
ვ. ფრიჩე 

(1IMV I II I9%IIIIIIIMVVIII. 

თარგმანი რუსულიღან ბეროსნტი ქიქოძისა 

ძკართული წიგნი 

ტფილისი-––195981



  

  

ცეკავშირის სტამბა, პუშკინის ჭ, 

მთავლიტი M# 1098. 

დაკვეთა # 496, ტირაჟი 5009. 

   



წინასიტყვაობა 

ხელოვნების "“სოციოლოგიამ-- როგორც განმაზოგადოებელმა 

ნომოტიურმა (კანონთმიმცემმა) მეცნიერებამ ეკონომიური ბაზისის 
ერთერთ იდეოლოგიურ ზედნაშენზე--მიატვრული შემოქმედების ყვე– 

ლა სახეები უნდა შემოფარგლოს -–არქიტექტურაც, მუსიკაც, მხატ- 

ვრობაც, პოეზიაც, სკულპტურაც. სრულიად აშკარაა, რომ ასეთი 

ყოვლის შემცველი შენობისთვის, ყველა ხელოვნებათა სოციოლოგიი– 

სთვის ჯერ კიდევ დრო არ მოსულა, მიტომ რომ ზხელოენების სო- 

ციოლოგია ჯერ კიდევ მეტათ ახალგაზრდა მეცნიერებაა, ან უკეთ 

ეთქვათ, ჯერ კიდევ არარსებული, მხოლოდ წამოწყებული მეცნიე- 

რება. იძულებული გავხდით ის თვალუწვდენელი დარგი, რომელიც 

ხორგანიზაციულად უნდა მოწესრიგდეს განმაზოგადოებელი კანონთ- 

მიმცემი მეცნიერების სახით, ერთი ნაწილით შემოგვეზღუდა, სახელ– 

დობრ გამომსახველი ანუ სივრცითი ხელოვნებათა დარგით. მაგრამ 

არსებითი მოსაზრებათა გამო იძულებული გავხდით ეს დარგიც 

მნიშნველოვანათ შეგვევიწროებია. გამომსახველ ან სივრცითი ხელოე– 

ნებათა სოციოლოგიამ სოციოლოგიური კანონზომიერება ამ დარგ- 

ში, რასაკვირველია, ამ ხელოვნებათა შესწავლის საფუძველზე უნდა 

ააგოს, ეს გულისხმობს ყველა ქვეყანათა, ყველა ერთა, ყველა საუ- 

კუნეთა ხელოვნების გაცნობას. ყველასათვის აშკარაა განუმარტებ–- 

ლათაც, რომ თუნდ მარტო გამომსახველ ხელოვნებათა სოციოლო- 

გიის აშენება ასე ფართო გაგებით დღეს მეტის მეტათ ძნელია. 

თუმცა ერთნაირი“საფრთხე არსებობს, რომ ჩვენ მიერ საძებნი და 
·დადგენილი კანონზომიერების საყოველთაო მნიშნველობა შევიწროვ- 

დება, მაინც იძულებული გავხდით დავკმაყოფილებულიყავით "მხოლოდ 

ევროპიელ ერების ხელოვნებით პალეოლიტიდან 'დაწყებული დღე–- 

ვანდლამდე (მხოლოდ ძველი ეგვიპტის ხელოვნებაც დავიმოწმეთ). 
მაგრამ ამ შემოხღუდულ ფარგლებშიც ყველა სივრცითი ხელოვნე– 

ბათ ერთი და იგივე ადგილი როდი აქვთ დათმობილი. სრულიად 

სწორია კონ-ვინერის აზრი, რომ „გამოყენებითი ხელოვნებათა 

(არქიტექტურის, მხატვრული ხელოსნობის) განვითარება მჭიდრო- 
თაა დაკავშირეული ადამიანის ცხოვრებასთან და მის პირობებზეა 

დამოკიდებული, ისინი ცხოვრების სტილსა და ეპოქის სტილს უფრო



– 4 -- 

უშუალოთ გამოპხატავენ, ვიდრე თავისუფლად შემქმნელი ხელოვნე– 

ბანი“ (კონ-ვინერ. უსტილთა ისტორია"). ამისდა მიუხედავათ სწო–- 
რეთ ამ გამოყენებითი ხელოვნებათ მივაქციეთ ნაკლები ყურადღება, 

ვიდრე ქანდაკებასა და განსაკუთრებით მხატვრობას, როგორც უაღ- 

რესათ იდეოლოგიურ ხელოვნებათ; ეს მოხდა უმთავრესათ იმ მიზე- 

ზის გამო, რომ ჩვენი ცდა ხელოვნებათა სოციოლოგიისა წარმოდგე>– 

ნილია როგორც ხელოვნებათა ზოგადი სოციოლოგიის ნაწილი, ეს 

სოციოლოგია მოიცავს სხვა ხელოვნებათაც--პოეზიასა და მუსიკას––- 

რომელნიც, მხატვრობისა და ქანდაკების მსგავსათ, სწორეთ იდეო–- 

ლოგიური რიგის ხელოვნებათ ეკუთვნიან. 

ამ რიგათ, ის კანონზომიერება, რომლის დარდგენა ხელოვნე- 

ბის დარგში ჩვენი წიგნის ამოცანას შეადგენს, ჯერ-ჯერობით მხო- 

ლოდ განსაკუთრებით ევროპიელი ერების ხელოვნებათ ეხება. მო–- 

მავალში„ რასაკვირველია, ზემოაღნიშნული არსებითი: ხარვეზები 

უნდა შევავსოთ და, თუ საჭირო გახდა, აქ მოხაზულ სქემაში სათა–- 

ნადო დამატებანი, შეიძლება შესწორებანიც შევიტანოთ. 

იმ შემთხვევებში, როცა ავტორს ლაპარაკი „უხდებოდა ამა თუ: 

იმ ერის ხელოვნების ამა თუ იმ მოვლენაზე, ან მას ამა თუ იმ 

მხატვრის შემოქმედის დახასიათება ან აღწერა-. უნდა მოეცა, იმის 

მაგივრათ, რომ საკუთარი მსჯელობა- გადმოეცა, იგი სიტყვას აძლევ- 
და ცნობილ, ავტორიტეტიან სპეციალისტებს ხელოვნებათა-მცოდნე– 
ობის დარგში. ამით აიხსნება ციტატების სიმრავლე. ავტორს სურ- 

და, ერთი მხრით, მართებული ხარკი მიეძღვნა მკვლევართადმი, რო– 

მელთაც ბევრი უფიქრიათ და ბევრი “უმუშავიათ ხელოვნების საკით– 

ხებზე, ხოლო მეორე მხრით ცხადია, რომ მათი შრომანი ფაქტების. 

თვალსაზრისით საკმაოთ მტკიცე საძირკველს წარმოადგენენ, ამ საჯ 

ძირკველზე შეიძლება. გამომსაველ ხელოვნებათა სოჯ/ციოლოგიის. 

აგება ვცადოთ, ეს იქნება “იმ რთული ამოცანის ნაწილი, რომელიც 
მომავალში- უნდა გადასწყდეს: შეიქმნას ჯერ კიდევ არარსებული 

სოციოლოგია, რომელი ყოველგვარ ხელოვნებათ მოიცავს.



L. ხელოვნების სოციო.ლობიის ამო.ცანები 

ხელოვნების სოციოლოგიის ძირითადი ამოცანა პირველათ 

1847 წელს ჩამოაყალიბა ფორმულაში ბელგიელმა მიკიელსმა. მან 

ბელგიის მთავრობისაგან მიიღო დავალება ფლამანდიის მხატვრობის 

ისტორია დაეწერა და ჩაუფიქრდა საკითხს როგორ უნდა აიგოს 

საერთოდ ხელოვნების მეცნიერული ისტორიაო. მისთვის ნათელი 

იყო, რომ ხელოვნების ისტორია უნდა განხილულ იქნას მჭიდრო 

კავშირში ამა თუ იმ ქვეყნის „პოლიტიკურ, სამრეწველო და სო- 

ციალურ განვითარებასთან". გზადაგზა მის წინაშე აღიმართა საკი–- 

თხების მთელი რიგი, რომელსაც ხელოვნების ისტორია ხელოვნების 

სოციოლოგიაში გადაჰყავდა. სანაზ ხელოვნებას და საზოგადოებას, 

ხელოვნების განვითარებას და საზოგადოების განვითარებას დავა- 

კავშირებდეთ, უნდა ვიცოდეთ, როგორ ვითარდება თვით საზოგა- 

დოებაო, ხოლო თუ ეს საკითხი გადასწყდება, ბუნებრივათ მეორე 

წარმოიშობა, სახლდობრ, როგორი ხელოვნება უნდა შეეფერებო- 

დეს ადამიანური საზოგადოების განვითარების ცალკე პერიოდებსო. 

აი საკითხების რიგიო, შენიშნავდა მიკიელსი„ რომელიც დაგვეხმა– 

რება ხელოვნება მიწაზე ჩამოვიყვანოთ მეტაფიზიკური სიმაღლეები–- 

დანო (იხ. პლეხანოვი. „ბელინსკიისს ლიტერატურული შეხედულე- 

ბანი"). 

ბელგიელი ხელოვნებათა--მცოდნის სიტყვები ხელოვნების 

სოციალოგიის ძირითაღ ამოცანას შეიცავენ. ' 

მის მიერ დასმულ კითხვაზე მიკიელსმა პასუხი როდი გასცა. 

იგი მოწოდებული იყო მხოლოდ ერთი „ქვეყნის ხელოვნების ისტო- 

რია დაეწერა და უნდოდა ეს ისტორია სოციოლოგიურ ბაზისზე აე–- 

გო, მაგრამ ესეც ვერ გააკეთა. 

მან მომავალს მიანდო ხელოენების სოციოლოგიის, ე, ი. მეც- 

ნიერების შექმნა რომელიც კანონზომიერ კავშირს დაამყარებდა 

ხელოვნების ცნობილ ტიპებს და ცნობილ საზოგადოებრივ ფორმა- 
ციებს შორის. 

ბელგიელი მეცნიერის შვიდტომიანი შრომის მეორე გამოცემა 

1863 წელს გამოქვეყნდა.
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ორი წლის შემდეგ პარიზის სამხატვრო აკადემიაში იპოლიტ 

ტეწმა თავისი ცნობილი კურსი წაიკითხა, შემდეგ მან იგი გამოსც> 

„ხელოვნების ფილოსოფიის“ სახელწოდებით. 

როგორც ტექსტის ქვემოთ მოთავსებული შენიშენებიდან სჩანს, 

ტენი იცნობდა მიკიელსის შრომას, თუმცა თვით ტექსტში ერთ- 

ხელაც არ იხსენებს თავის წინამორბედს. „ფილოსოფიის ხელოვნე- 
ბის“ ავტორი სცდილობდა თავისე წინამორბედის აზრებზე სახვითი 
ხელოვნების სოციალოგია აეგო, ანუ უკეთ ვთქვათ, რამდენიმე და– 

მახასიათებელი თავი მოეცა ამ არარსებული მეცნიერებიდან. ტენი 

იყო XIX საუკუნის მეორე ნახევრის ბურჟუაზიული პოზიტივიზმის 

და ამასთანავე ისტორიული იდეალიზმის წარმომადგენელი, მან შექ– 

მნა ხელოვნების პოზიტივურ იდეალისტური სოციოლოგია, რომე- 

ლიც ერთი მხრიო სიამოვნებით იყენებს საბუნებისმეტყველო ტერ– 

მინებს („გარემო"?) და სცდილობს ისეთივე ობიექტური მეცნიერება 
გახდეს,, როგორიცაა მაგალითად ბოტანიკა, ხოლო მეორე მხრით 

ღრმათ იდეალისტურია, მიტომ რომ საბუნისმეტყვეელო ტერმინი. 

„გარემო“ ესმის როგორც იდეურ-ზნეობრივი გარემო, „გონებათა და: 

ზნეჩვეულებათა მდგომარეობა", „ფსიქიური ტემპერატურა“, ანა- 

ლოგია ფიზიკური ტემპერატურისა: „აქ (ე. ი. განსაზღვრული ეპო– 

ქის საზოგადოებისთვის დამახასიათებელ გონებრივ და ზნეობრივ 

მდგომარეობაში) იმალება პირველი მიზეზი, რომელიც განსაზღვრავს 

ყოველივე დანარჩენს". სამ ნიმუშზე, სახელდობრ ანტიური საბერძნე– 

თის, აღორძინების ხანის იტალიის და XVII საუკუნის ჰოლანდიის. 

მაგალითზე ტენი სცდილობდა თავისი ხელოვნებათა სოციოლოგიის 

ძირითადი კანონი დაესურათებია, სახელდობრ ის აზრი, რომ ამა 

თუ იმ ხელოვნების ტიპი, ხასიათი, თემატიკა და ფორმა კანონზო- 

მიერათ განისაზღვრება ერთი მხრით კლიმატით და რასით, ხოლო: 

მეორე მხრით განსაკუთრებით „გონებათა და ზნეჩვეულებათა მდგო– 

მარეობით“, რომელიც ამა თუ იძ საზოგადოებაშია გაბატონებულიო. 
მაგრამ თუნდაც ტენს გაემრავლებია თავისი მაჩვენებელი მაგალითე– 

ბის რიცხვი, მაინც ვერ შესძლებდა ხელოვნების ნამდვილი მეცნი–- 

ერული სოციალოგიის მოცემას, არა მარტო მიტომ, რომ „გონე- 

ბათა და ზნეჩვეულებათა მდგომარეობა“ სრულიადაც არ წარმოად- 

გენს „პირველ მიზეზს", რომელიც „ყოველივე დანარჩენს“ ხსნის და 

განმარტავს, არამედ იმიტომაც, რომ იგი არ ჩაფიქრებია საკითხს, 

რომელიც ჯერ კიდევ მიკიელსმა დასვა,ა სახელდობრ: „როგორ ვი–- 

თარდება ადამიანური საზოგადოება". და თენდაც ტენი ამ საკითხს 

ჩაფიქრებოდა, იგი როგორც პოზიტივნსტი და იდეალისტი ვერ
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შესძლებდა იმ „პირველი მიზეზის“ გამოაშკარავებას, რომელიც იწ- 
ვევს მთელი საზოგადოების და მაშასადამე აგრეთეე ხელოვნების 

განვითარებას. 

მნიშვნელოვანი ნაბიჯი ხელოვნების მეცნიერული სოციოლო- 

გიის აგების საქმეში გადასდგეს ეტნოლოგებმა, პირველყოფილი 

კულტურის მკვლევარებმა, მათ შორის განსაკუთრებით „ხელოვნების 

წარმოშობის" ავტორმა ერნესტ გროსსემ ტენის „ხელოვნების ფი- 

ლოსოფიის% ნაკლულოვანებანი წარმოსდგებოდენ იქიდან, რომ იგი 

სცდილობდა ხელოვნების სოციალოგია აეგო უაღრესათ განათლე- 

ბული ერების ხელოვნებაზე, აქ კი კულტურის სირთულე ნებას არ 

იძლევა ადვილათ გამოვაშკარავოთ ის ნამდვილი „პირველი მიზეზი“, 

რომელიც განსაზღვრავს „ყოველივე დანარჩენს". „ხელოვნების სო- 

ციოლოგიამ უნდა დაიწყოს პირველყოფილი ტომების პირველყო- 

ფილი ხელოვნების შესწავლიდანო"ბ-ასეთი იყო ეტნოლოგების ლო- 
ზუნგი. მონადირე ტომების ყურადღებით შესწავლამ შეგეაძლებინა 

დაგვედგინა, რომ ხელოვნების ჩამომყალიბებელ დასაწყისს ყველა 

მის არსებითი მხარეებში წარმოადგენს არა კლიმატი და არა „გო- 
ნებათა მდგომარეობა%, არამედ მეურნეობა, „მეურნეობის ორგანი- 

ზაცია“. თავის წიგნში „ხელოენების წარმოშობა“ გროსსემ მოგვცა 

ნიმუში ხელოვნების ნამდვილი სოციოლოგიისა, მაგრამ ესაა სოციო- 

ლოგია მხოლოდ მონადირე ტომების ხელოვნებისა ისიც მხოლოდ 

დღეს არსებული და არა პალეოლიტის მონადირეებისა., არც გრო- 

სეს შეეძლო ტენის მიედთ დატოვებული ხარვეზის შევსება და 

ხელოვნების ნამდვილი სოციოლოგიის მოცემა, თუნდაც იგი პირველ-.! 

ყოფილი ერების ხელოვნებიდან ცივილიზაციური ერების ხელოვნე–- 

ბაზე გადასულიყო, მიტომ რომ თავის ეკონომიურ თვალსაზრისს 

იგი მხოლოდ პირველყოფილი კულტურის ფარგლებში მისდევდა. 

თუ ადამიანის განვითარების დაბალ საფეხურებზე ხელოვნება „მე- 

ურნეობის ორგანიზაციით“ განისაზღვრება, უფრო მაღალ საფეხუ- 

რებზე, მისი აზრით, ეს კავშირი სწყდება, და ხელოვნება არსები- 
თად განისაზღვრება არა ეკონომიკით, არამედ ხელოვანის შემოქ- 

მედებითი პიროვნებით. 

მხოლოდ მარქსისტული მსოფლმხედველობა იძლევა საძირკველს 

იმ მეცნიერების ასაგებათ, რომლის შექმნა ვერ შესძლეს მოწინავე 

ბურუუაზიულმა მოაზრეებმა და მკვლევარებმა თუმცა მათ ესმო- 

დათ ამ ამოცანის მნიშვნელობა და სურდათ მისი გადაქრა. მარ– 

ქსიზმი გვასწავლის, რომ მეურნეობის განსაზღვრულ ორგანიზაციებს 

ყოველთვის და ყოველგან შეეფერება აუცილებლად კანონზომიერათ
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ცნობილი საზოგადოებრივი ფორმაციები, ხოლო ამ უკანასკნელთ 

ისევე აუცილებლათ, ისევე კანონზომიერათ-–განსასღვრული ტიპები 

და ფორმები იდეოლოგიური ზედნაშენისა, მათ შორის ხელოვნები–- 

საც. მხოლოდ ამ თვალსაზრისით შეიძლებოდა .პასუხი გაგვეცა მი- 

კიელსის მიერ დასმულ კითხვაზე: როგორი ხელოვნება უნდა შეეფე- 

რებოდეს ადამიანური საზოგადოების ·განვითარების ცალკე პერიო- 

დებსო. თუმცა ამ რიგათ მარქსიზმის წარმოშობასთან ერთად მიღე– 

ბულ იქნა თეორიული საფუძველი, რომელიც შესაძლებლობას გვაძ- 

ლევდა ხელოვნების სოციოლოგია აგვეგო, მაგრამ ეს მეცნიერება 

დღემდე კიდევ შექმნის პროცესშია. ცხადია, რომ მარქსიზმის მამა– 

მთავართ დასავლეთში არ შეეძლოთ ამგვარი ამოცანის დასმა. მისი 

გადაჭრა შეეძლო მათ პირველ რუს მოწაფეს პლეხანოვს, რომელიც 

დიდათ დაინტერესებული იყო ხელოვნებით, ბევრს' ფიქრობდა და 

ხშირად სწერდა მის შესახებ. მაგრამ არც პლეხანოვის წინაშე მდგა– 

რა ასეთი ამოცანა. პლეხანოვამდე ისტორიული მატერიალიზმი არა– 

ვის გამოუყენებია ისეთს იდეოლოგიურ დარგში როგორიცაა სახ- 

ვითი ხელოვნება. მართალია, ეს მეთოდი უკვე განმტკიცდა ეკონო–- 

მიურ და ისტორიულ მეცნიერებათა დარგში, მაგრამ ხელოვნება ამ 

მხრივ თავის ქალწულებრივ უმანკოებას ინარჩუნებდა. ბევრს ეგონა, 

ამ, იდეოლოგიურ -·დარგში, რომელიც ესოდენ დაშორებულია ეკო– 

ნომიურ ბაზისს, ეს მეთოდი საერთოდ გამოუსადეგიაო, რომ გახათ- 

ლებულ ერთა ხელოვნება ყოველ შემთხვევაში ეკონომიურ და სო–- 

ციალურ პირობათა გარეშე სცხოვრობს და ვითარდებაო, ხოლო დუ 

არსებობს თუნდ ერთი იდეოლოგიური დარგი, სადაც "ეკრნომიკა 

არ არის „პირველი მიზეზი“, რომელიც ყოველივე დანარჩენს გან- 

საზღვრავს, აქვს თუ არა ამ მეთოდს და ამ თვალსაზრისს მნიშვნე- 

ლობა ყოველი პირობის გარეშეო? პლეხანოვს შეეძლო მხოლოდ 

ერთი ამოცანის დასმა: მას უნდა დაემტკიცებია, რომ ეს დარგი, 
ესოდენ დაშორებული ეკონომიურ საძირკველს, თავის ყოფნასა და 

განვითარებაში ყოველმხრივ სოციალურ-ეკონომიური წინგანსაზღვ- 

რულობის რკინისებურ აუცილებლობაზეა დამოკიდებული, მას უნდა 
დაემტკიცებია, რომ ეს მეთოდი გამოსადეგი და ნაყოფიერია ყველა 

იდეოლოგიისა, სხვათა შორის ხელოვნებისთვისაც. პლეხანოვმა თა- 
ვის ცნობილ წერილებში ხელოვნების შასახებ დამაჯერებლათ და 

ბრწყინვალეთ შეასრულა ეს ამოცანა. განცალკევებულ კონკრეტულ 

მაგალითებზე, რომელიც ხელოვნების ისტორიიდანაა ამოღებული 

განვითარების პირველი საფეხურებიდან ჩვენს დრომდე, პლეხანოვმა 

ურყევთ დამტკიცა რომ ხელოვნება თავის სტატიურ და დი-
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<%ამიურ მდგომარეობაში პირდაპირ და არაპირდაპირ ეკონომიური და 

„სოციალურ-კლასობრივი პირობებით განისაზღვრება. ყოველი მისი 

სტატია ამას გარდა დიდძალ წმინდა სოციოლოგიურ მასალას შეი- 

ცავდა იმ ცნობილი სოციალურ-ესთეტიური კანონების ჩამოსაყალი–- 

ბებლათ, რომელნიც მუდამ და შეურყევლათ მოკმედებენ ცხოვრე- 

ბასა და ხელოენების განვითარებაში. მაგრამ მრავალ სოციოლოგიურ 

განზოგადოებათა მიუხედავათ, პლეხანოვის სტატიები ერთად შეკ–- 

რებილნიც კი არ წარმოადგენენ ხელოვნების სოციოლოგიას. ისინი 

მხოლოდ მასალას იძლევიან ამ მეცნიერებისთვის. 

თავის შრომებში „ხელოვნება და საზოგადოება" და „(და 
“სახვითი ხელოვნებათა სოციოლოგიისა“ ვ. ჰაუზენშტეინი' შეეცადა 

გადაეჟრა ის ამოცანა რომელიც პლეხანოვ“ არ დაუძლევია და 

არც დაუსვამს (მის შესახებ იხ. ლუნაჩარსკის წერილი „ჰაუზენშტეინი" 
კრებულში „ხელოვნება და რევოლუცია“, აგრეთვე ჩვენი წინასიტ- 

ყვაობა „ცდის+“ რუსული თარგმანისადმი) ამ ორ შრომაში გერ- 

მანელმა მეცნიერმა, რომელიც თავდაპირველათ ფორმალისტი იყო, 

უეჭეელათ მოგვცა პირველი ცდა სახვითი ხელოენებათა მარქსისტუ–- 

ლი სოციოლოგიის აშენებისა; სხვა სიტყვებით რომ ეთქვათ, იგი 

შეეცადა გამოერკვია როგორი ხელოვნება შეეფერება ადამიანთა 

საზოგადოების განვითარების („ალკე პერიოდებს, ანუ როგორც 

„ჰაუზენშტეინი ლაპარაკობს, მას უნდოდა ეჩვენებია,რომ საზოგადო– 

ებრივი ისტორიული განვითარების ცალკე „საფეხურებს“რ შეეფერება 

ხელოენების განვითარების განსაზღვრული „საფეხურები"!, მას უნ- 

დოდა მოეცა ის, რასაც თვით ავტორი „სოციალ ესთეტიურ საფე- 

"ხურთა შენობას“ უწოდებს. _ 

ჰაუზენშტეინი ტენისაგან განსხვავდება იმით, რომ ადამი- 

ანთა საზოგადოების ისტორიულ განვითარებას ეკონომიური 

და სოციალკლასობრივი ნიშნის მიხედვით აგებს: მონადირეთა ყო- 

ფაცხოვრება, პირველყოფილი მიწათმოქმედება, ფეოდალური მეურ- 

ნეობა ნატურალური მეურნეობის ნიადაგზე (ეგვიპტე, საშუალო სა- 

უკუნეების საზოგადოება) ბურჟუაზიული საზოგაღოება სავაჭრო 

კაპიტალიზმის ნიადაგზე (კლასიკური საბერძნეთი, რენესანსის ეპო- 

ქის იტალია), შემდეგ მოდის ფეოდალიზმიდან კაპიტალიზმისკენ 
-"გარდამაველი შერეული საზოგადოებრიე-ეკონომიური ორგანიზა- 

„ციები (XVII-XVIII ს.) ხოლო ბოლოს-ინდუსტრიალიზმი. კაცობ- 

რიობის საზოგადოებრივ-ეკონომიური განვითარების ამ ცალკე პე- 

·რირდებს შეესაბამება (როგორც ჰაუზენშტეინი სცდილობს დაამ- 

·ტკიცოს თავის წიგნში „ხელოენება და საზოგადოება") განსაზღვ–
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რული სტილი ტიტველი სხეულის ასახვისა და ამასთანავე საზო- 

გადოთ განსაზღვრული მაატვრული სტილი. 

თუმცა პაუზენშტეინი საკმაოთ მიუახლოვდა ხელოვნების სო- 

ციოლოგიის აშენებას, მაგრამ მისი შრომები მაინც არ წარმოად- 

გენენ სახვითი ხელოვნებათა სოციოლოგიას ამ სიტყვის ნამდეილი 

გაგებით. პაუზენშტეინის ძირითადმა დღემამ–-––ტიტველი სხეულის 

გამოხატვამ (წიგნში „ხელოვნება და საზოგადოება") იგი აიძულა 

მეტისმეტათ შეევიწროებია თავისი ამოცანა და თითქმის განუხილ- 

ველათ დაეტოვებია არა მარტო არქიტექტურა, არამედ მრავალი: 

არსებითი საკითხი, რომელიც სახვითი ხელოვნების სხვა დარგებს 

ეხება; ეს ხარვეზი მან მხოლოდ ნაწილობრივ შეავსო თავის „ცდაში“. 

მეორე მხრით მისი გამოკვლევა „ხელოვნება და საზოგადოება", რო- 

მელიც მისი პირვანღელი, პატარა ისტორიულ-ეკონომიური წიგ- 

ნაკის („სიტიტვლე ხელოვნებაში“) გადამუშავებას წარმოადგენს, 

გადამუშავებული და გაფართოებულ სასითაც უფრო ისტორიზმის 

ბეჭედს ატარებს, ვიდრე სოციოლოგიისას; იგი უწინარეს უოვლისა: 

მხატვრულ სტილთა სოციოლოგიურათ აგებულ ისტორიას წარმო- 

ადგენს. მართალია, ჰაუზენშტეინს ყეელა საზოგადოებრიოვ-ეკონო- 

მიური ფორმაცია ორ „ძირთად ტიპამდეი დაჰყავს: ერთია „ორ- 

განიული" საზოგადოებანი ხოლო მეორე ინდივიდუალური: ამის- 

და მიხედვით ხელოვნებათა ყველა ტიპის საფუძველს ორი ძირი- 

თადი ტიპი შეადგენს რელიგიურ-მონუმენტალური და დიფერენ- 

ციულ-რეალისტური: მაგრამ ეს სოციოლოგიური განზოგადოებაც 

მან შეხღუდა ერთი პრობლემის, სახელდობრ სტილის ჩვეულებრივი 

ისტორიული განხილვით. 

ამ რიგათ ხელოვნებათა სოციოლოგიის აშენების „ამოცანა 

წინანდებურათ გადაუჭრელია. 

ეს წიგნიც, რომელსაც მკითხველ საზოგადოების ყურადღებას- 

ვთავაზობთ, მხოლოდ ·ცდაა, მხოლოდ პირველი ნაბიჯია ჯერ 

კიდევ არარსებული მეცნიერების, ხელოვნების სოციოლოგიის ში- 

ნაარსის მოხაზვისა. 

ჩვენ გვინდა ვუპასუხოთ მიკიელსის მიერ დასმულ კითხვას: 

„როგორი ხელოვნება უნდა შეეფერებოდეს ცალკე პერიოდებს 

ადამიანთა საზოგადოების განვითარების ისტორიაში“. მაგრამ ჩვენ 

როდი მივდევთ მკაცრ ისტორიულ თვალსაზრისს, ეს თვალსაზოისი 

გვაიძულებღდა გამოგვერკვია როგორი ხელოვნება შეეფერება კანონ- 

ზომიერათ განცალკევებულ, ერთი მეორის მომდევნო საზოგადოებ–- 

რივ ეკონომიურ ფორმაციებს, რომელთა უმრავლესობა მეორდებოდა
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კაცობრიობის განვითარების მსვლელობაში: მონადირეთა წესწყობი-: 

ლება პალეოლიტშიც არსებობდა და აფრიკისა და ავსტრალიის 

თანამედროვე მონადირეებსაც აქვთ, პირველყოფილი მიწათმოეზედე- 

ბა ნეოლიტშიც არსებობდა და თანამედროვე „ველურებსაც" აქვთ, 

ფეოდალურ-მიწათმოზქმედ-მოგვური საზოგადოებრივი ორგანიზაცია· 

ეგეიპტეშიც აოსებობდა, არქაულ საბერძნეთშიც, საშუალო საუკუ- 

ნეების დასავლეთ ევროპაშიც, აბსოლუტისტური საზოგადოებანი 

ელენიზმის ეპოქაშიც, XVI XVIს XVIII საუკღნეების ევროპაშიც, 

ბოლოს ბურჟუაზიული საზოგადოება კლასიკური პერიოდის საბერძ- 
ნეთშიც, XV --XVIL საუკუნეების იტალიასა და ნიდერლანდშიც, XI» 

საუკუნის მეორე ნახევრის ევროპაშიც. რადგან ერთნაირმა ან ანა–- 
ლოგიურმა საზოგადოებრიე-ეკონომიურმა ორგანიზაციებმა ხელოენე- 

ბის ერთნაირი ან ანალოგიური ტიპები უნდა წარმოშეას, ამ გან–- 

მეორებულ საზოგადოებრივ-ეკონომიურ ორგანიზაციებს ჩვენ ერთსა 

და იმავე დროს ვიხილავთ, თუმცა ისინი გეოგრაფიული პირობებიო 

და ქრონოლოგიური თარიღებითაა გათიშული. ასეთი განხილვის 

დროს ადვილია იმის დადგენა, რომ ერთნაირ ან მსგავსს საზოგადო– 

ებრივ პირობებში განსახღვრული მხატვრული ტიპები, ჟანრები, 

ტემები, სტილები მეორდება. მაგრამ როცა ამ განმეორებული საზო– 

გადოებრივი ფორმაციების ხელოვნებას ვიხილავთ, ჩვენ თვითეულ 
ცალკე შემთხვევაში თვით ხელოვნებას ყოველ მხრივ, ყოველ გამო- 

ხატულებაში როდი ვანათებთ, არამედ მის ცალკე მხარეს ვეხებით, 

რათა გამოვარკვიოთ როგორი ასახვა და გადაჭრა მიიღო მან საზო– 

გადოებრივი განვითარების სხვა და სხვა საფეხურზე. ჯერ ვცდილობთ 

გამოვარკვიოთ როგორ იცვლებოდა საზოგადოებრივი ევოლუციის 

სხვა და სხვა საფეხურზე ხელოვნების სოციალური ფუნქცია, ხოლო 

ამავე დროს არსებითად უცვლელიც რჩებოდა როგორც ერთგვარი: 

საშვალება სოციალური ფსიქიკის და სოციალური ცხოვრების, ორ- 

განიზაციისა. შემდეგ ვადგენთ როგორ იცვლებობა საზოგადოებრივი 

განვითარების სხვა და სხვა საფესურზე, მეურნეობის გაბატონებული 

ფორმის მიხედვით, მხატვრული: წარმოების ფორმა და ამასთანვე 

„მმხატვრულ ღირებულებათა მწარმოებლების მდგომარეობა. შემდეგ. 

დასმულია საკითხი ხელოვნების აყვავების და დაცემის კანონზომიერ 

ხასიათზე მთელი ისტორიის მიმდინარეობაში, ეს ის საკითხია, რო–- 

მელიც პირველათ აბატმა დიუბომ დასვა XVIII საუკუნეში. ორი 

შემდგომი თავი ანათებს საკითხს ხელოენების ორი ძირითადი სახის 

შესახებ: ერთია სინთეტიურ მონუმენტალური, ხოლო მეორე ამ სინ– 

თეზის დარღვევა; ამ უკანასკნელთან დაკავშირებულია საკითხი:
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'ზოგიერთ პერიოდში ერთი გვარის პლასტიური ხელოენების ბატო- 

ნობისა, ხოლო ზოგიერთში კიდევ მეორისა, შემდეგ მათ სოციო- 

ლოგიურ განსაზღვრულობაში გარკვეულია ხუროთმოძღვრების ორი 

ძირითადი სტილი (კონსტრუქციული და დესტრუქციული), მხატვ– 

რობის ორი ძირითადი ტიპი (ხაზობრივი და კოლორიტული) და ორი 

ძირითადი სტილი მხატვრობასა და ქანდაკებაში (იდეალისტური და 
რეალისტური). შემდეგ რამდენიმე თავი მიძლვნილია ხელოვნების 

თემატიკისა, ჟანრისა და პრობლემებისადმი (მხეცი, მცენარე, ადამი– 

ანი, ნივთი ხელოვნებაში; ტიტველი სხეულის გამოხატვა; პორტ- 

რეტის ჟანრი; რელიგიური და ყოფაცხოვრებითი ჟანრი; პეიზაჟი და 

ნატიურმორტი; მოძრაობა, პერსპექტივი და სინათლე ხელოვნებაში). 

შემდგომი თავი სცდილობს მოხაზოს ფერადი ტონების და გამმების 

სოციოლოგია ხელოენებაში. 

მაშინ როცა ეს განყოფილებანი ანათებენ კავშირს ხელოვნების 

განსახღვრულ ელემენტებსა და განსახღვრულ საზოგადოებრივ ორ- 

განიზაციას შორის, რასაკვირველია, ამა თუ იმ სახოგადოებრიეძ 

ორგანიზაციის ფარგლებში ცალკე მოგვიხდა იმ კლასობრივი ბრძო- 

ლისა და კლასობრივი ასიმილაციის პროცესის განხილვა, რომელიც 

ხელოენების ფორმებში გამოკრთის. ბოლოს “უკანასკნელი თავი მოკ- 

ლეთ აღნიშნავს, როგორი ხელოვნება უნდა შეეფერებოდეს ინდუს- 

ტრიალიზმის, სამანქანო კაპიტალიზმის ეპოქას, რომელიც სოცია- 

ლიზმში გადადის, ე. ი. ისეთ საზოგადოებრივ ორგანიზაციას, რო- 

მელიც პირველათ ჩნდება კაცობრიობის ისტორიაში და რომელთა- 

ნაც ერთად სრულიად ახლო ფურცელი იწყება ხელოვნების ისტო- 

«რიაში. ' ' “



I. ხელოვნების წარმო. შობა 

პლასტიური ხელოვნება–- მხატვრობა და ქანდაკება წარმოიშეა- 

იმ შორეულ ეპოქაში, რომელიც ცნობილია ქვის საუკუნის სახელ-. 

წოდებით. ქვის საუკუნის უძველესი ხანა––ეოლიტი-––ნაკლებ ცნობი-. 

ლია. ადამიანი ჯერ კიდევ არ არსებობდა, მხოლოდ ადამიანის 

მსგავსი მაიმუნი თუ არსებობდა–-–ი1!სხიიგი(I0008 0I606L0§. შემდგომი 

პერიოდი-–-არქეოლიტი––აღინიშნა უკვე ადამიანის ტიპის მახლობე-. 

ლი არსების გაჩენით–-ესაა ეგრეთ წოდებული პაიდელბეოგელი ადა– 

მიანი– სითი 101ძ01ს0)'ეტი515 (იმ ადგილის მიხედვით, სადაც მისი 

ძვლები აღმოაჩინეს) არსებობისათვის ბრძოლაში ეს „ადამიანი 

იყენებდა სრულიად დაუმუშავებელი უბრალო ქვის ნატეხებს. არქეო– 

ლიტს მოჰყვა მეზოლიტის პერიოდი (ვ. ა. გოროდცოვის მიხედვით, 

ხოლო მორტილიეს მიხედვით ეს არქეოლიტის უკანასკნელი ფაზი- 
სია). ჰაიდელბერგის ადამიანს ახალი ტიპი სცვლის, რომელიც კიდეე: 

უოფრო ახლო სდგას ადამიანთან– იითი 1682Mძ6IL21605153. იგი იმით 

განსხვავდება თავისი წინამორბედისაგან, რომ იწყებს იმ იარაღთა 

დამუშავებას, რომელიც არსებობისათვის ბრძოლას ემსახურებოდა 

და წინანდებურათ ქვის ნატეხებიდან კეთდებოდა. დამუშავება: რა- 

საკვირველია, მეტათ პრიმიტიული იყო, მაგრამ იარაღს თანდათან 

გარკვეული ფორმა ეძლეოდა--სახელდობრ ნუშისებური. სხვა სიტ- 

ყვებით რომ ვთქვათ, შრომის პროცესში ერთგვარი ფორმის გრძნო- 

ბა ჩაისახა. ეს ფორმის გრძნობა ფაქიზდება და ვითარდება ქვის და-– 

მუშავების მიხედვით და დიდათ ინტენსიური ხდება ქეის ხანის შემდგომ 

პერიოდსა– პალეოლიტში. წინანდელი ეპოქების: მსგავსათ პალეო– 

ლიტი–-იარაღთა ტექნიკის განვითარების მიხედვით--განიყოფება 

ადრინდელ, საშუალო და გვიან პერიოდათ. თვითეულ ამ პერიოდს 

შეეფერება განსაზღვრული „კულტურას, რომელთაც თავიანთი სა- 

ხელწოდება საფრანგეთის იმ ადგილებიდან მიიღეს, სადაც მისი მა– 

ტნრიალური ნაშთები იქნა აღმოჩენილი. პალეოლიტის ადრინდელ 

პერიოდს ორინიაკი ჰქივა, საშუალოს- სოლიუტრე, გვიანს---მადლე- 

ნი. „ნეანდერტალის ადამიანს“ ახლა ადამიანი სცვლის––ხითი 930160პ. 

ამ მომენტიტან იწყება კაცობრიობის ისტორია (უკეთ რომ ვთქვათ.· 
კაცობრიობის წინაისტორიული ისტორია), ორინიაკის სოლიუტ-
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რეს და მადლენის ადამიანი ნადირობით სცხოვრობდა. იგი მისი 

წინამორბედის მიერ გაკვალული გზით მიდიოდა, იგი განაგრძობდა 

ჯერ ქვის, ხოლო შემდეგ ძვლის იარაღის უფრო ინტენსიურ დამუ- 

შავებას, ამ იარაღის ფორმა კიდევ უფრო ფაქიზდებობა; სოლიუტ- 

რესა და მადლენის პერიოდში უკვეე კეთდება „მიმზიდველი გარეგ- 

ნობის ჰარპუნები, ისრის წვეტები, სადგისები მდირულათ შემკული 

კოტებითა და ტარებით". და სწორეთ ამ ეპოქაში, უმთავრესათ 

მადლენის ეპოქაში, როცა ფორმის გრძნობამ იარაღთა დამუშავების 

განვითარებული და წინმიმავალი ტექნიკის ზეგავლენით მნიშნველო- 

ვან სიმაღლესა და ინტენსივობას მიაღწია, აყვავდა გასაოცარი, თა–- 

ვისი რეალისტური დასრულების მხრით, პლასტიური ხელოვნება 

(ცხოველთა აზსახველი), რომლის ნაშთები გამოქვაბულების კედლებ– 
ზე, ქვის ნატეხებზე, ირმის რქებზე ან ძვლებზე დარჩა. 

ამრიგათ პლასტიური ხელოენება-- მხატვრობა, ქანდაკება--და–- 

იბადა მხოლოდ მას შემდეგ, როცა შრომის ,იარაღთა დამუშავების 

რექნიკამ მნიშნველოვან სიმაღლეს მიაღწია, მხოლოდ მას შემდეგ, 
როცა ტექნიკური მუშაობის პროცესში პალეოლიტური მონადირის 

ფსიქიკაში გამოიკვეთა ხაზობრივი ფორმის გოძნობა, რომლის გა- 

რეშე მეუძლებელია რაიმე პლასტიური ხელოვნება. მაგრამ ეს ფფორ– 

მის გრძნობა პირველყოფილ მონადირეში წარმოიშვა არა მარტო 

მას შემდეგ, “აც იარაღთა ტექნიკურმა დამუშავებამ ფსიქოლოგიუ– 

რი ნიადაგი მოამზადა ამ გრძნრბისათვის, არამედ წარმოიშვა რო- 

გორც შედეგიც ამ ტექნიკური მუშაობისა, ამ უკანასკნელის მიერ 

მიზეზობრივათ განსაზღვული. 

სანამ მხატვრული ფორმის გრძნობა ერთგვარათ გასაოცარი 

გამოქვაბულის მხატვრობისა და ძვლის ქანდაკების სახით გაჩნდებო- 

და, იგი ბევრათ უფრო მარტივათ გამომჟღავნდა, სახელდობრ იმ 

პრიმიტიუ ლი სამკაულების სახხთ, რომელსაც პალეოლიტის მონა- 

დირე თავის იარაღსა ან ქვასა და ძვალზე ”სჭრიდა. ამ კბილებსა და 

ხაზებს, რომელნიც რიტმიულათ იყვენენ დაწყობილნი, არავითარი 

პრაქტიკული დანიშნულება არ ჰქონდა. მათი შემწეობით იარაღი 

უფრო გამოსადეგი როდი ხდებოდა. ისინი სამკაულს, მხატვრულ 

სამკაულს წარმოადგენდენ. ეს ხაზობრივი რიტმი ანუ ხაზთა რიტმიკა 

წარმოიშვა რიტმიულად სწორათ განმეორებული მანიპულაციების 

პროცესში, ამ მანიპულაციებს მონადირე აკეთებდა ქვის დამუშავე–- 

ბის დროს. 

თუ ეს ხაზობრივი ოიტმიკა, რომელსაც ფორმის გრძნობა ეშ- 

ველება ხოლმე, პლასტიურ ხელოვნებათა დასაწყისსა და პირველ–-
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წყაროს წარმოადგენს, თვით ეს ხახობრივი რიტმიკა ანუ გეომეტ- 

რიული ორნამენტი იმ რიტმიულ სამუშაო მოძრაობის განმეორებაა, 

რომელიც იარაღის ტექნიკური დამუშავების დროს ხდება, მხოლოდ 

იგი მოკლებულია ამ მოძრაობის პრაჟტიკულ ახოს. სხვა სიტყვე– 

ბით რომ ვთქვათ, პლასტიური ხელოვნება წარმოიშვა ტექნიკურ- 

საწარიოო რიტმების თამაშობიდან (როგორც პოეხია და მუსიკა 

წარმოიშვა სამუშაო რიტმების თამაშობიდან, რომელიც გამოთიშუ- 

ლი იყო მუშაობისაგან). 

ხელოვნება თავდაპირველათ მუშაობის განმეორება იყო, უმიზ- 

ნო პრაკტიკული თვალსაზრისით, ეს იყო მუშაობა, რომელიც თამა– 

შობათ გადაიქცა. 

ყოველი ახალი შოომის იარაღი, განსაკუთრებით ყოველი ახა- 

ლი გაუმჯობესებული იარაღი, რომელიც არსებობისთვის ბრძოლას 

ემსახურებოდა, ამხნევებდა პალეოლიტურ მონადირეს, უშიშრობის 

გრძნობას მატებდა მას აძლიერებდა მის ბატონობას ბუნებაზე. 

ყოველი ასეთი ახალი საწარმოო იარაღი თითქო ახალ საწინდარს 

წარმოადგენა გამარჯვებისთვის, აქედან გამომდინარეობდა პირ- 

ველყოფილი მონადირის თვითგოძნობის. აწევა. ფსიქიური ძალები, 

ფსიქიური ენერგია მოჭარბებული ხდებოდა, მისი ერთი ნაწილი 

საჭირო აღარ იყო უშუალო საარსებო ბრძოლისთვის, ეს ზედმეტი 

ენერგია იმაში მჟღავნდებოდა, რომ ადამიანი სცდილობდა განემეო– 

რებია, მხოლოდ განემეორებია პრაქტიკულათ უმიზნოთ თვით შრომის 

პროცესი; ამავე დროს შრომის პროცესში დაბადებული რიტმის 

გრძნობა და ფორმის გრძნობა მას უკარნახებდენ საზების შეგნებუ–- 

ლი გარიტმება მოეხდინა. პოერნესმა ეს აზრი ასე გამოპსატა. პირ– 

ველყოფილი მონადირე, რომელიც ახალ და გაუმჯობესებულ იარა–- 

ღებს ჰქმნიდა, თითქო ყოველი ახალი იარაღის შემწეობით თავის 

მტრის –.ბუნების-- თავდასხმას უკუაქცევდა; იგი ივსებოდა სიხარუ- 

ლით შესაძლებელი გამარჯვების გამო და შემდეგ თითებით ამ ია- 

რაღზე თითქო გამარჯეების ცეკვს თამაშობდა: იგი რიტმიულ სა- 

მუშაო მოძრაობას აგრძობდა, მხოლოდ ამ მოძრაობას არავითარი 

პრაქტიკული დანიშნულება აღარ ჰქონდა. ხაზობრივი რიტმიული 

ორნამენტი, ეს პლასტიური ხელოვნების პირველი წყარო, ის გამა–- 

რჯვებულთა ცეკვაა, რომელსაც მონადირე შრომის იარაღზე ასრუ–- 

ლებდა, „როგორც ერთგვარი მოგებული ბრძოლის ასპარეზზე (II06- 

II0§5. VIე050ს100ს6 ძ6I 411001ძ6ი IXVი9ნ 1ი ჩსხიიგ"”. _ 
როგორც ანალოგიას რომელიც ზემოთქმულს განმარტავს, 

შეიძლება მივუთითოთ შემდეგს ფაქტს: ზოგიერთი აფრიკელი ტო-



–_ 

მის წარმომდგენლები, რომელნიც ცივილიზაციის დაბალ საფეხურზე, 

სდგანან, ვახშრობისა მინდვრიდან დაბრუნების დროს „ცოლებთან 

ერთად იწყებან (კეკვას და ამასთანვე, უკვე პრაქტიკულათ უაზროთ, 
იმ რიტმიულ მოძრაობას იმეორებენ რომელთაც წინათ მუშაობის: 

დროს აკეთებდენ; აქაც მუშაობა თამაშობასა და ხელოვნებაში გა-- 

დადის (ბიუხერი. „მუშაობა და რიტმი"). 

ამრიგათ პლასტიური ხელოვნების, ისევე როგორც ყოველი: 

ხელოვნების, საფუძველს წარმოადგენს რიტმის გრძნობა, რომელიც. 

მუშაობის დროს დაიბადა. რიტმზეა აგებილი არა მარტო მხატვრო-. 

ბა და ქანდაკება, არამედ ხუროთმოძღვრებაც (იხ გინზბურგი. 

„რიტმი ხუროთმოძღვრებაში4), რიტმი, ერთი მხრით, რაღაც მეტათ: 

ახლობელი და გასაგებია თვით ადამიანისთვის, რომელიც (ივილი-: 

ზაციის დაბალ საფეხურებზე სდგას, მიტომ რომ რიტმი ყველგანაა: 

ბუნებაში, სადაც მნათობები რეგულარულათ მოდიან და მიდიან და. 

თან დღე ან ღამე მოაქვთ, რიტმიულათ მოიქცევიან და უკუიქცევი- 

ან ტალღები, რიტმი არსებობს ადამიანის სხეულშიც და ორგა–- 

ნიზმის მუშაობაშიც (სისხლის მიმოქცევა, სუნთქვა). მეორე მხრით. 

რიტმი შეიცავს რაღაც საიდუმლოს, იგი ადამიანს დაუძლეველი 

ძალით იმორჩილებს, გოეტესი არ იყოს, მასში არის „რაღაც ჯადოქ- 

რული“, ცნობილია საცეკვაო რიტმის მაიძულებელი ძალა. საშუალო 

საუკუნეების ერთს ქრონიკაში მოთხრობილია, ერთხელ ვიღაც ფეო- 

დალმა ცეკვა დაიწყო გლეხის დედაკაცთანო; მათ ძალაუნებურათ:· 

ახალი წყვილები შეუერთდენ, ბოლოს „მ ცეკვაში მთელი ფრეიბუ–- 

რგის ოლქი (შვეიცარიაში) ჩაებაო (CI0ო08. „016 501610 0ძ6L M60–- 
90001)"). არა ნაკლებ (ცნობილია მუსიკალურ-სიტყვიერი რიტმის 

მაიძულებელი ძალა, რომელიც მხატვრულათ გამოიხატა ბერძნულ 

ლეგენდებში ორფეოსსა და ორიონზე, რომელნიც თავიანთი სიმღე– 

რით მხეცებს და 'სტიქიონსაც ხიბლავდენ, ან ფინურ კალევალაში, 

სადაც მოხუცი მომღერალი ვეინემეინენი თავისი გალობით აჯადო- 

ებდა არა მარტო'მხეცებს, არამედ ღმერთებსაც ' 

„რიტმი იძულებაა,–– შენიშნავს ნიცშე:--იგი შობს დათმობის, 

დათანხმების, მსგავსი მოძრაობის გაკეთების სურვილს; არა მარტო 

ფეხები, თვით სულიც მოძრაობს ტაქტის მიყოლებით. ალბათ ღმერ- 

·თების” სულიც ასე იქცევაო, ფიქრობდა ადამიანი. ამიტომ სცდი– 

ლობდენ მის დაპყრობას რიტმით და ამ რიგათ მათზე ბატონობას.“ 

ასეთივე „ჯადოქრული", მაიძულებელი ძალა აქვს იმ ხაზობრივ, 

რიტმს, რომელიც რაკი ერთხელ მუშაობიდან დაიბადა, შემდეგ მას 

გამოეთიშა და პლასტიური ხელოვნების საფუძველი გახდა. ამ პლას–
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ტიური ხელოვნების გამმსკვალავმა და ორგანიბაციულათ მომწყობმა 

რიტმმა შეაძლებინა ამ ხელოვნებას არსებითი სოციალური ფუნქცია 

შეესრულებია კაცობრიობის საზოგადოებრივ ცხოვრებაში, მისი გან– 

ვითარების ყველა საფეხურებზე: იგი ერთგვარი იძულების საშუალე- 

ბას წარმოადგენდა, მიმართულს ან ·თვით ბუნებასა, ან ღმერთებსა, 

ან საზოგადოებრივი ადამიანის ფსიქიკაზე.



LI. ხელოვნების სოციალური ფუნქცია 

სახვითი ხელოვნება, ისევე როგორც ყოველი ხელოვნება, გან– 

საზღვრულ სოციალურ ფუნქციას ასრულებს. იგი” სახეების შემწეო–- 

ბით მოქმედობს გრძნობებსა და ფანტაზიაზე, ხოლო მათი შეგწეო- 

ბით ინდივიდუუმის აზრზე, იგი ორგანიზაციულათ აწესრიგებს მათ, 

მიმართავს საზოგადოებრივი კოლექტივის ინტერესების ან ამ კოლექ– 

ტივის ამა თუ იმ ნაწილის, ე. ი. საზოგადოებრივი' კლასის ინტერე– 

სების დასაცავათ, თუ კოლექტივი კლასებათაა დაყოფილი. მაგრამ 

ეს განსაზღვრა უმთავრესათ იმ სახვითი ხელოვნებათ შეეხება, რო- 

მელთათვის უფრო ადვილია ამ ამოცანის შესრულება: ესენია მხატე– 

რობა და ქანდაკება, ე. ი. იდეოლოგიური რიგის სახვითი, ხელოვნე– 

ბანი. ეგრეთ წოდებული გამოყენებითი ხელოვნებანი-- ხუროთმოძღ- 

ვრება და მხატვრული ხელოსნობა ანუ მხატვრული მრეწველობის 

საგნები, როგორც პრაქტიკული, უტილიტარული ამოცანების შემს– 

რულებელნი, უმთავრესათ მატერიალური ცხოვრების ორგანიზაციას 

ემსახურებიან. სახოგადოებრივი განვითარების დაბალ საფეხურებზე 

ქანდაკება და მხატვრობაც უმთავრესათ ასეთ უშუალო პრაქტიკულ 

მიზნებს -ემსახურებოდენ. მხატვრული და სკულპტურული სახე ერთ–- 

გვარი კავშირის დასამყარებელი საშუალება იყო ჯგუფის ანუ კო- 

ლექტივის წევრებს შორის და დამწერლობის მაგივრობას ასრულებ– 

და. როგორც ცნობილია, დამწერლობა მხატვრული სახეებიდან წარ– 

მოიშვა (კრიტოსზე, ეგვიპტეში და სხ.). ქვის პერიოდიდან ჩვენთამდე 

ერთმა „სურათმა?! მოაღწია, გამოქვაბულის კედელზე დახატულმა. 

ზემოთ ორი ბიზონია გამოხატული, ქვემოთ სხვადასხვა, ცოტა არ 

იყოს გამოურკვეველი საგნები (მონადირეთა ჯგუფის მეთაურების 

კვერთხები უნდა იყოს),: კიდევ უფრო დაბლა მრავალი ხელი, მიმა– 

რთული ზემოთ, (კხოველებისკენ, სულ „ქვევით ისევ სხვა და სხვა ნიშ– 

ნები. როგორც ეტყობა, ესაა ერთგვარი უწყება მონადირეთა ექსპე– 

დიციის შესახებ. ამის მსგავსათ დღეს ესა თუ ის ჩრდილო ამერიკე- 

ლი ინდოელი, რომელიც სანადიროთ მიემგზავრება ზღვის ლომებზე, 

ქოხზე დაფას აჭედს ხოლმე, რომელზედაც სურათის შემწეობით იუწ- 

ჟყება, სად წავიდა, რამდენი დღით, რათ წავიდა, როდის დაბრუნდება. 

საზოგადოებრივი განვითარების დაბალ საფეხურზე მხატვრული ან
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სკულპტურული სახე ასრულებს არა მარტო დამწერლობის მაგიე- 
რობას, არა მარტო დეპეშის, კედლის გაზეთის როლს, არამედ იგი 

აღბეჭდავს ამა თუ იმ ჯგუფისა ან ტომისთვის მნიშველოვან „ის- 

ტორიულ" მოვლენასაც. თავის მოგზაურობაში, რომელიც მიკლუხა- 

მაკლაიმ ახალ გვინეაზე მოახდინა, იგი შემდეგს მოგვითხრობს: ვე–- 

ლურებმა ორი ნავის წყალზი ჩაშვების გამო ლხინზე მიმიწვიეს, სა- 

დილის გათავების შემდეგ ერთი მონაწილეთაგანი ადგა და ძელზე 
სხვა და სხვა სახეები ამოსჭრა, ეს სახეები გაუგებარი იყო ჩემთვის; 

ამიხსნეს, რომ ძელზე გამოხატულია ორი ნავი, ექვსი კერძი, სადი–- 

ლათ მორთმეული, დაკლული ღორი და სხვაო. ამის შემდეგ ჩვენი 

მოგზაურისთვის ნათელი გახდა, რომ მის მიერ გვინეის სხვა ადგი- 

ლებში ნახული, გაუგებარი სახეები ალბათ ამბებს აღბეჭდავდენ, სა– 

·ინტერესოს და მნიშველოვან ველური ადამიანის თვალსაზრისით. 

ზოგიერთი სივრცითი ხელოვნების გამოყენებითი ფუნქციას 

რომ თავი დავანებოთ და მხოლოდ პლასტიურ ხელოვნებათა უფრო 

იდეოლოგიურ სახეებზე შევჩერდეთ, ისინი საზოგადოებრივი განვი– 

·თარების სხვა და სხვა საფეხურებზე, საზოგადოებრივი მოთხოვნილე- 

ბების და მსოფლმხედველობის ფორმის მიხედვით, რამდენიმეთ გან- 

სხვავებულ ფუნქციებს ასრულებენ. 
კაცობრიობამ თავიი ისტორია დაიწყო იმით, რომ საკვებს 

ნადირობის შემწეობით პოულობდა. მონადირეთა ჯგუფში ხელოე- 

ნება მხოლოდ ჯადოქრული აქტი, მხოლოდ მისნობა იყო. სახვითი 

'ხელოვნება – მხატვრობა, ნაწილობრივ ქანდაკებაც––ქვის საუკუნეში 

სჩნდება, იმ პერიოდში, რომელსაც პალეოლიტი პქვია (წინანდელ 

პერიოდებსა––მეხოლიტსა, არქეოლიტსა და ეოლიტში ხელოენება 

არ არსებობდა), ან უფრო სწორათ რომ ვთქვათ, პალეოლიტის იმ 

ეპოქაში, რომელიც -მადლენის სახელწოდებითაა ცნობილი. ამ ეპო- 

ქაში, როცა ადამიანი მამონტებსა, ბიზონებსა, ჩრდილოეთის ირმებსა 

და სხ. ნადირობდა, წარმოიშვა მდიდარი ხელოვნება, უმთავრესათ 

მხატვრობა, რომელიც ამ ნადირებს ასახავდა. არქეოლოგების მიერ 
საფრანგეთსა და პირენეების მთებში აღმოჩენილი გამოქვაბულები, 

როგორიცაა დორდონის, ნიოს, ალტამირას და სხ. გამოქვაბულები და- 

ფარულია ამ ცხოველების სურათებით. ერთ ერთ ამ გამოქვაბულში 

აღნოაჩინეს ქვის სანათური, შემკული გაქცეული ირმის მშეენიერათ 

ამოჭრილი სურათით. მხატვრისთვის საჭირო იყო ასეთი სანათური, 

რათა კედლებზე ასეთივე სურათები ამოეჭრა ან დაეხატა, მიტომ 

რომ მის მიერ შემკული ნაწილი გამოქვაბულისა დღისითაც სრული–- 

ად დაბნელებულია. აქ” ხშირათ ასობით დიდი ზომის ცხოველებია
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გამოხატული, მათი დანახვა და ასახვა მხოლოდ ხელოვნურ სინათ– 

ლეში შეიძლებოდა. რისთვისღა იხარჯებოდა ამოდენა ძალღონე მათ 

დასახატავათ?“ (ს. რეინაკი. „აპოლონ4). ამის პასუხს იძლევა მეორე 
პალეოლიტური მხატვრული ნაწარმოები, ირმის რქაზე ამოჭრილი, 

რომელიც რამდენიმე ირემს გამოჰხატავს ხოლო მათს შორის, თი–- 

თქო ცალიერი სივრცის ამოსავსებათ, ოთხიოდე ორაგულია მოთავ- 

სებული. „უცილობელია, ამ დიდი თევზების და ჩრდილოელი ირმე– 

ბის შეერთება რაღაც რელიგიური იდეით აიხსნება. მხატვარს უნ- 

დოდა გამოეხატა ცხოველთა ორი სახე, რომელიც მისი ჯგუფისა. 

თუ ტომისათვის არსებობის წყაროს წარმოადგენდა. საყურადღე– 

  

ირმების და თევხების გამოხატულება ირმის რქაზე 

(პალეოლიტი) 

ბოა, რომ ცხოველები. რომელთაც ქვის პერიოდის ხელოვნება ასა– 

ხავდა, საკვებათ გამოსადეგ ჯიშებს ეკუთვნიან, და ველურები მო– 

ხაზავდენ ან ფერადებით ხატავდენ ხოლმე მათ სახეებს თითქო იმი–- 

სათვის, რომ ისინი მოეზიდათ ჯადოქრული ძალის შემწეობით. განათ– 

ლებული ადამიანები პიპერბოლურათ ლაპარაკობენ ხელოვნების მო– 

მჯადოებელ ძალაზე პირველყოფილ ადამიანებს სწამდათ ეს ძალა" 

(ს. რეინაკი). 

მადლენელი მონადირეების მხატვრობა და ქანდაკება მართ– 

ლაც მხოლოდ ჯადოქრული აქტი იყო. საფრანგეთის ერთს პალეო– 

ლიტურ გამოქვაბულში ბიზონის გამოხატულებას "გარდა აღმოჩენილ 

იქნა ორი პატარა ქანდაკება, რომელიც დედალ-მამალ ბიზონს გამო–-
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ჰხატავდა, გარდა ამისა მიწის იატაკს მრავალი მოცეკვავე ადამია- 

ნის ფეხის კვალი აჩნდა. ცხადია, ამ გამოქვაბულში, ისევე როგორც 

სხვაგანაც, ნადირის გამოხატულების წინაშე ცეკვაობდენ, ამ ცეკვის 

მიზანი იყო ნადირის მოჯადოება. როგორც შეგვიძლია დავასკვნათ 

პალეოლიტური სატკაცუნას მიხედვით, რომელიც შემკობილია სამი 

მოცეკვავე ფიგურით, გარეული თხის ნიღაბ აფარებულით და თხის- 

ვე ტყავში გახეეულით, ჯადოქრული ცეკვა ქვის საუკუნეში ნადირის 
გარეგნობას და მოძრაობას ბაძავდა. ასევე იქცევიან თანამედროვე 
ეელური მონადირეები, მაგ აფრიკელი ზანგები რომელნიც 

(ჰეკვაში სირაქლემას ბაძავენ როცა მონადირე მხეცს ასახავდა, 

იგი მას თითქო იჭერდა, იმორჩილებდა ხოლმე. ამ „მსოფლ–- 

მხედველობის“ საფუძველს წარმოადგენდა მისნობა, რომელიც იმ 

რწმენიდან გამოდიოდა, რომ საკმაოა ადამიანმა რაიმე ასახოს და 

იგი სინამდვილეთ იქცევაო, ველურები დღესაც „წვიმის ცეკვას“ 
აწყობენ, როცა წვიმის გამოწვევა სურთ: ისინი რიტმიული მოძრა- 

ობით გამოპხატავენ. როგორ იკრიბებიან ღრუბლები, როგორ ქუხს, 

როგორ მოდის წვიმა, და სრულიად დარწმუნებული არიან, რომ 

სწორეთ ამის შემდეგ და სწორეთ ამისა გამო წვიმა მართლაც წა– 

მოვა. „მსგავსი მსგავსს შობს--–ასეთია ამ მისნობის აქსიომა" (ნი- 
კოლსკი. „პირველყოფილი კულტურა"). ერთი სიტყვით, ნადირის 

გამოხატვა მის მოზიდვასა და დამორჩილებასა ნიშნავდა. ამით აიხს– 

ნება, რომ მონადირეები ადამიან” იშვიათად გამოჰხატავენ. ამას– 

გარდა ადამიანის გამოხატულება ტლანქი და სქემისებური გამო- 

დიოდა, ცხოველების გამოხატულება კი საოცარი რეალიზმითაა 

გამსჭვალული. არ არსებობდა საზოგადოებრივი საჭიროება ადამია–- 

ნის ასახვისა და ამიტომ მონადირე ––მხატვარი ამ დარგში როდი 

ვარჯიშობდა. რადგან საგნის ასახვა მის დაპყრობას ნიშნავდა, რა- 

დგან სადაც სულის წარმოდგენა არსებობდა, ეს ასახვა საგნის 

„სულის“ დაპყრობას ნიშნავდა, გასაგებია, რომ ველურებს ეშინიათ 

არავინ გამოგვხატოსო (იხ. პირნი. „ხელოენების წარმოშობა«, თა- 

ვი – „ხელოვნება და ჯადოქრობა"); გასაგებია აგრეთვე ყურანის ან 

კიდევ შიიტური სექტის დადგენილებანი, რომელნიც კრძალავდენ 

ღმერთისა და ადამიანის გამოხატვას და სახვითი ხელოვნებას ღვი- 

ნოსა და საპაზარტო თამაშობასთან ერთად ეშმაკის გამოგონებათ 

სთვლიდენ (იხ. ჰაუზენშტეინი. „ხელოვნება და საზოგადოება"). 

ეკონომიური განვითარების იმავე საფეხურზე რომელზედაც 
პალეოლიტის მადლენელი ” მონადირეები იდგენ,; დღეს ბუშმენები, 

მინკოპები, ესკიმოსები იმყოფებიან. აქაც გვხდება იგივე საუცხოვო
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რეალისტური გამოხატულება ცხოველებისა (კენგუოუსი, ხარებისა)» 
აქაც ადამიანი სუსტააა გადმოცემული. ისევე როგორც მადლენის 

ეპოქაში, დღეს ავსტრალიასა და სამხრეთ აფრიკაში გეხდება გამო- 

ქვაბულები, რომელნიც თითქო ერთგვარ სამხატერო გალერეებს 

წარმოადგენენ. კედლები „ცხოველების სურათებითაა შემკული, ძნე– 

ლია იმის თქმა, წარმოადგენენ თუ არა ეს გამოხატულებანიც მის- 

ნურ--შესალოცავ ფორმულებს. თუ ანალოგიით განესჯით, თავდა– 

პირველათ ეს ბუშმენური და ავსტრალიური მხატერული სახეები. 

იი ( 

/ CC 
ადამიანის გამოსახვა პილეოლიტის ხანაში 

' 

  

იმავე მისნურ აქტს გამოჰხატავდენ; თვით ე. გროსსეე0 რომელი(ჯ 

სცდილობს დაამტკიცოს, რომ თანამედროვე პირველყოფილი ერე- 
ბის სურათები წმინდა შემოქმედების სიამოვნებისაგან წარმოსდგე- 

ბიანო„ იძულებულია დაუმატოს, რომ არაფერი შეუძლებელი არაა 

იმაში, რომ ზოგიერთი ამ გამოხატულებათაგანი მართლაც სარწმუ– 
ნოებრივ (ე. ი. მისნურ) სიმბოლოს წარმოადგენდენო (გროსსე. 

„ხელოვნების წარმოშობა"). 

ნადირობიდან კაცობრიობა თავის ისტორიულ განვითარებაში 

მიწათმოქმედებაზე გადავიდა; მიწათმომქმედი კოლექტივები, თავდა– 

პირველათ კომუნისტური, კლასებათ გაიშალენ--მიწათმფლობელე– 

ბათ და გლეხებათ; მოეწყო კლასობრივი ფეოდალური სახელმწიფო,. 

პირველყოფილი მისნობა რელიგიათ იქცა, ფეოდალის გვერდით და. 

მიწათმომქმედთა მასის ზევით მოგვი ანუ ქურუმი დადგა. 

ამ ფეოდალურ –- მიწათმომქმედ-––მოგვურ საზოგადოებრივ ორ- 

განიზაციებში ხელოვნება იმავე პრაქტიკული, სოციალურ-––უტილი– 

ტარული როლის შესრულებას განაგრძობდა, მხოლოდ იგი მხატვ– 

რულ--მისნური მოქმედებისაგან რელიგიურ აქტათ იქცა. 

ხელოვნება––რელიგიამ შესცვლა ხელოვნება–--მისნობა. 
პირველი უშუალოთ, "ბუნებაზე მოქმედობდა, ბუნებას უშუალოთ- 

ადამიანს უმორჩილებდა, მეორე მოქმედობდა ღმერთებზე -– ბუნების 

პატრონებსა და გამგებლებზე, პირველი ბრძანებლობდა, მეორე ათ–-



ი. 

ვინიერებდა. პირველსაც და მეორესაც ბოლოს და ბოლოს მხედვე- 

ლობაში ჰქონდა ადამიანის მატერიალური კეთილდღეობა დედამიწა- 

ზე, ახლა, როცა არსებობდა რელიგია, როცა შეიქმნა წარმოდგენა 

სულზე, პირველათ „ორეულის“ ანუ ძველი ეგვიპტური „კას4 სახით, 

სელოვნება––რელიგია ემსახურებოდა ადამიანის ნივთიერ კეთილ- 
დღეობას არა მარტო ამ ქვეყნათ, არამედ საიქიოშიც. ეგვიპტეს 

მაგალითზე შეგვიძლია გამოვამჟღავნოთ ეს გადაქცევა ხელოვნება–– 

მისნობისა, რომელიც მონადირეთა ურდოს შეესაბამება, ხელოვნება 

-––რელიგიათ, რომელიც ფეოდალ-–-მიწათმომქმედთა და ქურუმთა 

საზოგადოებრივ წესწყობილებას შეეფერება. 

გამოქვაბული, სადაც მადლენელი თავის მისნურ მოქმედებას 

ასრულებდა, აქ არქიტექტურულ შენობათ იქცევა, ტაძრათ, სადაც 

ბინადრობს ღვთაება, წარმოდგენილი ჯერ ცხოველათ, შემდეგ მხე– 

ცისთავიან ადამიანათ, ხოლო ბოლოს ადამიანათ;, გამოქვაბულის 

კედელზე გამოხატული ცხოველი ღვთაების გამოხატულებათ იქცევა; 
ცხოველური ცეკვა, რომლის მიზანი ნადირის მოჯადოება იყო, „მო–- 
გვების ღვთაებრივ როკვათ% იქცევა (ასეთია მაგ. პლანეტთა ოოკვა), 

მისი მიზანია ადამიანს პლანეტთა მოქცევა დაუმორჩილოს; პირველ– 

ყოფილ მონადირეთა სიმღერა, რომელიც ალბათ მისნურ მოქმედე– 

ბას სდევდა თან გამოქვაბულში, ახლა გაისმის როგორც სარწმუ- 
ნოებრივი ჰიმნი მზის ღვთაების რას შესაქებათ. თუ ეგვიპტური 

ხელოვნება, ამგვართ, ერთი მხრით სარწმუნოებრივ ლიტურგიული 

აქტი იყო, მეორე მხრით იგი ორეულის ანუ „სულის“, „კას", საი- 

ქიო კეთილდღეობას ემსანურებოდა. მისთვის შენდება პირამიდა, 

აკლდგაში იდგმება ქანდაკება ან იხატება სურათი, „კას“ სახე, 

რომელიც მუდმივ იცხოვრებს, თუნდაც მუმია დაიშალოს, აკლდა–- 
მის კედლები რელიეფებით იფარება, ეს რელიეფები მიცვალებულის 

მეურნეობას გამოჰხატაეენ, რომელსაც იგი ცხონებულთა სამეფო- 

შიც ჰფლობს და განაგებს ხოლმე. 

ხელოვნება ასეთივე რელიგიური აქტი იყო ყველა მიწათმომქ- 

მედ-–ფეოდალურ–-მოგვურ საზოგადოებრივ ორგანიზაციებში, მაგ. 
ფეოდალური საბერძნეთის არქაული ხელოვნება საშუალო საუკუ- 

ნეების ბიზანტიური და რომანული ხელოვნება, და თვით იმ ქალაქ- 
თა საზოგადოებრივი ფორმაციების ხელოვნება რომელნიც გარშე- 

მორტყმულნი იყვნენ მიწათმომქმედი და მიწათმფლობელი კოლექტი- 

ვებით და ნატურალური მეურნეობით: ასეთი იყო საშუალო საუკუ- 

ნეების ევროპიული ხელოსნური ბურჟუაზიის ხელოვნება, ეგრეთ 
წოდებული გოთური ხელოვნება.
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როცა კაცობრიოშა ნატურალურ-მიწათმომქმედი კულტურიდან 

საქალაქო კაპიტალისტურ კულტურაზე გადავიდა, რასაც რელიგიის 

შესუსტება და მისი ჯერ ფილოსოფიათ და შემდეგ მეცნიერებათ 

გადაქცევა მოჰყვა ხელოვნებას რომელიც ერთს დროს მისნობა 

იყო, ხოლო შემდეგ რელიგია, ხელახლა უნდა შეეცვალა თავისი 

შინაარსი. . 
ზეაღმავალ ბურჟუაზიულ საზოგადოებაში, იმ პერიოდში, რო- 

ცა ბურჟუაზია თავადაზნაურობის წინაღმდეგ ბრძოლას აწარმოებს, 

როცა ბურჟუაზიის ორგანიზაცია ხდება, ხელოვნება, წინანდელი 

საზოგადოებრივი ეპოქების ხელოვნების მსვავსათ, სრულიათ: პრაქ- 

ტიკულ, „უტილიტარულ" მიზნებს ემსახურება, სახელდობრ ახალი 

ბურჟუაზიული კოლექტივის აღზრდას მის ისტორიულ მისსიაში. 

მისნური ხელოვნება და რელიგი- 

ური ხელოვნება მორალურსამოქალა- 

ქო პედაგოგიკათ იქცევა. 
ასეთია საბერძნეთის ქალაქთა დე–- 

მოკრატიის ხელოვნება V'I-–-–V საუკუ- 

ნეებში. 

გარეგნულათ ეს ხელოვნება რელი- 

გიურია, მაგრამ დამოუკიდებელი და 

თავისუფალი სამოქალაქო კოლექტი– 

ვის იდეას გამოჰხატავს და განამტკი–- 

ცებს. აკროპოლი თავის ტაძრებით, 

ღმერთების ქანდაკებებით, ანალოგი– 

ური შინაარსის ფრესკებით ერთი 

მხრით ამჟღავნებდა ათინელი მოქალა– 

ქეების მთლიანი ნებისყოფის გრძნო- 

ბას, ხოლო მეორე მხრით ამავე მოქა– 

ლაქეებში ზრდიდა ამ გრძნობას; თუ 

შეჯიბრებებში · გამარჯვებულთა 'პა– 

ტივსაცემთ ძეგლები იმართებოდა 

ხოლმე, ეს იმისათვის ხდებოდა, რომ 
ტირანთა მკვლელნი ჰარმო- მოქალაქეებში განმტკიცებულიყო რო- 

დიოსი და არისტოგიტონი გორც სიყვარული სამშობლო ქალა–- 

ქისადმი, ისე სურვილი მისი სამსახუ– 

  
რისა მთელი სსეულითა და ძალღონით. ისეთი ძეგლი, როგორიცაა 

ტირანის მკვლელთა ჰარმოდიოსის და არისტოგიტონის ქანდაკება, 

სადაც ორი კაჟკაცი მახვილამოწვდილი მიდის საზოგადოებრივი ვა–-
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ლდებულების შესასრულებლათ, შეიძლება ყველაზე უკეთ გამოჰხა- 

ტავდა ზეაღმავალი ბურჟუაზიული დემოკრატიის შეხაფერე სამოშა- 
ლაქო-აღმზრდელი ხელოვნების იდეას. 

