
ՍԻՄՎՈԼԻԿԱՆ «ԼԱՂ Մ Ի Ջ Ն Ա Դ Ա Ր Յ Ա Ն Հ Ա Յ Կ Ա Կ Ա Ն Ա Ր ՚ Լ ե Ս Տ Ո Ի Մ 

Լ. Ռ. ԱՋԱՐՅԱՆ 

Սիմւէո/իկան մեծ տեղ է դրավում միջնադարյան արվեստում։ Վաղ շրջանում 

ժանրային երանգավորում ունեցող անտիկ-Հ ե թ ան ո и ական սյուժեն երբեմն 

միստիկական բովանդակություն էր ստանում՝ արտահայտելով քրիստոնեա-

կան ըմբռնումներ։ Փոխաբերական իմաստով կին ներկայանում նաև առան-

ձին կերպարներ։ Այսս/ես՝ «օրանտըս իր նախնական իմաստով նույնանում 

Լ Հեթանոսական pietaS (ողբJ կոչված կերպարի Հետ և IV դարից սկսած 

դաոնում Տիրամոր պատկերագրական տիպերից մեկը։ Կամ «Բարի Հով_իվիւյ> 

կերպարը, մյուս խորՀրդանշական պատկերների Հետ (՛ձուկ, խարիսխ, խալ և 

այլն), քրիստոնեական արվեստում ընկալվում է որպես փրկիւի մարմնավո-

րում։ Այս ամբողջ սիմվոլիկան առկա է նաև քրիստոնեական մյուս թեմանե-

րում 

Նկ. 1. Ադյյ, ԱրշականինԼւփ դամբարան (364 p . ) 

Երևույթի գերզգայական կողմին առաջնություն տալու ձգտումը Հանգեցնում 

է նրան, որ վաղ քրիստոնեական արվեստը գագարում է լոկ նկարագրական 

լինելուց։ Անկախ բովանդակության կոնկրետությունից ու միևնույն թեմա֊ 

1 Д . В. А н н а л о в , Эллинистические основы византийского искусства, С. Петер-
бург, 1900, ст. 4; Н. П. К о н д а к о в , Иконография Богоматери, С. Петербург, 1904, т. I, 
СТ. 64. Ընդհանրապես քրիստոնեական սիւէվոլիզւէի մասին տե՛ս G С Г g С F e Г g S O П, 

S i n s s l m b o l e s In crfellart, N e w York, P a r i s , 1961; նաև C h a r l s D l e h l , L 'art cretten 
prlmlt l f , et l 'art Byzantln, P a r i s — B r u x e l l e s , 1928, p. 1—9. 
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ների հաճախականությունից, որոշակի նշանակություն են ստանում սիմվոլ-

