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V
Л.А.АБРАМЯН 
(Ереван, СССР)

ОТРАЖЕНИЕ МОТИВА ВИШАПОБОРСТВА В СЦЕНАХ КРЕЩЕНИЯ 
АРМЯНСКИХ МИНИАТЮР

„ I. В сценах Крещения армянских миниатюр иногда в глубине 
вод Иордана или непосредственно под ногами Христа изображается 
поверженный вишап. Подобные изображения считаются иллюстрация
ми к словам "Ты сокрушил змиев в воде" (Псалом 73, 13), связы
ваемым с Крещением, что подтверждает сопровождающая одну из 
таких сцен надпись "Иисус Христос попирает голову вишапа", на 
васпураканской миниатюре Х1У века (Матеяадаран, рук. .4 6303), 

Идея Крещения как нисхождение Христа в вода смерти для 
очищения их от скверны (победы над змеями) и освящения вод яв
ляется, по-видимому, христианским осмыслением универсальной 
инициационной символики нисхождения в царство смерти для по
следующего возрождения. Однако тема вишапоборства, помимо со
ответствия универсальному образу змея-патрона инициации, 
Убивающего (часто заглатывающего) посвящаемых (с учетом инвер
сии действующих лиц), может иметь и иные корни, уходящие к од
ной из самых архаических мифологических схем.

2. Миф о вишапоборстве, возможно, является одним из вари
антов (змеишм кодом) реконструированной нами ранее /К.Абрамян, 
А.Демирханян, 19827 мифологемы о первых близнецах, вступающих 
в борьбу (= инцесту разнополой пары), завершающуюся гибелью од
ного из них и его прорастанием тем или иным растением - прооб
разом мирового древа. Ср. предположение Вяч.Вс.Иванова и 
В.Н.Топорова /1974/ о наиболее древнем дуальном космогониче
ском прототипе индоевропейского мифа о поединке Громовержца со 
змеем, где последний играет положительную роль.

3. Растительный аспект вишапоборства в контексте реконст
руируемой мифэлогемы может быть прослежен в целом ряде случаев: 
от каменных вишапов, архаических вариантов мирового древа (ср. 
масли А.Мнацаканяна /Т9527 о древе жизни в связи с этими памят- 
ииками древней Армении), возможно, "выросших" в результате по
единка, возводимого А.Петросяном /198^7 к индоевропейскому ос
новному мифу; Эчмиадзинского храма (ср. храм как известий об
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раз мирового древа), "выросшего" на месте "поединка" Христа 
(выступающего как Громовержец с золотым молотком-молнией) с 
персонификацией языческого капища, обитателем болота (ср. 
воду в сценах Крещения), и до таких, казалось бы, далеких 
от близнечества сюжетов, как сказки о третьем брате, вероломно 
оставленном старшими братьями на дне ими, колодца или в в о- 
д е (типа 301 по Аарне - Томпсону).

4. Последний случай особенно хорошо иллюстрируется армян
скими сказками этого типа. Младший брат, оставленный в яме 
(подземном мире) двумя братьями, действующими как одно лицо 
(наподобие близнецу-антагонисту из дуалистических космогоний), 
выбирается на белый свет при помощи благодарной птицы 
(иногда двух птиц) вдоль дерева, имеющего трехчаотную 
структуру, после убийства в и ш а п а у основания дерева (ср. 
змею и двух птиц, маркирующих соответственно низ и верх трех
частного мирового древа).

5. К разбираемому кругу мифологических представлений вос
ходят, возможно, и сцены Крещения армянских миниатюр, изобра
жающие Христа ^подобие мирового древа (ср. широко известные в 
разных традициях антропоморфные варианты мирового древа) - со 
змеем-вишапом внизу и птицей (Святым Духом в образе голубя) на
верху.

6. Если словесное описание Крещения лишь косвенным путем 
вводит это таинство в архаическую сферу универсальной челове
ческой символики, то рука художника как бы помнит древнюю схе
му, которую человек уже не может выразить словами.
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Р.Г.АЕДУЛРАГИМЗВ 
(Баку, СССР)

ОШТ ФОРМИРОВАНИЯ ЗРИТЕЛЬНЫХ ЗАЛОВ С КРИВОЛИНЕЙНЫМИ 
. ПОВЕРХНОСТЯМИ В БАКУ И ЕРЕВАНЕ В ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЕ XX ВЕКА

В культурной жизни каждого народа строительство зритель
ных залов занимает особое место. Среди них залы музыкальных и 
оперных театров имеют исключительное значение. В основе проек
тирования и эксплуатации зрительных залов, наряду с архитектур
но-художественной выразительностью, лежат акустические, техно
логические, противопожарные и другие требования.

В исторически сложиапейся практике проектирования и строи
тельства часто встречаются залы с криволинейными поверхностями 
стен и потолка. Даншй доклад посвящен связи между объемно-про
странственным решением и формой интерьера с криволинейными по
верхностями, с акустическим качеством зала.

В качестве примера приведены Академические театры оперы и 
балета им. М.Ахундова в Баку (арх. Н.Баев) и им. А.Спендиаряна 
в Ереване (арх. А.Таманян), а также филармония им. М.Магомаева 
в Баку (арх. Г.Термикелов). Указадае здания построены в теку
щем столетии видами зодчими. Следует особо отметить архитек
турную значимость этих сооружений. Каждое из этих зданий своим 
обликом украшает архитектурную среду города.

Оперный театр в Баку находится в историческом центре горо
да. Доминирующими элементами в объемно-композиционном решении 
являются большой балкон, опирающийся на колонны, и две заверша
ющие фасад башни. &разительная силуэтная композиция и пластич
ные средства решения колоннад, пилястр, а также фасада в целом 
определяют архитектурную сущность здания.

Оперному театру в Ереване отведена важная роль в ансамбле 
главной оси города. Здание состоит из трех объемов: двух оваль
ных, растущих ступенчато один из другого, и третьего - венчаю
щего параллелепипеда сценической коробки. Сквер вокруг театра 
является отличным дополнением общей композиции.

Зал филармонии входит в комплекс летнего дворца, находя
щегося на территории сада, где учитывается рельеф местности, 
эффективно фиксирующий перспективу с набережной. Многоплано
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вость объемного решения определяется террасж?^ расположением 
зданий. Завершающим и уравновешивающим элементом композиции 
являются купол и две стройные башни.

В докладе приводятся формообразующие факторы, раскрываю
щие характер акустического благоустройства рассматривании за
лов. Отмечаются в целом отрицательные влияния криволинейных 
форм на акустические характеристики и даются критерии, оцени
вающие акустическое качество указанных залов.

В современную эпоху могут быть предложен! мероприятия по 
улучшению их функциональности, особенно акустики, без сущест
венного изменения архитектурного облика перечисленжх залов.



М. А.АЙВАЗЯН 
(Ереван, СССР) 

АВТОПОРТРЕТ В АРМЯНСКОЙ СОВЕТСКОЙ ЖИВОПИСИ

Глубокий интерес к портрету в советском искусстве и ис
кусствознании делает актуальной почти неисследованную пробле
му автопортрета. До настоящего времени проблема автопортрета - 
своеобразной разновидности портретного жанра - не поставлена и 
в армянском искусствознании. Нами делается первая попытка пред
ставления общей картины становления и развития автопортрета в 
армянской советской живописи.

Автопортрет дает возможность увидеть образы армянских ху
дожников различных поколений; ознакомиться с их внешним обли
ком и внутренним миром; понять их творческие принципы, этиче
ские и эстетические позиции; острее ощутить изменяющуюся духов
ную атмосферу времени на различных исторических этапах. Особен
ность автопортрета состоит в том, что он говорит со зрителем от 
первого лица. Этот монолог непосредственно выражает самосозна
ние художника, оценку собственной личности. .Яо какой бы харак
тер ни носил процесс осмысления личности, тема автопортрета 
остается всегда одна - "о времени и о себе".

В армянской дореволюционной живописи автопортреты немного
численна и еще не изучены. Но именно они легли в основу разви
тия этого жанра в года становления армянской советской живопи
си. Самыми значительными произведениями исследуемого жанра яви
лись автопортрета С.Агаджаняна (1926), Е.Татевосяна (1933) и 
М.Сарьяна (1933).Суровый и мужественный образ С.Агаджаняна, 
мягкий и эмоциональный образ Е.Татевосяна, мечтательный и оча
рованней вечной красотой искусства образ М.Сарьяна (с маской) 
несут в себе понимание личности художника, слившегося с новой 
жизнью. Различные тенденции живописно-пластических решений, 
присущие этим автопортретам, на долгие года становятся харак
терными не только для портретного жанра, но и всей армянской 
живописи (к данному периоду относится еще ряд интересных авто
портретов 30-х годов - В.Гайфеджяна, Е.Кочара, А.Бажбеук-Мели- 
кяна и др.).

Новое содержание и оригинальное решение автопортретного 
произведения ярко раскрылось в двухфигурной композиции "Я и
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Еран в зеркале", созданной представительницей второго поколе
ния армянских советских живописцев М.Асламазян в 1939 г.

В суровые года Великой Отечественной войны М.Сарьяном бы
ли даписаны "Автопортрет" (1942), "Автопортрет. Три возраста" 
(1942), относящиеся к лучшим произведениям советской живописи. 
В них с огромной силой выявилась сущность большого художника- 
патриота, живущего единой жизнью с народом.

В послевоенше десять-двенадцать лет в армянской живописи 
мало кто из художников обращался к автопортрету, который носил 
в основном интимный, лирический характер (автопортреты М.Кама- 
ляна (1946), С.Рашмаджяна (1948), А.Налбандян (1957), Арутюна 
Галенца (1957), А.Капанцян (1955) и др.).

К концу 1950-х и началу 1960-х годов вновь возникает ши
рокий интерес к автопортрету. К нему обращаются многие худож
ники возросшего коллектива живописцев (но любопытно отметить 
факт, что среди них есть мастера, которых никогда не привлекал 
жанр портрета). Период 1960-х - середины 1980-х гг. отличается 
большим многообразием содержания и пластических воплощений ав
топортретов. Они включаются в исторические композиции, активи
зируя в них авторскую интонацию (фреска "Прославление армян
ской письменности (1965) - 0.Минасян с участием Г.Мамяна; 
фрагмент - автопортреты авторов. Картон для гобелена "Аварай- 
ская битва" (1982) - Г.Ханджян; фрагмент - автопортрет автора). 
Автопортреты включаются в состав действующих лиц в жанровых 
произведениях (А.Мелконян "Семья" (1967); Н.Гюликехвян "Моск
ва - Ереван" (1978) и др.). Часто художники изображают себя 
вместе с близкими (А.Папян "Автопортрет с сыновьями" (1974); 
Ал.Григорян "Моя семья" (1975), "Арман и я" (1964); Ф.Мирзоян 
"Моя семья" (1980) и др.).

Многочисленна и разнообразны автопортреты монологического 
характера. Автопортреты у Г.Григоряна-Джотто (1974), Д.Уклеба- 
Григорян (1984) воспринимаются как воспоминание о себе; у 
Э.Исабекяна (1964) - как выражение творческого горения - выс
шего смысла жизни художника. У Р.Ацаляна, В.Хачатуряна - авто
портреты пронизаны напряженной духовной, интеллектуальной жиз
нью. Автопортреты С.Мурапяна, Ал.Григоряна, В.Карапетян, Р.Ато- 
яна читаются как самоутверждение. Иногда происходит театра
лизация автопортретных образов (Р.Элибекян) или их романтиза- 
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пия (В.Вартанян). Редко, но встречаются автопортреты-самоиро
нии (Э.Харазян).

Частое обращение к автопортрету таких мастеров, как 
М.Сарьян, М.Асламазян и др., а в последний период - М.Аветисян, 
Л.Бажбеук-Меликян и др., дает возможность представить образ 
художника в развитии. Поэтому он приобретает многогранность и 
жизненную полноту в глубоко драматических, философских компо
зициях и в автопортретах Минаса Аветисяна ("Раздумье" (1972), 
"Автопортрет в красном" (1964), "Автопортрет с колючкой" (1967) 
и др.); в строгих, волевых и эмоциональных автопортретах 
Л.Бажбеук-Меликян ("Автопортрет с Жилинской" (1976), "Автопорт
рет" (1978).

Жанр автопортрета интенсивно развивался на всем протяже
нии развития армянской советской живописи. В его лучших образ
цах время гашло свое истинное выражение.



Г.Г.АКОПЯН 
(Ереван, СССР)

О СТР7КТУрно-агилистических СВЯЗЯХ ВАСПУРАКАНСКОЙ 
МИАНОМ И ПРОИЗВЕДЕНИЙ НАРОДНОЙ СЛОВЕСНОСТИ

В последние года в исследованиях, посвященных средневеко
вью, заметное место уделяется изучению исключительно интерес
ного явления - связей образно-стилевых особенностей различных 
областей культуры: литературы, живописи, скульптуры, музыки. 
Это явление обусловлено лежащими в основе этих областей харак
терами для данного времени общими нормами социально-обществен
ных отношений и связанной с последними идеологии.

В армянской действительности в этом аспекте сделано, по- 
существу, мало.

Настоящее сообщение освещает более узкую проблему - пред
ставляются некоторые характерные общие тенденции, замечаемые в 
ряде памятников васпураканской миниатюры и в произвегениях на
родной словесности.

Смелая народная фантазия, свободное мировоззрение, более 
светский дух и наряду с этим верность национальным традициям 
сообщают этим произведениям особое своеобразие.

Им характерны:
I. Простота и ясность средств выражения, лаконичность 

приемов. Произведения так называемого народного направления 
васпураканской миниатюда отличаются сокращенностью композици
онных схем, лаконизмом и в тс же время меткостью и выразитель
ностью форм. Наряду с этим, при отсутствии второстепенных пер
сонажей и предметов каждая отдельная деталь, линия, цвет при
обретают определенный смысл и даже символическое значение. 
Сходное явление имеет место и в фольклоре, в связи с чем М.Абе- 
гян пишет: "Несколько простых слов, два или три, самое большее 
четыре, достаточны представителю народа для выражения и обобще
ния своих чувств". Добавим, что лаконизм форм и простота выра
жения характерны также для старинных народных песен.

2. К числу интересных приемов в миниатюрах указанного га- 
правления принадлежит гипербола. Как в живописи, так и в лите
ратуре этот прием является продуктом народного мифотворчества.
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Согласно народным представлениям, внутреннему миру образа дол
жен соответствовать и его внешний вад - отсюда и условность 
его воплощения. Это хорошо иллюстрируют васпураканские миниа
тюры, а в гародном литературном творчестве - эпос "Давид Са- 
сунский", древние сказания, волшебные сказки.

3. Одним из проявлений народных эстетических принципов 
является чувство ритма. Как в живописи, так и в фольклоре ритм 
проявляется и в композиционных построениях, и в расстановке об
разов, и в приемах использования линии и цвета, и в чередова
нии ударений, повторов и пр. Ритмическое построение не только 
способствует художественной выразительности произведения (даже 
в случае "несоответствий" и "незавершенностей", объединяемых и 
обретающих целостность благодаря использованию приемов ритма), 
но также и раскрытию содержания, его идейного смысла. Помимо 
ярких примеров из области миниатюры, можно привести не менее 
красноречивые примеры из фольклорного творчества - айрены, гу- 
санские народные песни.

Произведениям народного творчества (как в живописи, так и 
в литературе) свойственны и другие характерные особенности: 
стилизация, традиционность, проявление которых отличаетоя, од
нако, иными, часто довольно овоеобразшми средствами выраже
ния.



Н.А. АЛАДАШВИЛИ
(Тбилиси, СССР)

НЕКОТОРОЕ ОСОБЕННОСТИ СКУЛЬПТУРНОГО ДЕКОРА ФАСАДОВ 
В СРЕДНЕВЕКОВОЙ АРХИТЕКТУРЕ АРМЕНИИ И ГРУЗИИ

I. Оформление фасадов церквей фигурной скульптурой - об
щая для средневековой архитектур! Армении и Грузии проблема. 
Широкое распространение в культовом зодчестве этих стран рез
ного декора, в отличие от архитектур! Византии, было во многом 
обусловлено спецификой строительного материала: тесаный камень 
в Грузии и Армении и opus mixtum - в Византии.

2. Характер скульптурного декора церквей Армении и Грузии, 
как и архитектурных сооружений в целом, свидетельствует "... о 
самобытности каждого из этих двух, ярко-национальных искусств" 
(Г.Чубинашвили). Памятники армянской и грузинской архитектуры 
X - XI веков ярко отражают это положение, демонстрируя своеоб
разие художественных подходов при оформлении фасадов фигурной 
скульптурой..

3. В аспекте рассматриваемой проблемы особенный интерес 
представляет армянский храм на острове Ахтамар(915 - 921гг.), . 
выдающийся исключительным богатством и насыщенностью скульптур
ного декора. В Ахтамаре целостная декоративная система оформле
ния фасадов достигается расположением орнаментальных мотивов и 
фигурных рельефов в виде фризов, которые, следуя сложной конфи
гурации крестово-купольного здания, переходят от одной грани 
стены на другую, как бы опоясывая его. Четкая прорисованность 
контуров рельефов, резко срезанных к фону, контрастно противо
поставляет их поверхности стены. В решении экстерьера церкви 
Ахтамар господствующим является впечатление "ковровости" деко
ра, связанное с восточными плоскостно-декоративными тенденция
ми.

Иной, лаконичный характер имеет скульптурный декор церк
вей Санаина (церковь Спасителя, 966 - 977 гг.) и Ахпата (цер
ковь св. Креста, 976 - 991 гг.). Скульптурная ктиторская груп
па, представляющая в обоих храмах царей Гургена и Смбата, под
держивающих модель церкви, расположена обособленно в щипце во
сточного фасада. Помещена она в прямоугольной нише, прорезан
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ной непосредственно в толще стена и как прорывающей ее пло
скость. Особенно это ощущается в Ахпате, где ниша довольно 
глубокая. При всем отличии от композиции фасадов Ахтамарского 
храма художественное впечатление, как и там, основано на конт
растном противопоставлении частей. В данном случае этот конт
раст создается противопоставлением нипи с подвижными тенями, 
ложащимися вокруг рельефной фигуры, и больших, ровных плоско
стей освепеиного солнцем фасада.

4. В грузинских церквах X - XI веков, как и в Ахтамаре, 
оформление фасадов представляет объединенную систему, но в ней 
выражен противоположный художественный принцип. При целостнос
ти всей системы декора экстерьера здания каждый фасад создает 
замкнутую, законченную в себе композицию. Отдельные рельефные 
композиции, органически включаясь в декоративную систему, так
же воспринимаются как самостоятельный художественный элемент 
(храмы Ошки - вторая половина X в., Никорцминда, Светицховели - 
XI в.).

Распределение декоративных мотивов и фигурных рельефов 
подчинено тектонике здания, они подчеркивают архитектурное чле
нение фасадов; рельефы в большинстве связаны с оконными и 
дверными проемами (Вале, Хахули, Ошки - X в., Никорцминда - 
XI в.), размещаются вдоль карниза (Корого - X в.). Часто рель
ефные композиции помещаются в высшей точке фасада (как в Ахпа
те и Санаине), но они обычно объединяются с декоративным офор
млением фасада. Прием помещения рельефной фигуры внутри яга и, 
врезанной в поверхность стены, в грузинской архитектуре не на
ходит распространения (единственным примером остается рельеф 
восточного фасада Тбетской церкви).

5. Сопоставление армянских и грузинских памятников опре
деленного периода представляет большой интерес с точки зрения 
выявления различных художественных принципов в решении пробле
мы фасадного декора в архитектуре средних веков.
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З.Н.АЛЕКСИДЗЕ 
З.Н.СХЙРТЛАДЗЕ 
(Тбилиси, СССР)

О КОРПУСЕ АРМЯНСКИХ ПАМЯТНИКОВ В ГРУЗИИ

I. Армянско-грузинская проблематика охватывает почти всю 
историю средневекового Кавказа. Граничащие друг с другом исто
рические провинции и их смешанное население, обилие грузинской 
и армянской параллельной древней письменности, параллельное 
развитие культовой архитектуры, общие внешние влияния, армян
ские поселения в Грузии и наличие грузинских халкедонитских 
центров в исторической Армении, тесные языковые контакты поро
дили целый ряд интереснейших и очень ванных для науки проблем.

2. На протяжении почти двухвекового периода изучения ар
мянских памятников в Грузии (М.Броссе, С.Дяалалянц, Пл.Иосели
ани, Н.Марр, Л.Меликсет-Беков, Л.Мусхелишвили и др.) в научной 
литературе накопился довольно обширный материал, значительно 
пополнившийся в результате изысканий, проведенных за последнее 
время в целях составления полного свода памятников культуры 
Грузинской ССР. Нет сомнения, что уже подготовлена соответст
вующая почва для создания корпуса армянских памятников на тер
ритории республики.

3. В целях комплексного изучения и координации проводимых 
в этом направлении работ Институт истории грузинского искусст
ва им. Г.Н.Чубинашвили АН ГрузССР и кафедра арменологии при 
факультете востоковедения Тбилисского государственного универ
ситета приступили к созданию корпуса армянских памятников на 
территории республики.

Сгруппированные по отдельным отраслям памятники предпола
гается распределить в корпусе по регионально-хронологическому 
принципу. Соответственно корпус будет подразделен на несколь
ко выпусков. Вошедший в определенный том памятник будет сопро
вождаться описанием (с учетом современного состояния), кратким 
художественным анализом, полной библиографией. Помимо чтения 
тлеющихся на нем надписей, будут привлечены и другие материалы, 
касающиеся истории этого памятника, а также пригодные для пол
ной аргументации при его датировке. Вместе с тем каждый выпуск 
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корпуса будет снабжен соответствующими обмерами, обилыим гра
фическим и фотоматериалом, указателями и картами.

Собранный воедино в результате создания корпуса армянских 
памятников Грузии материал создаст основу для дальнейшего 
углубленного исследования сложной и многосторонней взаимосвязи 
культурного наследия и художественных традиций грузинского и 
армянского народов.



Г.В.АЛИБЕГАШВИЛИ 
(Тбилиси, СССР)

КУЛЬТУ РШЕ СВЯЗИ ГРУЗИИ И АРМЕНИИ В ЭПОХУ 
ЗРЕЛОГО СРЕДНЕВЕКОВЬЯ

(миниатюры армянских мастеров в грузинских 
рукописях ХУЛ века)

I. Среди грузинских рукописей позднего средневековья из 
собрания Института рукописей АН ГрузССР им. К.Кекелидзе имеют
ся три иллюминированных кодекса, украшенных армянскими масте
рами. Еде Ренэ П^ерлинг указала на связь живописного декора 
четвероевангелия А-514 (1639 г.) с армянской миниатюрой и ар
мянское происхождение миниатюр так называемого Квешского четве
роевангелия (А-517, 1673 г.), а также орнаментальных бордюров в 
рукописи светского содержания (2-1283, первая четверть ХУП в.).

2. Исследование всей системы живописного декора этих руко
писей и отдельных его элементов позволило выявить такие особен
ности структуры канонов и сюжетных композиций, характера рисун
ка, орваментальшх мотивов, типов лиц и манеры письма, которые 
подтвердили авторство армянских мастеров.

Сравнение этих трех памятников с грузинскими и армянскими 
иллплинированщми рукописями, как одновременными, так и создан- 
щми в предшествующие эпохи, выявило также в грузинской и ар
мянской миниатюре позднего средневековья, при наличии в обоих 
случаях признаков, общих для времени художественных тенденций, 
преемственную их связь с национальными традициями, устойчиво со
хранившимися в течение веков.

3. Украшение армянскими художниками грузинских рукописей в 
эпоху позднего средневековья следует рассматривать как факт 
вполне закономерный: трагическая судьба Армении в этот период, 
происходившие на ее территории турецко-сефевидские войны яви
лись одной из причин переселения армян, а в том числе, очевид
но, и мастеров искусства, в чужие края.

Привлечение армянских художников к иллюминированию грузин
ских рукописей может объясняться также теми художественными 
тенденциями грузинской миниатюр! позднего средневековья, кото
рые определили ее эклектический, в целом, характер.
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АДРИАНО АЛКАЛ) НОВЕЛЛО 
(Милан, Италия)

НОВООТКРЫТЫЕ АРМЯНСКИЕ ПАМЯТНИКИ 
В ИРАНСКОМ АЗЕРБАИДЕАНЕ

Осенью 1984 г. экспедицией Миланского Центра по изучению 
и восстановлению памятников армянской культуры в составе Алпа- 
го Новелло, Векионе, Пиллон при содействии иранского археолога 
Ваграмзаде и при сопровождении местных проводников Минасяна и 
Варданяна был открыт ряд до сих пор неизвестных памятников.

Работы эти - продолжение исследований, начатых в 1976-197' 
годах и частично представленных на П Международном симпозиуме 
по армянскому искусству (Ереван, 1978; издано в 1981 г.) и 
опубликованных в сериале, посвященном армянскому зодчеству (в 
томе "Иран", I - П, Милан, 1978).

В 1984 году экспедиция обследовала долину реки Араке от 
Джульфы до Полдашта; долину реки Тегмут; районы Маку и приле
гающие районы советско-турецкой границы.

Наиболее интересные находки (о чем сказано в изданжх ма
териалах) связаны с долиной реки Тешут (селения Капуйт, Мах- 
ламлу, где налицо следа разрушенной церкви, от которой сохра
нились резные декоративные фрагменты со знаками мастеров), 
церковью Цорцора и с находящимся неподалеку кладбищем с хачка- 
рами села Барон.

Спускаясь вдоль долины из села Пблдашт, экспедиция обна
ружила большое селище с обширным кладбищем и следами жилья 
(просматриваемыми вокруг Белой церкви). Сама эта церковь пред
ставляет значительный интерес: она крестообразная, купольная, 
по в состоянии, близком к разрушению.

Спускаясь вдоль долины реки на север (там, где Тегмут 
вливается в Араке), экспедиция зафиксировала второе крупное 
селище, ныне покинутое жителями. Это Верхний Дарашамб, с заль
ной церковью, возведенной из темного камня (отсюда и название 
Каракилиса), обширным кладбищем с надписями на надгробиях. В 
этом уезде было изучено много следов армянских поселений. На- 
пример, в Галагюхе были найдены остатки церкви, а на равнинах, 
примыкавших к горе Арарат, были выявлены три больших кладбища 
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с хачкарами (относящихся к эпохе заселения края, хотя здесь 
нет ни следов церквей, ни жилищ).

Резюмируя сказанное, отметим, что новооткрытые памятники, 
начиная с церквей и до скромных культовых построек и резных 
крестов, позволяют прийти к выводу, что в Иранском Азербайджа
не жили и армяне; эти сведения дают возможность более точно 
отобразить историю сравнительно малоизученной архитектуры ХУ1- 
-2УШ веков.



Н.В.АПЧИНСКАЯ 
(Москва, СССР)

ЖАН ГАРЗУ. СТИЛЬ И ВИДЕНИЕ МИРА

Жан Гарзу (Гарник Зулумян) принадлежит к поколению худож
ников, следующему за знаменитой "парижской школой" и сравни
тельно мало известному в нашей стране. Знакомству с его твор
чеством способствовал ряд персональных выставок в Ереване и не
давняя выставка в Москве.

Творческий путь Гарзу начался в конце 20-х годов, но окон
чательной зрелости его искусство достигло в послевоенные года. 
Отличительной чертой его стиля явился утонченный графизм, отсю
да преобладание в его творчестве печатной графики, прежде все
го, цветной и черно-белой литографии и офорта. Архитектор по 
образованию, Гарзу сохраняет не только пристрастие к архитек
турным мотивам, но и зачастую специфически архитектурную постро- 
енность самих композиций.

"Реальность богата, и каждая вещь кажется мне освещенной 
таинственным сиянием. Я хотел бы передать ту магию, которая та
ится в вещах, меня преследует взаимопроникновение реальности и 
мечты".

В этом взаимопроникновении - суть искусства Гарзу. Его 
творчество не только питается в целом впечатлениями от действи
тельности, но и включает в себя немалое число чисто натурных 
видов. На их основе художник создает затем более свободные по
этические композиции. Зримый мир лишается в них объемной пред
метности, линия и цвет приобретают автономность и многознач
ность выражения. Персонажи и среда возникают из сгущения и раз
ряжения линий, которые являются одновременно абстрагированными 
и способными передавать конкретные качества вещей и эмоции ху
дожника. Форма строится сочетанием острых линий и мягких цвето
вых пятен, сохраняя элемент пластической неопределенности, ко
торая воплощает для Гарзу тайну бытия. С помощью взаимоуподоб- 
лений вещей он передает также ощущение единства мира. Изображе
ния на его листах обычно представляют собой филигранные графи
ческие узора на фоне больших плоскостей хроматически чистого 
Цвета, пнроняющего простора неба, земли и моря. Варьируя коло
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рит, Гарзу сообщает одному и тому же мотиву разное образное 
звучание.

Созданный из линий и цветовых пятен, его мир кажется на
сквозь пространственшм. Для художника философского склада, 
каким является Гарзу, именно пространственные построения ста
новятся основой образного и пластического мышления. Излюблен
ный его мотив - закрытая ком ей та, в которой имеется открытое 
окно - образ замкнутой поэтической стран! и лежащего за ней 
большого мира. Через все искусство мастера проходит мотив "во
рот" и "пэртала", а также морского порта, являющегося убежищем 
для кораблей и воротами в открытое море. Более современным ана
логом этих романтических гаваней служат железнодорожные вокза
лы, трактованию как устремивший вдаль поток проводов, рельсов 
и столбов. Открытое пространство может быть у Гарзу символом 
свободы и разрушения, так же, как закрытое - образом заповедной 
страны или клетки. Такой клеткой может стать целый город, в ко
тором томится печальней арлекин, - аллегория западной урбанис
тической цивилизации. Сами персонажи Гарзу обладают символиче
ской обобщенностью, устойчивостью и смысловой амбивалентностью. 
Таковы его арлекида, рыцари, загадочные женщины, леса, корабли, 
повозки, пушки и саьай архетипический образ - колесо, напоми
нающее солярный знак. В зависимости от трактовки и контекста, 
они могут олицетворять природу и технику, движение и покой, 
освобождение и бегство и т.д. Эта дуалистичность лежит в осно
ве всего образного мышления Гарзу, воспринимающего современную 
действительность как противостояние мира и войны, добра и зла, 
природа и технической цивилизации. На его пасторальные видения 
постоянно даплывают другие, угрожающие видения. Целый графиче
ские циклы посвящены "Современному Апокалипсису", изображениям 
разрушеннйк городов и опустошенной земли, навеянные воспомина
ниями о прощедшей войне и геноциде и угрозой атомной катастро
фы. Угроза заключена для Гарзу и в самой технической цивилиза
ции, хотя он сам плоть от плоти этой цивилизации, восприимчив 
к красоте современной техники и умеет, как никто, передавать 
ее ажурно-каркасную природу. Однако при всей мрачности апока
липтических пророчеств искусство Гарзу носит в целом жизнеутвер
ждающий характер, обусловленный верой художника в конэчную гар
монию мироздания и творческую силу человека. "Апокалипсису" он 
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противопоставляет "Земной рай", изображения природа Франции 
влюбленных и прекрасных женщин, являющихся воплощением духов
ности, тайш, покоя, жизнетворящих сил. Окрашенные в мифологи
ческие тона, женские образы передают также характерную для 
Гарзу мечту о сказочном Востоке.

Ускользающе-легкий, основанный на перевоплощениях, на со
четании реальности и фантазии, образный мир Гарзу сродни теат
ру и музыке. Отсюда та существенная роль, которую художник, 
начиная с 1950-х годов, играет во французской сценографии.

В своей стилистике Гарзу соприкасается с Бернарсм Бюффе, 
хотя его творчество лишено того последовательно "мизерабильно- 
го" характера, который присущ искусству Бюффе. Графика Гарзу - 
при всем различии дарований обоих художников - может быть со
поставима также с офортами М.Шагала 1950-х - 1970-х годов.



ВАРУЖАН АРАКЕЛЯН 
(Тегеран, Иран)

АРХИТЕКТУРА МОНАСТЫРЯ ЦОРЦОР

Известный религиозный и учебный центр средневековой Арме
нии монастырь Цорцор был основан епископом Закария из Артаза. 
Им же была построена церковь в 1298 - 1314 годах. В монастыре 
в ХШ - Х1У веках Закария и Ованяес Цорцореци открыли высшую 
школу и развернули научно-педагогическую деятельность. Монас
тырь Цорцора, будучи культурным центром армянского княжества 
Артаза, достиг расцвета в первой половине Х1У века, когда здесь 
велась литературно-переводческая работа (история монастыря до 
ХУП в., деятельность его школы подробно освещены в исследовании 
Л.Хачикяна "Армянское княжество Артаза и Цорцорская школа).

Неизвестная в специальной литературе церковь св. Богороди
цы Цорцорского монастыря представляет собой небольшое сооруже
ние и относится к памятникам типа "свободного креста", широко 
распространенным в Армении с раннего средневековья. В восточном 
крыле креста расположена полукруглая алтарная апсида, остальдае 
крылья креста изнутри прямоугольны. Единственный вход находится 
в западном крыле и оформлен в виде характерного для армянской 
архитектуры ХШ - Х1У веков портала со стрельчатой аркой. Цер
ковь построена из чистотесанного камня и сравнительно хорошо 
сохранилась (разрушена лишь верхняя часть купола и обвалились 
плиты кровли). По своим плановым пропорциям Цорцорская церковь 
напоминает однотипше армянские ранне средневековые сооружения. 
Можно предположить, что она построена на основаниях малой крес
тово-купольной церкви УП века. От остальных сооружений монасты
ря ничего не сохранилось.

Ущелье, на краю которого стоит церковь, будет превращено 
в водохранилище. Для сохранения церкви создается проект ее пе
реноса в более высокую и надежную местность.
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Цорцор. План и западный фасад церкви.

23



Г.Е.АРЕПЯН
(Ереван, СССР)

ОТРАЖЕНИЕ ИНДОЕВРОПЕЙСКОЙ МИФОЛОГИИ В ПАМЯТНИКАХ 
ИСКУССТВА ВОСТОЧНОЙ АРМЕНИИ СРЕДНЕГО И ПОЗДНЕГО 

БРОНЗОВОГО ВЕКА

Среди памятников среднего и позднего бронзового века, об
наруженных на территории современной Армении и Восточной Гру
зии, выделяется группа произведений искусства, принадлежащих к 
различным археологическим культурам и объединяемых единством 
изобразительного сюжета. В основе варьирующих композиций, по
средством которых данной сюжет находит свое конкретное вопло
щение, лежит устойчивое сочетание изображений волка (или же 
волка-собаки) и оленя, сопровождаемых определенными изобрази
тельными сценами, персонажами, атрибутами, символами или заме
няемых таковыми.

К древнейшим произведениям, представляющим данный сюжет, 
принадлежит краснокрашеиная гидрия, обнаруженная в селе Перкин 
Геташен на побережье озера Севан^Сосуд относится и триалети-ки- 
роваканской археологической культуре среднего бронзового века 
и датируется первой четвертью П тысячелетия до н.э. Изобрази
тельная композиция Геташенской гидрии представлена сюжетно вза
имосвязанными круговыми фризами, выполненными черной краской 
по красному фону и расположенными друг под другом. На нижнем 
фризе изображено шесть профильных фигур, образующих картину 
преследования самки и самца оленя, за которыми следуют самец и 
самка безоарового козла, догоняемые парой волков-самцов. Над 
нижним фризом расположен другой фриз, образованный изображени
ями шести гусей (или лебедей). Каждой фигуре нижнего фриза со
ответствует фигура верхнего. Содержание сюжета Геташенокой гид
рии образовано следующими основными структурными компонентами: 
пара оленей (самец и самка) преследуется парой волков (оба вол
ка - самцы), медиаторами выступает пари козлов (самец и самка), 
гусь (или лебедь) символизирует жизнь-душу каждого персонажа 
картины.

Рубежом между средним и поздним бронзовым веком датирует
ся полихромный сосуд из кургана И 3 Аруча (ХУ1 - ХУ вв. до 
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н.э.). В трех полях его расписной композиции представлена сце
на нападения черного волка на красного оленя, черной краской 
выполнено изображение козла, черной и красной красками - изоб
ражения водоплавающих птиц.

В богатых захоронениях позднего бронзового и первой фазы 
раннего железного веков(вторая половина П тысячелетия до н.э.) 
обнаружены многочисленные бронзовые скульптуры (Лчашен, Лори- 
берд, Ширакаван, Артик, Неркин Геташен, Верин Навер, Толорс, 
Камо и др.), семантика которых полностью соответствует рассмат
риваемому изобразительному сюжету. Особый интерес представляют 
скульптурные группы, укрепленные на якоревидных подставках, ко
торые являлись навершиями дышла колесниц и повозок, а также ри
туальных жезлов. Из погребения № 15 Лори-берда происходит 
скульптурная композиция, изображающая преследование парой вол
ков самца-оленя, сопровождаемого двумя самками с детешшами. В 
Других скульптурных группах, представляющих сцену преследова
ния самца-оленя, а также козла (или самца косули), волки (или 
собако-волки) заменены парой воинов (вероятно - близнецов), 
скачущих на колеснице (Лчашен, Лори-берд). Другие отдельные 
бронзовые фигуры или их группы (олени, козлы, гуси-лебеди, бы
ки, собаки, волки, герой, укротивший львиноподобное чудовище, 
и др.) выступают персонажами данного мифологического сюжета 
либо также связаны с представлениями о переходе в царство мерт
вых и возрождении при возвращении оттуда. Один из каменных ба
рельефов рубежа П - I тысячелетий до н.э., обнаруженных на 
Главном некрополе Шамирама, изображает ту же сцену преследова
ния. Все указание памятники были либо специально создаш для 
Целей погребального ритуала, либо символически связаны с мифо
логическим циклом рождение - жизнь - смерть - возрождение.

Образы данного сюжета находят наилучшую интерпретацию в 
Рамках различных индоевропейских мифологических традиций.Олень 
символизировал солнце-жизнь в хеттской - неситокой мифологии 
(возможно, аналогичная символика присутствовала и в хеттской - 
протохеттакой мифологии), а также у скифов и др. Оппозиция жиз
ни и смерти, объединяемая в одном мифологическом образе, нашла 
выражение з фантастическом существе Ьц^Ьрпишпшг! (оленокозел) 
Древнейшего армянского пантеона. Цикл рождения - смерти, пере
хода из мира живых в подземное царство мертвых, от небытия к 
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бытию и вновь к небытию, отражаемый во взаимодействии мифоло
гических образов волко-собак, близнецов и козлов,с определен
ностью устанавливается в лувийской, т.е. малоазийско-индоевро- 
пейской (текст КИВ II, 31), италийской (близнец Ромул, вскорм- 
леншй волчицей, кончает земную жизнь, исчезнув возле Козьего 
болота на Поле Марса, священным животным которого был волк), 
славянской (эпос о Всеславе) мифологиях. Образы волчицы и козы 
оказываются взаимэзаменяемыми (Капитолийская Волчица - коза 
Амалфея), так же как и взаимозаменяемы близнецы-волки и близне
цы-герои (в хеттской - неситской традиции). Проведанный анализ 
позволяет предложить новую интерпретацию древнеармянского ска
зания об аралезах как мифологических существах-посредниках при 
переходе из мира живых в царство мертвых и обратно.

Реконструкция мифологических сюжетов, зафиксированных па
мятниками изобразительного искусства, с достаточной очевидно
стью указывает на распространение индоевропейских этносов на 
территории междуречья Куры и Аракса еще с начала П тысячелетия 
до н.э. Имеющиеся факты позволяют предположить, что наряду с 
ними на этой территории проживали и неиндоевропейские этниче
ские группы.



В.М.АРУТЮНЯН
(Ереван, СССР)

ЗАКОНОМЕРНОСТИ ПРЕЕМСТВЕННОСТИ В РАЗВИТИИ 
ЗОДЧЕСТВА СРЕДНЕВЕКОВОЙ АРМЕНИИ

В силу исторических предпосылок зодчество средневековой 
Армении развивалось с перерывами, охватывая раннее (ТУ - УП вв.) 
и развитое (IX - XI, ХП - Х1У вв.) средневековье. На всех стади
ях армянское зодчество развивалось опираясь на традиции предыду
щего периода, т.е. преемственно.

Суть преемственного развития заключалась в том, что на 
каждой стадии зодчество Армении, поддерживая тесную связь с 
предыдущей стадией, вырабатывало новые качества, приводившие 
его к новым достижениям. И этот процесс был переменчивым в те
чение всего средневековья (частично и позднего).

В начале раннего средневековья (1У - У вв.) армянское хрис
тианское зодчество питалось еир традициями античности, что нашло 
отражение в композициях базиличных церквей, средствах художест
венной выразительности, строительной технике и т.д. В У - У1 вв. 
отмечается ослабление античных традиций, которые уступают свое 
место новым планировочным, объемно-пространственшм, конструк
тивным и художественным решениям. Как результат этого, на смену 
базиличным церквам приходят купольные с различными вариациями, 
вырабатываются новые композиции церковных зданий, причем неко
торые типы купольных церквей происходят от базилик.

Уже в раннем средневековье на формообразованиях как церков
ного, так и гражданского зодчества Армении наблюдается благо
творное влияние древнейшего типа армянского народного зодчест
ва - глхатуна.

Более разительно это влияние испытывает монументальное 
гражданское зодчество, нашедшее конкретное отражение в перекры
тиях колонных залов дворцов в Двине, Звартноце и Аруче. На этой 
стадии влияние народного зодчества оказывается прянмм, т.е. 
конструкция осуществляется в тем же материале - дереве.

В начале второй стадии развития средневекового зодчества 
Армении в IX - XI веках принцип преемственности продолжает ак
тивно проявляться, принося качественно новые формообразования, 
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принципиально новые примеры усвоения народных традиций ва осно
ве воплощения в камне идей деревянных конструктивных форм. Бле
стящим примером этого являются дворец ва острове Ахтамар, биб
лиотека и академия Магистроса в Сагаинском монастыре, выработ
ка композиции гавитов-жаматунов, особенно в монастыре Оромос.

Принцип преемственности применяется и в области церковно
го зодчества рассматриваемого периода посредством воспроизведе
ния композиции церковных зданий, выработанных в доарабский пе
риод. Зто явление отнюдь нельзя рассматривать как механическое 
повторение, ибо каждый тип во всех его аспектах претерпевает 
определенное усовершенствование, в какой-то мере сохраняя чер
ты прототипа.

Принцип преемственного развития получит более интересное 
преломление в зодчестве Армении ХП - ХТУ веков. Под активным 
влиянием народных традиций вырабатываются различные варианты 
композиций гавитов-жаматунов и монументальных гражданских зда
ний монастырских комплексов: библиотек, трапезных и т.д.

В планировочных, объемно-пространственных композициях и 
особенно в конструктивных решениях перекрытий явственно наблю
дается творческое стремление к перевоплощению в камне идей де
ревянных перекрытий. Это стремление венчается весьма интерес
ам результатом в формировании композиций гражданских зданий, 
создании богатого разнообразия каментах конструктивных решений 
их перекрытий, причем в некоторых из них явно прослеживаются 
пережитки форм деревянных конструкций, получивших в камне прин
ципиально новый смысл и звучание.

Такова картина закономерности процесса преемственного раз
вития зодчества средневековой Армении на различных стадиях, в 
основе которого лежит связь между отдельными стадиями, выражаю
щаяся в отрицании устаревшего, в постоянном стремлении к ново
му, более совершенному.
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В.Н.АРУТЮНЯН • ■
(Ереван, СССР)

СИМВОЛИЗМ В АРМЯНСКОМ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОМ ИСКУССТВЕ

В изобразительном искусстве символизм нашел относительно 
ограниченное распространение и фактически никогда не стал до 
конца определившимся направлением, выработавшим общие стилис
тические черты. Он часто рассматривается (в особенности в гра
фике и декоративной скульптуре) как одно из проявлений стиля 
модерн. Вот почему почти невозможно проследить общность в твор
честве большинства художников, признанных носителями символиз
ма.

В изобразительном искусстве восточных армян символизм в 
последовательном развитии не встречается. Здесь речь гложет ид
ти о той или иной эпизодической дани этому направлению, о на
личии мотивов и настроений, свойственных ему. Заражение этого 
можно найти у Вардгеса Суренянца, например, в "Саломее", а еще 
явственней-в книжных иллюстрациях и театральных оформлениях, 
причем это самым непосредственным образом связано с обращением 
художника к произведениям выдающихся представителей символизма 
в литературе.

В выборе сюжетов близки к символизму, а в колорите опре
деленно навеяж символистскими настроениями некоторые дорево
люционные произведения М.Сарьяна, в частности периода "Голубой 
розы".

Духом символизма проникнута "Одна из моих грез", "Антич
ное видение", Тений и толпа" и ряд других работ Е.Татевосяна.

Георгий Якулов свой "восточный аттавизм" часто выражал 
чисто символистическими интерпретациями.

Отголоски символизма можно найти в творчестве тифлисских 
художников Микаела Хунунца, Левона Азарапетяна и др.

В зарубежном армянском изобразительном искусстве, так же, 
как и в поэзии западных армян, проявления символизма встреча
ются гораздо чаще и иногда последовательней, причем в ряде 
случаев продолжаются и по сей день, правда, часто под шапкой 
Реализма, сюрреализма и иных направлений. В эападноармянской 
культуре мы имеем такого последовательного представителя тео-
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рии и практики символизма, каким был литератор, философ и ху
дожник Интра (Тиран Чракян).

К символизму обращались такие армянские художники, прожи
вающие в Египте, как Тиран Карапетян и Ашот Зоряя. При этом 
примечательно, что в жанрах пейзажа, портрета и натюрморта они 
были убежденшми реалистами, а в композиционном творчестве в 
значительной степени выступали как носители символизма, склон
ные к мистическим видениям.

В ряде своих произведений символизму отдали дань Вардан 
Махохян и Тигран Полат. У первого это обусловлено, на наш 
взгляд, влиянием немецкой символистской живописи, у второго - 
французской поэзией (в особенности Бодлера, Рембо). Близок к 
символизму один из крупнейших художников современного Запада - 
Гарзу. Кстати, это явление в его искусстве имеет также и нацио
нальные армянские корни.

Гораздо более определившимся и последовательным предста
вителем символизма в армянской живописи был Овсеп Пушман. Наи
более полное выражение символизм нашел место в натюрморте - 
основном жанре его творчества.

В творчестве же скульптора Акопа Гюрджяна налицо упомяну
тый выше случай, когда символизм отождествляется со стилем мо
дерн. Таков довольно весомый период его творчества (1910- 
1920 гг.), когда он создает "Леду", "Саломею" и другие анало
гичные работа, в которах средствами модерна выражены символист
ские замыслы автора.

Самым значительным художником в интересующем нас аспекте 
был, пожалуй, Мелкой Кебабчян. Это исключительно своеобразное 
явление не только в армянском искусстве, но и в плеяде худож
ников-символистов вообще.

В своих художественных воззрениях, имея нечто общее с дру
гими символистами, он в то же время отличается от них всем об
разцам строем своих произведений, своим стремлением средствами 
изобразительного искусства выражать понятия, свойственные ли
тературе и музыке.

Но в еще большей степени от других символистов отличает 
его то, что он активно откликается на современную ему действи
тельность. Видное место в его творчестве отведено геноциду 
1915 года, свидетелем которого был он сам.

30



М.М.АСРАТЯН
(Ереван, СССР)

АРЦАХСКАЯ ШКОЛА АРМЯНСКОЙ АРХИТЕКТУРЫ

I. В ХП веке в исторической провинции Армении Арцахе уси
лилось армянское феодальное княжество Хачен (занимавшее нынеш
нюю территорию Нагорно-Карабахской Автономной области), успеш
но сопротивлявшееся татаро-монгольским нашествиям. Первая по
ловина ХШ века явилась периодом его подъема, и именно в это 
время здесь сформировалась Арцахская школа армянской архитек
туры (ее определение впервые ввел в научный обиход профессор 
Римского университета Паоло Кунео).

2. Важнейшие и саже характерные произведения Арцахской 
школы армянской архитектуры в основном были создам в монас
тырских комплексах - в Гандзасаре, Дадиванке, Гтиче, Хатраван- 
ке, Бри ехци и др.

Гандзасарокий монастырь, служивший родовой усыпальницей 
хаченоких князей, являлся также центром Агванского католикоса- 
та. В средневековой Армении существовали четыре католикосата - 
Эчмиадзинский, Киликийский, Ахтамарский и Агванский (Гацдза- 
оарский). Последние два прекратили свое существование в XIX 
веке.

Собор Сурб Ованес Мкртыч (1216 - 1238 гг.) Гандзасарского 
монастыря своей архитектурой воспроизводит выработанную еще в 
X веке в Армении композицию купольного зала с двухэтажными при
делами в углах. Такой тип церкви был самым распространенным в 
армянских монастырских комплексах X - ХШ веков, фасада собора 
украшены аркатурой. Этот декоративный мотив глубоко традицио
нен и восходит к армянской архитектуре УП века. Самым примеча
тельным в архитектуре собора Гавдзасара является купол. Увен- 
чаншй зонтичной кровлей 16-гранн1й барабан купола покрыт по
разительно разнообразной по орнаментальным мотивам и виртуоз
ной по технике резьбой. Собор и гавит (притвор) Гандзасарского 
монастыря, воплотившие лучшие достижения средневекового искус
ства Армении, справедливо называются "энциклопедией армянского 
зодчества ХШ века" /Я.Якобоон/.

В комплекс крупнейшего монастыри Арцаха - Дадиванка вхо-
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дят четыре церкви, два гавита, галерея, колокольня, а в его юж
ной части находятся дворцовый "пиршественной зал՞, княжеские 
покои, трапезная, библиотека, гостиница, производственше и жи
лые здания. Ансамбль Дадиванка является одним из лучших произ
ведений Арцахской школы армянской архитектуры и особенно отли
чается типологическим разнообразием светских построек.

Один из значительных культурных центров средневековой Ар
мении монастырь Хатраванк в Ш9 году был разрушен землетрясе
нием, а в 1143 году - турками-сельджуками. Хатраванк был вос
становлен в начале ХШ века крупным духовным деятелем Армении 
Ованессм Хаченеци, который до этого был настоятелем монастыря 
Санаин, а затем Ахпата. Построенная им в 1204 году церковь Хат- 
раванка своим редким синтезом культового (церкви) и гражданско
го (притвора) сооружений выделяется в армянской монументальной 
архитектуре XIII века. Согласно надписи на церкви,Ованес со все
го Хаченского княжества собрал в Хатраванк старинные манускрип
ты и древние хачкары. Этим самым Хатраванк стал уникальным 
средневековым музеем-лапидарием и библиотекой-книгохранилищем.

На склоне горы Мрав находится комплекс монастыря Егише 
аракял, состоящий из восьми церквей, притвора, жилых и комму
нальных зданий (ХП - ХШ вв.). Примечательна форма апсид церк
вей монастыря - применены полукруглые, прямоугольные и много
гранно внутри апсиды. А две церкви имеют двойные - спаренные- 
апсида. Такое разнообразие форм алтарных апсид в одном монас
тырском комплексе - редкое явление в армянском зодчестве.

3. Для выявления творческих связей Арцахской школы армян
ской архитектуры исключительное значение имеет комплекс мокас- 
тыря Бри ехци у села Ацик. Основная группа памятников ансамб
ля, расположенного на вершине холма у древнего кладбища, состо
ит из построенных рядом двух зальных церквей,примыкающего к 
ним общего притвора с перекрытием на перекрещивающихся арках и 
возведенной западнее них третьей церкви. В состав монастыря 
входят также оригинальные мемориальные памятники - три огром
ных монумента, перекрытых двускатной кровлей, состоящие из 
большой арочной ниши со вделанной в нее группой хачкарюв. Юго- 
западный монумент создан архитектором Хачинеком Анеци (Аний- 
ским). Согласно строительной надписи, этот же зодчий возвел и 
западную церковь комплекса. Участие приглашенного из Ани архи
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тектора для строительства церкви и монумента в арцахском мона
стыре привело к применению в оформлении фасадов сооружений "жи
вописного" стиля. Рождение этого стиля в ХП - ХШ веках в Арме
нии было связано преимущественно с городом, главным образом, с 
Ани. Хачинеком Анийским в Бри ехци торжественность главного фа
сада церкви достигнута "ковровостью" декора, решенного средства
ми техники мозаики: плоскость стены заполнена кладкой из от
дельных хачкаров и барельефов, которое в сочетании с порталом 
входа создают декоративную насыщенность фасада.

4. Исследование арцахских монастырских комплексов и от
дельно стоящих памятников показывает те общие закономерности, 
по которым развивалась архитектура как Арцаха, так и других ре
гионов исторической Армении в ХШ веке. Это применение для глав
ных церквей монастырей типа купольного зала, украшение фасадов 
декоративной аркатурой, порталами, ктиторскими рельефами, пере
крытия гавитов на перекрещивающихся арках и др. Однако ясно на
мечаются и те особенности, которые характеризуют Арцахскую шко
лу армянской архитектуры.

5. Основным отличительным признаком арцахской архитектуры 
является широкое распространение для церквей зальной компози
ции. Если в ХШ веке в других областях исторической Армении тип 
сводчатого зала применялся в основном для приходских церквей, 
часовен, а также для некоторых небольших церквей в монастыр
ских комплексах, то в Арцахе этот тип культового здания исполь
зовался исключительно широко. Так, например, во многих арцах
ских монастырях зальную композицию имеют все церкви - особен
ность, не встречающаяся в других архитектурных школах Армении. 
Сводчатыми залами являются все восемь церквей монастыря Егише 
аракял, пять церквей монастыря Охтехци, четыре церкви Бри ехци, 
три церкви Кошик анапата, церкви монастырей Колатаки Сурб Акоб, 

Аваптук, Урекаванк, Кармирванк Вагуаса и т.д.
6. Вторая важная особенность арцахской армянской архитек

тур - массовое применение прямоугольного внутри алтаря. В Ар
мении такая форма апсиды известна с раннего средневековья и 
применялась до XIX века. Однако в Айрарате, Васпуракане, Сюни- 
ке прямоугольный алтарь не применялся для монастырских церквей. 
В Арцахе же в большинстве монастырских комплексов одна или не
сколько церквей имеют прямоугольный алтарь (Дадиванк, Гтич, Бри 
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ехци, Чаректариванк, Кармирванк Чапара, Месесаванк и др.).
7. Локальные особенности зодчества Арцаха перестали суще

ствовать в позднем средневековье. В ХУП - ХУШ веках здесь при
менялись распространению в эту эпоху во всей армянской архи
тектуре крестово-купольные композиции и трехнефные базилики, 
возводились монастыри-крепости. В позднем средневековье в Ар
цахе путем синтеза архитектура меликского (княжеского) дома и 
фортификационного сооружения был создан новый тип комплекса - 
меликский "апаранк" (дворец-крепость).

8. Арцахская школа армянской архитектуры, имея тесные 
творческие связи с Анийской и Дорийской школами зодчества, 
значительно обогатила сокровищницу средневекового армянского 
строительного искусства самобытными разработками декора зданий, 
обьемно-пространственных и плановых решений как культовых, так 
и гражданских и мемориальных сооружений.



М.М.АСРАТЯН
(Ереван, СССР)

НОВООТКЖТАЯ ЦЕРКОВЬ МОХРЕНИСА И ГЕНЕЗИС 
ПАМЯТНИКОВ ТИПА ТЕТРАКОНХА С УГЛОВЫМИ НИШАМИ

I. Большинство раннесредневекошх центральнокупольных ар
мянских церквей относится к различим вариантам тетраконхов, 
некоторые из которых впервые были разработаны в Армении. Тако
вы, например, церкви типа Эчмиадзин - Багаран, Мастара. Среди 
четырехапсадных церквей важное место в истории армянской архи
тектуры занимают тетраконхи с угловыми нишами, которые строи
лись также в Грузии и кроме как в этих двух странах нигде в ми
ре не встречаются. В процессе развития эта звездообразная ком
позиция 4։ла осложнена добавлением угловых комнат, что привело 
к возникновению существенно отличающихся друг от друга своим, 
архитектурным обликом церковных зданий.

2. Обязательным и определяющим элементом памятников этого 
типа с тремя вариантами (с четырьмя, с двумя комнатами и без 
комнат) являются угловые ниши, имеющие в плане 3/4 круга.

Эти ниши имеют несколько назначений. Их главная роль 
увеличение подкупольного квадрата при сохранении максимальных 
размеров апсид.

Они обеспечивают также переход в угловые комнаты, усили
вают углы подкупольного квадрата, обогащают ритм интерьера и 
подчеркивают в нем вертикаль, которая снаружи выражена слабо.

3. Церковь Мохрениса, первое сообщение об архитектуре ко
торой появилось сравнительно недавно, не только дополняет и 
обогащает ряд памятников этого типа, но и заставляет также пе
ресмотреть историю возникновения и развития тетраконхов с уг
ловыми нишами. Церковь находится близ крепости Гтич области и- 
сакани Воотан (или Мюс Абанд) исторической провинции Армении 
Арцаха (Сисакани Вос тан в У1 в. вошла в состав Сюникского кня
жества). Она возведена из базальтовых камней грубой тески _ 
на известковом растворе.

По форме плана церковь является тетраконхом, дополненным 
угловыми нипами. Снаружи все апсида имеют полукруглый вид, а 
ниши выступают лишь слегка округленными объемами, так как их 
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наружные стены имеют значительную толщину - 1,35 м (ширина стен 
апсид I - 1,1 м). Памятник полуразрушен, сохранились северная 
апсида до верха арки, южная и восточная - наполовину высота 
стен, а западная, в которой находится единственный вход,- до 
верха перемычки двери. Единственным дошедшим до нас декора- 
тившм элементом являются импосты арок конх. Шесть из восьми 
импостов имеют простую форму - это высокий гладкий камень, за
канчивающийся наверху выкружкой, переходящей в полку. Такие им
поста характерны для памятников Армении ТУ ->УП веков. Импосты 
- капители арки восточной (алтарной) апсиды выделяются своей 
богатой декоративной обработкой. Они имеют сложный профиль: 
сверху полочка с выкружкой, под ней полувалик, а на нижней ши
рокой поверхности - комбинация из сухариков и бус. Сочетанием 
этих элементов капители Мохренисской церкви перекликаются с об
рамлением южного входа Егвардской базилики (У - У1 вв.).

4. Исключительной в ранне средневековой армянской архитек
туре является форма плана апсид и очертание арок конх церкви 
Мохрениса. Если в памятниках той же эпохи они имеют полукруглую 
или подковообразную форму, то в Мохренисе апсиды в плане, а 
также арки конх имеют форму буквы "омега". Архаичность Мохре
нисской церкви выражена не только в общей композиции, в деко
ративных элементах, формах архитектурных конструкций, но также 
и во внешней - полукруглой форме апсид, применяемой в Армении 
с 1У до середины У1 века. Что касается вопроса строительной 
техники, то хотя в этот период в Армении культовые здания в 
основном строились из камней чистой тески, но встречаются так
же церкви, возведенные из околотого базальта или грубо тесан
ных камней (Лусакерт - 1У в., Црвиз - У-У1 вв., Артавазик в 
Бюракане - УП в.).

5. ТЬсокая тектоничность общей композиции, чистая форма 
центрической системы характеризуют этот самобытный памятник. 
Мохренисская церковь имеет центрально-осевую симметрию. Ее ком
позиция в целом симметрична относительно вертикальной оси и ли
ний пересечений двух пар взаимно перпендикулярных вертикальных 
плоскостей симметрии.

6. Заключенные в ее динамической композиции потенциальные 
возможности развития архитектурной формы в течение небольшого 
отрезка времени привели к появлению нескольких подтипов тетра-
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конхов с угловыми нишами. Комбинацией ограниченного набора ва
риаций щружных форм нии и апсид, угловых комнат были создаю 
различные по внешнему решению сооружения этой композиции. Срав
нительный анализ показывает, что все они примыкают к прототи
пу - церкви Мохрениса. Этот исходный памятник всего типа, хро
нологически предшествуя остальным тетраконхам с угловыми нива
ми, можно датировать не позже третьей четверти У1 века.

7. В научной литературе есть различные гипотезы происхож
дения тетраконха с угловыми нишами. Но хотя истоки раннехрис
тианских центральнокупольных композиций находятся в позднеан
тичной архитектуре, невозможно усмотреть генетическую связь 
между тетраконхом с угловыми нишами и античными звездообразш- 
ми типами зданий. Это объясняется тем, что в Закавказье неиз
вестны античные или эллинистические купольные ротонды о прямо- 
угольнами или полукруглыми нишами-экседрами. Плановое решение 
церкви Мохрениса ясно показывает, что исходным образцом для 
создания этой композиции является простой тетраконх. А в Арме
нии центральнокупольные церкви типа простого тетраконха хорошо 
извести в раннем средневековье (Црвиз, Сбхеч - У-У1 вв., 
Арзни - У1 в., Парби, Агарак, Ошакан - УП в. и др.).

8. Итогом развития архитектурной идеи тетраконха с 3/4 
нишами явились сооружения с угловыми комнатами, вписанными в 
прямоугольный контур наружных стен. Эта совершенная по плану, 
отличающаяся полной законченностью центрическая система стала, 
в свою очередь, завершением развития звездообразной композиции 
в раннехристианской армянской архитектуре.
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ЭРНСТ БАДШТЮБНЕР 
(Берлин, ГДР)

ЦЕЖВИ НЕБЕСНЫХ ВОИНСТВ.
ЗВАРТНОЦ И СВ. МИХАИЛ В ХИЛЬДЕСХАЙМЕ

I. Центрическое сооружение в Звартноце середины УП века 
и базилика с двумя поперечными нефами в Хильдесхайме начала XI 
века (сегодня известна только как церковь Михаила) были посвя
щены Небесным воинствам всех ангелов. Символика, указывающая 
на это, содержится в архитектурной композиции церкви в Хиль
десхайме. Это прежде всего число девять (число чинов ангель
ских), которое постоянно встречается в основании и в архитек
турной надстройке. Имеется ли подобная символика и в Звартно
це? Ее следовало бы ожидать, и, возможно, не случайно, что 
это круглое сооружение в целом стоит, в общей сложности, на 
девяти ступенях. Трехэтажная структура также могла быть носи
телем символического значения. Факт рецепции этой архитектур
ной формы в самой Армении (Ани, церковь Григора "Гагикашен ), 
а также в Западной Европе (башни монастырской церкви в Сенту- 
ла) позволяет считать ее содержание вполне определенным. Круг
лая церковь в Звартноце была дворцовой церковью католикоса 
Нерсеса Ш, хильдесхаймская церковь предназначалась епископом 
Бернвардом для своей гробницы. Обе церкви, однако, имели не
сколько функций: в Хильдесхайме - функции дома пастора, в 
Звартноце, возможно, также функции кафедрального собора. С 
этим, по-видимому, должен был согласовываться их иконографиче
ский образ. Мощи святых хранились, очевидно, в несущих опорах 
обоих сооружений. Обе церкви построены в самом широком смысле 
слова в честь святых мучеников (В.Э.Клайнбауэр).

2. Центрическое сооружение и сооружение с продольной ком 
позицией. Родство функций и одинаковое посвящение позволяют 
сравнить такие разные архитектурные типы, как тетраконх в Зварт
ноце и базилику в Хильдесхайме относительно не только символи 
ни, но и их обликов. На первый взгляд кажется невозможном выя 
вить черты общности центрического и базиличного сооружений, д 
Нако церковь в Хильдесхайме с двумя поперечными нефами и высту 
лающими апсидами на востоке и западе построена симметрично,
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так что ее можно рассматривать как компромиссную форму между 
базиличными и центрическими сооружениями. При таком подходе 
ритмическое чередование двух колонн с пилястрами в хильдесхайм- 
ском нефе оказывается параллелью к расположению колонн экседр 
в Звартноце, которые прерываются пилястрами на трапециевидном 
основании. Эти пилястры имеют в Звартноце конструктивное зна
чение, а в Хильдесхайме служат лишь для членения пространства. 
Однако решающим является мотив.

3. Чередование опор. Обе церкви не были официальными 
(служебными), а, скорее, "частшми" парадными сооружениями. 
Впрочем, это утверждение нельзя считать безоговорочным, если 
церковь в Звартноце имела функции и кафедрального собора. Хиль- 
десхаймский епископ выбрал для своей церкви уже известный на 
Западе тип "симметричной" базилики (Сентула), однако, желая 
подчеркнуть ее высокий общественный ранг, он использовал мотив 
чередования пилястр с колоннами, характерный для дворцовых цен
трических сооружений (Аахен, Равенна, Константинополь, Малая 
Азия, Сирий, Закавказье), посвящение же небесным воинствам дол
жно было служить освящению его собственной персоны. Заимство
ванный мотив чередования опор стал в географическом окружении 
хильдесхаймской церкви св. Михаила традиционным, характерам 
для Нижней Саксонии композиционным элементом церковной архитек
туры ("нижнесаксонское чередование опор").

4. Хоры (галереи). В крыльях поперечных нефов Хильдесхайм
ской церкви расположены двухъярусные хор! (галереи) для алта
рей и ангельских хоров. Если хор! могут быть реконструированы 
и для Звартноца, то речь может идти об одной галерее над внеш
ней галереей, существование которой может быть объяснено функ
цией дворцовой церкви; литургического значения она могла и не 
иметь. Зная и литургических функциях четырех или восьми гале
рей в Хильдесхайме при том же посвящении церкви, что и в Зварт
ноце, начитаешь думать о возможности соответствующего значения 
галерей и там. Кажется, что подобные хоря имелись в закавказ
ских тетраконховых сооружениях, во всяком случае, судя по ре
конструкциям Т.Тораманяна, Т.Марутяна и В.Клайнбауэра. Это со
вершенно очевидно для Баш, а также для церкви св. Григора 
("Гагикашен") в Ани, которая была чуть ли не копией Звартноца. 
Так как существование хоров в Звартноце может быть предположе
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но не только дворцовой функцией церкви, но и возможностью ис
полнения литургии, что можно допустить при данном посвящении 
церкви - церковь Небесных Воинств без хоров невозможно пред
ставить, оратории архангелов всегда имеют приподнятое положе
ние в здании, - то реконструкции с хорами оказываются убеди
тельными и для церквей, построенных по типу Звартноца.



ИШТВАН БАЛОГ 
(Будапешт, Венгрия)

ОСОБУ Е ТЕНДЕНЦИИ В СТРУКТУРЕ ГОВТХНОСТИ 
СРЕДНЕВЕКОВОЙ АРМЯНСКОЙ АРХИТЕКТУРЫ 

/

I. Исторические взгляда на основные принципы архитектур
ных композиций. Различные возможности анализа формы в связи с 
методом, представленщм в моем недавно опубликованном исследо
вании ёр!Л6вгеЪ1 Готта, ВийаревЪ, 198^7• Краткое изложе
ние результатов, достигнутых в упомянутой работе.

2. Архитектурные репрезентации некоторых своеобразна 
центричных пространственных форм, встречающихся в период разви
тия армянской средневековой архитектуры с УП по ХШ века. Созда
ние нескольких основных типов в этот период. Прежде всего крест 
с куполом в квадрате и ротонда с нишами и контрфорсами. Решения 
анализируются на примере нескольких отобранных сооружений, та
ких, как церковь Рипсиме в Вагаршапате, церковь католикоса Ова
неса в Аване,. Сюниванк, далее церкви Богоматери и Спасителя в 
Санаинском монастыре, кафедральный собор в Ани, церковь Св.Кре
ста в Ахтамаре, церковь, построенная Ваграмом Пахлавуни в Ам- 
берде, Звартноц, Зоравар - церковь Григора Мамиконяна, Иринд; 
далее Ани: церковь Абугамренц, церковь Спасителя, "Пастушья 
церковь"; церкви ов. Григория в Санаине, Богородицы в Макара- 
ванке, монастыря Рипсиме в Ани.

3. Развитие систем композиции фасада некоторых централь
ных армянских сооружений в период с УП по ХШ века. Анализ вы
деленных сооружений (см. раздел 2 - Вагаршапат, Аван, Сюниванк, 
Санаин, Ани, Амберд и т.д.). Описание основных характерных черт 
в рассмотренных примерах, оценка.

3.1. Различные выразительные средства - обрамление окон и 
дверей, наружные подоконники.

3.2. Полная облицовка фасадов зданий.
3.3. Эволюция типов деталей архитектуры: рисунок и тексту

ра поверхности; пластически рельефше детали; "плавающие" эле
менты; рельефные фрагменты; обрамления архитектурных деталей.

На тех же примерах я намерен выявить основные закономерно
сти, свойственные для развития этих образцов армянской архитек
туры.
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К.В.БАЛЬЯН
(Ереван, СССР)

ЭТАЩ ФОРМИРОВАНИЯ И ОСОБЕННОСТИ КОМПОЗИЦИОННО- 
ПРОСТРАНСТВЕННОГО ЯЙ1КА СОВРЕМЕННОЙ АРМЯНСКОЙ

АРХИТЕКТУРЫ (1920-е - 1980-е года)

1920-е года. Начало формирования языка современной армянской 
архитектуры. Стремление к созданию новой национальной архитек
туры - основное отличив от европейской и русской архитектуры 
этого периода. В едином процессе создания национальной архи
тектуры границы отдельных направлений, тенденций размыты или 
сложно переплетены. Язык современной армянской архитектуры оп
ределяется не столько сменой стилистических канонов, как сме
ной форм композиционно-пространственных структур. На компози
ционно-пространственном уровне выстраиваются ритмически чере
дующиеся тенденции в общем процессе развития языка архитекту
ры.
1923 - 1928 года. Основание А.Таманяном национальной архитек
турной школы. Принципы традиционализма. Синкретизация языков 
неоклаос идиотической и традиционно-национальной архитектур. 
Создание в армянской архитектуре новых градостроительных тра
диций.

Локальные объемные решения. Симметричные плада. Ордерше 
композиции. Стилизация национальных мотивов и композици
онных приемов неоклассицизма. Использование природного 
камня.

1928 - 1932 года. Новаторское конструктивистское направление. 
Освоение языка конструктивизма. Поиски национального своеобра
зия путем использования принципов народной архитектуры. Твор
ческая борьба между традиционалистским и новаторским направле
ниями.

йиитация конструктивистских железобетонных форм. Асиммет
рия объемно-пространствеиных решений. Градостроительный 
подход, функциональность пространственных структур.