როცა იტალიაში XIII საუკუნის დასასრულს სავაქრო-საწრეწ- 
ველო ბურჟუაზიამ დაამარცხა თავადაზნაურობა, რელიგიური ხელო- 

ვნება აქაც ისეთმა ხელოვნებამ შესცვალა, რომელიც ამჟღავნებდა 

და ამტკიცებდა სამოქალაქო თვითშეგნებას. ფლორენციის ბურჟუა- 

ზიამ თავისი გამარჯვება თავადაზნაურობაზე (1294 წ.) გამოხატა 

საგულისხმიერო დეკრეტში, სადაც ნათქვამია, რომ მთავრობას გან- 

ზსრახული აქვ ტაძრების განახლებას და გაფართოებას შეუდგეს 

„ზვიადი მედიდურების საფუძველზე, რათა ადამიანის თაოსნობამა 

და ძალღონემ ვერასოდეს ვერ შესქლოს ვერც უფრო ღიდებული და 

ქერც უფრო მშვენიერი საქმის შესრულება"; აღნიშნული იყო 

აგრეთვე საზოგადოებრივ შენობათა პროექტების საქიროება, რათა 

ეს შენობები „შეუფარდდენ დიდ სულს, რომელიც იბადება ერთი 

ნებისკოფით გაერთიანებული მოქალაქების მისწრაფებებიდან“ 

(ამოღებულია ჯივილეგოვის წიგნიდან: „იტალიური აღორძინების 

დასაწყისი". მოსკ. თავი 21, „ბრუნელესკო“+). ამ საგულისხმიერო დე- 

კრეტში ნათლათ მჟღაენდება ფლორენციის ბურჟუაზიული ხელოე- 

ნების სამოქალაქო და პოლიტიკური დანიშნულება, მიუხედავათ ამ 

ხელოვნების საოწმუნოებრივი გარეგნობისა. ფლორენციის ხელოვნე– 

ბის სამოქალაქო და პოლიტიკური ტენდენცია გარკვევით მხილდე– 

ბოდა იმ ომის სურათებში, რომლებსაც ფლორენციის სინიორია 

ლეონარდო და ვინჩისა და მიქელ ანჯელოს უკვეთდა ხოლმე და 

აგრეთვე ისეთ ფრესკებში, როგორიცაა სინიორელლის მკვდრედით 

აღდგომა, სადაც მკვდრედით აღმდგარნი, საშუალო საუკუნეების 

ტრადიციების წინააღმდეგ, გამოუკლებლივ ტიტვლათ არიან გამო- 

ხატულნი, ისე რომ დუკასა და ეპისკოპოსს ეერ გაარჩევ ხელოსანსა 

და გლესში; იგივე ითქმის დონატელლოსა და მიქელ ანჯელოწზე, 

რომელთაც გამოჰხატეს სრულქმნილი ადამიანი–-– მოქალაქის იდეა. 

იგივე მოვლენა განმეორდა საფრანგეთში, როცა ამბოხებულმა 

ბურჟუაზიამ დიდი რევოლუციის დროს წამოაყენა მხატვარი დავი- 

დი, რომელმაც სამოქალაქო-პოლიტიკური ხელოვნების იდეა ჩამოა- 

ყალიბა შემდეგს სიტყეებში: „ხელოენებამ ხელი უნდა შეუწყოს 

ხალხის ფართო მასსების აღზრდას და ბედნიერებას. მან ხალხს სიმ–- 

ხნისა და სამოქალაქო სიქველის ნიმუშები უნდა აჩვენოს“. 

დავიდის მთელი შემოქმედება ემსახურებოდა ამ სამოქალაქო 

სიმხნის და სიქველის შთანეოგვას ახალგაზრდა რევოლუციური ბურ-
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ჟუაზიის ფსიქიკაში. მისი „პორაციების ფიცი, „მისი ბრუტუსი, 

რომელიც თავის შვილებს სჯის რესპუბლიკის ღალატისთვის“, მისი 

„ლეონიდე, რომელიც თავისთავს მსხვერპლათ სწირავს თავისუფლე– 

ბასა და დამოუკიდებლობას"ბ, მისი „ეროვნული კრების დეპუტატე- 

ბი", რომლებიც აღთქმას სდებენ არ დავიშლებით მეფისა და 

კეთილშობილთა კონტრრევოლუციური შეთქმულების მიუხედავათ, 

სანამ „ადამიანის და მოქალაქის უფლებათა დეკლარაციას« არ გან- 

ვახორციელებთო,––ყველა ამ სურათების დანიშნულება იყო ახალ- 

გაზრდა ბურჟუაზია აღეზარდა იმ პოლატიკური იდეალების მიხედ–- 

ვით, რომელზედაც მას ახალი საზოგადოება უნდა აეგო. 

იქ, სადაც ბურჟუახია ჯერ კიდევ საკმაოთ ძლიერი არ იყო, რათა: 

პოლიტიკური ბრძოლა აეტეხა თავადაზნაურობის წინააღმდეგ, ამ 

კიდევ იქ, სადაც ეს ბრძოლა მშვიდობიან ფორმებში მიმდინარეობდა, 
ახალგაზრდა ბურჟუაზიის ხელოვნება ასრულებდა არა იმდენათ 

პოლიტიკურ-აღმზრდელობითი, რამდენადაც ზნეობრივ აღმზრდე– 

ლობითი როლს. ასე, მაგალითად, საფრანგეთში, XVIII საუკუნეში,,. 

რევოლუციის წინა პერიოდში გრეზის მხატერობა ახალგაზრდა ბურ– 

ჟუაზიული საზოგადოების ოჯახურ-ზნეობრივ გრძნობას ზრდიდა. 
ქალწულისათვის უმანკოების დაკარგვა დიდი უბედურება („გატე–- 

ხილი სურაბ); მღელვარე და ოაექარიან საზოგადოებაში ჭაბუკი სა- 
თნოების გზას ასცდება („უძღები შვილი“), ამას ასწავლიდა გრე–- 
ზი თავისი სურათებით ბურჟუაზიულ საზოგადოებას. აგრეთვე ინ- 

გლისელმა მხატვარმა ჰოგარტმა XVIII საუკუნეში მხატვრობა და 

გრავიურა ზნეობრივ ქადაგებათ აქცია, როგორც ამას მჭერმეტყველათ: 

თუნდა მისი სურათების სერიათა სათაურები მოწმობს: „შრომა და. 

სიზარმაცე4, „თანამედროვე ცოლქმრობა", „მეძავი ქალის ცხოვრე- 

ბის გზა", „გარყვნილი კაცის (ხოვრების გზა“ და სხ. ხოლო. იქ, 

სადაც ბურჟუაზიამ დაასრულა თავისი ბრძოლა ხელისუფლებისთვის, 

სადაც იგი გაბატონებული კლასი გახდა სადაც დიდი სიმდიდრე 

დააგროვა, პოლიტიკური ბრძოლებიდან გამოვიდა, ხოლო მატერია– 

ლურ ღარებულებათა წარმოებაში არაა დაბანდებული, იქ ხელოვ- 

ნება ყველგან თავისუფლდება სარწმუნოებრივი, ზნეობრივი, სამო–- 

ქალაქო იდეებისაგან, გამოპხატავს ცხოვრებით დატკბობის იდეას, და- 
უფრო და უფრო ებმება თავის სპეციალურ ფორმალურ-ტექნიკურ 

«ამოცანებში. 

ასეთ ბურჟუაზიულ საზოგადოებებში ხელოვნება--–მისნობა, ხე– 

ლოვნება––რელიგია, ხელოვნება--– პედაგოგიკა „წმინდა“ ხელოვნებათ 

იქცევა. ბერძნული ხელოვნება-– რომელიც რელიგიური იყო ფეოდა–
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ლურ პერიოდში, სამოქალაქო იყო ბურჟუაზიულ-კაპიტალისტური- 

საზოგადოების დამზყარების ეპოქაში, IV ––IIL საუკუნეებში ჰედონი- 

ური ხდება. რათა ნათელი წარმოდგენა ვიქონიოთ ამ ცვლილება- 

ზე, საკმაოა ერთმანეთს შევადაროთ ერთი მხრით „ჰარმოდიოსი და. 

არისტოგიტონი“, ხოლო მეოთღე მხრით ალექსანდრე დიდის ეპოქას 

„აპოქსიომენიდ”“ ლიზიპოსისა და ელლენისტური ეპოქის ჯგუფი. 

„ცეკვაში გაწეევა". „ჰარმოდიოსი და არისტოგიტონი“ სამოქალაქო 

პხნეობის პათოსითაა გამსჭვალული და პოლიტიკური ბრძოლის. 

იდეას ანხორციელებს. როგორ კონტრატს წარმოადგენს „აპოქსიო- 

მენი!“ „ეს ახალგახრდა ატლეტი, რომელიც) ასპარეზზე წარმოებუ- 

ლი შეჯიბრის შემდეგ მტვერს იწმენდს სხეულზე, დიდი ქალაქის 

მოხდენილი და დარდიმანდი ყმაწვილის იდეალია, იგი ვარჯიშობის 

შემდეგ საბანაოთ ემზადება. .იგი სტკბება შეჯიბრის შედეგებით, 

სტკბება თავისი თავით და თითქო საზოგადოების მოწონებას ელის 

უკანასკნელათ გამოსული მსახიობის მსგავსათ” (ი. ლანგე, „ტიტველი 

ადამიანი ხელოენებაში"). აქედან მხოლოდ ერთი ნაბიჯია იმ ჯგუ- 
ფამდე, რომელსაც „ცეკვაში გაწვევა“ ჰქვია. „ქალი ლოდზე ზის და. 

სანდლებს იხდის, თავი გადახრილი აქეს, „ბიერათ იღიმება. სიმ- 

ღერის ქარიშხლისებურმა ტემპმა მისი სხეული აათრთოლა და იგი 

მზადაა მის ტაქტს დაემორჩილოს და დაუაროს. სატირის სახე მხია– 

რული და განათებულია. იგი ქალს უცქერის და სიცილს სიცილითვე 

უპასუხებს. იგი თითებს ატკაცუნებს და ამით კიდევ უფრო აძ- 

ლიერებს მხიარულ სულიერ განწყობილებას, რომლითაც მთელი ქან- 

დაკებაა გამსჭვალული" (კლეინი), ამრიგათ მებრძოლ მოქალაქეთა 

ჯგუფ ჰარმოდიოსისა და არისტოგიტონიდან „ცეკვაში გაწვევამდე“» 

ბერძნულმა ხელოვნებამ განვლო ის გზა, რომელმაც იგი მოქალაქოე– 

ბრივი-–აღმზრდელობითი ადეალებიდან ჰედონიურ იდეალებამდე 

მიიყვანა. 

იგივე განვითარება შეიძლება გავითვალისწინოთ ვენეციური 

მხატვრობის მაგალითზე კაპიტალიზმის წინადროინდელ ეპოქაში. 

ხელოვნებას ვენეციაში სარწმუნოებრივი ხასიათი ჰქონდა. მისი წარ–- 
მომადგენელი იყო ბელლინი თავისი მადონებით. XV IL საუკუნეში- 

ვენეციური ხელოვნების დანიშნულებათ იქცა სიამოვნების აპოლოგია. 
ბელლინის ტიციანი სცვლის. თვით ტიციანის რელიგიური სურა- 

თები, რომელიც ეკკლესიის მიერ იყო დაკვეთილი, მოკლებულია 
სარწმუნოებრივ აზრს. თავის წიგნში „მოგზაურობა იტალიაში“ 
ტენი შემდეგნაირათ გადმოსცემს იმ სულიერ განწყობილებას, რო–- 

მელიც საფუძვლათ უძევს ტიციანის სურათს „ღვთისმშობლის ამა–



28 –. 

ღლებას"“: „სთელი სურათი მოწითალო მეწაზულს ტონშია გახეეული. 

ამ ტონიდან განომდინაღე ჯანსაღი ენერგია მსჭჟვალავს მთელს ამ 

მხატვრობას. ჟვემოთ მოციქულები არიან, ბრინჯაოს ფერნი. რო- 

გორც ადრიატიკის მესღვაურები. მათ ზემოთ ღვთისმშობელი მაღლ- 

დება თითქო სახმილის გავარვარებულ შარავანდედმი. იგიც იმავე 

მოდგმისაა, ისევე ჯანსაღი და ძლიერი, მოკლებული მისტიურ აღ- 

ფრთოვანებასა და მისტიურ ღიზილს, ამაყი წითელ სამოსსა და 

ლურჯ წამოსასხამში გახვეული. მის ფერხთ ქვეშ მთელს სივრცეზე 

ნორი ანგელოსების მომხიბლავი გეირგვინი იშლება-- ცხოვრების 

მხიარული აყვავება. ესაა ცხოვრების ჯღმშეენიერესი წარმართული 

"დღესასწაული. –-ძლევაზოსილებისა და ბრწყინვალე ახალგაზრდობის 

დღესასწაული" კიდევ უფრო გულაახდილათ ადიდებენ სისარულსა 

და სიამოვნებას ტიციანის საერო სურათები, მისი „ვენერები" და 

სხ. სარწმუნოება, წოქალაქეობრლივობა, მორალი-ყოველივე პედონის- 

ტურ ექსტახმი ჩაინთქა როცა ფერარის დუკამ ალფონსომ 

ტიციან „ბაკხანალიის· სურათის დახაფვა მიანდო, მხატვაომა 

მსიაოულათ წამოიძახა, თქვენ ვერ მოიგონებდით სიუჟექდს, რომე- 

ლიც ამაზე უფრო მოხედებოდა ჩენს გულსო, 

განვითარების აბ საფეხურზე ბურჟჟაზიული ხელოვნება თა- 

ვისუფლდება რელიგიური, სამოქალაქო და მორალური იდეებისაგან. 

"იგი უფრო გულგრილათ ექცევა იმას თუ არა": გამოპხატოს და 

მეტს ყურადღებას აქცევს იმა თუ „როგორ“ გამოპხატოს. ამ ხანის 

გაბატონებული ხელოენება, მხატვრობა, წმინდა მხატვრობათ იქცევა. 

პირველათ ეს გარკვეულათ ჰოლანდიაში მოხდა XVII საუკუნეში, 

როცა ამ ქვეყნის ბურჟუაზიამ თავისი დამოუკიდებლობა დაიცვა 

ესპანიის წინააღმდეგ და მშვიდობიანი, მაძღარი, უზრუნველი ცხოვ- 

რება დაიწყო: ამ დროს ხელოვნების შინაარსი თანდათან მიიჩვმალა. 

შინაარსი მხოლოდ საბაბათ გადაიქცა მხატვრული კომბინაციებისა, 

ფერადი თაიგულებისა ან სინათლის თამაშის გადმოცემნისათვის. 

იგივე ევოლუცია იდეურ-ორგანიზაციული ხელოვნებიდან წმინ– 

და ხელოვნებისკენ განვლო ბურჟუაზიულ საზოგადოებათა ხელოე- 

ნებამ XIX საუკუდეშმი. 

XIX საუკუნის პირველ ნახევარში ფოანგული მხატერობა კი- 

დევ მოქმედობს საზოგადოების ბოლიტიკურ დღა სოციალურ-მორა- 

'“ლურ#” შეგნებაზე. ბურჟუაზიას ჯერ კიდევ არ დაუმთავრებია თავისი 

ბრძოლა ხელისუ ფლებისთვის. კლასიკოსი დავიდი ქებას უძღვნის 

იმპერიას. რომანტიკოსი დელაკრუა უმღერის ივლისის რევოლუციას 

და აგიტაციას ეწევა საბერძნეთის განთავისუფლებისთვის (იხ. მისი
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სურათები: „ჯვაროსნები კონსტანტინეპოლში". „ხოცვა-ქღლეტა. 

ქიოსზე"). ტასსარი, ჟანრონი დღა სხ სოციალური · სიბრალულის 

გრძნობას აღვივებენ. მილლე გლეხთა ტანჯვის მომღერალი ხდება. 

XIX საუკუნის მეორე ნახევარი საფრანგეთის 25ატვრობა გადაჭ- 

რით მიდის შინაარსის ნეიცრალიზაციესა ღა ფორმალური ტევნეი- 

კისკენ. ბარბისონის სკოლის პეიზსაჟისტებე მაატვროობას „ლიტერა- 

  
საცეკვაოთ გაწვევა 

ფურის, გავლენისაგან ანთავისუფლებენ. იმპრესიონისტებისთვის 
მხატვრობა სინათლისა და ფერების შთაბეჭდილების გადმოცემათ. 
იქცევა. კუბისტები მარტოოდენ ხახებით კმაყოფილდებიან და სხ. 
მთელს ფოონეტზე „წმინდა ხელოვნება" იმარჯვებს. 

ერთი სიტყვით, ყოველ მნიშვნელოვანს საფეხურს კაცობრიო- 
ბის ს სახოგადოებრივ განვითარებაში შეეფერება ხელოვნება, რომე– 
ლიც განსახღვრულ სოციალურ ფუნქციას ასრულებს.
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მონადირეთა ჯგუფში, ცივილიზაციის დაბალ საფეხურზე, ხე– 

ლოენება ჯადოსნური აქტია, მისნობას წარმოადგენს, მისი შემწე– 

ობით ბუნება (ნადირების სახით) თითქო უშუალოთ ექვემდებარება 
მონადირეს. მიწათმომქმედ-ფეოდალურ მოგვერ საზოგადოებაში ხე- 

ლოვნება სარწმუნოებრივი ზემოქმედების აქტათ იქცევა, მისი შემ- 

წეობით უნდა მოხდეს ღმერთების მოთვინიერება ადამიანის, უწი- 

ნარეს ყოვლისა „წარჩინებული4 ადამიანის საკეთილდღეოთ. ფეოდა- 
ლიზმის წინააღმდეგ აჯანყების დროს ბურჟუაზია ხელოვნებას აქ- 

ცევს ბურჟუაზიული საზოგადოების წევრთა ზნეობრივ-პოლიტიკური 

აღზრდის საშუალებათ, ხოლო როცა ბურჟუაზია მშვიდდება, ბატო– 

ნობას აღწევს, გონებრივათ უზრუნველყოფილია, იგი ხელოვნებას 

ანთავისუფლებს ყოველგვარი „იდეებისაგან"“, არა მარტო სარწმუ–- 

ნოებრივი, პრამედ პოლიტიკური და ზნეობრივი იდეებისგანაც, და 

მას აიძულებს ცხოვრების დატკბობას ემსახუროს. 

მაგრამ მისნობის ელემენტი ხელოვნებას შერჩა საზოგადოე- 
ბრივი განვითარების ყველა საფეხურზე.' 

მონადირეთა ჯგუფში ეს იყო გულუბრყვილო მისნობა, ამ 

ადამიანებს ეგონათ, მხატვრული აქტი. უშუალოთ დაიმორჩილებს 

ბუნებასო. 

ფეოდალურ-მოგვურ საზოგადოებაში ხელოვნება იგივე მაიძუ- 

ლებელი მისნობა იყო, მხოლოდ მიმართული არა ბუნებისა, არამედ 

ღმერთისა და ღმერთებისკენ. 

ზეაღმავალ ბურჟუაზიულ საზოგადოებაში ხელოვნება იგივე 

მისნობა იყო, მხოლოდ მიმართული არა ბუნებისა და არა ღმერ- 
თებისკენ, არაშედ საზოგადოებრივი ადამიანისკენ; ეს ხელოვნებაც 
ისევე სცდილობდა იძულებით ემოქმედა ადამიანის ფსიქიკაზე, აღე– 
“სარდა საზოგადოებრივი კოლექტივის სასარგებლო წევრი და თვით 
მაშინაც კი როცა ბურჟუაზიულ-კონსერვატიულ საზოგადოებაში 

ხელოვნება თავისუფლდება ყოველივე სარწმუნოებრივი, პოლიტიკური 

და ზნეობრივი იდეებისაგან, როცა იგი „წმინდა“ ხდება, მაინც ინარ– 

ჩუნებს მისნობის ელემენტებს, მიტომ რომ გვაიძულებს რეალურათ 

გვიწამოთ ის, რაც ნამდვილათ, როგორც ცხოვრება როდი არ- 

სებობს.



IV. მხატვრული წარმო. ების ფო.რმები 

მხატერული საგნის წარმოება იმავე კანონებს ემორჩილება, 

რომელიც ნივთიერ ღირებულებათა წარმოებას განაგებს. სამეურნეო 

სისტემა, რომელიც საზოგადოებრივი განვითარების ამა თუ იმ სა–- 

ფეხურზე ბატონობს, აუცილებლად განსაზღვრავს მხატვრის მწარ–- 

მოებელ შრომას და მის სოციალურ მდგომაოეობას. ისევე როგორც 

ნივთიერი ღირებულებანი იქმნებიან ან საკუთარს ოჯახში მოსახმა– 

რათ, ან დაკვეთით, ან ბაზრისთვის, მხატვრულ ნაწარმოებთა 

“შექმნის დარგშიც ერთი მეორეს ასეთივე წარმოების ფორმები სცე- 

ლიან. ფეოდალურ საზოგადოებაში მხატვარი თავის ნაწარმოებს მე– 

ფის და ბატონის საპპტრონოს ფარგლებში ჰქმნის ხელოსნურათ 

მოწყობილ საზოგადოებაში იგი დაკვეთით მუშაობს, ხოლო კაპი- 

„ტალისტურ. საზოგადოებაში ბაზრისთვი. ფეოდალურს საზოგადო- 

ებაში მხატვარი ყმაა ან მოსამსახურე, ხელოსნურში იგი ხელოსანია, 

ხოლო კაპიტალისტურში საქონლის მწარმოებელი, რომელიც მიწო- 

დების და მოთხოენის კანონს ემორჩილება. ფეოდალიზმიდან კაპი– 

ტალიზმისკენ გარდამავალილ ეპოქაში, როცა თავადაზნაურობა და 

ბურჟუაზია თავიანთ ტოლქმედს პოულობდენ აბსოლუტური მონარ- 

ჟქის პოლიტიკური ხელისუფლების სახით, მხატვარი ისეთივე მსახუ–- 

რი იყო, როგორც ფეოდალურ მეურნეობაში, მხოლოდ გასამრჯე– 

ლოს ღებულობდა არა ნატურით, არამედ ფულით და ამასგარდა 

იგი მთელს თავის სიცოცხლეში ბატონის კარზე როდი იყო მიმა- 

გრებული. 
· ყველა ფეოდალურ-საზოგადოებრივ ფორმაციებში მხატვარი 
ბატონყმური ოჯახის ან ბპტონყმური კარის მეურნეობის ნაწილს 

"წარმოადგენს. ასეთი იყო მხატვრის მდგომარეობა ძველს ეგვიპტეში. 
როცა ამენოფის IV ეგვიპტეს სატახტო ქალაქი ელ ამარნაში გადაი– 

ტანა, მასთან მრავალი მხატვარი იყო, რომელნიც მისთვის მხატ- 

გრულ სამუშაოს ასრულებდენ. ერთმა მათგანმა სახელათ იუტიმ 
თავის თავს ერთგვარი ძეგლი დაუდგა ჰევის სასაფლაოში: იგი თა- 

ვის სახელოსნოში ზის და ქალის ქანდაკებაზე მუშაობს როგორც 

-სჩანს, ეს კარისკაცი მხატერები, „მოქანდაკეთა უხუცესები", რო- 

გორც მათ უწოდებდენ, სცხოვრობდენ არა ფარაონის სასახლეში,
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არამედ „ქურუმთა უხუცესის ქუჩაზე, სადაც ერთმა თანამედროვე 

ევგროპიელმა მკვლევარმა მხატვარი ტუტმესის სახელოსნო აღმოაჩინა 

(იხ. ბალლოდ. „ძველი ეგვიპტური ხელოვნების ისტორიის ნარ- 

კვევი“) 
ასეთივე მდგომარეობაში იყო მხატვარი ფეოდალურ-არქაულ 

საბერძნეთში. კნოსის სამეფო პალატებში კუნძულ კრიტოსზე, რო- 

გორც ევანსის მიერ წარმოებელმა გათხრამ გეაჩვენა, მოქანდაკეების 

სახელოსნოები იყო, სადაც კერამიკულ ჭურველს, ფაიანსის ნივთებს 

და სხ. აკეთებდენ (იხ. სახაროვი. „ეგეის კულტურა"). იგივე მოვ- 

ლენა მეორდება ახალს ევროპაში, იმ ეპოქებში, როცა ნატურალუ–- 

რი მეურნეობა ბატონობდა და პროდუქტები ფეოდალური მამულის 

ფარგლებში იქმნებოდა. IX-» საუკუნეებში დასავლეთ ევროპაში 

ყველაზე მოწინავე და მოწესრიგებულს მეურნეობას, „აგრეთვე კულ– 
ტურის კერას მონასტრები წარმოადგენდენ. მხატვრები თვით მო– 

ნასტრებში სცხოვრობდენ, მიმაგრებული იყვნენ უმეტეს შემთბვე–- 

ვაში თვითაც ბერები იყვნენ. „სენ გალენის მონასტერი გერმანიაში 

IX საუკუნეში თითქო მთელს ქალაქს წარმოადგენს თავისი შენო- 

ბებით. მემატიანეები მოგვითხრობენ ხუროთ-მოძღერებისა, მხატვრე- 

ბისა და ოქრომჭედლების შესახებ რომელნიც იქ სცხოვრობდენ. 

XI საუკუნეში ერთმა აბატმა მაცხოვრის მონასტერი დაარსა შარ-. 

ტრის მახლობლათ და იქ მრავალ მოქანდაკესა, ოქრომჭედელსა და 

მხატვარს მოუყარა თავი“ (ბოიე, (ხელოვნების ისტორიის ნარკვევი"). 
იგივე ამბავი ხდებოდა, რასაკვირველია, ერისკაცი ფეოდალის მეურ– 
ნეობაში. როცა XV საუკუნეში ბურგუნდიის დუკამ თავის კარზე 
მხატვარი ვან ეიკი მიიპატიჟა, მას შინაყმის ტიტული მისცა '(ჰაუ- 

ზენშტეინი-ი „ხელოვნება და საზოგადოება"). 

მაგრამ დასაელეთ ევროპაში მხატვარი ი რომელიც ბატობს 

ემსახურებოდა, XV საუკუნიდან უკვე თავისუფალი კაცი იყო, რუ- 

სეთში კი მხატვარი XIX საუკუნის დასაწყისშიც ყმა იყო. მემა– 

მულეები თავიანთ ყმებს, რომელთაც მხატვრული ნიჯი გამოაჩნდე– 

ბოდათ, ან სამხატვრო აკადემიაში გზავნიდენ ან რომელიმე პრო– 

ფესორთან: შემდეგ ყმა უკან ბრუნდებოდა და მემამულისთვის იწ- 

ყებდა მუშაობას, ისევე როგორც მისთვის გლეხი მუშაობდა. აკა– 

დემიის პრეზიდენტი ოლენინი (ოციან წლებში) შეეცადა მემამულეე– 

ბისთვის ჩაეგონებია გაანთავისუფლეთ აკადემიაში მივლინებული 

ყმა მხატვრებიო, მაგრამ ამ ლიბერალურ განზრახვას წინააღუდგა 

არაკჩეევი, რომელსაც როგორც კაპრალსა და მებატონეს ეჯავრე–- 

ბოდა „თანამედროვე ფილოსოფოსების“ აზრები.



ყველა ზემოაღნიშნულ ეპოქებში, როცა ნატურალური მეურ- 

ნეობა და ფეოდალურ-მოგვური ან ფეოდალურ-თავადაზნაურული 

წესწყობილება ბატონობდა, მხატვარი შინაური მეურნეობის ნაწი–- 
ლი იყო, ყმა ან მსახური: ეს ითქმის როგორც ეგვიპტეს ფარაონის 

სასახლეზე, ისე კუნძულ კრიტოსის სამეფო კარზე, როგორც ევრო- 

პის საშუალო საუკუნეებრივ სენიორალურ მამულზე, ისე ბოლოს 

XIX საუკუნის პირველჯი ნახევრის რუსი მებატონის მამულზე. ყველა 

ამ შემთხვევაში ხელოვნება მხოლოდ პატრონის და იმ მეურნეობის 

მოთხოვნილებას აკმაყოფილებდა, რომლის ფარგლებში სცხოვრობ- 

დენ და პჰქინიდენ მხატვოები. 

იქ, სადაც ფეოდალური მამულის გვერდით ქალაქებში ხელო- 

სანთა საამქროები და კორპორაციები მოიპოვებოდენ, ან იქ, სადაც 

შრომა ხელოსნურათ იყო მოწესრიგებული, ერთი სიტყვით, სადაც 

ფეოდალური კლასის გვერდით ან მასზე მაღლა ხელოსანი ბურჟუა- 

ზია დგებოდა, მხატვარი. რომელიც თვით ხელოსანი იყო, დაკვიე- 

თით მუშაობდა, ჯერ მთელი ქალაქის კოლექტივის ან მთელი სა- 

ხელოსნო ორგანიზაციების დაკვეთით, ხოლო შემდეგ, როცა სავაჭრო 

ბურჟუაზიამ წინ წაიწია, კერძო პირების მდიდრების დაკვეთით. 

ასე მაგალითად კლასიკურ საბერძნეთში, VI-V საუკუნეებში, მხა– 

ტვარი ხელოსანი იყო. მხატვრული ხელოსნობა კი თაობიდან თაო- 

ბაზე გადადიოდა, მამიდან შვილზე. (ვაზერი. „ბერძნული ქანდაკება"). 

იმ ხანაში, როცა ქალაქი-სახელმწიფო კიდევ ბატონობდა ცალკე 

პიროვნებაზე, ეს მხატვარი-ხელოსანი მთელი ქალაქის კოლექტივის 

დაკვეთით მუშაობდა: ამის მაგალითია ფიდიასი, რომელიც პერიკ- 

ლემ აკროპოლის ასაგებათ მიიწვია. IV საუკუნეში, როცა ბურჟუა- 
ზიულმა ინდივიდუალიზმმა დაშალა ათინელის სამოქალაქო გრძნობა, 

როცა მდიდრებმა პირველხარისსოვანი როლის თამაში დაიწყეს, 

მხატვრები უფრო კერძო პირების დაკვეთით მუშაობდენ. „ჩვენ 
ვიცით, რომ სახელოვანი მხატვრები ერთი და იმავე ოჯახისთვის 

მრავლ პლასტიურ ნაწარმოებს ჰქმნიდენ“ (პელმანი. „ანტიური 

კომუნიზმი"). 

საშუალო საუკუნეების ევროპაშიც მხატვარი ხელოსანი იყო, 

რომელიც მთელი ამქრებათ დაწყობილი ქალაქის კოლექტივის და- 

კვეთით მუშაობდა. ხუროთმოძღვრები და მოქანდაკეები ქვისმთლე– 

ლების საამქროში შედიოდენ, საბუთებში მათ ჩვეულებრივ „ოპე- 

რარი“, ე. ი. მუშებს უწოდებენ. ცოტათი უფრო გვიან მხატვრებიც 
მოეწყვენ საამქროში. რადგან ლუკა მახარობელი მხატვრათ ითვლე– 

ბოდა, მხატვართა საამქრომ წმ. ლუკას სახელწოდება მიითვისა. თუ
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თუ არ ვცდებით, პირველათ ასეთი საამქრო ვენეციაში მოეწყო 

1290 წელს, შემდეგ იტალიის სხვა ქალაქებში და სხვა ევრიპიულ 

ქვეყნებში. ამქარი მხატვრები XII-XIII და თვით XIV საუკუნეში 

ცალკე საამქროების დაკვეთით მუშაობდენ ან კიდევ მთელი ქალა– 

ქის ხელოსანი მოსახლეობისთვის, უმთავრესათ ისინი ეკლესიებს 

აგებდენ და ამკობდენ. მთელი მოსახლეობა სიმღერით იყრიდა თავს 

საძირკველ ჩაყრილ შენობასთან, თვით მოჰქონდა საშენი მასალა და 

სურსათი, მხატვარს ნატურით აკმაყოფილებდენ, ფულადი ჰონორა-– 

რი თანდათან შემოიღეს ფულის მეურნეობის განვითარების მიხედ– 

ვით; თუ არ ვცდებით, პირველათ ეს მოხდა იტალიაში 1304 წელს, 

როცა ფლორენციის სინიორიამ ჯოტტოს განსაზღვრული ფულის 

თანხა მისცა სურათისთვის რომელიც ქალაქის პალატების ერთი 

დარბაზისთვის იყო დაკვეთილი. 

იტალიაში XV საუკუნეშიც მხატვარი-ხელოსნები სწორეთ სა- 

ამქროებისთვის მუშაობენ, მათი დაკვეთით მუშაობენ „ფლორენ- 

ციაში XV საუკუნეში ცალკე საამქროთა შორის შეჯიბრება სწარ- 

მოებდა ქანდაკებათა დადგმის შესახებ ორ სან მიქელეს ტაძრის 

ნიშებში. ყასაბთა საამქრომ დონატელოს წმ. პეტრეს ქანდაკება 

დაუკვეთა, დურგალთა საამქრომ წმ, მარკოზისა, ხოლო. მეთოფეების 

საამქრომ წმ. გიორგისა. აგრეთვე პირველი კარიბჭე, რომელიც გი–- 

ბერტიმ შეჰქმნა ფლორენციის ბაპტისტერიისთვის (საემბაზო ეკლე– 

სიისთვის), ერთს საამქროს 22.000 ფლორინი დაუჯდა“ (რ. ზაიჩიკი, 
„აღორძინების ადამიანები და ხელოვნება“). 

აღორძინების ეპოქის იტალიელი მხატვარი მართლაც უფრო 

ხელოსანი იყო ვიდრე არტისტი ანუ ხელოვანი იგი შეგირდათ 

შედიოდა სახელოსნოში, სადაც თუ 13 წელიწადს არა, როგორც 

ამას ჩენინო ჩენინი მოითხოვდა თავის წიგნში მხატვრობის შესახებ, 

ყოველს შემთხვევაში დიდ ხანს სწავლობდა (ანდრეა დელ სარტო- 

7 წელს, პერუჯინო 9 წელს, ფრა ბარტოლომეო 10 წელს). ჩვეუ- 

ლებრივ ისინი ოქრომჭედლის სახელოსნოში სწავლობდენ (პ. უჩელო, 

ბრუნელსკო, გიბერტი, ვეროკიო, პოლაიოლო, ბოტიჩელი და სხ.). 

როგორც ხელოსნები ისინი ქალაქიდან ქალაქში გადადიოდენ და 

მხოლოდ სურათებს როდი ხატავდენ. ნერო დე ბიჩიმ ერთს თავის 

ეტიუდში დახატა ფლორენციის XV ს. მხატვრული სახელოსნო, სა– 

დაც მხატვრები ამზადებდენ ხის მოზაიკას, საეკლესიო შანდლებს, 

სურათებს ნოხებისთვის, ღერბებს, თვით აბრებს. დიდი და სახე- 

ლოვანი მხატვრები როდი გაურბოდენ ასეთი ხელოსნური დაკეეთის 

შესრულებას. პოლიალოს ოქრომჭედლის სახელოსნო ჰქონდა, კოლე–
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ონეს ცხენოსანი ქანდაკების შემქმნელი-–ვეროკიო სის ჯვრებს და 

ტერაკოტის ნაწარმოებებს აკეთებდა, გირლანდაიომ თავისი სახელ–- 

წოდება ალბათ იქიდან მიიღო, რომ გირლანდებს სწნავდა ქალების 

კალათებისთვის და სხ, რაკი მხატვაოი ხელოსანი იყო, „მთელი 

იმ დროინდელი ოქროვერცხლის და მოზაიკის ნაწარმოები, ბარძი- 

მები, თეფშები შანდლები, ტრაპეზები და ნაქარგები გასაოცარ 

ტექნიკასა და დიდი გულმოდგინეობას მოწმობდენ“. მეორე მხრით 

თავიანთ „მაღალი ხელოვნების“ ნაწარმოებთაც ეს ხელოსანი-მსატე- 

რები ყურადღებით ექცეოდენ. გიბერტიმ 21 წელიწადი მოანდობა 

თავისი პირველი კაოიბჭის გაკეთებას მეორემ კიდევ მეტი დრო 

მოითხოვა. ლუკა რობია თითქმის ათს წელიწადს მუშაობდა ფლო- 

რენციის საკრებულო ტაძრის შესამკობათ და სხ. (რ. ზაიჩიკი). 

სააღებმიცემო კაპიტალიზმის განვითარებამ, სახელოსნო ბურ- 

უჟუაზიის უკანდახევამ სავაკქრო ბურჟუაზიის წინაშე ინდივიდუა- 

ლისტური გრძნობის ზრდამ გამოიწვია ის, რომ ხელოსანი მხატვარი 

თანდათან არტისტ-ბურჟუათ იქცა. მას სამძიმოთ მიაჩნია კავშირი 

საამქროსთან. ლეონარდო და ვინჩი აშკარათ აბუჩათ იგდებს მოქან–- 

-დაკეებს, როგორც ხელოსან მუშებს, რომელნიც ჭუჭყიან და მტვრი–- 

ან სახელოსნოში მძიმე ფიზიკურ სამუშაოს ასრულებენ. მეის 

იდეალს წარმოადგენს მხატეარი, რომელიც სამხატვრო დგამს უზის 

სუფთა ოთახში, სუფთათაა ჩაცკუული და მუსიკის ხმებს ან ლექსე– 

„ბის კითხვას ისმენ. ლეონარდო კიდევ უფრო შორს მიდის, იგი 

·ნამდვილ მხატვრათ აცხადებს მხოლოდ იმას, ვინც „სურათის ორ- 

განიზაციას" იწყებს, მის დასრულებას კი, როგორც „მონათა საქ- 

მეს« მოწაფეებს ანდობს (მ. ჰაცველდი. „ლეონარდო და ვინჩი“). 

'ხხელოსნური ეპოქის მხატვარი ანონიმურათ ჰქმნიდა და ჩვენ მხო- 

ლოდ შემთხვევით ვგებულობთ წერილობითი წყაროებიდან რომა- 

-ნული და გოთური ტაძრების ამშენებელთა სახელებს, მით უმეტეს 

იშვიათად ვიცით იმდრონდელი მოქანდაკეების სახელები; ახლა, 

პირიქით, მხატვარი, როგორც შემომქმედი პიროვნება, სცდილობდა 

გამოჰყოფოდა ხელოსანთა კოლექტივს. „რამდენაც უფრო ვუახლოვ- 

დებით რენესანსს, მით უფრო ხშირათ გვხდება მხატვრის სახელი. 

აღორძინების დასაწყისში ოსტატები იშვიათად აწერენ ხელს გან- 

ცალკევებულ ნაწარმოებს, მათი პატივმოყვარეობა კმაყოფილდება, 

თუ საზოგადოება მათ საერთოდ აღიარებს. შემდეგ მხატვრები ხელს 

„აწერენ ყოველივე, თვით სრულიათ უმნიშნველო სურათს, ისინი 

-დიდებისთვის მუშაობენ. ჩელინის მსგავსი ადამიანის გულზვიადობა! 

-აუტანელი ხდება, მისი შურიანობა ოდნავ ნიჭიერი მეტოქის მიმართ
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პირდაპირ საზიზღარია (კონ-ვინერ. „სტილთა ისტორიაჩ). ესეცაა, 
საზოგადოებრივი აზრი და საზოგადოებრივი სახელმწიფოებრივი 

ხელისუფლება ყოველნაირათ ხელს უწყობს მხატვრების პირად თავ– 

მოყვარეობას და უბვათ პრივილეგიებს ანიჭებს მათ. „XV საუკუნის 

დასაწყისში ყველა ოსტატებს რომელნიც მეთაურობდენ სიენის 

ტაძრის აგებას, რაინდის წოდება მიენიჭათ. ჯენტილე და ფაბრია- 

ნომ ვენეციის რესპუბლიკიდან უფლება მიიღო პატრიციული წამო- 

სასხამი ეტარებინა; ქალაქმა ბოლონიამ ფრანჩესკო ფრანჩა ერთერთ 

„სახალხო გონფალონიერათ" დანიშნა; როცა ფილიპინო ლიპის მარ–- 

ხავდენ, ყველა სავაჭროები დისერვის ქუჩაზე დაჰკეტეს, რაიცა მხო- 

ლოდ თავადიშვილების დასაფლავების დროს ხდებოდა. ბრამანტეს 

დასაფლავებას „პაპის მთელი კარი" დაესწრო (ზაიჩიკი, იქ.) რაკი 

„ხელოსნებიდან“ „არტისტებათ% იქცენ, გვიანი რენესანსის მხატვრე– 

ბი ხელს აღარ ჰკიდებენ სახელოსნო ხასიათის დაკვეთებს და მხო–- 

ლოდ „უმაღლეს ხელოვნებათა“, „წმინდა ხელოვნებათა“ დარგში: 

მუშაობდენ, ხანგრძლიგ ერთ ნაწარმოებზე მუშაობა ხელოსნური 

გულმოდგინეობის ნიშნათ ითვლება. გენიოსი არტისტი დამახასია- 

თებელი თვისება ჩქარა, წ2L 01050 მუშაობააო. რაკი სახელოსნო, 

ორგანიზაციის ბორკილებიდან განთავისუფლდენ, ეს მხატვრები 

ქონებრივათ ბურჟუებივით სცხოვრობენ. მათ აქვთ სახლები და- 

მამულები (პერუჯინო), ბრწყინვალე პალატები (რაფაელი, ტიციანი) 

ისინი დიდს სიმდიდრეს იძენენ (ფ. ლიპპი, კორეჯიო). 
თავისი განვითარებბს განსაზღვრულ საფეხურზე სავაჭრო კაპი– 

ტალიზმი ორგანიზაციულათ მოეწყო თვითმპყრობელი მონარქიის 

სახით. პოლიტიკურ და კულტურულ ცენტრათ ხელმწიფის სასახლე. 
იქცა. მხატვარი ამ ეპოქებსა და ასეთ საზოგადოებრივ ფორმაციებ- 

ში ხელახლა თითქმის იმავე მდგომარეობაში ვარდებოდა, როგორ- 

შიც ფეოდალიზმის დროს იყო, მხოლოდ იმ განსხვავებით, რომ იგი: 

უკვე აღარ იყო ყმა, არც შინამოსამსახურეთ ითვლებოდა, არამედ 

მას კარზე დროებით იწვევდენ და აძლევდენ არა ნატურალურ 

გასამჯელოს, არამედ. ფულს, პირველათ ეს. მოხდა ელინისტურ- 

პერიოდში, ალექსანდრე დიდისა და მისი მემკვიდრეების დროს. 

ალექსანდრე დიდის კარზე მუშაობენ ლიზიპოსი, აპელესი, პირგო-. 

ტელი. შემდეგ მისი მემკიდრეების დროს მხატვრები თავს იყრიან 

პტოლომეებისა, სელევკიდებისა და ატალიდების სასახლეებში. „უბ- 

რალო ხელოსნიდან, როგორიც მხატვარი ძველად იყო, იგი მეფის 

განათლებული მეგობარი ხდება, მაშინ როცა წინათ ტექნიკური 

ცოდნა მამიდან შვილზე გადადიოდა მემკვიდრეობით და მხატვარი-
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თავის ხელოვნებას სამშობლოს „წყალობით იძენდა, ახლა იგი ყო- 
ველივე აუცილებელს უცხოეთში, სესხულობს“ (ვაზხერი. „„ბერძნული 

ქანდაკება"). იგივე მოვლენა მეორდება. . XVI-XVIII საუკუნეების 

ევროპაში, ჯერ იტალიასა, შემდეგ საფრანგეთსა, ინგლისსა (სტუარ– 

ტების რესტავრაციის დროის), ესპანიასა, ბოლოს რუსეთში. ლეო–- 

ნარდო და ვინჩი მილანოს დუკას ლოდოვიკო მოროს კარზე მუშა- 

ობს, რაფაელი და მიქელ ანჯელო პაპის სასახლეში, საფრანგეთში 

ვერსალის სასახლეში ხუროთმოძღვრები მანსარი და დე კატე მუ- 

შაობენ, მხატვრები ლებრენი, უჟუვენე, რიგო და სხ. ინგლისში 

კარლოს I კარზე ვანდეიკი მოღვაწეობს, 'ესპანიაში ფილიპე IV 

კარზე ველასკეცი, რუსეთში ეკატერინეს კარზე შებუევი და სხ. 

ხელმწიფეები თავს ევლებიან მხატვრებს როცა ტიციანს, 

რომელიც კარლოს V სურათს პბატავდა, ხელიდან ფუნჯი გაუვარდა, 

მეფე დაიხარა და იატაკიდან აიღო, როცა ლუი XIV პუსენი მი- 

იწვია, ქება-დიდებით აღსავსე წერილი მისწერა. მაგრამ გვირგვინო- 

სანი მეცენატები თავიანთ მხატვრებს ხშირათ დროზე ვერ აძლევ- 

დენ ჯამაგირს, ეს სჩანს ლეონარდოსა, ტიციანის და სხ მუდ- 

მივი ჩივილისა ან კიდევ მწარე საყვედურისაგან, რომლითაც ამის 

გამო ვაზარიმ მიმართა ამა ქვეყნის ძლიერთ. ეს მხატვრები უკვე 

ყმები კი არა, თავისუფალნი იყვნენ, „განათლებულ დესპოტებსძ მე- 

გობრობდენ, მაგრამ თავიანთი წინამორბედების მსგავსათ გალდე– 

ბულნი იყვნენ თავიანთი ბატონების ოჯახში ემსახურნათ; არა მარ- 

ტო ამ ბატონების და მათი მახლობლების სურათები ეხატათ, არა- 

მედ მათთვის თეატრის წარმოდგენები „ დღესასწაულები და სხ. 

ემართათ. 

თუ ფეოდალურ და სასახლის მეურნეობაში მხატვარი ფარა- 

ონს, მონარქს ან ბატონს ემსახურებოდა, თუ ხელოსნურ-ეაჭრულ 

საზოგადოებაში მხატვარი ქალაქის, საამქროების ან კერძო პირების 

დაკვეთით მუშაობდა, განვითარებულ კაპიტალისტურ საზოგადოებ- 

რივ ფორმაციებში, სადაც ყოველი წარმოება ბაზრისთვის ხდება, 

იგი იძულებულია უპიროვნო ბაზრისთვის იმუშაოს: მისი ნაწარმოე–- 

ბი საქონლათ იქცევა, იგი იყიდება როგორც ყოველი საქონელი. 

პირველად ეს მოვლენა თავს იჩენს უკვე გვიანი ბერძნული ბურჟუა- 

ზიული კულტურის ეპოქაში. ტერაკოტის პატარა ქანდაკებები, ალ– 

ბათ მასსობრივათ, ტანაგრაში კეთდებოდა საბერძნეთის ბაზრისთვის. 

მხედველობაში ჰყავდათ საერთო მუშტარი. ეს მოვლენა შემდეგ ევ– 
როპაში მეორდება XVI საუკუნეში, სადაც დიურერი თავის ცოლსა 

და დედას აუგსბურგის და ნიურენბერგის იარმარკაზე გზავნის თა-
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ვსი გრავიურების გასაყიდათ: ყველაზე გამოკვეთილათ იგი იხატეძა 
პოლანდიაში XVII საუკუნეში სადაც პროტესტანტული ეკლესია- 

წინააღმდეგი იყო ტაძრების შემკობისა და სადაც მონარქიული ხე– 

ლისუფლება არ არსებობდა, შემდეგ ესპანიაში და საფრანგეთში, 

სადაც ყოველი მდაბიო მოქალაქეც კი სურათებით ამკობდა თავის 

ოთახებს, 

მხატვარი აქ ბაზართან სდგას პირისპირ და, თუ პორტრეტები 
დაკვეთით იხატება, დანარჩენი დარგის სურათები იყიდება. მხატ– 

ვარს აქ შუამავალი რგოლი სჭირია თავის თავსა და საზოგადოებას 

შორის. თავდაპირველათ იგი სურათებს თავის სახელოსნოში აფენს, 

როგორც ეს ზოგიერთი ჰოლანდიელი მსატვრის სურათზე სჩანს, 

სადაც სახელოსნო-გამოფენაა დახატული, ან კიდევ საკომისიოთ ვაჭ- 

რებს აძლევს იარმარკაზე. მაგრამ უძლეველი სიძლიერით თავს იჩენს 

აზრი ნამდვილი გამოფენისა, რომელიც პირველათ ამსტერდამში ეწ– 

ყობა, ბირჟის შენობაში, კომერციული ცხოვრების ცენტრში, სადაც: 

ფულიანი ხალხი ტრიალებს, ხოლო შემდეგ XVII საუკუნის სამოც- 

იან წლებში პირველი მხატვრული გამოფენები ეწყობა ჰააგსა და 

უტრეხტში. სურათი თანდათან საქონელი ხდებოდა, ხანდახან აუქ- 

ციონზეც იყიდებოდა. პეიზაჟისტმა ვან გოიენმა ორჯერ მოაწყო თა–- 

ვისი სურათების საჯარო გაყიდვა, რათა ვალები გადაეხადა, აგრე- 

თვე იან სტეენი იძულებული იყო თავისი სურათების აუქციონი მო– 

ეწყო, რათა მეაფთიაქეს ვალი გადაეხადა (ცოლის ავათმყოფობის 

დროს აღებული. ძნელია ზედმიწევნით გამორკვევა რამდენათ ფა–- 

სობდა სურათი. იან სტეენი პორტრეტებს ხუთ გულდენათ ხატავდა. 

პეიზაჟებიც იაფათ იყიდებოდა რამდენათაც მეტი ფიგურა იყო 

სურათზე, მით უფრო ძვირათ ფასობდა იგი, როგორც რუბენსი 

სწერდა ერთს ინგლისელ კლიენტს. საბაზრო მუშაობას მრავალმხრი– 

ვი შედეგები ჰქონდა მხატვრებისთვის, იგი მეტის მეტათ ნაყოფიერი 

უნდა ყოფილიყო, რომ შესძლებოდა რაც შეიძლება მეტი სურათი- 

გაენაღდებია ბაზარზე, რაც შეიძლება მეტი მხატვრული ღირებუ- 

ლება გადაექცია ნივთიერ ღირებულებათ. რემბრანდტმა დაახლოებით. 

6000 ნაწარმოები შეჰქმნა (რეინაკი-ი „აპოლონი"“),„ მაგრამ ისიც 
უნდა ითქვას, ეს ნაყოფიერება მათ როდი იცავდა გაჭირეებისგან. 

მრავალი მათგანი კიდევ სხვა რაიმე სასარგებლო საქმეს მისდევდა. 

ვან გოიენს ჰოლანდიელების საყვარელ ყვავილები, თეთრი ზამბახები 

მოჰყავდა და თვითეულ ცალს უფრო ძვირათ ჰყიდდა, ვიდრე თავის 

პეიზაჟებს. იან სტეენს თავდაპირველათ ლუდის ქარხანა ჰქონდა, 

შემდეგ ტრაქტირი (გამოხატული ერთს სურათში). სიბერეში მათი
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ქონებრივი მდგომარეობა მძიმე ხდებოდა. მართალია ფ. პალსმა 

შესძლო პენსიის მიღება, მაგრამ რემბრანდტი სიღატაკეში მოკვდა. 

საბაზრო მუშაობა აიძულებდა ამ მხატვრებს ერთი მეორეს შეჯი- 

ბრებოდენ და ერთი რომელი ჟანრი, ერთი რომელიმე ტემა აერ- 

ჩიათ სპეციალურათ: ზოგიერთი მხოლოდ პეიზაჟს გადმოსცემდა, ზო- 

გიერთი მხოლოდ ყოფაცხოვრების სურათს, სხვები კიდევ ნატიურ- 

მორტს ამჯობინებდენ; ზოგიერთი მხოლოდ გლეაებს ხატაედა, ზო- 

გიერთი მხოლოდ ძროხებს, ზოგიერთი კიდევ მხოლოდ კონცერტებს 

და სხვა. 

მხატვრული შემოქმედება ევროპამი ხელახლა გარკვევით სა- 

ბაზრო ხდება XIX საუკუნეში, როცა ყველგან ბურჟუაზიული ურ- 

თიერთობა დამყარდა და დაკვეთის ადგილი ყველგან კაპიტალის- 

ტურმა საბაზრო წარმოებამ დაიჯირა. 

სააღმშენებლო ხელოვნებისთვის ეს მოვლენა დადასტურებუ- 

ლია თვით კარლ მარქსის მიერ „კაპიტალის“ II ტომში. „კაპიტა- 

ლიზმის განვითარების ეპოქაში, როცა, ერთი მხრით, კაპიტალის 

მნიშვნელოვანი მასები თავს იყრიან (კალკე პირების ხელში, ხოლო 

მეორე მხრით, განცალკევებული კაპიტალისტების გვერდით კოლექ- 

ტივური კაპიტალისტი (სააქციო საზოგადოება) ჩნდება, კაპიტალის- 
ტური აღმშენებელი მწარმოებელი მხოლოდ გამონაკლისის სახით 

აგებს შენობებს ცალკე -პირების დაკვეთით. მის საწარმოს წარმო- 

ადგენს ბაზრისთვის მრავალი შენობის, თვით მთელი ქალაქის უბ- 

ნების აგება. ვისაც ახალი სახლი სჭირია, უნდა აირჩიოს ერთი 

იმათგანი, რომელიც სპეკულატიური მიზნითაა აშენებული ან ჯერ 

კიდევ შენდება. ყოველი სხვა მწარმოებლის მსგავსათ მას ბაზარზე 

დამხადებული საქონელი უნდა ჰქონდეს“. 

მაგრამ XIX საუკუნეში საქონლათ იქცა აგრეთვე მხატვრობა და 

ქანდაკება. როგორც XVII საუკუნის ჰოლანდიაში, ისევე აქაც მხატ- 
ვარი და მოქანდაკე იშვიათად მუშაობენ სახელმწიფო ხელისუფლების, 

ქალაქის თვითმართველობის, სამეცნიერო საზოგადოების, პროლე– 

ტარული ორგანიზაციის დაკვეთით (ასეთი დაკვეთის იშვიათი მა- 
გალითებია: პიუვის დეშევანის შრომები სორბონისა, პანთეონისა 

და მუზეუმებისთვის; მენიესი და მინნესი ბელგიის სახალხო სახლის– 
თვის: პრუსის მონარქიისა ან რუსეთის თვითმპყრობლობის მიერ 

დაკვეთილი ძეგლები და სხ.) მხოლოდ იშვიათ შემთხვევაში შეუძ- 

ლია მხატვარს ისეთი მეცენატის იმედი იქონიოს, რომელიც მის სუ– 

რათებს იყიდის, როგორც ინგლისში რესკინი პრერაფაელიტების 

სურათებს ყიდულობდა, ხოლო რუსეთში ტრეტიაკოვი პერედვიენი-
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კებისას. მხატვარს აქაც, ისევე როგორც XVII საუკუნის ჰოლან- 

დიაში, შუამავალი რგოლი სჭირია თავისთავა და საზოგადოებას 

შორის. ასეთს რგოლს გამოფენა წარმოადგენს. 

რუსეთში უკვე ბატონყმობის ეპოქაში მხატვრები საზოგადოე- 

„ბის წინაშე ერთი რომელიმე სურათით გამოდიან: ბრიულოვი თა- 

ვისი „პომპეის უკანასკნელი დღითი“, ფედოტოვი თავისი „მაიორის 

ნიშნობით“, ივანოვი თავისი „ქრისტეს მოვლენით ხალხისადმი". 

მაგრამ სურათების პირველი ნამდვილი გამოფენები, რასაკვირველია, 

XIX საუკუნის მეორე ნახევრის დასაწყისში ეწყობა, როცა ბატონ- 

ყმობა დაემხო და კაპიტალიზმმა წარმოება საზოგადოთ გარდაქმნა 

საბაზრო წარმოებათ მხატვარმა რაზნოჩინცებმა, ბურჟუაზიული 

ხელოვნების პიონერებმა რუსეთში, რომელნიც თავიანთ თავს პირვე– 

ლათ „თავისუფალ მხატვართა არტელს" უწოდებდენ, შემდეგ „მო–- 

ძრავ გამოფენათა ამხანაგობის4 სახელწოდება მიითვისეს, აქედან წარ– 

მოსდგენ „მოძრავნი" ანუ „პერედვიჟნიკები. როგორც მათი სა- 

სელწოდებიდან სჩანს, ისინი გამოფენის შემწეობით ფართო პუბლიკას 

მიმართავდენ, ბაზარს, რომლისგანაც დამოკიდებული იყვენენ გარ- 
შემო გამეფებული კაპიტალისტური წარმოების პირობებში. სურა- 

თი და ქანდაკება საქონლათ იქცა, მისი ფასი ხშირათ სრულიად 
თვითნებურათ ისაზღვრებოდა. ასე მაგალითიდ მილღემ, როცა იგი 

უცნობი მხატვარი იყო, თავისი სურათი #)2-010ს§ 1000 ფრანკათ.გა- 

ყიდა, ხოლო შემდეგ, როცა იგი სახელოვანი გახდა, იგივე სურათი 

ხელახლა 80,000 ფრანკათ გაიყიდა. ანალოგიური შემთხვევა, რასა–- 

კვირველია, უამრავია. ჩვეულებრივ თვით მხატვარი როდი აწესებს 

თავისი ნაწარმოების ფასს, არამედ მეწარმე ან ქორვაჭარი, რო– 

მელიც თვალყურს ადევნებს მხატვრულ ბაზარს, მოდაში შესულ 

მხატვრებს და ხანდახან თვით ჰქმნის ამა თუ იმ მხატერის, ამა 

თუ იმ მხატვრული მიმართულების მოდას. 

რაკი სურათი და ქანდაკება კაპიტალისტურ საზოგადოებაში 

“საბაზრო საქონელი გახდა, იგი ამასთანავე იმპორტის და ექსპორტის 

საგნადაც გადაიქცა. სათანადო (ციფრები ყველა ქვეყნისთვის როდი 

გვაქვს. გერმანიის სტატისტიკური ცნობებიდან სჩანს, რომ 1990-1908 

წლების პერიოდში ამ ქვეყანაში სურათების ექსპორტი და განსა– 

კუთრებით იმპორტი წლიდან წლამდე იზრდებოდა და პირველი 

65 მილიონ მარკას უღრიდა, ხოლო მეორე 105 მილიონს. მხატ- 

ვრულ ნაწარმოებთა ბაზარზე გატანას მრავალნაირი შედეგი ჰქონდა 

როგორც მხატვრებისა, ისე ხელოვნებისათვის როგორც ჰოლან- 

დიაში XVII საუკუნეში თავი იჩინა მხატვრულ ნაწარმოებთა უცი–
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·ლობელმა ზეპროდუქციამ, რაიცა თუნდ აუქციონებიდან სჩანს, ისე 

„ევროპაშიც პ)X--XX საუკუნეში გვხდება ფაქტი როგორტ, მხატ- 

ვერულ ნაწარმოებთა, ისე თვით მხატვართა ზეპროდუქციისა არც 

აქ გვაქვს სტატისტიკური ცნობები ყველა ქეეყნისთვის რაც შეე“ 

ხება გერმანიას, სადაც ასეთი (ციფრები ზოგივრთრ, პერიოდისთვის 

შეგროვილია, აქ“ მაგალითად 1908 წელს მიუხენში მოწყობილ იქნა 

გამოფენა: განცხადება შეტანილ იქნა 2000 სურათზე, ნახევარზე 

მეტი ჟიურიმ უარჰყო, გამოფენილ იქნა 886 სურათი, გაიყიდა მხო–- 

ლოდ 174. ორი ათას სურათზე 174 გაიყიდა! იმავე გერმანიაში 

1907 წელს მხატვართა კავშირებში და სურათთა გამყიდველებთან 

გასაყიდათ ჩაინიშნა 40000 სურათი, რომელთა უდიდესი ნაწილი, 

ალბათ, არასოდეს არ გაყიდულა. რამდენიმე ციფრი მოქანდაკეთა 
ზეწარმოებას ახასიათებს: გერმანიაში 1905 წელს მოქანდაკეთა პრო- 

ფესიულ კავშირში 1/, უმუშევარი იყო, 1906 წელს--!/,, ხოლო 

1907 წელს--1/,. 

საბაზრო მუშაობის აუცილებლობას ხელოვნებისთვის კიდევ 

ის უარყოფითი შედეგი ჰქონდა, რომ მხატვრები ხშირათ ნაჩქარე–- 

ვათ ბმუშაობდენ, ეგუებოდენ დიდი ქალაქების მოსახლეობის მდაბალ 

გემოვნებას, სცდილობდენ „ორიგინალობით“ და ექსცენტრიულობით 

დაეძლიათ თავიანთი მოქიშაპეები. 

მხატვრულ ნაწარმოებთა საბახრო პროდუქციას შედეგათ მოჰ- 

ყვა არა მარტო მათი ზეპროდუქცია,: რომელიც შეუძლებელი იყო 

ისეთ საზოგადოებაში, სადაც ყოველი წარმოება, სხვათა შორის 

მხატვრულიც, დაკვეთით ხდებოდა, არა მარტო წარმოებულ ღირე– 

ბულებათა გაუარესება, რასაც ფეოდალურ და სასახლის ხელოვნე– 

ბაში ხელს უშლიდა მომხმარებლის გემოვნება ხოლო ხელოსნურ 

ორგანიზაციაში მხატვრის კავშირი ხელოსნობასთან, არამედ კიდევ 

ერთი უარყოფითე მოვლენა. 

ხელოსნობის და ხელოსნური წარმოების ბატონობის დროს 

ყოველი საოჯახო ნივთი დიდი ზნისთვის მზადდებოდა, და მისი გამ- 

ძლეობა უფრო ფასდდებოდა, ვიდრე სიახლე. ამით აიხსნება იმ- 

დროინდელი საზოგადოებრივი გემოვნების ურყეობა და ერთგვარი 

კონსერვატიზმი. როგორც მთელი ცხოვრება, ისე მოდა ნაკლებ 

(კვალებადი იყო. ამ ეპოქებში ურყევი იყო ესთეტიურ-მხატვოული 

გემოვნებაც. მხატვრული მიმართულება თუ სტილი მრავალ ათეულ 

წელს სძლებდა. თვით XIX საუკუნის პირველ ნახევარში, როცა 

კაპიტალიზმს ჯერ კიდევ სავსებით არ გადაეხალისებინა წარმოება 

და ცხოვრება, ხელოვნებაში მხოლოდ ორიოდე მხატერულმა მიმარ-
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თულებამ შესცვალა ერთი მეორე: კლასიციზმმა, რომანტიზმმა, რეა– 

ლიზმმა, 

სულ სხვაა, როცა წარმოება საბაზრო , ხასიათს ლღებულობს, 

საოჯახო თუ სხვა სახმარი საგნები თავიანთ სახეს ჩქარა და ხში- 

რათ იცვლიან. მაგალითად ქალის ტანისამოსის მოდა ერთი სეზო- 

ნის განმავლობაზი ოთხ-ხუთჯერ იცვლება (ზომბარტი. „თანამედ- 

როვე კაპიტალიზმი"). მოდათა ეს ჩქარი (კალებადობა საზოგადოთ 

ქალაქის ცხოვრების ნერვიულობით და ციებცხელებით აიხსნება,. 

აგრეთვე იმ გარემოებითაც, რომ მწარმოებლები ბაზარზე ერთი მე– 

ორეს ეჯიბრებიან და სცდილობენ სიახლით მიიზიდონ აიყიდველი; 

გარდა ამისა „მაღალი საზოგადოებრივი წრე ვერც კი ასწრებს ახა- 

ლი მოდის შემოღებას და იგი უკვე ფასს ჰკარგავს მისივე თვალში, 

მიტომ ოომ დაბალი წრეებიც ითვისებენ მას, იწყება ველური ქე- 

ნება ახალი ფორმების ძიებაში, ამ ქენების ტემპი თანდათან უფრო 

ჩქარი ხდება ტექნიკისა და აღებმიცემობის გაუმჯობესებასთან ერთად. 

აქედან გამომდინარეობს ჩქარი ცვალებადობის წყურვილი, ახალ ჯერ 

კიდვე განუცდელ შთაბეჭდილებათა მოთხოვნილება. ჩვენი შინაგანი 

რიტმიკა უფრო მოკლე და მოკლე პერიოდებს მოითხოვს შთაბეჭდილე– 

ბათა ცვლილებაშიო, აღნიშნავს ზიმმელი. ასეთივე მერყეობითა და: 

ცვალებადობით ხასიათდება იმ ადამიანის მხატვრული გემოვნება, 

რომელიც საბაზრო წარმოების ეპოქას ეკუთვნის XIX საუკუნის 

ბოლოსა და XX საუკუნის დასაწყისში ხელოვნების დარგს მართ–- 

ლაც ეტყობა „ველური სრბოლა"! ახალი ფორმებისკენ; ერთი მეო- 

რეს ციებცხელებისებური სიჩქარით სცვლიან იმპრესიონიზმი, ნეო– 

იმპრესიონიზმი, კუბიზმი, ფუტურიზმი, კონსტრუქტივიზმი, ნეოკლა-.- 

სიციზმი და სხ. ესაა „სტილთა“ ჩქარი ცვალებადობის ეპოქა, რო-. 

მელსაც ამასთანავე არა აქვს მთლიანი სტილი! 

ამრიგათ, საზოგადოებრივ-სამეურნეო განვითარების სხვადა-- 

სხვა საფეხურზე მხატვრული წარმოება სხვადასხვა ნაირათ მჟღავნ–- 

დება, მიტომ რომ ექვემდებარება ამ საზოგადოებაში გაბატონებული:· 

წარმოების სისტემას საზოგადოთ. ფეოდალურ საზოგადოებრივ 

ფორმაციებში, რომელიც ნატურალური მეურნეობის საფუძველს. 

ეყრდნობა, იგი თვით ფეოდალის მეურნეობას ემსახურება, ეგვიპტეს 

ფარაონის კარი იქნება იგი საბერძნეთის ბაზილევსისა, თუ საშუალო. 

საუკუნეების მონასტერი ან საბატონო მამული. თვით მხატვარი ან 

ყმაა, ან შინამოსამსახურე, ან კიდევ სამონასტრო ძმობის წევრი და 

და ანონიმურათ ჰქმნის. ეს მოვლენა რამდენიმეთ აბსოლუტიზმის. 

ბატონობის ეპოქაში მეორდება, ელენისტურ საბერძნეთში იქნება ეს,
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რენესანსის დროის იტალიაში თუ XVII საუკუნის მონარქისტულ. 

საფრანგეთსა და ესპანიაში. აქ კარის მხატვარი თავისუფალია, მას 

ხშირათ ხელისუფალნი კიდეც ანებივრებენ, იგი თავის წინამორბე- 
დის მსგავსათ თავისი ბატონის საჭიროებისთვის ჰქმნის, მაგრამ 

უკვე არა ანონიმურათ. იმ საზოგადოებრივ ფორმაციებში, სადაც 

ბურჟუა-ხელოსანი და ნაწილობრივ ბურჟუა-ვაჭქარი ბატონობს, მაგ- 
რამ ჯერ კიდევ სავსებით არ გაბატონებულა, მხატვარი ან მთელი 

ქალაქი-სახელმწიფოს მოთხოვნილებას აკმაყოფილებს ან (ცალკე ხე– 

ლოსნური კოლექტივისა, ბოლოს წმინდა ტიპის? ბურჟუაზიულ-კაპი–- 

ტალისტურ საზოგადოებაში მხატვრული წარმოება უპიროვნო ბაზ- 

რისთვის ხდება, როგორც XVII საუკუნის ჰოლანდიაში და განსა- 

კუთრებით XIX და XX საუკუნის ევროპაში. ყველა ამ მხატვრული 

წარმოების ფორმებიდან ხელოვნებისთვის, როგორც ეტყობა, ყველა– 

ზე ხელსაყრელი იყო შემოქმედება ფეოდალურ-სამეფო მეურნეობი- 

სა და განსაკუთრებით შემოქმედება ქალაქის კოლექტივისა თუ სა- 

ზოგადოებრივი ორგანიზაციებისათვის. ყოველ შემთხვევაში XIX სა–- 

უკუნის მრავალი გამოჩენილი მხატვარი, როგორც მაგ. ვან გოგი და 

რენუარი, რომელნიც იძულებულნი იყვნენ საბახროთ ემუშავათ 

მძაფრი კონკურენციის ატმოსფეროში, უცნობი დამფასებელისა და 

მყიდველისთვის, ოცნებობდენ ეცხოვრათ არა XIX საუკუნეში, არა-- 
მედ საშუალო საუკუნეებში ან რენესანსის ხანაში.



V. ხელოვნების აქვავება და დამხობა 

თუ ხელოვნების მრავალ საუკუნოებრივ ისტორიას გადავავ- 

ლებთ თვალს, დავინახავთ როგორ აყვავდება ხოლმე იგი ამა თუ იმ 

ქვეყანაში, როგორ ქვეითდება და ემხობა შემდეგ, როგორ გადადის 

ჰეგემონია მხატვრული შემოქმედების დარგში ერთი ქეეყნიდან მეო–- 

რეზე. აყვავებული ხელოვნების გარეგნულ თვისებებათ შეიძლება 

ჩაითვალოს: 1) რაოდენობითი სიმდიდრე მხვატვრული პროდუქცი- 

ისა, 2) გამოჩენილ ხელოვანთა სიმრავლე, 3) ახლი პრობლემების 

წამოყენება გარკვეული ქვეყნის ხელოვნების მიერ და 4) ფართო. 
გავლენა, რომელსაც ამა თუ იმ ქვეყნის ხელოვნება სხვა ქვეყნების 

ხელოვნებაზე აჭქდობს. როცა ეს თვისებები არა გვაქვს, როცა მხა–- 
ტვრული პროდუქცია სუსტდება რაოდენობისა და თვისების მხრით, 

როცა ხელოვანნი იმის მაგივრად რომ გზები მოძებნონ, უკან მი–- 

დიან, უკვე გადალახულ ხელოენებას ბაძავენ, როცა “ამა თუ იმ ქვე–- 

ყნის ხელოვნება კი არ მოქმედობს სხეა ქვეყნებზე, არამედ, პირ–- 

იქით, სხვა ქვეყნების ხელოვნების გავლენას განიცდის, (ცხადია, 

რომ შეიძლება ითქვას, ხელოვნების აყვავება დაქვეითებით შეი- 

ცვალაო, . 

არსებობს თუ არა რაიმე კანონზომიერება აყვავებისა და და- 

ქვეითების შეცელის პროცესში, ხოლო თუ არსებობს, წარმო- 

ადგენს იგი შინაგან მხატვრულ პროცესს, თუ პირიქით დამოკიდე- 

ბულია ხელოვნების გარეშე მდებარე მიზეზებზე? ეს კითხვა პირვე- 

ლათ დასვა იმ მწერალმა, რომელიც შეიძლება რამოდენიმეთ ხელო- 

ვნების პირველ სოციოლოგათ ჩაითვალოს. ეს იყო ფრანგი აბბატი 

XVIII საუკუნეში, ავტორი თხზულებისა ,,LL6016XI0)პ 611100065 
§VV 18 090006516 CC 18 0610იLVI6“ (კრიტიკული მოსაზრებანი პოეზიასა 

და მხატერობაზე). ავტორი იყენებდა თავის დროისთვის მდიდარ 

მასალას დ იცნობდა თვით პერუს და მექსიკის ხელოვნების ზოგი- 

ერთს ძეგლს: იგი კითხვას აყენებს რით აიხსნება ის გარემოება, 

რომ ხელოვნება ხანდახან ან ალაგ-ალაგ ჰყვავის ხოლო ხანდახან 

და ალაგ-ალაგ სრულიად დაქვეითებულიაო, და უპასუხებს: მიზეზი 

უნდა ვეძიოთ „პაერში« ანუ კლიმატშიო. ერთი საუკუნის შემდეგ 

იგივე საკითხი იდგა მადამ დე სტალის წინაშე, როცა იგი სწერდა
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თავის წიგნს ლიტერატურის შესახებ. იგი კლიმატში კი არ ხედავ- 

და იმ ფაქტორს, რომელიც იწვევს ხელოვნების აყვავებასა და და- 

ქვეითებასა, არამედ პოლიტიკურ წესწყობილებაში: მისი დაკვირვე- 

ბით მდიდარი ხელოვნების საფუძველს წარმოადგენს „თავისუფალი“ 

პოლიტიკური რეჟიმი, ხოლო სადაც პოლიტიკური თავისუფლება 

არ არსებობს, შეუძლებელია ხელოვნება აღორძინდეს. 

ზედმეტია იმის ლაპარაკი, რომ ვერც ერთი ეს ჰიპოთეზი ვერ 

უძლებს კრიტიკას.'ესკიმოსებსა და ავსტრალიელებს აქეთ ხელოვნება 

ერთი მეორის მსგავსი პროდუქციის სიმდიდრისა და დასრულების 

მხრივ, კლიმატური პირობები კი, რომელშიც ისინი სცხოვრობენ, ერთი 

მეორეს საწინააღმდეგოა. მეორე მხრით ხელოვნება შეიძლება აყვაე–- 

დეს და მართლაც აყვავებულა პოლიტიკური ორგანიზაციის ღა 

მაოთველობის ერთი მეორის საწინააღმდეგო ფორმებში: თავისუფალ 

ბურჟუაზიულ-სავაპრო კომუნებშიც, როგორიც იყო კლასიკური 

საბერძნეთი და XVII საუკუნის ჰოლანდია, და ძველი ეგვიპტის. 

ფარაონების ან საფრანგეთის „მეფე მზის" "კარებზეც. 

არა კლიმატში და არა სახელმწიფოს პოლიტიკურ ფორმაში 

უნდა ვეძებოთ ხელოვნების აყვავების და დაქვეითების ნამდვილი: 

ფაქტორი, არამედ ეკონომიკაში. 

ერთი მხრით შეუძლებელია ხელოვნება აყვავდეს იქ, სადაც 

არაა მატერიალურ ღირებულებათა მოჭარბება, სადაც ადამიანი 

საკმაოთ უზრუნველყოფილი არაა ქონებრივათ. პალეოლიტის მადლე- 

ნელი მონადირეების ხელოვნებამ იმიტომ მიაღწია ისეთ სიმაღლესა 

და სიმდიდრეს, რომ ისინი არ იყვნენ იძულებულნი მთელი დრო 

ლუკმა პურისთვის საბრძოლველათ მოეხმარათ. ჰოერნესმა ის აზრი 

გამოსთქვა, რომ ხელოვნება.სწორეთ იმ მადლენელებში ჰყვაოდა, 

რომელთაც შესძლეს გამოქვაბულების მოპოება და მატერიალურათ 
უფრო უზრუნველყოფილნი იყვნენ, ვიდრე უბინადრო მონადირე- 

ებიო (+0I0801)10M%6 ძIL ხI1ძ0IIძტიი ILსი5(“). მადლენელების ეს საო– 
ცარი რეალისტური ხელოვნება შემდეგ ქვეითდება: ცხოველის გა- 

მოკვეთილი და მთლიანი გამოხატულების მაგივრათ მხატვრები მხო– 

ლოდ მის შემოკლებულ ან სქემატიურ ნახაზს იძლევიან, მაგრამ ეს 

ნახაზი არც ორნამენტათ იქცევა, არც ახა-ლ სტილში გადადის. 

