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ნაშრომი ეხება მარქსისტულ-ლენინური ესთეტიკის 

ძირითად საკითხებს, რომელთა ანალიზს ავტორი ხშირ 
შემთხვევაში იძლევა თანამედროვე ბურჟუაზიული ეს. 

თეტიკის კრიტიკის ფონზე. ამასთან ნაშრომში გათვა–- 
ლისწინებულია საბჭოთა ესთეტიკური აზროვნების 

მიღწევები. 
, შრომა წარმოადგენს დამხმარე სახელმძღვანელოს 

უმაღლესი სასწავლებლების სტუდენტთათვის. 
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შესავალი 

· ესწI0ტ0პა. რMმMრს. მ0სნI0რმბა 

§ 1. ტერმინ „ესთეტიკის“ გენეზისი. ტერშირ „ესთეტიკა“ 

(თ'თზუ+XIX66) ბერძნული წარმოშობისაა და ავს გრძნობა– 
  დობას, გრძნობადი აღქმის უნარის მქონეს. ს პორველაღ იგი გვხვდე– 

ბა გერმანელ ფილოსოფოს ალექსანდრ გოტლიბ _ბაუმგარტენთან 
1750 წელს. ბაუმგარტენის აზრით, ადამიანის მიერ სამყაროს შემეც- _ 

ნება შედგება ორი საფეხურისაგან: ემოციურისა და, _რაციონალუ- 
რისაგან. ემოციური ანუ გრძნობადი შემეცნება თავის სრულყოფას 

აღწეუნ-მშეუნიერებამი, რაციონალური "+ ჭეშმარიტებაში, პირვე- 

ლის.“ 1 შენა ებ მეცნიერებას ეწოდება ესთეტიკა, ხოლო მეორის – 
ლოგიკა. , ამრიგად, ბაუმგარტენის მიხედვით “ ქსთეტიკის მეცნიერე– 
ბას. საქმე. აქვს გრძნობად შემეცნებასთან, რომლის, საბოლოო მიზანს 

თუ ამოცანას წარმოადგენს მშვენიერება. 
ესთეტიკის შემოფარგვლას მშვენიერების საკითხებით ბევრი 

მკვლევარი იზიარებს, მაგრამ სადაოდ მიაჩნიათ მშვენიერების ბაუმგა– 
რტენისეჟლი გაგება. მშვენიერება არ არის აუცილებლად გრძნობადი 

შემეცნების პროდუქტი და, მაშასადამე, ტერმინი „ესთეტიკაც“ შეუ- 
ფერებელია. ამ მეცნიერებისათვის. გრძნობები, ემოციები ფსიქო– 
ლოგიის საქმეა, ჩეენთვის საინტერესო მეცნიერებას კი უმჯობესია 

ვუწოდოთ კალისტიკა, რადგან კალოს (XთCXX0C) ბერძნულად სწო–- 
რედ მშვენიერს ნიშნავს. 

ამა თუ იმ მეცნიერებისათვის მისი საგნის შესაბამისი სახელ“ 
წოდების დარქმევა ბუნებრივი მოთზოვნაა, მაგრამ ჰეგელის სამართ- 
ლიანი შენიშვნით რომელიც ასევე უკმაყოფილებას გამოთქვამს 

„ ტერმინ „ესთეტიკის“ შეუფერებლობის გამო, მოცემულ შემთხვევა– 
ში სახელის შეცვლას აზრი არა აქვს, ჯერ ერთი, «მიტომ, რომ მან 
უკვე დაიმკვიდრა მოქალაქეობრივი უფლება და, მეორეც, მთავარია 
არა სახელწოდება, არამედ ის ”მინაარსი, რომელიც ამ სახელწოდე– 
ბის ქვეშ იგულისხმება. ამას ისიც უნდა დაემატოს, რომ დღეისათეის 
„ესთეტიკურს“ პირვანდელი აზრით აღარავინ ხმარობს. როდესაც 
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ლაპარაკია ესთეტიკასა და ესთეტიკურზე, გულისხმობენ არა საზო- 
გადოდ ემოციებს და მათთან დაკავშირებულ მოვლენებს, არამედ 
ჯარკვეული ტიპის ემოციებსა და შესაბამის ობიექტებს. 

§ 9. ესთეტიკურის თანამედროვე მნიშვნელობა. იმის დასადგე–' 

ხად, თუ რა არის ესთეტიკური, რა ბუნებისაა იგი, რა დამახასიათე– 
ბელი ნიშნების მატარებელია და სხვა აუცილებელია კვალდა- 
კვალ გავყვეთ ესთეტიკი“ მეცნიერებას ესთეტიკის მეცნიერების 
შესწავლას შეუძლიას მოგვცეს მეტნაკლებად ზუსტი პასუხი 
“დასმულ კითხვაზე. სკმაგრამ გაუგებრობის თავიდან ასაცილებლად 
წინასწარ მაინც საჭიროა საორიენტაციო მნიშვნელობის მქონე ზოგა– 
დი ხასიათის განმარტების გაკეთება. ამგვარი განმარტება, როგორც 
წესი, უფრო მეტად სალაპარაკო ენაში დადგენილ მნიშვნელობას 
ჯუნდა ემყარებოდეს, ვინემ ვიწრო სპეციალისტის მიერ მიღებულ 
განსაზღვრებას. როგორ ესმის ესთეტიკური ამა თუ იმ ფილოსო–- 
'„ფოსს, –– ეს სპეციალური კვლევის საქმეა და საორიენტაციო მასა- 
ლად ვერ გამოდგება. „საორიენტაციო მასალის ფუნქცია შეუძლია 

შეასრულოს მხოლოდ სიტყვის ყოველდღიურ ხმარებაში მიღებულმა 
“შინაარსმა. ყოველდღიურ ხმარებაში კი „ესთეტიკური“ ნიშნავს მიმ- 
ზიდველ საგანს, რომელიც კმაყოფილებას იწვევს რაიმე პირობის გა– 

რეშე. ესთეტიკურია ვარსკვლავებით მოჭედილი ზეცა ან ყვავილ– 
ნარი არა როგორც ბუნების გარკვეული მოვლენები, ბუნებისა, რო– 
მელიც სიცოცხლის წყაროა, არამედ –-– თავისთავად; ესთეტიკურ 

"სიამოვნებას გვანიჭებს შოპენის სამგლოვიარო მარში არა როგორც 
დაკრძალვის ცერემონიალთან დაკავშირებული რამ, არამედ რო- 
„გორც ბგერათა ჟღერადობის ნიმუში. _ 

ესთეტიკური კმაყოფილების თავისებურება კიდევ“ “უფრო “ნათ- 
“ლად მოჩანს ისეთი შემთხვევების განხილვის დროს, რომლებიც თა-- 
"ვისთავად უბედურებას წარმოადგენენ. ასე მაგალითად, ბნელ ღამე– 
'ში ცეცხლმოკიდებული შენობა, რომლის ალი ზეცას სწვდება და ნა– 
პერწკლების ტკაცუნი გარემოს აყრუებს, შეიძლება სასიამოვნო სა- 

'ნახაობადაც მოგვეჩვენოს, სანამ შევიტყობდეთ, რომ იწვის ჩვენი ახ– 
+ლობლის სახლი. ხანძრისაგან დამფრთხალი სახეების ხილვამ შეიძლე– 
"ბა კიდეც მიიზიდოს ჩვენი ყურადღება, სანამ ამ სახეებზე აღბეჭდილ 
“მწუხარებას გავაცნობიერებდეთ და შევიგრძნობდეთ. ჭექა-ქუხილს. 
“შეუძლია კმაყოფილების მონიჭება, როდესაც ბუნების მშვენიერებას 
მოხურული დარაბებიდან გავცქერით. აბობოქრებული ზღვა საამო 

საცქერალია ნაპირზე მდგომისათვის და არა ნავით მოსეირნისათვის. 
ამიტომაც ამბობენ ხოლმე: „ესთეტიკური, დამოკიდებულება მაშინაა, 
როდესაც სუბიექტი მოვლენის თუ სიტუაციის დამკვირვებლის, ანუ 
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პასიური აღმქმელის როლში გამოდის „და არა მონაწილისა, ე. ი. რო-- 
ცა სუბიექტსა და საგანს შორის არსებობს გარკვეული დისტანცია. 

ესთეტიკური დამოკიდებულების ბუნების ანალიზისათვის ხშირად 

მიმართავენ მის დაპირისპირებას პრაქტიკულ დამოკიდებულებას- 
თან/ბრაქტიკული დამოკიდებულების შემთხვევაში საგანი უმთავრე– 

· სად ასრულებს საშუალების როლს იგი საშუალებაა მაშინაც, როცა 
პიროვნებას გადაწყვეტილი აქვს მისი შეძენა, თუ სიამოვნება შეძე–- “ 
ნის გარეშე გამორიცხულია. კოლექციონერი, რომელიც ფულს არ 
იშურებს ფერწერის ნაწარმოების შესაძენად მხოლოდ იმიტომ, რომ 
იგი იშვიათია, ქალიშვილი, რომელიც ძვირად აფასებს მისი ცნობი- 
ლი დიდედისაგან დარჩენილ მარაოს იმიტომ, რომ იგი საზოგადოები– 
სათვის საინტერესოა, არ განიცდის ესთეტიკურ კმაყოფილებას. ეს– 
თეტიკურია ბუნებისადმი მხატვრის მიმართება, როცა იგი აკვირ-.· 
დება „დახრილ ქედებს, მის კალთებზე აცისკროვნებულ მზის სხივთა 
ნაირფეროვნებას ან ცის ფონზე გამოსახულ ხის კენწეროებს. მაგ- 
რამ არაფერი ასეთი არ არის მიწათმოქმედის მიმართებაში, რომელ– 
საც აინტერესებს რელიეფის სამეურნეო ღირებულება, ესთეტიკუ– 
რი კმაყოფილების დროს საგანი გვევლინება არა საშუალების, არა– 
მედ მიზნის როლში: -იგი ამ კმაყოფილების მიჯნაზეა და არა გზაზე. 
თუ პრაქტიკული იწტერესი იღწევს კმაყოფილებას მიზნის განხორ– 

_ ციელების შემდეგ; ესთეტიკური დამოკიდებულებისათვის უკვე 
ობიექტის არსებობის ფაქტია კმაყოფილების წყარო. თუ ფარმაცევ– 
ტისათვის მცენარეები და ყვავილები მხოლოდ საშუალებაა წამლის. 
დასამზადებლად, წამლისა, რომელიც სიცოცხლეს შეუნარჩუნებს: 
ავადმყოფს და სიხარულს მოჰგვრის ახლობლებს, მებაღისათვის. 
“თვით ცოცხალი ყვავილებია სიამოვნების საფუძველი. 

რაკი(პრაქტიკული მოღვაწეობისას საგანი საშუალების როლს 

თამაშობს, ინფორმაციის ქონა მის შესახებ აუცილებელიაუ საჭიროა. 
ვიცოდეთ რასთან გვაქვს საქმე და რამდენად გამოსადეგია ის, რის. 
გამოყენებასაც ვაპირებთ. ესთეტიკური კმაყოფილების მისაღებად 
არ არის სავალდებულო ობიექტის ბუნების ცოდნა. მართალია, ინ–. 
ფორმაციის ერთგვარი მარაგი აძლიერებს ან ასუსტებს ესთეტიკუ–- 
რი კმაყოფილების ხარისხს, ე. ი. გავლენას ახდენს ესთეტიკურ 

ტკბობაზხზე, მაგრამ არ შეადგენს ამ ტკბობის გარდაუვალ, ამოსავალ 

პირობას. ადამიანს შეუძლია დატკბეს საგნის მზერით ისე, რომ არა- 

ფერი იცოდეს ამ საგნის თვისებების შესახებ და არ შეეძლოს 
მისი გამოყენება. 

ესთეტიკური შეფასება "საგნის უშუალო შეფასებაა, რომელიც 

არ საჭიროებს მოტივაციებს. განვიხილოთ მაგალითი: წარმოვიდგი– 

წ



“ნოთ თავი სადმე ბაღში მეგობართან ერთად. დავუშვათ, რომ ამ 

”დროს ჩვენ წინ გაიარა უცნობმა ქალიშვილმა. მეგობარი გვეკითხება: 
“როგორ მოგწონს, ხომ ლამაზია? დასმულ კითხვაზე პასუხის გასა- 

'ცემად, ე. ი. იმის დასადგენად, მშვენიერია თუ არა ქალიშვილი, სრუ- 
ლებითაც არ არის ჩვენი მხრიდან საჭირო რაიმე ინფორმაციის შეგ- 

როვება, სახის ნაკვთების გახომვა-გამოანგარიშება მაგრამ თუკი 
მეგობარი დაგვეკითხა: ქალიშვილი კეთილია თუ არაო, –- ჩვენ 
მხრებს ავიჩეჩთ, „აბა რა ვიცი, პირველად ვხედავ“ –– ვეტყვით 

პასუხად. , 

ეს მაგალითი ნათლად მეტყველებს ესთეტიკური დამოკიდებულე- 
ბის განსხვავებაზე ეთიკურისაგან. ზნეობრივი შეფასება მოითხოვს 

ინფორმაციას, ე. ი. საბუთს და, ამრიგად, იგი ამ საბუთით გაშუალე– 
ბულია, მაშინ როდესაც რტსთეტიკურ შეფასებას საბუთი არ სჭირდე– 

ბა, თავისუფალია ყოველმეარი პირობისაგანუ აქედან, ეთიკური შე- 
ფასების დროს ადამიანი შეიძლება თავისდაჟნებურად შეცდეს, ეს- 
თეტიკურ შეფასებაში მსგავსი რამ გამორიცხულია. 

ანალოგიურია სურათი პრაქტიკული შეფასების ესთეტიკურისა- 
გან განსხვავების შემთხვევაშიც. იმ კითხვაზე პასუხის გასაცემად, 
სასარგებლოა თუ არა ესა და ეს ნივთი, საჭიროა ვიცოდეთ რისთ- 
ვის ფიქრობენ მის გამოყენებას და რა თვისებები გააჩნია მას. 

პრაქტიკული და ზნეობრივი შეფასების ამგვარი ხასიათი“ “მათ” 
გარკვეულ პასუხისმგებლობას აკისრებს. ესთეტიკური აქაც გამოირ- 
ჩევა თავისი დამოუკიდებლობით, იგი თავისუფალია ყოველგვარი 
პასუხისმგებლობისაგან. 

ნათქვამიდან არ გამომდინარეობს ის დასკვნა, რომ ესთეტიკური 
მიმართების დროს უტილიტარული, ეთიკური, ინტელექტუალური 
და სხვა ფაქტორების აბსოლუტური იგნორირება ხდება. ადამიანი, 

როგორც პრაქტიკული და გონიერი არსება, ყველა მიმართებაში 
ინარჩუნებს ამ მისი ბუნებისათვის დამახასიათებელ მომენტებს. მაგ– 

რამ ესთეტიკურში ადგილი აქვს მათი დაძლევი ტენდენციას და. 
განმსაზღვრელი მოტივის სახით წარმოდგენის “უგულებელყოფას. 

ამრიგად, (ესთეტიკური დამოკიდებულება წარმოადგენს დამო- 
კიდებულების თავისებურ ფორმას. მისი ყოველმხრივი ანალიზი 
მოითხოვს იმ ობიექტის შესწავლას, რომლის საფუძველზე ან რო- 
მელთანაც მიმართებაში იგი წარმოიშობა. 

§ 3. ესთეტიკის საგანი-ი ისტორიულად ესთეტიკას განსაზღვრა-' 

ვენ, როგორც მეცნიერებას მ" მშვენიერების _ შესახებ. ესთეტიკის ასე=. 

თი გა რელ ეეწელს რაღაა იგი ე ესთეტიკურის სფეროს ზღუ- 

დავს მშვენიერებით, ამინ როდესაც. ) მშვენიერ ების. გვერდით არ-



სებობს ესთეტიკურის სხვა ფორმებიც, კერძოდ ამა ებული, ტრა-_ 

გიული და კომიკური. არიან ფილოსოფოსები, რომ ბიც მშვენიე– 

რებას «ღებენ ფართო მნიშვნელობით და ესთეტიკის ხსენებულ კა- 
ტეგორიებს აცხადებენ მის მოდიფიკაციებად. მშვენიერების ამგვარი 
გაგება ემთხვევ> სართოდ ეხოერიკურის შინაარსს და ამ შემთხვე- 
ვაში მოცემული განსაზღვრების მეზღუდულობაც თითქოს იხსნე- 
ბა. მაგრამ განსაზღვრება მაინც უვარგისია, ვინაიდან მშვენიერება, 
როგორც ცალკე კატეგორია, უქმდება, ეს კი ქმნის ერთგვარ გაურ- 

კვევლობას. 
ასევე ვიწროა ესთეტიკის ის განსაზღვრება, რომელიც ესთეტი- 

კის საგნად მიიჩნევს ხელოვნებას, ესთეტიკას საქმე აქვს არა მარტო 
ხელოვნებასთან, არამედ ბუნებასთანაც, რამდენადაც ეს უკანასკნე- 

ლი წარმოადგენს ესთეტიკურის წყაროს. განსაზღვრება: ესთეტიკა 

არის ნიერებ შესახებ –“- ვიწროსთან ერთად ფარ- 

თო დებულებს _ ესთეტიკას გაარკვიოს ხელოვხები ცაა. იგი ავა 

ყველა საკითხი, მაშინ „როდესაც საერთოდ _ აღიარებული ფაქტია, _ 
რომ ესთეტიკის მეცნიერებას არ შეუძლია და არც მოეთხოვება ასე– 
თი რამის გაკეთება. ესთეტიკა ვერ გასწვდება ხელოვნებასთან და- 

კავშირებულ ფუჟლა ცალკეულ საკითხს, ხელოვნებისა რომელიც 
თავის მხრივ იყოფა სხვადასხვა დარგებად და ამ დარგების შესა- 

ბამისად აყენებს უამრავ პრობლემას.ზესთ იკა აძ ს ხელოი- 

ნების ზოგად თეორიას, მას აინტერესებს ხელოვნება როგორც ეს- 

თეტიკურის უმაღლესი ფორმა და არა როგორც სპეციალური კვლე- 
ის საგანი ვფიქრობთ, არასწორია ის მოსაზრებაც, რომელიც ხე- 

ლოვნებას აცხადებს ესთეტიკის საგნად იმ მოტივით, რომ ხელოვნე– 
ბაში ესთეტიკური მოცემულია სრული სახით, უმაღლეს ფორმაში, 
და როგორც მარქსისტული დიალექტიკა გვასწავლის, მოვლენის შე– 
სასწავლად საჭიროა ეს მოვლენა ავიღოთ განვითარების უმაღლეს 
“საფეხურზე –- „ადამიანის ანატომია მაიმუნის ანატომიის გასაღე–- 

ბია“ და ა. შ.!. 

სწორია, რომ ადამიანის ანატომია გასაღებია მაიმუნის ანატომი- 
ისათვის, ასევე სწორია, რომ ხელოვნებათმცოდნეობა გასაღებია ეს- 
თეტიკურის შესასწავლად. მაგრამ აქედან არ გამომდინარეობს დასკვ– 
ნა, რომ ესთეტიკის საგანი არის ხელოვნება, ისევე როგორც მაიზუ–- 

ნის შემსწავლელი მეცნიერების საგანი ად შეიძლება იყოს ადა- 

მიანი. 

  

' 
' 

' წ. ჭავჭავაძე, ესთეტიკის საკითხები, 1958, გვ. 11.



თვალსაზრისი, რომელი ესთეტიკის საგნად თვლის ხელოვნე– 
ბას, არსებითა უპრყოფს ბუწების მშვენივრებას“ ან-ყოველ შემოს- 
ვევაში აუქმებს ბუნებისა და ხელოვნების მშვენიერების -დამოკიდე– 
ბულების პრობლემას. მეცნიერებამ თავისი საგანი ფნდა განიხილოს _ 

არა მარტო განვითარების უმაღლეს საფეხურზე, არამედ.ყველა ეტაპ- _ 
ზე, მით უფრო, თუ ეს საგანი თითოეულ საფეხურზე . ხასიათდება 

სპეციფიკური ნიშნებით. მშვენიერება ყველგან მშვენიერებაა, ბუ- 
ნებაშიც და ხელოვნებაშიც, მაგრამ ეს არ გვაძლევს უფლებას უგუ- 
ლებელვყოთ ხელოვნების მშვენიერების სპეციფიკური ბუნება ბუ- 
ნების მშვენიერებასთან შედარებით... 

საბჭოთა ფილოსოფიურ ლიტერატურაში გავრცელებულია ეს- 
თეტიკის შემდეგი განსახღვრება: ესთეტიკა არის მეცნი 
ერება სინამდვილესთან ადამიანის “ ეხთეტი“ 
კური დამოკიდებულების ფშ ესახზებ. ერთი შეხედვით 
განსაზღვრება თითქოს სწორი უნდა იყოს, რადგან ყოველგვარი შეზ- 
ღუდულობის გარეშე შემოფარგლულია ის სფერო, რომელთანაც 
საქმე აქვს ესთეტიკის მეცნიერებას. მაგრამ ფაქტიურად ესთეტიკის 
საგნის მოცემული ფორმულირება საჭიროებს შესწორებას. განსაზღ- 
ვრებიდან გამოდის „რომ ესთეტიკა სწავლობს დამოკიდებ ბას ან, _ 

უფრო ზუსტად,,”დამოკიდებულების გარკვეულ ფორმას, რაც არას- 
წორია. ესთეტიკა ირკვევს არა დამოკიდებულების ხასიათს _მშვე– 
ნიერთან და ამაღლებულ თან, არამედ უშუალოდ მშვენიერსა და ამა-_ 
ღლებულს.;შეიძლება ვინმემ თქვას, რომ მშვენიერება და ამაღ- 
ლებული პრინციპში ესთეტიკური დამოკიდებულების შედეგია, და 
იქნებ ეს განცხადება მართებულიც იყოს, მაგრამ იგი მაინც შეხე– 
დულებაა, არსებობსსაწინააღმდეგო თვალსაზრისი, რომელსაც ისი– 
ნი ბუნების ობიექტურ თვისებად მიაჩნია და რაოდენ გონებამახვი- · 
ლური, დამაჯერებელი არგუმენტებიათაც არ უნდა დავასაბუთოთ ამ - 
თვალსაზრიხის შეუსაბამობა, მაინც ვერ უარვყოფთ ესთეტიკის მეც– 
ნიერებაში მისი არსებობის კანონიერ უფლებას; ფილოსოფოსი, რო– 
მელიც ესთეტიკურ თვისებას მიიჩნევს ბუნებრივ თვისებად, განა 
ესთეტიკის პრობლემატიკას არ ეხება? რა თქმა უნდა ეხებაჭ მაგრამ». 
თუკი ესთეტიკას აინტერესებს კერძოდ ესთეტიკური დამოკბდებუ- 
ლება, მაშინ, რაც ამ დამოკიდებულების გარეშეა, ესთეტიკის მეც– 
ნიერებას ვეღარ მიეკუთვნება და გამოდის, რომ თეორია, რომელიც 
ამტკიცებს მშვენიერების ობიექტურად არსებობას, ვერ ჩაითვლება 
ესთეტიკურ თეორიად. 

ამრიგად, ხსენებული განსაზღვრება იმთავითვე საზღვრავს პო–- 
ზიციას, რაც გაუმართლებელია; მეცნიერების განსაზღვრება ისეთი, 
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უნდა იყოს, რომ შესაძლებლობას ქმნიდეს აზრთა განვითარებისათ= 
ვის და არა ხსნიდეს ან აუქმებდეს პრობლემებს. 

ამავე განსაზღვრების ჩვეულებრივი ინტერპრეტაცია –– ესთეტი-- 
კა არის მეცნიერება ესთეტიკურის შესახებ –– ასევე მიუღებელია 
ფორმალურ-ლოგიკური აზრით. ყოველი განსაზღვრების მიზანია ცნე– 
ბის შინაარსის გახსნა, ტავტოლოგია ამ მიზანს ვერ აღწევს; იგი უბ- 
რალოდ იმეორებს განსასაზღვრ ცნებას და ახალს არ იძლევა. თქმა: 
იმისა, რომ ესთეტიკა სწავლობს ესთეტიკურს, ფაქტიურად ნიშნავს 

განმარტებისაგან თავის არიდებას. ყოველი მეცნიერების საგნის გარ– 
კვევას საორიენტაციო მნიშვნელობა აქვს და რა ორიენტაციაზე შეი– 
ძლება ლაპარაკი ტავტოლოგიის შემთხვევაში? 

ის, რასაც სწავლობს მეცნიერება, არის სინამდვილის გარკვეუ-., 

ლი ფორმა, გარკვეული მხ> კვეული მხარე. მათემატიკას აინტერესებს რაოდენობ- 
რივი მხარე, პოლიტეკონომიას –– ეკონომიური, სოციოლოგიას –_ 

სოციალური და ა. შ. უამრავ თვისებათაგან _ სინამდვილეს გააჩნია: 
კიდევ ის თვისება, რომ იგი მიმზიდველია, თვალისათვის სასიამოვ-_ 
ნოა და ყურისათვის ტკბილად მოსასმენი. მოწმენდილი ცა არა მხო- 
ლოდ რგი უშინდის მაუწყებელი», დასანახავადაც “საამურია, 'სინამ- · 
დვილის ამ თვისებას ეწოდება მხატვრული "თვისება, ბა, _ მხატვრული: 
მხარე და სწორე (დ მას. შეისწავლის ესთეტიკა, 

ამრიგად0 ესთეტიკა არის მეცნიერება მხატვ-, 
რული სინაშმ. ილის შესახ 

არსებობს თუ არა მხატვრული სინამდვილე ადამიანისაგან დამო- 

უკიდებლად, "რაშია მისი სპეციფიკა, როგორია მისი წარმოშობისა და 
განვითარების ხასიათი, რა დამოკიდებულებაში იმყოფება სინამდ-_ 

ვილის სხვა ფორმებთან –- აი ის პრობლემატიკა, რომელსაც განი- 
ხილავს ესთეტიკის მეცნიერება!. 

მხატვრული სინამდვილის შესახებ წარმოდგენის უნარი არის გე- 
მოვნება. ამდენად ესთეტიკური აღზრდა ნიშნავს პიროვნებაში გემოვ- 
„ნების აღზრდას. 
: 1 –5 4. ესთეტიკა და სხვა მეცნიერებანი. ესთეტიკა მჭიდრო კავშირ-_ 

'ში იმყოფება „მეცნიერების ისეთ დარგებთან, როგორიცაა ფილოსო- , 

ფია, ფსიქოლოგია და ხელოვნებათმცოდნეობა, 

,! ტერმინი „მხატვრული“ ხშირად ესმით აქტიური დამოკიდებულების, შე- 

მოქმედების აზრით, განსხვავებით „ესთეტიკურისაგან!, რომელიც, როგორც ეს. 

ზემოთ უკვე აღინიშნა, არსებითად პასიური მიღების, ანუ შეფასების გამომხატ- 

ველია, ჩვენ ახლა არ დავიწყებთ ამ ორი ტერმინის დეტალურ ანალიზს, ეს შორს. 

წაგვიყვანდა, მაგრამ ერთი მაინც უდავოა, რომ ცნება „მხატვრული“, სუბიექტის. 

რა მდგომარეობაზეც არ უნდა მიუთითებდეს, უსათუოდ შეიცაეს ან ორგანუ- 

ლად დაკავშირებულია ესთეტიკურთან და ამდენად მისი გამოყენება ამ შემთხ- 

ვევაში შეცდომა არ იქნებოდა. 
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ესთეტიკის მჭიდრო კავშირი ფილოსოფიასთან მდგომარეობს 

იმაში, რომ იგი საერთოდ ფილოსოფიურ მეცნიერებათა რიცხვს 
მიჟვუთვნება. ფილოსოფია მისთვის არა უბრალოდ მეთოდოლოგიუ– 
რი საფუძველია, არამედ ნიადაგია, რომლის გარეშეც შეუპლტბელია“ 
ცოცხალი ნაყოფის მიღებს. ესთეტიკა ფაქტიურად მხატვრული სი- 
ნამდვილის ფილოსოფიურ ანალიზს ახდენს, რაც ნიშნავს ობიექტის“ 
განხილვას კატეგორიათა სისტემაში. შემთხვევითი როდი იყო ის 
გარემოება, რომ ესთეტიკის საკითხებს კაცობრიობის აზროვნების” 
ისტორიაში ფილოსოფოსები ამუშავებდნენ. მართალია, არსებობს. 
ე. წ. მეცნიერული ესთეტიკა, რომელიც მიმართავს ექსპერიმენტუ- 
ლი მეთოდეზის გამოყენებას ესთეტიკური ფენომენის შესწავლისათ–- 
ვის, მაგრამ მას დამხმარე მნიშვნელობა აქვს და მეცნიერების ზო– 
გად ხასიათს ვერ შეცვლის. ფილოსოფია საძირკველია ესთეტიკი- 
სათვის, როგორც მხატვრული ასაწვის თეორიისათვის... :..... 

სთეტიკის კავშირი ფსიქოლოგიასთან გაპირობებულია იმით, 

რუმ ესთგტიკის-ამღსავალი მომენტი ფსიქოლოგიური ფაქტია---“ 
ტკბობაა, ემოციაა. მხატვრულ სინამდვილეზე ლაპარაკს სწორედ ის 
აზრი აქვს, როშ ადამიანში არგალი-ა1ენ გარქვეული წასწათის უმო-- 
ციურ კმაყოფილებას, რომელიც განსხვავდება კმაყოფილების სხვა 

ფღრმებისაგან. ერთია სიამოვნება, მიღებული მუსიკალური ნაწარ- 
მოების მოსშენისაგან, და მეორე –– გემრ იელი სადილისაგან. საზო- 
გადოდ სიამოვნების და-კვრძოდ გსთე სიამოვნების თავისე– 

სურებათა გარკვევა ფსიქოლოგიის საქმეა, ფსიქოლოგია შეისწავ- 
ლის თუ რა სპეციფიკური ნიშნებით ასიათდება ესთეტიკური ტკბო- 
ბა, რა ელემენტებისაგან შედგება იგი და სხვ. ესთეტიკა კი სწავლობს · 
უმთავრესად იმ მოვლენებს, რომლებთანაც დაკავშირებულია ესთე- · 
ტიკური ტკბობის წარმოშობა. ერთი სიტყვით, ფსიქოლოგიას აინ- 
ტერესებს ესთეტიკური კმაყოფილების სუბიექტური მხარე, ესთე- 
ტიკას –– ობიექტური. ვრი 

ზოგჯერ ესთეტიკასა და ხელოვნებათმცოდნეობას შორის ა -. 

ბენ გივეობის ნიშანს, რაც შეცდოშაა, ხელოვწებათშფლდნეობა იკე.“ 
ლევს ხელოვნების სპეციალურ საკითხებს... ამით“ იგი ქმნის მდიდარ. 

მასალას, რომელიც შემდეგ მუშავდება და გამოიყენება ესთეტიკის 
მიერ ნედლი მასალის სა ით. დამუშავება მიმდინარეობს ფილოსო-. 

ფიური განზოგადებისა და ანალიზის გზით. მხოლოდ ამგვარ გხას. 

შეუძლია ხელოვნებათშცრდნეობაში ჩატარებული კვლევა გახადოს 
ესთეტიკისათვის ღირებულად. ესთეტიკა. ისგთსავე დამოკიდებულე– 
ბაშია ხელოვნებათმცოდნეობასთან, როგორც ფილოსოფია სპეცია– 

ლერ მეცნიერებებთან. 
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აქედან ბუნებრივია დასკვნა, რომ ესთეტიკა მით უფრო არ არის 
მხატვრული კრიტიკა. მხატვრული კრიტიკა განიხილავს ხელოვნე- 

ბის ცალკეულ ნაწარმოებს, ახდენს მის ყოველმხრივ ანალიზს, აშუ- 
ქებს მასში გატარებულ იდეას და ამზეურებს ღირსება-ნაკლოვანე- 
ბებს. ესთეტიკას აინტერესებს არა ხელოვნების რომელიმე კონკრე- 
ტული ნაწარმოები, არამედ საზოგადოდ ხელოვნების ნაწარმოები, 
როგორც მხატვრული სინამდვილის მოვლენა. 

ყოველივე ამის შემდეგ ბუნებრივია დაისვას სტრუქტურის სა- 

კითხი, საკითხი იმის შესახებ, თუ რა თანმიმდევრობით მოხდეს ესთე– 
ტიკის ძირითადი პრობლემების დალაგება, სტრუქტურის აგება კი 
დამოკიდებულია პოზიციაზე, რომელშიც უნდა პოვოს მან ლოგიკუ- 
რი გამართლება. 

გამოვდივართ რა იმ მოსაზრებიდან, რომ ესთეტიკური თვისება 
არ არსებობს ობიექტურად, რომ მხატვრული სინამდვილე გულისხ- 
მობს უკვე მხატვრულ ასახვას, თავდაპირველად შევჩერდებით მხატ- 
ვრული ასახვის თავისებურებასთან დაკავშირებული საკითხების 

ჯგუფზე, შემდეგ გადავალთ ესთეტიკის კატეგორიებზე და ბოლოს 
შევეხებით იმ სფეროს, რომელიც მხატვრული სინამდვილის სრულ–- 
ყოფილი, კონცენტრირებული გამოხატულებაა, ე. ი. ხელოვნებას. 
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ბირველი განყოფილეზა 

მსატვრ ული. ბსასმა და. მIIსI . წIსმჩსებშრება 

§ 1. მხატვრული ასახვის ცნება. გარემო სინამდვილის მიმართ 
ადამიანის რეაქციას უამრავი ასპექტი აქვს. ამ ასპექტებს შორის 
ჩვენთვის საინტერესოა ის, რომელიც მხატვრული ღირებულების, 
ანუ მხატვრული სინაზდვილის არსებობის საწინდარია. არ არსებობს 
ადამიანის ემოციებისა და ცნობიერებისაგან დამოუკიდებელი მხატვ- 
რული სინამდღვილე, ეს უკანასკნელი მხატვრული ასახვის პროდუქ- 
ტია, ან, უფრო სწორად, მხატვრული ასახვა წარმოადგენს ამავე 

დროს მხატვრული სინამდვილის ქმნადობის პროცესს. ვარდი ლამა– 
ზია არა თავისთავად, არამედ იმდენად, რამდენადაც მის სილამაზეს 
„გრძნობს ესა თუ ის პიროვნება და, მაშასადამე, ეს პიროვნება არა.- 
მხოლოდ ვარდის სილამაზის შემგრძნობია, არამედ თვით ამ სილამა–_ 
ზის, როგორც ფაქტის, დამდგენიც. 

მხატვრულ ასახვასა და მხატვრულ სინამდვილეს შორის ესოდენ 
პირდაპირ კავშირს ბუნებრივად მივყავართ მათ გაიგივებამდე და, 
აქედან, მხატვრული ასახვის თავისებურების მხატვრული სინამდ–- 
ვილის თავისებურებაზე დაყვანამდე. «ის, რაც შეიძლება ითქვას მხატ– 
ვრული სინამდვილის შესახებ, ვრცელდება მხატვრულ ·ასახვაზეც. 
მხატვრული ასახვა ხასიათდება იმავე სპეციფიკური ნიშნებით, რი- 
თაც მხატვრული სინამდვილე. და მართლაც, მხატვრული ასახვის 
ფორმა –– სახე მხატვრული სინამდვილის ისეთივე მოვლენაა, რო– 
გორც ლაქვარდოვანი ცა, ან რიწის ტბა; იგი ისევე გვაღელვებს და 
გვაჯადოებს, როგორც სამშობლოსათვის მებრძოლი სამასი არაგვე– 
ლის თავგანწირვა, ისევე გვხიბლავს, როგორც ცისარტყელას ნაირფე– 
როგნება, ისევე მოგვწონს, როგორც ლამაზი ქალიშვილი: „მშვენიე- 
რების კანონების“ გარეშე მდგომი მხატვრული სახე უაზრობაა, მხატ- 
ვრული ასახვის უმაღლესი ფორმა –– ხელოვნება მხატვრული სი- 

ნამდვილის უმაღლესი ფორმაცაა. მაგრამ მიუხედავად ამისა, მიუ- 
ხედავად იმ ორგანული, შინაგანი კავშირის,ა რომელიც არსებობს 

მხატვრულ ასახვასა და მხატვრულ სინამდვილეს შორის, ისინი არ 
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მიეკუთვნებიან იდენტურ ცნებათა რიცხვს და ამიტომ მსჯელობა 

მხატერული ასახვის სპეციფიკურ თავისებურებაზე სრულებით არ 
არის საფუძველს მოკლებული. 

პირველი არსებითი განსხვავება მდგომარეობს იმაში, რომ მსატ- 
ვრულ სინამდვილეში იგულისხმება მხატვრული ღირებულების მქო–- 
ნე საგნები, რომელთა ობიექტური თუ სუბიექტური არსებობის ირ- 
გვლივ შეგვიძლია ვიდავოთ,. მაშინ როდესაც მხატვრული ასახვა 
ნიშნავს მათ არეკვლას ადამიანის ცნობიერებაში და რომელიც სუ- 
ბიექტის გარეშე პრინციპულად წარმოუდგენელია, მხატერული სი-. 
ნამდვილე წარმოგვიდგება რეალურ ფაქტად და მისი ანალიზი უნდა “ 
მოხდეს რეალური სინამდვილის შუქზე, მხატვრული ასახვა კი ცნო- 
ბიერების ფაქტია და მისი, ანალიზი უნდა. განხორციელდეს.. ასახვის- 
თეორიის ასპექტში. მხატვრული ასახვის მიმოხილვა საჭიროებს შემ- 
დეგი საკითხების გარკვევას: რა მასალას ემყარება მხატვრული ასახ- 
„ვა, რა გზით ხორციელდება იგი, რა საფეხურებს გაივლის, რაშია 
მსგავსება–განსხვავება ასახვის სხვა ფორმებთან და ა. შ. 

მეორე არსებითი განსხვავება მხატვრულ ასახვასა და მხატვრულ 
სინამდვილეს შორის გამომდინარეობს თვით ცნება „მხატვრული 
ასახვის“ ორმაგი მნიშვნელობიდან. სწორედ ამ მნიშვნელობათა გარ– 
კვევა და მხატვრული ასახვის ცნების ზუსტი შინაარსის დადგენაა 
მხატვრული ასახვის თავისებურების გარკვევის აუცილებელი წინა– 
პირობა. 

მხატვრული ასახვა ფართო მნიშვნელობით იქნება საზოგადოდ 
მხატვრული ღირებულების წვდომა, მოვლენებში ესთეტიკური თვი- 
სების ჩვეულებრიგი ხედვა. ასე მაგალითად, ადამიანი რომელიც 
ტკბება ბუნების პეიზაჟის ცქერით, ან კიდევ ბულბულის გალობით, 
თუ შეიძლება ასე ითქვას, მხატვრული ასახვის მდგომარეობაში იმ- 
ყოფება. ის შინაგანი წვა, სულიერი აღმაფრენა, რომელსაც იგი ამ 
დროს განიცდის, მხატვრული ასახვის კონკრეტული ფაქტია. მაგ– 
-რამ თუკი მის მიერ განცდილი ობიექტურ ხასიათს მიიღებს და თვი- 
თონ გადაიქცევა მხატვრული ღირებულების მქონე მოვგლენად, მა– 
შინ მხატვრული ასახვა სხვა ასპექტში წარმოგვიდგება და ეს ასპექ- 
ტია სწორედ მხატვრული ასახვის მეორე მნიშვნელობა. ე. ი. მხატ- 

ვრული ასახვა მეორე, შედარებით ვიწრო და მასთან ზუსტი აზრით 
ნიშნავს მხატვრული ღირებულების არა უშუალოდ აღქმას, არამედ 
აღქმულის ობიექტივაციას. ასეთია ხელოვნების მიერ სინამდვილის 

ასახვა და ასახულის წარმოდგენა ნაწარმოების სახით. 

მხატვრული ასახვის მოცემული ორგვარი გაგება შეგვიძლია და- 
ვახასიათოთ როგორც მხატვრული ასახვის ორი საფეხური. მხატვ- 
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რული ასახვის უნარი პირველ საფეხურზე საერთოდ ადამიანური 
მოვლენაა და ყოველ სუბიექტშია განვითარებული, რამდენადაც სუ- 
ბიექტი ესთეტიკურ სიამოვნებას განიცდის. აქედან, (ცხადია, არ გა–- 

მომდინარეობს ის დასკვნა, რომ ყველა ადამიანი ესთეტიკური კმაყო– 
ფილების ერთ დონეზე იმყოფება, რომ იხსნება განსხვავება გემოე- 
ნების საკითხში. მხატვრული ასახვა პირველ საფეხურზე და მისი ში– 

ნაარსი უთუოდ განიცდის ცვლილებას სოციალური გარდატეხებისა 

და აღზრდის ზეგავლენის საფუძველზე, უდავოდ არსებობენ ადამი– 
ანები დაბალი ან დახვეწილი გემოვნებით, მაგრამ ამ შემთხვევაში 
არსებული განსხვავება მხატვრული ასახვის თვალსაზრისით წმინდა 

რაოდენობრივი ხასიათისაა, არაარსებითია, რადგან ასახვა მიმდინა– 
რეობს პასიურ ფორმაში და ასახული სუბიექტის საკუთრებად რჩე- 
ბა. თვისობრივ სხვაობას მხატვრულ ასახვაში მაშინ აქვს ადგილი, 
როცა პასიურ მდგომარეობას ცვლის აქტივობა, როცა ასახვა შემოქ-. 
მედებაა და სუბიექტური ობიექტურ სახეს იღებს. ეს პროცესი მხატ– 

ვრულ ასახვაში გულისხმობს ამაღლებას პირველი საფეხურიდან 
მეორეზე, სადაც ცოცხალი სინამდვილის სახით გვევლინება ხელოვ- 
ნება. 

თუ მხატვრული ასახვის უნარი პირველ საფეხურზე საერთო ადა- 
მიანური მოვლენაა, სინამდვილის მხატვრული ასახვა მეორე საფე–- 
ხურზე იმ განსაკუთრებული ტიპის ადამიანების თვისებაა, რომლე-. 
ბიც დაჯილდოებული არიან ე. წ. მხტვრული ნიჭით. ხელოვანის. 
ტალანტი ფაქტიურად მეორე საფეხურზე მხატვრული ასახვის უნარ– 
ში გამოიხატება. ეს უნარი, მართალია, ჩანასახობრივი ფორმით მო- 
ცემულია ყველა ადამიანში, რის ნათელ დადასტურებასაც წარმოად- 
გენს პირველი საფეხური, მაგრამ განვითარებას იგი აღწევს მხო 

ლოდ ცალკეულ ინდივიდებთან, მათი ობიექტური და სუბიექტური. 
მონაცემების წყალობით: : 

მხატვრული ასახვის როგორც პირველი, ისე შეორე საფეხური. 
მხატვრული სინამდვილის არსებობის პირობაა, მაგრამ ერთ შემთხ-- 
ვევაში სინამდვილე არსებობს სუბიექტისათვის, ამსახველისთვის,. 
მეორე შემთხვევაში მას ობიექტური ღირებულება: აქვს და არსე- 

ბობს ყველასათვის. ამდენად დებულება-–მხატვრული ასახვა მხატვ- 
რული სინამდვილის ქმნადობის პროცესია -- სხვადასხვა აზრით 
იხმარება, როდესაც ლაპარაკია ასახვის საფეხურებზე, პირველ სა- 
ფეხურზე სინამდვილის შექმნას ვიწრო, კარჩაკეტილი ხასიათი აქვს,. 

მაშინ როდესაც მეორე საფეხურზე იგი საზოგადოებრივი ღირებუ-- 
ლების მატარებელი ხდება. 

მხატვრული ასახვის ორმაგი მნიშვნელობის თუ ორი საფეხურის- 
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მითითებიდან ის ბუნებრივი დასკვნა გამომდინარეობს, რომ მხატე– 

რულ ასახვაში ადგილი აქვს ორი ძირითადი მომენტის არსებობას; 

ერთია სინამდვილის მოვლენებში მხატვრული თვისების დაჭერა, 

აღქმა, და მეორე –– აღქმულის გადაქცევა მხატვრული ღირებულე- 
ბის ფაქტად. პირველ შემთხვევაში სუბიექტი, მიუხედავად იმისა, 
რომ იგი მხატვრული თვისების აღმომჩენია და ამდენად აქტიურო- 

ბის განმასახიერებელი, მაინც პასიურ მისიას ასრულებს, მაშინ რო- 

დესაც მეორე შემთხვევაში სუბიექტის მოქმედება შემოქმედებითი 
აქტივობის უდავო გამოვლენაა. 

რაკი მხატვრულ ასახვას ორი მხარე აქვს ცხადია, მხატერული 
ასახვის ცნებაში მათ სათანადო გამოხატულება უნდა პოვონ და ჭეშ- 
მარიტ მხატვრულ ასახვად უნდა მივიჩნიოთ ის, რომელშიც ეს ორი 
მხარე მოცემულია მთლიანობაში. ეს კი ნიშნავს: მხატვრული ასახვა 
ერთადერთი სწორი აზრით გვაქვს იქ, სადაც შემოქმედებაა, სადაც 
სინამდვილე განიცდის ტრანსფორმაციას, სადაც ცნობიერება ქმნის 
ახალს, სადაც მხატვრული ასახვა აღწევს მეორე საფეხურს. 

ამრიგად, კითხვაზე „რა არის მხატვრული ასახვა?“ შეგვიძლია 

გავცეთ შემდეგი პასუხი; მხატვრული ასახვა ნიშნავს მხატვრული 
სინამდვილის ისეთ აღქმას, როდესაც ხდება აღქმულის ობიექტივა–- 

"ცია, როდესაც სინამდვილის ესთეტიკური თვისება მხატვრული შე- 
მოქმედების საგნად იქცევა- ასეთი აზრით გაგებული მხატვრული 
ასახვა, გვაქვს მხედველობაში მხატვრული ასახვის თავისებურებაზე 
მსჯელობის დროს; ამგვარი მხატვრული ასახვის ფორმაა მხატვრული 
სახე; მხატვრული სახე სწორედ ობიექტივირებული მხატვრული ასახ–- 
ვაა; ამ შინაარსით აღებული მხატვრული ასახვის განსახიერებაა ხე– 
ლოვნება. მშვენიერების უბრალო განცდა რომ მიგვეჩნია მხატვრულ 
ასახვად თავის ზუსტი მნიშვნელობით, ყოველი ადამიანი, რამდენა– 
დაც მას შესწევს მოვლენებში ესთეტიკური ღირებულების გამოაშ– 
კარავების უნარი, როგორც ამ ღირებულების „შემქმნელი“, ხელო– 
ვანად უნდა ჩაგვეთვალა. მაგრამ ხელოვნებაში მხატერული ასახვა 

“დმაზე მეტს ნიშნავს, ვინემ საგანთა ესთეტიკური თვისების წვდომა. 
რაში მდგომარეობს მხატვრული ასახვის სპეციფიკა, რა ნიშნებით 

ხასიათდება იგი? ამ კითხვაზე პასუხს მოგვცემს მხატვრული ასახეის 
ფორმის, მხატვრული სახის ანალიზი. 

§ 2. მხატვრული სახე. მატერიალისტური შემეცნების თეორი–- 
ისათვის ობიექტი შემეცნების ამოსავალი და განმსაზღვრელია. მაგ– 
რამ ყოველი ასახვა როდია შემეცნება. ასახვისა და შემეცნების გაი– 
გივებას, რასაც ხშირად ადგილი აქეს ჩვენს ფილოსოფიურ და კერ- 
ძოდ ესთეტიკურ ლიტერატურაში, მივყავართ მარქსისტული გნო- 
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“სეოლოგიის პრინციპების ბრმა გავრცელებამდის მხატვრული ასახ- 
ვის სფეროხე. თუ ყოველი ასახვა იგივე შემეცნებაა, მაშინ მხატვ– 
რული ასახვის სპეციალურ შესწავლას აზრი არა აქვს და ესთეტიკის 
მეცნიერებაც კარგავს თავის მნიშვნელობას!. 

“ასახვა საზოგადოდ სუბიექტ-ობიექტის დამოკიდებულებაა, მეც- 
ნიერული ასახვა ანუ შემეცნება ობიექტის კანონზომიერების, მისი 

არსებითი მხარეების დადგენაა, მხატვრული ასახვა –– სუბიექტის 

ობიექტთან დამოკიდებულების გარკვევა. ამიტომ, თუმცა ასახვის 
“ორივე დასახელებული ფორმა მოიცავს სუბიექტურ და ობიექტურ 
მომენტებს, მაგრამ ერთ შემთხვევაში ობიექტური მომენტია ძირი- 

„თადი და განმსაზღვრელი, მეორეში –– სუბიექტური. ეს გარემოება 
უთუოდ გასათვალისწინებელია. თუ მეცნიერული ასახვა საგნის შე– 
სახებ ცოდნის შექმნაა, მხატვრული ასახვა საგნის მიმართ ემოციური 
განწყობილების შექმნაა, საგნის შეგრძნობაა, განცდაა. 

უკიდურესობა ჭეშმარიტების მტერია და ამ დებულების ცალმხ- 
რივი გაზვიადებაც შეცდომა იქნებოდა. შეცდომაა «იმის თქმა, რომ 
შემეცნებას საქმე აქვს მხოლოდ ობიექტთან და მხატვრულ ასახვას 
სუბიექტთან, რომ ერთი თავისუფალია · სუბიექტური და მეორე 
ობიექტური ზემოქმედებისაგან, რომ ემოციები არ მონაწილეობენ 
შემეცნების პროცესში და საგანთა ბუნების წვდომა არ ხდება მხატვ- 
რულ ასახვაში. წარმოუდგენელია საზოგადოდ ასახვა როგორც 
'სუბიექტის, ისე ობიექტის და მათგან გამომდინარე შედეგების, ა5 
მათთვის დამახასიათებელი მომენტების გარეშე. მაგრამ, ვიმეორებთ, 
ის, რაც განმსაზღვრელია ასახვის ერთი ფორმისათვის, მეორადია 
მეორისათვის და პირიქით. 

როგორც ცნება, ისე სახე იმ მასალის გადამუშავების შედეგია, 

რომელიც შემოდის ცნობიერებაში სინამდვილის მოვლენებთან უშუ- 
ალო შეხების დროს. ეს მომენტი შემეცნების თეორიაში ცნობილიი 
ცოცხალი განჭვრეტის, ანუ გრძნობადი შემეცნების სახელწოდებით 
და შემეცნების პირველ საფეხურად ითვლება. ცოცხალი განჭვრე- 

ტა გვაძლევს გარემო სინამდვილეს ერთეული საგნების ფორმაში, ამ. 
შემთხვევაში ობიექტის შესახებ ინფორმაცია შედარებით ზერელეა. 
იგი შედგება უმთავრესად მოვლენებს შორის არსებული მარტივი 
კავშირებისაგან რომელთაც უმეტესად გარეგანი ხასიათი აქვთ. 
ცოცხალ განჭვრეტაში საგნის თვისების შესახებ ცოდნა მოცემულია 

1 შემეცნება აქ იგულისხმება მკაცრი მეცნიერული ღა არა ფართო აზრით. 
შემეცნების ფართო მნიშვნელობით აღება აიგივებს მას ასახვასთან, ისევე რო–- 

გორც მშვენიერების ფართო შინაარსი აიგივებს მშვენიერების კატეგორიას ეს- 

თეტიკურთან, 
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“მის მითითების გარეშე, თუ რომელია მათში ძირითადი და რო- 

მელი ––- არაძირითადი. შემეცნების მიზანი კი არის ძირითადი, არ– 
სებითი ნიშნების წვდომა, აუცილებელი, შინაგანი კავშირების დად–- 
გენა და ამის საფუძველზე საგნებისა და მოვლენების განვითარების 
„კანონზომიერების აღმოჩენა. ამ მიზნის განხორციელება შესაძლე- 
ბელი ხდება აბსტრაქტული აზროვნების საფეხურზე. 

ამრიგად, ადამიანის მიერ სინამდვილის შემეცნების პროცესი ორი: 
საფეხურისაგან შედგება: ცოცხალი განჭვრეტა და აბსტრაქტული აზ– 
'"როვნება, ცოცხალი განჭვრეტის ფორმებია: შეგრძნება, აღქმა, წარ– 
მოდგენა; აბსტრაქტული აზროვნებისა-–– ცნება, მსჯელობა, დასკენა. 
ცნება სინამდვილის გაშუალებული ასახვაა. იგი ამოდის ცოცხალი გა- 
'”ნჭვრეტიდან. მაგრამ იმის გამო, რომ ცნება ემყარება ცოცხალ გან– 
„ჭვრეტას, ობიექტის შესახებ მასში არსებული ინფორმაცია სრულე– 
ბით არ არის სუსტი და ბუნდოვანი, პირიქით, ცოცზალი განჭვრეტის 
ნიადაგზე წარმოშობილი ცნება საგნის ბუნების გაცილებით ღრმა და 
ნათელ ცოდნას გვაძლევს, ვიდრე თვით ცოცხალი განჭვრეტა. მოე- 
ლენათა არსების გასარკვევად მთავარია არა მოვლენებთან პირდა– 
პირი. დამოკიდებულების ხარისხი, არამედ დამოკიდებულების ხა- 
'სიათი. თუ წარმოდგენა ეხება სინამდვილის გარეგან ფორმებს, ცნე– 
ბას აინტერესებს ამ ფორმების შინაგანი არსება, მათი საფუძველი. 

მხატვრული სახეც სინამდვილის გაშუალებული ასახვაა იგი, 
ისევე როგორც ცნება, მიიღება არა საგნის უშუალო ხედვიდან, 
არამედ ყალიბდება გრძნობის ორგანოების მიერ ობიექტისაგან მი- 
ღებული შთაბეჭდილებების ნიადაგზე, შეგრძნებების, აღქმებისა და 
წარმოდგენის ნიადაგზე. მაგრამ, განსხვავებით (ნებისაგან, ცოვცხა- 
ლი განჭვრეტის ბაზაზე წარმოშობილი მხატვრული სახე არ გამოირ- 
ჩევა ობიექტის შესახებ ჭეშმარიტი ცოდნის ხარისხით. თუ ცნებისა 
და ცოცხალი განჭვრეტის შედარებისას ცოდნის თვალსაზრისით ცნე– 

ბას ენიჭებოდა უპირატესობა, ასეთ უპირატესობაზე ლაპარაკი მხატვ– 
რული სახის დროს გაუმართლებელია. ეს არ ნიშნავს იმას, რომ 
“მხატვრული სახე საერთოდ არ იძლევა ცოდნას, ან თუ იძლევა, იმა– 

ზე ნაკლებ სრულფასოვანს, ვიდრე ცოცხალი განჭვრეტა. რამდენა- 
დაა სახეში სინამდვილის ცოდნა, ეს სახის შემეცნებითი ღირებულე– 
ბის საქმეა და ამაზე საუბარი ცალკე გვექნება. მაგრამ აქ, სადაც სა- 
კითხი ეხება მხატვრული სახის თავისებურების გარკვევას, უსაფუძვ– 

ლოა მსჯელობა მასში მოცემული ცოდნის მნიშვნელობის გამო, რამ- 

დენადაც, თუ ცნების სპეციფიკა მდგომარეობდა იმაში, რომ მისი 
ინფორმაცია ·მეტი შემეცნებითი ღირებულების მქონე იყო, ვიდრე 
"წარმოდგენისა, მხატვრული სახიხ სპეციფიკა არ განისაზღვრება ინ– 
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ფორმაციის ღირებულებით. ჩვენ ვერ გამოვარკვევთ მხატვრული სა– 
ხის ბუნებას იმით, რომ დავაზუსტოთ თუ რა ზომის ცოდნას გვაძ–- 
ლევს იგი და რარიგ მაღლდება ამ მხრივ ცოცხალ განჭვრეტაზე. 
მხატვრული სახის ცოცხალ განჭქვრეტასთან დამოკიდებულების ას-. 
პექტი სულ სხვაა, ვინემ ცნებისა. 

ცნებას აინტერესებს საგნის ბუნების, კანონზომიერების დადგე– 
ნა, მხატვრული სახე მხატვრული ასახვის ფორმაა და აინტერესებს 
საგნის მხატვრული ღირებულება. თუ ცნება მოწოდებულია ადამი– 
ანს მიაწოდოს ცოდნა საგანთა შინაგანი ბუნების შესახებ, მხატვრუ– 
ლი სახე ვალდებულია ადამიანში შექმნას ესთეტიკური განწყობილე– 
ბა მათ მიმართ. ამიტომ, ის, რასაც ეძებს ცნება შეგრძნებებში, აღქ- 

მებსა და წარმოდგენებში, არ არის ის, რასაც ეძებს და პოულობს 
მათში მხატვრული სახე. 

ცოცხალი განჭვრეტა საზოგადოდ ორმაგი ბუნებისა-· ერთი 
მხრივ, იგი გრძნობაა, ემოციაა, მეორე მხრივ –– ცოდნა. ასე მაგა- 
ლითად, შეგრძნებებში მოცემულია როგორც ინფორმაცი საგნის 

თვისების შესახებ, ასევე ამ თვისებისადმი სუბიექტის დამოკიდებუ– 
ლება, რეაქცია. ცნება ცდილობს შეგრძნების მიერ მოცემულ მასა- 
ლას ჩამოაშოროს სუბიექტური მომენტი და აიღოს უშუალოდ ის, 
რაც ობიექტს ეხება. სახის მიზანი კი სულ სხვაა. მას აინტერესებს 
არა ობიექტი საზოგადოდ, არამედ სუბიექტურ პრიზმაში გადატე- 
ხილი ობიექტი და ისიც კერძოდ ესთეტიკურ პრიზმაში გადატეხილი 
ობიექტი. მაგალითისათვის ავიღოთ საგნის ისეთი თვისება, როგო– 
რიცაა ფერი. ფერის შეგრძნება ადამიანში ქმნის საგნის თვისების 
შესახებ წარმოდგენას, ანუ ცოდნას; მაგრამ ამასთან იგი შეიძლება 
იყოს სიამოვნების თუ უსიამოვნების წყარო. ცნებას არ აინტერე- 
სებს თუ რას იწვევს ადამიანში რომელიმე ფერი. მას აინტერესებს. 
იგი როგორც ობიექტის თვისობრიობის გამომხატველი ნიშანი და 
ამ ასპექტით სჭიდებს ხელს შეგრძნებებში მოცემულ მასალას. მხატ– 
ვრული სახე, პირიქით, ყურადღებას ამახვილებს სწორედ იმ განც- 
დებისა თუ ემოციების ხასიათზე, რომელსაც ქმნის ცალკეული ფე– 
რი და ამ თვალსაზრისით განიხილავს საგნებში არსებულ, მდგომა– 
რეობას. 

იგივე ითქმის აღქმასა და წარმოდგენაზეც. წარმოდგენების მდი– ' 

დარ შინაარსში საგანთა ობიექტური თვისები” გვერდით უხვადაა 
სუბიექტური განწყობილების ანაბეჭდიც. მართალია ეს ანაბეჭდი გა– 
მოწვეულია ობიექტის ზიერ, მაგრამ განსხვავებულია ობიექტისაგან 

და ეს განსხვავება ზოგჯერ პრინციპულ ხასიათს იღებს. ცნება წარ- 
მოდგენებში გამოამზეურებს იმ მასალას, რომელთაც უშუალო კავ-. 
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შირი აქვთ საგნებთან და საგანთა ბუნების გამომხატველნი არიან. 
მხატვრული სახე ჩერდება იმ მასალაზე, რომელსაც სუბიექტური 

დამოკიდებულების დაღი აზის, 2 

ამრიგად, ცოცხალი განჭვრეტა წარმოადგენს როგორც მეცნიე- 

რული, ისე მხატვრული ასახვის წანამძღვარს, მაგრამ მისი ღირებუ- 
ლება ერთისათვის სხვაა და მეორისათვის –– სხვა, რაც საშუალებას 
გვაძლევს გამოვარკვიოთ თითოეული მათგანის ბუნება. 

საგნის არსებობის ამსახველი ცნება ზოგადია თავისი შინაარ- 

სით. იგი ეხება არა კერძო საგანს, არამედ საგანთა გარკვეულ კლასს. 
თუ, მაგალითად, აღქმაში მოცემულია კონკრეტული მაგიდა, მაგი– 
დის ცნება გულისხმობს წარსულში, აწმყოსა და. მომავალში არსე- 
ბულ მილიონობით მაგიდას, მაგიდას საზოგადოდ. 

ზოგადია მხატვრული სახეც. ხელოვანის მიერ შექმნილ სახეს 
ტენდენცია აქვს გამოააშკარაოს კლასისათვის დამახასიათებელი, 
მოვლენისათვის განმსაზღვრელი მდგომარეობა და არა ცალკეული 
მომენტი. მხატვრის კალმით დახატული პორტრეტი ორიგინალის ას– 
ლად ანუ ორეულად ვერ გამოდგება თუნდაც იმიტომ, რომ კერძო- 
ობისათვის დამახასიათებელ ნიშანთა რიცხვი უსასრულოდ დიდია და 
პრაქტიკულად შეუძლებელია რომელიმე საგნის ყველა დეტალისა 
და ნიუანსის: აღწერა. 

რაკი შეუძლებელია ყოველი დეტალის ასახვა, ჩვეულებრივ სვა- 
მენ კითხვას: რა მომენტებს უნდა შეეხოს ხელოვანი, რაზე უნდა 
გაამახვილოს ყურადღება? მაგრამ საკითხის ასე დაყენება შეცდომაა, 
იგი მოასწავებს შემოქმედებისათვის ნორმების დადგენას, რაც მხატ- 
ვრული ასახვისათვის მომაკვდინებელია. 

ჭეშმარიტი ხელოვანი გამოდის არა იქიდან, რასაც მისგან მოი- 
თხოვენ, არამედ იგი ქმნის დამოუკიდებლად და შემდეგ თავისთავად 
მოდის მისი ნაწარმოები შესაბამისობაში მოთხოვნასთან. ამიტომ, 
უფრო მართებული იქნება, თუ ვიკითხავთ: რას ეხება ხელოვანი, 
რას აქცევს ყურადღებას? 

ხელოვანის ყურადღების არე მისი ემოციებისა და ცნობიერების 
არეა, იგი ჩერდება იმაზე, რაც მას აწუხებს, რაც მის გონებას თვალ– 
ში ეცემა. გონებას კი თვალში სცემს ის, რისი დანახვის უნარიც აქეს. 
ე. ი. იმის საბბოლოოდ დასადგენად, თუ რა მასალაა მხატვრულ სახე– 
ში, საჭიროა ცნობიერების ბუნების გარკვევა, ხოლო მისი გარკეევა 
ნიშნავს მის გამომწვევ მიზეზებზე მითითებას. ამ მიზეზებს შორის 
წამყვანი ადგილი უკავია პრაქტიკას. 

-ბრაქტიკა ასახვის ქვაკუთხედია. შემეცნების თეორიაში იგი ის 
ძირითაღი მომენტია, რომლის საფუძველზეც შესაძლებელი ხდე- 
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ბა თვით შემეცნების ფაქტი და ამით მიღებული მონაცემების შე– 
ფასება-შემოწმება. პრაქტიკის გარეშე შეუძლებელი იქნებოდა ცო–- 

ცხალი განქვრეტის გადაქცევა აზროვნების მასალად. ცოცხალ გან–- 
ჭვრეტას შემეცნების პირველ საფეხურად ხდის პრაქტიკა. პრაქტი– 

კის გარეშე არ იარსებებდა გრძნობადი შემეცნება, როგორც ასეთი, 
შეგრძნებებსა და აღქმებს არ ექნებოდათ შემეცნებითი ღირებულე- 

ბა. თუ არა პრაქტიკა, საზოგადოდ ვერ გაჩნდებოდა ცნებებიც. 
ანალოგიურ მდგომარეობას აქვს ადგილი მხატვრულ ასახვაშიც. 

პრაქტიკა ის ნოყიერი ნიადაგია, რომლის წიაღშიც ფესვები აქვს 
გადგმული მხატვრულ სახეს. შემთხვევითი როდია, რომ ხელოვანის 
შემოქმედებაში უხვად მოჩანს ავტობიოგრაფიული ამბები, მის 
მიერ შექმნილი გმირების უკან ნაცნობი ადამიანების სახეები ანა- 

თებენ, რომ ხელოვნების აუცილებელ ფაქტორს ერთი მიმართულე–- 

ბით ცხოვრების გამოცდილება წარმოადგენს და ა, შ- 
პრაქტიკის მონაწილეობა ასახვაში გარკვეულ სახეს აძლევს ასახ- 

ვას, სხვადასხვა თავისებურებებით ახასიათებს მას. ამ თავისებურე– 
ბათა შორის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი მომენტია განზოგადება. 
პრაქტიკის აპარატი ფიგურალური გამოთქმა რომ ვიხმაროთ, 

ჩრდილში აქცევს კერძოს და შუქს ჰფენს ზოგადს. პრაქტიკის მიერ 
დანახული სინამდვილე ზოგადი სინამდვილეა: წარმოვიდგინოთ 
ჩვეულებრივი მგზავრი, რომელიც პირველად ჩადის უცხო ქალაქში. 
მისი შთაბეჭდილება მერყევია და ქაოტიური. ქალაქის აღწერისას 
შეიძლება ისეთი ადგილები ჩამოთვალოს, რომელთაც ძალიან შო- 
რეული კავშირი აქვთ ქალაქის ნამდვილ სახესთან. მაგრამ თუ იგი– 
ვე მგზავრი რამდენჯერმე ჩავა ამავე ქალაქში, უთუოდ გამოყოფს 

დამახასიათებელ მომენტებს და ხაზგასმით ილაპარაკებს მათზე. 
ასევე მწერალიც: თუ იგი ცხოვრებაში მხოლოდ ერთადერთ გაიძ- 
ვერა ადამიანს იცნობს, მისი შეხედულება გაიძვერობაზე მეტისმე–- 
ტად ბუნდოვანი, ცალმხრივი იქნება. მან-შეიძლება ნაცნობი პიროვ–- 
ნების გარეგნობაც კი გაიძვერობის არსებით ფაქტორად მიიჩნიოს, -· 
თუმცა გამორიცხული არ არის, რომ იგი, ე. ი. გაიძვერას გარეგნო– 

ბა სათნოების განსახიერება იყოს. პირველი წარმოდგენა, როგორც 
წესი, შემთხვევითი, ცვალებადი ნიშნებითაა აღსავსე. წარმოდგენე– 

ბის ხშირი განმეორება თანდათან წრეტს წარმოდგენის შინაარსს და 
ტოვებს იმას, რაც მდგრადია, შედარებით უცვლელი, მარადიული, 
ე. ი. ზოგადი. 

ამრიგად, თვით ის ფაქტი, რომ ცნება და სახე პრაქტიკის საფუძ- 
ველზე წარმოიშობა, უკვე ქმნის მათი ზოგადობის გარდუვალობას. 
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და, მაშასადამე, ხელოვანის ყურადღების ცენტრში საყოველთაო, 

დამახასიათებელი მომენტები ხვდება. 

მეორე ძირითადი ნიშანი, რაც ამავე. დროს. ასაბუთებს ცნებას– 

თან ერთად სახის ზოგად ხასიათს, მდგომარეობს იმაში, რომ ორივე 
ინტელექტის შემოქმედებითი მოღვაწეობის პროდუქტია, ანუ ინტე– 
ლექტური ფენომენია. ისევე როგორც ატომის, ელექტრონის, საქონ– 
ლის, ღირებულებისა და სხვათა ცნებები გონების მიერ ჩატარებული 
გარკვეული ოპერაციების შედეგად მიიღებიან, ასევე ლუარსაბ თათ- 
ქარიძე, კვაჭი კვაჭანტირაძე, ჯაყო ჯივაშვილი და სხვანი გონების 
მიერ შექმნილი სახეებია. "კახეთის არც ერთ სოფელში არ უცხოვრია 
ლუარსაბ თათქარიძეს,““ იგი ცხოვრობს დიდი მწერლის უკვდავ ნა– 
წარმოებში. „' 

ცნების ფორმირების პროცესში გონება ემყარება ანალიზსა და 
სინთეზს. ანალიზისა და სინთეზის გზით აზროვნება ღრმად იჭრება 
საგანთა ბუნებაში, ადგენს მათ არსებით ნიშნებს და ქმნის ცოდნას 

მთელი კლასის შესახებ. იმისათვის, რომ მივიღოთ ადამიანის ცნება, 
საჭიროა გავაანალიზოთ: ადამიანებისათვის დამახასიათებელი ყველა 
ნიშანი და შემდგომ გავაერთიანოთ ისინი, რომლებიც საერთოა. გან- 
სხვავებით ცნებისაგან, სახის ჯექმნისას ცნობიერება უმთავრესად 

ემყარება ინტუიციას, ანუ ე: წ. მხატვრულ ინტუიციას. ინტუიცია 
მეცნიერულ ასახვაშიც აუცილებელი და მნიშვნელოვანი მომენ- 
ტია, მაგრამ არასოდეს არ არის და', არც შეიძლება იყოს განმ- 
საზღვრელი. ინტუიციაზე დამყარებული" ცოდნა მოკლებულია ლოგი– 
კურ საფუძველს. ინტუიციას ძალუძს დამხმარე როლის შესრულება. 
წმინდა ინტუიციაზე დამყარებული ცოდნა, სავარაუდოა; ცოდნა მა– 
შინაა მეცნიერული, როცა დასაბუთებულია, ანალიზი და სინთეზი 
სწორედ საბუთების ძიებას ნიშნავს. “7 

საპირისპირო სურათს ვხვდებით მხატვრულ ასახვაში. ხელოვანი, 

როგორც მოაზროვნე არსება, ბუნებრივია, იყენებს აზროენების 
ცნობილ ხერხებს, მაგრამ ანალიზისა და სინთეზის გზით შექმნილ 

სახეებს სქემატური ხასიათი აქვთ, მათ აკლიათ ის ზორცშესხმულო- 

ბა, ურომლისოდაც არ არსებობს მხატვრული ღირებულება, ე. ი., 
ისევე როგორც ანალიზისა და სინთეზის გარეშე ცნება მოკლებულია 
საფუძვლიანობას, არგუმენტირებას, საბუთს, ანუ იმას, რაც არსე–- 

ბითია შემეცნებისათვის,. მხატვრული სახე ინტუიციის გარეშე მოკ- 
ლებულია მხატვრულობას, იმას, რაც ძირითადია სახისათვის. ვისაც 

"არა აქვს მხატვრული ინტუიცია, ჭეშმარიტი ხელოვანი ვერასოდეს 
ვერ იქნება, რაოდენ დიდი მასალაც არ უნდა ჰქონდეს მიღებული. 

· ხელოვანებად ადამიანები იბადებიან, მეცნიერებად კი ხდებიან. ეს არ 
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ჯვაძლევს იმის უფლებას, რომ გავაკეთოთ ცალმხრივი დასკვნა იმის 

შესახებ, თითქოსდა ხელოვანს არ ესაჭიროება საკითხის გამოკვლე- 

ვა, სათანადო ინფორმაციის დაგროვება. ყოველი ხელოვანი ეძიებს 
და ყოველი მეცნიერიც განიცდის. მაგრამ ისე როგორც განცდა არ 
ხდის მეცნიერს მეცნიერად, ხელოვანს ძიება არ ხდის ხელოვანად. 
თუ ხელოვანისათვის შესწავლა ნიადაგია ნაყოფის გასაფურჩქნავად, 
მეცნიერისათვის განცდა სტიმულია შენობის ასაშენებლად, და 
როგორც ნიადაგზე თავისთავად ნაყოფი ვერ გაიშლება, ასევე ცარი- 
ელი სტიმული სახლს ვერ ააგებს. განა ცოტა იკვლია მე-19 საუკუ– 
ნის რუსეთის სინამდვილე ლევ ტოლსტოიმ თავისი უკვდავი ქმნი–- 
ლებების შესაქმნელად? მაგრამ ვინ იტყვის, რომ ხელოვნება ამ შე– 
დევრებს უშუალოდ უნდა უმადლოდეს ბუმბერაზი მწერლის დაუშ-, 
რეტელ ენერგიას, მის ბრწყინვალე უნარს გულდასმით შეისწავლოს 
მოვლენა, ჩაიხედოს მოვლენის არსებით მხარეებში? არანაკლები 

ინტენსიობით იკვლია იგივე სინამდვილე ბევრმა სხვა მოღვაწემაც, 
გაუკეთა არსებულ მდგომარეობას ყოველმხრივი ანალიზი, გამოაქ- 

ვეყნა ტრაქტატები, შეიძლება ტომებიც, მაგრამ არ დაუწერია არც 
„ომი და მშვიდობა“, არც „ანა კარენინა“ და არც „აღდგომა“. ხე- 
ლოვანის კალამი სხვა ლითონისაგანაა ჩამოსხმული, ვიდრე მეცნიე– 
რისა. 

მაშასადამე, ერთი მხრივ ანალიზ-სინთეზი და მეორე მხრივ ინ– 
ტუიცია განსაზღვრავს ასახვის ფორმათა თავისებურებას. ცხადია, 
მხოლოდ ამ მომენტებით არ ამოიწურება შემოქმედებითი პროცესი. 
ჩვენ მათზე შევჩერდით უბრალოდ იმ სურათის დასახატავად, თუ 
რა მიმართება არსებობს საზოგადოდ ცნებასა და სახეს შორის, იმაზე 
მისათითებლად, თუ არსებითად რაში შეიძლება ვეძიოთ თითოეუ- 
ლი მათგანის სპეციფიკა. მაგრამ ამის იქით სხვა თავისებურებებიც 
არსებობენ, რომელთა გამოკვლევა სრულ წარმოდგენას მოგეცემს 
მეცნიერული ასახვისა და მხატვრული ასახვის ბუნების შესახებ,-– 

გარდა ამისა, ჩვენი მსჯელობა ინტუიციისა ანალიზ-სინთეზისა 

თუ კვლევა-ძიების გამო ცალკე მეცნიერული და ცალკე მხატვრული 
შემოქმედების დროს არ იყო სავსებით ერთი მნიშვნელობის მქონე. 

როდესაც მეცნიერი სინამდვილეს სწავლობს, მას ხელოვანისაგან 
განსხვავებული ამოცანები ამოძრავებს და ამდენად“ სხვა მიმართუ– 

ლებით მიდის. ხელოვანის მიერ სინამდვილის კვლევა-ძიება ისევე 
თავისებურია, როგორც მთელი მისი შემოქმეღება იგი არავითარ 
შემთხვევაში არ არის მეცნიერული კვლევა-ძიების ანალოგიური, 

ანუ, უფრო სწორად, იდენტური. მიზანი განსაზღვრავს საშუალებას. 

მხატვარი საგანში ხედავს მას, რაც აინტერესებს, რაც შეიძლება სა– 
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ფუძვლად დაედოს ესთეტიკურ ღირებულებას,ს მაგრამ სწორედ 

ამისათვის, რაღა თქმა უნდა, მან პირველ რიგში უნდა დაინახოს 
თვითონ საგანი. 

შემოქმედების ერთ-ერთ აუცილებელ მომენტს წარმოადგენს 
ფანტაზია. ფანტაზია ესაჭიროება როგორც მეცნიერულ, ისე მხატვ- 
რულ აზროგნებას. მაგრამ სულ სხვაა ფანტაზიის მნიშვნელობა მეც- 

ნიერებისათვის და სხვა––ხელოვნებისათვის. ფანტაზია მეცნიერს ეხ- 

მარება უშუალო ხედვისათვის ჯერ კიდევ მიუღწეველი ფაქტების 
წარმოდგენაში, ჰიპოთეზების შექმნაში, რომელთა დადგენა თუ უარ- 
ყოფა უ5და მოხდეს შემდგომი მუშაობის შედეგად. ამ მუშაობის გა- 
რეშე ანუ შემოწმების გარეშე ფანტაზიის ღირებულება მეცნიერე- 
ბაში ნულს უდრის. ამიტომაც არც ერთი მეცნიერი არ შემოიფარგ- 

ლება ცარიელი ფანტაზიით, ფანტაზია მისთვის მხოლოდ და მხო- 
ლოდ ბიძგის მომცემია, რომლის იქით იწყება ნამდვილი შემოქმე- 
დება. 

ხელოვნებაში ფანტაზია უკვე შემოქმედებაა. ფანტაზიის მეშვეო– 
ბით ხელოვანი ქმნის უკვდავ სახეებს. ნესტან-დარეჯანის ბრწყინვა- 
“ლე სახე გენიალური პოეტის მხატვრული ფანტაზიის პროდუქტია. 
იმ შემთხვევაშიც კი, როდესაც პოეტს საქმე აქვს რეალურ პროტო– 

ტიპთან, სახის შექმნის მომენტში ფანტაზია მაინც აუცილებელ ელე- 
მენტად რჩება, რაც სახეს უფრო მდიდარსა და სრულყოფილს ხდის. 
ხელოვნების სინამდვილე ფანტაზიაა, მოგონილი სინამდვილეა. მაგ– 
რამ ამ მოგონილის საფუძველზე ჩვენ წინაშე იქმნება უცნობი ადა- 
მიანების ისეთი გალერეა, სადაც ყოველი სახე ახლო ნაცნობია – 
მეგობარია თუ ნათესავი, მტერია თუ მოყვარე. 

ფანტაზიის ესოდენ დიდი მნიშვნელობა იმის მაჩვენებელია, რომ 
მხატვრულ ნაწარმოებში სუბიექტური მომენტები უხვადაა გაბნეუ- 
ლი. სუბიექტური მომენტის არსებობა კი საშუალებას ქმნის სახე- 
თა სიმრავლისათვის. თუ ერთი და იმავე საგნის შესახებ თანაბარი 
მეცნიერული ღირებულების მქონე ორი ცნების არსებობა წინააღმ- 
დეგობაა, სავსებით ბუნებრივ მდგომარეობასთან გვაქეს საქმე, რო- 
დესაც ორ და მეტ სახეს ვხვდებით. ვინ მოსთვლის შეყვარებული 
ადამიანის რამდენი სახე შეუქმნია მსოფლიო ლიტერატურას. ყოვე- 
·ლი მათგანი მთლიანია, დასრულებული და შეუვალი. არც ერთი არ 
საჭიროებს დამატებას ან შესწორებას, მაშინ როდესაც მეცნიერება– 
“ში ახალი ცნებების წარმოქმნა ძველის შეცვლასთანაა დაკავშირებუ- 
ლი. ამ ნიშნით სახე უფრო უკვდავია, მარადიული, ვიდრე ცხება. 
ცნება განიცდის განვითარებას, ცვალებადობას. სახის ევოლუციაზე 

"ლაპარაკი უსაფუძვლოა. მეცნიერული სინამდვილე ერთ ლოგიკურ 
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ძაფზე ჩამოსხმული სინამდვილეა, ხელოვნება –– სინამდვილეთა და– 

უშრეტელი ზღვაა. ერთსა და იმავე სოციალურ ფაქტხე მიუთითებს. 
გოგოლის ათანასე ივანიჩი და ილიას ლუარსაბ თათქარიძე, მაგრამ: 

ვინ იტყვის, რომ ათანასე ივანიჩი და ლუარსაბ თათქარიძე იგივეო– 
ბრივი სახეებიაო? მათი განსხვავებისათვის საკმარისია იმის აღნიშვ– 

ნა, რომ ერთი რუსი ფეოდალია, ხოლო მეორე –– ქართველი. ეს გა– 
რემოება კი იმდენად არსებითია, რომ ხშირად თავისუფლად შეიძ– 
ლება ითქვას –– რომელი ქვეყნიდანაა ესა თუ ის სახე და რომელი 
ერის შვილია მისი ავტორი. სახე, როგორც წესი, ეროვნულ ქურქშია- 
გახვეული, ცნებას ეროვნული სამოსელი არ გააჩნია. 

ეროვნულობის გვერდით სახეს ამჩნევია ეპოქის დაღი. ყოველი 
სახე ეპოქალურია. ცნებისათვის მსგავსი რამ უცხოა. მიუხედავად 
იმისა, რომ ცნება განიცდის ევოლუციას და ეს ევოლუცია გარკვეუ– 
ლი მიმართულებით გაპირობებულია სოციალური ძვრებით, .იგი 
მაინც ინდიფერენტულია ეპოქის ჩარჩოების მიმართ და მასში ეპო– 
ქის ნიშანწყალიც კი არაა იმ აზრით, რომ შეგვეძლოს მისი როგორმე 
დანახვა. სულ სხვაა აქილევსი და ოდისევსი, ტარიელი და ავთანდი– 
ლი, ჰამლეტი და დონ-კიხოტი, ონეგინი და პეჩორინი; ისინი თავისი 
ეპოქის შვილები არიან. 

სახე, განსხვავებით ცნებისაგან, წარმოადგენს ზოგადისა და ინ–- 
დივიდუალობის დიალექტიკურ ერთიანობას. ყოველი ჭეშმარიტად. 
მხატვრული სახე ინდივიდუალურია თავისი ბუნებით, რაც იმას ნიშ– 
ნავს, რომ იგი დამოუკიდებელია, ავტონომიური ერთეული), სავსე– 
ბით დასრულებული და შეუვალია. მართალია ეჟენი გრანდეს სახე– 
ში იგულისხმება ერთ სოციალურ გარემოში მყოფ ადამიანთა გარ– 
კვეული ჯგუფი, მაგრამ იგი არ არის აბსტრაქცია, არამედ ცოცხა- 
ლი ინდივიდუალობაა, რომელსაც გვარი და სახელი აქვს. თითოეუ- 
ლი სახე თავისებური მეობის მქონე არსებაა, რომლის უკან პატა–- 
რა სამყარო იმალება, 

სახე ინდივიდუალურია აგრეთვე იმ აზრით, რომ იგი ხელოვანის. 
შემოქმედებითი ინდივიდუალობის შედეგია. .სახე, ხელოვანის აღმო– 
ჩენაა. იგი არ იქმნება სხვისი გავლენით და არც წარმოიშობა სხვისი 
დახმარებით. -ჭეშმარიტად მხატვრული ნაწარმოების ძალა მის ორი– 
გინალობაშია. ყოველი ხელოვანი ცდილობს სახეში ჩააქსოვოს ის, 
რაც მას აღელვებს და აწუხებს, რაც მას სინამდვილისათვის განსა– 
კუთრებით დამახასიათებელ მოგლენად მიაჩნია. ხელოვანი არასო–- 
დეს არ იზღუდავს თავს ობიექტური კანონებით, იგი ამ კანონებში 
საკუთარი ინდივიდუალობის ასპარეზს ეძებს. 

სახე ინდივიდუალურია კიდევ იმიტომ, რომ. მისი ზემოქმედე– 
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ბის ხასიათი იცვლება და დამოკიდებულია ცალკეულ ინდივიდებზე;,. 
„ინდივიდებზე, რომლებიც მას აღიქვამენ. ამბობენ, კარგ მთქმელს. 
კარგი გამგონე უნდაო. ასევე, მხატვრულ ნაწარმოებს ესაჭიროება 

მომწიფებული მკითხველი, რომელსაც შეეძლება გარკვეული შენიშვ– 

ნების გაკეთება, საკუთარი წარმოსახვის საშუალებით სახის მიმართ, 
ანუ სახის გამდიდრება „ახალი მასალებით“. მწერლის შემოქმედება 
„მაშინაა სრულფასოვანი, როდესაც იგი ცნობიერებას აქტივობაში 
მოიყვანს. ამ აქტივობაზეა დამოკიდებული ნაწარმოების ემოციუ- 
რი ძალაც. სახემ უნდა ჩაგვითრიოს, აგვამოძრაოს და მის მიერ დახა– 

ტული სინამდვილის მონაწილედ გვაქციოს. კარგი მწერალი ის კი არ 

არის, ვინც ყველაფერს თვითონ ამბობს, არამედ ის, ვინც სათქმელს 
ტოვებს და საშუალებას გვაძლევს რაღაც დავუმატოთ, დეტალები: 

შევავსოთ და საბოლოოდ ჩვენვე გავაკეთოთ დასკვნები. ხოლო ეს 
უკვე გულისხმობს ყოველი ჩვენთაგანის პირად გამოცდილებას, გაც– 
ნობიერებისა თუ წარმოსახვის უნარს და აქედან –– ინდივიდუალო- 

ბას. შეცდომა იქნებოდა იმის თქმა რომ სახეს აბსოლუტურად: 
ერთნაირი ღირებულება და ძალა აქვს ყველასათვის. პირიქით, სახეს 
ღირსება სწორედ იმაშია, რომ იგი არ კლავს დამკვირვებლის ინდი– 
ვიდუალურ თავისებურებას, არამედ მოითხოვს მას. 

_. არსებითი მომენტი, რომლითაც სახე პრინციპულად განსხვაგდება: 
ცნებისაგან, მდგომარეობს თვალსაჩინოებაში, ეს მომენტი სახეს აახ– 
ლოებს ცოცხალ განჭვრეტასთან იმდენად, რომ, ერთი შეხედვით, 
საზე შეიძლება წარმოდგენის იდენტურადაც მოგეეჩვენოს. წარმოდ– 
გენის მსგავსად, სახე ინარჩუნებს ერთეული საგნის თუ მოვლენის: 

ფორმას. ასე მაგალითად, მუხინას ცნობილ სკულპტურულ ნაწარმო- 
ებში მოცემულია ერთი მიზნით გამსჭვალული მუშა და კოლმეურნე: 
ქალი. ავტორს მხედველობაში ჰყავს არა რომელიმე კონკრეტული: 

მუშა ან კოლმეურნე ქალი, არამედ მუშისა და კოლმეურნის ზოგა- 
დე სახე. მაგრამ ეს ზოგადი ერთეულის და ამდენად თვალსაჩინოე– 

ბის ფორმაშია ჩამოსხმული. ასევე, მხატვრის ტილოზე ჩვენ ვხე– 
· დავთ ცალკეული ობიექტების, ადამიანების თუ მოვლენების მთელ: 
წკებას, რომლის იქით მათი ზოგადი შინაარსი იმალება. რეპინის 

· ცნობილ ნაწარმოებში „ივანე მრისხანე და მისი შვილი ივანე“ ჩაქ–- 
სოვილია საზოგადოდ მამის ტრაგედია, მამისა რომელიც . უნებ- 
ლიედ შვილის სიკვდილის მიზეზი გახდა. მაგრამ ეს ამბავი გათვალ–– 
„საჩინოების მიზნით ავტორის მიერ დახატულია ერთეულის ფორ- 

„მაში და ·დაკავშირებულია რუსეთის ისტორიის კონკრეტულ ფაქ- 
ტთან. მე-19 საუკუნის რუსული სინამდვილე აღსავსეა უარყოფითი- 
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მომენტებით, მისი ცხოვრების წიაღში მილიონობით მანკიერი ადა–- 
მიანი მოღვაწეობს, ეწევა მლიქვნელობას, გაიძვერობას, გაუტანლო- 
ბას, მექრთამეობას და ა. შ., ყველა ესენი გოგოლის უკვდავი გენიის 

წყალობით ხლესტაკოვის, ჩიჩიკოვის, მანილოგის, სობაკევიჩის და 
სხვათა სახით დგანან ჩვენ წინაშე. 

მსგავსება სახესა და წარმოდგენას შორის ფორმალურ ხასიათს 
ატარებს. მართალია სახეცა და წარმოდგენაც თვალსაჩინოებით ხასი– 

ათდება, მათ შინაარსში ერთეული ბუნების მატარებელ ნიშანთა 
სიმრავლეს ვხვდებით, მაგრამ ეს ნიშნები თუ წარმოდგენაში ხში- 

რად შემთხვევითობის ნიადაგზეა თავმოყრილი, მხატვრულ სახეში 
ისინი გარკვეული აუცილებლობითაა გამოწვეული. სახეში, როგორც 
ზოგადობის ამსახველ ინტელექტურ ფენომენში„ ერთეული ნი- 
შანიც დამახასიათებელია. არა თუ გარეგნობის, სახელისაც კი 
ხდება შერჩევა. 

თვალსაჩინოება სახეს სიცხადის ძალას მატებს და ამაშია მისი 
განსაკუთრებული უპირატესობაც. მიუხედავად იმისა, რომ ცნება 
არგუმე5ტირებულია, სათანადო საბუთების შედეგად მიიღება, სახეს 
მეტი დამაჯერებლობა აქვს, ვიდრე ცნებას, ეს დამაჯერებლობა მომ– 
დინარეობს სახის შინაგანი მთლიანობიდან, ზოგადისა და ცალკეუ– 
ლის ერთიანობიდან, თვალსაჩინოებიდან. ძნელია ეჭვი შეიტანო იმა– 
ში, რაც ნათლად, ცოცხალი სახით გიდგია თვალწინ, შემთხეევითი 
როდია ის გარემოება, რომ ხშირად მეცნიერული მსჯელობის დროს 
მიმართავენ სახეების გამოყენებას. 

ყოველივე ზემოთქმულიდან შეგვიძლია გავაკეთოთ დასკვნა: 
V 1- სახე, ისე როგორც ცნება, ზოგადი შინაარსის მქონეა, იგი მოი– 
ცავს საგანთა კლასს და არა ერთეულ მოვლენებს. 2. ცნების მსგავ- 
სად, სახე ადამიანის ინტელექტუალური მოღვაწეობის, გონების შე-' 
მოქმედებითი მუშაობის შედეგია. როგორც არ არსებობენ ცნებები 
თავისთავად, ადამიანისაგან დამოუკიდებლად; არ არსებობს სახე 
ცნობიერების გარეშე. 3. სახე და ცნება მიიღება ცოცხალი განჭვრე– 
ტით დაგროვილი მასალის გადამუშავების საფუძველზე ' და ამ 
გადამუშავებისას ერთ-ერთ გადამწყვეტ როლს თამაშობს პრაქტიკა. 

ჩამოთვლილი მსგავსი ნიშნების გვერდით სახეს ცნებისაგან განს– 
ხვავებული შემდეგი სპეციფიკური მომენტები ახასიათებს: 

1. თუ ცნება ძირითადად ანალიზ-სინთეზის გზით მიიღება, სახე 

მხატვრული ინტუიციის მონაპოვარია, ნებისმიერ სახეს თავისი ავ– 

ტორი ჰყავს. 2. თუ ცნება აბსტრაქციის ფორმაა, სახე მუდამ ინდი– 
ვიდუალური ბუნებისაა და კონკრეტულ ფორმაში არსებობს. ყოველ 
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“სახეს თავისი ანკეტური მონაცემები „გააჩნია, დაწყებული ვინაო- 
ბით და დამთავრებული ნაციონალობითა და სოციალური წარმოშო- 

ბით. 3. თუ ცნება მოკლებულია თვალსაჩინოებას, სახე, პირიქით, 

თვალსაჩინოა, ცოცხალი სინამდვილის იერი დაჰკრავს. 
ასეთია ზოგადად მხატვრული სახის და, მაშასადამე, მხატვრუ– 

ლი ასახვის თავისებურება. ასახვის სრული ანალიზი მოითხოვს ჭეშ- 

მარიტების პრობლემის გარკვევას. იმისათვის, რომ საბოლოოდ დად- 
გინდეს რა ბუნებისაა ასახვის რომელიმე ფორმა, საჭიროა განეიხი- 

"ლოთ თუ როგორ დგას მასში ჭეშმარიტების საკითხი. 
§ 8. ჭეშმარიტების საკითხისათვის მხატვრულ ასახვაში, ასახვის 

ლენინური თეორიის მიხედვით ჭეშმარიტება ეწოდება ცნობიერების 
იმ სურათს, რომელიც სინამდვილეს შეესაბამება. ჭეშმარიტია მსჯე– 
ლობა, თუ მსჯელობის “შინაარსი გამოხატას ობიექტურად 

არსებულ მდგომარეობას, მსჯელობისაგან დამოუკიდებელ რეალურ 
ფაქტობრივ ვითარებას. ასე მაგალითად, დებულება –– „ატომი გა–- 
ნუყოფელი ნაწილაკია“ ჭეშმარიტია, თუ სინამდვილეში ატომის გა–- 
ყოფა მართლაც შეუძლებელია. მაგრამ თუკი რაღაც გზებით მო- 
ხერხდა ატომის დაშლა, მაშინ წამოყენებული დებულება მცდარია. 
ან კიდევ, მსჯელობა, რომელშიც ლაპარაკია მზის ირგვლივ დედამი- 

წის მოძრაობის შესახებ, ჭეშმარიტია იმ შემთხეევაში როდესაც 
გამოთქმულ ფაქტს ადგილი ექნება თავისთაეად, ხსენებული მსჯე– 
ლობისაგან დამოუკიდებლად და არა მისი წყალობით. მსჯელობის 

ის შინაარსი, რომლის საგანიც მოკლებულია თავისთავად, ობიექ- 
ტურ არსებობას+-– ყალბია. ყალბია დებულება „ღმერთი არსებობს“ 

იმიტომ, რომ მის გარეთ მას არაფერი არ შეესაბამება. 
ამრიგად, ჭეშმარიტება, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ორგვარი არ- 

სებობის ვითარებას მოითხოვს: ერთია ცნობიერი და მეორე –– ობი- 
ექტური, ცნობიერებისაგან დამოუკიდებელი არსებობა. ეს ფაქტი 

თვით ჭეშმარიტების განსაზღვრებაშივე იგულისხმება, როცა ლაპა- 
რაკია შესაბამისობაზე, დამთხვევაზე, მტკიცება –– „თბილისს კვეთს 
მდინარე მტკვარი" ჭეშმარიტია, რადგან იგი სავსებით ემთხვევა ქა- 
ლაქის გეოგრაფიულ, ბუნებრივ სურათს. მაგრამ ის აზრი, რომ ქვე- 
ყანას განაგებს ცხრათავიანი დევი, მცდარია, რადგან მას სინამდვი– 
ლეში არაფერი არ შეესაბამება, არ არსებობს მისი მეორე პირი რეა- 
ლურ სამყაროში. 

ჭეშმარიტების ლენინური განსაზღვრება საფუძვლად უდევს შე- 
მეცნების თეორიას. შემეცნება ანუ ისეთი ასახვა, რომელსაც აინტე- 
რესებს საგნის ბუნების, მოვლენის კანონზომიერების დადგენა, მა– 

შინ აღწევს მიზანს, მაშინაა გამართლებული, როდესაც ასახული შე– 
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ესაბამება ასასახს, როცა სუბიექტის მიერ წარმოდგენილი სურათი. 
შეესაბამება ობიექტის ხასიათს. მაგრამ რამდენად საფუძვლიანია ამა–- 
ვე აზრით ჭეშმარიტებაზე ლაპარაკი იქ, სადაც ასასახი არ არსებობს 
ასახულის „გარეშე, ობიექტი სუბიექტის გარეშე? რამდენად სწორია 
მხატერულ ასახვას მივუდგეთ ჭეშმარიტების საზომით, როდესაც · 
მხატვრული ასახვის ობიექტი –-– მხატვრული სინამდვილე მოკლე- 
ბულია თავისთავადობას? რამდენად მისაღებია მსჯელობა –- „ეს 
ქალიშვილი ლამაზია“, შევაფასოთ ჭეშმარიტების თვალსაზრისით? 
ე. ი. შეესაბამება თუ არა იგი ობიექტურ ვითარებას, როცა ესთე– 
ტიკური თვისება საზოგადოდ ობიექტური არ არის და მხოლოდ 

სუბიექტის ობიექტთან ესთეტიკური დამოკიდებულების გზით ჩნდე– 
ბა? რამდენად მართებულია ლუარსაბ თათქარიძის სახის ჭეშმარიტე- 
ბაზე ლაპარაკი, როდესაც იმთავითვე ცნობილია, რომ ლუარსაბის 

, ორეული რეალურ ცხოვრებაში არ არსებობს და რომ იგი ილიას 
უკვდავმა გენიამ შექმნა? 

ამის საწინააღმდეგოდ შეიძლება გამოითქვას მოსაზრება, რომ 

ლუარსაბის სახე სრულებით არ არის მოკლებული ობიექტურ საფუძ- 
ველს, რომ მაშინდელ თავადაზნაურთა შორის მრავლად იყენენ- 
ლუარსაბის მსგავსი ადამიანები და თუ აბსოლუტურად მსგავსი ორე– 
ული არ მოგვეპოვება, ამით არაფერი არ იცვლება, რადგან ჭეშმარი– 
ტებაც ხომ მიახლოებითია. 

მართალია მე-19 საუკუნის ქართველ ფეოდალთა რიგებში საკ– 
მაოდ ბევრი იყო ლუარსაბ თათქარიძის მსგავსი უქნარა თავადი, მაგ– 
რამ მსგავსება ჭეშმარიტების პირობად ვერ გამოდგება. ხოლო რაც 
შეეხება ჭეშმარიტების მიახლოებით ხასიათს, ეს სულ სხვა ამბავია. 
„მიახლოება“ და „მსგავსება“ განსხვავებული ცნებებია, არ შეიძლე- 
ლა მათი ერთმანეთში აღრევა. არავინ იტყვის თათქარიძის სახე მიახ– 
ლოებითია, არასრულია, ან მშეფარდებითიაო. ერთი სიტყვით, არა- 

ვინ შეამკობს მხატვრულ სახეს ჭეშმარიტებისათვის დამახასიათებე– 

"ლი ნიშნებით, არ შეამკობს იმიტომ, რომ მხატვრულ სახეში ცალ- 
ცალკე არ არსებობს სუბიექტი და ობიექტი, ასახული და ასასახი, 

ე· ი. არ არსებობს პირობა ჭეშმარიტებისათვის.. .–. · 

სუბიექტ-ობიექტის შესაბამისობაზე ლაპარაკი მხატვრულ ასახ- 

ვაში დასაშვებია მხოლოდ ერთი აზრით, კერძოდ ესთეტიკური სუ–- 
ბიექტის გულწრფელობის აზრით. თუ ობიექტურ მომენტად მივიჩ- 

ნევთ იმას, რასაც სუბიექტი ფიქრობს, სუბიექტურად კი –– რასაც 
ამბობს, ბუნებრივია, დაისვას საკითხი ჩანაფიქრსა და ნათქვამს შო– 
რის შესაბამისობის შესახებ. ის, რასაც სუბიექტი გვეუბნება, ზუს–- 
ტად ასახავს თუ არა იმას, რასაც იგი განიცდის? თუ ასახვა-ზუსტია, 
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მაშინ ჭეშმარიტებასთან „გვაქვს საქმე და თუ არა -- ნათქვამი 
ყალბია. 

მიუხედავად იმისა რომ მხატვრულ ასახვამი ჭეშმარიტების 

პრობლემის დასმა ამ ასპექტში ბუნებრივია და დასაშვები. იგი 
"მაინც უსაფუძვლოა, უსაფუძვლოა თუნდაც იმიტომ, რომ ძნელია, 
ან საერთოდ არ ექვემდებარება შემოწმებას რა უფლება“ გვაქვს 
ეჭვი შევიტანოთ ადამიანის ესთეტიკურ შეფასებაში, ან როგორ უნდა 
დავასაბუთოთ მისი სიყალბე? იქნებ მხატვრულ ნაწარმოებში მაინც 
მოჩანს ხელოვანის არაგულწრფელობა, იქნებ მკითხველს შესწევს 

უნარი დაინახოს ავტორის სიყალბე? –– დიახ, ამგვარი რამ შესაძლე- 
ბელია და ამას კიდეც აქვს ადგილი. ხშირია, როცა პოეტის ნათქვამი 
გულს არ ეკარება, მაგრამ ამ შემთხვევაში ერთადერთი საფუძველი 

ნაწარმოების მხატვრული ღირებულებაა, მხატვრულად სუსტი და 

არაძლიერი ნაწარმოები იწვევს ეჭვებს, უნდობლობას. ეს კი ნიშნავს 
იმას, რომ მხატვრული ჭეშმარიტების ძირი, რამდენადაც მასზე ლა–- 
პარაკი გამართლებულია, სხვაგან უნდა ვეძიოთ და არა სუბიექტ- 

ობიექტის შესაბამისობაში. 
ამრიგად, მხატვრული ასახვის დროს ეჭშმარიტებაზე ლაპარაკი 

იმ აზრით, როგორც ეს შემეცნების თეორიაშია, უსაფუძვლოა. თუ 
შემეცნების თეორიაში არსებული განსაზღვრება მივიჩნიეთ ჭეშმარი- 
ტების ერთადერთ სწორ განსაზღვრებად, და თუ ამავე დროს ჭეშმა- 
რიტების პრობლემა მხატვრულ ასახვაში ჩავთვალეთ ბუნებრივ 
პრობლემად, ლოგიკურად უნდა მივიდეთ ნატურალიზმის როგორც 

ხელოვნების აბსოლუტური მეთოდის აღიარებამდე და სხვა დანარ- 
ჩენი მეთოდების უკანონოდ გამოცხადებამდე. მხოლოდ სინამდვი– 
ლის ნატურალისტური აღწერა მოგვცემდა შესაბამისობაზე ლაპარა- 

კის უფლებას. ნატურალიზმის გამოცხადება ხელოვნების ერთადერთ 
მეთოდად, ყველაფერს რომ თავი დავანებოთ, გამოიწვევდა ხელოვ- 
ნების შეზღუდვას, მის შესაძლებლობათა დაქვეითებას. ამიტომ ბევ– 
რი მოაზროვნე, ესმის რა ჭეშმარიტება სინამდვილის ადექვატურ 
ასახვად, პრინციპში უარყოფს ჭეშმარიტების საკითხის დაყენების 
სამართლიანობას მხატვრულ ასახვაში. 

ასახვის თეორიაში ჭეშმარიტების პრობლემის უგულებელყოფა 
შინაგანი წინააღმდეგობაა. მხატვრული ასახვა, როგორც ასახვის კერ– 
ძო ფორმა, ჭეშმარიტების საკითხს გვერდს ვერ აუვლის. მაგრამ 

სწორედ იმის გამო, რომ მხატვრული ასახვა თვისობრივად განსხვავ– 
დება მეცნიერული ასახვისაგან და ასახვის თავისებურ ფორმად ითვ– 
«ლება, მხატვრული ჭეშმარიტება განსხვავდება შემეცნებითი, ანუ 
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თეორიული ჭეშმარიტებისაგან და ჭეშმარიტების თავისებურ ფორ– 
მას წარმოადგენს. 

დიალექტიკა გვასწავლის: ყოველი განსხვავება გულისხმობს კავ– 
შირს, და ჩვენც, სანამ შევუდგებოდეთ მხატვრული ჭეშმარიტების. 

ანალიზს, აუცილებელია წინასწარ გამოვიკვლიოთ ის, რის საფუძ-. 

ველზეც შესაძლებელი ხდება ჭეშმარიტების ორ ფორმაზე ლაპარა– 
კი. რაკი მეცნიერული და მხატვრული ასახვის საერთო ნიშნად არ მი– 

ვიჩნიეთ სინამდვილის ადექვატურობა, ობიექტის ზუსტი სურათის 
წარმოდგენა ცნობიერებაში, ბუნებრივად იბადება კითხვა: რა ნიშანი 

აკავშირებს მათ, რატომ იხმარება ორი სხვადასხვა მოვლენის მიმართ 
ერთი და იგივე ტერმინი? 

ჭეშმარიტება შემეცნების მიზანია, შემეცნებას საკუთარი მისია 
შეუძლია შესრულებულად ჩათვალოს, როდესაც მიაღწევს ჭეშმარი- 
ტებას, სინამდვილის ადექვატურ ასახვას, როცა შემეცნების მიერ 
წარმოდგენილი სურათი არ შეესატყვისება საგანთა რეალურ ვითა- 
რებას, იგი არ ამართლებს თავისთავს და მცდარია. შემეცნების პრო–- 
ცესი გამართლებულია მას შემდეგ, რაც მისი პროდუქცია 
ზუსტად ან მიახლოებით ზუსტად ასახავს მოვლენის ხასიათს, 

მაშასადამე, თუ საკითხს დავაყენებთ ცოდნის სამართლიანობის: 
შესახებ და შევეცდებით მის დადგენას, ერთადერთ საზომად უნდა 
მივიღოთ ჭეშმარიტება. სინამდვილის სწორი ასახვა ცოდნის მიმარო' 
სამართლიანი მოთხოვნაა. ცოდნა, რომელიც ამ მოთხოვნას არ პასუ– 
ხობს, რომელიც არ არის ჭეშმარიტი, მიუღებელია და მეცნიერება– 
ში მისი არსებობა უკანონობაა. უკანონობაა მეცნიერებაში ისეთი 
მდგომარეობა, როდესაც დარღვეულია შესაბამისობის ფაქტი, როდე- 
საც მეცნიერების შინაარსი არ ეთანხმება მასში ასახული ობიექტის 
ბუნებას. აქედან, ცხადია, არ გამომდინარეობს ის დასკვნა, რომ ყვე- 
ლაფერი, რაც მეცნიერებაში მიღებულია, აბსოლუტური ჭეშმარი- “ 
ტებაა, რომ მეცნიერების ნებისმიერ დებულებას საბოლოო ინსტან-. 
ციის ძალა აქვს; მაგრამ მეცნიერებაში დაშვებული შეცდომა ან 
უნდა იყოს უნებლიე ხასიათისა, გამოწვეული მეცნიერების განვითა– 
რების შეზღუდულობით, ანდა უნდა ამართლებდეს თავისთავს. 
უფრო მაღალი რიგის ჰეშმარიტების ძიებაში, ე.-ი· სინამდვილის უფ- 
რო ღრმა და ნათელი სურათის სრულყოფილ წარმოდგენაში. 

ეგრეთ წოდებული კანონიერება, თვითგამართლება ყველაფერს 
ესაჭიროება. კანონიერების საფუძველი მოვლენის არსებაში უნდა. 
ვეძიოთ. რას წარმოადგენს ეს მოვლენა, რომელ კლასს ეკუთვნის?-– 
ამის მიხედვით უნდა ვიმსჯელოთ მისი მოქმედების კანონზომიერე–- 
ბაზე. მხატვრული ასახვის არსება მის მხატვრულობაშია. მხატვრულ 
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ღირებულებას მოკლებული სახე აღარ არის მხატვრული სახე, ისე– 

ვე როგორც ჭეშმარიტების ნიშანს მოკლებული ცოდნა აღარ არის 
მეცნიერული ცოდნა. ნებისმიერი მხატვრული სახე ამართლებს 
თავისთავს, ე. ი. სავსებით უფლებამოსილია იწოდებოდეს მხატე- 
რულ სახედ, თუ იგი მხატვრული ღირებულების მატარებე- 

ლია, თუ იგი დამკვირვებელში იწვევს ესთეტიკურ კმაყოფილე- 
ბას. მაგრამ საკითხის ამგვარი გადაწყვეტა მეტისმეტად ზოგადია და 
ფაქტიურად არაფრისმთქმელი. თქმა იმისა, რომ მხატვრული ჭემ- 

მარიტების პრობლემა ძირითადად ინასკვება მხატვრული ღირე- 

ბულების პრობლემაში, ჯერ კიდევ არ ნიშნავს მხატვრული ჭეშმა- 

რიტების ბუნების გამორკვევას. ამიტომ კვლავ დავუბრუნდეთ ჭეშ- 
მარიტების რაობას შემეცნების თვალსაზრისით. 

ყოველგვარ ჭეშმარიტებას აქვს რწმუნების ხასიათი. სარწმუნოა 

დებულება, თუ მას შეუძლია მის გარეშე არსებული მდგომარეობის 

„წარმომადგენლობა“ იკისროს, ე. ი. გამოვიდეს შემცვლელის 
როლში, შემეცნების თეორიაში დებულებას შეუძლია შეასრულოს 

„წარმომადგენლობის“ მისია, თუ იგი ზუსტად ასახავს წარმოსადგე- 
ნის ბუნებას, ე. ი. თუ იგი ჭეშმარიტია. 

მხატვრული ნაწარმოები ერთი შეხედვით თითქოს ვერ გამოდ- 

გება მხატვრული სინამდვილის წარმომადგენლად, რადგან არ არსე– 
ბობს მხატვრული სინამდვილე მისგან დამოუკიდებლად. ე. ი., თუ 
დაისმება წარმომადგენლობის საკითხი მხატვრულ ასახვაში, იგი უნ- 
და დაისვას მხოლოდ არამხატვრული სინამდვილის მიმართ. ლუარ- 
საბ თათქარიძე წარმომადგენელია არა ლუარსაბის სახისა, რამდენა- 

დაც ლუარსაბის სახე თვითონაა და მის იქით მას არსებობა არ გააჩ- 
ნია, არამედ იმდროინდელ საქართველოში მცხოვრები ფეოდალის 
ზოგადი ტიპისა. 

- საკითხის შედარებით ღრმა ანალიზი გვიჩვენებს, რომ ამგვარი 
დასკვნა პირობითია. წარმომადგენლობის ფუნქცია გულისხმობს 

წარმოსადგენის ნიშანთა რეპრეზენტაციას, გამოსახვას და, რაც უფ- 

რო ზუსტადაა იგი შესრულებული, მით უფრო მაღალ ხარისხშია 
აყვანილი წარმომადგენლობა. ე. ი. ნაწარმოები, რომელშიც დეტა- 
ლური სიზუსტითაა აღწერილი პროტოტიპების რეალური ცხოვრება, 

წარმომადგენლობის ნიმუშია. მაგრამ, ცნობილია, რომ სწორედ ამის 
გამო ნაწარმოები კარგავს მხატვრულ ღირსებას. ხელოვნების ძეგლი, 
რომელიც ბრმად მისდევს ისტორიულ სიმართლეს, უვარგისია- არის– 
ტოტელეს სამართლიანი შენიშვნით, ხელოვნება გვაძლევს არა იმას, 
რაც მოხდა, არამედ იმას, რაც შეიძლებოდა მომხდარიყო, ე. ი. სხვა– 
გვარად რომ,ვთქვათ, რაც ფაქტიურად არ მომხდარა, თუმცა ამისა- 
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-თვის პირობა არსებობდა. ხელოვნებაში ადგილი აქვს სინამდვილის 
არა რეპრეზენტაციას, არამედ ინტერპრეტაციას. არ ვარგა ხელოვა– 
"ნი, რომელსაც არ ძალუძს სინამდვილის გარდაქმნა, სინამდვილის 

შეცვლა. ცუდი ხელოვანია ის, ვისაც არ შეუძლია იცრუოს, და მა– 
შმასადამე ის, ვინც არ ღალატობს „წარმომადგენლობის“ მისიას. 

მიუხედავად იმისა, რომ ხელოვნების მოთხოვნა ეწინააღმდეგე– 
ბა „წარმომადგენლობის“ ფუნქციას, ამ უკანასკნელის გარეშე მხატ- 

ვრული ასახვა უსაფუძვლოა და დაკარგავდა ყოველგვარ ღირსებას. 

ლუარსაბ თათქარიძეს ჩვენში უდიდესი წარმომადგენლობის ძალა 

აქვს და რომ არ ვგრძნობდეთ ამ ძალას, ინტერესი მის მიმართ გაგ– 
"ვიქრებოდა- 

რა განაპირობებს მხატვრული სახის წარმომადგენლობით ხასი– 
ათს, რა ნიშანია ისეთი, რომელიც, მიუხედავად სინამდვილის ·არა– 
ადექვატურობისა, მაინც ძალაში ტოვებს წარმომადგენლობით ფუნქ- 
ციას? ამ კითხვაზე პასუხის გასაცემად მივუბრუნდეთ ისეე ცოდნის 
სფეროს. განვიხილოთ დებულება––„ადამიანი გონიერი არსებაა“. რო– 
გორც ვიცით, ხსენებული დებულება მისაღებია, თუკი შეესაბამე–- 
ბა რეალურ ფაქტს, მაგრამ იგი მისაღებია არა ერთის ან რამდენი– 
მესათვის, არამედ ყველასათვის. როგორადაც არ უნდა ეწინააღმდე– 
გებოდეს ამა თუ იმ პიროვნების სურვილებს ჰეშმარიტ დებულება- 
ში გამოხატული შინაარსი, მისი უარყოფა ამ პიროვნების მიერ შეუძ- 
ლებელია, როგორადაც არ უნდა აშფოთებდეს სოციალიზმის გამარ– 
ჯვება კაპიტალიზმის აპოლოგეტებს, საბჭოთა სახელმწიფოს ძლიე- 
რების გამომხატველი მსჯელობის უარყოფა მათ არ შეუძლიათ. ჭეშ- 
მარიტება ობიექტურია, იგი დამოუკიდებელია ადამიანის, კაცობრი– 
ობის ნება-სურვილისაგან და ეს კი ნიშნავს, რომ ჭეშმარიტება საყო- 
ველთაოა. საყოველთაობა თავისთავად, ცხადია, ცოდნას არ ხდის 
ჰეშმარიტად, რამდენადაც ცოდნის ჭეშმარიტების პირობა, ვიმეო--“ 
რებთ, სინამდვილესთან შესაბამისობაა, მაგრამ თან ახლავს მას რო– 
გორც მომენტი, ან ერთ-ერთი თავისებურება. 

იგივე საქოველთაობა დამახასიათებელია მხატვრული სახისათვი– 
საც. ნებისმიერი მხატვრული სახე, მიუხედავად მისთვის ჩვეული 
ინდივიდუალობისა, საყოველთაო ბუნების მატარებელია. რა სუბიექ– 
ტური მოტივებიც არ უნდა ასაზრდოებდეს ჩეენს დამოკიდებულებას 
ნაწარმოების რომელიმე გმირთან, იგი მაინც ყველას წარმოდგენა–- 
ში იგივეობრივი რჩება თავისთავთან და არ ვარდება წინააღმდეგო– 
ბაში; სახე ჩვენგან დამოუკიდებელი არსებობის ფორმას იღებს და 
ფაქტის საყოველთაობის ნიშნით გამოდის. თუმცა ხდება ისე, რომ 

„სახის როგორც მხატვრული სინამდვილის ქჭეშმარიტი ფენომენის: 
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თანდათანობით აღქმისა და გაცნობიერების პროცესში ჩვენს ინდი–- 

ვიდუალურ ფანტაზიას შეაქვს გარკვეული კორექტივები, მაგრამ ეს 
გამოწვეულია არა სახის სისუსტით, არამედ ესთეტიკური დამოკიდე- ' 
ბულების თავისებურებით, მისი სუბიექტური ხასიათით. 

საყოველთაობა ერთ-ერთი იმ მომენტთაგანია, რომელიც სახეს 

წარმომადგენლობის ძალას ანიჭებს. მაგრამ, როგორც უკვე ითქვა, 
წარმომადგენლობა სახის შემთხვევაში არ ექვემდებარება რეალური 
სინამდვილის გამოხატვის ფუნქციას. ხელოვნების სინამდვილე ილუ– 
“ხხორული სინამდვილეა და მხატვრული სახეც ილუზორული სინამდ– 
ვილის კუთვნილებაა. ლუარსაბი არ არის რომელიმე კონკრეტუ- 
ლი ფეოდალის წარმომადგენელი, იგი არც ზოგადი ფეოდალის წარ– 
მომადგენელია., ზოგადი ფეოდალის წარმომადგენლის ფუნქციას ას- 
რულებს ცნება. ლუარსაბ თათქარიძე ილიას „კაცია, ადამიანის“ პირ– 

მშო შვილია, რომელშიც გადმოცემულია თავისთავად იდუმალი, 
მაგრამ უსაზღვრო სასიცოცხლო ძალის მქონე მხატვრული სინამდ– 

ვილე. 
ამრიგად, მხატვრული ასახვის ანუ მხატვრული სინამდვილის 

წარმომადგენლობა საკუთარი თავის წარმომადგენლობას ნიშნავს, 

'საკუთარი თავის წარმომადგენლობა კი შინაგანი ლოგიკის ძალას ემ– 
ყარება და, მაშასადამე, მხატვრული ჭეშმარიტების არსებაც ამ გზით 

უნდა ვეძებოთ. 
მხატვრული სინამდვილის შინაგანი ძირების აღიარება სრულე– 

ბით არ ნიშნავს იმას, რომ გამორიცხულია კავშირი არამხატვრულ 
სინამდვილესთან და რომ, მაგალითად, ლუარსაბ თათქარიძეს არა– 
ფერი აქვს საერთო ქართველი ფეოდალის რეალურ ტიპთან, რო–- 
გორც ეს წინა პარაგრაფებიდანაც შეგვეძლო დაგვენახა, მხატვრუ– 

ლი სახე მასალას იღებს ცოცხალი განჭვრეტიდან, რომელიც თავის 
მხრივ რეალური სინამდვილის ასახვაა. ასე რომ მხატვრულ სინამ– 
დვილესა და ობიექტურ სინამდვილეს შორის კავშირი უთუოდ ძა- 

ლაშია და შეიძლება იგი საკმაოდ მჭიდროც იყოს. მაგრამ რაოდენ 
მჭიდრო და ორგანული კავშირიც არ უნდა არსებობდეს, მხატერული 

სინამდვილე ვერ იკისრებს წარმომადგენლობის მისიას. 
ყოველგვარი ჭეშმარიტება აუცილებლად გულისხმობს შესაბა- 

მისობის ფაქტს. შემეცნების თეორიაში ჭეშმარიტების საკითხი დგას 
სუბიექტ-ობიექტის, ცნობიერებისა და სინამდვილის შესაბამისობის 

ასპექტში. რამდენადაც მხატვრული სინამდვილე თაგისთავის წარმო– 

მადგენელია, მაშასადამე, შესაბამისობა თვით ამ სინამდვილის შიგ- 
ნით უნდა არსებობდეს როგორც მისი ლოგიკა და, მართლაც, მხატვ– 
რულ სახეს, მხატვრულ სინამდვილეს ჭეშმარიტების, რწმუნების ძა– 

3 ბ. წოწონავა მვ



ლა აქვს, ე. ი. დამაჯერებელია, თუ იგი შინაგანად შეკრულია, თუ ნა– 

წილები ორგანულად შერწყმულია. თითოეული დეტალი ბუნებრი- 
ვად უნდა იჯდეს სახის ლოგიკურ ძაფში. ლუარსაბის გარეგნობა, 

ინტერესების სფერო, მსჯელობის ხასიათი და ა. შ. ემსახურება სახის 
მთლიანობის შექმნას და სწორედ იგია მხატტგრული ჭეშმარიტების 

პირობაც. 
თანმიმდევრობა, ნაწილებს შორის შინაგანი კავშირი აუცილებე– 

ლია შემეცნების პროცესშიც. არც ერთი აზრი არ ჩაითვლება დასა– 

ბუთებულად ლოგიკის წესებზე დაქვემდებარების გარეშე, · მაგრამ 
ლოგიკურობა ჭეშმარიტებისათვის ერთ-ერთი პირობაა, თუ საზოგა- 
დოდ მივიჩნევთ მას პირობად, და არა საკმარისი, მხატვრულ ასახვგა– 

ში ერთადერთი. მხატვრული ნაწარმოებისათვის დაუშვებელია ისე– 
თი მდგომარეობა, როდესაც დარღვეულია შინაგანი კავშირი, სიუჟე- 

ტის განვითარების თანმიმდევრობა, რარიგადაც არ უნდა იყოს 
დაცული რეალურ ფაქტებთან შესაბამისობა. ცხოვრებაში სავსებით 
დასაშვები უეცარი სიკვდილი, შემთხვევითი უბედურება ხელოვნე– 
ბაში დაუშვებელია და დაუჯერებელი. ხელოვნებაში ყოველ მომხ– 
დარ ამბავს სავალდებულოა წინ უძღოდეს განვითარების შინაგანი. 
ლოგიკა. რამდენად მისაღები იქნებოდა ოტელოს ტრაგედია, რომ 
იგი თვითმკვლელობის ნაცვლად ბრმა ნაწლავისაგან, ან პარტახტია– 
ნი ტიფით გარდაცვლილიყო? ' 

"შინაგანი, აუცილებელი კავშირების მოთხოვნა მხატვრული ნა– 
წარმოების ნაწილებს შორის ბუნებრივი მოვლენაა, რამდენადაც იგი 
ინტელექტუალური მოღვაწეობის პროდუქტია: გონების თვალი, 
როგორც წესი შემთხვევითობის მტერია. მაგრამ აუცილებ- 
ლობა არ არის მხოლოდ გონებისათვის დამახასიათებელი და 
გონების მეშვეობით არსებული რამ, მას ობიექტური ხასიათი აქევს- 
სინამდვილის განვითარება საბოლოო ჯამში კანონზომიერია; შემ- 
თხვევითობა, რომელსაც ბუნებაში ვხვდებით აუცილებლობის გა- 
მოვლენის ფორმაა, და რაკი ეს ასეა, ხომ არაა მხატვრულ ასახვაში 
მოქმედი აუცილებლობა ობიექტური აუცილებლობის ანარეკლი? 
ე. ი. ხომ არ იქმნება ისეთი სურათი, როდესაც რეალური ფაქტების 
შეცვლისას ხელოვნება ძალაში ტოვებს ამ ფაქტებს შორის არსებულ 
აუცილებელ კავშირებს და წარმოგვიდგება როგორც მოვლენათა 
შინაგანი კავშირების ამსახველი? 

პრინციპში, რა თქმა უნდა, საზოგადოდ სინამდვილის განვითარე- 

ბის ლოგიკა განაპირობებს მხატვრული სინამდვილის ლოგიკას, მაგ– 

რამ არა აბსსბოლუტურად, არა ყოველ მოსალონელ ვარიაციებში. 

რეალურ საგნებსა და ადამიანის ფსიქიკურ სამყაროში მოქმედ აუ» 
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ცილებლობას გამოვლენის კონკრეტული ფორმა აქვს. ეს გარემო- 
ება თავისთავად მეტყველებს მის ერთ-ერთ შესაძლებელ და არა აბ– 

სოლუტურ ხასიათზე, რაც იმას ნიშნავს, რომ ნაწარმოებში დაცული 

შესაბამისობა სავალდებულო არ არის იყოს ნატურალისტური, არა- 

მხატვრული სინამდვილის იგივეობრივი. ხელოვნების მიერ წარმოდ- 

გენილი სინამდვილე ფაქტობრივი მასალის გვერდით გამოირჩევა 
შინაგანი ლოგიკითაც. მწერალი, რომელიც აღწერს ამა თუ იმ ეპო- 

ქას, ფაქტობრივ მასალასთან ერთად ამდიდრებს მას კანონზომიერე- 

ბის გამოვლენის ფორმებითაც. 

ყოველივე ამის შემდეგ არაფერია გასაკვირი, რომ მხატერული 

ასახვის პროდუქციას თვითმყოფობის ძალა აქვს ავტონომიური 
ბუნების მატარებელია. მხატვრული ნაწარმოების გაცნობისას იქმნი– 

ბა შთაბეჭდილება, რომ იგი რეალური მოვლენის სახით არსებობს, 
თუმცა სინამდეილეში მოაზრებული მოვლენაა. ხელოვანის ფანტა- 
ზიით შექმნილი ფენომენია მხატერული სინამდვილის თიითქე- 
ყოფობის, ავტონომიურობის შეგრძნება იმდენად ძლიერია, რომ ხში- 
რად გვავიწყდება კიდევაც მისი იდეალური ხასიათი და არ ვიძიბთ 
ანალოგიებს ობიექტურ სინამდვილეში. ლევ ტოლსტოის მიერ შიქმ- 
ნილი სახეების სიმართლის დასადგენად არ არის სავალდებულო 

მე-19 საუკუნის რუსეთის სინამდვილის თუნდაც ზერელე გაცნობა. 
ნატაშა როსტოვას, პიერ ბეზუხოვის, ანდრეი ბოლკონსკის. ელენე 
კურაგინას და სხვათა არსებობის უფლება, რეალობის საწინდარი 
„თვითონ მათშია. როგორც ფაქტი არ საჭიროებს მტკიცებას, ისე მხა- 
ტვრული სახე არ მოითხოვეს არგუმენტებს. მხატერული სახე იგივე 
ფაქტია, რომლის ათასნაირი ინტერპრეტაცია შეიძლება მოხდეს, 
მაგრამ მისი უარყოფა არ შეიძლება. 

_ ამრიგად: 1. მხატერული ჭეშმარიტება საყოველთაო ხასიათისაა, 
2. მხატვრული ჭეშმარიტება ისევე მატარებელია „წარმომადგენლო- 
ბითი“ მისიისა, როგორც შემეცნების ჭეშმარიტება, მხოლოდ იმ გან– 
სხვავებით, რომ უკანასკნელის წარმომადგენლობითი ფუნქცია ჯა- 
ნისაზღვრება ობიექტური მოტივეებით, მისგან დამო ეკიდებელი სი- 
ნამდვილით, მაშინ როდესაც მხატვრული ჭეშმარიტება საკუთარი 

სინამდვილის წარმომადგენელია და განისაზღვრება შინაგანი „ანონ- 
ზომიერებით; 3. მხატვრული ჭეშმარიტება და შემეცნების ჭეშმარი- 
ტება –– ორივე გულისხმობს შესაბამისობის აუცილებლობას, მხო- 

ლოდ შემეცნების შემთხვევაში მხედველობაშია შესაბამისობა ობი- 
ექტთან და ამდენად ჭეშმარიტებაც ობიექტურია. მხატვრული ჭეშმა- 
რიტება კი დაიყვანება შინაგან ლოგიკაზე, ნაწარმოების ცალკეულ 
მომენტებს შორის ჰარმონიულ კავშირზე, თანმიმდევრობაზე. მხატ- 
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ვრულ სინამდვილეს და მის ჭეშმარიტებას რაიმე გარეგანი ძალა კი 
არ განაპირობებს, არამედ საკუთარი ერთიანობა. 

მიუხედავად იმისა, რომ მხატვრული ჭეშმარიტების კრიტერიუმი 

მასშივეა და, თუ შეიძლება ითქვას, ხელოვნების ჭეშმარიტება თავი- 

სუფალია გარეგანი ჩარევებისაგან, ჭეშმარიტების ობიექტური ხასი– 

ათი ისევე ძალაში რჩება, როგორც იგი ძალაშია შემეცნებისას. ნა- 

წარმოების ცალკეულ ნაწილებს შორის ორგანული კავშირი, შინა- 
განი ლოგიკა არ წარმოადგენს შემოქმედის თვითნებობის პრო- 

დუქტს. განა იშვიათია, როდესაც გმირსა და ავტორს შორის წინააღ– 
მდეგობა ჩნდება, როდესაც გმირი ავტორის სურვილების საპირისპი- 

როდ იქცევა და ამით ავტორის უკმაყოფილებას იმსახურებს? პუშ- 
კინი მეგობრისადმი მიწერილ წერილში გამოთქვამს გულისწყრომას 

იმის გამო, რომ მისმა საყვარელმა გმირმა ტატიანამ იგი მოატყუა: 
·„შეხედე როგორ გამაცურა ტატიანამ! იგი გათხოვდა. ამას მისგან 

არაფრით არ ველოდი" –– წერს სახელოვანი რუსი პოეტი. ტოლ- 

სტოი გულისტკივილით ამცნობს მეუღლეს, რომ კატუშა მასლოვა 
არ მიჰყვება ნეხლუდოვსო. ცნობილია ტურგენევის კრიტიკული 
დამოკიდებულება სამოციანელებისადმ-ი მამების პოზიციებზე 

მდგარმა მწერალმა თავის რომანში „მამები და შვილები“ გადაწყვი- 
ტა ლახვარი ჩაეცა შვილებისათვის ბაზაროვის ვითომდა უარყოფითი 

ტიპის შექმნით. მაგრამ ფაქტიურად ბაზაროვის სახე დადები- 
თი გამოვიდა. დობროლუბოვის სამართლიანი შენიშვნით, გმირ- 
მა დაამარცხა თავისი ავტორი, და ყველაფერი ეს ხდება იმიტომ, 

რომ გმირი მოქმედებს მხატვრული სინამდვილის ლოგიკის მიხედ- 
ვით. არასოდეს არ არის ხელოვნება შემოქმედის ინტერესების ბრმა 
დამცველი. მხოლოდ სუსტ ნაწარმოებს აწევს ბორკილებად ავტორის 
სუბიექტური განწყობილება. 

მხატვრული ჭეშმარიტების აქ მოცემული გაგება ჰეგელისათვის 
ჰეშმარიტების ერთადერთი სწორი, ფილოსოფიური გაგებაა. აი რას 

წერს იგი „ლოგიკის მეცნიერებაში“ „ჩვეულებრივად ჭეშმარიტე- 

ბას ვუწოდებთ საგნის თანხმობას ჩვენს წარმოდგენასთან. ამასთან 
წინამძღვარის სახით ამ დროს ჩვენ აღებული გვაქვს საგანი, რომელ– 
საც უნდა შეესაბამებოდეს ჩვენი წარმოდგენა მის შესახებ. ფილო- 
სოფიური აზრით კი, პირიქით, ჭეშმარიტება, საერთოდ აბსტრაქტუ- 

ლად გამოხატული, ამა თუ იმ შინაარსის თავის თავთან თანხმობას 
ეწოდება“! ჭეშმარიტების ღრმა, ფილოსოფიური მნიშვნელობა, გა–- 

ნაგრძობს შემდეგ ჰეგელი, ჩვეულებრივ სიტყვახმარებაშიც გვხვდე– 

“ ჰეგელი, ლოგიკის მეცნიერება, 1962, გე. 91. 

36 ა



ბა, ასე მაგალითად, ტერმინი „ჭეშმარიტი მეგობარი“ გულისხმობს 
ისეთ ადამიანს, რომლის მოქმედების წესი შეესაბამება შეგობრის 
ცნებას, ანალოგიური მდგომარეობაა ხელოვნების ჭეშმარიტ ნაწარ- 
მოებზე მსჯელობის მიმართ. არაჭეშმარიტს უწოდებენ უვარგის ნა- 
წარმოებს. 