1932 — 1937 года. Сближение двух противоположных направлений 
на единой основе национальной архитектуры. Процесс кристалли
зации целостного декоративно-рационалистического языка оовре- 
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менной армянской архитектуры, основанного на амбивалентной сущ
ности композиционно-пространственных принципов нациогального 
зодчества. Особенности перестройки советской архитектуры 1930-х 
годов в Армении. Завершение первого этапа формирования языка 
современной армянской архитектуры.

Рациональные композппионяо-прострнствендае решения в ра
ботах традиционалистов и новаторов. Включение в стилисти
ку архитектурного языка традиционных и стилизованных эле
ментов. Перенос акцентов с функционально дифференцирован
ных объемно-пространственных решений на центрально-симме
тричные композиции. Поиск синтеза каменных и железобетон
ных форм.

Конец 1930-х по 1950-е годы. Второй этап формирования языка 
современной армянской архитектур, основанный на формально- 
декорвтившх стилизациях классицистического и национального 
зодчества. Использование таманяновских традиций национальной 
архитектур. Высокий профессиональный уровень развития армян
ской архитектуры. Эпоха мастеров. Дальнейшее развитие декора
тивно-рационалистических основ национальной архитектур в 
творчестве ведущих архитекторов.

Периметрльная застройка городов. Локальные объемно-про- 
стрнствендае ршения. Разграничение внешнего-вцутренне- 
го прострнств. Фокусирование композиции на фасадах.Сим
метрия. Стилевая целостность застрйки. Изобрзительные 
приемы выржения национальной архитектур. Трдиционные 
принципы каменной архитектур.

Перестройка 1950-х годов. Начало третьего, настоящего этапа 
рзвития языка современной армянской архитектур. Индустриали
зация строительства. Типовое проектирование. Изменение эстети
ческой и этической направленности развития прфессии. Возврат 
к правдивости,՛ функциональности языка архитектур. Процесс тех- 
ницизации прострнственной среды. Возникновение оппозиции ар
хитектура-строительство и архитектур-искусство.

Массовая индустриальная застройка новых городов, жилых 
районов. Свободная планировка. Упрощение композиционных 
ршений.

1960-е года. Волна функциональной архитектур. Поиски нацио
нального своеобрзия. Новые приемы ртрспективизма. "Новая 
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школа". Деятельность мастеров "старой школы". Новый уровень 
градостроительства.

Структурность объемно-пространствеиных композиций. Асим
метрия. Правдивость форм. Поиски единства внешнего-внут- 
реннего. Средовой подход в городе. Связь с природой. Тех- 
ницистическая архитектура железобетона и стекла. Включе
ние национальных элементов. Камень и бетон - поиски тек
тонической взаимосвязи.

1970 - 1980-е года. Достижение нового технического уровня стро
ительства. Усложнение языка архитектуры. Два направления поис
ков национального своеобразия - композиционно-планировочный и 
формальный. Принципы историзма. Формальные поиски преодоления 
техницизма. Градостроительный подход к проблеме сохранения на
следия.

Многофункциональные поиски. Возврат к симметрии. Локализа
ция градостроительных и объемно-пространственных решений. 
Нарушение единства внешнее-внутреннее. Стилизация псевдо- 
национальной каменной архитектуры. Каменные фасада, при
крывающие пространственную железобетонную структуру. Об
лицовка камнем. Утрата тектонической правдивости. Регене
рация исторической застройки.

45



ТАНКГЕД БАНАЦЯНУ 
(Бухарест, Румыния)

РУМЫНО-АРМЯНСКИЕ СТИЛИСТИЧЕСКИЕ АНАЛОГИИ 
В НАРОДНОМ ИСКУССТВЕ

По своему пантономичеокому характеру народное искусство в 
сфере своей вездесущей функциональности включает все явления 
народной культуры в ее многочисленна, сложных и взаимосвязан
ных аспектах. Оно постоянно присутствует и является носителем 
художественного элемента во всех социально-культурных действи
ях и проявлениях человека, на всем протяжении коллективной жи
зни. Предмет народного искусства присутствует и участвует во 
всех явлениях и процессах труда, питания, одежды интерьера, 
архитектуры, обычаев, в магической и религиозной практике, не
долговечных обрядах, социальных отношениях и т.д. Именно поэ
тому народное искусство отражает также вое этнические харак
терные черты, вовлекая всю этнологическую проблематику в сим
биотический структуральный синкретизм. Посредством народного 
искусства можно различить этническую валентность любой челове
ческой общности, поскольку оно отражает одновременно националь
ную специфику и обдрчеловеческие черты.

Общечеловеческие характерные черты, общечеловеческие не
изменнее величины, которые сосуществуют в народном искусстве и 
культуре каждой народности с коренными, этногенетическими чер
тами, относятся к нескольким категориям. Некоторые из них но
сят всеобщий характер и проявляются на любом меридиане земного 
шара, в пространстве и ля»я но времени, в качестве полигона ти- 
ческих открытий.

В разных народных культурах мира можно найти одни и те же 
этнографические процессы, являющиеся результатом одинаковых 
жизненных условий, одинаковой стадии развития, которые порож
дают одинаковые технические приемы, одинаковую эстетическую 
концепцию и обуславливают удивительные сходства, даже идентич
ность, а в крайнем случае аналогии, которые совершенно невоз
можно логически объяснить разнообразима влияниями. Это и есть 
универсальное единство человеческой мысли.

Но в случаях, когда известны определенные этнокультурше 
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мейлу двумя явлениями народного искусства, представляющими 
очевидные аналогии, эти явления получают другое объяснение и 
другую валентность.

В народном искусстве сходство, идентичность, а также ана
логии, являющиеся результатом заимствования и разных влияний, 
могут быть обнаружен! в функционалы«! формах, в орнаментах, а 
также в стилистической структуре.

Это касается, в частности, аналогий, существующих между 
румынским и армянским народным искусством (румынские формочки 
для сыра, идентичные с армянскими формами для печеного, анало
ги в орнаментах и расцветке ковров, сходство сандалий и волы
нок и т.д.). Остановимся на армянской керамике XI - ХП веков, 
оставившей свое влияние на молдавской керамике Х1У - ХУ веков, 
характерные черта которой наблюдаются и в народной керамике 
Галиции, и в керамике северо-восточной Румынии, в Буковине. 
Эти аналогии объясняются непосредственными контактами между 
армянской и румынской культурой из-за постоянной миграции ар
мян в Молдавию начиная с XI века.

Приведенще пример! составляют лишь часть аспектов, каса
ющихся армяно-румынских стилистических аналогий в народном ис
кусстве, котор!е должщ быть подробно изучеш в будущем.



И.А.БАРАНОВ 
(Симферополь, СССР)

ВНОВЬ ОТКРЫТЫЙ ХРАМ ГЕНУЭЗСКОЙ КОЛОНИИ В СОЛДАЙЕ

I. В 1981 году Судакская экспедиция Института археологии 
АН УССР обнаружила кладки стен ранее неизвестного однонефно
го храма ХШ - ХУ веков с прямоугольной звонницей, пристроенной 
с севера к алтарю. Его размеры (10,0 х 21,0 м) и господствую
щее топографическое положение в районе общественных зданий Сол- 
дайского бурга укаш вали на неординарность постройки. Содержа
ние же найденной здесь ранее лапидарной надписи донатора-гену
эзца позволило связать руины с кафедральной церковью Девы Ма
рии - главным храмом генуэзской колониальной элита в Солдайе. 
В его архитектуре и культурных отложениях четко прослеживаются 
два периода, датирующиеся археологическим материалом ХШ - пер
вой половит Х1У века и концом Х1У - ХУ веков.

2. К первому периоду можно отнести кладки стен однонефной 
церкви с коробовым сводом, усилеюнм четырьмя подпружными ар
ками, опиравшимися га прямоугольные пилястры. С внешней сторо
ны продольных стен имелось по три контрфорса. Портал церкви 
находился в южной стене и был украшен профилированными колон
ками. Прямоугольный алтарь возвышался гад полом на высоту 0,5 м 
и был отдален от нефа аркой, опиравшейся на круглые в плане ви
тав колонки из белого известняка. Стены, алтарь и потолок храма 
имели полихромную фресковую роспись: многочисленные фрагмента 
фресок найдены при зачистке первоначального пола. Вдоль про
дольных стен внутри храма имелись гробницы с коробовым пере
крытием, а в качестве приалтарной гробницы использовался ниж
ний эта։ звонницы, соединенной арочным проемом с алтарем. В 
стану последней вмонтирован хачкар с изображением проросшего 
креста на 1'олгофе.

3. "Церковь второго периода - купольная, двучастная. Нер- 
вюрнцй каркас куполов и подпружная арка между ними имеют лег
кую стрельчатоеть. Арки опирались на массивные пилястры, увен
чанию капителями в так называемом сельджукском стиле. Условия 
находки блоков арок на полу храма позволяют реконструировать 
его интерьер и утверждать, что высота постройки от пола до зам-
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новых камней сводов не превышала 5,0 м. Стены храма были ошту
катурены, но не имели фресок. Внутри же церкви га ряду с родо
выми усыпальницами появляются одиночные погребения с надгробия
ми генуэзской знати. В таком виде храм стоял до 1475 года и 
был сожжен турками при штурме Судакской крепости.

4. В заключение отметим, что несмотря на очевидную связь 
этого памятника с итальянской архитектурой и возведение его по 
вполне определенным канонам, в его облике имеются черты, не 
характерные для западноевропейского церковного зодчества конца 

- ХУ веков. Так, применение коробового свода с подпружными 
арками и пилястрами типично для сельских церквей крымских ар
мян в Лагерном, Тополевке, Земляничном и др., а пропорции и 
конструкции храма второго периода га ходят прямые аналогии в ар
хитектуре армянского храма Ильи близ села Богатое. В тот же 
круг аналогов уводит и употребление хачкаров в фасадах крым
ских церквей Каффы и Солдайи. форма же арок храма Девы Марии и 
его высота типичны для церквей Восточного крыма и Киликийской 
Арлении, но совершенно не характерны для аналогичных построек 
генуэзской метропольной готики. Напрашивается вывод, что в Сол- 
Дайе по заказам генуэзской колониальной администрации и по про
ектам итальянских зодчих работали местные мастера, среди кото
рых не последнюю роль играли каменщики-армяне, вносившие свой 
неповторимый колорит в генуэзскую колониальную архитектуру.
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Г.П.БЕРИДЗЕ 
(Тбилиси, СССР)

ВОПРОСЫ ТРАДИЦИИ В ПЕРВЫХ ПРОЕКТАХ 
СОЦИАЛИСТИЧЕСКОЙ РЕКОНСТРУКЦИИ ЕРЕВАНА И ТБИЛИСИ

I. Первые генеральные проекта социалистической реконструк
ции Еревана (1924 г.) и Тбилиси (1934 г.) создан։ в период ста
новления советского градостроительства, когда особенно остро 
ставился вопрос о признании или отрицании архитектурно-планиро
вочных традиций исторических городов.

2. При рассмотрении первых планов социалистической рекон
струкции Еревана и Тбилиси с точки зрения традиций становится 
очевидным, что многообразие творческих тенденций в советской 
архитектуре на первом этапе ее развития своеобразно отразилось 
и в этих работах.

3. Проект реконструкции Еревана в значительной степени 
учитывает сохранение реально существующей в те года градостро
ительной обстановки города. Автор, основываясь на художествен
но-композиционных возможностях существующей планировки, твор
чески переработал, развил и обогатил ее новыми планировочно- 
композиционными формами.

4. В проекте реконструкции Тбилиси наблюдаются некоторые 
противоречия между оценкой архитектурно-планировочных досто
инств застройки исторического ядра города и методом его рекон
струкции, предусматривающим почти полную перепланировку, что 
обуславливает тем самым нарушение сложившегося единства исто- 
рическойч архитектурно-планировочной среда.

5. Сравнительное изучение проектов социалистической ре
конструкции Еревана и Тбилиси выявляет различия в трактовке 
вопроса о традициях в градостроительстве. В проекте реконст
рукции Еревана достигнуто единство существующей и проектируе
мой системы, чему способствовали учет и использование традиций. 
Несколько иное отношение к традициям наблюдается в проекте ре
конструкции Тбилиси, где при перепланировке средневековой улич
ной сети исторического ядра приманены новаторские методы градо
строительства.
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Л.Н.БИНТОВ 
(Ереван, СССР)

НОВОНАИДЕННАЯ УРАРТСКАЯ ГРОБНИЦА В ЕРЕВАНЕ

Эта гробница обнаружена при строительных работах у стен 
завода "Автоагрегат" в городе Ереване в 1984 году и в том же 
году раскопана отрядом Института археологии и этнографии АН 

Армянской ССР.
Гробница, расположенная на глубине 1,2 м от поверхности 

земли, представляет собой прямоугольное в плане сооружение, 
ориентированное с севера на юг с небольшим отклонением. Ее 
внутренние стены выложены из чисто тесанного туфа сухой клад
кой и имеют размеры 3,45 х 2 м. Она состоит из двух камер, из 
которых вторая представляет собой скорее большую нишу разме
рами 2,07 х 1,1 м и имеющую высоту 1,45 м. Она образована не
высокой стенкой (0,5 м), отделяющей ее от первой камеры, а пол 
образован горизонтальной поверхностью этой стены и засыпкой за 
ней, состоящей из мелких туфовых сколов плит пола первой каме
ры и утрамбованной земли.

Первая камера имеет высоту 2,15 м и в двух ее стенах про
деланы небольшие ниши размерами 0,5 х 0,5 х 0,5 м (в западной 
три, а в южной одна). Пол этой камеры выложен туфовыми плита
ми трех цветов и хорошо нивелирован, а потолочное перекрытие 
плоское и образовано пятью поперечно уложенными мощными туфо
выми балками, пролет которых сокращает продольно лежащая под 
ними несущая балка второй камеры.

В трех нишах западной стены находились урны, заполненные 
фрагментами человеческого скелета, перемешанными с костями 
птиц и животных. Сами эти сосуда красив, полированные, имеют 
вздутое тулово о невысокой шейкой средней ширины и снабжены 
четким венчиком, отогнутым наружу под прямым углом. Донышко 
сосудов кольцевидное, а на плече просверлено по три дарочки, 
образующие треугольник. Два таких же сосуда вместе со свети 
ником, миской и крупным сосудом, имеющим слив в виде льви 
головы, были найдены в северо-восточном углу перво каме • 
стене, образующей пол второй камеры-ниши, стояли крупный 
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украшена։й двойными канелюрами, а га венчике - тремя рельефа։ - 
ми бычьими головами, и небольшая миска, на дне которой простав
лено клеймо с изображением зайца.

Под плитами пола первой камеры, вдоль западной стены', бы 
ли обнаружеа։ остатки бронзового колчана и чаши, связка агато
вых бус и гиревидная печать из гишера, на лицевой стороне ко
торой тлеется изображение грифона и полумесяца. Под восточной 
стеной найдены витые змееголовые браслеты.

Под полом второй камеры-ниши, под засыпкой, был обнаружен 
тайник. В нем находились два сильно свернутых и погнутых широ
ких бронзовых пояса, богато украшенных сценами охоты с боевыми 
колесницами, львами, грифонами и шеду, а также всадниками и 
лучниками. Здесь же находились фрагменты двучастных удил, бля
хи, такие же змееголовые браслеты, крупные и мелкие бронзовые 
гвозди. Интересно оружие, найденное в тайнике, которое пред
ставлено фрагментами двух крупных железных мечей со следами 
бронзовых обойм на рукоятях и тремя железными листовидными 
кинжалами с длинными язычками и сохранившимися в них гвоздями. 
В тайник была уложена также и бронзовая посуда - кувшин и ко
тел, фрагменты которых сохранились.

Весь этот материал дает нам возможность предварительно 
датировать памятник концом УШ века до н.э.

Таким образом, гробница представляет собой уникальное со
оружение, близкое по конструкции к гробницам Алтан-тепе и 
впервые найденное да территории Армянской ССР, и ее раскопки 
пополняют наши представления об урартской архитектуре, духов
ной и материальной культуре и дают возможность познакомиться 
с инженерной ьислью этого периода.
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даншло БОЛОНЬЕЗИ 
(Милан, Италия)

МНОГОЗНАЧНОСТЬ СЛОВА "АРВЕСТ" - ИСКУССТВО

Для того, чтобы обогатить свой словаржй состав, армяне, 
вместо заимствования новых слов, часто предпочитали геделять 
местное слово смыслами близкого греческого слова. Образно вы
ражаясь, можно сказать, что армяне "заимствовали смысл у гре
ков.

Армянское слово "арвест", которое означает искусство, яв
ляется интересным примером этого технического приема, называе
мого семантической калькой. Детальный анализ текстов позволяет 
выявить огромное разнообразие применений и значений армянского 
"арвест" и интересно отметить, что большая часть значений ар
мянского слова те же, что и греческого "техне":

арм. арвест - искусство греч. техне - искусство 
умение, промысел умение, промысел

средство, способ средство, способ
творчество, труд творчество, труд
ремесло, профессия ремесло, профессия
хитрость, уловка хитрость, уловка
трактат трактат

Удивительный параллелизм и совершенное соответствие знача 
ний между словами на двух языках не являются в целом случайно 
стью, поскольку в каждом из этих значений арм. арвест подтвер
ждается как перевод греч. техне. Следовательно, можно при ти к 
заключению, что согласовываясь с техне в фундаментальном зна 
чении "искусство", арм. арвест приняло также остальные значе 
ния греческого слова, позволяя переводить техне во всех его се 

мантических нюансах.
Отметим, что в латинском тоже арс приняло все значения 

греческого и, следовательно, "по латыни говорят арс в тех слу 
чаях, когда по-гречески говорили техно" (Мейе). В латыни, т 
же как и в армянском, местные слова, которае означали 
во, добавили к первоначальному значению новые, по о раз 

ческого слова техне.
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Можно также заметить, что довольно многочислен® армян
ские производные от слова а овеет, имеющие свой точный оквива- 
лент в греческом:

и т.д.

аменаарвест пантехнос
анарвест атехнос
базмарвест полите хнос
хамарвест хомотехнос
ерарвест хейротехнос
чарарвест какотехнос
арвестабанем технологео
арвестасер филотехнос

Такое соответствие между производными в двух языках не 
может быть в целом случайным: анализ текстов показывает, что, 
на самом деле, армянские производные документально подтвержда
ются как перевода соответствующих греческих производных, что 
приводит нас к мысли,о том, что они по происхождению являются 
лексическими кальками, созданными армянскими переводчиками по 
образцу греческих терминов.

Итак, греческое влияние на армянский словарный состав из
меряется не только числом заимствований, но в еще большей сте
пени по количеству существующих армянских слов, которые были 
наделены греческими значениями, и по числу новых армянских 
слов, создан®х подражанием греческим моделям.
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Ю.П.БОЧАРОВ 
(Москва, СССР)

ЭТА1Б РАЗВИТИЯ АРХИТЕКТУРНОЙ ПРОФЕССИИ

В советском обществе назревают глубокие качественные из
менения в производительных силах и соответствующее этому со
вершенствование производственных отношений. В 80-е года опре 
деляются важнее вехи социалистической многонациональной архи 
тектуры и системы управления архитектурно-строительной деятель 
ностью по всей территории страны и, в частности, в Армении. Пе 
ред зодчеством встает задача целостного формирования среды оби 
тания и создания архитектуры, свободной от чрезмерной унифика- 
Ции, открытой для творческого своеобразия с учетом национальной 
специфики всех регионов страны. Недооценка духовной, идеологи
ческой миссии зодчества может привести к недоиспользованию его 
потенциала для повышения эффективности социально-экономическо 
го развития отдельных регионов СССР.

Исторически архитектурная профессия ориентировалась преи
мущественно на потребности привилегированных групп населения и 
Удовлетворение их репрезентативных запросов, что отразилось в 
сред®вековом зодчестве Закавказья. Одним из наиболее показа 
тельных примеров этого является Армения. Развитие капитализма 
превратило архитектуру в один из элементов технической модер
низации среда, прикрывая антигуманизм сути этого явления раз 
личными утопическими мифами.

Целью социалистической архитектуры стало развитие матери 
ально-пространственной инфраструктуры для формирования нового 
образа жизни. Важнейшей чертой новой архитектуры стало повыше 
ное внимание к местной природно-климатической специфике и на 
пиональным архитектурно-пространственным приоритетам, 
нему могут служить работы таких армянских зодчих, как . 
нян, С.Сафарян, Р.Исраэлян, К.Акопян, А.Тарханян и др. 
вне года Советской власти архитектура была лидером не т° 
области строительства, но и в синтезе с другими видами 
Впервые были установлен прямые и обратные связи с сис “ 
Родно-хозяйственного планирования. Активно де. ствовал 
°кие архитектурные мастерские. Управление архитектур
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тельностью в этот период носило преимущественно территориаль
ный характер. В Армении возник ряд ярких произведений, связан
ных с конструктивизглом и рационализмом (Г.Кочар, М.Мазманян, 
К.Алабян). В 1932 гону отдельные творческие направления объе
динились в единый Союз архитекторов.

С середины 30-х годов начался период освоения националь
ного культурного наследия, формирования принципов ансамблевой 
застройки. В этот период впервые появились архитектурные ан
самбли в Армении - площадь Ленина и университетский городок в 
Ереване. К середине 40-х годов сложился единый комплекс управ
ления архитектурно-строительной деятельностью, пытавшийся со
четать интересы республиканских, территориальных и отраслевых 
органов. Для зодчества послевоенного периода характерна три
умфальная направленность, отражающая социальный заказ народа- 
победителя.

Во второй половине 50-х - 60-х годов произошла радикаль
ная перестройка архитектурно-строительного дела, оказавшая 
глубокое воздействие на творческую, организационную и научную 
направленность проектных работ. Были пересмотрен! основы архи
тектурно-строительного комплекса в сторону передачи преимуще
ственных прав строительно-технологической стороне дела и под
чинения ей архитектурно-планировочного процесса. Таким обра
зом, цель и средства ее реализации поменялись местами. Реорга
низация комплексных проектных институтов в специализированные 
типологические организации наметила расчленение единой архи
тектур! на ряд узкотипологических архитектур. Произошло и рас
членение единого процесса проектирования, переход от индивиду
ального заказа к типовому. Сложившаяся ситуация вошла в проти
воречие с самой сущностью и идеологией архитектурного творче
ства, подчинила архитектуру идейной концепции дизайна - массо
вого тиражирования безадресшх индустриальных изделий.

На современном этапе эффективность архитектурно-строи
тельного комплекса определяется степенью его положительного 
влияния на всестороннее развитие человека и создания предпосы
лок для интенсификации общественного производства и роста про
изводительности труда. Проектже предложения должн! оценивать
ся не столько по ведомственно-производственжм критериям, 
сколько своей общественной эффективностью. Основой идеологии 
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архитектурной профессии становится задача синтеза и оптимиза
ции предметно-пространственной среда с учетом как возможностей 
общества, так и потребностей каждого реального человека. Одной 
из ведущих в этом смысле на современном этапе является армян
ская архитектура, в лучших своих произведениях с поразительной 
точностью сочетающая суг’убо утилитарные и общественно-художе
ственные потребности. Нельзя не упомянуть в этой связи новые 
аэропорта "Звартноц" и "Эребуни", кинотеатр "Россия", спортив
ные комплексы в Ереване и Кечарисе, новые жилые микрорайоны 
Еревана, Ленинакана, Эчмиадзина и др.

Современный зодчий призван обеспечить пространственную 
организацию среды обитания в пределах единого социально-эконо
мического комплекса национальных республик и страны в целом. В 
связи с этил важное значение приобретают последние постановле
ния Правительства о совершенствовании проектно-сметного дела. 
Намечены пути перестройки системы проектирования с переходом 
от типологического к территориальному принципу построения про
ектных организаций и закреплению ведущей роли архитектора в их 
структуре.



БУРХАРД БРЕНТЬЕС 
(Берлин, ГДР)

МАРГИНАЛИИ И ИЛЛЮСТРАЦИИ ШАРАХАНА ОСТ. 167 ARMEN. 
НЕМЕЦКО/! ГОСУДАРСТВЕННО/) БИБЛИОТЕКИ В БЕРЛИНЕ

Немецкая государственная библиотека в Берлине обладает 
двумя шараканами ХУ века, которые отличаются высокохудожест
венными маргиналиями и иллюстрациями. Они содержат гимда раз
ных авторов, в том числе Нерсеса Шнорали.

Особенно богато оформлен манускрипт Octav. 167 Armen, 
созданный, вероятно, в 1447 году. Он состоит из 361 листа, из 
которых 12 являются более поздними добавлениями. Кроме того, 
сохранился оригинальный переплет с тонким тисненным узором в 
вице ленточного плетения. Согласно колофону, он изготовлен в 
Карабахе. Манускрипт содержит миниатюры на полях и украшения 
на каждой второй или третьей странице, качество которых меня
ется, так что иллюстраторов, возможно, было несколько. Иллюст
рации можно разделить на следующие группы по авторам:

I. Миниатюры. Лиль одна миниатюра покрывает страницу це
ликом (foi. 2 V ), это родословное древо Марии на титульном 
листе. Маргиналии делятся на 2 группы: к одной относятся стоя
щие отдельные персонажи (высота 4,2 - 4,6 см), к другой - по
луфигуры или сидящие персонажи (2,5 - 2,8 см). Последних мень
ше.'Четыре миниатюры представляют отдельшх святых (?) ( fol. 
37 г,246 г, 249 г), а одна миниатюра - пару святых (fol.247 г). 
Они, как и стоящие фигуры, исполнены в цвете, причем использо
вано до семи цветов,и принадлежат руке одного мастера, но, по- 
видимому, не автору полных фигур (ср. между прочим I). Стоящие 
персонажи изображают дважды архангела (fol. 9 у и 252 г), Ма
рию (fol. Юги 220 г ), Иисуса как Доброго Пастыря ( fol. 
69г), стоящего Иисуса (fol. 129 г и 213 г), святого всадника 
Степаноса (fol. 55 v), Иону и кита (fol. 53 г ), Симеота Сти- 
лита (fol. 95 v), дважды царя Давида (?) (fol. 39 v и 41v), 
некую царицу (fol.204 v) и пока не атрибутированных святых 
(foi. jov, 43г, 45v, 191v, 202г и 267 г) и трубящего ангела 
(foi.190 v). Одна миниатюра изображает трех святых (255 г). 
Переходами к полуфигурам служат вырастающая из ленточного ор
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намента голова Иоанва Крестителя (fol. 138 v) и солнце (f°l»

185 г ).
Сюда же надо отнести изображения зданий, в основном ку

польных сооружений с двумя несущими колоннами (fol. 35^, 139г, 
145 г, 211 г, 219 г и 233 г). Здания завершаются башнями, 
что, вероятно, является следствием малого пространства поля 
страницы. По аналогии с соответствующими миниатюрами в четве 
роевангелиях этот мотив должен быть истолкован как Иерусалим
ский храм, фигуративный характер носят изображения деревьев 
(так, fol. 107 г, -109 г, 1?1у) и кувшина (fol. 116 г), фигурны 
часто и маргиналии, например, изображения букв м.1.,ие, имею
щих форму арок, завершающихся изображениями двух {ыб или двух 
птиц (fol. 30v, 33 г и др.). Своеобразные изображения птиц в 
орнаменте из вьющихся растений оживляют декоративную маргина
лию (fol. 12v, 18v, 52v, ЗЗГ, 34г и Т.Д.).

Редки изображения льва (fol. 33 v) и козы (fol.262 v в 
декоре на полях. Чаще встречаются пышдае маргиналии с изобра 
жениями золотого дракона (?) (fol. 129 г),оленя (fol. 167 г 

или барса (fol. 227 г).
2. Украшения. К ним относятся два титульных листа в 

декоративных прямоугольников, имеющих по одной декоративно 
нише (fol. 3 г и 132 г). Сюда также относятся птицы, декора^ 
тивные маргиналии и сложные семицветные полосы (ср. 
ние полосы имеют форму продольных прямоугольных балок,^укра 
шенных орнаменте»։ в виде ленточного плетения (fol* г» ’ 
Ю5 г, 179 у, 227г, 281v,3O1v и 327 г).

Малые полосые и маргинальные знаки орнаментального^х^^ 
тера отмечают начало каждого гимна. Лишь изредка в°т^ св0Ч 
добавления в виде крестов (fol. 119г, 227 ? и Т։Д” 
(fol. 112 у).

На страницах 258 v, 259 г, 260 г, 260 v, 
позже, по-видимому, добавлены овальные орнамента яв_
ния, выполненные золотом. Такими же поздними до пополни- 
ляются рисунки, выполненные пером,красной краско 

тельных страницах (fol. 350 г и 355

59



ГУНДОЛЬф БРУХХАУС
(Аахен, ФРГ)

МОНАСТЫРЬ СУРБ ДАВИД БЛИЗ ТЕРКАНА

Монастырь св. Давида находится недалеко от Теркана в Тур
ции в нескольких километрах южнее дороги Ерзнган - Эрзрум, у 
западного склона Кёбек-Дага. Собранные Амазаспом Воскяном све
дения о монастыре скудна, однако из них явствует, что он суще
ствовал уже в 1488 году, кроме того, судя по ним, монастырь 
тлел целый ряд других наименований: Апраниц, Апраниц св. Гри
гор, Цаккари, Цахкари и Котери, Возможно, также Хладзори 
св. Григор.

Комплекс был изучен в 1974 году в рамках исследователь
ской кампании аахенской организации Research on Armenian Ar
chitecture (RAA) (Исследования по армянской архитектуре), ма
териалы исследований пока не опубликована. Изучена:

I. Окруженный высокой стеной монастырь с церковью и фун
даментами других монастырских зданий;

2. Часовня с хачкаром, примерно на 100 м южнее монастыр
ского двора, расположенная на возвышении;

3. Группа хачкаров между часовней и монастырским двором.
В отличие от всех комплексов, изученных до сих пор 

на востоке Турции, комплекс св. Давида выделяется своей вели
чиной и сравнительно хорошей сохранностью нескольких сооруже
ний.

I. Почти не повреждена трехнефная монастырская церковь с 
барабаном и куполом и пристройка перед ее южной стеной. По
вреждения, вызванные кражей камней, касаются в основном кровли 
и пела. Кроме того, три восточные апсида, выступающие из пря
моугольника основания, с наружной стороны частично пократы 
щебнем с разрушенной в этой части обводной стены.

О расположении других монастырских зданий сегодня в ос
новном можно судить по очертаниям фундаментальнах стен, а так
же на основании отверстий для балок и находящихся над ними 
окон в северо-западной части обводной стены. Определить функ
циональное назначение без раскопок невозможно.

2. Степень сохранности часовни такая же, что и у монас
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тырской церкви. Войти с нее можно с запада через маленький пе
редний двор, его сохранившаяся обводная стена имеет высоту до 
двух метров. Снаружи, в северо-западном углу обводной стены, 
на своем месте стоит не повреждений хачкар, там же сохранилось 
основание еще одного хачкара.

3. Группа хачкаров состоит из трех камней, два из них 
имеют высоту около 4,50 м, рядом находится основание четверто
го хачкара. Повреждения являются следствием выветривания, из- 
за них весьма сложно расшифровать надписи, имеющиеся на всех 
камнях.



ХАЙДЕ БУШХАУЗЕН
(Вена, Австрия)

О ЗАИМСТВОВАНИИ ИТАЛЬЯНСКИХ СТИЛИСТИЧЕСКИХ 
ЭЛЕМЕНТОВ В АРМЯНСКОЙ КНИЖНОЙ ЖИВОПИСИ

Несколько лет назад г-жа профессор Дер-Нерсесян указала 
на итальянские мотивы в армянском искусстве. Мотивы мадонны в 
плаще и Марии lactans не были прежде известны в армянской 
книжной живописи и возникли под влиянием западного искусст
ва.

В Х1У веке в Италии существовали многочисленные армян
ские колонии с собственными скрипториями, в которых было соз
дано около шестидесяти манускриптов, хранящихся щне в различ
ных европейских и восточных библиотеках. Большинство из них 
не иллюстрировано или украшено только отдельными маргиналиями, 
как, например, манускрипт № 3 армянского госпиталя св. Блазиу
са в Риме, представляющий собой лекционарий, созданный в Перу
дже в 1362 году. Эта рукопись содержит лишь одну маргиналию на 
fol. 25г. Только немногие из созданных в Италии рукописей 
украшены миниатюрами. Возникает вопрос, представляют ли они 
итальянский стиль Х1У века или армянский стиль Х1У века. На 
этот вопрос нет однозначного ответа.

Четвероевангелие Ленинградского государственного Эрмита
жа и2 834, созданий в Генуе в 1325 году, опубликовала г-на 
профессор Т.Измайлова. Ее детальное исследование миниатюр пока
зало, что они представляют стиль татевской школы Х1У века, го
товый заимствован из Киликии ХШ и начала Х1У века.

Возникшие в Италии манускрипта Матенадарана опубликовала 
г-жа Эмма Корхмазян.

I. В Четвероевангелии № 7623, созданием в Перудже в 1331 
году, изображен сидящий в кресле и пишущий евангелист, у ног 
которого примостился символ евангелиста. Страница завершается 
узким фестонсм, увенчанным крылатым ангелом. Украшенная за
главная буква в начале рукописи окружена орнаментом в прямо
угольнике. Этот манускрипт не выделяется в армянской книжной 
живописи Х1У века: довольно точная параллель хранится в биб
лиотеке Новой Джуль^ы, еще одна - в библиотеке армянской като- 
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лической патриархии в Дзоммаре. Обе рукописи до сих пор не 
опубликованы.

2. Манускрипт Ä 4553 создан в Болонье в 1324 году писцом 
Степаносом, миниатюрист неизвестен. Лекционарий содержит лишь 
одну миниатюру - Вознесение Христа. Миниатюра охватывает всю 
ширину манускрипта. Вопреки как византийской, так и армянской 
иконографии, две группы мужчин стоят на коленях по бокам так
же коленопреклоненной богоматери. Христос (вид® только его 
стопы) исчезает в облаке. Стиль миниатюра до сих пор не опре
делен, но, возможно, совпадение со стилем антифонара Ms« lat« 
1008 библиотеки Эстензе. Толпы народа, которым св. Бенедикт 
сообщает устав, похожи на группы из миниатюр! Вознесения. Во 
всяком случае Вознесение в кодексе № 4553 следует итальянской, 
а не армянской иконографии. Последней итальянской рукописью 
Матенадарана является большая Библия из Болоньи, начатая в Бо
лонье в конце ХШ века и завершенная Степаносом в 1368 году в 
Казарате. Таким образом, эта рукопись попала в Крш незакон
ченной и была завершена двумя поколениями позже. Однако время 
ее не пощадило, поэтому Никогайос Цахкарар переписал всю пер
вую часть, начиная с Книги ЕЬтия. Дошедшая до нас часть, отно
сящаяся к ХШ веку, содержит весь Апокалипсис с двумя иллюст
рациями, не имеющими параллели ни в книжной, ни в монументаль
ной живописи. К этой части из ХШ века относится и миниатюра с 
изображением Давида, открывающая поэтические книги Ветхого За
вета. Некоторые миниатюр! можно связать с аристократической 
редакцией Псалтыря, хотя состав изображенных сцен,наверняка, 
имеет армянское происхождение.

Еще один манускрипт, № 3863, создан в Каффе в 1401 году 
писцом и художником Ованесом. Стиль по меньшей мере двух из 
миниатюр итальянский и позволяет связать его с итальянскими 
произведениями Х1У века.

В Х1У веке обнаруживаются четкие следа итальянского влия 
ния ® армянское искусство. Истоком его служили армянские ко
лонии в Италии, а также мастерская Ованеса в Каффе, находивша 
яся под итальянским, т.е. генуэзским влиянием. Труднее ситуа 
Ция в ХШ веке. Абсолютно самостоятельное искусство предстает 
перед нами в произведениях Тороса Рослина. Произведения его 
последователей имели решающее влияние на первые визаяти.ские 
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работа после отвоевания Михаиле« Палеологом в 1261 году Кон
стантинополя: Четвероевангелие Парижской Национальной библио
теки cod. Coialinianue 17.

К лучшим памятникам армянской книжной живописи относятся 
рукописи, созданные в последней четверти ХШ века; эту группу 
связывают с царем Хетумом П или братом Иоанном. Он оказывал 
особое расположение францисканскому ордену, обосновавшемуся в 
Киликии с 1295 года. Правда, уже в 1307 году Хетум был убит. 
В манус։фиптах этого скриптория имеется много элементов, имею
щих прямое отношение к болонским элементам книжной живописи 
конца ХШ века.



ХЕЛЬМУТ БУШХАУЗЕЙ
(Вена, Австрия)

АРМЯНСКИЕ ВЕРСИИ ИЛЛЮМИНИРОВАНАX ЖИТИЙ 
СВЯТЫХ OTLPB

Жития святых отцов - это собрание изречений и нравоучений 
отцов, уединившихся в скитах Верхнего Египта. Они жили там на 
краю пустыни и, должно быть, лишь со временем объединились в 
монастыри, которые медленно распространялись в Верхний Египет. 
Известнейшим из них был св. Антоний Египетский, прозваншй От
шельником (251 - 356). Он был духовным отцом группы отшельни
ков, обосновавшихся вблизи него и объединенных им в общину. Он 
сам не разрабатывал правил ордена; две версии правил Антония 
имеют более позднее происхождение. Эти правила предполагают су
ществование монастыря с регламентированным распорядком и, воз
можно, они были сформулированы как правила Антония на основе 
сентенции Исайи (ум. 488 г.). Изречения отцов принадлежат перу 
отшельников, которые часто не были сильны в греческом языке и 
поэтому не звали форм, предписанных для такого сборника грече
ской литератур*. Это собрания нравоучений и назиданий, которые 
постепенно накапливались и впоследствии составили компендий. 
Уже в позднюю античную эпоху такой компендий был переведен поч
ти на все языки христианской ойкумеш. Греки систематизировали 
его, расположив изречения в алфавитном порядке имен отцов. Уди
вительно, но греческая версия никогда не была иллюстрирована, 
во всяком случае не сохранилась ни одна иллюстрированная руко
пись Apophtheguiata Patrum. Несколько лет назад Ж.Р.Мартен по
пытался четыре иллюстрации из иллюстрированной Sacra Parallela 
Иоанна Дамаскина ( Paris Bibliothèque Nationale cod. grec. 923, 
fol.237 у), связать с Apophthegmta Patrum и доказать с их 
помощью пропажу иллюстрированного жития отцов. Однако в руко
писи Sacra Parallela сохранилось слишком мало миниатюр для 
подобного доказательства. Хотя житие отцов на Западе существо
вало в двух переводах - Пегиуса и Иоанна, доказательства его 
влияния на западноевропейскую литературу только очень ограни
ченны.

Насколько мне известно, единственно Пульхер Шартрский 
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использовал один эпизод из vitae Patrue в полемике против мо
нашества в борьбе за инвеституру. Значит, ему была прекрасно 
известна латинская версия.

И армянский культурный круг знает Haranc՛ Vark'. Это сочи
нение дошло до нас в двух версиях. Ранняя версия связывается с 
Нерсесом Ламбронаци, архиепископом Тароуса в Киликии; поздняя 
версия такие, по-видамому, возникла в Киликии, но-только в ПУ 
веке. Обе версии содержат много собственного материала, но в 
них варьируется и много общего. На основании копий, имеющихся 
в библиотеке венецианских мхитаристов, Саркисян в 1855 году 
подготовил издание жития, в котором сопоставлены соответствую
щие места из версий А и В, в то время как собственный материал 
каждой версии дан в приложениях после каждой главы. Этот изда
тельский прием перенял в улучшенном виде Л.Лелуар в новом из
дании Paterica Anaenlaca, вышедшем в 1974 - 1976 годах. Одна
ко это издание имеет значительный недостаток: в нем неясна по
следовательность изложения версии. Существует иллюстрированный 
оригинальный экземпляр версии В, который, по-моему, идентичен 
о рукописью Иерусалима (библиотека Иерусалимской армянской 
патриархии, рук. № 285). Эта рукопись создана в 1430 году Та- 
деосом Абраменц в монастыре св. Антония близ Каффы, однако она 
очень скоро попала в Иерусалим, где в ХУ1 и ХУП веках неодно
кратно копировалась, причем со всеми иллюстрациями. Таким об
разом, сохранились иллюстрированные экземпляры лишь армянской 
версии В. В колофоне рукописи говорится о том, о каким трудом 
Тадеоо Абраменц собирал материал из различных источников. В 
данный момент неважно, что он шел именно по неправильному пу
ти. Во всяком случае, он искал самую подробную версию, в том 
числе и'треческую.

Иллюстрирований оригинальный экземпляр Haranc’Vark՛ со
держит иллюстрации к 25 главам версии В, а именно: к каждому 
изречению одного из отцов имеется, по античному обычаю, малень
кий портрет автора, аккуратно помешанный в свободном месте в 
начале изречения. Хотя писец был еще и художником, а, значит, 
заранее рассчитал места для портретов авторов, портреты кажут
ся чрезвычайно сжатыми. Однако они непременно предполагают зна
ние текста, так как многие из атрибутов портретов могут быть 
объяснены лишь из текста.
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Серии портретов, которые можно сравнить с портретами к 
Liber Generationis по Матфею в армянских рукописях, прерыва
ются иллюстрациями к малым событиям, которые описываются в те
ксте и из которых делаются назидательные вывода. В основу этих 
крошечных иллюстраций вряд ли положе да какие-либо художествен
ные оригиналы, скорее всего они придуманы ad hoc. По сравне
нию с портретами авторов, однако, они играют лишь подчиненную 
роль. Вслед за 25 книгами версии В излагаются многочисленные 
жития отшельников и других святых. Каждой такой Vita предпо
слана заглавная миниатюра с портретом святого, которому посвя
щен последующий текст. В заглавной миниатюре нет изображений 
каких-либо событий из жизни святого, изображаются лишь атрибу
ты, как, например, львы, или же позы, как, например, характер
ная для юродивого поза Марка. В тексте иллюстрирована много
численными миниатюрами только Vita Онофрия, рассказанная Паф- 
нуцием. Значит, по-видимому, существовала такая Vita, цикл 
изображений к которой вошел в иллюстрированную версию В. Лишь 
три очень схематичные иллюстрации - изображение рая, найденно
го шестью братьями, и два других изображения принадлежат, оче
видно, перу Тадеоса. Первая является иллюстрацией к Vita отца 
Макара Анапатакана, вторая - Аббаса Маркоса. Удивительно, что 
текст к иллюстрации, изображающей встречу св. Макара и Срапио- 
на, расположен восемью страницами дальше, хотя этот факт дол
жен был быть с самого начала ясен писцу и иллюстратору и ни в 
коем случае не может быть объяснен небрежностью переписчика. 
Этот разрыв между текстом и иллюстрацией должен предостерегать 
от далеко идущих выводов, которые в таких случаях обычно дела
ется.
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ТАНЯ ВЕИЬМАНС
(Париж, Франция)

НЕОПУБЛИКОВАННОЕ МИНИАТЮРЫ АРМЯНСКОЙ РУКОПИСИ ХУ ВЕКА 
ПАРИЖСКОЙ НАЦИОНАЛЬНОЙ БИБЛИОТЕКИ

Армянская рукопись № 333 Парижской Национальной Библиоте
ки ֊ четвероевангелие на 280 страницах, переписанное на бумаге 
в городе Хизан (Васпуракан) и иллюстрированное в 1335 году ху
дожником Ованесом. Она довольно больших размеров (25 х 20 см).

Как и во многих других евангелиях этой области и особенно 
Хизанской школы, иллюстрации распределен! следующим образом: в 
начале рукописи одиннадцать листов последовательно изображают 
основные евангельские события, в том числе чудеса. Эти миниа
тюры представлены или во весь лист, или по две на одном листе. 
Вот их темы и расположение: Благовещение (с. 26), Сретение (о. 
3), Крещение (с. 36), Паралитик и Чудо сына вдовы (с. 4), Из
биение младенцев и Воскресение Лазаря (с. 46), Вход в Иеруса
лим и Омовение ног (с. 5), Закхей и Тайная Вечеря (с. 56), Пре
дательство Иуда и Отречение Петра (с. 6), Суд Пилата и Преда
тельство Иуда (с. 66), Распятие и Сошествие во ад (о. 7), Жеш 
мироносицы у гроба господня (с. 76). Страница 8-я предназначе
на для Послания Евсевия, которое обрамлено, как обычно, колон
нами, увенчанными цветочным орнаментом. Затем идет хораны (с. 
86 - 15), и лишь после этого открывается Евангелие от Матфея о 
портретом евангелиста во весь лист (с. 156), за которым следу
ет заставка (с. 16). Начало остальных трех евангелий представ
лено таким же образом.

Остальные страницы рукописи очень часто украшены маргина
лиями: сиренами, переплетенными птицами, павлинами, раздали жи
вотными, гирляндами цветов, пастухами и другими мелкими персо
нажами второстепенного значения.

Все миниатюры отличаются высокими художественными качест
вами. Иконография и стиль довольно типичны для хизанской школы. 
Они напоминают иконографию и стиль изображений той же эпохи в 
рукописях В 2929; 5347, 4а; 7629, 76; 8772, 156, 346 Матенада- 
рана и в некоторых других евангелиях, украшенных в этой же об
ласти. Некоторое удивительное сходство между миниатюрами руко- 
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писи Парижской Национальной Библиотеки и миниатюрами евангелия 
№ 33 церкви Сорока Мучеников в Алеппо, выполненах Киракосом в 
1338 году в Арцке, было ранее подмечено С. Дер-Нерсесян.

Отметим некоторые черта, типичные для васпуракаяск ру
кописей, встречающиеся в наших миниатюрах. В Рождестве Иосиф в 
нижнем правом углу получает дары Волхвов; в Сретении архитек
турный фон состоит из многодольчатой арки и крыши, напоминаю
щей крышу армянских церквей; в Крещении представлен ангел, на
ливающий масло из склянки; паралитик представлен погрудно, и 

ткань образует медальон вокруг него; архаичная схема Распя
тия с двумя разбойниками, чьи руки изображены за горизонталь
ной перекладиной креста, с изображением только стража с копьем 
и стража с губкой и двумя очень крупшми образами Луны и Солн
ца также заслуживает внимания; ниже изображено Воскресение в 
виде Сошествия во ад. Отметим еще присутствие Христа в сцене 
2ен мироносиц у гроба Господня и тридцать серебренников, изоб
раженных в ваде четырех черепицеобразных кружков в сцене воз
вращения их.

Цветочные и зооморфные мотивы, составляющие заставки глав, 
также очень близки к мотивам других васпураканских миниатюр. 
То же можно сказать о портретах евангелистов, пишущих на листе, 
прикреплением к доске, довольно любопытно подвешенной на рамке 
миниатюры. Многодольчатая арка играет важнейшую роль в изобра
жении архитектурного фона. Стиль очень близок к стилю уже упо
мянутых рукописей. Здесь находим те же выписанные лица с "вол
нообразными" бровями, глазами, обведенными чертой, показываю
щей верхнее века, и арками, обозначенными двумя круглыми пятна
ми темно-розового цвета. Головы и руки крушы, что придает не
сколько приземистый вад персонажам. Складки указаны схематично 
и соответствуют упрощенным и лишенным нюансов жестам.

Эти миниатюры (вместе с другими) свидетельствуют о жизнен
ности хизанской школы и, еще шире, об особенностях искусства 
Васпуракана. Эта маленькая область на северо-востоке озера Ван, 
надолго изолированная вследствие нашествий и угроз своих моцу- 
Щественных соседей, была удивительно активна в ХШ - Х1У веках, 
консервативна в иконографическом плане и слегка подвержена вли
янию мусульманского искусства в средствах выражения. Результа
том этого явились оригинальные творения, полные остроумия, 
творческой фантазии, наивности и настоящего таланта.
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А.М.ЕЫООЦКИЙ 
(Москва, СССР)

ЦЕРЮВЬ В САМШВИЛДЕ И ЕЕ ДАТА В СВЯЗИ С НЕКОТОРЫМИ 
ВОПРОСАМИ ИСТОРИИ РАННЕСРЕДНЕВЕКОВОЙ АРХИТЕКТУР 

СТРАН ЗАКАВКАЗЬЯ

Церковь в Самшвилде принадлежит к немногим датируемом 
надписями памятникам раннесредневековой архитектура Восточной 
Грузии. Поэтому она важна для истории раннесредневековой архи
тектуры ж только Восточной Грузии, но и стран Закавказья в 
целом.

На церкви в Самшвилде сохранились две сильно фрагментар
ные и поэтому трудно интерпретируемое надписи: грузинская и 
армянская.

В грузинской строительной надписи говорится, что "в году 
2О-м царствования Костантине было положено основание рукою" не
кого лица и что после "полного построения святой ... /церкви/ 
и портиков" "в году 3-м царя Леона, в день Обновления, /некое 
лицо/ совершило освящение". Строителями-заказчиками были не
сколько сменявшихся лиц, возможно, "родом питиахши", минимум 
двое, "упокоинпийся" Вараз-Бакур и "старанпийся" Иоване, мак
симум четверо. Строительство было продолжительным и, возможно, 
велось с перерывами, как и строительство большой церкви Джвари 
в Мцхете. К сожалению, идентификация царей грузинской надписи, 
а потому и дата церкви в Самшвилде являются споршми. Более то
го, судя по мнениям авторитетных специалистов-эпиграфистов, па
леография грузинской надписи может датироваться в широких пре
делах УП - X веков.

В армянской надписи неясного характера упоминается като
ликос Армении Георг. Поскольку город Самшвилде, резиденция ца
рей Кюрикидов, принадлежал армянам-монофиситам лишь в период 
от занятия его царем Армении Смбатом I (890 - 914) и до заня
тия его около 1065 года царем Грузии Багратом ГУ (1027 - 1072), 
как установила Е.В.Цагарейшвили, католикос армянской надписи 
может идентифицироваться лишь с католикосом Армении Георгом П 
Гарнеци (877 - 897). Таким образом, если исходить из этой над
писи, церковь в Самшвилде может датироваться лишь периодом до 
890 - 897 годов.



По мнению Е.С.Такаишвили и Н.ф.Шошиашвили, цари грузин
ской гадписи могут идентифицироваться с царями Абхазии (Запад
ной Грузии) Костантино Ш (893 - 929) и Леоном Ш (957 - 967). 
Однако после появления армянской надписи строительство церкви 
невероятно. К тому же, упоминания царей Абхазии в грузинских 
надписях вне Абхазии до X века включительно известны лишь в 
Шида Картли и Джавахети, т.е. там, куда, судя, в частности, по 
"Летописи Картли", цари Абхазии распространяли свою власть.

По мнению С.Н.Какабадзе и Л.В.Мусхелишвили, поддерживаю
щемуся до сих пор всеми специалистами-искусствоведами, цари 
грузинской надписи могут идентифицироваться с императорами Ви
зантии Константин/ос/ом У (741 - 775) и Львом (Леоном) 1У (775- 
֊780).

По нашему мнению, цари грузинской надписи могут идентифи
цироваться с императорами Византии Константом П (Констасом) 
(641 - 668), официально именуемым "Конотантин/ос/ом" во всех 
византийских и армянских источниках, и Львом (Леоном) Ш (717- 
֊741) или скорее всего Леонтием (Леонтиосом) (695- 698), име
нуемым "Ле/в/оном" во многих армянских источниках (начиная, 
возможно, о ишатакарана (колофона) перевода "Церковной исто
рии" Сократа Схоластика). Таким образом, церковь в Самшвилде 
может датироваться скорее всего периодом 660 - 697 годов. В 
этом случае вполне объяснима продолжительность строительства и 
лучше всего объяснимо имя "Вараз-Бакур", судя по "Истории и 
повествованию о Багратионах" Сумбата Давитисдзе, совпадающее с 
именем эрисмтавари Картли и анфипатоса второй половины УП века.

Если предложенная дата церкви в Самшвилде верна, то отсю
да следуют некоторые общие выводы для истории раннесредневеко
вой архитектуры стран Закавказья в целом.

Во-первых, нужно признать тот же, что и в Армении, упадок 
строительства в Восточной Грузии, особенно в ее центре, в УШ - 
первой поло в и да IX ,ека. Это подтверждается, как и в Армении, 
отсутствием твердо датируених источниками памятников УШ - пер
вой половины IX века и различием комплексов архитектурных эле
ментов , твердо датируемых источниками памятников УП и IX веков 
в Восточной Грузии и объясняется господством арабов.

Во-вторых, хотя сравнительный анализ церкви в Самшвилде 
показывает ее близость памятникам Восточной Грузии УП века, 
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как, например, с церковью в Цроми (наличие хор), он в то же 
время показывает ее особую близость и с памятниками Армении УП 
века, гапример, с церковью Гаяне в Эчмиадзине, причем наличие,՝ 
весьма редких архитектурных элементов. Это объясняется разнооб- 
разяыми контактами Восточной Грузии и Армении в У1 - УП веках, 
не прерывавшимися разрывом их церквей на рубеже У1 - УП веков.

В-третьих, сравнительный анализ церкви в Самшвилде показы
вает особую близость ее и вообще грузинских памятников Гугар- 
ка УП века с армянскими памятниками Гугарка УП века, как, на
пример, с церковью в Одзуне (наличие галерей). Это объясняется 
тесными контактами грузинской и армянской частей Гугарка с его 
смепанным грузинско-армянским населением после раздела Армении 
в 387 году.



ФОЛЬКМАР ГАНЦХОРН 
(Штутгарт, ФРГ)

ХРИСТИАНОЮ-ВОСТОЧНЫЙ КОВЕР - ОДИН ИЗ АСПЕКТОВ 
АРМЯНСКОГО ИСКУССТВА

Принятая в настоящее время история восточного ковра осно
вана на трех непроверенных предпосылках:

I. На предположении о его кочевом происхождении. Считает
ся, что тканый ковер изобрели кочевые пастухи в подражание 
шкурам животных.

2. На предположении, что эти кочевые пастухи идентичн! с 
туркменами и благодаря туркменскому племени сельджуков ковер 
распространился в Малой Азии.

3. На основании этого предполагается, Что ковер является 
составной частью исламского искусства.

Уже К.Эрдман, выдвигая вышеназванные гипотез!, оговаривал, 
что историю восточного ковра придется переписать заново, если 
вышеуказанные предпосылки неправильны. Докладчику удалось в ре
зультате многолетнего исследования доказать неправильность этих 
предпосылок. Это сЬло одновременно началом работа по широкому 
пересмотру истории ковра. Докладчик не только обладает о гром им 
иллюстрированным архивом, содержащим более 17000 слайдов и еще 
больше репродукций и копий, он смог посмотреть больщую часть 
ковров, хранящихся в музеях и частных собраниях мира. Первым 
результатом этой работа будет публикация труда под заглавием 
"Христианско-восточный ковер". Уже в этом термине, предлагае
мом докладчиком, четко выражено отличие от принятой до сих пор 
теории. Речь идет о принадлежности ковра к христианскому искус
ству. На основании имеющихся источников, с привлечением собра
ния материалов Сержанта, было доказано, что до конца X века 
производство тканого ковра имело место лишь в "армянской куль
турной области" и на его примере в Испании. Это подтвердил ана
лиз традиционных форм узора, доказанная что узора тканых ков
ров восходят к образцам, распространении уже в дохристианских 
временах в той области, которая простирается между Кавказом и 
Анатолией и Северной Сирией и которую докладчик называет "ар
мянской культурной областью".



Христианско-восточный ковер - это изначально армянский 
продукт. Он находит свое соответствие в армянском искусстве, 
например, в хачкарах и на первых страницах евангелий. Правда, 
есть указания и на то, что уже сравнительно рано ковер был 
предметом обстановки христианского культа не только в армян
ской церкви, но и в других действовавших в этой области моно- 
фиситских христианских сообществ: яковитов, павликиан и несто- 
риан. Вот почему, докладчик обозначению "армянский" предпочел 
более широкое обозначение "христианский", хотя и подавляющая 
часть дошедшего до нас материала в его глазах в этнологическом 
смысле армянская. В этом есть большая трудность: из-за много
численных волн экспартиации, насильного выселения или поселе
ния на Востоке и Западе, из-за того, что доля армянского насе
ления - носителя культуры в прошлых тысячелетиях, за редкими 
исключениями, почти всегда была долей меньшинства, здесь непри
ложимы критерии национального государства. В то же время отри
цание этнологических критериев существующей культурной облас
ти, постоянно имевшее место в последние сто лет, Сыло бы рав
носильно пропаганде этноцида.

Ковер никогда не был заменой шкуры, как это понимал Эрд
ман. Он был всегда здаком светской и духовной власти. Лишь в 
эпоху Возрождения вместе с секуляризацией Сил сделан первый 
шаг; ориентализация в XIX веке превратила ковер в общее досто
яние, вырвав его полностью из бывшей связи с культом. Система
тическое уничтожение армянского культурного наследия в осман
ской империи и трагедия его носителей сильно усложнили понима
ние существа дела, сделали невозможным изучение на месте.

В христианском культе ковер применялся в различных сферах, 
многие из которых известны нам благодаря их аналогиям в запад
ной сфере культа, изображенным на среднеевропейских картинах, 
выполненных на дереве. Так, ковер использовался как антепенди- 
ум (передняя стенка алтаря), на ступенях алтаря, за алтарем, 
висел за ним или лежал перед престолом патриарха или католико
са, им покрывались барьеры хоров, он служил для украшения ана
лоя проповедника и не в последнюю очередь для покрытия святых 
даров.

Несколько серий слайдов пояснят до сих пор неизвестное. 
Основной темой всех комбинаций узоров является бесконечность 
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креста, безграничная вера, которая проявляется в "световом 
кресте". Важна шифровка знаков, происшедшая в ранвэм и позднем 
средневековье, редукция до половины и четверти, которая не да
ет увидеть первоначальную форму и стала, таким образом, своего 
рода "тайным языком", понятном лишь посвященным.

Другая серия слайдов должна показать эволюцию, ведущую к 
вишапагоргам (драконовым коврам), которые знаменуют на начало, 
а конец такого развития.

Последняя серия слайдов представляет ковры для ниш. Хотя 
ковры для ниш ведут свое происхождение, по всей вероятности, 
из Палестины (образцом послужили занавеси шкафа-хранилища То
ры), ковер для ниши является типично армянской формой. Это 
претворенная в текстиле традиция хачкаров, такие ковры вначале 
служили для занавешивания тех ниш, в которых хранилась культо-- 
вая утварь; применялись они и за престолом католикоса и перед 
аналоем проповедника, в Анатолии также в качестве антепендиу- 
ма. Ранние исламские молитвенные ковры, равно как и вязаные 
еврейские занавеси шкафов для Торы или аналоев проповедника, в 
отличие от христианских ковров для них всегда особо помечались.

Так называемая группа "молитвенных ковров", а также ковры 
Для двойных ниш применялись для покрытия барьеров хоров; они 
типично армянские даже в тех случаях, когда с тем же назначе
нием создавались для османских мечетей.

'/5



М.А.ГАСПАРЯН
(Ереван, СССР)

НЕК)ТОРиЕ ПРОБЛЕМ СОХРАНЕНИЯ АРХИТЕКТУРАХ ПАМЯТНИКОВ 
ЕРЕВАНА XIX - НАЧАЛА XX ВЕКА

Проблема сохранения гражданских зданий Еревана XIX - на
чала XX века практически возникла довольно поздно, когда зна
чительная часть лучших образцов зодчества этого периода в свя
зи с проводившейся интенсивной реконструкцией центра города 
бала уже уничтожена. В последнее десятилетие такая же судьба 
постигла другие сооружения, представляющие интерес как в архи
тектурно-художественном аспекте, так и историко-мемориальном, 
В результате развилась тенденция угасания исторического факто
ра в образе древнейшего города.

В настоящее время массовый снос подобных зданий приоста
новлен, однако наличие отдельных факторов продолжает создавать 
угрозу старым районам Еревана. Одна из причин - неравнозначное 
отношение общественности к этим объектам, объясняемое проводи
мым сравнительным анализом с существующим богатым архитектур
но-художественным наследием - памятниками монументального зод
чества, вошедшими в сокровищницу мировой культур։. На этом фо
не памятники недавнего прошлого, лишенные "патины времени", в 
оценке их художественного фактора, вызывают разногласия в оп
ределении их как произведений искусства.Однако научная необходи
мость и практическая целесообразность сохранения архитектурных 
памятников Еревана XIX - начала XX века бесспорна. Все эти зда
ния - эксплуатируемый фонд: все они включен։ в панораму за
стройки улиц и определяют характер окружающей среда, создавая 
колоритные уголки в облике современного Еревана. Часть их име
ет историко-мемориальную ценность, связанную с первыми совет
скими учреждениями и пребыванием выдающихся людей. С точки зре
ния развития архитектуры Армении - это единственное докумен
тальные памятники строительной культуры досоветского периода, 
в которых нашли отражение особенности мировоззрения эпохи. Их 
освещение даст возможность связать между собой хорошо изучен
ные исторические этапы развития архитектуры Армении - средние 
века и советское время. Следует одновременно учесть, что в бу
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дущем эти постройки приобретут несравненно большую культурную 
ценность.

Одним из мероприятий, направленных на заполнение этого 
пробела, было выявление и исследование памятников истории и 
культуры Еревана досоветского периода. Было выделено несколько 
типов сооружений. Общественное здания - это административные и 
учебные заведения, зрелищные объекты, промышленное комплексы. 
Их развитие в условиях становления города как губернского цен
тра одного из регионов Российской империи происходило под вли
янием заимствованных форм русской общественной архитектуры и 
национального зодчества, наибольшего воплощения нашедшего в жи
лищном строительстве.

Превалирующая часть отобранных памятников - образцы жи- 
лицной архитектуры. В соответствии с их функциональной специ
фикой были выделены три основные группы: односемейще жилица и 
особняки, многоквартирные доходше дома и комплексы с совме
щенной функцией, в состав которых входили магазины, мастерские 
и др. Каждую группу построек отличала собственная фабула разви
тия. Для первой различие образцов обусловилось эволюцией прие
мов объемно-планировочной композиции, трансформацией свойств 
во взаимосвязи со временем, социально-общественными и хозяйст
венно-экономическими факторами, форма складывалась постепенно 
от простейшего жилища с однорядной системой распределения по
мещений к двухэлементной структуре, сочетающей двухрядную пла
нировку главного корпуса с однорядной боковых крыльев, и вела 
к дальнейшему усложнению составляющих композиции, при котором 
сохранялась преемственная связь с предшес'гвующими структурами. 
Неодинаковость типов двух других групп жилищ определялась кон
кретным функциогальным смыслом - количеством жилых ячеек в мно
гоквартирных домах и содержанием введенных в жилую единицу ино
родных функций.

Сегодня перед государственными органами и архитекторами 
поставлен комплекс серьезных задач. Одна из проблем - выделе
ние заповедных зон с регулируемой застройкой, включение эле
ментов наследия в городскую среду с организацией визуального 
соотношения с ближайшим окружением, необходимость произведения 
отбора, направленного на создание художественной целостности и 
экспозиционной выразительности общей картины застройки. Цель 
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реставрации памятников - утверждение культурно-исторических и 
художественных достоинств зданий, укрепление их конструкций и 
отделыих частей. При этом обязательным надо считать принцип 
возможно гаименьшего изменения памятника архитектура, сохране
ние его историко-документальной подлинности и архитектурно-ху
дожественной достоверности. Важна проблема адаптации - сущест
вование этих построек находится в прямой зависимости от их ути
литарного включения в современную жизнь.

Сде лайда е первые шаги и создание правильной теоретической 
базы - основа разработки мероприятий в этом да правлении и пло
дотворного внедрения их в жизнь.



А.Б.ГЕВОРКЯН 
(Ереван, СССР)

МИНИАТЮРИСТ СИМВОН 
(Нахичеван, Х1У век)

В средние века город Нахичеван, находящийся на пути важ
ной транзитной торговли, и во время нашествий и чужеземного 
ига сохранял значение крупного культурного центра. Здесь про
должали действовать многочисленные скриптории. Сохранились 
имена целого ряда писцов и миниатюристов, деятельность кото
рых связана с Нахичеваном и близлежащими селами и районами.

Исключительный интерес представляют работа талантливого 
миниатюриста Симеона, жившего в Х1У веке. Иллюстрированная им 
в 1304 году рукопись жне хранится в Матенадаране под М 3722. 
Текст рукописи был переписан в Нахичеване писцом Акопом, а ми
ниатюры исполнены Симеоном в скриптории монастыря Кармирванк 
в Астапате.

Иллюстрирование этой объемистой рукописи открывается Хо
ранами, орнаментальное украшение которых представляет большой 
интерес как композиционным построением и многообразием форм 
узоров, так и богатством цветовой гаммы.

Хотя изображения евангелистов несколько уступают орнамен
тальным украшениям рукописи, однако и эти страницы снабжеш 
красивыми узорами, придающими миниатюрам особую нарядность 
(выделяются стилизованные завитки виноградной лозы, плода гра
ната и пр.).

Своеобразны встречающиеся на полях рукописи сюжетные ми
ниатюры ("Вход в Иерусалим", "Рождество"). Имеются также мно
гочисленные изображения мифологических и реальных птиц и жи
вотных.

Достойны внимания также мотивы, с вязание с народи ми 
преданиями, имеющими часто символическое значение. В этом от
ношении большой интерес представляет одно маргинальное укра
шение, под которым художник написал - "Вак Ноя". Согласно тол
кованию Анании Ширакаци, "Вак" - та звезда, которая входит в 
созвездие, прорицающее стихийные явления и дожди. Наблюдая за 
этой звездой, люди предсказывали приближение дождей, что имело
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для них жизненно важное значение.
Маргинальное украшение, названное "Вак Ноя", представляет 

собой звезду, от которой тянется наверх растителыий узор, за
канчивавшийся бутоном. Таким образом, орнаментальшй узор, яв
лявшийся символом дождя и урожая, нашел место на странице сред
невековой армянской рукописи.

Этот мотив имеет очень древнее происхождение. Известно 
египетское предание, согласно которому главный жрец, наблюдая 
за звездой Сириус, предсказывал приближение разлива Нила, что 
имело большое значение для земледелия.

Подобные изображения, встречающиеся на страницах рукопи
сей, представляют большой интерес и свидетельствуют о том, что 
древние предания и символы, связана։е с явлениями природа и 
имевшие важное значение для жизни и быта гарода, продолжали 
жить и в более поздние времена. Указанное изображение является 
тому примером и потому представляет большую ценность.



Т.Г.ГЕРСАМИЯ
(Тбилиси, СССР)

О ФОТОГРАФИЧЕСКОЛ КОЛЛЕКЦИИ Д.И.ЕРМАКОВА

Дмитрий Иванович Ермаков (Камбиадао) один из наиболее из
вестных тбилисских фотографов-профессионалов конца прошлого - 
начала нынешнего столетия.

"Фотограф-кавказовед՞, "фотограф-ориенталист", "собира
тель грузинских и армянских древностей" - так писали в то вре
мя о нем в местной прессе.

В наши дни имя Д.И.Ермакова хорошо знакомо историкам ар
хитектур! и искусства, этнографам, археологам, для которых его 
фотографии представляют ценжй материал при изучении различных 
сфер жизни той эпохи.

Д. И. Ермаков родился в 1846 году в Тбилиси. Занимался фо
тографией с 1866 года. Первая известная его работа относится к 
1870 году. Это фотографии с видами отдельных памятников гру
зинского и армянского зодчества, а также материал этнографиче
ского и археологического характера. Фотограф работал в различ
ных жанрах, од®ко именно эта тематика стала основной и крас
ной нитью прошла через всю его творческую деятельность. Несо- 
мнэнно, его можно признать одним из пионеров в этом жанре фо
тографии.

В 1880 году Д.И.Ермаков открнвает в Тбилиси собственное 
фотографическое заведение, просуществовавшее несколько десяти
летий. Наряду со съемкой в павильоне, он много путешествует по 
различным областям Грузии, Армении, Азербайджана, Северного 
Кавказа, пополняя свою фотографическую коллекцию. Побывал он и 
в Турции, Персии, Крыму и Закаспийской области.

Фотограф принимал участие во многих русских и иностранных 
выставках, на которых "за портрета и виды" уже к началу века 
был удостоен 36 высших наград.

Д.И.Ермаков являлся членом нескольких научных обществ.
В конце 1911 года в прессе встречается сообщение о реше

нии тбилисских научных обществ "отпраздновать" юбилей 30-лет
ней плодотворной деятельности фотографа.

Скончался Д.И.Ермаков в Тбилиси 28 октября (по ст. стилю)
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1916 года.
Итоге« полувековой работы фотографа стала обширная фото

графическая коллекция, названная еще при жизни коллекцией Ер
макова.

Первый каталог этой коллекции под названием "Каталог фо
тографически! вадов и типов Кавказа, Персии, Европейской и 
Азиатской Турции" был опубликован в 1896 году, второй, являю
щийся продолжением первого, - в 1901 году. Согласно этим ката
логам! коллекция насчитывала 25 тысяч негативов и 3 тысячи 
стереоскопов. Она состояла из многочисленных видов различных 
городов и местностей, памятников архитектуры и истории, .отдель
ных зданий и сооружений, этнографических сцен и групп, материа
ла археологического и нумизматического характера. Даже простое 
перечисление наименований отдельных фотографических серий дает 
представление о ее широком "географическом диапазоне": '"Тифлис 
и его окрестности, Кутаис, Батум, Эривань, Ани, Баку, Кисло
водск, Ялта, Асхабад, Самарканд, Бухара, Константинополь, Тра- 
пезунд, Афины, Варна, Тегеран, Испаган, Хевсуретия, Тушетия, 
Сване тия".

Особый интерес для нас представляют фотографии Д.И.Ерма- 
кова, запечатлевшие памятники искусства Грузии и Армении, в 
частности памятники зодчества (Светицховели, Алаверди, Гелати, 
Сафара, Эчмиадзин, Ахпат, Татев, Санаин и многие другие).

В коллекции имеется и большое количество документальных 
снимков, отразивших многие события и явления общественной жиз
ни того периода, а также городской быт эпохи. Поэтому недаром 
в настоящее время Ермакова часто называют фотографом-летопис
цем.

После публикации каталогов фотограф работал еще в течение 
15 лет, и коллекция росла и обогащалась новыми негативами (в 
целом она могла насчитывать 30 - 40 тысяч негативов).

Каталоги были опубликованы о коммерческой целью, однако 
научная их ценность уже в то время была осознана многими уче
ными яэ только на Кавказе, но и за его пределами. К примеру, 
на заседании Императорской археологической комиссии в Петер
бурге, 15 сентября (по ст. стилю) 1916 года, был рассмотрен 
вопрос о приобретении этой коллекции, которая была "единоглас
но признана единственной в своей роде и имеющей гооударствен-
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ное значение". На протяжении 1916 - 1917 годов в прессе встре
чаются и сообщения, свидетельствующие о желании приобрести ее 
и за границей.

