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ჭ 551 

წიგნი ეძღვნება 1300 წელს გადაწერილ და გაფორმებულ მოქვის ოთხთავის 

მხატვრულ-დეკორაციული თავისებურებების კვლევას. 
მოქვის კოდექსის მდიდარი საილუსტრაციო მასალა-162 მინიატურა და 

დეკორაციული მოტივები-ათი კამარა, ოთხი თავსართი და 530-მდე საზედაო 

ასო და ინიციალი საშუალებას იძლევა, თვალი გავადევნოთ XIII საუკუნის 

ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყისის ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმების 

ზოგად პრინციპებს, კავშირს ე. წ. პალეოლოგოსთა ხანის სტილისტურ 

სიახლეებთან. 

ამ ეპოქის ქართული ხელნაწერი წიგნის მხატერული გაფორმება, ერთი 

მხრივ, მჭიდროდ არის დაკავშირებული ბიზანტიური ხელოვნების განვითარებასთან, 

ხოლო შეორე მხრივ, გარკვეულწილად, ავლენს ადგილობრივ მხატვრულ 

ტრადიციებთან დაკავშირებულ თავისებურებებს. 

წიგნში გამოყენებული ფოტომასალა საქართველოს ხელოვნების ძეგლთა 

ფიქსაციის სპეცექსპერიმენტულ ლაბორატორიაში დამზადდა. 

ნაშრომი შუა საუკუნეების ქართული და ბიზანტიური ხელნაწერი წიგნის 

მხატვრული გაფორმებით დაინტერესებულ მკითხველთა და სპეციალისტთა 

ფართო წრისთვისაა გათვალისწინებული. 

საქართველოს მეცნიერებათა აკადემიის წევრ-კორესპონდენტი, რედაქტორი 

პროფესორი ჰარმენ ზაქსრაიას 1 

რეცენზენტები: ისტორიულ მეცნიერებათა დოქტორი, 

პროფესორი კიორგი ოთხმეზური 

ხელოვნებათმცოდნეობის კანდიდატი, დოცენტი 

ნათელა ჯაბუას 
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ვუძღვნი მეუღლის – ელგუჯა გვენცაძის 
ნათელ ხსოვნას 

წინათქმა 

ქართველი ხალხი თავისი მრავალსაუკუნოვანი არსებობის მანძილზე ერთი 

ხელით იბრძოდა და მეორით აშენებდა, კულტურის უძვირფასეს ძეგლებს ქმნიდა; 

ყველაზე მძიმე პოლიტიკური და ეკონომიკური სიძნელეების დროსაც კი ახერხებდა 

ეროვნული კულტურული საგანძური სულიერებისა და ხელოვნების უძვირფასესი 

ნიმუშებით გაემდიდრებინა. 
შუა საუკუნეების ზელნაწერი წიგნი საეკლესიო პრაქტიკის, ლიტერატურული 

ტრადიციის შენარჩუნების აუცილებელი პირობაა, ხოლო გაფორმებული ხელნაწ- 

ერი არა მარტო ხელოვნების ნიმუშია, არამედ ამ კულტურის მატარებელიცდაა, 

რომლის წიაღშიც შეიქმნა. 

მხატვრული შემოქმედების ეს მნიშვნელოვანი სფერო, წიგნის ხელოვნება, 

რომელმაც ჩვენამდე, ბუნებრივია, დიდი დანაკარგებით მოაღწია, ნათელ წარმოდგე- 
ნას იძლევა ამ ეპოქის მინიატურაზე, მის წყაროებზე. განვითარების ძირითად 

ეტაპებზე, ხელნაწერი კოდექსის შემკობის პროცესის ჩამოყალიბებაზე. სხვადასხვა 

მხატვრული ცენტრის მოღვაწეობაზე და თვით მხატვარ-შემოქმედებზეც. 
შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმება მხატვრული და 

სტილისტური ვარიაციების სიმდიდრით გვაოცებს. ეს არც არის გასაკვირი, რადგან 

მრავალი საუკუნის მანძილზე გარდა სიმბოლური აზრისა, რაც შუა საუკუნეების 
ოსტატის მიერ ბიბლიურ სცენებში იყო ჩადებული, მიუხედავად იკონოგრაფიული 

კანონებით და ნორმებით შეზღუდვისა, ფერმწერი ქმნიდა ნიმუშს, რომელშიც 

ოსტატის შემოქმედებითი ინდივიდუალობა ვლინდება. 
ლათინური ბრძნული ნათქვამია: „წიგნებს თავისი ბედი აქვთ“. ეს მით უფრო 

მიესადაგება შუა საუკუნეების ხელნაწერ წიგნს, რამდენადაც თითოეული მათგანი 

განუმეორებელი, უნიკალური მოვლენაა, თითოეული ნიმუში განსხვავდება დანარჩე- 

ნებისაგან, თუნდაც ერთი დედნიდან იყოს გადანუსხული. 
ინტერესი მოქვის ოთხთავის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმებისადმი გან- 

პირობებულია იმით. რომ იგი წარმოადგენს მდიდრულად დასურათებულ ხელნაწ- 

ერს. რომლის მსგავსი არცთუ ისე ბეგრია შუა საუკუნეების კულტურის ისტორი- 

აში. ეს ზუსტად 1300 წლით დათარიღებული კოდექსი (დაცულია საქართველოს 

მეცნიერებათა აკადემიის კ. კეკელიძის სახელობის ხელნაწერთა ინსტიტუტში. 
შიფრით (C(4-902), თავისი მხატვრული სისტემითა და პროგრამით, მინიატურების 

სიუხვით (162 სიუჟეტური მინიატურა) და დეკორაციული ელემენტებით (10 

კამარა. 4 თავსართი. 530-მდე საზედაო ასო და ინიციალი) გამორჩეულ ადგილს 
აკავეის XIII საუკუსის ბოლოსა და XIV საუკუნის არა მარტო ქართული, არამედ 

აიზანტიური ხელნაწერი წიგნის გაფორმებაში. 
პთელი საუკუნენახევრის მანძილზე (XIIIს. 11 ნახევარი-XIV საუკუნე) ესთე- 

ტიკური ღირებულებით მოქვის მინიატურები დომინირებს ქართული წიგნის ხე- 
ლოვხებაში. ვინაიდან ამ დროის საქართველოს ხელნაწერი წიგნის მხატვრული 

გაფორმების სფეროში არ გვხვდება სხვა ასეთივე სახის ნიმუში. იგი მთელი 

საუკუნის ინტერვალით არის დაშორებული ასევე მდიდრუ:ად გაფორმებულ ქართულ 
ოთხთავთა ძეგლებს – გელათის (XIIს.) და ჯრუჭის II (XIIIს.). მოქვის კოდექსის 

მთავარი მხატვარი ეფრემი ეყრდნობა ქართული წიგნის ხელოვნების მრავალსაუკუ- 
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ნოვანი ტრადიციების ძლიერ ფუLჯამენტს და დროის შესაბამისად ქმნის ილუ- 

მინირებულ მანუსკრიპტს, რომელშიც პალეოლოგოსთა სტილის სიახლეები აისახა. 

მოქვის ხელნაწერი კოდექსი, როგორც XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV 

საუკუნის დასაწყისის ხელნაწერი წიგნის ნიმუში, ბრწყინვალედ შესრულებული 
მრავალრიცხოვანი მინიატურებითა და დეკორაციული ელემენტებით, ლამაზი პროფე- 
სიული ხელწერით, თითოეული ფურცლის ცხადი გააზრებით, მდიდრული საზე- 

იმო ხასიათით, ძველი ქართული დამწერლობისა და წიგნის ხელოვნების საუ- 

კეთესო ნიმუშს წარმოადგენს. ამიტომ მთელი მოცულობით მოქვის ოთხთავის 

შესწავლა, მისი მხატვრულ-დეკორაციული ელემენტების აღწერა და ანალიზი, 
მხოლოდ მისთვის დამახასიათებელი მხატვრული ნიშნების» და თავისებურებების 
წარმოჩენა, აგრეთვე გარკვეულ დონეზე შენარჩუნებული, ეროენელი მხატვრული 

ტრადიციების გამოყოფა, ხელნაწერის პალეოლოგოსთა სტილის ცვლილებებთან 
დაკავშირება და მისი გამოვლენის დონის დადგენა – ასეთია წარმოდგენილი 

ნაშრომის ამოცანა, რომელიც მჭიდროდ უკავშირდება პალეოლოგოსთა ხელოვნების 

განვითარებას საქართველოში. მან უნდა შეავსოს ლაკუნა, რომელიც ხელს 
გვიშლის, წარმოვიდგინოთ ხელნაწერი წიგნის გაფორმების ხასიათი საქართველოში 

XIII-XIV საუკუნეების მიჯნაზე – არა მარტო ჩვენში, არამედ მთელ ბიზანტიურ 

არეალში ამ პერიოდის ჩვენამდე მოღწეული მდიდრულად გაფორმებული კოდე- 

ქსების ნაკლებობის გამო. ეს ზუსტად დათარიღებული ძეგლი შესაძლებელია 

ფასდაუდებელ მახასიათებელ საზომად იქცეს ხელნაწერთა დაუთარიღებელი მინ- 

იატურების მრავალი ნიმუშისათვის. 
მოქვის ზელნაწერი დროთა განმავლობაში ძალიან დაზიანდა, ბევრი ფურცელი 

თითქოს დამწვარია, გადაფურცვლისას მინიატურებიდან საღებავი ცვივა, რადგან 

შემაკავშირებელი, რომლითაც ოქროს ფურცლები იყო დაწებებული, არამდგრადი 

გამოდგა და ამ ოქროს საფუძველთან ერთად ჩამოდის მასზე შესრულებული ფერა- 

დოვანი ფენაც, თუმცა შესაძლებელია როგორც მხატვრული პროგრამის ერთიანი 

სურათის, ასევე ცალკეული მინიატურის სიუჟეტის კომპოზიციური სქემის აღდგენა. 

ნაშრომის ავტორი შორს არის იმ აზრისაგან, რომ მან შეძლო ამომწურავი 

პასუხი გაეცა ყველა იმ კითხვაზე, რომელიც დაისვა მის წინაშე შუა საუკუნეების 

ქართული ხელოვნების ისეთი ნაკლებად შესწავლილი დარგის, როგორიცაა ხელნა- 

წერი წიგნის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმება, მნიშვნელოვანი ნიმუშის – 

მოქვის ოთხთავის ყოველმხრივი ანალიზის დროს; მიუხედავად ამისა, ვთვლით, რომ 

ამ ძეგლის შესწავლას, რომელიც ორგანულად უკავშირდება ქართული ხელნაწერი 

წიგნის გაფორმების ტრადიციებს, ახალი პალეოლოგოსთა სტილის განვითარების 

პრობლემებს და, რაც მთავარია, მინიატურების ესთეტიკური და იდეური მხარის 

წარმოჩენას, შეუძლია გააფართოოს ჩვენი ცოდნა ქართული ხელოვნების ამ მნიშ- 
ვნელოვან დარგზე, შუქი მოჰფინოს პალეოლოგოსთა სტილის ცვლილებების გამოვ- 

ლენის ხასიათს ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმებაში. ვფიქრობთ, რომ, მო- 

ქვის კოდექსის მხატვრულ დეკორატიული პროგრამის სრული პუბლიკაცია გაა- 

ძლიერებს ინტერესს ხელნაწერისადმი, მისი გაფორმებისადმი. 

ავტორი მადლიერების გრძნობით მოიხსენიებს აწ გარდაცვლილ ქალბატონს 

გაიანე ალიბეგაშვილს, ბატონებს პარმენ ზაქარაიას, ლეო შერვაშიძეს; გულისხმიერე- 

ბისა და პროფესიული რჩევებისათვის უღრმეს მადლობას უხდის ყველას, ვინც 

დაეხმარა და მხარდაჭერა აღმოუჩინა გამოკვლევაზე მუშაობის დროს – ქალბა- 

ტონებს ნელი ვოლსკაიას, ელენე მაჭავარიანს, ლამარა ქაჯაიას, მარიკა ლორთ- 

ქიფანიძეს, ლია წილოსანს, ემა კორხმაზიანს, ოლღა პოდობედოვას, მარიანა 

ტატიჩ-ჯურიჩს.



შესავალი 

შუა საუკუნეების კულტურის უძვირფასეს საგანძურში, რომელმაც ჩვენამდე 
მოაღწია, განსაკუთრებული ადგილი უჭირავს ძველ ქართულ ხელნაწერებს. ძვე- 

ლი ქართველი ოსტატების მრაგვალმხრიობა და თავისუფალი შემოქმედებითი ნიჭი 

ხელნაწერი წიგნის მხატვრული გაფორმების სფეროშიც გამოვლინდა. შუა საუ- 

კუნეების მრავალი ხელნაწერი შემკულია დეკორაციული ელემენტებით, დასუ- 
რათებულია მინიატურებით, რაც მდიდარ მასალას იძლევა ქართული ხელნაწერი 

წიგნის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმების ისტორიისათვის. მხატვრული 

ღირსებებით ეს ხელნაწერები არ ჩამოუვარდებიან შუა საუკუნეების ქართული 

არქიტექტურის, ფრესკული მხატვრობის, ჭედურობისა თუ ქვაზე კვეთის უძვე- 

ლეს ნიმუშებს. დეკორაციული ელემენტებითა და მინიატურებით შემკული ქარ- 

თული უნიკალური ძეგლების შესწავლა, რომელთა განაწილებაში ხელნაწერის 

შესაბამის ადგილებში ეპოქის თეოლოგიური და იდეური აზრია ჩადებული, სა- 

შუალებას გვაძლევს, ჩავწვდეთ ქართველი ოსტატების ორიგინალური ხელოვნებ- 

ის არსს, გავიაზროთ მისი პლასტიკური აზროვნების თავისებურება, რომელიც 

ქართული ხელოენების განვითარების მხატვრული პროცესების საერთო კალაპოტ- 

ში მიედინებოდა. ისინი კიდევ ერთხელ გვიჩვენებენ ქვეყნის მხატვრული კულ- 

ტურის სწორედ ამ დარგში ქართული ხელოვნების ხასიათს, მის ეროვნულ 

სტრუქტურას და ამასთან ერთად, ჩვენი ქვეყნის კულტურის მაღალ დონესაც.! 

დღესდღეობით შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერი წიგნის მორთულო- 

ბის თავისებურება, მისი ეროვნული ნიშნები თუ უცხოური გავლენები, სკოლებისა 

და მიმართულებების საკითხები აქტიური კვლევის პროცესშია. გამოქვეყნებუ- 

ლია ნაშრომები, რომელთა შესწავლის ობიექტი ცალკეული ხელნაწერი ან 

სხვადასხვა სპეციალური პრობლემაა და შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწ- 

ერი წიგნის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმების მნიშვნელოვან საკითხებს 

მოიცავს. 

ინტერესი ქართული ხელნაწერი წიგნის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორ- 

მებისადმი ჯერ კიდევ XIX საუკუნის შუახანებიდან ჩნდება. რ. შმერლინგი 

ნაშრომის ,,XV/0X0CX86CXIII06 0თდ06M#6916 LI6CV3M#9MC4#0M 0VMCIIICIICM 

#ILMIMX IX-XI 88.“ დასკვნით ნაწილში” თანმიმდევრულად განიხილავს იმ 

მეცნიერთა შრომებს, რომლებიც XIX საუკუნის შუახანებიდან მოყოლებული 

XX საუკუნის შუახანებამდე ქართული ხელნაწერების დეკორს ეხებიან და 

მათ კრიტიკულ შეფასებას იძლევიან. უკვე მ. ბროსე აფიქსირებს იმ ხელნაწ- 

ერებს, რომლებსაც მხატვრულ-დეკორაციული მორთულობა გააჩნიათ,? ხოლო 

სპეციალურ დაინტერესებას ქართული ხელნაწერების დეკორისადმი იჩენს ნ. 

კონდაკოვი ნაშრომში ,,IICI0ნ6MV9 8M38IXVIVMCM0I0 M#MCLMVCCI88 # 
#M09008000#M 0 MIIIII2II0ნ60M I00ყ0CMXIMX 0VMC0IIICCIII.". ამ ეტაპზე 
ქართული ილუმინირებული ხელნაწერების ცალკეული ნიმუშის კვლევის სა- 

კითხში განსაკუთრებული მნიშვნელაობა ენიჭება ნ. პოკროვსკის ნაშრომს: ,,MIII – 

IIIმII0ნLI Cც8მ0800MM#%9 I 6M9XCM0L10 M0II8CI0I69 XII 808“. ნ. პოკროვსკი 
გელათის ხელნაწერის მინიატურების შესწავლის დროს იყენებს იკონოგრაფი- 

ული ანალიზის მეთოდს დღა სრულიად უგულებელყოფს როგორც სტილს, 

ასევე პალეოგრაფიულ მონაცემებს. 

XIX საუკუნის ბოლოსათვის განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია ცნობები 
მონასტრებში დაცული ქართული ხელნაწერებისა და მათი შემამკობელი 

5



მორთულობის შესახებ, რომლებსაც იძლევიან ნ. კონდაკოვი და დ. ბაქრაძე 

ნაშრომში ,,CXIIMCს I8M9XVIMM#08 #00800CXM4 8 80#X0100»IX X00MმX IM 

M0-88CX6I09X L 0V3M#IMV.მ როგორც რ. შმერლინგი აღნიშნავს, უკვე XIX საუკუნის 

უკანასკნელ მეოთხედში მინიატურებით მორთულმა ქართულმა ხელნაწერებმა 

იპოვა თავისი ადგილი ხელოვნებაში და მეცნიერთა ყურადღება მიიპყრო.” ამ 
ეტაპზე ქართული ხელნაწერების დეკორი მრავალი ბიზანტინოლოგისა თუ ის- 

ტორიკოსის ნაშრომში გამოყენებულია, როგორც შესადარებელი მასალა.ზ რად– 

გან ყველა აღნიშნული ნაშრომი მოკლებული იყო ან შეიცავდა მხოლოდ მცირე 

რაოდენობით ნახაზებსა და ფოტოებს, მნიშვნელოვანი როლი ენიჭება ვ. სტას- 

ოვის ალბომს ,,C/Mმ189IICMV0% # ც0CI0-08ინი#4 0008მM694+ 0I0 CVXCVIIIC9M /ი08VI0L0C 

# 90680L0 80CM6CIII)“,? სადაც ქართული ხელნაწერების ორნამენტული დეკორი 

თანაბრად იყო მოხმობილი ბიზანტიური და სომხური ორნამენტის გვერდით. 

უნდა აღინიშნოს ნაშრომები და სტატიები, განსაკუთრებით ახლად აღმოჩენილი 

ძეგლების ირგვლივ, რომელიც ამ დროს იბეჭდება სხვადასხვა პერიოდულ 

გამოცემაში და ძველი ქართული მინიატურებით მორთულ ხელნაწერებსა და 
მათ მინაწერებს ეხება.'' 

XIX საუკუნისა და XX საუკუნის დასაწყისისათვის ქართველმა და რუსმა 

მეცნიერებმა მნიშვნელოვანი მასალა დააგროვეს ქართულ სიძველეებზე, მაგრამ 

ამ მასალის გააზრებას, მცირე გამონაკლისის გარდა, ჰქონდა „არქეოლოგიური 

ხასიათი“, რაც საერთოდ დამახასიათებელი იყო მაშინ ნაშრომებისათვის, რომე- 

ლიც ბიზანტიურ და ე. წ. აღმოსავლურ-ქრისტიანულ ხელოვნებას ეძღვნებოდა. 

ძეგლები მათ აინტერესებდათ (როგორც ისტორიკოსებსა და ფილოლოგებს) არა 

როგორც ხელოვნების ნიმუშები, არამედ როგორც ისტორიული დოკუმენტები, 

როგორც დამხმარე მასალა ისტორიის ამა თუ იმ საკითხის გასაშუქებლად. 

როგორც, მართებულად აღნიშნავს რ. შმერლინგი XX საუკუნის პირველი 

ოცწლეულის დასასრულისათვის, აღინიშნება შემობრუნების ეტაპი ქართული 

ხელნაწერების მინიატურების შესწავლის საქმეში, როდესაც არის მისწრაფება 

არა მარტო იპოვოს და აჩვენოს მისი ადგილი ბიზანტიური და ირანული 

ხელნაწერების წრეში, არამედ იმავდროულად ჩნდება მოთხოვნილება, გამოავ- 

ლინოს მისი ეროვნული თავისებურება.) 

ქართული ხელნაწერი წიგნის დეკორის შესწავლის საქმეში მნიშვნელოვანი 

წვლილი მიუძღვის დ. გორდეევს,“ რომელიც, მხატვრული თვალსაზრისით შეის- 

წავლის რა ხელნაწერების ნიმუშებს, „იძლევა საუკუნეთა მანძილზე ქართულ 

ხელნაწერთა დეკორის ევოლუციის სურათს“. 

მხატვრულად გაფორმებული ქართული ხელნაწერების კვლევას განსაკუთ- 

რებით დიდი ამაგი დასდეს რ. შმერლინგმა, შ. ამირანაშვილმა, გ. ალიბეგა- 

შვილმა, რომელთაც შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერების დეკორი სპეცია- 

ლური კვლევის ობიექტად აქციეს. თუ რ. შმერლინგი ხელნაწერი ფურცლის 

დეკორაციული გაფორმების ერთ კონკრეტულ საკითხს იკვლევდა და მხოლოდ 

გამონაკლისის სახით ეხებოდა მინიატურას, მომდევნო ხანის მეცნიერთა გამო- 

კვლევები – გ. ალიბეგაშვილის, ლ. შერვაშიძის, ე. მაჭავარიანის, ი. ხუსკივაძის, 

ფ. დევდარიანის, ლ. ევსეევასა და სხვათა ქართულ სამინიატურო ხელოვნებასთან 

და საერთოდ, შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერი წიგნის მხატვრულ- 

დეკორაციულ გაფორმებასთან დაკავშირებულ საკითხთა ფართო წრეს მოიცავს, 

რითაც ქართული ხელნაწერი წიგნის ხელოვნების შემდგომ კვლევას მყარი 

ხელოვნებათმცოდნეობითი საფუძველი შეექმნა. 
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ახალი ეტაპი ქართული ხელნაწერების მხატვრულ-დეკორაციული კვლევის 

საქმეში იწყება რ. შმერლინგის შრომებით. გ. ჩუბინაშვილს უკვე კვლევის ამ 

ეტაპზე შესაძლებლად მიაჩნდა იმ თავისებურებათა დადგენა, რომელიც ქართუ- 

ლი ხელნაწერი წიგნის სამკაულს განასხვავებს სხვა ეროვნული წრეებისაგან 

და რომელიც შეიძლებოდა საფუძვლად გამომდგარიყო ქართული მხატვრობისა 
და წიგნის სამკაულის მომავალი სრულფასოვანი განვითარებისათვის.! 

1940 წელს გამოვიდა რ. შმერლინგის მიერ მომზადებული ალბომი ,„C0060მ3- 
LI ტ6#00მ079/M80010 V6088CI88 L0CV3MIC%#VX 0VM0CIIMC0MV“,% რომელშიც 

"შევიდა მოსკოვის არქეოლოგიური საზოგადოების თავმჯდომარის, კავკასიის 

დამსახურებული მკვლევრის ა. უვაროვის მეუღლის პრასკოვია უვაროვას გან- 

კარგულებით 30 წლის წინათ მომზადებული მასალა, რომელიც განზრახული 

იყო M/4%-ის მორიგი გამოცემისათვის. კრებულის ფერადი ტაბულები გად- 

მოღებულია იმ ასლებიდან, რომელიც დაახლოებით 1904 წელს შეასრულა 

მხატვარმა ს. პოლტორაცკიმ, ხოლო ფოტოტიპური ტაბულები – ზოგი ფო- 

ტოებიდან, ზოგიც კი ფერადი ასლებიდან. ამ ნაშრომით საფუძველი დაედო 

სხვადასხვა საუკუნის ქართული ხელნაწერების ცალკეული მინიატურის გამო- 

ქვეყნებას. ტაბულებს ერთვის წიგნში შესული ხელნაწერის მოკლე აღწერა, 

ამასთანავე თითოეული ძეგლი აღჭურვილია ამ დროისათვის არსებული ლიტერ“ 

ატურის ამომწურავი სიით. შესავალ ნაწილში დახასიათებულია ქართული ხე- 

ლნაწერების დეკორის განვითარების გზა IX საუკუნიდან XVIII საუკუნის 

ჩათვლით. ამრიგად, ამ ნაშრომში პირველად იქნა მოწოდებული ფაქტობრივი 

მასალა ქართული ხელნაწერების გაფორმების ისტორიიდან. 

წლების განმავლობაში რ. შმერლინგი აქტიურად იკვლევდა შუა საუკუნეე- 

ბის ქართული ხელნაწერების მორთულობას!? და ხანგრძლივად გაწეული შრო- 

მის თავისებურ დასკვნას წარმოადგენდა ორტომეული მონოგრაფია 

„XV0ა0X0C#8091L06C 0ძ0000XMI#C9VI6C L0CV3MVC%#0% 0VMX0VIMCILI0M #IVIMIV 1IX- 
XI 88.“ ნაშრომში უზარმაზარი მასალის გაანალიზების საფუძველზე ფართო 

სურათია მოცემული ქართული ხელნაწერების გაფორმებისა IX საუკუნიდან XI 

საუკუნის ჩათვლით. გამოწვლილვით არის განხილული ხელნაწერი ფურცლის 

მხატვრული გაფორმება, მისი დეკორის ყველა ელემენტი – ხელწერა, ინიცია- 

ლი, თავსართი, ბოლოსართი, ფრონტისპისი, კამარები, ევსებიოსის წერილის 

კარპიანესადმი ფურცლის გაფორმების ხასიათი, სხვადასხვა ნიშანი, მახარე- 

ბელთა გამოსახულებანი. მკვლევარი ხელნაწერს განიხილავს როგორც ერთიან 

ორგანიზმს, ერთიან მხატვრულ მოვლენას, როგორც წიგნის ხელოვნების უნი- 

კალურ ნიმუშს; დადგენილია ცალკეული ხელნაწერის გაფორმებისათვის დამახ- 

ასიათებელი სპეციფიკური ნიშნები. ნაშრომში ქართული მასალა შედარებულია 

ბიზანტიურ, სომხურ, სირიულ, კოპტურ ხელნაწერთა ნიმუშებთან, გამოვლენილია 

„თვითმყოფადი, ეროვნული ხასიათი“. განხილულმა მასალამ ავტორს საშუალება 

მისცა, დაედგინა ცალკეულ ისტორიულ ცენტრებთან დაკავშირებული მხატვ- 

რული სკოლები. გამოკვლევა აღჭურვილია რ. შმერლინგის მიერ შესრულებული 

ნახატებითა და ფოტომასალით. რ. შმერლინგის ნაშრომმა წამოჭრილი და გა- 

დაწყვეტილი პრობლემების მასშტაბით ქართული მინიატურული ფერწერის შეს- 

წავლა პირველხარისხოვან გამოკვლევათა დონეზე აიყვანა, ისევე როგორც ეს 

გაკეთდა ქართული ხელოვნების სხვა სფეროებში. 

ქართული ხელოვნების ამაგდარი მკვლევრის შ. ამირანაშვილის კვლევის 

ერთ მნიშვნელოვან ობიექტს ძველი ქართული ხელნაწერების დეკორიც წარმოად- 
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გენდა. მკვლევრის ფუნდამენტურ ნაშრომებში ,,I 6V3M#ILC#88 MMIVმXIცემ“!? 

და „ქართული ხელოვნების ისტორია“ 9 თანმიმდევრულად არის წარმოდგენილი 

ქართული მინიატურული ხელოვნების განვითარების გზა IX საუკუნიდან XVIII 
საუკუნის ჩათვლით. ორივე ნაშრომში მოცემულია საილუსტრაციო მასალა 

როგორც შავ-თეთრი, ისე ფერადი რეპროდუქციების სახით. ქართული მინიატურუ- 

ლი ხელოვნებისადმი მიძღვნილ სპეციალურ ნაშრომში განხილულია ქართული 

მინიატურული ფერწერის განვითარების ძირითადი ხაზი. ნაშრომში გათვალის- 

წინებულია ის ძეგლებიც, რომელიც დაცულია მოსკოვისა და ლენინგრადის 

საცავებში, შეძლებისდაგვარად ის ნიმუშებიც, რომელიც საზღვარგარეთ ინახ- 
ება. ნაშრომი მიზნად არ ისახავს არც ცალკეული პრობლემის ღრმად შესწავ- 

ლას, არც მინიატურული ხელოვნების რომელიმე მნიშვნელოვანი ნიმუშის მხ- 

ატვრული სახის ამომწურავ გაშუქებას. 
შუა საუკუნეების ქართული ილუსტრირებული ,,დავითნის“ ხელნაწერებს 

ეძღვნება ლ. შერვაშიძის მონოგრაფიული გამოკვლევა „0 L0CV31M11C#014 

C80IC#0#V MI0M98IMმI002 (MXMIIIMI82+XI00ს 68X7მ0/სI0# ICMმXMMX# 8 
ბუიია96C%0M IICმ/MX6I0%)“.! XII საუკუნის ბოლოდან XV საუკუნის ჩათვლით 
ქართული მინიატურის ნიმუშების (აგრეთვე ბიზანტიური, სომხური) შედარები- 

თი ანალიზის საფუძველზე ავტორი ადგენს ჯრუჭის „დავითნის“ (II-1665) 

მინიატურების შესრულების თარიღს – XV საუკუნე (და არა XIII ს. როგორც 

ეს შ- ამირანაშვილს მიაჩნდა). ეს თარიღი მკვლევრის მიერ მინიატურების 

იკონოგრაფიულ და მხატვრულ-სტილისტურ ანალიზთან ერთად შემაგრებულია 

მინიატურებთან მოთავსებული პალეოგრაფიული მასალის ანალიზით, რეალიებ- 

ისა და მინაწერების შესწავლით. 

შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერების დეკორის შესწავლის საქმეში 

მნიშვნელოვანი წვლილი შეიტანა გ. ალიბეგაშვილის შრომებმა.?2 მონოგრაფიუ- 

ლი ნაშრომი „XV2M0X0CX80L0ILLხIM II0MIIIIMII #7M/MIC0CX0#0038MVM# 
L0V319#C#0# 0VXCIIICIICM #IIMII XI – სმყ. XIII 88.3 ქართული კულ- 

ტურის აყვავების პერიოდის ხელნაწერი წიგნის მხატვრული პრინციპების კვლევას 

ეძღვნება. პირველად იქნა შესწავლილი და გამოქვეყნებული ხელნაწერთა გაფორმე- 
ბის ისეთი მნიშვნელოვანი ძეგლები, როგორიცაა ზაქარია ვალაშკერტელის 

სყნაქსარი (#-648, XI ს.), ზატიკი (#-734, XII ს.) და გრიგოლ ნაზიანზელის 

თხზულებათა კრებული (#-109, XIII ს. დასაწყისი). მდიდარმა საილუსტრა- 

ციო მასალამ საშუალება მისცა მკვლევარს, დაედგინა აღნიშნულ პერიოდში 
ქართული მინიატურული ხელოვნების ევოლუციის პროცესი. ხელნაწერების 

მინიატურების ღრმა და საფუძვლიანმა იკონოგრაფიულმა, მხატვრულ-სტილის- 

ტურმა ანალიზმა მეცნიერი მიიყვანა საყურადღებო დასკვნამდე: XI-XIII საუკუ- 

ნეებში ქართული მინიატურული ხელოვნება, ერთი მხრივ, ბიზანტიურ ფერწ- 

ერასთან საერთო ეტაპებს გაივლის, ხოლო, მეორე მხრივ, ადგილობრივ მხ- 

ატვრულ ტრადიციებთან დაკავშირებულ სპეციფიკურ მომენტებსაც ავლენს. 

ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილ IV საერთაშორისო სიმპოზიუმზე წა- 

კითხულ მოხსენებაში – „შუა საუკუნეების ქართული მინიატურის განგითარე- 

ბის ეტაპები“2% მკვლევარმა დამაჯერებელი არგუმენტაციით ჩამოაყალიბა და 

დაახასიათა ქართული მინიატურული ფერწერის განვითარების ძირითადი ეტაპე- 

ბი, გააანალიზა არსებულ ნიმუშთა მხატვრული ხასიათი. 

ქართული ხელნაწერი წიგნის ხელოვნების ისტორიასთან დაკავშირებულ 

პრობლემებს ეძღვნება ე. მაჭავარიანის გამოკვლევები და სტატიები.“ ოცდაათ 
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წელზე მეტი ხნის განმავლობაში ქართულ ხელნაწერებზე მუშაობის შედეგებს 

მკვლევარმა თავი მოუყარა სადოქტორო დისერტაციაში „XI-XIV საუკუნეების 
ქართული ოთხთავების დეკორაციული მორთულობის სისტემა“.7“ ნაშრომის ძი- 

რითადი მიზანია აღნიშნულ პერიოდში ქართული ხელნაწერი ოთხთავების მხატვ- 

რული არქიტექტონიკის პრინციპების კვლევა, მათი სტილისტური თავისებუ- 

რებანი, გადამწერსა და მხატვარს შორის შრომის განაწილების საკითხი და 

სხვ. ანალოგიურ მასალად მოხმობილია ბერძნული, სომხური, სირიული ხელნა- 

წერები. ნაშრომში დადგენილია XI-XIV საუკუნეების ქართული ოთხთავების 

მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმების განვითარების კანონზომიერება. გაშუქე- 

ბულია მთელი რიგი საკითხები, რომლებიც შუა საუკუნეების საქართველოში 

გაფორმებული ოთხთავების შექმნაში შრომის ორგანიზაციას ეხება, გაანალიზე- 

ბულია XI-XIV საუკუნეების ოთხთავების ილუსტრირების ძირითადი პრინციპე- 

ბი და ის ეროვნული ნიშნები, რომლებსაც ამ პერიოდის ქართული ხელნაწერი 

წიგნის მორთულობა ამჟღავნებს. ფაქტობრივი მასალის გაცნობის თვალსაზრისით 

მეტად მნიშვნელოვანია ძველი ქართული ხელნაწერების მინიატურების ფერადი 

რეპროდუქციების რამდენიმე გამოცემა, რომელთაც წინ უძღვის ე. მაჭავარიანის 

შესავალი წერილი.2? 

ქართული ხელნაწერების გაფორმება ყურადღების გარეშე არ დარჩენილა 

ბიზანტიური ხელოვნების ისეთი მნიშვნელოვანი მკვლევრისათვის, როგორიც 

იყო ვ. ლაზარევი. თავის კაპიტალურ ნაშრომში ,,V1CI00CM9 8M38IVXVIVMVC%0# 

XM80ჰMIIM4VC))“?9 ქართული მინიატურული ხელოვნების ნიმუშები ვ. ლაზარევს 

მოხმობილი აქვს, რომ ნათელყოს ის მნიშვნელოვანი როლი, რომელიც ბიზან- 

ტიას ეკუთვნოდა ქართული ხელოვნების ამ დარგის ფორმირებაში. თუმცა, 

როგორც აღნიშნავს რ. შმერლინგი, მას ყურადღების გარეშე რჩებოდა ისეთი 

საკითხი, როგორიცაა ეროვნული ხასიათი, რაც შესაძლებელია გამოწვეული 

იყო იმით, რომ იგი არასაკმარისად იცნობდა მასალას, რადგან არ არსებობდა 

“პუბლიკაცია მრავალი ხელნაწერის შესახებ.?? 

ქართველ მკვლევართა ყურადღების ცენტრში ექცევა არა მარტო რელიგიუ- 

რი ხასიათისა და ადრეული პერიოდის (IX-XIV სს.) ხელნაწერთა მინიატურები, 

არამედ მოგვიანო ხანის (XVI-XVIII სს.) საერო ხასიათის ხელნაწერთა შემამკობელი 

მინიატურებიც. შოთა რუსთაველის ,„,ვეფხისტყაოსნის“ დასურათების მხატვრულ 

პრობლემებს მიეძღვნა დ. გორდეევის,19 შ. ამირანაშვილის,” მ. ქვლივიძის,“ ი. 

ხუს კივაძის?? გამოკვლევები. ი. ხუსკივაძის მონოგრაფიაში – „ქართული საერო 

მინიატურა. XVI-XVIII საუკუნეები“, ,,გეფხისტვაოსნის“ ხელნაწერების გარდა, 

გაანალიზებულია ამ ხანის სხვა საერო ხასიათის ილუსტრირებული ხელნაწერე- 

ბიც. ნაშრომში შესწავლილი და განხილულია ამ პერიოდის საერო ხელნაწერთა 

შემამკობელი მინიატურების მხატგრული პრინციპები, განსაზღვრული და დახა- 

სიათებულია XVI საუკუნის დამლევიდან, ვიდრე XVIII საუკუნის შუა წლებამდე 

ქართული საერო მინიატურის განვითარების ერთიანი გზა. 

XVII საუკუნის ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმების მნიშვნელოვან 

ნიმუშს ეძღვნება ფ. დევდარიანის მონოგრაფიული გამოკვლევა ,,MMLIV8XI00%X%L 

#ტ0ხ9"CXმVXC#00 IVMმXVI)4“. ნაშრომში პოსტბიზანტიური ეპოქის ამ უნი- 
კალური ლიტურგიკული კრებულისათვის (რომელიც საქართველოს გარდა 

სხვაგან არ გვხვდება) დამახასიათებელი ილუსტრირების თავისებურებაა გამ- 

ოვლენილი. დადგენილია კავშირი XI-XIII საუკუნეების ქართული კოდექსების 

დასურათების ტრადიციებთან. მოცემულია ერთიანი სურათი XVII საუკუნის 

9



ქართული მინიატურული ფერწერის განვითარებისა, დადგენილია XVII საუკუ- 
ნის ქართლში ფერწერის მხატვრული სახელოსნოების არსებობა. 

შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერების დეკორი სულ უფრო ხშირად 

იპყრობს უცხოელ მკვლევართა ყურადლებას უმთავრესად იმ პრობლემათა ას- 

პექტში, რომელიც უკავშირდება ბიზანტიური ფერწერის ისტორიას.2 გან საკუთ- 

რებით გააქტიურდა შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერის მხატვრულ-დეკო- 

რაციული პრობლემების კვლევა ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილ საერთა– 

შორისო სიმპოზიუმებთან დაკავშირებით.,39 

საყურადღებოა ლ. ევსეევას გამოკვლევა, რომელიც ეძღვნება რუსეთის 
ეროვნულ ბიბლიოთეკაში დაცულ ქართულ-ბერძნულ ხელნაწერს (01-58) 2 

რომელმაც არაერთი მეცნიერის ყურადღება მიიპყრო. ხელნაწერის მხატვრულ- 

დეკორაციული მორთულობა, მკვლევრის აზრით, 1500 წლის ახლო პერიოდში, 

კერძოდ, 1497 წელს ათონის მონასტერში უნდა იყოს შესრულებული და 
წარმოადგენს დედანს კედლის მხატვრობისათვის. 

ამრიგად, სამეცნიერო ლიტერატურის მოკლე მიმოხილვით ცხადი ხდება, 

რომ შუა საუკუნეების მინიატურულ ხელოვნებასთან დაკავშირებული პრობლემები 

სულ უფრო მეტად იპყრობს მეცნიერთა ყურადღებას, მაგრამ ხელოვნების ამ 

დარგის შესწავლა დღესდღეობით მაინც ჩამორჩება შუა საუკუნეების ქართული 

ხელოვნების სხვა დარგებს – არქიტექტურას, ჭედურობას, რელიეფს, ნაკლებია 

მონოგრაფიული გამოკვლევები ცალკეულ ნიმუშსა თუ პრობლემაზე. ამიტომაც 

შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერი წიგნის ხელოვნების საკითხების კვლე- 

ვა დღეისათვის კვლავ აქტუალურია. : 
XIII-XIV საუკუნეების მიჯნის ქართული ხელნაწერი წიგნის მხატვრულ- 

დეკორაციული გაფორმების პრობლემების შესწავლა უშუალოდ უკავშირდება 

1300 წლით დათარიღებული ქართული ხელნაწერი წიგნის მნიშვნელოვანი ნიმუშის 
– მოქვის სახარების მდიდრულად დასურათებული კოდექსის კვლევის საკი- 

თხებს. ხელნაწერი პალეოლოგოსთა ეპოქის ქართული მინიატურული ფერწერის 
ერთი ყველაზე საინტერესო ძეგლია. 

მკვლევართა ყურადღება მოქვის კოდექსმა უკვე XIX საუკუნის II ნახევარში 

მიიპყრო, როდესაც მარტვილის მონასტერი ინახულეს ნ. კონდაკოემა და დ. ბაქ- 

რაძემ, აღწერეს მისი საგანძური და გამოაქვეყნეს ნაშრომი „CXXIVCს I8მM9X9%M- 

#08 #06880CIM 8 006V0100XIX X0CმMმ0X IM M0Mმ80CXნI099X I 6V3IMMV“.) გან- 
ძეულის აღნუსხვის დროს მკვლევრები დაწვრილებით ჩერდებიან იმჟამად იქ 

დაცულ მოქვის ხელნაწერზე, ეხებიან რა მის დაცულობას, ფორმატს, მასალას, 

ხელწერას, მინიატურებისა (97+5+27+23=152) და ინიციალების (531) რაოდე- 

ნობას. მინაწერებზე დაყრდნობით განსაზღვრავენ ხელნაწერის შექმნის თარიღს – 

1300 წელს და მიუთითებენ, რომ მისი შემკვეთია მოქველი მთავარეპისკოპოსი 

დანიელი, ხოლო კალიგრაფი და მხატვარი – ეფრემი. ნ. კონდაკოვის აზრით, 

კოდექსი ადრე მოქვის მონასტერს ეკუთვნოდა, მაგრამ როდის, რა გზით მოხვდა 

იგი მარტვილის მონასტერში, ამის შესახებ არაფერს ამბობს. 

ნ. კონდაკოვი მოქვის ხელნაწერს მოიხსენიებს აგრეთვე ნაშრომში „LVCC#IMC 

#ი8880CVM 8 I2მM979MMX%მX X#CMVCCI8გ8“,ი სადაც განსაკუთრებით იმაზე 
ამახვილებს ყურადღებას, რომ თავისი მინიატურული მხატვრობით მოქვის კოდ- 

ექსი არ ჩამოუვარდება გელათისა და ჯრუჭის II სახარებებს, ხოლო ინიციალ- 

ების მდიდრული ხასიათით, მცენარეული და ცხოველთა სამყაროდან აღებული 

ფორმების მრავალფეროვნებით იგი კიდეც აჭარბებს მათ. 
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შემდეგი მკვლევარი, რომელიც მოქვის კოდექსს ეხება, არის თ. ჟორდა- 

ნია.“ „ქრონიკებში“ ავტორს მოაქვს ხელნაწერში არსებული თითქმის ყველა 

მინაწერი, განსაკუთრებულად გაანალიზებულია გიორგი მთაწმინდელის ანდერძი; 

მინიატურებიდან აღნიშნავს ჩვილედ ღვთისმშობელსა და მის წინ დაჩოქილ 

დანიელ ეპისკოპოსს წარწერითურთ. 

1913 წლის ზაფხულში, საქართველოს საისტორიო და საეთნოგრაფიო 
საზოგადოების მივლინებით, სამეგრელოში იმოგზაურა ე. თაყაიშვილმა. ექსპედიცია- 

ში ე. თაყაიშვილს თან ახლდა ფოტოგრაფი თეოდორ კიუნე. ექსპედიციის მი- 

ზანი იყო, ფოტოგრაფიულად გადაეღო ისტორიული ძეგლები და ხელოვნების 

ნიმუშები. ექსპედიციის დროს შეკრებილი მასალა გამოქვეყნდა ნაშრომში ,,არქეო- 

ლოგიური მოგზაურობა სამეგრელოში“, რომელიც დაიბეჭდა საზოგადოების 

სერიულ სამეცნიერო კრებულში „ძველი საქართველო“,%? მარტვილის სიძვე- 

ლეებს შორის მკვლევარი მოკლედ აღწერს მოქვის კოდექსს, “? მოჰყავს მინაწე- 

რები, მსჯელობს მინიატურების დაცულობის შესახებ, აღნიშნავს, რომ „სურა- 

თები საზოგადოთ კარგი ნახელავია, მაგრამ ბევრი მათგანი დაზიანებულია“.94 

ტექსტში სახარებათა მიხედვით მინიატურების განაწილებას რამდენადმე სხვანაირად 

უთითებს (9 5+6+26+24=151), ვიდრე ნ. კონდაკოვი; საერთოდ კი, თაყაიშვილის 

მოსაზრება მინიატურების შესრულების დონის შესახებ ასეთია: „თუმცა სუ- 

რათები და მინიატურები სახარებისა საზოგადოთ ლამაზია, მაგრამ კლასიკური 

დროის მინიატურებს, X-XII საუკუნეებისას, ვერ შეედრება და ცხადათ ეტყო- 

ბა, რომ ამ დარგში ხელოვნებისა იწყება დაქვეითების ხანა საქართველოში“ ,15 

1921 წელს მოქვის ხელნაწერი სხვა ქართულ განძეულობასთან ერთად 

მენშევიკებმა საზღვარგარეთ გაიტანეს და იგი მთელ ორ ათეულზე მეტი წლის 

განმავლობაში საფრანგეთში ინახებოდა, ამიტომ ხელნაწერი დიდხანს ხელმიუწვ- 

დომელი იყო ქართველი მკვლევრებისათვის. 

1929 წელს გამოქვეყნებულ ნაშრომში – „უბისი“ შ. ამირანაშვილი უბი- 

სის ფრესკების სტილის ანალიზის დროს მოიხსენიებს მოქვის კოდექსის მინიატუ- 

რებს და აქვეყნებს მინიატურას „იოანე მახარებელი და პროხორე“ .35 

1940 წელს ე. თაყაიშვილის პუბლიკაციიდან 27 წლის შემდეგ გამოდის 

რ. შმერლინგის მიერ მომზადებული ალბომი ,,0608მ3LLI ·»6#008X949801L0 

V6ნნპყCიX88 LI0V3V9CXXIMX 0VX0IIICCM“. მოქვის სახარების შესახებ რ. შმერ- 

ლინგი აღნიშნავდა: იმის გამო, რომ ხელნაწერი გატანილი იყო საზღვარგარეთ, 

მას საშუალება არ ჰქონდა უფრო სრულად დაეხასიათებინა მისი დეკორი. 

მკვლევარი მოკლედ აღწერს მოქვის კოდექსს, მიუთითებს მინიატურებისა (152) 

და ინიციალების (531) რაოდენობას და აღნიშნავს, რომ მოქვის სახარება დგას 

გელათისა და ჯრუჭის II საზეიმო ოთხთავების გვერდით, რომელთა მნიშვნელო- 

ბა დიდია როგორც ქართული, ისე ბიზანტიური ხელოვნების ისტორიისათვის. 

ალბომში გამოქვეყნებულია მოქვის კოდექსის მინიატურის სამი ჩანახატი და 

ერთი ფერადი ტაბულა ინიციალებით.!პ 

1945 წელს, სხვა ქართულ სიძველეებთან ერთად, მოქვის კოდექსიც სა- 

ქართველოს დაუბრუნდა. უპირველეს ყოვლისა, ამ დაბრუნების შემდეგ მოქვის 

კოდექსის შესახებ ცნობებს შეიცავს „საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის 

ძველ ხელნაწერთა საცავების გზამკვლევი“? და „ხელნაწერთა ინსტიტუტის 

ქართულ ხელნაწერთა აღწერილობა“, 

შ. ამირანაშვილმა გამოაქვეყნა საფრანგეთიდან დაბრუნებული განძეულო- 

ბის სია, რომელშიც მოქვის კოდექსი 48-ე ნომრის ქვეშ არის მოხსენიებული,” 
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სადაც, ძალზე სიტყვაძუნწი აღწერილობის შემდეგ, ნათქვამია: ხელნაწერი 

დაზიანებულია, მიუხედავად ამისა, დიდი მნიშვნელობა აქვს ქართული ხე- 
ლოვნების ისტორიისათვის. 

თავის მნიშვნელოვან ნაშრომში – „ქართული ხელოვნების ისტორია“ შ. 

ამირანაშვილი ქართული მინიატურული ხელოვნების განვითარებაში 4 ქრონო- 

ლოგიურ ჯგუფს განიხილავს. მკვლევარი მოკლედ აღწერს მოქვის სახარების 

გაფორმებას და აღნიშნავს, რომ ტექსტს 151 მინიატურა ასურათებს.3) შ. ამირანა– 

შვილის აზრით, ახალი სტილის ნიშნები, რომლებიც ჯრუჭის II ოთხთავის 

მინიატურებში მკვეთრად იჩენს თავს, ამ ხელნაწერში უფრო განვითარებული 

სახითაა მოცემული. 

ნაშრომში ,,I 6V3MICX#მ09% MX#IIM2მX)008“ მოქვის სახარების გაფორმების 

ხასიათს შ. ამირანაშვილი განიხილავს ილუსტრირებული ოთხთავების II ჯგუფში 

– გელათისა და ჯრუჭის II სახარებებთან ერთად.“ მოცემულია ხელნაწერის 

შემკულობის მოკლე აღწერა და მინიატურების შესრულების სტილისტური 

ხასიათი. მკვლევარი დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს მოქვის სახარების შესწავლას 

როგორც ქართულ ხელოვნებასთან დაკავშირებულ მხატვრულ მოვლენას, რომელ- 

საც განსაკუთრებული როლი ეკისრება პალეოლოგოსთა ეპოქის ხელოვნების 

ახალი სტილის წარმოშობის საკითხის გარკვევაში. 

ლ. შერვაშიძის მონოგრაფიულ გამოკვლევაში – ,,C L6ნCV3XIC#0Cს C83017C#0M# 
MMIMმ6სნC (M0IMIIM82XIL06Cა»I 6318/6I0/) “ICMმXVMXI 8 „'აXC6V9C#0IM 

ICმ/ონ0M#)“, რომელიც ქართულ შუა საუკუნეების მინიატურული ხელოვნებ- 
ის მნიშვნელოვან ნიმუშში – ჯრუჭის დავითნში ბატალური თემატიკის შემცვ- 

ელ მინიატურებს ეხება, მოქვის კოდექსის მინიატურები და პალეოგრაფიული 

ხასიათის თავისებურებანი ხშირად არის მოხმობილი როგორც შესადარებელი 

მასალა.29 

მოქვის კოდექსი გ. ალიბეგაშვილს მოხსენებული აქვს ქართული მინიატურული 

ხელოვნების განვითარების ეტაპების განხილვისას ნაშრომში „უმის! 003808 

C00/9080X080# LI6V3MIC%01M MM9V8XI0C6II0V X0X80ILIXVICVV6% რომელსაც იგი 

ქართულ ნიადაგზე პალეოლოგოსთა სტილის კლასიკურ მაგალითს უწოდებს. ხელ- 

ნაწერის მოკლე დახასიათებისას მკლევარი აღნიშნავს, რომ მიუხედავად ბრწყინვალე 

ოსტატობისა, მინიატურები არ ფლობენ იმ ემოციურობის შინაგან დამაჯერებლობას, 

რომლითაც გამოირჩევა განსაკუთრებით ჯრუჭის II სახარების მინიატურები. მოქვის 

სახარების მინიატურები გ. ალიბეგაშვილს მოხსენიებული აქვს აგრეთვე იტალიურ 

ენაზე გამოცემულ შუა საუკუნეების ქართული მინიატურული და ხატწერის ხე- 
ლოვნებისადმი მიძღვნილ ნაშრომში. 

1970 წელს ე. მაჭავარიანი აქვეყნებს ალბომს „ქართული ხელნაწერები“. 
ფერადი ილუსტრაციებიანი ალბომის გამოცემით საშუალება მოგვეცა, გავცნობო- 

დით ქართული მინიატურული ხელოვნების ბრწყინვალე ნიმუშებს. ალბომში გა- 

მოქვეყნებულია მოქვის სამი მინიატურა: „ქრისტეს გენეალოგიის“ ფრაგმენტი, 

„იუდას ამბორი“, „პეტრეს განდგომა“ 39 შესავალ წერილში ე. მაჭავარიანი აღნიშნავს 

მოქვის მინიატურების მეტად ნაზ ფერადოვან გამას, სადაც ოქრო შეთანხმებულია 

მარგალიტის ფერთან, ცისფერთან, ღვინისფერთან, წითელსა და მწვანესთან. 

სტატიაში – „სამი ქართული ოთხთავის დასურათების პრინციპები “69 გელათისა 

და ჯრუჭის II კოდექსებთან ერთად ე. მაჭავარიანი დაწვრილებით განიხილავს 

მოქვის ხელნაწერის საილუსტრაციო პროგრამას, სიუჟეტური კომპოზიციების 

განაწილების პრინციპსა და შერჩევის ხასიათს. მკვლევარი აღნიშნავს, რომ 
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მოქვის ოთხთავის 159 მინიატურა უკლებლივაა მოღწეული. გამოქვეყნებულია 

ხელნაწერის მთლიანი გვერდი სამი მინიატურით: ,,ქრისტეს ლოცვა გეთსიმანიის 

ბაღში“ (ფ. 92., · ვ). 

მოქვის ხელნაწერის შესახებ ცნობილი ბიზანტინოლოგი, ვ. ლაზარევი, 

თავის ფუნდამენტურ ნაშრომში ,,IICI00M9 8#30V1IMIVIMCM%0# X#CV80XIIVCII 6! 
აღნიშნავს, რომ ხელნაწერის მინიატურები შესრულებულია ფართო ფერწერუ- 

ლი მანერით და გაჟღენთილია მძაფრი მოძრაობით; რაც მოწმობს, რომ ამ 

დროისათვის უფრო თავისუფალი სტილი განმტკიცდა ქართულ ილუსტრირე- 

ბულ ხელნაწერებში, რაც დაკავშირებული უნდა იქნეს საქართველოში მოწი- 

ნავე პალეოლოგოსთა ნიმუშების შემოღწევასთან, რომელმაც ბევრით განსაზღვრა 

XIV საუკუნის ქართული ფერწერის სტილი.9 

ვ. ლაზარევი მოქვის ხელნაწერის გაფორმების ხასიათსა და მის სტილის- 

ტურ ნიშნებს ანალოგიურ მასალად იყენებს რუსეთის ეროვნულ ბიბლიოთეკაში 

დაცული ბერძნული ხელნაწერის – IL166ყ. 101-ის მინიატურების თავისებურებებისა 

და ადრეპალეოლოგოსური სტილის ნიშნების წარმოსაჩენად ნაშრომში „,I”108%IV 

IX8M%X)VIXM%X #00678IVVV000/#6CC%#0CM# M#MIV80X00%M%L XIII 8CX8გ'“პ; მან გამო– 
აქვეყნა მინიატურები: ,,კლოცვა გეთსიმანიის ბაღში“ და „იოანე ნათლისმცემლის 

თავის კვეთა და სალომეს ცეკვა“. მკვლევრის აზრით, მხატვარმა, როგორც 

ჩანს, მომზადება გაიარა კონსტანტინოპოლში, სადაც ახლოს გაეცნო ახალი 

მხატვრული იდეების წრეს და რომ იგი მუშაობს მანერაში, რომელიც ახლოსაა 

C0ძ. IVII0CLი 5-ის ოსტატის მანერასთან. 

მოქვის ოსტატი ეფრემი, როგორც ,,მხატვარი-მინიატურისტი და კალიგრა- 

ფი“ შევიდა ვ. ბერიძის წიგნში – „ძველი ქართველი ოსტატები“ .5“ ვ. ბერიძე 

მოკლედ ახასიათებს ხელნაწერს, მისი გაფორმების მხატვრულ ხასიათს, იმოწ- 

მებს ნ. კონდაკოვს, რომ სახარების მთელი მორთულობა გადამწერს, ე. ი. 

ეფრემს ეკუთვნის. მეცნიერის აზრით, ეფრემი დახელოვნებული ოსტატი იყო, 

მაგრამ მის ნაწარმოებს მაინც დაქვეითების ერთგვარი ნიშნები ეტყობა – 

ფერები ცოტა არ იყოს „გადათეთრებული“ და მღვრიეა. 

198ზ წელს გამოვიდა ლ. რჩეულიშვილის ნაშრომი ,,MVI0/ნ6II8% 

86XM#MIXC#IV0მ VIII-X 30«08 8 ტ#6Xმ03XIM"',% რომელშიდაც განხილულია 
აფხაზეთის არქიტექტურული სკოლის მნიშვნელოვანი ძეგლები და მათ შორის 

მოქვის ტაძარიც. ნაშრომში მოცემულია ამომწურავი ლიტერატურა მოქვის 

ტაძრისა და მისი სიძველეების შესახებ ტაძრის დაარსების, კერძოდ, ლეონ 

აფხაზთა მეფის დროიდან (957-967 წწ.) დღემდე, აღნიშნულია 1300 წელს 

მოქვის მდიდრულად მორთული სახარების შექმნა.%9 
ფრიად მნიშვნელოვანია მოქვის ეკლესიაში კედლის მხატვრობის სარეს- 

ტავრაციო სამუშაოების ჩატარება, რომელიც განახორციელა გ. ჭეიშვილმა. 

როგორც მკვლევარი აღნიშნავს, ფერწერის ტექნიკა და ტექნოლოგია, შედარე- 

ბით მცირე ზომის სცენებისა და დიგურების სიმრავლე, კოლორიტი და 

„ხალიჩისებურობა“, სცენების გა. "ცკირთვა არქიტექტურითა და სხვა იკო- 

ნოგრაფიული თუ სტილისტური თავისებურებანი მოწმობს, რომ მოქვის ეკლესი- 

ის ახლად აღმოჩენილი მხატვრობა მიეკუთვნება ,პალეოლოგთა ხანას“, კერ- 

ძოდ კი XIV საუკუნის დასაწყისს." 

ქართველ და უცხოელ მეცნიერთა შრომებში და აგრეთვე ქართული დამ- 

წერლობის საკითხების შესწავლასთან დაკავშირებით,ა) მოქვის კოდექსის მინიატუ- 

რები მოიხსენიება აგრეთვე ქართული მინიატურული ხელოვნებისა და პალეო- 
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ლოგოსთა ეპოქის ძეგლებთან კონტექსტში. ნაშრომში ,,ძველი ქართული მწერლობის 

კერები“ ქართული მწერლობის ერთ-ერთ უძველეს სავანედ ლ. მენაბდეს მიაჩნია 

მოქვის მონასტერი, სადაც საუკუნეთა მანძილზე წარმოებდა ხელნაწერთა გამ- 

რავლება, ძველი ნუსხების გაცხოველება. ამ ხელნაწერებს შორის პირველ 

რიგში მკვლევარი ასახელებს მოქვის კოდექსს.9? 

მოქვის სახარების ირგვლივ არსებული ლიტერატურის მიმოხილვა მეტყვე- 

ლებს, რომ ინტერესი ხელნაწერისადმი დიდი იყო და ასეთად რჩება დღესაც 

ხელოვნებათმცოდნეთა და ისტორიკოსთა მხრიდან. მაგრამ კოდექსი, როგორც 

არქიტექტონიკური მთლიანობა, ერთიანი მხატვრული მოვლენა, მისი შემკულო- 

ბის ყველა ელემენტით, ილუსტრაციებითა და ორნამენტული დეკორით, როგორც 

ამ ერთიანი მხატვრული ორგანიზმის განუყოფელი ნაწილი, დღეისათვის მო- 

ნოგრაფიულად შესწავლილი არ არის; ხელნაწერი სათანადოდ არ აღწერილა, 

არ არის გამოვლენილი მხატვრულ-დეკორაციული და იდეური ხასიათის თავი- 

სებურებანი, რომლებიც შუა საუკუნეების ქართული ხელნაწერი წიგნის ამ 

მნიშვნელოვან ნიმუშს ახასიათებს; საერთოდ არ გამოკვლეულა XIII საუკუნის 

ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყისის ქართული მინიატურული ხელოვნების 

განვითარების ზოგადი პრინციპები, მისი კავშირი პალეოლოგოსთა ხანის ხე- 

ლოვნების სიახლეებთან, ამ სტილის განვითარების კანონზომიერებანი ქართულ 

ნიადაგზე, ეროვნული ნიშნების გამოვლენის დონე ამ ხანის ხელნაწერი წიგნის 

გაფორმების სფეროში და მთელი რიგი სხვა საკითხები, რომლებიც ამ ზუსტად 

დათარიღებული ხელნაწერის შესწავლას უკავშირდება. 
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(Iთაჭი 

მოქვის ოთხთავის აღწერილობა, 
კოდექსის ორგანიზება რორნამენრული 

მორთულობის მეშვეობით 

ზელნაწერის აღწერა (დაცულობა, ზომები, დახაზვა, ნაწერი). მოქვის სახა- 

რება წარმოადგენს შედარებით დიდი ზომის კოდექსს – 30X23,5სმ; ნაწერის 

ზომაა 11,5X7სმ (ცალკე სვეტისა) და შეიცავს 329 ფურცელს. ხელნაწერის 

მასალად გამოყენებულია პერგამენტი, კარგად დამუშავებული და შერჩეული 
იმდაგვარად, რომ აცილებულია ხელნაწერში დეფექტური – ნახვრეტებიანი და 

გაფუჭებული ფურცლების გამოყენება, როგორც ეს შეინიშნება ჩვეულებრივად 

ძვირფას საზეიმო ხელნაწერებში. თუმცა ეტრატი ამჟამად სინესტისაგან საკმაოდ 

დაზიანებულია, დაშლილია რვეულებად, აკლია ფურცლები, ზოგიერთი ფურცელი 
თითქოს დამწვარია. 

ხელნაწერის პერგამენტი შესანიშნავადაა გამოყვანილი, საშუალო სისქისაა, 

სრიალა, სპილოს ძვლის ფერი“ 

329 ფურცლიდან რამდენიმე ფურცელი (11V, 326V, 327% 328V) დაუწერელია. 

მრავალ ადგილას ტექსტი დაზიანებულია, რამდენიმე ფურცელი აკლია (ფფ. 8, 

66, 205, 234, 235, 305), ფ. 175 გახეულია. ზოგან ფურცლებზე ტექსტიც კი 

გადასულია (მაგ., ფფ. 126V, 146V, 187, 192V და სხვ.). 

ხელნაწერი C0)-902 გადაწერილია ლამაზი, მსხვილი, კლასიკური ნუსხუ- 

რით, ორ სვეტად. გადამწერი ძირითადად იყენებს მოყავისფრო ფერის მელანს, 

რომელიც მდიდარია თავისი შეფერილობებით – ლღრმა, გაუმჭირვალე, მუქი, 

თითქმის შავიდან, უფრო ღია ფერის და გამჭირვალე მოყავისფრო ტონალობამდე, 

რაც აიხსნება არა მხოლოდ გამოყენებული მელნის დიდი თუ მცირე სისქით, 

არამედ კალმის დაჭერის ხარისხითაც. მსხვილი ნუსხური ასოები იწერება თა- 

ნაზომიერად, ტექსტის სათანადო ნაწილები გამოყოფილია სინგურით. 

ხელნაწერს გააჩნია ორი პაგინაცია: პირველი – ძველი, შესრულებულია 

მუქი ყავისფერი მელნით, თითოეული რვეულის ლუწ ფურცელზე ფურცლის 
ქვემო ნაწილში არაბული ციფრებით. ეს პაგინაცია შეცდომითაა და ვარაუდობენ, 

რომ იგი შესრულებული უნდა იყოს XVII-XVIII საუკუნეების მიჯნაზე.” მეორე, 

უფრო ახალი პაგინაცია XIX საუკუნის 80-90-იან წლებში უნდა იყოს გაკეთე- 

ბული, როდესაც მოქვის ხელნაწერმა ნ. კონდაკოვისა და დ. ბაქრაძის ხელში 

გაიარა. იგი შესრულებულია მოყვითალო ფერის მელნით თითოეულ ფურცელზე, 

ბოლოში, მარჯვენა კუთხეში, ასევე არაბული ციფრებით და შეუცდომლად არის 

ჩატარებული. 

მოქვის სახარების მხატვრულ სახეს ტექსტთან ერთად ქმნის მინიატურები 

ცალკეულ გვერდებზე, მინიატურები სახარებათა თემებზე ტექსტში და ორნამენ- 

ტული მორთულობანი. ეს უკანასკნელი თავის მხრივ მოიცაგს კამარებს, თავსარ– 

თების გაფორმებას, 531-მდე საზედაო ასოსა და მდიდრულად ორნამენტირებულ 

ინიციალს. ყოველ თავს წამძღვარებული აქვს ნუსხები. 

ფურცლოვან ოქროზე" შესრულებული მინიატურების ფერადოვანი ფენა მრა- 

ვალგან ჩამოცვენილია ოქროს საფუძველთან ერთად ისე. რომ მონახაზიც კი არ ჩანს. 
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ხელნაწერის თავდაპირველი სახე რამდენადმე შეცვლილია, რადგან XIV 

საუკუნეში შესრულებულმა ყდამ, რომელიც მას ამკობდა, ჩვენამდე არ მოაღწია; 

როდესაც ხელნაწერი საფრანგეთიდან ჩამოიტანეს, მას ჰქონდა მოოქროვილი 

ვერცხლისაგან შესრულებული ყდის ნახევარი; დღეს ყდა ცალკე ინახება. 

ხელნაწერს თან ერთვის ანდერძები, რომლებიც გვამცნობენ გადამწერის 

სახელსა და ხელნაწერის შესრულების ზუსტ თარიღს: 

1. მათეს სახარების ბოლოს, პირველი სვეტის ქვეშ მოთავსებულია წარწერა, 

შესრულებული ტექსტისავე ხელითა და იმავე მელნით (ფ. 1031): „,ქრისტე, ძეო 

და სიტყ(უ)აო ლ თისაო მილხინე ფრიად ცოდვილსა ეფრემს“. 

2. 325V ფურცლის მეორე სვეტის ბოლოსა და 326L ფურცლის პირველი 

სვეტის ბოლოს მოთავსებულია იმავე ხელით შემდეგი შინაარსის მინაწერი: 

„დ ბიღ ასრულ 

მყოფელსა ყ ი 
სა კ თილსასა: – 

დაიწერა წი ესე ოთ 

სთაეი დას ბმთგ ნ 

თა წელთა: ხ: შ:. დ. 

ქართულითა სა 

თუალავითა: და 

ბერძნულ დ:ს ::ყ: მ 

ქრონიკონსა: დ: კ 

გედ ნადებსა მთო 

ვარისასა: ე :: მცხ 

რალსა; ზ ინდიკტი 

ონსაი გ: ხუთეუ 

ლსა: ზ: ექუსე 
ულსა: ლე: მზისა 

მოქცევსა: დ: მთ 
ოერისა მოქც 

ევსა: ვ; კ. ლი 
თაჩ მ ფ დ: ც დეილ 

ისა ევრ მისითა:“ 
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ეს სექსტი ქარაგმების გაასხით ასე იკით#;ბა: , დიდება რმე“ თსსა ! რ ულმყო- 

ფელს ყოვლის: კეთილის:ზა: “–- .დღააწე: რა წმინდა ესე ოთხთავი დასაბამითგანთა 

წელთა: ხშდ: ქართულითა სათუალავითა და ბერძნულად ხეს, „ ქრონიკონსა ფ_: 

ზედნადებსა მთოვარისასა ვ, მცხრალსა ზ, ინდიქტიონსა იგ ხუთეულსა ლ, 

ექვსეულსა ლვ, მზისა მოქცევასა დ, მთოვარისა მოქცევასა ვ. კელითა ჩემ ფრიად 

ცოდვილისა ეფრემისითა“.ნ 

ამრიგად, მოქვის სახარება გადაწერილია 1300 წელს მოქვის მთავარეპის,კო– 

პოსის დანიელის თაოსნობით და გადამწერი კალიგრაფი ყოფილა ეფრემი. 

ხელნაწერში არის უფრო გვიანი ხანის მინაწერებიც, შესრულებული I! სკა 

ზელითა და სხვა მელნით, მარკოზის პორტრეტის წინა გვერდზე მწვანე მელნიC + 

და უფრო გვიანი ხუცურით წერია: ,,მოქვისა ღ თისმშობელო. შეიწყალე ს ლ. 

თ ქნ. წინ. მდეგისაი მოქველ მთავარებისკოპოზისაი. აბრაჰამისა: – ა ნ.“ 

ქვემოთ იმავე ხელით: „ყ დ წ ოი: დ დფლოი და ღ თსმშობელოი 

აცევ და შეიწყ ლე ორთავე ცხოვრებათა შ გნ მოქვისა მეტრაპეზე 

დეკანოზიაი: ა ნ.“ 

ლუკა მახარებლის პორტრეტის პირველ გვერდზე იმავე ხელით მეღი2 

მერია: ,,მთ ვრ ებისკოზსა მოქველსა ამბრ სა შ ნს ღ 6, ა ნ.“ 

მერმინდელი, XVI საუკუნის ხელით მინაწერში ვკითხულობთ: „ს 2:35 

დოქ(ვე)ლ მთავარებისკოსსა ჩხეტიძესა ფილიპჰესა შ ნეს ღ ნ ა ნ“ 

სხვა მინაწერები არ არის. 326” ფურცლის მეორე სვეტის დასასრულს. 

გადამწერის ანდერძის ბოლოს, ტექსტთან შედარებით უფრო მომცრო ასო,,: 

ძირითადი ტექსტის მელნითა და ხელით გადაწერილი გიორგი მთაწმინდედ.: ს 

ანდერძია მოთავსებული. 

%- შუა საუკუნეების წიგნი გარკვეული არქიტექტონიკური კანონების საფუძველდე 
იგება, განსაზღვრული კანონზომიერებაა დაცული ერთი ფურცლის მეორისაჯნი, 

ხელნაწერი ტექსტის ილუსტრაციისადმი მიმართებაში, ასოს მონახაზის., – 

არეებისადმი, გაფორმების ელემენტებისადმი და ა. შ. ასოების განლაგება 

დაკავშირებულია სტრიქონის სიგრძესთან შეფარდებაზე, სტრიქონებს შორის 

ადგილის (მონაკვეთის) ზომებთან. არსებობს ფურცლის არქიტექტურის საკღთა- 

რი კანონები, ურყევი წესები. 

ყველა ელემენტი, რომლითაც შექმნილია ქართული ხელნაწერი წიცნი, 

როგორც წესი, ემორჩილება გარკვეულ შინაგან ლოგიკას: ფორმატი, ერთი „ა 

ორი ნაწერი სვეტი, ასოების სიმაღლე და სიგანე, ინიციალების ხასიაC ” 

ფერადოვანი შეთანხმებანი და ა. შ. ამ კანონებს ემორჩილება მოქვის სახარებას 

ფურცლის არქიტექტონიკაც. 
უპირველეს ყოვლისა, მოქვის სახარებაში თავისი მხატვრული გააზრენათ» 

გამოირჩევა ხელნაწერი. იგი ნუსხურით ერთი ხელითაა შესრულებული. ხელნა- 

წერში' არ ჩანს სხვა კალიგრაფების ხელწერა, რომლებიც შესაძლებელია 

ეხმარებოდნენ მთავარ ოსტატს – ეფრემს – გადაწერაში. ისტორიამ იცას 

მრავალი ხელნაწერი, რომლებიც შესრულებულია რამდენიმე გადამწერის მიერ 

და მინაწერებში კი მოხსენებულია მხოლოდ ერთი ხელმძღვანელი – წამყვსა“ 

   

წ ღლე.



კალიგრაფის” სახელი. დ.. ბაქრა:ეც თვლიდა, რომ აქ მხოლოდ ერთი, ზელ ს იყო 

რაც შეეხება რამდენადმე: (ავლილე?. 68% ხელეწე(X: (სა, ტექსტის სხვადასხვა ადგ- 

ილას, ზოგჯერ ეს გამოწვეულია, როგორც ჩანს, ხელის დაღლით, სხვა ფერის 

წშელნის გამოყენებით ან სხვა მიზეზებით. მთლიანად ტექსტი ერთ ხელს ეკუთვ- 

ნის, კარგად დაყენებული და გაწაფული კალიგრაფისას, რომლის ხელწერა 

ასოების სიმწყობრითა და სილამაზით გამოირჩევა და ეფრემს საუკეთესო ქართველი 

კალიგრაფების რიგში აყენებს. 
· X. საუკუნიდან ნუსხური ეუფლება ქართული ხელნაწერების ძირითად ტე- 

ქატს, იგი ხდება ქართული ხელნაწერების ძირითადი სახე. მოქვის კოდექსის 

ზელნაწერი უნაკლოა თავისი დახვეწილობითა და თანაზომიერი რიტმით – 22 

სტრიქონი თითოეულ სვეტში.? სვეტებს შორის მინდორი საკმაოდ ფართოა. . 

ფურცლის დახაზვის ხერხები ჩვეულებრივია. დახაზულია ვერტიკალეჯბი, 

რომლებიც შემოსაზღვრავენ ტექსტის ორივე სვეტს და განსაზღვრავენ მათ 

მორის ინტერვალს. სვეტის ფარგლებში მინიშნებულია სტრიქონის როგორ, 

ქიჰდა, ისე ზედა ზღვარი. სტრიქონში ტექსტი იწერება თავისუფლად, გადამო- 

ვრი ხელმძღვანელობს მხოლოდ და მხოლოდ სვეტის შემომსაზღვრელი ხაზე-– 
ბათ, ტექსტი თაგისუფლად იკითხება და გამოირჩევა ბლოკების ცხადი წყობი.!. 

კამაზი ნუსხურით ნაწერი ტექსტი თანაზომიერად და გულმოდგინედ არის 

შესრულებული, კარგად დაყენებული ხელწერით, დაცულია ასოების ერთნაირ ე 

დუმები და მათი დახრილობა; თუმცა აღინიშნება მთლიანი ტექსტის სხვადასხვა 

„აჟილში ცალკეული ასოს სულ მცირეოდენი ცვლილება, რაც ჩვეულებრივია 

დიდი ფორმატის ხელნაწერებისათვის. ზუსტი, ლამაზი ასოების თანაზომიერი 

რიტმი იძენს დიდ სიფაქიზესა და გამომსახველობას. ან 

>» ამავე დროს, შეინიშნება ასოების შედარებით მცირე დაშორებები სიტყეებ- 
შთ; მათი სიმჭიდროვე, თუმცა არ იკარგება ასოს სიცხადე, რადგან ძირითად 

სექსტში ისინი არასოდეს არ არიან ერთმანეთში ჩახლართულნი. თავის მხრი– 

-აც სიტყვები ერთმანეთისაგან დაშორებულია მცირე მანძილით, რაც იწვევს 

მკითხველის აღქმაში ტექსტის სიმჭიდროვის მკვეთრად გაძლიერებას. ხელნა · 

წერში აღინიშნება ასოების გაკუთხოვანებაც, რაც შედეგი იყო ასოების ნაწი- 

ლების ნალისებური მოხაზულობის რამდენადმე გასწორებით – C., 0, I, "I, და 

ასოები იძენენ სწორკუთხოვან მოხაზულობას, რბილად შემოხაზული ქვედა და 

“ზედა კუთხეებით. ზოგიერთი ასოს მსუბუქად გახრილი ღერძის მოხაზულობა 

კარგად არის შეთანხმებული ოდნავ კუთხოვანი მსუბუქად მომრგვალებული 

:სოების მოხაზულობასთან. ასოს მკვეთრი სილუეტი მიღწეულია კალმის დაჭუე- 

რით ასოს თავში ან სიგრძივ ღერძზე და უზრუნველყოფს მხედველობით კომპაქ- 

ტურობას მჭიდრო სტრიქონისა, რომელშიც სიტყვები შედგენილია ერთმანეთზე 

აკინძული ასოებისაგან და მხოლოდ ფართო ასოებში 9, C, %, ჩ ასვენებე5 

თვალს. ამასთანავე, ხელნაწერში მუდმივად აღინიშნება უფრო თავისუფალი 

განაწილება ასოებისა სიტყვებში და, აქედან გამომდინარე, მშვიდი აღქმა ტექს- 

'ტისა. სივრცის შემოსაზღვრა ზემოდან და ქვემოდან არ აძლევს კალიგრაფა 

საშუალებას შეცვალოს ასოს სიგრძე, თუმცა არ უშლის ხელს კალმის მსუბ 

“ოქი დახრით ამოძრაოს ხელი მარცხნიდან მარჯვნივ. ასოთა კუდები არასოდეს 

არ გამოდიან ტექსტის ბლოკის გარეთ, რადგან კალიგრაფი უდიდეს მხატვრულ 

დატვირთვას ანიჭებს ფურცლის ფართო არეებს, ტექსტის ბლოკის თავისუფალ 

ღა ცხად განლაგებას ფურცელზე.



ხელნაწერი ფურცლისეზასიარი. დხე-რიგორეეს.ავადი 25 ბზეიმ გლენაჯე:- 

რისათვის არის დამახასიათებელი, მოქვის ხელნაწერის არეთა ზომებიც ერთნაი- 

რი არ არის: სვეტებს შორის შიდა არე და მარჯვენა თითქმის ერთნაირ» 

სიგანისაა, მაშინ, როდესაც მარცხენა მინდორი ორჯერ უფრო დიდია. რა თქმა 

უნდა, აქ გათვალისწინებულია წერის დროს ხელის მოძრაობა და კითხვა 
მარცხნიდან მარჯვნივ, რომლის დროსაც მარცხენა მინდორი წარმოადგენს 

დასაწყისს ამ მოძრაობისა, ხოლო მარჯვენა დაბოლოებას. ამავე დროს, გვერდი 

ყოველთვის შეწყვილებულია მომდევნო გვერდთან და ერთად ქმნიან გადაშლილ 

ფურცლებს, ისე, რომ სიგანე მარცხენა მინდვრისა კოდექსის გაშლილ მდგომა- 

რეობაში საკმაოდ ფართოა. იმავ დროს, ფურცლის მარცხენა მხარეს აკისრია 

გარკვეული ფუნქციაც: აქ მკითხველის თვალი თითქოს პოულობს გარკვეულ: 

საყრდენს სტრიქონის დასაწყისში, რათა ადვილად გადავიდეს მომდევნო სტრი- 

ქონზე; მარცხენა მხარე, სტრიქონთა დასაწყისში ყოველთვის მკვეთრად ართ": 

განსაზღვრული და ზოგჯერ ზედმეტადაც დატვირთული დიდი საზედაო ასოებითა 

და ინიციალებით, ამრიგად, იგი ფერითაც რამდენადმე აქცენტირებულია. გად% · 

წერი ასეთივე მოხერხებით ათავსებს სვეტებს შორის არეზე გაფორმებულ, 

ინიციალებს, თუმცა ამცირებს მათ სიდიდეს მარცხენა სვეტის ვერტიკალზე 

მოთავსებულ ინიციალებთან შედარებით. კალიგრაფის მხატვრული გემოვნება 

განსაკუთრებით გამოვლინდა ტექსტის მრავალ ადგილას ფურცლის ვერტიკალზე 

ერთი და იმავე ასოს მრავალგზის გამეორებაში (მაგ. ხ, 1 და სხვ.), რითა, 

ფურცელმა გასაოცარი გამომსახველობა შეიძინა. საზეიმო ხასიათს ანიჭებეჩ 

0-902 ხელნაწერის ფურცლებს ოქროთი და ძვირფასი საღებავებით მხატვრუ+ 
ლად გაფორმებული, ასომთავრული დამწერლობით შესრულებული ინიციალებ. 

ტექსტის სვეტთა მარცხენა მხარეზე, რომლებიც მაშინვე იპყრობენ მკითხველი 

ყურადღებას. ცხადია კომპოზიციური კავშირი ტექსტსა და მორთულობას, ინიცია- 

ლებსა და ტექსტს, მინიატურებსა და ინიციალებს შორის. 

მოქვის ხელნაწერი ტექსტის ასეთი გამოკვეთილი არქიტექტონიკა ხელს 

უშლის მის გარკვეულად დინამიკურობაში აღქმას. უპირველეს ყოვლისა, ამას 

ხელს უწყობს ზოგჯერ სვეტს გადაცილებული სტრიქონი, უფრო ხშირად სი'_ 

გურით შესრულებული სამი წერტილით დაბოლოებული; ხაზის დაბოლოებ..; 

ქმნის აგრეთვე სინგურით შესრულებული ნიშანი, რომელიც ცნობილია ჯერ 

კიდევ X საუკუნიდან და აქვს კლაკნილი ხაზის სახე (ტიტლი), ზემოთ დღა 

ქვემოთ დასმული წერტილებით. აქედან გამომდინარე, ტექსტის მელნის ძირით:- 

ღი ფერისა და სტრიქონის დასასრულის ამ ფერადოვანი აქცენტის ურთიერთშეთან 

მება და დინამიკა გარკვეულად ინდივიდუალობას ანიჭებს ფურცელს. 

- ხელნაწერი C0-902-ის კალიგრაფი ეფრემი უსათუოდ XIII-XIV საუკუნევ: 
ბის მიჯნის ქართული კალიგრაფიული სკოლის ღირსეული წარმომადგენელი:.“ 

საზედაო ასო. საზედაო ასოები და ინიციალები არსებით როლს ასრულ-, 

ბენ მოქვის სახარების ხელნაწერი ფურცლის მხატვრულ გაფორმებაში. ქართველი: 

კალიგრაფები, გადავიდნენ რა ასომთავრული დამწერლობიდან ნუსხურზე, ჩვე--- 

ლებრივად ინარჩუნებენ ერთგულებას ასომთავრულისადმი საზედაო ასოებშ 
აჯნიციალებში, სათაურებსა და ტექსტის სხვადასხვა ადგილებში, რომლები/» 

განსაკუთრებულ გამოყოფას მოითხოვდნენ.“ მოქვის ზელნაწერში უხვად არი= 

გაბნეული გაფორმებული ასო, რომლებიც ძირითადში სამი სახის საზედა:: 

ასოებს ქმნიან: : 
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1 სავადასხვს" 6.-მის 323, ე (ვალ ასოგ?., რაოჭზლებეც შეს“ სულებულია“ სინგუ- 

რით და მოკლებულია რაიმე განსაკუთრებულ მორთულობას. 

რ“. 2. უფრო დიდი ზომის ოქროთი და საღებავებით შესრულებული, ფოთლებითა 
ხვიარებით ან გეომეტრიული ორნამენტით გაფორმებული ინიციალები. 

3. ოქროთი და საღებავებით შესრულებული ფრინველთა და ცხოველთა 

გამოსახულებებისაგან შემდგარი დიდი ინიციალები. 

დიდი მხატვრული დეკორაციული ნიჭის, შემოქმედებითი ფანტაზიის მქონე 

მ6'-ქვის სახარების ოსტატი თავის მრავალრიცხოვან (დაახლოებით 531-მდე), 

ხშარად 4-6 საზედაო ასოსა და ინიციალს ერთ გვერდზე ანაწილებს, მაგრამ 

ამით არ არღვევს წონასწორობას ტექსტსა და გაფორმებას შორის, ტექსტის 

ს“ცხადეს. მრავალფეროვნად შესრულებული ასოები თითოეულ ფურცელზე 

ქმნიან იმ აქცენტებს, რაც არსებითია საზეიმოდ გაფორმებული ფურცლისაგან 

მზირებული შთაბეჭდილების მისაღწევად. 
ზომიერი, დახვეწილი ნაწერი, უმნიშვნელო დაშორებებით ასოებს შორის 

კარგად ეთანხმება ზომებში გაზიდულ საზედაო ასოებსა და ინიციალებს, რო- 

2ბელთაც არეებზე უჭირავთ ყოველთვის ის ადგილი, რომელიც ყველაზე უფრო 
მიხერხებულია ფურცლის საერთო კომპოზიციაში. მათ არსებითი როლი განე- 
კუთვნებათ ფურცლის მხატვრულ გააზრებაში. ხელნაწერის ფურცლებზე, როგორც 

ეს საერთოდ იყო მიღებული, მათ უჭირავთ ადგილი ტექსტის ბლოკის საზღ- 

ვებს გარეთ ჟუ. ი. ვერტიკალურ ხაზზე, რომელიც ტექსტისათვის განკუთვნილი 

ბლოკის საზღვარს აღნიშნავდა; რადგანაც სვეტებს შორის ინტერვალი წარ- 

·ოადგენს მინდორს მეორე სვეტისათვის, საზედაო ასოები და ინიციალები 

მოთავსებულია შედარებით ამ ვიწრო არეზეც. უნდა აღინიშნოს ერთი მნიშვ- 

Lჟლოვანი გარემოება საზედაო ასოებისა და ინიციალების შესრულებაში: ჭარ- 

ბობს ასოთა დაგრძელებული ფორმები,. თვით ისეთ საზედაო ასოებსა და ინი- 

( აალებსაც კი, როგორიცაა CX, C, C, და სხვ. აქვთ მისწრაფება წაგრძელები= 

კენ. როგორც ჩანს, ამისი განმსაზღვრელი ვერტიკალური თავისუფალი არეა. 

_ სქლად აღებული სინგურით შესრულებული საზედაო ასო მარტივია თავი-“ 

L% მოხაზულობით და ტექსტისაგან მისი გამოყოფა ხდება როგორც განთავსე-. 

თ ფურცელზე ტექსტის სვეტს გარეთ, ასევე დეკორაციულად მკვეთრად, 
–<სგრძელებული ასოს ღერძით. მოქვის ხელნაწერის კალიგრაფი არ იცავს 

საზედაო ასოს მკვეთრ გამიჯვნას ტექსტისათვის განკუთვნილი არესაგან. რთუ 

ღი მოხაზულობის საზედაო ასოები და არა მარტო მრგვალი და განიერი 6, წ, 

: L და სხვ. ჩვეულებრივად შედიან ტექსტის ვერტიკალური საზღვრების, 

· ომა, იჭრებიან მასში და, ამრიგად, სტრიქონის დასაწყისს გადასწევენ სილღ- 
ვეში, უფრო ხშირად, მხოლოდ ერთი ან ორი ასოთი. თვალში საცემია 

საზედაო ასოების შესრულების დროს ასოს ბოლოს კალმის დაჭერით დიდი 
Cარტილის სახით გასქელება ან ასო C-ს ბუნის ბოლოების წერტილების სახით 

რესრულება ან დეკორაციული დახვევა ასოს ბოლოსი (ფ. 231V). 
L გამოიყენება აგრეთვე საზედაო ასოების ცალკეულ ნაწილებს შორის პროპორ-, 

ციული მიმართების შესაძლებლობათა ცვლილება, რომლებიც იწვევენ მათი 
გარეგნული სახის შეცვლას. ეს ხერხი აღინიშნება უკვე სინური მრავალთავის 

:-564 წ.) ხელნაწერში! და შემდგომ საუკუნეებში ფართო გავრცელება მიიღო. 

სეკორაციულად ართულებს რა ასოს სახეს სტრიქონს ზემოთ მოთავსებულთ 
ღერპის ძლიერი დაგრძელებით, გადამწერი განსაკუთრებით გამოყოფს ამ ხერ– 
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ხით ასოებს ძ, ხ, ს, და სხვ. მანერულად გაზრდილი, ზევითკენ მიმართული 

საზედაო ასოს ღერძი ამძაფრებს ხელნაწერის გვერდისაგან მიღებულ შთაბეჭ- 

დილებას (ფფ. 9. – 212V, 231IV; ს – 14V, 218V; 1 – 215V, 274V და სხვ.). 

ამავე ხერხით არის ხაზგასმული სტრიქონის ქვემოთ დაშვებული ასოს 

ვერტიკალური ღერმის დაგრძელება, რომელიც ტექსტის რამდენიმე სტრიქო- 

ნის გასწვრივ ხდება, ზოგჯერ ოთხ სტრიქონამდე (ფფ. M" – 14V, L – 15V, 

+ – 15V და სხვ.). 
ფურცლის საზეიმოდ გაფორმებისათვის გამოიყენება ისეთი ხერხიც, როცა 

ყველა ან უმთავრესი მარტივი საზედაო ასო ერთი და იგივე ასოა, მხოლოდ 

სხვადასხვა ზომის; განსაკუთრებით ხშირად გვხვდება ამ როლში ასომთავრუ- 

ლი ასო C,ხ (ფფ. 153V, 154V). ასო თ-ს განსაკუთრებულ სიუხვეს სახარების 

ტექსტი განსაზღვრავს. 

საზედაო ასოების მოხაზულობა და დახვეწილი შესრულება, დაგრძელებუ- 

ლი ასოების მკაფიო ვერტიკალები, ხშირად 3-4 სტრიქონის გასწვრივ მოთავსე- 

ბული, მათი დანაწილების პროპორციული გაწონასწორებულობა, აშკარად მეტყ- 

ველებს კალიგრაფის მიერ ასოს ნახატში ჩადებული დეკორაციული შესაძლებ- 

ლობების ღრმად გააზრებას. 
წილქანი. მოქვის კოდექსში უხვად არის მიმობნეული „,ქანწილი” ანუ ,,წილ- 

ქანი“ (ქრისტეს მონოგრამა), რომელიც ტექსტის მუხლის დასაწყისში თავსდება 

და ორი ასოსაგან ,ქ“ და „წ“ არის შედგენილი.) ზოგიერთ შემთხვევაში ეს 

არის უბრალოდ დაგრძელებული წითელი საღებავით შესრულებული გრაფიკული 

ასო, რომელიც როგორც ტექსტის დასაწყისში, ისე ტექსტშია ჩართული. უმრავ- 

ლეს შემთხვევაში კი იგი თან ახლავს მდიდრულად გაფორმებულ ორნამენტულ 

ინიციალს ან საზედაო ასოს და მასთან დაკავშირებული ქმნის ერთიან დეკორაცი- 

ულ კომპოზიციას. ხელნაწერში ეს გრაფიკული ნიშანი შერწყმულია სხვა გაფორმე- 

ბულ ასოსთან, მაგრამ თვით არასოდეს არ არის გაფორმებული, იცვლება მხ- 

ოლოდ ზომები და არასოდეს კონფიგურაცია, იგი ყოველთვის რჩება ნაზი მოხა- 

ზულობის გრაფიკულ ნიშნად. ჩვეულებრივად წითელი ფერის ,,წილქანი“ უფრო 

მეტად დაგრძელებულია გაფორმებულ ასოსთან შედარებით და ამ მარტივი ხერხ- 

ით იგი გამოირჩევა როგორც ორნამენტული ინიციალისაგან, ისე სინგურით 

შესრულებული საზედაო ასოსაგან. იშვიათად, მაგრამ ,,წილქანი“ მაინც ფორმდე- 

ბა როგორც ინიციალი, თუმცა ძუნწად, ისე რომ ამ დროს არ კარგავს სილუეტის 

მკვეთრ ლაკონურობას. ხშირად ხდება განივი მოკლე შტრიხების დამატება ასოს 

მთელ სიგრძეზე (ფფ. 84L, 194V), ან თავის გაფორმება წრეში ჩაწერილი ჯვარე- 

დინი ხაზებით (ფ. 168V). „„წილქანი“ ხან მუცელში უზის ინიციალს ან საზედაო 

ასოს, ან გვერდზე, ხან მარჯვნივ, ხან მარცხნივ და მთელ სიგრძეზე ჭრის ასოს, 

ან გვერდიდან ახლავს ასოს ისე, რომ არ ეხება მას ან ჩაწერილია ამ გაფორმე- 

ბული ასოს მოხაზულობაში; გამოყენებულია ასოს ასოსთან დაკავშირების უამ- 

რავი და მრავალფეროვანი ვარიანტი, ისე რომ გამეორებას იშვიათად აქვს ადგ- 

ილი (ფფ. ნ - 187V, 61 - 189V, წლ - 191V, წC - 190V, წ'ხ - 212„, სწ - 222V, 

L” 290,,C”წ 260XL და სხვ.). 

ამრიგად, „წილქანს“ მოქვის ოთხთავის გაფორმებაში უჭირავს ის ადგილი, 

რომელიც მას ადრიდანვე ეკავა – ინიციალის თანამგზავრის მოკრძალებული 

მნიშვნელობა. 

მოქვის ხელნაწერი ფურცლის დეკორაციულ გაფორმებაში ფართოდ გამოი- 
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ყენებ რთული სახის ორი ან. სამი ერთმანეთის გვერდზე მყოფი საზედაო 

ასოების ურთიერთშეთანხმება. აქაც მოქვის ოსტატი არაჩვეულებრივ გამომგონებ- 

ლობას იჩენს, ქმნის რა” უამრავ ვარიანტს და ამ ხერხით კიდევ უფრო ამდი- 
დრებს როგორც ფურცლის დეკორაციულ მორთულობას, ასევე ნაწერის დი- 

ნამიკურ გააზრებას. ეს "მუდმივი ცვალებადობა საზედაო ასოებისა. და მათ 

ზომებისა; მათი აფერადებისა, აძლიერებს ხელნაწერი ფურცლისაგან.'მიღებულ 

შთაბეჭდილებას. მხატვარ-კალიგრაფს შესწევს უნარი მკვეთრი დეკორაციული 

ეფექტების შექმნისა. ამ მხრივ: განსაკუთრებით საინტერესოა ფფ. 182V, 183V, 

286V და "სხვ. 

ინიციალი. მოქვის, კოდექსის ერთ განსაკუთრებით შთამბეჭდავ მხარეს 

ინიციალების – მხატვრულად გაფორმებული, ოქროსა და საღებავების გამოყე- 

ნებით შესრულებული ასოების სიუხვე წარმოადგენს (ილ. XXII). მარტივი, 

მხოლოდ სინგურით შესრულებული საზედაო ასოსაგან განსხვავებით, ინიცია- 

ლი ეს არის საწყისი ასო, რომელიც გამოიყოფა ტექსტისაგან ზომით, ფერით, 

შემკულობით.“ ძირითადში ისინი მცენარეული ორნამენტით შედგენილი და 

ცხოველური სახის. ინიციალებია., მათ შესრულებაში დიდი გამომგონებლობა, 

ფანტაზია და ოსტატობა იგრძნობა. მათ მოხაზულობაში იკითხება სიმკვეთრე, 

დაძაბულობა, კონტურების კუთხოვანება, ნერვულობა; ხელნაწერის ინიციალებ- 

ის მხატვრული ინდივიდუალობა გასაოცარია: ორი: საღებავის საშუალებით 

(ლურჯი და წითელი). შესრულებული და ოქროთი შემოსაზღვრული ასო, 

დახვეწილი და მრავალფეროვანი ფორმებით, განსაკუთრებული დეკორაციულო- 

ბითა და ფერადოვნებით“ იგება. ინიციალების საერთო მოხაზულობა ყოველთვის 

ინარჩუნებს სიცხადესა: და ზომიერებას, რაც საერთოდ არის დამახასიათებელი 

ქართული ხელნაწერებისათვის.” მხატვრული ელემენტი არ შლის ფორმასა და 

მის მწიშვნელობას, არ იკარგება -ორნამენტში. ინიციალი ყოველთვის დასმულია 

აბზაცის დასაწყისში, რათა გამახვილდეს მკითხველის ყურადღება მუხლის 

დაწყების წინ. თითოეული ინიციალი აღიქმება, როგორც ფერწერული ფერადო- 

ვანი ლაქა და თავის მხრივ ასრულებს ორიენტირის როლს მკითხველისათვის. 

განსაკუთრებით ლამაზია, დიდი და რთული ინიციალები, ზოგჯერ მათი 

სიმაღლე 5-8 სტრიქონის გასწვრივაა, გვხვდება 12 სტრიქონის სიმაღლეზე 

დაჭიმულიც (ფ. 215L). ამ ინიციალებში წამყვანი როლი ენიჭებათ მცენარეულ 

მოტივებს დამახასიათებელი კოკრებითა და კვანძებით, რომლებიც სიგანეში 

ცვლიან ასოს ზომებს. ასოს ღერძის შექმნისათვის გამოყენებულია ურთიერთ- 

შემხვედრი ან ასიმეტრიულად გააზრებული ყლორტი სხვადასხვა ფერის ნახ- 

ატით, რომელსაც კრავს მოხდენილი კვანძები, ლენტები, ქამრები. 

მცენარეული მოტივების კომპოზიცია იგება სიმეტრიისა და რიტმის საფუძ- 

ველზე, რისთვისაც გამოიყენება მრავალფეროვანი ფოთლოვანი ელემენტები, 

გეომეტრიული ყწნულები, ხვიარები, კვანძები, დაკლაკნილი ულვაშები, ყლორ- 

ტები. მისწრაფებამ, რომ გაემდიდრებინათ ასოს ღერძის, მუცლის ნახატი ფოთლო- 

განი ან მრავალფეროვანი კვანძებით ან ასოს დაბოლოება ფოთლოვანი მოტივით, 

შესაძლებლობა მისცა მოქვის ოსტატს შეექმნა მრავალრიცხოვან ინდივიდუა- 

ლურ ასოთა სახეები. 

რთული მცენარეული ყლორტი, რომელიც ამოიზრდება ასოს მონახაზისა- 

გან და მიმართულია ხან ზემოთ და ხან ქვემოთ და დასრულებულია ნაზად 

მოხრილ ყლორტზე ფოთლით, ქმნის ასოს რთულ დეკორაციულ სახეს. ასოს 
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ღერძის ზედაპირის დანაწევრებისათვის' ფართოდაა მიღებული აგრეთვე რთული 

ნახატის კვანძები.. 

არცთუ ისე იშვიათად არის მოცემული ასოს ღერძის მთელ სიგრძეზე 

დანაწევრება ორ ან სამ სხვადასხვა ფერის ზონებად და მათი შეკვრა რთული 
სახის წნულებითა და კვანძებით, მხატვარ-კალიგრაფს ეხერხება მიიღოს შემკუ- 

ლი ასოს საინტერესო და ორიგინალური ვარიანტები სხვადასხვა მოტივის 

შეერთება-შეთანხმებით: : 
ზოგჯერ მხატვარი შემოხაზავს ასოს კონტურს გარედან რთულ ყლორტზე 

ასხმული ტალღოვანი ფორმის ფოთლებით, ზოგჯერ ასოს ღერძი შუაში გაფორ- 

მებულია რომბისებური, კვადრატული ან კვადრატში ჩაწერილი რომბით, ან 
ქმნის უფრო რთული სახის წნულს ფოთლოვანი ელემენტებით. : 

ინიციალთა შესაქმნელად მიღებული ხერხების, მოტივებისა "და ტიპების 

გამოყენებასთან ერთად“ აღინიშნება მხატვრის ინდივიდუალური გამომგონებლო- 

ბის უნარის გამოვლენაც. ამის მნიშვნელოვანი დადასტურებაა ინიციალების – 

ლთ 108. 109V, C – 140V, დ – 308V, ხ 77» C - 308» ხ -. 218V ნახატი. 

ვაზის ყლორტი ფოთლებით, ხვიარებით, კვანძები, გეომეტრიული წნულები, 

მრავალფეროვანი რომბები; კვადრატები, ხვიარა. ლენტები, რთული ფოთლოვანი 

წნულები ყველაფერი ეს ეხმარება მხატვარს, რათა შექმნას ორიგინალურად 

გაფორმებული ასოები. ინიციალის თავზე მოთავსებული ქარაგმაც წარმოადგენს 

ზვიარას ფოთლებით, რომელიც ასევე ფერწერულად არის შესრულებული. მო- 
ქვის ხელნაწერის მხატვარ-კალიგრაფმა შექმნა თავისი საკუთარი, არც ერთ 

სხვა ხელნაწერში გამეორებული ასოთა კომპოზიციები, გააფორმა რა ასომთავ- 

რული დამწერლობის თითქმის ყველა ნიშანი.)3 

ასოს მოხაზულობა, რომელშიც ჩახატულია ადამიანის სახე, ჯერ კიდევ 

კალის ლექციონარში (X ს.) გვხვდება: ასომთავრული ასო C-ში (ფ. 105.) 

ჩაწერილია ადამიანის სახე.!? ამავე ასოს ადამიანის სახით ვხედავთ ურბნისის 

#-28 და ჯრუჭის II სახარებაში.“ მოქვის ხელნაწერის ოსტატი უფრო დიდი 

გამომგონებლობით იყენებს ამ მოტივს და ფურცელზე 60V იგი ინიციალის 

ღერძის შუა ნაწილში კვადრატისა და რომბის ელემენტებისაგან რთულ კონფი- 

გურაციას ქმნის, მასში ჩაწერილი ადამიანის სახით, თითქმის სამი მეოთხედი 

ბრუნით; სახე იმდენად ინდივიდუალურია – სქელი წარბებით, კეხიანი ცხვირით, 

დიდი ნიკაპით, რომ შეიძლება ვარაუდი გამოვთქვათ მისი რეალური პროტოტი- 

პის არსებობაზე. 

ხელნაწერში გამოყენებულია ინიციალის ღერძის დანაწილება ნაკვეთებად, 

ზოგჯერ სხვადასხვა ფერის, სხვადასხვა ნახატის ზოლებით, ზიგზაგებით, 

სამკუთხედებითა და სხვა ელემენტებით გაფორმებული, რომელიც შექმნილია 

ფრიად განსწავლული მხატერის მარჯვე ხელით (ფფ. 15L 171V, 308V და სხვ.). 

ხელნაწერის ფურცლებზე მოცემულია შედარებით მარტივად გაფორმებული 

ინიციალიც, რომლის ღერძი დაბოლოებულია ხვიარით ან მოკლე განივი (ფფ. 14V, 

216V) ან დიაგონალური (ფ. 100V) ხაზებით, რომელთაც ბოლოებში გამსხ- 

ვილებული წერტილების სახე აქვთ. 

უმრავლეს შემთხვევაში ინიციალთა დახვეწილი, განუწყვეტელი დეკორა- 
ციული ელემენტებით შექმნილი ღერძი თავსა და ბოლოში ან მხოლოდ ბოლო- 

ში, დასრულებულია პროფილში შესრულებული დაკიდებული ფოთლებით. ხში- 

რად ქმნის ასოებს გრძელი გაფრიალებული კუდებით. სხვადასხვა მხარეს 
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მიმართული ფართო ფოთლებით, რომელიც ხაზს უსვამს ასოს მკაფიო მოხაზუ- 

ლობას და იმავ დროს წარმოადგენს მის ორგანულ ნაწილს. 

მხატვარი-კალიგრაფი ყოველთვის გამოდის ფურცლის საერთო კომპოზი- 

ციიდან და სწორედ ეს უნარი, შეათანხმოს კალიგრაფის ფაქიზი გემოვნება 

ფერმწერის დეკორაციულ ალღოსთან, განაპირობებს თითოეული ფურცლისაგან 

მიღებულ საზეიმო განწყობილებას. ამავე დროს იაზრებს რა ცალკეულ გვერდს 
როგორც ერთიან მხატვრულ ორგანიზმს, მხატვარი ყოველთვის აღწევს ერთმა- 

ნეთისაგან დეკორაციულად სრულიად განსხვავებული ფურცლების შექმნას. 

მხატვრული ეფექტის გაძლიერებას ემსახურება სხვადასხვა მოხაზულო- 

ბის ან ერთნაირი სახის ერთი და იმავე, მაგრამ ყოველთვის ინდივიდუალურად 

გაფორმებული და აფერადებული ასოს გამეორებაც ტექსტის სვეტის მარცხენა 

მხარეზე; აერთიანებს რა ვერტიკალზე მრავალჯერ გამეორებულ საზედაო ასოებს 

ან ფერადოვან ინიციალებს, მხატვარი აქედანაც იღებს დიდ მხატვრულ ეფექტს 

და ფურცლის გადაწყვეტას განუმეორებელ ხასიათს ანიჭებს. 

განსაკუთრებულ მხატვრულ ეფექტს აღწევს მხატვარი ზოომორფული ინი- 

ციალების შესრულების დროს.“ ზოომორფული სიუჟეტური და ფიგურული 

ინიციალები ქართული ხელნაწერებიდან ამკობს ისეთ საზეიმო ხელნაწერებს, 

როგორიცაა: გელათის (XII, C6-908), ვანის (XII-XIII სს. მიჯნა, #-1335), 

ლაფსყალდის (XII ს.), ართვინისა (1242 წ.) და ჯრუჭის II (XII ს. LIL-1667) 

კოდექსებს. თუ ამ ხელნაწერებში, როგორც წესი, სიუჟეტური და ფიგურული 

ინიციალები სახარებათა ტექსტების დასაწყისშია მოთავსებული, მოქვის ოთხთავის 

ხელნაწერში ისინი გაბნეულია ტექსტის სხვადასხვა ადგილზე. 

ხელნაწერი C(2-902-ის ფიგურული ინიციალები უფრო ხშირად ფრინველებ- 

ის, ცხოველების ან თევზების გამოსახულებებისაგან შედგება; ისინი თავიანთი 
სხეულის მოქნილი მოხაზულობით ასომთავრული ასოების ცხად კონფიგურა- 

ციას იძლევიან ისე, რომ ოსტატს დამატებითი მცენარეული ან გეომეტრიული 

ელემენტების შემოტანა არ სჭირდება. განსაკუთრებული სიყვარულით მოქვის 

კალიგრაფი ქმნის ასომთავრულ ასო ლ-ს; ოსტატი არ უშვებს არც ერთ 

შემთხვევას გამოყოს იგი, ქმნის რა მრავალფეროვან ვარიანტებს: ხან მხოლოდ 

სინგურით საზედაო ასოს, ხან მდიდრული მცენარეული ორნამენტით ინი- 

ციალს, მაგრამ განსაკუთრებით ხშირად ფიგურულ კომპოზიციას (ფფ. 35V, 53V, 

58V, 67V, 74V, 83V, 116V, I70V, 176V, 236V).”” ძირითადში ეს არის ყელებით გადაჭდო- 

ბილი, ორი ფრინველის კონფიგურაციით შექმნილი ასო; მათი ყელები და თავები 

ასოს ჰორიზონტალურ ხაზს, ბუნს ქმნიან, ხოლო სიმეტრიულად განლაგებული 

ფრინველების სხეულების მოხაზულობა, ასოს ოვალურ ფორმას (ილ. XXII). 

თავისი ფერადოვანებითა და დახვეწილი ფორმებით შთამბეჭდავია 

ფარშავანგებისაგან შედგენილი ასო ლ (ფფ. 35V, 74V, 99 V): ფარშავანგე- 

ბის ლამაზი ფერადოვანი, მოყავისფრო კუდები, დამუშავებული ლურჯი 

ფერითა და ოქროს ხაზებითა და წრეებით, გვირგვინიანი თავები, ლამაზად 

გადაჯვარედინებული ყელით, სხეულის რბილად მომრგვალებული მოხა- 

ზულობა ასოს განსაკუთრებულად გამომსახველი და ცხადი კომპოზიციის 

შექმნას ემსახურება. ფარშევანგების გამოსახულებების ხშირი გამეორება 

მოქვის ინიციალებში გაგებულ უნდა იქნეს როგორც დამოუკიდებელი თემა 

აზრობრივი მნიშვნელობის აქცენტით და იგი შეიძლება დაუკაგშირდეს 

სიმბოლოს, რომელიც მიუთითებს ქრისტეს აღდგომაზე.23 
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გედების (ფ. 58V), ხოხბებისა (ფ. 116V) და სხვა ჯიშის ფრინველთა 
გამოსახულებებისაგან კომბინირებულ ასოებში ფრინველთა მოძრაობა, აფერადება, 
გადაბმის ხერხები არასოდეს არ მეორდება; ფრინველთა გადაბმული თავები ხან 

ასოს ბუნს ქმნიან, ხან წრეში შიგნით არის მიმართული, საკუთარ მოხაზულობაში 
ჩაწერილი (ფფ. 234V, 176V, 107V), ხან ფრინველთა სხეულები ერთმანეთი- 
სადმი ზურგებითაა განლაგებული (ფ. 35V); უმრავლეს შემთხვევაში კი, ერთ- 

მანეთისადმი სიმეტრიულად მიმართული ფეხებითა და კუდებით გადაკვანძული, 

ძლიერ ცოცხალ და დინამიკურ პოზებშია მოცემული.“ ერთ-ერთ ფურცელზე 
(ფ. 53V) მხატვარი იყენებს ფანტასტიკური არსების გამოსახულებასაც – 

მოცემულია ცხოველის თავითა და ფრინველის სხეულით, ყელებით გადაბმული 

არსებანი, თითოეული შესრულებულია სხვადასხვა ფერში.“ 

ორი თევზის გამოსახულებისაგან შემდგარი მოქნილი ფორმა კარგად შეესა- 

ბამება ასო C-ს მომრგვალებულ მუცელს, თევზების წითლად დაწინწკლული 

ტანი აძლირებს დეკორაციულობის შთაბეჭდილებას (ფ. 89V).2 

ნიჭიერი მხატვარი გრაფიკოსი იყენებს ფრინველისა და მცენარეული მოტივის 

მხატვრული გაერთიანების მდიდარ შესაძლებლობებსაც და ქმნის თავისი გა- 

მომსახველობის ძალით შთამბეჭდავ ასოებს. 

§ (ფ. 950) – ნათელი, ცისფერში შესრულებული ფრინველის სხეული 

ქმნის ინიცკიალის ოვალურ მოხაზულობას, რომელიც თავის მაგივრად ფოთლით 

ბოლოვდება; თავისი გამომსახველობის ძალითა და ფერადოვნებით იგი ხელნა- 

წერის ერთი შესანიშნავი ინიციალია. 

§ (ფ. 186-) ინიციალი ფოთლოვანი ხვიარა ორნამენტით შესრულებული 

ელემენტისაგან იქმნება, რომელიც ფერადოვანი ხოხბის გამოსახულებით ბოლოვ- 

დება. 

ს (ფ. 45V) ინიციალის ღერძი გაფორმებულია დიაგონალური ხაზებითა და 

გეომეტრიული მოტივებით, ხოლო ასოს ოვალური მოხაზულობა ბოლოვდება 

ფოთლოვან ორნამენტზე დასკუპებული ჩიტის თავით. მოქვის ინიციალების ოს- 

ტატმა სხვადასხვა მოტივის შეერთებით ქართული ორნამენტული ხელოვნება 

ახალი, ორიგინალური სახეებით გაამდიდრა. 

მხატვრულად მეტად საინტერესო ინიციალია C, რომელიც გამოსახავს 

ვეშაპს, პირში ადამიანის ტერფით (ფ. 269V). ეს არის ორიგინალური კომპოზი- 

ცია, რომელსაც ანალოგი არ მოეპოვება. ვეშაპის მოცისფრო ფერის მოხრილი 

სხეული კარგად შეესაბამება ასომთავრული C ასოს ოვალურ მოხაზულობას. 

ეს ინიციალი ასეთი სახით შემთხვევით არ არის ამ ადგილას მოთავსებული: იგი 

მიანიშნებს ბიბლიურ თქმულებაზე ვეშაპის მიერ იონას ჩაყლაპვას. იონა ქრის- 

ტეს სიკვდილისა და აღდგომის სიმბოლოა და, ამავე დროს, იგი სიმბოლოა 

ევქარისტიის.” იგი მოთავსებულია იმ მუხლის დასაწყისში, სადაც ქრისტეს 

სასწაულებრივი განძღომის ამბავია მოთხრობილი (იოანე 6, 1, და შემდეგ) და 

მიანიშნებს ამ შემთხვევაში ზიარეიბ .%ე. 

მრგვალ ასოებში და არა მარტო მრგვალ ასოებში, არამედ როდესაც ამის 

საშუალებას ასოს მოხაზულობა იძლევა, მოქვის ხელნაწერში მიღებულია ინიცია- 

ლის მუცლის სხვა ასოთი შევსება; ამ ხერხის გამოყენებით ინიციალის სტრუქ- 

ტურა გარეგნულად თითქმის არ განიცდის ცვლილებას – იგი მრავალფე- 

როვნდება დეტალებით და იღებს უფრო რთულ ხასიათს მუცელში ჩაწერილი 
ასოს გამო – ფფ. 168V, 204V, 171V, 252V. და სხე.” 
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ინიციალების შესრულების მანერა ფერწერულია. მათ შესაქმნელად გამოყე- 

ნებულია მსუყე, გაუმჭირვალე საღებავებით მრავალშრიანი ფერწერული ხერხი, 

განსაკუთრებით მშვენიერია არაჩვეულებრივი გემოვნებით შესრულებული ფერთა 

გამა, რომელიც აგებულია წითლის, ლურჯის, თეთრასა და ოქროს ფერადოვან 

შეთანხმებაზე. ოსტატი ამ ოთხ ფერს თითქმის ყველა ინიციალის ასაგებად 

იყენებს. ჩვეულებრივად ორნამენტული ასოს კონტურს, რომელიც იცვლება 

თავის სიგანეში -და სხვადასხვა- მონაკვეთებისაგან შედგება, შემოწერს ოქროთი, 

რომელიც ხან გასქელებულია და ხან თხელი ფაქიზის ხაზითაა გავლებული: 

ასოს შიდა ნაწილი ლურჯი და წითელი საღებავით იფარება; აფერადებაში 

ზოგჯერ ჭარბობს წითელი, ზოგჯერ ლურჯი ან ორივე ფერი თანაბრად ჟღერს. 

ორივე ფერის ზემოდან სქლად დადებულია თეთრას მონასმები, რომლებიც 

იმეორებენ ძირითადი ტონის კონტურს ან ძერწაგენ ფორმას. ინიციალთა ფერა- 

დოვნების აღქმაში გარკვეულად მნიშვნელოვანი როლი ენიჭება საღებავით და- 

უფარავი პერგამენტის მონაკვეთებს, რომლის სპილოს ძვლის ფერს ოსტატი 

იყენებს როგორც დამატებით ნათელ ფერს, რომელიც უფრო მუქ ტონებში 

შესრულებული ასოს ნაწილების გამიჯვნას ემსახურება; იგი აღიქმება როგორც 

წინასწარ ჩაფიქრებული და გააზრებული ხერხი, რომელსაც ოსტატურად იყ- 

ენებს მხატვარი. ზოგჯერ ორნამენტის შესრულებაში შეინიშნება მოცულო- 

ბრივი ფორმის გადმოცემის ცდაც, რაც ძირითადად ფერადოვანი მოდელირები- 

თაა მიღებული. 

ფიგურების ფერწერული დამუშავება, ფერადოვანი გამა ხელს უწყობს 

გამოსახული ფრინველებისა და ცხოველებისათვის დამახასიათებელი თავისებურებე- 

ბის გამოვლენას. გულმოდგინედ გამოხატული სულ მცირე დეტალებით – 

თევზების წითლად აფორაჯებული სხეულები, ფრინველთა ბუმბული, ფარშავან- 

გების ფერადოვანი კუდები და სხვ. შექმნილია სწრაფი და ნაზი მონასმებით, 

ყოველგვარი შესწორებების შეტანის გარეშე და გადმოიცემა არაჩვეულებრივად 

ცოცხლად და დინამიკურად, ოქროს შეთანხმება წითელთან და ლურჯთან 

იმდენად დეკორაციულია, რომ ხელნაწერის ზოგიერთი ინიციალებიანი ფურცე- 

ლი არანაკლები მხატვრული ღირებულებისაა, ვიდრე მინიატურებიანი, 

XIII საუკუნის ხელნაწერები #-496, #-138, #-109, #-26 ართვინის, იენაშისა 

და სხგ. მოწმობენ დეკორაციული სტილის ცვლილებებზე ქართულ ხელნა- 

წერებში. შინაგანი დინამიკურობა, მისწრაფება, სხვადასხვა ხერხით დაარღ- 

ვიოს გარეშემოწერილობის საზღვრები, დეკორაციული ფორმებით დატვირთულობა 

დროის ერთი მნიშვნელოვანი თავისებურებაა. 

მოქვის კოდექსის ინიციალების სხვა ხელნაწერებისაგან განსხვავებული 

ფორმები და განსაკუთრებით XI-XII საუკუნეების ნიმუშებისაგან, მდგომარეობს 

რამდენადმე ამ ფორმების დატვირთულობაში. აღინიშნება ხაზობრივად მკვეთრი 

სილუეტების შერბილება, უფრო დინამიკური და მომრგვალებული ფორმების 

გამოყენება. ხელნაწერის ინიციალების გაძლიერებული დინამიკა, სრულყოფილი 

ტექნიკა, მოტივთა მრავალფეროვნება, ოქროს სიჭარბე მოწმობს ახალი სტილის 

ჩამოყალიბებას ხელნაწერი წიგნის მხატვრული გაფორმების სისტემაში. ეს 

ტენდენცია განპირობებული იყო XIII-XIV საუკუნეების მიჯნის ქართული ხელოვ- 

ნების საერთო პროცესით: მისწრაფებით შეექმნათ უფრო ფერწერული, დეკო- 

რაციულად მდიდრული ეფექტები.”? ინარჩუნებს რა ასოს მკვეთრ სტრუქტუ- 

რულ საფუძველს, მოქვის ინიციალები ემსახურება ტექსტს, მათი ამოცანაა ამ 
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ტექსტის თანხლება, მისი მორთვა. ტექსტის საზღვრებს გარეთ გატანილი, იგი 

“უფრო განვითარებულია სიმაღლესა და სიგრძეში, ვიდრე სიგანეში, რომ არ 

დაარღვიოს ტექსტის ბლოკის მთლიანობა; XIII-XIV საუკუნეების მთელ რიგ 

ხელნაწერებში აღინიშნება ეს სიახლეები (#-138, ტ-496, #-922). არ იცვლება 

დეკორის ელემენტები, მაგრამ ახალი ჩნდება მათ კომპოზიციურ წყობაში, 

ორნამენტული მოტივებისა და საერთო არქიტექტონიკურ გადაწყვეტებში, იცვ- 

ლება ტექსტის მიმართება მისი გამფორმებული ელემენტებისადმი, მასთან დაკავ– 

შირებით იცვლება ფურცლის მხატვრული იერიც. 

ინიციალებით მდიდრულად მორთული კოდექსის თავფურცლების გაფორმე- 

ბის ხასიათშიც თავს იჩენს დროის სტილისტური ცვლილებანი: თავფურცლის 

ტექსტი და მისი შემამკობელი ელემენტები გააზრებულია ერთიანობაში, მხატე- 

რულად დაკავშირებულია ერთმანეთთან. ოთხივე სახარების თაგვფურცელი საყუ- 

რადღებოა თავისი გაფორმების სიმდიდრითა და საზეიმო ხასიათით: ორნამენტუ- 
ლი დეკორით გაფორმებული გაშლილი ლათინური II-ს ფორმის თავსართები, 

მასში ოქროს ასოებით ჩაწერილი სათაურებით, დიდი, მდიდრულად მორთული 

ინიციალებით, დაგრძელებული 8-10 სტრიქონის გასწვრივ, მათი დასმა საზეიმო 

ფურცლის სხვადასხვა ადგილას, სამ-სამი თითოეულ ფურცელზე (გარდა მათეს 

სახარების თავფურცლისა, რომელიც ერთი დიდი ზომის ინიციალითა და საზე- 

დაო ასოებით არის გაფორმებული), არღვევს XI-XII საუკუნეებში მიღებული 

თავფურცლის მორთვის კლასიკურ გაწონასწორებულ ხასიათს და თავფურცლის 

საერთო კომპოზიციაში დატვირთულობა და დინამიკა შემოაქვს. 

წიგნის შემკობის ხელოვნება, მისი დეკორაციული გაფორმების ელემენტ- 

ები ყოველთვის არაა დაკავშირებული გრაფიკოსის, მხატვარ-დეკორატორის 

ხელოვნებასთან, არამედ ხშირად მისი ავტორი გადამწერი-კალიგრაფია. C0- 

902 ხელნაწერის ყველა საზედაო ასო და ინიციალი, ისე როგორც ხელნაწ- 

ერის ტექსტი, შესრულებულია ერთი ხელით, ერთ სტილში. ჩვენი აზრით, 

მათი შემსრულებელი თვით კალიგრაფი, ტექსტის გადამწერი ეფრემია. ამაზე 

მეტყველებს ის, რომ ინიციალები მჭიდროდ არ ეკვრიან ტექსტის ასოებს, არ 

გადაფარავენ მათ, არამედ მათი ფორმების მდებარეობა ზუსტად შეესაბამება 

სტრიქონის დასაწყისში მათ განლაგებას, რაც იმაზე მიუთითებს, რომ ინი- 

ციალები ტექსტთან ერთად იწერებოდა; საზედაო ასოები და ინიციალები 

უფრო ხშირად ერთი ან ორი ასოთი გადაადგილებენ სიღრმეში, ტექსტში 

სტრიქონის დასაწყისს და მათი შემსრულებელი ეფრემი ცდილობს, რომ 

ტექსტიც ცხადი წასაკითხი იყოს და ინიციალებიც ტექსტის წაკითხვაში 

დაეხმაროს მკითხველს, მკაფიო და ცხადი აღსაქმელი გახადოს იგი. კოდექ- 

სის შემამკობელი ინიციალები ეფრემის უსაზღვრო ფანტაზიის ნაყოფია, როგორც 

მხატვარ-სპეციალისტისა. 

როგორც აღნიშნავს რ. შმერლინგი XI საუკუნის ქართულ ხელნაწერ 

წიგნში ინიციალი ჩამოყალიბდა ბერძნულ სელნაწერებში მიღებული პრინციპე- 

ბის თანახმად, ე. ი. ქართულ ასოებზე გაფორმების იმ საშუალებების უბრალოდ 

გადატანით, რომელიც მიღებული იყო შესაბამისი მნიშვნელობის ბერძნულ ხელ- 

ნაწერებში. მიუხედავად იმისა, რომ დეტალების დამუშავებასა და ზოგიერთი 

მხატვრული ხერხის გამოყენებაში იგრძნობა გარკვეული სიახლოვე ბიზანტიუ- 

რი ხელნაწერების ინიციალებთან, მაინც მოქვის ხელნაწერის ინიციალები ატარებენ 

ადგილობრივ, ქართულ ხასიათს, ქართული ასოებისათვის კარგად მორგებული 
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ორნამენტული კვანძები, ხვიარები, გეომეტრიული მოტივები და სხვ. ელემენტე- 

ბი, ინიცკიალთა ორგანული ჩასმა ტექსტში, ასოსათვის ცხადი და ნათელი 

კონფიგურაციის შენარჩუნება, მეტყველებს ქართველი ოსტატის მიერ ბიზანტი- 

ური მემკვიდრეობის გააზრებულად ათვისებას, ამ მემკვიდრეობის ქართული 
დამწერლობის ნიმუშებზე შემოქმედებითად გადატანას. 

მოქვის სახარების ინიციალების ფიგურული კომპოზიციებიც ძვირფასად 

გაფორმებული ბიზანტიური ნიმუშებიდან მომდინარეობენ. შეიძლება გამოიყოს 

რამდენიმე თავისებურება, რომლებიც ცხადყოფენ ამ კავშირს: ფიგურული 

ინიციალების კომპოზიციური სისტემა ქართულშიც და ბერძნულ ხელნაწერებ- 

შიც აგებულია ძირითადი, გეომეტრიულად ზუსტი ასოს შეფარდებაზე ცხოვე- 

ლის რეალურ სახესთან. ორივე შემთხვევაში ცალკეული გამოსახულება ან 

ორნამენტული დეტალები მისდევენ ინიციალის მოხაზულობას, მკვეთრად და 

ცხადად იკითხება მათი გარშემოწერილობა. ყველა სახის კომპოზიციის დროს 
ფიგურა ჩაწერილია მცენარეულ ორნამენტსა ან საკუთარ მოხაზულობაში, 

ფორმები არ ერწყმიან ერთმანეთს, არ არიან გადახლართული, იგი არ გადა- 

დის ისეთ უხვ ორნამენტში, რაც ასე დამახასიათებელია სომხური ხელნაწე- 

რებისათვის. 

C0-902 ხელნაწერში შეინიშნება კომპოზიციური ერთიანობა მინიატურებისა 

ინიციალებთან; როდესაც ოსტატი რამდენიმე ინიციალს ათავსებს ფურცელზე, 

იგი ცდილობს დაიცვას აუცილებელი მანძილი მათ შორის, აღწევს რა ამავე 

დროს წონასწორობას მინიატურებთან, ფიგურებისა – დეკორაციულ ელემენტებთან. 

ხელნაწერში არ აღინიშნება შემთხვევაც კი, როცა ინიციალები გადადიან მინ- 

იატურაზე ან პირიქით. ამიტომ დამაჯერებლად შეიძლება ითქვას, თუ როგორი 

თანმიმდევრობით სრულდებოდა ხელნაწერის მხატვრული გაფორმება: მხატვარი 

და კალიგრაფი, ხელნაწერის გადამწერი ეფრემი, თვითვე ქმნიდა ინიციალებსაც 

და მინიატურებსაც ერთდროულად; ჯერ აკეთებს ინიციალის მონახაზს და 

შემდეგ მინიატურას. შეიძლება ითქვას, რომ პირველად თვით კომპოზიციას კი 

არა, არამედ ჩარჩოს გარკვეული მინიატურისათვის და რადგან მინიატურათა 
ზომები ერთნაირი არ არის, ამას არსებითი მნიშვნელობა აქვს გაფორმების 

სწორი ორიენტაციისათვის. მხატვარი ერთდროულად მუშაობს ტექსტზე, ფიგ- 

ურულ სცენებსა და ინიციალებზე. შუა საუკუნეების პრაქტიკამ არსებითი 

განსხვავება არ იცოდა „კომპოზიციასა“ და „დეკორაციულ“ ელემენტებს შორის, 

ადამიანის ფიგურასა და ორნამენტს შორის; არცთუ ისე ხშირად აშკარა უპი- 

რატესობას ანიჭებდა ორნამენტს და არა სახის გამოსახვას.3? 

მოქვის სახარების ინიციალების შესრულებაში შეინიშნება მთელი რიგი 

თავისებურებანი, რომელიც ეფრემს, როგორც ქართველ ოსტატს, ახასიათებს. 

უპირველეს ყოვლისა, უნდა აღინიშნოს, რომ სიახლოვე ბერძნული ხელნაწ- 

ერების ინიციალებთან ჩანს ფერადოვან აგებაში – წითელის, ლურჯისა და 

ოქროს შეთანხმებაში, მაგალითად, ასეთი მჟღერი ფერადოვანი აგება თვით 

მოქვის სიუჟეტურ მინიატურებსაც კი არ ახასიათებს, რომელთა ფერადოვანი 

აგება უფრო აკვარელისებურ ფერთა შეხამებით ხასიათდება, რასაც ხელს 

უწყობს თეთრას ჭარბად დადება ძირითად ტონზე. განსხვავებით ბერძნული 

ინიციალებისაგან, რომლებიც დეტალების გარკვეული მოუწესრიგებლობითა 

და ფიგურული გამოსახულებების სტატიურობით ხასიათდებიან, მოქვის ოს- 
ტატი ინიციალებს თავისუფალი განაწილების პრინციპზე აგებს, იგრძნობა 
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დინამიკა, რიტმი, რასაც-ბელეს'უწყობს ქარიულა »სოს'ასიმეტრიული მოხა- 

ზულობა. იგივე შეინიშნება ფიგურულ ინიციალშიც; სადაც ურთიერთდაპირი- 

სპირებული ფორმების ფერადოვანი გამის ცვლილებანი აძლიერებს მათ დი- 

ნამიკურ გამომსახველობას. ეს განსაკუთრებით ძლიერდება იმ ფიგურულ ინი- 

ციალებში, სადაც ფრინველთა გამოსახულებანი მცენარეულ-ორნამენტულ 

მოტივებთანაა შეთანხმებული. სტილიზებული ორნამენტული ინიციალები კიდევ 

უფრო აშკარად მეტყველებენ დროის სტილისტურ ცვლილებებზე: მრავალფ- 

ეროვანი ფოთლოვანი და მცენარეული მოტივები, რთული წნულები, მუღერი 

აფერადება, დროის სტილისტურ მოთხოვნებს პასუხობს. 

მხატვრულად გაფორმებული ინიციალების სიუხვით მოქვის სახარება არ 

დგას განკერძოებულად ქართულ წერილობით ძეგლებში. მრავალფეროვანი და 

მრავალრიცხოვანი ინიციალები ამშვენებს საზეიმო ხასიათის ისეთ მნიშვნელო- 

ვან ნიმუშებს, როგორიცაა გელათისა (XII ს.) და ჯრუჭის II (XII ს.) 

სახარებები. ჯრუჭის ოთხთავში ინიციალები კომბინიარებულია ფრინველთა, 

ცხოველთა, მცენარეული ელემენტების, ადამიანთა ფიგურების მრავალფეროვანი 

გამოსახულებებით, ხშირად ფანტასტიკური არსებების შეერთება-შეხამებით, და 

მაინც, თავისი სიმდიდრით მცენარეული და ცხოველთა სამყაროდან ფორმების 

მრავალფეროვნებით მოქვის სახარება აღემატება ერთსაც და მეორესაც.3) 

ამრიგად, მოქვის კოდექსის ინიციალები ქმნიან რთული სახის დინამიკურ 

და გამომსახველ კომპოზიციებს, წნულისა და ზოლთა ხვეულების აგებაში 

მოცულობრივი და სივრცობრივი გააზრებისაკენ მისწრაფება იგრძნობა. ინი- 

ციალების ნათელი და მჟღერი ფერები, რომლებიც ოქროს სიჭარბისაგან ბრწყ- 

ინავენ, მთელ მორთულობას საზეიმო იერსა და რბილ ხასიათს ანიჭებენ. 

ინიციალების გაფორმებაში ფერადოვანი გამის შერჩევა, ფრინველთა, ცხო-, 

ველთა და მცენარეული გამოსახულებების მრავალფეროვნება, მათი განაწილება 

კოდექსში მოწმობენ, რომ თავისი გამომგონებლობითა და ფერადოვნებით ეს. 

VMელნაწერი წარმოადგენს წიგნის მხატვრული გაფორმების უმნიშვნელოვანეს! 

რა უნიკალურ ძეგლს. 
სხვადასხვა ნიშანი და აღნიშვნა. მოქვის ოთხთავის გადამწერს ხელნაწერ-. 

ის ტექსტში მრავალ ადგილას წითელი მელნით შესრულებული მრავალფერო-. 

ჟანი წვრილმანი ნიშნები შემოაქვს – ჯვრები, წერტილები, ტიტლები, ასტე< 

ოაქსები, რომლებიც, როგორც ცნობილია, განსაზღვრულია ხელნაწერში ტექს- 

ტის გარკვეული ნაწილებისადმი მკითხველის ყურადღების მისაპყრობად და. 

აპომელიც აადვილებს სახარების საჭირო თავისა თუ ქვეთავის მოძებნას. ხელნა– 

წერის ტექსტის შინაარსის მიმართ მათ დამხმარე ფუნქციის მნიშვნელობა 

ეკისრებათ. ამასთანავე, თავიანთი ფერადოვნებითა და გაფორმების ხასიათით 

ისინი ტექსტში დეკორაციულ დატვირთვასაც. იღებენ. 

უპირველეს ყოვლისა, უნდა აღინიშნოს რიცხვითი მნიშვნელობის აღმნიშვ- 

ხელი ანბანის ასოები ნაწერი სვეტის მარცხენა მხარეზე ან სვეტებს შორის” 

«ნიციალების თავზე ან ქვეშ, ჩართული რომბისებურ დეკორაციულ ელემენტში 

'ფფ. 109L, 120V, 179V, 231V, 2438V და სხვ.). ისინი აღნიშნავენ ტექსტში 

ახალი თავის, პარაგრაფის, მუხლის თანმიმდევრობას. 

- ამ ელემენტის ჩარჩო იქმნება მარტივი დაკლაკნილი მოკლე ხაზებითა და 

პჰერტილებით, რომლებიც შემოსაზღვრავენ რომბის საკმაოდ რთულ კონფიგურა- 

ციას: სამი წერტილისაგან შემდგარი მოტივი შემოსაზღვრავს ასოებს მარჯვნი- 
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დან და მარცხნიდან. ხოლო ორჯერ გამეორებული და.თანაფარდობით დამოკლე- 
ბული ცენტრიდან გარეთ მიმართული ტიტლის ფორმა – ზემოდან და ქვემოდან. 

ეს პატარა ჩარჩოები თან სდევენ საზედაო ასოებსა და ინიციალებს და ვი- 

ზუალურად ერთიანდებიან მასთან. მათ გამოჩენას ქართული ხელნაწერები უნდა 

უმადლოდნენ ბიზანტიურ ხელნაწერებს (ასტერიქსები), რომლებშიც სწორედ 
ციფრობრივი აღნიშვნების ჩართვის ხერხი იყო და მათი ამგვარი გამოყოფა 

შეინიშნება უკვე X საუკუნეში. ამ ნიშანს ვხედავთ რუისის #-845 (XI ს.) 
სახარებაში.7 

გარდა ამისა, მოქვის ხელნაწერის ტექსტში ზოგჯერ ჩართულია ოქროთი, 

ან წითელი ფერით შესრულებული პატარა ჯვრები; გარკვეული ადგილი მათ 

არა აქვთ და მხოლოდ იმას ემსახურებიან, რომ გაამახვილონ ყურადღება, 

ტექსტის შინაარსზე (ფფ. 117V, 127+, 144+, 155. 178 189+ 196XL და ა. შ.). 

ხშირად, მაგრამ არა ყოველთვის, როგორც აღნიშნავს ვ. ლიხაჩოვა, სტუდიელი 

კალიგრაფები ათავსებდნენ ტექსტიანი ფურცლის თავზე მელნით მოხაზულ 

ჯვრებს.“ შედარებით სხვა ხასიათისა და მნიშვნელობისაა პატარა ჯვრები 
ლენინგრადის საჯარო ბიბლიოთეკის XI საუკუნის ხელნაწერში I96CC6ყ. 801, 

სადაც ახალი სტრიქონის დაწყებას გადამწერი ზოგჯერ გამოყოფს ჯვრით, 
კუთხეებში წერტილებით. 

სტრიქონისა და თავის დაბოლოება. მოქვის ხელნაწერის სტრიქონში ტექს- 

ტი, რომლითაც სრულდება თავი, პარაგრაფი ან მუხლი ფორმდება წითელი 

ფერით შესრულებული სამი წერტილით, ეფრემ მცირეს განმარტებით, „დიდად 

სასუენად“ წოდებული,” ხოლო თავების დასასრულს მოთავსებულ ნიშანში 

გამოყენებულია წითელი წერტილებისა და შავი დაკლაკნილი ხახის, ტიტლის 

ურთიერთშეთანხმება. 

სახარების თავების ერთმანეთისაგან გამოყოფას ხელს უწყობს ტექსტის 

ბოლო ნაწილის დეკორაციულად გაფორმებაც. თავის დასასრული, როგორ(! 

წესი, აღინიშნება სოლისებური ფორმით შედგენილი ტიტლის თანდათანობით 
დამოკლებული სტრიქონისაგან, იწყება 15-10 ნიშნით და მთავრდება ერთით, 

რომლის წვერი მიმართულია ქვემოთ (ფფ. 103V, 157V, 325L). გარდა 

ნიშნებისა, ეს ფურცლები შეიცავენ აგრეთვე ყოველ მეორე სტრიქონის დასაწყის- 

ში საზედაო ასოებს, რითაც ეს დასასრული ფურცელი ორგანიზებულ დეკო- 

რაციულ სახეს იძენს. მათეს სახარების თავის ამგვარად გაფორმებულ დასას- 
რულში (ფ. 103V), ტიტლების სტრიქონების რიგში ჩასმულია ეფრემის პირვე- 

ლი მინაწერი და ამრიგად, ამ ხერხით დეკორაციულად გამოყოფილია ეL 

მინაწერიც. 
მარკოზის (ფ. 157V) სახარების დასასრული, როგორც აღვნიშნეთ, ტიტ- 

ლებისაგან შედგენილ სამკუთხედს წარმოადგენს; ლუკას სახარების დასასრუ- 
ლი კი ძალიან თავშეკავებულად არის გაფორმებული (ფ. 252V) და დასრულე- 

ბულია ასე: ასომთავრული ასოებით: 9:. შემდეგ ორი სტრიქონი ტიტლისაგან: 
შედგენილი, დაბოლოს, სამი წითელი წერტილი; ხოლო რაც შეეხება იოანე!" 

თავის დასასრულს (ფ. 325V) და ამით, რა თქმა უნდა, სახარების მთელი, 
ტექსტისა (თუმცა მას კიდევ მოსდევს გიორგი მთაწმინდელის ანდერძი), ტიტ”: 

ლის სტრიქონებისაგან შემდგარი სამკუთხოვანი დაბოლოების წინ, წითელი 

მელნით სამწერტილოვანი კონფიგურაციით შედგენილ ჩარჩოში ჩაწერილია სი-, 
ტყვები: 9 1 C ჩ:: ხოლო გიორგი მთაწმინდელის ანდერძის შემდეგ (ფ..326(1) 
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იმავე ტიტლის მოტივით შესრულებული, ღორი ერთნაირი ჭჯიგ.9ძის სტრიქონია. 

ორი დეკორაციული სისტემის, ერთი მხრივ, დასაწყისის, ე. ი. თაგფურც- 

ლისა და, მეორე მხრივ, სახარების ტექსტის ცალკეული თავხს დასასრულის 
„გაფორმების ურთიერთშედარება გვაძლევს პირველის უფრო მეტად საზეიმო 

ხასიათს, მეორისადმი უფრო საქმიან მიდგომას, ტექსტის დასასრულის ძუნწად 

«გაფორმებას. 
სინგურის გამოყენება. ფურცლის დეტალებს უკავშირდება აგრეთვე ფერით 

ასოების, ფრაზების გამოყოფა ტექსტში, ე. ი. ფერის გამოყენება ტექსტის 

გარკვეული ნაწილების გამოყოფისათვის. 

ა წითელი მელანი დიდ როლს თამაშობს სახარების ტექსტის დეკორაციული 

ხასიათის შექმნაში, საზეიმო განწყობილების გადმოცემაში. საზედაო ასოებში, 

ინიციალებში, სხვადასხვა ნიშნებში, ზოგჯერ ტექსტში ჩართულ ფრაზებში 

“გამოყენებული ეს ფერი აძლიერებს მორთულობის შთაბეჭდილებას. უნდა აღინიშ- 

წოს, მოქვის სახარების ხელნაწერში მინიატურებზე წითელი ფერით შესრულე- 

ბული წარწერები, რადგან ხელნაწერის ტექსტი თვით განმარტავს მინიატურა–- 

შა მოცემულ სცენას, ამიტომ სიუჟეტურ მინიატურებს ძირითადში წარწერები 

„'რა აქვთ, მხოლოდ ბოლო მინიატურებზე „,სულიწმიდის მოფენა“ და ,ღვთისმშობ- 
ლის მიძინება“ ჩნდება განმარტებითი წარწერები, რომლებიც შესრულებულია 

„წითელი მელნით ბერძნულად; მინიატურებში წითელი მელნითა და ბერძნული 

„სიებით შესრულებულია ქრისტეს, ღვთისმშობლისა და იოანე ნათლისმცემლის 

სახელები. ბერძნული წარწერები წითელი მელნით მოცემულია აგრეთვე მახარე- 

ბელთა თავების გასწვრივ და ქრისტეს წინაპრების პორტრეტებზე ,,ქრისტეს 

„გენეალოგიაში“, მათი ხასიათი აშკარად გვიჩვენებს, რომ ისინი ბიზანტიური 

ნიმუშების მიხედვითაა შესრულებული და ქართველი ოსტატი, რომელმაც იგი 

გადმოიღო, არცთუ ისე კარგად ფლობს ბერძნულ მართლწერას. ეფრემი (ჩვენ 

მაგვაჩნია, რომ ეს მინაწერებიც მის მიერ არის გაკეთებული) ძირითადში 

Lწორად ანაწილებს მათ, როგორც ამას ბერძნები აკეთებდნენ, შარავანდის 

ირგვლივ, რომელიც ასევე წითელი მელნითაა შემოხაზული I C X C, M 

C. V ან ერთ მხარეზე შარავანდისა IVV, ანდა მახარებელთა თავების გასწვრივ 

(ძალზე დაზიანებულია და ნაწილობრიე იკითხება), ან ბოლო სიუჟეტურა 

ჟომპოზიციების თავზე IIII>MV... #0... ,,სულიწმიდის მოფენა“ ,· IL -0C0IMICIC 

%. 0V „ღვთისმშობლის მიძინება“, მაგრამ მათი შესრულება უფრო უხეშია, 

'მოკლებულია იმ სიფაქიზეს, რომლითაც გამოირჩევა ხელნაწერის ძირითადი 

'ქართული ტექსტი. ოსტატ-კალიგრაფს, სავარაუდოა, ჰქონდა მისთვის საჭირო 

ფრაზები და გულმოდგინედ აკეთებდა მათ ასლებს. 

ფერადოვანი გააზრება, რომელსაც ტექსტიანი ფურცელი ქმნის, ემყარება 

მუქ მოყავისფრო, ოქროსფერი მელნისა, რომლითაც გადაწერილია ტექსტი და 

ტექსტის სხვადასხვა ადგილას წითელი მელნითა და ოქროს საღებავით შექმნი- 

ლი შეთანხმებების ურთიერთშეხამება-დაპირისპირებას, წითელი მელნის კონტ- 

რასტი ინიციალებში, სათაურებში, ტექსტში გაბნეულ დამატებით დეტალებში, 

ემსახურება ფურცლისაგან მიღებული გაძლიერებული დეკორაციული შთაბეჭ- 

დილების შექმნას. 