ჰეგელის იდეალისტური ფილოსოფია უარყოფს ცნობიერებისა- 
გან დამოუკიდებელ ობიექტურ რეალობას. მისთვის შემეცნება 
თვითშემეცნებაა და ამიტომ ლაპარაკი საგნისა და წარმოდგენის 
თანხმობაზე ატარებს პირობით ხასიათს. მატერიალიზმისთვის ობიექ– 
ტი ცნობიერებისაგან „დამოუკიდებლად არსებობს და შემეცნების 
თეორიაშიც ჭეშმარიტებაა ცნობიერების ის სურათი, რომელსაც შე– 
ესაბამება საგნობრივი ვითარება. სულ სხვა სიტუაციასთან გვაქვს 
საქმე მხატვრულ ასახვაში. აქ ობიექტსა და სუბიექტს შორის შემეც- 
ნებისათვის დამახასიათებელი დაპირისპირება მოხსნილია, რადგან 

საკითხი ეხება ობიექტის ღირებულებას, რომელსაც აზრი აქვს, 
მნიშვნელობა აქვს სუბიექტისათვის. და რაკი დაპირისპირება მოხს- 
ნილია, რაკი მხატვრული სინამდვილე არის ადამიანის მიერ საკუთა– 
რი თავის ხილვა რეალურ სამყაროში, ბუნებრივია, რომ ჭეშმარიტე– 
ბის პრობლემა შინაგანი შესაბამისობის, შინაგანი მთლიანობის ას– 

პექტში დგება. 
ამრიგად, მხატვრული ჭეშმარიტების ანალოგიური მნიშვნელობა 

ჰეგელის ფილოსოფიურ ჭეშმარიტებასთან სრულებით არ მოასწა- 
ვებს დიალექტიკის მამამთავრის იდეალისტური პოზიციის გაზიარე- 
ბას. იდეალიზმია იქ, სადაც სინამდვილე იდეის განვითარების ისტო– 
რიადაა გაგებული და მხატვრული "”შემოქმედება ამ განვითარების 
ერთ-ერთ საფეხურადაა მიჩნეული. იმისათვის რომ დავძლიოთ 
ჰეგელის იდეალიზმი მთავარია დავძლიოთ მისი ტენდენცია 
აბსოლუტიზმისაკენ. აბსოლუტიზმი უარყოფის გარეშე ჰეგელის 
უარყოფა უნიადაგოა და ცალმხრივი. ის, ვინც აიგივებს ხელოვნები– 
სა და მეცნიერების ამოცანებს, ვისაც ხელოვნება მიაჩნია შემეცნების 
თავისებურ გზად, ცხადია, ჭეშმარიტებას ჰეგელისეული ინტერპრე- 
ტაციის მიღებისას ადვილად აღმოჩნდება იდეალიზმის ბანაკში. მაგ– 
რამ ვისაც ხელოვნება ესმის შემეცნებისაგან განსხვავებული სინამ– 
დვილის ასახვის სპეციფიკურ ფორმად, ამგვარი საშიმროებისაგახ 

დაზღვეულია. 
§ 4. მხატვრული სახის შემეცნებითი ღირებულება. ზემოთ ჩვენ 

შევეცადეთ ხაზი გაგვესვა მხატვრულ ასახვასა და შემეცნებას შო–- 
რის არსებული განსხვავებისათვის. მხატვრული ჭეშმარიტების ანა- 
ლიზმა დაგვანახვა რომ სინამდვილის კანონზომიერების წედომა, 
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მოვლენათა განვითარების სურათის წარმოდგენა არ შეადგენს ხე– 
ლოვნების უშუალო ამოცანას. მხატვრული ასახვა არავითარ შემთხ- 

ვევაში არ გულისხმობს, ან არ დაიყვანება სინამდვილის ადექვატუ- 
რობაზე. ამის შემდეგ ბუნებრივად იბადება კითხვა: მსჯელობა მხატ– 

ვრული სახის შემეცნებითი ღირებულების შესახებ ხომ არ არის 
ესაფუძელო? რაკი მხატვრული სინამდვილე საკუთარი თავის წარ–- 

მომადგენელია, რამდენად მიზანშეწონილია ვილაპარაკოთ მასში მო- 
ცემული მასალის ირგვლივ ცოდნის თვალსაზრისით? 

ის გარემოება, რომ მხატვრული ასახვა პრინციპულად განსხვავ– 

დება შემეცნებისაგან, ჯერ კიდევ არ ხსნის მისი შემეცნებითი ღირე– 
ბულების საკითხ. პირიქით, რომ არ არსებულიყო განსხვავება, 

სწორედ მაშინ იქნებოდა უაზრობა გველაპარაკა მხატვრულ ასახვაში 
შემეცნების ელემენტების შესაძლებლობის შესახებ. ყველა იმ 
ნიშნის მიხედვით, რითაც ხასიათდება მხატვრული სახე, აშკარაა 
მას აქვს შემეცნებითი ღირებულება, მიუხედავად იმისა, რომ იგი 
უშუალოდ არ ემსახურება სინამდვილის შემეცნებას. 

სწორედ იმის გამო, რომ მხატვრული სახის წინაშე არ დგას სი– 
ნამდვილის შეცნობის ამოცანა, მისი შემეცნებითი ღირებულების 
ხარისხი დამოკიდებულია იმ წესებსა და ხერხებზე, რომლითაც ხელ- 
მძღვანელობს ხელოვანი გარემო სინამდვილის მხატვრულად გარდა– 
ქმნის პროცესში, რომლითაც ხორციელდება მოვლენების მხატვრუ- 
ლი გადამუშავება. სხვა მეთოდებთან შედარებით, რეალიზმის პრინ– 
ციპები ხელს უწყობს უფრო სინამდვილის არსებითი მხარეების, 
კანონზომიერების გამოვლენას და ამდენად მეტი შემეცნებითი მასა– 
ლის შემცველია. რეალისტური მეთოდი ისე აგებს მხატვრულ სინამ– 
დვილეს, რომ მასში შეგვიძლია ვიგრძნოთ ან დავინახოთ არამხატ– 
გრული სინამდვილის განვითარების ტენდენცია. 

ცნობიერების შინაარსის შემეცნებითი ღირებულების საკითხი 
ორგანულად დაკავშირებულია ამ შინაარსის ზოგადობის ხარისხთან. 
მხატვრული სახის "დახასიათებისას აღნიშნული იყო, რომ სახე, ანა–- 
ლოგიურად ცნებისა, ზოგადია, ეს ფაქტი კიდევ უფრო ასაბუთებს 
იმ დებულებას, რომ მხატერულ ასახვაში სინამდვილის შესახებ 
ცოდნის არსებობა არ არის მოკლებული რეალურ საფუძველს. 

განზოგადების მხატვრულ ფორმას წარმოადგენს ტიპიზაცია. ე. ი. 
მხატვრული სახის შემეცნებითი ღირებულების მასშტაბის გარკვევა 
მოითხოვს ტიპიზაციის პრობლემის განხილვას. 

ჩვეულებრიე, ტერმინი „ტიპი“ ანუ „ტიპიური« იხმარება არა 
მხოლოდ მხატვრული სახის არამედ რეალური, არამხატ- 

ვრული სინამდვილის მიმართაც. ხშირად ეს სიტყვა სინონიმია სიტყ– 
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ფისა „დამახასიათებელი“. ასე მაგალითად, „ამ ადამიანის ბუნება ტი– 
პიურად ქართულია“ ნიშნავს, რომ მისი ქცევა ქართველისათვის და- 
მახასიათებელი თვისებებით გამოირჩევა. 

როდესაც ლაპარაკი დამახასიათებელ მომენტებზე, როგორც 

წესი, მხედველობაში აქვთ ამა თუ იმ კლასის არსებითი, შინაგანი 
მომენტები. შეიძლება თუ არა აქედან დავასკვნათ, რომ ტიპიურია 

კლასისათვის ის, რაც მასში გავრცელებულია? რა თქმა უნდა, არა. 
ტიპიური სრულებით არ არის სავალდებულო იყოს გავრცელებული, 

პირიქით, ზოგ შემთხვევაში, თუ გამოვიყენებთ რაოდენობრიობის 

პრინციპს, ტიპიური შეიძლება უმცირესობაშიც მოხვდეს, 
ამიტომ მცდარია მოსაზრება, რომ ტიპიური ხელოვანის ცნობიე- 

რებაში წარმოიშობა თვით სინამდვილეში ობიექტურად არსებულის 
ნიადაგზე, რეალური ტიპის საფუძველზე. მხატვრული ტიპი არ არის 
რეალური ტიპის შედეგი თუნდაც მაშინ, როდესაც ეს უკანასკნელი 
სინამდვილეში უხვად არსებობს. ტიპიური სახეების შექმნა მოი- 
თხოვს არა მხოლოდ ცხოვრების არსებით ხასიათზე მითითებას, არა–- 
მედ მის გახსნას «და გამომზეურებას. ტიპიური სახე ხელოვნებაში , 

ყოველთვის განხოგადებას გულისხმობს, იმ ზოგადის გამოხატვას, , 
რომელიც მოვლენათა. გარკვეულ ჯგუფს . ახასიათებს. და რაოდენ 
კონცენტრირებული სახითაც არ უნდა იყოს წარმოდგენილი არსები– 
თი მომენტები რეალურ ტიპში, განზოგადება მაინც აუცილებელ 
ელემენტად რჩება მხატვრული ტიპისათვის, რაც უკვე ანსხვავებხ 
მას და გამოყოფს პროტოტიპისაგან. 

გარდა ამისა, ტიპიურის ცნებაში უმთავრესად იგულისხმება ისე– 
“თი სიტუაცია ან მოვლენა, რომელსაც განსაკუთრებული გამომხატ– 
ველობის ძალა აქვს, რომელშიც წითელი ფანქრითაა ხაზგასმული 
ძირითადი მიმართულება. შინაგანი ვითარების ზაზგასმა, ძირითადი 
მიმართულების სააშკარაოზე გამოტანა მოითხოვს მის უკიდურესო- 
ბამდე მიყვანას. ტიპიც გარკვეული აზრით არსებითის უკიდურესო- 
ბამდე განვითარების განსახიერებაა. უკიდურესობა ბუნებას არ 
უყვარს და მხატვრული სინამდვილე ტიპიური სახეების შექმნისას 
იძულებულია შეავსოს ბუნების ეს ნაკლი. 

ამრიგად, მხატვრული ტიპი, ვიმეორებთ, არ არის 'სსავალდებუ– 

ლო წარმოადგენდეს არამხატვრული, რეალური ტიპის გამოხატულე- 
ბას. მხატვრული ტიპი უმეტესად რეალური სურათიდან გადახრის, 
არსებულის გადამუშავების გზით მიიღება. მაგრამ ეს ხდება არა 
სინამდვილის დამახინჯების არამედ შინაგანი კანონზომიერების 

გამომზეურების მიზნით. ტიპიური სახეების შექმნით ბურუსში გახ- _ 
ჟეული სინამდვილე დღის შუქზე გამოდის. ამიტომაც, გარკვეული 
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აზრით, მხატვრულ ტიპს უფრო აქვს რეალობის ძალა, ვინემ მის 
ანალოგიებს, მილიონობით ფაქტებს. ეს გარემოებაა სწორედ იმის 

უტყუარი საბუთი, რომ მხატვრულ სახეს შეიძლება ჰქონდეს უდი– 
დესი შემეცნებითი ღირებულება. არამხატვრული სინამდვილე რომ 
აღსავსე იყოს ტიპიური სახეებით, მხატვრულ ასახვაში ცოდნის ძიე– 

ბის პერსპექტივა საგრძნობლად შესუსტდებოდა. 

რამდენადაც ტიპი შინაგანი აუცილებლობის, სინამდვილის არსე– 

ბითი, დამახასიათებელი ტენდენციის გამოკვეთაში, გამოაშკარავება– 
ში მდგომარეობს, იბადება კითხვა: ტიპიზაციის პროცესი ხომ არ მო– 
ითხოვს ხელოვანისაგან მოვლენათა განვითარების კანონზომიერების 

შესწავლას? ხომ არ არის სავალდებულო ხელოვანისათვის ჰქონდეს 
იმ ძირითადი, მამოძრავებელი ფაქტორების სათანადო ცოდნა, რომ>- 
ლებიც განაპირობებს საგანთა კლასის ხასიათს, შინაგან ბუნებას? 

რაკი ტიპიურობა ნიშნავს არსებითის მკაფიო ფორმაში გამოვლე– 
ნას, ბუნებრივია ვიფიქროთ, რომ ხელოვანს, რომელიც მიზნად ისა- 
ხავს ტიპის შექმნას, აუცილებლობით ევალება მოვლენათა წარმო> 
შობა-განვითარების, არსებითი მხარეების საფუძვლიანი ცოდნა. 

და მართლაც, ბევრი საბჭოთა ესთეტიკოსი მტკიცედ დგას იმ” 
თვალსაზრისზე, რომ ხელოვანის უმთავრეს და გადაუდებელ ამოცა– 
ნას შეადგენს ცხოვრების ღრმა ცოდნა, სინამდვილის კანონზომიე– 
რების შესწავლა. ცხოვრებაში მომხდარი ფაქტები, ამბობს ეს მოსა- , 
ზრება, მრავალფეროვნებით ხასიათდება; სინამდვილის მოვლენებზე 
დაკვირვება გვიჩვენებს, რომ ადგილი აქვს სხვადასხვა პროცესების, 
ტენდენციების და ადამიანთა ხასიათების არსებობას, მაგრამ ამ სხვა– “ 
დასხვაობის ქვეშ ყველა როდია ერთნაირად მნიშვნელოვანი და 
არსებითი. ცხოვრების მოვლენების სიმრავლიდან ხელოვანმა უნდა. 
გამოყოს განსაკუთრებით მნიშვნელოვანი, გამოიკვლიოს მათი გა–- 
მომწვევი მიზეზები და მხოლოდ ამის შემდეგ აქვს უფლება შეუდგეს 
მხატვრულ განზოგადებას. არ შეიძლება ცალკეული .ფაქტების ცხო- 
ვრებიდან ამოგლეჯა; აუცილებელია შინაგანი კავშირების გახსნა, ზო– 
გაღი ტენდენციის, საზოგადოებრივი განვითარების კანონზომიერე– 
ბის დადგენა. ხელოვანმა უნდა ასახოს ისეთი ფაქტები და მოვლენე– 
ბი, რომლებშიც მკვეთრადაა გამოხატული სინამდვილის კანონზო- 
მიერება, მისი განვითარების ტენდენცია, საგანთა მთელი ჯგუფისათ– 
ვის დამახასიათებელი ზოგადობა, ხოლო ამ ამოცანის სისრულეში. 
მოყვანა წარმოუდგენელია არსებითი მომენტების შესწავლისა და» 

გარკვევის გარეშე. . 
ერთი სიტყვით, გამოდის, რომ ტიპიზაციის პროცესს აუცილებე– 

ლია წინ უძღოდეს ცნებათა ფორმირების პროცესი, ტიპიური სახე– 
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ების შექმნას-––არსებითი ნიშნების ცოდნა ანუ ცნების არსებობა და, 
მაშასადამე, მხატვრულ შემოქმედებას––მეცნიერული კელევა-ძიება. 

ის გარემოება, რომ ცხოვრების ღრმა ცოდნა, ფაქტობრივი მასა– 
ლის შესწავლა ხელს უწყობს მხატვრული ტიპის შექმნას, დავას არ 

იწვევს. მაგრამ მოსთხოვო ხელოვანს, სანამ იგი ხელოვნების გზას 
დაადგებოდეს, გაიაროს მეცნიერული სკოლა, სანამ მხატვრის ფუნჯს 
ხელში აიღებდეს, შეხედოს სამყაროს მეცნიერულ ლაბორატორიაში 
გამოგონილი ხელსაწყოებით ჭეშმარიტი სურათის დასადგენად, ნიშ- 

ნავს ვერ ერკვეოდე მხატვრული ასახვის თავისებურებაში. თვალსაზ- 
რისი, რომელიც აიძულებს ხელოვანს მიუდგეს სინამდვილეს მეც- 
ნიერული საზომით, აიგივებს მხატვრული ასახვისა და მეცნიერული 

ასახვის საფუძვლებს და ამზადებს ნიადაგს ხელოვნების მეცნიერე- 
ბის სამსახურში ჩასაყენებლად. ცხოვრების ცოდნა, რომელიც უთუ– 
ოდ ხელშემწყობია მხატვრული შემოქმედებისათვის, შეიძლება გარ– 

კვეულ პირობებში ხელის შემშლელიც აღმოჩნდეს. გადაჭარბე- 
ბულმა ინფორმაციამ შესაძლოა ხელოვანი მეცნიერებისა და ხე- 
ლოვნების საერთო ხიდზე შეაყენოს და ამით მისი შემოქმედება რო- 
გორც ერთის, ისე მეორისათვის ზედმეტად აქციოს. 

სინამდვილის შესწავლა, ფაქტიური მასალის ანალიზი, ვიმეო–- 
რებთ, ეხმარება პოეტს მხატვრული ტიპის ჩამოყალიბების საქმეში. 
მაგრამ ტიპი საბოლოო ჯამში მაინც მხატვრული ინტუიციის პრო–- 
დუქტია და არა გონების მიერ ჩატარებული ოპერაციებისა. მხატ– 
ვრული სახის შემეცნებით ღირებულებაზე მსჯელობაც გამართლე–- 
ბულია იმდენად, რამდენადაც იგი მხატვრული ინტუიციის შედეგია, 

თორემ თუ მას მივიჩნევდით სინამდვილის შესწავლის, მოვლენათა 

შორის კანონზომიერი კავშირების შემეცნების პროდუქტად, მაში§ 
„უნდა დაგვესვა საკითხი შემეცნების შემეცნებითი ღირებულების 
შესახებ, რაც ელემენტარულ ლოგიკას ეწინააღმდეგება. 

ამრიგად, „ცხოვრების მიმართ ინფორმაცია, სინამდვილის მოვ- 

ლენების ცოდნა ყოველ ხელოვანს გააჩნია, ამის გარეშე ხელოვანი 

საზოგადოდ არც არსებობს, მაგრამ ეს „ცოდნა“ არ არის ცნებების 
რანგში აყვანილი და, მაშასადამე კანონზომიერების, არსების 
აღმოჩენისაკენ გამიზნული. ის, ვინც კანონზომიერებას აღმოა- 
ჩენს, ფაქტიურად იძლევა სინამდვილის მეცნიერულ სურათს ღა 
ხელოვანიც რომ წვდებოდეს მოვლენების განვითარების შინა- 
გან ბუნებას, მას უთუოდ სათანადო ცნებებშიც ჩამოაყალი- 
ბებდა. მაგრამ საქმე ისაა, რომ ხელოვანის ინტელექტუალურ ხედ- 

ვას კანონზომიერება მხედველობიდან რჩება და თუ მის ნაწარმოებ– 
ში ამგვარი რამ არ იგრძნობა, თუ პირიქით, ნაწარმოები წარმოდგე– 
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“ნას გვიქმნის მოვლენათა კანონზომიერ ხასიათზე, ეს ინტუიციის 
"წყალობაა. ხშირად ხელოვანს თვითონ არ ესმის თავისი ქმნილების 
"შემეცნებითი ღირებულება ისე, როგორც ეს ესმით კრიტიკოსებს ან 
ამ საქმით დაინტერესებულ მკითხველებს. ხელოვანის მხატვრულ 
ნიჭსა და აზროვნების უნარს შორის იგივეობის ნიშნის დასმა გაუ- 
მართლებელია. 

მხატვრული ტიპის შექმნას სავალდებულო არ არის წინ უძღო- 

-დეს ცნებითი აზროვნება, მაგრამ თავისთავად ტიპს და ცნებას ძა–- 

ლიან ბევრი რამ აქვთ საერთო, კერძოდ ერთისა და მეორის შინაარსი 
'ზოგადია «და გამოხატავს მოვლენათა განვითარების არსებით მხარე- 
ებს, კანონზომიერების მოქმედების ძირითად ფორმებს როგორც 
ცნება, ისე ტიპი გვაძლევს იმ მოვლენის შინაგან ბუნებას, რომელ- 

საც ისინი ასახავენ. ვინც კი იცნობს მე-19 საუკუნის საქართველოს 
სოციალურ-ეკონომიურ მდგომარეობას და ერკვევა კლასობრივ 
“სტრუქტურაში, ადვილად დაინახავს მსგავსებას ქართველი ფეოდა- 
ლის ცნებასა და ლუარსაბის მხატვრულ ტიპს შორის. მაგრა“ ამ 
მსგავსების გვერდით საკმაოდ მნიშვნელოვანი და პრინციპული გან- 
'სხვავება იჩენს თავს. 

ჩვეულებრივ, როდესაც მიუთითებენ ცნებასა და მხატვრულ 
ტიპს შორის განსხვავების თაობაზე, განსაკუთრებით აღნიშნავენ გან– 
სხვავებას ფორმის მიხედვით. ცნება აბსტრაქტული აზროვნების 
ფორმაა და მოკლებულია კონკრეტულობას,თვალსაჩინოებას, მაშინ 
როდესაც მხატვრული ტიპი, როგორც მხატვრული ასახვის შედეგი, 
კონკრეტულობით, თვალსაჩინოებით ხასიათდება. ტიპიზაცია, ფიგუ- 
რალური გამოთქმა რომ ვიხმაროთ, ზოგადის გაცოცხლება, გასულ– 
დგმულებაა. ტიპის ფორმაში გახვეულ ზოგადს ცოცხალი რეალო– 
ბის ძალა აქვს, ცალკეული მოვლენის სახით წარმოგვიდგება. 

ფორმის მიხედვით განსხვავებისას ხშირად ივიწყებენ განსხვავე–:· 
ბას შინაარსის მხრივ და ზოგჯერ უგულებელყოფენ კიდეც. ესთეტი- 
კოსთა ნაწილი თვლის, რომ ცნებისა და მხატვრული ტიპის შინაარსი 
იდენტურია. როგორც ერთი, ისე მეორე საგანთა. არსებით შინაგან 
თვისებებს ეხება, 

ცნება და მხატვრული ტიპი, მიუხედავად იმისა, რომ ისინი პრინ– 

ციპში მიმართული არიან საგანთა კლასის ძირითადი ტენდენციის 

გამოხატვისაკენ, თვისობრივად განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან და 
წარმოადგენენ სავსებით დამოუკიდებელ ერთეულებს, განსხვავება 

უხება როგორც ფორმას, ისე შინაარსს. 

ცნების შინაარსის ქვეშ იგულისხმება არსებით ნიშანთა ერთობ- 

ლიობა, ე. ი. იმ ნიშნების ერთობლიობა, რომელთაგან თითოეული 
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აუცილებელია და ყველა ერთად საკმარისი ობიექტის ბუნების 
დასახასიათებლად, მისი სხვა რიგის ობიექტებისაგან გამოსაყოფად. 

ბოროტი ადამიანის ცნება გულისხმობს ყველა იმ ნიშნების ასახვას, 
რომლებიც საერთო აქვთ ბოროტ ადამიანთა კლასში შემავალ პირთ. 
ბოროტ ადამიანთა კლასი თავის მხრივ იყოფა ქვეკლასებად, სადაც 
ქვეკლასის წარმომადგენელს ბოროტების თავისებური სახე აქვს. ხე– 
ლოვანს აინტერესებს ტიპიური ხასიათი მთელი თავისი მთლიანო–- 
ბითა და ინდივიდუალური შეუვალობით. ზოგადადამიანური ნიშნე- 

ბი ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში თავისებურად ვლინდება. ეს 
თავისებურება ანუ ინდივიდუალობა ტიპიური ხასიათისათვის ისევე 
“შინაგანია და განუყრელი, როგორც მისი ზოგადი არსი. ნებისმიერი 
ადამიანი ცოცხალი ორიგინალობაა, განუმეორებელი ინდივიდუა- 
ლობა „და მაშასადმე არ არსებობს საერთოდ ადამიანის სახე ან ტიპი. 
“მეუძლებელია საზოგადოდ ადამიანის დახატვა; ტიპის ზოგადობის 
მასშტაბი ერთგვარად შეზღუდულია. ამ შეზღუდულობის ფარგლებ- 
“მიც ცნებისა და ტიპის ”შმინაარსები, ე- ი, მათში ასახული ნიშნები 

ერთმანეთისაგან განირჩევა. ცნებაში მოცემულია მხოლოდ არსები- 
თი ნიშნები, ტიპი ამ ნიშნების გარდა მოიცავს კიდევ ისეთ ნიშნებს, 

"რომლებიც ცნების თვალსაზრისით არაარსებითია, მაგალითად, გა– 
„რეგნობა, მიხვრა-მოხვრა და ა. შ. ამის გამო ხშირად შენიშნავენ, რომ 

ტიპი განსხვავდება ცნებისაგან ზოგადი, არსებითი ნიშნების გვერ- 
დით ინდივიდუალობის მაჩვენებელი არაარსებითი ნიშნების ასახ– 
ვით. 

მხატვრული ტიპის წარმოდგენა აუცილებელი, არსებითი ნიშნები- 
სა და შემთხვევითი, არააუცილებელი ნიშნების ჯამად შეცდომაა. 

ინდივიდუალობის გამომხატველი ნიშნები შემთხვევითია შემეცნე- 
ბის აზრით, მაგრამ არა მხატერული ასახვის თვალსაზრისით. ყოველი 
ნიშანი, რომელიც კი მოცემულია მხატვრულ ტიპში, არსებითია და 
აუცილებელი; მათ გარეშე მოცემული ტიპი არ არსებობს და ვერც 
იარსებებს. თვალების გამომეტყველება, რომელსაც არაფრით არ 
შეეხება კეთილი თუ ბოროტი ადამიანის ცნება, ამავე ტიპის ადამია- 

ნების დასახატავად იმდენად მნიშვნელოვანია, რომ მხატვრული ტი– 
პი, შეიძლება ითქვას მათი მეშვეობით, აღწევს მიზანს. ბოროტი და 
კეთილი ადამიანი ზნეობრივი კრიტერიუმის მიხედვით განსხვავდება, 
ანუ, უფრო სწორად, დიამეტრიულად ეწინააღმდეგება ერთმანეთს 
თავისი ქცევით საზოგადოებაში, თავისი დამოკიდებულებით სხვა 
ადამიანებთან. ესთეტიკური აზრით, ისინი გამოირჩევიან გარეგნობი– 

თაც და ეს მომენტი ისევე არსებითია მხატვრული ტიპისათვის, რო– 
გორც ქცევის ხასიათი. რა თქმა უნდა, აქედან არ უნდა გაკეთდეს 
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დასკვნა, რომ ბოროტი ადამიანის გარეგნობა აუცილებელია იყოს. 
ამაზრზენი, როგორც ამაზრზენია მისი ბუნება. სრულებით არ არის 
სავალდებულო კეთილი პიროვნება იყოს ლამაზი, ესთეტიკურად 
მიმზიდველი, ხოლო ბოროტი-–მახინჯი. მაგრამ საჭიროა ბოროტის 

თუ კეთილის ხასიათი ერთგვარად აისახოს მათ გარეგნობაშიც, მათი 
ინდივიდუალობის მაჩვენებელ პერსპექტივებში. ამას მოითხოვს 
მხატვრული სახის შინაგანი ლოგიკა. რამდენად ბუნებრივი, ე. ი. 

პეშმარიტი იქნებოდა სპირიდონ მცირიშვილისა და ტარიელ მკლა- 
ვაძის სახე, რომ თითოეულ მათგანს ჰქონოდა მეორის გარეგნობა? 
ეს არ ნიშნავს იმას, რომ ინტელიგენტის ტიპი უსათუოდ ფიზიკუ- 

რად სუსტ და სნეული ადამიანის ფორმაში უნდა გადმოიცეს. მაგრამ 
ტიპის ფიზიკური პოტენციალი ორგანულად უნდა შეესაბამებოდეს 
მის შინაგან ღირსებას და ამ ღირსების ბედს სოციალურ გარემოში. 
ასეთია კერძოდ რეალისტური მეთოდის მოთხოვნა. რეალიზმის თა– 
ნახმად ტიპიური სახეები იქმნება შესაბამის სიტუაციებში და ამ სი– 
ტუაციის ანაბეჭდი ყოველ ტიპს უნდა ემჩნეოდეს. 

ამრიგად, მხატვრული ტიპი თავისი შინაარსით გაცილებით უფ- 
რო მდიდარია, ვიდრე ცნება. ცნებაში ასახულ არსებით ნიშანთა 
გვერდით მხატვრულ ტიპში მოცემულია ცნებისათვის არაარსებითი, 
მაგრამ ტიპისათვის არსებითი და მნიშვნელოვანი დეტალები. სინამ– 
დვილის ცალკეული, ერთი შეხედვით შემთხვევითი ფაქტები მხატ- 
გრული გადამუშავების წყალობით ჭეშმარიტი ხელოვნების ფაქტად 
იქცევა და გამოხატავს ეპოქის სულისკვეთების ძირითად ტენდენცი- 
ას. ეს გარემოება თითქოს უფრო ზრდის ტიპის შემეცნებით ღირე– 
ბულებას შედარებით ცნებასთან. მხატვრული ტიპი გვაწვდის ინ- 
ფორმაციას არა მარტო ობიექტის შინაგანი მდგომარეობის შესახებ, 
არამედ მისი გამოვლენის თავისებურებისა და ამასთან სათანადო 
სიტუაციის შესახებაც. მაგრამ ინფორმაცია რომელსაც იძლევა - 
მხატვრული ტიპი, არ არის აბსოლუტურად ზუსტი და მისი გამოყე– 
ნებისას საჭიროა ერთგვარი სიფრთხილის გამოჩენა. ცნება, რომე– 
ლიც მიუთითებს მხოლოდ და მხოლოდ არსებით ნიშნებზე, მკაც- 
რად საზღვრავს რეალურ საგანთა კლასს და ქმნის მათ ადექვატურ 
სურათს. განსხვავებით ცნებისაგან, მხატვრული ტიპი კი არ მიუთი- 

თებს რეალობაზე, არამედ თვითონაა რეალობა. და მისი უპირატე–- 
სობაც იმაშია, რომ მაში გამოხატულ ზოგადს სიცხადის ძალა 
აქვს. ეს მომენტი უთუოდ მნიშვნელოვანია და საგრძნობლად ზრდის 

არსებითი სინამდვილის დანახვის შესაძლებლობას, მაგრამ ეს შესა–- 
ძლებლობა საბოლოო ჯამში ხორციელდება ემოციურ ფერებში და 

ამდენად სუბიექტივიზმის გავლენის ქვეშ ვითარდება. მხატვრული 
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ტიპი სინამდვილის ცოცხალ სურათთან ერთად მოიცავს ავტორის 
დამოკიდებულებას ამ სინამდვილისადმი. ტიპიური სახეების შექმნა 
„დაკავშირებულია ცხოვრების მიმართ ხელოვანის აქტიურ დამოკი- 

დებულებასთან, მის მისწრაფებასთან გამოხატოს მოვლენები და ხა– 
სიათები ესთეტიკური იდეალის შუქზე. ხელოვანის მიერ შექმნილ 

ტიპიურ სახეებში იგრძნობა ავტორის პოზიცია, შეფასება. ეს კი 
ნიშნავს, რომ, ცნებისაგან განსხვავებით, მხატერული ტიპი ტენდენ– 

„ციურობით გამოირჩევა. ტენდენციურობა, როგორც წესი, შემეცნე- 
ბაში ხელისშემშლელია. 

მიუხედავად ამისა, მხატვრული ტიპი უდიდესი ინფორმაციის მა- 

ტარებელია. მისი საშუალებით წარმავალი სინამდვილე მარად უკვ- 

დავი, ცოცხალი სინამდვილის სახით რჩება ჩვენ წინაშე. მისი სა– 
შუალებით. შეგვიძლია დავინახოთ და ვიგრძნოთ ისეთი რამ, რაც 
ჩვეულებრივი თვალისათვის შეუმჩნეველია და მიუწვდომელი. 

ყოველი ეპოქა ქმნის ტიპების თავისებურ სამყაროს, რაც უსა- 
თუოდ განსაზღვრულია ეპოქის განვითარების ხასიათით და ტენდენ- 
ციებით, ამ ეპოქაში გაბატონებული ესთეტიკური იდეალებით. ანტი- 

კურ ეპოქას მხატვრული ტიპების საკუთარი გალერეა აქვს, ასევე 

ფეოდალურსაც და ბურჟუაზიულსაც. 
ისტორიულად იცვლება არა მარტო ტიპიური სახეების ბუნება, 

არამედ ტიპიზაციის ხერხებიც. კლასიციზმი ხელმძღვანელობს რა 
რაციონალიზმის პრინციპით, უარყოფს ტიპიური ხასიათების გან- 
ხილვას გარკვეულ დროსა და სივრცეში. გარკვეულ ისტორიულ ვი- 

თარებაში და ესმის ტიპიზაცია, როგორც უშუალოდ ცნების გათ- 

ვალსაჩინოება. კლასიციზმი იღებს ცხოვრებიდან ერთ რომელიმე 
თვისებას, გამოყოფს მას სხვა ყველა დანარჩენი თგისებისაგან და 
განიხილავს განყენებულად. კლასიციზმს არ აინტერესებს, თუ რამ 

გამოიწვია აღებული თვისების განსაკუთრებული ზომით განვითარება 

მხატვრულ ტიპში, როგორია დამოკიდებულება ტიპის სხვა თვისე- 
·ბებთან და ა. შ. მისთვის მხატვრული ტიპი ამ თვისების განსახიერე- 
ბაა და მეტი არაფერი. მსგავსი წესებით მიღებული მხატვრული ტი- 

პი მოკლებულია სისხლსა და ხორცს და სპეკულატური აზროვნების 
იერი დაჰკრავს. კლასიციზმის მიერ შექმნილი მხატვრული ტიპი არა- 
სოდეს არ ვარდება წინააღმდეგობაში, იგი ბოლომდე თანმიმდევ– 
რულია, მაგრამ აკლია საჭირო სითბო და სიცოცხლე. 

წინააღმდეგ კლასიციზმისა, რომანტიზმი განსაკუთრებით ამახვი- 

ლებს ყურადღებას ემოციონალურ მომენტებზე. მისთვის ადამიანში 
მთავარია არა გონიერი სიდინჯე, არამედ გრძნობათა თავაწყვეტილო- 
ბა, სინამდვილისადმი შმაგი ემოციური დამოკიდებულება. 
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მხატვრული ტიპი ამგვარი დამოკიდებულების განსახიერებაა. არავი– 

თარი ანგარიშის გაწევა კონკრეტულ-ისტორიული პირობებისათვის. 
პროტესტი არსებულის მიმართ––აი ის ძირითადი ნიშანი, რითაც ხა– 

სიათდება რომანტიზმის მიერ შექმნილი მხატვრული ტიპი. 
კლასიციზმი და რომანტიზმი ცალმხრივად უდგება ტიპიზაციის. 

პრობლემას. მათგან განსხვავებით, რეალიზმი ცდილობს ტიპი „გაი- 

გოს როგორც ობიექტურად შექმნილი მდგომარეობის შედეგი. რეა- 
ლისტურ ხელოვნებაში ტიპიურია როგორც ხასიათები, ისე სიტუა- 

ციებიც. ტიპიური სიტუაცია გულისხმობს ცხოვრების იმ კონკრეტუ- 

ლი პირობების ასახვას, რომლებიც შესაძლებელს ხდის გავიგოთ 

მხატვრული გმირების მოქმედების გამომწვევი მიზეზები. ტიპიური 
-ხასიათის წარმოდგენა ტიპიურ სიტუაციებში ნათლად და ღრმად 
ხსნის ადამიანის ქცევის მამოძრავებელ მოტივებს და ამით მის ჭეშ- 
მარიტ არსებას. რეალიზმის პოზიციებზე მდგარ ხელოვანთა კლასი– 

კურ ნაწარმოებებში ცალკეულ პირთა ცხოვრების გამოსახვის გვერ- 
დით მოცემულია მთელი ეპოქის სურათი. ხასიათისა „და სიტუაციის 
ორგანულ მთლიანობაში მოჩანს გმირისა და საზოგადოების კავში- 
რი, როგორც ცალკეულ ადამიანთა, ისე სოციალური კონფლიქტების. 

ბუნება. 

ხელოვნების ისტორია გვიჩვენებს, რომ მხატვრული სინამდვი–- 
ლის ობიექტური ხასიათი ბევრად არის დამოკიდებული ტიპიური სა 
ხეების შექმნაზე. ეპოქის ზნე-ჩვეულების, ცხოვრების განვითარების 

სურათის ასახვა ტიპიურ სახეებში უამრავი კლასიკური ნაწარმოების 
ღირსებას შეადგენს და საზოგადოდ ხელოვნების ერთ-ერთ უდიდეს 
დამსახურებად უნდა ჩაითვალოს. მაგრამ მისი მიჩნევა მხატვრული 
შემოქმედების ერთადერთ მაგისტრალად ცალმხრიობაა. არასწორია 
დებულება, რომ მხატვრული ნაწარმოების ღირებულების ობიექ- _ 
ტურ კრიტერიუმს წარმოადგენს ტიპიური სახეების არსებობა. ტიპი– 

ზაციის ხასიათი და ხარისხი განსაზღვრავს მხატვრული სახის შემეც- 
ნებით ღირებულებას ტიპიზაციის გარეშე უნიადაგოა მსჯელობა 
მხატვრული სახის შემეცნებით პერსპექტივებზე. მაგრამ ეს არ ნიშ- 
ნავს იმას, რომ ასევე უნიადაგოა ლაპარაკი მხატვრულ ღირებუ- 
ლებაზეც. ტიპიზაციის პრობლემა განსაზღვრავს ხელოვნების ისეთი 
ნაწარმოების მზატვრულ ღირსებას, რომელიც ქმნის მხატვრულ სი- 

ნამდვილეს ტიპიური სახეების წარმოდგენით, მაგრამ არა საზოგა- 
დოდ ხელოვნებისა. ტიპიურობის საკითხი ხელოვნების ყველა სახე– 
ობაში ერთნაირად არა დგას. იგი ბუნებრივია ხელოვნების ზოგიერთი 

დარგისათვის და განსაკუთრებით მხატვრული ლიტერატურისა- 
თვის. ან კიდევ მის ბაზაზე შექმნილი სინთეტიკური ხელოვნებისათ– 
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ვის. ასე რომ ტიპიზაციის პროცესის გამოცხადება მხატვრული ასახ– 
ვის საერთო თვისებად და აქედან მის ერთადერთ საზომად –– უსა-- 

ფუძვლოა. 
ნათქვამის მიხედვით შეგვიძლია დავასკვნათ შემდეგი: მხატვრული 

ასახვა საკუთარი ბუნების თანახმად არ ემსახურება ობიექტური სი- 
ნამდვილის ადექვატური სურათის წარმოდგენას. მისი მიზანია მხატ– 
ვრული სინამდვილის შექმნა. მაგრამ რამდენადაც ამ ამოცანის 

შესრულება ხდება არამხატვრული სინამდვილის გადამუშავების შე– 
დეგად, ბუნებრივია, მხატვრული ასახვა ორგანულად დაკავშირებუ– 
ლია ობიექტურ რეალობასთან და შეიცავს მის ელემენტებს. ეს გა– 
რემოება უკვე ქმნის მხატვრულ სინამდვილეში არამხატვრული სი–- 
ნამდვილის დანახვის და მაშასადამე შეცნობის შესაძლებლობას. ეს 
შესაძლებლობა განსაკუთრებით იზრდება ტიპიური სახეების შექ- 
მნის შემთხვევაში ტიპიზაციის პროცესის თავისებურების გამო. 
ტიპიზაცია ნიშნავს მოვლენის არსებითი ხასიათის, ძირითადი ტენ–- 
დენციის გამოკვეთას, გამომზეურებას. ძირითადი ტენდენციის გა- 

მოკვეთა თავისთავად მოასწავებს კანონზომიერების დაჭერას. 
ამრიგად, ტიპიური სახეების საშუალებით. ადამიანი ღრმად იჭრება. 

ცხოვრების სიღრმეში და- ქმნის..მისი. კანონზომიერი განვითარების 
ცოცხალ სურათს. მხატვრული ასახვა, რომელიც აგებს მხატვრულ 

სინამდვილეს ტიპიური სახეების გზით, უდიდესი შემეცნებითი ლღი–- 

რებულების შემცველია. 
§ 6. ფორმა და შინაარსი მხატვრულ ასახვაში. მხატვრულ ასახ- 

ვაში ფორმისა და შინაარსის პრობლემას ორი ასპექტი აქვს. ერთია 
ფორმისა და შინაარსის რაობის საკითხი მხატვრულ ასახვაში, ე. ი. 

საკითხი იმის შესახებ, თუ რა არის მხატვრული ასახვის შინაარსი და 
ფორმა, და მეორე –– ფორმა და შინაარსი როგორც მხატვრული 
ასახვის საგანი, ანუ ის, თუ რა მომენტებზე ამახვილებს ყურადღებას 

მხატვრული ასახვა არამხატვრული სინამდვილის გარდაქმნის დროს. 
ერთი სიტყვით, პირველ შემთხვევაში საქმე გვაქვს ფორმისა და ში– 

ნაარსის პრობლემასთან მხატვრული ასახვის შიგნით, მეორე შემ– 
თხვევაში –– მხატვრული ასახვის წინ. 

საზოგადოდ, ასახვის შინაარსი დამოკიდებულია ასახვის საგანზე. 
ეს დამოკიდებულება იმდენად მჭიდროა, რომ, პირდაპირ შეიძლება 

ითქვას, ასახვის საგანი განსაზღვრავს ასახვის შინაარსს. გამოდიან 

რა ამ დებულებიდან, ხშირია შემთხვევა, როდესაც ხდება შინაარსისა 
და საგნის აღრევა. განსაკუთრებით ეს შეიგრძნობა ხელოვნების ში- 

ნაარსის განმარტების „დროს. ასე მაგალითად, ზოგიერთ ესთეტიკოსს, 
მიაჩნია რა ხელოვნების საგნად ობიექტური რეალობა, მასვე თვლის 
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ხელოვნების შინაარსადაც, რაც, რა თქმა უნდა, შეცდომაა. რეალური 

სამყაროს გამოცხადება ხელოვნების შინაარსად შეცდომაა, ჯერ 
ერთი,იმიტომ, რომ ობიექტური სინამდვილის ასახვა არ შეადგენს 

მხატვრული ასახვის უშუალო საგანს, და მეორე––რომ კიდეც შეად- 
გენდეს, როგორ შეიძლება მოვლენის შინაარსს წარმოადგენდეს ის, 
რაც ობიექტურად, ამ მოვლენისაგან დამოუკიდებლად არსებობს? 

აზროვნების მიზანია სინამდვილის შემეცნება, ობიექტური სამყარო 
შემეცნების საგანია, მაგრამ განა იგივე სამყაროა შემეცნების შინა- 
“არსი, განა ადამიანის თავში რეალური საგნები სხედან? შინაარსის 
ქვეშ ჩვეულებრივ იგულისხმება შინაგანი მასალა, ის მომენტები და 
თვისებები, რომელთაგანაც შედგება მოვლენა და რომელიც განსა- 

ზღვრავს ამ მოვლენის არსებობის ხასიათს. შემმეცნებელი გონების- 
შინაარსი რეალური სამყარო კი არ არის, არამედ მისი სურათი, მისი 
ხატია. ასახვის საგანი მაშინ შეიძლება დაემთხვეს ასახვის შინაარსს, 

თუ იგი, ე. ი. ასახვის საგანი, დამოუკიდებლად არ არსებობს, რო- 
გორც ამას ადგილი აქვს, მაგალითად, ოცნების შემთხვევაში. მეოც- 
ნებე ადამიანის ცნობიერება რაოდენ დაკავშირებულიც არ უნდა 
იყოს თავის სინამდვილესთან, საბოლოო ჯამში ემყარება საკუთარ 
საფუძვლებს და ოცნების «საგანიც პრინციპულად არ განირჩევა 
ოცნების შინაარსისაგან. იგივე ითქმის იდეალისტური ფილოსოფიის 
მიმართ. იდეალიზმისათვის ცნობიერების საგანი და შინაარსი ფაქტი- 
ურად ერთი და იგივეა, მაგრამ ეს იდეალიზმის პოზიციაა. ხოლო 
როდესაც მატერიალისტიც ამასვე იმეორებს, ამით საკითხის გაუგებ- 
რობას "ამჟღავნებს. 

თვალსაზრისი, რომელსაც მხატვრული ასახვა მიაჩნია სინამდვი– 
ლის მოვლენების შემეცნების სპეციფიკურ ფორმად, ხელოვნების 
შინაარსად აცხადებს საზოგადოებაში გავრცელებულ იდეებს, ზნე– 
ობრივი, პოლიტიკური და სხვა ხასიათის შეხედულებებს. ეს თე- 
ორია ემყარება იმ მოსაზრებას, რომ საზოგადოებრივი ცნობიერების 
ფორმებს იგივეობრიგი შინაარსი აქვთ, საზოგადოებრივი ცნობიე- 
რება სხვა არაფერია, თუ არა საზოგადოებრივი ყოფიერების ასახვა 
და, მაშასადამე, მეცნიერება, ზნეობა, ხელოვნება- და ა. შ. განსხვავ– 
დება ერთმანეთისაგან საერთო შინაარსის გამოხატვის თავისებუ- 
რებით. 

არც ეს შეხედულებაა მართებული. არასწორია მტკიცება, რომ 

საზოგადოებრივი ცნობიერების ფორმებს შორის განსხვავება ეხება 

მარტო ფორმის მიხედვით განსხვავებას, რომ მეცნიერებას, ხელოვ– 
ნებას, ზნეობას საქმე აქვს საზოგადოებრივ ყოფიერებასთან, მხო- 

ლოდ მეცნიერებას აინტერესებს კანონზომიერების დაჭერა, ხელოვ– 
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ნებას ––- ადამიანის ესთეტიკური დამოკიდებულება, ზნეობას –– სა- 
ზოგადოების წევრებს შორის ურთიერთობის ხასიათი. საზოგადოებ- 

რივი ყოფიერებით არ შემოიფარგლება არც მეცნიერებისა და არც 
ხელოვნების სფერო და კიდეც რომ შემოიფარგლებოდეს, რომ მეც- 
ნიერება ხელოვნებასთან ერთად ემსახურებოდეს საზოგადოებრივი 
ყოფიერუბის ასახვას, მაინც არ არის ერთი და იგივე ის, რასაც თითო– 
ეული მათგანი ამბობს ამ ყოფიერების შესახებ. უკვე იმის აღნიშ- 
ვნაში, რომ ერთს აინტერესებს კანონზომიერება, მეორეს––ესთეტი- 

კური, მესამეს –– ქცევა, აშკარადაა ნაგულისხმევი მათი შინაარსის 
სხვადასხვაობა. საზოგადოებრივი ცნობიერების ფორმებს რომ ერთი 

სათქმელი ჰქონდეთ, ერთი მიზანი ამოძრავებდეთ, ამ ფაქტის იური- 
დიული გამართლებისათვის საჭირო.შეიქნებოდა მათი შეზღუდუე- 
ლობის, მათი უსუსურობის დასაბუთება; საჭირო შეიქნებოდა იმის 

ღასაბუთება, რომ მეცნიერება უძლურია საბოლოოდ გამოთქვას თა- 

ვისი სათქმელი და ამ საქმეში მას დახმარებას უწევს ხელოვნება 

საზოგადოებრივი ცნობიერების სხვა ფორმებთან ერთად. მაგრამ ვინ 
იტყვის მეცნიერების ენა უძლურიაო, ვინ დაიწყებს იმის მტკიცებას, 

რომ მეცნიერება საკუთარი საშუალებებით ვერ ასრულებს მის წი- 

ნაშე დასახულ ამოცანას? და რაკი უსაფუძვლოა მსჯელობა მეცნიე– 
რული ენის შეზღუდულობის შესახებ, უსაფუძვლოა ისიც, რომ 

საზოგადოებრივი ცნობიერების ფორმებს ერთი შინაარსი აქვთ, 

ერთსა და იმავეს გამოთქვამენ. რაიმე სათქმელის აბსოლუტიზაცია, 
საერთო სავალდებულოდ გამოცხადება მთქმელებს უხერხულობაში 
აყენებს .და მათ მოღვაწეობას აუფასურებს, საზოგადოებრივი ცნო- 
ბიერების ფორმები განსხვავდება ერთმანეთისაგან სწორედ შინაარ- 
სის მიხედვით და შინაარსის განსხვავებაა ფორმით განსხვავების პი– 

რობა. მცდარია დებულება, რომ ხელოვნების შინაარსს წარმოადგენს 
საზოგადოებრივი იდეები, ზნეობრივი და პოლიტიკური შეხედულე- 
ბები. ზნეობრივი შეხედულებები ზნეობის შინაარსია, პოლიტიკუ- 
რი –– პოლიტიკისა და არა ხელოვნებისა. რა თქმა უნდა, ხელოვნება– 

ში გამორიცხული არ არის ზნეობრივი ან პოლიტიკური პო- 
ზიციის არსებობა, პირიქით, გარკვეულ მიმართებაში აუცილებელი- 
ცაა, მაგრამ როდესაც ლაპარაკია შინაარსზე, საჭიროა აღინიშნოს ის, 
რაც არსებითია და არა ის, რაც შეიძლება მასში იყოს. თავისთავად, 
ზნეობრივი და პოლიტიკური მრწამსი არ შეადგენს და არც შეიძლე- 
ბა შეადგენდეს ხელოვნების შინაარსს, მათთვის ადგილი ხელოვნება- 
ში მას შემდეგ მოიძებნება, როცა მხატვრულ სამოსელში გაეხვე- 
ვიან. 

საგულისხმოა, რომ იმ შეხედულების დამცველები რომლებიც 
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ხელოვნების საგნად ობიექტურ სინამდვილეს ან საზოგადოებრივ 
ცხოვრებას მიიჩნევენ და აქედან ხელოვნება წარმოუდგენიათ 
მეცნიერებასთან საერთო შინაარსის მქონე მოვლენად, განსაკუთრე- 
ბით ხაზს უსვამენ შინაარსის გადამწყვეტ მნიშვნელობას მხატვრულ 
ნაწარმოებში და იბრძვიან ფორმალიზმის წინააღმდეგ, ფაქტიურად 

კი მათი პოზიცია ფორმალიზმის ტიპიური გამოხატულებაა თუ მეც- 
ნიერებასა და ხელოვნებას ერთი მიზანი ამოძრავებს, თუ მათ 

შორის განსხვავება ეხება არა შინაარსის სხვადასხვაობას, არამედ ამ 
შინაარსის გამოხატვის ფორმებს, მაშინ თითოეული მათგანის თავი- 

'სებურების დასახასიათებლად მთავარი ყოფილა ყურადღების გამახ- 
ვილება ფორმალურ მხარეებზე და საერთოდ საზოგადოებრივი ცნო- 

ბიერების ფორმებს შორის დახასიათებაც “უნდა დაყვანილ იქნეს 
ფორმით დახასიათებაზე, რა საჭიროა მსჯელობა შინაარსზე, იგი ხომ 
ყველგან ერთია, მთავარია ფორმა და შემოქმედებაც ამ ფორმების 
შექმნას უნდა მოემსახუროს. თუ ხელოვნებას, მეცნიერების მსგავ- 
სად, აინტერესებს სინამდვილის კანონზომიერი სურათის შექმნა და 
გამოირჩევა ამ სურათის გამოხატვის ფორმით, საშუალებებით, რა 
უფრო ბუნებრივია ხელოვნების სპეციფიკის შესასწავლად ––- გავა- 
მახვილოთ ყურადღება შინაარსზე, თუ იმ ხერხებსა და საშუალებებ- 
ზე, რომლებშიც გადმოცემულია ეს შინაარსი? როცა მაინტერესებს 
კონკრეტული ადამიანი, ვიკვლევ არა იმას, რაც მას საერთო აქეს 
სხვა ადამიანებთან, არამედ იმას, რითაც იგი განსხვავდება სხვებისა- 
გან. ასევე, ხელოვნების სპეციფიკის დასადგენად ბუნებრივია მთელი 
ყურადღება გადავიტანოთ მხატვრულ ხერხებზე, ე. ი. ფორმებზე. 
მაგრამ ასეთ დასკვნას გაურბის დასახელებული თვალსაზრისი, მას 
ფორმა არ მიაჩნია მხატვრული ნაწარმოების მთავარ ღირსებად, პი– 
რიქით, და სწორედ ამის გამო, მისი პოზიცია შინაგანად წინააღმდე- 
გობრივია. - 

ყოველი ასახვის შინაარსია ის, რაც მასში აისახება, რაც მასში 
აირეკლება. მხატვრულ ასახვაში მოცემულია სინამდვილის მხატვრუ- 

ლი ღირებულება, სინამდვილე, გადატეხილი მხატვრულ პრიზმაში, 
ე. ი. მხატვრული სინამდვილე. - მაშასადამე, მხატვრული ასახვის 
შინაარსს წარმოადგენს მხატვრული სინამდვილე. მხატვრული სინამ- 
დვილე ამავე დროს მხატვრული ასახვის ობიექტიცაა, მაგრამ ეს 

ობიექტი არ არსებობს ასახვის გარეშე და, მაშასადამე, მხატერული 

ასახვის საგანი და შინაარსი ფაქტიურად ემთხვევა ერთიმეორეს. 
საკითხის ამგვარი გადაწყვეტა თითქოს სავსებით ბუნებრივი უნ- 

და იყოს, მაგრამ ამასთან დაკავშირებით იქმნება ერთგვარი შეუსაბა- 

მობა, რომლის მოგვარებაც აუცილებელია. როცა ვლაპარაკობთ ში- 
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ნაარსზე და ფორმახე, ჩვენ გვაინტერესებს ისინი იზოლირებული 

სახით ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად, ცალ-ცალკე ღა არა 
მთლიანობაში. რისგან შედგება შინაარსი, რა ადგილი ჯკავია მას 
მხატვრულ ასახვაში და რისგან შედგება ფორმა, რა მნიშვნელობა 
აქვს მას მხატვრული ასახვისათვის? იზოლირებულად აღებული ში- 
ნაარსი აღარ არის მხატვრული სინამდვილე. ეს უკანასკნელი მხატ–- 
გრული ასახვის გაფორმებული შინაარსია და არა ის მასალა, რომე– 
ლიც საჭიროებს გაფორმებას. ე. ი. თუ ვლაპარაკობთ მხატვრულ სი- 

ნამდვილეზე, როგორც მხატვრული ასახვის შინაარსზე, ტერმინი 
„შინაარსი“ აქ ფართო მნიშვნელობითაა აღებული და არა იმ ვიწრო 

აზრით, რომელშიც იგულისხმება გაუფორმებელი მასალა. ამიტომ 

ჩვენთვის საინტერესო პრობლემა შეიძლება შემდეგნაირად დაისვას: 
რაში მდგომარეობს თვით მხატვრული სინამდვილის შინაარსი და 

ფორმა? რა კომპონენტებისაგან შედგება მხატვრული სინამდვილის 
შინაარსი და ფორმა? არ უნდა დაგვავიწყდეს, რომ ტერმინი „მხა- 
ტვრული სინამდვილე“ ამ შემთხვევაში იხმარება ვიწრო, კერძოდ 

მხატვრული ნაწარმოების შინაარსით და არა საზოგადოდ მხატვრუ- 
ლი სინამდვილის მნიშვნელობით. 

"მხატვრული სინაჭდვილე, როგორც უკვე ითქვა წარმოადგენს 
სუბიექტის ობიექტთან ესთეტიკური დამოკიდებულების შედეგს, 

ე. ი. მხატვრული ასახვის შინაარსის ანალიზისას საჭიროა მოიძებნოს 
მასში სუბიექტური და ობიექტური მომენტები. ეს არ ნიშნავს იმას, 

რომ მხატვრული ნაწარმოების შინაარსში არსებობს რაღაც ამ ნა- 
წარმოებისაგან დამოუკიდებელი და მისი განმსაზღვრელი, ნაწარმო– 
ები თავიდან ბოლომდე ხელოვნების შემოქმედების პროდუქტია და 
ამ აზრით იგი მთლიანად სუბიექტურია, მაგრამ, მიუხედავად ამისა, 
ნაწარმოებში ყველაფერი როდია დამოკიდებული ხელოვანზე; არსე– 
ბობს ისეთი რამ, რაც დამოუკიდებელია, რასაც იძულებულია ანგა– 
რიში გაუწიოს ხელოვანმა, და ასეც რომ არ იყოს, მაინც შეიძლება 

ლაპარაკი, თუნდაც პირობითად, მხატერული ნაწარმოების ობიექ- 
ტურ და სუბიექტურ მომენტებზე იმ ზომის მიხედვით, რითაც გა- 

მოსჭვივის ნაწარმოებში სუბიექტური მომენტი. ეპოსი და ლირიკა 
მხატვრული ლიტერატურის ჟანრებია, ორივე ხელოვანის შემოქმე- 
დებითი პროდუქტია, ე. ი. ხელოვანის მხატვრული ინდიგიდუალოაის 

გამოხატულებაა, მაგრამ განა ორთავე თანაბრად ემსახურება, ა§ 
მათში თანაბრადაა მოცემული პოეტის სუბიექტური განწყობილება? 
თუ ლირიკა მხატვრის სუბიექტურ განწყობილებათა უშუალო გამზო- 

ხატულებაა, ეპოსში ეს განწყობილება დამალულია, დაფარულია 
ობიექტური (ყოველ შემთხვევაში ერთი შეხედვით მაინც ობიექტდუ- 
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რი) საბურვლის ქვეშ, რომელიც ნაწარმოების სიუჟეტის სახით 

წარმოგვიდგება. 

მხატვრული ნაწარმოების ე. წ. ობიექტურ ელემენტად უნდა მი- 

ვიჩნიოთ ის, რასაც ნაწარმოები ეხება, რაზეც ავტორმა გაამახვილა 

ყურადღება და გაშალა თავისი შემოქმედებითი ფანტახია, რაშიც 

მოჩანს ნაწარმოების ძირითადი რგოლი და რაც წითელი ზოლივით 
გასდევს ხელოვანის მიერ შექმნილ პროდუქციას, ნაწარმოების ·ამ 

ელემენტს თემა ეწოდება. 
მაგრამ მხოლოდ ამით არ ამოიწურება მხატვრული ასახვის შინა- 

არსი. ის, რაზეც ხელოვანმა შეაჩერა თავისი ყურადღება და რის 
გაშლასაც მოახმარა საკუთარი ნიჭი, ნაწარმოებში მოცემულია არა 
თავისთავად, არამედ ამავე ხელოვანის ცნობიერებაში გადახარშ- 
გის შედეგად, რაც იმას ნიშნავს, რომ ავტორმა აღებული თემა გახსნა 

გარკვეული კუთხიდან, გარკვეული პოზიციიდან. ერთი და იგივე 

თემა შეიძლება საფუძვლად დაედოს სხვადასხვა ნაწარმოებს, რამ- 
დენადაც ამ თემის სხვადასხვანაირი ინტერპრეტაცია, სხვადასხვანა- 
ირი გადაწყვეტაა მოსალოდნელი. ის კუთხე ანუ ის პოზიცია, რომ- 
ლიდანაც ხელოვანი ჭვრეტს აღებულ თემას, რომლიდანაც ახდენს 
მის გახსნას, მხატვრული ნაწარმოების სუბიექტური მომენტია და, 
ჩვეულებრივ, უწოდებენ იდეას, პოეტის მსოფლმხედველობას, 
თვალსაზრისს. 

_. ამრიგად, მხატვრული ნაწარმოების შინაარსი ძირითადად შედგე- 
ბა ნაწარმოების თემისა „და ამ თემის თავისებური გადაწყვეტისაგან, 
ანუ ხელოვანის გარემო სინამდვილესთან დამოკიდებულების ხასია- 
თისაგან, შეხედულებისაგან. ცხადია, ამით არ ამოიწურება დასახე- 
ლებული მომენტების და საზოგადოდ მხატვრული შინაარსის სრუ- 
ლი ანალიზი, მაგრამ ნათქვამით დავკმაყოფილდებით, მით უმეტეს, 
რომ იგი მიგვაჩნია ხელოვნებათმცოდნეობის ამოცანად და ხელოვ- 
ნების ცალკეულ სახეობებში თავისებურად შუქდება. 

რა წარმოადგენ მხატვრული “ ნაწარმოების ანუ მხატვრული 

ასახვის ფორმას? მხატვრული ასახვის ფორმად ჩვენთვის ცნობილია 
"მხატვრული სახე. მაგრამ, რა თქმა უნდა, სახე ვერ გამოდგება მხატ- 
ვრული ასახვის ფორმად იმ ახრით, როგორადაც იგი აქ იხმარება, 

ისევე როგორც ცნება ვერ გამოდგება მეცნიერების ფორმად, თუმცა 

მეცნიერება წარმოადგენს სინამდვილის ასახვას ცნებებში. ცნება 
აზრია და თუ მას აზრის ფორმად ვთვლით, იგი ამავე დროს აზრის 
შინაარსიცაა. ასევეა მხატვრული სახე მხატვრული ასახვის მიმართ. 
და როგორც ცნება საჭიროებს გამოხატვას, თავისთვის ფორმას, ასევე 
მხატვრული სახე ერთსა და იმავე დროს მხატვრული ნაწარმოების 
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შინაარსიცაა და მოითხოვს ფორმას; ე. ი. გამოდის, რომ ამ შემთხვე–- 

ვაში საქმე გვაქვს ორმაგ ფორმასთან, ფორმის ფორმასთან. მართა– 
ლია ამგვარი დამოკიდებულება იქმნება, მართალია მხატვრული სახე 

მხატვრული ასახვის ფორმაა და, როდესაც ლაპარაკია მხატვრულ 

ფორმაზე, მხედველობაშია ის, რაშიც ვლინდება მხატვრული ნაწარ– 

მოები ანუ მხატვრული სახე, მაგრამ ფორმის ეს ორმაგი ვითარება 

გარეგნულ ხასიათს ატარებს, ფაქტიურად კი შექმნილი სურათი ას- 

პექტების სხვადასხვაობის შედეგია. 
ფორმისა და შინაარსის, როგორც ფილოსოფიური კატეგორიების, 

მარქსისტული თეორია გვასწავლის, რომ თუ შინაარსი წარმოადგენს: 

შინაგანი ელემენტების ერთიანობას, ფორმა არის მოვლენის გარე- 
განი მხარე და ემსახურება შინაარსის გამოვლენას. მხატვრული: 

ფორმის ქვეშ იგულისხმება ის ხერხები და საშუალებები, რომლებ– 

შიც მოხდება მხატვრული სახის ჩამოსხმა და სხვისთვის მისაწვდომ 

საგნად გადაქცევა. ცნების მიმართ ამ ფუნქციას ასრულებს ტერმინი 

და ცნებებით მოაზროვნე მეცნიერება თავის გამომხატველ საშუა- 
ლებად მიიჩნევს ტერმინოლოგიას ანუ საკუთარ ენას, საკუთარს, 
რადგან მეცნიერება იყოფა დარგებად; ფიზიკას თავისი ენა აქვს, მა– 
თემატიკას თავისი და ა. შ. ანალოგიურად, მხატვრულ ასახვაში მხა– 

ტვრული სახის გამომხატველ საშუალებად, მხატვრულ ფორმად აღი-. 
არებულია მხატვრული ენა, ხელოვნების ენა. და რამდენადაც 

ხელოვნება იყოფა სახეებად: არქიტექტურა, ფერწერა, სკულპტურა, 
მუსიკა, მხატვრული ლიტერატურა და ა. შ. თითოეულ მათგანს 

თავისი „ტერმინოლოგია“ გააჩნია, ე. ი. გამოხატვის თავისი საშუა–- 

ლებები და ხერხები მოეპოვება. 

ყოველი ენა შედგება ლექსიკური ფონდისა და გრამატიკული, 
წყობისაგან. ასევე, მხატვრული ენის მიმართაც “შეიძლება ითქვას, 

– რომ მას სათანადო ხერხებისა და სამუალებების გვერდით აქვს 
მათი გამოყენების გარკვეული წეს. ფილოსოფიაც საზოგადოდ, 

ფორმაზე მიუთითებს, როგორც შინაარსის ორგანიზაციაზე, შინაარ– 
სის გამოხატვის წესრიგზე. მაშასადამე, როდესაც ლაპარაკია მხატ–- 

გრულ ფორმაზე, აუცილებელია მის ერთ-ერთ ელემენტად დასახე-. 

ლებულ იქნეს ნაწარმოების ნაწილების მთლიან სისტემაში მოყვანა. 

მხატვრული ნაწარმოების გაფორმება გულისხმობს მასში ასახული 

ცალკეული დეტალების დაკავშირებას და ერთი დასრულებული, 

ორგანიზმის შემადგენელ ერთეულებად გადაქცევას. ამ მხარეს.· 

ნაწარმოების სტრუქტურა, ანუ კომპოზიცია ეწოდება. ეს თითქმის: 

იგივეა, რასაც ზემოთ ნაწარმოების ლოგიკა ვუწოდეთ და რაც განსა– 

%ღვრავს მხატვრულ სიმართლეს, ხელოვნების ჭეშმარიტებას. მხატ- 
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ურული ნაწარმოების ფორმა არის ის, რაც ნაწარმოებს ხელოვგნებად 

აქცევს, რაც მას ადამიანთა ესთეტიკური კმაყოფილების წყაროდ 
ახდის, რაშიც ვლინდება მხატვრული ღირებულება. 

აქედან გასაგებია რა უნდა მივიჩნიოთ მხატვრული ასახვის 
უშუალო ობიექტად, ფორმა თუ შინაარსი? არსებობს მოსაზრება, 

რომელიც ხაზს უსვამს მხატვრული ასახვის დროს შინაარსის პრი- 
ორიტეტს, თუმცა არ უარყოფს ფორმის მნიშვნელობასაც, მაგრამ 
არის საწინაღმდეგო შეხედულებაც, რომლისთვისაც ძირითადია 
ფორმა და მზადაა შინაარსის სრული იგნორირებაც კი მოახდინოს. 
ორივე ეს თვალსაზრისი მცდარია. პირველი მცდარია, რადგან ანგა– 
რიშს არ უწევს მხატვრული ასახვის თავისებურებას და ფორმისა და 
<ინაარსის პრობლემას წყვეტს ასახვის ზოგადი თეორიის შუქზე. 
მცდარია მეორეც, რამდენადაც უკიდურესობაში ვარდება და (ალ– 
მხრივობით ამახინჯებს საკითხის სწორ არსებას. ალბათ შედარებით 
უფრო მართებული იქნება, თუ პირველ მოსაზრებას შევაბრუნებთ 
და ვიტყვით: მხატვრული ასახვისათვის ძირითადია ფორმა, თუმცა 
არც შინაარსის მნიშვნელობის უარყოფა შეიძლება. ხელოვნებაში 
მთავარია არა ის, თუ რას წერ, არამედ ის, თუ როგორ დაწერ. რაო– 
დენ ღრმადაც არ უნდა შევიჭრათ ესთეტიკური აღქმის ბუნებაში, 
რაოდენ შორსმავალი ანალიზებითაც არ უნდა შევამკოთ ესთეტიკუ– 
რი აღქმის ობიექტი, საბოლოო ჯამში მაინც ნებისმიერი ესთეტიკუ- 
რი მაჯელობის საგნად რჩება ის, რაც თვალნათლივ, ცოცხლად გვე- 
ძლევა, რაც უშუალოდ მოცემულია მხედველობისათვის, სმენისათ– 
ვის თუ წარმოსახვისათვის. ღა როდესაც უშუალოდ მოცემულის 
საკითხი დაისმის, ფაქტიურად ფორმათა არეში ვტრიალებთ, სადაც 
ზარკვეული ფენომენების სახით ჩვენ წინაშე ერთეული ობიექტებია, 

ფორმის არსებით, გადამწყვეტ მომენტად აღიარება სრულები- 
თაც არ ნიშნავს ფორმალიზმის პოზიციების გაზიარებას. ფორმპ=. 
ლიზმი ხელოვნებაში უნიადაგოა და მისი უსაფუძვლობა ის კი არ 
არის, რომ ფორმას ანიჭებს წამყვან მნიშვნელობას, არამედ უფრო 
ის, რომ ფორმის იზოლაციას ახდენს შინაარსისაგან და წარმღუდ- 
ჯენია დამოუკიდებელი სახით. არ არსებობს ფორმა თავისთავად. 
ფორმის შესახებ განყენებული მსჯელობა სავსებით დასაშვებია 
აზრი სფეროში აზროვნებს “შეუძლია განიხილოს ფორმა 
როგორც დამოუკიდებელი რეალობა, მსგავსად მოძრაობის, სივრცი- 
სა და დროისა. მაგრამ აზრისათვის მისაღები სრულებითაც არ არის 

სავალდებულო სინამდვილისათვის: მოძრაობა, დრო და სივრცე 
მატერიის არსებობის ფორმებია და მატერიისაგან დამოუკიდებლად 

მათი აღიარება იდეალისტური შეცდომაა ფილოსოფიაში. 
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ასევე, ფორმაც ორგანულად დაკავშირებულია შინაარსთან და 

შინაარსის გარეშე, შინაარსისაგან დამოუკიდებლად არ არსებობს. 
ლოგიკური თვალსაზრისითაც კი უაზრობაა ფორმის თავისთავად არ- 
სებობის დაშვება, რადგან თვით ფორმის განსაზღვრებაშივე იგუ– 

ლისხმება ისეთი რამ, რაც მოითხოვს მეორის ჟქოფნას,ს ფორმის 
შესახებ ვამბობთ, რომ იგი არის გამოვლენა, და რაკი ფორმა გამოვ– 

ლენაა, ბუნებრივია არსებობს რაღაც მეორე, რის გამოვლენაც 
ფორმაა. იმ შემთხვევაშიც, როდესაც ფორმა თავისთავის, ანუ ფორ– 

მის გამოვლენაა, მეორე ელემენტის აუცილებლობა » ძალაში 
რჩება, რადგან ერთი მხრივ გვაქვს ფორმა რომელიც შინაარსის 

სახით გვეძლევა, და მეორე მხრივ –– ფორმა, რომელიც ამ შინაარ– 
სის გამოხატულებას ემსახურება; ე. ი. ერთი და იგივე მოვლენა 

სხვადასხვა ელემენტებად იქცევა ფორმა-შინაარსის ურთიერთობის 

ლოგიკური ანალიზის დროს. ეს სხვადასხვაობა განსაკუთრებით 
იჩენს თავს ობიექტურ სინამდვილეში, რაც იმას ნიშნავს, რომ უსა–- 

ფუძვლოა მსჯელობა ფორმის ავტონომიის ფორმის თავისთა–- 

ვადობის "შესახებ ყოველი ფორმა შინაარს გამოხატავს, 

შინაარსის ფორმაა; ერთი შინაარსი შეიძლება სხვადასხვა ფორმაში 
გამოვლინდეს, ასევე დასაშვებია შემთხვევა, როდესაც განსხვავე– 

ბულ შინაარსებს ერთმანეთის მსგავსი ფორმები აქვთ, მაგრამ არ 

არსებობს ფორმა შინაარსის გარეშე, ისევე როგორც არ არსებობს 

შინაარსი ფორმის გარეშე. ფორმა და შინაარსი მოვლენის ორი 

სხვადასხვა და ამავე დროს განუყრელი მხარეა. 

"ამრიგად, მხატვრული ღირებულების მქონე ნებისმიერი მოვლე– 

ნა, ესთეტიკური ობიექტი ფორმისა და შინაარსის ორგანულ მთლია– 

ნობას წარმოადგენს. მხატვრული ღირებულების უშუალო სინამდვი- 

ლეს ფორმა შეადგენს, მაგრამ ის ფორმაა ესთეტიკურად მიმზიდღვე- 

-ლი, რომელიც თავის შინაარსს გამოხატავს რომლის კავშირი 

შინაარსთან ბუნებრივია და აუცილებელი. არ არსებობს თავისთავად 

მშვენიერი ფორმა, ფორმის ესთეტიკურობას რეკომენდაციას აძ- 
ლევს შინაარსი. მიმზიდველია ფორმა გარკვეულ შინაარსთან მიმარ- 
თებაში და არა საზოგადოდ. ყოველ შინაარს თავისი სათანადო 

ფორმა ესაჭიროება და ხელოვანის ერთ-ერთი მთავარ4. ამოცანაა 
გამონახოს შესაფერისი ფორმა, ამაზეა დამოკიდებული ნაწარმოების“. 

მხატვრული ღირსება. 

ამ თვალსაზრისით, ე. ი. იმ აზრით, რომ ფორმა ემსახურება შინა- 
არსის გამოხატვას, შეიძლება დავასკვნათ: მხატვრულ ნაწარმოებში 

შინაარსი წამყვანია, განმსაზღვრელია. მაგრამ არასწორია შინაარსის 
პრიორიტეტის ის ხაზგასმა, რომელსაც ადგილი აქეს ჩვენს ლიტერა- 
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ტურაში, შინაარსზე დამოკიდებულია ფორმა, რადგან უკანასკნელმა 

უნდა გამოხატოს წინა. მაგრამ მხატვრული ნაწარმოების ღირებუ- 

ლება იმით კი არ განიზომება, თუ როგორია შინაარსი, არამედ იმით, 

თუ როგორაა გამოხატული შინაარსი, როგორაა განხორციელებული 

იგი გამომხატველ საშუალებებში. საგულისხმოა, რომ შინაარსის 
პრიორიტეტის თავგამოდებული დამცველები შენიშნავენ: მხატვრუ–- 

ლი ნაწარმოების შექმნისას ხელოვანის ამოცანას შეადგენს ისეთი 

მხატვრული ხერხების გამონახვა, რომლებიც რაც შეიძლება სრუ- 
ლად და ეფექტურად გამოხატავენ შინაარსს. და რაკი გამოხატვის 
ეფექტური ხერხების გამონახვაა ხელოვანის ამოცანა, რა ყოფილა 

მისთვის მნიშვნელოვანი –– ფორმა თუ შინაარსი? შინაარსი საბო- 
ლოო ჯამში აღებულია სინამდვილის მოვლენებზე დაკვირვებიდან და 

თავისთავად მას არავითარი მხატვრული ღირებულება არ გააჩნია. 
იგი მას შემდეგ იქცევა მხატვრული ნაწარმოების შემადგენელ ელე– 
მენტად, როდესაც სათანადო მხატვრულ გაფორმებას მიიღებს. 

უცნაურად ჟღერს ზოგჯერ შინაარსისა თუ ფორმის პრიორიტე- 

ტისათვის დავა. ხშირად იქმნება ისეთი შთაბეჭდილება, თითქოს 

მხატვრულ ნაწარმოებში ფორმის განსაკუთრებული მნიშვნელობის 
ხაზგასმა რითიმე სცემდეს შინაარსის ღირსებას და აუფასურებდეს 
მას. მხატვრული ნაწარმოების ღირებულება, ცალკე აღებული, არც. 
შინაარსითაა განსაზტღგრული და არც ფორმით; იგი განსაზღვრულია. 
მათი მთლიანობით, მხატვრული ნაწარმოების ამ ორი კომპონენტის 
ორგანული კავშირით. მაგრამ რამდენადაც კავშირის განხორციე- 
ლების ხარისხი ვლინდება ფორმაში, რამდენადაც ფორმაა ის, რა- 
შიც ცოცხლად მოჩანს ხელოვანის მიერ აღებული მასალის მხატ– 
ვრულ შტრიხებში დამუშავების ძალა, ვამბობთ, რომ ნაწარმოების, 
მხატვრული ღირსება დამოკიდებულია ფორმაზე. 

_ მართალია ფორმა თავის მხრივ დამოკიდებულია შინაარსზე, მაგ– 
რამ ეს დამოკიდებულება ერთმნიშვნელიანი კი არ არის, არამედ 
მრავალმნიშვნელიანია, რასაც მივყავართ ფორმის აქტივობამდე, ში- 
ნაარსზე ფორმის ზემოქმედების აუცილებლობამდე. ფორმას აყავს. 
შინაარსი მხატვრულ დონემდე და არა პირიქით. შეცდომაა თქმა 
იმისა, რომ ნაწარმოების მხატვრული ღირსების მიზეზი უნდა ვეძი– 
ოთ შინაარსში, რომ იდეის ჭეშმარიტება ანიჭებს ხელოვნებას მხატ– 
ვრულობის ნიშანს, რომ ყალბი იდეის, ყალბი შინაარსის შემთხვე- 

ვაში შეუძლებელია რაიმე მხატვრულობაზე ლაპარაკიც კი, რადგან 
ფორმაც უთუოდ ყალბი იქნება, ამგვარი მოსაზრების საწინააღმდე– 
გოდ უნდა ითქვას, რომ, ჯერ ერთი, გამოსარკვევია, თუ რა იგულის- 
ხმება ყალბი შინაარსის ქვეშ. თუ შინაარსის სიყალბე მოჩანს თვით. 
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ნაწარმოებში, ასეთ დროს ფორმა უვარგისია და, ცხადია, მხატვრუ-. 
ლი მხარეც უვარგისი იქნება; ხოლო თუ შინაარსი ყალბია იმ აზრით, 
რომ იგი არ შეესაბამება სინამდვილეს, მაგრამ ამგვარი რამ არ იგრძ-. 
ნობა ნაწარმოებში, ასეთი შინაარსის შესახებ არავინ იტყვის ყალ- 
ბიაო და ნაწარმოების მხატვრული მხარეც სათანადო დონეზე აღმო- 
ჩნდება. მეორეც, განა ცოტა მაგალითის „დასახელება შეიძლება 
ხელოვნების ისტორიიდან, როდესაც, მიუხედავად იდეის ჭეშმარი- 
ტებისა, ნაწარმოები მხატვრული თვალსაზრისით დაბალი ხარისხისა 
ყოფილა? ან კიდევ, პირიქით, რეაქციული, მცდარი იდეის მატარე– 
ბელი ნაწარმოები მხატვრულად კარგი გამოსულა? ჩვენ შეგვიძლია 
ხე ლოვნებას, როგორც აუცილებელი პირობა, მოვთხოვოთ იდეის 
სწორი მიმართულება და ნაწარმოებიც ამის მიხედვით მივაკუთვნოთ 
ხე ლოვნების სფეროს, მაგრამ არ შეგვიძლია უარვყოთ მისი ესთეტ“- 

კურობა იდეის სიყალბის, პოზიციის მიუღებლობის გამო. თუ მე 
ყოველ ადამიანში ვაფასებ გონიერებას და, მიუხედავად ჩემი ასეთი 
შეხედულებისა, მომეწონება ქარაფშუტა ქალი, რაღა აზრი აქვს 
ხსენებული მანდილოსნის მიმზიდველი გარეგნობის უარყოფას? 
ე. ი. უსაფუძვლოა განცხადება, რომ თუ შინაარსი ნაწარმოების 
იდეური მხარე მცდარია, ზედმეტია მასში მხატვრულ ღირსებებზე 

ლაპარაკი. ნაწარმოების მხატვრულ ღირებულებაზე მსჯელობა მა- 
შინაა ზედმეტი, თუ ნაწარმოები არ იწვევს ადამიანში სათანადო 

ემოციურ განწყობილებას, ესთეტიკურ კმაყოფილებას. მაგრამ თუკი 

ნაწარმოები ესთეტიკური სიამოვნების მომნიჭებელია, რარიგ ყალ- 

ბადაც არ უნდა შეფასდეს მისი იდეა, ფაქტი მაინც ფაქტად რჩება, 

მხატვრული მხარე ვერ გაუქმდება და იძულების წესით ვერ ამო- 

ეარდება. 

ფორმის მნიშვნელობა მხატვრულ ნაწარმოებში ისეთი ფაქტია, 

რომ ზოგჯერ წინააღმდეგობა თვალსაზრისებში ტერმინოლოგიურ 

ხასიათს იღებს და აზრთა გაუგებრობის მსხვერპლი ხდება. გაუგებ- 

რობის შედეგია ფორმალიზმის როგორც წმინდა ფორმის ქადაგების 

მიმდინარეობა ხელოვნებაში. წმინდა ფორმა აბსტრაქციაა, რეალუ– 
რად იგი არ არსებობს და, მაშასადამე, ფორმალიზმი“ თეორიული 
პრინციპი პრაქტიკულად განუხორციელებელია. შეუძლებელია ისე- 
თი ნაწარმოების შექმნა, რომელიც დაცლილია ყოველგვარი შინაარ- 

სისაგან. ამიტომ ფორმალიზმის თავისებურება ფაქტიურად იმაში 
ვლინდება, რომ იგი გარემო სინამდვილესთან ხელოვანის დამოკიდე– 

ბულებას სხვა მიმართულებას აძლევს. იგი უარყოფს მხატვრული 
ნაწარმოების შინაარსად რეალური სამყაროს სურათის წარმოდგენას 

ნწ?



“და მხატვრულ შემოქმედებას ხელოვანის სუბიექტურობის, მისი 
თვითნებობის ასპარეზად მიიჩნევს. 

ამრიგად, მხატვრულ ნაწარმოებში ფორმა ძირითადია, მაგრამ ეს 
სრულებით არ ნიშნავს შინაარსის უგულებელყოფას და ფორმის 
იზოლირებული სახით წარმოდგენას. ყოველი ფორმა მაშინ ამართ- 
ლებს თავისთავს, მაშინაა მხატვრული ღირებულების საზომი, რო- 
დესაც შინაარსთან შესაბამისობაშია, როდესაც შინაარსის გამომხატ- 
„ველია, როდესაც შინაარსთან იმდენად დაკავშირებულია, რომ მათი 

დაშორება მოასწავებს თითოეულის მოსპობას. მხატვრული სინამ- 
დვილე ერთი მთლიანი, კონცენტრირებული სინამდვილეა. მისთვის 
არ არსებობს დეტალი, რომლის შეცვლაც შეიძლებოდეს. მასში 

ყოველი ელემენტი ჩასმულია როგორც გვირგვინის ძვირფასი მარგა- 
·ლიტი. : 

პრინციპები, რითაც ხორციელდება მხატვრული ასახვის შინაარ- 
სის გაფორმება, ის ძირითადი მხარეები ანუ ფორმებია, რომლებშიც 

„გლინდება საზოგადოდ მხატვრული სინამდვილის არსება. ამ ფორმე– 

ბის შესახებ წარმოდგენა ადამიანის ცნობიერებაში ყალიბდება ეს- 
·თეტიკის ძირითად კატეგორიებში.



მეორე განყოფილება 

მსწეMIსს. ძრMII05II 9080მI1რ11091 

ყოველი მეცნიერული ცოდნა წარმოადგენს ცნებათა გარკვეულ 
სისტემას, სისტემის საფუძველს შეადგენს ძირითადი ცნებები, ცნე- 

ბები, რომლებშიც ასახულია საკვლევი ობიექტის ყველაზე უფრო 
ზოგადი და არსებითი მხარეები, თვისებები. ამ უზოგადეს ცნებებს 
ეწოდება მეცნიერების კატეგორიები. ამრიგად, ესთეტიკის კატეგო– 

რიები ის მთავარი, არსებითი ფორმებია, რომლითაც ევლინება მხა- 
ტვრული სინამდვილე ადამიანის ცნობიერებას. ამ ფორმებს შეად–- 
გენს: მშვენიერება, ამაღლებული, ტრაგიკული და კომიკური. 

  

1 მშვენიერება 

მშვენიერების პრობლემა ესთეტიკის სხვა დანარჩენ პრობლემებ- 
ზე უძველესია. პირველი საკითხი რომელიც ესთეტიკური აზრის 

წინაშე დაისვა, იყო საკითხი იმის შესახებ, თუ რა არის მშვენიერე– 

ბა. ჯერ კიდევ ფილოსოფიისა და საერთოდ მეცნიერების წარმოშო- 

ბის გარიჟრაჟზე ცდილობდა კაცობრიობა პასუხი გაეცა ამ კითხვაზე. 

პითაგორეიზმის, ჰერაკლიტეს და სხვათა შემორჩენილ ფრაგმენტებ- 

ში გამოთქმულია მოსაზრებანი, რომლებიც მშვენიერების თავისე– 

ბურ გაგებაზე მიუთითებენ. სახოგაღოდ, ძველი ბერძნების მიხედ– 

ვით სამყარო წარმოადგენდა კანონზომიერ, მოწესრიგებულ მთლია- 

ნობას, კოსმოსს და ამდენად მშვენიერების განსახიერებას; ე. ი. 

"მშვენიერება არის წესრიგი, ჰარმონია და ა. შ. 
ს იუხედავაღ იმისა; რომ მშვენიერების” პრობლემა იმთავითვე 

იდგა ესთეტიკის ყურადღების ცენტრში და უთვალავჯერ მუშავდე- 
ბოდა ესთეტიკის ხანგრძლივი ისტორიის მანძილზე, მაინც ძნელი 
შეიქნა მისი საბბოლოოდ დადგენა, რამაც ბევრი მოაზროვნე არც თუ 
ისე უსაფუძვლოდ მიიყვანა იმ დასკვნამდე, რომ მშვენიერების გან– 
საზღვრება შეუძლებელია, რომ მშვენიერების კანონები საერთოდ 
არ არსებობს და მათი აღმოჩენის უბრალო ცდაც კი უარყოფით გავ- 
ლენას ახდენს თვით მშვენიერების ფაქტზე. მშვენიერება მიეკუთვ- 
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ნება ემოციების სფეროს და მისი დაყენება გონების ცივი სამსჯავ– 

როს წინაშე მას ძალას უკარგავს. 

ასეთი სკეპტიციზმის მთავარი მიზეზი ის არის, რომ მშვენიერება 
მეტისმეტად უნივერსალური ხასიათის მოვლენაა. ბუნებისა და 

საზოგადოებრივი ცხოვრების თითქმის სავსებით განსხვავებული 
ობიექტები შეიძლება იქცეს ესთეტიკური კმაყოფილების წყაროდ 

და, ამგვარად, მშვენიერების ცოცხალ გამოვლენად. მშვენიერი შეიძ–- 

ლება იყოს ყვავილიც და დაწნული კალათაც, ქალიშვილის თვალე– 
ბიც და ფალიაშვილის მუსიკაც, მთის მწვერვალზე მერცხლის ბუდე- 

სავით მიდგმული ფაცხაც და ყალყზე შემდგარი რაშიც. ესოდენ 
ღონივერსალობით შემკული მშვენიერება ამავე დროს უკიდურესად. 

ინდივიდუალურია. არა ყველა ყვავილი და კალათაა მიმზიდველი, და 
ისიც არა ყველასათვის. მშვენიერი ერთ ვითარებაში შეიძლება იქ- 
ცეს სიმახინჯედ სხვა პირობებში და პირიქით. 

ერთი სიტყვით, მშვენიერება მიეკუთვნება ერთი მხრივ უნივერ- 
სალური და მეორე მხრივ ინდივიდუალური ხასიათის მოვლენათა 
ტიპს. ეს გარემოება, ცხადია, მისი ზუსტი განსაზღვრების შესაძლე- 
ბლობას მეტისმეტად აძნელებს. მიუხედავად ამისა, კაცობრიობას არ. 
შეუძლია გვერდი აუაროს მისთვის მნიშვნელოვან საკითხებს და 

რაღაც კუთხით მაინც არ სცადოს ერთგვარი სინათლის შეტანა აჭ 
მიმზიდველ, მაგრამ ბურუსით მოცულ სფეროში. 

4 1. მშვენიერების განსაზღვრებისათვის. 1. ადამიანის .ცხოვ- 

რებას ძირითადად პრაქტიკული მიზნები განაპიროზეზს-– შისთ- 
ვის ყველაფერს ღირებულება აქვს იმის მიხედვით თუ რა სარ- 
გებელი მოაქვს. გარემო სინამდვილისადმი მსგავხი მიდგომა განსა- 

ზღვრულია ცხოვრების აუცილებლობით. საგანთა ესთეტიკური ღი- 
რებულებაც დამოკიდებულია იმაზე/ თუ რამდენად იწვევს იგი კმა- 

ყოფილებას დამკვირვებელში. კმატოფილებას _კი_იწვევს _ის, რაც, 
ადამიანისათვის სასარგებლოა დ» სასიამოვხო. ყოვლად უვარგისი 
და გამოუსადეგარი ნივთი არც მძმზიდველი. იჟნება. აქედან დასკვნა: 

"მშვენიერია ის, რაც სასარგებლოა, რასაც შეიძლე-. 
ბა სა ჰქონდეს “გამოყენება და-ჟამოყენებისას ამართლებს თავისთავს. 
მშვენიერია ის ბინა, რომელიც საცხოვრებლად კარგადაა მოწყობი- 

ლი, ან ის ავეჯი, რომელიც მოსახერხებელია, ან იL ტამინაშლბი, 1 რო- 

, მელიც _ ტანზე კარგად დგას და ა. შ. საგნები, რომელთაც _ ადამიანი 
არ იყენებს, არც იქცევს ყურადღებას და, რაც ყურადღების გარეშე. 

რწება; კმაყოფილების მიზეზად ვერ: გამოდგება, -- 
“ა მოსაზრების ფესვები ჯერ კიდევ ანტიკური საბერძნეთიდან 

მომდინარეთბს: მ მასში უთუოდ არსებობს ჭ, ჭეშმარიტების მ მარცვლები- 
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ჭეშმარიტება ამაშიპს, როზ მშვენიერება პდამიანტრი მოვლენაა და 
ადამიანური ინტერესის სფეროში უნდა ვეძიოთ მისი ძირები. მაგრამ 

ეს ინტერესი. არ არის მხოლოდ უტილიტარული ხასიათისა; სრული-_ 
ადაც არ არის _ სავალდებულო საგანს მოჰქონდეს რაიმე სარგებელი 
იმისათვის, რომ ოდოთ „მშვენიერი“ და ამა როს არც საკთა- 
რისია. თუმცა ჩვეულებრივ სიტყვახმარებაში ხშირად მივმართავთ 
სიტყვა „მშვენიერს“ სარგებლიანობის პრინციპიდან გამომდინარე. 

ასე მაგალითად, კალამი, რომელიც კარტად წერს, ან ნათურა, რომე- 
ლიც საუცხოოდ ანათებს, ვიტყვით ზოლმე-–მშეენიერიაო, მაშინ რო– 
დესაც საწინააღმდეგო შემთხვევაში ბრასოდეს არ მივცემთ მსგავს 
შეფასებას. მაგრამ აქ უბრალოდ ხდება ტერმინის აღრევა და არა- 

ზუსტი მყვნელობით-გამოყენება./ნალოგიერ სიტუაციებში -მშეე- 
ნიერება იხმარება სიკარგის იდენტურად, ფაქტიურად კი მშვენიე- 
რეას როგორც ესთეტიკურ კატეტორთას, განსხვავებული შინაარსი 
ა, 

  

2. მშეენიერება დადებითი ესთეტიკური ფენომენია; იგი იწვევს 
სიამოვნება" ადამიანში. სიამოვნება ფიზიოლოგიური აქტია. მაშა– 

სადამე, მშვენიერების ახსნა უნდა მოხდეს ფიზიოლოგიური საფუძე- 

ლების შესწავლის ნიადაგზე--ფიქრობს ზოგიერთი. მღვლენა, რომ- 
ლის ზემოქმედება გრძნობის ორგანოებზე სასიკეთო შედეგებს იძლე- 
ვა, დამკვირვებელს ეჩვენება მშვენივრად, ხოლო ის მოვლენა, რომე- 

ლიც უარყოფითად მოქმედებს სმენისა თუ მხედველობის ორგანო- 

ზე, –– მახინჯად. ასე მაგალითად, ფერთა ის შეხამება, ან ბგერათა ის 
წყობა, რომელი/) თეალსა და ყურს ასვენებს, ბა ბს მშეენიერების 
განცდას, ხოლო დამღლელი, შემაწუხებ ელი ( ფიზიოლოგიური რი მდგო- 

მარეობა––სიმახინჯის განცდას, ე. ი. მშვენიერი არის 

ის, რაც სასი ა აამოვ. წოა. ი შებვევებეეეე 
მშვენიერების და საერთოდ ესთეტიკურის ახსნას ფიზიოლოგი- 

ური საწყისებიდან განსაკუთრებით მოითხოვენ ფეხნერის ექსპერი- 
მენტული ფსიქოლოგიის წარმომადგენლები. ფიზიოლოგიური საწ- 

ყისების აბსოლუტური. უგულებელყოფა ესთეტიკური აღქმის დროს 
შეუძლებელია, მაგრამ მისი მთლიანი გაზიარებაც ესთეტიკის მეც- 
ნიერებას გამოუვალ წინააღმდეგობათა ჩიხში მოაქცევდა. სწორი 

იყო კანტი, როდესაც ლაპარაკობდა მშვენიერებისა და სიამოვნების 
როგორც კმავოფოლების ორი სხვადასხვა ტიპის შესახებ. არჩევს რა 

მშვენიერებასა და სიამოვნებას ერთმანეთისაგან, ნ; ჩვენში ბევრი უსა- 
გაოთლოდ აკრიტიკებს კანტს ი იმისათვის, რომ ი; იგი გი თითქოსდა თ თიშავს 
მშვენიერებას ს სიამოვნებისაგან .. „ფაქტიურად კ კანტი _ ეი _ კი ა“ _არ_ თიშავს _ _ 
მათ, არამედ ანსხვავებს. უაზრობ#( იქ იქნებოდა იმ ა იმის ჟა ) უარყოფა, რომ 
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მშვენიერება სიამოვნებას გვანიჭებს და ის, რაც მშვენიერია, სასია- _ 

მოვნოცაა. მაგრამ, კანტის აზრით, ხსენებული დებულება, რომელიც 
თავისთავად მართებულია, უკუქცევას არ ექვემდებარება, რომ ყვე-, 
ლაფერი, რაც სასიამოვნოა, არ არის მშვენიერი და, მაშასადამე, სი»„- 

მოვნების შესახებ მსჯელობა არ მიეკუთვნება მშეენიურუბის შესახებ 
მსჯელობათა რიცხვს. ცხვს. ესთეტიკური სიამოვნება სიამოვნების თავისე–- 

ბური ფორმაა და საჭიროა მისი სპეციალური შესწავლა სპეციფიკურ. 
ნიშანთა დასადგენად. 
(არსებობს მოსაზრება, რომლის მიხედვით განსხვავება მშვენი- 

ერსა და სასიამოვნოს შორის განისაზღვრება გრძნობის ორ ანოებით,. 

ლო სხვა დანარჩენს –– უბრალოდ სასიამოვნო. ასე მაგალითად, მუ- 
სიკალური ბგერების ბუნების მიმართ უფრო გამართლებულია ვიხ- 
მაროთ ტერმინი „სასიამოვნო“, ისევე როგორც გლუვი და რბილი- 
ზედაპირის, ყვავილთა ფერების მიმართ -- მშვენიერი; ე. ი. მშვე– 
ნიერება იმ საგანთა კუთვნილებაა, რომლებიც თვალისთვისაა მისა- 
წვდომი, რომლებიც ახდენს დადებით ფიზიოლოგიურ ზეგავლენას 
მხედველობის ორგანოზე. 

,C მშვენიერება ესთეტიკის ძირითადი, ცენტრალური კატეგორია> 
და,მი5ი შემოფარგვლა მხოლოდ თვალხილული მოვლენებით გამოი-. 
წვევდა საერთოდ ესთეტიკურის სფეროს _ დავიწროებას. ის, რომ 
ესთეტიკურის არე სცილდება მხედველობის ჩარჩოებს, დასტურ- 
დება ხელოვნების სხვადასხვა დარგების არსებობით. ასევე სცილ- 
დება მას მშვენიერების აღქმის არეც. მშვენიერია არა მარტო რაფა- 
ელის „სიქსტის მადონა“, არამედ შუბერტის „ავე მარია“ და გალაქ-:· 
ტიონის „მე და ღამე“, - 

3, მშვენიერება ადამიანური მოვლენაა. ადამიანი ბუნებით “საზო- 
გადოებრივი არსებაა. არსებითად შის მაყოფილებას საფუძველად. 
უდევს საზოგადოებრივი ი მოტივები, პიროვნებისა და ნთნოვაღოებინ 
დამოკიდებულება თავის ასახვას პოოლობს ზნეობაში. ზნეობა ის და. 
უწერელი კანონია, რომელიც არეგულირებს ადამიანთა ქცევას საზო- 
გადოებაში. ადამიანის ქცევა მისი სულიერი მეობის ობიექტივაციას 
წარმოადგენს, მშვენიერება ამ მეობის ერთ-ერთი მომენტია, ადამია- 
ნში აღტაცებასა და მოწონებას იმსახურებს ისეთი მოვლენები, რო- 

მელთა არსებობა მორალურად გამართლებულია. ის, რაც ბთრთტე-. 

    

  

ბის განსახიერებაა, საზიზღარია და ანტიესთეტიკური, ხშირია შემ-. 

თხვეეს, როცა პიროვნება საექევო ზნეობრივი თვისებების გამო 

მახინჯად გამოიყურება. სამაგიეროდ, მაღალი სულიერი ღირსებების 

მატ:რებილი ადაპჰიანი მიმზიდველი -და მშვენიერი ხდება. თუ ერთი 
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შეხედვით გვიჭირს დავინახოთ მასში რაიმე თვალწარმტაცი, როდე– 
საც ვუახლოვდებით და ვრწმუნდებით მის უმაღლეს კეთილშობილე-– 
ბაში, ყველაფერი განიცდის სახეცვლას: გამომეტყველება, მიხვრა–- 
მოხვრა, ღიმილი და სხე. აქედან დასკვნა: მშვენიერება ა რის 

სიკეთე, მშვენიერია ის,რაც კეთილია. 
“ ეუთიკურისა და ესთეტიკურის მჭიდრო კავშირი წითელი ზოლი- 
ვით გასდევს განმანათლებლების მსოფლმხედველობას. მაგრამ იგი 
განსაკუთრებით დამახასიათებელია ანტიკური ესთეტიკისათვის, რა–- 
მაც ასახვა პოვა ფორმულაში: ჯანსაღ სხაეულმი ჯანსაღი სულია. 
პლატონის იდეალისტური ფილოსოფიის მიხედვით იდეების სათა- 
ვეში იმყოფება სიკეთის იდეა, რომელიც ასხივოსნებს მშვენიერების 
ოდეასაც. ეს მოსაზრება შემდეგ მიიღო შუასაუკუნეებმა მშეენიე- 
რების ორი ფორმის –– სულიერისა და ფიზიკურის აღიარებით. 
ქრისტიანულმა ესთეტიკამ, დაუშვა რა სულიერის უპირატესობა 
ფიზიკურზე ფიზიკურის დაქვემდებარება სულიერისადმი, ამით 
ფაქტიურად იგნორირება უყო ადამიანისს ესთეტიკურ სამყაროს. 
მსჯელობა სულიერ სილამაზეზე პირობით ხასიათს ატარებს; მას 

მხოლოდ გადატანითი მნიშვნელობა აქვს. მართალია ხშირად ვამ- 
ბობთ: ესა და ეს ადამიანი მშვენივრად მოიქცა, მაგრამ აქ უბრალოდ 
ხდება ტერმინეზჭის აღრევა, ან, უფრო სწორად, ესთეტიკური გან– 
საზღვრების გამოყენება ეთიკური შეფასების დროს. 

C მშვენიერების კავშირი სიკეთესთან ეჭვს გარეშეა. ადამიანი ერთი 
მთლიანი არსებაა და მასში ზნეობრივი ნორმების ზემოქმედება ეს- 

თეტიკურზე ბუნებრივი ამბავია. ვინ შეეცდება იმის უ:რყოფას, 
რომ მაღალი მორალური თვისებები მართლაც ამშეენებს კაცს. მაგ– 

–ამ მოცემულ მომენტში საკითხი ეხება არა კავშირს, არა საერთოს, 
არამედ იმ თავისებურებას, იმ განმასხვავებელ _ნიმანს, რის გამო() 

„მშვენიერება და სიკეთე ადამიანური სამყაროს სხვადასხვა სფერო- 

ებს მიეკუთვნება. 

  

  

  

“ მშეენიერებასა და სიკეთეს შორის ორგანულ კაეშირს ზოგი ეს- 

თეტიკოსი იმაში ხედავს, რომ მათ წარმოიდგენს ერთი ზოგადი პრინ- 
ციპის ჰარმონიის მოდიფიკაციებად. სიკეთე არის ჰარმონია 

ერთეულებს შორის, ხოლო მშვენიერება –– ჰარმონია ერთე- 

უოლში. ასე მაგალითად; ჰა “ჰარმონიული დამოკიდებულება საზოგადრე- 

ბის წევრებს მორის იგნგბა სიკეთე, ხოლო ერთი რომელიზე სახოგა-, 
დოების წევრის სხეულის ნაკეთებს შორის--მშვენიერება. 

ესაძლოა ამ განმარტებაში იყოს რაღაც საინტერესო, მაგრამ პა- 
რალელი, ·რომელიც მას გაყავს მეტისმეტად დცალმერივია. იგი 

მოიცავს მხოლოდ საზოგადოებას და მის წევრებს.-ამგეარი შეზღუ- 
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დულობა გამოწვეულია ზნეობრივი მოტივების მოქმედების შეზ- 
ღუდულობით. ზნეობის სფერო საზოგადოებაა და საზოგადოების 
იქით მას აზრი ეკარგება. ესთეტიკურის სფერო მთელი სინამდვი- 
ლეა. ბუნებისა და საზოგადოებრივი ცხოვრების ნებისმიერი მოვლე- 
ნა შეიძლება გახდეს ესთეტიკური შეფასების საგანი. ეს გარემოება 
კიდევ ერთხელ ასაბუთებს მშვენიერების განსხვავებას სიკეთისაგან. 
„თუ სიკეთის მოქმედების არე განსაზღვრულია, მშვენიერებისა განუ– 
საზღვრელია. 

ეთიკურსა და ესთეტიკურს შორის ადგილი აქვს არა მხოლოდ. 
განსხვავებას, არამედ გარკვეულ დაპირისპირებასაც.. ბეკონი ამბობს:_ 
მეტისმეტად ლამაზი ადამიანები იშვიათად არიან დაჯილდოებული 
მაღალი ღირსებებით. რა თქმა უნდა, ასეთი განცხადება უკიდურე-“ 
სობაა, მაგრამ ერთი რამ ფაქტია: პიროვნება საეჭვო მორალური 
თვისებებით ადვილად შეიძლება იყოს ესთეტიკურად “მიმზიდველი. 
ამის მაგალითები უხვად მოეპოვება როგორც კაცობრიობის ისტორი- 
ას, ისე ხელოვნებას. გავიხსენოთ ქარაფშუტა ბერძენი ახალგაზრდა 
ალკიბიადე, ეგვიპტის დედოფალი კლეოპატრა, ჭაბუკი რომაელი 
იმპერატორი ნერონი; ხელოვნებიდან: ვიქტორ ჰიუგოს რომანის „პა- 
რიზის ღვთისმშობლის ტაძრის“ პერსონაჟი ფები, ემილ ზოლას ნანა, 
ლერმონტოვის პეჩორინი, ნინოშვილის ტარიელ მკლავაძე და ა. შ. 

მაგალითების მოყვანა უხვად შეიძლება, დასკვნა კი ერთია––მშვე– 
ნიერების გათგივება სიკეთესთან შეცდომაა, მშვენიერება სავსებით 

დამოუკიდებელი, სიკეთისაგან განსხვავებული კატეგორიაკ. 
4. ესთეტიკური კმაყოფილება იმდენად უნივერსალურია, რომ, 

მას ფესვები ადამიანის რთული მუქანონმის ხნებისძიერ სფეროში. 
მღეპოვება. ამიტომ ბევრი ესთეტიკოსი ლოგიკურად მიდის იმ დას- 
კვნამდე, რომ მშვენიერების განმსაზღვრელი შორივეში ინტელიქტუ. 
ალურ საწყისებში უნდა ვეძებოთ. ეს აზრი“ ჯერ კიდევ არისტოტე- 
ლესთანაა მოცემული, მაგრამ დასრულებო ხით იგი პეგელთან 
გვეძლევა. ჰეგელისათვის სინამდვილის არსება შემეცნებაშია, უფრო 
სწო ად– თვითშემეცნებაშია. აბსოლუტური იდეა, რომელიც წარ– 
მოაღგენს სინამდვილის კანონზომიერებას და ერთადერთ რეალობას, 
იმეცნებს თავის თაგს, ე. ი. არკვევს საკუთარ ბუნებას. განვითარება 

არის თვითშემეცნებით გაპირობებული პროცესი. შემეცნების-.სა– 
ბოლოო მიზანი ჭეშმარიტებაა, რაც ნიშნავს იდეის, როგორც კანონ- 

ზომიერების, ე. ი. მისი ნამდვილი არსების დამთხვევას კონკრეტულ 

გამოვლენასთან ანუ ამავე იდეის სხვა ფორმასთან. ეს დამთხვევა არ 
ხდება უეცრად, იგი ხორციელდება თანდათან. იდეის მიერ საკუთა- 
რი თავის შემეცნება ისტორიული პროცესია, მშვენიერება ·-- ამ 
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ისტორიული პროცესის ერთ-ერთი საფეხური. მშვენიერება, მLსგავ– 
სად ჭეშმარიტებისა, წარმოადგენს იდეის შესაბამისობას თავის სხვა– 
სთან, მაგრამ ნაწილობრივად. იგი იდეის გრძნობად-კონკრეტული 

ფორმაა, მაშინ როდესაც ჭეშმარიტება იდეის აბსტრაქტული ფოორ- 

მაა, მისი ნამდვილი არსება. ამრიგად, მშვენიერება იგივე. 

ჭეშმარიტებაა, მხოლოდ უფრო დაბალი რიგისა, ჭე შმარიტე ბა 

უმაღლესი რიგის მშეენიერებაა. ა. 

_ მშვენიერების ანალიზი ჭეშმარიტების კატეგორიის საფუპველზე _ 
პეგელამდე არაერთხელ მოუხდენიათ. განსაზღვრებები: მშეენიერია 
ის, რაც ხათელია, ის რაც ცხადია და სხვ. ფაქტიურად გამოდიოდხე§ 

იმ დებულებიდან, რომ მშვენიერება არის ჭეშმარიტება. ზოაევრთი 

საბჭოთა ესთეტიკოსის ნაშრომებშიც შეიმჩნევა ამ დებელების 

დამცველი მოსაზრებანი. ასე მაგალითად, ბუროვის წიგნში „ხელოვ- 

ნების ესთეტიკური არსება“ მკაცრადაა გატარებული ის თვალსაზ– 

რისი, რომ ესთეტიკური წარმოადგენს ზნეობრივის, თეორიულის და 
პრაქტიკულის დუღაბს; რომ მშვენიერება იმავე რიგის კატეგორიაა, 
რაც ჭეშმარიტება; რომ ჭეშმარიტებასა და მშვენიერებას ერთი ბუ- 

ნება აქვთ; რომ მშვენიერება განსაკუთრებული თვისობრიობის 
მქონე ჭეშმარიტებაა და ა. შ. 

სიკეთის, ჭეშმარიტებისა და მშვენიერების ერთ ასპექტში განხი- 

ლვის ცდა ესთეტიკის ისტორიაში ახალი როდია. არაერთი მოაზროვ– 

ნე თავის სისტემას ამ კატეგორიების შუქზეც კი აგებს. მაგრამ, რო- 
გორც ზემოთ ითქვა, ერთია კავშირი მათ შორის და მეორე––თითო- 

“ეული მათგანის თავისებურება. 

მშვენიერების ყველა დასახელებულ განსაზღვრებას ერთი საერ- 

თო ნაკლი აქვს –– განსახილველი პრობლემის ახსნა ხდება არა იზ 
სფეროში, რომელსაც იგი მიეკუთვნება, არამედ სხვა მონათესავე 

სფეროების საფუძველზე, რის გამოც არსებითი მომენტის დაჭერის 
ნაცვლად ცალკეული მომენტების აბსოლუტიზაცია გამოდის. ეჭვს 
გარეშეა, რომ ადამიანის ესთეტიკური კმაყოფილება ვერ იქნება 
სავსებით, დაცული პრაქტიკული მიზნებისაგან, მაგრამ აქ საკითხი 
ეხება არა იმას, თუ რამდენად შეიძლება სასარგებლო მოვლენა გა- 
დაიქცეს ესთეტიკური ღირებულების მატარებლად, არამედ იმას, 
თუ როგორია იმის, რადაც იგი გადაიქცა (ე. ი. ესთეტიკურის), შინა- 
განი ბუნება. 

ანალოგიურად, ძნელია იმის უარყოფა, რომ ადამიანის ესთეტი- 
კურ კმაყოფილებას ერთგვარი შემაკავშირებელი არხები აქვს ფიზი- 
ოლოგიურ სამყაროსთან; მაგრამ როცა ვლაპარაკობთ ესთეტიკურ 

სიამოვნებაზე, ჩვენ გვაინტერესებს არა ის, თუ რამდენად აქვს 
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ამგვარ სიამოვნებას ფიზიოლოგიური შინაარსი, არამედ ის, თუ რამ- 
დენად არა აქვს, რამდენადაა ესთეტიკური თავისუფალი ფიზიოლო- 
გიური ზემოქმედებისაგან. 

თუკი ზნეობრივი მოტივები ძალაშია ესთეტიკური შეფასებისას, 
თითქმის შეუძლებელი ხდება მათგან თავის დაღწევა. და მაინც სა- 
კითხი გადაუწყვეტელი რჩება-–რა არის ის, რასაც იწვევს, ან თან ახ- 
ლავს ზნეობრივი? 

ადამიანი ინტელექტუალური არსებაა. ცნობიერება ის მომენტია. 
რომელიც მას სინამდვილის განსაკუთრებულ მოვლენად აქცევს. ამი. 

ტომ ნებისმიერ შეფასებაში ბუნებრივია ვიხელმძღვანელოთ შემეც- 
ნებითი ინტერესებით, თუკი მისთვის ნიადაგი არსებობს. მაგრამ 
საქმეც ისაა, რომ მშვენიერება მუდამ არ არის დაკავშირებული შე- 

„მეცნებასთან და, თუ არის, სულ ერთია, ამით იგი წაინც არ კარგავს 

დამოუკიდებელ მნიშვნელობას. 
ამრიგად, უტილიტარული, ფიზიოლოგიური, ეთიკური თუ გნო- 

სეოლოგიური ელემენტების მონაწილეობა ესთეტიკურ შეფასებაში 
არ უარყოფს ამ შეფასების არსებობას და ამდენად მისი სპეციალუ- 
რი განხილვის აუცილებლობას; პირიქით, ხაზს უსვამს მშვენიერა- 
ბას, როგორც მეტად რთულ კატეგორიას. დებულების –– „მშვენი- 
ერება არის სიკეთე“ –– ავტორი რომ არ გულისხმობდეს მშვენიე- 
რებასა და სიკეთეს შორის განსხვავებას, მისი განსაზღვრება მიუღე- 
ბელი იქნებოდა, როგორც ტავტოლოგია. თვით ის. ფაქტი, რომ ეს- 
თეტიკურ შეფასებაში მონაწილეობას იღებს რამდენიმე მომენტი, 
უკვე ლაპარაკობს მშვენიერების თავისებურებაზე. მაგრამ არ იქნე- 
ბოდა სწორი, თუ ამ თავისებურებას გავიგებდით როგორც დასახე- 
ლებულ მომენტთა “ერთიანობას. ვინც ფიქრობს, რომ ესთეტიკური 
არის ფიზიოლოგიურის, ეთიკურის და გნოსელოგიურის მთლიანობა, 
ესთეტიკის მეცნიერებას ან უნივერსალურ მეცნიერებად აცხადებს, 
ან ფიზიოლოგიის, ეთიკისა და გნოსეოლოგიის დანამატად. სინამდვი- 
ლეში ესთეტიკა არც უნივერსალური მეცნიერებაა და არც რომელი- 
მე მეცნიერების დანამატი. იგი ცოდნის ისეთივე დამოუკიდებელი 

დარგია, როგორც ფიზიოლოგია, ფსიქოლოგია, ეთიკა, გნოსეოლო- 
გია და ა. შ. 

მშვენიერება ესთეტიკური კატეგორიაა და მისი ახსნაც. უნდა 
მოხდეს ესთეტიკურის ფარგლებში. ამ აზრით, სწორია განმარტება; 

რომელიც მშვენიერებას სინამდვილის დადებით ესთეტიკურ შეფა- 
სებად თვლის. მაგრამ ასეთი განმარტება მეტისმეტად ზოგადია. იგი 

მშვენიერებასთან ერთად მოიცა კარეგორიებსაც, _ კერძოდ 
ამაღლებულს. მეორე მხრივ, რომელიმე განსაზღვრების მიღება ცალ– 
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მხრივი გადახრის საშიშროების გარეშე ძნელეხდება მშვ მიერების 
ინდივიდუალური ბუნების გამო. ამიტომ, ა ბათ სწორი იქნება, თუ _ 
ვიტყვით, რომ მშვენიერების დეფინიცია ეუწზლებელია. 

მისი განსახღვრება უნდა მოხდეს ანალ 

მენტების დახასიათებით, რომლებიც მშვენიერების 900. 

ლად დამდები '' მშვენიერების _ანალიზის დროს ტთ-ერთი ძირითადი საკითხია 

სუბიექტური და ობიექტური მხარეების საკითხი. როდესაც შე გამ-- 
ბოშ, ეს საგანი მშვენიერია, შეიძლება დაისვას კითხვა: მშვენიერება 
საგნის ბუნებრივი თვისებაა თუ ჩემ მიერაა მიწერილი? პასუხი ამ 

კითხვაზე შეხედულებას ყოფს ორად: ერთია ობიექტივისტური კონ- 
ცეფცია, მეორე –– სუბიექტივისტური. არსებობს მესამე მოსაზრ ებაც, 

რომელიც მშვენიერებას საზოგადოებრივი პირობებით განსაზღვ- 

რულ მოვლენად მითჩწევს. მას ვუწოდოთ მშვენიერების სოციალური. 

თეორია. თითოეულ მათგანს აქეს თავისი მატერიალისტური და იდე- 

ალისტური“ წაზი, ე. ი. ობიექტივისტური თეორიის წარმომადგენელი 

შეიძლება იყოს მატერიალისტიც და იდეალისტიც. 

: ი ვენიურების ობიექტივისტური თეორაა ფილოსოფიის 

ძირითადი პრობლემა––ყოფიერებისა და ცნობიერების დამოკიდე– 

ბულების საკითხი––ყოველ კონკრეტულ სფეროში დამატებით გან– 

ხილვას მოითხოვს ამ სფეროს თავისებურებათა გათვალისწინების 

გამო. არ შეიძლება ზოგადი დებულების მექანიკური გავრცობა სი- 

ნამდვილის ნებისმიერ მომენტზე. მხატვრული ასახვა ხასიათდება 

სხვადასხვა სპეციფიკური ნიშნებით და უთუოდ მცდარია მოსაზრება, 

რომელსაც გადმოაქვს ასახვის ზოგადი თეორიის პრინციპები მხატვ- 
რული ასახვის თეორიაში. მხატვრულ ასახვაში დამოკიდებულება 

საგანსა და საგნის შესახებ წარმოდგენას შორის, საერთოდ საგან- 

სა და ამ საგნის შესახებ წარმოდგენის დამოკიდებულების ანალო- 

გიური როდია. თუ მატერიალისტი ცნობს სინამდვილის დამოუკიდე- 

ბელ არსებობას ადამიანის ცნობიერებისაგან, ეს არ ნიშნავს იმას, 
რომ მატერიალისტურმა ესთეტიკამ ასევე უნდა ცნოს მხატვრული 

სინამდვილის დამოუკიდებელი არსებობა მხატვრული ცნობიერები- 
საგან; გააჩნია საკითხისადმი მიდგომას; მის ნტერპრეტაციას. 

მთშასადამე7 ის, ვინც აღიარებს მშეენიერჟბის ობიექტურად არსე- 

ბობას, ჯერ კიდევ არ არის მაფერიალისტი/სანამ არ გამოირკვევა ამ 

ობიექტურობის შინაგანი ბუნება. ანალოჟიურად, ის, ვინც ემყარება 

მშვენიერების სუბიექტფრობას, ჟვრ-ნაირგლება იდეალისტად, სანამ 
არ იქნება გამორ ი ამ სუბი ობის არსებ 

ნათქვამიდან არ უნდა გავაკეთოთ დასკვნა, თითქოს ასახვის ზო- 
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გადი თეორია ცალკეა და მხატვრული ასახვის თეორია--(ცალკე. 

ცხადია, მხატერული ასახვა ასახვის სპეციფიკური ფორმაა, მისი 
ნაირსახეობა. ამდენად, ასახვის ზოგადი თეორია კიდეც უნდა დაე– 

დოს საფუძვლად მხატვრული ასახვის თეორიას. მაგრამ საფუძვლად 
ყოფნა არ ნიშნავს იმ პრინციპების უცვლელი სახით ძალაში დატო- 

გებას, რომლებიც ზოგადი თეორიისთვისაა მისაღები. წინააღმდეგ. 

შემთხვევაში სპეციალური მეცნიერებანი დაკარგავდა თავის ღირე- 
ზულებას და ყოვლისმომცველ ფილოსოფიაში გაითქვიფებოდა, ან 
კიდევ მისთვის დამატებითი მასალების შეგროვების საცოდავ მისიას 
შეასრულებდა. , 

– VI” მატერიალისტური თეორიის მიხედვით საგნები და მათი თვისე-_ 
ზები არსებობენ ობიექტურად. სიმკვრივე, სიდიდე და სხვა ადამია- 
ნისაგან, სუბიექტისაგან დამოუკიდებელი თვისებაა. ესთეტიკას საქ- 
მე_აქვს სინამდვილის მხატვრულ ღირებულებასთან, საგანთა: ე. წ. 
ესთეტიკურ თვისებასთან, რაც ესთეტიკის კატეგორიებში: მშვენიე- 
რებაში, აშაღლებულსა და სხვ. გამოიხატება. არის თუ არა მშვენიე–- 
"რება საგნის ის თვისება, რომელიც მის უშუალო კუთვნილებას წარ- 
მოადგენს, ე. ი. რომელიც დამკვირვებლისაგან დამოუკიდებელია? 
"ოდესაც ვამბობთ – ეს ქალიშვილი ლამაზია, სილამაზე მართ- 

ლაცდა ქალიშვილისათვის დამან ი ნიშანია, თუ ჩვენ მივა- 
წერეთ მას იგი? ––- აი ის ფილოსოფიური პრობლემა, რომელიც ეს- 

ა სლ“ · თეტიკის წინაშე დგას და რომლის გადაწყვეტაზედაცაა დამოკიდე- ბული სისტემის აგება ესთეტიკაში. : 
__ეგეაგსეგა მშვენიერების ობიე ტივისტური თეორიის თვალსაჩინო წარმო- 

მადგენელია ჰეგელი: ით სინამდვილის საფუძველს. 
წარმოადგენს ს ხოლუტური იდეა,) ცნო ება, რომელიც არსე- 
ზობს არა სუბი რი ცნობიერების სახი 6_ ამა თუ იმ ინდივიდის 
თავში, არამედ ობიექტურად, ინდივიდტალური ცნობიერებისაგან 
'დამოუკიდებლად, ა ოლუდტური ანუ ობიექტური“ იდეა განსაზღე- 
რავს სინამდვილეს, უფრო სწორად =/ თვითონ არის _ სინამდვილე 
”და, მაშასადამე, ყველაფერი, რაც არსეზობს, მისი გამოვლენის ფორ- 
მაა. მშვენიერებაც აბსო რი იდქის გამოვლენის თავისებური. 
ფორმაა( მშვენიერება არის აბსოლუტური იდეის გრძნობად-კონკრე- 
ტული სა ე: აშ გახმარტების თანახმად მშეენიერება ობიექტურად_ 

არსებობს და მისი ობიექტურად არსებობის პირობა აბსოლუტური 
იდეის ობიე ობაშია,. 

( განვიხილოთ მაგალითი. ავიღოთ მამაკაცი. ჰეგელის აზრით, მშვე- 

/ იერი არ შერ ლეზა იყოს საერთოდ მამაკაცი, არამედ ესა თუ ის მა-. 

მაკაცი, რადგან მშვენიერების ატრიბუტებით ხასიათდებიან გრძნო- 
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ბად–- ონკრეტული ფენომენები «და არა აბსტრაქტული მოვლენები. 

მშვენიერია არა ქალიშვილი საზოგადოდ, ხე ან სახლი, არამედ ეს 

ქალიშვილი, ეს ხე და ეს სახლი. _ მამაკაცი, რომელიც მშვენიერია, 
წარმოადგენს სხვა მამაკაცებთან ე ად მამაკაცობის არხების, ანუ 

იდეის განსახიერებას: ამ მხრივ იგი ისეთივე წარმომადგენელია თა- 

ვისი გვარისა, როგორც სხვა, მაგრამ გამოირჩევა სხვებისაგან იდეის · 

განსახიერების ხარისხით. მშვენიერ მამაკაცში მამაკაცობის იდეა 

უფრო სრული სახითაა მოცემული, ვინემ სხვა მამაკაცებში: 

ამრიგად ჰეგელისათვის მშვენიერია ის მამაკაცი რომელაც 

თავისთავში ახორციელებნ მამაკაცურ ბუხებას და არა ქა- 

ლურ»; ისევე როგორც მშვენიერია ის ქალი, რომელშიც განსაზიერე– 
ბულია ქალური ბუნება და არა მამაკაცური. ყოველი გადახრა კანონ– 

ზომიერებიდან, ე. ი. იდეიდან სიმახინჯეა მშვენიერება კი არის 

იდეის, კანონზომიერების განსახიერება კონნეტულ–ფორიში“ 

მშვენიერია აპოლონ ბელვედერელი და ვეხერა შილოსელი, მაგრამ 

ორივე დაკარგავდა ამ ღირსებას, თუ ერთიმეორის აღნაგობა ექნე– 

ბოდათ. თუ კუნთმა არი და მხარბეჭიანი მამაკაცი მიმზიდველია, ახე- 

თივე აგებულების ქალიშვილი ამაზრზენი იქნება, _ თუკი გოგონას 

კისკისი ყურს კარგად ესმის, ვაჟის კისკისი ადამიანს _ გულს ურევს. 

და ეს ყველაფერი _ზდება არა ჩვენი სუბიექტური კაპრიზების გამო, 

არა იმიტომ, რომ ასე გესურს, ან ასე გვეჩვენება, არამედ იმიტომ, 

რომ სინამდვილეშია _ასე./კანონზომიერება ობიექტურია, მშვენიერე– 

ბას განსაზღვრავს კანონზომიერება, მშვენიერია კი ის, რაც კანონზო- 

მიერია, მაშასადამე, მშვენიერებაც ობიექტურია. პართენონი მართ– 

ლაც იშვიათია და, თუ ვინმე ვერ ხედავს მის მშვენებას, მით უარესი 

მისთვის, არ ჰქონია მშვენიერების შეგრძნების უნარი. 

ამრიგად) ჰეგელისათვის მშვენიერება არსებობს ობიექტურად, 

ადამიანის ცნობიერებისაგან, გრძნობებისაგან დამოუკიდებლად. მაგ- 

რამ ეს ობიექტურობა ფიზიკურ თვისებად როდი წარმოიდგინება. 

ჰეგელის ობიექტივიზმი იდეალისტურია. კანონზომიერება ახუ_იღეა, 
რომელიც მშვენიერების საფუძველია, გერმან; ილოსოფოსს _ეს– 

მის აზრის საზით+ ქეშმარიტი მშვენიერება“ ის მიხედვით არ 

არსებო წუნებაში, მატერიალურ სამყაროში, იგი არსებობს მხო- 

“ლოდ ხელოვნებაში. 

C ჰეგელის იდეალისტ; რი ობიექტივიზმი გოდ–არსც . 

ბობს მშვენიერების მატერიალისტერი ობიექტივისშის თერ” -ს ეს 
თეორია საკმაოდ გავრცელე ულია ესთეტი აში, მას ბევრი მიმდე– 

ვარი ჰყავდა ანტიკურ ეპოქაში და ჰყავს თანამეღროვეთა შორისაც- 
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როცა ვლაპარაკობთ: სხეული ლამაზია, –– შეფასება არ იბადება 
შემთხვევით, თვითნებურად. მიუხედავად გემოვნების სხვადასხვაო- 

ბისა, ადამიანებს პრინციპში მოსწონთ ერთი ტიპის მოვლენები, ერ- 

თი წესით „დალაგებული საგნები, მაშასადამე, მშვენიერება კანონ- 
ზომიერად ჩნდება და მისი გაჩენა გამოწვეულია მატერიალური საგ- 

ნებისათვის დამახასიათებელი შემდეგი ნიშნებით: სიმეტრიით, პრო- 

პორციითა და ჰარმონიით. როცა არაპროპორციულადაა განვითარე- 

ბული სახის ნაკვთები, მაგალითად, უშველებელი ყურები, ან გრძე- 

ლი და ფართო ცხვირი, ულამაზოს 'მთაბეჭდილებას ქმნის, დაბალი 
ტანისა და გრძელი ხელების მქონე ადამიანზე იტყვიან, მახინჯი 

აგებულება აქვსო. იცოდნენ რა ეს, ბერძენმა მოქანდაკეებმა შეძლეს 
შეექმნათ მამაკაცისა და ქალის იშვიათი სახეები, რომლებიც საუ- 
კუნეთა მანძილზე ესთეტიკური სრულყოფის ნიმუშებს წარმოად- 
გენდა, ბევრ ესთეტიკოსს, იმის საბუთად, თუ რაოდენ არსებითია 
სიმეტრიის პრინციპი ესთეტიკური კმაყოფილების მისაღებად, მოჰყ- 
ავს უამრავი მაგალითი მარტივი, გეომეტრიული ფიგურებიდანაც კი. 
წრე, მაგალითად, უფრო ესთეტიკურია, ვიდრე ცენტრიდან არათანა– 
ბრად დაცილებული ჩაკეტილი მრუდე ხაზი, კვადრატი უმჯობესია 
სწორკუთხედზე და ა. შ. უბრალოდ რომ ავიღოთ ორი წერტილი, თუ 
ისინი თანაბრად არიან დაცილებულნი რომელიმე სწორი ხაზიდან, 
თვალს უფრო მოსწონს, 

მსგავსი ხასიათის განცხადებები შესაძლოა უკიდურესობას წარ- 
მოადგენდეს, მაგრამ ესთეტიკურ შეფასებაში ზემოთ დასახელებუ- 
ლი პრინციპების სრული იგნორირებაც არ იქნებოდა სწორი. ადამია- 
ნი, როგორც ორგანიზებული არსება, ყველაფერში ცდილობს დაინა– 
ხოს ორგანიზაცია, წესრიგი. ამიტომ, ბუნებრივია, რომ მის ესთეტი- 
კურ სამყაროსაც საფუძვლად დაედოს სათანადო პრინციპი. მაგრამ 
თვით ეს პრინციპი მეტისმეტად ზოგადია. იქ, სადაც, მაგალითად, 
ერთს ეჩვენება დისჰარმონია, მეორე შეიძლება ხედავდეს ჰარმო- 
ნიას. დისპროპორცია ერთთან შეიძლება იყოს პროპორცია მეორეს- 
თან და ა. შ. გარდა ამისა ჰარმონიის, სიმეტრიის და პროპორციის 
არსებობა ხშირ შემთხვევაში არ არის საკმარისი მშვენიერებისა- 
თვის. ასე მაგალითად, რომელიმე ქალიშვილს შეიძლება სხეულის 
ნაწილები ჰქონდეს პროპორციულად და ჰარმონიულად განვითარე– 
ბული, სახის ნაკვთებს შორის დაცული იყოს სრული სიმეტრია და 
პროპორცია და მაინც არ გვიზიდავდეს. აკლდეს სათანადო სიცოცხ- 

ლე, ან, როგორც იტყვიან, ეშხი, მაშინ როდესაც მეორე, რომელსაც 
არა აქვს პირველის ღირსება, მაგრამ ეშხიანია, უფრო გვხიბლავს. 

ამრიგად, მშვენიერების ობიექტივისტური თეორიის მიხედვით 
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უსთეტიკურე. თვისება საზოგადოდ ( და კერძოდ /მშევნიერება არსე- 
ბობს ობიექტურად, ადამიანის ცნობიერებისაგან დამოუკიდებლად. _ 
მშვენიერების ობიექტურ არსებობას შეიძლება მიეცეს, ერთი მხრივ, 
იდეალისტური ახსნა, ი მეურე 2) მხრივ–– მატერიალისტური. იდეალიზ- 
მისათვის მშვენიერების ობიექტურობა ღმერთის, ღვთაებრივი სუ– 

ლის, აბსოლუტური იდეის არსებობაშია, მატერიალიზმისათვის – – 
ჰარმონიაში, სიმეტრიაში, პროპორციაში.% 

ადგილი ლება დაისვას მშვენიერებასა და სილამაზეს შორის გან- 
სხგავების საკითხი, რადგან ჩვენს მაგალითში პირველ ქალიშვილზე 
უმთავრესად იტვვიან ხოლშე: „შევლარი-ხილიმანე- აქეხოლლამიზია დ იტყვიან ხოლმე: „მკვდარი სილამაზე “აქვსო: ლამაზია, 
მაგრამ მიმზიდველი არ არისო“ და სხე. მ. ე. ი, სილამაზე და მშვენიე– 

რება განსხვავებული ცნებებია: სილამაზე. წმინდა ფიზიკური მოვლე- 

ნაა და ზემოდასაზელებული ნიშნები წარმოადგენენ მოთ-არხებობის 

აუცილებელ საფუძვლებს, მაშინ როდესაც მშეენიერება გულის- 

ხმობს ფიზიკურის გვერდით სულიერ ფაქტორებს აც. 
მშვენიერებისა და სილამაზის დამოკიდებულების პრობლემას 

სპეციალურად შევეხებით ქვემოთ, ამიტომ აქ მხოლოდ ორიოდე 
სიტყვით აღვნიშნავთ, რომ განსხვავება ამ ორ ცნებას შორის ესთე- 

ტიკური აზრით არაარსებითია; მშვენიერებასა და სილამაზეს შორის 

განსხვავებისას მშვენიერების ცნებაში შემოაქვთ ხოლმე ისეთი ელე- 

მენტები, რომლებიც ესთეტიკურის ფარგლებს სცილდება. 

# მშვენიერების სუბიექტივისტური თეორია. თუ მართლაც 

მშვენიერება ობიექტურად არსებობს, რატომაა, რომ სხვადასხვა 

ადამიანს სხვადასხვანაირი წარმოდგენა აქვს მშვენიერებაზე, რითია 

გამოწვეული ერთი და იმავე ადამიანის აზრთა ცვლა მშვენიერ სა- 
განზე? ცხოვრებაში ხომ ხშირია შემთხვევა, როდესაც რომელიმე პი– 
როვნების გარეგნობით ერთი აღტაცებაში მოდის, მეორე კი გულ– 

გრილია, თვალუწვდენელი სტეპები ერთს იშვიათ სანახაობად ეჩეე- 

ნება, მეორეს-–მოსაწყენად, ჩიტების ჭიკჭიკი ერთში დიდ სიამოე– 

ნებას იწვევს, მეორეში-– ნაკლებად; ის, რაც გუშინ გვიტაცებდა, 
დღეს მოსაბეზრებელი ხდება, ან პირიქით, დასაწყისში შეუმჩნევე- 

ლი რამ დროთა ვითარებაში გვხიბლავს და გვაჯადოებს? თუ მშვე- 

ნიერებას ადამიანისაგან დამოუკიდებელი არსებობა აქეს, რა იწვეეს 

„მისი ღირებულების ცვალებადობას, რატომ არ არის იგი ყველასა- 
'' თვის თანაბრად მისაწვდომი, ისეთი, როგორიც სიმკვრივეა, ფორმა, 
მოცულობა და სხეულის სხვა დანარჩენი ფიზიკური თვისებები? იქ, 

სადაც მარგალიტის სიმკვრივეში ეჭვი არავის ეპარება, მიმზიდვე– 
ლობა რატომ არის სადაო? –- მსგავსი კითხვები ესთეტიკოსთა უმ- 
რავლესობაში ბუნებრივად ბადებს იმ მოსაზრებას, რომ მშვენიერე- 
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ბა არ წარმოადგენს ობიექტურ თვისებას, სჯრომ იგი სუბიექტური 

წარმოდგენის პროდუქტჭი.._. 22. – 

საერთოდ, სუბიექტური ფაქტორი ნებისმიერ ასახვაში ღებუ 

ლობს მონაწილეობას: მაღაზიაში დანათვალიერებლად შესული-მაშე. ' 
ლელი ხედავს ი (პს, რაც აინტერესებს; ნათქვამიდან_ან წაკითხული- 

დან კაცი იმახსოვრებს იმას, რამაც მიიპყრო მისი ყურადღება. ყო- 

ველი ასახვა ობიექტური-სინამდვილის სტბიექტური ხატია (ლენინი).) 
მაგრამ სულ სხვაა სუბიექტფრი ფაქტორის მნიშვნელობა მხატვრულ 
ასახვაში. თუ ჩვეულებრივი ასახვის დროს, და მით უფრო მეცნიე- 

რული შემეცნების პროცესში, სუბიექტური მომენტი არ თამაშობს 
იმდენად არსებით როლს, რომ პრინციპულად შეცვალოს შემეცნე- 
ბის ხასიათი, მხატვრულ ასახვაში იგი გადამწყვეტია. თუ მეცნიერუ- 
ლი ასახვისათვის, სხვა არა იყოს რა, სასურველია ობიექტი განსა- 
ზღვრავდეს სუბიექტს, ე. ი. რაც შეიძლება ნაკლები იყოს სუბიექ- 

ტურის ზეგავლენა ასახვაზე, მხატვრული ასახვა, პირიქით, სუბიექ- 

ხური ზემოქმედების გარეშე დაკარგავდა ყოველგვარ ღირებულე- 
ას. 