ներն ու մտապատկերների միջոցով գաղափարական իմաստը վերարտադրելու 

տենդենցները։ Գեղանկարչության մեջ նույնիսկ գույնը ընկալվում է իր խոր-

հըը դանշական բովանդակությամբ։ 

Հայկական միջնադարյան արվեստը դուրս չի մնում ժամանակի ընդհա-

նուր մտածելակերպից և շատ սկզբունքներ քրիստոնեական հավատի հետ 

յուրացնում կ որպես սեփական հասկացություններ արտահայտելու միջոց։ 

Գաղափարական այս տենդենցն իր արտահայտությունը գտավ նաև Հա-

յաստանում, որի հնագոլյն քրիստոնեական հուշարձաններից են Աղցի Արշսւ-

կոլնիների դամբարանի (IV գ.) ու էջմիածնի Մայր տաճարի հյուսիսային պա-

տին պահպանված քանդակները (նկ. 1, 3)։ Արանք պատկերագրական սխե-

մայի վերածված սիմվոլիկ մտապատկերներով քրիստոնեական հավատը 

խորհրդանշող հորինվածքներ են, որոնք տարածված են եղել վաղ միջնադար-

յան արվեստում և իրենցից ներկայացնում են շրջանակի մեջամփովւված հա-

վասարաթև խաչեր, որոնց հորիզոնական թևերի մոտ երկու թռչուն (աղավ-

նիներ) կտցահարում են խաղողի ողկույզ կամ տերև։ Քրիստոնեական հավա-

տը խորհրդանշող մի այլ քանդակ պսակում կ Աղցի դամբարանի մուտքի վե-

րին սալաքարը։ Այստեղ պատկերված է կենդանիների մի շարք (եղջերուներ), 

որոնք երկու կողմից շարժվում են դեպի կենտրոնի հավասարաթև խաչը (քան-

դակը խիստ եղծված կ)։ Ընդհանրապես, Աղցի Արշակոլնիների դամբարանն 

իր կառուցվածքով նմանվելով կատակոմ բաներին, դեկորատիվ հարդարան-

քով (քանդակներովJ նույնպես կրում է վաղ քրիստոնեական շրջանին բնորոշ 

որոշակի տենդենցներг 

Վաղ միջնադարյան հայկական քանդակագործության մեզ հասած հու-

շարձանները վկայում են, որ մշակվել են որոշակի հորինվածքներ, որտեղ 

կենդանական ու բուսական մոտիվները, վերացարկվելով իրենց սիմվոլիկ 

բովանդակությամբ, ներկայանում են որոշակի գաղափարական իմաստով։ 

Այս կարգի հորինվածքներից նշենք Քասախի բազիլիկայի (V դ.) հարավային 

և արևմտյան մուտքերի հանրահայտ քանդակները (նկ. 4)։ Արևմտյան մուտքի 

բարավորի վյրա քանդակված կ մի, այսպես կոչված, (Гմենագրական խաչ», 

որի երկու կողմերում կան մեկական եղջերու։ Մնացած ազատ տեղերը լրաց-

վում կ խաղողի ոլորապտույտ որթով ու ողկույզներով։ Նույնպիսի կառուց-

վածք ունի նաև հարավային մուտքի քանդակը։ Միայն այստեղ եղջերուի փո-

խարեն պատկերված են երկուական . կենդանի, որոնցից մեկը տապալել է 

մյուսին և կանգնել վրան։ Նկարագրված մոտիվների շաղկապվածությանը, 

մասնակի տարբերություններով, հաճախ ենք հանդիպում Հայաստանում 

(Ծոփքումյ Ափնա գյուղի բազիլիկայի ճակտաքարը, Երերույքի արևմտյան . 

մուտքի բարավորը և այլն)։ 

Մրենի տաճարի հյուսիսային մուտքի բարավորի թեմատիկ քանդակի 

(նկ. 5) աջ անկյունում պատկերված կ ոճավորված մի ծառ (արմավենի)։ Կողբ 

գյուղի (Նոյեմբերյանի շրջան) գերեզմանատան եկեղեցու (հավանաբար X 

դար) հյուսիսային ճակատի արևելյան անկյունում պահպանվել կ հնագույն 

շենքին պատկանող մի քար, որի աջ կողմում քանդակված կ ւիառահեղ մի ար-

մավենի։ Դրանից ձախ՝ կենտրոնում, մի մեծ խաչ, ավելի ձախ նշմարվում կ 

մարդկային երկու ֆիգուբ (ամբողջովին եղծված)։ Ներքևում քանդակված են 

գեղեցիկ շուշանածաղիկներ։ Ուշագրավ կ այս քանդակի առանձին տարրերի 



Նկ. 3. էչմիսւծին, Մայր տանաւփ ճյասիսային պատի 1՝անդակլւ (4—5 ւլդ.) 



նկ . 5 . Մրեն , տսւնաւփ հ ա ր ա վ ա յ ի ն մուտքի քանդակը ( 0 3 9 — 6 4 0 թ թ . ) 
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(արմավենիէն, շուշանածաղիկները) մանրակրկիտ, բնականին մոտ պատկերա-