ხელოვნების ასეთი დაცემა უეჭველათ იმით იყო გამოწვეული, რომ 

მყინვარები ევროპაში დნებოდა, ირემი თანდათან უფრო ჩრდილოე- 

თით მიდიოდა, საკვების შოვნა ძნელდებოდა, ნადირი, რომელსაც. 

მხატვრები ასახავდენ ხოლმე, ნაკლებ მისაწდომი ხდებოდა: ხელოე– 
ნების დაცემა აქ ეკონომიური გაჭირვების ანარეკლი იყო (ნიკოლ-.



–=- 46 -- 

სკი. „პირველყოფილი კულტურა"). ძველი ქვის ხანას ახალი ქვის 

ხანა (ნეოლიტი) სცვლის, ნადირობის ადგილს პირველყოფილი ზე- 

ჯროგეობა და მიწათაოქმედება იჭერს, თავდაპირველათ ეს გადასვლა 

მეურნეობის და წარპოების ახალს წესზე ბეტათ ძნელი იყო სამუ- 

შაო იარაღის პრიმიტიულობისა და ადამიანის მოუხერხებლობის 

გამო: ადამიანს თავისი ძალები ლუკმაპურისთვის უნდა შეეწირა, 

ამიტომ ნეოლიტის პირველ საფეაურებზე ხელოვნება არ არსებობ- 

და, ხოლო როცა ხელახლა გაჩნდა, ბავშვის ტიტინს ჰგავდა მადლე- 

ნის ხელოვნებასთან შედარებით. კლასობრივ საზოგადოებაში ხელოვ 

ნებაც კლასობრივია და შეიძლება აყვავდეს მხოლოდ, იმ საფუძველ– 

“ზე, რომ გაბატონებული კლასი ითვისებს დამობებული კლასის 

უფასო ან აუნახღაურებელ შრომას, ფარაონების დროს ხელოვნება 

აყვავდა მიტომ, რომ მათ განკარგულებაში ურიცხვი მონა იყო: მხო- 

ლოდ მონების არმიებით შეიძლებოდა გიგანტური პირამიდების და 

კარნაკის უზარმაზარი ტაძრის აშენება, საბერძნეთში იმიტომ აყვავ– 

და კლასიკური ხელოვნება, ფიდიასის, პრაქსიტელესის თუ პოლი- 

„კლეტის ქანდაკება, რომ ათინელი მოქალაქეები ორმაგი ექსპლოა- 

ტატორები იყვნენ: შინ მათ შრომა მონებს დააკისრეს, გარეთ ურ- 
ცხვათ, სძარცავდენ და ყვლეფდენ თავიანთ მრავალრიცხოვან ახალ- 

აე რომანული ხელოვნება დასავლეთ ევროპაში მხოლოდ მას შემ- 

დეგ წარმოიშვა და აყვავდა, როჯკა ბერებმა, რომელნიც წინათ მი– 

წას ამუშავებდენ, ფიზიკური შრომა ყმებს დააკისრეს და ამრიგათ 

„ერთგვარი ზედმეტი ღირებულების მიღება დაიწყეს (50ყ0L. ,,915- 
ს01150სიL» Mე%სიII0II590V8 VI #დტივL''). 

სამეფო-აბსოლუტისტური საფრანგეთის, ესპანიის ინგლისის 

ხელოვნებამ მხოლოდ იმიტომ მიაღწია განსაზღვრულ სიმაღლეს, 

რომ მეფეები ეროვნული შემოსავლის მნიშვნელოვან ნაწილს 

ითვისებდენ ხოლმე. ბურჟუაზიასაც მხოლოდ მუშათა კლასის შრო- 

მიდან გამოწოვილი ზედმეტი ღირებულება აძლევ შესაძლებლობას 

მეცენატის როლი ითამაშოს, თვით იმ საზოგადოებრივ ორგანიზა- 

„ციებში, სადაც მშრომელი კლასები მხატვიული ტენდენციების მა–- 

ტარებლები იყვნენ, ისინი ამ ტენდენციებს“ მხოლოდ გარკვეული 

ქონებრივი მორჭმულობის დროს ანხორციელებდენ. თუ საშუალო 

საუკუნეებში საფრანგეთის ხელოსნურ-მშრომელმა ბურჟუაზიამ ასე- 

თი გაქანება მისცა არქიტექტურულ და სკულპტურულ ხელოვნებას, 

ს მხოლოდ იმიტომ მოხდა, რომ მორჭმული იყო ქონებრივათ და 
შეეძლო. თავისი სიმდიდრის ნაწილი ერეიმოეეეა რია და. მოქან– 
·.დაკეთათვის დაეთმო,
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ხელოვნების აყვავებისთვის საქიროა არა მარტო . სათანადო 

მატერიალური საძირკველი, ურომლისოდაც იგი ჟლეჟდება; ხელოე- 

ნების აყვავება დიდი ხნის განმავლობაში მიხეხობრივ დამოკიდე- 

ბულებაში იმყოფებოდა ქვეყნის ეკონომიური აყვავებისაგან, და მის 

ეკონომიურ დაკკნობასთან ერთად იწყებოდა მისი სხატერული შე- 

მოქმედების დაქვეითებაც. ჰეგემონია ხელოვნების დარგში დიდი 

ხნის განმავლობაში სწორეთ იმ ქვეყანას თუ ქვეყნებს ეკუთნოდა, 

"რომელნიც სამეურნეო ცხოვრების დარგს მეთაურობდენ და, როცა 

ისინი გაბატონებულ ეკონომიურ მდგომარეობას ჰკარგავდენ, მათი 

“შემოქმედებითი ენერგიაც სუსტდებოდა. 

როცა მეურნეობის მოწინავე ფორმა იყო ექსტენსიური მეურ- 

ნეობა მეფისა და მემამულის სამფლობელოს სახით, ხელოვნება სწო– 

რეთ იმ ქვეყნებში ჰყვაოდა, სადაც მეურნეობის ამ ფორმამ ყველაზე 

გამოკვეთილი გამოხატულება მიიღო, მაგალითად ეგვიპტეში, როცა 

მეურნეობის მოწინავეე ფორმათ საბასარო წარმოება იქცა, როცა 

'-მიწათმოქმედებაზე მაღლა აღებმიცემობა დადგა, ხელოვნება საბერ–- 

ძნეთში, სახელდობრ ჯერ მცირე აზიის ქალაქებში, ხოლო შემდეგ 

ატტიკაში აღწევს თავის გასაოცარ სიმაღლეს, ამასთანვე თავისი 

აბალი, აღმოსავლეთისაგან განსხვავებული გზებით მიდის. III“ 

საუკუნეებში ეს აყვავებული ატტიური ხელოენება ემხობა, იშრი- 

ტება ნიჭი თავისებურის და ახალი რამის შექმნისა მხატერები 

ძველ ფორმებსა და მეთოდებს აახლებენ, იმავე დროს კი ხუროთ- 

მოძღვრება და ქანდაკება აღორძინებას განიცდის პერგამსა, კუნძულ 

როდოსსა, ალექსანდრიაში; იმით აიხსნება, რომ ამ ეპოქაში სწორეთ 

ეს უკანასკნელნი იქცენ მსოფლიო აღებმიცემობის საკვანძო პუნქტე- 

ბათ და ცენტრებათ. აქ, აღმოსავლეთში, ანტიური ხელოვნების 

წიაღიდან შემდეგ, IV––-V საუკუნეებში ქრისტიანული ხელოენება 

იშვა, მისი აკვანია ნაწილობრივ ალექსანდრია, ხოლო უმთავრესათ 

სირია. და ეს შემთხვევითი მოვლენა როდია, „სირია მოწინავე სა- 

მრეწველო ქვეყანა იყო იმ დროს და ტექნიკის პროგრესი, რასა–- 

კვირველია, ხელს უწყობდა აგრეთვე სახვითი ხელოვნებასაც“ CVსI#. 

ო. #IსC6ხXI5111CII6 V0ძ ხV201)(101501)6 IXVI§ს“). შემდეგ სირიას ეკონო- 
მიურ ცხოვრებაში ასეთი როლი არასოდეს აღარ უთამაშნია და აქ 

არც ასეიი ხელოვნების აყვავება განმეორებულა. ამ დარგში 

ჰეგემონია თანდათან ბიზანტიაზე გადადის, რომლის ნაწილი სირია 

იყო. აქ, ბიზანტიაში აღმოსავლეთის ქრისტიანული ხელოვ- 

ნება თავის კლასიკურ გამოხატულებას პოულობს, მიტომ რომ 

ბიზანტია ამ დროს აღმოსავლეთისა და დასავლეთის აღებმიცემობის
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გზაჯვარედინია:;: მაგრამ არაბებმა ბიზანტიინ იმპერიას წაართვეს. 

ყველაზე სამრეწველო ნაწილი სირია და პურის ბეღელი ეგვიპტე, და. 
ბიზანტიის ხელოვნება ქევითდება; იგი ქვეითდება განსაკუთრებით 

XIII საუკუნეში, როცა ვენეციელები ხელში იგდებენ ბიზანტიის 

ყველა ბაზარსა და სანავთსადგურო ქალაქს, როცა სამეურნეო ცხოვ- 

რება უკან მიდის ფეოდალური-ნატურალური მეურნეობისკენ, როცა 

მთავრდება კულტურულ-მხატვრული როლი ბიზანტიისა, რომელმაც; 

აშკარა ბექედი დააჭდო დასავლეთ ევროპის და რუსეთის ხელოვ- 

ებას. 

XV-- XVI საუკუნეებბი პირველობა კულტურისა და ხელოე- 

ნებს დარგში აუცილებლად იტალიას ეკუთენის მხატვაო- 

თა რიცხვის მხრითაც, ნიჭიერ შემოქმედთა სიუხვის მხრითაც, 

ბოლოს უზარმაზარი გავლენის მხრითადც), რომელსაც ეს ქვეყანა სხვა. 

ქვეყნების ხელოვნებას აქდობდა, თვით რუსეთის გამოუკლებლივ. 

XVII საუკუნეში ამ აყვავებას აშკარა დაქვეითება მოჰყვა, თუმცა 
ჯერ კიდევ აქა-იქ გამოდიან ძლიერი მხსატერები„: XVIII და XIX 

საუკუნეში იტალია პლასტიურ ხელოვნებათა დარგშიც „და სხვა დარ–- 

გებშიც თითქმის სრული არარაობაა შემთხვევითი ამბავი "არაა, 

რომ ხელოვნების აყვავება აქ ხდება იმ მომენტში, როცა იტალიას 

კაპიტალისტური მეურნეობის მოწინავე პოსტი ეჭირა, როცა იგი- 

ეკონომიურ დარგში მეთაურობდა სხვა ქვეყნებს, განვითარების 

გზებს/ უჩვენებდა მათ, როცა იტალია მაუდის და კაპიტალების მთა– 

ვარი მიმწოდებელი იყო ან მის ტერიტორიაზე გადადიოდა მსოფ- 

ლიო აღებმიცემობის გზები; შემთხვევით ამბავი არაა არც ის, რომ 

მხატვრული შემოქმედების დაცემა აქ მოხდა იმ მომენტში, როცა. 

სხვადასხვა გარემოების ძალით იტალია სხვა ქვეყნებმა გააძევეს მსო–-. 

ფლიო ბაზრიდან და , საზღვაო აღებმიცემობის გზები დაშორ- 

დენ მას. ' , 

9 იმ დროს, როცა ხელოვნება იტალიამი თანდათან ეცემოდა, 

იგი უცებ აყვავდა ესპანიაში, ყველა ის სახელოვანი მხატვრები, 

რომელთაც ყოველი განათლებული კაცი იცნობს, სწორეთ XVII სა–- 

უკუნეში სცხოვრობდენ: ელ გრეკო, რიბერა, მურილიო, ველასკეცი- 

შემდეგ მხოლოდ განმარტოებული ნიჭიერი ერთეულები გამოჩნდე–- 

ბიან, მაგ. გოია XVIII საუკუნეში. ხოლო XIX საუკუნეში რაღაა-· 
ესპანიის ხელოვნება? ამ შემთხვევაშიც ამ პროცესის რეგულატორი 
ეკონომიური ფაქტორი იყო. XVI--XVIL საუკუნეებში ესპანია ერთი- 

უპირველესი სამეურნეო ქვეყანასა ევროპაში, მას ეკუთვნის ოქროს. 

მადნებიანი ამერიკა, სამრეწველო ნიდერლანდია, თვით მას განვი–
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თარებული ინდუსტრია აქვს; საფეიქრო კასტილიასა და ანდალუ- 

სიაში (XVI საუკუნეში სევილიაში 15.00ე მეტი მუშა მუშაობდა), 

თოფხანები ტოლედოში. შემთხვევითი მოვლენა არაა, რასაკვირვე–- 

ლია, რომ აქ, XVII საუკუნის ესპანიაში, დაიხატა პირველი სურა- 

თები, რომელიც სამრეწველო შრომას ასახავენ და შესხმას უძღვნიან. 
ველასკეცის „სამჭედლო“, სადაც მითოლოგიური სიუჟეტი თხელი 

ლეჩაქით პფარავს სრულიად აქტუალური ცხოვრების ტემას და მი- 

სივე „მქსოველი ქალები"--IIII2IVVI9ყ, სადაც მეფის საგობელენო 

მანუფაქტურის სახელოსნოა დახატული. XVIIL საუკუნის მეორე 

ნახევრიდან ამ ქვეყნის ეკონომიური დაცემა იწყება. თავისუფლდე- 

ბიან ნიდერლანდია და პორტუგალია, ესპანიიდან იდევნებიან მავ–- 

რები და ებრაელები, სსვა ქვეყნები ეკონომიურ ინიციატივას იგდე– 

ბენ ხელში. ამასთანვე იწყება ესპანიის მხატვოული კულტურის და- 

ცემაც; ამ დროიდან ამ სახელმწიფოს არც მეურნეობაში და არც 

ხელოენებაში აღარ უთამაშნია ის როლი, რომელიც მას კარლოს V 

და ველასკეცის დროს ხვდა წილათ. 

ეკონომიური ჰეგემონია XVII საუკუნეში ესპანიიდან გამოთი–- 

ბულ ნიდერლანდიაზე გადადის, „აქ უკვე XVI საუკუნიდან შემო- 

ღებულია ხვნათესვის გაუძჯობესებული სისტემა, ვითარდება მება– 

ღეობა და მებოსტნეობა; საფრანგეთიდან გაძევებული ჰუგენოტების 

წვალობით იხსნება მრეწველობის ახალი დარგები: აბრეშუმის, მაუ– 

დის, მინის მანუფაქტურები; იგონებენ სამღებრო მრეწველობის ახალ 

მეთოდებს, “რის გამო ინგლისის შალსა და მაუდს ჰოლანდიაში გზავ- 

ნიან ხოლმე შესაღებავათ,; აქ პოლანდიაში დაიწყეს დიდ საოკეანო 

გემების აშენება. პოლანდია XV IL საუკუნეში წარმოადგენს არა მარ– 

ტო ძლიერ კოლონიურ ქვეყანას, არამედ ცენტრალურ ბაზარსაც 

ყოველგვარი საქონლისთვის, ამსტრედამი თავისი ბირჟით კი მთა–- 

ვარი ბაზარია კაპიტალებისთვის“ (კულიშერი. „სახალხო მეურნეო- 
ბის ისტორია"). 

სწორეთ ეკონომიური ჰეგემონიის ამ ეპოქაში პოლანდიაში: 

იწყება ის გასაოცარი აყვავება მხატვრული შემოქმედებისა რო- 

მელმაც ხელოვნება მრავალი ახალი მიღწევით გაამდიდრა ღა რო- 

მელსაც უდიდესი გავლენა ჰქონდა ინგლისის, საფრანგეთის, რუსე- 
თის და სხვა ქვეყნების ხელოვნებაზე. XVIII საუ კუნეში ამ” აყვავე– 

ბას დაქვეითება მოჰყვა, მიტომ რომ პირველობა სამეურნეო ცხოვ- 

რებაში ჰოლანდიიდან სხვა ქვეყნებზე გადავიდა, და როგორც ჰო- 

ლანდიას ამის შემდეგ ევროპის მეურნეობის სისტემაში ა“ ჰქონია ისე– 

თი უპირატისი მდგომარეობა, როგორიც XVII საუკუნეში ჰქონდა,
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ისე პოლანდიურ ხელოვნებასაც არასოდეს აღარ განუცდია ასეთი 

აღზევება და აყვავება, როგორიც რემბრანდტის დროს განიცადა. 

ერთი სიტყვით, XVIII საუკუნემდე შეიძლება დავადგინოთ 

როგორც ერთგვარი კანონი, რომ ხელოვნების აყვავება ამა თუ იმ 

ქვეყანაში მის ეკონომიურ ძლიერებახე იყო დამოკიდებული: ხელო- 

ვნების დაცემა ყოველთვის მაშინ იწყებოდა, როცა ქვეყანა თავის 

ეკონომიურათ უპირატეს პოზიციას ჰკარგავდა, ხოლო პეგემონათ 

ხელოვნების დარგში ყოველთვის ეკონომიურათ მოწინავე ქვეყანა 

გამოდიოდა. 

XVIII საუკუნიდან მოწინავე ეკონომიურ სახელმწიფოთ ინგლი– 

სი იქცა. იგი პირველი სდგება სამრეწველო კაპიტალიზმის გზაზე, 

იგი ახალ ხანას იწყებს ევროპის სამეურნეო ისტორიაში. XIX სა- 

უკუნეში იგი დიდხანს შეუზღუდველი მბრძანებელი იყო მსოფლიო 

ბაზარზე. მხოლოდ XX საუკუნიდან მის. გვერდით და მის მაღლაც 

ასალგაზრდა კაპიტალისტური ამერიკა სდგება. ზემოაღნიშნული კა- 

ნონის მიხედვით შეიძლებოდა გვეფიქრა, რომ ხელოვნების დარგში, 

ხოლო კერძოთ და განსაკუთრებით მხატვრობისა და ქანდაკების 

დარგში, პირველობას ინგლისი და ამერიკა მოიპოვებდენ. მაგრამ 

ფაქტები როდი ადასტურებენ ამ კანონს. უცილობელია, რომ 

XVIII და XIX საუკუნეებში, წინანდელ საუკუნეებთან შედარებით, 
ამ ხელოვნებათა დარგში ინგლისს ერთგვარი წინსვლა ეტყობა. იგი 

მხატვრული კულტურის თვალსაზრისით ყოველთვის უფრო მომხმა- 

რებელი ქვეყანა იყო ვიდრე მწარმოებელი. გოთური ხუროთმოძ- 

ღვრება მან ალბათ „საფრანგეთიდან ისესხა, თუმცა მასში' თავისი 

განსაკუთრებული ინგლისური ელემენტები შეიტანა აღორძინების 

ეპოქაში იგი იტალიური ან გერმანული ხელოვნების ანგარიშზე 

სცხოვრობდა. ჰენრიხ VIII თავის კარზე ჰოლბეინს იწვევ, პორტ- 

რეტისტათ, ხოლო ინგლისელი დიდებულები თავიანთ ციხე-კოშკებს 

იტალიური მითოლოგიური სურათებით ამკობენ. XVIL საუკუნეში 

კარლოს I თავის სასახლეში ფლამანდიელ ვანდეიკს იწვევს, ხოლო 
ინგლისელი ლორდები სურათებს ფლამანდიელსვე რუბენსს უკვე- 

თენ. მხოლოდ XVIII საუკუნეში, როცა ინგლისი სამრეწველო კაპი– 

ტალიზმის განვითარების გზაზე შესდგა, იქ სწრაფად პირველ- 

ხარისხოვანი მხატვრები ჩნდებიან, პოგარტი, რეინოლდსი, ჰენსბო- 

რო და სხ. XIX საუკუნეში ინგლისი დანარჩენ ევროპიულ ქვეყნებს 

მათი მომავალი მხატვრული განვითარების გზას უჩვენებს. იგი პირ- 

ველი სდგება გაბედულათ წმინდა ფერადწერითი მხატვრობის გზაზე. 

აქ უფრო ადრე, ვიდრე მაგალითად საფრანგეთში, მხატვრები პირს
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იბრუნებენ პეიზაჟისკენ (კონსტემბლი, ბენინგტონი). აქ გამოდის 
პირველი იმპერსიონისტი და ლიუმინისტი ტერნერი. აქ ჩაისახა 

პლენეოიზმიც ზოგიერთი პრერაფაელისტის შემოქმედებაში. ამ გან- 

ჟეათარების გზას შემდეგ სხვა ევროპიული ქეეყნები გადიან. მაგრამ, 

აღნიშნული მოვლენების მიუხედავათ, ინგლისი XIX-XX საუკუნე- 

ბში მაინც ვერ ჩაითვლება ისეთ ქვეყნათ, სადაც პლასტიური ხე- 

ლოვნება ისევე პყვაოდეს, როგორც იტალიაში XV საუკუნეში, ხო- 

ლო პოლანდიაში XVII საუკუნეში ჰყვაოდა. ინგლისური ქანდაკება 

XIX საუკუნეში სრულიად არ განვითარებულა, ინგლისური მხატ- 

ვრობაც უკანასკნელ წლებში სრულიად ჩაკედა. 

ეკონომიურ წინამძლოლობას ბოლოს ინგლისს ამერიკა ართ- 

მევს. მაგრამ აქ პლასტიური ხელოენება ოდნავაც ·„არ აყვავებულა 

არც 1X) არც XX საუკუნეში. ამერიკელი მდიდრები თაეგამოდე– 

ბული ყიდულობდენ და დღესაც ყიდულობენ ევროპიულ პროდუქ- 
ციას, ხშირათ ყალბსაც: ამერიკაში მარტო კოროს სურათები მოი- 

პოვება რამდენიმე ათასი ცალი, ე. ი. იმდენი, რამდენიც ფრანგ 

-მხატვარს არასოდეს არ შეუქმნია. და თუ, მაგალითად, ამერიკულ 

ლიტერატურაში არიან სახელები, რომელნიც ყველგან არიან ცხო- 

-ბილნი, ამერიკული პლასტიური ხელოვნება სრულიად არ არსე- 
ბობს, 

თუ მოწინავე ეკონომიურ ქვეყნებს, ინგლისს და ამერიკას, 

თავიანთი გაბატონებული მდგომარეობის მიუხედავათ, არ აქვთ ისე– 

თი მდიდარი ხელოვნება,როგორიც V-IV საუკუნეების საბერძნეთს, 

XV-XVI საუკუნეების იტალიას, XVII საუკუნის ჰოლანდიას, ევ- 
როპის სხვა ქვეყნებსაც ანალოგიური მოვლენა ეტყობათ, როცა ისი- 

ნი სამრეწველო კაპიტალიზმის გზაზე შესდგენ. გერმანია ამ დარგი 

კუდში მისჩანჩალებს, იგი ნაგვიანევათ და უფერულათ იმეორებს 

საერთო ევოლუციას: მისი იმპრესიონიზმი (ლიბერმანი, უდე და 

ს%.) ვერ შეედრება ფრანგულს, ხოლო თუ მან უკანასნელ დროს 

თავისი განსაკუთრებული სტილი შექმნა ექსპრესიონიზმის სახით, 

მისი მნიშვნელობა ადგილობრივია, მისი გავლენა კი ვიწროთ შემო- 

ფარგლული. არა მსხვილი კაპიტალისტური ქვეყნები, არამედ უფ- 

რო პატარა ერები შობენ ამ ბოლო დროს ნიჭიერ ხელოვანთ: პაწია 

ბელგიიდან გამოვიდენ კ. მენიე, პანრი ვან დე ველდე, ეან გოგი. 

ეგრეთწოდებული ფრანგული ხელოვნებაც უკანასკნელ დროს შო- 

რიდან მოსული მხატერების წვენით და- ტალანტით იკვებება: პიკა- 
სო ესპანელია, ფლამენკი ფლამანდიელი, პიკაბია კუნძული კუბის 

"შვილი და სხ. თუ, ამრიგათ, ზემოაღნიშნული კანონი, სახელდობრ
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ის რომ პირველობა ხელოვნებაში მეურნეობის დარგის მეთაურს 

ეკუთვნისო, არ დასტურდება იმ მომენტიდან, როცა ევროპა და 

ამერიკა სავაქრო კაპიტალიზმიდან სამრეწველოზე გადადის, ()ხადია 
ეს მიტომ ხდება, რომ სამრეწველო კაპიტალიზმში იმარხება მიზე- 
ზები და პირობები რომელნიც აფერხებენ მხატვრობისა და ქან– 

დაკების განვითარებასა და აყვავებას: სხვანაირათ რომ ვთქვათ--ეს- 

გადახრა აღნიშნული კანონიდან იმაზეა დამოკიდებული, რომ სამ- 

რეწველო კაპიტალიზმს, ზოგიერთი თვისების გამო, რომელიც მას 

სავაჭრო კაპიტალიზმისაგან ანსხვავებს, ისეთი ხელოვნება უნდა შე-. 

ფერებოდეს, რომელიც სრულიად განსხვავდება არა მარტო ფეო-- 

დალური, არამედ სავაჭრო - ბურჟუაზიული საზოგადოებრი- 

ვი ფორმაციების ხელოვნებისაგან. ეს სამრეწველო კაპიტალიზ- 

მის, შესაფერი „ხელოვნება! ყველაზე ადრე ამერიკაში ჩაისახა, ამ 

ყველაზე მოწინავე ინდუსტრიულ-ტექნიკურ ქვეყანაში და, ამრიგათ, 

ჩვენ მიერ დადგენილი კანონი იმის შესახებ, რომ პირველობა ხე- 
ლოვნების დარგშიც იმას ეკუთვნის, ვისაც პირველობა მეურნეობის 

დარგში ეკუთვნისო, ძალაში რჩება შეურყევლათ.



VI. ხელოვნების ორი ძირითადი ტიპი. :+ 

ხელოვნების ისტორიაში მუდამ მეორდება ორი ძირითადი ტი– 
პი: ხანდახან ხელოვნების ყველა დარგი--–ხუროთმოძღერება, ქანდა- 

კება, მხატვრობა ერთ გაუთიშაგ მთელს შეადგენს, ხანდახან კი, 

პირიქით, ეს სინთეზი იშლება და თვითეული ეს ხელოვნება დამო- 

უკიდებლათ არსებობს და ვითარდება სინთეტიური ხელოვნება, 

რომლის ძირითადს ბირთვს ხუროთმოძღვრება წარმოადგენს, გან–- 

სხვავდება უფრო დიდი მაშტაბითა და სიდიადით, იგი უფრო მო- 

ნუმენტალურია. დიფერენციული ხელოვნება, პირიქით, მოკლებუ- 
ლია დიდს მაშტაბსა და გაქანებას, მას შინაურული, ინტიმური ზხზა– 

სიათი აქვს. თვითეული ეს ძირითადი ტიპი ხელოვნებისა განსაზღ- 

ვრულ სოციალურ-ეკონომიურ წყობას შეესაბამება, სინთეტიურ-მო- 

ნუმენტალური ხელოვნება ვითარდება ფეოდალურ-მოგვურ საზო- 

გადოებებში, რომელნიც ნატურალური მეურნეობის საფუძველზე 

სცხოვრობენ, იგი არსებობას განაგრძობს ისეთ საზოგადოებებში, 

სადაც უპირატესობა აქეს ხელოსნურ ბურჟუაზიას და არა ვაჭრულს. 

დიფერენციულ-ინტიმიური ხელოენება, თავის მხრით, ინდივიდუა- 

ლისტურათ დაშლილ ბურჟუაზიულ საზოგადოებათ შეეფერება. იმ 

შემთხვევაში, როცა ბურჟუაზიული ან ბურჟუაზიულ-თავადაზნაურუ- 

ლი კლასობრივი საზოგადოება პოლიტიკურათ აბსოლუტური მო- 

ნარქიის სახითაა მოწყობილი, სადაც კერძოობასა და ინდივიდუა- 

ლიზმს ერთგვარი საზღვარი აქვს მიჩენილი, მუშავდება საშუალო 
ტიპის ხელოვნება მონუმენტალურ-სინთეტიურსა და დიფერენციულ- 

ინტიმურს შორის. 

ძველს ეგვიპტესა, არქაულ საბერძნეთსა რომანულ საშუალო 
საუკუნეებში ხელოვნება მონუმენტალურ-სინთეტიურია.,- არქიტექ- 

ტურა, ქანდაკება და მხატვრობა ერთს ორგანიულს მთელს შეად- 

გენს. ამ ხელოვნების სტილი რაოდენობითი გრანდიოზულია. ეგვიპ- 

ტეში ცენტრში არქიტეტურული შენობა სდგას, ტაძარი ან პირა- 
მიდა, რომელსაც ზედ ერთვის ღმერთების და ფარაონების სკულ- 

პტურული გამოხატულებანი, მხატვრული ასახვანი სვეტებსა და 

სარკოფაგებზე. ამ ხელოვნების მაშტაბი მონუმენტალურია. კარნა- 

კის ტაძარი მთელი ქალაქია, პირამიდა რამდენიმე მილიონი ქვის–-
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ხანაა აგებული. ფარაონთა ქანდაკებანი ხანდახანნ კოლოსალურია; 

ასეთია მაგ უსერტესენს I ქანდაკება ასეთივე მონუმენტალური:. 

სტილისაა კრიტოს-მიკენის ხელოვნება: უზარმაზარი პალატები კიო- 

სსა და ტირინფში, ფრესკებით შემკულნი. ბოლოს ასეთსავე მონუ–- 

მენტალურ სინთეზს წარმოადგენდა ადრინდელი საშუალო საუკუნე 

ების ხელოვნება დასავლეთს ევროპაში, ეგრეთ წოდებული „რომა- 

ნული“ ხელოვნება. ცენტრში აქაც არქიტექტურა იდგა, რომსს ბა- 

ხილიკიდან აღმოცენებული ტაძარიდ რომლის კარიბჭეები რელიგი– 

ური შინაარსის დიდი კომპოზიციებით იყო შემკული, ხოლო. სვე– 

ტისთავებსა, სვეტებზე და სამერხულოებზე ადამიანების და ცხოვე–- 

ლების ფიგურები იყო გამოსახული. 

ამ მონიმენტალური მხატვრული სტილის არსებობა გრძელ- 

დება კაპიტალიზმის და ინდივიდუალიზმის გამეფებამდე. საბერძნე– 

თის ხელოვნება ამ ტიპისაა თვით V საუკუნის დასაწყისში. ამის 

მაგალითია ათინის აკროპოლი, რომელიც პერიკლემ გადააკეთა. 

ძირითადს ბირთვს ტაძრები წარმოადგენენ, , განსაკუთრებით ქალა– 

ქის მფარველის, ათინა პრომაქოსის ტაძარი ამ ღმერთ-ქალის კო- 

ლოსალური ქანდაკებით, რომელიც ფიდიასმა გამოკვეთა ოქროსა და 

სპილოს ძვლისაგან; პართენონის ფრონტონი შემკულია ღმერთების. 

ქანდაკებებით, ხოლო სამერხულო რელიეფებით, სადაც ქალწულთა. 

პროცესიებია გამოსახული; ეს ქალწულები მოხუცთა, მხედართა და: 

შესაწირავ მოზვერთა თანხლებით ღმერთქალისკენ მიდიან, რათა: 

იგი ახალი, მათ მიერ მოქსოვილი სამოსელით შემოსონ. ტაძ- 

რის შესავალს პროპილეები წარმოადგენდა; საფრესკო მხატერობით·- 

დაფარული, ამ ფრესკებს ჩვენამდე არ მოუღწევია.” ამ მონუმენტა-- 

ლურ შენობაში არქიტექტურა, ქანდაკება და მხატვრობა ერთს 

გაუთიშავს მთელს წარმოადგენს ერთს მხატვრულს „ორგანიზმს“. 

იგივე მოვლენა მეორდება საშუალო საუკუნეებში, საამქროების აყვა– 

ვების და ბატონობის დროს. გოთური ტაძარი გრანდიოზული, 

ზეცისკენ მიმავალი არქიტექტურული შენობაა, რომლის კარიბჭე, 

ნიშები, ქორედები ქანდაკებებით და ბარელიეფებითაა შემკული, რომ– 

ლის ვიწრო მაღალი ფანჯრები ფერადი სურათებითაა დაფარული. 

არქიტექტურა, ქანდაკება და მხატვრობა აქაც ერთს მთელს, ერთს 

–ორგანიზმს, წარმოადგენს ყველა ზემოხსენებულ ”შემთხვევაში, 

ლაპარაკი ეხება ფეოდალურ-მოგვურ საზოგადოებას (ეგვიპტე, არ- 

ქაული საბერძნეთი, საშუალო სააუკუნეების „რომანული ეპოქა") 

თუ ხელოსნურ-ვაჭვრულ ორგანიზაციას (V საუკუნის საბერძნეთი, 
გოთური ეპოქის ქალაქები), ხელოვნება ასე თუ ისე ემსახურე–
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ბოდა ან მთელ მიწათმომქმედ კოლექტივს, რომელსაც ფეოდალები 

და ქურუმები მეთაურობდენ, ან მთელ ხელოსნურ კოლექტივს, რო- 

მელიც კორპორაციებათ და ამქრებათ იყო მოწყობილი. მონუმენ- 

ტალურ სინთეტიური ხელოვნება ამასთანავე საზოგადოებრივი ხე- 

ლოენებაა. 

კაპიტალიზმის განეითარება ყველგან მთლიანი მხატვრუ- 

ლი ორგანიზმის დაშლას იწვევს პირვანდელი სინთეზის დაშლას, 

მონუმენტალური ხელოვნების გადაქცევას ინტიმურათ, საზოგადოე- 

ბრივისა კერძოთ. 

ამგვარათ განვითარებულ ბურჟუაზიულ-კაპიტალისტურ საზო- 

გადოებათ შეეფერება ხელოვნება დიფერენციული, ინტიმურ-ჟანრუ- 

ლი, კერძო-ოჯახური, პირველათ ეს მოვლენა გვხვდება IV-III საუ- 

კუნეების ბურჟუაზიულ საბერძნეთში, მეორდება XV საუკუნის კა- 

პიტალისტურ იტალიაში, უმაღლეს წერტილს აღწეეს XVII საუკუ- 
ნის ჰოლანდიაში, ხელახლა ჩნდება XIX საუკუნის ბურჟუაზიულ 

ევროპაში. 

V საუკუნის ბერძნისთვის უზენაუსი იდეა იყო დედა ქალაქი, 

რომელსაც მფარველი ღმერთები იცავდენ კაპიტალისტური ხანის 

ბერძნისთვის ამ იდეალს უკვე აღარ ჰქონდა საარსებო ღირებულება. 

ეს ადამიანებიო, ამბობდა ორატორი ლისიუსი ერთს თავის სიტ- 

ყვაში, მხოლოდ წარმოშობით არიან მოქალაქეები, გონებით კი 
ისინი სამშობლოთ სთვლიან ყოველ ქვეყანას სადაც სარგებლობას 

ხედავენ, მიტომ რომ მათი სამშობლოა არა სახელმწიფო, არამედ 

ქონებაო4 

ინდივიდუალიზმის მოქალაქეობრივობაზე გაბატონებასთან ერთად 
ხდებოდა ის, რომ სასოგადოებრივი ხელოვნება ადგილს უთმობდა 

კერძოს. ერთს თავის სიტყვაში დემოსთენი იგონებდა სპარსეთის 

ომების დროს, გმირული მოქალაქეობრივობის დროს და აღნიშნავ- 

და, იმ დროში თვით ბელადების (მილტიადის და თემისტოკლის) 
ბინები უბრალო და ღარიბული იყო, მაგრამ სამაგიეროთ პროპი- 

ლეები, ტაძრები, არსენალები, საზოგადოებრივი სახლები შენდებოდა, 

დღეს კი სახელმწიფოებრივი მშენებლობა უბადრუკ შთაბეჭდილებას 

ახდენს, სამაგიეროთ მდიდარი ვიგინდარების პალატები თავიანთი 

მედიდურებით ჩრდილავენ მრავალ საზოგადოებოივ შენობასო (პელ– 

განი. „ანტიური კომუნიზმი<), შიგნით ეს კერძო სახლები მდიდრუ- 

ლათ იყო შემკული ქანდაკებებითა და ფრესკებით. ფიდიასი V სა- 

უკუნეში ქალაქ-სახელზწიფოს ემსახურებოდა, ხოლო პრაქსიტელესი 

და სკოპასი IV საუკუნეში კერძო პირებისთვის მუშაობდენ. იმისდა-
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მიხედვით, რაც ბერძნული ხელოვნება ძველ კაპიტალისტურ ეპოქაში 

სახოგადოებრივიღან კერძოთ, შინაურათ იქცეოდა, მხატვრული 

სინთეზი თანდათან იშლებოდა. ქანდაკება ეთიშება არქიტექტურულ 

კედელს, დედის წიაღს, კერძოვდება როგორც კოლექტივიდან გამო- 

  
უსერტესენს ფარაონის ჟანდაკება ტანისის ტაძარში, 

ხუროთმოძღვოების, ქანდაკების ღა მხატვრობის სინთეზი. 

ყოფილი ინდივიდუუმი, თვითმკმარი, მოძრავი სდება. არქაიკოს ხე- 

ლოვანთა ქანდაკებანი, ისევე როგორც ფიდიასის ქანდაკებანი, შეიძ–- 

ლება წარმოვიდგინოო მხოლოდ როგორც საზოგადოებრივ შენო- 

ბათა ნაწილი: პრაქსიტელესის და ლიზიპოსის ქანდაკებათ, პირი- 

ქით, როდი სჭირიათ არქიტექტურული ფონი. არქიტექტურულ კედელს
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ეთიშება მხატერობაც, რომელიც ოდესღაც მასთან ორგანიულათ 

იყო დაკავშირებული. ფრესკო დგამის სურათათ იქცევა. ფრეს- 

კოების შემქზნელს პოლიგნოტს (V”-ს.) მეოთხე საუკუნეში დგამის 

სურათების მხატვრები აპელესი, ზევქსისი და პარაზიასი სცვლიან. 

ძველი კაპიტალისტური ეპოქის ბერძნული ხელოვნება კერძო ოჯა- 

ხური ხდება, დამოჟუიდებელ დარგებათ ნაწილდება და ამასთანავე 

ზონუმენტალურიდან საჟანრო და ინტიმური სდება: არის დასანა- 

ხავათ საკმათა ათინა პრომაქოსის ქანდაკება, მაგალითად, შევადა- 

როთ სელენას, რომელიც მძინარე ენდიმიონს დასცქერის ან ოლიმ- 

ბიელი ძევესის ქანდაკება პრაქსიტელესის მოსვენებულ სატირს. 

იგივე მიჩაურ-ჟანრული დიფერენციული ხელოენება იზრდება 

მონუმენტცალურ-საზოგადოებრივისა და სინთეტიური ხელოვნებიდან 

XV საუკუნის იტალიაში, როცა ამ ქვეყანა“ მიაღწია ეკონონიური 

'განვითარების იმავე დონეს, რომელხედაც კლასიკური საბეოძნეთი 

იდგა. თუ ეკლესია და სააზქროები კიდევ ხელს უწყობენ საზოგა- 

"დოებრიე ამშენებლობას და მის დამამთავრებელ მხატვრობას და 

ქანდაკებას, მეორე მხრით ხელოენება თანდათა5 სასოგადოებრივი 

მოედნიდან კეოძო ბინის კედლებში გადადის, აღორძინების არქი- 

ტექტურა კეოძო საალებისა, მდიდართა პალატების არქიტექტურაა. 

სწორეთ აქ გამომჟღავნდა აირველათ ასალი არქიტექტურული სეტი- 

ლი. კერძო ბინაზე გადასახლდა ქანდაკებაც. გიბერტი ჯერ კიდევ 

-იმხოლოდ საზოგადოებრივ-საეკლესიო შენობებბე მუშაობდა. დონა- 

ტელო კი თავის გ:ანდაკებათ ჰქმნიდა არა მარტო მათთვის, არამედ 

კერძო მოსზხსარებლისთვისაც (კოხიმო მედიჩისთეის გამოკვეთა „ივ- 

დღითი“, სხვებისთვის კიდეგ კონდოტიერი ნიკოლო და უცანოს 

პოოტრეტი, გენუელი ვაჭრის ბიუსტი და სხ.). მხატვრები მუშაობე5 

„არა მარტო ფლორენციის სინიორიისთვის ან. დოჟთა პალატისთვის 

ვენეციაში, არა მარტო ეკლესიებისა და მონასტრებისთვის, არამეღ 

„კერძო პირებისთვისაც, სიყვარულის ან ნადირობის სცენებით ამკო– 

ბენ კარადებს, ზარდახჩებს, საწოლებს, ჰხატავენ სურათებს ლორენ- 

ცო მედიჩისთვის (სინიორელი, გოცოლი, ბოტიჩელი) ან რომაელი 

ბანკირი კიჯისთვის (რაფაელი). ადრინდელი მბატვრული სინთეზი 

იშლება. ქანდაკება ეთიშება არქიტექტურულ ანსამბლს და დამო- 

უკიდებელი მხატვრული ინდივიდუალობა ხდება (დონატელოს „და- 

ვითი“, მიქელანჯელოს „დავითი"). ფრესკო, რომელიც ჯერ კიდევ 

სცოცხლობს ბენოცო გოცოლის (რიკარდის პალატი ფლოოენციაში) 

„ან დომენიკო გირლანდაიოს (სანტა მარია ნოველა ფლორენციაზი) 

“შემოქმედებაში, თანდათან იდევნება დგამის სურათის მიერ. ჰქოე-
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ბა ხელოვნების წინანდელი მონუმენტალური ხასიათიც. დონატე- 

ლოს ქანდაკებანი, ბოტიჩელის და ლეონარდო და ვინჩის სურათები- 

გადიფერენციებულია არა მარტო იმ აზრით, რომ არქიტექტურის. 
გარეშე არსებობენ, არამედ იმითაც, რომ ისეთი დეტალებით არიან 

აღჭურვილნი, რომელიც შეუძლებული იყო მონუმენტალურ ხელოვ- 
ნებაში (მაგალითად, დონატელოს „დავითის“ გახვრეტილი სანდალი- 

ები და ფათალოთ შემკული ქუდი, ბოტიჩელის „აფროდიტეს“ 
ხაზობრივი კომპოზიცია, ლეონარდო და ვინჩის „წმინდა ოჯახის“ 

ოჯახურ-ჟანრული ხასიათი). | 

ხელოვნების ამ ორ ტიპს შუა იმ ეპოქათა ხელოვნება სდგას, 

როცა ბურჟუაზიული მეურნეობა მოითხოვდა პოლიტიკურ ორგანი- 

ზაციას აბსოლუტური მონარქიის სახით. ასეთი ხელოვნება მონუმენ–- 

ტალურ-საზოგადოებრივი იყო, რამდენათაც მონარქი თავის პიროვნე– 

ბაში სახელზწიფოებრივობის იდეას ანხორციელებდა, იგი კერძო იყო, 

რამდენათაც ეს იდეა ერთი ადამიანის სასით ხორციელდებოდა. 

ზოგიერთ შემთხვევაში ეს ხელოვნება მონუმენტალურია, ზოგიერთში. 

კიდევ ინტიმური. ამასთანვე პირველ შემთხვევაში ხელოვნების სინ–. 

თეტიური ხასიათი უფრო გამოკვეთილია, ვიდრე უკანასკნელში. ეს. 

ტიპი ხელოვნებისა პირველათ ჩნდება საბერძნეთის ისტორიის ელე– 

ნისტუო პერიოდში, ბერძნული იმპერიალიზმის ეპოქაში. ამის მაგა– 

ლითია პერგამის ხელოვნება მეფეების ატალასი და ევმენისა. ეს 

სინთეტიური და .მონუმენტალური ხელოვნება ემსახურება მონარქის 

სამხედრო ღვაწლის შექებას: გავიხსენოთ პერგამის აკროპოლი და 

მისი ქანდაკებანი, რომელნიც გამოხატავენ გალლების წინააღმდეგ. 

მებრძოლ პერგამელებს ახალ ევროპაში ეს ტიპი ხელოვნებისა 

ხელახლა ჩნდება სასახლის ხელოვნების სახით, განსაკუთრებით XVII 

საუკუნეში. თუ ლუი XIV ვერსალის სასახლეში ხუროთმოძღვრება, 

მხატვრობა და ქანდაკება კიდევ ერთმანეთს ამთავრებენ და თავიანთ 

ურთიერთობაში მთლიანს მხატვრულ-სინთეტიურ ძეგლს პქმნიან, 
თუ ერთგვარი მონუმენტალობის ხასიათი მჟღავნდება უზარმაზარ. 

ფორმატში ლებრენისა და ჟუვენეს მიერ შექმნილი ვერის მხატვრო- 

ბისა და კედლების შემამკობელი სურათებისა, XVII საუკუნის ეს– 

პანელი მონარქების სასახლის ხელოვნებაში, სადაც აბსოლუტიზმი: 

უკვე დაცემის მდგომარეობაშია წარმოდგენილი, არც ისეთი სინთე; 

ტიურობა სჩანს და არც ისეთი მონუმენტალობა, როგორიც ლუი 

XIV ეპოქის ფრანგულ ხელოვნებას ახასიათებდა. ესპანელი მეფის 

ფილიპე IV სასახლის ხელოვნება მხოლოდ ველასკეცის პორტრეტე- 

ბითაა წარმოდგენილი. ამავე ტიპს ეკუთვნის რუსი თვითმპყრობე–
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ლების-ეკატერინე II, პავლე I და ალექსანდრე I სასახლის ხე-- 

ლოვნება. 

როცა XIX საუკუნეში ყველა ევროპიულ ქვეყანაში ბურჟუა-. 
ზიული საზოგადოება და ბურჟუაზიული ურთიერთობა განმტკიცდა, 

ხელოვნების გაბატონებულ ტიპათ ყეელგან„ აღნიშნული კანონის: 

ძალით, დიფერენციული ხელოვნება უნდა გამხდარიყო: არა მონუ- 

მენტალური, არამედ ინტიმური, არა საზოგადოებრივი, არამედ 

ოჯახური, ხეროთმოძღვრება, ქანდაკება და მხატვრობა განცალკევე– 

ბით და დამოუკიდებლათ არსებობენ, მხატვრული ნაწარმოებნი, 

იშვიათ გამონაკლისს გარდა, კერძო სახლების შემკობას ემსახურე- 

ბიან. იმპრესიონიზმი, რომელშიც XIX საუკუნის ბურჟუაზიული ხე- 

ლოვნება თავის საუკეთესო და შესატყვისს გამოხატულებას პოუ- 

ლობს, პირდაპირ ეწინააღმდეგება მონუმენტალობას. ყეელა ცდები 

ცალკე მხატვრებისა აეღორძინებიათ წარსულ საუკუნეთა მონუმენ- 

ტალურ-სანთეტიური ხელოვნება, რასაკვირველია, ოცნებათ რჩებო- 

და. ამ მხრივ დიდათ საგულისხმიეროა ფრანგი მხატვარი ორიენ- 

ტალისტის დეკანის წერილი (ამოღებული ჰაუზენშტეინის წიგნიდან 

„ხელოვნება და საზოგადოება"). დეკანი აღნიშნავს, რომ მოქანდაკე 

ბარის შეეძლო დაუვიწყარი ძეგლებით შეემკო ჩვენი მოედნები, მაგ– 

რამ პირობების გამო იძულებული იყო პრესპაპიები ემზადება კერ–- 

ძო პირების საწერი მაგიდებისთვისო, და შემდეგ განაგრძობს: _მე 

ამ გამოჩენილი ხელოვანის ბედის მონაწილე ვარ: მე დაკეტილი ევი– 

ყავი ჩემს სახელოსნოში და არავინ კარის გაღება არ მოისურეა, 

რათა განვთავისუბლებულიყავი; ჩემი მოწოდების წინააღმდეგ ბედ– 

მა მომისაჯა მთელი ჩემი სიცოცხლის განმავლობაში დგამის სუ- 

რათები მეხატა%. ფრაგმენტებათ ან განზრახვებათ ,დარჩენ ისეთი სა-. 

ზოგადოებრივ-მონუმენტალური ქანდაკებანი როგორიც შენიეს 

„შრომის ძეგლი“ და განსაკუთრებით როდენის „შრომის ძეგლი“ 

იყო. მენიემ განიზრახა თავისი ძეგლი განცალკევებული ფიგურების 

სახით გამოექანდაკებია, ისინი ერთმანეთთან სუსტათ იქნებოდენ 

შეერთებული ნახევრათ რგვალი კედლით, ხოლო როდენმა იმ შე– 

ნობის გეგმაც მოხაზა რომელთანაც ორგანიულათ უნდა ყოფილი- 

ყო შეერთებული ცალკე ფიგურები (დლისა და ღამის, სხვა და სხვა. 
პროფესიის, „შრომის“ ფიგურა კოშკის თავზე) მან ვერ შესძლო სა– 

ქირო თანაის შეკრება ამ გეგმის განსახორციელებლათ, თუმცა ამ 

მიზნით საერთაშორისო საზოგადოებაც კი მოეწყო. ჯერ კიდევ 

ფრანგმა მსატვარმა კარიერმა აღნიშნა, როდენის ტრაგედია იმაში 

მდგომარეობდა, რომ მას არ შეეძლო მონაწილეობა მიეღო „ტაძრის.
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-აშენებაში%5, ე. ი. გარშემო არ არსებობდა აუცილებელი პირობები 
დიდი სანთეტიურ-მონუმენტალური ხელოვნების შესაქმნელათო. 

·„ჰაუზენშტეინმა იგივე აზრი ასე გამოსთქვა: „თუ როდენის ქანდაკე- 

ბათ აკლია არქიტექტურული ფონი, ეს მისი ბრალი კი არა, მთელი 

საზოგპდოების ბრალია (თუ აქ ბრალზე შეიძლება ლაპარაკი). 

„ბურჟუაზიული საზოგადოების ამ ობიექტური ნაკლის გამო როდენი 

იძულებული იყო მთელი თავისი უზარმახარი ძალა იმ მრგვალ 

-პლასტიურ განცალკავებულ ქანდაკებათა შესაქმნელათ დაეხარჯა, 

რომელნიც არაფერს არ ეყრდნობიან და სივრცეში სდგანან განმარ– 
“ტტოებულნი და დაკარგულნი“. 

ანალოგიურ მოვლენებს ვხედავთ რუსეთშიც. როცა ივა- 

'ნოვმა მოიფიქრა თავისი სურათების ციკლი ძველი და ახალი 

აღთქმიდან რომელთაც მხატვრული საშუალებებით–--შტრაუსის 

მისედვით-- უნდა გამოეხატა მითოსი ქრისტეზე, მას იგი განსაკუთ- 

რებული არქიტექტურული შენობის, მაგრამ „რასაკვირველია არა 

„ეკლესიის“ (როგორც მისი ძმა სწერდა) ორგანიულ ნაწილათ ჰქონ- 
და წარმოდგენილი; მისი განზრახვა განზრახვათ დარჩა. ასეთივე 

ამბავი მოხდა იმპერიალისტური ომის დროს, როცა ახალგაზრდა 

“რუსმა მხატვარმა ივანოვ-შადრმა მოიფიქრა მონუმენტალურ-სინთე- 

ტიური შენობა-„ძეგლი ომის მსხვერპლთათვის", სადა( აღმოსავლეთ– 

ფეოდალური სტილის გრანდიოზულ შენობას ბარელიეფები, ქანდა- 

„კებანი და ფრესკოები ამთავრებდენ; მისი განზრახვა მხოლოდ ესკიზათ 

დარჩა. 

ამ რიგათ მჭიდრო შეკავშირებულ ორგანიულ საზოგადოებათ, 
როგორც წარსულში ფეოდალურ-მოგვური, ნატურალურ მეურნეო- 

ბაზე დაფუძნებული საზოგადოება, ან კიდევ ხელოსნურ-ამქრული, 

ფულის მეურნეობაზე დაყრდნობილი სახოგადოება იყო, შეეფერება 

ხელოენების განსაზღვრული, ტიპი, მონუმენტალური, სინთეტიურ-სა- 
ზოგადოებრივი, რომელსაც რამდენიმეთ სასახლის ხელოვნებაც ეკუ- 
თვიის, ყოველ შემთხვევაში ზოგიერთს მის გამოხატულებაში (პერ- 

გამის ხელოვნება, ლუი XIV ეპოქის ხელოვნება) პირიქით, საზო- 

გადოებათ, სადაც შინაგანი კავშირი ინდივიდუალიზმითაა დაშლი- 

ლი და განადგურებული, განვითარებულ ბურჟუაზიულ-კაპიტალის- 

ტურ საზოგადოებრივ ფორმაციებს, IV-III საუკუნის საბერძნეთი 

იქნება იგი, XVII საუკუნის პოლანდია თუ, ბოლოს, XIX საუკუნის. 

ევროპიულსაზოგადოება, როგორც მათი ყოფნის ესთეტიური გამო- 

ხატულება, შეეფერება ხელოვნება დიფერენციული, ინტიმურ ჟან- 
რული; თავის თავად ცხადია, რო? ვერავითარი ცდა ორგანიულ
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საზოგადოებათა ხელოვნების აღდგენისა კაპიტალიზმის პირობებში- 

ქერ გაიმარჯვებდა და ვერც მომავალში გაიმარჯეებს; თუმცა მეორე 

მხოით XIX საუკუნის მხატვრების მისწრაფება ამ ყოფილ მონუმენ- 

ტალურ-სინთეტიურ ხელოვნებისადმი აშკარათ ამტკიცებს, რომ ევ-' 

როპის ბურჟუაზიულ საზოგადოებათა წიაღში მოქმედობდენ ახალი: 

სოციალური ძალები, რომელთა ტენდენცია მიმართულია ორგანი- 

ული და კოლექტივური საზოგადოებისკენ.



VII. არქიტექტურის, ქანდაკების და მხატვრობის 
კებემო.ნიის შეცვლა 

თავის „ხელოვნების ფილოსოფიაში! ტენი, სხვათა შორის, 

სცდილობდა დაემტკიცებია, სხვადასხა ისტორიულ პერიოდებში 

გაბატონებული მნიშვნელობა ერთ ოომელიმე ხელოვნებას ეკუთვნის 

იმისდა მიხედვით, თუ რომელი მათგანი გამოჰხატავს უკეთ ამ სა–- 

'ზოგადოებაში გაბატონებულ „გონებრივ და ზნეობრივ“ ძდგომარეო–- 

ბასო. მაგალითად ელლადაში პირველობა ქანდაკებასს ეკუთვნოდა, 

მიტომ რომ იგი ყველაზე მარჯვეთ ანხორციელებდა ბერძნული კულ– 

ტურის გაბატონებულ იდეას, ფიზიკურათ სრულქმნილი სხეულის 

იდეასო; საშუალო საუკუნეებში ბატონობდა არქიტექტურა, მიტომ 

რომ ხელოვნების სხვა დარგებზე უკეთ განოპბატავდა ამ საზოგა- 

დოების კულტურის გაბატონებულ იდეას, სახელდობრ არა ამ ქვე- 
ყნიურ მისწრაფებას ცისკენო. საფრანგეთში XVII-საუკუნეში ჰეგე- 
მონია თეატრ-დრამას ეკუთვნოდა, მიტომ რომ ყველაზე უკეთ ამ–- 

ჟღავნებდა სასახლის საზოგადოების და სასახლის კულტურის გაფა- 

ქიზებულ და ამასთანვე ზვიად ზნეჩვეულებათ, ხოლო, ბოლოს, XIX. 

საუკუნეში ხელოვნების გაბატონებული დარგი მუსიკა გახდა, რო- 

გორც ყველაზე შესატყვისი მხატვრული გამოსატულება ამ საუკუნის 

-დაზახასიათებელი ინდივიდუალიზმის და ირაზმისო. 

ტენის სქემას შესწორება სჭირია არწებითად; ამასთანავე უნდა 

ითქვას, რომ აქ ჩვენ მარტოოდენ სახვითი ხელოვნებანი როდი 

გვპაინტერესებენ. ხელოვნების ევოლუცია რომ განვიხილოთ სხვადა- 

სხვა საუკუნეებსა და სხვადასხვა ერებში, მაგალითად საბერძნეთის 

ხელოვნება რომ ავიღოთ ან ახალი ევროპიული ერებისა საშუალო საუ– 

კუნეებიდან XVII საუკუნემდე, -მართლაც შეიძლება დავადასტუროთ, 

რომ სახვითი ხელოვნების სხვადასხვა დარგები სხვადასხვა დროს 

ბატონობენ. საბერძნეთის საზოგადოებრივი ისტორიის უძველეს პე- 
რიოდში უპირატესი მნიშვნელობა აუცილებლათ ხუროთმოძღვრებას 

აქვს. აშენებენ ტაძრებსა და საკურთხევლებს-–ღმერთების სავანეებს. 

ტაძარს ხანდახან სასახლის ადგილი უვირავს,' იქ მშეფე-მოგვი ღვთის– 

მსახურებას ასრულებს (კრიტოს-მიკენის კულტურაში). ტაძრებსა და
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საკურთხევლებს ნელ-ნელა ქანდაკებანი ამკობენ. როცა “ბ ესდეგ არ- 

„ქიტექტურულ-სკულპტურული სინთეზი დაიშალა, არქიტექტურის 
გვერდით და მასზე მაღლა სკულპტურა სდგება, ჯერ სარწმუნოებ- 

რივი (ღმერთების ქანდაკებანი), შემდეგ სამოქალაქო (არლეტების 

ქანდაკებანი). შემდეგ ბერქნულ ხელოვნებაში ჰეგემონია ქანდაკებას 
შერჩა ბერძნული კულტურის დანგრევასა და მოსპობაზმდე. მაგრამ 

უცილობელია, რომ ბერძნული კულტურის ნაგვიანებ პერიოდში-– 

ელლინისტურ ეპოქაში (III-II-ს.) სკულპტურული აზროვნება, რო- 

მელიც ასე დიდხანს ბატონობდა, ადგილს უთმობს მხატვრულ აზ- 

როენებას. მეოთხე საუკუნეში არა თუ დიდი მხატვრები ჩნდებიან, 

როგორიც იყვნენ აპელესი, პარაზიასი, ზევქსისი, არამედ ქანდაკე–- 

ბაც მხატვრობას ემორჩილება, მხატვრული ხდება. ელლინისტური 

პერიოდის პლასტიკა უმთავრესათ მხატვრულია. პერგამის ქანდაკე- 

ბანი შესოულებული არიან როგორც სურათები. „ეგრეთ წოდებული 

ტელეფის ფრიზი შესრულებულია თითქმის როგორც სურათი ანუ, 

“უკეთ ვთქვათ, როგორც სურათების ციკლოსი, მიტომ რომ გამოხა- 

ტულებათა მთელი სარტყელი, რომელიც ნახევარ-სვეტებით იყო 

გათიშული, ცალკე სცენებათ იყოფოდა. აქ ამრიგათ დასაბამი დაე–- 

დო განცალკევებულ და ჩარჩოშემოვლებულ რელიეფურ სურათებს. 

კლასიკური დროის რელიეფზე როგორც იგი უწინარეს ყოვლისა 

V და IV საუკუნეების ატტიკურ ხელოვნებაშია წარმოდგენილი, 

ფიგურები გამოკვეთილი „იყო ხოლმე სწორ, ოდნავ გამოცოცხლე- 

ბულ ფონზე, ერთი მეორის გვერდით, რამდენათაც ეს შესაძლებე– 

ლია. ეს ფიგურები რაღაც თვითკმარნი და განუმეორებელნი არიან, 

·რელიეფში არიან მოცემულნი თვით მათი გულისთვის (მაგ. რელიე– 

ფი ორფეუსითა, ევრიდიკეთი (დ ჰერმესით). ახლა კი ფიგურები ლანდ- 

შაფტური ან არქიტექტურული ფონის წინ არიან მოთავსებული, 

ხოლო. მიდრეკილება მხატვრობისადმი განსაკუთრებით უკანა პლანის 

დამუშავებაში სჩანს. ამრიგათ, პლასტიკა მხატვრობის გხაზე სდგება, 

ექიშპება და ემხრობა მას (ვაზერი. „ბერძული ქანდაკება"). მაგრამ 

არა მარტო ელლინისტური პერიოდის რელიეფში იხატება მხატვრუ– 

ლი აზროვნება და მგრძნობიარობა, არამედ ქანღაკებაშიც, სადაც 

გაორკეცებული ყურადღება ექცევა სინათლისა და ჩრდილის თამაშს 

სხეულზე, ისახება მოლივლივე ფოთმები (დაფნისის გადაქცევა დაფ–- 

ნათ და სხ.)--ქრთი სიტყვით ადამიანის სხეულის ასახვა აშკარა 

იმპრესიონისტული ხდება (წგ ვის, „ჰIიე05§(001სIVI 100 L სის 

VII IVI§%“).
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ლი სვეტი (ნეპტუნის ტაძარი პესტუმში). · დორიუ
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თუ ბერძნული ხელოვნების ევოლუციაში უკეე სჩანს ეს შეცვ- 

ლა ჰეგემონის როლისა, რომელიც არქიტექტურიდან ქანდაკებაზე 

გადადის, ხოლო ქანდაკებიდან მხატვრობაზე, კიდევ უფრო გარკვე- 

ეით ეს პროცესი იხატება დასავლეთ ევროპის ხელოენებაში საშუა- 

ლო საუკუნეებიდან XVII საუკუნემდე თავდაპირველათ საშუალო 

საუკუნეებში ბატონობა უმთავრესათ ხუროთქმოძღერებას ეკუთვნოდა. 

საშუალო, საუკუნეების მემატიანე რაულ გლაბერი მოგვითხრობს, 

მეათასე წლის მახლობელ ხანაში ყველა ქრისტიანი ერები, გან- 

საკუთრებით იტალიაში ღა გალლიაში, აღმშენებლობის წყურვილით 

იყო შეპყრობილიო, ყველგან ეკლესიებს აშენებდენ, თუმცა ხშირათ 

„ისინი საჭირონი არ იყვნენო“, „ქვეყნიერებამ თავისი ძონძები გაი- 

ხადა და შეეცადა თეთრი ეკლესიების სამოსელი ჩაეცეარ". იგივე 

აღმშენებლობითი (ციებ-ცხელება გრძელდება გოთიკის ეპოქაში, 

XI-XქმII საუკუნეებში, როცა ყველგან მშვენიერი დეაძრები შენ- 
დება, ერთგვარი სასწაულნი სიეოროცის ამოცანის გადაჭრისა. რო- 

გორც რომანული, ისე განსაკუთრებით გოთური ტაძრები შემკული 

არიან ქანდაკებებით, რომელნიც ჯერ კიდევ ორგანიულათ შეკავში- 

რებული არიან თვით არქიტექტურულ შენობასთან, როცა არქიტექ- 

ტურულ-სკულპტურული სინთეზი აქაც დაიშალა, სკულპტურა არ- 

ქიტექტურას გვერდზე უდგება დონატელლოს დ მიქელ ანჯელოს შე- 
მოქმედებაში და უფრო ფერმკრთალათ იმეორებს ელლინური პლას– 

ტიკის აყვავებას. მაგრამ XV საუკუნეში იტალიაში ჰეგემონია არ- 

ქიტექტურისა და სკულპტურიდან მბატვრობისკენ გადადის. ლეო- 

ნარდო და ვინჩი, რომელიც ნაწილობრივ მოქანდაკე იყო, უმაღლეს 

ხელოვნებათ სთვლიდა არა ქანდაკებას, არამედ მხატვრობას, ხოლო 

ლეონე ბატტისტა ალბერტი, სპეციალობით ხუროთმოძღვარი, თავის 

ერთს წიგნში სწორეთ მხატვრობას სთვლის ყველაზე ძვირფას და 

საყურადღებო ხელოვნებათ. ამ დიდმა პუმანისტმა და ხუროთმოძ- 

ღვარმა მხოლოდ საერთო აზრი გამოსთქვა და მხოლოდ უცილობე- 

ლი ფაქტი დაადასტურა. სწორეთ მხატვრობის დარგმი მუშაობენ 

უმთავრესად XV საუკუნის იტალიელი მხატვრები, მათ შორის ისე- 

თი გამოჩენილნი, როგორიც ლეონარდო, ტიციანი, რაფაელი იყენენ; 

დ თვით მიქელ ანჯელომ, რომელიც მხატვრობას საბავშვო და სა–- 

ქალებო ხელოვნებათ სთვლიდა, რელიგიური ფრესკები დახატა სიქ- 

სტეს კაპელაში. კიდევ უფრო აშკარათ ეს შეცვლა არქიტექტუ- 
რის და სკულპტურის ჰეგემონიისა მხატვრობის მიერ სჩანს ნიდერ–- 

ლანდიაში, სადაც XVII საუკუნეში არც არქიტექტურა და არც 

სკულპტურა არ თამაშობს საკუთარ როლს და შეუზღუდავათ მხატვ-
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რობა ბატონობს. თუ XIV საუკუნის ნიდერლანდიაში იგონებენ ან 

ყოველ შემოხვევაში აუმჯობესებენ ზეთის ფერაღებს და თუ ეს ფე– 
რადები მაზაჩიო" წყალობით იტალიაშიც შედის ამარებაში, ეს 

ტექნიკური გამოგონება, რასაკეირველია, რამდენიმეთ სსნის ხელოე– 

ხების აყვავებას აყ ქვეყნებში, მაგოამ თვით იგი მხატვრობის გაბა–- 

ტონებასთან ერთად იმავე ძირითადი საზოგადოებრივი პირობებით 

იყო. გამოწვეული. 
არის თუ არა სოციოლოგიური მისეზობრივობა და სოციო- 

ლოგიური კანონზომიერება არქიტექტურის ამ შეცვლაში ჯერ ქან- 

დაკების, ხოლო შემდეგ მსატერობის მიერ? 

თუ ბერძნული და ახალი ევროპიული ხელოვნების სათავეში 

თავდაპირველად არქიტექტურა სდგას, ისიც ტაძრის სასით, ეს ბა- 

ტონობა სწორეთ ხელოვნების ამ დარგისა გულისამობს საოწმუ- 

ნოებრივი მხოფლიხედველობის ბატონობას. ხოლო სარწმუნოებრი- 

ვი მსოფლმხედველობის ბატონობა სამიწათმომქმედო მეურნეობის 

ერთგვარ იდეოლოგიურ გამოსატყლებას წარმოადგენდა. ტაძარი 

მახლობელი სოფლების ცენტრი იყო, შემდეგ სამოქალაქო მოსა- 

ხლეობის ცენტრიც: აქ ცხადდებოდა ყოველგვარი განკარგულება, 
კანონები და სხ., მისი მაღალი სამრეკლო-კოშკი სადარაჯო ადგილს 

წარშოადგენდა, საიდანაც შეიძლებოდა მტრის მოახლოების “ემჩნევა. 

როცა მიწათმომქმედი კოლექტივიდან გარკვევით გამოეყო მიწათ- 

მფლობელი ფეოდალი, როცა საზოგადოება დაირაზმა ერთი მეორეს 

მოწინააღმდეგე ბატონებისა და ყმების ბანაკებათ, როცა გაბატო- 

ნებულ ფეოდალურ კლასში ბატონის პიროვნების შეგნება ჩამოყა- 

ლიბდა, შეიქმნა სოციალ-ფსიქოლოგიური ნიადაგი სკულპტურული 

ხელოვნებისთვის. ასე წარმოიშვა სტატუარული ქანდაკება ეგვიპტე– 

სა, არქაულ საბერძნეთსა, საზუალო საუკუნეების ევროპაში. 

მაგრამ ისევე როგორც რელიგიური ხუროთმოძღვრება, რომე- 

ლიც მსიწათმომქმედი კოლექტივის საჭიროებათაგან წარმოიშვა, არ5 

სებობას განაგრძობდა სხვა საზოგადოებრივ ფორმაციებშიც, სტა- 

ტუარული სკულპტურაც, ფეოდალური არისტოკრატიის კლასობრი- 

ვი თვითშეგნების პროდუქტი, განაგრძობდა არსებობას და აყვავე- 

ბას იმ დროსაც კი, როცა ფეოდალური საზოგადოება ბურჟუაზიუ- 

ლმა შესცვალა. ფეოდალური სიამაყის და ზვიადობის გრძნობა, რო– 

მელმაც ფეოდალური პერიოდის სტატუარული პლასტიკა წარმოშ- 

ვა და ასაზრდოვა, ხელოსნურ-ვაჭრულ ბერძნულ ქალაქებში შესცვა– 

ლა მოქალაქეობრივი თავისუფლების და მხნეობის გრძნობამ, რო- 

მელმაც გიმნაზიები და ფიხკულტურა შეჰქმნა და ჩვეულება წარმო–
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შვა იმ ატლეტებისთვის ძეგლების დადგმისა, რომელნიც ერთანეთს. 

ეჯიბრებოდენ ოლიმპიის, ნემეის და სხვა ასპარეზობაზე. როცა იტა- 

ლიის სავაჭრო-სახელოსნო კომუნებში, განსაკუთრებით ფლორენ- 

ციაში, თავადაზნაურობის საწინააღმდეგო ბრძოლის პროცესში სა–- 

მოქალაქო პოლიტიკური კულტურა ჩამოყალიბდა, იტალიელმა მხა- 

ტვრებმა ფეოდალური პერიოდიდან გადმოიღეს ფიგურულ-სტატუა- 

რული ასახვა, მხოლოდ იგი ახალი შეგნებით, სრულქმნილი მოქა– 

ლაქე ბურჟუის იდეით გაჟღინთეს. რადგან სხვადასხვა პირობების 

გამო ეს სამოქალაქო კულტურა, -რომელმაც თავისი გამომხატველები 

დონატელლოსა და განსაკუთრებით მიქელ ანჯელოში იპოვა, იტალია- 

ში ხანმოკლე იყო, აქ სკულპტურა ისე მდიდრულათ ვერ აყვავდე–- 

ბოდა, როგორც ეს V და IV საუკუნეების საბერძნეთში მოხდა. ახ- 

ლად ჩასახულ და წინ მიმავლ ბურჟუაზიულ–ინდივიდუალისტურ 

საზოგადოებებში, ელლინისტურ ეპოქასა XV-XVI) საუკუნეების 

იტალიასა ან XVII საუკუნის ნიდერლანდიაში, ჰეგემონია მხატვრო–- 

ბის ხელში რჩებოდა (საბერძნეთში უფრო პოტენციურათ), მი- 
ტომ რომ ხელოვნების ეს დარგი ხელოვანს ნებას აძლევდა უკეთ 

გამოემჟღავნებია თავისი ინდივიდუალობა, გამოეხატა სამყარო. ისე, 

როგორც მას ითვისებდა რადგან ფერადები და ტილო ნაკლებ. 

ბოჭავენ შემომქმედი „მეს“ გამოაშკარავებას, ვიდრე მარმარილო, 

ბრინჯაო ან ხე, სადაც შემომქმედის აზრმა თვით მასალაც უნდა. 

დასძლიოს; გარდა ამისა მხატვრობა უადვილებდა ხელოვანსა და 

საზოგადოებას დაეკმაყოფილებია ბურჟუაზიული საზოგადოების და- 

მახასიათებელი მეცნიერული ტენდენციები. ბერნსონმა იტალიელ და. 

განსაკუთრებით ფლორენციელ მხატვართა უმრავლესობას სწორათ 

უწოდა „მხატვრები პროფესიით, მსწავლულები ტემპერამენტით“: 

საკმაოა გავიხსენოთ უჩელლოს, პოლაილოს, ლეონარდო და ვინჩის- 

პერსპექტივული, ანატომიური და გეომეტრიული გატაცებანი; შემ- 

დეგ კიდევ მხატვრობა ქანდაკებაზე უფრო” მრავალმხრივათ და სწო– 

"რათ გადმოსცემდა ქვეყანასა და ცხოვრებას და ამ რიგად შეეფე– 
რებოდა ბურჟუაზიული საზოგადოების რეალისტურ მოთხოვნილებას, 

მის მისწრაფებას „ბუნებისადმი“ შეფარდებისა ილუზიონიზმისად- 

მი; და ბოლოს და განსაკუთრებით მხატვრობა ქანდაკებაზე ”უკეთ· 
ასახავდა არა მარტო ადამიანს, არამედ საგნებსაც, რომელნიც ბურ- 

ჟუაზიულ მეურნეობაში თანდათან მეტს მნიშვნელობას ღებულობ- 

დენ; მხატვრობის ამ საგნობრივმა ხასიათმა, როგორც შეფარდებამ 

ბურჟუაზიული მსოფლმხედველობის საგნობრივ ხასიათთან, თავისი 

მკაფიო გამოხატულება პირველათ XVIL საუკუნის პოლანდიაში იპო“
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ვა, სადაც მხატერობა შეუზღუდველათ მეფობდა, ხოლო ხუროთმოძ- 

ღვრება და ქანდაკება ჩაიჩრდილა. 

იმავე მიზეზების გამო მხატვრობამ პირველობა შეინარჩუნა 

XIX საუკუნის ევროპიულ ბურჟუაზიულ საზოგადოებებშიც. 

ხუროთმოძღვრება ინდუსტრიული სტილის გამეფებამდე და– 

ქვეითებული იყო. გაბატონებული იყო ყველა ეპოქის და ყველა 
ხალხის სტილთა სრული არევა. მართალია ქანდაკებას მრავალი გა– 

მოჩენილი წარმომადგენელი ჰყავდა, მაგრამ მას აშკარათ მეორეხა– 

რისხოვანი ადგილი ეჭირა და, როგორც ერთს დროს ელლინისტურ 

მსოფლიოში, მხატვრობის კარნახს ემორჩილებოდა, პლასტიური კი 

არა, მსატვრული იყო (როდენი და სხვ.). 
XIX საუკუნეს შეიძლება სრულიათ სამართლიანათ მხატერო– 

ბის საუკუნე ვუწოდოთ. ამ დარგში მუშაობდა ხელოვანთა უმრავ- 
ლესობა, აქ გამოაშკარავდენ «უდიდესი ნიჭის ადამიანები, და XIX 

საუკუნეში სწორეთ ამ დარგს ეკუთვნოდა ფართო საზოგადოების 

ურყევი სიმპატიები,



VIII. ხურო.თმოძღვრების ო.რი ძირითაღი სტილი 

თავის ცნობილ „სტილთა ისტორიაში“ კონ-ვინერმა არქიტექ- 

ტურული (დ გამოყენებითი ხელოვნებისთვის დაადგინა ორი ძირითადი 
სტილი, რომელიც მუღმივ მეორდება ამ ხელოვნებათა განვითარე–- 
ბაში. ერთ ამ სტილს იგი ტექტონურს ანუ კონსტრუქტიულს უწო- 

დებს, მეორეს-დეკორატიულს და დეკორატიულ-ორნამენტალურს 

ანუ დესტოუქტიულს. 
ტექტონური, კონსტრუქტიული სტილის სახელწოდებაში კონ– 

ვინერი ისეთ სტილს გულისხმობს, რომელსაც ვღებულობთ რო–- 

გორც შედეგს პრაქტიკული მიზანშეწონილებისა, ეს მიზანშეწონი–- 

ლება ხორციელდება მთელს შენობასა ან მოსახმარ საგანში. »ტექ- 

ტონური სტილის შენობაში ყოველი ნაწილი განსაზღვრული უნდა 

იყოს მისი დანიშნულებით, ერთიმეორეს უნდა ეთიშებოდეს, ერ– 

თეული განწევრებული უნდა იყოს ნათლად და მოხერხებულად. 