ამრიგად, მშვენიერების სუბიექტივისტური თეორია ერთ-ერთი 
ყურადსაღები და ანგარიშგასაწევი თეორიაა. მის თვალსაჩინო წარ: 
მღმადგენლად ითვლება ცნობილი _ გერმანელი ფილოსოფოსი ი. 
კანტი. - 

–” კანტის ესთეტიკური მოძღვრება დალაგებულია მისი შემოქმედე- 
ბის კრიტიკული პერიოდის მესამე მნიშვნელოვან ნაწარმოებში 
„მსჯელობის ” უნარის კრიტიკა“, 

მშვენიერება, კანტის ახრით, ისეთ დამოკიდებულებას გულის-. 
ხმობს საგანთან, რომლის დროსაც გამორიცხულია დაინტერესების 
მომენტი. თუ მე ქალიშვილი მომწონს ქონების გამო, ““'მოწონება 
არავითარ შემთხეევაში არ არის ესთერიჯორი შინაარსის მატარებე-. 
ლი. თუ _ხელოვნების ნაწარმოებს ვადიდებ იმიტომ, რომ მას დიდ, 
მოგების მოტანა შეუძლია, ჩემი- დამოკიდებულება ნაწარმოებთან 
ა აესთეტიკურია. მშვენიერება საგნის უანგარო შეფასებაა.ჰმსჯე- 

ლობა, რომელშიც ადგილი აქვს ანგარებას ანუ დაინტერესებას –– 
პარტიული), ე. ი. არათავისუფალი და აქედან––არაესთეტიკური. სა- 
სიამოვნოს შესახებ მსჯელობა არ მიეკუთვნება ესთეტიკურ მსჯელო– 

ბათა რიცხვს. იგივე ითქმის ეთიკურ. მსჯელობებზეც. ეთიკური მსჯე– 
ლობები მოითხოვენ ზნეობრივი კატეგორიების წინასწარ დადგენას.. 
იმისათვის, რომ რომელიმე პიროვნების საქციელი შევაფასოთ, გარკ- 
ვეული უნდა გვქონდეს რას ვგულისხმობთ ზნეობრივი მოქმედების- 

ქვეშ, რა და რა პირობებში ჩაითვლება მოქმედება სიკეთედ. ერთი 
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სიტყვით, უნდა ვიცოდეთ რა არის სიკეთე. ესთეტიკური მსჯელობა. 

თავისუფალია ყოველგვარი განსახღვრულობისაგან. ყაყაჩოს მშვე- 
ნიერების დანახვას არ სჭირდება იმის ცოდნა, თუ რა არის მშვენიე– 

რება. მშვენიერებას საზომი არ მოეპოვება. კრიტერიუმის წინასწარ. 
შემუშავება ნიშნავს შედეგის, ე. ი. შეფასების მომენტის განსაზღ- 
ვრას და, ამრიგად, დაინტერესების ელემენტის შემოტანას. 

ესთეტიკური მსჯელობა, განაგრძობს კანტი, არ არის შემეცნები– 
თი. ხასიათის, ანუ ლოგიკური მსჯელობა, მაგრამ მაინც საერთო აქვს 

ლოგიკურ მსჯელობასთან. ეს საერთო 'სსაყოველთაობაშია. როგორც. 
ლოგიკური, ისე ესთეტიკური მსჯელობა უნივერსალურია. პიროვნე- 
ბას, რომელსაც საგანი ეჩვენება ლამაზად, ეჭვიც კი არ ეპარება 

იმაში, რომ იგი მართლაც ლამაზია და მისი სათაყვანო ობიექტი 
სხვებისთვისაც სათაყვანო იქნება ამგვად თვალთ,დარწმუნებას 
ერთგვარი საფუძველიც აქვს; რაკი ესთეტიკური შეფასება უანგა- 

როა, რაკი მშვენიერებაზე მსჯელობისას ადამიანი არ ხელმძღვანე–- 

ლობს პირადული ამბებით, ბუნებრივია, იგი თავის შეფასებას ობი– 

ექტურ მნიშვნელობას ანიჭებს და საყოველთაო ხასიათად მიიჩნევს. 
მე რომ ნივთი მომეწონა ყოველგვარი დაინტერესების გარეშე, ეს 

“იმას ნიშნავს, რომ იგი მართლაც მოსაწონია. სხევაა, თუ ადგილი 
ექნებოდა დაინტერესებებს; დაინტერესებაში პირჯდული მოტივე- 
ბი მოქმედებენ, დაინტერესების საფუძველზე ·წარმოქმნილი კმაყო– 
ფილება პარტი, რალურია. მაგრამ, როდესაც ჩემი შეფასება წმინ- 
დაა, როდესაც ვამბობ –– ვარდი ლამაზია და ამ ნათქვამში არაფერი 
საკუთრული არ ურევია, განა შეიძლება მის ჭეშმარიტებაში ეჭვის 
შეტანა? თუ არა ვარდის სილამაზე, უშუალოდ რა მაიძულებს ვა-. 

ღიარო მისი მშვენიერება, მე ხომ ანგარება არ მამოძრავებს? მე ხომ 
პირადი ანგარიშები არ გამაჩნია? ვამბობ იმას, რასაც ვხედავ, ე_.ი.. 
ვარდი მართლაც ლამაზია და, ვინც უარყოფს ამ სილამაზეს, უთუოდ 

ცდება. 

ესთეტიკური მსჯელობის საყოველთაობა საფუძვლებში განსხვა-. 
ვდება ლოგიკური მსჯელობის საყოველთაობისაგან. ლოგიკურ სა-. 
ყოველთაობას ობიექტური საფუძველი აქვს, ესთეტიკურს ობიექ.. 
ტური საფუძველი არ გააჩნია. ესთეტიკური თვისება კანტის განმარ-- 
ტებით არძს ის, რაც ს სუბიექტის მიერ წარშობლგინები ობიექტში. 

რაც მიე კუთვნება სუბიექტს და ამ უკანასკ6ნელის გარეშე არც არსე- 

ბობს. ესთეტიკური მსჯელობის ობიექტი სუბიექტია, ესთეტიკური. 
მსჯელობის საყოველთაობაც სუბიექტურობაშია მშვენიერია ის, 
რაც ობიექტური პირობის გარეშე საყოველთაო კმაყოფილებას იმ» 
სახურებს. 
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სიცხადისათვის განვიხილოთ მაგალითი. ავიღოთ ორი მსჯელობა: 
1) მართკუთხა სამკუთხედში პიპოტენუზის კვადრატი უდრის კათე- 

ტების კვადრატების ჯამს და 2) ია ლამაზია. როგორც ერთი, ისე 
მეორე კანტის მტკიცებით უნივერსალურია, მსჯელობას: „ჰიპოტე- 

ნუზის კვადრატი უდრის კათეტების კვადრატების ჯამს“ მნიშვნე- 

ლობა აქვს ყველასათვის, იგი სავალდებულოა ყოველი ადამიანისა- 
თვის. ლოგიკური მსჯელობის უნივერსალობა ობიექტურია და არ 

არის დამოკიდებული ერთეული სუბიექტის კაპრიზებზე. თუ ვინმე 
უარყოფს ლოგიკურ მსჯელობას, ამით არაფერი არ იცვლება თვი- 

·თონ მსჯელობისათვის, რადგან იგი სავალდებულოდ რჩება იმისთვი- 
საც, ვინც იგი უარყო, რაც მოასწავებს რომ ხსენებული სუბიექტი 

"ცდება და საჭიროა გადახედოს საკუთარ მოსაზრებას. 

ესთეტიკური მსჯელობის საყოველთაობა სპეციფიკურია. ესთე- 

„ტიკურ მსჯელობაში ნებისმიერი სუბიექტის პოზიცია ძალაში რჩე- 
ბა, ვინაიდან სუბიექტის გარეშე არ არსებობს ესთეტიკური მსჯე- 
"ლობა. „ია ლამაზია“ მსჯელობის საყოველთაობა გულისხმობს თი- 
"თოეული სუბიექტის მდგომარეობას. ესთეტიკურ მსჯელობას აზრი 
აქვს თითოეულისათვის ცალ–ცალკე და არა საზოგადოდ, თუ ვინ24 
უარყოფს იის .სილამაზეს, ამ უარყოფაში არაფერია შეუსაბამო და 
მცდარი. მაშასადამე, მსჯელობა „ია ლამაზია“ არ წარმოადგენს სა– 
ვალდებულოს მისთვის. თუ ია მოსწონს ასიათასს და არ მოსწონს 
ერთს, ერთი ისევე შეიძლება იყოს მართალი, როგორც ასი ათასი, და 
"შეიძლება იმიტომ, რომ მშვენიერებას არ მოეპოვება საბუთი. მშვე- 
"ნიერება დაუსაბუთებელი საყოველთაობაა. ლოგიკური მსჯელობის 
საყოველთაობა კი დასაბუთებული, არგუმენტირებული საყოველ- 
თაობაა. -. 

ნათქვამის მიხედვით ნათელია, რომ ესთეტიკური საყოველთაობა 
უფრო პრეტენზიული საყოველთაობაა, ვიდრე რეალური. რაკი ლა- 
პარაკია ესთეტიკური მსჯელობის უნივერსალურ ხასიათზე, ამ შემ– 
თხვევაში იგულისხმება არა ის, რომ იგი მართლაც უნივერსალურია, 
"არამედ ის, რომ მას პრეტენზია აქვს უნივერსალობის მხოლოდ 

„ამგვარი შენიშვნით გახდება გასაგები სუბიექტური უნივერსალობის 
თავისებურება. 

ამრიგად, მშვენიერება სუბიექტური კატეგორიაა. იგი არ წარმო- 

ადგენს საგანთა ბუნებრივ თვისებას. მშვენიერება საგნის ის პრედი- 
კატია, რომელსაც ჩვენ მივაწერთ მას 'და რომელსაც აზრი აქვს ჩვე– 

'ნი გამოისობით. ყვავ9 ი, რომელიც არავის არ მოსწონს, არ ი 

მშვენიერი, ხოლო ზღარბი, რომელიც ენაც ერო დამიანს ეჩვე ელიც თუნდაც ერთ ადამიანს ეჩვე– 
: ნება შვენივრად, მშვენიერია, მშვენიერია ს იგი იმისათვის, ვისაც. ეცა ზწვკე“'კ უუ 
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ასეთად ეჩვენება. ვისაც ვინ მოსწონს, მისი ლამაზიც ის არის. გე- 
მოვხებას კანონი არ უწერია. მორცხვი ქალიშვილის სახის სიწითლე . 

მშვენიერია შეყვარებული. ვაჟის თვალუშში>“ 
“კანტის სუბიექტივისტურ თეორიას უამრავი კომენტატორი 
ჰყავს. მათ შორის არიან ისეთები, რომლებიც ცალმხრივად უდგებიან 
საკითხს და გერმანელი ფილოსოფოსის შეხედულება უკიდურესი 
სუბიექტივიზმის ჩიხში შეჰყავთ, უკიდურესი სუბიექტივიზმი კი 
მეცნიერების მტერია. ე. ი. კანტი ანგრევს ესთეტიკის მეცნიერებას 
და უარყოფს ესთეტიკური ფენომენის არსებობის შესაძლებლობას. 
ის, ვინც თვლის, რომ მშვენიერების საკითხში ყველა მართალია, 

ფაქტიურად მშვენიერებას ქიმერად აცხადებს. ასეთი დასკვნები არ 
შეესაბამება კანტის პოზიციის ჭეშმარიტ ხასიათს. სუბიექტურობა, 

რომელიც ესთეტიკურის საფუძველია, კანტს ესმის არა როგორც 
კერძოობა. არა როგორც შეზღუდულობა, საკუთარ ნაჭუჭში გახვევა, 

თვითნებური კაპრიზი და სხვა, არამედ როგორც ავტონომია, ინდი– 
ვიდუალობა. თავისუფლება. მართალია ადრე კანტს ეჭვი ეპარებოდა 

გემოვნების შესახებ მეცნიერული ანალიზის შესაძლებლობაში, მაგ- 
რამ ეს ეჭვი შემდეგ გაქრა და „მსჯელობის უნარის კრიტიკა“ მეე- 
ძღვნა სწორედ ესთეტიკურის არსებობის ფილოსოფიურ დასაბუთე- 

ბას. ფორმალური მიზანშეწონილობის პრინციპის წამოყენება ამ და– 
საბუთების საწინდარია. 

ამრიგად, ის, ვინც აღიარებს მშვენიერების სუბიექტურობას. 
როდი უარყოფს მშვენიერების არსებობას თუ, რა თქმა უნ- 

და, სწორად აქვს გაგებული სუბიექტურობის არსება. მე თუ მიზაჩ- 

ნია მშვენიერება ჩემი გემოვნების გამოხატულებად, განა ამით მშვე- 
ნიერების იგნორირებას ვახდენ, განა ამით მშვენიერებას აბსურდად 

ვაქცევ და ძალას ვუკარგავ? პირიქით, მშვენიერების სუბიექტურია 
ბუნების 'დაშვებით მე ხაზს ვუსვამ ' მის განსაკუთრებულ ღირებუ- 

ლებას ჩემთვის, ვაძლიერებ მის მიმართ სიყვარულსა და პატივისცე– 
მას. მშვენიერება ძვირფასია და ძვირფასია იმიტომ, რომ ჩემი მშეო– 

ბის, ჩემი ინდივიდუალობის გამოვლენაა. 

ერთი სიტყვით, კანტის ესთეტიკური მოძღვრება ზოგ რამეში 

მართალია; ოდ იმაში, რომ მშვენიერება სუბიექტისა- 

გან დამოუკიდებლად არ არსებობს, რომ მშვენიერება გარემო სინაშ- _ 

ფრრმაა: მაგრამ საბოლოო ჯამში კანტის სუბიექტივიზმი მიუღებე- 

ლია, როგორც იდეალისტური თეორია. სუბიექტი, რომელიც ესთე- 

ტიკური სამყაროს ამოსავალი წერტილია. კანტთან ჰაერში -ჩამოკი- 
დებული რჩება. მას არა აქვს მყარი ნიადაგი, მტკიცე ფუნდამენტი, 
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რღმელზე დაყრდნობითაც მისი არსებობა ობიექტურ აუცილებლო- 
ბად წარმოგვიდგება. ამის. გარეშე-კი ყოველი ფაქტი და ამ ფაქტის 
შესახებ თეორია შემთხვევითობის მსხვერპლი ხდება. იგივე საშიშ– 
როება ელის მშვენიერების თეორიას იდეალისტურ სამოსელში. 
იდეალიზმის საპირისპიროდ, მატერიალიზმისათვისს მშვენიერება 
თუმცა სუბიექტისაგან დამოუკიდებლად არ არსებობს, მაგრამ თავი- 

სი ბუნებით მაინც ობიექტურია. ' 
4 V§ 4. მშვენიერების სოციალური თეორია. ნ. გ. ჩერნიშევსკის 
სამაგისტრო დისერტაცია „ხელოვნების ესთეტიკური დამოკიდებუ- 
ლება სინამდვილესთან“, რომელშიც მოცემულია რევოლუციონერ- 
დემოკრატების ესთეტიკური დოქტრინა, აგებულია ჰეგელის თეო- 
რიის კრიტიკის საფუძველზე. მიუხედავად იმისა, რომ ჩერნიშევსკის 
მიერ წამოყენებული საბუთები ჰეგელის წინააღმდეგ ზოგ ადგილას 
შეიცავს უზუსტობას, პრინციპში წარმოადგენს იდეალისტურ შეხე- 
დულების სამართლიან კრიტიკას მატერიალისტური პოზიციებიდან. 
ჩერნიშევსკის ესთეტიკა უდავოდ მატერიალისტურია და მისი მოძ- 
ღვრებაც მშვენიერების საკითხში შედარებით სხვებზე უფრო ახ- 
ლოს დგას ჭეშმარიტებასთან. 

მშვენიერება, ჩერნიშევსკის აზრით, არის სიცოცხლე,! მაგრამ სი– 
ცოცხლე აღებული არა საზოგადოდ, არა განყენებულად, არამედ 
ადამიანთა შეხედულების შესაბამისად. „მშვენიერი არის ის არსე–- 
ბა, –– ამბობს ჩერნიშევსკი, –– რომელშიაც ჩვენ სიცოცხლეს ვხე- 
დავთ ისეთს, როგორიც უნდა იყოს იგი ჩვენი წარმოდგენით; მშვე– 
ნიერია ის საგანი, რომელიც თავისთავში გამოავლენს სიცოცხლეს ან 
მოგვაგონებს სიცოცხლეს“?, 

მშვენიერების ჩერნიშევსკისეული თეორია სამართლიანად ითვა– 
ლისწინებს კანტიანური განსაზღვრების ზოგიერთ ელემენტს, კერ- 
ძოდ უანგარობის მომენტს. „ჩვენ უანგაროდ გვიყვარს მშვენიერი"– - 
შენიშნავს იქვე რუსი მოაზროვნე. გარდა ამისა მასში სწორადა» 
ასახული მშვენიერებისათვის დამახასიათებელი ზოგადი და კონკრე– 
ტული მხარეების დიალექტიკური ერთიანობა. მშვენიერება ზოგადი. 
ხასიათის მოვლენაა, არაჩვეულებრივად ბევრის მომცველი, მას შეუძ- 
ლია მიიღოს უაღრესად მრავალსახოვანი ფორმები; მშვენიერ საგნე– 

1 „სიცოცხლე“ თუ „ცხოვრება“? –- როგორ უნდა გვესმოდეს ჩერნიშევსკის: 
ტერმინი „X#M3Mხ"? საფუძველი ორივესათვის არსებობს, მაგრამ, ვფიქრობთ, „სი- 

ცოცხლე“ უფრო ნათლად გამოხატაეს ჩერნიშევსკის ესთეტიკური თეორიის არსე– 

ბას, 
2 ნ. გ. ჩერნიშევსკი, რჩეული ფილოსოფიური თხზულებანი, 1945, 

გვ. 309. 
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ბად გვეჩვენება ნაირსახოვანი არსებანი, რომელნიც სრულებით არ 
ჰგვანან ერთმანეთს, ამბობს ჩერნიშევსკი,: და ეს ზოგადობა, მისი 
აზრით, იმაშია, რომ იგი ყველგან წარმოადგენს სიცოცხლის განსა- 

ხიერებას, ამავე დროს მშვენიერება კონკრეტული, ინდივიდუალური 
ბუნებისაა, მშვენიერების ინდივიდუალობა გამოიხატება იმ წარმო– 
დგენებში, რომლებიც) ექმნებათ: ადამიანებს ცხოვრების პირობების 
შესაბამისად. განსხვავებულ სოციალურ გარემოში გაზრდილ პირთ 
განსხვავებული აქვთ შეხედულება სიცოცხლეზე და, მაშასადამე, 

მშვენიერებაზე. ამ დებულების დასასაბუთებლად ჩერნიშევსკის მოჰ- 
ყავს მაგალითი, რომელსაც უცვლელი სახით ჩეენც მოვიყვანთ: 

„კარგი ცხოვრება“, „ისეთი ცხოვრება, როგორიც უნდა იყოს 

ის“, მდაბიო ხალხისათვის იმაში მდგომარეობს, რომ მაძღრისად ჭა- 

მოს, კარგ ქოხში იცხოვროს, სამყოფად იძინოს; მაგრამ ამასთანავე 

სოფლელისათვის „ცხოვრების“ ცნებაში ყოველთვის მოქცეულია 

ცნება მუშაობის შესახებ: ცხოვრება მუშაობის გარეშე არ შეიძლე– 
ბა; მოსაწყენიც კი იქნებოდა, დოვლათიანი ცხოვრების შედეგად დი- 
დი მუშაობის დროს, რომელიც, რა თქმა უნდა, ძალთა გამოფიტვამ- 

დე არ მიდის, ახალგაზრდა სოფლელ ბიჭს ან გოგონას სახის მეტის- 
მეტად ქორფა ფერი და ღაჟღაჟა ლოყები ექნება, რაც სილამაზის 
პირველი პირობაა მდაბიო ხალხის“ წარმოდგენით. რაკი ბევრს მუშა- 
ობს და ამიტომ მაგარი აგებულებაც აქვს, სოფლელი გოგო, თუ 

მსუყე საჭმელს ჭამს, საკმაოდ მკვრივი იქნება, –– ესეც აგრეთვე 
აუცილებელი პირობაა სოფლელი ლამაზი ქალისათვის; მაღალი 
საზოგადოების „ნახევრად ჰაეროვანი“ ლამაზი .. ქალი სოფლელს 

ყოვლად „უთვალადოდ!“ ეჩვენება, უსიამოვნო შთაბეჭდილებასაც კი 

ახდენს მასზე, იმიტომ, რომ იგი შეეჩვია „სიგამხდრე“ ხშირი ავად- 
მყოფობის ან „მწარე ხვედრის“ შედეგად ჩათვალოს. მაგრამ მუშა- 
ობა არ იძლევა გასუქების საშუალებას! თუ სოფლელი ქალიშვილი 
სქელია, ეს ავადმყოფობის ერთი გვარეობაა, ეს „ქონმოკიდებული“ 

აგებულების ნიშანია, და ხალხი დიდ სიმსუქნეს ნაკლად მიიჩნევს. 
სოფლელ ლამაზ ქალს არ შეიძლება პაწია ხელ-ფეხი ჰქონდეს, იმი- 
ტომ რომ იგი ბევრს მუშაობს, სილამაზის ეს კუთვნილებანი მოხსე- 
ნიებულიც კი არ არის ჩვენს სიმღერებში. ერთი სიტყვით, ხალხურ. 
სიმღერებში ლამაზი ქალის აღწერაში არ მოიძებნება სილამაზის არც 
ერთი ნიშანი, რომელიც გამოხატულება არ იქნება გაფურჩქვნილი 
ჯანმრთელობისა და ორგანიზმის ძალთა წონასწორობისა, მუდ- 

მივი და არასახუმრო, მაგრამ არც თუ უზომო მუშაობის პირო- 

ბებში დოვლათიანად ცხოვრების მუდმივი შედეგისა. სულ სხვა საქ–- 
მეა მაღალი საზოგადოების ლამაზი ქალი: უკვეე რამდენიმე თაობა 
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მისი წინაპრებისა ცხოვრობდა ისე, რომ ხელით არ უმუშავია, უსაქ– 

მური ცხოვრების დროს კიდურებში ცოტა სისხლი მიდის; ყოველი 
ახალი თაობის ხელ-ფეხის კუნთები სუსტდება ძვლები უფრო 

წვრილდება; ყოველივე ამის აუცილებელი შედეგი უნდა იყოს პა– 
წია ხელ-ფეხი „ისინი ისეთი ცხოვრების ნიშანია, რომელიც საზოგა– 

დოების მაღალ კლასებს მართლაც ნამდვილ ცხოვრებად მიაჩნიათ,“– 
ისეთ ცხოვრებად, როდესაც ისინი ფიზიკურ მუშაობას არ ეწევიან; 
თუ მაღალი საზოგადოების ქალს დიდი ხელ-ფეხი აქვს, ეს ან იმის 

ნიშანია, რომ იგი ცუდი აღნაგობისაა, ანდა «მისა, რომ იგი ძველი 

კარგი გვარის ოჯახს არ ეკუთვნის. სწორედ ამიტომვე მაღალი საზო- 

გადოების ლამაზ ქალს პაწია ყურები უნდა ჰქონდეს. შაკიკი, რო- 
გორც ცნობილია, საინტერესო ავადმყოფობაა, –– და არცთუ უმი- 
ზეზოდ: უმოქმედობისაგან სისხლი მთლიანად რჩება შუა ორგანოებ- 
ში, ტვინს აწვება. ნერვული სისტემა ისედაც უკვე გაღიზიანებული» 
ორგანიზმის საერთო დასუსტებით; ყოველივე ამი” აუცილებელი: 
შედეგია ხანგრძლივი თავის ტკივილები და სხვადასხვაგვარი ნერვუ-. 
ლი აშლილობა; რას იზამ? ავადმყოფობაც კი საინტერესოა, თითქმის 
სახარბიელოც არის მაშინ, როდესაც იგი ისეთი ცხოვრების შედეგი), 
რომელიც ჩვენ მოგვწონს. მართალია ჯანმრთელობამ არასოდეს არ 
შეიძლება დაკარგოს თავისი ფასი ადამიანის თვალში, იმიტომ რომ. 
ჯანმრთელობის გარეშე კმაყოფილებასა და ფუფუნებაში ცხოვრებ» 
ცუდია, –– ამის გამო ლოყების სიწითლე, სისაღე და სიქორფე მა– 
ღალი საზოგადოების ადამიანებისთვისაც მიმზიდველია; მაგრამ ავა– 
დობას, სისუსტეს, სიმჭკნარეს, მოთენთილობას, მიბნედილობასაც 
მათ თვალში სიმშვენიერის ღირსება აქვს, რადგან ყოველიეე ეს მათ 
ფუფუნება-განცხრომისა და უსაქმური ცხოვრების შედეგად მიაჩ- 
ნიათ. ფერმკრთალობას, მოთენთილობას, მიბნედილობას, ავადმყო+ 
ფურ მდგომარეობას მაღალი საზოგადოების ადამიანებისათვის სხვა 
მნიშვნელობაც აქეს: თუ სოფლელი ეძებს დასვენებას, სიმშვიდეს, 
განათლებული საზოგადოების ადამიანები, რომლებიც მატერიალურ 
გაჭირვებას და ფიზიკურ დაღლილობას არ განიცდიან, მაგრამ რო- 
მელნიც სამაგიეროდ ხშირად მოწყენილი არიან უსაქმურობისა და 
მატერიალური საზრუნავის უქონლობის გამო, ეძებენ „მძაფრ შეგრ- 

ძნებებს, მღელვარებებს, ვნებებს“, რომლებიც მაღალი საზოგადო– 
ების უამისსოდ მონოტონურ და უფერულ ცხოვრებას ელფერს, 
მრავალფეროვნებას და მიმზიდველობას ანიჭებენ; ხოლო მძლავრ 

შეგრძნებათა და მგზნებარე ვნებათაგან ადამიანი მალე იფიტება: მაშ 

როგორ არ მოიხიბლოს კაცი ლამაზი ქალის მიბნედილობით, ფერ– 
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მკრთალობით, თუ მისი მიბნედილობა «და ფერმკრთალობა იმის ნიშა– 
ნია, რომ ამ ქალმა „ბევრი იცხოვრა“? 

„MM#2 XM8სმ8 C86#C0CC+ხ II9C1მ, 
3VMმM IMხIX IMMCM, 
LIო0 6M0MხIM IV86I, 1I0CXMI იM0MM61მ, 

LIC MIMXMI6CI1. 

მაგრამ თუ ფერმკრთალი, ავადმყოფური სილამაზით გატაცება. 

გემოვნების ხელოვნურად გაფუჭების ნიშანია, მაშინ ყოველი ჭეშმა– 
რიტად განათლებული ადამიანი გრძნობს, რომ ჭეშმარიტი ცხოვრე- 

ბა გონებისა და გულის ცხოვრებაა, იგი აღიბეჭდება სახის გამო- 

მეტყველებაზე, ყველაზე უფრო ნათლად კი–-–თვალებში; ამიტომაც. 
სახის გამომეტყველება, რომლის შესახებ ასე ცოტას ლაპარაკობენ 
ხალხურ სიმღერებში, განათლებულ ადამიანთა შორის გაბატონებულ 
წარმოდგენებში სილამაზეზე უდიდეს მნიშვნელობას იღებს; და. 

ხშირად არის, რომ ადამიანი ლამაზად გვეჩვენება მხოლოდ იმიტო3, 

რომ მას მშვენიერი, მეტყველი თვალები აქვს“.! 
ჩერნიშევსკის სადისერტაციო შრომიდან ამოღებული ეს საკმა-. 

ოდ ვრცელი ციტატა ნათლად გვიჩვენებს მისი ავტორის აზრთა თან– 
მიმდევრობას. მშვენიერება არ არის საგანთა ობიექტური თვისება, 
მშვენიერება ადამიანთა შეხედულების გამოხატვის თავისებური: 
ფორმაა, მათი ცხოვრების შესახებ წარმოდგენის შედეგია. 

„ვ მრიგად, სებიექტივისტური თეორიის. მსგავსად.  ჩერნიშეესკი 
იმ აზრისაა, რომ მშვენიერება სუბიექტური კატეგორიაა) მაგრამ 

კანტის ცალმხრივი იდეალისტური სუბიექტივიზმი დაძლეული” სო– 

ციალური პრინციპის შემოტანით, რომელიც შემდეგ_ საფუძვლად 
დაედო საბჭოთა ესთეტიკოსების უმრავლესობაში გავრცელებულ 
მოს ბას. 

I2შ ნიერება წმინდა ადამიანური მოვლენაა ხშირად ვიტყვით: 
ეს, ცხოველი, უხპაროანუხ-ქე მშვე ნიერია. სინამდვილეში არ არ- 
სებობენ მშვენიერი ცხ ცხოველები, პარკები ან ქვები, არსებობენ ცხო- 
ველები, პარკები დ და. ა ქვები, რომლებიც“ ადამიანებს და ისიც ადამია–- 

ნთა. გარკვეულ. ჯგუფს "ეჩვენება მშვენივრად. ხელოვნების ნაწარმო- 
ების ღირსება ყველასათვის ერთნაირად მისაღები როდია. სიმფონი- 
ურ მუხიკას ბევრი · თავს არიდებს, მაშინ როდესაც რომელიმე იაფ- 
ფასიანი. მოდური მელოდიით აღტაცებაში მოდის. 'ბულვეარულ რო- 
მანებს მკითხველთა დ დიდი ნაწილი ხარბად ეწაფებ: ალასიკერ ი პოე- 
ზიის ნიმუშებს კი გულგრილად გვერდს ' უვლის. მანერების 

განცდა დაზოკიუნულინ დაშკვირმებლის ინტელექტუალურ. დონე- 
! ჩერნიშევსკი, რჩეული ფილოსოფიური თხზულებანი, გე. 309-- 3). 
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“ზე. რთული და გაუგებარი არაესთეტიკურია, ისევე როგორც მეტის- 
იშა5ტად : ტად მარტივი და ცხადი––მოსაწყენი და პრიმიტიული. მშვენიერე– 

ბის განცდა დამოკიდებულია აგრეთვე ეროვნულ თავისებურებას: 

ლამაზი ქალის სახე ჩინელის წარმოდგენაში სხვანაირია და ინგლისე: 
· ლისაში –– სხვანაირი. ინტელექტუალური დონე, ეროვნული თა: 

ვისებურება და ა. შ. ობიექტურ ფაქტორთა რიცხეს მიეკუთვნება, 
რომელთა შმორის გადამწყვეტ, არსებით როლს ასრ ბს სოცია- 

რი მომენტი. ადამიანი ბუნებით სოციალური არსებაა ღა მისი» 

გონებრივი, ეროვნული თუ სხვა მოტივები ამ არსებით განისაჯღ- 

ღვრება. 

ა მშვენიერება ობიექტურად არ არსებობს, იგა 
მაგრამ იგი მაინც ობიექტურია და მისი ობიექტურობა იმაშია, რომ. 

შეხედულება მშვენიერ საგნებზე სოციალურ ურთიერთობათა შედე- 
„იას, ხოლო თვით ეს ურთიერთობა ადამიანთა ნებასურვილისაგან, 

ბის სავალდებულო ნორმები, ესთეტიკური ატაცება ჩვენი გატაცე- 
ბაა და არა აგნის შინაგანი ბუნებით თავზე მოხვეული. მაგრამ ის 
ფაქტი, რომ მოგვწონს ასეთი და ასეთი საგნები, სუბიექტური, 

· თვითნებური კაპრიზებით კი არ განისტზღვრება, არამედ იმ საზოგა–- 

დოებრივი ატმოსფეროთი, რომელშიც გაფორმდა ჩვენი გემოვნება. 
ე. ი. ერთ სოციალურ გარემოში მყოფ პირთ თითქმის ერთნაირი გე– 

მოვნება აქვთ და მოსწონთ მსგავსი ტიპის მოვლენები და ადამიანე– 

ბი. მაგრამ, ისევე როგორც ყოველი დებულების, ამ აზრის აბსოლუ- 
ტიზაციაც შეცდომამდე მიგვიყვანდა. გამორიცხული არ არის ისეთი 

' შემთხვევა, როდესაც ერთ სოციალურ პირობებში მყოფთაც აღმო– 
აჩნდებათ განსხვავებული წარმოდგენები და მისწრაფება მშვენიე–- 
რებისაკენ. ეს იმიტომ, რომ მშვენიერების სფეროში ინდივიდუა- 
ლური თავისებურება საკმაოდ დიდ როლს თამაშობს. ესთეტიკური 
სამყარო ხომ ადამიანის, პიროვნების სუბიექტური სამყაროა, პიროვ– 
ნება კი სოციალურ ურთიერთობათა მექანიკურ პრრდუქტს როდი 
წარმოადგენს; მას მუდამ თან დაჰყვება უშუალოდ მისთვის დამახა- 
სიათებელი სპეციფიკური ნიშნები. -მაგრამ მშეენიერები: 

ლურ ხასიათზე ლაპარაკის დროს ხაზი ესმება იმ გარემოებას, რომ. _ 
მშვენიერება და მშვენიერებისაკენ მისწრაფება პრინციპში და არა 
აბსოლუტურად განპირობებულია სოციალური მოტივებით, 

სოციალური მოტივების აბსოლუტიზაციის მომხრენი, ემყარე- 

ბიან რა მარქსის იმ დებულებას, რომ ადამიანი თავის მეობას ამკვი-' 

დრებს თაგვის "მოქმედებაში, ე. ი. შრომაში, და ეს მეობა მდგომარჯპ– 

· ობს საკუთარი თავის როგორც გვარეობითი ერთეულის, ანუ განსა- 

ხ0 

 



ზოგადებული პიროვნების შეცნობაში, ესთეტიკურს თვლიან ადა– 
მიანური გათვითცნობიერების და, მაშასადამე, პიროვნების მიერ 
საკუთარი მეობის, როგორც საზოგადოებრივი ერთეულის. გაგების 
პროდუქტად. მათი აზრით, ესთეტიკური წარმოადგენ ერთგვარ 

განთავისუფლებას და ამაღლებას ჭეშმარიტ ადამიანურ არსებამდე. 
ეს ამაღლება მდგომარეობს გვარეობით, ანუ სოციალურ თვითშეგრ- 
ძნებაში. ესთეტიკური ფენომენის საშუალებით ადამიანი თავს აღ- 
წევს ვიწრო უტილიტარულ მოთხოვნილებებს და ახორციელებს 

· თვითდამკვიდრების იდეას. ხელოვნებაც არის იმ ისტორიული პრო- 
ცესის შედეგი, რომლის ტენდენციას შეადგენს ვიწრო უტილიტარუ- 
ლი და მატერიალური შინაარსი მოთხოვნილებებისაგან განთავი– 

სუფლება სპეციფიკური ადამიანური ბუნების, ე. ი. საზოგადოებ–- 
რიობის უფრო ღრმად და ფართოდ გასაშლელად. 

მართალია, რომ ესთეტიკური ადამიანური სპეციფიკურობის სა- 
ძირკველია, ადამიანური გათვითცნობიერები შედეგია. ესთეტი- 
კურში ადამიანი ხედავს საკუთარი მეობის სრულყოფის ანაბეჭდს. 

ისიც სწორია, რომ ადამიანი სოციალური არსებაა, საზოგადოებრივი 
ბუნების მატარებელია და საზოგადოების გარეშე კარგავს თავის ნამ- 
დვილ სახეს. მაგრამ ეს მხოლოდ საკითხის” ერთი მხარეა და არა 

ყოვლისმომცველი. ადამიანში საზოგადოებრიობის გვერდით არანაკ- 
ლებად ძლიერია ამ საზოგადოებრიობის, გვარეობითის გადალახვისა 
და ინდივიდუალობისაკენ სწრაფვის ტენდენცია. ჯოგური ყოფა ადა- 

მიანისათვის უცხოა. ცხვრის ფარაში ცხვარი არაფრით არ ამჟღავ- 
ნებს თავის განსაკკუთრებულობას, იგი „სოციალური მონაა“, მას 

არასოდეს არ სჩვევია თავის გვარის მიმართ რაიმე პროტესტის გა- 

მომხატველი მოქმედებანი. ფუტკრებსა და ჭიანქველებს, შეიძლება 
· ითქვას, „სოციალური შეგნება“ იდეალურად აქვთ განვითარებული; 

მათთვის წარმოუდგენელია „ანტისოციალური გამოხტომები4. მაგ- 

რამ სწორედ ამის გამო მათთვის მიუღწეველია ცივილიზაციის მონა- 
პოვარი, ჭეშმარიტი ესთეტიკური გრძნობა. არასწორია ადამიანურო- 

ბის ბუნების ახსნა მხოლოდ საზოგადოებრივი თავისებურებით. ეს 
მოასწავებდა მის გაიგივებას ცხოველთან. ჭეშმარიტად ადამიანური 

საზოგადოება მხოლოდ იქ არის, სადაც ყოველი წევრი ინდივიდია, 
სადაც საზოგადოებრიობის ფარგლებში ინდივიდუალობა კი არ 

სუსტდება «და საბოლოოდ ქრება, არამედ იზრდება და ვითარდება. 

მართალია ინდივიდუალობისაკენ ცალმხრივმა მისწრაფებამ კაცობ- 

რიობას ბევრი უბედურება მოუტანა, მაგრამ ამავე ინდივიდუალი– 
ზაციის წყალობაა მთელი ის გრანდიოზული წარმატება, რასაც იმავე 
„კაცობრიობამ მიაღწია, ადამიანში ინდივიდუალური არსების შედე- 

6. ბ. წოწონავა ხL 
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გია. ესთეტიკური გრძნობაც. ესთეტიკურში აღწევს ადამიანი თავის 

მეობას, თავის დამოუკიდებლობას, სუბიექტურობის თვითშეგნებას. 

ესთეტიკურ ფენომენში, როგორიც ზევით იყო შენიშნული, ადამიანი 

თავისუფლდება ვიწრო უტილიტარული ინტერესებისაგან და ახორ- 

ციელებს თვითდამკვიდრების იდეას, მაგრამ იგი ამასს აღწევს არა 

მხოლოდ საზოგადოებრიობის, არამედ საზოგადოებრიობასთან ერ- 

თად ინდივიდუალობის შეგნებით, სოციალურში მეობის დადგენით. 

8-ამრიგად, მშვენიერება წარმოადგენს უნივერსალურისა და ინდი-, 

ვიდუალურის დუღაბს, ერთიანობას.) ერთი მხრივ, მშვენიერების 

უნივერსალური ბუნება იმაშია, რომ რგი კაცობრიობის, სახოგადოდ 

ადამიანის ერთგვარი ინტერესების, ანუ გარკვეულ მიდრეკილებათა_ 

გამოხატულების საყოველთაო ფორმაა, რაზეც ზეგავლენას ახდენს 

საზოგადოების განვითარების კანონზომიერებპ- აშ ზეგავლუნის შე- 
დეგია მშვენიერების რელატიური ხასიათი, | ცვალებადობა, რომე– 

ლიც ამავე დროს შეიცავს აბსოლუტურობის ელემენტებსაც. მეორე 
მხრივ,!) მშვენიერების ინდივი ა, 

რომ ა შმვინიებების « თითოეული წევრის, (ცვალკეული პიროვგნე- 

ბის მეობის, სუბიექტურობის გამოვლენაა. ამიტომაა სწორედ მშვე– 
სიერება ყოველი ადამიანისათვის ესოდენ ახლობ და 

ძვირფასი. : 

ვენიერების ინდივიდუალური ბუნება მდგომარეობს აგრეთვე 
მისი ინდივიდუალური თავისებურებებით არსებობის ფაქტში. ყო- 

” გელი-ადამიანი მშვენიერია პოტენციაში, რაც იმას ნიშნავს, რომ. იგი . 
მშვენიერია თავისებურად. ამ პოტენციალური მშვენიერების რეა- _ 

ლობად ქცევა დამოკიდებულია სწორედ თავისებურების, ანუ ინდი- 
ვიდუალობი ორ გაგებაში და არა სხვისი სილამაზის ბრმა “მიმ. 

თა, სილამაზის იმიტაციას ეწევა. სხვისი ღირხების მიმბაძველი კი, 

როგორც წესი, კარგავს თავისას და საბბოლოო "ჯამში ყოველგვარი 

ღირსების გარეშე რჩება: ეასაუიი ს , 

_ დასკგნა:. შვენიერება არის ადამიანის, როგორც ინდივიდის სინა- 
მდვილის მოვლენებთან ესთეტიკური დამოკიდებულების ფოღრმა,. 

"მ ატვრული სინამდვილის რაობის გამომხატველი ერთ-ერთი ძირი-! 

თპდი თვისება; იგი იქმნება სოციალური გარემოცვის “ზეგავლენის 

პირობებში 5 განიცდის განვითარებას ამ გარემოცვის ცვლი ას- 

თან ერთად:-- ილ 
§ 8. მშვენიერება ბუნებასა და ხელოვნებაში. ხელოეგნება მხატ– 

ვრული სინამდვილის უმაღლესი ფორმაა. თუ ესთეტიკუ იი თვი! ება 

  

  
   



ხასიათს ატარებს, ხელოვნებისათვის იგი ძირითადია, მისი არსებო– 

ლეა და მშვენიერებაც, როგორც მხატვრული სინამდვილის ძირითა- 
დი თვისება, განსაკუთრებული მნიშვნელობის ფაქტორად გეევლი- 
ნება ხელოვნებაში. მშვენიერების განსაკუთრებული მნიშვნელობა 
ხელოვნებაში აყენებს საკითხს ხელოვნების მშვენიერების ბუნების 

მშვენიერებასთან დაპირისპირების შესახებ: რამდენად განსხვავდება 

ბუნების მშვენიერება ხელოვნებისაგან“ რომელია მათში პირევლა- 
დი და რომელი უფრო სრულყოფილი, მაღლა მდგომი? 

ჯ ხელოვნებისა და ბუნების მშვენიერების პრობლემას დიდი ხნის 
ის( რთა აქვს; მას ჯერ კიდევ პლატონი განიხილავდა. ობიექტური 

იდეალიზმის ფუძემდებლისათვის მშვენიერება წა არმოადგენდა 

იდეას, რომელიც არსებობს ზოგადობის, აზრის სახით იდეების სამ– 

ყაროში, ჭეშმარიტი მშვენიერება პლატონის მიწედვით არის "არა. 

მშვენიერი საგანი, არამედ მშვენიერების იდეა, აზრი მშვენიერებაზე, 

რომელიც მარადი ია და განუსაზღვრელი. მშვენიერი საგახი მშვე–- 
ნიერების იდეის, ე. ი. ნამდვილი. მშვენიერების მიბაძვაა, მეორე 

პირია. მემბაძველი მისაბაძზე ნაკლებ სრულყოფილია და, მაშასადა- 
მე, ბუნების მშვენიერება. რომელიც მშვენიერ საგანთა გამოხატუ- 
ლებაა, დაბლა დგას მშვენიერების იდეასთან შედარებით 4ხელოენე- 

ბის. მშვენიერება წარმოადგენს ბუნების "მშვენიერების მიბაძვას და 
საბოლოო ჯამში ჭეშმარიტი მშვენიერების მიბაძვის მიბაძვას, რაც 

მას მშვენიერების იერარქიის უმდაბლეს, ბუნების მშვენიერებაზე 
უფრო დაბალ საფეხურზე აყენებს. 

ბუნებისა და ხელოვნების მშვენიერების დამოკიდებულების 

პლატონისეული გადაწყვეტა არ უნდა მივიჩნიოთ იდეალისტური ეს- 
თეტიკის ტიპიურ გადაწყვეტად. პირიქით, პლატონის მოძღვრება ხე– 
ლოვნების შესახებ ბევრ რამეში შეიცავს რეალისტურ ელემენ- 

ტებს. პლატონის მიერ წამოყენებული მიბაძვის თეორია, რომელმაც 

შემდგომი დამუშავება პოვა არისტოტელესთან, სამართლიანად ითვ- 
ლება რეალისტური ხელოვნების პრინციპების განვითარებად. ამი- 

ტომ არც უნდა გაგვიკვირდეს, რომ იდეალისტი ჰეგელის შეხედუ- 

ლება ჩვენთვის საინტერესო საკითხში, ე. ი. ბუნებისა და ხელოვნე– 
ბის მშვენიერების დამოკიდებულების საკითხში, დიამეტრიულაღ . 
უპირისპირდება პლატონის შეხედულებას, მაშინ როდესაც მატერია– 
ლისტი ჩერნიშევსკის კონცეფცია ზოგჯერ ახლოსაა და თითქმის ენა– 

თესავება კიდეც მას,” 
მშვენიერება, ჰეგელის აზრით, არის თავისუფლება. თავისუფლე- 

ბა მხოლოდ შემოქმედი სულის უნარია. მატერიალური საგნები მოკ- 
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ლებული არიან ამ უნარს. მათ არ შეუძლიათ ასეთად თუ ისეთად 

ყოფნა, მათი მდგომარეობა განსაზღვრულია და განსაზღვრულობის 

მიზეზი მათ გარეშეა. ისინი არ ირჩევენ თავის მდგომარეობას, არჩე- 

ეის უნარი სულის თვისებაა და არა მატერიალური საგნებისა. 

გარდა ამისა, მშვენიერება მარადიულია, აბსოლუტური; არ შეიძ- 

ბა ჩაითვალოს მშვენიერად ის, რაც ნაკლოვანია, არასრულყოფი- 
ლი; განსახღვრული და წარმავალი არსებობა აკლოვანი არსებობაა, 

ისეთად ხასიათდებიან მატერიალური საგნები. მათი არსებობა პირო- 
  

== ლა ---. - 
ბითია. · 

“ “მშვენიერება აბსსოლუტური იდ ეის გამოვლენაა. მისი გრძნობადი 
ფორმაა. ბუნება, მატერიალური სამყარო წარმოადგენს იდეის უარ- 

ყოფას და, მაშასადამე, მშვენიერების უარყოფასაც. ბუნებაში არ 
არსუბობნ- მშვენიერება. ბუნების საგნები და შოვლენები არ-წასიათ- 
დება მშვენიურუბის ატრიბუტებით. მთვარიანი ღამ ზღვა, მთები. 

და სხვა ჰეგელს - არ მიაჩნია შეშშარიტად- მშვენიერ მოვლენებად. 
მშვენიერება არის მხოლოდ იქ, სადაც საქმე გვაქვს სული ოქმე- 
დებასთან, შემოქმედებით იმპულსებთან. ასეთია ხელოვნება, ამრი- 
გად, მშვენიერება არსებობს ხელოვნებაში, ერთადერთი ხელოე- 
ნებაა ჭჰეშმარიტი მშვენიერების სამყოფელი ადგილი. - 

ამრიგად, ბუნებისა და ხელოვნების მშვენიერების დამოკიდებუ- 
ლების საკითხს ჰეგელი განიხილავს ცალმხრივად, მისთვის ლაპარაკი 

ბუნების მშვენიერებაზე უსაფუძვლოა. განას შეიძლება ეწოდოს 
მშვენიერი უსულო და უაზრო საგანს. ან კიდევ სასიცოცხლო პროცე- 

სებისათვის დამახასიათებელ ანტიესთეტიკური მომენტების მატარე- 
ბელ არსებას? ქვეწარმავალი თავისთავად საზიზღარია, მაგრამ იმავე 
თემაზე ხელოვანის მიერ ბრწყინვალედ შესრულებული ნაწარმოე- 
ბი –- მშვენიერია, ახალგაზრდა ქალიშვილიც კი„ რომელიც ერთი 
დეხედვით გვეჩვენება მშვენიერების „განსახიერებად, · მშვენიერია 

პირობითად და მოჩვენებითად. პირობითად მშვენიერია იგი, რამდე– 
ნადაც მისი სიტურფე დროებითია, სწრაფწარმავალი, ამ სიტურფი- 
საგან ორმოციოდე წლის შემდეგ ნატამალიც აღარ დარჩება, მოჩვე- 

ნებითია, რამდენადაც მშვენიერების უკან უამრავი არაესთეტიკური 
თვისება იმალება. სამაგიეროდ, ამავე ქალიშვილის სახე. შექმნილი 
დიდი მხატვრის ფუნჯით, უკვდავია და შეურყვნელი. ვინ იცის, სა–- 
ქართველოს სინამდვილეში რამდენი ნესტანი და თინათინი გაელვე– 

ბულა და ჩამქრალა, დიდებული შოთას მიერ შექმნილი სახეები კი 
უკვდავ ვარსკვლავად ანათებენ პოეტური მშვენების ცაზე. 

ჰეგე ს-2 მი- . ლისათვის ბფნებაში-არ-არსებობს–ვშვვნივრება კიდევ-ი 
ტომ, რომ მშგგნივრება-არის-შემეცნვბა, დაბალი რიგის ჭეშმარიტე– 
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ბა, ხოლო ჭეშმარიტება აზრს ახასიათებს და არა საგანს. ჭეშმარი- 

ტებას მზე, მთვარე, დედამიწა, სამყარო კი არ წარმოადგენს, არამედ 

აზრი, რომელიც მათ არსებობას ასაბუთებს. ჭეშმარიტება არის ასა- 
სვა და რაკი მშვენიერება იგივე ჭეშმარიტებაა, მშვენიერებაც აგრე- 

თვე ასახვაა. ე. ი. მშვენიერია არა ცოცხალი ყვავილი, არამედ მხატ– 
ვრის ცნობიერებაში ასახული ყვავილი, გადმოტანილი ტილოზე. 

მიუხედავად ბუნების მშვენიერების ესოდენ მკაცრი უარყოფისა, 

ჰეგელის პოზიცია ამ საკითხში მოითხოვს ერთგვარ დაზუსტებას. 

აბსოლუტური იდეალიზმის მიმდევარს არ შეუძლია მოახდინოს ბუ- 
ნების მშვენიერების აბსოლუტური იგნორირება. მართალია მშვენიე– 
რება იდეის გრძნობადი ფორმაა, ხოლო ბუნება იდეის უარყოფაა, 

მაგრამ უარყოფას ამ შემთხვევაში „დიალექტიკური აზრი აქვს და არა 
მექანიკური, რაც იმას ნიშნავს, რომ უარმყოფელში უარყოფილი 

არსებობას ინარჩუნებს. ბუნება განსხვავდება იდეისაგან, ბუნება 
სხვაა იდეასთან შედარებით, მაგრამ ეს განსხვავება არ გამორიც- 
ხავს იგივეობას; ბუნება იდეის სხვაა, ე. ი. არის იდეა სხვა ფორმაში 

და, მაშასადამე, ის, რაც დამახასიათებელია იდეისათვის, რაღაცა 
კუთხით უნდა ახასიათებდეს ბუნებასაც. ბუნებაში თუმცა არ არსე- 

ბობს ჭეშმარიტი მშვენიერება, მაგრამ არსებობს პირობითი, პო- 
'ტენციური მშვენიერება, რომელიც რეალობად იქცევა ადამიანის 

ზემოქმედების შედეგად. ბუნების პეიზაჟი და სხვა მშვენივრად იქ- 
ცევა, როგორც კი მას ადამიანის ხელი დაეტყობა, მშვენიერია ბუნე– 

ბის ის მოვლენები, რასაც ადამიანური შრომის დაღი აზის, რაშიც 
გასაგნობრივებულია ადამიანის შრომა. ერთი სიტყვით, მშვენიერია 

არა ბუნება თავისთავად, არამედ გაადამიანებული ბუნება. 
ჰეგელის ეს მოსაზრება დიდ ყურადღებას იმსახურებს მარქსის- 

ტული ესთეტიკის წარმომადგენელთა შორის. კიდევ მეტიც, ზოგი- 
ერთი მას მშვენიერების ანალიზის ამოსავლად თვლის. 

"დავას არ იწვევს ადამიანური ელემენტების მონაწილეობა მშეე- 

ნიერების ცნებაში. ასევე უდავოა შრომის როლი ესთეტიკური ღი- 
რებულების შექმნის პროცესში და უთუოდ საინტერესოა, თუ რამ- 
დენად განაპირობებს შრომა ესთეტიკურ სუბიექტს, როგორია 
შრომის ესთეტიკური ღირებულება და (სხვა მაგრამ ამავე დროს 

ისიც უნდა გვახსოვდეს, რომ ჰეგელის თეორიას აქვს მკაცრი ლოგი– 
კური თანმიმდევრობის სახე და არ შეიძლება ცალკეული დებულე- 

ბების ამოგლეჯა წანამძღვრების გაუთვალისწინებლად. 

ამრიგად, ჰეგელის აზრით, ჭეშმარიტი მშვენიერება ბუნებაში არ 
არსებობა; ბუნებაში შეიძლება ადგილი ჰქონდეს მხოლოდ პირო- 

ბით მშვენიერებას. მშვენიერების ნამდვილი სფერო ხელოვნებაა, 
· ყე.



ხელოვნების სხივი ანიჭებს ბუნების მოვლენებს მშვენიერების 

ელფერს. 
დიამეტრიულად საწინააღმდეგო თვალსაზრისზე დგას ჩერნიშევ- 

სკი. „ხელოვნების ნაწარმოები, ამბობს იგი, თავისი არსებითი თვისე 

ებით სინამდვილეზე ბევრად უფრო დაბლა რჩება“.--„ხელოვნება 

ვერ გაუძლებს ბუნების მეტოქეობას, ბუნება ყველა ხელოვანზე 

დიდი ოსტატია“. ამ დებულების დასამტკიცებლად ჩერნიშევსკი 

იღებს ხელოვნების ცალკეულ დარგებს და ცდილობს აჩვენოს სინამ-. 
ღვილის მოვლენების უპირატესობა. „სკულპტურისა და ფერწერის 

ნაწარმოებთა საერთო ნაკლი, –– წერს ჩერნიშევსკი, –– რომლითაც 

ისინი ბუნებისა და სიცოცხლის ნაწარმოებებზე დაბლა“ დუანან-=-“ 

არის მათი. უსიცოცხლობა, უძრაობა“. „არ შეიძლება. "ხელოვნების. 
ნაწარმოების შედარება ცოცხალი ადამიანის სახესთან ნაკვთების 
სილამაზით: ცნობილია, რომ. ხელოენებაში შესრულება ყოველთუბს- 
იმ “იდეალზე განუზომლად უფრო დაბლა დგას, რომელიც მხატვრის 
წარმოსახვაში არსებობს. ხოლო თვითონ ეს იდეალი არაფრით არ 

  

  

შეიძლება მშვენიერები ხთ აღემატებოდეს "იმ ცოცხალ ადამიანებს, 
რომელთა ნახვის შემთხვევა მხატვარს ჰქონდა. , მემოქმედებითი. 
ფანტაზიის“ ძალები ძალიან განსაზღვრულია... იმაზე უფრო ლამაზი 
სახეები, როგორც სინაძდვილეში მინახავს, არ შემიძლია წარმოვიდგი- 
ნღ... ქანდაკების სიმშე ხიერე არ შეიძლება ცოცხალი ინდი იდუა–. 
ლური ადამიანის სიმშვენიერეზე მაღლა იდგეს, იმიტომ რომ სურათი 
არ შეიძლება ორიგიხალზე უფრო ლამაზი იყო"... ცოცხალი სხეული_ 
შეუძლებელია დამაკმაყოფილებლად გადმოიცეს მკვდარი საღება- გეზი 5-9   

ისევე როგორც სახვითი ხელოვნების დარგები, მუსიკა და პოე–- 
ზია ჩერნიშევსკის მიხედვით ვერასოდეს ვერ შეძლებს გადმოსცეს 
სინამდვილე მთლიანად და მით უფრო ვერ შეძლებს. ამაღლდეს 
სინამდვილემდე. „მთელი განსწავლულობა“ ჰარმონიისა, განვითარე– 
ბის მთელი ლაზათი,–– შენიშნავს რუსი რევოლუციონერ-დემოკრატი 
მუსიკის შესახებ, –- გენიალური "არიის სამკაულთა მთელი სიმღიდ- 
რე, მთელი მოქნილობა, მთელი შეუდარებელი სიმდიდრე არიის 
შემსრულებლის ხმისა ვერ შეცვლის გულწრფელი გრძნობის უქონ- 
ლობას, გრძნობისა, რომლითაც გამსჭვალულია ხალხური სიმღერის 
ღარიბი მოტივი და არაბრწყინვალე, ნაკლებად დამუშავებული ხმა 
ადამიანისა, რომელიც მღერის არა სახელის მოხვეჭის და თავისი 

1 ჩერნიშევსკი, რჩეული ფილოსოფიური თხზულებანი, გვ. 375--377, 
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ზმისა და ხელოვნების გამოვლინების სურვილის გამო, არამედ თავი– , 
სი გრძნობის გადმოღვრის მოთხოვნილების გამო“!. 

სინამდვილის უპირატესობა მუსიკალური ხელოვნების წინაშე, 
ჩერნიშევსკის აზრით, ჩანს იმაშიც, რომ ინსტრუმენტული მუსიკის 
თავდაპირველი და არსებითი დანიშნულებაა გალობისათვის ხმის 
აყოლა, რომ სიმღერას მუდამ უპირატესობა ენიჭებოდა ინსტრუ- 
მენტული მუსიკის წინაშე და ვიოლინოს სამუსიკო იარაღთა შო- 

რის ყველაზე მაღლა აყენებენ იმიტომ, რომ მათზე უფრო მეტად 
«ახლოვდება ადამიანის ხმას. 

პოეზიის შესახებ ჩერნიშევსკიი შემდეგს ამბობს „ყველაზე 
უფრო გარკვეული, საუკეთესოდ დახატული პირი პოეტურ ნაწარ- 
მოებში მხოლოდ ზოგად, გაურკვევლად მოხაზულ აბრისად რჩება, 

რომელსაც ცოცხალი, გარკვეული ინდივიდუალობა მხოლოდ მკი- 
თხველის წარმოსახვით (საკუთრივ რომ ვთქვათ, მოგონებებით) ეძ- 
ლევა: სახე პოეტურ ნაწარმოებში სწორედ ისევე ეფარდება ნამ- 
დვილ ცოცხალ სახეს, როგორც სიტყვა ამ სიტყვით აღნიშნულ ნამდ– 

ვილ საგანს, –– ეს სხვა არაფერია, თუ არა მკრთალი და ზოგადი, 

გაურკვეველი მითითება სინამდვილეზე“?. 
ძნელი არ არის იმ უკიდურესობის დანახვა, რომლის მსხეერ– 

პლიც ხდება ჩერნიშევსკის შეხედულება ბუნების მშვენიერების, 
ხელოვნების მშვენიერების წინაშე ესოდენ მკვეთრი უპირატესობის 
ხაზგასმის დროს, რაც იწვევს ხელოვნების „დარგების ზოგჯერ არას– 
წორ ინტერპრეტაციას და საერთოდ ხელოვნების დანიშნულების 

მცდარ გაგება-შეფასებას. 
თუ სინამდვილე ესთეტიკური აზრით მუდამ უკეთესია, ვინემ“ 

ხელოვნება, რამ გამოიწვია მაშინ ხელოვნების არსებობა? –- სვამს 
კითხვას 'ჩერნიშევსკი და თვითონვე პასუხობს: ბუნების მშვენიერე- 

ბით დატკბობის შესაძლებლობა ყველას როდი ეძლევა; ზღვა მშვენიე– 

რია, მაგრამ მისი დანახვა ბევრს ერთხელაც არ უხდება თავის სიცო- 

ცხლეში, –– და აი მათთვის ჩნდება სურათები მართალია სურათი 
ბევრად ჩამორჩება ორიგინალს, მაგრამ უკეთესის უქონლობის გამო 

უარესითაც კმაყოფილდება ადამიანი; ე. ი. ხელოვნება ამ შემთხვე– 

ვაში გამოდის დამხმარე საშუალების როლში, რომლის ამოცანასაც 
შეადგენს საგნის შესახებ წარმოდგენის შექმნა იმ ადამიანთა წარმო– 

სახვაში, რომლებიც მოკლებული არიან საგნის უშუალო ხილვის 

“შესაძლებლობას. ამდენად, „ხელოვნების პირველი მიზანი სინამდვი– 

ლის ხელახლა წარმოქმნა, აღდგენაა“ –- ასკვნის მე-19 საუკუნის 

1! ჩერნიშევსკი, რჩეული ფილოსოფიური თხზულებანი, გე, 384. 
2 იქვე გვ. 387.



რუსეთის გამოჩენილი მოაზროვნე. ამგვარ დასკვნას პირდაპირი. 
გზით მივყავართ ხატურალიზმამდე. თუ, მართლაც, სინამდვილის აღ- 

დგენაა ხელოვნების მიზანი, მაშინ რაც უფრო ზუსტი და პირდაპირი 
იქნება აღდგენა, მით უფრო უკეთესად უნდა ჩაითვალოს ნაწარმო- 

ები. თუ სინამდვილე მუდამ უკეთესია, ვიდრე ხელოვნება, თუ სი- 
ნამდვილის მშვენიერება ყველა პირობებში მაღლა დგას ხელოვნე- 
ბის მშვენიერებაზე, მით უკეთესი იქნება ხელოვნების ნაწარმოები, 
რაც უფრო მიუახლოვდება სინამდვილეს, სინამდვილის რაც უფრო 
ზუსტ ასლს გადაიღებს. 

მაგრამ რეალისტური პრინციპების დამცველი ჩერნიშევსკისათ–- 
ვის ნატურალიზმის პოზიციების მიღება დაუშვებელია. ხელოვნება 
უნდა იძლეოდეს სინამდვილის არა უბრალო აღდგენას, არამედ მის. 
ახსნას, სათანადო მსჯავრის გამოტანას–-ამბობს იგი იქვე და ამით.- 
თავის მოძღვრებას ერთგვარ წინააღმდეგობათა ჩიხში აყენებს. თუ 
ხელოვნებას მსჯავრი გამოაქვს სინამდვილისათვის, გამოდის, რომ 
როგორღაც მაღლდება სინამდვილეზე, უსწრებს მას და მაშასადამე 
უსაფუძვლოა ის აზრი, რომ ხელოვნება ვერასოდეს ვერ ავა ბუნების 
დონეზე მშვენიერების სფეროში. 

წინააღმდეგობა ჩერნიშევსკის შეხედულებაში ლოგიკური შედე- 
გია იმ ცალმხრიობისა, რომელსაც ადგილი აქვს მის კატეგორიულ 
განცხადებაში. ბუნების მშვენიერების უპირატესობის უკომპრო- 
მისო აღიარება ხელოვნების წინაშე ნიშნავს საკითხის ვულგარიზა– 
ციას და დამახინჯებული სახით წარმოდგენას. 

C ბუნებისა და, მშ ენიერების ხელოვნების დამ იდებულების 
პრობლემის განხილვა მოითხოვ დიალექტოკ დ7ჟომას. მეტაფი- 
ბაკურია თვით საკითხის დაყენებაც კი იმის შესახებ, თუ რომელია 
უკეთესი ზუწებისა და ხელოვნების მშვენიერებათა/შორის შეენ ე-. რეზა ყველგან ერთნირათ მამაა ენიერებათა/მორის(?? სებობს 
რმ ეს სრა არესი მშვენიერება. ცოცხალი ყვავილი ლამაზია, მაგ– 

ებითაც არ უკარგავს სილამაზეს ხელოვანის მიერ და– 
ხატულ ყვავილს. სასიამოვნო მოსასმენია შ არებ ლი ქალიშვილის 
გულიდან პმონეთქილი სიმღერა, მაგრამ-ამით ოდნავადაც არ მცირ-“ 
„ღება მომღე ალი ალი იე დიდ უარ ით ესრული ული. 
არიის ღირსება. საკვირველია, რითი დგას დაბლა რაფაელის მადონა 
თავისი სილამაზით იშ ლამაზ ქალებზე, რომლებიც სინამდვილეში არსებობენ? იქნებ იმით, რომ იგი არაა ცოცხალი? მაგრამ ეს ხომ სა- 
ბუთი არაა? სიცოც ლე განა სილამაზის აუცილებელი ატრიბუტია? 
ცოცხალი ხვლიკი განა მარგალიტის ქვაზე უკეთესია? ოფელიასა და_ 
შორენას“ სახე ნუთუ ვისმე ნაკლებ მომხიბლავად ეჩვენება იმი ფ : 

  

  

  

  

   



გამო, რომ ისინი სინამდეილეში არ არსებობენ? ჭეშმარიტი ხელო- 

საშ. 2-2 ქმნილ მნატერფლ- სახეზე ისევე–ადვილ 5დ შეიძლება მიერ შექმნი ითქვას, რომ ის ნამდვილია, როგორც ბუნ ბის თვალწარმტაც პეი– 
ზაჟზე--ხელოვნებააო. მშვენიერების სამყაროში სინამდვილესა _ და _ 
„ხელოვნებას 'მორის–ზღვარი შეუმჩნევლად ქრება. 

„ხელოვნებისა და ბუნების მშვენიერების “დაპირისპირებას აქვს 
მეორე ასპექტი: ამ ორ მშვენიერებას შორის რომელია პირველადი 
და რომელი მეორადი, ბუხების მშვენიერებაა წყარო ხელლოუნებისა- 
თვის, თუ_ ხელოვნებისა –– ბუნებისათვის? ' 

CL. შარერიალისტ რი ფილოსოფიის ნიადაგზე მდგარ ესთეტიკას 
თბთქოსდა “ბუნების მშვენიერება უნდა ეჩვენებოდეს წყაროლ“და 
ხელოვნება კი შედეგად, ასახვევად ბუნების მშვენიერებისა. მაგრამ“ 
საკითხის შიედარები იჩვენებს, რომ ეს ასე არ 
არის. მართალია ბუნება, სინამდვილე ხელოვნებისაგან დამოუკიდე- 
ლად არსებობს და პრინციპში წარმოადგენს ამოსავალ პუნქტს, 

მა არამ ხშირად ყოფილა, რომ ბუნების მშვენიერება აღმოჩენილა“ 
და გამომზეურებულა ხელოვნების შეშეეობით, ჯერ ზელოენებაში 
დაუხაზავთ მოვლენის სინატიფე და სიტურფე, ხოლო შემდეგ მიუქ- 
ცევიათ ყურადღება მისთვის ბუნებაში. იტალიაში რენესანსის დაწ-. 
ყებამდე მთაგორიანი პეიზაჟის მშვენიერება წააგავდა დახურულ 
წიგნს საშუალო გონებისათვის. მთები ითვლებოდა ბუწხების იმ. 
მოვლენებად, რომლებიც _ დაბრკოლებას ქმნის მოგზაურობაში და_ 
რომელთაც უნდა მოერიდოს ადამიანი. მაგრამ ჯოტოსა და მისი მიმ– 
დევრების შემოქმედების წყალობით დამკვირვებელთა წინაშე მთებფ, 
წარმოდგნენ ხუ–=“ სხვა სახით, მხატვრული ღირებულების მქონე · 

მოვლენათა ფერებში, და“ მას -შუშდეგ საზოგადოებას _ მთაგრრიანი 
პეიზაჟი ბუნების მშეენიერების ერთ-ერთ ცოცხალ გამოვლენად 
მიაჩნია. რამდენი ადამიანია ჩვენ ირგვლივ, რომელსაც ყურები, 
თმეზი, წარბები, თითები ან სხეულის სხვა რომელიმე ნაწილი ლამა– 
ზი აქვს, მაგრამ ეს სილამაზე შეუმჩნეველი გვრჩება. შეუმჩნეველი 
გვრჩება იგი ესთეტიკური აღქმის თავისებურების გამო. ესთეტი– 
კური აღქმა გულისხმობს საგნის დაჭერას მთლიანობაში, მთლიანო– 
ბაში დაჭერილი საგნის წვრილმანები კი ცნობიერებას აღარ ხვდება. 
მხოლოდ მხატვრის მახვილ თვალს შესწევს უნარი „სუბიექტური“ 
აღქმის ამ ნაკლის გამოსწორების და ჩვენთვის ადრე არარსებულე 
მშვენიერების არსებულად გადაქცევისა. ან კიდევ, ხშირია შემთხეევა, 
როდესაც საგნის სილამაზის დასანახად საჭიროა გარკვეული ადგი- 
ლის შერჩევა და ამ ადგილს უმთავრესად ადგენს ხელოვნება. 

ერთი სიტყვით, მშვენიერება ხელოვნებაში ზოგჯერ უფრო ადრე 
აა §9 

  

  

 



არსებობს, ვინემ ბუნებაში, და უსაფუძვლოა ის აზრი, რომელსა, 
ბუნების მშვენიურუზა-კატეგორიულ ფორმაში მიაჩნია. 'სელოვნების 

მშვენიერების აუცილებელ წყაროდ. სინამდვილე წყაროა ხელოვნე- 
ბისა, მაგრამ მშვენიერება სინამდვილეში გაფანტულია, დიფუზორუ- 

ლია, ხელოვნების მიზანია მისი კონცენტრირება და ამით მზის სი- 
ნათლეზე გამოტანა. ამ მიზნის მისაღწევად ზოგჯერ შეიძლება საკმა- 

რისიც იყოს ორიგინალი უბრალო აღდგენა, მაგრამ უმეტესად 

საჭირო ხდება ისეთი გადამუშავება რომ შექმნილი ნაწარმოები 
ბევრად შორდება თავის მოდელს. ასეთი ნაწარმოების მშვენიერება 
ჩეენთვის ფაქტიურად პირველად ხელოვნებაშია და შემდეგ ზუნე- 
ბაში. 

დასკვნა: ბუნებისა და ხელოვნების მშვენიერების _პრობლემა_ 
მოითხოვს კონანეტელ მაღაწყვეტას. საკითხის კატეგორიული ფორ- 

შით დაყენებას შეუძლია მიგვიყვანოს უკიდურესობამდე, უკიდურე- 
სობა კი შეცდომის პირობაა. არსებითი განსხვავება ბუნებისა და ხე- 

ლოვნების მშვენიერებას შორის მდგომარეობს თმაში, რომ თუ ბუნე- 

ბისათვის მშვენიერება ერთ-ერთი მომენტია, რომელიც ხშირად მე- 
ორეხარისხოვან როლს თამაშობს და. ხოლოდ. · გარკვეულ, ვიწრო. 

გითარებაში იქცევა მთავარ მომენტად, ხელოვნებისათვის იგი უმ-_ 

თავრესი და წამყვანია. რაც შეეხება არსებობას, მშვენიერებას ადგი-_ 

  

ლი აქვს როგორც ბუნებაში, ისე ხელოვნებაში და თანაბრად მიმ- 

ზიდველია ორივეში. ეს არსებობა არ არის რომელიმესათვის უწინა- 
რესი. თუმცა ბუნებეს _ მშვენი ამრავ_ შესაძლებლობას და 
მდიდარ მასალას აწვდის მას, მაგრამ თავის მხრივ ხელოვნების. მშვე+ 
ნიერების. განვითარების "პერსპექტივები. განუსაზღვრელია და ზეგაჭ- 

, დდ ახდენს ბუნების მშვენიერების. "განვითარებაზე. 
6. მშვენიერება და სილამაზე. დადებითი ესთეტიკური შეფა- 

სების აღსანიშნავად მშვენიერების ნაცვლად იხმარება სიტყვა ლამა-. 
ზიც. მსჯელობებს: „ყვავილი ლამახია“ და „ყვავილი- მშვენიერია“. 

რენა ე რეა ები "ჩვეულებრივ სიტყვახმარებაში 
ხშირია შემთხვევა, როდესაც მშვენიერება აღებულია სილამაზიყაგან 

განსხვავებული აზრით. ასე მაგალითად, სავსებით უვარგის და გა- 
მოუსადეგარ ნივთზე არავინ იტყვის მშვენიერიარ, თუნდაც 8 ს 

სილამაზეში ეჭეიც არ ეპარებრდეს. თავქარიანი ქალიშვილის შესა– 
ხებ იშვიათად გაიგონებთ –- მშვენიერიაო, რაგინდ ლამაზი სახეე). 

არ უნდა ჰქონდეს. არსებ ბობს კიდეც უკმაყოფილების გამომზატველი 

გამოთქმა: „ლაძმახია, მაგრამ რა...“, ე. ი. რა ფასი აქესო სილამაზეს, 

სილამაზე გაუფასურებულია; მშვენიერების გაუფასურება კი წარ- 
ყი - 

  

 



მო ნელია, უაზროა გამოთქმა: „მშვენიერია, მაგრამ რა...“, მშვე– 

ნიერება არ ს საჭიროებს შენიშენებს. ბ 

ამიტომ, ესთეტიკოსთა ერთი ნაწილი იმ აზრისაა, რომ მშვენიე– 

რება სრულყოფილობის მეტი ხარისხის გამომხატველი კატეგორიაა, 

ვინემ სილამაზე./სილამაზეს შედარებით ვიწრო შინაარსი აქვს, იგი 
იხმარება მოვლენათა ცალკეული მზარეების შეხაფასებლად, მშეენიე– 

რება გულისხმობს მთლიან შეფასებას. სილამაზეს  ფმთაგრესად . 

ფორმალური, გარეგნული ანუ ფიზიკური მხარე აინტერესებს, 
მშვენიერებას –– ფიზიკურთან ერთად სულიერიც. ამასთან დაკავში- 
რებით მშვენიერების ობიექტივისტური თეორიის მიერ წამოყენე- 
ბული პრინციპები: ჰარმონია, სიმეტრია და პროპორცია, რომელთა 

შესახებ ზემოთ გვქონდა საუბარი, ფაქტიურად წარმოადგენს სი- 

ლამაზის პრინციპებს. 
მშეენიერებისა და სილამაზის მოცემული ანალიზი ემყარება სა– 

ლაპარაკო ენაში დამკვიდრებულ მდგომარეობას. სალაპარაკო ენის 
მიხედვით ხშირად მშვენიერება სრულყოფილობის სინონიმად წარ- 
მოგვიდგება;“რაც მშვენიერების თავდაპირველი შინაარსითაა განპი– 

#ობებული. ძველ ბერძნებს მშვენიერება ესმოდათ როგორც წესრი- 
ბის, ჰარმონიული მთლიანობის გამოხატულება. მათი აზრით, მოწეს- 
რიგებული, კანონზომიერი სამყარო, ანუ კოსმოსი მშვენიერების 

განსახიერება იყო. მშვენიერება ძალიან ხშირად „სიკარგის“ იდენ–- 
ტური მნიშვნელობით იხმარებოდა. შემდეგ: დროთა ვითარებაშე, 

განვითარდა აზროვნება, გაღრმავდა და გაიზარდა ცოდნა სინამდვი- 
ლის მოვლენების შესახებ, დაიწრიტა ცნებები და მშვენიერებამაც 
მიიღო გარკვეული, ვიწრო, წმინდა ესთეტიკური მნიშვნელობა. მიუ- 
'ხედავად ამისა, მეტყველების კონსერვატორული ბუნების გამო 
ახალთან ერთად ძალაში დარჩა ადრინდელი შინაარსი და დღეს 

მშვენიერება გეხვდება ორგვარი აზრით: „ერთ შემთხვევაში ესთეტი- 

კურის, და მეორე შემთხვევაში ესთეტიკურზე უფრო ფართო, საზო: 
გადოდ სრულყოფილობის აზრით. · 

““მშეენიერების ორი არსებული მნიშვნელობიდან მკაცრი მეც- 

ნიერფლი თვალსაზრისით მისაღებია და გაწართლებული მხოლოდ ის 
მნიშვნელობა, რომელიც შია, როგორც გარკვეული _ მშვენიერების 

კატეგორიის შინაარსს შეესაბამება. მშვენიერება, ესთეტიკის ძირითა- 
და არუფორია- და: მაშასადამე, ესთეტიკური შინაარსით უნდა შე- 

მოიფარგლოს მისი ჭეშმარიტი მნიშვნელობაც. ლაპარაკი სულიერ, 

“ზნეობრივ მშვენიერებაზე მისაღებია მხოლოდ გადატანითი აზრით. 

ფაქტიურად ზნეობრივი სრ ოფის ამსახველი, კატეგორიაა სლკე-. 

თე და არა მშვენიერება. მაღალი მორალური ებების მქონე 
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ა აზუსტია გამოთქმა „მშვენიერი ხასიათი", „მშვენიერი საქციე– 
ლი“ და ა. შ., რადგან არც ერთი მათგანი არ წარმოადგენს ესთეტი- 

)რ ფენომენს, მოხერხებულება, გამოსადეგობა და პრაქტიკული. 

ღირებულების გამომხატველი სხვა ნიშნები არ იგულისხმება ესთე-. 
ტიკურის ცნებაში. ამდენად, მოხერხებული, მზიანი ბინის შესახებ_ 
უფრო სწორია ვიხმაროთ სიტშვა „კარგი“ და-არა მშვენიერი", 

_ მშვენიერებისაგან განსხვავებით, _ სილამაზე ყველგან იხმარება 

მხოლოდ ესთეტიკური აზრით, იშვიათად ითქმება „ლამაზი, ხასია- 

თი“, „ლამაზი საქციელი,“ „ლამაზი ბინა“. იქ, სადაც ლაპარაკია სილა-. 
მაზეზე, მხედველობაშია ნიხ წმინდა ესთეტიკური ღირებულება: 
ლამაზი თვალები, ლამაზი ხეივანი, ლამაზი ზეცა და სხვ. და ამავე 

ესთეტიკური თვალსაზრისით, თუ სილამაზის ნაცვლად გამოვიყე- 
ნებთ მშვენიერს, საქმის ვითარება არაფრით არ შეიცვლება. ის, ვინც 

ამბობს „ამ ქალიშვილს ლამაზი სახე აქვსო“, თავისუფლად შეუძლია 

თქვას: „ქალიშვილს მშვენიერი სახე აქვს“, ისე რომ აბსსოლტფტურად. 

გფალელი დარჩება მაჭელობის შინაარსი. სილამაზე და მშვენიერება. 
თითქმის იდენტური ცნებებია და, მაშასადამე, მათ შორის.-გა სხვა-. 
ვების აღიარება უმთავრესად იმ მცდარი განზოგადების შედეგია, 

რომელსაც_ ადგილი აქვს მშვენიერების კატეგორიის მიმართ. ასეთი 
განზოგადებისას მშვენიერება სცილდება ესთეტიკურის ფარგლებს 

და ფაქტიურად გამოდის სხვა სიტყვათა შემცვლელის როლში. 

მიუხედავად ამისა, მიუხედავად იმ იგივეობრივი მნიშვნელობისა, 
რომელსაც ადგილი აქვს მშვენიერებასა და სილამაზეს შორის ესთე- 

ტიკურის აზრით, მაინც არსებობს განსხვავება იმავე ესთეტიკურის” 
ფარგლეზშიც. მშვენიერება წარმოადგენს გვარეობით ცნებას, სილა- 

მწე კი შინი სახ ა სილამაზე იდენტურია თვალხილული, თვალსა» 

ჩინო მშვენირებისა, მშვენიერებისა, რომელიც მისაწვდომია თვალი- 
სათვის და არა საზოგადოდ. ასე მაგალითად, მშვენიერია და ამავე_ 

დროს ლამაზიც ბუნების პეიზაჟი, ცოცხალი ყვავილების თაიგული, 
ფარშავანგი, რიწის ტბა, ფერთა გარკვეული შეხამება, ქალიშვი: ლის. 
გარეგნობა, აპოლონ ბელვედერელი, ერთი სიტყვით, აფერი, რა- 

საც კონკრუტული, გრძნობადი, მატერიალური, ხორცშესხმული არ- _ 
სებობა -გააჩნია, მაგრამ არა მუსიკა, არა მხატვრული ლიტერატურის 

თუ სინთეტური ხელოვნების ნაწარმთები-- ––. : 

ამრიგად, მშვენიერება უფრო ფართო მოცულობის „ცნებაა, იგი _ 

მოიცავს მთელ მხატვრულ სინამდვილეს, მაშინ როდესაც სილამაზეს 

შედარებით ვიწრო მნიმ; ხელობა ა ეხება მხატვრული სინამდ– 

ვილჩს იმ სფე ოს, რომელიც უშუალოდ მოცემულია მხედველობის 

––--___- 
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«თორგანოსათვის. ლამაზია ის, რასაც თვალი ხედავს, მშვენიერი კი შე– 

ნილიც და წარმოსაწზვაში განსახიერებულიც. 
ე შუუნივრუბისა და სილამაზის პრობლემის ამგვარი გადაწყვეტა, 

არ წარმოადგენს უდავო, უკანასკნელი რიგის ჭეშმარიტებას. აქაც, 
ისევე როგორც სხვა საკითხების განხილვისას, ყველაფერი დამოკი- 

დებულია განსახღვრებაზე. მაგრამ რომელი განსაზღვრებაც არ 
“უნდა მივიღოთ, ერთი რამ მაინც ფაქტია, რომ მშვენიერება ესთე- 
ტიკური კატეგორიაა სილამაზის მსგავსად, და დასმული პრობლემის 
ანალიზი უნდა მოხდეს ესთეტიკურის ასპექტში. გაუმართლებელია 
მშვენიერების ის ანალიზი, რომელსაც იგი ესთეტიკურის ფარგლებს 

· იქით გაჰყავს. სახოგადოდ, ცნებებისა და მით უფრო კატეგორიების 
განსაზღვრება მეცნიერული შენობის საფუძველია. განსაკუთრებით 

ეს ითქმის მშეენიერების შესახებ. მშვენიერების კატეგორია ესთე– 
ტიკაში იმდენად არსებითი და გადამწყვეტი მნიშვნელობის მქონეა, 
რომ ფაქტიურად მასში ჩადებული შინაარსი განაპირობებს ესთე–- 
ტიკის მეცნიერების ხასიათს. 

II. ამაღლებული 

მშვენიერება მხატვრული სინამდვილის არსებითი მომენტია, მაგ- 

რამ მხოლოდ მშვენიერებით არ ამოიწურება მხატვრული სინამდვი- 
ლის რთული და მრავალმხრივი ბუნება. მშვენიერების გვერდით არ– 
სიბობს მხატვრული სინამდვილის ისეთი მოვლენები, რომლებიც 

იწვევს ადამიანში განსხვავებული ხასიათის ემოციებს. ზოგჯერ 
ძნელი ხდება მათი გამორჩევა მშვენიერებისაგანი მაგრამ ხშირია 

შემთხვევა როდესაც განსხვავება აშკარა. მხატვრული სი- 
ნამდვილის ეს თავისებური გამოვლენა ადამიანის ცნობიერების 
მიმართ ასახვას პოულობს ამაღლებულის კატეგორიაში. 

ესთეტიკის კატეგორიები ისტორიული ბუნებისანი არიან. მათი 
ისტორიული ხასიათი ჩანს არა მხოლოდ მათ განვითარებაში, ()ვა- 
"ლებადობაში, არამედ წარმოშობაშიც. მხატვრული სინამდვილე ეს- 

თეტიკურ სუბიექტს უეცრად როდი ეძლევა; თანდათანობით ვლინ– 
დება მხატვრული სინამდვილის სხვადასხვა მზარეები ადამიანისათ- 
ვის და შესაბამისად ყალიბდება ესთეტიკის კატეგორიებიც. 

ისტორიულად სხვებზე ადრე წარმოიშვა მშვენიერების 'კატეგო- 

რია, მშვენიერების კატეგორიამი ადამიანმა პირველად ღაინახა 
-მხატვრული სინამდვილე და მოახდინა მასზე რეფლექსია, რაც სავ- 

სებით ბუნებრივი ამბავია. მშვენიერება მხატვრული სინამდვილის 
ყველაზე უფრო არსებითი და უზოგადესი მომეხტია. მშვენიერების 
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შემდეგ მხატვრული ცნობიერების განვითარების შედეგად წარმო– 
იშვა ტრაგიკულისა და კომიკურის კატეგორიები. ამაღლებულის კა- 
ტეგორია კიდევ უფრო გვიანდელ პერიოდს მიეკუთვნება. კერძოდ, 

ჩვენი წელთაღრიცხვის პირველ საუკუნეებს, ძველმა ბერძნებმა, 
რომელთაც საკმაოდ დასრულებული წარმოდგენა გააჩნდათ მშვე- 
ნიერებაზე, ტრაგიკულზე და კომიკურზე, არაფერი არ იცოდნენ 
ამაღლებულის შესახებ. 

ესთეტიკის მეცნიერებაში ამაღლებულის კატეგორიის შემოტანას 
ოფიციალურად მიაწერენ III საუკუნის ფილოსოფოსს ლონგინს, 

რომლის კალამსაც ეკუთვნის ტრაქტატი „ამაღლებულის შესახებ"! 
ესთეტიკოსთა ნაწილს ეჭვი შეაქვს ამაღლებულის წმინდა ესთეტი- 
კურ ბუნებაში. ასე მაგალითად, პჰარტმანის აზრით, ამაღლებული, 
მშვენიერებისაგან განსხვავებით, არ წარმოადგენს სპეციფიკურ ეს- 
თეტიკურ მოვლენას. ამაღლებული მაშინ. არის ესთეტიკური ფე- 
ნომენი, –– ამბობს იგი, –– როცა ჩვენ აღტაცებას გარკვეული მანძი– 
ლით ვშორდებით, რათა მშვიდად აღვიქვათ და მივცეთ საშუალება 
იმოქმედოს ჩვენზე თავის სიდიადით აღელვებისა და აქტივობის გა– 
ეშე. 

იმ მოსაზრებას, რომ ამაღლებული არ წარმოადგენს წმინდა ეს- 
თეტიკურ ფენომენს, რომ მასზე გავლენას ახდენს სულიერი და 
მსგავსი ფაქტორები, შეიძლება კიდეც დავეთანხმოთ, მაგრამ არა ი8 
მოტივით, რომ ამაღლებულის ესთეტიკურობის შეგრძნება საჭირო- 
ებს დისტანციას; დისტანცია საზოგადოდ მხატვრული სინამდვილის 
ერთ-ერთი აუცილებელი პირობაა და არა კერძოდ ამაღლებულისა. 

აქვს თუ არა ადგილი ამაღლებულს ადამიანის ესთეტიკურ სამყა- 
როში, ამის უტყუარ საბუთს წარმოადგენს პრაქტიკ.ა როგორც 
ცოცხალი ყვავილი, ისევე აბობოქრებული ზღვა იწვევს „ესთეტიკურ 
კმაყოფილებას, მაგრამ კმაყოფილება განა აბსოლუტურად იდენ- 
ტურია? განა შეიძლება იმის თქმა, რომ სიამოვნება მიღებული 
ყვავილისაგან, „და სიამოვნება, გამოწვეული აბობოქრებული ზღვის 
ტალღებისაგან, ერთი და იგივეა? რა თქმა უნდა, არა. ესთეტიკური 
სუბიექტის ემოციური მდგომარეობა ამაღლებულის დროს სავსებით 
თავისებური, სპეციფიკურია შედარებით მშვენიერებასთან. 

ამაღლებ ს ადგილი აქვს როგორც ბუნებაში, ისე საზოგადოებ– 

რივ ცხოვრებაში და, ცხადი: წულოვნებაში. ბუნებაში ამაღლებუ- 
ლის მაგალითებია: თვალუწვდენელი ზეცა, ურიცხვი ვარსკვლავები, 

1 კომენტატორები დავობენ იმის თაობაზე, მართლაც ლონგინია თუ არა ხსე– 
ნებული ტრაქტატის ავტორი, რადგან ნაშრომის ზასიათიდან ჩანს, რომ იგი უფრო 

ადრეა დაწერილი. ვინ არის ეს უცნობი ავტორი, დღემდე გამოურკვეველია. 
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ვულკანი, ჭექა-ქუხილი, ოკეანე, მყინვარი და სხვ. საზოგადოებრივ 

ცხოვრებაში ამაღლებულის მაგალითებია მოვლენები, რომლებიც 
საზოგადოების განვითარების კანონზომიერებაზე| წარუშლელ კვალსს 
ტოვებენ და მათი მატარებელი ისტორიული პირები. ასეთებია: რევო- 

ლუციები, ძლევამოსილი ომები, მსოფლიო იმპერიები, ალექსანდრე 

მაკედონელი, იულიუს კეისარი სპარტაკი და სხვ ხელოვნებაში 

ამაღლებულის ფაქტებია ტარიელისა და ოტელოს სახე პოეზიიდან, 
მიქელანჯელოს დავითი სკულპტურიდან, ბეთჰოვენის გმირული 
სიმფონია მუსიკიდან, ხეოპსის პირამიდა არქიტექტურიდან და ა. შ. 

ამაღლებულის, ისე როგორც მშვენიერების შესახებ, არსებობს 
იდეალისტური და მატერიალისტური თეორიები. სუბიექტურ-იდეა- 

ლისტური შეხედულების კლასიკური წარმომადგენელი. კან- 
ტი. კანტის აზრით, პირველი უმთავრესი განსხვავება მშვენი- 

ერსა და ამაღლებულს შორის იმაში მდგომარეობს, რომ პირველი 
ეხება საგნის ფორმას, გარეგნულ მხარეს, ე. ი. იმას, რაც 

განსაზღვრულია საგანში, მეორე –– რაც “განუსაზღვრელია, უსას- 
რულოა დღა არსებოს უფორმო საგნებშიც. ასე მაგალითად, 
ყვავილი მშვენიერია და არა აზაღლებული იმიტომ, რომ 

ყვავილს ფორმა აქვს და განსაზღვრულია ამ თავის ფორმით, სას- 
რულოა მისი არსებობა დროშიც და სიგრცეში,) ოკეანე ამაღლებუ- 
ლია, რადგან იგი უსასრულოა, მას არა აქვს განსაზღვრული არსებო- 
ბა სივრცეში და, ამდენად, დამთავრებული, ჩამოყალიბებული 

ფორმა. მშვენიერების დროს კმაყოფილება –- განაგრძობს კანტი-- 
მიმართულია თვგისობრიობის წარმოდგენისაკენ ამაღლებულისა –– 
რაოდენობრიობისაკენ. პრინციპულია აგრეთვე განსხვავება იმ კმა- 
ყოფილების ხასიათებს შორის, რომელთაც იწვევს, ერთი მხრივ, 
ამაღლებული და, მეორე მხრიე, მშვენიერი. მშვენიერების განცდას, 
იმთავითვე „თან ახლავს სიცოცხლის ზემოქმედება და სასიამოვნოს, 
საამურის შეგრძნება. ამაღლებულის შემთხვევაში ხდება სასიცო- 
ცხლო ძალთა წუთიერი ნეიტრალიზება, რათა შემდეგ უშველებელის 
ძლიერებით მოხდეს მათი გადმონთხევა. ამაღლებული არ ქმნის საა– 
მურის განცდას, ჰარმონიულობის შეგრძნებას. ამაღლებულის განც- 
დისას ადგილი აქვს ერთგვარ დისჰარმონიას სულის მოქმედებაში, აქ 
მიზიდვას თან სდევს განზიდვა და დადებითი კმაყოფილების ნაცვლად 
ჩნდება გაოცება და მოკრძალება. არსებითი შინაგანი განსხვავება 
ამაღლებულსა და მშვენიერს შორის ისაა, რომ მშვენიერება გულის- 
ხმობს მიზანშეწონილობის პრინციპს, როგორც აუცილებელს, ამაღ- 

ლებული, პირიქით, გრძნობებისათვის შეუსაბამობაა და წარმოსას- 
ვისათვის –– იძულება. 
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ყოველივე ამის საფუძველზე კანტი იძლევა ამაღლებულის შემ- 
დეგ განსაზღვრებას: ამაღლებულია ის, რაც აღემატე- 

ბა გრძნობათა მასშტაბს. მაგრამ ის, რაც აღემატება გრძ- 
ნობათა მასშტაბს, რამდენად შეიძლება იყოს კმაყოფილების წყარო 

და, მით უფრო, ესთეტიკური? საკუთარი გრძნობების შეზღუდე- 
ლობა, ფიზიკური უსუსურობის განცდა, რასთანაც დაკავშირებულია 

ამაღლებულის არსებობა, ბუნებრივია უფრო იწვევდეს უკმაყოფილე- 

ბას, ვინემ კმაყოფილებას. და მართლაც, ამაღლებული შიშზე აგე- 

ბული უკმაყოფილებაა. მაგრამ აქვე თავს იჩენს გონების უნარი, 
გონებისა, რომელსაც შეუძლია მოსალოდნელი საშიშროების გაცნო- 

ბიერება და სათანადო ზომების მიღება მისი ნეიტრალიზაციისათვის; 
ხოლო ნეიტრალიზებული საშიშროება უკვე აღარ ქმნის უკმაყოფი- 

ლებას, პირიქით, იგი კმაყოფილების წყაროდ იქცევა და, შიშისათვის 

საფუძველი რაც უფრო დიდი იყო ადრე, მით უფრო დიდია კმაყო- 
ფილების განცდა საფუძვლის მოხსნის შემდეგ. საშინელებაა ბუნე- 

ბის ისეთი მოვლენები, როგორიცაა ქარიშხალი, ჭექა-ქუხილი, მაგ- 
რამ გონიერი მოქმედების შედეგად თუ შევძელით ისეთი პირობების 
შექმნა, რომ მათგან გამოწვეული მოსალოდნელი საშინელება ჩვე"- 
თვის უვნებელი გავხადეთ, შევიგრძნობთ ერთგვარ ბედნიერებასა და 
ჟყმაყოფილებას. 

მაშასადამე, ამაღლებული, როგორც ესთეტიკური კატეგორია, 

ორგანულად დაკავშირებულია ადამიანის ინტელექტუალურ მონა- 
ცემებთან. სხვადასხვა ინტელექტუალურ დონეზე მყოფ სუბიექტებს 
სხვადასხვა მოვლენა მიაჩნიათ ამაღლებულად. ის, რაც განვითარე- 
ბული გონებისათვის ამაღლებულია, წარმოადგენს საშინელებას 
განუვითარებლისათვის. ღმერთი ინტელექტუალურ არსებაში ესთე- 
ტიკურ კმაყოფილებას იწვევს გონებაშეზღლუდულში -–- შიშსა და 
ბრმა თაყვანისცემას, მონურ მორჩილებას: 

„ამრიგად, „ამაღლებული. არის ის, რის: შესახებაც აზრი ასაბუ- 
თებს სულის ისეთ უნარს, რომელოც აღემატება გარეშე გრძნობების 

ყოველგვარ მასშტაბს“ –- ასკვნის კანტი. გარეშე გრძნობების მას- 
შტაბი სიდიადეში ვლინდება. ამაღლებული მოვლენა ხასიათდება 

. სწორედ განსაკუთრებული სიდიადით .სიდიადე ბუნებაში შეიძლება 
იყოს ექსტენსიური და ინტენსიური, ანუ ვრცეული სიდიდე და 
ძალის სიდიდე. ამასთან დაკავშირებით “ კანტი განიხილავს, ერთი 

მხრივ, მათემატიკურად ამაღლებულს და, მეორე მხრივ –– დინამიუ– 
რად ამაღლებულს. მათემატიკურად ამაღლებული ეწოდება ისეთ 
მოვლენას, რომელიც გამოირჩევა თავის მოცულობით იმდენად, რომ 

გრძნობადი აღქმისათვის შეუძლებელი ხდება მისი დაჭერა. ასეთი 
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“რამ ბუნებაში არ არსებობს და, მაშასადამე, მათემატიკურად ამაღ– 
ლებული არ არის ბუნების უშუალო მოვლენა, იგი სულის გარ„ვე– 

ული მდგომარეობაა. დინამიურად ამაღლებული ეხება მოვლენის 
"შინაგან სიდიადეს, ძლიერებას. თუ მათემატიკურად ამაღლებული 
ქმნის პირობას გრძნობადი აღქმის შეზღუდულობით გამოწვეული 
უკმაყოფილებისათვის, რომელიც იხსნება გონების უნარით –- გას- 
ცდეს გრძნობად მასშტაბს, დინამიურად ამაღლებული გვიბიძგებს 
საკუთარ ძალთა სისუსტისა და აქედან შიშის შეგრძნებისაკენ, რომე– 
ლიც პსევე იხსნება იმავე გონების ყოვლისშემძლე უნარის ზემოქმე– 

დების შედეგად. 
ძალა, ამბობს კანტი, წინააღმდეგობათა გადალახვის უნარია. 

დინამიურად ამაღლებული ის მოვლენაა, რომელიც იწვევს შიშს, 
შიშის გამომწვევი მიზეზი ბოროტებაა. ბოროტება ადამიანისათვის 

საშინელებაა და არა კმაყოფილება. მაშასადამე, შიშით შეპყრო- 
ბილს არ შეიძლება ჰქონდეს ამაღლებულის განცდა. ეს თითქოს 
წინააღმდეგობაა, მაგრამ სინამდვილეში წინააღმდეგობა არ არსე– 

ბობს, რადგან ამაღლებულია მოვლენა, რომელიც იწვევს შიშს და 

რომელიც ამავე დროს დაძლეულია. ბუნების ძალებთან ურთიერ- 
თობა ცოცხლად გვაგრძნობინებს ჩვენს ფიზიკურ შესაძლებლობა- 
თა განსახღვრულობას, უსუსურობას. მაგრამ გონების უპირატესობა 

გვისაბუთებს ამ უსუსურობის პირობითობას და ბუნების ძალთა და– 

მორჩილების პერსპექტივებს. ბუნების ძალები ჩვენ მიერ მიჩნეულია 
ამაღლებულად არა იმის გამო, რომ იწვევს შიშს, არამედ იმიტომ, 

"რომ აღვივებს ენერგიას და ავითარებს ძალებს, ე. ი. ამაღლებული 

საგანში კი არ არის, არამედ ჩვენშია, რამდენადაც შეგვიძლია წარ- 
მოვიდგინოთ საკუთარი თავი ბუნებაზე მაღლა, –– ასეთია კანტის სა– 
·ბოლოო დასკვნა. 

გერმანული კლასიკური იდეალიზმის მამამთავრის ესთეტიკური 
თეორიის მიხედვით ამაღლებულის შესახებ წარმოდგენა დაკავში- 

რებულია უსასრულობის, დაუბოლოებელის იდეასთან. ეს გარე- 
მოება მას პრინციპულად ანსხვავებს მშვენიერებისაგან უსას- 
რულობა მიუწვდომელია გრძნობისათვის, იგი არსებობს მხოლოდ 
გონებისათვის და, მაშასადამე, ამაღლებულიც გონების ძალთა მოქ- 
მედების შედეგია. თუ ვარდის მშვენიერების აღიარებას ინტელექ- 
ტუალური ხედვა არ სჭირდება, იგი აუცილებელია სამყაროს ამაღ- 
ლებულობის დასანახად.. 

გონების ძალთა მოქმედების გარდუვალობა ამაღლებულში მის 
„ესთეტიკურ ბუნებას ძალას უკარგავს. კანტის აზრით, ამაღლებული, 

„-მშვენიერებისაგან განსხვავებით, არ წარმოადგენს წმინდა ესთეტი–- 
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კურ ფენომენს. მაგრამ რამდენადაც ამაღლებული მაინც ესთეტიკუ– 
რი კმაყოფილების გარკვეული ფორმაა, სუბიექტისაგან დამოუკი- 

დებლად არ არსებობს. ამაღლებული სულის მდგომარეობაა და არა. 

მოვლენის თვისება. ამაღლებული, ისე როგორც მშვენიერება, სუბი- 
ექტური კატეგორიაა. 

ამაღლებული და კომიკური, ჰეგელის აზრით, მშვენიერების 

მოდიფიკაციებია. მშვენიერება როგორც ვიცით, წარმოადგენს 
აბსოლუტური იდეის გრძნობად-კონკრეტულ ფორმას, იდეისა და 
სახის ჰარმონიას. მშვენიერია საგანი, რომელშიც განხორციელებუ- 
ლია იდეა, განხორციელებულია სახესთან ერთიანობაში, მაგრამ რიგ 
შემთხვევაში ჰარმონია ირღვევა იდეის ან სახის აღმატების გამო. 
ზოგჯერ იდეა ჭარბობს სახს და ზოგჯერ – სახე იდეას. ამგვარ 
ცალმხრივ უპირატესობას შეესაბამება ერთი მხრივ ამაღლებულის 
კატეგორია, მეორე მხრივ-–კომიკურის. იდეის უპირატესობა სახეზე 
გვაძლევს ამაღლებულს, სახის უპირატესობა იდეაზე –- კომიკურს. 

ჰეგელის კონცეფცია ერთ საკითხში მჭიდროდ უახლოვდება 
კანტის შეხედულებას, კერძოდ ამაღლებულის დაკავშირებაში უსა- 
სრულობის ცნებასთან რამდენადაც იდეა არის განუსაზღვრე- 
ლობა, ხოლო ამაღლებულია ის, რაშიც იდეის გამოვლენის ხარის- 
ხი შესამჩნევად ჭარბობს, ცხადია ამაღლებულის შესახებ წარ- 
მოდგენა იწვევს ჩვენში უსასრულობისაკენ, დაუბოლოებლობისა- 
კენ მისწრაფებას. მაგრამ ობიექტური იდეალიზმის კლასიკური წარ- 
მომადგენელი, როგორც ყველა დანარჩენ საკითხში, ამაშიც დიამეტ- 
რიულად უპირისპირდება მისი სახელოვანი წინამორბედის სუბიექ- 
ტივისტურ პოზიციას. თუ კანტისათვის ამაღლებული მშვენიერთან 
ერთად სუბიექტური კატეგორიაა, ჰეგელისათვის მშვენიერიც და 
ამაღლებულიც ობიექტურია და ობიექტურობის საფუძველია აბსო- 
ლუტური იდეის ობიექტურობა. ამაღლებული არის არა ჩვენი სუ- 

· ლის მდგომარეობა, არამედ ობიექტური ფაქტი. · 
იდეა ჰეგელის ფილოსოფიაში არის ის, რასაც ჩვენ ვუწოდებთ 

კანონზომიერებას. იდეის ობიექტური არსებობა ნიშნავს კანონზო– 
მიერების ობიექტურ არსებობას. იდეის უპირატესობა სახეზე მოვ– 
ლენის არსებაში კანონზომიერების გავლენის უპირატესობაზე მიუ- 
თითებს, ე. ი. ამაღლებულის ჰეგელისეული განსაზღვრება ცალკეუ- 
ლი პიროვნების შეფასების პროცესში მისი ისტორიული როლის 
დადგენას გულისხმობს, ამაღლებულია ის პიროვნება, რომელიც 
ცხოვრების განვითარების კანონზომიერებაზე, ანუ რაც იგივეა, სა- 
ზოგადოების ისტორიაზე მნიშვნელოვან გავლენას ახდენს. ამაღლე– 
ბულია პრომეთეოსისა და ჰერკულესის სახე. ალექსანდრე მაკედო– 
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ნელისა და იულიუს კეისრის პიროვნება, რუსთაველისა და შექსპი– 
რის გენია. 

ჰეგელის თეორიის კიდევ უფრო ნათელსაყოფად ავიღოთ მარ- 

ტივი მაგალითი. წარმოვიდგინოთ რომელიმე ქალი. თუ მასში 
სრულყოფილად შერწყმულია მისი საზოგადრებრივი ბუნება, მისი 
ადამიანური სახე, მისი მდიდარი შინაარსი მისსავე გარეგნობასთან, 

კეკლუცობასთან, სიკოხტავესთან, სინაზესთან და სხვა ე. წ. ქალურ 
სისუსტეებთან –– ასეთი ქალი მშვენიერია; და თუ ჭარბობს საზოგა-. 
დოებრიობა, ზოგადკაცობრიული ელემენტები, შინაარსის საოცარი 
სიღრმე, იმდენად რომ დაჩრდილულია გარეგნული, ფორმალური 
მხარე, კეკლუცობასა და სიკოხტაკეზე ზრუნვა ეწირება საერთო 

ადამიანურ ინტერესებს, -–- მაშინ იგი ამაღლებულია. კომიკურია კი. 
ისეთი ქალი, რომელიც თავქარიანია, უშინაარსოა, გადაყოლილია 

საკუთარ გარეგნობაზე ფიქრს და მთელ ცხოვრებას მანჭვა-გრეხვასა 
და სარკის წინ უზომო ტრიალში ატარებს. 

ამ განმარტების მიხედვით ოფელიას და დეზდემონას სახე მშეე. 
ნიერების განსახიერებაა, ხოლო ჟანა დარკის პიროვნება ამაღლე– 

ბულია. ამაღლებულია შუშანიკიცა და ქეთევან წამებულიც, რო-. 
მელთა პირადი ბედნიერება ერის რწმენას ანუ მის სინდისს მსხვერ- 
პლად შეეწირა. 

დიდებული შოთას უკვდავ ნაწარმოებში მოცემულია იდეალური 
ქალის ორი სახე. ცხადია ავტორის მსოფლმხედველობა განსა- 
ზღვრავს მის მიერ შექმნილი სახეების ესთეტიკურ ღირსებას და, 
რამდენადაც რუსთაველის აზრით ქალში მთავარია მშვენიერება, ნეს– 

ტანიცა და თინათინიც ჭეშმარიტად მშვენიერ ქალთა ცოცხალ მაგა- 
ლითებად წარმოგვიდგებიან. მიუხედავად ამისა, ცხოვრებისა და 
ადამიანის ბუნების მრავალფეროვნების ამსახველ გენიალურ 'გონე– 
ბას არ შეეძლო ერთგვარი განსხვავება არ დაეჭირა იდეალურ ქალთა 
ტიპების არსებაში და ეს განსხვავება თავისებურად არ ასახულიყო 
ესთეტიკურ კატეგორიებში. თუ ნესტან-დარეჯანი მშვენიერების 
ნათელი გამოხატულებაა, თინათინი, უნდა ვიფიქროთ, უფრო ახლოა 
ამაღლებულთან. 

რუსთაველის გმირების მსგაესი ინტერპრეტაცია სრულებითაც არ 
ნიშნავს მათ ახსნას ჰეგელის ესთეტიკის ნიადაგზე ან კიდეე გერმა–- 
ნელი იდეალისტის შეხეღულების დასაბუთებას მხატვრული ლიტე– 

რატურის უკვდავი ქმნილებებით, აქ უბრალოდ ადგილი აქეს იმის 

ცდას, თუ რამდენად შესაძლებელია ნამდვილი ხელოვნების ნაწარ- 
მოების ანალიზი რომელიმე თეორიის საფუძველზე. თუ რა თქმა 
უნდა, ეს თეორია მეცნიერულია და შეიცავს ჭეშმარიტების მარც- 
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ვლებს. ხოლო ის გარემოება, რომ ჰეგელის ესთეტიკური მოძღვრე- 

ბა მეცნიერული ღირებულების მქონეა, დავას არ იწვევს, მიუხედა- 
ვად მისი იდეალისტური გარსისა. ჭეშმარიტად ამაღლებული, ჰეგე– 
ლის აზრით, ღმერთია. „ღმერთი წარმოადგენს სამყაროს შემქმ- 

ნელს, –– ამბობს იგი, –– და ეს ყველაზე უფრო. სრული გამოხატუ- 
ლებაა ამაღლებულობისა4!. 

““ იდეალისტური ესთეტიკის საწინააღმდეგოდ ჩერნიშევსკის მატე– 
რიალისტური თეორია უარყოფს ამაღლებულის კავშირს უსასრუ- 

ლობასთან. „საგანი ახდენს ამაღლებულის შთაბეჭდილებას ისე, რომ 

სულაც არ აღძრავს დაუბოლოებელის იდეას“ –– ამბობს იგი თავის 

ავტორეცენზიაში. „ამაღლებული არის ის, –– განაგრძობს აქვე, –– 
რაც ბევრად უფრო მეტია), დიდია ყოველივე იმაზე, რასაც კი მას ვა- 
დარებთ. ასე მაგალითად, მყინვარი (ყაზბეგი) დიდებული მთა არის 

(თუმცა სრულიადაც არ წარმოადგენს რაღაც განუსაზღვრელს ან 

უსასრულოს), იმიტომ რომ ბევრად უფრო მაღალია იმ ბორცვა- 
გორაკებზე, რომელთა ცქერას ჩვენ მივეჩვიეთ: ასე, ვოლგა დიდე–- 

ბული მდინარეა, იმიტომ რომ ბევრად უფრო განიერია პატარა მდი- 

ნარეებზე; სიყვარული ამაღლებული ვნებაა, იმიტომ რომ ის ბევრად 
უფრო ძლიერია ყოველდღიურ წვრილმან ანგარიშებსა და ინტრი- 
გებზე; იულიუს კეისარი, ოტელო, დეზდემონა–-ამაღლებული პი- 

როვნებებია, იმიტომ რომ იულიუს კეისარი ბევრად უფრო გენია- 

ლურია ჩვეულებრივ ადამიანებზე, ოტელოს უყვარს და ეჭვია- 
ნობს, დეზდემონას უყვარს ბევრად უფრო ძლიერ, ვიდრე ჩვეუ- 
ლებრივ ადამიანებს“.! 

/ ამრიგად, ამაღლებული ჩერნიშევსკის მიხედვით რელატიური 

კატეგორიაა. იგი ვლინდება სხვა საგნებთან მიმართებაში და არ არ- 
სებობს თავისთავად, აბსოლუტურის ფორმით. ამაღლებული ერთ: 
გარკვეულ გარემოში, შეიძლება აღარც მოგვეჩვენოს ამაღლებულად 
სხვა პირობებში. 

ეს აზრი სავსებით სწორია. ასევე სწორია ჩერნიშევსკის შემდეგი 
მტკიცებაც: ამაღლებული თვისების მქონე საგანთა არსებობა და მათ 

„მიერ გამოწვეული ტკბობა უშუალოდ დამოკიდებულია დამტკბობი 
ადამიანის შეხედულებებზე. ამაღლებულია ის, რაც ბევრად უფრო 
დიდია იმ საგნებზე, რომლებსაც ვადარებთ. მშვენიერისა და ამაღ- 
ლებულის სინამდვილეში ობიექტური არსებობა ურიგდება ადამია– 

ნის სუბიექტურ შეხედულებებს”. 
კანტის, ჰეგელისა და ჩერნიშევსკის შეხედულებათა გადამუშავე– 

–= ' ჩერნიშევსკი, რჩეული ფილოსოფიური თხზულებანი, გვ. 458. 

? იქვე. 
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ბის საფუძველზე უნდა მოხდეს ამაღლებულის კატეგორიის შემდ- 

გომი ანალიზი. 
V ამაღლებული, ისე როგორც მშვენიერება, სოციალური შინაარ- 

სით განსაზღვრული ესთეტიკური კატეგორიაა. ადამიანების წარმოდ– 
გენა ამაღლებულის შესახებ იმ საზოგადოებრივ ურთიერთობათა შე– 
დეგია, რომელშიც ყალიბდება მათი გემოვნება და გემოვნებასთან 
ერთად--ზნეობრივი და პოლიტიკური შეხედულებები. ერთი და 
იგივე ისტორიული პიროვნება ერთ ეპოქას და ისიც ამ ეპოქის რო– 
მელიმე სოციალურ ჯგუფს შეიძლება მოეჩვენოს ამაღლებულად და 
არ მოეჩვენოს ასეთად სხვა ეპოქის, ან სხვა სოციალური ჯგუფის 

წარმომადგენელს; ყველაფერი დამოკიდებულია გარემოს ხასიათსა 

და თვალსაზრისზე. 
ზნეობრივი, იდეოლოგიური და მსგავსი ფაქტორების მონაწილე– 

ობა ამაღლებულში მეტყველებს იმაზე, რომ ამაღლებული, მშვენიე– 
რებისაგან განსხვავებით, არ არის ტიპიური ესთეტიკური მოვლენა. 

მაგრამ ეს სრულებითაც არ ნიშნავს იმას, რომ ამაღლებულის გამო– 

ცხადება ესთეტიკურ კატეგორიად საფუძველს მოკლებულია. მიუხე– 
დავად იმისა, რომ ინტელექტუალური მომენტები, ზნეობრივი ნორ- 

მები და ა. შ. არსებით გავლენას ახდენს ამაღლებულის ფორმაში 
გახვეულ ესთეტიკურ შეფასებაზე, სუბიექტის სულიერი განწყობი- 

ლება, ემოციური მდგომარეობა ისეთია, რომ სავსებით შეესაბამება 

ესთეტიკურის ბუნებას. ამაღლებული ობიექტის ისეთივე უშუალო 

შეფასებაა, როგორც მშვენიერი. როდესაც ბუნების სტიქია ჩვენში 

ესთეტიკურ კმაყოფილებას იწვევს, რა თქმა უნდა, სრულებით არ 

ვაცნობიერებთ იმ გარემოებას, თუ რა ძალა აქვს ამ სტიქიას, რა სა– 

ფუძველი არსებობს იმისათვის, რომ იგი მიჩნეულ იქნეს ესთეტიკუ– 

რად მიმზიდველ მოვლენად, უბრალოდ შევიგრძნობთ მის აღმატებას 

და ეს პროცესი სიამოვნებას იწვევს, შეფასება რაგორც ყოველი 

ესთეტიკური შეფასება, მიმდინარეობს ანუ ხორციელდება შეგრძ- 

ნების ფორმით. 

ამაღლებული მოვლენა გამოირჩევა სიძლიერით. ცხადია ვერ იქ– 

ნება ამაღლებული სუსტი და უსუსური არსება. ადამიანს იზიდავს და 

იპყრობს ძალა, რომელიც აუცილებელია ცხოვრების უკეთ მოწყო- 

ბისა და განვითარებისათვის. ძლიერება მუდამ იყო და იქნება ადა–- 

მიანურ მისწრაფებათა ობიექტი, რამაც თავისი ასახვა პოვა ხალხურ 

თქმულებებსა და ლეგენდებში. 
გარეგანი ძალა შიშის ერთ-ერთი წყაროა, ამიტომ თუ მშვენიე– 

რების დროს ესთეტიკური სუბიექტის სულიერი მდგომარეობა სრუ- 

ლია, მთლიანია, ადგილი აქვს შინაგან ჰარმონიას, მშვენიერებისაგან 
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განსხვავებით, ამაღლებულის განცდა წინააღმდეგობრივი მომენტე- 
ბითაა აღსავსე; სუბიექტი ერთგვარად დაძაბულია, რადგან შორეუ- 
ლი, მაგრამ აუცილებელი კავშირი აქვს შიშთან. 

ამაღლებულის კავშირი შიშის გრძნობასთან მის ესთეტიკურ 

ბუნებას ერთი შეხედვით საეჭვოდ ხდის. შიში პრინციპში უსიამოვ- 

ნო განცდაა და იბადება კითხვა, რამდენადაა შესაძლებელი მასთან 

დაკავშირებული ემოციური მდგომარეობა ესთეტიკური კმაყოფი- 
ლების ფორმად ჩაითვალოს? 

რაღა თქმა უნდა, თუ ადამიანში იმდენად ძლიერია შიშის განცდა, 
რომ იგი მთელ მის არსებას მოიცავს, ლაპარაკი ესთეტიკურ კმაყო- 
ფილებაზე უაზრობაა. მაგრამ როდესაც შიში ერთგვარად გადალახუ- 
ლია, გადალაზულია არა იმ აზრით, რომ იგი საერთოდ მოხსნილია და 
აღარ არსებობს, არამედ იმ აზრით, რომ უშუალო მოქმედებაში არ 
იმყოფება, გადატახილია გარკვეულ დისტანციაზე, ე. ი. შენელებუ- 
ლია მისი ფაქტიური ზემოქმედების ძალა, –– თავისუფლად მშეგვიძ- 
ლია მივეცეთ ესტეთიკურ კმაყოფილებას. ასე მაგალითად, ლომი ან 
ვეფხვი საშიში ცხოველებია. ალბათ არც ერთი ჩვენგანი არ ინდო- 
მებდა მასთან შეჯახებას, პირისპირ შეხვედრას უღრან ტყეში, მაგრამ 
ამავე დროს სრულებითაც არ არის გამორიცხული, რომ მათმა დანა– 
ხვამ კმაყოფილება, ესთეტიკური სიამოვნება მოგვანიჭოს. ეს შესაძ- 
ლებლობა მაშინაა მოსალოდნელი, როდესაც ჩვენს ფიზიკურ არსე- 
ბობას საფრთხე არ ელის, ე. ი. როდესაც თავს ვგრძნობთ უშიშარ 
მდგომარეობაში. ზედმეტია იმის მტკიცება, რომ უშიშარ მდგომარე- 
ობაში ყოფნა სახოგადოდ უშიშროების გარანტიად ვერ გამოდგება 
და ლომიცა და ვეფხვიც კვლაე საშიშ ცხოველებად რჩებიან, მაგ– 
რამ რაკი საშიშროებას რეალური ხასიათი არა აქვს, ადამიანის სული 
მზადაა კმაყოფილების მისაღებად. უშუალო საფრთხის არარსებობა 
მასში ნეგატიურ მხარეს ძალას უკარგავს და თავს იჩენს პოზიტიური. 

ამაღლებულის კავშირი შიშის გრძნობასთან აბსოლუტურად 
არ გულისხმობს შიშის კავშირს ამაღლებულთან. ის, რაც ამაღ- 
ლებულია, თავისებურ შიშსაც იწვევს, მაგრამ ყველაფერი, რაც 
საშიშია, ამაღლებული როდია. მორიელი საშიში ცხოველია, მაგრამ 
ამის გამო იგი არავისთვის არ არის ამაღლებული. 

როგორი ხასიათი აქვს შიშს ამაღლებულის შემთხვევაში? 

რაკი ამაღლებული მოვლენა განსაკუთრებული ძლიერების მქო- 
ნეა, იქნებ მასთან დაკავშირებული შიშიც გამოირჩევა თავისი განსა- 

კუთრებულობით, იქნებ საოცრად დიდი და არა პატარ-პატარა შიშის 

გამომწვევი მოვლენა შეიძლება იქცეს ამაღლებულად? იქნებ ამაღ– 
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ლებულია ის მოვლენა, რასაც კატასტროფული საშიშროების სახე 

აქვს და არა წვრილმანი აღელვეებისა? იქნებ მიწისძვრა იმიტომაა 
ამაღლებული, რომ მისგან გამოწვეული საშიშროების მასშტაბი სა- 

ოცრად დიდია შედარებით იმასთან, რაც, მაგალითად, მორიელის ან 

რომელიმე ქვეწარმავლის წარმოდგენას ახლავს? 
ამაღლებულის განსაზღვრა შიშის ხარისხებთთ უსაფუძვლოა. 

უსაფუძვლოა იგი იმიტომ, რომ, ჯერ ერთი, შიშის გაზომვა საერთოდ 

ძნელი საქმეა და, მეორეძც, ის, რასაც ახლავს დიდი შიში, აუ,)ილე– 

ბელი არ არის იყოს ამაღლებული. სიკვდილზე უფრო საშიში არა- 
«ფერია, მაგრამ იშვიათადაა იგი ამის გამო ამაღლებული. გარდა ამი– 

სა, ამაღლებულის ბუნების გამოსარკვევად მსგავსი მიდგომა პრინ– 
ციპულად გაუმართლებელია ამაღლებულთან დაკავშირებული 

“მიმის სპეციფიკა მის სიდიდეში კი არ არის, არამედ გამომწვევი 
მოვლენის ხასიათსა და მასთან სუბიექტის დამოკიდებულების თავი– 

რებურებებში. 
არსებობს მთელი რიგი მოვლენები, რომლებიც ადამიანში იწვევს 

შიშს და შიშთან ერთად სიყვარულსა და პატივისცემას. ეს ხდება მა- 
შინ, როდესაც ხსენებული მოვლენა ზნეობრივად თუ სხვა ახრით 
დადებითი მომენტების მატარებელია, ძალა, რომელიც მხოლოდ 
სპობს, უარყოფით რეაქციას იწვევს, მაგრამ ძალა, რომელსაც მოს– 

პობასთან ერთად აშენებაც შეუძლია, ადამიანის მიერ სხეაგვარად 
აღიქმება. თუ ცხოველთა სამყაროდან ლომი უფრო ამაღლებულის 
“თაბეჭდილებას ქმნის და მორიელი საზიზღარის, ეს იმიტომ, 
რომ “ლომის შესახებ წარმოდგენა ადამიანის ცნობიერებაში 
დაკავშირებულია ისეთ ზნეობრივად მოსაწონ ნიშნებთან, როგორი– 

ცაა სულგრძელობა, სუსტისადმი მფარველობის გამოჩენა და ა. შ. 
იმავე სურათს აქვს ადგილი პიროვნების შეფასების დროს, რომელი- 
მე ისტორიული პიროვნება ამაღლებულია ესთეტიკური სუბიექტის 
წარმოდგენაში, თუ იგი ძლიერებასთან ერთად ადამიანური ღირსე–- 
ბის გამომხატველი ნიშნების მატარებელია (გონიერება, შორსმჭვრე– 

ტელობა, სულდიდობა, კეთილშობილება, შეუპოვრობა და სხვე). 

ამრიგად, ამაღლებულთან დაკავშირებული შიში უმეტესად 

ვლინდება მოკრძალებისა და მორიდების ფორმით, რომელსაც შემ- 

დეგ აღტაცების ხასიათი აქვს და რომელიც თაყვანისცემის წყაროდ 

იქცევა, თაყვანისცემასთან ერთად კი გარკვეულ პირობებში-–სიყ- 
ვარულის მიზეზადაც. 

ამაღლებული მოელენა განსაკუთრებულია არა მხოლოდ თავისი 
შლიერებით, არამედ სიდიდითაც. წარმოდგენა ამაღლებულზე მჭი–- 
დროდაა დაკავშირებული მოვლენის ფიზიკურ სიდიდესთან, ხშირია 

103



«ემთხვევა, როდესაც პიროვნება, რომლის შემოქმედება და მოღვა– 

წეობა ამაღლებულის შთაბეჭდილებას ტოვებს, ფიზიკურადაც ჩვეუ- 

ლებრივზე უფრო დიდად წარმოგვიდგება ამაღლებული არ შეიძ- 

ლება იყოს კოხტა. ამ გარემოებას ფაქტიურად ამაღლებულ მოვლე– 

ნაში გარეგნული ფორმის ესთეტიკურ ღირსებათა უგულებელყო- 

ფამდე მივყავართ. თუ ობიექტის გარეგნული ფორმა მშვენიერების 

შემთხვევაში ერთ-ერთი მთავარი და არსებითი მომენტია, ამაღლე– 
ბულის დროს ამას გადამწყვეტი მნიშვნელობა აღარა აქვს. კიდევ მე- 

ტიც, იგი ფაქტიურად არც კი თამაშობს რაიმე როლს, რის გამო. 
ამაღლებული სავსებით შესაძლებელია გამოვლინდეს გარეგნულად 

უმსგავსო, მახინჯ ფორმაშიც. ამაღლებული ძირითადად განისაზღვ- 
რება მოვლენის შინაგანი ღირსებებით. მაღალი მორალური თვისებე- 

ბით დაჯილდოებული ადამიანი ამაღლებულია, რაოდენ უფერულიც 
არ უნდა იყოს მისი გარეგნობა. რკინისებური ნებისყოფისა და შეუ- 
პოვარი სულისკვეთების ადამიანი ამაღლებულია, რაოდენ მოუხე- 
შავად და ტლანქადაც არ უნდა გამოიყურებოდეს გარეგნულად. სა- 
ზოგადოებისა და მისი წევრებისათვის დამახასიათებელი ისეთი ნიშ– 
ნები, როგორიცაა გმირობა, ვაჟკაცობა, თავდადება, პირდაპირობა, 
ბრძოლისუნარიანობა, გამტანიანობა და ა.შ. არსებითად ამაღლებუ> 
ლის განცდას იწვევს და არა მშვენიერების. 

გრძნობადი ფორმის არაარსებითი მნიშვნელობა განაპირობებს: 
ამაღლებულის გადმოცემის სიძნელეს გამოსახვითი საშუალებებით. 
ხელოვნების ის დარგები, რომლებიც აგებულია გრძნობადი ფორ- 
მის მასალის საფუძველზე, მაგალითად ფერწერა, სუსტად გვაძლე> 
ვენ ამაღლებულს. სამაგიეროდ საკმარისად ძლიერია და სრულყო- 
ფილი ამაღლებულის ასახვა ხელოვნების იმ დარგებში, რომელთაც 
არ გააჩნიათ გრძნობადი ფორმა, კერძოდ მუსიკაში. ' 

„- ზემოთ ჩვენ ლაპარაკი გვქონდა ამაღლებულში წინააღმდეგობრი– 
ვი მომენტების არსებობის შესახებ, ·მაგრამ ეს წინააღმდეგობა არ 
უნდა გვესმოდეს აბსოლუტური აზრით. წინააღმდეგობაში ამაღლე- 

ბულის, როგორც ესთეტიკური ფენომენის განმსაზღვრელი ბუნების 
დანახვა იქნებოდა კანტიანური შეხედულების ბრმა განმეორება, 'მე– 
ხედულებისა, რომელიც უთუოდ საჭიროებს შესწორებებს. ესთე- 
ტიკური კმაყოფილება, როგორც ფაქტი, შინაგანად ჰარმონიულია. 
წინააღმდეგობა, რომელზეც ლაპარაკია ამაღლებულის განცდაში, ამ 
განცდის ანალიზის, მისი წარმოშობა-განვითარებაში განხილვის შე– 
დეგია. უფრო სწორად, ამაღლებულის როგორც ესთეტიკური ფენო– 
მენის ასახვას კი არ ახასიათებს წინააღმდეგობა, არამედ ამ ასახვის. 
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ჩამოყალიბების პროცესს, ამაღლებულ მოვლენასთან სუბიექტის და- 
მოკიდებულების სხვადასხვა ასპექტს. 

ამაღლებულის ასეთი თავისებურების ფესვები ადამიანის ბუნე.. 
ბაში უნდა ვეძებოთ. ბავშვობიდანვე ყოველი მოაზროვნე არსება 
მიისწრაფვის მასზე ძლიერისა და სრულყოფილისაკენ. ეს ბუნე- 
ბრივი მისწრაფება შეიძლება კიდევ უფრო განვითარდეს, ან დაქვე– 
ითდეს აღზრდის შედეგად. დაქვეითება მოასწავებს ადამიანში შიშის 

დანერგვას, მოშიშარი სულისკვეთების შექმნას, განვითარება-––შიში- 

საგან განთავისუფლებას, 

მისწრაფება დიადისაკენ სულიერი მდგომარეობის გამოძახილია. 
ეს მდგომარეობა ფაქტიურად ადამიანურ ღირსებათა იმ ასპექტებს 
ეხება, რომელიც ზნეობის სფეროში შემოდის, რომელსაც ცხოვრე– 

ბის აზრის მნიშვნელობა აქვს, რადგან, როგორც ჰარტმანი შენიშნავს, 
ყოველივე გამოჩენილი გაიაზრება საკუთარი თავის მეშვეობით; მას– 

ში ადამიანი ბუნდოვნად გრძნობს ცხოვრების ფარულ სიღრმესა და. 
წყაროს, მაგრამ ეს ზნეობრივი მომენტი,იმდენად ძლიერ გავლენას 
ახდენს სულის საერთო მდგომარეობაზე, რომ ესთეტიკურის სახეს 

იღებს განვითარებული „ადამიანის · ცნობიერებაში. 
0 ამრიგად, ამაღლებული მშვენიერთან ერთად კაცობრიობის ესთე.· 

ტიკური იდეალების გამოხატვის თავისებური ფორმაა. მასში აისახე– 
ბა ადამიანის, საზოგადოების, სოციალური ჯგუფების მორალური, 

ინტელექტუალური თუ სხვა ინტერესები. ეს გარემოება ამაღლებუ– 

ლის კატეგორიას დიდ აღმზრდელობით, დიდაქტიკურ მნიშვნელობას 

ანიჭებს. ზედმეტია იმის მტკიცება, თუ რამდენად უწყობს ხელს პი- 

როვნების ჩამოყალიბების საქმეს მხატვრული გენიით შთაგონებული 

სახეებისაგან გამოწვეული აღტაცება ესთეტიკური სრულყოფა 

პიროვნების სრულყოფის საწინდარია. ნესტან-დარეჯანის გრძნობიე– 

რება და უსაზღვრო სიყვარული, თინათინის მეფური სიდარბაისლე 

და ზომიერება, ასმათის სათნოება და ერთგულება, ტარიელის შეუ- 

პოვრობა და გულწრფელობა, ავთანდილის გონიერება და შორს- 

მჭვრეტელობა, ფრიდონის სტუმართმოყვარეობა აღამაღლებს ქარ- 

თველ მკითხველს და სრულყოფს სულიერად. ვაჟას უკვდავი სახე– 
ები ერეს ძვალსა და რბილშია გამჯდარი. ქართველი ადამიანის მდი– 
დარი ბუნება იმ მდიდარი მემკვიდრეობის შედეგია, რომელიც გვა– 
ანდერძა ქართულმა პოეზიამ. 

თუ მშვენიერებას, როგორც მხატვრული სინამდვილის უნივერ- 
სალურ მომენტს, ხელოვნების ყველა დარგი თანაბარი წარმატებით 
გვაძლევს, ამაღლებულის ასახვა დაკავშირებულია იმ ხერხებსა და 

საშუალებებზე რომელსაც მიმართავენ ხელოვნების ცალკეული 
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დარგები. ამაღლებულის ჰეშმარიტი ნიმუშების შექმნა შეუძლია 
არქიტექტურას, მუსიკას და პოეზიას. არქიტექტურაში ამაღლებუ- 
ლის ცოცხალ მაგალითებად მიჩნეულია ფარაონთა ეპოქის ცნობილი 
პირამიდები. თანამედროვე არქიტექტურიდან შეგვიძლია დავასახე– 
ლოთ ცათამბჯენები. მუსიკაში ამაღლებულის განსახიერებაა ბეთჰო– 
ვენის სიმფონიები. 

უშუალოდ ადამიანის როგორც ამაღლებული მოვლენის გამოსა- 
ხვა ხელოვნების ერთ-ერთი პირველხარისხოვანი ამოცანაა. მისი გან– 
ხორციელება თავისებურ სირთულეებთანა დაკავშირებული და 
მოითხოვს მხატვრული ასახვისაგან მოქნილ და შედარებით ფართო 
შესაძლებლობათა მქონე საშუალებათა გამოყენებას. ამ მხრივ უპი–- 
რატესი მნიშვნელობა ენიჭება მხატვრულ ლიტერატურას. მხატვრუ- 
ლი ლიტერატურის ანუ პოეზიის ძალა იმაშია, რომ მას შესწევს 
ამაღლებული სახეების შექმნის უნარი ჩვეულებრივი, უბრალო ადა– 
მიანების ფორმაში. 

ამაღლებულის შექმნა გარკვეულ სიძნელეებს აწყდება გამოსახ- 
ვითი საშუალებების გამოყენების დროს. მაგრამ ეს სრულებითაც არ 
ნიშნავს, რომ ამაღლებულის ასახვა შეუძლებელი იყოს ფერწერასა 
და მით უფრო სკულპტურაში მსოფლიო კლასიკურ ხელოვნებას 
მოეპოვება არა ერთი 'სსაბუთი იმისა, თუ რამდენად წარმატებით შეი- 
ძლება განხორციელდეს ამაღლებულის ასახვა სკულპტურაში და 
შემდეგ ფერწერაში. რაც შეეხება დეკორატიულ ხელოვნებას და 
ორნამენტიკას, ამაღლებულის გადმოცემა თითქმის გამორიცხულია. 