ձևն ու կատարողական բարձր տեխնիկան: Արմավենիներ քանդակված են նաև 

Քասախի բազիլիկայի բարավորի վրա, ինչպես և մեր Հնա գույն այլ քանդակ-

ներում ու տաճարների վրա (Երերույքի, Դվինի, Արոլճի ու Ծոփքի խոյակները 

և այլն JI 

Ս.ռային հայացքից այս քանդակներում արմավենու առկայությունն ան֊ 

Հասկ.սնաւի է թվում։ Սակայն, միջնադարյան հայկական քանդակագործու-

թյան մեջ տեղ գտած բազմաթիվ սիմվոլիկ մոտիվներ իրենց կոնկրետ բացա-

տրրո։թյունն են գտնում ինչպես կանոնական գրքերում, այնպես էլ պատմիչ-

ների Հարևանցի վկայություններում։ Այսպես՝ մեր վաղ շրջանի մի շարք քան-

դակներում առկա է արմավենի<ն, որը ամ են ահն ա գույն ժամանակներից ներ-

կայացրել է Հաղթության խորՀրդանիշը։ Ագաթանգեղոսը վկայում է, որ 

ւ՚ւղսակս և թալ ոստս ծառոց նուէրս տարեցին բագնին ԱնաՀտական պատկե-

րինм2։ Սակայն քրիստոնեական արվեստում արմավենին խորՀրդանշել է նաև 

դրախտըՅւ Դրանց փոխաբերական նշանակության բացատրությունը գտնում 

ենք նաև Ասավածաշնչոլմ, և դա էլ հնարավորություն է տալիս ճիշտ վերլու-

ծելու այս և նման քանդակների բովանդակությունը։ Սողոմոնի կառուցած 

տաճարը («տուն անուն տեառն Աստուծոյх>) ներքուստ զարդարված էր եղևնա-

վ։ այտից քանդակված ու ոսկեզօծված երկու քերոբեներով և բազմաթիվ արմա-

ւէենիներով։ Քերոբեներն ու արմավենիները քանդակված էին նաև տաճարի 

դռներին (թ՛ագալ. Գ Զւ — ՅՏ)։ Նույն բանը նկարագրում է նաև Եղեկել 

մ ար դար են (Եզեկել, ԽԱ, 16— 26)։ Նշենք, որ ամենավաղ քրիստոնեական ար-

վեստում արմավենիւն ներկայացվել է նաև որպես Պ աղե ստինի խորհրդանիշ, 

ու Տիրամորը պատկերել են երկու արմավենիների միջև (Гօրան տի а կերպարով։ 

Այնուհետև, համաձայն ոչ կանոնական — ապոկրիֆ պատմությունների, Աստ-

վածածինը այլ կանանց հետ մեկտեղ ուսանել է Եր ուս աղե մ ի տաճարում, ուս-

տի Հնարավոր է, որ նշված պատկերներում արմ ավենին խորՀրդանշում է 

նաև Երոլսաղեմի տաճարը։ 

Այս ամենը Հայ իրականության Հետ կա/ղող վ/աստարկ է ՀովՀան Մայրա-

դոմեցոլ պաակերամարտների аմեք ոչ պագանեմք երկիր պատկերաց, զի ոչ 

ունիմք հրաման ի դրոյ» Հայտարարության այն առարկոլմը, թե «ապա մեր 

յայտարարեալ ղՄովսեսական ի իսորանին նկարագրութիւն և Սողոմոնեան 

տաճարին զանազան քանդակագործութիլնսն՝ գնոցա նկարագրեալ և մեր եկե-

ղեցինւ)4։ Իսկ թե ինչպիսին էր Սողոմոնի տաճարի քանդակների նկարագիրը, 

մենք վերը տեսանք։ 

Արդ, անՀավանական չէ, ուրեմն, որ Քասախի, Կողբի, Մ բենի և այլ քան-

դակներում արմսւվենին և ոճավորված ծառը (որը նույնպես արմավենու պատ-

կերն է) խորՀրդանշում են Սողոմոնի կառուցած տաճարը («տունն անուն 

տեառն Աստուծոյя), այսինքն՝ Հին կտակարանը, որի գաղափարական Հենքի 

2 Ադաթանդեղայ Պատմութիւն հայոց, Ըիֆլիս, 1914, էջ ՅՏ։ 
3 L a i l l s B r 6 h e r , L ' a r t Chretien, son d e v e l o p e m e n t I conographlque , Par i s , 1918, 

pi. 18, p . 69, % ո 4 ն ի La Sculptur et les art ralniors Byzant ine . Par i s , 1936, pi. VIII, p. 62. 
4 Մովսէս Կաղանկատոլացւոյ Պատմութիւն Աղուանից աշխարհի, Թիֆլիս, 

1912 էջ, 



44 I' fh. Ազարյան 

վրա էլ կառուցվում է քրիստոնեական եկեղեցու (խաչը) գաղափարախոսու-

թյունը''։ 

Այս ամբողջ սիմվոլիկան ավելի ամբողջական ձևով դրսևորվել է Քասա-

խի բազիլիկայի արևմտյան մուտքի բարավորի նշված քանդակներում։ Խաչը 

և արմ ավենին, ինչպես տեսանք, խորհրդանշում են Հին և Նոր կտակարաննե-

րը։ Եղջերուն, որի պատկերներին հանդիպում ենք դեռ Աղցի դամբարանի 

մուտքի քանդակներում, ապա Քասախում, Երերոլյքում ու Ծոփք գյուղի հնա֊ 

դույն բազիլիկայի վրա և այլուր, թերևս խորհրդանշել է հավատացյալ մար-

դուն («...որպէս փափաքէ եղջերու յաղբերս ջրաց այնպէս փափաքէ անձն իմ 

առ քեզ Աստուած...X) և այլն, Սաղմոս ԽԱ)։ Խաղողի որթր գեռ նախաքրիստո-

նեական շրջանի շատ կրոններում խորհրդանշել է մեռնող և վերածնվող աստ-

վածություն (Դիոնիսոս, Օղիրիս և այլն)։ Տվյալ դեպքում, իհարկե, այն ար-

տահայտում է Հիսոլս Քրիստոսի գաղափարը6« 

Եվ վերջապես, նշենք, որ քրիստոնեությանը բնորոշ սիմվոլիկ մտածե-

լակերպն իր արտացոլումն է գտել նաև հայկական միջնադարյան ժողովրդա-

կան երգերում1 ։ 

Ցայժմ մեր ասածները վերաբերում էին հուշարձանի, ավելի ճիշտ, առան-

ձին դրվագների սիմվոլիկ բովանդակության ու սյուժետային վերլուծմանը: 