ამის გამო შინაგანი და გარეგანი ნაგებობა სავსებით ეთანხმება 

ერთიმეორეს, ყოველი ნაწილი ერთნაირათ მკაცრათაა გამოყოფი– 

ლი თავისი დანიშნულების თანახმათ. კედლები და“ ბოძები ნათლად 

გამოჰხატავენ საყრდნობს, ნათელნი არიან თავიანთ აღნაგობაშიც. 

უმთავრესი ელემენტი კედელში სიბრტყე უნდა იყოს, მას ჰორი–- 

ზონტალური ხაზები უნდა ფარგლავდენ სიბრტყითი ორნამენტს 

ვღებულობთ იმავე გრძნობიდან რომელიც ხელმძღვანელობს აღნა- 

გობის სინათლეს. იგივე კანონი მოქმედობს გამოყენებითი ხელო- 

ვნებაშიც. ჭურჭელსა თუ ავეჯში ცალკე ნაწილები უნდა გაითიშოს, 

ნათლად გამორკვეული უნდა იყოს, რომელი ნაწილია პირზე მოსა- 

ყუდებელი, რომელია ჭურჭლის ფეხი. ყოველი ქურჭელი მაგრათ 
' სდგას, მას მტკიცეთ შემოფარგლული კედლები აქვს. მათი სამკაული 

აქაც „სავსებით სიბრტყიდან ეითარდება, ზომის მათემატიკურ ლო– 

გიკას შეესაბამება ის, რომ მისი ფორმა ხაზობრივი რჩება. არ არ–- 

სებოზენ საგნები რომელთაც არავითარი დანიშნულება არ ჰქონ- 

დეთ. არ შენდება საპარადო პალატები, რომელნიც მხოლოდ წარ– 

მომადგენლობას ემსახურებიან არ კეთდება ჭურჭელი, რომგლიც 

მხოლოდ შესამკობათაა და არა მოსახმარათ“,
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ასეთი ტექტონური ანუ კონსტრუქტიული სტილის ტიპს კონ- 

ვინერი მიაკუთვნებს საბერძნეთის დორიულ სტილს, საშუალო სა- 

უკუნეების რომანულ სტილს, იტალიის ნაადრევი რენერანსის სტილს. 

დეკორატიული (დეკორატიულ-ორნამენტალური) ანუ დესტრუ- 
ქტიული სტილის სახელწოდებახი კონ-ვინერი გულისხმობს ისეთ 

სტილს, რომელშიც სამკაულის ელემენტები ახშობენ პრაქტიკული 

მიზანშეწონილების იდეას. „შენობის ნაწილები აქ მოკლებულნი 

არიან ფუნქციონურ ღირებულებას. სვეტები, ნახევარ-ბოძები და 

კედლები იოღვევიან მხატვრულათ განცდილი, სიბოტყიდან გამო- 

ვარდნილი დეკორაციით, ტექტონიკას მოკლებული არქიტექტურუ- 
ლი ფორმები ორნამენტით და ფიგურათა პლასტიკით. აღაო არსე- 
ბობს ცალკე ნაწილების განწევრება მათი ფუნქციონური დანიშნუ- 

ლების მიხედვით, სიმძიმის და საყკრდნობის. ძალებიც ნაკლებ გან- 
საზღვრულნი არიან ურთიერთს შორის... ამშენებლები სცდილობენ 
შენობას ისეთი შთაბეჭდილება გამოაწვევინონ რომელიც სცილ- 

დება მის დანიშნულებას, კედლები შენობას გარშემო გაუნაწილეზ- 

ლათ უვლიან, რგვალი ხასით; სჭქრიან მხატვრულ მალებს გოთიკის 

მაღალი ფანჯრებისა ან როკოკოს სარკეებით, ჭერი იზხრდება 

თამამათ ატყორცნხილ გუმბათებში ან იფარება მხატვრული სახე- 

ებით... ხელოსნობა იმავე გზით მიდის უკანასკნელ წვრილმანამდე. 

პჭურქელს ვიწრო ფსკერი და მერყევი საყრდნობი აქვს... 

დეკორატიული ან დესტრუქტიული არქიტექტურულ-გამოყე- 
ნებითი სტილის ამ ტიპს კონ-ვინერი მიაკუთვნებს, მაგალითად, 

ელლინისტური ეპოქის სტილს, გოთიკას, ბაროკოს, როკოკოს, სა- 

დაც დეკორატიულობა ხანდახან ორნამენტალობაში გადადის. 

კონსტრუქტიული და ღესტრუქტიული სტილი არქიტექტურა- 
სა და მასთან შეკავშირებულ გამოყენებითი ხელოვნებაში მუდამ 
სცვლიან ერთი მეორეს. ცხადია აქ რაღაც კანონი იმალება, სახელ– 
დობრ ისეთი კანონი, რომელიც ხელოვნების ზღუდეებს იქით სძევს, 
„ხელოვნებათა ისტორიის კანონი, რომელიც კაცობრიობის ისტო- 
რიის კანონში გადადის.“ ამ ორი ძირითადი არქიტექტონული სტი- 

ლის ცვალებადობა, რასაკვირველია, გამოწვეულია არა „იდეური მო- 
ძრაობებით", მაგალითად, არა რელიგიების წარმოშობით და დამ- 

ხობით, მიტომ რომ ეს უკანასკნელნი თვით წარმოადგენენ განვი–- 

თარების პროდუქტებს, არამედ „მატერიალური მოძრაობით ეკო- 
ნომიური ცხოვრების დარგში“. ტექტონური სტილი, კონ-ვინერის 

შეხედულებით, წარმოადგენს შედეგს განსაზღვრული ქვევნის ან 
ერის ეკონომიური ბატონობისა, ერთი მხრით, და საზოგადოებრივი
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ორგანიზაციის შედარებითი დემოკრატიზაციისა, მეორე მხრით, 

ხოლო დესტრუქტიული ანუ. დღეკორატიული სტილი ხუროთმოძ- 

ღვრებასა, და გამოყენებითი ხელოვნებაში შეესაბამება იმ ეპოქებს, 

რომელნიც მიილტვიან საერთაშორისობისადმი და იმ საზოგადოე- 

ბრივ ორგანიზაციებს, რომელნიც მკაცრ კლასობრივ გათიშვასა და 

განკერძოებაზე არიან აგებული. 

„სრულიად კანონშეწონილია, – შენიშნავს, იგი,-რომ ტექტო- 
ნურ სტილს ჰქმნის უძლიერესი ხალხი თავისის დროისა (სხვა ხალ– 
ხები და ქვეყნები ამ სტილს რამდენიმეთ დიფერენციაციას უკეთე- 

ბენ), მაშინ როცა ტექტონურ გრძნობას მოკლებულ სტილებში ჩა- 
მალულია გამათანასწორებელი ინტერნაციონალური ტენდენცია 

(რომელიც შეიძლება კიდეც შობს ამ სტილს). მეორე მხრით სოცია- 
ლური პირობებიც უნდა აღვნიშნოთ. ყოველ ტექტონერ სტილს 

ახასიათებს რაღაც დემოკრატიული, მიტომ რომ მისი ფორმების 

სიმარტივე ღატაკისთვისაც მისაღწევათ ჰქმნის ყოველ მის სილამა– 

ზეს, მიტომ რომ თვით უკანასკნელ ხელოსანს შეუძლია იგი შექ– 

მნას, უნდა შექმნას კიდეც. დესტრუქტიული, ორნამენტებით მდი- 

დარი სტილი, პირიქით, მხოლოდ შეძლებულ კლასებს აძლევს ნებას 

მისი სილამაზე ისარგებლოს“. 

თუ კონ-ვინერი ადგენს არქიტექტონული სტილის ორ ძირი–- 

თადს ტიპს, კონსტრუქტიულს და დესტრუქტიულს, მ. გინხბურგი 

თავის საინტერესო, თანამედროებისადმი მიძღვნილ წიგნში „სტილი 

და ეპოქა“ არქიტექტონული სტილის სამ ძირითადს ტიპს არჩევს–– 

კონსტრუქტიულს, ორგანიულს და დეკორატიულს. კონსტრუქტიული 
წარმოშობილია პრაქტიკული მიზანშეწონილობით, უტილიტარული 

მისწრაფებით, ორგანიული წარმოადგენ მიზანშეწონილობის და 

სამკაულის ჰარმონიულ შეფარდებას, ხოლო დეკორატიული გამოჰ- 

ხატავს სამკაულის გამარჯვებას მიზანშეწონილობაზეო. თვითეული 

“არქიტექტურული სტილი თავის განვითარებაში გადის ამ სამ სა– 

ფეხურს, რომელნიც მოასწავებენ ამა თუ, იმ მხატვრულ-არქიტექტო- 

ნული ფორმაციის ახალგაზრდობას, სიმწიფეს და დამხობასო. 

„სტილთა ისტორიის ანალიზის გაკეთების შემდეგ ჩვენთვის 

ძნელი არ იქნება აღვნიშნოთ კანონი, რომელიც მეტათ დამახასი– 
ათებელია თითქმის ყოველი აყვავებისთვის. როცა ჩნდება სტილის 

ახალი ენა, როცა მის ახალ ელემენტებს იგონებენ, მაშინ, რასაკვი– 

რველია, საჭირო არაა მისი გატეხა სვა რითიმე, ახალი იბადება 

უმეტეს ნაწილათ როგორც კონსტრუქტიული ან უტილიტარული 

აუცილებლობა, მოკლებული დეკორატიულ სამკაულთ. შემდეგ ჩნდე-
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ბიან დეკორატიული ელემენტები„ რომელაიც თავდაპირველათ არ 

არღვევენ ძეგლის ორგანიულ ცხოვრებას, სანამ ისინი ამ საზღვრე–- 

ბსაც არ გადალახავენ ხოლმე და დეკორატიული ელემენტების 

-თვითკმარ თამაშს არ შექმნიან. ახალი სტილის. ახალგაზრდობა 

უმთავრესათ კონსტრუქტიულია, მისი სიმწიფე ორგანიულია, დაქ- 

კნობა კი დეკორატიული. ასეთია სანიმუშო სქემა სტილთა უმრავ- 

ლესობის გენეტიური ზრდისა“ (გინსნბურგი. „სტილი და ეპოქა“), 

მაგრამ ავტორის საინტერესო გამოკვლევიდან მაინც საკმაოთ ნათ- 

ლად არა სჩანს, წარმოადგენს თუ არა სტილის ეს ახალგაზრდი:ბა, 
სიმწიფე და დაჭკნობა იმანენტურ პროცესს, თუ იგი სოციალურათ 
განსაზღვრულია. 

თუ საფუძვლათ ორივე ზემოაღნიშნულ სქემას მივიღებთ, შე- 

იძლება მათ დაახლოებით შემდეგი სოციოლოგიური დასაბუთება 

მივსცეთ. 

ტექტონური ანუ კონსტრუქტიული სტილის ბატონობა აღ- 

მშენებლობითი და გამოყენებითი ხელოვნების დარგში სწორეთ იმ 

ეპოქებს შეეფერება, როცა არქიტექტურა მეთაურობდა, დორიული 

არქიტექტურა ჰყვავის იმ ეპოქაში, როცა ქანდაკებას და განსაკუთ–- 

“რებით მხატვრობას მხოლოდ მეორე ხარისხოვანი, დამხმარე მნიშვნე– 

ლობა ჰქონდა: რომანული არქიტექტურა ეკუთვნის ეპოქას, როცა 

სწორეთ ეკლესიების და ფეოდალური კოშკების შენება იდგა პირ- 

ველ პლანზე, და ეს მოვლენა მეორდება ნაადრევი რენესანსის ეპო- 

ქაში, როცა ახლათ წარმოშობილი ბურჟუაზიისთვის უპირატესი 

მნიშვნელობა სამოქალაქო არქიტექტურამ, ბურჟუაზიული პალატე- 

ბის აგებამ მიიღო. დეკორატიული არქიტექტურული სტილი, პი- 

რიქით, შეეფერება იმ ეპოქებს, როცა არქიტექტურულ აზროვზებას 

მხატვრული აზროვნება სცვლის, როგორც ეს ელლინიზმის, ნაგვია– 

ნები გოთიკის (როცა უკვე იწყებოდა ეს ტენდენცია მხატვრულო- 

ბისადმი), განსაკუთრებით ბაროკოს (XVILს.) და როკოკოს (XVILI ს.) 

ხანაში ხდება. ამ პროცესის უკან, რომელიც არქიტექტურულ აზროვ- 

ნებას მხატვრული აზროვნებით სცელის, სძევს სოციალ-ეკონომიური 

პროცესი, სახელდობრ ფეოდალურ მიწათმომქმედი საზოგადოებრივი 

წესწყობილების გარდაქმნა კაპიტალისტურ-ბურჟუაზიულათ. გამდიდ– 

რება, ნივთიერ ღირებულებათა დაგროვება ანთავისუფლებს გაბა–- 

ტონებულ კლასს ელემენტური პრაქტიკული ცხოვრების სიდუხჭი- 

”რისაგან და განთავისუფლებულ ძალებსა და ენერგიას მიმართავს 

„ყოველი ბინის (კერძო იქნება იგი თუ საზოგადოებრივი) ესთეტიზა- 
ციისა, მოსახმარი საგნების ესთეტიზაციისკენ,ნ ტექტონური მიზან-
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შეწონილობა ადგილს უთმობს დეკორატიულ ესთეტიზმს. შემჭიდ- 

როებული, მეტათ თუ ნაკლებათ ერთსახოვანი საზოგადოებრივი: 

ერთეული ითიშება კლასებათ და ინდივიდებათ, და მისწრაფება 
კლასობრივ გამიჯნასა და მდიდართა ინდივიდუალისტურ გამოთი- 

შვისადმი იმავე დეკორატიულ-ესთეტიური მიმართულებით მოქმე- 

დობს. ბოლოს, რამდენათაც ტექტონურ სტილში უპირატესი მნი–- 

შნველობა მასალის მათემათიკურ-ხაზობრიგ ორგანიზაციას აქეს, 

მასში მხილდება ინტელექტუალისტური მსოფლმხედველობა, დამა– 

ხასიათებელი ზეაღმავალი კლასისთვის, ხოლო რამდენათაც დესტრუ–- 

ქტიულ სტილში დეკორატიულობის პრინციპი ბატონობს, მასში 

მჟღავნდება ჰედონისტური მსოფლმხედველობა, რომელიც ზესაფე-: 

რია გაბატონებული კლასისთვის; ბოლოს იქ, სადაც დეკორატიული 

ელემენტი სრულიად ჩრდილავს პირვანდელ პრაქტიკულ მიზანშეწო-. 

ნილებას, ქვემიმავალი კლასის მსოფლმხედველობა იხატება. 

საკმაოა ეს დებულებანი რამდენისე ნიმუშით დავასურათოთ. 

დორიული სვეტის თავი, რომელიც განთიადის ეპოქის ახალგაზრდა: 
ათინურმა ბურჟუაზიამ შეითვისა მარტივ ოთხკუთხედს წარმოად- 

გენს, მისი მოწოდებაა შეასრულოს განსაზღვრული პრიიქტიკული: 
როლი, სახელდობრ სახურავის თავსეების სიმძიმე დაიკავოს. გამ- 

დიდრებულმა ბერძენმა სოვდაგრებმა, ჯერ იონიურმა, ხოლო შემ- 
დეგ ატტიკურმა ბურჟუაზია ეს პრაქტიკულათ მიზანშეწონილი: 

ოთხკუთხედი ბალიში გადააქცია გრეხილებიან ბალიშათ, მიზანშე- 

წონილობის: ელემენტს სამკაულის ელემენტი მიუმატა. როცა ეს· 

კლასი, ერთი მხრით, სიმდიდრის ზენიტში იმყოფებოდა, ხოლო მე–- 

ორე მხრით თანდათან პოლიტიკურათ “და მოქალაქეობრივათ აქტი- 

ური ელემენტიდან მომხმარებელ და თავისს დამტკბობ ელემენტათ. 

იქცეოდა, მაშინ ხელოვნებაში პირველ ადგილს მხატვრობა. 

იქერდა და სკულპტურასაც იმორჩილებდა იონიური სვეტის 

თავი კორინთულმა შესცვალა, აქ პირვანდელი პრაქტიკული მიზან-. 

შეწონილობა (თავხეების სიმძიმის მატარებლისა) სრულიად ჩახშო- 
ბილია სვეტის თავის ზვიადი დეკორაციით, რომელიც აკანთის ფოთ- 

ლების კალათას წარმოადგენს, ასეთივე ევოლუცია ტექტონიურო- 

ბიდან დეკორატიულობისკენ ხდება გოთური არქიტექტურული 

სტილის ისტორიაშიც; ამ ევოლუციის ფონს წარმოადგენს ერთი 

მხრით იმ კლასის დაცემა, რომელიც არქიტექტურული ხელოვნების: 

მატარებელი იყო, ხოლო .·მეორე მხრით მხსატვრული ხელოვნების. 

გამეფება. მისი უკანასკნელი ფაზისი რომელიც აღგზნებული გო- 

თიკის სახელწოდებითაა (კნობილი, კოშკებს კოშკებზე ადგამს, პი-
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ნაკლებს პინაკლებზე, რათა მაქსიმალურ სიმაღლეს მიაღწიოს; მთე- 
ლი შენობა გამჭვირვალე დეკორატიულ აშიათ იქცევა, რომელშიც 

სრულიად ისპობა შენობის ცალკე ელემენტების პირვანდელი პრაქ- 

ტიკული დანიშნულება. ეს პერიოდი გოთური ხეროთმოძღვრების 
განვითარებაში იმ ეპოქას შეესაბამება, როცა ერთი მხრით ამ ხე- 

ლოვნების მატარებელი ხელოსნური ბურჟუაზია ეცემოდა აღებმიცე- 

მობის ზრდის ზეგავლენით, კაპიტალისტური რევოლუციის ზეგავ- 

ლენით, ხოლო მეორე მხრით ხელოვნების დარგში მტკიცდებოდა 

მხატვრული აზროვნების და ამასთან ერთად მხატვრობის ბატონო- 

ბა, რომელიც ცხოვრების ახალი პირობებით, ინდივიდუალიზმის. 

ესთეტიზმის და ჰედონიზმის ზრდითაა გამოწვეული. 
ვაჯჭრულმა ბურჟუაზიამ და არისტოკრატიამ, რომელმაც XV- 

XVII საუკუნეებში ისტორიულ სცენაზე საშუალო საუკუნეების ხე- 

ლოსნური ბურჟუაზია შესცვალა, გოთიკის საწინააღმდეგოთ შექმნა 

თავისი არქიტექტურული სტილი, რომელმაც ერთი მხრით მათი: 

სიმდიდრის ზრდასა, მეორე მხრით მათ თანდათან დამხობასა და, 

ბოლოს, მხატვრული ხელოვნების წინმიმავალ გამარჯვებასთან ერ- 

თად იგივე ევოლუცია განიცადა ტექტონიკიდან დეკორატიულობის– 

კენ. ნაადრევი რენესანსის არქიტექტურული სტილი, რომელიც ამ 

კლასის ზეასვლას მოასწრებს, თავის კლასიკურათ ნათელ ელემენ–- 

ტებში მიზანშეწონილ პრაქტიკულობას ამჟღავნებს, ხოლო XVII. სა– 

უკუნის არქიტექტურული სტილი (ბაროკო), რეინაკისა არ იყოს, 

„ყველგან უაზროთ სამკაულს სამკაულზე აგროვებს თვით სამკაულის: 

გულისთვის“: იგი გამოჰხატავს იმ კლასის სულიერ განწყობილებას, 

რომელსაც ცხოვრებაში პასიურათ თავის დამტკბობელი პატრონის. 

ადგილი უჭირავს.



IX. მხატვრობის ო.რი ტიპი 

მხატვრობა, რომელსაც დგამისს მხატვრობის სახით, გამო- 

ჩენილი ადგილი ეჭირა ყველა ბურჟუაზიულ საზოგადოებრივ 
ფორმაციებშიდ„ შეიძლება თავის მხრით ორ ძირითად ტ„ტიპათ 

გაიყოს--–-ხაზობრივ და ფერადობრივ მხატვრობათ. სურათი შეიძ- 

ლება ხაზებიდანაც გამოდიოდეს და ფერადებიდანაც, მასში “შმეიძ- 

ლება ან ნახაზი ბატონობდეს ან კოლორიტი. ამ შემთხვევაში რომ 

ჩვენ საქმე გვაქვს არა მხატვრის ინდივიდუალურ თვისებებთან, თუნ– 

დაც იქიდან სჩანს, რომ საზოგადოებრივი და მხატვრული ისტორიის 

ზოგს პერიოდში პირველობა ხაზობრივ მხატერობას ეკუთვნის, ზოგ- 

ში კიდევ ფერადობრივს. ისეც. მოხდება ხოლმე, რომ ერთსა და იმა– 

ვე ქვეყანაში ერთს ადგილას ხელოვნების ერთი ტიპი ბატონობს, 
ხოლო. მეორე ადგილას––მეორე: ერთმი ხაზობრივი მხატვრობა, 

ხოლო მეორეში კოლორისტული. . 

აი ამ დებულების რამდენიმე ილუსტრაცია. 

ფლორენციის მხატვრობა XV საუკუნეში ფერადობრივი კი 

არა, არამედ ხაზობრივია.-ფლორენციაშიო, შენიშნავს” რეინაკი, 

თვით ფაქიზი და დახელოვნებული კოლორისტების ფერადები რა- 

ღასაც მეორე ხარისხოვანს წარმოადგენენ” ნახაზის დამატებას 
(„აპოლონი') რეინაკის აზრს სავსებით ეთანხმება ბერნსონიც 

(„ფლორენციელი მხატვრები"): „თუ გვსურს მათი დამსახურება და- 

ვაფასოთ, ჩვენ უნდა დავივიწყოთ ჩვენი დატკბობა ფერადებით, 

მიტომ რომ ისინი არასოდეს სისტემატიურათ არ ამუშავებდენ 

მხატვრობის ამ ელემენტებს, და ზოგიერთ მათ საუკეთესო ნაწარ- 
მოებში კოლორიტი მძაფრი და არასასიამოვნოა“. 

ფლორენციელების სურათები მართლაც ხაზობრივი ტიპისაა. 

პაოლო უჩელლო თავის სურათებს ჰქმნიდა მრავალი ხაზისაგან, 

რომელნიც სიღრმეში მიდიან პერსპექტივის გამომჟღავნების მიზნით. 

ისეთი სურათები, როგორიცაა ლეონარდოს „წმ. ოჯახი“ (ანა, მა- 

რიამი, ყრმა და კრავი) წარმოადგენს იმ ფიქრების ნაყოფს, რო- 

მელსაც მხატვარი სამკუთხედის გეომეტრიაზე ახდენდა. ისეთი სუ- 

რათი, როგორიცაა ბოტიჩელი „აფროდიტეს დაბადება", მთლია– 

ნათ მოქსოვილია ღმერთქალის თმის ხაზებისა, მისი აფრიალებული
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ტანისამოსის ხაზებისგან და, მურატოვის სწორი შენიშნება არ იყოს, 

„ხაზობრივ–-სპირიტუალისტურ ნოხს წარმოადგენს“ (ბერნსონის 

წიგნის წინასიტყვაობა). 

სრულიად საწინააღმდეგო ტიპისაა იმავე ეპოქის (XV--XVII ს.) 

ვენეციის მხატვრობა ჯორჯონესა და ტიციანის შემოქმედებაში 

ხაზები და კონტურები მეორე პლანზეა, მათი სურათები უწინარეს 

ყოვლისა ფერადებითაა შექმნილი და ფერადებით მოქმედობს. ასე- 

თივე კოლორისტულია პოლანდიური მხატვრობა XVII საუკუნეში. 

აქ ფერადები გარკვეული პირობების გამო უფრო მკრთალია, მაგ- 

რამ აქაც სურათი იქმნება ერთი მეორეს გვერდით დადებული ფე- 

რადებისა და არა ხაზობრივი კომპოზიციის შემწეობით. 
ამ შემთხვევაში რომ ჩვენ საქმე გვაქვს არა ინდივიდუალური 

რიგის მოვლენასთან იქიდან სჩანს, რომ მთელი ფლორენციული 

მხატვრობა XV საუკუნეში პირველი ტიპისაა, ხოლო მთელი 'ვენე- 

ციური და ჰოლანდიური მხატვრობა XV L-- XV II საუკუნეში მეორე: 

ტიპის. ჩვეულებრივ ვინკელმანისა და პუმბოლდტიდან დაწყებული. 

ტენამდე ამ მოვლენის ახსნას გარემოსა და კლიმატში ეძებდენ; კერ– 

ძოთ ტენი გეოგრაფიულ-კლიმატური პირობებით ხსნიდა ორივე 

ტიპის მხატვრობას როგორც , თავის „ხელოვნების ფილოსოფიაში“, 

ისე თავის წიგნში „მოგზაურობა იტალიაში". მშრალი კლიმატი, და 

მთიანი ადგილი ხელშემწყობ გარემოს ჰქმნის ხაზობრივი მსოფლიო. 

შეგრძნებისთვის,: პირიქით, ნესტიანი ზღვის კლიმატი კოლორი- 

სტული გარეგრძნობის ბაზისიაო. „მშოალ ქვეყანაში ხაზი ბატონობს 

ა უწინარეს ყოვლისა იგი იზიდავს თქვენს ყურადღებას; მთები 

ცაზე აღინიშნებიან ხოლმე კეთილშობილი დღა დიდებული სტილის 

არქიტექტურული გროვების სახით და ყველა საგნები სუფთა ჰაერ–- 

ში არიან ჩამოკიდებულნი, თითქო მას ერჭობიან წვეტიანი გვერ- 

დით“. ხოლო. იქ, სადაც ჰაერი ნესტიანია, სადაც ფერადია თვით 

ატმოსფერო, „თვალი კოლორისტი ხდება. როგორც ვენეციაში, 
ისე ჰოლანდიაში „ხელოვნება ბუნებასმისდევდა და ხელი იმ შე- 

გრძნებათ ემორჩილებოდა, რომელსაც თვალი ღებულობდა“ (ტენი)- 

შეიძლება კლიმატს აქ ჰქონდეს ერთნაირი მნიშვნელობა, მაგრამ 
როგორ შეიძლება ამ თვალსაზრისით აიხსნას ის ფაქტი, რომ, მა- 
გალითად, XVIII საუკუნის საფრანგეთში ჩვენ გვყავს ისეთი მხატ– 
ვარი, როგორიცაა დავიდი, ხაზობრივი კომპოზიციის მკაფიო წარ- 

მომადგენელი, ხოლო XIX. საუკუნის დასაწყისში, პირიქით, დელა– 

კრუას სახით გვევლინება ასეთივე მკაფიო პიონერი ფერადობრივი 

მხატვრობისა? ორივე მხატვარი პარიზელი იყო, ერთსა და იმავე



გეოგრაფიულ და კლიმატურ გარემოში მუშაობდა, ამისდამიუსე– 

დავათ ერთი იმეორებს მხატვრობის ფლორენციულს, ხოლო შეორე 
ეენეციურს ტიპს. 

გაოდა ამისა, თუ ტენის თეორია სწორი ყოფილიყო, როგორ 

გავიგოთ იმპრესიონიზმის მოვლინება და გამარჯვება? უყურადღებოთ 

დავტოვოთ ის გარემოება, რომ იმპრესიონიზმი არის განსაზღვრუ– 

ლი ეპოქის ბერძნულ ხელოვნებაშიც და დავკმაყოფილდეთ უახლესი 

იმპრესიონიზმით. იმპრესიონიზმი არის მხატვრობა, ,რომელსაც 

თერადოვნება ბოლომდე მიჰყავს ხაზობრივობის საზიანოთ. ფერადი 
წინწკლები აქ სავსებით სპობენ საგანთა კონტურებს.--იმპერსიო- 
ნიზმიო,--ამბობს ჰამანი,-–-–ამჯობინებს იმ ათვისებასა და „ასახვას, 

რომელსაც „მხატვრული“ შეგვიძლია ვუწოდოთ პლასტიურ-ხაზო- 

ბრივის წინააღმდეგ. საგნებსს გარკვეულობა აკლია, კონტურები 

ლხვებიან ხოლმე. ნათელი · და მაგარი ფორმების შთაბეჭდილებას 

ვერ ვღებულობთ. აგრეთვე ვერ ვღებულობთ სხეულებრივი სიმ- 
ოგვალისა და გარღმავებული სივრცობრივობის ' შთაბეჭდილებას. 

ყოველივე გამდნარია, არაფერი არ ცალკევდება არც მოხახულობით, 

რამდენათაც ლაპარაკია ერთი მეორის გვერდით მდგომ საგნებზე, 

არც სივრცობრივი მანძილით, რამდენათაც ლაპარაკი ეხება ერთი 

მეორისწინ მდგომ საგნებს“ (LL გჯივსი. I)ტL IIII0I'65510)1500118“). მარ– 
თალია, უახლესი იმპრესიონიზმი ინგლისში დაიბადა ტერნერისა და 
ზოგიერთი პრერაფალისტის შემოქმედებაში, ხოლო ინგლისი ზღვის 

კლიმატიანი ქვეყანაა, მაგრამ იმპრესიონიზმი ყოველთეის როდის 

არსებობდა ინგლისურ მხატვრობაში; ' მეორე მხრით თავისი კლასი- 

კური გამოხატულება მან მიიღო ფრანგი მბატვრების შემოქმედებაში, 

მათ ნანახი ჰქონდათ ტერნერის სურათები, მაგრამ მაინც ტიპიური 

მოქალაქეები, პარიზელები იყვნენ. მართალია, ის მხატვარი, რომელ– 

მაც იმპრესიონიზმს გზა გაუკაფა გერმანიაში, ლიბერმანი, ჰოლან– 

დიაში ცხოვრობდა დიდხანს, მაგრამ სხვა გერმანელი იმპრესიონის- 

ტები გერმანულ გარემოში ცხოვრობდენ და არა ჰპოლანდიურში, 

ცხადია, საბოლოო ანგარიშში გეოგრაფიული და კლიმატური 

გარემო როდი "წარმოადგენს იმ ფაქტორს, რომელიც მხატვრობის 
ორ ზემოხსენებულ ტიპს შობს ხოლმე. 

მხატვრობის პირველი და მეორე ტიპი უწინარეს ყოვლისა გან– 

საზღვრულ ფსიქიურ მიმართებას გულისხმობს. ხაზი ინტელექტუა- 
ლური რიგის კატეგორიას წარმოადგენს. საგნის კონტურის ასათვი–- 

სებლათ თვალმა განსაზღვრული პროცედურა უნდა გააკეთოს, წერ- 

ტილიდან წერტილისკენ, ხაზიდან ხაზისკენ, ამ „პროცედურაში ინტე-
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ლექტიც იღებს მონაწილეობას. ხაზი გონებას მიმართავს. სხვა საქ- 

მეა ფერი. ფერადი სიბრტყის, ფერადი წინწკალის, ფერადი ატმოს- 
ფეროს ასათვისებლად საჭიროა მხოლოდ პასიური ათვისება. ფერი 

მიმართავს არა გონებას, არამედ გრძნობას. ხაზე აჟქტეური რაციო- 

ნალისტური მოვლენაა, ფერი-ემოციური. ჰამანმა სწორათ აღნიშნა 

ფსიქო-ფიზიკური წინააღმდეგობა, რომელიც საფუძვლათ უღეევს 
მხატერობის ამ ორ ტიპს. სიტყვა „იმპრესიონისტულის" მაგივრათ 

ქვემორე მოყვანილ ციტატში შეიძლება დავსვათ სიტყვა „ფერადო- 

ბრივი, „კოლორისტული“ (მიტომ რომ იმპრესიონიზმი სწორეთ ან 

ტიპის მხატვრობაა) „იმპრესიონისტული მსოფლშეგონება უფრო 

პასსიური, პედონისტურია, წინააღმდეგ უფრო. აქტიური (პლასტი- 

ურ-საზოგადოებრივიე) კონცეფციის,ი რომელიც დაფუძნებულია 

არა მარტო შთაბეჭდილებათა და მოგონებათა ფსიქოლოგიურ კო- 

ორდინაციაზე, არამედ მათ კავშირზეც ნების ფორმათა შემომქმედ 

ფუნქციასთან" (წგ) „00 Iთი0I0§5510015000ს5“). სხვა სიტყვებით 
რომ ვთქვათ: ხაზობრივი მხატვრობა შეესაბამება აქტიურ-რაციო- 

ნალისტურ მსოფლშეგრძნებას, ფერადობრივი მხატვრობა, პირიქით, 
პასსიურათ დამატკბობელსა და ჰედონისტურს. ორივე ეს მსოფლ- 

შეგრძნება შეიძლება ინდივიდუალური რიგისა იყოს, მაგრამ გან- 

საზღვრულ ეპოქებსა, განსაზღვრულ პირობებში ინდივიდუალურიდან 

სოციალურათ იქცევია. ორივე ეს მსოფლშეგრძნება--–აქტიურ- 

რაციონალისტური და პასიურ-პჰედონისტური, თავიანთი მხრით, 

ორ სხვადასხვა მომენტს შეეფერება განსაზღვრული კლასის ისტო–- 

რიულ განვითარებაში: აქტიურ –- რაციონალისტური ახასიათებს 

ბურჟუაზიას წინ მიმავალს და მწარმოებელს, პასიურ-ჰედონისტური 
ბურჟუაზიას გაბატონებულს და პასსიურ--მომხმარებელს. 

პაუზენშტეინმა თავის წიგნში „ხელოვნება და საზოგადოება+ 

ერთი მეორეს დაუპირდაპირა ფლორენციელი და ვენეციელი მხატ- 

რების მიდგომა ტიტველი სხეულის ასახვისადმი,-–პირველ შემთხ– 
ვევაში რაციონალისტურ-ნატურალისტური, მეორეში ფერადობრივ 
–-დითირამბული ანუ ემოციური, – და ეს განსხვავება გამოიყვანა 
ფლორენციის და ვენეციის სხვადასხვა ეკონომიური ორგანიზაციისა-– 

გან. „ეს წინააღმდეგობა დაფუძნებულია ცხოვრების განსხვავებულ 
ეკონომიურ და სოციალურ ორგანიზაციაზე. ვენეცია მსხვილი სა- 

ვაჭრო ქალაქია, ვაჭრობის მეფეთა რესპუბლიკა. ფლორენცია ხელო– 

სანი ბურჟუაზიის ქალაქია, ძლიერი საამქროების ქალაქი. ამით აიხ– 

სნება გრძნობის სიჭარბის უქონლობა ფლორენციის ხელოვნებაში 

და ვენეციური ფორმის დითირამბული ხასიათი!. მართლაც, ამის



გამო ხელოსნურ-მწარმოებელ ფლორენციაში კულტურა რაციონა- 

ლისტურია. ფლორენცია საბუხპალტერო სკოლების ქალაჟია, სადაც 

მოიგონეს მარტივი და ორმაგი ბუსჰალტერია. ათწილადები, სადაც 

ჰყვავის მათემატიკა. და სტატისტიკა (ბურკპარდტი. „რენესანსის 

კულტურა") და სადაც მხატვარი, „ეს მეცნიერი ტემპერამენტით“, 

იქამდე ჩაფლულია აბსტრაქციებში, მეცნიერულ პრობლემებში. რომ 

მეცნიერულ გამოკვლევათა სული მასში ასუსტებს და დროებით 

ჰკლავს მხატვარს (მაგალითია: ლეონარდო და ვინჩი). ვენეცია სია- 

მოვნებათა ქალაქია, სადაც ურიცხავი მეძავი ქალია, სადაც ჰყვავის 

ეროტიული და პორნოგრაფიული პოეზია, სადაც ბატონობს მუსიკა, 

ესაა ყველაზე მუსიკალური ქალაქი, ერთი თანამედროეესი არ იყოს 

(იხ. მემუსიკე ანგელოზები ვენეციელთა სურათებზე ან ჯოორჯონეს „კონ- 

ცერტი"). ამ ქალაქში მხატვარი ბოაზროვნე და მეცნიერი კი არაა, 

არამედ ქალების თაყვანისმცემელია ჯორჯონესავით. ან კიდევ ცხოვ- 

რებით და დიდებით დამტკბარი ბატონია ტიციანივით რაციო- 

ნალისტურმა, მწარმოებელ აქტიურმა ფლორენციამ უჩელლოს. პოლ- 

ლაილოს, ბოტიჩელლის და ლეონარდოს ხაზობრივი მხარვრობა 

შექმნა; ემოციურ-პედონისტფრმა, არა ზწარმოებელმა, არამედ წიო- 

ლოდ შემყიდველ-გამსაღებელმა და მომხმარებელმა ვენეციამ, პირ- 

იქით, ჯორჯონესა და ტიციანის კოლორისტული მსატერობა, იგივე 

სოციალურ-ფსიქოლოგიური წინააღმდეგობა ხსნის დავიდის ხახო- 

ბრივ მხატვრობას და დელაკრუას ფერადობრივ მ5 ხატვოობას. XVIII 

საუკუნეში ფრანგი ბურჟუაზია წინმამავალი, აქტიური, მებრძოლი 

კლასია, იგი მონაწილეობას იღებს ქვეყნის მწარმოებელ და პოლი- 

ტიკურ ცსოვრებაში. ამ კლასის ინტელიგენცია, როგორც ყოველი 

განმანათლებელ-ბურჟუაზიული ინტელიგენცია, განირჩევა აზროვნე- 

ბისა და შემოქმედების გაოოკეცებული რაციონალიზმით, და დავი- 

დი ამ რაციონალისტური ინტელიგენციის სისხლსა და ხორცსა 

წარმოადგენს, როგორც ჯერ პლეხანოვმა აღნიშნა („ფრანგული 

დრამა და მსატვრობა%), ხოლო შემდეგ ჰაუზენშრტეინმა („ხელოენება 

და საზოგადოება“), იმ ეპოქაში როცა დელაკრუა ცხოვრობდა, 

ფოანგი ბურჟუაზია ხელისუფლებისაკენ მიდიოდა და ხელისუფლებას 

უდგა „კიდეც სათავეში, და მიუხედავათ გახანგრძლივებული სოცია- 

ლური ქარიშხალისა, მზათ იყო დამტკბარიყო თავისი ბატონობითა 

და ცხოვრებით. პასიური ემოციურობა, რომელიც ასეთს კლასს 

ახასიათებს, თავის უფლებებს ადგენდა ხოლმე, და მხატვრობის 

დარგში იმაში მჟღავნდებოდა, რომ კოლორისტი დელაკრუა შეებრ– 

ძოლა კლასიკოსს დავიდს და მის მემკვიდრეებს ენგრამდე. დელა-
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კრუამ გზა გაუკაფა იმპრესიონიზმს, ხოლო იმპერსიონიზმი ბურჟუა–- 

ზიული საზოგადოების ნამდვილ მხატვრობათ იქცევა იმპრესიონი- 

ზმი ყველგან და ყოველთვის გამარჯვებას დღესასწაულობდა დიდი 
მსოფლიო ქალაქების ვითარებაში, სადაც ცხოვრების ტონს კაპიტა- 
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ლეონარდო და ვინჩის ნახაზები 

ლისტები იძლეოდენ; სახელდობრ ეს ის დოოა, როცა ბურჟუაზია, 

რომელმაც უამრავი სიმდიდრე დააგროვა, მეურნეობა მუშებსა და 

ტექნიკოსებს დააკისრა, ჯერ კიდევ შეშფოთებული არ იყო ქიშპითა 

და სისხლის ღერით მსოფლიო ბაზრებისთვის და ემხადებოდა თავი–- 

სი გაბატონებული, უზრუნველყოფილი და პარაზიტული არსებობა



სიამოვნებისთვის, ჰედონიზმისთვის გამოეყენებია;, იმპრესიონიზმის 

ფერადობრივმა მხატვრობამ, რომლის საფუძეელს წარმოადგენს პას– 

სიური, პედონისტური და არა აქტიურ–- რაციონალისტური მსოფლ- 

გაგება, გააუქმა ხაზი და კონტურები და ქვეყანა ემოციურათ მომ- 

ქმედ ფერადობრივ სიმფონიებში გაადნო. 

ერთი სიტყვით, ხაზისა და ფერის ბატონობას მხატვრობაში 

განსაზღვრავს არა განცალკევებული მხატვრის ინდივიდუალური 
მიდრეკილება დღა არა გეოგრაფიულ-კლიმატური წრე, არამედ 

კლასის, ამ შემთხვევაში ბურჟუაზიის ფსიქოლოგია. ზეაღმავალი, მე– 
ბრძოლი, მწარმოებელი კლასის მხატვარი რაციონალისტია, იგი 

თავის შეგრძნებათ ხაზების შემწეობით გადმოსცემს, გაბატონებული 

მწარმოებლათ პასსიური, პედონისტურათ განწყობილათ კლასი 

მსოფლიოს ემოციურათ გადმოსცემს ფერების შემწეობით..



X. იდეალისტური და რეალისტური სტილი 
ხელოვნებაში 

მხატვრობის და ქანდაკების ისტორიაში მუდმივ ვითარდება 

ორი ძირითადი მხატვრული მიდგომა სამყაროსადმი. გარეგან 

ქვეყნიერებას რომლისგანაც მხატვარი განსაზღვრულ მთაბეჭდი–- 

ლებებს ღებულობს და რომელსაც განსახღდლვრულათ ასახავს თა- 

ვის შემოქმედებაში იგი შეიძლება მიუდგეს ან შიშის და მოკრ–- 

ძალების გრძნობით ან კიდევ „ცნობისმოყვარეობისა და (კოდნის 

“შეძენის სურვილით. პირველ შემთხვევაში მხატვარი განწყობილია 

რელიგიურათ, მეორეში ირრელიგიურათ. თვითეულ ამ მიდგო– 

მას გარეგანი ქვეყნიერებისადმი გარკვეული მხატვრული სტილი 

შეესაბამება: რელიგიურ მიდგომას ქვეყნიერებისადმი სიმბოლუ- 

“იი, იდეალისტური სტილი, ირრელიგიურ მიდგომას კიდევ რეალის– 

ტური 
თუმცა ორივე ეს სტილი განსაზღვრულია გარკვეული მსოფლ– 

მხედველობით, გარკვეული იდეოლოგიით, მაგრამ თვით ეს მსოფლ– 

მხედველობა, იდეოლოგია საზოგადოების ეკონომიურ და სოციალურ 

·ორგანიზაციაზეა დაფუძნებული. ორივე ეს სტილი, ერთი მხრით 

სიმბოლურ-იდეალისტური ანუ, როგორც მას ფერვორნმა უწოდა, 

იდეოპლასტიური #6 მეორე მხრით რეალისტური ანუ, იმავე ფერვორნის 

ტერმინოლოგიით, ფიზიოპლასტიური, უკვე ისტორიის დაწყებამდე 

არსებობს ხელოვნებაში, და უკვეე იქ ორივე სტილი ისაზღვრება 

სხვადასხვა გვარი. ეკონომიური საძირკვლით, რომელზედაც' პირველ- 

ყოფილი კაცობრიობის ცხოვრება იყო დაყრდნობილი. 

ცივილიზაციის დაბალი საფეხუდის, მონადირეთა ჯგუფის. ხე– 

ლოვნების სტილი რეალიზმი იყო. 

ხელოვნება, რომელმაც ჩვენამდე მოაღწია ძველი ქვის პერიოდი– 
დან, უმთავრესათ გამოქვაბულებში, იარაღზე დ ნივთებზე გამოხატუ– 

ლი სურათების სახით, გასაოცარი მკვეთრი რეალიზმითაა შესრულე– 

ბული. ცხოველები--ბიზონები, მამონტები, ირმები ცხენები და სხ. 

გასაკვირალი ზედმიწევნობითაა გადმოცემული, ისინი გარბიან, უკან 

იტცქირებიან, უკანა ფეხებზე დგებიან, ან კვდებიან მეტათ თავისე– 

ბურ, სხრტათ დაჭერილ პოზებში რეალისტურია თანამედროვე
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ავსტრალიისა და აფრიკის მონადირეთა მსატვრობაც. ბუშმენები და. 

ავსტრალიელები ზედმიწევნით სწორათ იმეორებენ თავიანთი შო–- 

რეული წინაპრების, მადლენელი მონადირეების სტილს. 

მონადირეებს არც კი შეიძლება სხეა სტილი ჰქონდეთ, გარდა: 
რეალისტურისა.„ თუ პალეოლიტური ან თანამედროვე მონადირე. 

ცხოველს ასეთი გასაოცარი სისწორითა და ასეთი მტკიცე ხელით 

გადმოსცემს, ეს იმით აიხსნება, რომ მას თვით „მეურნეობის“ წარ- 

მოებით განვითარებული აქვს არაჩვეულებრივი დაკვირვების ნიჭიც 

და ხელის სიმარჯვე და სიმტკიცეც. თუ ეს თვისებანი არ ექნა, მო– 

ნადირე ვერ იარსებებს, იგი დაიღუპება ნადირთან ბრძოლაში. „ამ- 

რიგათ პირველყოფილი პლასტიკა მისი დამახასიათებელი თვისებე– 

ბით (რეალიზმით) ჩეენ სავსებით გასაგებათ წარმოგვიდგება ხოლმე,, 
როგორც ესთეტიური გამოყენება იმ· ორი უნარისა, რომელიც პირ– 

ველყოფილ მონადირეში არსებობისთვის ბრძოლას უნდა განევითა– 

რებია და გაეძლიერებია" (გროსსე, „ხელოვნების წარმოშობა"). 

მაგრამ არსებობისთვის ბრძოლა მხოლოდ გვიხსნის რატომ 

ჰეონდა მხატვარ-– მონადირეს თვისებანი, რომელნიც მას ნებას აძ– 

ლევდენ მხატვრულათ შეესრულებია თავისი რეალისტური წარმოდ- 

გენა. მონადირე ურელიგიოთ უდგებოდა გარეგან ქვეყნიერებას, 

რომლიდგანაც დამოკიდებული იყო. მას ხვდებოდა ნადირი, რომე-. 

ლიც უნდა მოეკლა, რათა მისი ხორცით გამოკვებილიყო, ხოლო. 
მის მოსაკლავათ საჭირო იყო მისი ჩვეულებების, ეშმაკობის შესწავ– 

ლა და სს. თუ ·რამდენათ იცნობს მონადირე ნადირს, სჩანს თუნდაც. 

თანამედროვე მონადირე ველურების ცხოველური ცეკვიდან!' ისინი 

მხეცის ტყავის ან სირაქლემას „ფრთებსა და ბუმბულში ეხვევიან და 

გასაოცარი მსგავსებით გადმოსცემენ მის მოძრაობას; ლენგის მიერ 

აღწერილ ავსტრალიურ სანადირო პანტომიმაში „წაბაძვა არაჩვეუ-. 

ლებრივათ მოხერხებული იყო, ყოველი ნადირის მოძრაობა და მი- 
მოხვრა სასაცილოთ სწორათ „გადმოსცემდა მის ბუნებას: ზოგნი იწ-. 

ვენ და იცოხნიდენ, ზოგნი იდგენ„ წინა ან უკანა ფეხებით იფხან- 

დენ, ან კიდევ ერთი მეორეს ლოკავდენ, ზოგნი თავებით ერთმანეთს: 

ეხაბუნებოდენ მეგობრულათ4ი (ამოღებულია გროსსედან––-„ხელოვნე– 

ბის წარმოშობა"). მონადირემ გარეგანი ქვეყნიერება უნდა დაიმორ– 
ჩილოს, ამისთვის კი საჭიროა ყურადღებით შეისწავლოს იგი იმ' 

სფეროში, რომელიც მის მატერიალურ არსებობას შეეხება; ამ ნია- 

დაგზე მონადირეს შეუმუშავდა მისნური რწმენა რომ ცხოველის 
მხატვრული განმეორება მას დამიმორჩილებსო. ამ ურელიგიო მიდ-. 

გომამ სინამდვილისადმი, რომელიც მონადირე მადლენელში, მონა–
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დირე ბუშმენში საკვების შოვნის წესმა გამოიწვია, იგი, როგორც 

მხატვარი, რეალისტათ აქცია. 

როცა ნადირობამ დაჰკარგა მატერიალური, არსებობის მთა–- 

ვარი წყაროს როლი, პრეისტორიული ხელოვნებიდან გაჰქრა რეა- 

ლისტური სტილი, რომელიც დამახასიათებელი იყო მადლენელების 

ხელოვნებისთვის კაცობრიობა იძულებული გახდა ნადირობიდან 

მიწათმოქმედებასა და მეჯოგეობაზე გადასულიყო. ნეოლიტისა და 

ბრინჯაოს საუკუნის ხელოვნებაში მეფდება ახალი სტილი, რომელ–- 

საც არაფერი აქეს საერთო რეალიზმთან; ესაა სტილი ორნამენტა– 

ლური, რომელიც გადმოსცემს არა გარეგნული ქვეყნის საგნებს, 

არამედ საგნების იდეას, საგნების „სულს4, ესაა სტილი სიმბოლურ– 

იდეალისტური ანუ იდეოპლასტიური. ''. თვისებანი, რომელნიც მონა– 

დირეს აძლევდენ ნიჭს ქვეყნიერების რეალისტური გარდაქმნა მოე– 

ხდინა, ახლა დუნდებიან და ჰქრებიან, როცა პირველყოფილი ადა– 

მიანი ნადირობიდან მიწათმოქმედებასა და მესაქონლეობასა, ე. ი. 

სისტემატიურ მეურნეობაზე გადადის. „ნადირობიდან მიწათმოქმე- 

დებაზე გადასვლას მოჰყვა გარეგრძნობათა შესუსტება: მხედველობის, 
ჟნოსეის, შეხების ატროფია "და სხვა ენერგიათა, სულიერ თვისებათა, 

გონებრივ მოქმედებათა ძლიერი განეითარება; ეს უკანასკნელი გი–- 

რემოება მეტათ სასარგებლო იყო მატერიალური არსებობის რაციო- 

ნალიზაციისთვის" (ჰაუზენშტეინი-ი „ხელოვნება და საზოგადოება"). 

მოწესრიგებულ ოჯახურ სამიწათმომქმედო-–-სასაქონლო მეურნეო- 

ბასთან ერთად გაჩნდენ რელიგიური ხასიათის პირველი წარმოდგე– 

ნანი.„მიწათმოქმედებასა და მეჯოგეობასთან ერთად არსებობა უფრო 

მტკიცე ხდება და ამიტომ ცხოვრების ღირებულებაც მატულობს. 

აქედან გამომდინარეობს ზრუნვა მატერიაღურ ღირებულებათა შე- 

ნახვაზე, ხოლო ეს ზრუნვა პროეცირდება განსახღვრული სარწმუ- 

ნოებრივი წარმოდგენების სახით... პირველყოფილმა მეჯოგემ და 

მიწათმომქმედმა დაჰკარგა პირველყოფილი გამბედაობა არსებობის 

ბრძოლაში, იგი გრძნობად შთაბეჭდილებებს განიცდის მისტიური 

“შიშით, რონლის განელებასს სცდილობს რელიგიური სქემატიზმის 

“შემწეოზთ" (პაუზეაშტეინი, იქვე). 
ახე წარმოიშვა ეკონომიური განეითარების ამ საფეხურზე რე- 

ლიგიურ მსოფლშეგრძნებასა, შიშსა და მოკრძალებასთან ერთად 

“ახალი მხატვრული სტილი, ხაზობრივი ორნამენტი, რომელიც გა–- 

-რეგანი ქვეყნიერების საგანთა იდეას გადმოსცეშს და თავისი რით- 

მიული სქემატიზმით პირველყოფილ მეურნეს იცავს შთაბეჭდილე- 

ბათა და მოვლენათა ქაოსისაგან. „ცხოვრებით დაშინებული და ნაწ-
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ვალები, იგი უსიცოცხლოს ეძებს, იმიტომ რომ ამ უკანასკნელიდან 

გაძევებულია ყოფნის მოუსვენრობა და შექმნილია რაღაც მტკიცე 
მუდმივობა. მხატვრული შემოქმედება მისთვის ნიშნავს ცხოვრებისა 

და მისი შემთხვევებისაგან გაქცევას. იგი გამოდის უძრავი ხაზის 
უსიცოცხლო აბსტრაქტული არსიდან, ეს უკანასკნელი მას სიმშვი– 

დეს აძლევს უსიცოცხლო, აბსოლუტური რაობის ცოცხალი, თვალ– 

საჩინო გამოხატულებით. იგი მიჰყვება ხაზის შემდგომ გეომეტრიულ 
შესაძლებლობათ, ჰქმნის სამკუთხედებს, კვადრატებს, წრეებს, ერთი 

სიტყვით პრიმიტიულ ორნამენტს, რომელიც მისთვის არ წარმოად- 

გენს მხოლოდ სამკაულის სიხარულს დ თამაშობას, არამედ ძლიერ სუ– 

ლიერ მღელვარებათა დაშოშმინებასაც“" (VV01LI))ყ0L. »„IX01”ი)1)10ხ16)116 
ძი» C0LI1I“). 

დაახლოებით ასე შეიძლება გადმოიცეს პირველყოფილი მი– 

წათმომქმედის რელიგიურ--მისტიური, შიშით და მოკრძალებით 

აღსავსე დამოკიდებულება სამყაროსადმი, რაიცა თუ მხატვრული 

შემოქმედების ენაზე გადავიტანეთ, გარეგანი ქვეყნიერების იდეა– 

ლისტურ ან სიმბოლურ გამოხატულებას იძლევა ორნამენტის სახით. 
პოერნესიი„ რასაკვირველია, მართალია, როცა ორნამენტულ 

სტილს დედაკაცური შემოქმედების პროდუქტათ სთვლის, წინააღმდეგ 

მონადირე მამაკაცების რეალისტური სტილისა. პირველყოფილ მი– 

წათმოქმედებას ყველგან დედაკაცი აწარმოებდა, იგი აკეთებდა ტან–- 

საცმელს და სახეებს ჰქარგავდა მასზე, იგი სძერწავდა ჭურჭელს და 

ამკობდა ორნამენტით, კერამიკული ხელოვნება ნეოლიტიდან იწ- 

ყება შინაურ მიწათმომქმედ მეურნეობასთან ერთად. ძველი ბერძნუ- 

ლი პოემა „#38MI0ი0§ 6 X6X:მ0105“, სადაც დედაკაცი ემუდარება 
კერამიკული წარმოების მფარველ ღმერთ--ქალს ათინას ღუმელი 
დაიცავი ბოროტი დემონებისაგან, ე. ი. მონადირე მამაკაცებისაგანო, 
გამოჰხატავს ამ გარდასვლას მოხადირეობისაგან მიწათმოქმედების–- 
კენ, მამკაცის მეურნეობიდან დედაკაცის მეურნეობისაკენ. მაგრამ. 

საჭირო არ არის რელიგიურ-სიმბოლური ორნამენტული სტილის 

· გასაღები სწორეთ დედაკაცური ფსიქიკის თავისებურებაში ვეძიოთ, 
მის „ცრუმორწმუნეობასა" და „კონსერვატიზმში!,V, როგორც ამას 

ჰოერნესი შვრება: მიტომ რომ ეს თვისებანი ქალში მაშინ დამკვიდრ– 

დენ, როცა მან ოჯახურ და სამიწათმომქმედო მეურნეობას მოჰკიდა 

ხელი, ისინი. მას ახასიათებენ არა როგორც სქესობრივ არსებას, 

არამედ როგორც ორგანიზატორსა და მუშას. 'თანამედროვე ველურ 

ტომებშიც “ხშირათ მამაკაცები მხოლოდ ნადირობენ და თევხაობენ, 
ხოლო შინაური სამიწათმომქმედო მეურნეობის გაძღოლა სავსებით
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დედაკაცს ეკისრება, ისევე როგორც ნეოლიტში. დედაკაცი აქ მხა- 

ტვარიც არის, იგი ტანისამოსს და ავეჯს ამკობს ორნამენტული სუ- 

რათით, რომელიც გარეგან ქვეყნიერებას ასახავს არა რეალისტუ- 

რათ, არამედ სქემატიურ ხაზობრივი ორნამენტის სახით. როცა 

ერენრაიხი კაბირების ტომის ზნებვეულებათ იკვლევდა, ერთ ქოხში 

მას ქალების მიერ გაკეთებული ორნამენტული სამკაულები უჩვენეს. 

მან იკითხა, რას წარმოადგენენ ეს სამკაულებიო, ერთს შემთხეევაში 

ხვლიკს, ხოლო მეორეში ღამურასო, უპასუხეს ველურებმა. მარ- 

თლაც, პირველ შემთხვევაში გამოხატული იყო მხოლოდ ხელიკის 

კანის ნაწილი, მეორეში ღამურას ფრთა, ორივე შემთხეევაში ეს 

იყო სქემატიური და შემოკლებული წარმოდგენა ამ საგნებზე ხაზე- 

ბის სახით, რომელნიც ამარტივებდენ საგნებიდან მიღებულ შთაბეჭვ- 

დილებათ და ამასთანავე მათ სიმბოლოებს წარმოადგენდენ. 

ორივე ეს სტილი-–სიმბოლურ––იდეალისტური # რეალისტური 

ხელახლა მეორდება ისტორიული კაცობრიობის ხელოვნებაში. და 

იმის. მსგავსათ, როგორც პრეისტორიულ ხანაში ისინი გარკვეული 

„მსოფლმხედველობის“ შუამავლობით საზოგადოებრივი კოლექტივის 
სოციალ-ეკონომიური შენობით ისაზღვრებოდენ, ისტორიული ხანის 

ხელოვნებაშიც ორივე ეს სტილი გამოდიოდა განსაზღვრული მსოფლ- 
მხედველობიდან, რომელიც არსებითს ხაზებში მეორდება ერთი მეო– 

რის მსგავს საზოგადოებრივ პირობებში. რელიგიურ-––იდეალის- 

ტური სტილი ბატონობს იმ საზოგადოებებში, რომელნიც მკაცრათ 

ნაწილდებიან ბატონებათ და მონებათ„ რომელნიც „სოციალური 

მანძილის პათოსს“ ეყრდნობიან: ამ ნიადაგზე იშობა და მტკიცდება 

სარწმუნოებრივი მსოფლმხედველობა, აგებული ამ სოციალური წეს- 

წყობილების გაღმერთებასა და მის განმეორებაზე სარწმუნოებრივი 

სახეების და დებულებების სახით. ამრიგათ იდეალისტური ანუ სიგ- 

ბოლისტური სტილი მეორდება და ბატონობს ყველა ფეოდალურ- 

ჰიერატიულ საზოგადოებაში, მიწათმოქმედების ნიადაგზე, სადაც 

ფეოდალი და მეფე ღმერთის მოადგილეები არიან, ხოლო ღმერთი 

ზეცაში აყვანილი მეფე ან ფეოდალია, სადაც მოგვების წოდება 
სდარაჯობს რელიგიას, რომელიც რელიგიურ--მეტაფიზიკურ გამარ– 

თლებას აძლევს ამ სოციალურ წესწყობილებას რეალისტური სტი- 

ლი, პირიქით, ჩნდება და მტკიცდება საზოგადოებებში, სადაც ფეო–- 
დალურ-წოდებრივი იერარქია დაემხო, სადაც მეურნეობა უფრო 
დამოუკიდებელი გახდა სტიქიონური ძალებისაგან და რაციონალურ 

საფუძვლებზე შენდება, სადაც სამყაროს მიმართ სარწმუნოებრივი 
მოკრძალების ადგილს იუერს მეცნიერული (კნობისმოყვარეობა,
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სამყაროს შესწავლის და დამორჩილების სურვილი; ეს კი ხდება 

ბურჟუაზიულ საზოგადოებებში, მათი არსებობის იმ ეპოქებში, რო; 

ცა მათ კიდევ დიდი საფრთხე არ მოელის სხვა კლასიდან, რომე- 

ლიც ქვემოთ სდგას და ჯანყდება. ამ ორ უკიდურესს სტილს შო–- 

რის-–იდეალიზმსა და რეალიზმს შორის – არიან სტილები, სადაც 

ორივე ნაკადი ერთმანეთში ირევა, შერეული სტილები, შესაფერნი 

გარდამავალი ეპოქებისთვის, როცა ხდება გარდატეხა ფეოდალიზმი– 

ღან კაპიტალიზმისკენ, როცა ერთი მხრით მოქმედობს ძველი ფეო- 
დალური ტრადიცია, ჯერ კიდევ აღმოუფხვრელი, ხოლო მეორე 

მხრით ახალი კლასის აღორძინების გამო ახალი სტილი იბა- 

დება. ეს გარდასვლა იდეალისტური სტილიდან რეალისტურისკენ 

შეიძლება ოთხი მაგალითით დავასურათოთ. / 

“ არქაულ ბერძნულ ხელოვნებაში (ქანდაკებაში) იდეალისტურ–– 
სიმბოლისტური სტილ. ბატონობდა, ხელოვანი თავის ქანდაკებებში 

უწინარეს ყოვლისა ღვთაების და ბატონობის იდეას გამოჰხატავდა 

სტერეოტიპულ, ხშირათ განმეორებულ მიმოხვრასა, ღიმილსა, თმის 

შეკრექა--დაწნაში და სხ, V საუკუნის დასაწყისში ეს იდეა- 

ლისტური სტილი თანდათან იდევნება რეალისტური სტი- 

ლის მიერ, მაგრამ თავდაპირველათ ორივე ერთად თავსდება 

ერთსა და იმავე მხატერულ ნაწარმოებში. „სახე იღიმება, კულულე– 

ბი დეკორატიულათაა დაწყობილი არქაული სტილის მიხედვით, მა– 

გრამ ამასთანავე სხეული ნატურალისტურათაა გადმოცემული, და ეს 

ნატურალიზმი თანდათან აძევებს ძველ პირობითი ნაკვთებს და 

მთელს ფიგურას იპყრობს. ერთსა და იმავე შენობაზე, ეგინის ტა- 

ძარზე სჩანს ეს განვითარება არქაული ხელოვნების სტილიზაციიდან 

ახალი ნატურალისტური სტილისკენ. ამ ძეგლზე დასავლეთის ფრონ– 

ტონი შესრულებულია ძველი სკოლის ოსტატის მიერ, აღმოსავლე- 

თის ფრონტონის ოსტატი კი ახალი ეფექტებისკენ მიისწრაფვის. 

მომაკვდავი მხედრის გამოხატულება წარმოადგენს ცდას ტანჯვის 

გრძნობა გადმოსცეს მის სახეზე, მეორე მხრით ხელოვანი ახალ ამო– 

ცანას გვიყენებს თვალწინ: ესაა ფიგურების განწყობილება სივრ- 
ცეში. ოლიმპიის ტაძრის ქანდაკებანი ამჟღავნებენ, რომ ახალი ნა– 

ტურალისტური ხელოვნება სავსებით აყვავებულია“ (ვალდპჰაუერი. 

„ანტიური სკულპტურაზ). 
კლასიკური და ელლინისტური ხანის რეალიზმმა საბოლოოთ 

დაამარცხა არქაიკა და გაბატონებულ მხატერულ – საზოგადოებრივ 
სტილათ იქცა. ხელოვანი--მოქანდაკეები ახლა სციდილობენ ესა თუ 

ის ინდიეიდუალური ფსიქოლოგიური მდგომარეობანი გადმოსცენ,
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შენიშნონ ადამიანის გამომეტყველება-–-–სიყვარულის კაეშანი (პრაქ- 
სიტელესის სატირები) გულისწყრომა და გააფთრება (სკოპასის 

მეომრები ტეგეის ტაძრის ფრონტონზე), მიისწრაფიან პორტრეტუ- 

ლი მსგავსებისაკენ, თავიანთი სატირებისა და სილენების მოდელებს 

ეძებენ დიდი ქალაქის მდაბიო მოსახლეობის სხვადასხვა ტიპებში, 

“სცდილობენ რაც შეიძლება ზედმიწევნით, მეცნიერულათ სწორათ 

გადმოსცენ ადამიანის სხეულის აღნაგობა; მათ ესმით განსხვავება 

ბავშვის სხეულსა და მოზრდილის სხეულს შორისაც. ბერძენი მოქან– 

დაკეების რეალიზმი თანდათან უფრო მეცნიერული ხდება. ელლინის– 

ტური ეპოქის მხატვრები ანატომების და ეჟიმების ლექციებს ისმენენ. 

იგივე · რეალიზმი იგივე ილუზიონიზმი სჩანს'IV საუკუნის 

ბერძნული დგამის მხატვრობაშიც, რომლის შესახებ ჩვენ (ო- 

ტა რამ ვიცით, მაგრამ ცნობილი ანეკდოტი იმის შესახებ, 

რომ ზევქსისმა ყურძნის მტევანი ისე რეალურათ დახატა,. რომ ბე- 
·ღურებმა მისი აკენკა დაიწყეს, ხოლო პარაზიასმა დახატული ფარ- 

და ისე მიამსგავსა ნამდვილს, რომ Vზევქსისი მოუახლოვდა და 

მისი გადაწევა უნდოდაო, გვიმტკიცებს, რომ მხატვრები და საზო–- 

-გადოება ყველაზე მაღლა სურათში გარეგანი სინამდვილის სწორ 

ასახვას აფასებდა. 

ანტიური სკულპტურის ზოგიერთი მკვლევარი V-IV საუკუ–- 
'ნეების, დამახასიათებელ თვისებას მართებულათ ხედავს რეალისტუ– 

რი სტილის დამყარებაში, მაგრა“ ამ მოვლენას იმით ხსნის, რომ 

ბერძენი მხატვრები წინათ აღმოსავლეთის, სახელდობრ ეგვიპტეს 

ხელოვნებას ბაძავდენ, შემდეგ კი განთავისუფლდენ უცხოეთის გავ– 

'"ლენისაგან და თავიანთი გზით წავიდენო. მაგრამ გაურკვეველი 

რჩება, რატომ ბაძავდენ ბერძენი მხატვრები თავდაპირველათ აღმო- 

სავლეთს და როცა შემდეგ ამ გავლენისაგან განთავისუფლდენ, რა–- 
ტომ უნდა შეექმნათ უსათუოთ რეალისტური ხელოვნება. „ხელოვ– 

ნების და საზოგადოების,” ავტორისა, პაუზენშტეინისთვის ცხადია 

არა მარტო ის, რომ არქაული სტილი გამომდინარეობდა მხატვრის 

და საზოგადოების თაყეანისცემიდან ღვთაებისა და ადამიანის წი- 

“რნაშე, ხოლო რეალისტური სტილი იყო შედეგი ურელიგიო მიდგო- 

მისა სამყაროსადმი; მისთვის ცხადია ისიც, რომ რელიგიური და 

მეცნიერული აზროვნება, როგორც ფსიქოიდეოლოგიური ბაზისი ამ 

ორი მხატვრული სტილისა, თავის მხრით განისაზღვრებოდა საბერ– 

ძნეთის საზოგადოების სხვადასხვა სოციალ-ეკონომიური ორგანიზა- 

ციით ამ ქვეყნის ისტორიის არქაულ და კლასიკურ პერიოდში. 

სწორეთ ფეოდალური საზოგაღოების შეცვლამ ბურჟუაზიულით
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V-IV საუკუნეებში გამოიწვია ის მოვლენა რომ რელიგიური მოკ– 

რძალების ადგილი მეცნიერულმა ცნობისმოყვარეობამ დაიჭირა და. 

ამასთანავე ახალი მხატვრული სტილი გაჩნდა. 

„სხეული IV საუკუნეში აღარაა სარწმუნოებრივი თაყვანისცე– 
მის საგანი. იგი ხდება საგანი დემოკრატიული ინტერესისა, ფორმის 

მეცნიერებისა, რომელიც გამსჭვალულია ცნობისმოყვარეობის რა- 

ციონალიზმით, ეს უკანასკნელი გონიერი თვალებით სქერეტს კანონ– 

ზომიერებას, ისე რომ არაფერი სწამს ბუნების მოვლენათა საიდუმ- 

ლო, მიღმური აზრისა. ადამიანის სხეული ჰკარგავს თავის ხელუხ–- 

ლებლობას, მას სწავლობენ უკიდურეს წვრილმანამდე, ფორმის და: 

მოძრაობის ინდივიდუალურ შემთხვევამდე. ეს ბურჟუაზიული თვი-- 

სებაა. ბურჟუაზიული ხელოვანის გენიისთვის ადამიანური სხეულის 
ფორმათა სამყარო წარმოადგენს თვალის ზუსტი მეცნიერების პრო- 

ბლემას, რომელიც ყოველ მხრივ შემოფარგლულია მოკრძალებისაგან 

განთავისუფლებული შემეცნებით". 

მართლაც კლასიკური ეპოქა საბერძნეთის ხელოვნების ისტო-: 

რიაში, როცა იქ თანდათან რეალისტური სტილი მყარდება, უკან- 

მიმავალი რელიგიურობის ეპოქა იყო. ღმერთებს ისეთი სოციალუ- 

რი კონსერვატორებიც კი დასცინიან როგორიც არისტოფანი იყო. 

ევგემერი რელიგიის წარმოშობას სრულიად რეალისტურათ ხსნის.. 

ფილოსოფია და მეცნიერება სცვლიან მითოლოგიას და სარწმუნოე–- 

ბას, ხოლო ამ იდეოლოგიური მოძრაობის უკან სდგას ბერძნული 

საზოგადოების სოციალ-ეკონომიური გარდაქმნის პროცესი, გადას-- 

ვლა მიწათმოქმედების კულტურიდან ვავრულ კაპიტალისტურზე, 

ძველი მიწათმომქმედი არისტოკრატიის გადაქცევა ვაჭქრულ ბურ-. 

ჟუაზიათ ზოგიერთი სოციალური ქვეფენის გადაქცევა ნამდვილ 

ბურჟუაზიათ, V-IV საუკუნეების ბერძნული ქალაქები ბურჟუაზიული: 

კულტურის სამოქალაქო თანასწორობის (მონათმფლობელობის 

დროს), სააღებმიცემო მეურნეობის რაციონალისტურ-მეცნიერუ- 

ლი აზროვნების ზოლში შედიოდენ; ამასთანავე ყველა ამ ფაქტორე-- 

ბის ზეგავლენით, როგორც მათი გამონაკრთომი მხატვრული აზროვ- 

ნების დარგში, სკულპტურასა და მხატვრობაში მყარდება რელი- 
გიურ მოკრძალებას მოკლებული რეალისტური სტილი, რომელიც: 

ზედმიწევნით ილუზიონისტურათ გადმოსცემს სამყაროსა და ადა–- 
მიანს. 

იგივე შეცვლა იდეალისტური სტილისა რეალისტურის მიერ 

სამიწათმომქმედო კულტურიდახ ვაჭრულ-კაპიტალისტურ კულტურაზე. 

გადასვლის დროს ხდება XV საუკუნის იტალიურ ხელოვნებაშიც.
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ტრეჩენტოს (XIV ს.) მხატვრები, როგორიც იყო ჯოტტო ან ფრა ან-- 
ჯელიკო, თავიანთ რელიგიურ სურათ-ხატებში გარკვეულ იდეას გა- 

მოჰხატავდენ, ქრისტიანული სარწმუნოების იდეას, არ მიისწრაფო– 

დენ არც სახეების ინდივიდუალიზაციისა არც პორტრეტული 

მსგავსებისკენ, არც იმისკენ, რომ მათ მიერ ასახული ქვეყნიერება 

თითქო ნამდვილი ქვეყნიერების განმეორება ყოფილიყო, რომ მათ 

სურათებს რეალობის ილუზია მოეცათ. XV საუკუნეში იტალიურ 

ხელოვნებაში იგივე სტილისტური რევოლუცია ხდება, როგორიც 

საბერძნეთში V საუკუნეში მოხდა. „კვატროჩენტოში ხელოვნება 

სცდილობდა თავისი ცალკე დარგების ტექნიკა განევითარებია და 

გაეუმჯობესებია გარეგანი ქვეყნიერების უფრო სწორი დაკეირვების 

შემწეობით. ბუნება მხატვარს თავის ფარულ წყაროებს უმხელდა: 

ადამიანი, ცხოველი, მცენარე ახლა მის თვალთახედვის წრეში შე- 

დის, ახლა სწავლობენ და ხატავენ თვით ბავშვსაც, რომელიც წინათ 

სრულიად ათვალისწუნებული „იყო. ლორენცო გიბერტი ამბობს,. 

ჩემი მისწრაფება იყო შეძლებისამებრ წამებაძა ბუნებისთვის, ამე- 

სახა იგიო. ფლორენციის ბაპტისტერიის კარიბჭეზე მან ბარელიე– 

ფებში გადმოსცა მრავალი ცხოველი ციკანიდან დაწყებული და 

არწივით გათავებული, ეს ბარელიეფეები მოწმობენ ხელოვანის 

დიდ დაკვირვების ნიჭს. ბრუნელესკოს და პაოლო უჩელოს თაოს- 

ნობით პერსპექტივის მოძღვრება მრავალი მხატვრის საყვარელ საქ- 

მეთ იქცა. ფლორენციელ მხატვარ პერელას სახლში მრავალი ცხო- 

ველი ჰყავდა რათა მათთვის თვალყური ედევნებია და რაც შეიძ- 

ლება ბუნებრივათ გამოეხატა. ამასთანავე მხატვრები იწყებენ ტი-. 
ტველი სხეულის დაკვირვებასა და მხატვრულათ გადმოცემას. ვე-: 

როკიო ადამიანის სხეულის თვითეულ ორგანოს თაბაშირიდან სძერ– 

წავდა, რათა კარგათ შეესწავლა ეს სხეული. ანტონიო პოლაილო 

ბევრს მუშაობდა ანატომიის შესასწავლათ. რეალიზმი კვატროჩენ- 

ტოს (XV ს.) მხატვრული შემოქმედების ძირითადს ხაზს წარმოად- 

გენს, მხატვარი ეშვება სინამდვილემდე და გამოჰხატავს ყოველივეს, 

რასაც ხედავს მოძრაობის, თავის დაჭერის, სახის გამომეტყველების დ 

ტანსაცმელის მხრით. იმდროინდელი მხატვრების უმრავლესობა 

თავის ამოცანათ ისახავდა არა მშვენიერების, არამედ ხასიათის 

გადმოცემას თვით რელიგიური მოტივების გადმოცემის დროს, 

ისინი უხერხულათ არ სთელიდენ თავიანთი წრის ადამია- 
ნების დახატვა, არა მარტო მეორეხარისხოვანი მაყურებლების, 

არამედ ბიბლიური პირებისა და წმინდანების სახით. ამ მხატვრე- 

ბის რეალიზმი ისე შორს მიდიოდა, რომ დომინიკო გირლანდაიომ



- 95- 

ფლორენციის წმინდა სამების ეკლესიაში წმ. ფრანცისკის სიკვდი- 

ლის სურათზე ერთი სათვალიანი პრელატი დაჰხატა" (რ. ზაიჩიკი). 