ამაღლებული მჭიდროდაა დაკავშირებული ესთეტიკის სხვა კა- 
ტეგორიებთან. ამაღლებულის კავშირი მშვენიერებასთან იმდენად 
“პირდაპირია, რომ ხშირად ძნელიც ხდება მათი ერთმანეთისაგან გა–- 
თივა, გამოყოფა. მოვლენა, რომელიც მშვენიერია, ამავე დროს 
სე. ღესულიცაა და მოვლენა, რომელიც ამაღლებულია, ამავე დროს 

ვეხიერიცაა. ასე მაგალითად, ქართველი ხალხის წარმოდგენაში 
თამარ მეფის სახე ერთდროულად მშვენიერების განსახიერებაცაა 
და ამაღლებულისაც. 

ასევე პირდაპირია და უშუალო ამაღლებულის კავშირი ტრაგი– 
კულთან. ძირითადად დიადი, ძლიერი ენერგიისა და პოტენციის მა- 
ტარებელი მოვლენის დაღუპვაა ტრაგიკული „და არა ისედაც დასნე– 
ულებულისა და უსუსურის. ტრაგიკულია ტროას დაცემა, კეისრის 
სიკვდილი, ჰამლეტისა და ოტელოს ბედი, რადგან თითოეული მათ–- 

განი ამაღლებულია. 
რაც შეეხება ამაღლებულის კავშირს კომიკურთან, ერთი შეხედ- 

'ვით შეიძლება უცნაურად მოგვეჩვენოს, მაგრამ სინამდვილეში იგი 
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ისევე ბუნებრივი და შინაგანია, როგორც კავშირი მშვენიერთან და ა 
ტრაგიკულთან. არსებობს გამოთქმა: დიადიდან სასაცკცილომდე ერთი 
“ნაბიჯიაო, და მართლაც, რაც უფრო ამაღლებულია მოვლენა, მით 

უფრო იზრდება კომიკურ გარემოში ჩავარდნის საშიშროება, თუ 
რაიმე ნაკლი უბრალო ადამიანის მიმართ არ იწვევს კომიკურ სიტუა- 
ციას, იგევე ნაკლი დიდ ადამიანს შეიძლება სასაცილოდაც ხდიდეს. . 
ერთი მზრივ ამაღლებულისა და მეორე მხრივ კომიკურის ცოცხალ 
ერთიანობას წარმოადგენს ·„დონ-კიხოტის პიროვნება. ამაღლებულია 
ის მიზნები და ამოცანები„ რომლისთვისაც იბრძვის დონ-კიხოტი, 
ასევე ამაღლებულია მისი რაინდული დიდბუნებოვნება, შეუპოვარი 
და თავდადებული სწრაფვა მაღალი იდეალებისაკენ. მაგრამ კომი- 

- კურია ის საშუალებანი, რითაც იგი ფიქრობს მათ განხორციელებას. 

III. ტრაბიკული 

ტერმინი „ტრაგიკული“ წარმოიშვა ტრაგედიიდან. ტრაგედია ·კი 

ორი სიტყვის--,ტრაგოს% (+0>X0C) და „ოდეს“ (I-ი) სინთეზია და 

ნიშნავს „თხის სიმღერას“. ძველ საბერძნეთში, კერძოდ ათენში, 
ღვინისა და განაყოფიერების ღმერთის დიონისეს საპატივცემოღ 
ეწყობოდა ზეიმებიი თეატრალური წარმოდგენები„ რომლებ- 
ზეც გამოდიოდა თხის ტყავში გახეული მომღერალთა გუნდი. 

გუნდი ასრულებდა სპეციალურ ჰიმნებს –- დითირამბებს. სიმღერას 

იწყებდა პირველი ხმა, ხოლო დანარჩენი ეპასუხებოდა. შესრულე- 

ბული დითირამბების ტექსტუალურ საფუძველს, როგორც წესი, 

წარმოადგენდა თქმულებები დიონისეს შესახებ. აი ზოგიერთი მათ- 

განიც: 
ოლიმპოს მბრძანებელს შეუყვარდა მშვენიერი სემელა, მეფე 

კადმოსის ქალიშვილი. ერთხელ ზევსი შეჰპირდა სემელას, რომ მის 

ნებისმიერ თხოვნას შეასრულებდა. ზევსის მეუღლხმ ქალღმერთმა 

ჰერამ, რომელსაც სძულდა თავისი მოქიშპე, ურჩია 'სსემელას ეთხოვა 

ღმერთების მეფისათვის მოვლენილიყო საკუთარი დიდების სრულ 

ფორმაში. სემელას არ ესმოდა ჰერას რჩევის მაცდური ხასიათი და 

ბრმად დაჰყვა მას. როდესაც ზევსმა მოისმინა სატრფოს თხოვნა, შე– 

წუხდა, მაგრამ გვიანღა იყო. პირობის გადათქმა აღარ შეეძლო. 
სემელას თხოვნისამებრ მოევლინა ჭექა-ქუხილის ღმერთი მთელი 

თავისი ძლიერებით კაღმოსის სასახლეს. ზევსის ხელებში ელვა 
ბრწყინავდა და წვავდა იქაურობას. ალმოდებული სემელა დაემხო 
მიწაზე. სასოწარკვეთილმა იგრძნო, თუ როგორ შეიქნა საკუთარი 

თხოვნის მსხვერპლი. დაიღუპა სემელა. მისგან გაჩნდა ჯერ კიდევ 
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განაყოფიერებაში მყოფი, სიცოცხლის უნარს მოკლებული დიონისე. 
ზევსმა შვილის გადარჩენის მიზნით იგი ჩაისახა ბარძაყში. მამის სხე– 

ულში მომაგრდა ჩვილი ბავშვი და ხელმეორედ დაიბადა ამ ქვეყანა– 
ზე. დავაჟკაცებული დიონისე თავისი ამალით მოგზაურობას შეუდ- 
გა. იგი გადადიოდა ერთი ქვეყნიდან მეორეში სიმღერითა და ცეკვა- 
თამაშით, აწყობდა ორგიებს, ასწავლიდა ხალხს ღვინის დაყენებას 
და ნერგავდა მათში საკუთარ კულტს. დიონისეს მისწრაფება – 
ეცნოთ იგი ღმერთად ხშირად წინააღმდეგობას აწყდებოდა. მაშინ 
ზევსის უკანონო ვაჟიშვილი ძალას მიმართავდა. მისი ძალმომრეო- 
ბის მსხვერპლი შეიქნა თრაკიის მეფე ლიკურგი, მინიასის სამი ქა- 
ლიშვილი, რომელთაც უარი განაცხადეს დიონისეს მიერ გამართულ 
ორგიებში მონაწილეობის მიღებაზე და რის გამოც ისინი მრისხანე 
დიონისემ ღამურებად გადააქცია, ტირენეის პირატები და სხვა. სამა- 
გიეროდ დიონისე უსაზღვრო მოწყალებას იჩენდა ყველას მიმართ, 
ვინც თაყვანს სცემდა და აღიარებდა მის ღვთაებრივ ბუნებას. 
დიონისეს არც მოწყალებას მოაქვს მაინცდამაინც ბედნიერე- 
ბა ადამიანისათვის. ასე მაგალითად, იკაროსის სტუმართმოყვა- 
რეობით კმაყოფილმა დიონისიმ გულუხვ მასპინძელს აჩუქა 
ვაზის ნერგი და ასწავლა მისგან ღვინის დაყენება. ერთხელ იკაროსი 
გაუმასპინძლდა მწყემსებს. ღვინისაგან დამთვრალმა -მწყემსებმა 
იფიქრეს, რომ იკაროსმა ისინი მოწამლა და მოკლეს, ხოლო მისი 
გვამი დამარხეს. ქალიშვილმა ერიგონემ დიდი ხანი ეძება მამის საფ- 
ლავი, ბოლოს ერთგული ძაღლის მაირას დახმარებით როგორც იქ- 
ნა მიაგნო და გაუბედურებულმა საფლავზე ამოსულ ხეზე თავი 
ჩამოიხრჩო. დიონისემ იკაროსი, ერიგონე და ერთგული ძაღლი ზე- 
ცაში აიყვანა, სადაც მას აქეთ ეს იშვიათი სამეული ვარსკვლავებად- 
ანათებენ. - 

ამრიგად, ანტიკური მითოლოგიის თანახმად დიონისეს სახელთა-. 
ნაა დაკავშირებული სიკვდილი .და სიცოცხლის ხელახალი აღდგენა, 
უკვდავება, უბედურება და ბედნიერება, სიხარული და მწუხარება.. 
ეს ფაქტი საგულისხმოა ტრაგიკულის «ანალიზის დროს. 

_. ტრაგიკული, როგორც ესთეტიკური კატეგორია, სწორედ ისეთი: 
კმაყოფილებაა, რომელიც გამოწვეულია, ან დაკავშირებულია მწუ- 
"ხარებასთან. იმის გამო, რომ მიაჩნია ულოგიკობად მწუხარება აწუ. 

სავალალო ფინალი–-იყოს კმაყოფილების წყარო, ბევრი უარყოფს“ 
ტრაგიკულის ესთეტიკურ შინაარსს ცხოვრებაში. ცხოვრებაში მომხ- 

ღარი უბედურება არასოდეს არ შეიძლება იწვეგდეს კმაყოფილებას 
და მაშასადამე არ შეიძლება იყოს ესთეტიკური სიამოვნების წყარო. 

ტრაგიკული, როგორც ესთეტიკური ფენომენი, გვხვდება ხელოვნე– 
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ბაში. მხოლოდ ხელოვნებაში შეიძლება უბედურებას ჰქონდეს ეს–- 
თეტიკური ღირებულება. ოტელოს უბედურება იმდენად არის ესთე– 
ტიკური კმაყოფილების წყარო, რამდენადაც მას ადგილი აქვს სცე– 
ნაზე და არა სინამდვილეში. 

ეჭვს გარეშეა, რომ მწუხარება, რომლის უშუალო მონაწილენი 
ვართ, ესთეტიკური ვერაფრით ვერ იქნება. მაგრამ განა არ არსებობს 

ცხოვრებაში ისეთი უბედურება რომელსაც დროთა ვითარებაში 
საზოგადოების თვალში მაღალი ღირსებები ენიჭება? განა ცოტაა 
ისეთი სიკვდილი, რომელიც ადამიანთა მისაბაძი და აღტაცების საგა– 

ნი ხდება? პიროვნება, რომელიც გმირულად იღუპება სამშობლოსა- 

თვის ან მაღალი იდეებისათვის, ბუნების ძალებთან ბრძოლაში და 
ა. შ. განა ჩვენში გულისტკივილთან ერთად აღტაცებასაც არ იწვევს? 
მართალია ამ შემთხვევაში ესთეტიკური კმაყოფილების ხარისხი გა– 
ნიზომება იმ დისტანციით, რომლითაც მოვლენასთან მიმართებაში 

"ვიმყოფებით, მაგრამ განა ნებისმიერი ესთეტიკური კმაყოფილება 
დისტანციაზე არ არის დამოკიდებული? ცხადია, რომ ახლობლის 

გმირული დაღუპვა არ გამოიწვევს ესთეტიკურ კმაყოფილებას. ამ– 
რიგად, უნდა ვიფიქროთ, რომ ტრაგიკულს ისევე აქვს ადგილი სი- 

ნამდვილეში, როგორც მშვენიერს და ამაღლებულს. 
( ტრაგედიას და მის პრობლემას საკმაოდ დიდი ყურადღება ექცე– 

ვა ანტიკურ ეპოქაში. ეს ყურადღება ერთი მხრივ გამოვლინდა იმ 
შედევრების სახით, რომლებიც ხელოვნების ამ ჟანრში შექმნა 

ძველმა საბერძნეთმა. სოფოკლეს, ესქილეს და ევრიპიდეს ქმნილე- 

ბანი დღემდე ნიმუშებს“ წარმოადგენენ “დრამატული ხელოვნების 

დარგში. რამდენ ჟამთა სვლას გადასწვდა ოიდიპოსის, ორესტეასი 

და მედეას ტრაგედია. მეორე მხრივ ასევე საუკუნეებს ეზიარა არის- 

ტოტელეს „პოეტიკაც“, რომლის საკმაო ნაწილი ტრაგედიის საკით“ 

ხების განხილვას ეძღვნება. თითქოს აქ ყველაფერი ბუნებრივად გა- 

მოიყურება. იქ, სადაც პრაქტიკამ ბრწყინვალედ შეასრულა თავისი 

მისია, თეორიაც ცდილობს ერთგვარი ხარკი მოიხადოს შთამომავ- 

ლობის წინაშე. 
არისტოტელეს ტრაგედია მიაჩნია ხელოვნების მწვერვალად, იგი 

ხაზს უსვამს მის შემეცნებით და ეთიკურ-ღირებულებას, კათარზის- 

-ის თეორიის ავტორისათვის ტრაგედია წარმოადგენს სინამდვილის 

ღრმა ფილოსოფიურ ასახვას. იგი გვაძლევს არა იმას, რაც მოხდა, რა- 
საც შეიძლება შემთხვევით ჰქონდა ადგილი, არამედ იმსს, რაც უნდა 
მომხდარიყო, რასაც უფრო გააჩნდა ლოგიკური საფუძველი, ამ აზ- 
რით საერთოდ ხელოენება და კერძოდ ტრაგედია მაღლა დგას ისტო– 

“რიაზე, რომელიც ფაქტების უბრალო კონსტატაციით კმაყოფილ- 
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დება. ტრაგედიის აღმზრდელობითი მნიშვნელობა იმაშია, რომ იგი 
ადამიანის სულის განწმენდას (კათარზისი) ახდენს შიშისა და თანა- 

გრძნობის საშუალებით. ტრაგიკულის გმირი თანაგრძნობას იმსახუ– 
რებს თავისი დიდბუნებოვნების გამო, ტრაგედიის მიბაძვის საგანი 
საუკეთესო ადამიანებია –– ამბობს არისტოტელე. იგი თანაგრძნობას 
იმსახურებს იმითაც, რომ უდანაშაულოა. ტრაგიკულის გმირი იღუ– 
პება არა მისი უმსგავსებისა და ბიწიერების გამო, არამედ გაუგებ- 
რობისა და ბედისწერის შედეგად 

კლასიციზმის ესთეტიკური თეორია ტრაგედიას ასევე თვლის 
ხელოვნების უმაღლეს ჟანრად, რომელიც გვიხატავს გამოჩენილ 
პიროვნებათა უბედურებასა და ტანჯვას. ტრაგედიის გმირი არ შეიძ- 
ლება იყოს ჩვეულებრივი, პატარა ადამიანი. იგი უნდა გამოირჩეო- 
დეს თავისი ძლიერებითა და მაღალზნეობრივი თვისებებით, რის 
გამოც მისი მოქმედება მუდამ მორალურად გამართლებულია, წი- 
ნააღმდეგ შემთხვევაში ვერ გამოიწვევდა იმ თანაგრძნობასა და გუ– 
ლისტკივილს, რომელიც თან ახლავს მის "დაღუპვას. 

ლესინგი უარყოფს კლასიციზმის ამ მოსაზრებას. სრულებითაც 
არ არის სავალდებულო ტრაგედიის გმირი ხასიათდებოდეს რაიმე 
განსაკუთრებული ღირსებებით, თანაგრძნობის განცდა უჩნდება 
ადამიანს უფრო მსგავსის მიმართ. ამრიგად, ჩვეულებრივი ადამიანის 
უბედურებას უფრო მეტი მორალური ზემოქმედების ძალა აქვს, ვი–. 
ნემ ზეადამიანისას. ტრაგედიამ უნდა გამოხატოს ცხოვრების საში- 
ნელებანი ყოველგვარი გადაჭარბებისა და შერბილების გარეშე, ისე 
რომ ნაჩვენები იქნეს მისი შინაგანი კანონზომიერება და აუცილებე- 
ლი ხასიათი. ტრაგიკული, ლესინგის აზრით, სამყაროს წარმავალი. 
მომენტია. იგი არ გამორიცხავს ჰარმონიასა და სამართლიანობას, 
რაც მიუთითებს ტრაგიკულში ოპტიმისტური მოტივის არსებობის 
შესახებ. : 

ტრაგიკულში შინაგანი აუცილებლობის არსებობაზე ხაზგასმით 
ლაპარაკობს ჰეგელი, ტრაგედიებში არ შეიძლება ადგილი ჰქონდეს 
ინდივიდუმების შიშველ დაღუპვას. ტრაგიკული უნიადაგოა იქ, სა- 
დაც თანაბრად შესაძლებელია კეთილი დასასრული; კონფლიქტების 
ტრაგიკულობა და მათი გადაწყვეტა მიზანშეწონილია იქ, სადაც ეს 
აუცილებელია, თუ აუცილებლობა მოხსნილია, შიშველი ტანჯვა და 
უბედურება ყოველმხრივ გაუმართლებელია. ტრაგიკული კონფლიქ- 
ტების დროს დაპირისპირებულ ძალთა შეთანხმება შეუძლებელია. 
ტრაგედიაში კონფლიქტი შეურიგებელია, რამდენადაც იგი გამოწ–- 
ვეულია ღრმა წინააღმდეგობებით. თუკი ინტერესები ისეთია, რომ 
მათთვის არ ღირს ინდივიდუმების მსხვერპლად მიტანა და შესაძლე– 
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ბელია კონფლიქტის მოგვარება, მაშინ არ არსებულა ტრაგიკული 
ფინალის საჭიროება. მაგრა როცა მიზანი რისთვისაც წარმოებს 
ბრძოლა, ტრაგიკულ ხასიათს სიცოცხლეზე მეტად უღირს, უბედური 
დასასრული გვევლინება როგორც მოქმედების ლოგიკური შედეგი. 

ტრაგიკულის პრობლემას, შეიძლება ითქვას, ცენტრალური ად–- 
გილი უკავია თანამედროვე ბურჟუაზიულ ესთეტიკაში. იგი ერთგვა– 
რად გამოხატავს იმ სულისკვეთებას, რითაც ხასიათდება თანამედ- 
როვე ბურჟუაზიული საზოგადოება და მისი იდეოლოგია. განსაკუთ- 

რებით გავრცელებულია ტრაგედიის ირაციონალისტური განმარტე- 
ბა, რომლის ფესვები შოპენჰაუერისა და ნიცშეს ფილოსოფიიდან 
მომდინარეობს. 

ამა თუ იმ პრობლემის მარქსისტული ანალიზი მოითხოვს სოცია–- 
ლური მოტივებით ხელმძღვანელობას, ამიტომ ტრაგიკულის კატე– 
გორიის ახსნაც მშვენიერებისა და ამაღლებულის მსგავსად სოცია–- 
ლურ ნიადაგზე უნდა მოხდეს ენგელსი 1859 წელს ფერდინანდ 
ლასალისადმი მიწერილ წერილში შენიშნავს: „ჩემი აზრით, ტრაგი–- 
კული კოლიზია ისტორიულად აუცილებელ პოსტულატსა და მისი 

განხორციელების პრაქტიკულ შესაძლებლობას შორის მდგომა- 
რეობს“!, 

ტრაგიკულის შემთხვევაში საქმე გვაქვს დიდი მასშტაბის უბე- 
დურებასთან, კატასტროფასთან. ტრაგიკულის გმირი, როგორც წესი, 
იღუპება. მაგრამ ყოველი კრახი გმირის მოქმედებაში როდი წარმო–- 
ადგენს ტრაგიკულს. ტრაგედიის დროს აუცილებელია არსებობდეს 
თანაფარდობა მოქმედების მიზანსა და მისი შესრულების საშუალე– 
ბებს შორის. თუ გმირი იღუპება ისეთი მიზნებისა და ამოცანების 
შესრულებისათვის ბრძოლაში, რომლის მიღწევა მის შესაძლებლო– 
ბას აღემატება, მაშინ მოქმედება არ არის ტრაგიკული შინაარსის მა-, 
ტარებელი. მაგალითისათვის ავიღოთ „დონ-კიხოტისა და ჰამლეტის 
პიროგნება. თუ შევადარებთ მათ სულიერ ძალებს, დავინახავთ, რომ · 

დონ-კიხოტის პიროვნებაში უფრო მეტია გმირისათვის დამახასიათე- 
ბელი თვისებები, ვინემ ჰამლეტში. დონ-კიხოტი შეუპოვარია და თავ- 

დადებული, მას არ აშინებს არავითარი დაბრკოლება და მზად არის 

მსხვერპლად შესწიროს თავი მის წინაშე დასახულ დიად მიზნებს. 

ჰამლეტი შედარებით სუსტი არსებაა, მერყევი და გაუბედავი. მისხვე 
სიტყვებით რომ ვთქვათ, მის „გაბედულებას მოსაზრება უსუსტებს 

შუქსა“. და მიუხედავად ამისა, ჰამლეტის სიტუაცია ტრაგიკულია, 
დონ-კიხოტისა კი არა. და ეს იმიტომ, რომ მიზანი, რომელსაც დონ– 

  

1 მარქსი, ენგელსი, რჩეული წერილები, 1949, გვ. 117. 
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კიხოტი ისახავს, დიდად აღემატება მის შესაძლებლობას. მას სურს 

ქვეყნად უსამართლობისა და უთანასწორობის მოსპობა, რაც, ცხა- 

დია, ერთი ადამიანისათვის სავსებით მიუღწეველია; სიტუაცია, რო– 
მელშიც გმირი იმთავითვე განწირულია დასაღუპავად, არ არის ტრა- 

გიკული სიტუაცია. კრახი, რომელიც ბუნებრივად გვეჩვენება, გუ- 
ლისტკივილს ვერ გამოიწვევს. გულისტკივილი ახლავს მხოლოდ იმ 

მოქმედებას, რომელსაც არ უნდა ჰქონოდა, ან ყოველ შემთხვევაში 
შეიძლებოდა არ ჰქონოდა ადგილი. ეს არ გამორიცხავს ტრაგიკულის 
შინაგან აუცილებლობას ტრაგიკული ფინალის გარდუვალობას, 
რაზეც ხაზგასმით მიუთითებს ჰეგელი. ტრაგიკული სიტუაცია სრუ- 
ლებითაც არ არის შემთხვევითობის პროდუქტი. მაგრამ აუცილებ- 
ლობა ტრაგიკულის დროს არ უნდა გამოდიოდეს საბუთის როლში. 
თუ მოქმედების განვითარება ისეთ ხასიათს ატარებს, რომ ე. წ. 
„ტრაგიკული დასასრული“ ყოველმხრივ დასაბუთებულად მოგვე- 
"ჩვენება, მაშინ დასასრული ვერ ჩაითვლება ტრაგიკულად, რადგან 
პროტესტი, რომელიც ტრაგიკულის არსებას შეადგენს „უნიადაგო 
ხდება. უდაოა, რომ ტრაგიკულ სიტუაციებში ფინალი ლოგიკურად 
უნდა გამომდინარეობდეს მოვლენათა განვითარების ჯაჭვიდან, მაგ– 
რამ მოვლენათა განვითარების ლოგიკა არ უნდა ემსახურებოდეს ამ 
ფინალის დასაბუთებას. ერთია ფაქტი და მეორე ამ ფაქტის არსებო- 
ბის იურიდიული უფლება. ტრაგიკულის შემთხვევაში უბედურება 
ფაქტია, მაგრამ არსებობის იურიდიული უფლება არ გააჩნია. 

ამრიგად, ტრაგიკულ სიტუაციებში ჩვენ საქმე გვაქვს საშუალე– 
ბებისა და მიზნის გარკვეულ თანაფარდობასთან. რამდენადაც ტრა- 
გიკულია სიტუაცია მაშინ, როდესაც სიტუაციის სუბიექტი იღუპება, 
საშუალებებზე ლაპარაკი არსებითად გულისხმობს სუბიექტის შესა- 
ძლებლობაზე, მის ხასიათზე მსჯელობას. ვინ შეიძლება იყოს ტრაგი- 
კულის გმირი? კლასიციზმის შეხედულება იმის შესახებ, რომ ტრაგი- 
კულის გმირი უნდა იყოს აუცილებლად დიდი, ისტორიული პრროვ– 
ნება, გადაჭარბებულია და სავსებით მართალნი იყვნენ განმანათლე– 
ბლები და მათ შორის ჩერნიშევსკიც, როცა მის წინააღმდეგ ილაშქ– 
რებდნენ. მაგრამ ამასთან არც იმის თქმა შეიძლება, რომ კლასიციზ- 
მის ეს მოსაზრება აბსოლუტურად უსაფუძვლოა. განა ყველა შეიძ- 
ლება იყოს ტრაგიკულის გმირი? განა ლუარსაბ თათქარიძე, დარის- 
პანი დ. კლდიაშვილის „დარისპანის გაჭივრებიდანი, როდინხმე–წარ–- 
მოგვიდგებიან ტრაგიკულ სიტუაციებში? –- ცხადია, არა. ტრაგიკუ– 

ლის გმირი არ შეიძლება იყოს პატარა, სულმოკლე ადამიანი თავის 
გიწრო ინტერესებით; ტრაგიკულის სუბიექტი უნდა იყოს შედარე- 
-ბით ძლიერი, პოტენციით აღსავსე პიროვნება. იგი არ უშინდება წი– 
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ნააღმდეგობას, დაბრკოლებებს, ბრძოლის ველს, სიკვდილის საშინე– 
ლებას. მისთვის დამარცხება მისი ძლიერების საწინდარია. ამიტომ, 
თუმცა იგი იღუპება, მაგრამ იღუპება არა როგორც სუსტი მოწინააღ– 
მდეგე, არამედ როგორც გმირი, რომლის უკვდავება მისი სიკვდი– 
ლის შედეგია. 

ნათქვამიდან ნათლად ჩანს, რომ ტრაგიკული ხასიათისათვის აუ– 
ცილებელია აქტიური დამოკიდებულება გარემოსადმი. უბედურება, 

რომელიც თავს დაატყდა ადამიანს, ჯერ კიდევ არ ქმნის ტრაგიკულ 
სიტუაციას, თუ ეს ადამიანი სრულ პასიურობას იჩენს მომხდარი 

ფაქტის მიმართ. ტრაგედია არსებობს იქ, სადაც გმირი მთელი არსე– 
ბით განიცდის შექმნილ სიტუაციას და ცდილობს მის გადაქრას. 
„ჰამლეტში“ თითქმის ყველა მთავარი მოქმედი პირი იღუპება, მაგ– 
რამ ტრაგიკულია მხოლოდ უშუალოდ პამლეტის ბედი, რადგან 
„დროთა კავშირი დაირღვა და წყეულმა ბედმა“ მას არგუნა მისი 

შეკერა. ყოველი ჭეშმარიტად ტრაგიკულისათვის დამახასიათებელია 
„ყოფნა-არყოფნის“ ალტერნატივა, ცხოვრების ამაოებისა და მას- 
თან შეგუების თუ შებრძოლების ღრმა შექსპირისეული ანალიზე. 
ტრაგიკული ხასიათის ჰიმნს წარმოადგენს ნიკოლოზ ბარათაშვილის 

შემდეგი სიტყვები: 
„არც კაცი ვარგა, რომ ცოცხალი მკვდარსა ემსგავსოს“... 

მიზანი, რისთვისაც იღწვის ტრაგიკულის სუბიექტი, ისევე მნიშ- 

ვნელოვანია, როგორც მისი ხასიათი. ასეთებია: თავისუფლებისა და 

თანასწორობისათვის ბრძოლა, პატრიოტიზმი, სიყვარული, მეგობ- 

რობა, ძალაუფლება და სხვა მრავალი. არ არის სავალდებულო ყვე– 

ლა მიზანი უთუოდ საყოველთაო ხასიათს ატარებდეს, ე. ი. ემსახუ– 

რებოდეს მთელი საზოგადოების ინტერესებს, მის საერთო სულის– 

კვეთებას. შეიძლება არსებობდეს პირადი ტრაგედიაც, მაგრამ ტრა- 

გიკული სიტუაციის შესაქმნელად აუცილებელია პირადულში გამოს– 

ჭვიოდეს სოციალური. თუ მოტივი მოკლებულია სოციალურ საფუ- 

ძველს, ე. ი. სახოგადოებრივად უინტერესოა, სიტუაცია ვერ იქნება 

ტრაგიკული, თუნდაც იმიტომ, რომ მისთვის არ მოიძებნება ესთეტი- 

კური სუბიექტი. 
ამრიგად, ტრაგედია სრულებითაც არ წარმოადგენს „განსაკუთ- 

რებული ბუნების“ მქონე ადამიანთა „საკუთრებას“. სავსებით კანო- 
ნიერად არსებობს ჩვეულებრივი ადამიანის ტრაგედიაც, მაგალითი–- 
სათვის საკმარისია გავიხსენოთ გოგოლის „ფარაჯა". მაგრამ ჩვეუ- 

ლებრივი ადამიანის მასშტაბებში ტრაგიკული ხასიათი უნდა ატა- 

რებდეს იმ თვისებებს, რომლებიც მისთვის ნიშანდობლივია. 
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იმის გამო, რომ ტრაგიკული იწვეს თანაგრძნობას, შეიძლებ» 

ვიფიქროთ, რომ გმირი აუცილებლად უნდა წარმოადგენდეს კეთილ– 
შობილების განსახიერებას და, მაშასადამე, კეთილშობილება ტრაგი- 

კული ხასიათის განუყრელი მომენტია. ფაქტიურად ეს ასე არ არის. 
არც მაკბეტი და არც რიჩარდ III არ წარმოადგენენ კეთილშობი– 
ლების განსახიერებას, პირიქით, ერთიცა და მეორეც უფრო ბორო- 

ტების სიმბოლოებად გვევლინებიან, მაგრამ მიუხედავად ამისა სი– 
ტუაციები ორივე შემთხვევაში ტიპიურად ტრაგიკულია. ტრაგიკუ- 
ლია სიტუაცია, რადგან, ჯერ ერთი, ძალაუფლება, რომელიც მათი' 
მოქმედების მამოძრავებელი ღერძია, საზოგადოების თვალში სრუ- 
ლებითაც არ არის უარყოფითი მოვლენა და მეორეც, ორივე ამ 
გმირს საკმარისად გააჩნია მიზნის მიღწევისათვის საჭირო პოტენ–- 
ციალი: ხასიათის სიმტკიცე, ნებისყოფა, შორსმჭვრეტელობა, შეუ– 
პოვრობა, თანმიმდევრობა და სხვ. თუმცა ხერხები მეტისმეტად შემ- 
ზარავი და საზოგადოებრივად საძრახისია, სიტუაცია მაინც ტრაგი– 
კულია. ე. ი. ტრაგიკულ სიტუაციას პირველ რიგში განსაზღვრავს 
არა მოქმედების კეთილშობილება, მორალური სიწმინდე, არამედ. 
მიზნისა და საშუალების შესაბამისობა, ძალთა” თანასწორობა. 

წინააღმდეგობა, რომელსაც ადგილი აქეს საზოგადოებრივ ცხოვ- 
რებაში, ძირითადად ძველსა და ახალს შორის წინააღმდეგობის ფორ- 
მას ატარებს. როდესაც ძველთან ბრძოლაში იღუპება ახალი, პროგ– 
რესული, სიცოცხლით სავსე –– სიტუაცა ტრაგიკულია. ასეთია 
სპარტაკის ტრაგედია, ისტორიული კანონზომიერების თანახმად მომ– 
წიფდა ნიადაგი მონათა რევოლუციისათვის, მაგრამ მისი გამარჯვეთი- 
სათვის საჭირო ძალები ჯერ კიდევ ვერ აღმოჩნდნენ სათანადოდ. 
მომზადებულნი და რევოლუციამ „კრახი განიცადა, დამარცხდა ის, 
რასაც უნდა გაემარჯვა, რასაც მომავალი ეკუთვნოდა, რაც მზარდი 
და აღმავალი იყო. 

ასეთივეა ჯოყოლასა და ალუდა ქეთელაურის ტრაგედიაც. თემის 
დახავსებულმა ზნე-ჩვეულებებმა ბევრ რამეში თავისი დრო მოჭამა. 

ოდესღაც ადამიანთა შემაკავშირებელმა ადათ-წესებმა ხალხთა გა– 
თიშვისა და კაცთმოძულეობის სახე მიიღო. და აი, ცხოვრების დინე- 

ბამ ჯოყოლასა და ალუდა ქეთელაურს მათგან უნებლიედ გაცვეთი- 

ლი წესების წინააღმდეგ ბრძოლის მისია დააკისრა. ხალხური ანდაზ» 

ამბობს: ჩვეულება რჯულზე უმტკიცესიაო. ტრადიციამ თავისი გაი– 

ტანა. დამარცხდა ჯოყოლა, დამარცხდა ქეთელაური, ორი მერცხალი: 
შეეწირა ნაადრევ გაზაფხულს. 

აიი ახალი იღუპება, კვდება, მისი სიკვდილი, როგორც წესი, 
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ტრაგიკულია. მაგრამ ეს სრულებით არ ნიშნავს იმას, რომ მხოლოდ 
ახლის დაღუპვაა ტრაგიკული, და რომ ძველის სიკვდილი არც ე=თ 
გითარებაში არ შეიძლება იყოს ტრაგიკული. ძველის წარმომადგე- 
ნელია გრიგორი მელეხოვი მ. მოლოხოვის „წყნარი დონიდან“, იგ“ 
იბრძვის სოციალისტური სახელმწიფოს წინააღმდეგ კერძო საკუთ- 
რების ინტერესების დასაცავად. ამ ბრძოლაში მელეხოვი მარცხდება. 
მარცხდება როგორც ძველი კლასის, ისტორიულად განწირული სო- 
ციალური ჯგუფის უკანასკნელი ნაშიერი და მაინც მისი კრახი ტრა- 
გიკულია. ან კიდევ თარაშ ემხვარი. თარაში ეკუთვნის ქართული სა– 
ზოგადოების იმ ნაწილს, რომელსაც მხოლოდ წარსული აქვს. რო- 

მელსაც შიში აქვს მომავლის, ცივილიზაციის, რომელიც მანქ:ნებისა 
და ინდუსტრიის ეპოქაში ოცნებობს მთვარიან ღამეში ურმით მოგ- 
ზაურობაზე, რომელიც საქართველოს ღირსებას მისი ჟამგადასული 
ჩვევების დაცვაში ხედავს. ასეთი პიროვნება იღუპება და მისი და– 
ღუპვა ტრაგიკულია. ანდა თეიმურაზ ხევისთავი ცხოვრებისაგან 
დაწიხლული, დაჩაჩანაკებული ინტელიგენტი, ვიგინდარა ნამოურა– 
ვალისაგან დამცირებული ნათავადარი. თეიმურაზს არ ესმის ახალი 
დროების, იგი მისთვის უცხო და გაურკვეველია. აბსოლუტურად 
მოკლებული ცხოვრების გამოცდილებას, უსუსური და საცოდავი, 
მწარედ მარცხდება და ამ დამარცხებაშიც არსებობს რაღაც ტრაგი- 

კული. 
ერთი სიტყვით, ტრაგიკულს ადგილი აქვს არა მხოლოდ ახლის. 

არამედ ძველის დაღუპვის შემთხვევაშიც. ძეელის დაღუპვა მაშინაა 
ტრაგიკული, როცა მთელი მისი შესაძლებლობა ჯერ კიდევ არ ამო- 
წურულაე, როცა მას არსებობის გაგრძელების უნარი შესწევს. ამის 
შესახებ მარქსი „ჰეგელის სამართლის ფილოსოფიის კრიტიკის“ 

შესავალში ამბობს: „გერმანული პოლიტიკური აწმყოს წინააღმდეგ 
ბრძოლა თანამედროვე ხალხების წინააღმდეგ ბრძოლაა, ხოლო. ამ 

წარსულის მოგონებანი მათ ჯერ კიდევ ტვირთად აწევთ. მათთვეს 

ჰკუის სასწავლია ის, რომ ისინი ხედავენ, თუ მიC018ი I6CწVIC0ი6, რო- 
მელმაც მათთან თავისი ტრაგედია განიცადა, როგორ გაითამაშებს 

თავის კომედიას გერმანული საიქიოს მოციქულის სახით. ტრაგიკული 
იყო მისი ისტორია, სანამ ის ქვეყნის წინაარსყპული ძალა იყო, ხო- 

ლო თავისუფლება პირიქით -- პირადი ახირებული აზრი, ერთი 
სიტყვით, სანამ მას თვითონ თავისი უფლებამოსილება სჯენოდა 

და უნდა დაეჯერებინა სანამ მიC16ი I6წVIოI6, როგორც ქვეყნის 
არსებული წესრიგი, ჯერ კიდევ მხოლოდ ქმნადობაში ძყოფ ქვე- 
ყანას ებრძოდა, მის მხარეზე იდგა მსოფლიო-ისტორიული ლცდო- 
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მილება, მაგრამ „არა პიროვნული. ამიტომ მისი დაღუპვა ტრაგიკუ– 
ლი იყო“. 

ხელოვნება არის ესთეტიკურის უმაღლესი ფორმა და, ამდენად, 

ბუნებრივია, რომ ნებისმიერი ესთეტიკური კატეგორია თავის სრულ 

კონცენტრირებულ გამოხატულებას ხელოვნებაში პოულობს, მაშინ 
როდესაც სინამდვილეში მას დიფუზური ხასიათი აქვს. ხშირად 
ცხოვრებაში ტრაგიკულს ვუწოდებთ ისეთ მოვლენებს, რომლებიც 

ხელოვნებაში ასეთად ვერ იქნებიან მონათლული. ყოველი უბედური 
შემთხვევა, რომელიც კი მოულოდნელად თავს დაატყდება ხოლმე 
ადამიანს, ცხოვრებაში აღიარებულია ტრაგიკულ შემთხვევად, მაგ- 

რამ ეს არ არის ჭეშმარიტი ტრაგიზმ- ტრაგიკულია შემთხვევა 
მაშინ, როდესაც იგი აუცილებლობის გამოვლენის ფორმას წარმო- 
ადგენს და უმთავრესად ეს გარემოება არ არის დამახასიათებელი 
სწორედ ცხოვრების ტრაგიკულისათვის. ხოლო რაც შეეხება ხელო- 
ვნების ტრაგიკულს, იგი შინაგანი აუცილებლობის ჩარჩოებში მიმ- 
დინარეობს. 

ამიტომ არასწორია მტკიცება რომ ტრაგიკული ხელოვნებაში, 
ცხოვრებაში ტრაგიკულის ასახვაა. თუ შემეცნების თეორიაში ჭეშ- 
მარიტება სინამდვილის ადექვატური სურათია, ხელოვნების ჭეშმა- 
რიტება სულ სხვაა. ხელოვნება, როგორც მონაგონი ამბავი, ფანტა- 
ზიის პროდუქტი პრინციპში მოკლებულია იმ უნარს, რომ იგი სინამ- 
დვილის ადექვატური იყოს. ხელოვნების ჭეშმარიტება განისახლვრე– 
ბა ნაწარმოების მთლიანობით, მოვლენათა განვითარების ლოგიკური 
თანმიმდევრობით. ტრაგიკულია ოტელოს სიკვდილი, რადგან იგი 
მოვლენათა განვითარების ლოგიკამ მიიყვანა იქამდე. მაგრამ სრულე- 
ბითაც არ იქნებოდა ტრაგიკული, რომ იგი შემთხვევით ფეხის დაც- 
დენისაგან მომხდარიყო, როგორც არ უნდა იძლეოდნენ ცხოვრების 
ფაქტები ამის პირობას. ტრაგიკული დასასრული -ხელოენებაში 

ორგანულად უნდა გამომდინარეობდეს · შექმნილი ვითარებიდან და 
ტრაგიკულის გმირის ხასიათიდან. ეს არავითარ შემთხვევაში არ 
ნიშნავს ბედისწერის აღიარებას ტრაგიკულში, რაც დამახასიათებე- 
ლი იყო ბერძნული ტრაგედიებისათვის მართალია ტრაგიკულში 
გმირი იღუპება და მისი დაღუპვა გარდუვალია, მაგრამ ბედისწერა 

აქ არაფერ შუაშია. ტრაგიკულის ძველი ბერძნული გაგება ჯერ კი- 
დევ გოეთეს მიაჩნდა მოძველებულად, თუმცა თანამედროვე ბურ- 

ჟუაზიული ესთეტიკა დღესაც ტრაგიკულს იმავე ფატალიზმის ჩარ- 
ჩოებში ხსნის. ტრაგედიას წყარო რომ მართლაც ბედისწერა იყოს, 

' მარქსი, ჰეგელის სამრთლის ფილოსოფიის კრიტიკისათვის შესა- 
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გაუგებარი იქნებოდა მისი ესთეტიკური შინაარსი და აქედან მისი 
არსებობა ხელოვნებაში. ჩვენ რომ ოიდიპოსის ტრაგედიაში ბედის- 
წერის გამოვლენას ვხედავდეთ, ტრაგედია აზრს დაკარგავდა. შიშვე– 
ლი აუცილებლობის ნიადაგზე პრინციპულად შეუძლებელია ესთე– 
ტიკური ფენომენის აღმოცენება. და თუ ტრაგიკული ესთეტიკური 
კატეგორიაა, არც ერთ სიტუაციაში იგი არ შეიძლება იმყოფებოდეს 

ბრმა აუცილებლობის ბორკილებს ქვეშ. ტრაგიკულია სიკვდილი არა 
იმიტომ, რომ გარდუვალია, არამედ იმიტომ, რომ იგი მოქმედებს. 
ტრაგიკულის ესთეტიკურობის ერთ-ერთ განმსაზღვრელ მომენტს 
წარმოადგენს მომავლის რწმენა, ხვალინდელი დღის უკეთესობის 

იმედი და რა უკეთესობაზე შეიძლება ფიქრი, თუ ყველაფერი მკაც- 
რად განსაზღვრულია. გერმანული კლასიკური ფილოსოფიის დებუ- 

ლება, რომ ესთეტიკური არის თავისუფლება, ღრმა შინაარსის მქო§ე 
მართებული დებულებაა. მაგრამ ეს თავისუფლება არ უნდა ატარებ- 
დეს მოჩვენებით ხასიათს, როგორც ამას ადგილი აქვს აბსოლუტური 
იდეალიზმის თეორიაში. ტრაგიკულის შინაგანი აუცილებლობა მისი 
აუცილებლობაა და არა მისგან დამოუკიდებელი. აუცილებლობა მის 
იქით, ან მანამდე კარგავს ყოველგვარ მნიშვნელობას. ამიტომ შემ- 

თხვევითობის მომენტი მუდამ ძალაში რჩება და კანონზომიერებას 

ხორცშესხმულ სახეს აძლევს. 
ნათქვამის გათვალისწინებისათვის განვიხილოთ კონკრეტული 

მაგალითი. ავიღოთ ლირის ტრაგედია. მოსიყვარულე მამამ მთელი 
თავისი ქონება თავის ქალიშვილებს დაურიგა და ამით პირველმა 

ჩაუყარა საძირკველი იმ შენობას რომელიც შემდგომ აღიმართა 
მის წინაშე, როგორც მისი ტრაგედია. მაგრამ შენობის მთლიასი 
აგება უშუალოდ მას კი არ მიეწერება, არამედ მის გარეშე მდებარე 
სხვადასხვა ფაქტორებსაც. ამიტომ, ლირის დაღუპვა ჩვენი 

აზრით, უსამართლობაა. იგი ამას არ იმსახურებდა, იგი იმსხვერპ- 

ლეს გარეშე ფაქტორებმა, კერძოდ, ქალიშვილებმა. ფაქტიურად ჯა 

ლირსა და მის გარეშე მოქმედ ფაქტორებს შორის არსებობს შინა- 

განი, აუცილებელი კავშირი. მამამ ერთგული ქალიშვილი უმზითვოდ 

მოიშორა და პირფერებს ჩაუგდო ხელში თავის სიცოცხლე. იგივე 
ითქმის ოტელოს მიმართაც. გან” ოტელომ არ მისცა საშუალება ია- 
გოს ვერაგობას მის ირგელივ ეჭვიანობის საშინელი ბადე მოექსოვა, 

განა თვითონ ოტელო არ აცხადებს თავის შესახებ: 

„სთქვით იცოდა-თქო სიყვარული მან ჭეშმარიტი, 

თუმე არა ბრძნული"? 

რა მოხდებოდა, რომ ოტელოს არ მიეცა უფლება იაგოსათვის 
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უჭვი შეეტანა დეზდემონას უმწიკვლოებაში, ოდნავადაც არ მიექცია 
ყურადღება მისი მონაჩმახისათვის? მოხდებოდა ის, რომ ასცდებოდა 

უბედურებას. რა იქნებოდა, რომ ვიწრო პატივმოყვარეობას არ 

აჰყოლოდა ლირი და იქვე დაეჭვებულიყო მლიქვნელი ქალიშვილე- 
ბის გულწრფელობაში? იქნებოდა ის, რომ ტრაგედია მოიხსნებო- 

და. ოტელოცა და ლირიც იმთავითვე სწორად რომ მოქცეულიყვნენ, 

გადარჩებოდნენ უბედურებას. მათ რომ გამოეჩინათ მორსმქვრეტე- 

ლობა. გარეშე ფაქტორები ვერ დაამარცხებდნენ. მაშასადამე ტრა- 
ჯიკულის სუბიექტს აკლია შორსმჭვრეტელობა, მაგრამ ეს მისი წაკ- 
ლი კი არ არის, არამედ მისი ადამიანურობის მაჩვენებელი ღირსება 
ხდება, როგორც კი იშლება მოვლენათა განვითარების მთლიანი სუ- 
«ათი. 

ამრიგად, ტრაგიკული სიტუაცია ის შინაგანი აუცილებლობაა, 
რომელიც ტრაგიკულ სუბიექტსა და გარემო პირობებს შორის 
იქმნება ტრაგიკული გარდუვალია მოცემულ ფარგლებში და არა 
საზოგადოდ, სხვა შემთხვევაში. ხოლო ამგყარი შემთხვევები უამრა- 
ვია, ტრაგიკულს აღარ ექნება ადგილი, რაც ბადებს სულიერ კმაყო- 
ფილებას. 

ტრაგიკულის წარმოდგენა ხელოვნების სხვადასხვა დარგში ერთ- 
ნაირი სიძლიერით როდია შესაძლებელი. რადგან ტრაგიკული მოქ- 
მედებასთანაა დაკავშირებული, ბუნებრივია, მისი განსახიერება 
სრულყოფილად მოსახერხებელია იქ, სადაც მოქმედების განვითარე- 
ბაა მოცემული -– საკუთრივ პოეზიაში, ანუ მხატვრულ ლიტერატუ- 
რაში და სინთეტური ხელოვნების დარგებში( თეატრი, კინო). შედა- 
რებით სუსტია ტრაგიკულის განსახიერება, სადღაც სტატიკურ მდგო- 
შარეობასთან გვაქვს საქმე, კერძოდ ფერწერასა და სკულპტურაში. 
არსებობს აგრეთვე ხელოვნების ისეთი დარგები, სადაც საერთოდ 
გამორიცხულია ტრაგიკულის გამოსახვა, ასეთია, მაგალითად, არქი– 
ტექტურა. 

თანამედროვე ბურჟუაზიული ესთეტიკის ბევრი წარმომადგენლი 
ფიქრობს, რომ ტრაგიკულისათვის არ არის პირობა დღევანდელ 
ბურჟუაზიულ საზოგადოებაში, რადგან უბრალოდ უსაფუძვლოა ლა– 
პარაკი კეთილშობილი ადამიანის დაღუპვაზე, როცა საერთოდ არ 
არსებობს ასეთი ადამიანი. 

ასევე უარყოფს ტრაგიკულის შესაძლებლობას სოციალისტურ 
საზოგადოებაში სოციალისტური ხელოვნების ზოგიერთი მუშაკი, 

მხოლოდ სხვა მოტივით. ტრაგიკული სოციალისტურ სინამდვილეში 

ოსაფუძვლოა, რადგან ტრაგიკული სიტუაციის გამომწვევი წინააღ- 

მდეგობანი' სოციალიზმის პირობებში მოხსნილია. ძნელი არ არის 
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ამგვარი მტკიცების ყალბი, ცრუ პროპაგანდისტული სულისკვეთე–. 
ბის დანახვა. წარმოუდგენელია საზოგადოება რაგინდ იდეა- 

ალურიც არ უნდა იყოს იგი, ტრაგიკული სიტუაციების გარეშე. კიდევ 
მეტიც, სასაცილოა იმაზე ფიქრი, რომ თითქოს ტრაგიკულის არსე– 
ბობა რითიმე სცემდეს საზოგადოების ღირსებას. პირიქით, როცა 
მოხსნილია ტრაგიკულისათვის ნიადაგი, ეს საზოგადოების დაკნინე– 

ბას მოასწავებს. და მართლაც, ტრაგიკულისათვის ობიექტური პი- 
“რობა საზოგადოებაში ყოველთვისაა, თუნდაც იმის გამო, რომ ადა- 

მიანი მოკვდავი არსებაა. ხოლო თუ არ არსებობს ტრაგიკული სი- 
ატუაცია, ეს ნიშნავს, რომ არ არსებულა ტრაგიკული სუბიექტი, არ 
არსებულან ადამიანები, რომლებიც იმსახურებენ სიყვარულსა და 
-თანაგრძნობას. ეჭვს გარეშეა, ათასობით საბჭოთა ადამიანის პირადი 
ცხოვრება იშვიათ მასალას იძლევა ტრაგიკული კონფლიქტების 

-გამოსახატავად, მაგრამ რატომღაც დღემდე საბჭოთა ხელოვნება 
'მორცხვად ეკიდება ტრაგიკულის თემატიკას. 

მას შემდეგ, რაც ჩვენთვის ნათელია ტრაგიკულის ბუნება, არ 

·იქნებოდა ზედმეტი გაგვერკვია მისი ფსიქოლოგიური ასპექტი, ანუ 

ესთეტიკურ სუბიექტზე მისი ზემოქმედების თავისებურება. 
ტრაგიკული ესთეტიკური კატეგორიაა. ეს იმას ნიშნავს, რომ 

ტრაგიკული ესთეტიკური კმაყოფილების ერთ-ერთი ფორმაა და 

-მაშასადამე მიეკუთვნება კმაყოფილების გამომწვევ მოვლენათა 
"რიცხვს. მეორე მხრივ ტრაგიკული გულისხმობს უბედურებას, სა- 
%ოგადოებრივად მნიშვნელოვანი მოვლენის დაღუპვას, დამარცხებას 
-და აქედან გულისტკივილს, იბადება კითხვა––რამდენად არის შესაძ- 

ლებელი კმაყოფილების განცდა, როცა საქმე გვაქვს უბედურებას- 
თან? კმაყოფილება ხომ არ არის გამოწვეული იმით, რომ ჩვენ არ 
„ვიმყოფებით ტრაგიკულ სიტუაციაში? ცხადია, არა, რადგან, მიუხე– 
დავად იმისა, ვიმყოფებით თუ არა ტრაგიკულ სიტუაციაში. ჩვენ მას 

მაინც განვიცდით, როგორც საკუთარს. 

საკმარისი არ იქნება იმის თქმაც, რომ კმაყოფილება ტრაგიკულ 

შემთხვევაში ცოდნასთანაა დაკავშირებული. ცოდნის მიღების ბევ- 
“რი სხვა საშუალება არსებობს, მაგრამ არ გვანიჭებს ისეთ კმაყოფი- 
-ლებას. ' 

კმაყოფილება, რომელიც ტრაგიკულის დროს ჩნდება, არ კმარა 

აგრეთვე აეხსნას მომავლის რწმენით, გამარჯვების მომავალი სიხა– 

რულით, თუმცა ამ მომენტსაც უთუოდ აქვს ადგილი. რაც შეეხება 
რნეობრივ ამაღლებას, რომელიც ტრაგიკულის აღქმისას ხდება, ფაქ– 

“ტიურად კმაყოფილების შედეგია და არა მიზეზი. 
მაშასადამე, კმაყოფილება უნდა გამოიწვიოს კიდევ რაღაც და–- 
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მატებით, უშუალო მომენტმა, წინააღმდეგ შემთხვევაში სიამოვნებას 
აბსტრაქტული სახე ექნება. 

აშკარაა, რომ ტრაგიკულისაგან მიღებული სიამოვნება ჩნდება 

მას შემდეგ, რაც მოქმედება დასრულებულაა, და არა მისი მიმდინა- 
რეობის პროცესში. როდესაც ცრემლებს ვღვრით, იშვიათად თუ 
განვიცდით სიხარულს. სიხარული გვიჩნდება ცრემლების მოწმენ- 
დის დროს და მერე, იქნებ ეს სიამოვნება გამოწვეულია სწორედ 
მოქმედების დამთავრებით? მაგრამ ასეთი ახსნა მეტისმეტადღ ვიწ- 

რო და პრიმიტიული იქნებოდა. ტრაგიკულით გამოწვეული სიხარული 
ალბათ იმაშია, რომ ადამიანები, რომლებიც იღუპებიან, ცხოვრების 
ავკარგიანობაზე მეტყველებენ. გვახარებს არა ჰამლეტის დაღუპვა, 
არამედ მისი ყოფნა, რამაც თავის დასაბუთება დაღუპვაში იპოვა, 
რომ არ დაღუპულიყვნენ სამასი არაგველები, ცხრა ძმა ხერხეული- 
ძენი და ა. შ., ჩვენ შეიძლება არც კი გვეგრძნო, თუ რაოდენ დიდე- 
ბული რამაა სამშობლოსათვის თავდადება. მართალია იღუპებიან 
რომეო და ჯულიეტა და ჩვენც მივტირით მათ დაკარგვას, მაგრამ 
აქვე გვახარებს იმის განცდა, რომ ქვეყანაზე არსებობს ჭეშმარიტი 
სიყვარული, რომ იგი უძლეველია და დაუშრეტელი. თუმცა სიყვა- 
რულის ძლიერების დასამტკიცებლად საჭირო შეიქნა ორი უმწი- 
კვლო არსების მსხვერპლად შეწირვა, მაგრამ მიზანი მიღწეულია. 
ვერც ერთი ლოგიკური არგუმენტი ვერ გამოდგება უკეთეს საბუ: თად, და აი ეს გარემოებაა, რომ ტრაგიკულს მაღალაღმზრდელობით 
მნიშვნელობას ანიჭებს, 

ტრაგიკულის შემთხვევაში ესთეტიკური სუბიექტი ზიზღით 
იმსჭვალება ცხოვრების უმსგავსებისა და უკუღმართობის მიმართ. 
Cგი მზადაა შეებრძოლოს ბოროტებას და მტკიცედ დადგეს სიკეთის 
"სადარაჯოზე. ვინ არ აღშფოთებულა იაგოს, ლედი მაკბეტის, რიჩარდ 
1II-ის, ფრანც მოორის მოქმედებით, ვის არ შექმნია კეთილგანწყო- 
ბა ჰამლეტისადმი „და სიძულვილი ბიძამისის კლავდიუსის მიმართ, 
ვინ არ აუცრემლებია მანონისა და დე-გრიეს ტრისტანისა და 
იზოლდას მწარე ხვედრს. ტრაგიკულს, შეიძლება ითქვას, ესთეტი- კურ კატეგორიებს შორის ყველაზე მეტი ემოციური ძალა აქვს და 
ამდენად საზოგადოების გარდაქმნისა და აღზრდის ერთ-ერთ მკვეთრ: 
იარაღს წარმოადგენს. 

"მაგრამ როცა ლაპარაკია ტრაგიკულის აღმზრდელობით მნიშვნე– 
ლობაზე, მის ზნეობრივ ღირებულებაზე, ეს არ უნდა გვესმოდეს ისე, 
თითქოს ტრაგიკულს ესთეტიკურის გვერდით გააჩნია აგრეთვე ეთი- 
კური ფუნქცია, თუ, ცხადია,. ტერმინ „ფუნქციის“ აზრი სწორადა 
გვაქვს გაგებული. საგნის ფუნქციად უნდა მივიჩნიოთ ის, რაც მის 
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არსებას გამოხატავს და არა ყოველივე ის, რისი გაკეთებაც მას შე– 
უძლია. საბრძოლო იარაღად წიგნიც კი შეიძლება გამოვიყენოთ, 

მაგრამ ეს სრულებით არ ნიშნავს იმას, რომ წიგნს აქვს ასეთი ფუხქ– 
ცია. იგივე უნდა «ითქვას ნაჯახის მიმართაც. ნაჯახს ბრწყინვალედ 

შეუძლია შეასრულოს იარაღის როლი და ხშირადაც იყენებენ მას 
როგორც იარაღს, მაგრამ მისი ფუნქცია ამაში როდია; ნაჯახის მკე- 
თებელი როდი ითვალისწინებს მას კეთების პროცესში. ანალოგიური 
მდგომარეობაა ხელოვნებისა და კერძოდ ტრაგედიის შემთხვევაშიც. 
ტრაგედიებს დიდი ზნეობრივი ზემოქმედება შეუძლიათ მოახდინონ 
დამკვირვებელზე, მაგრამ მათი არსება, მათი ფუნქცია უშუალოდ 
ესთეტიკურია და არა ეთიკური. ტრაგიკული ესთეტიკური კატეგო- 

რიაა და ადამიანის მხატვრულ სინამდვილესთან დამოკიდებულების 

გარკვეულ თავისებურებაზე მეტყველებს, 
ტრაგიკული დაკავშირებულია სხვა ესთეტიკურ კატეგორიებთან, 

“ტრაგიკულის კავშირი მშვენიერთან იმაშია, რომ მისი გმირი ხშირ 
შემთხვევაში მშვენიერების განსახიერებად მიგვაჩნია, ან თვით 
სინამდვილე საზოგადოდ მშვენიერების შთაბეჭდილებას ტოვებს. 

განსაკუთრებით მჭიდრო კავშირი არსებობს ტრაგიკულსა და 
ამაღლებულს შორის, ტრაგიკული სუბიექტი პრინციპში ამაღლებუ– 
ლია, თუ მთლიანად არა, რაღაც თვისებებით მაინც. ყოველმხრივ 

საცოდავი და უსუსური მოვლენა, რომელიც არც ერთი თვისებით არ 
იწვევს სიმპატიას, ვერ იქნება ტრაგიკული სუბიექტი. 

რაც შეეხება კავშირს ტრაგიკულსა და კომიკურს შორის, იმდე–- 
ნად უშუალოა, რომ ბევრი ესთეტიკოსი ამ კატეგორიებს ერთად 
იხილავს, რათა უფრო ნათლად გამოირკვესს თითოეული მათგანის 
ბუნება. სამართლიანადაა მიჩნეული ტრაგიკული და კომიკური 
ურთიერთპოლარულ კატეგორიებად. ისინი ერთი და იმავე სინამ– 
დვილის ორი დაპირისპირებულ ასპექტებს წარმოადგენენ. 

IV. კომიკური 

ისევე როგორც ტრაგედია, კომედიაც დაკავშირებულია დიონი- 
სეს კულტთან. ძველ საბერძნეთში მევენახე გლეხები დიონისეს ზე– 
იმებზე ერთობოდნენ სხვადასხვა სიმღერებითა და ცეკვებით. მთგრა–- 
ლი ახალგაზრდობა გამოდიოდა ქუჩებში სპეციალურ კოსტუმებსა 
და ნიღბებში გამოწყობილი, აყალმაყალით, ლანძღვა-გინებით და 
გონებამახვილური ხუმბრობით იკლებდა იქაურობას, ბერძნული 

სიტყვა „კომოს“ (Xთსილ) ნიშნავს დიონისეს საპატივცემოდ 
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მოწყობილ პროცესიას, მხიარულ პროცესიას ქალაქში რომელსაც 
თან ახლავს მუსიკა, ცეკვა, სიმღერა. 

კომიკურის პრობლემამ მართალია ისე ვერ მიიპყრო ანტიკური 
ფილოსოფოსების ყურადღება– პლატონი მას უარყოფითად აფა- 

სებს, ხოლო არისტოტელე ტრაგედიაზე ბევრად დაბლა აყენებს, მაგ– 

რამ იმავე არისტოტელეს ესთეტიკაში მაინც პოვა ასახვა და ერთ- 
გვარი დამუშავება. 

კომიკური, არისტოტელეს აზრით, გამოხატავს ისეთი სახის უსია– 

მოვნო და უარყოფით მოვლენებს, რომელთაც) არავისთვის არა აქვთ 
დამღუპველი მნიშვნელობა. ზნეობრივად გახრწნილი და აუტანელი 

ხასიათი არაფრით არ გამოიწვევს კომიკურის განცდას. სასაცილოა 
მხოლოდ ისეთი ნაკლი ან სიმახინჯე, რომელიც ადამიანს ტკივილებს 
არ აყენებს. ასე მაგალითად, კომიკური ნიღაბი, ამბობს არისტოტე- 
ლე, არის სიმახინჯე, მაგრამ ყოველგვარი ტანჯვის გარეშე. კომიკური 
ხასიათების რიცხვს მიეკუთვნება. ბრაზიანობა, მოდუნებულობა, 
სიძუნწე, გამფლანგველობა, კუდაბზიკობა, თავშეუკავებლობა და ა. შ. 
კომიკურში არ უნდა ჰქონდეს ადგილი ღვარძლს. არისტოფანესეუ- 
ლი, გამანადგურებელი სიცილი იწვევს არა მხიარულებას, არამედ 
ტკივილს და ზიზღს, ამიტომ იგი არ არის ჭეშმარიტად კომიკური. 
კომიკურის გამოხატვის ყველაზე უფრო მისაღები ფორმაა ირონია, 
ის, ვინც მიმართავს ირონიას, ემყარება საკუთარ კმაყოფილებას, 
მაშინ როდესაც მასხარა ზრუნავს სხვისი სიამოვნებისათვის. ირო- 
ნიის არისტოტელესეული გაგება სრულებით არ გულისხმობს ვინმეს 
დაცინვას. დაცინვა იგივე გალანძღვაა კაცისა და უნდა იკრძალე- 
ბოდეს, როგორც იკრძალება ლანძღვა-გინება. არისტოტელეს ეს 
მოსაზრება მიუთითებს იმ საშიშროებაზე, რომელიც სიცილში არ- 
სებობს ზნეობრივი თვალსაზრისით. ყოველი სიცილი რაღაცნაირად 
ნიშნავს ადამიანის, ე. ი. სასაცილო ობიექტის გაბიაბრუებას. პიროვ- 
ნების გაბიაბრუება კი ზნეობრივად მიუღებელი საქციელია. ამიტომ 

მხოლოდ ისეთი სიცილია ესთეტიკური შინაარსის მატარებელი, რო– 
მელიც კეთილგანწყობილებიდან გამომდინარეობს. 

| კომიკურის ანტიკური განსაზღვრება ყურადღებას ამახვილებს 
ცომიზმის ობიექტურ მომენტებზე, ე. ი. ამა თუ იმ მოვლენაში არ– 

სებულ ნაკლოვან, სუსტ მხარეებზე და შედარებით ნაკლებად ჩერ– 

დება სუბიექტურ მომენტზე, ე. ი. იმ პიროვნების განწყობილებაზე, 
რომელმაც გამოავლინა კომიკური. თქმა იმისა, რომ აბსსოლუტურად 

არაფერია ნათქვამი სუბიექტურ მომენტზე არისტოტელესთან, არ 

იქნებოდა სწორი. სიცილის ზნეობრივ ასპექტზე მსჯელობის დროს 
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კიდეც იგულისხმება საკითხის ეს მხარე, მაგრამ განსაზღვრებაში 

უშუალოდ იგი არ არის ასხული და ბოლო დრომდე ფაჭტიურად 
კომიკურის არსებას ნაკლოვანებათა კრიტიკაში ხედავდნენ. პირვე– 
ლად ჰობსმა გაუსვა ხაზი სუბიექტურ ფაქტორს, როცა კომიკური 
განმარტა როგორც „მოულოდნელობის გამოყენება დაკავშირებული 

საკუთარი უპირატესობის გრძნობასთან“. ყოველი სიცილი არის იმის 
აღნიშვნა, რომ ერთი მეორეზე მაღლა დგას; მაღლა მდგომად თავი 
წარმოუდგენია მას, ვინც იცინის და არა მას, ვიზეც იცინიან. ამრი– 
გად, ერთის სიამოვნება იწვევს მეორის უკმაყოფილებას და ესთე- 
ტიკური გამოდის როგორც დაპირისპირების შედეგი, რაც მის ბუნე– 

ბასთან სავსებით შეუთავჯებელია. ესთეტიკური შეიძლება იწეევდეს 
სხვადასხვაობას, მაგრამ იგი არავითარ შემთხვევაში არ არის სხვადა– 

(სხვაობის და მით უფრო დაპირისპირების პროდუქტი. ეს მიზეზი 
იყო, რომ ჰობსის მოსაზრება პირადი უპირატესობის შესახებ მიუ–- 

ღებლად მიაჩნდათ კომიკურის ანალიზისას გარდა ამისა, პირადი 
უპირატესობა აუცილებლად არ წარმოადგენს სხვათა სისუსტის და- 
ცინვის საფუძველს და იქ, სადაც ეს ასეა, უკვე აღარ გამოხატავს 
კომიზმის უშუალო შეგრძნებას. რაც შეეხება ჰობსის მიერ აღნიშ- 

ნულ მეორე მომენტს –– მოულოდნელობას, იგი არისტოტელეს ობი– 
ექტურ ფაქტორებთან ერთად თითქმის ყველა შემდგომ ფორმული– 
რებათა ამოსავალ პუნქტად იქცა. მაგრამ აქაც აუცილებელი შეიქნა 
ერთგვარი კორექტივების შეტანა მოულოდნელობა თავისთავად 
აღებული კიდევ არ არის სიცილიას მიზეზი და არა ყველა სახის მოუ– 
ლოდნელობა ქმნის კომიკურ სიტუაციას. ისეთი მოულოდნელობა, 

რომელსაც თან ახლავს უსიამოვნო შედეგი, ცხადია, არ იქნება კომი- 
კურის საფუძველი. მხოლოდ ისეთი მოულოდნელობა, რომელიც არ 
გადადის რაღაც ღიღ უბედურებაში, შეიძლება გახდეს სიცილის 
პირობა. ამასთან დაკავშირებით კანტი შემდეგ განსაზღვრებას იძლე- 
ვა: სიცილი არის დაძაბული მოლოდინის არარაობაში უეცარი გ> 

დასახვით გამოწვეული აფექტი. არარაობა, რომელზეც კანტი ლაპა- 
რაკობს, საგულისხმო მომენტია, რადგან, თუ გადასვლა მოხდა რაღა- 

ცაში, ეს რაღაც შეიძლება იყოს უარყოფითი და სიცილის ნაცვლად 

მოგვიტანოს ზიანი. ამიტომ გადასვლა უნდა მოხდეს მხოლოდ არარა- 

ობაში, ე. ი. ისეთ რამეში, რასაც ღირებულება არა აქვს, რასაც არ 

მოჰყვება რაიმე შედეგი. 

შილერი კომიკურის აღქმის პროცესში მიღებულ განწყობილებას 
შემდეგნაირად ახასიათებს: ჩვენი მდგომარეობა კომედიებში მშვი- 
დია, ნათელი, თავისუფალი, მხიარული; ჩვენ არ ვგრძნობთ თავს არც 

აქტიურად, არც პასიურად, ჩვენ მხოლოდ ვჭვრეტთ და ყველაფერი 
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რჩება ჩვენს გარეთ. ამგვარი მდგომარეობა ჰგავს იმ ღმერთების 
მდგომარეობას, რომელთაც არ აწუხებთ არაფერი ადამიანური, 

რომლებიც დაცურავენ ზევით, თავისუფალი არიან ბედისწერის ზე- 

მოქმედებისაგან და არ არიან შებოჭილი რაიმე კანონებით. 
? ჰეგელის მიხედვით კომიკური სამყაროს ისეთივე ობიექტური 

მომენტია, როგორც ესთეტიკის სხვა დანარჩენი კატეგორიები. კო- 
მიკური არსებასა და სახეს შორის კონტრასტი", ·მიზანსა და საშუა- 
ლებას შორის წინააღმდეგობის შედეგია, როცა მიზანი მიუღწეველი 
რჩება და სახე მარცხდება. 

“ის გარემოება, რომ კომიკური არის რაღაც შეუსაბამობის გამოვ- 

ლენა, ლოგიკურის საწინააღმდეგო მომენტი, წითელი ზოლივით გას- 

დევს თითქმის ყველა არსებულ განსაზღვრებას. კომიკური უგუნუ- 
რების გათვალსაჩინოებაა, არსებულ მდგომარეობასთან წინააღმღე- 
გობაში მყოფი მოქმედებაა –– ამბობს ჟან პული. 

ნიკოლაი ჰარტმანი კომიკურის სამ ჯგუფს განიხილავს. რამდენა– 
დაც კომიკურს საერთო. აღიარებით საქმე აქვს ადამიანურ სისუს- 
ტეებთან, მისი ჯგუფებად დაყოფა გულისხმობს ნაკლოვანებათა 
დახარისხებას. პირველ ჯგუფს მიეკუთვნება ზნეობრივი თუ სხვა ხა- 
სიათის ნაკლოვანებანი, მაგალითად: მერყეობა, მოუხეშაობა, სიზარ- 
მაცე, მოუთმენლობა, მორცხვობა, შიში, სულმოკლეობა, სიფრთხი– 
ლე, მიამიტობა, თავშეუკავებლობა, სიბრაზე, გაწიწმატება, ყბედობა, 
ჭორიკანობა, მეწვრილმანეობა, სიძუნწე და ა. შ. მეორე ჯგუფს შე>– 

დგენს შედარებით ძლიერი ინტელექტუალური დეფექტი, მაგალი- 
თად: დილეტანტიზმი, ჯიუტობა, ქედმაღლობა, თვითრწმენა, ამპარ– 
ტავნობა, აბეზრობა, არსებულის ბრმა თაყვანისცემა და ა. შ. მესამ) 

ჯგუფს მიეკუთვნება არა მორალური ან ინტელექტუალური დეფექ- 
ტი, არამედ ადამიანის ჩვეულებრივი სისუსტე, ან უფრო ხშირად 
პიროვნების უუნარობის მაჩვენებელი რაღაც ნაკლი. ასე მაგალი- 
თად: მოუქნელობა, მორცხვობა ადამიანური შიში„ გაუბედაობა, 
საკუთარი აზრის უქონლობა, სხეისი აზრების იოლად გაზიარება, 
ფუჭი მეოცნებეობა და ა. შ. მაგრამ ყველა ზემოთ ჩამოთვლილი: 

ნაკლოვანება თავისთავად აღებული ჯერ კიდევ არ ქმნის კომიზმს. 
ნაკლი მაშინ “არის კომიკურის საფუძველი, როცა იგი ნიღაბს ატა- 

რებს და ამ ნიღბის ჩამოხსნა ხდება. 
· ამრიგად, ასკვნის ჰარტმანი, კომიზმი უმთავრესად ემყარება კო– 

მიკური ობიექტის უვიცობას, მაგრამ არა უბრალოდ უვიცობას, არა– 
მედ ჯერ გამოურკვეველ უვიცობას, უვიცობას, რომელიც შეიძლება. 
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გაებას მახეში. სწორედ ასეთი უვიცობისგანაა მოსალოდნელი აფექ– 
ტი. თავისთავად სისულელე არ არის კომიკური, კომიკურია გონიე-“ 
რების პრეტენზიის მქონე სისულელე. 

ნიკოლოზ გაბრიელის ძე ჩერნიშევსკი კომიკურის არსებად სი– 
მახინჯეს თვლის. როდესაც სიმახინჯე ცდილობს გაასაღოს თავისი 
თავი, გახდეს მოსაწონი საგანი, იგი სიცილს იწვევს, ე. ი. სასაცილოა 
სიმახინჯე სულელური პრეტენზიების გამო. ბუნებაში არ არსებობს 
კომიკური, რამდენადაც ბუნებაში არ არის პრეტენზიები, ნებისყო- 
ფა, დამოუკიდებლობა. კომიკურის სფერო საზოგადოებრივი ცხოვ- 

რებაა. მხოლოდ ადამიანს აქვს იმის მისწრაფება რომ მოაჩვენოს 
თავი, გაიკეთოს ნიღაბი. კომიკურის დროს ბიწიერება, რამდენადაც 
იგი ბიწიერებაა, უთუოდ მავნეცაა, მაგრამ არა უშუალოდ ვინმესა– 

თვის, არამედ საზოგადოდ და ამიტომ დანაშაულიც მხიარულ სასია–- 
მოვნო დანაშაულად გეეჩვენება. კომიკურისაგან მოხდენილი შთა- 
ბეჭდილება ადამიანზე სასიამოვნოსა და უსიამოვნოს ისეთ ნარევს 

, წარმოადგენს, რომლის დროსაც სასიამოვნო დიდად სჭარბობს უსი- 

ამოვნოს და ამ სიჭარბით თითქმის ანეიტრალებს კიდეც უკანასკნელს. 
ეს განეიტრალების შეგრძნება ვლინდება სიცილში. კომიკურში 
უსიამოვნოა სიმახინჯე, ბიწიერება, სასიამოვნოა ჩვენი შორსმქჭვრე- 
ტელობა, რომელიც ბიწიერებას შეიცნობს და არ შისცემს მას სა- 

შუალებას შეგვაცდინოს. სიცილის დროს ჩვენ ვმაღლდებით სასა– 
ცილო ობიექტზე, რადგან ამ უკანასკნელს არ ესმის თავისი ნაკლი, 

ჩვენ კი გვესმის, ვგრძნობთ და ვიცით რა არის საჭირო. კომიკური 

აღვიძებს ჩვენში საკუთარი ღირსების შეგრძნებას. 
ჩერნიშევსკის თვალსაზრისის, ისევე როგორც ჰარტმანის შეხე- 

დულების ფესვები ჰეგელიდან მომდინარეობს. ჰეგელის პოზიცია ამ 

საკითხში წარმოადგენს ამოსავალ წყაროს მარქსისტული ესთეტიკის 

თეორიისათვისაც. დიალექტიკის მამამთავრის მახვილი თვალი იშვია– 

თად ამჩნევს ტრაგიკულისა და კომიკურის წინააღმდეგობრიე ბუნე– 

ბას. 
კომიკურის შემთხვევაში, ისევე, როგორც ტრაგიკულის დროს, 

ადგილი აქვს წინააღმდეგობათა გარკვეულ გამოხატულებას, რო- 
მელსაც თან ახლავს გმირის დამარცხება. მაგრამ ტრაგიკულისაგან 

განსხვავებით ეს დამარცხება არ გულისხმობს რაიმე დიდ უბედუ- 

რებს მოვლენათა განვითარებაში არამედ მცირე მასშტაბის 

უსიამოვნებას გმირისათვის რაც შეიძლება სხვების თვალში 

მხიარული განწყობილების პირობა შეიქნეს. არისტოტელეს შენიშვ-– 
ნა იმის შესახებ, რომ კომიკური ეხება ადამიანთა ისეთ ნაკლოვანე–- 
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ბებს, რომელთაც ტკივილები არ მოსდევს, სწორედ ამ მხარეზე მიუ– 

თითებს. 

თუ ტრაგიკულის დროს არსებობდა მიზნისა და საშუალების 

ერთგვარი თანაფარდობა. კომიკურის შემთხვევაში, პირიქით. მიზნის» 

და საშუალების აბსოლუტურ შეუსაბამობასთან გვაქვს საქმე. ილუ- 

ზორულია, განუხორციელებელია ის მიზანი რომლის მიღწევასაც 

ფიქრობს კომიკურის გმირი. როცა ლაპარაკია მიზნის ილუზორულ 
ხასიათზე, ეს სრულებით არ გულისხმობს რისიმე საერთოდ შეუძ- 
ლებლობას, არ არსებობს ისეთი ამოცანა, რომლის განხორციელება 
კაცობრიობას არ შეეძლოს, მაგრამ მიზანი განუხორციელებელი 
რჩება მოცემულ სიტუაციაში მოცემული საშუალებებით და მოცე- 
მული გმირისათვის. თავისთავად კოსმოსში გაფრენა საამაყო საქმეა 
და მეცნიერებამ კიდეც შეძლო მისთვის ფრთები შეესხა. ე. ი. კოს- 
მოსური გაფრენები ჩვენი სინამდვილისათვის სრულებითაც არ წარ- 
მოადგენენ ილუზორულ მოვლენას, მაგრამ რომ ვინმემ მოინდომოს 
მთვარეზე ასვლა უბრალოდ ხელების გაშლით, ეს ფაქტი სიცილის 
მეტს არაფერს გამოიწვევს. და სასაცილოა იგი სწორედ იმიტომ, 
რომ არსებულ ვითარებაში მიზანი მიუღწეველია. 

მიზნის ილუზორული ხასიათი, მისი განხორციელების შეუძლებ– 
ლობა გმირს სუსტ, უსუსურ არსებად აქცევს. შესაძლოა თავისთავად 
არ იყოს რომელიმე პიროვნება სუსტი, უძლური, უსუსური, მაგრამ 
იმ ამოცანების და მიზნების მიმართ, რომლის წინაშეც იგი დგას, 
უმწეოდ გამოიყურება. უმწეოა პიროვნება, რამდენადაც მისი შესა– 
ძლებლობა მეტისმეტად განსაზღვრულია. ამიტომაც, ბუნებრივია, 
ჯომ კომედიების გმირებად უმთავრესად გვევლინებიან პატარა, შე– 
ღუდული ადამიანები. რომელიმე ძლიერი პიროვნების მიმართ ძნე–- 

ლია გაამართლო უმწეობა, უსუსურობა მისთვის სისუსტეს შეიძ- 
ლება ჰქონდეს ცალკეული შემთხვევების ხასიათი, გამონაკლისების 
სახე, მაგრამ არ შეიძლება გააჩნდეს მუდმივი არსებობა, ვინაიდან ეს 
შექმნიდა ლოგიკურ წინააღმდეგობას. დაუჯერებელია ისეთი ადამი- 
ანის ძლიერება, რომელიც ყოველ სიტუაციაში უძლურებას ამჟღავ- 
ნებს. ჩვენთვის წარმოუდგენელია ტარიელი ან ავთანდილი კომე– 
დიის გმირებად, თუმცა სრულებით არ არის გამორიცხული, რომ 
ნებისმიერი მათგანი შეიძლება აღმოჩნდეს კომიკურ სიტუაციაში, 
ისევე როგორც წარმოუდგენელია სოლომონ მორბელაძე ტრაგედი– 
ის გმირად, თუმცა კი შეიძლება აღმოჩნდეს ტრაგიკულ სიტუაციაში, 
არ არსებობენ ზუსტად დადგენილი ტრაგიკულის ან კომიკურის გმი– 
რები, მათ სიტუაციები ხდიან ასეთებად. მაგრამ რამდენადაც ხე– 

ლოვნებას საქმე აქვს სიტუაციებთან ერთად ხასიათების გახსნასთან, 
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მათი შინაგანი ბუნების გარკვევასთან, მოვლენათა განვითარების. 
ლოგიკური კავშირის დაცვის მიზნით იგი იღებს დასრულებულ სა– 
ხეებს სუსტის ან ძლიერის ნიშნით. 

გარდა ამისა, კომიკური ხასიათის შინაგანი არსების გამოაშკარა– 
ეებისათვის, მისი შეზღუდულობის გათვალისწინებისათვის აუცილე– 
ბელია მიზანი, რომლისთვისაც იბრძვის კომიკურის გმირი –– იყოს 
შედარებით უმნიშვნელო, საზოგადოებრივად ნაკლებად ღირებული: 
თუ პიროვნება ვერ აღწევს ისეთ რამეს, რომლის მიღწევა არც სხვას 
შეუძლია, ასეთ დროს პიროვნების სისუსტეზე ლაპარაკი უბრალოდ 
ოკანონობაა. ამიტომაც კომედიებში კომიკური ხასიათები წარმოდ- 
გენილია შედარებით სუსტ, ვიწრო ინტერესებისათვის ბრძოლაში. 

მაგრამ ის, რაც დამახასიათებელია ხელოვნების ამა თუ იმ ჟანრისა– 
თვის, სრულებით ვერ გამოდგება ესთეტიკური კატეგორიის ასახს– 

ნელად, რომლის გამოხატვასაც ემსახურება ხელოვნების მოცემული 
ჟანრი. ხელოვნებაში მხატვრული სიმართლის მიღწევისათვის საჭე– 
როა ზოგიერთი რამის თავისებურ ასპექტში წარმოდგენა. ესთეტი– 
კური კატეგორია კი ეხება ადამიანის სინამდვილესთან ესთეტიკური 
დამოკიდებულების გარკვეულ ფორმას და როცა საკითხი დგას იმის 
შესახებ, თუ რა იწვევს კომიკურ სიტუაციას, რა არის კომიკურის 
შინაგანი მიზეზი, ჩვენ უნდა მივუთითოთ მიზნის უსაფუძვლობაზე, 

მიზნისა და საშუალების შეუსაბამობაზე. 

ეს სწორედ ის მომენტია, რომელზეც მიუთითებდა ესთეტიკის 
ბევრი წარმომადგენელი როცა კომიკურის არსებით თვისებად 
ოლოგიკობას, უაზრობას ასახელებდა. კომიკურ სიტუაციებში გმი- 

რის მოქმედებას ყოველთვის უაზრობის, ულოგიკობის ნიშანი აზის. 
მოქმედება ისეთ ხასიათს იღებს, რომელიც ეწინააღმდეგება მოვლე– 
ნათა განვითარების ბუნებრივ ლოგიკას. ამიტომ მისი დამარცხება 
სავსებით სამართლიანად გვეჩვენება, რასაც შინაგანი კმაყოფილების: 
გამომხატველი სიცილით ვადასტურებთ. ეს გარემოება კომიკურეს. 

დროს მიღებულ ესთეტიკურ სიამოვნებს უფრო მარტივსა დ» 
ნათელს ხდის, მაშინ როდესაც ტრაგიკულის შემთხვევაში სიამოვნე– 

ბა რთული წინააღმდეგობრივი ხასიათისაა. სიამოვნების ეს სირთუ– 
ლე ტრაგიკულის მიერ მომხდარ შთაბეჭდილებას აძლიერებს და 
ახანგრძლივებს, კომიკურისგან მომხდარი შთაბეჭდილება კი შედა- 
რებით სუსტი და ხანმოკლეა. 

მიზნისა და საშუალებების წინააღმდეგობა, მათი შეუსაბამობა 

ჯერ კიდევ არ არის საკმარისი კომიკური სიტუაციის სრული დახა– 

სიათებისათვის. კომიკურს ხორცს ასხამს და ძალას მატებს სწორედ 

ის გარემოება, რომ არსებული წინააღმდეგობა, შეუსაბამობა კომიკუ– 
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რის გმირისათვის შეუმჩნეველი რჩება. თავისთავად ის ფაქტი, რომ 
მიზანი მიუღწეველია, ილუზორულია, არც ისე კომიკურია. კომიკუ- 

რია ის მაშინ, როდესაც მას სერიოზულად, მთელი გულმოდგინებით 

ეკიდებიან, ე. ი. როდესაც ვერ ხედავენ მის ილუზორულობას. თუ 

ადამიანი ჩადის სისულელეს და კარგადაც ესმის თავისი მოქმედების 

· ჭეშმარიტი მნიშვნელობა, ე. ი. სულელური ხასიათი, მაშინ კომიზმი 

საერთოდ არ არის, ან კიდევ არსებობს მცირე დოზით და ისიც იმ 
რწმენის საფუძველზე, რომ რაკი ჩადიან სისულელეს, მაშ არცთუ 
ისე ესმით მისი ნამდვილი მნიშვნელობა. მაგრამ კომიზმი მთელი 

არსებით მოჩანს, როდესაც ადამიანი ჩადის რაღაც უაზრო მოქმედე- 

ბას და აბსოლუტურად ვერ გრძნობს მის უაზრობას. ცხადია, დონ-კი– 

ხოტი თავისთავად ძილერი პიროვნებაა. მიზანი, რომელსაც იგი ისა- 
ხავს, მიუღწეველია არა მხოლოდ იმისათვის, არამედ ნებისმიერი ცო- 
ცხალი არსებისათვის, ამიტომ მისი სისუსტე საერთოდ ადამიანური 
სისუსტეა და სიცილის ობიექტად ვერ გამოდგება. მაგრამ დონ-კიხო- 
ტის მოქმედებაში კომიკური ის არის, რომ თვითონ დონ-კიხოტი ვერ 
გრძნობს ამ შეზღუდულობას, მიზნის ილუზორულობას და თავგგამო– 
დებით იბრძვის მისი განხორციელებისათვის. კომიკურის გმირისათ– 
ვის დამახასიათებელია ინტელექტუალური სისუსტე, ბოლომდე გაუ- 
ცნობიერებელი მოქმედება._ის ვინც ბევრს ფიქრობს, ყოველ მოქ- 
მედებას წინასწარ ათჯერ და ათასჯერ ამოწმებს, იშვიათად მოექცევა 
სასაცილო მდგომარეობაში, მაგრამ იშვიათად მიაღწევს რაიმეს, 
რადგან რაიმეს მიღწევა გულისხმობს მოქმედების დროზე შესრუ- 
ლებას და არა მის გადადებას.. ნათქვამია––დიადიდან სასაცილომდე 

აბიჯიარ. ამაში ის ღრმა აზრი დევს, რომ სიცილის გამომწვე– 
ვი მიზეზი მოქმედებაში ვლინდება, რომელშიც მოჩანს პიროვნების 
უნარი, მიზანსწრაფვა, მაგრამ რომელსაც აკლია ბოლომდე გააზრე–- 
ბა. ზეღმეტად ფრთხილი ადამიანიც შეიძლება გახდეს სასაცილო 
სწორედ ამ ზედმეტი სიფრთხილის გამო, გადაჭარბებულად დაფიქ- 
რებულმა ადამიანმაც შეიძლება გამოიჩინოს გონებრივი სისუსტე აძ 
გადაჭარბებულობის გამო. ასე რომ კომიზმი ყოველთვის გულისხ– 
მობს მის გაუგებრობას, გაუცნობიერებლობას . კომიკური გმირის 
იერ. 

ეს გარემოება დიდი მნიშვნელობის მქონეა თეატრალურ ხელოვ- 
ნებაში. რაც უფრო ინარჩუნებს მსახიობი სერიოზულ გამომეტყვე-. 

ლებას კომიკურ სიტუაციებში, მით უფრო კომიკური ხდება. უშედე– 
გოა მსახიობის თამაში, თუ იგი გრძნობს თავისი გმირის კომიზმს და 
ამას ამჟღავნებს, ისევე როგორც უხეიროა სასაცილო ამბის მოყო–- 

ლა იმ კაცის მიერ, რომელიც თვითონ ვერ იკავებს სიცილს. 
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კომიკურის მესამე არსებით მომენტს წარმოადგენს წინააღმდე– 

გობათა გადაწყვეტის მოულოდნელი, უეცარი ხასიათი. მიზნისა და 
საშუალების შეუსაბამობა თუ გახანგრძლივდა და მისი გამოაშკარა– 
ვება მოხდა თანდათანობით, მოსალოდნელ ფორმებში ეფექტი სუს- 

„ტდება და კარგავს ძალას. მიუხედავად იმისა, რომ კომიკურისათვის 
პირობა მოცემულია, კომიზმი მაინც არ ჩანს, რადგან როგორც 
იტყვიან, მას მარილი აკლია. მარტივი მაგალითითაც შეიძლება ამ 
დებულების ჭეშმარიტების დადგენა. როდესაც ახალფეხადგმული 

ბავშვი ეცემა, სრულებითაც არ გვეცინება, ხოლო როცა მოზრდილი 
წაიბორძიკებს, სახეზე ღიმილი გვადგება. პირველ შემთხვევაში შე– 
დეგი მოსალოდნელია, მეორეში კი მოულოდნელი. ერთი და იგივე 

სასაცილო ამბავი ხშირი განმეორების შემდეგ სასაცილო აღარ არის. 
ნათქვამია: ხუმრობა პირველად სასიამოვნოა, მეორედ მოსაწყენი და 

მესამედ მოსაბეზრებელიო. რაც უფრო დიდია მოულოდნელობის 
ხარისხი, მით უფრო მატულობს კომიკურით გამოწვეული ეფექტი. 
ხოლო იმისათვის, რომ მოულოდნელობის ხარისხი დარჩეს სათანა- 
დო სიმაღლეზე, საჭიროა შედეგი, ანუ წინააღმდეგობის გახსნა მოხ– 
დეს სწრაფად, მოსწრებულად. თუ მოქმედება გაჭიანურდა, მოუ– 

ლოდნელობას ნიადაგი გამოეცლება და სიტუაციაც დაკარგავს კო– 
მიკურ ასპექტს. ცნება მოულოდნელობა უკვე ნიშნავს სისწრაფეს 

და ეს მნიშვნელობა სავსებით ინარჩუნებს თავის უფლებას. ყოველი 

კომიკური ამბის გადმოცემა მოითხოვს სისხარტეს, ლაკონურობას. 

გაუთავებელი ანეგდოტი ისევე ნაკლებად სასაცილოა, როგორც 

ჩვეულებრივი მოთხრობა ან რომანი. ეს გარემოება პირველ რიგში 

გათვალისწინებული უნდა იქნეს იუმორისტული ხასიათის ნაწარმო– 

ების შექმნის დროს. შემთხვევითი როდია ის ფაქტი, რომ კომედიე– 

ბის მოცულობა ტრაგედიებთან შედარებით განსაზღვრულია. მართა– 

ლია ზუსტი ნორმების დადგენა აქ შეუძლებელია და საერთოდ კა- 

ტეგორიული განცხადების გაკეთება შემოქმედების სფეროში მავნე 

შედეგებს «იწვევს, მაგრამ ისიც სწორია, რომ ზოგიერთი პრინციპები- 

სათვის ანგარიშის გაწევა სასარგებლოა და ამასთან საჭიროც. 
საზოგადოებრივ ცხოვრებაში ძველსა და ახალს შორის ბრძოლს . 

აქვს როგორც ტრაგიკული, ისე კომიკური ასპექტი. როდესაც ძველი, 
დრომოჭმული, სოციალურად უნიადაგო ცდილობს გაიხანგრძლივოს 
არსებობა, შეინარჩუნოს ადრინდელი მდგომარეობა, რის გულისთვი- 

საც მიმართავს სხვადასხვა საშუალებებს, მაგრამ მაინც მარცხდება, 
სიტუაცია კომიკურია. ასეთი იყო მე-19 საუკუნის მიწურულში ქარ–- 

თველი თავადაზნაურობის ხვედრი ქართული ლიტერატურის სერ- 

ვანტესის დავით კლდიაშვილის უკვდავ ქმნილებებში. წოდებრივი 
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უპირატესობის მანიით შეპყრობილი „შემოდგომის აზნაურობა“ ვერ 
მიმხვდარა, რომ გვარიშვილობამ ღირებულება დაკარგა, რომ საჭი– 

როა ცხოვრების ახლებურად გარდაქმნა და კრილოვის ბატების- 
მსგავსად გაჰყვირის თავის მაღალ წარმოშობაზე. 

გავიხსენოთ დავით კლდიაშვილის ნაწარმოებთა მოტივებზე შექ– 
მნილი ქართული კინემატოგრაფიის ბრწყინვალე ნიმუში „დაკარგუ- 

ლი სამოთხე“. ძმები კალმახელიძეები დიდი ხანია დაადგნენ გაღა- 
ტაკების გზას, ორივეს ერთი წყვილი ჩექმა აქვს სანახევროდ. სტუმ-. 

რად ნათხოვარი ჩოხით და ქუდით დადიან. ეზოში ერთი:მამლის მეტი: 
არაფერი დაუდით და მაინც გავერანებულ მამულში ამაყად დააბი- 

ჯებენ, მოჯამაგირეს თამასუქის ნაცვლად ულვაშის ღერს აძლევენ, 
როგორც “ღირსებისა და პატიოსნების სიმბოლოს. იმედად გლეხური: 

წარმოშობის, მაგრამ მდიღარმზითვიანი ქალიღა დარჩენიათ. ბოლოს 
ეს იმედიც იმსხვრევა და თავმომწონე აზნაურები უსახლკაროდ რჩე- 

ბიან. მდგომარეობის გამოსწორება კიდევ შეიძლებოდა შრომაში 
ჩაბმით, მეურნეობის გაშლით, როგორც ამას მეზობლად მცხოვრები: 
გლეხის ოჯახში ჰქონდა ადგილი, მაგრამ შრომა რა აზნაურის საქმეა, 
ეს მის ღირსებას შელახავს, უმჯობესია შიმშილით სიკვდილი, ვინემ: 
თოხის ხელში აღება. · 

კ. მარქსი, თავისი შრომის „ჰეგელის სამართლის ფილოსოფიის 
კრიტიკისათვის“ შესავალში, ეხება რა ფეოდალური გერმანიის და- 
ხავსებულ რეჟიმს, შენიშნავს: „ახლანდელი გერმანული რეჟიმი, ეს» 
ანაქრონიზმი, აშკარა წინააღმდეგობა საყოველთაოდ აღიარებული. 
აქსიომისა, ქვეყნის საჩვენებლად გამოფენილი არარაობა მგიC010ი: 
#6წIIი6-ისა, ჯერ კიდევ მხოლოდ წარმოადგენს, რომ თავისი თავისა 
სჯერა და მსოფლიოსაგანაც იმავე წარმოდგენას მოითხოვს. მას რომ 
თავისი საკუთარი არსება სწამდეს, განა ის მას უცხო არსების მო-- 
ჩვენების ქვეშ დამალავდა და თავის ხსნას ფარისევლობასა და სო–- 
ფიზმებში ეძიებდა? თანამედროვე გიC0I0ი #6თIი16 მხოლოდ უფრო: 
კომედიანტია მსოფლიო წესრიგისა, რომლის ნამდვილი გმირები: 
დაიხოცნენ. ისტორია საფუძვლიანია და მრავალ ფაზას გადის, რო- 
დესაც მას ძველი ფორმა სამარეში მიაქვს. მსოფლიო-ისტორიული 
ფორმის უკანასკნელი ფაზა კომედიაა“.! 

ამრიგად, ნებისმიერი მოვლენის განვითარებაში დგება ისეთი 

ეტაპი, რომ მოვლენის არსებობა საერთო კანონზომიერებიდან გა- 

დახვევას, მის დარღვევას ნიშნავს. ასეთ დროს მოვლენის ცდა –- 
გაიხანგრძლივოს სიცოცხლე უშედეგოა და მასთან ერთად კომიკური. 

1 მარქსი, ჰეგელის სამართლის ფილოსოფიის კრიტიკისათვის, შესავალი,. 

გე. 16. 

130



კომიკურია, რადგან მიზანი ილუზორულია, განუხორციელებელი, 

განვითარების ლოგიკის საწინააღმდეგო და, რაც მთავარია, საზოგა- 

დოებრივად მიუღებელი. აღდგენა იმისა, რასაც დიდ ხანია ნაფტა- 

ლინის სუნი უდის, რაც დაიფერფლა –– უაზრობაა. ფერფლი ცეცხლს 

ვერ გამოიწვევს. 
ხშირია შემთხვევა, როცა ადამიანები ჩაცმა-დახურვაშიც კი კონ– 

სერვატორობას იჩენენ და მიუხედავად საერთოდ აღიარებული სიახ- 

ლისა, მაინც ძველ მოდას მისდევენ. თუ ასეთი გამოდევნება ძეელი- 
სადმი მკვეთრად ეწინააღმდეგება ახალს, იგი სასაცილო ხდება. 

მართალია მოდისადმი ბრმა აყოლა შეზღუდულობაა და უმეტესად 

უგემოვნობის მაჩვენებელი, მაგრამ ასევე უგემოვნებაა და შეზღუ–- 
დულობა გადასული მოდისადმი ბრმა მორჩილებაც. ადრე მამაკაცე– 
ბის შარვლის ტოტები ფართო ზომისა იყო და საკმაოდ მოუხერ- 
ხებელიც ამის გამო –– ტოტის ძირი მუდამ დამტვერიანებული და 

გაცვეთილი იყო. შემდგომში მდგომარეობა შეიცვალა და თუ ვიწჩმე 
მაინც იცვამდა შესამჩნევად ფართეტოტებიან შარვალს, საზოგადო- 

ებაში მისი გამოჩენა ღიმილს იწვევდა. 
მსგავსი მაგალითების მოყვანა მრავლად შეიძლება. ცხოვრება 

აღსავსეა ისეთი შემთხვევებითაც, როცა ძველი არ თმობს პოზიცი- 

ებს, ცდილობს შეაჩეროს ცხოვრების ჩარხი და აქციოს უკვდავად 
ის, რაც დიდი ხანია ისტორიამ ჩაიბარა. ძნელია სილამაზის დაკარგვა, 
ზოგჯერ სიცოცხლეზეც ძნელი და გარკვეულ პირობებში ტრაგედიაა 

მისი დათმობა, მაგრამ კომედიად იქცევა, როცა არ ეშვება მას ათას– 
ნაირი ფერუმარულების ხმარებით ოთხმოც წელს გადაცილებული 
დედაბერი. თავისთავად მოხუცებულობა მიმზიდველია, კომიკურია 
გაახალგაზრდავებული მოხუცებულობა, რომლის ბრწყინვალე გრო– 
ტესკი მოგვცა გოიამ ნაწარმოებში „სიკვდილამდე“ („X0 C2M09 

CM0ჩ0III"). 

მაგრამ არა მხოლოდ ძველია კომიკური, არამედ ახალიც შეიცავს 

კომიკურის ელემენტებს. ახალი შეიძლება იყოს კომიკური სხვადა- 
სხვა მიზეზის გამო. ერთია ის წინააღმდეგობა რომელიც ახალს 
გააჩნია ძველთან ურთიერთობის ნიადაგზე. ახალი, როგორც წარსუ- 

ლის პირმშო, თავისთავში შეიცავს ორივე მომენტს. ეს გარემოება 

ქმნის გაურკვევლობას, დაპირისპირებას, რომელიც უაზრობაში გა- 

დადის და ხდება კომიკური. ასე მაგალითად, როდესაც ახალი ეპოქის 
შვილი –- მილიონერი სოლომონ ისაკიჩ მეჯღანუაშვილი იღწვის 
ღირსეული ადგილი მოიპოვოს ძველი ეპოქის წარმომადგენელთა 
შორის და მწარედ მარცხდება, ეს მარცხი აღსავსეა კომიზმით, ისევე 

როგორც აღსავსე იყო კომიზმით ათიათასობით ვაჭართა ()და გა- 

181



რეულიყვნენ არისტოკრატთა წრეში ბურჟუაზიულ ურთიერთობათა 

გარიჟრაჟზე. 
კომიკური შეიძლება იყოს ახალი აგრეთვე იმ ნაკლოვანებათა 

გამო, რომლებიც მას როგორც სინამდვილის მოვლენას გააჩნია. ამ- 

გვარი მაგალითების მთელი სისტემა შექმნა რეალისტურმა ხელოე–- 

ნებამ, როცა იგი აღმავალი ბურჟუაზიისათვის დამახასიათებელი უა4- 
ყოფითი მხარეების გამომზეურებას ახდენდა. ეს მხარეებია ფულის 

დაგროვების ფანტასტიკური ტენდენცია, სიძუნწე, ორპირობა, სი- 
ცრუე, გაუტანლობა, უთავმოყვარეობა და სხვ. ჯერ კიდევ შექსპირის 

კომედიებში იქნა გაკრიტიკებული ბურჟუაზიული ზნეობის ფარი- 
სევლური ხასიათი. ღრმა რეალისტურ ფერებში გადმოგვცა ბალზაკ- 
მა კაპრტალისტური საზოგადოების უმსგავსოებანი. იშვიათი ოსტა- 
ტობითაა დახატული ახალი ეპოქის უკუღმართობანი დიკენსის ნა- 
წარმოებებში, ზოლას შემოქმედებაში, გოგოლის სატირაში. საინტე- 
რესო მასალას იძლევა მე-19 საუკუნის ქართული ლიტერატურაც. 

მაგრამ ახალი შეიძლება იყოს კომიკური სწორედ თავისი სიახ- 
ლის გამოც. ნებისმიერ მოვლენას ესაჭიროება ნიადაგი, გარემო. 
ხშირად ამგვარი ნიადაგი არ არსებობს, ან თუ არსებობს, იგი ძალიან 
მერყევია, რის გამოც მოვლენას უმძიმს ფეხზე დგომა. და აი, ახალი, 
მოკლებული საჭირო საფუძველს, გარემოს მხარდაჭერას, შინაგან 
სიმტკიცეს, ხან ფოფხვით, ხან კოქლობით მძიმედ იკაფავს გზას, მ:- 
იწევს წინ. ამ ფოფხვასა და კოჭლობაში იგი კომიკური ჩანს. მაგრამ 
მისი კომიზმი დროებითია, ზრდის პროცესით გამოწვეული სნეულე- 
ბაა, რომელიც დროთა ვითარებაში განიკურნება და ჯანსაღ ნაყოფს 
მოგვცემს. განკურნებამდე კი სნეულება რეალური ფაქტია და ს>– 
მართლიანად იმსახურებს ხელოვნების კრიტიკას. ასე მაგალითად, 
საბჭოთა ხელისუფლება თავისი არსებობის პირველ წლებში განიც- 
დიდა ყველა ახლისათვის დამახასიათებელ ჩვეულებრივ სიძნელეს. 
მას ჰქონდა როგორც მიღწევები, ისე ჩავარდნები, ანუ შეცდომები, 
როგორც დადებითი, ისე უარყოფითი ან სუსტი მხარეები. საბჭოთა 
ხელისუფლების სუსტი მხარეების კრიტიკა მისი შემდგომი წარმა- 
ტების ერთ-ერთ აუცილებელ პირობას წარმოადგენს და მრავალ 
საბჭოთა კომედიაშიც გაჩნდა ჯანსაღი სიცილის გამომწვევი მელო- 
დიები. მათ შორის საპატიო ადგილი უკავია. პოლიკარპე კაკაბაძის 
შემოქმედებას. | 

კომიკური სინამდვილეში უკავშირდება სასაცილოს. როგორც 

იტყვიან: კომიკური სიცილის მშვენიერი დაა. ეს იმას ნიშნავს, რომ 

ყოველი სასაცილო როდია კომიკური. შეიძლება არსებობდეს უსა- 

ფუძვლო, უაზრო სიცილი, სიცილი, რომელიც მოკლებულია რაიმე 
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ობიექტურ შინაარსს, ასეთ დროს ამბობენ: იცინის და თვითონაც არ 
იცის რა აცინებსო. ადამიანს რომ იღლიაში შეუღიტინო, ისტერიული 
სიცილი აუტყდება, მაგრამ მას არაფერი აქვს საერთო კომიკურთან.: 

მხოლოდ ისეთი სიცილია კომიკურის გამომხატველი, რომელსაც 

ზემოდასახელებული ნიშნები ახასიათებს. · 

სიცილი საზოგადოებაში დიდმნიშვნელოვან როლს ასრულებს. 
იგი, შეიძლება ითქვას, ადამიანთა შორის ურთიერთობის გამოხატ- 
ვის გარკვეულ ფორმას წარმოადგენს. ეს ის ურთიერთობაა, რომელ- 

საც ეხება ზნეობა და, ამრიგად, სიცილს აქვს ზნეობრივი ასპექტი. 
გოეთე ამბობს: არაფერში ისე არ ვლინდება ადამიანების ხასიათები, 

როგორც სიცილში. ზოგი პიროვნება მთელი თავისი სიცოცხლის მი– 
ზანს სხვა ადამიანის სასაცილოდ აგდებაში ხედავს, ზოგი კი იცინის 
ყოველგვარი ღვარძლის გარეშე და სიცილის მიზეზს უმალვე ივიწ- 

ყებს. 
: როდესაც ლაპარაკია სიცილზე, ფაქტიურად საქმე გვაქვს ორ 

კომპონენტთან: სუბიექტთან და ობიექტთან, ანუ იმასთან, ვინც 

იცინის და იმასთან, რაზეც იცინიან. სუბიექტური მომენტის მიხედ- 
ვით სიცილი შეიძლება იყოს ორგვარი, როგორც ამას ჰარტმანი შე– 
ნიშნავს: ღვარძლიანი და გულგრილი. ღვარძლიანია სიცილი, რომე– 

ლიც სპობს, არ ინდობს. გულგრილი კი ის. რომელიც ტკივილებს 

არ იწვევს, უდარდელია. რამდენადაც ზნეობა წარმოადგენს განზრა- 

ხვების სფეროს, ე. ი. იმ სფეროს, რომელიც ეხება ამა თუ იმ პირო- 

ვნებს დამოკიდებულებას ჩადენილი საქციელისადმი და არა 

თვით საქციელს უშუალოდ. ბუნებრივია ერთი შეხედვით მოგვეჩეე- 

ნოს, რომ სიცილის ზნეობრივი შეფასება უნდა მოხდეს სუბეიქტუ- 

რი მომენტის შეფასებით, ე. ი. იმის შეფასებით, თუ როგორ იცინის 

ადამიანი, სიცილში სიფრთხილეა საჭირო; ზოგჯერ შეიძლება გონება– 

მახვილობამ ისე გაიტაცოს კაცი, რომ თვალებზე ბინდი გადაეკრას, 
ვერ შეამჩნიოს დაცინვის ობიექტად ქცეული პიროვნების შინაგანი 
განცდები და შედეგი სავალალო შეიქნეს, მაგრამ სინამდვილეში 
სიცილის ზნეობრიე ღირებულებას ძირითადად მისი ობიექტი გან- 

საზღვრავს. საქმე ის კი არ არის, როგორ იცინი (თუმცა ესეც მნიშე– 

ნელოვანი რამაა), არამედ ის, თუ რა გაცინებს. რომელიმე პიროვ- 

ნებამ შეიძლება შეიგნოს სიცილის ზოგიერთი უხერხულობა და თავ– 
დაჭერილობა გამოიჩინოს, მაგრამ ამით ზნეობრივი ამაღლებისათვის 
კიდევ არ არსებობს ჭეშმარიტი საფუძველი. ზნეობრივად მისაღებია 
თუ არა სიცილი, ეს უნდა გაირკვეს იმის მიხედვით, თუ რა არის დ»- 

ცინვის საგანი, როდესაც სიცილის ობიექტს ფიზიკური ნაკლი წარ- 
მოადგენს, სიცილი მიუღებელია. ეს გარემოება დიდ მორალურ პა-, 
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სუხისმგებლობას ანიჭებს ყოველ ხელოვანს, ვინც კი ხელს ჰკიდებს 
კომიკურის თემატიკას. თუ რომელიმე მოვლეხა უარყოფით გავლე- 

ნას ახდენს საზოგადოებრივ განვითარებაზე, მისი სასაცილოდ აგდე- 
ბა არც ერთ ვითარებაში არ ჩაითვლება ამორალურ აქტად. პირიქით, 

რაც უფრო მკაცრია ასეთ შემთხვევაში სიცილის კრიტიკული მახვი- 
ლი, მით უფრო მისაღებია იგი. ვინც სიძუნწეს, გაიძვერობას, პირ- 

ფერობას უმტკივნეულო ღიმილით ხვდება, თავის კეთილშობილე- 
ბას კი არ ამტკიცებს, არამედ მორალურ სისუსტეს. ზნეობრივად 

მაღალია ის, ვინც უზნეობას ფიზიკურად ვერ იტანს და არა ის, 
ვინც უზნეობას გვერდს უვლის. ერთი სიტყვით, სიცილის ზნეობრი- 
ვი ასპექტი დაცინვის ობიექტმა უნდა გადაწყვიტოს, თორემ სუბი- 
ექტური მომენტი მუდამ მატარებელია რაღაც მორალურად შეუფე- 
რებელი ელემენტებისა და ამან კი შეიძლება მიგვიყვანოს სიცილის 
(კომიკურის) საერთოდ უარყოფამდე, როგორც ამას ადგილი ჰქონ- 
და პლატონთან, ან კიდევ შუასაუკუნეების ეპოქაში, ენამახვილ კაცს 
სიამოვნებით უსმენენ, მაგრამ დიდად არ უყვართ, რადგან გრძნობენ” 
მის უტაქტობას არსებულ ნაკლოვანებათა მიმართ. 

სიცილის სუბიექტური მომენტი პრინციპში უცვლელი რჩება, 
იგი უფრო ინდივიდუალური თვისებაა, ვინემ სოციალური. "ამიტომ 
აქ კლასობრივ და ეროვნულ მოტივებზე ლაპარაკი უაზრობაა. გულით 
იცინის ადამიანი თუ შემაწყნარებლად, ეს პიროვნების უშუალო 
ჩვევას მიეკუთვნება და არა მის სოციალურ მდგომარეობას. მაგრამ 
როცა ვეხებით სიცილის ობიექტურ მომენტს, უსათუოდ გასათვა- 
ლაი წებელია კლასობრივი, ეროვნული და იდეოლოგიური ზეგავ- 

სხვადასხვა სოციალურ გარემოში მყოფ ადამიანებს სხვადასხვა- 
წაირი აქვთ კომიკურის აღქმა. ის, რაც ერთს მიაჩნია სასაცილოდ, 
შეიძლება სატირლად მოეჩვენოს სხვა სოციალური ჯგუფის ადამია- 
წებს. ჩარლი ჩაპლინის სამართლიანი შენიშვნით სახალხო აუდიტო- 
რიას არ აცინებს გაჭირვებული კაცის სავალალო ხვედრი, მაშინ 
როდესაც გულით ეცინება მილიონერების ყოველგვარ შეცდომებზე 
და უხერხულობაზე, საზოგადოების მატერიალური პირობები ერთ- 
გვარად სასაცილო. ობიექტების გამომზეურების როლში გამოდის 
და ეს ბუნებრივიცაა. ამა თუ იმ საზოგადოებას სიცილის საგნად 
გაუხდია ის მოვლენები, რომელთა კრიტიკა სოციალურად საინტე- 
რესო და აუცილებელია. ამ აზრით სავსებით მართებულია დებუ- 
ლება, რომ სიცილი მუდამ თანამედროვეა, რომ კომიკურის თემ), 
როგორც წესი, თანამედროვეობაა. ვიღას აინტერესებს მე-12 საუ- 

კუნის საზოგადოებრივი ცხოვრებისათვის დამახასიათებელი შეუსა- 
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“ბამობა, მიზნისა -და საშუალების წინააღმდეგობა. კიდევ მეტი(ჯ ამ 

"წინააღმდეგობის გაგებაც კი ძნელია, თუ, რა თქმა უნდა, ხსენებულ 
"წინააღმდეგობას არ მოეპოვება, ანალოგი დღევანდელ საზოგადოება– 
“რში, უბრალოდ მახვილგონიერებაც კი კარგავს ღირებულებას, თუ 
მისი ობიექტი მკვდარი სინამდვილეა და არა ცოცხალი. 

არსებობს ე. წ. უკვდავი თემებიც, ე. ი. საზოგადოებრივად ისეთი 

“უარყოფითი მოვლენები, რომლებიც საყოველთაო ხასიათს ატარე–- 
ბენ. მაგალითად, სიძუნწე, სიხარბე და სხვა. კპმგვარი. ობიექტებისად- 
„მი კრიტიკული მიდგომა ერთნაირად დამახასიათებელია სხვადასხვა 

·ეპოქისა და ხალხისათვის. მაგრამ მათი. გამოაშკარავების თავისებუ– 
“რი ფორმები ძალაში რჩება და ყოველი ერი ამჟღავნებს გარკვეულ 
“ინდივიდუალობას კომიკური თემატიკის გახსნისა და აღქმის პრო- 
ცესში. განსაკუთრებით ეს ჩანს იუმორის უნარში. განა განსხვავე–- 
ბული არ არის ქართველისა და რუსის იუმორი? კიდევ მეტიც, ჩვენ– 
“ში ხშირად ლაპარაკობენ იუმორის უნარზე კუთხეების მიხედვით 

და არც თუ ისე უსაფუძვლოდ. ილია ჭავჭავაძის „კაცია ადამიანის“ 
“და „გოგოლის „C#მ2მ00086X#M6 #10M6CIIVMM#%-ს თემა ერთი და იგი–- 
ვეა –– გადაგვარებული თავადაზნაურობის პარაზიტიზმი, უსაქმურო– 
'ბა, მაგრამ სულ სხვაა ის საშუალებები და ხერხები, რითაც ამ თემის 
„გახსნა ხდება. დასახელებულ ნაწარმოებებში აშკარად მოჩანს იუმო– 
რის ეროვნული თავისებურება. ლუარსაბ თათქარიძე პირწავარდნი–- 
ლი ქართველი პარაზიტია, ათანასე ივანიჩი კი რუსი, ისევე როგორც 
დარეჯანი ქართველი უქნარა დედაკაცია პულხერია ივანოვნა –– 
რუსი დედაბერი. ეროვნული თავისებურება სიცრუეშიც კი იჩენს 

თავს ხოლმე. არ იქნებოდა გადაჭარბება თუ ვიტყოდით, რომ ქართ- 
ველი შედარებით სხვანაირად ტყუის და რუსი სხვაგვარად. კვაჭი 
კვაჭანტირაძე და ოსტაპ ბენდერი ერთი კატეგორიის ადამიანთა 

-რიცხეს მიეკუთვნებიან. მიუხედავად ამისა, მათ შორის ვხედავთ გან-- 
'სხვავებას, რასაც უსათუოდ ეროვნული სხვადასხვაობა უდევს სა- 

„ფუძვლად. 
იუმორის ნაციონალური თავისებურება შედეგია არა მხოლოდ 

„ამა თუ იმ ეპოქის მატერიალურ-კულტურული ცხოვრების, ფსიქიკუ– 

“რი წყობის და ტრადიციისა, არამედ თვით მეტყველებისაც, რომე– 

ლიც ხშირად მასალის მხატვრული დამუშავების დამოუკიდებელ სა- 
'შუალებადაც გვევლინება. მრავალი ქვეყნის” იუმორი მათ ენობრივ 

მასალაზეა აგებული, რაც ბუნებრივია ართულებს და განუხორციე- 
ლებელსაც ხდის მისი თარგმნის შესაძლებლობას, 

იუმორი კომიკურის გამოხატვის ერთ-ერთი ძირითადი ხერხია. 

მათ შმორის არსებობს ორგანული კავშირი. მართალია კომიკური სხვაა 
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და იუმორი სხვა –– პირველი ის თვისებაა, რომელიც საგანს მიეწე– 
რება, როგორც მისი კუთვნილება და მნიშვნელობა აქვს ყველა ეს- 
თეტიკური საგნებისათვის, მეორე კი უშუალოდ დამკვირვებლის, 

სუბიექტის, შემოქმედების კუთვნილებაა, მისი უნარია, ––- მაგრამ 

არ არსებობს იუმორი კომიკურის გარეშე და კომიკური თავის მხრივ 

მოითხოვს გამოხატვის გარკვეულ ხერხს, ე. ი. იუმორს, როგორც. 

სუბიექტის ადექვატურ რეაქციას. მცდარია ზოგიერთი საბჭოთა 

ესთეტიკოსის მოსაზრება კომიკურის ობიექტურად არსებობის შე- 

სახებ. ბორევი“ წიგნში ესთეტიკის ძირითად კატეგორიებზე და 

სახელმძღვანელოში „009800ს”L XM20M06M07%-0-6V8CM0M# 98070ჯ/IILII? 
გატარებულია ის შეხედულება, რომ კომიკური სინამდვილეში 

ობიექტურია, ხოლო ხელოვნებაში წარმოადგენს სუბიექტ-ობიექტის. 
ერთიანობას. როგორც უკვე ითქვა, ესთეტიკური საერთოდ არ არ- 

სებობს სუბიექტის, ადამიანის გარეშე და ასევე არ არსებობს კომი- 

კურიც, როგორც ესთეტიკის ძირითადი კატეგორია. კომიკური საჯ- 

ნის თვისება კი არ არის, არამედ სუბიექტის მიერ საგანში დანახული. 
მომენტია. კოძიზმს, მკაცრი ესთეტიკური აზრით, სუბიექტის იუმო- 

რის გარეშე არსებობა არც შეუძლია, როგორც არ არსებობს იუმო- 
რი კომიზმის გარეშე, არ არსებობს კომიზმი იუმორის ანუ გამოხატ- 
ვის ამა თუ იმ ხერხის გარეშე. ეს სრულებითაც არ ნიშნავს კომიზმის 
ობიექტური შინაარსის, ობიექტური საფუძვლების უარყოფას. მაგ- 
რამ მას მაშინ აქვს რეალობის მნიშვნელობა, როცა ესთეტიკური: 
სუბიექტი სახეზეა. აუცილებელი არ არის ერთი და იგივე მოვლენა 

ყველასათვის ერთნაირად კომიკური ჩანდეს. მხედველობაშია მისა- 
ღები ინტელექტუალური დონე, მსოფლმხედველობა, ეპოქა და ა. შ. 

იუმორის გვერდით არსებობს კომიკურის გამოხატვის ხერხებიც: 
ხუმრობა, ირონია ან სარკაზმი. ხუმრობა ხასიათდება კომიკურის 
კულმინაციური პუნქტის ხაზგასმით. ირონია ნიშნავს საკუთარი თა–- 
ვის მოჩვენებით დამცირებას უპირატესობის მიღწევის მიზნით. 
კომიკურის გამოხატვის” ამ ხერხს პატივმოყვარეობის ნაპერწკალი 
აღვივებს. სარკაზმი წარმოადგენს კომიკური საგნის მწარე, გამანად- 
გურებელ უარყოფას. თუ იუმორი მუდამ ინარჩუნებს კომიკური საგ- 
ნისადმი კეთილგანწყობილებას, ირონია- და სარკაზმი უფრო ნეგა- 
ტიურ პოზიციას იჭერენ. მართალია ირონიას მოეთხოვება არ იყოს. 
მაინცდამაინც მკაცრი, უარყოფითი, მაგრამ ზოგჯერ იგი იქცევა ასე– 
თად, როცა საკუთარი უპირატესობის. გრძნობით გატაცებას საზღვა–- 

რი არ უჩანს. ' 

კომიკური ცხოვრებაში, ისე როგორც საერთოდ ესთეტიკური ფე– 

ნომენი, დიფუზურია, ამიტომაც იგი სასაცილოსაგან მკვეთრად გა– 
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მოყოფილი ყოველთვის ვერ არის. კომიკური სრული კონცენტრი– 
რებული სახით გვეძლევა ხელოვნებაში„ მაგრამ ხელოვნებაში: 

კომიკურის მოქმედების სფერო მშვენიერთან შედარებით შეზღუდუ- 
ლია. მსგავსად ტრაგიკულისა, კომიკურიც მთლიანი ფორმით, მთელი 
შესაძლებლობით გვეძლევა ლიტერატურაში და სინთეტური ხელოვ- 

ნების დარგში, ე. ი. იქ, სადაც მოქმედებაა წარმოდგენილი, სადაც 
შესაძლებელია მიზნისა და საშუალების წინააღმდეგობის, შეუსაბა- 
მობის გაანალიზება. კომიკური გვეძლევა აგრეთვე ფერწერაში. მაგ- 
რამ არქიტექტურაში კომიკურის წარმოდგენა აბსოლუტურად გა- 
მორიცხულია. რაც შეეხება მუსიკას, მასში კომიკური არსებობს, 
როგორც გარედან შეტანილი რამ და არა როგორც მისი უშუალო 

ნაწარმი. გამოთქმას „მხიარული მუსიკა#“ უფრო გადატანითი მნიშე– 

ნელობა აქვს ვინემ პირდაჰირი, და თუ მაინც შევეცდებით ამ გა–- 
მოთქმის მიზანშეწონილობის დასაბუთებას, სულ ერთია ამით კო– 

მიზმი მუსიკაში ვერ დადგინდება, რადგან მხიარულება ერთია და 
სასაცილო, კომიკური მეორე, ხოლო სასაცილო მუსიკა ჯერ არც 
ერთ კომპოზიტორს არ დაუწერია. კომიკური ოპერა დღა მუსიკალური 
კომედია კი ფაქტიურად გულისხმობს კომედიის, როგორც ლიტერა– 

ტურის ჟანრის კავშირს, ერთიანობას მუსიკასთან და არა კერძოდ 

მუსიკაში კომიკური ელემენტების არსებობას. 

კომიკური დაკავშირებულია ესთეტიკის სხვა კატეგორიებთანაც. 

ეს კავშირი გამოიხატება იმაში, რომ ნებისმიერ ესთეტიკურ მოვლე– 

ნას შეიძლება ჰქონდეს კომიზმის ელემენტები, კერძოდ მშვენიერი. 

საგნებისათვის არ არის გამორიცხული კომიზმის ელემენტების არ- 

სებობა. ასევე არ არის გამორიცხული კომიზმი ამაღლებულისათვის. 

განსაკუთრებით მჭიდროა კავშირი კომიკურისა მშვენიერთან დ> 

ამაღლებულთან სინამდვილეში, ცხოვრებაში. სინამდვილე მკვეთრად 

არ ახარისხებს მოვლენებს ესთეტიკის რომელიმე კატეგორიის მი- 

ხედვით. მასში ყველაფერი გადახლართულ ფორმებშია მოცემული. 

და წმინდა დაყოფა, დანაწილება თითქმის არ ხდება, ყოველ ამაღ– 

ლებულ პიროვნებას შეიძლება ჰქონდეს ადამიანური სისუსტეები, 

ღიმილის გამომწვევი ნაკლი. ნებისმიერ ბრძენს შეიძლება ჰქონდეს: 

სულელური ჩვევები. 
კომიკური დაკავშირებულია აგრეთვე ტრაგიკულთან. ზოგჯერ 

ეს კავშირი იმდენად მჭიდროა და შინაგანი, რომ' ვღებულობთ ტრა- 

გიკომიზმს, ტრაგიკომიზმი ტრაგიკულისა და კომიკურის ნიშნების 

უბრალო მთლიანობას კი არ წარმოადგენს, არამედ მათ ორგანულ: 

შერწყმას, ისეთ მთლიანობას, რომლის დაცილება შეუძლებელია; 
ტრაგიკულია მოვლენა სწორედ კომიკურობის გამო. ადამიანი თავი–



“სი სულელური მოქმედებით, რომელიც თავისთავად კომიკური ხა–- 

"სიათისაა, შეიძლება ისეთ სავალალო შედეგამდე მივიდეს, რომ კომი- 
„კურის ნაცვლად აღმოვჩნდეთ ტრაგიკული შემთხვევის წინაშე. ე. ა. 

კომიზმებით აღსავსე მოვლენათა განვითარებამ შესაძლოა ლოგიკუ– 
“რად გამოიწვიოს ტრაგიკული ფინალი. 

ამრიგად, ტრაგიკომიზმში თვით ტრაგიკული ერთდროულად კო- 

მიკურიცაა ისეთნაირად, რომ ერთის მოხსნა ხსნის მეორესაც. 

კომიკურით მთავრდება მარქსისტული ესთეტიკის ძირითადი კა- 
„ტეგორიების განხილვა. ესთეტიკის კატეგორიების საბოლოო ანა- 

„ლიზი მოითხოვს ისეთი მოვლენის შესწავლას, რომელიც ადამიანის; 
'სინამდვილესთან ესთეტიკური დამოკიდებულების უმაღლეს ფორმას 

(წარმოადგენს, ასეთი მოვლენაა ხელოვნება.



მესამე განყოფილება 

ხელნებს––მსატშრ ელი“ ს9600დ30ლის. შმაღლესჩ. შშრმა 

31 I, ხელოვნების არსება 
§ 1. რა არის ხელოვნება. აქამდე ჩვენ ვეხებოდით მხატვრული 

"სინამდვილის ზოგად საკითხებს, რომლებიც ქმნიდნენ საერთო წარ- 
მოდგენას ესთეტიკურის დამახასიათებელ მომენტებზე. პრობლემის 

კიდევ უფრო ღრმა და დაწვრილებითი ანალიზი მოითხოვს იმ კონკ- 

“რეტული სფეროს სპეციალურ შესწავლას რომელიც მხატვრული 

სინამდვილის უშუალო განსახიერებაა და რომელშიც მხატვრული 

'სინამდვილე მოცემულია მთელი თავის კონცენტრირებული სახით. 

ასეთ სფეროს წარმოადგენს ხელოვნება. 
ესთეტიკაში ხელოვნების განსაზღვრების (ცდას შორეული ფეს- 

ვები აქვს. მოყოლებული ანტიკური ეპოქიდან ფილოსოფოსები სხვა- 
·დასხვანაირად განმარტავდნენ ხელოვნების არსებას ღემდე 

ვერ-ბოხულინ- ერთ საერთო დასკვნამდე, “თუმცა ქვეცნობიერად, _ 
უნდა ვიფიქროთ, მისი არსი ყველახ-კარფად“უსმის: ამის უტყუარი · 
საბუთია თუსთ- ხულოვნების–ფანვითარების მინაგანი კანონზომიე– 
-რება. 

ხელოვნების განსაზღვრების სიძნელეს ხელს უწყობს ის გარე- 

მოება, რომ როგორც აუდიტორია, ისე მოქმედეზის ა ასპარეზი მეტის–- 
მეტად 3! ჭრელია. ხელოვნების ქვეშ იგულისხმება რომელიმე თეატრის - 
იშვიათი 2 რული ნაგებობა და მის ბში დადღგმუ 
სპექტაკლები, ხელოვნებაა პეტერგოფის შადრევნებიცა და პუშკინის 
-პღეზიაც, _სვეტიცზოველიცა და გამსახურდიას „დიდოსტატის მარ. 

აცი პარიზის ღვთისმშობლის ტაძარიც _ და პიუგოს ამავე 

ხელწოლების რომანიც, ხელოვნებაა თქრომჭედლის მიერ მაღალი. 
გემოვნებით შესრულებული _სამკაულიც და მიქელანჯელოს „და- 

- ,ვითიც“.- –ო–პ–კაუ3–>ა–კ–კ–კაშოაი _ ლეი 

· ფილოლოგიური თუ ეტიმოლოგიური გზით ხელოვნების არსე- 
ბის დადგენა ერთ-ერთი ნაცადი მეთოდია ესთეტიკის ისტორიაშე, 
ქართულ ენაზე სიტყვა „ხელოვნება“ დაკავშირებულია ხელთან, რაც 
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იმას ნიშნავს, რომ იგი ადამიანის ხელების მიერ შესრულებულს,_ 
ა ადჰმოვნონ შემოქმედებას ეხება და” ხშირად იხმარება დაოსტატების, · 
საქმის კარგი მცოდნის მნიშვნელობით, ასე მაგალითად, მსჯელობა: 
„ეს კაცი ამ საქმის ნამდვილი ხელოვანია“.ნიშნავს: „ეს კაცი იშვია- 

თი სპეციალისტია“, საკითხის კარგი მცოდნეა. 
ანალოგიური სურათია რუსულ, ევროპულ და მსოფლიოს მრა- 

ვალ –წებში- "რუსული სიტყვა „I--წოლომი" ხშირად: იდენტურია 
სიტყვისა „MმC07X00-780“, ასევე ინგლისური „მIL, ფრანგული 

»1მIL“, გერმანული „MV90I51“ და სხვ. 
ტერმინების „ხელოვნებისა“ და „ოსტატობის“ სიახლოვე, ერთ- 

გვარი მსგავსება, იგივეობა იმის მაჩვენებელია, რომ ხელოვნება თა- 

ვისი წარმოშობის პირველ პერიოდში მჭიდროდ. იყო დაკავშირებუ- 
ლი საზოგადოდ ადამიანური საქმიანობის სრულყოფასთან, მაგრამ ამ 
ფაქტიდან ხელოვნების არსების გამოყვანა და ხელოვნების განსაზ- 
ღვრების ცდა გაუმართლებელია. 

_ ეტიმოლოგიური გ“ შით. სელღენების ბუნების დადგენამ ზელოვ. 
ნება ხელოსნობას დაუნათესავა და ისედაც ბუნდოვანი საკითხე 

კიდევ უფრო დააბნელა. მან შექმნა უამრავი გაუგებრობანი. თუ ხე- 
ლღენება ეწოდება იმას, ' რასაც გულისხმობს „დაოსტატება-, მაშინ 
ხელოვნების იმდენი-დარე- უხდღა არსებობდეს, ადამიანური საქმია- 
ნობის რამდენი საზეობაცაა. და მართლაც, სალაპარაკო ენაში ხშირია 
გამოთქმა: მზარეულის ხელოვნება, ნადირობის ხელოვნება, სამხედ- 

რო. ხელოვნება, საექიმო ხულოფნუბ=-დაი-შ-ამ-გამოთქმას გარკვეუ> 
ლი ისტორიული ძირებიც აქვს. შუა საუკუნეებში მხატეარი და მეაფ- 
თიაქე გაერთიანებული იყვნენ ერთ ასოციაციაში, მუსიკა და ასტრო. 
ნომია მიეკუთვნებოდა „თავისუფალ ხელოვნებათა" რიცხვს და სხე, 
მოქმედების მიზნის შესაბამისად ხელოვნებას ყოფდნენ სამ ძირი- 
ად. დარგად: 1) კაზმული ხელოვნება, რომლის მიზანია ესთეტიკუ2 

_ რი, 2) ქცევის. ხელოვნება რრმელხუც-ხუუუმულატულეეს ზწეობილ 
ვი შიხნები და 3) თავისუფალი ხელოვნება, რომელიც უტილიტარუ- 
ლი ამოცანებით ხელმძღვანელობს. ხელოვნებისა და ესთეტიკის 
შემდგომმა განვითარებამ თანდათან შემოფარგლა ხელოგნების სფე- 
რო და ძირითადად განსაზღვრა იგი ესთეტიკურით, ე. ი. ი, ხელოვნების 
გაგება დაუახლოვა კაზმული ხელოვნების გაგებას. 

მოაზროვნეთა დიდი ნაწილი ცდილობს ხაზი გაუსვას ხ ვნე- 

ბის არა: ; იმატერიალუ ასიათს და წარმოადგინოს 

იღ რთგორა თამაშის ფორმა, ანუ როგორც) მოღვაწეობის ისეთი 
სფერო, რომელსაც რაიმე გარეშე მიზანი არ გააჩნია. ეს თეორია 
ეწინააღ დეგება ელოვნები წარმოშობის იმ გაგებას, რომელიც 
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ხელოვნების საწყისებს თეითდაცვით ინსტიქტებში, უცნობ ძალებ- 

ორივე ამ შეხედულებას ერთი საერთო ძირი აქვს; ისიხი ცდილო– 
ბენ ახსნან ხელოვნება ფორმალისტური პოზიციებიდან. მათგან გან- 
სხვავებით, ხელოვნების განსაზღვრების საკითხში მეორე ტენდენცია 
ყურადღებას ამახვილებს შინაარსეულ მხარეზე და ხელოვნება წარ- 

მოუდგენია ერთი მხრივ აზრების გამოხატვის თავისებურ საშუალე- 
ბად, მეორე მხრივ –– ემოციების, ან ორივესი ერთად. 

: 'სუბიექტივიზმის პოზიციებზე მდგარი. თანაზედროვე ბურქუაზი- 
სული ესთეტიკა ხელოენების ახსნას ცდილობს ხელოვნების ცალკე- 
ული მომენტების აბსოლუტიზაციის გზით. ასე მაგალითად, კროჩე 

ხელოვნებას აიგივებს ინტუიციასთან, სანტაიანა –– სიამოვნებასთან 
და ხელოვნება ესმინ როგორც „ობიექტივირებული სიამოვნება“, 
ფროიდიზმი –- ტემპერამენტის, ვნებების გამოვლინებასთან და სხვ. 