Սակայն, որպեսզի հուշարձանը դառնսւ ժամանակի մտածելակերպի գեղար-

վեստական մարմնավորում, պետք է բոլոր տեսակի գաղափարական աս-

պեկտները սինթեզվեն կոնկրետ ոճական ու արտահայտչական ձևերի մեջ, 

որոնք և հիմնական գործոն են հուշարձանը, որպես արվեստի արժեք, գնա-

հատելու համար։ Այս առումով հայկական (և ո՛չ միայն հայկականJ միջնա-

դարյան արվեստի մեջ տեղ գտած սիմվոլիկայի գաղափարական իմաստավո-

րումը հնարավորություն է տալիս պարզաբանելու միջնադարյան արվեստի 

ոճական խնդիրներին վերաբերող մի հետաքրքիր երևույթ, որի ակունքները, 

թերևս, սկզբնավորվում են մարդկության պատ՛մության ամենահնագոլյն ժա-

մանակներից։ 

Այսպես, միջնադարյան արվեստում, միջնադարյան վարպետի համար, 

մարդկային ֆիգուրների պատկերման որոշակի սկզբունք է ոճավորումը, հա-

մամասնությունների առաջին հայացքից անտրամաբանական թվացող դե-

ֆորմացիան և այլ բազմաթիվ նման գործոններ, որոնց հետևանքով մարդկա-

յին ֆիգուրը, փաստորեն, զրկվում է ռեալականությունից ու հիմնականում 

վեր է ածվում մտապատկերի՝ սոսկ ընդհանուր գծերով պահպանելով մարդ 

հասկացության իրական ձևերը։ Այս երևույթը, սովորաբար, որակավորել են 

որպես «պրիմիտիվությունդ, «արխայիկ ձևД) ու վերագրել վարպետի անկարո-

ղությանը։ Սակայն ուշագրավ է, որ նույն վարպետը, լինի քանդակագործ, գե-

ղանկարիչ ու մանավանդ մանրանկարիչ, օրնամենտալ առանձին դրվագները 

(խաղողի ողկույզ, խաղողի տերև, նուռ, ականթ, թռչուններ, գազաններ և 

5 Ի դեպ, նշենք, ո՜ր հետաղա դարերում Հայաստանում տարածված խաչքարերի կանոնացվաձ 

հ՜որինվածքր թերևս նույն դաղավւարի արտահայտությունն է, որր ժամանակի ընթացքում վե-

րածվելով օրնամենտալ դեկորատիվ ձևերի, կորցնում է իր կոնկրետ բովանդակությունը։ 

6 Եղջերուի պատկերի, որպես հավատացյալի խորհրդանիշի, հանդիպում ենք նաև Հռավենայի 

V դ. դամբարանում։ 

7 Աս* Մնացական յան, Հայկական միջնադարյան ժողովրդական երդեր, Երևան, 

1956,. էշ 577,. 580։ 



Ա jul ij rtf ի կան վաղ միջնադարյան Հայկական արվեստում 

այլն 1 սրյյտկ երում է ամենայն ճշդրտությամբ, կենդանիների ու բուսական մո-

տիվների ձեերր վերարտադրում տարածական լուծումներով ու <rռեալիստո-

րե ն»։ 

ն կա րադրվ ա ծ երևույթր կարելի է դիտել Հենը Աղցի քանդակներում։ 

1յ.յստեդ մարդկային ֆիդուրնեբր ենթարկված են Հատուկ նպատակային ոճա-

ւիւրման {նկ. 1, 2 յ , մինչդեռ կենդանիներն ու թռչունները պատկերված են 

րնտկան ձեերով։ նույն երևույթը Հան դիպում ենք նաև Զվա րթն ոց ի զարդա-

րանէ/ակների ու վարս/ետների պատկերաքանդակների Համեմատության ժա-

մանակ։ Ս.յսաեդ կարելի Լ Հիշատակել նույնիսկ Ախ թ ամ արի որմնաքանդակ֊ 