Коллекция была приобретена в 1918 году Тбилисским универ
ситетом совместно с Грузинским обществом истории и этнографии.

В настоящее время в Государственном музее искусств Грузии 
и в Государственном музее Грузии им. Джадашиа хранится свыше 
25 тысяч негативов и стереоскопов и около 130 оригинальных фо
тографических альбомов.

Ознакомление с письменными источниками, а также с факти
ческим материалом указывает на то, что в коллекцию были вклю
чены работы не только самого Д. И. Ермакова, но и других извест
ных фотографов, работавших в Тбилиси на протяжении второй по
ловим XIX и в начале XX века, в частности, первого грузинско
го фотографа-профессионала и общественного деятеля А.С.Роияа- 
швили (1846 - 1898), В.В.Барканова, А.К.Энгеля, Д.А.Никитина. 
Это обстоятельство, да наш взгляд, позволяет рассматривать 
данную коллекцию как в определенной степени отражающую историю 
дореволюционной тбилисской фотографии.

Фотографическая коллекция Ермакова, как одна из уникаль
ных коллекций в нашей стране, несомненно, требует самого тща
тельного изучения, а также принятия особых мер для ее сохране
ния.
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И.Г.ГОМШУРИ
(Тбилиси, СССР'

О НЕКОТОРЫХ ОБЩИХ ЧЕРТАХ В СОВРЕМЕННОМ ЗОДЧЕСТВЕ 
ПУЗИИ И АРМЕНИИ

Как известно, многонациональная советская архитектура с 
начала своего становления до наших дней развивается в одном 
общем русле, представляя единый процесс, имеющий единую идей
но-политическую и социально-экономическую основу.

Богатство разнообразия, многогранность советского зодче
ства всегда во многом определялись национальным своеобразием 
творческого вклада каждого народа нашей страны.

На всем протяжении развития советского зодчества - о пер
вых лет формирования, в последующие года величайшего размаха 
строительства, в послевоенное время, отмеченное всеобщим геро
ико-патриотическим подъемом, на последующем этапе бурного на
учно-технического прогресса, полностью изменившего его матери
ально-техническую и организационную базу, а как следствие и 
всю его эстетическую основу, - национальные шкода архитектуры 
всегда давали ообственше, индивидуальные решения новых за
дач.

Традиции, национальные черты архитектуры и искусства в 
самых различных видах и проявлениях всегда были ощутимы в 
творчестве народов Советского Союза, однако особое значение 
они получили на современней этапе развития, являясь надеждам 
заслоном от нивелировки и космополитизации архитектуры - тен
денции, в силу объективных причин вообще наметившейся в по
следнее время. Архитектура Грузии и Армении 60-х - 70-х годов 
показательна в этом отношении.

Богатейшее культурное наследие обоих народов, огромное 
количество памятников архитектуры и искусства, сохранившиеся 
с древнейших времен, среди которых многие имеют высокую худо
жественную ценность, стали той благодатной питательной средой, 
той основой, на которой развивается современное искусство Гру
зии и Армении, социалистическое по содержанию, ярко индивиду
альное по характеру национального своеобразия.

В архитектуре Грузии и Армении 60-х - 70-х годов четко
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выявляется существенше общие черты, отражающие единый харак
тер творческого управления на данном этапе развития.

Важной общей чертой здачительал работ в зодчестве Грузии 
и Армении этого периода представляется ярко выраженное ощуще
ние гациоильного характера, возникающее не путем цитирования 
древних форм и мотивов, а формирующееся в сложном творческом 
процессе, в виде синтетического сочетания основных, индивиду
альных черт своеобразия искусства каждого народа, составляющих 
основу художественного образа архитектуры.

В этом направлении общим в сегодняшнем зодчестве Грузии и 
Армении является творческое отражение национального чувства 
пропорции, цвета, современное осмысжние характера;х мотивов 
исторической архитектуры и искусства, достигших в своем разви
тии высокой художественной законченности. Творчески трансфор
мируемые, они живут в новом качестве, полностью отвечая функ
циональной основе и содержанию архитектуры зданий различного 
назначения, являются основой различных форм синтеза (Дегуста
ционный зал в Кварели, Дом творчества композиторов в Боржоми, 
Дворец шахмат и Дом ритуалов в Тбилиси, Дом камерной музыки в 
Ереване, здание железнодорожного вокзала в Ленинакане, Музей 
этнографии в Сардарапате).

Определенные объективные данные, такие, как сходство при
родных и географических условий, раннее принятие христианства 
в качестве государственной религии в обеих странах, обусловив
шее широкое развитие культовой архитектуры, создавшей в каждом 
случае независимый художественный феномен, но решавшей одина
ковые задачи, явились условием формирования ряда общих тради
ций, некоторые из которых продолжают жить и развиваться в со
ответствии с современными требованиями.

Одной из таких, уходящих в глубь веков традиций, является 
Применение различных пород камня в качестве строительного и 
облицовочного материала.

В сохранении и развитии декоративной функции каменной 
кладки в современен условиях большую роль играет гармоничное 
сочетание "древнего" материала с новыми строительными матери
алами - бетоном, стеклом, металлом.

Лучшие произведения современного грузинского и армянского 
зодчества, показывая в этом направлении интересные художествен- 
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яые результаты, отражают творческий подход в решении данной 
проблемы (Дом бракосочетания, Театр музыкальной комедии, гос
тиница "Иверия" в Тбилиси; Драматический театр им. Г.Сундукя- 
на, Дом камерной музыки в Ереване).

Традиция органичного сочетания архитектуры с окружающей 
средой, идущая из глубины веков, живет и развивается в совре
менном зодчестве Грузии и Армении как актуальная задача. Связь 
с природой, с рельефом во многих случаях играет роль значи
тельного фактора в планировке и в художественном осмыслении 
зданий (гостиница "Иверия", ресторан "Марабла", Дворец шахмат 
в Тбилиси, Дом Творчества композиторов в Боржоми; Пансионат в 
Цахкадзоре, Драматический театр им. Г.Сундукяна, Дом Молодежи 
в Ереване).



О.Г.ГОРДЕЕВА 
(Москва, СССР)

АРМЯНСКИЕ МИТРЫ ХУП - ХУШ ВЕКОВ В СОБРАНИИ 
ГОСУДАРСТВЕННОГО ИСТОРИЧЕСКОГО МУЗЕЯ

I. Государственшй ордена Ленива Исторический музей широ
ко известен своим собранием памятников истории и искусства рус
ского народа. Одвако со времени основания в музее складываются 
коллекции по культуре многих народов, связанни о Россией общ
ностью исторических судеб. Особое внимание этому направлению 
собирательской деятельности музей уделяет в поолвреволюционшй 
период.

2. Памятники культур! Армении в фондах Исторического му
зея немногочисленны, но разнообрази. Они включают археологи
ческие материалы, рукописи ХУП - ХУШ веков, золотые и серебря
ные изделия (культовые предметы, украшения,посуду, оружие), 
образцы народной одежды, ковры, вышивки из различных районов 
Армении, материал! по истории советского периода. Большая 
часть их собрана экспедициями музея в последние десятилетия.

3. Большой историко-культурный интерес представляет груп
па памятников армянского шитья ХУП - ХУШ веков. В собрании ГИМ 
хранится шесть предметов церковного облачения - митры, укра
шение лицевой и орнаментальной вышивкой, ювелирными отделками 
и идписями; одна объемная митра из позолоченного серебра с 
чеканкой и одна плоская митра с позолоченными чеканными плас
тинами.

4. Надписи на памятниках содержат датировку и ценные све
дения, позволяющие связать митры с религиозными и культурными 
Центрами как на территории Армении, так и за рубежом с деяте
лями армянской церкви.

Самая ранная митра создана в 1128 (= 1679 г.) как вклад 
Симеона Вардапета из Ддуги. Три датированные митры изготовлены 
"на средства Иосифа, архиепископа Санаина в 1776 году՞, "в па
мять члена Эчмиадэнизкого собора, предводителя Смирны Галуста 
Вар пя пятя в 1238 (= 1789 г.), "для наолавденяя архиепископа Фи
липпа в Брусе в 1238 (= 1789 г.)". По упоминанию исторического 
лица - патриарха Константинополя, известного писателя Магакия,-
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может быть отнесена к концу ХУШ - началу XIX века митра Галат
ского архиепископа Карапета. Две митра не имеют надписей и дат 
и отнесены по аналогии к ХУШ веку.

В двух случаях ждписи донесли до нас имена мастериц-выши
вальщиц, чьим трудом выполнены эти сложные произведения, - Мар
гарита и Нашхун, дочерей Воскесалор, супруги Галуста (Санаин) 
и девицы Назлун из Константинополя.

5. Митра из собрания ГИМ позволяют составить представление 
о материалах и технике лицевого и орнаментального шитья, юве
лирных украшениях, применявшихся армянскими мастерами в ХУП-ХУШ 
веках, проследить стилистические особенности, характерные для 
произведений, вышедших из различных культурных центров.

Неокрашенными и цветными шелковыми нитями выполнены гладе- 
выми швами лики, одежде, растительные узора; золотными и сереб
ринами нитями швами "в прикреп", "настилай”, "по карте" вышита 
фоны, элемента орнамента; применен мелкий и крупный жемчуг, 
драгоценнае камни в оправах, золоченые и ажурные эмалевые на
кладки. Надписи вышиты золотными нитами, отчеканена по металлу, 
наведена золотом по эмали.

Произведения армянского лицевого шитья свидетельствуют о 
тесном взаимодействии в этом искусстве изобразительных и деко
ративных начал. Однако в одних памятниках преобладают орнамен
тальные формы, а в других - сюжетные композиции. Канонические 
сюжета выполнены в широком стилистическом диапазоне. Одни лице
вые композиции отличаются статичностью, "наивностью" изображе
ния, другие - приближаются к высокому иконописному стилю, пере
дают тонкие оттенки эмоциональных состояний персонажей. В орна
ментальных каймах варьируется мотив вьющегося стебля с цветами 
и листьями.

6. Сообщение о коллекции армянских митр ХУЛ ֊ ХУШ веков в 
собрании ГИМ носит инфэрмациондей характер. Его цель - привлечь 
внимание исследователей к редким датированным памятникам лице
вого шитья, связанным с различными центрами армянской культуры. 
Представляется, что их дальнейшее изучение должно проводиться 
как в общем контексте армянского декоративно-прикладного искус
ства, так и в более широком плане. На гаш взгляд, это позволит 
выявить общие и особенные черта такого интересного художествен
ного явления, как орнаментальное и лицевое шитье Армении.
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А.Г.ГРИГОРЯН
(Ереван, СССР)

ВОПРОСЫ ОХРАШ природа в 
СОВРЕМЕННОМ ГРАДОСТРОИТЕЛЬСТВЕ

I. В практике современного градостроительства, как и в 
истории архитектуры, можно найти многочисленные примеры, под
тверждающие истину, что лучшие архитектурно-планировочные и 
пространственнее решения, касающиеся не только отдельных зда
ний или ансамблей, но и целых городов, обуславливаются творче
ским подходом в использовании фактора природного окружения.

Одна из особенностей многих городов и сел Армении (Ерева
на, Кировакана, Кафана, Гориса и др.) связана именно с природ
ным ландшафтом, а точнее, с влиянием горного рельефа их терри
тории, способствующего созданию выразительной застройки, свое
образного силуэта, редких по красоте визуальных связей.

2. Проблемы охраны окружающей среда в СССР отражены в об
щесоюзных строительных нормах и правилах, инструкциях по со
ставлению проектов планировки и застройки городов и в других 
государственных нормирующих документах. Разрабатываются и со
ответствующие методические пособия для проектировщиков. На
глядным примером успехов в этой области являются Москва и Ки
ев, Ленинград и Владивосток, Тбилиси и Вильнюс, Навои и Шев
ченко, сотни реконструируемых и нодах городов.

3. Современшй город не "символ борьбы человека с приро
дой", как это утверждал Ле Корбюзье. Он должен и обязан быть 
символом дружбы с природой, ибо та победа над природой, кото
рой восторгался в первой четверти XX века Корбюзье в своем из
вестном труде "Градостроительство", обернулась оборотной сто
роной медали, выявив в последней четверти нашего столетия все 
аспекты отрицательного воздействия этой "победы" на город и 
его жителей.

К сожалению, есть скептики, считающие, что отрицательные 
сторож развития науки и техники неизбежны. Особенно нежела
тельно видеть их среди градостроителей. Нельзя забывать слова 
великого Эйнштейна: "Открытие деления урана угрожает цивилиза
ции и людям не более, чем изобретение спички. Дальнейшее раз-
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■Битве человечества зависит от его моральных устоев, а не от 
уровня технических достижений".

4. Справедливо сказано: "Опасно, когда действия опережают 
знания". В градостроительстве это опасно вдвойне. "Активная" 
строительная деятельность, не подкрепленная единой градострои
тельной идеей и не смотрящая на многие десятилетия вперед, 
особенно в вопросах экологии։ создавая сиюминутный эффект или 
эконсмическую выгоду, значительно осложняет решение серьезных 
градостроительных проблем и создает новые, требующие значитель
но больших затрат средств и времени.

№1 обязаны приложить все усилия для ликвидации существую
щих "ножниц" между теорией и проектдам делом, с одной сторож, 
и проектом и практикой - с другой. Природа должна вернуться в 
урбанизированное пространство как в наших проектах, так и в 
жизни.

5. Опыт разработки проекта ландшафтной организации терри
тории города Еревана показывает, что можно избежать многих 
ошибок, если в генеральных планах городов, как и в проектах 
районной планировки решать все принципиальные вопросы, связан
нее с творческим использованием природной среда, в условиях ко
торой ведется строительство.

Среда будущего города должна, формироваться на основе на
учного анализа рельефа территории, почвенного и растительного 
покрова, состояния воздушного и водного бассейнов, природно- 
климатических характеристик и других факторов.

Архитектура начинается с природа, как здание - с фунда
мента. Человек, перестраивающий природу, должен понимать и лю
бить ее, особенно, если в его руках находится современная тех
ника. Хозяин земли не может не отличаться от бездумного потре
бителя, тем более, что природа не прощает ошибок. Нас всех, 
независимо от стран, занимаемых должностей и завоеванного ав
торитета, должно охватить чувство тревоги за природу, которую 
мы обязаны охранять и обогащать.
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В.Г.ГРИГОРЯН
(Ереван, СССР)

О ПЕРВОНАЧАЛЬНОЙ КОМПОЗИЦИИ ЭЧМИАДЗИНСКОГО 
КАФЕДРАЛЬНОГО СОБОРА

В научных исследованиях по истории армянской архитектуры 
в течение последних восьмидесяти лет устоялась точка зрения, 
согласно которой армянская церковная архитектура развивалась 
по пути постепенного усложнения простых форм. На этой основе 
рассматривались как купольные, так и базиличные композиции, 
обрисовывалась общая картина происхождения и развития христи
анской архитектуры, датировались и классифицировались памятни
ки раннего периода.

Исследователи гаходят, что окончательное формирование па
мятников раннего периода шло по пути дополнений к простам фор
мам, прога водимых в раздав периода времени. Хронологическая 
последовательность этих дополнений ложилась в основу распреде
ления памятников от простых к сложным и установления процесса 
развития. Таким образом,все, без исключения, памятники в до- и 
раннехристианский период, в том числе и не лишендае историче
ских свидетельств, причислялись к У веку.

В результате этого подхода между периодом создания языче
ского храма Гарни и У веком пролегла пропасть, что противоре
чит многочисленным историографическим сведениям о том, что и в 
языческий период, и даже уже в первые года христианства, суще
ствовало множество соборов.

Наши исследования показали, что эта главенствующая и без
оговорочно принятая точка зрения - результат упрощенного взгля
да на процесс развития, и потому созданная на этой основе кар- 
тина развития армянской христианской архитектуры, а также при
нятые датировки многочисленных памятников раннего периода пред
ставляются полностью неприемлемыми.

Эта исключительно важная проблема, безусловно, требует 
привлечения обстоятельно изученных нами многочисленных фактов 
и убедительных аргументаций. № попытаемся косдутьоя ее лишь в 
связи с Эчмиадэиноким кафедральным собором.

Нямя взят в качестве примера именно Эчмиадзинский собор, 
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поскольку это первый христианский храм, построений в Армении. 
Более того, в посвященных ему исследованиях ярче всего обозна
чились концепции истории и развития армянской архитектуры и 
как нигде более столкнулись теоретические взгляда и факты.

Если исследователи относительно спокойно "разрешили проб
лему" исторических свидетельств и всех памятников раннего пе
риода с безоговорочным их причислением к У веку, то единствен
но Эчмиадзинский собор не умещался ни в какую концепцию, упор
но противостоял любым мнениям. Разногласия на его счет возник
ли даже среди исследователей-единомышленников. Подобного пре
цедента не было ни с одним из памятников любого периода.

Не касаясь здесь этих многочисленных мнений, порой допол
няющих, но в основном исключающих друг друга, отметим лишь, 
что все исследователи единогласны в одном: дошедший до нас па
мятник по своей сложной плановой и объемно-пространственной 
композиции яв мог быть построен Григорием Просветителем, так 
как сооруженная им церковь, согласно их взглядам, будучи пер
вой, должна была иметь простое плановое решение, затем она бы
ла снесена за ветхостью в конце У века Вааном Мамиконяном и 
им же <41 л построен новый памятник.

Наши исследования показали, что эта научная установка, 
точнее установка на сомнение, не имеет никаких фактических ос
нований, Кафедральный собор построен Григорием Просветителем и 
дошел до нас в первозданной плановой и основной объемно-прост
ранственной композиции.

В качестве доказательств предлагаем следующие факта.
I. Свидетельство Агатангегоса, в которой, на наш взгляд, 

представлен образ-проект купольной композиции Кафедрального 
собора, основанного Григорием Просветителем.

2. Свидетельство Казара Парбеци, рассмотрением которого 
отвергается фактически правомерность интерпретации единствен- 
ственного историографического источника, на котором строится 
мнение, что памятник был заново построен в У веке. Из свиде
тельства Парбеци никак не следует, что построенная Просветите
лем церковь "устарела", что Ваан Мамиконян построил новую цер
ковь, и,более того, в нем нет речи о ее обновлении.

3. Раскопанная в восточной апсиде собора другая апсида, 
которую исследователи датировали 1У веком и в течение целых
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'’тридцати лет приводили в качестве фактического доказательства 
гипотезы существования предшествующей сегодняшнему Кафедраль
ному собору постройки, является, как показали наши исследова
ния, поздним дополнением к собору, построенному Григорием Про
светителем.

Факт сооружения Эчмиадзинского кафедрального собора в 
первые года 1У века имеет исключительное значение не только 
для истории армянской, но и всей общехристианской архитектуры. 
Он служит свидетельством того, что уже в начале ТУ века стро
ились купольные церкви, имеющие развитую плановую композицию. 
Этим фактом одновременно опровергается господствующее в специ
альной литературе мнение о появлении купольных церквей в Арме
нии с конца У века.

Этот факт подводит нас к выводу о необходимости пересмот
ра датировки многочисленных армянских памятников и, что самое 
главное, выработки новых принципов и аргументаций в их датиро
вании.



«.М. ХУСЕЙНОВ 
(Баку, СССР)

ГРАДОСТРОИТЕЛЫЮЕ ИСКУССТВО СОВЕТСКОГО ЗАКАВКАЗЬЯ 
/'ОСНОВНЫЕ ЭТАШ И ОСОБЕННОСТИ АНАЛИЗА/

Радикальные политические, социально-экономические и куль
турные преобразования, осуществленные в Закавказье за года Со
ветской власти, характеризуются значительными прогрессивными 
сдвигами в структуре расселения, планировке городов и прилега
ющих к ним районов. Основные этапы развития градостроительного 
искусства в Закавказье, проявившиеся в ходе развития самой со
циалистической революции, хронологически дифференцируется сле
дующим образом:

I) с начала 20-х годов, после окончательной победа Совет
ской власти в Азербайджане, Армении и Грузии,до середины 30-х 
годов, что соответствует переходному периоду от капитализма к 
социализму; 2) с конца 30-х годов до конца 50-х годов, что со
ответствует периоду построенного в основном социалистического 
обпрства; 3) с первой половины 60-х годов, что соответствует 
периоду зрелого, развитого социалистического общэства.

Градостроительство Закавказья первого периода внесло су
щественный вклад в "золотой фонд" отечественной и мировой гра
достроительной культуры. Были разработаны: первая в нашей стра
не районная планировка Апшеронского полуострова, генеральные 
планы городов Еревана (арх. А.Таманян) и Баку (арх. А.П.Ива- 
ницкий, В.Н.Семенов, Л.А.Ильин), явившиеся одними из первых 
крупных проектов советского времени, и ряд других авангардных 
проектов. В результате целенаправленных градостроительных ра
бот, несмотря на трудности переходного периода, к концу 30-х 
годов ва территории Армении, Азербайджана и Грузии в основных 
чертах сформировалась новая система расселения.

Второй этап качественного развития градостроительства 
республик Закавказья, который охватавает также примерно 20 лет, 
характеризуется упрочением и дальнейшим развитием составных 
звеньев социалистического расселения. Это период теоретическо
го обогащения творческой мысли зодчих закавказских республик в 
условиях построенного социализма, период все более широкого
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подхода к решению градостроительных задач, активного социаль
ного творчества, проявившегося в пространственной организации 
жилых районов, промышленных предприятий, общественных центров 
и в благоустройстве городов. Численность городского населения 
возросла за этот период в Азербайджанской ССР в 1,5 раза, Гру
зинской ССР - в 1,6 раза, а в Армянской ССР - в 2,4 раза.

Третий, совремеюый этап развития градостроительства осу
ществляется в республиках Закавказья начиная с 60֊х годов, в 
условиях зрелого социализма, когда региональше цели в области 
архитектуры все теснее сочетаются с решением крупномасштабных 
проблем развития поселения как составных элементов единых на
роднохозяйственных и градостроительных комплексов республики. 
Требование эффективного функционирования и взаимодействия на
селенных мест вызывает объективную тенденцию их укрупнения и 
развития в групповых системах расселения. С начала 60-х годов 
в Армянской, Азербайджанской и Грузинской ССР интенсивно раз
вивается районная планировка. В результате уже в середине 70-х 
годов многие административные районы этих республик были охва
чены схемами районных планировок; началось составление проек
тов районной планировки. В конце 70-х - начале 80-х годов &ли 
выполнены крупномасштабные схемы районной планировки промрайо- 
нов Азербайджана (Кировабадский, Мингечаурский, Али-Байрамлин- 
ский и др.), а также "Схема районной планировки Азербайджан
ской ССР". В Армении большое внимание уделялось при этом раз
работке отраслевых схем районной планировки. Особенно важими 
работами этого периода явились "Региональные схемы расселения 
на территории союзных республик", в которых впервые на научной 
основе разработана целенаправленная концепция взаимосвязанного 
развития городов и других населенных мест в масштабе Азербай
джана, Армении и Грузии.

Следует отметить, что несмотря на объективные особенности 
каждого отдельного этапа в градостроительстве Закавказья, в 
целом практика проектирования, строительства и развития горо
дов характеризуется значительной общностью и неизменностью ос
новных черт, определяемых самим общественным строем советских 
республик. К этим основным, прогрессивным чертам градострои
тельного искусства Советского Закавказья, наглядно проявившим
ся за 65-летяий исторический период развития социалистических 
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городов, относятся: гуманистичность, планомерность, динамич
ность, комплексность, реалистичность, преемственность, своеоб
разие. Последовательно раскрывается сущность этих понятий.

В результате синтеза всех отмеченных ваше черт в плани
ровке՜ и застройке городов Армянской, Азербайджанской и Грузин
ской ССР слились воедино и воплотились в жизнь лучшие принципы 
советского градостроительства. Это позволило достичь высоко- 
идейшх архитектурно-художественных и градостроительных образ
цов, национальных по форме, интернациональных по духу и социа
листических по содержанию. И в этом своем неизменном качестве 
градостроительное искусство Закавказья будет развиваться в бу
дущем.



Л.Т.ГЮЗАЛЬЯН 
(Ленинград, СССР)

КАМЕНЩЙ СТОЛИК-ПРЕСС ИЗ ДВИНА

В 1953 году на городище Двин, вне раскапывавшейся площади, 
был обнаружен каменный столик-пресс для получения отжимок. 
Сделан он из обломка серо-бурого известняка, превращенного пер
воначально в прямоугольную плитку размерами 26,5 х 17,5 при вы
соте 7,3 см. Размеры эти сохранились при дальнейшей обработке 
плитки, обратившей ее в столик на четырех ножках со слегка 
углубляющейся к середине верхней плоскостью, от которой у края 
прорезан глубокий узкий слив. На противоположной, обращенной 
книзу плоскости, посередине, при удалении ливней порода остав
лен цилиндрический выступ, который чуть короче ножек.

Как этот выступ, так и фигурная обработка ножек, а в пер
вую очередь размеры столика,исключают возможность использования 
его в промысловых целях, свидетельствуя, что он является пред
метом домашнего обихода.

К указанной, условно говоря, художественной обработке сто
лика-пресса должна быть отнесена и персидская надпись, разме
щенная в одну строку, но отрезками, в специально углубленных 
для нее полосах на всех четырех боковых гранях (стенках). Она 
состоит из четырех равных по количеству слогов предложений, не 
укладавающихся ни в один из классических поэтических метров и 
не сходных в этом отношении между собой. Ливены они также риф
мы и выведены как прозаический текст.

С первого чтения надпись непонятна. По мере разбора выяс
няется, что она представляет подражание распространенным в 
средние века в персидской поэзии стихотворениям-загадкам. Не 
лишена она и авторских ухищрений. Так, задуманный предмет упо
минается сначала в третьем лице, а потом выступает в первом.

Загадочным,в конечном счете,оказывается плод шиповника. 
Читателю предлагается после извлечения содержимого этого плода 
не выбрасывать его отходов, а предоставлять их "пытливым лека
рям", могущим, в силу известных им "тайных" знаний, найти им 
применение. Очень вероятно, что надпись свидетельствует о впер
вые открытом способе использования отходов шиповника в медицин

7 - 583 97



ских целях. Таким образом, надпись на столике-прессе является 
рекламой.

При обнаружении в Двине столика-пресса место его находки 
не было зафиксировано. Поэтому археологическими условиями нель
зя подкрепить предположение о времени его изготовления. Предпо
ложение же таково: столик-пресс не мог Сыть ни сделанным в Дви
не, ни привезенным туда после 1236 года, когда город был пол
ностью разрушен монголами. Если принять эту дату за самую поз
днюю, то возможность его изготовления в более раннее время, уж 
во всяком случае начиная с середина ХП века, на отрицались бы 
ни характером его письма, ни вольностями его автора, характер
ными для предмонгольской персидской поэзии, к каковой о услов
ным названием "белого четверостишия" может быть отнесена и са
ма надпись.



Э.Л.ДАНИЕЛЯН 
Э.А.БАРСЕГЯН 
(Ереван, СССР)

ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ТРАНСФОРМАЦИЯ КОСМОЛОГИЧЕСКИХ 
ПРЕДСТАВЛЕНИЙ В МАТЕРИАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЕ 

ДРЕВНЕЙ АРМЕНИИ

Становлению научного познания предшествовали некоторые 
донаучные представления о природе, следа которых прослеживают
ся в древних мифах. Мифотворчество являлось нзначальшм про
цессом познания мира природа. Мифологические сюжета со време
нем впитали в себя также некоторые представления космологиче
ского характера, рациональным зерном которых было объективное 
восприятие и осмысление явлений окружающего мира, с которым 
было связано формирование научного познания.

В античную эпоху переход от мифических представлений о 
коомогенезе к научной трактовке вопросов, связанных со строе
нием Вселенной, был обусловлен становлением научного познания. 
Процесс познания явлений материального мира и открытие фунда
ментальных законов природа свидетельствуют о беспредельности 
познаваемого мира. Идея беспредельности познания, связанная о 
бесконечностью мира, была высказана еще Давидом Анахтом (Непо
бедимым) .

Изучение древнеармяноких текстов в свете выявления исто
ков становления научной концепции о мироздании в значительной 
степени способствовало восстановлению мифопоэтической картины 
мира, ярким проявлением которой является гимн "Рождение Вааг
на", зафиксированный в У веке Мовсесом Хоренаци.

"Рождение Ваагна" является образцом художественной транс
формации образа восходящего солнца. Борьба Ваагна с вишапами - 
это борьба восходящего солнца с силами, олицетворяющими ночной 
мрак. Следы этого мотива прослеживаются в памятниках материаль
ной культуры Армянского нагорья, в особенности в известных на
скальных изображениях Гегамских и Варденисских гор, отразивших 
ранние космологические представления древних армян. Мифотвор
чество в течение веков находило свое воплощение как в устном 
творчестве, так и в изобразительно*։ искусстве, образцами-кото-
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рого являются наскальные изображения. Наблюдаются параллели 
между некоторыми группами наскальных изображений и древнейшими 
мифологическими мотивами. Необходимо отметить, что мифы питали 
также древнейшие верования и культа. Исследователи усматривают 
оощие черта между мотивами некоторых текальных изображений и 
образами древнеармянских богов, а также эпических героев, как 
это наблюдается при сравнении "Варденисских божеств" с образа
ми Ваагна и Михра и сасунских героев. Ранние темы, посвященные 
культу Солнца, относятся к тому периоду пантеизма, когда мате
риальный мир и природные явления воспринимались через мифологи
ческие образы.

"Рождение Ваагна" воспевали древнеармянские гусаны-рапсо
ды под звуки древнего музыкального инструмента - пандирна. 
Вместе с тем у армян существовали и другие формы музицирования, 
связанные с культом восходящего солнца. В Армении по сей день 
сохранились традиции исполнения на зурне "рассветных мелодий", 
называемых "канч" (зов - арм.). У древних народов Ближнего Во
стока бытовало поверье, что громкие звуки духовых инструментов 
способны разогнать ночной мрак и их боится нечистая сила. Зву
ки духовых инструментов олицетворяли также жизненные силы, и в 
представлении древних они могли способствовать возрождению-вос
хождению солнца.

Интересно, что "рассветные мелодии", исполняемые на зур® 
и фактически являющиеся гимнами восходящему солнцу, также на
ходят параллель в ваде "пифийского нома" - музыкально-инстру
ментального произведения, воспеваюирго победу Аполлона над Пи
фоном. "Пифийский ном" исполнялся на авлосе - музыкально-ду
ховом инструменте, родственном армянской зур®, которая могла 
быть атрибутом культа богу Солнцу, так же как и в дальнейшем 
авлос был атрибутом культов Аполлона, Диониса, Аттиса и др. С 
солярным культом могли быть связаны также и костяные свирели, 
обнаруженные при раскопках Двина и Гарни. Они были изготовлены 
из голени аиста. Известно, что аист, как вестник весны, почи
тался в древней Армении и связывался с солнечным божеством.

Музыкально-художествеиное воплощение мифических образов 
посредством музыкальных инструментов носило не только эстети
ческий, но и сакральный характер, присущий искусству древних 
цивилизаций Ближнего Востока и стран античного мира.
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Образцы материальной и духовной культуры и данные антич
ной науки свидетельствуют о том, что мифологический материал, 
содержащий донаучные представления космологического характера, 
с одной стороны питал корни зарождающегося натурфилософского 
мышления, а с другой - служил неисчерпаемым источником обра
зов, получавших художественное воплощение в разных вадах ис
кусств.



Л.Д.ДАШКЕВИЧ ' 
Я.Р. ДАШКЕВИЧ 
(Львов, СССР)

ИСКУССТВО АРМЯН УКРАИШ ХШ - ХУП ВЕКОВ 
(Проблемы и перспективы изучения)

I. Украина рано заняла важное место в армянской диаспоре. 
Первые колонии на ее территории возникли в ХП веке. На протя
жении ХШ - ХУП веков количество колоний достигло шестидесяти. 
Потоки микромиграции приводили армян как из закавказской Арме
нии, так и из других областей расселения (Малая Азия, Kjhm, 
Молдавия), что способствовало замысловатому переплетению эсте
тических воззрений в среде колоний. Относительно небольшие по 
количеству поселенцев, но экономически крепкие,- организационно 
сплочение, с высоким уровнем национального самосознания, ко
лонии сыграли заметную роль в истории культуры как армянского 
народа, так и Украищ, а также тех стран, в пределах которых 
находились украинские земли (Польша, Литва, Молдавия). В коло
ниях развивалось самобытное искусство, являвшееся творческим 
синтезом собственно армянских элементов с местным украинским 
искусством, развивавшимся в условиях сложного сочетания визан
тийских традиций с сильным влиянием Запада.

2. Изучение искусства армян Украины периода позднего сред
невековья началось примерно сто лет назад. С тех пор издано не 
менее 120 работ, посвященных различным областям искусства - ар
хитектуре, живописи, прикладному искусству, искусству книги и 
др. Исследования проводились несистематически и неравномерно, 
поэтому, наряду с достаточно интенсивно разрабатываемыми вопро
сами (архитектура),.отмечаются ощутимые пробелы (прикладное ис
кусство). Тем не менее, накопленный на сегодня фактический ма
териал позволяет наметить кардинальные вопросы, требующие 
углубленного изучения, а также определить содержание искусст
воведческой базы, являющейся подспорьем будущих исследований.

3. Один из важных вопросов состоит в определении объекта 
исследований. По традиции, понятие "искусство армян Украины" 
рассматривается как комплекс, состоящий из нескольких взаимо
связанных проблем. Объектом исследования являются произведения
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искусства, создание: а) руками самих армян для армянской сре
ды; б) неармянами для армян (предполагается, что они в значи
тельной степени были отражением эстетических вкусов армян);
в) армянами для неармян (соответствовавшие господствовавшим 
на Украине стилям или моде ), г) импортированные армянами 
произведения прикладного искусства Востока. Включение послед
ней категории в понятие "искусство армян Украины՞ кажется нам 
неправомерном. Изучение восточного художественного импорта в 
контексте искусства армян Украины привело к деформации взгля
дов на роль колоний как мнимых "пропагандистов искусства Исла
ма", влиявших на так называемую ориентализацию вкусов аристо
кратической верхушки и городского патрициата Украины и Польши. 
(В действительности, Украина и Польша, граничившие с Османской 
империей и ее вассалами, органически входили в сферу экономи
ческой экспансии Турции, что и отражалось на характере импор
тируемых изделий художественных ремесел совершенно независимо 
от места, занимаемого армянами в восточной торговле.) Искусст
во армян Украины является составной частью искусства армян 
Диаспоры позднего средневековья. Исходя из содержания этого 
последнего понятия, должен определяться объект исследований 
также на Украине.

4. Искусство армян Украины прошло несколько этапов разви
тия, на протяжении которых удельный вес армянских прототипов и 
их реминисценций постепенно уменьшался. Периодизация развития 
искусства до сих пор не установлена, а характер симбиоза ар
мянских элементов с искусством окружающей среды раскрыт только 
на ограниченном материале (главтм образом на архитектуре, 
книжной миниатюре, в некоторой степени монументальной живопи
си). Армянская среда постепенно впитывала все больше элементов 
искусства окружения: на архитектуре обозначилось усиливающееся 
влияние западных стилей, на монументальной и иконной живописи - 
влияние украинской живописи, сочетавшей в себе поствизантинизм 
с веяниями ренессанса. Весь механизм интерференции и конверген
ции в области художественной жизни армянских колоний еще ждет 
своего раскрытия на многообразном конкретном материале. Нет 
окончательного ответа на вопрос о тем, возможно ли объединение 
всех проявлений искусства армян Украины в пределах единого 
стиля (в архитектуре предлагались термины армяно-польский, ко-
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■Дониалынй стиль, но они оказались недостаточно обоснованными) - 
не установлен! специфические стилевые особенности различных об
ластей искусства.

5. Несмотря на катастрофическую по своим размерам гибель 
произведений армянского искусства и культуры на Украине в ХУП- 
ХУШ веках (турецкая агрессия, усиливающаяся ассимиляция, при
ведшая к угасанию колоний), до настоящего времени сохранилось 
довольно много памятников армянской материальной культур! (мо
нументальная и рядовая архитектура, скульптура, декоративная 
резьба по камню и дереву, включая эпиграфические и эмблемати
ческие памятники, ювелирные изделия, мелкая пластика вместе о 
памятниками сфрагистики , монументальные росписи, иконы, 
портрета, иллюминирование рукописи, печатная книга с гравюра
ми на дереве), нуждающихся во всестороннем изучении. Огромные 
залежи слабо использованного архивного материала, довольно бо
гатый графический материал, потенциальные возможности археоло
гических раскопок на территории армянских кварталов создают 
прочную базу, на основании которой могут плодотворно развивать
ся дальнейшие исследования.



А.Р.ДЕМИРХАНЯН'
(Ереван, СССР)

ОБ ОДНОМ ФСРМЭОБРАЗУЮЩЕМ ПРИНЦИПЕ В ИСКУССТВЕ 
ДРЕВНЕЙ АРМЕНИИ

В первобытном искусстве древней Армении встречаются как 
сюжетные, так и знаковые формы передачи бытовавших здесь важ
нейших идеологических представлений.

Фигуры, образованные на основе треугольника, повернутого 
вверх вершиной, представляют собой, как мы считаем, знаковые 
эквиваленты реалистическим антропоморфным изображениям с при
знаками женского пола, отличающимся условной передачей верхае- 
го объема (головы, торса) в виде стержня, конусовидного высту
па и т.д. Такие изображения, появившись, как известно, в эпоху 
ориньяка, прослеживаются до античности, образуя основа!е типы 
в скульптуре ранних земледельцев Кавказа, Передней, Средней 
Азии и Европы (на сходство палеолитической и раннеземледель
ческой скульптуры указывалось многими исследователями, в той 
числе В.Г.Чайлдом).

Согласно предлагаемой точке зрения о семантике формы ана
логичных скульптурных изображений в основу ее создания заложе
на формула, отражающая первобытные представления о вертикаль
ном динамическом процессе (снизу вверх), исходящем из лона 
женского божества и ассоциировавшемся с движущимся вверх огнем, 
ростом растения (фаллоса), рождением ребенка мужского пола и 
т.п., которую можно считать одной из основных идеологических 
универсалий в культуре первобытного мира. Динамическая верти
каль при сложившихся представлениях о трехчастном вертикальном 
делении мира могла соотноситься с умирающим и воскресающим муж
ским божеством, одновременно определяя вертикальную структуру 
мироздания, в то время'как женское божество, "порождающее" эту 
вертикаль, соединяло в себе глубинные представления о Хаосе в 
его порождающей функции и богине Матери-Земле. Отображенная в 
скульптуре идея постоянного обновления жизни, сохранения рода 
и вообще устройства мира иллюстрируется космогоническими гим
нами, в частности, "Песнью о Ваагне" Д.Р.Демирханян, 19827.

Созданные по описанному выше принципу статуарше изобра-
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жения образовывали условную двуполость благодаря сочетанию при
знаков обоих полов (лоно, пластическое обозначение признаков 
женского пола и пораждаемая "низом" динамическая вертикаль, 
связанная с мужским зтком, отвечающим образному представлению 
в символике вертикал^ Иконографически скульптурные изображе
ния, основанные на изложенной идее, могли выступать в сюжетной 
форме (более или менее реалистические женские фигурки с услов
ным, обобщенным изображением головы или торса) и в знаковой 
форме (символическое обозначение женского пола треугольным 
знаком, повернутым вниз или вверх вершиной). В последнем слу
чае (треугольные и конические идолы, пирамиды, курганы и т.п.) 
треугольный знак приобретал дополнительный акцент как вектор, 
обозначающий направленное вверх движение, что усиливалось ино
гда соответствующим оформлением его вершины или оторон. Соот
носимая знаковая форма могла выражаться и в виде треугольника 
с опущенной вершиной (или других женских знаков - колец, ова
лов и т.п.), из которого вверх "вырастает" вертикальный выступ 
(знаки, на которые ориентируются многие, в том числе и палео
литические статуэтки, например, из Межиричи, ср. также так на
зываемые "жезлы начальников").

Сочетание фор« образовывало разнообразные промежуточные 
варианты, объединяющие сюжетную и знаковую формы первосЬтной 
скульптуры. Нередко символика силуэта (фор*«) статуэтки дубли
ровалась нанесенным на ее поверхность знаком в виде вегетатив
ного мотива, исходящего вверх из лона (например, в энеолите 
Кавказа, анауской, трипольской и других культурах), причем 
идея движения вверх реализовывалась посредством ритмических 
вертикальных построений тех или иных элэментов, образуя услов
ное сочетание образов женщины и дерева.

Как нами было показано ранее, "Песнь о Ваагне", в основе 
которой заложен описанный выше "двуполый" архетип, может слу
жить литературной иллюстрацией первобытного искусства армян
ского народа. Если языческий гимн о Ваагне содержит в себе 
формообразующий принцип многих произведений искусства древней 
Армении, то его поздний отклик - видение Григория Просветите
ля (огненная колонна, вырастающая из круглого красного пьеде
стала) отражает тот же принцип, нашедший свое место в основах 
уже христианских памятников, в первую очередь архитектуры.
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И.М.ДЗУЦОВА
(Тбилиси, СССР)

ТИПОЛОГИЧЕСКИЕ СОВПАДЕНИЯ ОДНОГО СЮЕЕТА 
В АРМЯНСКОЙ И УКРАИНСКОЙ СТАНКОВОЙ ЖИВОПИСИ 

ВТОРОЙ ПОЛОВО ХУШ ВЕКА

I. Типологические и стилистические совпадения в армянской 
(как и в грузинской) и украинской станковой живописи и, в ча
стности, иконописи ХУШ - XIX веков неудивительны. Увлечение 
местных мастеров прямыми или вольными копиями произведений ев
ропейской и русской живописи стало возможным благодаря жишм и 
непосредственном контактам художников, благодаря печатной лите
ратуре, иллюстрированном альбомам и книгам, гравюрам, которые 
могли предложить картинные и книжные магазины Тифлиса, круп
нейшего культурного центра Закавказья. Сюда попадала художест
венная продукция из Юго-Западной России, где центром религиоз
ной живописи йола Киево-Печерская Лавра.

Исторически широкая миграция армян, многие из которых осе
дали в Западной Украине (Львовская армянская колония, например), 
способствовала сближению их с местными художественными традици
ями. Они обучались здесь живописи и знакомились с европейским 
искусством.

2. Не имея оснований утверждать, что автор иконы "Покло
нение волхвов" Овнатан Овнатанян ездил в Европу или в Иран, 
можно предполагать, что влияние европейского искусства отрази
лось в его творчестве через иллюстрированные рукописи и книги, 
гравюры, привозимые в Тифлис или Эчмиадзин из Львова, Ирана, 
Индии и т.д. Некоторые сюжеты могли быть ему известны и по Биб
лии Пискатора.

3. "Поклонение волхвов" (х., м., вторая половина ХУШ в.) 
О.Овнатаняна типологически и стилистически восходит к одноимен
ной композиции неизвестного украинского мастера из Сорочинско
го иконостаса на Украине. Репликой обоих произведений, родив
шихся из суммы впечатлений, можно считать иконостасную икону 
"Поклонение волхвов" из Государственного музея искусств Грузии 
(х., м., первая половина XIX в.), происходящую из неизвестной 
грузинской церкви. Аналогия всех трех произведений обусловлена 
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Обращением их к западноевропейскому образцу, к конкретной гра
вюре, послужившей основой для оригинальных работ.

4. Активный интерес армянских мастеров ХУШ - XIX веков к 
художественной культуре других стран, далеких регионов, обра
щение к опыту иных художественных школ имело не менее важное 
значение, чем приверженность к национальном традициям своей 
стран». Здесь налицо освоение ценностей мировой культур» и 
стремление к национальной специфике искусства, что в синтезе 
сформировало армянскую станковую живопись нового времени.

Армянские мастера не просто и не только копировали, но 
импровизировали, приближая привнесенные образцы к своему наци
ональному восприятию и сохраняя индивидуальные особенности 
своего творчества. Это подтверждается на одном примере из твор
чества О.Овнатаняна и »а других примерах из армянской станко
вой живописи, а также и грузинской, потому что аналогичные ста
диальные художественные процессы происходили и в искусстве Гру
зии ХУШ - XIX веков.



Л.К.ДОЛУХАНЯН
(Ереван, СССР)

РАЗВИТИЕ АРМЯНСКОЙ АРХИТЕКТУРЫ В 1960-е - 1980-е Г0Д4

Новейшая архитектура Армении при всей своей мировоззрен
ческой цельности далеко не однозначна в эстетическом восприя
тии и представляет собой довольно сложное сплетение различшх 
художественных тенденций. Безусловно, такое явление обусловле
но разнообразием творческих устремлений архитекторов, работаю
щих сегодня в Армении.

В первом же десятилетии своего возникновения в архитекту
ре Советской Армении наметились две творческие линии, каждая 
из которых развивалась и развивается вокруг своего основного 
направления, отвечая эстетическим идеалам нашего времени. Ис
торическое наследие находило свое развитие в творчестве многих 
архитекторов на всех этапах развития нашего зодчества. На со
временном этапе этот процесс приобретает новые художественна 
черты и протекает далеко.не однозначно. Эта линия имеет раз
личные художественна ответвления.

Различны до своему характеру и художественному воплощению 
образов Мемориальный комплекс со зданием музея этнографии в 
Сардарапате, Дом камерной музыки, здание госучреждений в Ере
ване, Музей-хранилище древностей в Мецаморе и т.д. Но своей 
природе они национальны, в то же время в каждом из этих произ
ведений развивается индивидуальная концептуальная линия. Соз
дание в 60-е - 80-е годы и связанные с национальной культурой, 
эти здания сами стали носителями определенных художественных . 
традиций сегодняшней армянской архитектуры.

Другое направление восходит к рационалистической архитек
туре 20-х годов, которая тогда уже в Армении приобрела свой 
национальный характер. Это направление получило новое развитие 
после 60-х годов. Стилистическое новаторство первого десятиле
тия нашло свое продолжение на современном этапе. Расширились 
границы творческих возможностей наших архитекторов, работающих 
в этом направлении, функционально оправданные, современные объ- 
емно-пространственше и композиционше решения этих зданий рас
сматриваются в синтезе архитектурных и градостроительных запро

109



сов времени. Такие произведения, как летний кинотеатр ’'Москва", 
кукольный театр, Дворец молодежи, кинотеатр "Россия", спортив
но-концертный зал, построенные в Еревана, аэровокзал "Зварт- 
ноц" в Паракаре, сыграли большую роль в развитии этого направ
ления. Велика и градостроительная роль этих зданий. Они повли
яли на эстетическую характеристику городской застройки. Совре
менные по форме, пластические объемы этих зданий стали важными 
градостроительшми акцентами.

В направлении создания новых архитектурных форм и функци
ональных решений сегодня работают многие архитекторы.

Несмотря на различные творческие тенденции и при всем мно
гообразии архитектурного почерка произведения современной ар
мянской архитектуры отличаются общностью решения социальных за
дач. Эти произведения стали принадлежностью современной нацио
нальной культур!. Интересные творческие ответвления сегодняш
ней нашей архитектур!, дополняя друг друга, составляют целост
ную картину новейшего периода армянской архитектур! и вливают
ся в единый стиль советской архитектур!.



М.К.ДОНАДЗЕ
(Москва, СССР)

ЖАНР ТВОРЧЕСКОЙ БИОГРАФИИ В АРМЯНСКИХ ФИЛЬМАХ 
ОБ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОМ ИСКУССТВЕ

I. В фильмах об искусстве, которые уже прочно утвердились 
в производственном плане кино- и телестудий нашей страны, жанр 
творческой биографии художников стал особенно популярным.

2. Армянское киноискусство внесло свой вклад в развитие 
жанра фильмов об искусстве. Рядом с не игровыми, но художествен
но выразительными, созданными на разных студиях нашей страны 
фильмами о художниках К.Петрове-Водкине (Лентелефильм), 
Н.К.Рерихе (Центральное телевидение), С.Вироаладзе (."Симфония 
красок"), Давиде Какабадзе (Грузинская телестудия), можно на
звать целый ряд фильмов, созданных армянскими кинематографис
тами, - о М.Сарьяне, А.Бажбеук -Меликяне, М.Аветисяне и других 
художниках. Среди них остановимся на фильме "И жил на свете ху
дожник" (о художнике А.Галенце, Армянская телестудия, 1974), 
произведении поэтичном и при строго продуманной композиции от
личающемся эмоциональным показом материала.

3. Эмоциональному раскрытию художественных особенностей 
картин в фильме о художнике А.Галенце способствует выразитель
ное использование средств кинопоказа (сопоставление фрагментов 
и общего плана, наплыв, затемнение, освещение,темп движения ки
нокамеры ).

4. Чередование черно-белых кадров (документальные кадра о 
кино- и фотопортретами художника) и цветных кадров, воспроиз
водящих произведения художника, еще больше подчеркивают красоч
ность пейзажей и портретов.

Вслед за последовательным рассмотрением отдельных портре
тов и пейзажей показ многочисленной группы картин обоих жанров 
не только убеждает в плодотворной творческой деятельности ху
дожника, но выразительно передает также богатство его палитры, 
всегда экспрессивной и чрезвычайно национальной.
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И.Р.ДРАМПЯН
(Ереван, СССР)

ХУДОЖЕСТВЕННЕЕ НОВШЕСТВА В ИСКУССТВЕ ТОРОСА РОСЛИНА 
И ЕГО ПРЕЕМНИКОВ

I. ХШ век - одна из интереснейших эпох в истории средне
векового христианского искусства. В этот период средневековая 
художественная система достигла своего апогея, и в этот же пе
риод в средневековом искусстве зародились тенденции, прямо 
противоположна самим его основам: появился определений инте
рес к действительности, стремление к более реалистической тра
ктовке религиозных сюжетов, в искусстве стали находить отраже
ние отдельные момента окружающей жизни. Эти общие тенденции 
были характерны для искусства большинства стран христианского 
мира, но они получили различное выражение в искусстве народов 
Северной Европы, Италии и Византии и не были՝даже синхронными: 
в одних странах этот процесс начался еще во жторой половине ХП 
века, в других подучил свое выраженное воплощение лишь в нача
ле Х1У.

2. Одним из интереснейших и сравнительно мало изученных 
явлений христианского искусства ХШ века является книжная живо
пись Киликийской Армении. Уже с конца ХП - начала ХШ века в 
памятниках киликийской книжной живописи можно заметить после
довательное взрастание реалистических тенденций. Образы стано
вятся вое менее отвлеченными, появляется определенный интерес 
к передаче объема фигур и пространственных моментов. Эта тен
денция усиливается к середине ХШ века и получает наиболее вы
раженное проявление в искусстве одного из крупнейших армянских 
художников Тороса Рослина, работавшего в 50-е - 60-е года ХШ 
века.

3. Торос Рослин, иллюстрируя рукописи подробном циклом 
миниатюр, не всегда следует традиционному иконографическому 
канону, а вносит в сцеда (особенно второстепенные) и некоторые 
собственные наблюдения над окружающим его миром. В результате, 
живой и непринужденной делается расстановка групп, персонажи 
предстают в позах, отражающих их естественную реакцию на то 
или иное событие; пропорции тел становятся соразмерными. Элу 
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доступна передача эмоций и психологических состояний. Образ 
Христа у Рослина лишен отвлеченности и потусторонности, он 
глубоко человечен. В нем величие сочетается с кротостью, бла
городство - с внутренней силой и мужественной сдержанностью. 
Правда, в нем еще нет выраженной индивидуальности, но нет и 
отвлеченной величественности, строгости и трансцендентности 
византийских иконных образов. С этой общей реалистической тен
денцией связано и появление новых изобразительных средств. 
Сцеш приобретают большую объемно-пространственную определен
ность благодаря распределению архитектурных сооружений и эле
ментов пейзажа с помощью последовательных планов и использова
нию различных форм перспективы. Менее условен и колорит Росли
на: тончайшей нюансировкой цвета, дотоле неведомой армянской 
книжной живописи, он моделирует объем, отчетливо прорисовывая 
формы человеческого тела под складками одежд и достигая особой 
выразительности в изображении лиц.

4. В процессе дальнейшей стилистической эволюции киликий
ской книжной живописи эти художественна принципы подверглись 
некоторым изменениям. Реалистические тенденции, характерные 
для киликийской миниатюры середиш ХШ века и, прежде всего, 
для искусства Тороса Рослина, получают в последующие десятиле
тия новое воплощение в искусстве его младших современников. 
Сохраняя интерес к передаче анатомически правильных пропорций, 
естественных пэз и движений, они в своем стремлении акцентиро
вать переживания персонажей нередко утрируют их жесты и дефор
мируют пропорции. Объемная моделировка приобретает еще большую, 
чем у Рослина, утонченность, однако нередко она трансформиру
ется в самодовлеющую орнаментацию, особенно сильно выразившую
ся в трактовке складок одежд. Пространство усложняется и ста
новится напряженным.

5. Явления, наблюдаемые в киликийской миниатюре середиш 
и второй половит ХШ века, столь интересно в художественном 
аспекте и столь новы для своего времени, что миниатюру эту сле
дует отнести к числу наиболее выдающихся достижений искусства 
ХШ века.

Недостаточная изученность киликийской книжной живописи, 
ее истории, основ ее художественного стиля дала повод для нэ- 
правильного порой истолкования причин появления в ней передо
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вых для своего времени тенденций, которое рассматриваются не
которыми специалистами как результат влияний искусств других 
гародов. Такая точка зрения глубоко неверна, ибо киликийская 
миниатюра сложилась прежде всего на основе стойкой многовеко
вой национальной художественной традиции, обогащенной достиже
ниями византийской живописи и отдельными элементами искусств 
других стран, с которыми Киликийское армянское государство на
ходилось в постоянных политических, культурных, торговых и про
чих взаимоотношениях. А новые, относительно благоприятные усло
вия, не только создали почву для нового раскрытия национальной 
традиции, но и позволили киликийскому искусству опередить сво
ими художественными ноавествами сходные явления в искусстве 
многих других передовых стран христианского мира.



С.А.ЕСАЯН
(Ереван, СССР)

ЮВЕЛИРНОЕ ИСКУССТВО АРМЕНИИ ЭПОХИ 
ПОЗДНЕЙ БРОНИ И ВЕЛЕЗА

Среди нескольких тысяч предметов различных украшений,най
денных при раскопках памятников Армении эпохи поздней бронзы и 
железа (Х1У - УП вв. до н.э.), выделяется довольно обширная 
группа золотых, серебряных и особенно бронзовых, сурьмяных и 
оловяных изделий, которые по своей значимости относятся к за
мечательным образцам ювелирного искусства древней Армении.

Основная масса этих изделий обнаружена в погребениях, что 
дает возможность установить их назначение как собственно укра
шений и как деталей одежды, которые делятся на головше, на
грудные и ручные.

Головные украшения представлен! замечательными диадемами 
из Лори-Берда (золоте), Гегарота (серебряная), Артика, Шика- 
хоха, Човдара и т.д. (бронзовые), украденными изображениями 
антропоморфных фигур, коз, алей, свастик, дисков, елочным, то
чечным, кружковым орнаментом и т.д.

К головным украшениям относятся также височные кольца и 
различные серьги, к которым иногда подвешивались ложковвдные 
подвески, украшенные зернью и спиралевидшм орнаментом, хоро
шо известные из Дилижана, Човдара и т.д., служившие также на
грудными украшениями. Особо выделяются своим изяществом золоте 
серьги из Лори-Берда, изготовленные из треугольных пластинок, 
украшенные треуголынми фигурками, зернью, "глазницами" для ин
крустации камнями, окаймленными прямыми и витми нитями.

Другую группу образуют нагрудные украшения, часть которых 
одновременно служила и шейными. Они представлеш витми грив
нами, цельноотлитымя подвесками и бусами. Особенно примечете ль
на в этой группе крупные колоколовидные бронзовые подвеска из 
Дмижана, Човдара и Хаялара.

Другую группу этих украшений образуют золотые я бронзовые 
трубчатые бусы из Лчашена, Редкин лагеря, Артика и т.д., орна
ментированные зернью и треугольными вырезами, которые инкрусти
ровались деревом и разноцветными камнями. Примечательны также 
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золотые и дисковидные бусы из Лчашена и Артика, с желобками в 
центре, прототипы которых часто встречаются в погребальных 
комплексах Передней и Малой Азии. Особенно интересны золотые 
бусы из Лори-Берда, украшенные гроздевиддами выступами и зе
рнью и близкие им по форме серебряные бусы из Кировакана.

Несколько сот различных браслетов представляют ручные 
украшения, среди них своим ювелирным искусством выделяются 
браслеты двух типов. Первый из них представлен цельноотлитыми 
в войсковой модели пластинчатыми браслетами (Артик, Арич, Ай
ру м, Дилижан, Севанский бассейн). Поверхность их отличается 
богатством декорировки. Наиболее часто применяемые мотивы - 
"бегущая спираль" и елочный орнамент. На одном экземпляре име
ется рельефное изображение лягушки (Севанский бассейн).

Ко второму типу относятся змееголовые браслеты из Лори- 
Берда и Кармир-блура (золотые), Атарбекяна (серебряные), Нор- 
Ареша, Муханнат-тапа, Астхадзора, Армавира и т.д. (бронзовые). 
Змееголовые концы их с четко отмеченными деталями головы отли
чаются изяществом, а на лорибердском экземпляре с помощью гра
вировки передана даже кожа пресмыкающего.

Украшениями одежда являются бляшки, пуговицы и булавки, 
среди которых особенно интересна бронзовые бляхи и пуговицы из 
Артика и Лори-Берда. Они богато орнаментированы и покрыты тон
ким листовым серебром. Часть золотых лорибердоких пуговиц на
столько мелки, что могут быть приняты за украшения. Она укра
шены двойшми концентрическими пуансонами.

Большим разнообразием отличаются булавки, среди которых 
выделяются богато оформленные изображениями топоров-секир, жи
вотных, полулуний, спиралями, шаровидшми и конусообразными 
выступами и т.д. Особенно примечательна крупная бронзовая бу
лавка из Камо (Нор-Баязета), завершающаяся округлой головкой 
человека о плоским лицом, крупдам носом и выступающим подбо
родком.

Рассмотренные материалы, являющиеся высокохудожественны
ми изделиями ювелирного искусства и имеющие сугубо местную 
основу, вместе с тем выявляют определенные связи о изделиями 
из известных памятников Закавказья и особенно Передней Азии, 
составной частью культуры которых является искусство племен 
Армянского нагорья.
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П.П.ЗАКАРАЯ 
(Тбилиси, СССР)

ОСОБЕННОСТИ ТРЕХНВ5ЖХ БАЗИЛИК ГРУЗИИ И АРМЕНИИ

Эпоха распространения трехнефных базилик в Грузии и Арме
нии, в основном, У век. Они встречаются и в последующие перио
да, но не как веду пая тема; настает время уже купольной ком
позиции.

В Грузии и Армении базилик много. Они при всем существен
ном различии имеют много общих черт. В этом нет ничего удиви
тельного, так как каждый из зодчих был знаком с достижениями 
соседа, но строил по-своему, как диктовали ему вкусы и строи
тельная культура своего народа. Так было не только в начальный 
период феодального строя, но и на протяжении всего средневе
ковья.

В истории строительства базилик имеется как начальной пе
риод, так и период расцвета. В этом сиюле яаилучший памятник 
в Грузии - Болнисский Сион, а в Армении - Ереруйк.

Чтоб показать пути развития этого типа, мы начинаем ана
лиз с того периода, когда культовое сооружение приняло уже 
форму трехнефной базилики, имеющей много вариаций.

В этом смысле первые базилики - старая Щуамта и Матани, 
памятники середины У века. Их строители пока ищут форму бази
лик . В этих церквях главный неф с трех сторон окружен узкими 
нефами.

Вторая группа из Западной Грузии - Нокалакеви и Вашнари. 
В принципе они имеют то же решение, но с выступающей апсидой. 
На следующем этапе развития создаются такие церкви, где компо
зиция яснее и общие формы решаются проще. Из таких базилик в 
первую очередь должны отметить в Армении Касах (У в.), а в 
Грузии - Наткора и Кондоли (начало У1 в.). Эти церкви типичные 
базилики, разделение внутри несколькими пэрами столбов. Хоро
шим примером законченной, типичной базилики в Армении является 
Егвард.

Во второй половине У века в Западной Грузии строятся и 
другие вады трехнефных базилик. Разделенные несколькими парами 
столбов нефы с запада на вою ширину имеют нартексы. Из таких
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памятников можно назвать Пицунду и Цихисдзири. Нартекс в Ганти- 
ади существовал, но не сохранился. Этот памятник в отличие от 
других имеет три выступающие апсида, а восточные половида уз
ких нефов расширяются по бокам.

Выступающая полукруглая апсида имеется и в Сепиети. Эта 
базилика в отличие от других имеет двухэтажные боковые явф1.

Ясно вадно, что зодчие У века ищут, пробуют и постепенно 
доходят до совершенных форм (Болниои в Грузии и Ереруйк в Ар
мении).

Болниси (478 - 493 гг.) - сложная трехнефная базилика с 
выступающей полукруглой апоидой. Церковь с южной сторош имеет 
двуапсвдный баптистерий и портик, а с северной сторош на вою 
длину - открытую галерею. Галерея служила как портиком, так и 
местом для так называем« "оглашенных".

На первых порах для богослужения достаточно было лишь ап
сида, а затем понадобились и добавочные помещения. Рядом с ап
сидой появились помещения для жертвенника и диаконяика. Из та
ких памятников можно назвать построенные вслед за Болниси на 
Рубеже У - У1 веков Урбниси и Анчисхати.

В ту же эпоху (в У в.) в Армении строятся такие памятники, 
как Ереруйк и Тенор. Нефы Ереруйкской базилики с трех сторон 
окружены галереями. Алтарь состоит из апсида, и по бокам в ши
рину растянуты два помещения. В углах западного фасада распо
ложены башнеобразные помещения. Вширь растянутые боковые ком- 
партименты и башнеобразные помещения в западных углах в Грузии 
не встречаются.

Текор также памятник У века. Он меньших размеров, но в 
принципе близок к Ереруйку. Алтарь здесь тоже трехчаотный, а 
вокруг нефов о трех сторон тянется галерея. Здесь и в Ереруйке 
галерею применяли, вероятно, как портик и как место для "огла
шенных".

В заключение можно сказать, что если в первый период раз
вития трехнефных базилик грузинские и армянские памятники име
ли между собой много общего, то уже Ереруйк и Текор сильно 
разнятся от Болниси и Ур>бяиои. В эту эпоху каждая страна нашла 
свои собственные формы трехнефных базилик. Эти великолепные па
мятники до сих пор украшают зодчество каждого народа.
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л.Дз.ЗАКАРЯН 
(Ереван, СССР)

СТИЛИСТИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ АРМЯНСКОЙ СКУЛЬПТУРЫ 
КОНЦА ХШ - НАЧАЛА Х1У ВЕКА

I. В 70-е года ХШ века на стене церкви монастыря св. Сте- 
паноса были выполнены изображения апостолов Петра и Павла, ко
торые,судя по сохранившемуся материалу .являются предшественни
ками нового стиля в армянской скульптуре.

2. Реалистическое отображение форм, глубокая психологич- 
ность образов, пластическая манера исполнения, а также другие 
стилистические задачи, касающиеся всей художественной система 
этих рельефов, - все это является результатом нового мышления, 
нового взгляда на мир.

К упомянутым рельефам примыкает целая группа таких памят
ников, как рельеф Нораванка, Спитакавора, Арени, а также хач- 
кара 1303 года, исполненного мастером Момиком, и др.

3. Подобная художественно-стилистическая система исполне
ния проявляется также и в книжной миниатюре и, что особенно 
интересно, в изделиях прикладного искусства. Примечательно, 
что между обрамлением изображения Христа на троне на реликва
рии "Хотакерац Сурб Ншан" и обрамлением южной двери баптисте
рия во Флоренции работы Авдреа Пизано Г.Овсепян видит тесные 
стилистические параллели.

4. формально-стилистические принципы скульптуры ХШ - Х1У 
веков коренным образом отличаются от принципов скульптуры 
предыдущих периодов и свидетельствуют о причастности Армении 
к стилистическим сдвигам, происходящим во всем христианском 
мире.

Тот духовный взлет, который переживала страна начиная со 
второй половида ХШ века под покровительством достигших неза
висимости княжеских семей, в тяжелых условиях монгольского 
владычества, в конечном итоге должен был привести к еще боль
шему подъему религиозного духа и полета мысли, а значит и к 
серьезным достижениям в области искусств. Исследуемые памятни
ки, все, без исключения, являются княжескими заказами и сти
листически представляют достаточно монолитную группу. Эти па
мятники возникали в условиях неоднозначной культурной среды

119



феодальной знати и с ее исчезновением перестали создаваться.
5. Исходной точкой этого течения являлась киликийская ми

ниатюра. Затем оно распространилось почти на вое другие вида 
армянского искусства. Переживали расцвет литература и теологи
ческая мысль. В трудах богословов ХП - Х1У веков содержатся от
дельные высказывания, теологические в своей сущности, но тем не 
менее имеющие в ряде случаев эстетическую значимость. Это был 
период, когда вырабатывался рационалистический, позитивный под
ход к окружающему миру, как к одному из образов Бога и особен
но к человеку, духовный мир которого представлял »ограничению 
возможности для субъективного изображения. Об этом свидетельст
вуют высказывания из "Синодального слова" известного религиозно
го мыслителя конца ХП века Нерсеса Ламбронаци: "Например, если 
бы кто захотел посредством красок передать изображение, тот 
стал бы употреблять разню оттенки красок. И с большим внима
нием постарался бы изобразить живое существо согласно его ве
личине, росту и образу, дабы безжизненное /изображение/могло 
казаться /наблюдателю/ прият дам и желанным, как живое. Но жи
вой человек, носящий в себе душу, не нуждается в подобной вер
ности оттенков, чтобы выявить жизнь свою. Для выражения этого 
/жизни/ достаточно одной лишь воздействующей на движения чле
нов /тела/ души". У другого здаменитого богослова конца ХШ ве
ка Ованнеса Ерзынкаци стремление человека к природе, к живым 
существам очевидно: "Если человек не способен восторгаться 
предметом, как же он может философствовать о нем?", и далее 
"...или же если некто живописными красками и разнообразными 
оттенками на доске, в полном сходстве с оригиналом рисует кра
сивый портрет живого человека или же человека королевского до
стоинства /он это делает/ не для того, чтобы восполнить недос
татки живого существа, а со всем желанием своего жаждущего 
сердца /руководствуясь/ любовью и горячим стремлением к живому 
существу передает прекрасными красками его образ и сходство".

6. Итак, серьезные стилистические сдвиги, происшедшие во 
всем христианском искусстве ХШ - Х1У веках, привели к образо
ванию нового стиля, который, несмотря на общие черта, в разных 
Уголках обширного христианского мира получил свое местное, на
циональное выражение. С этой точки зрения сравнение армянской 
скульптуры с византийской или западной скульптурой существенно 
постольку, поскольку оно помогает понять параллельные процессы 
в развитии искусств.
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А.К.ЗАРЯН 
(Ереван,СССР)

СИМВОЛИКА ПРОСТЫХ ГЕОМЕТРИЧЕСКИХ ФОРМ 
В РАННЕСРЕДНЕВЕКОВОЙ АРМЯНСКОЙ АРХИТЕКТУРЕ

В прошлом человек мыслил символами; числа и простые гео
метрические формы использовались им в качестве символов, выра
жающих изображающую мир систему пропорций. Оиысл этих средств 
был известен занимавшимся тайными науками эзотеристам - от Пи
фагора а Платона до отцов христианства: трем цезарийцам, Авгу
стино, Амброджио и представителям Александрийской школы, осо
бенно мыслителям типа Оригена. Эзотерический характер носили 
также основанные в средневековье братства зодчих. Начиная с 
древнейшего периода истории чисел и геометрических форм, они 
создавали основной "язык" проекта, который давал возможность 
воплощать в архитектурные форма идеи, имевшие абстрактное зна
чение, т.е. эти же формы выражать символически.

Что касается армянской средневековой архитектуры, нужно 
отметить, что, как и в других странах, специальные трактаты 
этой эпохи до нас не дошли. Теоретическими же вопросами зани
мались отцы церкви. Истоки богатой литературы о символах сле
дует искать в трудах мыслителей неоплатоновской школы, в част
ности в произведении Давида Анахта "Определение любомудрия", 
а также в трудах каппадокийских отцов церкви: в каноническом 
собрании, составленном Ованнесом Одзнеци - "Армянский закон
ник"^ в составленных Ованнесом Мандакуни канонах "Учреждение 
святой церкви".

Исключительное значение имеет описанное Агафангелом "Ви
дение": это описание в иносказательном стиле архитектурной 
формы, которая известна под названием "архитектурный балда
хин" и представляет собой четыре связанные арками колонна, по- 
крнтае куполом. Агафангел приписывает видение Григорию Просве
тителю, этим самым утверждая канонизацию форм! армянского хри
стианского культового сооружения Григорием Просветителем и ца
рем Трдатсм. Избранная форма не базиликальяая (эллинистичес
кая), а центральнокупольная - ирано-армянская, созданная по 
типу храмов культа огня.
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Армянская архитектура 1У - УП веков выработала вое воз
можные варианты решений простых геометрических форм. Ооновше 
центральнокупольные сооружения имеют значение прототипа, и их, 
по щшему мнению, можно разделить следующим образом: I) Эчмиа- 
дзин - Багаран; 2) Гаянэ; 3) Мастара; 4) Рипоиме; 5) Звартноц; 
6) купольные тетраконхи. В этот описок не включеш базилика и 
формы, производные от нее, - купольный зал и купольная базили
ка.

