ 
ЦЕРКВЕЙ АРМЕНИИ И ГРУЗИИ

Общность культуры народов Закавказья, в частности 
Армении и Грузии, во многом порождена идентичностью ис
торической судьбы. Это особенно хорошо видно в их архи
тектуре, относящейся к христианскому времени. Не затраги
вая вопросы типологической общности архитектуры, обратим 
внимание на некоторые аспекты архитектурного решения ал
тарной части, оставляя в стороне генетические аспекты, яв
ляющиеся предметом отдельного доклада.

В однозальных, базиличных и других типах зданий (с ку
полом или без купола) можно видеть выступающие (полу
круглые, пятигранные и трехгранные) и встроенные апсиды 
(с приделом или без приделов). Наличие последних и их ре
шения находятся в непосредственной зависимости от типа 
здания. Та,к, при трехнефных базиликах, крестовообразно-ку- 
польных, крестовокупольных и купольных залах приделы 
имеют прямоугольную или квадратную в плане форму и 
перекрыты соответственно цилиндрическими и крестовыми 
сводами. Многогранность выступающих апсид — результат 
долгих поисков, а трехгранность — их последнего, завершаю
щего этапа. Это стало возможным в связи с необходимостью 
устройства приделов, что привело к их пристройке к соответ
ствующим граням апсиды. Уместно отметить, что форма и 
величина приделов не всегда находятся в непосредственной 
зависимости от планировочной и конструктивной схемы зда
ния. В органической связи с упомянутым аспектом апсид 
ранних церквей Грузии и Армении, причем как производное 
от него, находятся их треугольные и трапециевидные ниши 
со стороны фасадов. Их наличие обусловлено не столько ху
дожественно-конструктивными требованиями, сколько сим
вол ико-культовы.м характером. Именно материальное олице
творение символики св. Троицы породило необходимость 
устройства в трех гранях алтарпой апсиды трех оконных 
проемов. Следует отметить, что при наличии фланкирующих 
алелпу приделов эта особенность апсиды не могла быть от
брошенной. Эго привело к образованию между алтарной ап
сидой и приделов ниш, для перекрытия которых использова-
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ли конические паруса, встречаемые нами в подкупольных ча
стях церкви. Полагаем, что ниши на восточном фасаде по
явились раньше на зданиях продольного типа (церковь в 
Птгнн—VI в.).

Убранство восточной апсиды армянских и грузинских 
церквей (Джвари, Рипсиме, Мартвили и др.) показывает, что 
в уровень центра окон алтарной апсиды идет архивольт, по
верху обрамляющий полукруглое завершение проемов. -Так 
же решены архивольты восточных фасадов зданий (с ниша
ми или без ниш) — особенность, которая могла послужить 
для декоративной аркатуры не только восточного, но и ос
тальных фасадов памятников как раннего, так и более позд
него времени (Самтависи, Светицховели.Самтавро, Марма- 
шен, анийские памятники и др.).

. ХАЛАТЯН Л. А.
Ереванский՜ Гое. художественно- 

теа гральний ниетиту г

МАРДЖАНИШВИЛИ В ОЦЕНКЕ ДЕЯ ГЕЛЕЙ 
АРМЯНСКОГО 11СКУССТВА

Рыцарь революционного театра К. А. Марджанишвили 
еще не удостоился всенародного признания, как армянская 
пресса в 1910 году отмечала: «...разве не благодаря Мард- 
жанову провинциальный театр Иезлобина сегодня прослав
ляется в Москве», затем спустя некоторое время сказано: 
«Смотрите, каких вершин достиг грузинский театр благодаря 
Марджанову...» Признания эти часты. О нем е гордостью от
зывались выдающийся армянский дирижер К. С. Сараджев, 
он же главный дирижер Свободного театра, одна из ведущих 
певиц Петроградского театра комической оперы Л. Б. Да 
ниеляи, известный певец Оперною театра им. 3. ПалВашви 
1И П Исецкнй, основоположник армянской кинема пи рафии 

А. И. Бекназаров. О марджанонской постановке «Гамлета» А И Бекназаров. О марджанонской
критически высказался В. Папазян По особый интерес пред
ставляет обстоятельная статья Л. Калантара, написанная в 
связи со смертью великого режиссера. Высок։) оценивая тор, 
чество Марджанишвили, анализируя его подвижническую ра
боту в русском театре, автор статьи признает принциппаль-
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ное значение его кратковременной деятельности во МХАТе: 
«...его постановки прозвучали как первые взрывы грядущих 
сражений во имя освобождения театра от натуралистическо
го тупика». К сожалению, статья содержала ряд критических 
обвинений в адрес направления его режиссерского творчест
ва, с которыми невозможно согласиться сегодня.

По более ценна и интересна Для нас связь Мардлутни- 
швили с деятелями армянского театра: он неоднократно об
ращался к Сарьяну для совместной постановки спектаклей в 
Свободном театре; Марджанишвили собирался включить в 
репертуар вновь՝созданного Театра им. Руставели «Пепо» 
Сундукяна. По режиссерскому плану Марджанишвили в 20-х 
годах поставлены в Тифлисском армянском театре спектакли 
«Овечий источник» и «Дезертирка». И, что самое главное, в 
1914 году самим Марджанишвили осуществлена постановка 
пьесы Шаша «Старые боги» в Ростовском русском театре, 
имеющая нс второстепенное значение в творческой биогра
фии режиссера в трудные годы Первой мировой войны.