ներր /1 այլն։ Բերված մի քանի օրինակներում մարդկային ֆիդուրները ներ-

կա յաըվ ած են խիսս։ ոճավորված ձևաէ։ ՛Լերջապես, նույն առիթով կարելի Է 

Համադրել նաև 4'ասախի բադի/իկայի արևմտյան մուտքի բարավորի ու նույն 

րտււիւիկայի շբքաորստում գտնված կոթողի պատվանդանի քանդակները։ Վեր-

ջինիս վրա քանդակված մարդկային ֆիդուրները իրենը ընդՀանրացված, երկ-

րաչավւակւսն Հարթություններով ձևավորվող ֆորմաներով ամբողջապես Հե-

սանում են ամեն տեսակի իրական և ռեալ ձևերից։ 

Որմնանկարչության նմուշներից Հիշենք Արոլճի տաճարի որմնանկար-

ներր, մասնավորապես աբսիդում պահպանված բուսական մոտիվներով 

կադմվող օրնամենտալ ֆրիղը, որի բնական ձևերը ոմանց Հարկադրել Է այն 

րնդո։նել որէդես Հելլենիստական սովորույթների վերապրուկի, իսկ առաքյալ-

ների, մարղալւեների և այլ թեմատիկ պատկերների մնացորդները ցույց են 

աալիս, որ մարդկային ֆիդուրները ոճավորված են իրենց կանոնիկ ձևերի մեջ։ 

Եվ, վերջապես, բազմաթիվ օրինակներ կարելի Է բերել մանրանկարչությու-

նից, եյւր խորանների /Էրա պատկերված թռչունները, սիրամարգերն ու այլ 

կենդանիները պատկերվում են ճշգրտությամբ, իսկ ավետարանիչներն ու 

տերունական պատկերները ենթարկվում են կանոնացված ոճավորման և 

այլն։ 

Արդ, ո՞րն Է այղ Հակասության Հիմքը։ 

Բանն այն Է, որ միջնադարյան (իմա՛ քրիստոնեական) արվեստում կեն-

դանական ու բուսական դրվագները Հանդես չեն գալիս իրենց բուն նշանակու-

թյամբ։ Այսինքն՝ խաղողը որպես խաղողի, եղջերուն որպես եղջերուի, աղավ-

նին որպես աղավնոլ անմիջական գաղափար արտաՀա յտելու Համար։ Դրանք 

ստանալով փոխաբերական իմաստ, անկախ «ռեալիստականD պատկերաձևից, 

դառնում են մտապատկերներ։ Դրանց արտաՀայտած գաղափարն արդեն ինք-

նին վերացական Է, ուստի պատկերվող օբյեկտի բնական ձևերը, որպես կոնկ-

րետ Հասկացություններ (խաղող, եղջերու, թռչուն և այլն) արտաՀա յտելու 

միջոց, ընկալվում են իրենց անուղղակի իմաստով։ Դա պետք Է Հասկանալ 

այսս/ես. խաղողը կամ եղջերուն, աղավնին կամ արմ ավենին պատկերվում 

են ոչ թե խաղող, եղջերու, աղավնի կամ արմավենի Հասկացություններն ար-

տաՀայտելու Համար, այլ ներընկալված իդեաների ոլորտում՝ ստանալով սիմ-

վուիկ իմաստավորում, անկախ իրենց արտաքին ձևից, չեն Համապատասխա-

նում պատկերված առարկայի ուղղակի նշանակությանը։ Ձևական առումով 

առարկայի բնական պատկերը չհամապատասխանելով նրա մեջ ներփակված կմ-

8 Л . А. Д у р н о в о , Стенная живопись в Аруче (Талнш) , «Известия» А Н 
Арм. С С Р , 1952, № 1. 
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պիրիկ իմաստին, ընկալվում է որպես վերացարկված մտապատկեր, Բու-