XV საუკუნის უდიდეს ხელოვანში, ლეონარდო და ვინჩიში, 

ეს რეალისტური მიდგომა ქეეყნიერებისადმი ღებულობს მეცნიერუ– 

ლი ცნობისმოყვარეობისა და ზოგიერთი არამხატვრული საკითხის 

მეცნიერულათ გადაჭრის სახეს. „როგორც მხატვარი იგი მოკლებუ– 

ლია ყოველივე მისტიციზს. ადამიანის სიცოცხლის ფაქტი მას გა–- 

მოჰყავს სისხლის მოძრაობის კანონიდან რომელსაც იგი კარგათ 

იცნობს და კიდეც ასახავს სურათზე. ყოველი მოკრძალების გარეშე, 
იგი ანალიზს უკეთებს ადამიანს ფორმების სტრუქტურულ კანო- 

ნებს, მგრძნობიარობას მოკლებული ტლანქი ინტელექტით იძლევა 
სქესობრივი აქტის მექანიკის გრაფიკულ გამოხატულებას. სინათ- 

ლის პრობლემას შემეცნების გზით უახლოვდება; სინათლის და' ატ- 

მოსფეროს გავლენა მისთვის ექსპერიმენტული ოპტიკის ამოცანაა, 

ხოლო მხატვრული კომპოზიციის რიტმი–გეომეტრიისა. საუცხოვო 

სურათი წმ. ანასი, ღვთის მშობლისა და ყრმისა უეჭველათ გულ-. 

მოდგინე მათემატიკური ანგარიშების შედეგს წარმოადგენს, მრუდე 

ხაზების თეორიაზე დაფიქრების შედეგს" (პაუზენშტეინი) 

XV საუკუნის იტალიელი მხატვრების რეალისტურ- -მეცნიერუ–- 

ლი სტილი მხატვრულ შემოქმედების დარგში“ გადატანილი ურელი- 

გიო მსოფლშეგრძნებაა, რომელიც აუცილებელი გახდა ბურჟუაზიულ 

მეურნეობაში რაციონალიზმი დამახასიათებელია XV საუკუნის 

იტალიელების აზროვნებისთვის. ეს ადამიანები არც მოკრძალების 

მოთხოვნილებას განიცდიდენ, არც თაყვანისცემისა, არამედ სთვლი– 

დენ და ანგარიშობდენ. სწორეთ აქ, იტალიაში, განსაკუთრებით 

ფლორენციაში პირველათ შემოაქვთ არაბული. ციფრები, რომელიც 

„აადვილებს ანგარიშმცოდნეობას, იგონებენ ათწილადებს, ბუხჰალ- 
ტერიას, ჯერ მარტივს; ხოლო შემდეგ ორმაგს (ლეონარდოს მეგო- 

ბარი მატემატიკოსი, ლუიჯი პაჩოლი). აქ ჩნდება პირველათ სტა- 

ტისტიკა (რამდენი სტატისტიკური მასალაა, მაგალითად, ჯ. ვილა-. 

ნის ქრონიკაში! ვენეციელი დოჟის ანდერძი ვენეციელი სენატორე- 

ბისისადმი, 1423 წლით დათარიღებული, მთლიანათ სტატისტიკურ 

„გამოკვლევას წარმოადგენს ვენეციის შესახებ) ყველგან სჩანს მის- 

'წრაფება სამეურნეო ცხოვრების რაციონალიჩაციისაღმი. რუჩელის და 
ალბერტის „საოჯახო მეურნეობის წიგნი“ გვასწავლის როგორ გა– 

მოვიჩინოთ მომჭირნეობა შინაურ მეურნეობაში, რამდენი უნდა დაი– 

ხარჯოს ამა თუ იმ დარგზე და სხ. აყვავდა მათემატიკა, მექანიკა, 
«ფიზიკა, საინჟენერო მეცნიერება ამ ეპოქის უდადესი ხელოვანი
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ლეონარდო მარტო მხატვარი როდია, იგი ინჟენერიც არის, მანქა– 

ნათა მშენებელიც, სასოფლო-სამეურნეო, საქსოვი, საფრენი მანქა– 

ნების შემქმნელიც. სარწმუნოებრივი აზროვნება სუსტდება. სარ- 

წმუნოება რჩება როგორც ბავშვობის ნაშთი ან მხოლოდ სიკედი- 

ლის შემთხვევისთვის გამოსადეგი ძალა. რელიგიას, საეკლესიო მო– 

ძღვრებას აშკარათ დასცინიან (ის სიმბოლო სარწმუნოების პარრ- 

დია პულჩის პოემაში „მორგანტე მაჯორე“). ფლორენცია უკვე XLIV” 

საუკუნეში სავსეა მატერიალისტებით, ეპიკურეელებით, სულის უკე– 

დავების უარმყოფელებით (გავიხსენოთ დანტეს ბრძოლა მათს წი–- 

ნააღმდეგ). XV საუკუნეში ურწმუნოება საყოველთაო მოვლენაა. 
როცა მომაკვდავთან ხუცესი მიჰყავდათ, ეს უკანასკნელი ჩვეულებ– 
რივ კითხულობდა ხოლმე, გრწამს თუ არა, მიტომ რომ ხმები და– 

დის თითქო ურწმუნო იყოვო (ბურკჰარდტი. „რენერანსის კულტუ- 

რა“. ზომბარტი. „ბურჟუა"). ეს ურელიგიო, რაციონალისტური, 

მეცნიერული მსოფლგაგება XV საუკუნის იტალიას, ისევე როგოოდც 

V-IV საუკუნეების საბერძნეთს, რეალისტურ მხატვრულ-პლასტიურ 
სტილს აძლევდა, ეს სტილი იდეალისტურ-რელიგიურს სდევნიდა 

კვატროჩენტოს ხელოვნებიდან. 

იგივე შეცვლა იდეალისტური სტილისა რეალისტურის მიერ. 
მეორდება პოლანდიურ ჩხელოენებაში XV-XVIIL საუკუნეებს შუა. 

მაშინ როცა XV საუკუნის მხატვრობაში, სახელდობრ ძმათა ვანეი– 

კების, მემლინგის და სხ. შემოქმედებაში ქრისტიანი ღმერთების და. 

წმინდანების ტრადიციულ ასახვაში უკვე რეალიზმის“ ხაზები სჩანს, 

როგორც ფიგურების, ისე პეიზაჟის გადმოცემის მხრით, XVI საუ- 

კუნეში რეალიზმი სრულს გამარჯვებას დღესასწაულობს. ყოველ- 
დღიური ამქვეყნიური ცხოვრების გადმოცემა მაქსიმალური სისწო–- 

რით და მის მოვლენათა ფართოთ შემოფაორგელით, ასეთია ამოცანა, 

რომელსაც ჰოლანდიელები იყენებენ წინ XVII საუკუნეში. ისინი 

ბუნებას ხატავენ წლის სხვადასხვა სეზონში, სხვადასხვა განათებაში,,. 

ხატავენ ძროხებსა და ცხენებს, ნანადირევით თუ შინაური ფრინვე- 
ლით სავსე სამზარეულოს, გემრიელი საჭმელ-სასმელით. გაწყობილ. 

სუფრებს, ოჯახის და ტრაქტირის ცხოვრების სცენებს, ყოველი 

ჰასაკისას და მდგომარეობის ადამიანებს მდიდრებიდან დაწყებული: 
უკანასკნელ მაწანწალამდე. მათი იდეალი იყო არა მშვენიერება, 

არამედ ერთგულება ბუნების მიმართ. ბრუვერის და ოსტადეს 
გლეხებს არაფერი აქვთ საერთო სარწმუნოებრივი მხატვრობის გაი- 

დეალებულ პერსონაჟებთან. ყველას, ვინც სოციალურათ და იდეო- 

ლოგიურათ შორს იდგა ბურჟუაზიულ მსოფლიოსა და ბურჟუაზიულ
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მსოფლმხედველობასთან, ჰოლანდიური სურათები, „მახინჯათ“ ეჩვე– 
ნებოდა, როცა ლუი XIV ამგვარ სურათებს უჩვენებდენ, იგი ბრძა– 

ნებდა, თვალთაგან მომაშორეთ ისინიო, ასე ' მსჯელობდენ აკადემი– 

ური იდეალიზმის “ველა მომხრეები. ერთი მათგანი ყველა აკადემი–- 

კოს-ესთეტების სახელით შენიშნავს რემბრანდტის მიერ დახატული 

დედაბერის შესახებ: „არ ვიცი რა აიძულებდა რემბრანდტს ასე 

ხშირათ დაეხატა ასეთი სხეულები. ისინი ყველანი გამხდარნი და 

თვალისთვის არასასიამოვნონი არიან. შეიძლება მის განკარგულებაში 

არ ყოფილა კარგი მოდელები და იგი საგნებს ისე გადმოსცემდა, 

როგორც ხედავდა.“ ამ აკადემიური ესთეტისთვის სრულიად გაუ- 

გებარი იყო, რომ საზოგადოებრივი განვითარების განსაზღვრულ 
დონეზე მხატვარი იძულებულია საგნები ისე გადმოსცეს, როგორც 

ხედავს. ამიტომ სრულიად ბუნებრივია, რომ როცა XIX საუკუნის 

მეორე ნახევარში ევროპიელმა საზოგადოებამ ხელახლა მიაღწია იმ 

ეკონომიურ და სოციალურ დონეს, რომელზედაც XVII საუკუნეში 

წმინდა ბურჟუაზიული დემოკრატიის ქვეყანა ჰოლანდია იდგა, ამ 

ებოქის ხელოვნებაში რეალიზმს უხდა გაეძევებია იდეალიზმის უკა–- 

ნასკნელი ნაშთი და იქ თავისი ბატონობა დაემყარებია. ხელახლა, 

როგორც IV საუკუნის საბერძნეთში,- XV საუკუნის იტალიამი ან 

XVIL საუკუნის ნიდერლანდიაში ხან იქ, ხან აქ გაისმოდა ძველი 

ლოზუნგი: „უკან ბუნებისკენ“, „მეტი რეალიზმიო!“ ინგლისში XIX 
საუკუნის 60-70 წლებში გამოდის მხატვრების ჯგუფი, რომელმაც 

მიითვისა „პრერაფაელიტების" სახელწოდება დ აკადემიურ იდეალიზმს 

აუჯანყდა, რათა რაფაელის წინადროინდელი მხატვრების ტრადი–- 

ციებს და მეთოდებს დაბრუნებოდა, მიტომ რომ ისინი უკეთ იცნო- 

ბდენ ბუნებას და უფრო სწორათ გადმოსცემდენ მას ვიდრე სიქსტეს 

მადონის შემქნელიო. კურბე, რომელიც 1858 წელს უარჰყო პარიზის 

მსოფლიო გამოფენის ჟიურიმ, თავის გამოფენას აწყობს განსაკუთრე– 

ბულ ჩარდახშიი აღჭურვილში ზედწარწერით „რეალიზმი“, გამო– 

ფენის კატალოგში კურბე შემდეგი სიტყვებით ხსნიდა ამ ტერმინს 

„რეალიზმი მდგომარეობს თვალსაჩინო და ხელშესახები საგნების 

ასახვაში. მხატვრობა წმინდა ფიზიკური ენაა, და განყენებული, 

თვალშეუდგამი და არარსებული იდეები არ ექვემდებარებიან მას.“ 

“და თუმცა კურბე, როგორც პარიზის კომუნის მონაწილე, განსაზ- 

ღვრული პოლიტიკური და სოციალური იდეების მომხრე იჟო, მი–- 

სი მხატვრობა სინამდვილის რეალისტურ, ფერადწერითი გადმო- 

ცემას წარმოადგენდა. იგი ასახავდა ბუნებას, ადამიანის სხელს, 

სამა თუ იმ საჟანრო მოტივს · და როცა თავისი პროვინციული ქა–



ლაქის ტიპებს ხატავდა, მათ პორტრეტივით ამსგავსებდა ნამდვილი 
ბინადრების სახეებს. 

XIX საუკუნის 60-იან წლებში ასეთი გარდატეხა იდეალისტუ- 
რი სტილიდან რეალისტურისკენ რუსულ ხელოვნებაშიც ხდება, 

იგი მხატვრულ ენაზე გადმოსცემს ბურჟუაზიული ურთიერთობის 

ღა ბურჟუაზიული მსოფლმხედველობის განმტკიცებას რუსეთში. 

1863 წ. აკადემიის 14 მოწაფემ, რომელთაც საკონკურსოთ მიეცათ 

თემა „ლხინი ვალპალაში,, დემონსტრატიულათ უარი სთქვეს 

მონაწილეობა მიეღოთ შეჯიბრებაში, კავშირი გასწყვიტეს ისტო–- 

რიული და სარწმუნოებრივი მხატვრობის იდეალისტურ სტილთან 

და ე.წ. „პერედვიჟნიკების" ამხანაგობა შექმნეს. მათ იგივე პრინციპი 

გამოაცხადეს, რომელსაც კურბე იღიარებდა, არა მარტო ყოფა- 

ცხოვრების ჟანრს ანვითარებდენ განსაკუთრებით, არამედ რეალიზმი 

შეჰქონდათ ყველა ჟანრში: სარწმუნოებრივში (კრამსკოი „ქრისტე 

უდაბნოში", გე „რა არის ჭეშმარიტება"), ისტორიულში (შვარცი, 
სურიკოვი), ბატალურში (ვერეშჩაგინი, შიშკინი,ა და როგორც 

ერთს დროს ელლინისტური ეპოქის ბერძენ რეალისტებისა და XV” სა– 

უკუნის ფლორლენციელი რეალისტებისთვის, ისე „პერედვიჟნიკების– 

თვისაც" შემოქმედების უდიდესი პრინციპი მსწავლულობა იყო: მა– 

თი აზრით მხოლოდ ცოდნა ჰქმნიდა ნამდვილ ხელოვანს. 

საზოგადოებრივი განვითარების განსაზღვრულ საფეხურებზე 

რეალიზმი იმპრესიონიზმში გადადის. 

იმპრესიონისტი რეალისტია. იგი მოკლებულია ყოველივე სარ– 

წმუნოებრივ მოკრძალებას, როცა გარეგან ქვეყნიერებას უდგება, 

რომლის ასახვა მას სურს. იგი ყოველი პირობის გარეშე სცნობს 

გარეგან ქვეყნიერებას, მატერიას, როგორც რაღაცას ობიექტურათ, 

არსებულს და თვისების ჩამომყალიბებელს.დ თავის შემოქმედებაში 

იგი არ გამოდის რაიმე ზოგადი იდეებისა-სიმბოლოებისაგან. რეა– 

ლისტისაგან კი იმპრესიონისტი იმით განსხვავდება, რომ სცდი- 

ლობს ათვისებათა მაქსიმალურ სისწორეს მიაღწიოს. ერთსა და 

იმავე ხეს შეუძლია დღისით სხვადასხვა შთაბეჭდილება მოახდინოს. 

მისი ამოცანაა გადმოსცეს თავისი ათვისება ქვეყნიერებისა ამა თუ 

იმ შემთხვევითს მომენტში, რომელიც შეიძლება არასოდეს არ გან- 
მეორდება, იმპრესიონისტი (მაგ. მონე) სიამოვნებით ღებულობს 

ერთსა და იმავე საგანს (მაგ. თივის ზვინს, და გვიჩვენებს ათვისე– 
ბის სხვადასხვა მომენტში, სხვადასხვა განათებაში„ ატმოსფეროს 

სხვადასხვა მდგომარეობაში. მას სურს ქვეყნიერების ესა თუ ის ნა– 

ჭერი გადმოსცეს არა როგორც უცვლელი „საგანი თავის თავათ“,
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არა როგორც ამა თუ იმ მოვლენების „იდეა“, არამედ როგორც წმინ– 
და შთაბეჭდილება. იმპრესიონისტი რეალისტია, მაგრამ ამ უკანას– 

კნელისგან უკიდურესი ინდივიდუალიზმითაც განსხვავდება, მას არ: 

სურს ქვეყნიერებას ისე უცქიროს, როგორც ყველანი უცქერიან. 

მისი ლოზუნგია-„როგორ ვხედავ მე ამას" (ასეთია სათაური ვენელი- 
მწერლის ალტენბერგის იმპრესიონისტული ესკიზებისა). მას აინტე–- 

რესებს ყოველივე შემთხვევითი, დამახასიათებელი, წუთიერი. 

რამდენათაც იმპრესიონიზმი უკიდურესი ინდივიდუალისტური-· 

რეალიზმია, იგი ბუნებრივათ ეთვისება უკიდურესი ინდივიდუალი- 

ზმის ეპოქებს, როცა საზოგადოების წევრთა მტკიცე შინაგანი კა–- 

ვშირი, დამახასიათებელი ფეოდალური და ნახევრათ ფეოდალური 

საზოგადოებრივი ორგანიზაციებისთვის, გაწყდა, როცა კაპიტალიზ-. 

მის ძალოვანი განეითარების გამო სრულიათ სუვერენულათ ბატო- 

ნობს განცალკევებული პიროვნება. ამიტომ იმპრესიონისტული სტი-- 
ლის ჩანასახები შეიძლება აღმოვაჩინოთ ყველა ინდივიდუალისტურათ 

აგებული საზოგადოებრივი ორგანიზაციების ხელოვნებაში. მართ–- 

ლაც, პალეოლიტური მონაღირეც ინდივიდუალისტი იყო: იგი: 

ნადირს მარტო მისდევდა ხოლო თუ ნადირობა კოლექტივურ: 

გამოსვლას მოითხოვდა, ნადირის წინააღმდეგ მაინც ინდივიდუალუ- 

რათ უნდა გამოსულიყო. საუკეთესო მონადირე ის იყო, ვინც ცხო- 

ველში მოულოდნელი შემთხვევის პოზებს და მიმოხვრებს ამჩნევდა. 

მადლენელების რეალისტური სურათები ხშირათ იმპრესიონისტულ-. 

შთაბეჭდილებას ახდენენ. როგორც მარჯვე იმპროვიზატორს შზეე- 

ფერება, მადლენელი მხატვარი ირმის ან ბიზონის სურათს მო–- 
ხაზავდა ხოლმე, სრულიად განსაკუთრებულ პოზებში, თითქო მომენ– 

ტალური ფოტოგრაფიით ყოფილიყოს გადაღებული. იმპრესიონის- 

ტული, მიმართულება "ხელახლა ჩნდება ხელოვნებაში, სახელდობრ. 

კაპიტალისტურ ელლინისტურ საბერძნეთში. თავის წიგნში „იმპრე-. 
სიონიზმი ცხოვრებასა და ხელოვნებაში“ -ჰამანნი ყოველმხრივ ამტ- 

კიცებს იმ დებულებას, რომ საბერძნეთის კულტურა ელლინისტუ-- 

რი: ეპოქისა ცბოვრების ყველა დარგში (ფილოსოფიასა, მორალსა, 
ოჯახურ და საზოგადოებრივ ცხოვრებაში) უკიდურესი ინდივიდუა–- 

ლიზმის ბეჭედს ატარებდაო; გარდა ამისა ელლინისტური ხელოვ- 

ნება ყოველმხრივ იმპრესიონისტული იყო არა მარტო მიტომ, რომ 

ბატონობდა „მხატვრული! აზროვნება (სკულპტურის მხატვრული: 

ხასიათი: ნათელ-ჩწრდილი სკულპტურაში), არამედ მიტომაც, რომ 
მხატერები სცდილობდენ გადმოეცათ სინამდვილის წუთიერი შთა- 

ბეჭდილება, ქუჩაში შემჩნეული მსრბოლი. მომენტების დაკვირვება,
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მოვლენები, არა ისე როგორც ისინი სახოგადოთ არსებობენ, არა- 

მედ როგორც განსაზღვრულ წუთში არსებობენ ამთეისებელი ხელო– 

ვანისთვისო. .. 
იმპრესიონიზმი, როგორც წუთიერ შთაბეჭდილებათა გადმო- 

ცემა, მესამეჯერ მეორდება ხელოვნების ისტორიაში; ეს ხდება სა–- 

ხელდობრ XVII საუკუნის ჰოლანდიაში, სადაც კაპიტალიზმის გან–- 

ვითარებასთან ერთად ინდივიდუალისტური მსოფლგაგება დამყარდა. 

,პოლანდიელი ბურჟუა თვით სარწმუნოებრივი მხრითაც უცილობ- 

ლად ინდივიდუალისტი იყო, ჰოლანდიელი პორტრეტისტები XVII 
საუკუნეში თავიანთ ორიგინალებს ხატავენ ბიბლიით აღჭურვილთ 

ხელში. თავისი სულიერი ჯანმრთელობისა და ხსნისთვის ჰოლანდიელ 

ბურჟუას ეკლესია როდი სჭიროდა, მას ჰქონდა თავისი ინდივიდუა- 

ლური სარწმუნოება თავისი ბიბლია, რომელსაც “ იგი პირადათ 

კითხულობდა და თავისებურათ განმარტავდა. ასეთივე ინდივიდუ- 

ალისტური იყო ზოგიერთი პოლანდიელი მხატვრის რეალიზ- 

მიც (რომ არაფერი ვილაპარაკოთ მთელი პოლანდიური კულ- 

ტურის მხატვრულ ხასიათზე და ნათელ-ბნელის პრობლემაზე ამ ეპო- 

ქის ჰოლანდიურ მხატვრობაში). ყველაზე აშკარათ იმპრესიონიზმი 

ფრანც ჰალსის შემოქმედებაში სჩანს, მუტერმა ჩამოსთვალა მისი 
მრავალრიცხოვანი პორტრეტები (მემუსიკეებისა, მოქეიფეებისა, ქუ- 
ჩის გოგოებისა) და ამბობს: „ამგვარ ნაწარმოებებში პალსმა უდიდეს 

სისრულეს მიაღწია წუთიერის გადმოცემის მხრით. იგი ყოველივეს 

ერთს მომენტში იჭერს, უცაბედს გაცინებას, რომელიც. სახეს ღმან–- 

ვავს, გაბედულ შეხედვას, თამამ მოძრაობას. მას მომენტალური ფო– 

ტოგრაფიის სისწრაფით აქვს გადმოჭემული სიცილის ყველა ფორ- 

მები სასიამოვნო გაღიმებიდან დაწყებული ხმაჩახლეჩილ ხითხითამდე. 

იგი დეპეშის ენით ლაპარაკობს და ელვისებური მოვლენების გადმოსა– 
ცემათ შემუშავებული აქვს ტექნიკა, რომელშიც “ყოველი ხაზი ცოც- 
ხლობს და სუნთქავს.-ორასი წლის წინათ ,ედუარდ მანემდე მან სა– 
ძირკველი ჩაუყარა იმპრესიონიზმსი. 

უკანასკნელათ რეალიზმი იმპრესიონიზმში გადავიდა XIX სა- 
უკუნის ევროპიულ ხელოენებაში; ეს მოხდა ჯერ ინგლისში (ტერ–- 

ნერი), შემდეგ საფრანგეთში (მანე, კლოდ მონე და სხ.), შემდეგ 
გერმანიაში (ლიბერმანი, კალკრაიტი, უდე და სხ.) და რუსეთში 

(კუინჯი, კოროვინი და სხ.). ეს ძლიერათ განვითარებული კაპიტა- 

ლიზმის ეპოქა ელლინისტურ საბერძნეთზე მეტათ ატარებდა უკიდუ–- 
რესი ინდივიდუალიზმის ბეჭედს. ბურქეუაზიული საზოგადოება გაი- 

თიშა ასი ათას განკერძოებულ; თვითკმარ, ერთიმეორეს მოქიშპე
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მხოლოდ თავიანთი თავის “დამადასტურებელ ინდივიდუმებათ. 

ასეთს ინდივიდუალისტურს საზოგადოებაში მსატვარიც შეიძლება 

მხოლოდ უკიდურესი ინდივიდუალისტი იყოს, იგი თავის ვალდე- 

ბულებათ სთვლის ასახოს არა ზოგადი საგნებსა და მოვლენებში, 

არა ის, რასაც მათში სხვები ხედავენ არამედ ის, რასაც მათში 

მათი არსებობის განსაზღვრულ მომენტში მხოლოდ თვითონ ხედბეს, 

ასახოს საგნები და მოვლენები ისე, როგორც ისინი მასს წარუდგე- 

ბიან ხოლმე და არა სხვებს. რიხარდ მუტერი შემდეგი სიტყვებით 

ახასიათებს იმპრესიონისტების პოზიციას: „განა არ არსებობენ გა–- 

მომეტყველების ისეთი მოძრაობანი და ელფერნი, ისეთი ფერის 

ა სინათლის განწყობილებანი რომელნიც ტილოზე გადატანას 

თხოულობენ, სწორეთ მიტომ რომ მეორეჯერ აღარ განმეორდებიან 

ასეთი სილამაზითა და მჭქერმეტყველობით, ასე სათუთათ და ფა- 

ქიზათ.' თუ განსახლვრული მოეგლენა იმავე სახით მეორეჯერ არ 

განმეორდება, ეს იმას ნიშნავს, რომ მსგავსი მოვლენების გადმოცემა 

სრულიად ინდივიდუალური და სუბიექტური „იქნება, მნიშვნელოვანი 

მხოლოდ განსაზღვრული პიროვნებისთვის განსაზღვრულ მომენტში. 

მხოლოდ ისეთ საზოგადოებაში შეიძლებოდა ასეთი „თვალსაზრისი 

აღმოცენებურიყო ხელოვანის ამოცანების შესახებ, სადაც კოლექ–- 

ტივიდან გამოთიშული პიროვნება სუვერენულათ ითელება, იმპრე– 

სიონიზმი როგორც ხელოვნება, რომელიც წმინდა 'შთაბეჭდილებათ 
ასახავს, „განუმეორებელთ"“ საზოგადოების კოლექტივურ გამოცდი– 

ლებაში, სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, სუბიექტივისტურ რეალიზმს 

წარმოადგენს, იგი როგორც სტილი შეეფერება ინდივიდუალისტური 

დაშლის მდგომარეობაში მყოფ საზოგადოებათ. ასეთ მდგომარეო–- 

ბაში იყო ჰოლანდიის საზოგადოება XVII საუკუნეში, ხოლო განსა–- 

კუთრებით ელლინისტური საზოგადოება III-II საუკუნეში და ევრო–- 

პიული საზოგადოება XIX საუკუნის დასასრულს.



XI. ცხო.ველი, მცენარე, ადამიანი და ნივთი 
ხელოვნებაში 

კაცობრიობის ეკონომიურ განვითარებაში ოთხმა პერიოდმა 

შესცვალა ერთმანეთი, ესენია მონადირეთა ყოფაცხოვრება, მიწათ- 

მოქმედება, ფეოდალური მიწათმფლობელობა და კაპიტალისტური 
წარმოება. ამ ოთხი ეკონომიური სისტემის. მატარებელნი სხვადასხვა 

სოციალური ორგანიზმები იყვნენ–-მონადირეთა ურდო, კომუნისტუ- 

რი მიწათმომქმედი კოლექტივი, ფეოდალების კლასი და ბურჟუების 

კლასი. თვითეულმა ამ სოციალურმა ფორმაციამ სელოვნებაში თავის 

სპეციფიური თემა შეიტანა. 
მონადირე თავის მხატერულ–--სკუპლტურულ ნაწარმოებებში 

ნადირს, (ცლხოველს ჰხატავდა. ასეთია შინაარსი პაულეოლიტური მო–- 

ნადირეების და თანამედროვე ბუშმენების, ავსტრალიელების, ესკი- 

მოსების პლასტიური ხელოვნებისა. ამ თემატიკის ნაშთები შეიძლება 
"აღმოვაჩინოთ ძველი ეგვიპტეს და კრიტოს-მიკენის ხელოვნებაშიც, 

სადაც, მაგალითად, ლომებს ასახავენ მშვენიერათ. შემდეგ (ცხო- 

ველი თანდათან ჰქრებოდა ფეოდალურ ხელოვნებიდან, რამდე–- 

ნადაც იგი ჰკარგავდა თავის წინანდელ სარწმუნოებრივ მნი–- 

შვნელობა ტოტემისა და ღმერთისა (ნაშთები ეგვიპტეს ხელო–- 

ვნებაში გვხვდებს ნახევარ-ღმერთის ნახევარ-ცხოველის სახით, 

კრიტოსის ხელოვნებაში ძროხების ქანდაკებათა სახით, რომე- 

ლნიც ჰერას გამოხატავენ აქედან წარმოსდგება ჰომიროსის გა- 
მოთქმა--– ხარისთვალა ჰერა). მხოლოდ ბურჟუაზიულ კულტურის გაბა– 

ტონებასთან ერთად ცხოველი ხელახლა შედის ხელოვნებაში, უმთა–- 

ვრესათ შინაური ცხოვედღ ების სახით: ეს პირველათ ხდება ელლინის– 

ტურ სკულპტურაში (მაგ., გლეხის ქალს ძროხა მიჰყავს ბაზარში და 

სხ.),. შემდეგ აღორძინების ეპოქის იტალიურ მხატვრობაში, სადაც 

უკვე სპეციალისტები გამოდიან ამ დარგში (მაგ. ვიტ. პიზანო), შემდეგ 
განსაკუთრებით XVII საუკუნის ბურჟუაზიულ ჰოლანდიაში, სა- 

დაც, სხვათა შორის, რძის მეურნეობა სახალხო მეურნეობის 

ერთი უმნიშვნელოვანესი დარგი იყო და სადაც პოტერმა სა- 

ხელი 'გაითხვა სწორედ ძროხების საუცხოვო ასახვით და, ბოლოს, 

XIX საუკუნის ეგროპიულ ხელოვნებაში, სადაც „გამოდის მთელი 

რაზმი ანიმალისტ მხატვრებისა.
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როცა ნადირობის ადგილი მიწათმოქმედებამ დაიჭირა, როცა 

ადამიანმა სხვადასხვა პურეულის მოყვანა დაიწყო, (ცხოველის ადგი- 

ლი ნელ-ნელა მცენარემ დაიჭირა. თუ ველური მონადირეები თავი- 

ანთ სპეციფიურ თემას, ცხოველს, რეალისტურათ, მთლიანათ, მკა– 

ფიოთ და სწორათ ხატავდენ, სამეურნეო განვითარების ახალ საფე– 

ხურზე რეალისტურ სტილს ორნამენტული სტილი სცვლის და სწო- 

რეთ მცენარე წარმოადგენს პირველყოფილი მიწათმომქმედური ეპო- 

ქის ორნამენტის საფუძველს. ამ გამათანასწორებელ კომუნისტურ სა- 

ზოგადოებაში ჯერ კიდევ ადგილი არ არის ადამიანის პიროვნები– 

სათვის. „აქ არასოდეს არ წარმოსდგება ხოლმე ინდივიდუალური 

პიროვნება, ინდივიდუალური წარმოება, მეურნეობას, საზოგადოებ–- 

რივ მოღვაწეობას და საზოგადოებრივ დაწესებულებათ გამათანას– 

წორებელი რიტმი აქვთ. ამ სახოგადოებათა ცხოვრება კოლექტი- 

ვისტურია. იგი ვერ იტანს განკერძოებულ არსებობას. ყველას, 

და ოვითეულს მნიშვნელობა აქვს მხოლოდ იმდენათ, რამდე- 

ნათაც დიდ უპიროვნო კოლექტივს ეკუთვნის. ასეთია ორნამენტიც, 

სულ ერთია ძველი გერმანული იკნება იგი თუ ძველი აღმოსავლური. 

ესაა ნაწარმოები ხელოვნების ეგალიტარული და ასოციაციური, 

კოლეჟტივისტური და ორგანიული გაგებისა“ (ჰაუზენშტეინი „ხე- 

ლოვნების სოციოლოგიას (და“"). ! 

როცა მიწათმომქმედ კოლექტივს, როგორც ბატონ-პატრონი, 
ზემოდან ფეოდალური კლასი გადაეფარა, მას ხელოვნებაში თავისი 

სპეციფიური თემები უნდა შეეტანა, მხეცი და მცენარე ადამიანმა. 

შესცვალა. ახალი თემა წარმოიშვა კლასობრივი თვითშეგნების 

გრძნობიდან, ბატონური ინდივიდუალიზმის გრძნობიდან. ამ ბატო–- 

ნური ინდივიდუალისტური შეგნების გამოსახატავად აღარ გამო- 

დგებოდა არც გამოქვაბულთა მონადირეების კედლის მხატვრობა, 

არც ეგალიტარულ-აგრარული კოლექტივების ორნამენტულ-უპი– 

როვნო და ორნამენტულ-უსაგნო სტილი ფეოდალის ინდივიდუა- 

ლისტურ შეგნებასთან ერთად დაიბადა სკულპტურულ-პლასტიური. 

ხელოვნება, ბატონის სკულპტურული გამოხატულება-ასეთია შანაარსი. 

ეგვიპტეს, არქაული საბერძნეთის, საშუალო საუკუნეების რომანული. 
ხელოვნებისა, გაბატონებულ კლასს ადამიანის ფიგურა წარმოდგე– 

ჩილი ჰქონდა დღესასწაულებრივ ფრონტალურ პოზაში, მჯდომარე 

ან მდგომიარე, ამართული, მკაცრათ შორს. მაცქერალი ან მოწყა–- 

ლებით აღსავსე და ბატონურათ შომღიმარე. „ყველა ფიგურები, 

სულ ერთია სდგანან ისინი თუ სხედან, მიდიან თუ უმოძრაოთ არიან» 
ყოველთვის მაყურებლისკენ არიან პირმობრუნებულნი: კეფა, კისრის
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დასაწყისი და წელი ყოველთვის ერთსა და იმავე ვერტიკალურ 

"ფართობზეა მოთავსებული; ხერხემლის ყოველი გადახრა, ე. ი. მარ– 

ჯევნივ ან მარცხნიე გადაწევა აკრძალულია, უმოძრაო ან მიმავალი 

ფიგუები მთელი სიმძიმით ეყრდნობიან ორივე ფეხის ქკუსლს. ეგვი- 

პტურ ბარელიეფებში და მხატვრობაში, იშვიათ გამონაკლისს გარ- 

-და, სახეები პროფილშია გადმოცემული (ქანდაკებათა წინააღმდეგ), 

მაგრამ იმ თავისებჟრებით, რომ თვალები და გსრები გაკეთებულია 

6) (ე66"“ (რეინაკი. „აპოლონი“). შემდეგ ადამიანური ფიგუოა, ე. ი. 

წარჩინებული კაცის ფიგურა წარმოდგენილია უზარმაზარი ზეკაცუ- 

რი ახოვანებით.. „ყოველი ფეოდალური კულტურა ანვითარებს 

უზომობის კულტს. როგორც ფეოდალიზმი ეკონომიურათ უდიდესი 

საერთო შემოსავლის პრინციპს ეყრდნობა და ღირებულებათა 

ეკონომიური მითვისების მიზან უსახღლვრო მოხმარებაში ხედავს, 

ისე ფორმათა ესთეტიური დამუშავება ყველა ფეოდალურ კულტუ- 
რებში მკაფიოთ მიმართულია მასსიურისა და რაოდენობისკენ. სხეუ- 

ლის კოლოსალობას მნიშვნელობა აქვს როგორც განსაკუთრებული 

სიდიადის გამონაკრთომს...% (ჰაუზენშტეინი. „ხელოვნება და საზო- 

გადოება.),„ ფრონტალობა, ვერტიკალობა და უზრომობა კიდევ 

არ ამოსწურავს ადამიანის ფიგურის ყველა ნიშნებს ფეოდალური 

კლასის ხელოვნებაში. ·ფეოდალს თავისი თავი წარმოდგენილი აქვს 

განცალკევებულათ, მას მჭიდრო ურთიერთობა არ აქვს მახლობ- 

ლებთან, მით უმეტეს მის ქვემოთ მდგომებთან. ამიტომ გაბატონე–- 

ბული პიროვნება იხატება როგორც თვითკმარი პიროვნება. ასე გვე- 

ვლინება ადამიანი ეგვიპტელი ფარაონების ხელოენებაში, საბერძნე- 

თის დორიულ ფეოდალურ ხელოვნებაში, საშუალო საუკუნეების 

რომანულ ზელოვნებაში. 

როცა ისტორიულ ასპარესზე ბურჟუაზია გამოვიდა, იგი გან- 
მსჭვალული იყო იმავე ინდივიდუალიზმის გრძნობით, ·თუმცა ამ ინ- 

დივიდუალიზმის შინაარსი სხვანაირი იყო. ბურჟუაზიამ ფეოდალუ- 

რი კლასის ხელოვნებიდან გადმოიღო ადამიანური ფიგურა, მხოლოდ 

მას თავისი ყოფნის და შეგნების მესაფერი: მხატერული ფორმა მის– 

ცა. პირველათ ამ მოვლენამ თავი იჩინა საბერძნეთში, სახელდობრ 

იონიასა და ატტიკაში. ბურჟუაზიული შეგნება, ჩამოყალიბებული 

შედარებითი თანასწორობის გარემოში, არა ექსტენსიური, არამედ 

ინტენსიური კულტურის გარემოში, უკვე ისე აღარ აფასებს ოდე- 

ნობის იდეას. ადამიანური ფიგურა აქ ადამიანურ ზომას იძენს. 

ლუკიანი ამბობს, ოლიმპიის ასპარეზობის მსაჯულებმა ერთხელ დად- 

გენილება გამოიტანეს–--გამარჯვებულ ატლეტთა ქანდაკებანი არ
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უნდა სჭარბობდენ ადამიანის სიმაღლესო. ამასთანავე ჰქრება ფეო– 

დალური ფრონტალობაც. მართალია იგი ერთხანს” რჩება როგორც 

წარსულის ნაშთი. ჰარმოდიოსი და არისტოგიტონი წარმოდგენილი 

არიან პირდაპირ მდგომარენი, ზევით აწვართული სხეულებით. ამ 

ჯგუფის გვერდით სდგას მოქანდაკე მირონის „დისკოს მტყორცნე– 

ლი", მოცემული მოხრილ პოზაში, რომელიც სრულიად შეუძლებე– 

ლი იყო ფეოდალური კლასის ხელოვნებაში. თანდათან პქრება გან– 

კერძოება, დამახასიათებელი ფეოდალისთვის. ისეთ სკულპტურულ 

ჯგუფებში, როგორიცაა ბურჟუაზიულ პერიოდში შექმნილი „ჰერმე– 

სი და პატარა დიონისე“ პრაქსიტელისა ან „საცეკვაოთ გაწვევა", 
გამოქანდაკებულ პირთა შორის შინაგანი ფსიქოლოგიური კავშირია 

დამყარებული. ისინი ერთიმეორის 'გვერდით კი არ არიან, როგორც 
ფარაონი და მისი თანამეცხედრე ან როგორც მეომრები ეგეის ტა- 

ძრის სამერხულოზე, არამედ ერთიმეორის გულისთვის არიან, მიტომ 

რომ ფეოდალურ-ბატონყმური კულტურა სთიშავდა, ბურჟუაზიულ 

ქალაქური კულტურა კი'აახლოვებდა რ აერთიანებდა. ასეთი შეცვლა 

ფეოდალური განკერძოებისა ბურჟუაზიულ ურთიერთობით მკაფიოდ 

სჩანს ადამიანის სხვადასხვა გადმოცემაში საშუალო საუკუნეების 

რომანული და გოთური ხელოვნების მიერ. ქანდაკებანი, რომელნიც 

რომანულ ტაძრებს ამკოზდენ, ერთიმეორის გვერდით სდგანან უბ- 

რალოთ, სრულიად შეუკავშირებელნი, ხოლო გოთური ტაძრების 

სკულპტურები, როგორც ბურჟუაზიულ-ქალაქური· წესწყობილების 

გამომხატველნი, ერთმანეთთან არიან დაახლოებულნი, ერთმანეთს 

მიმართავენ და ესაუბრებან... (ლანგე. „ადამიანის ასახვა"). 
რამდენათაც ისტორიულ ასპარეზზე გამოსული ბურჟუაზია 

თავის ხელოვანთა შემწეობით პხატავდა ადამიანს, თუმცა სხვანაირს 

ვიდრე ფეოდალური კლასის მიერ იყო წარმოდგენილი, იგი 

მხოლოდ ნაწილობრივ იყო ორიგინალური: თემა არსებითად უცხო 

იყო, მაგრამ ამასთანავე, რასაკვირველია, ნათესაურიც. მაგრამ ბურ- 

ქუაზიამ ხელოვნება გაამდიდრა სპეციფიური, თავისებური თემით. 

თუ მონადირემ ხელოვნებაში ცხოველი შეიყვანა მიწათმომქმედმა 

მცენარე, ხოლო ფეოდალმა ადამიანი, ბურჟუამ თავის მხრით იქ 

ახალი თემა შეიტანა, სახელდობ ნივთი როგორც დამოუკიდებელი 
,საგანი, რომელიც უნდა აისახოს. ჯერ კიდევ IV საუკუნის ბერძენი 

"მხატვარი ზევქსისი შესაძლებლად სთვლიდა სურათსე ფარდა დაე- 
ხადა და შეტი არაფერი. ჰოლანდიელი მხატვრები XVII საუკუნე–- 

ში უფრო შორს მიდიოდენ და თავიანთ ნატიურ-მორტებში ყოველ– 

გვარ უსულო საგნებს გამოჰხატავდენ: მხოლოდ იმ კლასის თვალში,
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რომელიც აწარმოებდა და ყიდულობდა ან ყიდდა ნივთებს, ეს უკა– 
ნასკნელნი შეიძლებოდა საგულისხმიერო გამხდარიყვნენ მხატვრისთ– 

ვის, როგორც ასახვის საგანი. რამდენათაც ბურჟუაზია ვაქრობიდან 
მრეწველობაზე გადადიოდა, რამდენათაც ტექნიკა ვითარდებოდა, 

იმდენად ბურჟუაზიულ საზოგადოებაში, ისევე როგორც თვით ცხოვ- 

რებაში გამარჯვებული შედიოდა ახალი საგანი––მანქანა. დავავლეთ 
ევროპის თანამედროვე მხატერების მრავალ ნაწარმოებში ასახულია 

ქარხანა და ფაბრიკა უხარმახარი და ამასთანავე მხატვრულათ ლა- 
ზათიანი მოწყობილობით, რომლის გვერდით ადამიანი თანდათან 
უფრო შეუმჩნეველი ხდება. ამ მხატვრებს შორის ბუნებრივად უმ- 
რავლესობა გერმანელებს ეკუთვნის, მიტომ რომ XX საუკუნის დასა– 
წყისისთვის სწორეთ გერმანია გადაიქცა ტექნიკის სამეფოთ. კიდევ 
ერთი ნაბიჯი და მანქანა ამარცხებს ადამიანს, მამქანა სურათის 
თვითკმარი დ ერთადერთი თემა ხდება, სამრეწველო-კაპიტალისტური 
ხანის მხატვრები კიდევ უფრო შორს წავიდენ, მათ უკუაგდეს ნივ- 

თები და საგნები და მიზნათ დაისახეს მხატცვრულათ ან სკულპტუ–- 
რულათ გადმოეცათ ნივთების და საგნების განყენებული თვისებანი. 
ასეთია იტალიელი ფუტურისტების ბალლას, ბოჩჩონის, კარრას და 

სხ. სურათები და სკულპტურები, რომელიც ასახავენ ავტომობილის 

დინამიზმს, ადამიანური სხეულის დინამიზმს ან თვით სისწრაფის გან– 
ყენებულ. ცნებას და სხვ..



XI. შრომა ხელოვნებაში 

თუ ფეოდალური კლასის წარმოშობასთან ერთად ხელოვნებაში 

ადამიანი შევიდა, ეს რასაკვირველია, იყო ან ღმერთი , ადამიანის 

სახით ან წარჩინებული ადამიანი––ფეოდალი, მონისა, ყმისა, შრო–- 

მის ფუნქციების შემსრულებელისთვის ამ ხელოვნებამი ადგილი არ 

იყო. არც არქაული პერიოდის ბერძენ ხელოვანთ, არც საშუალო 

საუკუნეების რომანული ეპოქის ხელოვანთ რომელთაც ღმერთები, 

გმირები, მბრძანებლები, წმინდანები შეჰქმნეს “წშესაძლებლათ არ 
მიაჩნდათ მათ გვერდით მიწის მუშაკი„ ხელოსანი ან თუნდ მსახუ– 
რი დაეყენებიათ. აგრეთვე შემდეგ ანტიური მეფეების და იმპერა- 

ტორების ან XVII საუკუნის აბსოლუტური მონარქების დინასტიუ- 

რი და სასახლის ხელოვნება, რომელიც მოწოდებული იყო , მბრძა– 

ნებლის ძლიერება უკვდავეყო, კარს როდი უღებდა სოციალურ ქვე- 
დაფენებს, შრომის წარმომადგენლებს. გამონაკლისს ძველი ეგვიპტე 

წარმოადგენს: ქანდაკებათა და ბარელიეფთა სახით აქ წარმოდგენი– 

ლი არიან მონები და მოსამსახურეები, რომელნიც სულ სხვადასხვა– 

ნაირ სამუშაოს ასრულებენ: ყანას ამუშავებენ, ხომალდებს მართავენ, 

სახელოსნოში ან სამზარეულოში საქმიანობენ. თუ ეგვიპტელ ხელო– 

ვანს ნება დართული ჰქოსზდა მშრომელთა ფიგურები გადმოეცა, ის 

იმით კი არ აიხსნება, რომ გაბატონებული ფეოდალური კლასი 

მამობრივათ ან ძმურათ ყოფილიყოს განწყობილი მშრომელთადმი, 

არამედ სხვა მიზეზით, რომელიც “უმკაცრესი ეგოიზმიდან გამომ– 
დინარეობდა. რადგან იგულისხმებოდა, რომ- საიქიოში ადამიანი 
სწორეთ ისეთივე ცხოვრებას განაგრძობს, როგორსაც დედამიწაზე 

ატარებდაო, რადგან მესაკუთრე-ფეოდალი საიქიოშიც ვითომდა ყა– 

ნებსა, ხომალდებსა, სახელოსნოებს პფლობდა, რადგან მას ვითომ 

იქ იგივე მსახურები ღა მონები სჭირდებოდა, თავდაპირველათ, 

როცა პატრონი კედებოდა,: ამ უკანასკნელთ ხოცავდენ, შემდეგი 

დროს განმავლობაში კი ორეულებით, ტიკინებით, მხატვრული სუ– 

რათებით სცვლიდენ. ასე წარმოიშვა ეს ეგვიპტური სკულპტურული 
ფიგურები სხვადასხვა ტიპის მუშაკებისა. ისინი ბარელიეფებს წარ- 

მოადგენენ წარჩინებულ ფეოდალ-მემამულეების აკლდამებში. მაგა– 

ლითისთვის შეიძლება ავიღოთ ბარელიეფი მემამულე ტის აკლდამი–
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დან. ზევითა ნახევარზე მკაა: მონათა რაზმი ნამგლებით ჭვავს მკის; 

ზედამხედველს პირზე ჯოხი მიუდვია და ყურს უგდებს ერთი ზუშის 

მოხსენებას. მიწაზე ძნები ჰყრია. ქვემოთ გამოხატულია როგორ 

სტენიან ძნებს დიდ ტომრებში და როგორ ერეკებიან ვირებს, რათა 

ისინი ტომრებით დატვირთონ. კიდეც უფრო ქვემოთ პურის ლეწვაა 

დახატული. რელიეფის მეორე ნაწილი გვიჩვენებს მეორე ხასიათის 

მუშაობას ფეოდალურ მამულში, სახელდობრ ნავების გამართვას: 

ერთს ნავში სდგას თვით მემამულე ტი და კმაყოფილების გრძნო- 

ბით უცქერის ყმა ხელოსნების მუშაობას. რელიეფის მესამე ნაწილს 

სახელოსნოებში შევყევართ, სადაც ზოგი ჭურჭელს სქჭედავს, ზოგი 

სტატუებს სძერწავს და სხ. (CVILII§.·. „016 ;)სIX6 ILVII5ს“), 
ეს საყურადღებო რელიეფები, რომლის ჩზსგავსები ახეტ-ხეტეპ- 

ხერის და ნეხერზე-შემპტახის აკლდამებშიც აღმოაჩინეს, სრულიადაც 

შრომის აპოთეოზს არ წარმოადგენენ მენიე, „შრომის ძეგლივითბ. 

ისინი საკმაოთ სწორათ გადმოსცემღენ დიღი მებატონის მეურწეო- 

ბას, მათ უნდა უზრუნველეყოთ უფასო და გულმოდგინე შრომა საი- 

ქიოზი, რათა მის ორეულს, მის „კას“ იქაც ისევე მდიდრულათ და 

თავის შეუწუხებლათ ეცხოვრა, როგორც ერთს დროს დედამიწაზე 

ცხოვრობდა. აკლდამების რელიეფების გვერდით, “რომელნიც შრო- 

მას და მშრომელთ გამოპბატავენ” დარჩენილია ზრავალი პატარა 

ქანდაკება მონებისა და მსევლებისა, რომელნიც ამა თუ იმ სამუ- 

შაოს ასრულებენ; ამ ქანდაკებათ აკლდამაში სდგამდენ იმ მოსაზრე– 

ბით, რომ იქაც ფაქტიურათ იმავე საქმეს გააკეთებენ, რომლის შეს– 

რულების დროსაც გამოხატული არიანო. მონები და მხევლები ხორ- 

ბალს აფქვევენ, ცომს ზელენ, ლუდს ხარშავენ, სადილს ანზადებენ. 

მხატვრული შესრულება ყოველთვის დამაკმაყოფილებელი არ არის, 

მიტომ რომ საქმე ეხსებოდა არა მებატონის, არაზედ მხოლოდ ამა 

თუ იმ მონის გამოხატვას, და ასეთი სამუშაოსთვის დამკვეთელს ჯილ– 

დოს გაღება ენანებოდა- „VIL დინასტიის ეპოქიდან მსახურთა ქან- 

დაკებათ თითქმის მხოლოდ ხიდან აკეთებდნენ. მათ ხშირათ მომ–- 
ცრო თუ მოზრდილ ჯგუფათ აერთებდენ: ხან გამოქანდაკებულია 

ორი მხევალი, რომელთაგანაც ერთი ფქვილს სცრის, ხოლო მეორე 

ცეცხლს აღვივებს პრიმიტიულ კერაზე, ხან წარმოდგენილია მთელი 

სამზარეულო მსახურთა მთელი აომიითურთ. განსაკუთრებით კარგია 

ზარდახჩებით დატვირთული მონა. ცუდი არაა აგრეთვე ჯგუფი, სა– 

დაც გამოქანდაკებული არიან მოსამსახურეები, რონელნიც თავიანთ 

მბრძანებელსა და მის თანამეცხედრეს სიმღერითა ·და მუსიკით არ- 

თობენ. ხშირათ ეს პაწია სტატუები თაბაშირის თხელი კანით



1ყხი –- 

არიან დაფარულნი; აგრეთვე ყოველთვის შეღებილნი არიან. ფიგუ- 

რები პირდაპირ ცოცხალნი სჩანან თითქო მოძრაობენ და გამსქჭვა– 

ლული არიან სურვილით თავიანთ ბატონს ასიამოვნონ“ (ბალლოდ. 
„ძველი ეგვიპტური ხელოვნების ნარკვევები") 

ზემოთ აღვნიშნე, რომ საპუალო საუკუნეების ევროპის ხელოვ–- 

ნება მშოომელ ადამიანს არ იცნობს მეთქი. მაგრამ მონუმენტალურ- 

საეკლესიო" ხელოვნების გვერდით საშუალო საუკუნეების დასასრულს 

არსებობდა „შინაური“ ხელოვნებაც. და აი აქ, ამ ხელოვნებაში 

შრომამ მაინც იპოვა თავისი 

გამოხატულება. XIV საუკუ- 

ნეში საფრანგეთში ე, წ. ჟამ- 

ნი და ლოცვანი შედიან ხმა– 

რებაში, მათი პირველი ფურ–- 

ცლები თითქო დასურათე–- 

ბულ კალენდარს წარმოად- 

გენენ, მათ შორის ყველაზე 

ცნობილია ლოცვანი, ოომე- 

ლიც სამმა ნიდერლანდიელმა 

მხატვარმა დაასურათა ბერი– 

ის დუკასთვის. სოგიერთი ეს 

მინიატურა გამოპხატავს წარ- 

ჩინებულთა დროს ტარებას, 

ნადირობას, ლხინს, ცხენოს- 

ნობას ზოგიერთი კიდევ 

გლეხის კოფაცხოვრებისა და 

შრომისადმიაა მიძღვნილი, 

უკანა ფონზე სამეფო ციხე- 
ზარდახჩებით დატვირთული მონა. კოშკები მოსჩანს წინაზე 

შეღებილი ხის ფიგურა, გლეხები სთესენ, მკიან და 

სხ. იმავე ლიტერატურულ- 
მხატვრულ ნაწარმოებთა ტიპს ეკუთვნის ვენეციელი დოჟის გრიმა– 

ნის ლოცვანი, აქაც ერთი მხრით ნადირობა, წარჩინებულთა სამა– 

ისო არიფანებია დახატული, მეორე მხრით გლეხები ხნავენ, მო- 

სავალს იღებენ, ყურძენს ჰკრეფენ, ან კიდევ ზამთარში ქოხებში 

სხედან; დედაკაცები ჯარას ატრიალებენ, მამაკაცები უქმათ არიან, 

ხოლო ბალღები შინაურ ფრინველს ეთამაშებიან. აქაც ფონზე (კიხე– 

კოშკები მოსჩანს,   
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ანალოგიური შინაარსის ეგვიპტყრი როელიფებისა და პაწია. 

ქანდაკებისაგან ეს ფრანგული და იტალიური მინიატურები იმით 

განირჩევიან, რომ ისინი გამოპხატავენ გლესს, რომელიც, როგორც 

ეტყობა, აღარ არის ყმა (იტალიაზი იმ დროისთვის ბატონყმობა 

უკვე დიდი ხნით მოსპობილი ისო), საგრას იცავენ ბებერი დუკას. 

  
დოჟი ზრიმანის ჟანნიდან, ივლისი, გლეხის შრომა, 

ან დოჟის თვალსაზრისს, რომელთაც ლოცვანის გადაფურცელის· 

დროს სასიამოვნო და დამამშვიდებელ შთაბექდილებათა მიღება. 

სურდა; ამიტომ გლეხის შრომა აქ გადმოცემულია როგორც ადვი- 

ლი საქმე, თითქმის როგორც დღესასწაული, ხოლო თვით გლეხები: 

წარმოდგენილი არიან სუფთა, გულმოდგინე, კმაყოფილ ადამიანებათ.
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იმისდამიუხედავათ, რომ გლეხის ყოფაცხოვრება ამ მინიატურებში 

აშკარათ შეფერადებულია, მათში მაინც გამომჟღავნდა მოქალაქეების 

განმტკიცებული სული, ზეაღმავალი ბურჟუაზიის გუნება; მართლაც, 

ამ მინიატურების შემქმნელები პოლანდიელი მხატვრები იყენენ, იმ 

„ქვეყნის შვილები, რომელსაც განეითარებული სამოქალაქო ცხოვ- 

რება და ბურჟუაზიული კულტურის ელემენტები ჰქონდა. რ 

როცა XVII საუკუნეში ახალი ბურჟ უასიული წესწყობილების 

საძირკველი იყრებოდა, როცა სავაჭრო კაპიტალიზმი მერკანტილიზ– 

მის სახით თავის ბატონობას ამყარებდა მთელს დასავლეთს ევრო- 

პაში, გარემოება ნაკლებ ხელსაყრელი იყო იმისთვის, რომ ხელოე- 

ნებას კარები გაეღო მშროპელთათვის, საფრანგეთსა და ესპანიაში 

ბატონობდა სასახლის" ხელოვნება, რომელიც მოწოდებული იყო 

გამოეხატა და პოეტფრათ გაემშვენიერებია თვითმპყრობელობის სიდი– 

ადის იდეა. ამიტომ შრომის გამოხატვა მხოლოდ გამონაკლისის სა- 

ხით თუ ხდებოდა. ლუი XIV მხატვრებისაგან, რასაკვირველია, მო– 

სალოდნელი არ იყო, რომ ყურადღებას მიაქცევდენ სოციალურ ქვე- 

და. ფენებს. ერთად ერთნი ვინც XVII საუკუნის საფრანგეთში გლე– 

ხი და ხელოსანი უკდავ ჰყვეს, ძმანი ლენენები, არ იყვნენ სახელმიწი– 

ფოს კარის მხატერები. ამ ჟანოისტებმა, რომელნიც „ოჯახურ სცე- 

ნებს ჰხატავდენ, მოგეცეს მთელი რიგი სურათებისა, სადაც გლეხე- 

ბი სჭამენ, სვამენ, ისვენებენ, მხიარულობენ; მათი მუშაობა არა სჩანს; 

მაგრამ მიუხედავათ სოციალური მომენტის მიმჩქმალავი მოტივებისა, 

ამ გლეხური ინტერიერებიდან, ბნელი კოლორიტის წყალობით, რა- 

ღაც უსაზღვრო სევდა გამოჰკრთის: ესენი არიან არა გამოწყობილი 

გლეხები, რომელნიც ბერიის დუკას ან დოჟი გრიმანის თვალებს 

ატკბობდენ0 არამედ ფეოდალიზმიით დაჩაგრული გლეხები, რომე- 

ლთაც ერთი საუკუნის შემდეგ აჯანყება დაიწყეს მებატონის 

უღლის წინააღმდეგ. 
თუ ძმანი ლენენები საფრანგეთში კარისკაცების ტიპებსა და 

ჩვეულებებს თავიანთ გლეხებს უპერდაპირებდენ, კველასკეცი ესპა–- 

ნიაში ფილიპე IV სასახლის წრის გვერდით, რომელიც მას ძალა- 

უნებურათ უკვდავჰყო თავისი შემოქვედებით, აყენებს მუშებსა და 

მუშაქალებს, რათა მათი სამრეწველო შრომა ადიდოს. ქსოვილების 

ღა ლითონის თუ თოფიარაღის მრეწველობა ესპანიაში XVI და 

თვით XVII საუკუნეში საკმაოთ აყვავებული იყო და თუ ველას- 

კეცის „ფეიქარბმა ქალებმა“ ხელოვნებაში მუშა ღედაკაცი შეიყვანეს, 

მითოლოგიური სურათი, სადაც გამოხატულია პერმესის მისვლა 

ვულკანის სამქედღოოში სწორეთ იმ მარსის იარაღის დასაკვეთათ,
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რომელთანაც ვენერამ სამჭედლოს კოჭლ პატრონს უღალატა, სიუ- 

ჟეტის ერთნაირი პიკანტობის მიუხედავათ, ინდუსტრიის წარმოშო- 

გის ნამდვილი აპოთეოზი იყო. XVII საუკუნის ყველაზე ბურჟუა-- 

ზიული ქვეყნის-პოლანდიის (ნაწილობრივ ფლანდრიის) მშრომელ 

კლასს ყველაზე მეტი აღგილი აქვს დათმობილი ხელოვნებაში. ძმათა: 

ლენენების წინაამდეგ XVII საუკუნის პოლანდიელი მხატვრები 

(გარდა XV ს. მხატვრის უფროსი ბოეგელისა რომელმაც თავის 

„ზაფხულში“ გლეხის გმირული ფიგურა მოგვცა) სოფელს ისე უდ- 

გებოდენ, როგორც ნამდვილი მოქალაქეები, ისინი (განსაკუთრებით 

ფლამანდიელი ტენირსი) მას ღებულობღენ არა შრომის, არამედ: 

დღესასწაულის ასპექტში და გლესს მოქალაქის გულზვიადობით დას–- 

ცქეროდენ (ბრუვერი, ოსტადე). „არც ერთს ამ მხატვარს თვალყუ- 
რი არ უდევნებია ხალსისთვის იმ დროს, როცა იგი მინდორში ან 

ყანაში მუშაობს გუთნით და ფარცხით, ან ნამგლით, ბარით და 

ცულდით შეიარაღებული. ღვინის სმა, ქეიფი, (კეკვა, ჩხუბი, რომე– 

ლიც თავის გატეხით თავდება,:--აი მათი ერთად ერთი თემა. 

ძნელი წარმოსადგენია, რომ ოდესმე ასეთი გონებაჩლუნგი გლეხები: 

არსებულიყენენ, ასეთი ნამორის მსგავსი, უაზრო და უსულო არსე- 

ბანი, რომელნიც ნახევრათ ცხოველურ მდგომარეობაში იმყოფებიან. 

ძნელი დასაჯერებელია ·აგრეთვე, რომ გლეხები ისეთი სანდომიანები 

და სუფთანი იყვნენ, როგორც მათ სხვა სურათებზე ხატავენ, რომ. 

მათ ისეთი წმინდა ფრჩხილები პქონდეთ, რომ ისინი ახალგაზოდა: 

კავალრების სინაონარით იწყებდენ ტოიალს მუსიკის ხმების გაგო- 

ნებისთანავე, თითქო ეს არის („ცეკვის გაკვეთილებს ღებულობენო. 

ზოგიერთმა მბატვარმა გლეხები ხელოვნებას შეუფარდა მით, რომ მათ 

სალონური მანერები მისცა, ზოგიერთმა კიდევ მით, რომ ისინი სა–- 

საცილო ძმაბიჭებათ გამოიყვანა,ა რომელთა სიტლანქეს და სისუ-· 

ლელეს განათლებული ბურჟუები დასცინიან“ (რიხარდ მუტერი). 

მეთვრამეტე საუკუნემ საფრანგეთში, ბურჟუაზიის ზეასვლის და 
და თავადაზნაურობის დაქვეითების საუკუნემ, თავის მხრით გლეხის: 
ცხოვრების, სურათი მოგვცა, რომელიც ისევე, თუმცა სხვა მხრით: 

დაშორებულია სინამდვილეს, როგორც XVII საუკუნის ჰოლანდი-– 

დიური მხატვრობა, გამოვიდა გრეზი თავისი სოფლური სცენებით: 

„ოჯახის მამა, რომელიც ბავშვებს ბიბლიას უკითხავს4, „ნიშნობა: 

სოფლათ", „მამის წყევლა", „დასჯილი შვილი“. როგორც XVII 

საუკუნის ჰოლანდიურ სურათებში, ისე აქაც გლეხის ყოველდღიური: 

ცხოვრება როდია გადმოცემული. თუ ძმათა ლენენების გლეხურ-· 

ჟანრს XVII საუკუნეში ბატონებში უნდა გაეღვიძებია თანაგრძნობა:
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„უმცროსი, მშრომელი ძნისადმი,!, გრეზის „სოფლის“ სურათები 

გლეხთა ზნეჩვეულებებისა და ტიპების სახით ზეაღმავალი (უმთავრე– 

სათ წვრილი) ბურჟუაზიის. სათნიებათ მიუძღვნიდენ შესხმას, ეს 
სათნოებანი მისი გამარჯვების საწინდარს წარმოადგენდენ თავადაზ– 

ნაურობის წინააღმდეგ. მართლაც გრეზის სურათები გამოჰხატავდენ 

რელიგიურობას, ნაყოფიერებას, ოჯახობრივობას, ე. ი. სწორეთ 

'ზეაღმავალი შესამე წოდების თვისებებსს უმთავრესათ მის მდაბიო 

მოქალაქეობრივ გამოხატულებაში და არა ყმის უიმედო მდგომარეო–- 

ბას როგორც მშრომელ კლასს. ამ სურათებით აღტაცებაში მოდიო- 

და ბურჟუაზიის იდეოლოგი დიდრო, მათ წინაშე თავს იყრიდენ 

სწორეთ ის წარჩინებულნი, რომელთა წინააღმდეგ ისინი იყენენ 

-მიმართული. , 

XIX საუკუნის მეორე ნახევარში. ყველა ევროპიულ ქვეყნებში 

მყარდება ბურჟუაზიული საზოგადოება, ამასთან ერთად მხატვრობა 

-და სკულპტურა გარკვეული რეალისტური ყოფაცხოვრების განხრას 
ღებულოზს, იმ განვითარებული მუშათა მოძრაობის ზეგავლენით, 

რომელმაც ნაწილობრივ სოფელიც მოიცვა, გაძლიერდა ინტერესი 

მშრომელი კლასებისა და შრომის პრობლემებისიდმი. ზოგიერთი მხა– 

ტვარი თვით სოფლიდან გამოვიდა, როგორც მილლე, ან სოფელ– 

თან ახლო იდგა, როგორც ვან-გოგი, სხვა წვრილბურჟუაზიული დე- 

მოკრატების ხალხოსნურ, ოდნავ სოციალისტურათ შეფერადებულ 

შეხედულებებს აღიარებდენ როგორც რუსი „პერედვიჟნიკები." ამ 

მიზეზების გამო ყველა ევროპიელი ერის ხელოვნებაში, სხვათა შო–- 

რის რუსულშიც, XIX საუკუნის შეორე ნახევარში ხშირათ ხატავენ 

გლეხს. მაგრამ XVII საუკუნის ჰოლანდიელებისა და თვით ხალხის მო- 

ყვარულ ძმათა ლენენების წინააღმდეგ, პირველათაა გადმოცემული 

მისი ცხოვრება როგორც მშრომელისა მილლე, ბასტიენ-ლეპაჟი, 

ლერმიტი გლეხს ქამასმისა და (ცეკვს დროს როდი გვიჩვენებენ: 

ისინი თავიანთ სურათებში შლიან მისი შრომით აღსავსე ცხოვრე- 

ბის ყველა მომენტს, სულ ერთია ჩვეულებრივი გლეხია იგი (როგორც 

მილლეს სურათებში) თუ სოფლის მუშა (ლერმიტის სურათებში). ყო- 

ქელი იდეალიზაციისა და ყოგელი დაცინვის გარეშეა გამოხატული 

სოფელი აგრეთვე იმ რეფორმის მომდევნო რუსი მხატვრების სუ–- 
რათებში, რომელნიც სცდილობდენ უწინარეს ყოვლისა „საზოგადო- 

ებრივ მოვლენათა კრიტიკოსები“ ყოფილიყვნენ და ამიტომ'თავიანთ 

სურათებში გლეხთა სიღატაკეს, სიბნელეს და (რუმორწმუნეობას 

აღნიშნავდენ (მიასოედოვი და სხ.)
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მრეწველობის განვითარების წყალობით გლეხის გვერდით მუ- 
“შა დადგა და თუ დასახელებული მხატვრების სურათები XV ს. მი- 
ნიატურისტების და XVII ს. პოლანდიელების და ფრანგების ტრა– 

დიციებს განაგრძობდენ, მხატვართა მთელი რიგი განაგრძნობდა ისეთი 

ოსტატების მიერ დაწყებულ საქმეს, როგორიც ტინტორეტო და ველას– 

კეცი იყვნენ, რომელნიც მითოლოგიურ ვულკანურ სამჭედურში ხა–- 

ტავდენ მუშათა ძლიერ სხეულებს, მათ მიერ გრდემლზე კვერის 
"დარტყმას. პროლეტარი XIX საუკუნის ევროპიულ ხელოვნებაში 

თავდაპირველად საფრანგეთში შედის, როგორც პოლიტიკური იდე– 

ის მატარებელი, როგორც პოლიტიკური რევოლუციების მონაწილე: 

ეს ხდება დომიეს (მაგ. „მუშა იცავს პრესის თავისუფლებას"), ჟან- 

რონის (მაგ. „პატრიოტები“, სადაც დახატულია მუშები ივლისის 
'ბარიკადებზე), ანტინიას (1848 წლის სამოქალაქო ომის ეპიზოდი: 
დაჭრილი მამა მანსარდში კვდება, შვილი რევოლვერით ხელში მზა– 

დაა იგი დაიცვას) სურათებში. პოლიტიკური თავისუფლებისათვის 

მებრძოლი პროლეტარი შემდეგ იქცევა კაპატალისტების“ მიერ ექს- 

პლოატაცია ქმნილ მუშათ, რომლის მძიმე. ეკონომიური მდგომარეობა 

ყველაზე შემაძრწუნებლად გამოპხატა კეტე კოლვიცმა თავის პრო- 

-ლეტარულ გრავიურებში („უმუშევარი 'ავათმყოფი ცოლის საწოლ–- 

თან" „უმუშევარის ოჯახი“ და სხვ.), ხოლო ეკონომიური ბრძოლა ყვე– 

„ლაზე დამაჯერებლად გადმოგვცა როლლმა („მემაღაროეთა გაფიცვაბზ) 

და ადლერმა („გაფიცვა კრეზოში%). მუშათა კლასის გამოსელასთან 

ერთად რუსულ ხელოვნებაშიც, გლეხის გვერდით, პროლეტარიც შე– 

დის, თავდაპირველად სავიცკის სურათებში („რკანის გზის რემონ- 

ტი“), შემდეგ იაროშჩენკოს და განსაკუთრებით კასატკინის („მემა– 

ლღაროები"). პროლეტარიატის ტანჯვის და ბრძოლის გვერდით XIX 

საუკუნის დასასრულის ხელოვწებაში გარკვევით ჩნდება კიდევ ერთი 

ახალი იდეა, რომელიც წინათ შეუძლებელი იყო, ესაა იდეა შრომის 
სადიადისა და გმირობისა (ბელგიელი მენიეს ქანდაკებებში) და 

იდეა მუშათა კლასის საერთოშორისო გაერთიანებისა, რომლის დრო– 

შაზე სწერია: შრომის განთავისუფლება და გამარჯვება (ინგლისე– 

ლი ვალტერ კრენის „პირველი მაისის: ფურცლებსა! და „შრომის 

გამარჯვებაში4). 
თუ ძველ ეგვიპტურ ხელოვნებაში მშრომელი ადამიანი გამო– 

ხატულია როგორც ფეოდალ-მემამულის გულმოდგინე მოსამსახურე, 

თუ XVდა XVI საუკუნეების მინიატურებში გლეხი გადმოცემულია 

იმ დიდი მებატონის თვალსაზრისით, რომლისთვისაც) სასიამოვნოა 

სუფთა და კმაყოფილი სოფლის მუშაკების ცქერა, თუ XVII საუკუ–
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ნის პოლანდიურ მხატვრობაში გლეხი განსაკუთრებით იმ მოქალაქე: 

ბურჟუას თვალსაზრისითაა დანახული, რომელიც თავის უპირატე- 

სობას გრძნობს გლეხის მიმართ, უახლოეს ევროპიულ ხელოევნებაში: 

პროლეტარი ჩვეულებრივ წვრილბურჟუაზიულათაა განათებული. ან 

ხელოვანი მუშას პაატას როგორც ტანჯულს, რათა თანაგრძნობა 

გამოიწვიოს მისადმი (კეტე კოლვიცი), ან აშკარათ მის იდეალიზა- 

ციას ახდენს როგორც „შრომის რაინდისა“, ამასთანავე მას სა- 

შუალო საუკუნეები“ დამოუკიდებელი ხელოსნის ტანსაცმელსა და 

გარეგნობას აძლევს (ვალტერ კრენი), ან კიდევ პროლეტარული: 

თემატიკიდან აძევებს განმანთავისუფლებელი ბრძოლის მოტივს, 

კაპიტალიზმის საწინააღმდეგო აჯანყების მოტივს, როგორც ეს 

ჰქმნა მენიემ, რომელიც პროლეტარიატთან სოციალიზმიდან კი არა, 

კათოლიციზმიდან მივიდა. 

ჯერ კიდევ პლეხანოვმა თავის მიმოხილეაში, რომელიც ვენე–- 

ციის VI საერთაშორისო გამოფენას შეეხებოდა, აღნიშნა, რომ ხე- 

ლოვანთა უმრავლესობას არავითარი წარმოდგენა არა აქვს „მეოთხე: 

წოდების" იდეაზე, ლასალის სიტყვებით რომ ვთქვათ, და არც ერთს 

მათგან“ თავის სურათებსა და ქანდაკებებში არ გადბოუცია იმ 

კლასის ნამდვილი არსება რომელიც „მოწოდებულია ბურჟუაზიის 

მესაფლავე გახდესო („ბურჟუაზიული ხელოვნება და პროლეტარული: 

მოძრაობა“ კრებულში „ხელოენება9).



XIII. ბავშვი ხელო.ვზებაში 

ფეოდალურ კლასთან ერთად ხელოვნებაში გაბატონებული 

კლასის ადამიანი, მომწიფებული პასაკის ადამიანი შევიდა. ბავშვსა 

და ჭაბუკს ფეოდალური საზოგადოების ხელოვნებაში, არსებითად, 

ადგილი არ ჰქონია. ძველი ეგვიპტური სკულპტურები, რომელნიც 

ძნელი დასათარიღებელია და ბავშვიან ქალებს გამოპხატავენ, უე–- 
უველათ ეგვიპტეს ფეოდალური სახელმწიფოებრივობის დამყარება- 

მდე აღმოცენდენ”; ქანდაკების "შესახებ ეს უცილობელიაა (იხ. 

(IVIVI5. 016 2IILIX6 I”I§6M), ამ ფიგურების სტილს ყოველ შემ- 
თხვევაში არაფერი აქვს საპართო ფეოდალური დესპოტიის სტილ- 

თან. მაგრამ ხანდახან დინასტიური ინტერესები მოითხოვდენ არა 

მარტო. მეფის, არამედ მისი მშემკვიდოის სტატუარულ გამოსახვას 

ღა, გამონაკლისის სახით, ეგვიპტეს ოფიციალურ ხელოვნებაში ხნი– 

ერი ადამიანის გვერდით შეიძლება ბავშვსაც შევხედეთ. ასეთია 

იერანკოპოლისში აღმოჩენილი ჯგუფი, ბრინჯაოს ქანდაკება მეფე 

ფიასი და მისი ვაჟის, პატარა მენტესუფისისა. უკანასკნელი სრუ- 

ლიად მოკლებულია ყოველივე „მეფურს“ და „თავისი სრული სა- 

ხით,. ცოცხალი მოგრძო თვალებით და გულუბრყვილო სისასტიკის 

გამომეტყველებით უფრო ქუჩის ბივს ჰგავს, რომელსაც. ცხოველების 

წვალება უყვარს“ (კურციუსი, იქ.). ამგვარი დინასტიური ინტერე- 
სები XVII საუკუწის ესპანიაშიც არღვევდენ აბსოლუტისტური სტი- 

ლის დღესასწაულებრივობას, იმით რომ ჰასაკში შესული ადამია- 

ნების გვერდით ეველასკეცის ცნობილ სურათებზე ახალგაზრდა პრინ- 

ცები და პრინცესეები იყვნენ გამოხატული. 