როგორადაც არ უნდა განსხვავდებოდნენ ერთმანეთისაგან აქ 
აღნიშნული მოსაზრებანი, არც ერთი მათგანი არ უარყოფს ხელოვნე– 
ბისათვის ესთეტიკური, მხატვრული ღირებულების აუცილებლობას, 

მხოლოდ საკითხის უფრო ღრმა ანალიზის მიზნით ცდილობს მონახოს 

ერთგვარი მისასვლელი ამ ღირებულებასთან. 
ჯელოვნების არსების დადგენის ერთ-ერთ ფაქტორს წარმოადგენს 

სინამდვილისა და ხელოვნების დამოკიდებულების პრობლემა –– რა 
მიმართებაშია ხელოვნება სინამდვილესთან, რამდენადაა იგი დამო- 

კიდებული მასზე. 
შედარებით გავრცელებული. "თვალსაზრისი. მოყოლებული პლა- 

ტონიდან და არისტოტელედან ხელოვნებას განმარტავს როგორც. 

სინამდეილისადმი მიბაძვას, როგორც ბუნების ან უფრო სწორად. 

ბუნების მშვენიერების გამოსახვას. ეს აზრი მოითხოვს დაზუსტებას. 
ხელოგნება არ შეიძლება გაგებულ იქნეს ბუნების უბრალო მიბაძ- 

ვად ან გამოსახვად, პირიქით, ხელოვნება იწყება იქ, სადა/) იგი გა- 

დახვევას ახდენს ბუნების პირდაპირი იმიტაციიდან, სადაც სინამდვი- 

ლის ე. წ. რიტმზე შინაგანი, ვარგისიანობის საკუთარი წესების შე- 
საბა - შემოქმედების თავზე ეზე მოხვევა ხდება. ხელოვანია არა ის, 

ვინც სინამდვილის _ ფოტოგრაფირებას ახდენს, არამედ _ ის,_ 20 ც 

განიცდის ძას და ის ა) 

ხქლოვანისათვის შთაგონების ს დაუშრეტელი წვარ=ა; გრამ პრინ- 

ციპები, რომლითაც ხელმძღვანელობს ხელოვანი მხატვრული ნაწარ- 
მოების შექმნისას ბუნებისაგან დამოუკიდებელია, ყოველ შემთხვე– 

ვაში ბუნებისაგან არ არის პირდაპირ ნასესხები. სიმფონია მუსიკა- 

ლური ხელოვნების მწვერვალად ითვლება და განა იმიტომ, რომ 
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იგი უფრო. ახლოა სინამდვილესთან, ვინემ პროგრამული მუსიკა? რა. 
თქმა უნდა, არა; პირიქით, პროგრამული მუსიკა უფრო პირდაპირ 
კავშირშია ბუნებასთან ვიდრე სიმფონია, მაგრამ სამაგიეროდ სიმ- 

ფონიაში გამოხატულია ე. წ. აბსტრაქტული რიტმის ფერებში ჩას- 

მული ემოციები, რომლებიც ნაკარნახევია ბუნებასთან მჭიდრო, 
ინტიმური ურთიერთობით გამოწვეული შთაგონებით და რომლებიც 
შემდგომ ტექნიკის, ოსტატობის საშუალებით გაშალაშინებული და 
სრულყოფილია. 

განსხვავებით მუსიკისაგან რომელშიც სინამდვილისაგან განყე– 
ნება შედარებით ცხად სახეს იღებს, სახვითი ხელოვნების დარგები. 
სკულპტურა და ფერწერა ნაკლებად აბსტრაქტული არიან და ამდე– 
ნად მათი შესაბამისობა ბუნებასთან უფრო უშუალო ხდება. ფერ- 
წერისა და სკულპტურის ნაწარმოების ესთეტიკური ღირებულება 
დამოკიდებულია თვალხილული საგნების ასოცირებასა და აღიარე- 
ბასთან. მათაც, მსგავსად მუსიკისა, გააჩნიათ თავისი აბსტრაქტული. 
საფუძველი, ფორმათა და ფერთა აბსტრაქტული რიტმები, რაც ათა– 
ვისუფლებს ხელოვნების ნაწარმოებს ბუნების მექანიკური იმიტა- 
ციისაგან. მაგრამ პირველ ხანებში მაინც გვავიწყდება ეს გარემოება 
და ინსტინქტურად ფერწერისა და სკულპტურის ნაწარმოების აღ- 
ქმისას გვიპყრობს მათი მნიშვნელობის საკითხი ინსტინქტურად 
ამ ნაწარმოების ხასიათს ჩვენ ვადარებთ საკუთარ გამოცდილებას- 
თან, რომელიც მიგვაჩნია მხატვრული შემოქმედების დამაჯერებლო– 
ბის საზომად. საგანთა ასოციაციებს შესწევთ იმის უნარი, რომ 
რაღაცნაირად დაგვაბრმავონ და ხელი შეგვიშალონ დავინახოთ ხე– 
ლოვნების არსებითი თავისებურება. ამიტომ, რათა თავი დავაღწიოთ: 
ასოციაციების ზეგავლენას და უშუალოდ დავინახოთ ის, რაც ნა- 
წარმოებშია მოცემული, ხშირად აუცილებელია ხელოვნების ნაწარ- 
მოების რამდენჯერმე გაცნობა, 

ასოციაციების გავლენისაგან თავის განთავისუფლება არ უნდა 
გავიგოთ აბსოლუტური აზრით, არ უნდა გავიგოთ ისე, თითქოს ასო– 
ციაციები ხელოვნებაში უადგილოა. პირიქით, ხელოვნების ემოცი- 
ური მხარე, ხოლო ეს მხარე ხელოვნებისათვის იმდენად ძირითადია, 
რომ მისი უარყოფა მოასწავებდა საზოგადოდ ხელოვნების უარყო- 
ფას, არსებითად დაკავშირებულია ასოციაციების ხარისხზე. მაგრამ 
ამ შემთხვევაში ლაპარაკია არა იმის შესახებ, თუ რას იწვევს ნაწარ- 
მოები, არამედ იმაზე, თუ რა არის მასში, რა საფუძვლებს ემყარება 
იგი და რა პრინციპებზეა აგებული. ნაწარმოების მიერ გამოწვეული 
ასოციაციები კი ხელს უშლის ამის დანახვას. 

სინამდვილის გამოსახვის სიზუსტე არ წარმოადგენს ხელოვნე- 
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ბის კრიტერიუმს. გამოსახვის სიზუსტე რომ იყოს ხელოვნების სა– 
ზომი, მაშინ ფოტოგრაფია უფრო მაღალი რიგის ხელოვნება იქნე– 
ბოდა, ვინემ მიქელანჯელოს, რაფაელის, სეზანის, პიკსოს დ> 
სხვათა ნაწარმოებები. მაგრამ, როგორც ცნობილია, ფოტოგრაფი» 
არ არის საყოველთაოდ აღიარებული ხელოვნების დარგად, და ეს 
იმიტომ, რომ იგი ბუნებას იღებს ყოველგვარი კორექტივების გარე– 
შე, უცვლელი სახით. ხელოვნება მაშინაა, როდესაც ძლიერდება. ბე-; 

ნების მოდიფიცირების ტენდენცია, _ 
სინამდვილის გარდაქმნის ტენდენცია ხელოვნებაში ბუნებრივად: 

იწვევს იმ აზრს, რომ ხელოვნების სინამდვილე არის ილუზორული: 
სინამდვილე, ხელოვნების ობიექტი”/ილუზიაა: და არა _რეალობა.. 
მართლაც, თუ ავიღებთ ფერწერის რომელიმე ნაწარმოებს და დავა-. 
კვირდებით ტილოზე გამოსახულ საგნებს, პეიზაჟს ან სხვა რაიმე. 
მოვლენას, დაგინახავთ მასში სიღრმეს, საგანთა განლაგებას სამგან– 

ზომილებიან სივრცეში, ვიგრძნობთ სხეულის სიმკვრივეს, ყვავილთა 

სურნელებას და ა. შ. ყველაფერი ეს წარმოდგენილ ნაწარმოებში-· 

ფაქტიურად არ არსებობს. ტილო, რომელზეც გამოსახულია ნაწარ-· 

მოები, ორგანზომილებიანია და, მაშასადამე, რეალურ სიღრმეზე: 

ლაპარაკი უაზრობაა; ასევე სურნელება, სიმკვრივე და სხვა ფიზი-- 

კური თვისებები მოცემულია მოჩვენებითად და არა რეალურად. ხე– 

ლოვნების ნაწარმოებს საქმე აქვს წარმოსახულ სინამდვილესთან. 

შთაბეჭდილება, რომელსაც იგი ქმნის, ილუზიაა. 

ხელოვნების საგნის ასეთი გაგება ერთგვარად მართებულია, მაგ- 

რამ საჭიროებს დაზუსტებას. დასაზუსტებელია თვით „ილუზიის“ 

ცნება, რადგან ყოველგვარი ილუზია არ არის ხელოვნება.“ 

ტერმინი „ილუზია“ შეიძლება ვიხმაროთ ორგვარი მნიშვნელო. 

ბით: ერთ შემთხვევაში, როდესაც საქმე გვაქვს აშკარად მოტყუებას? 

თან, მეორე შემთხვევაში –– როცა ადგილი აქვს შეგნებულ ცდე-:· 

ნებას. ასე მაგალითად, ადამიანი, რომელიც სარკეში არეკლილ” ხიგრ- 

ცეს წარმოიდგენს ნამდვილ სივრცედ, ან კიდევ მგზავრი მის წინ 

დაგუბებულ წყალს სუფთა ადგილად, იმყოფება პირველი შთაბეჭ- 
დილების ტყვეობაში და მოტყუებულია ამ სიტყვის პირდაპ- 

რი მნიშვნელობით, რისი დადგენაც პრაქტიკაში უსიამოვნების გან– 
ცდას გამოიწვევს: საეჭვოა, რომ კმაყოფილება იგრძნოს კაცმა სარ- 
კეზე თავის მირტყმით ან გუბეში ჩახტომით. მაგრამ არის ისეთი 
ცდუნება, რომელიც მოტყუებას აღარ ჰგავს––როდესაც გეჩვენება, 

მაგრამ იცი, რომ ეს ასე არაა. მაგალითად, რკინიგზის ლიანდაგების. 
მზერისას იქმნება შთაბეჭდილება, თითქოს ისინი სადღაც ერთდე–- 

ბიან, თუმცა კარგად გვესმის, რომ მათი შეერთება შეუძლებელია.. 
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„ბმგვარი ილუზია შეიძლება კმაყოფილების და ამვე დროს საკმაოდ 
დიდი კმაყოფილების წყარო შეიქნეს. ხელოვნების მიერ შექმნილი 
·ილუზიაც სწორედ ასეთი ილუზიაა და ხელოვნების ღირსებას ჭეშ- 
მარიტად გრძნობს ის, ვინც ამგვარი ილუზიის ტყვეობაში იმყოფე- 
ბა, ხოლო ის, ვინც ხელოვნების სინამდვილეს ვეღარ არჩევს 

ცოცხალი სინამდვილისაგან, სუსტად ერკვევა ნაწარმოების არსებაში 
და მისი კმაყოფილებაც შედარებით დაბალი ხარისხისაა. ამიტომ ასე- 

ფი ადამიანის მიერ ხელოვნების შეფასება არაკვალიფიცირებულია. 
/კარგი მაყურებელი ის კი არ არის, ვისაც გული მისდის სცენაზე მომ- 

ხდარი ტრაგიკული სიტუაციის გამო, ვინც კარგავს წონასწორობას, 
არამედ ის, ვინც განიცდის ესთეტიკურ კმაყოფილებას, სადაც ემო- 
ციების გამოვლენას მეტისმეტად ღრმა და ამავე დროს ზომიერი 
ხასიათი აქვს. პირველი ტიპის მაყურებლის აღტაცება ფეთქებადია 
და სწრაფწარმავალი, მეორისა –– თავდაჭერილი და ხანგრძლივი. 

ამრიგად, თუ ილუზია ჩვეულებრივ გაგებით პიროვნების გა- 
ცურებას მოტყუებას გულისხმობს, ხელოვნების შემთხვევაში 
სრულებითაც არა ვართ მოტყუებული, პირიქით, ხელოვნების, ილუ– 
ზია, შეიძლება ითქვას, ინფორმირებული ილუზიაა. კიდევ მეტიც, 
იგი აუცილებლად მოითხოვს ინფორმაციას. სეზანის ნაწარმოებების 
გაგებისათვის საჭიროა კომპოზიციის, სტრუქტურის ცოდნა. ასევე 
ბახის, ბეთჰოვენის და სხვათა გაგება, მით უფრო შეფასება მოითხოვს 
წინასწარ მომზადებას. წინასწარი მომზადება ხელოვნების ყველა 
ნაწარმოებს ერთნაირი ზომით როდი ესაჭიროება, მაგრამ რაღაც 
დოზით მისი აუცილებლობა, ყოველ შემთხვევაში გარკვეული ტი- 

აწარმოებების მიმართ, უკვე მეტყველებს ხელოვნებაში ილუ- 
ზიის თავისებურებაზე. თუ ჩვეულებრივი ილუზია ინფორმაციის 
უქონლობის შედეგია, ხელოვნებაში ინფორმაცია არათუ აქრობა 
ილუზიას, არამედ ხელს უწყობს მას და, რაც დიდია ინფორმაცია, 
ილუზიაც იზრდება, ' ' 

ეს გარემოება ხელოგნების მიმართ საზოგადოდ ტერმინ „ილუ- 
ზიის“ ხმარების მიზანშეწონილობას რაღაცნაირად კითხვის ნიშნის 
ქვეშ აყენებს. რაღა ილუზიაა თუ ყველაფერი ვიცი დღა რეალური 
ვითარება იმთავითვე გაცნობიერებული მაქვს? გარდა ამისა, განა 
სწორია, რომ ხელოვნების ნაწარმოები მხოლოდ შთაბეჭდილებას 
ქმნის, რომ მისი სინამდვილე მოჩვენებაა, რომ ფერწერის ნაწარმო- 
ებს არა აქვს სიღრმე და სხვა? 

წარმოვიდგინოთ ჩვენი თავი სარკმლის წინ, საიდანაც გავცქერით 
ქალაქის ხედს. ყველას კარგად გვესმის, რომ სარკმლის იქით მართ- 
ლაც არსებობს ქალაქი, რომლის მზერით ამჟამად ვტკბებით. როდე– 
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საც ვუმზერთ ტილოზე გამოსახულ შენობებს და ქუჩებს, ტილოს 

არც იქით და არც აქეთ არაფერი ამის მსგავსი არ არსებობს, ე. ი. 

ის, რასაც ტილოზე ვხედავთ, მოჩვენებაა. სინამდვილეში როგორც 
სარკმლიდან დანახული ქალაქი არ არის მოჩვენება, ისე არც ტილო– 

ზე გამოსახულია მოჩვენება. მხოლოდ სარკმელთან მდგომი თვალს 

აყოლებს რეალურ მოქლენებს, ტილოს წინ მდგომი კი ჭვრეტს ესთე– 
ტიკურ ფენომენს, რომელიც არანაკლებ ნამდვილია და ცხადი. ხე– 

ლოვნების სინამდვილე ილუზიაა ობიექტური რეალობის აზრით, 

მაგრამ არავითარ ილუზიას არ წარმოადგენს მხატვრული თვალ- 

საზრისით. შეცდომაა იმის თქმა, რომ ფერწერის ნაწარმოებში არ 

არსებობს სიღრმე, რომ მასში გამოსახულ საგნებს არა აქვთ სიმ- 

კვრივე და სხვა. ყველა ასახული ფიზიკური თვისება მოცემულია 

ნაწარმოებში, მაგრამ მოცემულია იგი ესთეტიკურ ასპექტში, მხატვ– 

რულ ფერებში. 
ხელოვნების ფუნქციას შეადგენს მხატვრული სინამდვილის შე– 

ქმნა. ბუნებაში არ არსებობს თავისთავად მშვენიერი და მახინჯი. 
მშვენიერება ან სიმახინჯე არაა მატერიის პოზიტიური ატრიბუტები, 
მაგრამ მატერიას შეუძლია ამ ატრიბუტების შეძენა. მშვენიერება, 
ფიგურალური გამოთქმა რომ ვიხმაროთ, ჩაფლულია ობიექტივი- 

რებულ ესთეტიკურ ემოციაში. ხელოვანს შესწევს იმის ძალა, როჭ 
ეს ემოცია თვალსაჩინოდ და სხვათა სასიამოვნო მღელვარების წყა– 
როდ აქციოს. ბუნების მიერ მთაგონებული ხელოვნება ზრდის და 
ავითარებს ჩვენში მშვენიერების დანახვის უნარს. ხელოვნების სა- 
ფუალებით ვსწავლობთ ჩვეულებრივი თვალისთვის სავსებით ინდი–- 
ფერენტულ საგნებში ესთეტიკური თვისების ჩაწვდომას, უკბილო 
ბებერი რემბრანდტის მაგიური შეხები წყალობით ესთეტიკური 
ტკბობის ნიმუში ხდება. 

" ამრიგად, ხელოვნება წარმოადგენს არამხატვრული სინამდვილის __ 

არავითარი მხატვრულ სინამდვილედ არას უმაღლეს წეს. 

ა ესთე ელოვწნება გააჩნია. ლა 
მნ ლულელ გუდი ე ფუნქციაზე, ს «ხაფუშვლოახელოუნების გა– 
გება სინამდვილის შემეცნების თავისებურ ფორმად ჰეგელიანური 
თვალსაზრისია, მისი ფილოსოფიური კონცეფციის გამოხატულებაა 

და არ უნდა იყოს სავალდებულო მარქსისტული ესთეტიკისათვის. 

"ჩვენში გავრცელებული თვალსაზრისი იმის შესახებ, რომ ხელოვნე- 
ბის საგანს წარმოადგენს ადამიანი, სწორია იმდენად, რამდენადაც 
არ არსებობს ესთეტიკური ადამიანის გარეშე და არა იმ აზრით, რომ 
ხელოვნება ეხებოდეს ადამიანური ინტერესების ყეელა სფეროს. 
ადამიანის ხასიათების, მისწრაფებების შეცნობის პირდაპირი ამოცა- 
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ნა ხელოვნების წინაშე არ დგას, მაგრამ მიუხედავად ამისა, იგი 

შესაძლოა ამ მისიას ბრწყინვალედ ასრულებდეს. ხელოვნება არ 
სწავლობს სინამდვილეს, თუმცა მას შესწევს იშვიათი უნარი დაა- 
გროვოს სინამდვილის შესახებ საკმაოდ დიდი შემეცნებითი ღირე- 

ბულების მასალა. ხელოვნების პერსპექტივებისა და შესაძლებლო- 

ბათა ფართო დიაპაზონი გამოწვეულია მხატვრული სინამდვილის 

თავისებურებით. 

მოსაზრება, რომელიც ხელოვნებას შემეცნების თავისებურ 
ფორმად თვლის, უსუსური ხდება, როგორც კი საკითხის დაკონკრე- 

ტებას შევუდგებით. თუ, მაგალითად, მხატვრული ლიტერატურა რჯ:- 
ღაცნაირად კიდევ ამართლებს ამ მოთხოვნას ხელოვნების სხვა 
დარგები, განსაკუთრებით მუსიკა და არქიტექტურა, ნაძალადევად 
არიან ჩათრეული ამ ფერხულში. ალბათ არც ერთი პიროვნება, რო- 
დესაც ისმენს „დაისის? პუვერტურას, ოდნავადაც არ ფიქრობს 
შემეცნებით საკითხებზე, სამაგიეროდ განიცდის უდიდეს ესთეტი- 
კურ კმაყოფილებას. და ამის შემდეგ რაღა საჭიროა ხაზი გავუსვათ 
გნოსეოლოგიურ ფუნქციას, როცა ასე აშკარად და ცხადად მოჩანს 
ესთეტიკური, თუ, რა თქმა უნდა, ამას არ გვავალებს ფილოსოფი- 
ური პოზიცია აბსბოლუტური იდეალიზმის სახელწოდებით. იმის გა- 
მო, რომ არქიტექტურაში შემეცნებითი ამბები გამორიცხულია ან 

' თითქმის გამორიცხულია, არქიტექტურა საერთოდ არ მიაჩნიათ ხე- 
ლოვნებად, ანდა მიაჩნიათ დაბალი რიგის ხელოვნებად. არქიტექტუ- 
რა შედარებით დაბალი რიგის ხელოვნებაა იმიტომ, რომ მასში ეს- 
თეტიკურის გვერდით ადგილი აქვს უტილიტარულ მომენტებს, და 
არა იმიტომ, რომ შემეცნებას სათანადოდ ვერ ემსახურება. ხელოვ- 
ების ნაწარმოების ჭეშმარიტი კრიტერიუმი ესთეტიკურია, ყოველი 
ლექსი, რომანი თუ სიმფონია ამ ნიშნით უნდა შეფასდეს. ხელოვნება 
მხატვრული სინამდვილის უმაღლესი ფორმაა, ამაში: შისი ხპე-. 

'" ციფიკა. ა : 

2 დებულება => ხელოვნება არის სინამდვილის შემეცნების ფორ- 
9ია –“ იდეალისტური დებულებაა. იდეალიზმისათვის““ შეშეცნება 
მთელი სინამდვილის საფუძველია და მაშასადამე ადამიანური არსე- 
ბის უმაღლესი პრინციპიც. პლატონს არ მოსწონს ხელოვნება იმი- 
ტომ, რომ მასში ცოდნისათვის ცუდ ნიადაგს ხედავს. არისტოტელე 
აღადგენს ხელოვნების პრესტიჟს სწორედ იმით, რომ, პლატონის 
საწინააღმდეგოდ, ხელოვნების შემეცნებით ღირებულებას მაღალ 
შეფასებას აძლევს. შელინგსა და ჰეგელს ხელოვნება ესმით როგორე 

აბსოლუტის წვდომის საშუალება, მხოლოდ იმ განსხვავებით, რომ 

ჰეგელი უფრო პლატონისებურ პოზიციებზე დგას. მისთვის ხელოვ– 
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ნება შემეცნების დაბალი საფეხურია, მაშინ როდესაც შელინგისა- 

თვის იგი უნივერსუმის ორგანოდაა მიჩნეული. 

გნოსეოლოგიური პრინციპის აბსოლუტიზაცია უცხოა მარქსიზ- 

მისათვის. ადამიანური ყოფის ქვაკუთხედი მარქსიზმის მიხედვით შე– 

მეცნება კი არაა, არამედ წარმოება, სინამდვილის პრაქტიკული 

გარდაქმნა. შემეცნება მხოლოდ საშუალებაა ამ დიადი და ურთულე- 
სი ამოცანის წარმატებით დაგვირგვინების საქმეში. საზოგადოება 

იმეცნებს მოვლენათა განვითარების კანონზომიერებას არა უბრალო 

ცნობისმოყვარეობის გამო, არამედ მათი გარდაქმნისა და საკუთარი 

ინტერესების შესაბამისად გამოყენების მიზნით. ეს დებულება მარქ– 

სიზმში ანბანური ჭეშმარიტებაა. ვარსკვლავთმრიცხველობა, ბუნებ- 
რივი სიმდიდრეების შესწაელა და სხვ. ადამიანს უკარნახა ცხოვრე–- 

ბის აუცილებლობამ და არა გონების დამოუკიდებელმა მისწრაფებამ. 

წარმოების პროცესის ერთ-ერთ აუცილებელ პირობას ან, შეიძ- 

ლება ითქეას, შემადგენელ ელემენტს შემეცნების გვერდით წარმო– 

ადგენს შეფასება მოვგლენის არსების გვერდით ამ მოვლენის წარ– 
მოებისათვის აუცილებელია მწარმოებლის ინტერესების გათვალის– 

წინება, საწარმოო მასალის მწარმოებლის თვალით დანახვა, ე. ე. 

შეფასება. 

_ ხელოვნებ+ სინამდვილის! "ესთეტიკური. შეფასების უმაღლესი 

ფორმშა.(ეს დებულება თითქოს დიდ დავას არც ს იწეემარ მ C-> 
კუთხის“ მელი სირთულე იმაში მდგომარეობს, თუ როგორ გვესმის 
ესთეტიკური შეფასების არსება –– იგი ინტელექტუალური ხასიათის 

მოვლენაა თუ ემოციური? ვინც ფიქრობს, რომ ესთეტიკური 

შეფასება ინტელექტუალური შეფასების გარკვეული ფორმაა, დგას 
გნოსეოლოგიზმის თვალსაზრისზე რომლის ფილოსოფიურ სა- 
ფუძველს, როგორც უკვე აღინიშნა, იდეალიზმი შეადგენს. ესთეტი– 
კური შეფასება, რამდენადაც ეს პირველი თავიდანაც ჩანდა, პრინ- 
ციპში უფრო ემოციური შინაარსისაა, ვინემ ინტელექტუალურის. · 

; ვამბობთ „უფრო“ იმიტომ, რომ ლაპარაკი წმინდა ემოციურ ან წმის- “' 
და ინტელექტუალურ შეფასებაზე საზოგადოდ გაუმართლებელია, 

რადგან იგი მოკლებულია ფაქტიურ საფუძველს. რეალურად ყოვე– 
ლი ინტელექტუალური შეფასება გარკვეული დოზით მოიცავს ემო–- 
ციურ მოტივს და ყოველი ემოციური ატარებს ინტელექტუალობის 
ბეჭედს. იმის თმმა, რომ ესთეტიკურის შემთხვევაში საქმე გვაქვს 

ინტელექტუალურისა და ემოციურის მთლიანობასთან, ე. ი. ინტე- 
ლექტუალურ-ემოციურ მდგომარეობასთან, ვფიქრობთ ამომწურა- 
ვი ჭეშმარიტების გამრუდების შიშითა და სრული სიზუსტის და- 

ცვის პრეტენზიით გამოწვეული განცხადებაა, რასაც უფრო საკითხის 
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ზგაბუნდოვანებასა და გაურკვევლობამდე მივყავართ, ვინემ გარკვე– 

ჰულობამდე. ამა თუ იმ პრობლემის განხილვაში აბსოლუტური სი- 
ნათლის მაძიებელი ხშირად სიბნელის მსხვერპლი ხდება. 

V ამრიგად, ხელოვნება როგორც ესთეტიკური შეფასების უმაღლე- 
"სი ფორმა, სინამდვილის ემოციური შეფასებაა. ემოცია მასში არსე- 

“მდუომარერბა არ არის ესთეტიკური ხასიათისა ხელოვნების მიერ 
ემოციური შეფასებაც არ წარმოადგენს უბრალოდ ემოციების გად- 
მოცემას. ესთეტიკური ემოციურის თავისებური, შეიძლება ითქვას 
შედარებით განვითარებული ფორმაა. ეს განვითარებული ხასიათი 
განისაზღვრება სწორედ ინტელექტუალურის მონაწილეობის ხარის- 
ხით. ესთეტიკური ინტელექტუალურით გასხივოსნებული ემოციაა 
და, რაც უფრო იზრდება ინტელექტუალურის მასშტაბი ემოციაში, 
მით უფრო იზრდება და ვითარდება ესთეტიკურის ხარისხი, ეს ზრდა 
მიმდინარეობს გარკვეულ მომენტამდე, მანამდე, სანამ ინტელექტუა- 
ლური არ არღვევს დამოკიდებულების თუ შეფასების ემოციურ ხა- 
სიათს. როგორც კი ინტელექტუალური მიაღწევს ისეთ წერტილს. 
რომ ემოციურის დაჩრდილვა ხდება, ესთეტიკურიც ქრება. ასევე 
ქრება ხელოვნებაც, როდესაც იგი სინამდვილის მსოფლშეგრძნები- 
დან მსოფლმხედველობის პოზიციაზე გადადის. ეს გარემოება საყუ- 
რადღებოა იმით, რომ თანამედროვე ხელოვნებაში ერთგვარად შე- 
იგრძნობა ინტელექტუალიზმის მოზღვავების ტენდენცია, რაც მხატვ- 
რული სინამდვილის სფეროში უთუოდ ქმნის ავადმყოფურ მდგო- 
მარეობას, 

ხელოვნების სოციალური არსი. ესთეტიკური ფუნქციის 
ერთადერთ ფუნქციად გამოცხადება არ ნიშნავს ხელოვნებაში ადა– 
მიანის სულიერი ცხოვრების დანარჩენი მხარეების ასახვის იგნორი- 
რებას. არ არსებობს აბსოლუტურად წმინდა ესთეტიკური. ესთეტი- 
კური მრავალმხრივი და ღრმა შინაარსის მატარებელი გრძნობაა, 
მრავალმხრივია არა იმ აზრით, რომ მასში თავს იყრის სხვადასხვა 
მომენტები, როგორც შემადგენელი ნაწილები, არამედ იმ აზრით, 
რომ ნებისმიერ ადამიანურ მიმართებას შეიძლება ჰქონდეს ესთეტი- 
კური ასპექტი. ხელოვნებაც ესთეტიკურის „ამ რთული ბუნების 
ცოცხალი გამოხატულებაა, რაც ნათლად ჩანს მისი სოციალური 
არსების ანალიზიდან. ' 

ხელოვნება, როგორც ყოველი შემოქმედება, (საზოგადოებრივი 

ხასიათისაა. იგი წარმოიშობა საზოგადოებაში და არსებობს საზოგა- 

დოების მეშვეობით. საზოგადოების |განვითარების კანონზომიერება 

საბოლოო ჯამში განსაზღვრავს ხელოვნების განვითარების ტენდენ- 
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ციებს. მარქსი „პოლიტიკური ეკონომიის კრიტიკის“ შესავალში წერს: 

„განა შესაძლებელია აქილევსი დენთისა და ტყვიის ეპოქაში? ანდა 

საერთოდ „ილიადა“ საბეჭდი დაზგისა და საბეჭდი მანქანის გვერ–- 
დით? განა არ ქრება აუცილებლად, თქმულებანი და მუზები და ამით. 

მაშასადამე, ეპიკური პოეზიის აუცილებელი პირობებიც, საბეჭდი 
დაზგის გაჩენასთან ერთად?“!. იმავე ადგილას, რამდენიმე სტრი- 

ქონით ზევით, მარქსი ამბობს: „განა შესაძლებელია, რომ იმ შეხედუ- 

ლებას ბუნებაზე და საზოგადოებრივ ურთიერთობაზე, რომელიც 

ბერძნულ ფანტაზიას და, მაშასადამე, ბერძნულ ხელოვნებას საფუძევ- 

ლად უდევს, ადგილი ჰქონდეს სელფაქტორის, რკინიგზების, ორთქლ- 

მავლებისა და ელექტრონული ტელეგრაფის არსებობის დროს?.. 

ყოველი მითოლოგია ძლევს, იმორჩილებს და აყალიბებს ბუნების 

ძალებს ფანტაზიაში და ფანტაზიის სამუალებით; მაშასადამე, იგი 
ისპობა ბუნების ამ ძალებზე ნამდვილ ბატონობასთან ერთად... ბერძ- 
ნული ხელოვგნების წინამძღვარს წარმოადგენს ბერძნული მითოლო– 
გია, ე. ი. ბუნება და თვით საზოგადოებრივი ფორმები, უკვე გადა- 
მუშავებულნი შეუცნობელ-ხელოვნებითი წესით, ხალხური ფანტა- 
ზიის მიერ“?. 

ერთი სიტყვით, ხელოვნება ურთიერთზემოქმედების დამოკიდე-” · 

ბულებაში იმყოფება საზოგადოებრივი ცხოვრების დინების სხვა- 

დასხვა შენაკადებთან.ხელოვნებას საზოგადოდ. და არა ყოველ კერ-– 
ძო შემთხვევაში, არ შეუძლია განზე გადგეს იმ მწვავე და საჭირბო–- 

როტო საკითხებისაგან, რომლებიც თანამედროვეობას აწუხებს. რაც 

უფრო მდიდარია და შინაარსიანი საზოგადოებრივი ცხოვრება, გან- 

ვითარების მით უფრო მეტი პერსპექტივები და ასპარეზი იქმნება. 

მაგრამ ეს არ გვაძლევს უფლებას გავაკეთოთ ცალმხრივი ღასკვნე- 

ბი, რასაც ზოგჯერ ადგილი აქვს ხელოვნების სოციალური ბუნების 

ხაზგასმის დროს. 

პრაგმატიზმის თვალსაჩინო წარმომადგენელი ჯონ დიუი თაგის 

შრომაში „ხელოვნება როგორც ცდა" წერს: ტრადიციული ესთეტი– 

კის ერთ-ერთი დიდი ნაკლი ისაა, რომ იგი ხელოვნების ნაწარმოებს 

განიხილავს განყენებულად, იმ ნიადაგისაგან მოწყვეტილად, რო- 

მელშიც წარმოიშვა. ხელოვნების ნაწარმოები ორგანულად დაკავში– 

რებულია ადამიანთა ყოველდღიური ცხოვრების ინტერესებთან და 

მისწრაფებებთან. ხელოვნების მკვლევრების ამოცანაა ეს კავშირი 

ნათელი გახადონ. მთები არ წარმოადგენენ ჰაერში მოცურავე მასას, 

! კ. მარქსი, პოლიტიკური ეკონომიის კრიტიკისათვის, 1953, გე. 297. 

2 იქვე. 
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“და არც მიწაზე დაყრდნობილ ობიექტებს. ისინი ფაქტიურად დედა- 
მიწის მანიფესტაციის, გამოვლენის თავისებური ფორმები არიან. ამ 
ფაქტის აღნიშვნა და აღწერა გეოგრაფებისა და გეოლოგების საქმეა. 
ანალოგიური მისიის შესრულება ეკისრება ფილოსოფოსს კაზმული 

ხელოვნების განხილვის დროს. მხატვრული პროდუქციის გასაგებად 
საქმის დაწყება უნდა მოხდეს არამხატვრული ღირებულების მქონე 
მასალიდან. ვისაც სურს დატკბეს ყვავილის ფერთა მშვენიერებით, 

შეუძლია დასჯერდეს მათ უბრალო მზერას. მაგრამ ვისაც სურს გა- 
ერკვეს ამ ფერთა ბუნებაში, საჭიროა შეისწავლოს წყლის, ჰაერის, 
მზის სხივების ზეგავლენის ხასიათი, ე. ი. შეისწავლოს ისეთი რამ, 
რასაც ერთი შეხედვით არაფერი აქვს საერთო ფერთან. პართენონი 
საყოველთაო აღიარებით ხელოვნების დიდებულ ნაწარმოებად ითვ- 
ლება. მაგრამ თავდაპირველად იგი ამ მიზნით არ შექმნილა, და ვისაც 
აინტერესებს პართენონი განიხილოს პერსონალური კმაყოფილების 
ფარგლებს იქით, ე. ი. შექმნას თეორია მის შესახებ, მან უნდა შე- 
ისწავლოს ადამიანთა ყოფაცხოვრება, მისწრაფებები, სამოქალაქო 
და რელიგიური გრძნობა, რომელთა მოთხოვნილების შესაბამისად 
აგებულ იქნა ზეიმის და არა ესთეტიკური კმაყოფილების გამომხატ- 
ველი. ეს ტაძარი, ვისაც სურს პართენონში განხორციელებული ეს- 
თეტიკური ცდის თეორია მოგვცეს, უნდა გადმოსცეს აზრებში ის 
საერთო, რაც არსებობს პართენონის შემქმნელისა და მისი ხალხის 
კმაყოფილების ხასიათსა და „ჩვენი ქუჩებისა და სახლების ადამიან– 
თა“ კმაყოფილების ხასიათს შორის. 

ესთეტიკური ბუნების საბბოლოოდ გასარკვევად განაგრძობს 
დიუი, საჭიროა საქმის დაწყება ნედლი მასალიდან; ესთეტიკურის 
ნედლ მასალას კი შეადგენს ის ამბები და სანახაობები, რომელთაც 
მიიპყრეს ყურადღება და გამოიწვიეს კმაყოფილება. ყოველდღიური 
ცხოვრების წვრილმანებშია ესთეტიკურის საწყისები, იქნება ეს სა- 
ხანძრო მანქანის შხეფები, ორმოების ამომთხრელი ექსკავატორები 
თუ სხეა რამ. ადამიანის მოქმედებაში ხელოვნების წყაროებს გაიგებს 
ის, ვინც ამჩნევს თუ როგორ გადაედება ფეხბურთელის დაძაბული 

მოძრაობა მაყურებელს, თუ როგორ რეაგირებას ახდენს გულშემა- 

ტკივარი მოედანზე მომხდარ თითოეულ დეტალზე. გინც ხედავს დია– 

სახლისის აღტაცებას თეფშებზე ზრუნვასა და სუფრის გაწყობის 

დროს. მებაღის მზრუნველ გამომეტყველებას მწვანე ბილიკის გა- 

ყვანის ჟამს. ადამიანი, როდესაც ეწევა პრაქტიკულ მოღვაწეობას, 

სრულებითაც არ იმყოფება ესთეტიკურად ინდიფირენტულ მდგო- 

მარეობაში. მეცეცხლური ნაკვერცხლების ერთმანეთში არევისას 

ხელმძღვანელობს ცეცხლის გაღვივების ამოცანით, მაგრამ ეს არ 
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ნიშნავს იმას, რომ იგი თითქოს ვერ ამჩნევს ალის გარდამავალი ფე– 
რების მიმზიდველობას. 

ამრიგად, დიუის მიხედვით ხელოვნების ბუნების დასადგენად 
საჭიროა უგულებელვყოთ მისი სპეციფიკა და მთელი აქცენტი გა– 
დავიტანოთ სოციალურ ფაქტორებზე, რადგან ნაწარმოების წარმა- 
ტება იმ გარემო სიტუაციის უშუალო შედეგია, რომელშიც იგი წარ- · 
მოიშვა და შეძლო გავლენის მოხდენა. საგნის ესთეტიკური ღირებუ- 
ლება, ამბობს ამერიკელი ფილოსოფოსი, ხშირად დამოკიდებულია 
არა იმდენად სუბიექტზე, რამდენადაც ბაზრის პირობებზე. 

გარდა იმისა, რომ ცდა და სოციალური გარემო პრაგმატიზმს 
ესმის თავისებურად, სუბიექტივისტურად, მისი მიდგომა საერთოდ 
ხელოვნების მიმართ ცალმხრივია. არათუ შინაგანი ხასიათი, არამედ 
საზოგადოებასთან კავშირიც უნდა გაირკვეს ხელოვნების თავისე- 
ბურების ნიადაგზე და არა ამ თავისებურების უარყოფით. ხელოვნე- 
ბაზე საზოგადოებრივი ცხოვრების ზემოქმედების საფუძვლები ხე– 
ლოვნების მხატვრულ ბუნებაშია. დიუის მიზანია რაც შეიძლება 
დაუახლოვოს ხელოვნება ყოველდღიურ ცხოვრებას, ადამიანის 
პრაქტიკულ მოთხოვნილებას და ახსნას როგორც ამ მოთხოვნილების 
შედეგი. „ფაქტორები, რომლებმაც განაპირობა კაზმული ხელოვნე– 
ბის განდიდება, არ წარმოიშობა ხელოვნების სფეროში და არც 

სელოვნებისაკენ მიმართულ ზემოქმედებაში“ !. 
მარქსიზმის ვულგარიზატორები მთელი თაობა ვულგარული 

სოციოლოგიზმის სახით ქადაგებდა ეკონომიური ცხოვრების მექა- 

ნიკურ ზეგავლენას ხელოვნების განვითარებაზე. მათი აზრით, ნების- 
მიერი სოციალური მოვლენა პირდაპირ კავშირში იმყოფებოდა ეკო- 
ნომიკასთან და მაშასადამე ხელოვნების განვითარების სპეციფიკა 
უნდა ახსნილიყო საზოგადოების ეკონომიური ცხოვრების საერთო 

სურათით. ბრმა სოციოლოგიზმი ზოგჯერ იქამდეც კი მიდიოდა, რომ 
ხელოვნების სფეროში მომხდარ კონკრეტულ ფაქტს ქეეყნის სა- 

მეურნეო ცხოვრებაში მომხდარი ცვლილებით ხსნიდა. 

სოციალური მომენტის მსგავსი აბსოლუტიზაციის წინააღმდეგ 

გამოდიოდნენ მარქსიზმის ფუძემდებლები. ასე მაგალითად, ენგელსი 

1894 წელს მტარკენბურგისაღმი მიწერილ წერილში უაზრობად 
„თვლის საზოგადოებრივ ცხოვრებაზე ეკონომიური მდგომარეობის 

ავტომატური ზემოქმედების აღიარებას. მარქსი „პოლიტიკური ეკო–- 

-ნომიის კრიტიკის“ შესავალში წერს: „ხელოვნების შესახებ ცნობი- 
„ლია, რომ მისი აყვავების გარკვეული პერიოდები სრულად არ შეე– 

  

' იხ. „0XL #5 6X00II60966" ხV 1000 LაV0V. 
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საბამება საზოგადოების საერთო განვითარებას, მაშასადამე, არც ამ 
საზოგადოების მატერიალური საფუძვლის განვითარებას, საფუძვლი- 
სა, რომელიც მისი ორგანიზაციის, ასე ვთქვათ, ჩონჩხს შეადგენს, 

მაგალითად, ბერძნები შედარებით თანამედროვე ხალხებთან, ანდა 
აგრეთვე შექსპირი“. ოდნავ ქვევით მარქსი განაგრძობს: „სიძნე– 

ლეს იმის გაგება კი არ წარმოადგენს რომ ბერძნული ხელოვნება 
და ეპოსი საზოგადოებრივი განვითარების გარკვეულ ფორმებთანაა 
დაკავშირებული. სიძნელე იმის გაგებაშია, რომ ისინი ჩვენ ახლაც 

კიდევ ესთეტიკურ სიამოვნებას გვაგრძნობინებენ და გარკვეული 
აზრით ნორმისა და მიუწედომელი ნიმუშის მნიშვნელობას ინარჩუ- 
ნებენ“ 9, 

· ხელოვნების სოციალურ ბუნებაზე მსჯელობისას პირველ რიგში 

უნდა აღინიშნოს კავშირი პოლიტიკასთან, რომელიც თავის მხრივ 
ეკონომიური ცხოვრების კონცენტრირებული გამოხატულებაა. პო- 

ლიტიკასთან კავშირი განსაკუთრებით ნათელი ხდება სოციალურ“ 
ძვრების ეპოქაში. 

წარმოების განვითარების გარკვეულ საფეხურზე კლასების გა–- 
ჩენამ კლასობრივი ურთიერთობა საზოგადოებრივი პროცესის ძი- 
რითად შინაარსაღ აქცია. ხელოვნების პრობლემატიკაც კლასობრივი 
ინტერესების უშუალო დაქვემდებარებაში აღმოჩნდა. კლასობრივ 
დიფერენციაციას მოსდევს იდეოლოგიის სხვადასხვაობა და ხელოე- 
ნებაშიც თავისებურად აირეკლება ადამიანთა პოლიტიკური მდგომა- 
რეობა, პოლიტიკური იდეალები ხელოვანი ცხოვრების ასახვის 
დროს ავლენს თავის დამოკიდებულებას საზოგადოებაში მოქმედ 
წესებთან, ზნე-ჩვეულებებთან და ამ დამოკიდებულებაში გამოიხატე- 
ბა მისი კლასობრივი პოზიციაც. ასე მაგალითად, შუასაუკუნეების 
სახვითი ხელოვნება უმთავრესად ეხებოდა ადამიანის სულიერ ბუნე- 
ბას, რაც გაპირობებული იყო ფეოდალური საზოგადოების რელი- 
გიური იდეოლოგიით, რომელიც ძ0დილობდა დაეჩრდილა მატერია- 
ლური და ფიზიკური მოთხოვნილებანი და დაემკვიდრებინა ასკე–- 
ტიზმი. რენესანსის ეპოქაში, ბურჟუაზიის ჩასახვისა და თანდათანო- 

ბითი აყვავების პირობებში ფრთებს შლის ჰუმანისტური იდეები და 
ხელოვნებაც უმღერის ადამიანის არსებაში სულიერი და ფიზიკური 

ელემენტების ჰარმონიულ განვითარებას. 
კლასობრიობის დაღი აზის კლასიციზმის ესთეტიკურ დოქტრინას. 

იგი იცავს ფეოდალური კლასის ინტერესებს და სახელმწიფოებრივი 

  

1 კ, მარქსი, პოლიტიკური ეკონომიის კრიტიკისათვის, გვ. 295. 

2 იქვე, გვ. 297. 
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მმართველობის იდეალად მიაჩნია აბსოლუტური მონარქია. კლასი- 
ცისტურ ნაწარმოებებში მასხარადაა აგდებული მესამე წოდების: 
წარმომადგენლები, რომელნიც განწირულნი არიან მუდამ იყვნენ 
მხოლოდ კომედიების გმირებად და არასოდეს ტრაგედიებისა. 

კლასიციზმის საწინააღმდეგოდ განმანათლებლების ესთეტიკური 
თეორია გამოდის ბურჟუაზიული კლასის ინტერესების დამცველის 

როლში და იღწვის ხელოვნების დემოკრატიზაციისათვის. 
ხელოვნების კლასობრივი ბუნება, მისი პოლიტიკური ტენდენცია 

უშუალოდ ქლინდება ნაწარმოების შინაარსეულ მომენტებში, კერ- 
ძოდ თემის შერჩევასა და ავტორის მიერ ამ თემის გადაწყვეტაში, 
ე. ი. მსოფლმხედველობაში. მაგრამ ეს გარემოება იმდენად უნდა 
შეინიღბოს მხატვრული ფორმის მიერ, რომ თვალში არ გეცეთ მისი 

მიმართულება. ნაწარმოები, რომელშიც ტენდენციონიზმი აშკარაა, 
მხატვრულად სუსტი ნაწარმოებია. თუ ჩვეულებრივი სალაპარაკო · 
ენის მიზანია ნათლად გამოთქვას აზრები და კარგი მთქმელიც ისაა, 
ვინც ამას ბრწყინვალედ ახერხებს მხატვრული ენა მით უფრო 

ღრმაა, რაც უფრო დაფარულია. იგი იმ მოხერხებულ დიპლომატს 
ჰგავს, მოწინააღმდეგეს საკუთარ მოსაზრებას შემპარავი გზით თავ-· 

ზე რომ ახვევს. 
მხატვრული ენის ასეთი ხასიათი არ უნდა გავიგოთ როგორც.- 

ბუნდოვანების, გაურკვევლობის პროპაგანდა, როგორც დაბნეულო- 
ბის ქადაგება, სხეულის მთლიანი შენიღბვა უცხოა მხატვრული სა-. 
მოსელისათვის. ესთეტიკური საბურველი ზომიერად გამჭვირვალეა. 
ხელოვანის პოლიტიკური მრწამსი ნაწარმოების შინაგანი ლოგიკი- 

დან უნდა გამომდინარეობდეს და არა ავტორის განცხადებიდან. 
ამრიგად, კლასობრივ საზოგადოებაში ხელოვნებაც კლასობრი-. 

ვია. კლასთა ბრძოლა ხელოენებაში აისახება იმდენად რთული ფორ– 

მით, რომ ზოგჯერ მისი არსებობა გაუცნობიერებელია თვით ავტო-. 
რისთვისაც. მწერალი პირდაპირ არ გამოთქვამს საკუთარ მოსაზრე- 

ბას და მაშასადამე საკუთარი კლასის პოზიციას. ეს პოზიცია მოცე– 

მულია გაშუალებული სახით, იგი გამუალებულია იდეებით, რო– 
მელთა დამკვიდრებასაც ხელს უწყობს ნაწარმოები. 

ხელოვნების სოციალური ბუნება განსაკუთრებით ცხადი ხდება- 

ზნეობის სფეროში. ზნეობრივი მოტივების არსებობა ხელოვნებაში 

ორგვარად შეიძლება წარმოვიდგინოთ. ერთი, როდესაც ხელოენების 

მიერ შექმნილი ხასიათები გამსჭვალული არიან ზნეობრივი ინსტინ- 
ქტებით, მეორე, როცა ხელოვნების ზემოქმედება დამკვირვებელზე 

გემოვნების განვითარებით იწვევს მასში შინაგანი იმპულსების, სუ- 

ლიერი მომენტების დახვეწას, სიფაქიზე” და აქედან მორალურ, 
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პროგრესს. ე. ი. ერთ შემთხვევაში ზნეობრივი ასპექტი პირდაპირი 
ფორმითა გამოხატული ხოლო მეორეში ––- არაპირდაპირი, 

გაშუალებული სახით გაშუალებულია იგი ესთეტიკურის. და 
ეთიკურის კავშირით თუ დაისმება საკითხი –- ამ ორ ასპექტს 

შორის რომელია ან რომელი უნდა იყოს ხელოვნებისათვის 
არსებითი, სამართლიანია ყურადღება მიექცეს მეორეს თუმცა 

ჩვეულებრივად ლიტერატურაში პირველზე ახდენენ აქცენტირებას. 

ი. გარემოება რომ მხატვრიულ ნაწარმოებში "'მექმნილი 
სახეები გარკვეული ზნეობრივი პოზიციის მატარებელნი 
არინ და ნაწარმოების ლოგიკის წყალობით სათანადო 
გავლენას ახდენენ დამკვირვებელზე, როგორადაც საყოველთაოდ არ 
უნდა იქნეს მიჩნეული, მაინც მხატვრული სინამდვილის იქით მდება- 
რე ფაქტია. ხოლო ის, რომ ხელოვნება თავისთავად, მხატვრული სი- 
ნამდვილე უშუალოდ ზნეობრივი ზემოქმედების მოხდენის შემძლეა, 
ამ სინამდვილის არსების გამომხატველია. 

ესთეტიკის ისტორიაში წარმოებს ხანგრძლივი დავა ხელოვნების 
ზნეობრივი ფუნქციის ირგვლივ. ერთი მოსაზრება უარყოფს საზოგა- 
დოდ ხელოვნებაში ზნეობრივი მოტივების აუცილებლობას, მეორე, 
პირიქით, გამოდის რა ეთიკურისა და ესთეტიკურის ორგანული 
კავშირიდან, ზნეობრივი მხარე მიაჩნია ხელოვნების ძირითად, მთა– 
ვარ ფუნქციად. ერთის აზრით, მორალური კრიტერიუმის მიყენება 
ხელოვნებისათვის ნიშნავს ხელოვნების გაუფასურებას, მისი დანიშ- 
ნულების გაუგებრობას, მეორეს აზრით, ხელოვნება წარმოადგენს 
ზნეობის სკოლას. მხატვრული შემოქმედების გადაუდებელი ამო- 
ცანაა ადამიანის სულიერი აღზრდა, ხასიათის ფორმირება და ნაწარ- 
მოები, რომელიც ამ მისიას დადებითად ასრულებს, ჭეშმარიტი ხე- 
ლოვნების სფეროს მიეკუთვნება. 

როგორიც არ უნდა იყოს ჩვენი მოსაზრება ეთიკურისა და ეს- 
'თეტიკურის დამოკიდებულების საკითხში, ერთი რამ უდავოა; ხე- 
ლოვნებაში, ყოველ შემთხვევაში ხელოვნების გარკვეულ სახეებში 
"ზნეობის ელემენტების არსებობა ფაქტია და მისი უარყოფა არ შეიძ- 
ლება. განა შეიძლება იმის უარყოფა, რომ რუსთაველის, შექსპირის. 
გურამიშვილის და სხვათა ნაწარმოებები გაჟღენთილია დიდაქტიკუ- 
რი მოტივებით და ეს მოტივები ამ ნაწარმოებების მარგალიტებს 
წარმოადგენენ? განა შეიძლება იმის უგულებელყოფა, რომ ქართ- 
ველი კაცის ხასიათზე დიდი გავლენა მოახდინა ქართულმა ხელოე- 
ნებამ, ქართულმა ლიტერატურამ, შოთას, ბესიკის, ვაჟას შემოქმე- 

დებამ? ცხადია, არა, და მაშასადამე ხელოვნებაში ზნეობრივი მო- 

მენტების შესახებ მსჯელობა უსაფუძვლო როდია. მაგრამ საჭიროა 
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ისიც ვიცოდეთ, თუ სადამდე მიდის ეს მსჯელობა, რა დოზით ხდება 
მისი მიწერა ხელოვნებაზე. 

ერთია ლაპარაკი მოვლენის სხვადასხვა მხარეებზე და მეორე აჭ 
მოვლენის ფუნქციებზე. ხელოვნებას, გარდა ესთეტიკურისა, არ გა- 
აჩნია სხვა ფუნქცია –– არც გნოსეოლოგიური, არც პოლიტიკური და 
არც მორალური. მაგრამ ეს სრულებით არ ნიშნავს, რომ ხელოვგნე– 
ბაში მოხსნილია მათი ასახვის შესაძლებლობა. ხელოვნების განუ- 
საზღვრელი ძალა სწორედ იმაშია, რომ იგი პერსპექტივების დაუშ- 
რეტელი ზღვაა შესაძლებლობათა უნივერსალური ასპარეზია 
უნივერსალური ამოცანების გარეშე. არც ერთი ჭეშმარიტად კლა–- 

სიკური ნაწარმოები არ იწერება იმ მიზნით, რომ ადამიანს ჭკუა და- 
არიგოს, ნოტაციები წაუკითხოს ნაწარმოების მიზანია შექმნას 

ესთეტიკური განწყობილება და ამ განწყობილების შუქზე შემდეგ 
იხსნება ცხოვრების გზები, რომელზეც უნებურად თავს ამოყოფს 

ხოლმე ხელოვნების გავლენის ქვეშ მოქცეული დამკვირვებელა. 
მხატვრული სინამდვილის განსაკუთრებული მიმზიდველობის მიზანი 

უნდა ვეძებოთ ნებაყოფლობის ფორმებში. იძულებისა და მოვალე– 
ობის გარეშე ადამიანის სულიერი ცხოვრების უნივერსიტეტად გახ– 
დომის წესში. ესთეტიკურის გარდა ყოველგვარი სხვა ფუნქციის 
მოთხოვნა ხელოვნებას ბოჭავს, ჩარჩოებში აყენებს და ამდენად მომ– 

ხიბვლელობას უკარგავს. 
ამრიგად, ხელოვნების სოციალური ხასიათი ზნეობრივი ელემენ- 

ტების ასპარეზს ქმნის, რადგან სოციალური თუ პოლიტიკური მო- 
თხოვნა მორალში იხსნება; მით უმეტეს ხელოვნება, რომელსაც საქ- 
მე აქვს ადამიანთან, მის ინტერესებთან, ბრძოლასა და აზრებთან 
იდილობს შეჩერდეს არა განყენებულ პოლიტიკურ ცნებებზე, არა- 
მედ ამ ცნებების გამოვლენაზე ცოცხალ პიროვნებაში. ხელოვნება 
ადამიანის ინდივიდუალური ბუნების ჩვენებით იძლევა მორალური 

სახის გარკვევას, ზნეობრივი ურთიერთობის დახასიათებას. ეს ფაჭ- 
ტი წარმოადგენს ხელოვნების ემოციური ზემოქმედების ერთ-ერთ 

წყაროს. 

ზნეობრივი ურთიერთობის ასახვასთან ერთად ხელოენების ნა- 

წარმოები იძლევა ზნეობრივი საკითხების ერთგვარ გადაწყვეტას და 

ამით ხელს უწყობს ეთიკური იდეალის განმტკიცებას. ასე მაგალი- 

თად, ბურჟუაზიის როგორც აღმავალი კლასის მოსვლამ შრომა და 
საქმიანობა ადამიანის ღირსების საქმედ აქცია და ამით დაუპირის- 
პირდა შრომისადმი ფეოდალური არისტოკრატიის ქედმაღლურ და- 
მოკიდებულებას. ილიას „კაცია, ადამიანმი”“ სასაცილოდაა აგდე–- 

ბული ფეოდალიზმის ზნეობრივი დოქტრინა, რაც, ბუნებრივია, გზას 
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უკაფავს ბურჟუაზიის ეთიკური შეხედულების დამკვიდრებას. მაგ- 
რამ ეს არ ავალებს ხელოვნების ნაწარმოებს აუცილებლად გამო- 

ვიდეს ზნეობის სფეროში მედროშის როლში, მხატვრული შემოქმე- 
დება საზოგადოებრივი შეგნების სხვა ქვეგანაყოფს მიეკუთვნება და 

ამ განაყოფიდან მისი ამოგდება ფაქტიური უარყოფის ტოლფასია. 
ზნეობრივი ვალდებულების ტყავში გახვეული ხელოვნება ჰგავს იმ 
ფარშავანგს, რომლის ფრთები ერთფეროვანია. 

საზოგადოებრივი იდეოლოგიის ფორმებიდან ხელოვნება ასევე 
მჭიდროდაა დაკავშირებული მეცნიერებასთან. ხელოვნებისა და მეც- 
ნიერების როგორც სოციალური მოვლენების კავშირი ორმხრივია. 
ხელოვნება ხელს უწყობს მეცნიერული აზრის პოპულარიზაციას, ამა 
თუ იმ აღმოჩენის გავრცელებას ხალხში, ან კიდევ მომავალი პერს- 
პექტივების დასურათებას. მაგალითისათვის შეგვიძლია გავიხსენოთ 
ჟიულ ვერნის. უელსის და სხვათა ფანტასტიკური რომანები, გაჯა 
შეიძლება იმ როლის გადაჭარბებით შეფასება, რაც ჟიულ ვერნის 
ნაწარმოებებმა შეასრულეს საბუნებისმეტყველო მეცნიერების დარ- 
გებისადმი ინტერესების გაღვივებაში ამ მეცნიერებათა განუსაზ- 
ღვრელ შესაძლებლობათა მხატვრულ ფერებში წარმოდგენით? 
არც ერთ ისტორიკოსს არ გაუწევია საფრანგეთის ისტორიის პოპუ- 
ლარიზაციისათვის ისეთი სამსახური, როგორიც გაუწია ალექსანდრე 
დიუმა –- მამამ, მიუხედავად იმისა, რომ უმოწყალოდ ამახინჯებდა. 
ისტორიულ სინამდვილეს. როგორც უკვე ითქვა, ხელოვნება არ წარ- 
მოადგენს სინამდვილის შემეცნებას და ამ აზრით მისი კავშირი ჭეშ- 
მარიტებასთან არაპირდაპირია. ხელოვნების მიერ მეცნიერების პო- 
პულარიზაცია ჭეშმარიტების დაცვაში კი არ გამოიხატება, არამედ 
ჰეშმარიტებისადმი სიყვარულისა და ინტერესების დანერგვაში, სტი- 
მულის შექმნაში. და თუ ვინმე, დიუმას რომანებით გატაცებული, 
დაინტერესდება ფრანგი ხალხის ისტორიული წარსულით, ხე ლოვა– 
ნის მისია შეიძლება ჩაითვალოს შესრულებულად. ხელოვნება ეხმა- 
რება მეცნიერებას ადამიანის წიგნთან მიყვანაში და არა წიგნის ში- 
ნაარსის დალაგებაში. 

თავის მხრივ მეცნიერება დიდ დახმარებას უწევს ხელოვნებას. 
ტექნიკური ხერხების სრულყოფისა და შესაძლებლობათა წინსვლის. 
საქმეში. მეცნიერული პროგრესი, შეიძლება ითქვას, ამზადებს ნია- 
დაგს ახალ-ახალი მხატვრული მეთოდის წარმოშობა-განვითარები- 
სათვის. ჩარლზ ედუარდ გაუსი თავის წიგნში „ფრანგ ხელოვანთა 

ესთეტიკური თეორიები 1855 წლიდან დღემდე“ შენიშნავს, რომ 
თანამედროვე მიმდინარეობანი ფერწერაში იმპრესიონიზმი, ნეო- 

იმპრესიონიზმი სიმბოლიზმი კუბიზმი სიურეალიზმი და სხვა 
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არსებითად რეალური პრინციპის მოდიფიკაციებს, ვარიაციებს, მისი 

ორიგინალური ფორმის წინააღმდეგ რეაქციებს წარმოადგენენ, რაც 

განაპირობა მეცნიერული აზრის ევოლუციამ. „საშუალო ადამიანის 
შეხედულება, –– ამბობს გაუსი, –– ემყარება პრაქტიკულად მისაღებ 

პრინციპებს, ევკლიდეს აქსიომებს არისტოტელეს წარმოდგენას 
სივრცეზე, ხელოვნების როგორც ფოტოსურათის გაგებას და ა. შ. 
ეს პრინციპები გონების ჩვევად იქცა, მის წინაღმდეგ გალაშქრება 
პროტესტს იწვევს. მაგრამ როდესაც ბოლო ორი საუკუნის მანძილზე 

მეცნიერების განვითარებამ გამოიწვია მათი შერყევა, ადამიანი ამ 

ამბავს მორჩილად ღებულობს მეცნიერების ავტორიტეტის წინაშე 
რიდისა და შიშის გამო. სამაგიეროდ, როდესაც ხელოვნება ცდი- 

ლობს იმავეს გაკეთებას, როდესაც იგი ხაზს უსვამს ცნობიერების 
შეზღუდულობას, ყოველგვარი რიდი და მოკრძალება ქრება. ხელოვ– 
ნება, რომელიც გაუგებარია, მიაჩნიათ უკანონოდ. ასეთ თვალსაზ- 

რისს არ უნდა მიეცეს მსაჯულად ყოფნის უფლება. რეალისტური 
პრინციპის მიხედვით ხელოვნების საგან წარმოადგენს ბუნების 
მშვენიერება, ე. ი. ხელოვანი გვევლინება ბუნების ერთგვარი იმი- 
ტატორის როლში. ხელოვნებას არ ძალუძს იმაზე უფრო მაღლა ასე- 
ლა, რომელზეც აყვანილია ბუნებრივი საგნების ესთეტიკური ღირე– 
ბულება. იმპრესიონიზმის მიხედვით ობიექტები წარმოადგენენ 
შეფერადებულ ზედაპირებს. ზედაპირის აღქმა შესაძლებელი ხდება 
მხოლოდ ფერთა გამო, ხელოვნებას აკავშირებს გარემოსთან სხივე- 
ბი, შუქი, რომელიც ეფინება საგნებს და რომლის მეშვეობით ხდება 
ატმოსფეროს განვითარება. ამიტომ იმპრესიონიზმი მოითხოვს სი- 
ნათლისა და ფერების შერჩევას, რამდენადაც მასშია სინამდვილის 
ჰეშმარიტი არსება. იმპრესიონიზმის ეს მოსაზრება ემყარება მეც- 
ნიერების შეხედულებას, ფიზიკისა და ქიმიის მიღწევებს სინათლის 
საკითხში, აგრეთეე ოთხგანზომილებიანი სივრცის შესახებ თეორიას. 
იმპრესიონისტების მეთოდი ანალოგიურია XIX საუკუნის ფიზიკის 
მეთოდისა, რომელსაც სამყაროს საბოლოო ელემენტებად მიაჩნია 

სივრცე, მოძრაობა რაოდენობა და ა. შ. ბუნებისმეტყველებაში 
მომხდარმა ძვრებმა დაამტკიცა, რომ მხატვარი არ შეიძლება იყოს 

ბუნების წმინდა იმიტატორი; ისევე როგორც ფიზიკა და მათემატი- 
კა, მხატვრობაც წარმოადგენს საშუალებას, გარკვეულ წესს ავა- 
შენოთ ჩვენი სამყარო. იმპრესიონისტების იდეამ მათი თეორია ში- 
ნაგან წინააღმდეგობამდე მიიყვან. გაჩნდა სნეოიმპრესიონიზმი, 
რომლის დოქტრინა შეიძლება ჩამოვაყალიბოთ სამი ძირითადი დე- 
ბულებით: 1) ნაწარმოების ესთეტიკური ღირებულება მისი მარტი- 
ვი ელემენტების შინაგან ჰარმონიაშია, 2) შინაგანი ჰარმონია შეიძ- 
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ლება შეიქმნს ესთეტიკური დაწვრილებითი ანალიზით და 
3) ხელოვანს შეუძლია მიაღწიოს ამ ჰარმონიას მეცნიერული ტექ- 

ნიკის გამოყენებით. ნეოიმპრესიონისტების აზრით, ჭეშმარიტი მხატ- 

კარი არის ის ეინც ჰარმონიულად შეადუღაბებს შეუთავსებადღ 
ელემენტებს. მხატვარი პირველად მხატვრული შემოქმედების ელე- 
მენტებს ნაწილებად შლის და მათ კლასიფიცირებას ახდენს, ხოლო 
შემდეგ ამთლიანებს. საგნის დახატვა ნიშნავს ფერის, ხაზის და 
ტონის კომპოზიციას. ნეოიმპრესიონისტების შეხედულებას საფუძევ- 
ლად უდევს ასოციაციური ფსიქოლოგიის მოძღვრება ფსიქიკური 
პროცესების შესწავლის შესახებ მათი შემადგენელ ელემენტებად, 
ასოციაციებად დაშლის გზით. ერთი სიტყვით, დაწყებული XIX სა- 
უკუნის შუა წლებიდან ამ საუკუნის დასასრულამდე ფერწერა მიდი- 
ოდა იმ მიმართულებით, რომელზეც მიუთითა რეალიზმმა და რო- 
მელმაც იგი მიიყვანა მეცნიერულ პროცედურებამდე. მაგრამ 
სწორედ ამ გზაზე გაჩნდა ბზარი, დაიბადა ეჭვი რეალისტური თე- 
ზისის მიმართ. გამოირკვა, რომ. ბუნებრივ მიმართებათა ასახვისა- 
თვის ხელოვნებაში გადაწყვეტა არ არსებობს, რამდენადაც ამ მიმარ- 
თებათა სხვადასხვანაირი ხასიათი ირკვევა“ |. 

მიუხედავად არასწორი ფილოსოფიური პოზიციისა, ძნელია იმის 
უარყოფა რომ მართლაც მეცნიერების განვითარება გავლე- 
ნას ახდენს მხატვრული მეთოდების წარმოშობა-განვითარე- 
ბაზე. მაგრამ ეს ზეგავლენა არც ისე პირდაპირია და უშუალო, რო- 
გორც აქაა ნაჩვენები და როგორც ცდილობენ წარმოგვიდგინონ 
აბსტრაქციონიზმისა და სხვა თანამედროვე მიმდინარეობების აპო- 
ლოგეტებმა. 

მეცნიერებისა და ტექნიკის როლი კიდევ უფრო აშკარაა ხელოვ- 
ნების ახალი დარგების წარმოშობის საკითხში კინოხელოვნების 
წარმოშობა და სრულყოფა შედეგია არა იმდენად მხატვრული გე- 
მოვნებისა, ადამიანთა ესთეტიკური კულტურის განვითარებისა, რამ- 
დენადაც მეცნიერული და ტექნიკური პროგრესისა. გამორიცხული 
არ არის ხელოვნების უცნობი დარგების დაბადება ახლო და შო- 
რეულ მომავალში იმავე მეცნიერების წინსვლის ბაზაზე. 

ხელოვნების სოციალური ბუნების არსებით მომენტს წარმოადგენ" 
მისი ხალხურობა. ხალხურობაში ვლინდება ხელოვნების მჭიდრო 

კავშირი ეპოქასთან. არ შეუძლია განვითარდეს მხატვრულ შემოქ- 
მედებას თავისი დროის მისწრაფებათა და მოთხოვნილებათა გათვა- 

  

." იხ. II)ც 005600წ10 ხ6M00IX09 0 (I60ლჩ იILI5(ა 1855 L0 1(M0 ჯX036»%“,. 

ხწ/ 6სე»10§5 50V0IX0 Cა§ვ. 

108



ლისწინების გარეშე. ხალხი ის ნიადაგია, რომლის ნაყარ ყლორტს. 
წარმოადგენს ადამიანური მოღვაწეობის ნებისმიერი სფერო. ამიტო- 
მაც ყოველი კლასიკური ნაწარმოები ათასგვარი ძაფებითაა დაკავ- 

შირებული ხალხის ფიქრებსა და ინტერესებთან. 
ხშირად ხელოვნების ხალხურობა ესმით არასწორად, დამახინჯე- 

ბულად. გამოდიან რა ხალხურობის ცნების პრიმიტიული გაგებიდან, 
ურევენ მას მასიურობაში და ჭეშმარიტად ხალხურ ნაწარმოებად 

მიაჩნიათ ის, რომელიც გავრცელებულია საზოგადოებაში, რომელიც 
პოპულარულია. დროის ამა თუ იმ მონაკვეთში ნაწარმოებისადმი მა- 
სობრივი ინტერესი სრულებით არ გამოდგება ხალხურობის მაჩვე- 
ნებლად. ხალხი არ არის რიცხობრივი სიდიდე. მისი წარმოდგენა 
სიმრავლის სახით შეცდომაა. ხელოვნების ზალხურობაზე მსჯელობის 
დროს მხედველობაშია. ხალხი, როგორც. ისტორიული პროცესის მა- 

მოძრავებელი ძალა და არა როგორც რაოდენობრივი: "ერთეული, 
კონკრეტული ადამიანების მექანიკური ჯამი. 

“ ტერმინ „ხალხის“ მნიშვნელობის მცდარი, არამეცნიერული გაგე–- 

ბის შედეგია ის, რომ მასში, როგორც წესი, გულისხმობენ გაუნათ- 
ლებელ, ან შედარებით ნაკლებად განათლებულ მასას და არა სპე– 
ციალისტს, საკითხის მცოდნეს. როდესაც სურთ მიუთითონ ხალხის 
წარმომადგენელზე, ასახელებენ უსათუოდ მუშას, ახ გლეხს და არა 
ინტელიგენტს. გაუგებარია რატომაა რომელიმე მუშა'უფრო მეტად 

ხალხის შვილი, ვინემ ინტელიგენტი? განა პროფესია განსაზღერავგს. 
ხალხურობის ნიშანს? განა იმის გამო, რომ ადამიანმა განათლება 

მიიღო, დაკარგა ხალხის წარმომადგენლად ყოფნის“ უფლება? თუ 

ცოდნა დაპირისპირებაშია იმასთან, რასაც ეწოდება ხალხი, მაშინ 

უნდა აიკრძალოს, როგორც საზოგადოებრივად მავნე მოვლენა. მაგ– 
რამ ვინ იტყვის, რომ განათლება ხელს უშლის საზოგადოების გან- 

ვითარებას? ვინ უარყოფს, რომ მხოლოდ ცოდნის წყალობითაა შე- 

საძლებელი სოციალური პროგრესი და ხალხის წინსვლა მაშ 

ხელოვნების ჭეშმარიტ შემფასებლად რატომ უნდა იყოს უფრო მე- 

ტად მიჩნეული დაზგასთან მდგომი, ვინემ ხელოვნების მუშაკი და 

ხელოვნებით განსაკუთრებულად დაინტერესებული აუდიტორია? 

ისტორიამ ბევრი შემთხვევა იცის, როდესაც კლასიკური ნიმუშების 

ნაწარმოები თანამედროვეობისათვის გაუგებარი დარჩენილა. ხელოვ- 

ნება ხალხს ემსახურება, ხალხის ინტერესების გამომხატველია, მაგ– 

რამ არავითარ შემთხვევაში არ წარმოადგენს ხალხის საღეჭ რეზინას. 
ვისაც ხელოვნების ხალხურობა ესმის მასიურობის, აუდიტორიის 

სიმრავლის აზრით, ფაქტიურად აქცენტირებას ახდენს ხელოვნების 
გასართობ ფუნქციაზე და ივიწყებს სოციალურ დანიშნულებას. 

159-



არც ის იქნეტა სწორი, რომ ხელოვნების ხალხურობაში გვესმო- 

„დეს მისი გამომხატველობითი საშუალების მარტივი ხასიათი, მხატე- 
“რული ენის გაუბრალოება, რათა ნაწარმოები ადვილად მისაწვდომი 
იყოს ფართო საზოგადოებისათვის. მართალია ზოგჯერ იტყვიან –- 

ესთეტიკურის სიდიადე მის სიმარტივეშიაო, მაგრამ ამ გამოთქმას 
საბოლოო ჯამში მაინც ფიგურალური მნიშვნელობა აქვს და არ 

"შეიძლება მისი სახელმძღვანელოდ გადაქცევა. ნაწარმოების შეგნე– 

ბულ გამარტივებას მოსდევს მხატვრული ღირებულების შესუსტება. 
ამდენად, მრავალი, ჭეშმარიტად ღირსეული ძეგლის დამსახურებუ- 
·ლი შეფასება მოითხოვს შემფასებლისაგან სათანადო მომზადებას, 
ე. ი. მხატვრული გემოვნების აღზრდას. საზოგადოების საკმაოდ დიდ 
ნაწილს შეიძლება არ ესმოდეს სიმფონიური მუსიკის ძალა, მაგრამ 
ამაში არაფერ შუაშია ბეთჰოვენი ან სხვა რომელიმე კომპოზიტორი. 
დიდი ხელოვნება საჭიროებს დიდ მაყურებელს. ეს, რა თქმა უნდა, 
არ გვაძლევს უფლებას გავამართლოთ ყოველგვარი სუბიექტივიზმი 
დი წინასწარმოფიქრებული ბუნდოვანება ხელოვნების სფეროში, 
რომელიც მიზნად ისახავს ფართო მასებთან კავშირის შეგნებულ გა- 
წყვეტას. ამგვარი რამ მიჩნეულ უნდა იქნეს პათოლოგიურ მოვლე- 
'ნაღ. დიდი ხელოვნება კი განსაკუთრებით ხალხურია, თუმცა მისი 
ფასი შეიძლება ბევრს არც ესმოდეს. 

ხალხურობის არასწორმა გაგებამ ბუნებრივად მიიყვანა ტოლს- 
ტოი კლასიკური ხელოვნების უარყოფამდე. ტოლსტოისათვის სახე- 
ლოვანი მხატვრების ცნობილ ტილოებს სჯობს მდაბიო , მასაში 

' შექმხილი ნებისმიერი ნაწარმოები. ამ შეხედულების ფესვები მო- 
მდინარეობს ჟან-ჟაკ რუსოდან. 

საზოგადოებრივი ცხოვრებისას და ხელოვნების განვითარებამ 
თანდათანობით მოამზადა ნიადაგი პროფესიული ხელოვნების წარ- 
მოსაშობად. პროფესიონალიზმმა ხელოვნებაში ხელი შეუწყო მხატვ- 
რული დამუშავების წესებისა და საშუალებების სრულყოფას. მაგრამ 
სამაგიეროდ იგი მოწყვიტა თავის პირვანდელ საფუძველს და მცირე 
:ჯგუფის საკუთრებად გადააქცია. რუსო სამართლიანად გამოთქვამს 
გულისწყრომას იმის გამო, რომ ხელოვნება ცივილიზებულ საზო- 
გადოებაში უქნარების თავშესაქცევია. პროფესიონალიზმის ერთ- 
ერთი ძირითადი ნაკლი, რუსოს აზრით, არის ის, რომ იგი ხელოვნე–- 
ბას შემოსავლის წყაროდ ხდის ხოლო მოგების ინტერესებით 
შეპყრობილი ხელოვნება კარგას დამოუკიდებლობას და ყალბი 
ემოციების ბურანში ეხვევა. სიყალბე, არაგულწრფელობა კი ესთე- 
ტიკური გრძნობისათვის შეუთავსებადია. ამიტომ, ქადაგებს რუსო, 

„უნდა დაიხუროს თეატრები და გზა მიეცეს სახალხო ზეიმებს, სადაც 
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მოხსნილია ყოველგვარი ანგარება სადაც ემოციები უშუალოღ 
სიხარულის, პირდაპირობის ფარგლებში ვითარდება. 

სხვაგვარად წყვეტს ხელოვნების ხალხურობის პრობლემას ში- 
ლერი. თუ რუსო მოითხოვს ცივილიზაციის უარყოფას თანასწორო- 
ბის დასამყარებლად, შილერი, პირიქით, ქადაგებს ცივილიზაციის 

გამოყენებას იმავე თანასწორობის მისაღწევად. ესთეტიკური აღზრ- 
და, მისი აზრით, ადამიანთა განთავისუფლების ერთადერთი საშუა- 

ლებაა. ხელოვნების დახმარებით უნდა ავამაღლოთ ხალხის კულტუ- 

რული დონე და ეს უკვე თვითონ მიგვიყვანს ცხოვრების პირობების 

გაუმჯობესებამდე. 
შილერის პოზიცია უნიადაგოა იდეალისტურია სამართლიანი 

იყო ფიხტეს შენიშვნა, რომ თავისუფლება არის ესთეტიკური აღ- 

ზრდის არა შედეგი, არამედ აუცილებელი პირობა. 

ხელოვნების ხალხურობის პრობლემამ სათანადო ადგილი პოვა 
პეგელის ნააზრევში. ჰეგელი ხელოვნებისაგან კატეგორიული ფორ- 
მით მოითხოვს თავი დააღწიოს კარჩაკეტილობის საშიშროებას და 

მთელი საზოგადოების, ხალხის მისწრაფების გამომხატველად გა: 
დაიქცეს. ხალხურობა მხატვრულ ნაწარმოებთა ღირებულების მნი- 
შვნელოვანი საზომია. ჰეგელის ერთ-ერთი დიდი დამსახურება 

ისტორიზმის პრინციპის შემოტანაში მდგომარეობს. 

ხელოვნების ხალხურობის საკითხში რომანტიკოსების პოზიცია 

არსებულის მიმართ პროტესტისა და მისი გარდაქმნის აუცილებლო- 

ბაში გამოიხატა. რევოლუციური რომანტიზმის მიხედვით ხალხურო- 

ბა საჭიროებს, როგორც აუცილებელ პირობას, სამოქალაქო თანა– 

სწორობასა და საზოგადოებრივ თავისუფლებას. 

ხელოვნების ხალხურობის პრობლემის სწორი გადაწყვეტა დამო- 

კიდებულია პროფესიულ ხელოვნებასთან დამოკიდებულების ხასი- 

ათზე. რუსო, იბრძოდა რა პროფესიონალიზმის წინააღმდეგ, აყენებდა 

პირვანდელ მხატვრულ ფორმებთან დაბრუნების იდეას, რომლის 

ნიმუშები დღემდე შემორჩენილია პატრიარქალურ ტომებში. 

ზედმეტია იმის მტკიცება, რომ ამგვარი შეხედულება, თანასწო- 

რობისა და დემოკრატიზმის რაოდენ მაღალი იდეებითაც არ უნდა 
ხელმძღვანელობდეს, უსაფუძვლოა და არ შეესაბამება ხელოვნების 
განვითარების რეალურ სურათს. დეკრეტებითა დღა სურვილებით 
საქმე არ გადაწყდება. რუსოს მიზანი –– დაუბრუნოს ადამიანი მის 
პირვანდელ მდგომარეობას, აღუდგინოს მას თითქოსდა ბუნებრივი 

სახე –– უფრო ხელოვნურია ვინემ ოფიციალური ხელოვნება. 
უარის თქმა დახვეწილ ტექნიკურ საშუალებებზე, მრავალმხრივ და–- 

მუშავებულ მხატვრულ მეთოდებზე და მათ ნაცვლად პრიმიტიული 
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ფორმების წამოყენება ნიშნავს, სხვას რომ თავი დავანებოთ, შეუძ- 
ლებელის აღიარებას, უკანონობას. გერცენის სამართლიანი შენიშე– 
ნით ადამიანის ბუნებრივი მდგომარეობა ყველაზე მეტად არა- 
ბუნებრივია. : 

ამიტომ გერმანული განმანათლებლური სკოლის თვალსაჩინო 
წარმომადგენელი ლესინგი თვლიდა, რომ ხელოვანმა უნდა შეათაე– 
სოს ხალხური შემოქმედების ელემენტები პროგრესულ იდეებთან. 
ხალხური სიუჟეტებისა და თემების დამუშავებისას მან უნდა ისარ- 
გებლოს მხატვრული ხერხების მთელი იმ არსენალით, რომელიც 
ხელოვნების ევოლუციის პროცესში შექმნილა. ამით ხელოვნების 
ხალხური არსება აყვანილი იქნება მაღალ საფეხურზე. 

„ხალხი, –– ამბობს გორკი, –– დროის, მშვენიერების და შემო– 
ქმედების გენიალობის მხრივ პირველი ფილოსოფოსი და პოეტია, 
რომელმაც შექმნა ყველა დიდი პოემა და ტრაგედია. ხალხის 
ცხოვრება, მოთხოვნილებები, გრძნობები და შეხედულებანი ის 
ცხოველმყოფელი წყაროა, საიდანაც იკვებება ნამდვილი ხელოენება. 
ხალხი ქმნის მხატვრული შემოქმედების მდიდარ მასალას, ჭეშმარი- 
ტი ხელოვანი მას ამუშავებს და სრულყოფილ სახეს აძლევს. სახე– 
ლოვანი მხატვრების საუკეთესო ნაწარმოებები ამოკრეფილია ხალ- 
ხური შემოქმედების საგანძურიდან. რაინდობა სერვანტესზე ადრე, 
შენიშნავს გორკი, გამასხარავებული იყო ხალხურ ზღაპრებში ისე- 
ვე მკაცრად და ისეთივე გულისტკივილით. მუსიკას ქმნის ხალხი, 
ამბობს გლინკა, ჩვენ კი, ხელოვანები, მხოლოდ მის „ორანჟირებას“ 
ვახდენთ. 

ხალხური შემოქმედების უღიდესი მნიშვნელობა ხელოვნების 
წარმოშობისა და განვითარების პროცესში არ უნდა გვესმოდეს 
აბსოლუტური აზრით. ამან შეიძლება გამოიწვიოს საკითხის ვულგა- 
რიზაცია. არასწორია თქმა, რომ ხალხია ხელოვნების უშუალო შემ- 
ქმნელი, რადგან ას ნცხადება მოას გ , ეთი განცხადება მოასწავებს პროფესიული ხე- 
ლოვნების ფაქტიურ იგნორაციას და მხატვრული ტალანტის 
გაუფასურებას. დებულებას –– ხალხი ასაზრდოებს ყოველ გამო- 
ჩენილ კლასიკურ შემოქმედებას –– ზოგჯერ პროვოკაციული ხასი- 
ათი აქვს. იგი მოქმედებს საშუალო ადამიანის პატივმოყვარეობაზე, 
და ამ გზით მომხრეების მთელ არმიას იძენს. მაგრამ მეცნიერებისა– 
თვის გაცილებით მეტია ღირებულება ჭეშმარიტი დებულებისა, 
რომელსაც ერთი ადამიანი იზიარებს, ვინემ მცდარი მსჯელობისა, 

რომელსაც ათასობით მომხრე ჰყავს, ხელოვნების ფესვები ხალხ- 

შია და ამ ფესვებზე ყურადღების გამახვილება გამართლებულია, 
როდესაც მისი დაკარგვის საშიშროება იგრძნობა. მაგრამ ამან არ 
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უნდა მიგვიყვანოს იმ დიადი ტრადიციის უარყოფამდე, რომელიც 
პროფესიულ ხელოვნებას შეუქმნია და რომელსაც უნდა უმადღლო- 
დეს კაცობრიობა მხატვრული შედევრების არსებობაში. _ 

ხელოვნების ხალხურობა მჭიდროდაა „დაკავშირებული. ნაციონა– 
ლურ თავისებურებებთან. ეს ფაქტი განსაკუთრებით ნათლად ჩანს 
ისეთ დარგებში, რომლებიც მხატვრულ სინამდვილეს მეტყველების 

''საშუალებით ქმნიან. ცოცხალი, სალაპარაკო ენა წარმოადგენს ლი–- 
ტერატურის საფუძველს. ენობრივი მასალის სპეციფიკა, მასში ბგე– 
რათა კომპოზიცია და სხვა ერთგვარად განსაზღვრავ პოეტური 
ხელოვნების ხასიათს. შემთხვევითი როდია ის გარემოება, რომ პოე– 
ზის თარგმნას ძნელად ექვემდებარება ბრძოლა მხატვრული 

ლიტერატურის ხალხურობისათვის ხშირად ერის ცოცხალი, სალა- 
პარაკო ენის დამკვიდრებით იწყება. ცნობილია, თუ რა დავა ატყდა 
ქართული ენის სიწმინდის გამო გასული საუკუნის სამოციან წლებ- 
ში უფროსი და უმცროსი თაობის წარმომადგენლებს შორის. ჯერ. 

კიდევ რენესანსის გარიჟრაჟზე დანტე ამბობდა: „მხატვრული ნა–- 
წარმოები ხალხში მოქმედი ენის საფუძველზე უნდა იწერებოდე– 
სო“. თითქმის ყოველ ერს ჰყავს სალიტერატურო ენის ფუძემდე- 

ბელი. 
მხოლოდ ენა როდია ხელოვნების ეროვნულობის გამომხატველი. 

ყოველ ხალხში თანდათანობით ყალიბდება გარკვეული ჩვევები, ყო– 

ფის სპეციფიკური წესი, ხასიათის, ფსიქიკის საკუთარი ნიშნები. 

ყველაფერი ეს თავის კვალს ტოვებს ხელოვნების ნაწარმოებზე. 

ასობით და ათასობით შეიძლება მაგალითის მოტანა მსოფლიო. 

ლიტერატურიდან, როდესაც ერთი და იგივე სახე, ერთი და იგივე 

ტიპი განსხვავდება ერთმანეთისაგან ეროვნული ნიშნის გამო. ასე 

მაგალითად, ბალზაკისა და დიკენსის ნაწარმოებებში მოცემული 

ბურჟუაზიული კლასის წარმომადგენლები, მიუხედავად მათი სოცია– 

ლური მდგომარეობის იგივეობისა, განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან 

ნაციონალური თვითმყოფობით. ინგლისელი კაპიტალისტი გამოირ- 
ჩევა ფრანგისაგან, ისევე როგორც ფრანგი ყალთაბანდი გერმანელი 

ან ინგლისელი ყალთაბანდისაგან, ქართველი მატყუარა იტალიელი- 

საგან, სომეხი ვაჭარი ბერძენი ვაჭრისაგან და ა. შ. 

ერის სულიერი განვითარების პროცესი წარმოშობს სინამდვი– 

ლის მხატვრული დამუშავების საკუთარ ხერხებსა და პრინციპებს, 

ლექსთა წყობის, ინსტრუმენტული მუსიკის ვოკალური ხელოე- 

ნების, ქორეოგრაფიის, ფერწერის, არქიტექტურის თავისებურ მხა- 
ტერულ ფორმებს. დილეტანტიც კი შეამჩნევს ქართული სიმღერის, 

ქართული ცეკვების განსხვავებას რუსული, ჩინური თუ თათრული 
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სიმღერებისა და ცეკვებისაგან. მაგრამ ეს მაინც არ გვაძლევს უფ- 
ლებას ხელოვნების ნაციონალური თვითმყოფობა წარმოვიდგინოო.· 
როგორიც ჯებირები. მხატვრული შემოქმედების ეროვნული ბუნება 
არ წარმოადგენს იმ კრიტერიუმს, რომლის მიხედვით შეიძლებოდა 

ნაწარმოების შეფასება. სისულელეა რომელიმე ხელოვანის სხვაზე 
მაღლა დაყენება მხოლოდ იმ ნიშნით, რომ იგი მეტად ეროვნული». 
არ არსებობს გაუვალი ზღუდე სხვადასხა ხალხის ნაციონალურ 
კულტურებს შორის. ჭეშმარიტად დიდი ხელოვანი ხშირად ამსხე- 
'რევს ეროვნულ ჩარჩოებს და საკუთარი ქმნილება მსოფლიო კულ- 
ტურის ასპარეზზე გააქვს. სავსებით მართალი იყო ილია, როდესაც 
აკრიტიკებდა აკაკის რუსთაველის გმირების დახასიათებაში. ცნობი- 
ლია, თუ რა დიდი გავლენა მოახდინა ბერძნულმა ხელოვნებამ 
ევროპული კულტურის განვითარებაზე. ხელოვნების ნაწარმოების 
ძალა მის მხატვრულ ღირებულებაშია და ამ ღირებულების ნიადაგ- 
ზე უნდა შეფასდეს მისი ეროვნული ღირსებაც. 

მხატვრული შემოქმედების სოციალური ბუნების საბოლოო დ:- 
ხასიათება მოითხოვს იმ მხარეზე მითითებას, რომელიც, შეიძლება 
ითქვას, უფრო სამართლიანია ჩაითვალოს ხელოვნების ფუნქციად, 
ე. ი. არსებით, აუცილებელ ელემენტად, ვინემ გნოსეოლოგიური, 
ეთიკური ან სხვა მომენტები. ეს არის ხელოვნების გასართობი 
ფუნქცია. ამ ფუნქციის გარეშე არ არსებობს არც ერთი ხელოვნე- 
ბის ნაწარმოები. ესთეტიკური სიამოვნების მომნიჭებელი ხელოვნება 
გართობის საუკეთესო საშუალებაა, რამდენადაც გართობა ხელოე- 
ნებაში თვითმიზანს კი არ წარმოადგენს, დროის მოკვლას კი არ 
ემსახურება, არამედ მრავალმხრივი ასპექტებით ხასიათდება. თეატრ- 
ში მყოფის ყურადღებას იქცევს როგორც სიუჟეტის მიმდინარეობა, 
დრამატურგის იდეური პოზიცია, ისე რეჟისორის ჩანაფიქრი, მსა- 
ხიობის თამაში, მხატვრული გაფორმება და ა. შ. მკითხველის ცნო- 
ბიერება და ემოციები მიჰყვება არა მარტო რომანის გმირების 
ისტორიას, მათ შორის დამოკიდებულების განვითარებას, არამედ 
ხასიათების გამოკვეთას, მხატვრული სახეების სისრულეს და სხე. 
"ხელოვნება გართობის უმაღლესი ფორმაა, რადგან გართობის წე– 
სით ადამიანს წარმოდგენას უქმნის ზნეობრივი იდეალების, ცხოე- 
რების კანონების შესახებ და ამით აყენებს სათანადო განწყობი- 
ლებაზე. 

ხელოვნების როგორც გართობის ცალმხრივ გაგებას მივყავართ 

მისი არასწორი გზით განვითარებამდე. იგი იწვევს გემოვნები!, 
დამახინჯებას და ესთეტიკური გრძნობის დაქვეითებას. იაფფასიანი 

მხატვრული ნაწარმოების სიმრავლე ამგვარი ტენდენციის შედეგია. 
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ხელოვნება რომ მხოლოდ გართობას წარმოადგენდეს, მას დიდი სო”. 

ციალური ღირებულება არ ექნებოდა, ვერ შეინარჩუნებდა ადგილს, 
რომელიც საზოგადოებაში უკავია, არ განვითარდებოდა იმ ზომით” 

და ისე კანონზომიერად, როგორც ვითარდება. ' 

§ 3. ხელოვანი. ზემოთ ჩვენ შევეხეთ ხელოვნების ე. წ. ობიექ- 
ტურ მომენტებს. რამდენად მართებულია საზოგადოდ მათი ობიექ- 
ტურად გამოცხადება -–- ეს სადაო საკითხია. არსებობს თვალსაზრი- 
სების სხვადასხვაობა. მაგრამ, მიუხედავად ამისა, პირობით მაინც: 
შეგვიძლია ჩავთვალოთ ისინი ასეთებად განსხვავებით ხელოვანისა- 
გან, ანუ ნაწარმოების ავტორისაგან, რომელიც ყოველგვარი დავის. 

გარეშე მხატვრული შემოქმედების სუბიექტური მხარეა. 
თუ რაოდენ მნიშვნელოვანია ხელოვანის ბუნების შესწავლა 

ხელოვნების სრული დახასიათებისათვის, თვით საკითხის დაყენე–- 
ბიდანაც ჩანს. საზოგადოებრივი ცნობიერების სხვა ფორმების ანა- 
ლიზისას არავინ შეუდგება მათ სფეროში მომუშავე ადამიანების 
უნარის გამოკვლევას იმ აუცილებელი ლოგიკური ძაფის გამო, 
რომელიც მოცემულ სფეროს შინაგანი განვითარების საფეხურებად 
გასდევს. ხელოვნების პროდუქცია დასრულებული და დამოუკიდე- 

"ბელია, მაშინ როდესაც მეცნიერების ყოველი აღმოჩენა ორგანუ- 
ლად დაკავშირებულია მის წინ მდებარე მასალის გადამუშავებას- 
თან. კანტი თელიდა, რომ გენიოსობა შესაძლებელია მხოლოდ 
მხატვრულ შემოქმედებაში, რადგან მხოლოდ ამ უკანასკნელს გააჩ- 

ნია გენიოსისათვის აუცილებელი ატრიბუტები: შემოქმედებითი თა- 
ქეისუფლება, ორიგინალობა, დამოუკიდებლობა და სხვ. გენიოსისა- 

თვის არ არსებობს ზღუდეები, სავალდებულო წესები. პირიქით, 
იგი თვითონ ადგენს წესებს, რომელთაც სხვები ითვალისწინებენ, 
მეცნიერი კი შებოჭილია მეცნიერებაში გაბატონებული რაციონა- 
ლური პრინციპებით. ჰეგელი, ესთეტიკის შესახებ ლექციების შე- 

სავალში ახასიათებს რა მხატვრულ შემოქმედებას, ამბობს, რომ იგი 
ემყარება ბუნებრივ ნიჭს, ტალანტს, რამდენადაც მოითხოვს გრძნო- 
ბად მხარეს. მართალია ასევე ლაპარაკობენ მეცნიერული ტალანტე- 
ბის არსებობაზე, განაგრძობს იგი, მაგრამ ფაქტიურად მეცნიერება. 

გულისხმობს აზროვნების ზოგად უნარს... არ არსებობს სპეციფი- 
კური მეცნიერული ტალანტი. 

პირველ თავში მხატვრული და მეცნიერული ასახვის შედარები– 
სას აღნიშნული იყო, რომ ასახვა ძირითადად წარმოადგენს სუბი- 
ექტ-ობიექტის დამოკიდებულებას. მხატვრულ ასახვასს არსებითად 

აინტერესებს ამ დამოკიდებულების სუბიექტური მხარე, მეცნიე- 
რულს – ობიექტური. ეს გარემოება ნათლად მეტყველებს იმ გა- 
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-დამწყვეტი როლის შესახებ, რომელიც ენიჭება ხელოვანს ნაწარ- 

"მოების შექმნაში. თუ მეცნიერებაში სისტემებისა და თეორიების 
„არსებობა უმთავრესად გაპირობებულია მეცნიერული აზრის განვი- 
თარების კანონზომიერებით, ხელოვნებაში თითოეული ნაბიჯი საბო- 
ლოო ჯამში ხელოვანის ნაბიჯია; ნებისმიერი მხატვრული ნაწარმო- 
ების უკან დგას პიროვნება. შემთხვევითი როდია ის გარემოება, 
რომ საზოგადოების ფართო მასა განსაკუთრებულ პატივისცემას 
განიცდის მხატვრული ნიჭის მიმართ, წარმოუდგენია რა იგი რაღაც 
ღვთაებრივ, ბუნებრივ ძალად. ბევრი იდეალისტური თეორია ასეც 
ხსნის ხელოეანის ტალანტს. მისთვის მხატვარი გაუცნობიერებელი 
სუბიექტური გაქანების, იდუმალების ცოცხალი გამოხატულებაა. 
პოეტური უნარის ამგვარი შეფასება, რა თქმა უნდა, გადაჭარბებჯბ, 
მაგრამ არც იმის უარყოფა შეიძლება, რომ იგი მოითხოვს თანდა- 
ყოლილ, ბუნებრივ საწყისებს. განუვითარებელი სმენის პატრონი 
დიდი მუსიკოსი ვერასოდეს ვერ გამოვა. 

ბუნებრივი უნარის სახით მხატვრული ტალანტი, ამბობს ჰეგელი, 
ადრეულ სიჭაბუკეშივე მჟღავნდება და იგი ვლინდება მოუსვენრო- 
ბაში, შფოთვაში, რომელიც აიძულებს მომავალ ხელოვანს ცოცხლად 
და მტკიცედ მოჰკიდოს ხელი გარკვეული გრძნობადი მასალის გა- 
ფორმებას და ამ თვითგამოვლენაში პოვოს ერთადერთი ანუ მთავარი 
ღა შესაფერისი მოქმედება. შრომის გარეშე იოლი გზით ადრეეე 
მიღწეული ტექნიკური გაწაფულობა თანდაყოლილი ტალანტის მაჩ- 

ვენებელია. სკულპტორისათვის ყველაფერი ფიგურად იქცევა და, 
საერთოდ, რაც კი მხატვრული ტალანტის მქონეთ წარმოუდგენიათ, 
რაც მათ აღელეებთ, რასაც მათი სული მოჰყავს მოქმედებაში ფიგუ- 
რის, ნახატის, მელოდიის ან ლექსის სახეს იღებს.! 

'. რაში მდგომარეობს მხატვრული ნიჭის თავისებურება, რა ნიშ- 
ნებით ხასიათდება ტალანტი? სანამ გადავიდოდეთ მათ ჩამოთელაზე, 
საჭიროა აღინიშნოს, რომ რაიმე პრინციპული განსხვავება მხატვ–- 
რული ღირებულების აღქმის საკითხში ჩვეულებრივ ადამიანსა და 
ხელოვანს შორის არ არსებობს. ჯერ კიდევ პირველი თავის და- 
საწყისში ვლაპარაკობდით მხატვრული ასახვის ორი ფორმის, თუ 
საფეხურის შესახებ. იქ ითქვა, რომ ყოველ ნორმალურ ადამიანში 

მოცემულია ესთეტიკური თვისების აღქმისა და შეგრძნობის უნარი, 
მაგრამ არ არის მოცემული ამ სუბიექტური ფაქტის ობიექტივიზა- 

ციის, სხვისთვის მისაწვდომ საგნად გადაქცევის უნარი. ესთეტიკური 

რეფლექსიის ობიექტივაციის უნარი მხატვრული ასახვის განვითარე– 
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ბული, უმაღლესი ფორმაა და მით დაჯილდოებულნი არიან გარკვე– 
“ეული ჯგუფის ადამიანები. გორკი სტანისლავსკისადმი მიწერილ 

წერილში წერს: „მხატვარი –– ეს ის ადამიანია, რომელსაც შეუძლია 
დაამუშაოს თავისი პირადი –- სუბიექტური –- შთაბეჭდილებანი, 
მონახოს მათში ზოგადი მნიშვნელობა –– ობიექტური –– და რო- 

მელსაც შეუძლია მიანიჭოს თავის წარმოდ- 
გენებს თავისი ფორმები... 

მე დარწმუნებული ვარ, რომ ყოველი ადამიანი ატარებს ხე- 

ლოვანის მონაცემებს და რომ საკუთარი შეგრძნებებისა და აზრები- 
სადმი მეტი ყურადღების პირობებში ეს მონაცემები შეიძლება 
განვითარდეს“. 

ამრიგად, უბრალო ადამიანისა და ხელოვანის მხატვრულ უნარს 

შორის არ არსებობს გაუვალი ზღუდე. წინააღმდეგ შემთხვევაში 
რიგითი დამკვირვებლის მიერ ნაწარმოების აღქმა და გაგება შეუძ- 

"ლებელი იქნებოდა. ტალანტი საზოგადოდ სხვა არაფერია, თუ არა 
რაიმე უნარის კონცენტრაცია, განსაკუთრებული ძალით განვითა- 

რება. ჩვეულებრივი ნიჭის თვესობრივი სხვაობა ხელოვანის ნიჭი- 
საგან რაოდენობრივი განსხვავების შედეგია. ნიშნები, რითაც ხა- 

სიათდება ხელოვანის ტალანტი, იგივე ადამიანური ნიშნებია აყვა- 
ნილი მაღალ ხარისხებში. 

მხატვრული ნიჭის მანიშნებელი ელემენტები შეიძლება ორ ჯგუ– 
ფად დავყოთ. ერთი, რომელიც მიეკუთვნება ემოციების სფეროს, 
„და მეორე, რომელიც განეკუთვნება გონებას, მაგრამ დაყოფა მეტის- 
მეტად პირობითი იქნება, რამდენადაც გრძნობა და გონება ხელოვან– 

თან იმდენად შერწყმულია, რომ ზოგჯერ გათიშვა იწვევს მა» 
ფაქტიურ მოსპობას. ემოციური და ინტელექტუალური მომენტის 
მთლიანობის გამოხატულებაა მხატვრული ინტუიცია რომელიც 
მხატვრული შემოქმედების ქვაკუთხედია. 

ინტუიცია ფილოსოფიის ისტორიაში სხვადასხვანაირი მნიშვნე– 
ლობით იხმარება. ზოგს იგი მიაჩნია შემეცნების გრძნობად ფორმად 
(გრძნობადი ინტუიცია), ზოგისათვის ინტუიცია წარმოადგენს განს- 

ჯისა და გონების ოპერაციებში უშუალო ცოდნას (ინტელექტუალუ- 

რი ინტუიცია), ზოგი უარყოფს ინტუიციის მიმართ შემეცნებით ხა- 
სიათს და წარმოუდგენია განცდის ფორმად (ირაციონალური 
ინტუიცია), ზოგი მას ბიოლოგიურ ინსტინქტად მიიჩნევს და ა. შ. 

ასევე განსხვავებულია შეხედულება ინტუიციის როლის შესახებ 

„ასახვის პროცესში. ფილოსოფოსთა ერთი ნაწილი ინტუიციას თვლის 
მთლიანი ცოდნის დაქვემდებარებულ მომენტად, მასზე არ შეიძლე– 
ბა ცოდნის დაყვანა, ცოდნა რაღაც ახალია მის მიმართ. მეორე 
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ნაწილი ინტუიციაში ხედავს ფილოსოფიური და მხატვრული შე- 

მეცნების უმაღლეს ფორმას, მესამე –– შემოქმედების ფარულ და 
გაუცნობიერებელ პირველ პრინციპს და სხვ. 

მიუხედავად ყეელა ამ განსხვავებული შეხედულებისა, ინტუი- 

ციის ბუნების დადგენაში იგრძნობა ერთი საერთო ნიშანი; ეს არის 

უშუალობის მომენტი განსხვავებით ლოგიკური აზროვნებისაგან, 
რომელსაც გაშუალებული, დისკურსიული ხასიათი აქვს. ინტუიცია 

რთული, წინააღმდეგობის შემცველი მოვლენაა. იგი წარმოადგენს 

ცნობიერების უნარს დაინახოს კანონზომიერი სინამდვილე, ე. ი. 
ის, რასაც აზროვნება სწვდება აზროვნებისათვის აუცილებელი 

ოპერაციების გარეშე, დაიჭიროს ლოგიკური კავშირები ლოგიკური 

პროცესების გარეშე. ინტუიცია აზრის უშუალო ხედვაა. ამდენად 
ინტუიცია არ არის გრძნობადი მოვლენა, მეორე მხრივ უშუალო- 
ბის ბუნების გამო ინტუიცია თითქოს გრძნობადია და არ მიეკუთე– 

ნება წმინდა აზრისეულ ფენომენთა რიცხვს. ხედვა ინტუიციაში 
თავისებურია და განსხვავდება წმინდა აზრის ხედვისაგან გარკვე– 
ულობის ხარისხში. 

ინტუიცია რთული და წინააღმდეგობრივი ხასიათისაა წარმოშო– 
ბის თვალსაზრისითაც. ერთი მხრივ იგი თითქოს ადამიანის თანდაყო- 
ლილი უნარია დაინახოს საგნებს შორის შინაგანი კავშირები, მეორე. 
მხრივ –-– მჭიდროდაა დაკავშირებული ცხოვრების გამოცდილებას- 
თან და განისაზღვრება ამ გამოცდილებით შექმნილი ცოდნის მარა– 
გით, ინტუიცია არ წარმოადგენს ცნობიერების უნიადაგო და უპი- 
რობო თვისებას. იგი დიდადაა დამოკიდებული ცნობიერებაში უკვე 
არსებულ შინაარსზე. მაგრამ მხოლოდ ეს შინაარსი როდი კმარა 
ინტუიციის დასახასიათებლად. არიან ადამიანები მდიდარი ემპირი- 
ული მასალით და შედარებით ნაკლებად განვითარებული ინტუი- 
ციით. არ არსებობს ადრე დაგროვილ ცოდნასა და ინტუიციას შორის 
პირდაპირი პროპორცია. 

მხატვრული ინტუიცია, როგორც ინტუიციის სახეობა, ესთეტიკუ- 
რი ღირებულები უშუალოდ ხედვის” უნარში გამოიხატება. რაც. 
უფრო განვითარებულია მხატვრული ინტუიცია, მით უფრო ძლიე- 
რია მასში ესთეტიკური ღირებულების წვდომასთან ამ ღირებულე- 
ბის ობიექტივაციის ტენდენცია.--...–“ 

მხატვრული სინამდვილის თავისებურების გამო განსაკუთრებით 

იზრდება ინტუიციის როლი მხატვრულ ასახვაში. თუ მეცნიერული 
ფაქტის აღმოჩენა მის უშუალო ხედვასთან ერთად ემყარება გამომ- 

წვევი მიზეზების დადგენას, ე. ი. იმის ცოდნას, თუ რატომ არის ეს. 
ასე, ხელოვანი, მისგან განსხვავებით, როდესაც მიუთითებს მხატვ-. 
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რული სინამდვილის რაიმე მოვლენაზე, მან უმეტესად არც კი: 
იცის რატომ არის იგი ასეთი, მაგრამ ამის გამო მის მეთითებას 

ოდნავადაც არ ეკარგება ძალა და მნიშვნელობა. ესთეტიკური თვი- 
სება არ მოითხოვს ახსნა-განმარტებას და მხატერული ასახვაც 
ერთგვარად თავისუფლდება ამ მოვალეობისაგან. 

მხატვრული ინტუიციის წამყვანი დანიშნულება განაპირობებს 
სწორედ ხელოვანის ტალანტის მრავალგვარობას. თუ მეცნიერები- 
სათვის სპეციალიზაცია წარმოადგენ საკვლევ სფეროში ღრმად 
შეჭრის ერთ-ერთ პირობას, ხელოვანისათვის იგი შეზღუდულობის 
საშიშროებას ქმნის. არა მარტო ვაგნერი, რომლის შემოქმედებაში 

თანაბარი ძალით იყო განვითარებული დრამატურგი და კომპოზიტო- 
რი, არამედ რენესანსის თუ სხვა ეპოქის ბევრი სახელოვანი მხატვა– 
რი წარმატებით მოღვაწეობდა ხელოვნების სხვადასხვა დარგებში. 

მხატვრული ნიჭის ერთ-ერთ განმსახღვრელ მომენტად აღიარე- 
ბულია გრძნობიერება და ეს ბუნებრივიცაა. ესთეტიკური დამოკი- 

დებულება არსებითად ემოციური დამოკიდებულებაა, განცდაა და 

ვისაც საკმარისად არა აქვს განვითარებული მხატვრული სინამდვი- 
ლის შეგრძნობის უნარი, ვერც შეძლებს საკუთარი განცდების ობი- 
ექტივაციას. მხატვარი ერის გულია, ჭირისუფალი, მისი ტკივილე- 
ბისა და სიხარულის უშუალო გამომხატველი. ამიტომაც ხელოვანს 
ზოგჯერ ბავშვივით ახარებს ცხოვრების ნათელი გაბრწყინვება და 

ზოგჯერ ღრმად აფიქრებს მისი უკუღმართობა. 
განსაკუთრებული გრძნობიერების გეერდით ხელოვანს ახასია- 

თებს დაკვირვების მძლავრი უნარი. მხატვრის თვალი ობიექტში 

ამჩნევს ისეთ წვრილმანებს, რომლებიც, როგორც წესი, ჩეეულებ- 
რიგ თვალს ყურადღების გარეშე რჩება. ეს მხარეც, ისევე როგორც 

ემოციურობა, ლოგიკურად გამომდინარეობს მხატვრული სინამდვი- 

ლის თავისებურებიდან. ყოველი დეტალი არსებითი მნიშვნელობისა 

ხდება, როდესაც საქმე ეხება მხატვრულ ღირებულებას და ამავე 
დროს ისეთი ზომით, რომ შეგვიძლია ვთქვათ –– მოვლენის ესთეტი- 

კური ბუნება მის დეტალებშია. 

ამის შემდეგ არც არაფერია გასაკვირი, როცა პორტრეტისტი სა- 

ხეზე თითოეულ ნაოჭს ხედავს, როცა კომპოზიტორი ბგერათა ოდნავ 

აწევ-დაწევასაც გრძნობს, როცა მწერალი ადამიანის ხასიათის ნე- 

ბისმიერ გამოვლენას სწვდება და ა. შ. ხელოვანში არსებული და- 

კვირვების უნარი ჩვენს დაუკვირვებელ მხედველობას აიძულებს 

კვლავ შეხედოს მის წინ გაშლილ სინამდვილეს და გაამდიდროს 

თავისი ცნობიერება ახალ-ახალი ემპირიული მასალით. 
დაკვირვებისა და მგრძნობელობის გარდა ჭეშმარიტ ხელოვანს 
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მოეთხოვება წარმოსახვის საგრძნობლად განვითარებული უნარი. 
პოეტური წარმოსახვა მოიცას მხატვრული სინამდვილის ისეთ 

წვრილმანებს, რომელთა უშუალო ხილვაც კი უჭირს ზოგჯერ უბრა- 

ლო მაყურებელს. რაკი ყოველი დეტალი, ერთი შეხედვით უმნიშვ- 
ნელო წვრილმანი, არსებითია მხატვრული სინამდვილისათვის, გასა– 

გებია თუ რა ფანტაზია ესაჭიროება ადამიანს მათ მთლიანობაში 
დასაჭერად. „მხატვრის შემოქმედებითი ფანტაზია დიადი ქკუისა 

და გულის ადამიანის ფანტაზიაა“ –- ამბობს ჰეგელი თავისი ესთე– 
ტიკის შესავალ ნაწილში, · 

ხელოვნება გონების მოღვაწეობის პროდუქტია. ამდენად, ბუნებ- 
რივია, შემოქმედს მოეთხოვება გარკვეული ინტელექტუალური 
დონე. გაუნათლებელი და უვიცი მხატვარი დიდი ხელოვანი ვერა- 

სოდეს ვერ გახდება. ეს არ ნიშნავს იმას, რომ მხატვრის განათლება 
უსათუოდ მეცნიერების დარგების დაუფლების გზით უნდა გაიზარ- 
დოს, რომ ხელოვანი ვალდებულია ერკვეოდეს სპეციალურ მეცნიე- 
რებათა პრობლემატიკაში, მაგრამ მან საჭიროა იცოდეს ის სფერო, 
"რომელთანაც საქმე აქვს, მას უნდა ჰქონდეს ცხოვრების შესახებ 
არა ზოგადი, არამედ საფუძვლიანი წარმოდგენა და აზრიანი დამო- 
კიდებულება, არც რუსთაველი და არც შექსპირი არ ყოფილან 
მეცნიერები, მაგრამ ვის შეუძლია უარყოს მათში აზრის მოქმედების 
დიდი ძალა, ცხოვრების ღრმა ცოდნა. აზროვნების განვითარე- 
ბული უნარი პოეტისათვის ისევე აუცილებელია, როგორც მეცნიე- 
რისათვის, მხოლოდ ამ უნარს პოეტში სხვა მიმართულება აქვს, რის 
გამოც შესაძლოა ზოგგერ ინტელექტუალური შეზღუდულობის 
კურიოზებსაც კი წავაწყდეთ. არ არის გამორიცხული მათემატიკაში 
უნიჭო პიროვნება დიდი პოეტი გახდეს, მაგრამ სახოგადოდ გო- 
ნებრივად სუსტი ადამიანი თუნდაც საშუალო პოეტიც ვერ გახდე- 
ბა, ჰეგელი მხატვრული ფანტაზიის დახასიათებისას შენიშნავს, რომ 
-იგი წარმოადგენს გონების, ცნობიერების, ანუ სულის მოქმედების 
ფორმას, მხატვრულ ნაწარმოებს, განაგრძობს ჰეგელი, უკავია უშუ- 
ალო გრძნობადობასა და იდეალიზირებულ აზრს შორის შუალედუ- 
რი მდგომარეობა. იგივე თვალსაზრისი გამოთქმული აქვს შელინგს 
შემდეგი სიტყვებით: „ხელოვნების ნაწარმოებში აისახება ცნობიერი 
და არაცნობიერი მოქმედების იგივეობა“. ·. , 

რა ბუნებრივი მონაცემებითაც არ უნდა იყოს დაჯილდოებული 

'ხელოვანის ტალანტი, ჭეშმარიტად დიდი ნაწარმოების შესაქმნელად 
აუცილებელია საკმაო მასშტაბის შრომითი საქმიანობის ჩატარება, 
-რაც ტექნიკური ხერხების ათვისებაში ანუ დაოსტატებაში გამოიხა–- 

ტება. ყოველი უნარი მოითხოვს განვითარებასა. და სრულყოფას. 
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შრომისა და სწავლების გარეშე არ არსებობს გენიალური შემოქმე– 
დება. წარმოუდგენელია ხელოვნების წინსვლა (მით უფრო თანამე– 
დროვე პირობებში) შემოქმედებითი თანამშრომლობისა და არსე- 

ბული მემკვიდრეობისათვის გვერდის ავლით. მხოლოდ სისტემატურ 
და თავგამოდებულ მუშაობას შეუძლია შეუწყოს ხელი პოეტში ში- 
ნაგანი პოტენციალის სრული სახით გამოვლენას. ტექნიკური ხერ- 
ხების ათვისების, დაოსტატების აუცილებლობამ წარმოშვა სწორედ 
პროფესიონალიზმი ხელოვნებაში, პროფესიონალური ხელოვნება კი 
ხელოვნების განვითარების უმაღლესი საფეხურია. მაგრამ აქვე უნდა 
გვახსოვდეს, რომ ცალმხრივი პროფესიონალიზმი ხშირად ბუნებ- 

რიობას კარგავს და ნაძალადევი ხდება ხელოვნება რომელშიც 
უმაღლეს წერტილზეა აყვანილი ტექნიკური მხარე, ხოლო მის იქით 

იგრძნობა სიცარიელე, გადაგვარებული ხელოვნებაა. 

მთავარ და, შეიძლება ითქვას მხატვრული შემოქმედების მამო– 
ძრავებელ ღერძს, წარმოადგენს შთაგონება, მუზა, როგორც მას სხვა- 

გვარად უწოდებენ. მუზა ჩვეულებრივ ყველა საქმიანობისათვის სავა– 
ლდებულოა. მეცნიერი იქნება ის თუ ხელოსანი, ინჟინერი თუ დურ- 
გალი ––- აუცილებელია იმყოფებოდეს სათანადო განწყობილებაზე,“ 

რათა შეძლოს ღირებულების შემცველი პროდუქციის შექმნა. მაგრამ 
სულ სხვაა შთაგონების ძალა მხატვრულ შემოქმედებაში. შთაგონე- 
ბას მოკლებულ ტალანტს წართმეული აქვს სიცოცხლის უნარი, ნიჭი 

თითქოს მიძინებულია და შემოქმედებითი აღმავლობის ყოველი 
ცდა ამაო ხდება. ეს გარემოება შთაგონებას ზებუნებრივ ხასიათს; 
ანიჭებს. ბევრს იგი წარმოუდგენია რაღაც უხილავ, გარეგან ძალად, 
რომელიც განაგებს პოეტის მოღვაწეობას. ფაქტიურად შთაგონება 
სხვა არაფერია, თუ არა შინაგან ძალთა დაძაბულობა, სულიერ შე- 
საძლებლობათა ინტენსიური ღა კონცენტრირებული გამოხატუ- 
ლება, მხატვრული სინამდვილის შექმნის მძლავრი მოთხოვნილება. 

ჰეგელის განმარტებით შთაგონება არის ფანტაზიის მოქმედება და 
ჩანაფიქრის ტექნიკური შესრულება, განხილული როგორც ხელო- 
ვანის მდგომარეობა. მთაგონების შემთხვევაში პოეტი მთელი არსე- 

ბით შეპყრობილია ობიექტისადმი ინტერესით და ვერ მოისვენებს 

მანამ, სანამ არ გამოძებნის შესაბამის მხატვრულ ფორმას, სანამ არ 
მიანიჭებს მას სრულყოფილ სახეს. 

შთაგონების წარმოშობის წესის შესახებ ჰეგელი იქეე ამბობს, 
რომ იგი არ ექვემდებარება ხელოვნურ გზას. გრძნობების შეგნებულ 

გაღიზიანებას არ შეუძლია გამოიწვიოს შთაგონება. „მხოლოდ მჩქე– 

ფარე სისხლი ჯერ კიდევ არ წარმოადგენს შთაგონებას, შამპანური 
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არ ქმნის პოეტურ ნაწარმოებს“ –- მოსწრებულად შენიშნავს დია- 

ლექტიკის მამამთავარი. 

ასევე სულის განზრახვას, ხელოვანის მისწრაფებას ––- შექმნას 
რაიმე არ ძალუძს შთაგონების წარმოშობა. ვინც მხოლოდ წყვეტს 
იყოს შთაგონებული ლექსის დასაწერად, სურათის დასახატად ან 
მელოდიის გამოსაგონებლად ისე, რომ საკუთარ თავში წინასწარ არ 

ატარებს თემას და მხოლოდ მერე იწყებს მის ძიებას, რა დიდი ტა- 
ლანტისაც არ უნდა იყვეს, ვერ შეძლებს ხელოვნების სრულყოფილი 

ნაწარმოების შექმნას. არც წმინდა გრძნობადი გაღიზიანება და არც 
შიშველი ნებისყოფა, ანუ გადაწყვეტილება არ კმარა ჭეშმარიტი 
შთაგონებისათვის, აუცილებელია რაღაც ობიექტური მიზეზი თემის 

სახით, რომელსაც ეუფლება ფანტაზია და ამ დაუფლებაშია ძირითა- 
დად შთაგონების არსებაცტ!. 

ამრიგად, შთაგონება ერთი შეხედვით თითქოს სუბიექტური ფაქ- 

ტია, რამდენადაც საკითხი ეხება სუბიექტის განწყობილებას; მაგ- 

რამ მეორე მხრივ იგი მჭიდროდაა დაკავშირებული საგნობრივ ვითა- 
რებასთან, მასალის ანუ თემის მოქმედებასთან და ამდენად დამოკი- 

დებულია ობიექტური ფაქტორების ზეგავლენის ხასიათზე. შთაგო- 
ნება ხელოვანის სულში სუბიექტური და ობიექტური ელემენტების 
დიალექტიკური მთლიანობის ანარეკლია. პოეტის წუხილი იმის 
გამო, რომ თანამედროვე სინამდვილე არ იძლევა პირობას მხატვრუ– 
ლი შემოქმედებისათვის, მიუთითებს ობიექტური მომენტის არარ- 
სებობაზე. მაგრამ იგი ამავე დროს სუბიექტური მომენტის არარსე– 
ბობის მაჩვენებელიცაა. ნებისმიერი სინამდვილე თავისთავად მუდამ 
მზადაა დაექვემდებაროს მხატვრულ გადამუშავებას, მხოლოდ საა- 
მისოდ აუცილებელია ადგილი ჰქონდეს ამგვარი გადამუშავების 
ძლიერ განცდას. 

ნათქვამის მიხედვით შეგვიძლია დავასკვნათ: ხელოვანი ის პი- 
როენებაა, რომელიც ქმნის მხატვრულ სინამდვილეს. მხატვრული 
სინამდვილის შექმნა მოითხოვს შთაგონებას, ტექნიკური საშუალე– 
ბების ათვისებასა და გარკვეულ ბუნებრივ მონაცემებს, ბუნებრივ 
მონაცემებს შორის ძირითადია მხატვრული ინტუიცია, რომელიც 
გულისხმობს განვითარებულ ემოციებს, დაკვირვებისა და ფანტა- 
ზიის, ანუ წარმოსახვის განსაკუთრებულ უნარს. 

ხელოვანის დახასიათებისას ზოგჯერ მიუთითებენ აგრეთვე მის 

მოქალაქეობრიე, პოლიტიკურ მხარეებზე. შემოქმედება საზოგადოდ 
და მით უფრო მხატვრული შემოქმედება, რა თქმა უნდა, ადამიანის 

  

1 იხ, I6-6#Mხ, C0MM9M6MM9M, 1. XII, გვ. 294--296. 
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სახის ერთგვარი სარკეა და პოეტის სოციალური მდგომარეობაც 
რაღაც ძაფებით დაკავშირებულია მის მხატვრულ მოღვაწეობასთან. 

მაგრამ, მიუხედავად ამისა, ეს კავშირი არ არის იმდენად პირდაპირი, 
რომ შეგვეძლოს რომელიმე მათგანის ახსნა მეორის საფუძველზე. 

· II. ხელოვნების ბანვითარების კანონზომიერება 

§ 1. ხელოვნების ისტორიის პერიოდიზაცია. ხელოვნების განვი– 

თარების კანონზომიერება ორგანულად დაკავშირებულია ხელოვნე- 
ბის ისტორიის საკითხებთან, მაგრამ ეს კავშირი არ უნდა გავიგოთ 
როგორც იგივეობა. ესთეტიკის დამოკიდებულება ხელოვნების ის- 

ტორიასთან იმ დამოკიდებულების ანალოგიურია, რომელიც არსე- 

ბობს ისტორიულ მატერიალიზმსა და ხალხთა ისტორიას შორის, ანუ 

სამოქალაქო ისტორიასა და ისტორიის ფილოსოფიას შორის. ისტო- 
რიის ფილოსოფიას აინტერესებს ისტორიული აუცილებლობის 
აღმოჩენა და არა ცალკეული ისტორიული ფაქტების ანალიზი. ასევე 

ხელოენების განვითარების კანონზომიერება გულისხმობს არა ცალ- 

კეული მხატვრული ნაწარმოებების, ე. ი. ხელოვნების ფაქტების 

განხილვას ქრონოლოგიური წესით, როგორც ამას აკეთებს ხელოვ–- 

ნების ისტორია, არამედ ამ ფაქტებს შორის შინაგანი აუცილებლო–- 

ბის, ისტორიული კანონზომიერების დადგენას. ერთი სიტყვით; ხე– 

ლოვნების განვითარების კანონზომიერება ნიშნავს_ ხელოვნების ის. 

ხელოვნების ი ც მეცნიერების დაფუძნებას. 
არსებობს შეხედულება, რომელიც უარყოფს საზოგადოდ რაიმე 

კანონზომიერების შესრულებას ხელოვნების განეითარების ის- 

ტორიაში. ამ შეხედულების მიხედვით ხელოვნება წარმოადგენს 

მხატვრული გენიის შემოქმედების პროდუქტს, და რამდენადაც გე- 

ნიოსის დაბადება. წმინდა შემთხვევითი ფაქტია, ლაპარაკი მხატ- 

გრულ შემოქმედებაში რაღაც აუცილებლობის შესახებ უსაფუძ- 

ვლოა, რუსთაველი შეიძლებოდა დაბადებულიყო მე-14 საუკუნეში, 

მაშინ მისი უკვდავი ქმნილებაც ამ საუკუნის დიდებად ჩაითვლებო- 

და, და ქართული ლიტერატურის ისტორიის თანმიმდევრობაში ოდ- 

ნავ უკან გადაიწევდა. 
ერთის შეხედვით ეს მოსაზრება თითქოს სავსებით ბუნებრივად 

უნდა მოგვეჩვენოს, რაკი გამოვდიეართ მხატვრული სინამდვილი? 

სუბიექტური საფუძვლებიდან. თუ მხატვრული ღირებულება ადა- 
მიანის გარემო საგნებთან ემოციური დამოკიდებულების ნაირსახე– 

ობაა და როგორც ემოციური დამოკიდებულება სუბიექტური ხასია- 
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თისაა, მაშინ ხელოვნებაც, მხატვრული სინამდვილის ეს უმაღლესი 
ფორმა, თავის განვითარებაში სუბიექტივიზმის გამოხატულებას უნ–- 

და წარმოადგენდეს. მაგრამ ესთეტიკური ღირებულების, კერმშოდ 

მშვენიერების ანალიზმა დაგვანახა, რომ ესთეტიკურში სუბიექტური 

მომენტის მოქმედება ჯერ კიდევ არ იძლევა სუბიექტივიზმის პოზი– 
ციებზე დადგომის უფლებას/ადამიანი სოციალურ ურთიერთობათა 
პროდუქტია და მისი ს ოციარერი მარელისი - 

_განაპიროზუბს“მისი ესთეტიკური შეხედულების ობიექტურ ბუნებას. 

ხელოვნების ისტორია არ არის შემთხვევითობის "მედეგი, მას ობიექ- 
! ტური კანონზომიერების ხასიათი აქვს. . 

| ზელოვხების ისტორიის წარმოდგენას ობიექტური კანონზომიე- 
რების” სახით აფუძვლები ჩაუყარა ეგ, ა. ჰეგელის აზრით, წჟ= 
ლოვნების ისტორიის პერირდიზაცია განიხაზღვრე ა აბსოლუტურ> 

გამოწვეული საფეხურებით. ეს საფეხურებია 1) ხელოვნების გაწვი– 
თარების სიმბოლური ფორმა, 2) ხელოვნების ქლასიკური ფორმა. და 
3) ხელოვნების რომანტიკული ფორშა, ანუ, ქრონოლოგიური თან” 
მიმდევრობით: შორეული აღმოსავლეთის ხელოვნება, ანტიკური 
ხელოვნება და ახალი დროის ხელოვნება. 

ხელოვნებაში არსებული პერიოდები ხასიათდება ამა თუ იმ 
დარგის განსაკუთრებული განვითარებით, რაც გამოწვეულია მათ 
მიერ იდეის გამოსახვის სხვადასხვა შესაძლებლობით. პირველ ეტაპ– 
ზე იდეა მოკლებულია შინაგან გარკვეულობას, თავისთავში ინდივი- 
დუალობას და ადგილი აქვს სახეობით ფორმაში განხორციელების 
მხოლოდ ძიებას, ვინემ ჭეშმარიტ გამოსახვას. განვითარების ამ სა– 
ფეხურზე იდეას არ გააჩნია საკუთარი გარეგნობა, იგი გახვეულია. 
უხეშ, მატერიალურ ფორმაში და ატარებს აბსტრაქტულ ხასიათს. ეს 
ვითარება გამოიხატება სწორედ არქიტექტურაში. _არქიტექტურა 
ჰეგელს მიაჩნია 'ხელოვნების ისტორიულად პირველ და ამავე დროს 
დაბალ დარგად. შემთხვევითი როდია ის გარემოება, რომ არქიტექ– 
ტურა თავის აყვავებას აღწევს ადრევე, ხელოვნების წარმოშობის 
გარიჟრაჟზე, კერძოდ პირამიდების ეპოქაში. 
არქიტექტურის“ და საზოგადოდ სიმბოლური ხელოვნების ორმა- 

გი ნაკლი, რაც მდგომარეობს ერთი მხრივ აბსტრაქტულ გარკვეუ- 

ლობაში, ანუ გაურკვევლობაში და მეორე მხრივ იდეის შეუსაბამო– 
ბაში გამოვლენის ფორმასთან, ე. ი. შინაარსისა და ფორმის არასაკ- 
მარის, აბსტრაქტულ შესაბამისობაში, ქმნის კლასიკური ხელოვნების 
აუცილებლობას, რომელიც ხელოვნების დარგებს "მორის სკულპტუ-.' 

რის განსაკუთრებული განვითარებით ხასიათდება. –სნკულპტუ- 
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რაში იდეა აღწევს მისთვის შესაბამისი ადექვატური გრძნობად» 
ფორმის თავისუფალ განსახიერებას. 

ასიკური ხელოვნება ჰეგელის მიხედვით იდეისა და რეალობის 
სრულყოფილი _ ერთიანობაა და ამდენად იდეალის ჰვრეტისა დ». 
შმემოქმედების ნიმუშია. მაგრამ განვითარება ამით არ მთავრდება, 
რადგან იდეის ჭეშმარიტი ბუნება ეწინააღმდეგება გრძნობადობას. თუ: 
პირველ საფეხურზე იდეამ ხელოვნების საშუალებით ფაქტად აქცია 
მისი დაპირისპირება მგრძნობელობასთან, მხოლოდ ეს დაპირისპი- 
რება გაურკვეველი, ანუ გაუცნობიერებელი დატოვა, მეორეზე კი 
მოხდა მათი გაერთიანება და მთლიან სახედ შეკვრა, მესამეზე უქმ- 

დება ერთიანობა და კვლავ პირვანდელი დაპირისპირება იჩენს თავს, 
მაგრამ უკვე გარკვეული, გაცნობიერებული ფორმით. ხელოვნების 
კლასიკურმა ფორმამ, ამბობს ჰეგელი, მიაღწია იმის მწვერვალს, 

რისი მიცემაც შეუძლია მგრძნობელობის განხორციელებას ხელოვ- 
ნებაში, და თუ რაიმე მასში არადამაკმაყოფილებელია, ეს თვით ხე– : 

ლოვნებაა და აგრეთვე ხელოვნების ამ ფორმის შეზღუდულობა. 
შეზღუდულობა მდგომარეობს იმაში, რომ ხელოვნება საზოგადოდ 
თავის საგნად იღებს იმას რაც საკუთარი ბუნებით წარმოადგენს 
დაუბოლოვებელ-კონკრეტულს, საყოველთაოს, სულს და მას ხვევს 
გრძნობად-კონკრეტულ ფორმაში, მაშინ როდესაც გრძნობად-კონკ– 
რეტული ფორმა არ შეესაბამება სულის ჭეშმარიტ ხასიათს.' 

ხელოვნების რომანტიკული ფორმა ჰეგელს ესმის ფერწერის, 
მუსიკისა დღა პოეზიის თანმიმდევრული ვითარების სახით, პოე- 
ზია ჰეგელისათვის მხატვრული შემეცნების. უმაღლესი საფეხურია, 
ხელოვნების უმაღლესი „ფორმაა. ““ 

ტორიაში განვითარების იდეისა და შინაგანი კანონზომიერების აღ- 
მოჩენაში მდგომარეობს, მაგრამ არასწორია ის ნიადაგი რომლის 

საფუძველზეც ცდილობს გერმანელი იდეალისტი მათ ახსნას. ასევე 
მართებულია მისი თვალსაზრისი იმის შესახებ, რომ ისტორიის სხვა– 
დასხვა პერიოდში მეტად ვითარდება ხელოვნების ესა თუ ის დარგი, 

მაგრამ მიუღებელია მტკიცება, რომ ერთი უფრო მაღლა დგას ვინემ 
მეორე. 

ხელოვნების დარგების ჰეგელისეული 'დახარისხება მისი კონ- 
ცეფციის ლოგიკური შედეგია. პოეზია მართლაც მხატვრული შე- 

მეცნების უმაღლესი ფორმაა ' და რამდენადაც ჰეგელი ხელოვნებას 

უყურებს შემეცნების თვალსაზრისით, მისთეის იგი, ბუნებრივია, ხე– 

' ის. LI 6იგ6ახ, C0MIIIICIMII9, I. XII, გვ. 83. 
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“ლოვნების უმაღლესი ფორმაცაა. მაგრამ, როგორც ცნობილია, ხე– 

ლოვნება არ დაიყვანება სინამდვილის შემეცნებაზე, ხელოვნების 

არსება ესთეტიკურია და რაკი ასეა, არ არსებობს რაიმე პირობა პოე– 
'ზიის უპირატესობისათვის. ვინ დაიწყებს იმის მტკიცებას, რომ მხა- 

ტვრული თვალსაზრისით პოეზია უფრო მაღალი რიგის ხელოვნებაა, 

ვინემ მუსიკა, ფერწერა, ან სხვა რომელიმე. საერთოდ, უნდა ითქვას, 
რომ გნოსეოლოგიურის, ეთიკურის და სხვა მომენტის (გარდა ესთე– 

„,ტიკურისა) ხელოვნების წამყვან ფუნქციად გამოცხადება თავისთა- 

-გად ქმნის ხელოვნების დარგებს შორის იერარქიული დამოკიდებუ- 
ლების საშიშროებას ამ მომენტების განსხვავებული ზომით განხორ- 
ციელების შესაძლებლობის გამო. ერთადერთ მხატვრულ კრიტერი- 
უმს შეუძლია ხელოვნების დარგებს შორის ე. წ. თანასწორობის კა- 
ნონიერი მდგომარეობის შექმნა თვით მხატვრულობის, ანუ ესთეტი- 
კურის ინდივიდუალური ბუნების საფუძველზე. 