Квадрат, как и равносторонний треугольник и окружность, - 
ос нов же из форы и могут сочетанием или варьированием своих 
составных частей образовывать вое другие формы и объемы. Раз
деление оторош квадрата на 2, 3, 4 части равноценно пропорци
ям 4/3, 3/2, 2/1, используемым на практике в процессе проекти
рования. Сумма первых четырех чисел - тетраксио - образует пи
фагорову десятку. В Ветхом Завете число 10 символизирует совер
шенное единство. 12 имеет астрологическое значение, отображаю
щее круговращение месяцев. Авхустин обосновывает значение 12-ти, 
исходя из важности этого числа в Ветхом и Новом Заветах: 12 ко
лен Израиля, 12 апостолов, 12 врат небесного града Откровения. 
12 составляют количество выходящих из центрального пространст
ва храмов типа Рипоиме полукруглых апсид (8) плюс количество 
угловых комнат. Число 8 символизировало церковь - Животворящий 
Крест, который изображался при помощи креста и диагоналей (кар
тина "Превращение" в Мугнийоком Евангелии, X в.). В Рипсиме и 
Аване 8 апоид окружают центральное пространство о куполом, сим
волизирующим вселенную; плановая композиция этих сооружений 
символически выражает вселенский характер церкви. Смысл симво
ла открывается зрителю, когда он переступает порог сооружения, 
а снаружи внутренняя форма, ее значение остаются замкнутыми в 
о те нах.

Желание трактовать средневековую архитектуру, исходя из 
свойственного современному искусствоведению функционализма, 
его положений о соответствии внутреннего и внешнего, приводит 
часто к неправильным выводам.

Согласно египетскому и этруоко-римокому эзотеризму, квад
рат или окружность (они равноценны) символизировали горизонт - 
границу мира. Квадратна ограда теменооа, буддийского святили
ща, где по направлению главных осей выступают наружу полукруг-
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■гае апсида со статуями Будда, и это символизировало всеобщность 
веда. Четарехапсидный контур имеют также внешние стены Эчмиа- 
дзша, а арки сходящегося в центре сооружения четырехпилонно- 
го купольного объема - балдахина, "которые, - объясняет Ага- 
фангел ,- связывали между собой колонда, знаменовали равно
правное единство Церкви? А купол, расположенной в центре сим
волизирующего мир квадрата, - символ единства всех церквей.

До нас не дошла армянская литература, трактующая церковь 
как микрокосмическое понятие. Для греков и римлян символом не
ба являлась окружность, иногда, как в Пантеоне, окружность за
менялась круглым проемом - окулусом или щитом "скудум", кото
рый был знаком солнца. При подобном осмыслении возникает во
прос: не напоминают ли центральные окружности куполов некото
рых церквей щит Солнца, а спускающиеся от нее вниз полосы - 
солнечные лучи? Подобный символизм близок европейскому искус
ству и архитектуре, и потому, как нам кажется, сделанные на 
куполах Рипсиме, Мастара, Одзуна окружность и выходящие из 
окружности полосы-лучи, как мотив, соотносятся с европейскими 
образцами, поскольку между ними и армянскими образцами сущест
вует близость знака и значения, восходящая к солнцепоклонству, 
а по своему схематизму - к символам астрономического искусст
ва. Ярким примером солнцепоклонства и астрономического симво
лизма является 12-грандай купол притвора Сагмосаваяка с прое
мом наверху.

Вселенское религиозное чувство основано на законах враро- 
да, их определение считалось таинством, вселенная - цельной и 
осмысленной жизнью. Искусство, и в особенности архитектура, 
служили сохранению этого чувства и его представлению в виде 
символов.

В деле соответствия строительных требований простым гео
метрическим формам, как и выбора между разнообразными формами, 
символ служил определяющим признаком.
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Б.А.ЗУРАБОВ
(Ереван, СССР)

АРМЯНСКИЙ НАРОДЩЙ ЭПОС "ДАВИД САСУНСКИЙ" 
В ИЛЛЮСТРАЦИЯХ РУССКИХ ГРАФИКОВ

1000-летие армянского народного эпоса "Давид Сасунский", 
отмеченное советской общественностью в 1939 году, стало знаме
нательным событием в художественной жизни всей страны. В это 
время вышли в свет юбилейные издания эпоса с иллюстрациями 
Е.Кочара, М.Абегяна и А.Мамаджаняна. Эпос "Давид Сасунский" 
стал источником творчества и для русских художников. В 1939 
году Армению посетили Н.В.Фаворский, А.Д.Гончаров и М.И.Пиков. 
Они обратились к изучению средневековой миниатюры и памятников 
культуры, выполнили на месте пейзажные и портретные зарисовки, 
наброски деталей одежды и быта. Все это послужило основой для 
создания к эпосу цветных и черных гравюр, вошедших в его изда
ние в 1958 году.

Документальный материал, собранный художниками, не только 
обогатил их работу над иллюстрациями, но и придал им жизненную 
правдивость и убедительность.

Серия иллюстраций, выполненных ((.Фаворским в технике кси
лографии, посвящена третьей ветви эпоса, повествующей о жизни 
и подвигах Давида Сасунского. Художник сосредоточил внимание 
на передаче психологической обрисовки образов и событий; он 
глубоко и верно отобразил национальные черты облика действую
щих лиц, их характерные движения и жесты. В иллюстрациях с мно- 
гофигуржми построениями ("Давид восстанавливает Марутский 
храм" и "Поминальный пир") все компоненты изображения подчине
ны строгой логике композиционно-пространственных соотношений. 
Темные и белые пятна гравюр создают выразительные светотеневые 
градации. Художник подчеркивает силуэт каждой фигуры, выделяя 
ее на светлом фоне. Мелкий серебристый штрих составляет тонкую 
графическую ткань иллюстраций.

А.Гончаров выполнил к эпосу цветные и черные гравюры.Цве
товая гамма листа "Цовинар пьет воду из ключа" построена на 
гармоничных сочетаниях голубовато-синих и зеленых тонов, в гра
вюре "Давид наказывает сборщиков дани" преобладают коричневые

124



оттенки, форзац, выполненной в оранжевых и оливковых тонах, 
украшен декоративным узором о изображением граната и виноград
ной лозы. В черных гравюрах ("Давид в подводном царстве" и 
"Возвращение с охоты") белый штрих создает фактуру тонких из
вилиста! линий, параллельная штриховка сочетается с темными 
пятнами.

В период работа над эпосом М. Пиков выполнил ряд карандаш
ных и акварельных рисунков в Гарни, на Севане, в окрестностях 
Татевского монастыря в Зангезуре. 1Ьмятники армянской архитек
туры помогли художнику полнее почувствовать особенность эпоса, 
передать его романтический и свободолюбивый дух. Эти впечатле
ния во многом определили внутренний строй иллюстраций. В цвет
ной гравюре "Мгер Младший спасает город от наводнения" худож
ник прибегает к живописным контрастам, изображая панораму гор
ного ущелья с коричневыми гранями окал и синей лентой реки. В 
черно-белых гравюрах "Бой Давида с Мгером" и "Заточение Мгера 
Младшего в скалу" ярко выражены монументальное начало, перс
пектива пространства в композиционном решении, передача тональ
ных оттенков черного цвета. В этом оказалась внутренняя бли
зость Пикова к творческому методу его учителя В.А.Фаворского. 
В листе "Заточение Мгера Младшего" напряженной ритм горных 
утесов на первом плане сменяется каменном занавесом, скрываю
щим в скале фигуру богатыря на коне.

Каждый из названных русских художников, иллюстрировавших 
"Давида Саоунокого", выразил прежде всего в своей работе твор
ческий подход, индивидуальность восприятия, свое отношение и 
оценку эпического памятника армянского народа. Так, у А.Гонча
рова сильнее подчеркнута жизненная основа сойотий, реальность 
образов, в гравюрах М.Пикова преобладает монументально-герои
ческий характер. В произведения Н.Фаворского глубже раскрывает
ся образно-философское содержание эпоса, психология героев, их 
внутренний мир.

Главная особенность иллюстраций, созданных Н.Фаворским, 
А.Гончаровым, М.Никоим, их ценность заключается в правдивом и 
глубоком художественном отображении эпоса "Давид Саоунский . 
Они сумели выразить в своих произведениях образы эпоса, приро
ду Армении, постичь народный характер памятника в его общече
ловеческом содержании.
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Т. А. ИЗМАЙЛОВА 
(Ленинград, СССР)

МИНИАТЮРЫ ЕВАНГЕЛИЯ "ВЕХАПАР"

В докладе поставлена задача ознакомить в некоторой степе
ни о миниатюрами "Евангелия Католикоса" ("Вехапар") (Мат., 
Л 10780), которые можно поставить в ряд с иллюстрациями ранне
христианских рукописей.

Евангелие Католикоса очень точно воспроизводит, может 
быть, и через промежуточные копии, Кодекс У1 века, украшенный 
нарративным циклом.

Первая же тетрадь присоединена к целостному кодексу, а ее 
миниатюры представляют школу армянской миниатюра, лучшим памят
ником которой является Евангелие 1038 года (Мат., № 6201).

Решающим в определении возраста первоначального прототипа 
следует считать расположение миниатюр нв горизонтально по от
ношению к строкам, а вертикально к ним, при этом внутри текста. 
Такое расположение заставляет предположить, что они были ско
пирован! со свитка, лежащего в основе первоначального оригина
ла Евангелия "Вехапар". Это предположение подтверждает миниа
тюра "Апостол Петр в храме", поставленная как бы на корешок ру
кописи, и "Гефсимания", где, если следовать расположению строк, 
Иисус окажется повернутым вверх ногами (головой вниз), рука же 
Бога-отца изображена в правом нижнем углу. Миниатюры механиче
ски переносились из свитка в кодекс. Таким образом, "Вехапар" 
является уникальным, доселе не известшм прообразом евангель
ского свитка.

При всей условности миниатюр их отличает моцументализм. 
Ритм - один из элементов их художественного образа. Для искрен
него, наивного, непритязательного искусства миниатюр "Вехапа- 
ра" характерна грубоватая сила, экспрессия и эмоциональность. 
Примером может служить сцена возведения на крест. Крайне выра
зительна и передача лиц, например лики Христа и апостолов в 
оцене "Усмирение бури".

Богородичные сюжеты исполнены в другой, хотя и родствен
ной по стилю манере, али другим мастером. Они отличаются более

126



■высоким художественном качеством, сопровождается иногда не 
только армянскими, что обычно для этого кодекса, но и грече
скими надписями. Иногда надписи передают даже диалоги, идущие 
от уст одного персонажа к уху другого.

Условно-реалистический, но не примитивный стиль "Вехапа- 
ра" преломляет на собственных народных основах более совершен
ные модели. Прилагаем к нему формулировку, предложенную В.Н.Ла
заревым: "...жесткий экспрессивной стиль, коренящийся в мест
ных восточных традициях" /В.Н.Лазарев. История византийской жи
вописи, т. I. М., 1947, с. 427.

Рукописи, подобные "Вехапару", послужили истоком для од
ной из замечательных средневековых школ армянской миниатюры - 
лучший ее образец - Евангелие 1038 года. Нарративный цикл за
менен теперь праздничным, но миниатюры во весь лист сохраняют 
вертикальное положение. Особенности иконографии и стиля, ха
рактерные для "Вехалара", сохраняют в I-й тетради сцена "Пре
ображения", "Портрет" Евангелиста Марка, хораны первой пары, 
что отмечено А.С.Матевосяном /Евангелие "Вехапар". Журнал "Эч- 
миадзин", 1978 (на арм. яз./?

Использование древнего Евангелия и его миниатюр заставля
ет думать, что подобные кодексы хранились длительно в духовных 
центрах, одним из которых могла быть topa Сепух. Там они могли 
копироваться в XI веке. Тогда же была добавлена тетрадь с мини
атюрами "Гостеприимство Авраама", "портретами" заказчиков и хо- 
ранами.

Где же могло быть исполнено все "Евангелие Католикоса"? 
Известно, что рукопись была принесена жителями из-под Эрзерума. 
Думаем, что условия для формирования значительной школы миниа
тюры, которую представляет его I-я тетрадь и обращение к древ
ним моделям, следует искать в пережившем свой расцвет в IX - X 
веках Таронском княжестве. В целом вся эта эпоха была отмечена 
возрождением интереса к искусству раннего периода.

Значение "Евангелия Католикоса" велико не только для Арме
нии. В основных своих миниатюрах оно знаменует переход иллюст
раций из свитка в кодекс, что до сих пор не было засвидетельст
вовано. Появление такой рукописи - событие всеобщего значения. 
Органическая же связь его о искусством Армении подтверждается 
расцветшей на его истоках одной из лучших школ армянской мини
атюры XI века, вершиной которого является Евангелие 1038 года.
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Г.А.ИСАБЕКЯН
(Ереван, СССР)

ВЗАИМОСВЯЗЬ КОНСТРУКЦИИ СТЕЩ И СРЕДСТВ 
ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ В АРХИТЕКТУРЕ ДРЕВНЕЙ 

И СРЕДНЕВЕКОВОЙ АРМЕНИИ

Камень как главный строительный материал в Армении и кон
структивная основа сооружения - стена, в отличие от греко-рии- 
ского региона со стеночно-балочной конструктивной основой, об
условленной использованием дерева.

Возникновение и постепенное развитие конструкции трех
слойной кладки стены из камня на Армянском нагорье в различаю 
периоды:

Доурартокий (П тыс. до н.э.). Кроме однослойной "циклопи
ческой" кладки стены, применялась также трехслойная кладка с 
использованием необработанных крупных камней для наружных стен 
и мелких, в смеси с глиной, между ними. Стена с рациональной 
конструктивной идеей, но без архитектурных качеств.

Урартский (IX - У1 вв. до н.э.). Наряду с двухслойной клад
кой стены квадрами (Менуахинили),наличие трехслойной с чистой 
отеской только лицевой грани камня и клинчатой отеской боковых 
(вертикальных) граней, с заполнением зазора между наружными 
камнями смесью мелких камней с глиной (храм Суси в Эребуни и 
пилон в Тейпюбанни). Стена выразительна, чистой отески о без- 
растворшм швом. Применение деревянных колонн в портиках и пе
ристилях. В интерьерах цветная роспись (Эребуни), инкрустация 
полов (Ван, Топрах Кала). Прототип периптера (храм в Мусасире, 
IX - УШ вв. до н.э.).

Античный (1У в. до н.э. - 1У в. н.э.). Кроме стен с квад
рами, скрепленных металлом, трехслойная кладка квадрами о бе
тонной сердцевиной (крепостные стены в Гарни).Стена чистой оте
ски, с безрастворным швом "лежачими" камнями стандартной высо
ты. Культовая архитектура местной традиции и с влиянием элли
нистической культуры (Гарни). Колон®, карнизы античного типа, 
обнаруженные при раскопках в Арташате, Эчмиадзияе. Описания ис
ториками языческих храмов в Армении. Наличие сводчатого пере
крытия (языческий храм Гарни).
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Раннехристианский (1У - У1 вв,). Дальнейшее усовершенст
вование трехслойной кладки урартского и античного периодов о 
применением клинчатой отески и для горизонтальных граней обли
цующих камней с заменой глины известковым раствором. Стена со
храняет черты античного периода о превалированием в стене кон
структивной роли облицующих камней лежачей формы (в Ереруйке до 
3 м) с четким рисунком кладки, с безрастворным швом, подчеркну
тым фасками. Освоение конструкций арок и сводов. Здания сохра-- 
няют прямоугольную базиликальную структуру. Стены сдержанно 
обогащаются элементами античного декора (Касах, Ереруйк, Текор 
и др.).

У1 - УП века. Окончательное оформление конструкции моно
литной трехслойной каменной кладки с утонением облицующих кам
ней и увеличением конструктивной роли бетона. Овладение конст
рукциями возведения куполов. Важнейший период расцвета армян
ской архитектуры. Создание основных плановых, объемно-простран
ственных типов купольных сооружений, совершенных по конструк
тивным, тектоническим, художественным качества, единству внут
реннего пространства и внешнего объема сооружений. Развитие 
зданий по вертикали. При сдержанности архитектурного декора со
храняется значение рисунка кладки с акцентированием швов фаска
ми. Суровая мужественная монументальность (Рипсиме, Гаяне, Ба- 
гаран, Мрен, Мастера) - и сохранение античного начала (Зварт- 
ноц, Талин, Артик, Зоравар).

X - Х1У века. Существенное изменение в конструкции трех
слойной кладки: еще большее утонение облицующих камней с пре
вращением их в опалубку для бетона, отказ от строгости рисунка 
кладки и непрерывности горизонтальных швов и применения фасок. 
Камни по фасаду принимают любую форму, чаще вертикальную, с 
большой высотой (в Мармашене до 2 м). Соответствие данных из
менений стилистическим особенностям архитектур: этого периода: 
обогащению архитектурного декора стены с преобладанием верти
кальных форм. Изящество и жизнерадостный образ архитектура в 
связи с усилением светского образа жизни и мироощущения. Из
образительный характер архитектуры и тектоники стена.

Применение цвета. Многоцветнооть и богатство оттенков кам
ней разной породы исключали их использование в одном здании 
для сохранения объемной цельности. Использование цветной инкру
стации в светской архитектуре ХП - Х1У веков.
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С.Т.КАЗАНДЕЯН
(Ереван, СССР)

О НЕКОТОРЫХ ВОПРОСАХ ДЕКОРАТИВНОГО УБРАНСТВА 
ИНТЕРЬЕРОВ ОБЩЕСТВЕННЫХ ЗДАНИЙ СОВЕТСКОЙ АРМЕНИИ

Монументально-декоративное и декоративно-прикладное ис
кусства в современной армянской архитектуре имеют существенное 
значение. Особенно нуждаются в декоративном убранстве интерье- 
ры общественных зданий. Декоративные искусства придают им на
циональный характер, индивидуализируют, осмысляют, оживляют 
их.

В луча их постройках нашего времени архитекторы и художни
ки, опираясь на национальные традиции, используя новейшие ху
донест вен ше достижения, создают новые образы, в которых син
тез искусств решается широко и многообразно.

Традиционным и ныне наиболее распространенным элементом в 
интерьере является скульптура. Тематические многофигурные ре
льефы, символические, декоративные композиции занимают все 
большее место, активно вытесняя орнаментальные украшения. Круп
номодульные рельефы становятся смысловой и эстетической доми
нантой интерьера (Дои камерной Музыки, станции Ереванского мет
ро, вестибюль Ереванской консерватории имени Комитаса).

Наряду со скульптурой, большое место в декоративном убран
стве интерьера общественных зданий занимают разнообразие в 
своем проявлении керамические панно. Специфические особенности 
этого вида искусства - пластичность, живописность, декоратив
ная фактурность, способность вбирать в себя самые различные ма
териалы, обогащают, озвучивают подчас серые, безликие интерье
ры современных зданий (вестибюль ВНИИ токсикологии и гигиеш, 
вестибюль и ресторан Дома актера).

Особое место в убранстве интерьеров принадлежит керамиче
ским наполним вазам, декоративным композициям, настенным блю
дам, ажурщм керамическим пластам. Ведущей чертой этого искус
ства является разнообразие в области содержания и многообразие 
индивидуальных поисков в области форм.

Один из древнейших видов декоративного искусства Армении - 
ковроткачество. В последние десятилетия оно вступило в новую 
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полосу своего развития, получило большую смысловую значимость, 
монументальное звучание ("Армянский алфавит" - Г.Ханджян). Под 
влиянием современного европейского гобелена развивается и со- 
врэменшй армянский гобелен. В своих гобеленжх работах армян
ские мастера стараются сохранить национальные традиции. Здесь 
произошел значительный сдвиг в сторону монументализации этого 
искусства от классически плоскостного к разнофактурным, круп
норельефным текстильным решениям.

В интерьерах общественных зданий Армении свое правомерное 
место заняло сравнительно молодое искусство витража.

Центральное место в декоративном убранстве общественных 
интерьеров занимают светильники и люстры. Лучшие из них отли
чаются свежестью и новизной решения. Характерная особенность 
рукотворных светильников - их скульптурность, конструктивная 
четкость, легкость, прозрачность, воздушность форм. Торжествен
ным, значительным интерьерам эти светильники придают своеобраз
ное художественное звучание.

Творческая практика 70-х - 80-х годов свидетельствует о 
том, что в решении сложной проблемы синтеза архитектур! и мо
нументально-декоративных, декоративно-прикладных искусств ар
хитектор! и художники Армении достигли значительных успехов.
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В.0.КАЗАРЯН
(Ереван, СССР)

СОДЕРЖАНИЕ СРЭДНЕВЕКОШХ ТЕКСТОВ 
"ТОЛКОВАНИЙ ХОРАНЭВ"

I. Расположенные перед текстом четвероевангелия Послание 
Евсевия Кесарийского (Ш в.) Карпиаяу и таблицы согласия, на
званные в армянской письменности хоранами, украшались архитек
турными и декоративными мотивами. Символические и эстетические 
аспекты последних вскрыта примерно в 12 текстах, среди авторов 
которых Степанос Сюнеци (УШ в.), Нерсес Шнорали (ХП в.), Гри
гор Татеваци (ХУ в.). В этих текстах выделены эстетические и 
теологические (семантические) значения цветов и декоративных 
мотивов хоранов. Текста толкований хоранов аутентичны, так как 
самые ранние списки до нас дошли с XI - ХП веков.

2. Хораны, исполненные четырьмя и пятью цветами, являются 
преддверием к "евангелиям, содержащим божественные светлые со
кровища знаний".

3. Хораны составлены из десяти числовых таблиц, так как 
число 10 является "таинственным" - десять частей сущего, де
сять заповедей, полученных Моисеем, десять заповедей Христа, 
десять категорий Аристотеля, десять пунктов Никейского собора 
и т.д.

4. Согласно толкованиям, составление числовых таблиц хо
ранов преследовало цель предотвратить искажения текстов еван
гелий еретиками.

5. Хораны как вход к "духовным сокровищам знаний" еванге
лий наделены таинственностью этих "сокровищ", и каждый мотив в 
них осмыслен.

6. Орнамента хоранов наделены также глубоким эстетически։ 
содержанием. Если позволить себе следовать логике этих толко
ваний, то Священное Писание, особенно евангелия, необходимы ве
рующим как "свет, земля, воздух, хлеб, вода, одеяния, без ко
торых жить представляется невозможным". Однако человек живет не 
только "хлебом насущном", но и тем, что доставляет удовольст
вие, чем наслаждаются наши оргаш чувств. Это вино, фрукта, 
пряности, деликатесы, благовония, яркие цвета, приятные звуки.
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И "совершенным людям" эти источники наслаждения приносят вели
чайшую пользу, ибо они посредством этих видимых цветов, ощуще
ний вкуса, благовоний, благозвучий, через покой души возвыша
ются до познания вечного наслаждения духовшм и божественным, 
т.е. через видимое они познают невидимое. Здесь налицо зрелое 
эстетическое сознание (евангелия упорядочены таблицами чисел 
не под угрозой адского огня и меча серафимов, а для того, что
бы познали сокровища знаний евангелий через цветочные изобра
жения и краски, пышно украшающие арки хоранов). Поэтому каждый 
цвет, каждая арка, каждый изображенный мотив носит в себе так
же библейское и патристическое символическое содержание, чтобы 
приятное не было бессмысленшм. Практически эти толкования со
держат три важнейшие ступени эстетического созерцания - ощуще
ние приятного, наслаждение и покой, через которые познается бо
жественное.

7. Однако цель "Толкований хоранов" - вскрытие всевозмож
ной семантики мотивов изображений. Для них, как я, впрочем,для 
всей христианской иконологии, служат основой пророчества и до
бродетели небесных и земных богословов (термин Дионисия Арео- 
пагита). Поэтому отдельно трактуются как цвет и изменения цве- 
тообразований в хоранах, так и отдельные хораны и растительные 
мотивы.

8. Особый интерес вызывает стиль каждого из толкований. 
Толкование, приписываемое Степаносу Сюээци, имеет темный тяже
ловесный стиль, что выдает склонность автора к грекофильокой 
школе. Оно написано афористичным языком в форме заповедей и 
посвящено семантике символов. Текст, приписываемой Шнорали, не 
только заповедует в духе патриотических учений, но и анализи
рует семантику хоранов, одновременно вскрывая эстетическую зна
чимость их изображений. Остальные текста толкований в основном 
являются гибридом вышеназванных двух. В них содержатся новые 
символические объяснения новых и уже истолкованных в первых 
двух мотивов. Здесь выяснены темные места первых двух толкова
ний. Текст Григора Татеваци, имеющийся в списке его ученика 
Фомы Мецопеци, наделен эмпирическим исследовательским характе
ром. Татеваци под заглавиями з подзаголовками систематизирует 
сведения о хоранах - дает обзор евсеви.евых таблиц согласия, 
символики цифровых комбинаций цифры 10, символики хоранов и их
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Цвета, семантики различных изображенных птиц, еще раз возвра
щается к символике цвета и растений, к таинству хоранов и изо
браженных в них деревьев и животных и т.д.

9. Тексты "Толкований хоранов" имеют исключительную цен
ность с точки зрения истории теории изобразительного искусства. ՝ 
Они являются своеобразной "поэтикой" средневекового искусства, 
блестяще примененной в области изображений хоранов. Во всяком 
случае, нам неизвестш такие уникальные документы по теории ис
кусства в средневековом христианском мире. Только китайские 
средневековые трактаты по теории и технике живописания могут 
служить современшми параллелями наших текстов.

10. &1шеназванвые тексты представляют большой интерес так
же с точки зрения истории учений о цвете, и в этом смысле они 
заслуживают специального исследования.



М.М.КАЗАРЯН ‘
(Ереван, СССР)

ХУД02ЕСТВЕНШЕ ОСОБЕННОСТИ ВИШАПАГОРГОВ 
И ИХ МЕСТО В СИСТЕМЕ ВОСТОЧНОГО КОВРА

Армянское декоративно-прикждное искусство на протяжении 
многих веков своего развития создало ценности, в которых во
плотились глубина художественного мышления народа, его пред
ставления о прекрасном и добром, форма, цвет, линия, орнамент, 
композиционная структура в разных видах армянского декоратив
ного искусства выражались в различных материалах и жанрах о 
помощью различных средств и приемов, но всегда в органическом 
единстве и взаимосвязях с другими видами творчества - архитек
турой и изобразительным искусством.

Особое место в армянском декоративном искусстве занимает 
ковроделие. Будучи древнейшим видом творчества, оно заняло важ
ное место среди традиционных для Армении ремесел. Ковры в Арме
нии ткались с древнейших времен во всех ее исторических провин
циях.

Вишапагорги - драконовые ковры - составляют одну из древ
нейших групп армянских ковров, которые исключительны в искусст
ве ковроделия.

Вишапагорги создавались как художественные произведения 
для украшения стен залов и покоев во дворцах и замках. Они да
тируются ХУ - ХУП веками. Вюокохудожественные экземпляры со
хранились в крупнейших музеях мира.

Поле вишапагоргов имеет направленную наверх и постепенно 
развивающуюся композицию со сложной комбинацией элементов рас
тительных и зооморфных мотивов. Важным, но не центральным зве
ном композиции поля является Вишал (дракон), персонаж фолькло
ра, который нашел интересное воплощение в армянских преданиях, 
сказках, в религиозно-философском сознании народа, в его ис
кусстве. Самые сложные и важные мифы о вишапах, в частности, 
связан»е о культом воды, происходят из исторических областей 
Васпуракана и Тарона, т.е. колыбели "арменизации՞ ассиро-вави
лонских преданий и мифов. Возможно, в IX - X веках именно 
здесь появились вишапагорги, высокохудожественные армянские 
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ковры, которые, по свидетельству арабских географов-путешест
венников, так высоко ценились на Востоке.

Вишапагорги имеют несколько подтипов - "Древо жизни", 
"феникс" и т.д. Можно предположить, что различные подтипы ви- 
шалагоргов возникали одновременно. В Ш - Х7П веках от виша- 
пагоргов "отходят" несколько других подтипов. Видоизменяются 
розетки, перераспределяется орнамент, пересматривается цвето
вой строй, так как новые композиции требуют и новой цветной 
акцентировки и нового декоративного осмысления ("Арцвагорги", 
ковры "Гуар" и т.д.).

Вишапагорги своим изысканным живописно-пластическим стро
ем, фольклорно-образным отражением окружающего мира не имеют 
аналогов и своей самобытностью выделяются в системе ковроделия 
Востока.



А.Я.КАКОВКИН 
(Ленинград, СССР)

О ДАТИРОВКЕ РОСПИСЕЙ ЧАСОВНИ, ПРИТВОРА И ЦЕРКВИ 

СВ. ГРИГОРИЯ (1215 ГОД) В АНИ

В 1215 году на АНийоком городище богатой горожанин тигряд 
Оненц возвел небольшой храм в честь просветителя Армении 
св. Григория. Постройка представляла собою тип купольного зала. 
Через несколько лет к западному фасаду церкви пристроили при
твор с примыкающей к его северо-западному углу часовней бого
матери. Храм сохранился сравнительно неплохо. В худшем, полу
разрушенном состоянии жходятся позднейшие пристройки.

Художественная и историческая ценность выстроенного Тиг
раном Онекцем комплекса - церковь, притвор и часовня - очень 
велики, прежде всего, благодаря богатому наружному скульптур
ному декору и замечательвш фрескам в интерьерах, сопровождае
мым пояснительвыми надписями на грузинском и греческом языках. 
На сегодняшний день эти росписи представляют с алий масштабный 
ансамбль монументальной живописи средневековой Армении.

Храм св. Григория известен в литературе почти 150 лет. 
Вклад в его изучение внесла целая плеяда русских, советских и 
зарубежных специалистов (Н.Я.Марр, Н.П.&чев, И.А.Орбели, 
Д.П.Гордеев, В.Н.Лазарев, Л.А.Дурново, Т.А.Измайлова, Й.Стржи- 

говский, С.Дер-Нерсесян, Н.Тьерри, 1.Лафонтэн-Дозонь и др.). 
Но все же исследован этот уникальный памятник недостаточно 
полно. Из большого числа проблем, связанных с его изучением, 
мн остановимся только на одной - на датировке росписей церкви, 
притвора ж часовни.

Исследователи были единодушна в том, что фрески храма и 
притвора о часовней были выполнены разными мастерами и в раз
ное время. Большинство учешх считало, что храм расписали в 
год окончания его строительства, т.е. в 1215 году, притвор и 
часовню украсили фресками՜позднее. Одни ^.П.Гордеед7 думали, 
что сделали это вскоре после окончания росписи храма. Другие 
^5.Н.Дазареа7 полагали, что произошло это в первой половине ХШ 
века. Третьи 2H.Tbeppjj7 отодвигали дату к 50-м годам того же 

столетия.
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Изучение богатых материалов Анийских археологических экс
педиций (в особенности архива Н.П.Сычева, 1911 г.: описания, 
планы, рисунки, чертежи, схемы, копии надписей, фотографии) 
позволяет по-новому осветить проблему датировки росписей комп
лекса.

Первоначально храм не предназначался для росписей, стены 
его не были оштукатурены. Их покрали тонким слоем левкаса и 
расписали лишь несколько лет спустя после освящения храма. 
Произошло это, скорее всего, в конце 1210-х и самом начале 
1220-х годов. Через несколько лет приступили к возведению при
твора и вслед за этим - часовни. По окончании строительства 
этих сооружений внутри их расписали фресками. Пб-видимому, од
новременно о этим расписали наружную сторону западной стены 
храма, провели в церкви мелкий ремонт (заложили окна, замазали 
полуколонки антов) и написали в нижнем регистре северной стеда 
двух святых-воинов в рост: Меркурия и Никифора (?). Дату напол
нения всех этих работ от времени росписи самого храма, нам ду
мается, не следует отодвигать к концу первой половины ИВ века, 
тем более, к 50-м годам.

Поэтапное строительство и украшение фресками комплекса 
можно, на наш взгляд, объяснить следующим образом. Вероятно, 
заказчику памятника - Тиграну Оненцу вскоре после возведения 
церкви пришла идея расписать ее. Как правило, на стенах храмов 
изображались основные этапы истории мира. По средневековым воз
зрениям подлинная история земного существования человечества 
началась с приходом в мир Спасителя, а закончится его вторым 
пришествием. Основные страницы этой своеобразной мировой хро
ники, обычно иллюстрируемые сценами хрястологического цикла, 
представлены и в росписях комплекса, выстроенного Тиграном 
Оненцем. Однако здесь есть примечательное новшество: между на- 
чалыими эпизодами сотворения мира и его конечными днями вста
влены сосЬтия, пережитые Арменией на грани Ш - ТУ веков и овя- 
зандае о распространением и утверждением в стране христианства 
(житий® й цикл Григория).

Поскольку скромные размер! храма (13,5 х 10 м) позволили 
разместить на его стенах только сцены христологического цикла 
и эпизода национальной истории, то заключительные этапы миро- 
вой хроники (Страшный суд) пришлось вынести на стены притвора.
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(В апсиде часовни главное место отведено композиции "Богома
терь с младенцем Христом", символизирующей акт воплощения.)

Размещение сцен Страшного суда в притворе явилось, без
условно, новшеством. Необычным было и расположение этих сцен, 
представленных, вопреки традиции, по горизонтали. Впечатляющие 
картины дня гнева и воздаяния стояли перед взорами прихожан, 
когда они вступали в храм и когда покидали его.

Стенопись комплекса Тиграна Оненца, несмотря на стилисти
ческие, художественные и технические различия в отдельных час
тях, думается, исполнена в короткие сроки: по-видимому, храм 
расписали в конце 1210-х и самом начале 1220-х годов, а при
твор и часовню - в конце первой четверти этого столетия, во 
всяком случае, наверняка, до разгрома города полчищами монго
лов. На это указывают минимум три обстоятельства: I) исполне
ние росписей часовни, притвора и храма в одной, характерной 
для анийских памятников технике al secco т.е. известковыми 
красками по высохшей штукатурке; 2) наличие на наружной сторо
не западной стены церкви изображения ктитора, подносящего Гри
горию Лусаворичу (Просветителю) модель храма; 3) единая идей
но-тематическая программа росписей всего комплекса.



А.А.КАЛАНТАРЯН 
К.К.КАФАДАРЯН 
(Ереван, СССР)

К ХАРАКТЕРИСТИКЕ НОВООТКРЫТЫХ ГРАВДАНСКИХ СООРУЖЕНИЙ 
ГОРОДА ДВИНА

I. Город Двин, столица средневековой Армении, основанный 
в ЗО-х годах ТУ века, был одним из важнейших центров становле
ния средневековой армянской архитектуры. Раскопки этого объек
та позволили обнаружить значительные образцы культовых и граж
данских сооружений, изучение которых внесло большой вклад в ис
торию армянского зодчества.

2. В последние года в Двине проводятся большие работа, в 
процессе которых были выявлены новые памятники средневековой 
гражданской архитектуры. Среди них особо выделяется патриарший 
дворец У века. В УТ веке дворец претерпел ряд изменений в пла
новой композиции. С северной сторож к колонному залу дворца 
примыкает неширокий коридор, который отделяет парадную часть 
Дворца от хозяйственных помещений. В западном крыле дворца бы
ло построено капище огнепоклонников, разрушенное в 572 году.

3. На южном участке цитадели города, у крепостной стены, 
раскапывается громадное сооружение. Толстые стена этого здания, 
сохранившиеся высотой до 7 м, выложены из рваного туфа и пес
чаника на основе известкового раствора и имеют добротную из
вестковую обмазку. Стратиграфическое наблюдение местности по
казывает, что оно Сыло сооружено в У - У1 веках, имело три ос
новных строительных периода и разрушено в X - XI веках. Нали
чие такого крупного сооружения у крепостной стены указывает на 
его общественное назначение.

4. По сообщениям армянских и арабских авторов, Двин в IX- 
-X веках был великолепным городом о крестообразными площадями, 
каментами и глинобитными домами, в занимал довольно большую 
территорию. К сожалению, землетрясения IX века и последующие 
события, видимо, сильно изменили планировку города. Раскопки 
в районе кафедрального собора выявляют большие скопления жилищ 
Из сырцового кирпича, их строительные и планировочные особен
ности. Основной вид народного дома - "глхатун" о подсобными 

комнатами.
140



5. Об архитектурно-планировочной структуре города ХП - ХШ 
веков очень интересные материалы дают раскопки западного скло
на цитадели. Здесь открывается целый квартал, видимо, ремеслен
ников. На отрезке улицы по одной линии расставлены многокомнат
ные комплексы, часть которых террасообразно поднимается по 
склону. В каждом доме имеется жилая и хозяйственная часть, со
стоящая из "тонратунов" и уголков мастеровых. Комнаты малень
кие, имеют плоское перекрытие со световыми отверстиями ("ер- 
дак”). Наличие этих домов интересно не только в градостроитель
ном отношении, но и в социальном аспекте.



А.А.КАМЕНСКИЙ 
(Иосжм, СССР)

К ПРОБЛЕМЕ ВРЕМЕНИ В ЖИВОПИСИ АРМЕНИИ 
СОВЕТСКОГО ПЕРИОДА

Истоки принципиальных особенностей в трактовке проблемы 
времени армянским искусством нашей эпохи естественно искать у 
его патриарха и родоначальника Мартироса Сарьяна. В некоторых 
из своих произведений Сарьян предложил концепцию всеобп»эго и 
вечного времени, которое как бы вбирает в себя всю многовеко
вую историю Армении. Такое время - в его панно "Армения" 1923 
и 1964 годов, в Занавесе Государственного драматического теат
ра Армении им. Г.Сундукява (также 1923 г.). В этих работах Ар
мения показана не только в своем пространственном целом, но и 
как бы развернутой в бесконечном временном протяжении. Витое 
тут соединяется с нынешними днями; гор!, долины, ущелья, при
брежные скалы здесь выглядят как свидетели веков. Это своего 
рода персонажи сценического действия ва манер античного хора - 
они смотрят из прошлого на современность, участвуют в живом 
движении сегодняшней жизни.

Сарьян первым из армянских художников разработал такую 
систему приемов построения живописной композиции, которая идет 
наперекор классическому единству времени и места действия. Так, 
в двойных и тройных портретах своей же® (1935, 1941) он соче
тает несколько различных эпизодов из жизни одного и того же 
человека. Эти эпизоды, сопоставление в едином изображении, по
казывают разные грани характера, прослеживают течение дня, 
смену забот и размышлений. А в знаменитом "Автопортрете. Три 
возраста" 1943 года художник изобразил себя в трех временных 
ситуациях, сопоставив друг с другом.

Стремление к многомерности образного времени встречается 
у разных представителей старшего поколения советской армянской 
живописи. Холст Ерванда Кочара "Семья, поколения" содержит воз
несенный над временем образ нескончаемого цветения жизни. Так
же вечный и подлинный красочней праздник жизни торжествует в 
полотнах Александра Бажбеук—Меликяна с характерными для него 
таинственно-романтическими интонациями. А в картинах Иосифа Ка-
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раляна и Акопа Ананикяна, более жанровых по своему характеру, 
господствует время воспоминаний: жизнь старого Ленинакана (еще 
когда он был Александреполем), полная патриархальной простота 
и наивности, предстает в них как видение навсегда отошедшего 
прошлого. 0

Из художников последующих поколений наиболее своеобразную 
концепцию времени предложил Минас Аветисян. Во многих его кар
тинах ("Воспоминание՞, 1968; "Раздумье, 1972; "Ожидание", 1972 
и 1975 и др.) в пределах неприхотливых фабул развертывается 
масштабное повествование, которое в сущности охватывает весь 
круг земного бытия. И примечательно, что в этих полотнах Мина
са время как бы останавливает свой бег и теряет протяженность: 
то, что мы тут видим, происходит всегда.

Любопытно, что армянские художники сравнительно редко 
изображают легендарных героев и реальные персонажи националь
ной истории в рамках давней исторической хронологии (например, 
"Саят-Нова" Ада Габриелян, "Ваагн" Оганеса Минасяна). Гораздо 
чаще встречается смешение и слияние разных времен. В цикле на
тюрмортов "Посвящение художникам" Григор Ханджян превращает 
картин! в своего рода экран памяти, на котором проплывают об
разы прошлого.

Особый тип временных соотношений содержится в произведе
ниях Мартина Петросяна. Он стремится придать пластическую ре
альность той стороне душевной жизни своих современников, кото
рая связана у них с давними эпохами. Потому-то в работах Пет
росяна персонажи "Давида Сасунского" или басен средневекового 
автора Вардана Айгекци выглядят в некотором роде современными, 
а, казалось См, натурные композиции "Осенний пейзаж", "Лето" 
и другие обретают определенную "историзоваяность": что-то в 
них есть от легенды, от сказочных метафор и уподоблений. Точно 
так же "Осенний праздник" Арама Казаряна или "Ванатур"(Дионис) 
Александра Григоряна объединяют сегодняшние реалии и мотивы 
языческого мифа. И это не маскарад в исторических костюмах, а 
попытка увидеть и в людях, и в жизненных положениях нашей эпо
хи отзвуки далеких веков, духовную связь с ними.

Обобщая сказанное, отметим, что новые решения проблемы ху
дожественного времени мастерами армянской живописи последних 
десятилетий имеют два основных аспекта. Это, во-первых, стрем
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ление расширить традиционные хронологические границы живописи, 
дать ей возможность показать разные моменты событий, сопоста
вить образы многих эпох, наконец, в некоторых случаях вообще 
подняться гад временем (или над временами), выйти к всеобщнос
ти и вечности.

Во-вторых, поскольку на тот же период пришлись существен
ные изменения в национально-армянском самосознании, во взаимо
отношениях культурно-художественгах контекстов различных эпох, 
их смешения, слияния, наконец, их амальгама, армянская живо
пись неоднократно отзывалась на эти перемены в духовном мире 
наших современников. .Армянская культура, одна из самах древних 
в истории мировой цивилизации, ныне живет и дышит настоящим. 
Опыт прошедших веков служит для нее подспорьем современных ис
каний.

10-583
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Г.О.КАРАХАНЯН 
У.А.МЕЖШЯН 
(Ереван, СССР)

НОШЕ ПАМЯТНИКИ МЕМОРИАЛЬНОГО ИСКУССТВА 
СРЕДНЕВЕКОВОЙ АРМЕНИИ

Археологическая экспедиция Института археологии и этногра
фии АН Армянской ССР, работавшая в исторических областях (гава- 
рах) Ниг, Арагацотн, Котайк, Вайоц-дзор, обнаружила новые мемо
риальные памятники раннесредневековой Армении.

В гаваре Вайоц-дзор около города Джермук найдена четырех
гранная стела (57 х 65 см), завершающаяся хачкаром. Стела высе
чена из базальта и сохранилась фрагментарно. Высота сохранив
шейся части 210 см. Рельеф имеется лишь на одной стороне стелы. 
По форме и характеру орнамента стела является памятником 1У-У 
веков.

Недалеко от города Джермук обнаружен еще один мемориаль
ный памятник - хачкар, напоминающий по очертаниям крест-навер- 
шие вышеописанной стелы.

Хачкар раннего средневековья с изображением равнокрылого 
креста, высечений из базальта, найден на территории селения 
Гетап Ехегнадзорского района (Вайоц-дзор), на правой стороне 
дороги, ведущей к средневековому караван-сараю "Сулема".

В 1984 году недалеко от Апарана (гавар Ниг), на склоне 
лесистой горы, экспедицией при раскопках найден хачкар из туфа 
хорошей сохранности, размерами 100 х 210 см. Шяаленшй при 
раскопках вместе с хачкаром археологический материал датирует
ся У1 - УП веками.

Хачкар высечен в монолите, но по характеру формы и испол
нения подражает традиционным составным хачкарам. На камне рель
ефно.высечен ступенчатый постамент, над ним установлен равно
крылый крест и двускатный фронтон. Изображение креста с двух 
сторон окаймляют рельефные изображения пальмовых ветвей. Хач
кар укришен рельефно исполненными розетками и шариками. Нижняя 
часть монолита завершается массивным длинным шипом для закреп
ления хачкара в земле. Орнаментальные мотивы и композиционное 
построение хачкара, характерное для ранних хачкаров Армении, а
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'■также нахождение его в развалинах церкви (УП в.), в окружении 
надмогильных камней У1 - УП веков о двускатными завершениями, 
указывают на принадлежность хачкара к мемориальному искусству 
Армении раннего средневековья (до УП в.).

Рассмотрение ново найденных мемориальных памятников расши
ряет рамки наших званий об одной важной области художественной 
культура ранге средневековой Армении. Это позволит уточнить вре
мя появления хачкаров Армении, относя появление первых образ
цов этого вада мемориального искусства к раннему средневековью 
(У1 - УП вв.).



ДОН КАРСВЕЛЛ 
(Чикаго, США'

КОЛЛЕКЦИЯ КЕРАМИКИ ИЗ ГОРОДА КЮТАХЬЯ В МУЗЕЕ 
БЕНАКИ В АФИНАХ

В музее Бенаки в Афинах имеется коллекция различных пред
метов старины и произведений искусства, собранная основателем 
и благотворителем музея Антонием Бенаки. й։н Эммадуила Бенаки, 
основателя семейного капитала, он провел большую часть своей 
жизни в Александрии. Он был одним из одаренных коллекционеров- 
любителей, энтузиастом исламского искусства. Вершиной его дея
тельности явилась организация "Наставки мусульманского искус
ства" в Александрии в 1925 году.

Именно после этой выставки Бенаки всерьез занялся собира
нием турецкой оттоманской керамики. К нескольким прекрасным 
экземплярам керамики из Изника прибавилась значительная коллек
ция керамики из Кютахьи, изготовленной армянскими гончарами из 
этого города в ХУШ веке и позднее. Эта коллекция никогда не вы
ставлялась. Она состоит из 86 предметов и является одной из 
лучших коллекций керамики из Кютахьи в мире, причем не только 
по числу и разнообразию материала, но и по очень высокому каче
ству большинства предметов. Помимо выставляемых предметов, име
ется также некоторое количество изделий в запасниках, главам 
образом, висячие украшения, а также большое количество череп
ков керамики Кютахьи как из Египта (Фустат), так и из Турции. 
Среди последних, например, богатейшее собрание разнообразных 
типов кофейных чашек из Кютахьи, насчитывающее сотни экземпля
ров.

Автор настоящих тезисов производит описание керамики Кю
тахьи для опубликования в специальном каталоге музея Беваки. 
Среди различных форм встречаются большие и малые чашки и куб
ки, чаши га ножках, вазы, сосуды для разбрызгивания розовой 
вода, чаши о высоким орнаментом в центре, кофейники о крышка
ми, вазы с многочисленными горлышками, кружки, сосуда для ку
рения благовоний о дырчатыми крышками на шарнирах, походные 
фляги, блюда о фигурками, чаши для шербета с крышками, завар
ной чайник, кувшины о одной ручкой, шаровидной форьи, о длин-
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Ьым горлышком, чашки с ручками, уникальная фигура птицы в виде 
лампы. На многих предметах остались металлические накладки с 
резьбой (серебро, латунь о позолотой); многие предметы имели 
свои крышки - так, на кофейниках сохранились шарнира, что яв
ляется редкостью.

Предметы датируются с начала ХУШ века по начало XIX века 
0 представляют собой полный набор различных стилей, включая 
экземпляры синих кобальтовых монохромов, полихромы, а также 
несколько экземпляров в стиле "Сивас" с применением марганце
вого пурпура, с тонко выписаннами очертаниями узора.

На некоторых предметах имеются лише и гравированше укра
шения. Как выяснилось в результате недавнего описания работ ар
мянских медников в соборе св. Иакова в Иерусалиме, керамиче
ский орнамент ведет свое происхождение от медных прототипов. В 
самом деле, в Иерусалимской коллекции работ по металлу есть 
предаете, упоминающие мастеров, известных по датированным над
писям на кютахьинской керамике, отправленной в собор св. Иако
ва в Иерусалиме. Например, Григорий, Носящий Цепь. Впервые вы
яснилось, что существует прямая связь между армянскими гонча
рами из Кютахьи и медниками, большинство из которых проживало 
в области Токат, вблизи медных рудников.

Во время последних раскопок в самой Кютахье были обнару
жены старые печи для обжига и керамика в стиле "Абрам из Кю
тахьи” и "Золотой рог". Оба типа, по-видимому, производились 
одновременно в Кютахье и в Изнике. Из обнаруженного при рас
копках материала были взята про&. В Британском музее в Лондо
не в настоящее время проводится анализ керамики в целях выяс
нения, возможно ли различать керамику этих двух городов. Наде
емся, результата исследования будут готовы вовремя для огла
шения их на Симпозиуме.

Будет сказано также о другом экспонате из музея Бенаки, 
найденном, правда, не самим Бенаки. Речь идет о ценном экспо
нате, о чаше, подарке госпожи Елены Стататос. Чаша входит в 
число изразцев и блюд, изготовленных в Кютахье в 1718 - 1719 
годах для восстановления гроба господня. Большая часть из них 
находится в настоящее время в соборе ов. Иакова в Иерусалиме, 
часть в Королевском музее искусства и истории в Брюсселе, в 
музее Виктории и Альберта в Лондоне и в музее Цинпиннатти.
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ДАВИД КЕР1МЕНД1ЯН 
(Алеппо, Сира:,

ЦЕРКВИ ГОРОДА ВАНА

I. В пэследние десятилетия наблюдается заметное оживление 
в области изучения историко-архитектурных памятников Западной 
Армении. Эти исследования, в основном посвященше монастырским 
комплексам, большей частью оставляют в тени значительное ко
личество городских памятников, обнаружение, систематизация и 
архитектурный анализ которых стали сегодня очевидной необходи
мостью.

В трудах, посвященных средневековой архитектуре и градо
строительству Васпуракана, остались вне внимания не только па
мятники важнейших городов, но и архитектурное наследие столицы 
Васпуракана - Вана, включая и церковные сооружения города.

П. В годы первой мировой войт крепость Ван была полностью 
разрушена. Из относящихся к городским церквам материалов нам 
пока известны планы церквей св. Логоса и св. Петроса /ом.В.Бах
ман, 19137. Фактически, архитектурное исследование церковных 
сооружений Вана еще остается в рамках историографических, днев
никовых, походных, топографических и мемуарных произведений.

Ш. Список церквей города Вана. А. В крепости: I. Св. Бо
городицы или Архангела; 2. Датированная второй половиной У ве
ка церковь св. Вартана или св. Щушан - дочери Вартана; 3. и 
4. Двойная церковь, или церковь св. Логоса о клинописной над
писью и примыкающая к ней церковь св. Петрооа или св. Апосто
ла; 5. Церковь св. Саака и первомученика св. Степаноса; 6. При
мыкающая к резиденции главы епархии церковь св. Эчмиадзин, или 
св. Ншан; 7. Малая церковь Циранавор.

Б. В окрестностях города: 8. Айкаванк (Аягаванк, Ангуцело- 
ванк и монастырь Семи алтарей); 9. Церковь ов. Богородицы Ан- 
куйснери; 10. Араруц, Айр Аруйц, или ов. Богородицы Арарки;
II. Церковь св. Акопа; 12. Норашину, или Норакаруйц (Новая)или 
Большая церковь св. Богородицы

1У. Расположение церквей в городе определенно указывается 
в генеральных планах города Вана и крепости /ср. Ш.Тексье, 
1864; М.Мюллер, Симонс, 1892; Г.Линч, 1901; Ван, Ваопуракан,



У. Датировка церквей. Как большая часть памятников Васпу- 
ракана, эти церкви также во многом связаны с недостаточно 
убедительными легендами. В этом аспекте градостроительный и 
архитектурный анализ застройки Вана показывает:

I. Из крепостных церквей, впервые упоминающихся в летопи
сях с Х1У века;а) первые четыре, расположенные в более ранней 
части общественно-торгового центра, моцут быть причислеш к 
раннему средневековью; б) построенные в X веке Гагиком Арцруяи 
и находящиеся в торговых кварталах недалеко от бывшего св. Си
она /см. "Арцив Васпуракани", 18587; в) церкви № 5 - 7 являют
ся составной частью застройки общественно-торгового центра X- 
~ХП веков.

2. Материалы датировки пяти пригородных церквей более чет
ки. Например: а) Айкаванк, находящийся в ремесленном квартале, 
непосредственно примыкающем к центру крепости, можно датиро
вать XI - ХП веками /см. также Шеренц, с. 297. Он был капиталь
но реконструирован в 1731 году ; б) церкви деревень Анкуйснер и 
Араруц, расположенных близ Вана в раннем и развитом средневеко
вье, были основаны в X - ХШ веках и полностью перестроен! соот
ветственно в 1762, 1894 и 1635, 1884 годах; в) из оставшихся 
ХВух церквей (№ II и 12) церковь св. Акопа была основана в 
[638, а ов. Богородицы Норашину - в 1839 году.

У1. Материалы, относящиеся к архитектурной композиции, 
все еще недостаточна. С типологической точки зрения: а) Айка
ванк, Анкуйснер и Араруц - монастыри, расположенные близ горо
да; б) крепостные церкви (за исключением церкви св. Погоса), с 
точки зрения объемно-пространственной композиции, являются не
большими каменными купольными сооружениями, которые (за исклю
чением церкви св. Акопа), начиная с X века, путем пристройки 
Деревянных гавитов и жаматунов превратились в сооружения, 
сгруппированные вокруг продольной оси храм - гавит; в) знаме
нательно, что из крепостшх памятников церкви св. Погоса и 
св. Петроса, а также св. Саака и св. Степанооа построены попар
но.

По плановой композиции большая часть церквей имеет заль
ное решение. Из них своеобразием решения отличается церковь 
ов. Богородицы Айкаванка с перекрытием типа "азарашен".
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И
Б.В.КОЛОСОК 
(Киев, СССР)

АРМЯНСКАЯ АРХИТЕКТУРА В ЛУЦКЕ

Такой феномен, как армянские колонии на Украине, в част
ности колония в Луцке, представляет общекультурный интерес. 
Сведения о луцкой колонии очень скудны. Среди приблизитель
но 45 авторов, приводивших отрывочные факта о ней, около 20 
упоминали о здании армянской церкви (из них шестеро писали на 
русском и украинском языках). Некоторые давали краткое описа
ние развалин церкви и пытались определить время ее строитель
ства. Наиболее богата фактическим материалом труды С.Баронча 
/1855, 18697. В настоящее время значительный вклад в изучение 
истории армянской колонии в Луцке внес Я.Р.Дашкевич. Об этой 
колонии и церкви нами опубликован! тезисы на Второй республи
канской научной конференции по историческому краеведению /19827 
и статья "К истории армянского строительства в Луцке" в "Архи
тектурном гаеледетве" /1984, № 327.

Продвинуться в изучении архитектур! луцкой армянской ко
лонии в какой-то мере удалось путем введения в научный обиход 
новых источников и новых представлений о развитии города,бла
годаря комплексному изучению архитектурного и градостроитель
ного наследия Луцка.

Предполагается, что колония меняла место своего располо
жения. Город Луцк возник на острове среди заболоченной поймы 
реки Старь и территориально рос в условиях отвоевывания у бо
лот так называемой третьей площадки за пределами Верхнего и 
Окольного замков, а также за счет пригородов на надпойменной 
террасе. По имеющимся дангам, Ш площадка стала осваиваться с 
конца Х1У века участками вдоль стен Окольного замка и дамбы, 
т.е. там, где под плотной лентой застройки размещались подвалы 
в два-три и даже четыре этажа для складирования товаров. Таких 
подвалов сохранилось полтора десятка. Часть из них, вероятно, 
должна была принадлежать армянским купцам, которые играли ве
ющую роль в торговле Луцка. Подвалы расположены вдоль совре
менной улицы К.Либкнехта, которая была Главной в городе и свя
зывала комплекс дворца Витовта с ратушей и торговой площадью.
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Через нее также осуществлялась связь замков с предместьями и 
другими городами. Из документа 1436 года известно, что армян
ские жители Луцка Сенко, Качик и Мелешко свои жилища и имуще
ство перевезли во Львов. Это возможно было только в том случае, 
если жилища эти были деревянными.

Армянская церковь фиксировалась на планах города. Таких 
планов XIX века известно более 15. Наиболее давним из сохра
нившихся является план 1795 года. В 1852 году были составлен! 
"Разрез, фасад и план сгоревшего Армянского костела в Луцке, 
предполагаемого к приспособлению для ротного экэерциргауза". 
На чертеже акварелью отмечены существующие и подлежащие разбор
ке стены, а также проектируемая кладка. Армянская церковь изоб
ражена на гравюре (около 1865 г.) и фотографии (середина XIX 
века) общего вада Луцка. Развалины церкви обмерялись и фотогра
фировались в 1920 - 1930-х годах и после Великой Отечественной 
войны. Две фотографии опубликовали А.Войнич и Л.Маслов. Особый 
интерес представляет неопубликованное фото раскопок остатков 
фундамента армянской церкви из камня.

Среди сооружений Луцка и края не обнаружено аналогов ар
хитектуры армянской церкви. Корни ее архитектуры находим в 
культовых сооружениях Армении 1У — У веков и более поздних вре
мен.
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Э.М.КОРХМАЗЯН
(Ереван, СССР)

ИСТОКИ ВЕГлОЗАЗЕТгПХ ИЛЛЮСТРАЦИЙ БИБЛИИ, УКРАШЕННОЙ 
ТОРОСОМ ТАРОНАЦИ (МАТЕНАДАРАН, Л 206)

Пэ заказу ректора Гладзорского университета.Есаи Нчеци.в 
1318 году была завершена работа по созданию роскошной Библии, 
украшенной миниатюрами Торосом Таронаци и названной Г.Овсепя- 
ном "шедевром гладзорской школы искусства письма". Отдельные 
миниатюры этой рукописи - в основном темы евангельского цик
ла - уже известны специалистам, тогда как ветхозаветные иллю
страции ее до сих пор не были предметом исследования.

Внимательное знакомство с рукописью показало, что худож
ник применил здесь два различных принципа иллюстрирования: 
Евангелие украшено им согласно принятой в восточнохристианском 
мире традиции в ее местной национальной интерпретации, а для 
книг Ветхового Завета и Деяний апостолов он использовал систе
му, характерную для латинских иллюминированных библий ХШ века. 
Последние в начале книг Священного Писания снабжались обычно 
крупными инициалами, заполнявшимися крохотными миниатюрами, 
которые иллюстрировали или содержание начальных строк данного 
текста, или кульминационный момент сюжета, или его символиче
ское осмысление. При этом в латинских иллюстрированных Библиях 
была выработана довольно устойчивая иконография сцен, помещав
шихся в начале каждого конкретного текста. Так, например, на
чало книги Второзаконие сопровождается обычно изображением 
момента вложения Книги Законов в Ковчег Завета; начало второй 
книги Ездры - построением Иерусалима; третья Книга Царств - 
изображением Давида и Ависаги; 68-й псалом, начинающийся сло
вами: "Спаси меня, Боже, ибо вода вошли до души моей", сопро
вождается буквально иллюстрацией этих слов: представлен Давид 
по пояс в воде с воздетыми руками и стоящий над ним бог; Песня 
песней Соломона в соответствии с церковным толкованием сопро
вождается изображением богоматери с младенцем; начало книги 
пророка Исайи - изображением его мученической кончины и т.д. 
Торос Таронаци использовал латинский образец довольно своеоб
разно: крохотнае миниатюры латинских инициалов он переместил
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на поля своей рукописи, а инициалы выполнил согласно националь
ной традиции: они орнаментирование, зооморфные, реже сюжетные. 
Он воспользовался фактически лишь готовой выработанной иконо
графией латинских миниатюр.

факт использования Торосом Таронаци западного образца был 
уже отмечен 0.Дер-Нерсесян. Нами же выявлены параллели для 
всех сюжетных миниатюр Ветхого Завета в рукописи Тороса Таро
наци.

Возможность пользования латинским образцом неудивительна 
для данного времени. Как известно, в ЯП - Х1У веках в Армении 
появилось немало римских миссионеров, проводивших политику об
ращения армян в католичество. В это время сил о завезено сюда 
большое количество произведений католической (в основном дог
матической и философской) литературы, значение которой для раз
вития армянской средневековой книжности уже отмечено специали
стами. Вполне естественно, что в числе привозимых латинских ру
кописей были и книги Священного Писания, одна из которых и по
служила образцом для Тороса Таронаци.

Применение латинского образца не отразилось, однако, на 
стило мнннатюр Тороса Таронаци. Художник воспринял лишь гото
вые иконографические схе»и, сохранив присущие ему манеру трак
товки образов, яркую красночность палитры, широкое применение 
орнаментации, характерную для него технику работы, оставаясь 
в целом верным национальным традициям миниатюрной живописи.
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Н.Г.КОТАНДЖЯН
(Ереван, СССР)

ОСОБЕННОСТИ ПРОСТРАНСТВЕННОЙ СТРУКТУРЫ 
В АРМЯНСКОЙ КНИ2НОЙ ЖИВОПИСИ УП - ПУ ВЕКОВ

I. Пространственная структура живописного произведения 
теснейшим образом связана с характером всех остальных средств 
изобразительного языка. Пространственная структура средневеко
вой живописи, в частности.живописи книжной, характеризуется 
уплотненностью пространственных слоев, в которых пространст
венна отношения элементов изображения носят выражение услов
ный характер. Она создается как способами пространственных, 
геометрических построений (т.е. системами перспектив), так и 
средствами цвета, тональной моделировки, золотом и т.д. При 
всей общности характера пространственной структуры в произве
дениях средневековой христианской живописи в целом и в отдель
ные ее периода, в различных культурных регионах и в отдельных 
национальных школах она имеет свои характерные особенности.

2. Исключительно большим разнообразием трактовок отлича
ется пространственная структура армянской книжной живописи, 
что связано с наличием большого числа территориальных школ, 
стилистических направлений и с широтой хронологических рамок 
развития этого вида искусства в Армении. В то же время все это 
разнообразие можно объединить в две большие группы в соответ
ствии с принятым делением на два направления в армянской книж
ной живописи - так называемое народное и профессиональное (по
добное деление достаточно условно и схематично и не исключает 
промежуточных вариантов).

3. Пространственная структура в произведениях народного 
направления (наиболее яркие образцы которого дает васпуракан- 
ская миниатюра) отличается исключительной плоскостностью. Из
ображение часто располагается на незаполненном фоне листа. Не
редко отсутствуют элементы пейзажа и архитектуры, фигуры отли
чаются выраженной условностью движений и поз, временами соче
таются профильное и фасовое изображения, формы геометрического 
характера в большинстве случаев построены так называелим "чер
тежным методом" о использованием плана или даже разреза. От-
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дельные случаи перспективных построений несут формальный ха
рактер и обнаруживают неосознанность их использования. Прост
ранственные планы создаются последовательной расстановкой фи
гур по вертикали (выше - дальше, ниже - ближе), а также пере
крытием одних фигур другими. Тональная моделировка отсутству
ет; трактовка объемной формы почти нивелирована. Изобразитель
ные элемента перекрыта локальным цветом с последующей четкой 
линейной прорисовкой форм, сведенных к плоскостному силуэту. 
Золото почти не применяется. В результате возникает предельно 
плоскостное изображение с исключительно уплощенными планами, 
пространственная структура которого образована средствами, не
зависимыми от методов перспективы.

4. В отличие от миниатюр народной группы живопись профес
сионального круга отличается большим стилистическим разнообра
зием, а соответственно - и разнообразием пространственных по
строений. В этой группе можно выделить две основные подгруппы: 
а) произведения, созданные художниками коренной Армении, а так
же работа киликийских мастеров раннего и позднего периодов (ХП 
и Х1У вв.) и б) книжная живопись Киликийской Армении ХШ века.

Пространственная структура значительно активнее, чем в 
рукописях народного направления. Миниатюры этой подгруппы со
держат элементы пейзажа и архитектуры. Трактовка фигур менее 
условна. Объемная форма выявляется тональной моделировкой (од
нако различной степенью проработки в различных школах) и лини
ей, играющей важную роль в ее трактовке. В формах геометриче
ского характера использованы приемы перспективы, но они часто 
лишены четкости и логической последовательности трактовки, ко
торые приносятся в жертву соображениям композиционного харак
тера, а также стремлению к большей информативности. Нередко 
наблюдается формальное воспроизведение приемов перспективы, по
водимому, перенесенных пассивно с копируемого образца. В созда
нии пространственной структуры большую роль играет активность 
цветотональных отношений, широкое применение золота, а также 
прием перекрытия одних элементов другими. Отмеченные особенно
сти имеют большое количество вариантов, что обусловяено значи
тельным числом стилистических школ, включаемых в эту подгруппу, 
различных территориально и хронологически,

В миниатюрах данной подгруппы пространственная отрук- 
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тура решена наиболее активно. В трактовке пейзажа и архитекту
ры, в расстановке фигур и групп чувствуется стремление к ясно
сти и убедительности пространственных отношений. Объемная фор
ма выявляется с большой тщательностью средствами богатой цвето- 
тональной моделировки, а также линией, сохраняя при этом сугу
бо барельефный характер. В создании пространственной структур։, 
народ о приемами перекр։тия одних элементов другими, важное 
значение имеет цвет, сила и яркость его контрастных отношений, 
а также широко и многообразно использованное золото, усиливаю
щие пространственную активность. Но главную роль в активизации 
пространства играют перспективные построения с использованием 
параллельной, обратной, а иногда и прямой перспектив. Однако 
исследование этих построений раскрывает явную логическую непо
следовательность их трактовки: часто в одной и той же миниатю
ре, наряду о искусно использованной перспективой, имеются де
тали, в которых она просто игнорирована. Такая "непоследова
тельность", как и в миниатюрах предыдущей подгруппы, объясня
ется соображениями композиции и стремлением к большей информа
тивности, которым нередко мешало строгое следование перспек
тивным построениям.

5. Таким образом, для армянской книжной живописи не ха
рактерен интерес к активности пространственных построений, и 
это прослеживается не только в особенностях использования ме
тодов перспективы (или в отсутствии таковой), но и в остальных 
изобразительных средствах, образующих пространственную струк
туру. И это связано не только с общей для средневекового искус
ства в целом тенденцией к плоскостности, но в первую очередь - 
с народной восточной основой армянской живописи, для которой 
был особенно характерен интерес к декоративно-плоскостной выра
зительности.
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М.Г.КРАМАРОВСКИЙ 
(Ленинград, Сии'г)

АРМЯНСКИЙ КОМПОНЕНТ В КУЛЬТУРЕ KRJMA И ПРИАЗОВЬЯ 
ПО МАТЕРИАЛАМ КЛАДОВ ХШ - НУ ВЕКОВ

I. В период второй половины ХШ - руоежа ХТУ века в город
ском ремесле крупных торговых центров юго-восточного Крыма 
(Солдайя, Каффа, Солхат-Крым) и Приазовья сложилось, а в Х1У- 
-ХУ веках окрепло и развилось новое направление в художествен
ной культуре. В его формировании велика роль международной 
торговли, основанной на политических реалиях ХШ века. Интегри
рование акватории Черного моря в торговле приморских республик 
Италии и стабилизация караванных артерий в рамках Pax l'atarica 
включали обширный район Северного Причерноморья в систему не 
только новых экономических, но и новых культурных отношений, 
где Крымской ривьере выпала роль основной контактной зоны Ев
разийских степей и Средиземноморско-Левантийского мира.

Ведущие тенденции развития этой линии отразились в веще
вых кладах золотоордынского Крыма и Приазовья: Нейзацком, Сим
феропольском, Бердянском, инвентаре ряда могильников, в том 
числе могильников степного Предкавказья, связанного с Кремом 
джучидской государственностью и региональной торговлей.

2. Большая серия предметов художественного серебра из 
указанных кладов и могильников (преимущественно поясная гарни
тура) обнаруживает несколько связанных между собой групп мате
риала, где тесно переплетаются традиции "греческой", "латин
ской", "малоазийской", "джучидской" (городской) и в отдельных 
случаях степной ветви чингизидского металла.

Анализ находок Белореченского могильника и примыкающих к 
ним по признакам ремесленной традиции материалов из !шадов 
Крыма и Поволжья (клад из Джукетау) позволил обосновать гипо
тезу о принадлежности всего массива художественного серебра к 
Крымской ривьере. Здесь центральное место принадлежало Каффе; 
нельзя также вз учитывать роли ее торговых партнеров в Крыму 
и на малоазчйском побережье (от Солдайи и Солхата до Трапезун- 
да и Синопа).

3. Бердянский клад уже при первом издании был признан ар- 
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минским (с датой XI - ХЛ вв.). Отдельные атрибуции вешрй клада 
принадлежат И.А.Орбели (1938), Б.И.Маршаку (1977), В.П.Дарке- 
вичу (1976). Бесспорно киликийским призван ковшик из морокой 
раковина; его дата - середива ХШ века. Киликийские определения 
фрашентов кунпина и серебрявнх накладок (вероятно, деталей 
конского убора) ошибочна.

По основным элементам узора, в основе которого лежит по
лупальметта с узким листом и опиральдам завитком в основании 
(тот же признак - на бляхах с фестончатым краем), орнаментация 
кувшина из Бердянска близка декору дакодачника золотого пояоа 
из Болгар и большой группа украшений о мелко ажур нам рисунком 
из числа находок Симферопольского клада и Белореченского мо
гильника. Известные сейчас памятники Киликии, в тем числе се
ребро из мастерских Ромклн, Скевры и столичного Сиса, не дают 
признаков для определения киликийского генезиса интересующей 
нас группы художественного металла. На это* основании прихо
дится отказаться от киликийской версии, предложенной К.А.Раки
тиной, развитой А.Л.Якобсоном и поддержанной А.Я.Каковкиным«

4. В этой связи возникает вопрос о характере участия ар
мянских мастеров в создании всего комплекса художественного 
серебра, который мы связываем главшм образом с городами Крым
ского приморья. Отсутствие прямых свидетельств армянского (ки
ликийского или коренной Армении) генезиса ремесленной традиции 
для этих памятников вынуждает обратиться к более позднему ма
териалу. Таковым является группа ковшей ХУ1 века работы сереб
ряников Львова.

В орнаментальном декоре этих сосудов, чье львовское про
исхождение установлено на основе анализа диалектологических 
особенностей армянской дадписи ковша "отца Иоанна" (1549 г.), 
прослеживается прямая преемственность в мотивах и особенностях 
исполнения узоров, унаследованных от традиции ремесла Крнма. 
Например, разделка внутреннего поля цветочных лепестков серией 
веерообразных штрихов и манера выделения окончания приострен- 
ных листьев двумя косыми засечками на ковше "ходжи Азиз-бека" 
авалогичщ манере, присущей "латинской", а характер трактовки 
полу пальметты с завитком в декоре ковша с греческой надписью 
1586 года и армянской 1549 года - "малоазийской" групп крым
ского серебра.
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Исторически связь крымских центров с армянской колонией 
Львова хорошо объясняется торговлей, установившейся еще в Х1У 
веке по "via tatarica" в направлении Львов - Трежбовль - Ка
менец-Подольский - Каффа. Определенное значение имел и отток 
армян из Крыма на юго-запад после событий 1475 годе.