ბავშვს ადგილი არ ჰქონია საბერძნეთის არქაულ ხელოვნე- 

ბაშიც, სადაც ღმერთები და მეომრები იყვნენ გამოხატული. მხო–- 

ლოდ როცა ფეოდალური საბერძნეთი ბურჟუაზიულათ იქცევა, ბავ– 

შვი თანდათან შედის ბერძნულ ხელოვნებაში. როცა ათინელებმა 
სპარტასთან ზავი შეჰკრეს და თითქო კეთილდღეობისა და კმაყო– 

ფილების ეპოქა დაიწყო, ათინის დემოკრატიამ მიანდო ხელოვან 

კეფისოდოტს მშვიდობიანობის ქანდაკება გამოეკვეთა (ღმერთ-ქალი 

აირენე); ხელოვანმა მშვიდობიანობასთან დაკავშირებული სიმდიდრე 
გამოჰხატა პაწია პლუტოსის სახით, რომელიც ღმერთ-ქალს ხელში
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უჭირავს. ამ მოულოდნელმა მოტივმა საზოგადოებრივ - რელიგიურ 

ხელოვნებაში ინტიმობის უჟანრობის მომენტი შეიტანა (თუმცა 
პრეცენდენტი არსებობდა ფიდიასის ათინას სახით, რომელსაც ხელ– 

ში გამარჯვება უჭირავს, მაგრამ ეს უკანასკნელი ბავშვი არაა). 

IV საუკუნის პლასტიკაში, როცა საბერძნეთი გასცილდა ფეო– 

დალური წესწყობილების საზღვრებს, ბავშვი აღარ იყო რაღაც 
ზედმეტი. ჰერმესი რომელსაც ხელში პატარა დიონისე უვჭირავს, 

ჩვეულებრივი მოტივია ბურჟუაზიული პერიოდის ბერძნულ პლას– 
ტიკაში და პრაქსიტელმა რამდენიმე ასეთი ჯგუფი შექმნა თავისი 

რბილი ლირიკული საკვეთით. ბოლოს ელლინისტურ ეპოქაში, როცა 

საბერძნეთის ისტორიის საზოგადოებრივ-გმირული პერიოდი დამ- 

თავრდა და მოქალაქეობრივობის და პოლიტიკის იდეალებმა ადგი–- 

ლი დაუთმეს ინდივიდუალიზმსა და ოჯახობრივობას, როცა საზო- 

გადოებრივ-სამოქალაქო ხელოვნება ჟანრის, ყოფაცხოვრების ხელოვ- 

ნებამ შესცავლა, ბავშვი სრულიად ჩვეულებრივ ტემათ იქცევა: ბავ– 

შვი სკოლაში მიჰყავთ, ბავშვი ფრინველს ეთამაშება და სხ.–ეს 

ტემები ჩვეულებრივია ტანაგრის ხელოვანთათვის, და თუ წინათ 

ბავშვს ასახავდენ ხოლმე არა როგორც ბავშვს, არამედ უფრო როგორც 

შემცირებულ დიდ ადამიანს,:ახლა ელლინისტურ ეპოქაში გამოდის ხე– 

ლოვანი სპეციალისტი ბავშვების ასახვის მხრით, ბოეფი, რომელმაც 

სავსებით შეისწავლა ბავშვის სხეულის სტრუქტურა. 

ეს მოვლენა მეორდება ევროპიელი ერების ხელოენებაში, იმ მო– 

მენტში, როცა ფეოდალურ-მოგვურ საშუალო-საუკუნეობრივ საზო- 

გადოებას ბურჟუაზიული საზოგადოება სცვლის. მართალია ქრის- 

ტიანული რელიგია-ლეგენდა რომანულ-გოთური ხელოვნების 

მხატვრებს თვით უკარნახებდა ბავშვიან დედის მოტივს, მაგრამ ამ 

ხელოვნებაში მაინც ამჯობინებდენ ქრისტე გამოეხატათ როგორც 

კაცობრიობის („ოდვებისთვის ჯვარცმული მამაკაცი ან როგორც 

ზეციერი მამა. ბავშვიანი მადონის მოტივი ფართოთ ვრცელდება 

აღორძინების ეპოქის მოახლოებასთან ერთად, როცა ბურჟუაზიულ 

წესწყობილებასთან ერთად იზრდებოდა ოჯახური გრძნობა, და რენე– 

სანსის იტალიელი შხატვრები ამ მოტივს თანდათან აშორებდენ მის 

პიერატიულობას, მის რელიგიურ გავლენას და ოჯახურ-ჟანრულ 

სცენათ აქცევდენ. ყველაზე გარკვეულათ. ეს გამოიხატა ლეონარდო 

და ვინჩის სურათში, რომელშიც წმინდა ანა, მადონა: და ყრმა იესოეა 

გადმოცემული. ანას მუხლებზე მარიამი უჭირავს და ქვემოთ იცქი- 

რება ღიმილით, რომელიც უსაზღვრო. კმაყოფილების გრძნობითაა 

აღსავსე, მარიამი დახრილია და ეხვევა მის ფერხთ ქვეშ მდგომარე
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ყრმა იესოს, რომელიც. კრავს ეთამაშება არც ამ ქალების, არც 

ყრმის თავის გარშემო არ არის ჩვეულებრივი წმინდანობის მაჩვე- 

ნებელი შარავანდედი, „ესაა არა სარწმუნოებრივი, არამედ ოჯახუ- 

რი სცენა, შესაძლებელი ,მხოლოდ წინმიმავაელი კაპიტალიზმის და 

ბურჟუაზიულ-ოჯახური ჩზნეჩვეულებების ურელიგიო კულტურის 
დონეზე, როცა ბავშვს მოქალაქეობრივი უფლება ეძლევა (ვხოვრე- 

ბასა და ხელოვნებაში. მაგრამ ბავშვი რენესანსის მხატვრობასა და 

ქანდაკებაში ჩნდება არა მარტო როგორც წინანდელი რელიგიური 

კონცეფციის ელემენტი, იგი ყურადღებას იქცევს თავის თავათაც: 

მაგალითად, ჯოვანი ბელინი მადონის და იესოს (სურათს რამდენიმე 

ყრმა ანგელოზსაც უმატებს, თავის დროის ტანსაცმელში გამოწყო–- 

ბილთ, ისინი ღვთისმშობლის სმენას ატკბობენ ფანდურის ხმებით, 

ხოლო ლუკა დელა რობია გაფუნჩულებულ ბავშვებს, ცნობილ 

ხსხხ1-ებს ჰხატავს. 
მაგრამ მოზარდი თაობა სრულუფლებიან მოქალაქეთ ხელოვ– 

ნებაში შედის მხოლოდ იმ დროიდან, როცა ძველი ფეოდალური-–- 

-თავადაზნაურული საზოგადოებიდან გამოიყო ახალი ბურჟუაზიული 

საზოგადოება, რომლის ერთს დედაბოძს სწორეთ ოჯახი წარმოად- 

'„გენდა. XVII საუკუნის ჰოლანდიური ხელოვნება ბურჟუაზიულ- 
ხელოსნური საზოგადოების ხელოვნება, ბავშვების თავებით, ბავ- 

შვების ხმაურობით და სიცილითაა აღსავსე. ჰოლანდიელი ბურჟუა 

მხატვრებს უკვეთავდა არა მარტო თავის და თავის ცოლის სურათს, 

არამედ ხშირათ ბავშვების სურათებსაც, ხოლო როცა მას მთელი 

თავისი ოჯახის სურათის ქონა უნდოდა, რასაკეირველია, დიდედისა 

და პაპის, მშობლებისა და ნათესავების. გვერდით ბავშვებსაც ათავ– 

სებდენ. ნამდვილი ბავშვთა მხატვარი იყო პოლანდიელი ერის სა- 

ყვარელი, ყველაზე უფრო წვრილბურჟუაზიულათ განწყობილი 

XVII საუკუნის მხატვოებს შორის–-–იან სტენი რომელმაც წვრილ- 

ბურჟუაზიული ინტერიერები და ოჯახური სურათები შეჰქმნა. მაშინ 

როცა შეძლებული ბურჟუაზიის მხატვრის ტერბორკის სურათებზე 

ბავშვები იშვიათად სჩანან დიდებს შორის, რომელნიც მუსიკით ერ- 

თობიან,იან სტენის შემოქმედებაში იშვიათია სურათი, სადაც ბავშვები 

არ იყვნენ გამოხატულნი, ერთს თავის სურათზე მან თავისი ოჯა–- 

ხი დახატა თვით მხატვარი მაგიდას უზის და გრძელ თი- 

ხის ჩიბუხს ეწევა, ცოლი თამბაქოთ სტენის მეორე ჩიბუხს, .მშობ- 

ლების მახლობლათ პატარა ბიჭი სტვირს უკრავს, მოშორებით გო- 

გონას თავი მოსჩანს, ხოლო წინა პლანზე დიდედას მუხლზე მხატვრის 

“უმცროსი ვაჟი დაუსვამს, მას მთელი; სახე · უცინის, ხატავს იგი
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უქმისძალს („წმ. ნიკოლოზის დღესასწაული4ბ), თუ საქათმეს, თავის 
საკუთარ სახაშეს, თუ „ჰოლანდიურ დროს ტარებას“, ყველგან რო- 

გორც ერისა თუ ოჯახის აუცილებელი წევრები სხვადასხვა ჰასაკის 

ბავშვები მოსჩანან, ისინი ხანდახან სურათის ერთად ერთ “ გმირებს 

წარმოადგენენ. 

XVIII საუკუნეში საფრანგეთში ჩნდება იან სტეენის მაგვარი. 
მხატვარი, შარდენი, მესამე წოდების ხელოვანი, რომელმაც ჰოლან– 

დიური სკოლა განვლო. 

„დარდიმანდულმა საუკუნემ", ფიზიკურათ 'მმოდუნებული, უი- 

ლაჯო და უხერხე0ნლო თავადაზნაურობის საუკუნემ, “ გამოაშკარავა 

ტენდენცია ნორჩი თაობის შექებისა მომწიფებული პასაკის ხარჯზე. 
ახალგაზრდობას ხომ თითჟო განსაკუთრებული უნარი აქვს სიყვა 

რულის და სიამოვნების განსაცდელათ. ყოველ დიდგვარიან დარდი– 

მანდს, რომელსაც თავისი ორგანიზმი სიყვარულის განცდებით ჰქონ- 

და გაცვეთილი, ყოველ ნერვიულათ მოდუნებულ მანდილოსანს სურ- 

და ხელახლა ჭაბუკი თუ ქალწული გამხდარიყო, რათა სიამოვნება 

მიეღო: არა მარტ. ფანტაზიაში, არა მარტო პილპილიანი რომანის 

კითხვის დროს ან უსხეულო სალონური ფლირტის განცდაში, არა- 

მედ -ცოცხალ ცხოვრებაშიც. ამით აიხსნება ფრაგოსარის და სხვა 

დარდიმანდ მხატვრების მოაშიკე ქალ-ვაჟთა თითქმის ჭაბუკური 

იერი. ამ ხნიერ ადამიანებს, რომელნიც მოზარდთა ნიღაბს იკეთე-. 

ბენ, შარდენი !: ნამდვილ ბავშვებსა და უაბუკებს თუ ქალწულებს 

უპირდაპირებს. ისინი მისი ოჯახური სურათების აუცილებელი წევ–- 

რები არიან. ისინი მაგიდას უსხედან სადილობის დროს, დედას 

თმას ავარცხნიებენ ან დამოუკიდებლათ გამოდიან, წერილის დასა– 

წერათ ემზადებიან და სხ. 

აგრეთვე რუსეთშიც ბავშვები ხელოვნებაში შეიყვანა იმ მხატვ– 

რების შემოქმედებამ რომელნიც წვრილი ბურჟუაზიის, ე. წ.. 

მეშჩანობის სახელლით ლაპარაკობდენ და ამ კლასის ყოფნა-შეგნებას 

გამოპხატავდენ. ბავშვების ფიგურები აქა-იქ მოსჩანან ვენეციანოვის 

და ფედოტოვის სურათებში, რათა შემდეგ უფრო მნიშვნელოვანი 

და დამოუკიდებელი ადგილი დაიჭირონ „პერედვიჟნიკების“ და მათი. 

მემკვიდრეების ტილოებზე.



XIV. ტიტველი სხეულის ასახვა 

ხელოვნების საუკუნეთა- ისტორიის მანძილზე იყო პერიოდები, 

როცა ადამიანის ფიგურა სკულპტურასა და მხატვრობაში ტიტვლათ 

ისახებოდა, და იყო პერიოდები, როცა მას, პირიქით, ჩა(„ცმულს ან 

ოდნავ დაფარულს პხატავდენ ადამიანის ფიგურის სიტიტვლე 

და ჩაცმულობა ხელოვნებაში, რასაკვირველია, ჩნდება არა შემთხვე– 

ვით, არამედ მთელ რიგ სოციალურ-კულტურულ პირობათა წყალო- 

ბით; ეს' პირობები ამომწურავი სისრულით გაანათა ჯერ დანიელმა 

მეცნიერმა ი, ლანგემ თავის წიგნში: „ტიტველი სხეულის ასახეა ხე- 
ლოენებაში ჩრდილოეთის ირმის ეპოქის შემდეგ“, ხოლო შემდეგ 

გერმანელმა მეენიერმა ჰაუზენშტეინმა თავის შრომაში: „სიტიტვლის 

გამოხატვა ყველა დროთა და ერთა ხელოვნებაში“. ამ ორი კაპი- 

ტალური გამოკვლევის შემდეგ ძნელი არაა ამ საკითხისთვის სოცია- 

ლოგიერი საძირკვლის შედგმა. 

ფეოდალურ-მოგვურ საზოგადოებებში, რომელნიც მკაფიოთ 
ორ ნაწილათ იყოფებიან, ყოვლის შემძლე, ღვთის მაგვარ ბატონე– 

ბათ და შრომასთან მიმაგრებულ მონებათ, ყმებათ, ქვეშევრდომებათ, 

ღმერთების და ბატონების ფიგურები ყოველთვის ჩაცმული ან ოდნავ 

დაფარულია გამოხა ტული, ხოლო მონათა წოდებას სიტიტელე შეეფე- 

რება, ტანისამოსი ან რამდენიმეთ მისი შემცვლელი თმა და წვერი აქ 

საშუალებას წარ მოადგენს, რათა გაბატონებული კლასის წარმომადგე– 

ნლები გამოეყონ „შავ ხალხს“, მონებს. ეგვიპტეს ხელოვნებაში ღმერ– 

თები ჩვეულებრივ წვერიანი არიან გამოხატულნი, მეფეები და ფეოდა– 
ლები ერთგვარი პარიკებით და მოკლე კაბებით. ასე სდგანან და სხედან 

ჩვენს წინაშე მეფეები რენოფერი და პეპი, დედოფლები პახი და მუტ– 

ნოფრეტი, ცნობილი „სოფლის მამასახლისი“ და სხ. სოციალურ ქვე– 

და ფენების ადამიანები კი–-–ლუდისმხდელები, გადამწერლები, მონე– 

ბი, რომელნიც ბატონის ყანაში მუშაობენ, ჩვეულებრივ ტიტვლათ 

არიან გადმოცემული. 

იგივე პრინციპი ბატონობდა ფეოდალური პერიოდის ბერძნულ 

არქაულ ხელოვნებაში, ატტიკასა და სხვა პროვინციებში (გარდა 
სპარტისა) თვით ასპარეზობის დროს მონაწილეები ჩაცმული იყენენ 

და მხოლოდ მას შემდეგ, რაც 720 წელს მეგარელმა ·ორსიპოსმა
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სირბილში გაჯიბრების დროს ტანთ გაიხადა, მაგრამ მსაჯულთაგან 

მაინც ჯილდო მიიღო, გატიტვლება დადასტურებულ იქნა საზოგა- 

დოებრივი აზრის მიერ. ერთს ადგილას თავის „სახელმწიფოში“ პლა– 
ტონი ამბობს, იყო დრო, როცა ელლინებს უწესოებათ და სასაცილოთ 

მიაჩნდათ ის, რაც დღესაც ასეთად მიაჩნიათ ბარბაროსებს, სახელდობრ 

ტიტეელი მამაკაცების ცქერაო. სიტიტელის კულტი არ არის არც არქა– 

ულ და არც თვით ნაადრევ კლასიკურ ბერძნულ ხელოვნებაში (სარ– 

წმუნოებრივსა და ნახევრათ სარწმუნოებრივში). ღმერთები, ღმერთ–-: 

ქალები, თვით ჩვეულებრივი მომაკვდავნი ყოველთვის ჩაცმული არი- 

ან: ჩაცმულია ძევესი, ჩაცმული არიან პართენონის ფრიზის მხედრე– 

ბი, რომელნიც მიაბიჯებენ, რათა ღმერთ-ქალს ახალი პეპლოსი მო– 
ახვიონ და სხ. 

სიტიტვლეს ადგილი არა' აქვს არც საშუალო საუკუნეების რო– 
მანულ და ბიზანტიურ ხელოვნებაში. ბიზანტიურ ხატებსა, მინიატუ– 

რებსა, ბარელიეფებზე ქრისტე და იოანე ნათლისმცემელი ჩაცმული 
არიან, ისევე როგორც ჩაცმული არიან იმპერატორები და წარჩინე- 

ბულნი წმ. ვიტალის მოზაიკებზე რავენაში. ქრისტე და წმინდანები 
ჩაცმული არიან იმ სკულპტურებზეც, რომელნიც დასავლეთის საკრე– 

ბულო ტაძრებს ამკობდენ საშუალო საუკუნეებში თვით ნეტართ, 

რომელთაც ყველაზე მეტათ შეეფერებოდათ სატიტვლე, ტანსაცმე- 
ლიც აქვთ და თავსახურავიც (მაგ. ასეთია სკულპტურები ბურჟის 
ტაძრის კარიბჭკეზე, სადაც საშინელი სამსჯავროა გამოხატული). ფეო– 

დალურ-მოგვურ საზოგადოებრივ ორგანიზაციებთან ახლო სდგანან 

მონარქიულათ გამახვილებული საზოგადოებრიეი ორგანიზაციები, 

სადაც ფეოდალური საზოგადოების მსგავსი „სოციალური დის– 

ტანციის პათოსია" გაბატონებული, სადაც მონარქ-იმპერატორსა და 

ქვეშევრდომებს შორის მთელი უფსკრული სძევს. არც ამ ხელოვნე– 
ბაში აქვს ადგილი სიტიტვლეს. 

მამაკაცის სიტიტვლე ჩნდება. და იმარჯვებს მხოლოდ ბურჟუა- 

ზიულ-დემოკრატიულ საზოგადოებებში, სადაც ძლიერაა განვითარე– 

ბული სამოქალაქო-პოლიტიკური კულტურა, სადაც რესპუბლიკური 

წესწყობილებაა გაბატონებული. 
მაგრამ ამ კანონში გამონაკლისებიც არსებობს. 

ერთი ასეთი გამონაკლისია სპარტა/ სპარტა იყო სამხედრო– 
არისტოკრატიული და არა ბურჟუაზიულ-დემოკრატიული " სახელმ- 

წიფო. აღებმიცემობას არ მისდევდა. მისი წესწყობილება არ იყო 

რესპუბლიკური, ამისდამიუხედავათ სპარტანულ ცხოვრებაში ტიტ- 

ველი სხეულის კულტი მეფობდა დ სპარტიდან იგი ატტიკაზეც
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გავრცელდა. სპარტაში თვით ქალწულები შეჯიბრებაში ტიტველი 

იღებდენ მონაწილეობას. დორიული ხელოვნების ძეგლი „აპოლონ 

ტენეელი“ გატიტვლებულია. 
ჰაუზენშტეინი შეეცადა ეს წინააღმდეგობა ზემოაღნიშნული 

სოციოლოგიური კანონისადმი გაებათბლებია იმ მოსაზრებით, როპ 

სპარტა ღატაკი ქვეყანა იყო, ამიტომ უბრფალოება სავალდებულო 

იყო თვით წარჩინებული მხედრობისთვის, „ტანსაცმელის ინტენსიუ- 

რი და ექსტენსიური კულტურა შეუძლებელი იყო“, აქედან გა- 
მომდინარეობდა სატიტველის კულტიო. თითქო საჭირო არ უნდა 
იყოს ასეთი ნაძალადევი ახსნა-განმარტება. სპარტის გაბატონებულ 
სამხედრო არისტოკრატიაში უცილობლათ თანასწორობა მეფობდა 
(ისევე როგორც ათინის ბურჟუაზიულ დემოკრატიაში ან იტალიის 

და ნიდერლანდიის სავაჭრო კომუნებში), მეორე მხრით ყოველი 
არისტოკრატი სპარტაში „უწინარეს ყოვლისა. სამხედრო სახელმწი- 
ფოს წევრი იყო, იგი მასში სავსებით ითქვიფებოდა როგორც პი- 

როვნება; სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, იგი წარმოადგენდა არა 

განცალკევებულ და გამოთიშულ ინდივიდს, როგორც ფეოდალურ 
და აბსოლუტისტურ საზოგადოებრივ ფორმაციებში, არამედ სამ- 
ხედრო კოლექტივის წევრს. ასეთს პირობებში, თუ მხედველობაში 

მივიღებთ სამხედრო გაწვრთნის, სამხედრო ფიზკულტურის აუცი- 

ლებლობას, არისტოკრატიულ სპარტაში ტიტველი სხეულის კულ- 

ტისთვის ნიადაგი არსებობდა როგორც ცხოვრებაში, ისე მაშასადა–- 
მე ხელოენებაშიც. 

მეორე, მაგრამ სხვა თვისების გამონაკლისს XVII საუკუნის 

ჰოლანდია წარმოადგენს, აქ არ არის არისტოკრატია. აქ გაბატო- 
ნებულია სამოქალაქო თავისუფლება, პოლიტიკური ფორმა რესპუბ- 

ლიკურია. დამოუკიდებლობისათვის ბრძოლაში ესპანიის წინააღ- 
მდეგ ჰოლანდიურმა წვრილმა ბურჟუებმა არა ნაკლები გმირობა გა– 
მოიჩინეს, ვიდრე ბერძენმა ხელოსნებმა და ვაჭრებმა სპარსეთის წი–- 

ნააღმდეგ ბრძოლაში გამოიჩინეს ამ განმანთავისუფლებელი ომის 
"მონაწილეები და გმირები გამოხატულნი არიან მთელ რიგ ჯგუ– 
ფურ სურათებში. „ჰალსმა, ჰოვარტმა, რემბრანდტმა, ფლინკმა და 

სხ. თავიანთი ხალხის გმირული საუკუნე გამოპჰხატეს, იქ ქკვიანი, 

ენერგიული, პატიოსანი ადამიანის თავები ძლიერებისა და სინიდისის 
კეთილმობილებას აფრქვევენ, იქ მხატვარი ხან თავის საშუალებათა 

ვაჟკაცური სიმარტივით, რან თავისი რწმენის გულწრფელოებითა და 

ძლიერებით თავისი გმირების დონეზე სდგება“ (ტენი. „ხელოვნების 
ფილოსოფია"). მაგრამ ყველა ისინი ტანსაცმელაში არიან გამოსა-
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ხულნი. ისინი გამოჰხატავენ მოქალაქის იდეალს, მაგრამ ტანთჩაც- 
მულის, „რესპუბლიკურ ზნეჩვეულებებში, ქვეყანაში, სადაც რომე- 

ლიმე მეწაღე ან გემთამშენებელი უცებ შეიძლება ეიცეადმირალი 

გახდეს, პიროვნება რომელიც ყველას აინტერესებს არის მოქალაქე, 
სისხლ და ხორცშესხმული ადამიანი, მაგრამ არა ტანთგახდილი ან 

ნახეევრათ ტიტველი როგორც ბერძენი, არამედ თავის ჩვეულებრივ 

ტანისამოსში“... (ტენი). არაფერია გასაკვირალი იმაში, რომ მოქა– 
ლაქე-ბურჟუას იდეალი ჰოლანდიურ ხელოვნებაში ჩვენს წინაშე წარ– 

მოდგენილია „მის ჩვეულებრივ ტანსაცმელში“, თუ მხედველობაში 

მივიღებთ, რომ ჰოლანდიის ბურჟუებმა, ისევე როგორც ინგლისელ– 

მა პურიტანებმა და ფრანგმა ჰუგენოტებმა თავიანთი განმანთავის–- 

უფლებული ბრძოლა ფეოდალიზმის წინააღმდეგ კაპიტალისტური 
დაგროვების სახელით მოახდინეს ბიბლიით ხელში, ისინი ძველ- 

სა და ახალს აღთქმაზე იხრდებოდენ. მარქსმა უკვე „მე-18 ბრიუ- 

მერში!?! აღნიშნა, რომ ინგლისის ბურჟუაზიამ (ეს შენიშვნა ჰო- 
ლანდიურსაც ეკუთენის) თავისი რევოლუცია დაამთავრა: „ძველი 

აღთქმის“ და არა „ანტიურ ნილაბშიო, ხოლო მ. ვებერმა ცნობილ 

წერილში (41CსIV LC 800)81VI595603Cს23 60%, ტ. XX, XXI) გა- 
მოარკვია, რა როლი შეასრულა პროტესტანტულმა რელიგიამ კაპი– 

ტალისტური ფსიქიკის ჩამოყალიბებაში. პროტესტანტობა, განსა- 

კუთრებით კალვინიზმის მკაცრ და პირქუშ ფორმაში, ასკეტიზმით 

იყო გამსქვალული და სიტიტვლის საკითხში. იმავე შეზნზედულებას 

ადგა, რომელიც ქრისტიანულ თემთა სახელი ერთს დროს ტერტუ- 
ლიანმა განავითარა. 

ამრიგათ ორივე აღნიშნული გამონაკლისი უფრო მოჩეენები- 

თია, ისინი არსებითად არ არყევენ კანონს, რომ ტიტველი მამაკა– 

ცის სხეული გაბატონებულია იმ ბურჟუაზიულ საზოგადოებათა ხე- 

ლოვნებაში, სადაც ძლიერ "განვითარებული სამოქალაქო და პოლი– 

ტიკური კულტურა არსებობს შედარებითი სამოქალაქო თანასწორო- 

ბის საფუძეელზე. 
ხელოვნების ისტორიაში ეს კანონი სამჯერ პოულობს თავის 

დადასტურებას: ბურჟუაზიულ საბერძნეთსა V-IV ს., ბურეუაზიულ 

ფლორენციასა XV ს., რევოლუციურ-ბურჟუაზიულ საფრანგეთში 

XVIII ს. თუ, პლატონის მოწმობით, ელლინები დიდხანს „სასაცი- 

ლოთ ღა ურიგოთ სთვლიდენ,! რომ მამაკაცს თავისი სხეული 

გაეტიტვლებია, VI-V-IV საუკუნეებში მშვენიერი მამაკაცის სხე– 

ული თითქმის კულტის საგნათ იქცა, ეს გარემოება ნათლადაა 

გამოხატული პლატონის დიალოგში „ქარმიდში". პლატონის დია–
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·ლოგების ჩვეულებრივი პროტაგონისტი, სოკრატი, აღტაცებით 

ასწერს ქარმიდის სილამაზეს, იგი მშეენიერათ ეჩვენებოდა არა მარ- 
ტო „მომწიფეებულ ადამიანებს", არამედ „ნორჩი ბალღებიც“ მას 

'შეჰხაროდენ, როგორც ღვთაების ქანდაკებასო. დიალოგის მეორე 

-მომქმედი პირი ეთანხმება სოკრატს და განაგრძობს: „სახით ხომ 

ლამაზია ქარმიდი. მაგრამ მას რომ ტანთ გაეხადა, სახე არაფრათ 
გამოჩნდებოდა, იმდენათ მშვენიერია მისი სხეულის ფორმები". შე- 
იძლება არაფერი არ იყოს ისე დამახასიათეებელი ტიტველი სხეუ–- 
ლის ამ კულტისთვის, როგორც ის ფაქტი, დამოწმებული ჰეროდო– 

ტეს მიერ, რომ საბერძნეთის ახალშენის ერთ ერთ ქალაქში ვიღაც 

„გაბუკი გააღმერთეს მისი მშვენიერი სხეულისთვის და სიკვდილის 

“შემდეგ ტაძრები აუგეს და მსხვერპლს სწირავდენო. 

ეს კულტი ტიტველი სხეულისა დაფუძნებული იყო საბერძნე- 
“თის, კერძოთ ათინის გიმნასტიურ კულტურაზე; ამ ქალაქში უკვე 

700 წლიდან ჩნდება გიმნაზიები, შემკული ღმერთების და ატლეტების 

ქანდაკებებით, იქ 16-18 წლის ჭაბუკები ყოველდღე ვარჯიშობდენ და 

ატლეტურ თამაშობათათვის ემზადებოდენ. ფიზკულტურის განვითარე- 

·ბა კი დაკავშირებული იყო მტკიცე სამხედრო ლაშქრის საჭიროებას– 

თან, ამ ლაშქარს სავაჭრო რესპუბლიკა უნდა დაეცვა უცხოელების 

თავდასხმისაგან და მუქარა ყოფილიყო ახალშენებისთვის, რომლის 

ხარჯზე ცხოვრობდა მეტროპოლია. ყველა ცნობილ ბერძენ მხედართ– 

მთავარს განვლილი ჰქონდა ატლეტური სკოლა, და არ ყოფილა არც 

„ერთი ინტელიგენტი, რომელსაც მონაწილეობა არ მიეღოს გიმნას–- 

ტიურ თამაშობებსა და ბრძოლებში (მაგალითია: პითაგორი, ევრი- 
პიდე და სხვები), ამრიგად ფიზკულტურა სამოქალაქო დისციპლი– 

ნის სკოლათ იქცა. გამარჯვებული ატლეტი "დასრულებული მოქა– 

ლაქის განხორციელება იყო. ტიტველი სხეულის კულტი საბერძნეთის 

'სტატუარულ ხელოევნებაში ამრიგათ ერთგვარი გამოხატულება იყო. 
· თავისუფალი, ძლიერი, ფიზიკურათ დასრულებული მოქალაქის (ბურ– 

ჟუას) იდეალისა. ამას თვალსაჩინოთ ამტკიცებს არისტოგიტონის და 

ჰარმოდიოსის ჯგუფი. ორივე მებრძოლი თავისუფლებისა და დამოუ– 

კიდებლობისთვის, . ორივე იდეალური მოქალაქე თავიანთ პოლიტი– 

კურ და სამოქალაქო აქტს ტანთგახდილნი ასრულებენ. 

მეორეჯერ ტიტველი მამაკაცის სხეული ხელოვნებაში ბატონ- 

დება დიდი ხნის პაუზის შემდეგ, სახელდობრ XV საუკუნის ფლო- 

„რენციამი-ი რელიგიურმა რომანულმა და გოთურმა ხელოვნებამ 

-როდი იცოდა ტიტველი სხეულის გამოხატვა. XIV-XV საუკუნეებში 

-იტალიაში ქოისტეს მხოლოდ იმ შემთხვევაში ხატავენ გატიტვლე–
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ბულს, როცა იგი ჯვარცმულია. 2>V საუკუნეში დონატეულო ტიტ- 

ველი მამაკაცების ქანდაკებათ ჰქმნის, სხვათა შორის თავის დავითს, 

მახვილით და შურდულის ქვით აღქურვილს ჭაბუკ გმირ მოქალაქეს, 

რომელმაც ესაა თავისი სამოქალაქო ვალდებულება შეასრულა და 

თითქო ისვენებს მიღწეული გამარჯვების შეგნების ზეგავლენით. 

+V საუკუნეში სინიორელი თავის ფრესკებს ჰქმნის, სადაც ტიტეე- 

ლი სხეულებია გამოხატული (,„პანის აღზრდა"): განსაკუთრებით სა- 

ყურადღებოა მისი „აღდგომა“, სადაც ყველა მკვდრედით აღმდგარი, 

საშუალო საეკუნეების ტრადიციის წინააღმდეგ, ტიტვლათაა გამო- 

ხატული, ისე რომ აზნაურსა და ეპისკოპოსს ვერ გაარჩევთ უბრალო 

მომაკვდავისაგან. ეს გარემოება მოასწავებდა ნამდვილ სამოქალაქო 

თანასწორობის დეკლარაციას. და შემთხვევით მოელენა არაა, რომ 

ტიტველი სხეულების უკანასკნელი დიდი შემომემედი იტალიაში იყო 

ამ ქვეყნის დიდი მოქალაქე მიქელ-ანჯელო, რომელსაც ბედმა ისეთ 

ეპოქაში არგუნა ცხოვრება, როცა პოლიტიკური თავისუფლება და 

დამოუკიდებლობა იღუპებოდა უცხოელი დამპყრობელებისა და სა- 

კუთარი ტირანების ორმაგ უღელ ქეეშ: და მიქელ ანჯელომ, რო–- 

რომელმაც იდეალური მოქალაქე შეჰქმნა თავის დავითის სახით.. 

გამოაქანდაკა აგრეთვე თავისი „ღამეც და მას ოთხსტრიქონიანი 

ლექსი წააწერა, სადაც გამოიხატა მთელა გულისწყრომა და სასო- 

წარკვეთილება ·თავისუფალი სამოქალაქო კომუნის უკანასკნელი თა- 

ვისუფალი შვილისა: ,,ტკბილია ძილი, კიდევ უფრო ტკბილია გაქვა–- 

ვება, რაკი ბოროტება და სიმდამლე მეფობენ დედამიწაზე. არაფრის 

დანახვა, არაფოის გაგონება ჩემთვის უდიდესი ბედნიერებაა. მაშ 

ნუ გამაღვიძებ, ხმადაბლა ილაპარაკე: I0ს 11 0060LმL, (00) 2112 

ხა§5§0““. 

მესამეჯერ ტიტველი მამაკაცის სხეული ხელოვნებაში, კერძოთ: 

ფრანგულს მხატვრობაში, გამეფდა ბურჟუაზიული რევოლუციის პე- 

რიოდში, დავიდის შემოქმედების წყალობით. თუ დავიდი თავის 

პოლიტიკურ მოქალაქე გმირებს––მაგ ლეონიდეს – გატიტვლებულთ 

ხატავდა, ეს ხდებოდა არა მარტო მიტომ, რომ ბერძნულ სკულპტურას 

ბაძავდა, არამედ მიტომაც, რომ მისთვის, ისევე როგორც IV ს. ბერძნის- 

თვის ან XV ს. იტალიელისთვის, სიტიტვლე სამოქალაქო თანასწორო- 

ბისა და პოლიტიკური პათოსის სიმბოლოს წარმოადგენდა. დავიდი ტი– 

ტვლათ ხატავდა არა მარტო ანტიუო გმირებს, არამედ დიდი რევო- 

ლუციის მოღვაწეებსაც. თუ მარატი ტიტველია დახატული, ეს შე- 

იძლებოდა იმ გარემოებით აგვეხსნა რომ იგი შარლოტა კორდემ 

მოჰკლა იმ მომენტში, როცა ავადმყოფი იყო და აუზში ბანაობდა.



  

  

    
დონატელო. „დავითი“
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მაგრამ ბარაც ტიტველია დახატული, თუმცა სხვა პირობებში იქნა 
მოკლული. დიდათ დამახასიათებელია, რომ თავისი ცნობილი სურა- 

თი „შეფიცეა ბურთის სათამაშო დარბაზში4 (ნაციონალური კრების 

დეპუტატების შეფიცვა), სადაც დეპუტატები ჩაცმულნი არიან, და–- 

ვიდს პირველად ანტიურად უნდოდა დაეხატა, სახელდობრ, რო- 

გორც სურათის ესკიზი გვიჩვენებს, დეპუტატებს აქ თავიანთი ის- 

ტორიული ფიცი ტანთჩაცმულთ კი არა, ტანთგახდილთ უნდა 
„დაედოთ. , 

XIX საუკუნეში ბურჟუა-მოქალაქე, უკვდავყოფილი დავიდის 
მიერ, გადაიქცა ბურჟუა-კაპიტალისტათ, მოგების დამგროვებელათ. 

"ასეთს სოციალურ გარემოში ადგილი აღარ იყო ტიტველი . მამაკა- 

ცის კულტისთვის რომელიც საბერძნეთის თავისუფალ სავაჭრო 

რესპუბლიკაში ჩაისახა, იტალიის რესპუბლიკურ კომუნებში განმე- 

ორდა და ხელახლა აყვავდა იმ რევოლუციურ წლებში, როცა ბურ- 

ჟუაზია საფრანგეთში ბრძოლას აწარმოებდა ძველი წესყობილების 

წინააღმდეგ. მხოლოდ ზოგიერთი მხატვარი ბედავდა ტიტველი მა- 

მაკაცების გამოხატვას (როგორც მაგ. მარე გერმანიაში) და თვით 

„ქანდაკებაში ამ გზას მხოლოდ რამდენიმე ხელოვანი დაადგა როდე- 

ნის მსგავსათ. : 

მაგრამ ამ ექსლოატატორულ ბურჟუაზიულ "საზოგადოებაში, 

სადაც ყოფილი „მოქალაქეების“ ყველა ზრახვები მოგების ამოწურვისა 

და დაგროვებისკენ იყო მიმართული/ნ დებოდა ახალი საზოგადოებრივი 

კოლექტივი-––პროლეტარიატი, მემკვიდრე და მესაფლავე ბურჟუაზი- 
ისა. მასთან ერთათ ხელახლა აღორძინდა სიტიტვლის ძველი კულ- 

ტიც. ისევე როგორც ჯერ კიდევ XVII საუკუნეში ტანთჩაცმული 

და მორთული თავადაზნაურობის, სამღვდელოების და მეფის კარის 

საზოგადოებაში ტინტორეტოს და ველასკეცის („ვულკანის სამჭედ- 

ლობ?) პროლეტარების ტიტველმა სხეულებმა გაიციალეს, XIX საუ–- 

კუნის ფრაკიან, სერთუკიან და პიჯაკიან ბურჟუების და ინტელი- 

გენტების საზოგადოებაში ძალოვანათ აღიმართენ ბელგიელი მენიეს 

ტიტველი მუშები და გლეხები. თუ ერთს დროს, სახელდობრ IV 

საუკუნის საბერძნეთსა, XV საუკუნის იტალიასა და რევოლუციური 

ეპოქის საფრანგეთში მამაკაცის სიტიტვლე გაისმოდა როგორც მო- 

ქალაქეთა თანასწორობის და პოლიტიკური თავისუფლების დეკლა- 

რაცია, ახლა მშენიეს ტიტველი მშრომელები იუწყებოდენ ახალი სა- 
ზოგადოების მოახლოებას, სადაც ნამდვილი თანასწორობა და თა- 

ვისუფლება. დამყარდება,
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სხვა სოციალური აზრი ჰქონდა ხელოვნებაში ქალის სიტიტ- 

ვლეს. ფეოდალურ-მოგეური საზოგადოებრივი ორგანიზაციის ხელოვ-.. 

ნებაში ადგილი არა აქვს გატიტვლებული ქალის სხეულს. ეგვეპტე- 

ლი ქალღმერთები და ფარაონების თუ ფეოდალების ცოლები ასე 

თუ ისე ჩაცმული არიან, როგორც ჩაცმული არიან ბერძნების ქალ- 

ღმერთები - ნიკე კუნძულ დელოსიდან, ათინა პრომაქასი ფიდიასისა 

და სხ., როგორც ჩაცმული არიან ღვთისმშობელი და წმინდანი ქა–- 

ლები ბიზანტიურ და: რომანულ-გოთურ ხელოვზწებაში, 

ტიტველი ქალის სხეული, ისევე როგორც მამაკაცისა, ხელოვ- 

ნებაში შედის მხოლოდ ბურჟუაზიულ საზოგადოებებში, მაგრამ 

მას სხვა სოციალური საფუძვლები აქვს. ბერძნულ ხელოვნებაში 

ტიტველი ქალი ჩნდება IV საუკუნეში, როცა ცხოვრება იდგა არა 

მარტო მოქალაქეობისა, არამედ აგრეთეე ჰედონიზმის ნიშნის ქვეშაც, 

და რაც დრო გადიოდა, მით უფრო გადაჭრით იმარჯვებადა ეს 

უკანასკნელი პრინციპი, ხმამაღლა გაისმოდა მოწოდება სიამოვნები- 

სადმი. ჰეტერე საზოგადოების დედოფალი ხდებოდა. დელფის ტა- 

ძარში, აფროდიტეს ქანდაკების გვერდით მეძავი ფრინეს ქანდაკება 

დასდგეს. ვენერა ჩვეულებრივ სიუჟეტათ იქცა ბერძნული პლასტი– 

კისა და მხატვრობისათვის. პოაქსიტელმა სახელი გაითქვა თავისი 

აფროდიტებით, რომელთათვის მისი მოდელის როლს მისი სატრფო 

კრატინე ასრულებდა. მხატვარმა აპელესმა "სურათში უკვდაეპყო ის 

მომენტი, როცა ფრინე-აფროდიტე გამოდის ზღვის ტალღებიდან. 

ნაგვიანები ბერძნული პლასტიკის ერთი მეტათ საყვარელი ტემა 

იყო „მოცინარე მეძავი“ და „მტირალი მატრონე“--სიამოვნების 

პოინციპის გამარჯვება ოჯახის პრინციპზე. 

მეორეჯერ ქალის ტიტველი სხეული ხელოვნებაში დღესასწაუ- 
ლებრივათ შედის: XV-XVI საუკუნეების იტალიაში პეტერე ამარ- 

ცხებს არა მარტო ცოლს, არამედ წმინდანსაც. მეძავი ქალი, აქაც 

ისევე როგორც IV-III საუკუნეების საბერძნეთში, ცენტრალურ ად–- 

გილს იჭერს საზოგადოებაში, განსაკუთრებით მრავალია ასეთი -ქა- 

ლი სიამოვნებათა ქალაქსა-ვენეციაში. აი ამ ქალაქში, სადაც ბურ- 

ჟუაზიული საზოგადოების ჰედონიზმმა თავისი ხელშესახები ფამო- 

ხატულება და სისტემატიური გამოყენება მოიპოვა, ჯორჯონე და 

ტიციანი თავიანთ ვენერებს ჰხატავენ, მშვენიერი ტიტველი ქალის 

სხეულებს პეიზაჟის ან ნოხის ფონზე, ეს სხეულები მაყურებელს სია–- 

მოვნებისკენ მოუწოდებენ ან კიდევ სიამოვნების იდეის განხორციე–- 
ლებას წაომოადგენენ,



–- 126 - 

მესამეჯერ ტიტველი ქალის სხეული მეფდღება XIX საუკუნის 
ბურჟუაზიული ევროპიული საზოგადოების ხელოენებაში. როგორც კი 

ბურჟუაზიამ თავის ბატონობა დაამყარა, სურათების გამოფენები 

ტიტველი სხეულის გამოფენებათ იქცენ, დაწყებული ენგრის „ოსმა- 
ლური აბანოსა,!, „ოდალისკისა და „წყაროთი“ და დასრუ 

ლებული სეზანის თფეიერბახის და რენუარის „მობანავე ქალები- 
თა“ და, ბოლოს, ჟირიეს უ„ლესბოსით". მაგრამ დიდი განსხვა- 

ვებაა ერთი მხრით პრაქსიტელის ანტიურ ეენერებსა, ჯორ- 
ჯონეს და ტიციანი, იტალიურ ვენერებსა, ხოლო მეორე მხრით 

XIX საუკუნის ბურჟუაზიული საზოგადოების და ბურჟუაზიული 

მხატვრების ვენერებს შოროს: იქ მართლაც მშვიდობიანი კლა–- 

სიკური „არისტოკრატიული“ ფორმებია, აქ ვულგარული, „პლე- 

ბეური, სხეულები იმ გამდიდოებული ვიგინდარების გემოვნე- 

ბის შესაფერი, რომელნიც ცხოვრებას კანტორაში და ბირჟაზე ატა–- 

რებენ, მხოლოდ ფულით არიან დაინტერესებულნი და დედაკაცის 

ხორცს მედუქნეების ესთეტიკის თვალსაზრისით აფასებენ. ტიტვე– 

-ლი ქალის სხეულის ამ ვულგარული აპოთეოზის გვერდით XIX სა- 

უკუნის ევროპიულ მხატვრობაში თავს იჩენს შიშის გრძნობა ტიტ- 

ველი ქალის წინაშე: ტიტველი ქალი ზოგიერთი მხატვრის თვალში. 

როგორიცაა როპსი, შტუკი და სხ., იქცევა „ცოდვის“ განხორციე– 

ლებათ, ბოროტ დემონათ, რომელიც იმონებს და სპობს მამაკაცს, 

ხოლო იტალიელმა ფუტურისტმა მხატვრებმა, რომელნიც ზრუნავდენ 

“გადაგვარებული ბურჟუაზიის რეგენერაცია მოეხდინათ, რათა იგი 

ფაშიზმის სახით გამეფებულიყო დედამიწის ზურგზე, პრინციპიალუ- 

რად უარი სთქეს ტიტველი დედაკაცის გამოხატვაზე, მიტომ რომ 

ეს უკანასკნელი ადუნებდა ბურჟუაზიას და ხელს უშლიდა მას მთე- 

ლი თავისი ყურადღება იმპერიალისტური მისიისთვის მიეპყრო, ეს 

„მისია მისგან ფიზიკურ ჯანმრთელობასა და მაგარ ნერვებს მოითხოედა, 

ერთი სიტყვით, ფეოდალურ-მოგვურ საზოგადოებრივ ორგანი- 

ზაციებში ხელოვნებამ არ იცის არც მამაკაცის, არც დედაკაცის 

სიტიტვლე. ტიტველი სხეული მეფდება მხოლოდ ბურჟუაზიულ სა- 
ზოგადოებათა ხელოვნებაში, სახელდობრ ტიტველი მამაკაცის სხეუ- 

ლი როგორც სამოქალაქო თანასწორობის და პოლიტიკური თავის- 

უფლების სიმბოლო მეფდება იქ, სადაც ბურჟუაზია გამსჭვალულია 

სამოქალაქო პოლიტიკური პათოსით, ხოლო სადაც ბურჟუაზია სამო– 

„ქალაქო სიქველის იდეიდან ჰედონიზმის პრინციპზე გადადის, ტიტ- 

„ველი მამაკაცის სხეული ადგილს უთმობს „დედაკაცის სიტიტელეს. 

 



XV. პორტრეტის ჟანრი 

იმ საზოგადოებრივ ფორმაციებში, სადაც ხელოვნება სარწმუ– 

რ6ოებრივი მსოფლგაგების ერთ გამოხატულებას და ამასთანავე სარ- 

წმუნოებრივი კულტის შემადგენელ ნაწილს წარმოადგენს, პორტრე- 

ტის დარგი მხოლოდ ჩანასახის მდგომარეობაში არსებობს. არც მე– 

ფე-ღმერთის, არც მიცვალებულის ასახვაში საჭირო არ არის ზედ- 

მიწევნით მიმსგავსება, მიტომ რომ ორივე შემთხვევაში გამოხატუ- 

ლებას უმთავრესათ სიმბოლური მნიშვნელობ: აქვს. ასეთი მდგომა- 

რეობა იყო ძველი ფეოდალური ეგვიპტეს და არქაული ფეოდალუ- 
რი საბერძნეთის ხელოვნებაში. საპორტრეტო ქანდაკება და საპორ– 

ტრეტო მხატვრობა ამ სიტყვის ვიწრო გაგებით ჩნდება მხოლოდ 

ბურჟუაზიულ სახოგადოებრივ ფორმაციებში, სადაც ინდივიდუა- 

ლიზმი და რეალიზმი მეფდება. მეტათ ხელისშემწყობ ნიადაგს “სა- 

პორტრეტო ჟანრისთვის ყოველთვის აგრეთვე სამეფო კარის ანუ 

"მონარქიული კულტურა წარმოადგენდა. 

ეგვიპტეს ხელოვნებაში პორტრეტი მხოლოდ ჩანასახის მდგო–- 

მარეობაში არსებობს. ხელოვანნი, რომელთაც ფარაონების ქანდა–- 

კებანი შეჰქმნეს ტაძრებისთვის, მათში უმთავრესათ მეფის ღვთაე- 

ბრივს იდეას გამოპჰხატავდენ. ამ ფარგლებში ზოგიერთი მოქანდაკე 

მეტათ, ზოგიერთი ნაკლებათ, რასაკვირველია, იმას სცდილობდა, 

რომ ამასთანვე დაახლოებით მიმსგავსებით გადმოეცა ამა თუ იმ ფა–- 

რაონის გარეგნობა; ამისდა მიუხედავათ ეს ქანდაკებანი თვით 

ყველაზე რეალისტურნი, არ ბყვნენ და არც უნდა ყოფილიყვნენ 

ფოტოგრაფიულათ სწორნი. როცა- ხელოვანი აკლდამისთვის ხა- 

ტავდა ან სძერწავდა ფარაონის ან ფეოდალის სულის ორეულს, 

მას თითქო შესაძლებელი სისწორით უნდა გადმოეცა მიცვალებუ- 

“ლის პირისახე"! თუ ფიგურა, რათა მის მხატვრულ თუ სკულატუ- 
რულ გამოხატულებას შეეცვალა მუმია იმ შემთხვევისთვის, თუ იგი 

რაიმე მიზეზით გაიხრწნებოდა, მაგრამ' ამ საკულტო სახეებში პორ– 

ტრეტული მსგავსება მხოლოდ შედარებითია. 

იგივე მოვლენა მეორდება არქაულ ბერძნულ ტხელოვნებაში. 

ღმერთების და გმირების სახეები გადმოცემულია სიმბოლურ აბს-. 
ტრაქციაში, ისე რომ მათი ინდივიდუალობა ნანიშნებიც კი არაა.



–- 126 

პორტრეტობისკენ მისწრაფება არ არის კაპიტალიზმისკენ გარდა– 

მავალი ეპოქის ბერძნულ ხელოვნებაში. ჰარმოდიოსის და არისტო- 

გიტონის ქანდაკება რომელიც კრიტიასის და ნოსიოტის ნაწარ–- 

მოებს წარმოადგენდა და ათინის · მოედანზე დაიდგა 478 წ. რასა- 

  
მიცვალებული ქალის გამოხატულება ძველ ბერძნულ სასაფლაოს ქვაზე 

კვირველია,„ ასახავს არა ისტორიულ მკვლელებს, პორტრეტუ- 

ლი მიმსგავსებით გადმოცემულთ, არამედ იდეალიზაციაქმნილი მო- 

ქალაქეების სიმბოლურ სახეებს. არ არსებობს პორტრეტული მსგავ– 

სება თვით სასაფლაოს ქვის რელიეფებში, სადაც მიცვალებულნი- 

მეტათ ბუნებრივი და ყოველდღიური პოზებით იყვნენ გამოსახული.
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„აქ ეხედავთ მამაკაცს, რომელიც ნიშიდან როგორც ფანჯრიდან 

თავის ცოლს უცქერის, იქ დედ-მამა სდგას, შუაში ვაჟი დაჯჟყენე–- 

ბიათ და ერთმანეთს უცქერიან სრულიათ ბუნებრივათ. აქ ქალ-ვაჟი 

ერთმანეთს ხელს უწედის. იქ სარეცელზე მისვენებული მამა თითქო 

თავისიანებს ესაუბრება" (გოეჯე). მაგრამ აქაც, სადაც პორტრეტუ- 

ლი მსგავსება თითქო აუცილებელი უნდა იყოს, ნამდვილად როდი 

არსებობს. „ადამიანები გვეჩვენებიან მათი მოდგმის იდეალურ წარ– 

მომადგენლებათ“ (ვაზერი. „ბერძნული სკულპტურა"). მხოლოდ 

როცა ბურჟუაზიულმა კულტურამ თავისი რეალისტური და ინდი- 

ვიდუალისტური ტენდენციებით მაღალ დონეს მიაღწია, პორტრეტი 

იმარჯვებს, იგი უკვე დამოუკიდებელი ჟანრი ხდება ქანდაკებასა და 

მხატვრობაში, ჩადებიან მხატვარი–-სპეციალისტები ამ დარგში, 

როგორიც იყვნენ ლიზიპოსი, აპელესი და სხ. ლიზიპოსის „სოკრა- 

ტი“. კეფისოდოქ,ის „მენარდი", პოლიევქტის „დემოსთენი"“,–-აი ამ 

ჟანრის ნიმუშები, რომელთაც ჩვენამდე მოაღწიეს. 

ბურეუაზიული კულტურის დამახასიათებელ თვისებებთან 

ერთად პორტოეტული ჟანოის განვითარებაშე აქ. საბერძნეთში, 

ისეეე როგორც შემდეგ XVI-XVII საუკუნეების ევროპაში, დიდი 

როლი ითამაშა ბუოჟუასიული მეურნეობის საქიროებისაგან წარ- 

მოშობილმა პონარჟიულსას ხელისუფლებაზ. ალექსანდრე დიდი, ეს 

პირველი. მატარებელი ანტიური იმპერიალიზმის იდეისა, სასახლის 

კარსე იზიდავდა ზსხატვრებს და თავის პორტოეტებს უკვეთდა მათ. 

მან გამოსცა ედიქტი. რომლის ძალით მისი სკულპტურულათ ასახ- 

ვის უფლება ენივე ბოდა მხოლოდ ''ლიზიპოსს, ფეოადებით მხოლოდ 

აპელესს, ხოლო ქვაზე ზმაოლოდ პირგოტელესს. 

ისევე როგორც ფეოდალური საბერძნეთის ხელოვნებაში ად- 

გილი არ ჰქონდა პორტრეტს როგორც განსაზღვრულ დარგს, იგი არ 
არსებობს სარწმუნოებრივ ხელოენებაში არა მარტო რომანული, 

არამედ აგრეთვე გოთური ეპოქისა, თუმცა უკანასკნელში უკვე 

სჩანს ტენდენცია ტიპების ინდივიდუალიზაციისკენ (მაგ. ბრძენი და 
უგუნური ქალწულების ქანდაკებანი) პორტრეტი, როგორც ადა- 
მიანის მიმსგავსებული გამოხატულება, ჩნდება მხოლოდ სავაჭრო 

კაპიტალიზმის ეპოქის ხელოვნებაში, აღორძინების ხელოვნებაში. 

მაგრამ -აქაც თავდაპირველათ პორტრეტი არსებობს არა როგორც 

განსაკუთრებული ჟანრი, არამედ როგორც რელიგიური სურათის 

ელემენტი. კვატროჩენტოს ეპოქის, ე. ი. XV საუკუნის იტალიურს 
ხელოვნებაში მრავალია ამის მაგალითი: „ფილიპო ლიპიმ პრატოს 

სამლოცველოს ფრესკოებში მოცეკვავე სალომეს სახით თავისი სა-
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ტრფო ლუკრეცია ბუტი დაჰხატა, ხოლო წმ. სტეფანეს დატირების 
სცენაში თავისი სურათის გვერდით თავისი თანაშემწის და აგრე– 

თვე ტაძრის წინამძღვრის კარლო მედიჩის სურათები მოათავსა. 

ბენეცო გოცოლიმ ფრესკოში „საბასთა დედოფალი სოლომონის 

წინაშე“ პიზას სასაფლაოზე გამოპხატა თავისი თავი, ფილოსოფოსი 

მარსილიო ფიჩინო და მრავალი სსვა ცნობილი პირი. პორტრეტე- 

ბის “მთელს გალერეას წარმოადგენენ გირლანდაიოს ფრესკოები სან– 

ტა მარია ნოველაში და ბენოცო გოცოლის ფრესკოები მედიჩების 

სასახლეში ფლორენციაში“ (ო. ზაიჩიკი. „იტალური აღორძინების 

ადამიანები და ხელოვნება“). იგივე მოვლენა მეორდება ქანდაკების 

დარგში. დონატელოს ქანდაკებანი, რომელნიც ბიბლიურ პიროვნე- 

ბათ გამოჰხატავენ, მისი დავითი, ე. წ 700000 (გოგრა) მისი 

იერემია და იოანე ნათლისმცემელი ფლორენციის „კამპანილაზე“ 

მხოლოდ ამა თუ იმ ფლორენციელის პორტრეტს წარმოადგენენ. 

მაგრამ პორტრეტი თანდათან თავისუფლდება საოწმუნოებრივი 

ჟანრის ბორკილებისაგან და დამოუკიდებელი ხდება. და იმის მსგაე;- 

სათ როგორც საბერძნეთში პორტრეტის გამოცალკეეებისა და განხ–- 

მტკიცების საქმეში დიდი როლი შეასრულა მონარქაულმა ხელი2- 

უფლებამ, იგივე ”მოვლენა განმეორდა აღორძინების ეპოქის იტა- 

ლიაშიც. ლეონარდო და ვინჩი მილანოს დუკას ლოდოვიკო მოროს 

დავალებით „ჰქმნის სფორცას ცხენოსან ქანდაკებას და ჰხატავს დუ- 

კას მახლობელთა პორტრეტებს; რაფაელი ჰხატავს პაპი იულიოს 11 

სურათს, ტიციანი კარლოს V და სხ. 

თავის უმაღლეს განვითარებასს საპორტრეტო მხატვრობამ 

XVII საუკუნეში მიაღწია, სახელდობრ ჰოლანდიაში, სადაც ბურ–- 

ჟუახიული კულტურა კიდევ უფრო მაღალ დონეზე იდგა, ვიდრე 
XV საუკუნი იტალიაში. ყოველ ჰოლანდიელ მოქალაქეს სურდა 

თავისი თავის და (კჯოლშვილის თუ მოკეთეების გამოხატულება 

პქონოდა. მხატვარი ჯერ კიდევგ არარსებული ფოტოგრაფის როლს 

ასრულდება... „ჰოლანდიაში არაჩვეულებრივათ ბევრი სურათი დაი- 

ხატა (1600-1630 წლების პერიოდში) ამსტერდამის მუზეუმში 

წარმოდგენილი არიან ყველა წოდებანი--ადმირალი და ვაჭარი, 

მღვდელი და მეცნიერი, საბჭოს წევრი და გემის პატრონი“ (მუტე–- 

რი „მხატვრობის ისტორია"). ინდივიდუალური პორტრეტების 

გვერდით აქ, როგორც რაღაც სპეციფიურ ჰოლანდიურს, დიდი 
გასავალი აქვს ჯგუფურ პორტრეტებსაც: ოჯახებს, სადაც დახატუ- 
ლი არიან მშობლები, ბავშვები, თვით მოსამსახურეებიც, თოფის 

მსროლელთა კორპორაციებს, რომელნიც სალაშქროთ ემზადებიან
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ან ლხინში სხედან, გილდიების ან საქველმომქმედო საზოგადოე- 

ბათა სხდომებს, ბოლოს, გვამის გაჭრას ან ოპერაციას, რომელ– 

საც პროფესორი ახდენს სტუდენტების თანადასწრებით. ასეთ ჯგ:- 
ფურ პორტრეტებს პალსიც პხატავდა და რემბრანდტიც. ბოლოს
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აქ, ჰოლანდიაში, ინდივიდუალისტური კულტურის ქეეყანაში, პირ– 
ველი ავტოპორტრეტები ჩნდება (იტალიაში XV ს. ავტოპორტრე– 

ტი ჯერ კიდევ რელიგიური კომპოზიციის ელემენტს წარმოადგენ– 

და); საკმაოა რემბრანდტის ავტოპორტრეტები გავიხსენოთ. 

სხვა ევროპიულ ქვეყნებში; კაპიტალიზმის განვითარება XVII 

საუკუნეში მოითხოვდა სახელმწიფოს ორგანიზაციას აბსოლუტური: 

მობარქიის სახით: როგორც ერთს დროს საბერძნეთის ისტორიის 

ელლინისტურ პერიოდსა ან XV-XVI საუკუნეების იტალიაში, ისე 

XVII საუკუნის ესპანიასა და საფრანგეთშიც საპორტრეტო ხელოვ– 

ნეაა უმთავრესათ კარისკაცების ,სურათებს იძლევა; ესპანიის მეფის 

კაოს ველასკეცი ემსახურება, საფრანგეთში ლუი XIV კარს კიდევ 

რიგო, ლარჟილიერი და სხ. რაც უფრო ვითარდებოდა და მტკიც– 

დებოდა ევროპაში ბურჟუაზიული წესწყობილება, მით უფრო ურ- 

ყევ ადგილს იჭერდა. ხელოვნებაში საპორტრეტო დარგი, მიტომ 

რომ იგი იმავე ინდივიდუალისტურ და ოჯახურ მოთხოვნილებებს 

აკმაყოფილებდა, რომელიც უკვე ჰოლანდიურ საზოგადოებაში გა- 

ზოისახა XVII საუკუნეში. ამასთანავე საპორტრეტო თემების განვი- 

თარების მიხედვით შეგვიძლია დავრწმუნდეთ, რომ საზოგადოების 

წიაღში კლასთა ცვალებადობა ხდებოდა: მაგალითად XVIII საუ- 

კუნის ინგლისელი .მხატვრები––რეინოლდსი, ჰენსბორო და სხ. არი- 

სტოკრატების სურათებს ჰხატავენ” თანამედროვე მხატვარი სერ- 

ჯენტი კი ამერიკელ დ ევროპიელ მილიონერებს გვისურათებს დ სხ. 

მაშინ როცა წარსულში ბერძენი იტალიელი, ჰოლანდიელი 

პორტრეტისტი სცდილობდა სურათი ორიგინალისთვის მიემსგავსე- 

ბია, XIX საუკუნის დასასსოულის საპორტრეტო მხატერობაში ამ 

ფორმის დეფორმაციის პროცესი სწარმოებს. ჯერ კიდევ იმპრესიო- 

ნისტი მხატვარი გადმოსცემს არა მთელს სახეს, არამედ მხოლოდ 

მის დამახასიათებელს ნაწილს--–შუბლს, თვალებს, ხოლო ყოველივე 

დანარჩენს დაუმუმავებლათ სტოვებს (ასეთია კარიერის პორტრე- 
ტები, როდენის „ბალზაკი"). კუბისტები ადამიანის სახეს გეომეტ-- 
რიულ ხახებათ შლიან, ეს ხაზები სპობს ყოველივე ნატურალისტურ 

მსგავსებას, ფუტურისტები და ექსპრესიონისტები განაგრძობენ მათ 

მუშაობას ადამიანური სახის დეფორმაციის მხრით, ამ სახიდან 
მხოლოდ ნაწილები რჩება (რუსოლო, „ავტოპორტრეტი?“). ამრიგათ 

უაღრესათ განვითარებული კაპიტალიზმის ეპოქაში ობიექტური 

მსგავსება პორტრეტის დარგში ადგილს უთმობს მხატვრის სუბიექ– 

ტივისტურ თვითნებობასა და ადამიანური სახის მიჩქმალვას.



XVI. რელიბიური და ქო.ფაცხოვრებითი ჟანრი 

განცალკევებული ადამიანის და ღმერთის ფიგურების გვერდით 

ხელოვნებაში ადრე გაჩნდენ მრავალფიგურიანი გამოხატულებანი, რო– 

მელნიც ამა თუ იმ მოვლენას ასახავდენ ფეოდალურ-მოგვური სა- 

ზოგადოებრივი ორგანიზაციების ხელოვნებაში ამ მრავალფიგურიან 

გამოხატულებათ უმთავრესათ სარწმუნოებრივი ხასიათი ჰქონდათ, 
მიტომ რომ ასეთ საზოგადოებრივ ორგანიზაციებში ხელოვნება მჭი- 

დროთაა დაკავშირებული სარწმუნოებასა, კულტთან. ასე, მაგალი– 
თად, ეგვიპტურ ხელოვნებაში ამ დარგს ეკუთვნიან ღეთის მსაკხურე– 
ბის სცენების გამოხატულებანი, ან სულის-კას--გამგზავრება საიქიოს 

რიტმიულათ მოცეკვავე ქალთა თანხლებით, ან კიდევ მიცვალებუ–- 
ლისა თუ მისი ორეულის გასამართლების სურათი, რომელიც „მი–- 

ცვალებულთა წიგნს“ ამკობს და სხ. კრიტოს-მიკენის ხელოვნებაში 

ამ დარგს ეკუთვნიან ბეჭდებზე გამოხატული სარწმუნოებრივი ლი- 

ტურგიული სცენები, რომელშიც მხოლოდ ქალები იღებენ მონაწი–- 

ლეობას, ან საფრესკო სურათები კნოსის სასახლეში, სადაც ასახუ–- 
ლია ჯამბაზ ქალების რიტუალური გადახტომა სამღვთო მოხვერზე. 
ანალოგიური რელიგიური შინაარსის მრავალფიგურიანი გამოხატუ– 

“ლებანი გვხდებიან თვით ფეოდალიზმის ხანის ბერძნულ ხელოვნება– 

ში, მაგალითად, ქალწულების და მეომრების პროცესიების სახით, 

რომელნიც პართენონის ფრონტონზე ათინასკენ მიდიან; რათა მას 

ახალი ტანსაცმელი მოახვიონ. 

საშუალო საუკუნეების რომანული და გოთური ხელოვნება 

იმეორებს ამ მოვლენას, მხოლოდ იგი ქრისტიანული ლეგენდის და 

სარწმუნოების მოტიეებს გამოხატავს (საშინელი სამსჯავრო ბურჟის 

ტაძარზე, ჯოტტოს ფრესკოები და სხ.). ანალოგიური მოვლენა შემ– 

დეგ ხელახლა მეორდება აბსოლუტისტური ტიპის საზოგადოებრივ 

ორგანიზაციებში, იქნება ეს რენესანსის ეპოქის პაპობა (რაფაელის 

ფრესკოები, რომელნიც ეკლესიის ძლიერებას ადიდებენ მისი ისტო– 

რიის ეპიზოდებში; მიქელ ანჯელოს ფრესკოები ქვეყნის და პირვე- 

ლი ადამიანების გაჩენაზე სიქსტეს კაპელაში და სხ.), ესპანიის 

თვითმპყრობელობა XVII საუკუნისა რომელმაც მჭიდრო კავშირი“ 

დაამყარა ეკლესიასთან (გრეკოს, ცურბარანის, მურილიოს რელიგი–
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ური სურათები), თუ რუსეთის თვითმპყრობელობა XIX საუკუნის 

დასაწყისში, რომელმაც ხელოვნურათ ისტორიული ჟანრის გვერდით 

რელიგიური ჟანრიც ასაზრდოვა (ეგოროვი, შებუევიკ). 
ფეოდალურ-მოგვურ და აბსოლუტისტურ საზოგადოებათა გა–- 

დაქცევას ბურჟუაზიულათ თან მოჰყვა ის, რომ სარწმუნოებრივი 

უანრი თანდათან სარწმუნოებრივ–--კოფაცხოვრებითი ჟანრათ იქ- 
ცა, რათა ბურჟუაზიული კულტურის განვითარების უმაღლეს წერ– 

ტილზე ადგილი დაეთმო წმიხდა ყოფაცხოვრების ჟანრისათვის. 

IV საუკუნის ბერძნულ ხელოვნებაში მხატვრების თემატიკა 
კიდევ რელიგიურ-მითოლოგიურია, მაგრამ რელიგიურ -მითოლო- 

გიური სიუჟეტი მხოლოდ საბაბს იძლევა სცენების დასახატავათ 

ადამიანთა ცხოვრებიდან (მაგ., კლასიკური დროის რელიეფები-– 

ორფეოსი, ევრიდიკე და ჰერმესი და სხ.), კიდევ უფრო თვალსაჩი- 

ნოთ ხდება სარწმუნოებრივი სცენის გადაქცევა ყოფაცხოვრების 

სცენათ აღორძინების ხანის იტალიურ, ხიდერლანდიურ და გერმანულ 

ხელოვნებაში. გირლანდაიოს ფრესკოები ფლორენციის სანტა მარია 

ნოველას ტაძარში, რელიგიური სიუჟეტის მიუხედავათ, ნამდვილ 

ყოფაცხოვრებას წარმოადგენენ, სურათზე, რომელიც იოანეს დაბადე- 

ბას გამოპხატავს, ფლორენციულ ოთახს ვხედავთ. დედა საწოლზე 

წამომჯდარა და მიესალმება სამს მანდილოსანს, რომელნიც მის სა– 

ნახავათ და მოსალოცავათ მოსულან. მსახური ქალი ახალშობილს 

ჰბანს. მეორე მსახურ ქალს საჭმელ-სასმელით დატვირთული ხონჩა 

მოაქვს. მნახავების უკან ოთახში კიდევ ერთი მსახური ქალი შემო– 

დის, თავხე ხილით სავსე კალათი ადგია. არსებითად ყოფაცხოვ- 

ლებითი ხასიათის სურათებს წარმოადგენენ ნიდერლანდიელი მემ- 

ლინგის ტილოები წმ. ურსულზე და დიურერის გრავიურა, სადაც 

წმ. ოჯახი წარმოდგენილია გერმანელი ხელოსნის ოჯახის სახით. 

ყოფაცხოვრებითი განხრა აქვს სარწმუნოებრივ სურათებს XVII ს. 

ჰოლანდიაშიც, რამდენათაც ეს თემატიკა იქ რემბრანდტის შემო- 

ქმედებაშია შენარჩუნებული. ზოგიერთი ეს სურათი ამ ხელოვანმა 

დახატა თავისი ოჯახური ცხოვრების მოვლენებთან დაკავშირებით 

(„ხარება –– იმის გამო, რომ მისმა ცოლმა სასკიამ იგრძნო ფეხმძი- 

მეთ ვარო, „აბრამის მსხვერპლი“ --–შვილის სიკვდილის გამო). 
იმ საზოგადოებაში, სადაც ბურჟუაზიული მეურნეობის და 

ბურჟუასიული კულტურის განვითარების პროცესი სწარმოებს, მაგ– 

რამ სადაც არისტოკრატია ჯერ კიდევ მნიშნველოვან როლს ასრუ– 
ლებს, რელიგიური ჟანრის გვერდით სდგება წმინდა: მითოლოგიური, 

რომელიც აქ ყოფაცხოვრებითი ჟანრის ადგილს იჭერს, ან უკეთ
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ვთქვათ, ხელოვნების განვითარების საჟანრო ყოფაცხოვრებითს ტენ– 
დენციას გამოჰხატავს გაარისტოკრატებულ მითოლოგიურ ფორმაში. 

ასეთი ნაწილობრივ არისტოკრატიული საზოგადოება იყო XVII ს. 

ფლანდრიის საზოგადოება (ამ მხრივ განსხვავებული ჰოლანდიური- 
საგან) და ამიტომ აქ იორდანსის სტილის ბურჟუაზიული ყოფა- 
ცხოვრების მხვატრობის გვერდით სდგას მითოლოგიური ჟანრი რუ- 

ბენსის შემოქმედებაში, ამ მხატვარმა მრავალი ასეთი სურათი და- 

ხატა სასიყვარულო ან ბაქსური შინაარსისა. XVIII საუკუნის ფრან- 

გული საზოგადოება XVII საუკუნის ფლანდრიის საზოგადოებას 

ჰგავდა იმით, ·.რომ აქ არისტოკრატია არსებითს როლს ასრულებდა, 

ამიტომ მხატვრობაში აყვავებულია მითოლოგიური ჟანრი უმთა- 

ვრესათ დარდიმანდული სიყვარულის სახით, ისე რომ არისტოკრა- 

ტიული კლასის დარდიმანდული ყოფაცხოვრება მითოლოგიური სა- 
ხელების ნიღაბითაა დაფარული. „ზეფირს ფსიქეა ამურის კოშკში 

მიჰყავს ვერტუმნი პომონას აცდენს; ეენერა თაყვანისმცემლების 

წრითაა გარშემორტვემული. შემდეგ მოდის იუპიტერის დარდიმან- 

დული თავგადასავალი, იგი დანაიას ოქროს წვიმის სახით ესხმის 

თავს, კალისტროს სატირის სახით უახლოვდება, ხოლო ევროპას 

ხარის სახით და სხ.“ (მუტერი). ასეთი იყო თემები ბუშეს, ლემუანის, 

ნატუარის და სხ. დარდიმანდულ მითოლოგიური სურათებისა. 

ბურჟუაზიულ საზოგადოებაში სარწმუნოებრივი და მითოლო- 
გიური ჟანრი ადგილს უთმობს ყოფაცხოვრებითს. ამ მოვლენის სა– 

ილუსტრაციოთ ოთხი მაგალითია საკმაო-–ბერძნული, ჰოლანდიური, 

ფრანგული და რუსული ხელოვნება. 