ХУСКИВАДЗЕ Л. 3.
Институт истории грузинского 

искусства АН ГССР

ВИЗАНТИЙСКАЯ ЭМАЛЬ НА ОКЛАДЕ 
ГРУЗИНСКОГО Е ВАН Г ЕЛ И Я 

ИЗ МАТЕНАДАРАНА ИМ. М. МАШТОЦА

1. В богатой сокровищнице Ереванского Матенадарана 
им. М. Маштоца под № 162 хранится рукопись, склад кото
рой содержит композицию, исполненную техникой перегород
чатой эмали. Сама рукопись — грузинское четвероевангелие, 
богато украшенное миниатюрами, заставками, канонами и 
инициалами, по мнению исследователей, представляет копию 
известного Винского кодекса (А—1335) и датируется первой 
половиной XIII века.

2. Эмаль грузинского евангелия из Матенадарана дает 
изображение Распятия, что обычно для рукописей при укра
шении .т 1п1>֊1։Оц стороны их окладов. В то же время эта сце
на довольно распространена и в средневековом эмальерном 
искусстве. В данном случае ее иконографическая схема пред
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ставлена центральным изображением Христа с’ Богоматерью 
и Иоанном по сторонам н с двумя парящими над крестом 
полуфигурамп ангелов. От обрамления остались' фрагменты 
орнаментальной полосы и греческой надписи, а также два 
медальона с изображением святых.

3. Стилистический анализ памятника, выявляющий ха
рактер перегородок, их определенный узор, тонкую обработ
ку черт ликов, выдержанный колорит с доминирующим сине- 
голубым тоном, вся настроенность композиции в целом вы
дает руку византийского мастера XII века. Этот памятник 
может быть сравнен с эмалями так называемой Иконы Ша- 
лиапи, хранимой в горной Сванетни (Грузия). И оба они 
сближаются с византийскими памятниками эмальерного ис
кусства XII века.

Эмали матенадаранской рукописи — еще один ценный 
образец из богатейшего наследия византийских перегородча
тых эмалей.

ХУСКИВАДЗЕ 10. Д.
Институт истории грузинского 

искусства АН ГССР

МИНИАТЮРЫ КВЕШСКОГО ЕВАНГЕЛИЯ

Квешское Евангелие 1673 года в позднем серебряном ок
ладе (1810) хранится в Институте рукописей им. К. Кеке
лидзе Академии паук Грузинской ССР (А 517).

Исполненное красивым «пусхурп». Евангелие переписа
но представителем известной семьи каллиграфов Неге !><•- 
дисмцерлишвнли по заказу владетеля одного н.з княжеств 
Квемо Картли Аслана Орбслишвилп.

Евангелие открывается 15 мннпатюрами, поел։՛ юна гель- 
ПО представляющими сцены из жизни Спасителя (Благове
щение, Поклонение волхвов, Сретение, Крещение. Преобра
жение, Омовение НОЕ Поцелуй Пуды. Оплакивание, Сошест
вие во ад, Воскресение, Сошествие св. Духа, Страшный ( у 0. 
Затем на шести листах даны тонко исполненные каноны, ук
рашенные изображениями святых в медальонах, птиц и рас 
тигельными мотивами. И, наконец, три из четырех Еван1слпп 
предварены изображениями Евангелистов со своими симво
лами.
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На страницах с миниатюрами, в нижнем углу, дана ар
мянская буквенная пагинация — в отличие от текста, имею
щего грузинскую п’агинацию.

Миниатюры и каноны написаны в манере, характерной 
для определенной группы позднеармянских рукописей того 
же периода (Евангелие 1651 г. из коллекции Севаджяна; 
Парижская 21, Болонская 291 и др.). Это проявляется как в 
своеобразном построении канонов, характере отдельных ор
наментальных и декоративных элементов, так и в примене
нии таких специфических для армянских рукописей мотивов, 
как заставка на полях при канонах; и, наконец, в колорите 
миниатюр и типаже.

Рассматриваемые миниатюры, как видно, исполнены для 
данной рукописи. Таким образом, мы имеем дело с произве
дением двух мастеров разной национальности, но творивших 
в одной культурной среде. Подобное сотрудничество — ре
зультат оживленных грузино-армянских связей, вполне есте
ственных для данного периода, особенно для Квсмо Картли.

ЧУГАСЗЯН Л. Б.
Ереванский Гос. университетТЕМАТИЧЕСКИЕ МАРГИНАЛЫГ ЕВАНГЕЛИЯ ТАРГМАНЧАЦ

Евангелие Таргманчац (Матепадаран им. М. Маштопа. 
рук. № 2743), 1232 года, иллюстрированное художником Гри
гором, является выдающимся произведением армянского 
книжною искусства. Памятные записи рукописи .не назы
вают места ее создания.