սական և կենդանական մոտիվները, կոնկրետ առարկայական էությունից 

դուրս, իրենց փոխաբերական իմաստով արդեն դառնում են մտապատկերներ-

սիմվոլներ։ Դրանց մեջ ամփոփված գաղափարական ասպեկտները իմաստա-

վորվում են պաշտամունքային հավատալիքներով և դառնում վերացարկված 

հասկացություններ՝ բացառելով բնական ձևերի ու սոսկ մտածողության 

(երևակայության) արգասիք հանդիսացող գաղափարական իմաստի միջև եղած 

հակասությունը։ Այդ պատճառով էլ բուսական ու կենդանական դրվագների 

միջոցով որոշակի գաղափարական իմաստ արտահայտելու համար արտաքին 

ձևերի վերացարկման ու ոճավորման կարիք չի զգացվում։ 

Օրնամենտալ մոտիվների ոճավորումը տեղի է ունենում, երբ աստիճա-

նաբար մոռացվում է մոտիվի այլաբանական, սիմվոլիկ իմաստը։ Ավանդա-

կան ձևով պահպանվելով, արդեն կանոնի վերածված հորինվածքում այդ մո-

տիվները փաստորեն վեր են ածվում դեկորատիվ զարդապատկերների, ինչ-

պես, օրինակ, խաչքարերը, որտեղ, բացի խաչից, մյուս մոտիվները կորցրել են 

իրենց բուն իմաստը և ընկալվում են սոսկ որպես զարդապատկերներ՝ իրենց 

դեկորատիվ իմաստով։ 

Առաջ քաշված պրոբլեմի մյուս ասպեկտը՝ մարդու պատկերման, դեֆոր-

մացման ու ոճավորման հարցը, շատ ավելի տեսական-փիլիսոփայական 

բնույթ ունի, քանի որ այն, ինչպես և ստեղծագործական պրոցեսը ընդհան-

րապես, իրենց գաղափարական խորությամբ հոգեբանական երևույթներ ենt 

Այս դեպքում, արդեն, մյուս գործոնների հետ մեկտեղ որոշակի նշանակու-

թյուն են ստանում նաև ստեղծագործողի սուբյեկտիվ ընկալումները։ 

Բացի այդ, քաղաքակրթության որոշ շրջանում, աստվածային՝ գերբնա-

կան հասկացությունները ամփոփվում են մարդկային կերպարում։ Հանրա-

հայտ է, որ այդ բյուրեղացած ձևով արտահայտվեց հին հունական դիցաբա-

նության մեջ, որտեղ աստվածները պարզապես աստվածացված մարդիկ են։ 

Սակայն դրանք իրենց կերպարավորման մեջ, արվեստում այնպիսի լայն ընդ-

հանրացման են ենթարկվում, որ բնական-նատուրալիստական պատկերաձևի 

ու ֆորմաների տարածական լուծման դեպքում նույնիսկ մնում են որպես վե-

րացարկված գաղափարի արտահայտություն։ 

Հակառակ հունական մարդկայնացված աստվածների, քրիստոնեական 

աստվածը կամ սրբերը այլ բնույթի են։ Փոխադարձաբար այլ է նաև մարդու, 

որպես բնական էակի մասին, եղած միջնադարյան պատկերացումները։ Միջ-

նադարյան ասկետիզմ ի ու բնության նկատմամբ ունեցած կանխակալ պատ-

կերացումների ոլորտում, բնությունը և մարդը դիտվում են որպես արարչա-

գործության արգասիք։ Ոգու մասին եղած խիստ վերացական՝ ձևական ու 

նյութական որևէ կոնկրետությունից զուրկ հասկացությունը ոչ միայն դառնում 

է գաղափարական ըմբռնումների հիմնական գործոն, այլ իր մեջ պարփա-

կում է մարդ անհատի մասին ունեցած պատկերացումներն ընդհանրապես։ 

Սա, վերջիվերջո, դեպի զգացողական ռեալականությունն ունեցած բացասա-

կան վերաբերմունքն է, որը որդեգրեց քրիստոնեությունը։ Հասկացությունների 

նման ոլորտում էր, որ միջնադարում քարոզում էին, թե Աստծուն պետք է 

փնտրել ու տեսնել հոգեկանի միջոցով, մարմնական աշխարհից դուրս։ Բա-

ցարձակ գեղեցկության իմաստն, իր էսթետիկական առումով, դառնում է ոգու 



անջատումը մարմնականից, իսկ մաքուր գեղեցկության իմաստը՝ աստվածա-

ւին էության Հետ միանալն է։ 

Հասկանա/ի I , թէ՝• ինչո՞ւ "աստված3/ Հասկացությունը, որպես գերբնական 

երևույթի, ինչպես և գերմարդու Հասկացությունը, որը, փաստորեն, նույնպես 

աստվածային էության կերպարային վերարտադրություն է (Հիսուս Քրիստոս, 

Աստվածածին, առա քյալեեր և այլն), ու դրանց առարկայական պատկերա-

ցումր միջնադարյան արվեստում զուրկ է ձևերի կոնկրետությունից: Պատկեր-

վող օբյեկտի բնական ձևերն ի վիճակի չեն արտահայտելու այն խորը սպիրի-

աուա/իստական-ասկետական պատկերացումները, որոնք բխում են իրակա-

նության ու մարդու՝ որս/ես իդեական գոյաձևի (ոգի) նկատմամբ ունեցած 

միջնադարյան ըմբռնումից։ Սակայն աստվածայինի ոգու մասին եղած սլատ-

կերացումներր վաղ միջնադարյան արվեստում կոնկրետ կերպարային ձևա-

վորման մեջ, արտաՀա յտչական միջոցների (ձևի) տեսակետից նույնպես 

։դետք է կոնկրետանան։ Բայց քանի որ բնության մեջ գոյություն ունեցող 

ռեալ, իրական ձևերբ (մարդը իր բնական ձևերով) չեն կարող արտաՀայտել 

միջնադարյան արվեստի (իմա' նաև մտածողության ընդՀանրապես) Հիմք 

կազմող i / u i r q p nru jh t i ncjni ւ յրսԱորում Հասկացությունը, ուստի տեղի է ունե-