IV საუკუნეში, როცა საბერძნეთი სავაქრო-ბურჟუაზიული 

კულტურის კერა ხდება, სტატუარული ხელოვნება საჟანრო ელფერს 

კებულობს. პრაქსიტელის მეოცნებე სატირები და სკოპასის გახე- 
ლებული მენადები უკვე ყოფაცხოვრებითი სიუჟეტის საზღვარზე 

სდგანან. ნაგვიანები ეპოქის ბერძნულ ხელოვნებაში, რომელიც ბურ– 

ჟუაზიული კულტურის ნიადაგზეა აღმოცენებული, ყოფაცხოვრება 
გამარჯვებას დღესასწაულობს. ტანაგრაში კერძო ბინებისთვის სა–- 

ხელგანთქმული ტერაკოტის პაწია ქანდაკებათ ამზადებენ „ბეოციური 
თიხიდან, მაგრამ ატტიური სილაზათით", მათი თემა ყოველდღიური 

ცხოვრების ამბებია. აქ ვხედავთ მდიდრულათ ტანთჩაცმულ და თაე– 

დახურულ მანდილოსნებს, მასწავლებელს, რომელსაც მოწაფე მიჰყავს 

სკოლაში, ბავშვს, რომელიც ფრინველს ეთამაშება. ან ჩვენს წინაშე 

მხატვრის სახელოსნოა ან კიდევ პურის საცხობი, სადალაქო თუ 

დუქანი. ელლინისტურ ეპოქაში მდიდრები თავიანთ ოთახებს რელიე–
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ფებით ამკობენ, თავიანთ ბაღებს ქანდაკებებით და შადრევნებით: 

თემები აქაც ყოველგან მითოლოგიურ საჟანროა ან უბრალოთ ყო- 

ქელდღიური ცხოვრებიდანაა აღებული. „საბერძნეთის პოლიტიკური 

ცხოვრების შეწყვეტასთან ერთად სწყდება აგრეთვე გატაცება ხალხის 
ყოფაცხოვრებით; ხელოენება ახლა მიმართავს დამახასიათებელ სა– 
ჟანრო ყოფაცხოვრების ტიპებს, რომელნიც ამოღებული არიან მო– 

სახლეობის გარკვეული პროფესიული წრეებიდან, სოფლის ტიპები 

იქნება ეს თუ დიდი ქალაქების ჭრელი ქუჩის ცხოვრება. რა რიგ 

მრავალფერადი, კონტრასტებით აღსავსე იყო ალექსანდრიის ქუჩის 

ცხოვრება, როგორი ჭრელი იქაური. ბრბო, რომელიც ბერძნებისა, 

აზიელებისა, ეგვიპტელებისა და ზანგებისაგან შესდგებოდა! ეს ტი- 
პებია სოფლის დედაკაცი, რომელსაც ბაზარში ცხვარი მიჰყავს, 

ილაჯგაწყვეტილი მოხუცი მებადური, მთვრალი დედაბერი, მაწან– 

წალა, ქუჩის მომღერალი ზანგი, ნუბიელი დამტარებელი და სხ. იმა– 
ვე დროს ხელოვნება უკიდურესი რეალიზმის, თვით უტლანქესი ნა–- 

ტურალიბმი“ კალაპოტში ვარდება“ (ვაზერი. „ბერძნული ქანდა–- 

კება“). 
ყოფაცხოვრების ასეთივე გამარჯეება ხდება XVII ს. ჰოლან- 

დიაში, განვითარებული წმინდა ·ბურუუაზიული კულტურის პირო- 

ბებში. აქ XV საუკუნეში გაბატონებული იყო მემლინგის, ჰოსარტ– 

«ს, ჰესის, მატსეისის და სხ. რელიგიური თემატიკა; XVI) საუკუნეში, 

ბურჟუაზბული კეთილდღეობის გარემოში, მას შემდეგ რაც გმირულ 

ბრძოლაში პოლანდიელებმა ესპანელებს ხელიდან ეროვნული და 

პოლიტიკური დამოუკიდებლობა „გამოგლიჯეს, როცა გაჩნდენ მყიდ– 

ველები, რომელთაც უყვარდათ ოთახის სურათებით შემყობა, რე- 

ლიგიური თემების ადგილს ყოფაცხოვრების თემები იჭერენ ოსტა–- 

დეს, იან სტეენის, ბრუვერის, გერარდ დოუს, მირისის და სხ. სუ-, 

რათებში. ისევე როგორც ამ ეპოქის ბურჟუაზიული საზოგადოება 

მსხვილი და წვრილი ბურჟუაზიისგან შესდგებოდა, ყოფაცხოვრების 

ჟანრსაც ჰიოლანდიაში ორი სახე ჰქონდა: ზოგიერთი მხატვარი 

მდიდარი მაღალი წრეების შინაურ ცხოვრებას ჰხატავდა, კოხტა 

ოთახებს, სადაც მოხდენილი მანდილოსანები და მამაკაცები მუსი- 

კით ერთობიან (ტერბორკი), ზოგიერთი კიდევ ქალაქის (იან სტეე- 
ნი) თუ სოფლის (ოსტადე, ბრუვერი) წვრილი ბურჟუაზიის ყოფა- 

ცხოვრებას ასახავდა. 
XVIII საუკუნეში საფრანგეთი ნაწილობრივ კიდევ თავადაზნა– 

ურული ქვეყანა იყო, მაგრამ ბურჟუაზია თანდათან გაბატონებული 
ეკონომიური და კულტურული ძალა ხდებოდა; მეორე მხრით თვით



_ 1უ1ე/ – 

·თავადაზნაურობა ეცემოდა, სასახლეს სტოვებდა სალონური (ხოე- 

რების გულისთვის და თანდათან ბურჟუაზიულდებოდა. რევოლუცი- 

ის წინა ეპოქის ფრანგული მხვატვრობა სავსებით ყოფაცხოვრების 

-ჟანრისაა. იმ მნიშნველოვანი როლის გამო, რომელსაც ცხოვრებაში 

არისტოკრატია თამაშობდა, აქ საფრანგეთში, ჰოლანდიის წინააღმ- 

დეგ, ყოფაცხოვრების მხატვრობას უმთავრესათ საერო, სალონური, 

დარდიმანდული სასიათი აქვს. ვატტოს, ლანკრეს, ეანლოს და სხ. 
სურათები, რომელნიც არისტოკრატიის დროსტარებას, არიფანებს, 

კონცერტებს, ნადირობას გამოჰხატავენ ფრაგონარის და ბუშეს 

სურათები, რომელნიც სხვა და სხვა ვარიანტებში დარდიმანდების 

ფლირტს გადმოგვცემენ, კოცნას, აშიკობას, პაემანს ღალატს და 

სხ., ყოფაცხოვრების მხატერობის არისტოკრატიულ ვარიანტს წარ–- 

მოადგენენ. გრესის სურათები „გლესური“ ცხოვრებიდან („ნიშნო- 
ბა", „უძღები შეილი“), ხოლო განსაკუთრებით შარდენის სურათები 

წვრილბურჟუაზიული ოჯახის ყოფაცხოვრებიდან ამ ეპოქის ყოფა– 

ცხოვრების ჟანრის ბურჟუაზიული ვარიანტს წარმოადგენენ. 

როცა XIX საუკუნის შუა წლებში რუსეთმა იწყო ბურჟუაზი- 

ულ ქვეყნათ გადაქცევა, აქაც აუცილებლად იგივე მოვლენა უნდა 
განმეორებულიყო, რომელმაც პირველათ ელლინისტურ საბერძნეთში 

იჩინა თავი, ხოლო შემდეგ XVII ს. საფრანგეთში. XIX საუკუნის 

პირველ ნახევარში, როცა რუსული ხელოვნება აბსოლუტური სახელ– 
მწიფოს და გაბატონებული კლასის საზღვრებით იყო შემოფარგლუ- 

ლი, ოფიციალურათ გაბატონებული მხვატრული ჟანრი რელიგიურ– 

ისტორიული მხატერობა იყო. მართალია აკადემიაში „რუს ტენიე- 

-რსებისა და ოსტადეების« აღსაზრდელათ სპეციალური კლასი. გახს– 

ნეს, მაგრამ აკადემიის პროფესორები ყოფაცხოვრების თემებს სერ– 

იოზულ მნიშვნელობას როდი აძლევდენ. მხოლოდ ჰუმორისტულათ 

თუ შეიძლებოდა ასეთი თემების დამუშავება. როცა მხატვართა წა– 

მქეზებელმა საზოგადოებამ იტალიაში სასწავლათ თავისი სიამაყე 

კ. ბრიულოვი გაგხავნა, ინსტრუქციაში ჩაუწერა, არ უნდა 

გაგიტაცოს იმან, რასაც „ფრანგები ჟანრს უწოდებენ, „მხო- 

ლოდ ისტორიული მხატვრობაა ყურადღების ღირსი, „ყო- 

ველდღიური ცხოვრების ამოცანებს ნაკლები. მნიშნველობა „აქვს“, 

მათ მხოლოდ ის დრო უნდა ·-მოვახმაროთ, რომელიც თავის- 

უფალი გვრჩება სხვა უფრო მნიშნველოვანი საქმეების შემდეგო. 

მაგრამ რუსეთის ბურჟუაზიის ზრდასთან ერთად იზრდებოდა 

ტენდენცია ყოფაცხოვრების” მხატვრობისადმი, უკვე პავლეს ეპოქაში 

გამოდიან ტინკოვი, მერცალოვი, იაკიმოვი, რომელნიც გლეხების
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ცეკვასა და ქორწინებას ჰხატავენ ჰოლანდიელებისა და ფრანგების 
წაბაძვით: ოციან წლებში მთელს სკოლას პქმნის ვენეციანოვი, ეტი– 

უდების შემქმნელი სოფლის „ცხოვრებიდან, მხატვარი, რომელმაც, 

აკადემიის პრეზიდენტის ოლენენის სიტყვით, „რუსეთში პირველმა 
გაუხსნა გზა ხელოვნების ამ სასიამოვნო დარგს სხვადასხვა ოჯა–- 

ხური და ხალხური მოვლენების გამომხატველს“. ორმოციან წლებში 
ვენიციანოვის საქმეს ფედოტოვი განაგრძობს, მას აღტაცებით ხვდე– 
ბიან მეშჩანურ-დემოკრატიული საზოგადოების ფართო წრეები, ხო- 
ლო ისეთი კონსერვატორები პოლიტიკასა და ხელოვნებაში რო- 

გორიც ლეონტიევი იყო აღშფოფებას გამოსთქვამედ- თვით ლეონ- 
ტიევი მწუხარებით აღნიშნავს, რომ „ისტორიული მხატვრობა ყოველ- 

გვარი დახმარებისა და ხელისშეწყობის მიუხედავათ თანდათან .ად- 
გილს უთმობს ყოველდღიურ ყოფაცხოვრებას“, რაიცა, მისი აზრით, 

გამოწვეულია იმით, რომ დღეს ხელოვნებაში ტონს „გაუნათლე- 
ბელნი" (ბურჟუაზია და ინტელიგენცია) იძლევიან. ბოლოს XIX სა– 

უკუნის მეორე ნახევარში, როცა ბატონყმობა დაემხო, როცა კაპი- 
ტალიზმის ძალოვანი განვითარება დაიწყო, როცა ბურჟუაზიასა და 

მეშჩანობასთან ერთად რეალიზმი გამეფდა როგორც მხატვრული სტი– 

·ლი, ყოფაცხოვრების მხატრობა რუსეთშიც ისე აყვავდა, როგორც 

XVII საუკუნის ჰოლანდიასა და XVIII საუკუნის საფრანგეთში. რო- 

ცა აკადემიის 14 მოწაფეს საკონკურსო ტემათ მისცეს მითოლოგი– 

ური „ლხინი ვალჰალაში“, მათ დემონსტრაციულათ უარი სთქვეს 

მის შესრულებაზე, მიატოვეს აკადემია და პერედვიჟნიკების აკადე–- 
მია დაარსეს. მათი სახით გამარჯვებას დღესასწაულობდა სწორეთ 
ის ყოფაცხოვრებითი ჟანრი, რომელსაც აკადემიამ „ველური“ უწო- 

და, როგორც ელლინისტურ ეპოქაში ბერძენი ჟანრისტები ძველი 
ხელოვნების მომხრეების მიერ დაცინვით „რიპაროგრაფებათ“ ე. ი. 

მთბუპნელებათ იყვნენ მონათლული. რაც უფრო ვითარდებოდა 

ყოფაცბოვრების მხატვრობა პეროვის, კრამსკოის, მაკოვსკის, მიასო– 

ედოვის, პუკირევის, ნევრების და სხ. შემწეობით, მით უფრო მკა- 

ფიოთ გაისმოდა კონსერვატორების ხმა, ისინი გაიძახოდენ: „გვეში–- 

ნია რა უნდა მოუვიდეს ხელოვნებას, როცა მხატვართა ახალი თა- 

ობა ულოლიავებს ზნეობრივ ჭაობსა და ყოველდღიური ცხოვრების 

ნაძირალებსბ%. მაგრამ კიდევ უფრო მკაფიოთ და დამაჯერებელათ 

გაისმოდა ყოფაცხოვრებითი რეალიზმის მედგარი იდეოლოგის და 

დამცველის სტასოვის ხმა „რომელიმე მიტიუხისა თუ დუნიაშას, 

რომელიმე სოფლის მწერლისა თუ მზარეული ქალის, მოხელისა თუ 

მედუქნის ყოველდღიური ცხოვრების მომენტების გასაგებათ, საგრ–
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ძნობათ და გადმოსაცემათ ალბათ ბევრათ მეტი სიბრალული, ნა–- 

თელი ქკუა, განვითარებული აზრი და გრძნობის სიღრმეა საჭირო, 

ვიდრე მხატვრისთვის გაუგებარი და უნახავი დიდი ადამიანების დ> 

დღესასწაულებრივი და ყალბი მოელენების გადმოსაცემათ“. 
თუ წარსულში შეიძლება ყოფაცხოვრებითი მხატერობის ისეთი 

დარგები აღვნიშნოთ, როგორიცაა საერო, მეშჩანური, გლეხური 

ჟანრი, ბურჟუაზიული საზოგადოების განვითარების სიმაღლეზე, გაშ- 

ლილი სამრეწველო კაპიტალიზმის პირობებში ყოფაცხოვრების მხატე- 
რობაში კიდევ ერთი დარგბ უნდა წარმოშობილიყო, პროლეტარული 

ჟანრი, მუშათა კლასის ჩამოყალიბების, სოციალისტური მოძრაო- 
ბის განვითარების ზეგავლენით ჟანრისტმა მხატვრებმა დაიწყეს მუ- 

შათა ინტერესების, ცხოვრების და ბრძოლის ასახვა. აღნიშნუ- 

ლი სურათები წარმოადგენდენ ბურჟუაზიული ყოფაცხოვრებითი 

მხატვრობის ინდუსტრიულ-კაპიტალისტურ ვარიანტს.



»VII. პეიზაჟი და ნატიურმორტი 

ფეოდალურ-პიერატიულ საზოგადოებაში პეიზაჟისთვის ადგილი 

არაა ხელოვნებაში, ისევე როგორც იქ ადგილი არაა პორტრე- 

ტისთვის. „საშუალო საუკუნეების ფეოდალური მსოფლიო ისევე ნაკ- 

ლებ იცნობს პეიზაჟს, როგორც ძველი ჩინეთის, ქველი პერუს, ძველი 

მექსიკის ძველი ასურეთის ფეოდალური მსოფლიო“ (§აუზენშტეინი. 

„ასახვითი ხელოვნებათა სოციოლოგიის ცდა“). 

  
-. ნაგვიანები ეპოქის ბერძნული რელიეფი 

როგორც განცალკევებული მხატვრული და ნაწილობრივ სკულ- 
პტურული ჟანრი პეიზაჟი, პორტრეტის მსგავსათ, მხოლოდ განვი- 

თარებული ბურჟუაზიული კულტურის სიმაღლეზე ჩნდება.
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პეიზაჟის პიოველი ჩანასახები ელლინისტური ხანის ბერძნულ 

ხელოვნებაში, მაშასადამე მეტის მეტათ გვიან, უმთავრესათ აქტი- 

ტექტონული და საზღვაო ფონების სახით ეგრეთ წოდებულ რელიეფ- 
სურათებზე გვხვდება, 

რათა პეიზაჟს ხელახლა შევხვდეთ, უნდა დავიცადოთ, სანამ 

ევროპიელი კაცობრიობა ფეოდალური საშუალო საუკუნეების შემ- 

დეგ ხელახლა ავა ბურჟუაზიულ ურთიერთობათა სიმაღლეზე. მაგრამ 

ამ დონეზეც პეიზაჟს დიდსანს არ ძალულძს გაზოცალკევება დამოუ- 

კიდებელი დარგის სასით. „თვით განვითარებული ბურჟუაზიული 

წესწყობილების ეპოქაში ადამიანი ჯეო კიდევ მთავარ როლს ასრუ- 
ლებს" (ჰაუზენზტეინი). 

XV საუკუნის ნიდერლანდიუო ხელოენებაში, მაგალითად, ზემ- 
ლინგის სურათებმი „გვხვდება არქიტექტონული და თვით ლანდშა- 

ფტური მხატვრობა ადამიანების ფიგურებითურთ, რომელნიც ხანდა– 

სან მეტის მეტათ დაპატარავებული არიან. მაგრამ ყოველივე ეს არა- 

სოდეს არ წარმოადგენს სურათის მთავარ თემას. პირიქით, ამას ყო- 

ველთვის აქსესდარის ხასიათი ეძლევა. სურათის ნამდვილი თემა ყო- 
ველთვის დიდი ფიგურაა" (ჰაუსენმტეანი). 

აგრეთვე გერმანული აღორძინების ხელოვნებაშიც პეიზაჟი ჩვე- 

'ულებრივ, 'მაგალითად დიურერის და კრანასის შემოქმედებაში, შემა– 

დგენელ ნაწილად შედის რელიგიურ სურათში, ღა მსოლოდ ალტ- 

დორფერმა შექმნა წმინდა პეიზაჟები, მაგრამ უმთავრესათ არქიტექ- 

ტურული ლანდშაფტის სახით. იგიეე მოვლენა მეორდება ეკონობიუ- 

რად და მსატვრულად ყველაზე მოწინავე ქვეყანაში, XV საუკუნის 
იტალიაში. პეიზაჟი აქ ფონს წარმოადგენს ან სარწმუნოებრივი სიუ- 

ჟეტისთვის (მაგ., ლეონარდო და ვინჩის „მადონა და წმინდა ანასა", 

ან „კლდოვანი მღვიმის მადონაში,, რაფაელის „მადონასა". და 

„ნშვენიერ მებაღე ქალში") ან მითოლოგიური თემისა (ვერონეზეს „ევ– 

როპაში"), ან პორტრეტისა (ლეონარდო და ვინჩის „მონა ლიზასა”, 

პალმა ვეკიოს „სამ დასა", სებასტიანო დელ პიომბოს „რომაელი ქალის 

პორტრეტში“ და სხვ.) ან, ბოლოს, ალეგორიული სურათისთვის (რა- 
ფაელის სრაიდნის ძილში“ და სხე.). 

პეიზაჟი, ისევე როგორც ნატიურმორტი, ცალკევდება როგორც 

განსაკუთრებული ჟანრი მხოლოდ XVII საუკუნის ჰოლანდიაში 

სრულიად განვითარებული ბურჟუაზიული წესწყობელების სიმაღ- 

ლეზე. „მხოლოდ აქ იქცევა პეიზაჟი მთავარ პრობლემათ" (პაუ–- 

ზენშტეინი). ვან-ჰოიენი, რუისდალი, ევერდინგენი, ჰობემა, რემბრანდ- 
ტი-აი ს სახელები, რო ლითაც პეიზაჟი შედის მხატვრულ ჟანრთა- 
განვითარების ისტორიაში.



  
ჯორჯონე. პეიზაჟი ფიგურებითურთ 

იმისათვის რათა პეიზაჟი ხელახლა გამოთიშულიყო და დამყა- 

რებულიყო როგოოც განცალკევებული მხატვრული დარგი, რომე- 

ლიც ისეთივე ყურადღების ღირსი იქნებოდა, როგორც პორტრეტი 

და სხვა ჟანრები, აუცილებლათ საჭირო იყო, რომ ხელახლა სადმე 

განვითარებული ბურჟუაზიული ურთიერთობა შექმნილიყო და გან- 

მტკიცებულიყო. თავისი გაშლის შემდეგ XVII საუკუნის ჰოლანდიაში 

პეიზაჟი ხელახლა ასეთსავე აყვავებას განიცდის ევროპიელი ერების 

ხელოვნებაში, ამ მოძრაობას ბუნებრივათ წინამძღოლობს ყველაზე 

მოწინავე ბურჟუაზიული 'ქვესანა, ინგლისი, სადაც ჯერ კიდევ XIX 

საუკუნის პირველ ნახევარში გამოდიან ისეთი პეიზაჟისტები, როგო- 

რიც არიან კონსტებლი, ტერნერი, ბონინგტონი. საუკუნის შუა 

წლებში საფრანგეთი თითქო ინგლისს იმეორებს. „ბარბიზონელები“ 

გადიან ქალაქიდან, ფონტენებლოს მახლობლათ სახლდებიან ტყეში 
და პეიზაჟი შეჰყავთ ფრანგულ მხატვრობაში როგორც სრულუფლე– 

ბიანი წევრი. ინგლისხე და საფრანგეთზე უფრო დაგვიანებით იმავე 

ევოლუციას აკეთებს რუსული მხატვრობაც. XIX საუკუნის პირველ
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ნახევარში სასახლის ოფიციალურ და საბატონო ხელოვნებაში ნა- 

კლები ადგილი იყო პეიზაჟისთვის. კ. ბრიულოვის უცხოეთში სას- 

წავლათ გაგზავნის“ დროს მხატვართა წამქეზებელი საზოგადოება 

საგანგებო ინსტრუქციაში აფრთხილებდა მას, არ გაგიტაცოს არა თუ 

„სოფლის სცენებმა“ და „ინტერიერებმა+“, არამედ თვით პეიზაჟმაცო. 

თავადაზნაურული საზოგადოება, უკიდურეს შემთხვევაში, პეიზაჟს 

ურიგდებოდა თუ იქ ვილლები და ინგლისური პარკები იქნებოდა 

ასახული, ან გატჩინო და პავლოვსკი დარდიმანდ მამაკაცების და 

მანდილოსნების ფიგურებითურთ, ან ბოლოს იტალიის ეკზოტიური 

ბუნება (გალაქტიონოვი, შჩედრინი). მხოლოდ XIX საუკუნის მეო–- 

რე ნახევარში „პერედვიჟნიკები" -–-შიშკინი, სავრასოვი, ვასილიევი, 

შემდეგ ლევიტანი და „მის ისკუსტვას“ მსატვრები პეიზაჟს საპატიო 

ადგილს უპყრობენ სხვა სამხატვრო ჟანრების გვეოდით. 

თუ ფეოდალურ საზოგადოებაში პეიზაჟის არსებობა შეუძლე- 

ბელია, ეს უმთავრესათ იმით აიხსნება რომ ასეთ საზოგადოებასა 

და ასეთ ხელოვნებაში ადამიანი მთავარ როლს ასრულებს „ჰიერა- 

ტიულ კიბესა და ისტორიულ სცენაზე" (ჰაუზენშტეინი) იმისათვის 

რათა მაატვარი ბუნების სანახაობით დაინტერესდეს, რათა მან დაიწ– 

ყოს არა ადამიანის,არამედ ბუნების ასახვა, საჭიროა რომ საზოგადოებამ 

დასძლიოს სპირიტუალისტური ფეოდალური მსოფლმხედველობა, რომ- 

ლის მიხედვით ადამიანი (წარჩინებული) ყოველივეა, ხოლო მატერია 

არაფერი: ამ მხატვარმა ბურჟუაზიული მეურნეობის ხეგავლენით, 

რომელიც მატერიალურ საგნებს იყენებს და ბუნებას იმორჩილებს, 

ისეთი მსოლმზედველობა უნდა შეითვისოს რომელიც მატერიაში 

ხედავს არა მარტო მატერიალურ სიკეთეთა წყაროს, არამედ სამყა– 

როს შემეცნების წყაროსაც. ეკონომიური და იდეოლოგიური განვი- 

თარების ასეთ დონეზე XIII საუკუნეში იდგა პოლანდია, სადა( 

არა თუ საპეიზაჟო მხატვრობა დაიბადა, არამედ ცხოვრობდა და 

აზროვნობდა სპინოზა, „ეთიკის" ავტორი, პანთეისტური ფილოსო- 

ფიის შემქმნელი. 

„ჰოლანდიური საპეიზაჟო მხატვრობა სხვას არაფერს წარმოად– 

გენს გარდა პანთეისტური, სპინოზისებურათ ამაღლებული, მაგრამ 

არსებითად მეტად ფიზიოლოგიური მატერიალიზმისა. ესაა ხელოე–- 

ნება საზოგადოებისა, რომელსაც სწამს „საგანთა ბუნება” და ფიქ- 

რობს, რომ საუკეთესოთ მოიქცევა, თუ ეკონომიურათ, რელიგიურ- 

ფილოსოფიურათ და მხატვრულათ „საგანთა ბუნებას“ დაეყრდნობა. 

ბუნების ახლათ აღმოჩენილი მშვენიერება მთელი მისი ფერადობრი- 

ვი, სხივოსნური, ტონალური, ხაზობრივი და მასობრივ-კომპოზიციური



  

    
ურთიერთობის სისტემით ამ ნაზოგადოებას,ბუნებრივობის იმანენტური 

ლოგიკის სიმბოლოთ ეჩვენება, რომელიც მას სწამს და რომელშიც; 

იგი თავისი საკუთარი ცხოვრების პრინციპების გენიას სცნობს“ 

(ჰაუზენშტეინი).
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რეალისტურ-საგნობრივი მსოფლმხედველობის ასეთსავე პო- 

ზიციაზე იდგა ევროპიული ბურჟუაზიაც XIX საუკუნეში, და ეს აღ- 

ნიშნული ეკონომიური განვითარების შესაფერი მსოფლმხედველობა 

მთავარი წყარო იყო, რომელიც ჰკვებავდა პეიზაჟის არსებობას. ეს 

დებულება ხელს არ უშლის იმას, რომ განსაზღვრული ოოლი პეი- 

ზაჟის, როგორ დამოუკიდებელი ჟანრის, დაბადებასა და განმტკი- 

ცებაში, პლეხანოვის არ იყოს, ითამაშა „ანტითეზისის" კანონმა, რო- 

მელსაც ხელოვნებაში ბევრათ უფრო დიდი მნიშვნელობა აქვს, ვიდ– 

რე ჩვეულებრივ ფიქრობენ („ხელოენების შესახებ#«). პეიზაჟის ჩა- 

სახვა და აყვავება გარეგნულად უექველად ქალაქის კულტურის გაზვე- 
თარების პერიოდებს შეესაბამება. ნაგვიანები ბერძნული კულტურა, 

როცა პეიზაჟის მაგეარი რაღაცის ნიშნები ჩნდება, დიდი მსოფლიო 

ქალაქების კულტურა იყო; რენესანსის კულტურაც, როცა ხელახლა 

ინტერესი ჩნდება პეიზაჟისადმი, აგრეთეე იტალიის, ნიდერლანდიის 

და გერმანიის სავაჭრო ქალაქებში დაიბაღა. და, ოასაკვიოველია, 

ეპოქა, როცა კონსტებლი, ბარბიზონელები, პერედვიჟნიკები და 

მათი მიმდევრები ჰწქმნიდენ, იყო ეპოქა, როცა ცხოვრება კვლავ 

ურბანიზმის ნიშნის ქეეშ დადგა. და აი პეიზაჟი, როგორც მხატვ- 

რული ჟანრი, პლეხანოვის აზრით, წარმოსდგა როგორც ანტითეზი- 

სი საქალაქო ყოფაცხოვრებისა, რომელიც დაღლილობასა და საწი- 

ნააღმდეგო შთაბევდილებათა და განცდათა მოთხოვნილებას იწვევს. 

მაგრამ თუ ზემოაღნიშნული ბურჟუაზიული ან, უკეთ ვთქვათ, მატე– 

რიალისტური მსოფლმხედველობა არ ყოფილიყო, „ანტითეზისის“ 

კანონს არ შეეძლო ბუნება მხატვრობის თემათ ექცია, ისევე რო- 

გორც ანტითეზისის კანონს არ გამოუწვევია ის ბურჟუაზიული სა- 

ზოგადოების განსახღვრული საფეხურის დამახასიათებელი მოვლენა, 

რომ ბუნება მეცნიერული შესწავლის საგანი ხდება. ამით ანტითე- 

ზისის განსაზღვრულ როლს როდი უარვყოფ. ცნობილია ფრანგი 

მხატვრის ტორესის სიტყვები პეიზაჟისტ რუსსოსადმი: „განსოვს თუ 

არა ის დრო, როცა ჩვენ ჩვენი მანსარდის ფანჯარაში ვისხედით, 

ფეხები სახურავისკენ გვქონდა გადაკიდებული და ვუცქეროდით უთ- 
ვალავ სახლებს და მილებს, რომელსაც შენ შორიდან მთებსა და 

სოფლებს ადარებდი? გახსოვს თუ არა პატარა ხე, რომლის დანახ- 

ვაც ჩვენ შეგვეძლო? თვითეული კვირტი, რომელსაც გაზაფხულზე პა- 
ტარა ვერხვი გამოიღებდა, ჩვენს სიხარულს იწვევდა შემოდგომით 

კი ჩვენ ჩამოცვენილ ფოთლებს ვითვლიდით". 

როცა კაპიტალისტური და ურბანისტული განვითარება XIX 
საუკუნის დასასრულში და XX საუკუნის დასაწყისში უმაღლეს მწევე–
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რვალს აღწევს, ბუნების პეიზაჟის ადგილს ქალაქის პეიზაჟი იჭერს. 

ქალაქი მხატვრობაში თავდაპირველათ იქ დარჩენილი ბუნების უკა- 

ნასკნელი ნაშთებით იჭრება, თავისი მწვანე ოაზისებით (მონეს 

„ტიულიერი". რენუარის ბულვარები). შემდეგ პეიზაჟი იქსოვა ქუ- 

ჩებისა და სახლებისა, სადგურებისა და მოედნებისაგან (პიზაროს 

„მოედანი ოპერის წინ“, მონეს „სენ ლაზარის სადგური"). ისახებიან 
გემებით და ხომალდებით გამოცოცხლებული ნავთსადგურები (მონეს 
„ბორდოს ნავთსადგური", ა.მარტენის „ნავთსადგური%ბ), უზარმაზარი 
ხიდები და სახლები (პენელის „ნიუიორკის პეიზაჟები"), ვეებერთელა 

ფაბრიკები, ქარხნები და მაღაროები (პენელის „შარლერუა“ და სხ.). 

ამავე გზით ბუნების პეიზაჟის შეცვლისა ქალაქის პეიზაჟით იტალიე– 
ლი ფუტურისტებიც წავიდენ რეალისტებისა და იმპრესიონისტების 

მსგავსათ. პეიზაჟი ყველგან არისო, აცხადებს ბოჩონი (Iსხსჯე, 9CV- 

1Lს 8, IVICIII5%0), და ამ ლოზუნგის “მიხედვით ისინი თავიანთ ფუ–- 
ტურისტულ ჟანგორზე ხატავენ, როგორ მიდის ქუჩა .(კარრა), როგორ 

აწვებიან სახლები ზეცას (რუსოლო). როგორ იზრდება კალაქი (ბო– 
ჩონი); ამ შემთხვევაში სცდილობენ საგნები მათს დინამიურ მოძრაობაში 
გადმოსცენ. რუსულ მხატვრობაშიც მსგავსი მოვლენა ხდება. საკ- 

მაოა გავიხსენოთ დობუჟინსკის ორიგინალური ქალაქური პეიზაჟები. 

პეიზაჟი, რომელიც უცნობია ფეოდალურ-მოგვურ საზოგადოე- 

ბებში და ვერ ვითარდება ვერც აბსოლუტისტურ-ნახევრათ თავადაზ– 

ნაურულ ორგანიზაციებში, მნიშვნელოვან მხატვრულ მოვლენას წარ– 

მოადგენს მხოლოდ ბურჟუაზიულ ხელოვნებაში, ისიც მისი პრსებო– 

ბის დასაწყისის პერიოდში, როცა ჯერ კიდევ აღმოფხვრილი არაა 

ფეოდალურ-რელიგიური ტრადიცია; იგი აქ წარმოადგენს სხვა ში–- 

ნაარსის კომპოზიციაში შემავალ ელემენტს და თავისუფლდება და 

დამოუკიდებელი ჟანრის სახით ვითარდება მხოლოდ ბურჟუაზიულ 

ურთიერთობათა განვითარების პირობებში, საგნობრივი მსოფლმხე– 
დველობისა და გაძლიერებული რეალისტური გრძნობის ბატონობის 

დროს, რათა როცა კაპიტალიზმი „ასფალტის კულტურის პერიოდში“ 

უმაღლეს მწვერვალს მიაღწევს (ზომბარტი), ბუნების პეიზაჟიდან ქა– 
ლაქის პეიზაჟად იქცეს. 

პეიზაჟის მსგავსათ საგნებისა და ნივთების ასახვაც–- ნატიურ- 
მორტიც, იმავე მიზეზების გამო, მხოლოდ ბურჟუაზიულ საზოგადოე- 
ბებშია შესაძლებელზ. მისთვის ადგილი არ არის არც ფეოდალურ–- 

მოგვურ, არც აბსოლუტისტურათ აშენებულ ნახევარ-თავადაზნაუ– 

რულ საზოგადოებათა ხელოვნებაში. ბერძნულ ხელოვნებაში ნივთები 

მხოლოდ ბურჟუაზიული განვითარების დონეზე ჩნდებიან. ბერძენი
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მხატვრები პარაზიასი და ზევქსისი, რამდენათაც მათ შესახებ ცნო- 

ბები გვაქვს, თავიანთ სადგამო სურათებში სწორეთ ნივთებსა და 

უსულო საგნებს ხატავდენ, მაგ. ფარდასა და ყურძნის მტევანს. ელლი– 

ნისტურ რელიეფებშიც ყოველგვარი უსულო საგნები გვხდება, რო- 

გორიცაა იარაღი და ნიღაბები. ტენდენცია ნივთების ასახვისადმი 

დასავლეთში ხელახლა აღორძინების ხანის იტალიურ ხელოვნებაში 

„ჩნდება, იქ ამ ტენდენციამ როდი გამოიწვია ნატიურმორტის გამო- 

თიშვა მხატვრობის დამოუკიდებელ დარგათ. ნატიუმორტი აქ, ისევე 

როგორც პეიზაჟიც, სხვა შინაარსის სურათში შედის შემადგენელ 

ელემენტათ. ასე, მაგალითად, საიდუმლო სერობის მხატვრები თეფ- 

“შებსა, პურსა, ღვინის სურებსა და სხვ ათავსებენ იმ სუფრაზე, 

რომელსაც ქრისტე და მისი ·მოწაფეები უსხდენ მხოლოდ ბურუჟუა- 

ზიულ პოლანდიაში, XVIL საუკუნეში, შესძლო ნატიურმორტმა გა- 

მოთიშვა დამოუკიდებელ მხატვრულ დარგათ. „რაც უფრო დამოუკიდე-– 

ბლათ, რაც უფროთზუსტათ ვითარდებოდა ბურჟუაზიული საზოგადოე- 

ბის ლოგიკა, საგნობრივი მსოფლმხედველობის ლოგიკა, მით უფრო 

მკაფიოთ გამოდიოდენ პირველ პლანზე ახალი საგნობრივი სიუჟეტე– 

ბი-პეიზაჟი და ნატიურმორტი. ნატიურმორტის ჩასახვას XV" LC საუ- 

კუნეში ვამჩნევთ. მაგრამ კოლექტიური მხატვრული პრობლემის სა–- 

ხით ნატიურმორტი გეევლინება მხოლოდ იმ მომენტში, როცა რე- 
მბრანდტი ბურჟუაზიული საგნობრივი გმირობის სტილით დაკლულ 

ხარს ხატავს“ (ჰაუზენმტეინი, „ხელოვნების სოციოლოგიის (ჯდა"). 

თუ ნივთობრივი მსოფლმხედველობის ბატონობა ხსნის ნატიურმოო- 

ტის ჩასახვისა და განმტკიცების ფაქტს ჰოლანდიაში, ნატიურმორ- 

ტის შინაარსი ჰოლანდიის ბურჟუაზიული საზოგადოების იდეოლო- 

გიით განისახღვრებოდა. პოლანდიელი ბურჟუა თავის მსოფლმხედ- 

ქელობას ორ პოლარულ პრინციპზე აშენებდა: ერთი მხრით ცხოვ- 

რების დატკბობაზე ტლანქი ქამასმის შემწეობით, მეორე მხრით ყო– 
ველივე ამქვეყნიურის წარმავლობის აზრზე, რომლის წყალობით 

“ცხოვრების სიტკბოება კიდევ უფრო ტკილი ხდებოდა. ამიტომ პჰო- 

ლანდიური ნატიურმორტი: ასახავს ან გემრიელ საუზმეებსა და სა- 

დილებს ან ისეთ საგნებს, რომელნიც »თ606თ0M(0 1II01I-ვით გაისმიან, 
კარ იყო ისეთი შეძლებული ჰოლანდიური სასადილო, სადაც 

საუზმისა თუ სადილის სურათი არ ყოფილიყოს მოთავსებული, გემ- 

რიელათ დალაგებული 'თევზეულობითა და კიბოებით, ხილით, პურით, 

ღვინით და სხვა რამ ჩასატკბარუნებელით", „განსაკუთრებით კლაე– 
ცი, უმცროსი ფ. ჰალსი და სხ. მოხდენილათ ათანხმებდენ ვერცხ- 

ლის სასმისებს, მოსევადებულ ჭურჭლეულობას და ბრჭყვიალა თეფ–
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შებსა და ხონჩებს ლორითა, ლოკოკინებითა და ატმებით. მათი ნა- 

წარმოები ამჟღავნებს კმაყოფილ ბურჟუას, რომელსაც კარგი ღვინის. 

სარდაფი და ლამაზი ჰურქლეულობა აქვს“ (მუტერი. „მხატვრობის 

ისტორია?). ხოლო ასეთი ცხოვრების დამადასტურებელი ნატიურმო- 

რტის გვერდით მისი საწიხაადმდეგო სურათებია: „მიცვალებულთა- 

თავები, ლოცვანები, სილის საათები, ჯვარცმა, თხელი ჭიქები, თი- 

ხის ჩიბუხები, თაფლის სანთლები, რომელნიც ნელნელა იწვიან (პი–- 

ტერ პოტერის სურათებში): მათ ადამიანს ამაოებათა ამაოება უნდა- 

მოაგონონ. Vი9IIL0ა, აი რა აწერია ასეთ სურათებს!“ (მუტერი). 

რათა ნატიურმორტს მხატვრობაში ხელახლა დაეჭირა დამოუ- 

კიდებელი ჟანრის ადგილი, საჭირო იყო, რომ ევროპიულ საზოგა- 

დოებას მიეღწია იმ შეუმღვრეველი ბურჟუაზიული განვითარებისა 

და ყოფნის დონესთვის, რომელზედაც ჰოლანდია იდგა XVII საუ- 

კუნეში, ეს კი დასავლეთში მხოლოდ XIX საუკუნის მეორე ნახევარ– 

ში მოხდა, ხოლო რუსეთში XX საუკუნის დასაწყისში. მაგრამ XIX 

საუკუნის მეორე ნახევარშიც ნატიურმორტმა გაჭირვებით გაიკვალა 

გზა დამოუკიდებლობისაკენ: ჩვეულებრივ ნატიურმორტი აქ, ისევე 

როგორც წინათ იტალიაში, მხოლოთ სურათის ელემენტს წარმოად- 

გენს. მაგალითისათვის შეიძლება ე. მანეს სურათს მივუთითოთ, „ბარი 

ფოლი ბერჟეოროში", სადაც ბუფეტის დაზგაზე ბოთლები; ჭიქები, ხი- 

ლეულობა აწყვია, ამასთანავე მათი გამონაკრთომი სარკეშიც სჩანს; 

მაგრამ მათ შეჯიბრება უნდა გაუწიონ გამყიდველი ქალის ფიგურას, 

რომელიც აგრეთვე უკანა სარკეში გამოკრთის; იგივე ითქმის რე- 

ნუარის სურათსა „საუზმეზე", სადაც მაყურებლის ყურადღება გაო- 

რებულია სამ ადამიანურ ფიგურასა და სუფრის ნატიურმორტს შზო- 

რის. სხვაგან კიდევ საგნები ორთქმავლებისა და ვაგონების სახით 

გვევლინებიან სადგურის ფონზე (მონეს „სენ ლაზარის სადგური"). 

მხოლოთ სეზანის მხატვრობაში ნატიურმორტი დღესასწაულებრივათ 

იჭრება როგორც დამოუკიდებელი დარგი და ამ მხატვრის კვალს 

მიჰყვებიან მისი მიმდევრები დასავლეთ ევროპასა და სხვა ქვეყნებში. 

კაპიტალისტური განვითარების უმაღლეს მწვერვალზე, გაბა-. 

ტონებული სამანქანო ტექნიკის გარემოში ნატიურმორტს აუცილე– 

ბლათ უნდა შეეცვალა თავისი შინაარსი და თავისი სახე. იტალიე- 

ლი ფუტურისტები თავიანთ ამოცანათ ისახავდენ უკეე არა ბუნების. 

და ნივთების გადმოცებას, არამედ იმ ძალებისა რომელიც მატე- 

რიასა და ნივთებს ამოძრავებენ. ბოჩონი გადმოსცემს „ელასტიურო– 

ბის იდეას“, კარრა––,„ცენტრომსრბოლ ძალებს“, ბალლა, არა ავტომო– 

ბილს, არამედ „ავტომობილის დინამიკას" და სხ. კონსტრუქტივის–
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ჩაი იებით. 

სელენი 7 რრობრ ვაც 

  
ბოჩონი. ქუჩის ძალები 

ტები თავიანთი მხრით სცდილობენ მანქანის ეს თუ ის ნაწილი ასა- 

ხონ პიკაბიას მსგავსათ. იგივე მოვლენა მეორდება ქანდაკებაშიც. 

ფუტურისტული და კონსტრუქტიული ნატიურმორტი ამ ჟანრის 

ინდუსტრულ-ტექნიკური ვარიანტია, იგი შეეფერება კაპიტალი- 

ზმის უკანასკნელ უაღრესათ განვითარებულ ფაზისს, ისევე როგორც 

ქალაქის პეიზაჟი ჩვეულებრივი პეიზაჟის ინდუსტრიულ-ურბანული 

ვარიანტია.



XVIII. მო. ძრაო.ბის, პერსპექტივის ღა სინათლის 
პრობლემები ხელოვნებაში 

ფეოდალურ-მოგვურ, ნატურალუო მეურნეობაზე დაყრდნობილ: 

საზოგადოებათა ხელოვნება თავისს მთავარ თემას-ღმერთისა და 

ბატონის ფიგურას მხოლოდ უმოძრაობის მდგომარეობაში 

ასახა. ბატონყმურ-ნატურალური შეურნეობის უმოძრაობას და 

გაქვავებას იმ დღესასწაულებრივ პათოსთან დაკავშირებით, რომელ- 

შიაც გაბატონებული ფეოდალური კლასის თვითშეგნება მჟავნდე- 

ბა. უმოძრაობის იდეა მოსდევდა ხელოენებაში. ეგვიპტელი ხელო- 

ვანნი ფარაონსა და ღვთაებას დიადი სიმშვიდის მდგომარეობაში 

გადმოსცემდენ. მაშინაც კი, ოოცა ფიგურა სიარულის დროსაა 

გადმოცემული, ერთი ფეხი ოდნავ წინაა გადადგმული. იგივე სტა- 

ტიურობა დამახასიათებელია ფეოდალური ხანის არქაული ბერძნუ- 

ლი ხელოვნებისთვის: „აპოლონ ტენეელი" ორივე ფეხით უძრავათ 

სდგას მიწაზე გაქვავებულ პოზაში. იგივე უმოძრაობა სჩანს ფეო- 

დალური ეპოქის ხუროთმოძღვრებაშიც. დორიული ორდენი თავის 

სვეტისთავებში ანხორციელებს ამ სიმშვიდის მდგომარეობას უძოავ- 

გაქვავებული ხაზებით. 

V-IV საუკუნეებში ბერძნულ ხუროთმოძღვრებასა და ქანდა- 

კებაში მოძრაობა იჭრება. დორიული ”სტილის გაქვავებული სვეტის 

თავი თითქო დნება, თითქო მოძრაობას: იწყებს, გვერდებისკენ მიმ– 

დინარეობს მოძრავი და დამრგვალებული ხაზებით. მოძრავი ადა- 

მიანური სხეულის ასახვის პრობლემა თითქო ბერძნული ქანდაკების 

ცენტრალური პრობლემა ხდება. V საუკუნის ხელოვანი პოლიკლეტი 

მოძრავ ადამიანს ცალფეხაწეულს აქანდაკებს. „პოლიკლეტის ქან- 

დაკებთა თავისებურებთ იმას სთვლიდენ, რომ იგი (კალ– 

ფეხაწეული სდგას. ეს მთელი მიღწევაა და მისი დამსახურება V' სა- 

უკუნის ბერძნულ ხელოვნებას ეკუთვნის“ (რეინაკი. პოლიკლეტის 

„დორიფერი“ მართლაც მიაბიჯებს. კიდევ უფრო თანმიმდევრობი– 

თაა გადმოცემული მოძრაობა მირონის „დისკოს მტყორცნელშიძ“, 

რომელიც გამოქანდაკებულია მოხრილ პოზაში, დისკოს გატყორცნის 

წინ; გაქვავებული აპოლონ ტენეელის გვერდით მირონის ატლეტი 

თავიდან ფეხებამდე მოძრაობაა.



_ 15:21 – 

ანტიური ხელოვნების მკვლევარები რეინაკი და ვალდჰაუერი 

ერთსულოვნათ აღნიშნავენ, რომ V საუკუნის ბეოძნულ ქანდაკებაში 

მოძრაობა შეიჭრა, მაგრამ გვერდს უვლიან საკითხს, რატომ სწო- 

რეთ ამ ეპოქასა და რატომ სწორეთ საბერძნეთში იდგა ეს პრობ- 

ლემა მხატვრების წინაშე, მათი 

შეხედულებით ესაა მხოლოდ რგო- 

ლი ხელოვნების თვითგანვითარე- 

ბის პროცესში, რომელიც თვით- 

ნებურათ, გარეგანი ბიძგებისა და 

იძულების დაუხმარებლათ მივიდა 

ამ პრობლემამდე. ნამდვილად კი 

ამ პრობლემის ხელოვნებაში დასმა 

მეიძლებოდა მხოლოდ.-მას შემღეგ, 

როცა ცხოვოებამ მისთვის ნიადა- 

გი მოამზადა. ეს პრობლემა შეუძ- 

ლებელი იყო ფეოდალურ წეს- 
წყობილებაში, ნატურალური მე- 

უონეობის მუხრუქებში, იგი შესა- 

ძლებელი გახდა მხოლოდ როცა 

განვითარებული ფულის მეუორნეო- 

ბის საქალაქო და სავაჭრო კულ- 

ტურის ზეგავლენით თვით ცხოე- 

რება გახდა მოძრავი, დინამიზმით 

აღსავსე. პელმანი ახასიათებს სა- 

ბერძნეთის საზოგადოებრივი ის-. 

ტორიის ამ ეპოქას: და სამართლი– 

ანათ შენიშნავს: „ყოველივე მიმ- 

დინარე გახდა, სახელმწიფო და 

უფლება, მეურნეობა და სახლგა- 

დოება, მეცნიერება და ხელოვნება, 

ზნეჩვეულება და სარწმუნოება“ 

(„ანტიური კომუნიზმი"). ჰერაკლი– 

ტემ ეს, ახალი რიტმი ბურჟუაზი- 

ულ საქალაქო ცხოვრებისა ცნობილ 

  
აპოლონ ტენეელი 

სიტყვებში გამოპხატა: „ყოველი- 

ვე მიმდინარეობს, ყოველივე მოძრაობს, არაფერი არაა დამშვიდე- 

ბული“. კეს ფილოსოფიური აზრი მკაფიოთ ეწინააღმდეგება კონ- 

სერვატიულ-ფეოდალურ სტილს, რომლის ცხოვრების აქსიომა ამ- 

ბობს არაფერი არაა მოძრაობაშიო. ესა მუდმივი კონტრასტი
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უმოძრაო და მოძრავ ცხოვრების სტილსა, ფეოდალურ-აგრარულ 

კონსერვატიზმს და ქალაქის ბურჟუაზიის ლიბერალიზმს შორის“ 

(ჰაუზენშტეინი „ხელოვნება და საზოგადოება"). 

დორიული სვეტი და აპოლონ ტენეელი ფეოდალური კლასის 

უძრავი ხელოვნების სიმბოლოა. იონიური ორდენი და მირონის 

დისკოს მტყორცნელი საბეოძნეთის ბურჟუაზიული ხელოვნების სიმ–- 

ბოლოებია, გამსჭვავლულნი მოქალაქე ბურჟოას დინამიური მსოფლ– 

შეგრძნებით. ელლინისტური პერიოდის ხელოენებაში მოძრაობის 

პრობლემა განსაკუთოებულ სიმ–- 

ვავესა დ თავისებურებას იძენს. 

ხელოვანი თავის ამოცანათ ისა– 

ხავს გადმოსცეს არა მოძრაობა 

სახოგადოთ, არამედ მოძრაობა 

ჩქარი, წუთიერი. ელლინისტუ- 

რი ყოფაცხოვრებითი სკულპტუ- 

რის საყვარელ თემას, მაგალი– 

თად, კამათლის მოთამაშეები 

წარმოადგენენ, ხელოვანი ხელის 

და თითების ჩქარ, უცაბედ 

მოძრაობათ ასახავ” (38))მ)0. 

ც9))1018955100150V5"). მოძრაო- 
ბის რეალისტური გაგება ად- 

გილს უთმობს იმპრესიონისტულ 

გაგებას,-–ეს მოვლენა შემდეგ 
კანონშეზომილად მეორდება სა– 

ზოგადოებრივი განვითარების 

ანალოგიურ საფეხურებზე გან- 

ვითარებული სამოქალაქო კაპი– 

ტალისტურთრ და ინდივიდუალისტური კულტურის ეპოქაში. 

ისევე როგორც არქაულ ბერძნულ ხელოვნებას წარმოდგენა 

არა აქვს მოძრავ ქვეყნიერებაზე, დასავლეთ ევროპიული ფეოდალი- 

ზმის ეპოქის ქანდაკებასა და მხატვრობაშიც ღმერთების, წმინდანე– 

ბის და ადამიანების ფიგურები სიმშვიდის მდგომარეობაშია გად- 

მოცემული და ისევე როგორც საბერძნეთში მოძრაობა ხელოვნების 

პრობლემა ხდება მხოლოდ კაპიტალიზმის, აღებმიცემობის, ქალაქე– 

ბის განვითარებასთან ერთად, ისე დასავლეთ ევროპიულ ხელოვნება– 

“შიც უმოძრაობას მოძრაობა სცვლის იმ ეპოქაში, როცა იტალიაში 
ფულადი მეურნეობა, ვაქრობა პირველათ იწყებს განვითარებასა   

ნარონი. დისკოს მტყორცნელი
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და ადამიანების ცხოვრების და ფსიქიკის გარდაქმნას, როცა სოფ- 

ლისა და ბატონყმობის ყოფაცხოვრება ადგილს უთმობს განვითა- 

რებულ ქალაქურ ცხოვრებას. საკმაოა ერთნანეთს შევადაროთ ჯოტ- 

ტოს რომელიმე ფრესკო (XIV ს.), სადაც ცხოვრება უმოძრაოთაა 

გაყინული და სინიორელის ფრესკოები (XV), სადაც ყოველივე 

ამოძრავებულია, როგორც, მაგ., ორვიეტოს ეკლესიის „მიცვალე- 

ბულთა აღდგომაში". „ყველა ამ ნეტართა და წაწყმენდილთა, ეშ- 

მაკთა და ანგელოხთა ფიგურებს მოძრაობა ახასიათებს, მკვდრეთით 

ა“ დგართა ჩონჩხები, დემონების ბრძოლა მათ მსწხვერპლებთან, თა- 

მასი გაფრენა ეშმაკისა, რომელსაც ზურგზე დედაკაცი მოუკიდია. 

ყოველივე ეს დრამატიულ შთაბევდილებას ახდენს. ესაა დრაეა, 

რომელიც პირველ წუთმი მხოლოდ თავისი გარეგანი მოძრაობით» 

ასდენს შთაბეჭდილებას, მაგრამ 'მემდეგ კუნთთა მოძრაობის პლას- 

ტიური თამაშით შინაგანი მოქმედების შთაბევდილებასაც იძლევა" 

საიჩიკი. („აღორძინების ხელოვნება და ადამიანები”). 

განსაკუთრებით XV საუკუნის ფლორენციის ხელოვნებაშია 

დაყენებული მოძრაობის პრობლება სმკაფიოთ და გარკვეულათ. 

ანტონიო პოლაილოს დევგმირთა ბოძოლის გამოხატულებაში სხეული 

მძაფრათ ამოძრავებული აქეს წარმოდგენილი, და თვით ის ფლო–- 

რენციელი მხატვრები, რომელნიც ერთი შეხედვით თითქო თავს არ 

იწუხებდენ ამ პრობლემით, ნამდვილათ, უწინარეს ყოვლისა: სწო- 

რეთ მას „სწყვეტდენ. ერთი შეხედეით 'თითქო ბოტიჩელის „აფრო- 

დიტეს დაბადების” დანიშნულებაა შესსმა მიუძღვნას ქალის სხეულის 

სილამაზეს, ნამდვილათ კი მართალს ამბობს ბერნსონი, რომელიც 

ამ მხატვარს შემდეგი სიტყვებით ახასიათებს: „სიუჟეტსა და გამო- 

სახულებას ნაკლები მნიშენელობა ჰქონდა ბოტიჩელისთვის, თითქო 

მას შეხებისა და მოძრაობის სრულიად განყენებულ ელემენტთა 

იდეა სდევნიდეს. ავიღოთ ის ხაზები, რომელნიც მის „აფროდიტეს 

დაბადებაში" გაწეწილი თმების, აფრიალებული ტანსაცმელის და 

მოცეკეავე ტალღების მოძრაობას გამოპჰხატავენ. გამოვყოთ ეს ხა–- 

ზები და შემდეგი აღმოჩნდება: ჩვენს წინაშეა მოძრაობის წმინდა 

ელემენტები, გააბსტრაჰირებული, გამოთიშული საგანთა კაეში- 

რისაგან“ი. 

როგორც, ბურჟუაზიულ ბერძნულ და ბურჟუაზიულ ფლორენ- 

ციულ საზოგადოებაში, სადაც ცხოვრება „მიმდინარე“ გახდა კარ- 

ჩაკეტილი ნატურალური მეურნეობის გაყინგისა და უმოძრაობის 

შემდეგ, ხელოვანთა წინაშე ამოცანა იდგა ცხოვრება და ბუნება“ 

„მათს დინამიკაში გადმოეცათ, იმავე პრობლებას ევროპიულ ქვეყნებ-
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ში ხელოვანნი ხელახლა უნდა დაეპყრო XIX საუკუნის მეორე. ნა» 

ხევარში, როცა კაპიტალიზმმა მთელი ცხოვრება ქალაქური ცხოვრე- 

ბისა და მაშინიზმის ზეგავლენით თანდათან უფრო ნერვიულათ და გა– 
აფთრებულათ აამოძრავა. როგორც საბერძნეთის ისტორიის ელლინის– 

ტურ პერიოდში, ისევე ახალი. საზოგადოებრივობის აღნიშნულ ხა- 
ნაშიც კულტურის და ხელოვნების ასპარეხი დიდი ქალაქები იყო,. 

და როგორც მაშინ, ისე ახლაც რეალიზმი იმპრესიონიზმში გადა- 

დიოდა, ცხოვრება როგორც მოძრაობა –ასეთია თემა იმპრესიონისტ 

დეგასი, რომლის სპეციალობას დოღებისა და ბალეტების დახატვა 

წარმოპდგენდა. „მის სურათებში დაფიქსირებულია მოძრაობა და 

მიმოტრიალება, რომლის დანახვის შესაძლებლობას მხოლოდ მომენ– 

«ალური ფოტოგრაფია იძლეოდა" (მუტერი). ხელოვნების ერთმა ისტო– 

რიკოსმა (ძჰააკმა) მას მოძრაობის ფანატიკოსი უწოდა. ცხოვრების იგივე 

დინამიური განათება, რომელიც თითქმის გიჟური ნათელმხედველო- 

ბითაა გადმოცემული, წარმოადგენს ვან-გოგის შემოქმედების არსსაც, 

ეს მხატვარი, ერთი რუსი ხელოვნების მცოდნისა არ იყოს, ნამდ– 

ვილი „აპოლოგეტია მსოფლიო დინამიკისა" (ტუგენდხოლდ.9,ვან-გო– 

გის წერილები"). „იგი ხატავდა არა ქარის მიერ შემთხვევით გადაზნე– 

ქილი ხის ეფექტს, არამედ თვით ხის ზრდას მიწისგან შტოების 

ზრდას ხეზე. მისი კვიპაროსები გოთურ ტაძრებს ჰგვანან. მისი მთა– 

გრეხილები მართლაც იგრიხებიან. მისი გზები, კვლები და ყანის ხნუ– 

ლები მართლაც შორს მირბიან, მისი ფერების მოსმა მოლის ნოხივით 

ეფინება ან ზევით მიდის გორაკებზე“. იგივე დინამიკა, იგივე მოძრავი- 

ცხოვრება სჩანს ნახაზებში. „აი ხე, რომელიც ზევით მირბის ხაზე- 

ბის გრეხილებით, აი ზვინები რომელნიც სპირალებიდან შესდგე–- 

ბიან, სახურავები, რომელნიც კრამიტებით ზევით მიდიან ან და– 

ძონძილი ტოტები, რომელნიც აქეთ-იქით იზრდებიან". იგივე მო–- 

ძრაობის პრობლემა სდგას ფუტურისტების ხელოვნებაში. თუ იმ- 

პრესიონისტები თავიანთ ამოცანათ ისახავდენ ქვეყნიერება მოძრაო- 

ბაში გადმოეცათ, ფუტურისტებმა მიზნათ დაისახეს „თვით. დინა- 

მიური მოძრაობა“ გადმოეცათ სკულპტურულათ და ფერადობრივათ. 

„ყოველივე მოძრაობს, მირბის, ყოველივე ჩქარა იცვლება. პროფი- 

ლი არასოდეს უძრავი არაა ჩვენს წინაშე, იგი მუდმივ ჩნდება დ> 

ჰქრება. თვალის ბადურაზე საგნების სახეები მრავლდებიან, ფორმას 

იცვლიან, ერთი მეორეს სდივნიან, როგორც ჩქარი ვიბრაციები მათ- 

მიერ განვლილს სიჯიცეში“ („ხელოვან-ფუტურისტების მანიფე– 

სტი“). ადამიანის სხეულის დინამიკა, მანქანის დინამიკა, თვით დი–- 

ნამიზმის ცნება,--–ისეთია ის ამოცანები, რომელთა გადაჭრას იტა-
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ლიელი ფუტურისტები, მოქანდაკეები და მხატვრები, ბოჩონი და 
რუსოლო სცილობდენ. 

ისევე როგორც იმ ფეოდალურ საზოგადოებათა ხელოვნებაში, 

რომელნიც ნატურალური მეურნეობის საძირკველზე არიან დაყრ- 

დნობილნი, შეუძლებელია სამყაროსა და ცხოვრების გამოხატვა მო- 

ძრაობაში, რადგან ეს უკანასკნელი შესაძლებელი ხდება მხოლოდ 

იმ განვითარებულ ბურჟუაზიულ საზოგადოებათა ხელოენებაში, სა- 

დაც თვით ცხოვრება იქცა მოძრაობათ (კლასიკური და ელლინისტუ- 

რი საბერძნეთი, "ფლორენცია XV საუკუნეში, ევროპიული საზოგა–- 

დოება XV საუკუნის დასასრულს და XVL საუკუნი” დასაწყისში), 

ისევე შეუძლებელია ფეოდალურ და ფეოდალიზმის ზეგავლენით 
წარმოშობილ საზოგადოებათა ხელოენებაში სამყაროს სამზომიანი 

ასახვის პრობლემა, პერსპექტივის პრობლემაა რომელიც აგრეთვე 

მხოლოდ ბურჟუაზიულღ კაპიტალისტური მეურნეობის დონეზე. 

ჩნდება. 

საფრესკო მხატვრობა, რომელიც შეესაბამება ორგანიულ სა- 

მეურნეო-საზოგადოებრივ ფორმაციებს ნატურალური მიწათმოქმე- 

დების ფარგლებში ან ისეთ საზოგადოებრივ ფორმაციებს, რომელ– 

ნიც შეიქმნენ ფეოდალურ-ნატურალური წესწყობილების გავლენით, 

მხოლოდ ორზომიან სამყაროს იცნობს. სივრცეს განი და სიმაღლე 

აქვს და არა სიღრმე. საგნები ერთი მეორის გვერდით სდგანან, თვით 

ისეთნიც, რომელნიც უკან არიან. საბერძნეთის ისტორიის ელლინის– 

ტურ პერიოდში საქმის ვითარება იცვლება. ჩნდება აშკარა სამზომიანი: 

ცხოვრებისა და სამყაროს შეგრძნება. ჩნდება პერსპექტივის გრძნობა. 

ამას ამტკიცებს ელლინისტური ეპოქის რელიეფები. „ხელოვანი აშკა– 
რა განსხვავებას ხედავს წინა. და უკანა ან წინა, საშუალო და უკა– 
ნა პლანებს შორის, ფიგურებს ერთი მეორის უკან აჯგუფებს და 

ანაწილებს, ასე ვთქვათ, რამდენიმე ფართობში. ჩვენ გვხდება აგრე– 
თვე პერსპექტივული რაკურსები და "შემოკლებანი მრავალ–- 

რიცხოვანი გადაჭდობანი და სხ“. (ვაზერი „ბერძნული ქან-. 
დაკებაბ). : 

ეს ახალი მანერა რელიეფების დამუშავებისა შემთხვევით რო- 

დი იწყება ელლინისტურ ეპოქაში, მსოფლიო აღებმიცემობისა და 

იმპერიალისტური ტენდენციების ეპოქაში, როცა მსოფლიო თითქო 
გაფართოვდა, როცა კარჩაკეტილი მეურნეობის და პროვინციული 

განკერძოების კედლები„ რომელნიც მას ზღუდავდენ, დაემხვენ და 

მალები გახსნეს ყოველმხრივ.
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სრულიად ბუნებრივია, რომ როცა (ახალმა ევროპიელმა ერებ– 

მა ხელახლა დაიწყეს ის სამეურნეო ევოლუცია, რომელიც ანტიუ- 

რმა ქვეყანამ განიცადა, მათმა ხელოვნებამ ამ მბრივ განვითარების 

იგივე საფეხურები განელო. საფრესკო და სამოზაიკო/ კედლის მხატ– 

ვრობაში, რომელიც „კაპიტალიზმის დაწყებამდე საშუალო საუკუ- 
ნოებრივ დასავლეთსა და აღმოსავლეთში ბატონობდა, ქვეყანა ორ 
ზომაშია გადმოცემული. როცა საფრესკო კედლის მხატერობის 

ადგილი სადგამო სუოათმა დაიჭირა, რაიცა მოხდა მიწათმომ- 

ქმედპფეოდალური წესწყობილების სავაჭრო კაპიტალიზმში გადას- 

ვლის დროს, მხატვრების წინაშე ხელახლა, ისევე როგორც 

ელლინისტურ ეპოქაში ამოცანა დადგა ორზომიანობის კედელი 

გარღვეულიყო პერსპექტივის მიერ, რომელსაც თვალი სიღრმესა და 

შორეულ სივრცეში მიჰყავს, როგორც მოძრაობის პრობლემა, ისე 

პერსპექტივის პრობლემა ერთი ცენტრალური ამოცანათაგანია იტა- 

ლიის და კერძოთ ფლორენციის მხატვრობისა XV საუკუნეში. 

ხუროთმოძღვარ ბრუნელესკოს და მხატვარ პაოლო უჩელოს თაო– 

სნობით პერსპექტივის შესწავლა საყვარელ საგნათ გადაიქცა მრა- 

ვალი ხელოვნისთვის, როგორც იყვნენ ლეონე ბატისტა ალბერტი ან 

პიერო დელა ფრანჩესკა სოლო XV საუკუნის მეორე ნახევარში 

მელოცო და ფორლი და მანტენია. პერსპექტივას იტალიის მრავალ 

ქალაქში ასწავლიდენ, მაგალითად, პადუაში. პ. უჩელო დღე. და 

·ღამეს ატარებდა პერსპექტივულ ხატვაში. „პ. უჩელოსთვის მხატვრო– 

ბა მხოლოდ საშუალება იყო ამა თუ იმ ამოცანის გადასაწყვეტათ 

ამ დარგში ან თავის უნარის გამოსაჩენათ მის სიძნელეთა გადალახ- 

ვაში. ამისდამიხედვით იგი ადგენდა სურათებს, რომელშიც სცდი- 

ლობდა რაც შეიძლება მეტი სიღრმეში მიმავალი ხაზი აღენიშნა. 

დახოცილი ცხენები ბრძოლის ველზე, მიცვალებული ან მომაკვდავი 

მხედრები, გადატეხილი შუბები, ყანის ხნულები და სხ.––ყოველივე 

ამას იგი იმ მიხნისთვის იყენებს, რომ მათემატიკურათ შეყრილი 

ხაზების სქემა მიიღოს. უჩელო იმდენათ გატაცებულია ამ თავისი 

ამოცანით, რომ ცხენებს ვარდისფრათ ან მწვანეთ ხატავს, ივიწყებს 

მოქმედებასა და კომპოზიციას" (ბერნსონი. „ფლორენციელი მხატვ– 
ღები"). 

? ხაზობრივი პერსპექტივის გვერდით ამ ეპოქაში ნათლად მჟღავ– 

ნდება ჰაეროვანი პერსპექტივის გრძნობაც. ბიზანტიის იმპერატო- 

რულ პიერატიული ხელოვნების ოქროს ფონი პქრება და მის ად- 

გილს მომწვანო-ცისფერი ტონები იჭერენ, მათ თვალი შორს მიპ- 

ყავთ სივრცეში.”
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ისევე როგორც იტალია XV საუკუნეში არსებითად საბერძნე-- 

თის სოციალურ-ეკონომიურ განვითარებას იმეორებდა, პერსპექტი-: 

ვის პრობლემაც აქ ხელოვნებაში სწორეთ მაშინ ჩნდება, როცა 

იტალიამ გადალახა კარჩაკეტილი მეურნეობის ზღუდეები და მისმა 

სავაჭრო და საბანკო საქმეებმა მისთვის უსახღვროთ გააფართოვეს 
წინანდელი ვიწრო პორიზონტი. 

როგორც მოძრაობა და პერსპექტივა ისე სინათლის პრობ- 

ლემაც მხოლოდ საზოგადოებრივი განვითარების განსაზღვრულ სა- 

ფეხურზე სდგება მხატვრების წინაშე. 

პირველათ იგი ელლინისტუო ხელოვნებაში გვხდება. მაგალითი- 

სთვის შეგვიძლია მივუთითოთ ჰერკულანუმში აღმოჩენილ ფრესკოს 

იზიდას მღვდელმსახურების სურათით. „წინა პლანხე შუა ადგილი 
ზანგებს უჭირავთ; მათს შავს კანზე სინათლე ციმციმებს, ორივე 

მხარეს ხალხია დაგროვილი, სინათლე ბრბოს ცოცხლათ ანათებს 

აქა-იქ“ (კონ-ვინერი. „სტილთა ისტორია4რ), მეორეჯერ სინათლის. 

პრობლემა XV -XVIL საუკუნეების ხელოვნებაში დგება. უკვე ლეო- 

ნარდო და ვინჩი უფიქრდებოდა მას, იგი ღრმათ სწავლობდა ოპ- 

ტიკის კანონებს. XV IL საუკუნეში სინათლე, თუ შეიძლება ასე ით- 

ქვას, ხელოვნების გმირი, მისი ცეხტრალური თემა ხდება. ამ ეპო- 

ქის საეკლესიო არქიტექტურა (ე. წ. ბაროკო) უმთავრესათ სინათ- 
ლისა და ჩრდილის წინააღმდეგობაზეა აგებული. სინათლე თვალის 

მომჭრელი სიძლიერით იჭრება ტაძრის ბნელ კუთხეებში. იმავე წი–- 

ნააღმდეგობაზეა აგებული მხატვრობაც. კარავაჯიო იტალიაში სა- 

ხელოსნოს სარდაფში ხსნის, იქ ' სინათლე ზემოდან იჭრება ფანჯა- 

რაში. „მისი სურათების ერთი ნაწილი, მაგ. „გარდმოხსნა% მკვეთ- 

რათაა განათებული, მაშინ როცა სხვა ნაწილები იკარგებიან უკანა 

ფონის სიბნელეში“ (მუტერი), სინათლე გამარჯვებას დღესასწაუ- 
ლობს XVII საუკუნის ჰოლანდიურ ხელოვნებაშიც. ამის დამახასია– 

თებელი ნიმუშებია პიტერ დე ჰოხი და სხვა ინტერიერისტები. „დე 

ჰოხს აინტერესებს მხოლოდ სინათლე, რომელიც ოქროსფერი მტე– 

რის სვეტებით იჭრება ოთახების ბინდბუნდსა და ბნელ ეზოებში“! 
(მუტერი). „მზის ”7სინათლე იჭრება ოთახში, ()იმციმებს ქვის იატაკ- 
ზე, ლაპლაპებს სპილენძის შანდალზე, უცებ ანათებს ბნელს კუთხეს 

და შემდეგ ჩრდილის სხვადასხვა გრადაციებში იკარგება% (კონრადი. 

ჯერმიტაჟის სურათებს შორის"). სინათლის კიდევ უფრო გენიოსი 
პოეტი იყო რემბრანდტი. „სინათლე ბატონობს ყველა მის ნაწარ- 

მოებში, ყველაფერს განაგებს და ყველაფერი წონასწორობაში მოჰ- 

ყავს. სადაც არ უნდა „იყოს სინათლის წყარო, ტილოს შუაგულში.
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„თუ ერთ ერთ კუთხეში, მთელი გარემო ფერადდება და ი()ვლება 

ამისდამიხედვით. თავისი მოქმედების მიხედვით სინათლე სურათში 

ჰქმნის ან ასიმეტრიას ან, პირიქით, სრულიად სწორ და სიმეტრი- 
ულ დალაგებას" (ვერჰარნი. „რემბრანდტი"), სინათლის პოეძებს 

წარმოადგენს რემბრანდტის „დანაია“, ერთი მისი ავტოპორტრეტი 

და, განსაკუთრებით, სრულიად ფერიისებური „მსროლელთა ( რაზმის 

გამოსვლა«, სადაც ადამიანები ბნელი ეზოდან მხით გაშუქებულ 
სივრცეში გამოდიან და სადაც სინათლე სხვადასხვა ელფერს შობს 

ბაცი ყვითლიდან დაწყებული ალისფერ წითლამდე და შავ წყვდი- 
ადამდე. 

მესამეჯერ სინათლის პრობლემა ცენტრალური ხდება XIX სა–- 

უკუნის მეორე ნახევრის ევროპიულ მხატვრობაში. იწყება იმპრე- 

სიონიზმის ეპოქა, რომლის მსგავსი მხატვრობამ უკვე განვლო ელლი– 

ნისტურ პერიოდსა და XVII საუკუნის ჰოლანდიაში. მანე იძლევა 

-ლოზუნგს, სინათლე სურათის. მთავარი გმირიაო, და ამ ლოზუნგს 

ითვისებს მხატვრების მთელი ახალგაზრდა თაობა „იმის შემდეგ 

რაც მხატვრებმა დიდი ხნის განმავლობაში მთელი ყურადღება იმას 

მოახმარეს, რომ ბაცი ნაცრისფერი დღის სინათლე ეხატათ, მათ 

ხელი მოჰკიდეს უფრო რთული სინათლის მოვლენათა გადმოცემას. 

ისინი ხატავდენ მაღაზიების მოციმციმე სინათლეს რომელიც წი- 

თელი, ვერცხლისფერი ან ოქროსფერი სხივებით სერავს ღამის 

"წყვდიადს, ან ბაღებს, სადაც იაპონური ფანრების შუქი ბრწყინ- 
ვალე მოწითლო ტონებით ციაგობს ლაზათიანი ქალიშვილების ფი- 

გურათა გარშემო. ინტერიერების გამომხატველი სურათები სცდი- 

ლობდენ დაეჭირათ განათების უსათუთესი ეფექტები, ფერების 

უფაქიზესი დაჯგუფებანი. ახალგაზრდა ქალები როიალს უსხედან 

ელექტრონით განათებულ ოთახში. თვით როიალზე წითელ აბაჟუ- 

რიანი სანათურები ნაზ, საოცნებო შუქს აფენენ. ან ხომლების მიერ 

უხვათ განათებულ დარბაზებში ფრაკიანი მამაკაცები და მდიდრუ- 

ლათ გამოწყობილი დედაკაცები სეირნობენ და სხ.“ (ზუტერი. 
ემხატვრობის ისტორია"). 

ასე იჭრება სინათლის პრობლემა ხელოვნებაში განსაკუთრე- 

ბით საგრძნობლათ სამჯერ–-–ანტიური საზოგადოებრივობის ელლინი– 

სტურ პერიოდში, XVII საუკუნის ჰოლანდიაში და, ბოლოს, ევრო– 

პაში XIX საუკუნის დასასრულს. სამივე ეს პერიოდი განვითარებუ– 

ლი ბურჟაზიული სინამდვილისა და ბურჟუაზიული კულტურის ეპო- 

ქებს წარმოადგენენ. ეს მოვლენა მხოლოდ საზოგადოებრივი -განვი– 

თარების ამ დონეზე იყო შესაძლებელი. ამ ინტერესში სინათლის



–- 159 -–- 

პრობლემისადმი, ისევე, რასაკვირველია, მოძრაობის და პერსპექტი- 

ვის პრობლემის დაზუშავებაში, გამომჟღავნდა, ერთა მხრით, რეალიზ- 

მის გახლიერებული გრძნობა, დამახასიათებელი განვითარებული 

ბურჟუაზიული საზოგადოებისათვის, ხოლო მეორე მბრით ამავე სა–- 

ზოგადოებისთვისვე დამახასიათებელი დინამიზმის გრძნობა, მიტომ 

რომ სინათლემ აიძულა წინათ ერთი მეორის გვერდით მდგომი 

ფერადები ელფერიდან ელფერში გადასულიყენენ, ამოძრავებულიყვ- 
“ნენ; ბოლოს გამომჟღავნდა აგრეთვე ბურჟუაზიულ საზოგადოებაში 

გაბატონებული, დაწყნარებული, უზრუნველყოფილი ელემენტების 
მისწრაფება „წმინდა ხელოვნებისადმი". ხელოვნება თავისი საშუა- 

ლებებით აღარ ანხორცილებს სარწმუნობრივ, ზნეობრივ, პოლიტი- 

კურ იდეებს, იგი თავის განსაკუთრებულ მხატვრულ ამოცანათა 

გადაჭრას სცდილობს. 

როგორც ცნობილია, პლეხანოეი უახლეს იმპრესიონიზმს 

ქვემიმავალი კლასის ხელოვნებათ სთვლიდა, მიტომ რომ იმპრესიო- 

ნიზმი ამჟღავნებს არა „იდეებს“, არამედ მხოლოდ „შეგრძნებათ“, 

სახელდობრ სინათლის შეგრძნებათ. იგივე საყვედური ეთქმის პი- 

ტერ დე ჰოხს და რემბრანდტს. მაგრამ მეორე ადგილას პლეხანოვი 

ეთანხმება იმ აზრს, რომ რამდენათაც სინათლე დადებითი, (ცხოვრე–- 

ბის დამადასტურებელი მოვლენაა, იმდენათ სინათლის ამსახავი სუ- 

რათი შეიძლება მისაღები იქნას მომავალი სოციალისტური ადამია- 
'ნებისთვისაცო. სინათლის მბატვრობა წარმოადგენს არა ქვემიმავა– 

ლი, არამედ გაბატონებული, ჯერ კიდევ ჯანსაღი და ძლიერი კლა–- 

სის ხელოვნებას, ისეთი კლასისა, რომელმაც დაამთავრა თავისი ის– 

ტორიული ზეასვლა და რომელიც ამიტომ არ საჭიროებს „უტილი–- 

ტარულ!“ ხელოვნებას, არამედ თავის მხატვრების ხელით ჰქმნის 

„წმინდა“ ხელოვნებას, „ხელოვნებას ხელოენებისათვის“. 