Кроме некоторых главных тем («Искушение Христа в 
пустыне», «Воскрешение Лазаря», «Предательство Иуды»), 
иллюстратор кодекса представил на полях Евангелия Тарг
манчац беседы Христа с отдельными лицами, а также сцены 
его чудес. Эти миниатюры совершенно не изучены.

В большинстве случаев маргинальные тематические ком
позиции сохранились лишь частично, поскольку отдельные 
части их оказались срезанными при переплете. В ряде слу
чаев от миниатюр па полях остались лишь фигуры Христа.

Основная часть армянских кодексов, дошедших до нас, 
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созданных до Евангелия Таргманчац, не имеет тематических 
иллюстрации на полях. Поэтому некоторые сцены в марги
нальных миниатюрах Евангелия Таргманчац являются пер
выми иллюстрациями этих тем в армянском искусстве. К 
таким изображениям относятся композиции «Христос и Ни
кодим» и «Исцеление бесноватого».

Тематические маргиналы кодекса представляют исклю
чительную важность с точки зрения иконографии. В некото
рых случаях, например, в миниатюре «Христос и Закхей», 
сохранен лаконичный вариант сцены, знакомый по ранне
христианским памятникам. Раннесредневековый прототип 
применен и в миниатюре «Исцеление кровоточивой».

Лаконичная редкая схема использована и для компози
ции «Воскрешение Лазаря».

«Предательство Иуды» создано на основе восточной ико
нографической модели. Иконографический анализ показы
вает, что в этой сцене художник Григор пользовался об
разцом, который был известен и каппадокийским мастерам 
фрески ХИ века. Эта миниатюра кодекса подобно некоторым 
другим иллюстрациям на полях, несмотря на указанную 
близость с армянскими произведениями раннего времени и 
с армянскими произведениями раннего времени и с работа
ми других средневековых мастеров, не имеет прямых анало
гий.

Изучение тематических маргиналов Евангелия Таргман
чац показывает, что здесь, как и в других частях убранства 
рукописи, продолжают уживаться архаические традиции ран
него средневековья и традиции ХИ—XIII веков.

ШАНИДЗЕ л А.
Институт истории грузинского 

исмссгна АН ГССРк. ВППГ^< V О НАЦИОНАЛЬНО!! ФОРМЕ
в современной грузинской пластике

I. Грузинская советская пластика, так же как и все (де
тальные виды искусства, развивается в едином русле совет
ского искусства, по вместе с тем отличается большой само
бытностью.
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о
2. Временные признаки произведений, нс вызывающие 

сомнении и служащие надежным ориентиром в деле атрибу
ции во времени, проявляются очень ярко в искусстве сего
дняшнего дня вообще*։։ в пластике, в частности. ,

Грузинские ваятели, будучи в авангарде художественно- 
стилистических поисков и стремления, одними из первых Об
ратились к символу, метафоре. Такие характерные черты се
годняшней пластики, как активное вторжение в композицию 
пространства, введение вещной среды (что на данном этапе 
является выразителем новых пространственных соотношении) 
присущи и грузинской пластике.

3. В отличие от признаков времени, которые всегда лег
ко можно выделить, признаки национальные (сами изменяю
щиеся во времени) не лежат па поверхности. Легче узнается 
национальное в тех произведениях, в которых использован 
повествовательный, описательный подход В скульптуре наи
большие возможности в этом направлении создаст рельеф.

Среди основных признаков, характеризующих современ
ную грузинскую пластику, можно назвать формирующие на
циональный характер произведения черты: общую припод
нятость чувств, эпичность, романтизм, а также лиризм. Оче
видна связь с древнегрузинским искусством и народным 
творчеством (металлопластика, резьба по дереву, керамика).

4. Из неоднократно высказывавшегося в специальной 
литературе тезиса о том, что в произведениях художников 
того поколения, которое заявило о себе па рубеже 50-х—60-х 
годов, преобладает субъективно-эмоциональный фактор . с 
жаждой самовыражения и подчеркнуто личной оценкой явле
ния, следует сделать вывод, что и национальные моменты 
должны проявляться в этих произведениях явственнее.

Художествен но-стплпстпчсск и й анализ некоторых, харак
терных, по нашему мнению, монументальных и станковых 
произведений русских, грузинских, армянских и других 
скульпторов, дает основание заключить, что в произведениях 
после(них двух десятилетий, в частности, в грузинских, до
статочно явно присутствует чувство национального характера, 
но в произведениях с общей направленностью к широким 
обобщениям оно проявляется более завуалированно.

5. На данном витке спирали идет процесс постепенного, 
имеющего своп внутренние причины отказа от всеобъемлю
щего обобщения и возвращение к более спокойному повсст- 

68



новаТельному подходу. Этот имеющий давние традиции под
ход, поднятый на новый высший уровень, содержит в себе 
возможности, не использованные при обобщенной трактовке, 
и. мы вправе ожидать новых ярких произведений, в которых 
национальный характер будет выраЖеш яснее й чётче.

. I ■ '• .*
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