նում բնության մեջ գոյություն ունեցող ռեալականության (մարդու բնական 

ձևերի) ու վերջինիս կերպարային վերարտադրության միջև մի Հակասություն, 

որի Հետևանքով էլ բացասվում են պատկերվող օբյեկտի բնական ձևերը։ Դրա-

նով իսկ մարդը ստեղծելով իր իսկ ւդատկերը, որպես առարկայացված իդեա, 

Հակասության մեջ է մտնում պատկերվող օբյեկտի կերպարային լուծման 

Հետ։ Մյուս կողմից, աստվածայինի խիստ մտաՀայեցողական միջնադարյան 

ըմբռնումը արվեստում, ձևական առումով ամփոփվելով «մարդ» Հասկա-

ցության մեջ (պատկերվելով մարդակերպ), ինքնին Հակադրվում է մարդու 

ռեալ ձևերին։ 

Այսպիսով, մարդու պատկերը միջնադարյան արվեստում ստանում է իր 

երկակի իմաստավորումը։ Այն նախ ձևի առումով Հանդես է գալիս որպես 

մարդու պատկեր իր ռեալականության մեջ։ Բայց քանի որ, ըստ միջնադարյան 

մտածողության, բացարձակ գեղեցկության իմաստն աստվածային էության 

հե ա միանալն է, իսկ ղրան կարելի է Հասնել միայն ոգու միջոցով, ապա մար-

դու կերպավորված պատկերը (օբրաղ) Հանդես է գալիս որպես ոգու գաղափարի 

արտաՀայաություն։ Վերջինս էլ իր Հերթին Հանգեցնում է ռեալ ձևերի բացաս-

ման։ 

Ուշագրավ է, որ Հայ իրականության մեջ դեռ XII դարի երկրորդ կեսին 

ըմբռնել ու տվել են ռեալ ձևերից Հեռանալու անՀրաժեշտության բացատրու-

թյուն։ Այսպես, Ներսես Լամբրոնացին Հետևյալ միտքն է Հայտնում, aԶռր 

օրինակ՝ թէ ախորժէ ոք գծագրութեամբ դեղոց պատկեր նկարագրել, զպէսպէս 

երանգս դեղոցն ի կիր ածէ. և ջանայ ուշիլ իմ աստիցն զնա ի տիպ և ի Հա-

սակ և ի ձև կենդանեաց յօրինել, զի Հաճելի և ցանկալի որպէս զկենդանի 

թոլեսցի տեսողացն՝ անկենդանին։ Իսկ մարդ կենդանի՝ որ կրի Հոգւով մար-

մինն, ոչ այսոցիկ ճշգրտութեան երանգոց կարօտի՝ առ ի Հրատարակել զիւրն 

կենդանութիւն, այլ բաւական է միայն Հոգին ներգործող զշարժումն ան-

դամոցն՝ զայս Հռչակել»։ Ուրեմն, ըստ ներսես Լամբրոնացու, մարդ պատկե-



Լ- Ո՛. Ազարյան 

րելոլ համար ճշգրիտ երանգների վարիք լի զգացվում, քանի որ մարդն իր՛ 

մարմնով ոգու կրողն է9։ 

Այս ամենից բխում է մի հակասություն, որն իր միասնության մեջ ամ-

բողջանալով դառնում է միջնադարյան արվեստի արտահայտչական ձևերի հիմ-

քը։ Ռեալականության և ոչ իրական պատկերաձևի միաժամանակ համագո-

յակցությունը (մարդու պատկերը որպես մարդ և միևնույն ժամանակ որպես 

վերացարկված իդեա) դրսևորում է բնության, շրջապատի ու իրականության 

մասին միջնադարյան պատկերացումների ակնառու հակադրությունը։ Սա, 

թերևս, միջնադարին բնորոշ աշխարհիկ ու ասկետական հասկացությունների 

հակադրությունն է մի կողմից և դրանց դիալեկտիկական միասնության ար-

տահայտությունը՝ մյուս։ Պատկերացումների նման ոլորտում մարդու կեր-

պարը նույնպես վեր է ածվում սիմվոլի՝ գաղափարական մտապատկերի։ Եվ 

քանի որ արվեստին բնորոշ ձևով պետք է վերարտադրվի մարդու կամ աստ-

վածային էության (ոգու) գաղափարը, ապա անտեսվում են բնական, իրական 

ձևերը։ Այս ամենը հանգեցնում է ոճավորման ու ձևերի ծայրահեղ, բայց է ք ս ֊ 

պրեսիվ դեֆորմացման։ Այսպիսով, գաղափարական հիմքում դնելով գեր-

զգայական աշխարհի մասին եղած պատկերացումները, վաղ միջնազարյան 

արվեստը դադարում է « ֆ ի ղ ի ո պ լ ս ւ ս ս փ կ ա կ ա ն » լինելուց և վեր է ածվում 

« ի դ ե ո պ լ ս ւ ս ս փ կ ա կ ա ն ի » 1 0 : 