Таким образом, участие армянских торевтов в общем процес
се производства художественного серебра в городах Крымской 
ривьеры в Х1У - ХУ веках представляется непреложном. Для сло
жения стиля торевтики Крома наряду с латинским началом, идущим 
преимущественно из венецианской Романии, греческим - местным и 
палеологовским, анатолийским сельджукидским, заметна роль ху
дожественного языка армянской миниатюра одесского круга конца 
ХП века.

Торевтика Крома имела большое влияние на стиль художест
венного серебра этой эпохи Москвы и других русских городов.
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К. X.КУШНАРЕВА 
(Ленинград, СССР)

ЮВЕЛИРНАЯ МАСТЕРСКАЯ ДРЕВНЕГО ДВИНА
II

История ювелирного дела в древней Армении - одна из инте
ресных проблей кавказской археологии. Одно из ее звеньев вос
станавливается открытием и исследованием ювелирной и металло
обрабатывающей мастерской, обнаруженной нами под развалинами 
цитадели средневекового Двина, на глубине 6 м от поверхности. 
Мастерская находилась между святилищами, в которых отправля
лись аграрные и охотничьи культы. Весь комплекс, датирующийся 
предурартским временем, погиб в результате грандиозного пожа
ра, который, сопоставляя с политическими событиями УШ века до 
н.э., мы склонны идентифицировать с походами урартского царя 
Аргипти I (786 - 762 гг. до н.э.).

Мастерская обнаружена в южной части центрального участ
ка, на уровне глинобитного пола рабочего помещения. Здесь на
ходились рабочие инструмента, металлургическая печь, глиняные 
сопла, предназначенные для нагнетания воздуха мехами, кусочки 
шлака, глиняные и каменные формы для отливки мелких украшений 
и предметов вооружения, бусы из разнообразных камней, часть из 
которых оказалась в стадии обработки, огромное количество на
ходившегося на просушивании настового бисера и различные рако
вины, заготавливавшиеся для ожерелий и инкрустации перстней. 
Характер перечисленшх находок вводит нас в круг занятий мас
теров-литейщиков и ювелиров-камнерезов, работавших в Двине на
кануне урартского нашествия.

Анализ изделий, отливавшихся в формах (подвески-полумеся
цы, солярные медальон!, двуопиральные украшения и др.), гово
рит о том, что большинство из них, предназначавшихся для ноше
ния в качестве амулетов-оберегов, должен были нести символиче
скую нагрузку. Это особенно четко выступает при их сопоставле
нии о ювелирными изделиями Передней Азии, где аналогичные укра
шения имели четко закодированный характер. Как известно, на 
Переднем Востоке различные металлы, а также тонкие камни уда
лялись магическими свойствами, связывались о божествами, иден
тифицировались ,со звездами; профилактические, лекарственные и
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магические свойства приписывались раковинам: последние, в ча
стности, заклада вались в фундаменты храмов и и инкрустировали 
храмовые стены. Имеются многочисленные письменные и этнографи
ческие данные о связях мастеров-ювелиров с различными культо
выми отправлениями.

Расположение двинской ювелирной мастерской рядом со свя
тилищами, где отправлялись аграрные и охотничьи культы, пред
ставляется не случайным. Очевидно, открытая нами мастерская 
носила прихрамовый характер и вся выпускавшаяся здесь продук
ция СЬла наделена специфической символикой.

Двинская мастерская относится к тому периоду социальной 
истории Закавказья, когда ремесло окончательно отделилось от 
земледельческого хозяйства. Об этом, помимо других ярких при
знаков, свидетельствуют появившиеся в этот период погребения 
мастеров - профессионалов-литейщиков, плотников, гончаров с 
их рабочими инструментами, знамецующие об особом положении ре
месленников. Об этом говорят и многочисленные этнографические 
данные. Для нашей темы особый интерес представляют погребения 
древних мастеров-ювелиров в Закавказье (Лвневи, Бамбеби). С 
усилением богатой прослойки родоплеменной знати повышается 
спрос на изысканные изделия прикладного искусства, в частности 
на предметы ювелирного дела, которое, можно думать, постепенно 
выделяется из общего цикла металлопроизводства в самостоятель
ную отрасль.
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г.н.логвин 
(Киев, СССР,

ИСТОКИ ЦЕНТРИЧЕСКИХ КОМПОЗИЦИЙ 
В АРХИТЕКТУРЕ АРМЕНИИ

I. Армянскими зодчими созданы структуры центрических куль
товых сооружений большого своеобразия и различных типов ֊ ро
тонда различного типа, тетраконхи, крестово-купольные и чисто 
крестовые в плане. Мы хотим привлечь внимание к последнему ти
пу. Происхождение структур! подобных храмов совершенно спра
ведливо связывают с формами деревянной народной архитектуры, в 
частности, с одноячейковыми сооружениями, у которых купол опи
рался на внешние стены.

2. Армянские храмы центрической композиции принадлежат к 
наиболее ярким произведениям органической архитектуры. Их осо
бенность состоит в том, что структура внутреннего пространства 
находит органическое, естественное выражение в геометрии форм. 
Наиболее отличительной чертой их является высотное раскрытие 
подкупольного пространства, выявленное в формах купола на ба
рабане, круглом или восьмигранном. Вне всякого оомнэния, гра
неные формы барабанов более древние и находятся в генетической 
связи с формами деревянной архитектуры.

3. В связи с тем, что памятников деревянной культовой ар
хитектуры в Армении не сохранилось, необходимо обратиться к 
деревянным культовым зданиям других народов. К этому выводу 
привел нас осмотр церквей Кармравор в Аштараке и св. Степанова 
Лмбата. Их структуры в плане и геометрия форм поразительно схо
дны о подобными центрическими крестовыми в плане деревянными 
храмами Украины. Если для памятников Аштарака и Лмбата послу
жили прототипами исчезнувшие деревянные храмы Армении, то они 
должда быть сходны с деревянными церквами Украины.

4. В связи с особыми сейсмоактивными условиями в Армении 
получили распространение не многокупольные здания, а одноку- 
польвые центрические, которые тесно связаны своей символикой с 
монофиситоким мировоззрением.

5. В Армении веками оклажвались композиционные приемы 
центрических зданий, шлифовалось мастерство и разнообразие под- 
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-&одов к их решение. Они производили неизгладимое впечатление 
на современников и определяли новые нормы архитектурной эсте
тики и,в конечном итоге, все неповторимое своеобразие архи
тектурного мышления армянских зодчих, просматриваемое и в на
ше время. Этим определяется непреходящая ценность архитектур
ного наследия армянского народа.



М.Г.МАГОМЕДОВ 
(Махачкала, СССР) 

Н
ХРИСТИАНСКИЕ ПАМЯТНИКИ ДРЕВНЕЙ ХАЗАРИИ

I. Обширше и разнообразные по характеру памятники, иссле
дованные в Приморском Дагестане, в 1970 - 1980 годах впервые 
дали возможность на прочной археологической базе воссоздать 
процесс зарождения древнего Хазарского государства. Новые ис
следования дали ценные материалы, проливающие свет и на специ
фику религиозных представлений народов, объединенных в составе 
Хазарского каганата.

2. Большие достижения в социально-экономическом развитии 
древней Хазарии, прослеживаемые на обширных археологических 
материалах, связан! с оседанием кочевников на землю. Эти фак
торы повлекли за собой и качественные изменения в духовной жиз
ни общества. Многочисленна языческие культы, существовавшие 
среди недавних кочевников, уже не соответствовали качественным 
изменениям структур! каганата. В Хазарии началась борьба миро
вых религий (христианства, ислама и иудаизма), стреминлихся 
подчинить хазар своим политическим интересам.

3. Наиболее постоянным было проникновение христианства, 
распространявшегося здесь из Закавказья. О значительных успе
хах закавказских миссионеров в зарождавшейся Хазарии свидетель
ствуют саше разнообразные предметы декоративно-прикладного ис
кусства, и особенно остатки четырех церквей, исследованные на 
некрополе Верхнейирюртовского городища (древнего Беленджера).

4. Исследованные здесь церкви датируются У1 - УП веками и 
являются наиболее древними сооружениями подобного рода га Се
верном Кавказе. Для них характера! небольшие размеры, прямо
угольные и реже крестообразные форш, вытянутые с запада на во
сток. В устройстве церквей и выявленных в них крестов отрази
лись канош раннесредневекового христианского зодчества Закав
казья. По своим конструктивным особенностям церкви древней Ха
зарин выступают упрощенными вариантами армянских и албанских 
церквей.

5. В христианских древностях Албании и особенно Армении 
представлены и прототипы верхнечирюртовских крестов с характер- 
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ними конфигурациями завитков с кругами, предназначенными для 
инкрустаций.

6. Христианские сюжета и символы в древней Хазарин нахо
дят воплощение и в самых различных предметах погребального ин
вентаря (медальоны, монета, золоте и керамические креста, 
креста, вырезание на стенках погребальных камер, и др.).

7. Основными очагами распространения христианства среди 
народов древней Хазарии являлись монофиситские церкви древней 
Армении, откуда вместе с духовным содержанием в страну проник
ли и нормы христианского зодчества. Успехи христианства были 
столь значительны, что Хазария.судя по данным письменных ис
точников,получила и единую церковную организацию, распростра
нившуюся на всю страну.

8. Из Хазарии новая религия проникает и в горы Дагестана, 
где также представлены многочисленнее памятники раннесредгазве- 
кового христианского зодчества. Сввдетельствсм преобладающего 
влияния армянских миссионеров по распространению христианства 
в горах Дагестана в эпоху раннего средневековья может служить 
и местное название креста - "хъанч" (по армянски крест - 
"хач").



С.А.МАИЛОВ 
(Москва, СССР)

ПЛАСТИКА АРХИТЕКТУРНЫХ ФОРМ СРЕДНЕВЕКОВОЙ АРМЕНИИ

Представления об армянском средневековом зодчестве за по
следнее время значительно расширены. Характерен не только со
став памятников архитектур! Армении, художественные достоинст
ва которых в той или иной мере раскрыта специалистами. Поража
ет также развитая типология ее архитектурных форм, внутреннее 
единство их стилистических признаков. Особенным многообразием 
композиционных воплощений выделяются памятники культовой архи
тектуры, формы которых удивительно пластичны.

Пластичность построек армянского зодчества заключена, од
нако, не только в искусстве комбинаторики структурных элемен
тов, генерирующем появление новых типов форм в их генетически 
обусловленном развитии, позволяющем ставить вопрос о феномене 
"внутренней" пластики, но также и в ее внешнем проявлении, в 
особенностях декора архитектуры Армении. В осознании значения 
лаконичных, четко выраженных форм в архитектуре заключалось 
великое мастерство армянских зодчих, строинпих на протяжении 
всего длительного средневековья - и в периоды расцвета нацио
нальной классики, и во времена упадка культуры.

Доминирующее значение стены с ее регулярной кладкой и 
тонко прорисованной сеткой швов оставалось незыблемым в армян
ской архитектуре (храм в Текоре У в. - белокаменный собор в 
Шуше второй половины XIX в.). Важная проблема, которую армян
ские зодчие с успехом преодолели, была связана с трактовкой 
проема в стене - входов, окон и т.п. Тема арки, арочного про
ема превратилась в армянской архитектуре в наиболее значимое 
средство формирования "внешней" пластики монументальных соору
жений. Эстетизация арки происходила уже в У - У1 веках (напри
мер, базилика в Ереруйке), однако этот процесс достиг извест
ного апогея в середине УП столетия при строительстве храма 
Звартноц. В выразительных очертаниях арочных проемов создавал
ся эффект светотеневого контраста, противопоставления прямых 
линий упругим кривым, криволинейных поверхностей - строгим 
плоскостям стен и т.п. В свою очередь арки проемов гармонично 
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ными конфигурациями завитков с кругами, предназначенными для 
инкрустаций.

6. Христианские сюжета и символы в древней Хазарии нахо
дят воплощение и в самых различных предметах погребального ин
вентаря (медальоны, монета, золоте и керамические кресты, 
кресты, вырезание на стенках погребальных камер, и др.).

7. Основными очагами распространения христианства среди 
народов древней Хазарии являлись мснофиситские церкви древней 
Армении, откуда вместе с духовны содержанием в страну проник
ли и нормы христианского зодчества. Успехи христианства были 
столь значительны, что Хазария.судя по данным письменных ис
точников,получила и единую церковную организацию, распростра
нившуюся на всю страну.

8. Из Хазарии новая религия проникает и в горы Дагестана, 
где также представлены многочисленные памятники раннесред неве
кового христианского зодчества. Свидетельством преобладающего 
влияния армянских миссионеров по распространению христианства 
в горах Дагестана в эпоху раннего средневековья может служить 
и местное название креста - "хъанч" (по армянски крест - 
"хая").



e
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Армении нэ последнюю роль играл валик с весьма широким диапа
зоном его применения. В период нового мощного подъема архитек
туры при Багратидах рассматриваемые аспекты пластического фор
мообразования проявились с особенной полнотой. В этом смысле 
значение анийской архитектурной школы на все последующее раз
витие армянского зодчества трудно переоценить (церкви Ани и ее 
окрестностей, монастырские комплексы в Ариче, Хоракерте, Ге- 
гарде, Гандзасаре и многие другие ХШ - Х1У вв.).

Охватывая два основных исторических этапа формирования, 
У - УП и X - XI века, архитектурная пластика средневековой Ар
мении продолжила свое развитие и в дальнейшем. Однако ей были 
присущи черты подвижности, вызванной взаимодействием с зодче
ством соседних {ародов. Например, на севере страж, в Гугарке, 
вырабатывался синтез собственно армянской пластики с декором, 
характерным для зодчества Грузии. Ранее эти особенности проя
вились еще в Тайке. В южных окраинах исторической Армении яв
ственнее сопричастность "восточных" мотивов, пластики архитек
турных школ Северного Ирана, а позднее и сельджуков, в форми
ровании искусства которых, как известно, армяне играли не по
следнюю роль.

ИЛЛЮСТРАЦИИ К ДОКЛАДУ С.А.МАЙКОВА

Кафедральный собор в Ани 989 - 1001 гг. 
а - план.
б - восточный фасад. >.
в - продольный разрез (реконструкция купола по автору
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Л.Г.МАМИКОНОВ 
(Баку, СССР) 

//

СИСГИАА - ПРИРОДА, АРХИТЕКТУРА, ЧЕЛОВЕК - В ЗОДЧЕСТВЕ 
ФЕОДАЛЬНОГО АЗЕРБАЙДЖАНА И ЗАКАВКАЗСКИЕ ПАРАЛЛЕЛИ 

(закономерности композиционного формирования 
предметной, среда)

Создание оптимальной для своего времени среда обитания, 
т.е. рассматриваемой системы - извечная и главная задача архи
тектуры. При этом не только решаются утилитарные, но и опреде
ленные социально-эстетические задачи, шкристаллизонываясь в 
пространственных представлениях зодчих. Следовательно, среда 
своим предметно-вещественшм комплексом становится средством 
и условием осуществления общественных отношений. Более всего 
структурно-пространствендае особенности среда выражаются худо- 
жественшм языком зодчества - архитектурной композицией.

Особенно ярко они сказались в творениях зодчих феодально
го Азербайджана и в их закавказских параллелях, имеющих не 
только историко-культурное, но и немалое практическое значение 
в деле освоения традиций, на путях повышения художественной вы
разительности современного зодчества.

Несмотря на психологически понятное и конфессионально 
узаконенное стремление зодчих к созданию характерной феодаль
ной замкнутости пространственных построений, их произведения, 
в то же время, всегда органично увязаны с природдам и архитек
турным окружением, отражая некую двойственность творческой 
концепции в создании единой среды обитания. В ней не только за
метны, но зачастую весьма ярко подчеркнуты место человека и 
его преобразовательная роль.

I. По мере приближения к городу, ансамблю или отдельному 
сооружению, затем оказываясь внутри объекта, можно ясно просле
дить определенные, созданные зодчими "взаимоотношения" компо
нентов рассматриваемой системы. Ландшафт и город, природное 
или архитектурное окружение и ансамбль и отдельное здание - в 
этой среде-их органичные взаимосвязи друг с другом и соотноше
ния с человеком - всегда точно выверены многовековым опытом.

2. Многие города и поселения ступенчато охватывают за
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стройкой вершины или склоны гор, замыкаясь реками, с осями, 
закрепленными естественными или архитектурными ориентирами, 
зачастую в четкой и контрастной ландшафту геометризированной 
рамке крепостных стен (Баку, Кабала, Ани, Мцхета).

Нередко многоплановый, общий силуэт города'или поселения 
созвучен абрису ландшафта в нюансных соотношениях (например: 
горные села - Хыналыг, а также Хот и Шатиль - у народов Закав
казья). Наоборот, композиционные доминанты - дворец, цитадель, 
храм, замок, башня и т.п. ֊ контрастны естественной и архитек
турной среде и определяют ее масштабность и органично соотно
сятся с человеком (Баку, Тбилиси, храмы Армении и Грузии в 
среде города и т.п.). Значит, композиционная доминанта, как 
семантически содержательный акцент, становилась и своеобразном 
"знаковый՛символом, олицетворяющим произведения человеческих 
рук в природной или искусственной среде.

3. Кивя в городе, человек стремился надежнее отделить се 
бя от природного окружения. Еще недостаточно освоив это окру 
жение, все элементы предметной среды он наделял стремжнием к 
изоляции от внешнего мира, замыкаясь в тесном пространстве го
рода. Приемы: разбивка улиц на изолированные отрезки (Шеки, 
Ордубад и др.), изоляция площадей от окружения характером окай
млений, фактурной кладкой и др.

4. Аналогичны и взаимосвязи ансамблей с окружением, их 
внутренняя замкнутость при связях с ландшафтом и средо ше х 
Сефи в Ардебиле, дворцового в Баку и др., многочисленные, ве 
ликолепно "вписанные՞ в пейзаж монастыри Армении и Грузии 
т.п.).

5. Внутренне замкнуты также и отдельные соой,^е^актерНО 
ная часть рассматриваемой системы. Прежде всего э 
дая двух их основных структурных видов - продольно-базили 
ных и центрических. В первом пространство на правде: ’
замыкаясь мехрабом мечети или церковном алтарем, а • 
камином "бухара". Еще сильнее замкнутость проявля 
рических структурах с их подчеркнутой вертикаль о: 
щения". Одновременно своими четко очерченными ф сильНые 
трастны ландшафту или городской среде, выделяясь 
ее акценты / ужвзолеи, мечети, храмы/.
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Тбилиси 14-19 в в.

СтП-СТУРАСИЛУЭД0М1тПА-И_СВЯЗИ с РЕЛЬЕФОМ.
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В.0.КАЗАРЯН, 
С.С.МАНУКЯН 
(Ереван, СССР)

СИСТЕМА ИЛЛЮСТРИРОВАНИЯ КИЛИКИЙСКОЙ РУКОПИСНОЙ КНИГИ

I. Иллюстрационная система киликийской книги наследовала 
структуру книги Коренной Армении (хоралы, портреты евангелис
тов, титульные листы, развитый христологический цикл), запад
ных районов, входящих в пределы Византийской империи и Эдессы 
XI - ХП веков (обилие маргиналий, листовые и текстовые миниа
тюры, манера исполнения). Скрещение в Киликии трех мировых 
культур - христианской, мусульманской и дальневосточной - спо
собствует своеобразию книги Киликии.

2. Уже в ХП веке определяются основной состав и принципы 
иллюстрирования. В евангелиях - 2с. (иногда еще 3 с.) Послания 
Евсевия и 8с. канонов в виде хоранов, запись-посвящение в виде 
хорана (новость) или миниатюра-посвящение, 4с. портретов еван
гелистов на разворотах с титульными листами каждого евангелия. 
Листовые миниатюры распределяются по евангелиям среди тексто
вых листов. Размеры книг уменьшаются. Вырабатывается киликий
ский изящный болоргир. Иллюстрируются также Послания, Маштоцы, 
Гомилии и "Нарек". Им свойственны разнообразные титулы, рубри
кация, подобная евангельской.

3. В школе Ромклы образный мир и символика иллюстраций 
становятся богаче и разнообразнее. Каноном становятся "портре
ты-бюсты" Евсевия и Карпиана в хоранах Послания. Посвящение 
уже на 2о. ■ Окончательный вид получает титульный лист евангелий 
с красочным инициалом и растительной маргиналией с крестом 
справа. Тексты титулов полностью пишутся золотом или "мозаич
но" - сочетанием золота и красок. Литеры "оправляются" красны
ми "точками" и "усиками", как и декоративные мотивы. Оформля
ется маргинальный знак с буквенной нумерацией главных чтений, 
положенный впоследствии в основу декоративных маргиналий. Оп
ределяются типы букв и инициалов титулов и начала главных чте
ний. Письмо становится пластичнее.

4. Рослин обогащает систему Ромклы как маргинальными, так 
и текстовыми и листовыми сюжетными иллюстрациями. Вводит в хо
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раны фигуры пророков - новшество для этой эпохи. Инициалы ти
тулов сливаются с символами евангелистов. У Рослина встречают
ся три типа сюжетных иллюстраций: листовые миниатюры с основ
ными сценами христологическогб цикла монументального характе
ра; текстовые миниатюры специфически книжного характера; необ- 
рамленные сюжетные маргиналии. Текстовые и маргинальные миниа
тюры исполняются в краткой иконографии в противовес листовым.

5. Традиции Рослина продолжает Придворная школа. В руко
писях 70-х годов (Евангелия Керан и парою Васака) увеличива
ется число сюжетных маргиналий в краткой редакции. Запись-по
священие сочетается с миниатюрой-посвящением. Золоту придается 
большая роль - фон, ассист, текст титулов в сочетании с крас
ками, орнаменты. Новостью являются зооморфные и птицевидные 
буквы титулов. С Придворной школой 70-х - 80-х годов связыва
ется система оформления Евангелия 8-ми художников. Все миниа
тюры совмещены с текстом. Насчитывается семь видов текстовых 
и маргинальных иллюстраций в различных сочетаниях. Применен 
новый для армянских рукописей принцип циклической миниатюры. 
Рукописи 80-х годов ошеломляют богатством декоративных и орна
ментальных мотивов, роскошью убранства, неразрывной связью в 
работе писца и художника (й 9422, Чашоц й 979, й 2629). В слож
нейшие переплетения орнамента вводятся бесчисленные фигуры, ли
ца, животные, ню, маски, фантастические многоглавые существа. 
Хораны и титулы целиком обрамляются сложным убором, насыщенным 
многослойной символикой. Усложняется и вытягивается правая мар
гиналия титулов, в, нее вписывается большое количество лиц. 
Текст пишется блестящим пластичным болоргиром с более гибкиии 
формами букв. Слова почти отделяются друг от друга. Текстовой 
лист обретает свободное дыхание. В Чашоце появляются историзо- 
ванные инициалы, красно-черное сочетание в текстовых листах, 
концовки, сюжетные иллюстрации четырех видов, каждый из кото
рых разнообразен, как "тема с вариациями", много портретов. 
Возрастает роль "усиков" и "иголок", определяющих "барочность" 
миниатюр. Еще большее значение приобретает золото, употребляе
мое и как цвет. Сочетаются золото разного оттенка, их фактуры: 
рельефное с гладким полированным. Иллюстрированная книга вос
принимается как ювелирное произведение.

6. В школе Ованеса в 60-е - 80-е годы разрабатывается си-
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стема иллюстрирования сборников и библий (rt 4243, 3450, 196, 
195) - заставки, авторские портрета в вице текстовых и марги
нальных миниатюр, маргиналии. Потребность уместить в небольшую 
книгу текст библии привела к резкому уменьшению букв, к высо
кому уровню каллиграфии. Усиливается графичность иллюстраций. 
В Евангелиях № 7644 и 7648 появляются птицевидные инициалы, 
переходящие в последующие книги. В недрах школы Ованеса ровда- 
ется новое геометризованное орнаментальное искусство Пицака, 
переход к которому падает на 90-е годы ХШ и начало Х1У века 
(№ 5736, 179, 5784, 10740, 180). Исчезают сюжетные миниатюры. 
Вновь, как в Коренной Армении, в состав евангелий вводится про
лог и эпилог к четырем евангелиям. Стандартизируются типы ини
циалов, декоративных маргиналий. Намечается иероглифирование 
маргинальных сцен (№ 7691 и 242), унаследованное Пицаком.

7. Для системы иллюстрирования Саркиса Пицака характерно 
наличие нескольких листовых миниатюр (часто двух друг над дру
гом) перед каждым портретом евангелиста. Но большинство руко
писей листовых миниатюр не имеет. Возрождается интерес к сю
жетной миниатюре в виде маргинальных и текстовых сцен в крат
кой редакции. Библии и другие книги продолжают систему иллюст
рирования сборников школы Ованеса.

12 - 583
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Е.А.МАРТИКЯН
(Ереван, СССР)

О ГОБЕЛЕНЕ ГРИГОРА ХАНДЕЯНА "ВАРДАНАНК"

В творчестве Григора Ханджяна тема "Вардананк" вашла от
ражение в гобелене, изображающем Аварайрскую битву.

В этом выдающемся произведении современного армянского 
изобразительного искусства получила развитие идея о героизме 
и самоотверженности армянского народа. Выбор сюжета дал воз
можность показать кульминационий момент напряжения в страшней 
столкновении и подчеркнуть непоколебимую волю и решительность 
народа отстоять независимость родина ценой своей жизни.

Широкий охват действующих лиц говорит о стремлении пока
зать обирнародный характер битвы: перед нами предстают женщины 
и мужчины разного возраста и социального положения. Многих пер
сонажей - участников битвы - автор воплотил в образах своих 
современников, что преследовало цель подчеркнуть великое зна
чение этой битвы, имеодей определяющее значение в будущей судь
бе армянского народа.

Психологическая трактовка композиции - результат соответ
ствующего решения образов - придает содержанию произведения 
действенную глубину. Художествендае средства, использование в 
произведении, соответствуют требованиям гобеленов: монументаль
ность решения, выдержанность пропорций и уравновешенность ком
позиции, заключение ее напряженной динамики в рамки пирамидаль
ной формы, что продиктовано идайдам содержанием работы.

Колорит произведения яошй, умеренно-сдержанный по цвету, 
выдержав в традициях классического гобелена. Кое-где интеноив- 
ше красные и желтые тона использованы как организующие элемен
ты композиции и дли придания ей звучности. Четкий гибкий рису
нок, лежащий в основе графической структуры композиции, воспро
изводит человеческие фигуры и предметы в сложных ракурсах и по
ложениях. Умело использованы светотеневые взаимоотношения.

Гобелен Григора Ханджяна - выдающийся образец и результат 
разработанного и завершенного в своей концепции авторского 
творческого метода художника.
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Т.А.МАРУТЯН
(Ереван, СССР)

АНИЙСКИЙ КАФЕДРАЛЫЫЙ СОБОР 
(О вопросе датировки)

В эпоху Багратидов столица Армении Ани переживала бурный 
расцвет. В условиях продолжавшегося примерно столетие мирного 
сосуществования с соседями экономическое положение страны не
сравненно улучшилось. Новый, небывалый расцвет переживала ар
хитектура. В X - ХЕ веках йяли созданы памятники архитектуры, 
многие из которых являются шедеврами армянского зодчества. 
Первое место в этом ряду занимает Анийский кафедральный собор, 
сыгравший значительную роль в смысле создания и развития новых 
направлений в архитектуре. Как отмечает Й.Стржиговский, по
строений зодчим Трдатом "Анийский собор с точки зрения Запад
ной Европы принадлежит к ценнейшему, что только произвела на 
овет армянская архитектура ... как восточный исток готической 
архитектуры".

Исследование посвящено не столько архитектурно-искусство
ведческому изучению собора, сколько некоторым из проблем, разъ
яснение которых весьма актуально. Во-первых, по мнению некото
рых исследователей, план кафедрального собора в армянской ар
хитектуре занимает изолированное место, не имея второго приме
ра на прютяжении более полу тысячелетия, и он скорее всего соз
дан под влиянием впечатлений "извне".

На самом деле план Анийского кафедрального собора лишь не
значительно отличается от своих предшественников формами, мес
тоположением и постановкой подкупольных пилонов. В целом он яв
ляется своеобразной переработкой армянских памятников раннего 
средневековья: Текора, Одзуна, Мрена,Гаяне, Багавана и др.

Вторюй проблемой является вопрос о времени сооружения со
бора. Некоторые из современных учешх (Н.Токарский, К.Огане
сян) пишут, что царь Смбат основал кафедральный собор непосред
ственно перед смертью: едва успев основать хрим, он скончался. 
Это заключение является необоснованаам. Сообщения историков 
Асохика, Киракоса Гандзакецв, Самуела Анвци приводят нас к убе
ждению, что Смбат не только основал, но и занимался оооружени- 
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вы самой постройки и что царила Катрамиде начала возводить по
стройку не с фундамента, а продолжила и завершила недостроен
ное. Это означает, что начало сооружения собора приходится не 
на 988 - 989 год, а примерно на 985 год. Затем, во время со
оружения собора не было перерыва от 4 до 12 лет, вызванного 
(как предполагают некоторые исследователи) уходом Трдата з 
Константинополь для реконструкции купола собора св. Софии, - 
строительство продолжали мастера.

Для определения даты окончания строительства собора важно 
также уточнение характера строительной надписи, ее чтение и 
расшифровка. Ознакомление и анализ трудов занимающихся надпи
сью исследователей Шнаазе, Тексье, Кондакова, Стржиговского, а 
также Алавана, Марра, Акиняна, Абрамяна, Авагяна приводит нас 
к убеждению, что строительство собора было закончено не в 1010- 
1012 годах (Абрамян, Авагян), а не позднее 999 - 1001 годов.

Третья проблема - вопрос о реконструкции храма. Н.Я.Марр 
считает, что памятник в дошедшей до нас виде является сооруже
нием не I - II, а рубежа Ш - ЯП веков и представляет собой ре
зультат коренной реконструкции екстерьера. Н.Токарский, кото
рый исследовал памятник на месте, не согласен о упомянутым мне
нием Н.Марра. В этом вопросе противоречив։ также высказывания 
А.Якобсона.

Из ряда трудов А.Якобсона следует, что халкидонитотво про
никает также в сферу пластической отделки архитектурного про
изведения. Между тем декоративная аркатура зародилась в армян
ской архитектуре уже в ТП веке.

Архитектура Анийокого кафедрального собора является одним 
из золотых звеньев всей цепи армянского зодчества. Его строи
тельство закончилось в 999 - 1000 годах, накануне ожидаемого 
христианами возвращения Спасителя. В течение веков собор не 
подвергался большим изменениям, полной смел։ облицовки не было, 
и пластичная отделка фасадов со своей декоративной аркату
рой - дело рук великого архитектора средневековья Трдата.

179



Б. И.МАРШАК 
В.И.РАСПЗЮВА 
(Ленинград, СССР)

ВОСТОЧНЕЕ ЭЛЕМЕНТЫ В РЕЛЬЕФА! АХТАМАРА

I. Скульптура Ахтамара (915 - 921 гг.) уникальна as толь
ко в истории искусства Армении, но и всего Ближнего и Среднего 
Востока. В первой половине I века в искусстве халифата изобра
жения людей известны только на монетах Цуктадира и в керамике, 
причем в керамике они весьма стилизованы. Этому памятнику по- 
свящевг исследования Й.А.Орбели, А.Сакисяна, С.Дер-Нерсесян, 
К.Отто-Дорн, М.С.Ипшироглу, Г.Вахрамяна, С.I.Мнацаканяна и дру
гих, которые всесторонне исследовали скульптуру Ахтамара, учи- 
■ывая, в частности, восточные элементы - как восходящие к эпо
хе Саоанидов, так и аббасидские. Однако новые находки произве- 
дений искусства, обнаруженные при раскопках в Средней Азии, 
позволяют рассмотреть светские мотищ в искусстве Ахтамара в 
более широком контексте.

2. Гагик Арцруни изображен в короне и с нимбом. Корона в 
виде диадемы с двумя крыльями по сторонам и узоршм выступом 
посередине, наверху которого помедан полумесяц с вписаншм в 
него кругом. На затылке диадема была завязана лентами, концы 
которых видны над плечами. Во второй половине X - начале XI 
века подобные хорош известна по медалям Буидов и газневидско- 
иу серебряному блюду . Корон, синхронных ахтамарокой, ш не 
внаем. Более ранняя корова такого типа изображена на серебря
ном блюде со сценой царского пира /Й.А.Орбели, К.В.Тревер. Са- 
санидский металл, табл. 1^7, где корана сочетается с нимбом, 
бордюр которого оформлен так на, как в Ахтамаре. Блюдо изго
товлено в начале IX лека в Хорасане, для искусства которого 
характерно сочетание среднеазиатских (согдийских и тохарисдан- 
оких) и иранских традиций. В частности, корона блюда восходит 
к Доиоламокам коровам Согда (Пенджикент, Афрасиаб). Эти сред
неазиатские короны в свою очередь восходят к оаоанидокому Ира
ну. но не имеют там прдаях прототипов. Считают, что при Абба- 
°адах произошло возрождение оаоанвдских традиций. Это безуслов
но так, но надо учитывать, что при аббаоицоком дворе среди 
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иранцев преобладали хорасанцы, из которых в свою очередь замет
ную роль играли выходцы из Средней Азии. Исторические воспоми
нания о Сасанидах сочетались там с художественно-ремесленной 
традицией Средней Азии. Изображение Гагика в короне и с нимбом, 
символизирующим царский фарн, стоит в одном ряду о аналогичж- 
ми изображениями иранских государей, которые противопоставили 
исламской теократической идеологии старые монархические пред
ставления.

3. В аббасидское время сложился канон сцена царского пи
ра, господствовавший в странах Среднего Востока до ХШ века: в 
отличие от поз сасанидоких шахиншахов пирующий царь сидит о 
поджатыми ногами, по сторонам от него стоят юные слуги. Прото
тип этих изображений известен в Средней Азии (Пенджикент, пер
вая половина УШ в.). В виноградном поясе Ахтамара в соответст
вии с каноном изображена сцена царского пира. Слуга слева от 
царя держит в поднятой руке плод граната, как и слуга на сере
бряном хорасанском блюде. Гранаты подносили царям в праздник 
Михраган, который отмечали как Сасаниды, так и Аббасида. Слуги 
показаны в распашных кафтанах с отворотами, подпоясанных на
борами поясами с подвесками. Такие же пояоа у царя Саула и у 
князя Саака Араруни. В начале X века эти пояса и кафтаны явля
лись частью придворного парадного костюма, в частности при аб- 
басидском дворе (живопись Самарры), где распространилась сред
неазиатская мода. Детали наборных поясов с входящими одна в 
другую бляшками известны по археологическим находкам (Иран, 
Средняя Азия, Северный Кавказ). К.Отто-Дорн считала, что в ви
ноградном поясе изображен халиф Муктадир со своей тюркской 
гвардией. Скульпторы Ахтамара умели достаточно точно переда
вать антропологические особенности. Стоящие слуги в этом отно
шении ничем не отличаются от других персонажей, тогда как кон
ный охотник - единственное изображение тюрка с явно монголоид
ам лицом (можно показать, что это не позднее дополнение). 
Здесь представлена сцена царской жизни среди многих других 
сцен этого пояса, а не политическая декларация лояльности по 
отношению к сюзерену. По описанию Фомы Арцруни, аналогичные 
сцены царской жизни украшали купол дворца Ахтамара. Во всем 
виноградном поясе нет исторических эпизодов и исторических пер- 
оогажей. Сцены пира некоего абстрактного царя чрезвычайно ха

181



рактерны для искусства мусульманских стран (Р.Эттингаузен, 
0.Грабар) и восходят к искусству доисламской Средней Азии.

4. С.X.Мнацаканян обратил внимание на геральдические сим
вола , сопровождающие фигура членов династии Арцрунидов. Отме
тим, что многие из них (птица с головой барана, грифон, баран, 
горный козел, верблюд и др.), расположение над изображениями 
других животных, могут Сыть объяснены, исходя из иранской кон
цепции хварена (фарна) - царского величия, что естественно для 
Арцрунидов, некогда близких к Аршакидам.

5. Рельефы Ахтамара помещена на стенах христианской церк
ви, и все изображения, о которах шла речь, имели или могли 
иметь христианскую интерпретацию. ЛЬ не пытались здесь исследо
вать содержание образов во всей их полноте, а стремились толь
ко показать, что скульптора Ахтамара использовали, возможно, 
переосмысляя их, восточные (иранские и среднеазиатские) моти
вы.

6. Изображения оружия и доспехов в Ахтамаре по своей до
кументальности уникальны для X века. Голиаф показан как араб
ский воин: на нем ламеллярные доспехи в сочетании с кольчужнам 
оплечьем, ламинарные наручи, цельнокованый шлем, в правой ру
ке - рубящий меч с типичным для арабских мечей изогнутым пере
крестьем, в левой - круглый щит. Доспехи Голиафа отличаются от 
Доспехов святых воинов. Конская упряжь всех изображений иден
тична: строгие удила, широкая подпруга, стремена, ремни сбруи, 
украшеннае подвесками-луняицами. Сходство представленного в 
Ахтамаре воинского снаряжения с более ранним и более поздним в 
ряде стран Среднего Востока позволяет считать, что Ахтамар за
полняет лакуну в истории восточного вооружения, которая прихо 
дитоя на X век.
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Р.И.МАТЕВОСЯН
(Ереван, СССР,

КРЕПЗСТЬ ХАЛИНЧКАР В ТАШИР - ДЗОРАГЕТЕ

В Багратидскув эпоху (IX - XI вв.) Ташир - Дзорагет бла
годаря своему орографическому положению играл роль естествен
ного барьера на северных границах Армении.

С середины X века (966 г.) до начала ХП века этой обла
стью управляла младшая ветвь Багратидов - Кюрикида, при них 
были построены многочисленнее укрепления, которые составили 
единую оборонительную систему и защищали область от вражеских 
вторжений (Шаддадидов Гандзака, Атрпатаканского, Тифлисского 
арабского эмиратов). При строительстве укреплений учитывались 
и использовались горный рельеф и речная сеть региона.

Ташир - Дзорагет имеет разветвленную густую речную сеть, 
его главная артерия Памбак-Дебед делит область на две части - 
западную и восточную. В военно-стратегическом отношении более 
важной была восточная часть: по ее речным долинам (долины рек 
Кохб, Воскепар, Агстев) противник вторгался в пределы области.

Военно-оборонительные сооружения области в основном по
строены на горных вершинах. Однако стратегические задачи и ре
льеф заставляли строить укрепления и на речных мысах (Лори, 
Пгндзаанк), и в горных долинах.

В долинах укрепления строились реже, среди них выделяется 
крепость Халинчкар в долине реки Кохб.

Долина реки Кохб в X - XI веках была связана с торговой 
дорогой, идущей из Двина в Тифлис, которая указана в армянском 
"Итинерарии" X века. Из Двина дорога шла до поселения Кохб 
(здесь же находился "апаранк" - резиденция феодала), оттуда 
продолжалась до села Коти (древняя область Кангарк), после че
го сворачивала на север до Тифлиса, а оттуда продолжалась до 
Хунаракерта и Партава.

Для защиты отрезка дороги Кохб - Коти важное значение име
ла оборона Кохб-"апаранка": вторгшийся через речную долину про
тивник, захватив Кохб, мог дойти до реки Дебед (Бердудж).

До Кохба можно было дойти также через Кангарк, по упомя
нутой выше дороге (например, в начале X в. Эмир Атрпатакана
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Юсуф вторгся в Ташир - Дзорагвт через Кангарк). Для зашив» от
резка Кохб - Кангарк при Кюриквдах были построены две крепос
ти: около Кохба построили крепость Халинчкар, а в Кангарке 
Гаг, которая являлась пограничным укреплением Кюрикидов.

Халинчкар - оригинальное оборонительное сооружение облас 
ти Ташир - Дзорагвт, находится в окрестностях села Бердаван 
Ноемберянского района Армянской ССР. Археологи Л.Барсегян и 
2.Хачатрян, посетившие памятник в 1962 году, верно отождестви 

ли крепость села Бердаван с древним Халинчкаром.
Для строительства крепости выбран холм, возышающийся на 

правом берегу реки Кохб, перед ним простирается речная долина, 
а позади - невысокие горы. С холма можно наблюдать за прилега 
ющим отрезком речной долины. Как фортификационное сооружение 
Халинчкар является одной из мощных крепостей Ташир - Дзорагета 

благодаря насыщенной оборонительной системе.
План крепости изнутри представляет приблизительно пряи>_ 

угольник, вытянутый с юго-запада на северо-восток,^единствен 
ная гладкая стена крепости юго-западная (со входом, , е- защи 
щали с двух угловых башен. С остальных трех сторон крепость 
застроена башнями, расположендами довольно близко друг от ДРУ 
га, некоторые из них (противостоящие долине) имеют бо ицы.

Крепость, очевидно, была двухэтажной: во внутренних 
нах сохранились гнезда для бревен междуэтажного перекрыт• .

На первый взгляд кажется, что плохо защищен вход в 
пость: здесь нет фланкирующих башен и бруствера (как 
анке - шне Ахтала), нет также предвратной башни (как 
Но в Халинчкаре роль фланкирующих башен выполняют угл° 
ни, а внутри, рядом со входом, имеются ступени, по к 
поднимались на стену и с высоты угловых башен и со

«али противника. _
Халинчкар построен в местности с открытым ландш 

это крепость горно-долинного типа. Здесь нет «пепости
Других естественна факторов, поэтому оборонная опоо-
в основном достигается увеличением численности и 
НЫХ оборонительных пунктов - башен, а также окон и^нкаци-

Крепость Халинчкар интересное и 0Ная фортифи-
онное сооружение, представляющее ин те ре окой Ары0нии.
национных укреплений горно-долинного тип
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К.Г.МАЧАБЕЛИ
(Тбилиси, СССР)

ВЕТХОЗАВЕТНЫЕ СЮЖЕТЫ В РАННЕСРЕДНЕВЕКОВОЙ ПЛАСТИКЕ 
АРМЕНИИ И ГРУЗИИ

I. Начальный этап становления и развития средневекового 
искусства в Армении и Грузии, так же как и во всех странах, 
принявших христианство, был связан со сложшми социально п 
тическими и культурными явлениями, сущность которых в полно 
мере раскрывается при изучении различных отраслей искусства 
этой эпохи. Принятие христианства явилось стимулом к осво 
дению культуры этих народов от эллинистическо-римского влия 

ния.
Это была сложная и противоречивая эпоха. С одно сто > 

христианская церковь требовала от искусства единое разия, 
ределенной стандартизации; с другой - народа, освободивши 
от греко-римских художественных образов, получили вовм0^ 
вновь обратиться к исконным национальным традициям. 
образы, предлагаемые новой религией, требовали нов°™ 
в решении необычных для старых мастеров художестве ’
которые каждый народ решал, опираясь на СОК₽О“И®” нового 
ного национального искусства. Основной задаче пп_йСТВ0ННых 
искусства являлось создание новых, непривычных ху м0 
образов, которые должны были стать доходчивыми, ^д,
широких народных масс. В этой состояло своео раз 

него средневековья. панне средневе-
2. Одной из значительна групп памят КОеои и сте

ковой пластики Армении и Грузии ЯВЛЯЮТ°\К^®т0ма рвянесредвв- 
лы, в рельефах которых проявилась цель омйча։дйхся
вековой символики. В этих рельефных к И**, проследить 
специфическими художественными качестваи ’ поиски компози- 
создание и развитие иконографических про “ ’ гаИ։ 
Ционных схем, отвечающих требованиям ново ппоизведениях

В этих древних христианских пластиче ~да изобразитель- 
привлекает особое вяимаие применение цел °я и понятиям, 
ных символов, адекватжх. новым религиозным доотуп-

3. Функция каменных крестов и отел подразум
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ность рельефных изображений. Предмет поклонения - каменяай 
крест, стела - со всей своей образной системой представлял 
собой своеобразную композиционную схему, иллюстрирующую опре
деление понятия, теологический смысл которых свидетельствовал 
о тщательной продуманности всех элементов декора и о прекрас
ном понимании древними мастерами изображаемых ими магических 
формул.

4. В рельефных украшениях каменных крестов и стел просле
живаются определение закономерности в подборе сюжетов. Значи
тельное место отводится на них ветхозаветном сюжетам, причем 
отбор их четко ограничен: Даниил во рву львином, Три отрока в 
пещи огненной, Жертвоприношение Авраама, Грехопадение. Подбор 
этот обусловлен глубоким пониманием древними мастерами Армении 
и Грузии символического смысла сюжетов. Образы Ветхого Завета, 
их сложнее взаимоотношения о новозаветными темами, специфиче
ский характер композиционных схем указывают на широкий круг 
культурен и религиозшх взаимосвязей этих стран с окружающим 
миром.

Следует отметить тесную связь определенного отбора ветхо
заветных сцен на рельефах раннехристианских стел с композици
онными схемами древнейших росписей катакомб. Ветхозаветные сце
ны Спасения относятся к тому кругу тем. которым отдавалось 
предпочтение в рельефном декоре раннехристианских саркофагов, 
в рельефах пластин слоновой кости.

Исследования, проведенные в области литурхки р&инего сред- 
да вековья, позволяют предположить, что тематика рельефных ком
позиций каменных крестов и стел определялась характером литур
гии той эпохи.

5. Раннехристианские рельефы на стелах и крестах Армении 
и Грузии свидетельствуют о тесной связи этих стран о культур
ными центрами христианского Востока. Тщательное исследование 
этой группы памятников показывает, как претворялись тег® и сю
жеты христианского мира у раздах народов в оригинальные плас
тические образы, в создании которых так сильно ощущаются мест- 
ще народа!е традиции, придающие особый -характер пластическим 
произведениям раннего средневековья.
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Е.М.МАЧАВАРИАНИ
(Тбилиси, СССР)

ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ КРЕСТА НА ШХОДОХ 
ЛИСТАХ СРЕДНЕВЭЮЕЫ X ГРУЗИНСКИХ И АРМЯНСКИХ 

РУКОПИСЕЙ

I. Крест, как символ победы христианства и заменяющий из
ображение Христа, с древних времен чтимый в Грузии и Армении, 
получил отражение и в художественном оформлении рукописных 
книг. В качестве самостоятельной темы крест встречается на вы
ходных листах грузинских и армянских четвероглавов (он изобра
жен также в других рукописях церковного содержания).

Трактовка темы креста на выходных миниатюрах известна в 
Ранних украшенных кодексах. Изображения креста также встреча- 
ится на кожаных тисненных переплетах и чеканных окладах. Нами 
привлечен материал, хранящийся не только в столичнш книгохра
нилищах (Институт рукописей им. К.Кекелидзе ГрузССР и Матена- 
Дарая им. Месропа Маштоца), но и за рубежом (по опубликовангим 
статьям и монографиям).

2» в докладе рассмотрев типы креста, разнообразие орна
ментальных мотивов, декоративное решение обрамлений в зависи
мости от стиля и художественного направления (можно выделить 
изображения креста "народного" течения, выполненные самим пе
реписчиком).

• В грузинских и армянских рукописях, в основном, встреча
ются два ввда креста: Квадрифолий - четарехлопастный (равноко- 
вечной формы) и Голгофекий (животворящий) тип, определенные 
хронологическими рамками (наблюдается и переходный этап и по
вторение ранних форм).

3. Несмотря на тесную связь художественного оформления 
гРУзинокой рукописной книги с византийским книжным декором, 
подбор фронтисписных композиций в грузинских четвероглавах 
(Двисуо и изображение Креста) полностью определяется художест
венными установками, принятыми в искусстве Грузии, а именно в 
Декоративной.системе настенной живописи. Изображение креста, 
Украшалтего выходной лист, также следует формоизменениям, пр - 
пяаи в очертаниях архитектурных планов и в фасад яо орнам
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тики грузинских церквей.
4. Украшение анодного листа грузинских и армянских руко

писей с изобрахением Креста восходит к восточным, а именно к 
"антиохийско-александрийским" традициям. Можно указать сирий
ские и коптские рукописи, изображавшие кресты на фронтисписах 
о раннего периода (см. также рукописи, связанные с синайской 
рукописной школой).



ЕАН-ПЬЕР "AKE 
(Парик, Франция)

ПАВЛИН И КУБОК В ОРНАМЕНТАЦИИ ДРЕВНЕАРМЯНСКИХ РУКОПИСЕЙ

Центральный мотив армянской мозаики Дамаскских ворот в Ие
русалиме, датируемых У1 веком, представляет собой композицию из 
двух павлинов, обрамляющих амфору с виноградной лозой. Анало
гичные мотивы встречаются также в миниатюрах, украшающих табли 
цы канонов или портреты евангелистов в разных рукописях. Напри 
мер, два павлина в сопровождении других птиц или без них обрам 
ляют кубок, чашу или потир в евангелии Мугни XI века (над хора 
нами), в евангелии 1066 года (над титульным листом Марка), в 
евангелии, украшенном Авагом в 1257 году (над хоранами), в ру 
копией й 7699 Матенадарана (над титульным листом Луки), в еван
гелии из Малатии 1268 года (над посланием Евсевия Карпиану и 
над хоранами). Две птицы (но не павлины) обрамляют кубок над 
головой восседающего Христа в Эчмиадзинском евангелии 989 года. 
Следовательно, мы имеем дело с древним мотивом, хорошо пред 
ставленным в армянском искусстве, хотя форма центрального сосу 
да и род изображенных птиц подвергаются некоторым изменениям.

Ясно, что наличие этого мотива над страницами канонов или 
над титульными листами объясняется в первую очередь его симмет
ричной и продолговатой формой, очень подходящей для фронтона, 
иногда заходящего на поля рукописи, а также его чисто деко 
тивной ценностью. Чудесная птица павлин восторженно 
ся в труде Езника, в древнеармянском переводе Филона, в 
графин Анания Ширакаци, в Книге Хрий и у Григора Аршаруни.

Однако возникает вопрос: не объясняется ли какой л^^е_ 
волической причиной присутствие этого мотива в начале е 
лий - самых главных сочинений Нового Завета? Из-за свои* 
тых глазками крыльев, похожих на крылья херувимов, павл 
тался символом бессмертия. С другой стороны, чаша ил^ тракта- 
гут представлять Разум или божественную н в0 п веке
те Корпуса Герметикума, составленного в Громеса трисме- 
До н.э,, ученик Тат спрашивает своего учите ' „ д уЧи-
гиста: "Зачем же, о Отец, Бог не наделилазумо ра-ум был 
тель отвечает: "Потому что он захотел, с ’ ^воевать... 
представлен душам как награда, которую они доля
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Он им наполнил большой кубок, который отправил на землю и при
ставил к нему глашатая с приказом провозглашать сердцам людей: 
"Крестись - это в твоей власти - в этом кубке, веруя, что воз- 
нессешься к тому, кто прислал на землю кубок, ведь ты знаешь, 
почему обратился к существу”. Все те, которые обратили внима
ние на проповедь и которые крестились в кубке разума, стали 
причастны к познанию и сделались совершенными людьми" (СН 1У,4).

Этот текст особо интересен тем, что он позволяет оудить о 
значении кубка, фигурирующего в начале армянских евангелий, и 
потому, что он связывает этот символ с идеей крещения и проро
чества, истолкованных в свете языческой философии. Принять про
поведь божественного Разума (керитма - кароз) озгачает быть 
крещешым в кубке и стать совершенным человеком, т.е. "сделать 
славшейший выбор, который обожествляет человека" (СН 1У, ?)♦

Этот символизм, плод синкретической философии Александрии 
(где до восстания 115 г. жило много евреев, а крещения новооб

ращенных были так же часты,как и разнообразные приобщения :к 
языческим таинствам), мог легко использоваться в орнаментации 
евангельских текстов, истолкованных как источник якобы божест
венной мудрости. Слово (логос - бан) божье — евангелие - здесь 
представлено как кубок Разума (ноус - митк), ниспосланное на 
землю, дай! вернуть людей к божественному состоянию приобщени
ем, требующим сначала постижение керитма. В этих условиях пред
ставление кубка как самого символа евангелия и тех, кто к нему 
приобщился, как получивших бессмертие,под видом павлинов, могло 
показаться логичным. Весьма парадоксально, что, как и доказы
вается вышеприведенными текстами Корпуса Герметикума, орнамен
тация евангелия, кажется, руководствуется в этом случае моти
вом более ранним, чем христианство, и принадлежащим мудрому 
язычнику Гермесу Трисмегисту.

В У1 веке этот мотив впервые появился в Палестине, где 
нашли прибежище некоторые еврейские философы, изгнанные из Егип
та после 115 года. Но его можно также прямо связать с Александ
рией, так как он наиболее часто фигурирует над канонами Евсевия 
и Посланием Евсевия Карпиану. Может быть, ввоз этих александ
рийских текстов, п смененных в начале евангелия, и сопровождаю
щих их декоративных мотивов можно приписать Корюну и Гевонду, 
побыванпих в Византии (примерно в 431 г.).

анализируем также средневековые комментарии на тему 
таблиц канонов.
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ПОЛЬ МИЛОНАС 
(Афина, Греция)

АРХИТЕКТУРНОЕ РОДСТВО МЕЖДУ АРМЯНСКИМИ 
ГАВИТАМИ И ЖАМАТУНАМИ И ВИЗАНТИЙСКИМИ "ЛИТИЯМИ"

Й1ло бы целесообразно согласовать современную терминоло
гию афонского "католикона", которая сейчас используется на Го
ре Афон. Итак, "католикон" имеет следующие подразделения:

I. Святилище (С£.рОУ) является восточной частью здания, 
отличающейся от "наоса", которая делится на три части - часть 
самого святилища, или "бема", в середине, имеющая с двух сто
рон два более низких отделения, обычно симметричных, называе
мых "парабемата". Северное называется "протезис", южное - "ди- 
аконикоя".

2. Сам "наос" - центральная прямоугольная часть с четырь
мя колоннами, с двумя боковыми апсидами на севере и юге, нахо
дящимися на поперечной оси и называемыми "хоростасия", или 
"хорой", или "хор".

3. На западе "наоса" в некоторых католиконах простирается 
обширное пространство, прямоугольное, с двумя колоннами, кото
рое в негречеокой тучной литературе называют "нартекс" или 
"широкий нартеко". Однако термин, принятый на Горе Афон для 
обозначения этого широкого отделения, предшествующего "наосу", 
является "лити". В византийской архитектуре пользуются терми
ном "нартекс" для обозначения того продолговатого, поперечного 
вестибюля, который предшествует "наосу". В общем "нартекс" не 
является необходимым атрибутом византийской церкви, а скорее 
чертой константинопольской архитектуры и областей распростра
нения ее влияния, из которых Афон - одна из самых преданных. 
"Узкий нартекс" - очень удачный термин Ж.Мийе - является 
одной из характерных черт афонских церквей и тех, которые пред
шествуют Чиландару, как, например, Лавра, Ватопеди Иверон, Ксе
нофонтов, Ставроникита и многие другие, и тех, которые следуют 
за ним, как, например, Пантократор, Дионисию и т.д. Следова- 
тельно, было бы полезно отличать две разновидности "нартекса" - 
"узкий нартекс" и "широкий картекс", - пользуясь исклгн ительно 
только термином "лити" в еду чае Чиландарэа и доугих примеров Го-
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ры Афон, так к не "ши роках", имеющих две или четыре колонж 
или без них, Такова, во всяком случае, практика на Горе Афон.

Момо отметить, что самая древняя "лити" - это "лити" 
двухколонная Панагии Хозасс Лукаса, которая является составной 
частью здания, датируемого серединой X века и считающегося при
надлежащим влиянию Константинополя. Б то время "лити", как ар
хитектурная фориа, никогда не встречается в области Столицы, 
ни в текстах, ни в оохранцвшихся памятниках. Должно было прой
ти два вена, прежде чем появятся "литии" в Греции, как, напри
мер, та, что сЬла добавлена в середине ХП зека к существующему 
зданию в Хозиос Мелетиосе (с двумя колоннами), или та, что в 
Сагматасе является составной частью здания и датируется второй 
половиной ХП века (с четырьмя колоннами).

"Литии" были также добавлены к уже существующим памятни
кам в Сербии, чуть позже, как в Зиче в 1220 - 1234 годах, свя
тым Саввасом, по образцу никийского прототипа - что, кстати, 
оспаривается - или в Студенице, где "нартекс" Радослава был 
добавлен в 1227 - 1234 годят, Надо отметить, однако, что в 
сербских примерах "литии" не сливаются с основным зданием, тог
да как в Греции они являются его составной частью.

Можно также обратиться к огромным армянским "гавитам" и 
жаматунам", которые добавлялись к уже существующим зданиям, 

первый в 1038 году, а ж сколько других между 1181 и 1225 года
ми. Здесь также следует отметить, что эти большие вестибюли 
своим стилем отличаются от церкви, не сливаются с памятником и 
не служат тем целям, что византийские "литии".

Приведенные примеры, 1фоме Панагии Хозиос Лукаса в Греции 
(середина X в.) и Оромоса в Армении (на век позже), группиру
ются в очень короткий период (вторая половина ХП и первая 
трать ХИ века). На карте они как бы расставлены вокруг геогра
фического центра, которым является Константинополь. Не имея 
никаких следов форма, похожей на "лити", в Столице, можно ли 
заключить, что географический центр является также центром 
распространения влияния? Иля, наоборот, следует уделить внима
ние тем теориям, по которым Столица была окружена разними сфе- 
рами влияния в период ее ослабления, политического или культур
ного.

"Лиин" Декам и Чиландара, очень отличающиеся друг от 
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друга, как и некоторое, ныне неизвестные, "литии" Торы Афон, 
появляется в Х1У веке, хотя нет современных параллельных при
меров на византийских землях: "литии" "католикона" Пророка 
Элии в Фессалониках должж рассматриваться как добавление ХУ1 
века. Наоборот, можно привести несколько примеров (ХШ - ХГУвв.) 
и в Греции, и в Сербии, где добавление "нартексов", узких или 
широких, без колонн, является обычным делом; в Сербии это мо
жет рассматриваться как ответвление типа однонефной церкви.

Влияние сербского плана на план руьинских церквей было 
отмечено,много раз. А нас интересует то, что более или менее 
развитый "нартекс" приобретает размерь, почти равные размерам 
"наоса". Именно этот большой "нартекс", обогащэшьй внутренни
ми колоннами, оказал влияние на афонские "литии" ХУ и ХУ1 ве
ков.

Эта специальная архитектурная форма с двумя, четырьмя ко
лоннами или без них, встречающаяся на Афоне, в Метеорах и в 
других областях материковой Греции (например, в Антинице) и 
структурально напоминающая греческие "литии" X - ХП веков, 
имела последовательное и блестящее продолжение в ХУП - ХУШ и 
даже в XIX веках, особенно на Афоне, где она применяется вез
де, начиная с самых маленьких церквей, "скитес" и "келий", и 
кончая большими кафедральными церквями, как Лавра (1814 г.), 
Дионисию (после 1840 г.) и Пантократор (1847 г.).

Проблема архитектурного родства между византийскими "ли
тиями" и армянскими "навитами" и "жаматунами" представляет осо
бый интерес и заслуживает изучения. Именно эту проблему мы со
бираемся вскоре начать изучать на гостеприимной земле Армении.
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А.С.МИРЗОЯН
(Ленинград, СССР)

ИЗОБРАЖЕНИЕ СВЯТЫХ ВОИНОВ В АРМЯНСКОМ 
СРЕДНЕВЕКОВОМ ИСКУССТВЕ

В армянском средневековом искусстве, начиная о раннего 
периода и вплоть до ХУШ века, изображения святых воинов зани
мают значительное место. Они встречаются в рельефах, фресках, 
рукописях. Эти работы по сей день не являлись темой специаль
ного исследования. Следует, однако, заметить, что краткие упо
минания о них встречаются в трудах рядя ученых.

Напа задача - представить принятых и наиболее популярных 
в Армении святых воинов, в общих чертах показать иконографиче
ские их особенности, проследить связь с народными верованиями, 
легендами и, наконец, выделить то самобытное, что отличает их 
от образов, созданных в других стрянят,

Святые воины часто изображались разными христианскими на
родами. Из плеяды святых воинов кяхтуй народ отдавал предпоч
тение одному. В Часослове 1485 года (Мат., М 8628) писец-монах 
Мовсес заступничество св. воинов начинает так: "Заступничество 
св. Саргиса и сына его Мартироса, св. Феодора, св. Георгия, 
св. Феодора Стратилата, св. Меркурия".

Не случайно писец начинает перечисление имен святых вои
нов именно с Саргиса (Сергий). Св. Саргис являлся национальным 
святым и среди воинов занимал в Армении особое место, подобно 
св. Георгию в русском или грузинском искусстве.

№ представляем святых воинов в той последовательности, 
которую избрал писец ХУ века.

Древнейшее изображение св. Саргиса сохранилось в церкви 
Лмбат (УП в.). Он представлен со св. Георгием в парной компо
зиции. В руках святые держат жезлы, завершающиеся крестами. 
Иная иконография в рельефе церкви Сурб-Хач Ахтамара (915-921 
года). Святой здесь изображен вонзающим копье в шею льва. Мож
но привести и другие иконографические формы. В течение всего 
средневековья сохраняется многообразие их форы, однако большую 
распространенность и устойчивость получает одна из них, позво
ляющая среди сонма святых воинов легко различить св. Саргиса:
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йак правило - он на белом коне вместе с сыном Мартиросом. 
Рукописи Матенадарана Л 6305 (начало ХУ в.), 8650 (1835 г.) .

6378 (1477 г.), 41 (талисман 1836 г.), Венская армянская руко
пись № 986 (1675 г.), № 556 (ХУП в.), Иерусалимская армянская 
рукопись № 95 (1331 г.), фреска из армянской церкви Бетлеем 
(1627 - 1628 гг., Новая Джульфа).

Культ св. Саргиса пользовался огромной популярностью в Ар
мении. Народ называл его "атенаас", т.е, "вовремя поспевающий". 
Воспевался он в народных легендах, песнях, молитвах.

В житиях святах воинов упоминаются два Феодора: Феодор Ти
рон и Феодор Стратилат. Феодор Стратилат являлся племянником 
первого и был назван Феодором в честь своего дяди. Чудо с дра
коном - то главное, что отличает Тирона от Стратилата. В искус
стве были выработаны иконографические формы каждого из них, и 
тем не менее художники аз всегда придерживались точной их ико
нографии или же по незнанию Феодора Тирона представляли как Фе
одора Стратилата.

Распространенные в Армении изображения этих святах (на
сколько позволяют судить сохранившиеся памятники) в основном 
повторяют принятые в Византии и на Востоке образы.

Интересная миниатюра сохранилась в одной из рукописей Ма
тенадарана (№ 6305). Коншй воин поражает копьем дракона, а в 
правом углу миниатюры изображена женщина с простертами в сто
рону святого руками, Фрагментарно сохранившаяся да миниатюре 
надпись "...Спас от дракона и дракона..." свидетельствует, что 
здесь изображен воин Феодор Тирон, а женщина, которую согласно 
греческому апокрифу спасает воин, - его мать. Художник передал 
укоренившиеся иконографические особенности лика святого с за
остренной длинной черной бородой.

Нужно отметить, что из известных нам в армянском искусст
ве изображений святых воинов в этой рукописи сохранились наи
более впечатляющие.

В христианском искусстве особое место принадлежит св. Ге
оргию.

Различные редакции агиографической литератур!, посвящен
ной ов. Георгию, иконографические формы, связь с языческими бо
жествами и отражение его образа в песнях и обрядах самым тща
тельным образом исследованы.

196



Как в византийском и русском, так и в армянском искусстве 
изображение св. Георгия прошло определение семантико-иконогра
фические этапы: от мученика, пешего воина (пергаменный защит
ный лист IX в. из рук. М 3974,1678 г.; одга из фресок церкви 
"Кобайр", 1282 г.) до сражающегося с драконом конного святого 
(Мат., № 6305,ХУ в.; № 4818,1316 г.; Л 41 - талисман 1836 г.; 
М 2112, 1712 - 1713 гг.; Л 6203, 1700 г.; * 30 - талисман ХУП 
века).

За время своего многовекового существования образ св. Ге
оргия в изобразительном искусстве разных народов получил свои 
самобытные черты.

В Грузии, например, был принят диоклетиановский извод, 
когда воин поражал не дракона (как в византийском или русском 
искусстве), а царя Диоклетиана.

В Армении также был выработан свой особый иконографиче
ский вариант, где святой поражает связанную фигуру, олицетво
ряющую "дьявола". Такая форма встречается в рельефах Ахтамара, 
в рукописи Тороса Таротци и др. (Мат. № 6289, 1323 г.).

В армянском средневековом искусстве встречаются изображе
ния и других святых воинов, что нашло отражение в нашем докла
де.
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Г.К.МИРЗОЯН
(Ереван, СССР)

КНИГА ОВАНЕСА ДК5ТАЕЦЙ КАК ЦЕНШЙ ИСТОЧНИК 
ХУП ВЕКА ГО ИСТОРИИ АРМЯНСКОГО ИСКУССТВА

I. Для освещения истории искусства имеет ванное значение 
не только художественное, но и литературное наследие прошлого, 
особенно если автором »того литературного наследия является не 
кто иной, как мастер изобразительного искусства. Подобные ли
тературные произведения дают ключ к объяснению не только твор
чества данного художника, но с эстетических принципов, вкуса 
его времени, представлений об общественной роли и значении форм 
искусств.

2. Хотя в течение последних десятилетий проделана большая 
работа по изучению как важных памятников армянского искусства, 
так и письменных источников, однако выясняется, что вое еще 
остаются малоизученный или вовсе ев изученными рукописям и 
печатные первоисточники, исследование которых может пролить 
свет на некоторые вопроса иотории армянского искусства.

3. Для исследования истории армянского искусства, в част
ности армянской՝ живописи ХУП - ХУШ веков, на наш взгляд, ика
ют важное значение рукописные и печатные сочинения видного ху- 
доднлка, философа, логика, грамматика и общественного деятеля 
Ованеса (Мркуза) Днугаеци (1643 - 1715). С этой точки зрения 
особенно денно значение его важнейшего труда - "Книги овящашго- 
действия", напасаияой яи в 1696 году. Этот труд Джугаеци дошел 
до нас в двух вариантах. Расширенный вариант хранится в Мате- 
надараае (Мат., Й 1935, автограф), а краткий, существенно пере
работанный сая№. автором вариант был издан нзвеотням армянским 
просветителей Арутинои ПЫнзоняно?* в 1812 году в Мадрасе под за- 
главяеЕ "Канга, зазываемая священнодействием”.

4. Сочетая богатый опыт Еньопнсца и глубокие философские 
звания, Ованес Джугаеци излагает в ней ряд интересах рассужде
ний об искусства, ь частности, о живописи, важнейшие из кото

рых, на наи взгляд, ааклэчЕютля в следующем:
а) в любой области искусства успех художника в первуэ оче

редь обусловлен его творческим замыслом;
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б) совершенный творческий замысел еще не является доста
точным условием для создания столь же совершенного произведе
ния искусства; необходимо, чтобы мастер, например художник, в 
процессе осуществления его сочетал вое свои творческие способ
ности и давыки, полностью изолировался от окружающей среды, со
средоточил все свое внимание на натурщике, или, как он сам го
ворит, художник должен готовиться к творчеству "всеми способно
стями, зрением, умом, размышлениями и всеми пятью внутренними 
ощущениями и наипаче всеми своими замыслами вглядываться в про
образ, перед которым он стоит, чтобы идентично воспроизвести 
замысел" /Книга, называемая священнодействием, с. 129 - 1307;

в) представляя собственные чувства в период творческого 
вдохновения, Джугаеци пишет: "Я, недоотойдай, прекрасно знаю 
это искусство, когда хочу написать какую-нибудь картину, если 
задуманжй замысел хоть малейшим образом поколеблется в ту или 
иную сторону - тотчас же нарушается тождество прообраза и за
мысел не претворяется" /там ж§7• Вот поэтому, продолжает он, 
"когда хочу заниматься этим делом, я так уединяюсь, что даже 
дыхание свое в себе задерживаю, и затем всецело стараюсь пре
творить его в жизнь" /там же/.

Эти и аналогичные мысли Джугаеци, как попытка анализа соб
ственных чувств в творческом процессе, являются одним из наибо
лее древних известшх нам в истории армянского искусства фак
тов.

5. Анализ дошедших до нас мыслей Ованеса Джугаеци (некото
рые из его сочинений были сожжеш современными ему реакционны
ми клерикалами) о живописи показывает, что он, как художник, 
живший и творивший в условиях персидской действительности, о 
одной сторож, вынужден был отдавать дань господствующему в 
той среде эстетическому принципу копирования натуры, а о дру
гой - защищал идею творческой свободы.

б. Сравнительный анализ аналогичных суждений Ованеса Джу
гаеци и современного ему испанского художника Антонио Паломино 
(1653 - 1726) о творческой свобода и несвободе, о том, следует 
или не следует считаться со вкусами заказчиков, показывает, 
что различные социально-политические и научно-культурные усло
вия породили различные эстетические воззрения и представления 
и, следовательно, разнородную живопись.
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С. С. МНАЦАКАНЯН
(Еревал, СССР)

КОНЦЕПЦИЯ ПЗМИНОВЕНИЯ В АРХИТЖУРЭЭЙ КУЛЬТУРЕ 
АРМЕНИИ, СТРАН ЗАКАВКАЗЬЯ И ПЕРЕДНЕГО ВОСТОКА

К числу наименее изученных компонентов наследия Армении и 
сопредельных стран относится концепция поминовения, связавшая 
воедино устное народное творчество и мемориальную архитектуру. 
Она оказала большое типообразующее влияние на строительную и 
художественную культуру Армении, стран Закавказья и Переднего 
Востока и до, и после распространения христианства (сохранив 
свою роль впоследствии, когда некоторые государства региона 
приняли ислам). Корни концепции поминовения уходят к ранним 
этапам развития цивилизаций Востока; она обладала значите лык и 
консерватизмом, противодействовавшим существенному изменению 
типологии шмивальшх построек. Как известно, близость архи
тектурного языка Армении и сопредельна стран на рубеже приня
тия христианства была обусловлена преемственностью позднеаж- 
тичных традиций, ролью высокоразвитой строительной культура 
парфянского и саоанцдского Ирана, а также распространением эл
линистических верований и маздеизма на всей территории регио
на, что подтверждено археологическими находками последних лет. 
Закономерно, что при всех конфессий нальда различиях архитек
тура поминальна сооружений региона отличалась структурам 
единством на уровне первичных образцов, четкой эволюционной 
взаимосвязью и преемственностью традиций. Такое положение про
слеживается при анализе малых мемориальна символов Армежии и 
прилегающих стран (обелисков и отел о памятями надписями, 
восходивших к. древневосточным цивилизациям; отдельно стоящих 
мемориальна колонн, тяготевших к античному миру; раннехристи
анских крылатых крестов, перекликавшихся о образом Распятия; 
армянских хачкаров IX - ХТШ вв. и т.д.). Аналогжчше тенденции 
характерны и для связанных с поминовением монументальных по
строек, имевших внутреннее пространство (которое, за редким 
исключением, использовалось для поминальаа церемоний), ^генно 
В свете концепции црмянрвенид следует раооматРивать..Г9неай°,
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1.3орадир,УПв.-поминальиая церковь 
родовой усыпальницы Арцрунидов.