ეკსებიოსის წერილის გაფორმება. 0-902 ხელნაწერში ევსებიოსის წერილს 

კარპიან სადმი უჭირავს წვრილად ნაწერი ტექსტის ორი ფურცელი (ფფ. 1L IV, 
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2L 2V) და არ განოირჩევა დეკორაციული შემკულობით. წერილის პირველი 
გვერდი გაფორმებულია მხოლოდ საზედაო ასოებით, ყოველგვარი მოჩარჩოების 

გარეშეა და სინგურის წითელი ფერით გამოიყოფა სათაური და საზედაო 

ასოები; ამავე ფურცლის შემდეგი გვერდი უკანა მხარეზე, კიდევ უფრო ნაკლე- 

ბად არის მორთული, რადგან მხოლოდ საზედაო ასოები აფორმებენ მას. 

კ. ნორდენფალკის მოსაზრების თანახმად, რომელმაც გამოიკვლია ოთხთ:- 

ვების ხელნაწერი კოდექსების ტექსტების თანმხლები მინიატურების შემადგენლობ., 

ბიზანტიურ ხელოვნებაში ევსებიოსის წერილი კარპიანესადმი გაფორმებულ 

კამარაში თავსდებოდა.19 მოქვის სახარების დასაწყისი ფურცელი ევსებიოსი" 

წერილით დეკორაციული ჩარჩოს გარეშეა და ამით ემიჯნება იგი ბერძნულ 

ორიგინალს: ბიზანტიურ ოთხთაგთა ხელნაწერების მსგავსად, როგორც წესი, ეს 

წერილი კამაროვან ჩარჩოშია ჩასმული ასევე სომხურ ხელნაწერებშიც. ქართულ 

ეროვნულ ნიადაგზე შექმნილ ხელნაწერებში საერთოდ უარყოფილია წერილს 

ტექსტის საზეიმო გამოყოფა. ასეთი საქმიანი მიდგომა ევსებიოსის წერილისად- 

მი ქართულ ხელნაწერებში დამახასიათებელია განვითარების ხანგრძლივი დროის 

მანძილზე და უეჭველად შეადგენდა მისთვის ნიშანდობლივ ერთ-ერთ თავისებუფრე- 

ბას.? მოქვის ხელნაწერის ოსტატის ამგვარი მიდგომა ევსებიოსის წერილისა- 
დმი, ხელნაწერს წარმოგვიდგენს როგორც ძეგლს, რომელიც დეკორაციული 

მორთულობის ამ ნაწილში არ მიჰყვება ბიზანტიურ ორიგინალს და ქართუვი 

ხელნაწერებისათვის დამახასიათებელ ეროვნულ თავისებურებას უნარჩუნები/Vა- 

ხარების ტექსტის დასაწყისს. 

სახარების თავფურცლის გაფორმების ხასიათი. მოქვის კოდექსის თიარეუ- 

ლი თავის ტექსტის თავფურცლის გაფორმება განსაკუთრებულად საზეიმი; ზა- 

სიათს ატარებს, რასაც ფურცელზე ორნამენტული თავსართებისა და დაღა 

ფერადოვანი ინიციალების ურთიერთმიმართება ქმნის; თავსართების ხაზგასმ'ელ:ი 

დეკორაციულობა და ფერადოვნება, ორნამენტული მოტივების ორგანული კონპო- 

ზიციები მოწმობენ შემოქმედებით ძიებებს ნიჭიერი ოსტატისა, რომელიც ყივე- 

ლი თავფურცლის შექმნის დროს ახალ მხატვრულ ღირებულებას ქმნის, კომკო- 

ზიციურად მჭიდროდ უკავშირდება ერთმანეთს თავსართი, ინიციალები, გა::სა– 

კუთრებით პირველი ინიციალი და ხელნაწერი ტექსტი. 

მოქვის სახარების ხელნაწერის თავსართები, ეს არის ლამაზი დეკორაცაუ- 

ლი კომპოზიციები – ჰორიზონტალზე გაშლილი ლათინური II ფორმის ჩარ– 

ჩო,“ რომელიც სხვადასხვა ფორმაში ჩასმული ყვავილებისა და ფოთლის 

სტილიზებული სახეებითაა შევსებული. თავსართი გაშლილია ორივე ნაწერი 

სვეტის სიგანეზე. ორნამენტისაგან თავისუფალი ცენტრალური არე უჭირავს 

ასომთავრულით შესრულებულ სათაურებს, რომელთა ერთმანეთში ჩახლარ- 

თული ასოები ლამაზ წნულებს ქმნიან და აძლიერებენ დეკორაციულობა»ს, 

რომელიც კიდევ უფრო ხაზგასმულია ქარაგმის ფერადოვანი ხასიათით. ქარაგ- 

მის დაკლაკნილი ხაზი წითელი მელნითაა შესრულებული შავი წერტილებით 

ზემოდან და ქვემოდან; თვით ასომთავრული ასოებიც შესრულებულია წითეჯო.: 

მელნით და ზემოდან ოქროა გადავლებული; სათაურის თითოეული სიტყვა 

ვერტიკალზე სამი წითელი წერტილით არის გამოყოფილი. 
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სახარების თავების სათაურებია: 

მათე: სხიშა:ძ 0 LL: 0CL I (ფ. 13) 

მარკოზი სხთ9 5: 972თ ხხ შს: თC+ I (ფ. 106») 

ლუკა: სხთძა: ხხ ს 0CXI (ფ. 162.) 
იოანე: სხთაძაუ“ იჩ ს:C+XL (ფ. 255») 

ხელნაწერის თავსართებისათვის შერჩეულია „II“ – მსგავსი ჩარჩოს 

ფორმის ის ვარიანტი, რომლისთვისაც დამახასიათებელია წვრილი კონტურუ- 

ლი ხაზი, რომელიც მარჯვნივ საფუძველთან გრძელდება ჩარჩოს საზღვარს 

გარეთ და მასზე დასმულია მაღალ ყლორტზე საკმაოდ მსხვილი ყვავილის 

კოკორი. ჩარჩოს ზემოდან, ცენტრსა და კუთხეებში სამყურა მცენარეული 

მოტივია, ცენტრში შედარებით დიდი, ვიდრე კუთხეებში. ხელნაწერის მხატ- 

ვარი არ იმეორებს თავსართების დეკორაციულ მორთულობას, გაურბის წნულების, 

ფორმების გამეორებას, მათ ერთტიპურობას; აფერადებითაც ისინი განსხვავდე- 

ბიან ერთმანეთისაგან. თავსართები არაჩვეულებრივი გულმოდგინებით არის 

შესრულებული და ქმნიან მიმზიდველ დეკორაციულ სახეებს. ორნამენტები 
მრავალჯერ გამეორებული ელემენტების რიტმზე იგება – წრეები, კვადრატე- 

ბი, ნუშის გულის ფორმა, რომელშიც ჩახატულია ყვავილთა მოტივები. ზოგჯერ 

შემომსაზღვრელი ფორმა მეორდება ხვიარა ყლორტით გარეთა კონტურზე, 

მისგან ამოზრდილი ფოთლებით, ავსებენ რა სივრცეს ყვავილის შემომსაზღვრელ 

ფორმებს (წრეებს) შორის, რომლებიც ერთმანეთისაგან გარკვეული მანძილით 

არიან დაშორებულნი (ფ. 106L). მსხვილი სამყურა ყვაგილები თავისუფლად 

და მოხერხებულადაა განთავსებული მათთვის შემოსაზღვრულ არეში. ყლორ- 

ტის ნახატი მოქნილი და ლამაზია. ყვავილის ეს მოტივი ტიპურია XI-XII 

საჟკუნეების ბიზანტიური ხელოვნებისათვის, სადაც იგი განსაკუთრებით პოპ- 

“ელარული ხდება." 

მათე მახარებლის თაგსართე შედგება რიტმულად გამეორებული, ხვიარით 

გადაბმული წრეებისაგან, რომელშიც ყგავილოვანი ორნამენტია მოცემული. თავ- 

სართის ცენტრში თავზე ჯვარია გამოსახული. 

მარკოზ მახარებლის სახარების თავსართის (ილ.110) რიტმულად განლაგე- 

ბული წრეება გაერთიანებულია სვეარის მუქი ლურჯი ყლორტით. ჯერის მაგ- 

ივრად აქ თავზე ყვავილი და კვანძებია, რომელიც ლუკასა და იოანეს თავების 

თავსართებშიც მეორდება, მხოლოდ ყვავილის ფორმა იცვლება. 

ლუკა მახარებლის თავის თავსართის (ილ.118) ძირითად მოტივს შეადგენს 

რომბების რიტმი, მასში ჩაწერილი ტოლმკლავიანი ჯვრის ქსგავსი ფორმის 

ოთხყურა ყვავილებით. ორმაგი ხაზით შემოსაზღვრული რომბები ქმნიან ბადეს, 

რომელთა კუთსეებში სამყურა ყვავილის მოტივია ჩასმული. 

იოანე მახარებლის სახარების თავსართი (ილ.147) შევსებულია ორნა– 

მენტით. რომელიც იქმნება ნუშის გულის ფორმის მოსაზულობის მოტივით; 
ფორმა შევსებულია სიმეტრიულად განლაგებული რთული სახის ყვავილებით. 

ამ მოტივს ჩვენ ვხედავთ აგრეთვე მოქვის ხელნაწერის კამარის ანტაბლემენტის 

გაფორმებაშიც (ფ. 21). 

0-სი2 ხელნაწერის იავსაროებას ორნამენტული კომპოზიციები საყურად-



ღებოა ბიზანტიურ არეალში ფართოდ გარვცელებული ყვავილოვან-ფოთლოვანი 

მოტივების სიუხვით. ფერადოვანი და დახვეწილი ფორმებით ისინი ქმნიან რთუ- 

ლი სახის ელემენტთა ერთობლიობას. დეკორაციულ-ორნამენტული სახის შექმ- 

ნაში განსაკუთრებული ყურადღება ენიჭება ერთმანეთის მიმდევრობით გამეორებული 
ელემენტების რიტმს. მათი ნახატი მსუბუქი და დახვეწილია. მარჯვენა და 

მარცხენა ნაწილები არეზე სიმეტრიულად, თავისუფლადაა გაშლილი: ტალღი- 

სებური ყლორტი ორივე მხრიდან გამოზრდილი სამყურა ან ოთხყურა ყვავილების 

მოტივი და უფრო რთული სახის ყვავილებიც კი, შეერთებულია თეთრი ან 

ცისფერი ხვიარების ბადით. ეს არის განსაკუთრებით რთული და მდიდარი 

ორნამენტული სახეები, რომლებიც თავსართის ამ მცირე მონაკვეთს აქცევენ 

ფერადოვან ხალიჩად, რომელიც ჩვენს ყურადღებას, უპირველეს ყოვლისა, 

ნათელი და ნაზად მჟღერი ფერთა შეხამებით იპყრობს. მათთვის დამახასიათებე- 

ლია დინამიკურად გამომსახველი ნახატის ფერწერულად დამუშავებული მოც- 

ულობრივი გააზრება. ოსტატი გულმოდგინედ ძერწავს ფორმას, ისწრაფვის 

რაც შეიძლება ბუნებრივად გადმოსცეს თითოეული ყვავილის დეტალი, ყლორტების 
ნაზი ხვეულები, გეომეტრიული წნულების სიზუსტე და სიცხადე. 

თავსართების კოლორიტი მოკლებულია მყვირალა სიჭრელეს. იგი ღია ფე- 

რისა და მუქი ტონების ურთიერთობაზე იგება – ცისფერი, ნაცრისფერი შეხა- 

მებულია მოლურჯო, მოწითალო (და არა წითელი), მოყავისფრო ფერებთან. 

ბიზანტიური ლურჯი, მწვანე და წითელი ფერის ურთიერთშეხამების ნაცვლად, 

რაც ასე დამახასიათებელი იყო XI-XII საუკუნეების ბიზანტიური ხელნაწერე- 

ბის აფერადებისათვის, მოქვის ხელნაწერისათვის ნიშანდობლივია მუქი ტონების 

გაღიაფერება, რაც მიღწეულია თეთრას მონასმების დადებით ძირითად ტონზე, 

რომელიც ანელებს მკვეთრ ჟღერადობას, სამაგიეროდ ფერთა ჰარმონია უფრო 

საზეიმო ხდება. ჩვენ აქ საქმე გვაქვს კარგად გააზრებულ კოლორიტულ 

გადაწყვეტებთან. 
ყვავილოვან-ფოთლოვანი ორნამენტის სახეებით, საერთო ფერწერული მანე- 

რით, კოლორიტით, მუქ და ნათელ ფერთა შეხამებით ოქროსთან და სხვა 

მომენტებით, მოქვის ხელნაწერის თავსართების დეკორი XI-XIII საუკუნეების 

ბიზანტიური ხელოვნების საუკეთესო ნიმუშებს უახლოვდებიან.შ? ბერძნული 

თავსართების ორნამენტების სქემა გავრცელებულია XII-XIII საუკუნეების ქართული 

ხელნაწერების თავსართების გაფორმებაშიც.'პ 

გეომეტრიულ ფორმაში ყვავილის ფორმის ჩასმის ოსტატობით, ამ სახის 

ორნამენტის ვირტუოზული შესრულებით მოქვის მხატვარი ტოლს არ უდებს 

XI-XIII საუკუნეების ბიზანტიელ ოსტატებს. 

უნდა აღინიშნოს, რომ ბიზანტიაში თაგსართების ფორმა დაწყებული ჩვენ- 

თვის ცნობილი პირველი ნიმუშებიდან, რომლებიც, როგორც ჩანს, IX საუკუნე- 

ში წარმოიშვა, ძალიან მყარია.“ თავსართების ფორმები IX-XIII საუკუნეების 

მანძილზე არ იცვლება.“? თუ მხატვრებს XIII საუკუნეში არ შეაქვთ მის 

სილუეტსა და ტექსტში მის განთავსებაში რამდენადმე მნიშვნელოვანი ცვლილებები 
და მათი ფორმების ტიპები არ იცვლება, სამაგიეროდ იგი თავს იჩენს გაფორ- 

მების მხატვრულ პრინციპებში. XIII საუკუნის ბოლოსათვის ორნამენტული 

მორთულობის ფორმები მრავალფეროვნდებ)ა, იზრდება დინამიკური დატვირთულობა. 

ხალიჩისებურად შევსებული თავსართი, მდიდრული ორნამენტაცია, მოტივების 

მრავალფეროენება, შედარებით ნათელი ფერადოვანი აგება სწორედ XIII საუკუნის 
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1I ნახევრის ხელნაწერებისათვის არის ნიშანდობლივი. სიახლეები იგრძნობა 

აგრეთვე ფორმის მოცულობრივ დახასიათებაში. 

თუ შევადარებთ მოქვის ხელნაწერის თავსართების გაფორმებას საზეიმოდ 

მორთულ ისეთ ხელნაწერებს, როგორიცაა გელათისა და ჯრუჭის II ოთხთავები 

– ორივე ამ ხელნაწერში გამოყენებულია სულ სხვა ტიპი თავსართისა ე. ყწ. 

კვადრიფოლიუმის, კვადრატულ ფორმაში ჩაწერილი ტოლმკლავიანი ჯვარი, 

რომლის შუაგული დატოვებულია ორნამენტის გარეშე და შიგ მოთავსებულია 

სათაური.%9 ჯრუჭის II ოთხთავში ეს ფორმა კიდეგ უფრო გართულებულია, 

კვადრატის კუთხეებში ოთხი წრის მოთავსებით, რომელთაგან სამში ანგელოზე- 

ბია მოცემული, ხოლო მეოთხეში, მარცხენა ქვედა წრეში, იესო ქრისტე. 

მსგავსი კონფიგურაციის თავსართები ჩნდება XI საუკუნის ხელნაწერში – 

ჩეუი. წმI9L. 5,7 სინას XII საუკუნის C0ძ. 339;'% გელათისა და ჯრუჭის II 
ხელნაწერების თავსართების შესრულების სტილი გამოირჩევა დიდი დახვეწილ- 

ობით, ხაზი ნაზია და დამაჯერებელი, ფერები კეთილშობილური. ისინი იგება 

იუველირული გულმოდგინებით და ოქროსთან შეხამებული მუქი მოყავისფრო, 

ლურჯი, მწვანე ფერთა ბრწყინვალება ამ თავსართებს საიუველირო ხელოვნების 

ნიმუშებს ამსგავსებს. 

ამრიგად, მოქვის სახარების თავსართების დეკორაციული გაფორმების მდიდარი 

ორნამენტული ელემენტები, დროის შესაბამის ცვლილებებთან ერთად, მოწმობენ 

მხატვრის ინდივიდუალურ მიდგომას თავსართის ტიპისა და მისი შემამკობელი 

ფორმების შერჩევისადმი. თავსართები მოქვის ოთხთავის დეკორაციული ორნა- 

მენტული მორთულობის ერთი მნიშვნელოვანი ელემენტია. 

კამარები. მოქვის სახარების მინიატურების ციკლი იხსნება დახვეწილად 

შესრულებული „ფორმითა და სტილით ტრადიციული კამარებით”“,' ხელნაწერი 

გაფორმებულია ათგვერდიანი სისტემით. მათი აღწერა-ანალიზი საშუალებას 

მოგვცემს დავადგინოთ ამ არქიტექტურული მოტივის სხვადასხვა ვარიანტი და 

გამოვკვეთოთ სხვა ხელნაწერესიან შედარებით მოქვის ხელნაწერის კამარები- 

სათვის დამახასიათებელი თავასებურება. მოქვის კამარები იწყება 3L გვერდზე 

და მთავრდება 7+-ზე, ე. ი. ისინი განაწილებულია ხუთ ფურცელზე და ერთია- 
ნობაში გაიაზრება, როგორც არეიც0ცექტურული ნაგებობა. სწორკუთხოვანი ანტა- 

ბლემენტით. რომელიც სვეტებს ეყრდნობა. 

პირველი კამარა (ფ. 31. ილ. I.>). ყველაზე მეტად გაფორმებულია პირველი 

კამარა: ვიწრო ჩარჩოს ხაზით შემოსახღვრული სწორკუთხოვანი ანტაბლემენ- 

ტი ეყრდნობა სუთ დაგრძელებულ ნატიფ სვეტს. ანტაბლემენტი შევსებულია 

ძალსე რთული მრავალფეროვანი მოტივებით: უპირველეს ყოვლისა. ეს არის 

ანტაბლემენტის ჩარჩოს ქვედა ხაზთან მოთავსებული პატარა ოთხი ნახევარ- 

წრიული ლუნეტი, შემოსაზღვრული საკმაოდ განიერი ორნამენტული ჩარჩოთი. 

მათში სხვადასხვა მოძრაობაში გამოსახული კაკბებით. ანტაბლემენტის მარჯვე- 

ნა და მარცხენა ნაწილში დიდი ორმაგი ოქროს ხაზით შემოვლებული წრეებია 

ასომთავრულით შესრულებული წარწერებით: მარცხნივ – ხჩი | Vხ I L"ხსC. 

მარჯვნივ – CCხჩ) Iნ9'LCჩ, ქარაგმების გახსნით იკითხება: კანონი პირველი, 

რომელსა ოთსნი იტყვიან. წრეებს შორის არეზე ცისფერი წეროს გამოსახულე- 

ბაა, სოლო წრეების მარჯვნიდან და მარცხნიდან გრმელკუდიანი მუქი ნაცრ- 

ისფერი. წითელი ყელებიძა და ფეხებით ხოხბებია მოთავსებული. ანტაბლემენ- 

ტის დანარჩენი მინდორი ივსება მცენარეულ-ყვავილოვანი ორნამენტული მო- 
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ტივებით. არქიტრავი საკმაოდ განიერია, ორი მხრიდან შემოსაზღვრული პარალე- 
ლური ხაზებით და შევსებული სამკუთხედის ფორმის გეომეტრიული ორნა- 

მენტით, რომელთაც ყვავილის ფოთლის სახე აქვთ. ანტაბლემენტის ჩარჩოს 
ვიწრო ზოლი საფუძველთან გაგრძელებულია ანტაბლემენტის სიგანის გარეთ 

ორივე მიმართულებით და გაფორმებულია პირობითი ნახატის მცენარეებით, 

რომელთაც შეცვალეს აკანთის ფოთლები. ეს არის მაღალ ყლორტზე ყვავილის 

საკმაოდ დიდი კოკრები. ანტაბლემენტის ჩარჩოს ზედა ნაწილი და კუთხეები 
გაფორმებულია ტალღოვანი მოტივით, რომელიც არღვევს ჩარჩოს ზედა ხაზს 

და მთელ კონსტრუქციას უფრო მორთულ ხასიათს ანიჭებს. 

სვეტის დახვეწილი კოლონები, მონაცვლეობით მოყავისფრო და მომწვანო 

ფერებში შესრულებული, მორთულია კორინთული კაპიტელებით. კაპიტელები 

ჩართულია არქიტრავში; ორნამენტი, რომელიც ფარავს მოცულობრივად გააზ- 

რებულ სვეტებს, მოგვაგონებს მარმარილოს ნახატს; სვეტების ბაზისები შედ- 

გება მრგვალი ბალიშისაგან, რომელიც ორ ვიწრო ლილვაკს შორის არის 

მოქცეული და თავის მხრით ეყრდნობა ქვემოთ გაგანიერებულ პოსტამენტს. 

საფუძველი, რომლითაც სრულდება კონსტრუქცია, ერთიანობაში გაიაზრება 

როგორც ვიწრო გრაფიკული ხაზი, რომელიც გადადის შემომსაზღვრელი სვეტ- 

ების გარეთ ორივე მხრიდან და მათხე მაღალ ყლორტზე სხვადასხვა ნახატის 

ყვავილებია დასმული. ეს მოტივი ყველა კამარაში მეორდება, იცვლება მხ- 

ოლოდ ყვავილების ფორმა, ხდება მათი გადაადგილებაც. ტექსტის მოსათაგსებ- 

ლად კამარა დახაზულია ვერტიკალური და ჰორიზონტალური წითელი ხაზე- 

ბით. ტექსტი, რომელიც შესაძლებელია შესრულებული იყოს ოქროს საღებავით, 

ყველა კამარაში საბოლოოდ დაღუპულია. 

მეორე კამარა (ფ. 3ს ილ.3) ანტაბლემენტში ჩაწერილ ნახევარწრიულ 

თაღს წარმოადგენს საფუძველთან ოთხი ნახევარწრიული ლუნეტით. ანტაბლე- 

მენტის არეს დანარჩენი ნაწილი მცენარეული ორნამენტითაა შევსებული. არქი- 

ტრავი ეყრდნობა აგრეთვე ხუთ სვეტს და, საერთოდ, იგი დანარჩენ მონაკვეთ- 
ებში პირველი კამარის მსგავსად იგება, არ არის მხოლოდ ფრინველთა გამო- 

სახულებანი. 

მესამე კამარა (ფ. 4., ილ.4) გვაძლევს კონსტრუქციას სწორკუთხოვანი 

ანტაბლემენტით, რომელიც ეყრდნობა ოთხ სვეტს, ხოლო მეხუთე – ცენტრში 

მოთავსებული ვერტიკალური დეკორაციული ელემენტია, რომელიც შედგება სამ 

ადგილზე გამოკვანძული ორი ვიწრო ზოლისაგან. ანტაბლემენტის სწორკუთხე- 

დით შემოსაზღვრულ დიდ ნახევარწრიულ კამარაში საფუძველთან სამი, ორმა- 

გი ჩარჩოს ხაზით შესრულებული ლუნეტია. ამ კამარის სვეტების კაპიტელები 

ჩართული არაა არქიტრავში, არამედ იკითხება ტექსტის არეზე. 

მეოთხე კამარა (ფ. 4V, ილ.5) ზუსტად იმეორებს ფ. 4I-ზე მოცემული კამარის 

ნახატს, სულ მცირე ცვლილებანი შეტანილია საფუძველთან მოთავსებულ ყვა- 

ვილთა ფორმებში. 

მეხუთე კამარის (ფ. 5ი ილ.6) ანტაბლემენტში თაღის ნახევარწრიულ მოხაზუ- 

ლობას იძლევა ორი დიდი, ნუშის გულისებრი ფორმის ოვალები, რომლებიც 

წვერებით ეხებიან ერთმანეთს. ოვალებში წრეებია ჩახაზული, წრეების შიდა 

არე სუფთაა. ანტაბლემენტის დანარჩენ არეს მცენარეული ორნამენტი ავსებს. 

არქიტრავი სამ დახვეწილ სვეტს ეყრდნობა. 
მეექვსე კამარა (ფ. 5V, ილ.7) იმეორებს სწორკუთხედში ჩაწერილ ოვალურ 
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მოტივს, მაგრამ არ არის წრეები და მთელი მინდორი ორნამენტს უჭირავს. 

არქიტრავი უფრო ვიწროა; ორნამენტულ მინდორსა და ანტაბლემენტის ქვედა 

ჩარჩოს ხაზს შორის საკმაოდ ფართო მოურთველი ზოლია. არქიტრავი კვლავ 

სამ სვეტს ეყრდნობა. 

მეშვიდე კამარაში (ფ. 6, ილ.ზზ) სწორკუთხედში ჩაწერილი ნახევარწრიუ- 
ლი დიდი თალი ეყრდნობა ოთხ მოცულობრივად გააზრებულ სვეტს; ქვემოთ 

ანტაბლემენტის ცენტრში პატარა თალია, ანტაბლემენტი სულ ერთიანად შევსე- 

ბულია ორნამენტით, არქიტრავისა და ორნამენტულ მინდორს შორის მოთავსე- 

ბული ჰორიზონტალური განიერი ზოლის გარდა. არქიტრავი ეყრდნობა ოთხ 

სვეტს, რომელთა შორის მანძილი ერთნაირია. სვეტების ბაზისები ერთ დონეზე 

იკითხება, 

მერვე კამარა (ფ. 6V, ილ.ი) ზუსტად იმეორებს წინა კამარის (ფ. 6L) 

არქიტექტურულ კონსტრუქციას, მხოლოდ იმ განსხვავებით, რომ არქიტრავი 

ეყრდნობა სამ სვეტს. 

მეცხრე კამარა (ფ. 7», ილ.10) წარმოადგენს ანტაბლემენტის მოხაზულობა- 

ში ჩასმული ფართო ორნამენტირებული ზოლის სახის თაღს. არქიტრავი ეყრდ- 

ნობა ოთხ სვეტს, რომელთა შორის მანძილი იცელება. შუაში მდებარე წყვილი 

სვეტები ახლოს არიან ერთმანეთთან, მათ შორის მანძილი მცირეა. 

მეათე კამარის (ფ. 7V, ილ.11) ანტაბლემენტის შიდა არე გაიაზრება როგორც 

ერთიანი ორნამენტული ხალიჩა. ანტაბლემენტის ჩარჩოს ზედა კუთხეები პირობითი 

ნახატის პატარა ყვავილებით არის გაფორმებული. კაპიტელებისა და სვეტების 

ბაზისების ნახატი ამ კამარაში შეცვლილია. ისინი სულ სხვა ტრადიციას 

მიჰყვებიან. აქ ორივე შემთხვევაში გამოყენებულია ბურთულების მსგავსი ბალი- 

შები ნახევარწრიულ ბრტყელ საფუძველზე. არქიტრავი ეყრდნობა ორ შეწყვი- 

ლებულ სვეტს, რომლებიც შუა ნაწილში რვიანის ფორმის რთული სახის 

კვანძითაა შეკრული. 

მოქვის ხელნაწერის კამარები გამოირჩევიან მსუბუქი და დახვეწილი ფორ- 

მებით. 

თუ შუა საუკუნეების ხელნაწერები, რომლებიც შეიცავენ ეკლესიის მამათა 

თხზულებებს, წმინდანთა ცხოვრების ან დავითნის თანმხლები მინიატურების 

შემადგენლობა დიდად არ განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან, ოთხთავთა დეკორს 

აქვს თავისებურებანი: სახარების ხელნაწერები, როგორც წესი, შეიცავენ ტექს- 

ტის წინ მდებარე 7 (8) ან 10 გვერდიანი კამარების სერიას.39 

არქიტექტურული ჩარჩოს შემოტანა იმისათვის, რომ გამოიყოს ტექსტში 

გარკვეული ადგილები, მისი განსაკუთრებული მნიშვნელობა ჯერ კიდევ მინიატუ- 

რული ხელოვნების ყველაზე ადრეული ძეგლებისათვის იყო დამახასიათებელი. 

რაბულას სახარებაში LIსL 1, 56 (586 წ.) მხატვარი თანხმობის ტაბულებს 

კამაროვან არქიტექტურულ ჩარჩოში ათავსებს, რომელიც ტრადიციულ რო- 

მაულ თაღს წარმოადგენს." ამიერიდან ოთხთავთა ხელნაწერებში არქიტექტუ- 

რული თაღი თანხმობის ტაბულების, ცხრილების გამაფორმებელ აუცილებელ 

ელემენტად იქცა. ეს უკანასკნელი შეიცავს შედარებით ციფრობრივ ცხრილებს, 

რომლებიც აღნიშნავენ მუხლების ნომრებს, რომელზედაც ნაწილდება თითოეუ- 

ლი სახარების ტექსტი. ამ ცხრილებმა მიიღეს ევსებიოსის კამარების სახელ- 

წოდება, სისტემის შემქმნელის კესარიის ეპისკოპოსის ევსებიოსის (264-340 

წწ.) სახელის მიხედვით. იგი ხმარებაში შემოვიდა ჯერ კიდევ ავტორის სიც- 

“
 

–
I



ოცხლეში და კესარიის ცნობილი სკრიპტორიუმიდან გავრცელდა მთელ ქრის- 

ტიანულ სამყაროში. 

თუ გავითვალისწინებთ, როგორი დიდი მნიშვნელობა აქვს სკრიპტორიუმის 

მხატვრული ორიენტაციის განსაზღვრისათვის კამარების რაოდენობას სერიაში, 

მოქვის ხელნაწერში მათი განაწილების სისტემის ანალიზი გამოავლენს ქტრადი- 

ციას, რომელსაც იგი მიჰყვება. 

მოქვის სახარება განეკუთვნება დიდი სუიტის შემცველ, ე. ი. 10 გვერდ- 

იანი ხელნაწერების ჯგუფს. როგორც ცნობილია, კოდექსები, რომლებიც შეი- 

ცავენ დიდ სუიტას, გადაწერილია კონსტანტინოპოლში 1000 წლის ცოტა 

ხნის წინ ან მის შემდეგ,“ მცირე სუიტა, ე. ი. 7 გვერდიანი, ცნობილია 

შედარებით შეზღუდული რაოდენობის ხელნაწერებით და გვიანანტიკური 

პროტოტიპებიდან მომდინარეობენ, საიდანაც ისინი იღებენ საწყისს და გადადი- 

ან საუკუნიდან საუკუნეში, იმეორებენ რა უძველეს პროტოტიპს. მაგრამ ამ 

მრავალგზის გამეორების დროს, მომდევნო საუკუნეებში თავი იჩინა მოთხოვ- 

ნილებამ, კამარების განაწილება დაეწყოთ I6CI0 გვერდიდან და დაემთავრებინათ 

VCI50 გვერდზე, რამაც გამოიწვია ის, რომ VI საუკუნიდან კამარათა რაოდენო- 

ბა გადიდდა და შემოვიდა 8 გვერდიანი სისტემა. ქართული ხელნაწერების 

ადრეული ძეგლებიდან ჩემთვის ცნობილი არ არის 7 გვერდიანი, მცირე სუიტის 

შემცველი ხელნაწერები, თუმცა ფორმალურად ასეთად ითვლება ჰადიშის სახ- 

არება (897 წ.), სადაც კამარები განაწილებულია 5 ფურცელზე; 8 გვერდიანს 

კი შეიცავს სახარებათა ისეთი ცნობილი კოდექსები, როგორიცაა ჯრუჭის I 

სახარება (936-940 წწ.), წყაროსთავის სახარება (#-98, X საუკუნის უკა- 

ნასკნელი მეოთხედი), მესტიის სახარება (1030 წ.) და სხვ. მაგრამ, როგორც 

ძეგლებზე დაკვირვება გვიჩვენებს, ქართველი კალიგრაფები სხვადასხვა დროს 
სარგებლობდნენ სხვადასხვა ტრადიციით და ზუსტად არ მიჰყვებოდნენ დროი- 

სათვის საყოველთაოდ აღიარებულ სისტემებს. როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ქართული 

ხელნაწერი წიგნებიდან უკვე ჰადიშის სახარებას უნდა ჰქონოდა 10 კამარა 

განაწილებული 5 ფურცელზე. შმერლინგის აზრით, ეს მომენტი არ შეესაბამება 

იმ ეპოქის ძეგლებს, რომელსაც ეკუთვნის ჰადიშის სახარება, კამარების განაწ- 

ილების წესს, რადგან ბიზანტიური ხელოვნება მხოლოდ X-XI საუკუნეების 

მიჯნაზე გადადის 10 გვერდიანი კამარების ცხრილებზე“ და ბუნებრივი იქნებო- 

და, რომ საქართველო, რომელიც ამ დროს ორიენტაციას იღებს ბიზანტიაზე 

რელიგიის საკითხებში, ქართულ ხელნაწერებში შემოიღებდა 10 გვერდიანი 

კამარების სერიას, მაგრამ ამ დროის ქართული ხელნაწერების შესწავლა გვიჩვენებს, 

რომ ისინი არ ჩქარობენ 8. გვერდიანი სისტემიდან 10 გვერდიანზე გადასვლას, 

პირიქით, უფრო დაჟინებით იჩენს თავს ადრეული ხანის მხატვრული ტრადიციები. 

ასე მაგალითად, იშვიათი 9 გვერდიანი კამარების სერიაა დაცული კარგად 

ცნობილ ბერთის სახარებაში (X ს.)?% და ე. წ. ლეჩხუმურ კოდექსში (ქუთაისის 

სახელმწიფო ისტორიულ-ეთნოგრაფიული მუზეუმი M-76), რომელიც გადაწერ- 

ილია 1060 წელს შავი მთის ღვთისმშობლის მონასტერში, კალიპოსში ვინმე 

ბასილი-თორელ ყოფილის მიერ.35 კალიპოსის მონასტერში გადაწერილ სხვა 

ზხელნაწერებშიც კამარების რიცხვი არ ემთხვევა არც სირიულ და არც ბიზან- 

ტიურ ტრადიციას – ალავერდისა (#-484, 1054 წ.) და რუისის (#-845, XI 

ს. II ნახ.)?? სახარებები შეიცავენ 14 გვერდიანი კამარების სერიას, განსხვავე- 

ბით სირიული 16 გვერდიანი და ბიზანტიური 10 გვერდიანისა, 14 გვერდიანი 

“ა
 
–



კამარების სერია გელათის სახარებაშიც (XII ს.ე), რაც მოწმობს ქართველი 

ოსტატების თავისებურ დამოკიდებულებაზე ქართული სახარების ტექსტში კა- 

მარების რიცხვთა საკითხისადმი. 

შავ მთაზე უძველესი ტრადიციების არსებობაზე და ამავე დროს სომეხი 

გადამწერლების კონტაქტებზე ქართულ სკრიპტორუმებთან მოწმობს 1113 წლის 
სომხური ხელნაწერი, გადაწერილი დრაზრაკში ღვთისმშობლის მონასტერში.5 

ეს ხელნაწერი როგორც სომხური, ისე ბიზანტიური ხელნაწერებისათვის არა 

ტრადიციულ კამარების რიცხვს, 15 გვერდიან სერიას შეიცავს. მართებულად 
აღნიშნავს ტ. იზმაილოვა, რომ ალავერდისა და რუისის ხელნაწერებში მიღებუ- 

ლი უნდა იყოს ქართული ვარიანტი 14 გვერდიანი სერიისა, რომელიც უახლოვ- 

დება სირიულს (16 გვერდიანს) და გავრცელებული იყო შავ მთაზე. შავი მთის 
მონასტრებში მიღებული ჩანს აგრეთვე 9 და 15 გვერდიანი სისტემაც. ის, რომ 

ლეჩხუმურ ხელნაწერში შენარჩუნებულია უძველესი მხატვრული პროტოტიპი, 
მისი გაფორმების სხვა მომენტებიც მიუთითებენ, კერძოდ: კამარის ჩარჩო თაღის 

მოხაზულობის გარეშე, ბალახოვანი ყვავილები მახარებელ იოანესა და პრო- 

ზხორეს ფეხებთან, ყვავილის ფორმა”? და სხვ. ამრიგად, ლეჩხუმურ და ბერთის 

სახარებებში დაცული 9 გვერდიანი კამარების რიცხვი შედეგია უძველესი, 

ჩვენთვის უცნობი პროტოტიპის გავლენისა, რომელსაც მიჰყვება ორი ქართველი 

ოსტატი და რომელიც, როგორც ვხედავთ, საკმაოდ დიდხანს შემორჩა ისეთ 

მხატვრულ სკოლებში, როგორებიც იყო ქართული მონასტრები ბერთსა და 

კალიპოსში. ადრეული პროტოტიპი რომ ასეთი სიცოცხლისუნარიანია, მოწმობს 

აგრეთვე ერთი ხელნაწერის მხატვრული გაფორმებაც, რომელიც დაცულია 

ქუთაისის ისტორიულ-ეთნოგრაფიულ მუზეუმში (L-375).” სად არის ეს ხელნაწერი 

გადაწერილი, ცნობილი არ არის. ჩვენი აზრით, იგი შესრულებული უნდა იყოს 

XIV საუკუნის ბოლოსა და არა უგვიანეს XV საუკუნის | ნახევრისა და არა 
XVI საუკუნეში. როგორც იგი დათარიღებულია ქუთაისის ხელნაწერთა აღ- 

წერილობაში. XIV-XV საუკუნეებში ტრადიციული 10 კამარის ნაცვლად ხელ- 

ნაწერში დაცულია დროისათვის სრულიად უჩვეულო 7 გვერდიანი სერია კა- 

მარებისა, ე. ი. მცირე სუიტა. ეს წესი, როგორც აღვნიშნეთ, გვიანანტიკური 

პროტოტიპიდან მომდინარეობს და ადრეული ხანის ხელნაწერებისათვის იყო 

დამახასიათებელი. ამ ხელნაწერისათვის ნიშანდობლივია კიდევ მთელი რიგი 

თავისებურებანი, მაგალითად, კამარების ჩარჩო თაღის მოხაზულობის გარეშე, 

თავსართებში სათაურების, აგრეთვე ინიციალებისა და საზედაო ასოების შესრუ- 

ლებაში წითელი მელნისა და ოქროს საღებავის დუბლირება. რაც ამ ხელნა- 

წერს ბერძნულ სკრიპტორაემებმა შესრულებულ სელნაწერებთან აახლოებს. 

ეს სელნაწერი სხვა მხრითაც გამორჩეულია: იგი მიეკუთვნება გან საკუთრებულ 

ჯგუფს სასარებათა კოდექსებისა. რომლებშიც მახარებელთა ოთხ პორტრეტს 

ოთხი საუფლო დღესასწაულის სცენა ახლავს: მათეს – .„შობა” (ფ. 11V-11C). 

მარკოზს – „ნაოლისდება“ (ფ. 690V-091). ლუკას – „ხარება“ (ფ. 109V-109X). 

იოანეს – „ჯოჯოხეთის ყარტყვევნა“ (ფ, 173V-L73L). ეს ხელსასერები ცნობი- 

ლია 20-მდე ნიმუშით და მათი წარმოშობის დრო MI საუკუნას ბოლო და 

მთელი. XII. საუკუნეა. გვხედება, ცალკეული, ძეგლები. გკიასპალეოლოგოსოა 
ეპოქამდე. 

სახარებათა დეკორაციულიმსატვრული გაფორმების რამდენიმე სისტემა 

არსებოიდა. ისანი დააჯგუფა ჯერ ნ. კოსდაკოვმა,”" შემდეგ ნ. პოკოროვსკიმ · 

პა)



და მილემ,! მაგრამ სახარებათა ეს ჯგუფი, რომელშიც მახარებელთა გამოსახ– 
ულებებს თან ახლავს თითო სცენა საუფლო დღესასწაულისა, მათ ცალკე 

ჯგუფად არ გამოუყვიათ. ხელნაწერები ამ განსაკუთრებული შემადგენლობის 
მინიატურებით დააჯგუფა ვ. მერედიტმა, რომელსაც შემდეგ რ. ს. ნელსონმა 

დაუმატა კიდევ ორი ხელნაწერი.“ ყველა ისინი კონსტანტინოპოლის კომნენთა 

ეპოქის ნაწარმოებებია და მხოლოდ გვიანპალეოლოგოსთა ეპოქაში ჩნდებიან 

ერთეული ძეგლები. ქართული ხელნაწერებიდან ამ ჯგუფის სახარების ილუს- 

ტრირების საუკეთესო მაგალითს იძლევა ვანის ოთხთავი (46-1335, XII-XIII სს. 

მიჯნა). 

ამრიგად, როგორც ვხედავთ, IX საუკუნიდან მოყოლებული, ქართული 

ხელნაწერები შეიცავენ სხვადასხვა რიცხვს კამარათა რაოდღენობისა, რაც გარკ- 

ვეულ წილად უკავშირდება სკოლების მხატვრულ ტრადიციებს. მოქვის სახა–- 
რებაში სახეზეა ბიზანტიური მხატვრული ტრადიციისათვის დამახასიათებელი 

დიდი სუიტა კამარების სერიისა – 10 გვერდიანი, რომლებიც 5 ფურცელზეა 

განაწილებული, რაც შეესაბამება კამარების განაწილების წესს, რომელიც 

მიღებული იყო XI-XIV საუკუნეების ბიზანტიურ ხელოვნებაში და ქართულ 

სკოლაში.% 
ერთნაირია მოჩარჩოებისა და წყვილად დაჯგუფების ხერხი, როდესაც 

წყვილი კამარის სტრუქტურა, შემკულობის ელემენტები, მათი ორნამენტები და 

კოლორიტი არ შეიცავს რაიმე სპეციფიკურად ახალს: პირველი შეწყვილებული 

კამარის (ფ. 3LI, 3V) დეკორაციული სახე ძირითადში შეესაბამება ერთმანეთს, 

ასევეა მომდევნო გვერდების წყვილებშიც. 
სახარების კამარების წარმოშობისა და დეკორაციული გაფორმების ღრმა 

ანალიზის საფუძველზე, რომელიც მოცემულია კ. ნორდენფალკის შრომებში, 

კამარის დეკორაციულ კომპოზიციას საფუძვლად უდევს ნახევარწრიული ან 

ნალისებური ფორმის ორნამენტირებული რკალი. კამარის ნალისებური ფორმა 

სირიულ-პალესტინური არქიტექტურიდან უნდა მომდინარეობდეს. ბიზანტიური 

ოთხთავების კამარებისა და მასთან ქართული ხელნაწერებისათვისაც, XI საუკუ- 

ნიდან ერთმალიანი, ორმალიანი, სამმალიანი ღია კამარიდან, რომელიც თავის 

დროზე სვეტებიანი მოჩარჩოების თავის როლს ასრულებდა, ხდება გადასვლა 

სწორკუთხოვან მოჩარჩოებულ ანტაბლემენტზე, რომელშიც ჩართულია ეს კამა- 

რა. ეს ნახევარწრიული მოხაზულობის არე დასრულებულ ორნამენტულ კომპო- 

ზიციას ქმნის და შევსებულია ორნამენტის კონცენტრული რიგებით. სამკუთხე- 

დი სოლები კამარასა და ანტაბლემენტის სწორკუთხა მოხაზულობას შორის 

ივსება პატარა, მკვეთრად სიმეტრიული ორნამენტული მოტივებით. 

კამარული მოჩარჩოების ცნობილი და ფართოდ გავრცელებული სამი ტიპი- 

დან მოქვის ხელნაწერში გამოყენებულია მხოლოდ ერთი, ერთმალიანი ტიპის 

კამარა, რომელიც სვეტების კაპიტელებს ეყრდნობა, მოქვის ხელნაწერის ყველა 

გვერდის ნახევარწრიული კამარა ჩასმულია სწორკუთხოვან გარე მოჩარჩოება- 

ში და მხოლოდ ერთ გვერდზე (3L) იგი არ არის გამოყენებული, რადგან 

ანტაბლემენტის მინდორის მჭიდროდ შევსება ორნამენტული მოტივებით და ამ 

შემთხვევაში როგორც ორნამენტული, ისე ფრინველთა გამოსახულებებით, რომ- 

ლის საშუალებითაც ანტაბლემენტის სწორკუთხოვანი არე მდიდრულ აღმოსავ- 

ლურ ხალიჩად იქცა, ნახევარწრიული მოხაზულობის კამარის რკალის ჩახაზვა 

უკვე აუცილებლობას აღარ წარმოადგენდა; ისედაც ორნამენტით და ფრინველ- 

ი



თა გამოსახულებებით გადატვირთული პირველი კამარის ანტაბლემენტში, რომელიც 
ყველაზე უფრო დეკორაციული და ფერადოვანია ყველა დანარჩენ კამარაზე, 

კამარის ხაზის მოხაზულობისათვის უკვე ადგილი აღარ დარჩა. 

მოქვის სახარების კამარები XI-XII საუკუნეებში მიღებულ კამარათა პროტო- 

ტიპს მიჰყვება, როცა კამარიანი გვერდები განსაკუთრებით მდიდრულად და 

მრავალფეროვნად ირთვებოდა.9ზ ამ გვერდების მორთვა ორგანიზებულია განსაკუთ- 

რებულად მრავალფეროვანი და ფერადოვანი მცენარეული ორნამენტითა და 

ფაუნით. ფრინველები გამოსახულია ბუნებრივად და ცოცხლად, თავისუფლად 

გამოიცნობა მოგოგმანე კაკბები, წერო დაგრძელებული ყელით"? და ხოხბები 

ფერადოვანი გრძელი კუდებით, ანიჭებს რა ოსტატი ამ ფორმებს დახვეწილ 

სინაზესა და სიმსუბუქეს. სრულყოფილი მხატვრული სახის ერთიანობა, განსხვა- 
ვებული წყვილ კამარაში, ემორჩილება ერთიან სტილს. 

ერთი და იგივე მოტივი მრავალფეროვანი კომბინაციებით მოცემულია კამა– 

რის ფარგლებში და თუ ორნამენტში ელემენტების დამთხვევა ხდება, სამაგიე- 

როდ აფერადებაში განსხვავებულია. მრავალფეროვნება ორნამენტული და ფერადო- 
ვანი შეთანხმებებისა განსაზღვრავენ კიდეც ფურცლების მხატვრულ გამომსახ- 

ველობას. ძირითადი ტონების ჰარმონიული მონაცვლეობა – ცისფერის, ნაცრის- 

ფერის, იისფერის, ლურჯის, მუქი ნაცრისფერის, მოყავისფრო, მომწვანო, წი- 

თელი და სხვ. განსაკუთრებულ ნათელ ფერადოვან ჟღერადობასა და სიმსუბუ- 

ქეს ანიჭებენ ამ გვერდებს. დეკორაციული მოტივების მხატვრული სახე, რომე- 

ლიც ნახატის ხაზისა და ფერადოვანი ლაქების საშუალებით იქმნება, უფრო 

დიდი შინაარსის შემცველი იყო შუა საუკუნეების ადამიანისათვის. ორნამენტთა 

კომპოზიციაში ფერთა ჰარმონია მისთვის გაჟღენთილი იყო ღრმა სიმბოლური 

მნიშვნელობით.79 

კამარების ორნამენტული მოტივები კონტურული ნახატის სიზუსტით გა- 

მოირჩევა, რაც კარგად მომზადებული მხატვრის ხელს ამჟღავნებს. ფერადო- 

ვანი კოლორიტი, ნიუანსების სიმდიდრე, ამ ნათელი ფერადოვანი გამის შეთ- 

ანხმება ფოთლების, ყვავილების, ხვიარების ფანტასტიკურ ფორმებთან მდიდრუ- 

ლი აღმოსავლური ხალიჩის შთაბეჭდილებას ქმნის. 

ნათელი, რბილი კოლორიტი აქცენტირებულია თეთრას მონასმებით გამდიდ- 

რებული მუქი ლურჯისა და წითელი ფერის დასმით ორნამენტის სხვადასხვა 

მონაკვეთზე (ხოხბების წითელი ყელები, კაკბების წითელი ფეხები და ნის- 

კარტები, ყვავილთა წითელი გულები, ლურჯი ფოთლები და სხვ.). მხატვარი 

ფართოდ იყენებს თეთრას მსუვე მონასმებს ძირითადი ფერის ზემოდან, რაც 

დეკორის ელემენტების ზუსტ ფორმებს გარკვეულ მოცულობრიობას ანიჭებს. 

მოცულობითობის შთაბეჭდილება სწორედ ფერადოვანი ძერწვით იქმნება. ფერადო– 
ვანი ჟღერადობის მრავალფეროვნება ხაზგასმულია იმით, რომ წყვილი კამარე– 

ბი, რომელთაც მსგავსი დეკორი აქვთ, გამორიცხავენ აფერადებაში პარალელ– 

იზმს მათში საერთო ტონალობის შენარჩუნებით. 

კამარების კომპოზიციაში დეკორაციული მოტივების გარკვეული სიმეტ- 

რიული განაწილება, გაწონასწორებულობის ტენდენცია ბატონობს. ძირითადად 

ეს არის მცენარეული მოტივები, რომელთა კომბინაცია სიმეტრიისა და რიტმის 

საფუძველზე ხდება: სამყურა ყვავილი (ე. წ. კრინი), რომელიც “სხვადასხვა 

ხალხში ბუნების მუდმივ ძალებს განასახიერებდა,” აკანთის მსგავსი ფოთლები, 

ფრთოსანი პალმეტები და მათი ვარიანტების მრავალფეროვნება. ფოთლოვან-



ყვავილოვანი ორნამენტი ბიზანტიურ ხელნაწერებში გამოიყენება XI შუახანები- 

დან.” მხატვარი არ ეძებს იოლ გზას მრავალფეროვანი ორნამენტული მოტივე- 

ბის გააზრებაში, თუმცა მათ შერჩევაში იგრძნობა ზომიერების გრძნობა, მაგრამ 
არა მისწრაფება სიმარტივისაკენ. უმრავლეს ორნამენტული მოტივების ძირითად 
ელემენტს ქმნის ფრონტალურად გაშლილი რთული სახის ყვავილი ე. წ. ბიზან– 
ტიური ყვავილი მაღალ ყლორტზე,”' რომელიც ჩასმულია ერთმანეთისაგან გარ- 

კვეულ მანძილზე დაშორებულ წრეებში, რომელთაც ერთიან ხზალიჩად კრავს 

სხვადასხვა მცენარეული მოტივი – ყლორტი, ფოთოლი, ნასკვი, ხვიარა; წრი- 

დან ამოზრდილი ხვიარა ყლორტი ემსახურება კვლავ ახალი ფორმის – წრის, 

ნუშის გულის ფორმის შექმნას. 

ყვავილის ყველაზე მარტივი სახესხვაობა ყალიბდება საფუძველში ყვავი- 

ლის ორმაგი ფოთლისა და მისგან ამოზრდილი სამყურა ყვავილის გულისაგან 

– კრინისაგან (ფფ. 3L, 3V, 4», 4V, 6L. 6V). უფრო რთულ ვარიანტს ამ ყვავილისა 

იძლევა ფურცლები 6», 6V, სადაც ყვავილი ყალიბდება ორმაგი ფოთლით საფუძ- 
ველთან და მისგან ამოზრდილი ფოთლოვანი ზედა ნაწილით, იღებს რა უფრო 

რთულ ხასიათს წაწვეტებული გვირგვინით. 

კამარის სვეტების საფუძველთან ყვავილების ფორმა იმეორებს სამყურა 

ყვავილისას, მაგრამ უფრო დიდი ზომისაა, მაღალ ყლორტზე; გამოყენებულია 

ე· წ, ფრთოსანი პალმეტის ყვავილიც (3L, 3V). 

კამარების შესრულებაში უნდა აღინიშნოს კოლონების აგების მრავალფე–- 

როვნება. უპირველეს ყოვლისა, ბიზანტიური ორიგინალი თავს იჩენს ისეთ 

დამახასიათებელ წვრილმანში, როგორიცაა კამარის შეწყვილებული სვეტის 

კვანძით შეკვრა (ფ. 7V). უკვე X საუკუნეში ეს ხერხი მიღებული იყო ბიზან– 

ტიის დედაქალაქის სკოლაში და შემდეგ ფართოდ ვრცელდება ბიზანტიურ 

არეალში. შეითვისა რა ქართულმა ხელნაწერმა, იგი ფართოდ გავრცელდა XII- 

XIII საუკუნეებში, უმთავრესად მდიდრულად შემკობილ კოდექსებში, რომელთა 

დეკორაციული პროგრამა მნიშვნელოვანწილად ორიენტირებულია ბიზანტიური 

ნიმუშების ინტერპრეტაციაზე ან პირდაპირ გადაღებაზე: მესტიის (1030 წ.). 
გელათის. ჯრუჭის II, ვანის, LI-2075, #-26 ოთხთავები და. საერთოდ, მოქვის 

ხელნაწერის კამარების კონსტრუქცია და ორნამეტიკა ანალოგს პოულობენ XI 

საუკუნის ბოლოსა და XII საუკუნის საზეიმო ხელნაწერების წრეში.“ კამარის 

ქუსლებთან აკანთის ფოთლების ან ყლორტების მოთავსების სისტემაში იგრძნო- 

ბა მემკვიდრეობითი კავშირი გვიანანტიკურ პირველწყაროებთან. ჯერ კიდევ 

რაბულას სახარებაში ჩნდება კამარების უმრავლესობაში ქვემოთ ორივე მხარე– 

ზე დიდი ყვავილი, ბუჩქი ან უბრალოდ ბალახი, რომელსაც ირმები ან კურ- 
დღელი წიწკნიდა; ადრექრისტიანული ხელოვნების ტრადიციებიდან მომდინარე- 

რნამენტის ისეთი ელემენტებიც, როგორიცაა ნუშისებური ფორმის ოვალები, 

სხვაღასხვა ფერის კოკრებით (ფფ. 7L. 7V). 

ამ რამდენიმე მაგალითით აშკარაა ქართული ხელნაწერების დეკორის შემკვიდ- 

რიო?ითი კავშირი ადრეულ ნიმუშებთან, ე, ი. ხელნაწერებთან. რომლებიც იმერო- 

რებენ კესარიიდან მომდინარე ნიმუშებს: ეს არის როგორც ორნამენტი, ისე 

რინთული კოლონის მარმარილოსებრი ნახატით დაფარვა, ბაზისების ნახატი 

XIII საუკუნის IL ნახეკრიდან ბიზანტიურ ხელოყნებაში მიმდინარე სტცი- 

სტური ცვლილებანი მოქვის ხელნაწერის კამარების შესრულებაშიც იჩენს 

კი



თავს. წარსულის მრავალფეროვანი მემკვიდრეობა ახლა ემორჩილება ახალ 

ამოცანებს. ტრადიციული მოტივების ბაზაზე ოსტატი ქმნის თავისებურად ორგანი- 

ზებულ კომპოზიციებს, სრულიად პირობითს, მაგრამ ყოველთვის განსხვავე- 

ბულს, გაჟღენთილს ერთიანი მხატვრული ჩანაფიქრით; კამარებში რამდენადმე 

იკარგება მონუმენტურობის შეგრძნება. პროპორციები უფრო დაგრძელებულია, 

დახვეწილი, ამასთანავე, გაძლიერებულია დეკორაციულობა, მისწრაფება, გადმოი- 

ცეს შემკულობის ნათელი, საზეიმო განწყობილება. თავისი დროისათვის ტიპუ- 

რი, იგი ემორჩილება ახალ სტილისტურ ნორმებს, რომელიც შემდგომ განგითა- 

რებას იღებს: ეს არის სიმსუბუქე, მოტივთა მრავალფეროვნება, ხაზის მოძრავი 

ხასიათი, ნათელი ფერადოვნება, მკვეთრი დეკორაციულობა. 

კამარების აგებაში დროის ახალი ნიშნები თავს იჩენს ანტაბლემენტის 

არის პირობითად თავისუფალ შევსებაში, მაგალითად, პირველი კამარა, რომელ– 

შიც მთავარ დეკორაციულ ელემენტს სხვადასხვა მოძრაობაში საკმაოდ რე- 

ალურად გადმოცემული ფრინველები წარმოადგენენ (წერო, ხოხბები, კაკბები); 

ფრინველთა თავისუფალი განთავსება მინდორზე, თავისუფალი პოზები გან- 

საკუთრებულ გამომსახველობასა და მოძრავ ხასიათს უქმნის ამ ფურცელს. 

ქართული ხელნაწერების კამარების ანტაბლემენტის ორნამენტში არცთუ ისე 

ხშირია ცხოველთა და ფრინველთა ფიგურების ჩართვა, როგორც ეს დამახას- 

იათებელი იყო ბიზანტიური და სომხური ხელოვნების ნიმუშებისათვის. ქართულ 

ხელნაწერებში იგი უფრო XII საუკუნის II ნახევრიდან აღინიშნება.79 ფრინ- 

ველები, ხოხბები, განსაკუთრებით კი კაკბები ხშირად გვხვდება ბიზანტიური 

ხელნაწერების გაფორმებაში.” 

სიახლე შეინიშნება აგრეთვე როგორც წყვილი კამარების ორნამენტული 

დეკორის ზუსტი გამეორების დარღვევაში, ისე ერთგვაროვანი ორნამენტული 

მოტივების მკაცრი რიტმული გამეორებების უარყოფაში და თითოეული კამარისათვის 

დეკორის მოტივების შერჩევის მრავალფეროვნებაში. სახარების კამარები ინარ- 

ჩუნებენ ფორმის აგების ზოგიერთ ტრადიციულ ხერხს, რომელიც შეთანხმე- 

ბულია ახალ სტილისტურ ცვლილებებთან: სახეზეა ფოთლოვან-ყვავილოვანი 

მოტივების დეკორი მრავალფეროვანი სახეებით, მდიდრული და რამდენადმე 

გაწონასწორებულად დატვირთული მრავალფეროვანი კომპოზიციებით, რაც მათ 

აქამდე უცნობ, არაჩვეულებრივად დინამიკურ ხასიათს ანიჭებს. 

წყვილი კამარების დეკორაციული ელემენტების განაწილება არ ემორჩილე- 

ბა მკაცრ სიმეტრიას, ერთი კამარის გაფორმების მკაცრ სარკისებურ გამეორე- 

ბას მეორეში, პირიქით, დეკორაციული მოტივების განთავსებაში ხაზგასმულია 

ასიმეტრიულობა, მაგალითად, დეკორაციული მცენარეები, რომლებიც ამოიზრ- 

დებიან ფურცლის არეზე კამაროვანი კონსტრუქციის საფუძველთან, მოცემულია 

მრავალფეროვანი ვარიანტებით, თუმცა მათი განლაგება თითქოს სიმეტრიული 

რჩება, მაგრამ მუდმივად იცვლება მათი ფორმების ნახატი. 

დროის მნიშვნელოვანი მომენტია ანტაბლემენტის სტრუქტურის ერთიანო- 

ბის დარღვევა-გაწყვეტა (ფფ. 5V, 6L 6V, 7L 7V), კამარის კაპიტელების არქიტრა- 

ვის ორნამენტულ ზოლში ჩასმა (ფფ. 3ი 3V), კამარების ზედა მოჩარჩოების 
ხაზზე კვანძების მოთავსება და სხვ. 

კაპიტელების ფორმაში ჯერ კიდევ შეგვიძლია გამოვიცნოთ დეფორმირებუ- 

ლი სილუეტი აკანთოვანი კაპიტელის ნახატისა, მაგრამ ჭარბობს არქიტექტურული 

ნიმუშის აბსტრაჰირებული ორნამენტის სახესხვაობა. ცვლილება იგრძნობა აგრეთვე 
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კამარების სვეტების ბაზისების შესრულებაში. იგი უფრო მარტივი ხასიათისაა, 
ვიდრე XI-XIII საუკუნეების ნიმუშებში.?! 

მოქვის ხელნაწერის კამარების მოჩარჩოების ცალკეული ნაწილის დამუშა- 

ვების ხერხები, ორნამენტის მოტივები XI-XII საუკუნეების ბიზანტიურ და, 

განსაკუთრებით, ბიზანტიის დედაქალაქის სკრიპტორიუმებში შესრულებულ ხელ- 

ნაწერთა ნიმუშებს მიჰყვება,?? რომლებსაც მდიდრული დეკორაციული გაფორ- 

მება ჰქონდა მცენარეული და ცხოველური სტილის სამყაროდან. ეს გასაგები- 

ცაა, რადგან ცალკეული ხელნაწერის შექმნის დროს გადამწერი როგორც 

ახლიდან არ ქმნიდა ტექსტს, ასევე პროტოტიპიდან იღებდა კამარების ტიპებს 

და მათი მხატვრული გაფორმების სახეებს. მხოლოდ დროის შესაბამისად 

იცვლება სტილი და მოქვის ხელნაწერის კამარების შესრულებაში, მისი მრავალ– 

გვარი და მრავალსახოვანი ორნამენტული მოტივების აგებაში, ცხოველთა გა- 

მოსახულებების მრავალფეროვან კომბინაციებში თავს იჩენს როგორც დროის 

მხატვრული მიდგომა, ისე მხატვრის შემოქმედებითი სრულყოფილება. 

გიორგი მთაწმინდელის ანდერძი. ხელნაწერის ტექსტისაგან განსხვავებუ- 

ლი უფრო წვრილი ხელით ნაწერი ანდერძის ტექსტი მოთავსებულია ხელნაწ- 

ერის ბოლოში, რომელიც მხოლოდ საზედაო ასოებით არის გაფორმებული (ფ. 

326 IL): „ესე საცნაურ იყავნ, ყ ლთა, რ ესე წი ოთხთავი არათუ ახლად 

გჭთარგმნია, არამედ ფრიადითა იძულებითა ძმათა ვიეთმე სულიერთა9თა ბერძნუ- 

ლითა სახარებითა და შეგ«წამებია, ფრიადითა გამოწულვილითა. 

და ვინცა დასწერდეთ, ვითა აქა ჰპოოთ, ეგრე დაწერეთ, თუ ამისგან ჯერ 

გიჩნდეს დაწერაი ღ სათუს სიტყ ათა ნუ სცვალებთ, არამედ გითარცა აქა 

სწერია ეგრე დაწერეთ. და თუ არარაი მე გაშენდეს, ჩ 6ნი ყ.ნი სახარებანი 

პირველითგან წმინდად თარგმნილნია და კეთილად: ხანმეტნიცა და საბაწმინდ- 

ურნიცა მუნით დაწერეთ და ღ. თისათვს ერთმანეთსა ნუ გაჰრევთ და გლახაკ- 

ისა გიიორგისთვს) ლოცვა ყავთ“. 

ამგვარად, ხელნაწერი C0-902 გიორგი მთაწმინდელისეული რედაქციის ნუსხაა 

და ანდერძის აგებულების, მისი ლექსიკისა და მოცულობის თვალსაზრისით, 

მცირეოდენი განსხვავების გამოვლენით, სრულიად ემთხვევა ჩვენამდე მოღ- 

წეული გიორგი მთაწმინდელისეულ ოთხთავთა რედაქციების ანდერძების ტექს- 

ტებს.ი 
გიორგი მთაწმინდელის რედაქციის ოთხთავმა ფართო გავრცელება პოვა 

როგორც საქართველოში, ისე მის ფარგლებს გარეთ არსებულ ქართულ სავანეებში. 

ცნობილია, რომ გიორგი მთაწმინდელის მიერ გაწეული დიდი შრომა, რომელიც 

მან ოთხთავის ქართული ტექსტის საბოლოო დამუშავებისათვის დახარჯა და 

რომლის შესახებ თვითონვე იუწყება ანდერძში: ,ესე წმიდა ოთხთავი ახლად 

გჰყთარგმნია“, ეს სიტყვები ორგვარად იყო გაგებული: 1. რომ ან სრულიად 

ახალი თარგმანი მოგვცა, 2. ან, რომ მან ძველად ნათარგმნი ტექსტები შეადარა 

ბერძნულ წყაროებს, შეასწორა და რედაქცია გაუკეთა. 

ამ საკითხის გადაწყვეტაში ყველაზე უფრო ყურადსაღები და სანდოა 

ა. შანიძის მოსაზრება: უკეთუ ლიტერატურულ ფაქტებს გავითვალისწინებთ, 

უფრო დასაჯერებელია გიორგის რედაქტორობა, ვიდრე მთარგმნელობა, მით 

უმეტეს, რომ გიორგი მთაწმინდელი მისივე რედაქციით დამუშავებული დავით- 
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ნის ანდერძშიაც აღნიშნავს: ,ფრიადითა იძულებითა ვთარგმნე ესე დავითნი 

ახლად ბერძნულისაგან“. ა. შანიძე აღნიშნავს: „რა თქმა უნდა, არც დავითნია 

გიორგის მიერ სრულებით ახლად ნათარგმნი, საფუძვლად მასაც ძველი თარგ- 

მანები უდევს“. ამრიგად, ა. შანიძის აზრით, გიორგის ნამუშაკევი არსებითად 

არა ახალი და დამოუკიდებელი თარგმანი იყო, არამედ ძველი თარგმანის 

გასწორება. 

ქართული ოთხთავების მრავალრიცხოვან ხელნაწერებში უმნიშვნელოვანეს 

ცნობებს გიორგი მთაწმინდელის ანდერძის გაგებისათვის შეიცავს ე. წ. ლეჩხუ- 

მური ხელნაწერი (1060 წ., L-76). იგი იმით არის მნიშვნელოვანი, რომ მას 

ტექსტის გადაკეთების კვალი შემოუნახავს, დაუცავს რა გიორგისეული ანდერძის 

როგორც ერთი, ისე მეორე ვარიანტი.9? თავდაპირველად ყოფილა გიორგი მთაწ- 

მინდელისეული ანდერძის ის ტექსტი, რომლის მიხედვით გიორგი მთაწმინდელი 

ოთხთავის მხოლოდ „შემწამებელი“, ე. ი. რედაქტორ-შემსწორებელია, ხოლო 

შემდეგ ასეთი შინაარსის ანდერძის ტექსტი გადაუკეთებიათ, გადაუფხეკიათ 

სათანადო ადგილები და მისთვის ისეთი შინაარსი მიუციათ, რომ გიორგი მთაწ- 

მინდელი წარმოგვიდგება როგორც ოთხთავის ტექსტის ხელახლად მთარგმ- 

ნელი.ზ3 ვ. სილოგავას აზრით, ეს გადაკეთება შესრულებული უნდა იყოს იმავე 

XI საუკუნეში და არ არის გამორიცხული, რომ ეს შესწორება თვითონ ტექს- 

ტის გადამწერ ბასილი თორელყოფილს შეეტანოს მის მიერვე გადაწერილ 

ლეჩხუმური ოთხთავის ტექსტში. 

ჩვენამდე მოღწეულია გიორგის რედაქციის უძველესი 9 ნუსხა, რომელიც 

XI-XIII საუკუნეების ხელნაწერებს მოიცავს და რომლებიც ორ ვარიანტად 

დააჯგუფა ა. შანიძემ: 4 – გელათის, ვანის, ლეჩხუმური, სვანური (ლაფსყალ- 

დის); 8 – ბრეთის, ახალციხის, მოქვის, ეჩმიაძინის, უბისის. ამ ტექსტებისაგან 

განსხვავებით, მოქვის ხელნაწერის ანდერძში გამოყენებულია უფრო ცოტა 

ქარაგმები. ქარაგმათა სიჭარბე ძველი ტექსტებისათვის უფრო იყო დამახასიათე– 

ბელი. გიორგი მთაწმინდელის მიერ დაკანონებულ სახარების ტექსტს განუზომ- 

ლად დიდი მნიშვნელობა ჰქონდა ქართული ლიტერატურისა და კულტურის 

ისტორიისათვის. როგორც კ. კეკელიძე აღნიშნავს, გიორგის სახარების ტექსტი 

სამჯერ შეუმოწმებია ბერძნულ ტექსტთან და მოუცია ახალი დამოუკიდებელი 

რედაქცია, რომელმაც საქართველოში მოიპოვა კანონიკური ღირსება და მნიშვ- 
ნელობა ქართული ვულგატისა.“"' 

ამრიგად, მოქვის სახარების თითოეული ფურცლის გაფორმება, მათი გულ- 

მოდგინე შესრულება, დახვეწილი გემოვნება, რომელიც ჩანს თითოეული ელემენტის 

შესრულებაში, იქნება ეს კამარა, თაგსართი, ინიციალი თუ მარტივი საზედაო 

ასო. კალიგრაფის ბრწყინვალე განსწავლულობა, მხატვრის დამაჯერებელი ხელი 

მოწმობს, რომ ხელნაწერი 0-902-ის გადაწერა და გაფორმება მიენდო საუკეთე- 

სო მაღალკვალიფიციურ სპეციალისტს. ეფრემი თავისი დროის ფრიად განსწავ- 

ლული ოსტატია, რომელიც კარგად გრძნობს სტილის ცვლილებებს და მის 

მიერ გამოყენებულ ხერხებში, რომლებიც დროის შეცვლილ ვითარებას ასახა- 

გენ, იგრძნობა მოქვის სახარების მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმების მჭიდრო 

კავშირი მის თანამედროვე ხელოვნებასთან.



Iთაჭი 

მოქვის სახარების ღასურათების სისტემა 

1. მოქვის ხელნაწერში მინიარურების 
განლაგების პრინციპი ' 

სხვადასხვა ტიპის ილუსტრაციები. სახარება ის წმინდა წიგნია, რომელ- 

იც თვით ქრისტეს, მესიის განკაცების სიმბოლოდ იქცა. ჩვეულებრივად ეკ- 

ლესიებში სახარება საკურთხეველში ტრაპეზზე იდო. იგი კანონიკური წიგნე- 

ბიდან პირველ ადგილზე იყო საქართველოშიც. სახარების განსაკუთრებული 

მნიშვნელობის შესახებ ო. პოდობედოვა აღნიშნავს, ,, რომ გავერკვეთ, თუ 

რა აზრს სდებდნენ სახარების კოდექსის თაყვანისცემაში, ტექსტისა და გამო- 

სახულებების სახეობრივი ურთიერთობის გაგებაში, უნდა მივმართოთ 869-870 
წლების მსოფლიო საეკლესიო კრების დადგენილების მესამე მუხლს, რომელ- 

იც ხატმებრძოლეობაზე გამარჯვების პერიოდში თავის ყურადღებას სწორედ 

ხატისადმი დამოკიდებულებაზე ამახვილებდა, ბრძანებდა რა თაყვანი ეცათ 

ქრისტეს ხატისათვის სახარების წიგნის თანაბრად. კრების მონაწილენი ამტ- 

კიცებდნენ, რომ ისე, როგორც ენა სიტყვით გვაუწყებს, ასევე ფერწერაში – 

საღებავები“! აქედან მოდის ორი მნიშვნელობა სახარების კოდექსისა – სი- 

ტყვისა, ლიტურგიკულ საქმიანობაში და გამოსახულებისა – ხატის შესაბამ- 

ისი სახით. 

სახარება ფართოდ გამოიყენებოდა საეკლესიო პრაქტიკაში. იგი შედიოდა 

8-9 საეკლესიო წიგნების რიცხვში, რომლებიც აუცილებელი იყო მაროლმადი- 

დებლურ ეკლესიაში. სახარება უსათუოდ ლამაზი ხელით გადაიწერებოდა, 

მისთვის ირჩევდნენ განსაკუთრებულად მაღალხარისხოვან მასალას, რთავდნენ 

კამარებით, თავსართებით, ინციალებითა და მინიატურებით; დეკორაციულ მორთულო- 

ბაში ფართოდ გამოიყენებოდა იშვიათი საღებავები და ოქრო. დამწერლობის 

ძეგლების ძირითადი ფუნქცია, რა თქმა უნდა, წერილობითი ინფორმაციის გად- 

მოცემაში მდგომარეობდა და ხელნაწერი იქმნებოდა არა როგორც ნახატების 

კრებული, არამედ, უპირველეს ყოვლისა, როგორც დამწერლობის ნიმუში, ხო- 

ლო მორთულობა მოთავსებული იყო არა ფურცლების შემკობის მიზნით. არამედ 

იმისათვის, რომ უფრო ცხადად ეჩვენებინათ სახარების შინაარსი.“ მორთულობა 

იქმნებოდა ტექსტისათვის. ტექსტის მორთულობა გვიჩვენებდა საზღვრებს ტექს- 

ტის მონაკვეთისა, რომელსაც სრულიად განსაზღვრული დასრულებული შინაარსი 

ჰქონდა ან კიდევ გარკვეულ ფუნქციას ასრულებდა ტექსტის მიმართ. 

სრულიად მცდარია შეხედულება იმის შესასებ, რომ ხელნაწერები აბსოლუ- 

ტურად კანონიზირებული იყო და მათი გადაწერის დროს შუა საუკუნეების 

გადამწერელნი იცავდნენ ორიგინალის „სრულ სიზუსტეს“. 

ხელნაწერი წიგნის გაფორმების ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში სრული- 

ად განსხვავებულად იკითხება თვით ძირითადი შემადგენელი ნაწილებიც კი: 

სხვადასხვაგვარ დანაწევრებას ხაზს უსვამს თავსართების, მინიატურების 

გაჩსაზღვრული ზომები; ფურცლის კომპოზიციის დეტალებთანაა დაკავშირე- 

ბული აგრეთვე დიდი და მცირე ინიციალები, სათაურების, მინიატურების. 

თვით ტექსტის გარკვეული ნაწილებისათვისაც კი საღებავების გამოყენება და 
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სხვ. ზხელნაწერი წიგნი ყოველთვის უნიკალურია, განუმეორებელია და ამაშია 

მისი განსაკუთრებული ღირებულება. 

იმისათვის, რომ ღირსეულად გაეფორმებინათ ასეთი დიდი მნიშვნელობის 
ხელნაწერი წიგნი, ყველა მისაღები საშუალება გამოიყენებოდა, მაგრამ ყვე- 

ლაზე მნიშვნელოვანი მაინც იყო სიუჟეტური ილუსტრაცია-მინიატურა. სიუჟე- 

ტური მინიატურები ხელნაწერი წიგნის ორგანული ნაწილი ხდებოდა და ბო–- 

ლომდე არ შეიძლება იგი გაგებულ იქნეს როგორც მხატვრული მოვლენა ამ 

მთლიანის გარეშე.3 სიუჟეტური მინიატურა ხსნის ტექსტს, მის ღრმა სიმ- 

ბოლურ აზრს, ამიტომ მისი განთავსების ადგილს წიგნში განსაკუთრებული 

მნიშვნელობა ენიჭება. სახარების ილუსტრაციებში მხატვრისა და მკითხველის 

მთელი ყურადღება ქრისტესა და მასთან დაკავშირებული ამბებისადმი იყო 

მიპყრობილი. ეს მინიატურები სწორედ ტექსტის ილუსტრაციებს წარმოადგენენ, 

ტექსტის ვიზუალურ სახეებში გამეორებას. მათი მნიშვნელობა იმითაც იზრდე- 

ბა, რომ შეიცავენ ისეთ სიუჟეტებს, რომლებიც არ გვხვდება ხელოვნების სხვა 

დარგებში – ხატწერაში, კედლის მხატვრობასა და რელიეფში. 

სახარების მორთულობა იცავდა კანონს, იკონოგრაფიულ Lქემას, მაგრამ 
ისევე, როგორც ყოველგვარი ლიტერატურული ძეგლი, რომელიც ხანგრძლივი 

დროის განმავლობაში ემსახურებოდა ეკლესიის საჭიროებასა და მკითხველთა 

ინტერესებს, სახარების დასურათებაც განიცდიდა ცვლილებას; საუკუნეთა განმავ- 

ლობაში იგი ეთვისებოდა სხვადასხვა მიზანს და მან განსაზღვრული ტრადი- 

ციული თავისებურებანი შეიძინა. 

სახარების დასურათება სხვადასხვანაირად ხორციელდებოდა. ჩანაფიქრისა 

და შემკვეთის სურვილების გათვალისწინებით მხატვრები ისწრაფოდნენ მინიატუ- 

რებში გადმოეცათ ტექსტის ესა თუ ის თავისებურება. ილუსტრაციებში მოეცათ 

ტექსტის თანმიმდევრული გახსნა; ფრონტისპისის ფურცელზე გამოესახათ შემკვეთი, 

„ქედრება“, საეკლესიო დღესასწაული ან მონასტრის წინამძღვარი, ვისი დაკვეთითაც 

შესრულდა ეს ხელნაწერი; მთლიან გვერდებზე ან ტექსტში ჩართულ მინიატუ- 

რებზე მოეცათ ქრისტეს ცხოვრების ძირითადი მოვლენები, ხაზი გაესვათ სას- 

წაულებისა ან ქრისტეს ქადაგებებისათვის, გაეტარებინათ ილუსტრაციებში გარ- 

კვეული იდეები. 
სახარების სხვადასხვა რედაქციას დასურათების სხვადასხვა სისტემა შეესა- 

ბამებოდა. თუ მხატვრები ისწრაფოდნენ წარმოედგინათ მოვლენების თანმიმდევ- 

რული გახსნა, ისინი ირჩევდნენ სხვადასხვა შინაარსის სიუჟეტებს და იყენებდ- 

ნენ დიდი რაოდენობით მინიატურებს. ამ შემთხვევაში მინიატურები, როგორც 

წესი, მცირე ზომისაა, მოთავსებულია ტექსტში, ზოგჯერ 2-3 ერთ გვერდზე და 

შეთანხმებულია ტექსტთან ან კიდევ მოჩარჩოების გარეშე განუწყვეტელი ლენ- 

ტის სახით ჩართულია ტექსტში. თუ მხატვრები ისწრაფიან უფრო ლაკო- 

ნიურად დაასურათონ სახარების ტექსტი, მაშინ ისინი იყენებენ მთლიან გვერ- 

დებზე მინიატურებს ან უბრალოდ დიდი ზომის მინიატურებს, რომლებიც ფურ- 

ცლის გარკვეულ ნაწილს იკავებენ და ფაქტობრივად ისინი წარმოადგენენ 

თავსართ-მინიატურებს, რადგან ჩვეულებრივად წინ უძღვიან ტექსტს, რომლის 

შინაარსსაც იძლევიან სახვითი ხერხებით. ხელნაწერების ამგვარი დასურათება, 

როგორც წესი, შეიცავს კამარათა გარკვეულ რიცხვს, მახარებელთა ოთხ 

გამოსახულებას და რამდენიმე მინიატურას ქრისტეს ცხოვრებიდან და 

სასწაულებიდან.



სახარების თემაზე მინიატურებმა შეაღწიეს თვით სპეციალურ საღვთისმეტყვე- 
ლო წიგნებშიც, რომლებიც შეიქმნა ღვთისმსახურების ჩამოყალიბების პროცეს- 

ში. ამ სპეციალურ წიგნებს, რომლებიც საეკლესიო მსახურების გარკვეულ 

დღეებს ესადაგებოდა, განეკუთვნებიან ისეთი კრებულები, როგორიცაა: ზატიკი, 

სვნაქსარი, ეკლესიის მამათა ქადაგებანი და სხვ.“ 

გ- მილე, დასურათებული სახარებების ძირითადად ორ ტიპს არჩევდა: 

1. ხელნაწერები მთლიანად ილუსტრირებული მინიატურების დიდი რიცხვით; 

2. ნაწილობრივ დასურათებული კოდექსები, რომლის უამრავი მაგალითი არსე- 
ბობს, თუმცა, ამავე დროს, გ. მილე ილუსტრირების ორ სისტემასაც გამოყოფ- 

და: 1. სახარების ხელნაწერები, რომლებშიც დასურათებულია ძირითადად მათეს 

სახარების თავი, ხოლო მომდევნო თავებში – მარკოზი, ლუკა, იოანე – 

ეპიზოდები დასურათებისათვის შერჩეულია; 2. ხოლო მეორე საილუსტრაციოდ 

ირჩევს მხოლოდ ცალკეულ ეპიზოდს სახარების დასურათების ციკლიდან. 

ილუსტრირებულ სახარებათა ყველა უძველესი ეგზემპლარების სპეციალუ- 

რი შესწავლა ამტკიცებს, რომ პირველად შეიქმნა ილუსტრირებული სახარების 

მოკლე რედაქცია, ხოლო XI საუკუნეში ჩამოყალიბდა ილუსტრირებული სახა- 

რების მეორე ტიპი ფართო ციკლით. მაგრამ ამავე დროს უნდა აღინიშნოს, რომ 

ჩვენამდე მოღწეული უძველესი სირიული რაბულასა (586 წ.) და ბერძნული – 

როსანოს (VI ს. II ნახ.) სახარებები შეიცავენ უკვე მინიატურების გარკვეუ- 

ლად დიდ რიცხვს. ამრიგად, უნდა ვივარაუდოთ, რომ ამ ტიპის სახარება უფრო 

ადრე წარმოიშვა და შესაბამისად რაბულასა და როსანოს სახარებები ჩვენთვის 

უცნობ არქაულ ნიმუშებს აღადგენენ. მათი დასურათების სისტემა საშუალებას 

გვაძლევს გავაკეთოთ დასკენა, რომ ამ ტიპის სახარებების რედაქცია ჩამოყალ- 

იბდა სადლაც IV-VI საუკუნეებს შორის.ე გ. მილეს აზრით, ეს ტიპი ილუსტრირებუ- 

ლი ოთხთავისა ილუსტრაციების შინაარსისა და სტილის მიხედვით სირიულ 

მხატვრულ წრეებში წარმოიშვა, შესაძლებელია ანტიოქიაში.” 

სირიელებმა დაამუშავეს (რაბულას, ჩიიI§ 5)I. 33, VI ს.) ორიგინალური 

რედაქცია სახარების დასურათების ფართო ციკლისა, მთავარი აქცენტი გაამახვი- 

ლეს რა დრამატულ სცენებზე, რაც საშუალებას იძლეოდა ტექსტის გამომსახ- 

ველობა გაეძლიერებინათ.ზ სირიაში, როგორც ჩანს, პირველად შეიქმნა ისეთი 

საზეიმო ხელნაწერები, რომელთა მრავალრიცხოვანი მინიატურები ასწლეულებ- 

ის მანძილზე ქრისტიანული იკონოგრაფიის ნამდვილ „,ფაბრიკებს" წარმოად- 

გენდნენ.? სწორედ სირიაში დაიბადა ტრადიცია მოეთავსებინათ მინიატ.ერა 

წიგნის ფურცლებზე. რაბულას სახარება წარმოადგენს უძველეს ხელნაწერს, 

რომლის ფურცლები მარგინალური ილუსტრაციებით არის მორთული. 

როდესაც ბიზანტიის იმპერიაში დასავლეთი ოლქები ხატმებრძოლეობამ 

მოიცვა, სირიასა და პალესტინაში ხატისადმი თაყვანისცემა შენარჩ-ენებულ 

იქნა და ილუსტრირებული ხელნაწერები არ განადგურებულა. პირიქით, 

ილუსცრაციების ციკლი კიდეც გაიზარდა, გაფართოვდა სიუჟეტების რიცსვი, 

გამოსახულებანი გართულდა ახალი წვრილმანი ელემენტების მომატების ხარჯხე. 

ილუსტრირებული სირიული ხელნაწერები ხატის თაყვანისცემის აღდგენის შექ- 
დიგ 4 ინსტანტინოპოლში შეიტანეს და ილუსტრირებული ხელნაწ ერე რების უძეელესი 

ინული ნიმუშები სირიული პროტოტიპების ცოცხალ კვალს ატარებენ არა 

მარტო იკონოგრაფიაში, არამედ სტილშიც. " საუკუნეთა განმავლობაში ლიტე- 

რატურული ნაწარმოები არ ექვემდებარებოდა ცვლილებას, მაგრამ იგი შესაძ- 
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ლებლობას იძლეოდა ინტერპრეტაციისა, მხატვრული გაფორმების მრავალფე- 
როვნებისა. 

XI საუკუნეში საბოლოოდ გაფორმდა ხელნაწერი წიგნის დეკორაციული 

თავისებურებანი. მინიატურა განსაკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს ხელნაწერი 

ტექსტის სახეობრივი საშუალებებით წარმოდგენაში.!? ჩამოყალიბდა წმინდა 

მინიატურული სტილი; მინიატურები თავსდება ჩარჩოში ან ჩარჩოს გარეშეა 

მოთავსებული მცირე გამოსახულებების სახით, რომელიც ხელნაწერის ფურ- 

ცელზე ტექსტთან ერთად კომპოზიციურ ერთიანობას ქმნის. ეს პატარ-პატარა 

მინიატურები და გამოსახულებანი, როგორც მძივები, ისეა გაბნეული ტექსტში 

(8§L. 74, ყ§L 115, სახარება პატმოსიდან C0ძ. 70, ვენის ეროვნული ბიბლიოთეკის 

სახარება 1ი601. 9. 154, სახარება სჟნაქსარით ვატიკანის ბიბლიოთეკიდან ყ§L 1156, 

სახარება ფლორენციის ბიბლიოთეკიდან LIსI VI,კ და სხვ.). 

XIII საუკუნის დასაწყისიდან შეინიშნება ტენდენცია – შეიზღუდოს სიუ- 

ჟეტური მინიატურების რიცხვი სახარებებში, ამიტომ დიდი მნიშვნელობა ენიჭე- 

ბა XIII-XIV საუკუნეების სახარების იმ ნიმუშებს, რომლებიც თანმიმდევრუ- 

ლად ასურათებენ სახარების მთელ ტექსტს, აგრძელებენ რა XI-XII საუკუნეების 

ხელნაწერების შესანიშნავ ტრადიციებს. სწორედ კოდექსები, მინიატურების 

დიდი რაოდენობით, ქმნიან ყველაზე ძვირფას ჯგუფს საზეიმოდ გაფორმებული 

ხელნაწერებისა, რომლებიც, ამავე დროს, ცხადად ასახავენ მხატვრის დამოკი- 

დებულებას სახარების შინაარსისადმი. 

მოქვის სახარების ხელნაწერი შეიცავს ოთხი მახარებლის კანონიკურ 

ტექსტს და მისი მინიატურების შემადგენლობა ძირითადში შეესაბამება ტრადი- 

ციულ ნარატიული სახარების ციკლს, ისე როგორც იგი ჩამოყალიბდა XI 

საუკუნის საზეიმო ოთხთავების ხელნაწერებში, სადაც ჩვენ ვხედავთ ,ჯვარც- 

მის“ რამდენიმე რედაქციას სხვადასხვა კომპოზიციაში, ,მოციქულთა ზიარე- 

ბას“ „საიდუმლო სერობის“ გვერდით და „ქრისტეს აღდგომის“ კომპოზიციას 

„ჯოჯოხეთის წარტყვევნასთან“, თუმცა ეს უკანასკნელი მინიატურა მოქვის 

ხელნაწერში არ აღმოჩნდა და მას თავისი მიზეზი უნდა ჰქონდეს. 

მოქვის სახარება იმითაცაა საინტერესო, რომ მასში მხატვარმა გამოიყენა 

როგორც მინიატურები მთლიან გვერდებზე, ასევე ტექსტში ჩართული მცირე 

ზომის ჩარჩოში ჩასმული მინიატურები, რომლებიც მისდევენ თხრობას და 

სახარების ყველა მნიშვნელოვან ეპიზოდს ასურათებენ. სახარების მხატვრული 
გაფორმებისათვის ჩვეულებრივი მახარებელთა გამოსახულებიანი მინიატურების 

გარდა, კოდექსის დასაწყისსა და ბოლოში მოცემულია კიდევ ორ-ორი მინიატუ- 

რა, რომელთაც მთლიანი გვერდები უჭირავთ. მათი განაწილების თანმიმდევრობა 

შემდეგია: „ვედრება“ (ფ. 8; დღეისათვის ეს ფურცელი დაკარგულია), მათე 

მახარებელი (ფ. 12V), „ქრისტეს გენეალოგია“ (ფ. 14), მარკოზ მახარებელი 

და მის წინაშე მაკურთხებელი პეტრე მოციქულის ნახევარფიგურა (ფ. 105V), 

ლუკა მახარებელი და მის წინაშე ღვთისმშობლის ნახევარფიგურა (ფ. 161V), 

იოანე მახარებელი, რომელიც უდაბნოში კარნახობს თავის მოწაფე პროხორეს 

(ფ. 254V), „სულიწმიდის მოფენა“ და „ღვთისმშობლის მიძინება“ მოცემულია 

ერთ ფურცელზე (327V), ხოლო მთელი სიმაღლით ჩვილედი ღვთისმშობლისა 

და მის წინაშე მუხლმოდრეკილი ქტიტორი გამოსახულია სახარების სულ 

ბოლო ფურცელზე (328V). ამ ე. წ. საზეიმო მინიატურების თანმიმდევრობა, 

მათი გამოყოფა მოქვის სახარების დასურათების სისტემაში, გვაფიქრებინებს 
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ხელნაწერში ამ ფურცლების განსაკუთრებულ ხასიათსა და მნიშვნელობაზე.)3 

მინიატურები მთლიან გვერდებზე. შუა საუკუნეების ხელნაწერი სახარების 

მხატვრული გაფორმების სტრუქტურაში კამარებთან ერთად დიდი როლი ენიჭე- 
ბოდა ე. წ. საზეიმო მინიატურებს მთლიან გვერდებზე, რომელზედაც გამოისა– 

ხებოდნენ ტექსტის ავტორები, დამკვეთები, საეკლესიო დღესასწაულის სცენა 

ან მონასტრის პატრონი, რომლის სახელზედაც იყო აგებული ეს ეკლესია. 

განსაკუთრებით რთულია ქართული ხელნაწერი სახარების სტრუქტურა და 

მნიშვნელოვანია მისი გაფორმება განვითარებულ შუა საუკუნეებში, კერძოდ, 

XII-XIII საუკუნეებში, როდესაც დიდი ადგილი ხელნაწერი წიგნის გაფორმე- 

ბაში ენიჭება მინიატურებს ცალკეულ ფურცლებზე. ამ მხრივ მოქვის სახარება 

აგრძელებს ტრადიციას გელათისა და ჯრუჭის II სახარებების მხატვრული 
გაფორმებისა, რომლებიც შეიცავენ 5-5 საზეიმო მინიატურას; გარდა ოთხი 

მახარებლის – სახარების ავტორების გამოსახულებებისა, ორივე სახარებაში, 

გელათსა და ჯრუჭში მოცემულია აგრეთვე „ვედრების“ საზეიმო მინიატურა; 

მოქვის ·სახარება კიდევ უფრო გამდიდრებულია ამ ფურცლებით: ოთხი მახა– 

რებლის პორტრეტისა და „ვედრების“ (დაკარგული) მინიატურის გარდა, იგი 

შეიცავს კიდევ ოთხ მინიატურას მთლიან გვერდებზე. 

დიდი ლოგიკურობითა და ოსტატობით განხორციელებულ დეკორაციულ 

გაფორმებაში ამ მინიატურებს განსაკუთრებული როლი ეკისრებათ. მათ შემოსაზღვ- 
რავთ ტექსტში ჩასმულ მინიატურებისაგან განსხვავებული უფრო მდიდრულად 

გაფორმებული ჩარჩოები და ამ შემთხვევაში ისინი გაიაზრებიან, როგორც 

დამოუკიდებელი კომპოზიციები, რომლებიც დაზგური ფერწერის ნიმუშებს მო– 

გვაგონებენ, მით უმეტეს, რომ მათ ფონს მბრწყინავი ოქროს საფუძველი ქმნის. 

მახარებელთა გამოსახულებებიანი მინიატურების ჩარჩო სამმაგი ხაზისაგან 

შედგება, რომლის შიგნით ფოთლოვანი ორნამენტი ყოფილა მოთავსებული, 

რომელიც შემორჩენილია ფრაგმენტების სახით (ფ. 161V), ხოლო 254V გვერ“ 

დის მოჩარჩოება გრაფიკული ხასიათის დაკბილულ მოტივს ქმნის. ყველა მახა– 

რებლის გამოსახულების მოჩარჩოება გართულებულია ყვავილების ნასკვის მოტივით 
3-3 ვერტიკალსა და 2-2 ჰორიზონტალზსე, რაც შეეხება 14L სიუჟეტის მო- 
ჩარჩოებას, იგი ძალზე დაზიანებულია და შესაძლებელია შედგებოდა მოჩარჩოების 

შუაში თეთრა გავლებული ერთი ფართო ზოლისაგან, ისე როგორც 327V და 

328. ფურცლებზეა შერჩენილი. ეს უკანასკნელი მინიატურა (დღეს დიდად 

დაზიანებული) კიდევ უფრო საზეიმოდ ყოფილა გაფორმებული ჩარჩოს კუ- 

თხეებსა და გვერდებზე მცენარეული მოტივების გამოყენებით, 

მიუხედავად ამ მინიატურების ჩარჩოების რამდენადმე გართულებული ხასია- 

თისა, ყვავილოვანი და გეომეტრიული მოტივებით, ძირითადში ისინი მაინც აღიქ- 

მებიან, როგორც თავშეკავებულად გაფორმებული ჩარჩოებიანი მინიატურები. 
მოქვის სახარების საზეიმო მინიატურები მოთავსებულია კოდექსის გარ- 

კვეულ ადგილებში და მისი დახმარებით გამოიყოფა კოდექსის განსაკუთრებუ- 

ლად მნიშვნელოვანი ნაწილები. იკონოგრაფიული თავისებურებებით, სამყაროს 

ხედვის განსაკუთრებული აღქმით, ძველ ორიგინალთან უჩვეულო კავშირის 
ნიშნებით, კომპოზიციური წყობის თავისებურებებით, ეს მინიატურები მოქვის 

კოდექსს განუმეორებელ, უნიკალურ ხასიათს ანიჭებენ. 
გედრება. მოქვის კოდექსის სატიტულო ფურცელი „ვედრების“ კომპოზი- 

ციით დღესდღეობით დაკარგულად ითქლება (სავარაუდოა, ფ. 8), მაგრამ ცნობებს, 
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რომ ეს მინიატურა ხელნაწერში არსებობდა, შეიცავს ნ. კონდაკოვის, რ. შმერ- 
ლინგის, შ. ამირანაშვილის შრომები. 

ნ. კონდაკოვი მიუთითებს: ,, მასში (მოქვის კოდექსში – ი. ჭ.) 10 

კამარის გარდა, 48 (7?) მკერდამდე სახეა,“ „დეისუსი“ დასაწყისში და „ოთხი 

მახარებელი“. შემდეგი მკვლევარი, რომელიც ასევე აღნიშნავს „ვედრების“ 

კომპოზიციის არსებობას ხელნაწერში, არის რ. შმერლინგი, იგი წერს: „მორთუ–- 

ლობის შემადგენლობა ძირითადში ტრადიციულია: კამარები, რიცხვით 10, „ვე– 

დრება“, მახარებლები ყოველი სახარების თავის დასაწყისში და, რა თქმა 

უნდა, თავსართები“+- ხოლო შ. ამირანაშვილი უფრო აზუსტებს „ვედრების“ 

კომპოზიციის მდებარეობას ხელნაწერში და მის იკონოგრაფიულ სქემას: „ 

მათეს გამოსახულების შემდეგ მეორე ფურცელზე მოცემულია ქრისტეს გენეა- 
ლოგია 42 სახით დაწყებული აბრაამიდან, შემდეგ მოდის „დეისუსის“ ტრად- 

იციული გამოსახულება, როგორც ჯრუჭის სახარებაშია“.)7 მაგრამ ამ მინიატუ–- 

რას არ მოიხსენიებენ არც თ. ჟორდანია და არც ე. თაყაიშვილი; თუმცა ე. 

თაყაიშვილი აღნიშნავს სხვა საზეიმო მინიატურების არსებობას ხელნაწერში: 

„მათეს სახარებაში მეორე ფურცელი მოხატულია მამამთავრებით აბრაამიდან 

დაწყებული...“, „ბოლოს უკანასკნელ ფურცელზე მშვენიერი სურათია ღვთისმ- 

შობლის ჩვილედი“.. ამ სურათის წინ მთელ თაბახზე ორი სურათია: „ერთი 

სულიწმიდის მოფენისა და მეორე ღვთისმშობლის მიძინებისა, ორივე მშვენიერი 

ნახელავი“ და დასძენს: ,,სხვა დიღი სურათები: არ არის“ 8 

ხომ არ არის ეს გამოწვეული იმით, რომ თ. ჟორდანიასა და ე. თაყაიშვი–- 

ლის დროს ეს მინიატურა უკვე აღარ იყო ხელნაწერში? ე. თაყაიშვილმა 1913 

წელს ინახულა მარტვილის მონასტერი, ხოლო თ. ჟორდანიამ ცოტა ადრე. ხომ 

ცნობილია რომ რ. შმერლინგმა თავისი ალბომის შედგენისას პ. უვაროვას მიერ 

1914 წლამდე შეკრებილი მასალებით ისარგებლა. 1921 წელს კი ხელნაწერი 
გატანილ იქნა საზღვარგარეთ და რ. შმერლინგს ალბომზე მუშაობის დროს 

(გამოვიდა 1940 წ-) უკვე აღარ ჰქონდა საშუალება თავიდან ენახა ხელნაწერი; 

მაშინ რას ეყრდნობა შ. ამირანაშვილის მონაცემები? მთლიან გვერდებზე სიუ- 

ჟეტების დასახელების დროს მეცნიერი უშვებს შეცდომას და წერს, რომ 

ლუკას წინ ღვთისმშობელი ჩვილით ხელშია წარმოდგენილი, რაც არ შეესა– 

ბამება სინამდვილეს: ღვთისმშობელი ჩვილის გარეშეა მინიატურაზე მოცემული. 

ამრიგად, მკვლევართა ერთი ნაწილი მიუთითებს ამ მინიატურის არსებობა- 

სე ხელნაწერში და მხოლოდ შ. ამირანაშვილი მიანიშნებს მის მდებარეობას 

„ქრისტეს გენეალოგიის“ (14L) შემდეგ ფურცელზე; მაგრამ აქ მოქვის ხელნა- 

წერს ფურცელი არ აკლია, აკლია კამარების შემდეგი მერვე ფურცელი, რო– 

მელზედაც, სავარაუდოა, მოცემული იყო „ვედრების“ კომპოზიცია, ისე როგორც 

ეს არის გელათისა (ფ. 11V) და ჯრუჭის II-ში (ფ. 6V), სადაც სწორედ 
კამარების შემდეგ ფურცელზეა იგი მოთავსებული. 

სამწუხაროდ, არ არსებობს მინიატურის რაიმე აღწერილობა, რომელიც 
საშუალებას მოგვცემდა წარმოგვედგინა ხელნაწერის ამ მეტად მნიშვნელოვანი 

სატიტულო ფურცლის იკონოგრაფიული Lქემა, თუმცა შ. ამირანაშვილი მიუთი– 

თებს, რომ იგი მოცემული იყო ისე, როგორც ეს ჯრუჭის სახარებაშია; ამ- 

რიგად, სავარაუდოა, რომ მოქვის ხელნაწერში იგი წარმოდგენილი იყო იმავე 

იკონოგრაფიული რედაქციით, რომელიც გვხვდება სხვა ქართულ ხელნაწერებში 

– გელათის სახარებასა?9 და ჯრუჭის II ოთხთავში,“ სადაც „ვედრება“ მოცემულია 
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ფრონტისპისის სახით მოკლე იკონოგრაფიული რედაქციით სამი ფიგურისაგან: 

ღვთისმშობელი – ქრისტე – იოანე ნათლისმცემელი. რამდენადმე განსხვავდება 

„ვედრების“ კომპოზიცია (ფ. 62V) ორენოვან ხელნაწერში 01, 58 რუსეთის 

ეროვნული ბიბლიოთეკიდან (დაახლ. 1500 წელი):”“ ცენტრში მოცემულია მაცხ- 

ოვარი მთელი სიმაღლით, მისი თავის გასწვრივ ღვთისმშობლისა და იოანე 

ნათლისმცემელის ნახევარფიგურები ვედრების პოზაში, უფრო ქვემოთ მთელი 

სიმაღლით მოციქულების პეტრესა და პავლეს ფიგურები. ასეთი ორიარუსიანი 

კომპოზიცია ცნობილი არ არის არც საქართველოში და არც ბალკანეთზე. აქ 

მოცემული უნღა იყოს მხატვრის მიერ დამოუკიდებლად შედგენილი კომპოზიცია, 

რომელიც შესაძლებელია გავიაზროთ როგორც იკონოგრაფიული ნიმუში ,,ვე- 

დრების“ ვარიანტებისათვის.“?პ 

მოქვის კოდექსის „ვედრების“ კომპოზიციის იკონოგრაფიული ხასიათი ალ– 

ბათ უფრო შეესაბამებოდა ხელნაწერის სხვა საზეიმო მინიატურების მონუმენ- 

ტურ ღა ლაკონიურ ხასიათს და გამომსახველ ფორმებში წარმოგვიდგენდა 

საყოველთაო აღდგომისა და მეოხების იდეას: ღვთისმშობელი და იოანე ნათლის– 

მცემელი მიმართავდნენ ვედრებით მაცხოვარს ქრისტიანული მოდგმის დაცვისა- 

თვის; თეოლოგიური ენით რომ ვთქვათ, ღვთისმშობელი და იოანე ნათლისმცემე- 

ლი თავის თავზე იღებდნენ შუამავლის როლს ადამიანთა მოდგმასა და ქრისტეს 

შორის; მათი შუამავლობის აზრი გაძლიერებულია მავედრებელი ჟესტით.“ 

ბერძნულ ხელნაწერებში „ვედრების“ კომპოზიცია იშვიათი გამონაკლისის 

სახით გვხვდება. მინიატურაში ,,ვედრების“ ყველაზე ადრეულ გამოსახულებად 

მიიჩნევენ მინიატურას კოზმა ინდოკოპლოსტის თხზულებაში C0ძ, §L 699 (IX ს. 

ბოლო), რომელიც თავისთავად ძალიან ძველი, დაახლოებით V-VI საუკუნეების 

ორიგინალის ასლს წარმოადგენს.2? »ვედრების“ კომპოზიცია მოცემულია დე- 

დოფალ მელისენდას ფსალმუნში ბრიტანეთის მუზეუმიდან (C80L0ი 1139, შეს- 

რულებული 1131-1143 წლებს შორის). სატიტულო ფურცელზე ამ კომპოზიციას 

უფრო თავსართში ვხედავთ, „დეისუსი“ ფრონტისპისზე მოთავსებულია ჰარვარ- 

დის ბიბლიოთეკის ფსალმუნის ხელნაწერში M8§. §.. 3 (XI ს. ან 1105 წ.): 

კომპოზიცია მოთავსებულია ორნამენტულ კამარაში, რომლის ჩარჩოს გარეთ 

დაგითის ფიგურაა. ლ. ნეე აღნიშნავს, რომ თავსართში ,,ვედრების“ კომპოზიცია 

ჩვეულებრივია ფსალმუნისათვის, მაგრამ დავითი „დეისუსის“ კომპოზიციაში ეს 

უკვე არაჩვეულებრივი მომენტია.?7 ასევე არაჩვეულებრივ მოვლენად თვლის ტ. 

ველმანსი „ვედრების“ კომპოზიციის მოთავსების ფაქტს სატიტულო ფურცლის 

ნაწილზე პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერში „იობის წიგნი“ #L 135 

(1362 წ.)..· ცალკე ფურცელზე (ფ. IL) „ვედრების“ კომპოზიცია სახარების 

ხელნაწერში დასტურდება ათენის ეროვნული ბიბლიოთეკის C0ძ. 2645-ში (XII 

ს.). ტ. შიგებიუმი ხაზგასმით მიუთითებს, რომ ამ მინიატურაზე უშუალოდ 

გავლენას ახდენს იკონოსტასის იკონოგრაფიული პროგრამა.2? ასევე XII საუკუნით 

თარიღდება კონსტანტინოპოლის საპატრიარქო ბიბლიოთეკის ოთხთავი C0ძ.1, 

რომლის სატიტულო ფურცელზე (ფ. 2V) მოცემულია ორ ფრიზად განთავსებუ- 

ლი კომპოზიცია: ზემოთ „დეისუსი“, მთელი სიმაღლით ქრისტეს, ღვთისმშობ- 

ლისა და იოანე ნათლისმცემლის ფიგურებით, ქვემოთ კი ასევე მთელი სიმაღ– 

ლით ოთხი მახარებლის გამოსახულებაა.39 

„დეისუსის“ ფართო გავრცელება შუა საუკუნეების ხელოვნებაში მოწმობს, 

რომ ამ კომპოზიციაში თანდათანობით გამოხატულება პოვა შუა საუკუნეების 

52



მორწმუნის მისწრაფებამ მეორედ მოსვლის დროს ჰყოლოდა ძლიერი დამცველი 
ქრისტეს წინაშე,:!" ხოლო ხელოვნებათმცოდნეებისათვის კარგად არის ცნო- 

ბილი, თუ რა დიდი მნიშვნელობა ჰქონდა ამ კომპოზიციას ქართული კედლის 

მხატვრობის იკონოგრაფიულ სLქემაში, მას, როგორც წესი, ეკლესიის მოხატუ- 

ლობაში ეჭირა საკურთხევლის აფსიდის კონქი. საუკუნეთა განმავლობაში ქართულ 

ეკლესიებში გამოსახავდნენ ჯვარს გუმბათში და „ვედრებას“ აფსიდის კონქში, 

ხოლო ქართული ხელნაწერების სატიტულო ფურცლებზე, რომლებიც იდეური 

და იერარქიული პრინციპით შეესაბამებოდა ფრესკულ მხატერობაში გუმბათსა 

და აფსიდის კონქს, ასევე ათავსებენ ჯვარსა და »„ვედრებას“.7? ხელნაწერის 

სატიტულო ფურცელზე ცენტრში მთელი სიმაღლით მდგარი ქრისტე, ორივე 

მხარეს ასევე მთელი სიმაღლით ღვთისმშობლისა და იოანე ნათლისმცემლის 

ფიგურებით, კარგად ერგებოდა ხელნაწერი წიგნის გაფორმების ხასიათს. ისევე 

როგორც კონქის კომპოზიცია ,,ვედრება“ გამოხატავდა ქრისტეს წინაშე ადამიანის 

მოდგმისათვის ვედრებისა და დაცვის იდეას და მნიშვნელოვან აქცენტირებას 

იღებდა მოხატულობის მთელ პროგრამაში, მოქვის სახარებაშიც იგი წარმოად- 

გენდა მნიშვნელოვან აზრობრივ აქცენტს, რომლითაც იწყებოდა ილუმინირებუ- 

ლი კოდექსის აღქმა. 

XI საუკუნიდან იზრდება ინტერესი ხელნაწერის გაფორმების ყველა ელემენ–- 

ტის ერთიანობისაკენ და მხატვრები დიდ მნიშვნელობას ანიჭებენ სატიტულო 

ფურცლის მინიატურებს, რომლებიც სწორედ იმას ემსახურებოდნენ, რომ ტექსტში 
შეეყვანათ მკითხველი. ბიზანტიურ ხელნაწერებში იგი უკვე VI საუკუნეში 

გამოჩნდა ვენის ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერში (დიოსკორიდი M6ძ. დ. 

1). მხატერები ყოველთვის ცდილობდნენ გამოეყოთ სატიტულო ფურცელი, 

განსაკუთრებულად მორთული ხასიათი მიენიჭებინათ მისთვის, ამას ხელს უწყობდა 

არა მარტო აუცილებლად ცენტრული კომპოზიცია, არამედ განსაკუთრებული 

ჩარჩოც. მართებულად აღნიშნავს ვ. ლიხაჩევა, რომ სატიტულო ფურცლის 

სახით „ვედრების კომპოზიცია ქართული სახარების ხელნაწერების და- 

მახასიათებელი თავისებურებაა.პპ იგი ნიშანდობლივი არ იყო ბიზანტიური ხელ- 

ნაწერებისათვის, იმათთვისაც კი, რომლებიც მდიდრულად ასურათებენ სახა–- 

რების ტექსტს. . 

ქართველი ოსტატები ყოველთვის ცდილობდნენ მიენიჭებინათ სახარების 
ხელნაწერისათვის გააზრებულად დასრულებული სახე, ხაზი გაესვათ ტექსტის 

დასაწყისის საზეიმო ხასიათისათვის. უპირველეს ყოვლისა, სატიტულო ფურც- 

ლებზე ქართველ ოსტატებს შემოაქვთ ჯვრის გამოსახულება, რომლითაც ყუ- 

რადღებას ამახვილებენ დასაწყისი ფურცლის მნიშვნელობაზე. ჰადიშისა (IX 

ს.) და ჯრუჭის I (X ს.) სახარებების სატიტულო ფურცელზე მოთავსებულია 

ოთხყურა ჯვრის – კვადრიფოლიუმის გამოსახულება.“ ჯრუჭის I სახარებაში 
კიდევ უფრო საინტერესო მოვლენასთან გვაქვს საქმე: მხატვარმა თევდორემ 

მათე მახარებლის ფურცლის შემდგომ (2L) მოათავსა უნიკალური კომპოზიცია 

ჩვილედი ღვთისმშობლისა,2? რომლის პოზა უახლოვდება „ელეუსას“ ტიპს. 

ასევე უნიკალურია თვით შერჩევა სიუჟეტური მინიატურებისა, რომლებიც დანარჩენი 
სამი მახარებლის გამოსახულებას ახლავს თან – ეს არის განკურნებათა 

სცენები. ამ პერიოდის არც ბერძნულ და არც ქართულ ხელოვნებაში დასურა- 

თების ამ სისტემას ანალოგი არ მოეპოვება. XI საუკუნეში კვავდროფოლიუმმა 

ადგილი დაუთმო დეკორაციულად გაფორმებულ გოლგოთას ჯვრის გამოსახუ- 
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ლებას. ქართულ ხელნაწერებში ჯვრის გამოსახულება დამოუკიდებელი თემის 

სახით – ჯვარი პოსტამენტზე, გრძელდება მთელი XI საუკუნის მანძილზე და 

ჩვეულებრივად მას ეთმობა სატიტულო ფურცელი,” ხოლო XII საუკუნეში 

საზეიმოდ გაფორმებულ ხელნაწერებში სატიტულო ფურცელს იკავებს „ვე- 
დრების“ კომპოზიცია – გელათისა და ჯრუჭის II ხელნაწერების სატიტულო 

ფურცლები სწორედ ამ ტრადიციას ამკვიდრებენ. მოქვის კოდექსის მხატვარი, 

როცა სატიტულო ფურცელზე, სავარაუდოა 8L, ათავსებს „ვედრების“ კომპოზი–- 

ციას, ამით მოქვის ოთხთავის მხატვრულ გაფორმებას მჭიდროდ უკავშირებს 
ქართულ მხატვრულ ტრადიციას. სამწუხაროდ, ჩვენ მოკლებული ვართ სხვა 

არსებითი ხასიათის ცნობებს ამ მინიატურის შესახებ. 

მახარებლები. მახარებლები გამოსახულნი არიან ოქროს ფონზე, მაგი- 

დასთან მჯდომარენი, რომელზედაც აწყვია წერისათვის საჭირო მოწყობილობა 

(დანები, საზომები, სათლელები, ბოთლები საღებავებით); დამახასიათებელია 

სადგამები, საჯდომები, ფეხისდასადგმელები; მაგიდები და დასაჯდომები უბრალოა, 
შეიძლება ითქვას, უხეშად ნაკეთები. მახარებლები გამოსახულნი არიან მუშაო- 

ბის პროცესში, ამასთანავე, თითოეული მინიატურის კომპოზიცია თავისებურია: 

სხვადასხვაა მახარებელთა პოზები, თავისა და ხელების მოძრაობა, თითოეულ 

მათგანთან წმინდანთა გამოსახულება... მონუმენტურ ფიგურათა აქცენტირება 

არქიტექტურით მცირედ დატვირთულ ფონებზე ხაზს უსვამს მახარებელთა 

გამოსახულებების მნიშვნელობას. 

მათე მახარებლის ფიგურა შედარებით ცუდადაა დაცული (ილ.12). ფერადო- 

ვანი ფენა ჩამოცვენილია და მხოლოდ კომპოზიციის გრაფიკული მონახაზია 

შემორჩენილი. მახარებელი გამოსახულია 3/4 ბრუნში მჯდარი მაგიდასთან, 

რომელზეც დევს პიუპიტრი გადაშლილი წიგნით: მახარებელი ერთი ხელით 

პიუპიტრზე გაშლილ გრაგნილს (წიგნის ზემოდან) იჭერს, ხოლო მეორე შუბლ- 

თან მიაქვს. იგი თავისუფლად ზის, ფეხი ფეხზე გადადებული. მის უკან ნაცრ- 

ისფერი კედელია, ორივე მხარეს კოშკის მსგავსი შენობებით. მათი ბრტყელი 

გადახურვა ამაღლებული ხედვის წერტილიდანაა შესრულებული. შარავანდის 

ორივე მხარეზე ბერძნული წარწერის ფრაგმენტებია: ტრ .IM + წმ. მ(ა)თ(ე). 

მაგიდის წინ მჯდარ მახარებელ მარკოზს მუხლებზე გადაშლილი წიგნი 

უდევს (ილ.XIV,XV,109). წიგნის სადგამი არ არის. მახარებელს მარჯვენა 

ხელში სტილო უჭირავს და მელანში აწებს; მთელი მისი ფიგურა ყურადღებასა 

და აზრთა დინებას გამოხატავს. მარცხნივ ზურგს უკან ნაცრისფერი კოშკის 

მსგავსი შენობაა, რომელზედაც გადასროლილია წითელი ველუმი და რომლის 

მეორე ბოლო მთავრდება მახარებლის წინ გამოსახულ მოციქულ პეტრეს ნახ- 

ევარფიგურის შარავანდის უკან. მოციქული აკურთხებს თავის მოწაფეს მარკოზს, 

კომპოზიციის კოლორიტი აგებულია ოქროს ფონის ნაცრისფერთან, წითელ, 

მოყავისფრო და ცისფერ ფერთა ურთიერთშეხამებაზე. წმინდანთა თავებთან 

ბერძნული წარწერების ფრაგმენტებია, შესაბამისად „..... I „.... M4#IX005, წმ. მარ– 
კოზი, 0... IL... წმ. პ(ეტრე). 

მახარებელი ლუკა თავდახრილი ზის მაგიდასთან, რომელზედაც დგას 
პიუპიტრი გადაშლილი წიგნით (ილ.XVI,XVII,117). მახარებელი წერს მუხლე- 

ბზე გადაშლილ წიგნში. მისი შარავანდიანი თავი იკითხება წითელი ველუმისა 

და ნაცრისფერი კოშკის ფონზე. მის უკან ორი კოშკია გაერთიანებული ნაცრ- 

ისფერი კედლით. მახარებლის წინ ღვთისმშობლის მკერდამდე ფიგურაა. ჰარმო– 

54



ნიულია ოქროს ფონის, წითელი ველუმისა, ნაცრისფერი კედლის, ღვთისმშობ- 

ლის ნაცრისფერი მაფორიუმის, მახარებლის ცისფერი ქიტონისა და მოყავის- 

ფრო მოსასხამის ურთიერთშეხამება. შესაბამისად მათ თავებთან შემდეგი ბერძნული 

წარწერებია: CC # LVM#5 – წმ. ლუკა, M LC 6 V – მარიამ ღვთისმშობელი. 

მჯდომარე იოანე მახარებელი კარნახობს უდაბნოში თავის მოწაფეს პრო- 
ხორეს და უსმენს ზემოდან ცის სეგმენტიდან მომავალ ხმას, რომლიდანაც 

გამოსული სხივი მის შარავანდს ეცემა (ილ-XIX,XX,146). პროხორე ზის მარ– 

ჯვნივ დაბალ სკამზე და მუხლებზე გადაშლილ წიგნში პირველ ასოებს წერს 

„>V/...“ იოანე ღმრთისაგან შთაგონებული მოხუცია ხელების რთული მოძრაობით, 

პროხორე კი ღვთიურ მადლთან ზიარებული ჭაბუკი ანტიკური სახის წყობით. 

მათ შორის დგას მაგიდა საწერი მოწყობილობით. მეორე პლანზე მღვიმეა 

მოცემული. ფიგურების თავს ზემოთ ბერძნული წარწერებია: 0. # IV 860/0L05 
წმ. იოანე ღვთისმეტყველი, 0 #ტ IICCX0CL60§ – წმ, პროხორე. კოლორიტული 

გამა ჰარმონიული და ნათელია – ცისფერის, ნაცრისფერის, ლურჯისა და 

ყავისფერი ტონების შეხამებაზე აგებული. 

ამრიგად, მახარებლები მოცემულნი არიან ფიქრისა და წერის პროცესში. 

მხატვარს შემოაქვს არქიტექტურული ელემენტები, რომლებიც განსაზღვრავენ 

მოქმედების ადგილს. არქიტექტურული ფონის სიმარტივემ, რომლებიც მოკლებულია 
ამ დროისათვის დამახასიათებელ რეალისტურ და მდიდრულ ფორმებს, განაპი- 

რობა ის, რომ მინიატურებში ბატონობს მახარებელთა მონუმენტური ფიგურები. 

არქიტექტურული ფონი ემორჩილება მათ. 

სირიული სახარებები არ შეიცავენ მახარებელთა პორტრეტულ გამოსახუ- 
ლებებს. ქართული ოთხთავის პირველ ხელნაწერებში მათი პორტრეტების შემო- 

ტანა განხილულ უნდა იქნეს როგორც დამოუკიდებელი მიდგომის გამოვლენა 

სახარებათა მინიატურებზე სიუჟეტების შერჩევის საკითხისადმი.27 

მეცნიერული გამოკვლევა მახარებელთა ტიპების ძირითადი სახესხვაობებ- 

ისა და მათი გენეზისის შესახებ ფართოდ არის განხილული ა. ფრენდის,29 კ. 

ვაიცმანის,“? ჰ. ბუხტალის,“ რ. პ. ბერგმანის," რ. ნელსონის“, ი. სპატარაკი- 

სის“? შრომებში. ფრენდის აზრით, ორივე ტიპი მდგომარე და მჯდომარე მახა- 

რებლისა „საწყისს იღებს წარმართული პორტრეტისაგან“. ფეხზე მდგომი მახ- 

არებლის გამოსახულება დაკავშირებულია გრაგნილთან, რომელზედაც ტექსტი 

განლაგებული იყო რამდენიმე სვეტად (4-5) და ასეთ ვიწრო სვეტს ყველაზე 

უფრო შეესაბამებოდა ვიწრო ბლოკი მდგომარე ფიგურისა: მახარებლები დგანან 

იმიტომ, რომ არ არის ადგილი მათ დასასხდომად. დროთა განმავლობაში, 
როცა გრაგნილი შეცვალა კოდექსმა, რომლის ფორმა კვადრატული იყო ან 

კვადრატს უაზლოგდებოდა, ამის შესაბამისად მახარებლის გამოსახულებებმაც 

ცვლილება განიცადეს: შემოდის მჯდომარე და მწერალი მახარებლის გამოსახ- 

ულება, რომელსაც მთელი ფურცელი ეთმობა. 

მახარებელთა პორტრეტები მოქვის სახარებაში მჭიდროდ უკავშირდება 

ბიზანტიურ მხატვრულ ტრადიციას. ისინი X საუკუნიდან მიღებული რედაქცი- 

ის თანახმად მჯდომარენი არიან გამოსახულნი, ამრიგად, მჯდომარე პოზა 

მახარებლისა დამახასიათებელია დროისათვის, იგი ფართოდაა გავრცელებული 

შუა საუკუნეების მინიატურასა და კედლის მხატვრობაში. მოქვის ხელნაწერის 

გამოსახულებებისათვის ნიშანდობლივია ფეხშიშველა ფიგურები განზე გაწეუ- 

ლი მუხლებით, მყარად დადგმული ტერფებით. მათეს გადაჯვარედინებული ფეხ- 
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ები, ფეხი ფეხზე გადადებული პოზა ადრეაღმოსავლურ ქრისტიანულ იკონოგრა- 

ფიაზე ორიენტაციას მიანიშნებს. ეს ხერხი აღმოსავლეთში დიდხანს იყო შენარჩუნე- 

ბული ბიზანტიისაგან დამოუკიდებლად და იგი ხშირად გვხვდება XI საუკუნის 

სომხურ ძეგლებშიც.“ მათეს ფეხი ფეხზე გადადებული პოზა ცნობილია ჯერ 

კიდევ კარლოს დიდის სახარებიდან (VII ს.),? რომელსაც, რა თქმა უნდა, 

აღმოსავლური პროტოტიპი უდევს საფუძვლად. XIII საუკუნეში ეს პოზა კვ- 

ლავ ამოტივტივდა C0ძ. IVII0ღCი 5 (ლუკა არის აქ ფეხი ფეხზე გადადებული) ,%9 

5(0VI0იIIIL§ 56 (XIII ს. აქ კი მარკოზია). მახარებელთა ჯდომა თავისუფალია. 
მათი სახეები აზრთა ღრმა ჭიდილსა და დაძაბულ ფიქრს უსვამს ხაზს. მათე 

მახარებლის მოძრაობა ჩაფიქრების ნიშნად სახისაკენ მიმართული ხელით, ე. წ. 

ფილოსოფოსის პოზა, ხშირად გვხვდება ბიზანტიურ ხელნაწერებში როგორც 

მათეს, ისე სხვა მახარებელთა გამოსახულებებისათვის.42ზ 

აქცევს რა დიდ ყურადღებას სახარებისათვის ასეთი აუცილებელი პორტ- 

რეტული გამოსახულებების შექმნას, როგორიცაა მახარებელთა პორტრეტები, 

მოქვის მინიატურისტმა თავი გამოიჩინა როგორც დაკვირვებულმა ოსტატმა, 

რომელიც იცავს იმ დროისათვის დამახასიათებელ გარკვეულ ნორმებს. მათე, 

მარკოზი და ლუკა გავრცელებული რედაქციით არიან მოცემული: ისინი სხედან 

ნაგებობის კედლებთან და წერენ თავიანთ სახარებას, ხოლო მჯდომარე იოანე 

მახარებელი თავის თხზულებას კარნახობს პროხორეს უდაბნოში, მღვიმის წინ. 

მჯდომარე და მოკარნახე მახარებელი იოანე იშვიათი იკონოგრაფიული მოტივ- 

ია, უფრო გავრცელებული იყო მდგომარე და მოკარნახე იოანე. XII-XIII 

საუკუნეების ქართულ ხელნაწერებში გავრცელებული ჩანს იოანე მდგომარე 

პოზაში,” ხოლო ბერძნულში იშვიათად, მაგრამ მაინც გვხვდება მჯდომარე 

იოანე მახარებელი. მახარებელი იოანე თავის მოწაფე პროხორესთან ერთად 

კუნძულ პატმოსზე იკონოგრაფიული ვარიანტი ანტიკური ნიმუშებიდან მომ- 

დინარეობს და ჩნდება კონსტანტინოპოლში X-XI საუკუნეების მიჯნაზე." 

მახარებელთა სამ მინიატურაში – მარკოზი, ლუკა, იოანე – განსაკუთრე- 

ბით ხაზგასმულია ღვთიური შთაგონება, რომელიც მახარებლებს მოეფინება: 

იოანესთან ეს გადმოცემულია სეგმენტიდან მომდინარე სხივით, მარკოზთან 

მაკურთხეველი პეტრეს ნახევარფიგურით, ხოლო ლუკასთან ღვთისმშობლის 

მკერდამდე ფიგურის გამოსახვით. ღვთისმშობლის ხელების მოძრაობა არ ჩანს; 

სავარაუდოა, რომ მათესთან მოცემული იყო ქრისტეს ნახევარფიგურა ან მაკურ- 

თხეველი მარჯვენა. 

ჯერ კიდევ ა. ფრენდი აღნიშნავდა, რომ მახარებელთა ძირითადი ტიპების 

გარდა, რომლებიც შეიქმნა ალექსანდრიაში, ეფესოში, ანტიოქიაში, დასავლეთ 

რომში, შეიძლება არსებობდა კიდევ დამოუკიდებელი შუალედური ვარიანტები, 

რომელთა რიცხვს ჩვენ ვერასოდეს ვერ დავადგენთ.?? კომპოზიციურად ურთიერთ- 

დაკავშირებული წყვილადი გამოსახულებანი მახარებლებისა და მოციქულებისა 

გვხვდება ძალიან იშვიათად, მაგრამ მათ მაინც რამდენადმე მყარი იკონოგრაფიული 

ტრადიცია უდევთ საფუძვლად; ყველაზე ადრეული მაგალითი არის ორი მინიატუ- 

რა XI საუკუნის ბერძნული სახარებიდან, რომელიც იერუსალიმის საპატრიარქო 

ბიბლიოთეკაში ინახება (Iთდის 56). პირველ მინიატურაზე მოცემული არიან 
მახარებელი მარკოზი და მოციქული პეტრე, ხოლო მეორეზე – მახარებელი ლუკა 

და მოციქული პავლე;. მარკოზი და ლუკა გამოდიან უბრალო მწერლების როლში, 

რომლებიც წერენ სახარებას, ხოლო მოციქულები კარნახობენ. 
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ათონის კუტლუმისიის მონასტრის ხელნაწერში C0ძ. 6|I (ლექციონარი, 

XII ს.) მათე მახარებლის წინ მოცემულია იესო ქრისტე ცის სეგმენტში, 
მარკოზის წინ – მოციქული პეტრე, ლუკას წინ – მაკურთხეველი ღვთისმშო- 

ბელი, პროხორესათვის მოკარნახე იოანეს წინ ვარსკვლავებიანი ცა და მაკურთხ- 

ეველი მარჯვენაა.“ პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის Cიძ, 81-ში მარკოზისა 

(ფ. 96) და ლუკას (ფ. 151+L) გამოსახულებების წინ მოთავსებულია შესაბამ- 
ისად პეტრესა (ფ. 95V) და პავლეს (ფ. 150V) პორტრეტები.? წყვილად 

იკონოგრაფიულ რედაქციას ვხედავთ XI საუკუნის ბერძნულ ხელნაწერებში 
რუსეთის ეროვნული ბიბლიოთეკიდან L0C0ყ. 101 და რო00ყ.98 ხელნაწერში 
ოი98ყ. 98 (XII ს.) მარკოზის წინ პეტრეა, ხოლო ლუკას წინ – პავლე. L0C6ყ. 

101 მინიატურები ხელნაწერში განახლებულია XIII საუკუნის ბოლოს.% აქ 

მოცემულია მარკოზ მახარებლის უკან მაკურთხეველი მოციქული პეტრე, ლუკას 
წინ მაკურთხეველი მოციქული პავლე, ხოლო მჯდარი იოანე კარნახობს პროხ- 

ორეს შენობაში. მახარებლებისა და მოციქულების წყვილები მოცემულია 82IL- 

«016 VV8გIICL /სIL C2II16L/ C0ძ. V-524 (X ს.) მანუსკრიპტში: პეტრე მოცემულია 

მარკოზთან, ხოლო პავლე – ლუკასთან,.?7 მსგავსი იკონოგრაფიული სქემაა 

მოცემული ბერძნული სახარების მინიატურაზე (XIV ს.) ათენის ეროვნული 

ბიბლიოთეკის ხელნაწერიდან #151.5% საყურადღებოა ის გარემოება, რომ პეტრე 

ყოველთვის თან ახლავს მარკოზს, ხოლო პავლე – ლუკას. ეს ერთი შეხედვით 
უცნაური სიუჟეტური წყვილი მახარებლისა და მოციქულებისა მომდინარეობს 

II საუკუნის უძველესი ლიტერატურული ტრადიციიდან, რომლის თანახმად 

მარკოზმა და ლუკამ მხოლოდ ჩაიწერეს ის, რაც მათ შეატყობინეს პეტრემ და 

პავლემ. სახარებაში იერუსალიმის საპატრიარქოს ბიბლიოთეკიდან (-ILთდთა 56) 
მარკოზისა და პეტრეს პორტრეტს ახლავს შემდეგი წარწერა: ,ჩემო შვილო 

მარკოზო, დაწერე ის, რასაც მე გკარნახობ“, ხოლო ლუკასა და პავლესთან: 

„შვილო ლუკა, დაწერე ის, რაც შენ იცი და გსმენია“.9? ნ. პოკროვსკის 

განმარტებით მახარებლებთან მოციქულთა გამოჩენა ეს იყო უძველესი გადმო- 

ცემის დადასტურება, რომელიც სახარების ისტორიას უკავშირდება: მარკოზი 

ითვლებოდა პეტრეს მოწაფედ, ხოლო ლუკა პავლეს მოწაფედ. 

ღვთისმშობლის სახის გამოჩენა ლუკას წინაშე (ილ.XVI,XVIII) ასევე 

ძველი გადმოცემის დადასტურებაა, რომლის თანახმადაც ლუკა მახარებელი 

ყველაზე ახლოს იყო ღვთისმშობელთან, ისე რომ, მისი პორტრეტიც კი დახატა; 

ამასთანავე, ლუკას სახარებაში ღვთისმშობლის ისტორიას ყველაზე დიდი ად- 

გილი უჭირავს. სახვით ხელოვნებაში არცთუ იშვიათად გვხვდება სიუჟეტი, 

როდესაც ლუკა მახარებელი ხატავს ღვთისმშობელს. ეს სიუჟეტი დაფუძნებუ- 

ლია აპოკრიფულ ლეგენდაზე იმის შესახებ, რომ ლუკა, როგორც ფერმწერი, 

შეწუხებული იყო მომავლისათვის ღვთისმშობლის სახის შენახვით და გადაწ- 

ყვიტა დაეხატა მისი პორტრეტი.?! ღვთისმშობლის პორტრეტს ლუკა მახარებე- 

ლი ხატავს XL საუკუნის ხელნაწერში იერუსალიმის საპატრიარქოს 
MIდის 14,5 ვატიკანის სახარების 9 1159 (XIII ს.) მინიატურაზე,) პატმოსის 

მუზეუმის კოდექსის მინიატურაზე (M§. 330) – 1427 წლის““ და უფრო გვიანი 
ხანის რუსული ხელნაწერების მინიატურებზე.“ ამ მინიატურებზე ღვთისმშობე- 

ლი ყველგან მოცემულია ჩვილით ხელში. მოქვის მინიატურის შედარება გრიგოლ 
ნაზიანზელის ხელნაწერის მინიატურასთან LVდის 14 ამჟღავნებს მხოლოდ გარ- 

ეგნულ მსგავსებას იკონოგრაფული სქემისა და მხატვრულად ისინი ღრმად 
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განსხვავდებიან, უპირველეს ყოვლისა, ეს მჟღავნდება მათ კომპოზიციურ-სივრ- 

ცობრივ გადაწყვეტაში. XI საუკუნის ხელნაწერში “ღვთისმშობელი ჩვილით 

ხელში ზის ლუკას წინ და ლუკა წერს ხატს, ხოლო მოქვის მინიატურაზე 

მოცემულია რამდენადმე მაღლა ატანილი ღვთისმშობლის გამოსახულება ჩვი- 

ლის გარეშე, რომელიც კი არ აკურთხებს, არამედ თაგდახრილი ნაღვლიანად 

უყურებს ლუკას. მათ შორის მოთავსებულია სადგამი წიგნით და ლუკას მუხ– 

ლებზე გადაშლილი წიგნი, რაც ხაზს უსვამს სივრცობრივ მომენტს; როგორც 

წარმოსახვა, გამოცხადება, ისეა ლუკას წინაშე ღვთისმშობელი და არა როგორც 

რეალური სახე. რადგან მოქვის ხელნაწერის მინიატურაზე არ ჩანს ღვთისმშობ- 

ლის ხელების მოძრაობა, დასაშვებად მიგვაჩნია გამოვთქვათ მოსაზრება, რომ 

აქ შესაძლებელია გამოსახული იყო ღვთისმშობლის იკონოგრაფიული ტიპი, 

რომელსაც ბერძნები, პარაკლისის უწოდებდნენ. ღვთისმშობელი მოცემული იყო 

ქომაგის, მფარველის პოზით, განზე წამოწეული ხელების მოძრაობით. 

სწავლობდა რა ღვთისმშობლის ხატის განსაკუთრებულ თაყვანისცემას, 

ა. გრაბარი აღნიშნავდა, რომ ღვთისმშობლის გამოსახულება, რომელიც მიეწე- 

რება მახარებელ ლუკას, იმ კეთილშობილური სიწმინდის განსაკუთრებულ ბე- 

ჭედს ატარებს, რომლითაც გარემოსილი იყო ხელთუქმნელი ხატები.59 

ღვთისმშობელი ჩვილის გარეშე ლუკა მახარებლის წინაშე ქართული მინია- 

ტურული ხელოვნების ძეგლებიდან პირველად გვხვდება ალავერდის სახარება- 

ში (#4-484, 1054 წ.):? ცის სეგმენტში ლუკას წინ მოცემულია მაკურთხეველი 

ღვთისმშობლის ნახევარფიგურა; ამავე ხელნაწერში მარკოზ მაზარებლის წინ 

ცის სეგმენტში გამოსახულია პეტრე მოციქული. 

ამრიგად, ლუკა მახარებლის გამოსახვისას მოქვის ოსტატი ირჩევს კომპო- 

ზიციის ისეთ იკონოგრაფიულ სქემას, რომელიც მას საშუალებას აძლევს 

გამოყოს ღვთისმშობლის სიმბოლური სახე. XII-XIII საუკუნეებში ერთიმეორის 

მიყოლებით ამოტივტივებას იწყებს ახალი თემები, რომლებიც ნაკარნახევი იყო 

ლიტურგიით; სულ უფრო რთულდება სიმბოლიკა. მხატვრის ინდივიდუალობა 

მჟღავნდებოდა არა მარტო იმაში, თუ რა სიუჟეტებს ირჩევდა იგი, არამედ თუ 

როგორ გაიაზრებდა მათ. ტრადიციული გადაწყვეტიდან გადახვევა ხშირად 

ნაკარნახევი იყო დამკვეთის სურვილით. როგორც ჩანს, ამ შემთხვევაშიც, 

ღვთისმშობლის სახის გამოჩენა ლუკასთან როგორც შთაგონების უშრეტი წყაროსი 

და როგორც მეოხისა, განპირობებული იყო სახარების მიძღვნით მოქვის ღვთის– 

მშობლის ეკლესიისადმი. 

თავისებურებებით ხასიათდება იოანე მახარებლის სიუჟეტის იკონოგრაფიუ- 

ლი რედაქციაც: მჯდარი მახარებლის ყურადღება მიპყრობილია ცისაკენ და ისე 

კარნახობს თავის მოწაფეს პროხორეს. ჰ. ბუხტალის აზრით, მჯდომარე და 

მოყურადე მახარებლის სახე უკავშირდება ხატმებრძოლეობამდე არსებულ ტრადი- 

ციას, რომელიც, თავის მხრივ, აღადგენდა კლასიკურ კომპოზიციურ ჯგუფს: 

პოეტი, რომელიც იჯდა გრაგნილით ხელში და მხარს ზემოთ თავის მუზას 

უყურებდა.“ ამ ტიპის ყველაზე ადრეული ძეგლია როსანოს სახარების მინია- 
ტურა,9? რომელიც ბევრ რამეში ინარჩუნებს ანტიკური პროტოორიგინალის 

ნიშნებს. მოკარნახე იოანე მახარებლის ტიპი: ჩნდება მაკედონური რენესანსის 

ეპოქაში.79 მოქვის იოანე მახარებლის სიუჟეტის მსგავს იკონოგრაფიულ რედაქ- 

ციას ვხედავთ XIV საუკუნის ათენის ეროვნული ბიბლიოთეკის #71 ზელნაწე- 

რის მინიატურაზე. ამ ხელნაწერში ჩართულია ორი მინიატურა: ერთი ლუკას 
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გამოსახულებით (ფ. 99V) ხელნაწერის თანადროულია – XIV საუკუნისა, 
ხოლო მინიატურა მოყურადე იოანესა ღა პროხორეს გამოსახულებით (ფ. 

158V) ჰ. ბუხტალი X საუკუნეს აკუთვნებს.” როგორც ეს ხელნაწერი, ისე 

მოქვის სახარება ძვირფასია იმით, რომ მათ შემოგვინახეს მახარებლის პორ- 
ტრეტული ტიპი, რომელიც ძალზე ჰოპულარული იყო ადრეულ ბიზანტიურ 

ხელოვნებაში. 

არ შეიძლება აგრეთვე მოქვის სახარების მახარებელთა მინიატურებში 

ყურადღების გარეშე დაგტოვოთ მხატვრის მისწრაფება – შექმნას თავისებურად 

გამომსახველი სახეები, რაც შეიძლება დამაჯერებლად გადმოსცეს წიგნის 

შექმნის პროცესი, შრომისმოყვარეობა, რწმენა. მოქვის მინიატურებში მახარე– 

ბელთა გამოსახულებების აღნიშნული თავისებურებანი სავარაუდოდ მიგვანიშ- 

ნებს ამ მინიატურების პროტოტიპზე. იგი შესაძლებელია წარმოადგენდა X-XI 

საუკუნეების მიჯნის ძეგლს, რომელიც VI-VII საუკუნეების ორიგინალზე ორიენტი- 

რებდა. 

აქედან უნდა მომდინარეობდეს ფეხებგადაჯვარედინებული პოზა, ფეხშიშველა 
მახარებლები, იოანეს მოყურადე პოზა და სხვ. ამავე დროს, მახარებელთა 
სახეები ამ დროისათვის მიღებული მიდგომის თანახმადაა გააზრებული, როგორც 

ინდივიდუალური ხასიათები, რაც თითოეული მახარებლის პორტრეტული სახის 

შექმნისასაა მიღწეული და მოწმობს მათი შემქმნელი ოსტატის გამოცდილებასა 

და მაღალგანსწავლულობას. დ. გორდეევის მართებული შენიშვნის თანახმად, 

მახარებელთა გამოსახულებანი ხელოვნების განვითარების ამ ახალ ეტაპზე 

ქართულ და ბიზანტიურ ხელოვნებაში წარმოადგენენ ფსიქოლოგიურ პორტ- 

რეტებს.”? 
„ქრისტეს გენეალოგია“. ახალი აღთქმის კავშირი ძველთან მოქვის ზხელნა- 

წერში ხაზგასმულია ,,ქქრისტეს გენეალოგიის“ ცალკე მინიატურის შემოტანით 

მთლიან გვერდზე (14% ილ.13). 

მათეს სახარება იწყება სიტყვებით „წიგნი შობისა იესო ქრისტესი, დავი- 

თის ძისა, აბრაჰამის ძისა“ და შემდეგ ჩამოთვლილია ქრისტეს ყველა წინაპარი 

(მათე, 1, 1-6). ასურათებს რა ამ ტექსტს მოქვის სახარების ოსტატი, მთლიან 

გვერდზე ათავსებს მინიატურას ,,ქრისტეს გენეალოგიით“, 42 მკერდამდე გამო- 

სახული სახისაგან შემდგარ კომპოზიციას. სახეთა ეს გალერეა, როგორც 

პატარ-პატარა ხატები, ისეა წარმოდგენილი 6 რიგად განლაგებული – რიგში 

7 გამოსახულებაა; სულ ქვედა რიგი თავზე შარავანდით იოსების, ღვთისმშობ- 

ლისა და ქრისტეს გამოსახულებით სრულდება. შუა ორი რიგი თავზე გვირ- 

გვინით მეფეთა გამოსახულებებს უჭირავს, რომელიც იწყება II რიგის ბოლოში 

მეფე დავითის სახით. განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს გამოსახულებათა 

ინდივიდუალური დახასიათება: კარგად ჩანს, რომ ზოგი მათგანი მოხუცია, 

ჭაღარა თმა-წვერით, მეორენი – შუახნის მამაკაცები არიან შავი თმითა და 

წვერით, მესამენი – უწვერულვაშო (სოლომონი); მოსასხამები დამაგრებული 

აქვთ გულზე ან ერთი ბოლოთი ბეჭზე აქვთ გადაგდებული, ხელების მოძრაობა 

სხვადასხვანაირია: ზოგს ერთი, ზოგს ორივე ხელი ხელისგულებით მკერდის 

წინ აქვთ აღმართული. მკაცრად ფრონტალური პოზები აქ შეცვლილია მსუბუქი 

ბრუნით მარჯვნივ ან მარცხნივ, სახეთა და ტანსაცმლის სიბრტყობრივი გააზრება- 

მოცულობრივი მოდელირებით; დეკორაციულობა იგრძნობა თმების, გვირგვინებ- 

ისა და სამოსელის გადმოცემაში, მათ თავისუფალ და რეალისტურ გააზრებაში. 
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სახეები განსაცვიფრებელია თავიანთი ინდივიდუალური დახასიათებით. ისეთი 

შთაბეჭდილება რჩება, რომ თითოეული პორტრეტი ცალკე პროტოტიპისაგან 

იქმნებოდა. მრავალფეროვანი მოძრაობები, სახეთა გამომეტყველება, ღრმა ფსი- 

ქოლოგიური დახასიათების ცდა – ყოველივე ეს ამ სახეებს განუმეორებელ 

იერს ანიჭებს. ყველა გამოსახულებას თავზე სახელის აღმნიშვნელი ბერძნული 

წარწერა აქვს... ოქროს ფონი კარგადაა დაცული, თუმცა დაზიანებულია კომ- 

პოზიციის მარჯვენა ნაწილი, სადაც არ იკითხება ან ცუდად იკითხება ცალკეუ- 

ლი სახე და მათი წარწერები. ფერადოვანი პალიტრა ნათელი და ნაზად 
ჰარმონიულია. ოქროს ფონები შეთანხმებულია ცისფერი, წითელი, ვარდისფერი, 

სოსანისფერი, მწვანე, ნაცრისფერი, ყავისფერი ფერის სამოსთან. ფერადოვანი 

აქცენტები, მჟღერი წითელი ფერი თავშეკავებულად არის განაწილებული ფურ- 
ცელზე, რითაც გაცოცხლებულია ისედაც ნათელი ფერადოვანი გამა. მინიატუ- 

რას ხასგასმულად საზეიმო ხასიათი აქვს. ოქროს ფონი, აგრეთვე გამოსახ- 

ულებათა შემომსაზღვრელი წითელი გრაფიკული ჩარჩოები, მინიატურას ერთ- 

გვარად ხატის სახეს სძენენ და კომპოზიცია აღიქმება როგორც ტემპლონზე 

დალაგებული ხატები. 