მარქსიზმი, ემყარება რა ესთეტიკურის საზოგადოდ და კერძოდ 
ხელოვნების სოციალურ ხასიათს, ხელოვნების განვითარების კანონ- 
ზომიერებას საბოლოო ჯამში უქვემდებარებს საზოგადოების ისტო- 
რიის კანონზომიერებას./ საზოგადოებრივი ცხო ის განვითარების 
ეტაპები განსახღვრავს ელენე ესერ, აასს ე. ი. ხე- 
ლოვნებაში არსებობს შემდეგი ძირითადი პერიოდუზი: 1) გვაროვ- 
ნული წყობილების ხელოვნება, 2) მონათმფლობელური ხელოვნე- 
ბა, 3) ფეოდალური ხელოვნება, 4) აღორძინების ხანის ხელოვნება, 
5) გარდამავალი პერიოდის ხელოვნება, 6) ბურჟუაზიული ეპოქის 
ხელოვნება და 7) სოციალისტური საზოგადოების ხელოვნება. 

§ 9. ხე ოვნების წარმოშობა და გვაროვნული საზოგადოების 
ხელოვნება ხელოვნების ასაკი, ბუნებრივია, არ ემთხვევა კაცობრი- 
ობის ასაკს. მეჟკნიერების მონაცემების მიხედვით დაახლოებით მი- 
ლიონი წლის წინათ ჩაეყარა საფუძველი მაიმუნის -მსგავსი წინაპრე- 
ბისაგან ადამიანის გამოყოფას, ხელოვნების პირველი ნაბიჯები კი 
რამდენიმე ათეული ათასი წლის წინათ დაიწყო, საკმაოდ მომწიფე- 
ბული პირველყოფილი თემური წყობილების დროს. ზმ ეპოქის ადა- 
მიანი თავისი ფიზიკური მონაცემებით არაფრით არ განსხვავდება 
თანამედროვე ადამიანისაგან, აქვს მეტყველების უნარი და ფლობს 
რთულ იარაღებს. ამრიგად, ცხრაას ათას წელიწადზე მეტი დრო 
გავიდა, სანამ ადამიანის ტვინი და ხელი მომწიფდებოდა მხატვრული 
შემოქმედებისათვის. ' 

ხელოვნების წარმოშობის საკითხში საკმაოდ გავრცელებულია 

„თამაშის თეორია4, რომლის მამამთავრად ითვლება შილერი და 

რომლის საფუძვლეი კანტის ესთეტიკიდანნ მომდინარეობს. 
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კანტის მიხედვით ესთეტიკური დამოკიდებულება უანგარო, დაუ- 

ინტერესებელი დამოკიდებულებაა, მას არ გააჩნია გარეშე რაიმე 
მიზანი, იგი წარმოსახვის თავისუფალი თამაშია “და თამაშის თეო- 
რიაც თვლის, რომ ხელოვნება გაჩნდა მას შემდეგ, რაც ადამიანი, 
პრაქტიკული საქმიანობისაგან დაქანცული, მორალური და ინტე- 

ლექტუალური ვალდებულებისაგან თავისუფალი, დასვენების 
მიზნით ეძლევა სულიერ გართობას, თამაშს და ამ თამაშში პოულობს 

კმაყოფილებას. , „ესთეტიკური შემოქმედებითი იმპულსები, -- 

ამბობს შილერი, –– ძალთა სახარელ და კანონთა წმინდა სამე–- 
ფოში შეუმჩნევლად აგებს მესამე, თამაშისა და მოჩვენების მხი- 

არულ სამეფოს, რომელიც ხსნის ადამიანს ყოველგვარ დამოკიდე- 

ბულებათა ბორკილებს და ანთავისუფლებს მას იძულებისაგან, რო- 
გორც ფიზიკური ისე მორალური აზრით“. თამაში საზოგადოდ უმიზ- 

ნო მოქმედებაა, ანუ ისეთი მოქმედება რომლის მიზანი თვით 

თამაშის პროცესშია და ამ პროცესის გარეთ კარგავს ღირებულებას, 

უაზრო ხდება. ხელოვნებაც ჩნდება მაშინ, როდესაც შემოქმედები– 

თი პროცესის მხოლოდ მოთხოვნილებაა და მეტი არაფერი. 
საზოგადოების განვითარების ადრეულ საფეხურზე, პრიმიტიუ- 

ლი იარაღებისა და მძიმე მატერიალური მდგომარეობის პირობებში 
ლაპარაკი თავისუფალ, უმიზნო მოქმედებაზე უსაფუძვლოა. გათხრე- 

ბის შედეგად აღმოჩენილი მხატვრული ღირებულების მქონე უძვე- 
ლესი ძეგლები ნათლად მეტყველებენ მათ მჭიდრო კავშირზე პრაქ- 
"ტიკულ საქმიანობასთან მაგრამ ამავე დროს არც იმის უარყოფა შე- 
იძლება, რომ თავისთავად მცდარ „თამაშის თეორიაში“ არსებობს 

რაციონალური მარცვლები Mნელია პრინციპში უარვყოთ თავისუფ- 

ლებისა და უანგარობის ელემენტები მხატვრულ შემოქმედებაში; 

ასევე ძნელია იზის უარყოფა, რომ ხელოვნებაში, მსგავსად თამაშისა, 

საქმე გვაქვს გამოგონილ, არარეალურ, მოჩვენებით გმირებთან და 

ფაქტებთან. , 

ე. წ. „მაგიური თეორია“ ხელოვნების წარმოშობას უკავშირებს 

ადამიანში რელიგიური გრძნობის განვითარებას, მხატვრული ნაწარ- 

მოებისათვის ზებუნებრივი თვისებების მიწერის ტენდენციას. ასე 

მაგალითად, პირველყოფილი ადამიანის წარმოდგენაში ნადირობის, 

მოსავლის აღებისა თუ სხვა რაიმე საქმიანობისათვის ჩატარებულ 
ცერემონიებს მაგიური ძალა გააჩნდათ, ისინი ქმნიდნენ წარმატების 
აუცილებელ პირობას. შემდეგ ამ ცერემონიების ბაზაზე წარმოიშვა 

ცეკვის ხელოვნება და სხვ. _ 
·,ხელოვნების წარმოშობის „ბიოლოგიური თეორია“ ხელოვნების 

არსებობას ხსნის ადამიანში ბიოლოგიური ინსტინქტების განვითარე– 
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ბით. ამ თეორიის ფესვები ჯერ კიდევ არისტოტელედან მომდინარე– 

ობს, რომლის აზრით, გარემო საგნებისადმი მიბაძვის ტენდენციას 
ადამიანმი თანდაყოლილი, ბიოლოგიური საწყისები აქვს. ბიოლო–- 

გიური თეორიის განსაკუთრებული დამცველია ცნობილი ბუნების- 

მეტყველი ჩარლზ დარვინი. დაკვირვებების საფუძველზე მიღებული 
შე დეგებიდან დარვინი ასკვნის ცხოველებში სქესობრივი 'მერჩევის 
ფაქტის არსებობას. ფრინველთა გარკვეულ ჯიშებში მამალი ფრინ- 
ველი იზიდავს დედალ ფრინველს ბუმბულის ბრწყინვალებით, კო- 

ლიბრები ამშვენებენ თავიანთ ბუდეებს სხვადასხვა ნაირფეროვანი 
საგნებით და სხვა; ყოველივე ეს, ფიქრობს დარვინი, გვაძლევს უფ- 
ლებას ვამტკიცოთ, რომ ესთეტიკური ემოციები სრულებით არ არის 
უცხო ცხოველთა სამყაროსათვის. ' 

„თამაშის თეორიის“ მსგავსად „მაგიური“ „და „ბიოლოგიური თე- 

ორია“ მოკლებული როდია რეალურ საფუძვლებს. მაგრამ, მიუხე- 
დავად ამისა, არც ერთი მათგანი არ გამოდგება ხელოვნების წარმო- 

შობის მიზეზების ასახსნელად. ჩვენთვის, რამდენადაც ხელოვნება 
სოციალური ხასიათის მოვლენაა, მისი წარმოშობის პირობაც, ბუ- 
ნებრივია, სოციალურ ძირებში არსებობს. ' 

„შრომამ შექმნა ადამიანი“ –– ამბობს უნგელსი და ადამიანის 
ნებისმიერი მოქმედების ფესვებიც შრომაში უნდა ვეძებოთ, ხელოვ- 
ნებას თავისი წარმოშობის პირველ პერიოდში წმინდა ესთეტიკური 
ხასიათის ამოცანებზე უფრო მეტად პრაქტიკული ინტერესები განა- 
პირობებდა; ამის უტყუარი საბუთია გვაროვნული საზოგადოების 
ხელოვნების ძეგლები. ხელოვნების დარგებს შორის არსებული მა- 
სალის მიხედვით პირველყოფილ თემურ საზოგადოებაში ვითარდება 
სახვითი ხელოვნება, კერძოდ ფერწერა ან, უფრო სწორად, გრაფიკა 
და სკულპტურა. რაც შეეხება მუსიკასა და ლიტერატურის განვითა- 
რებას, შეგვიძლია ვივარაუდოთ. მაგრამ არავითარი ფაქტიური მას:- 
ლა არ მოგვეპოვება; და ეს სავსებით ბუნებრივიცაა. სკულპტურისა 
და ფერწერის ნაწარმოებთა განხილვა გვიჩვენებს, რომ მაშინდელი 
ხელოვნების ძირითად თემას წარმოადგენს ცხოველი, ეს კი შრომით 
საქმიანობაში მესაქონლეობისა და ნადირობის განსაკუთრებულ გან- 
ვითარებაზე მეტყველებს. პირველყოფილი ხელოვნების პრაქტიკუ- 
ლი დანიშნულება იმითაც განისაზღვრება, რომ იგი წარმოადგენს 

ინფორმაციის გადაცემის ერთგვარ საშუალებას. დამწერლობას მოკ- 
ლებული საზოგადოება, ბუნებრივია, მიმართავდა გამოსახვით სა- 
დრუალებებს, რამაც შემდეგ საფუძვლებიზჩაუყარა სახვითი ხელოვნე- 

ბის წინსვლას. იგივე პრაქტიკული მიზნები აქვს საფუძვლად იმ ოპე- 

რაციების შესრულებას, რომელზეც საფუძვლიანად გაამახვილა ყუ– 
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რადღება „მაგიურმა თეორიამ“. სახისა და სხეულის ნაწილების 
ტატუირება უმთავრესად გამოწვეული იყო არა სილამაზისაკენ მის- 

წრაფებით, არამედ მოწინააღმდეგეებში, მტრებში შიშის გამოწვე- 

ვით, ან ტანის დაცვით მკბენარებისაგან, ან ადამიანის გამძლეობისა 
და მამაცობის შემოწმებით, ან კიდევ ამ უკანასკნელის, ე. ი. სი- 
ვაჟკაცის დასაბუთებით. ზრავალ ტომში სხეულას გადაჭარბებული 

ტატუირება გმირობისა და პატივისცემისს თავისებურ პასპორტს 

წარმოადგენდა. ანალოგიურად, ირმის რქების ან გარეული ტახის 
ეშვების ქონა შეიძლებოდა იმის მაჩვენებელი ყოფილიყო, რომ მო- 

ნადირეს მოუკლავს ირემი ან ტახი და სხვ. გადმოცემების თანახმად 

ავსტრალიელების, აფრიკელების თუ სხვა ტომების მიერ შესრუ- 

ლებული ცეკვები ერთგვარად წარმოადგენენ ნადირობისათვის მო- 

სამზადებელ რეპეტიციებს. 
ყველაფერი „ეს ნათლად. მიუთითებს ხელოვნების წარმოშობის 

არამხატვრულ, ე. ი. უშუალოდ ხელოვნებისათვის უცხო საწყისებზე 

და მხატვრული შემოქმედების, ესთეტიკური გრძნობის ჩამოყალი- 
ბება-განვითარებაში შრომის ზეგავლენაზე. თავისთავად ესთეტიკუ- 
რი გრძნობა პირველყოფილი საზოგადოების ადამიანში არ გვეძლევა 
დამოუკიდებელი სახით. ამ ეპოქის წევრთა ემოციებს ჯერ კიდევ არა 
აქვს სათანადოდ დიფერენცირებული სახე, იგი ხასიათდება ვნე- 
ბათა სიმძაფრით, თავდავიწყებით, ბავშვური აღტაცებით, რაც. ცხა- 
დია, გამოწვეულია ინტელექტუალური დონის დაბალი საფეხურით. 
თემური წყობილების ადამიანის გრძნობები უშუალოა, პირდაპირი 
და ამასთან გულწრფელი. მაგრამ მას აკლია ცივილიზებული ადამი– 
ანისათვის ჩვეული სიღრმე და დახვეწილობა. 

ესთეტიკური გრძნობის დაქვემდებარებულ მდგომარეობას შეე- 
საბამება ხელოვნების ხასიათიც./თემური წყობილების ეპოქაში ხე–- 
ლოვნება არ თამაშობს დამოუკიდებელ როლს, იგი საზოგადოებრი- 

ვი შრომითი საქმიანობის შემადგენელი ნაწილია, რომლის მიზანს 
წარმოადგენს ადამიანის მატერიალური მოთხოვნილების დაკმაყო– 
ფილება. ხელოენების დამოუკიდებელ დარგად გამოყოფა და გან- 
ვითარება შესაძლებელი ხდება შრომის განაწილების შედეგად, ე. ი, 
მონათმფლობელური საზოგადოების პირობებში, _ 

§ ვ. მონათმფლობელური საზოგადოების ხელოვჭნება. ესთეტი- 

კური შეხედულების კონცენტრირებულ გამოხატულებას წარმოად- 
გენს ესთეტიკური იდეალი. ხელოვნება ესთეტიკური იდეალის გან- 
ხორციელებაა. ამდენად, როცა ლაპარაკია ამა თუ იმ ეპოქის ხელოე- 
ნების შესახებ, ბუნებრივია, შევაჩეროთ ყურადღება მის ესთეტი- 

კურ იდეალზე. 
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მონათმფლობელური საზოგადოების ესთეტიკურ იდეალს წარ–- 

მოადგენს ხალხის ინტერესებისათვის მებრძოლი ძლიერი ადამიანი. 

ასეთია გილგამეშის შესახებ თქმულება ბაბილონში, ღმერთ ოხირი- 
სის ლეგენდა ეგვიპტეში, პრომეთეოსისა და ჰერკულესის მითი სა- 
ბერძნეთში და სხე. 

ხალხის ინტერესებისათვის ბრძოლა, თავდადებს მორალური 
თგისებებია. ამის გამო, ბუნებრივია, დაისვას საკითხი ზემოდასახე- 
ლებული ესთეტიკური იდეალის კანონიერების შესახებ. 

წინააღმდეგობა, რომელსაც ადგილი აქვს ესთეტიკური იდეალის 
მოცემულ განსაზღვრებაში, გამოწვეულია ორი მიზეზით: პირველი-– 
«დეალი თავისთავად ფართო მნიშვნელობის მქონე კატეგორიაა. იგი 
არ იფარგლება მხოლოდ ესთეტიკური შინაარსით და მასზე მსჯელო- 
ბა გულისხმობს ზნეობრივი მოტივების გამოხატვასაც; მეორე––ემო- 
ციური დამოკიდებულების დიფერენციაცია მოითხოვს საზოგადო- 
ებრივ ურთიერთობათა განვითარების მაღალ დონეს «და ამ განვითა– 
რებით გაპირობებულ ინტელექტუალურ პროგრესს. ბუნების წინაშე 
ბრმა მორჩილებისა და გონებრივი შეზღუდულობის პირობებში არც 
კი არსებობს პირობა წმინდა ესთეტიკური კმაყოფილებისათვის. 

ამრიგად, იმისათვის, რომ ადამიანმა იგრძნოს ბუნების მშვენიე- 
რება, აუცილებელია ერთგვარად განთავისუფლდე მისი გავლენისა- 
გან და თავი დააღწიოს მონურ მდგომარეობას. მონური მდგომარეო- 
ბისაგან თანდათანობითი განთავისუფლება ხორციელდება საკუთა- 
რი ძალებით, ადამიანის მეშვეობით. ამიტომაც გასაგებია, რომ ესთე- 
ტიკური კმაყოფილების თვალი მიპყრობილია ადამიანისაკენ, მაგრამ 
რამდენადაც ადამიანის მსგავსი მოქმედება და საერთოდ ადამიანუ- 
რობა ზნეობრივი ღირსებაა, ბუნებრივია, ესთეტიკურ იდეალს დაჰკ- 
რავს ეთიკური იერიც. 

წინააღმდეგობის თავიდან ასაცილებლად შეიძლებოდა ესთეტი- 
კური იდეალის არსებად ისეთი ზოგადი პრინციპების დასახელება, 
როგორიც არის ძალა აღმოსავლეთის ხელოვნებისათვის, ზომა და 
ჰარმონია ანტიკური ხელოვნებისათვის. მაგრამ ეს, ერთი მხრიე, არ 
შეესაბამება იდეალის ცნებას (იდეალი გულისხმობს კონკრეტულ 
შინაარსს, მაშინ როდესაც პრინციპები აბსტრაქტულია), ხოლო მეო- 
რე მხრივ, წინააღმდეგობა მაინც რჩება, რადგან არ არსებობს საფუ- 
ძველი მათი წმინდა ესთეტიკურ კატეგორიებად გამოცხადებისათვის. 
ძალა, ჰარმონია და ზომა ესთეტიკური კმაყოფილების პირობებია და 
არა მიზანი. · 

მონათმფლობელური ხელოვნება თავისი შინაარსით ხალხურია, 
რამდენადაც იგი გვაროვნული წყობილების ხელოვნების საფუძველ- 
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ზე წარმოიშვა. მაგრამ რაკი საზოგადოება კლასობრივია, ხალხური: 
შინაარსის მქონე ხელოვნებას გამოვლენის კლასობრივი ფორმები 
აქვს. ხელოვნების კლასობრივი ხასიათი შემდეგი მოსაზრებებიდან 
ჩანს: ძლიერი ადამიანის ხელი, რომელსაც შეუძლია აღმოუჩინოს 
მფარველობა ადამიანთა მოდგმას, უნდა იყოს დაუნდობელი და დამ- 
თრგუნავი. სუსტი, უძლური აზსება სასაცილოა და საზიზღარი, იგი 
არ იმსახურებს თანაგრძნობას, სიბრალული დამამცირებელი გრძნო- 

ბაა. ჯანსაღ სხეულში ჯანსაღი სულია. ჰუმანური დამოკიდებულება 
გამართლებულია მხოლოდ ძლიერთა და არა უსუსურთა მიმართ და 
ა. შ. – 

მონათმფლობელური ხელოვნების შინაარსის ხალხურობა, გარდა. 
ისტორიული მიზეზებისა, გამოწვეულია აგრეთვე გემოვნების მოქმე– 

დების კანონზომიერებით. შეიძლება ადამიანი “აიძულოთ მიიღოს 
რაიმე თვალსაზრისი, ან მოიქცეს შესაბამისად, წარმართოს თავისი 

მოქმედება საჭირო მიმართულებით, მაგრამ ძნელია ან თითქმის შე– 
უოძლებელი აიძულოთ მოეწონოს მოვლენა, იგრძნოს მისგან ესთე– 

ტიკური კმაყოფილება. გემოვნების სფეროში თუმცა მოქმედებს 

შეზღუდულობა, მაგრამ იძულებას მეტისმეტად მერყევი „ ნიადაგი 
აქვს და ეს მისთვის ანგარიშის გაწევას აუცილებელს ხდის. ხელოვ– 
ნება ვერ მოახდენს ესთეტიკურ ზემოქმედებას, თუ მისი პოზიცია არ 
შეეფარდა ხალხის მოთხოვნილებას. გარდა ამისა თვით მონათ- 
მფლობელური კლასიც საბოლოო ჯამში ხალხიდანაა წარმოშობილი 
და ფესვები ხალხის კულტურაში აქვს. ა 

მონათმფლობელური საზოგადოების განვითარების სხვადასხვა 
ჯგუფები არსებობს. ამ ჯგუფებს ზოგად კანონზომიერებასთან ერ- 
თად სპეციფიკური ფორმებიც გააჩნია. არ იქნებოდა სწორი შო- 
რეული აღმოსავლეთის ქვეყნებში, ეგვიპტესა და ბაბილონში, მო–- 

ნათმფლობელური სტრუქტურისა და შესაბამისი კულტურის სრული 
გაიგივება ბერძნულ და რომაულ კულტურასთან” მონათმფლობელუ- 

რი ხელოვნება შეგვიძლია წარმოვიდგინოთ სამი -შირითადი შენაკა-. 
დის სახით: 1)/უძველესი აღმოსავლეთის _ხელოვნება წინა აზიის 
ქვეყნებისა და ეგვიპტის ჩათვლით, 2) _ ანტიკური“ ხელოვნება 
ძველი საბერძნეთი, ელინური სახელმწიფოები · და რომი, 3) ინდო- 
ჩინეთის ხელოვნება. 

მონათმფლობელურ ურთიერთობას სხვებზე ადრე აღმოსავლე– 
თის ქვეყნებში ჩაეყარა საფუძველი. ამ გარემოებამ განაპირობა 
სწორედ აღმოსავლური ხელოვნების შედარებით პრიმიტიული ხასი– 
ათი და მჭიდრო, პირდაპირი კავშირი გვაროვნული წყობილების 
კულტურასთან, პირველყოფილი თემური საზოგადოების აზროვნე–- 

– 181



ბის წესთან. ეგვიპტური მითოლოგია აღსავსეა ზოომორფული ღმერ- 

თებით; ასე მაგალითად, საიქიოს მფარველს ანიბუსს ტურას თავი 
აქვს. ხშირია ისეთი გამოსახულება, რომელშიც მოცემულია ცხოვე- 

"ლისა და ადამიანის სინთეზი. ლომი როგორც ძლიერების სიმბოლო 

ბევრგან გვხვდება ადამიანთან კავშირში.ჭეგვიპტისათვის დამახასია- 

თებელია მეფურად წამოწოლილი სფინქსის ქანდაკება ლომის ტა- 
ნითა და ფარაონის პირისახით. შემთხვევითი როდია ის გარემოება, 

რომ ამ ეპოქის ესთეტიკური იდეალი ინტელექტუალურზე მეტად 
ადამიანში ფიზიკურ მომენტებზე ამახვილებს ყურადღებას. 

აღმოსავლეთის ქვეყნები პოლიტიკური სახე აბსოლუტიზმის 

უკიდურესი გამოვლენაა, გაბატონებულია ფარაონის კულტი, რომ- 
ლის წინაშეც ყველა განიცდის მონურ შიშსა და მოკრძალებას. 
შიშითა და მოკრძალებით გამსჭვალული კმაყოფილება. დამა- 
ხასიათებელია ამაღლებულისათვის. ეს ფაქტი გვაძლევს უფლე- 
ბას ვიფიქროთ, რომ ადამიანის ესთეტიკურ სამყაროში ეს- 
თეტიკის კატეგორიებს შორის ამაღლებული ისტორიულად ადრე 
წარმოიშვა, თუმცა აზრი მის შესახებ დანარჩენ კატეგორიებზე გვიან 
გაჩნდაგაბსოლუტური მონარქიის პირობებში შექმნილი ეგვიპტური 
ხუროთმოძღვრება პირამიდების სახით დამკვირვებელში უფრო 
ამაღლებულის განცდას იწვევს, ვიდრე მშვენიერებისა/“მშვენიერე- 
ბის გრძნობა შედარებით თავისუფალი გრძნობაა და იგი სრულ აყვა- 
ვებას აღწევს დემოკრატიზმის პრინციპებზე შექმნილ ანტიკურ 
ხელოვნებაში 

უძველესი აღმოსავლეთის, კერძოდ ეგვიპტის ხელოვნების გვირ- 
გვინს პირამიდები ანუ მეფეთა აკლდამები შეადგენენ. მათ მთავარ 
მიზანს ადამიანებში მორჩილებისა და შიშის განცდის შექმნა წარმო- 
ადგენს. სენუსერტ I პირამიდის წვერში გამოსახულია თვალები იმის 
სიმბოლოდ, რომ ფარაონის მხედველობას არ ეპარება არაფერი, 
იგი ყველაზე მაღლა დგას. პირამიდას ასეც ეწოდება: „სენუსერტი 
დაჰყურებს ეგვიპტეს“, 

პირამიდების მშენებლობამ თავის მწვერვალს ჩვენს წელთაღრი- 
'კხვამდე 29-–28-ე საუკუნეებში მიაღწია. ქ. გიზაში (კაიროს მახლო– 
-ბლად) მე-4 დინასტიის ფარაონების ხუფუს (ბერძნულად ხეოპსი), 
'ხაფრას (ხეფრენი) და. მენკაურას (მიკერინი) მიერ აგებული პირამი- 

დები სამართლიანად ითვლება ხუროთმოძღერების ნიმუშად. განსა- 

კუთრებით ძლიერ შთაბეჭდილებას ტოეებს ხეოპსის ცნობილი პირა- 
მიდა (ხუროთმოძღვარი ხემიუნი) მისი სიმაღლე უდრის 146.6 

მეტრს, ფუძის სიგრძე--233 მეტრს. იგი შედგება წმინდად გათლილი. 
-და მჭიდროდ ჩასმული კირქვის ბლოკებისაგან”ი თითოეულის წონა 
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უდრის 2,5 ტონას ხოლო ბლოკების საერთო რაოდენობა -- 
2 300 000-%ზე მეტია. 

ხეფრენის პირამიდის შესასვლელთან დგას ეგვიპტური სკულპ- 

ტურის სიამაყე-–დიდი სფინქსი. სფინქსის სიმაღლე 20 მეტრია; სიგ– 
რძე--57, პირისახის სიმაღლე –– 5 მეტრი. ცხვირისა –– 1 მეტრი და 
70 სმ; შუბლზე გამოკვეთილია ჰურია, წმინდა გველი, რომელიც 

ეგვიპტელების გადმოცემით ღმერთებისა და ფარაონების დამცვე– 
ლია. სახე გაწყობილია წითელი აგურებით. 

აღმოსავლური დესპოტიზმისაგან განსხვავებით, |ანტიკურ საბერ- 
ძნეთში მონათმფლობელური წყობილება დემოკრატიზმის ჯებირებ- 

ში ვითარდება, დემოკრატიზმის პრინციპებზე აგებული საზოგადოე- 
ბა კი იდეალურ პირობებს ქმნის მეცნიერებისა და ხელოვნების გან– 
ვითარებისათვის. ნახევრადღვთაებრივი, ზებუნებრივი ძალის მქონე 
გმირის ნაცვლად ანტიკური საბერძნეთის ესთეტიკური იდეალი 
საზოგადოდ ადამიანია. საბერძნეთის დემოკრატიული ხელოვნება 
თაყვანს სცემს ჩვეულებრივი ადამიანის კულტს ყველა მისი უარყო– 

ფითი და დადებითი მოვლენებით. ამან განაპირობა უთუოდ ბერძნუ- 
ლი ხელოვნების ბრწყინვალე ნაბიჯებიც, სამართლიანად ითვლება 
ბერძნული ხელოვნება ადამიანური მალურობის აპოთეოზად. 

მხატვრული განზოგადების ერთ-ერთ პირველად ფორმას წარმოად- 
გენს მითოლოგია. და ბერძნული მითოლოგიაც ეგვიპტური მითოლო– 
გიის საპირისპიროდ სავსებით ანთროპომორფულია. ბერძენი ღმერ– 
თები შემკობილი არიან ადამიანური თვისებებით, მათ ისევე სძულთ 
და უყვართ ერთმანეთი, როგორც ადამიანებს. მათთვის უცხო არ 
არის შურის, მტრობის, სიხარულის, მეგობრობის, თავდავიწყების და 

სხვა გრძნობები. მათაც ახასიათებთ შეზღუდულობა და უსამართ- 
ლობა. მიუხედავად ამისა, ეს ხელს არ უშლით დარჩნენ ღმერ- 

თებად, უმაღლეს არსებებად. ბერძნების წარმოდგენაში არც ღმერ- 

თია უცოდველი, ყველას აქვს თავისი „აქილევსის ქუსლი“, სუსტი 

ადგილი. ასეთე შეხედულება თანასწორობისა და თავისუფლების 
იშვიათ ატმოსფეროს ქმნის, ვისაც ეშინია „ცოდვათა აღიარებისა, 
შეზღუდულია, ბერძნები არ თაკილობენ ადამიანურ სისუსტეებს ღა 
ამიტომაც შეძლეს სხვებზე მაღლა დადგომა. 

ანტიკური ხელოვნების იდეურ საფუძეელს მიბაძვის თეორია 

წარმოადგენს. მიბაძვის თეორიის თანახმად ხელოვნების ამოსავალი 
ცოცხალი, თვალხილული სინამდვილეა რეალობას მოწყვეტ:ლი 
მხატვრული შემოქმედება უნიადაგოა. 

რეალობის ასახვის გვერდით ანტიკური ესთეტიკა ხელოვნებისა- 
გან მოითხოვს ჰარმონიისა და ზომიერების პრინციპის აუცილებელ 
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დაცვას. ეს პრინციპი წითელი ზოლივით გასდევს მთელ ანტიკურ 

ხელოვნებას, როგორც ურყევი კანონი. 

დემოკრატიზმის საფუძველზე წარმოშობილი ბერძნული კულ 

ტურა მრავალმხრივია შედარებით აღმოსავლეთთან როგორც შინა- 

არსისა და ფორმის, ისე მხატვრული ხერხებისა და მხატვრული ასახ- 
ვის სამუალებების განვითარებით. სახვითი ხელოვნების დარგები- 

დან განსაკუთრებით ვითარდება არქიტექტურა და სკულატურა. 

ბერძნული არქიტექტურის და საზოგადოდ ხუროთმოძღვრების 
საგანძურს წარმოადგენს პართენონი. მისი ავტორებია კლასიკური 
პერიოდის ცნობილი ხუროთმოძღვრები იკტინი და კალიკრატი. 
სკულპტურული სამუშაო შესრულებულია ფიდიასისა და მისი მოწა- 
ფეების მიერ. პართენონის მშენებლობა გრძელდებოდა 9 წელიწადს 
(447–-–438 წწ), იგი სწორკუთხოვანი სვეტებიანი ნაგებობაა, მოგრძო 
მხარეები შედგება თითოეული 17, ხოლო მოკლე –– 8 სვეტისაგან. 
პართენონის სიმაღლე უდრის 10, 5 მ, შენობის მთელი ფართობი – 
31.X:70 მ. 

ბერძნული სკულპტურის თვალსაჩინო წარმომადგენლები არიან: 
ფიდიასი, პოლიკლეტი, ლეოხარა, სკოპასი, პრაქსიტელი, ლისიპი და 
სხე. ლეოხარას „აპოლონ ბელვედერელი“ საუკუნეების მანძილზე 
მამაკაცის სილამაზის ნიმუშად იყო მიჩნეული. 

სახვითი ხელოვნების გარდა ძველ საბერძნეთში განვითარების 
მაღალ საფეხურს მიაღწია მხატვრულმა ლიტერატურამ და თეატრმა. 
ლიტერატურის ჟანრებს შორის განსაკუთრებით ვითარდება ეპოსი 
და დრამა. 

ანტიკური ხელოვნების ელინური პერიოდი ხასიათდება ბერძნუ- 
ლი კულტურის ფართო გავრცელებით და მისი გაერთიანებით აღმო- 
სავლეთის კულტურის ტრადიციებთან. ელინისტური კულტურის 
ცენტრს წარმოადგენს ალექსანდრია თავის მუზეუმითა და სახელ- 
განთქმული ბიბლიოთეკით. 

არქიტექტურა ელინიზმის ეპოქაში განიცდის აყვავებას უმთავრე- 
სად ქალაქების მშენებლობის სახით, რაც გამოწვეულია ახალ- 
ახალი დედაქალაქების, სავაჭრო, ადმინისტრატიული და სამხედრო- 
სტრატეგიული ცენტრების წარმოშობით, ელენისტური ქალაქი 
ხასიათდება ადმინისტრაციული და სავაჭრო ცენტრის გამოყოფით. 

ტაძარი, რომელიც კლასიკური პერიოდის ქალაქის ძირითადი ნა- 

გებობა იყო, ცენტრალური ნაწილის შემადგენლობაში შედის. ელი– 

ნიზმის ეპოქაში შემუშავდა საპარკო არქიტექტურის პრინციპები. 

მსგავსად კლასიკური პერიოდისა, სკულპტურა აქაც სახვითი ხე– 
ლოვნების წამყვანი დარგია. ელინიზმის ეპოქის ადამიანის სულისკვე– 
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თებამ ყველაზე ნათელი ასახვა სკულპტურაში პოვა. პოლიტიკაში. 

დესპოტური მონარქიის გაბატონებამ მოსპო ადამიანში ბერძნული 

კლასიკისათვის ჩვეული თავისუფლებისა და ჰარმონიული სრულყო- 
ფის პირობა. ამის შედეგია ის, რომ ელინისტური სკულპტურა ერთ- 
გვარად შლის ადამიანის მთლიან სახეს: ერთი მხრივ გვაძლევს გმი– 
რულ თვისებათა გამომხატველ მონუმენტალიზირებულ ფორმებს და 
მეორე მხრივ –– ლირიკულ-ინტიმურ, ყოველდღიური ცხოვრების 

ინტერესებით შეპყრობილ სახეებს ელინისტური სკულპტურის 
ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ნაწარმოებია აგესანდრის მიერ შესრუ- 

ლებული „აფროდიტა მილოსელის“ ქანდაკება. ელინიზმის და საერ- 
თოდ ანტიკური ხელოვნების შედევრად აღიარებულია „ლაოკოონი4ი. 
მისი ავტორები არიან: აგესანდრე, პოლიდორი და აფინოდორი. იგა 

შეიქმნა დაახლოებით 50 წ. ჩ. წ-მდე. 

მონათმფლობელური ხელოვნების მესამე ჯგუფი ინდოეთისა და 
ჩინეთის ქვეყნების ხელოვნების სახით ნაკლებად გამოკვლეულია და 
ამდენად მის დახასიათებას არ შევუდგებით. უნდა ვიფიქროთ, რომ 

იგი შეიცავს როგორც აღმოსავლური, ისე ანტიკური ხელოვნების 

ელემენტებს. 
§ 4. ფეოდალური ხანის ხელოვნება. თუ მონათმფლობელურმა 

ხელოვნებამ განვითარების უმაღლეს წერტილს მიაღწია და შექმნა 
საკაცობრიო კულტურის არაერთი საგანძური, ფეოდალური ხელოვ- 
ნება, განსაკუთრებით დასავლეთში, განიცდის დაქვეითებას, რაც 

გამოწვეულია- ობიექტური, ისტორიული მიზეზებით. მონათმფლო– 

ბელური საზოგადოება წარმოიშვა გვაროვნოლი წყობილების თან- 
დათანობითი დაშლის შედეგად, ამიტომაც კულიეტურის განვითარება- 

ში არ ჰქონია ადგილი წყვეტას; ახალმა ფორმაციამ მოახდინა ადრე 
არსებული ესთეტიკური გრძნობის ტრანსფორმაცია და არა უარ- 
ყოფა. ფეოდალური სახოგადოება კი შეიქმნა მონათმფლობელური 
წყობილების ნგრევის საფუძველზე. ერთი ფორმაციიდან მეორეზე 

გადასვლა განხორციელდა მკვეთრი, კატასტროფული წესით, დაირ- 

ღვა ტრადიცია, ბარბაროსთა შემოსევამ ლახვარი ჩასცა წინაპართა 
სულიერ მონაპოვრებს და მომავალ ხელოვნებას აღარ დახვდა გან- 
ვითარებისათვის საჭირო ნიადაგი; უნიადაგო ხელოვნებას ცხადია 
არ შეეძლო მწეერვალების დაპყრობა. 

ფეოდალიზმის ეპოქაში ხელოვნების განეითარების სხვადასხვა 
გზები არსებობს, იმისდა მიხედვით, თუ როგორ ხორციელდება ცალ- 

კეულ ქვეყნებში ფეოდალური ურთიერთობის ფორმირების პროცე- 

სი. ასე მაგალითად, აზიაში, კერძოდ ინდოეთსა და ჩინეთში, არ ჰქო- 

ნია ადგილი მონათმფლობელური წყობილებიდან ფეოდალურზე 
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ღცებ გადასვლას; გადასვლა თანდათანობით განხოოციელდა და ამ– 

დენად კულტურაც ზომიერად განვითარდა. ან კიდევ აღმოსავლეთ 

რომის იმპერიამ, რომელიც გადაურჩა ბარბაროსების შემოსევას, 

დასავლეთთან შედარებით უფრო შეძლო ძველი მემკვიდრეობის შე- 
ნარჩუნება და ამით მოწინავე პოზიციებზე ყოფნა. მაგრამ აქაც ფე– 

ოდალური ხელოვნება საბოლოო ჯამში მაინც ვერ ადის იმ სიმაღ- 

ლეზე, რომელსაც მიაღწია მონათმფლობელურმა და ეს იმიტომ, რომ 

ფეოდალიზმის ეპოქა ხასიათდება რელიგიური სულისკვეთების გან- 
საკუთრებული გაძლიერებით.(რელიგიური იდეოლოგიის გაბატონე– 

ბულმა მდგომარეობამ მკაცრად განსაზღვრა ადამიანის აზროვნებისა 
და შემოქმედების მიმართულება, წაართვა მას თავისუფალი კრიტი–- 
კის უფლება. თუ ბერძენი მოქალაქის საღი გონება ღმერთშიც ნა- 
ხულობდა შავ ლაქებს, ქრისტიანული იდეოლოგიის ბატონობის 
პირობებში ამგვარი რამ წარმოუდგენელი იყო. წარმოუდგენელი 
იყო ღმერთის ანუ უმაღლესი არსებისათვის ჩრდილის მიყენება, ეს 
ეწინააღმდეგებოდა თვით უმაღლესი არსების იღეას, და შემოქმე–- 
დებით თავისუფლებას მოკლებული ხელოვნება, ბუნებრივია, ვერ 
ავლენს სათანადო მასშტაბებს. 

მიუხადავად ამისა, მიუხედავ„დ ფეოდალიზმის პირობებში ხე- 
ლოვნების განსაზღვრულობისა, არ იქნებოდა სწორი ფეოდალური 

ხელოვნების უარყოფა და მასში პროგრესული ელემენტების არსე- 
ბობის უგულებელყოფა; საზოგადოების ისტორიის კანონზომიერება 
აღმავალი გზით მიემართება და ისტორიული პროგრესი საბოლოო 
ჯამში მაინც იკაფავს გზას. ალბათ არ შევცდებით, თუ ვიტყვით, 
რომ რომის იმპერიის დაცემის ერთ-ერთი მიზეზი სოციალურ 
წინააღმდეგობათა გამწვავებასთან ერთად, ბერძნულ მითოლოგიაზე 
აღზრდილი საზოგადოების მორალური დეგრადაცია იყო. შემთხვე. 
ვითი როდია ის გარემოება, რომ ამ იმპერიის ფარგლებში გავრცელ- 
და ქრისტიანობა, როგორც ზნეობრივი სიწმინდის ჰიმნი, რომელსაც 
უნდა უმადლოდეს ცივილიზაცი”-· თავის მორალურ პროგრესს. 
ბერძნების აზრით, ღვთაებრიობის, ე. ი. სრულყოფილობის მისაღ- 
წევად საკმარისია ძალა. სნტიკური ღმერთები ადამიანებისაგან 
გამოირჩევია– ძლიერებით და არა სიწმინდით ან სხვა რაიმე 
ნიშნით. ეს ფაქტი იმის მაჩვენებელია თუ რაოდენ ნაკლებად 
კრიტიკულია ადამიანი ცივილიზაციის გარიჟრაშზზე საკუთარი 
ბუნების მიმართ, იგი ვერ ხედავს მისთვის ჩვეულ სუსტ 

მხარეებს და არც ცდილობს იზრუნოს მათი გამოსწორებისათვის, 
მას აწუხებს მხოლოდ სათანადო ძალისა და უკვდავების 
უქონლობა ქრისტიანობას, პირიქით: აშფოთებს ადამიანური სი- 
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სუსტეები, ადამიანში ცხოველური ინსტინქტების თუ სხვა მანკი- 
ერი ჩვევების განვითარება და იღწვის ამ ინსტინქტების და ჩვევე–- 

ბის დასათრგუნავად. ქრისტიანობამ ძალა არ მიიჩნია ღვთაებრიობის 
საკმაო პირობად, მას მიუმატა კეთილშობილებაც, რითაც დანერგა 
ზნეობის კულტი და გზა მისცა მორალურ წინსვლას. ქრისტიანული 
ღმერთი ყველა ადამიანურ ღირსებათა განსახიერებაა. და სწორედ 
ამის გამო იგი ჰაერში ჩამოკიდებულია და ნაკლებად პროდექტიუ- 

“ლია. ცოცხალ ნიადაგზე მტკიცედ მდგარი ანტიკური აზროვნება კა 
უხვ პროდუქციას იძლევა. იგი საოცრად ნაყოფიერია და კუნთმაგარი. 
ბუნების წიაღში გაზრდილი ჭაბუკი ენერგიის დაუშრეტელ მარაგს 

ამჟღავნებს. მას შეუძლია გადააბრუნოს თვით დედამიწაც, მაგრამ 
აკლია ქრისტიანული იდეოლოგიის სიფაქიზე. 

ეპოქის სულიერ ცხოვრებაში არსებული ორმაგი დინების გამო 
ფეოდალიზმის ესთეტიკური იდეალი გაორებულია. რელიგიური სუ- 
ლისკვეთებით გაჟღენთილი ემოციები, აღტაცებაში მოჰყავს მარად 
სიკეთის მთესველ, წამებულ, თვინიერ მოძღვარს, რომლის ძლიერი 

ნებისყოფა ამქვეყნიური უკუღმართობის მოთმინებით ატანაში გა–- 
მოიხატება, და რომლის მისტიფიცირებული სახეა იესო ქრისტე. 

საკმარისია თვალი გადაავლო ხატებს, შუასაუკუნეობრივი ფერწე- 

რის ერთადერთ ფორმას, რომ ნათლად დაინახოთ მათში ორი მთა- 

ვარი მომენტის ხაზგასმა, ესენია მორჩილება და უსაზღვრო შინაგანი 
” ძალა. ის, ვინც ღრმად აკვირდება ამ ეპოქის ხელოვნებას, არ შეიძ- 

ლება არ გააოცოს ადამიანის ბუნებაში არსებული წინააღმდეგობის 
შმეგნებამ. ერთი მხრიე ადამიანი წარმოგვიდგება როგორც უსუსური, 

ბრძოლის უნარს მოკლებული სუსტი არსება, ხოლო მეორე მხრივ-– 
როგორც კოლოსალური შესაძლებლობის, ურყევი ნებისყოფის მქო- 

ნე მოუდრეკელი ძალა. 
C რელიგიური სულისკვეთების გვერდით, სასულიერო წოდების 
პარალელურად ფეოდალიზმის პირობებში ვითარდება საერო კულ- 
ტურა, ფეოდალური არისტოკრატიის ესთეტიკურ იდეალს წარმოად- 

გენს წოდებრივი უპირატესობით განდიდებული, მამულისა და პი- 

რადი ღირსებისათვის მებრძოლი მეომარი, სიყვარულის, მეგობრო- 
ბის და სხვა მაღალი გრძნობებისათვის თავდადებული რაინდი. 

ხელოვნების მდგომარეობა ფეოდალურ საზოგადოებაში სავა- 

ლალოა. თუ ანტიკურ ეპოქაში ხელოვნება წარმოადგენდა ადამიანთა 
ცხოვრების შემადგენელ ნაწილს, შუასაუკუნეებში მისი ადგილი უკა- 
ვია ლოცვასა და ლაშქრობას, ხოლო თვითონ იძულებულია ემსახუ- 

როს ეკლესიის ინტერესებს და მაღალი წრის მისწრაფებას გართო- 

ბისაკენ. ხელოვანი ფეოდალური იერარქიის ღაბალ საფეხურზე 
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დგას. არისტოკრატია მას ქედმაღლურად დაჰყურებს, რომის იმპერა–- 
ტორი წერონი ამაყობდა უფრო მეტად აქტიორული მონაცემებით, 

ვინემ იმპერატორის უფლებებით. ამგვარი რამ გამორიცხულია შუა- 
საუკუნეებში. /თეატრალური ხელოვნება უმთავრესად მოედნებზე და 

ბაზრობებზე მოხეტიალეთა ჯგუფის მიერ მოწყობილ სანახაობების 

სახით ვითარდება, სადაც გაცილებით დიდი დაფასება აქვს ჟონგლი- 
ორობას, ვიდრე ჭეშმარიტ შემოქმედებას. სასახლეებში მიღებულია 
ლექსების დეკლამაცია. ( მხატვრული. გემოვნების მოთხოვნილება 
ძირითადად გადატანილია მოხმარების საგნებზე, რაც ხელს უწყობს 
დეკორატიული ხელოვნების განვითარებას. სკივრი, შანდალი, თასი, 

უნაგირი, მუზარადი და სხვა წარმოადგენენ მაშინდელი ხელოვნების 

ნიმუშებს. მხატვრული ლიტერატურა ვითარდება არსებითად ზეპირი 
ფოლკლორული შემოქმედების სახით; ეს გამოწვეულია ერთი მხრივ 
განათლების დაბალი დონით, წერა-კითხვის უცოდინრობით და მე– 
ორე მხრივ ბეჭდვის ტექნიკის განუვითარებლობით. მეტისმეტად 
ძნელი ზდება წერილობითი ლიტერატურის გავრცელება, რამდენა– 
დაც ხელით გადაწერის მეტი სხვა საშუალებები არ არსებობს, განსა- 
კუთრებით ვითარდება საეკლესიო ლიტერატურა. საერო ლიტერა- 
ტურის ძირითად თემას წარმოადგენს სიყვარული. 

C ხელოვნების სხვა დარგებთან შედარებით შუასაუკუნეებში ვი- 
თარდება არქიტექტურა, კერძოდ ეკლესიებისა და ტაძრების მშენებ- 
ლობა. გამეფებულია გოთური სტილი. გოთური სტილი წარმოიშვა 
XII საუკუნეში. სახელწოდება მომდინარეობს გოთებისაგან, რო- 
მელთაც რენესანსის ეპოქის ისტორიკოსები შეცდომით უკავშირე- 
ბდნენ გოთური ხელოვნების, როგორიც ბარბაროსულის წარმოშო- 
ბას. გოთური სტილი ხასიათდება გრანდიოზულობით, მკვეთრად გა- 
მოხატული ვერტიკალური. ნაგებობით ისრული თაღით და 
ყველა არქიტექტურული ფორმის სიპაღლისაკენ მისწრაფებით. 
გოთური სტილისათვის ჩვეულია არქიტექტურის სინთეზი მასზე 
დაქვემდებარებულ სკულპტურასა და ფერწერასთან. გოთური ქანდა- 
კებანი გამოირჩევიან პროპორციების არაბუნებრივი გაწელვით, 
ფიგურათა ხაზგასმული ექსპრესიულობით, სახეებისა და მოძრაობის 
ზეშთაგონებით. გოთიკაში ანტიკური მემკვიდრეობის გვერდით დიდ 
ადგილს იკავებს შუასაუკუნეობრივი სიმბოლიკა. 

ფრანგული გოთიკის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ნაგებობაა პარი– 
ზის ღვთისმშობლის ტაძარი („ნოტრ-დამ დე პარი“), მშენებლობას 
საფუძველი ჩაეყარა 1163 წელს და თანდათანობით, ნაწილ-ნაწილ 

მიმდინარეობდა დაახლოებით ორი საუკუნის მანძილზე, მე-14 საუ– 

კუნემდე. ამავე პერიოდის ცნობილი ხუროთმოძღვრული ძეგლებია 
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“ლანის, შარტრის (1194––1260 წწ.) რეიმსის (XIII--XIV სსა) და 

ამიენის (XIII ს.) ტაძრები. ამიენის ტაძარი განთქმულია ცენტრალუ- 
რი ნეფის გრანდიოზულობით. მისი სიგანე უდრის 145 მ., სიმაღლე–– 

40 მ. ფრანგ ხუროთმოძღერებს შორის გავრცელებული იყო გამოთქ– 
მა: „ვისაც სურს სრულყოფილი ტაძრის აგება, უნდა აიღოს შარტ- 

რისაგან გოდოლები, პარიზისაგან ფასადი, ამიენისაგან სიგანე და 
რეიმსისაგან სკულპტურა“. რეიმსის ტაძარში 2300-მდე ქანდაკება 

არის. 
ფრანგული გოთიკის გავლენით გერმანიაში აგებულ იქნა ცნობი– 

ლი კელნის ტაძარი. ტაძრის მშენებლობას საფუძველი ჩაეყარა 

1248 წ. და დამთავრდა 1332 წ. ნიმუშად აღებულია ამიენის ტაძარი. 

როცა ლაპარაკია შუასაუკუნეების არქიტექტურაზე, არ შეიძ- 
ლება არ აღინიშნოს ადრეული ფეოდალური ხანის სახელგანთქმუ–- 
ლი ხუროთმოქღვრული ნაწარმოები წმ. სოფიოს ტაძარი კონსტან– 
ტინოპოლში (532-–537 წწ.). ტაძრის ავტორები არიან ანფიმიემი და 

ისიდორე მილეთელი. ამ გრანდიოზული ნაგებობის სიგრძე 77 მეტ- 

რია, გუმბათის დიამეტრი 31,5 მ. 
ჩვენში, საქართველოში, ცნობილი არქიტექტურული ნაგებობე- 

ბია ჯვრის მონასტერი (590--604 წწ.), გელათის ტაძარი (1003 წ., 

სვეტიცხოველი (1010-––1029 წწ.) და ალავერღი (XI ს.). 
ფეოდალური ხელოვნების ერთ-ერთი დამახასიათებელი თავისე- 

ბურებაა მჭიდრო კავშირი ხელოსნობასთან. ყოველგვარი სამუშაო 
სრულდება ხელით, რამდენადაც შრომის განაწილება სუსტადაა გან- 
ვითარებული. ამან შუასაუკუნეობრივ ხელოვნებაში წარმოშვა კომ- 
პოზიციისა და ფერის დეკორატიული ორნამენტული პრინციპები. 

ორნამენტალობა სამართლიანად ითვლება ამ ეპოქის სპეციფიკურ 

თავისებურებად. 
ქალაქებისა და სავაჭრო ურთიერთობის განვითარებამ თანდათან 

მოამზადა ნიადაგი ახალი სულისკვეთების აღმოცენებისათვის თვით 

ფეოდალიზმის წიაღშივე. მისტიციზმითა და ამაოებით დამძიმებულ 
სამყაროში დაჰბერა თავისუფლების გამაცოცხლებელმა ნიაემა. გა- 
იხსნა ფარდა და გამოჩნდა მხატვრული შემოქმედების ახალი: გზები. 

§ წ. აღორძინების ხანის ხელოვნება. ტერმინი „აღორძინება“ 

(ფრანგულად ICI10155მ0C6--–რენესანსი) პირველად XVI საუკუნეში 
იქნა ხმარებული მწერლების მიერ ანტიკური კულტურის აღდგენის 
გამოსახატავად. მას სხვადასხვა ქვეყნებში განვითარების სპეციფი–- 
კური ფორმები აქვს, მაგრამ კლასიკურ ფორმას აღორძინებამ მიაღ- 

წია იტალიაში, რომელიც ამავე დროს აღიარებულია რენესანსის სამ- 
შობლოდ და რომლის პოლიტიკური სურათი მოგვაგონებს ძეელი სგ 
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ბერძნეთის პოლიტიკურ ანატომიას. იტალიური ქალაქებიც, ბერძნუ– 

ლი პოლისების მსგავსად, წარმოადგენდნენ დამოუკიდებელ „ქალაქ– 
სახელმწიფოებს“ დემოკრატიული, არჩევითი მართვა-გამგეობით, 

ფართო სავაჭრო კავშირებითა და პოლიტიკური ბრძოლის დაძაბული 

ატმოსფეროთი. მატერიალური კულტურის მაღალი დონე, საზოგა- 
დოებრივი აქტივობა, მოქალაქეობრივი თავისუფლებისა და ღირსე– 
ბის შეგრძნება–--აი ის წანამძღვრები, რომლებმაც განაპირობა რენე- 
სანსის აყვავება იტალიაში. 

აღორძინების ხანის სულიერი სამყაროსათვის უცხოა შუასაუკუ- 
ნეობრივი ასკეტიზმი, იგი ხარბად ეწაფება მიწიერი სიამოვნების უშ- 
რეტ წყაროს და გაჟღენთილია ჰუმანიზმის იდეებით. ახალი იდეო– 
ლოგიის სულისჩამდგმელი და გამომხატველია სოციალურად მზარ- 
დი, ეკონომიურად მომძლავრებული კლასი ბურჟუაზიის სახით. 
ბურჟუაზია სულ სხვა თვალით უმზერს გარემო სინამდვილეს, მის– 
თვის მიუღებელია სამყაროს შეგრძნების ტრაგიზმი, ტანჯვა-წამების 
პათოსი. სიღატაკის ესთეტიზაცია, ამაოების განცდა და მით გამოწვე- 
ული რელიგიური ექსტაზი; იგი შინაგანად გულგრილია საერთოდ 
რელიგიური მსოფლმხედველობის მიმართ და ვერ მალავს თავის 
აღტაცებას ბუნების მშვენიერების აღქმის დროს ბურჟუაზიული 
კლასის წარმომადგენელს დიდად აქვს განვითარებული საკუთარი 
თავის რწმენა, მან შეძლო გერმანელ იმპერატორთა დამპყრობლური 
პოლიტიკის უკუგდება და თავისი ქვეყნის პატრონობა. ამიტომაც: 
მას უყვარს სიცოცხლე, მზადაა დატკბეს მისი ნეტარებით. რენესან- 
სის ეპოქის ესთეტიკური იდეალი ბუნების ძალებთან, მიწიერ ცხოვ- 
რებასთან ბრძოლაში გამარჯვების შარავანდედით მოსილი ადამიანია. 
ანტიკური და შუასაუკუნეობრივი შეხედულებებისაგან განსხვავებით, 
რომელსაც ადამიანი ესმის” როგორც გარეგან ძალთა მოქმედების 
შედეგი, როგორც მისტიფიცირებულ ფორმაში წარმოდგენილი ბუ– 
ნებრივი კანონზომიერების ერთგვარი სათამაშო, რენესანსი ადამიანს 
მიიჩნევს სამყაროს ცენტრად. იგი მოიცავს თავისთავში ბოროტე- 
ბისა და სიკეთის საწყისებს, გამარჯვებისა და დამარცხების მიზე- 
ზებს, წარმატებისა და წარუმატებლობის პირობებს, ჰარმონიისა და. 
დისჰარმონიის ერთიანობას, ბუნება ადამიანის სასინჯი ქვაა და არა 
პირიქით, 

პირველი დიდი ნაბიჯები ხელოვნების სფეროში XIII-XIV სს. 

მიჯნაზე გადაიდგა. დანტესა ღა ჯოტოს შემოქმედება რენესანსის 

მომზადების წინა პერიოდს წარმოადგენს. „ღვთაებრივი კომედიის“ 

ავტორი თუმცა თანამედროვეთა მსგავსად განიცდის მისტიკურ ექს– 
ტაზს, მაგრამ ამავე დროს გატაცებულია მიწიერი ამბებით, სააქაო 
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ცხოვრების ჭირ-ვარამით. ენგელსმა „დანტეს შუასაუკუნეების უკა- 
ნასკნელი და ახალი დროის პირველი პოეტი უწოდა. 

ერთი საუკუნით ადრე აღმოსავლეთში შეიქმნა ნაწარმოები, რო– 
მელიც უფრო ახლოა რენესანსის სულისკვეთებასთან, ვინემ „ღვთაე- 

ბრივი კომედია“. თუ დანტემ ვერ შეძლო თავი დაეღწია შუასაუკუ- 
ნეებისათვის, ჩვეული ტრადიციული სიმბოლიკისათვის, რელიგიური 
პათოსით გაჟღენთილი სულიერი ატმოსფეროსათვის თუ დანტეს 
შემოქმედებაში ამქვეყნიურ წინააღმდეგობათა გადაწყვეტა შესაძ- 
ლებელი ხდება მხოლოდ საიქიოს, რუსთაველის გმირები ამა სოფ- 

ლის პირპშონი არიან, აქვე იღწვიან და აქვე აღწევენ ბედნიერება- 
საც. შემთხვევითი როდია, რომ ჯოჯოხეთის (ჯ-ცხალი და შემაძრწუ- 
ნებელი სურათების გვერდით „ღვთაებრივ კომედიაში“ სამოთხე მე– 

ტისმეტად უფერულად და ფუჰპად გამოიყურება. რელიგიური მისტი- 
ციზმით დამძიმებულ გონებას, მიწიერი ამაოების შეგნებით შეპ- 
ყრობილ ცნობიერებას უძნელდება ადამიანური სიხარულისა და კმა– 
ყოფილების ნათელი წარმოდგენა. რუსთაველის მხატვრული ალღო. 

პოეტური გენია თავისუფალია ყოველგვარი შეზღუდულობისაგან, 
მისთვის სამყარო ადამიანური შემოქმედების, კაცთმოყვარეობის. 
მეგობრობისა და. სიყვარულის ფართო ასპარეზია. 

ჯოტოს ფერწერა, ისევე როგორც დანტეს პოეზია, მჭიდროდაა 
დაკავშირებული შუასაუკუნეობრივ ტრადიციებთან და ამავე დროს 
აღსავსეა ჰუმანური იდეებით. ლეონარდო და ვინჩის თქვით „ჯოტო 

ამაღლდა არა მხოლოდ თავისი საუკუნის, არამედ ყველა წინა საუ- 
კუნეების ოსტატებზე“. ჯოტო დი ბონდონეს (1266–– 1337 წწ.) შეპო- 

ქმედების თემატიკას ტრადიციულად წარმოადგენს რელიგიური სიუ- 
ჟეტები, მაგრამ სავსებით განსხვავებულია მათი ინტერპრეტაცია. ჯო– 
ტოს ნაწარმოებში მთავარ როლს თამაშობს ადამიანი, რომელიც ასა– 

ხულია ტიპიურ და არაინდივიდუალურ სახეებში და აღსავსეა მორა- 
ლური შინაარსით. ჯოტოს ხელოვნება გამოირჩევა დიდი გამომსახეე– 
ლობითი ძალითა და დრამატული გამომეტყველებით. მან პირველმა 

შემოიტანა ფერწერაში ინტერიერის გამოსახვა, რითაც დიდ ეფექტს 
„5ღწია. 

აღორძინების ხანის ხელოვნება გამსჭვალული: შემეცნებითი 
ინტერესებით. ამ ეპოქის გამოჩენილი მხატვრები ცდილობენ დაა- 

ფუძნონ ხელოვნების განვითარება ბუნების კანონების შესწავლით, 

ვინაიდან ჭეშმარიტი მშვენიერება ბუნებამია ბუნებაა ფორმათა 
საუკეთესო ოსტატი, ხელოვნებამაც უნდა მიბაძოს მას, აღმოაჩინოს 
მშვენიერების ობიექტური კანონები და იხელმძღვანელოს ამ კანო- 
ნებით –– ამბობს ალბერტი. ლეონარდო და ვინჩის აზრით, ფერწერა 
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მეცნიერებაა და ბუნების კანონიერი ქალიშვილი. ფერწერის განს- 

ხვავება მეცნიერებებისაგან მდგომარეობს იმაში, რომ იგი წარმო– 

გვიდგენს თვალხილულ სინამდვილეს, საგანთა ფერსა და ფიგურებს, 

მაშინ როდესაც მეცნიერება იჭრება სხეულთა შიგნით, უგულებელ- 
ყოფს ფორმათა თვისობრიობას და ჩერდება მოვლენების რაოდენო–- 
ბრივ დახასიათებაზე, როგორც ამას ადგილი აქვს გეომეტრიაში. 

ფზემთხვევითი როდია ხელოვანისა და მეცნიერის ტალანტის სრულ- 

ყოფილი სინთეზი ლეონარდო და ვინჩის მოღვაწეობაში. იგი გაპი- 

რობებულია ეპოქის სულისკვეთებით და არა უბრალოდ პიროვნების 

უნივერსალური მონაცემებით. საზოგადოდ მხატვრული ტალანტის 
უნივერსალური ბუნება რენესანსის ხელოვნების ჩვეულებრივი მოვ- 
ლენაა. ბევრი შემოქმედი ერთნაირად ნაყოფიერია სახვითი ხელოვ– 

ნების ყველა დარგში: არქიტექტურაში, სკულპტურასა და ფერწე- 
რაში. ამის ცოცხალ მაგალითად შეგვიძლია დავასახელოთ მიქელან- 
ჯელო. 

მიუხედავად იმისა, რომ აღორძინების ხანის ხელოვნება მრავალ- 
ფეროვანია თავისი ფორმით, მიუხედავად იმისა, რომ სახვითი ხე- 
ლოვნების გვერდით საკმაო დონეს აღწევს მხატვრული ლიტერატუ– 
რაც (პეტრარკა, ბოკაჩო, ტასო), წამყვანი ადგილი მაინც ფერწერას 
უკავია, რადგან მან სხვებზე მეტად შეძლო ეპოქის მისწრაფებათა 
კონცენტრირება, ხელოვნების როგორც სინამდვილის სარკედ 
ყოფნის ფუნქციის შესრულება და ესთეტიკური იდეალის გამოხატ- 
გა. პოეზიას არ შეუძლია თავისი სოციალური სულით შეედაროს 
ფერწერას, რადგან იგი უმეტესად კამერულია და გზას იკაფავს 
არისტოკრატიის ვიწრო წრეებში. ეპიკური პოეზიის ხანა უკვე წა- 
ეიდა, ხოლო პროფესიულის აყვავებისა ჯერ არ დამდგარა, ფერწერა, 
რომელიც ვითარდება აღორძინების ეპოქაში, განსხვავებით მომავა- 
ლი დროის ფერწერისაგან, „პლასტიკურია“,. მიისწრაფის მატერია- 
ლურობის, ყოფიერების საგნობრიობის დამკვიდრებისაკენ და არა 
„ ფერწერული“ ხედვისაკენ, როგორც ეს მომავალი პერიოდისთვი- 
საა დამახასიათებელი. რენესანსის ეპოქის გამოჩენილი მხატვრებია_ 
ლეონარდო და ვინჩი, მი ელანჯელო ბუონაროტი, რაფაელ სანტი, 
ტიციანო ვეჩელიო, ალბრეხტ დიურერი და სხვ. 

აღორძინების ეპოქის მხატვრულ კულტურას კაცობრიობისათვის 
განუმეორებელი და დაუფასებელი ღირებულება აქვს. მის ნიადაგ– 
ზე წარმოიშვა ახალი დროის მოწინავე ხელოვნება, მან ჩაუყარა სა- 

ფუძველი მსოფლიო კულტურის ცივილიზებულ, თანამედროვე 

პერიოდს. რენესანსის განსაკუთრებული დამსახურება ხელოვნების 
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წინაშე ლიტერატურის, თეატრის და სახვითი ხელოვნების სფერო– 

ში რეალიზმისა და ჰუმანიზმის პრინციპების დანერგვაში გამოიხატა. 
ფაქტიურად რენესანსიდან იწყებს რეალისტური ხელოვნება თავის 

შემდგომ განვითარებას. 

„ §. 6. გარდამავალი პერიოდის ხელოვნება. XVII-- XVIII საუკუ– 

ნეების დასავლეთ ევროპის ეკონომიკა ხასიათდება ბურჟუახიულ 
ურთიერთობათა თანდათანობითი მომწიფებით და ფეოდალური 
ექსპლოატაციის უდიდესი განვითარებით. პოლიტიკაში ბატონობს 

აბსოლუტური მონარქია, ადგილი აქვს ნაციონალური სახელმწიფო- 

ების ჩამოყალიბებასა და გაძლიერებას, რაც ხელს უწყობს კულტუ- 
რის სფეროში ნაციონალური ელემენტების მოჭარბებას. თუ რენე–- 

სანსის კლასიკურ ქვეყანას წარმოადგენდა იტალია, ამ პერიოდის 

ტიპიურ სახელმწიფოდ აღიარებულია საფრანგეთი. 
დემოკრატიზმის პირობებში აღმოცენებული რენესანსის ხელოე– 

ნება დემოკრატიულია თავისი მოწოდებით ხელოვანს პატივსა 
სცემს და ადიდებს ყველა, განურჩევლად წოდებრივი მდგომარეო– 

ბისა; სულიერ ცხოვრებაში ადგილი აქვს ერთიანობას. 
სულ სხვა სურათია გარდამავალ პერიოდში. აბსოლუტიზმის 

ბატონობის ხანაში ხდება ოფიციალური ხელოვნების კულტივირება. 
ამას ხელს უწყობს ის ფაქტი, რომ ხელოვნება საბოლოოდ ხელოვ– 
ვან-პროფესიონალთა საქმედ იქცა, რომლებიც ძირითადად თავს 

იყრიან მეფეთა და დიდებულთა კარზე. პროფესიონალიზმის განვი- 
თარებამ ხელოვნება მკვეთრ კლასობრიე დიფერენცირებამდე მიიყ– 

ვანა და თავი იჩინა კულტურის ორმა ფორმამ: პროფესიულმა და 

დემოკრატიულმა. 

გარდამავალი პერიოდის გავლენიან მიმდინარეობებს წარმოად- 

გენენ ბაროკო და კლასიციზმი, ბაროკოს საფუძელები ჩაეყარა იტა- 
ლიაში. <8 სასიარდება  არწი პათოანI შალალფარდოვნებით, ზედ- 
მეტი ემოციონალობით და ფორმათა კონტრასტულობით. მის მიმ- 

დევრებს მიდრეკილება აქვთ უსაზღვრო პარადულობისაკენ. ბარო- 
კო ცდილობს ხელი შეუწყოს სახელმწიფო ძლიერების განდიდებას 
თვალისმომჭრელი და ბრწყინვალე ეფექტებით. შენდება გრანდიო- 
ზული სასახლეები, სააგარაკო ადგილები; იქმნება იმპოზანტური, 

წარმოსადეგი ძეგლები, სკულპტურული პორტრეტები, რათა ხაზი 

გაესვას ფუფუნებასა „და სიმდიდრეს. ძალა ქონებაშია და ბაროკოც 
ემსახურება ამ დევიზის განხორციელებას. 

ბაროკო ჰუმანიზმის კრიზისის მომასწავებელია, მასში იგრძნობა 
ცხოვრების დისჰარმონია, სევდიანი პათეტიკის სტიქია უმიზნო 

სწრაფვა იდუმალებისაკენ. და მიუხედავად ამისა, წინააღმდეგობით 
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სავსე ბაროკოს მხატვრულ სტილში შეიმჩნევა ახალი ხელოვნების 
თავისებური გამარჯვება, პროგრესის ელემენტები. ბაროკომ შეძლო: 
სასიცოცხლო პროცესების დინამიკის დაჭერა, მდგომარეობათა ცვა- 

ლებადობის წვდომა, მარადიულობისა და მღელვარე მოძრაობის ასა– 
ხვა, რამაც ხელოვნებას შეუქმნა ფართო შესაძლებლობები ადამია– 
ნის სულიერი სამყაროს, ღრმა შინაგანი მომენტების აღმოსაჩენად 

და გამოსახატავად. ბაროკომ ხელოვნებაში გზა მისცა ცხოვრების. 
ისეთი ასპექტების ასახვას, რომელთაც რენესანსი საზოგადოდ არ. 
ეხებოდა, როგორც მახინჯსა და მდაბალს. თუ რა დიდი ხელოვნების. 
შექმნა შეეძლო ბაროკოს, ამის ცოცხალი მაგალითია ფლანდრიის. 
სახელოვანი შვილის, ფერწერის გოლიათის რუბენსის შემოქმედება. 
პიტერ პაულ რუბენსის (1577--1640 წწ.) ტილოები უაღრესად. 
თვითმყოფადია და ხალხური. მათში განსახიერებულია ნიდერლან- 
დების ხალხთა ყოფა-ცხოვრების,.შემოქმედებისა და ბუნების განუ- 
მეორებელი სახეები. 
«აროკოსაგან განსხვავებით კლასიციზმი ქადაგებს გონიერ ზო–- 

მიერებას, პარმონიული გრთიანობის პრინციპს: კლასიციზმის თეო- 
რია მხატვრული ღირებულების ერთადერთ კრიტერიუმად აცხადებს. 
გონებას, საზოგადოებისა და ადამიანური პროცესების ჭეშმარიტ. 
პირობად მიაჩნია მოვალეობის გრძნობა. გონების ძალა მოვალეო– 
ბის თვითშეგნებაშია. კლასიციზმის პოლიტიკური კრედო მტკიცედ 
დგას აბსოლუტიზმის პოზიც4ებზე. კლასიციზმის ძირითად ტენდენ- 
ციებს შეადგენს ერთიანი ნაციონალური სახელმწიფოს იდეის დამ-. 
კვიდრება, პატრიოტიზმის, საერთო ეროვნული ინტერესების დანერ- 
გვა, პირად მისწრაფებებზე ამაღლებული მებრძოლი ადამიანის შექ– 
მნა. ამ მოწინავე მიზნებისათვის თავდადება კლასიციზმს ვიწრო 
წოდებრივი ჩარჩოებით აქვს შემოფარგლული. კლასიციზმის მიხედ–- 
ვით, მაგალითად, არ შეიძლება ტრაგედიის გმირი იყოს ჩვეულებრი-. 
გი, რიგითი ადამიანი, იგი უსათუოდ უნდა იყოს დიდი, გამოჩენილი, 
ისტორიული პიროგნება. 

ინტელექტუალურ სამსჯავროში აღმოცენებული კლასიციზმის. 
თეორია ხელოვანისაგან მოითხოვს გარკვეული წესების აუცილე- 
ბელ დაცვას, დროის, სივრცისა და მოქმედების ერთიანობის პრინ- 
ციპით ხელმძღვანელობას და სხვ. 

მიუხედავად ასეთი ნორმირებისა, მიუხედავად ემოციების თავი–- 
სუფალ, მღელვარე სამყაროში გონების ცივი კანონიერების შემო– 

ტანისა. კლასიციზმის მსოფლმხედველობა შეიცავს პროგრესულ- 
ელემენტებს. ესენია––ნათელი გონიერება და ჰარმონიული სიმარტი– 

ვე. ნათელი გონება, ფხიზელი სული, გრძნობათა პირდაპირი, უშუა– 
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ლო მთლიანობა ფრანგული ნაციონალური გენიის თავისებურებებია 
და კლასიციზმმაც ფეხი სწორედ საფრანგეთში აიდგა. მისი თეორე– 
ტიკოსია ფრანგი პოეტი ნიკოლა ბუალო-დეპრეო (1636--1711 წწ.). 

ფრანგი ხალხის სულიერი სამყაროს მრავალმხრივმა ბუნებამ 
გამოხატულება პოვა რასინის ამაღლებულ, მოლიერის დემოკრა- 
ტიულ და პუსენის მეოცნებე სულში. გარდამავალი პერიოდისათვის 
საზოგადოდ დამახასიათებელია ხალხთა ესთეტიკური ცნობიერების 
ნაციონალურ თავისებურებათა კრისტალიზაცია, რამაც თავისი და– 

ღი დაასვა ხელოვნების მთელ შემდგომ ისტორიას. 
კლასიციზმის ერთ-ერთ მოთხოვნას წარმოადგენს ანტიკური 

ხელოვნების, უმთავრესად რომის იმპერიის) ხელოვნებისა და სა- 

ხელმწიფოებრივი სისტემის ნიმუშად "მიჩნექა-– აქედანვე წარმოდ– 
გება თვით ტერმინიც „კლასიციზმი“. განსაკუთრებული ქედის მოხ- 

რა წარსულისადმი იმის მაჩვენებელია, რომ თანამედროვეობაში 

ჭირს ჭეშმარიტი იდეალის მოძებნა და მხატვრული შემოქმედებაც 
იძულებულია ჩაეფლოს ზღაპრული წარსულის შესახებ ოცნებაში. 
XVII საუკუნის ფრანგი მხატვრის კლოდ ლორენის (1600-–1682 წწ.;. 

თერწერა, მის მიერ შექმნილი პეიზაჟები ოქროს საუკუნეზე ოცნე–- 

ბის ცოცხალი სურათებია. 
ესთეტიკური იდეალის დაკნინების სიტუაცია ხელოვნებას მხატ- 

ვრული ტრადიციის ფეტიშიზაციის გზაზე აყენებს, რასაც მოსდევს 

საკუთარ ნაჭუჭში ჩაკეტვის საშიშროება, წარმოიშვება საკუთარი და 

არა ცხოვრების მასალით სარგებლობის ტენდენცია, რომლის ლოგი–- 

კური შედეგია თეორია „ხელოვნება ხელოვნებისათვის". 

ხელოვნების ბრწყინვალე ტრადიციების ჭეშმარიტი გამგრძელე- 

ბელნი არიან არა ისინი, ვინც ტრადიციის ფეტიშიზაციას ახდენენ, 

არამედ ისინი, ვისაც შესწევთ ძველი ნორმების, აკადემიებში შემუ- 
შავებულე კანონების „დარღვევის ძალა და მხატვრული შემოქმედე– 

ბის თავისუფლების გზაზე, ორიგინალობისა და ნოვატორობის ფარ- 
თო შარაზე გასვლა. ესპანეთში, სადაც ბატონობდა აბსოლუტური 
მონარქია და მძვინვარებდა ინკვიზიცია, ნაციონალური ხელოვნება 
არ დაექვემდებარა ოფიციალურ ზეგავლენას, არ დაკარგა თავისი 
ეროვნული ძირები, თავისი დამოუკიდებელი სახე და ამაღლდა ჭეშ- 

მარიტად დიდ ხელოვნებამდე. ამ დიდი ხელოენების წარმომადგენ- 

ლები არიან სერვანტესი, ლოპე დე ვეგა, ველასკესი და სხვ, 

ხელოვნებამ განსაკუთრებულ აყვავებას გარდამავალ პერიოდში 
ჰოლანდიის მიწა-წყალზე მიაღწია. XVII საუკუნის ჰოლანდია ბურ- 
ჟუაზიული რესპუბლიკაა. ფეოდალური ურთიერთობისათვის ლახვა– 

რის ჩაცემამ, წოდებრივი უთანასწორობის მოსპობამ ჰოლანდიაში 
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მოამზადა ნიადაგი დემოკრატიული ხელოვნებისათვის პირველად 
კულტურის ისტორიაში მკვეთრად დაისვა უბრალო ადამიანის ასახ- 

ვის საკითხი, დაიბადა ინტერესი ჩვეულებრივი მომაკვდავის პირადი, 

ყოველდღიური ცხოვრების მიმართ. ამ ახალი ხელოვნების ბრწყინ- 

ვალე წარმომადგენელი და საზოგადოდ რეალისტური ფერწერის 
გვირგვინია რემბრანდტ ჰარმენს ვან რეინი (1606-–1669 წწ.). რემ- 

ბრანდტი, აღორძინების ხანის ხელოვანთა მსგავსად, თავის ნაწარმო- 

ებებში ძირითადად გადმოსცემს ანტიკურ და ბიბლიურ სიუჟეტებს, 

წაგრამ სახეები, რომელთაც იგი ქმნის, მისი თანამედროვე ადამიანე- 

„ბი არიან ყოველგვარი იდეალიზაციის გარეშე. რემბრანდტის შემო- 
ქმედების მთავარ ამოცანას შეადგენს ჩვეულებრივი ადამიანის ჭეშ- 
მარიტი სახის შექმნა ყოველდღიური საზრუნავისა და ცხოვრების 
წინააღმდეგობათა ფონზე, ჩვეულებრივსა და ყოველდღიურში დია- 
დის დანახვის შუქზე. რემბრანდტი მიისწრაფვის ადამიანის ხასიათე– 
ბი, შინაგანი განცდები და ტკივილები გადმოსცეს მოძრაობაში, გან- 
ეითარებაში და არა განყენებულად, ან ერთი რომელიმე მდგრადი 
მდგომარეობის სახით. 

XVII საუკუნის ბურჟუაზიულ ჰოლანდიაში რემბრანდტის გენი- 
ას ტრაგიკული ბედი ეწვია. მისი შემოქმედება საზოგადოებისათვის 
გაუგებარი დარჩა. მაგრამ მაინც ჰოლანდიაში არსებობდა ობიექტუ- 
რი პირობა ამ დიდი ხელოვანის წარმოსაშობად. რემბრანდტი წარ- 
მოუდგენელია საფრანგეთის ან სხვა რომელიმე ფეოდალური ქვეყ- 
ნის მმართველთა კარის ბრწყინვალე ოსტატის როლში. მხოლოდ 
რესპუბლიკურ ჰოლანდიას, თავისი პლებეისტური პრედისტორიით 
შეეძლო ეშვა გარდამავალი ეპოქის ეს მწვერვალი. 

სახვითი ხელოვნების გვერდით XVIII საუკუნეში დიდ წარმატე- 
ბას აღწევს ხელოვნების სხვა დარგებიც, კერძოდ მუსიკა და მხატ- 
ვრული ლიტერატურა, მხატვრული ლიტერატურის განვითარებაში 
მნიშვნელოვან მოვლენას წარმოადგენს ახალი ჟანრის –- რომანის 
წარმოშობა. ”» 

§ 7. ბურჟუაზიული ეპოქის ხელოვნება. ფეოდალური ურთი- 

ერთობიდან ბურჟუაზიულზე გადასვლამ ლახვარი ჩასცა ინდივიდუა- 
ლურ შრომას და გზა მისცა შრომის საზოგადოებრივი ფორმის გან- 
ვითარებას. ეს გარემოება უაღრესად ხელისშემწყობია წარმოების, 

საზოგადოების დღა აქედან კულტურის საერთო პროგრესისათვის, 

მაგრამ მას თავისი უარყოფითი მომენტებიც ახლავს, რაც დაღს ას- 

ვამს ადამიანის ესთეტიკურ გრძნობას და მაშასადამე ხელოვნების 

ხასიათს. 
თუ შრომის ინდივიდუალური წესი ხასიათდება მწარმოებელსა 
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და პროდუქტს შორის უშუალო კავშირით, 'ხოლო ამგვარი კონტაქტი 

მწარმოებელს შემოქმედად ხდის, რამდენადაც თვითონაა ნაწარმოე- 

ბის ერთადერთი ავტორი, ნაწარმოებში ჩაქსოვილია, შეიძლება ითქ- 

ვას. მისი პირადი ღირსება, რაც აიძულებს იზრუნოს საგნის სხვა ღი– 
რებულებებთან ერთად ესთეტიკურ ღირებულებაზეც. შრომის საზო- 
გადოებრივი ფორმა აშორებს ადამიანს პროდუქტისაგან, მწარმოე- 
ბელი იქცევა აბსტრაქტული შრომის დანამატად, იკარგება ინდივი- 

დუალური თავისებურებების გამოვლენის შესაძლებლობა და ერთ- 
გვარად ქრება გემოვნების მოთხოვნილებაც. როდესაც შუასაუკუ- 

ნეებში ხელოსანი დამოუკიდებლად ქმნიდა თასს თუ მოხმარების 
სხვა რომელიმე საგან. ყოველმხრივ ცდილობდა, რომ მის მიერ 

შექმნილი საგანი გამოსულიყო არსებულ საგნებს შორის საუკეთე–- 
სო ნიმუშის მიმცემი, მაგრამ როდესაც იგივე ნივთი ათასობით მზად- 

დება საქარხნო წესით, სადაც მუშა მხოლოდ ნაწილს ამზადებს და 

თვით საგანი კი მთელი ქარხნის ან საამქროს კოლექტიური მუშაო- 
ბის შგდეგია, -მწარმოებელს აღარ აქვს დამზადებული საგნის ნიმუ- 
შად გადაქცევის საშუალება და ბოლოს მოთხოვნილებაც. 

ესთეტიკური დამოკიდებულება ადამიანური ინდივიდუალობის 
გამოხატულებაა და იქ, სადაც ინდივიდუალური ინიციატივისათვის 
პირობები მოხსნილია, ესთეტიკური გრძნობა განიცდის დაქვეითე– 

ბას, როგორც დადგენილი სტანდარტების მსხვერპლი. წინასწარმე–- 

ტყველურად ჟღერს დიდროს სიტყვები: „თვალწინ მიდგას ჩვენი 
შთამომავლობა ჯიბეებში საანგარიშო ცხრილებით და იღლიისქვეშ 
გამოჩრილი საქმიანი ქაღალდებით. ჩაუკვირდით ღრმად და შეამჩ- 
ნევთ, რომ დინება, რომელსაც ამჟამად მივყავართ, უცხოა გენიალო–- 

ბისათვის“. 
მეორე მომენტი ,ასევე უარყოფითი გავლენის მომხდენი, ხე– 

ლოვნების განვითარებაზე სასაქონლო მეურნეობის საყოველთაო 
ხასიათად გადაქცევაა. კ. მარქსს „კაპიტალში“ მოაქვს მაგალითი 
ბურჟუას ფსიქოლოგიის შესახებ, რომელიც ამაყობს ბევრი ფულით 
და მისი ყოვლისშემძლეობით. ფულის საშუალებით ადამიანს შეუძ- 
ლია შეიძინოს ყოველგვარი ადამიანური ღირსება: პატიოსნება, სი- 

ლამაზე, ვაჟკაცობა, კეთილშობილება, გონიერება, რადგან ყველა- 

ფერი საქონლადაა ქცეული და ყეელაფრის ყიდვა შეიძლება, თქეენ 
გინდათ პატიოსანი კაცის სახელი გქონდეთ?-–ინებეთ, პრესა, რადიო, 

· ტელევიზია ყოველმხრივ ეცდება შექმნას სახოგადოებრივი აზრა 
თქვენს საუკეთესო ღირსებებზე, მხოლოდ საამისოდ გადაიხადეთ სა– 
ჭირო თანხა. თქვენ გნებავთ დატკბეთ სილამაზით? –- სიამოვნებით, 
ნებისმიერი ულამაზესი ქალის ყიდვა შეგიძლიათ ფულით, რომელიც 
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·გსურთ ის მანდილოსანი გახდება თქვენი მეუღლე ან საყვარელი 
ოღონდ კი ნუ გამოიჩენთ სიძუნწეს და ა. შ. 

სადაც ყველაფრის საზომი ფულია, ხელოვნებასაც საქონლის 

ფორმა აქვს, ეს კი ხელს უწყობს პროფესიონალიზმის „ალმხრივ 

განვითარებას. იზრდება ხელოვნების მიმართ კომერციული ინტერე- 
სი, ხოლო კომერციული ინტერესებით გამსჭვალულ მხატვრულ 

შემოქმედებას ნაძალადევობისა და სიყალბის დაღი აზის, წინა პლან- 
ზე გადმოდის ხელოვნების გასართობი ფუნქცია, ხდება მისი აბსო- 

ლუტიზაცია. ეს გზას უკაფავს მხატვრული თვალსაზრისით იაფფა- 

სიან ნაწარმოებებს: ბულვარულ რომანებს, სათავგადასავლო მოთხ- 
რობებს. დეტექტურ ფილმებს. პორნოგრაფიული ხასიათის სურა- 
თებს და სხვ. ხშირია შემთხვევა, როდესაც ხელოენების კლასიკურ 
ძეგლებს ამახინჯებენ მათი მოდერნიზაციის მიზნით. ასე მაგალითად, 
პომეროსის უკვდავი პოემის „ილიადას“ გმირი მშვენიერი ელენე იქ- 
ცა მომღერალ ქალად ვარიეტედან, პარისი –– რომელიმე ფეხბურ- 
თის გუნდის მეკარედ. ჟურნალები რეკლამისათვის მიმართავენ ცნო- 
ბილი კინოვარსკვლავების ნახევრადშიშველ მდგომარეობაში წარმო- 
დგენას. „მიუზიკ ჰოლებში“ ცეკვავენ შიშველი ქალები და ა, შ. 

მიუხედავად ამ არახელსაყრელი პირობებისა, კაპიტალის ბატო- 
ნობის ეპოქაში ხელოვნება მაინც მიიწევს წინ და საკმაოდ. დიდი 
მასშტაბითაც. XIX საუკუნის ხელოვნების პროგრესი: უმთავრესად 
არსებული მდგომარეობის პროტესტისა და კრიტიკული ანალიზის 
ფორმაში ვლინდება. ამ პერიოდის დამახასიათებელი მიმდინარეო- 
ბებია რომანტიზმი და რეალიზმი. 

რომანტიზმისა და რეალიზმის პარალელურად XIX საუკუნეში 
ფეხს იდგამს ღა საკმაოდ ვითარდება ნატურალიზმი. 

ამავე საუკუნის მიწურულსა და XX საუკუნის დასაწყისში ხე- 
ლოვნებაში ჩნდება სხვადასხვა ფორმალისტური მიმდინარეობანი. 
ფორმალიზმის პრინციპი დიამეტრალურად ეწინააღმდეგება ნატუ- 
რალიზმის მოთხოვნას. თუ ნატურალიზმი ცდილობს რაც შეიძლება 
დაუახლოვოს ხელოვნების შინაარსი საგნობრივ სინამდვილეს, ფორ- 
მალიზმი, პირიქით, უარყოფს ამგვარ სიახლოვეს და ' საზოგადოდ 
თვლის, რომ ხელოვნება უნდა განთავისუფლდეს ბუნების ზეგავლე- 
ნისაგან. 

ფორმალიზმის მიერ ობიექტური რეალობის უარყოფას აქვს 

როგორც თეორიული, ისე სოციალური ფესვები. თეორიული აზრით, 

ნიადაგი ფორმალიზმისათვის ერთგვარად მოამზადა მეცნიერებაში 
მომხდარმა რადიკალურმა ცვლილებებმა, ბუნებისმეტყველების, 
კერძოდ ფიზიკის სფეროში უღაო ჭეშმარიტებად მიჩნეულ დებულე– 
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ბათა საფუძვლების შერყევამ. ფიზიკის ახალმა აღმოჩენებმა ნათელი 
;გახადა ძველი ცოდნის პირობითი და საზოგადოდ მეცნიერების რელა– 
„ტიური ხასიათი. მეცნიერული საფუძვლების არააბსოლუტურმა ბუ- 
ნებამ ინტელიგენციის გარკვეულ ნაწილში შექმნა ერთგვარი ეჭვი 
საერთოდ რეალობის მიმართ. ყურადღება გადატანილ იქნა ირეა- 
“ლურ სამყაროზე, უშინაარსო, წმინდა ფორმალურ ურთიერთობებზე. 

ფორმალიზმის სოციალურ ფესვებს წარმოადგენს ის რთული და 

წინააღმდეგობებით აღსავსე მდგომარეობა, რომელშიც მოქცეულია 
კაცობრიობა XX საუკუნის დასაწყისში. XX საუკუნის მსოფლიო 
საზოგადოება მძიმე მშობიარობის პროცესს განიცდის, მას ელის 
მსოფლიო ომის საშიშროება და მძლავრი სოციალისტური გარდაქ- 
მნები. ქრისტიანულმა იდეოლოგიამ, რომელიც საუკუნეების მან– 

ძილზე განაგებდა ადამიანთა ცნობიერებას, საბოლოოდ დაკარგა პო– 
“ზიციები, რის გამოც ტრადიციების ბრმად თაყვანისმცემელთა ჯგუ– 

ფი ჰაერში ჩამოკიდებული აღმოჩნდა. ამაოებისა და მომავლის შიშ– 
მა საზოგადოების ეს ნაწილი გადაისროლა ხელოვნების იდუმალ 
სამყაროში. ხელოვნება იქცა ცხოვრებისაგან გაქცევის საშუალებად. 

მეორე მსოფლიო ომის შემდეგ სასოწარკვეთილების იმავე 
„ განცდამ ბიძგი მისცა ფორმალიზმის ახალ განვითარებას აბსტრაქცი– 

, ონიზმისა და სიურეალიზმის სახით. უიმედობის განწყობილებამ თა– 
“ეი იჩინა მხტვრულ ლიტერატურაშიც, წამოვიდა ნაწარმოებების 
-მთელი ნაკადი, რომელსაც ეწოდა დაკარგული ანუ დაბნეული თაო–- 
ბის ლიტერატურა. 

თუ ადრე განსაკუთრებით ვითარდებოდა სახვითი ხელოვნების 
“დარგები, XIX საუკუნეში აყვავებას განიცდის მუსიკა და მხატვრუ– 

ლი ლიტერატურა. / 
ამავე საუკუნის მიწურულში მეცნიერებისა და ტექნიკის წინ–- 

სვლის შედეგად საფუძველი ეყრება ხელოვნების ახალ დარგს – 
კინოს, რომელიც თანდათანობით იკავებს მოწინავე პოზიციებს და 

XX საუკუნეში ხელოვნების წამყვანი დარგი ხდება. კინოხელოვნე– 
ბის პერსპექტივები იწვევს მსოფლიო კაპიტალის დაბანდებას და 

მხატვრული შემოქმედების გავლენის სფეროს არნახული მასშტაბე- 
ბით ზრდას. ' 

§ 8. სოციალისტური საზოგადოების ხელოვნება. 1917 წელს 

რუსეთში იფეთქა რევოლუციამ რომლითაც დაიწყო ახალი ერა 
„კაცობრიობის ისტორიაში, გაჩნდა პირველი სოციალისტური სახე –ლ–- 

მწიფო და საფუძველი ჩაეყარა სოციალისტურ კულტურას. მეორე 
მსოფლიო ომის შემდეგ კიდევ უფრო გაიზარდა სოციალიზმის გავ–- 

ლენა, წარმოიშვა სხვა სოციალისტური სახელმწიფოები და სოცია- 
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ლისტური ხელოვნებაც საუკუნის მოწინავე ხელოვნების რიგებში 

ჩადგა. 
სოციალიზმი წარმოადგენს კომუნიზმის პირველ ფაზას, გარდა–- 

მავალ პერიოდს ბურჟუაზიული ურთიერთობიდან კომუნისტური 

ურთიერთობისაკენ, კლასობრივი საზოგადოებიდან უკლასო საზოგა- 
დოებისაკენ. სოციალიზმის მიზანია ექსპლოატაციის მიზეზებისა და 

მისი ყოველგვარი გამოვლენის მოსპობა, ამავე დროს ახალი წყობი- 

ლების შექმნა. სოციალისტური იდეოლოგია და მხატვრული გემოვ- 

ნება ემყარება მომავლის მტკიცე რწმენას, რაც გამაცოცხლებელ 
ზეგავლენას ახდენს ხელოვნების პროგრესზე. 

სოციალიზმი ებრძვის შრომის ვიწრო სპეციალიზაციის კაპიტა- 
ლისტურ ტენდენციას და მით გამოწვეული ადამიანის სულიერი 
ცხოვრების ცალმხრივ განვითარებას. სოციალისტური საზოგადოე- 
ბის ესთეტიკური იდეალია ყოველმხრივ, ჰარმონიულად განვითარე– 

ბული, ფიზიკურად, მორალურად და ინტელექტუალურად სრულ- 
ყოფილი ადამიანი, მომავალი კომუნისტური საზოგადოების მოქა– 

ლაქე. ' 
სოციალისტურ საზოგადოებაში გაბატონებულ მხატვრულ მე- 

თოდს წარმოადგენს სოციალისტური რეალიზში, რომელიც რევო–- 
ლუციური რომანტიზმისა და რეალიზმის ერთგვარი სინთეზია და 
რეალისტური ხელოვნების უმაღლესი ფორმაა. სოციალისტური რე- 
ალიზმი არ არის კარჩაკეტილი მეთოდი, მხოლოდ საბჭოთა ხელოვ– 
ნების მხატვრული დოქტრინა, როგორც ამას ამტკიცებენ დასავლე– 
თის თეორეტიკოსები; იგი საკმაოდ გავრცელებული მიმდინარეობაა 
სხვა სოციალისტურ სახელმწიფოებში ღა ზოგიერთ ბურჟუაზიულ 
ქვეყანაშიცVმისი მიზანია სოციალისტური სინამდვილის დამკვიდრე– 
ბა და ახალი ეპოქის ადამიანის აღზრდა. 

ბურჟუაზიული სამყაროს პროფესიონალურ და ხალხურ ხელოგვ- · 
ნებას შორის გადაუწყვეტელი წინააღმდეგობის თანდათანობითი 
ლიკვიდაცია ხდება სოციალიზმის პირობებში. პროგრესული იდეე- 
ბით გამსჭვალული მხატვრული შემოქმედება მჭიდროდ უახლოვდე- 
ბა საზოგადოების ფართო მასები ესთეტიკურ მოთხოვნილებას, 
იშლება ზღვარი სოციალურ ფენებს შორის და ოფიციალური ხე- 
ლოვნება როგორც მოწოდებით, ისე შინაარსით თვითონვე გამოდის 
საერთო სახალხო ინტერესების გამომხატველის როლში, სოციალიზ– 
მის დროს ხელოენება ემსახურება არა მარტო ადამიანთა ესთეტიკუ4 

მოთხოვნილებებს, არამედ მას სხვა მრავალი სოციალური ფუნქციე– 

ბიც ეკისრება. 
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სოციალიზმი ფართო ასპარეზს ქმნის ხელოვნების ცალკეული 
დარგების განვითარებისათვის. თანაბარი ძალით განიცდის აყვავე- 
ბას არქიტექტურა, სკულპტურა, ფერწერა, მუსიკ,კ მხატვრული 

ლიტერატურა, ქორეოგრაფია, თეატრი და კინო. 

ხელოვნების განვითარების აქ მოტანილი ზოგადი სურათის სა- 

ფუძველზე შეგვიძლია გავაკეთოთ შემდეგი დასკვნები: 
1. ხელოვნების განვითარების ისტორია განისაზღვრება საზოგა- 

დოებრივი ცხოვრების განვითარების ისტორიით. ადამიანთა ეკონო- 
მიურ ყოფაში მომხდარი ცვლილეშბი განაპირობებს მათ სულიერ 

და ესთეტიკურ სამყაროში მიმდინარზე პროცესებს. მაგრამ ეს არ გვაძ– 
ლევს უფლებას მხატვრული შემოქმედების განვითარება წარმოვიდ– 
გინოთ როგორც სოციალური განვითარების უბრალო დანამატი. 

ხელოვნების ისტორიას თავისი დამოუკიდებელი, განვითარების ში- 

ნაგანი ფორმები გააჩნია. 

2. ხელოვნების ისტორიაში ადგილი აქვს მხატვრული შემოქმე– 

დების აყვავებისა და ერთგვარი მოდუნების პერიოდებს, თუმცა 
პრინციპში ხელოვნება აღმავალი გზით მიიწევს წინ. ხელოვნების 
წინსვლა თემატიკის გამდიდრებისა და მხატვრული ხერხების გაუმ- 
ჯობესებების გვერდით ახალი მხატვრული მეთოდების და ხელოვნე- 
ბის სახეების წარმოშობაში გამოიხატება. 

3. ხელოვნების განვითარებისათვის იშვიათ პირობებს ქმნის დე- 
მოკრატიული წყობილება. 

4. საზოგადოებრივი ცხოვრების თავისებურებების გამო ხელოე–- 

ნების განვითარებას ამა თუ იმ ეტაპზე შედარებით განსაზღვრულ, 

ცალმხრივი ხასიათი აქვს, ეს ცალმხრივობა ხელოვნების რომელიმე 
ცალკეული დარგის წინა პლანზე წამოწევაში ვლინდება. 

5. ხელოვნების განვითარების კანონზომიერებას მივყავართ პრო– 
ფესიული ხელოვნების წარმოშობამდე. პროფესიონალიზმის გაჩენა 

ხელს უწყობს მხატვრული შემოქმედების შემდგომ დახვეწასა და 
სრულყოფას. პროფესიული ხელოვნება ხელოვნების უმაღლესი 
ფორმაა, მაგრამ, მიუხედავად ამისა, მას თან ახლავს გარკვეული 

ფარყოფითი მომენტებიც. იგი ქმნის ვიწრო სპეციალური ჩარჩოე- 

ბით შემოფარგვლის ტენდენციას და მხატერული სინამდვილის ფარ– 
თო პოზიციების დაკარგვის საშიშროებას. გარდა ამისა, პროფესიო- 

ნალიზმი ხელოვნებაში გზას უკაფავს ანგარებას, სიყალბეს, არა- 

გულწრფელობას, რაც განსაკუთრებით იჩენს თავს კაპიტალის ბა–- 
ტონობის ეპოქაში. 
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III, მხატვრული მეთოდი 

§ 1. მხატვრული მეთოდის ცნება. ნებისმიერი მოვლენის შეს- 
წავლა, ანალიზი თუ შექმნა მოითხოვს გარკვეული პრინციპების გა- 

თვალისწინებას, რაღაც წესით ხელმძღვანელობას. წმინდა შემთხვე– 
ვითობაზე დამყარებული თვითნებური მოქმედება უცხო უნდა იყოს 

გონებისათვის, გონების ყოველ ნაბიჯს ესაჭიროება ლოგიკა. და მე- 
თოდიც საზოგადოდ წარმოადგენს შემოქმედების ლოგიკას. კვლევა- 

ძიების გზას, სინამდვილის თეორიული და პრაქტიკული ათვისების 

ფორმას მხატვრული მეთოდი მხატვრული ასახვისა და მხატვრუ- 
ლი სინამდვილის ქმნადობის წესია. იგი მოიცაჟეს-მხარვრული განზო- 

გადუზის მხატვრული შერჩევის გარკვეულ სისტემას, ესთეტიკური 
შეფასებისა და ხელოვნებაში ესთეტიკური იდეალის განხორციელე- 
ბის ზოგად პრინციპებს. მხატვრული მეთოდი არ შეიძლება ავურიოთ 
ტექნიკურ ხერხებში, რომელთაც მიმართავს ხელოვანი, რომელსაც 
იყენებს შემოქმედი მხატვრული სინამდვილის, ანუ ნაწარმოების გა- 
ფორმების პროცესში. ერთი და იგივე ტექნიკური ხერხები შეიძლება 
გამოიყენოს სხვადასხვა მეთოდმა, ისევე როგორც ერთ მეთოდში 
დასაშვებია ტექნიკური ხერხების მრავალგვარობა. რომელიმე რეა- 
ლისტის წერის მანერა შესაძლოა უფრო ენათესავებოდეს რომანტი- 
კოსის წერის მანერას, ვინემ მეორე რეალისტისა. 

ცალკეული ტექნიკური ხერხებისა და გამოსახვის საშუალებების 
ერთობლიობას ეწოდება სტილი...“ 

მხატვრული სტილის შესახებ წარმოდგენა ესთეტიკის ისტორი- 
აში ცვალებადია. ზოგი მას ფართო მნიშვნელობით იღებს, ზოგი კი 
ვიწროთი. ერთი თვლის, რომ სტილი არის ნაწარმოების ყველა კომ- 
პონენტის ორგანული მთლიანობა, მეორე–– შემოქმედის ესთეტიკუ- 
რი კონცეფცია, მესამე--–ხელოვანის მსოფლმხედველობის გამოხა- 
ტულება, მეოთხე –– ეპოქის „სული“, მეხუთე--მხატვრული აღქმის 
წესი, არსებობს შეხედულება, რომელსაც სტილი მიაჩნია წმინდა 
ფორმალური პრინციპების ერთობლიობად და ა. შ. 

სტილის ფართო მნიშვნელობით ხმარება იწვევს მის გაიგივებას 
მეთოდთან, რაც არასწორია. მხატვრული მეთოდი მოიცავს ნაწარმო- 
ების შედარებით ზოგად მომენტებს. იგი ეხება მხატვრული განზოგა- 
დების პრინციპებს, არამხა ტვრულ სინამდვილესთან დამოკიდებუ- 
ლების ხასიათს, ესთეტიკური შეფასების, ესთეტიკური იდეალის, 

მსოფლმხედველობისა და სხვა საკითხებს. მაშინ «ოდესაც სტილი 

სპეციალური ამოცანებით იფარგლება. მხატვრული სტილი უმთავ– 

რესად შინაარსის გამოხატვის თავისებურებაში მდ„ომარეობს და ამ– 
დენად საქმე აქვს ფორმის ელემენტების ერთიანობასთან. 
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სტილი გაცილებით ახლო დგას ხელოვანის ინდივიდუალურ თა- 

უისებურებებთან, ვიდრე მეთოდი. ამიტომ სტილი მეტად ნათელია 
და ცოცხალი. სტილი, როგორც ხელოვანის ინდივიდუალობის ერთ- 

გვარი სარკე, განსხვავებით მეთოდისაგან, ზეგავლენას ახდენს ნაწარ– 
მოების ესთეტიკურ ღირებულებაზე. მხატვრული მეთოდი არ განსა- 
ზღვრავს შემოქმედების მხატვრულ ღირსებას; რეალიზმის პოზიცე- 
ებზე მდგარი პოეტის ქმნილება შეიძლება ბევრად სუსტი აღმოჩნ- 
დეს, ვიდრე რომანტიკოსისა და პირიქით. იმის გამო, რომ ბაირონი 

რომანტიკოსია, არავისზე ნაკლები პოეტი არაა. ან კიდევ, ნატურა- 
ლიზმი ხელს არ უშლის ზოლას ამაღლდეს კლასიკური ხელოვნების 

დონემდე. 
სტილის მჭიდრო კავშირი პოეტის ინდივიდუალურ სამყაროსთან 

არ უნდა გვესმოდეს აბსოლუტური აზრით. მიუხედავად გარკვეული 
“შინაგანი კავშირისა, სტილი არ წარმოადგენს მწერლის მანერას, მი– 

სი მხატვრული მეობის უშუალო გამოვლენას. სტილი გულისხმობს 

გამოსახვის ისტორიულად ჩამოყალიბებულ, ზოგად სისტემას, ამა 
თუ იმ სკოლის მიერ გამომუშავებულ ჩვევებს. 

' ასევე არ იქნებოდა სწორი სტილისა და მხატვრული მეთოდის 

ღაპირისპერების აბსოლუტიზაცია. განსხვავება მხატვრულ. სტილსა 

და მეთოდს შორის არ გამორიცხავს ერთის მეორესთან კავშირის არ- 

სებობას. კიდევ მეტიც, ზოგიერთი მეთოდი საზოგადოდ მოითხოვს 

ერთიანი სტილის აუცილებლობას. ასე მაგალითად, კლასიციზმი, 

აყენებს რა ხელოვნების წინაშე მეტ მოთხოვნილებას მკაცრი ნორ- 

მების დადგენის გზით, ქადაგებს აგრეთვე მტკიცე კანონების გათვა- 

ლისწინებას სტილის სფეროში კლასიციზმი მეთოდთან ერთად 

შეგვიძლია წარმოვიდგინოთ როგორც გარკვეული სტილი. გარდა 

ამისა, ხელოვნების ისეთ დარგებში, როგორიცაა არქიტექტური. 

უტილიტალური ინტერესების ზემოქმედებამ შეიძლება გამოიწვიოს 

ერთი რომელიმე მეთოდის ფარგლებში გარკვეული სტილია გაბა- 

ტონება. შუასაუკუნეებში გაბატონებული იყო გოთური სტილი 

დაა. შ. 

მეთოდის თავისებურებაზე, ბუნებრივია, გავლენას ახდენს თვით 

ის სფერო, რომელშიც უნდა მოხდეს ამ მეთოდის გამოყენება. ამდე- 

ნად, აუცილებელია ერთმანეთისაგან გავარჩიოთ მეცნიერული და 

მხატვრული მეთოდი. მეცნიერების მიზანია საგანთა ობიექტური 

კანონზომიერების წვდომა და მეთოდიც ისეთი უნდა შეირჩეს, რო- 

მელიც ამ მიზნის განხორციელებას უკეთ გაუწევს სამსახურს. მხატ- 

ერული სინამდვილის საიდუმლოება სუბიექტის ობიექტთან მიმარ- 
თების გარკვეულ ფორმებში იმალება და ამის შესაბამისად მეთოდიც 
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ამ ფორმების დამკვიდრებაში უნდა მდგომარეობდეს. თუ მეცნიერუ- 
ლი მეთოდი არსებითად საგანთა შესწავლის წესია, მხატვრული მე– 
თოდი მხატვრული სინამდვილის აღმოჩენისა და ქმნადობის წესია. 
მხატვრული მეთოდი სინამდვილის ასახვასთან ერთად ასახული სი–- 
ნამდვილის აგებასაც და ახალ, დამოუკიდებელ სინამდვილედ ჩამო– 
ყალიბებას გულისხმობს. 

”“პხატვრული მეთოდი ერთგვარ კავშირში იმყოფება ხელოვანის 
მსოფლმხედველობასთან და ეს ბუნებრივიცაა. მხატვრული მეთოდი, 
როგორც სინამდვილის მხატვრული გადამუშავების ფორმა, როგორც 
შემოქმედებითი პრინციპების ერთობლიობა, განიცდის ხელოვანის 
ფილოსოფიური, პოლიტიკური, ეთიკური, ესთეტიკური შეხედულე- 
ბების ზეგავლენას. პოეტი ქმნის სინამდვილეს და ეს სინამდვილე, 

ცხადია, მისი სულიერი სამყაროს ცოცხალი გამოხატულებაა. მაგ- 
რამ ეს არ ნიშნავს იმას, რომ მსოფლმხედველობასა და მხატვრულ 
მეთოდს შორის კავშირი პირდაპირი ხასიათისაა და გამორიცხულია 

რაიმე წინააღმდეგობის შესაძლებლობა. ხშირია შემთხვევა, როდე– 
საც პოეტის თეორიული პოზიცია არ ეთანხმება მის მიერ მიღებუ- 
ლი -მეთოდის ძირითად პრინციპებს, ასეთია ტოლსტოის, დოსტოევს- 
კის და სხვათა შემოქმედება. უთანხმოებას აქ ბუნებრიობის ფორმა 
აქვს და ამდენად ოდნავადაც არ აყენებს ჩრდილს ნაწარმოების ღირ- 
სებას, რაც იმის მომასწავებელია, რომ კავშირი იდეოლოგიასა და 
მხატვრულ მეთოდს შორის ყოველთვის არ არის მჭიდრო, უშუალო. 
მხატვრულ ასახვაში გაცნობიერებული და გაუცნობიერებელი მო- 
მენტების ერთობლიობა იდეოლოგიურ საწყისებს ზოგჯერ იმდენად 
შორეულ და გაშუალებულ ხასიათს ანიჭებს, რომ ძნელი ხდება მისი 
ამოფხეკა ნაწარმოების მიმზიდველ ფერებს იქით. მაგრამ არსიბობს 
მეთოდი, რომლისთვისაც ამგვარი სიძნელე ნაკლია და უნდა გამოი–- 
რიცხოს. ე. ი. მსოფლმხედველობის კავშირი მეთოდთან, მისი შინა- 
განი აუცილებლობის ხარისხი დამოკიდებულია თვით მეთოდზეც. 

იდეოლოგიის ერთგვარი კავშირი მხატვრულ. მეთოდთან განსა-“ 

კუთრებით მოჩან ამ უკანასკნელის წარმოშობა-განვითარებაზე 
ეპოქის სულისკვეთების ზეგავლენაში. ყოველი მხატვრული მეთოდი 
მიჯაჭვულია საზოგადოების განვითარების საფეხურებთან და გამო- 
ხატავს ამ სფეროებზე მოსიარულე იდეოლოგიური ნაბიჯების ნაკვა- 
ლევს. ეს არ გვაძლევს უფლებას რომელიმე მეთოდი გადავაქციოთ 

რომელიმე ეპოქის საკუთრებად, მაგრამ არც იმის უარყოფა შეიძ- 

ლება, რომ „მხატვრული მეთოდის უკან მოცემული ეპოქის მეტყვე– 

ლი თვალები ანათებენ. 

სინამდვილის მხატვრული გადამუშავების, ანუ მხატვრული სი- 
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ნამდვილის შექმნისათვის არსებობს არაერთი გზა თათოეული ეს 
გზა წარმოგვიდგება როგორც დამოუკიდებელი მხატვრული მეთო- 

დი, გარკვეული მიმდინარეობა ხელოვნებაში. ყველა შესაძლებელი 

მეთოდის დახასიათება უსაფუძვლოა, რადგან უსაფუძვლოა უბრა- 

ლოდ მათი რაოდენობის დადგენის ცდა. შევეხებით მხოლოდ ზოგი- 
ერთ, მეტნაკლებად გავრცელებულ მეთოდებს. ამავე დროს ისიც 

უნდა გვახსოვდეს, რომ არც ერთი დიდი ნაწარმოები არ იზღუდება 
ამა თუ იმ მეთოდის პრინციპების ზუსტი დაცვით. როგორც წესი, სა- 

შუალო და შედარებით დაბალი რიგის ნაწარმოებებს უფრო ახასია- 
თებთ მეთოდოლოგიური თანმიმდევრობა, ვინემ კლასიკური ხელოვ- 

ნების ნიმუშებს. რომანტიზმის ან ნატურალიზმის პოზიციებზე მდგა–- 

რი ჭეშმარიტად დიდი ხელოვანის შემოქმედებაში შეგვიძლია უხვად 
განვჭვრიტოთ რეალიზმი ელემენტები და პირიქით. მხატვრული 

მეთოდი ხელოვანისათვის მიმართულების მიმცემია და არა ბარიერი, 
რომლის გადალახვა სასტიკად აკრძალულია. 3) 

§ 9. მხატვრული მეთოდის მრავალგვარობა. XVII-XVIII საუ–- 

კუნეების საკმაოდ გავლენიან მიმდინარეობას წარმოადგესს კლასი- 

ციზმი. მის სამშობლოდ აღიარებულია საფრანგეთი. ამ დროის საფ– 
რანგეთი აბსოლუტიზმის კლასიკური ქვეყანაა, აბსოლუტიზმის განმ- 

ტკიცება კი ნიშნავს უნივერსალური რეგლამენტაციის პრინციპის 
დაფუძნებას ცხოვრების ყველა სფეროში. კლასიციზმიც ამ პრინცი- 
პის დაფუძნებაა ხელოვნებაში. 
კლასიციზმის პოლიტიკური დოქტრინა ემსახურება ერთიანი 

ნაციონალური სახელმწიფოს ეროვნული ინტერესების მთლიანობად 
შეკვრის ამოცანებს. სახელმწიფო, კლასიციზმის მიხედვით. ადამია- 
ნებზე მაღლა მდგომი არსებაა და მის მიმართ მორჩილება უმაღლესი 
სათნოებაა. კლასიციზმის პრინციპებზე მდგარი პოეტი ლაპარაკობს 

არა საკუთარი სახელით. არა საკუთარ განცდებზე, არამეღ გამოდის 
სახელმწიფო ინტერესების დეკლამატორის როლში მოვალეობა 
მოქმედების საფუძველია. გონებას უნდა დაემორჩილოს ყველაფე- 
რი, თვით მშვენიერებაც.Vმშვენიერების წვდომა შესაძლებელია გო- 

ნების მეშვეობით და არა გრძნობებისა. არ არსებობს მშვენიერება 

ჭეშმარიტების გარეშე, მშვენიერების პირობაა სიცხადე, გარკვეულო- 

ბა, გაუგებარი საგნები ულამაზოა. მშვენიერება უნდა გვესმოდეს 

როგორც სამყაროს კანონზომიერება და ჰარმონია, მისი წყაროა მა- 
ტერიის მომწესრიგებელი და მატერიის საპირისპირო სულიერი საწ- 
ყისი. ბუნება ვერ გამოდგება ხელოენების ნიმუშად, ხელოვნებამ 
საჭიროა განწმინდოს ბუნება უხეში მასალისაგან. კლასიციზმის აზ- 
რით, ხელოვნების ნიმუშს, ე. ი. კლასიკურ ფორმას წარმოადგენს 
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ანტიკურობა, საგულისხმოა, რომ ანტიკურობიდან კლასიციზმს დე– 

მოკრატიულ საბერძნეთზე უფრო იზიდავს რომის იმპერია და მისი 

კულტურა. ეს მომენტი კლასიციზმის პოლიტიკური მრწამსის ნათე– 
ლი გამოხატულებაა. კლასიციზმისათვის დამახასიათებელი მომენტე– 

ბია: ზოგადი, აბსტრაქტული იდეებისა და სახეების რაციონალისტუ- 
რი აგება, მათი მოყვანა ლოგიკურ სისტემაში, ხელოვნების დაქვემ- 

დებარება კომპოზიციის მკაცრი წესებისადმი, მოვლენათა ანალიზი 
ისტორიული გარემოცვისაგან დამოუკიდებლად, ხასიათების შექმნა 
ინდივიდუალიზაციის გარეშე და სხვ. 

ამრიგად, კლასიციზმი წინა პლანზე აყენებს დისციპლინას, ლო– 
გიკას. ზოგადი ცნებები ლოგიკურად უნდა იყვნენ ერთმანეთთან და–- 
კავშირებული, აზრები უნდა მიჰყვებოდეს ერთმანეთს, არავითარი 
თვითნებობა და თავისუფლება. კატეგორიულად აკრძალულია ეპი– 
კურ კომპოზიციაში რაიმე „ლირიკული უწესრიგობაძ, სუბიექტივი- 
ზმის გამოვლენა, კლასიციზმის პოეზია მოგვაგონებს დროისა და 
სივრცის გარეშე მდგომ აბსტრაქტულ-ლოგიკურ სამყაროს, რომელ- 
შიც მოქმედებენ ყოველგვარ ეპოქასა და მდგომარეობას დაცილე- 
ბული განყენებული ფიგურები. 

კლასიციზმის ერთ-ერთი ძირითადი მოთხოვნაა მოქმედების, 
დროისა და სივრცის ერთიანობის პრინციპი. მოქმედების ერთიანობა 
გულისხმობს მთელი ყურადღების გადატანას ნაწარმოების მთავარ 
იდეაზე და პარალელური ეპიზოდებისაგან თავის შეკავებას ისეთნაი- 
რად, რომ მან არ დაჩრდილოს მთავარი იდეა; დროის ერთიანობის 
პრინციპი––მოქმედების შესრულებას ერთი დღე-ღამის განმავლობა– 
ში; სივრცის ერთიანობა––ადგილის უცვლელობას. მოქმედების მიმ- 
დინარეობას ერთ მოცემულ გარემოში. ერთიანობის პრინციპი არ 
წარმოადგენს კლასიციზმის აღმოჩენას. მისი ფესვები ჯერ კიდევ 
არისტოტელეს „პოეტიკიდან“ მომდინარეობს, მაგრამ კლასიციზმ- 
მა მას მკაცრი, ნორმირებული ხასიათი მისცა და ხელოვნების ბორ- 
კილებად გადააქცია. 

მიუხედავად მტკიცე კანონიზაციის ტეზდენციისა, კლასიციზმის 
მხატვრულ პრაქტიკაში შეიმჩნევა თავისუფლების გარკვეული გა- 
მოვლენა. ეს გამოვლენა მდგომარეობს ნატურალიზმის ელემენტე– 
ბის გამოყენებაში კომიკური სიტუაციების დახატვის დრო (მოლიე– 
რის „ტარტიუფი“, 

კლასიციზმი ფილოსოფიურ საფუძველს წარმოადგენს დე- 
კარტეს რაციონალიზმი, მისი დებულებების თეორიული დასაბუთე– 
ბა მოცემულია ბუალოს „პოეტურ ხელოვნებაში“. ლიტერატურაში 
კლასიციზმის თვალსაჩინო წარმომადგენლებია კორნელი, მოლიე- 
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რი, რასინი, ფერწერაში––პუსენი, ლორენი, ლებრენი, არქიტექტუ– 
რაში--მანსარი, ლენოტრი და სხვ. 

მეორე გავლენიან მიმდინარეობას ხელოვნების ისტორიაში წარ– 
მოადგენს რომანტიზმი. რომანტიხმმა დაუნდობელი ბრძოლ» 

გამოუცხადა კლასიციზმის მკვდარ რაციონალისტურ კანონებს, მის 
ნორმატიულ იდეალს და წამოაყენა შემოქმედების უსაზღვრო თავი– 
სუფლების იდეა. ამით მან შექმნა იშვიათი მომაჯადოებელი სახეები, 
მიაღწია ხალხის ცხოვრების არსში ჩამარხული ფანტაზიისა და მხა– 
ტერული პოტენციალის მაღალ შეგნებას. თუ კლასიციზმის სამშობ– 

ლოს წარმოადგენს საფრანგეთი, რომანტიზმის აკვანი პირველად. 
დაირწა გერმანიაში. 

რომანტიზმის, როგორც მხატვრული მეთოდის დამახასიათებელი: 
თავისებურებაა სინამდვილის გამოსახვა ისეთ მხატვრულ ფერებში, 
სადაც ხაზგასმულია ხელოვანის დამოკიდებულება გარემოსთან, მისი 
სუბიექტური განწყობილება და შესაბამისი ემოციური მდგომარეო- 
ბა. რომანტიზმი არ მოითხოვს ფაქტების, სინამდვილის მომენტების 

სწორ, ადექვატურ გამოხატვას. ხელოვანს სრული უფლება ეძლევა 
სახე უცვალოს რეალურ დინებას ემოციური ტონუსის რაც შეიძლე– 
ბა მაღლა აწევის მიზნით. შემოქმედების რომანტიკული ტიპი განსა– 
კუთრებით გამოირჩევა სინამდვილის გარდაქმნის მძლავრი ტენდენ- 
ციით, მაგრამ ეს გარდაქმნა ხდება არა კონკრეტული ნიადაგის დამუ– 
შავების შედეგად, არამედ მაღალი, აბსტრაქტული იდეალის განხორ– 
ციელების უშრეტი სურვილის საფუძველზე. რომანტიზმის წარმო–- 
შობა დაკავშირებული იყო საზოგადოებრივი ინტერესების დაპირის–- 
პირებასთან, სოციალური უთანასწორობის წინააღმდეგ პროგრესუ–- 
ლი ძალების პროტესტის ზრდასთან. და სწორედ არსებულის კრიტი– 
კულმა ანალიზმა, უკმაყოფილების გრძნობამ შეუწყო ხელი სუბიექ- 
ტივიზმის, სინამდვილისაგან ხელოვნების ერთგვარი ჩამოშორების» 

და ახალი იდეალების დანერგვის მისწრაფებას. 

რომანტიზმის იდეოლოგიურ საყრდენს წარმოადგენს ფიხტეს სუ- 

ბიექტივიზმი და შელინგის იგივეობის ფილოსოფია. შელინგის მი–- 

ხედვით სამყაროს მრავალგვარობის მიზეზია სუბსტანციის დიფე- 

რენციაცია. სინამდვილის პირველ საფუძველში მოხსნილია დაპი- 

რისპირება, სუბსტანცია სუბიექტ-ობიექტის ორგანული მთლიანო– 

ბაა, სულისა და მატერიის ერთიანობაა, რაც თავისებური ფორმით 
ხორციელდება ხელოენებაში. ხელოვნება იმის ცოცხალი განსახიე– 
რებაა, თუ როგორ ხასიათს ატარებს სამყაროს პირველსაწყისი. და 
ეს შეხედულება ხელოვნებაზე, როგორც „აბსოლუტის“ ორგანოზე, 

სადაც დაძლეულია სასრულოსა და უსასრულოს, ცალკეულისა და 
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ზოგადის, გრძნობადისა და სულიერის დაპირისპირება, საფუძველად 

ედება რომანტიზმის ესთეტიკურ თეორიას. შელინგის მსოფლმხედ– 

ველობა წარმოადგენდა რომანტიკოსებისათვის იშვიათ გამოსავალს–– 
მიეჩნიათ ხელოვნება ერთადერთ იარაღად ცხოვრების დისჰარმო- 

ნიის დასაძლევად. ნოვალისი (ფრიდრიხ ფონ გარდენბერგი 1772-- 

1801 წწ.) წერს: „პოეზია ფაქტიურად აბსოლუტური რეალობაა, რაც 
მეტია პოეზია, მით უფრო ახლო ვართ სინამდვილესთან“. გაყოფა 

პოეტისა და მოაზროვნის მოჩვენებაა, ავადმყოფური მდგომარეობის 
ნიშანი. მუსიკა სხვა არაფერია, თუ არა სმენის სინატიფე, ფერწე- 
რა–– მხედველობის სრულყოფა. 

რომანტიზმის მეორე ფუძემდებელი და ნოვალისის მეგობარი ფრი- 
დრიხ შლეგელი (1772-1829 წწ.) მოითხოვს უნივერსალურ ხელოვ- 
ნებას, რომელსაც შეეძლება მოიცვას სულიერ მთლიანობაში ბუნება 
და ადამიანი თავის მისწრაფებით სასრულიდან უსასრულობისაკენ. 
ხელოვნების ძირითად პრინციპად შლეგელს მიაჩნდა „რომანტიკუ- 
ლი ირონია“, რომელშიც ადგილი აქვს იდეალების „თვითდაშლას“ 
და ერთდროულად ხორციელდება ხელოვანის უმაღლესი თავისუფ- 
ლება, მისი დამოუკიდებლობა სინამდვილისაგან. ირონია არის შემო- 
ქმედი გონების თვითცნობიერების გამოვლენა, გონებისა, რომელიც 
არ არის შეზღუდული რომელიმე ერთიანი ფორმით და რომელიც 
მეფური დაუდევრობით გადადის ერთი ფორმიდან მეორეზე. იმავე 
დროს ირონია გამოხატავს თვითცნობიერებს ფსიქოლოგიურ 
ფაქტს, თვითცნობიერებისა, რომელიც უცხოა შემოქმედისათვის 
და შეპყრობილია საკუთარ ნაცოდვილართა ჭვრეტით. 

რომანტიზმი, განსაკუთრებით ლიტერატურაში, არ წარმოადგენ- 
დღა ერთ მთლიან მიმდინარეობას. მასში ამკარად გამოიყოფა ორი 
ურთიერთსაწინააღმდეგო ტენდენცია: რეაქციული და პროგრესუ-. 
ლი, რეაქციული რომანტიზმის იდეურ პოზიციას შეადგენდა საზოგა: 
დოების ბურჟუაზიული გარდაქმნების რეზულტატებსა და ბურჟუა- 

ზიის განმანათთლებლურ იდეოლოგიაზე უარყოფითი რეაქცია, შიში 
ხალხის მასების რევოლუციური მოძრაობის მიმართ. რეაქციული 
რომანტიზმი სოციალურ წინააღმდეგობათა–ხაშინელებისაგან თავის 
დაღწევის გზას წარსულის იდეალიზაციაში„ შუასაუკუნეობრივი 
სინამდვილის აპოლოგიაში ეძებს. იგი ქადაგებს ხელოვნების ამაღ– 
ლებას ცხოვრებაზე და გონებისა და ლოგიკის ნაცვლად აყენებს რე- 
ლიგიურ მისტიკას. „ჩვენი ცხოვრება არ არის ოცნება, მაგრამ უნდა 
იყოს და გახდება კიდეც“ –- ამბობს ნოვალისი. ოცნება, რომელიც 
შთაგონების წყაროა, გვაძლევს სინამდვილის რეალურ სურათს. მხო- 

ლოდ ოცნებაში შეიძლება დავინახოთ ნორმალური აღქმისათვის მი- 
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«უღწეველი სამყაროს შინაგანი საიდუმლოება. პროგრესული რომან– 
· ტიზმი, პირიქით, ყურადღება” ამახვილებს თავისუფლებისათვის 

ბრძოლის აუცილებლობაზე, რომლის ნათელ იმედს მომავლის პერს– 
პექტივებში ჭვრეტს და არა გარდასულ ჟამთა განდიდებაში. პროგ- 
რესული რომანტიზმის შემოქმედებაში ფართოდ პოვა ასახვა სა- 
მართლიანობისადმი სწრაფვამ ადამიანის გმირულმა ბუნებამ და 

· კეთილშობილებამ. პროგრესული რომანტიზმი მჭიდროდაა დაკავში– 
რებული ნაციონალური კულტურის საუკეთესო ტრადიციებთან და 

ხალხის სულისკვეთების გამომხატველ იდეებთან. 
რომანტიზმის როგორც მხატვრული მეთოდის მნიშვნელობა საკ– 

მაოდ დიდია ხელოვნებაში. იგი ფართოდ იკაფავს გზას ხელოვნების 
სხვადასხვა დარგებში და ქმნის მხატვრული ღირებულების ჭეშმა- 
რიტ შედევრებს. განსაკუთრებით ძლიერია რომანტიზმის გავლენა 
ლიტერატურაში. შეიძლება ითქვას, XIX საუკუნის პირველი ნახევ– 

რის არც ერთი დიდი მწერალი არ ყოფილა თავისუფალი რომანტიზ- 
მის გავლენისაგა.- რომანტიზმის სახელოვანი წარმომადგენლებია 
ინგლისში ბაირონი და შელი, საფრანგეთში-––ჰიუგო და ჟორჟ სანდი, 
რუსეთში–-პუშკინი და ლერმონტოვი, პოლონეთში –– ადამ მიცკე– 
ვიჩი და ა. შ. ჩვენში რომანტიზმის ბრწყინვალე ტრადიციებზე იდგ– 
ნენ ალექსანდრე ჭავჭავაძე, გრიგოლ ორბელიანი და ნიკოლოზ ბარა- 

თაშვილი. 
სახვითი ხელოვნების დარგებს შორის რომანტიზმმა ყველაზე 

უფრო ნათელი გამოხატულება პოვა ფერწერაში, ამ მხრიე განსა- 

"კუთრებით აღსანიშნავია ფრანგული სკოლის წარმატება. ბურჟუაზი- 

ული სინამდვილის ყოველდღიური ცხოვრების მიმართ მტრულად 
განწყობილი ფრანგი რომანტიკოსი მხატვრები ძირითადად მიმარ- 
თავენ ისტორიული ამბების, აღმოსავლური ეგზოტიკისა და კლასი- 
კოსების ლიტერატურული სახეების ასახვას. პორტრეტებში მათ 
იზიდავთ ინდივიდუალობა, ადამიანის დაძაბული სულიერი „მე“, 

პეიზაჟში –- ბუნების სტიქიური ძალა და ა. შ. კლასიციზმის საწი- 
ნაღმდეგოდ, ისინი თავისუფალი, დინამიური და ფერწერული კომ. 
პოზიციის კულტივირებას ახდენენ, მოითხოვენ მძაფრი მოძრაობისა 

და უსაზღვრო სივრცის გამოსახვას, კოლორიტის, საღებავის უხვად 
გამოყენებას, რომელიც ემყარება სინათლისა და ფერის კონტრას- 

ტებს, წერის სწრაფ, მსუბუქ მანერას. ფერწერის დარგში რომან- 
ტიზმის თვალსაჩინო წარმომადგენლებია: საფრანგეთში –- ჟერიკო 
და დელაკრუა, რუსეთში –-– ბრიულოვი და აივახოვსკი და სხვ. 

რომანტიზმი ერთ-ერთი ბრწყინვალე და მნიშვნელოვანი ეპოქაა 

მუსიკალური ხელოვნების ისტორიაში. მუსიკის განსაკუთრებულმა 
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უნარმა––ღრმად შეიჭრას ადამიანის სულიერი, შინაგანი განცდების 
სამყაროში, განაპირობა რომანტიზმის ესთეტიკური თეორიის წამყ- 
ვანი როლი ხელოვნების ა დარგში. ემოციის კულტი, გრძნობის 
პრიმატი გონებაზე, რომელსაც ხაზს უსვამდა რომანტიზმი, ყოველ- 

მხრივ უწყობდა ხელს მის დამკვიდრებას მუსიკის სფეროში. „გონე– 
ბა ცდება, გრძნობა –– არასოდეს“, ამბობდა შუმანი. 

რომანტიზმი როგორც დამოუკიდებელი მიმდინარეობა მუსი- 

კაში ჩამოყალიბდა XIX საუკუნის დასაწყისში. მისი გამოჩენილი 
წარმომადგენლები არიან ევროპის ქვეყნებში შუბერტი, შუმანი, 

ვაგნერი, მენდელსონი, პაგანინი, როსინი, ვერდი, ბელინი, ბერლი- 
ოზი, შოპენი, ლისტი და სხვა მრავალი. მუსიკალური რომანტიზმის 

ერთ-ერთი დამახასიათებელი თავისებურებაა პროგრამული მუსიკის 

დამკვიდრება, რაც გამოწვეული იყო მოწინავე რომანტიკოსების 
მისწრაფებით გამოსახვის კონკრეტულობისაკენ. საზოგადოდ, რო- 
მანტიზმი მუსიკის სფეროში ცდილობს მოძებნოს გამოსახვის ახალი, 
ცოცხალი საშუალებები ადამიანის რთული ფსიქოლოგიური სამყა- 
როს, მისი ემოციური ელფერის ნაირსახეობის გამოსახატავად. ამას- 
თან დაკავშირებით იგი ახდენს ჰარმონიული ენის, ინსტრუმენტირე- 
ბის, მუსიკალური ფორმების, ვოკალური დეკლამაციის მნიშვნელო- 
ვანი ზომით გამდიდრებას. ჰარმონიული ენის განვითარება ხდება 
ტონალურ შეპირისპირებათა, არაძირითად საფეხურთა აკორდების. 
ფართო გამოყენებით, ინსტრუმენტირებისა – ორკესტრული ჯგუ- 
ფების დამოუკიდებლობის გაზრდით, მუსიკალური ფორმებისა -– 
სონატის, კონცერტის, სიმფონიური პოემის შექმნით, გაჩსაკუთრე- 
ბული ხერხების ლეიტმოტივების გამოყენებით და ა. შ. 

რომანტიზმის გავლენამ თავი იჩინა თეატრალურ ხელოვნება- 
შიც. XIX საუკუნის პირველ ნახევარში იგი შეიჭრა თეატრების სცე- 
ნახ, როგორც ახალი სიო, როგორც გამათავისუფლებელი 
მოძრაობა არსებული უსამართლობის წინააღმდეგ პროტესტის 
ფორმა. რომანტიზმის თეატრალური ესთეტიკის საფუძველს წარ- 
მოადგენს წარმოსახვა და გრძნობა. რომანტიზმის თეორია მსახიობის 
თამაშში გულისხმობს მძაფრ ემოციურობას, დრამატულ ექსპრე- 
სიას, პათოსს რომანტიკოსი მსახიობისათვის დამახასიათებელია 
გრძნობათა (ცალმხრივი ჰიპერბოლიზაცია, კლასიციზმის დოქტრინის 

საწინააღმდეგოდ, რომანტიკოსი აქტიორი ყურადღებას ამახვილებს 
ადამიანის ბუნებაში შინაგან წინააღმდეგობათა არსებობის ფაქტზე, 
ფსიქოლოგიურ დაძაბულობაზე კლასიციზმისაგან განსხვავებით» 
რომანტიზმმა თეატრში შემოიტანა გულწრფელობის დაუშრეტელი. 