2.Бхено Нораванк-мемсриальныЯ храм 
епископа Ованеса,1058 - 1062 гг. 
Разрез о видом на зооток.

^.Мариавен.Х! в.-цектричиая кресто
образная часовня близ могилы кня
гини Софии.

^.Татев,двухъярусная церковь-усыпа- 
гьница 1087 г.Восточные фасад.

аиамн,двухъярусная церковь-усы
пальница Яюрикидев и сахаридов с 
тремя поминальными часовнями.
X - ХИ вв.Западный фасад (реконс
трукция О.Х.Халпахчьяна),

2_1_±_Ы_?
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трех основных архитектурных идей - центричнооти, четарехотол- 
пия и ярусноети. Ранние их этапы восходят к дохристианскому 
мемориальному зодчеству Среднего Востока и античной ойкуме», 
где были заложат основы средневековых помивальшх сооружений 
и Армении, и страж окружающего мира.

Рассмотрим формирование этих трех архитектурных идей.
I. Центричнрсть. Вполне естественно, что многочисленные 

раниеоредяввековые памятники Западной и Восточной Европы, Ма
лой Азии и Закавказья, относимые к типу малых цемтричшх (в 
том числе памятники Армении У - УП вв.), характеризуются боль
шой типологической общностью. Она уходит корнями в концепцао 
поминовения, обусловившую преемственность функций и простран
ственного образа этих построек, служивших в основном мартирия- 
ми и пэмивальшми часовнями. Их генезис принято связывать с 
центричннми катакомбами типа; "cella trichora" (аналоги кото
рых, датируете ТУ в., шявлеж экспедицией Н.Я.Марра в Ани), 
с центричннми мавзолеями и героонами античного мира, а также о 
процессом эволюционного формообразования ранних четырехотолп- 
ных, преимущественно поминальных сооружений о шатровыми купо
лами, распространенных в Иране и Малой Азии в последних веках 
до новой эры и первых веках новой эры (в Армении этот процесс 
засвидетельствован на примере последующего обстраивания "со
оружения о 4-х пилонах" в Ани). Определенную роль в создании 
малых купольных сооружений, видимо, сыграло также осуществле
ние в камне оиотем перекрытия народного деревянного жилища За
кавказья, Малой Азии и Среднего Востока.

2. Чечырехстолпие. Эта система организации внутреннего 
пространства генэтичеоки восходит к балдахинообразмш надгро
биям античной Сирии и маздеистским святилищам типа "чахартаг", 
где священ» й огонь возжигался "в память души". Хронологически 
и типологически близкие памятники ныявле» и в Армении, и в 
Грузии, и в Азербайджане. Дальнейшая эволюция четырехстолпия 
прямо связана о концепцией поминовения, поскольку большинство 
четырехстолпных храмов раннесредневековой Армении и Грузии 
(базилик и крае тов о купольных сооружений) перекликается либо с 
памятью о распространении христианства (Эчмиадзин, Одзун), ли
бо о памятью о мощах святых, почитаемых погребениях, культом 
мучеников (Ахц, Тенор, Ирен, Црсми, Гаяне, Багаван). Впоолед- 
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ствии именно четырехотоливе стало композиционной основой боль
шинства гавитов - родовых усыпальниц Армении И - ХУШ веков. 
Симбиоз чета рехстолдия и центричности, сложиипийся в хода 
трцнофомировцния мемориальных балдахинов Востока, стал струк
турной основой последующего развития ряда типов купольного зод
чества христианского мира. Истоки этого процесса, в частности, 
модно видеть в облике надгробных балдахинов Армении ХУП - XIX 
веков, которые и в функциях, и типологически мало отличались 
от прототипов полутора-двухтасячелетней давности.

3. Яру он ость. Ее связь о поминовением восходит к древ®- 
му зодчеству Малой Азии и Ирана. В раинесред® веко вой Армении 
традиции мемориальной яруонооти оживились после принятия кано
нов, запрещавших (в отличие от Византии) хоронить внутри хра
мов. Были создан։ различные типы двухъярусных церквей-усыпаль
ниц, с криптой первого и поминальной часовней второго яруса 
(Ахц, Каренис, Ани, Цахац-кар, Ваанаванк, Татев, Егвард, Карби, 
Нораванк, Капутан, Ованес Карапет ванк и пр.). Связанная о кон
цепцией поминовения эволюция мемориальной ярусности переклика
лась и с видоизменением типологии, о чем можно судить по двухъ
ярусным памятникам Грузии и мусульманским двухэтажшм мавзоле
ям Малой Азии, Ирана, Азербайджана и Средней Азии.

феодальная расчлененность Армении IX - Ш веков повлияла 
на воплощение поминальных традиций в архитектуре и скульптуре 
страны. Ушли в прошлое монументальные храмы-мартирии общехрис
тианского значения; основное внимание стало уделяться тем ню
ансам концепции поминовения, которые связывались с почитанием 
героизированных предков—основателей родов и династий. Эти тен
денции СЬли созвучи развитию локальных школ зодчества и скуль
птуры, распространению ктиторских портретов, разработке гераль
дической эмблематики, появлению хачкаров. В перекликавшейся с 
древним Зорадиром архитектурной символике и рельефах предков 
Арцруни династийного храма в Ахтамаре, в наружных аркосолиях, 
двухъярусной усыпальнице, геральдических рельефах Дворцовой 
церкви в Ани, в даогоу ровне вой оимволике архитектуры и ктитор
ских рельефах уникального памятника Бхено Нораванка(превращен
ного в усыпальницу своего ктитора) - прослеживаются те оттенка 
концепции поминовения, которые в эту эпоху были характерны для 
восприятия культуры и в Армении, и в сопредельных странах реги
она. *
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С.С.МНАЦАКАНЯН՜
(Ереван, СССР)

ИКОНОГРАФИЧЕСКИЕ И ТИПОЛОГИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ 

АНАЛИЗА РАННИХ ХАЧКАРОВ

Уникальное искусство хачкаров IX - ХУШ веков в последние 
года привлекает внимание многих исследователей. В этом докладе, 
написанном по материалам книги, готовящейся к изданию, раосмо 
трены некоторые малоизученные аспекты его формирования в IX 
веках - эпохе, в которую были заложеш основы многих тевденц 

дальнейшего развития хачкаров. я
I. Исходя из того, что эти памятники - "малые формы мемо^ 

риальной архитектуры (часто труднодоступные, полу разрушение, 
нуждающимися в расшифровке надписями), ими традиционно занима 
ются археологи, историки, архитектуроведы. Но основным кома) 
жнтом выразительности хачкаров является скульптура, орвам0 
тальная и сюжетная, явственно перекликающаяся о фасадно 
птурой храмов и о минжатюрюй средневековой Армении (а в ха 
рах, созданных мастерами диаспоры, - и с *Л0Жв0СТ?Ш„Д~Т 
рой других народов). Следовательно, комплексное изуче 
ров немыслимо без участия искусствоведов, прюфеосионал 
деющих методами иконографического и стилистического а _
контексте искусства Армении, Византии, Западной ро ’ 
го и Среднего Востока. Только на этой основе в03М0 тачиаров 
ное, профессионально корректное исследование генез м
выявление их прототипов и стадий формирования, о _
развит. Именно в нкшоах ”,ТвёХда»о П"»

каров воплощены их семантика и символика, 
при анализе этих памятников. __ „пооЯИа оанжих

2. Иконографическое и стилистическое w мрмШ0В։ тип0_ 
хачкаров основывается на уточнении испо У обьвмшх
логической дифференциации собственно а У ООнов. корни 
и рельефных крестов, выявлении ихге ^дожествендую куль- 

этого искусства уходят в Многочисленные крыла-
туру Блик®го Востока, к образу ГолГ^’ водружавшиеся, 
тае креода Армении 1У - УП веков, пере . т0Пологи-
паряду о традицпонжми хачкарами, впл
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Т.Звартноц,стела с рельефным 
крестом УП-УШ вв" 
(реконструкция авторе).

2 ,3.Талин, *Куйс Сандух",оте 
лы о рельефными крестами 
УШ - IX вв.

^.Неркин Талин,рельефный 
крест УШ - IX вв.

5 .Ахтамар, храм 915-921 гг. 
Рельефный крест на еапад- 
ном фасаде.

6 .Кечарис,ранний хачкар IX в.
7 .Кармраяен,стела с рельефным 

крестом 990 г.
8 .Талин, "Куйо Сандух". 

Рельефный крест 1Х-Х вв. 
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чески перекликаются с аналогами,известными в искусстве сиро
палестинского крута. Достигавшие двухметровое высоты крылатые 
кресты рапнесредневековой Армения (Дита и пр.), водружавшиеся 
на руянах уничтоженных языческих храмов, на развилках дорог и 
могялах первых христиан страны, иконографически сближались со 
сравнительно небольшими крылатыми крестами - паверпнякн стел и 
памятных колонн Армении 1У-У11 веков (Дирвек,Аван и пр.).Они, 
наряду с рельефными крестами, высекавшимися на плоскостях ме
мориальных стел к кубовидных основаниях отдельно стоявших ко
лонных памятников,свидетельствуют о корнях иконографии креста 
в раннесредневековой Армении,о том,что структурные основы пер
вых хачкаров IX века прослеживаются в раннесредневековой худо
жественной культуре Армении,связанной с культурой реглона.

3. Следующий этап эволюции иконографии креста в искусстве 
Армении был латентным,поскольку хронологически совпал с ара 
скин завоеванием .Сложнейшая историко-культурная ситуация 
начала IX века характеризовалась симбиозом проникавшего из Ви 
зантии иконоборчества с характерным для ислама и распространен 
ных в ту эпоху еретических вероучений неприятием фигуративных 
изображекяйтпри лояльном отношения к солярной эмблематике и 
прежде всем - к символу креста. Если в иконографию Христа и 
Богоматери армянское искусство этой эпохи,видимо,не внесло 
ничего значительного,то основанное на глубоких местных тради 
циях почитание креста получило новый импульс и способствовал 
дальнейним поискам в области его иконографии, а следовате 
созданию ряда рельефных крестов (всё ещё не хачкаров.;. ֊ 
ная датировка и атрибуция затруднительны: "переходный 
развития материальной культуры Армении отличался уТра*°с иж_ 
традиций раннехристианского искусства,в частности - У ^ененжя 
ем типичной для раннего средневековья сложной риги 
плоскостей,отказом от изысканной иконографии, к/ зодчест- 
ля резьбы.Такие явления,аналоги которых известны и ® 
ве страны, прослеживаются даже после освобождения рм ' 
хим образом,к УШ-началу IX века теоретически можно ։сгаТ(М0_ 
некоторые рельефные кресты,отдаадаеся . ^ипа10гв-
ныея отдельных моыеытоы к ыедаодаыооть.

оды ныходаыоь ка стыда “00”П™°™(*рн^,,чт« , кяо- 

яичных типов ранних хачкаров IX - дх вел
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го позднее встречались памятники,выполненные на более скром
ном художественном уровне,-что следует отнести за счет уров
ня мастерства мх создателей,а не за счет типологии).

4. Изучение хачкаров IX - ХУИ веков уже имеет своп исто
рии и литературу.Однако известны тенденции буквально,без уче
та иконографических м типологических нюансов,трактовать ар
мянский термин, называя "хачкарами" практически все связан
ные с культурой Армении объемные и рельефные кресты с 1У по 
ХУЕ вв.Такой подход,размывая типологию мемориального искусст
ва, вольно или невольно приводит к отрицанию генетических свя
зей хачкаров с раннесредневековой культурой Ближнего Востока, 
лишая это искусство стадиальности развития по восходящей.Нео
пределенность типологии создает впечатление неизученности 
проблеиы в целом, конкретно сказываясь на перспективах изучения 
хачкаров. в ряде обобщающих трудов они либо не упоминаются, 
либо рассматриваются вне сферы обстоятельств,предопределяю
щих пространственно-временные координаты и стилевые особеннос
ти этой ветви художественного творчества.

5. Иконографически,стилистически и типологически обосно
ванная классификация ранних хачкаров должна включать лишь те 
памятники,где налицо большинство признанных в искусствоведчес
кой литературе структурных признаков,характеризующих пропорции 
креста,типы декора и конфигурацию плиты. Самостоятельными под
типами (не отрывая их анализа от изучения хачкаров) являются н 
крылатые кресты-монументы,я небольшие рельефные кресты, высе
ченные на стелах УВ-Х вв.^так как в 1У-У11 вв.уже бытовали ях 
полные аналоги,ставаие прототипами.Это же относятся и к много
численным рельефным крестам,высекавшимся на фасадах и в интерь
ерах культовых и мемориальных сооружений: при всей близости к 
хачкарам они не могут с ними отождествляться - во-первых,из-за 
того,что уже в 1У-УЦ вв.были стенные кресты,а во-вторых,из-за 
отсутствия трехмерности (между тем композиции хачкаров были 
рассчитаны на свободное пространственное восприятие).

акая классификация не обедняет,а наоборот • обогащает ти
пологию стел,хачкаров,крылатых и рельефных крестов УВ-ХУШ вв., 
выделяя в рамках зтого искусства ряд подтипов,каждый из кото
рых занимает видное место в художественной культуре Армении и 
Переднего Востока.
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С.X.МНАЦАКАНЯН
(Ереван, СССР)

ПУТИ ФОРМИРОВАНИЯ ЧЕТЫРЕХСТОЛПШХ КРЕСТОВОКУПОЛЬННХ 
СИСТЕМ В АРМЕНИИ И ВИЗАНТИИ

I. В истории архитектуры весьма редки те композиционные 
решения, которые, возникнув в одной стране, свое дальнейшее 
развитие получают в других странах, в иных условиях, получают 
там иное объемно-пространственное строение. Именно такой была 
судьба четырехстолпной крестовокупольности, которая в IX - ХШ 
веках получила широкое распространение в архитектуре Византии, 
Греции, Сербии, России.

2. В научной литературе проблема генезиса этого типа до 
сих пор является предметом дискуссий, хотя есть определенные 
основания для утверждения, что данная композиция изначально 
была создана в раняесредневековой Армении и здесь находятся 
наиболее ранние образцы типа.

Четырехстолпная крестовокупольность была неизвестна в ан
тичном зодчестве. Она возникла в результате синтеза раннехрис
тианской базилики и купольных структур типа "свободного крес
та". Тип этот был создан в У веке, когда христианская церковь, 
освятив купол в качестве символа небесного свода, санкциониро
вала его водружение над базиликой.

3. Процесс этот в Византии привел к созданию типа куполь
ной базилики (храм Ирины в Константинополе, У1 в.; храм Марии 
в Эфесе, У1- в.). В этих сооружениях подкупольяые устои пред
ставляли собой четыре мощных пилона, которые, разрезая боковые 
не$ы, поднимались до основания купола и воспринимали его рас- 
пор в поперечном направлении.

4. Для армянской базилики с самого начала были характер» 
мощные пилоны. При создании "синтезированного" решения исход
ным послужил тип четнрехпилоиной базилики, хорошо известный в 
Армении 1У - У веков (Ахц, Эчмиадзин, Текор).

5. Традиции "купольного квадрата" и вообще купольная сис
тема СЬли известны (на уровне прототипов) в Армении еще задол
го до распространения христианства. Являясь основным компози
ционным "ядром" армянского народного жилища типа "глхатун ,



И 
система эта была характерна и для распространенных на террито
рии Армении маздеистских храмов огня. Аналогичное строение 
первых веков новой эри было открыто экспедицией Н.Я.Марра в 
1907 - 1909 годах во время раскопок в Ани.

С другой сторона, малые крестообразные купольные сооруже
ния и их прототипы в Армении (скальные гробницы Ани, Вохджа- 
берд) и хронологически, и типологически соответствовали ранне
христианским мемориальным сооружениям Запада.

6. В Армении четырехотолпные крестовокупольные сооружения 
появляются в последней четверти У века. Именно в это время пе
рестраивается Текорокая базилика, строительство которой из-за 
военных действий было прервано; с добавлением новых пилонов и 
купола она трансформируется в четарехстолпный крестовокуполь
ный храм, где распор купола в направлении "север-юг" уже вос
принимали добавленные поперечные своды. Анализ строительной 
надписи, проделаншй профессором К.Г.Кафадаряном, не оставляет 
сомнений в том, что перестройка храма была предпринята на ру
беже У и У1 веков. Упомянутые в надписи лица жили именно в это 
время.

7. Однако храм в Теноре не единственный пример. Свидетель
ства историков-современников, а также раскопки последних деся
тилетий показали, что древняя четырехпилонная базилика в Эчмиа- 
Дзине бала перестроена именно в конце У века, когда строители, 
сохранив некоторые участки фундаментов старого здания, на этсм 
же месте возвели новый, четырехпилонный центричный крестовоку
польный храм - один из наиболее ранних образцов этого типа во 
воем раннехристианском зодчестве вообще.

8. Црияципиальной новацией в четырехпало нюх крестовоку
польных храмах Тенора и Эчмиадзина У века являлись поперечите, 
идущие с севера на юг свода, которые неизменно сохранялись и в 
крестовокупольных сооружениях Армении последующего времени 
(Одзун, середина У1 в.; Иран, 623 - 640 гг.; Гаяне, начат в 
630 г.; Багавая, 631 - 639 гг.), а также в повторяющем компо
зицию Эчмиадзина центричном храме Багарана (624 - 631 гг.). В 
X веке этот тип нашел блестящее воплощение в Кафедральном со
боре Дел (989 - 1001 гг.) и не был забыт впоследствии, в ХУЛ 
веке (Цугни, Хор-Вирап и др.).

9. Этот ряд высокохудожественных, в конструктивном отно- 
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тении прекрасно разработанных раннесредневековых памятников ж 
оставляет сомнений в том, что дангай тип был создан именно в 
Арлении, - причем этот тезис становится еще убедительней, если 
вспомнить, что в раннесредневековой Византии вообще нет соору
жений, идентичных этому типу. Из упоминаемых в специальной ли
тературе византийских памятников к данному типу более всего 
приближается церковь Тита Гортина УП века (остров Крит), хотя 
и она композиционно гораздо ближе к купольным базиликам, чем к 
четырехстолпной крестовокупольнооти. Неубедительным представ
ляется утверждение о том, что появлению в средневизантийский 
период крестовокупольных сооружений предшествовала эволюция 
форм пилонов купольных базилик. В раннесредневековый период 
единотвеншм памятником четырехстолпной крестовокупольной ком
позиции вне территории Армении является храм Цроми в Грузии 
626 - 634 годов.

Таким образом, не остается сомнений в том, что оба вариан
та данного типа - и крестовокупольный продольный чегарехпилон- 
ный тип, и центричный четарехпилонный так называемый "тип Ба- 
гарана", который в действительности следует именовать "типом 
Эчмиадэина", - проникли в Византии именно из Армении и гам бы
ли приспособлена к новым условиям, новым требованиям. Тесней
шие связи между Арменией и Византией, важные посты, занимаемые 
армянами при императорском дворе и в армии, а также переселе
ние значительных масс армянского населения в Византию; кроме то
го, творческие связи, отражением которых был факт восстановле
ния зодчим Трдатом купола храма св. Софии в Константинополе, - 
эти обстоятельства позволяют считать, что проникновение архи
тектурных идей шло не только в одном направлении - из Византии 
в Армению (Селевкия - Боера - Звартноц), но также и в обратном 
направлении. Именно из Армении в Византийскую империю проникла 
композиционная идея четырехстолпной крестовокупольнооти, кото
рая в X - ЯШ веках стала основным типом сооружений православ
ной церкви, получив распространение по всей Восточной Европе.
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П.М.МУРАДЯН 
(Ереван, СССР) 

//
СООТНОШЕНИЕ ТЕКСТА И ИЗОБРАЖЕНИЯ В ПАМЯТНИКАХ 

СРЕДНЕВЕКОВОГО ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ИСКУССТВА

По сложившейся традиции при определении хронологических 
рамок, стилистического и иконографического своеобразия памят
ников средневековой скульптуры, росписи и миниатюра, при их 
авторской атрибуции, сопровождающим записям и даже текстуаль
ной основе сюжетных сцен не отводится надлежащее место. Такой 
подход значительно облегчает работу историка средневекового ис
кусства, предоставляя ему возможность свободнее варьировать 
при интерпретации. Однако, как правило, эта "исследовательская 
свобода" достигается если и не игнорированием, то определенным 
упрощением творческого процесса в средневековой действительно
сти, своего рода модернизацией мировоззренческих и этических 
начал создания рассматриваемых памятников.

Независимо от степени профессионального мастерства и твор
ческих исканий художник средневековья - носитель религиозных и 
этнокультурных умонастроений своей эпохи, глубоко сознающий 
условность изображаемого, при выборе которого он, разумеется, 
исходит из самого его назначения, но рамки выбора регламенти
рованы сюжетами и персонажами священшх книг, их толкований 
или житийной литературой, возможно, не всегда канонической, од
нако имеющей текстуальную основу.

Желание быть правильно понятым и предопределить восприя
тие зрителя понуждает художника конкретизировать вложенную в 
изображение идею-тему дополнительным и не подлежащим иной трак
товке способом - введением наводящей записи или извлечения из 
письменного текста. И хотя в подобной конкретизации нуждались 
далеко не все образы или сюжеты (Богоматерь с младенцем, Сня
тие Христа о креста и множество других персонажей и сцен на 
евангельские темы едва ли нуждаются в наводящих записях), од
нако средневековый способ контакта со зрителем и читателем за
частую приводил к применению письменных дополнений. Это значит, 
что абсолютное большинство средневековых сопроводительных над
писей на памятниках скульптуры, живописи и записей в иллюстри-
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рованных списках выполнено одновременно с изображением, имея 
вполне реальную идейную, художественную и временами даже ком
позиционную нагрузку. Следовательно, при датировке художест
венного памятника, определении его подлинного содержания, при 
идентификации и обсуждении проблем этнокультурной, этноконфес- 
сиональной принадлежности имеющиеся пояснительные надписи, по
метки и извлечения из текстов должны быть подвергнута обстоя
тельному комплексному текстологическому, филологическому и па
леографическому анализу.

К сожалению, в специальной литературе последних десятиле
тий немало работ, в которых сопровождающие текста, если они 
сковывают исследователя в варьировании интерпретации, объявля
ются поздним добавлением, что вэ обосновывается ни идеологиче
ски, ни текстологически. №1 решительно не отрицаем возможность 
поздних приписок к памятникам изобразительного искусства - по
добное можно предположить лишь в тех случаях, когда у исследо
вателя имеются данные о вторичном использовании памятника (хо
рошим примером тому может служить крест Щушаник из Болниси,ко
торый впоследствии был превращен в надгробие епископа Иованэ 
Болнели с предупреждением в эпитафии, что хоронить другого в 
этой могиле не следует). Что же касается изначального назначе
ния изображения и текста, то хорошей иллюстрацией их взаимооб
условленности являются те образцы, в которых резчик надписи 
какую-то часть высекаемого текста сокращает, исходя из того, 
что содержание данного отрывка выражено самим изображением.
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НИКОЛАЙОС МУЦОПУЛОС
Г0ОРГИАС ДИМИТРОКАЛЛИС 
(Афиш, Греция)

КУЛЬТ СВЯТОГО ГРИГОРИЯ ПРОСВЕТИТЕЛЯ В ГРЕЦИИ

Культ os. Григория Просветителя широко распространен так
же за пределами Армении, поскольку он считался одновременно 
святым ортодоксальной церкви и бал известен как святой Григо
рий из Великой Армении. Греческий текст начала ХУШ века дает 
еще и иконографическую характеристику: 'Старик с короткой ши
рокой бородой". В целом портреты и иконография св. Григория бы
ли изучены двадцать лет назад С.Дер-Нерсесян /^Byzantion", 
т. ХХХУ1, 1966, с. 386 - 3957, которая в своем исследовании из 
памятников Греции приводит только фреску церкви Богоматери Хал- 
кесн (= Медников) в Салониках.

За истекшее время в Греции стали известны несколько изоб
ражений святого и его мученичества, были найдены рукописные 
повествования о его жизни и, в особенности, было констатирова
но, что в нескольких областях Греции хранятся реликварии пост
византийского искусства с его мощами. Распространение его куль
та в Греции, нам кажется, связано с перемещением армян, искав
ших в Греции убежище от турецкого варварства. На острове Крит, 
где поселение армян известно по документах*., встречается христи
анское имя Рипсимэ в честь мученицы, сопровождавшей св. Григо
рия. Цмя Рипсимэ,по гречески "Рипсимия" (или "Репслмия"), в на
ши дни превращено в "Реми" или эллинизировано - "Рея".

В Греции до сих пор были известны портреты святого, нахо
дящиеся в церкви Богоматери Халкеон (= Медников) в Салониках 
(начало XI в.), а Хозиос Лукас в фосиде (середина XI в.), в 
св. Р.иколае Орфавос в Салониках (начало Х1У в.) ив церкви Бо
гоматери Одигитрии (Афендико) в Мистре (Х1У в.). В настоящее 
время № к этому можем добавить портреты святого, недавно об
наруженные в церкви Архангелов в Меза Магне (ХП в.), в церкви 
св. Атаназа в Гесаки (Лакония; около 1И)0 г.), в церкви св.Па- 
раскеви в Верии (ХГ7 в.), в церкви св. Креста в Агиаомати на 
Кипре (1494 или 1505 г.) ив кафедральной церкви монастыря Бо
гоматери Фанеромени в Саламине (1735 г.). № обнаружили также 
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неизвестные или мало известные изображения его мученичества в 
кафедральной церкви монастыря св. Троицы в Пентелике, в кафед
ральной церкви монастыря св. Николая в Кинурии и в кафедраль
ной церкви можстыря св. Козьмы и Дамияна (Анаргирес) в Лако
нии.

В Греции существуют несколько реликвариев из серебра, по
серебренной бронзы или дерева, хранящих мощи св. Григория Про
светителя, но они еще не опубликован! • Известные нам реликва
рии находятся: а) в сокровищнице епископского дворца метропо
лии Митилены; б) в монастыре св. Иоанна Крестителя в Серресе 
(Македония), реликварий датируется 1845 годом; в) в часовне 
св. Николая монастыря Иверон (= Грузин) на Горе Афон; г) в мо
настыре Ксеропотаму Горы Афон, на реликварии имеются две гре
ческие и одна армянская надписи; д) в монастыре Большой Лавры 
на Горе Афон, в этом монастыре находятся два реликвария, в од
ном из которых, привезенном из Молдавии в 1848 году, хранится 

голова св. Григория Просветителя.
Наконец, следует добавить, что в нескольких греческих ру 

кописях византийской и поствизантийской эпохи встречаются опи 
сания жизни и мученичества св. Григория Просветителя, св. ил 

симэ и св. Гаянэ.



ТОМАС Ф. МЭТЬЮС 
(Нью-Йорк, США)

ЕВАНГЕЛЬСКАЯ ИКОНОГРАФИЯ В ВЕЛИКОЙ АРМЕНИИ

В средневековом армянском изобразительном искусстве по
давляющее большинство тем религиозные и в основном служат ил
люстрациями к евангелию. Темы из Ветхого Завета встречаются 
редко, святые и их деяния - еще реже, а теологические персони
фикации, распространенные на Западе, здесь вовсе неизвестны. В 
той степени, в какой мы можем судить о творческом воображении 
средневековой Армении, мы должш заключить, что оно находилось 
под влиянием жития Христа. Следовательно, изучение евангель
ской иконографии должно составить основу всякого исследования 
средневекового армянского искусства.

К сожалению, изучение иконографии только даполовину свя
зано с расшифровкой евангельских иллюстраций. Историки искус
ства используют иконографию как средство для выяснения отноше
ний родства между различными группами произведений искусства, 
как средство для прослеживания тенденций в стилистических вли
яниях. Но они не пытались подходить системно к выделению зна
чения из образов. Это все равно, что если бы переводчику при
шлось описывать в данном тексте все предложения, но при этом 
его больше интересовал бы диалект, на котором написан отрывок, 
а не выделение его значения. В целом ясно, что армянская еван
гельская иконография пользовалась одним языком с остальными 
христианскими странами, будь то Византия или какая-нибудь сре
диземноморская страна; это не есть отдельный язык сам по себе, 
хотя можно было бы сказать, что это определенный диалект обще
го языка средневекового искусства. Для того чтобы уяснить, что 
есть специфически армянского в армянской иконографии, необхо
димо выжать из языка его содержание или значение.

Иконография иллюстраций к рукописям состоит из обширшх, 
сложных групп фрагментов. Первым шагом в изучении иконографии, 
следовательно, будет программой анализ, т.е. отбор фрагментов, 
взятых для иллюстрирования. Всякий выбор подразумевает опреде
ленный интерес и отношение со стороо тех, кто выбирает. Иллю
страция к данному отрывку уже сама по себе заставляет обратить 
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внимание на этот отрывок. Иллюстрирование евангелия никогда не 
било наивным пересказом: иллюстрирован»!е фрагмента имеют осо
бое значение. Программный анализ помогает обнаружить теш, ин
тересовавшие армянских миниатюристов.

Следующим шагом должен быть интерпретационный анализ, т.е. 
анализ иконографии в контексте армянских толкований евангелия. 
Толкование Библии было основным занятием в средневекошх ар
мянских университетах. Например, в Гладзорском университете 
главными трудами ведущих вардапетов были комментарии к Священ
ному Писанию: комментарии Нерсеса Мшеци к Даниилу, к Книге 
притчей соломоновых и к Песне царя Соломона, комментарии Есайи 
Нчеци к Иезекиилю и Исайе. Из всех 68 рукописей, которое можно, 
без сомнения, приписать Гладзору, Священное Писание составляет 
32£. Остальные 682 - труда по теологии - превышают число дру
гих книг в три раза, и две трети теологических трудов состав
ляют толкования. Основным предмета։ изучения в Гладзоре бала 
Библия. Толкование было главным методом, посредством которого 
велись теологические споры в средневековой Армении. №։енно в 
процессе толкования формировалась целостность и последователь 

ность армянской философской мысли.
Иллюстрации к евангелию можно рассматривать как прод 

ние толкования. Иллюстраторы хорошо знакомы с ФШ1ОСОФСКИ** 
просами интерпретации евангелия. В миниатюрах постоянно 

каются характерные линии толкования, данного 
гами. Таким образом, языку армянской евангельско топд։ 
придаются черта сугубо армянские, помимо содержа > 
обладает обычно иконография в других странах.
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ГЕНРИХ Л.НИКЕЛЬ 
(Галла, ГДР)

СРЕДНЕВЕКОВЫЙ ГОРОД В АРМЕНИЯ В КОНТЕКСТЕ РАЗВИТИЯ 
ГОРОДОВ ВИЗАНТИИ И БАЛКАНСКОГО ПОЛУОСТРОВА

Изучение городского ядра, как и исследования в области 
развития средневековых городов вообще, получили новый импульс 
после второй мировой войт. В разрушеншх войной городах стали 
возможны раскопки на застроенных ранее участках, в результате 
чего могли (Ьть сделаны вывода о раннем периоде застройки. Кро
ме того, общественна тауки доставили новые вопросы перед ис
следователями, как, тапример, касательно социальной структуры 
на отдельных этапах развития, отношений феодальной прослойки и 
буржуазии, города и села. В большинстве имеющихся исследований 
по развитию городов не уделяется внимания ни городам Кавказа 
вообще, нв Армении в частности. Тема кавказского города не была 
затронута также и та последнем международном коллоквиуме по 
средневековому городу (Меосен, ГДР, 1985 г.). Тем не менее вы
сокоразвитая городская культура сре дне ввяз вого армянского горю- 
да в первую очередь заслуживает оаюго пристального научного 
внимания.

Хорошо и подробно опубликован! результаты раскопок сред
невековых армянских столиц Ани и Двина, что и послужило пред
посылкой для предпочтительного привлечения их в проделанной 
сравнительном анализе.

В Византийской империи город переживает расцвет в 1У веке. 
К его функции как административного, торгового п ремесленного 
центра прибавляется и роль города кал религиозного центра при
легающей местности, в частности, как епископской резиденции. К 
важнейшим новостройкам городов относятся теперь церкви к бапти
стерии. Бал каш и Италия в конце ГУ и особенно в У веке стано
вятся ареной германских и гуннских набегов, вследствие чего го
рода приходят в упадок. При Юстиниане I, в первой половине У1 
века, жизнь византийских городов вновь достигает расцвета. 
Здесь следует особо упомянуто новую застройку 
(Каролицын Град, Югославия). В акрополе возводятся епископский 
дворец и кафедральный собор. Расположенный ниже город обладал 
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своеобразным ядром, где перекрещивались центральше улицы. Ули
цы города застраивались аркадами и многоэтажными постройками. 
Но уже в 600 году он приходит в упадок, превратившись в мало- 
эдачительное укрепление. В письменных источниках вместо 
этот город упоминается теперь как "

3 У1 и УП веках византийские города, за исключением Кон
стантинополя перестраиваются в укрепленные центры (Диоклетиано- 
полис/Кесария) или становятся просто крепостями (фалипполис/ 
Пловдив). Преемственность в развитие средневекового города ион
но увидеть лишь в очень редких случаях.

Новый всплекс городской жизни в Византии и заселенных те
перь уже преимущественно славянами Балканах мы наблюдаем уже в 
IX веке (одновременно о расцветом городов в феодальной Цент
ральной и Западной Европе).

Города приобретают новый функционалыий акцент как рези
денции феодального властителя. Новый процесс развития отчетли
во иллюстрируется ва примере столицы первого Болгарского парот- 
ва Плиски. Во внутреннем укреплении строится дворец хана, 1рон- 
дай зал и церковь. Наружная крепостная стена охватывает площадь 
в 23 кв.км, которая, по-вндииому, слишком велика для поселения 
и предназначалась для сбора войска перед походами. Аналогично 
был организован и город-резиденция Преслаэ, несколько меньшего 
размера, чем вапвупомянутый. Столица второго Болгарского царст
ва Тырново, в основном выстроенная в ХЛ! веке, приспособила для 
создания сильно укрепленного города стратегически выгодную 
стность - склош ущелья реки и горше вершины, система г° 
ской застройки позволяет отчетливо различать социальную 

туру населения.
Интерпретация полученшх г. результат* ^'7шном Кавка- 

средневековых городов ва Балканах, в валов 
зе несколько сложнее, чем центральноевропейских, 
и границы здесь читаются недостаточно отчетливо.

В Армении город-раз аде да ия периода развитого ореддавеко 
вья выявляет картину развития, близкую к упомянуто в
докладе исследуется глубнна взаимосвязей ^*"’отрвявв „ св_ 
системе планировка городов, привлекаете Р 
туация городского строительства на Балкан..^,
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п
ЭДИТ НОЙБАУЭР 
(Лейпциг, ГДР)

МАДОННА НА ПРЕСТОЛЕ В ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОМ ИСКУССТВЕ 
У1 И УП ВЕКОВ

Парадное изображение мадонны на престоле между симметрич
но расположенными сопровождающими персонажами в раннехристиан
ском мире заимствовано из дворцового искусства, в котором от
разился официальный императорский церемониал. Оно выделяется 
одухотворенностью персонажей, духовным возвеличиванием Марии, 
фронтальностью изображений и изысканным колоритом. Одним из 
красивейших образцов такого рода является лист из Эчмиадзин- 
ского евангелия, на котором изображена Богоматерь на престоле 
с тремя царями (волхвами) и ангелом. Эта тема встречается в 
У1 веке в области Всоточного Средиземноморья на пластинах из 
слоновой кости, монетах, ампулах, тканях, каменных плитках, а 
также во фресковой и книжной живописи. Армянская миниатюра от
носится к этой традиции, но отличается в то же время чертами 
сильного влияния Востока и местными особенностями. Характерны
ми признаками всех изображенных лиц являются: широко раскрытые 
огромные миндалевидные глаза, выраженный нос, высоко поднятые 
густые брови, рот несколько неопределенного очертания. Это ар
мянский тип лица, встречающийся еще в миниатюрах позднего сред
невековья.

Лист Эчмиадзинского евангелия представляет уже армянскую 
школу, с примесью византийских элементов с выраженными антич
ными реминисценциями, восточных элементов и региональных спе
цифических форм.

В армянской архитектуре этой эпохи мы также встречаемся с 
этим синтетическим стилем, в котором плодотворно слились вос
точные и западные культурные традиции.

Несмотря на относительную скудость сравнительного матери
ала, для сравнения можно констатировать, что примером служили в 
основном восточновизантийские области Сирия, Египет и Палести
на. С Сирией раннехристианское армянское государство имело осо
бенно тесные связи, а Библию в 405 - 409 годах Месроп Маштоц и 
Саак Партев перевели на армянский с сирийского.
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в Сирии и Египте господствовало монофиситокое вероиспове
дание, которое в 507 году было введено и в Армении. В Египте и 
Палестине еще до 600 года возникли армянские монастыри. № по
лагаем, что в армянской архитектуре раннего средневековья о ее 
строгими прямоугольдеми основаниями и ярко выраженной "блочно
стью" фасадов отразились эстетические воззрения и художествен
ные особенности, факт ранних культурных связей с Египтом изу
чен пока недостаточно. Связи, очевидно, прослеживаются и в при
кладном искусстве.

В период между концом У1 и началом УП веков, после 591 го
да, когда влияние персов в Армении временно ослабло, началась 
усиленная эллинизация страны. На втором Двинском соборе вновь 
утверждается культ Богоматери. Таким образом, прекраснее листы 
из Зчмиадзинского евангелия могли быть созданы около 600 года. 
Несмотря на проявление специфических региональных черт, это 
произведение, обладающее высокими художественными качествами. 
Они доказывают, как, впрочем, и значительные архитектурные па
мятники, что и в такой малой стране, как Армения, могут быть 
высвобождены огромные творческие силы. Правда, как и в других 
раннехристианских странах, здесь наиболее самостоятельны дос
тижения в архитектуре (вспомним церковь св. Рипсиме или круг
лое сооружение Звартноца). Напротив, в прикладном искусстве 
общая ситуация характеризуется намного более тесной связью с 
античной традицией. Однако несмотря на эту относительно четкую 
консервативную позицию и более выраженную замкнутость художе
ственной деятельности в позднем У1 и раннем УП веках, в рамках 
раннехристианских стран можно выделить региональные специфиче
ские школы, создавшие ценные художественные произведения. За
дающимся примером этого могут служить ранние листа Эчмиадзин- 
ского евангелия.
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В.А.ОВСИЙЧУК
(Львов, СССР)

ВНОВЬ ОПРОШЕННАЯ КАРТИНА ШШЭНА БОГУШОВИЧА 
"КНЯЖЕСКИЙ ПИР" ВО ЛЬВОВСКОЙ КАРТИННОЙ ГАЛЕРЕЕ

Среди львовских художников, работавших в конце ХУТ - пер
вой половине ХУП века, одно из ведущих мест занимал Шимон Бо- 
гушович. Его творческий путь стал проясняться лишь в последние 
десятилетия. Сын Павла Богуша, потомственжй армянский живопи
сец, он принадлежал к тому разряду художников, которым выпала 
честь быть летописцами своей эпохи. С его именем связано зарож
дение в львовской живописи новых жанров - батального и истори
ческого. Кроме того, Богушович принадлежал к числу тогдашних 
крупных портретистов, был законодателем парадного маньеристиче- 
ского портрета (исходя из приписываемых его кисти портретов се
мьи Мнишков: Марины, ее брата, отца, а также парных изображе
ний Марины и Лжедмитрия). Таким образом, Шимон Богушович пред
стает художником широкого творческого диапазона, художником но
вого типа, воспитанным на позициях ренессансного и послеренес- 
сансного искусства. Однако связанная с магнатскими кругами, он 
вынужден был считаться с субъективизмом их тенденциозных поже
ланий и подчинить свое искусство диктату контррефзрмации, по
буждавшей индивидуалистические стремления для воплощения непо
мерных честолюбивых намерений. В творчестве Шимона Богушевича 
сказалась двойственность позиции: стремление к жизненной прав
де и зависимость от узости потребностей заказчика. Все же пе
ревес был на стороне жизненной правда, которую он прежде всего 
усматривал в точности изображения места, события и самого уча
стника.

Ссылаясь на исторические картины "Коронация и коронацион
ный поход в Кремле" и "Прием польских послов Лжедмитрием Пер
вым", приписываемые Богушовичу, можно усмотреть точки соприкос
новения с ними в произведении "Княжеский пир", ныне находящем
ся в собрании львовской картинной галереи (х., м., 94 х 158,5). 
Картина "Княжеский пир" имеет второе название "Танец Соломен", 
что существенно уточняет ее содержание. Однако решение сцены 
светских развлечений говорит о том, что художник мог быть их
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очевидцем, пребывая на службе польских магнатов Мнишков, йол- 
кевских, Вишневецких. В ней сохранена определенная атмосфера, 
соответствующая до некоторой степени тогдашним обычаям.

В инвентаре галереи картина значится как произведение лом
бардской школы X? века. Однако принадлежность ее к ХУ веку от
рицает одежда фигур - такие костюмы носили в конце ХУТ - нача
ло ХУП века в Польше, Венгрии, России. Главное внимание следу
ет обратить на конструктивно-композиционную общность с карти
ной "Прием польских послов Лжедмитрием Первым՜1: тот же взгляд 
на сцену немного сверху, то же размещение фигур по периметру, 
так же соблюдены специфические правила строгой ритмики и сво
бодной расстановки фигур и выдержаны характерные черты много
фигурных композиций Богушовича - отсутствие яркого типажа и 
психологически заостренных образов.

В построении композиции вида традиции северной Европы 
ХУ1 века - удаление главных действующих лиц в глубину, неза- 
полнение центра, показ фигур переднего плана спиной к зрителю. 
Наконец, представлена очень сложшм интерьером архитектура, в 
которой акцентирована "дорика՞, но допущенные ошибки в изобра
жении соподчинения конструктивно-декоративных форм указывают, 
что художник ее изображал произвольно, не обладая должшми зна
ниями. В картине достаточно активно намечена перспектива, в 
чем не последнюю роль играет квадратная разбивка пола (посред 
ством застланных ковров), но совершенно наивно в глубине, поч 
ти по центру, сделан выход в сад, не убеждающий в логичности 
архитектур! здания. Кроме того, художественный уровень произ 
ведения отличается своеобразной спецификой: живопись плоская^ 
декоративная, подчинена линейному примату, как в картине 
ем польских послов", с общей для обоих полоток колористической 
тональностью, вызывающей ассоциации с близкими по цвету 
чными миниатюрами и коврами. Такой ориентализм на львовск 
грунте был совершенно органическим, учитывая изда® _
шее здесь столкновение двух культур: западноевро шой 
точной. В живописи холста видно стр,мление к Реше^"ве- 
задачи: превозмочь традиционный иконописж ■ Рат” разде-
тошх пятен, светлых и темных, яередованне» кру№« 
лив их переходами, ослабленными по цвету, со . Харав- 
звеньями, что обогатило колористическое звучание холста. Хар 
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тер живописи по манере совпадает о исполнением картины "Прием 
польских послов". Наиболее существенным художнику представля
лось изобразить сцену так, чтобы все действующие лица, главные 
и второстепенные, были четко обозримы, не перекрывались, со
храняя характер действа, - основной цели создания картины. От
сюда обращение к панорамности, высокому горизонту, что приме
нено в картинах "Прием польских послов" и "Битва под Клушино".

Нам неизвестно, по какому поводу была заказана картина. 
Однако ее решение остается уникальным и тем самым обогащает 
наше представление об искусстве тогдашнего времени и о творче
стве Шиюна Богушовича.



Н.Ц.ПАПУХЯН 
(Ереван, СССР)

ЗАСТРОЙКА ИСТОРИЧЕСКОГО АШТАРАКА

Известный своей древней архитектурой город Аштарак в прош
лом был одной из именитых и больших деревень провинции Арага- 
цотн. Ущелье реки Касах ограничивало и защищало поселение с во
стока и юго-востока, а его пещеры являлись древнейшими стойби
щами-поселениями. Окрестности, имеющие оборонительные и годные 
для жилья условия, были также заселены с древнейших времен. От
дельные части действующих здесь и в окрестностях каналов имеют 
урартское происхождение. Город и его окрестности богата памят- 

— начала XX века.

Де,

никами средних веков и народного зодчества XIX -
В средне вековье поселение было застроено по образцу горных 

деревень, лишенных внутреннего озеленения. Постройки занимали 
северную, возвышенную и безводную часть ущелья, а сада прилета 
ли к сравнительно ровным, орошаемым землям юга и юго-запада.

Издревле существенную роль для застройки поселения играла 
идущая из Еревана и пересекающая его после прохода через ста 
мост о юга на север магистраль, которая в самой застро е раз 
ветвлялась по направлениях? Ошакана и Вагаршапата к юго-западу, 
Гюмри-Александрополь-Ленинакан к западу и через ® 
лис к северу. Ответвлявшимися от магистралей улочкам 
ми были разграничены родственные кварталы. Значительную 
процессе образования уличной сети играла древняя каа ’ 0_
званная "Аканатеси ару", со своими разветвлениями. ми
вая скученная застройка Аштарака была образована комп 
глхатунов. Доминирующее расположение имели церкви. 
(УП в.) и оеверЛотоке, Мар« (» »•> ш

(У в.) я Спитакавор (Я в.) на утесе. ю։ЯЮв,аяоя
вье) в цент)» отарой застройка. Грозий»* °т.
на утесе возле магистрали крепость полаисум, е надгроб-
лиоь лишь незначительные следа. Поселение ™^°апад0 и юг0-запа- 
ными памятниками кладбища - на севере, се $ позднее средневеко-

из коих два последних не сохранились. пост0ПеНЯОГО превраще-
вье Аштарак начал изменяться в результате пос озелене-
НИЯ _______________ ~ "««-о ппплпптгпго типа и вну .____ ։

|НИЯ

15

сельских жилищ в дома городского типа ■ - - _ садами
воеевеяяя. В XIX веке й.тарзк »мел в»« «>—г 
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поселка городского типа и отличался своеобразной архитектурой ' 
нешироких тенистых улиц,. Самобытными были также комплексы хо
зяйственно-бытовых построек, расположенных вокруг внутреннего 
двора. В какой-то мере сохранилась скученность застройки север
ной части поселения, где отсутствовали сады и огорода при комп
лексах жилищ, тогда как для юга это было обязательдам обстоя
тельством.

Главдам элементом комплекса был обычно двухэтажный жилой 
дом, который в большинстве случаев окаймлял улицу и своими ар
хитектурами элементами (проемы, карниз, пояс, балкон) обуслов
ливал его оформление. Первый,или подвальный этаж имел хозяйст
венное, а верхний - жилое назначение, что выражалось также во 
внешней архитектуре (размеры и количество проемов, наличие бал
кона и т.д.). Рядом с характерными для сельских поселений Арме
нии типами домов с одноряддами комнатами, были и двухрядные 
планы, что обусловливалось требованиями виноделия и рациональ
ного использования земляных участков. Связь между улицей и дво
ром осуществлялась через ворота или включенную в объем дома ко
ридорообразную переднюю - далан. Уличный и дворовый фасада рез
ко отличались друг от друга своим архитектурно-художественным 
решением. Первый из них подчинялся задачам оформления плоскос
тей и объемов, окаймлявших или замыкавших улицу, следовательно, 
имел более оживленное и сравнительно сложное решение. Дворовый 
же фасад, наоборот, соответствовал условиям статичного обозре
ния и интимности быта. В его оформлении доминировал монотоншй 
ритм деревянной галереи, часто покрытой тонкой резьбой, создаю
щей в сочетании с зеленью живую композицию.

В советский период Аштарак превратился в город. В его за
стройке произошли значительные изменения вследствие больших хо
зяйственных и культурдах сдвигов и прироста населения (ныне 19 
тысяч). В 1948, 1960 и 1975 годах были составлены три проекта 
его планировки и застройки. Территория города расширена по воем 
направлениям, особенно к юту и западу, выделены жилые, экономи
ческие и оздоровительные зоны, открыты совершенно новые улицы, 
упорядочены и благоустроены автомагистрали. Ныне прилагаются 
большие усилия для охраны исторического центра города, вокруг 
которого установлен строгий режим застройки. Аштарак развивает
ся как перспективный административно-хозяйственный и культурно- 
просветительный центр аграрного района.
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А.С.ПИЛШЮСЯН 
(Ереван, СССР)

О ГЕНЕЗИСЕ "ЖИВОПИСИ В ПРОСТРАНСТВЕ' 
ЕРВАНДА КОЧАРА

С 1923 по 1936 года Ервавд Кочар хил и работал в Париже. 
Ito рекомендации Вальдемара Жоржа Кочар приглашается в группу 
Леонов Розенберга, объединявшую художников, представлявших 
пооткубизм, неоклассицизм, футуризм и метафизическое искусст
во . С этого времени его искусство развивается по пути сближе
ния с дазванжми течениями.

"Человек, - говорит Кочар, - о первых дней своего сущест
вования осужден, подобно Адаму, т.е. стремится узнать и вку
сить то, что запретно. Вот почему он беспрестанно стремится 
действовать, решать, изменять, находить, и все это фактически 
преследует одну цель - познание". Кочар ищет и в пределах раз
личных художественных приемов создает ряд интересных произве
дений. В них четко демонстрируются поиски конструктивности, 
которые в дальнейшем привели художника к "живописи в простран

стве".
"Живопись в пространстве" Кочара - синтез живописи и 

скульптур։, соединение и развитие уже существовавшей эстетики 
конструктивистской скульптуры и неосуществленных в живописи 
Идей кубизма и футуризма. В этом соединении, своеобразно ° 
творенном Кочаром, существует объективная тенденция, родо 
ная, связанная с ходом развития современного искусства.

I. Призыв футуристов разрушить традиционную плоскость 
тины, заменить "картиду-оозерцание" "картиной-средо •

2. Проблема выхода за пределы плоскости и конст концу 
живописно-пластического синтеза форм, к которо при 

своего существования кубистическая живопись. „алниг
3. Произвольное интегрирование многих проекци 

предметов, их структур։ в конструктивистской скульа ’ ой
4. Создание динамической врадапдейся конструктивистской 

скульптуры из металлических стержней, шайб, пла^՝’ ° _
5. Кубо-футуристический призыв окрасить ^рным может. ув0_ 

"... новая интуитивная окраска белым, Р*
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йичить эмэцвональную силу замысла".
6. Замена "классического конструктивизма" "металлической 

мастикой", характеризующейся композициями окрашеншх и изо
гнутых з разные второй условных фигур из металла.

Ло разнообразию интерпретаций "металлическая пластика" 
распадается за ряд течений. Одна- из »тих течений, идущих в 
русле модернистской пространственно՞ пластики, является "?иво- 
пиоь в пространстве" Кочара.

Имея обширную родословную в художэ ставших тендсяцмх со- 
времаняого западного искусства, "живопись в пространство" Ко
чара и а его творчестве представляется рядил этапов. Идеи Ко

чара, овязанже е "живописью в пространстве", отражаются в 
коллективном манифесте "димакоионистов", который Ойл опублико
ван в Париже, в 1936 году. В отлично от подписавших манифест 
художников Кочар в коренной ломка традиционных форм изобрази
тельности не шел по пути отрицания реальности. Его трансформа
ции, разлагающие реальность на плана в пространстве, свидетель
ствуют о том, что вдохновением его замыслов являлись реальные 
жизнзншэ связи.
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В.И.РАЗДОЛЬСКАЯ 
(Ленинград, СССР)

О НЫИТОГНХ ОСОБЕННОСТЯХ ОБРАЗНОЙ КОНЦЕПЦИИ 
ПОРТРЕТОВ /1(0 ПА ОВНАМ 1ЯНА

I. В наото.'одее время благодаря уснлиям мяогнх, прежде все
го армянских всслодователей, мы располагаем важнейшими сведени
ями об Акопе Овнатаняне. Однако ряд проблем, овязаших о его 
творчеством как частного (атрибуция отдельных произведена!), 
так и более общего характера, все еще нельзя считать до конца 
ретенам.

2. В работе՜:, посвящоншх Акопу Овнатаняну, справедливо 
отмечается реаяязи его портретов, их значение в развитии реа
листического портрета Армении и Грузин. С эти» нельзя не согла
ситься. Представляется, одпаио, что образная структура его про
изведений дает основание для более многозначного их толкования.

3. Как взвестпо, творчество Акопа Овнатаннка сформирова
лось да основе претворения весьма разнородного художественного 
опыта (шщненальше традиции армянского п грузинского искусст
ва, искусство Ирана, зпак^метяо о русской, в какой-то мере и 
европейской художественной культурой). Эта оловные генетические 
связи вызвали к япзша глубоко андиввдуельжй сталь, органично 
сочетающий аазэенцуо достоверность портретной характеристики и 
■своеобразную роаантгаациа ио дели. Модно предположить, что моде
ли Оьдатаняна в՝ наняв еыгдядэлй насколько иначе, чем на его 
портрэтах. НеЕОоредстьеЕие восприятие да^уры подчинялось в них 
определенное образной концепции. Эмоциональная интонация, обье- 
динягдая многие портрет художника, - одна из ее граней. Особым 
средством поэтического исто., кования натура становится своеобраз
ная стилизация. Черта условности, утончен®։! ориентализм стиля 
Овнатаиявя можно объяснить эе только обстоятельствами его фор
мирования. Это в оозаптельа։! прием поэтического обобщения, 
приаэвэндай о непогрешимым худоаествснгам тахтам и отнюдь не 
снижающий индивидуальную характерность образа.

4. Рассматривая творчество Аюпа Овмтаняна в контекоте 
художественной культуре XIX века, можно, о известями оговор
ками, сопоотежпть его о некоторые тенденциями развития роман
тического портрета в его интимном, камерном варианте.
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ХИЛАРИ РИЧАРДСОН 
(Дублин, Ирландия)

ОБЩИЕ ТЕНДЕНЦИИ В ИРЛАНДСКОМ И АРМЯНСКОМ 
МОНУМЕНТАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ

Армения и соседние с ней страны богаты произведениями ар
хитектуры и искусства периода раннего средневековья. Это важ
ный материал, представляющий значительный интерес. Среди всего 
прочего есть, в частности, один момент, имеющий значение для 
исследователей истории Ирландии. Речь идет о распространенных 
в Армении каменных памятниках с резных орнаментом, которые по
явились сразу после принятия христианства в Армении.

Креста из камня входят в культурное наследие Ирландии и 
Армении. Они по-своему важны как для Армении, так и для Ирлан
дии и фактически являются символами культур этих стран. Для 
Армении характерен хачкар (крест-камень); он имеет своеобраз
ную и отличную от других форму и всегда ассоциируется с Арме
нией. Внушительные очертания креста помещаются на одной из 
поверхностей большой каменной плиты. Существует бесчисленное 
количество орнаментов. Иногда кресты вырезай довольно просто 
или объединены в группы. Они могут быть выполнена в виде ба
рельефа с декоративным орнаментом, могут быть просверлены в 
виде сетки, напоминающей кружева, или же могут изображать рас
пятия, как на хачкаре типа "Спаситель",или "Аменапркич". Хач
кар как форма архитектура существовала на протяжении столетий. 
Как определенная тип хачкар появился в IX - X веках. Расцвет 
хачкара приходится на XI - Х1У века.

Ирландский крест отличается от хачкара. Ирландское искус
ство олицетворяется кольцевым, или так называемым кельтским 
крестом. Ирландские высокие кресты представляют собой основную 
характерную часть памятников. Они относятся к периоду с УП по 
ХП века и, очевидно, никогда не предназначались для надгробий. 
Обычно они связаны с первыми монастырями. Первые свободно стоя
щие кресты принято датировать второй половиной УП века, а пер
вые кресты с характерным кольцом или колесом появились в УШ ве
ке. Наиболее сложными памятниками являются "библейские" креста. 
Они разделен! на части фигурной резьбой, изображающей библей-
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ские сцеда. Библейские кресты относят к IX и началу X века. 
Поздние кресты XI - ХП веков изображают крупные рельефные рас
пятия.

У ирландского креста внешне мало общего с хачкаром. Тем 
не менее, существует заметная связь между ирландским крестом и 
ранними армянскими памятниками из камня. Это столпы и жертвен
ные стелы У - УП веков. Они не только напоминают креста по 
строению (часто основание имеет квадратное углубление), но они 
также сходны по иконографии. Особое значение имеет региональ
ная группа в Северной Армении (Одзун, Дсех, Шяох), близкая к 
похожим грузинским памятникам (Хандиси, Пантиани, Эдзани). 
Стелы У, У1, УП веков связащ с Сирией и центрами раннего хри
стианства.

Ирландские кресты продолжают многие традиции стел. В пе
риод нашествий варваров на Западную Европу Ирландия занимала 
положение изолированного аванпоста христианской культуры. Воз
можно, ирландские кресты представляют собой следующую фазу 
развития монументального искусства, когда-то широко распрост
раненного в восточнохристианском мире, а затем устаревшего. В 
Ариении хачкар продолжает ту же традицию, что является особой, 
индивидуальной формой армянского искусства.

Хотя сходство орнаментов и иконографических мотивов в ар
мянской и ирландской резьбе по камню неоднократно отмечалось 
западными исследователями, одна важная деталь, связанная с ар
мянскими и грузинскими памятниками осталась без внимания. Дело 
в том, что первые апостолы, а также святой Григорий Просвети
тель непосредственно участвовали в постройке христианских па
мятников в областях, обращенных ими в христианство. Собственно 
крест устанавливался как знак, символ принятия христианства, 
его торжества. Не исключено, что высокий ирландский крест пред
ставляет поздние стадии этой традиции.
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СААКЯН А.С.
Н.АЛКОПЯН 
(Ереван, СССР)

СРЕДНЕВЕКОВАЯ АРМЯНСКАЯ НАРОДНАЯ КУЛЬТУРА 
КАК ИСТОЧНИК ФОРМИРОВАНИЯ ХАЧКАРОВ

I. Возникновению хачкаров давалось чисто утилитарное объ
яснение, а само это культурное явление рассматривалось в кон
тексте с официальным христианством; причем справедливо прини
малась во внимание лежащая в основе этого явления идея искупи
тельной жертвы Христа - распятия.

Всевозможным формам бытования хачкаров придавалось равно
ценное значение, что затушевывало первоначальное культовое на
значение хачкаров.

2. В этом своем качестве хачкар приобрел в народе значе
ние предмета самостоятельного культа. В Армении имеется немало 
популярных культовых мест и предметов (монастыри, часовни, мо
гилы, реликвии, мощи, деревья, камни, родники, книги и пр.), 
которые почитались как "святыни՞. При этом самостоятельная 
культовая функция последних не была санкционирована официаль
ной церковью, а бытовала в среде простого народа.

Первым проявлением армянского народного христианства стал 
культ креста.

3. Таким образом, хачкар, как таковой, возник аТихжйно, в 
результате формирования народного института культа креста. В 
основе этого института заложена своеобразная мифологема, креста, 
которая часто является центром тяжести местных вариантов народ
ного христианства. Эта мифологема формируется первоначально 
устно, затем, приобретя силу идеологии, записывается в виде 
сказаний типа произведений монастырского фольклора. В свою оче- 
редь?по данжм источников устанавливается, что официальное тол
кование креста в среде простого народа породило ряд явлений, 
близких по своему содержанию к язычески։. К ним относится, на
пример, распространение креста-талисмана, оберега; креста - 
древа жизни; креста-дожденосца, грозы, молнии; креста-солнца, 
пламени, огня, света и т.д.

4. Последние из перечисленных признаков креста в сказани-
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■йх почти всегда взаимосвязаны и фигурируют одновременно. В них' 
крест представляется в качестве священного героя, который спо
собен совершать чудеса определенного характера.

В сказаниях о кресте необходима эпическим элементом яв
ляется тема хранения частицы креста в горах, камнях или камен
ном футляре, который помещался у основания святилища. Эти ока
зания, таким образом, представляют собой словесный вариант 
хачкара, с помощью чего и выявляется "тайна" его происхождения.

5. Названная мифологема отражается и в хачкаре. Сущность 
его избыточной информации заключается в том, что крест помеща
ется в своем обиталище-камне, который берет на себя функцию не 
строительного материала, а важного мифологического элемента. 
Крест не вырубается из камня, а входит в него.

6. Ряд армянских средневековых письменных свидетельств по
могают восстановить те историко-политические и общественные 
условия, в которых появилась возможность превращения искусства 
хачкаров, да и вообще культа креста, в национальную особен
ность.

Таким образом, уникальность армявских хачкаров обусловле
на "уникальностью" народного культа креста в средневековой Ар
мении.



Д.Вл.САРАБЬЯНОВ 
(Москва, СССР)

Г.ЯКУЛОВ И ТРАДИЦИИ ИСКУССТВА ВОСТОКА

I. Георгий Якулов провозгласил своей задачей создание 
"нового метода Азиатско-Европейского", пригодного "для выраже
ния современности с ее Новой урбанистической культурой". Эта 
программа предусматривала органическое соединение искусства 
Запада и Востока.

2. Обращением к Востоку Якулов не составляет исключения в 
творчестве европейских художников, которые, начиная с первых 
десятилетий XIX века, все более последовательно используют опыт 
восточного искусства. Этот процесс достигает своей высшей точки 
на рубеже XIX - XX столетий. Разницу между своим подходом՝ и 
подходом западноевропейских мастеров к традициям Востока Якулов 
сформулировал таким образом: а) "...Я двигался с востока на за
пад, европейцы же с запада на восток"; б) "...Я двигался путем 
включения и расширения художественной экспрессии к полихрома
тизму", а европейцы"...лабораторно использовали отдельные перио
ды и культуры востока"; в) "Наконец, третья черта, отдалаяющая 
меня от запада и русских западников, - это сложность компози
ции и политематизм, безразлично, предметно ли выражена тема или 
беспредметно".

3. В русской художественной среде, с которой теснейшим об
разом был связан Якулов, искусство Востока трактовалось как по
нятие недифференцированное (Ларионов, Гончарова). Якулов в от
личие от большинства русских живописцев, увлекавшихся традиция
ми Востока, стремясь воспринять его разнообразный опыт и вывес
ти из него некое единство, вместе с тем видел различия между 
великими культурами Китая, Японии, Индии и подвергал их особен
ности не только практически-творческому претворению, но и тео
ретическому анализу.

4. В своих статьях и заметках Якулов как бы выводит основ
ные пластические, ритмические и колористические формулы художе
ственных культур Востока. Он раскрывает особенности перспекти
вы в изобразительном творчестве Китая и Японии, связывает раз
личные приемы передачи пространства, трактовки предметов и фи
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гур на плоскости а представлениями народов этих стран о миро
устройстве, с их философией и мировоззрением.

5. С теоретическим осмыслением традиций искусства Востока 
связано в творчестве Якулова и практическое их использование. 
Совпадая со своими современниками в общем движении от конкрет
ного и натурного художественного видения к более обобщенному и 
опосредованному, Якулов в этом движении, в отличие от осталь
ных, опирался прежде всего на опыт средневекового искусства 
Дальнего Востока. Это СМ ла в целом установка на обобщенно-сим
волическую выразительность художественного образа, на очищение 
композиции от липних деталей, от элементов изображения, не об
ладающих самостоятельной живописно-пластической выразительно
стью, на своеобразную художественную знаковость, которая поз
воляет зрителю по тем или иаым приметам или частям воссоздать 
целое.

6. Важное значение имело условное истолкование простран
ства и времени. В дальневосточном искусстве были заложен։ эле
менты того симультанизма, изобретателем которого считал себя 
Якулов.Вместе о Робером Делоне он переводил проблему изображе
ния разновременных явлений в колористический план, опытным пу
тем достигая единства впечатления с помощью "вращающегося сол
нечного диска".

7. Кроме принципиальных творческих установок, сопрягав
шихся у Якулова о основными исходными позициями средневекового 
искусства дальневосточных школ, художник воспринимал иконогра
фические мотивы и живописно-пластические приемы. Обратим вни
мание на мотивы конных прогулок, скачек, разного рода шествий, 
цирковых и театральных представлений и т.д.

8. Якулов по-своему претворял схемы построения пейзажа, 
часто разворачивая его вверх по плоскости листа или холста, 
нарушая традиционную европейскую "правильную" перспективу и 
трактуя элементы ландшафта как условные знаки природы, носите
ли՛ ее всеобщего смысла.

9. Якулов использовал традиции живописи и графики Китая и 
Японии, культивируя линию, открывая с ее помощью в предмете или 
фигуре ту внутреннюю динамику, которая, по мнению художника, 
всегда скрывается в статике, добиваясь особой выразительности 
контура и сложной ритмики.
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10. Якулов говорил: "Художник нашей эпохи должен разомк
нуть все стили, чтобы потом собрать их в новый венок". Сам он 
стремился реализовать эту программу. Двигаясь о Востока на За
пад, он расчищал путь для тех художественных школ, которые и 
сегодня пытаются соединить свои собственные древние традиции с 
современным видением мира, утвердившимся усилиями европейской 
культуры Нового и Новейшего времени.
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Н. А.САРКИТОВ 
(Баку, СССР)

СТРОИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО АРМЕНИИ И ФОРМИРОВАНИЕ 
ТЕКТОНИЧЕСКИХ СИСТЕМ СРЕДНЕВЕКОВОГО ЗОДЧЕСТВА 

ФРАНЦИИ

Всемерно известные памятника армянского зодчества отража
ют высокий уровень развития материальной и духовной жизни на
рода, который сквозь невзгоды судьбы двигал историю своей древ
ней культура по пути прогресса.

Сооружения культового и светского назначения, обладающие 
огромной выразительностью, концентрируют в себе сгусток худо
жественных и инженерных идей, присущих наиболее ярким эпохам в 
истории страны.

Частично сохранившиеся или лежащие в руинах, она неизмен
но привлекают внимание притягательной красотой, конструктивной 
целесообразностью, глубинами художественными традициями на
родных мастеров.

Армянские зодчие и работаюао под их началом артели мас
теров и художников, "каждый из которых прилагал в своей специ
альности всевозможное старание", создавали произведения, кото
рые убедительно свидетельствуют о высоком уровне строительного 
искусства и по праву занимают почетное место среди шедевров 
мирового зодчества.

Оживленные культурно-экономические связи между странами 
переднеазиатокого региона способствовали "экспорту” достижений 
армянского зодчества в зарубежные страны в. укреплению автори
тета искусных армянских мастеров в иноземшх государствах, 
далеко за пределами родины. Имевшие место контакта о.соседними 
и дальними странами благоприятствовали плодотворному процессу 
взаимовлияний, что не могло не оказать положительного влияния 
на развитие совершептах инженерно-конструктивных и художествен
но-композиционных новшеств, наиболее полно отвечавших менявшим
ся требованиям жизни.

Города Армении и других стран переднеазиатского региона 
были крупными центрами учености, славились своими библиотека
ми, обсерваториями, просветительными учреждениями. С^дество- 
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вавшмй в те далекие времена сложный и очень важаый процесс взаи
модействия культур порождал черты общности, которые нашли отра
жение во многих аспектах культурно-созидательной деятельности 
народов и четко проявились в строительном искусстве.

В торгово-ремесленных городах - центрах строительства и 
международной караванной торговли-шел плодотворный обмен това
рами и идеями, мастерами и строительными достижениями.

Особо высокого уровня в средневековом армянском зодчестве 
достигает искусство каменной кладки стен, сводчатых покрытий, 
которые, как и в соседних странах, отражали стремление восточ
ных мастеров к созданию рациональной бескружальной системы ово
дов и куполов.

Исходя из инженерно-экономических соображений,мастера Ар
мении создаст уникальную конструктивную систему свода на сетке 
нервюр.

Стремясь выявись и подчеркнуть в интерьере зданий пять 
подпружных арок, они создают под арочными гуртами приставные 
колонны с оригинальной формой капителей.

Не$ы армянских церквей перекрывают внутри сводами с высту
пающими подпружными арками и устоями, имевшими большое кон
структивное и эстетическое значение.

Трехнефные базиликальные храмы Армении, в которых цент
ральный неф перекрыт цилиндрическим сводом, а боковые - полу
сводами, построены на великолепно продуманной каменной конст
рукции, которая отмечается позже в романских церквах Пуату и 
Оверни во Франции.

Выдающиеся достижения армянских зодчих в создании рацио
нальных инженерных решений становятся предметом "экспорта" в 
зарубежные страны и, в частности, во Францию, обогащают опыт 
местных мастеров апробированными конструктивными и художествен
ными приемами. Пути из Армении проходили через Малую Азию - 
эпицентр, где смешивались строительные и художественные тради
ции местных культур с традициями сасанвдского Ирана и эллиниз
ма. Из малоазийоких городов и Византии мастера и их строи
тельные идеи по торговым путям попадали в Венецию, которая слу
жила перевалочной биржой и крупнейшим центром международной 
связи между Востоком и Западом. Именно отсюда направлялись в 
Пизу, Геную, а оттуда в долину Роиы, в центральную Галлию, но- 
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йые приемы армянского строительного искусства, оказавшие не
сомненное воздействие на формирование романской архитектур! 
Франции.

Художественно осмысленные конструктивные приемы армянских 
мастеров способствовали композиционному совершенству объемно- 
пространственных структур, сыграв очень большую роль в процес
се формообразования и эстетизации тектонических систем истори
ческого зодчества Арлении. Эти совершение для своего времени 
конструктивные и художественные приемы оказали значительное 
влияние на процесс образования новых черт в строительном ис
кусстве ряда переднеазиатоких и европейских стран, придав им 
на новой почве плодотворный импульс развития.
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В.А.СИДОРЕНКО 
(Симферополь, СССР)

ОСОБЕННОСТИ «АРМИРОВАНИЯ СТИЛЯ АРХИТЕКТУРНЫХ 
ПАМЯТНИКОВ СРЕДНЕВЕКОВОЙ АРМЯНСКОЙ КОЛОНИИ КРЫМА

Важность разделения хронологических этапов происхождения 
и последующего развития архитектурах стилей подчеркивалась в 
литературе. Исследование памятников армянской архитектуры 
средневекового Крыма вплотную подошло к необходимости подобной 
дифференциации, без которой оказывается невозможным решение ши
рокого круга вопросов. Характеристика архитектурного декора, 
орнамента, так же,как и общий анализ памятника, всецело зави
сят от надежности его датировок. Для последних отсутствие или 
недостаточность археологического изучения, как показывает прак
тика, не могут компенсироваться письмен®ми источниками или 
эпиграфическим материалом, требующим зачастую своего уточнения 
данными раскопок. Наконец, полноценное исследование невозможно 
без необходимой оценки исторической ситуации, породившей то 
или иное явление.