შემოაქვს რა ცალკე ფურცელზე ეს მინიატურა, კოდექსის ოსტატი ეფრემი 

ამით უფრო აძლიერებს როგორც მათეს სახარების, ისე მთელი ტექსტის დასა- 

წყისის საზეიმო ხასიათს. ამავე დროს, ქრონოლოგიური თანმიმდევრობით ასურა- 

თებს რა ტექსტის დასაწყისს, იგი კვლავ ხაზს უსვამს ღვთისმშობლის სახეს, 

რადგან იესეს ხე, ქრისტეს გენეალოგია იმავე ღვთისმშობლის გენეალოგიაა. 

XVI საუკუნიდან მოყოლებული „იესეს ხის“ კომპოზიცია ღვთისმშობლის გენეა- 

ლოგიას გამოსახავდა.7? 

„ქრისტეს გენეალოგია“ მსგავსი იკონოგრაფიული რედაქციით ჯერჯერო- 

ბით მიკვლეული არ არის. ქრისტეს წინაპრების სახეების გაერთიანების დროს 

ხატწერისათვის დამახასიათებელ სიუჟეტურ კომპოზიციაში ავტორი, შესაძლე- 

ბელია, სარგებლობდა უკვე არსებული მოდელით მინიატურაში, ხატმწერლო- 
ბასა ან კედლის მხატვრობაში. ამ კომპოზიციისათვის უფრო ხატწერის ნიმუშე- 

ბის წყაროდ გამოყენებას მოწმობს მინიატურის მაღალმხატვრული დონე, ოქროს 

ფონი, სახეთა ინდივიდუალური დახასიათება. მაგრამ როგორი უნიკალურიც არ 

უნდა იყოს საერთო იკონოგრაფიული სქემა, მოქვის ოსტატი ქრისტეს წინაპარ- 

თა სახეებისათვის სარგებლობს კარგად ჩამოყალიბებული იკონოგრაფიული ტიპაჟით: 
ჰქონდა რა ხელთ ნაკრები ქრისტეს წინაპრების სახეთა მოდელებისა, მას 

შეეძლო შეექმნა ახალი იკონოგრაფიული სქემა. საერთოდ კი, „ქრისტეს გენეა- 

ლოგია“ ქრისტეს წინაპართა გამოსახულებების სახით რაბულას კოდექსით 

(586 წ.) დაწყებული, შუა საუკუნეების წიგნის ხელოვნებაში სხვადასხვა იკონო- 

გრაფიული სქემით გვხვდება. თუ შევადარებდით მოქვის მინიატურას რაბულას 

სახარებაში ქრისტეს წინაპართა გამოსახვის წესს, მათ შორის დიდ განსხვავე- 

ბას ვნახავთ; რაბულას სახარებაში ქრისტეს წინაპართა წყვილ-წყვილი გამოსა- 

ზხულება ქრისტოლოგიური ციკლის რომელიმე სცენას ახლავს თან. მაგალითად, 

„ზაქარიას ხარებას“ – მოსე და აარონი (ფ. 287L) და ა. შ. გელათის სა- 

ხარებაში „ქრისტეს გენეალოგია“ ერთი პატარა მინიატურითაა მოცემული, 

დაუკონკრეტებლად, ჯგუფად მდგარი ფიგურების სახით:“ პირველ პლანზე 7 

ფიგურაა მოცემული, ხოლო მათ უკან მხოლოდ თავების ზედა ნაწილია ოქროს 
შარავანდებით. ამ ჯგუფში სახეების გარჩევა შეუძლებელია, თუმცა გამოიყოფა 
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მოხუცი აბრაამი და 2 სახე ბიზანტიელი იმპერატორების სამოსლით „მორთუ- 

ლი ოქროს ტაბლიონებით, თავზე მრგვალი ოქროს ქუდებით... უფროსი მათგანი 

ჭაღარით მოსილი დავითია, უმცროსი წვერის გარეშე – სოლომონი“. გელათის 
მინიატურის გამოსახულებათა სქემატურობისა და მკაცრი მონუმენტურობისა- 

გან განსხვავებით, მოქვის მინიატურა, ისე როგორც ეს დამახასიათებელი იყო 

პალეოლოგოსთა ხელოვნებისათვის, რიტმული და მოძრავი ხასიათის მატარებე- 

ლია, რაც მიიღწევა ფიგურათა განლაგებით, ხელების მრავალფეროვანი მოძ- 

რაობითა და აფერადებით. ჯრუჭის II სახარებაში „ქრისტეს გენეალოგია“, ამ 

კოდექსისათვის დამახასიათებელი მიდგომის თანახმად, მოცემულია რთული არქი- 

ტექტურული ფორმების ფონზე ოთხ მინიატურაზე განაწილებული (9L, 9V, 10L, 

10V). წინაპრები გამოსახულნი არიან ჯგუფ-ჯგუფად, რომელთა შორის გვირგვი- 

ნებითა და შარავანდებით გამოიყოფა აბრაამის, დავითის, სამუელის, სოლომო- 

ნის, იაკობის ფიგურები. ბოლო მინიატურაზე იაკობის გვერდით მარიამის, 

იოსების და ქრისტეს გამოსახულებებია. მინიატურა ატარებს დინამიკურ, მა- 

გრამ რამდენადმე გადატვირთულ ხასიათს. პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის 

კოდექსში #98 74 (XI ს.) ქრისტეს წინაპრები მოცემულნი არიან კამარებზე 

მედალიონებში,” ფლორენციის ბიბლიოთეკის ხელნაწერში Iს! VI. (XII ს.) 

ქრისტეს წინაპრები ფრიზულადაა განლაგებული ფურცელზე. პარიზის ეროვ- 

ნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერში 5სი(!. §C 914 (XII ს.) იგი შედგება მხოლოდ 
სამი ფიგურისაგან ქრისტე – დავითი – აბრაამი. მოქვის სახარების მინიატურა 

განსაკუთრებით ახლო მსგავსებას იჩენს კატენას კოდექსის მინიატურასთან 

ქრისტეს წინაპრების გამოსახულებებით (X ს. ბოლო, XI ს. დასაწყისი) ,”? 

თითოეული წმინდანის პორტრეტის ინდივიდუალური დახასიათებით. უფრო მშრალი 

და ერთფეროვანია მოძრაობები და წინაპართა სახეები მოქვის სახარებასთან 

ქრონოლოგიურად ახლოს მყოფ ძეგლში ,ფწინასწარმეტყველთა წიგნი“ ოქს- 

ფორდის ბოდლეს ბიბლიოთეკიდან Lგსძ ყ- 30 (XIII ს.) % განსაკუთრებით საინტე- 

რესოდ გვეჩვენება ქრისტეს გენეალოგიის გადმოცემა 1337 წლის სომხურ 

სახარებაში (მატენადარანი #212), სადაც ქრისტეს წინაპრები როგორც აღმოსავ- 

ლელი ბრძენები, სხვადასხვა ფერის სამოსელში, ფეხმორთხმით სხედან მი- 

წაზე, მხოლოდ დავითი ზის ტახტზე, თავზე გვირგვინით; წინაპართა მინიატუ–- 

რული ფიგურები როგორც მძივები ისეა გაბნეული ტექსტში." 

XIII-XIV საუკუნეებში განსაკუთრებით ძლიერდება ინტერესი ქრისტეს 

წინაპრებისადმი; როგორც ა. გრაბარი აღნიშნავს, XIII-XIV საუკუნეებში თვით 

ოჯახურ პორტრეტსაც კი ქმნიდნენ ქრისტეს გენეალოგიის მსგავსად." XIII- 

XIV საუკუნეების ხელოვნებაში პორტრეტისადმი გაძლიერებულ ინტერესში არ 

შეიძლება არ დავინახოთ დიდი ყურადღება თვით ადამიანის პიროვნებისადმი, 

რომელიც დაკავშირებული იყო ჰუმანიზმის თავისებური გამოვლინების სხვა 

ნიუანსებთანაც, რაც დამახასიათებელია გვიანი ხანის ბიზანტიური ხელოვნები- 

სათვის.მ) 

მოქვის ოსტატის მიერ შერჩეული ,,ქრისტეს გენეალოგიის“ იკონოგრაფიუ- 

ლი სქემა, საშუალებას აძლევს მას თითოეული სახე გამომსახველად დაახას– 

იათოს, ხაზი გაუსვას ყოველი მათგანის ინდივიდუალურ, პირად თვისებებს. 

ფაქტობრივად ეს მინიატურა წარმოადგენს შესავალ მინიატურას ტექსტში 

ჩართული მცირე ზომის მინიატურებისათვის, რადგანაც იგი საერთოა ოთხივე 

თავისათვის როგორც ქრისტეს წინაპრების სახეობრივი გამოსახვით, ისე სიმ- 
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ბოლური გააზრებით – ძველი აღთქმის ახალ აღთქმასთან კავშირის ხაზგასმით, 
ღვთისმშობლის სახის აქცენტირებით. ეფრემ მხატვარი, როგორც ჩანს, ამ 

კომპოზიციით შეგნებულად გამოყოფს ღვთისმშობლის სიმბოლურ სახეს, უკავ- 

შირებს რა მას სატიტულო ფურცლის ,,კვედრების“ კომპოზიციას.% 

„სულიწმიდის მოფენისა“ და „ღვთისმშობლის მიძინების“ კომპოზიციები 

მოცემულია სახარების ბოლოს ერთ გვერდზე (ფ. 327V, ილ-XXIV,171,172)- 

„სულიწმიდის მოფენას“ უჭირავს გვერდის ნახევარი და თავისი ხასიათით იგი 

ე· წ. საზეიმო მინიატურას უტოლდება. სცენა მოცემულია ყველაზე უფრო 

გამარტივებული და გავრცელებული იკონოგრაფიული რედაქციით: ცენტრში 

ნახევარწრიულ საჯდომზე ხელში წიგნებით სხედან მოციქულები პეტრე და 

პავლე, მათ თავზე ცის სეგმენტია, რომლიდანაც გამოედინება და მოციქულებს 

სათითაოდ ეცემათ სხივები წითელი ცეცხლის ენებით. აღელვებული მოციქულე- 
ბი ერთმანეთს ესაუბრებიან. არ არის კოსმოსი, ხალხი, გეთსიმანია. სცენას 

განმარტავს ბერძნული წარწერა: LLII>M»IL #0... – სულიწმინდის მოფენა. 

მაშინ, როდესაც ტექსტში განლაგებულ არც ერთ მინიატურას არა აქვს განმარ– 

ტებითი წარწერა და მხოლოდ საზეიმო მინიატურებს ახლავს იგი, ეს მომენტიც 

ამ მინიატურას ამ რიგის მინიატურებს აკუთვნებს. ამავე დროს ეს წარწერა 

საშუალებას გვაძლევს ვივარაუდოთ, რომ ამ კომპოზიციის ბერძნულ ნიმუშს 

ასეთივე წარწერა ჰქონდა. 

„სულიწმიდის მოფენის“ სცენა გამოსახავს მოციქულთა ისტორიიდან მე– 

ტად მნიშვნელოვან ეპიზოდს, როდესაც ამაღლებიდან ორმოცდაათი დღის შემ- 

დეგ იერუსალიმში შეკრებილ მოციქულებს ცეცხლოვანი ენებით, თითქოს ძლიე- 
რი ქარისაგან ხმაურით გამოეცხადათ სასწაული წმინდა სულის მოფენისა „და 

მოევლინა მათ ალივით გაყოფილი ენები, რომლებიც დაეფინა თითოეულ მათ- 

განს“ (მოციქულთა Lაქმე, II, 1-4). 

კომპოზიცია გადაწყვეტილია ტრადიციულად დამკვიდრებული სქემის თა– 

ნახმად: ნახევარწრიულ სკამზე, რომელიც გამოსახავს სინტრონს ტაძრის 

საკურთხეველში, განაწილებული არიან მოციქულები.5 ნახევარწრიული ლიო- 

ბი, როგორც ა. გრაბარი აღნიშნავს, წარმოადგენს არქიტექტურული სივრცის, 

ნაგებობის გამარტივებულ გადამუშავებას, რომელშიც მოხდა საიდუმლოება 

და რომლის კედლებთანაც ხალხი იყო თავმოყრილი.% ბიზანტიური ხელოვნებ- 

ისათვის დამახასიათებელია სხივების გამოსახვა ცეცხლოვანი ენების სახით 

და არა თვით გამზადებული საყდარი. ბიზანტიური ხელოვნება იცავს აგრეთვე 

კანონიკურ რიცხვს მოციქულთა რაოდენობისა, უგულებელყოფს რა ისტორი- 

ულ სინამდვილეს და გამოსახავს 12 მოციქულს. 12 მოციქულის არსებობა 11– 

ის ნაცვლად მოწმობს, რომ მოქვის კომპოზიციის რედაქცია ატარებს ნიშნებს 

იმ მომწიფებული ბიზანტიური ხელოვნებისა, როდესაც საბოლოოდ გაფორმდა 

სახარების მოვლენების გადმოცემის დოგმატური პრინციპები და სავალდებუ– 

ლო არ იყო ისტორიულად დადასტურებული დეტალების მიყოლა,% მაგალი– 

თად, ე. წ. ტრაპეზუნდის სახარება, L089ყ. 21 (ფ. 14, X ს.), წგოით. L212L. 5 

(XI ს.),? მოსკოვის ისტორიული მუზეუმის ხელნაწერი Iი6ყ. 146 (ფ. 28V, 

XI ს.),?? VმL. C0ძ. CL 1162 (ფ. 2V, XII ს.),?! გელათის სახარება (ფ- 220V) ,?? 

#-109 (XIII ს-ის დასაწყისი), 1299 წლის არაბული სახარება (ფ. 46),”“ 
კიევის წმინდა სოფიის ტაძრის ფრესკა,” მონრეალის ეკლესიის მოზაიკა 

(XIII ს.)?? და სხვ. 
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„სულიწმიდის მოფენის“ კომპოზიციის, რომელიც ფაქტობრივად ასრულებს 

სახარების დასურათების ციკლს, „ღვთისმშობლის მიძინების“ კომპოზიციასთან 

ერთად განთავსება გვაფიქრებინებს კავშირზე ამ ორ ეპიზოდს შორის. ის, რაც 

ზდება ქვემოთ, ეს არის საიდუმლოება, რომელშიც მონაწილეობას ღებულობენ 

მოციქულები. 
„ღვთისმშობლის მიძინების“ კომპოზიციას სცენისათვის დამახასიათებელი 

აგება აქვს. საწოლი, ღვთისმშობლის სხეულით, მოთავსებულია ცენტრში ჰორი- 

ზონტალურად, ხოლო ქრისტე, ანგელოზები, ეპისკოპოსები, შანდლები სანთ- 

ლებით საწოლის უკან ქმნიან მკაცრ ვერტიკალებს. ქრისტეს ხელში უჭირავს 

ჩვილი – ღვთისმშობლის სულის პერსონიფიკაცია. მოციქულები ღვთისმშობლის 

თავთან და ფეხებთან მოძრავ ფერწერულ ჯგუფებად არიან განაწილებული. 
მთელი სცენა გაჟღენთილია დრამატიზმით, რაც მოციქულთა გამომსახველად 
მეტყველ სახეებზე იკითხება. ქრისტეს ჯვრული შარავანდის ორივე მხარეზე 

განაწილებულია ბერძნული წარწერა: LI L0IMICIC I... ლ8V ღვთისმშობლის 

„ღვთისმშობლის მიძინების“ სცენა მოქვის მინიატურაში მოცემულია მოკ- 

ლე იკონოგრაფიული რედაქციით, სადაც არ არის ლვთისმშობლის ამაღლება, 
ანგელოზების მიერ მოციქულთა გადაყვანა ღრუბლებზე და სხვა აპოკრიფული, 

სცენები. ასეთი სქემა უფრო კედლის მხატერობის ძეგლებისათვის იყო დამახასია– 
თებელი?” არ არის აგრეთვე XIV საუკუნის მინიატურაში გავრცელებული და 

განსაკუთრებით სერბულ კედლის მხატვრობაში, ისეთი მოტივი, როგორიცაა 

ანგელოზების ნახევარფიგურები, რომლებიც მზად არიან მიიღონ ცაზე მარიამის 

სული, რომელიც XIV საუკუნის მოტივია და მანამდე არ გვხვდება.?ზ „,ღვთის- 

მშობლის მიძინების“ სცენა იშვიათია შუა საუკუნეების წიგნის მხატვრულ 

გაფორმებაში. ქართული ხელნაწერების გაფორმებაში მას ანალოგი არ მოეძებ– 

ნება, ხოლო ბიზანტიურ ხელნაწერებსა და განსაკუთრებით ათონსე დაცულ 

ხელნაწერებში მას რამდენადმე მყარი ტრადიცია აქვს. მაგალითად, ათონის 

დიონისიატის მონასტრის ლექციონარი C0ძ. 587 (1059 ყწ.)?? ათონის სკევაფილაკ- 

იონის მონასტრის ლექციონარი ე. წ. ფოკას ლექციონარი (XI ს.),9 ათონის 

ივერიის მონასტრის სახარება IVII0იი 1 (XII ს.),“' აგრეთვე იერუსალიმის 

საპატრიარქო ბიბლიოთეკის ლიტურგიკული გრაგნილი #7მ0ს XIძსიის 109 (XI 

ს.),"? სომხურ სახარებაში თარგმანჩაცი (1232 წ.),? რუსეთის ეროვნული 

ბიბლიოთეკის სახარება L06M9I0 118 (XIII-XIV სს.),'"“ მენოლოგია თესალონი- 

კიდან CL Iნ. 1 (1322-1340) ოქსფორდის ბოდლის ბიბლიოთეკაში.105 

სავარაუდოა, რომ სახარების მხატვრულ გაფორმებაში ამ მინიატურის 

ჩართვა გამოწვეული იყო ხელნაწერის იმ მონასტრისათვის მიძღვნით, რომელიც 

ღვთისმშობლის სახელზე იყო აგებული.% „ღვთისმშობლის მიძინების“ სცენის 

მოთაგსება მოქვის ხელნაწერის ერთ-ერთ უკანასკნელ ფურცელზე გარკვეული 

ისტორიული მომენტითაც იყო განპირობებული: მასში ფიქსირებულია ძველი 

ქართული თქმულება ღვთისმშობლის წილხვდომილი ქვეყნის შესახებ. მისი 

გამოსახვა ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმების სისტემაში დაკავშირე- 

ბულ უნდა იქნეს მონასტრის ადგილობრივ დღესასწაულთან და ამით რეალ- 

იზდება თაყვანისცემა მონასტრის პატრონისადმი ხელნაწერის გამოსასვლელ 

მინიატურაში. 

ჩვილედი ღვთისმშობელი და ქტიტორი. მოქვის კოდექსის ილუსტრირების 

63



ლოგიკურ დაბოლოებას ქმნის მთლიან გვერდზე ჩვილედი ღვთისმშობლისა და 

ქტიტორის გამოსახულება (ფ. 328L ილ.173). ფიგურები მოცემულია ორად 

გაყოფილ ფონზე: ზემოთ ოქროა, ხოლო ქვემოთ ფერადოვანი ფენა, რომელიც 

სულ ერთიანად ჩამოცვენილია და რა ფერისა იყო, ძნელი დასადგენია. დაგრ- 

ძელებულ სასურათე ჩარჩოში მარჯვნივ დგას მუქ ნაცრისფერ მაფორიუმსა და 

ცისფერ სტოლაში შარავანდიანი ღვთისმშობელი, რომელსაც მარცხენა ხელზე 

ოქროსფერსამოსიანი და ჯვრულშარავანდიანი ყრმა ქრისტე უზის; ღვთისმშობე- 

ლი მარჯვენა ხელით უთითებს ჩვილს ქტიტორზე, რომელიც მუხლებმოყრილი 

ვედრებით ხელებაღმართული მიმართავს ღვთისმშობელს. დღესდღეობით საღე- 
ბავი მინიატურაზე ისეა ჩამოშლილი, რომ ქრისტეს მარჯვენა ხელის მოძრაობა 

ცუდად იკითხება, ხოლო მარცხენაში წითელი ძაფით შეკრული გრაგნილი 

უჭირავს. ქრისტეს ფიგურა და მისი მარჯვენა ხელის მოძრაობა უფრო კარგად 

იკითხება რ. შმერლინგის მიერ გამოცემულ ილუსტრაციასა!?” და შ. ამირანა- 
108 შვილის მიერ გამოქვეყნებულ ფოტოზე:”“ ღვთისმშობელი უთითებს, ხოლო 

ქრისტე აკურთხებს მუხლმოყრილ სასულიერო პირს. ღვთისმშობლის სახე 

საოცარია თავისი ადამიანური განცდით. ქტიტორის დაზიანებული ფიგურის 

მხოლოდ სამოსლის ფრაგმენტები იკითხება, უფრო კარგადაა დაცული ვე- 

დრებით აღმართული ხელები გაშლილი თითებით, მათი ფერწერული დამუშა- 

ვება. ღვთისმშობლისა და იესო ქრისტეს თავთან ბერძნული წარწერებია: M ნ 

6VICXC, ხოლო ქტიტორთან ასომთავრულით შესრულებული ქართული 

წარწერაა: აღნჩხ91+ი"ხ390C-Cთ949 სხC9C ხ1)– დანიელ მოქველი მთა- 

ვარებისკობოზი. ფიგურები იკითხება ძირითადად ოქროსფერ ფონზე და მოქმე- 

დების ადგილი სხვა რაიმე ნიშანს მოკლებულია, ,,ნიადაგი“ აღნიშნულია ფარ- 

თო ნაცრისფერი ზოლით. 

ღვთისმშობელი აქ წარმოგვიდგება ვევეა-ელპისის – დამცველისა და ჭეშმარიტი 
იმედის – სიმბოლური სახით. ვევეა-ელპისის იკონოგრაფიული სქემა ღვთის- 

მშობლის ერთი ყველაზე მნიშვნელოვანი სიმბოლური სახეა. ღვთისმშობლის ეს 

ტიპი გამოსახავს ღვთიური სიყვარულის იდეას და წინგაძღოლას ჭეშმარიტი 

ხსნისაკენ. ღვთისმშობლის ამგვარი ტიპი XII-XVI საუკუნეების საქართველოში, 

ბიზანტიისა და რუსეთის მრავალ ძეგლში გვხვდება. დიდი მასალა ამ საკითხზე 

შეკრებილი აქვს მარიანა ტატიჩ-ჯურიჩს.შ? იგი გამოყოფს ღვთისმშობლის ოდი- 

გიტრიის ტიპიდან შუამავლისა და იმედის ამ სახეს. ვევეა-ლელპისის პოზა 

გვხვდება ჯერ კიდევ ადრეულ ხანაში. მაგალითად, დომიცილის კატაკომბის 

ფრესკა (IV ს.), სადაც მჯდარი ჩვილედი ღვთისმშობელი ხელით ანიშნებს 

ქრისტეს მოგვებზე.'? მჯდომარე ღვთისმშობლის ფიგურას კატაკომბების ხანას 
უკავშირებს მ. ტატიჩ-ჯურიჩი, ხოლო მდგარ პერსონაუს ბიზანტიური მეორე 

აღორძინების ხანას." ამ სიუჟეტში ხაზგასმულია ვედრებისა და ჭეშმარიტი 

იმედის პოზა. 

მოქვის მინიატურასთან იკონოგრაფიული რედაქციის მსგავსებით საინტე- 

რესოა მელბურნის ეროვნული ბიბლიოთეკის კოდექსის 710/5 მინიატურა (XII 

ს.), სადაც ღვთისმშობლის წინაშე მუხლმოდრეკილი გადამწერი, მხატვარი და 
ხელნაწერის შემკვეთი – თეოფანე ბერია მოცემული. ამგვარ მოვლენას ჰ. 

ბუხტალი უნიკალურად თვლის? ვენეციის სან-ლლაზაროს ბიბლიოთეკიდან სომხური 
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ოთხთავის ხელნაწერში (XI ს.) დონატორი ოვანესი სახარებას მიართმევს ტახტ- 
ზე მჯდომარე ღვთისმშობელს.) საინტერესოა ნიკომიდიის სახარების მინიატურა 

მდგომარე ღვთისმშობლისა და ქტიტორის მუხლმოყრილი გამოსახულებით.“ იკონოგ- 
რაფიულად და ფერადოვანი აგებით მოქვის მინიატურასთან ყველაზე ახლოს 
არის ათონის დიონისიატის მონასტრის #65 კოდექსის მინიატურა (ფ. 12V, 

დაახლ. 1313 წ.),)5 სადაც თითქმის მიწაზე გართხმული მუქ მოყავისფრო სა- 

მოსელში მუხლმოდრეკილი ქტიტორი (ვინაობა ცნობილი არ არის) ვედრებით 

მიმართავს ღვთისმშობელს, ხოლო ღვთისმშობელი ღვინისფერი მაფორიუმითა და 

ცისფერ სტოლაში, მარცხენა ხელზე ჩვილით, მარჯვენათი უთითებს იესოს ქტი- 

ტორზე. თუმცა არის რამდენადმე განსხვავება მხატვრულ მიდგომაში. დიონისი– 

ატის ფსალმუნის მინიატურაზე ჩვილისა და დედის თავები ძლიერ უახლოვდება 

ერთმანეთს და უფრო ემოციური სახე იქმნება, მაშინ, როდესაც მოქვის მინია- 

ტურაზე ღვთისმშობლის მარცხენა მკლავზე მჯდარი ქრისტეს ფიგურა უფრო 

დაბლაა დაწეული და მათი თავები საკმაოდაა დაშორებული, რითაც უფრო 

საზეიმო წარმომადგენლობითი განწყობილებაა ხაზგასმული. 

ჩვილედი ღვთისმშობელი და მის წინაშე გამოსახული ქტიტორი ქართული 

ხელნაწერი წიგნის მხატვრული გაფორმების პროგრამისათვის არ არის დამახა- 

სიათებელი და საერთოდ, ისტორიული პირის გამოსახულება ქართულ ხელნაწე– 

რებში XVII საუკუნემდე ცნობილი არ არის; ყანჩაეთის გულანის მინიატურაზე 

(XVII ს.) არქიეპისკოპოსი ევდემონ რატიშვილი ტახტზე მჯდომარე ჩვილედ 

ღვთისმშობელს მიართმევს ხელნაწერს. 

ქტიტორის მუხმოყრილი პოზაც არ არის დამახასიათებელი ქართული 

ხელნაწერების რეპერტუარისათვის, მაგრამ იგი ცნობილია შუა საუკუნეების 

ქართული ხელოვნების სხვა დარგებიდან (მონუმენტური კედლის მხატვრობა,!? 

რელიეფი ქვაზე, ჭედური ძეგლები) ,'? რომლებშიც, როგორც ჩანს, განსაკუთ- 

რებით ხაზგასმული იყო კომპოზიციის მავედრებელი ხასიათი. 

შუა საუკუნეების ქართულ ხელოვნებაში საუკუნეთა მანძილზე დიდი იყო 

ინტერესი პორტრეტისადმი, რომლის ყველაზე ძვირფას ნიმუშებს გვაწვდის 

კედლის მხატვრობა. მონუმენტურ ფერწერაში ქტიტორის გამოსახულება მოცე- 

მულია ყველაზე თვალსაჩინო ადგილას – სამხრეთი მთავარი შესასვლელის 

პირდაპირ ჩრდილოეთ კედელზე. თავისი განთავსებითა და კოლორიტით იგი 

მაშინვე იპყრობდა ეკლესიაში შემსვლელთა ყურადღებას, მაგრამ მოხატულო- 

ბის საერთო სისტემაში ყოველთვის დომინირებს ქრისტეს, ღვთისმშობლის ან 

ეკლესიის პატრონის თემა. თავისი ხასიათით მოქვის ეს კომპოზიცია უნდა 

მომდინარეობდეს ქართული მონუმენტური ფერწერის იკონოგრაფიული სქემი– 

დან. პირველად სწორედ აქ არის დადასტურებული ვევეა-ელპისის ტიპის ღვთის– 

მშობელი: ვარძიის (1184-1186 წწ.) ჩრდილოეთის კედლის ფრესკაზე მჯდომარე 

ჩვილედი ღვთისმშობლის – ვევეა-ელპისის პოზაში – წინ მოთავსებულია თამარ 

მეფისა და გიორგი III-ის მავედრებელი ფიგურები; იქვე, იმავე კედლის და–- 

სავლეთ ნაწილში, კვლავ გამეორებულია ჩვილედი ღვთისმშობლის მდგომარე 

ფიგურა იმავე პოზაში და მის წინაშე მოცემულია მავედრებელი ერისთავთ- 

ერისთავი რატი სურამელი 79 

ამგვარად, თვით შემადგენლობაც მოქვის სახარების საზეიმო მინიატურებ- 

ისა მთლიან ფურცლებზე რამდენადმე უჩვეულოა ქართული ხელნაწერი წიგნის 

გაფორმების სისტემისათვის; გარდა იმისა, რომ ამ ხელნაწერში გამოყენებულია 
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ის ძირითადი მინიატურების კრებული, რაც მიღებული იყო ქართული სახარების 

კოდექსებში – „დეისუსი“ სატიტულო ფურცელზე, მახარებელთა გამოსახულებანი 
– მოქვის ოსტატს შემოაქვს კიდევ ოთხი მინიატურა ცალკე ფურცელზე – 

„ქრისტეს გენეალოგია“, ,,სულიწმიდის მოფენა“, „ღვთისმშობლის მიძინება“ და 

„ჩვილედი ღვთისმშობელი და ქტიტორი“ და ამ ხერხით კიდეც გაამდიდრა 

ხელნაწერის მორთულობა და კიდეც გააძლიერა მისი იდეური დატვირთულობა. 

თავისებურად მოქვის კოდექსის „საზეიმო“ მინიატურების განაწილების პრინცი- 

პი ქართული კედლის მხატვრობის იკონოგრაფიულ სქემასა და შემადგენლობას 

იმეორებს; ისე როგორც ქართული კედლის მხატვრობაში, მოქვის კოდექსშიც 

განსაკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს „ვედრების“ კომპოზიცია, რომელსაც ტე- 

ქსტში შევყავართ. 

მოქვის კოდექსის დასაწყისი და დასასრული მინიატურები განაზოგადებენ 

წიგნის შინაარსს და სიმბოლურად გამოხატავენ ორ ძირითად იდეას: ვედრება- 

შენდობა, მიტევება და ლვთისმშობელი და ქტიტორი – ადამიანური არსებობისა 

და იმედის სიმბოლოს; თეოლოგიურად იგი შეიცავს მეორედ მოსვლისა და 

ღვთიური ხსნის იდეას. 

ბერძნული ხელნაწერი წიგნის სისტემაც იცავს გარკვეულ მიდგომას ე. წ. 

საზეიმო მინიატურებზე სიუჟეტების შერჩევის საკითხისადმი: წმინდა გიორგია 

გამოსახული იერუსალიმის საპატრიარქო ბიბლიოთეკის გრაგნილში 2+თსი0ს 

109 (XI ს. ბოლო); შესაძლებელია, ეს გრაგნილი ეძღვნებოდა ეკლესიას, 

რომელიც წმინდა გიორგის სახელზე იყო აგებული, რადგან ეს წმინდანია 

გამოსახული კამარის ქვეშ ტექსტის ავტორებთან იოანე ოქროპირთან და ბასილ 

დიდთან ერთად.!22 ათონის IVII0CI 5 სახარებაში (XIII ს. ბოლო), გარდა ოთხი 
მახარებლისა, ცალკე ფურცლებზე მოთავსებულია მინიატურები „სამება“ და 

დონატორი იოანე, რომელიც ტახტზე მჯდომარე ქრისტესთან მიჰყავს ღვთის- 

მშობელს.) მახარებელთა გამოსახულების გარდა, ორ სატიტულო ფურცელს 
შეიცავს ნიკომიდიის სახარება: ქრისტე ემანუელი მანდორლაში (1V) და ღვთისმ- 
შობელი ტახტზე და ქტიტორი (2X)'1რ0 და სხვ. უამრავი მაგალითის მოყვანა 

შეიძლება, როცა საზეიმო მინიატურებზე სიუჟეტების შერჩევა მხატვრისა და 

დამკვეთის სურვილზე იყო დამოკიდებული და რომლებიც ცდილობდნენ კო- 

დექსში ამ ფურცლების განთავსებით გარკვეული იდეა გაეტარებინათ. მოქვის 

სახარების საზეიმო მინიატურების სიუჟეტების შერჩევა მოქვის ოსტატისა და 

დამკვეთის ინდივიდუალური მიდგომით უნდა აიხსნას. ამ ფურცლების მინია- 

ტურების პროგრამა ნაკარნახევი იყო ერთი გარკვეული იდეის წინ წამოწევით: 

ეს არის ღვთისმშობლის წილხვდომილი ქვეყნის დაცვის იდეა. 

ჩვენ მუდამ უნდა გვახსოვდეს, რომ ოქროს ფონების ბრწყინვალება, ძვირფასი 

საღებავების შერჩევა მოქვის საზეიმო მინიატურებს ღრმა, ძნელად გასაშიფრი 

აზრით ტვირთავს. თანამედროვე მაყურებელი მიეჩვია სურათი განიხილოს იმ 

ადგილიდან მოწყვეტით, რომელიც მას ეჭირა ან უჭირავს. დაზგური სურათი 

თავისუფლად იცვლის თავის ადგილს და მისი ადგილმდებარეობა არ არის მისი 

არსებობის აუცილებელი ნაწილი, მაგრამ მიდგომა ხელნაწერი წიგნის გაფორმე- 

ბისადმი, როგორც დაზგური ფერწერის ნიმუშისადმი, აღარიბებს მის აზრს, 

ამახინჯებს მასზე წარმოდგენას. მეტიც, მინიატურები თავის აზრსა და ში- 

ნაარსს იძენენ მხოლოდ იმდენად, რამდენადაც ხელნაწერში თითოეული მათგანი 

პოულობს თავის ადგილს და იგი არ შეიძლება გადატანილი იქნეს სხვაგან.!?? 
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მოქვის კოდექსის საზეიმო მინიატურები, უპირველეს ყოვლისა, წარმოად- 
გენენ საკმაოდ დახვეწილ ნაწარმოებებს, რომლებიც კონსტანტინოპოლის სკო- 

ლის საუკეთესო ნიმუშებს არ ჩამოუვარდებიან. ერთი დამახასიათებელი ნიშანი 

ამ მინიატურებისა არის არაჩვეულებრივად მოძრავი ფიგურები, გამომსახველი 

პოზები, ფერწერული დრაპირება. ყოველ მათგანს აქვს დამოუკიდებელი და 

საკმაოდ რთული გენეალოგია, წარმოადგენს უფრო ადრეული ორიგინალის 

ასლს და ოსტატი, რომელიც ძველ იკონოგრაფიულ რედაქციას აღადგენს, 

ანიჭებს მას ახალ ჟღერადობას, ავსებს ახალი იდეური შინაარსით, დროის 

შესაბამისი ემოციური დატვირთვით. მოქვის ხელნაწერის საზეიმო მინიატურე- 

ბის თეოლოგიური პროგრამა თავისი გააზრების სიღრმით, საღვთისმეტყველო 

აზრების სირთულითა და თანმიმდევრული განვითარება-გადმოცემით სრულყო- 

ფილი ხდება ტექსტში ჩართული მინიატურების თეოლოგიური შინაარსის გაღრმა- 

ვებით. ეს არის პლასტიკურ სახეებში მთელი სახარების ისტორიის თავისებური 

საღვთისმეტყველო კომენტარი, რომელშიც გახსნილია მისი დოგმატიკურ- 

ფილოსოფიური არსი. 

2. სიუქეტური მინიატურების განაწილება 

სახარებათა მიხედვით 

ილუსტრაცია წიგნის დეკორაციული გაფორმების განუყოფელი ნაწილია. 

ამავე დროს ილუსტრაცია მინიატურის სახით, რომელიც გარკვეული ჩარჩოთია 

შემოსაზღვრული, იძენს დამოუკიდებელ ხასიათს. მოქვის ოსტატი დაკვირვებუ- 

ლად არჩევს ამ მინიატურების კომპოზიციებს სასურათე ციკლის შესაქმნელად. 

ყურადღებას იპყრობს სახარებათა მიხედვით მინიატურების არათანაბარი განა– 

წილება: მათეს სახარებას ასურათებს 97 სიუჟეტური მინიატურა „ქრისტეს 

გენეალოგიის“ ჩათვლით, მარკოზისას – 6, ლუკას სახარებას – 27, ხოლო 

იოანეს – 25 მინიატურა ,,სულიწმიდის მოფენის“ ჩათვლით, სულ 155 სიუჟე- 

ტური მინიატურა.)26 ყველა მინიატურა შესრულებულია ფურცლოვან ოქროზე. 

მინიატურები, რომლებიც მათეს სახარებას ასურათებენ, თანმიმდევრულად 

მისდევენ ტექსტს და ასურათებენ ყველა მნიშვნელოვან ეპიზოდს, ხოლო და– 

ნარჩენ სამ თავში მხატვარი არჩევს და ასურათებს იმ ეპიზოდებს, რის შესახ– 

ებაც არ არის თხრობა მათეს სახარებაში. მაგალითად, ლუკას სახარებაში 

უფრო თანმიმდევრულად არის მოცემული ღვთისმშობელთან დაკავშირებული 

ეპიზოდები, რის შესახებაც არ არის თხრობა სხვა სახარებებში – „ხარება“ 

(ფ. 164V), „მარიამისა და ელისაბედის შეხვედრა“ (ფ. 165L), „წინადაცვეთა“ 

(ფ. 168V), ,,მირქმა“ (ფ. 169V) და სხვ. იოანეს სახარებაში ასევე ყურადღება 
გამახვილებულია იოანესთან დაკავშირებულ ამბებსა და იმ ეპიზოდებზე, რაზე- 

დაც სხვა სახარებებში არაფერია ნათქვამი, მაგალითად, „ლაზარეს აღდგინება“ 

(ფ. 294); მარკოზის სახარებაში არჩევს რა საილუსტრაციო მასალას, მხატ- 

ვარი იფარგლება მხოლოდ და მხოლოდ 6 მინიატურით, რომელთაგან სამი 

ეძღვნება განკურნების თემას. ამ სახარებაში მთელი თავებია დატოვებული 

ილუსტრაციების გარეშე. 

მათეს სახარებაში დასურათებული ეპიზოდები სხვა მომდევნო სახარებაში 

უკვე აღარ მეორდება და მათეს სახარების სიუჟეტური მინიატურების ციკლი 

საერთოა მთელი ხელნაწერისათვის, რამდენადაც მათეს სახარებაში ქრისტეს 
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ცხოვრებისა და სასწაულების ციკლები დასრულებულ ხასიათს იძენენ. ოთხივე 

თავის შინაარსის ურთიერთშეჯერების შედეგად მოქვის ოსტატმა შექმნა ერთია- 

ნი და თანაც სრული სისტემა სახარების ტექსტის დასურათებისა, არჩევს რა 

ძირითად აუცილებელ კომპოზიციებს სასურათე ციკლის შესაქმნელად. 
მინიატურის მოცემული სიუჟეტი ხშირად სახარების რამდენიმე ქვეთავს 

ასურათებს, ზოგჯერ კი მხოლოდ ერთი მუხლია დასურათებული, მაშინ, როდე- 

საც ზოგჯერ მთელი თავებია დატოვებული დასურათების გარეშე. ეს უკანასკნე- 

ლი განსაკუთრებით ეხება მარკოზის სახარებას. ამავე დროს, თითოეული სახა- 
რების თავის დასაწყისი განსხვავებულად არის დასურათებული: მათე – ,,ქრის- 

ტეს გენეალოგია“ (ფ. 14L), მარკოზი – ,,ქრისტეს ლოცვა უდაბნოში“ (ფ. 107), 

ლუკა – „ზაქარიას ხარება“ (ფ. 163), ხოლო იოანე – „იოანე ნათლის- 

მცემლის მოსვლა უდაბნოში“ (ფ. 2561). ეს სიუჟეტები სახარების სხვა თავებ- 

ში აღარ შეორდებიან და ისინი საერთოა სახარების მთელი სასურათე ციკლი- 

სათვის. ეს მოწმობს მოქვის ხელნაწერის ერთ მხატვრულ მთლიანობაში გააზ- 

რებას, მისი სიუჟეტური მინიატურების ციკლის ერთიანობას მთელი კოდექ- 

სისათვის. ეს ადასტურებს, რომ სახარების მთელი საილუსტრაციო მასალა 

ერთი პირის მიერაა ჩაფიქრებული და გააზრებული და თუკი მეორდება სცენა, 

ისიც ძალიან იშვიათად, ძირითადად საუფლო დლღესასწაულის სცენების სახით, 

აუცილებლად სხვა იკონოგრაფიული ვარიანტით, თანაც ძირითადი დღესასწაუ- 

ლების სხვადასხვა იკონოგრაფიული (2) ვარიანტით მოცემა ხელნაწერში მიმდი- 

ნარეობს არა სისტემატურად, არამედ შერჩევით და თანაც ამა თუ იმ სცენის 

განსხვავებული იკონოგრაფიული ვარიანტით გამეორება განპირობებულია ტექს- 

ტისაგან,. რომელსაც აუცილებლად მიჰყვება ოსტატი, მაგალითად, „საიდუმლო 

სერობა“ (ფფ. 89V, 301V). პირველი ვარიანტი გავრცელებულ იკონოგრაფიულ 

სქემას შეიცავს: 12 მოციქული, იუდა ხელებგაწვდილი ჯამისაკენ, იოანე ქრის- 

ტეს მკერდზე მიყრდნობილი და სხვ., ხოლო მეორე ვარიანტი იშვიათ იკონოგრა- 

ფიულ რედაქციას იძლევა: მაგიდის ირგვლივ ქრისტეს მხოლოდ 11 მოწაფეა; 

ტექსტში, რომლის შემდეგაც მოთავსებულია მინიატურა, ლაპარაკია, რომ იუდამ 

უკვე დატოვა სერობა. 
მოქვის მხატვრულ-დეკორაციული სისტემა, მისი მინიატურების ტექსტში 

განთავსების თავისებურება შეიძლება შევადაროთ ქართული და ბიზანტიური 

ხელნაწერი ოთხთავების მხოლოდ ადრეულ ნიმუშებთან – გელათის, ჯრუჭის 

II, პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის სახარება 9L 74 (XI ს.), ფლორენციის 

MIსL VI, (XII ს.), რომლებიც ასევე მდიდრულად გაფორმებულ და უხვად 

დასურათებულ ხელნაწერებს წარმოადგენენ. ისინი სახარების თითოეული თავის 

ტექსტს ასურათებენ ცალ-ცალკე და თითოეული მათგანის სასურათე ციკლი 
427 ერთმანეთისაგან სრულიად დამოუკიდებელია:?? თითოეულ სახარებაში ოთხჯერ 

მეორდება „შობა“, „ჯვარცმა“ და სხვ. სცენები, ხოლო მოქვის ოსტატი მათეს 

სახარების სიუჟეტური კომპოზიციების ციკლს ავსებს შემდგომ სახარებათა 

თავების მიხედვით ტექსტთან დაკავშირებული სიუჟეტური მინიატურებით, რომლე- 
ბიც არ მეორდებიან სხვა სახარებებში. სიუჟეტურ მინიატურათა ლოგიკური 

ერთიანობისა და დასრულებულობის პრინციპი კიდევ უფრო აშკარაა იოანეს 

სახარების ბოლოს „სულიწმიდის მოფენის“ კომპოზიციის მოთავსებით, რითაც, 

როგორც წესი, სრულდება სახარების საილუსტრაციო ცი კლი,)2ზ ამრიგად, 

მოქვის ილუსტრაციების ციკლი შეიცავს სრულ კრებულს სახარების სიუჟეტე- 
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ბისა და შეიძლება მითითებულ იქნეს რამდენიმე კომპოზიციაც კი (მაგალითად, 

„წინადაცვეთა“), რომელიც მხოლოდ ამ ხელნაწერში გვხვდება; ხელნაწერში 

შექმნილია ოთხივე თავის მიხედვით ერთიანი სისტემა ილუსტრირებისა. 

მოქვის სახარების დასურათების სისტემა ყველაზე ახლოს არის პარიზის 

ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერებთან #§L 115 (XI ს.),?? C0იL 13 (XII ს.).29 
ამ ხელნაწერებში ფართოდ დასურათებულია და ერთიანი სასურათე ციკლია 

მოცემული სწორედ მათეს სახარებაში, ხოლო დანარჩენ სამში შერჩევით არის 

დასურათებული ეპიზოდები. 
გელათისა და ჯრუჭის II ოთხთავების დასურათების სისტემის დროს 

შეინიშნება სხვა განსხვავებული ტენდენციაც: განსაკუთრებული დეტალური 

თხრობა ამბებისა, როდესაც ერთ მინიატურაში ერთი და იგივე სახე მეორდება 

ორჯერ და სამჯერ (გელათში მაგ. ფფ. 23L, 331, 35 და სხვ.), როდესაც 

ცალკეული სცენა გაერთიანებულია ერთ მინიატურაში. ე. მაჭავარიანის მართე– 
ბული შენიშვნით, გელათის ოთხთავი სცენების მექანიკური გაერთიანების პრინ- 

ციპს იყენებს, რაც განპირობებული იყო ისეთი მხატვრული ორიგინალის არსე- 

ბობით, სადაც კომპოზიციები დამოუკიდებლად იქნებოდა წარმოდგენილი.” მო- 

ქვის ხელნაწერის ოსტატი ამ ე. წ. თანმიმდვრული წარმოდგენის ხერხს ძალიან 

იშვიათად მიმართავს („ზღვის დაყუდება“ – ფ. 31V, „მეფის მოხელის ვაჟიშვი- 

ლის განკურნება“ – ფ. 267V, „და მიჰგვარეს ვირი იგი“ – ფ. 70V და სხვ.). 

მოქვის სიუჟეტური მინიატურების უმრავლესობა ეს არის პატარა სცენები 

ჩაკეტილი როგორც თხრობის ხასიათით, ისე კომპოზიციის თვალსაზრისით. 

ამავე დროს, გელათისა და ჯრუჭის II სახარებებისაგან განსხვავებით, მოქვის 

ოსტატი ერთ სიუჟეტს ერთი მინიატურით ასურათებს, მაშინ, როდესაც ამ 

ხელნაწერებში ტექსტის თანმიმდეგრული დასურათების დროს შინაარსის 

დაწვრილებითი თხრობის გამო ერთი ამბავი ზოგჯერ რამდენიმე კომპოზიციითაა 

გადმოცემული, ქრისტეს ქადაგებანი და სწავლებანი ხშირად სამი ან ოთხი 

მინიატურითაა მოცემული. 

სიუჟეტების შინაარსის უფრო თავისუფალი ინტერპრეტაციით ხასიათდება 

ჯრუჭის II სახარება, სადაც ერთი სიუჟეტი რამდენიმე მინიატურითაა მოცემუ- 

ლი, მაგალითად, „სამარიტელი დედაკაცის მოწყალება“ ხუთი მინიატურითაა 

გადმოცემული ფ. 158V-ზე; ,,გზააბნეული შვილის შესახებ იგავი“ ხუთი კომპო- 

ზიციით ორ მინიატურაზე (ფფ. 1726 172V), „ქადაგება მთაზე“ მოცემულია 

ხუთი მინიატურით (ფფ. 17», 18», 20V, 21V, 22V), ,,ლაზარეს აღდგინება“ სამი 

მინიატურით (ფფ. 220% 229V, 230V) და სხვ. „ქრისტეს გენეალოგია“ ჯრუჭის IL 

სახარებაში ოთხი კომპოზიციითაა დასურათებული, მოქვში მას ერთი მინიატუ- 

რა ეთმობა; ჯრუჭის II ოთხთავში დაწვრილებითაა დასურათებული იოანე ნათ- 

ლისმცემლის ციკლი; მათესა (ფ. 40V) და ლუკას სახარებაში (ფ. 93V) მოცე- 

მულია ხუთი სცენა იოანე ნათლისმცემლის დასჯის ისტორიიდან. მოქვის ოთხ– 

თავში იგი ერთი მინიატურითაა მოცემული, რომელიც ორ მომენტს შეიცავს: 

„იოანეს თავის კვეთა“ და „მოცეკვავე ასული ჰეროდიაისი“ (ფ. 51V). მოქვის 

კოდექსში ტექსტის დაწვრილებითი თხრობის მხოლოდ რამდენიმე შემთხვევა 

აღინიშნება.) მაგალითად, ეს არის გეთსიმანიის ბაღში ქრისტეს სამგზის ლოცვის 

ამბავი, რომელიც ცხრა მინიატურითაა თანმიმდევრობით მოცემული (მათე XXVI, 

30-45,ფფ. 90V, 91L, „,91V, „კ 92, კ). მხატვარი მისდევს რა ტექსტს, ხაზს 
I. 1,2.1, 1.2.3. 

უსვამს ტექსტის მიხედვით სამჯერად გამეორებულ ამბავს, სამჯერ სხვადასხვა 
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ვარიაციებით იძლევა ხან მძინარე მოწაფეებსა და მათთან მისულ ქრისტეს, ხან 

ქრისტეს მძინარე მოწაფეებისაგან მიმავალს, ხან მარტოდმარტო მლოცველს. 

ოსტატი, რომელიც ასე გულმოდგინედ არჩევს დასასურათებელ მასალას და 

ხშირად ერთი მინიატურით გადმოსცემს მრავალმოვლენიან ეპიზოდს, ამ შემთხ- 
ვევაში განსაკუთრებულ ყურადღებას იჩენს გეთსიმანიის ბაღში ქრისტესა და 

მოციქულების ურთიერთობაზე და ქმნის დინამიკურ, მრავალფეროვან და მრა– 

ვალფიგურიან კომპოზიციებს, სადაც ქრისტეს მთელი სიმაღლით მოცემული 

ფიგურა უპირისპირდება მოციქულთა მჯდომარე და მძინარე ფიგურებს ან ქრის- 

ტე, რომელიც სამგზის მარტო ლოცულობს გეთსიმანიის ბაღში. ეს შეიძლება 

აიხსნას მხოლოდ მხატვრის შემოქმედებითი მიდგომით ფურცლის მრავალფეროვანი 

გაფორმებისადმი; როცა მას ტექსტმა საშუალება მისცა თანმიმდევრულად გაემე- 

ორებინა თხრობით ერთმანეთთან უშუალოდ დაკავშირებული ეპიზოდები და შე- 

ექმნა მინიატურებით ფურცლების გაფორმების განუმეორებელი კომპოზიციები, 

შემოქმედებითად გაიაზრა რა ფურცლის გაფორმების ხასიათი, რომ უფრო დეკო- 

რაციული და საინტერესო ყოფილიყო მისი გაშლილ მდგომარეობაში აღქმა და 

საზღვარსაც დებს, რომლის შემდეგაც იწყება ქრისტეს ვნებები. 

დაწვრილებითი თხრობის მაგალითს იძლევა აგრეთვე ორი მინიატურის 

თანმიმდევრობა იოანეს სახარებაში (იოანე IX, 1-40), ,„ბრმადშობილის განკურ- 

ნება სილოამის ჭასთან“ (ფ. 285V), ,განკურნებული ბრმა და ფარისევლების 

ურწმუნოება“ (ფ. 288»). ამ შემთხვევაში მოქვის ოსტატი მჭიდროდ უკავშირებს 

რა ტექსტსა და მინიატურას, მიმართავს დაწვრილებითი თხრობის ხერხს. 

დაწვრილებითი თხრობის კიდევ ერთი მაგალითს იძლევა ქრისტეს გამოცხადება 

მოწაფეებისადმი აღდგომის შემდეგ და დალოცვა (მათე XXVIII, 16-20, 

ფ. 102V, ,). ამრიგად, მოქვის ოთხთავში სიუჟეტების რაოდენობა თითქმის იდენ- 

ტურია მინიატურებისა და იგი ამ მხრივ არ ჩამოუვარდება გელათისა და 

ჯრუჭის II ხელნაწერებს, სადაც ტექსტის დაწვრილებითი თხრობისა და სხვა 

სახარებებში სიუჟეტების გამეორების გამო, მინიატურათა რაოდენობა გაც- 

ილებით მეტია.? 

დეკორაციული გაფორმების დახვეწილი ხასიათი მოქვის სახარებას XI-XII 

საუკუნეების ბიზანტიის საუკეთესო ხელნაწერებთან აახლოებს. მინიატურების 

ჩართვა ტექსტში მიღებული ხერხი ხდება XI საუკუნიდან. ტექსტში განლაგებუ- 

ლი სიუჟეტური მინიატურები, რომლებიც ასურათებენ და მიეკუთვნებიან უკვე 

გარკვეულ ფრაზებს ან ტექსტის გარკვეულ აბზაცებს, მხატვარს საშუალებას 

აძლევს თავების მიხედვით რამდენჯერმე გაიმეოროს „შობის“, „საიდუმლო სერო– 

ბის“, „ჯვარცმის“ და სხვ. კომპოზიციები, რასაც ასე ხშირად ვხედავთ XI-XII 

საუკუნეების მდიდრულად გაფორმებულ ხელნაწერებში. ხოლო მოქვის ოსტატი 
მკაცრად არჩევს დასასურათებელ მასალას და ქმნის ერთიან სასურათე ციკლს 

მთელი ოთხთავისათვის, სადაც საზეიმო მინიატურები არ მიეკუთვნებიან გარ- 

კვეულ ტექსტებს, არამედ ეკუთვნიან მთელი ხელნაწერის შრავალ ადგილს და 

იძენენ უფრო მეტ დამოუკიდებლობას, ქმნიან რა განსაკუთრებულ ჯგუფს გარკვეული 
იდეით დატვირთული მინიატურებისა, რომლებიც აძლიერებენ ხელნაწერის 

თეოლოგიურ შინაარსს. ასევე ტექსტის თანმხლები მინიატურების გამეორების 

უარყოფა სახარების სხვა თავებში ამ მინიატურებსაც გარკვეულად დამოუკიდებელი 
ილუსტრაციის სახეს ანიჭებენ, რომლებიც საერთოა მთელი სახარებისათვის და 

ამით ოთხთავის ოთხივე სახარების გაფორმების ერთიანობა ძლიერდება. 
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3. ტექსტში ჩართული სიუეეტური მინიატურების 

ჰკჰავშირი სახარების ტექსტთან 

საზეიმოდ გაფორმებული ხელნაწერების კომპლექსურ შესწავლაში მნიშვ- 

ნელოვანი ადგილი უჭირავს ტექსტისა და სიუჟეტური მინიატურების ურთიერთობის 
საკითხს. მათი სხვადასხვაგვარი ,,წაკითხვა“ საშუალებას მოგვცემს შევი- 

ხედოთ მხატვრის შემოქმედებით სახელოსნოში, წარმოვიდგინოთ მისთვის ცნო–- 
ბილი წყაროები, რომელთა შორის შეიძლება იყოს ძეგლები, რომლებმაც ჩვე- 

ნამდე ვერ მოაღწიეს. 

მინიატურებზე დაკვირვება ბევრ მნიშვნელოვან და საინტერესო მასალას 

გვაწვდის იმის გასაგებად, თუ როგორ და როგორი თანმიმდევრობით ხდებოდა 

მისი მხატვრული გაფორმება. ' 

მოქვის ხელნაწერზე წინასწარი დაკვირვებით ჩანს, რომ მინიატურები 

იქმნებოდა ტექსტის გადაწერის პარალელურად; ამას მოწმობს როგორც მინიატუ- 

რების განაწილების ხერხი ტექსტში, ისე მხატვრულ-დეკორაციული ელემენტე- 

ბის – საზედაო ასოების, ინიციალების განლაგება, მინიატურათა ჩარჩოების 

კონფიგურაცია და სხვ. 

მოქვის ოთხთავის საზედაო ასოები, ინიციალები, თავსართები და მინიატუ- 

რები მჭიდროდ უკავშირდებიან ერთმანეთს და კომპოზიციურად შეთანხმებული 

არიან ტექსტის ბლოკთან. მინდვრის არის სიგანის ცვალებადობა: შიდა უფრო 

ვიწრო, ხოლო გარეთა ფართო, ამასთანავე, გვერდის ყოველთვის მეზობელ 

გვერდთან ერთიანობაში წაკითხვა, ტექსტსა და მინიატურას მჭიდროდ აკავში- 

რებს ერთმანეთთან. თითოეული მინიატურა შეადგენს ტექსტის აუცილებელ 

ნაწილს, კიდევ უფრო მეტიც, თითოეული მინიატურა მაშინ იძენს მთელ თავის 

აზრსა და სილამაზეს, რამდენადაც იგი პოულობს თავის ადგილს ფურცელზე, 
თითოეულს უჭირავს მისთვის განკუთვნილი ადგილი და არ შეიძლება მისი 

სხვაგან გადატანა. მინიატურის საშუალებით გამოიყოფა ტექსტის ყველაზე 
მნიშვნელოვანი ნაწილი, მისი მეშვეობით სახვით ფორმებში წარმოდგენილია ის, 

რაზედაც საუბარია ტექსტში. მხატვარი მუდმივად ცდილობს შეინარჩუნოს 

აზრობრივი კავშირი ილუსტრაციისა ტექსტთან და მოათავსოს იგი იმ ადგილას, 

სადაც იგი უნდა იყოს ტექსტით. გადახრა თითქმის არ გვხვდება. 
ცნობილია, რომ ოთხთავის შემკობა როგორც დეკორის ელემენტების ხასიათის 

მიხედვით, ისე ხელნაწერის ტექსტში მათი განაწილების თვალსაზრისით, სრუ- 

ლიად ჩამოყალიბებული მხატვრული ფორმის მატარებელია, რომელიც ემორჩი- 

ლება მკაცრად განსაზღვრულ იკონოგრაფიულ ნორმებს. მოქვის ოთხთავის 

სიუჟეტური მინიატურები, ისე როგორც სხვა სახარებების მინიატურები, გად– 

მოსცემენ იმ ეპიზოდებს, რომლებიც განსაზღვრული იყო ამ ლიტერატურული 

ნიმუშისათვის. სწორედ სახარების ტექსტით არის განპირობებული მინიატუ- 

რების უმრავლესობა; თუმცა მოქვის ოთხთავი შეიცავს ისეთ მინიატურებსაც, ე. 

წ. „საზეიმო“ მინიატურების სახით, რომელთა წყაროს წარმოადგენს არა სახა- 

რების ტექსტი, არამედ კედლის მხატვრობის ან ხატწერის ნიმუშები. 

უკვე კარგა ხნის ჩამოყალიბებული ტრადიციის თანახმად, სახარების ხელნა- 

წერი ტექსტის მრავალი ადგილი გამოიყოფა სწორედ მინიატურის მეშვეობით. 

მინიატურის სიუჟეტი, შერჩევა ტექსტისა, რომელსაც იგი ეკუთენოდა, კანონით 

იყო განსაზღვრული. მარტივი წითელი ან ლურჯი ხაზით მოჩარჩოებული 153 
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სიუჟეტურ მინიატურას ფურცელზე უჭირავს სწორედ ის ადგილი, რომელიც 

მათ ტექსტით განეკუთვნება, უჭირავს რა ხან ნაწერი სვეტის შუა ადგილი, ან 

სვეტში ზედა ან ქვედა კუთხე.!4 მინიატურის ჩასმა არ ცვლის სტრიქონთა 

რაოდენობას. მხოლოდ სვეტის ფარგლებში თითოეული მინიატურა თანმიმდევ- 

რულად უკავშირდება სახარების ეპიზოდს. მხატვარი სიუჟეტებს ათავსებს 

ოქროს ფონებზე და თხელი მოჩარჩოების ხაზს, რომელიც ერთ სივრცეში 

კრავს მთელ სცენას, არსებითი მნიშვნელობა ენიჭება მათ აღქმაში. მოქვის 

ოსტატი ორგანულად უკავშირებს ერთმანეთს მინიატურასა და ტექსტს, მიმარ- 

თავს რა ამისათვის ისეთ იშვიათ ხერხს, როგორიცაა მინიატურის ჩარჩოს 

კუთხის ჩამოჭრა და მასში საზედაო ასოს ან ინიციალის თავის მოთავსება და 

ამით მინიატურისა და ტექსტის მჭიდრო ურთიერთდაკავშირება. ამ დეკორაცი- 

ული პრინციპის დაცვა სახარების მორთვის სისტემას ერთიანობაში გააზრებულ 

და ორგანიზებულ ხასიათს ანიჭებს. 
მინიატურები ყველგან მოცემულია საილუსტრაციოდ შერჩეული ტექსტის 

დამთავრებისთანავე. ამიტომაც არის შეჭრილი მინიატურის ქვედა მარცხენა 

კუთხეში დიდი ზომის საზედაო ასო ან ინიციალი, რომელიც თავის მხრივ უკვე 

ახალ ქვეთავს იწყებს. 

მოქვის სიუჟეტური მინიატურების უმრავლესობა ჰორიზონტალზე დაგრძე- 

ლებული მართკუთხედის ფორმისაა ან კვადრატს უახლოვდება და ტექსტის 

სვეტში ისეა ჩართული, რომ არ არღვევს ამ სვეტის მთლიანობას, თუმცა 

ზოგჯერ რამდენადმე გადადის ნაწერი სვეტის შიდა და გარე არეზე. ე. მაჭა- 

ვარიანი შრომის განაწილების პრინციპში გადამწერსა და მხატვარს შორის აქ 

ასეთ თანმიმდეგრობას ხედავს: მინიატურის მოხატვამდე სრულდებოდა საზედაო 
ასო (თუნდაც მხოლოდ კონტურით), რომელსაც წინ უძლოდა მინიატურის 

ფორმატის განსაზღვრა. მოქვის ოთხთავში ხელნაწერისა და მხატვრობის ასეთი 

მჭიდრო კომპოზიციური კავშირი უნდა მიუთითებდეს იმ გარემოებაზე, რომ აქ 

გადამწერი და მომხატველი ერთი პიროვნებაა.% შესაძლებელია მინიატურის 

სხვადასხვა ზომაზე გავლენას ახდენდეს ის სხვადასხვა ორიგინალი, რომლი-– 

თაც სარგებლობდა ოსტატი, „იოსების სიზმრის“ მინიატურის ზომებია 15X9,5სმ, 

ხოლო „ამაღლების“ კომპოზიციისა 11X10სმ. მაშინ; როდესაც ,„,ამაღლების“ 

სცენა უფრო რთული, მრავალფიგურიანი კომპოზიციაა, ვიდრე „იოსების სიზ- 

მარი“, სადაც მხოლოდ ორი ფიგურაა. 

მიუხედავად იმისა, რომ იცვლება მინიატურათა ზომები, სიუჟეტური კომპო- 

ზიცია ყოველთვის თავისუფლად არის აგებული შემოსაზღვრულ მონაკვეთზე. 

მაგალითად, ჯრუჭის II ოთხთავის მხატვარი უფრო თავისუფლად ექცევა ჩარ- 

ჩოს, უფრო სწორად, იგი ხშირად უგულებელყოფს მას და თავისუფლად 

გადადის ჩარჩოზე, ფურცლის მინდორზე. ეს განსაკუთრებით დამახასიათებელია 

მისი მხატვრებიდან ერთ-ერთისათვის.!% მოქვის ოთხთავის ჩარჩოები წინასწარ 

რომ იყო მომზადებული, შემოხაზული, ამაზე მეტყველებს ისიც, რომ სიუჟე6- 

ტური სცენის ფიგურათა ფეხის ტერფები ზოგჯერ ზემოდან გადმოდიან მოჩარ- 

ჩოების ხაზზე (ფფ. 30V, 77V, 92, 100+,, 164V და სხვ.). ამაზე მიუთითებს ისიც, 

რომ საზედაო ასოსათვის ჩარჩოს კუთხის ჩამოჭრის დროსაც, მხატვარი ჩარ- 

ჩოს შიგნით, ერთგვარად თითქოს ჩამოჭრილი კუთხის ქვეშ, თავისუფლად 

ათავსებს ასოს ფორმას. 

მოქვის ხელნაწერის მინიატურები ყალიბდება ქრონოლოგიური თანმიმდევრობით; 
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მინიატურებში განზოგადოებულად და თავისუფლადაა მოცემული სახარების 

ტექსტი; როგორც კი ჩვენ შევადარებთ მინიატურების სიუჟეტებს სახარების 

ტექსტთან, მაშინვე ვხედავთ, რომ მრავალი ილუსტრაციის სიუჟეტი სრულ 

თანხმობაშია შესაბამის ტექსტთან ისე, რომ როცა არ არის გარემოზე მი- 

ნიშნება, ამ შემთხვევაშიც ოქროს ფონის გამოყენება სრულ თანხვედრაშია 

სახარების ტექსტთან. 

ხელნაწერის მინიატურები ემორჩილება ფერწერული ხერხებით სიტყვიერი 

აღწერილობის ზედმიწევნით გადმოცემას. აღწერა და ილუსტრაცია ადეკვა–- 

ტურია. მინიატურები არაფერს არც უმატებენ და არც აკლებენ ტექსტს და 

ამის შედეგად იგი თითქმის ენაცვლება ტექსტს (ტექსტი თვით ხსნის სიუჟეტს, 

ამიტომ სიუჟეტურ მინიატურებს არა აქვს წარწერები). ეს ხერხი გამოყენებუ- 

ლია ყველა მინიატურაში, გადახრა იშვიათია, მაგრამ მას მაინც აქვს ადგილი. 

მაგალითად, მინიატურაში „ვაჭრების განდევნა ტაძრიდან“ მხატვარს შემოაქვს 

კალათისა და ხარის გამოსახულება, რაზედაც არაფერია ნათქვამი ტექსტში, 

უბრალოდ, მხატვარმა ამით გააძლიერა სიუჟეტის გამომსახველობა, ან „ჩვილ– 

თა მოწყვეტის“ სცენაში კლდის ნაპრალში ჩნდება ელისაბედი ჩვილი იოანეთი 

ხელში, რასაც სახარების ტექსტში ახსნა არ მოეძებნება. ზოგჯერ, არც თუ 

ისე ხშირად, ხდება სახარების თავების სხვადასხვა ტექსტის გამომსახველობი– 

თი საშუალებებით შეჯერება, მაგალითად, „საიდუმლო სერობის“ კომპოზიციე- 

ბი, ან მათეს მიხედვით მინიატურა (ფ. 102V,) ,,გალილეის მთაზე გამოცხადება 

და მოციქულების გაგზავნა საქადაგოდ“ უფრო მიესადაგება მარკოზის სახარე– 

ბის ტექსტს (მარკოზი, 16, 14) – „უკანასკნელ მსხდომარეთა ათერთმეტთა მათ 

ეჩუენა...“ და არა მათესას; მაგრამ ხელნაწერისათვის უფრო დამახასიათებელია 

სიტყვისა და გამოსახულებათა თანხვედრის პრინციპი, იგი ხშირად არის გამო– 

ყენებული იქაც, სადაც მხატვარს მოეთხოვებოდა მხოლოდ ფსიქოლოგიური 

მდგომარეობის გადმოცემა. მაგალითად, მინიატურებში „ქრისტეს ლოცვა გეთსი- 

მანიის ბაღში“, ქრისტეს გამოსახულებას მხატვარი იმეორებს სამჯერ გარემო- 

სა და პოზის სულ მცირედი განსხვავებით და ამით არის მცდელობა, გაძლიერ– 

დეს სცენის ემოციური ზემოქმედება. 

მისწრაფება სიტყვის ადეკვატური გამოსახულების შექმნისა ზოგჯერ გან–- 

ხორციელებულია რამდენადმე მარტივი ფორმით: მაგალითად, მინიატურაში „მე 

ვარ ნათელი“ ქრისტეს ხელში უჭირავს ჯოხი თუ მისი თითიდან სინათლის 

სხივი გამოედინება ან სცენაში ,,გამოცხადება ემაოსის გზაზე“, სადაც ქრისტე 

აელვებულ ვერცხლისფერ სამოსელში დგას თავის ორ მოწაფეს შორის, როგორც 
ილვა. 

მოქვის სახარების მხატვრული გაფორმებისათვის დამახასიათებელია მინიატუ- 

რის, დეკორისა და ტექსტის მჭიდრო კავშირი ერთმანეთთან. ეს არ არის 
უბრალო, ზედაპირული, წმინდა გარეგნული დამოკიდებულება; მისი მხატვარი 

არ არის უბრალო ილუსტრატორი – სახვითი ხერხებითა და საშუალებებით 

გადმოსცეს ის, რაზედაც საუბარია ტექსტში, არამედ იგი გამოდის ერთგვარად 

ტექსტის ამხსნელის როლშიც, ცდილობს რა, რომ კომპოზიცია გამომსახვე- 
ლად გასაგები იყოს ყველა მკითხველისათვის; იგი სიუჟეტების შერჩევის გზით 

ხელს უწყობს გარკვეული იდეური მიმართულებით ტექსტის აღქმას. მოქვის 

ოსტატი ერთგვარად თავისუფლებასაც კი იჩენს ტექსტის თითოეული მინია- 

ტურისათვის სიუჟეტის შერჩევაში. ეს განსაკუთრებით კარგად ჩანს მთლიან 
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გვერდებზე მინიატურების კომპოზიციათა ხასიათში. ამ დამოკიდებულებას იგი 

იჩენს თვით ტექსტში ჩართულ ზოგიერთი მინიატურის სიუჟეტისადმიც. სიუ- 

ჟეტების შერჩევა დასასურათებლად, ისე როგორც მოვლენების გახსნა თი- 

თოეულ ილუსტრაციაში, მათ აქცევთ საერთო თხრობის განუყოფელ ნაწილად 

არა მარტო ფურცლის კომპოზიციური აგების კანონზომიერებიდან გამომდინარე, 

არამედ იმ აქტიური როლის ძალითაც, რასაც არსებითად ეს გამოსახულებანი 

თავისი შინაარსით მიესადაგებიან.!3? მოქვის ოსტატი თავისი შეხედულებისამებრ 

იღებს განსაკუთრებით ისეთ სიუჟეტურ მინიატურებს, მაგალითად, განკურნება- 

თა, აღდგომის, ღვთისმშობლისა და სხვა თემებზე, რომ იგი წარმოგვიდგება 

როგორც დამოუკიდებელი, ტრადიციებით შეუზღუდველი ტექსტის ამხსნელი 

და ამით ეხმარება მკითხველს სიუჟეტების მიხედვით განსაზღვრული იდეური 

მიმართულებით წაიკითხოს სახარების ტექსტი. მაგალითად, განკურნებათა თე- 

მის აქცენტირება ხელნაწერში განსაკუთრებით თვალში საცემია; ოსტატის 

ყურადღების გარეშე არ დარჩენილა ტექსტში მოხსენიებული განკურნების არც 

ერთი ეპიზოდი (31-მდე მინიატურა ეძღვნება ამ თემას). ამ დიდი ყურადღების 

მაჩვენებელია აღდგომის შემდეგ მოციქულებისათვის ქრისტეს გამოცხადების 

სიუჟეტების შემცველი მინიატურების სიმრავლეც (15 მინიატურა). ამავე დროს, 

კოდექსის მინიატურებში ძირითადად ქრისტეს ცხოვრებისა და სასწაულების 

ეპიზოდებია ასახული და ნაკლები ყურადღება ეთმობა იგავებსა და ქადაგებებს 

და როდესაც ამ სიუჟეტებს მიმართავს, მაშინაც ცდილობს სახვითი საშუალე–- 

ბებით უფრო კონკრეტული ხასიათი მიანიჭოს სცენას. მაგალითად, „ქადაგება 

შაბათის დღეზე“ (ფ. 41V), კომპოზიციის ცენტრში მდგარი ქრისტე მიმართავს 

ფარისევლებს, ხოლო მარცხენა მხარეზე მოციქულების გამომსახველად მეტყველი 

ჯგუფია, წინ ახალგაზრდა და მოხუცი მოციქულებით, რომლებიც წყვეტენ და 

ფშვნიან თავთავს. სახარებაში წერია: ,,მას ჟამსა შინა წარვიდოდა იესუ დღესა 

შაბათსა ყანობირსა მათსა, ხოლო მოწაფეთა მისთა შეემშია და იწყეს მუსრვად 

თავსა კვლისასა და ჭამად“. ხოლო ფარისეველთა მათ იხილეს რა ,,ჰრქუეს მას: 

აჰა მოწაფენი შენნი იქმან, რომელი არა ჯერ არს შაბათსა შინა საქმედ“ (მათე 

XII, 1-2). ამის შემდეგ იწყებს ქრისტე ქადაგებას შაბათ დღეს კეთილის 

ქმედებაზე. ქადაგების შინაარსზე არავითარ მინიშნებას არა აქვს ადგილი მინ- 

იატურაში და ეს პრინციპი ურყევადაა დაცული ამ ციკლის ყველა სცენაში. 

ამრიგად, მხატვარი ირჩევს ყველაზე მნიშვნელოვან ეპიზოდებს სიუჟეტები- 

სათვის. უფრო ხშირად ეს არის ერთი სიუჟეტის ერთი მინიატურით გადმოცემა, 

იშვიათადაა გამოყენებული თანმიმდევრობით რამდენიმე მინიატურით გადმოცემის 

ხერხი, ან იძლევა ერთ მინიატურას, რომელშიაც მოქმედების რამდენიმე მომენ- 

ტია გაერთიანებული. რაც უფრო ძველია ორგინალი, საიდანაც იღებს ასლს 

მინიატურისტი, იმდენად უფრო ხშირია თითოეული სცენის ერთი მინიატურით 

გადმოცემა. თუმცა უკვე IX-X საუკუნეების ძეგლები: მოსკოვის ისტორიული 

მუზეუმის ხელნაწერი ე. წ. ხლუდოვის ფსალმუნი (L0C06ყ. 129-,/ (დაახლ. 

830 წ.), გრიგორი ნაზიანზელის თხზულებანი Lგივ§ §L 510 (880-883 წწ.), ვა- 

ტიკანის ბიბლიოთეკის ბასილი II მენოლოგია წI. 1613 (დაახლ. 985 წ.), გვიჩვე- 

ნებენ, რომ რამდენიმე მომენტი შეიძლება გაერთიანებულ იქნეს ერთ მინიატურაში 

და ერთი და იგივე მოქმედი პირი ერთდროულად რამდენჯერმე იყოს გამო- 

სახული. მოქვის სახარების „ლოცვა გეთსიმანიის ბაღში“, კომპოზიციისა და 

სახეობრივი მხრით კარგად გააზრებული ცხრა მინიატურით, მოვლენების თანმიმ- 
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დევრულ გამოსახვაში ეპიკური თხრობის სრულყოფილ ნიმუშს წარმოადგენს. 

ხელნაწერის გაფორმების სისტემაში ამ მინიატურებს განსაკუთრებული ადგილი 

უჭირავს, უპირველეს ყოვლისა, გვერდის მხატვრული გაფორმების თვალსაზრი- 

სით, სახეობრივი გამეორების გზით ეპიზოდის ცხადი და თვალსაჩინო გადმოცე- 

მით. ოსტატი მიმართავს ხერხს, როდესაც გადაშლილი წიგნის V და L გვერდებ- 

ზე, სხვადასხვა დონეზე მოთავსებულია სამ-სამი მინიატურა, რომელთაგან სამში 

გამეორებულია ქრისტეს მარტოდ მლოცველის მუხლმოყრილი ფიგურა. მინიატურები 
თანმიმდევრულად მისდევენ ტექსტს, რომლის მიხედვითაც ქრისტემ გეთსიმანიის 

ბაღში თან წაიყვანა თავისი მოწაფეები და სთხოვა მათ, მასთან ერთად ეფხი- 
ზლათ, მაგრამ სამჯერ ლოცვიდან დაბრუნებულმა, სამჯერვე მძინარენი ნახა 

ისინი. მხატვარი ხაზს უსვამს ტექსტის მიხედვით სამჯერ გამეორებულ ამბავს 

და მცირე ვარიაციებით იძლევა ხან მძინარე მოწაფეებს ფერწერულ პოზებში და 

მათთან მიახლოებულ ქრისტეს, ხან კიდევ მოწაფეებისაგან გაბრუნებულს და 
მარტოდ მლოცველს. აქ მთლიანად იხსნება ლოცვისა და მძინარე მოციქულები- 

სადმი საყვედურით აღსავსე ქრისტეს ემოციური სახე, რაც მარტივი (მლოცველი 

ქრისტე) და რთული (მძინარე მოციქულები მრავალფეროვან მოძრაობებში) 

იკონოგრაფიული სქემების სახითაა მოცემული. 

კვლევის პროცესში არ შეიძლება არ გავითვალისწინოთ, რომ სახარების 

დასურათება არასოდეს არ ყოფილა გულუბრყვილო თხრობა.) დასურათებულ 
ეპიზოდებს აქვთ განსაკუთრებული მნიშვნელობა და ამიტომ უნდა მოხდეს მათი 
პროგრამული ანალიზი, ე. ი. როგორ ხდება ეპიზოდების შერჩევა, რომლებიც 

აღებულია დასურათებისათვის. ამავე დროს, ყოველგვარი შერჩევა გულისხმობს 

გარკვეულ ინტერესს და საერთოდ, ერთად აქ ბევრ რამეს განსაზღვრავს მხ- 
ატვრისა და დამკვეთის პიროვნებაც. ამა თუ იმ ეპიზოდის ილუსტრაცია უკვე 

თვით გვაიძულებს მივაქციოთ ყურადლება ამ ნაწყვეტს და მისი ანალიზი 

დაგვეხმარება მოვძებნოთ თემები, რომლებიც ქართველ ოსტატს აინტერესებს. 

როგორც საზეიმო მინიატურების იკონოგრაფიული ანალიზი გვიჩვენებს, ამ 

მინიატურების განსაკუთრებული თემაა ღვთისმშობელი, როგორც დამცველისა 

და ჭეშმარიტი იმედის სიმბოლოსი; რას ავლენს ამ მხრით ტექსტში ჩართული 

სიუჟეტური მინიატურები? ამ კითხვაზე პასუხს მათი იკონოგრაფიული ანალ– 

იზი მოგვცემს. 
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ყთავჭი 

სიუჟეტური მინიატურების აღწერა 
და იკონობრავიული ანალიზი 

მოქვის კოდექსი სახარებათა იმ შედარებით მცირერიცხოვან ჯგუფს განე- 

კუთვნება, რომლებშიც ილუსტრირებულია სახარების ერთიანი ტექსტი და რო- 
მელიც ყველაზე უფრო საინტერესოა იკონოგრაფიის თვალსაზრისით, ვინაიდან 

იკონოგრაფიული რედაქციები. მინიატურის ძეგლებში გაცილებით ფართოა და 

მრავალფეროვანი, ვიდრე ხელოვნების სხვა დარგებში. 

იკონოგრაფიული კვლევის მეთოდის გამოყენებას შუა საუკუნეების ძე- 

გლების მიმართ ვ. ლაზარევი აუცილებელ საჭიროებად თვლის. მეცნიერის 

აზრით, გადაუჭარბებლად შეიძლება ითქვას, რომ ბიზანტიურ ხელოვნებაში 

მომავალში არც ერთ შრომას არ შეუძლია გვერდი აუაროს იკონოგრაფიულ 

ექსკურსს, რადგან იგი არის ნაწარმოების შემადგენელი ნაწილი, თუმცა სულ 

არ ამოწურავს მას.? 

მოქვის კოდექსის სიუჟეტური მინიატურების იკონოგრაფიული ანალიზი 

გაძნელებულია სხვადასხვა წყაროებისა და ნიმუშების გამოყენებით, რომლითაც 

სარგებლობდა ოსტატი. ზოგჯერ მათში შენარჩუნებულია ძალიან ძველი იკონო- 

გრაფიული რედაქციები სირიულ-კაპადოკური იკონოგრაფიისა, ზოგჯერ კი აშკარად 
იკვეთება სიახლეები, რომელთაც პირდაპირი კავშირი აქვთ მომწიფებულ ბი- 

ზსანტიურ ხელოვნებასთან. ეს მჭიდრო კავშირი აღმოსავლურ ქრისტიანულ და 

ბიზანტიურ იკონოგრაფიას შორის განპირობებული იყო იმით, რომ მათ ერთი 

სათავე ჰქონდათ – სირია-პალესტინა. შესადარებლად აღებულია ხელოვნების 

ცალკეული დარგიდან – მინიატურა, რელიეფი, ფრესკა, ჭედური და ფერწერუ- 
ლი ხატები, "მინანქარი – ცნობილი იკონოგრაფიული სქემები და მოქვის მინიატუ- 

რების იკონოგრაფიული სქემების მათთან შეჯერებით ვცდილობთ გამოვავლინოთ 

მოქვის კოდექსის სიუჟეტური მინიატურების იკონოგრაფიული რედაქციებისათვის 

ნიშანდობლივი თავისებურებანი. ანალიზს ვუკეთებთ ყველა მინიატურის 

იკონოგრაფიულ სქემას, რომელთაგან ბევრი მხოლოდ მინიატურული ხელოვნების 

ნიმუშებითაა ცნობილი და წარმოადგენენ ტიპურ სქემებს, რომლებსაც ძნელად 

მოეპოვება ხელოვნების სხვა დარგებიდან შესადარებელი მასალა. 

მათეს სახარება 

პირველი მინიატურა, რომელიც მათეს სახარებას „ქრისტეს გენეალოგიის“ 

საზეიმო მინიატურის შემდეგ ასურათებს, არის „იოსების სიზმარი“ (ფ. 14V, 

მათე 1, 20, ილ.14). სცენის მარჯვენა კუთხეში ფეხებგადაჯვარედინებულ 

იოსებს „ბიზანტიური ტიპის“ წითელ საწოლზე სძინავს. ანგელოზი ვარდისფერ 

და ცისფერ სამოსელში იხრება იოსებისაკენ და მის ყურთან მიაქვს მარჯვენა 

ხელი. მათი ფიგურები ცხოველხატულ მოძრავ ჯგუფს ქმნის. მარცხენა კუთხ- 

ეში მოჩანს ნაგებობა-კედელი' კოშკით. იკონოგრაფიული სქემის ეს ძირითადი 

ნიშნები – მძინარე იოსები და მახარებელი ანგელოზი, შენარჩუნებულია ყველა 

ძეგლში იმ მნიშვნელობით, რომ ანგელოზს მარცხენა ხელში უჭირავს კვერთხი, 
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ცის წარგზავნილის სიმბოლო. ამავე დროს, იოსები გამოსახულია მთვლემარე 
ან ლრმად მძინარე მდგომარეობაში.1 

პირველად ეს სცენა გვხვდება მაქსიმიანეს კათედრაზე (VI ს.), შემდგომში 

იგი ჩნდება როგორც ფრესკულ მხატვრობაში, ისე ხელნაწერი წიგნის მინიატუ- 
რაში. 

მინიატურა „იოსებს მიჰყავს მარიამი თავის სახლში“ (ფ. 15I, მათე, 1, 24, 
ილ.14) ასურათებს სახარების შემდგომ ტექსტს ,, წარიყვანა (იოსებმა) 

ცოლი თვსი“, ე. ი. იოსებმა დაუტევა ყველა თავისი ეჭვი და თავის სახლში 
მიიღო მარიამი. მინიატურა ძლიერ დაზიანებულია, ფერები ჩამოცვენილი, შე- 

ნარჩუნებულია მხოლოდ შარავანდები და სამოსელის ფრაგმენტები. შუა საუკუ- 

ნეების ოსტატებმა სახარების სიტყვები გაიგეს პირდაპირი მნიშვნელობით, ფიქრობდ- 
ნენ რა, რომ პირველ მომენტში, როდესაც იოსებს ეჭვი შეეპარა, გაუშვა 

მარიამი თავისი სახლიდან, ხოლო ანგელოზის გამოცხადების შემდეგ კვლავ 

მიიღო იგი. ოსტატები გამოსახავდნენ იოსებს, რომელიც სახლში იწვევდა 

მარიამს.9 

ასევე ძლიერ დაზიანებულია მინიატურა „მოგვები იროდის წინაშე“ (ფ. 15L 

მათე, 2, 1-2, ილ.16). ოდნავ გაირჩევა თავზე გვირგვინით ტახტზე მჯდომარე 

იროდი, რომლის უკან მსახური დგას. იროდის წინ მოგვთა ფიგურების ფრაგმენ- 

ტებია; სცენა ხდება სასახლეში, რაზედაც მიუთითებს მოგვების უკან კედლის 

მოხაზულობა. 

XI-XIII საუკუნეების ხელნაწერებში ამ სცენას წინ უძლოდა „მოგვების 

მოსვლა იერუსალიმში“, გელათის სახარებაში (ფ. 18.) თეთრ ცხენებზე ამხედრე- 

ბული სამი მოგვი უახლოვდება ქალაქს, სადაც მათ ებრაელები ხვდებიან; იმავე 

გვერდზე გამოსახულია „მოგვები იროდის წინაშე“. 1299 წლის არაბულ სა- 

ხარებაში ეს მოვლენა კვლავ ორი მინიატურითაა მოცემული” მაგრამ უფრო 

ხშირად XL საუკუნიდან მოგვების მოგზაურობა ჩართულია ქრისტეს შობის კომ- 

პოზიციაში. XI-XIII საუკუნეების ხელნაწერებსა და ფრესკაში მოგვები იროდის 

წინაშე, ასევე ხშირად, მოგზაურობის მომენტის გარეშე არიან გამოსახულნი.? 

მათეს სახარების ტექსტი, რომელსაც განეკუთვნება მინიატურა „ქრისტეს 

შობის“ სცენით (ფ. 16L, მათე, 1, 23-25, ილ.17), არ შეიცავს ამ ეპიზოდის 

დეტალურ აღწერას და მინიატურისტმა იგი შუა საუკუნეების ხელოვნებაში 

ფართოდ გავრცელებული იკონოგრაფიული სქემით მოგვცა. 
სცენაში გამოსახულია გამოქვაბული, რომლის ფონზე სწორკუთხა სახის 

ბაგაა და მასში ოქროს შარვანდით ჩვილი წევს. ბაგაზე ეცემა ვარსკვლავიდან 

მომდინარე შუქის ძლიერი ნაკადი; ხარი და სახედარი დაჰყურებს ბაგას; გვერ- 
დით წითელ საწოლზე ღვინისფერ მაფორიუმში ღვთისმშობლის ნახევრად მწო- 

ლიარე ფიგურაა. ბაგისაგან მარცხნივ მადიდებელი ანგელოზია; ქვემოთ მოწიწე- 

ბით მოხრილი მოგვები საჩუქრებით ხელში: თავზე მოგვებს წითელენიანი ქუდე- 

ბი ახურავთ (სტილიზებული ფრიგიული თავსაბურავი). სცენის მარჯვენა კუ- 

თხეში დგას ანგელოზი, რომელიც ახარებს ორ მწყემსს – მოხუცსა და 

ახალგაზრდას; წინა პლანზე ოქროს ემბაზში ორი ბებია ქალი ჩვილს აბანავებს; 

იოსები ტრადიციისამებრ მოცემულია ზურგით განბანვისაკენ; მინიატურის მარ– 

ცხენა კუთხეში ორი თხის გამოსახულებაა. 

„ქრისტეს შობის“ კომპოზიცია, როგორც ცნობილია, შეიცავდა სხვადასხ- 

ვა თემას და ამ სიუჟეტს მხატვარი უფრო თავისუფლად უდგებოდა ხოლმე: 
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შეჰქონდა ან აკლებდა ამა თუ იმ მოტივს, მაგალითად, იცვლება რიცხვი 

მადიდებელი ანგელოზებისა, მწყემსებისა და სხვ. ბაგა, ხარი, სახედარი, ან- 

გელოზები, მწყემსები და განბანვის სცენა ჩვეულებრივია ,,შობის“ კომპოზიცი- 

ისათვის, ასევე ჩვეულებრივია მჯდომარე იოსების ჩაფიქრებული ფიგურაც 
ღვთისმშობლის ქვემოთ. 

„შობის“ კომპოზიციის იკონოგრაფია სათავეს იღებს ძველ ქრისტიანულ 

ხელოვნებაში.ი იგი ჩამოყალიბდა სახარების ტექსტისა და აპოკრიფული ლიტე- 

რატურის საფუძველზე. ამ მოვლენას თან ახლდა ანგელოზთა გალობა და ცაზე 

უზარმაზარი ბეთლემის ვარსკვლავის გამოჩენა, რომელმაც გამოქვაბულთან მოიყვანა 

მოგვები საჩუქრებით. როგორც ცნობილია, მოგვებმა ახლად დაბადებულ ქრის- 

ტეს მიუტანეს: ოქრო, როგორც მეფეს, საკმეველი, როგორც პირველ მღვდელ- 

მთავარს, მური (მირონი), როგორც მოკვდავს. იოსების გვერდით ტრადიციუ- 

ლად გამოისახებოდა ტყავით შემოსილი მოხუცი მწყემსი, რომელიც ეჭვია- 

ნობას განასახიერებდა. მოქვის კოდექსის შობის ეს კომპოზიცია არ შეიცავს 

რაიმე განსაკუთრებულს. გ. მილესა და ო. დემუსის აზრით, ,,შობის“ ასეთი 

კომპაქტური კომპოზიციური სქემა, როდესაც შეერთებულია რამდენიმე თემა 

ერთ სცენაში, XII საუკუნემდე ჩამოყალიბდა, სპეციფიკურია ღვთისმშობლის 

პოზა, რომელიც უახლოვდება მჯდომარე მდგომარეობას და არ ეყრდნობა რა 

მარცხენა მაფორიუმით დაფარულ ხელს, რომელიც ოდნავ მაღლა აქვს აწეუ- 

ლი, თავის მსუბუქი მოძრაობით უყურებს ჩვილის განბანვის სცენას. ეს ვარი- 

ანტი მოგვაგონებს ადრეულ იკონოგრაფიულ რედაქციას, როცა მარიამი გამო- 

სახულია მჯდომარე პოზაში, ე. ი. ქრისტეს შობა მოხდა ტანჯვის გარეშე.!2 გ. 

მილე ამ იკონოგრაფიულ მოტივს ძველ კაპადოკურ წყაროებს უკავშირებს, 
რომელიც, თავის მხრივ, სირიიდან მომდინარეობდა.) 

ქართული და ბიზანტიური ტრადიციისათვის დამახასიათებელი იყო ,,შობი- 

სა“ და „მოგვთა თაყვანისცემის“ თემების შერწყმა ერთ კომპოზიციაში. მაშინ, 

როდესაც კაპადოკიასა და დასავლეთში ისინი ცალ-ცალკე გამოისახებოდა,“ 

შემდეგ მინიატურაში „იოსების სიზმარი და ეგვიპტედ ლტოლვა“ (ფ. 16V, 

მათე, 2, 13-15) ორი სცენაა გაერთიანებული: მარცხნივ ზედა კუთხეში მოცემულია 

ანგელოზის გამოცხადება იოსებისათვის ძილში: იოსებს სძინავს საწოლზე და 

დახრილი ანგელოზი ატყობინებს მას საშიშროებას. ორივეს შარავანდები ამკობთ. 

მარჯვნივ ქვედა კუთხეში კი „ეგვიპტედ ლტოლვის“ სიუჟეტია მოცემული: 
ღვთისმშობელი ჩვილით ხელში აღმოსავლურად ზის სახედარზე, რომელიც 

საბელით მიჰყავს იოსებს. იოსების წინ ფუთით ხელში მიდის მსახური, რომელ- 

იც გზას აჩვენებს. „ეგვიპტედ ლტოლვის“ სიუჟეტი დამახასიათებელი იყო 

კაპადოკიის კედლის მხატვრობის ძეგლებისათვის.” „იოსების სიზმარი“ და 

»ეგვიპტედ ლტოლვა“ სხვა ხელნაწერებშიც ხშირად ერთად გამოისახებოდა. 

განსაკუთრებით ახლოს არის მოქვის მინიატურასთან იკონოგრაფიული რე- 

დაქციით როგორც ორი სცენის ერთ მინიატურაში გაერთიანებით, ასევე ფიგუ- 

რათა განლაგებით ე. წ. კლარკის მუზეუმის (ოქსფორდი) #10 კოდექსის 

მინიატურა (1100 წ.) 9 
„ჩვილთა მოწყვეტის“ სცენა (ფ. 17L მათე 2, 16-18, ილ.18) გაშლილია 

ქალაქის კედლისა და კლდოვანი მთის ფონზე; კომპოზიცია რთული და 

მრაგალფიგურიანია. მეომრები მოკლე ტუნიკებში ხოცავენ ჩვილებს: მარცხენა 

მხარეს ჯარისკაცი შვილს გლეჯს ხელიდან დედას, რომელსაც იგი ჯერ კიდევ 
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უჭირავს ერთი ხელითა და ფეხით და ცდილობს გამოსტაცოს პირმშო ჯა- 

რისკაცს. ამ სცენისადმი ზურგით მყოფი ჯარისკაცი ხანჯალს ზურგში სცემს 

ჩვილს, რომელსაც დედა გულში იკრავს. ამ ქალის უკან კიდევ ორი ქალის 

ფიგურაა, რომელთაგან ერთი მკერდში მალავს შვილს. მათ თავზე კლდის 

ნაპრალში ქალისა და ბავშვის ნახევარფიგურებია და ჯარისკაცი, რომელიც 

ხელში მახვილით მიბობღავს კლდეზე. სახარების ტექსტში ამ მომენტს ახსნა 

არ მოეძებნება და დაფუძნებულია ძველ გადმოცემაზე, რომ ჩვილთა ხოცვის 

დროს იოანე ნათლისმცემელი დედასთან ერთად იმალებოდა კლდის ნაპრალში. 

„ჩვილთა მოწყვეტის“ სიუჟეტი ჩნდება ჯერ კიდევ რაბულას სახარებაში.” 
იგი აღმოსავლურ ტრადიციას უკავშირდება და განსაკუთრებული სიმკაცრით 

გამოირჩევა: ჯარისკაცები მახვილებს ურჭობენ ჩვილებს, ხლეჩენ მათ შუაზე, 

ქალები კივიან:'" მაგალითად, სანტა მარია ანტიკვას ფრესკაში (VII ს.) ,,ჩვილ– 

თა მოწყვეტის“ სცენა განსაკუთრებულად სისხლიან ხასიათს ატარებს)? შუბზე 
წამოცმული ბავშვია მოცემული სინას წმინდა ეკატერინეს მონასტრის ხატზე 

(XI ს.),? ასევე სისხლიან ხასიათს ატარებს იგი XIV საუკუნის კედლის 

მხატვრობაში.“ ყველა ამ ნიმუშში კაპადოკიის ძველი იკონოგრაფიული სქემაა 

შენარჩუნებული. 
ელისაბედი შვილით ხელში კლდის ნაპრალში უძველესი ნიმუშებისათვის 

უცნობია, თუმცა დ. აინალოვის აზრით, ერთ-ერთი უძველესი გამოსახულება 

ელისაბედის გადარჩენისა უნდა ყოფილიყო ეპისკოპოს მაქსიმიანეს კათედრაზე, 

რომელიც ფართოდ სარგებლობდა პალესტინური აპოკრიფებით.”? ყველაზე ად- 
რეული პროტოტიპი ჩნდება კაპადოკიის არქაული კედლის მხატვრობის ძეგ- 

ლებში, სადაც მოცემულია როგორც ჯარისკაცები, რომლებიც ხოცავენ ბავშ- 

ვებს, ისე ელისაბედი და რაჰილი, რომელიც დასტირის თავის შვილს.”? ელისა- 
ბედი შვილით კლდის ნაპრალში ხშირად გამოისახება სწორედ „ჩვილთა მო- 

წყვეტის“ სცენასთან ერთად როგორც მინიატურაში, ისე ფერწერულ ხატებში.2“ 
4“ მოქვის მინიატურაზე „ჩვილთა მოწყვეტაში“ აგრეთვე ჩნდება დედა, რომე- 

ლიც ლოყით ეფერება შვილს: ორი ერთმანეთზე ლოყით მიდებული სახე განე- 

კუთვნება ერთ-ერთ უძველეს იკონოგრაფიულ მოტივს; ბიზანტიურ ხელოვნება- 
ში ამ მოტივმა თავისი გაფორმება მიიღო XI საუკუნეში.7 იგი ჩნდება გრიგორი 

ნაზიანზელის თხზულების ერთ ხელნაწერში რუსეთის ეროვნული ბიბლიო- 
თეკიდან L6C6ყ. 334: „ჩვილთა მოწყვეტის“ სცენაში დედა ლოყით ეკვრის ლო- 

ყაზე ჩვილს ისე, როგორც მოქვის მინიატურაზე.?” 

„წმინდა ოჯახის დაბრუნება ეგვიპტიდან“ (ფ. 17V, მათე 2, 19-20, ილ.19) 

შუა საუკუნეების ხელოვნებაში ფართოდ გავრცელებული იკონოგრაფიულ სქე- 

მას მიჰყვება: ქალაქისაკენ მიემართება სახედარზე აღმოსავლურად მჯდომი 
ღვთისმშღბელი; სცენის მარცხენა კუთხეში ქალაქი კოშკებიანი კედლისა და 

ქონგურებიანი მრგვალი კოშკის სახითაა მოცემული, სახედრის წინ მიდის 

მსახური, რომელიც მიუძღვება წმინდა ოჯახს, ხოლო სახედარს უკან მიჰყვება 

იოსები, რომელსაც ბეჭზე შემჯდარი მიჰყავს იესო; იგი ორივე ხელით ეხვევა 

ყელზე იოსებს. 
„ეგვიპტედ ლტოლვისა“ და „ეგვიპტიდან დაბრუნების“ სიუჟეტი ხშირად 

ემთხვევა ერთმანეთს.:? უმრავლეს შემთხვევაში ღვთისმშობელს უჭირავს ხელში 
ჩვილი და არა იოსებს, როგორც ეს მოქვის მინიატურაზეა. ასევე ზურგზე ჰყავს 

შემოსმული ქრისტე იოსებს ,,წმინდა ოჯახის ეგვიპტიდან დაბრუნების“ სცენა- 
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ში პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის სახარების 9L 74-ის მინიატურაზე.?? უნდა 

ითქვას, რომ მოქვის ოსტატმა რამდენადმე თავი დააღწია გავრცელებულ შაბ- 

ლონს და სცენების კომპოზიციური აგებისა და ფიგურების განსხვავებულად 

განლაგების წყალობით ერთმანეთისაგან დამოუკიდებელი, მხატვრულად კარგად 

გააზრებული კომპოზიციები შექმნა. 

„ხალხის განათვლის“ სცენა (ფ. 18+, მათე 3, 6, ილ.20) იკონოგრაფიული 

რედაქციის თავისებურებებით ხასიათდება: მარცხნივ იოანე ხელს ადებს თავზე 

მდინარეში მდგომ შიშველ გულზე ხელებდაკრეფილ მამაკაცს; მარჯვენა ნა- 

პირზე ხეები და ადამიანთა ჯგუფია, რომელთაგან პირველი მამაკაცი 
ხელებგადაფარებული ელოდება ახლად მონათლულს. დაზიანების გამო ძნელად 

გაირჩევა ქრისტეს ფიგურა, რომელიც უყურებს ამ სცენას. აქვეა მამაკაცი 

ანთებული სანთლით ხელში. ამ სიუჟეტის იკონოგრაფიულ თავისებურებას სწორედ 

ეს თეთრ სამოსელში ჩაცმული ჭაბუკი წარმოადგენს სანთლით ხელში, რაც 

არცთუ ისე დამახასიათებელი იყო ამ სცენის იკონოგრაფიული სქემისათვის: 

მისი წარმოშობა, რა თქმა უნდა, უფრო ადრეულ ხანას განეკუთვნება. მასში 

ხედავენ აღმოსავლურ ხელოვნებაზე ლიტურგიის პირდაპირი გავლენის მაგალ- 

ითს.9? მსგავს იკონოგრაფიულ დეტალს შეიცავს Lმ115 §- 64 (XII ს. დასაწყისი, 

ფ. 65) ხელნაწერის მინიატურა." ,,ხალხის განათვლის“ ილუსტრაცია შედის 

მრავალი ხელნაწერის მხატვრული გაფორმების სისტემაში (დიონისიატის C0ძ. 

587,” I00M. 61, LI06ყ. 146,“ 9. 533,-%? დ. 74,232 თ. 550,“ გელათისა და 
ჯრუჭის II სახარებები და სხვ.). ხელნაწერები ხშირად იმეორებენ ამ სცენას 

განსხვავებული იკონოგრაფიული დეტალებით. 

„იესო ქრისტე და იოანე ნათლისმცემელი“ (ფ. 18V, მათე 3, 13-15, ილ.21) 

ხელნაწერის ერთი ყველაზე მარტივი კომპოზიციაა. მწვერვალებიანი ბორცვების 

ფონზე ორი პირისპირ მდგარი ადამიანი გაშლილი ხელების მოძრაობით ესაუბ- 

რება ერთმანეთს, მაგრამ პირველი შეხედვისთანავე აშკარაა, რომ ეს სცენა 

სახარების ერთი ყველაზე მეტყველი და ემოციური სცენაა. ეს განწყობილება 

იქმნება ორივე პირის ხელების ჟესტიკულაციითა და იოანე ნათლისმცემლის 

მოწიწებით დახრილი თავის მოძრაობით, რომელიც ქრისტეს ეუბნება: „მე მიკმს 

შენ მიერ ნათლისღებაი და შენ ჩემდა მოხუალა?“ იკონოგრაფიული სქემით 

მოქვის მინიატურასთან ახლოსაა L2II5 §L 5432 და ნიკომიდიის სახარების 

მინიატურა (XIII ს.),” გრაჩანიცას ფრესკა (1321 წ.).1ბ თუ ჩვენ მოქვის 

მინიატურას შევადარებთ ნიკომიდიის სახარების სიუჟეტთან, ამ უკანასკნელში 

ქრისტესა და იოანეს ფიგურები, მათი სწორი ვერტიკალები, ნაკლებად ამჟღავნებენ 

მოძრაობას და მოკლებული არიან იმ ემოციურ დატვირთვას, რითაც ასე ძლიერია 

მოქვის მინიატურა; მოქვის მინიატურაში სწორედ სცენის ემოციური გააზრება 

იპყრობს ყურადღებას. პერსონაჟთა გამომსახველი პოზები XIII-XIV საუკუნეე- 

ბის პალეოლოგოსთა ხელოვნების დამახასიათებელი ნიშანია. 

„ნათლისღების“ (ფ. 19L, მათე 3, 16-17, ილ.22) კომპოზიციურ სქემას 

საფუძვლად უდევს ამ დროს ფართოდ გავრცელებული იკონოგრაფიული რედაქ- 
ცია: ორ კლდოვან ნაპირს შორის მომდინარე მდინარე იორდანეში დგას ქრისტე, 

ოდნავ მარცხნივ შეტრიალებული, შიშველი სხეულის გასწვრივ დაშვებული 

ხელებით; მარცხენა ხელი მოხრილი აქვს იდაყვში, ხოლო მარჯვენა კურთხე- 

ვის ნიშნად განზეა გაწეული. მარცხნივ, კლდოვან ნაპირზე იოანეს წინ წამოწეული 
ფიგურაა, ქრისტეს თავზე მაკურთხეველი მარჯვენით; მარჯვენა ნაპირზე სხვა– 
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დასხვა ფერის სამოსელში სამი ანგელოზია წინ გაწვდილი გადაფარებული 

ხელებით; ტრადიციისამებრ პირველი ორი უყურებს ქრისტეს, ხოლო მესამე 

იყურება მაღლა მტრედის სახით ცის სეგმენტიდან მომავალი წმინდა სულისაკ- 

ენ: ანგელოზი ყურს უგდებს ღვთის ხმას; ცის სეგმენტიდან გამოსული სხივი 

მტრედით თავზე ეცემა მაცხოვარს. 

„ქრისტეს ნათლისლება“ შუა საუკუნეების ხელოვნებაში გააზრებულია 

არა მხოლოდ როგორც მოვლენა მის ცხოვრებაში, არამედ როგორც იესოს 

ხალხისადმი გამოცხადება მაცხოვრის სახით (ეპიფანია). ამ სცენას უკავ- 

შირებენ აგრეთვე ქრისტეს შესვლას სიკვდილის წყალში მისი განწმენდისათვის 

სიბილწისაგან და წყლის კურთხევის იდეას, ე. ი. შესვლა სიკვდილის სამეფოში 

შემდგომი აღორძინებისათვის.“! 

სტილის სიახლე XIV საუკუნისათვის, როგორც წერს გ. მილე, რომელიც 

მას განასხვავებს წინა საუკუნეების იკონოგრაფიული რედაქციებისაგან, ეს 

არის ანგელოზთა რიცხვის გაზრდა, ქრისტეს პოზა და ნათლისმცემლის სამო– 

სი,“ 

მაქსიმიანეს კათედრაზე პირველად გვხვდება ანგელოზები,") რომლებიც 

შემდგომ დამკვიდრდა ბიზანტიურ ძეგლებში. კაპადოკიასა და სირიაში სამი 

ანგელოზი დაცულია X საუკუნემდე; XII საუკუნეში კვლავ აღდგა სამი ანგელოზი, 
როგორც სამების ძველი აღმოსავლური მოდელი." ანგელოზთა რიცხვითა და 

პოზით მოქვის მინიატურას მრავალი ანალოგი მოეძებნება XI-XIV საუკუნეების 

მინიატურასა თუ კედლის მხატვრობაში, 

„ნათლისღების“ სიუჟეტში იოანეს აცვია ტუნიკის მსგავსი სამოსელი, 

რომელსაც ყველაზე ძველი მაგალითები პალესტინასა და კაპადოკიაში მოე- 

პოვება,15 

იოანესაკენ შეტრიალებული ქრისტეს პოზა – ფეხებგადაუჯვარედინებელი, 

და ხელების მოძრაობა, განსაკუთრებით ახლოსაა დაფნის ღვთისმშობლის მიძი- 

ნების ეკლესიის მოზაიკის ,,ნათლისღების“ კომპოზიციასთან (XII ს. II ნახ.).! 

„ქრისტეს გამოცდა უდაბნოში“ (ფ. 19L, მათე 4, 3-4, ილ.23). მთებს 

შორის ხელში გრაგნილით დგას იესო ქრისტე, მის წინ მაცდუნებელი ეშმაკია, 

შუა საუკუნეების ხელოვნებაში გავრცელებული ადამიანის მსგავსი შავი ფიგ- 

ურის სახით, აწეწილი თმებით ეშმაკი ხელით აჩვენებს ქრისტეს ქვებზე და 

წინადადებას აძლევს გადააქციოს ისინი პურად. იესო ხელის მოძრაობით პა- 

სუხობს: „არა პურითა ხოლო ცხოვნდების კაცი, არამედ ყოვლითა სიტყვთა, 

რომელი გამოვალს პირისაგან ღმრთისა“. 

„ქრისტეს გამოცდის“ კომპოზიციები ჩვეულებრივი მოვლენაა სახარების 

მდიდრულად გაფორმებული კოდექსებისათვის; იშვიათად გვხვდება იგი სხვა 

ხასიათის ძეგლებში. ბიზანტიური ხელოვნების ნიმუშებში ცდუნების სცენები 

მოცემულია ძალზე ლაკონიურად, მხოლოდ პირდაპირი აზრით ის, რაზედაც 

ლაპარაკია სახარების ტექსტში. 

მინიატურა „ქრისტეს ემსახურებიან ანგელოზები“ (ფ. 19V, მათე 4, 11, 

ილ.24) ზუსტად ასახავს სახარების სიტყვებს ,„,მაშინ დაუტევა ეშმაკმან მან 

და ანგელოზნი მოვიდეს და ჰმსახურობდეს მას“, მარცხნივ ზის ქრისტე, 

რომელსაც ხელი წინ აქვს გაწვდილი, მის წინ სამი ფრთოსანი ანგელოზია 

თაყვანისცემის პოზაში. მათ თავებს შარავანდები ამკობთ; ანგელოზების უკან, 

მიმავალი ეშმაკის გამოსახულებაა. 
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მოქვის ოსტატი ამ მინიატურას აგებს გამომსახველად მეტყველი კომპოზი- 

ციის სახით, როცა უსიტყვოდაც გასაგებია მოვლენის არსი. ქრისტეს სამგზის 

გამოცდა, ეშმაკის მიერ მისი დატევება და მომსახურე ანგელოზები XI საუკუნიდან 
საყვარელი სიუჟეტი ხდება წიგნის ხელოვნებაში.“? იგი პირველად ჩნდება დ. 

510 (880-333 წწ.) გაფორმებაში და შემდეგ საუკუნეებში გავრცელებას ღებუ– 
ლობს ილუმინირებული კოდექსების სისტემაში.39 

„სიმონის წოდებული პეტრედ და ანდრიას მოხმობა სამოციქულო მოღვა- 

წეობისათვის“ (ფ. 20V,, მათე 4, 18-20, ილ.25) სიუჟეტი პეიზაჟის ფონზე 

იშლება: მთიანი ლანდშაფტის წინ მოცემულია ზღვა, რომელზედაც ქანაობს 

ნავი. ნავიდან გადმოსულან და ქრისტეს მიჰყვებიან სიმონი, წოდებული პეტრედ 

და ძმა მისი ანდრია, მოკლე ტუნიკებით შემოსილნი; პირველი მათგანი ჭარმაგი 

მამაკაცია, შეჭაღარავებული თმა-წვერით, ხოლო მეორე – უწვერულვაშო ჭა- 

ბუკი; ჯვრულშარავანდიანი ნახევრად შეტრიალებული ქრისტე აკურთხებს მათ, 

მარცხენა ხელში გრაგნილი უჭირავს (შეად. C4-908, ფ. 23L). 

სცენა „ზებედეს შვილების იაკობისა და იოანეს მოხმობა სამოციქულო 

მოღვაწეობისათვის“ (ფ. 20V., მათე 4, 21-22, ილ.26) იგება უკანა პლანზე 

ზღვისა და კლდოვანი მთების პეიზაჟით. ზლვაში ნავია, რომელშიც ზის 

მოხუცი ზებედე, ხოლო მისი ორი ვაჟი უკვე გადმოსულან ნავიდან და 

მიჰყვებიან ქრისტეს, რომელიც ნახევრად შებრუნებული აკურთხებს მათ. მარცხ- 

ენაში ქრისტეს გრაგნილი უჭირავს; იაკობსა და იოანეს მოკლე ტუნიკები 

მოსავთ. პირველი მათგანი შუახნის მამაკაცია, ხოლო მეორე – უწვერულ- 

ვაშო ჭაბუკი. ეს ორი უკანასკნელი სცენა შაბლონური სქემით იგება (ჩმ1I5 დI. 

115, 0-908 და სხვ.) და მათ შორის განსხვავება სულ მცირე დეტალებში 

მჟღავნდება; მაგალითად, მინიატურაში „ზებედეს შვილების მოხმობა“ ნავში 

ზის ზებედე, „სიმონისა და ანდრიას მოხმობაში“ კი ნავი ცარიელია; მთებიც 

განსხვავებული მოხაზულობისაა; პირველ მინიატურაში არ ჩანს ანდრიას 

მარცხენა ფეხი სიმონის ფიგურის უკან და ა. შ. 

„მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ სიუჟეტი (ფ. 21I,, მათე 4, 23-24, 

ილ.27) მრავალფიგურიანია. იესო ქრისტე მოციქულთა თანხლებით (დაზიანების 

გამო ძლივს გაირჩევა მათი მოხაზულობა) დგას მარცხნივ, მის წინ ადამიანთა 

ჯგუფია სხვადასხვა ავადმყოფობითა და სნეულებით შეპყრობილი. განსაკუთრე- 

ბული გამომსახველობით გამოირჩევიან ავადმყოფები წინა პლანზე: პარალიზებუ- 

ლი ახალგაზრდა, რომელიც მიწაზე ნახევრად მწოლიარეა, წელში ორად მოხრილი 

მოხუცი და განკურნებაზე ვედრებით ქრისტესაკენ მიმართული ახალგაზრდა... 

„მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ სცენების (სახარებაში კიდევ ხუთი 

მინიატურა ეძღვნება ამ თემას) უპირველესი დამახასიათებელი ნიშანია ავადმყოფთა 

დიდი ჯგუფის მონაწილეობა. ნ. პოკროვსკი აღნიშნავდა, რომ განკურნებათა 

სცენების შაბლონმა ღრმა ფესვები გაიდგა ბიზანტიურ იკონოგრაფიაში." აღ- 

სანიშნავია, მოქვის ოსტატის დიდი გამომგონებლობის უნარი, რომელიც ყოველ 

ახალ სცენას განსხვაგებული კომპოზიციური სქემით აგებს, სადაც განსაკუთ- 

რებით ხაზგასმულია და ემოციურ ხასიათს ატარებს ავადმყოფთა მოძრაობები, 

მათი ჟესტიკულაცია; მართალია, ამ სცენებს მრავალი საზეიმოდ გაფორმებული 

ხელნაწერი შეიცავს, მაგრამ მოქვის მინიატურის კომპოზიციური სქემის სრუ- 

ლი დამთხვევა მათთან არასოდეს არ ხდება. 

მინიატურა „ქადაგება მთაზე“ (ფ. 211, მათე 5, 1-შემდ., ილ.28) წარმოად– 
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გენს სიმეტრიულად აგებულ ფერწერულ კომპოზიციას: ცენტრში მაღალი მთის 

წვერზე ზის ქრისტე ორატორისა და მოძღვრის პოზაში გრაგნილითა და მაკურთხ- 

ებელი მარჯვენით. მარცხნივ სხვადასხვა ფერის სამოსლებში დგანან მოწაფეე- 

ბი, რომელთაც სათავეში პეტრე უდგათ. მათეს სახარების მიხედვით, ამ დროს 

მოწაფეთა რიცხვი ოთხს არ აღემატებოდა, მაგრამ მინიატურისტი გამოსახავს 

მათ არა უმცირეს ათისა. მარჯვნივ დგას ხალხის ჯგუფი, წითელსამოსელიანი 

დიდებული ებრაელით სათავეში. მოწაფეები და ხალხი გაოცებული უსმენს 

მაცხოვრის სიტყვებს.?? 

„კეთროვანის განკურნების“ მინიატურა (ფ. 29V, მათე 8, 2-4, ილ.29) 

საინტერესოდ გააზრებულ სცენას იძლევა: ქრისტე მოციქულთა თანხლებით 

ახლახან ჩამოვიდა მთიდან. მათ წინ კეთრით შეპყრობილი ახალგაზრდა ჭაბუკი 

დგას. მეტყველია მოძრაობა კეთროვანისა, რომელსაც ნახევრად შიშველ სხ- 

ეულზე მოსასხამი აქვს მოსხმული და მარჯვენა ხელი მიაქვს თავთან; იგი 

ანიშნებს ქრისტეს, თუ როგორ სცვივა თმები და წარბები. ,,კეთროვანის განკურნებ- 

ის“ სიუჟეტი უკვე VI საუკუნიდან გვხვდება,“ მხოლოდ რამდენადმე იცვლება 

ავადმყოფთა პოზები და ჟესტები. ხშირად კეთროვანი ახალგაზრდაა, თუმცა IVI- 

I0ი 5-ში მოხუცი კეთროვანია მოცემული.3% 

„ასისთავის მსახურის განკურნების“ (ფ. 30V,, მათე 8, 5-13, ილ.30) 

სცენის დამახასიათებელი იკონოგრაფიული დეტალია ავადმყოფის საწოლთან 

მდგომი ასისთავი, რომელიც ქრისტეს ავადმყოფზე მიუთითებს; ქრისტე ორი 

მოციქულის თანხლებითაა. ჭაბუკი ავადმყოფი საწოლზე წამომჯდარა. აქ 

დაფიქსირებულია უკვე მომხდარი სასწაული. ამ მინიატურას შეიცავს ხელნაწ- 

ერი #-648 (XI ს.), სადაც სასწაული ჯერ არ მომხდარა და ავადმყოფის 

განკურნებაზე მთხოვნელი ასისთავის ფიგურაა მხოლოდ მოცემული. XIII 

საუკუნის სომხურ ხელნაწერში ავადმყოფი გაუნძრევლად წევს საწოლზე და 

მისკენ მიემართებიან ქრისტე და ასისთავი." საინტერესოდ არის გადაწყვეტილი 

ეს სცენა IVII0ი 5-ის მინიატურაში, სადაც ასისთავის ავადმყოფი მსახური 

მოცემულია წაქცეული, რთული რაკურსით.3ზ 

„პეტრეს სიდედრის განკურნების“ (ფ. 30V,, მათე 8, 14-15, ილ.31) სცენა 

საინტერესოდ გააზრებული იკონოგრაფიულ სქემას იძლევა: ქრისტეს მარჯვენა 

ხელით უჭირავს ავაღმყოფი ქალის ხელი, რომელიც ნახევრად წამომდგარა 

საწოლიდან. ქრისტეს უკან სამი მოციქულია, რომელთაგან ახალგაზრდა ტრი- 

ალდება უკან მდგომი მოხუცისაკენ და გაოცებული ესაუბრება მას. ამ მინიატუ–- 

რას მრავალი ხელნაწერი შეიცავს (8L 74, 8. 54, 8, 115, ო08ყ. 105, ნIსL VI,.,, 

IVII0ი 5, გელათისა და ჯრუჭის II სახარებები და სხვ.). 
„მწიგნობრებთან საუბარი“ (ფ. 31L, მათე 8, 19-21, ილ.32). ჰორიზონ- 

ტალზე გაშლილი კომპოზიცია სამ ნაწილად იყოფა: ოქროს ფონზე, ცენტრში 

მოცემულია იუდეველთა ჯგუფი, რომელთაც მარჯვნივ მდგარი ქრისტე ეს- 
აუბრება. იუდეველთა ჯგუფისაკენ ზურგით გამოსახულია ხელებგადაფარებული 

ფიგურა. მინიატურას თხრობითი ხასიათი აქვს და ესადაგება სახარების შემდეგ 

ეპიზოდს: მიუახლოვდა (ქრისტეს) ერთი მწიგნობარი და უთხრა: „გამოგყვები 

შენ, სადაც კი წახვალ.. ხოლო მოწაფეთაგან ერთმა უთხრა, უფალო, ნება 

მომეცი ჯერ წავიდე და მამაჩემი დავმარხო“. მაგრამ იესომ მას მიმართა: შენ 

მე გამომყევი „აცადენ მკუდარნი დაფლვად თჟვსთა მკუდართა“. რაიმე გან- 

საკუთრებულ იკონოგრაფიულ დეტალს ეს სცენა არ შეიცავს. 
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„ზღვის დაყუდების“ სიუჟეტის (ფ. 31V, მათე 8, 23-26, ილ.33) იკონოგრაფიული 

სქემისათვის დამახასიათებელია მთელი რიგი თავისებურებანი: უპირველეს ყოვლი- 

სა, ქრისტე ორჯერ არის გამოსახული – მარცხნივ მას სძინავს ნავში, რომელიც 

აზვირთებულ ტალღებზე ქანაობს; მის ზურგს უკან მოციქულები არიან (ოთხი 

ფიგურა); პეტრე გაშლილი ხელის მოძრაობით მიმართავს მას. იმავე ნავში 

მოციქულებისაკენ ზურგშექცეული, ე. ი. უკვე გაღვიძებული ქრისტე მაკურთხე- 
ველი მარჯვენით აწყნარებს ქარს, რომელიც სცენის მარჯვენა ზედა კუთხეშია 

მოცემული – პერსონიფიცირებული ჭაბუკის ნახევარფიგურა, ხელში საყვირით. 

უძველესი ხანიდან ცნობილი ეს სიუჟეტი ხშირად გამოისახება IX-XII 

საუკუნეების ხელნაწერი წიგნების მხატვრული გაფორმების სისტემაში.3? განსა– 

კუთრებით ახლოს არის ეს მინიატურა გელათის სახარების ამავე სასწაულის 

სცენასთან, რომელიც იმავე იკონოგრაფიულ თავისებურებებს შეიცავს, რასაც 

მოქვის მინიატურა. ერთ სცენაში ქრისტეს თანმიმდევრობით ორჯერ გამოსახვა- 

ში ძველი მხატვრული ტრადიცია იჩენს თავს. ასევე ძველი ქრისტიანული 

ხელოვნების გადმონაშთია ქარის სიმბოლოს გამოსახვა ჭაბუკის სახითა და 

საყვირით, რომელიც, თავის მხრივ, უძველესი ელინისტური ხელოვნების 

ტრადიციებიდან მომდინარეობს.59 ქარის სიმბოლო სხვადასხვა სახით იყო მოცემუ- 

ლი შუა საუკუნეების ხელნაწერი წიგნების მინიატურებში. ზოგჯერ იგი ჭა- 

ბუკია საყვირის გარეშე (LI 74), ზოგჯერ მოხუცი, ზოგჯერ კი მხოლოდ 

სინათლის სხივის სახით არის გამოსახული. 

„ეშმაკეულთა განკურნება გერგესეველთა (ღადარინელთა) ქვეყანაში“ (ფ. 32V, 

მათე 8,28-34, ილ.34) წარმოადგენს განკურნების რთულ სცენას, რომელიც 

იშლება არქიტექტურული პეიზაჟის ფონზე: სცენის მარჯვენა კუთხეში მოცემულია 

საკმაოდ დიდი კოშკი, რომლიდანაც გაკვირვებული ადამიანები უყურებენ კოშ- 

კის წინ მომხდარ სასწაულს. ორი, უკან ზხელებშეკრული, სრულიად შიშველი 

შეშლილი მოხრილა ქრისტეს წინაშე, მათი პირიდან ფრთოსანი შავი ეშმაკები 

მოფრინავენ. ქრისტე მოციქულთა თანხლებით, მაკურთხებელი მარჯვენით დგას 

მათ წინ. კოშკის წინ, მარჯვენა მხარეს მოცემული იყო ზღვა ღორის კოლტით, 

რომელიც ძალიან დაზიანებულია. განკურნების სცენებიდან ხელოვნების სხვა- 

დასხვა ძეგლებში უფრო ხშირად სახარების ეს სცენა გამოისახებოდა. მა- 

გალითად, გელათის სახარება (ფ. 33V), XIII საუკუნის II ნახევრის სომხური 

სახარება (ე. წ. 8 მხატვრის მიერ დასურათებული)? C0ძ. IVII0ი 5,5 ოზაანის 

ფრესკა (XII-XIII სს. მიჯნა) ,5% სერეს იოანე ნათლისმცემლის ეკლესიის მოხა- 

ტულობაზ და სხვ. 

მინიატურაში „განრღვეულის განკურნება ნაზარეთში“ (ფ. 33, მათე 9, 6- 

8, ილ.35) იუდეველები გაკვირვებული სახით უყურებენ განკურნებულ განრ- 

ღვეულს, რომელსაც აუღია თავისი საწოლი და მიდის; საწოლი მოცემულია 

ხის ჩარჩოს სახით, რომელშიც განკურნებულს თავი აქვს გაყოფილი. ქრისტე 

მოციქულთა თანხლებით დგას მარცხნივ მაკურთხებელი მარჯვენით; კომპოზი- 

ციას ცხადი და გაწონასწორებული აგება აქვს. განრღვეულის ფიგურა, კო- 

მპოზიციის ცენტრში დიდი სივრცობრივი პაუზით, გამომსახველად აღიქმება. ეს 

სცენა მიჰყვება უძველესი ხანიდან შემუშავებულ სქემას. სცენა ჩნდება ჯერ 

კიდევ ადრექრისტიანულ ხელოვნებაში, სადაც ქრისტე და განრღვეული ორივე 

ახალგაზრდა ჭაბუკია,9ნ ჯრუჭის LI სახარებაში (940 წ.) ლაკონიური სცენა 
განრღვეულის განკურნებისა ასევე გამოსახავს ფინალურ ეპიზოდს – უკვე 
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განკურნებული ავადმყოფი ზურგზე საწოლით მიდის,“ ვენის ეროვნული ბიბ- 
ლიოთეკის სახარებაში 1ჩ60! 9. 154 (XI ს. ბოლო) კვლავ სასწაულის ბოლო 

მომენტია დაფიქსირებული – განრღვეული ზურგზე საწოლით გადის.9 გელა– 

თის სახარება (ფ. 34), ლარგვისის ზატიკი (ფ. 118) კვლავ ამ იკონოგრაფიულ 

სქემას იცავს. სასწაულის მომენტის ხაზგასმის ეს ნიშანი შედეგია ქრისტეს 

სიტყვებისა, რომლითაც მან მიმართა ავადმყოფს: ,„„ააღდეგ, აღიღე ცხედარი შენი 

და წარვედ სახედ შენდა“. 
მინიატურა „მათეს მოწოდება სამოციქულო მოღვაწეობისათვის“ (ფ. 33„,, 

მათე 9, 9, ილ.36) დაზიანებულია; მათეს ფიგურა არ ირჩევა, მაგრამ, როგორც 

ჩანს, იგი იჯდა მაგიდასთან, რომელზედაც ფული იდო (ერთმანეთს მიდგმულია 

ორი მაგიდა). მოციქულთა თანხლებით ქრისტე ხელის ჩვეული მოძრაობით 

მიმართავს მათეს: „მომდევდი მე“. შუა საუკუნეების ხელნაწერებში სახარების 

ეს სცენა ხშირად გაერთიანებულია მომდევნო სიუჟეტთან ,,მაცხოვრის სადილი 

მათეს სახლში“. 

მინიატურაზე „მაცხოვრის სადილი მათეს სახლში“ (ფ. 33V, მათე 9, 10- 

11, ილ.37) ოვალურ მაგიდასთან მსხდომი მეზუერეები და ქრისტე არიან 

მოცემული. მარცხნივ გაკვირვებული ფარისევლები კითხვით მიმართავენ ქრისტეს 

მოწაფეებს: „ცოდვათა თანა ჭამს მოძღვარი თქვენი?“ სცენას თხრობითი 

ხასიათი აქვს. ნ. პოკროვსკი წერს, რომ ზოგიერთ ხელნაწერში (მაგ., 6215 9«L 

510) ,„,მათეს სერობის“ სცენას თან ერთვის „მოხმობის“ სცენა, სადაც მეზუ- 

ერე მათე დგას ან ზის მაგიდასთან, რომელზედაც აწყვია ფული.9? მოქვის 

ხელნაწერში კი ეს ორი ეპიზოდი ცალ-ცალკეა ერთმანეთის მიყოლებით მოცემუ- 

ლი ისე, როგორც ეს არის §I. 74, L060Vყ. 105, გელათის სახარებაში (ფფ. 34V, 

35V) და სხვ. 

„სისხლის დენით ავადმყოფი დედაკაცის განკურნების“ სცენისათვის (ფ. 

34V, მათე 9, 20-22, ილ.38) დამახასიათებელია მოციქულთა და იუდეველთა 

მრავალრიცხოვანი ჯგუფები. ქრისტე გამოსახულია დიაგონალურად აგებული 

მთის ფერდის წინ, რომლის უკან იუდეველები არიან. მუხლმოყრილი 

ხელებგადაფარებული ავადმყოფი ქალი ევედრება ქრისტეს განკურნებას. ქა- 

ლის უკან მოციქულთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფია, რომელთაც პეტრე უდგათ 

სათავეში. განკურნების ეს სასწაული ქრისტემ მოახდინა გზაზე მთავრის, 

იაიროსის სახლში მიმავალმა. ამიტომ აქ დაცულია რა თხრობის თანმიმ- 

დევრობა, ქრისტე მოცემულია ნახევრად შეტრიალებული მის ფეხებთან გართხმუ- 

ლი დედაკაცისაკენ და აკურთხებს მას (რაბულას სახარება, ყL. 74, IL6066ყ. 105, 

დ. 115, 5VL 33, IVII0ი 5 და სხვ.). 
„იაიროსის ქალიშვილის განკურნების“ სცენა (ფ. 35+,, მათე 9, 18-19, 23- 

25, ილ.39) მრავალფიგურიან კომპოზიციას წარმოადგენს, რომელიც კომპაქ- 

ტურად არის გაერთიანებული მოძრაობის მიმართულებით. ქრისტე ხელის შეხ- 

ებით საწოლიდან აყენებს გრძელნაწნავებიან გოგონას, რომელიც უკვე ნახ- 

ევრად წამომდგარა. გოგონას ფართოდ გახელილი თვალები მოწმობს სრულ 

გაცოცხლებაზე. საწოლთან დგანან მთავარი, მისი მეუღლე და მსახურები, 

რომლებიც განცვიფრებული უყურებენ მომხდარ სასწაულს. ქრისტეს უკან 

ასევე გაოცებული მოციქულები არიან. ბიზანტიურ ძეგლებში აღინიშნება სასწაუ– 

ლის ორი მომენტი: მთავრის თხოვნა ქალიშვილის განკურნებაზე და თხოვნის 

შესრულება, მოქვის ხელნაწერში გამოტოვებულია იაიროსის თხოვნის სცენა 
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(მაგ. გელათის სახარებაში ფ. 35V) და მოცემულია უკვე მომხდარი სასწაული 

ისე, როგორც ეს დამახასიათებელია მოქვის კოდექსის განკურნებათა სასწაულების 

უმრავლესობისათვის. ზოგჯერ ამ ეპიზოდს თან ახლავს ,,სისხლით დენით 
ავადმყოფი დედაკაცის განკურნება“, რომელიც, როგორც ვნახეთ, (ფ. 34V) 

მოქვის ოსტატმა ცალკე მინიატურაზე გამოიტანა. 

„ორი ბრმის განკურნების“ სცენაში (ფ. 35, მათე 9, 27-30, ილ.40) ბრმები 

მოკლე ტუნიკებსა და წითელ შარვლებში უახლოვდებიან ქრისტეს და წინ 

გაწვდილი ხელებით სთხოვენ განკურნებას. ქრისტეს ერთ ხელში გრაგნილი 

უჭირავს, ხოლო მეორე მიმართული აქვს ბრმებისაკენ. ქრისტეს უკან მოციქულთა 

ჯგუფია. „ორი ბრმის განკურნებას“ კვლავ იმეორებს მათეს სახარების და- 

სურათება (ფ. 69V). განკურნების ამ სცენაში, სახარებათა მიხედვით, იცვლება 

ბრმათა რაოდენობა, რომელსაც განსაზღვრავს სახარების ტექსტი: მათეს სახარე- 

ბის მიხედვით ორი ბრმაა, მარკოზისაში კი – ერთი. მეცნიერთა აზრით, ერთი 

ბრმის გამოსახვა ასახავს ალექსანდრიულ-კოპტური ტრადიციებისადმი სწრაფ- 

ვას, ორი ბრმისა კი – სირიული წარმოშობის ტრადიციებისადმი.” 

„მუნჯი ეშმაკეულის განკურნება“ (ფ. 35V, მათე 9, 32-34, ილ.41) კო- 

მპოზიციურად კარგად შეკრული სცენაა. ქრისტეს წინ მკერდზე ხელებგადაჭ- 

დობილი, სრულიად შიშველი ეშმაკეული დგას. მისი მოძრაობა და პროფილში 

მოცემული სახის გამომეტყველება შეჭირვებულ მდგომარეობას გადმოსცემს. 

ქრისტეს უკან მოციქულთა ჯგუფია. მიუხედავად ნ. პოკროვსკის მოსაზრებისა, 

რომ ეშმაკეულთა განკურნებას საკმაოდ შაბლონური ხასიათი აქვს, აშკარაა 

მოქვის მინიატურისტის ცდა, მხატვრულად მეტყველი და გამომსახველი გახ- 

ადოს სცენა ავადმყოფობის ფიზიკურ ნიშნებზე მითითებით. 

„მოციქულთა წარგზავნა საქადაგოდ“ (ფ. 36 მათე 10, 1-5, ილ.42) 

ქრისტეს წინაშე სხვადასხვა ფერის სამოსლებში თორმეტი მოციქული დგას. 

ისინი შეპყრობილნი არიან ერთი აზრით, რაც კარგად გამოხატა მინიატურისტმა 

ფიგურათა ერთ შეკრულ მჭიდრო ჯგუფად გაერთიანებით. წინა რიგში დგანან 

პეტრე, იოანე და ანდრია, მათ თავებს შორის მოჩანს კიდევ ექვსი მოციქულის 

საზე, რომლებიც მეორე რიგის ჯგუფს ქმნიან, დანარჩენი სამი მოციქულის 

თავის წვერები მესამე რიგს წარმოადგენენ. 

ქრისტე მოციქულთა დამოძღვრების მომენტშია მოცემული: ერთი ხელით 

აკურთხებს, მეორეში გრაგნილი უჭირავს. ამასთან დაკავშირებით უნდა აღინიშ- 

ნოს, რომ ხელის თითების მდგომარეობა კურთხევის ნიშნად, ყოველთვის არ 

შეიძლება გავიგოთ პირდაპირი მნიშვნელობით. აქ იგი აღნიშნავს კურთხევასთან 

ერთად ორატორის პოზასაც, რომელიც ბიზანტიურმა ხელოვნებამ მიიღო ანტი- 

კურიდან და ნიშანია იმისა, რომ პირები, რომლებიც ამ ჟესტით არიან გამოსა- 

ხულნი, აუწყებენ, ქადაგებენ, ლაპარაკობენ.? პეტრეს გაშლილი ხელების ჟეს- 
ტი ასევე მოასწავებს ქრისტეს სიტყვების მიღებას. 

„საქადაგოდ გაგზავნის“ იკონოგრაფიული სქემა VI საუკუნეში ჩაისახა 

ბიზანტიურ ხელოვნებაში.” მოქვის სახარების ეს მინიატურა კომპოზიციური 

აგების ხასიათითა და გამომსახველობის ძალით ახლოს არის სიისკის სახარე- 

ბის მინიატურასთან ,,მოციქულების წარგზავნა საქადაგოდ“ (1340 წ.) .7 მსგავ- 

სი კომპოზიციური აგებით ხასიათდება აგრეთვე ხლუდოვის ფსალმუნის (L00C9IC 

129-,/) მინიატურა.” გელათისა და ჯრუჭის II დასურათების სისტემაში ამ 
მინიატურას მიესადაგება ფ. 37V და ფ. 77V სიუჟეტი „მოციქულთა გაგზა- 
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ვნისა“; გელათის სახარებაში მოციქულები, პეტრე მოციქულით თავში, მარ– 

ჯვნიდან უახლოვდებიან ქრისტეს, რომელიც მათ მოძღვრავს. სხვადასხვა დროის 

ხელნაწერთა მინიატურების კომპოზიციების სქემების ანალიზი გვარწმუნებს, 

რომ მოქვის მინიატურაში გამოყენებულია დიდი ხნიდან შემუშავებული იკონოგრა- 

ფიული რედაქცია ყოველგვარი დეტალების დამატების გარეშე. 
„იოანე ნათლისმცემლის მოწაფეების მოსვლა ქრისტესთან“ (ფ. 39V, მათე 

11, 2-3, ილ.43). სიუჟეტური კომპოზიციის ცენტრში ბორცვიან ნიადაგზე 

მარცხნივ შეტრიალებული დგას იესო და აკურთხებს იოანე ნათლისმცემლის 

მოწაფეებს. სახარებაში ლაპარაკია ორი მოწაფის შესახებ, აქ კი გამოსახ- 

ულია სამი. პირველ მათგანს ხელი გაუწვდია მაცხოვრისაკენ, თითქოს ეკითხ- 

ება მას: „შენ ხარ მომავალი იგი ანუ სხუასა მოველოდით?“ მარჯვნივ დგანან 

მოციქულები. პეტრე გაწვდილი მარჯვენა ხელის გაშლილი თითებით დგას 

ქვაზე, რაც მიანიშნებს მის სახელზე. გელათის სახარება იცავს ორი მოწაფის 

ვერსიას (ფ. 40»). 

„ქადაგება შაბათის დღეზე“ (ფ. 41V, მათე 12, 1 და შემდეგი, ილ.44). 

ჰორიზონტალზე გაშლილი დინამიკური კომპოზიციაა, რომლის ცენტრში გამო- 

სახულია იესო ქრისტე, რომელიც მიმართავს მარჯვნივ მდგარ ფარისევლებს. 

ისინი საყვედურობენ ქრისტეს, რომ მისი მოწაფეები შაბათ დღეს თავთავებს 

კრეფენ და ჭამენ. მარცხნივ მოცემულია მოციქულები, ცხოველხატულ ჯგუ- 
ფად გაერთიანებული, რომლებიც თავთავებს კრეფენ. მათკენ ზურგით და ქრისტე- 

საკენ შებრუნებული პეტრე მოციქული, თავდახრილი და ხელებაღმართული, 

ისმენს ქრისტეს ქადაგებას. 

„ხელგამხმარის განკურნების“ სცენის (ფ. 42V, მათე 12, 10-13, ილ.45) 

კომპოზიცია მარტივია: ქრისტე დგას გრაგნილით ხელში და აკურთხებს მის 

წინ ნახევრად შიშველ ავადმყოფს, რომელიც წინ იშვერს და აჩვენებს თავის 

მტკივან ხელს. ავადმყოფის უკან მწიგნობრები და ფარისევლები დგანან, რომ- 

ლებიც საყვედურით უცქერიან ქრისტეს მკრეხელურ საქციელს – ებრაული 
წმინდა შაბათის დღის დარღვევას. ქრისტეს უკან მოციქულთა ჯგუფია.” 

„ეშმაკეული ბრმისა და მუნჯის განკურნების“ სცენაში (ფ. 43L, მათე 12, 

22-24, ილ.46) მარცხნივ მაკურთხეველი მარჯვენით და მოციქულთა თანხ- 

ლებით დგას ქრისტე, მის წინ იუდეველები არიან, რომელთა შორის წინ 

მდგომი ნახევრად შიშველი ახალგაზრდა ჭაბუკი, ქსოვილით მხოლოდ თე- 

ძმოებზე, გაოცებული შლის ორივე ხელს. იგი უკვე განკურნებულია, რაზედაც 

მიუთითებს ახელილი თვალები. სასწაული განკურნებისა უკვე მოხდა. ამ სცე– 

ნას შეიცავს მრავალი სახარების გაფორმების სისტემა (§L 74, 9I. 115, LIსL VI,,, 

IVII0ი 5, გელათის სახარება და სხვ.). 

მინიატურა ,,სიტყვა თქმული სულიერ ნათესაობაზე“ (ფ. 45V, მათე 12, 47- 

50, ილ.47) წარმოადგენს მრავალფიგურიან კომპოზიციას, რომლის აუცილებე- 

ლი იკონოგრაფიული დეტალია მსახური, რომელიც ტახტზე მჯდომ მოციქულებით 
გარშემორტყმულ ქრისტეს ატყობინებს, რომ მის ძმებსა და დედას უნდათ 

მასთან საუბარი. ქრისტე ორივე ხელით უთითებს თავის მოწაფეებზე და ეუბნე- 

ბა: „აჰა დედა ჩემი და ძმანი ჩემნი, რამეთუ რომელმან ყოს ნებაი მამისა ჩემისა 

ზეცათაისაი, იგი არს ძმაი და დაი და დედა9 ჩემი“. მარცხნივ კედლის ფონზე 

დგას ნაღვლიანი ღვთისმშობელი შარავანდით, გულზე დაწყობილი ხელებით. , 

მის გვერდით დაზიანების გამო ძნელად გამოირჩევა წვერიანი მამაკაცის ფიგუ–- 
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რა. მოქვის ოსტატმა პალატის სიმბოლური კედლის ფონზე, ისევე როგორც 

გელათის სახარების მინიატურისტმა (ფ. 44V), ერთ ადგილას, ერთნაირ პირობებში 

გამოსახა ორი მოქმედება, რომელთაგან ერთი ხდება შენობის გარეთ (ძმები და 

დედა), ხოლო მეორე – ინტერიერში. 

„იოანე ნათლისმცემლის თავის კვეთა და ჰეროდიას ასულის სალომეს 

როკვა“ (ფ. 51V, მათე 14, 7-11, ილ.48). კომპოზიცია ორი სცენისაგან შედგება: 

მარცხნივ ორად მოხრილი იოანე ნათლისმცემელი კისერს უწვდის ჯალათს, 

რომელიც მახვილშემართული დგას მის უკან. მარჯვნივ „ასული ჰეროდიაისი“ 

თავზე იოანე ნათლისმცემლის მოკვეთილი თავიანი ლანგარით ცეკვავს, ხელში 
ფართო, გრძელი ცისფერი მანდილი უჭირავს. 

მოქვის მინიატურის მსგავს იკონოგრაფიულ სქემას იძლევა XI საუკუნის 

სყნაქსარის (#-648) ხელნაწერის მინიატურა. მართებულად აღნიშნავს გ. ალი– 

ბეგაშვილი, რომ მიუხედავად ლანგარისა იოანეს მოჭრილი თავით, ამ კომპოზი- 

ციაში არ არის სიკვდილის დასჯის ისეთი წვრილმანები, როდესაც სისხლი 

მოსჩქეფს თავმოჭრილი კისრიდან და ამიტომ თავი ლანგარზე იკითხება როგორც 
სცენის ნიშანი და არა დასჯის საშინელი დეტალი." ჯრუჭის II სახარების 
მინიატურაში სამი ერთმანეთის მომდევნო ეპიზოდი „ნათლისმცემლის თავის 

კვეთა“, „ჰეროდეს ლხინი“ და „ჰეროდიას ასულის როკვა“, გაერთიანებულია 

ერთ კომპოზიციაში, რომელიც ისე, როგორც ეს დამახასიათებელია ამ სახ- 

არების მინიატურების ერთი ნაწილისათვის, ვითარდება რთული სახის 

არქიტექტურული პეიზაჟის ფონზე. 