ცეცხლი, მხურვალე ტემპერამენტი 
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უთუოდ დიდი როლი შეასრულა რომანტიზმმა როგორც მხატ– 
ერულმა მეთოდმა ხელოვნების განვითარების საქმეში. მისი როლი 

არ შემოიფარგლება მხოლოდ მხატვრული სინამდვილის შექმნის 
პერსპექტივების გახრდით. მან გაამდიდრა ხალხის კულტურული 
ცხოვრება ბურჟუაზიული სინამდვილის შინაგან წინააღმდეგობათა 
შეგნებით. ხელოვნების სფეროში რომანტიზმმა ფართო გზა მისცა 
გრძნობებისა და ვნებები სამყაროს, იღეალისაკეან დაუდეგარი 

სწრაფვის გამოვლენას, შემოქმედებაში წარმოსახვის თავისუფლებას 

და ა. შ. 
XIX საუკუნის მეორე ნახევრისა და ჩვენი ეპოქის ერთ-ერთი გავ- 

რცელებული მიმდინარეობაა ნ ატ უ რალიზმი. ნატურალიზმი რო. 
გორც დამოუკიდებელი მხატვრული მეთოდი ოფიციალურად წარ- 

მოიშვა გასული საუკუნის 70-იან წლებში, თუმცა მის ელემენტებს 
ხელოვნებაში გაცილებით ადრე ვხვდებით. ნატურალიზმის სახელ– 
წოდება და თეორიული დაფუძნება ეკუთვნის გამოჩენილ ფრანგ 

მწერალს ემილ ზოლას, ნატურალიზმი ხელოვნების ერთადერთ 
ჭეშმარიტ წყაროდ თვლის ობიექტურ, თეალხილულ სინამდვილეს. 

ეს გარემოება მას ერთგვარად აკავშირებს რეალიზმთან და პირვე- 
ლად იგი მართლაც წარმოიშვა როგორც რეალიზმის ნაირსახეობა 
ან, უფრო სწორად, რეალიზმის ნიადაგზე აღმოცენებული გარკვეუ- 

ლი მიმართულება. ზოლას თქმით, ნატურალიზმი როგორც დამოუ- 

კიდებელი მიმართულება გამოეყო რეალიზმს თემატიკის ანუ სი- 

ნამდვილის მომენტების გამოსახვის საკითხში ამ უკანასკნელის შეზ- 
ღუდულობის გამო, რეალიზმი გვერდს უვლის ცხოვრების ისეთ 
მხარეებს, როგორიცაა პათოლოგიური და ფიზიოლოგიური ხასიათის 
მოვლენები, პროფესიული შრომის საკითხები და სხვ. ე. ი. არ გვაძ- 

ლევს სინამდვილის სრულ სურათს, ხელოვნება კი მოვალეა არ და–- 
ტოვოს ყურადღების გარეშე არც ერთი, თუნდაც უმნიშვნელო დე– 

ტალი. 

კავშირი ნატურალიზმსა და რეალიზმს შორის უფრო ფორმალუ- 

რი, გარეგნული ხასიათისაა, ვინემ შინაგანი, არსებითი. მართალია 

ერთიცა და მეორეც ემყარება რეალური, თვალხილული სინამდვი– 

ლის მხატვრულ გადამუშავებას, მაგრამ მთავარია არა ის, თუ რას 

მივიღებთ წყაროდ, არამედ როგორი იქნება პოხიცია მიღებული 

ობიექტის მიმართ. ამ მხრივ მათ შორის ადგილი აქვს პრინციპულ 
განსხვავებას. ამრიგად, ნატურალიზმი არაფრით იმაზე ახლო არ 
დგას რეალიზმთან, ვინემ რომანტიზმი ან სხვა მხატვრული მეთოდი. 

ლობა, ობიექტურობა და აპოლიტიკურობა. იგი გმობს რეალიზმისა–- 
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თვის დამახასიათებელ ტენდენციონიზმს ღა მოითხოვს ხელოვანი- 

საგან მიუკერძოებელი დამოკიდებულების გამოჩენას სინამდვილის 
მოვლენების ასახვისა თუ შეფასების საკითხში. 

ნატურალიზმის მიერ ობიექტურობის მოთხოვნა უნიადაგოა და 

ყოველგვარ საფუძველს მოკლებული. პოეტი, რომელიც სინამდვი- 
ლეს ასახავს მხატვრულ ფერებში, მუდამ რაღაც მხრიდან ჭვრეტს. 
მას, რაღაც კუთხიდან აყოლებს თვალს მოვლენების დინებას და შე- 

- უძლებელია ამ კუთხის გაუქმება. შეუძლებელია იმის უარყოფა, 
რომ ხელოვნების სინამდვილე, საიდანა) არ უნდა იყოს აღებული 

მისთვის მასალა, საბოლოო ჯამში მაინც ხელოვანის თვალით და- 
ნახული სინამდვილეა და ეს ხედვა ხორციელდება გარკვეული დრო- 
ისა და სივრცის ფარგლებში, ე. ი. გარკვეული პოზიციისა და 
ტენდენციის კარნახით. ობიექტურობის პრინციპის ქადაგება ფაქტი- 
ურად ნიშნავს ინდივიდუალობის მოხსნას, ხოლო ინდივიდუალობის 
გარეშე ქრება თვით მხატვრული ღირებულებაც. მხატვრული თავი- 
სებურების უგულებელყოფას, მისი სპეციფიკური თვისების გაუარე- 
სებას მოასწავებს აგრეთვე მხატვრული ჭეშმარიტების გაიგივება 
შემეცნებით ჭეშმარიტებასთან, რასაც ადგილი აქვს ნატურალიზმთა?ზ. 

ნატურალიზმის ფილოსოფიურ დოქტრინას წარმოადგენს პოზი- 
ტივიზმი. პოზიტივიზმის მამამთავრის ოგიუსტ კონტის მიხედვით 
საზოგადოებრივი მოვლენები უნდა მიეკუთვნოს ფიზიოლოგიურ 
მოვლენათა რიცხვს. გამოდის რა ამ მოსაზრებიდან, ნატურალიზმი 
თვლის, რომ ადამიანი პრინციპში ბიოლოგიური პროგრესის შედე–- 
გია და მისი საბოლოო ანალიზიც ბიოლოგიური საწყისების ახსნით, 
მათი გამომზეურებით უნდა მოხდეს. სიცოცხლის განვითარების პრო- 
ცესში ნატურალიზმი მტკიცედ დგას მემკვიდრეობის თეორიის სადა- 
რაჯოზე. : 

ემყარება რა იმავე კონტის მოძღვრებას, ზოლა პოლიტიკის სფე- 
როში უარყოფს რომელიმე კლასის ინტერესების გამოხატვას და 
ქადაგებს ზოგადადამიანური პოლიტიკის დაცვას „მე არ მსურს 
გადავწყვიტო, თუ როგორი უნდა იყოს ადამიანური ცხოვრების 
წყობა, –– ამბობს იგი, –– არ მსურს ვიყო პოლიტიკოსი, ფილოსო- 
ფოსი და მორალისტი, მე დავკმაყოფილდები მხოლოდ მეცნიერის 
როლით, გამოვსახავ სინამდვილეს და ვეძიებ მის შინაგან ფარულ 
საფუძვლებს“. ამიტომ ნატურალიზმი უარყოფს რაიმე შეფასების 
თუ მსჯავრის გამოტანის საჭიროებას. ხელოვნებამ, მისი აზრით, უნდა 
მოგვცეს ადამიანის ბუნებრივი ისტორია, ბუნებრივი მდგომარეობა, 

გრძნობებისა და ვნებების ისეთი ანალიზი, როგორსაც იძლევა ფი- 

'ზიოლოგია. ' 
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პოლიტიკის უარყოფა თავისებური პოლიტიკაა ნატურალიზმის. 

ცდას ––- თავი აარიდოს საზოგადოებრივი პროცესების მიმდინარე–- 
ობას, მოჩვენებითი ხასიათი აქვს, ხოლო იმ მოთხოვნას, რომ ხე– 
ლოვანმა იხელმძღვანელოს მეცნიერული სიზუსტის დაცვის აუცი- 

ლებლობით, მივყავართ ფაქტების, ცალკეული დეტალების ფოტო- 
გრაფიულ ფიქსაციამდე ნატურალიზმისათვის დამახასიათებელია 
მასალის სისტემატური, კორპუსკულარული შესწავლა. მაგრამ, მიუ- 
ხედავად ამისა, ამ მასალას არ გააჩნია დიდი შემეცნებითი ღირებუ– 
ლება, ვინაიდან იგი წარმოდგენილია ყოველგვარი დამუშავების ანუ 
ღახასიათების გარეშე; არ არის გამოყოფილი არსებითი არაარსე- 
ბითისაგან, შემთხვევითი –– მთავარი და ძირითადი მომენტებისაგან. 

მკაცრი ობიექტიურობის მოთხოვნამ ნატურალიზმი შინაგან წი- 
ნააღმდეგობაში მოაქცია, რის გამოც ბუნებრივად განიცდის რეფორ- 
მაციას. ეს რეფორმაცია ხორციელდება უკიდურესი სუბიექტივიზმის 
დამკვიდრებით. უკიდურესი სუბიექტივიზმის განსახიერებაა იმპრე– 
სიონიზმი, სიმბოლიზმი და სხვა მიმდინარეობები, რომლებიც ნატუ- 
რალიზმიდან წარმოიშობია0. იგივე ითქმის თანამედროვე ფორმა- 

ლისტურ თეორიებზეც. 

თუ შევადარებთ ნატურალიზმ და რომანტიზმს, დავინახავთ 
უკიდურესად საწინააღმდეგო თვალსაზრისებს სინამდვილისადმი 
დამოკიდებულების საკითხში. რომანტიზმი ცდილობს ხაზი გაუსვას 
ხელოვანის დამოკიდებულებას ანუ რეაქციას გარემო მოვლენები- 
სადმი და ამის გამო ნაკლებად ზრუნავს დაიცვას ფაქტობრივი სი- 
ზუსტე. რომანტიკოსი მზადაა დაამახინჯოს ობიექტური ვითარება 
საკუთარი განწყობილების გამოსახატავად და ნაწარმოების ემოცი- 
ური მხარის გასაძლიერებლად. ნატურალიზმი, პირიქით, მოითხოვს 
სინამდველის რაც შეიძლება ადექვატურ, ზუსტ ასახვას და სუბი- 
ექტური ელემენტებისაგან თავის დაღწევას. ამ ორი მიმართულების 
ცალმხრივობის ერთგვარი დაძლევა ხდება რეალიზმში. 

V რეალიზმის ელემენტებს გარკვეული ზომით თითქმის ყვე- 

ლა მიმართულება ატარებს, მაგრამ რეალისტური ეწოდება უშუა- 
ლოდ ისეთ ნაწარმოებს რომელშიც ობიექტური სინამდვილის 

გამოხატვის მოთხოვნა წარმოადგენს წამყვანს, განმსაზღვრელს. ეს 
მოთხოგნა მხატვრულ შემოქმედებაში შეიძლება სტიქიური ფორმით 
იყოს მოცემული და შეიძლება შეგნებული, გაცნობიერებული სახით. 
ამასთან დაკავშირებით საქმე გვექნება ერთი მხრიე სტიქიურ და 
მეორე მხრივ –– შეგნებულ რეალიზმთან. სტიქიური რეალიზმი და- 
მახასიათებელია სწორედ ადრეული შემოქმედებისათვის ხოლო 
შეგნებული, ე. ი. რეალიზმი როგორც ოფიციალური მხატვრული 
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შეთოდი წარმოიშობა საზოგადოებრივი კულტურის განვითარების 

გარკვეულ ეტაპზე, ბურჟუაზელ ურთიერთობათა აყვავების პე- 

რიოდში. - 

რეალიზმი შეიცავს ორ ძირითად მომენტს; ერთია გარკვეული 

საზოგადოებრივი ვითარება და ეპოქის საერთო, გარეგანი ნიშნების 
ასახვა კონკრეტულობის ისეთი ხარისხით, რომელიც შექმნის ცოცხა- 
ლი სინამდვილის ილუზიას, მთაბეჭდილებას, მეორე –- სახეების 

განზოგადების გზით საზოგადოებაში მოქმედ ძალთა, სოციალურ მი- 
მართულებათა ისტორიული შინაარსის, არსების ღრმა, შორსმავალი 
ანალიზი. ეს ორი მომენტი შინაგანად დაკავშირებულია რეალიზმში, 
მაგრამ ამის გამო არ უნდა გვეგონოს, რომ შეუძლებელია ან გამო- 
რიცხული მათი ცალ-ცალკე წარმოდგენა. პირველი მომენტი, ე. ი. 
სინამდვილის გარეგან ნიშანთა კონკრეტულობის მაღალ ხარისხში 
ასახვა მთლიანი შთაბეჭდილების შესაქმნელად, დასრულებული მი- 
მართულების სახით ხელოვნებაში გაცილებით ადრე წარმოიშვა, 
ვინემ რეალიზმის იდეოლოგია საზოგადოდ. სანამ რეალიზმი გა– 
ფორმდებოდა დამოუკიდებელ მხატვრულ მეთოდად, სანამ გაჩნდე- 
ბოდა რეალიზმის თეორია, მხატვრული პრაქტიკა წარმატებით იყე- 
ნებდა- რეალიზმის ერთ-ერთ აქ დასახელებულ თავისებურებას და 
თითქმის არაფერს ამბობდა ანუ არ მიმართავდა მის მეორე თავი- 
სებურებას. გარდა ამისა, კავშირი პირველ და მეორე მომენტს შო- 
რის, ურთიერთდამოკიდებულების ხასიათი და ამ დამოკიდებულების 
სიცხადე დიდადაა განსაზღვრული ხელოვნების სხვადასხვა დარგე- 
ბითა და ჟანრებით. ასე მაგალითად, კავშირი ღრმა სოციალურ 
ანალიზსა და გარეგნულ კონკრეტულ შინაარსს შორის პროზაში 
უფრო ნათელია და ამავე დროს ძლიერიც, ვიდრე პოეზიაში მასში 
სუბიექტური მოტივების ფართო მასშტაბბძთ მოქმედების გამო. 
სუბიექტური მომენტის. სიჭარბე, ფანტაზიის „განავარდება“ არ 
ართმევს ნაწარმოებს რეალისტურ ხასიათს, თუ ძირითადი ტენდენ- 
ცია მიმართულია ობიექტური რეალობის გამოხატვისაკენ. ეს კი იმის 
მაჩვენებელია, რომ სავსებით დასაშვებია ანუ შესაძლებელი ისეთი 
მდგომარეობა, როდესაც ერთი შეხედვით თითქოს დარღვეულია კავ“ 
შირი სინამდვილესთან, ე. ი. არ ემთხვევა გარეგანი ფორმები, მაგრამ 
ნაწარმოები პრინციპში მაინც რეალისტურია. გოეთეს „ფაუსტი“, 
მიუხედავად ფანტასტური და სიმბოლური სახეების გამოყენებისა, 

საბოლოო ჯამში რეალისტურ ნაწარმოებად ითვლება, რამდენადაც 

მასში გადმოცემულია ობიექტური სინამდვილის ძირითადი ნიშნები. 

ამრიგად, სინამდვილის შინაგანი კავშირების ასახვა ამავე სინამ– 
დვილის გარეგანი ფორმების შესაბამისადდ რომელსაც მიმართავს 
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«რეალიზმი, ყოველთვის ერთნაირი ძალით როდია განსახიერებული 
და აუცილებელი. რეალიზმის მიზანია ობიექტური სინამდვილის ძი– 

რითადი ხასიათის შინაგანი ბუნების მხატვრული გადამუშავება და 
არა გარეგანი ნიშნების რეპრეზენტაცია. ე. წ. გარეგნულ-რეალის– 
„ტური მანერა კონკრეტიზაციისა და ინდივიდუალიზაციის ერთ-ერთი 
საშუალებაა და არა ერთადერთი. რომ არასწორია რეალიზმის დახა- 
სიათება მხოლოდ გარეგანი ფორმების მიხედვით, ნათლად ჩანს მისი 

ნატურალიზმთან შედარების დროს. 

ნატურალიზმი, როგორც უკვე ითქვა, წარმოიშვა რეალიზმის 

“ნიადაგზე, იგი, თუ შეიძლება ასე ითქვას, რეალისტური პრინციპის 
გამრუდებული, დამახინჯებული ფორმით განვითარებაა ნატურა- 

ლიზმი მოვლენის შინაგანი მდგომარეობის ასახვის ნაცვლად გარეგა- 
ნი ნიშნების ზუსტი ანალიზით კმაყოფილდება და ადამიანის სოცია– 
ლურ-ისტორიული პირობების გამოკვლევის მაგიერ ზოოლოგიური 
დახასიათებით იფარგლება. ნატურალიზმის მეტისმეტი გატაცება გა– 
რეგანი ამბებით ბევრ ესთეტიკოსში გულისწყრომას იწვევს და ეს 
გულისწყრომა მომდინარეობს არა სინამდვილისადმი ცალმხრივი 
დამოკიდებულებიდან, არამედ „ესთეტიკური ნორმების“ დარღვეევი– 

დან. ე. წ. „ესთეტიკური სიწმინდის“ მომხრენი ვერ იტანენ ნატუ– 
რალიზმს რეალური ცხოვრების არაესთეტიკური მომენტების გამო- 
სახვის გამო. მათი აზრით, ცხოვრების მახინჯი მხარეები არ უნდა 

იქნეს მოცემული მხატვრულ ნაწარმოებებში, რადგან იგი ეწინააღმ– 
დეგება ხელოვნების კეთილშობილურ მიზნებს, ცალკეული სასი- 
ცოცხლო პროცესების დეტალური აღწერა არაესთეტიკურია, ხელოე– 

ნებამ უნდა ასახოს ადამიანის სულიერი სამყარო, მისი მაღალი 

იდეალები. 

ნატურალიზმის მსგავსი კრიტიკა უცხოა რეალიზმისათვის. რაკი 

რეალიზმს აინტერესებს ობიექტური, თვალხილული ანუ გრძნობადი 

სინამდვილის მხატვრული სურათი, ბუნებრივია ხელს ვერ ყოფს ამ 

სინამდვილისათვის ჩვეულ მომენტებს, და ყოველი ნატურალისტუ- 

რი დეტალი სავსებით უფლებამოსილია ჩაითვალოს მხატვრული სი- 

ნამდვილის მოგლენად, მაგრამ იმ პირობით, თუ იგი ემსახურება 

ადამიანის კონკრეტულ-ისტორიული შინაარსის, სოციალური არსე- 

ბის გამოხატულებას. ემილ ზოლას შემოქმედების ნაკლი რეალიზმის 

მიხედვით ის კი არაა, რომ მასში ესთეტიკური ნორმების სისტემა- 
ტური დარღვევა ხდება, არამედ ის, რომ ამ ნორმების დარღეევას 
თვითმიზნის ხასიათი აქვს, „არაესთეტიკური“ მომენტების განჭვრეტა 
მხოლოდ ერთი მხრიდან, შიშველი ემპირიზმისს თვალსაზრისიდან 

ხორციელდება. ზოლა, ცდილობს რა გამოააშკარავოს ადამიანში 
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ცხოველური ბუნება, არ აშუქებს ამ ბუნების სოციალურ ფესვებს. 
და მიაჩნია იგი თანდაყოლილ ადამიანურ თვისებად. მიუხედავად 
ამგვარი დამახინჯებისა, მიუხედავად მცდარი იდეოლოგიური პოზი- 

ციისა, თუ საკითხი 'მიდგება უშუალოდ ზოლას შეფასებაზე, რეა- 
ლიზმისათვის იგი მაინც დიდ რეალისტად რჩება, რამდენადაც 
მართებულად მიუთითებს ობიექტური რეალობის არაესთეტიკურ 

მხარეებზე. ზოლა კრიტიკული რეალიზმის ის მორცხვი წარმომად- 

გენელია, რომელიც სუბიექტურად თვითკრიტიკას ეწევა, ობიექტუ-. 
რად კი არსებული სინამდვილის საბრალდებულო აქტს წერს. 

ამრიგად, რეალისტური მეთოდის შეფასება გარეგანი ფორმე- 
ბის მიხედვით არასწორია, ასევე არასწორია ის მოსაზრებაც, რომ' 
მოვლენათა დეტალური აღწერა ნატურალიზმის საკუთრებაა და 
უცხოა რეალიზმისათვის. გარეგანი ნიშნების დაწვრილებით ანალიზს 
რეალიზმიც მიმართავს, თუ ამგვარი ანალიზი მოვლენის შინაგანი 
ბუნების გამოხატვას ხელს უწყობს. 

როცა ლაპარაკია რეალიზმის მიერ ობიექტური გარემოს ასახვა- 
ზე, რეალისტური ხელოვნების შინაარსის ობიექტურობაზე, არ უნდა 
გვესმოდეს ეს როგორც სუბიექტური მომენტის გაუქმება. რეალიზმი: 
ლაპარაკობს არა ცხოვრებაზე თავისთავად, არამედ ხელოვანის წარ– 
მოდგენის მიხედვით. მხატვრული სინამდვილე, რამდენადაც ვიცით, 
სუბიექტის ობიექტთან დამოკიდებულების გამოხატულებაა და, ბუ-- 
ნებრივია, რომანტიზმთან ერთაღ რეალისტური მეთოდიც მოიცავს 
სუბიექტურ ელემენტებს ობიექტურის გვერდით, მხოლოდ შეცვლი- 
ლია თანაფარდობა ამ ელემენტებისა. თუ რომანტიზმი პროტესტს 
უცხადებს არსებულს და უარყოფს მას, რეალისტიც ასევე კრიტი- 
კულადაა განწყობილი მის მიმართ. მაგრამ კრიტიკა გამოიხატება არა. 
საზოგადოდ სინამდვილის უგულებელყოფაში არამედ არსებულ 
ნაკლოვანებათა ობიექტური მიზეზების გამომზეურებაში და ამავე 
არსებულის ნიადაგზე უკეთესი მომავლის დანახვის შესაძლებლობა– 
ში. რომანტიზმის აბსტრაქტული იდეალი ნაკლებად მიმზიდველია. 
ამიტომაც რეალიზმი გულისხმობს ცოცხალი რეალობის შესაბამისი- 
მხატვრული სინამდვილის შექმნის პროცესში ამ რეალობის შეფასე- 
ბის აუცილებლობას. შეფასება შესაძლოა სხვადასხვანაირი იყოს, 
რეალიზმი არ ნიშნავს მსოფლმხედველობის იგივეობას, პოლიტიკუ- 
რი მრწამსის ერთიანობას, მაგრამ მისთვის სავალდებულოა საზოგა-. 
დოდ შეფასების ფაქტისადმი ანგარიშის გაწევა და ამით ცხოვრების. 
დინების მიმართ დაინტერესების გამოჩენა, 

ცხოვრებისადმი ინტერესი სრულებით: არ ნიშნავს რეალისტუ– 

რი მეთოდის თემატიკის შეზღუდვას. რეალიზმის თემატიკა უსაზღვ– 
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როა, ნებისმიერი მოვლენა შეიძლება მოექცეს ყურადღების ცენტრ- 
ში; მაგრამ როგორიც არ უნდა იყოს თემა, რასაც არ უნდა შეეხოს. 
რეალისტი, ცდილობს დააკავშიროს იგი ცხოვრებასთან და ჩასწვდეს 
სოციალურ საფუძველს. ამაშია მისი იდეურობაც. 

საზოგადოებრივი კულტურისა და მხატვრული პრაქტიკის განვი– 

თარება ნათელს ხდის რეალისტური მეთოდის განვითარების აუცი- 
ლებლობას, ხელოვნების პროგრესი თანდათანობით იწვევს რეა- 
ლიზმი–ს რეფორმაციას და აი, თანამედროვე ბურჟუაზიულ 
ხელოვნებაში ჩნდება ნეორეალიზმი. რეალისტური ხელოვნების ახალ 
ფორმას სოციალიზმის პირობებში წარმოადგენს სოციალისტური 

რეალიზმი. 
§ ვ. სოციალისტური რეალიზმი. რეალიზმის ფილოსოფიურ სა- 

ფუძველს წარმოადგენს მატერიალიზმი. მაგრამ რამდენადაც რეა–- 
ლიზმი თავისი განვითარების პროცესში განიცდის ევოლუციას, მის 
სხვადასხვა საფეხურებს შეესაბამება მატერიალიზმის სხვადასხვა. 
ისტორიული ფორმები. რეალისტური ხელოვნების იმ პერიოდს, 
როდესაც ჯერ კიდევ არ არის შექმნილი თეორია და ძირითადი პრინ– 
ციპების მოქმედება სტიქიურ ხასიათს ატარებს, შემეცნების თეო- 

რიაში შეესატყვისება სტიქიური ანუ გულუბრყვილო მატერიალიზმი. 
ხოლო მას შემდეგ, რაც რეალიზმი დამოუკიდებელ მიმდინარეობად 
ჩამოყალიბდა და მიიღო დასრულებული სახე, ე. ი. XIX საუკუნეში, 
მას შემდეგ, რაც ახალი მხატვრული მეთოდი, ე. წ. კრიტიკული 

რეალიზმი შეგნებულად დაადგა ხელოვნებაში ობიექტური პროცე- 
სების ასახვის გზას, ფილოსოფიური პოზიცია გამოიხატა გულუბრ- 
ყვილო მატერიალიზმთან შედარებით მატერიალიზმის უფრო განვიე- 
თარებულ ფორმაში –– მეტაფიზიკურ ანუ მჭვრეტელობით მატერია- 

ლიზმში. _ 
მეტაფიზიკური მატერიალიზმის და, საერთოდ, მატერიალიზმის 

ყველა ადრინდელი ფორმის მთავარ ნაკლად მარქსი თვლიდა 

საგნობრივი სინამდვილის, გრძნობადი გამოცდილების სფეროს ახო– 
ლოდ ობიექტის ანუ განჭვრეტის ფორმაში განხილვას და არა 
ადამიანის გრძნობადი მოქმედების ფორმაში, არა პრაქტიკაში, არა 

სუბიექტურად. სუბიექტის აქტიურ მხარეს, წინააღმდეგ მატერია- 
ლიზმისა, ავითარებდა იდეალიზმი, მაგრამ აბსტრაქტულად, რადგან 
იდეალიზმი, რასაკვირველია, ნამდვილ გრძნობად მოქმედებას, რო- 

გორც ასეთს, არც ცნობს. „ფოიერბახი, –- განაგრძობს მარქსი, –– 
აღიარებს გრძნობადს, აზროვნებითი ობიექტისაგან ნამდვილად გან– 
სხვავებულ ობიექტებს; მაგრამ იგი თვით ადამიანის მოქმედებას არ: 
უცქერის როგორც საგნობრივ მოქმედებას. ამიტომ „ქრისტიანობის, 
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არსებაში“ იგი მხოლოდ თეორიულ მოქმედებას იხილავს, მაშინ რო– 

ცა პრაქტიკა იქ მხოლოდ მის ბილწ ურიულ ფორმაშია გაგებული 

და ჩამოყალიბებული, ამიტომ მას არ ესმის „რევოლუციური“ პრაქ- 
ტიკულ-კრიტიკული მოქმედების მნიშვნელობა“. 

მარქსის ეს შენიშვნა სავსებით ვრცელდება კრიტიკული რეა- 
ლიზმის მხატვრულ პრაქტიკაზე. მართალია კრიტიკული რეალიზმი 

ობიექტური პროცესების მხატვრულ ასახვაში არ უარყოფს სუბი- 
ექტურ მომენტს, მაგრამ ეს მომენტი საბოლოო ჯამში მჭვრეტე- 
ლობით ფორმას იღებს, პასიური სახით არსებობს და აკლია რევო- 

იური აქტივობა. ! 
ააასეოირიაარ აიიი მოძღვრება, –– წერნდთ მარქსი მესამე 
თეზისში, –– რომ ადამიანები გარემოებისა და აღზრდის პროდუქ- 
ტები არიან, მაშასადამე შეცვლილი ადამიანები სხვაგვარი პირობე– 
ბისა და შეცვლილი აღზრდის პროდუქტები არიანო, ივიწყებს, რომ 
გარემოებას სწორედ ადამიანები სცვლიან და რომ აღმზრდელი თვით 
უნდა აღიზარდოს... გარემოებათა და ადამიანთა მოქმედების ცვლი– 
ლებების თანამთხვევა შეიძლება მხოლოდ წარმოვიდგინოთ და რა- 
ციონალურად გავიგოთ როგორც რევოლუციური პრაქტიკა“. 

კრიტიკული რეალიზმი, გვაძლევს რა რეალურ წინააღმდეგობათა 
დახასიათებას მხატვრულ სახეებში, ობიექტური კანონზომიერების 
ჭეშმარიტ სურათს მხატვრულ ფერებში, არ ითვალისწინებს ან ვერ 
აცნობიერებს იმ გარემოებას, რომ ცხოვრების შინაგანი შეუსაბა- 
მობა, არსებულ დაპირისპირებათა კრიტიკა უნდა „პრაქტიკულად 
გარევოლუციურებულ იქნას“ წინააღმდეგობის თავიდან აცილების 
მიზნით. „ადრე ფილოსოფოსები მხოლოდ სხვადასხვანაირად გან– 
მარტავდენ სამყაროს, მაგრამ საქმე ისაა, რომ სამყარო შეცვლილ 
იქნას“ (მარქსი). მხატვრულ მეთოდს მოეთხოვება არა მხოლოდ 
სინამდვილის შინაგანი სურათის გათვალსაჩინოება, საზოგადოების 
ისტორიულად განსახღვრულ წინააღმდეგობათა კრიტიკა, არამედ ამ 
წინააღმდეგობათა დახასიათება განვითარების ასპექტში, მისი მო– 
მავალი პერსპექტივების გამომზეურება, ბრძოლა მათი განხორციე- 
ლებისათვის ახალი იდეოლოგიის დანერგვის გზით. მხატვრულ შე- 
მოქმედებაში სუბიექტური ფაქტორის წინა პლანზე,. წამოწევა, 
არსებული მდგომარეობისადმი აქტიური პროტესტი, მისი გარდა– 
ქმნის მძლავრი სურვილი განსაკუთრებით დამახასიათებელია რევო– 
ლუციური რომანტიზმისათვის. მაგრამ ობიექტურ საფუძველს, კონკ- 

რეტულ-ისტორიულ ნიადაგს მოკლებული რომანტიზმი მაღალი 

იდეალებისათეის ბრძოლაში დონ-კიხოტის მსგავსად მარტო რჩება 
და ამდენად, ბუნებრივია, საბოლოო მიზანს ვერ აღწევს. იმისათვის, 
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რომ ეს მიზანი განხორციელდეს, საჭიროა რეალიზმის პრინციპების 
საფუძვლად აღება. 

ამრიგად, ახალი მხატვრული მეთოდი, როგორც რეალიზმის გან–- 
ვითარებული ფორმა, უნდა წარმოიშვას კრიტიკული რეალიზმისა 
და რევოლუციური რომანტიზმის ცალმხრივობის დაძლევის გზით. 
ისევე როგორც შემეცნების თეორიაში მეტაფიზიკური მატერიალიზ- 

მი საჭიროებს გადამუშავებას და ამ გადამუშავების შედეგად წარ- 
მოიშვება მატერიალიზმის ახალი ფორმა რომელიც შემეცნების 
პროცესში ობიექტური მომენტის გვერდით ხაზს გაუსვამს სუბიექ- 
ტური მომენტის აქტიურ როლს, მომენტისა, რომელზეც მიუთითებ- 
დნენ იდეალისტები. ასევე მხატერულ ასახვაში კრიტიკული რეალიზ- 
მის შემდგომი განვითარება მიგვიყვანს რეალიზმის ახალ ფორმამდე, 

რომელიც მხატვრულ შემოქმედებაში ობიექტური ფაქტების გა- 
მომზეურებასთან ერთად ყურადღებას მიაქცევს ხელოვანის სუბი- 
ექტურ მხარეს, ხელოვნების რევოლუციურ, გარდამქმნელ ბუნებას, 

რომელსაც, კრიტიკული რეალიზმისაგან განსხვავებით, ავითარებდა 

რევოლუციური რომანტიზმი, რეალიზმის ამ ახალ ფორმას ეწოდება 
სოციალისტური რეალიზმი და მის იდეოლოგიურ საფუძველს წარ- 
მოადგენს მარქსიზმიის ფილოსოფიას დიალექტიკური მატერია- 

ლიზმი. 
XIX საუკუნის მიწურულსა და XX საუკუნის დასაწყისში წი- 

ნააღმდეგობამ კაპიტალისტურ წარმოების წესში უმაღლეს წერტილს 
მიაღწია. განსაკუთრებით მწვავე ხასიათი მიიღო მან რუსეთის სა- 
ნამდვილეში, სადაც წინააღმდეგობას შრომასა და კაპიტალს შორის, 
მწარმოებლურ ძალებსა და წარმოებით ურთიერთობას შორის თან 
ერთვოდა უკიდურესად ჩამორჩენილი ეკონომიური მდგომარეობა 
და მძიმე კოლონიური ჩაგვრა. ამ გარემოებამ, ბუნებრივია, ბიძგი 
მისცა პროლეტარული მოძრაობის ფართო განვითარებას და მარქსის– 

ტული ფილოსოფიის გავრცელებას. მუშათა მოძრაობის ცენტრმა 
დასავლეთიდან აღმოსავლეთში გადმოინაცვლა. 

ახალი სულისკვეთების ზრდამ თავისი გამოძახილი პოვა საზო- 

გადოების ესთეტიკურ სამყაროში. ერთი ნაწილი, ის ნაწილი, რომე- 
ლიც ბურჟუაზიული წყობილების ღაშლას აღიქვამდა როგორი) 
კაცობრიობის გადაგვარებას, საწარმოო, მეცნიერულ და ყოველგვარ 

პროგრესს –-– სოციალურ უბედურებად, მოექცა პესიმისტური იდე- 
ოლოგიის გავლენის ქვეშ, ამაოებასა და განწირულების ატმოსფერო- 

ში, რასაც მოჰყვა ფორმალისტურ მიმდინარეობათა --– ფუტურიზ- 
მის, კუბიზმის, ექსპრესიონიზმის აბსტრაქციონიზმის და სხვათა 

განვითარება. აბსტრაქციონიზმის ფუძემდებელი კანდისკი წერდა: 
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„ყველაფერი ინგრევა, ჩვენი გონება დაავადებულია სასოწარკვეთი– 

ლებით და ურწმუნოებით, მიზნებისა და იდეალების უქონლობით“. 

მეორე ნაწილი, რომელსაც სჯეროდა ბურჟუაზიული ურთიერთობის 
ნანგრევებზე ახალი სოციალისტური ურთიერთობის წარმოშობა და. 

ამ ურთიერთობის განმახორციელებლის –– პროლეტარიატის ისტო– 
რიული მისია, გამსჭვალული იყო ოპტიმისტური იდეებით და ყო- 
ველმხრივ ცდილობდა ხელი შეეწყო საზოგადოებრივი განვითარე- 

ბისათვის. ამ ნაწილის ესთეტიკური პოზიცია ბუნებრივია, ვერ 
ეგუებოდა პირველის ფორმალისტურ დოქტრინას, უარყოფდა მას 

ღა მტკიცედ იდგა კლასიკური ხელოვნების დიადი მემკვიდრის 
სადარაჯოზე. ისტორიული პროგრესის რეალისტური ასახვა, აღმავა– 
ლი კლასის, პროლეტარიატის ინტერესებისა და პერსპექტივების 
მხატვრული ქვინტესენცია –– აი რას მოითხოვდა ეს ახალი დინება 
ხელოვნებისაგან, რომელსაც ჯერ კიდევ არ ჰქონდა საბოლოოდ ჩა- 
მოყალიბებული თავისი თეორიული პრინციპები, არ იყო გაფორმე- 
ბული მხატვრულ მეთოდად, მაგრამ მხატვრულ პრაქტიკაში, განსა– 
კუთრებით ლიტერატურაში, უკვე მოეკიდა ფეხი. სოციალისტური. 
რეალიზმის პირველ ნაწარმოებად ითვლება მაქსიმ გორკის „დედა“. 

ბურჟუაზიული კულტურისა და რევიზიონიზმის თანამედროვე: 
წარმომადგენლები უარყოფენ სოციალისტური რეალიზმის როგორც 
მხატვრული მეთოდის კანონიერ არსებობას. მათი აზრით, სოცია- 
ლისტური რეალიზმი საბჭოთა მთავრობის ლიტერატურული დოქტ- 
რინაა, რომელიც მოწოდებულია ხოტბა შეასხას საბჭოთა სინამდვი– 
ლეს. ამკარად სოფისტური, სასაცილომდე მისული ფორმალური, 
წმინდა ლოგიკური ოპერაციების საშუალებით სოციალისტური რეა- ! 
ლიზხმის აპოლოგეტები,––ამბობენ ისინი,-–ცდილობენ ახალი მეთო- 
დი მიუყენონ მხატვრულ შემოქმედებას და ამით გაამართლონ თავი– 
ანთი საცოდავი, შეზღუდული მდგომარეობა. საბჭოთა ხელოვნებამ 
20-იანი წლებიდან დაკარგა დამოუკიდებლობა და გადაიქცა მთავრო– 
ბის პოლიტიკის ბრმა იარაღად, გაქრა სიმართლის გრძნობა. 

ბურჟუაზიული იდეოლოგიის მიმდევართა ბრალდება მოკლე- 

ბულია რეალურ საფუძველს. არასწორია, რომ სოციალისტური რეა- 
ლიზმი აუცილებლად გულისხმობს საბჭოთა კავშირში არსებული 

სურათის ყოველმხრივ დაცვას, და რომ სოცრეალიზმი კრძალავს 
ჩვენი სინამდვილის რაიმე კრიტიკას, ჩრდილოვანი მხარეების გამომ- 
ზეურებას. მხოლოდ უნიჭო ხელოვანები აფარებენ თავს ყალბ პა–- 

თოსს და მაღალფარდოვან ლოზუნგებს, მხოლოდ ის, ვისაც ვერ 

გაურჩევია სოციალიზმის პრინციპები ობიექტური ვითარებისაგან, 
მიმართავს ჭეშმარიტი ხელოვნებისათვის შეუფერებელ გაზვიადე- 
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ბას, განდიდებას, ე. წ. „ლაკიროვშჩინას“. ფაქტიურად კი ახალი 
მხატვრული მეთოდი ავალდებულებს ხელოვანს არათუ მიჩქმალოს 
ნაკლოვანება, არამედ რაც შეიძლება გამოააშკარავოს იგი, რათა 
ხელი შეუწყოს მის გამოსწორებას და სოციალისტური სინამდვილის 
დამკვიდრებას. 

გარდა ამისა, სოციალისტური რეალიზმი, როგორც გარკვეული 
მიმდინარეობა ხელოვნებაში, წარმოიშვა ოქტომბრის რევოლუციამ- 
დე, ე. ი. საბჭოთა ხელისუფლების დამყარებამდე. მართალია ტერ– 
მინი შეიქმნა 1932 წ. და ძირითადი პრინციპების საბოლოო გაფორ- 

მება ხდება რევოლუციის შემდეგ, მაგრამ თავისთავად ამ იდეოლო- 
გიის მატარებელი ნაწარმოებები არსებობდა მანამდეც. მუშათა 
გამათავისუფლებელი მოძრაობის ეპოქამი მოწინავე ხელოვნება 

მჭიდროდ უახლოვდება ხალხის მასების განწყობილებას და გამოხა- 
ტავს ამ განწყობილების დამცველ პოზიციებს, ასეთი იყო კერძოდ 
გორკის შემოქმედება, დემიან ბედნის პოეზია და სხვ. 

ამრიგად, უნიადაგოა დასავლეთის თეორეტიკოსთა მოსაზრება 

იმის შესახებ, რომ სოციალისტური რეალიზმი იმთავითვე ჩამოყა- 
ლიბდა როგორც ოფიციალური მიმდინარეობა, მთავრობის პოლი–- 
ტიკის დამცველი მხატვრული ნორმა. დღეს სოციალისტური რეა- 
ლიზმი ფართოდაა გავრცელებული სოციალიზმის ბანაკში შემავალ 
ყველა სახელმწიფოში და ჰყავს მიმდევრები კაპიტალისტურ ქვეყ- 

ნებშიც. 
რა ძირითადი ნიშნებით ხასიათდება სოციალისტური რეალიზმი? 
თვით სახელწოდებიდან ნათელია, რომ იგი ემსახურება სოცია- 

ლისტური სინამდვილის მხატვრულ ასახვას რეალისტური პრინცი- 
პებიდან. მისი მიზანია ხელი შეუწყოს სოციალისტური იდეოლო- 
გიის დამკვიდრებას, ახალი კომუნისტური საზოგადოების მშენებლო– 

ბას. ამ მიზნის განხორციელება კი მოითხოვს ხალხის მასების 

აღზრდას მოწინავე მსოფლმხედველობის შუქზე და მათ დარაზმვას 
წარსულის გადმონაშთების წინააღმდეგ საბრძოლველად. ე. ი. სო- 
ციალისტური რეალიზმის პირველი მნიმვნელოვანი მომენტია კო- 
მუნისტური იდეოლოგიის შეგნებული, თანმიმდევრული გატარება. 

თუ სხვა მხატვრული მეთოდები, მათ შორის რეალიზმიც, ყოველ- 
თვის გულისხმობდა გარკვეულ იდეოლოგიას, მაგრამ ხშირად ეს 
ფაქტი არც ჰქონდა გაცნობიერებული, სოციალისტური რეალიზმი 
მტკიცედ მოითხოვს ხელოვანისაგან მარქსისტულ-ლენინურ პოზი- 
ციებზე დადგომას და ამ პოზიციებისადმი შეგნებულ სამსახურს. 
სოციალისტური რეალიზმისათვის მიუტევებელია ისეთი მდგომარე– 

ობა, როდესაც ხელოვანი ქმნის და ნათლად არ ესმის მისი შემოქმე– 
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დების დანიშნულება, ასეთ პირობებში იგი ვერ შეასრულებს ხალხის 

მასწავლებლის სახელოვან მისიას. ეს არ ნიშნავს იმას, რომ ნაწარ- 
მოებში ავტორი პირდაპირ უნდა გამოთქვამდეს თავის შეხედულე- 

ბას, მაგრამ მხატვრული სახეების შექმნისა და სათანადო სიტუაცი- 

ების აღწერის დროს აშკარად უნდა იგრძნობოდეს მისი პოლიტიკუ- 

რი მრწამსი. ამაშია სწორედ( ხელოვნების პარტიულობის პრინციპი,» 

რომელიც, შეიძლება ითქვას, ქვაკუთხედია სოციალისტური რეა– 
ლიზმისათვის. # წინააღმდეგ ბურჟუაზიული ზნისა, –– ამბობს ლე–- 
ნინი, –– წინააღმდეგ ბურჟუაზიული სამეწარმეო, ჩარჩული ბეჭდ- 

ვითი სიტყვის,ა წინააღმდეგ ბურჟუაზიული ლიტერატურული 
კარიერიზმისა და ინდივიდუალიზმისა, ბატონკაცური ანარქიზმი-. 

სა“ და მოგებისადმი მისწრაფებისა, –– სოციალისტურმა პროლეტა- 
რიატმა უნდა წამოაყენოს პარტიული ლიტერატურის 
პრინციპი, განავითაროს ეს პრინციპი და განახორციელოს იგი რაც 
შეიძლება სრული და მთლიანი სახით“ %1 ი. ლენინი, განმარტავს 
რა პარტიულობის პრინციპის არსებას, აგრძობს: „ეს პრინციპი 
მდგომარეობს არა მარტო იმაში, რომ სოციალისტური პროლეტა- 
რიატისათვის ლიტერატურული საქმე არ შეიძლება პირთა და ჯგუფ- 
თა მოგების იარაღი იყოს, იგი საზოგადოდ არ შეიძლება ინდივიდუა- 
ლური საქმე იყოს, საერთო პროლეტარული საქმისაგან დამოუკიდე- 
ბელი. ძირს უპარტიო ლიტერატორები! ძირს ზეკაცი ლიტერატო.- 
რები! ლიტერატურული საქმე უნდა გახდეს საერთო პროლეტარული 
საქმის ნაწილი“? 

(, ლიტერატურის ღა საზოგადოდ ხელოვნების პარტიულობა სრუ- 
ლებით არ უარყოფს პირადი თაოსნობის, ინდივიდუალური მიდრე- 
კილებების თავისუფლებას. პირიქით, უეჭველად საჭიროა მეტი 

, გასაქანი მიეცეს აზრსა და ფანტაზიას, ფორმასა და შინაარსს, ჩაგრამ 
ერთია ინდივიდუალური მონაცემების განვითარება დ რე –– 
ინდივიდუალიზმი, სუბიექტური კარჩაკეტილობა, ხელოვნება აუცი- 

ლებლად უნდა განთავისუფლდეს პოლიტიკისაგან, კარიერიზმისაგან, 
აგრეთვე ბურჟქუაზიულ-ანარქისტული ინდივიდუალიზმისაგან. 

ლაპარაკი პარტიულ ლიტერატურაზე, პარტიულ კონტროლზე 
ძირითადად მიმართულია იმ ხელოვანების წინააღმდეგ, რომლებიც, 
პარტიულ შირმს ამოფარებულნი, ანტიპარტიულ საქმიანობას 

ეწევიან. სოციალისტური რეალიზმი ვერ მიიჩნევს სოციალისტური 

' ე. ი. ლენინი, თხზ,, ტ. 10, გვ. 35–-36, 

3 იქვე. 
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რეალიზმის გამოვლენად ისეთ ნაწარმოებს, რომელიც არ ემსახუ–- 

რება სოციალიზმის საქმეს, რომელიც არ "უწყობს ხელს სოცია- 
ლისტური იდეოლოგიის დანერგვას საზოგადოების წევრებს შორის. 

ყოველგვარ ტენდენციურობას მოკლებული, აბსოლუტურად თავი– 

სუფალი ხელოვნება ქიმერაა, ფარისევლობაა. ბურჟუაზიულ სამ- 
ყაროში, სადაც ფულის ბატონობაა, სადაც მშრომელი მასა გაღატა–- 

კებულია და ერთი მუჭა მდიდრები მუქთახორობენ, ე. წ. 
„თავისუფალი ხელოვნება“ ემსახურება პორნოგრაფიას, ბულვარულ 

ბელეტრისტიკას და სხვ. „არ შეიძლება საზოგადოებაში ცხოვრობდე 

ღა საზოგადოებისაგან თავისუფალი იყო. ბურჟუაზიული მწერლის, 
მხატვრის, მსახიობი ქალის თავისუფლება –– ეს არის მხოლოდ შე– 

ნიღბული (ანდა ფარისევლურად ნიღაბაფარებული) დამოკიდებუ- 
ლება ფულის ქისისაგან, მოსყიდვისაგან, ხასობისაგან.“! , საჭიროა 

ფარდა აეხადოს ასეთ. სიყალბეს, საჭიროა გამოაშკარავებულ იქნეს 
სოციალურ ურთიერთობათა ბუნება ·აა ამ ბუნებით განსაზღვრული 
ადგილი ხელოვნებისა საზოგადოებაში. საჭიროა გარკვევით ითქვას, 
რომ ხელოვნება მოკლებულია ფაქტიურ თავისუფლებას იქ, სადაც 
ხმამაღლა გაჰყვირიან ამ თავისუფლებაზე რომ კლასობრივი ინტე- 
რესი მტკიცედ მოქმედებს ხელოვნებაში, და. საჭიროა ხმის თქმა არა 

იმიტომ, რომ ხელში შეგვრჩეს არაკლასობრივი ლიტერატურა და 
ხელოვნება, არამედ იმიტომ რომ ფარისევლურად თავისუფალ ბურ- 
ჟუაზიულ ლიტერატურას დავუპირისპიროთ პროლეტარიატთან და- 

კავშირებული ნამდვილად თავისუფალი ლიტერატურა. 
„ეს იქნება, –– ასკვნის ლენინი, –– თავისუფალი ლიტერატურა, 

თავისუფალი იმიტომ, რომ არა ანგარება და არა კარიერა, არამედ 
სოციალიზმის იდეა და მშრომელებისადმი თანაგრძნობა მიიზიდავს 
ახალ-ახალ ძალებს მის რიგებში. ეს იქნება თავისუფალი ლიტერა- 
ტურა იმიტომ, რომ იგი სამსახურს გაუწევს არა სალონების გულ- 

მოყირჭებულ „გმირ-ქალს“, არა მოწყენილ და სიმსუქნის ქონით 
შეწუხებულ „ზედა ფენის ათეულ ათასებს, არამედ მილიონო- 

ბით და ათეულ მილიონობით მშრომელებს, რომელნიც ქვეყნის 
საუკეთესო ნაწილს, მის ძალას, მის მომავალს შეადგენენ“ 2. _ 

ნათქვამის მიხედვით ნათელია, რომ სოციალისტური რეალიზმი 
უარყოფს ხელოენების ე. წ. „ობიექტურობას“, რომელსაც ქადაგებს 
ნატურალიზმი. ობიექტივიზმი მხატერულ ასახვაში მოჩვენებაა, იგი 

ეწინააღმდეგება თვით მხატვრული ასახვის ბუნებას. ხელოვნება არა–- 

1 ვ. ი ლენინი, თხზ, ტ. 10, გვ. 40. 

3 იქვე. 
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"სოდეს არ არის და არც შეიძლება იყოს ობიექტური, ხელოვნება 
მუდამ ტენდენციურია. ნატურალიზმის ობიექტივიზმიც გარკვეული 

ტენდენციაა, ხოლო რაც შეეხება რომანტიზმსა და რეალიზმს, აქ 
ტენდენცია აშკარაა. მაგრამ ხშირად ტენდენციურობა მოქმედებს 
გაუცნობიერებელი ფორმით. სოციალისტური რეალიზმის თავისე- 
ბურება იმაშია, რომ იგი არა მხოლოდ ტენდენციურია, არამედ ხაზს 

უსვამს ხელოვნების ·ტენდენციურობას და ამით ტენდენციონიზმი 
აჰყავს უმაღლეს ხარისხში, 

როცა ლაპარაკია სოციალისტური რეალიზმის ტენდენციურობა- 
ზე, არ უნდა გვესმოდეს ეს როგორც ობიექტურობის გრძნობის 

აბსოლუტური დაკარგვა. სოციალისტური რეალიზმი ყველა სხვა და– 
ნარჩენ მხატვრულ მეთოდებს შორის ყველაზე უფრო ობიექტურია. 
იგი ემყარება ობიექტური კანონზომიერების მხატვრულ ინტერპრე- 
ტაციას, კონკრეტულ-სოციალური შინაარსით გაჟღენთილი მხატვ– 
რული სინამდვილის ასახვას. მაგრამ ამ სინამდვილის ისტორიულ 
ასპექტში წარმოდგენისას სოციალისტური რეალიზმი ჭერეტს კო- 
მუნიზმის იდეების პერსპექტივებს და ხელს უწყობს ამ პერსპექტი- 
ვების წარმატებით განხორციელებას. 

ზემოთ უკვე ითქვა, რომ სოციალისტური რეალიზმი, განსხვა– 
ვებით კრიტიკული რეალიზმისაგან, მხატვრულ შემოქმედებაში 
ავითარებს სუბიექტის ანუ შემოქმედის აქტიურ როლს. ეს მომენტია 
სწორედ აღნიშნული ხელოვნების პარტიულობასა და ტენდენციო- 
ნიზმში. იგივე მომენტი აიძულებს ხელოვანს იყოს არა მარტო პო- 
ეტი, არა მხოლოდ ერის სულისკვეთების, მისი ჭირ-ვარამის გამომ– 
ხატველი, არამედ მოქალაქეც, საერთო-სახალხო საქმისათვის თაე- 
დადებული მებრძოლი. კაბინეტებში შექმნილი პოეზია მიუღებელია 
სოციალისტური რეალიზმისათვის. პოეტი აქტიურ მონაწილეობას 
უნდა იღებდეს საზოგადოებრივი ცხოვრების ფერხულში. მხოლოდ 
ამის შემდეგ შეძლებს იგი შექმნას საზოგადოებისათვის მისაღები 
ნაწარმოებები, მხოლოდ ამის შემდეგ ექნება ჭეშმარიტი ღირებუ- 
ლება მის შემოქმედებას. 

სოციალისტური რეალიზმი, რომელიც მოწოდებულია ემსახუროს 
მუშათა კლასის ნათელ მომავალს, ბუნებრივია, იმავე მომავლის 
ბრწყინვალედ დაგვირგვინებისათვის რომანტიზმის მსგავსად მიმარ- 
თავს იდეალიზაციის მეთოდს. მაგრამ «იდეალიზაცია არსებობს 

ორგვარი: ჯანსაღი, რეალურ ფაქტებზე. დამყარებული და უვარგისი, 

ყალბი, სინამდვილეს მოწყვეტილი. საბჭოთა ხელოვნებაში არის 
შემთხვევები, როდესაც სინამდვილის წარმოდგენა ხდება შელამა- 

ზებულად, საბჭოთა მოქალაქის #. ს პირობები იმდენად 
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გაყალბებულია, რომ ვყრ უძლებს ვერავითარ კრიტიკას. თანამედრო– 

ვე საბჭოთა ადამიანის უპირატესობა კაპიტალისტური ქვეყნის წარ– 
მომადგენლის წინაშე ისე კი არ უნდა გეესმოდეს, თუ რამდენი 
კოსტუმი და პერანგი აქვს თითოეულ მათგანს, არამედ ისე, თუ როგო– 

რი იყო დღევანდელთან შედარებით მათი გუშინდელი დღე და 
როგორი იქნება ხვალინდელი, ე. ი. რამდენად განიცადა და რამდე– 

ნად განიცდის ცხოვრება პროგრესს. საამისოდ კი აუცილებელია 
ადამიანები განვიხილოთ შრომით საქმიანობამიი ინტერესების იმ 
სფეროში, რომელშიც ვითარდება მათი ცხოვრების პირობები, მათი 
სულიერი სამყარო. 

ამრიგად, სოციალისტური რეალიზმი მოითხოვს ხასიათების გან–- 
ხილვას არა განყენებულად, როგორც ამას აკეთებს კლასიციზმი, 

არა მხოლოდ მოცემულ ვითარებასთან მიმართებაში როგორც 
კრიტიკული რეალიზმი არამედ შრომითი საქმიანობის პრო- 

ცესში, ობიექტურ გარემოცვაზე უკუზემოქმედების ასპექტში. „შრო- 

მამ შექმნა ადამიანი“ –- ამბობს ენგელსი და ეს დებულება წი- 
თელი ზოლივით გასდევს სოციალისტური რეალიზმის დოქტრინას. 
ადამიანები იქმნებიან გარემო სიტუაციებში, სიტუაციების ზეგავლე– 
ნა განსაზღვრავს მათ ბუნებას; მაგრამ თავის მხრივ ეს ადამიანები 
ზემოქმედებას ახდენენ თვით გარემოზე და ამ ზემოქმედების ხა- 
რისხში იმალება ადამიანური ბუნების ჭეშმარიტი საფუძვლები, ხა- 

სიათების დაპირისპირების საიდუმლოება. 
გარდა ამისა, ხასიათებისა და სიტუაციების შექმნისას საჭიროა 

დავიცვათ არა ფოტოირაფიული სიზუსტე, არამედ ერთგვარად გამო- 
ვიყენოთ იდეალიზაციის ხერხი, მხოლოდ ისეთნაირად, რომ იგი ში- 

ნაგანად გამომდინარეობდეს რეალური ფაქტებიდან. ე. ი. სოციალის- 
ტური რეალიზმის პოზიციებზე მდგარ ხელოვანს მოეთხოვება არა 
იდეალიზაცია თავისთავად, როგორც თვითმიზანი, არა ყალბი პათო- 
სი, არამედ საგნობრივ ვითარებაში განვითარების ისეთი სურათის 

აღმოჩენა, რომელიც ლოგიკურად გაამართლებს იდეალიზაციის და- 
შვებას. 

ლიტერატურის ზოგიერთი კრიტიკოსი, ემყარება რა სოციალის- 

ტური სინამდვილის დაცვისა და იდეალიზაციის ამოცანებს, აყენებს 
უარყოფით და დადებით ემირთა ე. წ. მათემატიკურ თეორიას. მისი 
აზრით, ჩვენი ცხოვრე >“: პირობებში არ არსებობს ნიადაგი უარ- 
ყოფითი ადამიანისათვას, ისინი წარსულის გადმონაშთები არიან და 
ამდენად წარმოადგენენ გამონაკლისებს. რეალისტური ხელოვნება კი 

უნდა ეხებოდეს არა შე: “იევიო ცალკეულ ამოცანებს, არამედ 
არსებითსა და დამახასი“ · 7? ამიტომაც თანამედროვეობის ამ- 
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სახველ ნაწარმოებებში ძირითადი ყურადღება უნდა მიექცეს დადე– 
ბითი გმირის პრობლემას და საზოგადოდ დადებითი ყოველთვის 

უნდა სჭარბობდეს უარყოფითს. 

საკითხის ასეთი მექანიკური გადაწყვეტა დცალმხრივობისა და 
გაუგებრობის მაჩვენებელია. უსაფუძვლოა იმის მტკიცება, რომ სო- 
ციალისტური რეალიზმის პოზიციებზე მდგარი ხელოვნება სოცია- 

ლისტური სინამდვილის მხატვრულ სახეებში წარმოდგენისას 
აქცენტირებას უნდა ახდენდეს დადებითი მხარეების გამომზეურე- 

ბაზე. ცხოვრების უარყოფითი მომენტების კრიტიკული ანალიზი 
ხშირ შემთხვევაში უფრო მნიშვნელოვანია და ეფექტის მომცემი. 

ცალმხრივობისა და ფორმალისტური აზროვნების შედეგია ის 
მოსაზრებაც, რომელიც თვლის, რომ ყოველ დადებით გმირს უთუ- 
ოდ საჭიროა ჰქონდეს თავისებური სისუსტეები, ჩრდილოვანი მხა– 
რეები, რადგან არ არსებობს აბსოლუტურად უნაკლო ადამიანი. 
ცხოვრებაში შესაძლოა მართლაც არ არსებობდეს უნაკლო ადამია– 
ნი, მაგრამ ამას რა მნიშვნელობა აქეს, ხელოვნება ხომ ფოტოგრა- 
ფირებას არ წარმოადგენს? მთავარია ნაწარმოების გმირი იპყრობ- 
დეს ჩვენს ყურადღებას და ქმნიდეს სათანადო ემოციურ განწყო- 
ბილებას. საზოგადოდ კი თვით საკითხის დაყენება იმის შესახებ, თუ 
რამდენი დადებითი სახეები შეიქმნას და როგორ მოხდეს მათი ჩა– 
მოსხმა წინასწარი სქემების მიხედვით, უაზრობაა, მხატვრული შე– 
მოქმედების სისუსტის მაჩვენებელია. ყოველი სახე უნდა შეიქმნას 
შინაგანი ლოგიკის და არა გარედან მიყენებული წესების საფუძ- 
ველზე. 

სოციალისტური რეალიზმის ერთ-ერთი დამახასიათებელი მომე5- 
ტია ხელოვნების სოციალური ბუნების განსაკუთრებული აღნიშვნა. 
ამასთან დაკავშირებით ადგილი აქვს ყველა იმ ნიშნის წინა პლანზე 
წამოწევას, რომლებიც ხელოვნების სოციალური არსებისთვისაა 
განმსახღვრელი, კერძოდ კლასობრიობა, ხალხურობა, ნაციონალუ– 
რობა და ზნეობრიობა. 

ხელოვნების კლასობრივი და სოციალური ბუნების ხაზგასმა სო–- 
ციალისტური რეალიზმის მიერ გამოიხატება იმაში, რომ იგი წარ- 
მოდგენილია როგორც პროლეტარიატის საქმის ნაწილი, რომელიც. 
ემსახურება ხალხის მასებში სოციალისტური შეგნების, კომუნისტუ- 

რი იდეალების ფორმირებას. სოციალისტური რეალიზმი თანმიმდევ- 
რულად და ენერგიულად იცავს მუშათა კლასის უშუალო ინტერე–- 

სებს და ებრძვის ბურჟუაზიული კლასის, კერძო მესაკუთრე კლასე– 
ბის სწრაფვას მოგებისა და ექსპლოატაციისაკენ. 

ხალხურობის პრინციპში სოციალისტური რეალიზმი გულისხმობს. 
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ხელოვნების დანიშნულებას –- ასახოს საზოგადოების ფართო მა- 

სების საერთო ინტერესები და ხელი შეუწყოს ამ ინტერესების 
განხორციელებას, „ხელოვნება, –– ამბობს „ლენინი, –– ეკუთვნის 
ხალხს. იგი უნდა იყოს მასებისათვის გასაგები და საყვარელი, მან 
უნდა გააერთიანოს მათი გრძნობა, აზრი და ნებისყოფა“. სოციალის– 
ტური რეალიზმის მიხედვით ხელოვნების მთავარ ამოცანას შეადგენს 
ხალხის მასების ისტორიული პრაქტიკის ასახვა, ჩაგვრის წინააღმდეგ 

დღა სოციალურ ურთიერთობათა დამყარებისათვის მათი რევო“ 
ლუციური ბრძოლის გამოხატვა. სოციალისტური რეალიხმისათვის 
ხელოვნების ხალხურობა ნიშნავს სინამდვილის რევოლუციური გან– 
ვითარების მართებულ აღწერას და ამასთან ერთად ხალხისათვის 

გასაგები ენით გადმოცემას. ხელოვნება ვალდებულია დაუკავშირ– 
დეს საზოგადოების ფართო მასებს, რათა აამაღლოს მათი კულტუ- 

რული დონე. 
ხელოვნების ნაციონალური თავისებურება სოციალისტური რეა- 

ლიზმის თანახმად იმაში უნდა ვეძებოთ, რომ ყოველ მხატვრულ შე- 
მოქმედებას მჭიდროდ აქვს ფესვები გადგმული ეროვნულ წიაღში 
და ამ ეროვნული ნიადაგის გაფხვიერება საჭიროა განხორციელდეს 

მხატერული ფორმის მრავალფეროვნების გამდიდრებით, მაგრამ 
სოციალისტური შინაარსის და არა ეროვნული კარჩაკეტილობის სა– 
ფუძველზე. ფორმით ნაციონალური და შინაარსით სოციალისტუ - 
რი –- აი როგორი უნდა იყოს სოციალისტური რეალიზმის პოზიცი- 

ებზე მდგარი ხელოვნება. 
ხელოვნების ზნეობრივი ფუნქცია, რომელსაც მკაცრად აყენებს. 

სოციალისტური რეალიზმი, გამოიხატება ხალხის მასების მორალურ 

სრულყოფაში, მათ შეგნებაში კომუნისტური ზნეობის პრინციპე–- 
ბის –- შრომისადმი სიყვარულის, კოლექტივიზმის, ჰუმანიზმის, 

პატრიოტიზმისა და ინტერნაციონალიზმის შეტანასა და ღრმად და–- 

ნერგვაში. ხელოვნების პირდაპირი ვალდებულებაა განწმინდოს 

ადამიანთა ცნობიერება ყოველგვარი ცრუ მოსაზრებისაგან, გაათა– 

ვისუფლოს იგი მავნე ჩვევებისაგან ღა გზა მისცეს კაცობრიობის მა– 

ღალი ზნეობრივი იდეალების განვითარებას. . 

სოციალისტური რეალიზმი მტკიცედ იცავს ხელოვნებაში ტრა- 

დიციის არსებობის აუცილებლობას კლასიკური მემკვიდრეობის: 
ათვისების პრინციპს. ჭეშმარიტად ახალი, მოწინავე ხელოვნება არ 

წარმოიშვება ცარიელ ადგილზე, არამედ წარმოადგენს წარსული 
კულტურის თანმიმდევრულ გაგრძელებას. და სოციალისტური რეა–- 

ლიზმიც კანონზომიერი განვითარებაა იმ საუკეთესო ტრადიციებისა, 
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რომლებიც შეუქმნია მსოფლიო კულტურას ათასეული წლების მან- 
ძილზე. 

საბჭოთა სახელმწიფოს არსებობის პირველ წლებში თავი იჩინა 

სრულიად ახალი, ძველისაგან მოწყვეტილი კულტურის შექმნის 
ერთგვარმა ტენდენციამ. ამ ტენდენციის მიმდევართ ეწოდათ „პრო- 

ლეტკულტელები“. მათი აზრით, პროლეტარიატმა დამოუკიდებელი 
გზით უნდა შექმნას თავისი ახალი სულიერი ცხოვრება და ხაზი გა- 
დაუსვას წარსულის ყოველგვარ მემკვიდრეობას. სოციალისტური 
რეალიზმისათვის უცხოა სიახლის ამგვარი, ანარქისტული გაგება. 
ახალი, როგორც გვასწავლის დიალექტიკა წარმოიქმნება ძველის 
განვითარებისა და დაძლევის გზით. 

სოციალისტური რეალიზმის მჭიდრო კავშირს კლასიკური ხე–- 
ლოვნების მემკვიდრეობასთან ბურჟუაზიული ესთეტიკისა და რე- 
ვიზიონიზმის წარმომადგენლები ნათლავენ ხელოვნების ჩამორჩენი- 
ლობად, ნეოკლასიციზმად, რამდენადაც წინაპართა შემოქმედების 
ნიმუშად მიჩნევა დამახასიათებელი იყო სწორედ კლასიციზმისა- 
თვის. 

კლასიკური მემკვიდრეობის ყოველი აღიარება როდია კლასი– 
ციზმი. თუ ეს უკანასკნელი მოითხოვდა ანტიკური კულტურის 
წინაშე ქედის მოხრას და ბრმა თაყვანისცემას, სოციალისტური რეა- 
ლიზმი დგას წარსული მემკვიდრეობის კრიტიკული გადამუშავების 
პოზიციებზე. ახალმა ხელოვნებამ უნდა მიჰყოს ხელი არა ადრე 
არსებული მხატვრული ფორმებისა და დადებითი მომენტების მე- 
„ქანიკურ გადმოღებას, არამედ მათ ათვისებას მარქსისტული მსოფლ- 
მხედველობისა და პროლეტარიატის რევოლუციური ბრძოლის გა- 
მოცდილების შუქზე. თუ საბჭოთა მუსიკა, ფერწერა, ლიტერატურა 
ღა ხელოვნების სხვა დარგები წარმატებით აგრძელებენ წინაპართა 
გზას, ეს იმას როდი ნიშნავს, რომ იმეორებენ მათ ნათქვამს და მო- 
კლებული არიან ახლის თქმის უნარს. თანამედროვე სინამდვილის 
ასახეის პირობებში ხელოვნება თავისთავად ვეღარ დარჩება აბსო- 
ლუტურად ძველ პოზიციებზე, იგი იძულებულია ანგარიში გაუწიოს 
ცხოვრების დინებას და მის მოთხოვნილებას. წარსულის ხელაღე- 
ბით უარყოფა დამახასიათებელია ფორმალიზმისათვის სოციალის- 
ტური რეალიზმისათვის კი ფორმალიზმი არა მხოლოდ რეალიზმის 
საწინააღმდეგო მიმდინარეობაა, არამედ მხატვრული ფორმის დაშ- 
ლისა და საზოგადოდ ხელოვნების დაკნინების, მისი გადაგვარების 
გამოხატულება. 

ტრადიციის პრობლემა სოციალისტური რეალიზმისათვის ის 
მნიშვნელობა აქეს, .რომ მასში მოჩანს ხალხის საერთო მისწრაფე- 
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ბის, თვითმყოფადი კულტურის ჩანასახები, ადამიანის უნარის, გა–- 

წნუსაზღერელ შესაძლებლობათა ელემენტები. ხოლო კაცობრიობის 
ბრწყინვალე მომავლის შექმნა, მაღალი მხატვრული გემოვნების 
აღზრდა, რომელსაც მიზნად ისახავს სოციალისტური რეალიზმი, 
შეუძლებელია იმის გათვალისწინების გარეშე, თუ რას ფიქრობდნენ, 

რაზე ოცნებობდნენ, რისთვის იბრძოდნენ მთელი ისტორიის მან–- 

ძილზე კაცობრიობის საუკეთესო წარმომადგენლები. 
სოციალისტური რეალიზმი როგორც მხატვრული მეთოდი თუმცა 

პირველად ლიტერატურაში წარმოიშვა, მაგრამ დღეს იგი საბჭოთა 

ხელოვნების საერთო საფუძველია და ხელოვნების სხვადასხვა დარ- 
გებმი გამოვლენის თავისებური ფორმები გააჩნია. არ იქნებოდა. 

სწორი სოციალისტური რეალიზმის პრინციპების ბრმა მიყენება მხა– 
ტერული შემოქმედებისათვის ამ შემოქმედების სპეციფიკის გათვა– 
ლისწინების გარეშე. მხატვრულ ლიტერატურაში სოციალისტური 

რეალიზმი მიზნად ისახავს ცხოვრების სიმართლისათვის ბრძოლას, 
მოწინავე, მარქსისტული იდეოლოგიის გატარებას და ადამიანთა 

ცნობიერებაში არსებული გადმონაშთების აღმოფხვრას. მუსიკაში 
მთავარ ამოცანას შეადგენს მელოდიური მუსიკის დანერგვა, მასების 

აღზრდა მაღალი, კოლექტიური სულისკვეთებით და კაკაფონიის 
წინააღმდეგ ბრძოლა. არქიტექტურაში სოციალისტური რეალიზმი 

მოითხოვს ხალხის მატერიალური მოთხოვნილებებისათვის ანგარიშის 
· გაწევას, შედარებით ეკონომიური და მსუბუქი ნაგებობების შექმნას, 
ფერწერაში –– სოციალისტური, კონკრეტული, საგნობრივი სინამდ– 

ვილის ასახვას, ფორმალიზმის ყოველგვარი გამოვლენის უარყოფას 

ა ა. შ. 
თ § 4. ფორმალისტურ მიმდინარეობათა კრიტიკა. XIX საუკუნის 

მიწურულში ხელოვნებაში. თავი იჩინა ერთგვარმა ტენდენციამ გაე- 
თავისუფლებინათ იგი მისი შინაარსეული მხარისაგან და მთელი ყუ– 
რადღება გადაეტანათ წმინდა ფორმალურ ურთიერთობებზე. ეს 

ტენდენცია გამოწვეული იყო იმ დიდი ცვლილებებით, რომელსაც 
ადგილი ჰქონდა სოციალურ გარემოსა და მეცნიერებაში. 

იმპერიალიზმის პირობებში ბურჟუაზიული იდეოლოგიისა და 

კულტურის კრიზისმა, კაპიტალისტურ წინააღმდეგობათა გამწვავე– 
ბამ მსოფლიო მასშტაბით, მსოფლიო ომის საშიშროებამ შექმნა 
არსებულის მიმართ პროტესტის გამომხატველი სულისკვეთება და ეს 

სულისკვეთება ხელოვანთა ერთ ნაწილში სინამდვილიდან გაქცევის 
ფორმით გამოვლინდა. ობიექტური რეალობა საზიზღარია, ის ა5 
იმსახურებს სიმპატიას და ხელოვნებამ უნდა შექმნას მისგან სავსებით 
დამოუკიდებელი თავისი სინამღვილე, რომელიც საგანთა ბუნებრიეი 
მდგომარეობის ნაცვლად მოგვცემს მათს ფორმალურ კავშირებს.



მეორე მხრივ მეცნიერების განვითარებამ ნათელყო ადრე არსე– 
“ბულ ჭეშმარიტებათა რელატიური ხასიათი და შეადგინა სამყაროს 

პრინციპების უფრო ღრმა სურათი. მეცნიერების ძველი პოზიციების 
'შერყევამ ფიზიკოსების დიდი ნაწილი, როგორც ლენინი შენიშნავს, 
გადაისროლა იდეალიზმის ბანაკში. ანალოგიურ ვითარებას ჰქონდა 
ადგილი ხელოვნებაშიც. სინამდვილის მოვლენებზე შეხედულების 

შეცვლამ შექმნა ყოველგვარი ცოდნის პირობითობისა და აქედან 
საზოგადოდ მისი შეუძლებლობის წარმოდგენა. თუ ატომი, რომე- 
ლიც ათასეული წლების მანძილზე მიაჩნდათ განუყოფელ ნაწილა- 
კად, იშლება, და თუ ის, რაც) დღეს აღიარებულია, საბოლოო ჯამში 
განიცდის ევოლუციას, ტრანსფორმაციას, გამოდის რომ (ცოდნა, 
როგორც მყარი მოსაზრება, არ არსებულა და საგნები და მოვლენები 
ისეთები არიან, როგორადაც ისინი სუბიექტის ცნობიერებას ამჟა–- 
მად ეჩვენება. ხელოვნების ცდა –– მოგვცეს სინამდვილის სწორი 
სურათი, ბუნების კანონზომიერების მხატვრული ასახვა უსაფუძვ- 
ლოა, რადგან თვით კანონზომიერება ფიქტიურია და განისაზღვრება 
მეცნიერების განვითარების ეტაპებით. 

ფორმალიზმის: ფილოსოფიურ საფუძვლებს წარმოადგენს სუბი- 
ექტური იდეალიზმი და აგნოსტიციზმი. იგი ფართო განვითარებას 
აღწევს XX საუკუნეში და იჭრება ხელოვნების თითქმის ყველა 
დარგში. ფორმალიზმის ელემენტებს ვხვდებით არქიტექტურაში, 
სკულპტურაში, მუსიკაში, ლიტერატურაში, სინთეტური ხელოვნების 
„სახეებში, მაგრამ ფორმალიზმი განსაკუთრებით მტკიცედ იკიდებს 
ფეხს ფერწერაში, რაც ალბათ შემთხვევითი არ უნდა იყოს. მხატვ- 
რული ლიტერატურა თავის სინამდვილეს აგებს სიტყვების საშუალე– 
ბით, მეტყველება კი მჭიდრო კავშირში იმყოფება აზროვნებასთან, 
უშინაარსო აზროვნება უაზრობაა, ხოლო უაზრო აზრი წინააღმდე– 
გობაა, ე. ი. შინაარსისაგან წმინდად: დაცლილი ფორმების აღიარე– 
ბას ლიტერატურაში მივყავართ აშკარა შეუსაბამობამდე და მაშასადა- 
მე მხატვრული ღირებულების გაქრობამდე. 

მსგავს ვითარებას აქვს ადგილი მუსიკაშიც. შინაგანი ჰარმონიისა 
და მელოდიურობის გარეშე მუსიკალური ნაწარმოები არ არის მიმ- 
ზიდველი, ბგერათა თვითნებურ კავშირს არ შეუძლია სმენაზე ეფექ- 
ტის მოხდენა და ესთეტიკური კმაყოფილების გამოწვევა. ამიტომ, 
ისევე როგორც ლიტერატურაში, მუსიკაშიც ფორმალიზმის გამოვ– 
ლენა მეტისმეტად ხანმოკლე და შეზღუდულ ხასიათს ატარებს. 

არქიტექტურაში ფორმალიზმის განვითარებას ხელს უშლის ან 
ნაწილობრივ ბორკავს მისი მატერიალური მხარე. 

სულ სხვა სურათია ფერწერაში, აქ საქმე გვაქვს ფერებთან. 
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ფერთა მოხერხებულ შეხამებას საგნობრივი შინაარსის გარეშეც 
შეუძლია მოახდინოს ერთგვარი ეფექტი მხედველობის ორგანოზე. 
მხატვრული ღირებულების შემცველია არა მარტო ლურჯი ცა, არა– 
მედ თავისთავად სილურჯეც, არა მარტო წითელი ყაყაჩოები, არამედ 
სიწითლეც, არა მარტო გამწვანებული ხეივანი, არამედ თვით მწვანე 

ფერიც, მაშინ როდესაც სიტყვა თუ ბგერა, ცალკე აღებული, ესთე- 
ტიკურ თვისებას არ ამჟღავნებს. 

ფორმალიზმი არ წარმოადგენს ერთიან მიმდინარეობას, მას 

მრავალი განშტოებები აქვს პირველად ფორმალისტურ კონცეფ- 
ციას საფუძვლები ეყრება იმპრესიონიზმში. ტერმინი იმპრესიო- 
ნიზმი წარმოდგება ფრანგული სიტყვისაგანIIი1017105510ი და ნიშ- 
ნავს „შთაბეჭდილებას“. იგი ეწოდა XIX საუკუნის ფრანგულ ფერ- 

წერაში ანტიაკადემიური ტენდენციების მატარებელ მხატვართა 
გარკვეულ ჯგუფს, რომლის რიგებში შედიოდნენ ედუარდ მანე, 
კლოდ მონე, ავგუსტ რენუარი, კამილ პისარო, ედგარ დეგა და მათი 

მიმდევრები და რომელთა პოზიციაც გამოიხატა 1863 წ. პარიზში 
მოწყობილ გამოფენაზე. სახელწოდება უშუალოდ წარმოიშვა 

1874 წ. ე. წ. „დამოუკიდებლების“ გამოფენაზე წარმოდგენილ 
კლოდ მონეს ნაწარმოებიდან „ჰი101X05510ი §0ICI1 16V8გიL“ („შთაბეჭ- 

დილება, მზის ამოსვლა“). 

იმპრესიონიზმი თავდაპირველად აერთიანებდა ყველა იმ მხატ- 
ვარს, რომლებიც გაბატონებული აკადემიური სტილის წინააღმდეგ 

გამოდიოდნენ. ამდენად მასში ადგილი აქვს მრავალ ნაირსახეობას. 
იმპრესიონიზმის ყველა მიმართულებისათვი” დამახასიათებელია 
ობიექტური რეალობის მუდმივი, აბსოლუტური ცვალებადობის აღი- 
არება და აქედან მათი ასახვის შეუძლებლობა. იმპრესიონისტები 
მოითხოვენ ხელოვანი დაემყაროს არა ობიექტურ რეალობას, არამედ 
გონების კონტროლისაგან თავისუფალ პირად შთაბეჭდილებებს, 
საგნები უნდა დაიხატოს ისე, როგორადაც ისინი გვევლინებიან მო- 

ცემულ მომენტში და არა ისე, როგორადაც წარმოგვიდგებიან 
ცოდნის საფუძველზე. ასე მაგალითად, თუ ფიგურის ან ობიექტის 
კონტური ჩრდილებისა და დისტანციის ზეგავლენის გამო იცვლება 

იმდენად, რომ დალაქავებულ სახეს იღებს, უნდა გამოისახოს ლაქე– 
ბის განუსაზღვრელი მასა, ე. ი. რაც უშუალოდ ეცემა თვალის ბა– 

დურას და არა ის, რასაც გვიკარნახებს წინასწარი ცდიდან მიღებული 

გარკვეულობა. იმპრესიონიზმის აზრით, მხატვარმა უნდა მოახდინოს 

ატმოსფეროს ცვლილებით გამოწვეული ფერთა მოდიფიკაციების 

ფიქსირება. მწვანე ფოთლები დისტანციაზე იღებენ ლურჯ ფერს; 
ნაცრისფერსა და ყავისფერზე ჩრდილი ახდენს საკმაოდ დიდ ზეგაე– 
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ლენას; ზევიდან ქედები გვანან არა წვეტიან სილუეტებს, არამედ 
რადიაციული ზონით შექმნილ სხივთა თანმიმდევრობას; ჩამავალი 
მზე ალმოკიდებული ბირთვივით გამოიყურება და ა. შ. ყველაფერი 
ეს იმის მაჩვენებელია, რომ ნებისმიერი მოვლენის მიმართ ადგილი 

აქვს სინათლის ვიბრაციებს; ფერი, როგორც გარკვეული თვისება, 
არ"არსებობს, იგი ობიექტის გარეგნულ ფორმაზე სინათლის თამაშის 
შედეგია. ჩრდილი წარმოადგენს არა სინათლის უარყოფას, არამედ- 
მის შეცვლილ სახეს. ერთი სიტყვით, რასაც კი თვალი სწვდება, 

სინათლის სხივია და მაშასადამე ფერწერის რეალური საგანიც სი- 

ნათლეა. ' 
ფორმალიზმის აშჟკარა გამოხატულებაა ფუტურიზმი. იგი 

პირველად წარმოიშვა იტალიაში ჩვენი საუკუნის დამდეგს. მისი მა- 
მამთავარია მარინეტი. ფუტურიზმისათვის დამახასიათებელია წარსუ- 
ლი მემკვიდრეობის, კულტურისა და მორალის სრული უარყოფა და 
მათ ნანგრევებზე სავსებით ახალი, ორიგინალური კულტურისა და 

ზნეობის შექმნა. ისინი ცდილობენ გზა მისცენ არაჩვეულებრივად 
თავისებურ, დინამიკით გაჟღენთილ მომავლის ხელოვნებას. ხელოე– 
ნების ძირითად საგნად აცხადებენ მოძრაობასა და ქაოტიურ დინა-. 
მიზმს, რომელთა გამოსახატავად იყენებენ ლიტერატურაში უაზრო, 
უშინაარსო სიტყვებს, ფერწერაში –- აბსტრაქტულ ფორმებს, ხა- 
ზებსა და ფერებს, მუსიკაში –– ხმაურის გამომწვევ ბგერებს და ა. შ. 
ფუტურიზმს, მოაქვს რა თავი ახალი ეპოქის მხატვრული გემოვნე- 
ბის მქადაგებლად, სჩვევია დიდი სამრეწველო ქალაქების, მანქანე- 
ბისა და ტექნიკის კულტი. ამას ფუტურიზმის იდეოლოგია მიჰყავს. 
ადამიანი –– მექანიზმის იდეის აღიარებამდის. 

ფუტურიზმის გვერდით ვითარდება მეორე ფორმალისტური. 
მიმდინარეობა კუბიზმი. კუბიზმი როგორც მხატვრული მეთო- 
დი ჩამოყალიბდა საფრანგეთში პირველი მსოფლიო ომის წინ, მის 
ძირითად პრინციპს შეადგენს ობიექტური საგნების გამოხატვა 
გეომეტრიული ფიგურების -–- კუბის, სფეროს, ცილინდრის, კონუ- 
სის, პირამიდის და ა. შ. საშუალებით. კუბიზმის მამამთავარია ფრან– 
გი მხატვარი სეზანი. მისი სიტყვებით, „კუბიზმი არის ყველაფერი 
იმის გაგება, რასაც ჩვენ ვხედავთ, მხოლოდ როგორც სხვადასხვა. 
სიბრტყეების, ზედაპირების გარკვეული კვეთა“. „ანალიზი გვიჩეე– 
ნებს, –– ამბობენ კუბისტები, –– რომ სამყაროს ჩვენი შემეცნება. 
მიისწრაფვის გეომეტრიული სისტემისაკენ, რომელიც ჩვენი სულის 
წმინდა პროდუქტია“. 

ფუტურიზმისა და კუბიზმის თავისებურ ნაირსახეობას წარმოად-. 

გენს დადაიზმი. იგი დამოუკიდებელ მიმდინარეობად ჩამოყალიბ– 
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და შვეიცარიაში პირველი მსოფლიო ომის დროს. სახელწოდება წარ– 
მოდგება სიტყვიდან „ძმძმ“, რაც ნიშნავს სათამაშო ცხენს. სახელ– 

წოდების ამგვარი შერჩევა გამოწვეულია მსოფლმხედველობის 
მიმართულებით, რომელსაც სურს საკუთარი პოზიცია მონათლოს 

როგორც ბავშვის ტიკტიკი. დადაისტები უგულებელყოფენ ყოველ- 
გვარ მნიშვნელობასა და ლოგიკას მიისწრაფვიან სახეებისა და 
სიტყვებს ლდაშლისაკენ და ქადაგებენ ფუტურიზმი მსგავსად 
სიტყვათა უაზრო კავშირებს ლიტერატურის სფეროში, ხოლო ფერ- 
წერაში –– საღებავებისა და ხაზების უწესრიგო, თვითნებურ ნარევს. 

1925 წლისათვის დაღაიზმი როგორც მიმდინარეობა იშლება და 
გერმანიაში იგი გადადის ექსპრესიონიზმში, საფრანგეთში –– სიუ- 
რეალიზმში. 

ექსპრესიონიზმი ფერწერაში წარმოიშვა როგორც ერთ- 
გვარი რეაქცია იმპრესიონიზმის წინააღმდეგ. მისი უშუალო წინა–- 
მორბედია ვან-გოგი ექსპრესიონიზმი წარმოდგება სიტყვიდან. 

06X0I055100 –“- გამოხატვა, ექსპრესია. ერთადერთ რეალობად მიაჩ- 
ნია ხელოვანის სუბიექტური სამყაროდ რომლის გამოხატვასაც, 
ექსპრესიას ემსახურება მხატვრული ნაწარმოები. მხატვრული შე- 
მოქმედების საფუძველია არა ადამიანის პირველადი გრძნობადი 
შთაბეჭდილებები, როგორც ფიქრობს იმპრესიონიზმი, არამედ სუ–- 
ლიერი სამყარო, უპირობო განცდები ექსპრესიონისტებისათვის 

დამახასიათებელია სწრაფვა ირაციონალობისაკენ გაძლიერებული- 
ემოციურობა. მაქსიმალური გამომხატველობის მიზნით ხდება რეა- 
ლური მოვლენები დეფორმირება, გარეგანი სამყაროს განზრახ 
გამრუდებული ასახვა ხელოვანის შინაგანი განცდების შესაბამისად, 
საგანგებო პრიმიტიულობა, ადგილი აქვს სიმახინჯის ესთეტიზაციას, 
გროტესკული სახეების შექმნას. ექსპრესიონისტი პესიმისტურად, 

ნერვულ-ტრაგიკულ ფერებში აღიქვამს ცხოვრება. ფერწერის 
გარდა ექსპრესიონიზმი ვითარდება ლიტერატურაში, მუსიკაში, თე-- 
ატრალურ ხელოვნებაში. ლიტერატურაში ექსპრესიონიზმის თვალ- 
საჩინო წარმომადგენელია ტ. ,კაფკა. 30-იანი წლების დასაწყისში 

ექსპრესიონიზმის გავლენა შედარებით ეცემა, იგი გადადის სიურეა– 
ლიზმში. 

სიურეალიზმი (ას””ლმ115ი)გ) ფრანგული სიტყვაა და ნიშ-. 
ნავს ზერეალიზმს. მისი ფუძემდებელია ბრეტონი, რომელმაც 1924 
წელს გამოსცა „სიურეალიზმის მანიფესტი“. საკმაოდ გავრცელებუ- 
ლი მიმდინარეობაა თანამედროვე ბურჟუაზიულ ხელოენებაში, გან– 
საკუთრებით ამერიკულ ფერწერაში ემყარება ფროიდიზმსა და 
ბერგსონის ინტუიტივიზმს, აგრეთვე სანტაიანას ორმაგი ჭეშმარიტე–. 

ივე.



ბის თეორიას. უარყოფს შემეცნების ობიექტურობას, გონების როლს 
ხელოვნებაში. შემოქმედების წყაროს ეძებს ქვეცნობიერების სფე– 
როში, სიზმრებსა, ინსტინქტებსა და ჰალუცინაციებში. სიურეალიზმი 

არ ეწინააღმდეგება ობიექტური რეალობის გამოსახვის მოთხოვნას, 
"მაგრამ იგი მიაჩნია ადამიანური შემეცნებისათვის მიუღწეველ, შინა– 

:გან აზრსა და კანონზომიერ პროცესებს მოკლებულ სინამდვილედ. 
ამდენად გარეგანი მოვლენები სიურეალიზმთან უკიდურესად დე- 

“ფორმირებულ სახეს იღებენ და არსებობენ ბუნდოვან, ალოგიკურ 

კავშირებში. სიურეალიზმის ნაწარმოებებში ყოველმხრივ დამახინ– 
ჯებულია ადამიანის სხეული და სული. ადამიანი მათ შეგნებაში 
სიმდაბლისა და ბიწიერების განსახიერებაა. საყვარელ თემებს წარ- 
მოადგენს სიკვდილი, გახრწნა, ლპობა და ა. შ. სიურეალიზმის მიზა– 

ნია პიროვნებაში აღზარდოს პესიმისტური სულისკვეთება, გარემოს- 
თან პასიური დამოკიდებულების ტენდენცია სიურეალიზმის ერთ- 
ერთი თვალსაჩინო წარმომადგენელია სალვადორ დალი. 

პირველი მსოფლიო ომის შემდეგ სხვა ფორმალისტურ მიმდინა- 
რეობათა გვერდით ვითარდება კონსტრუქტივიზმი. კონს- 
"”ტრუქტივიზმს ხელოვნება ესმის როგორც ფორმათა ფუნქციონალუ- 
რი, კონსტრუქციული მიზანდასახულება, მხატვრული შემოქმედება 
-დაჰყავს კონსტრუქციების გამოვლენამდე, შიშველ ტექნიზაციამდე. 
მისთვის დამახასიათებელია შინაარსს მოკლებული წმინდა კონს– 
,ტრუქციების, ტექნიკის ესთეტიზაცია. კონსტრუქტივიზმი განსაკუთ- 
რებით განვითარებას აღწევს არქიტექტურაში. აქ იგი ქადაგებს 
'თვით მასალის ესთეტიკურ ღირებულებას და მოითხოვს ფორმათა 
“უკიდურესად გამარტივებას, სტანდარტიზაციას. ფერწერასა და 
სკულპტურაში აყენებს აბსტრაქტული ხაზების, სიბრტყეების, მო–- 
ცულობათა კომბინაციების პრინციპს, რკინის, ხისა და სხვა მასა– 
ლისაგან მიღებულ უაზრო კონსტრუქციების თეორიას. მხატვრულ 
ლიტერატურაში ადამიანს განიხილავს გრძნობას, თავისუფლებასა და 
აზროვნებას მოკლებული მექანიზმის ფორმაში. სპექტაკლის დეკო- 
რატიულ გაფორმებაში სავსებით ზედმეტად მიაჩნია ფერწერის გა- 
მოყენება და მის ნაცვლად იძლევა აბსტრაქტულ სცენურ კონს- 
ტრუქციას. 

ფორმალიზმის მწვერვალს და თანამედროვე ბურჟუაზიულ ფერ- 

წერაში საკმოდ განვითარებულ მიმდინარეობა წარმოადგენს 

აბსტრაქციონიზმი. მისი მამამთავარია კანდინსკი, რომლის 
ნაწარმოებით „იმპროვიზაცია“ (1910 წ.) ეყრება საფუძველი აბს- 

ტრაქციონიზს ხელოვნებაში და კერძოდ ფერწერაში. აბსტრაქციო- 

'ნიზმის მიხედვით ხელოვნებას არ მოეთხოვება ობიექტური რეალობის 
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ასახვა და არც უნდა მოჰკიდოს მას ხელი, საგნობრივი სინამდვილის 

ასახვა ზღუდავს შემოქმედის გაცილებით მდიდარ და შინაარსიან ფა–- 
ნტაზიას. ესთეტიკურის სფერო თავისუფლებისა და სოციალური და– 
მოუკიდებლობის სფეროა, იქ ადამიანი ივიწყებს ყოველდღიურ, და– 
ბალი რიგის ინტერესებს და ეზიარება მაღალი იდეალების სამეფოს, 
„აქ იგი თანამედროვეობის უსულგულო ცხოვრებიდან მიემართება 

იმ სუბსტანციებისა და იდეებისაკენ, რომლებიც სულის არამატე- 
რიალურ მისწრაფებათათვის ქმნიან თავისუფალ ასპარეზს“ (კანდინ– 
სკი). მხატვრულმა ფორმამ უნდა გამოხატოს არამატერიალური, 

სულიერი არსებანი, რომელთა აღმოჩენა შესაძლებელია „წმინდა 
ფორმებში“ და რომლებიც ბუნებაში არ გვხვდება. თუ სხვა ფორმა- 
ლისტური მიმდინარეობანი –- კუბიზმი, სიურეალიზმი, ექსპრესიო– 
ნიზმი ობიექტური რეალობის უარყოფის მიუხედავად რაღაც ზომით 
მაინც ტოვებდნენ ბუნებისადმი მიბაძვის ელემენტებს, კანდინსკიმ, 

და ამაშია აბსტრაქციონიზმის როგორც ფორმალიზმის უკიდურესი 
გამოხატულებაც, აბსოლუტურად მოხსნა ფერწერაში საგნობრივი 
სინამდვილის ნატამალიც კი და იგი არაგამომსახველობით ხელოვნე– 
ბად აქცია. ნაკვლად კონკრეტული, საგნობრივი შინაარსისა, მომა– 

ვალმა ფერწერამ ხელი უნდა მიჰყოს აბსტრაქციების გადმოცემას, 
ისე როგორც ამას აკეთებს მუსიკა. მუსიკა არაფერს არ გამოხატავს, 

თავისუფალია ყოველგვარი ბუნებრივი ფორმების ილუზიისაგან და 
ამიტომაც თვითონაა აბსოლუტური რეალობა. ფერწერასაც შეუძ- 
ლია გახდეს აბსტრაქტული. ამ მიზნით ხშირად კანდინსკი თავის ნა– 
წარმოებებს აძლევს მუსიკალურ სახელწოდებებს: „სიმფონია # 1“ 

ა სხვ. 
წ კანდინსკი, მალევიჩი, მონდრიანი აბსტრაქციონიზმის წამყვანი 
წარმომადგენლები არიან. მალევიჩი აყენებს „ეკონომიის პრინციპს“, 
რომლის მიხედვით მხატვრული შემოქმედება მით უფრო ძლიერი), 

რაც უფრო ეკონომიურია. ასეთი იქნება შავი კვადრატი „თეთრ 
ფონზე“, ან პირიქით. მონდრიანი ქადაგებს ფერწერაში უმთავრესად 
ვერტიკალური და ჰორიზონტალური ხაზების გამოყენებას. 

აბსტრაქციონიზმი კიდევ უფრო ვითარდება მეორე მსოფლიო 

ომის შემდეგ, წარმოიშობა სხვადასხვა განშტოებანი, აბსტრაქციონი- 

ზმის ერთ-ერთ ასეთ ნაირსახეობას წარმოადგენს ტაშიზმი. ტა- 
შიზმი წარმოდგება ფრანგული სიტყვიდან (2000,, რაც ნიშნავს 

დალაქიანებას, დათხუპჰვნას. დიუბიუფე, რომელიც ტაშიზმის დამაარ– 
სებლად ითვლება და რომელსაც მიაჩნია, რომ ნანგრევებში მეტია 

ესთეტიკურის საფუძველი, ვინემ საგანგებოდ მოწესრიგებულ სამყა– 
როში, რომ ძველ კედლებზე შემთხვევითი ფერები ნებისმიერ ფერ– 

235



თა ტონალობაზე უფრო მიმზიდველია, რომ ტალახისფერი არანაკლე– 
ბია ცისფერზე, ჭეშმარიტ ფერწერად თვლის იმას, რომელიც 
მიისწრაფის არ იყოს ფერწერა. ტაშიზმის ნაწარმოები ხშირად წაა– 
გავს ქაღალდზე გადასხიულ მელანს და რაღაც ამის მსგავსს. 

აბსტრაქციონიზმის გავლენა თანამედროვე საზღვარგარეთულ 

ფერწერაზე იმდენად დიდია, რომ მისთვის გვერდის ავლა 'არ შეიძ- 
ლება, თითქმის ყველა ქვეყანაში ჰყავს მას მიმდევრები და ზოგჯერ 
საკმაოდ ავტორიტეტულიც. ამდენად ბუნებრივია ის დიდი ინტერესი, 
რომელსაც იჩენს ამ მიმდინარეობის მიმართ ჩვენი ლიტერატურა. 
ძირითადად აბსტრაქციონიზმის შესახებ ჩვენს ესთეტიკურ ლიტე- 

რატურაში საკითხი შემდეგი ფორმით ისმის: არის თუ არა იგი სა– 
ზოგადოდ ხელოვნება? ამ საკითხის გადაწყვეტა ერთი ხელის დაკე– 
რით, ვფიქრობთ, ძნელი უნდა იყოს, დღა არათუ ძნელი, თითქმის 
შეუძლებელიც. იქნებ ვინმემ თქვას-–რა საჭიროა კამათი იმაზე, არის 
თუ არა აბსტრაქციონიზმი ხელოვნება, როცა მისი არსებობა რეა– 
ლური ფაქტია, მაგრამ ჩვენთვის კარგად ცნობილია ფილოსოფიიდან, 
რომ ფაქტიური არსებობა ჯერ კიდევ არ იძლევა არსებობის იური- 
დიულ უფლებას და მაშასადამე აბსტრაქციონიზმის პრეტენზია 
იწოდებოდეს ხელოვნებად საჭიროებს დასაბუთება. როგორც 
არ უნდა ვიდგეთ დემოკრატიულ პოზიციებზე, როგორც არ უნდა 
ვუჭერდეთ მხარს მხატვრული შემოქმედების თავისუფლების პრინ– 
ციპს, რაღაც საზომი ანუ კრიტერიუმი მაინც აუცილებელია, წინააღ– 
მდეგ შემთხვევაში აზრი ეკარგება ყოველგვარ მსჯელობას და თვით- 
ესთეტიკის მეცნიერებას. 

ერთი შეხედვით თითქოს საკითხის მარტივი გადაწყვეტა იქნე- 
ბოდა უბრალოდ აუდიტორიაზე მითითება. თუ ჰყავს აბსტრაქციო- 
ნიზმს აუდიტორია, ე. ი. თუ იგი სახოგადოების ნაწილში იწვევს 
ესთეტიკურ კმაყოფილებას, მაშინ აბსტრაქციონიზმის როგორც ხე– 
ლოვნების არსებობა იურიდიულადაც გამართლებულია. მაგრამ ეს. 
მხოლოდ ერთი შეხედვით. შესაძლოა აუდიტორია არსებობდეს დ». 
ატარებდეს ფორმალურ ხასიათს. ხშირია შემთხვევ,ა როდესაც. 
ადამიანის აღტაცება ყალბია, როდესაც აბსტრაქციონიზმის თაყვა- 
ნისმცემელი ვერ არჩევს ჭეშმარიტი ხელოვანის შემოქმედებას 
შარლატანობისაგან. რეალიზმის აუდიტორიაში მსგავსი გაუგებრობა 
მოხსნილია თვით ამ ხელოვნების ბუნების გამო. საგნობრივი სი- 
ნამდვილე ადამიანის მიერ ცოცხალ განჭვრეტაში დანახული სინამ– 
დვილეა და კრიტერიუმად აქ გრძნობადი ასახვაც კმარა. აბსტრაქ– 

ტული სინამდვილე სცილდება გრძნობადობის ფარგლებს და კრი- 

ტერიუმის საკითხი იმთავითვე პრობლემატურ ხასიათს იღებს. აბს– 
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ტრაქციონიზმს არ შეუძლია უშუალო “კმაყოფილების მონიჭება, იგი 
მოითხოვს წინასწარ ახსნას, ხოლო ამგვარი მოთხოვნა ნიადაგს ქმნის 
ინტერპრეტაციის საკითხში ყოველგვარი სუბიექტივიზმის გამოვლი– 
ნებისათვის. თუ კანტის მიხედვით ესთეტიკური შეფასება უშუალო 
შეფასებაა, აბსტრაქციონიზმთან მსგავსი რამ ფაქტიურად მოხსნი- 
ლია, რადგან უშუალობა გაოცებისა და გაუგებრობის მეტს არა- 
ფერს იძლევა. შემთხვევითი როდია ის გარემოება, რომ აბსტრაქ– 
ციონიზმის წარმომადგენლებს –– კანდინსკის, მონდრიანს, მალევიჩს 

და სხვ. ახასიათებთ თეორიული მსჯელობისაკენ სწრაფვა. 

არის თუ არა აბსტრაქციონიზმი ხელოვნება, ამის გადაწყვეტა, 
ბუნებრივია, უნდა მოხდეს მისი თეორიული საფუძვლების ანალიზის 

შედეგად, მაგრამ საბოლოო ჯამში ვერც ძირითადი პრინციპების ანა- 
ლიზი იძლევა გადაჭრით პასუხს. აბსტრაქციონიზმის ამოსავალია 
პრინციპები არაა იმდენად წინააღმდეგობრივი და უნიადაგო, რომ 
“ფმეიძლებოდეს მათი ხელაღებით უგულებელყოფა. თუ რეალიზმს 
საქმე აქვს საგნობრივ სინამდვილესთან, აბსტრაქციონიზმი ეხება 
აბსტრაქტულ სინამდვილეს, რომელიც ისევე რეალურია, როგორც 
საგნობრივი. აბსტრაქტულია სწორედ მეცნიერების სინამღვილე, 
მასში ცალკეული საგნების ნაცვლად მოცემულია ამ საგნების შესა- 
ხებ ცნებები. ამრიგად, იბადება კითხვა: რატომ არ შეიძლება 
ხელოვნებაში აისახოს არა საგნები, არამედ ცნებები, მით უფრო, 
რომ რეალური სინამდვილე, რომელიც მიგვაჩნია მხატვრული 
ასახვის ობიექტად, თავისი ბუნების მიხედვით საგრძნობლად გან–- 

სხვავდება. ან, ყოველ შემთხვევაში განსხვავდება გრძნობაღ 

აღქმაში მოცემული სინამდვილისაგან, რამდენი რამაა თვალით 

შეუმჩნეველი და კანონზომიერი ასევე რამდენი რამაა თვა- 
ლით შემჩნეული და არაკანონზომიერი? ამის შემდეგ იქნებოდა თუ 
არა მართებული ხელოვნებაში ლაპარაკი იმაზე, რაც კანონზომიე- 

რია? 

თავში ჩვენ გავარჩიეთ მხატვრული და მეცნიერული ასახვა, 

როგორც ასახვის ორი, ერთმანეთისაგან დამოუკიდებელი და გან- 

სხვავებული ფორმა. იქვე აღვნიშნეთ, რომ როგორც ერთი, ისე მე- 

ორე მასალას იღებს ცოცხალი განქვრეტიდან. აბსტრაქციონიზმის 

მოთხოვნა ამ შემთხვევაში ცვლის საქმის ვითარებას და მხატვრული 
ასახვის მასალად სურს აიღოს ის, რაც მეცნიერული ასახვის შინა– 
არსს შეადგენს. ე. ი. აბსტრაქციონიზმის მიზანია მოახდინოს ესთე- 

ტიკური რეაქცია არა გრძნობად მასალაზე, არამედ გონების 
მასალაზე, პრინციპული გალაშქრება ამგვარი ამოცანის წინააღმდეგ 
ძნელია. ჩვენ მიერ ასახვის ფორმების გარჩევა ემყარებოდა მხატვ- 
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რული ღირებულების თავისებურებას, და თუ მხატვრული ღირე–- 

ბულება ნათელი გახდება აზროვნების მასალის მიმართაც, შესაძლე– 
ბელი შეიქნება მისი ობიექტივაცია, პროტესტისათვის სერიოზული 

საფუძველი აღარ არსებობს. მაგრამ რამდენად აქვთ წმინდა აბსტრაქ– 
ციებს მხატვრული თვისებები ღა როგორაა შესაძლებელი მათი. 

ობიექტივაცია? –– აი საკითხი, რომლის გადაწყვეტის გარეშე აბს– 
ტრაქციონიზმის თეორიული პოზიცია მხოლოდ თეორიად რჩება. 

ერთი გარემოება, რომელიც აბსტრაქციონიზმის სასარგებლოდ. 

ლაპარაკობს, მასში ზოგიერთ გამოჩენილ ხელოვანთა მონაწილეობაა. 
როდესაც ფერწერის თვალსაჩინო წარმომადგენლები, რომელთაც 
უკვე დაამტკიცეს თავიანთი შემოქმედებითი პოტენციალი, ერთვე– 

ბიან აბსტრაქციონიზმის დინებაში. ამ დინების ბუნებრიობა დამა– 
ფიქრებელი და გარკვეული აზრით მისაღები ხდება. მაგრამ მარტო 
ეს მაინც არა კმარა მთლიანი აღიარებისათვის. ყოველ დიდ ადამიანს. 
სჩვევია ერთგვარი უცნაურობა. 

ამრიგად, საკითხის საბოლოო გადაწყვეტა იმის შესახებ, თუ რამ–- 
დენად სწორია აბსტრაქციონიზმი ჩაითვალოს კანონიერ მხატვრულ 
მეთოდად, რთული საკითხია იგი დამოკიდებულია ძირითადაღ 
მსოფლმხედველობაზე. მაგრამ ისიც უნდა ითქვას, რომ კატეგორი– 
ულად მისი აბსსოლუტური იგნორირება ცალმხრივობა იქნებოდა. 
თუ დახგურ ფერწერაში აბსტრაქციონიზმის პოზიციები სადაოა, მო– 
ნუმენტალურ ფერწერასა და დეკორატიულ · ხელოგნებაში სადაო 
თითქმის ცოტა რამაა. არქიტექტურასთან მიმართებაში აბსტრაქ– 
ციონიზმის ნაწარმოები მნიშვნელოვან ეფექტს იძლევა, რაზეც საუ– 
ბარი გვექნება-კერძოდ ფერწერის დახასიათების დროს. 

დასკვნა: ფორმალიზმი საზოგადოდ თავის შემოქმედებით 
ჯჭაზე გარკვეულ, ცალკეული ხასიათის წარმატებებს აღწევს, მაგრამ: 
როგორც თეორიული პოზიცია მცდარია და ამდენად თვით მიმდი– 
ნარეობაც, როგორც ასეთი,––გაუმართლებელი. ყოველი ფორმა წარ- 
მოადგენს შინაარსის გამოხატვის წესს. არ არსებობს შინაარსისაგან 
დაცლილი, შინაარსისაგან დამოუკიდებელი ფორმა წმინდა ფორმა 
შესაძლებელია მხოლოდ აბსტრაქციაში. მხოლოდ აზრი შეიძლება 
არსებობდეს ფორმის, როგორც ასეთის შესახებ რეალურად კი. 
ფორმა მუდამ გამოხატავს რაღაც შინაარსს. თვით ფორმალისტურ 
ნაწარმოებებშიც მოცემულია შინაარსი, მხოლოდ იგი წარმოდგენი– 
ლია განყენებული და დამახინჯებული სახით. ასე მაგალითად, ფერ- 
წერაში შინაარსს შეადგენს ფერები, მუსიკაში –-– ცალკეული ბგე- 
რები და ა. შ. მაგრამ როდესაც საშუალება თვითონ იქცევა მიზნად, 

მოქმედება თვითმიზნურ ხასიათს იღებს და არსებითად უმიზნო. 

238



ხდება. ასევე, როდესაც ხელოვნებას მხატვრული სინამდვილის შე– 

ქმნისას საშუალება სურს გადააქციოს თვით ·ამ სინამდვილედ, იგი- 
ღრმად იკეტება საკუთარ ნაჭუჭში და ჩვეულებრივი მხატვრულთ 
თვალისათვის მიუწვდომელი რჩება. 

VI. ხელოვნების სახეები 

§ 1. ხელოვნების კლასიფიკაციის საკითხი. 'მრავალფეროვანია- 

ესთეტიკური კმაყოფილების შინაარსი და მისი გამომწვევი მიზეზე–- 

ბი, ასევე მრავალფეროვანია მათი ობიექტივაციის წესიც. მხატე– 
რული შემოქმედების ნებისმიერი პროდუქტი მიეკუთვნება ხელძვ- 

ნების როგორც მხატვრული სინამდვილის უმაღლესი ფორმის ამა» 

თუ იმ სფეროს, ამა თუ იმ სახეობას. 
ხელოვნების დაყოფას ცალკეულ დარგებად სავსებით კანონ–- 

ზომიერი ხასიათი აქვს. კანონზომიერების ახსნა დამოკიდებულია» 
კონცეფციაზე. ხელოვნების კლასიფიკაციის პრობლემას პირველად 
შეეხო არისტოტელე. არისტოტელე ავითარებს პლატონის „მიბაქ- 
ვის თეორიას“ მატერიალისტური პოზიციებიდან. მისი აზრით, ხე– 
ლოვნების წარმოშობა გამოწვეულია ორი ძირითადი მიზეზით: 
1) ადამიანის ბუნებრივი, თანდაყოლილი მისწრაფებით მიბაძვისაკე5. 

და 2) მიბაძვის შედეგად მიღებული ესთეტიკური კმაყოფილებით ან, 
უფრო სწორად, თვით მიბაძვის ესთეტიკური არსებით. თავისთავად 
საზიზღარი საგანი მიბაძვის შემთხვევაში საინტერესო და სასიამოე- 
ნო ხდება. ე. ი. მიბაძვის ფაქტს მისაბაძი ობიექტი გადააქვს ისეთ 
დისტანციაზე, რომლის შემდეგ ჩნდება ესთეტიკური თვისება. - 

მიმბაძველებს შორის უფრო ნიჭიერები პოეტებად იქცნენ, ამ- 
ბობს არისტოტელე, მათი მოღვაწეობით საფუძველი ეყრება ხე- 
ლოვნების სახეების განვითარებას,ს სახეებს“ შორის განსხვავებ» 
დამოკიდებულია საგანსა, საშუალებასა და წესზე. სკულპტურის მი– 
ბაძვის საგანი ერთია და პოეზიისა მეორე. თუ პირველი ეხება ადა– 

მიანის გარეგნულ ფორმებს, მეორეს საქმე აქვს ხასიათებთან, თუ 
პირველი იყენებს ქვის მასალას, მეორე მხატვრულ სინამდვილეს 

აგებს მეტყველების საფუძველზე, თუ სკულპტურის მასალის დამუ–- 
შავებას საკუთარი წესი აქვს, პოეზიაც თავის მასალას ამუშავებს 
სპეციფიკური წესებით და ა, შ. + 

ხელოვნების სახეების არისტოტელესეულ კლასიფიკაციას საკ– 
მაოდ დიდი გავლენა ჰქონდა მომდევნო თეორიებზე. დიდრო არის- 
ტოტელეს მიერ წამოყენებულ გაყოფის საფუძვლებს შორის გან- 
საკუთრებით მნიშვნელობას ანიჭებს საშუალებას ლესინგი წინა 
პლანზე აყენებს საგნის პრობლემას ხელოვნებაში განსხვავებულ 
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საშუალებათა გამოყენება, ლესინგის აზრით, განისაზღვრება ამ საგ– 
"ნით, რომელსაც ბაძავს თითოეული მათგანი. სკულპტურის საგანია 
სხეული, პოეზიისა –– მოქმედება. საგნის შესაბამისად სკულპტურა 
მიმართავს ერთ საშუალებას, პოეზია –– მეორეს. ეს არ გამორიცხავს, 
·დასძენს ლესინგი, ასახვის შესაძლებლობათა მრავალმხრივობას. 

სკულპტურა სხეულებრივი დახასიათებისას ერთგვარად შთაბეჭდი- 
ლებასაც ქმნის მოქმედების თავისებურებაზე, ისევე როგორც პოე– 
ზია მოქმედების აღწერის დროს გარკვეულ წარმოდგენას იძლევა 
გმირის გარეგნულ მონაცემებზე. 

არისტოტელესა და განმანათლებლების ესთეტიკური თეორია 
მატერიალისტურია. მათთვის ხელოვნების საგანი ობიექტურია. წი- 
ნააღმდეგ მატერიალიზმისა, იდეალისტური ესთეტიკა ხელოვნებას 
„განიხილავს როგორც სულის თავისუფალ მოქმედებას, შემოქმედე- 
ბითი იმპულსების გამოვლენას და მაშასადამე სულის სხვადასხვა · 
უნარის გამოხატულებას. კანტის მიხედვით ადამიანის სული ხასიათ- 
დება სამი ძირითადი უნარით, ესენია შეგრძნება განჭვრეტა და 

წარმოსახვა. შეგრძნების უნარი განაპირობებს მუსიკალური ხელოვ- 
ნების არსებობას, განქვრეტისა –– პლასტიკური ხელოვნების, ხოლო 
წარმოსახვისა –– პოეზიისას. 

პოზიციის სისწორე ჯერ კიდევ არ ნიშნავს ცალკეული დებულე-- 
ბების ჭეშმარიტებას. ასევე პოზიციის მცდარობა არ უნდა გვესმო–- 
დეს როგორც ყოველი წამოყენებული მოსაზრების შეუსაბამობა და 
უსაფუძვლობა. მოცემულ შემთხვევაში კანტის თვალსაზრისი მიუ- 

ღებელია, რადგან ხელოვნება გაგებულია სუბიექტივიზმის ნიადაგი–- 
დან. მაგრამ ის აზრი, რომ საზოგადოდ შემოქმედება შემოქმედე- 
ბითი უნარის გარკვეული პროდუქტია, სადავოდ არ უნდა გვეჩვე- 
ნოს. შეცდომაა მხოლოდ შეგრძნების ან წარმოსახვისს უნარით 

მუსიკისა ღა პოეზიის ახსნა. მაგრამ ამ უნართა გარეშე ხელოვნების 
დასახელებული დარგების „არსებობა რომ შეუძლებელია, სავსებით 
სწორია. იდეალისტის შეხედულებაში, ლენინის სამართლიანი შე- 

ნიშვნით, მუდამ იგრძნობა აბსოლუტიზაციის ტენდენცია, ერთი რო- 

მელიმე მომენტის გაბერვის, გაზვიადების „ცდა. აქაც ანალოგიური 

მდგომარეობაა. კანტის მოძღვრება ესთეტიკურის საკითხში სუბიექ- 
ტურის აბსოლუტიზაციას ახდენს და ამდენად თეორია ცალმხრივ, 

დამახინჯებულ სახეს იღებს. 
ჰეგელი ხელოვნების სახეებს განიხილავს როგორც თვითშემე- 

ცნების პროცესით გამოწვეულ ისტორიულ საფეხურებს. პირველ 

საფეხურზე იდეა გვევლინება მისთვის არაადექვატური უხეში მატე- 
რიალური ფორმით. იდეის ამგვარი ვითარების გამოხატულებაა 
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არქიტექტურა. არქიტექტურა ხელოვნების დაბალი, განუვითარებე- 

ლი სახეობაა, მასში მატერიალური საწყისი დომინირებს სულიერზე. 
მეორე საფეხურზე იდეის შესაბამისობა გრძნობად-კონკრეტულო- 
ბასთან სრულყოფილი ხდება და ეს სრულყოფა მოცემულია სკულ- 
პტურაში. სკულპტურა ხელოვნების ის დარგია, რეალი ადგილი 
აქვს მატერიალურისა და სულიერის ჰარმონიას, ე. ი. იმის ნათელ 
განხორციელებას, რაც ხელოვნების თავისებურებაა. მესამე საფე- 
ხურზე იწყება სულიერის დომინანტა მატერიალურზე. იდეა თან- 

დათანობით სძლევს თავის სხეულებრივ ფორმას. ეს პროცესი გა- 
ივლის სამ საფეხურს. თითოეულ მათგანს შეესაბამება ხელოვნების 

გარკვეული დარგი: ფერწერა, მუსიკა და პოეზია. ფერწერაში იდეა 
წარმოდგენილია განჭვრეტის ფორმით, ე. ი. გრძნობადობა ჯერ კი– 

დეგ რჩება ძალაში, მუსიკაში გრძნობადობა თითქმის დაძლეულია, 

პოეზიაში კი ფაქტიურად მოხსნილი. პოეზიაში იდეა წმინდა სუ- 

ლიერი ფორმითაა მოცემული, რის შედეგადაც ხელოვნება –- იდე–- 

ის გრძნობად-კონკრეტული სახე –– წყვეტს არსებობას და დგება 

ფილოსოფიის ბატონობის ხანა. ა; 
ამრიგად, ჰეგელის აზრით, ხელოვნების დარგებს შორის ადგილი 

აქვს შინაგან კავშირს. ისინი საერთო ისტორიული პროცესით ჭან- 

საზღვრული მხატვრული შემოქმედების ანუ იდეის მატერიალიზა- 

ციის ეტაპებს წარმოადგენენ. დიალექტიკის მამამთავრის ეს მოსაზ- 

რება უთუოდ საგულისხმოა და მხედველობაში მისაღებიMVსწორია, 

რომ ხელოვნების სახეების განვითარებას კანონზომიერი ხასიათი 

აქვს, მაგრამ არასწორია საზოგადოდ კანონზომიერების გაიგივება 

შემეცნებასთან და კერძოდ ხელოვნები დარგების წარმოშობის 

ახსნა გნოსეოლოგიური ამოცანებით. 

-, თანამედროვე ბურჟუაზიულ ესთეტიკაში ხელოვნების სახეების 

დაწვრილებითი ანალიზი მოცემულია თომას მუნროს ფუნდამენტა- 

ლურ ნაშრომში „Iხ0 მVL§ გიძ (M6II 1ი(0L2010LI005" (ხელოვნებანი 

და მათი ურთიერთდამოკიდებულებანი) თავში ავტორი ცდილობს 

მოგვცეს ხელოვნების მიახლოებით ზუსტი განსაზღვრება. საამისოდ 
იგი ახდენს ყველა ადრე არსებულ განსაზღვრებათა დაჯგუფებას და 

მათი სუსტი მხარეების გამომზეურებას. შემდეგ ეხება ხელოვნების 

კლასიფიკაციის პრობლემას სხვადასხვა დროსა და სხვადასხვა ქვე– 
ყანაში. ტრძოდ გერმანიის მიმართ შენიშნავს, რომ აქ ლესინგისა 
და კანტის მოსაზრება, მიუხედავად ერთგვარი სირთულისა, საბო- 
ლოო ჯამში ემპირიულ ხასიათს ატარებდა, მაგრამ იგი უარყვეს 

მეტაფიზიკურმა სისტემებმაო. „კანტის შემდეგ, –– ამბობს მუნრო,–– 

ფაქტიური მიდგომა პრობლემისადმი დიდი ხნით იქნა უკუგდებული 
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ჰეგელის, შოპენჰაუერის და სხვა მეტაფიზიკოსების ტრანსტენდენტა- 
ლური სპეკულაციების მიერ“. ემპირიული საფუძველის ნაცვლად 

აღიარება პოვა სულიერმა საწყისებმა აბსტრაქტულმა ცნებებმა 
რეალურისა და იდეალურის, განსაზხღვრულისა და განუსაზღვრელის 

შესახებ და ა. შ. 

ხელოვნების არსებულ განსაზღვრებათა ანალიზის საფუძველზე 

მუნრო მიდის იმ დასკვნამდე, რომ ხელოვნება ესთეტიკური ღირე- 
ბულების შექმნით გაპირობებული დახელოვნებაა. ერთი შეხედვით 
ასეთი დასკვნა თითქოს არ უნდა გვეჩვენოს მიუღებლად. ხელოვნება 
ადამიანური მოღვაწეობის მართლაც ის სფეროა, რომელიც ემსახუ- 

რება ესთეტიკურის შექმნის ამოცანებს. მაგრამ რამდენადაც ესთე– 
ტიკური მუნროსთან სუბიექტური, ფსიქოლოგიური შინაარსის მა- 

ტარებელია, თავისთავად სწორი განსაზღვრება მიუღებელი და 
მცდარი ხდება. მუნროსთან ყოველ კონკრეტულ მომენტში ესთეტი- 
კური ფუნქციით განსაზღვრული მოქმედება აყვანილია ხელოვნების 
რანგში და ამიტომაც მის მიერ შედგენილ ცხრილში ეხვდებით ხე- 
ლოვნების 100-მდე სახეობას. ფაქტიურად რომელიმე მოცემულ 
შემთხვევაში ჩემი შემოქმედება ანუ საქმიანობა შეიძლება ინტერ- 
პრეტირებულ იქნეს როგორც ხელოვნება თუ მიზნად ვისახავ 

ესთეტიკური ღირებულების შექმნას, მაგრამ ერთია კონკრეტული 
ვითარება”და მისი კონკრეტული შეფასება, ხოლო მეორე –– საერთო 
პოზიცია. ის, რასაც ამჟამად ვაკეთებ, შესაძლოა იმსახურებდეს ხე- 
ლოვნების, მხატვრული შემოქმედების კვალიფიკაციას, მაგრამ ეს 
კიდევ არ ნიშნავს, რომ ჩემი საქმიანობა ხელოვნების რომელიმე 
დარგს მიეკუთვნება. რაოდენ ესთეტიკურადაც არ უნდა გააწყოს 
სუფრა დიასახლისმა, სუფრის გაწყობა ხელოვნების დარგად მაინც 

არ იქცევა, რაოდენ ბრწყინვალე ტექნიკის პატრონიც არ უნდა იყოს 
ფეხბურთელი, მისი ლამაზი თამაში ხელოვნებად მაინც ვერ ჩაი- 
თვლება. ესთეტიკურის სუბიექტივისტური თეორია აუფასურებს 
მხატვრული შემოქმედების ადგილს საზოგადოებაში. მართალია მის 

გარეშე არ არსებობს ესთეტიკური და მაშასადამე ხელოვნებაც მისი 
მოღვაწეობის პროდუქტია, მაგრაძშ თვით ეს „მე“ სოციალურ ურ- 
თიერთობათა შედეგს წარმოადგენს და ხელოვნებასაც სოციალურ 

მოვლენებში აქვს ფესვები გადგმული. 
ხელოვნების სახეებად დაყოფის საფუძვლად შეიძლება აღებულ 

იქნეს ბიოლოგიური პრინციპი. ესთეტიკური ღირებულება ძირითა- 

დად გვეძლევა ორი გრძნობის ორგანოთი: თვალითა და ყურით. ამის 

მიხედვით ხელოვნების დარგები შეგვიძლია დავახარისხოთ ორ ჯგუ- 
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ფად: ერთი, რომელიც გვეძლევა მხედველობის საშუალებით, მეო– 
რე –– სმენით, თუმცა ეს დახარისხება არ იქნება აბსოლუტური. ასე– 
ვე შეგვიძლია დავაჯგუფოთ ხელოვნების დარგები დროისა და 
სივრცის თვალსაზრისით, ე. ი. ხელოვნების” დარგები, რომლებიც 
გვეძლევიან დროში: მუსიკა, პოეზია და ხელოვნების დარგები, რომ– 

ლებიც გვეძლევიან სივრცეში: არქიტექტურა, სკულპტურა, ფერ- 
წერა. მათ გვერდით თავს მოიყრიან ის დარგები, რომლებიც საჭი– 

როებენ დროს და სივრცეს ერთად, ესენია ქორეოგრაფია, თეატრი, 

კინო. · 

ამრიგად, ხელოვნების კლასიფიკაცის ამა თუ იმ პრინციპის 
მიხედვით პირობითი ხასიათი აქვს. ჩვენ შეგვიძლია საჭიროების შე- 
საბამისად შევარჩიოთ გაყოფის საფუძველია, მაგრამ ხელოვნების 
როგორც განვითარება, ისე სახეების მრავალგვარობა სოციალური 

მოტივებითაა გაპირობებული. საზოგადოებრივი პროგრესი და ამ 
პროგრესით გამოწვეული ესთეტიკური გრძნობის ევოლუცია ბუ- 
ნებრივად იწვევს მხატვრული შემოქმედების პერსპექტივების გა–- 

ფართოებას.”/ხელოვნების ახალი დარგების წარმოშობაზე გავლენას 

ახდენს საზოგადოებრივი ცხოვრების საერთო პროცესი, მისი ელე–- 

მენტების განვითარება. ასე მაგალითად, მეცნიერებისა და ტექნიკის 

წინსვლამ ერთგვარად მოამზადა ნიადაგი კინოს წარმოშობისათვის. 

გამორიცხული არ არის იმავე მეცნიერების შემდგომი განვითარების 

საფუძველზე გაჩნდეს ხელოვნების ახალი დარგები, თუკი მათ ექნე– 
ბათ მხატვრული შემოქმედების სპეციფიკური ფორმები. ტელევიზია 
და რადიო არ წარმოადგენენ ხელოვნების სახეებს, როგორც ეს ზო- 
გიერთებს ჰგონია. ასევე ცირკი და გართობის სხვა საშუალებები არ 
მიეკუთვნებიან ხელოვნების ცალკეული დარგების რიცხვს. ყეელა– 

ფერი ეს ჩვენი კულტურული ცხოვრების შემადგენელი ელემენტე- 
ბია, მაგრამ კულტურა ხელოვნების იდენტური კატეგორია როდია. 

დღესსხელოვნების საბოლოოდ გაფორმებულ სახეებად უნდა მივიჩ- 

ნიოთ: არქიტექტურა, სკულპტურა, ფერწერა, მუსიკა, ქორეოგრა–- 
ფია, მხატვრული ლიტერატურა, თეატრი და კინო. 

§ 9. არქიტექტურა. არქიტექტურის წარმოშობა და განვითარება 

ორგანულადაა დაკავშირებული ადამიანის მატერიალურ მოთხოვნი- 

ლებებთან. იგი ქმნის ბუნების საპირისპირო გარემოს, რომელშიც 

პიროვნებას შესაძლებლობა ეძლევა თავი აარიდოს უამინდობით, 

ტემპერატურის მკვეთრი დაცემით გამოწვეულ ცვლილებებს და შეი– 
ნარჩუნოს ცხოვრების ნორმალური პირობები. ეს ფაქტი მიუთითებს 

არქიტექტურის მატერიალურ ანუ ეკონომიურ მხარეზე და საბოლოო 

ჯამში განსაზღვრავს არქიტექტურის დანიშნულებასაც. 
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იმის გამო, რომ მატერიალური მხარე, ე. ი. პრაქტიკულ მო- 

თხოვნილებათა დაკმაყოფილება გადამწყვეტ როლს თამაშობს არქი- 
ტექტურაში, იმდენად გადამწყვეტს რომ მასზეა დამოკიდებული 

სხვადასხვა ჟანრებისა და ფორმების არსებობა, ზოგიერთი თვლის, 
რომ არქიტექტურა არ მიეკუთვნება მხატვრული შემოქმედების 

სფეროს და უსაფუძვლოა მისი ხელოვნების ცალკე დარგად გამო- 
ცხადება. მართლაც, თუ ამოვალთ ჩვენ მიერ მიღებული განსაზღვ– 
რებიდან, რომ ხელოვნება არის ესთეტიკური ფუნქციით, მხატვრუ- 
ლი სინამდვილის შექმნით განსაზღვრული შემოქმედება, არქიტექ- 

ტურა არ უნდა ჩაითვალოს ხელოვნებად, რადგან მასში ეკონომიური 
ფუნქცია უფრო ძირითადი და წამყვანია, ვინემ ესთეტიკური. არა- 

ბუნებრივია ისეთი არქიტექტურული ნაგებობა, რომელიც არ აკმა- 
ყოფილებს ხალხის მოთხოვნილებას საზოგადოების პრაქტიკულ 

ინტერესებს. 

და მიუხედავად ამისა, მიუხედავად ეკონომიური ღირებულების 
განსაკუთრებული მნიშვნელობისა, არქიტექტურა მაინც ხელოვნების 

დარგია მასში მხატვრული მხარის საკმაოდ დიდი მასშტაბებით არ- 
სებობის გამო, უტილიტარულ მიზნებთან მჭიდრო კავშირში იქმნება 
ესთეტიკური შინაარსით აღსავსე ფორმები. პროპორციისა და სიმეტ- 
რიის პრინციპების გამოყენება, გარემოსა და სხვა ნაგებობებთაჩ 

მიმართებაში ჰარმონიული მთლიანობის შექმნა არქიტექტურას 

მხატვრული ღირებულების მატარებელ ცოცხალ ფაქტად და ესთე- 
ტიკური აღზრდის იშვიათ საშუალებად ხდის. ქალაქების არქიტექ- 
ტურული სახე მოქალაქეთა შინაგანი კულტურისა და გემოვნების 
ერთ-ერთი საწინდარია. გადაჭარბება არ იქნება თუ ვიტყვით, რომ 
ყოველ ქალაქს თავისი ინდივიდუალობა გააჩნია, ინდივიდუალობა, 
რომელიც გაპირობებულია ქალაქში არსებული ხუროთმოძღერებით. 

არქიტექტურის ესთეტიკური ფუნქცია განსაკუთრებით იზრდება 
საზოგადოებრივი ადგილების მიმართ. ასეთებია: ეკლესიები, მუზეუ- 
მები, თეატრები, სტადიონები, კულტურის სახლები, პარკები და 

ა, შ. სახოგადოებრივი ტიპის ნაგებობათა განსაკუთრებული მხატე- 
რული ღირებულება სავსებით ბუნებრივია. მათში განხორციელებუ- 

ლია ეპოქის სულისკვეთება, ცხოვრების მაჯისცემა მისწრაფებები 

ღა მომავლის პერსპექტივები. საკმარისიას გავიხსენოთ შორეული 

აღმოსავლეთის ხუროთმოძღვრების მიღწევები და შევადაროთ იგი 
მომდევნო პერიოდების ხუროთმოძღვრებას, რომ ნათლად დავინა- 
ხოთ თუ რაოდენ ძლიერია სოციალური გარემოს ზეგავლენა არქი- 

ტექტურაზე. პირამიდების მონუმენტური, გრანდიოზული ხასიათი 

მონათმფლობელური დესპოტიზმის პირდაპირი გამოხატულებაა. ამ 
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უშველებელ ნაგებობათა წინაშე ადამიანი გრძნობს საკუთარ ძალთა 
შეზღუდულობასა და სისუსტეს. მას უჩნდება შიშისა და მორჩილე– 

ბის განცდა. მკაცრი გეომეტრიულობა, ფორმათა პრიმიტიული სი- 

ზუსტე, ყოველგვარი პროპორციებისა და ჰარმონიულ შეხამებათა 
უგულებელყოფა, მოცულობრივი სიდიადე თანმიმდევრულად იცავს 

ფარაონის ზებუნებრივ, უსაზღვრო ძალაუფლებას. 

სულ სხვა შთაბეჭდილებას ახდენს დამკვირვებელზე დემოკრა–- 
ტიული საბერძნეთის არქიტექტურა. ამ არქიტექტურის შედევრის – 

პართენონის აღქმა სუბიექტში იწვევს თავისუფლების, შემოქმედე– 

ბითი სიხარულის სასიამოვნო შეგრძნებას. არსებული საამშენებლო 

ტექნიკის გონიერი გამოყენება მხატვრული ღირებულების შინა–- 
განი კავშირი შენობის დანიშნულებასა და კონსტრუქციასთან ანტი–- 

კური არქიტექტურის ჭეშმარიტი დამსახურება. თუ პირამიდა 

თრგუნავს ადამიანს, ბერძნული ტაძარი ამკვიდრებს მის სილამაზესა 

და ღირსებას, გამოხატავს ჰუმანიზმის იდეებს, იცავს მოქალაქეობრი- 
ვი დამოუკიდებლობის მოთხოვნილებას და აღსავსეა ოპტიმისტური 

სულისკვეთებით. 
არქიტექტურის კავშირი ისტორიულ პროცესთან იმდენად პირ- 

· დაპირია, რომ, შეიძლება ითქვას, ხელოვნების არც ერთი სახეობა 

არ გამოხატავს ეპოქის ტენდენციას ისე ნათლად, როგორც არქი- 
ტექტურა, ხელოვნების არც ერთ დარგში არ იგრძნობა ისე აშკა- 

რად ეპოქის სტილი, როგორც არქიტექტურაში. და ეს გარემოება 

გამოწვეულია არქიტექტურის მატერიალური ღირებულებით. 
ამრიგად, ეკონომიური მხარე, რომელიც კითხვის ქვეშ აყენებს 

არქიტექტურის მხატვრული სინამდვილის უმაღლესი ფორმის ერთ- 

ერთ სფეროდ გამოცხადების სამართლიანობას, ამავე დროს ხაზს 

უსვამს არქიტექტურაში წარმოდგენილი ესთეტიკური ფუნქციის 
საერთო, საზოგადოებრივ მნიშვნელობას და ამით ამტკიცებს არქი- 

ტექტურის ხელოვნების დარგად აღიარების პოზიციას. 