Эти основные направления определяют предпринятое сравни
тельно недавно изучение памятников армянского населения Крама 
ХШ - ХУШ веков. В процессе его выявился ряд особенностей, в 
частности, различия архитектурных форм и орнаментик армянских 
памятников Каффы и юго-восточной части полуострова, которые 
наглядно иллюстрируются в том числе уже опубликованными мате
риалами. Причины подобных различий, выделения двух групп памят
ников, как представляется, кроются в различных путях формирова
ния двух основных стилей и находят объяснение в историческом 
развитии армянской колонии.

50-е года ХШ века явились началом качественно нового эта
па в истории юго-восточной Таврики. С образованием ношх горо
дов (г. Кр1м, Каффа), с расцветом городской жизни в ранее су
ществовавших (Судак) непосредственно связана армянская колони
зация полуострова. Временная изоляция Золотой Орда от террито
рий гулагуидоких завоеваний (Закавказье и Иран ), о одной сто
роны, с другой - противодействовавший вражде монгольских динас
тий союз Джучадов с мусульманским Египтом определили направле-
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ние эмиграции малоазийского населения городов в Крым. Вхожде
ние Киликийской Армении в антимусульманский союз, возглавляв
шийся Ильханами (Гулагувдаии) и существовавший до падания цар
ства Рубенидов, явилось причиной того, что массовое переселе
ние в Крам армян на данном этапе ограничивалось территориями 
городов, принадлежавших генуэзской колонии (Каффа), но не за
трагивало подвлаотдах Золотой Орде крымских владений.

В 1321 году в Каффе Сал утвержден орден для пропаганда 
унии армянской и католической церквей. Усиление униатской об
щины Каффы при поддержке генуэзских властей выразилось в за
хвате ею всех армянских церквей в черте города и выселении 
значительной части приверженцев григорианства в окрестности 
города Крыма. Окончательное разделение, включавшее и террито
риальное разграничение сфер влияний униатского и григорианско
го епископов происходит к 1358 году, когда неподалеку от горо
да Крыма начинается строительство монастыря Сурб-Хач, религи
озного центра григорианства на полуострове.Не случайно, что 
подобное образование двух армянских колоний приходится на вре
мя обострения отношений двух поддерживавших их религиозные 
разногласия сторон - генуэзских властей Каффы и золотоордан- 
ского наместника.

В сложении архитектурного стиля и сопутствующего ему де
кора памятников армянской колонии в Каффе ощутимо выделяется 
малоаззйсяое влияние. Главенствующими мотивами в архитектурной 
ордаментике становятся постоельджукская развитая арабеска и 
пояс о повторяющимися арабесковой пальметтой и узлом плетенки. 
Подобный же орнамент, но с варьированием заполнения простран
ства между пальметтами,даходйг применение в декоре мусульман
ских памятников Крыма ПУ зека.

При археологических исследованиях монастыря Сурб-Хач был 
обнаружен песчаникодай фрагмент аналогичного орнаментального 
пояса, уложенный в вымостку перед входом в притвор храма реэ
ной стороной наружу. Всякий посетитель святыни монастыря не
вольно был вынужден наступать на орнаментированную поверхность 
камня, которая в результате сильно истерлась. Нарочитое прене
брежение к этой резьбе, вместе с тем отсутствие образцов подоб
ного декора в армянских памятниках юго-восточного Крыма вне 
Кафф! и Судака склоняют к масла об определенной его символике, 
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отвергаемой армяно-григорнаноким населением полуострова. Кос
венно на символическое значение орнаментальных мотивов для 
средневекового Крыма указывай их относительное единообразие, 
использование устойчивых типов коврового декора в резьбе ге
ральдических плит Кафф! и Судакской крепости, где орнамент вы
ступает самостоятельно и не связан с какими-либо архитектурны
ми стилями, и ряд других признаков.

Развитие другого мотива - так называемой "сельджукской 
цепи" - отчетливо проследить не удается за отсутствием твердо 
датируемых ранних памятников. Однако очевидно, что широкое 
распространение по всему полуострову он получает только в по
следней четверти ХУ - ХУ1 века. Это наблюдение можно объяснить, 
признав справедливой высказанную ранее точку зрения о ведущей 
роли армянских строителей в камнерезном ремесле Таврики 
(А.У.Бертье-Делагаря). Существование армяно-католической и 
григорианской епархий в Краму продолжалось до последней чет
верти ХУШ века. Однако ооада и взятие Кафф! турками-османами, 
истребление значительной части ее населения, две трети ноторо
го составляли армяне, наконец, ликвидация генуэзских владений 
в Краму значительно подорвали мощь и авторитет армяно-католи
ческой церкви. Армяно-григорианская диаспора постепенно рас
пространяется по всему полуострову, а к середине ХУШ века цер
ковно-административная власть григорианского епископа охваты
вает Крым (исключая Каффу и Боопор), часть Молдавии (до Каушан 
на р. Ботна) и султанскую провинцию Румелию на Балканах. Со
хранившиеся памятники отражают все последовательные злата ста
новления и развития армянской колонии Крыма.
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А.Е.СИМЭНЯН 
(Ереван, СССР)

ОРНАМЕНТ В РОСПИСЯХ КЕРАМИКИ' КАРМИРБЕРДСКОЙ 

КУЛЬТУРЫ

Расписная керамика эпохи средней бронзы представляет один 
из наиболее ярких и замечательных памятников прикладного искус
ства древней Армении. Ifo форме и стило росписи она относится к 
четырем археологическим культурам, одной- из которых является 
кармирбердская (ШУ/ХХШ - середина ХУШ вв. до н.э.). Распис
ная керамика этой культуры представлена красноглиняными сосуда
ми, которые по своему внешнему виду подразделяется на две груп
пы: монохромную и полихромную.

Поверхность сосудов покрыта тонким слоем ангоба от малино
вого до темно-вишневого цвета, залощена и отполирована, в ре
зультате чего создается прекрасный фон для росписи. Орнамент 
наносился минерельшми красками с помощью кисточки. Монохром
ные сосуды расписан! только черной, а полихромные - черной, бе
лой, желтой, бурой и красной красками.

Как правило, орнамент занимает верхнюю часть тулойа сосу
да и представлен широким фризом, сверху и снизу окаймленным го
ризонтальными линиями. Часто под одним фризом проходит другой 
фриз либо чередующиеся ряда спиралей, прямые, волнообразные или 
зигзагообразные непрерывные горизонтальные линии. Пространст
во, покрытое рядами спиралей, прямых, волнообразных и зигзаго
образных горизонтальных линий, а также ограниченное с двух сто
рон горизонтальными паралдельдами линиями и заполненное прямо- 
линейдами геометрическими фигурами, называется полем. Исходя из 
числа фризов и горизонтальных линий, расположенных друг под 
другом по вертикали, орнамент бывает одно-, двух-, трех- и че
тырехпольных.

При классификации росписи использована следующая иерархи
ческая система: элемент - мотив - епкет. Элементами росписи 
считаем каждый рисунок фриза, ограничений о двух сторон неза
полненным пространством. Она подразделяются на простые и слож
ные, Под мотивом подразумеваем двух-, трех- и четырехъяруоное 
сочетание элементов, также ограниченное о двух сторон незадол- 
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нешнм пространством. В отдельных случаях, когда роспись пред
ставлена в виде непрерывного орнамента, под элементами и моти
вами подразумеваются периодически повторяющиеся завершенные 
рисунки. Совокупность элементов и мотивов в горизонтальной по
следовательности составляет сюжет. При однопольной композиции 
сюжет считаем простым, а в случае двух и более полей - слож
им.

Число элементов росписи на монохромно расписной керамике 
кармирбердской культуры достигает 120. Их большое число обусло
влено не столько основополагающими отличиями между ними, сколь
ко наличием многочисленных вариаций каждого элемента. Объеди
няя однопорядковне детали росписи вместе, получаем 14 устойчи
вых групп элементов: спираль (I); прямые параллелыае непрерыв
ные горизонтальные линии (2); волнообразные непрерывна гори
зонтальные линии (3); зигзагообразные не пр еры вше горизонталь
ные линии (4); прямые вертикальные черточки (5); вписанше друг 
в друга углы (6); треугольник о вершиной, обращенной вверх (7); 
треугольник с вершиной, обращенной вниз (8); "бабочка", или 
"двойная секира" (9); "лабиринт" (10); "песочные часы" (II); 
"равнокрыл։ й"г либо "мальтийский", крест (12); "сетчатое поле" 
(13); "шахматное поле" (14). Элемента I, 9 - 14-й групп явля
ются наиболее специфичными типами росписи кармирбердокой куль
туры. Элемента других групп имеют широкое распространение так
же и в росписи керамики других археологических культур Армян
ского нагорья эпохи средней бронзы.

Сочетание двух и более элементов по вертикали составляет 
около 90 мотивов. В этих композициях наиболее часто встречают
ся следующие элемента росписи: волнообразные и зигзагообразше 
горизонтальше линии, опирали, "бабочки”, "сетчатые поля" и др.

Ныне извести։ 104 варианта сюжетов. Часть из них (20%) 
имела преимущественно декоративное значение (прямые, волнооб
разное либо зигзагообразные горизонтальные линии и т.п.), но 
подавляющее большинство (80%) орнаментов образовано росписью о 
определентам распределением и ритмической последовательностью 
элементов, что дает основание предположить существование кон
кретного содержания, заложенного в причудливых орнаментах каж
дого фриза. Это предположение обосновывается тем, что элемента 
росписи "сетчатое поле", "бабочка", вертикальные черточки,
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"спираль", "лабиринт՞ и другие, наиболее часто встречающиеся 
в орнаментации, имеют конкретную смысловую нагрузку.

Производство художественной керамики в эпоху средней брон
зы в Армении достигает высокого уровня и образует вовсе качест
во. Лучшие экземпляры расписной керамики этой поры по технике 
исполнения, цветовой гамме и выразительности вплотную приближа
ются к живописи. Особенно эффектно воспринимается черная рос
пись по блестящему ярко-красному фону. Геометрическая, строго 
прямолинейная роспись кармирбердской культуры находят прямые 
аналогии почти во всех культурах с расписной керамикой Древне
го Востока поры палеометалла. По богатству орнаментации, мас
терству исполнения она стоит в одном ряду с лучшими образцами 
расписной керамики ижх культур Передней Азии и занимает по
четное место среди других памятников прикладного искусства 
древней Армении.



Б.Я.СТАВИСКЯЙ 
(Москва, СССР)

БУДДИЙСКИЕ КОЛОННЫ ЦЕНТРАЛЬНОЙ АЗИИ И РАННЕХРИСТИАНСКИЕ 
КОЛОНЙ1 АРМЕНИИ: К ВОПРОСУ ОБ ИХ ПРОИСХОЖДЕНИИ

I. В древнем искусстве столь, казалось би, удалениях друг 
от друга земель, как Закавказье и Средняя Азия, выявляется не
мало общих элементов, что объясняется контактами между их на
родами и, в еще большей степени, общими истоками этих момен
тов.

2. Близкие аналогии в искусстве Армении и Грузии имеют и 
мемориальные свободно стоящие, т.е. не несущие перекрытий, буд
дийские колонны Индии, Средней Азии и других стран и областей 
центральноазиатского региона, включающего земли Афганистана, 
Пакистана, Северной Индии и советских республик: Казахстана, 
Киргизии, Таджикистана, Туркмении и Узбекистана. Как по назна
чению, так и по архитектурно-пространственному решению эти ко
лонны являются не со мае иной параллелью христианским колоннам 
Закавказья.

3. В Центральной Азии мемориалыве колонны и столбы впер
вые стали сооружаться при яром поборнике буддизма индийском 
императоре Ашоке (или незадолго до него), в Ш веке до н.е. В 
первые века новой эры, а затем и многие столетня подряд мемо- 
риально-прокламативные колонки возводились, помимо Индии, в 
Средней Азии и других странах обширного "буддийского мира". Их 
венчали символические изваяния животин и "Колесо Закона” - 
символ буддийского учения (I.Ирвин, Г.Франц). В раннехристиан
ской Армении ТУ - УП веков о той же целью - напоминать о вере 
и прославлять ее - сооружались мемориальяяе столбы и колон», 
увенчание изображением "животворного креста" (С.С.Мнацаканян).

4. Объяснить явную близость мемориальных столбов и колонн 
христиан Закавказья и буддистов Центральной Азин пряшми взаи
мосвязями между ними в первые века новой эры вряд ли возможно, 
хотя и контакта и опооредотвенше овяза между народами этих 
регионов в то время, безусловно, существовали. Не убедите ль ®м 
было бы и объяснение этого параллелизма как результата в обоих 
случаях явзависивго, местного воплощения общечеловеческой 
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нден увековечивания памяти "о той или иной значительной персо
не или ванном событии" и соответственно как подтверждения по
ложения, что "сходные условия неизменно порождают принципиаль
но сходные явления" (Л.С.Бретаницкнй).

5. Близкое сходство меыориальшх колонн Центральной Азии 
и Закавказья при значительной хронологической разнице в их пер
воначальном появлении в этих регионах и территориальною удале
нии их друг от друга наводят на мысль о существовании общего 
для обеих серий колонн прототипа или источника. Ни в Индии, ни 
на Кавказе обычая воздвигать памятные колонны в доэллиниотиче- 
окое время не было; поклонение же камням и менгирам не объяс
няет внезапного появления здесь столь законченных по технике, 
форме и эмоционально-художественной выразительности мемориаль
ных сооружений.

6. Исследователи колонн Ашоки, в частности,каменной поли
рованной колонш из Сарнатха о протонами львов, некогда под
держивающими металлическое "Колесо Загона" (изображение этой 
знаменитой капитали стало в наши дни гербом Индийской респуб
лики), свядавали их с воздействием древнего Ирана. "Эти льва - 
во всяком случае льва о капителп Сарнатха, - писал Ы.Уиллер, - 
явились в Индию прямо из ахемеяидской Персии". Однако более 
прав, видимо, Д. Шлюмберже, отметивший третий (не индийский и 
не иранской) аспект этих памятников, притом наиболее важный - 
влияние эллинизма.

7. Действительно, обычай воздвигать свободно стоящие ко
лония известен в Греции по крайней мере о У1 века до н.э. (см. 
колонна со сфинксом в Дельфах или в Этине). При этом в отличие 
от ахеменадетого Ирана, не знатего круглой скульптуры, в Гре
ции о того же У1 века до н.э. создавалась статуи животных, и 
эта традиция затем не прерывалась. Е именно от элхйноких львов, 
таких, как в Амфиополе или Херовее, а не из Пероеполя ведут 
свое происхождение сидящие львы на капителях Ашоки. "Колонны 
Ашоки и фигуры животшх ев них - греческие по замыслу (Д.Шлюм
берже).

8. Греческими по происхождению были и колонны о фигурами 
сидящих львов в гиеротвеийонах Коммагенн середины I века до 
н.э. (Кара-Куш, Сезенк), частично заполняющие хронологический 
разрыв между буддийскими колоннами Центральной Азии и раннехри-
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и
стианскими памятниками Армении. К тому ме связь древней Арме
нии и армянского искусства о Коммагеной несомненна (Г.А.Тира
нии) .

9. Таким образом, мн вправе говорить об общем источнике 
буддийских колонн Центральной Азии и раннехристианской Армении. 
Этот источник - эллинский и эллинистический мир. Наиболее ве
роятны передатчиком эллинской идеи и мотивов мемориальных ко
лонн в Индию, как и в Коммагену, были архитекторы Селевкидской 
державы, которая в период ее расцвета простиралась от берегов 
Средиземного моря до границ Индостана.



И.Г. СТЕПАНЯН
(Ереван, СССР)

ХАРАКВМСТКА ЮРТРБТЮГО 1АНРА В АРМЯНСКОЙ ЖИВОПИСИ 
КОНЦА ИХ НАЧАЛА XX ВЕКА

Характер портрета конца ИХ начала XX века в отличие от 
аре да дума го первом сложен в »однороден. Изменения, проиоюед- 
■м внутр в этого жанра, овязаш о широким сдвигаю в живопис- 
эеА системе всего изобразительного армянского искусства этого 
времени. Стремление приобщиться к системе европейского искус
ства, попасть в контекст междувародшх художвотвеншх интере
сов привело к окачяообразшм переменам во воем национальном 
иежусстве.

Рассматривает։ период - бурное, трагическое время для 
нации. Эта чреватая катастрофе! историческая ситуация оказа
лась скрепляема! все устремления передовой, но очень разоб
щенно! и разрозненной армянской интеллигенции. При все! по
лярноотв отношений к творчески вопросам художники направлял։ 
овои сим в единое русло общенационально! проблей, связанно! 
о борьбе! против насильственного уничтожения народа.

Портретный жанр в этот период дает четкое представление 
об ооновво! концепции всего изобразительного искусства эпохи. 
Естественное для этого времени чувство личности ищет реализа
цию в портретных работах художников. С особо! полнотой эта 
тенденция выразилась в портретах М.Сарьяна, Ст.Агаджаняна; о 
достаточно! остротой она переживается в эпизодическом обраще
нии к портрету таких художников, как Е.Татевоаян, В.Суренянц, 
С.Аракелян, не портретистов по характеру своего дарования. 
Портретные работы каждого из этих художников следует рассмат
ривать на фоне вое! творческой деятельности и соответственно 
о живопиошм миродеэиревием каждого нз них.

Портреты конца XIX начаж XX вена говорят о полно! пере
мене судьба жанра. Анализ портретов немели вне европейской 
а русской яявописа этого периода. На смену иконографически 
чертам в портретах А.Овиатаняна, Ст.Нероисяна (повторяемость 
мйденшх положе ни! фигур. типов лиц, жестов, поворотов и 
т.д.) приходит ирокий диапазон кемдовиционшх вариантов, яи-
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|>е делается социальный охват героев.
Портрет этого временя позволяют приблизиться к оутп сти

листического многообразия живописи эпохи. Она позволяют зая
вить (наряду с другими жанрами) всю динамику развитая живопис
ного искусства этого времени, ставшего одним аз источников 
формирования советского армянского изобразительного искусст
ва.



д.в.стиовик
(Киев, СССР)

ТВОРЧЕСТВО ХУДО1НИКОВ-АРМЯН В БОЛГАРИИ В XX ВЕКЕ

Пять веков - о конца ХЕТ по конец XIX - болгарский народ 
находился под ооманотурецким игом. За это продолжительное 
время культура страны пришла в глубокий упадок, однако питав
шие ее корни национальной самобытности остались невредимыми. 
&։енно эти мощные и живительные корни обеспечили бурное разви
тие многих отраслей культуры после исторического освобождения 
Болгарии в 1878 году. Уже на рубеже XIX - XX веков литература 
и искусство Болгарии становятся существеншм фактором европей
ской художественной культуры.

Главная забота по возрождению и подъему культуры легла на 
демократически настроенную болгарскую интеллигенцию. Сущест- 
венцую помощь ей оказывали представители других народов, пере
давая болгарам свой опыт и обогащая их культуру полезными эле
ментами мировой художественной традиции. Так, на ниве болгар
ского изобразительного искусства работали представители почти 
всех славянских народов, а также австрийцы, армяне, греки, 
венгры, итальянцы, немцы, ружш, француз!.

Армянские общины извеотн! в Болгарии со времен Второго 
царства. (1187 - 1396 гг.). Новые поселенцы из числа армян по
являются в этой стране в конце XIX - начале XX века, а также 
после известных трагических событий в Армении в период первой 
мировой войны. В Народной Республике Болгарии граждане армян
ского происхождения пользуются всеми благами социалистического 
обцеотва, принимают активнейшее участие во многих сферах дея
тельности, в том числе и в художественной. С 1944՜'года они 
объединены в культурно-просветительную организацию "Ереван", 
которая имеет свое Центральное Руководство, находяпреся в Со
фии, в известном Армянском доме на улице Найчо Панова, 31; из
дает свой печатный орган - газету "Ереван" на армянском и бол
гарском языках. Фивнала организации "Ереван" есть в Варне, Бур
гасе и некоторых других окружных городах республики. Организа
ция поддерживает те оже-отношения о Советской Арменией через 
Комитет по культурным связям с араянама за рубежом.
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Армянские мастера проявили себя в самах разнообразию сфе
рах художественной деятельности: архитектуре, скульптуре, живо
писи, графике, сценографии, декоративно-прикладном искусстве. 
Так, в период интенсивной застройки болгарских городов в нача
ле XX века ряд домов и целых ансамблей был сооружен при уча
стии выдающегося архитектора Тороса Тораманяна. Крупный вклад 
в проектирование и строительство центра придунайского города 
Русе внес Нерсес.Бедросян, который был специально пригляден в 
Болгарию из Стамбула. Видное место в болгарской скульптуре 20- 
-40-х годов XX века принадлежит Григору Агароняну, прославив
шемуся своим памятником болгарскому поэту Пейо Яворову. В 
1946 году Агаронян переехал на Родину, в Армянскую ССР, где 
был удостоен звания Народного художника республики.

После социалистической революции 9 сентября 1944 года в 
Болгарии сформировалось новое поколение художников, утверждаю
щее в своем творчестве высокие принципа социалистической идей
ности, народности, гуманизма. Среди них мы встречаем немало ар
мянских фамилий. Это художники разных поколений, творческих ма
нер, но их объединяет стремлзние к поиску нового, к совершенст
ву, большая активность в общественной и художественной жизни. 
Болгарские армяне принимают участие во многих окружных и обще
болгарских выставках. Любителям живописи хорошо известно имя 
мастера морских пейзажей Дирана Саркисяна. На протяжении всех 
послевоенных лет успешно работает в области прикладной графики 
Камер Медзадурян - обладатель призов и наград за лучшее оформ
ление этикеток. В области монументальной живописи зарекомендо
вали себя варненские мастера Нанет Баклаян и Варткес Гарабедян. 
На выставках 70 - 80-х годов появлялись интересные пейзажи жи
теля города Силистры Бедига Бедросяна. В драматическом театре 
города Габрово работает художником-сценографом Аршак Тавукчян. 
Недавно окончивший Вюший институт изобразительного искусства 
им. Н.Павловича Едмон Демирджян уже имел две персональные вы
ставки картин.

Общественное признание получило творчество живописца Вос- 
ката Атамяна, скульпторов Хазарооа Бедросяна, Маргариты Мооков- 
ян, графиков Александра Хачатуряна, Иосифа Парикяна, йпхана Ни- 
когосяна. Художником разносторонних дарований и большой рабо
тоспособности является Аведис Асланян. Получив основательную 
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профессиональную подготовку в Софийской художественной акаде
мии (окончил ее в 1950 г.), он создал десятки живописных порт
ретов и многофигурных тематических картин, успешно выступает в 
станковой, книжной и прикладной графике. Портреты Георгия Ди
митрова, Арама Хачатуряна, Георгия Раковского, Мартироса Сарь- 
яна, Каприела Каприелова, Стефа® Караджи и других работы Ас
ланяна приобретав! музеями и общественными организациями. Соз
данная Асланяном серия графических портретов мастеров мировой 
культуры (Гайдна, Сервантеса, Веласкеса, Шекспира, Паскаля и 
др.) тиражирована и используется в учебных целях в болгарских 
школах в качестве иллюстративного материала.

Много армян работает в области декоративно-прикладного 
искусства. Замечательными изделиями из металла и медалями про
славился Ониг Одабашян из Софии. В Пловдиве хорошо известно 
творчество ювелира и гравера по металлу Завена Папазяна. Ис
кусством болгарского тавана (резного потолка) в совершенстве 
владеет Овагим Овагемян из Софии. Крупные достижения в области 
художественной керамики имеет Макриг Силгиджян-Цекова (София), 
текстиля - Гаро Мурадян (Смолян), гобелена - Нварт Апкарян 
(Пловдив).
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М.Н.ТАБУКАШВЙЛ0՜ 
(Тбилиои, СССР)

К ВОПРОСУ О РАЗВИТИИ ГОЛЫХ БРОНЗОВЫХ СКУЛЬПТУР 
НА ПОЧВЕ ЗАПАДНОГРУЗИНСКОИ КУЛЬТУРЫ

В докладе дается анализ двуликой скульптура оленя/быка, 
входящей в раннюю, датированную УШ - первой половиной УП века 
до н.э. группу комплексов Мухурчжнского могильника (централь
ная часть Колхидской низменности). Образ бака, а также черта, 
овойственше западногрузинской скульптуре, читаются, в основ
ном, при рассмотрении головы животного спереди, а также свер
ху. Профиль изображения повторяет композицию полых бронзовых 
скульптур с якореобразшми подставками, распространенных в 
Центральном Закавказье и в Восточной Грузии на раннем этапе 
эпохи поздней бронзы (ХГУ - ХШ вв. до н.э.).

Три экземпляра полых, с треугольными отверстиями изобра
жений оленей из Западной Грузии (Рача, Гари) позволяют просле
дить, как на том же этапе, на основе принципов колхидской 
скульптуры, бнла переработана "восточная" композиция. Наблюда
емая существенная переработка связана о функциональным перео
смыслением - превращением изображения в подвеску. В результате 
скульптур։ освобождаются от подставки и снабжаются петлей на 
спинках. Массивная петля, включенная в художественный образ, 
вместе с передними ногами создает впечатление "перекинутых ко
нечностей". Этот способ изображения, распространенный в запад
ногрузинской пластике о эпохи средней бронзы, засвидетельство
ван и в коллекции скульптур Мухурчинокого могильника. (Зудя по 
типу композиции, изображение оленя/бака можно было бы считать 
попашим в эту коллекцию извне, с Юга али Востока. Тогда оно 
было бы признано древцим, работа ХИ - ХШ веков предметом, так 
как к более позднему времени, а тем более ко времени создания 
предметов Мухурчинокой коллекции, великолепное искусство цент
ральнозакавказской бронзовой пластики переживает уже упадок и 
характеризуется резким уменьвениеи размеров. Но ряд стилисти
ческих свойств колхокой скульптура, вид образцов которой под
черкивает связь кухурчинского олеия/быяа о главенствующим бо
жеством астрального пантеона грузинских племен - о луной (Мо-
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риге Гмерти) '(в особенности - отсутствие на нижней поверхности 
соединяющей ноги животного четырехугольной пластины какого-ли
бо приспособления для связи о подставкой как следствие отдава 
композиции от традиционной для нее функции) позволяет предпола
гать, что данный тип, давно уже исчезнувший в Центральном За
кавказье, продолжает существовать и развиваться на почве з!апад- 
ногрузинской культуры. Полную картину этого развития трудно 
воссоздать, но исходя из сравнительного анализа близких по ис
полнению композиций - скульптуры козла из Артика и фрагаента 
аналогичного изображения Квемо-Сасиретокого клада, надо отме
тить, что в Картли, где происходит встреча двух культур, на 
ранней этапе контакта еще нет такого основательного переосмыс
ления заимствований, какое мы отметили на примере рачинских 
подвесок. Цухурчинское изображение не продолжает их линию - 
скорее следует считать, что оно является развитием также ран
него заимствования непосредственно о Востока. Археологическую 
дату мухурчинокой скульптуры подтверждают два полых изображе
ния серин из Казбекского клада и идентичное о ними изображение 
из Манглиси (УП - У1 вв. до н.э.), являющиеся следующим этапом 
развития типа. На этом этапе исчезают традиционные древние ха
рактеристики и вместе с ними независимая художественная значи
мость скульптура. Эти изменения - результат замеделнного, весь
ма своеобразного развития на протяжении около 900 лет, привед
шего к формам, близким к тем, которые появились в Раче еще на 
раннем этапе переработки композиции.

Начиная с раннеантичного периода, в археологическом мате
риале встречаются три категории предметов: импортная продукция, 
местные, создайте под ее влиянием предметы,- официальное ис
кусство правящих кругов.,,и народное творчество, которое хранит 
традицию древней металлопластики. История ее завершается появив
шимися в позднеантичном периоде великолепными изделиями - гру
зинскими ажурными бляхами, воплотит ими весь опыт традиционно
го искусства, графики и пластики, в том числе и опыт мастерст
ва рассмотренных нами полых скульптур.
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З.Р.ТАРАЯН
(Ереван, СССР)

СОВРЕМЕННОЕ АРМЯНСКОЕ НАРОДНОЕ ИСКУССТВО. 
СРЕДА ПРОИЗВОДСТВА И ПЗТРЖЛЕНИЯ

I. Современное народное искусство Армении требует пере
смотра некотодах установившихся характеристик. Прежде всего 
нельзя для него подбирать какие-либо общие стилистические кри
терии: произведения народных мастеров могут быть чрезвычайно 
различны по стилю и часто носят черты профессионального искус
ства.

Для определения народного искусства имеется только один 
критерий - отсутствие какого би то ни было профессионального 
образования.

2. В народном искусстве, однако, тоне существует специа
лизация и профессионализм. Специалистом является мастер, для 
которого его творчество составляет основную статью дохода. 
Профессионализм приобретается за счет самоусовершенствования, 
а также традиционного или наследственного опыта.

3. Прочие вида народного мастерства являются самодеятель
ностью. Это не стабильный, но свежий пласт, за счет которого 
происходит пополнение мастеров-профессионалов. При этом, если 
традиционное народное искусство характерно для села, то в го
родах чаще развивается самодеятельность.

4. Однако в Адаении при высокой плотности ее населения и 
небольшой удаленности деревень от городов различия между го
родским и крестьянским искусством незначительна. Но село в на
стоящий момент стремится к стандартизации пространственной сре
да, в то время как город уже достиг в этсы определенного уров
ня и в нем наблюдается тяга к индивидуализации пространства. 
Промышленное тиражирование образцов народного искусства не удо
влетворяет эту потребность, поскольку не обеспечивает условия 
уникальности изделий. Поэтому встает вопрос об охране и услови
ях сохранения не ко годах видов традиционного народного искусст
ва, основой поддержания которого должна быть материальная и ду
ховная заинтересованность производителя, обусловленная реальш- 
ми потребностями современного жизненного уклада.
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5. Между тем это не единственный путь развития народного 
искусства. Его источник не может иссякнуть, и сейчас его, без
условно, питают новые идейные и экономические предпосылки. Не
совершенство новаций в области самодеятельного творчества сви
детельствует не только о ломке стари форм, но и о становлении 
новых традиций. Процесс этот надо признать закономерным и даже 
положительным явлением нашего времени.
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В.Ш.ТАТИКЯН
(Ереван, СССР)

КОМП)ЗИЦИИ, РОДСТВЕНШЕ КЛАССИЧЕСКИМ "ВИШАПАГОЕГАМ" 
("ДРАКОНОВЫМ" КОВРАМ)

(на основе материалов жз районов Восточной Арсенам)

В трех провжнцжях жоторжчеокой Армении - Айрарате, Сюни- 
ке ж Арцаха - вплоть до начала XI века все еще ткалась некото
рые родственные типы ковров, формально-смысловое изучение ко
торых выявляет жх связь о классжчасейм таном вашапаторга, 
ткавшимся в НУ - ДУШ веках. Их медальонше композиции выявля
ют большое сходство с типом вивапагоргов как в аспекте семио
тик ж, так а семантики. Композиций всех медальонов состоят в 
основной ае архаических систем зооморфного орнамента. Хотя 
часть этих ковров ухе известна в литературе, до сих пор они 
исследовались без четкой локализации и без выявления «которых 
родственен типов это! группы.

Нами изучены многочисленше варианты местных ковров, ло
кализация и происхождение которых на выявает сомнений. В не
которых случаях определен жх гародше названия, что помогает 
еще более четко ставить вопрос жх генеалогии. Некоторым типам 
ковров, созданных в регионе Сюника и Арцаха, народ дал одно и 
то хе название "Дзквавор" (о рыбами), которым обозначаются 
композиции, имеющие орнаменты в виде вииапов (драконов) и 
змей. К ним относятся:

I. Ковры о узорами, вапоминащпи орлов и именующиеся 
"Дхраберд" или "Чараберд". Их композиции формируются из оиота- 
аы почхообразтх орнаментальных узоров, побраненных вокруг 
четырех геральдических орлов, скрухентх маленькими крючхооб- 
развши змейками, раонолохеншми крестообразно.

Центральный медальон окрухен о двух сторон к рупии дуго
образен орнаментом о крючювдддами узорами, которые в данной 
композиции являются елвментами, жмеиувдшися "дзквавор" (о ры
бами) . Полукруги, раополохеннне в них к украшенные рядом борю
щихся птиц и змей, подучили название "трчнабун" (птичье гнев-



2. Второ! тип композиции "Дзквавор" известен более чем в 
десяти вариантах, создававшихся в Арцаха, Шаруре, Парсаайке, 
но воспринимавшийся в Сюнике в качестве геральдического этака 
рода мелисов Тангянов. Этот тип композиции называется "Трчва- 
бун" и является более целоотшм вариантом одноименного элемен
та композиции "Дхраберд".

3. Довольно устойчивую группу составляют ковре, ткавшиеся 
в Вайоц Дзоре, Сисианв и близлвхащих районах, композиции кото
рых составлен из пари отдельшх или сплетенных хвостами в ка
пов, а такие из динамичшх рядов шкурок овец, принесенных им в 
хертву. Ковры типа "Вшпап - овен - рога" не встречаются вне 
Армения, а внешне похохне на них кавказские ковры типа "Ленко
рань” воспринимались не как вишапагорги, а как системы узоров, 
состояние из тотемических фигур "черепах" или "крабов".

4. Одной из наиболее слохтах композиций, связанных с ви- 
шапагоргами и близких коврам типа "Гуар", являются ковры с си
стемами, состоящими из вишапообразтах, птицеобразных и антро- 
поморфшх, ритмически взаимоовязаншх орнаментов, объединенных 
в крестообразше и ромбовидные узоры, помещаете в хораны. Са
мые архаические типы, отдельше элзмента которых связываются о 
армянскими киликяйокимн и малоазийокими коврами типа "фенико- 
вишап", ткались в Высокой Армении (Бардзр Айк) и Тароне, отку
да они в двух вариантах проникли в райош гхной Армении. Этот 
и предыдущий типы очень близки композиции ковра "Гуар", соткан
ного в 1669 году.

5. Ковер "Хидзореек", принадлехащий типу "Дзкнавор", как 
и ковер "Дхраберд", получил свое название от местности, являю
щейся в ХУШ веке одним из крупных центров освободительного 
двихення. Композиция этого ковра воспринималась в качестве ро
дового геральдического знака. Она состоит из четырех пар тем
ных и светлых вишапов, обвившихся вокруг центрального узора в 
виде свастики.

Из многочисленных вариантов ковров, пришжапцих к класси
ческим вишапагоргам, наиболее близки к последним ооразцы, соз
дававшиеся в Вайоц Дзоре и Сноиане и сохранившие особенности 
древних типов.

6. Во многих областях (Вайоц Дзоре, Сисиане, Горное, Ар
цахе) централь»! медальон ковра "хидзореек" окрухен рядом Со-
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и
лев мелки медальонов, названтх "фаэтон". Эти медальоны встре
чаются я в качестве отдельных компоеиця! в десятках разлячшх 
вариантов.

Все тины орнаментов разобранных нами ковров сохранили ало! 
архаичных узоров и воспринимались мастерами в качестве священ
ных родовых символов. Хотя они имели паровое распространение нэ 
только в Армении, но и в ряде других регионов Кавказа, однако 
наблюдается довольно четкий ареал, где они получили наибольшее 
развитие и где было создано наибольшее количество пх вариантов, 
а самое главное - где ткались все типа и переходные подтипы. 
Это современные ра!оаы Ехегнадзора (Вайоц Дзор), Сиоиана и Го- 
риоа.

Вероятно, этот регион и бал последним очагом, где произ
водились классические випапагорги.
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Ф.И.ТЕР-МАРТИРОСОВ 
(Ереван, СССР)

ХРАМОВОЕ СВЯТИЛИЩЕ ШИРАКАВАНА И ТИПОЛОГИЯ
АНТИЧШХ СВЯТИЛИЩ ВЕЛИКОЙ АРМЕНИИ

I. До настоящего времени эталоном архитектурных культовых 
памятников античной Армении является храм греко-римского типа 
Гарни. Существуют предположения, что и остальные культовые па
мятники античной Армении имели аналогичную архитектуру. Мнения 
эти подтверждались находками фрагментов декора храмов в древ
нем Вагарпапате, аналогичного декору гарнийского храма.

2. Обнаруженное в Ширакаване античное святилище не входит 
по планировке и декору в привычную схему деления эллинистиче
ских культовых сооружений Переднего Востока на два круга: вос
точный, - тяготеющий к иранской культуре, и западш8 - к гре
ко-римской культуре, поэтому оно явилось неожиданностью.

3. Раскопки в Ширакаване выявили большое храмовое поселе
ние, существовавшее с П века до н.э. по Ш век н.э. Святилище 
лучше всего сохранилось в комплексе построек I века до н.э. - 
I века н.э. Раскопанная часть его представляет теменос, распо
ложенный на возвышенней месте, обнесенный единой стеной. Вос
точный фасад выходил на мощенную галькой площадь и был украшен 
черепами рогатых животных. На площади обнаружен ямы, каждая 
из которых содержала останки отдельных жертвоприношений, совер
шаемых, по-видимому, во время периодических празднеств. П зда
ния теменоса представляли собой жилища разнообразной пда;՜ 'Ов- 
ки. Как правило, они имели частично выющеннае плитами портики, 
окаймленные колоннадой. В одном из них обнаружен алтарь в виде 
прямоугольного туфового блока, вмонтированного в вымоотку В 
комплекс строений входили и мегароны. Расположение в вымос.ках 
обломков зернотерок и жерновов связано о культами плодородия. 
Весь обнаруженный материал: скульптурные изображения из камня 
фалусов, ктеисов, человеческих голов, зооморфные сосуды в виде 
коня и оленя, кубок о изображениями козлов, бронзовая рукоятка 
ритуального ном, терракота, различные сосуда, очаги, орудия 
труда, полуфабрикаты - показывает, что помещения использова
лись как для отправления культа, так н в качестве жилищ и для 
производственных нужд.
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4. Рассмотрение материалов теменоса Ширакавана позволяет 
говорить, что здесь прослеживается выделение жречества, как 
отдельного социального слоя, хотя еще нет его отделения от уча
стия в хозяйственно-производственных процессах,

5. Характер святилища с древней традиционной архитектурой, 
сочетавшей святилище и жилище в едином комплекса, форма куль
товых идолов и ритуальных изделий показывают преемственную 
связь с культурой конца П - начала I тысячелетия до н.э. (Ме~ 
цамор, Двин, Ошакан). В то же время в стиле изображений ряда 
предметов прикладного искусства прослеживается влияние норм ан
тичного искусства. Устойчивая традиционная преемственность свя
тилища показывает, что корни ряда культов Армении восходят не к 
урартской, а доурартской культуре, хотя несомненно, что армян
ские верования включают в себя ряд культов урартского, в даль
нейшем иранского и античного миров. Несомненно, что данная пре
емственность обусловлена общим характером взаимодействия куль
тур племен Армянского нагорья и государств Урарту и Армения.

6. Исследования Ширакавансгого святилища позволяют теперь 
выделить комплексы святилищ аналогичного типа в западной части 
Армавирского холма и в древнем Арташате (I холм, центральная 
часть). Агатангелос свидетельствует, что святилища древнего 
традиционного типа дожили в Армении до христианского времени.

Отметим, что раскопки в Месопотамии показывают сохранение 
древних традиционных приемов и планировки в устройствах храмов 
эллинистического и парфянского времени.

7. Несомненно, что в античный период в Армении начинают 
появляться памятники архитектуры, построение по архитектурным 
нормам античного мира. Однако можно говорить, что это влияние 
испытывали в первую очередь культовые памятники западных обла
стей Армении, что отражено и в "Истории" Мовсеса Хоренаци.

8. Рассмотрение данных по святилищам Великой Армении по
казывает, что в античный период в ней существовали храш двух 
типов: I вид - это древние храмы-святилища ширакаванокого типа, 
сохранявшие традиционную архитектуру, строительную технику и 
архаичные формы культа. Святилища этого типа являлись преобла
дающими вплоть до принятия христианства. П вид - античные хра
мы гарнийского типа, появившиеся в Великой Армении в позднван- 
тичщй период.
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Э.А.ТИГРАННН 
(Ереван, СССР)

АРХИТЕКТУРА ОБЩЕСТВЕННЫХ ЗДАНИЙ СОВЕТСКОЙ АРМЕНИИ 
И ЕЕ ЗАДАЧИ НА СОВРЕМЕННОМ ЭТАПЕ

формирование армянской советской архитектур։ происходило 
на базе творческого освоения культурного наследия прошлых ве
ков. Этот неопровержимой факт дает основание утверждать, что 
прошлое и настоящее архитектур։ армянского народа исторически 
взаимосвязаны и ее развитие следует рассматривать как непре
рывную цепь, в которой каждое звено последовательно является 
продолжением другого.

Армянская советская архитектура пережила три этапа разви
тия.

Первый этап охватывает 1920 - 1932 года. Пора становления 
(тамаяяновокий период), базирующаяся на освоении передовых тра
диций средневекового зодчества Армении и на основе принципа 
"архитектура национальная по форме и социалистическая по содер
жанию".

Второй этап охватывает 1932 - 1955 года, когда на принци
пах предыдущего периода устанавливается единое творческое на
правление. Завершается процесс окончательного формирования ар
мянской советской архитектуры.

В 1955 году начинается новый, третий,период развития, од
нако условия данного времени коре ним образом отличаются от 
условий предыдущих двух этапов. Это пора научно-технической ре
волюции в архитектуре и строительстве.

Индустриализация строительства, внедрение сборных строи
тельных конструкций, новые, смелые решения большепролетных по
крытий предъявили новые требования к организации строительного 
производства и художественно-эстетической направленности архи
тектуры.

Проблемы научно-технического прогресса, нашедшие место в 
армянской советской архитектуре. Появление в ней новых задач и 
особенностей. Проблема национального своеобразия в новых усло
виях.

Естественно, перестройка на ходу не могла происходить без 
ошибок и упущений. Они появились оттого, что прежде всего не

262



все архитектора правильно поняли взаимоотношения научно-техни
ческого прогресса и художественных задач архитектура. Не было 
четкого представления о их гармоничном единении. В первые годы 
творческой перестройки новые условия механически были воспри
няты как призыв к полному отречение от достижений предыдущих 
этапов, отрицание художественных начал и национального своеоб
разия в архитектуре.

Началось преклонение перед возможностями бетона и стекла, 
отречение от естественного камня даже в малоэтажном строитель
стве. Одетые в стекло и бетон жилые, общественные и промышлен
ные здания стали походить друг на друга. Утратилось понятие 
"художественный образ". Так было создано большее количество со
оружений, архитектура которых своим однообразием, серостью и 
отсутствием художественной выразительности, естественно, вызы
вала оппэзициондае настроения в этой области.

Однако уже с 1970 года (а в некоторых случаях и раньше) 
ощупается тенденция к пересматриванию задач архитектур! на дан
ном этапе и к поискам мутей их реалистического решения. Намеча
ется новый подход к использованию богатого национального куль
турного наследия, появляется стремление к гармоничному единст
ву архитектур! и инженерной мысли. Вновь поднимается вопрос на
ционального своеобразия. Эти устремления творческой перестрой
ки можно проследить в архитектуре Драматического театра им. 
Г.Сундукяна, музея Этнографического искусства Армении в Сарда- 
рапате, Дома камерной музыки, гостиницы "Двин", ряде Едубшх и 
административных зданий. Эта новая тенденция особенно яркое от
ражение нашло в мемориальных сооружениях памяти героев Муса- 
Дата, оборони Апарана, в памятниках Ленинакана и т.д.

Этот перелом заметен также в архитектуре и других совет
ских республик (Алма-Ата, Ташкент, Ашхабад, Тбилиси и др.).

В то же время в процессе творческого подъема проблема на
ционального своеобразия подчас находит поверхностное решение 
задачи. Во кногих случаях национальное преподносится в виде ме
ханического введения национальных орнаментов и скульптурных 
композиций, когда структуре и архитектура фасадов еще носит 
следы конструктивизма (гостиница "Ани", полиграфкомбинат, ряд 
клубов и т.д.), чем нарушается закон единства формы и содерка- 
ния. Сегодня главная задача армянской советской архитектуры - 
преодоление трудностей, достижение цельности планировочной 
структуры, средств выразительности конструктивных решений.
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ЭР1ЕБЕТ TOMDDŒ 
(Будапешт, Венгрия)

ЗНАЧЕНИЕ АРМЯНСКОЙ СРЕДНЕВЕКОВОЙ АРХИТЕКТУРЫ 
ДНЯ ЕВРОЩ

I. Краткий очерк архитектурного наследия Армении и тради
ций, характерных для соседних стран (Сасанвдской империи, Гру
зии, Византии, Омейядского и Аббасидского халифатов) до X ве
ка. Обрисовка наиболее важных связей в этой области истории 
искусства - архитектуре. Особый упор делается на армянском 
компоненте в тесном взаимодействии вышеперечисленных культур. 
В дальнейшем: монастырская архитектура Ближнего Востока, испы
тавшая влияние композиционных идей армянской архитектуры, в 
контексте бывших христианских территорий, занятых арабами-му
сульманами (например, район Мосула; монастырь Мар Бехнам).

2. Основные конструктивные черта армянской архитектуры X- 
ХШ веков. Развитие систем овода и купола: несколько типов клад
ки каркаса, сложившихся в процессе развития армянской архитек
тур! в даншй период. Особый метод решений, овязаншх со ово
дами с перекрещивающимися арками: в докладе будут рассмотрев 
характерные особенности армянских куполов в период развитой 
средневековой закавказской архитектуры.

3. Исторически обоснованные архитектурам контакты между 
Византией и Арменией, о приведением примеров. Избравши фраг
мента, доказывающие значительное взаимодействие, существовав
шее между двумя культурами, особенно в период о X по ХЕ веха.

4. Армянское влияние на формирование средневекового искус
ства Запада - строительная деятельность затрагивает даже Омей- 
ядокий халифат в Кордове. Значение реального, исторически 
установленного влияния на развивающуюся европейскую романскую 
архитектуру, главным образом, на территории современной Испа
нии и Франция.

5. Распространение влияния закавказскою искусства на ар
хитектуру Восточной Европа в период позднего средневековья. 
Влияние армянских композиционных идей ш становление монастар- 
ской архитектуры в Молдавии. Рассмотрение отобранных примеров, 
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касающихся, в основном, конструкции сводов и резьбы по камню 
в архитектурных фрагментах этих церквей. Историческая основа 
этих явлений в развитии архитектуры Восточной Европы в период 
турецкой экспансии в ХУ - ХУП веках.
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А.Х.ТОРАМАНЯН 
(Ереван, СССР)

КОМГОЗИЦИЯ БОЛЬШОЙ ЦЕРКВИ В АРТИКЕ

Среди памятников, принадлежащих к крестообразному цент
ральнокупольному типу (Мастера, Артик, Боскепар, Ария), особое 
место занимает Большая церковь св. Геворга в Артике. Интерес к 
ней прежде всего вызван тем, что полное отсутствие купола об
условило у исследователей различные суждения относительно его 
первоначального облика. Кроме того, памятник характеризуется 
рядом особенностей, осмысление которых позволит определить его 
место в ряду тех памятников, с которыми церковь св. Геворга 
имеет определенную композиционную и художественную связь.

В плане основная часть Большой церкви в Артике представ
ляет собой квадрат (14,17 х 14,10 м), а в объеме - почти куб, 
на который опирался купол. К кубу - помещению для молящихся - 
с востока примыкает алтарная апсида (диаметр 5,’7О м), фланки
руемая приделами. Полукруглая апсида (диаметр 5,35 м) пристрое
на к северной, а пятигранше (диаметры 5,25 и 5,70 м), к южной 
и западной сторонам помещения для молящихся, стены которого 
выше стен апсид. Перед восточной и западной апсидами имеются 
узкие помещения <6,45 х 1,74 м). Изнутри стеш помещения для 
молящихся офо{млены мзщшми, высокими подпруждами арками: ши
рокие арки обрамляют апсида, узкие - фланкируют их. Подпружные 
арки опираются на капители полукруглых пилястров и кронштейнов; 
арки не только сокращают диаметр купола, но и принимают на св
оя значительную часть его веса. Основное убранство памятника 
выражено в декоративной аркатуре южной и западной апсид, архи
вольтах аркатури и оконных проемов, карнизов. Среди мотивов 
декора можно видеть опрокиную пирамиду, подювоооразные арочки, 
плетенки, гранаты и др. Изучение памятника показало, что его 
отдельные части неоднократно, вплоть до XIX века, подвергались 
ремонтно-реставрационшм работам.

Рассматривая композицию Большой церкви в Артике в связи с 
упомянутыми однотипными памятниками, обнаруживаем сходство и 
отличие, которое, в конечном счете, приводят к определению по
длинной картины формирования этого интересного памятника сред-
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невековой Армении. Так, на сходство памятника с Мастарой, по
мимо прочего, указывают сравнительно близкие размер! сторон 
квадрата помещения для молящихся (12,02 х 11,20), наличие вы
ступающих над апсидами из плоскости стен подпружных арок на 
кронштейнах, которые вместе со ступенчатыми тромпами принима
ют на себя тяжесть купола. При всей близости композиции этих 
двух памятников они отличаются диаметром апсид: в Артике диа
метр восточной и западной апсид больше, чем северной и южной, 
а в Мастере, Ариче и Воскепаре, в каждом отдельном случае, все 
одигаковые. Сходство с Артикской церковью имеет церковь в Ари
че, в которой фигурируют восточная и западная предапсидные 
площадки - бемы. В отличие от Артикской церкви во всех одно
типных и других церквях (Эчмиадзин, Багаран) высота стен по
мещения для молящихся и апсид почти одинакова (у последних на 
один-два ряда камней - ниже первых).

Некоторые черты церкви св. Геворга можно обнаружить в не
однотипных ей памятниках. К ним относятся: квадрат помещения 
для молящихся с примыкающими к нему пятигранными апсидами (Эч
миадзин, Багаран), большие и маленькие апсида с бемами перед 
восточной и западной апсидами (памятники типа Аван - Рипсиме), 
последовательность возведения здания: помещение для молящихся, 
а затем апсида и др. (Эчмиадзин, Талин), высокие стены помеще
ния для молящихся и низкие стеш апсид (Рипсиме, Гаяне, Лмбат 
и др.), декоративная аркатура апсид (Талин), декоративные мо
тивы (Згартноц, Талин, Гарнаовит и др.). Мотив непрерывного 
архивольта окон восточной апсида церкви имеет свою параллель 
в ряде памятников УП века (Рипсиме, Аруч, Агарак, Мрен).

Обобщая изложенное, можно заключить, что в основе компо
зиции Большой церкви в Артика лежат отдельные формы, элемента 
и т.д. композиции соборов в Эчмиадзине, Багарааэ, следователь
но, и в Мастере, памятников типа Аван - Рипсиме, Звартноц, Та
лин.

При всем этом в церкви в Арике, как и в однотипных церк
вях, прослеживаются черты, свидетельствующие о личном вкладе 
их строителей. В церкви св. Геворга об этом свидетельствуют 
мощше подпружные арки на таких же пилястрах. Вое сказанное 
предполагает даличие над квадратом помещения для молящихся 
граненого барабана, возможно, с декоративной аркатурой или с 
другим убранством.
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ЖАН-МИШЕЛЬ ТЬЕРРИ 
(Этамп, Франция)

МОНАСТЫРЬ ЕРКАНА (ДЕРСИМ)

Монастырь Богоматери, или св. Ованеса Еркана, находится в 
десяти километрах к юго-востоку от маленького городка Хозат в 
Тунсели в Восточной Турции. Его редко посещали (в XIX в. Тей
лор и Г.Срвандзтян, а недавно Т.А.Синклер), и до сих пор он не 
был объектом археологического изучения.

Архитектурный анализ
Типология. Строение очень пострадало: вся южная и западная 

части исчезли, свод разрушен и от внутреннего убранства ничего 
не осталось. Поэтому снятый нами план имеет некоторые неяснос
ти. В свое время это был импозантный памятник размерами 25 х 
х 15 м, хорошо сохранившаяся алтарная часть которого состояла 
из широкой центральной апсиды и двух маленьких апсид с цилинд
рическим сводом с двух сторон. По внутренней структуре север
ной стены можно заключить, что это была базилика, вероятно - 
трехнефная, типологически близкая к тем, что были построены в 
конце X века в Тайке (Пархал и Дёрт Килисе).

Периметр прямолинейный, кроме восточного фасада, имеющего 
две глубокие двухгранные ниши, отделяющие центральную апсиду 
от боковых; хотя эта форма и не является исключительной, но 
редко встречается в базиликах Армении. Памятник стоит на сту
пенчатом цоколе; из чего можно предположить, что он был постро
ен на месте более древнего памятника раннехристианской эпохи. 
Наконец, способ строительства - бетон с облицовкой - вполне ти
пичен для армянского искусства.

Скульптурное оформление
Восточный фасад. Общее оформление отклоняется от обычной 

формы армянских памятников, которые обычно более строги. Здесь 
стена расчленена маленькими колоннами и множеством ниш (кроме 
двухгранных, есть еще округленные и плоские), напоминая неко
торые памятники армяно-грузинских пограничдах территорий, как, 
например, Варзахан. Вероятно, в аповде было три окна, как в ви
зантийских памятниках. Их обрамление украшено рельефами, типич
ными для X века. Маленькие колонны стоят на основаниях, укра-
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ных скульптурными мотивами, схожими с капителями Севана.
Северный фасад. Он в основном примечателен своими импо

зантными входными проемами с широкими пилястрами и колоннами, 
поддерживающими большую монолитную перемычку, рельефы которой 
в виде лировидного ветвистого орнамента и спиральных виноград
ных побегов напоминают об арабесковом влиянии на армянское ис
кусство IX - X веков. 1Лежду колоннами и перемычкой имеются ка
пители совершенно уникального типа в армянском искусстве.

Нигде нет рельефов, напоминающих раннэхристианскую эпоху 
или, наоборот, позднее средневековье.

Исторические данные
История памятника основывается на двух источниках: одна 

надпись и несколько памятных записей в рукописях. Монастырь 
никак не упоминается ни у историков, ни у летописцев.

Надпись. На перемычке маленькой северной апсиды можно 
прочитать длинную надпись, дающую объяснение особенности этой 
маленькой апсиды:

"Этот алтарь /принадлежит/ Богоматери, от которой родился 
Иисус Христос, к которой Отец благоволил, /в которой/ сын за
родился и которую Святой дух покрыл своей сенью. Прощу тебя, 
Святая /Богоматерь/, вступись за твоего слугу Мхитара Великого 
/перед твоим/ сыном, нашим Господом, принимая меня в число де
тей Вифлеема, которые до меня приняли мученическую смерть во 
имя твоего Рождества. Я построил этот алтарь в 424 г. (= 975)".

Палеография этой надписи очень характерна для данной эпо
хи. Лидаость известна по краткому упоминанию у Матеоса Хрхаеци: 
речь идет о сыне царской дочери Ханзита, проживающей в Васака- 
ване и давшей приют в 969 году сыновьям императора Романа 
Лакапжна. По всей вероятности, он является эпонимом Мхитарян- 
ских династий, которые дали несколько высокопоставленных чи
новников Пиперин в XI веке. Его связи с императором Цимисхием 
кажутся довольно тесными.

Памятные записи. Известно около десяти рукописей, перепи
санных в монастыре Еркана. Одна из них (Иерусалим, рук. № 25) 
дает в своих колофонах интересные сведения. Если им верить, то 
монастырь был построен между 1430 и 1435 годами неким паронсм 
Аревшахом, при предводительстве вардапета Аракела, во время 
владычества хана Аккоюнлу Кара Слук Гтман бека, который дове-
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рил администрацию района некоему пароцу Хошкадаму. Однако, ду
мается, что, о одной сторон!, Аревшах и Хошкадам одно и то же 
лицо, а с другой стороны, что речь идет лишь о реставрации.

Датировка
■Из противоречащих друг другу данжх надписи и памятных за

писей не трудно сделать выбор, поскольку дата 975 год вполнэ 
соответствует типологическим элементам, стилю и иконографии 
скульптур. №2 считаем, что реставрация ХУ века свелась больше 
к восстановлению общиш, нежели к реконструкции церкви.

Проблема заключается в установлении личности основателя 
или основателей X века, поскольку ясно, что Мхитар Великий был 
линь второстепенна заказчиком. К тому же удивительно, что ар
мянский памятник мог бить возведен в эту эпоху на земле Импе
рии. Однако недавние исторические исследования показали, что, 
с одной сторож, интенсивная армянская иммиграция имела место 
в этой области на протяжении всего X века и что халкедонитские 
преследования григорианского духовенства прекратились в послед
ней четверти этого же века.

Нам кажется, что главного основателя следует искать среди 
предводителей византийских войск. Можно было бы подумать о 
Млехе, Великом Слуге, проживающем в Ханзите в 972 году, но его 
арест в следующем году и его смерть исключают эту возможность. 
№ склоняемся больше в сторону самого императора Цимисхия, вы
ходца из этой области (хотя этот факт оспаривается), другом ко
торого был Мхитар.

Своей необычной типологией (трехнефная базилика), ориги
нальными рельефами (перемычка, капители) и предложенными исто
рическими догадками церковь Еркана заслуживает внимания архео
логов.
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НИКОЛЬ ТЬЕРРИ
(Этамп, Франция)

ЦИКЛ СТРАСТЕЙ И ВОСКРЕСЕНИЯ ХРИСТА В АХТАМАРЕ

Цикл Страстей и Воскресения Христа в Ахтамаре имеет ряд 
знаменательных особенностей и в соотношении двух частей, и в 
выборе тем, их очередности и иконографических деталях.

Итак, Страсти насчитывают Вход в Иерусалим, Трапезу у Си
меона, Омовение ног, Суд Пилата и Распятие; можно отметить от
сутствие Тайной вечери и краткость повествования о смерти, 
ограниченного двумя сценами Суда Пилата и Распятия. Однако 
число сцен Воскресения доходит до восьми: оцена йен мироносиц 
у гроба Господня, Сошествие в ад, Явление Христа женам миро
носицам, Явление Христа апостолам, Неверие Фомы, Вознесение, 
Сошествие Святого Духа, Второе пришествие.

Распределение между двумя частями, призванными иллюстри
ровать земную жизнь Христа и его явления после смерти, сделано 
в пользу восхваления божественной сущности. И в этом художник, 
оставаясь крайне приверженным сиро-палестинокой примитивной 
традиции, выдает монофиоктокий характер своего мышления. В Кап
падокии, где сохранились многочисленше христологические ви
зантийские циклы той же эпохи, пропорция совершенно иная: Стра
сти богато представлеш, а Воскресение намного сокращено. И в 
самом доле, халкедониты настаивали на человеческой сущности 
Христа и реальности принесенной им жертш.

В Ахтамаре имеются также другие доказательства догматиче
ской кокхепции художника, йце больше, чем в Каппадокии, пове
ствование реалистического типа намеренно изменено. Хронологи
ческая последовательность нарушена, чтобы лучше выделить в 
церкви запважнейшие темы - Вознесение и Сошествие Святого Ду
ха, - расположенные в центре западного крыла, напротив святи
лища. Таким образок эти две оцзш расположен между Явлением 
Христа апостолам (л-г дань после смерти) и Неверием Фомы (8 
дней после

С другой сто?՛ *, иконография Сошествия Святого Духа, где 
доминирует оиявщ.'Л >пот Христа, отвечает сиро-палестинской 
традиции оимволиче 'чого типа. Соответственно, композиция Входа
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в Иерусалим -.триумфального типа согласно иерусалимской литур
гии, которая уточняла, что Христос, сидя на осле верхом, дер
жит в руке вместе с уздой бутончик, который напоминает атрибут 
божественности в древнем Иране.

Это доплатическое мышление, которое стремится превратить 
историческую сцену в божественное видение, соответствует мысли 
начального периода христианства, мысли, более или менее сохра
нившейся в течение раннего средневековья.

В форме, которая многим обязана восточному мевдуреченско- 
му миру, иконография Ахтамара остается, таким образом, близка 
к раннехристианским источникам. Следовательно, не удивительно, 
что в ней обнаруживаются общие черты с иконографией Запада - 
каролингской и дороманской, - также богатой пережитками. Каро
лингские изделия из слоновой кости указывают на некоторую ана
логию в выборе тем и развития темы Воскресения.

18-583
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Б.А.УЛУЕАБЯН 
(Ереван, СССР)

ХАЧКАШ АРЦАХА

Хачкары - одна из малоизученных областей средневековой 
армянской культуры. Но даже в таком случае самый беглый взгляд 
не может не обнаружить их широкого стилистического разнообра
зия, разделения на регионы, области, иногда и на более мелкие 
района. По-вадимому, в этом разделении определенную роль игра
ли не только мастерство художников, но и местные традиции, ма
териал (разные вида камня), назначение хачкара. Ведь одна из 
примечательных черт армянских средневековых архитектурных па
мятников - это связь данного памятника с окружающей природой, 
местностью. В хачкарах нельзя не видеть отражение и синтез 
всех достоинств архитектурного наследия Армении.

Арцах, впоследствии названный Хаченом, а позже - Караба
хом, одна из тех областей исторической Армении, где издревле 
сооружались большие и малые строения, дворцы и крепостями ка
мень являлся не только строительным материалом, но и основным 
декоративным убранством.

Как известно, христианство дало креоту новую интерпрета
цию, сделав его символом и знаменем новой яеры, связав его с 
мученичеством распятого Иисуса Христа.

В первых же христианских памятниках Арцаха крест - весь
ма распространенная деталь убранства. Древние источники свиде
тельствуют и о первых крестах, которые были установлен! как в 
духовных центрах, так и вокруг них - на площадях, у родников, 
на перекрестках дорог и т.д. От этих первых мемориальных па
мятников почти ничего не сохранилось, так как они повсеместно 
были уничтожен! арабскими завоевателями ^Тевонд, История Арме
нии; Мовсес Каганкатваци, История страны Агваак/.

После мощного восстания против арабского владычества в 
Арцахе, Сасуне и других областях в начале 50-х годов IX века 
арабы больвв не осмеливались бесчинствовать в Армении. Потому 
хачкары сохранились именно с этого времени. Первым таким дати
рование хачкаром является хачкар, установленный епископом Со- 
гомоном в Акобаванке, духовном центре провинции Кецаранк (бас- 
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оейн реки Хачен в Нагорно-Карабахской АО). Его надпись гласит: 
"В 302 (= 853) году армянского летоисчисления, во время князя 
Агванка Ованеса, я, Согомон - епископ Мецаренка, установил сей 
святой крест..." Спустя почти тридцать лет, в 881 году, владе
тель Арцаха и северовосточной части Сюника Григор Атрнерсехян, 
он хе Ьамам, аын Атрнерсеха, внук Сахля Смбатяна, устанавлива
ет свой знаменитый хачкар в Мец-Мазре (Варденисский район Арм. 
ССР) на западной границе своих владений - "в помощь верующим".

В последующие века искусство хачкара бурно расцвело. Во 
всех провинциях области, духовных центрах, особенно на кладби
щах были установлена тысячи хачкаров, многие из которых уни
кальны по своему декору, орнаментальному убранству, интересны 
надписями, являющимися достовершми источниками для из учения 
исторических эпох. Хачкары Гтчаванка (близ сел Тог и Туми Гад- 
рутского района ИКАО), Гандзасара и Урекаванка (Мартакертский 
район ИКАО), Дадиванка (ныне в Кельбаджарском районе АзССР), 
Аветараноца и Патары (Аскеранский район НКАО), Тагаварда и 
Бри-Ехци (Мартунинский район НКАО) вполне могут стать в ряд с 
наилучшими образцами из других мест Армении.

Но хачкары Арцах - Карабаха отличает не только высокое ма
стерство декоративно-художественного убранства. Они разнообраз
ны по тематике декора, включившей светские тема и мотивы, что 
заметил еще И.А.Орбели в статье "йатовые рельефа на хаченских 
крестных камнях ХП - ХШ веков" /йзбр. тр., Ереван, 1963/. Опи
сывая хачкары Гандзасара и близлежащих духовных центров, он 
отмечал в них отклонение от канонических норм декора: вместо 
общехристианских тем или наряду с ними появляются картины сред
невековой Армении, фитуры обыкновенных людей, князей и духовных 
лиц, детали их жизни, быта. В других районах Арцаха, особенно 
в церквях св. Егише у села Чартер и Бри-Ехци, на старых клад
бищах сел ЬАрав и Краснов (Аскеранский район) и в других мес
тах найдены многочисленные хачкары, покрытые рельефами, изоб
ражающими оцеш из народной жизни и быта, орудия и виды кре
стьянского труда. Для надгробных хачкаров обязательны летала, 
характерные для профессии и деятельности усопшего.

Хачкары Арцаха своими рельефами, отражающими жизнь и быт 
народа, представляют интересную страницу средневековой культу
ры Армении и доетойш разностороннего, углубленного изучения.
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габриэла улуодош
(Болонья, Италия)

ТРИ РУКОПИСИ С МИНИАТЮРАМИ 
В УНИВЭ’СИГЕГСКОЙ БИБЛИОТЕКЕ БОЛОНЬИ

В библиотеке древнего Университета Болоньи хранятся три 
старые армянские рукописи, предподнеоенше римскому папе пер
вым армянским католическим патриархом Петром I Арцивяном в 
1742 году, по случав его приезда в Рим для рукоположения па
пой. После смерти Бенедетто Х1У эти рукописи вместе с личной 
библиотекой сыли перевезеа։ в его родной город, в Болонью.

Только одна из этих трех рукописей в начале нашего века 
привлекла внимание известного арменоведа «.Маклера: речь идет 
о ценном Евангелии с миниатюрами, в сереоряном переплете ХУ1- 
- ХУП веков.

Что касается двух других рукописей (Толкование 12 менылих 
пророков Нерсеса Ламбронаци и Толкование Апокалипсиса св. Иоан
на в переводе того же Нерсеса), Маклер ограничился некоторыми 
основными сведениями.

В данный момент, на расстоянии полувека, после ряда иссле
дований и публикаций многих новых рукописей, следует вернуться 
к их рассмотрению, чтобы лучше раскрыть их историю и уточнить, 
когда и где они написав» и иллюстрированы, учитывая, что две 
из них датируются ХЛ или ХШ веками, но уже Маклер сомневался в 
этом и относил их к ХУ1 - ХУП векам.

Исходя из пересмотра исторических и палеографических дан
ных и из сравнения миниатюр этих рукописей о миниатюрами дру
гих извеотшх рукописей, м» постараемся в нашем сообщении до 
мере возможности осветить основные вышеуказанные вопросы и дать 
на них точные ответа.
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ХУБЕРТ ФАЕНЗЕН 
(Берлин, ГДР)

СИМВОЛИКА АРМЯНСКОЙ АРХИТЕКТУРЫ РАННЕГО 
СРЕДНЕВЕКОВЬЯ

I. Символика архитектуры и иокусства средневековья об
уславливалась сферой общественной жизни и общественного созна
ния. В средневековой жизни большая роль отводилась ритуалу, в 
средневековом мышлении господствовала теология, и все это ока
зывало влияние на эстетику. Так, художественные символы в ос
новном воспринимались под "диктатом" культовых норм и теолога- 
чеоких учений. Эстетической специфике содержания и фор» архи
тектурного пространства часто не уделялось должного внимания.

2. После принятия христианства в качестве государственной 
религии в Армении, как и во всей восточноримской империи, в 
церковной архитектуре доминировала базилика. На рубеже У и У1 
веков ведущая роль начинает переходить к центрическим сооруже
ниям. Их вариациями являются тетраконх с куполом, купольные и 
крестово-купольные церкви. Симптоматична перестройка базилик в 
купольные церкви (Текор). Основой сооружения является "архи
тектурный балдахин": купол покоится на многооконном барабана, 
который возвышается над четырьмя опорными нишами или колоннами 
внутреннего средокрестия, соединенными арками. Уже видение Гри
гория Просветителя в Эчмиадзине связывается с формой монумен
тального купольного балдахина. Истоки такой формы в отличие от 
иранского и эллинистичеоко—римского покрытия куполом, по-вадя- 
мому, следует искать в местной, дохристианской мемориальной, 
дворцовой и народной архитектуре.

3. Раннее распространение центрических сооружений истори
чески совпадает о освобождением от византийской ортодоксии и 
выбором в пользу монофисигокой веры, которая оборачивалась фор
мой национального сопротивления в период борьбы с Восточным Ри
мом и Персией. Связаншй с этим спиритуализм интерпретировал 
христианство преимущественно как слове с цу ю и книжную религию. 
В армянской среде иконы ® получили распространения. Антропо
морфные фрески в церквях оставались редкостью. Более поздние 
миниатюры Эчмиадзинокого евангелия свидетельствуют о том, что 
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и библейские иллюстрации возникли позже. Их рассматривали как 
повествовательные, а не как культовые изображения. Предметом 
культового поклонения, наряду со Священным Писанием, литурги
ческой книгой и утварью, являлось и здание церкви. Будучи по
читаемым объектом и напоминающим пещеру сооружением, здание 
церкви создавало возможность спиритуалистического сближения с 
символизируемым: представ.®нием о боге и небесной иерархии.

4. В армянском центрическом сооружении доминируют четыре 
носителя значений: купол в квадрате как символ связи небесного 
и земного, крестообразная форма как символ жертва и триумфа 
Христа, освещение как символ приобщения верующего и божествен
ного сошествия и портал как место явления. Эти значения, подоб
но частям помещения, переходили друг в друга, так что можно го
ворить о некой полисемантике. Архитектурные образцы перенима
лись преимущественно из строительной культуры языческой эпохи 
христианской Сирии и Константинополя, им придавалось монофиоит- 
ское значение, пока последние сами не привели к возникновению 
определенных строительных импульсов (не предписаний).