მოცეკვავე სალომე ეს არის ქალიშვილი ხელში მანდილით და ცეკვის 

რიტმს აყოლილი სხეულის რთული მოძრაობით. ასეთივე მოძრაობით ვხედავთ 

ქალიშვილს ბამბერინის სახარებაში (1014 წ.), რომელიც, როგორც ჩანს, ადრე 

ბიზანტიური ხელოვნების ნიმუშს აღადგენს, რომელშიც მემ კვიდრეობით შემოი- 

ნახა მოცეკვაგე გოგონას ანტიკური ფიგურა. ხშირად ასეთ რთულ მოძრაობა- 

ში მოცეკვავე გოგონა ოქტატევხების ხელნაწერებში ჩნდება. მაგალითად, მოცეკვავე 
მარიამი, მოსეს და, ხელნაწერებში გატიკანის ბიბლიოთეკიდან წ§L 747 (XI ს.) 

და I. 746 (XII ს.)." 

„მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ სცენაში (ფ. 51V,, მათე 14, 14, 

ილ.49) მოციქულები მხოლოდ ორი ფიგურითაა მოცემული, რომელთა წინ 

დგას ქრისტე გრაგნილით. ავადმყოფები, მოკლე ტუნი კებში, მრავალრიცხოვანი 

ჯგუფის სახით არიან გამოსახულნი. განსაკუთრებით მეტყველია ყველაზე წინ 
მდგომი ბრმა, დახუჭული თვალებით, გულზე დაწყობილი ხელებით, რომლის 

გვერდით მეორე ავადმყოფს სახესთან მიაქვს ხელი. 

„პურით განძღომის (პირველი) სასწაულის“ სცენა (ფ. 52 მათე 14, 19- 

21, ილ.50)" შეიცავს ისეთ იკონოგრაფიულ ნიშნებს, როგორიცაა ქრისტე ხუთი 

პურით ხელში და მიწაზე მსხდომი იუდეველების წინ საჭმლით სავსე 7 

კალათა, მოციქულები, რომლებიც პურებს არიგებენ (მინიატურა საგრძნობლად 
დაზიანებულია). 

მხატვარი მიჰყვება ამ სცენის გაფართოებულ ბიზანტიურ რედაქციას სას- 

წაული შედეგის დაწვრილებითი გამოსახვით. შუა საუკუნეების ხელოვნებაში ეს 

სცენა ატარებს თხრობით ხასიათს და წარმოადგენს მრავალფიგურიან კომპოზი- 

ციას, რომელიც რამდენიმე ეპიზოდისაგან შედგება: პურის სასწაულებრივი გამრავ- 
ლება, მიღება, დარიგება და ერთიან კომპაქტურ ჯგუფად გაერთიანებული მიწაზე 
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მჯდომი და მდგარი ხალხი (§L 74," ILIსI VI,“ (იტი), 8. 154," წ. 54,% ჯრუჭის 

სახარება? და სხვ.). მოციქულების მიერ პურის დარიგების მომენტია მოცემული 

ბერთუბნის სატრაპეზოს მოხატულობაში (1213-1222).ზ მოქვის მინიატურაში 
მთელი ყურადღება გამახვილებულია ქრისტეს გამომსახველ მოძრაობაზე ხელში 

პურებით; მოციქულთა და იუდეველთა მზერა მიმართულია მისკენ. მოციქულები, 

რომლებიც ქრისტეს წინ დგანან, შიშველი ხელებით იღებენ პურს. შიშველი 

ხელებით იღებენ პურს მოციქულები ჯრუჭის II სახარების მინიატურასა და 

ბერთუბნის სატრაპეზოს მოხატულობაშიც. მოქვის კოდექსის მინიატურაში დაც- 

ულია ძველი რედაქცია სასწაულებრივი განძღომისა, რომლის მნიშვნელოვან 

ანალოგს იძლევა Lმ115 თ 510 (880-883 წწ.) ხელნაწერი: ქრისტე აკურთხებს 

პურსა და თევზს ორი მოციქულის ხელებში, რომლებსაც ხელებგადაფარებული 

უჭირავთ ეს წმინდა საგნები"? ხოლო LმII5 წI 74 მინიატურაზე (ფ. 29V) წინა 
პლანზე მიწაზე აწყვია ხუთი პური და ორი თევზი; ქრისტე მიმართავს მო– 

ციქულებს, ხალხი ზის ხეებს შორის შემაღლებულ ადგილას, ბავშვები თამა– 

შობენ. აქვე აწყვია პურით სავსე 12 კალათა. მათთან შედარებით მოქვის კო- 

მპოზიცია ატარებს შეკრულ და კომპაქტურ ხასიათს, ყველა ეპიზოდის დაცვით. 

მინიატურა „ქრისტეს ლოცვა“ (ფ. 52V, მათე 14, 23, ილ.51) მარტივ 

კომპოზიციას წარმოადგენს: ქრისტე მუხლმოდრეკილი მავედრებელი მოძრაო- 

ბით აღმართული ხელებით დგას კლდოვან მთაზე; მისი სახე მიმართულია ცის 

სეგმენტისაკენ, რომლიდანაც სხივები გამოედინება. VI საუკუნიდან ცა ბიზან- 

ტიურ ხელოვნებაში იღებს სეგმენტის ფორმას, რაც სიმბოლურად მასში ღვთის 

არსებობას მიანიშნებს. 
„ზღვაზე სიარულის სასწაულის“ სცენაში (ფ. 53-, მათე 14, 25-27, 

ილ.52) ქრისტე დგას ზღვის ტალლებზე მარცხენა ხელში გრაგნილით და 
მარჯვენა კი მიმართული აქვს მის წინ ნავში მსხდომი მოციქულებისაკენ. 

პეტრე და კიდევ სხვა ახალგაზრდა მოციქული გაოცებული მისჩერებიან მას 

(მათ უკან კიდევ ორი მოციქულის თავია); ზღვაზე სიარულის სასწაულს 

შეიცავს L2XI5 §L. 74, L060ყ. 105, წგი5 5სიჯI. 27, დ-908 და სხვა ხელნაწერები. 
იკონოგრაფიული სქემით განსაკუთრებით ახლოს არის გელათის სახარების 

მინიატურასთან (ფ. 238). 

„პეტრეს გადარჩენის“ სცენა (ფ. 53L,, მათე 14, 28-32, ილ.53) გავრცელე- 

ბული იკონოგრაფიული ფორმულითაა მოცემული: ზღვის ტალღებზე მდგომი 

ქრისტე ხელს ჰკიდებს ნახევრადშიშველ პეტრეს, რომლის სხეული ერთიანად 

ტალღებშია ჩაფლული. მარჯვნივ ნავია მოციქულებით (II-1667, C0-908 და სხვ). 

„მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ (ფ. 53V, მათე 14, 35-36, ილ.54) 

სცენის იკონოგრაფიულ თავისებურებას ავადმყოფთა მრავალრიცხოვანი და 

მრავალფეროვანი ჯგუფი წარმოადგენს: აქ არიან ფოფხვით მოსული დედაკაცე- 

ბი, რომლებიც ხელით ქრისტეს კაბის კალთას ეხებიან, ავადმყოფი ბავშვები, 

მუხლმოდრეკილი ქალი, მამაკაცი, რომლებიც ევედრებიან განკურნებას, მათ 

უკან კომპაქტურად მდგომი მრავალრიცხოვან ავადმყოფთა ჯგუფია. ქრისტეს 

უკან სამი მოციქულია. 

„ქანაანელი დედაკაცის ეშმაკეული ქალიშვილის განკურნების“ (ფ. 55, 

მათე 15, 22-28, ილ.55) კომპოზიციის დიდი ნაწილი უჭირავს საწოლს, რომელზე- 

დაც მუცელზე წევს გაწეწილთმებიანი შიშველი ქალიშვილი, რომელსაც მხ–- 

ოლოდ წელზე აქვს ქსოვილი გადაფარებული. საწოლის უკან ორად მოხრილი 
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ავადმყოფის დედა ხელს იშვერს ქრისტესკენ და სთხოვს შვილის განკურნებას. 
ქრისტეს წინ გაოცებული მოციქულები დგანან. სცენა მიმდინარეობს ინტერიერ- 

ში, რაზედაც მიუთითებს კედლის გამოსახულება უკანა პლანზე. ამ სცენას 

შეიცავს მდიდრულად დასურათებული ხელნაწერი კოდექსების უმრავლესობა. 

„მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ სცენა (ფ. 56-L მათე 15, 30-31, ილ.56) 

ასურათებს სახარების შემდეგ სიტყვებს „აღვიდა მთასა და დაჯდა მუნ და 

მოუკდა მას ერი მრავალი, რომელთა ჰყვა მათ თანა მკელობლები, ბრმები, ყრუნი, 

ქუეწარმძრომელნი და სხუანი მრავალნი თითო სახეთაგან სენთა შეპყრობილნი“. 

კლდოვანი მთის წვერზე მჯდომი ქრისტე, ცალ ხელში გრაგნილითა და მაკურთხ- 

ებელი მარჯვენით, მიმართულია ავადმყოფთა ჯგუფისაკენ; წინ, როგორც ჩანს, 

კოჭლია, რომელიც მიათრევს რა მტკივან მარჯვენა ფეხს, ვედრებით მიმართავს 

ქრისტეს განკურნებაზე. ავადმყოფები იმედით მისჩერებიან მაცხოვარს. 

„პურით განძღომის (მეორე) სასწაული“ (ფ. 56V, მათე 15, 33-36, ილ.57). 

კომპოზიციის ცენტრში დაბალ მაგიდაზე აწყვია 7 პური და 2 თევზი, მო- 

ციქულები წინ მიმართული ხელისგულებით დგანან მაგიდის უკან. ქრისტე 

მლოცველის პოზაში ხელებაღმართულია იუდეველების წინაშე, რომლებიც აღ- 

მოსავლურად ფეხმორთხმულნი სხედან მიწაზე: მარჯვნივ წინა პლანზე ჭაღარა 

თმაწვერიანი მოხუცი და ბავშვიანი ქალია. პირველი განძღომისაგან (ფ. 52») 

განსხვავებული იკონოგრაფიული რედაქცია განპირობებულია სახარების ტე- 

ქსტით. პირველი ასურათებს სახარების შემდეგ სიტყვებს: „და მოიღო ხუთი 

პური და ორი თევზი... აკურთხა და განტეხა და მისცნა პურნი იგი მოწაფეთა 

თკსთა და მოწაფეთა მათ მისცეს ერსა მას... აღიღეს ნეშტი ნამუსრევი ათორმე- 

ტი გოდორი“ (მათე 14, 19-20); მეორე მინიატურა კი ასურათებს შემდეგ 

სიტყვებს: „, და მიიღო შვდი იგი პური და თევზნი... აღიღეს ნეშტი იგი 

ნამუსრევი შყდი სფურიდი სავსე“ (მათე 15, 36-37). პირველ მინიატურაში თუ 

სასწაულის მომენტი იღებს თვალსაჩინო ხასიათს და სჭარბობს თხრობითი 

ინტონაცია, მეორეში უფრო ხაზგასმულია საზეიმო მომენტი. მოქვის ოსტატი 

რამდენადმე უხვევს საერთოდ გავრცელებული სქემებიდან სულ მცირე დე- 
ტალებში, ახდენს ამ დეტალების გადაადგილებას და პირველი და მეორე 

ეპიზოდის დეტალების ერთმანეთში გაჯერებას. პირველ მინიატურაში ტექსტის 

მიხედვით უნდა იყოს 12 გოდორი, მეორეში კი – 7, მან პირველში გამოსახა 

7, მეორეში კი სრულიად უგულებელყო ეს დეტალი; პირველ მინიატურაში 

უნდა იყოს 5 პური და 2 თევზი, პურები არის, თევზები კი არა, მეორეში კი 

მაგიდაზე აწყვია 7 პური და 2 თევზი, მაშინ, როდესაც ტექსტში საუბარია 

მცირედ თევზზე. 

პურით განძღომის სასწაული ქრისტიანულ ხელოვნებაში ჩნდება კატაკომპების 

კედლებზე და შემდეგ იგი ფართოდ ვრცელდება ხელნაწერი წიგნის მინია- 

ტურასა და კედლის მხატვრობის ძეგლებში, სადაც თავს იჩენს როგორც 

დეტალების გადაადგილება, ასევე კომპოზიციური აგების თავისებურება. შესაძ- 

ლებელია ეს გამოწვეული იყო იმით, რომ შუა საუკუნეების ოსტატები საჭიროდ 

არ თვლიდნენ ზუსტად გადაეღოთ ორიგინალი, მისთვის დამახასიათებელი იკო- 

ნოგრაფიული წვრილმანებით. ამ ეპიზოდების მომენტებისა და დეტალების ურ- 

თიერთგადაადგილებით, რომლებიც არ ცვლიდნენ სცენის აზრობრივ დატვირთ- 

ვას, მათ შესაძლებლობა ეძლეოდათ შეექმნათ ახალი კომპოზიციური ვერსიები. 

ქრისტეს მიერ პურის კურთხევისა და მისი ხალხისათვის დანაწილება თეო- 
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ლოგების მიერ ევქარისტიის აზრით განიხილებოდა. მოქვის ხელნაწერის პირ- 

ველ მინიატურაში პურის დარიგების, ხოლო მეორეში პურისა და თევზის 

დეტალების აქცენტირება სცენის ევქარისტულ გააზრებას უსვამს ხაზს, 

„ფერისცვალების“ სცენაში (ფ. 59V, მათე 18, 1-6, ილ.58) მოცემულია 

მცირედ შემაღლებული ბორცვიანი ადგილი, რომელიც თაბორის მთას აღნიშ- 

ნავს. მთის წვერზე ოვალურ სამფეროვან მანდორლაში თეთრ სამოსელში დგას 

ქრისტე, ხოლო მის მარცხნივ მოხუცი ელიაა ღვინისფერ სამოსელში, მარ- 
ჯვნივ ახალგაზრდა, უწვერულვაშო მოსე, სჯულის კიდობანით ხელში, ნაცრ- 

ისფერ სამოსელში. ქვემოთ მთის ძირში სამი მოციქულია სხვადასხვა პოზაში: 

პეტრე დგება მიწიდან და ხელებს იწვდის ქრისტესაკენ, იოანე თავდამხობილია, 

იაკობი მუხლებზე დამდგარი ტრიალდება ქრისტესაკენ. 

ეფრემ ასური ფერისცვალებას უკავშირებდა ქრისტეს დიდებით მეორედ 

მოსვლას.?9 ფერისცვალების შესახებ სახარების ამბავი მოკლეა და ამიტომაც 

მისი იკონოგრაფია არ გამოირჩევა დიდი მრავალფეროვნებით, თუმცა XIII- 

XIV საუკუნეებში იგი მაინც გამდიდრდა ზოგიერთი დეტალით, მაგალითად, 

ქრისტე მოციქულებს შორის თაბორის მთაზე ამავალი და უკან ჩამომავალი.9! 

გამონაკლისის სახით ეს მოტივი ადრეც გვხვდება.?? თუ XI-XII საუკუნეებში 

ფიგურები ამ კომპოზიციაში მოცემული იყო გაყინულ სტატიკურ პოზებში და 

სცენა ხშირად ცალკეულ დამოუკიდებელ ეპიზოდებად ნაწილდებოდა, XIII- 

XIV საუკუნეების სახარების ეს სცენა გაჟღენთილია ძლიერი მოძრაობით. 

მოქვის ხელნაწერის მინიატურაში ფიგურები მჭიდროდ უკავშირდება ერთმანეთს 

მოძრაობებით. მოსე და ელია საგრძნობლად არიან თავდახრილნი ქრისტესაკენ, 

რომელიც ასევე განზე გაწეული მა, კურთხებელი მარჯვენით, მარცხენაში გრაგნი–- 

ლითა და ხელზე გადაგდებული გაფრიალებული მოსასხამის ბოლოთი, რამდე- 

ნადმე შეტრიალებულია ელიასაკენ, რითაც კომპოზიციამ დაკარგა მკაცრი იერა- 

ტული ხასიათი. ხოლო მოციქულები, ძლიერ დინამიკურ პოზებში არიან მოცემული 

ქრისტესაგან გამომავალი სხივებით დაბრმავებულნი.2 ხშირად გვხვდება ზურგ- 

ზე დაცემული და თვალებზე ხელებაფარებული იოანე.?4 

ნ. პოკროვსკი აღნიშნავდა, რომ ბიზანტიურმა ხელოვნებამ შეითვისა უფრო 

ინტიმური და თავისებური განლაგება თითოეული მოციქულისათვის და რომ მათ 

პოზაში არ შეიძლება არ დავინახოთ ინდივიდუალური ხასიათი. მიუხედავად 

იმისა, რომ ხელნაწერის მინიატურაზე ცუდად იკითხება მოციქულთა მოძრაობები, 

მაინც შეიძლება დაბეჯითებით აღინიშნოს, რომ ისინი შეესაბამებიან იმ დახა- 

სიათებას, რომელსაც იძლევა მეცნიერი თითოეული მათგანისათვის.?? პეტრე 

თავისი ხასიათით გაბედული და მტკიცეა და მიუხედავად იმისა, რომ იგი 

არაჩვეულებრივი შუქით, გაოცებული და დაეჭვებულია, სულიერ ძალას არ 

კარგავს და მუხლებზე დაცემული გაბედულად უყურებს მაღლა მოსაუბრეებს. 
ახალგაზრდა იოანე, რომელიც უფრო ემორჩილება ემოციებს, გაოცებული და 

სასწაულით დაბრმავებული ეცემა ძირს და თვალებზე იფარებს ხელს, ვერ 

უძლებს რა დამაბრმავებელ შუქს; მოციქული იაკობი ხასიათით მშვიდია, იგი 

მზად არის მუხლებზე დაეცეს, თუმცა გადაწყვეტს ერთი თვალით მაინც შეხე- 

დოს იმას, თუ რა ხდება მთაზე. XIII საუკუნის ბოლოს ხელნაწერში VიXLI5 §L. 

54 პირველად გვხვდება სხვადასხვა ფერის დიდება.7% მოქვში კი იგი სამფერია 

– მუქი ლურჯი, მუქი ცისფერი და ღია ცისფერი. სამი კონცენტრული ოვალი 

გ. მილეს აღნიშვნით, სიმბოლოა წმინდა სამების დიდებისა.” მოქვის მინია- 
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ტურაზე მოსე მოცემულია უწვერულვაშო ჭაბუკის სახით, რაც ძირითადად 

დამახასიათებელი იყო ადრეული ძეგლებისათვის, რომლებიც აღმოსავლურ 
იკონოგრაფიას უკავშირდებოდა და რომელმაც პალეოლოგოსთა ეპოქაში გან- 

დევნა წვერიანი მოსე, მაგალითად, აჭის მოხატულობა.9ზ 

ძველი განმარტებების საფუძველზე წინასწარმეტყველები მოსე და ელია 

თაბორის მთაზე მოხმობილ იქნენ როგორც ორი სამყაროს, მკვდარი და ცოცხა- 

ლი სამყაროს წარმომადგენლები, რომ ეჩვენებინათ ქრისტეს ძალაუფლება სი- 

კვდილსა და სიცოცხლეზე.?? 
სჯულის კიდობანი მოსეს ხელში ახალი დეტალია ამ სცენაში.99 სწორედ 

ამ ახალი დეტალის შემოტანით მინიატურაში მოქვის ოსტატმა კიდევ უფრო 

გააღრმავა და გაამდიდრა ღვთისმშობლის სიმბოლური სახისადმი მიმართება, 

რაც ასე თანმიმდევრულად იყო გატარებული სახარების საზეიმო მინია- 

ტურებში. 

ცნობილია, რომ ქრისტიანული ეგზეგეტიკის გაჩენის დროიდან ძველი 

აღთქმის ტექსტები განიმარტებოდა როგორც სიმბოლო, ნიშანი, პირველსახე 

სახარების ისტორიის მოვლენებისა. ბიბლიური სიუჟეტების გამოსახულებანი, 

როგორც ქრისტეზე წინასწარმეტყველება, კარგადაა ცნობილი – „აბრაამის 

სტუმართმოყვარეობა“, „ისააკის მსხვერპლთშეწირვა“, „იეზეკელის ხილვა“ და 

სხვ. ხოლო რაც შეეხება ძველი აღთქმის სიუჟეტებს, რომელთა სიმბოლური 

ახსნა დაკავშირებული იყო ღვთისმშობელთან, უფრო ნაკლებადაა ცნობილი. 

მარიამთან დაკავშირებული ბიბლიური ციკლები განსაკუთრებით გავრცელდა 

პალეოლოგოსთა ეპოქაში.9! ასეთი ინტერესი XIII საუკუნის ბოლოს ღვთისმშობლის 

იკონოგრაფიისადმი ბიზანტიაში ღვთისმშობლის კულტის გაფართოებასა და გან- 

ვითარებას უკაშირდება: კერძოდ, 1297 წელს ანდრონიკე III-ის დეკრეტით 

გამოცხადდა კონსტანტინოპოლის უდიდეს ტაძრებში მთელი აგვისტოს განმავლო- 

ბაში ეზეიმათ ღვთისმშობლის მიძინების დღესასწაული. ,,ხარების“ დღესასწაუ- 

ლისადმი მიძღვნილ გალობაში ღვთისმშობელი გაიგივებული იყო ,,დაუწველ 

მაყვლოვანთან“, „დიდების კიდობანთან“, „იეზეკიელის კარიბჭესთან“, ,,სასანთ- 

ლესთან“ და სხვ. მაგრამ მარიამის სიმბოლური ციკლების ჩამოყალიბება ხდება 
უკვე XI-XII საუკუნეებში.!9? 

ქართული კედლის მხატვრობის ძეგლებიდან უკვე ბეთანიის პირველი ფენის 

მოხატულობაში (დაახლ. XII ს. 1 ნახ.) მოცემულია მარიამის ძველი აღთქმის 

სიმბოლოთა ციკლი (9 გამოსახულება): სჯულის კიდობანი, ჭურჭელი ციური 

მანანით, წყარო დაბეჭდილი, მოსე და დაუწველი მაყვლოვანი, იაკობის კიბე, 

აარონი აყვავებული კვერთხით და სხვ,ბ XII საუკუნის II ნახევრიდან მარიამის 

ბიბლიური სიმბოლოები განსაკუთრებით ფართო გავრცელებას იღებს კედლის 

მხატვრობაში: ლიხნე, ზარზმა, ტრაპეზუნდის წმინდა სოფია, კახრიე-ჯამე, პრიზრენი, 

სტარო-ნაგორიჩინო, პეჩი, ოხრიდის წმინდა კლიმენტის ეკლესია და სხვ. 

ჩვენთვის მეტად საინტერესო იკონოგრაფიული დეტალის – მოსე სჯულის 

კიდობანით ხელში, ახსნას შეიცავს აწ დაღუპული ხელნაწერი კოზმა ინდიკოპ- 

ლოსტის ტოპოგრაფია (XI ს.) სმირნის ბიბლიოთეკიდან, სადაც ღვთისმშობლის 

ტიპოლოგიამ და იკონოგრაფიამ თავისებური ასახვა პოვა მარიამის სიმბოლოთა 

ციკლში. სმირნის ფრაგმენტი უნიკალური ძეგლია, რომელსაც ანალოგი არ 

მოეპოვება. კოზმა ინდიკოპლოსტის მიხედვით, კარავი – გადასატანი ტაძარი, 

რომელიც შექმნა მოსემ. ედრება კოსმოსს. ტოპოგრაფიის ავტორი იძლევა 
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კარვის, სჯულის კიდობნისა და კულტის ყველა სხვა საგნისა და ჭურჭლის 

აღწერასა და ახსნას. ამ ხელნაწერის მინიატურებში კარავი გაიგივებულია 

ღვთისმშობლის სახესთან; რომ უფრო გასაგები ყოფილიყო მარიამის ბიბლიური 

პირველსახეები, უმრავლეს სცენებში მოცემულია თვით ღვთისმშობლის გამოსახუ- 

ლება. 7 მინიატურაზე ღვთისმშობელი შედარებულია ნოეს კიდობანთან, გადასა–- 

ტან კარავთან, ტრაპეზთან, აარონის აყვავებულ კვერთხთან, შვიდ სანთლიან 

სასანთლესთან, დაუწველ მაყვლოვანთან, მანანიან ჭურჭელთან. ყველაზე ბოლო, 

მერვე მინიატურაზე ღვთისმშობელი კვლავ გაიგივებულია კარავთან კულტის 

ყველა საგნით, რომელთაგან თითოეული მის სიმბოლოს წარმოადგენს. მათ 

შორის არის სჯულის კიდობანიც, რომელიც მოსემ მიიღო სინას მთაზე. თავის 

განმარტებაში იოანე დამასკელი (+745) ასე უწოდებს მარიამს: ,გაცოცხლებუ- 

ლი სჯულის კიდობანი, რომელშიც... ჩადებული ივო ხორცშესხმული სიტყვა“. 

იოანე დამასკელი მრავალგზის იმეორებს მარიამის ამ სიმბოლოს და უწო- 
დებს მას: „უფლის კიდობანი“, „მოსეს კიდობანი“, „ფიცარი სულიერი“, „,გაა- 

ხილე თვალი ხალხო ღვთისაო, - მიმართავს იგი ლვთისმშობლის მიძინებისადმი 

მიძღვნილ ქადაგებაში - აჰა, სიონში კიდობანია უფლის ღვთის ძალთა. მასთან 

მოციქულნი სხეულებრივად დგანან და ზრუნავენ სხეულზე, რომლის საწყისიც 

სიცოცხლეა და რომელიც ღვთისაგან არის შეწყნარებული“. პროკლე კონსტანტი- 

ნოპოლის პატრიარქი (+447) მარიამს უწოდებს კიდობანს, რომელსაც წიაღში 

ჰყავდა შჯულის მომცემი. 

ქართული ჰიმნოგრაფიაც ღვთისმშობლის სიმბოლურ სახეს ასე წარმო- 

გვიდგენს: იოანე მტბევარი (X Lს.): 

„კიდობნად შჯულისად გიცნობთ, 

რამეთუ სიტყუანი საღმრთონი გქონან შენ, 

ვითარცა ფიცარნი ქვისანი 

სავსენი სიბრძნითა სულიერთა“. 

გიორგი მთაწმინდელი (XI ს.): 

„კიდობანი წმინდა სათნოებითა 

შეჰმზადე სანატრელო“. 

უფრო გვიანი ბიჭვინთის ხატის (XVI ს.) წარწერაში ვკითხულობთ: ,, 

დავით გიწოდა კიდობნად სიწ(მიდ)ისა, სოლომონ ცხედრად და ესაია ღრუბ- 

ლად და კვალად ეიმანოელისა...'95 

ამრიგად, სჯულის კიდობანი არის მარიამის პირველსახე, რომელმაც დაიტია 
და შობა სიტყვა, სჯულის მომცემი. 

ბიზანტიელი მწერლები ხატმებრძოლეებთან კამათის დროს განსაკუთრე- 

ბულ მნიშვნელობას ანიჭებდნენ ღვთისმშობლის სახეს, რომელიც მათთვის წარმოად– 

გენდა განსხეულების დოგმის გამოხატულებას და შესაძლებლობას, გამოესახ- 

ათ ქრისტე და ახალი აღთქმის სხვა პერსონაჟები. ამიტომ მამათა მოძღვრებასა 

და ჰიმნოგრაფიულ ტექსტებში, როგორც არასდროს, ისე დეტალურად იქნა 

დამუშავებული მარიოლოგიური სიმბოლიკა და ტიპოლოგია, რასაც უნდა 

გაემყარებინა ხატის თაყვანისმცემთა პოზიციები. სახვითობის აღდგენასთან დაკავ- 

შირებით სისტემაში მოდის და ვრცელდება ძველი აღთქმის სიუჟეტები, როგორც 
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მარიამის პირველსახეები, რაც ერეტიკოს ხატმებრძოლებზე გამარჯვებას 

მოასწავებდა.% უკვე XI-XII საუკუნეებში ფერწერის ნიმუშები შეიცავენ ძველი 

აღთქმის ისეთ სიუჟეტებს, რომლებიც მეცნიერთა აზრით, განხილულ უნდა 

იქნეს როგორც ღვთისმშობლის სიმბოლოები და რომელმაც განსაკუთრებით 

ფართო გავრცელება პალეოლოგოსთა ეპოქაში მიიღო. გარდა სმირნის XI საუკუნის 

კოზმა ინდიკოპლოსტის ხელნაწერის მინიატურებისა, შეიძლება დასახელებულ 

იქნეს XII-XIII საუკუნეების ხატი ერმიტაჟიდან ჩვილედი ღვთისმშობლის გამო–- 

სახულებითა და ღვთისმშობლის სრული იკონოგრაფიული და სიმბოლური ციკ- 

ლით; იაკობ კოკინაფობოსის ქადაგებათა ორი ხელნაწერი (XII ს.) ძველი და 

ახალი აღთქმის პერსონაჟებით;!ზ XII საუკუნის ღვთისმშობლის ხატი კონს- 

ტანტინოპოლიდან, რომელიც ამჟამად სინაზე ინახება და სადაც ღვთისმშობელი 

მოცემულია რჩეულ წინასწარმეტყველებთან ერთად, ხოლო მოსეს ხელში შჯუ- 

ლის ფიქალები უჭირავს.!0? 

ნ. პოკროვსკის აზრით, მოსე სჯულის კიდობანით, ეს ახალი დეტალია ამ 

იკონოგრაფიულ სქემაში, რომელიც მინიატურაში პირველად C0ძ. IVII0ი 5-ის 

(XIII ს. უკანასკნელი მესამედი) „ფერისცვალების“ სიუჟეტში ჩნდება და, 

შეიძლება ითქვას, ხელნაწერი წიგნის მხატვრულ-დეკორაციულ გაფორმებაში 

„ფერისცვალების“ ილუსტრაცია, რომელიც მოსეს გამოსახულებას შეიცავს 

სჯულის კიდობანით, შემდეგ მოქვის სახარების გაფორმებაში დასტურდება. 

ამრიგად, მოქვის ხელნაწერის „ფერისცვალების“ სიუჟეტურ კომპოზი- 

ციაში გამოჩნდა მარიამის სიმბოლური სახე. მხატვარი ცნობილი იკონოგრაფი- 

ული სქემებიდან ირჩევს ისეთ იკონოგრაფიულ რედაქციას, რომელიც ამ დროი- 

სათვის სიახლეს წარმოადგენდა და, ამავე დროს, ყველაზე მეტად პასუხობდა 

როგორც ტექსტის იდეური მიმართულებით წაკითხვას, ასევე ხელნაწერის მიძღვნას 

მოქვის ღვთისმშობლის მიძინების ეკლესიისადმი. 

„მთვარეულის განკურნების“ სცენაში (ფ. 60V, მათე 18, 14-15, ილ.59) 

ქრისტე დგას ორი ახალგაზრდა მოციქულის თანხლებით, მაკურთხებელი მარ- 

ჯვენითა და მარცხენაში გრაგნილით. ქრისტეს წინ მთვარეულის მამა, ევედრება 

რა შვილის განკურნებას, მოწიწებით თავდახრილი, ორივე ხელს იწვდის ქრისტე- 

საკენ; შიშველი მთვარეული, მხოლოდ თეძოებზე ქსოვილით, გრძელი თმებით, 

გადახლართული ფეხებით, ორად მოხრილი ევედრება განკურნებას (§L. 115, ფ. 

81, გელათის სახარება – ფ. 56V). იკონოგრაფიული სქემით ეს სცენა გან- 

საკუთრებით ახლოს არის გელათის სახარების მინიატურასთან. 
„მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ სცენა (ფ. 64V, მათე 19, 2, ილ.60) 

იკონოგრაფიულ თავისებურებას წარმოადგენს ავადმყოფთა მრავალრიცხოვანი 

ჯგუფი. მათ შორის ბავშვები ქრისტეს წინ და მოციქულები ქრისტეს უკან. 

იკონოგრაფიული მოტივია გამომსახველი პოზა პარალიზებული დასახიჩრებუ- 

ლი ბიჭისა, რომელიც მიფორთხავს ხელებით, რომელზედაც ხის ფეხსაცმელი 

აქვს ჩამოცმული. მრავალი ავადმყოფისა და მათ შორის ბავშვთა განკურნების 

მოტივს შეიცავს C0ძ. 587 ხელნაწერის ერთ-ერთი მინიატურა,9? 
„ყრმების კურთხევა“ (ფ. 65V, მათე 19, 13-15, ილ.61) გამომსახველი და 

ორიგინალური კომპოზიციაა, რომელიც თხრობითი ინტონაციით ხასიათდება. ქრისტე 

კლდეზე ჩამომჯდარა და აკურთხებს მის წინ მოწიწებით (პირველი ფიგურა 

ხელებგადაფარებულია) მდგომ ბავშვებს, რომლებიც მასთან მიჰყავს უწვერულვა- 
შო ჭაბუკს (მოციქულს). მოციქული ზის და მარჯვენა ხელი პირველი ბავშვის 
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თავზე უდევს. დიაგონალზე ჩამწკრივებული ბავშვები ცხოველხატულ ჯგუფს 
ქმნიან. ქრისტეს უკან მოციქულები ერთმანეთს მიმართავენ. დასურათებულია 

სახარების შემდეგი სიტყვები: ,მაშინ მოჰგუარეს მას ყრმები, რაითამცა კელი 
დასდყა მათ ზედა და აკურთხნა იგინი, ხოლო მოწაფენი ჰრისხვიდეს მათ... 

ხოლო იესო ჰრქუა მათ: აცადეთ ყრმებსა მაგას მოსვლად ჩემდა და ნუ აყენებთ 
მაგათ, რამეთუ ეგევითართაი არს სასუფეველი ცათაი“. გელათის სახარებაში 

ქალებიც არიან მოცემული ბავშვებთან ერთად (ფფ. 57V, 119V). 

„ორი ბრმის განკურნება“ (ფ. 69V, მათე 20, 30-34, ილ.62). ეს უკვე 

მეორე მინიატურაა ორი ბრმის განკურნების სასწაულით (ფ. 35L,). ქრისტე 

მოციქულთა თანხლებით კურნავს მის წინ მდგომ მოკლე ტუნიკებში შემოსილ 

ორ ჭაბუკს, დაავადების დამახასიათებელი ნიშნებით – დახუჭული თვალებით; 

ისინი ხელებგაწვდილი ევედრებიან განკურნებას. 

მიუხედავად იმისა, რომ ერთი შეხედვით მათეს სახარების მიხედვით, ამ 

ორი მინიატურის (ფფ. 35L, და 69V) კომპოზიციური აგება ძალიან ჰგავს 

ერთმანეთს, განსხვავება მაინც დიდია: განსხვავებულად არიან დაჯგუფებული 

მოციქულები; განსხვავებული არიან თვით ბრმებიც: თუ პირველ მინიატურაზე 

მათ შარვლები და მაღალყელიანი ფეხსამოსი აცვიათ, მეორეში ისინი მოკლე 

ტუნიკებში და ფეხშიშველანი არიან მოცემული. 

შემდეგი მინიატურა არის „და მოჰგვარეს ვირი იგი“ (ფ. 70L, მათე 21, 1– 

7, ილ.63), რომელიც უშუალოდ წინ უძლვრის ,იერუსალიმში შესვლას“, 

საიდანაც იწყება ვნებათა ციკლი. 

ეს სცენა თანმიმდევრული თხრობის მაგალითია, როდესაც მხატვარი ერთ 

სცენაში ორ ეპიზოდს აკავშირებს ერთმანეთთან, იმეორებს რა ერთსა და იმავე 

სახეს, ამ შემთხვევაში პეტრესას, ორჯერ. მარცხნიდან მომავალი ქრისტე 

წინგადადგმული მარჯვენა ფეხით, წინგაწვდილი მარჯვენათი მიმართავს პე- 

ტრეს, რომელიც ქრისტესაკენ შეტრიალებული მორჩილების ნიშნად გულზე 

ხელებდაწყობილი ისმენს მის სიტყვებს. პეტრეს უკან მოციქულთა მხოლოდ 

თავის ნაწილები მოჩანს. ქრისტესა და პეტრეს ურთიერთმიმართება ქმნის ცალკე 

დამოუკიდებელ ჯგუფს, რომელიც უკავშირდება მარჯვენა კუთხეში მოცემულ 
ეპიზოდს, სადაც სახედარი ნახევარი ტანით არის შემოსული სასურათე სიბრ- 

ტყეში, მის უკან დგას პეტრე, რომლის ფეხები იკითხება სახედრის ფეხებს 

შუა. პეტრეს უკან მოციქულთა თავებია. ამ ორი სცენის დაკავშირება მაინც 

ხდება შემხვედრ მოძრაობათა წყალობით. ქრისტეს წინ გაწვდილი ხელის მოძ– 

რაობა სახედრის შემხვედრი მოძრაობითაა გაწონასწორებული. დიდი სივრცობ- 

რივი ცეზურა ხაზს უსვამს ამ ორ ეპიზოდს შორის გარკვეულ განსხვავებას 

დროში. 

ეპიზოდი, რომელიც წინ უძღვის „იერუსალიმში შესვლის“ სცენას, ჩნდება 

უკვე XI საუკუნის ხელნაწერებში. ხელნაწერებში, სადაც სახარების დასურა- 

თება ფრიზისებრი კომპოზიციის სახითაა მოცემული – გაგზავნა, მოყვანა და 

იერუსალიმში შესვლა, თანმიმდევრობით მისდევს ერთმანეთს." 

„იერუსალიმს შესვლის“ (ფ. 70V, მათე 21, 8-11, ილ.64) კომპოზიცია 

საკმაოდ მრავალრიცხოვანი და რთული ხასიათისაა. აღმოსავლურად სახედარ- 

ზე მჯდომი ქრისტე კომპოზიციის ცენტრს ქმნის. სახედრის უკან მოციქულთა 

მრავალრიცხოვანი ჯგუფია. პეტრე გაშლილი ხელით უკან შეტრიალებული 

ესაუბრება ანდრიას. მათ შუა ახალგაზრდა მოციქულის სახეა პროფილში, 
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ხოლო მათ უკან სხვა მოციქულთა თავებია. სახედრის ფეხებთან ჩაჩოქილი ორი 

ბავშვი ტანსაცმელს აფენს, ხოლო ორი ბავშვი გასულია ხეზე, რომლის ტოტი 

ქრისტეს თავზე გადმოდის; ისინი ტოტებს ამტვრევენ. ბავშვთა ფიგურები გაშ- 

ლილი ხელებით ფერწერულადაა ჩაწერილი ხის ტოტებში. მარცხენა კუთხეში 

იერუსალიმი მოცემულია მრგვალი კოშკის სახით, რომლის შიგნით სამი ალვის 

ხე და სხვადასხვა გადახურვის მქონე ნაგებობანი მოჩანს. იერუსალიმის ჭიშკრიდან 

მამაკაცთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფი გამოდის. წინა მამაკაცი ხელებგადაფარე- 
ბული ეგებება ქრისტეს. 

ამრიგად, კომპოზიცია საკმაოდ რთულია, რომელსაც კრავს ქრისტეს ამ- 

ხედრებული ფიგურა. ეს მინიატურა წარმოადგენს შესანიშნავ მაგალითს ამ 

დროისათვის ბიზანტიურ ხელოვნებაში საკმაოდ დადგენილი და ხშირად გამოყე- 

ნებული სქემისა." დროისათვის დამახასიათებელი მომენტებია მოციქულებისა 

და იერუსალიმელების მრავალრიცხოვანი ჯგუფები. ბიზანტიური ძეგლებისათვის 

ნიშანდობლივია იერუსალიმელთა მხოლოდ წვერიანი მამაკაცების ჯგუფი, რო- 

მელთაც თავზე თავისებური თეთრი კაპიშონიანი თავსაბურავები აქვთ," მოქვის 

მინიატურაში კი ერთმანეთს ენაცვლება წვერიანი და უწვერულვაშო სახეები, 

ისე, როგორც ვენის ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერში Lი601. I. 154 (XI ს.) 

სიმბოლურად იერუსალიმში შესვლა ღვთიური სამეფოს გამოცხადებას 

ნიშნავდა. ამიტომ მხატვარი ცდილობს დაწვრილებით აღწეროს ეს ეპიზოდი. 

ტენდენცია მაქსიმალური თვალსაჩინოებით თხრობისა ვლინდება მცირე სასურ- 

ათე სიბრტყის მრავალი ფიგურითა და სხვა დეტალებით დატვირთულობაში, 

მაშინ, როდესაც ორ ან სამფიგურიან კომპოზიციას მოქვის ოსტატი ხშირად 

უფრო დიდი ზომის ფორმატზე აგებს და მათში დიდი სივრცობრივი ცეზურები 

მნიშვნელოვანი პაუზების როლს თამაშობენ. აქ კი ოქროს ფონის მხოლოდ 

მცირე მონაკვეთები ჩანს მოციქულთა თავებზე და კომპოზიციური ცენტრის 

გამოყოფა, სახედარზე მჯდომი ქრისტეთი, რამდენადმე ამ ფიგურების წინა 

პლანზე წამოწევით ხდება, როდესაც სახედრის უკან იკითხებიან როგორც 

მოციქულები, ასევე დიაგონალურად გაშლილი იერუსალიმელები. 

ბიზანტიური ტიპი იცავს აღმოსავლურ კაპადოკურ ტრადიციას და პირველ 

პლანზე ათავსებს წვეროსან და თავდახრიდ იუდეველებს. ტრადიციულია ორი 

ბიჭის გამოსახულება, რომლებიც ერთნაირი მოძრაობით ქრისტეს წინ ფენენ 

ტანსაცმელს. ეს იკონოგრაფიული ნიშანი შენარჩუნებულ იქნა ხანგრძლივად 

როგორც აღმოსავლურ იკონოგრაფიაში, ისე ბიზანტიურში.!% თუმცა სახარება- 

ში ბავშვებზე არაფერია ნათქვამი, ცნობას ამის შესახებ მხოლოდ ნიკოდიმეს 

აპოკრიფული სახარება შეიცავს." ასევე ჩვეულებრივია ბავშვი ან ბავშვები, 

რომლებიც ამტვრევენ ბზის ტოტებს. 

„იერუსალიმს შესვლის“ კომპოზიცია სარკოფაგების სკულპტურაში ჩნდე- 

ბა არა უადრეს IV საუკუნისა და ხშირადაა მოცემული როგორც სხვადასხვა 

ხასიათის ხელნაწერებში, ასევე კედლის მხატვრობის ძეგლებში, მით უმეტეს, 

რომ იგი „ათორმეტი“ დღესასწაულის ციკლის აუცილებელი კომპოზიციაა. 

XIV საუკუნეში „იერუსალიმს შესვლის“ სცენა კიდევ უფრო მრავალრიცხოვან 

და მრავალფეროვან ხასიათს იძენს. 

„ტაძრიდან ვაჭრების განდევნის“ სცენაში (ფ. 718 მათე 21, 12, ილ.65) 

ტაძარი მოცემულია ბრტყელკარნიზიანი კედლის სახით, რომლის წინ თავი 

მოუყრიათ ვაჭრებს. მათ წინ მაგიდაა ტომრით, ხოლო მაგიდის წინ ხარი. 
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კედელზე ჰკიდია კალათი. კომპოზიციის ცენტრში ქრისტეს ხელში უჭირავს 

დაგრეხილი თოკი და ერეკება ვაჭრებს. ქრისტეს უკან ახალგაზრდა იოანე და 
პეტრე ერთმანეთს მიმართავენ. ქრისტეს გაფრიალებული სამოსელი გადადის 

პეტრეს ფიგურაზე, ხოლო იესოს გაშლილი ფეხები და გაღუნული მუხლები 

მძაფრ მოძრაობას გადმოსცემენ. 

„იერუსალიმში შესვლას“, როგორც წესი, მოსდევს ტაძრის გაწმენდა. 

შევიდა იესო ტაძარში და განდევნა ყველა გამყიდველი და მყიდველი, მოაყირა- 

ვა ფულის გადამცვლელთა მაგიდები და მტრედების გამყიდველთა სკამები. 
იოანეს სახარებაში ამავე დროს ნათქვამია, რომ „პოვნა ტაძარსა შინა მოფარ- 

დულნი ზროხათანი და ცხოვართანი“ (იოანე 2, 14), ე. ი. ნახა ძროხები და 

ცხვრები, რამაც ასახვა პოვა ამ მინიატურაში ხარის გამოსახვით. მინიატურის- 

ტი ასურათებს მათეს სახარებას, მაგრამ ავსებს მას დეტალებით იოანეს სახ- 

არების მიხედვით. მხატვარმა, რომელმაც ერთხელ გადმოსცა ეს ეპიზოდი, 

რომელსაც ოთხივე სახარება შეიცავს (მარკოზი 11, 16; ლუკა 19, 45; იოანე 2, 

14), შეავსო იგი დეტალით სხვა სახარებიდან და უფრო სრული იკონოგრაფი–- 

ული სქემა მოგვცა. 

„მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ (ფ. 7IV, მათე 21, 14, ილ.66) ეს 

მინიატურა ძლიერ დაზიანებულია, მაგრამ ძირითადი მომენტები მაინც გაირჩევა. 

ქრისტე ჩვეულებრივად დგას მაკურთხეველი მარჯვენით, მარცხენაში გრაგ- 

ნილით. მის ზურგს უკან მოციქულები არიან, ქრისტეს წინ კი ავადმყოფები – 

კოჭლი და ბრმა ხელში ჯოხებით. კოჭლის გაშეშებული ფეხი გამომსახველადაა 

წინ წამოწეული. ავადმყოფების უკან მრავალრიცხოვან იუდეველთა ჯგუფია. 

„ლეღვის ხის დაწყევლა“ (ფ. 72. მათე 21, 18-19, ილ.67). ქრისტე 

მოციქულთა თანხლებით უახლოვდება ფოთლოვან ლეღვის ხეს და ეხება მას. 

გაოცებული მოციქულები, რომლებიც ქრისტეს უკან ცხოველხატულ ჯგუფს 
ქმნიან, ერთმანეთს ესაუბრებიან. 

სცენა მისდევს გავრცელებულ იკონოგრაფიულ რედაქციას. თუ მოქვის 

მინიატურას პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერის #§L 115-ის მინიატურას- 

თან"? შევადარებთ, მოქვის მინიატურაში დროისათვის ნიშანდობლივია მოცი- 
ქულთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფი, მაშინ, როდესაც დ§L. 115-ში მხოლოდ ორი 

მოციქულია, თანაც XI საუკუნის ხელნაწერში ხეზე ფოთლები არ არის, ე. ი. 

სასწაული უკვე მოხდა, ხე გახმა. ხოლო მოქვის მინიატურაში ხე შეფოთლი- 

ლია ისე, როგორც სინოპის სახარებაში.!? ამ სცენას დასურათებული ხელნა- 

წერთა უმრავლესობა შეიცავს”! 

„ქადაგება უდიდესი მცნების შესახებ“ (ფ. 76V, მათე 22, 36-37, ილ.68). 

ქრისტე ორი მოციქულის, იოანესა და პეტრეს თანხლებით დგას მარცხნივ და 

მარჯვენა ხელს იწვდის საუბრის ნიშნად მის წინ მდგომი ორი იუდეველისაკენ, 

რომლებიც მას ეკითხებიან: ,,მოძღვარო, რომელი მცნება უფროის არს სჯულსა 

შინა?“ 

„ქადაგება სინაგოგაში“ ანუ „ქრისტე ამხელს ფარისევლებს“ (ფ. 77V, მათე 

23, 1-2 და შემდეგი, ილ.69) მინიატურაში კედლის ფონზე, რომელიც სინაგო– 

გას ინტერიერს განასახიერებს, ქრისტე ზის კუბური მარმარილოს საჯდომზე 

და საუბრობს. მის უკან მოციქულები სხედან. რამდენიმე რიგად მჯდომი მწიგნობ- 

რები და ფარისევლები უსმენენ მაცხოვარს. პირველი მათგანი ხელებგადაფარებულია. 
ეს არის მამხილებელი სიტყვა ფარისევლებზე, რომელიც არ შეიცავს დაწევ- 
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რილებითი თხრობის ისეთ მომენტებს, როგორიცაა კაენი კლავს აბელს, მეომრე- 
ბი სამსხვერპლოსთან კლავენ ზაქარიას და სხვ.,/2? არამედ მას ჩვეულებრივი 

საუბრის სახე აქვს. საინტერესო დეტალია უკანა პლანზე მოცემულ კედელზე, 

რომელიც ინტერიერზე მიანიშნებს, ტოლმკლავიანი ჯვრის გამოსახულება, 

რომელიც როგორც ორნამენტი ისე არის დასმული. 

ასევე ყოველგვარ განმარტებით დეტალებს მოკლებულია სცენა „ქადაგება 
იერუსალიმის შესახებ“ (ფ. 81I,, მათე 24, 1-2 და შემდეგი, ილ.70). მარჯვნივ 

იერუსალიმის ტაძრის გამოსახულება მოცემულია კარნიზიანი კედლის სახით, 

მარცხნივ პეტრე, ქრისტე და იოანე მიემართებიან ტაძრისაკენ, ქრისტე ხელის 

მოძრაობით მიმართავს პეტრეს, რომელიც შემობრუნებული უსმენს მას. მარ- 

ტივი კომპოზიციის სახით გადმოსცა მხატვარმა ეს ეპიზოდი, არ გახსნა რა 

ქადაგების სიმბოლური არსი. 

„ქადაგება სამყაროს აღსასრულზე“ (ფ. 81L., მათე 24, 3 და შემდეგი, 

ილ.71) კომპოზიციის ცენტრში ელეონის მთაზე ზის ქრისტე პირდაპირ, მკერ- 

დის წინ აღმართული მაკურთხეველი მარჯვენით და მარცხენაში გრაგნილით. 

მისი ფიგურა აქცენტირებულია სიმეტრიულად მის გვერდებზე ფოთლოვანი 

ხეების მოთავსებით. მოციქულთა ჯგუფები ორივე მხარეზეა განლაგებული. ეს 

მინიატურა ალბათ ამ სცენის ყველაზე მარტივ სქემას იძლევა. მაგალითად, 

გელათის სახარებაში (ფ. 75V), რომელიც ნ. პოკროვსკის სამყაროს დასასრუ- 

ლის ყველაზე მარტივ გამოსახულებად მიაჩნია და რომელიც არ სცილდება 

ახალი აღთქმის ტექსტს, იგი უფრო რთულ ხასიათს ატარებს. ქრისტე მოცემულია 

ოქროს დიდებაში მაკურთხეველი მარჯვენითა და დაშვებული მარცხენა ხელით. 

მის ფეხებქვეშიდან მოედინება ცეცხლოვანი მდინარე, რაზედაც საუბარია აპოკა–- 

ლიფსში. ქვემოთ მდინარის ორივე ნაპირზე ექვსფრთიანი სერაფიმებია. ქრისტეს 

დიდების ორივე მხარეზე ღვთისმშობელი და იოანე ნათლისმცემელია მისკენ 

მიმართული ვედრების ჟესტით, უკანა პლანზე ანგელოზები, ხოლო ჯრუჭის II 

სახარებაში ამ სცენას, რამდენიმე მინიატურაზე განაწილებულს, კიდევ უფრო 

რთული და მრავალფიგურიანი ხასიათი აქვს,!23 

„მღვდელთმოძღუარნი, უხუცესნი და მწიგნობრები მღვდელთმოძღუარ კაიაფას- 

თან“ (ფ. 88V,, მათე 26, 3-4, ილ.72). სცენა წარმოადგენს მრაგალფიგურიან 

კომპოზიციას, რომელიც ორი ერთმანეთისადმი დაპირისპირებული ჯგუფისაგან 

შედგება. კაიაფა ხელში ჯოხით ზის მართკუთხედის ფორმის მარმარილოს 

საჯდომზე და საუბრის ნიშნად მარცხენა ხელი მკერდთან მიაქვს. მასთან 

ერთად სხედან უხუცესნი, ხოლო მათ წინ მღვდელთმოძღუარნი, მწიგნობრები 

და უხუცესნი ხელებგადაფარებულნი დგანან, რომელთაგან პირველი მიმართავს 

კაიაფას (მას მარჯვენაზე არა აქვს ქსოვილი გადაფარებული): „და ზრახვა 

ყვეს რაითა იესუ ზაკუვით შეიპყრან და მოკლან“. კომპოზიცია ცხადი და 

გამომსახველია. ასეთივე ცხადი კომპოზიციური აგება ახასიათებს ამ სცენას 

C0ძ. 587 ხელნაწერის მინიატურაში, სადაც იუდეველთა ცხოველხატული ხუთ- 

კაციანი ჯგუფი დგას ტახტზე მჯდომი კაიაფას წინაშე.)29 

„იესო ქრისტე ბეთანიაში სიმონ კეთროვანის სახლში“ (ფ. 88V,, მათე 26, 

6-7, ილ.73). კომპოზიცია იგება გავრცელებული სქემის მიხედვით, რომლის 

აუცილებელი დეტალია ქალი, რომელიც ნელსაცხებელს უცხებს ქრისტეს 
ფეხებზე.“ მინიატურაში იქმნება ძლიერ დინამიკური კომპოზიცია, რაც მიიღწ- 

ევა ქრისტეს მჯდომი და მის წინაშე ორად მოხრილი ქალის ფიგურით; ქრისტეს 
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უკან მოციქულთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფია, ხოლო ქალის უკან ხელებგაშ- 
ლილი მსახური. წინა პლანზე ნელსაცხებლის ხელიანი ჭურჭელი დგას. მო- 

ქმედება ინტერიერში ხდება, რაზედაც მიუთითებს უკანა პლანზე კედელი ღია 
კარით. მინიატურაში უგულებელყოფილია ამ სცენისათვის დამახასიათებელი 

ისეთი დეტალი, როგორიცაა მაგიდა. მაგალითად, სულ სხვა დინამიკა და 
ფიგურათა მცირერიცხოვნება ახასიათებს C0ძ. 587 მინიატურის კომპოზიციას. 

ქრისტე ნახევრად წამოწოლილია სეგმენტის ფორმის მაგიდასთან, რომელსაც 
კიდევ სხვა სამი მეტრაპეზე უზის, მუხლმოყრილი ქალი ნელსაცხებელს უს- 

ვამს იესოს;“ი ხოლო ჯრუჭის II სახარების მინიატურაში თვალში საცემია, 

უპირველეს ყოვლისა, სწორედ დაბალი ოთხკუთხედის ფორმის მაგიდა, რომელ- 

საც თითქმის მთელი სასურათე სიბრტყის ნახევარზე მეტი უჭირავს.?7 

„30 ვერცხლი იუდასათვის“ (ფ. 89L, მათე 26, 14-16, ილ.74) მეტად 

მეტყველი სცენაა. ცენტრში უხეშად გათლილი მართკუთხედის ფორმის მაგ- 

იდაა მოცემული შებრუნებული პერსპექტივით. მაგიდასთან სხედან მღვდელთ- 

მოძღუარნი. პირველ მათგანს ხელში უჭირავს სასწორი და ვერცხლს მიუწონის 

იუდა ისკარიოტელს, რომელიც წინ გადახრილია მაგიდისაკენ და სწრაფად 

იწვდის ხელს ფულის ასაღებად. მარცხენა ხელით იგი ჩაჭიდებულია მაგიდის 

კუთხეს. იუდას გამომეტყველებასა და მოძრაობაში ხაზგასმულია სიხარბე. 

„საიდუმლო სერობის“ (ფ. 8%., მათე 26, 20-23, ილ.75) კომპოზიციაში!?1 

მოცემულია მრგვალი მაგიდის ირგვლივ მჯდომი 12 მოციქული და ქრისტე. 

სცენა შეიცავს ისეთ იკონოგრაფიულ ნიშნებს, როგორიცაა ქრისტეს გასწვრივ 

მჯდომი პეტრე და იუდა, რომელიც ხელს იწვდის მაგიდაზე მდგარი მაღალ- 

ფეხიანი ჭურჭლისაკენ; აღელვებული მოციქულები ერთმანეთს მიმართავენ. ქრისტეს 

გულზე ახალგაზრდა იოანე მოციქული მიყრდნობილა; მაგიდაზე უხვი ნატურმორ- 

ტია – პურები, დანები, ბოლოკი, ფეხიან ჭურჭელზე თევზი... ქრისტე ნახევრად 

წევს ფეხებგადაჯვარედინებული ბიზანტიური ტიპის საწოლზე. 

ბიზანტიური ტრადიციით ქრისტეს პირდაპირ გამოისახებოდა პეტრე, ხოლო 

პალესტინურით – იუდა. იუდა ხელებგაწვდილი ჭურჭლისაკენ – ასეთ რე- 

დაქციას საფუძვლად უდევს აღმოსავლური იკონოგრაფია. საინტერესო იკონო- 

გრაფიული დეტალია აგრეთვე, ისიც, რომ ქრისტე მაგიდასთან ზის მარჯვნიდან 

და არა მარცხნივ, როგორც ეს იყო დაკანონებული.)-– 

„ზიარება პურით“ (ფ. 901, მათე 26, 26, ილ.76) და „ზიარება ღვინით“ 

(ფ. 90L,, მათე 26, 27, ილ.77). მოქვის მინიატურის „ზიარების“ კომპოზიციის 

იკონოგრაფიაში არ ხდება რაიმე არსებითი ცვლილება. ისე როგორც XI საუკუ- 

ნის მრავალ ძეგლში, C-902-ის ხელნაწერშიც იგი მოცემულია ორი დამოუკიდე- 

ბელი ეპიზოდით, რაშიც ჩანს ოსტატის მისწრაფება, რომ უფრო ზუსტად 

გადმოსცეს სახარების ტექსტი, სადაც საუბარია სწორედ მოციქულებისათვის 

პურისა და ღვინის მიგებებაზე.!2! 

„პურით ზიარებაში“ ქრისტე პურის კვერით ხელში მიმართულია მის წინ 

მდგომი თერთმეტი მოციქულისაკენ, რომელთაც სათავეში პეტრე უდგათ და იგი 

ხელებგაწვდილი იღებს მაცხოვრის ხელიდან კვერს. მოციქულები მოწიწებით 

მოხრილნი დგანან. 

„ღვინით ზიარების“ კომპოზიციაში მარჯვნივ მდგომ ქრისტეს ხელში უჭირავს 

საკმაოდ განიერყელიანი ჭურჭელი, რომელიც პირთან მიუყუდებია მოციქუ- 

ლისათვის. მოციქული ორივე ხელით ჩასჭიდებია ჭურჭელს და წელში ორად 
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მოხრილი იღებს ზიარებას. მოციქულთა რაოდენობა კვლავ თერთმეტია. 
ქრისტეს მიერ ორმაგი ზიარება ჩვეულებრივია როგორც ბიზანტიური, ისე 

ქართული ხელოვნებისათვის. მინიატურაში არ არის სალხინობელი და ორივე 

სცენაში ქრისტეს რამდენადმე წინ მისწრაფებული ფიგურა უპირისპირდება 

მოციქულთა მრავალფიგურიან ჯგუფს. მოციქულებიც მისწრაფებული არიან 

ქრისტესაკენ, რომ სწრაფად მიიღონ ზიარება. განსაკუთრებულად გამომსახველ 

სახეებს ქმნიან პირველი მოციქულები. უნდა აღინიშნოს მოციქულთა წინ დახრილი 

ფიგურები, თითქოს თითოეული ცდილობს მეორეზე უფრო ადრე მივიდეს მა- 

ცხოვართან და ხელებს იწვდიან მისკენ. 

თერთმეტი მოციქული დასტურდება უკვე რაბულასა და როსანოს სახარებებ- 

ში უფრო ხშირად როგორც მინიატურაში, ისე კედლის მხატვრობის ნიმუ- 

შებში ქრისტეს საზიარებლად უახლოვდება 6-6 მოციქული;!) უფრო იშვიათია 

სქემა ევქარისტიისა, რომელიც განიხილება როგორც ვარიანტი ზემოთ აღნიშ- 

ნული რედაქციისა, როდესაც ორჯერადად გამოსახული ქრისტესაკენ ორივე 

მხრიდან მიემართება 3-3 მოციქული და მათი რიცხვი სულ 12-ია. კიდევ უფრო 

იშვიათია ისეთი იკონოგრაფიული ვარიანტი, როდესაც ორგზის გამოსახული 

ქრისტესაკენ მიემართება 12-12 მოციქულისაგან შემდგარი ჯგუფი, ე. ი. მოცი- 

ქულებიც გამეორებულნი არიან. 

XIII საუკუნის ბოლოს ჩნდება იუდას გამოსახულება მოციქულთა ხან 

ერთ, ხან მეორე ჯგუფის სათავეში, რაც ნაკარნახევი იყო საერთო მისწრაფებით 

ეპოქის გამოცოცხლებისაკენ, ძველი იკონოგრაფიული ტიპების ისტორიზაციით; 

დოგმატური აზრი ზიარებისა შენარჩუნებულია, მაგრამ იუდას გამოჩენა მას 

დიდაქტიკურ შეფერილობას ანიჭებდა, რადგან მისი არსებობა ხაზს უსვამდა 

ქრისტეს უსაზღვრო მორჩილებას და იწვევდა გამყიდველის გაკიცხვას (მაკე- 

დონიის, სერბიისა და ათონის ძეგლები, ვოლოტოვოს ფრესკა).!32 როგორც 

ლ. შერვაშიძე აღნიშნავს ნ. პოკროვსკიზე დაყრდნობით, ზოგჯერ იუდას ევქა- 

რისტიის სცენაში გამოსახავდნენ ზურგშებრუნებულს ზიარების სცენისადმი.!29 

ლიხნის (XIV ს.) მოხატულობაში იუდა ისკარიოტელი გამოსახული უნდა 

იყოს აფსიდის სამხრეთ მხარეზე ყველაზე ბოლოს მტირალი, რომელიც დანარ- 

ჩენი თერთმეტი მოციქულისაგან საწინააღმდეგო მოძრაობით არის მიმართუ- 

ლი:35 ჩრდილოეთის მხრიდან კი მოციქულთა რაოდენობა თორმეტია. როგორც 

ჩანს, აქ იუდას მაგივრად, როგორც ეს გამოიმუშავა ბიზანტიურმა ხელოვნებამ, 

მოთავსებულია პავლე მოციქული, რომელმაც იუდას ადგილი დაიკავა და აღად- 

გინა თორმეტი მოციქულის სიმბოლური რაოდენობა. ამრიგად, მოქვის მინია- 

ტურაში გამოყენებულია უძველესი ტრადიცია და მოცემული არ არის არც 

იუდა და არც პავლე მოციქული და ამით ზუსტად არის დაცული ტექსტი. 

მოქვის ოსტატი რომ უძველესი პროტოტიპით სარგებლობდა, ამაზე მეტყველებს 

აგრეთვე წ. 74-ის „ზიარების“ კომპოზიცია, სადაც ოსტატი თავისუფლად გა- 

ნალაგებს მოციქულთა რაოდენობას: სალხინობლის ქვეშ ქრისტეს ორგზის 

გამოსახული ფიგურისაკენ ერთი მხრიდან მიმართულია 5, ხოლო მეორე მხრი– 

დან 4 მოციქული.) 

„ქრისტე გეთსიმანიის ბაღში“ 9 მინიატურითაა დასურათებული. პირველი 

კომპოზიცია ამ სერიიდან (ფ. 90V, მათე 26, 36, ილ.78) შედგება დიაგონალუ- 

რად დალაგებული ფიგურებისაგან – ქრისტე მოციქულთა თანხლებით ადის 

მთაზე. მთის წვერზე ტოტებგაშლილი ხე დგას. ქრისტეს მიჰყვება ოთხი მო- 
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ციქული, რომელთაც შემოტრიალებული გზადაგზა ესაუბრება. მოციქულთა უკან 

კომპოზიციას კვლავ ხის გამოსახულება კეტავს. მინიატურაში „დასხედით 

მანდა“ (ფ. 91L,, მათე 26, 37, ილ.79) მიმავალი ქრისტე ნახევრად, დიაგო- 

ნალზე გამოსახული მთით არის გადაჭრილი, მისი ფიგურა უკანა პლანზე 

სიღრმეში იკითხება. იგი შემოტრიალებულია მოციქულებისაკენ, რომლებიც მიწაზე 

ფეხმორთხმით სხედან და გაშლილი ხელის მოძრაობით მიმართავს მათ: ,,დასხედით 

მანდა, ვიდრემდე მივიდე იქ და ვილოცო“. 

„და წარიყვანნა პეტრე და ორნი ძენი ზებედესენი“ (ფ. 91CL, მათე 26, 38, 

ილ.80) კომპოზიცია საკმაოდ მრავალფიგურიანია და ორი სცენისაგან შედგება. 

მარცხნივ მოციქულები და ქრისტე (საოცარია, რომ იგი შარავანდის გარეშეა!) 

სხედან მთაზე და საუბრობენ, ხოლო მარჯვნივ მოცემულია ქრისტე, რომელიც 

მიდის და თან მიჰყვება სამი მოციქული, პეტრე და ძენი ზებედესენი. 

„ლოცვა გეთსიმანიის ბაღში“ (ფ. 9I1V,, მათე 26, 39, ილ.81). მთაზე ორ 

ხეს შუა მოცემულია მუხლმოდრეკილი ქრისტე მლოცველის პოზაში ხელებაპ- 

ყრობილი ცის სეგმენტისაკენ, რომლიდანაც მომდინარე სხივი მას პირდაპირ 

თვალებში ეცემა და რომელიც სიმბოლურად განასახიერებს ღვთის არსებობას 

მასში. ქრისტეს სამოსელის ბოლო ცხოველხატულად არის გაფრიალებული. 

„ქრისტე და მძინარე მოციქულები“ (ფ. 91V., მათე 26, 40, ილ.82). 

მარჯვნივ მოცემულია ნახევრად შებრუნებული ქრისტე გაშლილი მარჯვენით, 

მარცხნივ – სხვადასხვა პოზაში მჯდომარე მოციქულები, რომელთაც თვალები 

დახუჭული აქვთ, რაც მძინარე მდგომარეობაზე მიუთითებს. 

მინიატურაში „მლოცველი ქრისტე“ (ფ. 91Vკ, მათე 26, 42, ილ.83) ქრისტეს 

ფიგურისა და პეიზაჟის მიმართება რამდენადმე განსხვავებულია, ვიდრე წინა 

მინიატურაში (ფ. 91V,). ქრისტესა და ხეების გამოსახულებანი უფრო ახლოს 

არის მოტანილი მაყურებელთან, რამდენადმე შენელებულია ის ექსპრესია, რასაც 

ქმნის წინა მინიატურაში ქრისტეს გაფრიალებული სამოსლის ბოლო. ახლა ამ 

სამოსლის კალთამ ქრისტეს წინ გადაინაცვლა და აქ მდორე ნაოჭებად ლაგდე- 

ბა, ქრისტე ისევე ხელებაპყრობილი, მუხლმოყრილ პოზაში მიმართულია ცისა- 

კენ, რომლიდანაც გამომავალი შუქის სხივი ეცემა მას. 

„ქრისტე და მძინარე მოციქულები“ (ფ. 921, მათე 26, 43, ილ.84). 

კლდოვან მწვერვალზე სხვადასხვა პოზაში ლამაზად განლაგებულ მოციქულებს 

ერთმანეთზე ჩახუტებული სძინავთ. ქრისტე კი არ მიმართავს მათ, არ არის 

გაშლილი ხელის მიმართება, არამედ საყვედურით შესცქერის. 

„ლოცვა ბაღში“ (ფ. 92C, მათე 26, 44, ილ.85). ქრისტე კვლავ ორ ხეს 

შუა მუხლმოყრილი ცის სეგმენტისაკენ მლოცველის პოზაშია მიმართული. 

რამდენადმე იცვლება კლდოვანი ნიადაგის მოხაზულობა და ჩაცმულობის ხას- 

იათი, ვიდრე „მლოცველი ქრისტეს“ პირველ მინიატურაზე. 

„ქრისტე და მოციქულები გეთსიმანიის ბაღში“ (ფ. 92L,, მათე 26, 45-46, 

ილ.86). თერთმეტი მოციქულის წინაშე დგას ქრისტე და გაშლილი მარჯვენა 

ხელით საყვედურით მიმართავს მოციქულებს. ისინი როგორც დამნაშავენი, ისე 

დგანან მის წინაშე. 

ცნობილია ,,ქრისტეს ლოცვა გეთსიმანიის ბაღში“ სცენის იკონოგრაფიული 

რედაქციის ერთი მინიატურით გადმოცემის მაგალითებიც. მაგალითად, ათონის 

დიონისიატის მონასტრის კოდექსის 587 (1059 წ.) მინიატურა, სადაც მლოცვე- 

ლი ქრისტე და მძინარე მოციქულები სამჯერ არის გამეორებული ერთ კომპო- 
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ზიციაში.'“' ასევეა ვენეციის სან-მარკოს ეკლესიის მოზაიკაზე (დაახლ. 1200 

წელი), მხოლოდ აქ ქრისტეს უკან ანგელოზი დგას.3 ფრიზისებრი კომპოზი- 

ციის სახით ეს სიუჟეტი მოცემულია ჯერ კიდევ როსანოს სახარებაში.149 

სცენა „ქრისტეს ლოცვა გეთსიმანიის ბაღში“ ხშირად გვხვდება როგორც 

მინიატურის, ისე კედლის მხატვრობის ძეგლებში.) მძინარე მოციქულები მრავალ– 

ფეროვან პოზებში ცნობილია საქართველოში ჯერ კიდევ ადრეული კედლის 

მხატვრობის ნიმუშებიდან. ამ მოტივს ვხედავთ უკვე X საუკუნის სვანეთის 

ძეგლებში (სიუპი, ლამარია, ჟიბიანი, იფხი), ხოლო შემდეგ საუკუნეებში ტიმო- 

თესუბანი, ბეთანია, ოზაანი, ყინწვისი. საუკუნეთა განმავლობაში ამ მდიდარმა 

ტრადიციამ საშუალება მისცა მოქვის ოსტატს მოეძებნა მოციქულთა მძინარე 

გამოსახულებებისათვის მრავალფეროვანი და დამაჯერებელი პოზები. 

„იუდას ამბორის“ (ფ. 92V, მათე 26, 48-51, ილ.87) კომპოზიციის 

იკონოგრაფიული სქემა საკმაოდ დადგენილ ფორმულას წარმოადგენს, რომელ- 

შიდაც გაერთიანებულია სამი მომენტი გაცემის ისტორიიდან: იუდას ამბორი, 

ქრისტეს დაპატიმრება და ეპიზოდი მალქოზით. კომპოზიცია წარმოდგენილია 

პირამიდულად დალაგებული ჯგუფის სახით, რომელიც შემოწერს ცენტრში 

მდგარ ქრისტეს და იუდას ფიგურებს; მოძრაობითა და სამოსლის ნაოჭების 

ხასიათით ისინი წინა პლანზე საკმაოდ ცხოველხატულ ჯგუფს ქმნიან: უწვერ- 

ულვაშო წინ მისწრაფებული იუდა, რომელსაც ერთი ხელი ქრისტეს ბეჭზე 

უდევს და თავდახრილი ქრისტე, რომელიც მორჩილად უშვერს ლოყას საკოც- 

ნელად. ქრისტეს ყურადღება თითქოს მიპყრობილია აგრეთვე მალქოზის ყურის 

მოჭრის ეპიზოდისაკენ, რომელიც მის ზურგს უკან ზხდება.142 ქრისტეს მოძრაობა 

ხაზგასმულია პეტრეს მოძრაობის მიმართულებითაც, რომლის ფიგურა რამდე- 

ნადმე არღვევს კომპოზიციის შეკრულ ხასიათს, ხოლო ამ ფიგურის მოძრაო- 

ბის მიმართულება მარჯვნიდან მარცხნივ გაწონასწორებულია მოძრაობით ჩირ- 

აღდნიანი ფიგურისა, რომელიც ქრისტეს ბეჭზე ადებს ხელს. როგორც ცნო- 

ბილია, ქრისტემ განკურნა მალქოზი, რომელსაც პეტრემ მოაჭრა ყური, ხოლო 

მაცხოვარმა აღუდგინა იგი.3 

კომპოზიციის მრაგალფიგურიანობა, მოძრაობების მრავალფეროვნება, ჯა– 

რისკაცები სხვადასხვა იარაღით, აძლიერებს სცენის დრამატულ და დაძაბულ 

გამომსახველობას და კომპოზიცია დროის მოთხოვნის თანახმად უფრო დი- 

ნამიკურ და მოძრავ ხასიათს ღებულობს, ვიდრე ეს არის წინა საუკუნეების 

ნიმუშებში. მაგრამ მაინც ყველაზე ახლოს მოქვის მინიატურა კომპოზიციური 

აგების თვალსაზრისით, იკონოგრაფიული თავისებურებებით დიონისიატის მო- 

ნასტრის ·C0ძ. 587-ის მინიატურასთან დგას.“ 
მოქვის ამ მინიატურაში ჩანს ელინისტური და აღმოსავლური ტრადიციე- 

ბის შერწყმა. ელინისტურ ტრადიციას უკავშირებს გ. მილე ქრისტეს წარმოდ- 

გენას მარჯვნივ და იუდასი მარცხნივ, აგრეთვე როდესაც არის ერთი ან მეტი 

მოციქული. ელინისტური სამყაროდან მომდინარეობს უწვერულვაშო იუდას 

ტიპიც, რომელიც დიდხანს იქნა შენარჩუნებული აღმოსავლური ტრადიციების 

მქონე ნიმუშებში (მაგალითად, ხლუდოვის ფსალმუნში, ფფ. 32V, 40V). ქრისტეს 

ფიგურა მარცხნივ, იუდა კი მარჯვნივ და იუდეველებისა და ჯარისკაცების 

ალებარდებით, შუბებითა და ჩირაღდნებით შეიარაღებული მრავალრიცხოვანი 

ჯგუფი გარს ერტყმიან ქრისტესა და იუდას. ეს კი გ. მილეს აზრით, კაპა– 

დოკური რედაქციაა, რომელიც მათეს ტექსტს მიჰყვება.)1? ამ ორი ტრადიციის 
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ურთიერთშერწყმა უკვე XI საუკუნის ძეგლებში დასრულებული სქემის სახით 

ვლინდება, მაგალითად, #-648 სყნაქსარის ხელნაწერში, სადაც კომპოზიცია 

კიდევ უფრო კომპაქტურ ხასიათს ატარებს! გელათის, ხელნაწერში ორი 

მინიატურა ეძღვნება ამ სცენას: არის ჩირაღდნით (ფ. 133L) და უჩირაღდნოდ 

და იარაღის გარეშე (ფ. 80). მოქვის მინიატურაში მხატვარი ქმნის დინამიკურ 

ფონს ფიგურათა თავებზე სხვადასხვა იარაღის გამოსახვით: ალებარდები, ნა- 

ჯახები, კაუჭები, შუბი, რომელთაც უშუალო კავშირი აქვთ ქრისტეს სიტყვებთ- 

ან: „ვითარცა ავაზაკსა ზედა გამოხუედით მახჯლითა და წათებითა, ''? შეპყრო- 

ბად ჩემდა“ (მათე 26, 55). 

შემდეგი მინიატურაა „მაშინ მოწაფეებმა მიატოვეს იგი“ (ფ. 93L, მათე 26, 

56, ილ.88). თავისი ხასიათით ეს სცენა დრამატულია. ქრისტეს შეპყრობით 

შეშინებული მოციქულები ხეებისა და ბორცვების მიღმა იმალებიან. მოციქულთა 

ფიგურები დიაგონალურად განვითარებული მთის კალთებით არის გადაჭრილი; 

ისინი შეშინებულნი სახეზე მოსასხამებს იფარებენ. დროისათვის შესაბამისი 

დაძაბული ხასიათი, კომპოზიციური აგების თავისებურება გამოარჩევს ამ სცე- 

ნას ხელნაწერის სხვა მინიატურებისაგან. მაგალითად, ჩIს! VI კოდექსში ეს 

კომპოზიცია ფრიზისებრად ვითარდება და მოკლებულია იმ დრამატულ დაძაბ– 

ულობას, რაც მოქვის მინიატურისათვისაა დამახასიათებელი. 

სცენაში „ქრისტე კაიაფას სამსჯავროზე“ (ფ.. 93V, მათე 26, 57, ილ.89) 

იუდეველებით გარშემორტყმული ფეხშიშველა ქრისტე ოქროს ფონზე 3/4 ბრუნით 

დგას მლვდელთმოძღვარ კაიაფას წინაშე, რომელიც დაბალ სკამზე ზის. ქრისტე 

ხელებშეკრულია და გრაგნილის გარეშე (საერთოდ უნდა აღინიშნოს, რომ 

დაპატიმრების შემდეგ მინიატურებში ქრისტეს ხელში გრაგნილი ქრება). სცენა 

დაძაბული და ემოციური ხასიათისაა, რამდენადაც იუდეველებს, რომელთაც 

ქრისტე მიჰყავთ, ხელით აკავებენ მას და ისინი გაკვირვებული მისჩერებიან 

მაცხოვარს. კაიაფასა და ქრისტეს შორის საკმაოდ დიდი სივრცობრივი პაუზაა 

და მათი დაკავშირება ურთიერთშემხვედრი მოძრაობითა და მხედველობის მი- 

მართულებით ხდება. „ქრისტე კაიაფას სამსჯავროზე“ კომპოზიციამ ფართო 

გავრცელება მიიღო არა უადრეს X-XI საუკუნეებში, როდესაც მას სისტემატ- 

ურად გამოსახავდნენ საზეიმო ხასიათის ხელნაწერებში. 4 

ფეხზე მდგომი კაიაფა ხელგაწვდილი დაჰკითხავს ქრისტეს მინიატურაში 

„მღვდელთმოძღუარნი დაჰკითხავენ ქრისტეს“ (ფ. 94+,, მათე 26, 62-63, ილ.90). 

ქრისტეს გვერდით მოკლე პერანგში მდგომი ცრუ მოწმე უთითებს ქრისტეზე. 

ქრისტესა და მოწმის უკან სხვა იუდეველთა ფიგურებია. მღვდელთმოძღვარ 

კაიაფას უკან ასევე იუდეველთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფია. კაიაფა ხელის 

მოძრაობით კითხვით მიმართავს -ქრისტეს: ,,რაითა მითხრა ჩუენ, უკუეთუ შენ 

ხარ ქრისტე ძე ღმრთისაი?“ 
„მღვდელთმოძღუარის მიერ სამოსლის დაპობა“ (ფ. 94L,, მათე 26, 65, 

ილ.91). სცენა წარმოადგენს მარცხნივ მარტო მდგომ ხელებშეკრულ ქრისტეს. 

იგი უყურებს მღვდელთმოძლვართ, რომელთაგან პირველი ხელებაწეული იგლე- 
ჯს სამოსელს. მხატვარი ასურათებს სახარების შემდეგ სიტყვებს: ,„,მაშინ 

მოძღუარმან მან დაიპო სამოსელი თუსი“. 

ეს უკანასკნელი სამი მინიატურა თანმიმდევრულად გადმოსცეს ქრისტეს 

ცხოვრების მნიშვნელოვან მომენტებს – ქრისტეს მიყვანა კაიაფასთან, დაკ- 

ითხვა და კაიაფას რეაქცია. XI საუკუნის რ-648 ქართულ ხელნაწერში სამივე 
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ეს მომენტი გაერთიანებულია ერთ ლაკონიურ კომპოზიციაში, რომელიც პა- 

სუხობს როგორც ხელნაწერის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმების ხასი- 

ათს, ასევე დროის ტიპურ ფორმას წარმოადგენს,“ ხოლო მოქვის ოსტატი 
დროის შესაბამისი მიდგომის თანახმად, თანმიმდევრულად სამ მინიატურაში 

ასურათებს ამ თემას. 

„ქრისტეს შეურაცხყოფა“ (ფ. 94, მათე 26, 67, ილ.92) საკმაოდ ხალხმ- 

რავალ კომპოზიციას წარმოადგენს. იუდეველთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფი მოკლე 

ტუნიკებსა და მაღალყელიან ფეხსამოსებში გარს შემორტყმია ქრისტეს, რომელიც 

ფეხშიშველა დგას თავზე შარავანდითა და სტემით (სამეფო ნიშანი) და ლოყას 

უშვერს მისგან მარჯვნივ მდგარ იუდეველს, რომელსაც მარჯვენა ხელი დასარტვე- 

მელად აღუმართავს; მის გვერდით მეორე ჭაბუკსაც ხელი აუწევია, შესაძლებე- 

ლია, მას ხელში ქვა უჭირავს, ხოლო მარჯვნივ პროფილში მოცემული მამაკა- 

ცი ორივე ხელით ჩასჭიდებია ქრისტეს სამოსელში და სახეში აფურთხებს. 

ფიგურათა მრავალფეროვანი მოძრაობის წყალობით კომპოზიცია დინამიკურ 

ხასიათს ატარებს. მათრახი არც ერთს არ უჭირავს ხელში, ისე როგორც ეს 

არის #-648 ხელნაწერის მინიატურაზე.'"! 

„პეტრეს უარყოფის“ სცენა (ფ. 95+,, მათე 26, 69-70, ილ.93) კარნიზ- 

იანი კედლის ფონზე იშლება. შარავანდიანი პეტრე სხეულის რთული მოძრაო- 

ბით, შეშინებული იხევს უკან მხევალი ქალისაგან, რომელიც მიმართავს მას 

გაშლილი ხელის მოძრაობით: „და შენცა იყავ იესუ9ის თანა..“ მსახური 

ქალის უკან ებრაელთა ჯგუფია. ეს მინიატურა შეიცავს ისეთ იკონოგრაფიულ 

დეტალს, როგორიცაა პეტრესა და მხევალ ქალს შორის მოთავსებული ბაზისიანი 

და კაპიტელიანი სვეტი, რომელზედაც ზის მამალი. ამ სცენას მოსდევს 

„პეტრეს სინანულის კომპოზიცია (ფ. 95L,, მათე 26, 75, ილ.94) ისე, 

როგორც ეს არის დამახასიათებელი საზეიმო ხასიათის ხელნაწერებისათვის, 

სადაც „პეტრეს უარყოფას“ ყოველთვის „პეტრეს სინანულის“ მინიატურა 

მოჰყვება. მინიატურაში დიდი ადგილი უჭირავს რთული სახის ნაგებობას 

ცენტრში კარის ღიობით. მარჯვნივ ზის პეტრე შარავანდით, რომელსაც ხელი 

სახესთან მიუტანია და ტირის. პეტრეს წინ იგივე კოლონაა, რაც პირველ 

მინიატურაში, მაგრამ უკვე მამლის გარეშე. ხშირად ,კპეტრეს უარყოფა“ 

ხელნაწერთა სისტემაში გამოისახებოდა თანმიმდევრობით პეტრეს სამგზის 

უარყოფის თვალსაჩინო დასურათებით.!"? 

მამლისა და პეტრე მოციქულის გამოსახულებათა შეერთებას, რომელიც 

ასე ხშირად ჩნდება სარკოფაგებზე, ისტორიული მნიშვნელობა ჰქონდა, რადგან 

იგი შეიცავდა წინასწარმეტყველებას ამ მოციქულის უარყოფაზე.!2) მაგალითად, 

ხლუდოვის ფსალმუნში მხოლოდ მტირალ პეტრესა და მამლის გამოსახულებაა 

მოცემული (ფ. 38V). XI-XIII საუკუნეებში კომპოზიცია რამდენიმე დეტალით 

მდიდრდება, მასში შემოდის კოცონი მის ირგვლივ ფიგურებით (გელათისა და 

§წI. 54-ის მინიატურები)“ მოქვის ოსტატი მიჰყვება უფრო ლაკონიურ პროტო- 

ტიპს (შესაძლებელია, კედლის მხატვრობისას და არა მინიატურის), თუმცა არ 

კარგავს დროისათვის დამახასიათებელ გაძლიერებულ ფსიქოლოგიურ დატვირ- 

თვას. ტექსტში მითითებულია მხევალი ქალი, რაც მოქვის ოსტატმა სიტყვა- 

სიტყვით გაიგო და გამოსახა ქალი თავისებური თავსაბურავით. მაგრამ არ არის 

ცეცხლი და არის მამალი, როგორც წინასწარმეტყველება პეტრეს მიერ ქრის- 

ტეს უარყოფისა. ქართული ხელნაწერები იცავენ ამ ეპიზოდის ორი მინიატუ- 
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რით თანმიმდევრულად გადმოცემის ტრადიციას. გელათისა და ჯრუჭის II 
სახარებებში! იგი მოცემულია ორ-ორი მინიატურით ცეცხლისა და მამლის 

იკონოგრაფიული დეტალების დაცვით, თუმცა გელათის ხელნაწერში მოცემულია 

მამაკაცი მხევალი ქალის ნაცვლად. რამდენადმე შეცვლილია სხვა დეტალებიც., 
მინიატურაში „სასამართლო პილატე პონტოელთან“ (ფ. 95V,, მათე 27, 2, 

ილ.95) ქრისტე წითელ სამოსელში ხელებშეკრული დგას პილატეს წინაშე, 

რომელიც ასევე ძოწისფერი სამოსლითა და თავზე გვირგვინით ზის ტახტზე. 

პილატეს უკან დგანან მსახურნი, ხოლო ქრისტეს უკან იუდეველთა ჯგუფია. 

ოქროს ფონზე გაშლილი კომპოზიცია გამოირჩევა ხალხმრავლობითა და ფერა- 

დოვნებით. სასამართლო პილატესთან, როგორც აღნიშნავს ლ. რეო, ესაა პოლი- 

ტიკური ხასიათის სასამართლო, ვინაიდან მღვდელთმოძღრებმა პილატეს 

წარუდგინეს ქრისტე, როგორც ჰურიათა მეფე, რასაც მინიატურაში ხაზს 

უსვამს მოქვის ოსტატიც და წინა მინიატურების ქრისტეს ღვინისფერი და 

ცისფერი სამოსელი აქ შეცვალა წითელი სამეფო კაბით (მხოლოდ ორ მი- 

ნიატურაშია დაფიქსირებული ეს დეტალი), ხოლო სასამართლო კაიაფასთან, 

ისევ ლ. რეოს მითითებით, რელიგიური ხასიათისა იყო, რადგან ქრისტემ თავი 

„ღვთის შვილად“ გამოაცხადა.“ „პილატეს სასამართლოს“ აქვს უძველესი 
წარმოშობა, იგი ჯერ კიდევ არლის სარკოფაგზე გვხვდება.'? სამწუხაროდ, 

მინიატურაზე არ იკითხება ებრაელთა ხელების მოძრაობა, რომლებიც ქრისტეს 

დასჯას მოითხოვენ. სასამართლო პილატესთან და მისი დასჯის მოთხოვნის 

სცენები ეფუძნება ,,პილატეს აქტებსა“ და ნიკოდიმეს აპოკრიფულ სახარებას, 

რომელიც, შესაძლებელია, ისევე იყო მორთული, როგორც კანონიკური.!5% 

შემდეგი სცენა „ფულის დაბრუნება და იუდას სიკვდილი“ (ფ. 95V., მათე 

27, 3-5, ილ.96) დიდი თვალსაჩინოებით გვიჩვენებს იუდას მიერ ფულის 

დაბრუნებასა და თავის ჩამოხრჩობას. ოქროს ფონზე, კომპოზიციის ცენტრში 

დგას ოდნავ მარცხნივ შეტრიალებული იუდა, რომელიც მარცხენა ხელით 

საკმაოდ მოზრდილ ქისას უწვდის მჯდომარე უხუცესს, რომლის უკან იუდე- 

ველთა ასევე მჯდომარე ფიგურებია. მარცხენა კუთხეში ხის გადმოწეულ 

ტოტზე თოკით ჩამოკიდებულია გულზე ხელებდაკრეფილი და თვალდახუჭუ- 
ლი იუდა, თუმცა მისი სხეული თოკზე კი არ ქანაობს, არამედ დგას ,,ნიადაგ- 

ზე“. ჩვეულებრივად, ხელოვნების ძეგლებში იუდა ჩამოხრჩობილი გამოისახე- 

ბოდა, სხვა წვრილმანები მისი სიკვდილისა ცნობილი არ არის. ხლუდოვის 

ფსალმუნში ხეზე ჩამოხრჩობილი იუდას თოკის ბოლო უჭირავს ფრთიან ეშ- 

მაკს, რომელმაც იგი აცდუნა (ფ. 113... იუდას მიერ ფულის დაბრუნება და 

სიკვდილი ჯერ კიდევ მილანის დიპტიქონზე (V ს.) გვხვდება.!9? როსანოს 

სახარებაში იგი ასევე ორი მომენტითაა მოცემული.) 

თხრობითი ხასიათის მატარებელია ,პილატეს მიერ ხელების დაბანის“ 

სცენა (ფ. 97L, მათე 27, 24, ილ.97). ორ ნაწილად გაყოფილი იუდეველები – 

მარჯვნივ ტახტზე მჯდომი პილატე გვირგვინითა და სამეფო მოსასხამით, წინ 

გაწვდილი ხელებით, უკან მსახურებით და მარცხნივ მდგომი იუდეველები 

გაერთიანებულია ხელში წყლის ჭურჭლითა და ტაშტით, ბეჭზე პირსახოცით 

მსახურის გამოსახულებით. იგი მოწიწებით არის დახრილი პილატესაკენ და 

მას გამოწვდილ ხელებზე უსხამს წყალს. კომპოზიცია მრავალფიგურიანია და 

იუდეველთა განსხვავებული პოზები სცენას მოძრავ ხასიათს ანიჭებს. პირველად 

ეს სცენა ჩნდება მილანის დიპტიქონზე (V ს.)”! და შემდეგ შემოდის ფართოდ 
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დასურათებულ ხელნაწერებში. მილანის დიპტიქონზე ამავე კომპოზიციაში 
მოცემულია აგრეთვე ქრისტე, რომელიც ჯარისკაცებს გაჰყავთ. 

შემდეგი მინიატურა „ქრისტეს შეურაცხოფა“ (ფ. 97V, მათე 27, 28-31, 

ილ.98) გამოირჩევა განსაკუთრებული ხალხმრავლობით. მარჯვნივ და მარცხნივ 

იუდეველთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფებია, რომელთა ცენტრში დგას ქრისტე 
მეწამულ მოსასხამში, ხელში ლერწმის ჯოხით (კვერთხის მაგიგრად), თავზე 

ეკლის გვირგვინით. იგი ფეხშიშველია და უდრტვინველად იტანს შეურაცხყო- 
ფას, რომელსაც მას შემოჯარული იუდეველები აყენებენ, ორივე მხრიდან 
სურგზე ურტყამენ ხელებს, თავზე სცემენ ლერწამს, მუხლმოყრილი ჭაბუკი 

ყურში ჩაჰყვირის საყვირით. მარცხნივ დგას ჭაბუკი, რომელიც უთითებს მაცხ- 

ოვარზე. მინიატურა ქრისტეს წამების ორ მომენტს აერთიანებს – ,,წამება 

ლერწმის ჯოხით“ და „ეკლის გვირგვინის დადგმა“. მთელი სცენა დაძაბულ და 
მოძრავ ხასიათს ატარებს, განსაკუთრებით განცვიფრება და სასწაულის მოლო- 

დინი კარგად იკითხება იუდეველთა, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ფართოდ გახე- 

ლილ თვალებში. ყველაფერი ეს ხდება ოქროს ფონზე. სცენა უხვად დასურათე- 

ბულ ხელნაწერებში გვხვდება. მაგალითად, გელათის სახარებაში გარდა საიმპერ- 

ატორო სამოსელისა და თავზე ეკლის გვირგვინისა, ქრისტეს ფეხებზე წითელი 

ჩექმებიც მოსავს.5? ბიზანტიურ ძეგლებში, კედლის მხატვრობის ნიმუშებში ეს 

სცენა იშვიათად გამოისახებოდა"! და უეჭველად აღმოსავლური პროვინციების 
ტრადიციებიდან მომდინარეობდა.101 

„ჯვრის ზიდვის“ კომპოზიცია (ფ. 98I, მათე 27, 31-32, ილ.99) ასევე 

ოქროს ფონზეა მოცემული. სულ წინ, მარჯვენა კუთხეში სივრცობრივი ცეზურ- 

ით გამოყოფილია დიდი ჯვრის სიმძიმისაგან მოხრილი სიმონ კყრინელის ფიგუ- 

რა. მის უკან ჯარისკაცებს ჯაჭვის პერანგებსა და მუზარადებში მოჰყავთ კოლო– 

ბიუმით შემოსილი ქრისტე. პირველ ჯარისკაცს იგი წელზე ჰყავს გამობმული. 

იკონოგრაფიული დეტალია ხალხის ჯგუფში მდგარი ღვთისმშობელი, რომელიც 

თავზე შარავანდითა და წარწერითაა გამოყოფილი. ეს პალეოლოგოსთა ხანის 

სიახლეა,)55 რომლის შემოტანითაც მოქვის ოსტატს ერთხელ კიდევ ეძლევა 

საშუალება გამოყოს ღვთისმშობლის სახე. საერთოდ კი, მოქვის მინიატურა 

იცავს კაპადოკურ ტრადიციებზე გამყარებულ ბიზანტიურ რედაქციას, რომელიც 

დეტალებში მიჰყვება აპოკრიფულ წყაროს და იძლევა წინ ხელებშეკრულ ქრისტეს 
კოლობიუმში (წL 74, LIსL VI, 5სიიI. §L 914, ოხ86ყ. 105 და გელათის სახარება 

და სხვ.). მათეს სახარების ამ მინიატურაში შეერთებულია მათესა და ლუკას 

(ლუკა 23, 27) სახარებათა მიხედვით ორი ჯგუფი (C,და შეუდგა მას სიმრავლე 

ერისაი და დედებისა«ი...): იუდეველებისა და იერუსალიმელ დედათა (ღვთის- 

მშობლის უკან კიდევ ორი დედის გამოსახულება უნდა იყოს).%% ძველი ტრა- 

დიციების ერთგულებაზე მიუთითებს ჯარისკაცები ამ სცენაში. 
„ჯვარცმის“ კომპოზიცია (ფ. 98V, მათე 27, 35-38, ილ.100) ცნობილი 

სქემით იგება, თუმცა გამდიდრებულია მრავალი (აგრეთვე ცნობილი) წვრილ- 

მანით. ჯვარი აღმართულია მაღალი მთის წვერზე, ქვემოთ ადამის თავის ქალ- 

ითა და ძვლებით, უკანა პლანზე მოჩანს იერუსალიმის კედელი. სცენა ორ 

ნაწილად იყოფა. იერუსალიმის კედლისა და ოქროს ფონზე ზემო ნაწილში 

გამოსახულნი არიან ცენტრში ჯვარცმული ქრისტე, ხოლო გვერდებზე ჯვარც- 

მული ავაზაკები. ქრისტეს ფიგურა გამოიყოფა იმით, რომ მისი ჯვარზე გაკრუ- 

ლი სხეული ავაზაკებზე რამდენადმე მაღლაა აწეული და იმითაც, რომ მის 
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თავს ჯვრული შარავანდი ამკობს. სამივეს მხოლოდ წელზე წინ გასკვნილი 

ვიწრო მოსახვევი აქვთ. ხოლო ქვემოთ გოლგოთას მთის ფონზე, რომლის 

შიგნით ადამის თავის ქალაა, ორი ჯარისკაცი, ჯაჭვებსა და მუზარადებში, 

იყოფს ქრისტეს სამოსელს. ერთ მათგანს იგი მუხლებზე აქვს გადაფენილი. 
უნდა აღინიშნოს XIV საუკუნის ძეგლებთან შედარებით ქრისტეს მკვდარი 

სხეულის განსხვავებული განთავსება ჯვარზე. მისი სხეული ოდნავ არის მოშვე- 

ბული და დახრილი მარჯვნივ, მკლავებიც სულ მოდუნებული არ არის, მუხლებში 

ოდნავ გაღუნულია, თუმცა თავი უფრო მკვეთრად აქვს დახრილი მარჯვენა 

ბეჭზე. XIV საუკუნის ძეგლებში ქრისტეს ჯვარზე გაკრული სხეული უფრო 
დაქანებულია ჯვარზე, მუხლებში ძლიერ მოხრილი, ხოლო ხელები ძირს დაშ- 

ვებული. 
ძველი სირიული იკონოგრაფია იცავს კომპლექსურ კომპოზიციას, სიმეტ- 

რიულსა და სიმბოლურს, რომელშიც ხაზგასმულია სცენის დოგმატური ხასია- 

თი: ქრისტეს ჯვარზე გაკვრის იდეა ადამიანთა მოდგმის გადასარჩენად” სი- 
რიული იკონოგრაფია წარმოგვიდგენს იესოს ჯვარცმას ორ ავაზაკს შორის, 

ხოლო სცენის ქვედა ნაწილში ორ (ან 3-4) ჯარისკაცს, რომლებიც იყოფენ 

ქრისტეს სამოსელს. ავაზაკები ქრისტეს გვერდებზე ქრებიან უკვე X-XI საუკუ- 

ნეების მიჯნის მოხატულობაში. ამაზე მეტყველებს ლამარიას (ღვთისმშობლის) 

ეკლესიის მოხატულობა ზემო სვანეთში (უშგულის თემი)'ზ და ამ ხანის 
მრავალი ჭედური ჯვარი. სამი ჯვარცმული ფიგურა მოცემულია წმინდა საბი- 

ნას ოქროს ჭიშკარზე (დაახლ. 430 წ), მონცის ამპულაზე (VI ს.), 79 

საცხენისის სტელაზე (VI-VII სს. მიჯნა),” წებელდის კანკელზე (VII-VIII 

სს.), “> საბერეების გამოქვაბულის (M5 – IX ს. #7 – X ს.) კედლის 

მხატვრობაში, ხლუდოვის ფსალმუნში (IXს.)!“ მაგრამ უკვე რაბულას სახ- 

არებაში მას უფრო ვრცელი იკონოგრაფიული რედაქცია უდევს საფუძვლად. 

სამ ჯვარცმულ ფიგურას აქ ემატებიან ღვთისმშობელი, იოანე მოციქული, 

წმინდა დედანი, ჯარისკაცები,” ხოლო ბიზანტიურმა იკონოგრაფიამ კიდევ 

უფრო გაამდიდრა ეს სცენა სხვა დეტალებით. 
თავისი შედარებით დიდი ზომით (9X1I2) გამოირჩევა მინიატურა „იოსებ 

არიმათიელი პილატეს სთხოვს ქრისტეს სხეულს“ (ფ. 100V,, მათე 27, 57-58, 

ილ.101). მიუხედავად იმისა, რომ სცენის მონაწილეთა რიცხვი შეზღუდულია, 

სამაგიეროდ უფრო ცხადად იკითხება სცენის მონაწილეთა მოძრაობები, მათი 
ურთიერთმიმართება. ჰორიზონტალურად გაშლილი კომპოზიცია გაერთიანებუ- 

ლია უკანა პლანზე დაბალი კედლით. მარცხნივ ტახტზე ზის პილატე, ხელში 

კვერთხითა და თავზე ძვირფასი, თვლებიანი გვირგვინით. მის ზურგს უკან 

ხელში შუბებით ჯარისკაცები დგანან. მარჯვნივ გულზე ხელებდაკრეფილი 

იოსებ არიმათიელი მოწიწების პოზით თავდახრილი მიმართავს პილატეს. მის 

ზურგს უკან კიდევ ერთი ფიგურაა, რომლის შესახებ ტექსტში არაფერია 

ნათქვამი. შესაძლებელია, ეს ნიკოდიმეოსია. 

მოქვის მინიატურასთან იოსებ არიმათიელის მოძრაობის ხასიათით განსაკუთ- 

რებით ახლოს არის ათენის ბიბლიოთეკის C0ძ. 93-ის მინიატურა (XII ს.) ეს 

სცენა განსაკუთრებით ხშირად გვხვდება სწორედ მინიატურაში” და უფრო 

იშვიათად კედლის მხატვრობაში. 

„გარდამოხსნის“ სცენაში (ფ. 100L,, მათე 27, 59, ილ.102) ჩვენ გვაქვს 

განვითარებული იკონოგრაფიული რედაქცია, რომელიც დამახასიათებელი ხდება 
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XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის ხელოვნებისათვის. კოდექსის ამ 
სცენაში ყოველმხრივ ხაზგასმულია ემოციურობა. დაფიქსირებულია მომენტი, 

როდესაც ჯერ კიდევ სულ არაა ქრისტეს სხეული ჩამოხსნილი ჯვრიდან და 

ვიდრე ნიკოდიმოსი მარცხენა ხელს უთავისუფლებს ქრისტეს, მისი სხეული 

კვლავ მყარადაა მიბჯენილი ჯვარზე. ამ ეპიზოდის გამოსახატავად ცნობილი 
იკონოგრაფიული დეტალების ერთობლიობით იგება რთული კომპოზიცია: ფრონ- 

ტალურად ჯვარზე მიბჯენილია ქრისტე, იოსები ორივე ხელით იკავებს მაცხ- 

ოვრის სხეულს და თავი მის მკერდზე აქვს მიდებული; ღვთისმშობელი ლოყაზე 

იხუტებს და კოცნის ქრისტეს ჩამოხნილ მარჯვენა ხელზე; ნიკოდიმოსს, რომელიც 

აძრობს მარცხენა ხელიდან ქრისტეს სამსჭვალს, მარჯვენა ხელში სამსჭვალის 

ამოსაღები იარაღი უჭირავს; იოანეს მწუხარების ნიშნად ლოყაზე უდევს ხელი, 

ღვთისმშობლის უკან მწუხარებით თავდახრილი წმინდა დედათა ორი ფიგურაა 

(მეორე ფიგურის მხოლოდ მცირე ფრაგმენტებია). სცენა გვაოცებს თავისი 

ემოციური გააზრებით, დატვირთული დინამიკით. 

„გარდამოხსნის“ იკონოგრაფია სათავეს იღებს ბიზანტიური ხელოვნების 

ადრეულ ხანაში. კოდექსის მინიატურა მიჰყვება განვითარებულ ბიზანტიურ 

რედაქციას. პოეტური საზე ღვთისმშობლისა, რომელიც ხელზე ეამბორება თავის 

შვილს, ასეთი პოზა ჩნდება XII საუკუნის ბოლოს და ფართოდ გვხვდება XIII- 

XIV საუკუნეების ძეგლებში: ეჯი. ნმ121 5, C0ძ. IVIIცი 5,!% წ 54, სნეტოგო- 

რის ფრესკა 1313 წ., ნეა მონის მოზაიკა ხიოსზე,'" ხატი სინას მთიდან!" და 

სხვ, მოქვის მინიატურასთან ახლოს არის სერეს მიდამოებიდან იოანე ნათლის- 

მცემლის მონასტრის ხატი „გარდამოხსნის“ სცენით (XIII-XIV საუკუნეების 

მიჯნა, მაკედონია), როგორც კომპოზიციური აგებით, ისე ემოციური გააზრე- 

ბით, დეტალებში მცირე განსხვავებით: ხატზე ჯვრის გვერდებზე ანგელოზებია 

და ქრისტეს ფიგურაც ჯვარზე უფრო გადახრილია.)მპ 

XIV საუკუნეში ამ სცენის ემოციური დატვირთვა კიდევ უფრო ძლიერდე- 

ბა: ,,გარდამოხსნის“ სცენაში, ღვთისმშობელი სახეზე კოცნის თავის შვლის. 

იგი ცნობილი იყო უკვე XI საუკუნეში და პალეოლოგოსთა ეპოქაში ამოტივ- 

ტივდა. განსაკუთრებით აღსანიშნავია ქართული ხელნაწერი ს“”ნაქსარის #-648- 

ის (XI ს.) მინიატურა ,,გარდამოხსნის“ კომპოზიციით, რომელიც დროისათვის 

უჩვეულო ემოციურობითა და ძლიერი დინამიკით ხასიათდება. მინიატურაში 

ექსპრესიულად აღიქმება ქრისტეს ძლიერ გადახრილი სხეული ჯვარზე და 

ღვთისმშობელი, რომელიც სახეზე კოცნის მაცხოვარს.. მხატვრული სახის 

ინტიმური განწყობილებით გამოირჩევა აგრეთვე ,,„გარდამოხსნის“ სცენა ვასილ- 

ის ჭიშკრის ფირფიტაზე." 

მოქვის მინიატურებიდან „დატირების“ სცენის (ფ. 100V, მათე 27, 61), 

ილ.103) კომპოზიციური წყობა ყველაზე რთულია. მას საფუძვლად უდევს 

ჩამოყალიბებული იკონოგრაფიული რედაქცია, რომლის ემოციური დატვირთუ- 

ლობა განპირობებულია მოქმედ პერსონაჟთა ჟესტიკულაციით. წინა პლანზე 

საკმაოდ ფართო ქვის ფილაზე, ე. წ. კურთხევის ქვაზე ქრისტეს შიშველი 

სხეულისაკენ დახრილია ღვთისმშობელი, რომელიც კისერზე ეხვევა თავის 

შვილს და სახეზე კოცნის. მის უკან წმინდა დედის (მარიამ მაგდალენელის) 

უნუგეშო მწუხარებით ხელებაწეული თავდახრილი ფიგურაა. იოანე და იოსები 

(ცუდად გაირჩევიან) მოწიწების პოზით დგანან. ნიკოდიმოსის მოძრაობა არ 

ირკვევა. უკანა პლანზე ფრაგმენტულად მოჩანან ჯარისკაცები შუბებით და 
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ფერადოვანი ფრაგმენტები, რომელნიც, შესაძლებელია, ჯვრის ან მთის გამო- 

სახულებას ეკუთვნოდა, მაგალითად, ჯვარი უკანა პლანზე, რომლიდანაც ჩამოხსნეს 
ქრისტე, გვხვდება XI საუკუნის პარმის პალატინის ბიბლიოთეკის ხელნაწერში 

LგI8! 5, ხოლო ერთად მთისა და ჯვრის გამოსახულება უკანა პლანზე მოცემულია 
გოლოტოვოს ფრესკაზე (XIV ს.) 

მოქვის მინიატურა იცავს ბიზანტიაში ფართოდ გავრცელებულ იკონოგრაფიულ 

სქემას, რომლის ყველაზე საინტერესო მაგალითს იძლევა XIII საუკუნის 

სახარება ვატოპედის მონასტრიდან #101-735 (ფ. 17V): ჯვრის ქვეშ, რომ- 

ლიდანაც უკვე ჩამოხსნეს ქრისტე, ქვის ფილაა, რომელზედაც ქრისტეს სხეუ- 

ლია მოთავსებული. თავთან დგანან ღვთისმშობელი და იოანე, ფეხებთან იოსები, 

მარჯვნივ ნიკოდიმოსი კიბით ხელში. ქვემოთ ზის სამი მტირალი ქალი. მოქვის 

კოდექსის მინიატურა კიდევ უფრო გამდიდრებულია ჯარისკაცთა ფიგურებით. 

„დატირების“ სცენისათვის ჩვეულებრივია ე. წ. კურთხევის ქვა, რომელზე- 

დაც, გადმოცემის თანახმად, დასამარხად მოამზადეს ქრისტეს სხეული. ღეთის- 

მშობლის ემოციური პოზა, როდესაც იგი ეხვევა და კოცნის თავის შვილს, 

გავრცელებული მომენტია XII-XIII საუკუნეების ნიმუშებისათვის: LI2II6V 1810 

– XII ს.,ზ? L06ყ. 105!7ძ? და სხვ. ჰ. ბელტინგი თვლის, რომ ეს ერთი შეხედვით 

ბიბლიური ეპიზოდია, მაგრამ ეს იკონოგრაფიული დეტალი შედეგია ჰიმნოგრაფიისა 
და ჰომილიტიკური ქადაგებებისა, რომელმაც კოცნისა და მოხვევის დეტალები 

შემოიტანეს დატირებაში.' მარიამ მაგდალენელის უნუგეშო მწუხარების პოზა 

მაღლა აწეული ხელებით ქრისტიანული აღმოსავლეთის ხელოვნებაში დატირების 

ყველაზე უფრო მეტყველ განსახიერებად ითვლება. 
„მენელსაცხებლე დედანი ქრისტეს საფლავთან“ მინიატურის (ფ. 101V,, 

მათე 28, 1-7, ილ.104) კომპოზიციური სქემა არაჩვეულებრივად მოძრავი და 

მშვენიერია, გამოირჩევა რა საკმაოდ რთული აგებით. დიაგონალზე მდგარი 

სარკოფაგის გვერდით, სარკოფაგის თავის ქვაზე „თოვლივით სპეტაკ“ სა- 

მოსელში გამოწყობილი ანგელოზი ზის, რომლის მარცხენა ფრთა სარკოფაგის 

პარალელურადაა გაშლილი. სარკოფაგის ქვემოთ, მარცხენა კუთხეში ჯაჭვის 

პერანგებსა და მუზარადებში, ხელში შუბითა და ფარით, მოცემული არიან 

ჯარისკაცები, რომლებიც შიშისაგან „მკვდრებივით გახდნენ“. მარცხნივ ორი 

წმინდა დედის ფიგურაა, რომელთაგან მარჯვნივ მდგომი შეშინებული შეტრი- 

ალებულია და სახით კვლავ ანგელოზისაკენ იყურება, რომელიც მათ ცარიელ 

სარკოფაგზე უთითებს. მასში მხოლოდ სახვევებია დარჩენილი. ანგელოზს მარცხენა 

ხელში წითელი კვერთხი უჭირავს. მისი სხეული რთული რაკურსითაა მოცემუ- 

ლი – ანგელოზის მარჯვენა ხელი, რომელიც ცარიელ სამარხზე მიუთითებს, 

განზე ჭრის მთელ მის სხეულს. როგორც გ. მილე!?? აღნიშნავს, ანგელოზის 

ხელის ამ მოძრაობამ, რომელიც მის სხეულს განზე გადაჭრის და გრძელდება 

გაშლილი ფრთის ძლიერ ხაზში, დიდი გავრცელება მიიღო ამ სცენის იკონოგრა- 

ფიაში და როდესაც იგი ჩნდება შუა საუკუნეების მთელ რიგ ძეგლებში, 

ანგელოზის სახე ყოველთვის მიმართულია წმინდა დედებისაკენ, ხელით კი 

უჩვენებს საწინააღმდეგო მიმართულებით. ყველაფერი ეს ამ ფიგურას გან- 

საკუთრებულ სიმდიდრეს ანიჭებს.) ორი მენელსაცხებლე ქალის გამოსახვა 

შედეგია უფრო ფართოდ გავრცელებული იკონოგრაფიული რედაქციისა.?! მათეს 

სახარების მიხედვით მოხსენიებულია მარიამ მაგდალენელი და „სხუა იგი 

მარიამ“, მარკოზი მოიხსენიებს სამ ქალს – მარიამ მაგდალენელს, მარიამ 
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იაკობის ასულსა და სალომეს (მარკოზი 16, 1). ლუკა – მარიამ მაგდალენელს, 
იოანას, მარიამ იაკობისას „და სკუანი მათ თანა“ (ლუკა 24, 10), ხოლო 

იოანე იხსენიებს მხოლოდ მარიამ მაგდალენელს (იოანე 20, 7). გრიგორი 

პალამა თვლიდა, რომ ქალები უფრო მეტი იყვნენ, მაგრამ ისინი ქრისტეს 

საფლავთან ერთდროულად არ მიდიოდნენ და ამიტომ მახარებელთა მიერ მო- 
წოდებული ცნობები მათი რიცხვის შესახებ არ ემთხვევა ერთმანეთს. ანგელოზ- 

ის სხეულის მკვეთრი კონტრაპოსტი, ჯარისკაცების ფერწერული ჯგუფი, წმინ- 

და დედათა შემკრთალი სახეები ემოციურობით ავსებს მთელ სცენას. 

„გამოცხადება მენელსაცხებლე დედებთან“ (ფ. 101V., მათე 28, 9, ილ.105). 

სცენას საფუძვლად უდევს სახარების ტექსტი, სადაც საუბარია შეხვედრაზე 

მარიამ მაგდალენელთან და მეორე მარიამთან: „და აჰა, იესო შეემთხვა მათ და 

შეუვარდეს ფერკთა მისთა და თაყუანისსცეს მას“. მინიატურა მიჰყვება ბიზანტი- 

ურ იკონოგრაფიულ სქემას და აგებს სიმეტრიულ კომპოზიციას: ორი ხით 

შემოფარგლული სივრცის ცენტრში დგას ქრისტე და იწვდის ორივე მაკურთხე- 

ველ ხელს ორი ქალისაკენ, რომლებიც მის ფეხებთან ჩაჩოქილან და გადაფარე- 

ბული ხელები მისკენ აღუმართავთ. ბერძნები ამ სცენას X0I06(6-ს ,,გგიხაროდენ“ 

უწოდებენ. როგორც გ. მილემ აჩვენა, არსებობდა ორი იკონოგრაფიული ტრადი- 

ცია, გამოესახათ სახარების ეს ეპიზოდი:)29 პირველი – ქრისტე მიმართავდა 

დედებს, რომლებიც მუხლებზე იდგნენ ერთი მხრიდან და მაშინ კომპოზიცია 

ატარებდა თხრობით ხასიათს, ან ქრისტეს ფიგურა ფლანკირებული იყო ორი 

მენელსაცხებლე ქალის ფიგურით. ამ შემთხვევაში კომპოზიცია იგებოდა მკაცრად 

ცენტრულად და ხაზგასმულად მონუმენტური ხასიათი ჰქონდა. მოქვის მინიატუ- 

რა მიეკუთვნება ამ მეორე იკონოგრაფიულ ტრადიციას, რომელიც ცნობილია 

მრავალრიცხოვანი ძეგლებით, როგორც მინიატურაში (§L 510, ფ. 30, L90M. 21, 

ფ. 10V, (6601 ყL 154, ფ. 83V, გელათის სახარება ფ. 86V, ნიკომიდიის სახარება, ფ. 

92;, IVIICი 5, ფ. 131V, 100. 105, ფ. 68L და სხვ.), ისე კედლის მხატვრობის 

ძეგლებში – კიევის წმინდა სოფიის, ნოვგოროდის წმინდა სოფიის, მიროჟის 

მაცხოვრის მონასტრის, მონრეალის სან-მარკოს, ლიხნის ფრესკები და სხვ.). 

XIII საუკუნეში ეს კომპოზიცია ორი ძირითადი ტიპით გვხვდება:79 ერთი, 

რომელიც ახლოსაა XII საუკუნის ნიმუშებთან და გამორიცხავს პეიჟაზს და 

მთელი სცენა სიმბოლოდ იქცა, ხოლო მეორე ვარიანტი, რომელიც IX-X 

საუკუნეების ნიმუშებიდან მომდინარეობს და შემოაქვს პეიზაჟი, რომელიც აღრ- 

მავებს სცენას და მომხდარ ეპიზოდს შესაფერის აკომპანირებას უწევს (IVII0ი 

5-ის მინიატურა, სოპოჩანის ფრესკა). სწორედ ამ მეორე ვარიანტს მიეკუთვნება 

მოქვის კოდექსის მინიატურა, სადაც კლდის ქიმები და ხეები გარემოს უქმნიან 

ფიგურებს. ამ შთაბეჭდილებას აძლიერებს ქრისტეს რამდენადმე მინიშნებული 

ბრუნიც, რითაც სივრცობრივ მომენტს ესმება ხაზი. ქრისტეს ხელების მოძრაო– 

ბაც უფრო რთულია, მკაცრი ფრონტალურობა და სიმეტრიულობა დარღვეულია 

როგორც თვით ქრისტეს მოძრაობით, ისე წმინდა დედების სამოსლების გაფრია- 

ლებული ბოლოებითა და სხვადასხვა აფერადებით. სცენა ატარებს უფრო მოძ- 

რავ და ემოციურ ხასიათს, რაც დროისათვისაა დამახასიათებელი. მსგავს იკო- 

ნოგრაფიულ რედაქციას ვხედავთ ნიკომიდიის სახარების მინიატურაზე (XIII ს.) 

ნოვგოროდის ფსალმუნში (XIII-XIV სს. მიჯნა), მიუნხენის ფსალმუნში 

(XIV ს.).2? დროისათვის დამახასიათებელი ცვლილება ჩანს შემდეგ მომენტშიც. 

ქრისტე მარიამების ხელებზე კი არ დგას, რაც სახარების ტექსტს შეესაბამება, 
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არამედ „ნიადაგზე“. ამრიგად, საერთო ხასიათით მოქვის ეს მინიატურა პალე- 

ოლოგოსთა ხანის იკონოგრაფიულ სLქემას მიეკუთვნება. 

თუ მოქვის ხელნაწერის მინიატურას შევადარებთ გელათისას (ფ. 86V), ამ 

უკანასკნელზე მკვეთრად იკითხება სამი ვერტიკალი ცენტრში ოდნავ ამაღლებული 

ქრისტესი და ორი ხისა. წმინდა დედათა პოზების მკაცრი სიმეტრიულობა 
არაფრით არ არის დარღვეული, ხოლო მოქვის ხელნაწერებში ხეები და ბორც- 

ვები ქმნიან მოძრავ გარემოს, რასაც აძლიერებს ამ ხეების ასიმეტრიული 

კონფიგურაციაც. მარცხენა ხის გაშლილი ტოტების ცენტრისაკენ მიმართული 

მოძრაობა გაძლიერებულია მარჯვნივ მუხლებზე მდგომი წმინდა დედის სამოს- 

ლის აფრიალებული ბოლოთი, ასეთი ასიმეტრიული ფონის შექმნით მოქვის 

ოსტატი დროის მოთხოვნას პასუხობს და უფრო მეტი დინამიკით ტვირთავს 

ტრადიციულ იკონოგრაფიულ სქემას. 

მინიატურა „მღგდელთმოძღუარი აძლევს ჯარისკაცებს ფულს“ (ფ. 102”, 

მათე 28, 12-14, ილ.106) წარმოადგენს მრავალფიგურიან სცენას. ერთ მხარეს 

კედლის ფონზე მუზარადიანი ჯარისკაცები არიან ჯაჭვებში, ფარებითა და 

შუბებით ხელში, ხოლო მეორე მხარეს მღვდელმთავარი, რომელიც ზის ტახტზე 

და ხელში ქისა უჭირავს. მის უკან ხალხმრავალი ჯგუფია. იგი ასურათებს 

სახარების შემდეგ ტექსტს: „ვერცხლი დიდძალი მისცეს ერისაგანთან მათ და 

ჰრქუეს: ესრეთ თქუთ, ვითარმედ: მოწაფენი მისნი ღამე მოვიდეს და წარიპარეს 

იგი, ვიდრე ჩუენ მეძინა“. 

„გამოცხადება თერთმეტ მოციქულთან გალილეაში“ (ფ. 102V,, მათე 28, 

16-17, ილ.107) მინიატურის კომპოზიციური სქემა ცხადი აგებით გამოირჩევა. 

ქალაქის კედლის ფონზე ყავისფერ სამოსელში მაკურთხეველი მარჯვენით და 

მარცხენაში გრაგნილით დგას იესო ქრისტე. მის წინ გაოცებული თერთმეტი 

მოციქულის მოწიწებით თავდახრილი ფიგურაა. პეტრეს ხელები გაუშლია. ქრისტე 

დგას კლდეზე და მის უკან ფონს ქმნის როგორც ქალაქის კედელი, ისე 

გაშლილი ფოთლოვანი ხე. 

ამავე გვერდზე მოთავსებულია მინიატურა „გალილეის მთაზე გამოცხადება 

და მოციქულების გაგზავნა საქადაგოლ“ (ფ. 102V,, მათე 28, 19-20, ილ.108) 

ყავისფერ სამოსელიანი ქრისტე, მარცხენა ხელში გრაგნილით მიმართავს მის 

წინ ხის ქვეშ ჩამომჯდარ მოციქულებს (თერთმეტი) და აგზავნის მათ საქადა– 

გოდ. სცენა ემოციურად დაძაბულია. მჯდარი მოციქულები გაოცებული მის- 

ჩერებიან ქრისტეს. პეტრეს ხელები გაუშლია. ქრისტეს მარჯვენა ხელი საუბრის 

ნიშნად წინ გაუწვდია და თავის მოწაფეებს ეუბნება: ,,წარვედით და მოიმოწა- 

ფენით ყოველნი წარმართნი და ნათელსა სცემდით მათ სახელითა მამისა9ითა და 

ძისათთა და სულისა წმიდისაითა“. 

როგორც ე. პრივალოვა აღნიშნავს, ერთი და იგივე იკონოგრაფიული სქემა 

კედლის მხატვრობაში ხშირადაა გამოყენებული „გამოცხადებისა“ და ,,საქადა– 

გოდ გაგზავნის“ სახარების სხვადასხვა ეპიზოდის დასასურათებლად.”99 თვით 

ბიზანტიელები არცთუ ისე კარგად არჩევდნენ ამ ეპიზოდებს ერთმანეთისაგან.“ 
თუმცა მოქვის ხელნაწერში ყველაფერი მაინც თავის ადგილას დგება, რადგან 

მინიატურები თან ახლავს სახარების ტექსტის იმ ადგილებს, რომლებსაც ისინი 

ასურათებენ და იკონოგრაფიული სქემის თავისებურებაც ამ ტექსტიდან მომდინა– 

რეობს. სახარების ტექსტთან მინიატურების შეჯერებას გარკვეული სიცხადე 

შეაქვს ამ ეპიზოდების დასურათების საკითხში, ხდება ეს ქრისტეს ცხოვრების 
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დროს თუ აღდგომის შემდეგ. ,,12 მოციქულის საქადაგოდ გაგზავნა“, რომელ- 
საც ეძღვნება კოდექსის მინიატურა ფ. 36I+-ზე და ასურათებს მათეს სახარებას 

(10, 1-42), შეიცავს სწორედ 12 მოციქულის გამოსახულებას და მოკლებულია 
ყოველგვარ პეიზაჟურ ფონს. ხოლო რაც შეეხება გამოცხადებას ,, გალილეის 
მთასა მას“ და საქადაგოდ გაგზავნა, აქ შემოდის პეიზაჟის ელემენტები როგორც 

პირველ მინიატურაში (ფ. 102L,), ისე მეორეში (ფ. 102V,), თანაც მტკიცედ 

არის დაცული სახარებაში მითითებული 11 მოციქულის რაოდენობა: „,თერთ- 
მეტნი იგი მოწაფენი წარვიდეს გალილეას, მთასა მას, სადაცა უბრძანა მათ 

იესუ“ (მათე 28, 16). 

გამოცხადების კომპოზიციური სქემა ჩამოყალიბდა III საუკუნის ბოლოსა 

და IV საუკუნის დასაწყისში.) იგი ფართოდ ვრცელდება როგორც კედლის 

მხატვრობაში, ისე მინიატურაში. მათეს სახარების მიხედვით ამ სცენის გამო- 

სახვის დროს სარგებლობდნენ ორი კომპოზიციური სქემით: ან ქრისტე აკურ- 

თხებდა მისგან ერთ მხარეზე მდგომ მოციქულებს (§V. 74, Lი60|. CL. 154, ი 54 

და სხვ.), ან ორივე მხრიდან მისკენ მიმართულ მოწაფეებს (§L. 510, +066. 21 და 

სხვ.). ხოლო მჯდომი მოციქულების დალოცვა და საქადაგოდ გაგზავნის მსგავ- 

სი იკონოგრაფიული სქემა ჩემთვის უცნობია, თუმცა იგი კარგად ესადაგება არა 

მათეს, არამედ მარკოზის სახარების ტექსტს: » ··უკანაისკნელ მსხდომარეთა 

ათერთმეტთა მათ ეჩუენა...“ (მარკოზი 16, 14). 

ამ მინიატურით სრულდება მათეს სახარების თავის დასურათება. 

მარკოზის სახარება 

მარკოზის სახარებას სულ 6 მინიატურა ასურათებს. პირველი მინიატურის 

„ქრისტე უდაბნოში“ (ფ. 107I, მარკოზი 1, 13, ილ.I111) კომპოზიციის ცენტრში 

ქრისტე ორივე ხელით მაკურთხეველ პოზაშია გამოსახული, მარჯვნივ ფრაგ- 

მენტულად დაცულია ორი ცხოველის – ლომისა და აფთრის გამოსახულება. 

მინიატურის მარცხენა ნაწილი კიდევ უფრო დაზიანებულია. რამდენიმე ფიგ- 

ურისაგან მეტ-ნაკლებად კარგად ირჩევა წინ მდგომი ანგელოზის შარავანდიანი 

თავი და ფრთის ნაწილი, მინიატურისტი ასურათებს სახარების ტექსტს: ,,და 

იყო მუნ ორმეოც დღე და გამოიცდებოდა ეშმაკისაგან და იყო მკვეცთა თანა, და 
ანგელოზნი ჰმსახურობდეს მას“. 

„ეშმაკეულის განკურნება კაპერნაუმის სინაგოგაში“ (ფ. 108L, მარკოზი 1, 

23-27, ილ.112). მინიატურა დაზიანებულია. თითქმის არც ერთი სახე არ 

ირჩევა, საღებავები ჩამოცვენილია, მაგრამ სიუჟეტის ძირითადი სქემა შესაძლე- 

ბელია რომ აღდგეს. პირველ პლანზე ცენტრში იატაკზე დაფენილ ქსოვილზე 

პირქვე დამხობილი ნახევრად შიშველი ავადმყოფია, მარცხნივ – ქრისტე სამი 

მოციქულის თანხლებით, ხოლო მარჯვნივ იუდეველთა ჯგუფი, მომხდარი 

სასწაულისაგან გაოცების ნიშნად გაშლილი ხელებით. 

„იესო ქრისტეს ლოცვა უდაბნოში“ (ფ. 108V, მარკოზი 1, 35-37, ილ.113). 

მინიატურა ასეგე დაზიანებულია. ქრისტეს დაჩოქილი ფიგურის მხოლოდ ზურ- 

გის ფრაგმენტი მოჩანს, აგრეთვე მისი შარავანდის გასწვრივ ბერძნული წარწ- 

ერაI C X C უკანა პლანზე დამრეც ფერდობზე ჩინარის ხე დგას. ქრისტეს 

თავზე ეცემა მარჯვენა კუთხეში გამოსახული ცის სეგმენტიდან გამომავალი 
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სხივი. ქრისტეს უკან ორი მოხუცი მოციქულის ფიგურაა ხელების რთული 

მოძრაობით, რომელთაც ქრისტე უდაბნოში იპოვეს (გელათის სახარებაში მას 

შეესაბამება ფ. 93L), 
„ქრისტეს მიერ წმინდა სულის გმობის მხილება“ (ფ. 113V, მარკოზი 3, 

20-29, ილ.114) მრავალფიგურიანი კომპოზიციაა, რომელიც ორადაა განაწილე- 

ბული: მარჯვნივ მოციქულები და ქრისტეა, რომლებიც მიდიან და ტრიალდები- 

ან ებრაელებისაკენ, რომლებიც მარცხნივ ბრტყელსახურავიანი შენობის ფონზე 

კარებში დგანან და ქრისტეს მისჩერებიან. იუდეველთა ფიგურები დაზიანებუ– 

ლია. მინიატურა ასურათებს სახარების ტექსტს, სადაც ნათქვამია, რომ ქრისტე 

მოციქულებთან ერთად მივიდა სახლში, სადაც შეიკრიბნენ ებრაელები, მწიგნობ- 

რები, რომლებიც მას ეკამათებოდნენ და ქრისტე ამხელდა მათ. 
სცენის „ბრმის განკურნება ბეთსაიდში“ (ფ. 129V, მარკოზი 8, 22-25, 

ილ.115) იკონოგრაფიული სქემის დამახასიათებელი ნიშანია ის, რომ ქრისტეს 

მარჯვენა ხელი მიაქვს ავადმყოფის თვალებთან, ხოლო მოხრილი ავადმყოფი 

ორივე გაწვდილი ხელით სთხოვს განკურნებას. ქრისტეს ზურგს უკან ორი 

მოციქულია. მარკოზის სახარების დასურათების სისტემისათვის დამახასიათებელი 

ერთი ბრმის გამოსახვის წესი დაცულია. გელათის სახარებაშიც (ფ. 114. 

ქრისტეს ასევე ავადმყოფის თვალებთან მიაქვს ხელი. როგორც უკვე აღვნიშნეთ, 

ერთი ბრმის გამოსახვა ალექსანდრიულ-კოპტურ ტრადიციებისადმი სწრაფვას 

ასახავს.79 4 ერთი ბრმის განკურნების სცენა ახლავს თან მარკოზის პორტრეტს 

ჯრუჭის I სახარებაში (940 წ.).?? ყოველგვარ დამატებით დეტალებს მოკლებული 
ეს ლაკონიური სცენა აქ წმინდა სიმბოლურ ხასიათს ამჟღავნებს, რითაც იგი 

უკავშირდება ადრექრისტიანული ხელოვნების ტრადიციებს, როდესაც ყველაზე 

დიდი პოპულარობით სარგებლობდა სასწაულებრივი განკურნების სცენები მათი 

ასოციაციის გამო გადარჩენისა და ღვთიური წყალობის თემასთან.?9% 

„იერიქონში ბრმა მათხოვრის ძე ტიმესი ბარტიმეოსის განკურნების“ სცენა 

(ფ. 138V, მარკოზი 10, 46-50, ილ.1I6) მიჰყვება სახარების ტექსტს: „და 

მოუწოდეს ბრმასა მას.. ხოლო მან დააბნია სამოსელი თვსი და აღსდგა და 

მივიდა მისა“. ნახევრად შიშველი მოხუცი ებრაელი ჭალარა თმა-წვერით დგას 

ქრისტეს წინაშე. მას უკვე აეხილა თვალები და ხელის მოძრაობით გამოხატავს 

გაოცებას. მაკურთხეველი მარჯვენით მდგომი ქრისტეს უკან მოციქულთა 

მრავალრიცხოვანი ჯგუფია. 
ამ მინიატურით სრულდება მარკოზის თავის დასურათება. 

ლუკას სახარება 

ლუკას სახარების დასურათება იწყება მინიატურით „ანგელოზის გამოცხა–- 

დება ზაქარიასთან“ (ფ. 163, ლუკა 1, 8-13, ილ.119) ანუ ,,ზაქარიას ხარება“. 

იოანე ნათლისმცემლის დაბადების თაობაზე სახარების ამბავს მოქვის კოდექსში 

სამი მინიატურა ეძღვნება: „ანგელოზის გამოცხადება“, ,,დამუნჯება“ და „და- 

ბადება“. ,,ზაქარიას ხარების“ სცენა არქიტექტურული დეტალებით დატვირთულ 

გარემოს ქმნის. მარცხნივ კონუსური გადახურვის მქონე სალხინობელის ქვეშ 

საკურთხეველია მოთავსებული. უკანა პლანზე კედელია კარებითა და კიბის 

საფეხურებით, რომლის ფონზეც მიმდინარეობს ხარების სასწაული. საკურთხევ- 
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ლის კონუსური გადახურვის უკან მოჩანს მახარებელი ანგელოზის ნახევარფიგ- 
ურა, რომელიც გაწვდილი ხელით აუწყებს ზაქარიას. იგი ეს-ეს არის მოფრინდა 

საკურთხევლის მარჯვენა მხრიდან. შიდა ცისფერი და გარეთა წითელსამოსლიანი 

ზაქარია გამოსახულია ჭურჭლითა და საცეცხლურით ხელში, ფრიგიული თავს- 
აბურავით თავზე. იგი ყურადღებით ისმენს ანგელოზის სიტყვებს. 

იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების ეპიზოდების იკონოგრაფიული რედაქ- 

ციები ბიზანტიური ხელოვნებისათვის ტრადიციულია.“97 „ზაქარიას ხარება“ 

პირველად რაბულას სახარებაში გვხვდება (ფ. 287), შემდეგ მას მრავალი 

ხელნაწერი შეიცავს: %?% ვატიკანის მენოლოგია, ჩმ0§ 5სიწI. «C 914, ნგო§ იL. 1528, 

ნე115 9L 64, 5XL. 33, ათონის პანტელეიმონის მონასტრის C70ძ. 2 (XII Lს.), სა- 

დაც ზაქარია ფრიგიული თავსაბურავით დგას სალხინობელში,29 #ტ-648,2!9 C- 

908 და სხვ. 

„ზაქარიას დამუნჯების“ სცენა (ფ. 163V, ლუკა 1, 21-22, ილ.120) მოძრავი 

დინამიკური კომპოზიცაა, რაც მიიღწევა იუდეველთა ცხოველხატული ჯგუფის 

მიმართებით ზაქარიასადმი, რომელიც დგას კონუსური გადახურვის მქონე სალ- 

ხინობელის (საკურთხეველით) წინ, ერთ ხელში საცეცხლურით, ხოლო მეორე 

ტუჩებზე აქვს მიფარებული. მარჯვნივ ნახევრადშეტრიალებული ზაქარია ფრი- 

გიულ თავსაბურავსა და შარავანდშია მოცემული. უფრო ხშირად ,,ხარებისა“ 

და „დამუნჯების“ სცენა გაერთიანებული იყო ერთ მინიატურაში ისე, როგორც 

ეს არის ხელნაწერებში #2XI§ 9L 64 (ფ. 103)? და ჯრუჭის II სახარებაში 
(ფ. 125V).:' 

„მარიამის ხარების“ სცენა (ფ. 164V, ლუკა 1, 26-31, ილ.121) მოცემულია 

იმ რედაქციით, რაც ხშირად გვხვდება შუა საუკუნეების იკონოგრაფიაში. ნაგე- 

ბობის ფონზე, დაბალი უზურგო სკამის წინ დგას ღვთისმშობელი და შეცბუნების 

ნიშნად მარჯვენა ხელი, ხელისგულით მაყურებლისაკენ, მკერდთან აქვს მიტანი- 

ლი. მისი თავი ძლიერ დახრილია მარჯვენა ბეჭზე. მინიატურის დ«ზიანების გამო 

მარცხენა ხელის მოძრაობა არ ჩანს. მას მუცელზე ცის სეგმენტიდან სინათლის 

სხივი ეცემა. მარცხნიდან ღვთისმშობელს მაკურთხეველი მარჯვენითა და კვერ- 

თხით ხელში სწრაფად უახლოვდება მთავარანგელოზი გაბრიელი. 

მოქვის კოდექსი იცავს „ხარების“ კომპოზიციის განვითარებულ იკონოგრაფი- 

ულ ტიპს, რომელიც დამახასიათებელია XIII-XIV საუკუნეების ბიზანტიური 

ხელოენებისათვის.2–? მარიამისა და გაბრიელის ფიგურები მოცემულია მოძრაობაში 

და ისინი თავისუფლად არიან გაშლილი სივრცეში. საინტერესო დეტალია ისიც, 

რომ ცის სეგმენტიდან გამომავალი სხივი მარიამს ეცემა მუცელზე”! და არა 

თავზე, როგორც ეს უმრავლეს ძეგლებშია. 

ცნობილია, რომ ,„,ხარების“ კომპოზიციის ორივე ტიპი – „ელინისტური“ 

(ღვთისმშობელი დგას) და ,პალესტინური“ (ღვთისმშობელი ზის) ჩამოყალიბდა 

ჯერ კიდევ ადრექრისტიანულ იკონოგრაფიაში და ერთნაირად იყო გავრცელებული 

XI-XIII საუკუნეების ხელოვნებაში. ამავე დროს, ორივე რედაქციის ფართო 

გამოყენების გამო, მათი წარმოშობის საკითხს მნიშვნელობა მხოლოდ ადრეული 

ეპოქის ძეგლებისათვის ჰქონდა.2)? ფეხზე მდგომი ღვთისმშობლის ტიპს აქვს 

უფრო მონუმენტური და ოფიციალური ხასიათი, მაშინ, როდესაც მჯდომი ტიპი 

უფრო ინტიმურია.21. 

XI-XIII საუკუნეების ქართული ხელნაწერი წიგნის მინიატურაში გავრცე- 

ლებული იყო „ხარების“ ორივე ვარიანტი როგორც მდგომი, ისე მჯდომი 
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ღვთისმშობლით.” ფეხზე მდგომი ღვთისმშობელი „,ხარებაში“ საერთოდ მიღებული 

იყო სომხური ხელნაწერებისათვის, განსაკუთრებით XIII-XIV საუკუნეებში.2)9 

მოქვის ხელნაწერის მხატვარი, ამავე დროს, იცავს ქალწულის ჟესტს: 

მკერდის წინ ხელისგულით მაყურებლისაკენ მარჯვენა ხელის მოძრაობა. ასეთი 
იკონოგრაფიული ტიპი სათავეს იღებს VIII-IX საუკუნეების კაპადოკიის კედ- 

ლის მხატვრობაში, სადაც იგი შენარჩუნებულია XI საუკუნემდე. XI-XIII 

საუკუნეების ეს ჟესტი ხშირად გვხვდება ხელნაწერი წიგნის მინიატურასა და 

ხელოვნების სხვა ნიმუშებში. მოქვის იკონოგრაფიული სქემის თავისებურება 

თავს იჩენს იმაშიც, რომ მართალია, თემის საერთო გააზრებას შეესაბამება 

ღვთისმშობლის პოზა, მაგრამ ხაზგასმულია ინტიმურობა. ღვთისმშობლის თავის 
ძლიერი გადახრა და მარჯვენა ხელის მოძრაობა გაბრიელ მთავარანგელოზის 

სიტყვებზე გამოხატავს შეშინებას, შეცბუნებას. 

„მარიამისა და ელისაბედის შეხვედრის“ (ფ. 165I, ლუკა 1, 40ილ.122) 

ეპიზოდი ხელოვნების ნიმუშებში უძველესი დროიდან გამოისახებოდა მარტივად 

– ორი ქალის შეხვედრის სახით. მარიამი და ელისაბედი სწრაფი მოძრაობით, 

გაფრიალებული სამოსლებით, ეხვევიან ერთმანეთს, ეხებიან რა ლოყებით. სცე– 

ნაში მოქმედების ადგილის არავითარი დამატებითი დეტალი არ არის. მხატვარ– 

მა მთელი ყურადლება გადაიტანა სხვადასხვა ფერის სამოსელში გახვეულ 

ფიგურებზე, რომლებიც არაჩვეულებრივად გამომსახველია ოქროს ფონზე.“ :9 

მთავარი იკონოგრაფიული ნიშანი ამ სცენისა VI საუკუნიდან დაწყებული 

არის მოხვევის მომენტი,””! ზოგჯერ კი კოცნა.”?? ამავე ლაკონიური რედაქციით 

გვხვდება იგი XI-XIII საუკუნეების ძეგლებში. 

„იოანე ნათლისმცემლის სახელდება“ კომპოზიციაში (ფ. 166I, ლუკა 1, 

57-63, ილ.123) ბისანტიურ საწოლზე მწოლიარე ელისაბედი უყურებს სა- 

წოლისაკენ დაბალ სკამზე ზურგით მჯდომ ზაქარიას, რომელიც დაფაზე წერს 

ბერძნულად ახალშობილის სახელს IV იოვ/ანე/. ელისაბედის საწოლის უკან, 

ოთხკუთხედ საწოლში, გახვეული ახალშობილია. ზაქარიას წინ მსახური ქალების 

ჯგუფია, რომელთაგან პირველს ხელში ფართოყელიანი ჭურჭელი უჭირავს. 

მხატვარი მისდევს კანონიზებულ იკონოგრაფიულ რედაქციას, თუმცა ტოვებს 

ამ სცენის ისეთ დეტალებს, როგორიცაა განბანვა და ქალი მარაოთი ხელში, 

რომელზედაც იტყობინება ერმინია.”“2 საერთოდ ეს სცენა შუა ბიზანტიური 

ზანის ხელოვნების ძეგლებში განვითარებული იკონოგრაფიული სქემით ხასიათდება, 

როდესაც ნათლისმცემლის დაბადების ძირითად მომენტს ემატება სხვადასხვა 

ეპიზოდი იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრებიდან. მაგალითად, C0ძ. 587 (ფ. 154V) 

არის განბანვის სცენაც,“““ ხელნაწერში ისტორიული მუზეუმიდან 00910 9 

(XIV ს., ფ. 210L) „შობას“ ერთვის იოანეს თავის კვეთის ეპიზოდი და 

სხეულის პოვნა.279 ასევე რთული კომპოზიციური ხასიათი აქვს ამ სცენას 

VმVIC. სVხ1!ი 2 (XII ს. ფ. 167V),:? წილი. LმI0L 5-ის”?? მინიატურებში. 
„ქრისტეს შობის“ (ფ. 168I, ლუკა 2, 6-16, ილ.I124) კომპოზიციის ცენტრში 

საწოლზე ნახევრადმწოლიარე ღვთისმშობელია. მარცხნივ ბაგა გახვეული ჩვილით, 

რომელსაც ეცემა ცის სეგმენტიდან გამომავალი სხივი. ბაგის უკან ღვთისმადიდე– 

ბელი ანგელოზების მრავალრიცხოვანი ჯგუფია. მარჯვნიდან საწოლს უახლოვდებიან 

მწყემსები: მოხუცი კომბლით ხელში და ახალგაზრდა. მინიატურისტი ზუსტად 

იცავს ტექსტის მონაცემებს, სადაც არ არის ნახსენები სახედარი და ხარი, არც 

საჩუქრებით მოსული მოგვები. მინიატურის დაზიანებულ ნაწილზე (მარჯვენა 
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კუთხეში), შესაძლებელია, გამოსახული იყო მწყემსებისათვის მახარებელი ან- 

გელოზი. „ქრისტეს შობის“ ეს მეორე კომპოზიცია ლაკონიურობითა და რედაქცი- 

ის სიმოკლით გამოირჩევა. აქ არ არის მოცემული „მდუმარე იოსებისა“ და 

„მოგვთა თაყვანისცემის“ ეპიზოდები. ეს უკანასკნელი თემა ტრადიციულია კაპა- 

დოკური და ბიზანტიური ხელოენებისათვის, სადაც ,„,მოგვთა თაყვანისცემა“ ცალკე 

სცენის სახითაა მოცემული როგორც მინიატურაში, ისე კედლის მხატვრობაში. 

ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმების სისტემაში ,,ქრისტეს შობის“ სცენა 

„მოგვთა თაყვანისცემის“ გარეშე იშვიათია. არ შემოაქვს ეს ეპიზოდი ჯრუჭის II 

სახარებისა“ და ვანის სახარების ოსტატებსაც,“? არ არიან მოგვები საჩუქ- 
რებით #-648 ხელნაწერის მინიატურაზეც.?39 

XI-XIII საუკუნეების ქართული მონუმენტური ფერწერა უპირატესობას 

ანიჭებდა ქრისტეს შობის კომპოზიციას, რომელიც შეიცავდა ეპიზოდს მოგვე- 

ბით.“ 

მოქვის „შობის“ ორივე მინიატურაში ორ-ორი მწყემსია, რაც შეესაბამება 

XI საუკუნიდან ბიზანტიურ ტრადიციას.?-“ მეორე მინიატურაში ჩნდება აგრეთვე 

ანგელოზების კრებული, რომელიც პირველად მონრეალის მოზაიკაში (XII ს. 

ბოლო) გვხვდება,” პპ მოცემულია იგი კახრიე-ჯამეს მოხატულობაშიც.2% 

„წინადაცვეთის“ სცენა (ფ. 168V, ლუკა 2, 21, ილ.125) მოცემულია 

დინამიკური კომპოზიციის სახით: მარცხენა მხარეს კონუსური გადახურვის 

მქონე სალხინობელში დგას მღვდელი ფრიგიული თავსაბურითა და შარავან- 

დით და სალხინობელიდან გადმოხრილი ახდენს წინადაცვეთის რიტუალს. მას 

ხელში დანა უჭირავს. ჩვილი გადაფარებულ ხელებში უკავია ფეხშიშველა 

იოსებს. შეშინებული ჩვილი უკან იხევს მღვდლისაგან და მისი თავი და 

შარავანდი ნაწილობრივ ფარავს იოსების ნიკაპსა და წვერს. იოსების უკან 

დგას მსუბუქად თავდახრილი ღვთისმშობელი, რომელიც ნაღვლიანად უყურებს 

ამ სცენას.135 

მოქვის ,,წინადაცვეთის“ სცენის იკონოგრაფია სრულიად შეესაბამება იმას, 

რაც ცნობილია ადრექრისტიანულ ძეგლებში, კერძოდ, IV-V საუკუნეების სარ- 

კოფაგებზე. მათ საფუძვლად უდევთ „წინადაცვეთის“ რიტუალი, რომელიც 

ებრაული ტრადიციებით სრულდებოდა. მინიატურაზე ერთდროულად მოცემულია 

როგორც რიტუალის დასაწყისი, ისე მისი დასასრული „ტაძრად მიყვანა“ და 

„წინადაცვეთა“, რომელიც უკვე მოხდა. ეს სცენა ძალიან ჰგავს ,,სამსხვერპ- 

ლოზე მიტანის“ კომპოზიციას, სადაც იოსებს მიჰყავდა პირმშო სამსხვერ- 

პლოზე (შობიდან ოცდამეათე დღეს), რათა შეესრულებინა სიმბოლური ,,შეწირვისა“ 

და „გამოსყიდვის“ რიტუალი.2235 სიმბოლურად აქ ჩადებული იყო მსხვერპლის 

შეწირვის იდეა. „წინადაცვეთის“ სცენის შემოტანით კოდექსის დეკორაციულ 

სისტემაში, შესაძლებელია, მხატვარს სურდა ყურადღება გაემახვილებინა სწორედ 

ქრისტე-მსხვერპლზე. ასეთი იკონოგრაფია სირიიდან დასავლეთში ძნელად იკვლევ- 

და გზას, თუმცა იგი ჩნდება მთელ რიგ გვიანი ხანის ძეგლებშიც, მაგალითად, 

ვატიკანის მენოლოგია (X ს.)”” და ზალცბურგის ხელნაწერის მინიატურა (XI- 

XII სს.).:3ზ პირველ მათგანში ჩვილი ხელში უჭირავთ მარიამსა და იოსებს და 

მოხუცი მღვდელი მათ ხვდებათ ხელში დანით, ხოლო მეორეში ჩვილი ხელში 

უჭირავს მარიამს, რომლის უკან დგას იოსები. მსახურის თანხლებით მღვდელი 
დანით ხელში უახლოვდება ქრისტეს. მოქვის მინიატურის პროტოტიპი უფრო 

ადრეული ხანის ხელოვნების ნიმუშებშია საძიებელი. ამაზე მიუთითებს სცენაში 
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ფიგურათა განლაგება და აგრეთვე სალხინობელის შემოტანა. ჩვილი “ხელში 

უჭირავს იოსებს და არა მარიამს, რომელსაც 40 დღის გასვლამდე უფლება 

არა ჰქონდა წმინდა ტაძარში შესვლისა, ხოლო წესი წინადაცვეთისა სრულდე- 

ბოდა შობიდან მერვე დღეს. სალხინობელის არსებობა კი მომხდარი ფაქტის 
მნიშვნელობაზე მეტყველებს. მოქვის კოდექსის ამ კომპოზიციას უძველესი 

სირიული იკონოგრაფიული ტრადიცია უდევს საფუძვლად. ეს სცენა უნდა იყოს 

მოცემული ვატიკანის სახარებისა #1156 (XI ს.) და პარიზის ფსალმუნის ყL. 

4! (XII ს.)2? მინიატურებში. 

„მირქმის“ ანუ „მიგებების დღესასწაული“ ანუ „ქრისტე ღმერთის მის 

ტაძარში მიყვანა“ (ფ. 169V, ლუკა 2, 25-37, ილ.126). კომპოზიციის ცენტრში 

მოთავსებულია სამსხვერპლო, რომელზედაც წითელი ფერის ნაჭერია გადა- 
ფარებული. სამსხვერპლოს ერთ მხარეზე დგას მოხუცი სყმეონი წინ გაწვდილი, 
ქსოვილგადაფარებული ხელებით. მისი მსუბუქად დახრილი ფიგურა მიმართულია 

სამსხვერპლოს მეორე მხარეზე მდგომი ღვთისმშობლისაკენ, რომელსაც ხელში 

მკერდზე ნაზად მიკრული ჩვილი ქრისტე უჭირავს. სყმეონის უკან დგას იოსე- 

ბი, ღვთისმშობლის უკან – წმინდა ანნა. იოსების ფიგურა დაზიანებულია. მას, 

ალბათ, ხელში გვრიტები ეჭირა.249 

საერთოდ, ,,მირქმის“ კომპოზიცია წარმოადგენს ზუსტ ილუსტრაციას კანო–- 

ნიკური ტექსტისა. მარიამი ჩვილით ხელში იოსების თანხლებით, რომელსაც 

ორი სამსხვერპლო ჩიტი უჭირავს, მიდის ტაძარში, სადაც უნდა შესრულდეს 

პირმშოს ტაძრად მიყვანების წეს-ჩვეულება. მათ აქ ხვდებათ მოხუცი სყმეონი 

და წინასწარმეტყველი ანნა. 
თეოლოგების აზრით, „მირქმის“ სცენაში ღვთის გამოცხადებისა და მსხვერპ- 

ლის იდეა არის გაცხადებული, რაც დასტურდება ნიკოდიმესა (თავი XVI) და 

ლუკას სახარების ტექსტით: „ვითარცა წერილი არს შჯულისა უფლისასა, 

რამეთუ: ყოველმან წულმან, რომელმან განაღოს საშოი, წმინდა უფლისა ეწო- 

დოს...“, და იყო მის უწყებულ სულისაგან წმიდისა არა ხილვად სი- 

კუდილი, ვიდრემდე იხილოს ცხებული უფლისაი“ (ლუკა 2, 23, 26). 

„მირქმის“ კომპოზიცია პირველად V საუკუნეში გამოჩნდა და სრული იკო– 

ნოგრაფიული გარკვეულობა VIII-IX საუკუნეებში““! შეიძინა, თუმცა მას არ მიუ- 

ღია ის ფართო განვითარება, როგორც სახარების ზოგიერთმა სცენამ, მაგალითად, 

„შობის“ კომპოზიციამ და სხვ. ამ სცენას შეიცავს შუა საუკუნეების ქართული 

ხელოვნების მრავალი ნიმუში – კოდექსის მინიატურები, ფრესკული მხატვრობის 

ძეგლები, მოზაიკური და ჭედური ხატები, ტიხრული მინანქრის ნიმუში.“%2 

„მირქმა“ შუა საუკუნეების ხელოვნებაში ძირითადად ორი იკონოგრაფიული 

ვარიანტით ჩნდება – წინასწარმეტყველი ანნათი და ანნას გარეშე. ჩვეულებრივად 

ანნა წინასწარმეტყველს განეკუთვნება სტატისტის პასიური როლი და არა 

სცენის აქტიური მონაწილისა. მისი აწეული თავი თითქოს გამოხატავს მიმართვას 

მაყურებლისათვის, რომ აუწყოს მისი თანდასწრებით მომხდარი საიდუმლოების 

აზრი. მოქვის მინიატურაზე მირქმა მოცემულია ანნასთან ერთად და საერთოდ, 

ქართული ხელოვნება უპირატესობას ანიჭებს კომპოზიციას ანნათი. ცუდად ჩანს, 

მაგრამ მაინც შეიძლება დაბეჯითებით ითქვას, რომ ქრისტე მუხლამდე შიშველია, 

რაც XIII საუკუნის ძეგლებისათვის იყო დამახასიათებელი.“ 
სცენის აღმოსავლური ხასიათით გააზრებას მოწმობს სამსხვერპლოს გა–- 

მოსახვაც ამ კომპოზიციაში. როგორც სამსხვერპლოზე მიტანა მსხვერპლის 
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მნიშვნელობით, რაზედაც საუბარია ლუკას სახარებაში და სწორედ ამ სახარე- 
ბის სიტყვებსა და ზოგიერთ სხვა გადმოცემას უნდა მოემზადებინა სამსხვერ- 

პლოს შემოტანა ამ კომპოზიციაში,?“შ იმ კომპოზიციებისაგან განსხვავებით, 

სადაც იგი არ არის და ამით ხაზგასმულია მხოლოდ სყმეონთან შეხვედრის 

LLVიხმიმი16-ს მომენტი.“ არქიტექტურული ფონი არ არის მოცემული და ამ 

შემთხვევაში იგი აუცილებლობას არც წარმოადგენდა, ვინაიდან სამსხვერპლო 

იერუსალიმში ღია ცის ქვეშ იდგა.14 სამსხვერპლო ფიგურირებს მარტვილის 

მინანქარის ტრიპტიქონის სცენაში (VIII-IX სს.): მარიამი აწვდის ჩვილს სჟმე- 

ონს სამსხვერპლოს თავზე,““? ვანის ღვთისმშობლის ხატზე 12 დღესასწაულით 

(XII ს.). აქ ჩვილი ხელში უჭირავს სყმეონს, მარიამსა და სყმეონს შორის 

სამსხვერპლოა წიგნით.“ სამსხვერპლოა უბისის მოხატულობაში (XIV ს.).21? 

სცენაში არსებითად მთელი ყურადღება მიმართულია მოქმედების არა გარეგ- 

ნულ გარემოებებზე, არამედ სცენის პერსონაჟთა, მარიამისა და მისი პირმშოს 

შინაგან მდგომარეობაზე. მინიატურაზე ჩვილი ქრისტეს ღვთისმშობლის ხე- 

ლიდან გადაცემის მომენტი კი არაა დაფიქსირებული ან ჩვეულებრივად საზეი- 

მო პოზაში დედის ხელზე მჯდომი ჩვილი,2%9 არამედ ჩვილის მოალერსე დედა. 

შეშინებული ჩვილი დედას მკერდზე ეკვრის და ღვთისმშობელი სახით ნაზად 

ეხება მასზე მიკრული ჩვილის თავს. ჩვილის ნაზად მოალერსე ღვთისმშობელი 

„მირქმის“ კომპოზიციაში XIII საუკუნიდან მკვიდრდება. ღვთისმშობლის ამ 

ტიპს კომპოზიციაში წინ უძღოდა მოალერსე სყმეონის ტიპი, რომელსაც დ. შური 

განსაზღვრავს, როგორც სყმეონ გლიკოფილიონ (მოალერსე) 225! მკვეთრად გამოხატ- 

ული ინტიმური სახის შექმნისათვის მოქვის მხატვარი ირჩევს თავისი დროის- 

ათვის უფრო დამახასიათებელ ,,მოალერსე ღვთისმშობლის ტიპს“,2? რომელიც, 

როგორც აღნიშნავენ მეცნიერები, ლიტურგიკული ჰიმნოგრაფიის უშუალო ინ- 

ტერპრეტაციაა, რომელმაც მოხვევნის მომენტი შემოიტანა ამ კომპოზიციაში. 

ჩვილისა და ღვთისმშობლის ანალოგიური პოზაა მოცემული კახრიე-ჯამეს სამხრეთი 

ეკვდერის აფსიდის ფრესკაში, იმ განსხვავებით, რომ აქ ჩვილის სახე მიმართუ- 

ლია დედისაკენ.251 ჩვილის მოალერსე დედის ემოციური სახეა დაცული ლაკ- 

ლაკიძეების ხატზე (XI ს. 20-იანი წლები).2% 

მოქვის მინიატურის იკონოგრაფიულ სქემას, როგორც აღვნიშნეთ, საფუძვ- 

ლად უდევს აღმოსავლური იკონოგრაფია. როგორც წესი, ამ სცენაში ერთ 

ჯგუფში იყვნენ გაერთიანებული იოსები და მარიამი, ხოლო მეორეში – სყმეონი 

და წინასწარმეტყველი ანნა ჩვილის სხვადასხვა მდებარეობით. მოქვის მინიატურაში 

საკურთხევლის ერთ მხარეზე აღმოსავლური წესით არიან დაჯგუფებული მა- 

მაკაცები, დედაკაცები – მეორეზე. ფიგურათა ასეთი დაჯგუფება აღმოსავლეთი- 

დან მომდინარე პროტოტიპს გულისხმობს. ფიგურათა მსგავსი განლაგებაა და- 

ცული ფლორენციის ლაურენციანის ბიბლიოთეკის ქრისტეს ბავშვობის აპროკ- 

რიფულ არაბულ ჯახარებაში (1299 წ.),““ ჰამბურგის ეროვნული ბიბლიოთეკის 

ტრირის დიოცეზის ხელნაწერში Iი 56იი0 832:% (XIII ს,), XIII საუკუნის 

დიპტიქონში ათონის ხილანდარის მონასტრიდან. როგორც ჩანს, ეს უძველესი 
მოტივი პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნებამ ამოატივტივა. 

ჩვილი გამოსახულია ზურგით, მხოლოდ სახე აქვს მოქცეული მაყურებლი- 

საკენ. ეს რაკურსი უეჭველად გვიანი ელინისტური ხანის გადმონაშთია.25 

ჩვილი ქრისტეს ტიპი მოქვის სახარებაში (ჩვილი კი არ არის, 3-4 წლის 

ყმაწვილია) ახლოს არის ჩვილის სახესთან მინიატურიდან ვატიკანის ბიბ- 
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ლიოთეკის ესაია წინასწარმეტყველის კოდექსში დთI. 755 (X ს. ბოლო XL ს. 

დასაწყისი).2? ამრიგად, მოქვის ხელნაწერის ,,მირქმის“ კომპოზიცია ზოგადად 

მისდევს მიღებულ იკონოგრაფიულ რედაქციას, არ გამორიცხავს რა ზოგიერთ 

თავისებურებას, რომლებიც მოწმობენ საერთოდ მიღებული იკონოგრაფიული 

ტიპისაგან გაბედულ გადახვევას. 
„თორმეტი წლის ქრისტე ტაძარში ბრძენთა შორის“ (ფ. 170V, ლუკა 2, 

42-50, ილ.127). ამ სცენის კომპოზიცია დინამიკურია, რაც მიიღწევა ფიგურა- 

თა მრავალფეროვანი განლაგებითა და ჟესტიკულაციით. კომპოზიციის ცენტრი 

ხაზგასმულია კედლის ფონზე მჯდომი ახალგაზრდა ქრისტეს ფიგურით, რომ- 

ლის ერთ მხარეზე იერუსალიმელი ბრძენები სხედან, ხოლო მეორეზე – ღვთის- 

მშობელი და იოსები, ზურგსუკან კვლავ იუდეველთა გამოსახულებებით, საუბრის 

ნიშნად ქრისტეს ორივე ხელი გაუშლია. მინიატურა ასურათებს სახარების 

ტექსტს: „და იყო შემდგომად სამისა დღისაი პოეს იგი ტაძრისა მის შინა 

მჯდომარე შორის მოძღუართა, ისმენდა მათსა და ჰკითხავდა მათ“. 

მოქვის მინიატურისათვის დამახასიათებელია თხრობითი ინტონაცია, ტაძარ- 

ში მშობლების მიერ შვილის პოვნის ეპიზოდი ინტიმური და ემოციურია. იკო- 

ნოგრაფიული თავისებურება სცენაში ქრისტეს მშობლების შემოყვანასა და 

იუდეველთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფის გამოსახვაში მდგომარეობს.?! მრავალრი- 

ცხოვანი ჯგუფის შემოყვანა ასახავს მოქვის ხელნაწერის სიუჟეტური მინიატურების 

საერთო ტენდენციას და იგი დროის დამახასიათებელი მოვლენაა. უნდა აღინიშ- 

ნოს ამ სიუჟეტის სრულიად სხვაგვარი გადაწყვეტა ათონის დიონისიატის 

მონასტრის C0ძ. 587 (1059 წ.) მინიატურაში,“ ჩარჩოში მოთავსებულია ქრისტე 

ბრძენთა შორის, ხოლო ღვთისმშობლისა და იოსების ფიგურები გატანილია 

კადრის გარეთ. საერთო იკონოგრაფიული სქემა ათონის მინიატურისა #-648 

ხელნაწერის მინიატურის რედაქციის ლაკონიურ ხასიათს უფრო უახლოვდება. 

მოქვის მინიატურა უფრო ახლო ანალოგიას §L. 510 ხელნაწერის მინიატურასთან 

პოულობს.“ თავისი ლირიკული ხასიათით, შვილისადმი მშობლების სიყვარულისა 

და მორჩილების გამოხატვით ეს მოტივი, ნ. კონდაკოვის აზრით, სრულიად 

ეკუთვნის 8§L. 510 ხელნაწერის მინიატურისტს, თუმცა მრავალი საუკუნის შემ- 

დეგ ეს განწყობილება ასევე მახლობელი ხდება მოქვის ხელნაწერის მინიატურ- 

ისტისთვისაც, რაც პალეოლოგოსთა ხანისათვის ნიშანდობლივ მხატვრულ ტენ- 

დენციებს ასახავს. 

ქრისტე და ეშმაკი სცენაში „ქრისტეს გამოცდა უდაბნოში“ (ფ. 174, 

ლუკა 4, 2-8, ილ.128) სხედან მთის მწვერვალის თავზე. მათ ქვემოთ ორი 

კოშკია, რომელიც იერუსალიმს განასახიერებს. მუხლებზე ხელებდაწყობილი 

ქრისტე უსმენს ეშმაკს, რომელიც უთითებს მას ქვებზე და წინადადებას აძლევს 

გადააქციოს ისინი პურად. ეშმაკი ადამიანის მსგავსი შავი ფიგურაა უფრთებოდ. 

„ქრისტეს გამოცდა ტაძრის სახურავზე“ (ფ. 174V, ლუკა 4, 9-13, ილ.129) 

ორფიგურიანი კომპოზიციაა. ქრისტე ზის იერუსალიმის ტაძრის სახურავზე, 

რომელიც ბრტყელსახურავიან კუბის მსგავს ნაგებობას წარმოადგენს. აქვე 

სხვა ნაგებობის თავზე დგას ეშმაკი, შავი უფრთო არსება, რომელიც ხელის 

მოძრაობით ეუბნება ქრისტეს: „უკუეთუ ძე ხარ ღმრთისაი, გარდაიგდე თავი 

შენი ამიერ ქვეყნად“, რაზედაც ქრისტე პასუხობს: „არა განსცადო უფალი 

ღმერთი შენი“. 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, „ქრისტეს ცდუნების“ კომპოზიციები ჩვეულებ- 
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რივი მოვლენაა სწორედ სახარების საზეიმო კოდექსებისათვის (დ. 74, Iს VI,., 

გელათის, ჯრუჭის II და სხვ.) და იგი იშვიათად გვხვდება სხვა ხასიათის 
ძეგლებში. 

სცენაში „ქადაგება ნაზარეთის სინაგოგაში“ (ფ. 175V, ლუკა 4, 16-19, 
ილ.130) ზურგიან სკამზე მჯდომი ქრისტე მის წინ სადგამზე გადაშლილ წიგნს 
კითხულობს, მეორე წიგნი დახურული დევს სადგამის ქვეშ. მარჯვნივ მჯდარი 

იუდეველები ყურადღებით უსმენენ მაცხოვარს. სხვა საზეიმო ხასიათის სახ- 

არებებში ეს ეპიზოდი ორი თანმიმდევრული მინიატურითაა დასურათებული, 

მაგალითად, 9L 74 (ფ. 133V), C0%L. 13 (ფ. 147), გელათის სახარება (ფ. 156V 

და 157L), სადაც დაფიქსირებულია ორი მომენტი: პირველი, ქრისტე დგას 

ანალოღიის წინ ესაია წინასწარმეტყველის წიგნით ხელში და მას უახლოვდე- 

ბა მსახური, რომ მიიღოს წიგნი, ხოლო მეორე მინიატურაში ქრისტე ზის და 

კითხულობს. მოქვის კოდექსის მინიატურაში კი გაერთიანებულია ეს ორი მო- 
მენტი. მარცხენა ხელით ქრისტე ხსნის და კითხულობს ერთ წიგნს, ხოლო 

მარჯვენათი უთითებს დახურულზე. 

მინიატურაში „ებრაელებს სურთ მოკლან ქრისტე“ (ფ. 176, ლუკა 4, 29- 

30, ილ.131) დაქანებული კლდოვანი მთის ფერდზე ჩამოდის ქრისტე. მის უკან 

გაკვირვებული ებრაელთა სახეებია (სურათი შებრუნებულადაა დაბეჭდილი), 

რომელთაც გაიყვანეს ქრისტე ქალაქგარეთ, რომ მოეკლათ იგი, მაგრამ მან 

„განვლო შორის მათსა და წარვიდა“. ქრისტესა და იუდეველთა ფიგურები მთის 

კალთით არის გადაჭრილი და უკანა პლანზე, სიღრმეში იკითხება. 

„ნაინელი ქვრივის ვაჟიშვილის აღდგენის“ (ფ. 186,, ლუკა 8, 11-16, 

ილ.132) სცენაში სარეცელისაკენ დახრილ ქრისტეს უჭირავს ნაინელი ქვრივის 

ვაჟიშვილის ხელი, რომელიც დასამარხად მიჰყავდათ. ქრისტეს შეეცოდა ქვრივი, 

მივიდა სარეცელთან და მიმართა მიცვალებულს: ,,ჭაბუკო, შენ გეტყჟ, აღდეგ!“. 

ჭაბუკი საწოლიდან დგება, ქვრივი და იუდეველები სარეცლის უკან, აგრეთვე 
ქრისტეს ზურგს უკან მდგომნი, გაკვირვებული მისჩერებიან ამ სასწაულს. 

მოციქულებიცა და იუდეველებიც ერთმანეთს ესაუბრებიან. არ არის არქიტექ- 

ტურული პეიზაჟი, როგორც ეს სხვა ხელნაწერებში გვხვდება (წ. 74, გელათის 

სახარება). მათთან შედარებით მოქვის მინიატურა უფრო ხალხმრაგვლობით 

გამოირჩევა. 

„ქრისტეს ქადაგება ქალაქებში“ (ფ. 189V, ლუკა 8, 1-3, ილ.133). ქრისტე 

გაშლილი ნაბიჯებით მიისწრაფვის წინ და უკან მიჰყვებიან პეტრე, იოანე, 

მარიამ მაგდალენელი, იოანნა – ჰეროდეს ეზოსმოძღვრის ქოზაის ცოლი, 

სუსანნა და სხვ. ტექსტში ყურადღება გამახვილებულია სწორედ ქალთა ამალაზე. 

მათი თავების მრავალფეროვანი მოძრაობა, ხელებისა და ფეხების სხვადასხვა 

მდგომარეობა, სცენას დაძაბულ და მოძრავ ხასიათს ანიჭებს. 

„ქრისტე ლაზარეს სახლში“ (ფ. 202V, ლუკა 10; 38-39, ილ.134). კო- 

მპოზიცია ფრიად ლაკონიურია. დაბალ სკამზე მჯდომი ქრისტე ესაუბრება 

მარიამსა და მართას. მარიამი ზის, ხოლო მართა დგას ნახევრადშებრუნებული 

ქრისტესაგან, თითქოს გადის. მხატვარს არ ავიწყდება, რა თქმა უნდა, ის 

სიმბოლური ახსნა-განმარტება, რომელსაც აძლევდნენ მარიამისა და მართას 

სახეებს ქრისტიანი ღვთისმეტყველები. ასე მაგალითად, იოანე ოქროპირი კომენ- 

ტარს უკეთებს რა სახარების ტექსტს, ლაზარეს აღდგინების შემდეგ საღამო 

ლაზარეს სახლში, იგი საუბრობს მარიამსა და მართაზე, როგორც ეკლესიისა 
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და სინაგოგის სიმბოლოებზე.72-% მოქვის მინიატურაში ამ სცენის სიმბოლური 
მნიშვნელობა იზრდება იმითაც, რომ სცენა მოკლებულია ისეთ ყოფით დე- 

ტალებს, რომელიც არის, მაგალითად, C0ძ. 587 მინიატურაში, სადაც ქრისტეს 

წინ დგას გაშლილი მაგიდა.7295 ეკლესიისა და სინაგოგას თემა, რომელიც ქრის- 

ტიანი თეოლოგების ერთ ძირითად დოგმატურ იდეას ასახავდა, იმაში მდგომარ– 

ეობდა, რომ თავისი სიკვდილითა და აღდგომით ქრისტემ არა მარტო მისცა 

სიცოცხლე ეკლესიას, არამედ, ამავე დროს, გააუქმა სინაგოგას ძალაუფლე- 

ბა,256 ეს თემა უცხო იყო ქართული ხელოვნებისათვის. მოქვის ოსტატი ხაზს 

უსვამს რა სამი ფიგურის ურთიერთმიმართებას, ამით ავლენს თეოლოგიური 

აზროვნების მოწინავე იდეების გაზიარებას. · 

სცენაში ,,ქრისტე ლაზარეს სახლში“ ყოფითი დეტალები ჩნდება მინიატურუ- 

ლი ხელოვნების მრავალ ნიმუშში (#§L 74, ფ. 132+, 193, გელათის სახარება ფ. 

181L და სხვ.). 

„დაკრუნჩხული დედაკაცის განკურნების“ სცენა (ფ. 2136 ლუკა 13, 11-13, 

ილ.135) აგებულია განკურნებათა თემაზე შემუშავებული ფორმულით, იზრდება 

მხოლოდ მოციქულთა რიცხვი ქრისტეს უკან (რაბულას სახარება, წI. 74, 5VI. 

33, ტ-648, გელათის სახარება და სხევ.). დაკრუნჩხული ქალის ორად მოხრილი 

ფიგურა კარნიზიანი ნაგებობის ფონზე იკითხება. მინიატურის დაზიანების გამო 

არ ჩანს, ჯოხს ეყრდნობა თუ არა იგი. #-648 ზელნაწერის მინიატურაზე კი 

ქალი ჯოხს იშველიებს.7257 

„წყალმანკით შეპყრობილის განკურნების“ სცენა (ფ. 2150 ლუკა 14, 2-4, 

ილ.136) ასევე შაბლონზეა აგებული. არანორმალურად გასიებული წყალმანკით 

დაავადებული შიშველი ავადმყოფი ქრისტეს აწეული მარჯვენით დაავადებაზე 

უთითებს. ქრისტეს უკან მოციქულთა ჯგუფია, რომელიც ყურადღებით მისჩერე- 

ბია სასწაულს. ავადმყოფის უკან იუდეველები დგანან. ამ სცენას მრავალი 

ხელნაწერი შეიცავს (წL 74, L68ყ. 105, ტ-648, ღ0-908, Cიძ. IVII0ოი 5 და სხვ.). 

„ათი კეთროვანის განკურნების“ (ფ. 225V, ლუკა 17, 12-15, ილ.137) 

კომპოზიცია ექსპრესიულ ხასიათს ატარებს. ავადმყოფისაკენ ოდნავ შეტრიალე- 

ბული მარჯვნივ მდგომი ქრისტე მარჯვენა ხელით აკურთხებს. ავადმყოფი 

ქრისტეს წინაშე ორად მოხრილი დგას ღა ორივე ხელი ვედრების მოძრაობით 

მკერდის წინ აქვს აღმართული. კეთროვანის შიშველი ტანი დიდი ყავისფერი 

ლაქებითაა დაფარული. ასეთივე ლაქებია მის უკან განლაგებულ კეთროვანთა 

სხეულებზე. სცენა არ შეიცავს რაიმე იკონოგრაფიულ სიახლეს XI-XIII საუკუ- 

ნეების ხელნაწერების მინიატურებთან შედარებით.75ზ 

„ქრისტე და ზაქე“ (ფ. 230V, ლუკა 19, 1-5, ილ.138). კომპოზიციის 

ცენტრში მდგომი ქრისტე შეტრიალებულია ლეღვის ხისაკენ, რომელზედაც. 

ასულა ,,მეზუერეთაი მთავარი ზაქე“, ჭაღარაწვერიანი მოხუცი. ქრისტე გაწვდილი 

მარჯვენით აკურთხებს. ქრისტეს უკან მოციქულთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფია. 

მაცხოვარი ზაქეს მიმართავს: „ისწრაფე და გარდამოკედ, რამეთუ დღეს სახლ– 

სა შინა შენსა ჯერ არს ჩემი ყოფაი“. 
„ქვრივის შეწირულება“ (ფ. 236V, ლუკა 21, 1-4, ილ.139) სწორკუთხა 

მაგიდასთან, რომელზედაც დანა დევს და ფულია გაბნეული, სხედან ქრისტე, 

მოციქულები და იუდეველები. მოხრილი ქვრივი ქრისტეს „ორ მწულილს“ 

აწვდის. მაცხოვარი გაწვდილი ხელით იღებს ქვრივისაგან შეწირულს. ამ სიუ- 

ჟეტს აქვს უძველესი წარმოშობა და ხელოვნების სხვადასხვა ნიმუშში მრავალ– 
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ფეროვანი იკონოგრაფიული ვარიანტით გვხვდება.2? ახლოსაა მოქვის მინია- 

ტურის იკონოგრაფიული სქემა C0ძ. IVIICი 5-ის მინიატურასთან,”27? ხოლო L86ყ. 

105 ხელნაწერში მას მარტივი კომპოზიციური აგება აქვს: ნაგებობის ფონზე 
მხოლოდ ქერივი და ქრისტე დგანან.“ 

მინიატურა „გამოცხადება ემაოსის გზაზე“ (ფ. 249V, ლუკა 24, 15, 

ილ.140) საინტერესო იკონოგრაფიულ ვარიანტს იძლევა. იგი ასურათებს სახ- 

არების სიტყვებს: ისინი ამ ლაპარაკში იყვნენ, რომ „თავადი იესუ მიეახლა მათ 

და თანაუვიდოდა“. მთიანი პეიზაჟის ფონზე მოცემულია სწრაფი ნაბიჯებით 

მიმავალი სამი მამაკაცი. შუათანა – ქრისტე ჯვრული შარავანდითა და ბრწყ- 
ინვალე სამოსელში (მარგალიტისფერი თეთრი) მიაბიჯებს ორ მოციქულს შორის 

(მარცხენა მოციქულისაგან მხოლოდ ფრაგმენტები იკითხება). 

სცენას „გამოცხადება ემაოსში“ (ფ. 250V, ლუკა 24, 29-31, ილ.141) 

გაწონასწორებული, სიმეტრიული აგება აქვს. სეგმენტის ფორმის მაგიდასთან, 

რომელზედაც აწყვია პურები და თევზი, სხედან შარავანდიანი მოციქულები, 

სიმონი და კლეოპჰა. ცენტრში ჯვრული შარავანდითა და გრაგნილით ხელში 

მაკურთხეველი მაცხოვარია. ერთი შეხედვით ეს სცენა ,,სამებას“ მოგვაგონებს, 

მით უმეტეს, რომ მოქვის სიუჟეტურ მინიატურებში მოციქულები არასოდეს არ 

არიან გამოსახული შარავანდებით. „ქრისტეს გამოცხადება ემაოსში“ ზშირად 

გვხვდება შუა საუკუნეების სატრაპეზოების მოხატულობაში და იგი ევქარის- 

ტიას უკავშირდება. ”? ხელნაწერის სცენა მიესადაგება „ზიარების“ კომპოზი- 

ციას თავისი ატრიბუტებითაც. 

„ქრისტეს გამოცხადება მოციქულებთან“ (ფ. 251L, ლუკა 24, 33-37, ილ.142) 

კომპოზიცია თავისებურად ასახავს სახარების შემდეგ ეპიზოდს: „და ვითარ 

იგინი ამას იტყოდენ ოდენ, და თავადი იესუ დადგა შორის მათსა და ჰრქუა 

მათ: მშვიდობაი თქუენ თანა“. კომპოზიციის ცენტრს წარმოადგენს სამოსლის 

კალთით გაერთიანებული პეტრეს ორი ფიგურა, რომელთაგან ერთი მიმართულია 

ქრისტესაკენ, ხოლო მეორე გაშლილი ხელით ორი მოციქულისაკენ. მოციქულ- 

თა ხელების ჟესტიკულაცია მოწმობს, რომ ისინი საუბრობენ. ესენი არიან 

კლეოპა და სიმონი, რომელთაც იხილეს ქრისტე და ტრაპეზიც ჰქონდათ მასთან. 

ისინი ამის შესახებ უყვებიან პეტრესა და სხვა მოციქულებს და ამ დროს 

გამოჩნდება ქრისტეც. თხრობითი საწყისი გაძლიერებულია სიუჟეტში პეტრეს 

ორი ფიგურის გამოსახვით. 

იცავს რა სახარების ტექსტს ლუკას მიხედვით შემდეგი „გამოცხადება 

მოციქულებთან“ (ფ. 251V,, ლუკა 24, 38-40, ილ.143), მოცემულია ოქროს 

ფონზე. ქრისტეს ცენტრალური ფიგურა ფართო სივრცობრივი პაუზითაა გამოყ- 

ოფილი მის ორივე მხარეზე დაჯგუფებული მოციქულებისაგან (მარცხენა მხ- 

არეს მხოლოდ ფრაგმენტებია). ქრისტე წინ მიმართული ხელისგულებით ამ- 

ბობს: „იხილენით კელნი ჩემნი და ფერკნი... უჩუენნა მათ კელნი და ფერკნი 

მისნი“, ხელებგადაფარებული მოციქულები გაოცებული მისჩერებიან მაცხო- 

ვარს. ასევე კარგად იკითხება ეს პოზა გაშლილი ხელისგულებით ათონის 

დიონისიატის მონასტრის კოდეჟვსში 587 იმ განსხვავებით, რომ აქ ქრისტე 

წითელ ბალიშზე დგას.273 

შემდეგი მინიატურა „გამოცხადება მოციქულებთან“ (ფ. 251V,, ლუკა 24, 

41-43, ილ.144) იკონოგრაფიულად საინტერესო სქემას იძლევა. მიწაზე გაშ- 

ლილ თეთრ სუფრაზე დევს თეფშები, რომელზედაც აწყვია ნახევარი თევზი და 
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თაფლის ფიჭა. ქრისტე და მოციქულები აღმოსავლური წესით ფეხმორთხმით 
სხედან მიწაზე გაშლილ სუფრასთან. პარალელი ამ იშვიათ და ორიგინალურ 

იკონოგრაფიულ ვარიანტს სირიულ და ლათინურ მინიატურაში მოეპოვება. 

ლათინური მინიატურა, რა თქმა უნდა, განიცდის აღმოსვლური ტრადიციის 

გავლენას, რადგან თვით ტიპი მიწაზე გაშლილი სუფრისა ალმოსავლურ ყო- 

ფასთან და ჩვევასთან არის დაკავშირებული.?”“ ასეთივე სუფრას ჩვენ ვხედავთ 

ვასპურაკანის M316 (XIII-XIV სს.) ხელნაწერის მინიატურაზე.?” უეჭველია, 

რომ ამოსავალ წყაროს როგორც ლათინური, ისე სომხური და ქართული 

მინიატურისათვის წარმოადგენდა სირია. 

„ამაღლების“ (ფ. 252V, ლუკა 24, 51-52, ილ.145) კომპოზიცია შეიცავს 

ისეთ იკონოგრაფიულ დეტალებს, როგორიცაა ქრისტე სამფეროვან წრიულ 

დიდებაში, მაკურთხეველი მარჯვენით და მარცხენაში გრაგნილით, რომელსაც 

ამაღლებს ორი ანგელოზი. ეს გამოსახულია კომპოზიციის ზემო ნაწილში, 

ხოლო ქვემოთ, ცენტრში, მოციქულთა ორ ჯგუფს შორის, ორანტაში დგას 

ღვთისმშობელი, რომლის მარჯვენა მხარეს ერთი ანგელოზია გამოსახული. 

კომპოზიცია დიდი ხნიდან დამკვიდრებულ იკონოგრაფიულ რედაქციას მის- 

დევს (ხელნაწერები, კედლის მხატვრობა, ხატები), მხოლოდ უნდა აღინიშნოს 

ერთი დეტალი, რომელიც არცთუ ისე ხშირად გვხვდება, მაგრამ გამონაკლისის 

სახით იგი ჩნდება ისეთ ძეგლებში, რომლებიც აღმოსავლური წარმოშობისაა. 

ესაა ღვთისმშობლის გვერდით ერთი ანგელოზის გამოსახულება, რომელიც 

დასტურდება ისეთ ძეგლებში, როგორიცაა სირიული ბრიტანეთის მუზეუმის 

ხელნაწერი #ძძ. 7169 (XII ს. ფ. 13V),27 ომ6ყ. 105,177 ნგოთ. ჩწმI12( 5,??ზ ანჩის 

მაცხოვრის კარედი ხატი (XIV ს.),'”” სინას მთის მოზაიკური ხატი (XIV ს.) 59 

ანგელოზები ღვთისმშობლის გვერდით საერთოდ არ არის გამოსახული საღო– 

ლაშენის ფირფიტაზე (X-XI სს. მიჯნა), ხლუდოვის ფსალმუნის მინიატურაზე 

(ფ. 46V) და სომხური ხელნაწერების მრავალ ნიმუშში.'“ ბიზანტიურ იკონოგრა- 

ფიაში ანგელოზები ხესთან ერთად უკვე IX საუკუნის სალონიკის წმინდა 

სოფიის ეკლესიის მოზაიკაში ჩნდებიან და უნდა აღინიშნოს, რომ სწორედ ეს 

ძეგლი ასურათებს ყველაზე ცხადად აღმოსავლური ქრისტიანული ხელოვნების 

გავლენას ბიზანტიურზე.2.? არ შეიძლება არ აღინიშნოს აგრეთვე ისეთი დეტა- 

ლი, როგორიცაა ორი ანგელოზით ამაღლება, მაშინ, როდესაც უადრეს ძეგლებ- 

ში, მაგალითად, რაბულას სახარებაში უკვე ოთხი ანგელოზით არის ამაღ- 

ლება.2ზ4 ორი ანგელოზით ამაღლება გავრცელებული ჩანს როგორც ქართულ, 

ისე ბიზანტიურ ხელოვნებაში: C0ძ. 587 (ფ. 31),2% ვენის ეროვნული ბიბ– 

ლიოთეკის სახარება (ი60) CC 154 (XII ს, III მეოთხედი),”“ ხილანდარის 

მონასტრის დიპტიქონი (XIII ს.),7”" I06CVLC 105677 არაბული სახარება 

(XIII ს.),23? ვასილის ჭიშკრის ფირფიტა,279 ტ#-734,2? #-648,171 XIII საუკუ- 

ნის ხატი იმერეთიდან,??? 1287 წლის სომხური სახარება??1 და სხე. 

არც კანონიკურ და არც აპოკრიფულ ტექსტებში არაფერი არ არის ნა- 

თქვამი ღვთისმშობლის დასწრების შესახებ ამაღლებაზე, მაგრამ იგი უკვე 

V საუკუნიდან, როდესაც 431 წელს ეფესოში საზეიმოდ იქნა გამოცხადებული 

მარიამი ღვთის დედად, შემოდის ამ კომპოზიციაში. ღვთისმშობლის ორანტის 

პოზა ადრექრისტიანული ხელოვნებიდან მომდინარეობს და იგი სწორედ ,,აპმაღლე- 

ბის“ ერთ-ერთ კომპონენტს წარმოადგენს, მიაჩნიათ რა, რომ ორანტის ტიპის 

ღვთისმშობელი ეს არის ეკლესიის სიმბოლო ღვთისმშობლის სახით.29” ამავე 
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დროს, ღვთისმშობელი გამოდის როგორც ადამიანთა მოდგმის მფარველი და 
დამცველი ქრისტეს წინაშე. „ამაღლება“, როგორც მითითება ქრისტეს მეორედ 

მოსვლაზე, ასახავს იმავე ესქატოლოგიურ იდეას, რომელიც „ვედრების“ კომპო- 

ზიციის არსს შეადგენს – ქრისტეს წინაშე ღვთისმშობლისა და იოანე წინამორ- 
ბედის შუამდგომლობა ადამიანებისათვის განკითხვის დღეს. „ამაღლებაში“ 
პეტრე გამოსახულია ხელებგადაფარებული. შესაძლებელია, ეს აიხსნას ანგელოზის 

დაპირებით, რომ ამაღლებული ქრისტე კვლავ დაბრუნდება მიწაზე (მოციქულთა 

საქმე 1, 11). ხელებგადაფარებულნი არიან გამოსახულნი პეტრე და პავლე 
მოციქულები რაბულას სახარებაში, XI საუკუნის სომხურ სახარებაში სან- 

ლაზაროს მონასტრიდან (ვენეციის მახლობლად). 

ამ მინიატურით დასრულდა ლუკას სახარების დასურათება. 

იოანეს სახარება 

იოანეს სახარების ტექსტში ჩართული მინიატურების ციკლი იწყება სცენ- 

ით „შენ ვინ ხარ?“ (ფ. 256L, იოანე 1, 19-20, ილ.148). ბორცვიანი პეიზაჟის 

ფონზე დგას იოანე ნათლისმცემელი, რომელსაც ხელში ჯვრით დაბოლოებული 

კვერთხი უჭირავს. მოკლე ტუნიკა წინ გამონასკვული ფართო სარტყლითაა 

შემოჭერილი. მარჯვენა ხელით იოანე აკურთხებს მის წინაშე მდგომ მღვდლებ- 

სა და ლევიტელებს, რომელთაგან პირველი მისკენ იწვდის ორივე ხელს და 
ეკითხება: „შენ ვინ ხარ?“ 

„იოანე ნათლისმცემლის მოწმობა ქრისტეზე“ (ფ. 256V, იოანე 1, 29-30, 

ილ.149). სცენა შორეულ პლანზე მოცემული მწვერვალებიანი მთის ფონზე 

ხდება. ნახევრადშებრუნებულ ქრისტეს მარჯვენა ხელი მკერდთან აქვს მიტანი– 

ლი, ხოლო მარცხენაში გრაგნილი უჭირავს. იოანე ნათლისმცემელს მარცხენა 

ხელში კვერთხი უჭირავს, მარჯვენა ხელით კი მის უკან მდგომ ფარისევლებსა 

და -თავის მოწაფეებს ქრისტეზე უთითებს და ეუბნება: „აჰა ტარიგი ღმრთისაი, 

რომელმან აიხუნეს ცოდვანი სოფლისანი... იუდეველები ინტერესით უსმენენ 

იოანეს. იოანეს მოწმობის ორი რედაქცია არსებობდა – ქრისტეთი და ქრისტეს 

გარეშე.297 მოქვის ხელნაწერი მისდევს იკონოგრაფიულ ვერსიას ქრისტეთი, ისე 

როგორც წ. 74 (ფ. 167V),”?ზ თ. 115, C0ძ. 587.2? 

„იოანე ნათლისმცემლის მოწაფეების მოსვლა ქრისტესთან“ სცენის (ფ. 257ვ, 

იოანე 1, 35-38, ილ.150) კომპოზიციის აგების დროს ოსტატი მიმართავს ისეთ 

მხატვრულ ხერხს, რომელიც არცთუ ისე ხშირადა არის გამოყენებული ხელ- 

ნაწერის გაფორმების დროს. მარცხნივ მდგომი იოანე ნათლისმცემელი თავის 

ორ მოწაფეს უთითებს იესო ქრისტეზე. პირველი მათგანი სახარების მიხედვით 

სიმონ-პეტრეს ძმა ანდრიაა, ღრმად მოხუცი მამაკაცი თეთრი თმა-წვერით, 

მეორე მოწაფე კი უწვერულვაშო ჭაბუკია. ამ ფიგურებისაკენ ზურგით კვლავ 
მოცემულია უკვე ქრისტესაკენ მიმართული ანდრია, რომელსაც იგი აკურთხებს. 

გამოყენებულია თანმიმდევრული თხრობის წესი, რამაც საშუალება მისცა ოს- 

ტატს ცენტრალური სამი ფიგურა ცხოველხატულ ჯგუფად გაეერთიანებინა. 

ბრიტანეთის მუზეუმის ხელნაწერი #ძძ. M§. 42497 (1200 წ.) ამ მინიატურას 

ანალოგიური იკონოგრაფიული რედაქციით შეიცავს.1299 

სცენა „ქორწილი გალილეას კანაში“ (ფ. 259V, იოანე 2, 1-10, ილ.151) 
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რთული კომპოზიციური აგებით გამოირჩევა. სასწაული წყლის ღვინოდ გადა- 

ქცევისა, ერთი მნიშვნელოვანი ეპიზოდი იყო ქრისტეს სასწაულებს შორის, 

ვინაიდან აქედან იწყება მისი სასწაულები, რომლითაც ირწმუნეს მისმა მოწა- 

ფეებმა.?! მიუხედავად მინიატურის ძლიერი დაზიანებისა, იკონოგრაფიული სქე- 
მის აღდგენა მაინც შესაძლებელია. მარცხნივ წინა პლანზე კედლის ფონზე 

სხედან ქრისტე და ღვთისმშობელი. მათ გასწვრივ, მარჯვენა მხარეზე, ისე 

როგორც სახარების ტექსტშია ნათქვამი, მოცემულია ექვსი ქვევრი, რომელთა 

უკან გამოსახული არიან თავზე გვირგვინდადგმული დედოფალი, ნეფე, პურის 

უფალი და მსახური. მსახური, როგორც ჩანს, ღვინოს ასხამს და შეტრიალე- 

ბულია პურის უფლისაკენ. 

ეს სცენა არ შეიცავს რაიმე იკონოგრაფიულ გადახვევას შუა საუკუნეების 

ხელოვნებაში საერთოდ მიღებული და გავრცელებული იკონოგრაფიული რედაქ- 

ციისაგან,392 ხშირად ამ სცენას ახასიათებს რეგისტრებად აგება. ცალ-ცალკეა 

ხოლმე მოცემული საქორწილო ნადიმი და წყლის გადაქცევა ღვინოდ: L0C6V. 21 

(XI ს.),.) პარმის სახარება (XI ს.),14% დI, 115,1% ()-908 და სხვ. მოქვის 

მინიატურაში მოვლენები ვითარდება არქიტექტურის ფონზე, რაც დამახასიათე- 

ბელ მომენტად შეიძლება ჩაითვალოს ამ სცენისათვის (C-908, IVII0ი 5,2% ბერ- 

თუბნის სატრაპეზოს მოხატულობაბ?), ქრისტეს მიერ წყლის ღვინოდ გადაქცე- 

ვის სასწაულს შუა საუკუნეების თეოლოგები ღვინის სისხლად ევქარისტულ 

გადაქცევას ადარებდნენ. თავისი შინაარსით ეს სცენა სხვა უფრო რთული 

სიმბოლური მნიშვნელობის შემცველიც იყო, მაგალითად, იგი ითვლება ქრისტეს 

ეკლესიაზე ქორწინების სიმბოლოდ და სხვ. უნდა აღინიშნოს, ისიც, რომ ამ 

ეპიზოდს უშუალო კავშირი აქვს საქართველოსთან, რადგანაც სიმონ კანაანე- 

ლი, რომლის სახლშიც მოხდა ქორწილი, საეკლესიო გადმოცემით ანდრია 

პირველწოდებულთან ერთად საქართველოს პირველი განმანათლებელი იყო და 

დაკრძალულია აფხაზეთში. 

„ქრისტე და ნიკოდიმოსი“ (ფ. 260V, იოანე 3, 1-21, ილ.152) ორი ფიგ- 

ურისაგან შემდგარი ლაკონიური კომპოზიციაა. ოქროს ფონზე მოჩანს დაბალ 

სკამზე მჯდომი ქრისტე მაკურთხეველი მარჯვენით და მის წინაშე მოწიწების 

პოზაში თავდახრილი ნიკოდიმოსი, ურიათა მთავარი. საუბრის ნიშნად ნიკოდი- 

მოსს ორივე ხელი ქრისტესაკენ აქვს მიმართული. იოანე ოქროპირი ასე განმარ- 

ტავს ამ სცენის აზრს; „ურიათა მთავარი ნიკოდიმოსი, რომელსაც ჰქონდა 

ქრისტეს მიმართ სარწმუნოება, ღამით მოვიდა და მოიღო მური და ალოი ასი 

ლიტრაი. კაცთმოყვარე უფალმან „არავე გარემოაქცია, არცა გამოაკუა თჟსისა 

სწავლისაგან, არამედ ასწავნა სწავლანი მაღალნი და დიდნი“. ეს სცენა 

ხშირად გამოისახებოდა სწორედ ასეთი ლაკონიური ხასიათით, ყოველგვარი 

დამატებითი დეტალების გარეშე, რომლებიც ქადაგების სიმბოლურ არსზე მიგვი- 

თითებდა, მაგალითად, ჯრუჭის II სახარებაში ქრისტე და ნიკოდიმოსი ერთიმ- 

ეორის გვერდით დგანან და ისე ესაუბრებიან ერთმანეთს. მარცხნივ უზარმაზარი 

ჯვარია მოცემული, ხოლო მარჯვნივ ხეზე დახვეულია ცისფერი გველი.39 
„ქრისტე და სამარიტელი დედაკაცის“ (ფ. 263V, იოანე 4, 6-30, ილ.153) 

შეხვედრის სცენა შუა საუკუნეების ხელოვნებაში გავრცელებული რედაქციითაა 

მოცემული. კომპოზიციის მარჯვენა კუთხეში გამოსახულია ცილინდრის ფორმის 

ჭა, როგორც ეს იყო მიღებული აღმოსავლური წრის ძეგლებში. ტექსტის ერთგუ- 
ლი მოქვის ოსტატი ქრისტეს ბორცვზე მჯდომს იძლევა, რომელიც ქადაგებს, 

125



მოძღვრავს დედაკაცს, ხოლო სამარიტელი დედაკაცი ჭის უკან დგას. იგი გაშლი- 

ლი მარჯვენა ხელით სანახევროდ იკითხება. ამ სცენისათვის დამახასიათებელი 

სიმეტრიული აგება – ფიგურების განლაგება ჭის ორივე მხარეზე, გართულე- 

ბულია“ პალეოლოგოსთა ხანის ოსტატის მიერ როგორც მოციქულის ფიგურის 

შემოყვანით ქრისტეს უკან, ისე დედაკაცის მოთავსებით ჭის უკან, მეორე პლანზე. 

თეოლოგები ამ ეპიზოდს მრავალი სიმბოლური სახით განიხილავდნენ, 

როგორც განწმენდის, სულიერი საზრდოს მიღების, ნათლისღების, ნათლისლე- 

ბის ცოცხალი წყლის მნიშვნელობით." მას აგრეთვე ევქარისტიის თემის შესა- 

ბამის სიმბოლოდ მიიჩნევდნენ. ამ სცენაში ჭის არსებობა მას მაცოცხლებელი 

წყაროს მნიშვნელობას ანიჭებდა, რომელიც, თავის მხრივ, უკვდავებას, ნაყოფი- 

ერებას უკავშირდებოდა.3"' მას უკავშირებდნენ აგრეთვე ღვთიური ჭეშმარიტების 

შეცნობას, რადგან მასში იგივე წყალია, რაც ქორწილში გალიელას კანაში."? 

მოქვის მინიატურაში აქცენტი გადატანილია მოვლენის შინაგან არსზე, როგორც 

მოძღვრებაზე ცოცხალი წყლის შესახებ და არა შეხვედრის ფაქტზე. ამიტომაც 

სამარიტელი დედაკაცი გაოცებული უსმენს ქრისტეს ახალ მოძღვრებას. თანაც 

მინიატურაში დაფიქსირებულია საუბრის უკანას კნელი მომენტი, როდესაც მოცი- 

ქულები უკვე მობრუნდნენ (იოანე 4, 27). ქრისტეს უკან ორი მოციქულია 

გამოსახული (შეიძლება ერთი, მინიატურა ამ ნაწილში დაზიანებულია). ერთი 

მოციქულია მოცემული რაბულას სახარებაში (ფ. 284), #-648-ში (ფ. 36), 

გელათის სახარების მინიატურაზე კი ქრისტეს უკან ორი მოციქული დგას 

(ფ. 230V), ისე როგორც VI. 74, 5სიწ!. 27 (ფ. 20-), §I. 54 (ფ. 2890), IVII0ი 5 

(ფ. 371L), მოციქულთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფია გამოსახული /#-734 (XII ს.) 

ხელნაწერის მინიატურაზე.23 დედაკაცს მარცხენა ხელში ჭურჭელი უჭირავს 

ისე, როგორც ეს არის სხვა ნიმუშებში, თუმცა მინიატურის დაზიანების გამო 

კარგად არ იკითხება, მაგრამ ვარაუდის გამოთქმის საშუალებას კი იძლევა. 

მოქვის მინიატურაში უგულებელყოფილია ქალაქ სამარის მცხოვრებლების მოს- 

ვლა, რომელიც წარმოადგენს უკანასკნელ რგოლს ამ სცენის ეპიზოდების 

რიგში, ე. ი. არ არის ტენდენცია დაწვრილმანებული თხრობისა, რომელსაც ო. 

დემუსი განსაზღვრავს როგორც აღმოსავლური ტრადიციებისათვის დამა- 

ზხასიათებელს.% არ არის აგრეთვე მითითება ქალაქის არქიტექტურაზე ისე, 

როგორც ეს არის ხელოვნების მრავალ ნიმუშში (§L. 74, ყI. 54, #-734, 0-908, 

მონრეალის მოზაიკა და სხვ.). თავისი ლაკონიური და გაწონასწორებული 

ხასიათით იგი ახლოს არის #-648 ხელნაწერის შესაბამის მინიატურასთან.2! 

„აზნაურის ძის განკურნება კაპერნაუმში“ (ფ. 267V, იოანე 4, 46-54, ილ.154) 

სცენის იკონოგრაფიულ თავისებურებას წარმოადგენს ორჯერ გამეორებული აზ- 

ნაურის ფიგურა. მარცხნივ იგი ქრისტეს წინაშე დგას და ხელებგაწვდილი 

სთხოვს ძის განკურნებას, ქრისტეს უკან ერთი მოციქულია, ხოლო მარჯვნივ იგი 

დგას მსახურისა და სხვა იუდეველების წინაშე და გაკვირვებული ისმენს (ანობას 

ძის განკურნების შესახებ. ოქროს ფონზე საკმაოდ დიდი სივრცობრივი პაუზითაა 

აზნაურის ფიგურები ერთმანეთს დაშორებული. თანმიმდევრული თხრობის ხერხია 

აქ გამოყენებული, რომელშიც პროტოტიპის დიდი ძალა იგრძნობა. ასეთი ფორმუ- 
ლითაა ეს სიუჟეტი მოცემული ხელნაწერში IIსL VI., (XII ს.).26 

„ბითეზდა“ ანუ „განრღვეულის განკურნება ცხვრის საბანელთან“ (ფ. 268, 

იოანე 5, 1-9, ილ.155) მინიატურაზე დაგრდომილთა თავშესაფარი („ცხვრის 

წყაროსთან დიაგონალზე ერთმანეთზე დალაგებული ავადმყოფების სახითაა 
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გადმოცემული. საწოლებზე მოთავსებულ სამ ავადმყოფზე, რომელთა მხოლოდ 
თავები მოჩანს, მეოთხე საწოლია ჯვარედინად დადგმული, რომელზედაც ავად- 

მყოფი უკვე მთელი ტანით არის გამოსახული. ცხვრის საბანელი მართკუთხე- 
დის ფორმის საცავს წარმოადგენს, რომლის თავზე შარავანდიანი ანგელოზია 

(ფრაგმენტულად არის შემონახული) და რომელიც შესაძლებელია კვერთხით 

ამღვგრევდა წყალს. ქრისტე მოცემულია მოციქულთა თანხლებით, მაკურთვეველი 

მარჯვენით, მარცხენაში გრაგნილით, წინ მისწრაფებული. 
მიჰყვება რა იოანეს სახარების ტექსტს, მოქვის ოსტატი გამოსახავს ისეთ 

დეტალებს, როგორიცაა აუზი და ანგელოზი, რომელთაც ო. დემუსი ბიზანტიურ 

იკონოგრაფიას მიაკუთვნებს, ხოლო როგორც გ. ალიბეგაშვილი აღნიშნავს, 

კომპოზიციის განვითარებული ტიპი – ნაპირი, წყალი, ზუზი, მოციქულები, ამ 

კომპოზიის იკონოგრაფიის დროში განვითარების შედეგს ასახავს, მისწრაფებას, 

სცენის სიმბოლური გამოსახულებიდან მის ისტორიულ, უფრო დაზუსტებული 

გადმოცემისაკენ.29 
საინტერესო იკონოგრაფიული სქემით არის მოცემული ეს სიუჟეტი გელა- 

თის სახარებაში (ფ. 234). მინიატურა გაყოფილია ორ რეგისტრად: ზედა 

რეგისტრში ქვის აუზი და მასში შიშველი ავადმყოფია. ანგელოზი, რომელიც 

მაღლიდან მოფრინავს, კვერთხით ამღვრევს წყალს აუზში. აუზის ორივე მხა- 

რეზე საწოლებზე ავადმყოფები წვანან (ხუთი ავადმყოფი). ქვემო რეგისტრში 

ქრისტე ორი მოციქულის თანხლებით უახლოვდება საწოლს, რომელზედაც 

ავადმყოფი წევს, ხოლო მარჯვნივ უკვე განკურნებული ეს ავადმყოფი ზურგზე 
საწოლმოკიდებული მიდის. აქ დაცულია ბიზანტიურ ხელოგნებაში აღმოსავლუ- 

რი ტრადიციებიდან მემკვიდრეობით მიღებული კომპოზიციური სქემა – ელემენტების 
განმეორებით ეპიზოდების ორი თანმიმდევრობითი ფაზით გამოსახვა. 

„მოწაფეთა განდგომის“ სცენაში (ფ. 276L, იოანე 6, 66-70, ილ.156) 

მხატვარი სივრცობრივი ცეზურით ორად გაყოფილ მოციქულთა მრავალრიცხო- 

ვან ჯგუფს ქმნის. მარჯვნივ ქრისტე მიმართავს მის წინაშე მდგომ 9 -10-კაციან 

მოციქულთა და მოწაფეთა ჯგუფს, რომელთაგან პირველი პეტრე, ჭაღარა თმა– 

წვერით, საუბრის ნიშნად ხელს იწვდის ქრისტესაკენ. ესენი არიან ისინი, ვინც 

მასთან დარჩნენ, ხოლო მარცხნივ ჩანს მოწაფეთა ჯგუფი, რომლებიც დაეჭვე– 

ბული სახეებით მიდიან, თუმცა კვლავ ტრიალდებიან ქრისტესაკენ. ეს საკმაოდ 

მეტყველი და გამომსახველი კომპოზიციაა. 
მინიატურაში „ქრისტე და მრუში დედაკაცი“ (ფ. 281, იოანე 8, 2-12, 

ილ.157) მოქმედი პირები ორად არიან დაჯგუფებული. ერთ მხარეზე – იუდე- 

ველები, მწიგნობრები, ფარისევლები და მრუში დედაკაცი, მეორეზე – დაბალ 

სკამზე მჯდომი ქრისტე, ზურგს უკან მოციქულებით. ქრისტეს ხელში უჭირავს 

ცისფერი ჯოხი (თუ მისი თითიდან გამოედინება სინათლის სხივი), იუდე- 

ქელებმა ეს დედაკაცი მოიყვანეს, რათა გამოეცადათ ქრისტე, ხოლო იესო 

„თითითა ქუეყანასა წერდა და არარას ეტყოდა“. აქ გაერთიანებულია ორი 

მომენტის: მრუში დედაკაცის მიყვანა ქრისტესთან (იოანე 8, 11) და მისი 

სიტყვების ,,მე ვარ ნათელი სოფლისაი, რომელიც შემომიდგეს მე, არავიდოდის 

ბნელსა, არამედ აქუნდეს ნათელი ცხორებისაი“ (იოანე 8, 12), მხატვრული 
ფორმით გამოსახვა. 

„ებრაელებს სურთ ქვებით ჩაქოლონ იესუ“ (ფ. 285L, იოანე 8, 58-59, 

ილ.158). მინიატურისტს სურს გადმოსცეს სახარების შემდეგი სიტყვები: ,აღ- 
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იღეს ქვები ჰურიათა მათ, რაითა დაჰკრიბონ მას. ხოლო იესუ დაეფარა და 

განვიდა ტაძრით, განვლო შორისა მათსა და წარვიდა ესრეთ“. მარცხნივ 

მოცუმულია ებრაელთა გაავებული ბრბო, რომელთაც ხელში ქვები უჭირავთ, 

მათ მოკლე ტუნიკები და მაღალყელიანი ფეხსამოსები აცვიათ. ახალგაზრდა 
სახეები ენაცვლებიან მოხუცებს და დინამიკურ, ცხოველზატულ ჯგუფს წარ- 

მოგვიდგენენ. მარჯვნივ ქრისტე მიდის და უკან იყურება ებრაელებისაკენ, 

იუდეველებსა და ქრისტეს შორის ტაძრის გარღვეული კედელია. 

„ბრმადშობილის განკურნება სილოამის ჭასთან“ (ფ. 285V, იოანე 9, 1-7, 

ილ.159). ამ სცენის იკონოგრაფიულ თავისებურებას შეადგენს ბრმის ორჯერ 

გამოსახვა: მარცხნივ ქრისტეს თითი მიაქვს ბრმის თვალებთან. ამ მომენტს 

ესწრებიან მოციქულები, ხოლო მარჯვნივ ბრმა ჭის წყლით იბანს თვალებს. ჭა 

ცილინდრული ფორმისაა. როსანოს სახარებაში ბრმის განკურნება სწორედ ორი 

მომენტით გვხვდება, მაშინ, როცა რაბულას სახარებაში იგი ერთი მომენტით 

გადმოთცემა.)? ორი თანმიმდევრული მომენტით ბრმის ფიგურის გამოსახვა 

ელინისტური ხელოვნებიდან მომდინარეობს, რომელიც, თავის მხრივ, აღმოსავ- 

ლურ ტრადიციებს ეფუძნება და რომელმაც ფართო გავრცელება პოვა ბიზანტი- 

ურ ხელოვნებაში. ერთ კადრში მოცემულია ორი ფაზა მოქმედებისა – ერთი, 

როდესაც ქრისტე ნერწყვში გარეულ თიხას უცხებს ბრმას თვალებზე და 

მეორე, ბრმა ჭის წყლით იბანს თვალებს, თუმცა მოვლენები ტექსტის მიხედვით 

სხვადასხვა ადგილას ხდება. ე. კისინჯერის აზრით,“ ბრმის განკურნება სი- 
ლოამის ჭასთან, სადაც ჭას ხშირად ჯვრის ფორმა აქვს,“”! მიუთითებს ბრმის 

განკურნების სცენის სიმბოლურ მნიშვნელობაზე, რაც უკავშირდება ქრისტიანობის 

გავრცელებას, ე. ი. დაბადებიდან ბრმის განკურნება, როგორც სიმბოლო თვა- 

ლის ახელისა და ნათლისღებისა. აღსანიშნავია, რომ XI საუკუნის მინია- 

ტურის მნიშვნელოვან ნიმუშში L92XII§ %L 74 განკურნების ეს თემა მოცემულია 

შვიდი მინიატურით და მას ხაზგასმულად თხრობითი ხასიათი აქვს.323 მოქვში 

ამ შვიდ მინიატურას შეესაბამება ორი – განკურნების მომენტის დასაწყისი (ფ. 

285V) და დასასრული – ,ფარისევლების ურწმუნოება“ (ფ. 288+, იოანე 9, 18- 

40, ილ.160). ამ სცენაში ქრისტე ზის ქვაზე და აკურთხებს, ხოლო მის წინაშე 

მოწიწების პოზაში დგას თვალებახელილი ბრმა, რომელსაც ორივე ხელი 

გაუშლია. განკურნებული ბრმის უკან იუდეველთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფია, 

რომელმაც ტაძრიდან გამოაგდო იგი, არ ირწმუნა რა მისი განკურნება. ბიზან- 

ტიურ ხელოვნებაში ამ ეპიზოდმა კარგად ჩამოყალიბებული ფორმულის სახე 

მიიღო, სადაც განკურნება სილოამის ჭასთან ერთი მინიატურით – ბრმის 

ორჯერ გამოსახვით იყო მოცემული (როსანოს სახარება, C0ჯL. 13 - ფ. 246V, 

ნიკომიდიის სახარება - ფ. 284, IVII0ი 5 - ფ. 405V, #4-468 - ფ. 14, ლარგვისის 

ზატიკი – ფ. 240V და სხვ.). 

„ლაზარეს აღდგინების“ (ფ. 294,, იოანე 11, 1-45, ილ.161) სცენის 

იკონოგრაფიული სქემა არ შეიცავს რაიმე სიახლეს. მინიატურის მარჯვენა 

ნაწილი ლაზარეს გამოსახულებით აკლდამაში ძლიერ დაზიანებულია. სიუჟეტი 

გითარდება კედლის ფონზე. მარცხნივ მაკურთხეველი ქრისტეს ფეხებთან მუხ- 

ლებზე დაცემული ლაზარეს დები არიან გამოსახულნი. მარიამი მუხლებზე: 

დაჩოქილი და ხელებგადაფარებული ევედრება ქრისტეს, მართა, შესაძლებელია, 

შუბლით ეხება მიწას (დაზიანებულია). ქრისტეს უკან მოციქულთა ჯგუფია. 

სარკოფაგის გასწვრივ მსახურის ფიგურაა, რომელიც ცხვირზე იჭერს ხელს. 
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ყველაფერი ეს ამ კომპოზიციისათვის დამახასიათებელ ნიშნებს შეადგენს.327:4 
მოქვის ხელნაწერის მინიატურაში არ არის ადრექრისტიანული იკონოგრაფიის 

ისეთი ნიშანი, როგორიცაა მეგობარი, რომელიც ლაზარეს ბეჭზე ადებდა ხელს. 
სულ მცირე ფრაგმენტების მიხედვით შეიძლება გამოითქვას ვარაუდი მსახურის 

გამოსახულების შესახებ, რომელიც ლაზარეს სახვევებს ხსნიდა. ბიზანტიელებს 

არასოდეს არ დაუვიწყებიათ სახვევების მოხსნის მომენტი. სამწუხაროდ, დაბე- 

ჯითებით არ შეგვიძლია ვიმსჯელოთ ლაზარეს პოზის შესახებ, რომლის მიხედ- 

ვითაც ლ. რეო ახდენდა ლაზარეს აღდგინების კომპოზიციის კლასიფიკაციას, 
მაგალითად, ლაზარე ზოგჯერ გამოსულია სარკოფაგიდან და ამით აღდგენა 

თვალსაჩინოა, ან წინ გაწვდილი ხელებით მიისწრაფოდა ქრისტეს შესახვე- 

დრად, ან თვით ლაზარეს პოზაში მხატვარი იძლეოდა დაბრუნებული სიცოცხ- 

ლის განცდას და სხვ. 

„ლაზარეს აღდგინება“ ჯერ კიდევ კატაკომბების მოხატულობაში III საუკუ- 

ნიდან ჩნდება“! და ფართო გავრცელებას ღებულობს ხელოვნების ყველა დარგ- 
ში. როსანოს სახარებაში ეს სცენა კიდევ უფრო ხალხმრავალ ხასიათს ატა- 

რებს, ვიდრე მოქვის მინიატურაში, რადგან ქრისტეს წინ იუდეველთა მრავალ- 

რიცხოვანი ჯგუფია.265 XII საუკუნეში ამოტივტივდა და XIII საუკუნეში ფარ- 

თოდ გამოიყენება ისეთი იკონოგრაფიული სქემა, როდესაც მაცხოვრის უკან 

მოციქულთა, ხოლო წინ იუდეველთა მრავალრიცხოვანი ჯგუფია გამოსახუ- 

ლი.“ XIII საუკუნეში ჩნდება აგრეთვე მრავალფეროვანი არქიტექტურული 

პეიზაჟი, მსახურის მიერ სარკოფაგის თავის გატანა და სხვ. თავისი ლაკონი–- 

ური ხასიათით მოქვის მინიატურა ახლოსაა #-648 ხელნაწერის?" და C0ძ. VV 

531 (XIV Lს.)?? მინიატურებთან. 

„ლაზარეს მკვდრეთით აღდგომაში“ ქრისტე ავლენს თავის ღვთაებრივ ძალას 

და მოასწავებს მომავალში როგორც მისი, ისე საყოველთაო აღდგომას.249 

„ფერკთა ბანის“ (ფ. 300, იოანე 13, 1-15, ილ.162) ეპიზოდს შეიცავს 

მხოლოდ იოანეს სახარება და მისი დასურათებაც მხოლოდ იოანეს ტექსტის 

მიხედვით ხდება. სეგმენტის ფორმის მაგიდასთან ნახევარწრედ მსხდომარე 
მოციქულები გაოცებული ესაუბრებიან ერთმანეთს. მხატვარი იძლევა იმ მო– 

მენტს, როდესაც პეტრეს შუბლთან მიაქვს მარცხენა ხელი, ფეხს უწვდის 

ქრისტეს და ეუბნება: „ნუ ხოლო ფერკნი ჩემნი, არამედ კელნიცა და თავიცა 

ჩემი“, წინა პლანზე, ცენტრში, ორად მოხრილ ქრისტეს ერთი ხელით უჭირავს 

პირსახოცზე დადებული პეტრეს ფეხი, ხოლო მეორეთი აკურთხებს. პირსახოცი 

ქრისტეს წელზე აქვს შემოხვეული. თეოლოგების მიერ ეს სცენა განიხილებოდა 
როგორც საიდუმლო სერობის პრელუდია.3?"' 

მოქვის მინიატურის იკონოგრაფიული სქემა მიჰყვება კაპადოკურ ტიპს, 

რომელიც ფართოდ ვრცელდება ბიზანტიაშიც. ამ სცენის ცენტრალური მომენ- 

ტია ქრისტეს მიერ პეტრეს ფეხის დაბანა ან გაწმენდა. აღმოსავლეთიდან 

მომდინარეობს დაბანა და არა გაწმენდა. ბიზანტია არჩევდა ფეხის წმენდის 
მომენტს.23 მოქვის ხელნაწერის მინიატურაშიც სწორედ ეს მომენტია: ქრისტე 

ფეხს უმშრალებს პეტრეს, პეტრე კი უარს აცხადებს, ისე როგორც ამას 

სარკოფაგებზე ვხედავთ. მოქვის მინიატურის იკონოგრაფიული სქემა დიდ სიახლო– 

ვეს ამჟღავნებს ბერლინის მთავარი ბიბლიოთეკის ხელნაწერთან M§. 304, რომე- 

ლიც ასევე XIII საუკუნით თარიღდება.'?– როგორც მეცნიერები აღნიშნავენ, იგი 
განეკუთვნება აღმოსავლთზე ორიენტირებულ პროვინციულ ძეგლს. C0ძ. IVII0ი 
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5-ის მინიატურას, მართალია, განსხვავებული კომპოზიციური აგება აქვს, მაგ- 

რამ ქრისტე აქაც ფეხს წმენდს პეტრეს.2? 
„საიდუმლო სერობის“ კომპოზიცია იოანეს სახარების მიხედვით (ფ. 30LV, 

იოანე 13, 1-30, ილ.163) დაძაბულ და დინამიკურ სცენას წარმოგვიდგენს. 

მრგვალი მაგიდის ირგვლივ მსხდომი თერთმეტი მოციქული ერთმანეთისაკენ 

შეტრიალებული ეჩურჩულებიან ურთიერთს. ახალგაზრდა, უწვერულვაშო მო- 

ციქული ფეხზე მდგომი გაწვდილი ხელით მიმართავს ქრისტეს, რომელიც 

ბიზანტიური ტიპის საწოლზე ზის ფეხგადაჯვარედინებული. ქრისტეს ხელების 

მოძრაობა ცუდად ირჩევა. მარჯვენათი უნდა აკურთხებდეს, ხოლო მარცხენაში 

ალბათ გრაგნილი ეჭირა. მაგიდაზე აწყვია მაღალფეხიანი ორი თასი, თეფში და 

პურები. ჩვენ უკვე განვიხილეთ მათეს სახარების მინიატურა „საიდუმლო სე- 

რობის“ სცენით. თუ ამ ორ მინიატურის იკონოგრაფიულ სქემას ერთმანეთს 

შევადარებთ, უპირველეს ყოვლისა, ყურადღებას მიიპყრობს მოციქულთა არა- 

თანაბარი რაოდენობა ამ სცენაში. პირველი მინიატურა იცავს ბიზანტიაში 

გავრცელებულ სქემას და იძლევა 12 მოციქულს, როცა იუდა ხელს ჰყოფს 

ჭურჭელში და ამით სახარების სიტყვების ზუსტი ინტერპრეტაცია ხდება: 

„რომელმან შთამყოს ჩემ თანა ველი პინაკსა ამას, ამან მიმცეს მე“ (მათე 26, 

23), ხოლო მეორე მინიატურა, რომელიც ასევე მიჰყვება სახარების ტექსტს, 

ასურათებს დროში განსხვავებულ მომენტს და იძლევა სახარების შემდგომი 

ტექსტის დასურათებას: ,,ხოლო მან (იუდა) მიიღო პური იგი და მეყსეულად 

განვიდა“ (იოანე 13, 30). 

თერთმეტი მოციქულის გამოსახვამ ,,საიდუმლო სერობის“ კომპოზიციაში 

დიდი ხანია მიიპყრო მეცნიერთა ყურადღება. იგი ჩნდება შუა საუკუნეების 

ხელოვნების ისეთ მნიშვნელოვან ძეგლებში, როგორიცაა რავენის წმინდა აპოლინა– 

რი ნუოვოს ფრესკა, ბალიკ-კილისის ფრესკა (კაპადოკია), პარიზის ეროვნული 

ბიბლიოთეკის ხელნაწერის წ§I. 115 და მატენადარანის ხელნაწერის M2316-ის 

მინიატურები. მოქვის მინიატურებისა და პარიზის ხელნაწერის მინიატურების 

იკონოგრაფიული სქემების სიახლოვე ჩვენ არაერთხელ აღვნიშნეთ. თუ და- 

გუშვებთ, რომ მოქვის მინიატურაზე თერთმეტ მოციქულთაგან ის, რომელიც 

ფეხზე წამომდგარი ქრისტეს მიმართავს, იუდა ისკარიოტელია, მაშინ რომელი 

მოციქული არ არის? 

გ. მილე თვლიდა, რომ ILმXI5 9L. 115 კოდექსსა და ბალიკ-კილისის მოხატუ- 

ლობაში გამოსახული არ იყო იოანე. ბალიკ-კილისის ფრესკაზე იუდას უჭი- 

რავს უკანასკნელი ადგილი მარჯვნივ, რაც დადასტურებულია წარწერით მის 

თავზე, ნ. მალიცკიც მიიჩნევდა, რომ აქ გამოსახული არ იყო იოანე.2% 

ამავე დროს, რავენის წმინდა აპოლინარი ნუოვოს მოზაიკაში „საიდუმლო 

სერობის“ სცენაში მოცემულ თერთმეტ მოციქულს შორის, ე. რედინის აზრით, 

არ უნდა იყოს გამოსახული სწორედ იუდა, იგი გავიდა და მონაწილეობა არ 

მიუღია ევქარისტიაში, რომელიც „საიდუმლო სერობას“ მოსდევდა 33? ნ. მალიცკი 

ამ კომპოზიციის ასეთ ვერსიას არ იღებს, რადგან, მისი აზრით, ძირითადი 

მომენტი ამ სცენისა სწორედ გამყიდველის აღმოჩენაა და იუდას გამოსახვა 

სცენისათვის აუცილებელი დეტალია. ნ. პოკროვსკის მოსაზრებით, წმინდა 

აპოლინარი ნუოვოს მოზაიკაში, რომელიც ყველაზე ადრეული ნიმუშია ,,საი- 

დუმლო სერობისა“, სადაც თერთმეტი მოციქულია მოცემული, გამოსახული არ 

უნდა იყოს იუდა, რაც შეიძლება აიხსნას ადგილის სიმცირით, ანდა სურვილით, 
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არ გამოესახათ გამყიდველი იუდა, რომლის მაგალითები შეიძლება მოიძებნოს 

სირიულ სახარებასა და ბრიტანეთის მუზეუმის ფსალმუნში.33? 
მოქვის სახარების მინიატურა უფრო მეტი დამაჯერებლობით იძლევა სა- 

შუალებას გამოვთქვათ მოსაზრება, რომ გამოსახული არ უნდა იყოს იუდა. თუ 

ვინ იყო გამყიდველი, სახარების მიხედვით, ამ კითხვით ქრისტეს მიმართეს 

პეტრემ და იოანემ. მოქვის მინიატურაზე ქრისტესაკენ საუბრის ნიშნად ჭალა- 

რით მოსილი პეტრე და ახალგაზრდა უწვერულვაშო (ფეხზე მდგომი მოციქუ- 

ლი) იოანეა მიმართული და არ არის ჯამისაკენ ხელგაწვდილი იუდა. შესაძლე- 

ბელია, რომ წ§L. 115-ის მინიატურაც, ასურათებს რა იოანეს სახარებას, ტოვებს 

იუდას და არა იოანეს. 

მოქვის ორ მინიატურას შორის არის დროითი კავშირი. იუდა ხელგაწვდი- 

ლი იღებს ლუკმას (I) და გადის (II). ამრიგად, მხოლოდ სახარების ტექსტით 

შეიძლება აიხსნას ამ მინიატურაში თერთმეტი მოციქულის არსებობა თორმეტის 

ნაცვლად. შესაძლებელია კედლის მხატვრობის ძეგლებშიც მინიატურული ხელოვ- 

ნების ნიმუშით სარგებლობდნენ, რომელიც იოანეს სახარების ტექსტს მიჰყვე- 

ბოდა და ტოვებდა იუდას და არა იოანეს. ეს ტრადიცია სათავეს აღმოსავლურ 

ხელოვნებაში უნდა იღებდეს. მოქვის მინიატურებში გამოყენებულია უძველესი 

იკონოგრაფიული სქემა და მოცემული არ არის არც იუდა და არც პავლე 

მოციქული და ამით ზუსტად არის დაცული ტექსტი. 

მოქვის ოთხთავის „საიდუმლო სერობის“ მინიატურებში, როგორც აღვნიშ- 

ნეთ, საყურადღებოა მეორე მომენტიც: მრგვალ მაგიდასთან ქრისტე ზის მარჯვ- 

ნივ და არა მარცხნივ და ამით ემიჯნება ბიზანტიურ ხელოვნებაში ჩამოყალი- 

ბებულ კანონს. აქაც ჩვენ საქმე გვაქვს ადრეული აღმოსავლური ნიმუშის 

უძველესი იკონოგრაფიული სქემის გამოყენებასთან, რომელიც სირიული ხელ- 

ნაწერი წიგნის ილუსტრირების თავისებურებებს უკავშირდება. 

„მე ვარ იესუ“ (ფ. 312+, იოანე 18, 5-6, ილ.164) მხატვარი ასურათებს 

სახარების სიტყვებს: „და ვითარცა ჰრქუა მათ. მე ვარ, გარეუკუნიქცეს და 

დაეცეს ქუეყანასა“. უკანა პლანზე კლდოვანი პეიზაჟის ფონზე მოცემული 

არიან გულაღმა წაქცეული იუდეველები, რომლებიც გაოცებული მისჩერებიან 

ქრისტეს. ქრისტესაკენ ზურგით მუხლებზე დაცემული იუდაა გამოსახული, 

რომლის თავი პროფილშია მოცემული. ქრისტეს საუბრის ნიშნად მარჯვენა 

ხელი გაუწვდია. 
„ჯვარცმის“ სცენა (ფ. 317V, იოანე 19, 18-30, ილ.165), იოანეს სახარე- 

ბის მიხედვით, რთულ იკონოგრაფიულ სქემას წარმოადგენს. ქრისტეს ჯვარც- 

მული სხეული თითქოს მიყუდებულია ჯვარზე. ხელები და ფეხები უმნიშ- 

ვნელოდ არის გაღუნული, თუმცა თავი საგრძნობლად აქვს დახრილი მარჯვენა 

ბეჭზე. ფეხები ფეხსადგამზე უდევს, მარცხნივ მტირალი იოანე და მწუხარე 

ღვთისმშობელი არიან გამოსახულნი. მათ უკან – გამომსახველად სევდიანი 

სახით ხელებგადაფარებული მარიამ მაგდალენელი, მარჯვნივ – ლონგინოზ 

ასისთავი, რომელიც ხელს იწვდის ქრისტესაკენ. მისი ჟესტი სახარების თხრო– 

ბის ცენტრალურ აზრს უნდა გამოხატავდეს: „ჭეშმარიტად ძე ღმრთისაი იყო 

ესე“ (მათე 28, 54). ასისთავის უკან კიდევ ერთი ჯარისკაცია. ორივე მხრიდან 

ჯვარცმულისაკენ მიმართული; ჯარისკაცებიდან ერთი შუბს ფერდში ურჭვობს, 

ხოლო მეორეს ძმრიანი ღრუბელი მიაქვს ქრისტეს პირთან. მინიატურის და- 

ზიანების გამო არ ირკვევა ჯვრის ქვეშ რა იყო გამოსახული. ისევე როგორც 
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„ჯვარცმის“ მინიატურაში მათეს სახარების მიხედვით (ფ. 38V), აქაც ქრისტეს 
მკვდარი სხეული ოდნავ არის მოშვებული, რაც არ შეესაბამება XIII-XIV 

საუკუნეებში გავრცელებულ მიდგომას და გულისხმობს X-XI საუკუნეების 

პროტოტიპს, რომელიც მხატვარმა არ გადაამუშავა დროის შესაბამისად. 

Cიძ. IVII0ი 5-ის ხელნაწერის მინიატურაზე ,,„ჯვარცმის“ კომპოზიციაში იო- 

ანე და მარიამი ასევე დგანან მარცხნივ ერთმანეთს მოხვეული, რაც გ. მილეს 

აზრით, ორიგინალური მომენტია და იგი ტექსტის სრულ ინტერპრეტაციას იძ- 

ლევა: „დედაკაცო, აჰა ძე შენი, და მერმე მოწაფესა მას ჰრქუა: აჰა დედაი შენი“. 

იკონოგრაფიული მოტივი – მარიამი ეხვევა იოანეს, ჯერ კიდევ V საუკუნის 

ბრიტანეთის სპილოს ძვლის ნაკეთობაზე ჩნდება, შემდეგ რაბულას სახარებაში, 

ხლუდოვისა და პანტოკრატორის მონასტრის ფსალმუნში (X ს.), ბოლოს ტო- 

კალ-კილისისა და ჩაუშ-ინის მოხატულობებში, ხოლო X-XII საუკუნეების მრა- 

ვალი კოდექსისათვის იყო იგი ნიშანდობლივი: C)-908, Iს! VI.., ჩ2გო§ L019383 და 

სხვ. ეს უძველესი მოტივი კვლავ ამოტიგტივდა XIII-XIV საუკუნეების ძეგლებ- 

ში, რამაც ახალი ემოციური შინაარსით დატვირთა ეს სცენა,19 ღვთისმშობლის 

ემოციური სახე განსაკუთრებით ტიპურია პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნების 

ნიმუშებისათვის, როდესაც მხატვრები შეგნებულად აძლიერებენ ყველა ემოციურ 
აქცენტს და ზოგჯერ მარიამს გულშეწუხებულს გამოსახავენ ამ სცენაში. ამავე 

დროს, მინიატურაში თავს იჩენს ნიშნები, რომელიც დამახასიათებელია უფრო 

ადრეული ქრისტიანული ხელოვნებისათვის. მაგალითად, ქრისტეს ხაზგასმულად 

ფრონტალური მდგომარეობა ჯვარზე, შუბით გვერდის განგმირვა და ჯარისკაცი, 

რომელსაც ღრუბელი მიაქვს ქრისტეს სახესთან.““! 
„მარიამ მაგდალენელი და პეტრე ქრისტეს საფლავთან“ (ფ. 321L,, იოანე 

20, 1-8, ილ.166). დიაგონალზე გამოსახული მწვერვალებიანი მთის კალთა ორ 

ნაწილად ჰყოფს კომპოზიციას; მარცხნივ მარიამ მაგდალენელი აუწყებს პეტრე- 
სა და სხვა მოწაფეს, რომ ქრისტეს საფლავი ცარიელია. მათი ფიგურები 

დაკბილული კედლის ფონზე იკითხება (პეტრესა და მეორე მოციქულის ფიგ- 

ურები დაზიანებულია). ეს არქიტექტურული პეიზაჟი ამთლიანებს კომპოზი- 

ციას. მარჯვნივ კი მთის კალთაზე დგას განიერი ქვის სარკოფაგი, რომელშიც 

მხოლოდ სახვევებია. სარკოფაგის უკან მდგომი ორად მოხრილი პეტრე ათვა- 

ლიერებს ცარიელ სარკოფაგს. მინიატურა მიჰყვება აღმოსავლურ კაპადოკურ 

ტრადიციას, რომელიც პეტრეს ქრისტეს საფლავთან გამოსახავს. მოქვის მინია– 
ტურის იკონოგრაფიული სქემა განსაკუთრებით ახლოსაა ათონის დიონისიატის 

კოდექსის 587 მინიატურასთან.“? ამ კომპოზიციას შეიცავს აგრეთვე L090M10 

105 ხელნაწერი.“3 
„ქრისტეს გამოცხადება მარიამ მაგდალენელთან“ (ფ. 321L,, იოანე 20, 11- 

17) მინიატურა ძლიერ დაზიანებულია. ფერადოვანი ფენა სულ გადასულია, 

მხოლოდ მკრთალი მონახაზის მიხედვით შეიძლება მსჯელობა თუ რა ეპიზოდია 

აქ გამოსახული. ცენტრში უნდა ყოფილიყო მთელი სიმაღლით მარიამის ფიგუ- 
რა. მარჯვნივ ქრისტესი, ხოლო მარცხენა მხარეზე, ისე როგორც ეს სახარება- 

შია ნათქვამი ორი ანგელოზი. „ღა იხილნა ორნი ანგელოზნი სპეტაკითა 

მოსილნი.., მიიქცა გარე და იხილა იესუ მდგომარე და არა უწყოდა რამეთუ 

იესუ არს“. მინიატურაში აშკარაა თხრობითი ინტონაცია. C0ძ. IVII0ღი 5-ის 
ხელნაწერში მას შეესაბამება ფ. 171V, სადაც მარიამ მაგდალენელის წინ 

სწორედ ორი ანგელოზია გამოსახული.“ უფრო ხშირად ეს სიუჟეტი ლაკონი- 
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ურ ხასიათს ატარებდა, როდესაც ცალკე იკონოგრაფიული სქემის სახით მხ- 

ოლოდ მარიამ მაგდალენელისა და ქრისტეს ფიგურებია მოცემული და მას 

უწოდებენ „ნუ შემომეხები მე“.245 ბიზანტიურ ხელოვნებაში უპირატესობა ენი- 

ჭებოდა მუხლებზე დაჩოქილ მარიამს, რომელიც ქრისტეს ფეხებზე ეხებოდა. გ. 

მილე ამას ხსნიდა ბიზანტიელ მხატვრებზე იოანე ოქროპირის ტექსტის გავ- 

ლენით, რომელიც ასეთ კომენტარს უკეთებდა ფაქტს: იესუს შესახვედრად 

სიხარულით მირბოდა მარიამი, რათა მთხვეოდა მას, მაგრამ მან არ იცოდა, 

რომ „აწ არა ჯერ არს ესრეთ შეხებად მისა და ამისთ+«ს ჰრქუა იესუ, 

ვითარმედ „,,ნუ შემეხები მე“ და უკუეთუმცა ეთქუა თუ „ნუ შემომეკადრები“, 

ვითარცა პირველი, რამეთუ არღარა ესრეთ არიან საქმენი და არღაცა მეგულებ– 

ის ესრეთ თქუენ თანა ყოფა ი“,246 ფეხზე მდგომი მარიამი მოცემულია ქართულ 

ხელნაწერში 4#-109, გელათისა (ფ. 273V) და ჯრუჭის II სახარებებში. როგორც 

გ. ალიბეგაშვილი აღნიშნავს, #-I09 ხელნაწერის მინიატურის – ,,ქრისტეს 

გამოცხადება მარიამისათვის“ – შესახებ, ეს მონუმენტური და საზეიმო პოზა 

მარიამისა არ წარმოადგენს იოანეს სახარების ტექსტის სრულ ინტერპრეტა- 
ციას.?? მოქვის მინიატურაზე არ ირკვევა აგრეთვე ქრისტეს ხელის მოძრაობა, 

რომელიც უარყოფას აღნიშნავდა. 

კომპოზიციას „ქრისტეს გამოცხადება დახშულ კარებში“ (ფ. 322L, იოანე 

20, 19, ილ.167) ასიმეტრიული აგება აქვს. მარცხნივ მოყავისფრო სამოსელში 

ქრისტე დგას დაკეტილ კარებში ნაცრისფერი მართკუთხედის ფორმის კედლის 

ფონზე (უფრო მუქი ტონალობის კარის ჭრილით) და აკურთხებს მარჯვნივ 

მდგომ ხელებგადაფარებულ მოწიწებით თავდახრილ მოციქულებს. გელათის სახ- 

არებაში ამ სცენას ცენტრული აგება აქვს (ფ. 274V). ცენტრში ქრისტე დგას 

დახურულ კარებში და მის ორივე მხარეზე განაწილებულია 12 მოციქული. 

„თომას ურწმუნოების“ (ფ. 322V, იოანე 20, 26-29, ილ.168) სიუჟეტი 

მეტყველი და გამომსახველია. ქრისტე დგას დახურული კარების წინ აწეული 

მარჯვენა ხელით, ხოლო მარცხენათი იწევს სამოსელს და თომას უჩვენებს 

ჭრილობას. თომა წინ გადადგმული ნაბიჯით მიისწრაფვის ქრისტესაკენ და 

მარჯვენა ხელის თითს დებს ჭრილობაში. იგი უწვერულვაშო ჭაბუკია. თომას 

უკან მოციქულთა გაოცებული ჯგუფია. 
ეს ეპიზოდი მხოლოდ იოანეს სახარებაში გვხვდება და ილუსტრაციაც 

იოანეს სახარების გარკვეულ ტექსტს მიეკუთვნება. მითითება მოციქულთა რაო- 

დენობაზე ტექსტში არ არის და მოქვის ოსტატიც მხოლოდ 9 მოციქულს 

გამოსახავს. 

ამ სცენის ყველაზე უძველეს ნიმუშებს V საუკუნის ძეგლები შეიცავენ.“ 

საუკუნეთა განმავლობაში ხდება ამ სცენის იკონოგრაფიული სქემის ჩამოყალი- 

ბება. თომა ხან უახლოვდება ქრისტეს ისე, რომ არ ეხება, ხან ეხება ჭრილო- 

ბას, ხან კიდევ ხელს ჰყოფს ჭრილობაში. თომა ხან დგას ქრისტესაგან მარჯვ- 

ნივ, ხან მარცსნივ. მოციქულები ძირითადად თომას უკან არიან გამოსახული. 

ქრისტე და თომა ხან მარჯვნივ, ხან მარცხნივ არიან მოცემული. ფართოდ იყო 

გავრცელებული ცენტრული აგებაც." 
იკონოგრაფიის თვალსაზრისით კომპოზიცია გვაძლევს ბიზანტიურ ხელოვნე- 

ბაში ჩამოყალიბებულ და გავრცელებულ სქემას, რომელიც გვხვდება როგორც 

ხელნაწერებში Lდცს. 21, C-908 (ფ. 257), L060ყ. 105 (ფ. 210V), C0იL 13, 

ჯრუჭის სახარება, ტ-734, ჩMLI5 «I 543 (ფ. 51V), ისე მონუმენტურ ფერწერაში 
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– ხოზიოს ლუკას, დაფნის, მონრეალის, სან-მარკოს მოზაიკები, ყინწვისის, 

წალენჯიხის მოხატულობაში და სხვ. 

გ. მილე!!! და ო. დემუსი“. გამოყოფენ ორ სქემას: აღმოსავლურსა და 
ბიზანტიურს. ფიგურების ასიმეტრიულ განაწილებას აღმოსავლურ ტრადიციას 

მიაკუთვნებენ, ხოლო ცენტრში მოციქულთა ორ ჯგუფს შორის გამოსახულ 

ქრისტეს ბიზანტიურ რედაქციას. ისინი ხაზს უსვამენ აგრეთვე კონსტანტინოპოლის 

სკოლისათვის დამახასიათებელ ჟესტს – ქრისტე სწევს მარჯვენა ხელს. ამავე 

დროს, გ. შილე მას უპირისპირებს აღმოსავლური წარმოშობის ნიშნებს, რო- 

მელსაც იგი აკუთვნებს აწეულ მარცხენა ხელს, რომლითაც ქრისტე თომას 
ჭრილობაზე აჩვენებს ან ქრისტე იღებს თომას ხელს და თავის ჭრილობაში 

დებს, ეს არის მონცისა და ბობიოს ამპულებზე.323) 

ამრიგად, მოქვის სახარების მინიატურაში, რომელიც შეესაბამება იოანეს 

სახარების ტექსტს, სამი მომენტი იპყრობს ყურადღებას: პირველი ის, რომ 

ხაზგასმულია ისეთი მომენტი, როგორიცაა დახშული კარები „და შევიდა იესუ 

კართა ფშულთა“;?5) მეორე მომენტია ისეთი იკონოგრაფიული სქემის გამოყენება, 

რომელიც აღმოსავლური ტრადიციისათვის იყო დამახასიათებელი – კომპოზი- 

ციის ასიმეტრიული აგება და მესამე, რადგან არაფერია ტექსტში ნათქვამი 

მოციქულთა რაოდენობაზე, იძლევა 9 მოციქულის ფიგურას. 

„ქრისტეს გამოცხადება მოციქულებთან ტიბერიის ზღვის პირას“ (ფ. 323V, 

იოანე 21, 1-8, ილ.169) მინიატურა ძლიერ დახიანებულია, მაგრამ იკონოგრაფიული 

სქემის აღდგენა შესაძლებელია: მარცხნივ ქრისტე დგას ზღვის ნაპირზე და 

აკურთხებს მარჯვნივ ზღვის ტალღებში შიშველ პეტრეს, რომელიც მიისწრაფ- 

ვის ქრისტესაკენ, ხოლო სხვა მოციქულები (სამი) ნავით მოეშურებიან ქრის- 

ტესაკენ. ეს სცენა ძალიან ემსგავსება საერთოდ „ზლღვაზე სიარულისა“ და 

„მოციქულთა მოწოდების“ სიუჟეტს. ,გამოცხადებას ტიბერიის ზღვის პირას“ 

შეიცავს გელათის სახარება (ფ. 275V), სადაც ორი ნავია მოციქულებით, 

მოქვის მინიატურაზე კი ერთი უნდა იყოს. დაბეჯითებით ვერ ვამბობთ იმიტომ, 

რომ მინიატურა დაზიანებულია. ამ სიუჟეტს შეიცავს აგრეთვე C0ძ. 587,132 

ჯი0ყ. 105,3% 

„გამოცხადება და სერობა ტიბერიის ზღვის პირას“ (ფ. 324V, იოანე 21, 12- 

14, ილ.170). ეს მინიატურაც დაზიანებულია. მიწაზე გაშლილი სუფრა და 

მოციქულთა სახის ფერადოვანი ფენა წაშლილია. მოციქულები (რიცხვით 9) 

ნახევარწრედ ჩამომსხდარან მიწაზე გაშლილ სუფრასთან. გაირჩევა თევზი სუ- 

ფრაზე. მარცხნივ მოყავისფრო სამოსელში ქვაზე ჩამომჯდარი ქრისტე აკურთხ- 

ებს სუფრას. ამ სცენას შეიცავენ I 74 (ფ. 212.), (0:-908 (ფ. 276L) და სხვ. 

ხელნაწერები. 

დასრულდა ტექსტის დამასურათებელი სიუჟეტური მინიატურების მთლიანი 

ციკლი, თუმცა, როგორც აღვნიშნეთ, სახარების დამასურათებელი სიუჟეტური 

მინიატურების ბოლო კომპოზიციაა „სულიწმიდის მოფენის“ სიუჟეტი, რომელიც 

თავისი ზომებისა და სახარების ბოლო გვერდზე (ფ. 327V) მისი განსაკუთრებუ- 

ლი განთავსების გამო ე. წ. საზეიმო მინიატურების რიგში განვიხილეთ. ამრიგად, 

მოქვის სახარების ტექსტში ჩართულ 153 სიუჟეტურ მინიატურაში მოქვის ოს- 

ტატმა თანმიმდევრულად გახსნა სახარების თეოლოგიური შინაარსი და მისი 

სიმბოლური აზრი, გამოიყენა რა ამისათვის ამ დროისათვის საკმაოდ გავრცელე- 

ბული როგორც აღმოსავლური, ისე ბიზანტიური იკონოგრაფიული სქემები. 
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მოქვის კოდექსის გაფორმების მხატვრული სისტემა უნიკალურია და იგი 

იმ თვითმყოფადობის ბეჭედს ატარებს, რომელიც უეჭველად მხატვრისა და 

დამკვეთის პირადი გემოვნებითა და სურვილით განისაზღვრება. თუმცა ცალკეუ- 

ლი ელემენტი სათავეს იღებს როგორც აღმოსავლური, ისე ბიზანტიური ზელოვნების 
ნიმუშებიდან, მთლიანად იგი ბიზანტიურ პროტოტიპს ეფუძნება. რა თქმა უნდა, 

უშედეგო იქნება მოეძებნოს ზუსტი ანალოგი როგორც მის არქიტექტონიკას, 

რე იკონოგრაფიულ სქემებს შუა საუკუნეების სხვა ხელნაწერ კოდექსებს 
ორის, 

იკონოგრაფიული ციკლების საკითხისათვის 

ტექსტში ჩართული სიუჟეტური მინიატურები შინაგანად დასრულებული 

და დამოუკიდებელი ციკლების სახით ერთიანდება: 

1. ქრისტეს ცხოვრების ციკლი, რომელიც შეიცავს 

ა) ბავშვობის ეპიზოდებს; 

ბ) ძირითად დლესასწაულებს; 

გ) ვნებათა სცენებს; 

დ) აღდგომის დღესასწაულებს. 

2. სასწაულების ციკლი 

ა) განკურნებათა სასწაულები; 

ბ) დანარჩენი სასწაულები; 

3. ქსდაგებანი და იგავები 

4. იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების ციკლი. 

ქრისტეს ბავშვობის ციკლი 13 მინიატურას შეიცავს და იწყება „იოსების 

სიზმრით“ და მთავრდება „12 წლის ქრისტე ტაძარში ბრძენთა შორის“. ციკლი 

თითქმის სრულად მოიცავს ყველა იმ სცენას, რომელიც გვხვდება სხვა ასეთსა- 

ვე დასურათებულ ხელნაწერებში. ისეთი სცენაც კი არის ჩართული, როგორი- 
ცაა „წინადაცვეთა“, რომელიც იშვიათად, მაგრამ მაინც ჩნდება IX-XI საუკუ- 
ნეების ზოგიერთი ხელნაწერის კოდექსის გაფორმების სისტემაში. ამ სცენას არ 

შეიცავს არც გელათისა და არც ჯრუჭის II ხელნაწერი და არც ხ0LI5 8§L 74 

გაფორმება. ამ ციკლის მინიატურები მოქვის სახარების გაფორმების სისტემაში 

გამოირჩევიან იკონოგრაფიული სქემებისა და რედაქციების მრავალფეროვნებით, 

აღმოსავლური ტრადიციების რემინისცენციებით, პალეოლოგოსთა ხანისათვის 

დამახასიათებელი მთელი რიგი სიახლეებით. იკონოგრაფია ამ სცენებისა არ 

იძლევა საშუალებას, რომ ისინი მივაკუთვნოთ რომელიმე გარკვეულ ტრადი- 

ციას, რადგან აღმოსავლეთიდან მომდინარე უძველესი იკონოგრაფიული ტიპები 

უკვე ფართოდ იყო ათვისებული კონსტანტინოპოლელი ოსტატების მიერ და 

ყველა იკონოგრაფიული რედაქცია, რომელიც ხელნაწერშია გამოყენებული, 

გავრცელებული ჩანს როგორც აღმოსავლურ-ქრისტიანულ, ისე ბიზანტიურ 

ხელოვნებაში. ქრისტეს ბავშვობის ციკლის ანალიზი გვიჩვენებს, რომ მხატვარი 
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ცდილობს მაქსიმალურად ყველა ეპიზოდის დასურათებას და ქალკედონიკტთა 
თეოლოგიური აზროვნების შესაფერისად წარმოადგენს ქრისტეს ადამიანურ 

ბუნებას. 

ქრისტეს ბავშვობის ციკლი პირველად მოცემულია არქიეპისკოპოს მაქსი- 

მიანეს კათედრაზე (VI ს.), რომელიც ფართოდ იყენებს აპოკრიფულ წყაროებს. 

დეტალური ციკლი ქრისტეს ბავშვობისა დამახასიათებელია ადრექრისტიანული 

ხელოვნებისა და კაპადოკიის არქაული კედლის მხატვრობის ნიმუშებისათვის. 
იგი ჩნდება რომის სანტა-მარია მაჯორეს ეკლესიაში (432-440), პერუშიცას 

წითელ ეკლესიასა და რომის სანტა-მარია კასტელსეპრიოში (VII-VIII სს. 

მიჯნა). ამ უკანასკნელში ქრისტეს ბავშვობის ციკლი მოთავსებული იყო აფსიდში, 

რაც XI საუკუნიდან, როდესაც ძირითადში ჩამოყალიბდა ეკლესიის ინტერიერის 

მოხატულობის ერთიანი იკონოგრაფიული სქემა, უკვე აღარ დაიშვებოდა. კას- 

ტელსეპრიოს მოხატულობის ოსტატი გარკვეული იდეური მიმართულებით ახდენს 

სცენების შერჩევას. ეს არის დოგმა განსხეულებისა. მოქვის ოსტატიც სიუ- 

ჟეტების შერჩევის დროს ხელოვნების სხვადასხვა ნიმუშიდან ისწრაფვის გაა- 

ტაროს მათში იდეა ქრისტეს ადამიანური ბუნებისა და მისი განკაცებისა. 

ქრისტეს ბავშვობის ციკლის სიუჟეტურ მინიატურებს შეიძლება ანალოგი მო- 

ვუძებნოთ სხვადასხვა დროის ხელნაწერებში (06. 115, თL. 74, 9L 1156. ათონის 

Cიძ. 747, 198პ. 105 ლაურენციანის 1299 წლის არაბული სახარება, C)-908, LI- 

1667 და სხვ.), თუმცა ეპიზოდების შერჩევის თვალსაზრისით მას პირდაპირი 

ანალოგი არ მოეპოვება. მაგალითად, გელათის სახარებაში არ არის ,,ცწი- 

ნადაცვეთის“ კომპოზიცია, მაგრამ არის „მოგვების მოსვლა იერუსალიმში“ 

ცალკე მინიატურის სახით, რაც არ არის მოქვის ხელნაწერში და სხვ. 

ძირითადი დღესასწაულების ციკლი მოიცავს ქრისტეს ცხოვრებასთან დაკავ- 

შირებულ მთავარ მომენტებს და იწყება ,,ნათლისღებით“. ქრისტეს შობასა და 

სიკვდილს, ქრისტიანული მოძღვრების მიხედვით, თან ახლავს ნიშანი, რომლის 

თანახმადაც ქრისტეს ღვთაებრივი ძალა უნდა გამოვლინდეს უკვე მის სიცოცხ- 

ლეში. ბეთლემში მოხდა განკაცების საიდუმლო, ხოლო იორდანეში ნათლისღებისას 

განცხადდა საიდუმლო სამებისა, საიდუმლო ძისა, როგორც „ნათლისა ნათ- 

ლისაგან“ და რომელიც ხილული დიდებით მოციქულებს თაბორის მთაზე გა- 

მოუჩნდა. 

თაბორის მთაზე ქრისტემ რჩეულ მოციქულებს აჩვენა თავისი „ღვთაებრივი, 

საგნობრივ სამყაროში უხილავი სახე“, ხოლო გეთსიმანიის ბაღში უკანასკნელი 

ლოცვის დროს მოციქულებს თავისი გატანჯული ადმიანური სახით წარმოუდგა. 

ქრისტეს ქადაგება განსხვავებულია მწიგნობრების ქადაგებისაგან: ,,განუკვირ- 

დებოდა ერსა მას მოძღვრებაი იგი მისი, რამეთუ იყოს სწავლაი იგი მისი მათა 

მიმართ, ვითარცა იგი ვის კელმწიფებაი აქუნ, და არა ვითარ იგი მწიგნობარნი 

მათნი და ფარისეველნი“ (მათე 7, 28-29). მისი მოქმედებანი აჭარბებენ ადამი- 

ანურს: „ხოლო კაცთა მათ უკვირდა და იტყოდეს: რაბამ ვინმე არს ესე, რამეთუ 

ქარნიცა და ზღუაი9 ერჩიან მას“ (მათე 8, 27). იგი არის წინასწარმეტყველი, 

რომელიც აღადგენს მკვდრებს და ასრულებს ყველაფერს, რაც მესიაზე იწინას- 

წარმეტყველეს: ,,ესე ყოველი იქმნა, რაითა აღესრულოს სიტყუა იგი უფლისა 

პირითა წინასწარმეტყუელისა9თა თქმული“ (მათე 1, 22). ქრისტე გამოისახება 

როგორც ადამიანი, მესია, ძე ღვთისა, რომელსაც ხელეწიფება ყველაფერი, 

ემორჩილება ქარი და ზლვა, აღადგენს მკვდრებს. აღდგომის შემდგომ მო- 
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წაფეების წინაშე გამოცხადებული იესო სთხოვს თომას თითი ჩაყოს მის ჭრი- 

ლობაში, რამეთუ „ნუ იყოფო ურწმუნო, არამედ გრწმენინ“. ამ რწმენით არის 

გაჟღენთილი ცხოვრების მთელი ციკლი – ქრისტეს შობა, ცხოვრება და სი- 

კვდილი. ეს არის ძველი აღთქმის წინასწარმეტყველების აღსრულება. მესიამ 

თავისი თავი მოიტანა მსხვერპლად, როგორც კრავმა, რომ კაცობრიობა გადაერ- 

ჩინა ადამის ცოდვისაგან. 

ცხოვრების ციკლის სცენებში კვლავ აღინიშნება ღვთისმშობლის სახისად- 

მი განსაკუთრებული ყურადღება. მხატვარი არჩევს ისეთ იკონოგრაფიულ სქე- 

მებს, რომლებშიც კვლავ წინწამოწეულია ღვთისმშობლის სახე, რადგან ნების- 

მიერი ეპოქის ხელოვნება მხოლოდ მისთვის დამახასიათებელი მხატვრული 

ენით გადმოსცემს რაიმე იდეას, ამ შემთხვევაში დაცვისა და იმედის იდეას, 

რომელიც ღვთისმშობლის სახეს უკავშირდებოდა. 

ყველაზე მნიშვნელოვანი ადგილი ქრისტეს ცხოვრების ილუსტრაციების 

სისტემაში განეკუთვნება სიუჟეტებს, რომლებიც ქრისტეს ცხოვრების უკა- 

ნასკნელ დღეებსა და აღდგომის მოვლენებს მოიცავენ. ვნებათა ციკლში მოვლე- 

ნების სამი ჯგუფი შედის: L ეპიზოდები, რომლებიც წინ უძღოდა ქრისტეს 

ტანჯვა-წამებას; 2. ვნებები; 3. აღდგომის დღესასწაულები, რომლებიც სრულ- 

დება „ამაღლებითა”“ და „სულიწმიდის მოფენით“. 

ვნებათა ციკლი ერთი ყველაზე დიდი ციკლია მოქვის სიუჟეტური მინიატუ- 

რებისა, სადაც ოსტატი ცდილობს ზედმიწევნით, ტექსტის მიყოლებით, თვალ- 

საჩინოებით წარმოგვიდგინოს ქრისტეს გზა იერუსალიმში შესვლიდან სული- 

წმიდის მოფენამდე. უმთავრესად დასურათებულია მათეს სახარება, რომელსაც 

სულ რამდენიმე მინიატურა ემატება სხვა სახარებებიდან და ძირითადში ხაზი 
ესმება იდეას, რომ თავისი ტანჯვით, სიკვდილითა და აღდგომით ქრისტემ 

გამოისყიდა ადამის ცოდვები, მოკვდა უძლურთათვის, სნეულთათვის, ცოდ- 

ვილთათვის. 

სიკვდილის შემდეგ გამოცხადებას 15 მინიატურა ეძღვნება და შეიძლება 

ითქვას, რომ ასე ფართოდ გამოცხადების მოვლენებათან დაკავშირებული ეპიზო- 

დების დასურათებითაც ქრისტეს ღვთიური არსის გამოვლენას ესმება ხაზი. 

პალეოლოგოსთა ეპოქაში გამოცხადების თემა უკავშირდება აღდგომის ლიტურგიას. 

ეს განსაკუთრებით კარგად ჩანს XIV საუკუნის მისტრის კედლის მხატვრო- 

ბაში, სადაც აღდგომის ციკლის სცენები მოთავსებულია ცენტრალური აფსი- 

დიის ირგვლივ. უდიდესი ნაწილი ამ ეპიზოდების იკონოგრაფიისა ასურათებდა 

აღდგომის ლიტურგიას, რომელიც აღდგომის დღესასწაულამდე კვირის განმავლო– 

ბაში იკითხებოდა. %”! 

ამასთან დაკავშირებით უნდა აღინიშნოს ერთი გარემოებაც. სახარების 

დასურათების სისტემაში არ აღმოჩნდა მინიატურა „ჯოჯოხეთის წარტყვევნის“ 

სცენით. 

„ჯოჯოხეთის წარტყვევნა“ ბიზანტიელების მიერ განიხილებოდა როგორც 

აღდგომა.2% რადგან სახარება არ გვაწვდის ვრცელ ამბავს ქრისტეს აღდგომის 

შესახებ, ამიტომ მხატვრები, ბუნებრივია, მოკლებული იყვნენ ამ წყაროდან 

ამოეღოთ ფართო ინფორმაცია. ერთადერთი, რაც მათ ხელთ ჰქონდათ ის იყო, 

რომ როდესაც ქრისტემ განუტევა სული, მაშინ „საფლავნი აღეხუნეს და 

მრავალნი გუამნი შესუენებულთა წმიდათანი მისისა, შევიდეს წმიდასა ქალაქსა 

და გამოეცხადეს მრავალთა“ (მათე 27, 32-53). ამ თემამ განვითარება მიიღო 
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და გამდიდრდა მთელი რიგი ახალი დეტალით ნიკოდიმეს აპოკრიფული სახარებიდან, 
რომელიც ძირითადი წყარო ხდება ,ჯოჯოხეთის წარტყვევნის“ იკონოგრაფიისა. 

აქ მოთხრობილია იმის შესახებ, რომ დიდების მეფემ, რომელმაც ძირს თვით 

სატანა დაანარცხა და გადასცა იგი ანგელოზებს, ბრძანება გასცა ჯაჭვით 
შეეკრათ იგი, შემდეგ გაიწვდინა ხელები წინ და მოუხმო ყველა წმინდანს. 

ადამს, რომელსაც ქრისტემ ხელი ჩასჭიდა, მან შემდეგი სიტყვებით მიმართა: 

„მშვიდობა შენდა შენი შვილებით ჩემი წმინდანებით“. ადამმა და წმინდანებმა 

მუხლებზე დაიჩოქეს და ცრემლის ფრქვევით ადიდებდნენ რა ქრისტეს, შეე- 

ვედრნენ, დაედო ჯვრის ნიშანი ჯოჯოხეთში, რომ სიკვდილს მეტად აღარ 

ებატონა (თავი XXII-XXIV). „ჯოჯოხეთის წარტყვევნის“ იკონოგრაფია 

ჩამოყალიბდა VI-VII საუკუნეებში და X-XI საუკუნეების ამ სიუჟეტმა ფართო 

გავრცელება მიიღო როგორც მინიატურაში, ისე კედლის მხატვრობაში. ამ 

მინიატურის არარსებობა ხელნაწერის დასურათების სისტემაში შეიძლება აიხ- 

სნას ორი გარემოებით: 1. იგი იყო და ფურცელი ამ სიუჟეტური მინიატურით 

დაკარგულია; 2. მას ცვლის „დეისუსის“ კომპოზიცია თავისი იდეით საყ- 

ოველთაო აღდგომის შესახებ და ასე ფართო მასშტაბით წარმოდგენილი აღდგომის 

ციკლის სცენები. 

მოქვის ხელნაწერის ვნებათა ციკლი თავისი დრამატულობით, მრავალფი- 

გურიანი კომპოზიციებით, კონკრეტული დეტალებით, იკონოგრაფიული რედაქ- 

ციების სიმდიდრით, ემოციური დატვირთულობით კოდექსის დასურათებას ჭეშმა- 

რიტად საინტერესო ხასიათს ანიჭებს. აღდგომის ციკლის სცენები უმთაგრესად 

მისდევს აღმოსავლურ-ქრისტიანულ ტრადიციებს და ამ დროისათვის ბიზან- 

ტიაში განმტკიცებულ სქემებს იცავს. 

სახარების დასურათების განუყოფელი ნაწილია ქრისტეს მიერ ჩადენილი 

სასწაულის სცენები. ოსტატი ამ სცენებში ძირითადად ცდილობს დააფიქსიროს 

უკვე მომხდარი სასწაული, შედეგი ქრისტეს ღვთიური ძალის მოქმედებისა. 

განსაკუთრებით გამოყოფს განკურნებათა სასწაულებს, რომელსაც მოქვის კოდექსში 

32 მინიატურა ეძღვნება. საილუსტრაციო მასალის ისეთი ფრთხილი შერჩევის 

დროს, რასაც მოქვის ოსტატი იჩენს, ყურადღება განკურნებათა თემისადმი, 

კოდექსის დასურათებას განსაკუთრებულ უჟღერადობასა და ინდივიდუალობას 

სძენს. ამავე დროს, განკურნების ზოგიერთი სცენა რამდენიმე მინიატურითაა 

გადმოცემული. მაგალითად, „მრავალი ავადმყოფის გან კურნება“ – 6 მინია- 

ტურით, ,,ბრმათა განკურნება“ აგრეთვე 6 მინიატურით, „ეშმაკეულთა განკურ- 

ნება“ – 5 მინიატურით და ა. შ. ციკლში შედის ,,მმკვდრეთით აღდგინების“ 

სამივე სასწაული და სრულდება „ლაზარეს აღდგინებით“, რომელიც ერთ-ერთი 

უდიდესი სასწაული იყო ქრისტეს მიერ მოხდენილ სასწაულთა შორის, ,,მრავა- 

ლი ავადმყოფის განკურნების“ სცენების უპირველესი ნიშანია სხვადასხვა ავადმყო– 

ფობით შეპყრობილ დასნეულებულთა დიდი ჯგუფის მონაწილეობა ამ სცენებში. 

მოქვის ოსტატი ყოველმხრივ ცდილობს თავი აარიდოს იკონოგრაფიული სქე- 

მების ერთფეროვნებას და აღწევს კიდეც მას. განკურნების თითოეული სცენა 

მისთვის დამახასიათებელი ნიშნების მატარებელია, უთითებს იმ დაავადებაზე, 

რაც ტექსტით იყო განსაზღვრული. განკურნებათა ამ სცენებისათვის დამახასია- 

თებელია მრავალფიგურიანი კომპოზიციები, სადაც სხვადასხვა დაავადებით 

შეპყრობილი ადამიანები ქრისტესაკენ მიმართული ვედრებითა და იმედის გამომ- 

ხატველი ჟესტითა და მზერით ქმნიან მრავალფეროვან დინამიკურ ჯგუფს, 
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რომელთა მოძრაობები კომპოზიციიდან კომპოზიციაში არასოდეს არ მეორდება. 

„მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ სცენებს შეიცავს ისეთი დასურათებული 

კოდექსები, როგორიცაა ყL 74, XIს VI.,, წL. 115, C02-908, II-I667 და სხვ. 

„ბრმათა განკურნების“ სცენების აქცენტირება სახარების ოთხივე თავის 

მიხედვით, როცა ასე იშვიათად მეორდება სიუჟეტები, ასევე ,„ ბრმადშობილის 

განკურნება სილოამის ჭასთან“ სცენის ორი თანმიმდეგრული მინიატურით დასუ- 

რათება საშუალებას გვაძლევს გამოვთქვათ ვარაუდი მოქვის ოსტატის მიერ ამ 

სცენების სწორედ სიმბოლური გააზრების შესახებ, როგორც სიმბოლო თვალის 

ახელისა და რწმენისა. 

განკურნების თითოეული სცენა აღიქმება როგორც სასწაული, რომელიც 

მოქმედებს ბუნების ძალებსა და დამსწრეთა გრძნობებზე. განკურნების ყველა 

სცენაში ქრისტეს მარჯვენა, როგორც წესი, მიმართული განსაკურნებელისაკენ 

და მკვდრეთით აღსადგენისაკენ და სასწაულმოქმედი ღვთიური ძალის მატარებელია, 
რომელიც კურნავს ავადმყოფებს, აღადგენს მკვდრებს. 

განკურნებათა უმრავლეს სცენაში ქრისტე დგას, მხოლოდ სამ სცენაში 

ზის ქვაზე (ფფ. 56», 88V,, 288L). მაცხოვარი ყველა თავის სასწაულს ჩადის, 

უპირველეს ყოვლისა, მოციქულთათვის, რომლებიც მრავალრიცხოვანი ჯგუფის 

სახით მიაცილებენ მას (არა გვაქვს ეს ჯგუფი მხოლოდ ერთ სცენაში, ფ. 56L). 

მოციქულები, რომლებიც ქრისტეს მიერ ჩადენილი ყველა სასწაულის დამსწრე- 

ნი არიან, ამ სცენების უბრალო დამსწრეებს კი არ წარმოადგენენ, არამედ 

თავიანთი დაჯგუფებებით, განლაგებით, ემოციების გამოხატვით, ჟესტიკულაცი- 

ით, მიმიკით ქმნიან მოქმედების აქტიურ მონაწილეთა ჯგუფებს. ის, რომ ყველა 

ეს სასწაული ხდება მოციქულთა დასარწმუნებლად, კარგად ჩანს ქრისტეს 

სიტყვებში მოციქულებისადმი, რომლითაც მან მათ მიმართა „ლაზარეს მკვ- 

დრეთით აღდგენის“ დროს: „და მე მიხარის თქუენთვს, რაითა გრწმენეს ჩემი 

რამეთუ არა ვიყავ მუნ არამედ მიგულეთ, მივიდეთ მისა“ (იოანე 11, 15). და 

„ლაზარეს მკვდრეთით აღდგომის“ სასწაულის დემონსტრირება, უწინარეს ყოვ- 

ლისა, ხდება მოციქულთა რწმენისათვის, რადგან გზა მოციქულთა მსახურები- 

საკენ, რომლის შესახებ მოძღვრება დეტალურად იქნა დამუშავებული ეკლესიის 

მამათა თხზულებებში, იყო უმაღლესი ღვთიური ჭეშმარიტებისაკენ თანდათანო- 

ბითი აღმასვლის გზა.” თუ რა დიდ მნიშვნელობას ანიჭებდნენ ქართველი 

ოსტატები განკ.ურნებათა სასწაულების დასურათებას სახარების ტექსტში, მოწმობს 

X საუკუნის ხელნაწერი #-98, რომლის ტექსტის დასაწყისში მოცემულია 

სპეციალური სია-საძიებელი განკურნებათა სიუჟეტებისათვის. 

ქართული ხელნაწერი წიგნის მხატვრული გაფორმების სისტემაში ინტერე- 

სი განკურნებათა სცენებისადმი უკვე X საუკუნის მინიატურული ხელოვნების 

მნიშვნელოვან ნიმუშში ჯრუჭის I სახარების გაფორმებაში გამოჩნდა? კო- 

დექსში სამი მახარებლის გამოსახულებას დართული აქვს განკურნებათა შემდე- 

გი სცენები: მარკოზს ,ბრმის განკურნება“ (ფ. 93), ლუკას – „ეშმაკეულის 

განკურნება“ (ფ. 143V), იოანეს – ,განრღვეულის განკურნება“ (ფ. 228V), 

ხოლო მათეს სახარების მერვე ფურცლის პირველ გვერდზე მოცემულია ღვთის- 

მშობელი ჩვილით წელამდე „სრულიად ხატის ტიპის “,%! 

X საუკუნის სახარებისათვის თემების ასეთი შერჩევა არ არის ჩვეულებრი- 

ვი მოვლენა; ამ პერიოდის ბიზანტიურ და სომხურ ფერწერაში სასწაულებს 

სპეციალურად არ ენიჭებათ უპირატესობა. რ. შმერლინგის აზრით, ამას შეიძ- 
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ლება მოეძებნოს შემდეგი ახსნა: რომ ჯრუჭის 1 კოდექსი აღადგენს ნიმუშს, 

რომელიც ეკუთვნის უფრო ადრეულ პერიოდს, რომლისთვისაც განკურნების 

ქმედების შინაგანი აზრი განსასღვრულ როლს თამაშობდა ადრექრისტიანული 

ხელოვნების სიმბოლიკაში და რომ X საუკუნის ძეგლში მას ჯერ კიდევ არ 

დაუკარგავს თავისი მნიშვნელობა.“ კოდექსის ეს მინიატურები განკურნებათა 

თემებზე აღიქმება არა როგორც კონკრეტული ისტორიული მოვლენის ილუსტ- 

რაციები, არამედ ისინი გამოხატავენ სახარების კონცეფციას, მის მთავარ 

იდეას ქრისტეს ლვთიური ძალის ძლიერების შესახებ,%3 განკურნების აქტი, 

როგორც სულიერი განწმენდისა და ჭეშმარიტი რწმენის გზაზე დადგომის 

მაუწყებელი. 
ადრექრისტიანულ ხელოვნებაში – ლატერანის სარკოფაგი (V ს.), სპი- 

ლოს ძვლის ფირფიტა კაუფმანი 537 (VI ს.), ეპისკოპოს მაქსიმიანეს კათედრა 

(VI ს.), აპოლინარი ნუოვოს მოზაიკები (VII ს.) და სხვ. უდიდესი პოპულარო- 

ბით სარგებლობდა განკურნებათა სცენები მათი ასოციაციის გამო გადარჩენასა 

და ღვთიურ წყალობასთან. 

განკურნებათა სასწაულებს პარალელები ეძებნება ისეთი ცნობილი ხელნა- 

წერების ილუსტრირების სისტემაში, როგორიცაა გელათის სახარება (50-მდე 

მინიატურა), შმო§ 9. 115, IVII0ი 5, 8. 54. ამ მხრივ განსაკუთრებით უნდა 

აღინიშნოს ქრისტეს ბავშვობის აპოკრიფული იაკობის არაბული სახარება ფლო- 

რენციის ლაურენციანის მონასტრიდან #32, რომელიც შესრულებულია ქალაქ 

მარდეს ექიმის ალფარაგასძის ისაკის მიერ 1299 წელს.%" 

ქრისტეს ბავშვობის არაბული სახარება ერთი გავრცელებული ხელნაწერი 

იყო მთელ აღმოსავლეთში და იგი უძველესი წარსულიდან მომდინარეობდა. ის 

სხვადასხვა ლეგენდების შეკრების შედეგი იყო, რომლებიც ცნობილი იყო 

არაბებისათვის, სპარსელებისათვის, სირიელებისათვის, ხელნაწერში განსაკუთრებუ- 

ლი თვალსაჩინოებითაა წარმოდგენილი ყრმა ქრისტეს მიერ ჩადენილი განკურ- 

ნებათა აქტები, რომლებიც მოიცავს განკურნების თითქმის ყველა ცნობილ 

სიუჟეტს და ამით ჯერ კიდევ ყრმა იესო ქრისტეს ღვთიური ძალის გამოვლენა 

იყო დემონსტირირებული. 

XIII-XIV საუკუნეებში განკურნებათა სცენები მნიშვნელოვან ადგილს იჭ- 

ერს როგორც ბიზანტიური (ტრაპიზონის წმ. სოფია, მისტრის მეტროპოლისა 

და აფენდიკოს ტაძრები, კახრიე-ჯამე, თესალონიკის ორფანოსის წმ. ნიკოლო- 

ზის ეკლესია, დეჩანის პანტოკრატორის ტაძარი, რავანიციას ხარების ეკლესია, 

კალენიჩას ღვთისმშობელი, რესავას წმ. სამება და სხვ.) 99 ისე ქართული 

კედლის მხატვრობის ნიმუშებში (ბეთანია, ტიმოთესუბანი, ყინწვისის ღვთის- 

მშობლის ეკლესია, ლიხნე, საფარა, ჭულე, წალენჯიხა და სხვ.). XIV საუკუ- 

ნის | ნახევრის კედლის მხატვრობის ძეგლებიდან განკურნებათა განსაკუთრებით 

ფართო ციკლის შემცველია სერეს იოანე ნათლისმცემლის ეკლესიის მოხატუ- 

«ლობა. 

განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს ყინწვისის ღვთისმშობლის ეკლესიის აფსი- 

დის მოხატულობაში განკურნების სასწაულის, უფრო სწორად, მკვდრეთით 

აღდგენის სასწაულის „იაიროსის ასულის აღდგენის“ სცენის შემოტანა, რაც 

შეიძლება ითქვას, უნიკალური შემთხვევაა არა მარტო ქართულ, არამედ მთელ 

ბიზანტიურ კედლის მხატვრობაში. ყინწვისის საკურთხევლის აფსიდის პროგ- 

რამაში სხვა სასწაულის სცენაცაა ჩართული, კერძოდ, ,,ხღვის ღელვის დაყუდება” 
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და აგრეთვე, მოციქულთა ზიარების სრულიად უნიკალური კომპოზიცა, სადაც 

ორმაგ ზიარებას ჯვარაღმართული ქრისტეს მესამე ფიგურა და მრავალფრთე- 

დებია დამატებული, რითაც გაძლიერებულია ქრისტიანული ლიტურგიის ამ 
უმთავრესი ეპიზოდის მნიშვნელობა – ქრისტეს მიერ თავისი თავის მსხვერპლად 

გაღება ადამიანთა მოდგმის საუკუნო ხსნისათვის, ე. ი. ქრისტეს სიკედილზე 

გამარჯვების იდეა.“ ყინწვისის ღვითსმშობლის ეკლესიის აფსიდის მოხატულობის 
მიზანი, როგორც ჩანს, იყო მთელი სისრულით წარმოეჩინა ქრისტეს სას- 

წაულმოქმედი ძლიერება – მკვდრების აღდგენის, ძე კაცის ბუნების ძალებზე 

ბატონობისა, როგორც იმედი მსხვერპლის გაღების გზით აღთქმული საუკუნო 

ხსნისა. 

XI-XII საუკუნეების ბიზანტიაში მიმდინარე თეოლოგიური დისკუსიების 

მთავარი სადავო საკითხი, როგორც მეცნიერები აღნიშნავენ, იყო ევქარისტული 

მისტერია.%ზ ამ დროს გამოთქმული ყველა ერეტიკული შეხედულება, რომელიც 

ეჭვქვეშ აყენებდა ქრისტეს განკაცებასა და ევქარისტულ მისტერიას, თავისთა- 

ვად უარყოფდა ქრისტეს მიერ მიწიერ ცხოვრებაში ჩადენილ სასწაულებს ანუ 

მის ღვთაებრივ ძალას. ორთოდოქსული ეკლესია ამ ერეტიკულ სწავლებათა 

წინააღმდეგ ბრძოლის ერთ-ერთ მძლავრ საშუალებად სახარებისეულ ეპიზოდთა 

თეოლოგიურ-იკონოგრაფიულ ინტერპრეტაციას იყენებდა და ცდილობდა ყოველ- 

მხრივ ხაზი გაესვა ქრისტეს მიერ ცხოვრებაში ჩადენილ სასწაულთა რეალო- 

ბისათვის. 

უპირატესობა, რომელსაც მოქვის ოსტატი ქადაგებებთან და იგავებთან 

შედარებით განკურნებათა სცენებს ანიჭებს, შეიძლება აიხსნას არა მხოლოდ 

მხატვრის პირადი გემოვნებით, რომელიც ირჩევს ეპიზოდებს დასასურათებლად, 

რომლებიც მას უფრო აწყობს მხატვრული თვალსაზრისით, არამედ იმით, რომ 

იგი აქცენტს აკეთებს ქრისტეს სასწაულებრივ ქმედებაზე, რაშიც მისი ღვთაებ– 

რივი ძალა იჩენს თავს. განკურნებათა სცენებისადმი ეს დიდი ინტერესი უნდა 

აიხსნას სასწაულის სიმბოლური შინაარსით, როგორც მომავალ ცხოვრებაში 

ხნის იმედისა და მაცხოვრის ყოვლისშემძლეობისა. 

ქადაგებებისა და იგავების ციკლი მოქვის სახარების გაფორმების სისტემა- 

ში ისეთი მრავალრიცხოვანი არ არის, როგორც დამახასიათებელია ასეთივე 

სახის ხელნაწერი კოდექსებისათვის. გელათის სახარებასთან მოქვის კოდექსის 

ქადაგებათა და იგავების სიუჟეტური მინიატურების სცენათა შედარება გვარწ- 

მუნებს, რომ მოქვის კოდექსში გამოყენებულ კომპოზიციურ ვერსიებში გან- 

მსაზღვრელი მომენტია ლაკონიური გადმოცემის ტენდენცია, ყოველგვარი დამა- 

ტებითი მინიშნების გარეშე ქადაგებებისა და იგავების სიმბოლურ მნიშვნელობა– 

ზე, ე. ი. არ გამოისახება ის, რაც პრაქტიკულად არ ექვემდებარება გამოსახ–- 

ვას. ამ სცენებში დამატებითი განმარტებითი დეტალების შემოტანის უარყოფა 

აშკარად მეტყველებს, რომ მინიატურისტი სარგებლობს ისეთი ნიმუშებით, 

რომლებიც მას იზიდავს თემის გადმოცემის სიმარტივითა და განზოგადებული 

ხასიათით. ყოველგვარ თხრობითობას მოკლებული რედაქციული ვარიანტები 

საზეიმო ხასიათს იძენენ მხოლოდ მოქადაგე ქრისტესა და მოციქულთა თუ 

იუდეველთა ჯგუფების გამოსახვით, მაგალითად, „დღე განკითხვის“ კომპოზი- 

ცია, რომელიც ასეთ დრამატულ ხასიათს ატარებს ჯრუჭის II სახარებაში და 
რამდენიმე მინიატურა ეძღვნება,29? მოქვის ხელნაწერში იგი ერთი ძალიან 

მარტივი სიუჟეტური კომპოზიციითაა მოცემული: სიუჟეტის ცენტრში მთაზე 
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მჯდომარე ქრისტე წინასწარმეტყველებს განკითხვის დღეზე, მოციქულები ყურა- 

დღებით უსმენენ (ფ. 81L.). რწმენის შესახებ ქადაგებაზე მოქვის მინიატურაში 

მხოლოდ მოსაუბრე ქრისტე და ურიათა მთავარი ნიკოდიმეოსია (ფ. 260V), 

მაშინ როდესაც ჯრუჭის II სახარების შესაბამის მინიატურაში (ფ. 206) 

ქრისტეს გვერდით ხეზე დახვეული გველია, ხოლო ნიკოდიმეოსის უკან უზარმაზარი 

ჯვარი, რაზედაც არის ქადაგებაში ნათქვამი: „და ვითარცა იგი მოსე აღამაღლა 

უდაბნოსა ზედა, ეგრეთ ჯერ არს აღმაღლებაი ძისა კაცისაი“ (იოანე 3, 14). 

იოანე ოქროპირი ასე განმარტავს ამ ქადაგებას „და უკეთუ რომელთა ჯუარც- 

მულისაი ჰრწმენეს, ცხოვნდებიან...“ 370 

იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების ციკლს მოქვის კოდექსში 10-მდე მი- 

ნიატურა ეძღვნება და იგი არ არის ისეთი მრავალრიცხოვანი, როგორც ეს არის 

გელათის კოდექსში – 14-მდე მინიატურა, განსაკუთრებით კი ჯრუჭის II 

სახარებაში – 20-მდე მინიატურა, ეს უკანასკნელი შეიცავს იშვიათ იკონოგრაფიულ 

სქემებს იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების ციკლიდან.2/! ცნობილია, რომ ვრ- 

ცელ ციკლს იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრებისას შეიცავს ის ხელნაწერები, 

რომლებიც შესრულებული იყო კონსტანტინოპოლის იოანე ნათლისმცემლის 

სტუდიოსის მონასტერში, რომლის აყვავება მოდის XI საუკუნის II ნახევარზე. 

მონასტრის სკრიპტორიუმიდან გამოსულ ზელნაწერებს იმეორებდნენ, მისი მი- 

ნიატურის ასლებს იღებდნენ რამდენიმე საუკუნით გვიანაც.”? 
ამ მონასტრიდან გამოსულ ერთ-ერთ მნიშვნელოვან ხელნაწერად ითვლება 

პარიზის ეროვნულ ბიბლიოთეკაში დაცული კოდექსი #§L 74, სადაც მხატვარ- 

გამფორმებელს ტექსტით გათვალისწინებული მინიატურების გარდა, ახალი 

სცენები შემოაქვს იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების თემაზე, მაგალითად, 

იოანე ნათლისმცემლის საუბრები იუდეველებთან (ფფ. 172V, 168L)და სხე.?”1 ს. 

დერ ნერსესიანის აზრით, ამ ხელნაწერებთან ახლოს არის იერუსალიმის საპატ- 

რიარქო მუზეუმის ხელნაწერი Iთდღის 1417, რომლის ორი მინიატურა (66 

მინიატურიდან) ინახება რუსეთის ეროვნულ ბიბლიოთეკაში.27” ასევე სტუდიო- 

სის მონასტრის სკრიპტორიუმში შეიძლება იყოს შესრულებული ათონის დიო- 

ნისიატის მონასტრის C0ძ. 587 (I).1# ა. გრაბარის აღნიშვნით, იერუსალიმის 

საპატრიარქო მუზეუმის გრაგნილი 2IXძთსიის 109, რომელიც ყველაზე საუკეთე- 

სოა ამ ხასიათის ხელნაწერებს შორის (XI ს. ბოლო XII ს. დასაწყისი), ასევე 

შესაძლებელია ჩაითვალოს ამ მონასტრის სკრიპტორიუმში შესრულებულად?” 

და ა. შ. ვ. ლიხაჩევა, რომელიც აანალიზებს სტუდიოსის მონასტრის სკრიპტო- 

რიუმში შესრულებული ხელნაწერების დასურათების საერთო პრინციპებს, მათ- 

თვის დამახასიათებელ სპეციფიკურ ნიშნებს, ნიმუშებს, რომლებიც სტუდიოსის 

მონასტრიდან გამოვიდნენ ან კიდევ მათ შორეულ გამოძახილებს წარმოადგენენ, 

ქართული ძეგლებიდან ერთ-ერთ პირველ ადგილზე ასახელებს ჯრუჭის II 

სახარებას (1I-1667, XII ს.). რამდენადმე უფრო შორეულ გამოძახილს, მეც- 

ნიერის აზრით, წარმოადგენს გელათის სახარების გაფორმება, რომელიც უკვე 

აშკარად გვიჩვენებს სტუდიოსის მინიატურის ნიმუშებიდან დაშორებას.378 

კიდევ უფრო შორს დგას მოქვის სახარების გაფორმების საერთო სისტემა, 

მხატვრული გაფორმების თავისებურება ამ მონასტრიდან გამოსული ხელნაწერე- 

ბისაგან, რაც განპირობებულია არა მხოლოდ დროის ფაქტორით, არამედ იმითაც, 

რომ მოქვის ხელნაწერს საფუძვლად უდევს სხვა ხასიათის ნიმუში თუ ნიმუშები, 

რომელთა შესრულების თარიღი X-XI საუკუნეებით შეიძლება განისაზღვროს. 
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სიახლოვე, რომელსაც იგი იჩენს XI საუკუნის II ნახევრის ნიმუშებთან, კომ- 

პოზიციური აგების თავისებურებანი, სივრცის გააზრების ზოგიერთი ნიშანი, იკონოგ- 

რაფიული სქემების მემკვიდრეობითი ტრადიციები (მაგალითად, C0ძ. 587) გან- 

პირობებულია მათი საერთო პროტოტიპით, რომელიც X-XI საუკუნეების მიჯნის 

ნიმუშებს შორის არის მოსაძიებელი. ამასთანავე, როგორც ხელნაწერის გაფორმების 

საერთო სისტემა, იკონოგრაფიული რედაქციების გამოყენება მოწმობს, რომ მო– 

ქვის ოსტატმა მომზადება გაიარა, როგორც ჩანს, კონსტანტინოპოლის სხვა 

სკრიპტორიუმში, სადაც მის ხელთ იყო აქ არსებული უძველესი ხელნაწერების 

ნიმუშები, რომლებიც მან დროის შესაბამისად გადაიაზრა. 

იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების ციკლის სცენები ფართოდაა მოცემული 
კედლის მხატვრობაში, კერძოდ, ეკვდერების მოხატულობაში (ხობი XIII-XMV სს. 

მიჯნა, დერჩი XVII ს.). პირველად არილის წმინდა ახილის ეკლესიაში (1296 

წ.) გამოჩნდა იოანე ნათლისმცემელი ფრთებითა და მოკვეთილი თავით ლან- 

გარზევ” განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების 

საინტერესო იკონოგრაფიული სქემების გამოყენება, ადრე არაერთხელ მითითე- 

ბული სერეს იოანეს ნათლისმცემლის მონასტრის ეკლესიის მოხატულობაში 

(XIV ს. I ნახ.). ოსტატმა მოდელად აიღო იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრებით 

დასურათებული ხელნაწერი და XIII საუკუნის ხელნაწერი წიგნის მინიატურის 

სტილი გადაიტანა ფრესკაში.299 

ამრიგად, მოქვის კოდექსის იკონოგრაფიული ციკლების ანალიზი გვიჩვენებს, 

რომ მხატვარი მინიატურებისათვის შეგნებულად წინასწარ არჩევს სქემებს, 

რომლებიც მის მხატვრულ გემოვნებასა და შესაძლებელია, დამკვეთის პირად 

სურვილსაც პასუხობს. ციკლებში თანმიმდევრულადაა გატარებული ძირითადი 

იდეების ზოგადი ფორმულებით ჩამოყალიბების ტენდენცია, მისწრაფება, ხში- 

რად თავი დააღწიოს ტექსტის დაწვრილმანებულ თხრობას, თუმცა ყოველთვის 

ვერ ახერხებს ამას, რაც ზოგჯერ ფურცლის გაფორმების სრულყოფის მხატვ- 

რული კონცეფციით არის ნაკარნახევი. 

კოდექსის მინიატურების იკონოგრაფიული რედაქციები არ შეიცავენ რაიმე 

მნიშვნელოვან გადახრას ბიზანტიური იკონოგრაფიული სქემებისაგან, თუმცა 

ხელნაწერის ზოგიერთი სცენის იკონოგრაფიული სქემა იშვიათია თვით ბიზანტიური 

ხელოვნებისათვისაც. მაგალითად, ,„,მახარებელი ლუკა და ღვთისმშობელი“ (ფ. 