Ավելին, իր մեջ ձուլելով Արևելքին բնորոշ էքսպրեսիոնիստական տեն-

դենցներն ու գեղեցիկի նկատմամբ առաջնությունը տալով հ ոգեկան-գերղգա -

յական կողմին, վաղ միջնադարյան արվեստում անտեսվում է նատուրալիս-

տական պատկերաձևը։ Այլևս կերպարը պատկերվում է բնականից ավելի 

ձգված, ալքերը լայն բացած, հագուստի ռիթմիկ, երբեմն միապաղաղ զուգա-

հեռ գծերով ծալքերի տակ կորչում են մարմնի համաչափություններն ու 

պլաստիկ ձևերը։ Զրկվելով մոդելիրովկայից, մարդու պատկերը վեր է ած-

վում գծային ռիթմի։ Այդ գիծը հարաբերության մեջ մտնելով երկրաչափա-

կան պարզ հարթությունների հետ, արտաբերում է իրականության ընկալ-

ման որոշակի սկզբունքներ։ Դրա հետևանքը լինում է այն, որ մարդկային 

ֆիգոլրից մնում է միայն արտաքին կոնտուրը, անմարմին մարդու սիլուետա-

յին պատկերը։ Քանդակը դառնում է հարթ, զրկվելով եռաչափ տարածակա-

նությունից։ Ոչ ռեալ, միստիկական մտահղացումը ավելի է ընդգծվում տի-

պերի իդեալականացված դեմքով ու ֆիգուրների խիստ դիմահայաց դիրքով։ 

Ավելացնենք նաև, որ պատկերվող օբյեկտի ներքին էության և նրա բնա-

կան կոնկրետության մեջ արտահայտված ձևերի նկատմամբ եղած որոշակի 

սկզբունքը դրսևորվում է նաև այն դեպքում, երբ պատկերվում են պատմա-

9 <rԱտենաբանութիւն սրբոյն Ներսեսի Լաբրոնացլոյ», Վենետիկ, 1812, էշ 140։ Արա վրա 

մեր ուշադրությունը հրավիրեց արվեստաբան Հ« Հակոբյանը, որի համար շնորհակալություն 

ենք հայտնում։ 

Այստեղ մենք օգտագործում ենք Մաքս Ֆերվորնի ՚ տերմինները։ Հնադույն շրջանի մարդ-

կանց իլյուղոնիստական-նատոլրալիստական արվեստը Ֆերվորնը դիպուկ ձևով բնութագրել է 

որպես ֆ ի դ ի ո պ լ ա ս տ ի կ ա կ ա ն , իսկ ոճավորվածը՝ խ լ ե ո պ լ ա ս տ ի կ ա կ ա ն : Մանրամասը տե՛ս 

В. Г а у з е н ш т е й н , Искусство п общество, էշ за—40, Տե՛ս նաև՝ Г. К ю и, Искус-
ство первобытных народов, Ленннград, 1933, էջ 17—21։ Կյուն իր հերթին առաջարկում է 
նատուրալիստական պատկերաձևը անվանել <rսենսորական» ( „СеНСОрНЫМ") , իսկ վերացարկ-

ված, իրականությունից հեռու գեղարվեստական կերպավորումը տիմանմինական» ( . И М ЗЖИНа-

ТИВНЫМ")< 



Սիմվո/իկան վադ միջնադարյան Հայկական արվեստում ֊JQ ՚ 

կան, ոլ սրբացված դեմքեր (ժողովրդական Հերոսներ, կտիտորներ և այլն/։ 

Alt ակ ան աոամով իսպառ բացասե/ով դիմանկարային սկզբունքները!'յ 

հթե քանդակագործության մեջ այս ամենը Հանգեցրեց կլոր քանդակից 

Հրաժարվելուն, ապա ղեղանկարլության մեջ Հետապնդելով նույն սկզբունք-. 

ներր, րաց տայեց կիսատոներով ֆորմաների ծավալային մոդելիրովկան։ 

Գույնը գործածվում է 1այն Հարթյուններով ընդգծելով ոճավորումը։ 

Վերը նկարագրված ոճական առանձնահատկությունները Հանգեցնում են 

այն խորը էքաղրեսիային ու ներքին Հոգեբանական լարվածությանը, որոնք 

դաոնում են միջնագարյան արվեստի բնորոշ գծերն ընդՀանրապես՝ դրանով 

իսկ պա յմ անավո րելով արվեստի ներգործական ուժը, միաժամանակ դառ-

նա/ով լաւի ան ի շ Հուշարձանները, որպես արվեստի արժե քներ ։ գնահատելու 

Համար։ 

С И М В О Л И К А В Р А Н Н Е С Р Е Д Н Е В Е К О В О М 
АРМЯНСКОМ ИСКУССТВЕ 

Л. Р. А З А Р Я Н 

Р е з ю м е 

Известно, что в раннехристианском искусстве особое значение при-
обретает символика. Эта идеологическая тенденция свое выражение 
иашла т а к ж е и в Армении. 

В статье исследуется ряд памятников раннесредневековой армян-
ской скульптуры, выявляется иносказательный смысл отдельных моти-
вов рельефов различных гробниц и соборов. Помимо общего догмати-
ческого значения они имеют т а к ж е конкретные объяснения в канониче-
ских книгах и в отдельных свидетельствах историков. 

Стилизация и деформация, допускаемые при изображении челове-
ческих фигур в средневековом искусстве, являются выражением опреде-
ленного художественного принципа. 

Животные и растительные мотивы, независимо от их конкретной 
сущности, благодаря вкладываемому в них 'Иносказательному смыслу, 
сами по себе становились символами. Именно поэтому и не было необ-
ходимости в стилизации их внешних форм. Изображение ж е человека в 
его реальных естественных формах не соответствовало господствовав-
шему в средневековом искусстве восприятию человека как выражению 
духа. Средневековое понятие «божественного» при восприятии его в 
человеческом «образе и подобии» т а к ж е входит в противоречие с воз-
можностью .реальной трактовки этого образа . Этими тенденциями и 
объясняется своеобразие средневекового эстетического мировоззрения. 

11 Խոսբը վերաբերում է վազ միջնադարինւ Ախթամարի, Հաղբատի, Անիի Գադիկ Բադրա».. 

տանու I։ այլ կտիտորական քանդակների պրոբլեմը այլ է։ 
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