არქიტექტურის ესთეტიკური მხარე გამოირჩევა ერთგვარი თა- 

ვისებურებით. იგი არ ვლინდება სინამდვილის თუ ცხოვრების კონ– 

კრეტული ფაქტების გამოხატვაში არქიტექტურა არ გამოსახავს 
სასახლეს ან ტაძარს, არამედ თვითონაა ტაძარი ან სასახლე. უაზრო– 
ბაა ლაპარაკი არქიტექტურისათვის შესაბამისი რეალური ობიექტის 
არსებობაზე და ამ ობიექტისამხატვრულ დამუშავებაზე. არქიტექ– 
ტურის მხატვრული ბუნება იმ საზოგადოებრივი მოთხოვნილების 
ესთეტიკური ღირებულების გათვალისწინებაში,ა რომლისთვისაც. 
იქმნება იგი. სტადიონის მშენებელმა უნდა გააცნობიეროს სპორტუ- 

ლი თამაშების მნიშვნელობა თანამედროვეების ცხოვრებაში, მათთა5 
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“დაკავშირებული ემოციების ხასიათი და ამის საფუძველზე გამონა- 
'ხოს შესაბამისი მხატვრული ფორმები. 

არქიტექტურა არ წარმოადგენს ხელოვნების კარჩაკეტილ, იზო- 
ლირებულ სახეობას, პირიქით, იგი ბრწყინვალედ ეგუება სკულპტე- 
“რისა და მონუმენტური ფერწერის თანამშრომლობას. მაგრამ არ 
უნდა ვიფიქროთ, რომ სკულპტურა და ფერწერა არქიტექტურასთან 
მიმართებაში დამხმარე საშუალებებად გამოიყურებიან, რომ ისინი 

უბრალოდ ახდენენ არქიტექტურის დეკორირებას და მეტი არაფე- 

რი. როგორც სკულპტურა, ისე ფერწერა არქიტექტურასთან ერთად 
ქმნის ანსამბლს, სადაც თითოეული გამოდის შემადგენელი ელე- 
მენტის როლში და უკავია სათანადო ადგილი. არანაკლებად მოგე- 
ბული რჩება სკულპტურა არქიტექტურასთან სინთეზით, ასევე ფერ- 
წერასაც ეძლევა მხატვრული ფორმების მრავალმხრივი განვითარე- 
ბის შესაძლებლობა. 

რამდენადაც არქიტექტურაში წამყვანი, არსებითი მნიშვნელობა 

ენიჭება მატერიალურ მხარეს, ბუნებრივია, მისი დაყოფა ცალკეულ 

ჟანრებად ხდება მოთხოვნილებათა ხასიათის საფუძველზე. რა საზო- 
გადოებრივი ფუნქციის წინაშე დგას ესა თუ ის არქიტექტორი, ამა- 
ზეა დამოკიდებული მისი ნაწარმოების ესთეტიკური ფუნქციაც. 
არქიტექტურის შემდეგი ჟანრები არსებობს: 1) საყოფაცხოვრებო 
არქიტექტურა, რაც გულისხმობს საცხოვრებელი ბინების მშენებ- 
ლობას, 2) საზოგადოებრივი არქიტექტურა, რომლის მიზანია საზო–- 
გადოებრივი ადგილების მშენებლობა და 3) სამრეწველო არქიტექ- 
ტურა -– ქარხნებისა და ფაბრიკების მშენებლობა. 

მსგავსად არქიტექტურისა, მოხმარების ის საგნები, რომელთა 
ესთეტიკური ზემოქმედება დამკვირვებელზე საკმაოდ ძლიერია, კა- 
ნონიერად ითვლება მხატვრული შემოქმედების ნაირსახეობად და 
ეწოდება გამოყენებითი ხელოვნება. მაგრამ ჩეენ მას არ განვიხი- 
ლავთ ხელოვნების ცალკე დარგად ერთიანი მიმართულების უქონ- 
ლობის გამო. 

გამოყენებითი ხელოვნების ერთ-ერთ გავრცელებულ "მხატვრულ 
ზერხს წარმოადგენ ორნამენტი. იგი ისევე უძველესია, რო- 
გორც სახვითი ხელოვნების დარგები. წარსულში ორნამენტს ხშირად 
ჰქონდა გარკვეული გამომსახველობითი მნიშვნელობა, გამოხატავდა 
ცხოვრების კონკრეტულ სურათებს და ამრიგად იძლეოდა სხვადა- 

სხვა სიუჟეტების სიმბოლიზაციას. თანდათანობით ორნამენტი კარ- 

გავს სიუჟეტურ საფუძველს და გეომეტრიული ფიგურებისა თუ 
სხვა აბსტრაქტული ფორმების გამოყენებით ცდილობს შექმნას საგ– 

ნებში ესთეტიკური ღირებულება. 
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საზოგადოების განვითარებასთან ერთად, ცხოვრების წიაღში 

ახალი მოვლენების გაჩენასთან დაკავშირებით ორნამენტი მდიდრდე- 
ბა გამომსახველობითი მოტივებით. ასე მაგალითად, საბჭოთა სინამ– 
დვილეში შრომითი საქმიანობის დაფასებამ ორნამენტიკაში წარმო- 
შვა ისეთი მოტივები როგორიცაა ნამგალი და ურო, სოფლის 

მეურნეობის კულტურები –– ხორბალი, ყურძენი და სხვ. 
§ 8. სკულპტურა. სკულპტურა და ფერწერა სახვითი ხელოვნების 

დარგებია. განსხვავებით ფერწერისაგან, სკულპტურა თავის ნაწარ–- 
მოებებს ქმნის სამგანხომილებიან სივრცეში როდესაც მხატვარი 
ცდილობს გამოსახოს რეალური ობიექტები შესაბამისი შთაბეჭდი- 
ლების შესაქმნელად, იძულებულია მიმართოს სხვადასხვა ტექნიკურ 
ხერხებს, სინათლისა და ჩრდილების გამოყენებით იგი აღწევს მო- 
ცულობრივი ფორმების, რეალური სივრცისა და სიღრმის ილუზიას. 
დამკვირვებელს ფერწერის ნაწარმოების აღქმისას ეჩვენება, რომ 

ტილოზე წარმოდგენილი საგნები განლაგებულია სამგანზომილებიან 
"სივრცეში, რომ მათ აქვთ მოცულობა და ა. შ. მოქანდაკეს ამგვარი 
მოჩვენებითობა არ ესაჭიროება, რადგან მის ნაწარმოებს მართლაც 
აქვს მოცულობა და იმყოფება სივრცეში. სკულპტურის ამ თავისე– 

ბურებას ეწოდება პლასტიკურობა და მიიღწევა გამოდელირებით ან 
ძერწვით. 

სკულპტურული ნაწარმოების შექმნისას ხელოვანს საზოგადოდ 
შეუძლია იაროს ორი გზით: ერთი, როდესაც წებოვანი მასის (თიხა, 

სანთელი ან სხვა) თანდათანობითი გამოძერწვა ხდება სასურველი 
ფორმის მისაღებად, ამ მეთოდს ეწოდება პლასტიკა ბერძნული სი–- 

ტყვიდან XIთ9ძთძს –- ვძერწავ, და მეორე, როდესაც უხეში, უფორმო 

ქვის გამოკვეთა ხდება საძიებელი ფორმის შესაქმნელად. ამ უკანას.I- 
ნელიდან წარმოდგება თვით სიტყვა „სკულპტურა“, რადგან ლათი- 
ნური §CV1ი0+0 ნიშნავს ამოჭრას, ამოკვეთას. 

დასახელებული მეთოდების არსებობა გაპირობებულია მასალით. 
ის, ვინც ცდილობს ქანდაკება გააკეთოს ქვის მასალისაგან, ცხადია 

ვერ გამოიყენებს პლასტიკურ მეთოდს. მას შეუძლია გამოიყენოს 

პლასტიკური მეთოდი მხოლოდ მოდელის შექმნისას და არა უშუა- 
ლოდ ნაწარმოებისა. ორივე მეთოდი დიდი ხანია ცნობილია სკულპ- 
ტურაში და ეპოქის თუ მოქანდაკის ინდივიდუალური მიდრეკილების 
მიხედვით ხან ერთს ენიჭებოდა უპირატესობა, ხან მეორეს. 

სკულპტურის ძირითად თემას წარმოადგენს ადამიანი. ეს გა- 
რემოება თითქოს ზღუდავს ქანდაკების შესაძლებლობას, შემოქმე– 

დების მრავალმხრივობას, მაგრამ იგი ამავე დროს ფართო ჰორი- 
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ზონტებს შლის ხელოვანის წინაშე და ადამიანის ესთეტიკურ სამყა- 
როში ღრმად შეჭრის პერსპექტივებს იძლევა. 

სკულპტურისათვის განსაკუთრებით დამახასიათებელია ადამია- 
ნის შიშეელი სხეულის გამოსახვის ტენდენცია. ეს გამოწვეულია იმ 

დიდი სინატიფით, პლასტიკურობითა და სილამაზით, რომლითაც) ხა- 
სიათდება ადამიანის სხეული. ჯერ კიდევ ბერძნებმა შენიშნეს სხე– 

ულის ესთეტიკური ღირებულება და, მიაჩნდათ რა იგი სულიერი 
სილამაზის ერთ-ერთ პირობად, თავიანთ ღმერთებსა და გმირებს 
შიშველი ფორმით გამოხატავდნენ. 

ადამიანის სხეულის გამოსახვა სკულპტურაში ხდება სხვადასხვა 
ფორმით. შესაძლებელია ისეთი ქანდაკების შექმნა, სადაც წარმო–- 
დგენილია მხოლოდ ტანი თავისა და ქვედა კიდურების გარეშე. ასე- 

თი ტიპის სკულპტურულ ნაწარმოებს უპირისპირდება ისეთი ნაწარ- 
მოები რომელშიც გამოსახულია მხოლოდ თავი, გულმკერდის 

ზედა ნაწილი მთელი ტანისა და ქვედა ნაწილის გარეშე. პირველი 
სახის ქანდაკების მიმართ იხმარება ტერმინი ტორსი, მეორეს ეწო– 
დება ბიუსტი. 

“ ტორსიცა და ბიუსტიც ხასიათდება პირობითობით. ისინი წარ- 
მოგვიდგება როგორც ფრაგმენტი და არა დასრულებული ნაწარმო- 

ები. მაგრამ, მიუხედავად ამისა, პირობითობა მაინც გამართლებულია 

ავტორის ჩანაფიქრის ხაზგასასმელად. ხშირია შემთხვევა, როდესაკ 
ხელოვანს აინტერესებს სხეულის არა მთლიანი აგებულება, არამედ 
რომელიღაც ნაწილი. როდესაც ნაწარმოები იძლევა მთლიან / სახეს, 

აღარ მოჩანს ის, რაც ავტორს აინტერესებს, საერთო შთაბეჭდილე–- 
ბის ქვეშ იკარგება შემოქმედების მიზანი. ამიტომ, ბუნებრივია, ხე– 
ლოვანი თავს არიდებს ობიექტის ნატურალისტურ გამოსახვას და 
ამჯობინებს სინამდვილის რეალური სურათის შეცვლას. ტორსიცა 
და ბიუსტიც მხატვრული განზოგადების თავისებური ფორმებია. 

არსებობს ორი ძირითადი სახეობა სკულპტურის ანუ ქანდაკზ– 
ბისა: მრგვალი ქანდაკება, რომელიც სკულპტურის ძირითადი ფორ- 
მაა, და რელიეფი. მრგვალი ქანდაკების ერთ-ერთი თავისებურებაა 
ის, რომ მისი რეალური მოცულობა დამკვირვებელში იწვევს სიჰ- 
ძიმის შეგრძნებას, რაც ერთგვარად ზემოქმედებას ახდენს ესთეტი- 
კური კმაყოფილების ხარისხზე. ამიტომაც მოქანდაკეები ცდილობენ 
გაეთავისუფლებინათ თავისი ნაწარმოებები სიმძიმის შეგრძნებისა- 
გან, მაგრამ ასეთი ცდა არაბუნებრივი და ამდენად უსაფუძვლო აღ- 
მოჩნდა. 

მრგვალი ქანდაკების მეორე და მნიშვნელოვან თავისებურებას 
წარმოადგენს სამგანზომილებიან სივრცეში არსებობა, ე. ი. თავისე– 
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ბურება, რომელზეც ზემოთ გექონდა ლაპარაკი და რომელიც მიუთი– 
თებს სკულპტურის უპირატესობაზე შედარებით ფერწერასთან. თუ. 
ფერწერის ნაწარმოები აღიქმება ერთი კუთხიდან და კუთხის 'შმე- 

ცვლა გამოსახულებას არ ცვლის, ქანდაკება შეიძლება შევათვალიე– 
როთ სხვადასხვა მხრიდან და ამით ჩავწვდეთ ახალ-ახალ ასპექტებს. 
ქანდაკების ირგვლივ მოძრაობისას ჩვენ ვაკვირდებით მისი კონტუ- 
რისა და სილუეტის ცვლილებას. კონტურული ხაზი საგანსა და გარე– 

მოს შორის არსებული ზღვარია, სილუეტი კი –-– კონტურით გან– 
საზღვრული სივრეცე. 

ფერწერაში კონტურული ხაზი შეიძლება იყოს მკვეთრი ან. 
შეუმჩნეველი, ეს დამოკიდებულია შემოქმედის სურვილზე. მხატ- 

ქარს შეუძლია გამოყოს საგნები გარემოსაგან და შეუძლია არა. 

ქანდაკებაში წარმოდგენა კონტურულ ხაზზე დამკვირვებელს უჩნ- 

დება მოქანდაკისაგან დამოუკიდებლად. მოქანდაკეს არ შეუძლია 

დაჩრდილოს იგი. მაგრამ სამაგიეროდ მის განკარგულებაშია კონ- 

ტურის ესთეტიკურ შესაძლებლობათა გამოყენება, გამომხატველო– 
ბის გაძლიერება და ამით მხატვრული ღირებულების კიდევ უფრო 

სრულყოფა. 
მრგვალი ქანდაკების ის თავისებურება, რომ მასზე დაკვირვება 

შესაძლებელია ყოველი მხრიდან, მუდამ არ არის გამართლებული. 

არსებობს ნაწარმოები, რომლის აღქმა აუცილებელია ერთი წერტი- 
ლიდან და მისი დათვალიერება შემოვლითი გზით ერთგვარ უხერხუ- 
ლებას ქმნის. ასეთია მაგალითად ანტიკური ეპოქის გამოჩენილი 
მოქანდაკის მირონის „ბადროს მტყორცნელი“, მაგრამ არიან ისე– 

თებიც, რომელთა შესახებ სრული წარმოდგენის შექმნა მოითხოვს 

სხვადასხვა კუთხიდან მიდგომას. მიქელანჯელოს „მოსეს“ აღქმისა- 
თვის, შეიძლება ითქვას, არ არსებობს ერთი ძირითადი წერტილი, 

ყველა წერტილი ერთნაირად ძირითადია და მნიშვნელოვანი. 

მრგვალი ქანდაკების შემქმნელი იძულებულია შემოიფარგლოს 

ერთი ან რამოდენიმე ფიგურის გამოსახვით და უარი თქვას პეი- 
ზაჟურ ფონზე. ეს ნაკლი ერთგვარად სწორდება რელიეფში. 

რელიეფი სკულპტურის ის სახეობაა, რომელიც გამოსახულე- 
ბას იძლევა არა სამგანზომილებიან სივრცეში, არამედ სიბრტყეზე და 

ამდენად წააგავს ფერწერას. ფერწერის მსგავსად რელიეფში შე- 
მოდის ილუზიის ელემენტი. მართალია მრგვალი ფორმების გამო- 

ყენებას რელიეფიც მიმართავს, წინააღმდეგ შემთხვევაში იგი არც 
იქნებოდა სკულპტურის სახეობა, მაგრამ ეს ფორმები შედარებით. 

შემჭიდროებულია და ნაწარმოების აღქმა ხდება ერთი წერტილი- 
დან. რელიეფის შემოვლა შეუძლებელია. 
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რელიეფის უპირატესობა მრგვალი ქანდაკების მიმართ, გარდა 
ფონის შექმნის შესაძლებლობისა, მდგომარეობს კიდევ იმაში, რომ 
მასში ფიგურების სიმრავლის გამოსახვას მეტი პერსპექტივები აქვს. 

რელიეფის ქვესახეებს წარმოადგენენ ბარელიეფი (დაბალი რე– 

ლიეფი) და გორელიეფი (მაღალი რელიეფი). პირველი ხასიათდება 
მრგვალი ფორმების უკიდურესი შემჭიდროებით. მოქანდაკე კომ–- 

პოზიციას აგებს არა სიღრმეში, არამედ სიბრტყეზე. ფიგურები გან- 
ლაგებულია ერთმანეთის გვერდით და მთლიან ნაწარმოებს სურათის 
სახე აქვს. გორელიეფი რელიეფის ისეთი განშტოებაა, რომელშიც 

მრგვალი ფორმების გამოყენება უფრო სრულად ხდება, დაცულია 
რეალური სიღრმის პრინციპი და ფიგურების განლაგება არ არის 
სავალდებულო განხორციელდეს ერთმანეთის გვერდით, არამედ სავ– 
სებით შესაძლებელია მოხდეს ერთიმეორის უკან. ამიტომ გორელი- 
ეფი უფრო ახლო დგას მრგვალ ქანდაკებასთან თუმცა საბოლოო 

ჯამში იგი მაინც რელიეფის ნაირსახეობაა. გორელიეფის შემოვლა 
და სხვადასხვა კუთხიდან დათვალიერება გამორიცხულია. 

დანიშნულების მიხედვით სკულპტურის ნაწარმოებები იყოფა 

ორ დიდ ჯგუფად: მონუმენტურ და დაზგურ სკულპტურად. მონუ- 
მენტური სკულპტურა სკულპტურის ის ფორმაა, რომელიც დაკავ- 
შირებულია არქიტექტურასთან და ამ უკანასკნელთან მიმართებაში 
ქმნის ქალაქის მთლიან ხედს, ანსამბლს. მონუმენტური სკულპტურის 
განვითარებას დიდი ხნის ისტორია აქვს. მას ფართო მასშტაბით 
იყენებდნენ სხვადასხვა ეპოქაში ხალხის მასებზე ესთეტიკური ზე- 
მოქმედების მოსახდენად. მონუმენტურ სკულპტურას უფრო მძლავ- 
რად შეუძლია გამოხატოს საზოგადოებრივი იდეალები, ვინემ დაზ–- 
გურ სკულპტურას და ეს გარემოება ზრდის მის სოციალურ ღირე- 
ბულებას. დახგური სკულპტურა ეხება უმთავრესად ადამიანის 
ცხოვრების შინაგან, ინტიმურ მხარეებს, ფსიქოლოგიურ სამყაროს. 
იგი განსაკუთრებულ აყვავებას იწყებს XVI საუკუნიდან, როდესაც 
გაიზარდა ინტერესი ადამიანის ინდივიდუალური თავისებურებების, 
სასიათის განუმეორებელი მომენტების, სულიერი ცხოვრების მი- 
ართ. 

§ 4. ფერწერა. ქანდაკების და განსაკუთრებით მრგვალი ქანდა- 
კების ერთ-ერთი მთავარი ნაკლი ისაა, რომ მას არ გააჩნია სათანადო 

ფონი, რაც, ბუნებრივია, ერთგვარად სცემს სკულპტურის ემოცი- 

ური ზემოქმედების ძალას. შემთხვევითი როდია ის გარემოება, რომ 

სპეციალურად არჩევენ ადგილს ამა თუ იმ ძეგლისათვის. სკულპტუ– 
რული ნაწარმოების მხატვრული ღირებულება დიდადაა დამოკიდე– 

ბული გარემოზე, რომელიც მისთვის წარმოადგენს ფონს. ფერწერა 
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თვითონ ქმნის თავისთვის შესაფერ გარემოს და ამაშია მისი უპი- 
რატესობაც. ფერწერის სინამდვილე შედარებით უფრო დასრულე- 
ბულია, რადგან იგი გადმოცემულია შესაბამის სიტუაციაში და ამ 
დასრულებულობის გამო მის მიერ მოხდენილ ემოციურ ზემოქმე- 

დებას ინტენსივობის მეტი ხარისხი აქვს. 

ლაპარაკი ამა თუ იმ დარგის უპირატესობაზე დადებით და 
ნაკლოვან მხარეებზე პირობითია. არქიტექტურის, სკულპტურისა და 
ფერწერის სინამდვილე მოცემულია სიგრცეში, სულ ერთია იქნება 
ეს სამგანზომილებიანი თუ ორგანზომილებიანი, და იგი მოცემულია 

სტატიკურ მდგომარეობაში. მაგრამ აქედან არ იქნებოდა სწორი იმ 
“დასკვნის გაკეთება, რომ ხელოვნების დასახელებული დარგები რი- 
თიმე განსაზღვრული ან უსუსურნი არიან. ის, ვინც ფიქრობს ფერ. 
წერა ერთგვარად შეზღუდულია, რაკი მას არ ძალუძს მოქმედების 

ასახვაო, უთუოდ ცდება. ჯერ ერთი, სკულპტურა, და მით უფრო 

ფერწერა სრულებით არ არის მოკლებული მოქმედების გამოსახვის 
შესაძლებლობას. საღებავების საშუალებით, შესაბამისი ფონის 

“შექმნით ფერწერა დამკვირვებელში იწვევს მოქმედების განვითარე– 
ბის შთაბეჭდილებას, წარსულისა ღა მომავლის ილუზიას მეო- 
რეც, ასეც რომ იყოს, რომც არ შეეძლოს ფერწერას პროცესის, დი- 

ნების შესახებ მოჩვენების შექმნა, მაინც “უსაფუძვლო იქნებოდა 

მისთვის წაყენებული ბრალდება. ხელოვნების არც ერთი დარგი არ 
გრძნობს რაიმე განსაზღვრულობას საკუთარ სფეროში მხატვარს 
რაც აინტერესებს და რაც იზიდავს, სავსებით შეუძლია სრულყოფი- 
ლად გამოხატოს იმ საშუალებებით, რომლებიც მას გააჩნია, ხოლო 

ის, რისი გამოსახვაც იმავე საშუალებებით ძნელდება, ფერწერის 
ინტერესის სფეროს იქით დგას. 

„ფერწერა, ისევე როგორც ლიტერატურა, კონკრეტული შინაარ- 
სის ფარგლებში გვაძლევს სინამდვილის სრულიად განსხვავებული 
მომენტების მხატვრულ ასახვას ფერწერის ნაწარმოებიდან ჩვენ 

შეგვიძლია მივიღოთ გემოს, სუნის, სიცივის, სითბოს და სხვა ბუ- 
ნებრივი თვისებების განცდა. მხატვრის მიერ დახატულ ვაშლს აქვს 
არა მხოლოდ ფერი, არამედ გემოც. ასევე, დახატულ ყვავილს ფერ- 

თა იშვიათი შეხამების გვერდით ასდის სურნელებაც. აქედან 

ცხადია, თუ რაოდენ მრავლისმეტყველია საღებავი დიდებული ოს- 

ტატის ფუნჯის ქვეშ. ამის გარეშე ფერწერას არ ექნებოდა ემოცე- 

ური სიღრმე და სათანადო მხატვრული ღირებულება, ვერ დადგე- 
ბოდა ფოტოგრაფიაზე მაღლა. ფერწერაში ასახული პიროვნების 
ხასიათი შინაგანი ცხოვრების, სულიერი სამყაროს ელემენტების 

-ამატარებელია და არა უბრალო ფორმალური შტრიხებისა ფოტოსუ- 
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რათის მსგავსად. ფერწერის ძალა იმაში როდია, რომ მას შესწევს 

ხილვადი ობიექტების აღდგენის მხედველობისათვის მისაწვდომი: 

საგნების გამოსახვის უნარი, არამედ იმაში, რომ მას შეუძლია დაუ- 

ნახველის დანახვა, თვალისთვის მიუწვდომელის გათვალსაჩინოება. 

ამიტომაც სწორია, რომ მხატვრობაში ემოციურ-გამომხატველობითი: 

მხარე ორგანულად დაკავშირებულია გამომსახველობით ფუნქციას- 
თან, მაგრამ მთლიანად არ დაიყვანება მასზე. ფერწერის ენა უფრო 

უნივერსალურია. საგნობრივი შინაარსი ავითარებს ნაწარმოებს გარ- 

კვეული მიმართულებით, ანიჭებს მას კონკრეტულობას, სიცხადეს 

და ხელს უწყობს ემოციურ-ესთეტიკური მხარის ამაღლებას, მაგრამ 
არ განსაზღვრავს ამ სიტყვის პირდაპირი მნიშვნელობით. რიტმე- 

ბის, ფერების შეხამება საღებავის გამოყენების ტექნიკა –- აი, რა 
უნდა ჩაითვალოს ფერწერის ძირითად, თუმცა არა აბსოლუტურ 
ფაქტორად. ფერწერის ნაწარმოების ღირსება, მხატვრული დონე 
პრინციპში დამოკიდებულია ფერთა საიდუმლოების, სინათლისა და 
ჩრდილების შეგრძნების სიძლიერეზე, რომლის ფონზე უნდა გაი- 
შალოს და განხორციელება პოვოს საგნობრივმა შინაარსმა. მაგრამ 
ხშირად ფერწერის ნაწარმოების გაცნობის დროს დამკვირვებლის 
ყურადღება არსებითად მიქცეულია საგნობრივი შინაარსისაკენ და 
ძირითადი ელემენტი -– ფერი შეუმჩნეველი რჩება, რასაც მოსდევ“ა 
ერთგვარი წინააღმდეგობა, დაპირისპირება ფორმასა და შინაარსს 
შორის. შინაარსის გადამეტებული, გაზვიადებული შეფასება უარ- 
ყოფით გავლენას ახდენს ნაწარმოების მხატვრულ ღირებულებაზე, 
ადგილი აქვს იაფფასიანი, ყალბი ელემენტების მოზღვავებას. ამ 
ელემენტების მოზღვავება, როცა არასათანადოდაა დაფასებული 
ფორმა, რომლის მიზანიცაა სწორედ მათი შეკავება, ზომიერების 
ჩარჩოებში ჩაყენება და მხატვრულ სიმაღლეზე აყვანა, საბოლოო 
ჯამში ქმნის ისეთ ვითარებას, რომ დაბალი რიგის ნაწარმოები მე- 
ტად იპყრობს აუდიტორიას, ვიდრე კლასიკური. ასეთ პირობებში, 
ბუნებრივია, ფორმის მხრივ თავს იჩენს სამართლიანი პროტესტი. 
ეს პროტესტი, აყვანილი უმაღლეს ხარისხში, წარმოშობს მეორე 
უკიდურესობას. თანამედროვე აბსტრაქციონისტები ამბობენ, რო? 
შეიძლება გაიწიროს ფერწერის ყველა ელემენტი, გარდა ფერისა. 
და რაკი ასეა, სავსებით დასაშვებია და საჭირო შინაარსისაგან და- 
მოუკიდებელი ფერთა თავისუფალი თამაშის საფუძველზე ფერწე- 

რული ეფექტის ანუ ხელოგნების ნაწარმოების შექმნა. ასეთი ნაწარ- 

მოები იქნება წმინდა, ჭეშმარიტად მხატვრული ღირებულების მქო- 
ნე და არ ექნება ადგილი ისეთ მდგომარეობას, როდესაც მხატვრუ- 
ლად უვარგისი ნაწარმოები ფონს გადის შინაარსის, სურათზე გამო- 
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სახული საგნების ხარჯზე. ცუდი მხატვარი ჩვეულებრივ ცდილობს 
თავი დაიძვრინოს იმ ზეგავლენის ბოროტად გამოყენებით, რომელ. 

საც საგნობრივი შინაარსი ახდენს დამკვირვებელზე. აბსტრაქტულ 
ხელოვნებაში საამისო შესაძლებლობა მოხსნილია და ნიადაგი ეც- 

ლება ყოველგვარ სიყალბეს. ზოგიერთი აბსტრაქციონისტი კიდევ 
უფრო შორს მიდის და აცხადებს, რომ საგნობრივი სინამდვილე 

ფერწერაში არა თუ ხელს უშლის ფერთა მნიშვნელობის გაგებას, 

არამედ ზიანსაც აყენებს, ამახინჯებს და ამდენად სავალდებულოა 

მისი სრული იგნორაცია. საგნობრივი სინამდვილის არსებობა ნა- 
ხატში ამძიმებს ნაწარმოებს და აფერხებს მისი მთავარი მომენტის 

გამომზეურებას. 
აბსტრაქციონიზმის გალაშქრება საგნობრივი შინაარსის წინა- 

აღმდეგ გადაჭარბებაა. ეს იგივეა, ადამიანმა ნაბან წყალს ბავშვიც 

გააყოლოს, მაგრამ არც იმის უარყოფა შეიძლება, რომ ფერწერის 

ნებისმიერ ნაწარმოებში მთავარი კომპონენტია ფერი და მის ოს- 

ტატურ გამოყენებაზეა დამოკიდებული ნაწარმოების მხატვრული 

ღირსება. საღებავის, ფერთა ტონალობის სპეციფიკური ესთეტიკუ- 

რი ბუნება ნათელი ხდება მონუმენტურ ფერწერაში, 

მონუმენტური ფერწერა ფერწერის ერთ-ერთი და ამავე დროს 

უძველესი ნაირსახეობაა, იგი ხასიათდება არქიტექტურასთან (ორგა- 

წული კავშირით და ხელს უწყობს იმ მოთხოვნილებების, მისწრაფე– 

ბების, სულისკვეთების გადმოცემას, რომელიც ჩადებულია მოცე- 

მულ არქიტექტურულ ნაგებობაში, ხშირად მონუმენტური ფერწერა 

იქმნება უშუალოდ კედლებზე მოზაიკებისა და ფრესკების სახით. 

ამ კედლებზე წარმოდგენილ ფერწერას არ მოეთხოვება აუცილებ- 

ლად საგნობრივი შინაარსი და ფერწერაც არ ემსახურება უსათუოდ 

გამომსახველობით ფუნქციებს. აქ უკვე სავსებით შესაძლებელი 

ხდება აბსტრაქციონიზმის გამოყენება და მისი ჩასმა ერთ მთლიან 

ესთეტიკურ ანსამბლში წარმოვიდგინოთ დარბაზი მოფენილი 

აბსტრაქტული ხასიათის სურათებით, შევადაროთ იგი მეორე დარ- 

ბაზს, რომლის კედლები, ჭერი და ავეჯი ერთფეროვანია. როგორი 

იქნება თითოეული მათგანისაგან მიღებული შთაბეჭდილება? ეჭვი 

არ არის მონოტონურად შეფერილი დარბაზი გამოიწვევს დაღლი- 

ლობის, მოქანცულობის, აუტანლობის განცდას მაშინ როდესაც 

აბსტრაქციონისტული სურათები შექმნის სიცოცხლისა და სიამოვ- 

ნების შეგრძნებას. ფერთა სხვადასხვაობა ასულდგმულებს საგნებს, 

ახარებს თვალს, გადადის რა ყურადღება ხან ერთ, ხან მეორე ობი- 

ექტზე. მაგრამ თუ ავიღებთ კედელზე ჩამოკიდებულთა შორის ერთ 

რომელიმე აბსტრაქციონისტულ სურათს და განვიხილავთ იზოლი- 
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რებულად, ჩვენი აღტაცება შეიძლება ჩაქრეს შინაარსის გაუგებრო- 

ბის გამო. სულ სხვა პრეტენზიები გვიჩნდება, როდესაც ნაწარმოებს 

ვიღებთ დამოუკიდებლად. ისევე როგორც ნებისმიერი მოვლენის, 

მხატვრული სინამდვილის მიმართაც წარმოიშობა დასრულებულო- 
ბის მოთხოვნილება, მოთხოვნილება, რომელიც გამოიხატება ობი–- 
ექტის აუცილებელი კომპონენტების –– ფორმისა და შინაარსის არ–- 

სებობაში. უშინაარსო ნაწარმოები დამკვირვებლისათვის გაურკვე– 

ველია და ამდენად მიუღებელი. 
ამრიგად, აბსტრაქციონიზმს შეუძლია შეასრულოს ხელოვნების. 

ფუნქცია ყოველგვარი დავის გარეშე, თუ იგი განიხილება როგორც. 
დეკორატიული ელემენტი, მონუმენტური ფერწერა, მაგრამ ეს ფუნქ- 
ცია სადავო ხდება, როგორც კი აბსტრაქციონიზმი პრეტენზიას აცხა-. 

დებს დახგურ ფერწერაზე. : 
დაზგური ფერწერის ქვეშ იგულისხმება დამოუკიდებელი, თავის– 

თვის არსებული ფერწერა, რომელიც არ ისახავს მიზნად დაუკავში– 
როს მის მიერ შექმნილი სახეები არქიტექტურულ გარემოს. იგი 
არ მონაწილეობს რომელიმე სინთეტურ ანსამბლში. და აი. ამი". 
გამო, გარკვეული აზრით, „იძულებულია“ მიმართოს საგნობრივი- 
სინამდვილის გამოსახვის ტენდენციას, რათა მიაღწიოს აღიარებას 
და საკუთარი ავტონომიისათვის მყარი ნიადაგის შექმნას. „იძულე– 
ბა“, რა თქმა უნდა, არ არის გარეგანი, არამედ შინაგანია და მაშა- 
სადამე –– ბუნებრივი. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ ტერმინი „იძულება“ 
ნახმარია გადატანითი და არა პირდაპირი მნიშვნელობით. 

საგნობრივი სინამდვილის განსხვავებული მხარეები და ამ მხა– 
რეებისადმი დამოკიდებულება განსაზღვრავს ფერწერაში სხვადასხვა 
ჟანრების არსებობას. ფერწერის ჟანრებია: პეიზაჟი, ნატურმორტი 
და პორტრეტი. 

პეიზაჟი ეწოდება ისეთი ხასიათის ფერწერულ ნაწარმოებს, 
რომელშიც გამოსახულია უშუალოდ ბუნება, ბუნებრივი სინამდვი- 
ლის ხედები. პეიზაჟში არ არის გამორიცხული ან აკრძალული ადა– 
მიანის წარმოდგენა, მაგრამ გამოსახვის ძირითადი საფუძველი მაინც 
ბუნება. თვით ტერმინიც წარმოდგება ფრანგული სიტყვიდან 
0მV5, რაც ნიშნავს ადგილმდებარეობას, ქვეყანას. 
ნატურმორტი ისეთი ტიპს ფერწერული ნაწარმოებია, 

რომელიც გვაძლევს ცალკეული საგნებისა და საგანთა ჯგუფის გამო- 
სახულებას, მაგალითად, მოხმარების საგნების, შრომის იარაღების, 
ყვავილების, ხილის, საკვების და ა. შ. 

პორტრეტი ეხება კერძოდ ადამიანის, კონკრეტული პიროვ– 
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ნების ინდივიდუალური ბუნების, ხასიათის შინაგანი სამყაროს 

გახსნასა და გამოაშკარავებას. 
ფერწერის ცალკეული ჟანრების წარმოშობა და განვითარება 

მჭიდროდაა დაკავშირებული საზოგადოების განვითარების თავისე- 

ბურებებთან. ამა თუ იმ ეპოქაში საზოგადოების მოთხოვნილებების. 
მისწრაფებების შესაბამისად ხან ერთ ჟანრს ენიჭებოდა უპირატე- 
სობა, ხან მეორეს. 

ჟანრებს შორის არ არსებობს ჩინური კედელი და ფერწერის ნა- 
წარმოებში ხშირად გამოიყენება ორი ან სამივე ერთად თანაბარი 

ძალით. ასე მაგალითად, ე. წ. „თემატური სურათები“, რომლებშიც 
გადმოცემულია ცხოვრების მრავალფეროვნება მოიცავენ ყველა 
ჟანრს. „ თემატური სურათების“ შინაარსს შეადგენს ადამიანის 
სოციალური და პირადი ცხოვრება. ამდენად ესენიც თავის მხრივ 
იყოფა ისტორიულ და საყოფაცხოვრებო ჟანრებად. 

ფერწერისაგან განსხვავებით გრაფიკა სახვითი ხელოვნე– 

ბის ის დარგია, რომელშიც ფერი აღარ თამაშობს გადამწყვეტ როლს 
და აქცენტი ძირითადად გადატანილია გამოსახვით მომენტებზე. ამის 
გამო გრაფიკას თავისი სპეციფიკური ბუნება გააჩნია, რითაც ფერ– 
წერასთან შედარებით აქვს გარკვეული ნაკლიცა და უპირატესობაც. 
გრაფიკის მთავარი უპირატესობა ისაა, რომ გამომსახველობითი სა– 
შუალებების ლაკონურობა მას შესაძლებლობას აძლევს სინამდვი–- 

ლის ძირითადი ნიშნები გამოხატოს მკვეთრი, თვალში საცემი ფორ– 
მით. მართალია გრაფიკას არ შესწევს უნარი სინამდვილის ისეთი 

მრავალფეროვნებით წარმოდგენისა, როგორ) ეს შეუძლია ფერწე- 
რას, მაგრამ სამაგიეროდ გვაძლევს სახეების მთელ სერიას ნათელი, 
ცხადი ინდივიდუალური მომენტებით და ამ სიცხადის გამო შთაბექჭ- 

დილების ძლიერი ხარისხით. 
გრაფიკის ერთ-ერთი დამახასიათებელი თავისებურებაა მჭიდრო 

კავშირი ლიტერატურასთან, ამ უკანასკნელის თემატიკის მასალად 

გამოყენება. 

გრაფიკის შემადგენელი ნაწილებია: გრავიურა, ილუსტრაცია 

და პლაკატი გრავიურას დასრულებული, დამოუკიდებელი 

ნაწარმოების სახე აქეს; ილუსტრაცია ეხება ლიტერატურულ 
ნაწარმოებში ასახული მოვლენებისა და ტიპების გრაფიკულ გამო- 
სახვას;: პლაკატი ისეთი გრაფიკული ნაწარმოებია, რომელიც 

მოითხოეს ტექსტუალურ დამატებას. პლაკატი დიდი პოლიტიკური 
მნიშვნელობის მქონეა. იგი უშუალოდ მიმართულია ხალხის ფართო 

მასებისაკენ და დამკვირვებელზე პროპაგანდისტულ-აგიტაციურ ზე– 
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მოქმედებას ახდენს. პლაკატი გრაფიკის თავისებური მონუმენტური 
ფორმაა. 
„C“ § 5. მუსიკა. მუსიკის ენა თავისებურია და ამ თავისებურებაშე 

უნდა ვეძიოთ იმ დიდი ემოციური ძალის სათავე, რომელსაც მასში 
აქვს ადგილი. ალბათ ხელოვნების არც ერთი დარგი არ ახდენს ადა– 

მიანის გრძნობებზე, შინაგან განწყობილებებზე ისეთ ზეგავლენას, 
როგორსაც მუსიკა. შემთხვევითი როდია ის "გარემოება, რომ მუსიკა 

იყო და დარჩა ცხოვრების შემადგენელ ნაწილად. იგი მოქმედებს 
ჩვენი მრავალფეროვანი ცხოვრების სხვადასხვა სფეროში და აძლიე– 
რებს მის ხარისხს. არა თუ ჭირი და ლხინი, არამედ შრომითი საქ- 
მიანობაც სასურველ შედეგებს აღწევს მუსიკის ზეგავლენის შე- 

დეგად. : 
' რაში მდგომარეობს მუსიკალური ენის თავისებურება? 

ხელოვნება, როგორც ვიცით, ადამიანის გარემო სინამდვილესთან 

ესთეტიკური დამოკიდებულების კონცენტრირებული გამოხატულე- 
ბაა. ხელოვნების ყოველი დარგი ამ გამოხატულების ნაირსახეობაა. 

ეს ნაირსახეობა გაპირობებულია სპეციფიკური საშუალებებითა და 
ობიექტებთან მიმართების ხასიათით. სახვითი ხელოვნების დარგები 
ადამიანის სინამდვილესთან ესთეტიკურ დამოკიდებულებას” ანუ 
სინამდვილის ესთეტიკურ ღირებულებას წარმოგვიდგენენ მხედვე– 
ლობისათვის არსებულ ფორმებში. ასეთ დროს სუბიექტის შთაბეჭ- 
დილება ძალზე დამოკიდებულია ასოციაციებზ,)1, რასაც არ 
შეუძლია ანგარიში არ გაუწიოს სახვითმა ხელოვნებამ. იგი მიჯაჭვუ- 
ლია რეალურ საგნებთან. რეალური საგნების ფორმაში უნდა მოგე- 
ცეს მან ამ საგნების მხატვრული ღირებულება. ამიტომაც სკულპტუ- 
რისა და ფერწერის მიმართ ჩვეულებრივ ვამბობთ, რომ ისინი გვაძ– 
ლევენ სინამდვილის ასახვას, სინამდვილის მოვლენების რეპრეზენ- 
ტაციას. ფაქტიურად ფერწერაცა და სკულპტურაც გვაძლევს სინამ- 
დვილის მოვლენების არა რეპრეზენტაციას, არამედ ინტერპრეტა- 
ციას, ადამიანის მათთან ესთეტიკური დამოკიდებულების გამოხატუ- 
ლებას. მაგრამ რამდენადაც ეს დამოკიდებულება გადმოიცემა 
ანუ აისახება რეალური საგნების ნიადაგზე, შევნიშნავთ, რა თქმა 
უნდა პირობითად, რომ სახვით ხელოვნებაში ხდება ობიექტური 
სინამდვილის გამოსახვა. სახვითი ხელოვნების მსგავსი ვითარება 
წარმოშობს ერთგვარ დაპირისპირებას, წინააღმდეგობას, მაგრამ, 
როგორც უკვე ითქვა, ეს წინააღმდეგობა შინაგანია და მისი მოხსნა 
მოასწავებს ხელოვნების უარყოფას. | 

მუსიკალური ენის თავისებურება მდგომარეობს იმაში, რომ იგი 
უშუალო, პირდაპირი გზით გამოხატავს თავის დამოკიდებულებას 
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სინამდვილესთან. იგი არ არის შეკრული ობიექტური მოდელებით. 
ხელოვანს განწყობილებათა გამოხატვის სრული შემოქმედებითი 

თავისუფლება ეძლევა და ვფიქრობთ ეს უნდა იყოს მისი განსაკუთ- 
რებული ემოციურობის საწინდარიც. ჰეგელი შენიშნავს: მუსიკის 

შინაარსს შეადგენს სუბიექტურობა მის უშუალო, შინაგან ერთია- 
ნობაში, ადამიანური სული, გრძნობადობა, როგორც ასეთი. მასალას 

წარმოადგენს ბგერა, ხოლო გაფორმებას –- ბგერათა ფიგურაცია, 

ჟღერადობა, დაყოფა, შეკავშირება, დაპირისპირება, წინააღმდეგობა 
დღა დაშლა მათი ერთმანეთთან რაოდენობრივი განსხვავების მი- 

ხედვით... 

მუსიკალური ენის თავისებურება და მისი სუბიექტური ასპექ- 
ტის განვითარებული ბუნება არ მოასწავებს ობიექტურის იგნორა- 

ციას და რეალური სინამდვილის გამოხატვის აბსოლუტურ უგულე- 
ბელყოფას. ხელოვნებას ხომ აინტერესებს, ობიექტური სინამდვილის 
ღირებულების საკითხი და მაშასადამე? (მუსიკაც როგორც ხელოვნე- 

ბის დარგი ეხება სინამდვილის ღირებულების პრობლემას, ეს კი 
ნიშნავს, რომ მუსიკაც, გარკვეული აზრით, წარმოადგენს სინამდვი- 

ლის ასახვას, მაგრამ ასახვა ხორციელდება იმ შესაბამისი ფორმით, 

რომლითაც იგი სპეციფიკური და თავისებურია ხელოვნებისათვის. _ 
არა ობიექტური სინამდვილე თავისთავად, არამედ სუბიექტის პრიზ- 
მაში გადატეხილი სინამდვილე. და თუ ფერწერაში ასეთნაირად გა- 
დატეხილ რეალობას მაინც აქვს თავისთავადი მნიშვნელობა, ე. 2. 

თუ ნატურმორტში საგნებთან ადამიანის დამოკიდებულების ფონზე 
წარმოდგენილია თვით საგნების გამოსახულებაც, მუსიკაში თავის- 
თავადობა ქრება და ყველაფრის ფასი სუბიექტური განცხადების 

ჩარჩოებშია მოცემული. -. 

თავდაპირველად მუსიკა წარმოიშვა არა როგორც დამოუკიდე. 

ბილი სახეობა, არამედ ცეკვასა და ლიტერატურასთან მჭიდრო კაე- 

შირში. მუსიკის კავშირი ლიტერატურასთან გვაძლევს სიმღერას., 
სასიმღერო მუსიკის თანდათანობითი განეითარები”“ საფუძველზე 
ნიადაგი ეყრება ინსტრუმენტულ მუსიკას და აქედან მუსიკის და- 

მოუკიდებელ დარგად ფორმირებას. 

მუსიკის უშუალო მხატვრულ მასალა წარმოადგენს ბგერათა 

გარკვეული სისტემა რომელიც ქმნის ჟღერადობას და რომე- 

ლიც სულ უფრო და უფრო მუშავდება სრულყოფილი ხდება 
მუსიკალური კულტურის წინსელის საფუძველზე. იგი მოიცავს ჰარ- 
მონიას, მელოდიას, კომპოზიციურ სტრუქტურებს და მუსიკალური 

ენის სხვა ელემენტებს. 
“ მელოდია გარკვეული სიმაღლის, სიგრძისა და რიტმის მიხედვით 
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დაკავშირებულ სხვადასხვა ტონალობის მუსიკალურ ბგერათა თან- 

მიმდევრობაა. მელოდია მუსიკის არსებითი მომენტია, ყოველი მუსი- 

კალური ნაწარმოების საფუძველია. მელოდიის გარეშე არ არსებობს 

მუსიკა.! ფორმალიზმის ცდა –- უარყოს მელოდიის მნიშვნელობა, 

ფაქტიურად ნიშნავს მუსიკალური ხელოვნების უარყოფას, რადგან 

მელოდია პრინციპში გულისხმობს ბგერების შესაძლებელი კომბი- 

ნაციების სისტემის აღიარებას, ხოლო უსისტემო და თვითნებური 

შემოქმედება აღარაა მხატვრული შემოქმედება. მუსიკის მხატვრუ- 

ლი ღირებულება მის მელოდიურობაშია. 

მელოდია, ჰარმონია და ა. შ. მუსიკალური ხელოვნების გამომ- 

სახველობითი საშუალებებია. ყოველი გამომსახველობითი საშუა- 

ლება წარმოადგენ ცალკეულ გამომსახველობით თვისებათა 

სინთეზს, რომელთაც ეწოდებათ გამომსახველობითი ელემენტები. 

ესენია ტემბრი, რიტმი და სხე. მუსიკალური ენის სპეციფიკური გა- 

მომსახველობითი საშუალებების ერთობლიობას ეწოდება მუსიკა- 

ლური ფორმა. მუსიკალური ფორმის ელემენტები და საშუალებე- 
ბი –– მელოდიურ-ინტონაციური წყობა, კომპოზიცია, არქიტექტო- 
ნიკა, რიტმი, ტემბრი, დინამიკა და ა. შ. გამოიყენება კომპოზიტორის 
მიერ იდეური შინაარსის, ჩანაფიქრის მუსიკალურ სახეებში განსა- 
ხორციელებლად. 

“ მუსიკალური ფორმები ქმნის სხვადასხვა მუსიკალურ ჟანრებს, 
' მუსიკალური ჟანრი ისეთი მუსიკალური ფორმების ერთობლიობაა, 
რომელთაც საფუძვლად უდევთ ერთი საერთო თემატიკა, მუსიკა- 
ლურ-პოეტური სახეები, მუსიკალური გამომსახველობის ტიპიური 
საშუალებები. მუსიკალური ჟანრი წარმოიშობა გარკვეულ ისტორი- 
ულ პირობებში. შედარებით გავრცელებულ ჟანრებს წარმოადგენენ 
სიმღერა, ორატორია, ოპერა, სიმფონია; აგრეთვე გავრცელებულია 
კამერულ-ინსტრუმენტული, კამერულ-ვოკალური და სხვა საჟანრო 
ფორმები · 
'„ სიმღერა ვოკალური მუსიკის ყველაზე უძველესი, ისტორი- 
ულად ადრეული ჟანრია. იგი აერთიანებს მუსიკასა და პოეზიას. 
სიმღერის ტექსტუალურ საფუძველს წარმოადგენს ლექსი. რომლის 
მიხედვით მუსიკასაც შესაბამისი ფორმა აქვს –– ან სამხიარულოა, ან 
სევდიანი და ა, შ. 

“ ორატორია (იტალიური 0”მ10.0, ლათინურიდან 010 –- 

"ვლაპარაკობ ვლოცულობ) ეწოდება დრამატულ სიუჟეტზე დაწე- 
რილ ისეთ მსხვილ მუსიკალურ ნაწარმოებს, რომელიც განკუთვნი- 
ლია გუნდის, სოლისტი-მომღერლებისა და სიმფონიური ორკესტრი- 
სათვის. · დრამატული სიუჟეტი ორატორიამშმი გადმოიცემა არა 
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სცენიურ ფორმებში, არა მოქმედებაში, არამედ კონცერტული შეს– 
"რულების წესით. ორატორია წარმოიშვა XVI-XVII საუკუნეთა 
მიჯნაზე კანტატისა და ოპერის თითქმის ერთდროულად. კანტატა 
საზეიმო ან ლირიკულ-ეპიკური ხასიათის ვოკალურ-ინსტრუმენტუ- 
ლი ნაწარმოებია. 

ო პე რა (იტალიურად 006Lგ ნიშნავს თხზულებას, ნაწარმოებს) 
მუსბკალური ხელოვნების ის ჟანრია, სადაც დრამატურგიული სიუ- 
უეტის გადმოცემა ხდება მუსიკალურ ენაზე და რომლის განხორციე- 
ლებაც მიმდინარეობს სცენიურ ფორმებში, ოპერა სინთეტური 

„ტიპის მხატვრული ნაწარმოებია, იგივე სპექტაკლია, რომელიც ერთ- 
მანეთთან აკავშირებს მუსიკას დრამატურგიას, ე. ი. მხატვრულ 
ლიტერატურას, სახვით ხელოვნებებს და ზოგჯერ ქორეოგრაფიას. 
ამიტომ ოპერა ერთდროულად თეატრის ჟანრიცაა. 

“ სიმფონია (ბერძნული თსსდიV(თ –- თანხმოვანება) ინსტრუ– 
მენტული მუსიკის მნიშვნელოვანი ჟანრია. იგი იწერება სონატურ 
-ციკლურ ფორმაში. სიმფონიაში სიუჟეტის გადმოცემა ხდება წმინდა 

მუსიკის ენაზე, ტექსტუალური საფუძვლის გარეშე. სიმფონია უმ- 
-თავრესად შედგება ოთხი ნაწილისაგან” თუმცა გამორიცხული არ 
არის ნაწილების მეტი ან ნაკლები რაოდენობა. სიმფონია ყოველთვის 
ერთი მნიშვნელობით არ იხმარებოდა მოყოლებული ანტიკური 

უპოქიდან სხვადასხვანაირად ესმოდათ მისი არსება. XVIII საუკუ–- 
ნეში იტალიაში სიმფონიის მიმართ დამკვიდრდა ერთი მნიშვნელო- 
ბა. სიმფონია ეწოდებოდა ოპერის ორკესტრულ შრესავალს, ე. ი. 
«უვერტიურას. შემდგომ თანდათანობით გამოეყო ოპერას და გადა–- 
იქცა დამოუკიდებელ ს აის რტო ნაწარმოებად. 

ზემოთ აღვნიშნეთ(/,რ უსიკისათვის უცხოა საგნობრივი ში- 
ნაარსის ასახვა, იგი არ ; არის შებორკილი საგნობრიობით და ეხება 

უშუალოდ ადამიანური განცდების, ემოციების გამოხატვას. ეს თავი– 
სებურება მუსიკას გარკვეულ უპირატესობას ანიჭებს, მაგრამ ამავე 

დროს ერთგვარი ნაკლიცაა. მუსიკა მოკლებულია შინაარსის კონკრე– 

ტულობას, რის გამოც მსმენელი, მიისწრაფვი” რა ესთეტიკური 
აღქმის სისრულისაკენ, წარმოშობილი მხატვრული ფანტაზიის და- 
კმაყოფილებისაკენ, ხშირად თავის წარმოდგენაში მიმართავს მხედ–- 
ვე ლობით ასოციაციებს. 

მუსიკალური სახეების კონკრეტიზაციის ამოცანა შეიძლება დაის– 

ვას თვით კომპოზიტორის წინაშეც. ამ ამოცანის შესრულებას 

ემსახურება პროგრამული მუსიკის ნაწარმოებები, პროგრამული მუ- 
სიკა მუსიკალური შემოქმედების ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ფორ- 

მაა-ა იგი სიუჟეტური კონკრეტიზაციის ტცხოვრების გარკვეული 
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7 
მოვლენებისა და ამბების. მუსიკაში განხორციელების ძლიერი სა– 
შმუალებაა. მუსიკის პროგრამულობის კრიტერიუმად ერთ შემთხვე– 
ვაში გამოდის თანმიმდევრულად გატარებული სიუჟეტურ-დრამა- 
ტურგიული განვითარების ხაზი მეორეში –- სახის ნათელი 
გამომსახველობა, დაქვემდებარებული ნაწარმოების ზოგადი იდეის- 
გამოვლენისადმი. 
C '§ 6. ქორეოგრაფია. ქორეოგრაფია ანუ ცეკვის. ხელოვნება ხე–- 

ლოვნების ის სახეობაა რომელშიც ტანის რიტმული რხევის სა–- 
ფუძველზე გადმოცემულია ადამიანის გარემო მოვლენებთან ესთე– 
ტიკური დამოკიდებულების ხასიათი, გარკვეული ემოციური გან- 
წყობილებანი, 

ცეკვის ხელოვნების ფესვები პირველყოფილი თემური წყო- 
ბილები“ საზოგადოებიდან მომდინარეობს ადრეული ცეკვები 
უშუალო, პირდაპირი ფორმით ასახავდა ცხოვრების, შრომითი საქ- 

მიანობის სხვადასხვა მხარეებს,) კერძოდ ნადირობის, ომის და სხვა 
მომენტებს. გარდა ამისა, გვაროვნულ საზოგადოებაში ცეკვა ემსა- 

ხურებოდა სხვადასხვა რელიგიური ზნე-ჩვეულებების, ცერემონიე- 
ბის გამოხატვის ფუნქციებს თანდათანობით ადამიანის სხეულის 

მოძრაობას მიენიჭა მხატვრული მნიშვნელობა. თავი იჩინა შინაგანმა 
სტრუქტურამ, ორგანიზაციამ, რიტმულმა წესრიგბაა და გაიზარდა 
ემოციური გამომსახველობა. განვითარების პროცესში ცეკვის მარ- 
ტივი, პრიმიტიული ფორმებიდან რთულზე გადასვლამ კიდევ უფრო 
გაამდიდრა მისი ემოციური შინაარსი. 

„ თავდაპირველად ცეკვა მჭიდროდ იყო დაკავშირებული სიმღე- 
რასთან პანტომიმასთან, თეატრალურ წარმოდგენებთან. ) ცეკვა» 
შეადგენდა თეატრალური სანახაობის ერთ-ერთ შემადგენელ ნაწილს, 
მაგრამ დროთა ვითარებაში იგი ყალიბდება ხელოვნების ცალკეულ · 
დარგად და უჩნდება განვითარების დამოუკიდებელი გზები. 

_ ცეკვებში სხ-უულის რიტმულ, პლასტიკურ მოძრაობებს თან 
·ახლავს მუსიკალური გაფორმება, მუსიკა ყოველი ცეკვის აუცილე- 
ბელი ელემენტია. „მუსიკისა და ძცეკვის კავშირი გამოიხატება არა 
მხოლოდ იმით, რომ მოძრაობების ფორმა და რიტმი ვითარდება მუ- 
სიკის თანხლების საფუძველზე, არამედ იმითაც, რომ (ცეკვასა 
და მუსიკას ბევრი საერთო აქვთ ადამიანზე ესთეტიკური ზემოქმე- 
დების ბუნების მხრივ. როგორც ერთი, ისე მეორე პირდაპირ იჭრება 
ადამიანის გრძნობებში ჯცეკვს ხელოვნება აკეთილშობილებს, 
აძლიერებს სუბიექტის განწყობილებას და ადამიანის სხეულის 
ცოცხალი პლასტიკა აჰყავს მხატვრული სრულყოფის დონემდე. 

გრძნობის სიჭარბე, სხეულის რიტმული მოძრაობა და ფორმების 
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,ცვლა ემსახურება ადამიანის აღნაგობის პლასტიკური მშვენიერე– 
ბის გამოხატულებას. ცეკვას აქვს ხასიათის ფსიქიკური წყობის, 

ეროვნული თავისებურების და საზოგადოდ ადამიანის ბუნების გად- 
“მოცემის იშვიათი უნარი, ხელოვნების არც ერთ სახეობაში ისე ნათ- 
ლად არ მოჩანს ხალხის ინდივიდუალობა, ტემპერამენტი, როგორც 

. ცეკვაში. _,» 
· ხალხური ცეკვები უშუალო, პირდაპირ მიმართებაში იმყოფება 

ყოფა-ცხოვრებასთან. სახალხო ქორეოგრაფიაში შედის ფოლკლო- 
რული ხასიათის ცეკვები, რომელთა ძირები უძველესი დროიდან 
მომდინარეობს, ამათ რიცხვს მიეკუთვნება ფერხული, აგრეთვე მი- 
წათმოქმედების, მოსავლის აღების გამომხატველი ცეკვები. საგუნდო 
ცეკვების გვერდით ხალხში გვხვდება ისეთებიც, რომლებიც მოით- 
ხოვს ერთ შემსრულებელს, მაგრამ მეტწილად ცეკვები საჭიროებს 
შემსრულებელთა წყვილეულს, ქალსა და ვაჟს, რაც იმის მაჩვენებე– 
ლია, რომ სიყვარულის თემა ცეკვის ხელოვნებაში ერთ-ერთი წამ- 
ყვანია. მსგავსი ტიპის ცეკვებში ხალხის ფსიქიკურ წყობასთან 
ერთად ნათლად მოჩანს შემსრულებლის ინდივიდუალური თავისე · 
ბურება, შემოქმედებითი პოტენციალი. ცეკვა გვაძლევს წარმოდგენას 
სიმამაცის, ვაჟკაცობის, სინაზის, სინარნარის და ხასიათის სხვა ელე- 

ბზ 
მაებემ საყოფაცხოვრებო ცეკვები ადამიანთა ყოველდღიური 
ცხოვრების შემადგენელი ნაწილია. იგი ემსახურება თვით მოცეკვა- 
ვეთა ესთეტიკურ კმაყოფილებას და. ყოველგვარ სამხიარულო, სა– 

ზეიმო თავყრილობას ძალას მატებს, „აჩვენში ამგვარი ტიპის ცეკვაა 
„ქართული“, დასავლეთში XIX საუკუნეში სახალხო საყოფაცხოვ- 

რებო ცეკვის გავრცელებულ ფორმას წარმოადგენს ვალსი. 

ხელოვნებაში პროფესიონალიზმის წარმოშობამ ქორეოგრაფიას 
განვითარების ახალი ფორმები და პერსპექტივები შეუქმნა. პროფე– 
სიული ცეკვა პრინციპში მხატვრული სანახაობაა, იგი ემსახურება 

მაყურებლის ესთეტიკურ მოთხოვნილებას და ამ მოთხოვნილების 
დაკმაყოფილების ერთ-ერთი საშუალებაა,ჰმაგრამ არ უნდა ვიფი1- 
როთ, რომ პროფესიულ ცეკვებში გამორიცხულია შემსრულებლის 

კმაყოფილება; ისევე როგორც სახალხო საყოფაცხოვრებო ცეკვები 

შესრულების სიამოვნებასთან ერთად არ უარყოფენ სანახაობით სია- 

მოვგნებას, პროფესიული ცეკვაც არ უარყოფს მოცეკვავის კმაყოფი- 
ლებას. ზემოთ აღვნიშნეთ, რომ პროფესიული ხელოვნების დაპი- 
რისპირება სახალხო ხელოვნებისადმი არასწორია და დამღუპველი 
მხატერული შემოქმედებისათვის. ასეთივეა სურათი ამ შემთხვევა- 
შიც. მართალია საყოფაცხოვრებო ცეკვები ძირითადად გულისხმობს 
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მოცეკვავის სიამოვნებას, ხოლო პროფესიული მიმართულია მაყუ– 
რებლის კმაყოფილებისაკენ„ მაგრამ ეს არ ნიშნავს, რომ საყოფა– 

ცხოვრებო ცეკვა არ ანიჭებს კმაყოფილებას მაყურებელს, ან პრო- 
ფესიული––მოცეკვავეს, პროფესიულ და სახალხო ქორეოგრაფიას 
შორის არსებობს მჭიდრო კავშირი-ი პროფესიული ქორეოგრაფია. 

უხვად იყენებს ხალხური ცეკვების ელემენტებს. 
+ პროფესიული ცეკვის რიცხვს მიეკუთვნება საესტრადო საცე–- 
კვაო ნომრები. ამ ნომრებს აქვთ ან დამოუკიდებელი სახე, საკუთა– 
რი სიუჟეტური საფუძველი, ან კიდევ აგებული არიან სახალხო და- 
საყოფაცხოვრებო ცეკვების მოტივებზე.' _ 

| პროფესიული ცეკვის და საზოგადოდ ქორეოგრაფიის უმაღლეს 

ფორმას წარმოაღგენს ბალეტი (იტალიურად –- 88112-6 ––ცეკვა). 
ბალეტი ისეთი თეატრალური სანახაობაა, სადაც დრამატული სიუ- 
ჟეტის გადმოცემა ცეკვისა და პანტომიმის საშუალებით ხორციელ- 

დება. იგი დამოუკიდებელ ჟანრად ჩამოყალიბდა XVIII საუკუნეში- 
„და ფართო გავრცელება პოვა ევროპის სხვადასხვა ქვეყნებში... 

ბალეტში ცეკვები იყოფა კლასიკურად და სახასიათოდ. უკანასკ- 
ნელი ახლოს დგას ხალხურ ცეკვებთან. იგივე ხალხური ცეკვები: 
უდევს საფუძვლად კლასიკურსაც, მხოლოდ ხდება მათი სცენიური- 
დამუშავება. კლასიკური ცეკვების ფორმირებისას ხშირად მიმარ- 
თავენ ანტიკური ხელოვნების ნაწარმოებებიდან ნასესხები მოძრაო- 
ბებისა და პოზების გამოყენებას. 

"ბალეტი. თავსი რთული დრამატული შინაარსით, საცეკვაო. 
ფორმების ცვალებადობით ქმნის დიდ შესაძლებლობებს ადამიანის 
განწყობილებათა მრავალფეროვნების გამოსახატავად და წარმოად- 
გენს ქორეოგრაფიული ხელოვნების ბრწყინვალე გამარჯვებას. · 

§ 7. მსატვრული ლიტერატურა. პოეზია ჰეგელს მიაჩნდა ხელოვ– 
ნების უმაღლეს ფორმად, რადგან მასში შემეცნებითი ფუნქციები 
ყველაზე უფრო სრულყოფოლალაა-ფანვითარებული: მართლაც, სი“ 
ნამდვილის მოვლენების შემეცნების საკითხი პოეზიაში საკმაოდ 
პერსპექტიულია პოეზიას შეუძლია მოვლენათა. განვითარების 
არსებაში ღრმად შეჭრა, მიზეზობრივი ურთიერთობის” გახსნა ღა 
კანონზომიერი ცოცხალი სურათის წარმოდგენა. მაგრამ ეს გარემო- 
ება სრულებითაც არ აყენებს მას ხელოვწუზის რომელიმე დარგზე 
მაღლა. არ აყენებს, რამდენადაც თვით პოეზიისათვის მთავარია შე- 
მეცნების ფორმებში ესთეტიკური დამოკიდებულების ანუ სინამდვი- 

ლის მხატვრული ღირებულების აღმოჩენა თუ შექმნა, ე. ი. მისია, 
რომელსაც არანაკლები წარმატებით ასრულებენ ხელოვნების სხვა 

დარგებიც. 
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მიუხედავად ამისა, მიუხედავად იმ თანაბარი მნიშვნელობისა, 

რომელიც არსებობს ხელოვნების დარგებს შორის მხატვრული 
თვალსაზრისით, არ შეიძლება უარვყოთ ერთის უპირატესობა მეო- 

რეზე გაპირობებული თითოეული მათგანის სპეციფიკური თავისე- 

ბურებით. არქიტექტურის მიმართ შეიძლებოდა დაგვესახელებინა 

მონუმენტურობა, ქანდაკების მიმართ –– მიმბაძველობა. ხელოვნების 
ტენდენცია –- მიბაძოს რეალურ სინამდვილეს სხვებზე ძლიერად, 

განხორციელებულია ქანდაკებაში. შემთხვევითი არაა ანტიკურ ეპო- 

ქაში, სკულპტურის აყვავების პერიოდში მიბაძვის თეორიის შექმნა: 

ფერწერის მიმართ –– სიცხადე, სიტუაციის თვალსაჩინოება, მუსიკი–- 
სა –– ემოციურობა, ქორეოგრაფიისა –– გრაცია პოეზიის უპი- 

რატესობა მდგომარეობს იმაში, რომ იგი უკეთ გვაძლევს მოქმედების 
განვითარების შთაბეჭდილებას და აქედან ცხოვრების წინააღმდეგო– 

ბათა მთლიან სურათს მათი გამომწვევი მიზეზების ჩათვლით. 

უპირატესობა, რომელზეც აქ ლაპარაკია, რა თქმა უნდა პირობი– 

თია, შეფარდებითია და არა აბსოლუტური. უსაფუძვლო იქნებოდა 
იმის მტკიცება, რომ ხელოვნების ემოციური მხარე მუსიკაშია გან- 
ხორციელებული და სხვა სახეებში სუსტადაა განვითარებული, ან 
კიდევ სიცხადე ახასიათებს ფერწერას და სხვა დარგი მას მოკლე– 
ბულია. მხატვრული სინამდვილე მრავალფეროვანია და ეს მრავალ- 
ფეროვნება ხელოვნების დარგებშიც იგრძნობა. მაგრამ ამასთან ხე– 
ლოვნების თითოეული სახე მხატვრულ სინამდვილეს ქმნის სპეცი- 
ფიკური საშუალებებით და ამ საშუალებების გამო განსაკუთრებით 
ამახვილებს ყურადღებას მხატვრული სინამდვილის რომელიმე მო- 
მენტზე, რომელიმე თვისებაზე. ერთი დარგის მეორეზე რაიმე ნიშნით 
უპირატესობის გარეშე ხელოვნების მრავალსახეობა პრაქტიკულად 
კარგავს მნიშვნელობას. არათუ ესთეტიკურის ყველა მომენტი, არა- 
მედ ძირითადი კატეგორიებიც კი არ აისახება ხელოვნების არსებულ 
სახეებში თანაბარი მასშტაბებით. არქიტექტურაში ლაპარაკი კომი- 
კურ და ტრაგიკულ სახეებზე უნიადაგოა. ანალოგიურ მდგომარეობას 
აქვს ადგილი ხელოვნების სხვა დარგებშიც. 

პოეზია ანუ მხატვრული ლიტერატურა ხელოვნების ის სახეობაა, 

რომელიც მეტყველების საშუალებით წარმოადგენს სინამდვილის 
მხატვრულ ღირებულებას, ესთეტიკური დამოკიდებულების ფორ- 
მებს. მეტყველების გამომსახველობითი უნარისს უნივერსალობა 
პერსპექტივების ფართო ჰორიზონტს შლის მხატვრული ლიტერატუ- 
რის წინაშე. ამ უკანასკნელს შეუძლია ესთეტიკის თითქმის ყველა 
კატეგორიის ახახვა, მაგრამ რა თქმა უნდა არათანაბარი ძალითა და 

ზომით, წინააღმდეგ შემთხვევაში მხატვრული ლიტერატურა მოიპო- 
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ვებდა გაბატონებულ მდგომარეობა” და ექნებოდა ხელოვნების 
უმაღლესი ფორმის პრეტენზია. 7 

მხატვრულ ლიტერატურას გვაროვნულ საზოგადოებაშივე ეყრე- 
ბა საფუძვლები. პირველად იგი გვევლინება მუსიკასთან მჭიდრო, 
ორგანულ კავშირში და აქვს შაირის ფორმა საზოგადოების შემ- 

დგომმა განვითარებამ თანდათან მოამზადა ნიადაგი ლიტერატურის 
ცალკე, დამოუკიდებელ დარგად გამოყოფისათვის. ამაში მნიშვნელო- 
ვანი როლი ითამაშა დამწერლობის წარმოშობამ დამწერლობის 
შექმნით შესაძლებელი გახდა ლიტერატურის განთავისუფლება 
დროში შეზღუდულობისაგან. მართალია ერთგვარად შესუსტდა ლი- 
ტერატურის ზემოქმედების ემოციური ძალა, რომელსაც ავითარებდა 

მთქმელის უშუალო კონტაქტი, შემსრულებლის ინტონაცია, მიმიკა, 
ჟესტები და ა. შ., მაგრამ გაიზარდა გავლენის სფერო, ფართოდ 

გავრცელების პერსპექტივები. 
ხელოვნების სოციალური ბუნება, პოლიტიკური ტენდენცია ყვე- 

ლაზე უფრო მკვეთრად მოჩანს ლიტერატურაში, ლიტერატურის შე- 
საძლებლობა –– მოგვცეს საზოგადოებრივი ცხოვრების ყოველმხრი- 
ვი ანალიზი, შექმნილი სიტუაციის განხილვა ისტორიულ ასპექტში, ' 
სახეების დახასიათება განვითარებაში ბუნებრივად ბადებს გარკვე- 
ული იდეოლოგიური მიმართულების საჭიროებას, კლასობრივ საზო–- 
გადოებაში ამა თუ იმ კლასის ინტერესების დაცვის სადარაჯოზე 
დადგომის მოთხოვნილებას. მხატვრულ ლიტერატურაში ტენდენ- 
ციონიზმი ობიექტური აუცილებლობის ფორმას იღებს. მწერალი, 
რომელიც ეხება ცხოვრების წინააღმდეგობას, ლაპარაკობს მის შე– 
სახებ, უკვე გამოთქვამს თავის პოზიციას თუ ქვის, საღებავის ან 
ბგერის საშუალებით ძალიან ძნელია საკუთარი მოსაზრების გარკვე- 
ვით გადმოცემა, რაც შემოქმედს შესაძლებლობას აძლევს თავი აარი– 
დოს სინამდვილის პირდაპირ შეფასებას, ენა, რომელიც აზრის 
უშუალო სინამდვილეა, პოეტს ავალდებულებს აშკარად გამოხატოს 
ჩანაფიქრი და ამ გამოხატვაში ნათელყოს იდეოლოგიური მიმართუ - 
ლებაც. ეს გარემოება ერთდროულად პოეზიის უპირატესობაცაა და 
ნაკლიც. უპირატესობაა რამდენადაც მოხსნილია ყოველგვარი გაუ- 
გებრობა, ბუნდოვანება, ნაკლია რამდენადაც მასში იმალება მხატე- 
რული ღირებულების შესუსტების საშიშროება ამიტომაც ლი- 

ტერატურაში განსაკუთრებით საჭიროა ზომიერების გრძნობა, აზრთა 
ჭარბი მოზღვავებისაგან თავშეკავების უნარი, რათა „ლირიკულმა 

ჭადახრებმა"“, სადაც პირდაპირი ფორმით გამოთქმულია ავტორის 

ტენდენცია, არ დაჩრდილოს ხელოვნების მთავარი ფუნქცია ––- ეს- 
თეტიკური. 
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ფერწერისაგან განსხვავებით, ლიტერატურა მოკლებულია უშუა- 
ლო თვალსაჩინოებას და აქედან შინაარსის ცოცხალ კონკრეტულო- 
ბას, ლიტერატურის ემოციური ძალა დიდადაა დამოკიდებული 

მკითხველის წარმღსახვის უნარზე, ე. ი. ხელოვნებისათვის ობიექ- 
ტურ ფაქტორებზე. მაგრამ ამ ნაკლოვანების დაძლევას მხატვრული 
ლიტერატურა აღწევს მოქმედების ადგილის, სიტუაციის, გარემო 
პირობების, გმირის გარეგნული მონაცემებისა და. რაც მთავარია, 
ფსიქოლოგიური სამყაროს აღწერა-დასურათებით. პოეზიის სიდიადე 
იმაშია, რომ მას შეუძლია ღრმად შეიჭრას ადამიანის სულიერ ცხოე- 
რებაში, მისი ინტერესების, მისწრაფებების სფეროში და ნათელყოს 
შინაგანი „მე“. - -- 

M პოეზია მხატვრული სახეების, უარყოფითი და დადებითი ტიპე- 
ბის მთელი სისტემის შექმნით გვაძლევს ეპოქის ესთეტიკური იდეა–- 
ლის სრულ, ყოველმხრივ გაშუქებას. 

მხატვრული ლიტერატურის ჟანრებია ეპოსი, დრამა და ლირიკა. 

ეპოსი ეწოდება ისეთი ტიპის ლიტერატურულ ნაწარმოებს, 

რომელშიც გადმოცემულია გმირების ცხოვრება, მათი ხასიათები 

მოყოლის თუ თხრობის ფორმაში „ეპოსი ლიტერატურის უძველესი 
ჟანრია, თავდაპირველად მას მხოლოდ ლექსის ფორმა ჰქონდა და 

არსებობდა ეპიკური პოემების სახით. ეპიკურ პოემებში, როგორც 
წესი, აისახებოდა ეპოქის მითოლოგიურ წარმოდგენებთან დაკავში– 
რებული ამბები. ამ მხრივ საგულისხმოა ჰომეროსის „ილიადა“ და 

„ოდისეა“. „ილიადასა“ და „ოდისეას! მხატვრული ღირებულება 

ნათლად მეტყველებს იმ დიდ წარმატებაზე, რომელსაც მიაღწია ეპი– 

კური პოემების ჟანრმა ანტიკურ ეპოქაში. მდიდარი პოეტური ფან- 
ტაზია, ცხოვრების ღრმა, ყოველმხრივი ცოდნა, გმირთა ხასიათების 
გამოკვეთის იშვიათი უნარი, მხატვრული ხერხების ზომიერი გამო- 

ყენება, დიადი უბრალოება –– აი რა ამშვენებს ამ უკვდავ პოემებს. 
"შუასაუკუნეებში ეპიკური პოემების შედევრს წარმოადგენს რუს– 

“თაველის „ვეფხისტყაოსანი“. 
საზოგადოების განვითარების გვიანდელ პერიოდში პოეტური 

ეპოსის გვერდით წარმოიშობა და ვითარდება პროზაული ხასიათის 
ეპიკური ნაწარმოებები. პროზაულ ფორმაში განხორციელებულმა 
ეპიკურმა ლიტერატურამ გზა მისცა საზოგადოებრივი ცხოვრების, 
ადამიანის შინაგანი სამყაროს, სულიერი განცდების უფრო ღრმა, 

დეტალურ ანალიზს, პროზაული ეპოსის უმაღლეს ფორმას წარმოად-. 
გენს რომანი, რომელსაც საფუძველი ჩაეყარა XVIII საუკუნეში და 
სრულ აყვავებას მიაღწია XIX-–-XX საუკუნეებში. 

ნაწარმოების ხასიათისა და სიდიდის მიხედვით ეპოსი იყოფა სამ 
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ძირითად ფორმად: მცირედ, საშუალოდ და დიდად. პირველს მიე–- 

კუთვნება მოთხრობა, ნოველა, ზღაპარი, ლეგენდა. მეორეს –– ამბა– 

ვი, მესამეს –– რომანი და, ეპოპეა.პ)მცირე ფორმის ეპიკურ ნაწარ- 
მოებში ყურადღება გამახვილებულია ადამიანის ცხოვრების ცალ- 

კეულ მომენტებზე, რომელიმე ერთეულ შემთხვევაზე და მასთან 
მიმართებაშია წარმოდგენილი ხასიათის განვითარება საშუალო 

ეპოსში დახატულია გმირის ცხოვრების” დასრულებული ისტორია, 
დიდი ფორმის ეპიკურ ნაწარმოებში კი ასახულია მოქმედებათა 

სრული სისტემა, გმირთა ხასიათების განვითარების სხვადასხვა გზე– 
ბი და მხარეები. 

დრამა ეწოდება ისეთ ლიტერატურულ ნაწარმოებს, რომელ- 

შიც სიუჟეტის განვითარება, ხასიათების გახსნა გადმოცემულია მოქ– 
მედ პირთა ნათქვამის მიხედვით და არა ავტორისეული თხრობით, 

რასაც ადგილი აქვს ეპოსში. დრამაში სიუჟეტის განვითარება და 
ხასიათების გახსნა ხორციელდება კონფლიქტების საფუძველზე. 
კონფლიქტი დრამის ერთ-ერთი არსებითი თავისებურებაა, დრამის 

თავისებურებაა აგრეთვე წარმოდგენილი ხასიათების მკვეთრად გა- 
მოყოფა, მათი გაშლა კონტრასტების ფონზე და მთელი ნაწარმოების 
წამყვან მიმართულებად გადაქცევა. 

მოქმედების დაძაბულობა, ხასიათის გარკვეულობა, ცალმხრივი 
პათოსი შესაძლებელს ხდის დრამის თეატრალურ განსახიერებას. 
სცენასთან ურთიერთობაში დრამას უჩნდება ახალი პრინციპუ- 
ლი ნიშნები, რომელსაც მოკლებულია ეპოსი. დრამისათვის აუცი- 
ლებელია ლაკონურობა, მხატვრული ენის სპეციალური დამუ- 
შავება. · 

კონფლიქტებისა და გმირთა ხასიათების გახსნის წესის მიხედვით 
დრამა იყოფა: ტრაგედიად, კომედიად და ა. შ. 
Cლირიკა ლიტერატურის ის ჟანრია, რომელშიც ხაზი ესმება 
კონკრეტულ განცდებს, ადამიანური ყოფის ცალკეულ მომენტებს. ! 
კონკრეტული შინაარსის მქონე განცდები, ბუნებრივია, არ ატარებს 
ვიწრო, სუბიექტურ ხასიათს. მათ უკან მოჩანს ღრმა, სოციალური 
მნიშვნელობა, წინააღმდეგ შემთხვევაში ისინი ვერ დაიკავებენ ად- 
გილს ხელოვნებაში. 

მხატვრული ლიტერატურის დასახელებულ ჟანრებს შორის არ 
არსებობს გაუვალი ზღუდე ხშირია შემთხვევა, როდესაც ნაწარმო-, 
ები მატარებელია ორი ჟანრის ელემენტებისა კერძოდ ლირიკისა 
და ეპოსისა. ასეთ ნაწარმოებს ეწოდება ლირიკულ-ეპიკური ნაწარ- . 
მოები. მათ რიცხვს მიეკუთვნება: იგავი, ბალადა, პოემა, ოდა, რომა– 
ნი ლექსად ლირიკულ-ეპიკური ტიპის ნაწარმოებში სიუჟეტის გან- 
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გითარების ეპიკური ასახვა მჭიდროდაა გადახლართული ავტორის 

პოეტურ „მე“-სთან. 

_. ლიტერატურის მხატვრული დონე დიდადაა დამოკიდებული 

ენობრივი მასალის თავისებურებაზე. ენის განსაკუთრებული როლი 

და რთული ბუნება მხატვრულ ლიტერატურას ყოფს ორ დიდ ნაწი- 

ლად: პოეზიად და პროზად. ლიტერატურის დაყოფა პოეზიად და 

პროზად ერთი შეხედვით თითქოს წმინდა ფორმალური ამბავია, ფაქ- 

ტიურად კი მოცემულ შემთხვევაში ფორმა ორგანულად დაკავშირე- 
ბულია შინაარსთან. ნაწარმოების „თემის შესაბამისად ხდება პოე- 

ზიის თუ პროზის ენის შერჩევა მარტო ნაწარმოების შინაარ- 

სეული მხარე მოითხოვს შსლაწი მხატვრულ ფორმას, არამედ 

ზოგიერთი ლიტერატურული ჟანრიც შედარებით მეტად იგუებს ერთ 

ან მეორე ენას. ასე მაგალითად, ლირიკისათვისს უფრო მისაღებია 

პოეზიის ენა, ვინემ პროზისა, თუმცა გამორიცხული არ არის ლირი- 

კული ნაწარმოების პროზაულ ფორმაში ჩასმა. 
§ 8: თეატრი. არქიტექტურა, ქანდაკება, ფერწერა, მუსიკა, ქო- 

რეოგრაფია და ლიტერატურა ხელოვნების დამოუკიდებელი დარგე– 
ბია. თითოეულ მათგანს სხვების მიმართ, როგორც უკვე ითქვა, აქვს 

გარკვეული უპირატესობა და ამავე დროს ნაკლიც. ასეთ პირობებში 

ბუნებრივია ცდა იმისა, რომ დაძლეულ იქნეს ცალმხრიობა და შეიე- 
სოს ხელოვნების ერთი დარგი მეორით. 

მხატვრულ ლიტერატურას შეუძლია ცხოვრების ასახეა განვი–- 

თარებაში, მოქმედებაში. განვითარების ფორმაში მოვლენის წვდომა 

მოასწავებს მოვლენებისათვის დამახასიათებელი ყველა მომენტის. 
· საწინააღმდეგო მხარეების გამომზეურებას. საწინააღმდეგო მხარე– 
ების გამომზეურება, სინამდვილის მრავალფეროვნების ასახვა ლი- 

ტერატურის დიდი გამარჯვება. მაგრამ ამ წარმატებასთა5 

ერთად ლიტერატურას აქვს თავისი სუსტი ადგილიც, იგი მოკლებუ– 

ლია უშუალობას, თვალსაჩინოებას და მის მიერ შექმნილი სურათი 
წარმოსახვის სფეროში ტრიალებს, სადაც ბევრი რამ პიროვნების 
ინდივიდუალურ საიდუმლოებად რჩება. ინდივიდუალური შეზღუ- 

დულობისა და მოსალოდნელი გაუგებრობის თავიდან აცილების 

მიზნით სავსებით კანონიერია მხატვრული ლიტერატურის ნაწარეო- 

ები გავხადოთ ცხადი, უშუალო და საამისოდ გამოვიყენოთ ფერწე- 

რა. ასევე კანონიერი იქნება მუსიკის გამოყენება, რათა წაიშალოს 

ზღვარი სხვადასხვა პიროვნების გრძნობადობას შორის, შეიქმნას 

ერთიანი განწყობილება და გაძლიერდეს ნაწარმოების მაყურებელ- 
ზე ემოციური ზემოქმედების ხარისხი. 

ხელოვნების ცალკეული დარგების შეერთების ცდას ლოგიკურად 
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მივყავართ სინთეტური ხელოვნების წარმოშობამდე, მაგრამ ისტო- 

რიულად თეატრი –– სინთეტური ხელოვნების პირველადი ფორმა -– 
ამ მოსაზრებით, ე. ი. ხელოვნების სახეების განსაზღვრულობათა 

გაცნობიერებით, არ შექმნილა, იგი გაჩნდა ჯერ კიდევ უკლასო სა- 
ზოგადოებაში როგორც სანახაობა როგორც სიმღერის, ცეკვის 
და ა. შ. წარმოდგენის ადგილი. ბერძნულადაც ტერმინი „თეატრი“ 
ნიშნავს სანახაობით ადგილს. მონათმფლობელური საზოგადოების 
გარიჟრაჟზე ხელოვნების სხვა სახეებთან ერთად თეატრი ჩამოჭა- 
ლიბდა მხატვრული შემოქმედების დამოუკიდებელ დარგად. 

«““ თეატრი ხელოვნების ის დარგია, რომელიც მიზნად ისახავს ლი- 

“ტერატურული ნაწარმოების სცენურ გარდასახვას მსახიობების 
მეშვეობით მხატვრული სინამდვილის ცოცხალი სურათის შექმნას. 
თეატრის უპირატესობაც სწორედ იმაშია, რომ იგი ცხოვრების წი- 

ნააღმდეგობას, ინდივიდუალური და საზოგადოებრივი კონფლიქ- 

ტების დახასიათებას, სინამდვილის მრავალმხრივი, მნიშვნელოვანი 
მომენტების ანალიზს გვაძლევს ცხად, ნათელ ფერებშ ეატრი 

მაღლა დგას ლიტერატურაზე თავისი თვალსაჩინოებით, მაყურე- 
ბელთა უშუალო კონტაქტით. თეატრი მაღლა დგას ფერწერაზე თა- 
ვისი დინამიურობით, სიუჟეტის განვითარებით, სიტუაციების მრა- 
ვალფეროვნებით. თეატრს შეუძლია აუდიტორია შეკრას ერთ მთლიან 
ოჯახად, გამსქვალოს საერთო სულისკვეთებით თეატრალურ გარე- 
მოცვაში მყოფი ყოველი წევრი. თეატრი მასების ორგანიზაციის 

ეფექტური საშუალებაა. მაგრამ ამ უპირატესობათა გვერდით თე- 
ატრს გააჩნია გარკვეული ნაკლიც იგი განსაზზევრულია დროში, 

მაშინ როდესაც ლიტერატურისა და ფერწერის ნაწარმოებები თაობი- 

დან თაობებზე გადადის და კაცობრიობის ესთეტიკური კმაყოფი- 
ლების დაუშრეტელ წყაროდ რჩება თუ დამკვირვებელს საათო- 

ბით შეუძლია იდგეს სურათის წინ თანდათანობით სწვდებოდეს 
მის მხატვრულ ღირებულებას, თეატრში მოქმედება ყოველ წუთს 
იცვლება და მაყურებელს შესაძლებლობა არა აქვს ყურადღების 

კონცენტრირება მოახდინოს ერთ რომელიმე სიტუაციაზე. სიტუა- 
ციების ცვალებადობა თეატრალურ დადგმას განუმეორებელ ფენო- 

მენად ხდის ს პმართალია სპექტაკლის ნახვა რამდენჯერმე შეიძლება 
“და "თეატრალური დადგმაც მასში შემავალი სიტუაციებით პრინცი- 
პულად მეორდება, მაგრამ აქ ლაპარაკია განმეორებაზე არა პრინცი- 

პული, არამედ აბსოლუტური აზრით, ხოლო ერთი სპექტაკლი არა- 
სოდეს არ არის აბსსოლუტურად იდენტური მეორისა; არასოდეს არ 
არის ზუსტად იგივეობრივი მაყურებლის ფსიქოლოგიური განწყო- 

ბილება სპექტაკლიდან სპექტაკლამდე, ესთეტიკური ჭვრეტის უნა- 
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რი, გარემო პირობები და, რაც მთავარია, მსახიობის თამაში. 

განსხვავება, რომელსაც ამ შემთხვევაში ადგილი აქვს, შესაძლოა 

შეუმჩნეველიც კი იყოს, იმდენად შეუმჩნეველი, რომ ჩვეულებრი- 

ვად გაძნელდეს მისი დადგენა, და მაინც ანგარიშგასაწევია, რადგან 
მხატვრულ ასახვაში ყოველ წვრილმანს ზოგჯერ გადამწყვეტი მნიშვ- 

ნელობა ენიჭება. ერთი სიტყვით, თეატრალური ნაწარმოები თუმცა 

გვიზიდავს თავისი პირდაპირობით, მჩქეფარე სიცოცხლით, მაგრამ 

იმავე სიცოცხლესავით ხანმოკლეა და წარმავალი. 

ცხოვრების დინამიკის აღწერაში თეატრი ვერ აღწევს .იმ მასშტა- 

ბებს, რასაც ლიტერატურა, კერძოდ რომანი. თეატრში მოქმედების 

გაშლა განსაზღვრულია ადგილისა და დროის მონაკვეთით. დრამა- 

ტურგი იძულებულია გმირთა ხასიათები, ცხოვრების ისტორია გად- 
მოსცეს ისე, როგორც ეს მოსახერხებელია და შესაძლებელი მოქმედ 

პირთა ნათქვამის მიხედვით. სცენაზე ავტორის გამოყვანა არსებითად 
საქმეს არ სცვლის, რადგან ავტორი იგივე მოქმედი პირი ხდება. 
დრამატურგს არ შეუძლია გასდიოს სიუჟეტის დეტალიზაციას, სხვა– 

დასხვა ასპექტების გაშუქებას, იგი იფარგლება ერთი ძირითადი 
მიმართულებით. მწერალი, პირიქით, ფართოდ იყენებს რამდენიმე 
ურთიერთგადამკვეთ სიუჟეტურ ხაზს და ქმნის ეპოქის გაშლილ სუ- 
რათს. ზოგიერთ რომანში ათობით მხატვრული გმირია გამოყვანილი, 
თითოეულ მათგანს საკუთარი ინდივიდუალობა, ცხოვრების დამოუ– 

კიდებელი გზა, ხასიათის სპეციფიკური ნიშნები გააჩნია. რომანის 
ავტორი თანმიმდევრულად გვიყვება გმირთა გრძნობების, აზრებისა 
და მოქმედების განვითარების შესახებ. რომანში გმირები ყველა მო– 

““ სალოდნელ სიტუაციებში არიან ჩაყენებული და ამ სიტუაციების 
საფუძველზე ხდება მათი ავკარგიანობის შეფასება. ხშირად რომანი 
იკითხება არა მარტო დღეების, არამედ კვირების მანძილზე. დროის 
ამ საკმაოდ დიდ მონაკვეთში მკითხველსა და მხატვრულ სახეს შო- 
რის მყარდება „ახლო ურთიერთობა“, ერთგვარი „ნათესაური კავში- 

· რი“. რომანი გმირის სრული დახასიათებისათვის მიმართავს უამრავ 
საშუალებებს: შედარებას, ლირიკულ გადახრებს, ქვეტექსტებს, წარ- 

სულის ფურცლების აღწერას, ფიზიკური თუ სოციალური გარემოს 

დასურათებას და სხვ. თეატრში ყველაფერი უნდა განხორციელდეს 
მხოლოდ მსახიობის მიერ წარმოთქმული სიტყვებისა და მიმიკის 

გზით. 
( თეატრი, როგორც სინთეტური ხელოვნების დარგი, მიეკუთვნება 
მხატვრული შემოქმედების იმ სფეროს, რომელსაც ჰყავს რამდენიმე 
ავტორი. თეატრი კოლექტიური შემოქმედების პროდუქტია. ამ კო– 
ლექტივის წევრებს შორის არიან ხელოვნების სხვადასხვა დარგის 
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წარმომადგენლები. ლიტერატორი ანუ დრამატურგი წერს სპექტაკ–- 

ლის სიუჟეტურ საფუძველს –-- პიესას. პიესა თეატრალური ნა- 

წარმოების ძირითადი ნაწილია, სწორედ მის გახსნას ემსახურებ> 

მთელი თეატრის მუშაობა. პიესის გათვალსაჩინოება და ამით მაყუ–- 
რებელში ცოცხალი სინამდვილის, ბუნებრივი ვითარების შთაბეჭდი- 

ლების შექმნა მოითხოვს გარკვეულ ფონს. ფონს სპექტაკლისათვის 

ქმნის მხატვარი. მხატვრის ამოცანაა გააფორმოს თეატრალური ნა- 
წარმოების სანახაობითი მხარე. კომპოზიტორს ევალება მდგომარე- 
ობის შესაფერისი მუსიკის დაწერით გააძლეიროს სპექტაკლის ემო–- 

ციური ზემოქმედება აუდიტორიაზე და ა. შ. 

თეატრალურ დადგმაში ხელოვნების ცალკეული დარგების თანა- 
მშრომლობა თვითნებურ, მექანიკურ ხასიათს როდი ატარებს; თე-. 

ატრი ხელოვნების სავსებით დამოუკიდებელი, სპეციფიკური დარგია 
და სპექტაკლიც ორგანულად შეკრული მხატვრული ნაწარმოებია. 
სპექტაკლის ერთიან ნაწარმოებად შეკვრას ხელმძღვანელობს დამ- 
დგმელი რეჟისორი რეჟისორის მიზანია პიესას მიანიჭოს თვალსაჩი- 

ნოება, შთაბეროს სიცოცხლე. ამისათვის იგი ვალდებულია ჩასწედეს 
ლიტერატურული ნაწარმოების მთავარ იდეას, დრამატურგის პო- 
ზიციას და მასთან მიმართებაში შექმნას საკუთარი მოსაზრება, სა- 
კუთარი პოზიცია, შეიმუშაოს საერთო გეგმა გაითვალისწინოს 

ყოველი დეტალი, მიუჩინოს თეატრალურ დადგმაში მონაწილე კო- 
ლექტივის თითოეულ წევრს თავისი საქმე, მისცეს ზოგადი მიმარ- 
თულება, შეამოწმოს შესრულებული სამუშაოს ავკარგიანობა და 
ჩამოასხას ანსამბლის ნამოღვაწარი მხატვრული შემოქმედების და- 
მოუკიდებელ, მთლიან მოვლენად. ერთი სიტყვით,, რეჟისორი თე-. 
ატრში წამყვანი ძალაა, ორგანიზატორია, ნაწარმოები მისი ხელმო- 

წერით გამოდის. მაგრამ სპექტაკლის მხატვრული ღირებულება, 
მაყურებელზე ზემოქმედების ხარისხი და სხვა განისაზღვრება მსა- 
ხიობის თამაშით. დრამატურგის დიდება მსახიობშია, მსახიობს მი- 
აქვს აუდიტორიამდე მწერლის იდეა, რეჟისორის ჩანაფიქრი, მსა- 
ხიობი აგვირგვინებს და ფრთებს ასხამს კოლექტივის მიერ გაწეულ 
მუშაობას. მსახიობზეა დამოკიდებული სპექტაკლის წარმატებაცა 
და ჩავარდნაც, მსახიობი თეატრალური დადგმის სული და გულია”, 
ამიტომ მსჯელობა თეატრის როგორც მხატვრული შემოქმედების 
სპეციფიკური ფორმის შესახებ ბუნებრივად მოითხოვს მსახიობის 
შემოქმედებითი თავისებურების გარკვევას. 
C მსახიობი ერთდროულად შემოქმედიცაა და შემსრულებელიც. 
დრამატურგიული „მასალა საფუძველშივე განსაზღვრავს მის შემო- 

ქმედებას, მსახიობი გადმოსცემს იმას რაც მწერალს შეუქმნია, 
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მაგრამ ამასთან იგი თავის ინდივიდუალობით ამკობს როლს და 
აძლევს საკუთარ ტრაქტოეკას.)შემსრულებლისა და შემოქმედის შე– 
თანხმება სცენიური ხელოენების ბუნებრივი მდგომარეობაა. მსახი– 
ობის ხელოვნება თვისობრივად გამოირჩევა მხატვრის, მწერლის, 
მუსიკოსის, არქიტექტორის და სხვათა ხელოვნებისაგან ყველა 
ესენი მუშაობენ მათგან განსხვავებულ, დამოუკიდებელ მასალაზე და 

ცდილობენ მიანიჭონ მას მხატვრული ფორმა. მსახიობისათვის კი 
მასალა, რითაც ქმნის, რისი საშუალებითაც აგებს მხატვრულ სინამ- 
დვილეს, არის თვითონ იგი, მისი პიროვნება სცენიური სახე 

წარმოადგენს მხატვრული გმირისა და შემოქმედი-შემსრულებლის 
ე. ი. მსახიობის შინაგან ერთიანობას, ამიტომაც მსახიობის შემოქმე- 
დების საიდუმლოება გარდასახვის ოსტატობაშია. მხატვრული სახე 
თეატრში ცოცხლობს მსახიობის წყალობით, იგი პერსონიფიცირე- 
ბულია მსახიობში. ხშირად მსახიობ-ადამიანსა და მხატერულ გმირს 
შორის წარმოიშობა წინააღმდეგობა, ეს წინააღმდეგობა ზოგჯერ 
შეიძლება დაპირისპირებამდეც მიდიოდეს, 3აგრამ მსახიობმა უნდა 
დაძლიოს იგი და თანაც ისე, რომ დაპირისპირების ნაცვლად შექმნას 

სრული ჰარმონიის, ერთიანობის მთაბეჭდილება. თუ მწერალი წერს 
იმას, რაც აინტერესებს, რაც აწუხებს, მხატვარი ხატავს –- რაც 
იზიდავს, მსახიობი ანსახიერებს მას, რაც შეიძლება კიდეც სძულ- 

დეს. 
ამ სირთულესთან; ერთად მსახიობის შემოქმედებას ემატება მე– 

ორე სირთულე––უშუალო კონტაქტი მაყურებელთან. ახალ-ახალი და 
ისიც პრელი აუდიტორიის წინაშე მსახიობი მუდამ თავიდან იწყებს 
მოღვაწეობას. ერთხელ დამუშავებული სახე ასჯერ და ათასჯერ გა- 
ნიცდის განახლებას, ხან წარმატებით, ხან წარუმატებლად.. მსახიო- 
ბის შემოქმედებას არსებითად არასოდეს არა აქვს ზეიმის უფლება, 
სანამ შემოქმედება გრძელდება, სანამ არ დასმულა წერტილი. 

რამდენადაც მსახიობის ამოცანაა განასახიეროს როლი, მაყურე- 
ბელში შექმნას მის მიერ წარმოდგენილი სახის შესახებ რეალურის 

ილუზია, იბადება კითხვა –– რა საშუალებებით, რა გზებით ან რო–- 
გორ უნდა მიაღწიოს ამ მისიის განხორციელებას? 

დიდროს აზრით, მსახიობის მოვალეობაა შექმნას სინამდეილის 
შთაბეჭდილება და არა თვით ·სინამდვილე. ამიტომ მსახიობმა არ 

უნდა განიცადოს როლი, არამედ უნდა განაცდევინოს იგი მაყურე–- 
ბელს, თვითონ კი სავსებით გულგრილ დამოკიდებულებას ინარჩუ- 
ნებდეს. მსახიობი, რომელიც განიცდის საკუთარ როლს, დიდად 
არაფრით განსხვავდება შესაბამის სიტუაციაში მყოფი ჩვეულებრივი 

ადამიანისაგან. მსახიობობა ის კი არ არის, რომ გმირს დაემონო და 

271



გულწრფელად ატარო მისი სახე, არამედ რაც შეიძლება იცრუო 

მაყურებლის წინაშე, შექმნა ილუზია, რომ გმირთან დაკავშირებუ- 

ლი მწუხარება თუ სიხარული თქვენი სიხრული და მწუხარებაა, 

მაშინ როდესაც ამას ადგილი არა აქვს და ოდნავადაც არ გაღელვებთ 

სცენაზე მომხდარი ამბავი. მსახიობს მოეთხოვება ერთი მდგომარეო- 

ბიდან მეორეში გადასვლის მუდმივი მზადყოფნა და ამისათვის 

საკუთარ თავთან დარჩენა. მსახიობის ოსტატობა თავისთავად ყალბი 
შთაბეჭდილების შექმნაშია, მისი შემოქმედება საბოლოო ჯამში 

შემსრულებლობაა. 

„7 სტანისლავსკის აზრით, მსახიობი ვერ შექმნის ილუზიას, ვერ 
განაცდევინებს სხვას, თუ თვითონ არ განიცადა. ამიტომ ჭეშმარიტი 

მსახიობი კი არ უნდა გაურბოდეს თავის გმირს, არამედ უნდა ცდი–- 

ლობდეს რაც შეიძლება შეადუღაბოს მასთან თავის თავი, განიმსქვა- 

ლოს მისი სულისკვეთებით, შეიყვაროს იგი და (ყოცხლობდეს ამ 
სიყვარულით. მსახიობი, რომელიც გულწრფელად არ განიცდის გმი- 

რის მდგომარეობას, ყალბია, ხოლო სიყალბეს არ შეუძლია გამო- 

იწვიოს ნამდვილი გრძნობები. 

კატეგორიულად იმის განცხადება, რა უფრო სწორია––განიცა- 

დოს მსახიობმა როლი თუ არ განიცადოს, ალბათ ძალიან ძნელია და 
იქნებ უსაფუძვლოც. მსახიობის შემოქმედებაში მთავარია აუდი- 

ტორიის წინაშე წარმოადგინოს გმირის ცოცხალი სახე, ხოლო სა– 

ამისოდ რა ხერხებს მიმართავს, რა პოზიციას დაიჭერს მსახიობი- 
ადამიანი მხატვრული სახის მიმართ, ეს უკვე მისი შესაძლებლობის, 
მონაცემების, ინდივიდუალური თავისებურების საქმეა. მსახიობს 
შეუძლია თავიდან ბოლომდე იცრუოს, აბსოლუტურად შორს დაიჭი– 
როს სცენაზე წარმოდგენილი სიტუაცია და მასთან დაკავშირებული 
მომენტები, მხოლოდ არავითარ შემთხვევაში არ უნდა იგრძნოს ეს 
მაყურებელმა და არ უნდა გამომჟღავნდეს მსახიობის, არაგულ– 
წრფელობა, ასევე მსახიობს შეუძლია მთელი არსებით განიცადოს 
ხპექტაკლი, გმირის მწუხარება, პიესაში ასახული ტრაგიკული სი- 
ტუაცია, მაგრამ ამასთან აუცილებელია ახსოვდეს, რომ სცენა არ 
არის სინამდვილე, რომ ხელოვნება მხატვრული შემოქმედებაა და 
საჭიროა ზომიერების დაცვა. · 

“ის, ვინც წონასწორობას კარგავს, არანაკლებად ტყუის და სცო- 

დავს ხელოვნების წინაშე,ე რადგან ხელოვნების გაურჩევლობა 

რეალური მდგომარეობისაგან შეცდომაა. გადაჭარბებულად გრძნო- 
ბასაყოლილი მსახიობი ისევე ყალბია მხატვრული თვალსაზრისით, 

როგორც ყალბია მეტისმეტად გულგრილი რეალური აზრით. ამიტომ 
მსახიობის ვალია გადალახოს ყოველგვარი ცალმხრივობა, მოსალოდ- 
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ნელი უკიდურესობა და მათგან გამოწვეული საშიშროება, რათა ჭეშ– 
მარიტად ეზიაროს მხატვრული შემოქმედების ნათელ სფეროს. 
კომპოზიტორის, პოეტის, მხატერის, მოქანდაკის და სხვათა შემოქმე--· 

დების წარმატების ერთ-ერთი მთავარი საწინდარია იმ საშუალებათა 
დაუფლება, რომლითაც ქმნიან მხატვრულ სინამდვილეს. ასევე 
მსახიობისათვის აუცილებელია მხატვრულ საშუალებათა დაუფლე- 
ბა, ხოლო რამდენადაც საშუალებას წარმოადგენს თვითონ იგი, 
წარმატების მისაღწევად უმთავრესად მოეთხოვება საკუთარ შესაძ- 
ლებლობათა, საკუთარი მონაცემების ცოდნა და ამის მიხედვით 
სათანადო ხერხების გამოყენებაც. ერთი სიტყვით, მსახიობის დამო- 
კიდებულება როლთან მხატვრული შემოქმედების ფაქტია და მისი: 
სწორად გახსნა დამოკიდებულია შემოქმედის პოტენციალზე. 

“თეატრი იყოფა სხვადასხვა ჟანრებად და სახეებად. დრამატული 

თეატრის გვერდით არსებობს მუსიკალური თეატრი. მუსიკალურ 
თეატრში (ოპერა, ბალეტი, ოპერეტა) მუსიკა თამაშობს არა დამხმა–- 

რე როლს, არა დაქვემდებარებულ ფუნქციას, არამედ წამყვანსა და 
განმსაზღვრელს,ქმუსიკალურ თეატრში მხატვრული სახეების გახსნა 
ხდება მუსიკის საშუალებით. ოპერაში გამოდის მომღერალი, ბალეტ– 
ში კი მოცეკვავე, რომლებსაც მოეთხოვებათ სიმღერის ან ცეკვის 
ფორმით გმირის შინაგანი განცდებისა და მოქმედების განვითარების 

გადმოცემა. 
– თეატრალურ ხელოვნებას უძველეს დროში ჩაეყარა საფუძველი. 

განსაკუთრებით მაღალ დონეს თეატრმა ანტიკურ საბერძნეთში 
მიაღწია.ს)თეატრალური სანახაობები აქ წარმოიშვა დიონისეს კულტ- 
თან დაპჭავშირებით და თანდათანობით პოვა სრულყოფა. ანტიკური 
თეატრი საკმაოდ შეიცავდა მუსიკალური თეატრის ელემენტებს. 
ანტიკურ თეატრში მნიშვნელოვანი ადგილი ეკავა გუნდს, რომელიც 
გამოდიოდა კოლექტიური მოქმედის როლში და აქტიურ მონაწილე– 
ობას იღებდა კონფლიქტების გახსნაში, კომენტარებს უკეთებდა მო– 
მხდარ ამბებს. 

თეატრალურმა ხელოვნებამ განიცადა არაერთი რეფორმაცია. 
ანტიკური თეატრის ნაცვლად მოჯიდა შუასაუკუნეების მოხეტიალე 
თეატრი. შუასაუკუნეები შეცვალა რენესანსმა. აღორძინების ეპო– 
ქაში თეატრის სცენაზე მთელი ხმით გაისმის ჰუმანიზმის იდეების 
ქადაგება.ს შექსპირის, ლოპე დე ვეგას და სხვათა დრამატურგიამჭ 
თეატრალური კულტურა მაღალ დონეზე აიყვანა ამ პერიოდში 
ჩნდება პირველი პროფესიული დასები, ასეთი იყო კერძოდ შექსპი–- 
რის თეატრი „გლობუსი“. გარდამავალ პერიოდში თეატრში მტკი– 

ცედ იკიდებს ფეხს კლასიციზმი. კლასიციზმის თეატრი ხასიათდება 
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უკიდურესი რაციონალიზმით, სქემატურობით, დეკლარაციის, რი–- 
ტორიზმისა და პათეტიკის ელემენტების ცალმხრივი განვითარებით. 
კლასიციზმის მკაცრი ნორმების წინააღმდეგ რომანტიზმს თეატრში 
მოაქვს თავისუფლების განწყობილება, ადამიანის შინაგანი სამყა- 

როს, ემოციების ღრმად დღა ფართოდ გამოხატვის“ მოთხოვნილება. 
XIX საუკუნიდან თეატრში ფეხს იკიდებს რეალისტური ტენდენცია. 
რეალისტური თეატრის დამსახურებაა სოციალური და საყოფაცხოვ- 
რებო მომენტების დანერგვა თეატრალურ სამყაროში, მსახიობის 

თამაშის. ფსიქოლოგიური გაღრმავება და ა. შ. 

C“ თანამედროვე პირობებში, მრეწველობისა და ტექნიკის პროგ- 

რესის ეპოქაში გაჩნდა თეატრის განვითარების ახალი გზები და 
პერსპექტივები. განსაკუთრებით დიდი როლი ითამაშა კინოხელოვ- 
ნების წარმოშობამ. კინოს შემდეგ ბუნებრივი,ა სანახაობითმა 
მხარემ თეატრში დაკარგა ის წამყვანი მნიშვნელობა, რომელიც ადრე 
ჰქონდა. ღღეს თეატრის აგებას სიუჟეტის დინამიურობისა და მოქმე- 
დებათა გაშლის გზით ნაკლები პერსპექტივები აქვს, რადგან ამ მხა- 
რეს უკეთ ავითარებს კინო. თეატრის უპირატესობა კინოზე, რომე– 
ლიც თეატრს ხელოვნების მარად უქკნობ სახეობად ხდის, მდგომა– 
რეობს მსახიობისა და მაყურებლის უპუალო კონტაქტში. , ეს 
მომენტი უნდა წამოიწიოს წინა პლანზე და კარგად იქნეს გამოყენე- 
ბული, სპექტაკლები უნდა ვითარდებოდეს ისე, რომ მათში მაყუ- 
რებელიც ერთ-ერთ მონაწილედ გამოდიოდეს დინამიკა კინოხე- 
ლოვნების სპეციფიკაა, თეატრისათვის” კი მთავარია პოლემიკა. 
თეატრის სცენაზე უნდა იხილებოდეს თანამედროვეობის საჭირბო- 
როტო, ადამიანის სულიერი ცხოვრების ძირითადი საკითხები. ამავე 
დროს ისინი უნდა იხილებოდნენ ისეთნაირად, რომ შთაბეჭდილება 
იქმნებოდეს, თითქოს მათ გადაწყვეტაში მონაწილეობას იღებს მთე- 
ლი დარბაზი. შემსრულებელიცა და შემფასებელიც იმყოფებიან ერთ 
ჭერქვეშ და ეს ტერიტორიული სიახლოვე საჭიროა გადაიქცეს მათი 
“სულისკვეთების, მათი განწყობილების მსგავსებისა თუ ერთიანობის 
საწინდრად. 

+ §. 9. კინო. გასული საუკუნის მიწურულში გაჩნდა აპარატი, რო- 
მელსაც შეეძლო მოძრავი ობიექტების ფირზე გადაღება და გადა– 
ღებულის ეკრანზე აღდგენა. მას ეწოდა კინემატოგრაფი. სახელწო– 
დება წარმოდგება ბერძნულიდან. ბერძნულად „კინემა“ (XIუI.თ) 
ნიზხავ მოძრაობას, „გრაფო“ (X#0CჯC ა)--ხაზვას, წერას. აქედა5 

ეყრება საფუძველი ხელოვნების სრულიად ახალ დარგს -–- კინოს. 
« კინემატოგრაფი წარმოიშვა სხვადასხეა გამოგონებათა სინთე- 

ზირების შედეგად, იმ გამოგონებათა შედეგად, რომლებიც შესაძლე– 
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ბელს ხდიდა ფოტოგრაფიული მოძრაობის აღდგენისათვის აუცი- 

ლებელი ძირითადი პროცესების განხორციელებას.+ესენია კერძოდ 

ხრონოფოტოგრაფია, გამოსახულების ეკრანზე “პროექცირება და 
შუქმგრძნობიარე ფირის განუწყვეტელი გადაადგილება ხრონო- 

ფოტოგრაფია იძლევა მოძრაობის თანმიმდევრული ფაზების მომენ- 

ტალური ანაბეჭდების სერიას. გამოსახულების პროექცირება ადი- 

დებს გამოსახულებას და გადააქვს იგი ეკრანზე ხოლო ფირის 
განუწყვეტელ გადაადგილებას მოძრაობის ცალკეული ფახების ანა- 
ბეჭდები ერთმანეთში გადაჰყავს და წარმოშობს რეალური დინების 

უშუალო შთაბეჭდილებას. 
ხრონოფოტოგრაფიული აპარატები კონსტრუირებულ იქნა 

80--90-იან წლებში. 1882 წ. ფრანგმა ფიზიოლოგმა მარეიმ შექმნა 
ე· წ. „ფოტოიარაღი“. 1889 წ. ინგლისში შეიქმნა ფრიზე-გრინის 
აპარატი, 1891 წ. ფრანგმა ფიზიოლოგმა ჟ. დემენიმ შექმნა „ფონო- 

სკოპი“, ამერიკელმა თ. ედისონმა 1893 წ. გამოიგონა „კინეტოგრა- 

ფი“, 1894 წ. რუს ფოტოგრაფს ი. იანოვსკის მიეკუთვნება „სტერეო– 
კინეტოგრაფის. გამოგონება და ა. შ. ამავე პერიოდში იქნა 

კონსტრუირებული სწრაფად ცვალებად გამოსახულებათა ეკრანზე 
მაპროექცირებელი აპარატები „ტახისკოპი, „კინეტოსკოპი“ და 

სხვ. 
= კინოს განვითარების საწყისი პერიოდი წარმოადგენს ტექნიკუ- 

რი ატრაქციონის ხელოვნებად გადაქცევის პერიოდს. პირეელად 
აპარატი, რომელშიც მოთავსებული იყო კინემატოგრაფის ძირითადი 
ელემენტები, გამოგონილ იქნა 1895 წ. ამავე წელს დაიწყო მისი 

დემონსტრირებაც. ძმებმა ლიუმერებმა ჯერ პარიზში და შემდეგ 
ევროპის სხვა ქალაქებში კინემატოგრაფი გააცნეს ფართო აუდიტო- 
რიას. უჩვეულო აპარატთან გაცნობამ დიდი სენსაცია გამოიწვია. 
გატაცებამ ისეთ მასშტაბებს მიაღწია, რომ XIX და XX საუკუნის 

მიჯნაზე შეიქმნა მოძრავი ფოტოგრაფების, ფირებისა და გადაღე– 

ბისათვის საჭირო ხელსაწყოების დამამზადებელი მრეწველობის სპე– 
ციალური დარგი. დროთა განმავლობაში ყურადღება კინემატოგრა- 
ფიისადმი როგორც ატრაქციონისადმი თანდათან “შენელდა. ამის 

შემდეგ XX საუკუნის დასაწყისში ხელი მიჰყვეს სიუჟეტის მქონე 
ფილმების გადაღებას. თავდაპირველად სიუჟეტის მქონე ფილმები 
წარმოადგენდა პოპულარული თეატრალური დადგმების ან ლიტე– 
რატურული ნაწარმოებების მხოლოდ ილუსტრირებას, მაგრამ სულ 
მალე დაიწყეს ფილმებისათვის სპეციალური სიუჟეტების შექმნა. ამ 
ფილმების ხანგრძლიობა არ აღემატებოდა 10-15 წუთს. დროის 
მოცემულ მონაკვეთში გადმოიცემოდა საკმაოდ ერცელი ამბავი, 
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ზოგჯერ რომანის მთელი შინაარსი. გასაგებია თუ რა სიმაღლეზე 
იდგა მსგავს პირობებში ხსენებული ფილმების მხატვრული დონე. 
კინოპროდუქციის ძირითადი მასა მაშინ შედგებოდა ბულვარულ 
მელოდრამებსა და რომანებზე აგებული ფუჭი, გასართობი ფილმე- 
ბისაგან. გახმოვანების ტექნიკის ჯერ არარსებობის გამო ამბის 

გადმოცემა ადრეულ სურათებში ხორციელდებოდა წარწერების 
გზით, წარწერებში გამოხატული შინაარსის გახსნას ემსახურებოდა 
მომდევნო კადრები; მუნჯ კინოებში განსაკუთრებული ყურადღება 
ექცეოდა მიმიკას, მსახიობის თამაში მხოლოდ და მხოლოდ ჟესტი-– 

კულაციებზე დაიყვანებოდა. ) 
"ხმოვანი კინოს წარმოშობამ ნათელყო კინოხელოვნების ბრწყინ- 

ვალე პერსპექტივები, მისი როგორც სინთეტური ხელოვნების ფარ- 
თო შესაძლებლობები. მაყურებლის წინაშე გადაიშალა ერთმანეთს 
მიყოლებული მოვლენების ერთიანი სისტემა, განვითარების შინაგა– 
ნი ლოგიკური ძაფი. ხმოვან კინოში უშუალოდ ვხედავთ გმირთა 
მოქმედებას შესაბამის კონკრეტულ სიტუაციებში, გვესმის ამ 'მოქმე– 
მედების აზრი, გვესმის გმირის მსჯელობის ხასიათი, ვწვდებით მის 
ფსიქიკურ სამყაროს, ყურს ვუგღებთ ტკბილ, ჰარმონიულ მუსიკას 
და ვიმსჭვალებით სათანადო ემოციური განწყობილებით. მუნჯი კი–- 
ნო, როგორც წესი, იფარგლებოდა მხოლოდ სანახაობითი მომენტე- 
ბით. მას არ შეეძლო ესარგებლა მხატვრული შემოქმედების ფართო 
ასპარეზით, მას არ შეეძლო გამოეყენებინა ყველა ის საშუალება, რო- 
მელიც სახეს მთლიან და დასრულებულ ნაწარმოებად „ხდის. ხმოვანი 
კინოს წარმოშობით ხელოვნების სხვადასხვა დარგების თანამშრომ- 
ლობამ ორგანულად შეკრული ფორმა მიიღო. 

კინო სინთეტური ხელოვნებაა და მაშასადამე თეატრის მსგავსად 
წარმოადგენს კოლექტიური შემოქმედების პროდუქტს., კინოსათვის 
სიუჟეტურ საფუძველს ქმნის კინოდრამატურგი. ამ უკანასკნელის 
მიერ დაწერილ ნაწარმოებს ეწოდება სცენარი) და იგი დიდად გან- 
სხვავდება თეატრისათვის შექმნილი ლიტერატურული საფუძვლი- 
საგან –– პიესისაგან. ეს განსხვავება გაპირობებულია თეატრისა და 
კინოს სპეციფიკური ბუნებით. სცენარისტი თავისუფალია იმ მრა- 
ვალი შეზღუდულობისაგან, რომელსაც განიცდის პიესის ავტორი. ·აჭ 
უკანასკნელს არ შეუძლია მოქმედების გაშლა და განვითარება თვით- 
ნებურად, საკუთარი ფანტაზიის შესაბამისად; იგი იძულებულია შე– 

მოიფარგლოს მოცემული გარემოთი და ამ გარემოში უნდა მოახერ- 

ხოს ხასიათების გახსნა,” კზნოსათვის უცხოა დროისა და სივრცის 

საზღვრები. კინოში” გარემო იცვლება ამბავთან მიმართებაში, ფაქ- 

ტების დინამიკასთან დაკავშირებით. კინემატოგრაფის სცენა მთელი 
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სამყაროა. მოვლენათა განვითარების ეს უსაზღვრო შესაძლებლობა: 
კინოდრამატურგს უკარნახებს შედარებით უხვად გამოიყენოს სა–- 
ნახაობითი მასალა, ვინემ სიტყვიერი» მიუხედავად იმისა, რომ ხმო- 
ვანმა კინომ დიდად გაზარდა ტექსტუალური მასალის მნიშვნელობა, 
მისი წყალობით შესაძლებელი შეიქნა თვით ავტორისეული ტექსტის 
ბუნებრივი გამოყენებაც, მაინც სანახაობითი მხარე კინოში წამყვა- 
ნად დარჩა. 

სანახაობითი მხარის წამყვანი როლი თავისთავად ლაპარაკობს 
იმ დიდ ადგილზე, რომელსაც იკავებს მხატვარი კინოში, მაგრამ ეს 
ადგილი თავისებურია და გამოირჩევა კინოხელოვნების საერთო 
ინტერესებისადმი დაქვემდებარებით. როგორც თეატრის შემთხვე– 
ვაში, ისევე კინოში გამომსახველობითი მხარე ემსახურება მოცე–- 
მული სიუჟეტის დინამიურ ფერებში წარმოდგენას, ამბის თანდათა– 
ნობითი გაშლის პროცესს. თუ ფერწერის ნაწარმოები დამკვირვებ- 
ლის წინაშე უცვლელი ფორმით დევს და პიროვნებას შესაძლებლობა 
ეძლევა დეტალურად ჩასწვდეს მის ღირსებას ფერთა შეხამების 
მდიდარ ნაირსახეობას, შეიგრძნოს საღებავის მაგიური ზემოქმედე– 
ბის ძალა, კინოფილმებში ყოველი სახე, შესაბამისი ადგილი, ნაწარ–- 
მოების სანახაობითი ელემენტი აღიქმება მოძრაობაში და ითქვი- 
ფება მოქმედების საერთო დინებაში. გამოსახულების ფერწერული 
ელფერის დაწვრილებითი განხილვა ვერ ხერხდება, რადგან ეს გა–- 
მოიწვევდა მოქმედების შეწყვეტას და მაშასადამე კინოხელოვნების 
ლიკვიდაციას. 

“XV ფერწერის მნიშვნელობა კინოსთვის განსაკუთრებით გაიზარდა 
მას აქეთ, რაც გაჩნდა ფერადი კინო, მაგრამ აქაც ძალაში რჩება ის 
პრინციპული სხვაობა, რომელზეც უკვე ითქვა. კინო არავითარ შემ– 
თხვევაში არ უნდა ცდილობდეს სანახაობითი ეფექტის გაძლიერე- 
ბით ფერწერისათვის კონკურენციის გაწევას. ეს მიიყვანდა მას სა– 
კუთარი მასალის გაუფასურებამდე და მხატვრული გემოვნების 
დაქვეითებამდე. საჭიროა მხედველობაში იქნეს მიღებული, რომ ფე– 
რი, ისევე როგორც სხვა ელემენტები, კინოში აღიქმება მოძრაობაში 
და ამ მოძრაობის შესაბამისად უნდა მოხდეს მათი გამოყენებაც. 

ფერწერის მონაწილეობა კინოში და საზოგადოდ კინოს გამომ- 
სახველობითი ელემენტის გაფორმება საბოლოო ჯამში ხორციელ- 
დება ოპერატორის მიერ. ოპერატორზეა დამოკიდებული კინოს სა– 
ნახაობითი მხარის, ე. ი. იმის, რაც მთავარია კინოში, ესთეტიკური. 
ღირებულება. ოპერატორის კარგი მუშაობის“ გარეშე ლაპარაკი. 
კინოსურათის წარმატებაზე, მის მხატვრულ ღირებულებაზე უსა- 
ფუძვლოა, ოპერატორი რეჟისორთან ერთად ის გადამწყვეტი ძალაა, 
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რომლის ნაყოფიერი შემოქმედება ფაქტიურად განსაზღვრავს კინო- 

ხელოვნების მიღწევას. თუ თეატრში ძირითადად მსახიობის თამაშ– 

ზეა დამოკიდებული თეატრალური დადგმის ღირსება, კინოში მდგო– 

მარეობა შედარებით სხვაგვარია. კინოში მსახიობი ერთგვარ 

ჩარჩოებშია მოქცეული და მისი ტალანტი ვერ პოულობს თავისუფ- 

ლების სათანადო ასპარეზს. იგი ხშირად საშუალებად იქცევა რეჟი- 
სორისა და ოპერატორის ხელში შემოქმედებითი იმპულსების გა- 
მოსავლინებლად. ამიტომაც საკუთარი მონაცემების მიხედვით სუსტი 
მსახიობი კინოში შეიძლება გამოჩნდეს, თუ გარეგნული ნიშნები 
საამისოდ ხელს უწყობს, მაშინ როდესაც თეატრში მას ადგილი არ 
მოეპოვება. მართალია ეს არ ნიშნავს იმას, რომ კინოხელოვნებაში 

მსახიობის თამაშს არავითარი მნიშვნელობა არა აქვს და რომ იგი 
სასხვათაშორისო „ელემენტია“, ეკრანებზე ჩვენ ვჭვრეტთ მსახიობს 

და არა რეჟისორსა და ოპერატორს, ჩვენი აღტაცება, ესთეტიკური 

სიამოვნება მუდამ დაკავშირებულია მსახიობის მიერ წარმოდგენილ 
როლთან და არა რეჟისორის ჩანაფიქრის გაგებასთან, მაგრამ როლი 

იქმნება აპარატის წინ ოპერატორისა და განსაკუთრებით რეჟისორის 

პირდაპირი ჩარევის, ზემოქმედების ატმოსფეროში, რაც გარდასახ- 
ვის რთულ ამოცანას შედარებით ამარტივებს და აიოლებს. 

“ რეჟისორი კინოში, ისევე როგორც თეატრში, მთელი შემოქმე- 
დების მთავარი ორგანიზატორია. მას შესწორებები შეაქვს სცენა- 
რებში, მუშაობს მხატვართან, ამოწმებს სხვადასხვა ესკიზებს, მუ–- 
შაობს კომპოზიტორთან, რათა გააძლიეროს კინოსურათის ემოციური 
მხარე, მუშაობს ოპერატორთან, რათა შეარჩიოს მოქმედებისათვის 
შესაფერისი ფონი, ხელმძღვანელობს მსახიობის მიერ როლის შე- 

-ჟმნას და სხვ. ეატრალური რეჟისორისაგან განსხვავებით, კინორე- 
ჟისო ოეთხოვება მომავალი სურათის ყოველი ეპიზოდის ხედვისა 
და გათვალისწინების უნარი, ცალკეული კადრების ერთ მთლიანობად 
შეკოწიწების, დამონტაჟების მხატვრული კულტურა. 

მონტაჟი, ე. ი. კადრების ერთ მთლიანობად შეკვრა, კინოხელოვ- 

ნების განვითარების მთავარი ფაქტორია. იგი წარმოადგენს კინოს 
იმ ერთ-ერთ ტექნიკურ აუცილებლობას, რომელიც დროთა ვითარე– 

ბაში გადაიქცა ესთეტიკურ აუცილებლობად, ახალი თვისობრივი 

ბუნების მატარებელ გამომსახველობით საშუალებად, მონტაჟის შე- 
დეგად, შეიძლება ითქვას, ეკრება ფაქტიური საფუძველი კინოს, 
როგორც ხელოვნების დარგის გაფორმებას.სმას ეფექტურად იყენე– 
ბდნენ კინოხელოვნების პიონერებიც, ყრფდნენ მოქმედებას ცალ- 

კეულ ეპიზოდებად და შემდეგ აერთიანებდნენ მთლიან ნაწარმოე- 

ბად. მაგრამ ისინი მას იყენებდნენ, როგორც ტექნიკურ საშუალებას 
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და არ ესმოდათ რა დიდი ესთეტიკური შესაძლებლობა იმალებოდა 
ამ საშუალებაში. კინოს შემდგომმა პროგრესმა ნათელყო, რომ ნაწი- 
ლების გააზრებული, მიზანდასახული შეკვრა არა მხოლოდ შესრუ- 
ლებული გადაღების უბრალო მექანიკური ჯამია, არამედ მხატვრუ- 

ლი შემოქმედების არსებაა. 

კინოს წარმოშობა, როგორც ეს თავში შეგვეძლო დაგვენახა, 
მეცნიერების, გადაღების ტექნიკის განვითარების შედეგია და ეს 

გარემოება კინოხელოვნების, შეიძლება ითქვას , განმსაზღვრელი 
თავისებურებაა. კინო პირდაპირ ექვემდებარება რთულ კინომატო- 

გრაფიულ ტექნიკას. ფილმების შექმნა გაცილებით რთული პროცე- 
სია თავისი ტექნოლოგიით, ვიდრე ხელოვნების სხვა ნებისმიერ სა–- 
ხეობაში რაიმე ნაწარმოების მომზადება. ფილმების წარმოება 
მოითხოვს სპეციალურ გადასაღებ აპარატურას, სხვადასხვა ხელსაწ- 
ყოებს, შუქმგრძნობიარე ფირებს და ა. შ. კინოს უშუალო დამოკი– 

დებულება ტექნიკაზე კიდევ უფრო ნათელი ხდება ხმოვან და ფერად 
კინოებში. აქ აუცილებელია გადასაღებ პავილიონებში გამოყენებულ 
იქნეს აკუსტიკური მოწყობილობანი, ხმის ჩამწერი და აღმდგენი 
ხელსაწყოები, ფერადი ფირის დამზადება საჭიროებს სპეციალურ 
ლაბორატორიულ დამუშავებას და სხვ. იმისათვის, რომ ფილმის დე- 
მონსტრაცია განხორციელდეს, უნდა დაიდგას გარკვეული პროექცი- 
ული და ხმის აღმდგენი აპარატურა. კინოს მხატვრულ საშუალებათა 

განუწყვეტელი სრულყოფა ელექტროტექნიკის, ქიმიის, ოპტიკის 
"სფეროში მომხდარი განვითარების ნაყოფია. კინო მეცნიერების პირ- 

მშოა და მეცნიერების პროგრესთან ერთად განიცდის წინსელას. ამ– 
გვარი წინსვლის შედეგია კინოს არსებული საფეხურები თუ ფორ- 
მები მოყოლებული მუნჯი კინოდან ხმოვან ფერად, სტერეო, 

ფართოეკრანიან კინოსა და სინერამამდე. 

კინოხელოვნება თავისი ხასიათისა და დანიშნულების მიხედვით 
შეიძლება დავყოთ შემდეგ სახეებად: მხატვრული, მულტიფლიკა- 
ციური, დოკუმენტური და მეცნიერული პირველის მიზანია მსახიო- 
ბების საშუალებით ადამიანთა ცხოვრუბის საიდუმლოების გახსნა. 
მათი შინაგანი სამყაროს, ფსიქიკური წყობის მხატვრული დახასია– 

თება, მეორისა –– ფერწერისა და გრაფიკის დახმარებით იგავ-არა– 
კებისა და მსგავსი ამბების გადმოცემა, მესამისა –– რეალური მოვ- 
ლენების, ცოცხალი ფაქტების კინემატოგრაფიული ფიქსაცია, მე– 
ოთხისა –– მეცნიერების მიღწევებს პროპაგანდა, პოჰულარი- 

ზაცია, 
მხატვრული ფილმები თავის მხრივ სიუჟეტური საფუძვლის მი- 

ხედვით შეიძლება დაიყოს სხვადასხვა ჟანრებად, კერძოდ: კინოდრა– 
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მად, კინოტრაგედიად, კინოკომედიად, კინონოველად, სათავგადა– 

სავლო ფილმად, ისტორიულ ფილმად და ა. შ. 

„__.. · 

ზემოთ ჩვენ განვიხილეთ ხელოვნების ძირითადი სახეები, მასთან 
დაკავშირებული საკითხები არსებითად ხელოვნებათმცოდნეობის 
საკითხებია და არა ესთეტიკისა. ესთეტიკა არ არის ხელოვნების 
თეორია და არ იკვლევს ხელოვნების სპეციალურ პრობლემებს. 
ესთეტიკა ჩერდება უშუალოდ მხატვრულ სინამდვილეზე და მხატვ- 
რული შემოქმედების თავისებურებაზე. მაგრამ იმის გამო, რომ ხე– 
ლოვნება ესთეტიკურის კონცენტრირებული გამოხატულებაა, მისი. 

კერძო საკითხების ანალიზს შეუძლია შეასრულოს საინფორმაციო. 
მასალის როლი, რაც უთუოდ ხელს შეუწყობს მხატვრული სინამ- 

დვილის რაობის გარკვევას. 
მხატვრული შემოქმედება თავისთავად საკმაოდ მრავალმხრივია. 

და მრავალფეროვანი. ესთეტიკური იჭრება საზოგადოებრივი ცხოვ- 
რების ყველა სფეროში და წარმოშობს შესაბამისი პრაქტიკით გა- 
პირობებულ მოღვაწეობის ახალ-ახალ ფორმებს. ნებისმიერი მოვ–- 

ლენა, რომელსაც კი ადამიანის ხელი შეხებია, შეიძლება გადაიქცეს. 
მხატვრული შემოქმედების ნაწარმად, ისევე როგორც ნებისმიერი 
ობიექტი, რომელსაც თვალი ან ყური ჩამწვდარა, შეიძლება იქცეს 

ესთეტიკური მსჯელობის საგნად. ამიტომ მხატვრული სინამდვილის 
გამოვლენის ფაქტები ყოფა-ცხოვრებაში, რამაც აქ ვერ პოვა გაშუ- 
ქება, მოითხოვს განსაკუთრებულ ყურადღებასა და შესწავლას, მით 
უფრო, რომ იგი პრაქტიკულადაა დაკავშირებული ესთეტიკური 
აღზრდის ამოცანებთან.
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