161V), „წინადაცვეთა“ (ფ. 168V), ,,მირქმა“ (ფ. 169V), ,,საიდუმლო სერობა“ 

(ფ. 30IV), ,,გგამოცხადება მოციქულებთან“ (ფ. 251V,) და სხვ. ხელნაწერში 

გამოყენებულია სხვადასხვა მხატვრული ტრადიციის მქონე კომპოზიციური 

ვერსიები. აღმოსავლურ ან ელინისტურ ტრადიციებთან დაკავშირებული მთელი 

რიგი იკონოგრაფიული ნიშნები ამ დროისათვის ერთნაირად გაბატონებული ჩანს 

როგორც აღმოსავლურ, ისე ბიზანტიურ ხელოვნებაში. 

კოდექსში ამა თუ იმ ნიადაგზე აღმოცენებული იკონოგრაფიული სქემები- 

სადმი უპირატესობის მინიჭება ან ტრადიციული თემებისადმი შერჩევით მიდგომაში 

ვლინდება თვით მხატვრის პიროვნება, რომელიც ძველი არქაული იკონოგრა- 

ფიული სქემების გვერდით პჰალეოლოგოსთა ხანის სიახლეებისათვის ნიშანდობ– 

ლივ იკონოგრაფიულ რედაქციებს იყენებს: უპირველეს ყოვლისა, სიახლეს წარ- 

მოადგენს სცენების საერთო კომპოზიციურ-ემოციური გააზრება, მრავალფიგუ- 

რიანობა, გამომსახველი პოზები და ჟესტები. სცენებში, რომელიც ფართოდ იყო 

გავრცელებული ბიზანტიურ და ქართულ ხელოვნებაში და რომელთა კომპო- 
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ზიცია არ იცვლებოდა საუკუნეთა განმავლობაში, ხშირად არის შემოტანილი 

პერსონაჟები და დეტალები, რომელთა გამოჩენა პალეოლოგოსთა ხანის სიახ- 

ლეებს უკავშირდება: „ფერისცვალებაში“ (ფ. 59V) – მოსე სჯულის კიდობნით 

ხელში, „ჯვრის ზიდვის“ კომპოზიციაში (ფ. 98V) ხალხის ჯგუფში მდგარი 

ღვთისმშობელი, „,მირქმაში“ (ფ. 169V) სამსხვერპლოსთან ფიგურათა დაჯგუფე- 

ბა, „გარდამოხსნაში“ (ფ. 100V,) – ღვთისმშობელი ხელზე კოცნის ქრისტეს 

და სხვ. ჟანრულ ელფერს ანიჭებს სცენას „პურით (მეორედ) განძღომის სას- 

წაული“ (ფ. 56V), მიწაზე ფეხმორთხმით მჯდარი ქალი კალათაში ბავშვით, 

ავადმყოფთა დეტალური დახასიათება ,მრავალი ავადმყოფის განკურნების“ 
სცენებში და სხვ. პალეოლოგოსთა ეპოქაში ახალი მხატვრული სტილის შექმ- 

ნასთან ერთად ხშირად აღადგენენ ადრექრისტიანული იკონოგრაფიული სქემებ- 

ის თავისებურებებს და დეტალებს, ისეთებსაც კი, რომლებიც თითქოს სამუდა– 

მოდ დაკარგულად ითვლებოდა.-–! ადრეული იკონოგრაფიული რედაქციებისადმი 

ერთგულებას კი მოქვის კოდექსში მივყავართ ისეთი სახეების გამოჩენამდე, 

რომლებიც გვიანანტიკურობის ნიშანს ატარებენ: უმრავლეს მოციქულთა ახალ- 

გაზრდა, უწვერულვაშო სახეები, ახალგაზრდა იუდა, პროხორეს ანტიკურად 

დახვეწილი ტიპი ან კიდევ აღმოსაგლურ-ქრისტიანული ტრადიციებისადმი ერთ- 

გულება იჩენს თავს, მაგალითად, ,,წინადაცვეთის“ კომპოზიციის შემოტანა, 

ფეხშიშველი მოციქულები, თეთრი ფერის კაპიშონები იუდეველთა თავებზე, 

ფეხებგადაჯვარედინებული პოზა და სხვ. მინიატურები იკონოგრაფიული სიძვე- 

ლის ისეთ ნიშანს ატარებენ, რომ სცენებში მოციქულებს არა აქვთ შარავანდები 

და, ამავე დროს, ძველი დროის ტრადიციით ახალგაზრდები ყოველთვის მო- 

ხუცების უკან დგანან. ლუკას სახარების ტექსტის სიტყვასიტყვით გააზრების 

წყალობით, რომლითაც მან მიმართა საქადაგოდ წარგზავნილ მოციქულებს: „ნუ 

წარგაქუენ ბალანტი, ნუცა ვაშკარანი, ნუცა შესასხმელი ფერკთაი“ (ლუკა 10, 

4), ქრისტეც ფეხშიშველაა გამოსახული. 

დროის ფაქტორით უნდა აიხსნას აგრეთვე ისიც, რომ ახალი იკონოგრა- 

ფიული ნიშნების გამოვლენის ხარისხი ყველა მინიატურაში ერთნაირი არ არის. 

მართალია, მინიატურების უმრავლესობა იკონოგრაფიული სქემების გააზრებაში 

ახალ ცვლილებებს ასახავს, მაგრამ მრავალია ისეთიც, რომელთაც არქაულო- 

ბის ბეჭედი აზით, რაც აიხსნება როგორც სხვადასხვა დროის ნიმუშების 
გამოყენებით, ასევე იმითაც, რომ პალეოლოგოსთა ხანის სიახლეები ჯერ კიდევ 

ყოვლისმომცველი არ არის. ოსტატს ხშირად სხვადასხვა დეტალი შემოაქვს, 

მაგ. ე. წ. „ბიზანტიური საწოლი“, როგორც მას ნ. პოკროვსკი უწოდებს, 

საკმაოდ მაღალი და განიერი საწოლი ამაღლებული ზურგით, რომელიც ჯერ 

კიდევ დურა-ევროპოს სინაგოგას ფრესკაში (244-245წწ.) გვხვდება.%? ან მახ- 

არებლების სკამები და მაგიდები, რომლებიც მიკერძოებით უხეში დამუშავებით 

გამოირჩევიან და უფრო მონასტრის სადა ყოფაზე უნდა მიუთითებდეს, ვიდრე 

მდიდარ სკრიპტორიუმის გარემოზე, ან ყოველგვარ გარემოზე მინიშნებას მოკ- 

ლებული სრულიად მარტივი ორფიგურიანი კომპოზიციები და სხვ. მოქვის 

ხელნაწერის ილუსტრაციების პოეტური სახიერება, მისი ოსტატის პლასტიკური 

აზროვნება მიისწრაფვის არა მარტო შეამკოს ხელნაწერი, არამედ გაიაზროს 

კიდეც საილუსტრაციო ტექსტი, გაამდიდროს არსებული იკონოგრაფიული სქე- 

მა, პატრისტიკასა და ლიტურგიული ჰიმნოგრაფიის გათვალისწინებით ახალი 

ჟღერადობა მიანიჭოს მას. 
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ოსტატი „ფერისცვალების“ სიუჟეტის ილუსტრირების დროს ირჩევს ისეთ 
კომპოზიციას, ისეთ იკონოგრაფიულ რედაქციას, სადაც მოსე სჯულის კიდობ- 

ნით ხელში ღვთისმშობლის სახის სიმბოლოს უკაგშირდება. ეს ახალი დეტალი 
ამ მინიატურაში განპირობებულია პატრისტიკითა და ჰიმნოგრაფიით. ასევე ჰიმ- 

ნოგრაფიული ტექსტის უშუალო ინტერპრეტაციაა ,,მირქმის“, ,,გარდამოხსნის“ 

„დატირების“ იკონოგრაფიული სქემები, რომელთაც მოხვევნისა და კოცნის 

მომენტები, მოალერსე ღვთისმშობლის სახე შემოიტანეს ამ კომპოზიციებში. 

მინიატურების აღნიშნული თავისებურებანი უშუალო მიმართებაშია მოქვის 

ოთხთავის გაფორმების საერთო პროგრამასთან და ხაზგასმით ავლენს ღვთის- 
მშობლის სახის განსაკუთრებულ მნიშვნელობას ხელნაწერის გაფორმების მხატვ- 

რულ სისტემაში. იგი უკავშირდება ხელნაწერის საზეიმო მინიატურების ციკლს, 

სადაც სიუჟეტებში – ,,კვედრება“, „ქრისტეს გენეალოგია“, „მახარებელი ლუკა 

და ღვთისმშობელი“, „ღვთისმშობლის მიძინება“, „ღვთისმშობელი და ქტიტორი“ 

– პლასტიკურ სახეებში გახსნილია ღვთისმშობლის დამცველის, შუამავლის, 

წინგამძღოლის ხსნისაკენ სიმბოლური სახე, ხაზგასმულია ღვთისმშობლის სახ- 

ისადმი განსაკუთრებული თაყვანისცემა. აზრობრივად ეს მინიატურები მთელი 

სახარების გაფორმების სისტემას – განკაცებისა და ხსნის სიმბოლოს უკავ- 

შირდება. 

ამაგე დროს სახარების დასურათების მთელ პროგრამას წითელ ზოლად 

გასდევს ევქარისტული მსხვერპლის იდეა, რაც მინიატურებში მინიშნებულია 

როგორც წითელი ფერის გააქტიურებით, ისე ხელებზე ქსოვილგადაფარებული 

ფიგურების მოცემით სხვადასხვა სცენაში. 

მუდმივ მოქმედ სახეს მინიატურებში წარმოადგენს ქრისტე. იგი გამოისა- 

ხება სხვადასხვა სიტუაციაში, რომელიც მისი ცხოვრების სხვადასხვა დროის 

მოვლენებს განეკუთვნება, ქრონოლოგიური პრინციპი ყოველთვის დაცულია. 

ჩვენ ვხედავთ ჩვილ (ყრმა) ქრისტეს ,,მირქმაში“, 12 წლის პირტიტველა 

ყმაწვილს სინაგოგაში, ზრდასრულ მამაკაცს ,„ნათლისღებაში“ და ა. შ. ქრისტეს 

ტიპი გრძელი, შუაზე გაყოფილი თმით, წვერით, ჯვრული შარავანდით შემკო- 

ბილი ჩნდება ჯერ კიდევ IV საუკუნეში და როსანოს სახარებიდან მოყო- 

ლებული ზოგიერთი ცვლილებით შენარჩუნებულ იქნა შუა საუკუნეების ბერძნულ 
ხელნაწერებში, ხოლო ღვთისმშობლის ტიპი სწორი სახის ნაკვთებით, დიდი 

თვალებით, სწორი ცხვირით, შედარებით დიდი ნიკაპით, ტუჩის ნაზი მოხაზუ- 

ლობით ასევე V-VI საუკუნეების ხელოვნებიდან მომდინარეობს.29) 

მოქვის ოსტატი კარგად იცნობს ქრისტეს ცხოვრების, სასწაულებისა და 

ვნებების იკონოგრაფიულ ვერსიებს და ძირითადში მისდევს სახარების ტექსტის 

ისტორიულ განმარტებას, თუმცა მინიატურათა სიუჟეტებს ნიშნების ერთობ- 

ლიობით პირდაპირი პარალელები არასოდეს მოეპოვებათ, რაც შედეგია როგორც 

იკონოგრაფიული სქემების შერჩევით გამოყენებისა, ისე დამუშავებული იკონოგრა–- 

ფიული ფორმულების ახალი სტილის მოთხოვნებთან შესაბამისობაში მოყვანით. 

ყოველთვის ადგილი აქვს გარკვეულად დამუშავებული იკონოგრაფიული სქემის 
გამოყენებას, რომელსაც ემატება დროისათვის დამახასიათებელი ნიშნები და 

ძველი სქემები ახალი გააზრებით წარმოგვიდგება. ფიგურათა დინამიკური მოძ- 

რაობები, ექსპრესიული სახეები, მრავალფიგურიანი სცენები და ეპოქის ტენდენ- 

ციების ამსახველი სხვა მომენტები და დეტალები ძველ იკონოგრაფიულ სქე- 

მებს ახალი შინაარსით ავსებენ. მოქვის ოსტატი ეფრემი უფრო ხშირად შორს 
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არის ცნობილი ფორმების პასიური გამეორებისაგან, ყველა ცალკეულ შემ- 
თხვევაში მას რაღაც ახალი ნიუანსი შემოაქვს, მსუბუქად ცვლის კომპოზიციის 

საერთო სქემას, წარმოდგენილი სახეების თავისებურ გაგებას იძლევა და სხვ. 

ქართველი ოსტატი არ არის მოკლებული შემოქმედებით ძიებას და ზოგჯერ 

გვთავაზობს ამა თუ იმ სცენის თავისებურ გააზრებას და ა. ბანკის სიტყვების 

პერეფრაზირება რომ მოვახდინოთ: „ნუთუ XIII-XIV საუკუნეების ქართველი 

ოსტატები სრულიად მოკლებულნი იყვნენ შემოქმედებით საწყისებს და გა- 

მოსახულებათა თითოეული დეტალი რაღაც პროტოტიპებში უნდა ვეძიოთ?!“ ჰ% 

მოქვის დასურათების სისტემას არ მოეძებნება პირდაპირი ანალოგი XIII- 

XIV საუკუნეების არც ბერძნულ და არც ქართული ხელოვნების ძეგლებში 

როგორც მინიატურთა რიცხობრივი რაოდენობით, ისე მინიატურების განაწ- 

ილების პრინციპით, იკონოგრაფიული ვერსიების შერჩევის თვალსაზრისით. 

I4რ



II თავი 

ილუსტრაციების 
მხატჭრულ-სტილისტური ანალიზი 

კომპოზიციური სქემების შერჩევის პრინციპი. მოქვის სახარების მხატვრულ- 

დეკორაციული გაფორმება ჩვენს ყურადღებას იპყრობს არა მარტო ხელნაწერის 

არქიტექტონიკური გააზრების სრულყოფილებითა და იკონოგრაფიული რედაქციების 

მრავალფეროვნებით, არამედ მინიატურების მხატვრულ-პლასტიკური წყობის იმ 

ახალი შინაარსითაც, რომელიც მას შემოაქვს XIII-XIV საუკუნეების მიჯნის 

ქართულ მინიატურულ ხელოვნებაში. ხელნაწერის შემქმნელი ოსტატი მნიშ- 

ვნელოვანწილად თავს აღწევს შუა საუკუნეების ხელოვნების მკაცრ პირობითო– 
ბას, რაც ფიგურათა და სახეთა ემოციურ და ექსპრესიულ გააზრებაში, პოზებისა 

და მოძრაობების ბუნებრიობაში, კოლორიტის ნათელ ხასიათსა და სხვა ნიშნებში 

გამოჩნდა. სტილის ეს ახალი ტენდენციები XII-XIII საუკუნეების ბიზანტიური 

არეალის ხელოვნების წიაღში მომზადდა. მოქვის სახარების მინიატურები მოწ- 

მობენ, რომ ამ დროისათვის (1300 წელი) ეს ახალი, „უფრო თავისუფალი 

სტილი“ განმტკიცდა ქართულ ილუსტრირებულ ხელნაწერებში, რაც არ შეიძლე- 

ბა არ დავუკავშიროთ საქართველოში როგორც პალეოლოგოსთა ხანის ნიმუშების 

შემოღწევას, ისე ადგილობრივი მდიდარი მხატვრული ტრადიციების არსებობას, 

რამაც ბევრად განსაზღვრა კიდეც XIV საუკუნის ქართული კედლის მხატვრობის 

ნიმუშთა სიმრავლე და მათი სტილისტური ზასიათი. 

ვ. ლაზარევს მოქვის დათარიღებული ხელნაწერი ადრე პალეოლოგოსთა 

სტილის ჩამოყალიბების პრობლემის ერთ მნიშვნელოვან გასაღებად მიაჩნია. 

მეცნიერის აზრით, ეს ქართული ძეგლი უსათუოდ მოწმობს თავისებური ხასია- 

თის ხელოვნებაზე, რომელიც წინ უსწრებდა კახრიე-ჯამეს მოზაიკებს (დაახლ. 

1315-1320 წფწ.).! 

მოქვის ხელნაწერის მინიატურები განსაკუთრებულ ინტერესს იწვევენ სწორედ 
თავიანთი სტილისტური თავისებურებებით და შედარებითი სტილისტური ანალ- 

იზის გამოყენება, როგორც ერთ-ერთი ძირითადი მეთოდისა ამ მინიატურების 

ანალიზისას, წარმოაჩენს და დააზუსტებს როგორც ხელნაწერის შექმნის თარ- 

იღს, ასევე ხელნაწერისათვის დამახასიათებელ ინდივიდუალურ თუ სხვა ნი- 

მუშებთან მსგავსი ნიშნების ერთობლიობას. 

შუა საუკუნეების ნიმუშებში სიძნელეები დროის ნიშნების განსაზღვრისას 

განპირობებულია, უპირველეს ყოვლისა, იმით, რომ მოდელის სტილი, რომელიც 

ასლის გადამლებს შთააგონებდა, ხშირად ნაწარმოებზე უფრო ძლიერ გავლენას 

ახდენდა, ვიდრე ოსტატის ინდივიდუალობა. ამასთანავე, დროის ნიშნები ყველა- 

ზე ძლიერ მჟღავნდება ისეთ დეტალებში, როგორიცაა ფორმის დამუშავება, 

სამოსლის ნაოჭების ნახატი, სახის გამომეტყველება, ჟესტიკულაცია და სხვ.” 

სწორედ ამ მომენტებისა და აგრეთვე კომპოზიციური ფორმულების შერჩევის 

მხატვრული კონცეფცია და სხვა მხატვრული ხერხებისა და ნიშნების დადგენა 

საშუალებას მოგვცემს გამოვავლინოთ მოქვის ხელნაწერის მინიატურების სტი- 

ლისტური თავისებურება, რომელიც, ერთი შეხედვით, ორიენტირებულია კონს- 

ტანტინოპოლის მხატვრული სკოლის გემოვნებაზე. 
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მოქვის ხელნაწერის ყველა სიუჟეტური კომპოზიცია შემოსაზღვრულია 

წვრილი – ცისფერი ან წითელი, გრაფიკული ხასიათის ჩარჩოთი, შუაში თეთრა 

გავლებული, ზოგჯერ გვერდების შუა ნაწილში წყვილი თეთრას მონასმის 
დარტყმით. ამ მარტივ ჩარჩოში თავისუფლად იშლება და ვითარდება სიუჟეტუ- 

რი სცენები. თითოეული მინიატურა დამოუკიდებელი კომპოზიციის პრინციპზეა 

აგებული. მოჩარჩოების ეს ხერხი ადრებიზანტიური ხელოვნებიდან მომდინა- 

რეობს. IX საუკუნის ვატიკანის ბიბლიოთეკის ხელნაწერის კოზმა ინდიკოპლოსტის 

ტოპოგრაფიის შესახებ (VმI. §L 699), სადაც დიდი კომპოზიციები შემოსაზღვ- 

რულია წითელი მარტივი ხაზით ან ჩარჩოთი და წარმოადგენს ცალკეულ 

სურათს, დ. აინალოვი წერდა: ეს ის ხელნაწერია, რომელმაც მთელი თავისი 

სიცხოველით შეინარჩუნა ძველი ბერძნული ფერწერის ტრადიციები, რომელიც 

მან შემკვიდრეობით მიიღო ელინისტური ხელოვნებიდან და შეინარჩუნა ალექსან- 

დრიის ნიადაგზე იუსტინიანეს ეპოქაშიც, საიდანაც იგი მემკვიდრეობით მიიღო 

ბიზანტიურმა ხელოვნებამ? მოქვის ხელნაწერში თითოეული სცენა თავისი ხა- 

სიათით უახლოვდება ხატს, რაც ერთ-ერთი დამახასიათებელი მომენტია სწორედ 

პალეოლოგოსთა ფერწერისათვის.1 კოდექსის მინიატურებისათვის ჩარჩო იმ საზღ– 

ვარს წარმოადგენს, რომელშიც თავისუფლად თავსდება სცენა. ეს სცენა სივრცეში 

გარკვეული მოძრაობითაა ჩაკეტილი და იშვიათად, ისე რომ თვალში მოსახ- 

ვედრი სრულიადაც არ არის, ჩარჩოს ხაზის სისქეზე გადადის ფეხის ტერფები, 

აფრიალებული სამოსლის ნაწილი და სხვ. დეტალები (ფფ. 30V, 39V, 53V, 56V, 

60V, 92L,, 100L,, 108L და სხვ.) ან ზოგჯერ ფორმები გადაჭრილია ჩარჩოთი და 

ილუზიურად მათი დასრულებული სახე შეიძლება წარმოვიდგინოთ ჩარჩოს 

საზღვარს გარეთ, მაგალითად, ჯვარი „ჯვრის ტვირთვის“ კომპოზიციაში (ფ. 

98), მსახური ქალის იდაყვი „იოანე ნათლისმცემლის სახელდებაში“ (ფ. 

166), მძინარე მოციქულის თავის ნაწილი ,,ქრისტე გეთსიმანიის ბაღში“ (ფ. 

91V,), სახედარი ,და მოგვარეს ვირი იგი“ (ფ. 70L) და სხვ. მიუხედავად ამისა, 

მაინც არ იქმნება შთაბეჭდილება ჩარჩოს ხაზის რღვევისა, მართალია, რამდე- 

ნადმე შერყეულია ბიზანტიურ ხელოვნებაში ასე საყვარელი ხერხი სურათის 

ტექტონიკური ჩაკეტილობისა, მაგრამ იგი არ არის იმ დონით გამოვლენილი; 

როგორც ამას ადგილი აქვს ჯრუჭის II სახარების (ფფ. 182, 192L, 194, 202ი 

216L და სხვ.) ან კიდევ უფრო გვიანი ხანის ჯრუჭის დავითნის (II-1665, XV 

ს.) ილუსტრაციებში,? სადაც მოძრავი ფიგურების ზოგჯერ ხელი, ფეხი, აფრი–- 

ალებული სამოსლის ბოლო, კარვის კალთა, ხმლის ბოლო და სხვ. დეტალები 

უკვე ჩარჩოს გარეთ გადის. ფსალმუნის მინიატურებში ჩარჩო უკვე აღარ არის 

მკაცრი საზღვარი, რომლის შიგნითაც მოთავსებულია სცენა. მხატვრის ფანტა- 

ზია ვერ იტანს ჩაკეტილობას, შემოსაზღვრულობას და თავისუფლად შლის 

ფრთებს ამ საზღვრების გარეთ. ასე მუშაობს ჯრუჭის II სახარების ერთ-ერთი 

ოსტატთაგანიც. 

ეს შინაგანი დინამიკურობა, სურვილი, ყოველგვარი საშუალებით ჩარჩოს 

საზღვრების გადალახვისა, იქნება ეს თავფურცელი, კამარა თუ მინიატურა, 

შიგთავსის ეს მზარდი დინამიკა, დეკორაციული ფორმის მისწრაფება ტექსტთან 

უფრო შერთული და არა მხოლოდ მექანიკური თანაარსებობისაკენ, ეს XII 

საუკუნის ერთი ყველაზე აშკარა თავისებურებაა, რომელმაც საინტერესო განვითა– 

რება პოვა XIII საუკუნის ხელნაწერების ტ#-138, #-496, იენაშის კოდექსის 

მინიატურებში. მეორე მხრივ, მოქვის ხელნაწერის ოსტატი თავის თავს უფლე- 
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ბას აძლევს ფიგურის ნაწილი მოათავსოს თითქოს ჩარჩოს უკან სიღრმეში, 

რომლის კუთხე საზედაო ასოს ან ინიციალის თავის მოსათავსებლადაა ჩამოჭრილი 

(ფფ. 186V, 189V, 230V და სხვ.). ისეთი შთაბეჭდილება რჩება, თითქოს ამ 

ჩამოჭრილმა კუთხემ ჩამოკვეთა ფიგურის ნაწილიც. მაგალითად, „მირქმის“ 

კომპოზიციაში (ფ. 169V), ჩარჩოს ხაზით ჩამოჭრის გამო, არ იკითხება იოსების 

ფეხები, ან კიდევ სცენაში ,,კეშმაკეულის განკურნება კაპერნაუმის სინაგოგაში“ 

(ფ. 108+) მოციქულის ფიგურა ქრისტეს უკან მხოლოდ წელამდეა მოცემული, 

ვინაიდან აქ ინიციალის თავის მოსათავსებლად ჩარჩოს ზაზით ჩამოჭრილია 

კუთხე. ამგვარი ხერხით ილუზიურად იქმნება შთაბეჭდილება მოქმედების სიღრმეში 
გადაწევისა, სივრცობრივი სიღრმის შექმნისა, რაც პალეოლოგოსთა სტილის 

ერთი ნიშანთაგანია. 

კომპოზიციების უმრავლესობა ლაკონიურია, მთელი ყურადღება ამა თუ იმ 

სცენისა მთავარ მოქმედ პირებზეა გადატანილი, მეორეხარისხოვანი დეტალები 

მინიმუმამდეა დაყვანილი და ხშირად სიმბოლური ნიშნებითაა წარმოდგენილი, 

მაგალითად, ცა გამოსახულია პაწაწინა მოცისფრო სეგმენტის სახით, ქალაქი 

– მარტივი კედლით ან კოშკით, ხალხის ჯგუფი – თავების წვეროების მოხაზულო– 

ბით, ხეობა ან უდაბნო – განმარტოებული ხის, ხოლო მიწა – ვიწრო ზოლის 

სახით, მაგრამ უფრო ხშირად ნიადაგი და ცა სრულად არ გამოისახება და 

სიუჟეტი ვითარდება მბრწყინავი ოქროს ფონზე. 

სიუჟეტებისათვის ნიშანდობლივია სიცხადე და კომპოზიციური აგების 

სიზუსტე, კომპოზიციები მკაცრი სიმეტრიის გარეშე გაშლილია ჰორიზონ- 

ტალზე, დიაგონალზე, აქვთ ცენტრული აგება. მათი უმრავლესობა მრავალ– 

ფიგურიანია, თუმცა არაგადატვირთული. მხატვარს კარგად ესმის წიგნის 

ილუსტრაციის ხასიათი და რომ არ დაამძიმოს ფურცლები გამოსახულებებით, 

იგი წმინდა მინიატურულ ხერხს, მიმართავს: მინიატურები სავსეა ათეულობით 

ფიგურული გამოსახულებით, მაგრამ მათი ზომები მცირეა (6-8 სმ.), თანაც 

მათი კომპოზიციური აგებისათვის დამახასიათებელია გარკვეული ,,სიმეჩხ- 

ერე“, თითოეულ ფიგურას თავის ირგვლივ მხედველობითი სივრცე აკრავს, 

რაც საშუალებას იძლევა თავისუფლად დავათვალიეროთ იგი. სცენებში 

ყოველთვის ცხადად იკითხება ფიგურები, მათი განლაგება, შემხვედრი მოძრაობე- 

ბი. უფრო ხშირად მოციქულთა, იუდეველთა ჯგუფები ან ერთეული ფიგურები 
სცენებში დაპირისპირებულნი არიან ქრისტეს ფიგურასთან, იქმნება მნიშ- 

ვნელოვანი სივრცობრივი ცეზურა, ინტერვალი და ფიგურები ერთმანეთს დახრილი 
თავების შემხვედრი მოძრაობებით, გაწვდილი ხელებით ან გაფრიალებული 

სამოსლის ბოლოებით უკავშირდებიან. უმრავლეს მინიატურებში ადამიანთა 

ჯგუფები – მოციქულები, იუდეველები, ხალხის ბრბო მოცემულია მხოლოდ 

პირველი რიგით, რომელთა უკან მხოლოდ თავების წვეროები ჩანს. ეს ადრეუ- 

ლი ხანის ტრადიციაა, რომელიც XIII-XIV საუკუნეებშიც გრძელდება, თუმ- 

ცა იცვლება მათი შესრულების სტილი. ფრონტალურად მოცემული პირველი 

რიგის ნაცვლად, ეხლა პირველი რიგის ფიგურები მრავალფეროვან მოძრაობა– 

შია გამოსახული, ხან დიაგონალზეა დინამიკურად დალაგებული, ხან შე- 

ჯგუფებული. ფერწერული „შექუჩება“ ფიგურებისა ან ერთი ფიგურის მეორე- 
თი „გადაფარვა“ საშუალებას აძლევს მხატვარს უკანა რიგის ფიგურების 

მხოლოდ თავის წვერები გამოსახოს. ამ გადაფარვაში ერთი ფიგურისა მეორე- 
თი მჟღავნდება დროისათვის დამახასიათებელი ინტერესი სივრცობრიობისადმი, 
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ისევე როგორც პოზებსა და გამომეტყველებაში იგრძნობა ტენდენცია 

ფსიქოლოგიური თხრობის გავრცობისაკენ. 

უმთავრესად · ასიმეტრიულობის პრინციპზე აგებული თითოეული სცენა, 

თავის არეში ჩაკეტილ დასრულებულ კომპოზიციას წარმოადგენს, სადაც მოძ- 

რაობა „ამთლიანებს, სცენას. ცოცხალი, პლასტიკური ფორმების დინამიკური 

განლაგება სწორედ ასიმეტრიულობის პრინციპზეა გათვლილი. ასიმეტრიულო- 

ბა, როგორც მხატვრული ხერხი, ძირითადია ამ მინიატურების კომპოზიციური 

ფორმულებისათვის, რაც. ნაკარნახევია ეპიზოდის უფრო. მოხერხებული ჩვენე- 

ბით, აზრობრივი: შინაარსის ცხადი გადმოცემის სურვილით, ეპოქისათვის დამახასია- 

თებელი სცენის მოცულობრივი გაშლითა და სხვ. ერთი შეხედვით აშკარად 

სიმეტრიულობის პრინციპზე აგებულ კოპოზიციებშიც იგრძნობა მისწრაფება 

დეტალების შეცვლით კომპოზიციას მკაცრი გაწონასწორებულობა ჩამოსცილდეს 

და მას უფრო მოძრავი ხასიათი „მიენიჭოს. – 

"ამ მხრივ „შესანიშნავ. მაგალითს წარმოადგენს „ფერისცვალების“ სცენა 

(ფ. 59V). "ჩვეულებრივად სიმეტრიული კომპოზიცია აქ იღებს. ძლიერ მოძრავ 

ხასიათს და კარგავს იმ სარკისებური სიმეტრიულობის პრინციპს, რომელიც ასე 

დამახასიათებელი იყო ამ სცენისათვის XI-XII საუკუნეების ძეგლებში. სცენაში 

ასიმეტრიულობა თუმცა: არ. არის მკვეთრად გამოხატული, მაგრამ მან უარყო 

წარსულში არსებული გაყინული, უძრავი ფორმულის სახე, მთელი სცენა 

წრიული მოძრაობის რიტმს ემორჩილება. ქრისტეს ფიგურა რამდენადმე მარჯვ- 

ნივ შეტრიალებული, ელიასა და. „მოსეს სხვადასხვა პოზა – ელია მლოცველის, 

მოსე სჯულის კიდობნით ხელში, აგრეთვე მოციქულები მკვეთრად დიფერენცი- 

რებულ პოზებში, ამ სცენას მოძრაობით აღავსებს. მინიატურაში გამჟღავნებუ- 

ლია მისწრაფება“ უფრო ცოცხალი მხატვრული სახეებისაკენ, უფრო დრამატუ- 

ლი კომპოზიციისაკენ. 

ასევე კომპოზიცია. „ქრისტეს გამოცხადება მენელსაცხებლე დედებთან“ 

(ფ. 101V;) უკვე აღარ ატარებს მკაცრ სიმეტრიულ.-ხასიათს. მართალია, ქრის- 

ტეს მიმართ წმინდა დედები სიმეტრიულად არიან განლაგებული ორივე მხარე- 

ზე, მაგრამ “მათი სამოსლის სხვადასხვა აფერადება 1 და, ამავე დროს, მარჯვენა 

მხარეზე მოთავსებული დედის უკან გაფრიალებული სამოსლის ბოლო უკვე 

ანელებს სიმეტრიული ”წყობის შთაბეჭდილებას, რასაც კიდევ უფრო აძლიერებს 
წმინდა დედათა 'უ კან მოთავსებული ხეების განსხვავებული კონფიგურაცია და 

თვით ქრისტეს რამდენადმე მარჯვნივ შეტრიალებული სხეული წინგადადგმუ- 

ლი მარჯვენა ფეხით, სხვადასხვა დონეზე გაშლილი ხელის მტევნებით, კლდო- 

ვანი მთიანი ლანდშაფტის მოძრავი მოხაზულობით, რამაც დაარღვია მკაცრი 

სიმეტრია, რომელიც ასე საყვარელი ხერხი -იყო ამ სცენისათვის X-XII საუკუ- 

ნეებში. თვით IVII0Lი 5 კოდექსის მინიატურაც კი (XIII .ს. ბოლო) ,წ მოქვის 

მინიატურასთან შედარებით, უფრო მკაცრი აგებითა და ქრისტეს ფრონტალუ- 

რად ორივე ფეხზე მყარად მდგარი სხეულით ხასიათდება, რაც მას მკვეთრად 

აქცენტირებულ საზეიმო ხასიათს ანიჭებს. კომპოზიცია ნაკლებად დინამიკურია. 

მოქვის მინიატურის ქრისტეს სახე დაფიქსირებული გამოხედვით, გარეგნული 

ბუნებრივი მოძრაობის ხაზგასმით, ძალიან ემსგავსება სოპოჩანის მონასტრის 

ფრესკას ,,ქრისტეს გამოცხადება მენელსაცხებლე დედებთან“.? მართალია, კო- 

მპოზიცია ამ ფრესკაში გაფართოებულია და ცოცხალი ლანდშაფტი საკადრის 

აკომპანიმენტს უწევს მომხდარ მოქმედებას, მაგრამ მოქვის კომპოზიცია უფრო 
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მდიდრულია როგორც სივრცობრივი სფეროს შექმნის თვალსაზრისით, ისე დი- 

ნამიკური კომპოზიციის აგების ხასიათითაც. 

ქრისტესა და იოანეს განლაგება ·ერთმანეთის პირისპირ. კომპოზიციაში 

„ქრისტე და იოანე ნათლისმცემელი“ +(ფ. 18V) მწვერვალებიანი "მთიანი პეიზა- 

ჟით ფონის დინამიკური გააზრების გამო, სახეთა ემოციური, განწყობილების 

წყალობით, პერსონაჟთა ჟესტიკულაციით, სამოსლის ნახატით მკვეთრად აქცენტი- 

რებულ მოძრავ ხასიათს იძენს. 

კომპოზიციის ცენტრული აგების საუკეთესო მაგალითია „გამოცხადება 
ემაოსში“ (ფ. 250V). სიმონისა და კლეოპას ფიგურები სიმეტრიულად არის 

მიმართული: ცენტრში მჯდომი ქრისტეს“ ფიგურისაკენ. მაცხოვრის ფიგურა 

რამდენადმე მაღლაა აწეული გვერდით ფიგურებზე, რითაც ·იქმნება შთაბეჭდ- 

ილება სცენის სიღრმეში განვითარებისა. სცენის აშკარად მკაცრად. ხაზგასმუ- 
ლი სიმეტრიული აგება სიუჟეტით იყო ნაკარნახევი, თუმცა თუ დავუკვირდებით 

თითოეულ დეტალს, სხვადასხვა რაკურსით მოწოდებულ. სკამებს, რომლებზე– 

დაც მოწაფეები სხედან, ხელების · დიფერენცირებულ 'მოძრაობებს, სახეთა 

განსხვავებულ იკონოგრაფიას, სამოსლის სხვადასხვა. აფერადებას (ქრისტეს 

ოქროსფერი სამოსელი მოყავისფრო ფერის მონასმებითაა' დამუშავებული,: “სიმო- 

ნის სამოსელში სოსანისფერი და იასამნისფერი ჭარბობს, ხოლო კლეოპას 

მოსავს მომწვანო-მოცისფრო და ღია მოყავისფრო სამოსელი), ყოველივე ეს 

ასუსტებს მკაცრი სიმეტრიულობის შეგრძნებას: 

უმრავლეს შემთხვევაში სიმეტრიულობის პრინციპზე აგებული კომპოჭზი- 

ციების ცენტრს ქრისტეს მჯდომი ან მდგომი ფიგურა წარმოადგენს, რომლის 

ორივე მხარეზე განაწილებული არიან მოციქულთა ან იუდეველთა ჯგუფები. 

ქრისტესა და ამ ჯგუფებს შორის არსებული სივრცობრივი ცეზურის წყალო- 

ბით ქრისტეს ფიგურა, მისი მოძრაობა “და სახის ემოციური დატვირთვა. მკვეთრად 

იკითხება. მისი სხეულის მოძრაობა ნაკარნახევია სცენის შინაარსით (ფფ- 211, 

39V, 41V, 97V და სხვ.). 

„გამოცხადების“ სცენაში (ფ. 251V) დიდი სივრცობრივი ჰაუზით აქცენტი- 

რებული ქრისტეს ცენტრალური ფიგურა გაწონასწორებულია მის ორივე მხა- 

რეზე მოციქულთა მოწიწებით თავდახრილ ჯგუფებზე, რაც. ცხადი და გამომ- 

სახველად მეტყველი კომპოზიციის შექმნას ემსახურება: ზოგჯერ.ეს გაწონასწო- 

რებულობა არ არის ერთი ძალით მოცემული ორივე მხარეზე,. მაგალითად, 
სცენაში „ქადაგება შაბათის დღეზე“ (ფ. 41V) ქრისტეს” ცენტრალური ფიგურა 

მიმართულია იუდეველებისაკენ, რომლებიც შეკრული ჯგუფის სახითაა მოცემუ- 

ლი, ხოლო მათ საპირისპიროდ მოციქულები, რომლებიც ფშვნიან და. ჭამენ 

მარცვალს, მკვეთრად აქცენტირებულ მოძრავ ჯგუფს ქმნის მრავალფეროვანი 

მოძრაობის ხაზგასმით ან კომპოზიცია ,„,ქადაგება მთაზე“ (ფ. 211,). ქრისტეს 

მთაზე მჯდარი ფიგურა რამდენადმე აწეულია მის ორივე მხაჰრაზე სიმეტრიუ- 

ლად განლაგებულ მოციქულთა და იუდეველთა ჯგუფებზე. რთული მთაგორიანი 
პეიზაჟი აძლიერებს ფონის დატვირთვას და. კომპოზიცია მოძრავ ხასიათს იძენს. 

უმრავლეს სცენათა კომპოზიციური სქემა – განკურნებათა ან სხვა სას- 

წაულების, ურთიერთდაპირისპირების პრინციპზე იგება – ქრისტე, ზურგს უკან 

მოციქულებით, უპირისპირდება. განსაკურნებელს ან იუდეველთა ჯგუფს. ეს არ 

არის სიმეტრიული აგება, არამედ სიმეტრიის ღერძი გადაწეულია ხან მარ- 

ჯვნივ, ხან მარცხნივ და დარღვეულია სიმეტრიულობა, მისი სიმკაცრე. მაგალ- 
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ითად, „მთვარეულის განკურნების“ კომპოზიცია (ფ. 60V) იგება შემდეგ პრინ- 
ციპზე: ქრისტე ორი მოციქულით ერთ მხარეზე და მთვარეული და მისი მამა – 

მეორეზე. მათ შორის საკმაოდ დიდი სივრცობრივი ცეზურაა, რომელიც ხაზს 

უსვამს მოქმედებას. მინიატურაში ,ბრმის განკურნება ბეთსაიდში“ (ფ. 129V) 

ქრისტე მოციქულებთან ერთად უპირისპირდება მარტო მდგომი ბრმის ფიგურას 

საკმაოდ ფართო ოქროს ფონზე, სივრცითი არით ხაზგასმულია მომხდარი 

აქტის მნიშვნელობა. დაპირისპირების ეს ხერხი რამდენადმე შენელებულია 

უფრო ხალხმრავალ სცენებში, როცა სივრცობრივი ინტერვალი ნაკლებია და 

მოქმედება ვითარდება რიტმულად – ერთი ფიგურის მოძრაობა გადაეცემა მე- 

ორეს და ა. შ. მაგალითად, ,,ასისთავის მსახურის განკურნება“ (ფ. 30V,) ან 

კიდევ „,მრავალი ავადმყოფის განკურნება“ (ფ. 53V), ამ უკანასკნელში ქრისტეს 

წინ მრავალი ავადმყოფის მხატვრულად მეტყველი ჯგუფია მოცემული მრავალ- 
ფეროვანი მოძრაობებით. ვერტიკალური და ჰორიზონტალური ხაზების ურთ- 

იერთგადაკვეთით ფეხზე მდგომი, ჩაჩოქილი, ჩამუხლული თუ მფორთხავი ავად- 

მყოფების მოძრაობით, კომპოზიცია ხაზგასმულად დინამიკურ ხასიათს იძენს. 

ზოგჯერ ქრისტეს ფიგურა გადაფარავს ხოლმე მის უკან მდგომ მოციქულთა 

ფიგურებს, ხოლო წინ გაწვდილი მისი მარჯვენა ახლოსაა მის წინ მდგომ 

ფიგურასთან (ფ. 34V), ამით სივრცობრივი პაუზა შემცირებულია და კომპოზი- 

ცია უფრო შეკრული და მოძრავია. 

ჰორიზონტალური და ვერტიკალური ხაზების რიტმზე, ფიგურათა დიფე- 

რენცირებული მოძრაობის პრინციპზე იგება კომპოზიციათა გარკვეული რაოდენობა. 

აქ ხაზგასმულია ფიგურათა მოძრაობები, მათი ურთიერთმიმართება. ქრისტეს 

მდგომი ფიგურა უპირისპირდება მიწაზე მჯდომ, მძინარე ან მის წინ ჩამუხ- 

ლულ ფიგურებს (მაგ. ფფ. 53X,, 88V,, 9IL, კ და სხვ.). მინიატურაში „ქრისტე 

გეთსიმანიის ბაღში“ (ფ. 92L,) მარჯვნივ მდგომი ქრისტეს ფიგურა მიმართულია 

დიაგონალურად აგებული მთის ფერდზე სამკუთხედად განლაგებულ მრავალფ- 

ეროვან მოძრაობებში მოციქულთა მძინარე ჯგუფისაკენ. დიდი სივრცობრივი 

ცეზურის წყალობით ხაზგასმულია ქრისტეს ემოციური, საყვედურით მიმართუ- 

ლი სახე მოციქულებისაკენ. 

ასიმეტრიულად აგებული კომპოზიციის „მე ვარ იესუ“ (ფ. 312) გამომ- 

სახველობა გაძლიერებულია მთიანი პეიზაჟის დიაგონალური ხაზისა და მიწის, 

ნიადაგის ჰორიზონტალური ხაზების გადაკვეთის კუთხეში ქრისტეს ვერტიკა- 

ლური ფიგურის მოთავსებით. 

წრიულობის პრინციპზე კომპოზიციების აგება ემყარება ფიგურათა განლა- 

გების რიტმს მრგვალი მაგიდის ან საჯდომის ირგვლივ, რის წყალობითაც 

ცენტრისაკენ მიმართული ფიგურების პოზები, მათი ხელებისა და ფეხების 

მოძრაობა წრიულ დინებაში კრავს მთელ კომპოზიციას, მაგალითად, ,,ქრისტეს 

გამოცხადება მოციქულებთან“ (ფ. 251V,) კომპოზიციაში მიწაზე გაშლილი 

თეთრი სუფრის წრიული ხაზი გადადის ქრისტეს რბილად შემორკალულ ზურგ- 

ზე, აქედან თავის მოხაზულობაზე, საიდანაც იგი გადაეცემა სუფრის ირგვლივ 

მჯდომი მოციქულების თავებს, რომელიც სრულდება ახალგაზრდა მოციქულის 

რბილად შემოწერილ მომრგვალებულ ზურგზე. წრიულობის ამ შთაბეჭდილებას 

აძლიერებს მრგვალი თეფშების შემოტანაც მაგიდის ცენტრში. ხოლო სცენაში 

„ფერკთა ბანა“ (ფ. 300”) კომპოზიციის წრიულ ხაზზე აგება საჯდომის ნახე- 

ვარწრით არის მინიშნებული, რომლის ირგვლივაც სხედან მოციქულები. თუმცა 

(წებ



უწყვეტი რიტმი მოძრაობისა გაწყვეტილია მარჯვენა კუთხეში ახედვით ბრტყე- 

ლი სახურავის მქონე ნაგებობის შემოტანით, მაგრამ რამდენადაც ქრისტეს 

მარჯვნივ მჯდომი ფიგურის ზურგის რკალი აგრძელებს ამ მოძრაობას, წრიუ- 

ლი მოძრაობის შთაბეჭდილება არ ნელდება. 

კომპოზიციაში „საიდუმლო სერობა“ (ფფ. 89V, 30IV), რომელიც ორი 

მინიატურითაა მოცემული, თითქოს ცირკულით შემოხაზული მრგვალი მაგიდის 

ირგვლივ განლაგებული ფიგურები წრიული მოძრაობის რიტმს ემორჩილებიან, 

მოციქულთა თავების რიტმი გრძელდება ქრისტეს საწოლზე მოთავსებულ სხეულზე 
და თვით ამ საწოლის მოხაზულობაც წრიული ხაზის შემოწერის შთაბეჭდილებას 

ქმნის, თუმცა ამ ორ კომპოზიციას შორის მაინც არის განსხვავება, რამდენა- 

დაც ისინი ორი სხვადასხვა მხატვრის ხელს ეკუთვნის. ეს განსხვავება თითქოს 

მცირე ნიუანსებში მჟღავნდება, მაგრამ მაინც არსებითია მხატვართა ხელწერის 
დიფერენცირებისათვის. პირველ კომპოზიციაში თვით მაგიდის მკვეთრი წრიული 

ფორმა, მაგიდის ირგვლივ ფიგურათა რიტმული განლაგება, ქრისტესა და პე- 

ტრეს ფიგურათა ურთიერთმიმართება, მათი შემომსაზღვრელი ხაზის ილუზიური 

შეკვრა მკვეთრად წრიულ მოძრაობაზეა გათვლილი, მაშინ, როდესაც მეორე 

მინიატურაში მაგიდას არა აქვს ასე მკვეთრად წრიული ფორმა, იგი თითქოს 

განზე იშლება ელიფსურად, მოციქულთა თავების რიტმი წყდება ქრისტეს წინა 

მოციქულზე და იგი არ გადაეცემა ქრისტეს შემოწერილობას, რადგან მისი 

ფიგურა რამდენადმე დაბლაა დაწეული და უწყვეტი წრის შემომსაზღვრელი 

ხაზი აღარ გრძელდება. ქრისტესა და პეტრეს ფიგურების შემომსაზღვრელი 

ხაზებიც არ ემთხვევა ერთმანეთს და მათი გაგრძელებები თითქოს სადღაც 

კადრს იქით მთავრდება. 

წრიული მოძრაობა მინიატურაში ,,ქმაცხოვრის სადილი მათეს სახლში“ 

(ფ. 33V) მიღწეულია როგორც მრგვალი მაგიდის ფორმით, ასევე მის ირგვლიე 

იუდეველთა რიტმული განლაგებითაც. ფიგურათა თავები თანდათან მაღლა იწე– 

ვენ ცენტრისაკენ და დაბლდება ნაპირებისაკენ. თვით ქრისტეს ფიგურის ზურ- 
გის შემოწერილობა ხელს უწყობს ამ ილუზიის შექმნას, მაგრამ მიუხედავად 

ასეთი დიდი მცდელობისა, სიუჟეტის მარცხენა კუთხეში ვერტიკალური ფიგუ- 

რების შემოტანით შენელებულია ეს შთაბეჭდილება. 

კომპოზიციის წრიულ პრინციპზე აგების ტენდენცია მჟღავნდება სხვა 

სცენებშიც, თუმცა უფრო სუსტადაა გამოვლენილი, ვინაიდან ამ ილუზიას 

ანელებს ან ასუსტებს ჰორიზონტალურად ან ვერტიკალურად განვითარებული 

მოქმედება სცენის კუთხეებში, რომელიც ამ კომპოზიციის უშუალო ნაწილია, 

მაგალითად, „ამაღლება“ (ფ. 252V), „გამოცხადება მოციქულებთან და სერობა 

ტიბერიის ზღვის პირას“ (ფ. 324.) და სხვ. 

ჰორიზონტალურად განვითარებული კომპოზიციები შედარებით ცოტაა, თუმცა 
ამ სცენებში მრავალფეროვანი მოძრაობები, ჟესტიკულაცია, ფორმათა ერთ- 

მანეთისაკენ მიმართება, ტანსაცმლის სხვადასხვა აფერადება მოძრავი და მე- 

ტყველად გამომსახველი სცენების შექმნას ემსახურება (მაგ. ფფ. 81L,, 94L,, 

I89V და სხვ.). 

რთული, მრავალფიგურიანი კომპოზიციების აშკარად გამოვლენილი ასი– 

მეტრიული აგება, უპირველეს ყოვლისა, ნაკარნახევი იყო მოძრავი დინამიკური 

სცენის შექმნის სურვილით. მოვლენის უფრო თვალსაჩინო და მოხერხებული 
ჩვენებით. მოძრავი ფიგურების თავისუფალი განლაგებით, როდესაც ცხადად



იკითხება თითოეული ფიგურის ჟესტიკულაცია, მისი ემოციური განწყობილება. 

მრავალფიგურიანი სცენების აგება გათვლილია დინამიკაზე, მისწრაფებაზე, რთული 

მოძრაობების ხარჯზე შექმნას ემოციური და მოძრავი კომპოზიციები. 

„შობის“ კომპოზიცია (ფ. 16L) თავისი მრავალფეროვანი თემებით – ,,ან- 

გელოზთა ხარება“, „ბაგა ჩვილით“, ,„,გგანბანვა“ და სხვ. მიუხედავად სასურათე 
სიბრტყის მცირე ზომებისა (დაახლ. 8X9,5სმ.), თავისუფლადაა აგებული. ცხ- 

ადია, თითოეული თემის კომპოზიციური წყობა, თუმცა მხატვარი იყენებს ისეთ 

ხერხს, რომელიც პალეოლოგოსთა ხანის სიახლეებმა მოიტანეს. მოგვები სა- 

ჩუქრებით მხოლოდ ნაწილობრივ არიან მოცემულნი. მთის ფერდით მუხლებთან 
გადაჭრილი პირველი მოგვის უკან, მეორე პლანზე, ორი მოგვის მხოლოდ 

თავებია გამოსახული, რამაც საშუალება მისცა მხატვარს მათ ქვეშ, მთის 

ფერდის თავისუფალ არეზე მობალახე ცხოველთა – თხების გამოსახულებანი 

მოეთავსებინა. 
„გარდამოხსნის“ (ფ. 100L,) კომპოზიციის რთული ხასიათი განპირობებუ- 

ლია არა მარტო მრავალფიგურიანობით, არამედ მათი განაწილების ხასიათითაც, 

ხოლო ჯვრისა და კიბეების ჰორიზონტალურ, ვერტიკალურ და დიაგონალურ 

ხაზებს დაძაბული რიტმი შეაქვს კომპოზიციაში. 

ამრიგად, სცენების კომპოზიციური აგების ხერხები მრავალფეროვანია და 

მათი მთავარი მიზანია მოძრავი და დინამიკური კომპოზიციების შექმნა, რაც 
პალეოლოგოსთა სტილის ერთი არსებითი ნიშანთაგანი იყო. თუ მაგალითისათვის 

შევადარებთ L9XI5 9L 74 ხელნაწერის კომპოზიციური აგების ხერხებს! მოქვის 

ხელნაწერთან, პარიზის ხელნაწერში იგი შეიძლება დაყვანილ იქნეს რამდენიმე 

სტერეოტიპულ ფორმულამდე: 1. ტახტზე მჯდომი ქრისტე ორ სიმეტრიულად 

განლაგებულ მოციქულთა ჯგუფს შორის; 2. ფეხზე მდგომი ქრისტე ორ სიმეტ- 

რიულად განლაგებულ მოწაფეებს შორის; 3. ტახტზე მჯდომი ქრისტე ასიმეტ- 

რიულ ჯგუფებს – მოწაფეებსა და იუდეველებს შორის; 4. ფეხზე მდგომი 

ქრისტე ასიმეტრიულად განლაგებულ მოწაფეებსა და იუდეველებს შორის. 

მასთან შედარებით, მოქვის ოსტატი, დროის შესაბამისად, კომპოზიციური აგე- 

ბის მდიდარ შესაძლებლობებს იყენებს. 
კომპოზიციური პროპორციების ზუსტი დაცვა, ფიგურებისა და ფონის 

ნაწილების თავისუფალი ურთიერთშეფარდება, მათი ჰარმონიული გაწონასწორებუ- 

ლობა მოქვის კოდექსის კომპოზიციათა დამახასიათებელი ნიშანია. მეტად საინ- 

ტერესოა ,,ქრისტეს გენეალოგიის“ ხატისებური კომპოზიცია. ისეთი შთაბეჭ- 

დილება იქმნება, რომ თითქოს ჩვენ თვალწინ იკონოსტასი იდგეს. ეს' მინიატურა 

წმინდანთა სახეების ერთობლიობით, უეჭველად, ორიგინალურია ხელნაწერი 

წიგნისათვის და ზუსტი ანალოგი არ მოეძებნება. იგი შეიძლება მივაკუთვნოთ 

კომპოზიციის იმ კატეგორიას, რომელიც ,,მოწამეთა პორტრეტებს“ წარმოგვიდგენს? 

თითოეული სახე, ჩაკეტილი მისთვის განსაზღვრულ ჩარჩოში, ტიპურია იკო- 

ნოსტასის ხატების კომპოზიციისათვის. მინიატურაში გამოყენებულია, რა თქმა 

უნდა, ამ წმინდანთა იკონოგრაფიული პორტრეტები, რომლებიც გავრცელებული 

და მიღებული იყო ხატმწერლობაში, მინიატურასა და კედლის მხატვრობაში 

ხატმებრძოლეობის შემდგომი ხანიდან. ემოციების შედარებით თავშეკავებული 

გადმოცემა, გამდიდრებული მოძრაობების, პოზების, ჟესტებისა და სამოსლის 

მრავალფეროვანი ხასიათით, სახეთა ინდივიდუალური დახასიათება, III-IV რიგების 

პორტრეტული სახეები მეფეთა გვირგვინებით, ხოლო იოსების, მარიამისა და 
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ქრისტეს შარავანდით გამოყოფით, გადალახულია მონოტონურობა სახეთა გან- 

ლაგებაში და, ამავე დროს, შენარჩუნებულია კომპოზიციის ტექტონიკური ჯა- 

სიათი. სახეთა ასეთი გამეორების დროს კიდევ უფრო ცხადია მხატვრის შესა- 

ძლებლობანი მათი ვარირებისა, ყველა შემთხვევაში ფსიქოლოგიური მდგომარ- 

ეობის ნაზი ნიუანსების გადმოსაცემად მოძებნოს სხვადასხვა ხერხი: რბილად 
გახსნილი სახეები, ცნობისმოყვარე გამოხედვა, წლებით დამძიმებული ბრძნული 

გამომეტყველება, ენერგიული პოზები, აფერადების მრავალფეროგნება, ერთიანობაში 
ამ კომპოზიციას მოძრავ ხასიათს ანიჭებს. 

რთულ მრავალფიგურიან სცენებში, მათი კომპოზიციური აგების მიუხედა–- 

ვად, აზრობრივი ცენტრი, მთავარი მოქმედი პირი ყოველთვის ცხადად არის 

მინიშნებული და არ გვიხდება მისი მოძებნა, მიუხედავად იმისა, მოთავსებულია 

იგი ცენტრში თუ გარეთ. უფრო ხშირად ეს მიღწეულია მკვეთრი რიგებიდან ან 

დაჯგუფებიდან მთავარი მოქმედი პირის წინ წამოწევით ან სივრცობრივი „სი- 

მეჩხერით“ მის გარშემო. ფიგურებს შორის ეს პაუზები, შედარებით დიდი 

უმრავლეს კომპოზიციაში, ხაზს უსვამს მოქმედებას, მათ მნიშვნელობას, აძ- 

ლიერებს აზრობრივ დატვირთვას და იგი კომპოზიციური აგების ძირითად პრინ- 

ციპს წარმოადგენს. მართალია, კომპოზიციური აგების ხერხები მრავალფეროვა- 

ნია, მაგრამ ყველგან არსებითია ქრისტეს, იოანეს, ღვთისმშობლის თუ სხვ. 

ფიგურის გამოყოფა გარკვეული ცეზურით, ისე რომ ისინი არასოდეს არ ითქვ- 

“იფებიან საერთო მასაში. ქრისტეს ფიგურა ხშირად, განსაკუთრებით განკურნებათა 

სცენებში, იკითხება მოციქულთა ჯგუფის წინ მოძრაობით წინ მისწრაფებული, 

გაწვდილი მარჯვენითა და ჯვრული შარავანდით. ისეთ მრავალფიგურიან სცე- 

ნებში, როგორიცაა „საიდუმლო სერობა“, ,,ქრისტეს გამოცხადება მოციქულებთან 

და სერობა ტიბერიის ზღვის პირას“ და სხვ. ქრისტეს ფიგურა ერთ დონეზე და 

ერთ რიგში იკითხება მოციქულებთან და მისი გამოყოფა მხოლოდ ჯვრული 

შარავანდითა და მის თავთან ბერძნული წარწერით ხდება. „სერობაში“ იგი 

ხაზგასმულია აგრეთვე წითელ ბიზანტიურ საწოლზე განთავსებითაც. 

უფრო ხშირად მთავარი ფიგურის გამოყოფა ხდება მისი დაპირისპირებით 

სცენის სხვა მოქმედ პირთა მიმართ, არ აქვს მნიშვნელობა მრავალფიგურიანია 

სცენა თუ ორფიგურიანი. ეს შემხვედრი მოძრაობები ხაზგასმულია საკმაოდ 

ვრცელი სივრცობრივი ცეზურით, რომელიც მკვეთრად გამოყოფს ამ მთავარ 

მოქმედ პირს და ამ ორ დაჯგუფებას ერთმანეთთან აკავშირებს მხოლოდ ქრის- 

ტეს გაწვდილი ხელის მოძრაობა, ღვთისმშობლის, იოანეს და სხვ, მიმართული 

მოძრაობა ან გაფრიალებული სამოსლის ბოლო (ფფ. 36X, 288, 312L და სხვ.). 

იმის გამო, რომ ყველა კომპოზიცია გასაოცრად მთლიანია, კომპაქტური, მოძ- 

რაობის ერთიანი რიტმით გაჟღენთილი ფიგურები ერთმანეთთან დაკავშირებულია 

სხეულის ერთმანეთისაკენ მიმართებით, 3/4 ბრუნითა და სხეულის თანშეფარდე- 

ბული პროპორციებით, რითაც სულ სხვა სახე იქმნება ქრისტესი, არა იმდენად 

ღმერთის, რამდენადაც ადამიანისა, რომელზედაც ყოველთვის ახერხებს ოსტა- 

ტი მიაპყროს მნახველის ყურადღება. 

ღვთისმშობლის სახის შარავანდით გამოყოფამ ,,„ჯვრის ტვირთვის“ კომპო- 

ზიციაში (ფ. 98) იკონოგრაფიული თავისებურების შეძენასთან ერთად სახეობ- 

რივად გაამდიდრა ეს სცენა. 

იოანე ნათლისმცემლის სახე ხელნაწერის მინიატურების კომპოზიციებში 

გამოკვეთილად იკითხება, უპირველეს ყოვლისა, იმის წყალობით, რომ ისიც



შარავანდითაა მოცემული, ამასთანავე, აცვია მოკლე, წინ ნასკვით შეკრული 
ტუნიკა და ზოგიერთ სცენაში ხელში უჭირავს ჯვრით დაბოლოებული კვერთხი 

(ფფ. 256L, 256V) და სხვ. 

არასოდეს არ არის მთავარი ფიგურა მაღლა აწეული ან ზომებით გამოყოფილი 

სხვა ფიგურებისაგან. იგი იკითხება იმავე დონეზე და თანაბრად, როგორც სხვა 
ფიგურები, თუმცა შეიმჩნევა ზოგჯერ ქრისტეს წინ მიმართული მარჯვენა 

ხელის მტევნის რამდენადმე გადიდება (მაგალითად, ფფ. 72X, 138V, 215V;, 230V), 

რაც უნდა აიხსნას როგორც ძველი პროტოტიპის გამოყენებით, ისე მხატვრის 
უუნარობით სწორად შეაფარდოს პროპორციები.) 

არქიტექტურული და პეიზაჟური ფონები. მოქვის კოდექსის მინიატურების 

კომპოზიციების აგების დროს განსაკუთრებით თვალში საცემია მრავალპლანია- 
ნობის ტენდენცია და სივრცობრივი სიღრმის შექმნის ილუზია, რაც არა მარტო 

ფიგურათა განლაგებით მიიღწევა, არამედ მთიანი და არქიტექტურული პეიზა- 

ჟის შემოტანით და იმ ახლებური როლის შეგნებით, რაც მათ ეკისრებოდათ. 

კომპოზიციური სქემის ორგანიზებაში. როგორც ცნობილია, არქიტექტურული 

ფონები სტილის დამახასიათებელ ნიშნად შეიძლება გამოდგეს. ყველაზე მეტად 

დამაჯერებელ მაგალითს მინიატურების კავშირის განსაზღვრისათვის პროტოტიპთან, 
კ. ვაიცმანის აზრით, სწორედ არქიტექტურული ფონები წარმოადგენს.? არქი- 

ტექტურული ტიპები, უფრო აშკარად მეტყველებენ და უფრო ობიექტურნი 
არიან სტილის ისტორიული ფესვების გასარკვევად.) როგორც დროისათვის 
ნიშანდობლივი მოვლენა, მოქვის მინიატურებში შეინიშნება სივრცობრივი სტრუქ- 

ტურის გააქტიურება. მართალია, მინიატურებში ფონს კვლავინდებურად ლოკა- 

ლური ფერი ქმნის (ოქრო), რომელიც, თავის მხრივ, წმინდად ანტისივრცობრი- 

ვი მოვლენაა, ხოლო სცენა ოთხი მხრიდან შემოსაზღვრულია ჩარჩოთი, მაგრამ 

ამ „უკანა გვერდს“ (ფონსა) და წინა „სიბრტყეს“ შორის მხატვარი აგებს 

სცენას, ანაწილებს ფიგურებს, ნაგებობებსა და პეიზაჟს თანმიმდევრულ პლანე- 

ბად, რისთვისაც იყენებს შუა საუკუნეების პერსპექტივის სხვადასხვა ფორმას, 

პარალელურსა და შებრუნებულს, ზოგჯერ კი შეიმჩნევა რაღაც ელემენტი 

პირდაპირი პერსპექტივისაც (ფფ. 95L,, 163, 285). რადგან უფრო ხშირია 

ოქროს ფონის გამოყენება როგორც ელემენტისა, რომელიც შემოსაზღვრავს 

სივრცეს და სრულიად უგულებელყოფილია პეიზაჟური ელემენტები, ამ შემთხ- 
ვევაშიც მხატვარი იძლევა სიგრცის გაღრმავების ცდას ფორმის დაყენებითა და 

მისი დამუშავების ხერხებით. მოქვის მინიატურების კომპოზიციური აგების 

სიცხაღეს ხელს უწყობს სწორედ ის, რომ ფონი არ არის გადატვირთული 

რთული სახის არქიტექტურული და პეიზაჟური ელემენტებით. ხელნაწერის 

მინიატურებში არქიტექტურული ფონები ამ ეპოქისათვის უჩვეულო ხასიათს 

ატარებს, არქიტექტურული ნაგებობანი დაყვანილია მარტივი სახის რამდენიმე 

სტანდარტულ ტიპზე: 

1. შენობის მარტივი კედელი სარკმლებისა და კარის ღიობების მინიშნებით 

(ღია ნაცრისფერზე უფრო მუქი ტონალობით), რომელიც აღნიშნავდა ინტერი- 

ერს ან ექსტერიერს, მაგალითად, „სიტყვა სულიერ ნათესაობაზე“ (ფ. 45V), 

„ქადაგება იერუსალიმის შესახებ“ (ფ. 81L,), „იესო ქრისტე სიმონ კეთროვანის 

სახლში“ (ფ. 88V,), ,12 წლის ქრისტე ბრძენთა შორის ტაძარში“ (ფ. 170V), 

„ქორწილი გალილეას კანაში“ (ფ. 259V) და სხვ. 

2. ქონგურებიანი კედელი ან უბრალოდ კედელი, რომლის ფონზეც მიმდინა- 
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რეობს მოქმედება და რომელიც აღნიშნავდა ან ქალაქს ან ინტერიერს, მაგალი- 

თად, „იოსების სიზმარი“ (ფ. 14V), „იოსებ არიმათიელი ქრისტეს სხეულს 

სთხოვს პილატე პონტოელს“ (ფ. 100L,), „გამოცხადება მოციქულებთან“ 

(ფ. 102V.), ,,იერიქონში ბრმა მათხოვრის ძე ტიმესი ბარტიმეოსის განკურნება“ 

(ფ. 138V) და სხე. 

3. კოშკისებური შენობა, რომელიც სიუჟეტის ერთ კუთხეშია მოთავსებუ- 

ლი და რომელიც ქალაქის სიმბოლოს წარმოადგენდა, მაგალითად, ,,წმინდა 

ოჯახის დაბრუნება ეგვიპტიდან“ (ფ. 17V), „ეშმაკეულთა განკურნება“ (ფ. 

32V), „ქრისტეს გამოცდა უდაბნოში“ (ფ. 174) და სხვ. ეპოქისათვის დამახ- 

ასიათებელი ფერადოვანი ველუმები მხოლოდ მახარებლების – მარკოზისა და 

ლუკას ფონების გაფორმებაში ჩნდება, თუმცა ისინი აქ არ თამაშობენ აქტიურ 

როლს გარემოს სივრცის შექმნის თვალსაზრისით, არ არის ეფექტურად გაფორმე- 

ბული ან ნაოჭებად დახვავებული ფორმები. 

ეს კედლები და კოშკები არამასიურია, ბრტყელი. იქაც კი, სადაც სიუჟეტი 

მოითხოვდა რთული არქიტექტურული გარემოს შექმნას, მხატვარი ბრტყელი 

განზოგადოებული ფორმებით იძლევა ფონს, მაგალითად, მინიატურაში „იერუ- 

სალიმში შესვლა“ (ფ. 70V), იერუსალიმის ხედი ზედხედით შესრულებულ 

სქემატური კოშკის სახეს ატარებს, რომელშიც მოჩანს ორქანობიანი სახურავ- 

ით გადახურული ნაგებობანი, სოლომონის ტაძარიც კი არ არის გამოსახული. 

იერუსალიმის რთულ არქიტუქტურულ ხედს სოლომონის ტაძრით იძლევა XIV 

საუკუნის შუა ხანების ქართული კედლის მხატვრობის მნიშვნელოვანი ნიმუში 

სორის ეკლესიის მოხატულობა.% არქიტექტურული ფორმების ისეთ ტრადიცი- 

ულ სიმჭიდროვეს, როგორიცაა, მაგალითად, კახრიე-ჯამეში, მოქვის მინიატუ- 

რის ფონები სრულიად მოკლებულია. მოქვის მინიატურების ნაგებობანი საძირ- 

კვლისა და გადახურვის, სართულებისა და დასასრულის გარეშე, სასახლეები 

და ქალაქები ბრტყელი კედლებისა და კოშკების სახით თითქოს სივრცეშია 

მოთავსებული, რომელიც „უდაბნოს ცარიელ მინდორს“ ჰგავს. ფაქტობრივად 

ისინი წარმოადგენენ დეკორაციებს, რომლის ფონზეც მიმდინარეობს მოქმედება. 

სულ რამდენიმე სცენაა, სადაც ინტერიერი გაიაზრება როგორც რეალური 

სივრცობრივი გარემო. ოსტატი ისე მოხერხებულად დგამს მიზანსცენას, რომ 

ჩვენ ეჭვიც კი არ გვეპარება მოქმედების ადგილის ჭეშმარიტებაში, მიუხედავად 

იმისა, რომ ერთი და იგივე საგანი დანახულია ორი, ზოგჯერ სამი მხრიდანაც 

კი (ფფ. 95+,, 100L,, 163+ და სხვ.). მაგალითად, მინიატურაში „ზაქარიას ხარე- 

ბა“ (ფ. 163L) ტაძრის არქიტექტურული გარემო შექმნილია რთული გეომეტ- 

რიული ფორმებით: სვეტებზე შედგმული კონუსური გადახურვის კუბური ფორ- 

მის სამსხვერპლო, დაბალი კედლის ხაზი, რომელიც მარჯვნივ მართკუთხედი 

ფორმის კედლით სრულდება, კარის ღიობით ცენტრში, ორსაფეხურიანი კიბე, 

რომელიც სიღრმეში ვითარდება. მიუხედავად ყველაფრისა, მოქვის მინიატურე- 

ბის არქიტექტურულ ფონებს ჩვენ მაინც განვიხილავთ როგორც ახალ სიტყვას 

სტაფაჟის გადმოცემის თვალსაზრისით. მხატვარი, რომელმაც ეს კომპოზიციები 

შექმნა, ფლობდა უნარს ილუზიური სიმართლით ეჩვენებინა, რომ იუდეველები 

გამოდიან იერუსალიმის ჭიშკრიდან (ფ. 70V), ქრისტე დგას დახურული კარის 

წინ (ფ. 322), გერგესეველი მოქალაქეები იყურებიან ქალაქის კედლებიდან 

(ფ. 32V), პილატე ზის ტახტზე დარბაზში (ფ. 100L,) და ა. შ. ამრიგად, 
ფიგურების მოქმედების ადგილი შემოსაზღვრულია რამდენადმე მინიშნებული 
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მარტივი არქიტექტურული ფონით. ასეთი არქიტექტურა არ ტვირთავს ფონს. ამ 

ფონებზე ცხადად იკითხება ფიგურები, მათი მოძრაობები, ჟესტები. ეს არქიტე- 

ქტურული მოტივები სრულიად არ შეესაბამება პალეოლოგოსთა რენესანსის 

სტილს, რომლისთვისაც დამახასიათებელი იყო უფრო რთული არქიტექტურუ- 
ლი ფონები, რომლებიც გარემოს უქმნიდა ფიგურებს.5 

ხელნაწერის მინიატურებში მთიანი პეიზაჟი უფრო რთული სახისაა. ზოგჯერ 

იგი მოცემულია თავწაკვეთილი პირამიდის სახით (ფფ. 52V, 56, 90V, 93L და 

სხვ.), ზოგჯერ კლდოვანი მწვერვალების ფორმით (ფფ. 19L,, 39V, 176L, 256V და 

სხვ.) ან, უფრო ხშირად, აქვთ რბილი, ნარნარად შემოსაზღვრული ბორცეების 

ფორმა, რომლებიც გაერთიანებულია დინამიკურ მასებად. სტილიზებული მთის 

ფონების ნაცვლად, მოცემულია სრულიად რეალური სამგანზომილებიანი ბლო- 

კები. მთის ნაპრალების დამუშავებაში თავს იჩენს მრავალპლანიანობის ტენდენ- 

ცია, სივრცობრივი სიღრმის შექმნის ილუზია. მიმართება ფიგურებსა და ფონს 

შორის იძენს ხაზგასმულ სივრცობრიობას. ზოგჯერ მოქმედება იშლება მთიან 

მწვერვალებს შორის მთის ბორცვებზე (ფფ. L9I,, 21»X,, 91V,., 920, და სხვ.). 

ადამიანთა ფიგურები ხშირად მხოლოდ წელამდე მოჩანან კლდოვანი მთების 

მიღმა ან კლდეებს შორის (ფფ. 93; 176L და სხვ.). მთები მოცემულია მოცუ- 

ლობრივად, კლდოვანი ნაპრალების ჩამუქებით, პერსპექტივაში მოცემული წახ- 

ნაგებით, საფეხურებად ან ნაპრალების სახით. მაგალითად, მინიატურაში „იოანე 

მახარებელი და პროხორე“ (ფ. 256V) გამოქვაბული გამოსახულია როგორც 

სიღრმე, რომლის ნაპირებს აქვს გარკვეული სისქე. 

მართალია, არქიტექტურული და მთიანი პეიზაჟი მთლიანად არასოდეს არ 

იჭერს ფონს, მაგრამ მათი განლაგება პლანებად გარკვეულ სიღრმეს სძენს 
კომპოზიციას. რთული სახის სცენებში, სადაც სიუჟეტი მოცემულია ლანდშაფ- 

ტის ან არქიტექტურული ნაგებობის ფონზე, შეინიშნება პლანების მკვეთრი 

მონაცვლეობა: ფიგურები-ნაგებობანი-ოქროს ფონი, ფიგურები-მთები-ოქროს ფონი; 

წყლის ტალღები, სპირალისებურად დახვეული წრეებით-ნავი-ოქროს ფონი და 

ა, შ. მხატვარი ცდილობს კომპოზიციის ოპტიკური ერთიანობის შექმნას. ცდი- 

ლობს, რომ მოგვცეს ერთიანი სივრცობრივი გარემო, ფიგურები, არქიტექტურა 

და პეიზაჟი მჭიდროდ დაუკავშიროს ერთმანეთს. თუ XII საუკუნის ფერწერის 

ნიმუშებისათვის დამახასიათებელი იყო კომპოზიციის უმნიშვნელო სიღრმე, XIII 

საუკუნისათვის სივრცის გაღრმავების ტენდენცია მნიშვნელოვნად იზრდება. 

როგორც წესი, ხელნაწერის მინიატურებში კედლით გაერთიანებული კოშ- 

კები ან კედელი მოთავსებულია უკანა პლანზე, სიღრმეში და თანაც წინა 

პლანზე განთავსებული ფიგურები თავისი სიმაღლით ბევრად ჭარბობენ კედლის 

სიმაღლეს, რაც ქმნის სიშორის, სიღრმის შთაბეჭდილებას (ფფ. 98V, 100L,, 

102V, და სხვ.). 
კოშკიანი კედლის მასშტაბების შემცირებითა და მისი უკანა პლანზე გარ- 

კვეულად სიღრმეში მოთავსებით სცენაში „იოსების სიზმარი“ (ფ. 14V), ფორ- 

მათა პლანებად განლაგება სივრცეს აღრმავებს, ხოლო დიაგონალზე განთავსებული 

ბიზანტიური საწოლის ფორმის განვითარება, მოცულობისა და სიღრმის ილუ- 

ზიას ქმნის. ამ საწოლით დაფარულია ანგელოზის ფეხები მუხლებს ქვემოთ და 

ანგელოზი აღიქმება როგორც საწოლის უკან მდგომი. თვით ანგელოზის სხეუ- 

ლის ბრუნიც აძლიერებს ამ შთაბეჭდილებას, ხოლო ვინაიდან ანგელოზის 

ფიგურა და საწოლის ნაწილი იკითხება ბრტყელი არქიტექტურული კედლის 
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ფონზე, რომელიც თავის მხრივ ოქროს ძირითად ფონზე აღიქმება, პლანების 

მონაცვლეობა ცხადია: საწოლი-ანგელოზის ფიგურა-კედელი-ოქროს ფონი, 

რამდენადმე სხვაგვარად არის გადაწყვეტილი ფონისა და ფიგურათა ურთი- 

ერთობის საკითხი სცენაში ,,ჩვილთა მოწყვეტა“ (ფ. 17+). ქონგურებიანი კედე- 

ლი მარჯვენა კუთხეში, კედელზე უფრო მაღალ კლდოვან მთის წვერს ებჯინე- 
ბა. მთელი სცენა მთის ფონზე იკითხება. ბრტყელ დაკუთხულ, ქონგურებიან 

კედელს წარმოგვიდგენს იერუსალიმის ტაძრის ინტერიერი სცენიდან „ვაჭართა 

განდევნა იერუსალიმის ტაძრიდან“ (ფ. 71L), რომლის ფონზე მოცემულია 

იუდეგელთა ფიგურები; მათ წინ კი მაგიდა, მაგიდის წინ ხარის გამოსახულება, 

რომლის ფორმის დამუშავება მოცულობითია. სცენის ხუთპლანიანი დანაწილება 

ცხადია. 

არქიტექტურული ფორმების შედარებით „სიუხვე და სიდიდე“ რთულ გარემოს 
აყალიბებს „პეტრეს უარყოფისა“ და ,პეტრეს სინანულის“ სცენებში (ფფ. 

95L, კ). ოქროს ძირითად ფონზე გარკვევით იკითხება, განსხვავებული სიმაღლის 

მქონე კარნიზიან შენობათა კედლები, რომლებიც საფუძველთან გაერთიანებულია 

საერთო ცოკოლით, ამ არქიტექტურულ პეიზაჟს ართულებს საკმაოდ მაღალ 

ბაზისზე შემდგარი სვეტი, რომლის განიერ კაპიტელზე ზის მამალი. კიდევ 

უფრო გართულებულია არქიტექტურული გარემო მეორე სცენაში, სადაც სიუ- 
ჟეტის 2/3 მაინც უჭირავს ნაგებობას ორსართულიანი კოშკით. კარის ღიობის 

მუქი (ლურჯი) ტონალობა ართულებს გარემოს. პეტრეს ფიგურა თითქმის 

ჩაჭედილია ამ ნაგებობასა და მარჯვენა კუთხეში მდგარ სეეტს შორის, მაგრამ 

ცხადად იკითხება მისი სხეულის ფორმის გაშლა, ჟესტები, ემოციები. 

როგორც ფიგურები, ასევე საგნები მინიატურათა სცენებში ხშირად ერთმა- 

ნეთს გადაფარავენ. ფიგურები მოთავსებულია მთის უკან ან არქიტექტურული 

ნაგებობის წინ; ხოლო ზოგჯერ მთები და შენობებიც ასევე გადაფარავენ 

ერთმანეთს (ფფ. 32V, 294», 321+). ყველაფერი ეს ქმნის მრავალპლანიან სივრცეს 
და სიღრმეს იმდენად, რამდენდაც ფიგურები და ყველა დანარჩენი ოქროს 

ფონზე გაიაზრება მოცულობრივად, რომელთაც სისქე აქვთ და მათი ურთიერ– 

თობა აღიქმება როგორც მოცულობების განლაგება სივრცეში, ასევე იქმნება 

სივრცითი სიღრმის ილუზია. 

სცენაში „დასხედით მანდა“ (ფ. 9I+) მთაგორიანი პეიზაჟის წყალობით, 

ფიგურათა განლაგებით სივრცობრივი სიღრმის ილუზიაა მიღწეული. წინა პლანზე 
მთის დიაგონალურად აგებული ფერდია, რომლის უკან, მეორე პლანზე ფი- 

გურის მხოლოდ 3/4 იკითხება, ხოლო ბორცვიან კალთაზე განლაგებული მო– 

ციქულთა ფიგურები კიდევ უფრო სიღრმეშია გადაწეული. 
წინა პლანზე დიაგონალურად აგებული მთის ფერდი მრავალ სცენაში 

ხელს უწყობს როგორც უფრო რთული გარემოს შექმნას, ამავე დროს, მოქმე- 

დების სიღრმეში განვითარების წარმოდგენასაც, მაგალითად, სცენები „მაშინ 

მოწაფეებმა მიატოვეს იგი“ (ფ. 93L), „ებრაელებს სურთ მოკლან ქრისტე“ 

(ფ. 176L) და სხვ. 

ცარიელი სარკოფაგის წინა პლანზე, მთის ფერდის პარალელურად, ხოლო 

სასურათე სიბრტყის მიმართ დიაგონალურად გამოსახვამ სცენაში ,,მარიამ 

მაგდალენელი და პეტრე ქრისტეს საფლავთან“ (ფ. 321L), ოსტატს საშუალება 

მისცა სიღრმეში განევითარებინა მოქმედება და მთის ფერდით გადაჭრილი 

მარიამის ფიგურა და მოციქულის გამოსახულება ქონგურებიანი კედლის ფონზე 

(უხ



მოეთავსებინა. პლანების მონაცვლეობამ (ხუთი პლანი) კომპოზიციას სიღრმე და 

მოძრავი ხასიათი შესძინა. 

დიაგონალზე დადებული სარკოფაგისა და კლდოვანი წვეროებიანი მთის 

კალთის აგებით, აგრეთვე სარკოფაგის პარალელურად ანგელოზის ფრთის დაი- 

გონალური გაშლით სცენაში ,,მენელსაცხებლე დედანი ქრისტეს საფლაგთან“ 
(ფ. 101V,) არის მისწრაფება პირობითად გადმოიცეს სივრცე; ქვა, რომელზე- 

დაც ზის ანგელოზი, შესრულებულია მოცულობრივად, ფორმის გარკვეული 

შეგრძნებით, თუმცა სივრცის გადმოცემა ამ სცენაში, ისე, როგორც სხვა 

კომპოზიციებშიც, პირობითია. აქ არის როგორც სხვადასხვა მასშტაბი ფიგურე- 

ბისა (წმ. დედანი და ანგელოზი), ასევე არაბუნებრივი რაკურსები (ანგელოზი, 

მძინარე ჯარისკაცები), სცენის განვითარება სიმაღლეზე, ვერტიკალზე და არა 

სიღრმეში, პერსპექტიული აგების სხვადასხვა წერტილი და სხვ. 

სივრცის გარკვეული სიღრმით გააზრებას მოქვის მინიატურებში ხელს 

უწყობს აგრეთვე მაგიდების მრგვალი (ფფ. 33V, 89V, 301V), ოთხკუთხედი (ფფ. 

33I,, 56V, 8, 236V და სხვ.), სიგმის ფორმის (ფ. 250V) მოთავსება წინა პლანზე 

შებრუნებული პერსპექტივით, ე. წ. ბიზანტიური საწოლის დიაგონალზე დადგმა 

(ფფ. 30V, 351, 89V, 166+ ღა სხვ.), საჯდომების (ფფ. 77V, 93V, 95V, 260V და 

სხვ.), ფეხის დასადგმელების (ფფ. 45V, 77V, 100», და სხვ.) და სხვა ელე- 

მენტების განთავსებაც სასურათე სიბრტყეზე. მათ დიაგონალზე გაშლაში, შებ- 

რუნებული ან სწორი პერსპექტივით წაკითხვაში არის ცდა, რომ შეიქმნას 

მოცულობრივი ფორმის სივრცეში განვითარების ილუზია, რაც პალეოლოგოსთა 

ხანის სიახლეზე მიუთითებს. იგი ამდიდრებს წარმოდგენილ სამყაროს ყოფითი 

ელემენტების ხარჯზე და, ამავე დროს, ავეჯის შემოჯანა და განლაგება 

მინიატურებში ხელს უწყობს ილუზიური სიღრმის შექმნას. როგორც ტ. ველ- 

მანსი აღნიშნავს, პალეოლოგოსთა ხანაში ავეჯი და შენობები შეტრიალდნენ 

კუთხეებიდან სცენისაკენ,C მაგალითად, ,,ხარებაში“ (ფ. 164V) მარიამის მკვეთრი 

მოძრაობის მიმართულებას აძლიერებს საჯდომის შემოტრიალება სცენისაკენ და 

შებრუნებული პერსპექტივით მოცემული შენობის კუთხე მის ზურგს უკან. 

ოსტატი ცდილობს გამოავლინოს სივრცე საგნების დაყენებით, რომ მათი ზედა- 

პირი და ფორმის შემქმნელი ხაზები, რაც შეიძლება დამაჯერებლად მცირდე- 

ბოდეს და დიდდებოდეს და არა უბრალოდ გვერდის სიბრტყეზე, თუმცა იგი არ 

იყენებს თანმიმდევრულ პერსპექტივას და თითოეული საგანი იგება თავისი 

კანონებით, როცა არ უკავშირდება სხვა საგნებს, მაგრამ, ამავე დროს, ოსტა- 

ტის მიერ შექმნილ კომპოზიციებში აშკარად იკითხება მისწრაფება სივრცო- 

ბრივი შეფარდებისა თითოეულ ფიგურასა და საგანს შორის, ცდილობს რა 

დაიცვას სივრცობრივი აგების პრინციპები როგორც ფიგურებისათვის, ისე სხ- 

ვადასხვა საგნებისათვის (ფფ. 70X, 250V და სხვ.). 

მოქვის ოსტატმა მხოლოდ რამდენჯერმე: სცადა სწორი პერსპექტიული 

კანონის გამოყენება, მაგალითად, მინიატურაში ,კებრაელებს სურთ ქვებით ჩაქო- 

ლონ იესუ“ (ფ. 285L), სადაც არის ცდა ებრაელებსა და ქრისტეს შორის 

მოცემული გარღვეული კედელი სწორი პერსპექტივით გამოისახოს კედლის 

კუთხის სისქის ჩვენებით. ასეთივე ცდებს ვხედავთ ათონის ხელნაწერში #221 

ქსიროპოტამის მონასტრიდან,” ო08M. 101, 8ს+ი6V 20 ხელნაწერების მინიატუ- 
რებში." 1329 წლის ათონის ქსიროპოტამის მონასტრის M#221 ბერძნულ ოთხთავში 
ჩაკერებულია XIII საუკუნის მინიატურა ლუკას გამოსახულებით (ფ. 201V), 
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რომელიც ვ. პუცკოს ქართველი ოსტატის ნახელავად მიაჩნია. ლუკას უკან 

ფონს, სალხინობელითა და საჯდომით, ოსტატი სწორი პერსპექტივის პრინ- 

ციპების გამოყენებით აგებს. ასეთი ცდები დამახასიათებელია ბიზანტიური ხე- 

ლოვნებისათვის განსაკუთრებით პალეოლოგოსთა ეპოქაში, როდესაც ძველმა 

ელინისტურმა ხელოვნების რემინისცენციებმა ფართოდ შეაღწიეს ბერძნულ მი- 
ნიატურაში, ფრესკასა და ხატმწერლობაში. 

ორნამენტები, რომლებიც ამ არქიტექტურულ ნაგებობებს ამკობენ, ძალზე 

მარტივი ფორმისაა და სტილიზებული ვაზის ყლორტს მოგვაგონებს. იგი შესრუ- 

ლებულია იმავე ფერით, რითაც გამოყვანილია ნაგებობის ფორმები. საინტე- 

რესოა კედელზე ტოლმკლავიანი ჯვრის გამოსახულება მინიატურაში ,,ქადაგება 

სინაგოგაში“ (ფ. 77V), რომელიც სიმბოლურად ქრისტეს ქადაგების არსზე 

მიანიშნებს. კედლისა და იატაკის გაფორმებაში რთული ვარდულისა გამოსახ- 
ულებას ვხედავთ მინიატურებში ფფ. 174V და 213L. 

პალეოლოგოსთა ფერწერის ერთ-ერთი დამახასიათებელი თავისებურებაა 

პეიზაჟური გამოსახულებების მნიშვნელობისა და როლის გაზრდა, მათი დიდი 

ადგილი კომპოზიციებში. რთულდება მათი სტრუქტურა, მათი საშუალებით 

იზრდება სივრცობრიობა, აქტიურდება და მდიდრდება მათი მხატვრულ-გამომ- 

სახველობითი მხარე. მთავარი ლანდშაფტური მოტივი ხდება მთები. მათ იკონო– 

გრაფიას საფუძვლად უდევს პრიზმული ბლოკი – შვერილებისა და ტალღობ- 

რივ-ტეხილი ხაზის სილუეტი. ამ კონსტრუქციის რამდენიმე სახესხვაობა არსე–- 

ბობდა, რომლის ფესვები ანტიკურ ხელოვნებაშია საძიებელი, სადაც მათ მოეპო– 

ვებათ პროტოტიპები როგორც ფორმის აგების პრინციპებით, ისე მათი დეტა- 

ლებით.!? მაგრამ მოქვის მინიატურების პეიზაჟური ფონები უფრო ამჟღავნებენ 
მხატვრის დაკვირვებას სინამდვილზე. ეს, უპირველეს ყოვლისა, ვლინდება ქვის 

ფაქტურის გადმოცემაში: მოყვითალო-მონაცრისფრო, თეთრას მონასმებით დამუ- 

შავებული, ქვის ფაქტურა ბუნებრივი ქვის ფერს ბაძავს. ოდნავ შემაღლებული 

ბორცვიანი გარემო (ფფ. 19. 41V, 8IL, I02V, 256L და სხვ.), რომელიც თითქოს 

საყრდენს ქმნის მოქმედი პირებისათვის, ქარაფიანი და დამრეცი თაგდაღმართე- 

ბით (ფფ. 17% 20V,. და სხვ.). ყველაფერი ეს შეიძლებოდა, რომ ოსტატს 

მუდმივად ჰქონოდა თვალწინ და ეცადა მისი გადმოტანა პერგამენტზე. ამავე 

დროს, მხატვარი არა მარტო იძლევა უშუალოდ პეიჟაზს, არამედ ცდილობს 

მიანიჭოს მას განწყობილება, განსაკუთრებით კარგად შეიგრძნობა ეს მინიატუ- 

რაში „ჩვილთა მოწყვეტა“ (ფ. 17L): ელისაბედი და იოანე კლდის ნაპრალში 

მიუწვდომელი ხდება მდევნელთათვის ან სიუჟეტში „ქადაგება მთაზე“ (ფ. 

21L), ამაღლებულ კლდოვან მთაზე მჯდომი ქრისტე, ისე, როგორც მისი 

ყოველი სიტყვა, ბატონობს მოწაფეებზე; მინიატურაში „მე ვარ იესუ“ (ფ. 312.) 

მოწაფეების წაქცეული ფიგურების მოძრაობები გაძლიერებულია კლდოვანი მთების 
მოხაზულობითაც, რომლის უბეშიც ჩაწერილი არიან ისინი. 

მოქვის მინიატურებში მთიანი პეიზაჟი არასოდეს არ ტვირთავს სცენას, 

უქმნის რა საყრდენს ფიგურებს ან პლანებად განაწილებული, იგი სივრცობრივი 

სიღრმის შექმნას ემსახურება. 

ამრიგად, ელინისტური ძეგლებისათვის ნიშანდობლივი პეიჟაზის აქცენტი 

მოქვის ხელნაწერში გადატანილია ადამიანის ფიგურაზე. არქიტექტურული 

და პეიზაჟური გარემო გადადის მეორე პლანზე (ხშირად მესამეზეც) და წინა 

სივრცე თავისუფლდება მთავარი მოქმედებისათვის და მოხმობილია განავრცოს 
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გამოსახული სიუჟეტის „ხილული და უხილავი აზრი“. მაგრამ, როგორც 

აღვნიშნეთ, მოქვის სიუჟეტური მინიატურების უმრავლესობას აბსტრაქტული 

ოქროს ფონები აქვს, როგორც ო. დემუსი აღნიშნავს, უკვე 1260 წელს სან- 

მარკოს მოზაიკურ მოხატულობაზე დაკვირვებით, თვით თავისუფალი ოქროს- 

ფერი ფონიც, რომელიც ცის ან ჰაერის მნიშვნელობას იძენდა, ითვისებს 

სივრცის ხარისხს.“9 ეს ტენდენცია გაძლიერებული ჩანს მოქვის მინიატურებ- 

ში. არის ცდა ოქროს ფონების გაღრმავებით პირობითად გადმოიცეს სივრცე, 

როგორც გარკვეული სიღრმე, რაც ორი ხერხის გამოყენების მეშვეობით 

მიიღწევა: 

1. ფიგურათა დაყენება – განვითარებით სივრცეში; 

2, ფორმათა მოდელირებით. 

ორივე ეს ხერხი ერთდროულად გამოიყენება. ფიგურათა განაწილება რამდენიმე 

რიგად, მათი სხეულის დაყენება 3/4 ბრუნით, ხელებისა და ფეხების დი- 

ფერენცირებული მოძრაობა, გაფრიალებული სამოსლის ბოლოების დამუშავება, 

შიდა უფრო მუქი, ხოლო გარეთა ღია ფერის მონასმებით, სხეულის ამობურ- 

ცული ნაწილების თეთრას ჭარბი ათინათებით მოდელირება, მოცულობრივი ფორმის 

ხაზგასმით, ხელს უწყობს ამ კომპოზიციებში სივრცობრივი სიღრმის შექმნას. 

თუმცა, როგორც ვხედავთ, მიუხედავად ფიგურების ამ ხაზგასმული მო- 

ცულობითობისა, თვით იმ მინიატურებშიც, სადაც ფონებად არქიტექტურა და 

ლანდშაფტია გამოყენებული, არ იქმნება ერთიანი სივრცითი გარემო. მოქვის 

სახარების მინიატურების სივრცობრივი სიღრმის შეგრძნება არ ატარებს სწორი 

ოპტიკური პერსპექტივის ხასიათს, ამასთანავე, სივრცობრივი გარემო, რომელ- 

შიც ცხოვრობენ პერსონაჟები ისეთია, რომ არ შეიძლება მისი გადმოცემა 

ოპტიკური პერსპექტივის მეშვეობით, არ მიიღწევა რეალური სამგანზომილები- 

ანი სივრცე. თითოეული ცალკე ფიგურა და საგანი თავისი ხედვის წერტილიდან 

არის აღებული და არ ეთანხმება ერთმანეთს, რაც ხელს უშლის მათ გაერთია- 

ნებას მონოლითურ, შეკრულ სივრცობრივ კომპოზიციაში. სიღრმე, რომელსაც 

ისინი მიანიშნებენ, ჯერ კიდევ ძალზე მცირეა და იგი არ უქმნის რეალურ 

გარემოს ამ ფიგურებსა და საგნებს. კომპოზიციის სივრცითი აგება ამ მინიატუ- 

რებში პირობითია, რადგან არ გადმოსცემს სივრცით ურთიერთობებს სცენის 

კომპონენტებს შორის. ფონების გადაწყვეტაც პირობით ხასიათს ატარებს, რად- 

გან არ არის სწორი მიმართება ფიგურებსა და ფონს შორის, არ აღინიშნება 

ჰორიზონტის ერთიანი ხაზი, კვლავ არ არსებობს ინტერიერი, რომელიც ფიგუ- 

რებს რეალურ გარემოში მოათავსებდა. 

ის, რაც მოქვის მინიატურების შესრულების სტილისტურ ხასიათს უფრო 

ადრეული ხანისაკენ ეწევა, არის უმრავლეს მინიატურებში ფონების „,გამეჩხე- 

რება“, რაც ანელებს მძაფრ დინამიკას და შინაგან დაძაბულობას, ამავე დროს, 

ხელს უწყობს ფორმათა ავტონომიურად წაკითხვას, რაც სრულიად იკარგება 

XIV საუკუნის ძეგლებში, როდესაც კომპოზიციები გაჟღენთილია უფრო ძლიე- 

რი დინამიკით, გართულებულია არქიტექტურული და პეიზაჟური ელემენტების 

გაზრდილი რიცხვით, მათ შორის ფიგურების დიდი რაოდენობითაც, რომლებიც 

ძნელადღა იკითხება ფორმების ამ „მორევში“. ოქროს ეს დიდი არეები, რომლე- 

ბიც ფიგურათა დაჯგუფებებს შორის ჩნდება ხელნაწერში, ასეთი დიდი ინტერვალები 

არ იყო დამახასიათებელი XIII საუკუნის II ნახევრის ფერწერისათვის. 

იმისათვის, რომ გამოვლინდეს მოქვის მინიატურების ფონების განსაკუთრე- 
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ბული ხასიათი, იგი უნდა შევადაროთ ამ პერიოდის ბერძნული და ქართული 

ზხელნაწერების ნიმუშებს. არის მთელი ჯგუფი საზეიმოდ გაფორმებული ბერძ- 

ნული ხელნაწერებისა, რომლებიც სტილისტურად ახლოსაა მოქვის ხელნაწერ- 

თან. აქ უნდა აღინიშნოს ათონის ივერთა მონასტრის ხელნაწერი IVII0ი 5, 

8ს”იბX» 20, I69ყ.101, #7:0ს IღოთCდ0ს 5 (ამ ხელნაწერის მინიატურა რუსე- 
თის ეროვნულ ბიბლიოთეკაში IC6C6MIC 382), მეტად საინტერესოა ათონის ივერ- 

თა მონასტრიდან მომდინარე ხელნაწერი M#87-ის ოთხი მინიატურა მახარე- 

ბლების გამოსახულებით და სხვ. 

მეცნიერებმა დიდი ხანია შენიშნეს, რომ IVII0Cი 5 სარგებლობს ძალიან 

ძველი პროტოტიპებით,"! რომელიც სიახლოვეს ამჟღავნებს პარიზის ეროვნული 

ბიბლიოთეკის გრიგოლ ნაზიანზელის კოდექსთან (§IL. 510, 880-883 წფწ.). ელი- 

ნისტური მოტივები, რომლითაც ასეა გაჟღენთილი ივირონის ხელნაწერი, უძვე- 

ლესი ნიმუშებითაა შთაგონებული – ჩი!მს, წ. 43! (X ს.), §L 139 (X ს.), 

ათონის სტავრონიკიტას მონასტრის ხელნაწერი #43 (X ს.) და სხვ. ივირონის 

მინიატურებში სივრცობრივი ცეზურა ისე მკვეთრად არაა გამოვლენილი, როგორც 

ამას ადგილი აქვს მოქვის მინიატურებში. ივირონის სიუჟეტურ სცენებში ხეებს, 

მთებს, კედლებსა და რთულ არქიტექტურულ ნაგებობებს საკმაოდ დიდი ად–- 

გილი უჭირავთ, რაც მეტ დინამიზმს, მოძრაობას, დატვირთულობას ანიჭებს ამ 

სცენებს. მოქვის კოდექსის მინიატურებში კი ეს სივრცობრივი ინტერვალები 

უფრო იმიტომაც არის საგრძნობი, რომ მინიატურების უმეტესობაში ფონად 

მხოლოდ ოქროა გამოყენებული და თუ არის არქიტექტურა ან მთის მოტივი, 

მცირე ბორცვებიანი ნიადაგის სახით, ისინი მხოლოდ სიმბოლოა, შეიძლება 

მათი სრულიად უგულებელყოფა და სცენის ისე წაკითხვა. შენობები და მთები 

მოქვის მინიატურებში უფრო მცირე ზომისაა, ვიდრე ფიგურები და ამიტომაც 

ამ ფონზე ჯერ აღიქმება ფიგურები და შემდეგ სხვა დეტალები. ივირონის 

კოდექსში პლანებად განლაგებულ შენობებს, რთული კონფიგურაციის მთებს, 

როგორც სივრცის მაორგანიზებელ ელემენტებს, დიდი ადგილი უჭირავთ და იგი 

ერთ მთლიანობაში აღიქმება ფიგურებთან ერთად, ხელს უწყობს მათ წარმოდ- 

გენას გარემოში. ამ გარემოს ქმნის მრავალფეროვანი არქიტექტურა ველუმებით, 

კედლებით გაერთიანებული ნაგებობანი, წამოყუდებული კლდოვანი მთები და 

სხვ. კომპოზიციებში, სადაც მრავალი დიდი და მცირე არქიტექტურული ფორ- 

მაა დახვავებული, ასეთი ფონები უეჭველად ამაღლებს სივრცობრიობის შეგ– 

რძნებას. 

ბრიტანეთის მუზეუმიდან 1285 წლის სახარების (8სი16V 20)”? მინიატურე- 

ბის სტილი ახლოს არის მოქვის მინიატურების სტილთან. მახარებელთა ოთხი- 

ვე გამოსახულება რთულ არქიტექტურულ ფონზეა მოცემული. შენობათა მოცუ- 

ლობრივი ფორმები, მათი ორნამენტიკა და კომპოზიციათა ხაზგასმულად სივრცობ- 

რივი ხასიათი ნიშანდობლივია ამ მინიატურებისათვის. მახარებელ მარკოზის 

მინიატურაში მხატვარმა ისიც კი სცადა, რომ წარმოედგინა კარებიანი კედელი 

რაკურსში: კომპოზიციის მარჯვენა ნაწილში კედელი მოღუნულია, უხვევს 

დახრილი კუთხით, რათა შექმნას შთაბეჭდილება თითქოს მარკოზი და მის წინ 

მდგომი მაგიდა დახურულ სივრცეში იმყოფებიან. შთაბეჭდილების გასაძლიე- 

რებლად კედლის გვერდით ნაწილში გაჭრილია კარები, რომელიც თითქმის 

სწორი რაკურსით არის მოცემული, თუმცა ასეთი ხასიათის გადახვევები გამო- 

ნაკლისია ბიზანტიური ხელოვნებისათვის, მაგრამ იგი ნიშანდობლივია იმ გაბე– 
! 
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დული ძიებებისათვის, რომელსაც პალეოლოგოსთა ხანის ოსტატები ახორციე- 

ლებენ ხოლმე. 

XIII საუკუნის დასასრულით თარიღდება L6C6ყ. 101 მინიატურები (თვით 
ხელნაწერი XII საუკუნეშია შესრულებული), რომელიც გამოირჩევა განსა- 

კუთრებულად სივრცობრივი გააზრებით, არქიტექტურული ფორმები კიდევ უფ- 

რო გართულებულ ხასიათს იძენენ, ვიდრე ბრიტანეთის მუზეუმის ხელნაწერშია 

ეს მოცემული. ტრადიციული ორფერდა სახურავიანი სახლების გარდა, აქ არის 

პორტიკებიანი კოლონები, გახრილი კედლები, ეფექტური წითელი ველუმები. 

ამასთანავე, ყველა არქიტექტურული ელემენტი წონადია, სამგანზომილებიანი. 

ადრე არსებული პირობითი ნაგებობანი აქ სრულიად რეალურ შენობებად იქც- 

ნენ, ისევე როგორც ის XIII საუკუნის ბოლოს მრავალ ძეგლშია მოცემული. 

მოქვის სახარების მინიატურებში აშკარად იკვეთება კომპოზიციების სივრ- 

ცობრივი გადაწყვეტის ტენდენცია, რაც პალეოლოგოსთა ხელოვნების მიდგომას 

პასუხობს, მაგრამ, ამასთანავე, ამ საკითხის გადაწყვეტის დროს იგი უფრო 

მეტ თავშეკავებულობას იჩენს, უპირატესობას ანიჭებს რა ოქროს ფონებს და 

არა რთულ არქიტექტურულ გარემოს შემქმნელ ფორმებს. ამის წყაროები 

უფრო ადრეული ხანის ნიმუშებში, კერძოდ, XI-XII საუკუნეების ძეგლებში 

უნდა ვეძიოთ, XII საუკუნის II მეოთხედის კონსტანტინოპოლის სკოლის ხელ- 

ნაწერების გარკვეული ჯგუფი (VI. VIხIი 2, L8I15 §L. 71 და §L 75, ლონდონის 

8სლი6V 19, ვატიკანის იაკობ კოკინაფობოსის ჰომილია წL 1162 და სხვ.), 

ამჟღავნებს არქიტექტურის ფორმებისადმი მსგავს დამოკიდებულებას, როცა 

არქიტექტურული ფონები იმდენად გამარტივებულია, რომ იკარგება ყოველგ- 

ვარი კავშირი რეალობასთან. მოქვის ხელნაწერის მსგავსად, აქაც ფორმები 

დაყვანილია რამდენიმე მარტივ ტიპამდე. ამავე დროს, მოქვის არქიტექტურული 

ფორმები კიდევ უფრო მარტივია, ვიდრე ამ ხელნაწერებისა. XII საუკუნის II 

ნახევრის ცნობილ ძეგლში LIსL VI, მარტივი სახის არქიტექტურული ფორმები 

კულისების სახით უფრო ტვირთავენ ფონებს, ვიდრე მოქვის ხელნაწერში. 

მოქვის არქიტექტურული მოტივები პირდაპირ ანალოგებს ვერ პოულობენ 

ამ პერიოდის ხელნაწერების მინიატურებში, თუმცა სივრცითი პრობლემის გადა- 

წყვეტით იგი სიახლოვეს სწორედ ამ ხანის მინიატურული ხელოვნების ნიმუ- 

შებთან ამჟღავნებს. მოქვის კომპოზიციების ასე მარტივი და სადა არქიტექტუ- 

რული მოტივები არაფრით არ შეესაბამება პალეოლოგოსთა ხელოვნების წიაღ- 

ში გაჩენილ ფორმებს; არქიტექტურული მოტივები ჯრუჭის II სახარებაში (XII 

ს.), ზატიკის მინიატურებში (XII ს.), 34 ლარგვისის სახარებაში (XIII. L. 

1 ნახ.),““ უფრო მდიდრულია, მრავალფეროვანი, ვიდრე მოქვის სახარებაში. 

შესაძლებელია ფონების გააზრებაზე ძლიერ გავლენას ახდენდეს ბერძნული 

ორიგინალი (ან ორიგინალები), რომლითაც ოსტატი სარგებლობდა. ანდა შეი- 

ძლება ყველაფერი პროტოტიპის გავლენას არ მივაწეროთ და ეს მოვლენა 

ავხსნათ, როგორც ოსტატის ინდივიდუალობა, რომელიც ცდილობს რა, რომ არ 

გადატვირთოს ფონი, იძლევა მხოლოდ სიმბოლოს არქიტექტურული ნაგებობის, 

კედლისა თუ კოშკის სახით და ასეთ ფონზე მეტ გამომსახველობას იძენს 

ფიგურები, მათი პოზები, მოძრაობები, ჟესტები. XIV საუკუნეში შექმნილი 

მინიატურული ხელოვნების ცნობილი ბულგარული ძეგლი ივან-ალექსანდრეს 

სახარება (1355-1356) ასევე უგულებელყოფს რთულ არქიტექტურულ ელემენ- 

ტებს. როგორც ხელნაწერის მკვლევარი ლ. ჟივკოვა აღნიშნავს, არქიტექტურუ- 
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ლი ელემენტები არავითარ როლს არ ასრულებენ ამ მინიატურებში, რადგან იგი 
მოითხოვდა მომწიფებასა და პროფესიულ ჩვევებს, რომ დაემორჩილებინა ფიგ- 

ურები სივრცობრივი გარემოსათვის.26 

ასევე უნდა აღვნიშნოთ, რომ მართალია, მოქვის კოდექსის ორ მინიატურა- 

ში მახარებლებთან, მარკოზსა და ლუკასთან ფონზე ჩნდებიან შენობის სახურა- 

ვებს შორის გადასროლილი ფერადოვანი ველუმები, მაგრამ ისინი თითქოს 

მექანიკურად არიან შემოტანილი და საერთოდ, ფონები ამ მინიატურებში აქტი- 

ურ როლს არ ასრულებენ, არამედ ემორჩილებიან სივრცეში მოცულობრივად 

გაშლილ ფიგურებს. ქრონოლოგიურად მოქვის კოდექსთან ახლოს მყოფი შიო 

მღვიმის სახარების (1304 წ.) მახარებელთა გამოსახულებანიც მოთავსებულია 

აბსტრაქტულ ოქროს ფონზე და მახარებელთა მონუმენტური ფიგურები თავი- 

სუფლად და მკაფიოდ იკითხება ამ ფონზე. 

და მაინც, მოქვის კოდექსის მინიატურებში არქიტექტურული და განსა- 

კუთრებით, პეიზაჟური ფონების როლის ახლებური გაგება, არა კულისებისა, 

როგორც ეს იყო XI-XII საუკუნეების ძეგლებში, არამედ გარემოსი, რომელიც 

ამდიდრებს გამოსახული სიუჟეტის იდეურ დატვირთვას, აღრმავებს მის ში- 

ნაარსს, ახლებურად წყვეტს სივრცით პრობლემებს, მათ გააზრებაში ხედვის 

სხვადასხვა წერტილის გამოყენება და ამით სიუჟეტის კომპოზიციური სქემის 

დინამიკის გაძლიერება, მიუთითებს იმ სიახლეებზე, რაც პალეოლოგოსთა ხანის 

ცვლილებებმა მოიტანეს. 

კოლორიტი. მოქვის ხელნაწერის დეკორაციული შემკულობის მაღალპროფე- 

სიულ დონეს შეესაბამება მდიდარი გამომსახველობითი საშუალებანი. ფერისა 

და ხაზის მრავალფეროვან შესაძლებლობათა დახმარებით მხატვარი ისწრაფვის 

თავის ნაწარმოებს ზემოქმედების დიდი ძალა მიანიჭოს, რასაც ფერადოვანი 

პალიტრის მნიშვნელობის გაზრდით, ფერწერული მოდელირების მრავალფეროვნებით 
აღწევს. XIII-XIV საუკუნეების არც ერთი ბერძნული და ქართული ხელნაწერი 

არ გვაძლევს თავისი სიმდიდრით ისეთ იშვიათ შეთანხმებას ღია ნათელი ფე- 

რებისა ოქროსთან, როგორც ამას ადგილი აქვს მოქვის კოდექსის მინიატურებ- 

ში. ამასთანავე, ლოკალური ფერები, ადგილს უთმობს ფერის სხვა ტონით 

დამუშავებას. 

ფორმის აგებაში ხაზის წამყვანი უპირატესი მნიშვნელობა, რაც ასე დამა- 

ხასიათებელი იყო შუა საუკუნეების ქართული ხელოენებისათვის, რომელიც მას 

ასე მყარ ეროვნულ საფუძველს უქმნიდა, ამ მინიატურებში შესუსტებულია. 

ფორმათა კონტურები შესრულებულია არა მშრალად და მკვეთრად, არამედ 

მსუბუქად და რბილად, გამდიდრებულია ტონალური გადასვლებით., შესრულებ- 

ის მთელი მანერა იძენს დიდ ფერწერულობას. მინიატურების კოლორიტი ყალიბდება 
ორი წანამძღვრისაგან: პირველი, ეს არის ძველი ქართული ტრადიციის გავ- 

ლენით ფერთა თავშეკავებული ჟღერადობა და მეორე – პალეოლოგოსთა ფერ- 

წერული მანერისაგან მომდინარე სიახლეები – ღია ნათელი, საზეიმო განწყო- 

ბილების შემქმნელი ფერადოვნება. გამომსახველობის საერთო შთაბეჭდილება 

მიღწეულია ნათელი ფერადოვანი შეთანხმებების რიტმით; ფერადოვანი ელემენტების 
უმეტესობა არ გამოირჩევა განსაკუთრებული ჟღერადობით, რადგან ერთ მნიშვ- 

ნელოვან დამახასიათებელ თავისებურებას ხელნაწერის მინიატურების ფერა- 

დოვან გააზრებაში წარმოადგენს ცივი ტონების სიჭარბე, რაც ფერადოვანი 

ლაქის დამუშავებაში თეთრას ჭარბი გამოყენების შედეგია. ნატიფი ნიუანსებითა 
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და ჰარმონიული შეთანხმებებით მდიდარი კოლორიტული პალიტრა მოკლებუ- 

ლია გადატვირთულობასა და სიჭრელეს, როცა თითოეული კომპოზიცია გაიაზ- 

რება როგორც კოლორიტული ერთიანობა და არა სხვადასხვა ნაწილის ჯამი. 

მინიატურების კოლორიტი იგება ნათელ ფერადოვან შეთანხმებებზე, ოქროს 

ფონებისა – ლაჟვარდისფერ, იისფერ, სოსანისფერ, ზღვისფერ, ცისფერ, ღია 

მწვანე, ნაცრისფერ, ვარდისფერ, მარგალიტისფერი თეთრისა და სხვა ტონების 

მრავალფეროვან გამასთან, რაც მინიატურების საზეიმო იერს განსაზღრავს. 
გაუმჭირვალე ნათელი ლაქების მონაცვლეობის საფუძველზე აგებული მინიატუ- 

რების ფერადოვანი დინამიკა აძლიერებს სიუჟეტის ემოციურ დატვირთვას. ფერი 

იშვიათადაა მოცემული ლოკალური ლაქის სახით, გამოყენებულია მრავალშრია- 

ნი ფერწერული მიდგომა: ოქროზე დადებული ფორმის ფერადოვანი ლაქა დამუ- 

შავებულია თეთრას მსუბუქი და სხვადასხვა ზომის მონასმებით. ლოკალური 

წითელი ფერი, თითქმის თეთრადაუდებელი, ლოკალური ტონის სახით იხმარება 

სხვადასხვა დეტალის ასაფერადებლად – ღვთისმშობლის საწოლი „,მიძინება- 

ში“, საჯდომი „ხარებაში“ და სხვ. წითელი გრაფიკული ხაზით არის შეს- 

რულებული ქრისტესა და სხვათა შარავანდები, წითელი ცეცხლოვანი „ენები“ 

ეცემიან ცის სეგმენტიდან მოციქულთა თავებზე „სულიწმიდის მოფენაში“, წითელი 

ფეხსამოსი აცვია ღვთისმშობელს, სხვა შემთხვევაში ეს ფერი უშუალოდ თეთ- 

რათია დამუშავებული. 

მუქი ტონები მინიატურების აფერადებაში საერთოდ უგულებელყოფილია. 

თეთრათი დამუშავებული ყავისფერი ასევე ნათელ ფერადოვან ლაქას ქმნის 

მინიატურათა ფერადოვან სტრუქტურაში. განსაკუთრებით ეს თვალში საცემია 

იმ სცენებში, რომლებიც ,,ქრისტეს აღდგომის“ კომპოზიციებს შეიცავს, სადაც 

განსხვავებით სადღესასწაულო სცენების ზღვისფერი-ცისფერი სამოსლისა, ქრისტე 

ყველგან შემოსილია ერთიანად ყავისფერი, თეთრათი ჭარბად დამუშავებული 

სამოსლით. ყავისფერი მოსასხამები ასევე ხშირად აცვიათ მოციქულებსა და 

იუდეველებს. 
მუქი ნაცრისფერი და მოლურჯო ტონით აღინიშნება კარებებისა და სარკ- 

მლების ღიობები არქიტექტურულ ნაგებობებში, გამოქვაბული მინიატურაში ,,მახ- 

არებელი იოანე ღა პროხორე“, ცის სეგმენტი მინიატურებში (ფფ. 19V, 92C,) და 

სხე. ამ ფერადოვან ელემენტებთან ერთად მინიატურების ტონალობაში გამოყე- 

ნებულია აგრეთვე შავი და თეთრი. შავი ფერით მოცემულია მხოლოდ და 

მხოლოდ ეშმაკების სხეულები, ხეთა ჭზროები, დანის ჯარები, მაგრამ შავი 

ფერიც არ არის რაღაც ტრაგიკული, არამედ იგი ღრმად ხავერდოვანი ტონია, 

რომელიც არ არღვევს მინიატურების ნათელ საზეიმო ხასიათს, ხოლო თეთრი 

საღებავი „მარგალიტისფერი“ აქტიურად გამოიყენება, როგორც ტონალური 

ლაქა, მაგალითად, ქრისტეს სამოსლის დახასიათებისას „ფერისცვალებაში“ 

(ფ. 59V) და, რაც მთავარია, იგი გამოყენებულია მონასმების სახით, რომლითაც 

მოდელირებულია სხვადასხვა ფერით შესრულებული როგორც საგნები, ასევე 

სამოსელიც; თეთრას დარტყმები აცოცხლებენ ფორმას, აძლევენ მას დასრულე- 

ბულ ხასიათს და აშკარად იგრძნობა ფერის შუქად გადაქცევის ტენდენცია. 

მინიატურათა ფერადოვან წყობაში ჭარბობს ნათელი ტონები – ზღვისფერი 

(მომწვანო-ცისფერი) როგორც ქრისტეს სამოსელში, ისე მოციქულთა სამოს- 

ლის აფერადებაში. ეს ფერი რამდენადმე გაბატონებულია მინიატურების ფერადოვან 
წყობაში; თითქმის არ არის მინიატურა, სადაც ფორმის აფერადებაში ეს ფერი 
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არ იყოს შეტანილი. ასევე ხშირია ღია ცისფერი, ნაცრისფერი, ვარდისფერი, 

იასამნისფერი ტონები; ღია და მუქი ნაცრისფერი ჭარბობს არქიტექტურული და 

კლდოვანი პეიზაჟის დახასიათების დროს. 
რაც მთავარია, მოქვის მინიატურების ფერადოვან ტონალობაში აქტიურ 

როლს ასრულებს ოქრო და იგი ძირითადად გამოყენებულია ფონებში და არა 

სამოსლის ან სხვა ელემენტების გაფორმებაში. ასისტების გამოყენებას ადგილი 

არა აქვს. ოქროს ეს ფონები მისი განსაკუთრებული ფაქტურული და ტონალუ- 

რი ხასიათის გამო, ამდიდრებენ მინიატურების ქრომატულ სტრუქტურას და 

ხელს უწყობენ საერთო საზეიმო, ფერადოვანი მორთულობის შთაბეჭდილების 

შექმნას. 

რა თქმა უნდა, შუა საუკუნეების ოსტატი ფერთა ამ შერჩევის დროს 

ფერების სიმბოლური მნიშვნელობითაც ხელმძღვანელობდა. ბიზანტიელები 

ფერთა სიმბოლიკაში განსაკუთრებულ მნიშვნელობას ანიჭებდნენ მეწამულის–- 

ფერსა და ოქროს. ქრომატულ იერარქიაში მათ, როგორც სამეფო ფერებს, 

პირველი ადგილი ეკავათ. მაგალითად, ოქრო აქ გამოყენებულია როგორც 

სიმბოლო სინათლისა. „იგი წარმოადგენდა სინათლის სახეს მჭვრეტელი 

თვალისათვის, მგრძნობიარე ჭკუისათვის“.?? ოქრო გაიაზრება როგორც სი- 

ნათლის აბსოლუტური მეტაფორა, ხოლო სინათლე ღვთის აბსოლუტური 

მეტაფორაა, რადგან „ღმერთი არის სინათლე და არ არის მასში არავითარი 

სიბნელე“ (მოციქულ. იოანეს L წერილი, 1,5). ამ მოსაზრების ილუსტრა- 

ციად შეიძლება გამოდგეს მინიატურა (ფ. 281IV) იოანეს სახარებისა, სადაც 

ქრისტეს სიტყვებს „მე ვარ ნათელი სოფლისაი“ მხატვრულ სახეში მისი 

თითიდან გამომდინარე ცისფერი სინათლის სვეტი ადასტურებს. მაგრამ შუა 

საუკუნეების ხელოვნებაში ოქრო, ისე, როგორც მკვეთრი ლოკალური ფერის 

ლაქა, არ შეიძლებოდა ყოფილიყო გარე სამყაროს ასახვის საშუალება. 

პირიქით, იგი ხაზს უსვამდა საერთო პირობითობასა და გამოსახული ფერის 

განყენებულობას, მაგრამ იმის წყალობით, რომ მოქვის მინიატურებში ფერადოვა- 

ნი ლაქის დამუშავება ატარებს მოცულობრივ ხასიათს და მოქმედებას აქვს 

სირღმეში განვითარების ტენდენცია, ეს ოქროს ფონები აქტიურად ებმება 

კომპოზიციის საერთო გააზრებაში, იკარგება ოქროს მისტიკურ-თეოლოგიური 

გაგება და იგი რჩება სიმბოლო სინათლისა, რომელიც გარემოცვას უქმნის 

მოქმედებას. ასევე გაიაზრება სხვა ფერთა სიმბოლიკაც: წითელი (მეწამუ- 

ლი) სისხლიან მსხვერპლზე მიანიშნებს – ქრისტეს წითელი მოსასხამი 

სცენაში „ქრისტეს შეურაცხყოფა“ (ფ. 97V), წითელი ნაჭერია გადაფარე- 

ბული სამსხვერპლოზე „მირქმაში“ (ფ. 169V) და სხვ. წითელი ფერი სიმბოლუ- 

რად უკავშირდება აგრეთვე აღდგომას, მინიატურებში ქრისტე ყველგან წი- 

თელ ბიზანტიურ საწოლზე ზის; ლურჯი-ცისფერი მუდმივობის, სიმყარისა 

და ერთგულების სიმბოლოა. ეს ფერი ჭარბობს საერთო სცენების ქრომატულ 

გააზრებაში, მოციქულების სამოსლების აფერადებაში და ა. შ. 
ამრიგად, მოქვის სახარების მინიატურების ფერადოვანი ტონალური ელემენ- 

ტები ერთობლიობაში ნათელ ქრომატულ ხასიათს იძენს, სადაც ფერები ურ- 

თიერთშეთანხმებულად, ჰარმონიულად ჟღერს და მხოლოდ რამდენიმე მინიატუ- 

რაში – „იოსების სიზმარი“, „საიდუმლო სერობა“, ,,ღვისმშობლის მიძინება“ 

და სხვ., საღაც ბიზანტიური საწოლები შესრულებულია ინტენსიური წითელი 

ფერით, აღინიშნება ფერის მაღალი ჟღერადობა, რაც ძირეულად მაინც არ 
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ცვლის მინიატურებისათვის დამახასიათებელ ჰარმონიულ ფერთა გამას. 

მოქვის მინიატურების ნათელი ფერადოვანი გამა მიიღწევა კოლორიტის 

ორგანიზაციის წყალობით, ფერადოვანი შეთანხმებების შერჩევის ოსტატობით, 

რაც ამჟღავნებს მხატვრის გამორჩეულად ფერწერულ შესაძლებლობებს. ეს, 

უპირველეს ყოვლისა, ვლინდება სხვადასხვა ტონის საღებავისა და ოქროს 
ფონის ურთიერთშეთანხმების საკითხში. ოქროს ფონების დიდი არეები ამაღ- 

ლებს კოლორიტის საერთო ნათელ ხასიათს. ამას გარდა, მისი ნათელი ტონი 

საფუძველს უქმნის ფერადოვან ელემენტებს, რომელიც ტონების მრავალჯერა- 

დი დამატებით იქმნება. განსაცვიფრებელია კოდექსის მინიატურების ფერების 

შუქიანობა და სიმსუბუქე. სტილისტური სისტემის მთავარი ელემენტი სწორედ 

შუქია. შუქის ამ სიუხვის წყალობით მინიატურების საერთო ტონალობა რამდენადმე 
სიმსუბუქეს იძენს. ამასთანავე, შუქი თითქოსდა მუდმივად მომდინარეა; იგი 

ელვარებს განსაკუთრებით ფორმების ამოწეულ ნაწილებზე, რადგან თეთრას 

მონასმებს აქ აქვთ სხვადასხვა ბრწყინვალება, სიგანე და ინტენსიურობა. ასეთი 

შუქი ილუზიური ფერადოვანი სფეროს შთაბეჭდილებას ქმნის, რომელშიც შე- 

დის რაღაც სივრცე გამოსახულებათა წინ,:ზ მაგალითად, IVII0ი 5-ის, #7I0ს 

10დ0ს 5-ის?? მინიატურები, 40 სებასტიელი მოწამის მოზაიკური ხატი დუმბარტონ 
ოქსის კოლექციიდან ვაშინგტონ ში?მ და სხვ. ასეთი გაგება შუქისა ბიზანტიურ 

ხელოვნებაში დიდხანს არ გაგრძელებულა. ქართულ ხელოვნებაში შუქის ასეთი 

გაგება ახასიათებს ადრეპალეოლოგოსთა ხანის ძეგლებს – გელათის დავით 

ნარინის ეკვდერის, ხობის, სორისა დღა სხვ. მოხატულობებს. XIV საუკუნის II 

ნახევარში შუქი ფერწერაში მნიშვნელოვნად კარგავს ბუნებრივ ხასიათს და მის 

ინტერპრეტაციაში კვლავ სიმბოლური მომენტი ჭარბობს. შუქის სხივები იღებენ 

მკვეთრი სქემატური ბადის სახეს, რომლებიც დადებულია ფორმაზე დამოუკიდებლად 
რაიმე გარეგან გარემოებათა გარეშე (წალენჯიხა,“! ხობის ვამეყ დადიანის 

ეკვდერი,“ ვისოცკის რჩინი?პ და სხვ.). 

ეს ნათელი კოლორიტი – შუქიანობა, მოქვის ხელნაწერის მინიატურებს 

დიდ თავისებურებას სძენს. ფერადოვანი ელემენტების შერჩევა აქ კანონით არ 

არის რეგლამენტირებული, რადგან ამ დროის ბიზანტიური და ქართული ხელნა– 
წერების მინიატურების ტონალობას ძირითადად რამდენიმე ფერი განსაზღვრავ- 

და: ლურჯი, მომწვანო-მონაცისფრო, იისფერი, ყავისფერის ურთიერთშეთანხმე- 

ბა, რომელსაც აცოცხლებდა ოქრო და წითელი საღებავი, მაშინ, როდესაც 

მოქვის მინიატურებში ჟღერადობა აკვარელისებრი ფერთა შერჩევით განისაზღვ- 

რება. ამ დახვეწილ ირეალურ საღებავებში არის რაღაც ისეთი, რაც მათ 

ძვირფას მინანქარს უახლოვებს; არასოდეს ქართულ ხელნაწერებში არც მანამ- 

დის და არც შემდგომ არ მიუღწევიათ შუქის, სინათლის ასეთი ძალისათვის და 

ფერთა მრავალფეროვნებისათვის. ვ. ლაზარევი აღნიშნავდა, რომ სოპოჩანის 

ფრესკების (დაახლ. 1265 წ.ე) ნახვის დროს უნებლიეთ გაგონდებათ პიერო 

დელა ფრანჩესკის ფრესკებიო.“! ეს ასოციაცია არ იყო შემთხვევითი, რადგან 

სოპოჩანის ტაძრის ფრესკები შესრულებული იყო უკიდურესად ნათელი ფერადოვანი 
გამით – ცისფერი, ღია მწვანე, ღრმა იისფერი, მოლურჯო-მონაცისფრო, თეთრი, 

ოქროსფერი-ყვითელი; როგორც) ჩანს, ეს მოვლენა დამახასიათებელია სტილის 

მოწინავე ძეგლებისათვის, ვინაიდან მოქვის მინიატურების ნახვისას ნ. კონ- 

დაკოვსაც XIV საუკუნის იტალიელი მხატვრები მოაგონდა. აკვარელისებური 

ფერადოვანი ჟღერადობა ახასიათებს პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის ბერძ- 
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ნული ხელნაწერის I. 35-ის მინიატურებს, რომელიც ბერძენმა ოსტატმა მა- 
ნუელ ციკანდილესმა უფრო მოგვიანებით, 1362 წელს შეასრულა.) 

მთელი თავისი ნათელი ხასიათით ზღვისფერი (მომწვანო) ცისფერის განსა- 
კუთრებული ჟღერადობით მოქვის მინიატურები ახლოს დგანან ათონის ხილან- 

დარის მონასტრის დიპტიქონთან (XIII ს. ბოლო).#% ნაზი ფერადოვანი შეხა- 

მებები, რომელშიც ჭარბობს ცისფერი, ვარდისფერი და ლია მწვანე ოქროს 

საფუძველზე, ასევე გაჟღენთილია შუქით, როგორც მოქვის მინიატურებში, 

გამოთეთრება აქაც საკმაოდ სქლადაა დადებული, რითაც იქმნება მოცულობრივი 

ფორმა, სიღრმეში განვითარებული მოქმედებით. 

ეს შეხამება ცივი ზღვისფერისა ნაცრისფერთან, იასამნისფერთან, სადაფისფერ- 
სა და ,მარგალიტისფერ“ თეთრთან მიჯნავს მოქვის მინიატურებს გელათისა და 

ჯრუჭის IL სახარების მინიატურებისაგან, როგორც XIII საუკუნის ბოლოს 
ძეგლს, როცა ფერი გაჟღენთილია შუქით და გარემოსილია ჰაერით, მოკლებუ- 

ლია ფერით გადატვირთულობასა და სიჭრელეს. 

მოქვის მინიატურებში ხორციელდება ტონალური ურთიერთკავშირის ყვე- 

ლა ხერხი, რა თქმა უნდა, ოქროს საფუძვლის გათვალისწინებით, რომელზედაც 

დადებულია კონტურული ხაზი და სხვადასხვა ფერადოვანი შეთანხმების მო- 

ნაცვლეობით შექმნილი ფორმა („ცხადად იკითხება. ამავე დროს, ტონალური 

სტრუქტურა იგება ორი პრინციპის ჰარმონიაზე – კონტრასტული ფერადოვანი 

ტონების შეთანხმებასა და ტონალობით ერთმანეთთან ახლოს მყოფი ფერადოვა- 

ნი ელემენტების ორგანიზებით. 

მინიატურების ტონალური სტრუქტურა სხვადასხვა ფერის კომპონენტე- 
ბით, თვით ისეთ მინიატურებშიც კი, რომლებიც სიუჟეტურად ემთხვევიან ერთ- 

მანეთს, მაგრამ იკონოგრაფიულად განსხვავებულ ვერსიებს იძლევიან, სხვა- 

დასხვა ტონალური სტრუქტურის მატარებლები არიან და სრული დამთხვევა 

არასოდეს არ ხდება, მაგალითად, ,„,საიდუმლო სერობა“ (ფ. 89V, 301V), მიუხე- 

დავად ცალკეულ ელემენტთა ტონალური დამთხვევისა, ერთიანობაში ისინი 

სხვადასხვა ფერადოვანი გამით ხასიათდებიან, არ ემთხვევა რა მოციქულთა 

სამოსლის აფერადების რიტმი ან ნატურმორტის აფერადება მაგიდაზე. 

თითოეული მინიატურის ქრომატული ტონალობა განსხვავდება თავისებური 

ფერადოვანი გადაწყვეტით. მნიშვნელოვანწილად ეს მიიღწევა ამა თუ იმ ჯგუ- 

ფის ტონების აქცენტირებით, რაც ყველა ცალკეულ შემთხვევაში განუმეო- 

რებელ კოლორიტულ სტრუქტურას ქმნის. მაგალითად, სცენაში ,ქრისტეს 

გამოცხადება მოციქულებთან“ (ფ. 25IL) ქრისტეს ყავისფერი და მოციქულთა 

ჯგუფის ღვინისფერი და ცისფერი სამოსლების ცენტრში, წინა პლანზე, პეტ- 

რეს ორი ფიგურა, გაერთიანებული ვარდისფერი სამოსლის ფანტასტიკურად 
გადახლართული ნაოჭებით, საკმაოდ ძლიერ მოვარდისფრო ფერადოვან ლაქას 
ქმნის, ან ქრისტეს თეთრი სამოსლით აქცენტირება სცენაში „გამოცხადება 

ემაოსის გზაზე“ (ფ. 249V). ეს თეთრი სამოსელი მოყავისფრო და მომწვანო 

მონასმებით დამუშავებული, რომელიც ზებუნებრივ ვერცხლისფერ ნათებას უნდა 

ნიშნავდეს, ყავისფერ” სამოსელში შემოსილ მოციქულთა გვერდით და ნაცრის- 

ფერი მთიანი პეიზაჟის ფონზე, მთელ სცენას იდუმალ განწყობილებას ანიჭებს. 
ქრისტეს საიმპერატორო წითელი მოსასხამის მჟღერი ფერადოვანი წითელი 

ლაქა აძლიერებს დაძაბულობის შეგრძნებას სცენაში „ქრისტეს შეურაცხყოფა“ 

(ფ. 97V). ცენტრში მოთავსებული ქრისტეს ფიგურა წითელ მოსასხამში იმორ- 
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ჩილებს ფერის სხვა ელემენტებს და განსაზღვრავს მინიატურის სახეობრივი 

შინაარსის ხასიათს, ქმნის დაძაბულ, დრამატულ ატმოსფეროს, თუმცა ინტენ- 

სიური წითლის შემოტანა ლოკალური ლაქის სახით ამ და სხვა მინიატურებში 

არ იწვევს სხვა ფერთა გააქტიურებას და იგი ერთადერთ მჟღერ ფერადოვან 
ლაქად რჩება, თეთრათი ჭარბად მოდელირებულ სხვა ფერთა ფონზე. 

ამრიგად, გამოსახულ სცენებში ფერი ეხმარება ძირითადი იდეის გახსნასა 

და ემოციური განწყობილების გამდიდრებას. ნათელ ფერადოვან აგებაში შედა- 

რებით მჟღერი ფერის შემოტანა აძლიერებს სცენის გამომსახველობას, მინიატურებს 

ანიჭებს განსაკუთრებულ მომხიბვლელობას, ხოლო ზოგიერთ შემთხვევაში თავისე- 

ბურ ინტიმურობასაც კი, მაგალითად, სცენაში „მარიამისა და ელისაბედის 

შეხვედრა“ (ფ. 165) ლოკალურ ოქროს ფონზე მარიამის ზემოთ მუქი ნაც- 

რისფერ-ღვინისფერი და ქვემოთ ცისფერი, ხოლო ელისაბედის ზემოდან ცის- 

ფერი და ქვემოდან ნაცრისფერი სამოსლების გაფრიალებული ბოლოებით, ჩახ- 

ვეულ ფიგურათა დრაპირებით მიღწეულია დიდი ემოციურობა და ინტიმურობა. 

საერთო დაძაბულობა და გამომსახველობა გაძლიერებულია სცენაში „ქრისტეს 

შეურაცხყოფა“ (ფ. 94I,) წითელ სამოსლიანი ჯალათების შემოყვანით. საერ- 

თოდ, კანონიკურ სიმბოლურ ჩარჩოებში გახსნილი ქრისტეს სამოსლის ფერი – 

გარეთ ზღვისფერი ქლამიდა, შიგნით ღვინისფერი ქიტონი, ხოლო აღდგომის 

შემდგომ სცენებში ყავისფერი სამოსლით შემოსილი, ღვთისმშობლის ღია ყავ- 

ისფერი (ღვინისფერი) მაფორიუმი და ცისფერი სტოლა, ავაზაკებზე წითელი 

სამოსელი და სხვ. ამავე დროს, პრაქტიკულ დანიშნულებასაც ასრულებს. 

ხელს უწყობს მკითხველზე სახარების მოვლენების ესთეტიკურ ზემოქმედებას. 

ეს ტენდენცია მეტად მნიშგნელოვანია მოქვის მინიატურების აფერადებაში. 

განსაკუთრებით მომხიბლავია მოქვის სახარების კოლორიტი ე. წ. საზეიმო 

მინიატურებში, სადაც ფორმის დამუშავება უფრო თვალსაჩინოა, მაგალითად, 

ლუკასა და იოანეს ფიგურებში. მათესა და მარკოზის მინიატურების ფერადოვა- 

ნი გამა მნიშვნელოვნად დაზიანებულია, ფერადოვანი ფენა ჩამოშლილია. ეს 

დაზიანება მომხდარა უფრო გვიან, ვიდრე იგი გადაიღო შ. ამირანაშვილმა 

დაახლოებით 1945 წლის ახლო ხანებში. ეს კარგად ჩანს ამ ორი, ქრო- 

ნოლოგიურად დახლოებით 50 წლის ინტერვალით შესრულებულ ფოტომასალაში. 

მახარებელთა სამოსლის აფერადებაში ჭარბობს ცივი ტონების შეხამება ყავის- 

ფერთან. ლუკას ქიტონი ცისფერია, მოსასხამი კი – ყავისფერი, იოანეს შიგნით 

აცვია ზღვისფერი-მომწვანო ცისფერი, ხოლო გარეთ მოყავისფრო (მუქი შოკოლა- 

დისფერი) სამოსელი, რომელიც დამუშავებულია ცისფერი მონასმებით, ძლიერი 

რეფლექსების დარტყმით მუხლებთან, მუცელზე. ცალკეული ფერადოვანი ლა- 
ქის ჟლერადობა იზრდება იმის კვალობაზე, რაც უფრო დიდი და ფართო 

მასშტაბით არის ფორმაზე დადებული. ფერის ტონალობა ამ მინიატურებში 

განუმეორებელ ქრომატულ სახეს ღებულობს. ცისფერისა და ოქროს სიჭარბე 

ნათელ საზეიმო განწყობილებას ქმნის. 

მინიატურაში „ქრისტეს გენეალოგია“ (ფ. 14) ერთმანეთს ენაცვლება 

ნათელი ფერადოვანი ლაქები – ლღია მწვანე, ვარდისფერი, ზღვისფერი, ცის- 

ფერი, ნაცრისფერი, იასამნისფერი, თეთრას ძლიერი მონასმებით დამუშავებული. 

მათი განაწილება (ოქროს ფონზე) რიტმულობაზეა აგებული. იქმნება საზეიმო 

და ნაზი ფერადოვანი ჟღერადობა; წითელი ტონიც კი თეთრათი ისეა დამუშავე- 

ბული, რომ მოკლებულია იმ ინტენსიურობას, რაც ამ ფერისათვისაა დამახას- 
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იათებელი და იგი რაღაც მღვრიე ელფერს ღებულობს. 

მინიატურებში ,,სულიწმიდის მოფენა“ და „ღვთისმშობლის მიძინება“ იცვლება 

როგორც საერთო სახეობრივ-ემოციური გააზრება, ისე განწყობილებაც. სახეები 

უფრო დიდებული და დაძაბულია ამ უკანასკნელში. ფერადოვანი ლაქის სი- 

მეტრიული განლაგება, წითელი შარავანდის წრეები და წიგნის ყდები, სანთლე– 
ბის წითელი ენები, საწოლის ფართო ინტენსიური წითელი ზოლი შეთანხმებუ- 

ლი ოქროსფერსა და მოოქროსფერო ყავისფერთან, გაბატონებულია სცენის 

ქვედა რეგისტრში. ოქროსფერისა და მოოქროსფერო ყავისფერის სხვადასხვა 

ტონალობით არის აგებული ქრისტესა და ეპისკოპოსთა სამოსლები, აგრეთვე 

ანგელოზთა ფრთები და შანდლები, ხოლო ღვითსმშობლის თავთან და ფეხებთან 

სხვადასხვა ფერის – მუქი ნაცრისფერი, მომწვანო, ყავისფერ სამოსლებში 

მოციქულთა მოწიწებით თავდახრილი ცხოველხატული ფიგურები საზეიმო მდუმა- 

რების, სევდისა და მოწიწების განწყობილების შექმნას უწყობს ხელს. წითელ 

საწოლში ჩაწერილი ღვთისმშობლის ოქროსფერი შარავანდი აძლიერებს ამ 

შთაბეჭდილებას. მხატვრის მრავალფეროვანი კოლორიტული შესაძლებლობების 

შესახებ შეიძლება ვიმსჯელოთ ამ მინიატურის შედარებითაც ამავე გვერდზე 

მოთავსებულ ,,სსულიწმიდის მოფენის“ კომპოზიციის ფერადოვან მხარესთან. იგი 

იგება ცივი და თბილი ტონების სულ სხვა შეთანხმებაზე. არ გადაფარავენ რა 

ერთმანეთს სხეულებით, თითოეული მოციქულის სამოსლის აფერადება ცხადად 

იკითხება; ერთმანეთს ენაცვლება მუქი ყავისფერი, ღია ყავისფერი, ზღვისფერი, 

ღია ცისფერი, ნაცრისფერი სამოსლები, რომელშიც უფრო ჭარბობს ზღვისფე- 

რი-ცისფერი და იქმნება სასიამოვნო ნაზი კოლორიტული გამა, რომელსაც 

ასევე ნაზ აკორდს უქმნის ოქროს საკმაოდ ფართო ფონი, ხოლო ქვემოთ მთელი 

სცენა ეფუძნება მუქ ცისფერ, საკმაოდ განიერ ჰორიზონტალურ ზოლს, რომე- 

ლიც მიჯნავს ამ ორ სცენას.. ოქროს ფონზე ცისფერი სხივების დეკორაციული 

ჟღერადობა გაძლიერებულია წითელი ფართო მონასმების დარტყმით ცეცხლოვანი 

„ენების“ სახით. ამ ორი სცენის ფერადოვანი გააზრება კონტრასტულ მიმარ- 

თებაშია ერთმანეთთან. ნაზი ცისფერი ფერადოვანი გამა უპირისპირდება მჟღერი 

წითლის დაძაბულ ემოციურ ხასიათს. ერთიანობაში მთლიანი გვერდი ტოვებს 

საზეიმო და მდიდრულად გაფორმებულ შთაბეჭდილებას. 

განსხვავებული სახეობრივი შინაარსი აქვს მინიატურას ,„ღვითსმშობელი 

და ქტიტორი“. ფერის კომპოზიციურ წყობაში დიდ როლს თამაშობს ოქროს 

ფონის დიდი არე. სახის დიდებულება და მნიშვნელოვანება განუყოფელია 

სადღესასწაულო შეგრძნებისაგან. ემოციური წყობა კოლორიტის თავისებურებე- 

ბით – ძირითად ოქროს ფონზე ღვთისმშობლის მუქი ნაცრისფერი მაფორიუმისა 

და ცისფერი სტოლის უჟღერადობითაა განპირობებული. შ. ამირანაშვილის მიერ 

გადაღებულ ფოტოზე ჯერ კიდევ არის ოქროს ფერადოვანი ფენა შემორჩენილი, 

რასაც თანაბარ აკორდს უქმნიდა ქრისტეს მუქი მოყვითალო (ოქროსფერი) 

სამოსელი. ამ მოოქროსფერო-ყვითელი ლაქის ჟღერადობა მას თავისებური ფერადო- 

ვანი მეტაფორის სახეს სძენს, რომელიც ჩვილი ქრისტეს სიმბოლურ სახეს 

უკავშირდება. ქვემო რეგისტრში მოთავსებულ მუქ ნაცრისფერ სამოსლიანი 

ეპისკოპოს დანიელის მუხლმოყრილი პოზა აძლიერებს მინიატურიდან მიღებუ- 

ლი სადღესასწაულო დიდებულების შეგრძნებას. 