5. Характерным для армянской купольной церкви является 
принцип освещения внутреннего пространства. В то время как 
базилика по сирийскому образцу отказывается от оовепрния (даже 
купольная церковь с удлиненным западом рукавом нэ имеет прое
мов) , нет ни одного купола на средокрестии без многооконного 
барабана. "Архитектурой балдахин" связывается о темой пещеры: 
свет сосредотачивался под средокрестшм куполом и в апсиде. 
Это соответствовало иерархической традиции и четкому разграни
чению частей пространства сверху вниз, от центра к периферии 
и с востока на запад, т.е. расположению средокрестия, полуку- 
польного или цилиндрического креста, угловых помещений и лест
ниц. Свет и тень не были противоположностями, как добро и зло, 
а дополняли друг друга, как божественное откровение словом и 
монашеским молчанием, и как космическая и хтоническая симво
лика. В восточноримских центрических зданиях императорских за
казчиков, как и в иранских купольных сооружениях, в это время 
царил другой принцип освещения: оптический иллюзионизм, кото-֊ 
рый сглаживает формы, вуалирует структуры и будто бы упраздня
ет закош статики. Общей для обоих принципов освещения была 
идея божественного озарения. Следовало Си изучить, насколько 
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тесно в Армении раннего средневековья эстетика сливалась о мо
нофис итокой верой и каким &ло ее влияние на специфический 
"световой стиль". Следовало <Ь также изучить, насколько важную 
роль в этом играли идеология господствующей верхушки и народ
ная вера в Армении, литургия и христология.

6. В ориентации на символы, несмотря на идеологические 
заблуждения и научную односторонность, ре тающая заслуга при
надлежит Йозефу Стржиговскому. Его деятельность положила конец 
господствовавшему в немецкой историографии искусства европоцен
тризму и привлекла внимание к параллелям между армянской и ро
манской архитектурами.



Б. А.ФРОЛОВ 
(Москва, СССР)

ОТРАЖЕНИЕ ТРАДИЦИЙ ПЕРВОБЫТНОЙ СИМВОЛИКИ 
В ДРЕВНЕЙШЕМ ИСКУССТВЕ АРМЕНИИ

В ходе исследования памятников первобытного изобразитель
ного искусства на территории Армении выявляются как особеннос
ти художественного мастерства их творцов, так и традиционные 
черта символического выражения архаической картины мира.

В первоначальном генезисе изобразительной деятельности 
древнейшего населения Евразии обнаруживается определенная по
следовательность освоения ритмических, знаковых и, наконец, 
художественно-образных средств коммуникации. Трактуя отдельно 
взятый символ как особого рода знак, приближающийся к художе
ственному образу по глубине содержания, целесообразно клесте с 
тем обратить внимание на характер группировки множеств из од
нородных знаково-символических элементов, поскольку это позво
ляет представить ритмический строй произведений. Последний 
фиксируется, в частности, типичшми способами повторений (че
редований) элементов, вплоть до устойчивых числовых обозначе
ний.

Еле в эпоху расцвета первобытного общества на сопредель
ных о Арменией территориях появляются памятники двух различных 
(локально, а затем, возможно, и в этнокультурном отношении) 
вариантов древнейшей символики. Для первого из них характерно 
выделение ритмов,кратных трем,при изобраюнии исключительно 
обитателей "верхнего" (птицы) и "нижнего" (змеи, рыбы) миров. 
Для второго - выделение ритмов, кратных четырем, при изображе
нии исключительно сухопутных млекопитающих (обитателей "сред
него" мира).

Сущэственно различались при этом и основные мотивы орна
ментики.

Бресте о тем в первобытной Символике использовались инва
риантные изобразительные средства (ритхи, кратные пяти и семи, 
женские образы и др.). Археологическими исследованиями в ряде 
районов Евразии (Восточная Испания, Италия, Северная Азия) вы
является непосредственшй переход инвариантных и варьирующих 
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традиций символики первобытных охотничьих общин в художествен
но-символический мир духовной культуры земледельцев и скотово
дов неолита, а порой и сохранение этих традиций в позднейшие 
эпохи. Все большее число данных свидетельствует в пользу пред
положения о том, что отмеченные тенденции не могли не затраги
вать в той или иной форме процессов становления первобытного 
искусства Армении. Наскальные изображения Гегамских гор и Со- 
ника, древнейшая скульптура, орнаментика и другие сферы его 
развития позволяют на первых предварительных этапах анализа 
известных к настоящему времени памятников высветить очертания 
инвариантных пластов первобытной символики и двух ее вариантов. 
Представляется весьма вероятным, что особенности отражения 
традиций первобытной символики в древнейшем искусстве Армении 
при дальнейшем их изучении дадут возмозность полнее осветить 
истоки художественно-стилистической специфики его произведений. 
Не исключено, что эта специфика способствовала сохранению весь
ма ранних пластов первоначального миропонимания, запечатленных 
традиционный художественно-символическими средствами с не 
меньшей полнотой, чем в районах наиболее длительного развития 
первобытного художественного творчества.



О.Х.ХАЛПАХЧЬЯИ 
(Москва, СССР)

СТРОИТЕЛЬНАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ АРМЯН 
В МОСКВЕ И ПЕТЕРБУРГЕ

Архитектурное наследие армянских колоний на территории 
Восточной Европы еще далеко не изучено. В частности, слабо ис
следована строительная деятельность армян в Москве и Петербур
ге.

Время появления армян в Москве точно не установлено. Об
наруженная при раокопках Кремля армянская монета 866 года дает 
право предполагать об их проживании здесь задолго до летопис
ного упоминания города в 1147 году. По данжм Л.Хачикяна, в 
конце ХИ века московские армяне имели своп церковь.

С возвышением Москвы в ХУ - ХУ1 веках приезд армян в сто
лицу России поощрялся властями; епископу Григорию был посвящен 
придел храма Василия Блаженного. В ХУЛ взке армяне Саградовы 
преподнесли русскому царю "Алмазный трон", а Г.Дусиков и С.Ра- 
маданокий получали монополию на торговлю России о Востоком.

Армянская колония, в которой проживали купцы, ученые и 
специалисты (например, придворный живописец Богдан Салтанов), 
занимала район современного Армянского переулка на Покровке. 
Хилые дома, вначале небольшие деревянные, затем многоэтажке 
кирпичные, имели различные помещения, среди которых выделялись 
богато отделанные парадные покои.

С конца ХУШ века в Москве ж Петербурге, по инициативе Ла
заревых, возводятся многие гражданские и культовые здания. Ла
заревский институт з Москве, построена։й в 1814 - 1823 годах 
архитекторами Т.Простаковым и И.Подъячевым, - крупный комплекс 
двухэтажных сооружений. К середине XIX века он состоят из мно
гих учебных, жилых и подсобных строений, расположена։! вокруг 
четырех дворов и сада. Наиболее парадная, граничащая с Арен
ским переулком, часть комплекса - курдонер о обелиском 1822 го
да в честь Лазаревых перед главным ворпуоом. Ои украшен иони
ческим шест иолсиним портиком, художественную выразительность 
которого усиливают скромно реванше ризалиты и примыкающие ж 
нему боковые корпуса.
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Армянская церковь Воздвижения Креста в том же переулке, 
построенная по проекту архитектора Ю.Фельтена в 1779 году, - 
памятник русского классицизма конца ХУШ века. В основе плана - 
удлиненшй зал с алтарной апсвдой, приделами в углах здания и 
проходом на западной стороне с надстроенной над ним в 1866 го
ду архитектором В.Собольщиковым колокольней. Центр молитвенно
го зала увенчивал высокий купол с фонарем, а западный фасад 
украшался четарехколонным портиком со статуями и орнаменталь
ной резьбой.

Армяне проживали также и в других районах Москвы. В "Гру
зинах" у них была церковь св. Успения (1820-е - 1830-е гг.) - 
зально-сводчатая, с куполом типа ротонда, о шестью парными ко
лоннами и тремя портиками. Церковь Воскресения (1815 г.) на 
Армянском Ваганьковском кладбище характерна композицией плана, 
в виде квадрата, расширенного с востока и запада полуцирку ль
нами апсидами. Оригинальны мемориальные часовни конца XIX ве
ка, выполнение в формах армянского зодчества, и надгробие 
1913 года в виде хачкара.

В Петербурге армяне появились в 1710 году, спустя семь 
лет после его основания. Они проживали на Васильевском остро
ве, где с 1730-х годов имелась "Армянская улица". В середине 
ХУШ века были построены на 3-й линии Сарафяном деревянная, а 
на участке Л.Ширвана - домовая часовня. В 1780 - 1789 годах на 
Невском проспекте существовала созданная Г.Халдаряном первая в 
России армянская типография, а с 1812 года там же была открыта 
вторая.

В Петербурге Лазаревыми были построены две церкви. Город
ская св. Екатерины возведена в 1771 - 1780 годах архитектором 
Ю.Фельтеном в середине армянского подворья на Невском прос
пекте, окруженного по периметру четырех- и пятиэтажными жилыми 
корпусами конца ХУШ - начала XIX века. В этих домах разновре
менно помещались армянские типографии и школа, а в ремонте и 
перепланировке участвовали архитекторы Е.Соколов, А.Мельников, 
В.Шретер и А.Таманян. Церковь принадлежит к зальному типу со
оружений с большим, без барабана, кеозонированным куполом о 
фонарем. Главдай фасад акцентирован трехпролетным портиком с 
ионическими колоннами, а ризалиты - такими же пилястрами. Ори
гинальны по форме капители мраморных колонн интерьера и иконо-
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стае ювелирной работы. В 1905 году А.Таманян перепланировал 
западай вестибюль и укрепил разрушавшийся северный фасад цер
кви.

Армянская кладбищенская Воскресенская церковь, оконченная 
в 1791 голу, по плану квадратная,о широким приземистым куполом, 
алтарной апсидой на восточной и сводчатым помещением на запад
ной сторонах. К юго-западу от церкви находится дзухэтахный цер
ковный дом, сооруженный в 1901 году по проекту архитектора 
А.Кочетова с использованием элементов армянского зодчества. В 
возведении различных построек при армянском кладбище участво
вали архитекторы А.Таманян и С.Тер-Оганян. Из мемориальных па
мятников показательны часовни, некоторые в виде ротонд с армян
ским орнаментом. Заслуживает внимания мраморное надгробие Лаза
ревых 1802 года работы скульптора Мартоса, находящееся в Алек
сандро-Невской лавре.

Гражданские и культовые строения армян Москва и Петербур
га ХУШ - начала XX века по типу, объемно-пространственной ком
позиции и художественному убранству родственны одновременным 
им городским сооружениям, выполяенжм в духе господствовавших 
в России архитектурных форм.



Э.В.ХАНЗАДЯН
(Ереван, СССР)

ИСКУССТВО И ВЕРОВАНИЯ СЕВЕРО-ВОСТОЧНОЙ ЧАСТИ 
АРМЯНСКОГО НАГОРЬЯ ЭПОХИ РАННЕГО ВЕЛЕЗА 

(XI - IX вв. до н.в.)

I. Искусство я религия Армянского нагорья имеют глубокие 
корни. Художники-мастера каждой эпохи, сохраняя издревле сло
жившиеся традиции, одновременно находили новые художественнее 
средства для выражения эстетических норм и для воплощения эт
нических особенностей.

2. В эпоху раннего железа (XI - IX вв. до н.э.) искусство 
и религия знаменуются новой фазой своего развития, мощным толч
ком для которой явились те кардинальные изменения социально- 
экономического характера, которые привели к созданию новых по
литических образований, а именно, федерации или государства 
этиуни на территории северо-восточной части Армянского нагорья.

3. При новом общественном строе перед искусством стави
лись новые задачи, в основе которых лежала религия, эстетиче- 
чоски воплощавшая идейное мировоззрение верхушки, со сложными 
ритуалами, каноническими приемами сооружения святилищ и кано
низацией погребального обряда.

4. Характерной чертой искусства становится единство прак
тической и эстетической ценности вещей. Орнамент от схематиче
ских, декоративных изображений переходит к оюжетшм композици
ям, к мифологизации с введением антропо-зооморфных изображений.

5. Главные религиозные праздники являлись календарями, 
отмечались в определенные сезоны года, приурочивались к важ
нейшим оельокохозяйственям работам. С сезонными праздниками 
связываются большие сосуды с тремя бычьими головами, т.е. ри
туальным символом бога грозы. Это, видимо, были сосуды о зер
ном, предназначенные богу Грозы. Возможно, служители храма, 
как я хетты, весной во время праздников дождей и Нового года, 
принося жертвы "бот? Грозы ■ Дождя", распечатывали эти сосуды, 
а во время осенних праздников снова, пополняя их зерном, запе
чатывали. Открывая сооудд у алтаря храма, мололи зерно, пекли 
священные хлебца, совершали жертвоприношение, разламывая горя-
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чай хлеб, разливая вино, кормили и поили богов и участников 
ритуала.

6. Кроме аграрных культов, в святилищах отправлялись и 
культы, связанные с размножением окота, с учачей во время охо
ты, посвящена! е сложному делу литья и вообще кузнечному делу. 
В святилище богу Солнца в жертву приносили коня. По свидетель
ству Ксенофонта, этот обряд в Армении существовал и в У веке 
до н.э.

7. Конь по представлениям индоевропейцев ассоцировался и 
с богиней-матерью, сочетавшей функции смерти и возрождения, и 
не случайно, что похороны знатных лиц сопровождались жертво
приношением коня.

8. Твердая вера в загробную жизнь человека становится 
лейтмотивом тематики искусства. Колоссальное значение приобре
тает обрядовая сторона изделий. На предметах ритуально-магиче
ского характера появляются комбинации символов, связана!е с 
аграршм культом (змея с двумя головами аиста), с культом бо
гини смерти и потустороннего мира (львы с головами вепря), о 
божеством ж ба и вода. Они исполнена тонким чувством ритма и 
отличаются мастерством выполнения.

9. Художественное ремесло переживает значительный техни
ческий прогресс. Большого совершенства достигают гравировка и 
чеканка металлических предметов. Ювелиры часто инкрустируют 
изделия золотом, янтарем, сердоликом, лазуритом, ярко-бярюзо- 
вой пастой. Особо выделяются бронзовые бляхи с изображениями 
шести-, восьмиконечных звезд.

10. Сохранившиеся ожерелья, подвески, найденные в гробни
цах знати, сделаны с большим вкусом и отличаются тонкостью ис
полнения. Формы ж которых изделий взята из реальной действи
тельности. Они изображают насекомых, птиц, рыб, цветы и семе
на, корзины и вазы.

II. Целая серия предметов искусства отражает расширение 
взаимосвязей с соседними странами, в особенности переднеази
атским миром.

12. Ритуалы, совершавшиеся в храмах, предметы магического 
характера, обряда захоронений имеют индоевропейские корни п 
подтверждают принадлежность этой культуры к индоевропейскому 
"этносу՞.
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I.Д.ХАЧАТРЯН 
А.В.ТОНЙКЯН 
(Ереван, СССР)

НЕКОТО1ЫЕ ВОПРОСЫ ГРАДОСТРОИТЕЛЬСТВА 
АНТИЧНОГО АРТАШАТА

Градостроительство - один из наименее изученных разделов 
истории архитектуры древней Армении. В этой связи большой ин
терес представляют раскопки, проводимые с 1970 года на терри
тории античной столицы Армении Арташата. Они позволяют осве
тить ряд проблем, связанных с развитием градостроительства Ар
мении, основанного на сочетании местных и эллинистических тра
диций.

Арташат, оснований в 180-х годах до н.э. царем Арташе
сом I, являлся столицей страны на протяжении более 500 лет. Он 
был построен до единому плану, быстро разросся, превратился в 
крупнейших центр ремесленного производства и международной тор
говли. Страбон сообщает: "Артакоата - это благоустроенный го
род и столица страны. Сна расположена на схожем с полуостровом 
выступе, а перед ее стенами кругом проходит река, за исключе
нием пространства на перешейке, которое огорожено рвом и час
токолом".

Городские квартал։ располагались на девяти укрепленных 
холмах и прилегающей к ним равнине, в свою очередь обнесенной 
оборонительшми стенами. Все холмы имели фортификационные со
оружения, состоящие из одного;двух,трех рядов крепостных стен, 
и связывались друг с другом посредством укрепления проходов в 
единую систему.

В планировке города особое место занимает цитадель на П, 
самом высоком и обширном холме. Здесь находились дворцово-хра
мовые комплексы. Подобное расположение цитадели на внешней 
границе города - чисто восточный элемент в эллинистическом гра
достроительстве .

Главные храмовые постройки находились на У1 холме, где се
годня возвышается монастырь Хор-Вирап. На I холме располагался 
военжй гарнизон, защищавший подступы ко П холму с северо-вос
тока. В пределах территорий У, УП, УШ и IX холмов находились 
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таможня, торгово-ремесленные и жилые квартал! города. В общую 
оборонительную систему входили Ш и П холмы, обеспечивающие 
связь П холма о южной частью города.

Определенные градостроительные принципы были характера! 
для отдельных строительных периодов или отдельных холмов. На I 
и УШ холмах сооружения пристроены к оборонительной стене, а на 
У и у основания УП холмов под крепостной стеной расположен 
проход, от которого отходят поперечные улицы. Подход к крепо
стным стенам на I и УШ холмах осуществлялся по переходам, об
наруженным в первом строительном периода. Городские кварталы 
Арташата имели вытянутую прямоугольную форму о использованием 
одно-;двухэтажных домов, приспособленных к уклону местности.

Необходимо отметить очень удачную южную ориентацию хилых 
и казарменных комплексов. Главные улицы в основном направлены 
о востока на запад с набольшими отклонениями (планировка вто
рого строительного периода отклонена на 30° по сравнению о 
первым строительным периодом, вероятно, о целью улучшения ори
ентации и защита от господствующих ветров).

Город имел хорошо отлаженную систему коммунально-бытовых 
сооружений: систему водопровода из керамических труб, подающих 
воду из Гарни, дренажные смете«!, отверстия для стока дождевых 
вод, систему бань с гиппокауотом.

Согласно данным раскопок и разведывательных работ, терри
тория города была более 1000 га. Вероятно, в городе проживало 
150 - 200 тысяч человек (исходя из средней плотности населения 
античных городов).

Местоположение Арташата было чрезвычайно выгодам не толь
ко в торгово-экономическом, но и стратегическом отношении. Обо
ронительные сооружения были одним из важнейших элементов город
ской структуры. Строители крепостных стен умело использовали 
рельеф. Ломаная линия оборонительных стен в значительной мере 
была обусловлена профилем местности. Наиболее опасные места 
укреплялись кругами башнями (диаметр 9 - 14 м). Толщина кре
постных стан колебалась от 2,6 до 3,5 м. фундамента для башен 
и стен всегда заглублялись до материка - скалы. Кладка цоколя 
стен двухпанцирная, из больших, часто необработанных глыб. 
Верхняя часть стета выкладывалась из сырцового кирпича, более 
стойкого к действию ооадных машин. Для укрепления основания 
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стен по всему -периметру применялась крепила из небольших кам
ней круглой формы, выложенных на глиняном растворе. Самое уяз
вимое место в оборонительной системе представляли собой воро
та. Все холмы имели свои ворота и калитки, котодае укреплялись 
фланкирующими башнями и имели небольшую ширину (1,6 - 2,0 м).

Сложную композицию имеет проход, ведущий к цитадели на П 
холме. Под крепостной стеной, образующей этот проход, построе
ны помещения для солдат и оклада для боеприпасов. Противнику, 
продвигавшемуся вверх по проходу, приходилось преодолевать ряд 
сильно укрепленных оборонительных систем и несколько ворот.

На 1У холме мы имеем вход с одного холма на другой с си
стемой хитроумных шлюзов. В случае падения У холма шлюз пере
крывался и практически липал противника возможности атаковать 
с этой сторош.

Фортификационная система Арташата построена с учетом дос
тижений эллинистической военной техники и отвечала всем требо
ваниям античной военно-инженерной науки.

19 - 583
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Н.А.ХАЧАТРЯН
(Ереван, СССР)

О ПРОЦЕССЕ СТАНОВЛЕНИЯ АРМЯНСКОГО ЖИВОПИСНОГО 
ПОРТРЕТА

I. Проблема становления портрета в армянском искусстве конца 
ХУШ - начала XIX века - одна из наиболее важных для понимания 
истории национальной культур!. Жанр портрета явился тем фунда
ментальным приобретением, о которым армянское искусство всту
пило в качественно нодай этап - Новое время.

Вопрос, который исходит из последнего положения - почему 
"портрет՞ (а не другой жанр), - интересен сам по себе и нема
ловажен для решения проблема в целом. Тот же вопрос актуален и 
для русской художественной ситуации, но не конца, а начала ХУШ 
века.

Я. ПЬ-видимому, портрет в России подобран, избран из всей 
жанровой системы искусств в качестве наиболее близкой иконо
графической структуры иконе - как форме станковой живописи. В 
этой спешке неминуемым стало появление "парсуны".

В решении той же проблемы в армянском искусстве русская 
"конструкция" не подойдет. Все дело в разнице допортретных 
станковых традиций - русской и армянской. Армянская икона - яв
ление позднее а представляет собой вид искусства значительно 
менее регламентирований по композиции, обмирщвленный в трак
товке образов и более "станковый" по технике. Легко .предуга
дать поэтому отсутствие парсуны в армянском искусстве. Цути 
выхода к портрету здесь своеобразны, они аз звали привлечения 
"внешней" первичной связи. Условия, благоприятные для развития 
станковых видов искусства,сложились здесь в период (первая чет
верть XIX в.), когда՛в европейской (русской) культуре наблюдал
ся необычайный приоритет жанра портрета. Развивать какие-то 
другие из жанров, одинаково готовые выйти ва "оцену", мй па
раллельно несколько было бы не оправдано требованием време
ни.

3. Россия и Армения осуществили культурный-переход от сред
невековья к Новому времени через портрет, но разновременно и 
разнопричинно; различны были, естественно, и условия, внешние
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0 внутренние; при которых шло становление портрета. Если Рос
сия начала ХУШ века, не имея стабильных станковых традиций, 
экспортировала их из Европы в двух формах - россика и загра
ничные пенсионеры; изучала и осваивала культуру, - то армян
ский художник знакомился лишь с незначительной частью этой 
продукции, да и то подчас опосредовано, через гравюру или ко
пию с подлинного образца. В этом неравном распределении воз
можностей для армянской культуры можно обгаружить и положи
тельную сторону. Речь идет о возможности для армянского искус
ства продолжить свой путь по достаточно своеобразной дороге, 
на которой будут встречаться Европа, Россия и восточная куль
тура.

4. Особенность этого пути состояла еще и в том, что ар
мянский портрет, положивший начало развитию станкового искус
ства Нового времени, на своем первом этапе развивался не на 
родине, а в Тбилиси - городе с большими и сложными культурны
ми пластами. Поскольку фон этих пластов имел важнейшее значе
ние в сложении черт жанра портрета, думается, что более точным 
обозначением этого явления должно стать понятие "тифлисский" 
армянский портрет, с включением в него действительно присутст
вующего национального спектра - армянского, грузинского, евро
пейского (русского) и персидского, - с одновременным уточнени
ем функциональной (общетифлисской) сферы этого портрета.

5. Классическим же завершением процесса становления армян
ского "тифлисского" портрета явилось творчество Акопа Овнатаня- 
на-младшего (1806 - 1881). Анализ живописи этого мастера выяв
ляет различные грани соприкосновения о искусством примитивным 
и профессиональным; традиционным (армянское искусство, Тифлис, 
Иран) и новым (Россия - Европа). Искусство Овнатаняна представ
ляет для исследователя большой интерес емкостью и универсаль
ностью - оно включает в свою систему едва ли не всю художест
венную проблематику армянской и грузинской изобразительной 
культуры первой половины XIX века.
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/ Я.И.ХАЧЙКЯН
(Ереван, СССР)

НЕКОТОРЫЕ ЗАМЕЧАНИЯ ОБ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ЗНАЧИМОСТИ 
И ШРАЗИГЕЛЬНОСТИ ЦВЕТА

Произведения средневековой армянской книжной миниатюры 
продолжают, несмотря на прошедшие века, сохранять все свое оча
рование до сих пор. И причина этого не только и не столько в 
нераскрытом до конца "секрэте" изготовления немеркнущих кра
сок старыми армянскими местерами, а прежде всего в их гуманис
тическом содержании, раскрываемом неподражаемым колористиче
ским решением.

Обращение к этим произведениям дает возможность переки
нуть мост в современность и рассмотреть ряд теоретических воп
росов, справедливость которых бесспорна как в отношении искус
ства прошлых эпох, так и сегодняшнего дня. Это прежде всего 
вопрос о зависимости эстетической выразительности цвета в кар
тине от ее предметной основы. И уроки искусства прежних эпох в 
данном случае служат серьезным подспорьем в борьбе против рас
предмечивания картины, осуществляемого якобы в целях достиже
ния максимальной, чисто эстетической выразительности цвета.

При ближайшем рассмотрении единый и целостный акт воспри
ятия цвета предстает перед нами как результат комплекса одно
временных воздействий разного характера и уровня: физиологиче
ского, психологического, эстетического. Каждое последующее воз
действие как бы наслаивается на предыдущее, не сводясь, однако, 
к ним и не исчерпываясь ими.

В реальной действительности вещи свойства и отношения вы
ступают в своем органическом нерасторжимом единстве.

Л«енно вещи находятся в определенных отношениях, в кото
рых раок!нваются их свойства. И если нет и на может быть вещей 
без отношений и свойств, то тем более не существуют последние 
самостоятельно, отдельно от вещей, вне их, независимо от них.

Цвет - одно из свойств предметного мира и, естественно, 
он не составляет в этом исключения. Цвет не субстанционален, а 
атрибутивен, он не вещь, а лишь признак ее. В жизни нет цвета 
вне предметов и вещей, цвет всегда предметен. С другой стороны,
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цвет (не только хроматические, но и ахроматические цвета) при
сущ всему в мире. Но он не придан вещи извне, а есть в извест
ном смысле эта вещь в одном из своих проявлений. И именно поэ
тому не только цвет характеризует вещь, но в той ։е, если не в 
большей степени, вещь, ее сущность характеризует цвет, раскры
вается через него, определяет его действенность.

Ошибочно полагать, что цвет лишен эстетической действенно
сти. Ни психологически, ни эстетически для человека цвет нейт
ральным не бывает. Но чувство цвета является отнюдь не биологи- 
чески-врожденным, а социально-приобретенным качеством человека, 
восходящим в своих истоках к трудовой деятельности человека (в 
плане общественном) и к специфической образованности, воспитан
ности челоиеческого глаза (в плане лично-индивидуальном). Важно 
подчеркнуть, что эстетический (и психологический ореол приобре
тал именно связанней с предметами цвет, поскольку иначе он в 
природе и но существует.

Итак, цвет действеивн благодаря своей опредмеченности.
Но каково будет, т*к сказать, эстетическое "поведение” 

цвета, если попытаться очистить его от предметности: приведет 
ли это к вольному астатическому парению, не обремененного око
вами предметности цвета, или, наоборот, он лишится в этом слу
чае как раз тех крыльев, без которых эстетический взлет его 
станет попросту невозможен? Иначе говоря, является ли эстети
ческая действенность производным, зависимым или же исконным, 
самостоятельным признаком цвета?

Все цвета эстетически равнозначны: любой цвет на своем 
месте, в определенном контексте может быть эстетически дейст
венным и выразительным и, наоборот, самая большая выразитель
ность цвета может быть сведена к нулю, если взять цвет в отры
ве от предметной основы. Роль цвета в живописи никогда не может 
быть чрезмерной, преувеличенной. К сожалению, она может быть 
приуменьшена, недооценена, использована не в полной мере. Цвет 
(и свет) в живописи в известном смысле все, ибо составляет са- 
иое плоть художественного образа. Но в то же время только цвет 
(и свет), без подчинения его задаче создания художественного 
образа, - ничто. Даже частичное ослабление его служебной роли 
(немыслимой вне предметности) ведет неминуемо к снижению его 
собственного эстетического значения, хотя цвет может в таких 
случаях и выпирать, перенасыщая собою картину.
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Л.Г.ХРУПКОВА 
(Сухуми, СССГ)

СРВДНЕВЕКОКЙ ДВОРЕЦ В СЕЛЕ ЛЫХШ (АБХАЗИЯ) 
И ЕГО ЗАКАВКАЗСКИЕ ПАРАЛЛЕЛИ

В селе Лыхны Гудаутского района Абхазской АССР расположен 
архитектурный комплекс - купольная церковь X века с росписью 
Х1У века и дворец. Церковь известна исследователям с конца 
прошлого века. Дворец изучался экспедицией Абхазского институ
та языка, литература и истории им. Д.И.Гулиа АН Грузинской ССР 
в 1978 - 1984 годах.

Облик дворца сформировался в два этапа. Первый проект 
предусматривал сооружение ез трех помепюний, располоаеншх в 
одну линию, с галереей с южной сторош. Его положение на вос
точном краю площади, на склоне близ обрыва, обусловило неудачу 
первого варианта. Тогда же дворец был перестроен, при этой пер
вое сооружение включено в окончательный вариант в качестве его 
восточной части. Этот дворец п дошел до нао в своих основная 
частях.

Сооружение ориентировано по оси восток-запад, его размеры 
28,35 х 31,1 м. Основной элемент плана - обширный паредшй зал 
с двумя опорами. Продольная ось акцентировала уступчатой в пла
не нишей по восточному фасаду и почти квадратным в плане вести
бюлем - по западному фасаду. С юга к основному объему примыка
ют два небольших помещения о апсидами, одно из которых - цер
ковь. Хилые комнаты размещалась на втором этаже, шив утрачен
ном. Остатки лестницы, ведущей на второй этаж, раокржи։ раскоп
ками. Она располагалась по фронту западного фасада, к северу от 
вестибюля.

Важная роль в создании облика дворца принадлежала декора
тивно-пластической разработке фасадов. Ниша на восточном фаса
де была перекрыта кирпичной аркой и расписана. Севершй фасад 
украшен трехпролетной аркадой, йз декоративных элементов верх
ней части этого фасада сохранился один - иеотиконвчная звезда 
о вписанжм в нее крестом. Мотав кирпичной арки повторен па 
западном фасаде вестибюля. Портал фланкируют трехчетвертаае ко
лонки. Характерная особенность кирпичного купола вестибюля -
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ячеистые паруса, фасада объединяясь также зубчатым кирпич дам 
карнизом. Изнутри стеш были оштукатурены и расписаш, от рос
писи сохранились лишь мелкие фрагменты.

Основной материал постройки - известняк, в облицовке при
менен тесаный камень. Купол вестибюля и декоративные детали вы
ложены из кирпича преимущественно стандартных размеров (21 х 
х 21 х 4/5/ см и 21 х 10/11/ х 4/5/ см). Перекрытия стропиль
ные (исключая вестибюль), опоры перекрытия большого зала свя
заны общим стилобатом. Глубина фундамента֊ до 2 м. Раствор и 
бетонное покрытие полов содержит примесь дробленой керамики. В 
двух помещениях выявлены керамические трубы водопровода. Крыша 
была покрыта черепицей. С южной и восточной сторон дворца рас
копаны камендае стоки.

Дата сооружения дворца - рубеж 1Х-Х веков - определяется 
особенностями архитектуры и материалами нижа։го культурного 
слоя (строительная, тарная и столовая керамика).

Этапы истории памятника представляются следующим образом. 
Сооружение галереи с юго-восточной огорода произошло после Пер
вого пожара, в районе которого обнаружен ку алия с монетами. 
Клад содержит 27 золотых византийских монет императоров динас
тии Дук, одну серебряную византийскую монету Константина Моно
маха и 43 грузинский серебряные монеты Георгия П и Баграта и. 
В ХУ1 веке произошли изменения в функции основных помещений. 
Северо-восточный угол большого зала превращен в винный оклад, 
где раскрыто 15 пифосов. После очередного пожара и разрушения 
дворец некоторое время стоял в запустении. Во второй половине 
ХУП века он был реконструирован: большой зал перегорожен на 
несколько помещений, одно из которых сохранило значение зала 
для приемов, возобновлен второй атак, построено два новых по
мещения по сторонам вестибюля. В втом виде дворец просущество
вал до конца ХУШ века. Попытка возобновить его, предпринятая 
князем Шервашддзе около середины XIX века, оказалась малоудач
ной.

Основные особенности дворца в сале Лыхны соответствуют 
традициям периода поздней античности, утвердившимся в Абхазии 
в культовом ж гражданском строительстве. Это техника кладки 
стен из тесаного камня, стропильное перестав, столбы в каче 
стве опор, применение кирпича в арках и сводах в сочетании о

294



каменным основным объемом, кирпичный карниз, примесь керамики 
в растворе и т.д.

Первоначальная композиция плана дворца находит аналогии в 
дворцах УШ - IX веков Вачнадзиани и Ванта в Кахетии. Планиров
ка основного ядра дворца в селе Лыхны в окончательном варианте 
восходит к римскому зодчеству. Аналогичные примеры в Закавказье: 
преторий Ш века в Питиунте, позднеантичшй дворец во Мцхета, 
дворец Ш века в Гарни. План Лыхненского дворца в последнем со
стоянии обнаруживает общее сходство с поздними постройками в 
Грузии и Армении: царский дворец Х7П века в Телави, дворзц Ма
лик Исраелянов в Магавузе ХУШ века и др. Применение стропил 
для перекрытия больших залов - распространенная черта граждан
ских построек Грузии и Армении на протяжении всей эпохи сред
невековья. Ряд декоративных приемов - арки по фасаду, трехчет- 
вертные колонки для обработки углов, узорчатая кирпичная клад
ка - встречаются (в другом контексте) в памятниках Грузин, Ар
мении, Азербайджана, начиная о эпохи раннего средневековья. 
Ячеистый парус вестибюля в Лыхны можно сопоставить с камеижми 
сталактитовыми сводами в Армении в ХШ веке (Гегард, Аствацин- 
кал и др.), а также в Азербайджане в период зрелого средневе
ковья. Некоторое детали конструкций и строительной техники, 
характерные для Лыхненского дворца, распространены в сооруже
ниях Грузии IX - XI веков: устройство лестниц снаружи (Гурджа
ани, Вачнадзиани, Цирколи), мелкий квадратный кирпич (Санаги- 
ре), черепица со знаком креста (Давид Гареджа, Гурджаани, Ку- 
мурдо и др.). Росписью по штукатурке были украдены дворцы в 
Руотави ХП - ХШ веков и в Ани X - XI веков. Мотив пюотивоввч- 
ной звезда известен в резьбе по дереву и камню в Грузии и Ар
мении, начиная о IX - X веков.

Отдельдае элементы пжна, конструкции и декорации Лыхкен- 
ского дворца связаны с иранской традицией, на протяжении веков 
жизненной в Закавказье, в особенности в сфере светской культу- 
да.

Дворец и церковь в селе Лыхны - крупшй архитектура։! ком
плекс эпохи Абхазского царства, овязаншй, вероятно, о резиден
цией правителя.
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А.М.ЦИЦЙКЯН 
(Ереван, СССР)

МУЭЫКАЛЬШЕ ИНСТРУМЕНТЫ В ПАМЯТНИКАХ КУЛЫУШ АРМЕНИИ

I. Разработка молодой научной дисциплины музыкальной ар
хеологии - актуальная проблема современного искусствознания и 
музыкально-исторической науки. При широком спектре научих зна
ний - истории, археологии, ассврологии, музыковедения, этному- 
зыкологии, инструментоведення и др. - музыкальная археология 
позволит сделать шаг в познании ыузыкальнох’о мира далеких пред
ков, музыкальных инструментов прошлого.

2. Памятники материальной культура Арменнн, данные архео
логии, свидетельства ученых-историков составили цендай матери
ал, аргументирующий наличие самобытной музыкальной культуры и 
инструментария, восходящих в ововх истоках к древнейшим плас
там зари цивилизации.

3. Наскальные изображения в горах Армении зафиксировали 
также многообразие фактов, свидетельствующих о зачатках худо
жественного творчества (изобразительного, музыкального, танце
вального , ритуально-театрализованного).

4. Древнейшая музыкальная нотация хурритов (П тыс. до 
н.э.) - убедительное свидетельство сложившейся онотеш музы- 
калькх знаний. Хурритская музыкальная нотация в аспекте ее 
роли ж значения для истории Армянского нагорья.

5. Вида музыкального инструментария Армении: идеофоииче- 
скые, ударные, духовые, струнно-щипковые, ошчковые.

6. Раскрытие процесса развития инструментария на примере 
лютневых.

7. Лютневая проблема - дискутируемая тема современной ин- 
струментоиедчеокой науки. Зарубежные исследователи К.Закс, 
В.Бахман, X.Хикман, В.Штаудер, Р.Кемпбелл, С.Анвар Рашид, 
Ф.Эллермайер в др. - о лютневой проблеме. Различие и сходство 
мнения.

8. Разработка проблемы в Армении.
Лютневые в Армении, эволюция, усложнение и обогащение видов и 
форм, технических и выразитель®! средств при сохранении ос
новных типовых признаков. Дальнейвая терминологическая транс
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формация лютни и щедрое разрастание видов. Внедрение нового 
способа звукоизвлеченжя - смычкового - итог и закономердай ре
зультат развития.

9. От результата к истокам.
Лютня в древнеарыянских мифах, легендах., апоса, письменшх 
свидетельствах ученых-историков - партиарха армянской историо
графии Мовсеса Хоре наци, Фавстооа Бюзандаци, Давида Анахта, 
Григора Нарекали.

10. Миф! древней Армении - отголосок реальных ообытий ис
тории народа:
- образец высочайшего художественного творчества;
- рубеж, предполагающий еще более глубинше исторические плао- 
■ш развития культуры Армянского нагорья я его окраинных преде
лов.

II. Длительный исторический процесс формирования лютея: 
от "чувствительной трости" (flexible stick) - к перводачаль- 
ной разновидности - "длинной лютне", или лютне с длинной шей
кой.

12. Панднрн - древнейший лютневый в Армении. Его расшиф
ровка, классификация, основные типовые черты.

13. Североме со по томские корни лютневых - ареал зарождения. 
Древняя Армения - кож бель лютневых.
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Э.Д.ЦИЦИШВИЛИ 
(Тбилиси, СССР)

ОСНОВШЕ ТЕНДЕНЦИИ В ТВОРЧЕСТВЕ СОВРЙЛЕНШХ 
САМЭДЕЯТЕЛЬШХ ХУДОЕЖОВ И НАРОДЩХ 

МАСТЕРОВ-АРМЯН, РАБОТАЮЩИХ В ГРУЗИИ

В последнее время возрос интерес лак мировой, так и совет
ской общественности к самодеятельному творчеству, само деятель
ному искусству.

В гашой стране это одно из ярчайших соцнальдах явлений, 
которое образно отражает культуру своею народа, всю цельность 
жизна, его иирокоззрэсчеоную позицию, шявляет отношение наро
да к окружающей среде, к природе, к ВселенноЗ.

В Груза« имеются богатейшие траднцпа самодеятельного из
образительного искусстве в древнейшпх худоьеотвешкх ремесел. 
Особый зптервс в это՝л плане дазявает самодеятельное искусство 
конца Ш - начала XX века, отраженное в творчество гэнвально- 
го худовника-самоучки Нико Пиросмани, а также в даятельвооти 
Кавказского кустарного комитета и экспериментальной художест
венной школе общества Танатлеба".

После Октябрьской революции вникание Советской власти ж 
самэдеятельдам художникам возрастает год от года. Об эта։ сви
детельствуют в опециальние постановления партии и правительст
ва 1978 и 1979 годов, в которых вновь акцентируется интерес ж 
самодеятельному художественному творчеству с целью закрепления 
доотвений народа в данной области. В Грузни также проявляется 
большая забота о народах умельцах со сторода местдах партий
ных органов и Министерства культур։. Яркое подтверждение ато
му - три предотавительдае выставки творчества оаиодеятельиых 
художников и народах мастеров за последние года; предоставле
ние поме щепай Тонлисокому этнографическому музею и Музею на
родного творчества и ^вкладного искусства Грузии; наделение 
500 квадратдах метров площади для поотоянеой экспозиции в соз
даваемо« Московском музее народного творчества я прикладного 
искусства и многое другое.

Нине в Грузии та учете свыше 1600 оамодеятелынх художни
ков и народах мастеров резвых национальностей, возрастов и
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ориентаций.
Среди этой армии самодеятельных художников и вародшх 

мастеров немало армян. Грузия для них - вторая родина. Ее пре
красная история, не менее прекрасное настоящее, удивительная 
красота природа, щедрая грузинская земля, духовное богатство 
народа - все находит яркое отражение в их творчестве.

Большая часть этих самодеятельдах художников занимается 
живописью, графикой, металло- и деревообработкой, керамикой, 
ковроткачеством, набойкой, вышивкой, вязанием и т.д; меньшая - 
скульптурой, оригинальным жанром (где в качестве материала ис
пользуются засушендае цветы, солома, отхода овощей, сУчьи и 
рыбьи кости и чешуя, пробка, паутина и т.д.).

Одна группа самодеятельных художников-любителей подражает 
определенным школам или художникам-профессионалам разных вре
мен, наиболее созвучдам их художественному вкусу. В их творче
стве преобладают преимущественно реалистические тенденции. Они 
иногда прибегают к метафоре, гиперболе и гротеску. Здесь наци
ональные народдае истоки не являются первичными, а воспринима
ются через интерпретацию профессионалов, т.е. в творчестве 
этих художников наблюдается сложное взаимовлияние, синтез на
родного и профессионального искусства (Генрих Айвазян, Ролланд 
Амиров, Владимир Абелян, Вартан Бриндзян, Петр Аджимамудов, 
Арам Айазян, Мария Агабалова-Дадиани и многие другие).

Вторая группа самодеятельных художников выявляет более 
индивидуальное, самобытное, цельное художественное мышление, 
повествовательно отражая в творчестве свой жизнендай опыт. Не
которые специалиста называют их "наивдами реалистами", "стихий
ными реалистами". Надо сказать, что спор о терминологии в дан
ной области еще продолжается, но ясно одно: у этих самодея
тельных художников свое видение мира, которое сродни детскому 
творчеству. В их работах отражается материальный, предметшй 
мир, прослеживается родственность с фольклором. С профессио
налами их связывает только общность жанров и материал. Их твор
честву присущи раскованность, большая информативность и способ
ность выявления типического, достоверного (Петр Арзуманов, Ар
мен Гарибов, Григорий Исраэлян, Георгий Сариоеков, Эсмеральда 
Ростомова и много других).

Третья группа - это мастера, которые продолжают народные 
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традиции профессионального прикладного искусства, художествен
ных ремесел, кустарного производства. Представители этой груп
пы духовно связаьи с национальной культурой; они более инте
ресны, искренни, непосредственны и свободны от каких-либо вли
яний. В центре их интересов - бытовая утварь, мебель, украше
ния и т.д. (Амбарцум Игитян, Ашот Багдасарян, Рафаэль Арутюнов, 
Саркис Байрамян, Ромма Ованесян, Роберт Каджоян, Циала Манаро
ва, Нина и Любовь Шахбаговы, Нина Хатисова, Офелия Сумбатян, 
Сусанна Саратян и др.).

Таким образом, наряду с самодеятельными художниками раз
ных национальностей, армяне активно участвуют в культурной 
жизни Грузии - своей второй родины. Их творчество, удивительно 
правдивое, поэтически возвышенное, отличается точностью плас
тического выражения, значительно обогащает культуру Грузии.



И.А.ЧИЧИНАДЗЕ 
(Тбилиси, СССР)

О НЕКОТОРЫХ ОСОБЕННОСТЯХ ГРУЗИНСКОЙ МИНИАТЮРНОЙ 
1И0ОПИСИ КОНЦА ХШ ВЕКА

Самобытное средневековое искусство Грузии и Армении сви
детельствует о глубоких собственных художественных традициях, 
самостоятельном процессе их развития. С особой силой прояви
лись эти черты в миниатюрной живописи в художественном оформ
лении рукописной книги.

Во второй половине ХШ века в византийском ареале миниа
тюрная живопись раскрывается в новых аспектах как в стилисти
ческом отношении, так и в иконографическом.

Это нашло своеобразное отражение в иллюмииироваюих руко
писях Армении и Грузии.

Армянская миниатюрная живопись этого периода развивается 
дальше, и общий принцип живописного декора рукописной книги 
достигает особенно завершенных форм в рукописях Киликийской 
школы. Наивысшим ее достижением считается новое отношение к 
человеку, необычное для средневекового искусства, с стрем
лением передать в аем индивидуальные черти.

В миниатюрной живописи Грузии того же времени проявление 
особенностей нового стиля находит яркое отражение. Одним из 
значительных и интересных иллюминированных рукописей этого пе
риода является так называемое Моквокое евангелие 1300- года 
(хранящееся в Тбилиси в Институте рукописей им. К.Кекелидзе 
Академии Наук ГрузССР, под шифром С) -902).

Уникален для грузинских рукописей подбор композиции для 
миниатюр во весь лист (7, 8), при наличии многочисленных (155) 
внутрятекотоаи миниатюр. Миниатюры, выделенные га отдельих 
листах, составляют продуманную систему, которая начинается п 
заканчивается композициями, включающими изображения Богомате
ри. Это оцеа։ "Деисуоа" (ныне утерянная) а "Ктитор перед Бого
матерью о младенцем". Остальные миниатюры того же ряда содер
жат следующие изображения: "Евангелист Матфей" (л. 12 V), 
"Генеалогия Хриота" (л. т4у), "Евангелист Марк" (л. 105 у), 
"Емнгелиот Лука" (л. 161V), "Евангелист Иоанн" (л. 254 у).
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"Успение Богоматери" (л.327 у). Все эти миниатюры выступают в 
данном случае в качестве самостоятельаых композиций и как бы 
уподобляются станковому произведению.

Выходные миниатюра о изображением евангелистов (каждый из 
них индивидуален по своему характеру) содержат такие иконогра
фические особенности, как изображения апостола Петра перед 
евангелистом Марком и Богоматери перед евангелистом Лукой; ев
ангелист Иоанн, диктующий ученику Прохору, представлен сидящим 
перед пещерой, в пустыне.

"Успение Богоматери" представляет редкую для художествен
ного оформления грузинской рукописной книги композицию. Компо
зиция "Успение Богоматери" изображена вместе со сценой "Соше
ствие св. Духа". Ранний пример изображения темы "Успение Бого
матери" в армянской миниатюрной живописи известен в Евангелии 
Таргманчац (Мат., рук. Л 2743, 1232 г.). Эта характерная для 
монументальной живописи сцена (особенно для церквей, посвящен
ных Богоматери), редкое явление и для византийских манускрип
тов. Изображение Богоматери и стоящей перед ней в коленопре
клоненной позе фигур» ктитора завершает цикл миниатюр во весь 
лист и общее оформление кодекса. Богоматерь представлена в ти
пе Вевеа Эльпас (Богоматери заступницы и надежды). Она отно
сится к типу икон-посредниц и встречается в памятниках иконо
писи, миниатюр» и стенной живописи Грузии, Византии и России 
от ХП по ХУ1 века.

Тена Богоматери углубленное раскрытие получает в компози
циях внутритекстовых миниатюр. Особенное акцентирование образа 
Богоматери в миниатюрах во весь лист (Богоматерь посредница, 
заступница, ведущая к спасению) - символ истинной надежда - 
обменяется тем, что данное Евангелие было создано для Мокв- 
ского монастыря, который был освящен во имя Богоматери.

Таким образом, несмотря на то, что миниатюры Моквского 
евангелия являются классическим примером палеологовокого стиля 
на грузинской почве, они отличаются ярко выраженной иллюзиони
стической живописной манерой исполвэния, в подборе миниатюр 
выступает индивидуальность и независимость грузинского худож
ника Ефрема от византийских оригиналов.

ЗОЙ



Л.Б.ЧУКАСЗЯН 
(Ереван, СССР)

ИСКУССТВО СТРАН СРЕДИЗЕМНОМОРЬЯ 
И НАСЛЕДИЕ ТОРОСА РОСЛИНА

I. В последние десятилетия искусствоведа, изучающие исто
рию армянской миниатюры, неоднократно обращались к тем или 
иным чертам сходства, существующим между киликийской армянской 
миниатюрой второй половим ХШ века (в частности, наследием То
роса Рослина), и искусством стран Средиземноморья того же вре
мени.

2. В наследии Тороса Рослина вместе с ярко выраженаями 
национальными традициями (прежде всего анийокой миниатюры XI 
столетия). отражены и художественные явления, сближающие их о 
памятниками Византии, Италии, Франции, королевств крестоносцев 
на Востоке, сирийских яковитов и т.д. Довольно часто встреча
ются здесь особенности, связывающие его искусство с итальян
скими и византийскими произведениями.

3. Рассматриваемые общности являются результатов полити
ческих, экономических, торговых контактов, имеющих место между 
киликийским государством и народами, населяющими бассейн Сре
диземного моря. Во многих итальянских городах были основаны 
армянские колонии, а в Киликии жило большое количество генуэз
цев и венецианцев. В королевствах латинян на востоке присутст
вовало огромное количество художников крестоносцев (среди ко
торых преобладали итальянцы), основавших мастерские в Иеруса
лиме, Акре и т.д. Бок о бок с крестоносцами копированием и ил
люстрированием рукописей занимались также греческие и армян
ские миниатюристы, которые могли быть учителями Рослина.

4. Сходство произведений Роолииа и византийских мастеров 
в отдельных случаях является результатом влияния киликийской 
книжной живописи на миниатюру никейокой империи.

5. Отлично усвоив и творчески преломив блестящие достиже
ния македонской и комниновской эпох, Рослин развил и возвел на 
новую ступень классические навыки своих предшественников.

6. Знание формировавшегося византийского палеологовокого 
искусства наложило свою печать на иллюстрации Тороса Рослина,
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в первую очередь ва стиль, а позже и на его иконографию.
7. Связи армянской миниатюр! с итальянским и византийским 

искусством значительно расширяются в послерослиновский период.
8. В работах великого киликийца прослеживаются отголоски 

принципов и традиций искусства эллинистической эпохи. Эти яв
ления можно объяснить следующими причинами:

а) в армянской действительности на протяжении многих 
веков сохранился глубокий, нэисчезающий интерес к античной ци
вилизации;

б) отличное знание произведений анийских миниатюристов, 
тесно связанных с эллинистическими примерами;

в) благодаря огромному вниманию византийских авторов 
палеологовского времени к античной культуре.

9. Общность киликийской миниатюры с образцами эллинисти
ческой культуры можно отметить и в последующий, послерослинов- 
окий период.

10. В произведениях Рослина отразилось знакомство мастера 
о французской скульптурой и принципами оформления рукописной 
книги. Этому могла способствовать деятельность французских ху
дожников, зодчих на территории Киликии и у ее границ.

II. Можно указать на черты сходства миниатюр Тороса Рос
лина и искусства стран Средиземного моря в произведениях ху
дожников Ромклы более раннего времени, выявить творческие яв
ления, принципы, унаследованные Рослином, а также выделить то 
особенное, чем он обогатил киликийскую книжную живопись.

12. Связи иллюстраций Рослина с сирийскими миниатюрами 
могут быть объяснеш не только присутствием сирийских художни
ков, живших и работавших в Киликии, но личными контактами и 
дружбой, существующей, о одной стороны, между заказчиками ве
ликого мастера (Коотандином Бардзрбердци, киликийскими царями) 
и, с другой - между патриархами яковитов.

20 - 583
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В.С.ШАНДРОВСКАЯ 
(Ленинград, СССР)

ПЕЧАТИ АРМЯНСКИ ДЕЯТЕЛЕЙ П - 1П ВЖОВ 
И ПРАВИТЕЛЕЙ ВАСПГРАКАНА

Рассматриваемый материал связан с изучением византино-ар
мянской просопографии. В этом отношении исключительную ценность 
приобретают свинцовые подвесные печати моливдовулы, способные 
дать информацию об интересующих исследователя лицах.

В надписях печатей заключены имена и титулатура их вла
дельцев, иногда с указанием места службы. Всякое изменение ста
туса собственника иоливдовула (получение иного титула, должнос
ти, перемена места действия) требовало заказа новой печати. От
сюда - объективность сведений, извлекаемых из легенд юливдову- 
лов. Нередко эти сведения зафиксировав только сфрагистикой, 
что придает печатям особое значение. Все это говорит о печатях 
как о важных исторических источниках.

Вместе с тем печати представляют »малый интерес и как ху- 
дожественше памятники. Они привлекают к себе внимание характе
ром изображений тех или иных иконографических обрезов, позволя
ющим судить о работе резчиков по металлу.

Исследование печатей предусматривает не только анализ ле
генда и иконографии самих вещей, но и обращение к письменным 
источникам, ибо совокупность данных разнохарактерных источни
ков может открыть' возможность для составления характеристики 
владельца печати и показа его с.игиии Ьопогиа.

В коллекции Государственного Эрмитажа хранится определен
ное число моливдовулов, ознакомление с которыми важно для ис
тории Армении. Среди них печати отдельных представителей армян
ских родов и иэливдовуж правителей таких феи, как Иверия и 
Ваопуракан.

Для доклада избраны:
I. Частная печать Иоанна Иуоеле (ее матрица отлична от пе

чати Афинского музея)
2. Моливдовул Григория Куркуа, проедра (Эрмитажный экземп

ляр идентичен печати, найденной в Болгарии и изданной Ив.Йорда- 
нозым)
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3. Печать Константина Куртикия, патриния и стратига (воп-' 
рос возможной идентификации с Константином Куртикием, зятем 
византийского императора Алексея I Комнина).,

4. Печати представителей рода Врахамиев: Василия, прото- 
спафария и стратига (сравнение с печатью, изданной Н.А.Мушмо- 
вым) и Льва,, протоспафария и стратига. Исполнение иконографи
ческих образов, избраншх владельцами печатей, - свидетельство 
высокого мастерства граверов,.

5. Печать Василия Агюкапа, вестарха и катепана Васпурака- 
на.

В последнее время все больше данных о византийской адми
нистрации в Армении П века предоставляет сфрагистика. Это от
носится и к Васпуракану, изучение истории которой далеко не 
исчерпано. Еще неполон список фемных правителей. Новые публи
кации по сфрагистике содержат уточнения относительно титулату- 
ры некоторых правителей (например, Аарона). Эрмитажная печать 
называет неизвестное прежде имя - Василий Апокап. Оно воспол
няет одну из лакун в перечне фемных правителей Васпуракана. По 
сведениям нарративных источников, как греческих, так и армян
ских, устанавливаются основные моменты деятельности Апокапа, 
начиная с 1034 года по год его смерти (1083). Печать, обнару
женная в Болгарии, именует Василия Апокапа магистром, вестом 
и дуком.

Благодаря сочетанию всех имеющихся сведений о Василии 
Апокапе можно проследить его жизненней путь и служебную карье
ру и в соответствии с этим дать хронологическую атрибуцию его 
печатей.

Приведенные в докладе печати эрмитажного собрания впервые 
вводятся в научный оборот.

306



Г.С.ШАХКЯН 
(Ереван, СССР)

ХАЧКАРЫ АРГЛЕНИИ УШ - IX ВЕКОВ

I. Хачкары, являясь органической и неотделимой частью ар
мянской средневековой архитектуры, по своим особенностям и сти
листическим изменениям, развиваясь вместе с ней, пережили ту 
же судьбу, прошли те же пути подъемов и спадов.. Наша цель в 
первую очередь выявить распределение хачкаров УШ - IX веков, 
обосновать их хронологию, систематизировать, дать общую компо
зиционно-стилистическую характеристику, проследить изменения, 
выделить особенности, не останавливаясь на вопросах искусство
ведческого анализа, функционального назначения хачкаров и т.д.

2. Широко распространенные и представленные многообразж- 
ми композициями хачкары X - ХШ веков сложились в УШ - IX веках. 
Истоки их уходят в раннее средневековье. Датированные или без 
датировки, они встречаются в Ширак-Арагацотне, Лори, Сюнике, 
Тавуюе, Арцахе и т.д., в основном в районах, находящихся вне 
границы равнинных местностей, т.е. где арабское иго было менее 
тяжким. В рассматриваемый период из малых архитектурных форм 
особенно большое распространение получили хачкары. Важную роль 
в этом играло то, что иконоборчество, начавшееся еще в предше
ствующие времена, в середине УШ века усилилось, что привело к 
уничтожению архитектурных памятников. Хачкары же не встречали 
такой реакции.

3. Выявляя явную генетическую связь с ранне средневековыми 
четырехгранными обелисками (стелами), хачкары УШ -IX веков да
леки от стабильных и канонических форм, более того, трудно раз
граничить понятия хачкара и креста. Ранние хачкары - каменные 
плиты продолговатой,-круглой, овальной или неправильной формы 
с прямэуголыым или закругленным верхом, установленные на пье
дестал или прямо на земле. Часть из них по контуру имеет прос
тые рамки, охватывающие кресты несложного рисунка. Как прави
ло, на двухветвенных окончаниях крыльев и в центре креста име
ются полушария, иногда поверхность крестов покрыта продольными 
линейжми бороздами. Ице не оформлены ступенчатые пьедесталы 
крестов. Во второй половине IX века уже появляются акантовые 
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листья, поднимающиеся вверх от нижнего крыла ("цветущий 
крест"), изображения растений или животных простой композиции. 
Они далеки от совершенства, явно носят характер поисков, ста
новлений и утверждений стабильных форм и систем. Более ранние 
образцы воспринимаются как свидетельства сохранения и укрепле
ния христианской весы, во второй половине IX века в них уже 
становится преобладающей идея спасения души. Меньшая часть хай
каров снабжена гадписями, еще меньшая датирована (вторая поло
вина IX в.).

4. В научной литературе основательно выявлен факт преем
ственности и жизнеспособности раннесредневековых архитектурно- 
строительных традиций в архитектуре развитого средневековья, 
но еще недостаточным образом обосновано, каким путем эти тра
диции и формы передавались в развитое средневековье՛ после по
чти 200-летнего перерыва в строительной деятельности армянско
го народа. Преемственность и последовательность явно проявля
ются также и в хачкарах. Многие отзвуки ранне средне вековых ху
дожественных восприятий, композиционных приемов и элементов 
можно проследить в искусстве хачкаров развитого средневековья՛, 
которое является результатом непрерывного развития этой приме
чательной ветви армянской мемориальной архитектуры.
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Ф.В.ПЕДОВ-КОВЕДЯЕВ 
(Москва, СССР)

ПО ПОВОДУ РАННЕСРЕДНЕВЕКОШХ ГРЕЧЕСКИХ 
НАДПИСЕЙ АРМЕНИИ (ЕРЕРУЙК, МАСТАРА)

В компактной группе греческих эпиграфических памятников 
Армении есть один, пока не привлекший заслуженного внимания ис
следователей. Это надпись, начертанная на восточном фасаде ран
нехристианской базилики, расположенной в урочище Ереруйк. Ее 
единожды (без подробного описания, фото, транскрипции и прочте
ния текста) вскользь упомянул Н.Я.Марр, датировав ХУП-ХУШ века
ми и определив как упражнение случайных посетителей. После это
го ни он, ни кто другой к ней не возвращались. Между тем палео
графические, стилистические, фонетические особенности надписи и 
элемента ее оформления недвусмысленно свидетельствуют против 
столь поздней ее датировки и заставляют датировать надпись, если 
не временем сооружения базилики, то уж во всяком случае вряд ли 
много позднее УП века. Кроме того, сама формула надписи, прямые 
аналогии которой оказалось невозможшм найти среди раннехристи
анских древностей не только Закавказья в целом, но и всего Юга 
России и Западного Причерноморья, обращает наше внимание на но
вую, любопытную грань культурной жизни эпохи.

Недалеко на стене того же храма расположена другая над
пись (Н.Я.Марр упомянул ее в том же контексте), очевидно при
мерно одного с первой времени и в противоположность ей доволь
но стандартная. Но ввиду ее крайней фрагментарности получить 
удовлетворительное полное восстановление невозможно.

Уместно остановиться на еще одной надписи, которую лишь 
условно можно назвать греческой, поскольку выполнена она грече
ским письмом, но не содержит ни единого оформленного по-грече
ски слова или понятия. Здесь хотелось бы только заметить, что 
визуальное ознакомление о камнем и надписью из Мастары показа
ло, что первая сохранившаяся во второй строке буква - точно эп
силон, а не хи; а точки, якобы отделяющие последнюю букву этой 
строки - кяппу - от остальных,- не более чем результат вывет
ривания, следы которого во множестве рассеяны как по всему кам
ню вообще, так и по надписи в частности.
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эдмэнд ад
(Будапешт, Венгрия)

ВЕНГЕРСКОЕ КНИГОПЕЧАТАНИЕ - 
АРМЯНСКОЕ ИСКУССТВО КНИГОПЕЧАТАНИЯ

Симпозиумы по армянскому искусству отличаются очень широ
кой тематикой по средневековью: армянская архитектура и книж
ная миниатюра дают для этого неисчерпанной материал. Однако 
одна ветвь искусства позднего средневековья - начала Нового 
времени - искусство книгопечатания - представлена весьма скуд
но. В прекрасных факсимильных изданиях и историях книгопечата
ния, вышедших в последние десятилетия, эстетические компонента 
(типы шрифта, орнаменты на полях, иллюстрации и т.д.) анализи
руются недостаточно. А ведь именно эти внешние признаки данно
го рода искусства привели эмиссаров культур! из Армении и Вен
грии на Запад, в ХУ1 веке в основном в Италию, в ХУП веке - в 
Голландию.

Именно здесь, в Нидерландах, далеко от Армении и Венгрии, 
встретились самый выдающийся венгерский мастер пуансона Тотфо- 
луши Кип и один из крупнейших армянских книгопечатников Матте- 
ос Ванандеци, племянник епископа Товмаоа, возродинпий в конце 
ХУП века типографию, созданную епископом Воаканом. Ванандеци 
заказал необходимые пуансоны у венгерского мастера Тотфолуши 
Киша. Обстоятельства, побудинпие венгра и армянина развить 
свою деятельность так далеко от родины, имеют много общего. 
Обе малые нации находились под чужим господством. Венгрия сила 
разорвана на три части: 2/3 страны находились под османским 
игом, в Верхней Венгрии господствовали австрийские Габсбурги, 
а маленькое княжество Трансильвания было вассалом османов. В 
ту же эпоху Армения находилась под гнетом персов и османских 
турок (Восточная Анатолия). Оба народа стремились сохранить 
свою национальную идентичность в культурной области и распро
странить ее как можно дальше с помощью печатной книги.

В ХУ1 веке Италия была той страной, в которой искусство 
книгопечатания достигло своей варшины. Именно здесь первые по
сланцы армянской культуры стремились напечатать как можно больг- 
ше армянских книг. В ХУП веке этот процесс переместился в Ни- 
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дерланда; здесь, а именно, во-первых в Амстердаме, где жили 
знаменитейшие книгопечатники Эльзевиры и Блеау, были основаны 
армянские типографии. Способствовал этому еще один фактор. В 
Италии (как и во Франции) тщательная цензура препятствовала 
появлению книг с "еретическими՞ воззрениями. Это обстоятельст
во главным образом побудило епископа Воскана закрыть свои ти
пографии в Италии и Франции, а после его смерти (1674 г.) его 
преемник перенес свою деятельность вновь в Амстердам, где про
тестантские сословия не создавали препятствий армяно-григори
анскому книгопечатанию.

Что касается венгров, то уже с ХУ1 века в Голландии изу
чали теологию венгерские студента-протестанта из Трансильва
нии, которые одновременно осваивали знаменитое искусство кни
гопечатания голландцев. Вследствие этого в Трансильвании воз
никли новые первоклассше типографии, мастерские, благодаря 
чему широко развивались различные ветви протестантизма.

Маттеос начал свою деятельность в Амстердаме после того 
как в течение четырнадцати лет основательно изучал искусство 
книгопечатания в типографиях Воокана. Из колофона, изданного 
в 1685 года песенника ("Шаракноц"), давно уже было известно, 
что первые патрицы были изготовлен! неким мастером Николаусом, 
но личность этого мастера оставалась невыясненной. В 1950-х 
годах мне удалось установить, что мастер Николаус - это знаме
нитейший венгерский печатник Николаус Тотфолуши Кип.

Начиная с этого времени как армянские, так и венгерские 
ученые развили довольно широкую исследовательскую деятельность. 
М.Григорян обнаружил центе голландские и английские докумен
та, на основании которах можно составить себе более полное 
представление о личности и деятельности епископа Товмаса Ва- 
нандеци и о его типографии. Благодаря ценим исследованиям и 
альбомам венгра Г.Хоймона стало возможим определить место 
Тотфолуши Киша в развитии искусства европейского латияоязычно- 
го книгопечатания. Мхитариот Н.Л.Фоголян дедавно также углу
бился в вопрос о дальнейшей судьбе амстердамских патриц. По 
счастливой случайности СЬл найден также образец грузинской 
серии патриц.

В этом году в Дебрецене мы на специальной научной конфе
ренции отметили трехсотлетие амстердамской деятельности Тот- 
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фолуши Киша, ознаменованной изданием в 1685 году в Амстердаме 
роскошной венгерской Библии и армянского песенника ("Шарак- 
ноц").

На нашем нынешнем Симпозиуме я хочу попытаться ответить 
на несколько вопросов, используя результата новейших исследо
ваний: сколько типов литер изготовил для амстердамской армян
ской типографии Тотфэлуши? Каковы были его отношения с епис
копом Товмасом? Какой приемлемый ответ можно дать на вопрос о 
дальнейшей судьбе отдельных серий пуансонов? Каково место епи
скопа Товмаса среди армянских эмиссаров а Западе?

Разумеется, немало вопросов остаются для исследования от
крытыми.

К сожалению, судьба и тогдашняя политическая ситуация не 
позволили ни Тотфолуши, ни епископу Товмаоу осуществить их на
мерения. ЕЬисюпу Товмасу не удалось перенести свою типографию 
на родину и поставить ее там на службу армянской культуре, а 
деятельность Тотфолуши в Трансильвании не получила заслуженно
го признания.

Нельзя забывать, в какой политической ситуации Сили вы
нуждены действовать оба пионера искусства книгопечатания. Для 
Венгрии 1686 год был годом освобождения Буды от 150-летнего 
османского ига. Культурная миссия епископа Товмаса и Маттеоса 
потерпела неудачу из-за длившихся десятилетиями войн в начале 
ХУШ века - войны в Испании, русско-шведской войны, из-за кото
рых и освобождение Армении отодвинулось еще на 150 лет.
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ВИКТОР Х.ЭЛЬБЭ’Н 
(Западный Берлин) 
//

ЗОЛОТОЙ ПОТИР В ИЕРУСАЛИМСКОЙ АРМЯНСКОЙ ПАТРИАРХИИ

В сокровищнице армянской патриаршей церкви св. Якова в 
Иерусалиме находится большой золотой потир о дискосом (блюдом 
для гостей). Сам потир богато декорирован и усыпан множеством 
драгоценных камней, среди которых доминирует бирюза. Надписи 
на армянском языке сообщают важные сведения о драгоценном со
суде, его происхождении и дарителях, вопросы, которые др сих 
пор в основном оставались вне поля зрения исследователей. По
тир упоминается в книге Безалеля Наркиса об армянских сокрови
щах в Иерусалиме.

Священники Армянской патриархии любезно позволили основа
тельно осмотреть это столь ревниво охраняемое драгоценное 
произведение искусства. Изучение декора потира, в частности, 
выявило интереснейшие данные о его стилистических и техниче
ских особенностях и прежде всего о символико-иконографическом 
содержании художественного офорглления.

Основной задачей доклада являются более детальная харак
теристика, сравнительный анализ упомянутых обстоятельств и 
прежде всего выявление связи между большим иерусалимским поти
ром и морфологической и иконографической традицией евхаристи
ческой чаши в ареале восточного христианства.
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К.Н.ПЗБАШЯН
(Ленинград, СССР)

НАПРАВЛЕННОСТЬ АРМЯНСКОЙ КУЛЬТУРЫ И ВЕРООТСТУПНИЧЕСТВО

I. Распространение христианства в Арлении и признание его 
в качестве государственной религии определило будущую направ
ленность местной культур! в целом. Наиболее значительным шагом 
на этом пути было изобретение собственной письменности в нача
ле У века, обеспечивающей широкое приобщение к важнейшим плас
там христианской - греческой и сирийской - книжности. Армян
ская культура вошла в восточнохристианскую как один из ее наи
более значительных и полновесных компонентов.

2. Главшм препятствием для распространения новой религии 
было язычество с его собственными ценностями, многослойная и 
весьма древняя языческая культура и слитые о нею верования. Не- 
посредственшм стимулом к созданию собственной письменности бы
ла потребность в идеологическом оружии против язычества. В У 
веке язычество было распространено еще достаточно широко. Обра
щением язычников в христианство был озабочен Маштоц. В ночь на
кануне сражения при Аварайре (26 мая 451 г.) принимают креще
ние массы оглашенных. 0 другой сторош, заняв ключевые позиции 
в идеологической сфере, церковь систематически вытесняла язв- 
чество либо адаптировала языческие верования и обряда к соб
ственным нуждам.

3. Угроза церкви, соответственно и христианской культуре, 
исходила не только от язычества как консервативного начала, но 
и от отступничества от христианства и приобщения (в конкретшх 
исторических условиях) к огнепоклонству. Вероотступничество 
наблюдается в 1У веке, оно обусловлено ростом политического 
влияния Сасанидов на армян, но поначалу носит спорадический ха
рактер. В У веке размер! вероотступничества резко возросли, 
причем, если в первой половине столетия налицо момент прямого 
насилия, то после восстания Вардана Мамиконяна на путь отступ
ничества становятся скорее добровольно. Образуется определен
ная прослойка (даек, джокк) принявших огнепоклонство и ставших 
на этот путь в ожидании будущих благ чиото мирского характера. 
Вероотступники ломают традиционную иерархию нахарарских фами
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лий, вытесняют многих представителей старых родов, начинают 
занимать в стране ключевые позиции. Нарастает конфликт между 
"отступниками” и "христианами”.

4. Конфликт зрел не только на социально-экономической, но 
и на культурной почве. Вероотступники отвергали культурные цен
ности, принесенные христианством, вносили собственные нормы мо
рали. В период, когда Армения, выйдя за пределы иранского куль
турного круга, вступила в византийский (во всяком случае, по 
определяющим параметрам этот переход произошел, хотя поначалу 
и носил поверхностный характер), - вероотступники вольно или 
невольно стремились вернуть ее к отвившим культурным системам. 
При всей своей распространенности вероотступничество не имело 
под собой почвы, это было уже привнесенным явлением. С измене
нием политических условий вероотступничество как историко- 
культурный феномен прекратило свое существование. Армянская 
культура развивалась по своему органическому пути, каковым был 
путь развития под эгидой христианской цивилизации.
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