მაგრამ არის განსხვავება ელლინისტური ხელოვნების სინათ'- 

ლის ხატვასა, XVII კაუკუნის ჰოლანდიურ მხატვრობას და XIX სა– 

უკუნის იმპრესიონიზმს შორის. მიმავალი ანტიური მსოფლიოს ხე- 

ლოევნებაში სინათლის პრობლემა მხოლოდ ნართაულათაა აღნიშნუ- 

ლი. XVII საუკუნის ეპოქაში იგი საკეებს პოულობდა ეპოქის გან- 

საკუთრებულ პირობებში, მის მკვეთრ კონტრასტებში; თავადაზნაუ– 

რობა და ბურჟუაზია რომელნიც. ერთნაირათ ძლიერნი არიან, 
კონტრ-რეფორმაციის ასკეტიზმი და გაბატონებულ კლასთა ჰედო- 

ნიზმი, მეფის კარის საზოგადოება და ახლათ ფეხადგმული პროლე– 

ტარიატი, აბსოლუტურ მონარქების სიდიადე და ქვეშევრდომთა 

უუფლებობა, ნაციონალური სახელმწიფო და მეურნეობის გაძლიე-
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რებული ინტერნაციონალიზმი,-–აი ასეთი მკვეთრი წინააღმდეგო– 

ბებისგან იყო მოქსოვილი ამ ეპოქის სახე და მკვეთრ წინააღმდეგო– 

ბებზეა აგებული ამ საზოგადოებათა არქიტექტურული, პლასტიური 

და სიტყვიერი სტილი. კონტრასტების და დისონანსების გრძნობა, 

მხატვრობის ენაზე, გადათარგმნილი, სწორეთ ნათელბნელის პრო- 

ბლემას იძლეოდა. 
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პიტერ დე ჰროხი. მხიანი დღე. 

ბოლოს, XI> საუკუნეში როცა ნაწილობრივ პლენერიზმ- 

ში, ხოლო ნაწილობრივი იმპერესიონიზმში ეს პრობლემა ხელახლა 

დასმულ იქმნა, იგი იხრდებოდა არა მარტო იმ გარემოებიდან, რომ 

დამშვიდებული, გაბატონებული და უზრუნველყოფილი ბურჟუაზიის 

ხელოვნებას დაეტყო ტენდენცია „წმინდა“, „მხატვრული“ გამხდარი–- 

ყო, არამედ ახლ ტექნიკურ შესაძლებლობათაგან, ინდუსტრიული 

ეპოქის დიდი ქალაქების მთელი კულტურისაგან, მათი 'წინსვლისაგან. 

»XIX საუკუნეში ცხოვრება უფრო ნათელი გახდა. სინათლე 

ოთახში იჭრებოდა არა პატარა სარკმელიდან, არამედ დიდი ფანჯ-
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რების მაღალი მინებიდან. შემდეგ XIX საუკუნის ფიზიკის წარმა- 

ტებამ შექმნა სინათლის სასწაულნი, რომელთა წინაშე გაშტერებუ- 

ლი დადგებოდა ყოველი ძველი ხელოვანი, როცა ეს უკანასკნელნი 

ცხოვრობდენ, მხოლოდ სანთლები და ლამპები არსებობდა. ახლა 

მათი ადგილი გაზმა და ელექტრონმა დაიჭირა. როცა სამოციან 

წლებში მოლურჯო ბინდბუნდში გაზის ფანრები აციმციმდენ, მათ, 

ალბათ, ჯადოქრული ზღაპრის შთაბეჭდილება მოახდინეს. ასეთივე 

შთაბეჭდილება შეიქმნა შემდეგაც, როცა ოთახებსა და ქუჩებში პირ– 

ველათ აენთენ ელექტრონის სანათურები“ (მუტერი).



XIX. ფერადების სო -პციო.ლო. გია 

ზოგიერთ ეპოქაში ხელოვანი-მხატვრები უმთავრესად ერთ სა–- 

ღებავებს ხმარობენ, ზოგიერთში კიდევ სხვას. მაგრამ ერთი და იმავე 

ეპოქის -ფარგლებში სხვადასეა მაატვრები სხვადასხვა ფერად 

შეხამებას ამჯობინებენ. თვითეულ ეპოქას, თვითეულ მხატვარს თა– 
ვისი არჩეულ საღებავთა გაბმა აქვს. აღნიშნული მოვლენა შემთხ–- 
ვევითი როდია. სხვადასხ ა ფერადები სხვადასხვა ნაირად მო–- 

ქმედებენ ინდივიდუმის და სახოგადოების ფსიქიკაზე. მეორე მხრით 

სხვადასხვა დარგი (საფრესკო, სადგამო) მოითხოვს ფერადების 

სხვადასხვა შერჩევას, ისევე როგორც სურათის სხვადასხვა და- 

ნიშნულება (საზოგადოებრივი შენობისა, კერძო ბინისთვის) აგრეთვე 

ფერადების სხვადასხვა გვარ შერჩევას გულისხმობს. ხოლო რად- 

გან აღნიშნული ფაქტები სოციალურ მოვლენას წარმოადგენენ, 

ცხადია შეიძლება ფერადებისა და ფერად შეხამებათა სოცი- 

ოლოგიაზე ვილაპარაკოთ. ამ საკითხის დაუმუშავებლობის გამო ჯერ– 

ჯერობით შეიძლება მხოლოდ სპეციალისტ-მკვლევართა აზრები და 
შოომები გამოვიყენოთ და მხოლოდ რამდენიმე ზოგადი მოსაზრება 

გამოვთქვათ და რამდენიმე ამ ზოგად მოსაზრებათა დამასურათებელი 

კონკრეტული მაგალითი მოვიყვანოთ. 

ბერძნული მხატერობა მხოლოდ ორ -ფერადს. იცნობდა (გარ- 

და შავისა და თეთრისა)--ყვითელს და წითელს, ფრესკოების 
მხატვრები––პოლიგნოტი და სხ.--მხოლოდ ამ ორ ფერს ხმა- 

რობდენ. რა ფერებს მიმართავდენ ბერძნული დგამის მხატერობის ხე– 

ლოვნები, ჩვენ დანამდვილებით არ ვიცით. აქედან წარმოსდგა მოსაზ– 

რება, რომ ბერძნები ბრმები იყვენ ზოგიერთი ფერისთვისო. თუ 

ბერძნების საფრესკო მხატვრობა მხოლოდ ყვითელ და წითელ ფერს 

ხმარობდა, ეს შეიძლება იმით აიხსნებოდეს, რომ საფრესკო მხატვ– 

რობა შემადგენელ ორგანიულ ნაწილად შედიოდა საზოგადოებრიე- 

მონუმენტალურ ხელოენებაში, რომელიც ბუნებრივად საზოგადოებ- 
რივ კოლექტივს მიმართავს, ბრბოს, მოედანს, ყვითელი და წითელი 

ფერები კი, –როგორც შპენგლერმა სთქვა თავის „ევროპის მწუხრ- 

ში“,--,ახმაურებული საზოგადოებრივობის, მოედნის, სახალხო უქ-. 

მეების ფერებია“. მეორე მხრით ბერძნების საფრესკო მხატვრობაში
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ფეხს ძნელად მოიკიდებდა მომწვანო და მოცისფრო ტონები. საფ- 

რესკო მხატვრობა შეესაბამება არა მარტო საზოგადოებრივ-მონუ- 

მენტალურ ხელოენებას, არამედ ისეთ საზოგადოებრივ კოლექტიესაც, 

როზელიც ჯერ კიდევ კარჩაკეტილი ადგილობრივი მეურნეობის ატ- 

მოსფეროში ცხოვრობს, სამყარო ორზომიანათ აქვს განაზრებული 

და ვერ წარმოუდგენია, რომ მას ამას გარდა სიღრმე და სიშორე აქეს. 

ცისფერი და მწვანე ტონები კი, იმავე შპენგლერისა არ იყოს, წარ- 

მოადგენენ არა „საგნების ფერებს, არამედ ატმოსფეროსი““. ეს სა- 

ღებავები ,,სპობენ სხეულებრივობას და იწვენენ სიფართოვის, სი- 

შორის, უსაზღვრობის შთაბეჭდილებას“. ფეოდალური პერიოდის 

და კაპიტალიზმისკენ გარდამავალი ხანის ბერძნისთვის მსოფლიოს, 
რომელიც უმთავრესათ სოფლის ან ქალაქის ვიწრო ჰორიზონტით იყო 

შემოზღუდული, არც სიფართოვე ჰქონდა, არც სიღრმე, არც უსახ- 

ღვრობა. 

ახალ ევროპიულ ხელოვნებაში ცისფერი და მწვანე ტონები, 

,„ატმოსცეროს ფერები“, რომელნიც სიშორის შთაბეჭდილებას იწ- 
ვევენ, მხოლოდ განვითარებული ბურჟუაზიული კულტურის დონეზე 

ჩნდებიან, აღებმიცემობის ფართო განვითარებასთან ერთად, როცა 

ამ უკანასკნელის წყალობით, მსოფლიომ, რომელიც ერთს დროს 

კარჩაკეტილი მეურნეობის ვიწრო' ფარგლებით იყო შემოზღუდული, 

გაიწია სიღრმისა და სიშორისკენ, ჯერ აღორძინების ეპოქის იტა- 

ლიაში, ხოლო შემდეგ XV II საუკუნის პოლანდიაში. ეს ფერები მხატ– 

ვრობაში თითქმის ხაზობრივ პერსპექტივასთან ერთად ჩნდებიან 

როგორც ჰაეროვანი პერესპექტივის შემქნელი დამატება. „აქ ლაპა– 

რაკია არა ნოყიერ მახლობელ, გამახარებელ მწვანეზე, რომელსაც შე– 
მთხვევით და საკმაოთ იშვიათად რაფაელი და დიურერი იყენებენ 

ტანისამოსში, არამედ გაურკვეველ მოცისფრო მწეანე ფერადზე, 
რომელიც ათასნაირათ ლივლივებს თეთრიდან დაწყებული წყალის 
ფერამდე. ეს ტონები, რომელთაც თან სიღრმის შთაბეჭდილების გა– 

ძლიერება სდევს, იტალიაში ლეონარდო და ვინჩისას და გვერჩინო 

ალბანის ახასიათებს, ჰოლანდიაში რუისდალსა და პობემას““ (შპენგ– 

ლერი). 
XVII საუკუნის დასავლეთის ხელოვნებაში, როგორც ძირითა– 

დი, მუსიკის შემქმნელი ტონი მუქი წაბლისფერი მეფდება, იგი დიდ– 

ხანს ბატონობდა მხატვრობაში, სანამ XIX საუკუნის მეორე ნახე- 

ვარში პლენერიზმმა და იმპრესიონიზმმა არ მოჰკლა იმით, რომ ნა- 

თელი და ღია ტონი დაუპირდაპირა. წაბლის ფერის ბატონობა 

XVII საუკუნის მხატვრობაში ისევე არა შემთხვევითი მოელენაა,
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როგორც ნათელი მზიურობის ბატონობა XIX საუკუნის მეორე ნა- 

ხევარში. შპენგლერი ერთი მეორეს უპირდაპირებს ამ ორ ტონს 

და მათში ორი ეპოქის ფერადობრივ გამოხატულებას ხედავს ევრო– 

პიულ საზოგადოებათა ცხოვრებაში, სადაც, ისევე როგორც ანტიურს 

ქვეყანაში, ერთი მეორე ორმა პერიოდმა შესცვალა–-–კულტურის პე- 

რიოდმა და (ივილიზაციის პერიოდმა კულტურა დაფუძნებულია 

რელიგიურ-მეტაფიზიკურ საძირკველზე ხოლო ცივილიზაცია მეც- 

ნიერულ-ტექნიკურზე. 
XVII საუკუნის წაბლისფერი ტონი, შპენგლერის აზრით, 

ეპოქის რელიგიურ-მეტაფიზიკური კულტურის გამოხატულებას წარ- 
მოადგენს, მაშინ როცა იმპრესიონისტების ნათელი ტონი დიდი 

მსოფლიო ქალაქების მეცნიერულ ტექნიკური ცივილიზაციის გამო- 

ხატულებაა. XVII საუკუნის კულტურა, ე. ი. იმ ეპოქის კულტურა, 

როცა საეკლესიო სარწმუნოებრივი ცხოვრება ხელახლა გაძლიერდა, 

როცა იტალიასა და ესპანიაში კონტრ-რეფორმაციამ გაიმარჯვა, 

მართლაც გაჟღენთილი იყო. რელიგიურობით, და ეგრედ წოდებული. 

ბაროკოს ეპოქის იტალიელი და ესპანელი მხატვრების ბნელ ტონს, 

განსაკუთრებით მის დაპირისპირებაში სინათლისადმი, შეიძლებოდა 

რელიგიურ-მეტაფიზიკური აზრი ჰქონოდა. ისიც უნდა ითქვას, ეს 

მუქი ტონი იმითაც აიხსნებ,ა რომ- XVII საუკუნეში მხატვრები 

ბრელ სახელოსნოებში მუშაობდენ, და მრავალი სურათი, მაგალითად 

პოლანდიური, ბნელ ოთახში დასაკიდათ იყო დანიშნული. განვითა- 

რებული ბურუჟუაზიულ-კაპიტალისტური კულტურის დონეზე ეს XVII 
საუკუნის წაბლისფერი ტონი განწირული იყო და კიდეც უნდა. 

გამქრალიყო. 

,;XIX საუკუნეში ცხოვრება უფრო ნათელი გახდა. სინათლე 

ოთახებში იჭრებოდა არა სარკმელიდან, არამედ დიდი ფანჯრების 

მინებიდან. გაზმა და ელექტრონმა სანთლებისა და ლამპების შუქი 

შესცვალა. მხატვრები დიდხანს მხდალათ გვერდს უვლიდენ ამ სას– 

წაულებრივ განათებას.- ისინი მუშაობდენ სახელოსნოს თანაბარ სი– 

ნათლეში, ამასთანავე ამ უკანასკნელს ხელოენური ფარდებით და. 

კრეტსაბმელებით ახშობდენ, ისე რომ იგი რაც შეიძლება უფრო 

შესაფერი ყოფილიყო იმ პირობებისა, რომელშიც ოდესღაც ძველი 

ოსტატები მუშაობდენ. რიბოს მარინები მხატვრობის შედევრს წარ– 

მოადგენენ. მაგრამ უნდა ითქვას, გემები აქ მისცურავენ არა ოკეა- 

ნეს ლურჯ ტალღებზე, არამედ წაბლისფერ ზეთზე. კურბეს „ქვის 
მთლელები““ გზატკეცილზე. მუშაობენ შუადღის პაპანაქება , სიცხეში. 

თქვენ კი თითქო ბნელ სარდაფში იცქირებით, მიტომ რომ კურბემ.
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თავისი სურათი XVII საუკუნის ესპანელი მხატვრების ტონებში 

შეასრულა, მხატვრებმა თანდათან შეიგნეს, რომ სურათების წინან- 

დელი ფერადობრივი ფორმა ეწინააღმდეგება იმას, რასაც თვალი 

ხედავს. და შეეცადენ (ცხოვრების ახალი მოვლენებისთვის ახალი 

ფერადობრივი ფორმა გამოენახათ“' (მუტერი). 

როცა სამოციანი წლების დასაწყისიდან როგორც განათების 

ტექნიკის, ისე ბურჟუაზიული საზოგადოების მთელი ყოფაცხოვრების 

ზეგავლენით აღნიშნული პირობები წარმოიშვენ, მხატვრებმა სიბნე– 
ლეს ომი გამოუცხადეს სინათლის გულისთვის (ლეგრო, ფონტენე-ლა- 

ტური და სხ. საფრანგეთში), ეს ომი დასრულდა იმით, რომ წაბლის– 

ფერი დაამარცხა ნათელმა ტონმა, რომელიც ახალი საზოგადოების 

ყოფნას გამოპხატავდა. 

განსაზღვრული ფერადობრივი ტონების ბატონობა ან უპირა- 

ტესობა ამა თუ იმ ეპოქის ხელოვნებაში აიხსნება არა მარტო იმით, 

რომ ამა თუ იმ ეპოქის საზოგადოებრივ სტრუქტურაში სწორეთ ეს 

ტონები უნდა მეთაურობდენ, არამედ ხშირათ იმითაც, თუ ვისთვი- 

საა დაკვეთილი სურათი. თუ XVII საუკუნის ჰოლანდიურ და ფლამან– 

დიურ მხატვრობას ერთმანეთს დავუპირდაპირებთ, დავინახავთ, რომ 

ფერადობრივი დამუშავება სულ სხვადასხვა ნაირია, პირველ შემ- 

თხვევაში მუქი, მეორეში, მაგ. რუბენის სურათებში, ნათელი, ეს 

სხვადასხვაობა მხოლოდ ნაწილობრივ აიხსნება მხატვრების ინდი- 

ქიდუალური ტემპერამენტით, მისი ფესვები ჰოლანდური და ფლა– 
მანდიური საზოგადოების აღნაგობაში უნდა ვეძებოთ. პირველი სა– 

ზოგადოება ბუოჟუაზიულ-ხელოსნური იყო, მეორე უმეტეს ნაწილათ თა– 

ვადახნაურულ-–ეკლესიური. „რუბენსის სურათები დაკვეთილი იყო 

ფართო ნათელი ეკკლესიებისა და მედიდური პალატებისთვის, ისინი 

დღესასწაულებრივი და ფერადობრივი არიან. ჰოლანდიურ სურა- 

თებს კი ვიწრო, ნახეკვ6რათ ბნელ ოთახში ჰკიდებდენ, სადაც თვით 

დღე მუქათ იცქირება აჭრელებულ ფანჯარაში. ამ დანიშნულების 

ადგილს, ბნელ ოთახებს, რომლის კედლები მუქი ხისაგან შესდგე– 

ბოდა, ხოლო მრგვალი ფანჯრები პატარა ზომისა იყო, შეეფერება 

პოლანდიური სურათების ერთტონიანი სინათლის მხატვრობა. იქ 

(რუბენსის სურათებში). სჩანს მონუმენტალობა, დეკორაციული გაქა– 
ნება და მყვირალა მხიარული ფერები, აქ. კოლორისტულათ რაღაც 

ოჯახურია, ინტიმური“ (მუტერი).· 

მაგრამ თვით ერთი და იმავე ქვეყნის საზღვრებში ფერადობ- 

რივი დამუშავება და ფერადთა გამმა იცვლება იმისდამიხედვით, 

როგორი შენობებისთვისაა დანიშნული ესა თუ ის სურათი. კათო-
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იკური სიებისთვის დანიშნული სურათები ესპანელი რიბე- 
რაისი. სიბნელისა და სინათლის კონტრასტზეა აგებული, ხოლო სამე- 
ფო დარბაზ. ბისთვის დაკვეთილი სურათები ველასკეცისა ყვითელ 
არგალიტისებურ ნათელ გამმახეა შესრულებული. 

მაგრამ ფერადთა გამმა იცვლება არა მარტო იმ შენობის მი–- 

ხედვით, რომლისთვისაც დაკვეთილია სურათი (და მაშასადამე არა 

მაოტო საზოგადოების კლასობრივი სტრუქტურის მიხედვით, რომე- 
ლიც შეიძლებოდა ან ასნაურულ-ეკლესიური ყოფილიყო. ან აბსოლუ– 

ტისტურ-ეკლესიური ან კიდევ ბურჟუაზიული), არამედ იმის მიხედვი– 

თაც თუ რომელი საზოგადოებრივი კლასი ან რომელი საზოგადოე- 

ბრივი ჯგუფი გამოხატავს მხატვრის შემოქმედებაში თავის არსებასა 

და შეგნებას. მოგვურათ და მონარქიულათ აგებული საზოგადოება 

ქურუმთა კლასისა და მონარქიული ხელისუფლების სახით უპირა- 

ტესობას აძლევს ვარაყს ანუ ოქროსფერს, რომელიც სრულიად შე– 

"უძლებელია ბურჟუაზიულ საზოგადოებათა ხელოვნებაში. „ვარაკი 
საზოგადოთ ფერი არაა წინააღმდეგ-ყვითელი ფერისა; ვარაყი გრძნო– 

ბად შთაბექდილებას იწვევს ლითონის' გაფანტული გამონაკრთომის 

მემწეობით. ფერადები ბუნებრივი არიან; ლითონის ბზინვა კი, რო– 

მელიც თითქმის არასოდეს არ გვხდება ბუნებაში, ზებუნებრივია,. 

მოციმციმე ლითონი ცხოვრებას, ფიგურებს მათს. ონტოლოგიურ სი- 

ნამდვილეს ართმევს. ხატების და სურათების ვარაყიან ფონს გარ–- 

კვეული დოგმატური მნიშვნელობა აქვს. იგი გამოპხატავს ღვთა,ბის 
არსებას და მოვლინებას“ (შპენგლერი). 

ზემთნათქვამით პიხსნება ვარაყის ფონი ბიზანტიის საიმპერა-- 

ტორო ხელოვნებასა და პირველი პიერატიული ზოლის დასავლეთ 

ევროპიულ ხელოენებაში. მოგეურ––მონარქიული საზოგადოებრივი 

ფოომაციებიდან ვარაყის სიყვარული ბუნებრივათ გადადის აბსო- 

ლუტური მონარქიის ხელოვნებაშიც. ლუი XIV საყვარელი ფერი ვა– 

რაყი იყო (ლურჯსა და წითელთან შეხამებული). „ვერსალის “სა- 
სახლეში პირველი დარბაზები ლებრენმა მარტივ თეთრ ტონებში 

დახატა; რაც უფრო უახლოვდება ადამიანი მეფის ოთახებს, მით უფრო 

ძლიერდება ბრწყინვალება; მწვანე მარმარილოს ოქრო სცვლის, მუქ 

ცისფერს--ვერცხლი. უკანასკნელს დარბაზში, რომლის ერთი კედე– 

სასის ალის ოქრო სჩანს ივი, მსეერა ს მელას ბუხრებს, ახით, მხოლოდ ოქრო სჩანს, იგი მაპსსიურათ არა 
კარებს, ფანირებს“ მუტური), “ ე შვილში 

ველასკეცის მხატვრობაში, მის პორტრეტებში,. სადაც მეფის 
ოჯახობაა დახატული, სჭარბობს ყვითელი ფონი, -ე. ი. შერბილე- 
ბული ვარაყი, აიცა. ეთანხმება ესპანური აბსოლუტიზმის მწუხრს.
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თუ აბსოლუტური მონარქიიდან, რომელიც საზოგადოებრივი 

განვითარების ისტორიაში ისეთს „მომენტს წარმოადგენს, როცა 
ძველი საზოგადოების ორი ძირითადი კლასი, თავადაზნაურობა და 

ბურჟუაზია შედარებითი წონასწორობის მდგომარეობაში იმყოფე- 

ბოდენ, წმინდა კლასობრივ ხელოვნებაზე გადავალთ, ცხადია ფე- 

რადთა. შეხამება და ფერადთა გამმა ასეთს ხელოვნებაში უნდა შე- 

იცვალოს იმისდამიხედვით, „თუ ვისზეა ლაპარაკი– გაბატონებულ 
კლასზე, ჩაგრულზე, თუ ქვემიმავალზე, რომელიც თავისი ისტორიული 

არსებობის უკანასკნელ დღეებს განიცდის. 

ადვილი წარმოსადგენია, რომ მაგარი, ჯანსაღი კლასი, რომე- 

ლიც ძალთა აყვავების პასაკში იმყოფება და (ახოგრების კოველი 

სიკეთით სარგებლობს ხელისუფლების გამოუკლებლიე, ოპტიმისტუ- 

რათ, მხიარულათ იქნება განწყობილი და ისეთ ფერადებს მისცემს 

უპირატესობას, რომელნიც ამთვისებელის ფსიქიკას ზევით სწევენ, 

ე. ი. ზკვეთრ, მყვირალა, ნათელ ფერადებს. ასეთი იყო, მაგალი- 

„თად, XVI საუკუნის ვენეციელი მბატვრების, განსაკუთრებით ტიცი– 

ანის ფერადები. ამ უკანასკნელის „ღვთისმშობლის ამაღლება“, რო- 

მელიც ტენისა არ იყოს, „ცხოვრების დღესასწაულს" გამოპხატაეს, 

მკვეთრ ლურჯ და მწვანე ფერებშია შესრულებული. რეინაკი სრუ- 

ლიად: მართალია, როცა ფიქრობს, რომ შეუძლებელია ვენიციელების 

ცხოველი კოლორიტი კლიმატური პირობებით ავხსნათო: იგი აქ 

სრულიად სამართლიანათ იმ კლასის, ან უკეთ იმ დიდვაჭრების 

უფიზიკური და ფსიქიური ჯანმრთელობის გამოხატულებას“ ხედაეს, 

რომელთათვისაც ჰქმნიდენ ეს მხატვრები, მათი სისხლი და ხორცი. 

აგრეთვე რუბენსის სურათები მყვირალა სადღესასწაულო ფერადე- 

ბით სუნთქავენ არა მარტო მიტომ, რომ ისინი დიდი, ნათელი, მო– 
ნუმენტალური ტიპის შენობებისათვის იყვნენ დაკვეთილნი, არამედ მი– 

ტომაც;, რომ თვით მხატვარი დაუშრეტელი ძალითა და გიჟმაჟობით 

იყო აღსავსე ფლანდრიის თავადაზნაურული კლასის მსგავსათ, რო–- 

მელიც XVII საუკუნებში ჯერ კიდევ ჯანმრთელობისა და გავლენის 

მწვერვალზე იმყოფებოდა. 

როცა XIX საუკუნეში მდიდარმა და ძლიერმა ბურჟუაზიამ 

ხელისუფლება დაიპყრო, მან იგივე მოვლენა განიმეორა: მისი მხატ– 

ერები განსაკუთრებით საფრანგეთში, ცხოველი კოლორიტისკენ 

მიისწრაფოდენ, როგორც იმპრესიონისტების წინამორბედი დელაკ- 

რუა, ან ნათელ ფერადობრივ მოსართავს ჰქმნიდენ, როგორც იმ- 

პრესიონისტები მანეს” მეთაურობით.
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დაჩაგრული კლასები, რომელთათვისაც ცხოვრება დღესასწაუ– 
ლი კი არა, კატორღაა, რასაკვირეელია, ქვეყნიერებას ვერ წარმოიდ– 

გენენ ცხოველი ფერადების სიმფონიისა ან სინათლის ჩანჩქერის სა–- 

ხით. ამიტომ ასეთი კლასის მხატვრები ამჯობინებენ შძიმე, ბნელ 

კოლორიტს, რომელიც დაბეჩაეების და უიმედობის ფსიქიურ მდგო–- 

მარეობას გამოჰხატავს. ასეთი იყო ჯერ კიდევ XVIII საუკუნეში 

ძმათა ლენენების გლეხური ჟანრის კოლორიტი და ასეთივე კოლო- 

რიტი აქვს XIX საუკუნის 40-50-იან წლების ფრანგ მხატვრებს, ან– 

ტინიას, ჟანრონს, ტასსარს, რომელნიც სოფლის და, განსაკუთრებით, 

ქალაქის ღარიბ-ღატაკების ტანჯვას ხატავდენ, რათა სოციალური 

თანაგრძნობა გამოეწვიათ მათ მიმართ და აგრეთვე პროტესტიც 
სოციალური წესწყობილების უსამართლობის წინააღმდეგ (00MII#. 

ა»1III6 5001მ8119L19CI)6 VV 011809500 გ0სიC 10 ძი) IL0I705)90ხ60 M8101:01“). 
ბოლოს ქვემიმავალი კლასი, რომელმაც დახარჯა დცხოერების 

ენერგიის მარაგი, ფიზიკური და ფსიქიური ჯანმრთელობა, რომელ– 

საც მხოლოდ იმის უნარი შესწევს, რომ უქმათ იფარფატოს ცხოვ- 

რებაში, ბუნებრივათ დაყმენდილ, ფერმკრთალ საღებავებს ამჯობი– 

ნებს, ეს საღებავები უფრო შესაფერი იქნება მისი ძირს დაწეული 

ცხოვრების შეგრძნებისათვის. ასეთი იყო ფერადთა გამმა დარდი- 

მანდული XVIII საუკუნის ფრანგი მხატვრებისა, იმ მომაკვდავი 

ფრანგი თავადაზნაურობის მხატვრებისა, რომელიც ისტორიის სამ–- 

სჯავროს მოახლოვებას თავქარიანი კარნავალით ხვდებოდა დაყმენ–- 

დილი ფერის როკოკოს ტანისამოსში. „ამ მხატვრების (ვატტოს, 

ფრაგონარის, ლანკრეს და სხ.) განსაკუთრებით საყვარელი ფერები 

ნაცრისფერ––ცისფერის, ნაცრისფერ -–ყვითელის და დამჭკნარი მწვა– 

ნის ნაზი შეხამებანია. ყოველივე ზეთისებური, მსუქანი, დამამძი–- 

მებელი ჰქრება ზეთის ფერადებით დახატული სურათებიდან. ფერა–- 

დები მკრთალია, როგორც ადამიანების სახის ფერი, ისინი უსხეულო– 
ნი არიან და, ისევე როგორც თვით ადამიანები, მაძღარნი და გა–- 

ჟინჟღილებული კი აღარა, არამედ ეთეროვან-მოფარფატე არიან“! 

(მუტერი. „მხატვრობის , ისტორია“), სრულიად ბუნებრივია, რომ 

სწორეთ ამ ეპოქაში აღმოაჩინეს ახალი “ტექნიკა-– პასტელის მხატვ- 

რობა, რომელიც ზეთის ფერადებზე უკეთ გადმოსცემდა. ასპარეზი–- 

დან მიმავალი კლასის ნაზ მინორული კოლორიტის გრძნობას, 

ამგვარათ, თვით ზემოაღნიშნული მცირედი მასალის მიხედვით, 
შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ მხატვართა ფირფიტზე ამა თუ იმ სა- 

ღებავების ბატონობა ან უქონლობა აიხსნება როგორც საზოგადოე- 

ბის ეკონომიური მდგომარეობით, ისე იმით თუ ვისთვისაა დანიშ-
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ნული სურათები: საეკლესიო შენობებისა, მონარქის მისაღები დარ- 

ბაზებისა თუ ბურჟუას ოთახებისთვის; გარდა ამისა იგი აიხსნება 

იმ კლასის გონებრივი მდგომარეობით, რომლის გამომხატველიცაა 

მხატვარი, გაბატონებული იქნება ეს კლასი, ჩაგრული თუ ქვემიმა– 

ვალი; ამასთანავე უნდა ·ითქვას, რომ ფერადთა გამმა კლასთა გან- 

კერძოებისა და დაპირისპირების ერთ-ერთ საშუალებას წარმოად- 

გენს.



XX. კლასობრივი ბრძოლა ღა კლასო.იბრივი ასი– 
მილაცია სელოვნებაში 

შეუძლებელია, რომ ხელოვნებაში სხვადასხვა ფორმით არ გამოიხა– 

ტოს ის კლასობივი ბრძოლა, რომელიც საზოგადოებაში სწარმოებს 

მისი ისტორიული არსებობის ყველა პერიოდში: ეს ფორმები შეიძ- 

ლება რამდენიმე ძირითად ტიპათ გავანაწილოთ. გაბატონებული 

კლასი თავის სელოვნებას ჩვეულებრივ სხვა კლასების ხულოვანთა. 

შემწეობით აშენებს. რადგან ეს ხელოვანნი გაბატონებული კლასის 

სამსახურში იმყოფებიან, ისინი იძულებულნი არიან იმ ესთეტიური 

კანონის მიხედვით იმუშაონ, რომელსაც ეს კლასი ურყევათ სცნობს. 

მაგრამ სხვა კლასიდან გამოსულ ხელოვანთა ფსიქო-იდეოლოგიური 

თვისებები ხანდახან მჟღავდებიან ზემოდან თავზე მოხვეულ ესთეტი– 

ურ პრინციპებში და შესამჩნევათ სცვლიან ოფიციალური ხელოვნე– 

ბის სასეს. ასე, მაგალითად, ძველ ეგვიპტურ ხელოვნებას ფეოდალუ–- 

რი არისტოკრატიისთვის უმეტეს ნაწილათ შინავმები, ან ყოველ შემ- 

თხვევაში, სოციალური ქვედა ფენებიდან გამოსული ხელოვანნი ჰქმნი– 

დენ. ოფიციალური ფეოდალური ხელოვნება იდეალისტურათ იყო 

ჩამოყალიბებული, სახეები ტ ფიგურები, ჰიერატიული სტილის მოთხო– 

ვნილების მიხედვით, მოკლებული იყვნენ ინდივიდიალუო მსგავსებას.. 

მაგრამ ძველ ეგვიპტურ ხელოვნებაში თითქმის მისი არსებობის ყვე- 

ლა პერიოდში ოფიციალური იდეალისტური სტილის გვერდით არ- 

სებობდა მეორე, უფრო რეალისტური. ნიმუშისთვის შეიძლება მივუ– 

თითოთ ორი ფარაონის ქანდაკებას, რომელნიც ე. წდ თებენურ პე–- 

“რრიოდს ეკჟთვნიან. „მეფე ანემენხეტ I თავი,.წითელი “გრანიტიდან 

გამოკვეთილი, რომელიც პეტრიმ ტანისშმი აღმოაჩინა სრულიად. 

მოკლებულია ინდივიდუალურ ნაკვთებს; ჩვენს წინაშეა არა პორტ- 

რეტი, არამედ საზოგადოთ მეფის გამოხატულება. მეფე ღმერთი სა–. 

პარადოთ ზის ტახტზე. მისი თვალების ქუთუთოებს წითელი საღე– 

ბავი აქვს შემოვლებული; ნიკაპს ხელოვნური წვერი ამკობს, ღვთა- 

ებრივობის ნიშანი. მეფე თავის სიდიადის თავის ლღვთაებრივობის 
შეგნებით ღმერთების ხატის მსგავსათ უცქერის მისი წინაშე მუხლ– 

მოდრუკილ ქვეშევრდომთ". სხვა სტილშია შესრულებული სეზოსტ- 
რის III თავი იმავე წითელი გრანიტიდან., ამ თავს სრულიად არა–
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ფერი აქვს პირობითი, კონვენციური; ესაა ნამდვილი პორტრეტი მე- 
ფისა, რომლის ვიწრო შუბლი, ამოწეული ღაწეები, დამახასიათებელი 

ფართო ნიკაპი და თითქმის ცხოველური ქვედა ყბა დიდი ოსტატო- 

ბითაა გადმოცემული. ტუჩები მოკუმულია, ქვედა ტუჩი ცოტათი ჩა- 

მოშვებულია, როგორც ბერიკაცს შეეფერება, და ბერიკაცათვე, თუ–- 

მცა რკინის ენერგიით აღსავსეთ, ხატავს სეზოსტრის სთვალებისა და 

პირის გარშემო გაკეთებული ნაოქები და თეით თვალები, რომელ- 

ნიც ნახევრათ დახურული არიან ზედა ქუთუთოებით".. (ბალოდ. 

აშველი ეგვიპტური ხელოვნების განვითარების ნარკვევი"). თუმცა 

სტილის ასეთი გაორების მიზესები შესწავლილი არა, და აეტორის 

მიერ, რომლის სიტყეები ზევით მოვიყვანეთ, იმ გარემოებით არის 

ახსნილი, რომ ზოგიერთი ხელოვანი ძველი ტრადიციების მიხეღვით 

მუშაობდა, ზოგიერთი კი ამ ტრადიციებს შორდებოდაო, მაგრამ შე– 

საქლებელია ისიც, რომ ჩვენ აქ, ისევე როგორც ანალოგიურ შემ- 

თხვევებში ეგვიპტური ხელოვნებისა, საქმე. გექონდეს ოფიციალური 

ფეოდალურ-ჰიერატიული სტილის გარღვევასთან იმ ხელოვანთა რე- 

ალისტური მსოფლშეგრძნებით, რომელნიც საზოგადოების ქვედა ფე– 

ნებს ეკუთნოდენ, და თუმცა ვალდებული იყენენ გაბატონებული 

კლასისთვის ემსახურათ, მაგრამ ამხობდენ ამ უკანასკნელის მიეღო 

დაწესებულ ესთეტიურ კანონს. 

ანალოგიისთვის შეიძლება იმ ფაქტს მივუთითოთ, რომ რუსი 

შინაყმა ხუროთმოძღვრები, რომელნიც იძულებულნი იყენენ მემამუ– 

”ლეებისთვის სახლები გაბატონებულ ფრანგულ სტილზე (ამპირზე) 

ეშენებიათ, ხშირად სრულიად ამახინჯებდენ ამ მათთვის უცხო 

სტილს და მასში გლეხური ხუროთმოძღვრების ჩვეულებანი და მოთ- 

ხოვნილებანი შეჰქონდათ. 

იგივე მოვლენა მეორდება აღორძინების ეჰოქის გერმანულ ხზე– 

ლოვნებაშიც. აღორძინების სტილი ქალაქის სავაკრო ბურჟუაზიის 

სტილია. იტალიის და ნიდერლანდიის ქალაქებში მან გამოკვეთილი 

და წმინდა სახე მიიღო. თუ რენესანსის დროის იტალიურ და გეორ- 

მანულ მხატვრობას ერთიმეორეს შევადარებთ, მეტათ საგრძნობ 

განსხვავებას დავინახავთ, მიტომ რომ ამ ეპოქის გერმანია, იტალი– 

ის წინააღმდეგ, ხელოსნური და გლეხური ქვეყანა იყო. აღორძინე- 

ბის დროის გერმანელი მხატვრებიდან, გოეტეს სიტყვით, მხოლოდ 

დიურერი იყო თითქმის „იტალიელი“. ამიტომ დანარჩენი გერმანე– 

ლი მხატვრები, რომელნიც სავსებით გლეხური ფსიქოლოგიით იყ- 

ვნენ გამსქვალულნი, იტალიის ქალაქი ინტელიგენტურ-ბურჟუაზი- 

ულ სტილს გერმანელი გლეხის ენაზე სთარგმნიდენ, ეს გლეხი გულ–
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წრფელათ მორწმუნე იყო, მაგრამ უკულტურო. „მათი კომპოზიცი– 

ებით დატვირთულია ადამიანთა ფიგურებით, ხშირათ სასაცილოებით 

და დაღმენჭილებით; სილამაზისა და ძლიერების მაგივრათ ხშირათ ან 

უგემურებას ვამჩნევთ ან თავის ძალდატანებას, პოზებისა და მიხვრა– 
მოხვრის აფექტაციას, რომელიც ხანდახან სასაცილოა, ესაა მორ–- 

წმუნე გლეხის ხელოვნება, სანტიმენტალური და ტლანქი, რომელიც 
თავდაპირველათ გეხიბლავს თავისი გულუბრყვილობით და გულ- 

წრფელობით, მაგრამ ჩქარა გვღლის თავისი მკვირცხლი და მოუს- 

ვენარი ვულგარობით. გერმანული მხატვრობა რომ ფლამანდიურ და 

იტალიურ მხატვრობას შევადაროთ, იგი გლეხის ნაწარმოებათ გვე– 

ჩვენება გემოგახსნილი და განათლებული ადამიანის ნაწარმოების 

გეერდით“ (რეინაკი. „აპოლონი"). თუ ამ შემთხვევაში ლაპარაკია 

მეორე ხარისხოვან მხატვრებზე, რომელთა სახელებს ხშირათ არც 

მოუღწევია ჩვენამდე, ისეთი დიდი მხატვარიც, როგორიცაა ლ, კრა–- 

ნახი, რომელიც სასახლის წრეებში ტრიალებდა, საქსონიის .„კურფი- 

ურსტის მეგობარი იყო და დარდიმანდობისა და- ელეგანტობისკენ 

მიისწრაფოდა, ნამდვილათ კეთილშობილობის მაძიებელი გლეხი იყო. 
საკმაოა, მაგალითად, მის „პარისის სამსჯავროს", სადაც პარისი 

დახატულია ტლანქი გერმანელი მემამულის სახით, ხოლო სამი ქალ– 

ღმერთი მის წინაშე გატიტვლებული სდგას სასაცილო მანჭია პოზე–- 

აით, ან მის ვენერას (ლუვრში), ' გატიტვლებულ მზეთუნახავს, რო– 

მელსაც დიდი წითელი ხავერდის ქუდი ახურავს, დავუპირდაპიროთ 

თუნდაც ჯორჯონეს ვენერა, რათა დავინახოთ რამდენათ თავისებუ–- 

რათ დაამახიჩჯა მდაბიო მოქალაქეობრივმა სტიქიონმა სასახლის ხე– 

ლოვნების სტილი. 

კლასთა წინააღმდეგობა ხელოვნებაში მჟღავნდება არა მარტო 
იმით, რომ ერთი კლასის ხელოვანნი თავისებურათ სცვლიან გაბა- 

ტონებული ხელოვზების თემატიკას, ტიპსა და სტილს, არამედ იმა–- 

შიც, რომ ამა თუ იმ კლასობრივი საზოგადოების ფარგლებში სხვა- 
დასხვა საზოგადოებრივი ჯგუფის ხელოვანნ” თავიანთ ხელოვნებას 

ქმნიან თემატიკისა და სტილის მიხედვით. 

ასე, მაგალითად, XVII საუკუნის საფრანგეთში იმ კარისკა–- 

ცების და ბურჟუაზიის წრეების გვერდით, რომელთაც მეფე მეთაუ- 

რობს, სდგას წვრილი ბურჟუაზია, და თვითეულ ამ საზოგადოებრივ 
ჯგუფს თავისი: დამახასიათებელი ხელოვნება აქვს. ერთი მხრით ვხე– 

დავთ ლებრენის, ჟუვენეს და რიგოს მიერ დახატულ ზვიად ისტო- 
რიულ ტილოებსა და პორტრეტებს, მეორე მხრით ძმათა ლენენების 

საჟანრო სურათებს, სიდაც გამოხატულია სამქედლო ან გლეხები,
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რომელნიც სუფრას უსხედან. აჟ სხვანაირია არა მარტო თემა, არა– 

მედ კოლორიტიც--,შავი და დამძიმებული", დაშორებული სასახ- 

ლის ხელოვნების ზვიადობას. ასევე XVII საუკუნის ფლანდრიაში 

ერთი მეორის გვერდით სდგანან მიწასა და მამულთან დაკავშირე- 

ბული თავადაზნაურობა და ქალაქის ბურჟუაზია თვითეულ ამ 

საზოგადოებრივ ჯგუფს თავისი ხელოვნება აქვს, ერთი მარი- 

თაა რუბენსის არისტოკრატიული ხელოვნება. მისი თემაა მო- 

ნარქიისა და ეკლესიის შესმხა, მითოლოგიური სცენები, „სიყვა- 

რულის ბაღები", სადაც დარდიმანდები და მანდილოსნები აშიკო- 

ბენ და ქორიკანობენ. მისი ფერები მყვირალა და გულის გამახა–- 

·რებელია. მისი სურათები დიდი ფორმატისაა. მეორე მბრითაა იო- 

რდანსის ბურჟუაზიული ხელოვნება. მისი თემაა ოჯახური დროს 

ტარება და დღესასწაულები ან ყოფაცხოვრების ჟანრი. ფორმატი 

პატარა ზომისაა, ფერადები მქრქალია. 

მაგრამ თვით იმ შემთხვებებშიც, როცა ჩვენს წინაშე სდგას 

არა ორკლასიანი საზოგადოება (თავადაზნაურობა და ბურჟუაზია) 

არამედ სოციალურად ერთფეროვანი, იგი ჩვეულებრივ ჯგუფებათ 

ნაწილდება და თვითეული ჯგუფი თავის განსხვავებულ ხელოვნებას 

ქმნის, XVII საუკუნისს პოლანდიაში საზოგადოება მონოლიტურ- 

ბურჟუაზიულია. მას შეესაბამება ხელოვნების ·მთლიანი ტიპი, ხე– 

ლოვნება არა მონუმენტალური, არამედ ინტიმურ-ოჯახური, რეალის– 

ტურ-ჟანრული. მაგრამ ხელოვნების ეს მთლიანი ტიპი ერთგვარად 

დიფერენცირება იმის მიხედვით, თუ რომელე ჯგუფის ფსიქიკაში 

ტარდება იგი. ჯგუფობრივი გამიჯნვა ხდება ხელოვნებისადმი ზოგა– 

დი მიდგომის ხაზითაც, თემითაც და, ბოლოს, კოლორიტითაც. ამის- 

მოწმობას წარმოადგენენ ტერბორკი, იან სტეენი და რემბრანდტი. 

საშუალო ბურჟუაზიის წარმომადგენელი იან სტეენი ხელოვ- 

ნებასთან მიდის როგორ მოამბე მორალისტი. იგი ფერადებით მოგ- 

ვითხრობს და ჭკუას გვასწავლის: „ქონების შეძენა და ქონების გა- 

ფლანგვა%?, როგორ გალობდენ ბებრები და როგორ წრიპინობენ ბა– 

რტყები““, ,,რაკი შეყვარებული ხარ, მკურნალი ვერაფერს გიშველის, 

ტირილი ღა დაგრჩენია" და სხ.-- ასეთია მისი სურათების ანეკდო- 

ტური და ჰკუის დამარიგებელი შინაარსი, მას თავისი თემა აქვს – 

ესაა წვრილი ბურჟუაზიული ცხოვრება, გამაძღარი, მყვირალა; ესენი 

არიან ადამიანები, რომელთაც უყვართ „ჭამა-სმა დიდათ შესარგი". 

ტერბორკი ხელოვნებას უდგება როგორც უშუალო მხატვრობას. 

იგი არაფერს არ მოგვითხრობს და არაფერს არ გვასწავლის. ქალ–- 

ვაჟნი მუსიკით ერთობიან. ჩვეულებრივი კეთილსინდისიერებითაა-
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ადმოცემული მანდილოსნების ტანსაცმელის აბრეშუმი და ხავერდი. 
ფიგურები მის ს სურათებში, წყნარათ სდგანან. არაა ი მაურობა,. რო- 
ელიც სტეენის ინტერიერებში მეფობს. მისი ფერადები კეთილშო- 

ბილია, მისი გამმაა ნაცრისფერ-ყვითელ-შავი. ტერბორკი მსხვილი 
ჰოლანდიელი ბურჟუახიის მხატვარია. 

რემბრანდტი ეწინააღმდეგება როგორც ტერბორკს, ისე სტეენს. 

მაშინ როცა ორივე ეს უკანასკნელნი ბურჟუაზიულ საზოგადოებასთან 

არიან დაკავშირებულნი, რემბრანდტი თითქო მის გარეშე სდგას. 
იგი სცდილობს გადალახოს ბურჟუაზიულობა ფანტასტიურობითა 

და რომანტიკით. როცა თავის პორტრეტს ჰხატავს, „თავზე ჯიღოსანი 

დოლბანდი ახურავს, ან ტანზე წითელი წამოსასხამი ასხია, ან კიდევ 

ჯავშავი აცვია ოქროს ჯაუვით შემკული“. მას იზიდავს „ფანტასტი- 

ური აღმოსავლეთი, ძველი კულტურა, რომელიც ებრაელებმა მავრე– 

ბის საშუალო საუკუნეებიდან პროზაულ პოლანდიაში გადაიტანეს". 

ტროპიკული მდიდარი ლანდშაფტებისა, ტანსაცმელებისა და ადამია– 
ნებიდან იგი ჰქმნის ზღაპრულ ეკზოტური მშვენიერების ფერიისებურ 

კომპოზიციას". მას უყვარდა ამსტერდამის ნაძირალების – „კუზიანე– 

ბის, კოჭლების, ბრმების და ლოთების“ დახატვა. ,,პროზაულ გარე– 

მოში იგი თავის სამყაროს ჰქმნის, როგორც რომანტიკოსი იგი უფე– 

რული ყოველდღიურობიდან შორეულ ქეეკანაში: გადადის, სასწაუ- 

ლით აღსავსეში““ (მუტერი). შის გრავიურაში, სადაც მთის ზედათა ქადა– 
გებაა გამოხატული, ხოლო განსაკუთრებით მის ,,ასგულდენიან“ გრა– 
ვიურაში, სადაც ზოგიერთი ფიგურა მზის სინათლეში ბანაობს, ხოლო 

სხვები წყვდიადში იმყოფებიან ან წყვდიადიდან გამოდიან, სადაც 

ქვეყნიერება სინათლესა და სიბნელეს შუაა გაყოფილი,--–მთელი რე> 
მბოანდტი ,სჩანს. ამ დაძლევაში წვრილ ბურჟუაზიული სინამდვილი– 

სა თემების ფანტასტიურობითა და სინათლის დიალექტიკით სდგება 

მხატვარი–-მეწისქვილის. შვილი, კურს დაუმთავრებელი სტუდენტი, 

გამდიდრებული მოკლე ვადით (იმ ხანში, როცა (კოლად სურათების 

ვაჭრის ქალი სასკია ვან ულენბურგი ჰყავდა) და ღატაკი ცხოვრების 

სამხარზე, როცა იგი ღვინის სარდაფიდან. ღვინის სარდაფში გადა– 
დიოდა. სიკვდილის შემდეგ რემბრანდტს არაფერი დარჩენია გარდა 

თავისი სამუშაო ხელსაწყოსი და სამუშაო ტანისამოსისა. იგი ბურ- 

უჟუაზიული საზოგადოების გარეშე იდგა, ბოგანო მხატეარი იყო, 

"რომელმაც ბედნიერების სინათლეც იგემა და სიღატაკის სიბნელეც, 

ბურეუბზიული ქვეკნების წინააღმდეგობანი დაინახა და. შეიგრმნო 

და ა სამყარო, რომელი თრი წინაა ობისაგა - 
გება, რომელიც სენას ეს რა ეეე ნ ლეას ბებ“ ანტითეზისისა- 

გან აგებულს. /
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„ თუ XVII საუკუნის ჰოლანდიიდან XVIII საუკუნის საფრანგეთზე 

გადავალთ, აქაც არსებითად ხელოვნების ერთს ტიპს აღმოვაჩენთ. 

აბსოლუტიზმის დამხობასთან ერთად სულს ლევს ლუი XIV კარის 

ხელოვნება. ხელოვნება „ბურჟუაზიული ხღება იჭ აზრით, რომ იგი 

დანიშნული იყო მხოლოდ იმ მდიდარი ფინანსისტ-მოიჯარადრის ან 

აზნაურ მემამულის ბუდუარისა და სასტუმროსთვის, რომელიც პა– 

რიზში სცხოვრობდა და სადაც მას თავისი ოფიციალური “ სახლიც 

ჰქონდა და სხვა სახლიც) სააშიკო პაემანებისა და თავგადასავალის- 

თვის. ასეთ პირობებში ლებრენის და ჟუვენეს საზეიმო და ოფიციალური 
ხელოვნება საჟანრო ინტიმური ხდებოდა, „დარდიმანდული საუკუნის“, 
როკოკოს ეპოქის მზატვრობათ იქცეოდა. აღნიშნული ტიპიური ერ- 

თობის მიუხედავათ ვატოს, გრეზის და შარდენის მაატვრობა არსე–- 

ბითა რთმანეთში განსხეავდება თემისა და |ოლორიცფის მიხედვით, 
მიტო რომ ისინი სწეადასხვა. საზოგადოებრიე  აგუფებს წარმოად“ 

გენენ, რომელნიც იმიჯნებიან ხელოვნების დარგშიც. 

ვატოს თემებია: დარდიმანდული მაღალი საზოგადოება, არი- 

ფანები სოფლის ბუნების ფონზე, იტალიური კომედიის მსახიობები, 

გასეირნება ციტერის კუნძულისკენ, სადაც ცხოვრება სიყვარულის 

დღესასწაულია. მისი ფერები ნაზი და დაყმენდილია, ატმოსფერო 

„ვეერცხლოვანი ბინდბუნდების, დაისისა“. გრეზის თემებია: გლეხურ- 

ბურჟუაზიული ინტერიერები, ქალიშვილი თხოედება, ჭაბუკი სინა- 

ნულით შინ ბრუნდება უშინაარსო დარდიმანდული ცხოვრების შემ- 

-დეგ, ქალიშვილი დაღონებულია სურის გატეხის (უმანკოების დაკა– 

რგვის) გამო, დედა ბალღს ძუძუს აწოვებს და სხ. მთელ ამ ბურჟუ- 

აზიულ ქვეყნიერებას არისტოკრატიზმი ელფერი აძევს. ფერები 

ისეთივე მქრქალია, როგორც ვატოს სურათებში. შარდენის თემა 

ბურჟუაზიული ინტერიერია „ყოველ არისტოკრატიულ ელფერს მოკ- 

ლებული: დედა ბავშვებისთვის სადილს ამზადებს ან დილით გოგო– 

ნას ტანთ აცმევს; დიასახლისს დილით ბაზრიდან სანოვაგე მოაქვს 

სამზარეულოში და სხ. მისი ფერადები უფრო უდრეკი და მშრალია. 

ვატოს მხატვრობაში XVIII საუკუნის ბომონდმა იპოვა გამოხატუ- 

ლება, გრეზის მხატვრობაში ბურჟუაზიამ, რომელიც ჯერ კიდევ არის– 

ტოკრატიული მსოფლიოს ზეგავლენას ემორჩილებოდა, შარდენის 

მხატვრობაში „შეგნებულმა“ მესამე წოდებამ მისი ბურჟუაზიულ- 
ოჯახური კულტურით. 

კლასთა წინააღმდეგობის, კლასობრივი და ჯგუფობრივი გან- 

კერძოების ტენდენციის, კ ასობრივი ბრძოლის სხვადასხვა გამოხა- 
ტულების გვერდით ხელოვნებაში სხვადასხვა ნაირად იხატება აგრე– 
თვე კლასობრივი წაბაძულება, კლასობრივი ასიმილაცია.
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როცა ამა თუ იმ ქვეყანაში გამოდის კლასი, იმავე სოციალეკო– 

ნომიური განვითარების საფეხურზე მდგომარე, რომელზედაც მეორე 

ქვეყანაში იგივე კლასი უკვ წინად იმყოფებოდა, იგი ჩვეუ- 
ლებრივ უკანასკნელზე ორიენტირდება და თავის ხელოვნებაში 

თავისი წინამორბედის ხელოვნებას იმეორებს, თუ ყველა წვრილმან– 
ში არა, ძირითად ხაზებში მაინც. 

საბერძნეთის ფეოდალურმა არისტოკრატიამ, რომელიც ისტო- 

რიულ ასპარეზზე ეგვიპტეს ფეოდალური არისტოკრატიის შემდეგ. 

გამოვიდა, თავის არქიტექტურულ და განსაკუთრებით სკულპტურულ 
ხელოვნებაში აღმოსავლეთის ხელოვნების სტილი და ტიპი აღად- 

გინა. არქაული პერიოდის ბერძნული ქანდაკებანი იმავე ფრონტა- 

ლურ და ვერტიკალურ პოზაში არიან გამოკვეთილნი, იმავე გაქვავე– 

ბულ სიდიადეს ამჟღავნებენ, ისევე ღვთაებრივათ იღიმებიან რო- 

გორც ეგვიპტური ქანდაკებანი. არქაული ბერძნული ხელოვნება უე- 

ჭველათ ეგვიპტური ხელოვნების ზეგავლენით წარმოიშვა; მაგრამ ეს 

ზეგავლენა შესაძლებელი იყო მხოლოდ იმიტომ, რომ ბერძნული: 

არქაული ხელოვნება ამავე კლასისთვის იქმნებოდა, სოციალ-ეკონო- 

მიური განვითარების იმავე საფეხურზე (ნატურალული მეურნეობა);, 

რომელზედაც ეგვიპტური ხელოვნებაც განვითარდა. ეს ამასთანავე 

ნიშნავს, რომ საბერძნეთის ფეოდალურმა არისტოკრატიამ გამოიყე– 

ნა იმ ხელოვნების მხატვრული სიმბოლოები და მეთოდები, რომე- 

ლიც მასზე ადრე ეგვიპტეს ·თფეოდალურმა წოდებამ შექმნა. 

ისევე როგორც“ ერთი ქვეყნის არისტოკრატია ორიენტირ–- 

დება მეორე ქვეყნისს არისტოკრატიის ხელოვნებაზე, რომელიც 

უფრო ადრე წარმოიშვა, აგრეთვე ბურჟუაზიაც თავის ხელოვნებაში. 

არსებითად იმეორებს სხვა ქვეყნის უფრო ხნიერი ბურჟუაზიის ზე- 

ლოვნებას, როცა XV საუკუნის დასაწყისიდან ჯერ იტალიასა, ხო- 

ლო შემდეგ სხვა ქვეყნებში სავაჭრო ბურჟუაზია ჩამოყალიბდა, იგი 
თავისი არსებობისა და შეგნების მხატვრულათ გამოსამჟღავნებლათ. 

სიმბოლოებსა და მეთოდებს იღებდა ბერძნული ხელოვნების სალა–-” 

როდან, რომელიც იმავე სავაჭრო კაპიტალიზმის ატმოსფეროში იყო. 

დაგროვილი. ამ ეპოქას კულტურისა და ხელოვნების ისტორიაში 

რენესანსს, აღორძინებას უწოდებენ. -სრულიაკ მართალია ჰაუზენშ- 

ტეინი, რომელიც ამტკიცებს („ხელოვნებასა და საზოგადოებაში"), 

რომ „რენესანსი სრულიადაც კულტურის გაწყენებული ისტორიის ერთი 
კარი არ არის“, რომ რენესანსი საბოლოო ანგარიშში წარმოადგენს 

განვითარებულ საქალაქო ფულად მეურნეობას და მის სოციალურ 
შედეგებსო“ „რენესანსია ყოველგან, სადაც მიღწეულია სოციალური
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და ეკონომიური განვითარების საფეხური, რომელიც გვაგონებს სა– 

ბერძნეთს, ანტიური ფულადი მეურნეობის ეპოქას და მის ზოგად 

კულტურულ შედეგებს“, იტალიის ახლათ ფეხადგმული სავაჭრო 
ბურჟუაზიის ხელოვანთ ამ ახალი კლასისთვის უნდა შეექმნათ ხე- 

ლოვნება, რომელიც ფეოდალურ-ხელოსნური ეპოქის წინააღმდეგ 

გამოჰხატავდა ამქვეყნიური ცხოვრების, ადამიანის სხეულის და მა– 

ტერიალური ბუნების მშვენიერებისა და სიდიადის აზრს. და რად- 

გან ყველა ეს აზრები უკვე გამოხატული იყენენ ბერძნულ და რომა- 

ულ ხელოვნებაში, იტალიელმა მხატვრებმა აღადგინეს ამ ხელოვ- 

ნების ფორმები, მეთოდები და სული. ამით აიხსნება იტალიელი 

მხატვრების თაყვანისცემა ანტიური ხელოენებისადმი, რაიცა მათ 

ნებას აძლევდა უფრო ადვილათ განთავისუფლებულიყვენენ გოთური 

ტრადიციებისაგან, რათა სათანადოთ გამოეხატათ ახალი საზოგადოე- 
ბრივი კლასის არსება და შეგნება; ეს თაყვანისცემა არქიტექტორ 

ლ. ბ. ალბერტისა და ა. ფილარეტეში გააფთრთებულ სიძულვილს 
იწვევდა გოთიკისადმი, რომელსაც ფილარეტემ „ბარბაროსთა ხელოევ- 

ნება“ უწოდა: საზოგადოთ ეს ხუროთმოძღვარი ანტიურ შენობათა 

დანახვის დროს, თითქო გრძნობდა, რომ ისინი „მკვდრედით სდგე– 

ბიან« და იძახოდა: „ეხლა ყოველივე, თვით სრულიად უმნიშვნელო 
რამ, უნდა შესრულებულ იქმნას მხოლოდ ანტიური სტილით4. 

როცა XVIII საუკუნის დასასრულს საფრანგეთსა და გერმა- 

ნიაში ახალგაზრდა ბურჟუაზიამ თავისი კულტურის შენება და თა- 
ვისი ხელოვნების“ შექმნა დაიწყო, მან თვალი მიაპყრო ანტიურ 

ქვეყანას და, მარქსის გენიოსური თქმისა არ იყოს („ნაპოლეონის 

18 ბრიუმერი"), თავისი ზეასვლა ანტიური სახეებისა, სიმბოლოები– 

სა, ზნეჩვეულებებისა და ტერმინების ნიღაბით დაიწყო; იგი თავის 

და სხვის თვალში იდეალიზაციას უშვრებოდა მეტათ პროზაულ სა- 

ქმეს, რომელიც მდგომარეობდა თავადაზნაურობის გაძევებაში მისი 

გაბატონებული პოზიციიდან. საფრანგეთის და გერმანიის ხელოვნე–- 

ბა XVIII საუკუნეში–ხუროთმოძღვრება და მხატვრობა--კლასი- 

კური სტილის წამოსასხამს ისხამს, „ეს სრულიადაც შემთხვევითი 

მოვლენა არაა. ყოველივე, რასაც სასკოლო ენაზე კლასიკური პქვია, 

კლასიკური ანტიურობა, რენესანსი და XVIII საუკუნის დასასრუ–- 
ლის სტილი, ზეაღმავალი ბურჟუაზიის ხელოვნებაა" (პაუზენშტეინი. 

„ხელოვნება და საზოგადოება“). 

მაგრამ კლასიციზმი, რასაკვირველია, სხვადახვანაირათ მქღავ– 

ნდება „ბურჟუაზიული აღორძინების” დონის მიხედვით. საფრანგე– 
თში ბურჟუაზია რევოლუციურათ იყო განწყობილი. იგი აშკარათ
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აჯანყდა თავადაზნაურობის და მონარქიის წინააღმდეგ. ეს გმირუ- 

ლი რევოლუციონერობა იმაში მხილდებოდა, რომ ხდებოდა ანტიუ- 

რი სიძველის ბერძნულისა და ლათინურის--აღდგენა მის პოლი– 

ტიკურ და სამოქალაქო პათოსში, „საზოგადოებრიე შენობათა კედ- 

ლები შემკული იყო რომის დიდ მოქალაქეთა-სციპიონის, კატო- 

ნის და სხ, ბიუსტებით,; განსაკუთრებით იმ დროის გმირი გახდა 

ცეზარის მკვლელი––ბრუტუსი. ადიდებდენ ტირანთა მკვლელებს 
პარმოდიოსს და არისტოგიტონს, წმინდანებსთ ითვლებოდენ ის 

გმირები, რომელნიც სამშობლოსთვის დაიხოცენ და თავიანთი 

გმირული მოღვაწეობით სამსახური გაუწიეს ხალხს,:--–კურციუსი და 

ლეონიდე, სცევოლა და ტიმოლეონი. თითქო კორნელის რომაელმა 

გმირებმა დასტოვეს თეატრი და ცხოვრების სცენაზე გამოვიდენ 

სახეშეცვლილნი“ (მუტერი). დავიდის შემთქმედებას ეს განწყობილე– 
ბა მხატვრული სახეების ენაზე გადააქვს ასე იშობა მისი „ლეონი- 

დე თერმოპილებში!, „ბრუტუსი, რომელიც შვილებს სჯის" და 

სხვა. 

გერმანიის ბურჟუაზია, რომელიც პოლიტიკურათ მოუმწიფე- 

ბელი იყო ეკონომიური ჩამორჩენილობის გამო, ძლიერ დაშორებუ- 

ლი იყო ასეთს რევოლუციურს პათოსს. იგი, საფრანგეთის ბურჟუა- 

ზიის მსგავსათ, ანტიურ ქვეყანას ჰბაძავდა, მაგრამ მას ღებულობდა 

არა პოლიტიკური, არამედ ესთეტიური მხრიდან. გერმანიის ბურ- 

უჟუაზიის მხატვრობისთვის XVIII საუკუნეში გერმანია წარმოადგენს 

არა ლეონიდეს და ტიმოლეონის, პარმოდიასის და- არისტოგიტო- 
ნის ქვეყანას, არამედ ქვეყანას სადაც ჰყვაოდა პოეზია, სადაც ხე–- 

ლოვნების აკვანი იდგა. საფრანგეთში კლასიციზმი იძლევა დავიდის 

ლეონიდეს, ბრუტუსს და ჰორაციუსებს, ხოლო. გერმანიაში მენგსის 

„პარნასს!, კარსტენსის „ოქროს საუკუნეს“, ანჯელიკა კაუფმანის 

„ჰერასა და ლეანდრეს“ და სხ. 
თუ ზეაღმავალი იტალიური ბურჟუაზია XV საუკუნეში, სა- 

ფრანგეთის და გერმანიის ბურჟუაზია XVIII საუკუნეში თავის ხე- 

ლოვნებაში ორიენტირდებოდა კლასიკუდთ ქვეყანაზე, ხანდახან 

ზოგიერთი ბურჟუახიული მხატვარი საფრანგეთში და აგრეთვე: 

რუსეთშიც XVII საუკუნის ჰოლანდიელი ბურჟუაზიის ხელოვნების 

ტიპსა და სტილს აცოცხლებდა, მხოლოდ მას ადგილობრივ პირო- 
ბებს უფარდება. ასე, მაგალითად, XVII საუკუნეში ძმები ლენენები 

საფრანგეთში, სასახლეში გაბატონებული ხელოვნების წინააღმდეგ, 

ჰოლანდიური ყოფაცხოვრებითი მხატვრობიდან გამოდიოდენ, როცა 
ჰქმნიდენ მხატვრობას, რომელიც მშრომელი წვრილი ბურჟუაზიის
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მოთხოვნილებათ შეეფერებოდა; XVIII საუკუნეში შარდენი. რომე- 

ლიც ყველაზე ბურჟუაზიულია ამ ეპოქის ფრანგ-მხატერებს შორის, 

რომელშიც „მესამე წოდების. კლასობრივი თვითშეგნება განსა- 

კუთრებით ღვივოდა, ჰოლანდიელებს იმეორებს თემებისა და კო- 

ლორიტის მხრით; XIX საუკუნის დასაწყისში რუსეთში ე. წ. 

„ნიდერლანდიელები" ტინკოვი, მერცალოვი, იაკიმოვი, ხოლო შემ- 

დეგ ვენეციანოველები იმეორებენ ოსტადესა და ტენირსის მხატვ- 

რობას, თუ ამრიგათ არისტოკრატიული და, ბურჟუაზიული კლასები 

თავიანთ ხელოვნებაში ორიენტირდებიან ამავე კლასების ხელოვ- 

ნებაზე სხვა ქვეყნებში, რომელთაც ოდქსღაც თავიანთი არსება და 

შეგნება უკვე მხატვრულ ფორმებში ჩამოაყალიბეს, ისიც ხდება, რომ 

განსაზღვრული კლასი მეორე კლასს ბაძავს თემებისა და სტილის 

მხრით. ამგვარი შემთხვევები ხდება როცა ამა თუ იმ კლასს ან 

კლასის ნაწილს ჯერ კიდევ არ მიუღწევია გარკვეული კლასობრივი 

თვითშეგნებისთვის და ამის გამო ჯერ კიდევ გაბატონებული კლა–- 

სის კულტურული და მხატვრული გაელენის ქვეშ იმყოფება: მაგა- 

ლითად, გრეზის გლეხები და ხელოსნის ქალები დიღკაცური მხატ- 

ვრობის სალონური სტილითაა დასატული, ამავე დროს მისი სურა–- 

თების ფერადთა; გამმა მიმავალი თავადაზნაურობის მინორული 

ტონებითაა შესრულებული; ან კიდევ ეს ხდება იმ შემთხვევებში, 

როცა მხატვრის მიერ წარმოდგენილი ჯგუფი თავისი სოციალური 

მდგომარეობის გამო. ფსიქოლოგიურათ ენათესავება სხვა შემადგენ- 

ლობის საზოგადოებრივ ჯგუფს: ასე, მაგალითად, ტერბორკის სუ- 

რათები, ფიგურათა დაყენებისა და ფერადთა გამმის მხრით (ნაც- 

რისფერ-ნარინჯისფერ-შავი) ესპანურ" სტილზეა შესრულებული 

ესპანიის სასახლის მხატვრის: ველასკეცის პორტრეტებისა და ვერ- 

ცხლისფერ-ყვითელი გამმის წაბაძულებით; ეს იმით აიხსნება, რომ 

ამ ეპოქის ჰოლანდიელ მსხვილ ზურჟუაზიასა და ესპანელ წარჩინებულ 

წოდება” შორის მეტი სოციალურ-ფსიქოლოგიური ნათესაობა 

იყო, ვიდრე ჰოლანდიელ მსხვილ და წვრილ ბურჟუაზიას შორის. 

ბოლოს განსაზღვრულ შემთხვევებში გაბატონებული კლასი 

ბაძავს იმ კლასის კულტურასა და სტილს, რომელიც მასზე ადრე 

ბატონობდა, ბაძავს ნიშნათ ისტორიული თანამიმდევრობისა და 
ამით თითქო ადასტურებს, რომ მის ისტორიულ შემკვიდრეს წარ- 

მოადგენს. ასე, მაგალითად, ინგლისელი პრაფაელიტები, რომელ– 

ნიც XIX საუკუნის სამოციან და სამოცდაათიან წლებში გამოვი–- 

დენ, უეჭქველათ ინგლისის ბურჟუაზიის მხატვრები იყვნენ, ინგლი– 
სის ბურჟუაზიამ კი ამ დროისთვის გან-ლლო პირველყოფილი და-
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გროვების ხანა და თავისი ხელისუფლება განამტკიცა მიწათმფლო- 

ბელი პროტექციონისტების დამარცხებისა და მუშათა რევოლუციის 

შემუსვრის შემდეგ. მათ სურდათ ახალი მხატვრობა და საზოგადოთ 

ცხოვრების ახალი სტილი შეექმნათ სწორეთ ამ კლასისთვის რო- 
გორტფ მათი ლოზუნგი–- უკან ბუნებისკენო--(უკეთ რაფაელის წინა- 

დროინდელ მხატვრებისკენო, რომელნიც მასზე უკეთ იცნობდენ და 
ასახავდენ ბუნებას), ისე საჟანრო-ყოფაცხოვრებითი ხასიათი მათი 
სურათებისა, ბოლოს ვილიამ მორისის მისწრაფება გამოყენებითი 

ხელოვნების (ავეჯის, კედლის ქაღალდის, წიგნის) განახლებისადმი 

ყოფაცხოვრების ესთეტიზაციის სახელით,––ყოველივე ეს მათ ახასი– 

ათებს სწორეთ “როგორც ბურჟუაზიული კლასის მხატვართ, მაგრამ 

თავიანთ ბურჟუაზიულ ხელოვნებას პრერაფაელიტები ფეოდალურ- 

მისტიურ ტანსაცმელში ახვევდენ: ისინი ხატავდენ ჯავშანში ჩაჭე- 

დილ რაინდებს, ამოღებულთ მეფე არტურის ლეგენდებიდან, ან 

მადონებს, რომელნიც ნეტარებენ ექსტატიურ აღტაცებაში (მილეზი, 

მორისი, როსეტი), ისინი თავიანთ ფიგურებს აგრძელებდენ და სპი– 

რიტიულისტურ ზეაღმაფრენას აძლევდენ, როგორც ეს გოთური 

ტაძრის ფანჯრებზე დახატულ სურათებს ' შეეფერება (ბერნ ჯონსი). 

პრერაფაელიტების შემოქმედებაში ბურჟუაზიის ხელოვნება მოსართა- 

ვათ ხმარობდა იმ უცხო კლასის სტილს, რომლის ბატონობა მან 

შესცვალა საზოგადოებაში. აგრეთვე, XX საუკუნის დასაწყისში ისე– 

თი მხატვრები როგორიც არიან სომოვი და მ. მუსატოვი, თავი- 
ანთ სურათებში მკედრედით ადგენდენ XIX საუკუნის დასაწყისის ამ- 

პირის და დიდკაცური კულტურის სტილს, იდეალიზაციას უკეთე- 

ბდენ თანამედროვე რუსულ ბურჟუაზიას იმ თავადაზნაურობის 

კულტურულ მხატვრული "იდეალის მიხედვით, რომელიც მან შეს-. 

ცვალა ცხოვრების პატრონის როლში. 

ამრიგათ კლასობრივი წინააღმდეგობა და კლასობრივი ბრძო 

ლა ხელოვნებაში იხატება როგორც იმ მხრივ, რომ როცა განსაზღ- 

ვრული „კლასის ხელოვანი ხელოვნებას ქმნის სხვა კლასისთვის, მას– 

ში თავისი ჯგუფის დამახასიათებელი ფსიქო-იდეოლოგიური თვი- 

სებანი და განწყობილებანი შეაქვს, ისე იმ მხრითაც, რომ ერთ და 

იმავე საზოგადოებრივ ფარგლებში სხვადასხვა კლასების და ჯგუ-. 

ფების მხატვრები ან ერთმანეთს ემიჯნებიან და განსაკუთრებულ. 

ხელოვნებას ჰქმნიან, ან კიდევ თავისებურათ .ახალისებენ ხელოე– 

ნების გაბატონებულ სტილსა და ტიპს. 

ასეთი კლასობრივი გათიშვის შემთხვევების გვერდით ხდება 

საწინააღმდეგო შემთხვეეებიც, ესაა კლასობრივი წაბაძულებისა და
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კლასობრივი ასიმილაციის შემთხვევები, ისტორიულ ასპარეზზე და- 
გვიანებით გამოსული კლასები ჩვეულებრივ თავიანთ ხელოვნებაში 

იმეორებენ იმ ხელოვნების ძირითად თვისებებს, რომელიც იმავე 
კლასმა წინათ შექმნა სხვა ქვეყანაში: ამა თუ იმ კლასს შეუძლია 
აგრეთვე სხვა კლასის ხელოვნების თვისებები გადაიღოს იმ შემთ- 

ხვევაში, როცა მას კიდევ არ მიუღწევია კლასობრივი სიმწიფის- 

თვის ან უცხო კლასთან ფსიქოლოგიურ ნათესაობას გრძნობს, გა- 

მოწვეულს მათი სოციალური მდგომარეობის სიახლოვით. ბოლოს 

ამა თუ იმ კლასს, რომელიც ხელისუფლებას ჩაუდგა სათავვში, შე- 

უძლია თავი იმ კლასის მხატვრული ტანსაცმელით მოირთოს, რო- 

მელიც მან გააძევა და რომლის ადგილიც დაიჭირა საზოგადოების 

სტრუქტურაში.
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