ტონალურად ერთმანეთთან განსაკუთრებით ახლოს არიან კამარები. მათ 

აახლოებთ როგორც ცივი ტონების – ცისფერის, ნაცრისფერის, ღია მწვანეს 
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სიჭარბე ანტაბლემენტის გაფორმებაში, ასევე ზოგიერთი ელემენტის ფერადოვა- 

ნი გამეორება: კაპიტელების, კოლონებისა და მისი ბაზისების, ყვავილთა სახეე- 

ბის, მაგრამ მიუხედავად ამ მსგავსებისა, ცალკეული კამარიანი გვერდის ფერადო– 
ვანი წყობა გამოირჩევა თავისებური კოლორიტული გადაწყვეტით, ცალკეულ 

ელემენტში ფერის ვარირებით, ძირითადად, კოლონების ფერთა ცვლილებებით, 

აგრეთვე ანტაბლემენტში ფერთა განსხვავებული აფერადებით, რაც მინიატურებს 

მხოლოდ მათთვის ნიშანდობლივ ფერადოვან ჟღერადობას ანიჭებს. ამავე დროს, 

ფერადოვანი ტონალობა შეწყვილებულ კამარებში ზოგჯერ იდენტურია, ზოგჯერ 

კი განსხვავებული. 

დეკორაციული კამარების ფერადოვანი საზეიმო ხასიათი წმინდა წერილის 

ამაღლებულ სამყაროს ქმნის. ერთმანეთის მომდევნო კამარების დიდებული რიტ- 

მი, მათი ფერადოვანი მორთულობა, მათი დეკორაციული გამომსახველობა იმ 

ამაღლებულ და საზეიმო ატმოსფეროს შექმნას ემსახურება, რომელიც შეად- 

გენს ამ შესავალი ნაწილის სახეობრივ-ემოციურ შინაარსს და რომელიც 

დასრულებულია „ვედრების“ საზეიმო კომპოზიციით. ეს საზეიმო განწყობილება 

ღრმავდება მთელი სახარების გადაფურცვლის მანძილზე მინიატურების ფერა- 

დოვან, სახეობრივ და ემოციურ წყობაში. 
თითოეული მინიატურის ფერადოვანი გადაწყვეტისას კამარების სახეო- 

ბრივი შინაარსი განსაკუთრებული ემოციური ზემოქმედების ძალას იძენს. ღია 

ნათელი ფერადოვნება, ქრომატიული კომპონენტების რიტმი, ფერის კონსტრუ- 

ქციის დეკორაციული გახსნა, ფერადოვანი ლაქების სპილოს ძვლისფერ პერგა- 

მენტზე თავისუფალი, ძალდაუტანებელი განლაგება – ყველაფერი ეს აძლიერებს 

საზეიმო განწყობილების ემოციურ ატმოსფეროს, რომელიც მრავალჯერ მეორ- 

დება, გადაეცემა რა მინიატურიდან მინიატურაში, მაგალითად, I კამარის (ფ. 

30) ემოციური ზემოქმედება დაფუძნებულია ფერადოვანი ელემენტების გან- 

საკუთრებულ შერჩევაზე, რომელიც განუმეორებელ კოლორიტულ სახეს იღებს. 

ეს სახე განისაზღვრება ცივი ტონების დომინირებით – ცისფერის, ნაცრისფ- 

ერის, სალათისფერის, რომელთა გამომსახველობა ამაღლებულია წითელი მუჟღე- 

რი საღებავის მონასმების დარტყმით ხოხბების ყელზე, ყანჩის ნისკარტზე, 

კაკბების ფეხებზე, ყვავილთა გულებში და სხვ. ფრინველთა განსხვავებული 

პოზები და აფერადება, ყვავილთა ნახატის თავისუფალი განლაგება, ფერადო- 

ვანი წყობის საზეიმო ხასიათი ამდიდრებს ამ გვერდს. იგი განსხვავებულია 

მომდევნო კამარიანი გვერდებისაგან სწორედ იმ ამაღლებული საზეიმო განწყ- 

ობილებით, რასაც მას ფრინველთა გამოსახულებანი ანიჭებს, რომელიც მომ- 

დევნო კამარებში უკვე აღარ მეორდება. 

ამრიგად, მოქვის მინიატურების ფერით სახეობრივ წყობაში ჭარბობს ცივი 

ტონები, ფერთა აკვარელისებური ჟღერადობა, რომელიც ზოგჯერ გაცოცხლებულია 
მკვეთრი წითელი ფერის შემოტანით. მოქვის მინიატურებში XI-XII საუკუნეების 

ძეგლებთან შედარებით თავს იჩენს რამდენადმე სიმშრალე, სიხისტე ფერისა, 

კლებულობს ცალკეულ ფერთა სილამაზე, იგი მოკლებულია იმ მჟღერ ფე- 
რადოვნებას, რომელსაც ქმნიდა ,„,მკვეთრი ლურჯი, ანთებული ყვითელი ლაქა 

საღებავისა, მუღერი წითლისა და თეთრი საღებავის შეთანხმება ლამაზი ფერის 

ოქროსთან“. მაგალითად, ასეთი საზეიმო კოლორიტით ხასიათდება ტბეთის სა- 

ხარების ფერადოვანი სისტემა (955 წლის ხელნაწერი, მინიატურები XI საუკუ- 

ნის),” #-I – 1031 წლის.ხელნაწერი და სხვ. გელათის სახარების მინიატურე- 
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ბისათვის დამახასიათებელია რბილი გამა მსუყე ტონებისა, რომელშიც ჭარბობს 
ლურჯი და მწვანე, ხოლო წითელი ფერი არ ატარებს მკვეთრად მჟღერ 
ხასიათს, ოქროსაც აქვს რბილი ჩამქრალი ელვარება, რომელიც რამდენადმე 

მომწვანო ფერს უახლოვდება; ასევეა ჯრუჭის II სახარებაშიც. ჯრუჭში, როგორც 
ჩანს, ოქროს საღებავი დადებულია არა პირდაპირ პერგამენტზე, არამედ ფე- 

რადოვან საფუძველზე.2% ახალი სტილის ნიშნები, რომელიც პირგელად გელა- 

თის სახარებაში ჩნდება, უფრო განვითარებული სახითაა მოცემული ჯრუჭის II 
სახარებაში, სადაც ფერადოვანი წყობა, რომელიც ზოგჯერ ღია ფერების ფა- 
ქიზად ჰარმონიული შეხამებით ხასიათდება, XIII საუკუნის მორთულ ხელნაწე- 

რებში ხშირად გვაგონებს არსებულ მისწრაფებას ღია გათეთრებული ტონები- 

სადმი. კოლორიტის მსგავსი აგება ახასიათებს XIII საუკუნის ხელნაწერების 

#-26, II-2070 მინიატურებს. კოლორიტით მოქვის მინიატურებთან რამდენადმე 

ახლოა I9II§ 8L 54 ხელნაწერისა და ხილანდარის დიპტიქონის მინიატურები, 

სადაც ოქროს ფონებზე ნაზად ჟღერს ღია ფერები, თეთრას ჭარბი მონასმებით 

მოდელირებული. 
კოლორიტის ნათელი ხასიათით მოქვის მინიატურებთან ახლოს არის ათო- 

ნის ივირონის მონასტრის #67-ის მინიატურა იოანე ღვთისმეტყველის გამოსა– 

ხულებით,?? რომლის იკონოგრაფიული თავისებურება – მოსასხამის ბოლოში 

ჩადებული მარჯვენა ხელი ნიშანდობლივია XIV საუკუნის 1 მეოთხედის ბიზან- 

ტიურ მინიატურულ ხელოვნებაში სწორედ იოანე ღვთისმეტყველის გამოსახუ- 

ლებისათვის (ილ.178). 

ამრიგად, იშვიათი კოლორიტული წყობა, ნათელი ფერადოვნება და ფერთა 

შედარებით მღვრიე მოთეთრო ტონალობა იმის გამო, რომ თეთრას მონასმები 

ჭარბად არის დადებული ისედაც ღია ფერის ფერადოვანი ლაქების ზედაპირზე, 

ოქროს ფონების ფართო გამოყენება განსაზლვრავს კიდეც მოქვის სახარების 

მინიატურების სახეობრივ გამომსახველობით და საზეიმო ხასიათს. 

შესრულების მანერა (ფიგურები, სახეები). ახალი სტილის ნიშნებმა ყველა- 

ზე მეტად თავი იჩინა ფიგურების, მათი სახეების შესრულებაში. ფიგურები 

გამოირჩევიან მცირე ზომებით, შეიძლება ითქვას, რომ სიდაბლისაკენ მისწრაფე- 
ბას ამჟღავნებენ, რამდენადმე დიდი თავებითა და ნაზი კიდურებით, ისინი მოკლე- 

ბული არიან იმ ელეგანტურობას, რაც ასე ტიპურია პალეოლოგოსთა ხანის 

ძეგლებისათვის, თუმცა ჟესტები გამომსახველია იმდენად, რომ საერთო აზრი ამა 

თუ იმ სცენისა ამოიცნობა სწრაფად. ისინი თავისუფლად არიან გაშლილი სივრ- 

ცეში, თავები ქვემოდან გაფართოებულ კისერზე ადგათ, მხრები დაქანებული და 

მომრგვალებულია. სხეული ფართო თავისუფალ სამოსელშია გახვეული და არა- 

სოდეს განიერი სამოსელი წელთან არ ვიწროვდება, ხოლო წელს ქვემოთ ან 

თავისუფალ ნაოჭებად ეშვება მსუბუქად, ან კიდევ გაფრიალებული ბოლოთი 

ბოლოვდება. სამოსლის მკლავები ხშირად გრძელია, ფეხები თხელი კიდურებითა 

და უკან გაწეული ქუსლებით პალეოლოგოსთა ხელოვნების ნიმუშებისათვის არის 

ნიშანდობლივი.1ს უფრო ხშირად, ქრისტე და მოციქულები ფეხშიშველნი არიან, 

ხოლო ზოგჯერ მათ სანდლები აცვიათ (ფფ. 35V, 39V, 4IV და სხვ.). ღვთის- 

მშობელს კი წითელი ფეხსამოსი მოსავს; რაც შეეხება იუდეველებს, მათ ხშირად 

მუხლებამდე ფეხსაცმელი აცვიათ. ფეხის ტერფების განსაკუთრებით მიღებული 

მდგომარეობაა ერთი პროფილში, ხოლო მეორე ზემოდან წინხედით შესრულებული. 

ბევრ მინიატურაში ვხედავთ, რომ მდგარი ფიგურების ფეხის ტერფები ერთ- 
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მანეთზეა დადებული, თითქოს ერთმანეთს აბიჯებენ, იმიტომ, რომ მხატვარი ამ 

ფიგურებს სივრცეში იაზრებს. ეპოქის სული ცხადად ვლინდება სამოსლის ფორმების 
დამუშავებაში – ფიგურების მოძრავი ხასიათი, მათი ემოციური განწყობა სამოს- 

ლის დამუშავებითაა განპირობებული; ფაქტობრივად სამოსლის დრაპირებით გან- 
ისაზღვრება სცენების რთული დინამიკაც. 

ფიგურები დაწერილია მსუბუქად და თავისუფლად. მათი მოძრაობები ცოცხ- 

ალი, მრავალფეროვანი, ძალდაუტანებელი და უშუალოა. მხატვრისათვის მი- 

უღებელია მკაცრად ფრონტალური ფიგურები, მათი გაშლა სასურათე სიბრტყის 

პარალელურად. ფიგურების უმთავრესი პოზაა 3/4 ბრუნი. მათში სრულიად 
ქრება XI-XII საუკუნეების ნიმუშების ფრონტალურობის კვალიც კი. ფრონტალ- 

ურად მდგარი ფიგურები ჩნდება მხოლოდ მაშინ, როდესაც ამას მოითხოვს 

სცენის კომპოზიციური და იკონოგრაფიული გააზრება, თუმცა აქაც სრულ 

ფრონტალურობას არა აქვს ადგილი (მაგ., ფფ. 59V, 95, და სხვ.). ფიგურები 

მსუბუქად მოძრაობენ, ამასთანავე, ორივე ფეხით მყარად დგანან ,,მიწაზე“, 

განზე ოდნავ გაშლილი ფეხებით, ტანის სიმძიმის გარკვეული წონადობის შეგ- 

რძნებით. მხატვარი უპირატესობას ანიჭებს ამ მდგომარეობას, რადგანაც ასეთი 

შეტრიალება ფიგურას გარე სამყაროსთან ურთიერთობის საშუალებას აძლევს. 

თვით იუდაც კი „საიდუმლო სერობის“ (ფ. 89V) სცენაში, რომელიც ჩვეუ- 

ლებრივად სწორედ პროფილში გამოისახებოდა, 3/4 ბრუნითაა მოცემული. მრავალ 

სცენაში მოძრაობანი გამრავალფეროვნებულია ფიგურათა რთული კონტრაპოს- 

ტების გადმოცემით – პროფილში თავები, ხოლო სხეული მაყურებლისაკენ 3/ 

4 ბრუნით, ან ზურგშექცეული ან მკერდშემოქცეული... ,,მრავალი ავადმყოფის 

განკურნების“ სცენაში (ფ. 21L,) ყველაზე ბოლოს მდგომი ფიგურა მოცემულია 

სრულ პროფილში, ,„მთვარეულის განკურნების“ სცენაში (ფ. 60V) მთვარეულის 

თავი გამოსახულია პროფილში, ხოლო სხეული რთულ მომრაობაში: წელს 

ზემოთა ნაწილი პირდაპირ, ხოლო წელს ქვემოთ 3/4 ბრუნით, ფეხებგადაჯვა- 

რედინებული, რაც სიმყარეს უქმნის სხეულის ამგვარ მოძრაობას. რთული 

მოძრაობის ხასიათით ეს ხელნაწერის ერთ-ერთი შესანიშნავი ფიგურაა; ასეთი 

რთული მოძრაობა ფიგურას მეტ დინამიკურობას ანიჭებს და მის მოცულობრიე 

გააზრებას აძლიერებს. რთულ კონტრაპოსტზეა აგებული სხეული ბიჭუნასი, 

რომელიც ხეზე შემომჯდარა „იერუსალიმს შესვლის“ (ფ. 70V) კომპოზიციაში, 

რთულია მოძრაობები იუდეველთა ჯგუფისა ,,ქრისტეს შეურაცხყოფის“ სცენა- 

ში (ფ. 94.), დაჩოქილი ავადმყოფების „მრავალი ავადმყოფის განკურნებაში“ 

(ფ. 56), ფეხმორთხმით მჯდარი და მძინარე მოციქულების გეთსიმანიის ბაღში 

და სხვ. 

მოქვის ოსტატი უპირატესობას ანიჭებს ფეხზე მდგომ მსუბუქად თავდახრილ 

ფიგურებს, მაგრამ, ამავე დროს, მიისწრაფვის ფორმების მრავალფეროვნები- 

საკენ. იგი ძალიან ოსტატურად გადმოსცემს დამჯდარი სხეულის მდგომარეო- 

ბას – ტახტზე მჯდომი ქრისტე (ფ. 88V,), ქრისტე სინაგოგაში (ფ. 77V), ნავში 

მჯდომი ზებედე (ფ. 20V) და სხვ. ასევე ჩამჯდარი თუ ჩამუხლული სხეულის 

ფორმას – მოციქულები „ფერისცვალებაში“ (ფ. 59V), ავადმყოფები ,,მრავალი 

ავადმყოფის განკურნებაში“ (ფფ. 53V, 64V); დამაჯერებელია ზღვის ტალღებში 

ჩაფლული პეტრეს სხეულის გააზრება (ფ. 53L,), მწოლიარე ავადმყოფების – 

განკურნებათა სცენებში (ფფ. 55V, 108), ნახევრადმწოლიარე მდგომარეობა 

ქრისტესი „საიდუმლო სერობის“ კომპოზიციებში თუ ღვთისმშობელი „შობის“ 
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სცენაში, სწორედ არის მიგნებული იოსების მხრებზე მჯდარი ყრმა იესოს პოზა 

(ფ. 17V); ხშირია ფეხმორთხმით, აღმოსავლურად მიწაზე მსხდომი ფიგურები, 

მუხლმოყრილი მდგომარეობა და სხვ. მხატვარი არ ერიდება ერთი ფიგურის 

მეორეთი გადაჭრას თუ გადაფარვას, მაგრამ უფრო ხშირად, მათ ცხოველხა- 

ტულ ჯგუფებად აერთიანებს. მრავალფეროვანი პოზების დამაჯერებელი ნახატი 

მხატვრის დიდი ოსტატობის მაჩვენებელია. 

შუა საუკუნეების ოსტატებისათვის დამახასიათებელი ჩვეულებრივი ხერ- 

ხებით მხატვარი ხალხს შემდეგნაირად გამოსახავს: ქრისტეს სასწაულის სცენებში 

ქრისტეს თანმხლებ მოციქულთა ჯგუფში პირველი რიგი უჭირავს სხვადასხვა 

ასაკის სამ მოციქულს. კომბინაცია მრავალფეროვანია. წინ მოხუცი მოციქული 

(პეტრე), შუაში ჭარმაგი მოციქულის თავი და მეორე პლანზე ახალგაზრდა 

უწვერულვაშო მოციქული (ფფ. 21L,, 35V და სხვ.), ან ორი მოხუცი მოციქუ- 

ლის ფიგურას შორის ახალგაზრდა მოციქულის თავია (ფ. 29V და სხვ.), ხოლო 

მათ უკან თავის წვეროები ან თავის ნაწილებია. ასევეა იუდეველთა ფიგურების 

დაჯგუფების წესიც. მხატვარი ქმნის უფრო საინტერესო კომბინაციასაც, მა- 

გალითად, მინიატურაში ,,ქადაგება შაბათის დღეზე“ (ფ. 41V) წინა პლანზე 

გამოსახულ პეტრესა და ახალგაზრდა მოციქულის (იოანე) თავებს შორის, 

დიაგონალზე, კიდევ სამი მოციქულის თავის კინკრიხოა მოცემული. პეტრეს 

ფიგურა რამდენადმე გადაფარავს ახალგაზრდას და იქმნება ფერწერული ჯგუფი 

მეტად დინამიკური და მოძრავი. ემოციურად მეტყველი და გამომსახველია 

ავადმყოფი იუდეველების ჯგუფი მინიატურაში ,,მრავალი ავადმყოფის განკურნება“ 

(ფ. 56), როდესაც მხატვარი ცდილობს რა შექმნას სიმრავლე წინა პლანზე, 

ოთხი ფიგურის თავებს შორის ათავსებს კიდევ ოთხი თავის თხემი ან კიდევ 

წინა პლანზე ორ მთელი სიმაღლით მოცემულ ფიგურას შორის კიდევ ორი 

თავია გამოსახული (ფ. 72L) და ა. შ. 

ფიგურათა ასეთი დაჯგუფებები, თავის თხემებით და არა შარავანდებით, 

სიმრავლის შექმნის ილუზია ახასიათებს მთელ რიგ ხელნაწერებს, რომლებიც 

X-XIII საუკუნეებით თარიღდება: L2I1§ 8L. 115 (X-X1 სს.),! ოქსფორდის ბოდ- 

ლის მუზეუმის ლექციონარი (50)ძტი 854, XI ს.),? C0ძ. VმL. 394 (XI ს. II 

ნახ.),) გრიგოლ ნაზიანზელის ქადაგებანი #-109 (XIII ს. I ნახ.),“ გელათის 

სახარება და ჯრუჭის II ოთხთავი?? და სხვ. 

მოქვის მინიატურების ფიგურების სამოსელი წარმოადგენს ტიპურ ნაოჭე- 

ბიან მოსასხამებს, რომელიც წელში არ ვიწროვდება და ხშირად მხოლოდ ერთ 

ბეჭზეა გადაგდებული. შიდა კაბა უმთავრესად გრძელია განიერი სახელოებით, 

მაგალითად, ქრისტესი, მოციქულების, იუდეველებისა და სხვ. მოკლესახელოებიანი 

სამოსელი კი აცვიათ მეთევზეებს, იუდეველებსა და სხვ. ფიგურების ექსპრე- 

სიული მოძრაობანი ხაზგასმულია სამოსლის ხასიათით, რომელიც შემოსაზღვ- 

რულია ტეხილი ხაზით, ნაოჭები გაჟღენთილი ძლიერი მოძრაობით, გაფორ- 

მებულია ზიგზაგებით, პარალელური ხაზებით; მათი მოხაზულობა რბილია. 

ხაზი თავისუფალი; ფორმის შემქმნელი ხაზის სისქე მუდმივ ცვალებადი, ტეხი- 

ლი; სამოსლის ბოლოები ხშირად გაფრიალებული, ზოგჯერ შიდა და გარე 

ზედაპირის ჩვენებით – ქრისტეს ჰიმატიონი (ფ. 18V), პეტრეს სიდედრის 

სამოსელი (ფ. 30V,), მარიამისა და ელისაბედის მაფორიუმების ბოლოები (ფ. 

1651) და სხვ. ვხედავთ ისეთ არქაული ხასიათის გადმონაშთსაც, როგორიცაა 

მოსასხამის ბოლოს ზარისებური ფორმა (ფფ. 76V, 164V). უფრო ხშირია გარე- 
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თა მოსასხამის მუხლებს ქვემოთ სიგანეზე ან დიაგონალზე ნაოჭებად დალაგე- 
ბა, რომლის ქვეშ მოჩანს შიდა კაბის ძირს დაშვებული ნაოჭები. ამ მოსასხამ- 

ებში ფიგურები უფრო ცოცხლად და პლასტიკურად გამოიყურება. ეს მოსასხ- 

ამები შედარებით მსხვილი ნაოჭებით ეშვება ძირს და ხაზს უსვამს ფიგურათა 
მოცულობას. მოძრაობით შექმნილი თუ ანატომიური სტრუქტურით გამოწვეუ- 
ლი ნაოჭები რბილად შემოსაზღვრავენ სხეულს, მსუბუქად დაშვებული სამოსე- 

ლი საშუალებას გვაძლევს წარმოვიდგინოთ მათ მიერ დაფარული სხეულის 

სიმრგვალე. გამოვლენილია სხეულის პლასტიკური აგება; ოდესღაც სრულიად 

ბრტყელი ხაზობრივი ნაოჭები, შესამჩნევ რელიეფს იძენენ. 

უნდა ვიფიქროთ, რომ საზოგადოების სხვადასხვა ფენის წარმომადგენლები- 

სათვის ეს სამოსლები სიგრძით ერთმანეთისაგან განსხვავდებოდა. გრძელი სა- 

მოსელი აცვიათ ქრისტეს, ღვთისმშობელს, მოციქულებს, მღვდელთმთავრებს, 

მწიგნობრებს, ფარისევლებსა და სხვ., ხოლო იოანე ნათლისმცემელი, მეთევზეე- 

ბი, ღარიბები, ავადმყოფები მოცემული არიან მოკლე ტუნიკით შემოსილნი. 

ხშირია შიდა სხვა ფერის კაბისა და გარეთა მოსასხამის სხვა ფერით გადმოცე- 
მა, რაც მხატვარს საშუალებას აძლევს ფიგურებს უფრო მეტი გამომსახველო- 

ბა მიანიჭოს. ქალთა სამოსელი ნაკლებ მრავალფეროვანია, ვიდრე მამაკაცების 

და ისინი მხოლოდ ფერით განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან. ქალებს თავზე აქვთ 

მოდებული და მთელი მათი სხეული გახვეულია მაფორიუმში, რომელიც მუხლე- 

ბამდე სწვდებათ, შიგნიდან მოჩანს კაბის ნაწილი, რომელიც, რა თქმა უნდა, 

სხვა ფერითაა დამუშავებული; მკვეთრად განსხვავდება მოცეკვავე სალომეს 

სამოსელი – ვიწრო ტანზე მომდგარი კაბა, ვიწროსახელოებიანი და კისერთან 

სამკუთხედად ამოჭრილი; ასევე ვიწრო ყელზე მომდგარი, ვიწრო სახელოებიანი 

კაბა აცვია იაიროსის ქალიშვილს (ფ. 351,), ყელზე მომდგარი, გრძელი სახე- 

ლოებით მსახურ ქალს „პეტრეს უარყოფაში“ (ფ. 95L,) და სხვ. 

ეს სამოსელი სადაა, ყოველგვარი გაფორმებისა და სამკაულების გარეშე, 

მხოლოდ ორი შემთხვევაა, როცა მოცემულია სამოსლის გაფორმებული ქობა. 

მინიატურებში (ფფ. 41V, 98.) იუდეველთა სამოსლის ქობა საკმაოდ ფართო 

ორნამენტირებული ზოლისაგან შედგება. მოკლე სამოსელი მხოლოდ მუხლე- 

ბამდეა და საშუალებას იძლევა დავინახოთ შიშველი მუხლები და მოკლე 

ფეხსამოსები, ხოლო ზოგჯერ ამ მოკლე ფეხსამოსებში ჩატანებული მოკლე 

შარვლები (ფფ. 17 35L,, 163L). 

მოქვის მინიატურებში იგრძნობა შუა საუკუნეებისათვის უჩვეულო ინტერე- 

სი შიშველი სხეულისადღმი. ოსტატი თავისუფლად და ძალდაუტანებლად იძლ- 

ევა გაშიშვლებულ მკლავებსა და წვივებს. განსაკურნებელთა უმეტესობა ნახ- 

ევრად შიშვლები არიან, მხოლოდ წელზე ქსოვილმოდებული – ბრმა, წყალმან- 

კიერი, მთვარეული, ეშმაკისეული, ხელგამხმარი, პეტრე ზღვის ტალღებში და 

სხვ. სრულიად შიშველია ახლად მონათლული მამაკაცი „ხალხის განათვლაში“ 

(ფ. 18»), მუნჯი ეშმაკეული (ფ. 35V), წყალმანკიერი ავადმყოფი (ფ. 215V) და, 

რა თქმა უნდა, ქრისტე „ნათლისღებაში“; ეფექტური და საინტერესოა სრული- 

ად შიშველი ბავშვები „ჩვილთა მოწყვეტის“ სცენაში. 

მინიატურული ხელოვნების ნიმუშში სრულიად შიშველი სხეულისადმი 

განსაკუთრებული ინტერესი XIII საუკუნის ნიმუშში კარახისარის სახარებაში 

ჩნდება, მაგრამ კარახისარის სახარებაში შიშველი სხეული მოცემულია სქემატურად 

და განზოგადებულად, მხატვარი შორს არის ანატომიური აგებულების მეტ- 
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ნაკლებად სწორი გადმოცემისაგან, მოქვის მინიატურებში კი შიშველი სხეულის 
აგების დროს იგრძნობა ადამიანის ანატომიური აღნაგობის ცოდნა, რაც წინ 

გადადგმულ ნაბიჯს წარმოადგენს შუა საუკუნეების ხელოვნებაში. მინიატურებში 

შიშველი სხეული სწორი ანატომიური გააზრებით, სივრცეში დამაჯერებელი 

გაშლით, შესაბამისი პროპორციების დაცვითაა მოცემული. 

პროპორციების რამდენადმე დაგრძელება და მუცლის არის სტილიზაცია 

შეინიშნება ახლად მონათლულის ფიგურაში (ფ. 18L). საერთოდ, ხორცისფერის 

სხვადასხვა ნიუანსით მოდელირების წყალობით სხეული შესამჩნევ რელიეფს 

იძენს. ანატომიური ცოდნით არის მოცემული არა მარტო სხეული, არამედ 

ხელის მტევნები და ფეხის ტერფები. მათ შემოსაზღვრავს მუქი კონტურული 

ხაზი, რომელიც თითებს შუა ფუნჯის დაჭერით გასქელებულია და პლასტიკუ- 

რობას ანიჭებს ფორმას. ფრჩხილების შემოხაზხვა არ აღინიშნება. თეთრას მონასმები 

გარდისფერ ფუძეზე ნაზად ძერწავს ფორმას. აქ არ არის არავითარი მანერული 

პოზები, არამოცულობრივი ფორმები; ხელებისა და ფეხების მოძრაობის გააზ- 

რება „რეალისტურია“, 

რაც შეეხება ჯარისკაცების სამოსელსა და აღჭურვილობას, იგი რამდენიმე 

მინიატურაში გვხვდება: ფფ. 17 98», 98V, 102, 317V. 

მუზარადი არის ჯარისკაცების სამოსლისა და აღჭურვილობის აუცილებე- 

ლი ნაწილი, რომელიც ლითონისაგანაა (მონაცრისფრო ფერის) და აქვს ნახევ- 

რადსფერული ფორმა წაგრძელებული კონუსით; მხარზე ეშვება ნაქსოგი ჯაჭვი 

ან ქსოვილი, რომელიც ყბის ქვემოდან შეკრულია. მუზარადის ასეთ ფორმას 

უახლოვდება ზოგიერთი მეომრის მუზარადი ათონის ვატოპედის მონასტრის 

Cიძ. 602/515 მინიატურებში (XIII ს. ბოლო), მეომრის მუზარადი ვენეციის 

სან-მარკოს (XIII ს. დასაწყისი) მოზაიკებზე,” უფრო გვიანი ხანის ჯრუჭის 

დავითნის მინიატურების მეომართა მუზარადები.“ზ მოქვის ხელნაწერში დაფიქ- 
სირებულია აგრეთვე ფრთებით გაფორმებული თავსაბურავები, რომელიც, როგორც 

ჩანს, შეადგენდა ასისთავის (მეთაურის) აღჭურვილობის ნაწილს. ასეთი თავ- 
საბურავი ახურავს ჯარისკაცს, რომელიც ქრისტეს ტანსაცმელს ანაწილებს 

„ჯვარცმის“ კომპოზიციაში (ფ. 98V), ლონგინოზს ასევე ,,ჯვარცმაში“ (ფ. 317V) 

და ჯარისკაცების მუთაურს „ჯვრის ზიდვაში“ (ფ. 98). 

ჯარისკაცების აღჭურვილობა კარგად ირკვევა მხოლოდ ერთ მინიატურაზე 

„მღვდელმთავარი აძლევს ჯარისკაცებს ფულს“ (ფ. 102): ასისთავსა და მის 

უკან მდგომ ჯარისკაცებს აცვიათ ჯაჭვის პერანგები რომელიც მჭიდროდ 

ეკვრის ტანს და რომლის ზედა ნაწილი გაფორმებულია სამხრეებით. ჯაჭვი 

მთავრდება წელთან, რომლის ქვემოდანაც ჩამოშვებულია ენქერი. ენქერი წარ– 

მოადგენს ერთმანეთზე მიწყობილ ლითონის ფირფიტებს, რომელიც ზედა ნაწილით 
მიმაგრებულია ჯაჭვის პერანგზე. იგი ქმნის ქვედა კაბის ნაწილს, რამდენადაც 

მის ქვემოდან მუხლებამდე ეშვება ნაოჭებიანი ქსოვილის სამოსელი. მუხლები 

შიშველია, ხოლო ფეხზე მოკლეყელიანი რბილი ტყავის ფეხსამოსი მოსავთ. 

ასისთავს (ფ. 102.) ხელში უჭირავს შუბი და ნუშის გულის ფორმის 

ფარი, რომლის შუაგულში სტილიზებული“ ყვავილია გამოსახული. შუბთან 

ერთად წარმოდგენილი ამ ფორმის ფარი რიტუალური და სიმბოლიკური უფრო 

იყო, ვიდრე საბრძოლო.“ იგი დადასტურებულია ბოჭორმის წმინდა გიორგის 

ჭედურ ხატზე (X-XI სს. მიჯნა)," ხატზე ქართული ხელოვნების ისტორიის 
ინსტიტუტის კოლექციიდან (M496), ფავნისის ეკლესიის მოხატულობაში (XII 
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ს.),” ვენეციის სან-მარკოს ეკლესიის მოზაიკაზე, ჯრუჭის დავითნის მინია- 

ტურებში (ფფ. 188L, 224; 224V). 

სახეები მინიატურებში შესრულებულია საკმაოდ რთული ტექნიკით. თანმიმ- 

დევრობა მუშაობისა ასე გვესახება: მოხაზულობის ნახატზე იდება ღია ვარ- 

დისფერი ფერადოვანი ფენა და ამ სქელ ფენაზე მუქი მოყავისფრო ტონით 

ფუნჯის მსუბუქი მონასმით აღინიშნება სახის ნაკვთები, შემდეგ ნათელი თეთრა- 

თი ან ღია მოცისფრო მონასმებით კეთდება გამოთეთრება შუბლზე, ლოყებზე, 

ცხვირზე. შედარებით მსხვილი მონასმებით არის მოცემული გამოთეთრება თმე- 

ბის ხვეულებზე. სახეები გამოირჩევა წვრილი ნაზი ნაკვთებით. მათი ანატომიუ- 

რი სტრუქტურა ასეთია: ოდნავ დაგრძელებული სახის ოვალი, არა ვიწრო, 

არამედ განიერი, დიდი შუბლი, სწორი პატარა ცხვირი განიერი ნესტოთი, 

პატარა, მაგრამ მსხვილი ტუჩები, ტუჩის კუთხეები ძირს დაშვებული, ფართო 

მოკლე წარბები, სახის ნაოჭები მოცემული არ არის, თმა ტალღოვანია; მოკლე 

სხვადასხვა სიგრძის წვერი შემოსაზღვრავს სახეს და მას სირბილეს ანიჭებს, 

წვერი მხოლოდ ლოყებსა და ყბის ქვემო კონტურს შემოუყვება ვიწრო ზოლის 

სახით, მუქი მოყავისფრო ან მოშავო ფერის საღებავით, რომლის ზემოდან, იქ 

სადაც საჭიროა ჭაღარის გადმოსაცემად, დადებულია თეთრას თხელი მონასმე- 

ბი; ქვედა ტუჩსა და ნიკაპს შორის ყოველთვის მუქი ფერის ჩრდილი ძევს; 

ულვაშებს ნახევარწრის ფორმა აქვს. 

მიუხედავად მათი მცირე ზომებისა, სახეებში თეთრას მონასმების (ათინა- 

თების) მოხერხებულად დადებით მინიშნებულია ამობურცული ნაწილები და 

ჩრდილები; ამან საშუალება მისცა ოსტატს ზოგიერთ შემთხვევაში მიეღწია 

ფსიქოლოგიური გამომსახველობისათვის, სახეთა ინდივიდუალური დახასიათები– 

სათვის. პერსონაჟთა სახის ნაკვთები შესრულებულია რბილად, ნაზი მომრგვალე- 

ბული მონასმებით; გამომსახველია თვალები, რამდენადმე დაელმებული გამო– 

ხედვით, თვალის კუთხეებში ქუთუთოების ხაზის გადაკვეთით. თვალის გუ- 

გასთან თეთრი წერტილის დადება აძლიერებს თვალების გამომეტყველებას, 

თუმცა როგორც მართებულად აღნიშნავს გ. ალიბეგაშვილი, პერსონაჟთა მკვეთრი 

მოძრაობები, დაელმებული გამოხედვა უფრო გარეგნულ ექსპრესიულ ხასიათს 

ატარებს.? ეს ექსპრესიული სახეები, მოძრავი და გასულიერებული, გამოხატ- 

ავენ სულიერ განცდებს – წუხილს, ტანჯვას, გაოცებას, ტკივილს და სხვ. ამ 

გამომეტყველების გადმოცემისათვის გამოიყენება პირობითი ხერხები – წარბე- 

ბის აწევით ცხვირის ფუძეზე – გაოცება (ფფ. 41V, 95L), დაშვებული ქვედა 

ტუჩი და დაშვებული წარბები კი გამოხატავენ წუხილს (ფფ. 168V, 169V), 

თხოვნა გადმოიცემა მოკუმული პირის მომრგვალებით (ფ. 43+), ვედრება – 

დაშვებული წარბებითა და ზემოთ მიმართული თვალებით (ფფ. 52V, 91V), ბრმე- 

ბი – დახუჭული თვალებითა და დაშვებული წარბებით (ფფ. 35L,, 51L,); ერთ- 

მანეთთან საუბრის დროს სცენის გამომსახველობა ძლიერდება სხვადასხვა 

მხარეს მიტრ- თებული თავების მოძრაობით, მაღლა აწეული თავის მდგომარ- 

ყველა მინი-ურა, რამდენადმე ერთნაირ ტიპს აფიქსირებს ქრისტესი, 

მოციქულების, იუდეველებისა და სხვ., რაც მოწმობს ოსტატის გავარჯიშებულ 

ხელს ამ სახეებზე, რომელიც არავითარ გაჭირვებას არ განიცდის ერთი და 

იმავე ფორმის მრავალგზის გამეორებისას ერთხელ და სამუდამოდ მოძებნილი 

სქემის მიხედვით. ზოგჯერ ფიგურა გვეჩვენება უფრო დიდი, ვიდრე სხვა მინიატუ- 
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რებში. მაგრამ ეს მცდარი შთაბეჭდილებაა, რადგან მისი ზომები ხელოვნურა- 

დაა გაზრდილი დრაპირებითა და სასურათე სიბრტყის კიდესთან უფრო ახლოს 
მიტანით (ფფ. 91V,, 95L,). მინიატურების სახეებში თავს იჩენს ტიპების მრა- 

ვალფეროვნებაც, თითოეული ტიპისათვის დამახასიათებელი ნიშნებით: ახალ–- 

გაზრდული სახეები, უწვერულვაშო, მომრგვალებული სახის ოვალით, მასიური 

ქვედა ყბით ან წაწვეტებული ნიკაპით, თმის რბილი ტალღოვანი ბულულით, 

ხოლო მოხუცები წვერით დაბოლოებული განიერყვრიმალებიანი სახის ოვალით. 

ქრისტესა და ღვთისმშობლის სახის ზოგიერთი თავისებურება შეიძლება გავი- 

გოთ როგორც აღმოსავლურ-ქრისტიანულ ხელოვნებასთან დაახლოებული ნიშნები. 

ქრისტეს სახე თხელი ნაკვთებით, ლოყებში გაშლილი, ფართო ყვრიმალებით, 

ცოცხალი და გამჭოლი გამოხედვით, მსუბუქად დაშვებული ქვედა ტუჩით, 
რბილად და ნაზად არის დაწერილი. განსაკუთრებულ ხასიათს ანიჭებს ულვა- 

შების ძირს დაშვებული ნახევარრკალი, შედარებით მასიური ცხვირი, გრძელი, 

შუაზე გაყოფილი, მხარზე დაცემული თმა, რომელიც რამდენადმე ფარავს 

აგრეთვე შუბლის ნაწილს, „მოკლე, შუაზე გაყოფილი შავი, რბილი წვერით; 

თეთრას მონასმები უცებ ინთებიან შუბლზე, ცხვირის წვერზე, ყელზე. ქრისტეს 

ეს ტიპი განსხვავდება ბერძნულ ხელოვნებაში გავრცელებული ქრისტეს ტიპის- 

აგან. პალეოლოგოსთა ხანის ფერწერაში ქრისტეს გამოსახულების ორ ტიპს 

განასხვავებენ: ერთი, კლასიკური, ტრადიციული ტიპი ქრისტესი, რომელიც 

ხასიათდება ინტელექტუალური არისტოკრატიულობით, მოკლებულია 

ფსიქოლოგიურ აქცენტებს და ემოციურობას; მეორე, პირველთან შედარებით 

უფრო კონკრეტულია, უფრო სიტუაციური, ხასიათდება ემოციურობით? სწორედ 

ამ მეორე დახასიათებას შეესატყვისება მოქვის მინიატურების ქრისტეს ტიპი. 

ქრისტეს სახე ინდივიდუალური დახასიათებით, რომელშიც მკვეთრად არ ჩანს 

ტიპური იკონოგრაფიული ნიშნები, ძალიან ჰგავს V8მ1. 9L. 756 (XI L.), IVII0Cი 5- 

ის, ხლუდოვის ხელნაწერი I63 (XIII ს. ბოლო XIV ს. დასაწყისი, მოსკოვის 

სახელმწიფო ისტორიული მუზეუმი) მინიატურებში ქრისტეს სახეს. 

ღვთისმშობლის, იოანეს, პროხორეს, მარკოზის სახეებს კი იმ სინატიფის 

ბეჭედი აზის, რაც მათ პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნების საუკეთესო სახეე- 

ბის გვერდით აყენებს. ღვთისმშობლის სახის ოვალი ნაზია, თხელი ნაკვთებით, 

ღრმად ჩამჯდარი სევდიანი თვალებით, რბილად შემოხაზული ნიკაპით, სწორი 

თხელი ცხვირითა და ოდნავ ამობურცული პატარა ტუჩებით, რომელსაც რბი- 

ლად ძერწავს თეთრას თხელი მონასმები წარბებს ზემოდან, ლოყებზე, ნი- 

კაპზე.. იქმნება ღვთისმშობლის არაჩვეულებრივად ნატიფი სევდიანი სახე. 

ღვთისმშობლის სახე მწუხარე, სევდიანი ტრაგიკული აქცენტით უფრო გვიან 

XIV საუკუნის I მესამედში ძალზე გავრცელებული იყო ბიზანტიურ ხე- 

ლოვნებაში (ვაშინგტონის ეროვნული გალერეის ღვთისმშობლის ხატი – XIII 

ს. II ნახ; ღვთისმშობლის სერბული ხატი ტრეტიაკოვის გალერეიდან – XIII 

ს.-ის ბოლო; კახრიე-ჯამეს სამხრეთი სვეტის მოზაიკა ოდიგიტრიის ტიპის 

ღვთისმშობლით – 1316-1321 წწ-). 

საერთოდ უნდა ითქვას, რომ შედარებით დიდი თავები ფართო სახეებით 

დამახასიათებელია იმ ზელნაწერებისათვის, რომლებიც აღმოსავლურ-ქრისტია- 

ნული სამყაროდან მომდინარეობენ. დ. აინალოვი ასე აღწერს ამ ტიპს: „ეს 

არის სუსტად დაყენებული ფიგურები, დიდი თავებით, თხელი ფეხებით, პატარა 

ტერფებით... შუბლი და თავის ბოლოები არაპროპორციულად დიდი, მაღლა 
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აწეული და ზოგჯერ სიმაღლეში დაგრძელებული, წარბები და თვალის ქუ- 

თუთოები აღინიშნება დამრეცი ხაზებით; თვალის გუგები შედგება მრგვალი 

წერტილისაგან, რომლის გვერდით ისმება თეთრი წერტილი, რომელიც თვალის 

კაკალს აღნიშნავს. ახალგაზრდებს აქვთ მრგვალი სახეები სავსე ლოყებით, 

რომელიც ძალიან გვაგონებს გვიანი ბიზანტიური ხანის საერთო ტიპს...“% 

მოქვის სახარების მინიატურების ტიპები და სახეები შორეულად მოგვაგონებენ 

Cიძ. 587” და ჩეოვ 5. 115 ტიპებსა და სახეებს, რომლებიც თავის მხრივ 

გამომახილს პოულობენ რაბულას (586 წ.). სინოპის, L2Lო5 9; 1286 (VI L. 

ბოლო), როსანოს (VI ს. II ნახ.), ვენის გენეზისის §L 31 (VII 1. III მეოთხე- 

დი) სახეებსა და ტიპებში; ისინი აგრეთვე სიახლოვეს ამჟღავნებენ XIII საუკუ- 

ნის სინას მთის ხატების სახეებთან. მოქვის მინიატურების შემქმნელი სარგე- 

ბლობდა რაღაც ძველი ნიმუშებით. ისინი თითქოს კომნენთა ეპოქის ტრადიციე- 

ბის გამოძახილს წარმოადგენს, რომელიც, თავის მხრივ, სტილისტურად გადა- 

ამუშავა XIII საუკუნის ოსტატმა. აქ ერთხელ კიდევ ვრწმუნდებით, თუ რა დიდ 

როლს თამაშობენ ხელოვნებაში ძველი ნიმუშები. 

სახეთა რბილი მოხაზულობა უპირისპირდება მკვეთრი დინამიკური ხაზით 

შესრულებულ სამოსლის კონტურებს, რომლებიც ნახატს გარკვეულ სიმახვი- 

ლეს ანიჭებენ. ტეხილი ხაზებით გამოვლენილია სამოსლის დრაპირება. ყველა 

ფიგურაში, ყველა დეტალში იგრძნობა მოცულობითი ფერადოვანი ძერწვა, ნერ- 

ვული და დანაწევრებული ხაზი, მაგრამ ხაზი ექვემდებარება ფერს, კონტურუ- 

ლი ხაზის სილუეტი არ განსაზღვრავს კომპოზიციის გამომსახველობით და 

დეკორაციულ ხასიათს. 

სამოსლის ფერი არასოდეს არ იდება სწორი ზედაპირით, ბრტყლად, არამედ 

ხშირად აქვს თანდათანობითი გაძლიერების ტენდენცია ერთი ტონის ფარგლებში 

ან მონასმებით შემოსაზღვრული ფორმა, რომელიც აგებულია უფრო მსუყე, 

მუქი ფერადოვანი ლაქით, დამუშავებულია ამავე ფერის სხვა ნიუანსით, რო- 

მელსაც ემატება ზოგჯერ სხვა ტონიც. ფერადოვანი მოდელირება დამოკიდებუ- 

ლია შუქზე. თეთრას მონასმები, ზოგჯერ ლია ცისფერი, იძენენ შუქის მატარე- 

ბელ ენერგიას, რომელთა დარტყმები ზუსტად არის განსაზღვრული მოცულობ- 

რივი ფორმის შესაქმნელად. მონასმის შუქის ძალის თანდათანობითი გაფარ- 

თოებითა და შესუსტებით ოსტატი ფორმას სიმძიმეს ანიჭებს. ამ თავისუფალი 
წერის მანერაში არაფერი არ არის სიბრტყობრივი, ყველაფერი მრგვალდება, 

იძერწება, დინებას ემორჩილება, ყველაფერი მიისწრაფვის ფორმების პლასტიკური 

დასრულებულობისაკენ. მსუბუქი, სწრაფი მონასმები ერთბაშად იფანტება მთელ 

სამოსელზე. არის მისწრაფება ფერით ფორმა გამოიძერწოს ერთი ტონალობის 

ფარგლებში; მიმდინარეობს მუდმივი ვარირება ფერადოვანი ნიუანსებით. ქრის- 

ტეს ფიგურის შესრულების მანერა პალეოლოგოსთა ხანის ნიშნების მატარე- 

ბელია. ბუნებრივი პოზა, მსუბუქად ძირს დაშვებული ნაოჭების ნახატითა და 

ხელის სხვადასხვა მოძრაობით ხშირ შემთხვევაში ქმნის მოძრავ სილუეტს. 

გამოსახულება რამდენადმე სიგანეშია გაშლილი, რადგან მხარზე გადასრო- 

ლილი მოსასხამი წელში გამოყვანილი არ არის. სილუეტის დეკორაციულობა 

შინაგანად ასუსტებს სახეს და აქცენტი გარეგნულ მხარეზე გადააქვს. თავის- 

უფალი, მყარი დგომა არ ზღუდავს მოძრაობას. ქრისტეს ფართო გარეთა 

ცისფერი მოსასხამი, შიდა ზოგჯერ მოყავისფრო, ზოგჯერ იასამნისფერი... 

სამოსლის ფერწერული დამუშავება რთულ ხასიათს ატარებს. ხაზი მინიმუმამ- 
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დეა შერბილებული. ნაოჭები იკვეთება ჩამუქებული ადგილების ჩვენებით იმავე 

ფერის ფართო ჩრდილებით; თეთრას მონასმები იდება ამოწეულ ნაწილებზე, 

რომლებიც უფრო განათებულია და სიმრგვალესა და მოცულობას ანიჭებენ 

ფორმას. მონასმები იდება წინიდან უკან. ო პოპოვა წერს; „ყოველგვარი ფორმა 

დახატული თეთრას მონასმებით არსებობს თითქოს მათი ენერგიის ხარჯზე და 

მათ გარეშე იგი წარმოგვიდგება ამორფულად“.? მინიატურაში „გამოცხადება 

ემაოსის გზაზე“ (ფ. 249V), ქრისტეს ღვთაებრივი ენერგიის გადმოსაცემად, 

რომელიც მთელ სხეულს თითქოს შიგნიდან ანათებს (მარგალიტისფერი თეთრი 

სამოსელი), ოსტატი მიმართავს განათების რთულ სქემას, რომელიც მუქი 

ფერის მწვანე და ყავისფერ ჩრდილებთან ერთად რბილად ძერწავს ფორმას. 

შემოწერს რა ძირითად ფორმას რბილად, წვრილი გრაფიკული ხაზებით, 

შემდეგ მხატვარი იწყებს ზედაპირის დამუშავებას გამოთეთრების "სხვადასხვა 

ძალით, მაგალითად, ქრისტეს სამოსლის ძირითადი მონახაზი „შეურაცხყოფის“ 

(ფ. 94I,) სცენაში, მისი ღვინისფერი გარეთა და შიდა ცისფერი (ზღვისფერი) 

სამოსლის კონტურები შესრულებულია იმავე ფერის სხვა ძალით, ზოგჯერ კი 

ისინი დუბლირებულია თეთრას ხაზებით (მკერდზე, მოსასხამის კალთაზე), 

რბილად დალაგებული ჩრდილები (მუქი ტონი) და თეთრას ხშირი მონასმები 

ფერთა გაღიაფერებას უწყობენ ხელს, ხაზი გამეორებული თეთრას გრაფიკული 

ხაზით უფრო ჩრდილის სახეს ღებულობს, რომელიც ნაოჭების შექმნას უწყობს 

ხელს. სამოსლის გაბერილი და მოძრავი ფორმები, რომელიც პლასტიკურობასა 

და მოცულობას სძენენ ფორმას, აქვეითებენ ხაზის გრაფიკულ სიმკვეთრეს. 

მარიამისა და ელისაბედის სამოსლების ბოლოები (მარიამისა და ელისა– 

ბედის შეხვედრა“, ფ. 65L) მერცხლების კუდებსა და რთული სახის ზიგზაგებს 

ქმნის; ფორმის შემომსაზღვრელი ხაზი რბილია, იმავე ფერის მუქი ტონალობით 

შექმნილი. მუქი ღვინისფერი მაფორიუმი და ცისფერი სტოლა (ღვთისმშობლი- 

სა), ცისფერი მაფორიუმი და ნაცრისფერი შიდა სამოსლის (ელისაბედისა) 

ფორმების ზედაპირი დამუშავებულია გრადაციული ტონების ლაქებით, რომელ– 

თა ზედაპირზე თეთრას მსუყე მონასმებია; დაჩრდილული ადგილები ხაზგასმულია 

თეთრას გრძელი ხაზებით. 

მახარებელთა ფიგურების პროპორციები დახვეწილია და აშკარაა, რომ მათ 

საფუძვლად უდევთ საუკეთესო ბიზანტიური ნიმუშები. 3/4 ბრუნით სივრცეში 

გაშლილი ფიგურები მოცულობრივია და დრაპირების ქვეშ რეალური სხეულის 

სიმძიმეს ფლობენ. ფიგურათა მოძრაობის გადმოცემაში სრული თავისუფლება 

იგრძნობა, არავითარი შებოჭილობა. ამ შთაბეჭდილებას აძლიერებს ოდნავ მოხრილი 

ფიგურების რბილად შემოხაზული ბეჭები, ხელებისა და ფეხების მრავალ- 

ფეროვანი მოძრაობანი, სამოსლის ნაოჭებისა და ბოლოების მოძრავი დინამი– 

კური გააზრება; ფიგურები იძენეზ დიდ გამომსახველობას, მეტყველია მათი 

ჟესტები და პოზები. 

მახარებელთა საზეიმო მინიატურებში გაბატონებულია მახარებელთა მონუმენ- 

ტური ფიგურები, არქიტექტურული ფონი მათ ემორჩილებათ. მინიატურების 

საერთო კოლორიტი ღია ნათელი ფერადოვნებით ხასიათდება. ფართო ფერწერუ- 

ლი მანერის მრავალფეროვანი ნიუანსები ყველაზე მეტად თვალში საცემია 

სწორედ ე. წ. საზეიმო მინიატურების და, კერძოდ, მახარებელთა სახეებისა და 

სამოსლის დამუშავებისას, სადაც უხვადაა გამოყენებული ფორმის შემქმნელი 
თეთრას მონასმები. ამ მინიატურებისათვის, უპირველეს ყოვლისა, ნიშანდობლი- 
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ვია ფერწერულობა და შემდეგ სახეთა ინდივიდუალური დახასიათება. 
მიუხედავად იმისა, რომ ოთხივე მინიატურა მახარებელთა გამოსახულებე- 

ბით ერთსა და იმავე ოსტატს ეკუთვნის, მათი შესრულების მანერა რამდენადმე 

განსხვავდება ერთმანეთისაგან. მათე და ლუკა ერთ მიდგომას ამჟღავნებენ, 
ხოლო მარკოზი და იოანე – მეორეს. პირველ შემთხვევაში სიახლოვე უნდა 
დავინახოთ კონსტანტინოპოლურ მხატვრულ სკოლასთან, ხოლო მეორე შემთხ- 

ვევაში – ახალ პალეოლოგოსთა ხელოვნების სიახლეების გააზრებასთან. გარ- 

დამავალმა ეპოქამ განსაზღვრა მათი სხვადასხვა ხასიათი. მახარებელთა სახეე- 

ბისადმი განსხვავებული მიდგომა დამახასიათებელი იყო, საერთოდ, ბიზანტი- 

ური ხელოვნებისათვის. 99 

მათე მახარებლის (ფ. 12V) ფერადოვანი ფენა ყველაზე მეტადაა დაზიანებ- 

ული; უკვე შ. ამირანაშვილის მიერ გადაღებულ ფოტოზე ჩანს, რომ ფერადო- 
ვანი ფენა მხოლოდ მცირე მონაკვეთების სახითაა შენარჩუნებული. ზოგჯერ 

ადგილებში წვრილი გრაფიკული ხაზი რბილად შემოხაზავს ფორმას. სამოს- 

ლის ნაოჭების დალაგება მერცხლის კუდის სახით შეადგენს ამ სამოსლის 

დაბოლოებას. 

მარკოზის (ფ. 105V) ძლიერი აგებულების, 3/4 ბრუნით გაშლილი ფიგურა, 

მძლავრ კისერზე ამაყად აღმართული თავით, დაფიქსირებული ჭკვიანური 

გამომეტყველებით შემოქმედებითი პროცესის მთელ სერიოზულობას უსვამს ხაზს. 

ჭაღარაგარეული ფუმფულა თმა, ნერვული, ცისფერი მონასმებით მოდელირებუ- 

ლი, ლამაზად არის დალაგებული. ვაჟკაცურ სახეს ჭაღარა წვერ-ულვაში 
შემოფარგლავს. შედარებით ღრმად ჩამჯდარი თვალები, მორკალული წარბებით, 

ზემოდან ცისფერი ნაზი დარტყმით არის გაცხოველებული; თვალების ქვეშ 

ჩვეულებრივად თეთრას ბლიკებია დალაგებული, ცხვირის სიგრძის გასწვრივ 

თეთრას გრძელი მონასმია, რომელიც მარჯვენა ნესტოზე ფართო ლაქის სახეს 

ღებულობს. რბილად და დინამიკურადაა შემოფარგლული “სხეულის ფორმა; 

„კონტურული ხაზის სიმკვრივე თითქმის არ იგრძნობა, რბილად გადადის რა, 

"ფორმის შემქმნელი ერთი ფერის ტონიდან მეორეში. ცისფერისა და ნაცრისფერის 

ფერადოვანი გრადაციები რბილია და ხშირად ერთი და იმავე ფერის ფარგლებ- 

ში სხვადასხვა ნიუანსის მსუბუქი მონასმებითაა შესრულებული. ნაოჭების შე- 

ქმნისას გამოყენებულია მუქი და ღია ფერის ხაზების დუბლირება. ფერწერული 

მონასმი მსუყეა, თუმცა გარკვეულად იგრძნობა ფორმის დაწვრილმანება ნაოჭე- 

ბით, პარალელური მუქი ცისფერი და მოლურჯო ხაზების დახვავება მარჯვენა 

სახელოზე. 

თეთრას ხშირი მონასმები ბეჭთან, მუხლებზე, მკლავის გასწვრივ, კისერზე 

ქმნიან შუქჩრდილის მძლავრ თამაშს, რამდენადაც შუქი ატარებს გაშლილი 

ფერადოვანი ლაქის სახეს, რომელიც აძლიერებს ფორმის შემოსაზღვრულობას, 

ამრგვალებს ისედაც მრგვალ ფორმას და მკვეთრად ამოწევს მას სიბრტყიდან, 

როგორც სკულპტურას. თეთრას გაშლილი, ფართო დარტვმები ქმნის ფორმის 

პლასტიკურ ენერგიას, მარკოზთან პეტრეს ფიგურის ფერადოვანი ფენა სრული- 

ად ჩამოცვენილია და მხოლოდ გრაფიკული მონახაზია ენერგიული ნახევარფი- 

გურისა. 

ფერადოვანი ფენის რამდენადმე დაზიანების მიუხედავად, მაინც გვექმნება 

გარკვეული წარმოდგენა ლუკა მახარებლის ფიგურის დამუშავების ხასიათზე. 

მახარებლის მოყავისფრო სამოსელი ცისფერი ფერის რეფლექსებით არის მოდე- 
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ლირებული; ზურგი რბილადაა შემორკალული დუბლირებული ცისფერი და 

ყავისფერი ფერით; ნაოჭები შედარებით დახვავებულია ბარძაყებთან, სადაც 
მკვეთრი ფერადოვანი ჩრდილებით შექმნილია მოცულობრივი ფორმები. სხეუ- 

ლის ამობურცულ ნაწილებზე ცისფერი მონასმები უფრო ფართო ლაქის სახით 

იდება და ამით ძლიერდება ფორმის შემქმნელი შუქის ენერგია, ძერწვა ფაქიზია 

და მსუბუქი; თხელი პარალელური მონასმები თვალების ქვეშ, საფეთქლებზე, 

ნიკაპთან, კისერზე ფორმას მსუბუქად ძერწავენ. სახეთა წერის ეს მანერა 
ზასიათდება გარკვეული დახვეწილობით. ფერადოვან ფუძეზე განლაგებული ეს 

შტრიხები აცოცხლებენ სახეს და აძლიერებენ ფერწერულობას. ლუკასთან 

ღვთისმშობლის ნახევარფიგურა შესრულებულია ცისფერი და ნაცრისფერი ტო- 

ნის სხვადასხვა გრადაციით, ნაოჭები იმავე ფერის მუქი ტონითაა გამოყვანილი. 

სახე: ფაქიზადაა მოდელირებული. წვრილი წარბების ზემოდან თეთრას გრძელი 

მონასმებია გადავლებული; თეთრას ლაქა თვალის გარე გარსთან, ცხვირის 

ნესტოზე, ნიკაპზე უფრო ფართო ლაქის სახეს ღებულობს. 

„მაზარებელი იოანე პროხორეთი“ (ფ. 254V) მინიატურის კომპოზიცია, 

მასში ფერადოვანი ლაქის ნიუანსების მრავალფეროგენება, ფიგურათა რთული 

მოძრაობები, ამ მინიატურას პალეოლოგოსთა ხანის ქართული მინიატურის 

ბრწყინვალე ნიმუშად აქცევს. პალეოლოგოსთა ხანის აშკარა სიახლეებზე 

მეტყველებს სამოსლის დამუშავება, მათი პოზები. იოანეს ფიგურა დაწერილია 

ძლიერ მოძრაობაში, მარჯვენა იდაყვში მოხრილი ხელით იგი აკურთხებს, 

მარცხენა კი მიმართული აქვს პროხორესაკენ. კორპუსი გაშლილი მუხლებით 

მოცემულია პირდაპირ, მაშინ, როდესაც თავი 3/4 ბრუნით მიმართულია მაღლა, 

ცის სეგმენტიდან გამომავალი სხივისაკენ ფიგურის დაყენება, სახის გა– 

მომეტყველება, ხელებისა და თავის მოძრაობა გადმოსცემს ადამიანის მდგომარ– 

ეობას აზროვნების პროცესში. ხაზგასმულია ყურადღებიანი მოსმენა. მ. ალპა– 
ტოვი წერს, რომ XIV საუკუნის ბიზანტიელ ოსტატებს იშვიათად გამოსდიო- 

დათ შეექმნათ ადამიანის სახე, რომელიც უსმენდა ხმას ციდან.” მოქვის 
ოსტატმა დამაჯერებელი ხელით შექმნა ასეთი სახე XIII-XIV საუკუნეთა 

მიჯნაზე; ეს მჟღავნდება, უპირველეს ყოვლისა, სწრაფ და ფართო ფერწერულ 

მანერაში, რომლითაც დამუშავებულია იოანეს სამოსლის ტეხილი ნაოჭებიანი 

ნახატი და რომელიც ფიგურას მკვეთრ, ექსპრესიულ მოძრაობას ანიჭებს, მაშინ, 

როდესაც წმინდანის თავი, მართალია, შეტრიალებულია ციდან. მომავალი სხ–- 

ივისაკენ, მაგრამ მისი თვალების დაფიქსირებული გამოხედვა პირდაპირ, უფრო 

მოსმენის შთაბეჭდილების გადმოცემას უწყობს ხელს. ძლიერი მოძრაობა აქცენ- 

ტირებულია ნაოჭების მოუსვენარი და უწესრიგო დალაგებით, რომლებიც ხელს 

უწყობენ მოცულობის შექმნას, აშკარად გამოვლენილია მომრგვალება სხეულისა, 

მისი ცალკეული ნაწილისა; ღია, ნათელი, ელვის მსგავსი მონასმები ფორმას 

ანიჭებს სიცოცხლეს, მოძრაობას; კონტურული ნახატი არა მარტო შემოფარ- 

გლავს ფორმას, არამედ შინაგანი ექსპრესიის გადმოცემასაც, უწყობს ხელს; 

ყველაზე მეტად ამ მინიატურაში იგრძნობა ფერწერული და გრაფიკული საშუა- 

ლებების თანაბარი ძალით შერწყმა. იოანეს მოყავისფრო დრაპირების ნაოჭების 

ფანტასტიკური სახეები იქმნება სწორედ ელვის მსგავსი მუქი ხაზის დუბლირე- 

ბით თეთრას მონასმებთან. თეთრას აფეთქებული ფართო ლაქები განსაკუთრებით 

ბრწყინავენ გულისპირზე, მუცელზე, მუხლის თავებზე; მ კვეთრი შუქის მატარე- 

ბელი შტრიხები ენაცვლება ფართო გამონათებულ ზედაპირებს, ტეხილი ელვის 
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მსგავსი ათინათები – მდორედ მომდინარე შუქს. შუქის სხივების სხვადასხვა 

ფორმას უნდა შეექმნა განათების ეფექტის ძალდაუტანებელი ხასიათი. მახარე- 

ბლის ფიგურა დაწერილია, უეჭველად, სხეულის პლასტიკური მოდელირები- 

სადმი გატაცებით, განსაკუთრებით იგრძნობა იგი წმინდანის თავის მოდელირე- 
ბის დროს, რომელიც დაწერილია ისეთი გულმოდგინებით, რომ ფიზიკურად 

აღსაქმელია მოცულობრივი ფორმა. თეთრას დამრგვალებულისაკენ მისწრაფებუ- 

ლი პარალელური მონასმებით გაჯერებული იოანეს ჭაღარა ტალღოვანი თმა- 

წვერი ლამაზად და ნარნარად შემოწერს თავს. შუბლზე დადებული თეთრას 

მონასმები ქვემოდან გაწონასწორებულია მუქი ჩაღრმავებებით წარბების ზე- 

მოდან, რომელზედაც თეთრაა გადავლებული; იქმნება ფართო შუბლი, საფეთქლებთან 
შემელოტებული ჭაღარით, ღრმად ჩამჯდარი თვალის ქვემოდან ორი პარალე- 

ლური თეთრას მონასმი და ფართო ლაქაა დადებული, რომელიც ცხვირის 

მხრიდან შემოსაზღვრავს ფორმას; ცხვირი სწორი კი არ არის, არამედ კეხიანი, 

რომლის ქვეშ ულვაშების ფართო რკალია. კისერზე თეთრას ჟღერადობის თან- 

დათანობით შესუსტებით, ხორცისფერის იმავე ფერით დამუშავებით, ნაოჭების 

ორი ზოლია შექმნილი; სწრაფი „იმპრესიონისტული“ მონასმები ძერწავენ სახ- 

ის ფორმას, თეთრას ათინათები მთელ ფიგურაზე დადებულია სწრაფად, ნერვულ 

მანერაში. 

იოანეს ფიგურის ფერწერული დამუშავება პალეოლოგოსთა ეპოქის სიახ- 

ლეების ცხადი მატარებელია ავითარებს რა XIII საუკუნის ფერწერულ ტრადი- 

ციებს, მხატვარი წერს განსაკუთრებულად გაბედულ და ენერგიულ მანერაში 

და ბევრი რამით წინ უსწრებს XIV საუკუნის I ნახევრის უფრო მოქნილ 

ფერწერულ სისტემას. 

სხვა მხატვრულ ასოციაციებს იწვევს პროხორეს სახის შესრულება ამ 

მინიატურაში. პროხორეს გარეგნულ ფორმაში, განსაკუთრებით თავის ფორმასა 

და მოძრაობაში, ანტიკური მოდელის გამოძახილი იგრძნობა. ნატიფი სახის 

ნაკვთებში, რომელიც მუქი ხორცისფერი კარნაციის საფუძველზეა დაწერილი, 

სახის ფორმები თანდათანობითი გაღიაფერებით კი არ იქმნება, არამედ მონაცრ- 

ისფრო-მოცისფრო პარალელური ხაზებით ან თეთრას ფართო ლაქის დადებით 

იძერწება სახის ლამაზი ნაკვთები: იდეალურად სწორი ანტიკური ცხვირი, 

ცხვირის გასწვრივ და ნესტოზე თეთრას შედარებით ფართო ლაქის დადებით 

დუბლირებულია ყავისფერით ცხვირის გრაფიკული მონახაზი; ოდნავ გაბუტუ- 

ლი ვარდისფერი ტუჩები, მრგვალად შემოხაზული ნიკაპი და მსუბუქად დადე- 

ბული ვარდისფერი ლაქა ლოყაზე. ღრმად ჩამჯდარი თვალების ქვეშ, შუბლზე, 

ნიკაპზე თეთრას მონასმებით იქმნება ჭაბუკი პროხორეს დახვეწილი სახე. 

შუბლზე შედარებით მოგრძო თეთრას ოთხი მონასმი ანთებული შუქის ენერგიას 

იძენს. მოყავისფრო, თმის ხვეულების მიმართულებით განლაგებული თეთრას 

მოკლე მონასმები თმის ვარცხნილობას დახვეწილობას მატებენ; მუქი ნაცრისფერივე 

მონასმებით დამუშავებული პროხორეს ნაცრისფერი სამოსელი მსუბუქად 

შემოფარგლავს სხეულს. გრძელსახელოიანი სამოსლის სამკლავის მუქი ყავის- 
ფერი ფერადოვანი ლაქა ამ ნათელ ფონზე აძლიერებს დეკორაციულობას. ყვე- 

ლაფერში იგრძნობა მისწრაფება, რომ ფორმას მიენიჭოს სიმსუბუქე, სულიერი 

მნიშვნელობა, გამოიყოს და გაძლიერდეს მისი შინაგანი სამყარო. იოანე მახ- 

არებლისა და პროხორეს ფიგურების ფერადოვანი წყობა კონტრასტულად აღიქმება 
ღია ნაცრისფერი კლდოვანი პეიზაჟისა და მუქი მოლურჯო ფერის გამოქვაბუ- 
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ლის ფონზე. ეს კონტრასტი აძლიერებს მინიატურის ფერადოვნებას და ოქროს 

ძირითად ფონთან ერთად მაჟორული, მდიდრული განწყობილების შექმნას უწყ- 

ობს ხელს. მარკოზის, იოანე მახარებლისა და პროხორეს შესრულების ეს 
ფერწერული მანერა განსაკუთრებულ ექსპრესიულობას ანიჭებს ფორმებს, სა- 

დაც მონასმები პირისახის თუ სამოსლის მოდელირების დროს დადებულია 

ტემპერამენტით, სწრაფად, თამამად, მსუყედ.9 უფრო გვიანი ხანის უბისისა და 

სორის მოხატულობებში წერის ეს ფერწერული მანერა კიდევ უფრო გააქტიურებუ- 
ლია. სახეები, თმები და სამოსელი ამ ნიმუშებში ენერგიული მსუყე მონასმებით 

არის მოდელირებული. მოქვის სახეების შესრულების ეს მანერა დროისათვის 

დამახასიათებელი სტილისტური მანერაა. 

მახარებელთა სახეებისა და ფორმის დამუშავების ხასიათი სტილისტურ 

სიახლოვეს ამჟღავნებს XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყისის 

ისეთ ძეგლებთან, როგორიცაა IVII0ი 5, ბოდლის ბიბლიოთეკის ხელნაწერების 

561ძიი CსიLმ 6, M§. Cგიძი #L 38, Cმიძი 9. 36-ის მინიატურები მახარებელთა 

გამოსახულებებით, L096ყ. 101 ხელნაწერი მახარებელთა და მოციქულთა გამო- 
სახულებებით, 1285 წლის სახარების მინიატურები მახარებელთა გამოსახულე- 

ბით ბრიტანეთის მუზეუმიდან ცსIი6» 20, სამი სახარების მინიატურები ათენის 

ეროვნული ბიბლიოთეკიდან: M118, M71, M80,9 პრისტონის უნივერსიტეტის 

სახარება M#735 ანდრეას სავანედან“ და სხვ. ყველა ეს მანუსკრიპტი წარმო- 

გვიდგენს განვითარების ერთსა და იმავე ეტაპს, თუმცა ისინი სხვადასხვა 

სახელოსნოდან გამოვიდნენ. ისე როგორც მოქვის სახარება, ეს ხელნაწერებიც 
ადრეპალეოლოგოსთა ხანის ნაწარმოებებია. მოქვის სახარების მინიატურები- 

სათვის ნიშანდობლივი ფერწერული მანერა უკვე გარკვეულად დამკვიდრებული 

ჩანს ადრეპალეოლოგოსთა ხანის ფერწერაში. ადრეპალეოლოგოსთა სტილი, 

რომელიც XIV საუკუნის პირველ ათწლეულში გადაიზარდა მომწიფებულ პალეო- 
ლოგოსთა სტილში, რამდენადმე არქაულად გვეჩვენება სტილის განვითარების 

ამ მეორე საფეხურთან შედარებით (შეადარეთ კახრიე-ჯაშეს მოზაიკებს, 1301 

წლის სახარებას ათონის პანტოკრატორის მონასტრიდან," 1304 წლის სახარე- 
ბა ვატოპედის მონასტრიდან“ და სხვ.); კამათი დასახელებული ხელნაწერების 

მინიატურების XIII საუკუნის უკანასკნელ მესამედსა თუ XIV საუკუნის I 

ნახევარში შესრულების თაობაზე, მოქვის ზუსტად დათარიღებული ხელნაწერ- 

ის მინიატურებზე დაყრდნობით, შეიძლება გადაწყდეს 1300 წლის ახლო თარ–- 

იღის სასარგებლოდ. 

მოქვის კოდექსის საზეიმო მინიატურების შესრულებაში იგრძნობა დამაჯე- 

რებელი ხელი, დიდი უშუალობა, ოსტატური განსწავლულობა. ყველა საზეიმო 

მინიატურა, შეიძლება ითქვას, ერთი ოსტატის მიერ არის შექმნილი, მაგრამ 

თითოეული მათგანის შესრულებაში მაინც იგრძნობა განსხვავება. მაგალითად, 

„ჩვილედი ღვთისმშობლისა და ქტიტორის“ (ფ. 328-) მინიატურის შესრულე- 

ბაში გარკვეულად კომნენთა ეპოქის მხატვრული ტრადიციები მოქმედებს, ღვთისმ- 
შობლის მუქი მონაცრისფრო სამოსლის დამუშავება, მდორედ დაშვებული პარალე- 

ლური ხაზებით, დუბლირებული ლღია და მუქი ტონები, რომელთა ნახატიც 

ღვთისმშობლის მუცელთან ქმნის სტილიზებულ ნაოჭებს, მეტ სიმშრალესა და 

სიხისტეს ანიჭებს ფორმას. ჩვილედი ღვთისმშობლის პოზაში მეტი ელეგანტურ- 

ობა იგრძნობა, მოძრაობა თითქოს შეჩერებულია. მისი ,,უზარმაზარი“ ფიგურის 

წინაშე საცოდავად გამოიყურება მავედრებელი ქტიტორის მუხლმოყრილი ფიგ- 
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ურა (თითქმის 1:3-თან შეფარდებით); მაშინ, როდესაც მახარებელთა სამოს- 

ლის ნაოქების ნახატი ახალ პალეოლოგოსთა სტილის სიახლეებით არის გაჟღენთი- 
ლი, ტეხილი და ზიგზაგური ხაზებით დამუშავებული რთული ნაოჭიანი სამოსელი 

მოძრავსა და დინამიკურს ხდის ფორმას, მონასმების ქსელი ძალზე მდიდრული 

და მრავალფეროვანია, იგი არ ემორჩილება ერთ გარკვეულ სისტემას. მონასმის 
შუქის სიფართოვე, მისი შუქის ძალა ხან ფართოვდვბა, ხან თანდათანობით 

სუსტდება, რაც ხელს უწყობს ფორმის წონადობის შეგრძნებას. ფორმები 
სავსეა, ქსოვილი მკვრივი. ოსტატის შესრულების მანერაში არაფერი არა არის 

სიბრტყობრივი, ყველაფერი მრგვალდება, მოძრაობს, იღვრება, ყველაფერი ფორ- 

მის პლასტიკური ამოწურვისაკენ მიისწრაფვის. ეს მინიატურები ცხადად მოწ- 

მობენ, რომ პლასტიკური ღირებულებანი აშკარად სჭარბობენ სივრცობრივს, 

რაც ეხმაურება XIII-XIV საუკუნეების მიჯნის ხელოვნების მიდგომას. 

მოქვის მინიატურების შედარება ამ პერიოდის ხელნაწერების სიუჟეტური 

კომპოზიციების შესრულების მანერასთან იმ სიახლოვესა და განსხვავებას 

ავლენს, რაც ორ განსხვავებულ და, ამავე დროს, ერთ სტილში მომუშავე 

ოსტატების ხელს უნდა ახასიათებდეს. მოქვის ხელნაწერის მინიატურაში „ქრისტეს 

გამოცხადება წმინდა დედებთან“ (ფ. 101V) მთელი სიუჟეტის დინამიკური 

გააზრება გამოვლენილია უფრო ძლიერად, ვიდრე IVII0ი 5-ის ამავე სახელწო- 

დების მინიატურაში. ათონის ხელნაწერის მინიატურაში ქრისტე თითქმის გაუნ- 

ძრევლად დგას, ორივე ხელი მუცელთან აქვს დაწყობილი. წმინდა დედების 

მუხლმოყრილ პოზებში მოძრაობა არაფრით არ არის მინიშნებული. ოქროს 

ფონი არ აზუსტებს მოქმედების ადგილს. მოქვის კომპოზიციაში კი ქრისტეს 

განზე გაშლილი ორივე მაკურთხეველი ხელის მოძრაობა ზხაზგასმულია ფეხე- 

ბის გაშლილი მდგომარეობით, იგი თითქოს სწრაფად შემოდის, ' მიმართება 

გაძლიერებულია ტანის რთული მოძრაობის გადმოცემით, წინწამოწეული მარცხენა 

მხარით. წმინდა დედათა სამოსლის დიფერენცირებული ფერი და ბორცვებიანი 

მთის გრეხილი, გაცოცხლებულ ხეთა განსხვავებული ვარჯებით, კომპოზიციის 

დინამიკაში აღქმას უწყობს ხელს. პალეოლოგოსთა ხანის ფერწერისათვის 

დამახასიათებელი პლასტიკური ფორმების გადაწყვეტა, პლანების მეშვეობით 

სივრცობრივი სიღრმის ილუზია უფრო მკვეთრად სწორედ მოქვის მინიატურ- 

აშია გამოვლენილი. 

ამავე ხანის ნოვგოროდის ხელნაწერის მინიატურაში (X/V. 3, XIII ს. 

ბოლო, XIV ს. დასაწყისი)? პირობითი ფონი აკონკრეტებს ადგილს. ოსტატი, 

რომელიც ისწრაფვის შეავსოს ეს ფონი, ამისათვის წმინდა დეკორაციულ Lსა- 

შუალებას იყენებს, არა სივრცობრივ-ილუზიურს, არამედ ისეთივე განყენებულს, 

როგორც თვით მინიატურის ლურჯი ფონია. ოსტატს შემოაქვს ორი დეკორა- 

ციული ხის გამოსახულება, რომელიც მთელ სიბრტყეს იჭერს მინიატურის 

ზედა ჩარჩოს ხაზამდე და თავისი ფრონტალური ხასიათით, მკვეთრი სიმეტრი- 

ული განლაგებითა და აბსტრაქტული შეფერადებით ორნამენტულ კანდებლიარ- 

ებს ემსგავსებიან.? ქრისტეს ფიგურა უძრავად დგას, მისი პოზა შებოჭილია და 
მოკლებულია შინაგანი მდგომარეობის ყოველგვარ გარეგნულ გამოვლენას. ასევე 

ნაკლებად დინამიკურია წმინდა დედათა ფიგურები. ხელნაწერში C0-902 კი 

წმინდა დედათა ზურგები წრეს მიახლოებული კონტურითაა შემოხაზული. ცისფერი 
და მომწვანო სამოსლების ნაოჭების დამუშავება ამავე ფერის მუქი დუბლი- 

რებული ხაზით მიუყვება ამ მონახაზს. წმინდა დედანი თითქოს აღტაცებითა და 
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შიშით მისჩერებიან ქრისტეს. დიდი მოძრაობა იგრძნობა სწორედ სამოსლის 
დამუშავებაში, თვით ქრისტეს სამოსლის ნახატშიც: ყავისფერი დამუშავებულია 

იმავე ფერის უფრო მუქი ნიუანსით, გულისპირსა და მუხლებთან დახვავებული 

ნაოჭებით, უკან გაფრიალებული მოსასხამის ბოლოთი. წონასწორობას წმინდა 

დედათა სიმეტრიულად განლაგებულ ფიგურებს შორის არღვევს სხვადასხვა 
მხრით გაფრიალებული თუ დახვავებული სამოსლის ბოლოებიც. კომპოზიციის 

განგებ დარღვეული წონასწორობა, რიტმული კონტურები, ფერის გაუმჭვირვალება, 
შუქის სიცხადე, საერთო დინამიკური გააზრება – ეს მოქვის მინიატურების 

ოსტატის მანერაა. წრეს მიახლოებული კონტურით ფორმის შემოხაზვა, გან- 

საკუთრებით მოხრილი ფიგურებისა, მხატვრის საყვარელი ხერხია (ფფ. 19, 

21I, 88V, 288 300XL და სხვ.), თუმცა იგი არ ქმნის იმ სრულ წრიულ ფორმას, 

რომელიც აგრერიგად იყო დამახასიათებელი ანდრეი რუბლევის მხატვრული 

მანერისათვის. # 

მოქვის მინიატურების სტილისტურ თავისებურებას შეადგენს ფიგურების 

მოცემა ძლიერ, გაბედულ მოძრაობაში. ყველა კომპოზიცია დატვირთულია დინა- 

მიკით: ანგელოზი სწრაფად იხრება მძინარე იოსებისაკენ, ქრისტეს შეპყრობით 

შეშინებული მოციქულები სწრაფად სტოვებენ იმ ადგილს და სახეებზე მოსას- 
ზამებს იფარებენ; ქრისტე ყოველთვის სწრაფი გაშლილი ნაბიჯით უახლოვდება 

განსაკურნებელს, თვით ავადმყოფებიც სწრაფი მოძრაობით იხრებიან ქრისტესა- 

კენ, რომ მიიღონ მადლი და განკურნება. ქრისტეს ენერგიული მოძრაობა 

აქცენტირებულია მარცხენა ხელზე გადაგდებული ჰიმატიონის ბოლოთი, რომ- 

ლის მოუსვენარ კონტურს გადაეცემა ქრისტეს აღელვებული მდგომარეობა, 

მისი ღვთიური საწყისის მოქმედება. ქრისტეს წინ ყოველთვის თავისუფალი 

სივრცე აქვს და არასოდეს არ ეჯახება წინ მდგომ ფიგურებს. ეს ფართო 

სივრცობრივი ცეზურა აძლიერებს მომხდარი მოვლენის მნიშვნელობას, რადგან 

ქრისტეს მაკურთხეველი მარჯვენა, განმეორებული კომპოზიციიდან კომპოზი- 

ციაში, ღვთიური ძალის მატარებელია, რომლის ძალითაც ახალი სიცოცხლე, 

ახალი ცხოვრება იწყება. 

ადამიანთა გრძნობებისა და მისწრაფებების მთელი მრავალფეროვნება, მოვლე– 
ნათა მონაწილეების ურთიერთობა, თითოეული ცალკე აღებული პერსონაჟის 

ინდივიდუალობა გადმოცემულია დამახასიათებელი მოძრაობით: მიმიკით, ჟესტ- 

ებით, პოზებით და მხატვრის მთელი ყურაღდება გადატანილია მოქნილ კონტურზე, 
სწრაფ და მკვეთრ თეთრას ლაქებსა და ხაზებზე. ვერც ერთ სცენაში ვერ 

ნახავთ მშვიდად, ფრონტალურად მდგარ ფიგურას. თვით სიუჟეტით განპირობე- 

ბული მშვიდად მდგარი ფიგურებიც კი ხელებისა და თავის მსუბუქი მოძრაობის 

წყალობით გაჟღენთილი არიან შინაგანი ექსპრესიით; ოქროსა და მარტივი 

კედლის ფონზე მოთავსებული მცირე ფიგურების ერთმანეთისაგან დიდი სივრცობ– 
რივი ცეზურით გამოყოფა, ადვილად წასაკითხს ხდის მათ მოძრაობას, საშუა- 

ლებას იძლევა შევაფასოთ თითოეული მათგანის ჟესტის მნიშვნელობა. 

მოძრაობა, უპირველეს ყოვლისა, მოიცავს გამოსახულების გარეგნულ მხა- 

რეს – ფიგურის დაყენება, ფორმის გარშემოწერილობა, სამოსლის ნახატი; 

ამასთანავე, ოსტატს აქვს უშუალო მოთხოვნილება მის მიერ დაწერილი სახეე- 

ბი ცოცხლობდნენ, მოძრაობდნენ, ესაუბრებოდნენ ერთმანეთს. განსაკუთრებული 

ყურადღება ეთმობა ჟესტს, პოზას, მოძრაობას მთლიანობაში და ამიტომაც 

დინამიკური სტრუქტურა მოქვის მინიატურების ყველაზე მნიშვნელოვანი ნიშა- 

187



ნია. მოციქულები, რომლებიც სხვადასხვა სცენაში XI-XII საუკუნეების ძე- 

გლებში ფრონტალურად გამოისახებოდნენ, ერთმანეთისაგან განცალკევებულნი, 

ახლა ისინი 3/4 ბრუნით მდგარი შეჯგუფებულან ან ერთმანეთის გვერდით 

მსხდომნი ქმნიან არა მარტო საუბრის ილუზიას, თვით კამათისაც კი. ამას 

ხელს უწყობს თავის ბრუნი, გვერდზე დახრა, მუხლებმოყრილი პოზა, ხელ- 

გაწვდილი მდგომარეობა და სხვ. განსაკუთრებულ ყურადღებას იმსახურებენ 

მძინარე მოციქულთა ფიგურები, კერძოდ, პეტრეს სხეულის კონსტრუქცია (ფ. 

92L,), რომელიც როგორც ზამბარა, ისეა დახვეული: თავი მოცემულია 3/4 

ბრუნით, ტანი პირდაპირ, ერთი ფეხი პროფილში, მეორე პირდაპირ, რაც მხ- 

ატვრის არაჩვეულებრივად ენერგიულ ნატურაზე მიუთითებს, რომელიც გამომ- 

სახველობის გაძლიერების მიზნით არღვევს მიღებულ ნორმებს. იოანე მახარე–- 

ბლის სახე დაწერილია ამ მახარებლისათვის ჩვეული იკონოგრაფიული ტიპის 

სახით და, მაინც, მისი მკვეთრად შეტრიალებული სხეული ციური ხმისაკენ, 

თავის მკვეთრი მოძრაობა, მისტიკური ძალით გასხივოსნებული სახე – ყვე- 

ლაფერი ეს აღიქმება როგორც ზეშთაგონების განსახიერება. „საიდუმლო სე- 

რობაში“, „სულიწმიდის მოფენაში“ მოციქულები ერთმანეთისაკენ შეტრიალე- 

ბულნი ესაუბრებიან ერთმანეთს; იუდეველები ხელების აწევით ან ერთმანეთი- 

საკენ თავების მიბრუნებით გამოხატავენ გაოცებას, აღშფოთებას (,ქრისტე და 

მრუში დედაკაცი“, ფ. 218+, „მრავალი ავადმყოფის განკურნება“, ფ. 21LX, და 

სხვ.) ან ისვრიან ქვებს (ფ. 285L), ხელსა და ჯოხს ურტყამენ ქრისტეს (ფფ. 

94L, 97V) და სხვ. ,,ხიარების“ კომპოზიციებში (ფ. 90,,კ) თავს იჩენს ეპოქი- 
სათვის დამახასიათებელი ნიშნები, გართულებული ჟესტიკულაციის ენა. ამ 

სცენებისათვის ნიშანდობლივია ძლიერი ექსპრესია. ერთმანეთის უკან მოთავსე- 

ბული მჭიდროდ დაჯგუფებული მოციქულები, ისე, რომ მათ შორის არ არის 

ინტერვალი, თითქოს ერთმანეთს ეჯახებიან, ისე მიისწრაფვიან ქრისტესაკენ 

ხელებგაწვდილნი. ქრისტესთან მიახლოებისას სულ უფრო იზრდება მათი კორ- 

პუსის დახრილობა, ისე, რომ პირველი მოციქულები ქრისტეს წინაშე, ორად 

მოხრილი არიან მოცემული. ეს გაძლიერებული მოძრაობა ნაპირიდან ცენ- 

ტრისაკენ წყდება პურის კვერისა და ღვინის ჭურჭლის გამოსახულებაზე, 

რომლებიც ხელში უჭირავს მათ შესახვედრად მისწრაფებულ ქრისტეს. თავისი 

დინამიკური გააზრებით ეს მინიატურები ახლოს არის ლევიშკას ღვთისმშობლის 

ეკლესიის „ზიარების“ კომპოზიციასთან (1307-1309).” მოძრაობით არის გა- 

ჟღენთილი ისეთი ტრადიციული სცენაც კი, როგორიცაა ,,ხარება“. შენარჩუ- 

ნებულია რა საერთოდ მიღებული მიზანსცენა ფორმების განაწილებისა, მხატ- 

ვარი, ამავე დროს, მათ დინამიკით ტვირთავს. მთავარანგელოზი უკან გაფრი- 

ალებული სამოსლის ბოლოთი და გაშლილი ფრთით სწრაფად უახლოვდება 

მარიამს, ხოლო მარიამი მთავარანგელოზის სიტყვებით შეცბუნებული იხევს 

უკან. მრავალი მინიატურა იძლევა მოუსვენარი, მოძრავი ფორმების ნამდვილ 

დახვავებას, მოძრაობის სხვადასხვა მიმართულებას და პოზების მრავალფეროვ- 

ნებას (ფფ- 17 34V, 88V, 100V, 186L და სხვ.). 

ეს მოძრაობები არ არის „მექანიკური“. მოძრაობაშია მოსული თითქმის 

ყველა ფიგურა; თითოეული მათგანის მოძრაობა ორგანულად გადაეცემა მის 

გვერდზე მდგომს ან მიმართულია შემხვედრი მოძრაობისაკენ. თითქოს დინამიკა 

და ჟესტიკულაცია ხდება მხატვრის მთავარი მიზანი, ბრმა სწრაფად იხრება 

ქრისტესაკენ (ფ. 288); ქრისტეს სიტყვებით შეწუხებული იოანე ნათლისმცემ- 
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ლის პოზა გამოხატავს გაოცებას, შეცბუნებას (ფ. 18V); განკურნებული პჰე- 

ტრეს სიდედრი სწრაფად დგება საწოლიდან, რომელსაც ხელს ჰკიდებს ასევე 

გაშლილი ნაბიჯებით სწრაფად მოახლოებული ქრისტე (ფ. 30V.,); ექსპრესიულ 

პოზებში დახრილან ეშმაკეულნი (ფ. 32V); შეცბუნებული მენელსაცხებლე დედანი 

გაოცებული შეტრიალებულან ანგელოზისაკენ (ფ. 101+,) და ა. შ. ზოგიერთ 
სცენაში მოძრაობა, რომელსაც ფორმის მრავალფეროვგნება ქმნის, გაძლიერებუ- 

ლია ხელის მოძრაობით და იგი იმდენად მჭერმეტყველია, რომ სწორედ იგი 
განსაზღვრავს მოქმედების ნამდვილ აზრს, მის ნერვს. „დატირებაში“ მარიამ 

მაგდალენელის სასოწარკვეთილი მწუხარების ხელებაპყრობილი პოზა გასაო–- 
ცარ კონტრასტშია ქრისტეს მკვდარ სხეულთან; მეტად მეტყველია გააფთრებუ- 

ლი მღვდელმთავრის სამოსლის დასაპობად მკერდთან მიტანილი ხელების ჟესტი 
(ფ. 94C,) და სხვ. 

სცენების დინამიკური ხასიათით მოქვის კოდექსის მინიატურები სიახლო- 

ვეს ამჟღავნებს XIII-XIV საუკუნეების მიჯნისა და XIV საუკუნის I ნახევრის 

როგორც მინიატურის, ისე კედლის მხატვრობის ნიმუშებთან: IVII0ი 5, ჩმI1§ 

წI. 54, იობის წიგნი იერუსალიმის საპატრიარქო ბიბლიოთეკაში (1დ0ს 5). ამ 

ხელნაწერიდან მინიატურა რუსეთის ეროვნულ ბიბლიოთეკაში ((66M. 382), 

რომელზედაც იობისა და ქრისტეს ფიგურებია, ათენის ბიზანტიის მუზეუმის 

ხელნაწერი #1, გელათის დავით ნარინის ეკვდერის, ბედიის, მარტვილისა და 

სხე. მოხატულობანი; ამასთანავე, ეს დინამიკა არ ატარებს ისეთ მძაფრ ექსპრე- 

სიულ ხასიათს, როგორც ამას ადგილი აქვს კახრიე-ჯამეს მოზაიკებში.”” კახ– 

რიე-ჯამეს ფიგურათა ექსპრესიული მოძრაობანი მარტო მისი ოსტატების 

ინდივიდუალობას კი არ გამოხატავს, არამედ სწორედ აქეთკენ ვითარდება 

პალეოლოგოსთა ხელოვნების სტილი, მაგალითად, შეადარეთ XIV საუკუნის 

შუა ხანების” სორის ფრესკების დინამიკით დატვირთულ სცენებს. ეს ნიმუშები 

აშკარად მოწმობენ უფრო მომწიფებულ სტილისტურ ცვლილებებზე, რომელიც 
განვითარების შემდგომი ეტაპის მაჩვენებელია და მათთან შედარებით, მოქვის 
მინიატურების. სტილი რამდენადმე არქაულად გვეჩვენება. XIV საუკუნის I 

ათწლეულში ადრეპალეოლოგოსური სტილი მომწიფებულ პალეოლოგოსურ სტილში 
გადაიზარდა. მოქვის მინიატურების დინამიკური გააზრება, ფიგურათა თავისუ- 

ფალი მოძრაობანი სწორედ XIII-XIV საუკუნეების მიჯნის ხელოვნებას შეესა- 

ბამება. მინიატურებში მაინც ყველა მოძრაობა გაწონასწორებულია, გამოზომ- 

ილია და რამდენადმე შენელებულიც. 

სცენების ემოციური ხასიათი. XIII-XIV საუკუნეების ქართული ხელოვნე- 

ბა განსაკუთრებულად აფასებდა პაჭეოლოგოსთა ეპოქის ყველაზე ექსპრესიულ 

ნიმუშებს და ითვისებდა მის ემოციურ ამაღლებულობას. შუა საუკუნეების 

საუკეთესო ოსტატები ახერხებდნენ იკონოგრაფიული კანონების ფარგლებში 

თითოეულ შემთხვევაში ეპოვნათ ძველი თემების ახლებური პლასტიკურ-ფერა- 

დოვანი გადაწყვეტა, რაც მათ ახლებურად ააჟღერებდა და გამოიწვევდა გამოსახუ- 
ლებათა ძლიერ ემოციურ-ესთეტიკურ ზემოქმედებას მაყურებელზე.“ XIII საუკუნის 
II ნახევრისა და მთელი XIV საუკუნის მანძილზე შუა საუკუნეების ოსტატები 

ისწრაფვიან იქითკენ, რომ უფრო გასაგები ახსნა მოუძებნონ ტრადიციულ 

სიუჟეტებს. ამის პარალელურად ჩნდება ინტერესი ადრექრისტიანული სიუ- 

ჟეტებისადმი, სადაც თავს იჩენს იმ დროის „რეალისტური“ ნიშნები. მოქვის 

მინიატურების თავისებურება რამდენადმე სცენების ,,რეალისტურ“ გააზრებაში 
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აისახა, რაც გამოსახულებათა გრძნობების ემოციური დაძაბულობის გამომსახვე- 

ლად ზუსტ გადმოცემაში გამოვლინდა. ჩვენს წინაშეა უმრავლეს სცენათა დიდი 

ემოციური დატვირთვა, ზოგჯერ, გარკვეულწილად, ინტიმურიც კი. მრავალ 

შემთხვევაში მხატვარი აღწევს დიდ გამომსახველობას, სახეთა ფსიქოლოგიურ 

დახასიათებას; კარგად იკითხება ვედრების, სინაზის, ალერსის, სევდისა და 

სხვა განწყობილება, აშკარაა მისწრაფება პერსონაჟთა ურთიერთობის გამომჟღავნები- 
საკენ, ზოგჯერ მათი ხასიათებისაც კი. 

„მირქმის“ (ფ. 169V) სიუჟეტური ქარგა გამდიდრებულია ოსტატის მიერ 

მთელი რიგი დამატებითი მოტივების შემოტანით. დაარღვია რა ტრადიციული 

სიმეტრია, მხატვარმა, უპირველეს ყოვლისა, შეცვალა მოცემული სცენის აზრი. 

უკვე სცენა გაიაზრება არა როგორც ორი ერთმანეთის შესახვედრად სხვადასხ- 

ვა მხრიდან ცენტრისაკენ მიმართული ადამიანთა მოძრაობა, არამედ საზეიმო 

სვლა სამსხვერპლოსაკენ. მოხუცი სყმეონისა და მარიამის ერთნაირად მოხრილი 

ფიგურების სილუეტში ხაზგასმულია ქრისტესადმი, როგორც მსხვერპლისადმი 

თაყვანისცემის მომენტი, მაგრამ, ამავე დროს, ოსტატი ცდილობს გადმოსცეს 

დედობის გრძნობაც, მისი მწუხარება შვილის მომავალი ტანჯვის გამო და 

ყურაღდება გადააქვს მარიამისა და ჩვილის შინაგან ემოციურ მდგომარეობაზე. 

ჩვილის მოალერსე დედა – ასე ხნის ამ ფაქტს, ქადაგება, რომელიც ეკუთვნის 

გიორგი ნიკომიდიელს (IX ს.) და გადმოგვცემს დედის მწუხარებას ბავშვთან 

დაშორების გამო. დედამ ბავშვი მაგრად ჩაიკრა, რადგან არ იცოდა, რომ 

წმინდა სულმა მოუვლინა მოხუცი ტაძრად.” მინიატურაზე ჩვილი, რომელსაც 

აშკარად შეეშინდა ასაკოვანი მოხუცისა, ეკვრის დედას. პირველ პლანზე გამო- 

დის სწორედ ჩვილის რეაქცია. გამომსახველად ცხოვრებისეულადაა გადმოცემული 
განზე გაშლილი ხელებით დედის მკერდს ჩაჭიდებული, შიშისაგან უკან დაწეუ- 

ლი ჩვილის მოძრაობა; შიში იხატება მის ფართოდ გახელილ თვალებში, მარ- 

იამის სახეც განსაცვიფრებელია თავისი უშუალობით; იგი აღელვებული და 

შეშფოთებული, სევდიანი გამომეტყველებით ნაზად ეალერსება ჩვილის თავს. 
მარიამს ორივე ხელით უჭირავს შვილი და მაფორიუმის ბოლოთი იფარავს მას. 

დედის ასეთ ბუნებრივ ჟესტს მინიატურაში ინტიმურობა და ადამიანური სით- 

ბოს ნოტები შეაქვს. ასეთი უშუალო გამოხატვა გრძნობისა, რა თქმა უნდა, 

ცხოვრებაზე უშუალო დაკვირვებიდან მომდინარეობს. სწორედ ეს ემოციური 

მომენტი არის ძირითადი ამ მინიატურაში. „მირქმის“ ამ სცენაში ხელნაწერის 

ოსტატს შემოაქვს ღვთისმშობლის ფართოდ გავრცელებული, მაგრამ ამ სცენი- 

სათვის იშვიათი, იკონოგრაფიული ტიპი – მოალერსე დედისა. ის, რომ ღვთისმ- 

შობელი ასეთი სინაზით იხუტებს თავის შვილს მირქმის მომენტის დროს, 

ერთგვარად გულისხმობს ჯვარცმას, რადგან ქრისტე ჯვარს რომ უნდა აცვან, 

მარიამი მირქმის დროს იგებს მოხუცი სყმეონისაგან.”9 მოალერსე დედისა და 

ყრმის პოეტური სახის საფუძვლები ს. ბელტინგის აზრით, ვნების ლიტურგიაში 

უნდა ვეძიოთ, კერძოდ, ღვთისმშობლის მიერ ქრისტეს დატირებაში. სიმეონ 

მეტაფრასტის ქადაგებაში ღვთისმშობელი წარსულ დღეებს ასე იგონებს: „იმ 
დროს მე შენ გახებდი ჩემს ტუჩებს, ჩემო ტკბილო... ბევრჯერ ყრმას გძინებია 

შენ ჩემს მკერდზე და ახლა მიგძინებია სიკვდილის ძილით“. ამ სიტყვებიდან 

კარგად ჩანს, თუ რა ახლოსაა ტექსტი ვიზუალურ გამოსახულებასთან. ღეთისმ- 

შობლის მწუხარე, სევდიანი განწყობილება (ასე აღიქმება ეს სახე ,,წინადაცვე- 
თის“ სცენაშიც), რომელიც გრძნობს შვილის მომავალ ტანჯვას და მის მსხ–- 
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ვერპლად გაღებას, ამ სახეს დედობრივი ადამიანური გრძნობებით ავსებს. მინ– 
იატურაში ჩანს მხატვრის პირადი გემოვნება, რომელსაც იტაცებს დაძაბული, 

ემოციური სცენები, სადაც გარეგნული მოძრაობანი დიდი სულიერი დაძაბულო- 

ბის მაჩვენებელია; ეყრდნობა რა პალეოლოგოსთა ხანისათვის დამახასიათებელ 

გაზრდილ ემოციურ საწყისებს, იგი ეროვნულ ხელოვნებას მძაფრი ემოციური 

ზემოქმედების მიმართულებით ავითარებს. თავისი განწყობილებით მოქვის მინია- 

ტურასთან ახლოსაა ნარეზის პანტელეიმონის ეკლესიის ფრესკა ,,მირქმის“ 
კომპოზიციით (1164 წ.), სადაც ასევე შეშინებული ჩვილი ეკვრის დედას.” 

მოქვის მინიატურის ღვთისმშობლისა და ჩვილის ემოციური პოზა სიახლოვეს 

ამჟღავნებს აგრეთვე კახრიე-ჯამეს ეკვდერის (XIV ს.) ფრესკასთან, რომ- 

ლისთვისაც სწორედ გარეგნული სიმახვილეა დამახასიათებელი.” ეს გაძლიერე- 

ბული ემოციურობა თავისი გამომსახველი ძალით ანალოგს პოულობს შუა 

საუკუნეების ისეთ ცნობილ ძეგლებში ამავე ეპიზოდით, როგორიცაა XIV საუკუნის 

I ნახევრის მოზაიკური ხატი დღესასწაულის სცენებით ფლორენციიდან.ზმ 

სცენაში ,მარიამისა და ელისაბედის შეხვედრა“ (ფ. 165.) მხატვარი 

აქცენტს სვამს ერთმანეთზე მოხვეულ ფიგურებზე, რომლებიც მეტყველად 
ემოციური ხასიათის მატარებელია; ბრწყინვალედ ფლობს რა ხაზისა და კოლორ- 

იტის შესაძლებლობებს, ოსტატმა კომპოზიციის ასიმეტრიული აგებითა და 

დრაპირების დაძაბული ხასიათით დიდ ექსპრესიულობას მიაღწია. ბევრი რამ 

აქვს ამ სცენას საერთო კატენას კოდექსის მინიატურასთან (X ს. ბოლო XI ს. 

დასაწყისი)" აგრეთვე უნებლიეთ ამოტივტივდება მეტად საინტერესო მინიატუ- 

რა ხელნაწერიდან C0ძ. V8გI. 463 (1062 წ.), სადაც სახე სახეზე მიდებული 

ფიგურების შარავანდები ისევეა გადაჯვარედინებული,ზ? როგორც მოქვის ხელ- 

ნაწერის მინიატურაზე. 

დრამატიზმით არის გაჟღენთილი საიდუმლო სერობის შემდეგ მოწაფეებთან 

ერთად გეთსიმანიის ბაღში ქრისტეს ლოცვა და მწუხარება მოახლოებული 

სიკვდილის ჟამის მოლოდინში. ქრისტეს სამგზის ლოცვა შეპყრობის წინ, 

რომლის შემდგომ უნდა დაიწყოს მისი ვნებები, ძლიერი აქცენტია როგორც 

შინაარსობრივად, ისე ვიზუალურად განხორციელებული. ზ) ძლიერი სულიერი 

განცდები, რომელიც ქრისტეს დაჩოქილ მავედრებელ პოზაშია აღბეჭდილი და 

ამ ემოციური პოზის რამდენჯერმე გამეორება იმ შინაგანი დაძაბულობის გამოხატ- 

ულებაა, რომელიც ეპოქის დამახასიათებელ თაგისებურებას ასახავს. 

XII საუკუნის შუა ხანებიდან ბიზანტიურ ხელოვნებაში დიდ როლს თამა- 

შობს ადამიანთა გრძნობების გადმოცემა, სცენის ემოციურ-დინამიკური გააზრე- 

ბა. განწყობილების გადმოცემისადმი განსაკუთრებული ინტერესი იგრძნობა ნარეზის 

(1164 წ.), სოპოჩანის (1265 წ.), ბოიანას (1259 წ.), არილეს (1296 წ.), 

ოხრიდის პერიბლეპტოსის (129 4-9 5 წწ.) ეკლესიების მოხატულობაში. განწყ- 

ობილების, გრძნობებისა და ემოციების გაღმოცემის მაგალითებს მეცნიერები 

ჯერ კიდევ ადრებიზანტიური ხანის ხელოვნებაში ხედავენ. ე. კისინჯერისა და 

ჰ. მეგიუარის აზრით, შუა საუკუნეები იმეორებენ კლასიკურ ანტიკურ ნი- 

მუშებს.“ ჰ. მეგიუარი განიხილავს ამ გრძნობების გადმოცემის ყველა შესაძლო 

ვარიანტს, რომელიც მოიცავს ძეგლებს 843 წლიდან 1204 წლამდე... 

ვნებათა ციკლის სიუჟეტები თავისი შინაარსით შუა საუკუნეების ოსტატს 

საშუალებას აძლევდა უფრო კონკრეტულად და ემოციურად გაეხსნა ისინი. 

დრამატიზმით არის გაჟღენთილი „იუდას ამბორის“ (ფ. 92V) სცენა, რაც 
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მიღწეულია ქრისტეს შედარებით მშვიდად მდგარი ფიგურის კომპოზიციური და 

ემოციური დაპირისპირებით აღელვებული ბრბოსა და ჯარისკაცების განწყობი- 

ლებასთან, რაც მოქმედების თითქმის ტრაგიკულ ჟღერადობას ქმნის. იუდას 

სწრაფ მოძრაობას აძლიერებს ჯარისკაცების გაწვდილი ხელების ჟესტი, ბრბოს 

მრავალპლანიანი განლაგება, ხელებისა და თავების მრავალფეროვანი მოძრაობა. 

„დატირების“ (ფ. 100V) სცენაში აქცენტი გადატანილია მარიამის წმინდა 

ადამიანური, დედობრივი გრძნობების გადმოცემაზე. შვილის ლოყაზე ლოყით 

მიკრული მწუხარე დედა, მარიამ მაგდალენელის სასოწარკვეთისაგან მაღლა 

ატყორცნილი ხელები, იოსებ არიმათიელის ნაღვლიანი სახე, შუბების აელვარე- 

ბული ბოლოები აძლიერებენ სცენის დრამატულ დაძაბულობას. ადამიანთა ჯგუ” 

ფის განცდების მთელი გამა პლასტიკურადაა მოცემული. თითოეული მოძრაობა 

განპირობებულია მოქმედი პირის შინაგანი მდგომარეობით და თავისი აზრო- 

ბრივი დატვირთვა გააჩნია. 

„ღვთისმშობლის მიძინების“ (ფ. 327V) სცენა სავსეა ღრმა დრამატიზმით, 

რომლითაც გაჟღენთილია სცენის მთელი პლასტიკური წყობა. ღვთისმშობლის 

„მიძინებული“ ჰორიზონტალური ფიგურა კონტრასტულად უპირისპირდება ფორ- 

მათა საერთო ვერტიკალურ რიტმს, ქმნის კომპოზიციურ ცენტრს და კონსტრუ- 

ქციულად ასრულებს მის აგებას. მოციქულთა ძლიერ მოხრილი მწუხარე ფიგ- 

ურები ღვთისმშობლის თავთან და ფეხებთან არბილებენ ამ მკვეთრ დაპირის- 

პირებას და კომპოზიციას უფრო მეტ დინამიკურობასა და მოძრაობას ანიჭებენ. 

ანგელოზთა და ეპისკოპოსთა ბრუნი ცენტრისაკენ ხელს უწყობს ჩუმი საზეიმო 

სევდის განწყობილების შექმნას. 

მოქვის მინიატურების სცენები ვნებათა ციკლის გაძლიერებული დრამატუ- 

ლი ხასიათით ეხმაურება XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყის- 

ში მიხაილო ასტრაპასა და ევტიხის მიერ შესრულებული პერიბლეპტოსის 

(1294/95 წწ.), ვატოპედის (1312 წ.), სტარონაგორიჩინოსა (1316-1318 წწ.) და 

ხილანდარის (1318-1321 წწ.) მოხატულობებს.9? ექსპრესიული მოძრაობით გაჟ- 

ღენთილი მრავალფიგურიანი დრამატული სცენები, მოცულობრივი ფიგურების 

სივრცეში გაშლა, კონკრეტული დეტალები, რთული არქიტექტურული ფონები 
და სხვ. კარგად უჩვენებენ პალეოლოგოსთა ხელოვნების ძირითად ტენდენციე- 

ბზე ამ მოხატულობებში, თუმცა უნდა აღინიშნოს, რომ ექსპრესია და დინამიკა 

ამ ნიმუშებში უფრო ძლიერია, ისე, როგორც კახრიე-ჯამეში, ვიდრე მოქვის 

მინიატურებში. 

ვნებათა ციკლის სცენების ემოციურ გააზრებას არ ჩამორჩება ქრისტეს 

სასწაულების ამსახველი სცენების ემოციური განწყობილებაც, როდესაც სას- 

წაული ასევე რთული სახის ემოციურ გრძნობებს იწვევს. მოციქულები, იუდე- 

გელები ერთმანეთს მიმართავენ, გაოცებული შლიან ხელებს; მათ მოძრაობაში 

შიში, სიხარული, დაფიქრება, წუხილი იკითხება, რაც ძირითადად მიიღწევა 

მეტყველი პოზით, მკვეთრი მოძრაობით, მოხრილი წარბებითა და პირის კუთხ- 

ეების დაწევით; მოციქულები შიშითა და გაოცებით მისჩერებიან გაცოცხლებულ 

ლაზარეს (ფ. 294L), ქრისტეს ამაღლებას (ფ. 252V), გაოცებული მხრებს 

იჩეჩენ (ფ. 72L), შეშინებული მოსასხამებში იმალებიან (ფ. 93L); საყვედურით 

სავსე ნაღვლიანი გამომეტყველებით მისჩერებია ქრისტე დაძინებულ მოციქულებს 

(ფ. 92+,), შიში და შეძრწუნება იკითხება ცარიელი სამარხის შემხედვარე 

მენელსაცხებლე დედათა სახეზე (ფ. 101V,). შეშინებული პეტრე უკან იხევს 
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და მხრებს იჩეჩს მსახურის სიტყვებზე (ფ. 950) და ა. შ. დინამიკურობა, 

მკვეთრი მოძრაობანი ამ სცენებში ერთიანდება განწყობილების გულუბრყვილო 

გადმოცემასთან; ჩვეულებრივი ადამიანურ გრძნობათა მთელი სამყარო მოცემულია 

პლასტიკური ხერხების გამოყენებით, ცხოვრებისეული მოვლენების დამახასი- 

ათებელ ნიშნებზე დაკვირვებით; ექსპრესიულობით, ემოციურობით და, ამავე 

დროს, განწყობილების ერთგვარი ინტიმურობით ხასიათდება C0ძ. IVIილი 5-ის 

სიუჟეტური სცენები, მაგალითად, „გარდამოხსნაში“ ღვთისმშობელი მწუ- 

ხარებისაგან შეძრული სახეზე იხუტებს (კოცნის) შვილის ხელს, წმინდა 

დედანი ტირიან.% უფრო ძლიერი, ვიდრე ივირონის ხელნაწერში სცენათა ემოცი- 

ურობა, მოძრაობითა და ჟესტიკულაციით დატვირთული სცენებია ხილანდარის 

კარედის მინიატურებში. მაგალითად, „ქრისტეს შეურაცხყოფის“ სცენაში ქრისტე 

თოკებით მიკრულია ბოძზე და ისე სტანჯავენ."? პლასტიკის ამაღლებული 

გრძნობით მოქვის მინიატურებს ეხმაურება კონსტანტინოპოლის წმინდა სოფიის 

ტაძრის მოზაიკა „ვედრების“ კომპოზიციით, რომელიც XIII საუკუნის ბოლოს 

არის შესრულებული. თავისი მხატვრული გადაწყვეტით იგი იმდენად სრულვ- 

ოფილია და ემოციური, რომ მეცნიერები შეუძლებლად თვლიან მის წარმოქმნას 

იმპერიისათვის ამ ძნელბედობის ხანაში. მაგრამ ქრისტეს, ღვთისმშობლისა და 

იოანე ნათლისმცემლის სახეები სავსეა იმ ღრმა ემოციურობით, სევდით, ტრაგიკული 

ბედის წინათგრძნობით, რომელიც შეუძლებელია წარმოვიდგინოთ XII საუკუნის 

ხელოვნებაში. 

ოსტატს უამრავი დეტალი შემოაქვს საეკლესიო თუ საოჯახო ცხოვრე- 

ბიდან: „საიდუმლო სერობის“ კომპოზიციებში სიყვარულით ხატავს სხვადასხვა 

ფორმის ფეხიან ვაზებს, დანებს... ზაქარიას ხელში უჭირავს დაზვეწილი ფორ- 

მის საცეცხლური; ჭა იმეორებს იმ ფორმას, რომელიც გავრცელებული იყო 

შუა საუკუნეების საქართველოში; სასწორის ფორმა და ქისა იუდას ხელში 

მოწმობს გარეშე სამყაროზე მის დაკვირვებულ ჭვრეტას. ფერმწერის ფანტა- 

ზიად არ გვეჩვენება თვით ფრთებით გაწყობილი უცნაური ფორმის თავსაბურავი 

ასისთავი ლონგინოზისა, შეიძლება, რომ იგი იმეორებდეს ფორმას, რომელიც ამ 

დროს იყო მიღებული; იუდეველებს, როგორც წესი, თავზე ხურავთ თეთრი 

ქსოვილის ნაჭერი, რომელიც მხრებზე ნაოჭებად ეშვება; ბიბლიურ მეფეებს 

თავზე ადგათ ძვირფასი ქვებით შემკული გვირგვინები, რომელთა ფორმა ბიზანტიასა 

და საქართველოში გავრცელებულ გვირგვინებს მოგვაგონებენ და ა. შ. ყოფითი 

დეტალები, თხრობითი მიდგომის თანახმად, მინიატურებში შემოდის როგორც 

სრულიად აუცილებელი მომენტი. ავეჯი ამ სცენებში გამოყენებულია კო- 

მპოზიციის ასაგებად, რომელიც მას დასრულებულ სახეს აძლევს. სხვადასხვა 
ფორმის მაგიდები, ფეხდასადგმელები, საჯდომები, ნავების სწორად მიგნებული 

ფორმა, ამდიდრებენ მინიატურების სახეობრივ მხარეს. 

ამრიგად, მოქვის მინიატურების სტილისტური ხასიათი მეტყველებს ახალი 

ტენდენციების განვითარებაზე ქართულ მინიატურულ ხელოვნებაში. ყველაზე 

სრულყოფილად ახალი გემოვნება გამოვლინდა სივრცის აგების ხასიათში, 

ფიგურებისა და სახეების შესრულების მანერაში. მოქვის ოსტატი ცდილობს 

მოგვცეს ერთიანი სივრცობრივი გარემო მრავალფეროვანი ჯგუფებისათვის, ერთ- 

მანეთთან დააკავშიროს ფონი და ფიგურები. მათ მიმართებაში ჩნდება სივრცობ- 

რივი სიღრმის ილუზია. ირჩევს რა განყენებულ არქიტუქტურულ ელემენტებს, 

მხატვარი მათ განალაგებს ფრონტალურად. მაგრამ მათი დამუშავების ხასია- 
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თით, ფიგურათა დაყენებით აღწევს შექმნას გარკვეული გარემოს შთაბეჭდილე- 
ბა, იძლევა რა არქიტექტურულ ელემენტებს ხედვის სხვადასხვა წერტილიდან; 

სიუჟეტური სცენების ემოციური განწყობილება ამაღლებულია, კოლორიტი ნა- 

თელი, ცივი; სამოსელი დაწერილია ფართო მონასმებით, თავისუფლად და ბუ- 

ნებრივად, სახეზეა წმინდა ფერწერული ელემენტების ზრდა – ყველაფერი ეს 

პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნების სიახლეებით იყო განპირობებული, რომე- 

ლიც ორგანულად შეითვისა ქართველმა ოსტატმა და ქართული მინიატურული 

ხელოვნება ახალი მხატვრული ხერხებით გაამდიდრა. 

მინიატურების დაკავშირება ცალკეული ოსტატის შესრულების მანერასთ- 

ან. აქვე ჩვენ გვინდა შევეხოთ კიდევ ერთ საკითხს: რამდენი ოსტატი იღებდა 

მონაწილეობას მოქვის ხელნაწერის გაფორმებაში? 

ყველა მკვლევარი, ვინც კი შეეხო მოქვის ხელნაწერის მხატვრულ-დეკო- 
რაციული გაფორმების სისტემას, როგორც მის გადამწერად, ასევე მთელი 

დეკორაციული სისტემის შემქმნელად ერთხმად მიიჩნევს ეფრემს. ხელნაწერი 

თავისი კოდიკოლოგიური ნიშნებით, მართლაც, შესაძლებელია თვით მოქვის 

მონასტერთან ან დასავლეთ საქართველოში არსებული სახელოსნოს ან სკოლის 

ერთიან პროდუქციას წარმოადგენდეს, რომელიც ერთი კალიგრაფის ხელს გულისხ- 

მობს. მაგრამ შუა საუკუნეების ქართული, ბერძნული, რუსული ხელნაწერების 

დიდი ციკლის ილუსტრაციებზე დაკვირვება გვიჩვენებს, რომ არ არსებობს 

ისეთი კოდექსები, რომლის ილუსტრაციები ერთი მხატვრის მიერ იყოს შეს- 

რულებული.9? როგორც წესი, ხელნაწერზე,მუშაობს რამდენიმე ოსტატი, ამას- 

თანავე, ზოგჯერ მკვეთრად გამოიყოფა მთავარი, წამყვანი, გამოცდილი ოსტა- 

ტის ხელი, ზოგჯერ კი მთავარი ოსტატი თავისი ხელწერით უშუალოდ კარ- 

ნახობს თავის მოწაფეებს თუ სხვა ოსტატებს, როგორც შესრულების მანერას, 

ასევე ამა თუ იმ სიუჟეტის გაგება-გახსნას და სტილის ერთიანობა მთავარი 

ოსტატის ნებით იქმნება და არა ცალკეული მხატვრის ინდივიდუალობის გა- 

მოვლენით. მაქს დვორჟაკი სიქსტის კაპელის შესრულების მანერასთან დაკავში- 

რებით აღნიშნავდა, თუ რამდენად სუსტად იყო გამომჟღავნებული ამ შესანიშ- 

ნავ ნამუშევარში ცალკეულ მხატვრებს შორის განსხვავება და კონტრასტულობა, 

რაც ამტკიცებდა იმას, თუ რამდენად უმნიშვნელოა ეს განსხვავება სტილის 

ერთიანობასთან შედარებით.?9 

თუ რამდენი ოსტატი მონაწილეობდა მოქვის ხელნაწერის შექმნაში, ამის 

დადგენა ძალზე რთული ამოცანაა, მითუმეტეს, რომ ზოგჯერ სხვადასხვა 

ნიმუშის გამოყენება, რომელთა სტილი უფრო ძლიერად ჟღერს, ვიდრე მხ- 

ატვრის ინდივიდუალობა, ართულებს ამ ამოცანას, რადგან შეიძლება განსხ- 

ვავებული იყოს ერთი მხატვრის მიერ შექმნილი კომპოზიციები, და, პირიქით, 

სტილისტურად დაახლოებული იყოს სხვადასხვა სახელით ხელმოწერილი სი- 

უჟეტები."! მოქვის სახარება ერთი გადამწერი-კალიგრაფის მიერაა გადაწერილი, 

მაგრამ ეს არ ნიშნავს იმას, რომ იგი ერთმა მხატვარმა გააფორმა, მხატვრები 

იყვნენ გაცილებით მეტი; ისინი ერთ განსაკუთრებულ კოლექტივს შეადგენდნენ, 

რომლებიც ერთ სახელოსნოში შრომობდნენ და შეუდგნენ მუშაობას მას შემ- 

დეგ, რაც ხელნაწერი გადაწერილ იქნა და კალიგრაფმა და, ამავე დროს, 

მთავარმა ოსტატმა ეფრემმა წინასწარ შეადგინა ჩარჩო მომავალი ილუსტრა- 

ციებისათვის და, როგორც ჩანს, არა მარტო ჩარჩო, არამედ პირველადი მონახ- 

აზიც მომავალი სიუჟეტისათვის. თუ როგორ ანაწილებდნენ ურთიერთშორის 
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სამუშაოს, ამის დადგენა დღეისათვის ჭირს, მაშინ წიგნი უნდა დავშალოთ 

რვეულებად, რაც ძნელი განსახორციელებელია. 

იმის გამო, რომ მხატეარ-ოსტატების ხელმოწერა არ არის, ძნელია სრული 

დაბეჯითებით დავაჯგუფოთ მოქვის მინიატურები ცალკეულ მხატვართა ხელ- 

წერის მიხედვით. ამოცანას აძნელებს მინიატურების ფერადოვანი მხარის ცუდი 

დაცულობაც და მაინც, შეიძლება გამოითქვას ვარაუდი მოქვის ხელნაწერის 

ილუმინირებაში სამი მხატვრის მონაწილეობის შესახებ. ეს არის მთავარი, წამ- 

ყვანი ოსტატი, რომლის ჩანაფიქრია და მისი შემოქმედებითი ნებით გამსჭვალუ- 
ლია ხელნაწერის გაფორმების მთლიანი სისტემა და მისი ორი მოწაფე, რომ- 

ლებიც სტილისტურ ერთიანობაში მუშაობენ მასთან. მიუხედავად იმისა, რომ 

ცალკეული მხატვრისათვის ნიშანდობლივია შესრულების მხატერული ხერხების 

გამოყენების თავისებურება, მინიატურების საერთო სტილი ტიპურია პალეოლო- 

გოსთა ხანის ხელოვნების მიდგომებისათვის; მთავარი ოსტატის სტილი განმ- 

საზღვრელია დანარჩენებისათვის. თუ საზეიმო მინიატურების შესრულების მანე- 

რა ეჭვს არ იწვევს, რომ ისინი მაღალპროფესიული ოსტატის ხელს ეკუთვნის, 

თუმცა აქაც უნდა აღინიშნოს რამდენადმე განსხვავებული ფერადოვანი მხარე და 

მონასმების დადების ხერხები იოანეს სამოსელზე მინიატურაში ,,ფიოანე და პრო– 

ხორე“, სიუჟეტური მინიატურების ცალკეულ მხატვართა ხელწერის მიხედვით 

დაჯგუფებაში სიძნელეს ქმნის ის გარემოება, რომ კომპოზიციური სქემის მონა– 

ხაზი შესრულებულია პირველი, მთავარი ოსტატის ხელით და მხოლოდ ფორმის 

დამუშავების ხერხებში, ლია და მუქი ტონების სხვადასხვა ძალით დაპირის- 

პირებაში, ნახატის ხასიათში, დრაპირების დამუშავებაში იჩენს თავს განსხვავება. 

მთავარი მხატვარი”? ეფრემი, რომელმაც ერთიანობაში გაიაზრა მთელი ხელ- 

ნაწერი, ბუნებრივია, ცდილობს ტექნიკურად და სტილისტურად ერთიანი ორ- 

განიზმი შექმნას და ამიტომ ირჩევს ისეთ დამხმარეებს, რომ ხელნაწერის გა- 

ფორმებაში არ გამოვლინდეს გემოვნებათა სიჭრელე, სტილისტურ მიდგომათა 

მრავალფეროვნება. ოსტატი ეფრემი ამას ხაზგასმით ცდილობს და აღწევს კი- 

დეც. მან ყველაფერი გააკეთა იმისათვის, რომ ხელნაწერს, როგორც ერთიან 

ორგანიზმს, ერთიანი სტილისტური შთაბეჭდილება მოეხდინა; თუმცა დაკვირვე- 

ბული თვალი მაინც შეამჩნევს რამდენადმე სამ განსხვავებულ ხელწერას: ფორ- 

მის დამუშავების ხასიათი, ნაოჭების ნახატი და, აქედან გამომდინარე, ფორმების 

მეტ-ნაკლებად დახვეწილობა, ნიუანსებში კოლორიტული გადაწყვეტების განსხ- 

ვავება, – აი, ის ფაქტორები, რომლებიც განაპირობებს ამ მხატვართა მიერ 

შესრულებული მინიატურების გაერთიანებას ცალკე განსხვავებულ ჯგუფებში. 

პირველი (მთავარი) ოსტატის ხელწერისათვის ნიშანდობლივია დახვეწილი 

წერის მანერა და, ამასთანავე, ექსპრესიული, რთული მოძრაობები. მის მიერ 

შესრულებული ყოველი სცენის თითოეულ დეტალში იგრძნობა დამაჯერებელი 

გამომსახველი ნახატი, ბრწყინვალე ფერწერული ტექნიკა, ფართო პლასტიკური 

ძერწვა, ზუსტი ნახატი, დახვეწილ ფერთა შეხამება, არტისტიზმი, შემოქმედე- 

ბითი მიდგომა ძირითადი იდეების გადმოცემებისადმი. უპირველეს ყოვლისა, ამ 

ოსტატის ხელს მიეკუთვნება ყველა საზეიმო მინიატურა; მისთვის დამახასიათე- 

ბელი წერის მანერა იგრძნობა მინიატურებში „იოსების სიზმარი“, „პეტრეს 

სიდედრის განკურნება“, ,,მოციქულთა გაგზავნა საქადაგოდ“, „იოანე ნათლისმ- 

ცემლის თავის კვეთა და სალომეს როკვა“ და სხვ. მოძრავი, მოუსვენარი 

ექსპრესიული ხაზი, სხეულის ამობურცული ნაწილებისათვის თეთრას საღე- 
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ბავის ფართო ლაქების სახით დადება, ყველა დეტალის გულმოდგინე შეს- 
რულება და, ამასთანავე, ეპოქისათვის დამახასიათებელი მკვეთრად გამოკვეთილი 

სტილისტური თავისებურებანი, გამოარჩევს პირველ მხატვარს სხვებისაგან. 
ფორმის შემქმნელი თეთრას მონასმები მასთან განსაკუთრებულ ხასიათს ატარებენ, 
რამდენადაც დიდი და ფართო ლაქების სახითაა დადებული, მოდელირება რბილ- 

ია და ნახატის გულმოდგინე შესრულება და საღებავებით მათი დამუშავება 

ენერგიულ ფერწერულ მანერაზე მიუთითებს. ქრისტეს სამოსლის ნაოჭების 

ნახატი (ფფ. 81L+,, 89V), მისი სტილიზაცია ხაზგასმულად დინამიკური გააზრე- 

ბით, ბუნებრივად დალაგებული ნაოჭების შთაბეჭდილებას ტოვებს. ქრისტეს 

სამოსლის, პეტრეს სიდედრის, მოციქულებისა და სხვ. სამოსლების ფერადო- 

ვანი დამუშავება, მათი მხატვრული გადაწყვეტის იდენტურობა, თითქოსდა 

ქარის ქროლვაზე აფრიალებული ბოლოები, რომლებიც ფერწერულ ნაოჭებად 

ეშვება ძირს ან განზეა გაფრიალებული, დასტურდება აგრეთვე ქრისტეს ტიპ- 

ითაც; მისი შეუბოჭველი მოძრაობა, სახის უფრო მოგრძო ოვალი, ვიდრე მეორე 

ოსტატთან; ცხვირის შესრულების მანერითაც განსხვავდება მეორე ოსტატის 

ხელისაგან. პირველთან ცხვირის სიგრძივი ხაზი კუთხურად ბოლოვდება, ხოლო 

მეორე ოსტატთან ცხვირის ბოლოზე თეთრას მსუყე ლაქაა დადებული. ფიგურე- 

ბის აღნაგობაც პირველ ოსტატთან უფრო პროპორციულია. გამომსახველად 

ლამაზ სახეებში ხაზგასმული არ არის ქვედა სახის ოვალის გაგანიერება. 

მოძრავი ხაზი ფაქიზადაა დადებული და სახეების გამომეტყველებაც უფრო 

„გააზრებულია“. იოანეს სახე, მაგალითად, „პეტრეს სიდედრის განკურნებაში“ 

ხასიათდება უფრო რბილი ფორმებით, რბილად შემოხაზული ნიკაპით; ფიგურა– 

თა მოძრაობები ძალდაუტანებელი და მსუბუქია. პირველი ოსტატის მიერ შეს- 

რულებულ მინიატურებზე კარგად ირჩევა სახის მოდელირება თეთრას ფართო 

ლაქებით, შეადარეთ მოციქულ იოანესა („სულიწმიდის მოფენა“) და ანგელოზ- 

ის („იოსების ხარება“) სახეების მოდელირება, მსუბუქად დადებული მუქი 

(მოყავისფრო) ჩრდილი ებაზე, ნაოჭების კონსტრუქციული განაწილება, მოცუ- 

ლობრივი ფორმის ენერგიული ნახატი, როდესაც ურიცხვი ნაოჭები სხეულის 

ამობურცულ ნაწილებზე ფართო ლაქის სახეს ღებულობს (ფფ. 170V, 251L და 

სხვ.) და ამ მინიატურების ფორმებს პლასტიკურად მეტყველ იერს ანიჭებს. 

არქიტექტურული ფონები და აგრეთვე, პეიზაჟის ელემენტებსაც უფრო პირვე- 

ლი ოსტატის მიერ შესრულებულ მინიატურებში ვხედავთ (ფფ. 14V, 92V, 300L, 

301V, 317V,252V და სხვ.). 

მეორე ოსტატის ნახატიც ენერგიულია, მაგრამ ფორმების დამუშავებაში, 

ნაოჭების ნახატის შესრულებაში უფრო მდორე რიტმი შეინიშნება, ფიგურათა 

ფორმებიც ნაკლებ დახვეწილია; პროპორციების დამოკლების ტენდენცია აქ 

უფრო იგრძნობა. მაგალითად, ,,ასისთავის მსახურის განკურნებაში“ (ფ. 30V,), 

ასისთავისა და მისი მსახურის სამოსლები ანდა „ქადაგება მთაზე“ (ფ. 21ჯ,), 

ქრისტესა და მოციქულთა სამოსლების ნაოჭები დუნედ ეშვება ძირს, ისინი არ 

ფრიალებენ, არ ატარებენ ექსპრესიულად დაძაბულ ხასიათს, თუმცა მსუბუქად 

და თავისუფლად ძირს დაშვებული მდორედ შემოწერს ბოლოებს. აბსტრაქტუ- 

ლი ხასიათის მატარებელია ქრისტეს მარჯვენაზე გადაგდებული ჰიმატიონის 

ნახატი (ფ. 21L,) ანდა მისი ჰიმატიონის ბოლო სამკუთხედის ფორმის ნაკეცით 
(ფ. 20V). კიდევ უფრო ძლიერდება ეს შთაბეჭდილება ქრისტეს სამოსლის 

რბილად დაფენილი ნაოჭების ნახატით, ფეხებზე შემოხვეული კალთით, მინიატუ- 
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რებში „ქრისტეს გამოცდა უდაბნოში“ (ფ. 174.) და „ქადაგება ნაზარეთის 
სინაგოგაში“ (ფ. 175V), რომლებშიც სამოსელი დამუშავებულია შედარებით 

უფრო მსხვილი, იმავე ფერის ჩრდილებით და რომლებიც თეთრას გრძელი 

მონასმებით არის დუბლირებული, მაშინ, როდესაც ეს თეთრას მონასმები პირვ– 

ელ ოსტატთან ფართო ლაქის სახეს ღებულობდა, რომელიც ციმციმებდა სხეუ- 

ლის ამობურცულ ნაწილებზე. მეორე ოსტატთან კი მას.არა აქვს ის აფეთქე– 

ბული შუქის სახე, როგორიც პირველთან. მეორესთან იგი უფრო მოზომილად 

იდება და მათი გრაფიკული ხასიათი ავლენს ნახატის მნიშვნელობას. ამ მინია- 

ტურისტის მიერ შესრულებულ სახეებს შორის მსგავსებას ხაზს უსვამს თანხ- 

ვედრა ქრისტეს ჰიმატიონის ნახატისა და, რაც მთავარია, ქრისტეს ტიპის 

იდენტურობა: უფრო მრგვალი, მოკლე სახის ოვალი, ფართო ყვრიმალებით, 

შედარებით პატარა ცხვირით, რომლის წვერზე დადებულია თეთრას მონასმი. 

მაგალითად, იოანეს სახე „ქადაგებაში მთაზე“ (ფ. 2)L,), მასიური ყბით ხასი- 

ათდება, განსხვავებით პირველი ოსტატის მიერ შესრულებული ამ სახისა 

„პეტრეს სიდედრის განკურნებაში“ (ფ. 30V), სადაც მას რბილად შემოხაზული 

წაწვეტებული სახის ოვალი აქეს. ქრისტეს სახის ოვალიცა და მისი თმის 

ვარცხნილობაც განსხვავებულია. აქ თითქოს არც არის შუაზე გაყოფილი თმა 

და სახის ოვალიც უფრო მრგვალია; ტონალური განსხვავება, როგორც შედეგი 

სხვადასხვა ხელისა, ძლიერად არ იგრძნობა. 

მინიატურების მესამე ჯგუფი (ფფ. 322V, 256V, 276L და სხვ.) მათი მხატვ- 

რული შთაბეჭდილების თვალსაზრისით განსხვავებას ავლენს რამდენადმე თავი- 

სებურად: აქ წინ წამოიწევს გრაფიკულად ხასგასმული ნახატი, რომელიც 

ერთიანობაშია ფორმის დაქუცმაცებულ და შედარებით ხისტ ხასიათთან. ფორ- 

მათა გაბერილობა სუსტდება, ნახატი თითქოს უფრო ბრტყელია. ეს კარგად 

ჩანს მინიატურებში „პეტრესა და ზებედეს ორი ძის მოხმობა“ (ფ. 91L,), „მაშინ 

მოწაფეებმა მიატოვეს იგი“ (ფ. 93L), „ქრისტეს გამოცხადება მოციქულებთან“ 

(ფ. 251V,). ამ ოსტატის მიერ შესრულებული ფიგურები უფრო სუსტია, ოდნაე 

დაგრძელებული, ფორმის შემქმნელი ხაზი დუბლირებულია თეთრას გრძელი 

გრაფიკული ნახატით. განსაკუთრებით კარგად იგრძნობა ამ ოსტატის შესრუ- 

ლების მანერა კომპოზიციაში „თომას ურწმუნოება“ (ფ. 322V), სადაც სამოს- 

ლის გრაფიკული ნახატი ავლენს სხეულის ფორმებს, თუმცა ნაოქუბის სისტემა 

უფრო სქემატური და მდორეა, ხოლო ქრისტეს სახე არ არის ისეთი ენერგიუ- 

ლი, როგორც წინა ოსტატებთან, ჟესტის ხასიათიც დუნეა. სცენაში „ეშმა- 

კეულთა განკურნება“ (ფ. 32V) ფორმას უხეში კონტურული ხაზი შემოწერს და 

მოკლებულია იმ გაბერილობასა და მოქნილობას, თეთრას ფართო ლაქებით იმ 

მოდელირებას, რომელსაც პირველი ოსტატი იყენებს. ფორმის შესაქმნელად 

მესამე ოსტატი აქტიურად მიმართავს საერთო ტონალობასთან შედარებით უფრო 

მუქი ფერის ჩრდილებს, ნარნარ გადასვლას მუქიდან ღია ტონალობაში და ღია 

თეთრას ხაზის მკვეთრ დუბლირებას, რაც ფორმას სიხისტეს სძენს. თუ პირვე- 

ლი ოსტატის მიერ შესრულებული სცენების გამომსახველობა გაძლიერებულია 

სამოსლის ექსპრესიული ნახატით, მესამე ოსტატის ხელწერაში მას უპირის- 

პირდება უფრო მეტი სტატიკურობა სამოსლის შიდა დამუშავების ნახატის 

წყალობით. მესამე ოსტატი უფრო უხეში და მშრალია (ფფ. 18V, 95V,, 97+, 102 

და სხვ.); სახეები მრგვალია განზე გაშლილი მომრგვალებული ცხვირით. 

უნდა აღინიშნოს, რომ ყველა მინიატურის დაცულობა ერთნაირი არ არის 
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და სახეებისა და ფორმების დაზიანება არ იძლევა საშუალებას უფრო კარგად 
გამოვავლინოთ მინიატურების შესრულებაში სამი ხელწერა, თუმცა იმის გამო, 

რომ მეტ-ნაკლებად კარგადაა დაცული ოთხი მინიატურა, რომლებიც სამივე 

ოსტატის ხელს მიეკუთვნება I – 91V,, 92L,, II - 91V,, III – 52V საშუალებას 

გვაძლევს უფრო კარგად გავიაზროთ სხვადასხვა ოსტატის ხელი. ეს ოთხივე 

მინიატურა ქრისტეს ერთნაირ მდგომარეობაში გამოსახავს: ხელებაპყრობილს, 

მუხლმოდრეკილს, მლოცველის პოზაში. პოზებისა და ჟესტების ერთგვარობა, 

სასურათე სიბრტყეზე მათი განაწილების ხასიათი, ფორმის შექმნისა და მისი 

დამუშავების ხერხები საშუალებას იძლევა უფრო მეტი დამაჯერებლობით ვივა- 

რაუდოთ ხელნაწერის გაფორმებაში სამი ოსტატის მონაწილეობა. პირველი 

ოსტატის ენერგიულ ფერწერულ მანერაზე მეტყველებს თეთრას ფართო მონას- 

მით მოცულობის შემქმნელი კუთხოვანი, ნერვული ნახატი, ექსპრესიული ფორ- 

მა, გაფრიალებული სამოსლის მღელვარე დინება. იდენტურობა განისაზღვრება 
ქრისტეს სახის ტიპითაც და კომპოზიციური აგების ნიუანსებით, ქრისტეს 

ფიგურის პროპორციული შეფარდებითა და განთავსებით სასურათე სიბრტყეზე. 

ორივე მინიატურაზე ფორმა დამუშავებულია თეთრას ფართო მონასმებით, თუმ- 

ცა რამდენადმე იცვლება სამოსლის ნაოჭების ნახატი – პირველ მინიატურაზე 

(ფ. 91V,), ჰიმატიონი ორივე ბეჭზე აქვს მოდებული, ხოლო მეორეში (ფ. 92.) 

ცალ მხარზე აქვს გადაგდებული. მუხლმოყრილი პოზის ერთგვაროვნება, ნაო- 

ჭების ნახატის ხასიათი, ფერით დამუშავების სისტემა ერთი ოსტატის ხელზე 

მიუთითებს. ამ მინიატურებს კოლორიტული გადაწყვეტის საერთო ხასიათიც 
აერთიანებთ: ნაცრისფერისა და ცისფერის უფრო მკვეთრი ჟღერადობა, თეთრას 

ფართო ლაქების ჭარბი მონასმები მინიატურებში საზეიმო განწყობილებას ქმ- 

ნის. ნიადაგიც მინიატურებში ერთნაირადაა გააზრებული – ნაცრისფერი მთის 

ბორცვიანი ზედაპირი, რომელიც თეთრას ფართო ლაქებითაა მოდელირებული. 

ქრისტეს სახის ტიპი და თმის ვარცხნილობაც იდენტურია: დაგრძელებული, 

ლოყებში განიერი სახის ოვალი, კუთხოვანი დაბოლოების მქონე ცხვირით; 

შუაზე გაყოფილი თმა შუბლზე დაცემული კულულით. 
მეორე ოსტატის მიერ შესრულებულ მინიატურაში (ფ. 91V,) განსხვავება 

მჟღავნდება ფიგურისა და ფონის პროპორციულ შეთანხმებაში, არა მარტო 

გაზრდილია ფიგურის ფორმები, არამედ შეცვლილია ფორმის დამუშავების 

ხასიათიც. მუქი ფართო ლაქების მეშვეობით მოდელირებული ფორმის მთელი 

ნახატი ენერგიულია, სამოსლის ბოლო მდორე ნაოჭების სახით ეშვება წინ და 

არ არის გაფრიალებული ზურგისაკენ. გამოარჩევს ამ ოსტატს გაბედულად 

დადებული მსუყე მონასმებიც. განსხვავება მჟღავნდება სახის ოვალის გადმო–- 

ცემაში, რომელიც დიდია და ამიტომ კარგად იკითხება ვარდისფერი კარნაციის 

საფუძველზე ფერწერული მოდელირება; თეთრას მონასმები რბილად ძერწავს 

სახის ნაკვთებს; გამომეტყველება უფრო მგრძნობიარეა და „რეალური“, ვიდრე 

პირველ ოსტატთან. ოსტატი ფორმის შემქმნელი მძლავრი ფერწერული მოდე- 

ლირებით დამაჯერებელ მხატვრულ ფორმას ქმნის. კოლორიტი უფრო კონ- 

ტრასტულია, ცისფერისა და ნაცრისფერის იმავე ფერის მუქი ტონალობით 

დამუშავებული. პირველი ოსტატის მიერ შესრულებულ ორ მინიატურას შორის 

მეორე ოსტატის მიერ შესრულებული მინიატურის ჩართვა, ალბათ, გარკვეული 

მოსაზრებით მოხდა, რომ გამომსახველობითი საშუალებების გამოყენებით უფრო 

გაემდიდრებინათ სახარების ეს გვერდები. 
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განსხვავებული ფერწერული მანერით ხასიათდება მესამე ოსტატის ხელ- 

წერა. უპირველეს ყოვლისა, კომპოზიციური აგების თვალსაზრისით იჩენს თავს 
განსხვავებული მიდგომა. განსხვავება მჟღავნდება პეიზაჟის გადმოცემის ხასიათშიც. 

თუ პირველ ორ ოსტატთან პეიზაჟი მოცემული იყო ბორცვიანი ნიადაგისა და 

ხეთა გამოსახულებების სახით მუხლმოყრილი ქრისტეს წინ და უკან, აქ ქრება 

ხეთა სიმეტრიული განლაგება. თვალში საცემია ნიადაგისა და მთიანი წვერის 

მკვეთრი დამუშავება. ქრისტე მუხლებზე დგას, სამი მეოთხედით აღმართული, 

ფეხის ტერფების მოძრაობა არ ჩანს, განსხვავება იგრძნობა სამოსლის ნაო- 

ჭების დამუშავების ხასიათშიც, რომელიც უფრო ხისტია და ერთფეროვანი. 

თეთრას პარალელური ხაზები და მოკლე ლაქები არეულად იდება და არა ისე 

მოწესრიგებულად, როგორც პირველ ორ ოსტატთან, რაც არ უწყობს ხელს 

მოცულობრივი ფორმის გამოვლენას. სახის ოვალს უფრო მეტი სიმრგვალისაკ- 

ენ აქვს მიდრეკილება. უნდა აღინიშნოს, კიდევ ერთი მომენტი: ცის სეგმენტიდან 

გამომავალი სხივები სქემატურადაა მოცემული და არ ატარებს იმ ფერწერულ 

მხატვრულ ხასიათს, როგორც პირველ ორ ოსტატთან; ერთიანობაში ამ მესამე 

ოსტატის მიერ შესრულებული ფორმები მსხვილი, უხეში, შედარებით მოუქნე- 

ლი, შიდა ძუნწი ნახატით ხასიათდება. მესამე ოსტატის შესრულების მანერაში 

ფორმის დამუშავებამ ვერ მიაღწია ნახატის იმ გაბედულებასა და გამოთეთრები- 

სა და ჩრდილის დადების იმ რთულ სისტემას, რომლითაც პირველი ორი 

ოსტატის ხელწერა ხასიათდება. მის მიერ შესრულებული ფორმები, ნაკლებად 

მოძრავი და მდორე ხაზით შესრულებული, რამდენადმე გრაფიკულია. 

რა თქმა უნდა, განსხვავება სამი ოსტატის ხელწერას შორის პროტოტიპე- 

ბის სხვაობით არ იყო გამოწვეული, რადგან სხვაობა იმდენად კომპოზიციურ 

აგებაში არ იგრძნობა, რამდენადაც ფორმის დამუშავებაში, რაც სახარების 

ილუმინირებაში სამი, ოსტატობის თვალსაზრისით განსხვავებული, მხატვრის 

მონაწილეობით უნდა აიხსნას. ეს პროცესი ჩვენ ასე გვესახება: წამყვანი 

მთავარი მხატვრის მიერ შესრულებული ზოგადი მონახაზის დამუშავებაში 

მონაწილეობას იღებს კიდევ ორი ოსტატი. შრომის ასეთი დანაწილება შესა- 

ძლებლად მიაჩნია ე. მაჭავარიანს.?? სწორედ ამიტომაც არ არის ბოლომდე 

მკვეთრად გამოვლენილი თითღეული ოსტატის ინდივიდუალობა. იგი ნიველირდ- 

ება საერთო სტილში. ამიტომაც შეგვიძლია გამოვთქვათ მოსაზრება, რომ ორი 

დანარჩენი მხატვარი ეფრემის მიერ იყო მომზადებული, მისი მოწაფეები იყვნენ, 

რომელთაც პალეოლოგოსთა ხანის სიახლეები აითვისეს მასწავლებელთან, ან 

სამივემ ერთად, ერთ მხატვრულ სკოლაში გაიარა მომზადება. ილუსტრაციების 

უმეტესი ნაწილი ეკუთვნის ეფრემს, მათ შორის საზეიმო მინიატურებიც. სხვა 

მხატვრების მოზიდვა ხელნაწერის გაფორმებაზე განპირობებული იყო როგორც 

სამუშაოს დიდი მოცულობით, ამავე დროს იმითაც, რომ ეფრემმა სამუშაოდ 

მოიწვია, უფრო საფიქრებელია, თავისი მოწაფეები, რომლებსაც შესასრულე- 

ბლად აძლევს უკვე მოხაზულ კომპოზიციებს საბოლოო დასამუშავებლად. ამ- 

რიგად, საერთო ესთეტიკური ნორმების ფარგლებში, რომელიც ბიზანტიურმა და 

ქართულმა ფერწერამ გამოიმუშავა XIII-XIV საუკუნეების მიჯნაზე, საერთო 

სტილისტურ პრინციპებზე დაყრდნობით, ცალკეული ოსტატი არ გამოიკვეთება 

თითოეულისათვის მკვეთრად გამოვლენილი თავისებურებებით. ეფრემი თავის 

ნებას კარნახობს დანარჩენებს. სტილისტური ხასიათით ხელნაწერის გაფორმე- 

ბა ერთიან ორგანიზმს წარმოადგენს, რომლის შესრულებაში სამი ოსტატი 

მონაწილეობს. 
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Vთავჭი 

მოქვის ეინიატურების ადგილი 
პალეოლოგოსთა სანის ხელოვნების განეითარებაში 

მოქვის ოთხთავი და XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყი- 

სის ფერწერა. XIII საუკუნე ერთი საინტერესო ეპოქათაგანია შუა საუკუნეების 

ქრისტიანული კულტურის ისტორიაში. ამ პერიოდის ხელოვნების უმნიშვნელოვა- 

ნესი ნიშანია ინტერესის გააქტიურება ანტიკური მემკვიდრეობისადმი. სწორედ 

ანტიკური ნიმუშებიდან სესხულობდნენ ამ ხანის ოსტატები სხვადასხვა ფორმასა 

და არქიტექტურისა და პეიზაჟის ელემენტებს, ფიგურების ნახატსა და სახეე- 

ბის მოდელირებაშიც კლასიკური ნიმუშების გავლენა იგრძნობა. წარმოიშვა 

გარკვეული ინტერესი რელიგიური სიუჟეტების ახლებური გააზრებისაკენ. იშვა 

ახალი სტილი, რომლისთვისაც დამახასიათებელია კომპოზიციური აგების დიდი 

თავისუფლება და დინამიკურობა, მეტი ფერწერულობა, სივრცობრივი და მოცუ- 

ლობრივი ამოცანებისადმი დიდი ინტერესი. ამ ხანის ხელოვნება უფრო ადამია– 

ნური და ემოციური ხდება. გამდიდრდა იკონოგრაფია; ჩნდება მრავალი ახალი 

სიუჟეტი; ძლიერდება თხრობითი საწყისები; პროპორციული ფიგურები ხშირად 

გამოისახება თამამ, თავისუფალ მოძრაობაში; რთულდება არქიტექტურული ჰეი- 

ზაჟი, მთები და ხეები რეალურ სახეს უახლოვდებიან; მხატვრის პალიტრა 

მდიდრდება, კოლორიტი ნათელი და ცივი ხდება; ამ ტენდენციებით ხასიათდება 

როგორც კედლის მხატვრობა, ისე ხატწერა და მინიატურა; ეს ახალი სტილი 

XIII საუკუნის ბოლოსათვის კონსტანტინოპოლში ჩამოყალიბდა და XIV საუკუნეში 

იგი ფართოდ ვრცელდება აღმოსავლურ-ქრისტიანულ სამყაროში. მხატვრული 

სახისა და ფორმის განახლების პროცესი მიმდინარეობს ბიზანტიური არეალის 

თითქმის ყველა ქვეყნის ხელოვნებაში, თუმცა მათი გამოვლენის ხარისხი და 

ქრონოლოგია სხვადასხვაა: ზოგიერთ ქვეყანაში ეს პროცესი XIII საუკუნეში 

დაიწყო, ხოლო ზოგიერთში სტილის ცვლილებები მხოლოდ XIV საუკუნისათვის 

აღინიშნება. XIII საუკუნის ბოლოსათვის უკვე აშკარაა, რომ მინიატურამ 

ფერწერასთან ერთად გამოიმუშავა სახეობრივი აზროვნების ახალი ხერხები და 

ახალი მხატვრული ენა. საფიქრებელია, რომ ახალი მხატვრული ენის გამო- 

მუშავებაში დიდი როლი ითამაშეს მხატვრებმა, რომლებმაც XII-XIII საუ- 

კუნეების მანძილზე შექმნეს კედლის მხატვრობისა და მინიატურის ბრწყინვალე 

ნიმუშები ბიზანტიაში, მაკედონიაში, ბულგარეთში, სერბეთში, სომხეთსა და 

საქართველოში. ეს სტილი ბიზანტიურ ხელოვნებაში პალეოლოგოსთა აღორ- 

ძინების სახელით არის ცნობილი. მიუხედავად ფორმისა და სახვითი საშუა- 

ლებების განახლებისაკენ სწრაფვისა, ეს ხელოვნება თავისი იდეით კვლავ 

ტრანსცენდენტური რჩება; იკონოგრაფიული კანონი კვლავ განსაზღვრავს ძირ- 

ითად რედაქციებს; ფიგურები კვლავ მოკლებულია სიმძიმესა და მოცულობას; 

შუქჩრდილით მოდელირება აქ შეცვლილია ფერადოვანი ძერწვით; არქიტექტურა 

კვლავ დეკორაციულ კულისებს ემსგავსება... 
მოქვის მინიატურების სტილი მჭიდროდ უკავშირდება ამ ე. წ. პალეოლო- 

გოსთა აღორძინების ხანის ხელოვნების სიახლეებს. მის მინიატურებში სინთე- 

ზირებულია მრავალი იკონოგრაფიული თუ სტილისტური სახის სიახლე, რომე- 

ლიც ქართულ და ბიზანტიურ ხელოვნებაში მთელი XIII საუკუნის მანძილზე 
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და XIV საუკუნის IL ნახევარში ჩნდება. მოქვის ხელნაწერის შესწავლას დიდი 

მისია დააკისრა აკად. შ. ამირანაშვილმა. მოქვის ხელნაწერის შესწავლა, როგორც 

მხატვრული მოვლენისა, რომელიც დაკავშირებულია ქართულ ხელოვნებასთან, 

ნათელს შეიტანს პალეოლოგიური ეპოქის ბიზანტიური ხელოვნების ახალი 
სტილის წარმოშობის პრობლემაში, – წერდა იგი. მაგრამ თვით პალეოლო- 

გოსთა ხელოვნების გაგებაში ხელოვნებათმცოდნეებს შორის ბევრი საკამათო 

საკითხია; აქამდე არ არის ერთმნიშვნელოვანი პასუხი ბიზანტიურ ხელოვნება- 
ში ამ საინტერესო მოვლენის ხასიათისა და მიზეზების შესახებ; არ არის 

გადაჭრილი პალეოლოგოსთა ხელოვნების პერიოდებისა და მიმართულებების 

კლასიფიკაციის საკითხი და სხვ. 

გამოკვლევების სისტემატური მიმოხილვა, რომელიც პალეოლოგოსთა სტი- 

ლის წარმოშობის პრობლემას ეხებოდა, გააკეთა ო. დემუსმა 1958 წელს 
მიუნხენში ბიზანტიოლოგთა XI საერთაშორისო კონგრესზე.” 

პალეოლოგოსთა ეპოქის ფერწერის გაგებაში დიდი წვლილი მიუძღვის 

დ. აინალოვს, რომელმაც ერთ-ერთმა პირველმა შეაფასა ამ პერიოდის მიღწევე- 
ბი) და რომელსაც არ -სცნობდა ნ. კონდაკოვი; ნ. კონდაკოვი ამ ეპოქას დაცემი- 

სა და უძრაობის ხანად მიიჩნევდა,“ ხოლო ნ. ლიხაჩევი, ისევე როგორც ნ. 

კონდაკოვი, პალეოლოგოსთა სტილის წარმოშობას უშუალოდ XIV საუკუნეს 

უკავშირებდა და არა XIII საუკუნეს. 

გ. მილემ წამოაყენა თეორია XIV საუკუნის ბიზანტიურ ფერწერაში ორი 

იკონოგრაფიული სკოლის არსებობის შესახებ – კრეტული და მაკედონური და 

მიუხედავად მრავალი მოსაზრებისა, რომელიც მან გამოთქვა ამ კლასიფიკაციის 

სასარგებლოდ/ იგი უარყოფილ იქნა. მოგვიანებით ვ. ლაზარევმა ი. გრაბარზე? 

დაყრდნობით ჩამოაყალიბა თეორია პალეოლოგოსთა ეპოქაში ბიზანტიური ხელოვ- 

ნების განვითარების ორი ფაზის არსებობის შესახებ: „ფერწერული, რომელიც 

XIV საუკუნის შუა ხანებში შეცვალა გრაფიკულმა“.' გარდატეხის მიზეზად 

ავტორი თვლიდა ისიხაზმის გამარჯვებას, რომელიც მან გაიგო, “როგორც 

„იდეოლოგიური რეაქციის“ გამოვლენა? და მიაჩნდა, რომ XIII საუკუნის სტი- 

ლის გენეზისის საკითხში გადამწყვეტი მნიშვნელობა ენიჭებოდა ელინიზმს. 

ო. დემუსი პალეოლოგოსთა სტილის პირველ ნიშნებს XIII საუკუნის 40-იანი 

წლების ფერწერაში ხედავს.!9 ამავე დროს, მან სცადა გამოეყო ფაქტორები, 

რომელმაც განაპირობა ბიზანტიურ ფერწერაში ახალი სტილის წარმოშობა და 

განვითარება. მან სცადა თვალი გაედევნებინა XII-XIII საუკუნეების ბიზანტიუ- 

რი ფერწერის განვითარებისათვის, რომელმაც მოამზადა ახალი სტილისტური 

ძვრები. ო. დემუსმა უარყო პალეოლოგოსთა ეპოქის ხელოვნების ფერწერულ 

და გრაფიკულ ფაზებად დაყოფა და მიუთითა, რომ XIV საუკუნის ხელოვნება- 

ში არსებობდა სხვა მიმართულებებიც, რომელთაც პირობითად შეიძლება ვუ- 

წოდოთ ,,კლასიციზმი“, ,„,მანერიზმი“, „ექსპრესიონიზმი“ და სხვ." 

XIV საუკუნის ბიზანტიური ხელოვნების ახალი პერიოდიზაცია შემოგვთავაზა 

მ. ხაძიდაკისმა.' მეცნიერის აზრით, პალეოლოგოსთა ხელოვნების განვითარების 

IL ეტაპი მოიცავს 1300-1330 წწ., მეორე – 1330-1360 წწ., მესამე – 1360- 
1400 წწ. პირველ პერიოდს იგი უწოდებს დინამიკურს, მეორეს – განმტკი- 

ცებულს, მესამეს კი – რეტროსპექტულს. იგი თვლის, რომ უფრო ეფექტური 

იქნებოდა XIV საუკუნის ხელოვნების შესწავლა როგორც ერთგვაროვანი ან- 

სამბლისა, გეოგრაფიული და პოლიტიკური ჩარჩოების გარეშე. ასეთი მიდგო- 
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მით, გ. ხაძიდაკისის აზრით, უფრო ადვილია ნათელი წარმოდგენა ევოლუციისა, 

რომელშიც თითოეული ეტაპი დახასიათებული იქნებოდა თავისი საკუთარი ტენდენ- 

ციებითა და მიღწევებით. მაგრამ ასეთ პერიოდიზაციას მიუღებლად თვლის 

ვ. ლაზარევი და კვლავ იმეორებს პალეოლოგოსთა ეპოქის ხელოვნების დანაწი– 

ლებას ორ ფაზად. ორგანულად ერთიანი ფერწერა თავის განვითარებაში გადის 

სტილისტურად ორ განსხვავებულ ფაზას: ერთი, უფრო თავისუფალი და ფერ- 

წერული, მეორე, უფრო მკაცრი და გრაფიკული, რომელიც თავისებურ აკადე- 

მიზმს უახლოვდება. 

მ. ალპატოვი არ ეთანხმება ამ მოსაზრებას და აღნიშნავს, რომ ბიზანტიურ 

ფერწერაში და მასთან მჭიდროდ დაკავშირებულ სერბულ კედლის მხატვრობა- 

ში XIV საუკუნის შუა ხანებისათვის არ ხდება გარდატეხა „ფერწერული 

სტილიდან ,„,გრაფიკულისაკენ“ და რომ თავი დავაღწიოთ ჯერ კიდევ ნაკლებად 

შესწავლილ პალეოლოგოსთა ეპოქის ხელოვნების ნაჩქარევ განზოგადოებებს, 

თავი უნდა დავანებოთ მკაცრ კლასიფიკაციას,!! 

პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნება თავისი ახალი სტილის კონცეფციებით 

არცთუ ისე მოულოდნელი და ერთგვაროვანი მოვლენა აღმოჩნდა ბიზანტიური 

არეალის ქვეყნების ხელოვნებაში, რაზედაც აშკარად მიუთითებს უკანასკნელი 

ხანის გამოკვლევები ჰ. ბუხტალის,'“ ჰ. ბელტინგის,' დ. ტალბოტ-რაისის,! ს. 

რადოიჩიჩის,'' პ. მილკოვიჩ-პეპეკის,!? ვ. ჯურიჩის,”? ო. პოპოვას,?! გ. ეხდორნო- 

ვის”? და სხვ. ჯერ კიდევ წინაა ამ მხატვრული სტილის ძირების, მისი 

ესთეტიკურ-თეოლოგიური და მხატვრულ-კულტურული ასპექტების შესახებ საბ- 

ოლოო დასკვნის გამოტანა, ეს ჯერ კიდევ სამომავალო საქმეა.23 ვიმედოვნებთ, 

რომ მოქვის კოდექსის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმების ანალიზი გარკვეულ 

წვლილს შეიტანს ამ მეტად რთული საკითხის კვლევაში. 

ქართულ ხელოვნებათმცოდნეობაში პალეოლოგოსთა სტილის ცალკეული 

ნიმუში გაშუქებულია მთელ რიგ მონოგრაფიულ შრომებში (შ. ამირანაშვილი, 

თ. გირსალაძე, ლ. შერვაშიძე, ი. ლორთქიფანიძე, ნ. სიმონიშვილი, გ. ხუციშვი- 

ლი, ნ. ბურჭულაძე, ი. ჭიჭინაძე და სხვ.).““ 

საერთო დახასიათება საქართველოში პალეოლოგოსთა სტილის ფერწერის 

განვითარებისა მოცემულია შ. ამირანაშვილის შრომაში: „ქართული ხელოვევნების 

ისტორია“? და თ. ვირსალაძის გამოკვლევაში: ,,CCM088LMI6C 38II6I 6838MXV# 
L6V3M9VC%0# M0#0VM69X8/ნ690M XM80XMC#“,2? გ. ალიბეგაშვილის წიგნში: 
„C80C”CMMM# LI00I106X 8 II0IV31LCX#%0# C60/3080M080# M01VMCIII8მ/I6I9011 

XM80II#C)4“ "7 განიხილება XIII-XIV საუკუნეების ქტიტორული გამოსახულება- 

ნიც, ხოლო მისივე ნაშრომში ,,578VI6I 0038VXV9% C00/M9%880%X080# I6CV3IMMC#0CM# 

MM8IMმ80+C0C090MV0M# XIMXI80XIVCM#“ მითითებულია, რომ XIII საუკუნის ბოლოდან 
პალეოლოგოსთა ხელოვნების სიახლეების დანერგვამ ქართულ მინიატურასა და 
კედლის მხატვრობაში თვითმყოფადობის გარკვეული დაკარგვა გამოიწვია.:9 

უკვე XIII-XIV საუკუნეების მიჯნაზე ქართულ ხელოვნებაში იქმნება ძეგ- 

ლები, რომლებიც პალეოლოგოსთა ახალი სტილის ნიშნებს ატარებენ და XIV 

საუკუნეში იგი გაბატონებულია მთელ ქართულ ფერწერაში. თ. ვირსალაძე 

მიჯნავდა XIV საუკუნის I ნახევრის, ადრე და მომწიფებულ პალეოლოგოსთა 

ხანის ხელოვნების ნიმუშებს, გვიანი, XIV საუკუნის II ნახევრის ძეგლებისა- 

გან, რომლებშიც, მეცნიერის აზრით, ძლიერდება სტილიზაციის მომენტები, 

არქიტექტურული და მთიანი ლანდშაფტი უფრო რთული და ხელოვნური ხდება, 
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ფიგურების ჟესტიკულაცია უტრირებული და ზოგჯერ მანერული, ნახატი და 

მოდელირება უფრო მკვეთრი, ხოლო ფერადოვანი გამა უფრო მშრალი; მაგრამ 

ამ საერთო ნიშნებთან ერთად XIV საუკუნის II ნახევრის ფერწერაში, თ. 

ვირსალაძის აზრით, შეინიშნება ორი განსხვავებული ტრადიციისადმი მიდევნება 
– ერთის თვალსაჩინო ნიმუშია უბისი, ხოლო მეორისა – წალენჯიხა.” პალეო- 
ლოგოსთა ხანის ქართული მონუმენტური ხელოვნება აშკარად გვიჩვენებს, რომ, 

მართალია, ქართველმა ოსტატებმა დაკარგეს რამდენადმე თვითმყოფადობა, მაგ– 

რამ შეინარჩუნეს სიყვარული თავშეკავებული ჩამქრალი ფერადოვანი გამისადმი 

და კომპოზიციათა ტექტონიკურობისადმი, დაკარგეს ხაზობრივი გამომსახველო- 

ბა, მაგრამ შეიძინეს ბიზანტიური ხელოვნებისათვის დამახასიათებელი ფერწე- 

რულობა. ქართველი ოსტატები ითვისებენ ახალი ხელოვნების არა ცალკეულ 

ელემენტებს, არამედ კომპოზიციური აგების მთლიან სისტემას, მოცულობრივ 

ფორმებს, ახალი კოლორიტის რთულ სისტემას და სხვ. და ხდება მათი 

შეთანხმება დიდი ხნიდან ჩამოყალიბებულ ადგილობრივ მხატვრულ გემოვნებასთან, 

ხდება თავისი სახეობრივი გააზრებით ახალი ხელოვნების დაბადება. ამავე 

დროს უნდა აღინიშნოს, რომ ეს პროცესი არ დაიყვანება ბიზანტიური ნიმუშე- 

ბის მექანიკურ გადალებაზე, არამედ იგი გამოხატავს მისწრაფებას, შეიძინოს 

მოძრავი, მოქნილი სახვითი ენა. ამ პერიოდის ქართული კედლის მხატვრობის 

ნიმუშების სიმდიდრე და ხასიათი კარგად გვიჩვენებს როგორი პასუხისმგებლო- 

ბითა და სიახლის გრძნობით უდგებოდნენ ქართველი ოსტატები ნასესხებ ნი- 

მუშებსა და საკუთარ მხატვრულ მემკვიდრეობას. მომავალში, პალეოლოგოსთა 

ხანის ქართული მრავალრიცხოვანი ნიმუშების თანმიმდევრული და სრული 

შესწავლა საშუალებას მოგვცემს უფრო სრუყოფილად შევაფასოთ როგორც 

ბიზანტიური სტილის გამოვლენის დონე, ისე ადგილობრივი მხატვრული ტრადიციე- 

ბის მდგრადობა ამ პერიოდის ქართულ ხელოვნებაში. 

XI-XIII საუკუნეებში შეიქმნა ქართული ხელნაწერი წიგნის ყველაზე 

უფრო ცნობილი ნიმუშები. გაწყვიტა რა კავშირები აღმოსავლურ-ქრისტიან- 

ულ ტრადიციებთან და საქართველომ სასულიერო სფეროში ორიენტაცია 

აიღო ბიზანტიაზე, ზელოვნებასა და, განსაკუთრებით, გაფორმებული ხელნაწ- 

ერი წიგნის სფეროში, ბიზანტიური ხელოენების ყველა მიღწევა აითვისა. მან 

გაითავისა ბიზანტიური ხელნაწერი წიგნის ცალკეულ დეკორაციულ ელემენტ- 

თა სტრუქტურული აგებულება, საფერწერო ტექნიკის თავისებურება, გარეგ- 

ნული ბრწყინვალება და მორთულობის ზოგიერთი მოტივი, კლასიკური ბიზან- 

ტიური ორნამენტი, განვითარებული იკონოგრაფია, კოდექსების ორგანიზაციის 

პრინციპები, დაბოლოს, თვით სტილი მინიატურებისა, თუმცა ძველი ქართვე– 

ლი ოსტატები არასოდეს ყოფილან ბრმა მიმბაძველები. შეიქმნა ქართული 

ხელოვნების ისეთი შედევრები როგორიცაა გელათისა (XII ს., C6-908) და 

ჯრუჭის II (XII ს., LL-1667) სახარებები, ზაქარია ვალაშკერტელის სკყნაქსა- 

რის (XI ს. #4-648), ზატიკის (XII ს., #-734) ილუსტრაციები და სხე., 

სადაც ეროვნულ საწყისებთან, მაღალგანვითარებული ქვეყნის საუკეთესო 

ტრადიციები იყო შერწყმული.? ამიტომაც ქართული წიგნის გაფორმებაში 

განუსაზღვრელად დიდი მნიშვნელობა ენიჭება ამ ინდივიდუალობის, ეროვნუ- 

ლი თავისებურებების წინ წამოწევას. ავლენს რა ეროვნულ მიდგომას ხელ- 

ნაწერის გაფორმების სხვადასხვა ელემენტის შერჩევის დროს, თუ სიუჟეტე- 

ბის იდეური შინაარსის გახნის მიმართულებით, მოქვის ხელნაწერის ოსტატი 
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ამით აღრმავებს კოდექსის ქართულ ხასიათს, უკავშირებს რა მას ძველ 

ქართულ მხატვრულ ტრადიციებს, რომელიც საუკუნეთა მანძილზე გამოი- 
მუშავა ქართული ხელნაწერი წიგნის მხატვრულმა გაფორმებამ. პალეოლოგ- 

ოსთა ეპოქა არა მარტო ძველისა და ახლის გადახლართვით გამოირჩევა, 

არამედ ამ ახლის გამოვლენის სხვადასხვა დონითაც, რადგან კონკრეტულ 

ისტორიულ პირობებში ეს ახალი ყველგან თავისებურად მჟღავნდებოდა." 
მტერთა მოძალება XIII საუკუნეში კიდევ უფრო უწყობდა ხელს საქართვე- 

ლოსა და ბიზანტიის დაახლოებას სულიერ თუ მხატვრულ სფეროში. ძნელბე- 
დობის ხანაში ძლიერდება მოწიწებული დამოკიდებულება ბიზანტიური კულტუ- 

რისადმი და უეჭველია, რომ მოქვის ოსტატმა პროტოტიპად გამოიყენა საუკე- 

თესო ბიზანტიური ხელნაწერი ან უფრო სწორი იქნება თუ ვიტყვით, რომ იგი 

შეიქმნა რამდენიმე ხელნაწერის ბაზაზე, რომელთა შორის იყო როგორც სა- 

ხარება, ასევე სხვა ხასიათის ხელნაწერები, აგრეთვე ხატმწერლობის ნიმუშები 

და თვით კედლის მხატვრობის ძეგლებიც, რაზედაც მეტყველებენ როგორც 
ილუსტრაციების ზომები, ასევე არქაული და მოწინავე იკონოგრაფიული რედაქ- 

ციების თანაარსებობა, საზეიმო მინიატურების შერჩევის პრინციპი და სხვ. 

მოქვის სახარების მხატვრული გაფორმების პროგრამა არ ამჟღავნებს 

პრინციპულ გადახვევას სხვა ასეთივე სახის დასურათებულ მანუსკრიპტებთან 

შედარებით. სიუჟეტებს, რომლებიც მოქვის კოდექსშია, ჩვენ მრაგალ ქართულ 

და ბერძნულ ხელნაწერში ვხედავთ და თუმცა ზოგიერთი დეტალი ან კომპოზი- 

ცია ამ სახით ამ ხელნაწერებში არ არის დადასტურებული (მაგალითად, 

„ქრისტეს გენეალოგია“) ან იშვიათია (მაგალითად, ,,წინადაცვეთა“), ამას მაინც 

არსებითი მნიშვნელობა არ უნდა მივანიჭოთ, რადგან არც ერთი ხელნაწერის 

ილუსტრირება ზუსტად არასოდეს არ იმეორებს მეორეს, ყველა ისინი ილუსტ- 

რაციების გარკვეულ ციკლს შეიცავენ და ხელნაწერის გაფორმების უნიკალურ 

მოვლენას წარმოადგენენ. ხელოვნების ნიმუშებს შორის მინიატურა ყველაზე 

მდიდარ იკონოგრაფიულ სისტემასა და იშვიათ იკონოგრაფიულ სქემებს იძლევა. 

საერთოდ, მოქვის სახარების იკონოგრაფია და სტილი ამჟღავნებს მთელ 

რიგ ახალ ტენდენციებს, რომლებიც XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის 

ხელოვნებაში არსებულ ცვლილებებს უკავშირდება, მაგრამ, იმავე დროს, ეს 

არის ისეთი იკონოგრაფიული სქემებისა თუ სტილისტური ელემენტების მოტა- 

ნა, რომლებიც თავის მხრივ X-XI საუკუნეების პროტოტიპებიდან მომდინა- 

რეობს; ხომ ცნობილია, რომ XIII-XIV საუკუნეებში სწორედ X-XI საუკუნეე- 

ბის ხელნაწერების ასლებს იღებდნენ.2 ფერწერის ისტორიამ იცის ორი ისეთი 

პერიოდი, როდესაც ძველი ნიმუშების ასლების გადალება მხატვართა მთელი 

თაობის ამოცანას შეადგენდა.–?– ეს არის მაკედონელთა დინასტიის დროინდელი 

წიგნის ილუსტრაცია ე. წ. მაკედონური რენესანსი – IX საუკუნის I წახევარსა 

და X საუკუნის 1) ნახევარში და მეორე – ე. წ. პალეოლოგოსთა რენესანსის 

ხანა XIII საუკუნის II ნახევრისა და XIV საუკუნის, რომელმაც კიდევ უფრო 

ფართო გავრცელება მიიღო, ვიდრე მაკედონური ხანის ხელოვნებამ.) ამ ჰე- 

რიოდში უპირატესობას ანიჭებენ ძვირფას ხელნაწერებს, რომლებიც მაკედო- 

ნელთა და კომნენთა მმართველობის დროს იყო შესრულებული. თავის მხრივ, ეს 

ხელოვნება ელინისტური ან აღმოსავლური, სირიულ-პალესტინურ ნიმუშებს 

აღადგენდა, რამაც ტრადიციული თემატიკა და იკონოგრაფიული რედაქციები 

გაართულა, ძველი კომპოზიციები ახალი სახეებითა და დეტალებით გაამდიდრა. 
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ბიზანტიური ხელოვნების კლასიკურ ეპოქაში, ე. ი. XI საუკუნის II ნახევარი 

და ბოლო, როდესაც მან თავის უმაღლეს განვითარებას მიაღწია, შეიქმნა ისეთი 

ცნობილი ხელნაწერები როგორიცაა: პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის C0ძ. 

ფი. 74, C0ძ. §LC. 64, C0ძ. 9. 115, ათონის დიონისიატის მონასტრის C0ძ. 587, 

სახარება სკნაქსარით ვატიკანის ბიბლიოთეკიდან C0ძ. 9§.. 1156, ლონდონის 
ფსალმუნი ტძძ. 19352, ვენის ეროვნული ბიბლიოთეკის სახარება (ი60I. ყL. 154, 
გრიგოლ ნაზიანზელის თხზულებანი იერუსალიმის საპატრიარქო ბიბლიოთეკიდან 

1Iდის I4, იერუსალიმის ბერძნული საპატრიარქო ბიბლიოთეკის ლიტურგიკული 

გრაგნილი X+Xთსი0ს109, სახარება პარმის პალატინის ბიბლიოთეკიდან C0ძ. 
ჩგIიL. 5, ოქტატევხა VმL. §+ 747 და სხვ. 

მოქვის მინიატურების იკონოგრაფიული თუ სტილისტური თავისებურება 

ხშირად ამ ეპოქის ხელოვნების გამოძახილია, იქნება ეს გარკვეული იკონოგრაფიუ- 

ლი რედაქციები თუ ფართოყვრიმალიანი სახის დამჯდარი პროპორციების მქონე 

ფიგურები, ხაზგასმული სივრცობრივი ცეზურა თუ არქიტექტურული ელე- 

მენტების მარტივი ხასიათი და სხვა ნიშნები, რომლებიც მიუთითებენ მოქვის 

მინიატურების ამ პერიოდის პროტოტიპებზე. მინიატურებში აშკარაა ადრეული 

პროტოტიპების გამოყენება, თანაც ისეთი ნიმუშებისა, რომლებიც შესრულებულია 
კონსტანტინოპოლის მხატვრულ სკოლაში. მოქვის კოდექსთან მიმართებაში ამ 

მხრივ ძალზე საინტერესოა ათონის დიონისიატის მონასტრის ხელნაწერის 

C0ძ. 587 და პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის სახარების 8L 115 მხატვრულ- 

დეკორაციული სისტემისა და იკონოგრაფიული თუ სტილისტური თავისებურებების 
შედარება მოქვის ხელნაწერთან. 

დიონისიატის მონასტრის C0ძ. 587 ლექციონარია, რომელიც 1059 წელს 

შეიქმნა და იგი კონსტანტინოპოლის სასახლის სკრიპტორიუმიდან მომდინა- 

რეობს." ხელნაწერს ასურათებს 74 მინიატურა. მცირე ზომის მინიატურების 

უმრავლესობა შემოფარგლულია ორმაგი ლურჯი და წითელი გრაფიკული ხა- 

ზით. კომპოზიციები გაწონასწორებული ხასიათისაა. მახარებელთა გამოსახუ- 

ლების მოჩარჩოება დიდი დეკორაციულობით ხასიათდება. ამავე დროს, არეებზე 

მოთავსებულია ცალკეული სიუჟეტური სცენები. ოქროს ძირითად ფონზე ღია 

ნათელი ფერადოვანი გამა ნაზი ფერების შეხამებით იგება. იკონოგრაფიული 

ანალიზის დროს არაერთხელ აღვნიშნავდით მოქვის სახარების იკონოგრაფიუ- 

ლი სქემების სიახლოვეს დიონისიატის კოდექსის მინიატურებთან, ზოგჯერ 

იდენტურია მთლიანად სქემა: პირშიშველა იუდა „იუდას ამბორში", რომელიც 

აგრეთვე ყურის მოჭრის ეპიზოდსაც შეიცავს,% „ამაღლება“ ხდება ორი ანგელოსით, 
თუმცა ქვემოთ ღვთისმშობლის გვერდით არც ერთი ანგელოზი არ არის,” 

ქრისტე ყველა სცენაში მოცემულია გრაგნილით და ა. შ. თუმცა არის ისეთი 

დეტალებიც, რომლებიც არ არის მოქვის მინიატურებში, მაგალითად, იოანე 

აჩვენებს ხალხს ნაჯახზე. კომპოზიციური აგების ხერხები და სივრცობრივი 

სიმეჩხერის ფართო გამოყენება აახლოებს ამ ორი ხელნაწერის მინიატურებს. 

კომპოზიციური აგების ხერხების სიახლოვე ჩანს ისეთ დეტალშიც, როგორიცაა 

ფიგურათა დაჯგუფება. წინ მთელი სიმაღლით მოცემული სამი ფიგურის უკან 

სიმრავლის გადმოსაცემად მხოლოდ თავების წვეროებია. ყოველივე ამას ემატე- 

ბა ისიც, რომ ხელნაწერის გაფორმების სისტემა შეიცავს „ღვთისმშობლის 

მიძინების“ კომპოზიციას.3% 

პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერი §L. 115 არის მცირე ფორმა- 
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ტის სახარება (162მმX120მმ),” დასურათებულია 70-მდე მინიატურით, აქედან 
მესამედი მაინც დაზიანებულია; გადაწერილია ლამაზი კალიგრაფიული ხელით, 

მინუსკულით, 19 ხაზი ერთ გვერდზე. ხელნაწერის ფართო არეები და ტექსტის 

განთავსება ფურცელზე საზეიმო ხასიათის შექმნას უწყობს ხელს. სცენების 

უმრავლესობა ცალკე დამოუკიდებელი კომპოზიციითაა მოცემული, თუმცა წვრილი 
გრაფიკული ხაზით შემოსაზღვრული მოჩარჩოების გარეშე მინდორზე მოთავსებული 

სცენებიც არის. კ. პასხუ ემხრობა ხელნაწერის გაფორმების დათარიღებას X 

საუკუნით (გ. მილე, ა. გრაბარი, კ. ვაიცმანი), ხოლო ვ. ლაზარევი ხელნაწერის 

მინიატურებს XI საუკუნის უკანასკნელ შესამედს მია, კუთვნებს.19 გ- მილე აგრეთვე 

თვლის, რომ მას აღმოსავლური ორიენტაციის პროტოტიპი უდევს საფუძვლად. 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ამ ხელნაწერში, უპირველეს ყოვლისა, დასურა- 

თების იგივე სისტემაა მოცემული, რაც მოქვის სახარებაში. სახარების ეპიზოდები 

თანმიმდევრულად დასურათებულია მათეს სახარებაში და მომდევნო სახარე- 

ბებში სიუჟეტები შერჩევითაა მოცემული. სცენებისათვის დამახასიათებელია 

მრგვალი მოხაზულობის უწვერულვაშო ახალგაზრდა სახეები, დამჯდარი პროპორ- 

ციები, ქრისტეს ზომები გაზრდილია სხვა ფიგურებთან შედარებით, ეს სახეები 

და ტიპები გვაგონებენ ვენის გენეზისის, სინოპჰის, რაბულას, როსანოს სა- 

ხარებების ტიპებსა და სახეებს. სცენების მონაწილე პერსონაჟთა რაოდენობა 

მინიმუმამდეა დაყვანილი. არქიტექტურული პეიზაჟი უგულებელყოფილია, იგი 

მხოლოდ ორ მინიატურაშია გამოყენებული და ანტიკური ხასიათისაა. ანტი- 

კური ტრადიციები იჩენს თავს ფარდის შემოტანაშიც „პეტრეს სიდედრის 

განკურნების“ სცენაში.“ კოლორიტში გამოიყენება ნაზი ფერები, თუმცა ჭარ- 

ბობს წითელი. სცენების იკონოგრაფიული სქემები მოქვის სახარების მინია- 

ტურების მსგავსია. მრავალი სცენა განკურნებათა სასწაულებს ასურათებს; 

„იოსების II სიზმარი“ და „ეგვიპტეს გაქცევა“ ასევე ერთ კომპოზიციაშია 

გაერთიანებული; ფართოდ გამოიყენება სივრცობრივი ცეზურა, დიდი პაუზები 

ფიგურებს შორის; მსგავსია ფიგურათა დაჯგუფების ხერხები და სხვ. ეს 

შესანიშნავი ხელნაწერი კონსტანტინოპოლის სკრიპტორიუმიდან მომდინარეობს. 

სწორედ ასეთი ხელნაწერებიდან იღებდნენ ადრეპალეოლოგოსთა დროის ოს- 

ტატები ცალკეულ შემოქმედებით იმპულსებს. აქედან იღებდნენ ისინი არქიტე- 

ქტურული კულისების სივრცობრივ ფორმებს, დრაპირების მოტივებს, ცალკეუ- 

ლი ფიგურის მოძრაობას, რაკურსების სხვადასხვა სახეს და სხვ. ვ. ლაზარევის 

აზრით, კახრიე-ჯამეს იკონოგრაფიული სქემები M2I5 8. 115 ხელნაწერიდან 

შეიძლებოდა ყოფილიყო აღებული. 

საინტერესოა ამ მიმართულებით ტრაპეზუნტის სახარების განხილვაც.“? 

აღმოსავლური, მცირეაზიური ნიმუშების გავლენა იჩენს თავს ამ ხელნაწერის 

მინიატურებში. მინიატურათა ფართო ჩარჩოები, ოქროს ფონები, მსხვილი, მყა- 

რად მდგარი ფიგურები, თავისუფალი ფერწერული შესრულების მანერა მიუთი– 

თებს ამ ხელნაწერში მაკედონური აღორძინების ხანის კოდექსების გამოყენება– 

ზე, რომლებიც შესრულებული იყო კონსტანტინოპოლში. გამომსახველი სახეე- 

ბი დაელმებული გამოხედვით, მინიატურების არცთუ ისე ჩვეულებრივი იკონოგ- 

რაფია, სიუჟეტის დაწვრილებითი თხრობითი ხასიათი, უნდა მიუთითებდეს მცი- 

რეაზიური, კაპადოკიის ფრესკების გავლენაზე.13 სტილის მხრივ ტრაპეზუნტის 

მინიატურები აშკარა სიახლოვეს მოქვის სახარებასთან ამჟღავნებენ. ოქროს 

ფონების ბრწყინვალება, ჯმუხი ფიგურები, მოციქულები შარავანდების გარეშე, 
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თვით ღვთისმშობელიც სცენაში „ქორწილი გალილეას კანაში“ მოცემულია 

შარავანდის გარეშე და, რაც მთავარია, სივრცობრივი ცეზურის ფართოდ გამოყენება, 

რაც ხელს უწყობს სიუჟეტის ცხადად წაკითხვას. 

კიდევ მრავალი ხელნაწერის დასახელება შეიძლება X-XI საუკუნის ნიმუ- 

შებიდან, რომელიც გამოძახილს პოულობს მოქვის სახარების იკონოგრაფიასა 

და სტილში. ხელნაწერში შენარჩუნებულია X-XI საუკუნეების მხატვრული 

მიდგომა – შედარებით დაბალი ფიგურები დიდი თავებით, ზოგჯერ ძალზე 

მარტივი კომპოზიცია 2-3 პერსონაჟით, არქიტექტურული ფონები გამოყენებულია 

მზოლოდ აუცილებელ შემთხვევაში და ძირითადად არის ოქროს ფონები, დიდია 
სივრცობრივი სიმეჩხერე და სხვ. ყოველივე ეს უეჭველს ხდის, რომ, ერთი 

მხრივ, მოქვის სახარების ოსტატი იმპულსებს იღებს X-XI საუკუნეების ხელნა- 

წერებიდან, ხოლო, მეორე მხრივ, კარგად გრძნობს პალეოლოგოსთა ხანის 

სტილის სიახლეებს და შემოქმედებითად ითვისებს მას. მიუხედავად ადრეული 

ხანის პროტოტიპების ასეთი გავლენისა, მოქვის მინიატურებში თავს იყრის 

განვითარების ის მოწინავე ტენდენციები, რომლებიც XIII საუკუნის ბოლოს 
მომწიფებულ იკონოგრაფიასა და სტილში აღინიშნება, დაკავშირებულია სტი- 

ლის სიახლეებთან, რომლებიც კონსტანტინოპოლის მხატვრული სკოლიდან 

მომდინარეობენ. ეს კავშირი მჟღავნდება ბევრ რამეში: მინიატურების მოხერხე– 

ბულ განლაგებაში ფურცელზე და კიდევ უფრო გამომსახველ მიმართებაში 

ტექსტთან და საერთოდ გვერდთან, ოქროს ფონების ფართო გამოყენება, ძველი 

იკონოგრაფიული სქემების ამოტივტივება, მრავალშრიანი ფერწერული მანერა; 

საერთო ნიშნები თავს იჩენენ თანხმობის კანონების 5 ფურცელზე განაწილების 

ხერხებში და თვით დეკორაციული გაფორმების ხასიათშიც (ორნამენტული 

მოტივების ტიპები, ინიციალების ფართო გამოყენება და სხვ.). ყველა მომენტში 

ჩანს მისწრაფება მრავალფეროვგნებისაკენ, მრავალფიგურიანი სცენების ემოცი- 

ური გაფართოებისა და გამდიდრებისაკენ, გრძნობათა ნიუანსების ზუსტი 

გადმოცემისაკენ; დინამიკით დატვირთული სიუჟეტები, სივრცის გაღრმავება 

პლანების მეშვეობით, ფორმის მოცულობრივი გააზრება, თეთრას ჭარბი გამო- 

ყენებით მათი დამუშავება – პალეოლოგოსთა ხელოვნების სიახლეებზე მეტყველებს. 
ელინისტური სამყაროდან მომდინარე მხატვრულმა მიდგომამ, რომელიც 

პალეოლოგოსთა აღორძინების ხანის ხელოვნების დაუშრეტელ წყაროს წარ- 

მოადგენდა, ახალი იმპულსები შესძინა ამ ხელოვნებას. მთელი XIII საუკუნის 

მანძილზე ადგილი ჰქონდა სტილის განვითარებას, რომლის ახალი კონცეფციე- 

ბი საბოლოოდ ფორმდება 1300 წლის ახლოს კონსტანტინოპოლში." 

მოქვის სახარების მინიატურები სიახლოვეს ამჟღავნებენ XIII საუკუნის 

ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყისის ბიზანტიური ხელოვნების ისეთ ნიმუ- 

შებთან, როგორიცაა C0ძ. IVII0ი 5, წმ15 დ 54, ვატოპედის ოქტატევხა C-0ძ. 602/ 

515, ცსIი%» 20, L1066M. 101, იობის წიგნი იერუსალიმის საპატრიარქო ბიბლიოთეკიდან 
(1Iთდის 5), 1300 წლის ფსალმუნი ნიუ-იორკის ეროვნული ბიბლიოთეკიდან, 

VიC. თ. 1158, VიL. 9L. 1208, სტავრონიკიტას C0ძ. 46, 40 წამებულის ხატი LC 0- 

დან, სახარება ოქსფორდის ბოდლის მუზეუმის ბიბლიოთეკიდან (8მX0CC 29), 

დიონისიატის მონასტრის Cიძ. 65, ჯვრის გარდამოხსნის ხატი სტოკლეს კოლექცი- 

იდან (ბრიუსელი), კარედი ხატი ხილანდარიდან, სინას მთის მოზაიკური ხატი 

16 სცენითა და სხვ. ყველა ეს მანუსკრიპტი თუ ხატი განვითარების ერთი 

ეტაპის ნიმუშებია, თუმცა ისინი სხვადასხვა ეროვნულ სკოლებსა და სახელოს- 

207



ნოებს ეკუთვნიან. აქვე უნდა დაემატოს XIII საუკუნის ბოლოს სომხური 

ხელნაწერი წიგნის გაფორმებაც, რომლის მინიატურების კომპოზიციური აგების 

თავისებურება, ფორმის ფერწერული დამუშავების ხერხები და სცენების ემოცი- 

ური დატვირთულობა სტილის სიახლეების მაჩვენებელია და ეხმაურება მოქვის 

მინიატურების სტილს. ყველა ნიმუშის უფრო დაკვირვებული შესწავლა საშუ- 

ალებას იძლევა შევნიშნოთ, რომ ამ საერთო ნიშნების ფარგლებში მათში 

არსებობს სხვაობაც, რაც საშუალებას გვაძლევს წარმოვიდგინოთ სტილის 

თანმიმდევრული განვითარება XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყ- 

ისის პერიოდში. მათი განსხვავებული მხატერული ოსტატობის დონეც ისეთ 

მკვეთრ შემოქმედებით დაძაბულობას ასახავს, რომლის დროსაც ყველაზე უფრო 

სრულფასოვან გამომჟღავნებას პოულობს დროის მრავალფეროვანი ტენდენციები 

და გამოვლენის ხარისხიც სხვადასხვაა. 

ერთ-ერთ ძირითად ძეგლს XIII საუკუნის მოწინავე სტილის დახასიათები- 

სათვის წარმოადგენს IVII0ღი 5-ის ხელნაწერი.“ ამ ხელნაწერს ბევრი მკვლევარი 

XII საუკუნით ათარილებდა, ხოლო გ. მილე და დ. აინალოვი, კ. ვაიცმანი და 

ვ. ლაზარევი მას XIII საუკუნის უკანასკნელი მესამედის ძუგლად მიიჩნევენ. იგი 

გადაიწერა და ილუსტრაციებით შეიმკო, როგორც ვარაუდობენ, კონსტანტი- 

ნოპოლში 1286-1287 წწ. და ეკუთვნოდა ვინმე სპანოპულისის, რომლის გვარი 

დიდ როლს თამაშობდა დედაქალაქის პოლიტიკურ ცხოვრებაში. ხელნაწერი 

დასურათებულია 37 მინიატურით და სახარების ციკლის გარდა, შეიცავს მი- 

ნიატურებს ცალკე გვერდებზე: „აბრაამის სტუმართმოყვარეობა“ (ფ. 457V), 

მახარებელთა პორტრეტები (ფფ. 136V, 218V, 357V, 458) და მინიატურას ,,დონა- 

ტორი იოანე სხიმახი ღვთისმშობელს მიჰყავს ტახტზე მჯდომარე ქრისტესაკენ“ 

(ფ. 457); როგორც გ. მილე აღნიშნავს, სახარების სცენათა უმრავლესობის 

იკონოგრაფიას უშუალო კავშირი აქვს წმინდა კონსტანტინოპოლურ ტრადი- 

ციებთან, თუმცა ზოგიერთი დეტალი მიუთითებს, რომ მხატვარი ძველი ნიმუშე- 

ბით სარგებლობდა. 

მოქვის ხელნაწერის მინიატურების იკონოგრაფიული რედაქციები და სტი- 

ლი უშუალო სიახლოვეს ამჟღავნებენ IVII0ი 5-თან, თუმცა იკონოგრაფიაში 

ივირონის კოდექსში უფრო მეტი დეტალიზაცია აღინიშნება. ფორმის დამუშავე- 

ბის ხასიათი, საერთო კომპოზიციური გადაწყვეტები ამ ხელნაწერში სტილის 

ახალი ტენდენციების მაჩვენებელია. ივირონის კოდექსში, როგორც კომპოზიცი- 

ის მაორგანიზებელ სიუჟეტს, პლანებად დალაგებულ მთებსა და შენობებს 

უფრო დიდი ადგილი უჭირავთ და იგი ერთ მთლიანობაში აღიქმება ფიგურებთან 

ერთად, რაც ხელს უწყობს მათ წარმოდგენას გარემოში. ამავე დროს, აქ არის 

მრავალფეროვანი ნაგებობანი გაერთიანებული კედლებით, ველუმებით, წამოყუდე- 

ბული კლდოვანი მთები და სხვ. სივრცობრივი ცეზურაც ისე აქცენტირებული 

არ არის; ამიტომ ხეებით, მთებითა და არქიტექტურით დატვირთული კო- 

მპოზიციები უფრო დინამიკურია. ურთიერთობა ფიგურებსა და ლანდშაფტს 

შორის ხაზგასმულად სივრცობრივი ხასიათისაა; სამოსლის გააზრება, რომელ- 

იც ბუნებრივი ნაოჭების სახით ეშვება, საშუალებას გვაძლევს ვივარაუდოთ მათ 

მიერ დაფარული სხეულის სიმრგვალე, თუმცა ნაოჭების ნახატი არ ამჟღავნებს 

ისეთ ექსპრესიას როგორც ეს მოქვშია, განსაკუთრებით მის პირველ ოსტატთან. 

ამაში ვლინდება კიდეც ივირონის კოდექსის უფრო ადრეული თარიღი. ფერი 

უფრო ინტენსიურია და მუღერი – ოქროს ფონზე ლურჯი, ყვითელი, მწვანე, 
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ღვინისფერი, იასამნისფერი და წითელ ფერთა ჟღერადობით. 37 მინიატურიდან 

10-მდე ეძღვნება განკურნებას, რაც მიუთითებს განსაკუთრებულ ყურადღებაზე 

ამ სასწაულებისაღდმი. იმ სიახლეებში, რომლითაც აღინიშნება IVII06ი 5-ის მინიატუ- 
რების შესრულების მანერა, ელინისტური გამოძახილი იგრძნობა (შეად. Lმ2XI15 

წ. 510), რომელიც ალბათ ნასესხებია X საუკუნის ხელნაწერებიდან, რომელთა 

საფუძველზეც შეიქმნა ახალი სტილი.% 

სტილის განვითარების შემდგომ ტენდენციებს გვიჩვენებს ხელნაწერი ჰა– 

რიზის ეროვნული ბიბლიოთეკიდან წ. 54, რომელიც შესრულებული უნდა იყოს 
პროვინციულ სკოლაში კონსტანტინოპოლური ხელნაწერის მიბაძვით.“ გ. მი- 

ლეს და ვ. ლაზარევს იგი მაკედონური წარმოშობის ძეგლად მიაჩნია. ხელნაწე- 

რი შესრულებული უნდა იყოს XIII საუკუნის უკანასკნელ მეოთხედში, ვ. 

ლაზარევის აზრით, IVII0ი 5 და §I. 54 ერთი პროტოტიპი უდევს საფუძვლად, 

რაზედაც მეტყველებს მახარებელთა სახეებისა და ზოგიერთი სცენის ზუსტი 

გამეორება. სივრცობრივი მომენტი ამ ხელნაწერში გამოვლენილია უფრო ცხა- 

დად. გაძლიერებულია ფიგურების მოძრაობა, ზოგჯერ კომპოზიციაში გაბერილი 

სამოსლის ხასიათი მნიშვნელოვნად უსწრებს წინ მომწიფებულ პალეოლოგოსთა 

სტილის ძირითად პრინციპებს, ეს განსაკუთრებით იგრძნობა მახარებელთა ფი– 

გურების თამამ გადმოცემაში. 

სახარება და სამოციქულო რუსეთის ეროვნული ბიბლიოთეკიდან L90V. 

101,“ იმავე სკრიპტორიუმიდან უნდა იყოს გამოსული, რომლიდანაც გამოვიდა 

ლონდონის 8სომ)ა 20-ის ხელნაწერი." როგორც L0C6MI0 101 ხელნაწერის 

შესწავლამ აჩვენა, იგი XII საუკუნის ნიმუშია, მაგრამ XIII საუკუნის ბოლოს, 

მფლობელმა, არ მოერიდა რა ტექსტიანი ნაწილის დაზიანებასაც კი, მინიატუ– 

რები გადააწერინა მხატვარს. მახარებელთა და მოციქულთა ფიგურები თავი- 

სუფლად არის გაშლილი სივრცეში; ფართო ნაოჭები ფერწერულად ეშვება 

ძირს, რომელთა ბოლოები ქმნიან მოუსვენარ ზიგზაგებს. ფიგურები ასეთ სამოსელ– 

ში გაიაზრება მოცულობრივად. განსაკუთრებით მრავალფეროვნებას იჩენს არ–- 

ქიტექტურა. ტრადიციული ორფერდა სახურავის მქონე სახლების გარდა, მო– 

ცემულია პორტიკები კოლონებით, გაღუნული კედლები, კედლები პერსპექტივა- 
ში მინიშნებული კარნიზებით, კოლონებზე გადაფრიალებული ველუმები. ყველა 

არქიტექტურული ელემენტი სამგანზომილებიანია, თუმცა მოკლებულია მკაცრ 

სივრცობრივ კოორდინაციას ფიგურებსა და საგნებს შორის და მხატვარი ერ- 

თიან სივრცობრივი გარემოს შთაბეჭდილების შექმნას ვერ აღწევს. ასეთი გაგება 
სივრცისა ტიპურია პალეოლოგოსთა ხანის ფერწერისათვის. 

მოქვის სახარების მინიატურების სტილთან შესადარებლად შეიძლება მო- 
ვიყვანოთ ერთი ბერძნული ხელნაწერი, რომელიც ამჟამად დაცულია ნიუ- 

იორკის საჯარო ბიბლიოთეკაში. ეს არის ფსალმუნის ხელნაწერი CL, Mყ. 199, 

რომელიც შესრულებულია პროვინციულ სკრიპტორიუმში 1300 წელს და რო- 

მელიც ცხადყოფს იმ პროცესების ერთიანობას, რაც პალეოლოგოსთა ხანის 

ხელოვნების განვითარებაში მიმდინარეობს. უპირველეს ყოვლისა, ფსალმუნის 
მინიატურების თითოეული კომპოზიცია მარტივი მოჩარჩოების ხაზით არის 

შემოფარგლული და წარმოადგენს ერთ სიუჟეტს. არქიტექტურა არ ფარავს 

ფონს და იგი შედარებით მარტივი სახისაა. ფიგურები მოცემულია 3/4 ბრუნით, 

სამოსლის ნახატი ქმნის მოცულობრივ ფორმებს. სამოსლის ბოლო მოსეს ისევე 

აქვს გადაგდებული ხელზე (ფფ. 193, 368V და სხვ.), როგორც ქრისტეს მოქვის 
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ხელნაწერის მრავალ სცენაში. ფსალმუნის სახეები და ფორმის დამუშავების 
თავისებურება ბევრ საერთოს პოულობს მოქვის მინიატურებთან. 

მოქვის მინიატურებთან დიდ იკონოგრაფიულ და სტილისტურ სიახლოვეს 

ამჟღავნებს კარედის მორთულობა ხილანდარიდან (ათონი, XIII ს. ბოლო). 
ოქროთი მოჭედილ ხატზე ოთხკუთხა და მრგვალ მოჩარჩოებაში მოთავსებულია 
24 მინიატურა. მინიატურები შესრულებულია ეტრატზე და ზემოდან დაფარულია 

მინით. 

პირველი შეხედვისთანავე იგრძნობა, რომ მოქვისა და ხილანდარის მინიატუ- 
რები ერთი დროის ნაწარმოებია; ამ შთაბეჭდილების შექმნას, უპირველეს ყოვ- 

ლისა, ხელს უწყობს მინიატურების ფერადოვანი წყობა. ბევრ მინიატურას 

პირდაპირი ანალოგი მოეპოვება მოქვის მინიატურებში. მრავალი სცენა ორივე 
ძეგლში მოცემულია იდენტური იკონოგრაფიული რედაქციით ან დეტალებში 

ხდება დამთხვევა: „ხარებაში“ ღვთისმშობელი ფეხზე მდგომარე წინ მიმართუ- 

ლი ხელისგულით; „ლაზარეს აღდგინებაში“ მხოლოდ ერთი მსახურია, რომელ- 

იც ცხვირზე იჭერს ხელს; ,„,ფერისცვალებაში“ მოციქულები მოცემულია მრავალფე- 
როვან მოძრაობებში; იერუსალიმი მარტივი კოშკის სახითაა გამოსახული; ,„,ფერკთა 

ბანაში“ ქრისტე აკურთხებს, „იუდას ამბორში“ იუდა ახალგაზრდა ჭაბუკია და 

ა. შ. თუმცა არის ისეთი სცენები, რომელიც არ არის მოქვის ხელნაწერში ან 

სულ სხვა იკონოგრაფიული სქემითაა მოცემული. მაგალითად, ხილანდარის 

კარედი შეიცავს „მოგვთა თაყვანისცემას“ ცალკე მინიატურის სახით, მინიატურას 

„ქრისტე ჯვრის წინ“; „საიდუმლო სერობა“ იცავს განსხვავებულ იკონოგრაფიულ 

ვერსიას, ხოლო „ფერკთა ბანაში“ გამოყენებულია მოციქულთა განსხვავებული 

დაჯგუფების ხერხი. კარედის ოსტატი ირჩევს ლაკონიურ კომპოზიციებს, სა- 

დაც მოციქულთა რაოდენობა მინიმუმამდეა დაყვანილი ან სასწაულის მოწმე 

მოციქულები და იუდეველები საერთოდ არ გამოისახებიან, მაგალითად, ,„,თომას 

ურწმუნოება“ მოცემულია მხოლოდ თომასა და ქრისტეს ფიგურებით. თომა 

ჭრილობაში ყოფს თითს, ისევე როგორც მოქვის მინიატურაზე (ფ. 322V). 

ხილანდარის კარედის მინიატურებში თვალში საცემია სინათლით სავსე 

კომპოზიციები, რასაც ფერების შერჩევითი ხასიათი ქმნის. ოქროსფერ საფუძველზე 

ცისფერი, ლურჯი, ნაცრისფერი, იასამნისფერი, ღია მწვანე, წითელი ტონები 

ქმნიან დახვეწილ ფერადოვან შეთანხმებებს. თეთრას ჭარბი მოდელირების მეშ- 

ვეობით ფერთა ეს გამა მინანქრის ჟღერადობას ღებულობს. ბიზანტიურ ხე» 

ლოვნებაში ეტრატზე ფერების დადების მანერასა და ფერადოვან შეთანხმებებში 

ხშირად იგრძნობა მინანქრის გავლენა მინიატურაზე. განსაკუთრებით იმ ხელ- 

ნაწერებში, რომლებიც კონსტანტინოპოლის სკრიპტორიუმებს უკავშირდებო- 

და.” არის ხასიათის ისეთი განსხვავებანიც მოქვის ხელნაწერებთან, რომელიც 
მათ საფუძველში სხვადასხვა პროტოტიპს გულისხმობს. ხილანდარის მინია- 

ტურებში არ იგრძნობა დიდი სივრცობრივი პაუზები, ფონები შედარებით დატ- 

ვირთულია ფიგურებით და კომპოზიციურად კარგად არის შეთანხმებული მო- 

ჩარჩოების ოთხკუთხედ თუ მრგვალ კონფიგურაციასთან. წრეში ჩაწერილ კომ- 

პოზიციებში ფიგურათა მოძრაობები იმეორებენ წრიულ მოძრაობას, ხოლო ოთხ- 

კუთხედ ფორმაში განთავსებული კომპოზიციები ცენტრალური აგების მეშვეო- 

ბითა და შემხვედრი მოძრაობების წყალობით, ავსებენ მთელ სასურათე სიბრ–- 

ტყეს. 3/4 ბრუნით მოცემული ფიგურების სილუეტი კიდევ უფრო მოქნილია და 

დინამიკით დატვირთული. თეთრას მონასმები სქლადაა დადებული სხეულის 
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ამობურცულ ნაწილებზე, თავისუფლად დაშვებული სამოსლის ნაოჭები შე- 

მოფარგლავენ მოცულობრივ ფორმას (კარედის შესრულებაში სავარაუდოა ორი 

ოსტატის მონაწილეობა). 
ქართველი მხატვარი ეფრემი ტოლს არ უდებს ბერძენ ოსტატს ნათელი და 

შუქით სავსე ფერთა შერჩევით, განსაკუთრებით ლამაზი ცისფერის ჭარბი გამო– 

ყენებით, ფორმის შემქმნელი ზუსტად მიგნებული მონასმის ძალით, მრავალფი– 

გურიანი კომპოზიციების მოხერხებული აგებით და მაინც ბერძენი ოსტატის 

რაფინირებულ ხელოვნებასთან შედარებით ქართველი ოსტატის ნამუშეგარი 

რამდენადმე მშრალია, რაც მჟღავნდება გადათეთრებულ ტონთა შეთანხმებაში, 

დინამიკის უფრო შენელებულ რიტმში. ხილანდარის დიპტიქონში ჩვენს აღტა- 

ცებას იწვევს ნახატის ოსტატობა, ფერის სიმდიდრე, ფერწერის ბრწყინვალება 

და მინიატურების არაჩვეულებრივი შეთანხმება მოჩარჩოებასთან; მისი ფიგურე- 

ბი მსუბუქია და თავისუფლად მოძრაობენ, მათი სამოსლის ნაოჭები ლამაზად 
ეშვება ძირს, მოსასხამების ბოლოები გაფრიალებულია, სცენები მოქმედებითა 

და მოძრაობით არის სავსე. ეს არის გამოცდილი ოსტატის ხელი, რომელმაც 

ორგანულად გაითავისა პალეოლოგოსთა სტილის სიახლეები. 

რაც შეეხება მოქვის ხელნაწერის მინიატურებსა და კახრიე-ჯამეს (1316- 

1321)33 ფრესკებისა და მოზაიკების ურთიერთმიმართების საკითხს, რა თქმა 

უნდა, კახრიე-ჯამეს მოხატულობის სტილი მომწიფებულ პალეოლოგოსთა ფერ- 

წერის ნიშნების მატარებელია; მის კედლებზე ღვთისმშობლის ცხოვრებისა და 

ქრისტეს ბავშვობის ციკლი და ქრისტეს სასწაულის სცენებია წარმოდგენილი. 

ღვთისმშობლისა და ქრისტეს ბავშვობის სცენებში ფართოდ გამოიყენება აპოკრი- 

ფული წყაროები. არქიტექტურული ფორმები რთული და მდიდრული ხასიათი- 

საა; ფიგურები გამოირჩევიან დაგრძელებული და დახვეწილი პროპორციებით; 

თითქოსდა ქარის ქროლვაზე აფრიალებული გაბერილი სამოსლების ნახატი 

ნერვული და ექსპრესიულია. საერთო განწყობილება ავლენს არაჩვეულებრივად 

დიდ, ვიდრე XIII საუკუნის ბოლოს ხელოვნებაში სირბილესა და ლირიზმს, 

ამიტომ ზოგიერთი სცენა (უპირველეს ყოვლისა, ქრისტეს ბავშვობის) თითქმის 

ჟანრულ კომპოზიციებს უახლოვდება. განსაკუთრებით საინტერესოა სივრცის 

გააზრება, როცა ფიგურები და ლანდშაფტი ერთიან სივრცობრივ გარემოში 

გაიაზრება, მჟღერი ფერების – ლურჯის, მოოქროსფრო-ყვითელის, ზურმუხტისფერ- 
მწვანის, იასამნისფერის, მოვარდისფრო-წითელის, მონაცრისფრო-იისფერი და 

სხვ. ნახევარტონების ურთიერთშეთანხმება მას მინანქრის ძვირფას ნიმუშებს 

უახლოებს. კოლორიტთან ერთად მისი ყველაზე უფრო მნიშვნელოვანი მხარეა 

დახვეწილი კომპოზიციური რიტმი, რაშიც აქ მოღვაწე მხატვართა დიდი ნი– 

ჭიერება იგრძნობა და, მიუხედავად იმისა, რომ აქ მხატვრების დიდი სახელოს- 

ნო მუშაობს, იგი ერთი მხატვრის ჩანაფიქრს წარმოადგენს და სტილისტური 

ერთიანობითაა გაჟღენთილი; მოქვთან მიმართებაში განსაკუთრებით საინტერესოა 

ძველი აღთქმის წინაპრებზე ყურადღების გამახვილება. კახრიე-ჯამეს მოზაიკებსა 

და ფრესკებში ფორმა დახვეწილი და მოძრავია, მასთან შედარებით მოძრაობა 

მოქვის მინიატურებში უფრო შენელებულია. მინიატურებში სამოსლის ნაოჭები 

თუმცა გაფრიალებულია, მაგრამ კახრიე-ჯამეში მას ძლიერი ექსპრესიული 

ხასიათი აქვს. მოძრაობითაა გაჟღენთილი სამოსლის გაფრიალებული ბოლოები, 

ველუმები. მოქვის მინიატურების სამოსლის ნაოჭების ნახატი ზოგჯერ ანა- 

ლოგს პოულობს კახრიე-ჯამეს ფერწერაში. მაგალითად, ქრისტეს სამოსლისა 
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(ფ. 18V) და იოსების სამოსლის““ ნახატის შედარება იძლევა ამის მოსაზრების 
გამოთქმის საშუალებას და მაინც, კახრიე-ჯამეს დახვეწილი სტილი დიდად 
ემიჯნება მოქვის მინიატურების უფრო მოუხეშავ სტილს. 

კახრიე-ჯამეს მოზაიკებს შორის განსაკუთრებული ადგილი „დეისუსის“ 
კომპოზიციას უჭირავს, რომელიც ამკობს შიდა ნავის აღმოსავლეთ კედელს. 
მოზაიკა უკავშირდება გარდაცვლილის კულტს." მასზე გამოსახულია ღვთის- 
მშობელი, რომელიც ქრისტეს სთხოვს გარდაცვლილთა ცოდვების შენდობას. 
ღვთისმშობელის წინ მუხლებზე დაჩოქილი, ვედრებით ხელგაწვდილი ისააკ 
კომნენოსია, ხოლო ქრისტეს სიახლოვეს, ასევე ვედრებით მუხლმოყრილი 
მონაზონი მელანიაა. როგორც დაამტკიცა პ. ენდერვუნდმა, ეს მელანია იყო 
მარია პალეოლოგი, იმპერატორ მიხეილ VIII პალეოლოგის ქალიშვილი და 
გერი იმპერატორ ანდრონიკე II-ისა. ქრისტესა და ღვთისმშობლის ტიპაჟში 
არქაული ნიშნები იჩენს თავს.% მათი ფიგურები დამოკლებული პროპორციებით 
ხასიათდებიან და მოკლებულნი არიან იმ ელეგანტურობას, რომელიც ტიპუ- 
რია პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნებისათვის. ამ მოზაიკის შემქმნელი უთუოდ 
ბაძავდა უფრო ძველ ნიმუშებს და თუ ქრისტეს თავსა და ტიპში შეიძლება 
დავინახოთ XIV საუკუნის სტილის ნიშნები, ღვთისმშობლის სახე სრულიად 
კომნენთა ეპოქის ტრადიციებში ჯდება.9 შეადარეთ ღვთისმშობლის სახეს 
მინიატურიდან „ლუკა მახარებელი და ღვთისმშობელი“ (ფ. 161V). სევდითა 
და ლირიზმით სავსე ეს სახეები თითქმის იდენტურია როგორც თავისი მოძრაო- 
ბით, ისე განწყობილებით. 

კახრიე-ჯამეს კომპოზიციების დინამიკა გაძლიერებულია მოქვის მინიატუ-. 

რების სცენების დინამიკასთან შედარებით, ეს გასაგებიცაა, რადგან იგი თანდა- 

თან იზრდებოდა XIV საუკუნის შუახანებისაკენ, რაც XIV საუკუნის სტილის 

განვითარებას ასახავდა. ხორას მოზაიკებისა და ფრესკების რთული სცენები, 

ექსპრესიული მოძრაობანი ანალოგებს XIV საუკუნის 1 ნახევრის ნიმუშებში 
პოულობს. 

თავისებური იყო სომხური ხელნაწერი წიგნის გაფორმების ხასიათი XIII 

საუკუნის ბოლოს, ხელნაწერი წიგნისა, რომლის მხატვრული დეკორი ასე 

მდიდარი იყო ადგილობრივი მხატვრული ტრადიციებით. ამ პერიოდის სომხ- 

ური ხელნაწერი წიგნი და განსაკუთრებით, კილიკიის სკოლა ასახავს მთელ 

რიგ ნიშნებს, რაც ნიშანდობლივია ამ დროის ბიზანტიური ფერწერისათვის. 

სტილის ახალი ტენდენციები აქ ბიზანტიური გავლენის გარეშე არ განვითა- 

რებულა, პირიქით, ბიზანტია ყოველთვის დიდ როლს თამაშობდა კილი კიაში. 

ტოროს როსლინმა (XIII ს. 60-იანი წლები) შეითვისა და შემოქმედებითად 

განავითარა მაკედონთა და კომნენთა ეპოქის ბრწყინვალე მიღწევები, ახალ 

საფეხურზე აიყვანა თავისი წინამორბედების კლასიკური ჩვევები. მისი ილუს- 

ტრაციების სტილსა და იკონოგრაფიაში თავისებურ გარდატეხას პოულობს 

ფორმირების პროცესში მყოფი პალეოლოგოსთა სტილის სიახლეები. XIII საუკუნის 

80-იან წლებში სომზურ მინიატურაში ტოროს როსლინის გაწონასწორებულ 

და რამდენადმე თავშეკავებულ შემოქმედებას ცვლის უფრო დრამატული და 

დინამიკური ხელოვნება.,?! ამ ხანის ხელნაწერებისათვის – ჩაშოცი ანუ სა- 

დღესასწაულო ლექციონარი (1286 წ. მატენადარანი #979), 1287 წლის 

სახარება (მატენადარანი #197), სახარება, რომელიც დაახლოებით 80-იან 

წლებში შესრულდა (მატენადარანი #9422) და ე. წ. ზ მხატვრის მიერ 
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შესრულებული სახარება (მატენადარანი M#7651) – დამახასიათებელია არაჩვეუ- 

ლებრივი მდიდრული და მრავალფეროვანი გაფორმება, ტენდენცია აფექტისაკენ, 

განცდების აქცენტირებისაკენ, რომელიც აშკარადაა გამოხატული ჟესტის, მოძრაო- 

ბის საშუალებით და პერსონაჟის შინაგან მდგომარეობას ავლენს. ფორმის 

ორნამენტული სტილიზაცია ფანტასტიკურ სახეს ღებულობს; კოლორიტი ცოცხალი 
და ჭრელია, დიდ მნიშვნელობას იძენს ოქრო, რომელიც გამოიყენება როგორც 

ფერი. 80-იანი წლების სომხურ ხელნაწერებში გვაოცებს დეკორაციული და 

ორნამენტული მოტივების სიმდიდრე, გაფორმების ბრწყინვალება, მხატვრისა 

და გადამწერის არაჩვეულებრივი კავშირი. ორნამენტის რთულ ხვეულებში შე- 

მოტანილია უამრავი ფიგურა, სახე, ცხოველები, ნიღბები, მრავალთავიანი ფან– 

ტასტიკური არსებანი და სხვ. მთელი წიგნის გაფორმება აღიქმება როგორც 

ნიმუში საიუველირო ნაწარმოებისა. 

განსაკუთრებით გვინდა შევჩერდეთ ლექციონარის მხატვრულ-დეკორაცი- 

ულ მორთულობაზე, რომელიც შესრულდა მეფისწულ გეთუმისათვის, მომავალ– 

ში მეფე გეთუმ II-თვის. მატენადარანის ხელნაწერებს შორის ეს ერთი ყველაზე 

უფრო შემკული ხელნაწერია, სადაც 400-ზე მეტ ფურცელზე სიუჟეტურ 
მინიატურებს მთლიან გვერდებზე ცვლის ტექსტში ჩართული პატარა სცენები, 

რთული წნულებისა და ცხოველთა გამოსახულებებისაგან შემდგარი ინიციალ– 

ები. მრავალშრიანი ფერწერა, კეთილშობილური გემოვნება, ცოცხალი ფანტა- 

ზია, მდიდრული ორნამენტი, ნათელი ფერადოვნება, რომელიც ბრწყინავს ოქროს 

ფონზე, გამოარჩევს ამ ხელნაწერის მხატვრულ გაფორმებას. 

ლექციონარის მხატვარი ტიპური წარმომადგენელია XIIL საუკუნის 80- 

იანი წლების კილიკიის მხატვრული სკოლისა, რომელმაც თავის შემოქმედებაში 

სტილის ახალი ტენდენციები ასახა. მისი „გარდამოხსნის“ კომპოზიცია“? გვაო– 

ცებს ნერვული ექსპრესიითა და დრამატიზმით, რაც ვლინდება როგორც კომ- 

პოზიციის საერთო სტრუქტურაში, ისე გამოსახულებათა სხვა ელემენტებში, 

ფორმათა სილუეტების შემომსაზღვრელ ხაზებში, მკვეთრ და მჟღერ ტონებში; 

დრამატული გრძნობითაა გაჟღენთილი სცენის მთელი მხატვრული ქარგა. ამ 

გრძნობებს შეუპყრიათ პერსონაჟები, რომელთა გააზრებაში ვლინდება მხატვრის 

ახალი მიდგომა, მისი სურვილი, გააცოცხლოს ისინი რეალური განცდებით. 

ფიგურათა სახეები და მოძრაობები ასახავენ ფსიქოლოგიურ მდგომარეობას: 

განცდებისაგან დასუსტებული ღვთისმშობელი გულშეწუხებული ჩამჯდარა, იოანე 

მწუხარე სახით აცილებს მასწავლებლის სხეულს, მარია მაგდალენელი მწუხა- 

რებისაგან სასოწარკვეთილი ლოვაზე იხუტებს ქრისტეს უსიცოცხლო ხელს.) 

სცენაში ,,მენელსაცხებლე დედანი“ სილუეტების ტალღისებური და მოუსვე- 
ნარი კონტურები თითქოს ძლივს იჭერენ დაძაბულ, მოცულობრივად გააზრე- 

ბულ ფორმებს. ხელნაწერის მინიატურების პერსონაჟთა სახეები ასახავენ ადა– 

მიანური განცდების მრავალფეროვნებას – მწუხარებას, ტანჯვას, ეჭვს, სიამაყეს, 

დედობრივ გრძნობას და სხვ. 

საერთოდ, კილიკიის ეს ხელნაწერები ავლენენ სტილის არაჩვეულებრივ 

მომწიფებასა და ტექნიკური შესრულების სრულყოფილებას. მისი იკონოგრაფია, 

უმრავლეს შემთხვევაში, სირიულ ტრადიციას ეყრდნობა. კილიკიის მხატვრული 

სკოლა ერთი მნიშვნელოვანი სკოლათაგანია XIII საუკუნის ქრისტიანული აღმო– 

სავლეთის ხელოვნების ისტორიაში. ეს არაჩვეულებრივად დახვეწილი ხელოვ- 

ნება ბევრი რამით გრძნობდა პალეოლოგოსთა ხანის სტილის ცვლილებებს. 
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კილიკიის რაფინირებული მხატვრული სკოლის საწინააღმდეგოდ სულ სხვა 

მიდგომას ამჟღავნებენ ამ დროის ვასპურკანის სკოლის მინიატურის ნიმუშები, 

რომელთაც ტრადიციულ სომხურ ხელოვნებაში უდევთ საფუძველი. სახეზეა 

გამოსახვის საშუალებების სიმარტივე და სიცხადე, კომპოზიციური სქემების 

ლაკონიურობა და, ამავე დროს, ფორმების სიმახვილე და გამომსახველობა, 

მონოქრომული პალიტრა, მეორეხარისხოვანი პერსონაჟებისა და საგნების 

უგულებელყოფა, როცა ცალკეული დეტალი, ხაზი, ფერი იძენს გარკვეულ 
აზრს და თვით სიმბოლურ მნიშვნელობასაც კი.9 

უეჭველია, რომ ყველა ეს ანალოგი, რომელიც ჩვენ განვიხილეთ, მხოლოდ 
არაპირდაპირ უკავშირდება მოქვის სახარების მინიატურებს და არც ერთი 

მათგანი არ შეიძლება მიღებულ იქნეს ნიმუშად ან პროტოტიპად. მოქვის 

ხელნაწერის სტილისტური თავისებურება და ასევე იმ ნიმუშებისა, რომლებიც 

მასთან ახლოს არიან, მიუთითებენ იმ ახალ ესთეტიკურ ნორმებზე, რომლებიც 

ჩამოყალიბდა სხვადასხვა სკოლებსა და სკრიპტორიუმებში XIII საუკუნის ბოლოსა 

და XIV საუკუნის დასაწყისში. ხელნაწერის მინიატურები დამაჯერებლად 

გვიჩვენებენ პალეოლოგოსური სტილის ჩამოყალიბებას XIII საუკუნის ბოლო- 

სათვის. მომწიფებულ პალეოლოგოსურ სტილთან შედარებით ადრეპალეოლოგ- 

ოსურ სტილს მთელი რიგი თავისებურება ახასიათებს, რაც კარგად ვლინდება 

C0-902 ხელნაწერის მინიატურების მხატვრულ გადაწყვეტაში. იგი უფრო 

„თავშეკავებული, მკაცრი, სტატიკურია“. მართალია, სივრცის აგების ხასიათში 

იგრძნობა გარკვეული სიღრმის ილუზია, მაგრამ სივრცობრივი მომენტი ჯერ არ 

არის გამოვლენილი ისე, როგორც ეს XIV საუკუნეს ახასიათებს; კომპოზიცი- 

ათა უმრავლესობა მრავალფიგურიანია და დატვირთული დინამიკით, მაგრამ 

სივრცობრივი „სიმეჩხერის“ გამო ეს მოძრაობა რამდენადმე შენელებულია და 

ფიგურებიც ჯერ კიდევ ინარჩუნებენ სიმძიმეს... ნიჭიერმა ქართველმა ოსტატმა 

X-XI საუკუნეების ბერძნული პროტოტიპი პალეოლოგოსთა ხელოვნების სტილში 

გადაამუშავა, გაიაზრა იგი თავისი დროის მოთხოვნებისა და სტილისტიკური 

ნორმების შესაბამისად, როგორც XIII-XIV საუკუნებიის მიჯნის ადრეპალეო- 

ლოგოსთა სტილის ნიმუშის; მოქვის მინიატურების შესრულების მანერაში XIV 

საუკუნის ნიმუშებთან შედარებით ჭარბობს სისადავე და ერთგვარი სიმკაცრეც 

კი ნახატისა და კომპოზიციის აგების თვალსაზრისით; სცენები მოკლებულია 

გადატვირთულობას. 

ამ პერიოდის ქართული ხელნაწერებიდან, სამწუხაროდ, ძალიან ცოტას 

აქვს ტექსტში ჩართული მინიატურები და მათი მხატვრული გაფორმება შემოი- 

საზღვრება მხოლოდ ოთხი მახარებლის გამოსახულებით, კამარების სისტემითა 

და თავსართებით, მოქვის სახარების მინიატურების სტილთან სიახლოვეს ამჟ- 

ღავნებს ე. წ. შიომღვიმის (II-1344) სახარების მინიატურები ოთხი მახარებლის 

გამოსახულებით (1304 წ.).? ხელნაწერი გადაწერილია ლამაზი ხელით ეტ- 

რატზე (გადამწერი გიორგი ხუცეს-მონაზონი). დიდი არეები, ნაწერის მწყობრი 

ბლოკი, ოქროს ფონები, დახვეწილი ფერადოვნება (მუქი ყავისფერი, მწვანე, 

წითელი) ხელნაწერს საზეიმო ხასიათს სძენს. ამავე დროს, მასში იგრძნობა 

მონუმენტალისტი ოსტატის ხელი. მახარებელთა ფიგურები გაჭედილია მოჩარჩოე- 

ბაში, რომელიც ძალზე მდიდრულია. კამარებსა და თავსართებში მცენარეული 
და ცხოველური სამყაროდან მრავალფეროვანი სახეებია გამოყენებული. სივრცეში 

თავისუფლად გაშლილი მახარებელთა მოცულობრივი ფიგურების დამუშავება 
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თეთრას ფართო ლაქებით – ყველაფერი ეს პალეოლოგოსთა ხანის სტილის 

სიახლეების მაჩვენებელია. 

XIII საუკუნის სტილსტურ სიახლეებზე უნდა მიუთითებდეს C0-899 ხელნა- 

წერი სახარების მახარებელთა მინიატურების შესრულების მანერაც.%9 საინტე- 

რესოა სივრცის გააზრების მომენტი მინიატურაში ,,მახარებელი იოანე და 

პროხორე“. მხატვარი ცდილობს შექმნას სივრცობრივი სიღრმის შთაბეჭდილება 

და ფიგურებს განალაგებს პლანებად განაწილებული მთიანი მასივის ფონზე. 3/ 

4 ბრუნით მჯდარი პროხორესაკენ სახით მიქცეული იოანე მახარებელი კარნახ- 

ობს თავის მოწაფეს, ხოლო პროხორე ზის მაგიდის უკან, რომელიც წინა 

პლანზე შებრუნებული პერსპექტივითაა მოცემული. 

XIII საუკუნის დასასრულით უნდა დათარიღდეს ივირონის მონასტრის 

ქართული ხელნაწერი #87,97 

ეს ხელნაწერი არ შედის არც ა. ცაგარელისაზზ და არც რ. ბლეიკის“? 

კატალოგში; ამასთანავე, იგი ყველაზე უფრო მდიდრულად მორთული ხელნაწ- 

ერია ათონის ივერთა მონასტრის ქართულ ხელნაწერებს შორის. იგი ამჟამად 

დაცულია მონასტრის ბიბლიოთეკის მუზეუმში.7 

ათონის #87 ხელნაწერი წარმოადგენს ლამაზი კალიგრაფიული ხელით 

ორ სვეტად ნაწერ ოთხთავს. ხელნაწერს ამშვენებს ნატიფად შემოხაზული 

საზედაო ასოები; ლუკასა და იოანეს თავების ბოლოში მინაწერებიდან ვგებუ- 

ლობთ, რომ გადამწერი ყოფილა იოანე. ყოველი თავის წინ მოთავსებულია 

მინიატურა მახარებლის გამოსახულებით. 

მათე მახარებელი (ილ.174) ფილოსოფოსის პოზაში მუთაქაზე ზის მაგიდის 

წინ; მარჯვენა ხელი მუხლზე დადებულ წიგნზე უდევს, ხოლო მარცხენა 

დაფიქრების ნიშნად ტუჩთან მიაქვს, თავს შარავანდი უმშვენებს. მის წინ 

მაგიდაზე საწერი მოწყობილობა და სადგამია; ფეხები შებრუნებული პერსპექ- 

ტივით გადმოცემული ფეხის დასადგმელზე უდევს. 
მარკოზ მახარებელიც (ილ.175) მაგიდის წინ ზის, წიგნი მუხლებზე 

უდევს და წერს; თავს შარავანდი უმშვენებს. 

ლუკა მახარებელი (ილ.176) ზის, მის წინ მაგიდაა საწერი მოწყობილობით; 

მახარებელს ერთ ხელში სტილო უჭირავს, ხოლო მეორეში დახურული წიგნი, 

რომელიც მუხლზე უდევს. ფონი რთული არქიტექტურული ნაგებობებისაგან შედგება. 
იოანე (ილ.177) ფეხზე მდგომი კარნახობს თავის მოწაფეს პროხორეს, 

მაგრამ არა უდაბნოში, არამედ შენობაში. პროხორეს ხელში კალამი უჭირავს და 

პირველ ასოებს წერს მის წინ გადაშლილ წიგნში. მათ შორის მოთავსებულია 

მაგიდა სადგამითა და საწერი მოწყობილობით. ორივეს შარავანდი ამშვენებს. 

ოთხივე მინიატურაზე ძნელად ირკვევა სახელების აღმნიშვნელი ბერძნული 

წარწერების ფრაგმენტები. პირველი ორი მინიატურა, მათესა და მარკოზის 

გამოსახულებით, შემოსაზღვრულია საკმაოდ ფართო ორნამენტირებული ჩარჩო- 

თი, ხოლო ლუკასი და იოანესი – მარტივი გრაფიკული ჩარჩოთი. უკვე ამ 

მომენტში იგრძნობა ორი მიდგომა მინიატურების მხატვრულ გაფორმებაში. 

ხელნაწერში მახარებელთა გამოსახულებანი თავისუფლადაა გაშლილი სივრ- 

ცეში, ისინი მოცემულია 3/4 ბრუნით. სამოსელი ფართო ნაოჭებად ეცემა ძირს, 

მოსასხამების ბოლოები ქმნიან მკვეთრ კუთხეებს ან დაკლაკნილ ხაზებს, რის 

გამოც ფიგურები იძენენ გარკვეულ მოცულობას. ასევე მოცულობრივად არის 

გადაწყვეტილი საგნები – მაგიდა, საჯდომი, ფეხისსადები. 
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არქიტექტურული ფონები, ლუკა და იოანე მახარებლების უკან, ტრადი- 

ციული ორფერდა სახურავიანი შენობების გარდა, შეიცავენ უფრო რთული 

სახის გუმბათიან ნაგებობებს; XI-XII საუკუნეების პირობითი ნაგებობანი აქ 

შეცვლილია სრულიად რეალური ნაგებობათა ტიპებით. #87-ე ხელნაწერის 
მინიატურებზე დაკვირვება საშუალებას გვაძლევს გავაკეთოთ დასკვნა, რომ 

მინიატურები ორ ოსტატს ეკუთვნის. 

უკეთესი და უფრო კვალიფიციურია ის მხატვარი, რომელსაც შეუსრულებია 

პირველი ორი მინიატურა მათესა და მარკოზის გამოსახულებით. ამ ოსტატის 

ნახატი გამოირჩევა უფრო მეტი სიზუსტით; იგი კარგად გრძნობს ფიგურის 

პროპორციებს, დრაპირების ქვეშ დაფარულ მოცულობრივ ფორმას. მისი კომპო- 

ზიციები ხასიათდება მკვეთრი აგებითა და დახვეწილობით; მის მიერ შესრულე- 

ბულ მახარებელთა ტიპებში არაფერი გროტესკული არ არის. თუმცა ზოგჯერ 

მას ნაოჭების რთული ნახატი იტაცებს და მაშინ ხაზი რამდენადმე დაძაბულ 

ხასიათს ღებულობს. პირველი ოსტატი უეჭველად კარგად იცნობს XIII საუკუ- 

ნის ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყისის მხატვრულ პრინციპებს. 

მეორე ოსტატს ეკუთვნის მინიატურები ლუკასა და იოანეს გამოსახულებე- 

ბით, ეს მხატვარი თავისუფლად ზატავს, თუმცა ზოგჯერ უხეშ შეცდომებს 

უშვებს, არღვევს პროპორციებს, მაგალითად, ლუკა მახარებლის რამდენადმე 

გადიდებული თავი. მაგრამ ამ ოსტატის ნახატი ყოველთვის უშუალობით გამოირჩე- 

ვა. მის მიერ შესრულებული უხეში სახეები განსაცვიფრებელია თავისი გამომ- 

სახველობით და გეჩვენებათ, რომ მხატვარმა ისინი ნატურიდან შეასრულა. 

მახარებელთა ასიმეტრიული Lახეების ჩვენებით ოსტატი ცდილობს ხაზი გაუს- 

ვას მათ ინდივიდუალურ ხასიათს. 

კომპოზიციური აგების მხრივაც მეორე ოსტატი მნიშვნელოვნად ართულებს 

მინიატურებს; მისი კომპოზიციები რამდენადმე გადატვირთულია რთული არქი- 

ტექტურული დეტალებით, რომელთა განლაგებაშიც მრავალპლანიანობისა და 

სიღრმის ტენდენცია ვლინდება. ამავე დროს, ისინი ხაზს უსვამენ ფიგურების 

მოძრაობის მიმართულებას. მიუხედავად ფონების სივრცობრივი გააზრებისა, 

ისეთი შთაბეჭდილება იქმნება, რომ მათმა ავტორმა, რომელიღაც ხელნაწერები- 

დან ისესხა ცალკეული ფორმები, მაგრამ ვერ შეძლო მათი სივრცეში განთავ– 

სება – მინიატურებში ერთი ნაგებობა მეორეს ეტმასნება, არ არის მათ შორის 

სივრცობრივი ინტერვალი. ამრიგად, მიუხედავად არქიტექტურული ფონების 

გართულებული ხასიათისა, ისინი ჯერ კიდევ მოკლებულნი არიან გვიანი ხანის 

ნაგებობათა დინამიზმს, სივრცობრივი მომენტიც ჯერ კიდევ არ არის გამოვლე- 

ნილი ისეთი ძალით, როგორც ეს იყო XIV საუკუნის ძეგლებში. უკვე ეს 

მომენტები ამ მინიატურებს XIII საუკუნის დასასრულის ძეგლებს უახლოვებს. 

ლუკა და იოანე მახარებლების ფიგურების გარკვეული მოცულობრივი 

გადმოცემის მიუხედავად, მათი მოძრაობა რამდენადმე შეზღუდულია. მხატვარ- 

მა ვერ შეძლო სწორად გადმოეცა ლუკას მჯდომარე და იოანეს მდგომარე 

პოზები და ისინი, თითქოს ჰაერში გამოკიდებულნი, მოკლებული არიან სიმძიმე- 

სა და მოცულობრიობის იმ დონეს, როგორც ეს დამახასიათებელია მახარე- 

ბლების, მათესა და მარკოზის ფიგურებისათვის. მეორე ოსტატი სწორად ვერ 

გადმოსცემს იოანეს მოსასხამის ბოლოში ჩადებული მარჯვენა ხელის მოძრაობას, 

მკლავი დამოკლებულია და ნახატი დეკორაციულ სახეს ღებულობს. მოსასხა- 

მის ბოლოში ჩადებული მარჯვენა ხელი დამახასიათებელი იყო სწორედ იოანე 
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მახარებლის გამოსახულებისათვის XIV საუკუნის I მეოთხედის ბიზანტიურ 

მინიატურულ ხელოვნებაში. იოანეს ასეთ პოზას ვხედავთ ათონის ივირონის 

მონასტრის #67 ხელნაწერის მინიატურაზე,"' ათონის ათანასეს ლავრის სახ- 
არების მინიატურაზე (#4 #46, XIV ს. დასაწყისი) ,”” ბოდლეს ბიბლიოთეკის 

სახარების მინიატურაზე (M§5. Cმილი 8. 38, 1333 წ.)”” და სხვ. უნდა აღინიშნოს 

პალეოლოგოსთა ხანისათვის დამახასიათებელი ინტერესი სახეთა ინდივიდუ- 

ალური დახასიათებისაკენ, რაც სწორედ ლუკა და იოანე მახარებლების სახეებ– 

ში შეინიშნება. ამრიგად, მიუხედავად მომზადების სხვადასხვა დონისა, ოს- 

ტატები, რომლებიც მონაწილეობას იღებდნენ ათონის #87 ხელნაწერის მხ- 

ატვრულ გაფორმებაში, თანამედროვენი იყვნენ. პალეოლოგოსთა ხანის სიახ- 

ლეები გააზრებულად იქნა ათვისებული პირველი ოსტატის მიერ, ხოლო მეორე 

ოსტატი ცდილობს რა უკან არ ჩამორჩეს ახალ მიმდინარეობას, ბოლომდე ვერ 

წყვეტს მის წინაშე წამოჭრილ ყველა ამოცანას. მიუხედაგად ამისა, ამ ოსტა– 
ტის მიერ შექმნილი არქიტექტურული ფორმები უფრო მეტი მრავალფერ- 

ოვნებით ხასიათდება, ვიდრე მოქვის სახარების არქიტექტურული სახეები. 

ათონის M#87 ხელნაწერის მინიატურების შედარება მოქვის მინიატურებთან და 

ამ ხანის მინიატურის სხვა ნიმუშებთან” აზუსტებს მათი შექმნის თარიღს – 
XIII საუკუნის ბოლო. 

XIII-XIV საუკუნეების მიჯნაზე სხვა ძვირფასად და უხვად გაფორმებული 

ქართული ხელნაწერების არარსებობა საშუალებას არ გვაძლევს უფრო ზუს- 
ტად განვსაზღვროთ ამ ხანის ქართული ხელნაწერებისათვის დამახასიათებელი 

თავისებურება, მაგრამ მოქვის ხელნაწერის შედარება XII საუკუნის ქართული 

ხელნაწერი წიგნის მხატვრული გაფორმების ისეთ მნიშვნელოვან ნიმუშებთან, 

როგორიცაა გელათისა და ჯრუჭის II ხელნაწერები, აშკარად ავლენენ როგორც 

თითოეული მათგანისათვის დამახასიათებელ ეროვნულ ტრადიციებზე დამყარე- 

ბულ ინდივიდუალურ ნიშნებს, ისე ბიზანტიური წიგნის მხატვრული გაფორმებიდან 

მომდინარე თავისებურებებს და მოწმობენ, რომ ეს სამი ხელნაწერი ორგა- 

ნულად შეადგენს მდიდრულად გაფორმებული მანუსკრიპტების ჯგუფს, რომე- 

ლიც XII-XIII საუკუნეების განმავლობაში შეიქმნა. 
ე. მაჭავარიანი, რომელმაც შეისწავლა სამი ქართული ოთხთავის დასურა- 

თების პრინციპები, ადგენს იმ სიახლოვესა და განსხვავებებს, რაც ამ სამი 

საზეიმო ხელნაწერის გაფორმებაში შეინიშნება, როგორც საილუსტრაციო მასალის 

შერჩევის, ისე სიუჟეტური მინიატურების კომპოზიციური აგებისა და სტილის 

თვალსაზრისით.” 

ყველაზე ადრეული ამ სამ ხელნაწერს შორის არის გელათის სახარება.79 

ისტორიული წყაროების მიხედვით ხელნაწერი ათონის ივერთა მონასტერში 

დაუმზადებიათ; მასში 259 მინიატურაა დაცული, რომელთაგან უკანასკნელი 9 

ასურათებს მაცხოვარისა და ავგაროზ მეფის მიმოწერის აპოკრიფულ ლეგენდ- 

ას.” გელათის ხელნაწერის ილუსტრაციების უმრავლესობა სახარების ეპიზოდე- 

ბისადმია მიძღვნილი და ტექსტთან შესაბამისადაა განლაგებული. ტექსტი ნაწე- 

რია ერთ სვეტად, ფურცლის მთელ სიგანეზე. 

ჯრუჭის II სახარება გადაწერილია ორ სვეტად კალიგრაფიული ხელით 

და შეიცავს დაახლოებით 345 მინიატურას.” სამივე ხელნაწერში მინიატურები 

ნაწერია ოქროს ფონზე; გელათსა და მოქვში გამოყენებულია ფურცლოვანი 
ოქრო, ხოლო ჯრუჭის II-ში – ოქროს საღებავი. 
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სამივე ხელნაწერის მინიატურების განლაგების ხერხების შეჯერების საფუძ- 
ველზე აშკარა ხდება, რომ მინიატურები ყოველთვის თან სდევს შესაბამის 
ეპიზოდებს, თუმცა თითოეულ ხელნაწერში მიმართება მინიატურებისა ტექსტთან 

სხვადასხვანაირად არის გადაწყვეტილი, ე. ი. კომპოზიცია მოთავსებულია ფურ- 

ცელზე დასურათებული ტექსტის გვერდით (გელათი), რამდენიმე მუხლის შემ- 
დეგ (ჯრუჭის II) ან მაშინვე ტექსტის შემდეგ (მოქვი). აშკარაა, რომ ოსტატები 

გადაწერის პროცესში ჯერ გაიაზრებენ კომპოზიციის კონტურებს და მხოლოდ 
შემდეგ ხატავენ.” მინიატურების ტექსტთან კომპოზიციური კავშირი საშუა- 
ლებას იძლევა უმრავლეს შემთხვევაში დადგინდეს მინიატურის სიუჟეტი. გე- 

ლათის ხელნაწერში, სადაც ტექსტი მთელი ფურცლის სიგანეზეა ნაწერი, მი- 

ნიატურები და შესაბამისი ტექსტი ერთმანეთის გვერდზეა განთავსებული, ხოლო 

მოქვში ორ სვეტად ნაწერ ტექსტში მართკუთხედის ან კვადრატს დაახლოებული 
ფორმის მოჩარჩოებიანი მინიატურები ჩართულია მხოლოდ ერთ სვეტში და ოდნავ 

თუ გადადის სვეტის საზღვრებს, ჯრუჭის II ხელნაწერში კი სხვადასხვა ფორ- 

მის მინიატურებია წარმოდგენილი. ზოგი მათგანი, უფრო კვადრატულ ფორმას 

დაახლოებული, ერთ სვეტშია ჩართული, ნაწილი (მინიატურების უმრავლესობა) 

ორივე სვეტის გასწვრივაა გაშლილი და მართკუთხედის ფორმას ღებულობს. 

ოსტატი თავისუფლად განალაგებს მრავალფეროვან კომპოზიციებს მდიდრულ 

არქიტექტურულ და პეიზაჟურ ფონებზე და როცა მას ეს სიბრტყე არ ყოფნის, 

არღვევს მოჩარჩოების ხაზს და გადადის ფურცლის არეზე. 

მოქვის სახარების მინიატურები ყველაზე ახლო ანალოგს გელათის სახა- 

რების მინიატურებთან პოულობს, მათი შეჯერება საშუალებას გვაძლევს უფრო 

ზუსტად განვსაზღვროთ ამ ორ გამოჩენილ ძეგლს შორის მიმართება. უპირვე- 

ლეს ყოვლისა, ეს სიახლოვე თავს იჩენს ფიგურების დაკავშირებაში არქიტექ- 

ტურულ და პეიზაჟურ ფონებთან, რომლის ფორმები სრულიად მარტივი ფორმულის 
სახით არის მოცემული ამ ხელნაწერში, ისევე, როგორც მოქვის კოდექსში. 

ოქროს ფონებს აქაც მნიშვნელოვანი როლი ეკუთვნის სიუჟეტის კომპოზიციურ 

აგებაში; ამ ფონებზე ცხადად იკითხება ფიგურები, კომპაქტური ჯგუფები და 

მათი ურთიერთმიმართება. მაგრამ მოქვის ხელნაწერში სტილის განვითარების 

თვალსაზრისით თვალსაჩინოა ევოლუციაც. ეს ოქროს ფონები ფიგურების დაყ- 

ენებითა და მათი მოდელირების საშუალებით გაღრმავების ტენდენციას იჩენს 

და, ამავე დროს, იგი ფერის მნიშვნელობითაც მოიაზრება და არა მხოლოდ 

აბსტრაქტული ფონის სახით. 

მეორე, რაც მათ აახლოებთ, არის ის, რომ მინიატურისტი უმთავრესად 

გადმოგვცემს სახარების ფაქტობრივ მხარეს, განსაკუთრებით სასწაულებს და 

მხოლოდ იშვიათად იძლევა ტრადიციულ ფორმებში ქადაგებებსა და იგავებს. 

თითქმის უმრავლესი მრავალფიგურიანი სცენა ამ ორ ხელნაწერში იდენტუ- 

რი იკონოგრაფიული სქემითაა მოცემული, დამთხვევა ხდება მცირე დეტალებშიც 
კი, მაგრამ განსაკუთრებით უნდა აღინიშნოს ის გარემოება, რომ ორივე ხელ- 

ნაწერში მრავალი მინიატურით (გელათში 51-მდე, მოქვში 31-მდე) დასურა- 

თებულია განკურნებათა სცენები, რომლებსაც სხვა ასეთივე სახის ხელნაწერებში 

(მაგ., დ. 74, ნ1ს( VI.) არ ეთმობა დიდი ყურადღება და უფრო დასურათებულია 

იგავები და ქადაგებანი; ხშირად ეს არის მასობრივი სცენები, სადაც ოქროს 

ფონზე განლაგებული ერთიციდა ფიგურები გამოირჩევიან მოძრაობების, ჟესტების 
გამომსახველობით, სახეები აღსავსეა შეშფოთებით, ხან დაფიქრებით, სეგდით. 
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ისინი ხან შენელებული ჯემპით მოძრაობენ და ფიგურებს შორის მნიშვნელოვანი 

სივრცობრივი სიმეჩხერეა, რომელიც საშუალებას გვაძლევს შევაფასოთ თითოეუ– 

ლი ჟესტის მნიშვნელობა, ხან შეკრულია მრავალრიცხოვან ჯგუფად, მაგრამ 

აქაც სამოსლების აფერადების მონაცვლეობით, ქსოვილის ბოლოების გაფრიალებით, 
დიდი ნაბიჯებით, მაღლა აწეული ხელების მოძრაობით, ემოციები და გრძნობები, 

არქიტექტურითა და პეიზაჟით დაუტვირთავ ოქროს ფონზე თავისუფლად იკითხება. 

გელათის სახარებასთან მას აახლოებს აგრეთვე ორი სცენის ერთ კომპოზიციაში 

გაერთიანება, თუმცა მას უფრო იშვიათად მიმართავს მოქვის ოსტატი, ვიდრე 

გელათის მხატვარი, ნატიფი ფიგურების დახვეწილი პროპორციები, რომელთა ფორმები 
იქმნება მუქი და ღია ტონების მოდელირებით, მსუბუქი ნახატი, კეთილშობილური 

კოლორიტი, რომელშიც ჭარბობს კობალტი და ოქრო (ცისფერი გელათის ხელნაწ- 

ერმი უფრო მუქი და ინტენსიურია, ხოლო მოქვში ღია ფერისა და მღერიე), 

გელათის კოდექსს XI საუკუნის სტუდიოსის მონასტრის ხელნაწერებს უახ- 

ლოებს.ზ9 მაგრამ გელათის სახარების მინიატურების იკონოგრაფიაში, სადაც გან- 

საკუთრებული ყურადღება ეთმობა განკურნებათა სცენებს და არ არის მოცემული 
იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების ფართო ციკლი, უკვე აშკარად იჩენს თავს 

სტუდიოსის ტრადიციებისაგან დაშორება. გელათის სახარების კამარებისა და თავსართე- 
ბის მორთულობის ადგილობრივი მხატვრული ტრადიციები, ისევე როგორც სიყ- 

ვარული გამომსახველი ჟესტებისადმი, უცნობია მკაცრი ბიზანტიური პერსონაჟებ- 

ისათვის, მოქვის ხზელნაწერიც იჩენს რამდენადმე, თუმცა ძალზე შორეულ დამოკიდებუ- 
ლებას სტუდიოსის ნიმუშებთან. იოანე ნათლისმცემლის ციკლს საკმაო რაოდენო- 
ბის, 11 მინიატურა ეძღვნება. ეს ინტერესი განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია, თუ 

გავითვალისწინებთ იმ ამბავს, რა ყურადღებით არჩევს მოქვის ოსტატი საილუსტ- 

რაციო მასალას, მის დამოკიდებულებას კოდექსის საერთო გაფორმებისადმი. იგი 

კარგად იცნობს ბიზანტიურ ხელოვნებაში მოარულ იოანე ნათლისმცემლის ცხ- 

ოვრების იკონოგრაფიულ ციკლს და საილუსტრაციოდ ირჩევს ყველაზე მნიშ- 

ვნელოვან მომენტებს, იყენებს რა იშვიათ იკონოგრაფიულ სქემებსაც კი, მაგალი- 

თად, „ხალხის განათვლაში“ (ფ. 180 სანთლით ხელში ახლად მონათლული, 

იოანეს ემოციური და მეტყველი მოძრაობა მინიატურაში ,„,ქრისტე და იოანე 

ნათლისმცემელი“ (ფ. 18V). მინიატურები აღებული უნდა იყოს ჩვენთვის უცნობი 

რომელიღაც ხელნაწერიდან, რომელიც სტუღიოსის მონასტერს უკავშირდებოდა. 

მნიშენელოვანი მომენტია ისიც, რომ მოციქულთა უშარავანდოდ გამოსახვის დროს, 

მხატვარი იოანეს ყოველთვის შარავანდით იძლევა. 

მიუხედავად გარკვეული სიახლოვისა, გელათის სახარება არ შეიძლებოდა 

ყოფილიყო მოქვის სახარების პროტოტიპი, რაც მჟღავნდება თითქოს უმნიშვნე- 

ლო, მაგრამ მეტად დამახასიათებელ განსხვავებებში. უპირველეს ყოვლისა, ეს 

არის გელათის ხელნაწერში საილუსტრაციო ციკლის გამეორება ოთხივე სახა– 

რების მიხედვით. მოქვის ოსტატი ზოგჯერ ასურათებს ისეთ ეპიზოდებს, რომ- 

ლის შესაბამისი მინიატურები არ არის გელათში: „იესო და იოანე“ (ფ. 18V), 

„წინადაცვეთა“ (ფ. 168ვ), ,,ქადაგება იერუსალიმის შესახებ“ (ფ. 81L,) და სხვ. 

და პირიქით, გელათის სახარებაში არის მინიატურები, რომლებსაც ვერ ვხე- 

დავთ მოქვის ხელნაწერში: ,ჰეროდეს ლხინი“ (ფ. 49), ,,საუბარი მდიდარ 

ჭაბუკთან“ (ფ. 61L), ,,საფლავად დადება“ (ფ. 85V), ,,ქრისტეს ქადაგება ნავიდან“ 

(ფ. 100L) და სხვ შაბლონური გამოსახულებანი და მეორეხარისხოვანი წვრილმანები 

მოქვში უფრო ნაკლებია, ვიდრე გელათში.'! 
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გელათის სახარების უფრო ადრეული დათარიღება გვაფიქრებინებს მათი 

საერთო პროტოტიპის არსებობაზე, რომლითაც შესაძლებელია ორივე სახარება 

სარგებლობდა. ასეთი ორიგინალი შეიძლებოდა ყოფილიყო ჩვენთვის უცნობი 

ბერძნული ხელნაწერი, რომელიც ჯერ კიდევ XI საუკუნეში შეიქმნა და რომე- 

ლიც სახარების მთელ ციკლს შეიცავდა და სადაც ძლიერად მჟღავნდებოდა 
აღმოსავლურ-ქრისტიანული ტრადიციები. 

უფრო მეტ სიახლოვეს სტუდიოსის მონასტრის ბერძნულ ხელნაწერებთან 

იჩენს ჯრუჭის II სახარების მინიატურები, რომელიც შესრულებული უნდა 

იყოს თეოფილეს შეკვეთით, რომელიც გამოსახულია 124V ფურცელზე შარავან- 

დის გარეშე და რომელიც ხელნაწერს იღებს მახარებელ ლუკასაგან. ეს სიახ- 

ლოვე ჯრუჭის სახარებისა სტუდიოსის მონასტრიდან გამოსულ ხელნაწერებთ- 

ან მჟღავნდება იმ გაძლიერებულ ყურადღებაში, რომელსაც იგი იჩენს იოანე 

ნათლისმცემლის სცენების მიმართ. თითოეული სახარება შეიცავს „ხალხის 

განათვლას“ (ფფ. 14, 80V, 134ჯ, 203), „ნათლისღებას“ (ფფ. 15 811, 135L 

203), ხოლო ფ. 40L-ზე მათეს სახარებაში მოცემულია იოანე ნათლისმცემლის 

ისტორია 5 სცენაში, რომელიც გაერთიანებულია წითელი გრაფიკული მოჩარ- 

ჩოების ხაზით და საერთოდ ხელნაწერში 20-მდე მინიატურაა იოანე ნათლისმ- 
ცემლის ცხოვრების თემაზე.“ ჯრუჭის II სახარების გაფორმების პრინციპები 

შორს არის მოქვის სახარებისაგან არა მარტო იმიტომ, რომ სხვადასხვა 

დროის ძეგლებია, არამედ იმიტომაც, რომ ისინი სხვადასხვა მხატვრულ ტრადიციას 

მისდევენ და ჯრუჭის II სახარების საზეიმო გაფორმებაში მეტყველად იჩენს 

თავს ოსტატის (ოსტატების) ინდივიდუალური მანერა. ჯრუჭის II სახარების 

მინიატურები გამოირჩევიან განვითარებული არქიტექტურული და პეიზაჟური 

ფონებით, კომპოზიციური აგების დიდი თავისუფლებით, ფერწერული სისტემის 

თავისებური გააზრებით. ხელნაწერის დეკორში და, უპირველეს ყოვლისა, თავსართე– 

ბისა და კამარების ნახატში, ცხოველური ინიციალების სახეებში იგრძნობა 

სიახლოვე ბერძნულ პროტოტიპთან.') პროპორციული, ოდნავ დაგრძელებული 

ფიგურები გამოირჩევიან სიმსუბუქით, ჭარბად გამოიყენება ოქრო და ფერთა 

დახვეწილი შეთანხმება. მის ერთ-ერთ მხატვარს, მიქაელსზ% გამოარჩევს ნათე- 

ლი, ძირითადად, მხიარული ფერების გამა. ფერები გამჭირვალეა და წმინდა, 

როგორც ძვირფასი ქვები. ძირითადად შეხამებულია ოქრო შავთან ან შოკოლა- 

დისფერთან, მკრთალი ოქროსფერი – წაბლისფერთან, დარიჩინისფერი – ცისფერთან, 
მოლურჯო – ნაცრისფერ-ცისფერთან. აქცენტი გაკეთებულია სინგურის ცეცხ- 

ლისფერის ოდნავ მოვარდისფრო ლაქაზე; ლურჯ ფერს აქვს ლამაზი ელფერი. 

მინიატურების ფონი ოქროსია, რომელიც დადებულია მჭიდრო ფენად, მრავალი 

სცენა თემის ფსიქოლოგიური გააზრებით ხასიათდება: ,პეტრეს უარყოფა“, 

„საიდუმლო სერობა“, „იუდას ამბორი“, „ჯვარცმა“ და სხვ. მისი დახვეწილი 

სახეები გამოირჩევა დიდი სულიერებით, ფიგურების აგება ახალ ტენდენციებს 

ამჟღავნებს. ისინი იძენენ წონადობასა და სიმყარეს, არქიტექტურამ და პეი- 

ზაჟმა შეიძინა დამოუკიდებელი მნიშვნელობა, თუმცა, ამავე დროს, შეინარჩუნა 

დეკორაციული ფონის როლიც. ისინი ხშირად ტვირთავენ ფონს და ხან შებ- 

რუნებული, ხანაც კი პირდაპირი პერსპექტივითაა გააზრებული; ზოგჯერ მათში 

შემოდის ელემენტები, რომლებიც ნასესხებია ქართული საერო ხუროთმოძღვ- 

რებიდან. სწორედ არქტიტექტურის დაწვრილებით გამოსახვა, მისი მრავალ– 

ფეროვანი დეტალებით, XII საუკუნის ქართული მინიატურის დამახასიათებელი 
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ნიშანი ხდება. ამავე დროს, არქიტექტურული ნაგებობების სხვადასხვა პლანზე 

განლაგებაში შეინიშნება მისწრაფება მრავალპლანიანობისაკენ. საღებავები, 

რომელშიც თეთრა ჭარბად გამოიყენება, მკვრივი და გაუმჭირვალე ხდება. სტი- 

ლის ყველა ეს მოწინავე ნიშანი „იძლევა გასაღებს სწორად გავიგოთ ის 

გარდატეხა ხელოვნებაში, რომელსაც ადგილი ჰქონდა XIII საუკუნის საქართვე- 

ლოსა და ბიზანტიაში“.ზ ყოველივე ამას ემატება უკვე აღნიშნული ტენდენცია 
იოანე ნათლისმცემლის ციკლის დაწვრილმანებული თხრობისა და იგავებისადმი 

დიდი ყურადლების დათმობა (15-მდე მინიატურა), მაშინ, როდესაც გელათში 
მხოლოდ სამია, ხოლო მოქვში 1 მინიატურა. ჯრუჭის II სახარების მინიატუ- 

რები ტექსტის უფრო თავისუფალი ინტერპრეტაციით აღინიშნება, მაგალითად, 

ერთ-ერთ მინიატურაზე (ფ. 186V) გამოსახულია ბატალური სცენა – ციხესიმაგრის 

ალყა. მინიატურას თითქოს არაფერი საერთო არა აქვს სახარების ილუსტ- 

რირებასთან, მაგრამ იგი მაინც როგორც სახარების სხვა ილუსტრაცია, წარ- 

მოადგენს ტექსტის ზუსტ გამეორებას სახეობრივად.ზ9 ამ შემთხვევაში ილუსტ- 

რირებულია ქრისტეს სიტყვები, რომელიც წინასწარმეტყველებს ომებსა და 

ტაძრის დანგრევას (მათე XXIV, 2, 67 და სხვ.), და კიდევ ერთი გარემოება, 

რომელიც ჩვენ უკვე აღვნიშნეთ, კადრისადმი ძალიან თავისუფალი მოპყრობა, 

როცა ხშირად ირღვევა მოჩარჩოების ზღვარი და ფიგურათა სამოსლის ბოლო 

თუ სცენის სხვა დეტალები გადიან კადრის გარეთ (ფფ. 13+ 14, 41V და სხვ.). 

ყველა ეს თავისებურება მეტყველებს სტილის ცვლილებებზე, მისწრაფებას 
ფორმებისა და ფიგურების ახლებური გააზრებისაკენ, არქიტექტურული და 

პეიზაჟური ფონების გამრავალფეროვნებისაკენ, გაძლიერებული დინამიკისაკენ. 

სტილის განვითარების შემდგომი პროცესის მაჩვენებელია წყაროსთავის 

სახარების (1195 წ., C0-907)" მახარებელთა გამოსახულებანი და ლარგვისის 

სახარების (XIII ს. I ნახ. /#-26)ბ მინიატურები. წყაროსთავის სახარების 

მახარებელთა გამოსახულებანი უკვე XIII საუკუნის მინიატურების წრეს ეკუთვნის. 

ლუკა მახარებლის? ძალდაუტანებელი პოზა, 3/4 ბრუნი, ფორმის რბილი 

გარშემოწერილობა, ცისფერი და ღვინისფერი სამოსლების თეთრას მსუბუქი 

მონასმებით დამუშავება, ყველაფერში იგრძნობა მისწრაფება მოცულობითი ფორ- 

მისაკენ; შიშველი სხეულის ნაწილები ხორცისფერი ტონითაა გადმოცემული. 

ყოველივე ეს ახალ ტენდენციებს ავლენს. 
ლარგვისის სახარების დასურათება კამარებისა და თავსართების გარდა, 

შეიცავს მინიატურებს მთლიან გვერდებზე მახარებლების – მარკოზისა (ფ. 

77V) და ლუკას (ფ. 123V) გამოსახულებებით და ოთხ მინიატურას სადღესასწაუ- 

ლო ციკლის სცენებით: ,,ხარება“ (ფ. 12V), ,ქრისტეს შობა“ (ფ. 12+), „იერუ- 

სალიმს შესვლა“ (ფ. 19IV) და „სულიწმიდის მოფენა“ (ფ. 192V). ამავე 

ხელნაწერს უნდა ეკუთვნოდეს ამჟამად რუსეთის ეროვნულ ბიბლიოთეკაში 
დაცული ორი მინიატურა მათე მახარებლისა და „ფერისცვალების“ კომპო- 

ზიციით (ახალი სერია M#17).29 გარდა იმ თავისებურებებისა, რომელსაც ხელნაწე- 

რის მინიატურები ამჟღავნებენ ეროვნული ხასიათის მიმართულებით, ეს არის 

მდიდარ არქიტექტურულ ფონებში ქართული გუმბათოვანი ტიპის ტაძრის შემო- 

ტანა (C,ხარება“, „იერუსალიმს შესვლა“), „შობის“ კომპოზიციის კუთხეში 

ცალკე ქართული დოქის გამოსახვა, ერთ-ერთი იერუსალიმელი ქართულ ეროვნულ 
სამოსელში („იერუსალიმს შესვლა“) და სხვ. ხელნაწერის მინიატურები საყურა- 

დღებოა თავისი ნათელი ფერადოვნებითაც. მინიატურებისათვის დამახასიათებე- 
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ლია ინტენსიური მჟღერი ფერების შეხამება: წითელი, ცისფერი, ვარდისფერი, 

იასამნისფერი... და, რაც მთავარია, გრძელდება ფერის გამოთეთრების ჯტენდენ- 

ცია, რაც ასე ნიშანდობლივი იყო XII საუკუნის ქართული ხელნაწერებისათვის. 

სტილის განვითარების პროცესის გაღრმავება იგრძნობა სხვა მნიშვნელოვან 

ნიშნებშიც. მაგალითად, ჩარჩოს დარღვევა სცენის სზვადასხვა დეტალებით, 

რომლებიც თავისუფლად გადადიან ჩარჩოს ხაზზე, ფიგურების დინამიკური 

გააზრება, სიუჟეტების ცოცხალი გადმოცემა და სხვ. 

მოქვის სახარების ადგილი XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის 

დასაწყისის ქართული ხელოვნების ისტორიაში არ შეიძლება განისაზღვროს, 

თუ არ შევეხებით ამ ხანის ქართული კედლის მხატვრობისა და ხატწერის 

ნიმუშებს, რომელთა მაღალმხატვრული დონე და ფართო გავრცელება ზტელს 

უწყობდა ხელოვნების ამ სფეროებს შორის ურთიერთგავლენისა და ურთიერთ- 

გაცვლის პროცესს. ქართული მონუმენტური კედლის მხატვრობის ნიმუშებთან 

მოქვის სახარების მინიატურების სტილისტური შეჯერება საშუალებას მოგვცემს 

განვსაზღვროთ, ერთი მხრივ, მხატვრული ხერხების გამოყენების ის საერთო 

ნიშნები, რომელიც მას გააჩნია მინიატურულ ხელოვნებასთან და მეორე მხრივ, 

ადგილობრივი მხატვრული ტრადიციების სიმყარე, რაც ქართული კედლის მხატვ- 

რობის ნიმუშებში უფრო იჩენს თავს. 

XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის დასაწყისის კედლის მხატვრო– 

ბის ძეგლებთან მოქვის სახარების მინიატურების შედარება ავლენს ხელნაწერი 

წიგნის მხატვრული გაფორმების საერთო სისტემის უფრო მეტად ბიზანტიურ 

ხასიათს. ეს აიხსნება იმით, რომ მინიატურა და, საერთოდ, ქართული ხელნაწე- 

რი წიგნის დეკორი, ამ პერიოდშიც ისევე როგორც XI საუკუნის I ნახევრიდან 

ბევრად იყო დამოკიდებული ბერძნულ ნიმუშებზე, ვიდრე ფრესკა. ფრესკული 

მხატვრობა ვითარდება დიდი ხნიდან ჩამოყალიბებული ხელოვნების საფუძველ- 

ზე, რომელიც სრულიად არ მოსწყდა თავის ,,აღმოსავლურ“ ფესვებს, ადგილობრივ 

მხატვრულ ტრადიციებს და მაინც, ამ ხანის თითქმის მთელი ქართული ფერწ- 

ერა ჩაბმულია პალეოლოგოსური მხატვრული ფორმის ათვისების პროცესში. 

თუ თვალს გადავავლებთ ამ პერიოდის ქართული კედლის მხატვრობის 

ნიმუშებს, აშკარად დავინახავთ, რომ ახალი სტილი, ერთი მხრივ, არცთუ ისე 

თავისუფლად იკაფავს გზას – აჭის (XIII ს. ბოლო), უდაბნოს ხარების 

ეკლესიის (XIII ს. ბოლო), ქობაირის (XIII ს. უკანასკნელი მეოთხედი), 

ქოლაგირის (XIII ს. ბოლო) მოხატულობანი და, მეორე მხრივ, სტილის ცვ- 

ლილებანი ძლიერად იჩენს თავს კედლის მხატვრობის ისეთ ნიმუშებში, როგორ- 

იცაა: გელათის დავით ნარინის ეკვდერის (1291-1293 წწ-), ყინწვისის ღვთისმ- 

შობლის ეკლესიის აფსიდის (XIII ს. ბოლო), ხობის იოანე ნათლისმცემლის 

ეკვდერის (XIII-XIV სს. მიჯნა), მარტვილის ·'(XIV ს. I ნახ.), სორის (XIV ს. 

შუა ხანა), ლიხნეს (XIV ს. შუა ხანები), საფარის, ზარზმის, უბისის (XIV 

ს. შუა ხანები), სხალთის (XIV ს. 70-80-იანი წწ.) მოხატულობანი. 

აჭის მოხატულობაში, როგორც გარდამავალი ხანის ძეგლისა, პალეოლო– 

გოსთა ხანის სტილისტურ ცვლილებებთან ერთად აშკარად იკვეთება ძველი 

მხატვრული ტრადიციებისადმი ერთგულება. მისთვის ნიშანდობლივია XIII საუ- 

კუნის ტრაპეზუნდის მხატვრულ სკოლასთან სიახლოვე და კედლის მხატვრო– 

ბის ამ ნიმუშზე წიგნის მინიატურის აშკარა გავლენის ტენდენცია. ეს ჩანს 

ისეთ სცენებში, როგორიცაა: „ლაზარეს აღდგინება“, „ჯვარცმა“, „შობა“, 
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„იერუსალიმს შესვლა“, „ჯოჯოხეთის წარტყვევნა“ და „მიძინება“. ეს გავლე– 
ნა აშკარაა როგორც მათ ზომებში, ისე მათ კომპოზიციურ აგებაში, ბერძნული 

წარწერების განთავსებაში, სამფეროვანი ფონების გამოყენებაში. ბრტყელ არ- 

ქიტექტურულ ფონებს, მათი დამუშავების ხასიათით, უახლესი ანალოგები XII 
საუკუნის მინიატურულ ხელოვნებაში მოეპოვება. ახალი სტილის ნიშნები აჭის 
მოხატულობაში გამოვლენას პოულობს ფიგურების დინამიკურ პოზებში, სახეე- 

ბის ფერწერული შესრულების მანერაში, ტიპაჟის მკვეთრად გამოგლენილი 

ეთნიკური შეფერილობის ხაზგასმით.?? აჭის მოხატულობაში უფრო არქაული 

ნიშნები ჭარბობს, რომელიც მას XII-XIII საუკუნეების 1 ნახევრის ნიმუშებთან 

უფრო აახლოებს, ვიდრე პალეოლოგოსთა ხანის სიახლეებთან. 

კიდევ უფრო რეტროსპექტულ ხასიათს ატარებს უდაბნოს ხარების ეკ- 

ლესიის მოხატულობა.2) ამ გამოქვაბული ეკლესიის მოხატულობაშიც იგრძნობა 

ადრეული, XII საუკუნის მინიატურული ნიმუშების გავლენა. საერთოდ ეს 

მოვლენა მინიატურის გავლენისა XIII-XIV საუკუნეების კედლის მხატვრობა- 

ზე, უშუალოდ უკავშირდება მონუმენტურობის შეგრძნების დაკარგვას კედლის 

მხატვრობაში. ხარების ეკლესიის მოხატულობაში სიბრტყობრივად არის გადა- 

წყვეტილი როგორც პეიზაჟური ფონები, ასევე არქიტექტურული კულისები. იგი 
ერთგული რჩება ძველი ტრადიციებისა. დროისათვის ამ არქაულ მომენტებში, 

ისევე როგორც საერთოდ დეკორაციულ-დინამიკურ აგებასა და კომპოზიციურ 

დანაწილებაში, მოჩანს XIII საუკუნის დასაწყისის მხატვრული ტრადიციები- 

სადმი მიდევნება და განსაკუთრებით დავით გარეჯის სკოლის თავისებურებები– 

სადმი ერთგულება.94 

ყინწვისის ღვთისმშობლის ე კლესიის?? მოხატულობის ფრაგმენტები თავისი 

კომპოზიციური აღნაგობით, ხაზისა და ნახატის ხასიათით, მოქნილი კონტური- 

თა დღა წერის კალიგრაფიული მანერით ყველაზე მეტად ამჟღავნებს ახალი 

მხატვრული ტენდენციების თანდათანობით შერწყმას ქართული მონუმენტური 

ფერწერის ტრადიციებთან.% ყინწვისის ფრესკების ანალიზი ავლენს აგრეთვე, 
რომ მისი ოსტატი კარგად იცნობდა წიგნის ილუსტრაციებს ან „სულაც თვით 

იყო მინიატურისტი“, რადგან მის კომპოზიციებს უახლოესი ანალოგები სწო- 

რედ მინიატურულ ხელოვნებაში მოეპოვება. ძეგლის სტილისტური ანალიზი 

მოწმობს, რომ თავისი ხასიათით ეს მხატვრობა გარდამავალი ეპოქის ტიპური 

ძეგლია, რომელიც წინააღმდეგობრივი ხასიათით გამოირჩევა. ერთი მხრივ, სახ– 

ეზეა ქართული მონუმენტური ფერწერის ტრადიციებისადმი მიდევნება, რაც 

XII-XIII საუკუნეების I ნახევრის მოხატულობათა ფარგლებში აქცევს მას, 

ხოლო, მეორე მხრივ, უკვე მკაფიოდ წარმოგვიდგენს პალეოლოგოსთა ეპოქი– 

სათვის დამახასიათებელ მხატვრულ ნიშნებს, რაც განსაკუთრებით შეიმჩნევა 

მოხატულობის მთლიან კომპოზიციურ აღნაგობაში, კედლის სიბრტყის დანაწ- 

ევრებაში, აფსიდის მოხატულობაში სიუჟეტური კომპოზიციების შემოტანაში, 

რითაც ქრება მონუმენტურობის შთაბეჭდილება, სახეზეა კედლის სიბრტყის 

დაქუცმაცება. 
პალეოლოგოსთა ხელოვნების სტილის ნიშნები ყველაზე ცხადად გამოჩნდა 

გელათის მონასტრის დავით ნარინის ეკვდერის მოხატულობაში (1291-1293 წწ) 

XII საუკუნის ბოლოს კედლის მხატვრობა, როგორც ჩანს, პირველადი მოხატ– 

ულობის (XII ს. II ნახ.) ზემოდან შესრულდა და როგორც ძეელი დეკორის 

გაშიშვლებული ფრაგმენტები ადასტურებენ, ახალი იმეორებს ძველ კომპოზიციურ 
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სქემას, რაც მათი სტილისტური შეჯერების საშუალებას იძლევა. XII საუკუნის 

მშვიდი ფრონტალური ფიგურები აქ შეცვლილია დაგრძელებული პროპორციების 
მქონე დინამიკური ფიგურებით. ნახატი გახდა ნერვული და ტეხილი, ხოლო 
მოდელირება – ფერწერული; XII საუკუნის რბილი კოლორიტი, რომელიც 

მცირე ფერების ურთიერთშეთანხმებაზე იყო აგებული და გაერთიანებული ნათე- 

ლი მოცისფრო ფონით, შეიცვალა რთული, გარდამავალი ტონების გამით, რომელიც 
კონტრასტულად იკითხება მუქ-ლურჯ ფონზე. უხვადაა გამოყენებული ოქროს- 

ფერი. ფერადოვანი ლაქის დამუშავება ხდება თეთრანარევი ტონით, რაც მოხა- 

ტულობას სადაფისებურ ჟღერადობას ანიჭებს. სახეების წერის მანერა ფერწერ- 
ულია. ძირითად მოოქროსფერო ტონზე მოდელირება მოცემულია ვარდისფერი 

და მწვანე ჩრდილებით, რომელიც ზემოდან გაცოცხლებულია თეთრას თავისუფ- 

ლად დარტყმული მონასმებით. ამ მოხატულობაში ყველაზე შესანიშნავია მისი 
დამკვეთი მეფე დავით ნარინის ორი პორტრეტი და ის, რომ იგი ამჟღავნებს 

პალეოლოგოსთა ხელოვნების განვითარებული სტილის ნიშნებს, რაც XIII საუკუნის 
ბოლოსათვის რამდენადმე მოულოდნელია.2% 

ადრეპალეოლოგოსური სტილის ნიმუშია ხობის ეკლესიის სამხრეთ-დასავ- 

ლეთ ეკვდერის მოხატულობა,?? რომელიც შეიცავს იოანე ნათლისმცემლის 

ცხოვრების ციკლის სცენებსა და შერგილ დადიანის ოჯახის ქტიტორულ 

პორტრეტს. ციკლის სცენები გაშლილია მსუბუქი არქიტექტურის ფონზე, რო- 

მელთა გააზრებაში, ძოწისფერი ველუმების გამოყენებით, მიღწეულია გარკვეუ- 

ლი სიღრმისა და სივრცის ილუზია. არქიტექტურული პეიზაჟი ერთსა და იმავე 

სიუჟეტში ხედვის ორი სხვადასხვა წერტილიდანაა მოცემული: ახედვითა და 

დახედვით; კომპოზიციის კიდეებზე გამოსახული კოშკის მსგავსი შენობები 

სხვადასხვა რიგზეა განლაგებული: ერთი – კედლის წინ, მეორე – მის უკან. 

პლანებად არის განაწილებული ადამიანთა ჯგუფები; მოცემულია ფიგურები 

რთული რაკურსებით, მაგალითად, ზურგით მიმავალი ქალიშვილი მარაოთი 

სცენაში „იოანეს დაბადება“. ზოგიერთ კომპოზიციაში არის ცდა სიუჟეტის 

ფსიქოლოგიური გააზრებისა: „იოანეს დაბადებაში“ ელისაბედი საწოლიდან წამო- 

წეული ორივე ხელს ეყრდნობა, რომ შეხედოს ჩვილს. კუთხოვანი ნახატი ჯერ 

კიდევ ნაზია და ტეხილი.)09 

ადრეპალეოლოგოსთა სტილის ნიშნები ჭარბობენ სორის ეკლესიის მოხა- 

ტულობაში.?) პალეოლოგოსთა ხანის მიდგომებმა, უპირველეს ყოვლისა, თავი 

იჩინეს დროისათვის ახალი იკონოგრაფიული კომპოზიციების გამოყენებაში. აფსიდის 
კედელზე ,,მსხვერპლის თაყვანისცემის“ კომპოზიცია, „შობაში“ მოგვთა მოგ- 

ზაურობა. მოხატულობის არქიტექტურასთან მჭიდრო კავშირის მიუხედავად, 

გართულებულია მოხატულობის კომპოზიციური აგების საერთო რიტმი მასში 

მედალიონების ფრიზის შემოტანით. კომპოზიციებისა და ფიგურების აგებაში, 

მათი შესრულების მანერაში თავს იჩენს სწორედ სტილისტური ცვლილებანი. 

სცენები მოცემულია რთული, მრავალ პლანად განლაგებული არქიტექტურის 

ფონზე, რომელიც ავლენს სივრცობრივი სიღრმის შექმნისადმი მისწრაფებას. 

პალეოლოგოსთა ეპოქის მიღწევებმა სივრცის ილუზიურ აგებაში საშუალე- 

ბა მისცა სორის ოსტატ დავითს, ,,მსხვერპლის თაყვანისცემის“ კომპოზიციაში 

ფეშხუმი, მასზე მოთავსებული ჩვილი ქრისტეთი, ქვის საკურთხევლის თავზე, 

კედელზე გამოესახა ისე, რომ შორიდან ჩვილი აღიქმება როგორც რეალურად 
ტრაპეზზე მწოლიარე. ამის წყალობით მთელი კომპოზიცია ცენტრისაკენ მიმართუ- 
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ლი ეკლესიის მამათა ფიგურებით დიდ დამაჯერებლობას იძენს,!9? 
პროპორციული და დინამიკური ფიგურები შემოსილნი არიან თავისუფლად 

დაშვებული სამოსლით, რომლის ბოლოები ფრიალებენ, შემოწერენ რა სხეუ- 

ლის ფორმას, ხაზს უსვამენ მის მოცულობას; ნახატი ნერვული და ტეხილია; 

ფიგურების მოდელირება ფერწერული, ხოლო სახეებმა საბოლოოდ დაკარგეს 

ის მკაცრი გამომეტყველება, რაც ადრეული ხანისათვის იყო ნიშანდობლივი. 

სორის ფრესკებისათვის დამახასიათებელია ემოციურად გააზრებული სცენები. 

მაგალითად, „ჯვარცმაში“ ღვთისმშობელი გულშეწუხებულია. წმინდა დედათა 

სახეებიც მწუხარებით არის სავსე. ერთ მათგანს ტუჩებზე ხელი აუფარებია, 

რომ შეიკავოს მომდგარი კივილი; ფრესკების კოლორიტი ნათელი და მაჟორულია. 

ამ პერიოდის ქართული ფერწერული ხატები ჯერ კიდევ შესწავლის პრო- 

ცესშია.?– პალეოლოგოსთა სტილის ნიმუშებთან მიმართებაში განსაკუთრებით 

საინტერესოა სამი ხატი იმერეთიდან „მირქმა“, „ამაღლება“, ,,სულიწმიდის 

მოფენა“.%% ღია ფერადოვანი გამა, რომელიც ამ ხატების ფერწერას ნათელ 

იერს ანიჭებს, პალეოლოგოსთა სტილის სიახლეებზე მეტყველებს. გაღიაფერე- 

ბის სისტემაში ცხოველხატულობის ტენდენციები იჩენს თავს, მაგრამ ეს გა–- 

ღიაფერება წმინდა გრაფიკული ხერხებითაა გადაწყვეტილი და მუქი ყავისფერი 
ხაზის ნახატთან ერთად წმინდა დეკორაციული ეფექტის შექმნას ემსახურება. 

მწვანე, ცისფერ, იასამნისფერ ტონებში გადმოცემულ ტანსაცმლის გულდასმით 

დამუშავებაში მინიატურული ფერწერის გავლენა იგრძნობა.!95 არქიტექტურული 

ფონის გართულებული ხასიათი „მირქმის“ კომპოზიციაში – სხვადასხვა გადა–- 

ხურვის მქონე ნაგებობანი გაღუნული კედლებით და სხვ. ზრდის სივრცობრივი 

სიღრმის შთაბეჭდილებას; ფიგურების მოცულობრივი მოდელირება და მათი 

გააზრება სივრცეში ხატწერაში პალეოლოგოსთა სტილის დამკვიდრებაზე 

მეტყველებს. 
ამრიგად, XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV საუკუნის L ნახევრის ქართული 

ფერწერული ხელოვნების ნიმუშების განხილვა აშკარად მიუთითებს პალეოლო– 

გოსთა. ხანის სიახლეების თანდათანობით ათვისებაზე ამ დარგებში, თუმცა, 

როგორც ჩანს, სტილის ცვლილებები უფრო მძლავრად ამ ხანის მინიატურულ 

ხელოვნებაში მჟღავნდებოდა, რომელიც აშკარად ახდენდა გავლენას როგორც 

კედლის მხატვრობის ნიმუშებზე, ისე ხატმწერლობის ძეგლებზე. 

XII საუკუნე ქართულ ხელოვნებაში უკვე სტილის სიმწიფის ხანაა, რომე- 

ლიც XII საუკუნის ბოლოს! განვითარების იმ საფეხურს აღწევს, რომლის 

შემდეგაც აუცილებელია მობეზრება, გარდატეხა და ახლის მოცემის სურვი- 

ლი გელათისა და ჯრუჭის II სახარებების გაფორმება ამ ბრწყინვალე სტი- 

ლის უმაღლეს წერტილს წარმოადგენს, რომელიც XII საუკუნის მიერ იყო 

მომზადებული და რომელიც, თავის მხრივ, უკვე ატარებდა გარდამავალი ხანის 

მცირე, მაგრამ არსებით ნიშნებს. ჯრუჭის II სახარების სტილი უკვე XIII 

საუკუნეს ემხრობა. გელათისა და ჯრუჭის II სახარებებში გამოვლენილი მისწ- 

რაფება სტილის განახლებისაკენ თავის განვითარებას XIII საუკუნის I ნახ- 

ევრის ქართული მინიატურული ხელოვნების ნიმუშებში (#-138, #-494, #ტ-109, 

C0-907, #-26, იენაშის კოდექსი, ართვინის სახარება 1241 წ. და სხვ.) პოუ- 

ლობს, თუმცა ნიმუშების სიმცირის გამო, აქ ეს პროცესი ისეთი თვალსაჩინო 

არ არის. 

მოქვის სახარების გაფორმების ეროვნული თავისებურებები. ადგილობრივი 
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მხატვრული თავისებურებების გამოვლენას ქართული მინიატურის ნიმუშებში 

აძნელებდა მისი განსაკუთრებული დამოკიდებულება ორიგინალისადმი, რომელ- 

საც ხშირად სწორედ ბერძნული ხელნაწერის გაფორმება წარმოადგენდა. გ. ალი– 
ბეგაშვილი წერს: „ასლების გადაღება განაპირობებდა მის (მინიატურის, ი. ჭ.) 

დიდ კავშირს დაკანონებულ ნიმუშებთან და ეს თავის მხრივ არ შეიძლებოდა არ 
ყოფილიყო ფაქტორი, რომელიც აძნელებდა შემოქმედებითი დამოუკიდებლობის 

გამოვლენას არა მარტო ინდივიდუალობის, არამედ ეროვნული ხასიათის ნიშ- 
ნების ფარფლებშიც“.ზ% პალეოლოგოსთა ხანის სტილისტური სიახლეები – 
ინტერესი სივრცობრიობისაკენ, მოცულობრივი ფორმების შექმნისაკენ, სახეთა 

ემოციური გააზრებისაკენ და სხვ. შემოქმედებითად იქნა ათვისებული საუ- 

კეთესო ბიზანტიურ და ქართულ ტრადიციებზე აღზრდილი მოქვის ოსტატის 

ეფრემის მიერ და იგი თავისი ფესვებით მიდის XII-XIII საუკუნეების ქართული 

ფერწერის ბრწყინვალე ნიმუშებთან. შუა საუკუნეების ქართული ხელოვნება? 

მრავალმხრივ მიმართებაში იყო ბიზანტიურ ხელოვნებასთან, მაგრამ ეს არ 

გამორიცხავდა ადგილობრივი ტრადიციების არსებობას და გარკვეულ ჩარჩოებ- 

ში მხატვრის ინდივიდუალობის გამოვლენის შესაძლებლობასაც კი იძლეოდა. 

მოქვის კოდექსის გაფორმების მხატვრულ-ისტორიული მნიშვნელობა, მისი 

წვლილი შუა საუკუნეების ქართული მინიატურული ხელოვნებისა და არა 

მარტო ქართული, არამედ ბიზანტიური არეალის ხელნაწერი წიგნის გაფორმე- 

ბაში, განისაზღვრება იმ ეროვნული მზსატვრული ნიშნების თავისებური ხასი- 

ათით, რასაც ამჟღავნებს ამ ხელნაწერის გაფორმება და, ამავე დროს, სტილის 

იმ სიახლეების გაზიარებითა და დამკვიდრებით ქართული ხელნაწერი წიგნის 

გაფორმების სფეროში, რომელიც ადრეპალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნების 

სიახლეებთან არის დაკავშირებული. 

მიუხედავად უკვე აღნიშნული სტილისტური თავისებურებებისა, რომელიც 

მოქვის ხელნაწერს ბიზანტიური ხელოვნების საუკეთესო ნიმუშებთან, კერძოდ, 

კონსტანტინოპოლურ ძეგლებთან აახლოებს, მისი ქართული წარმოშობა არავი- 

თარ ეჭვს არ იწვევს, რადგან ოსტატი, რომელმაც კარგი კლასიკური მომზადე- 

ბა გაიარა, ამავე დროს, ავლენს ეროვნული მხატვრული აზროვნების ტიპურ 

ნიშნებს. სტილის გარკვეული ნიშნები – განსწავლულობა, ხელნაწერის ბრწყინვალე 
ტექნიკური სრულყოფილება, ფორმის ფერწერული მოდელირება დაკავშირებულ 
უნდა იქნეს კონსტანტინოპოლის სკოლის” მიდგომებთან, ხოლო საილუსტრაციო 

მასალის შერჩევა, ხელნაწერში მათი განაწილების პრინციპი, განსაზღვრული 

იდეით დატვირთვა და სხვ. მომენტები მას ადგილობრივ მხატვრულ ტრა- 

დიციებს უკავშირებს. როგორც ცნობილია, ეროვნული ნიშნები ქართულ ხელ- 

ნაწერებში თავს იჩენს უფრო ისეთ ნიმუშებში, რომელთა მორთულობა პრეტენ- 

ზიას არ აცხადებს ბიზანტიური ნიმუშებისათვის მიბაძვაზე, არამედ გამო- 

მუშავდა შიგნიდან, ასახავდა რა, ადგილობრივი მხატვრების მიერ ნახატისა და 

კოლორიტის თავისებურ გაგებას.9? 

უპირველეს ყოვლისა, ამ ქართული საზეიმო ხელნაწერი წიგნის გაფორმე- 

ბის თავისებურებად უნდა ჩაითვალოს ტექსტისა და მისი დამასურათებელი 

მინიატურის ცხადი მიმართება, როდესაც ცალკეული სცენა, მოჩარჩოებით 

შემოფარგლული, ჩასმულია და შეესაბამება ტექსტის სათანადო ადგილს. სახ- 

ეზეა მინიატურისა და ტექსტის გამოკვეთილად სახეობრივი შეჯერება, განსხ- 
ვავებით ბიზანტიური საზეიმოდ გაფორმებული საყოველთაოდ ცნობილი სახა- 
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რებების Mგო§ წL. 74 და LIსI VI, დასურათების სისტემისა, სადაც ცალკეული 

სცენის დამასურათებელი სიუჟეტები განუწყვეტელი ლენტის სახით არის ჩართული 
ფურცელზე და ფრიზისებურად განვითარებული სიუჟეტური სცენები შესაბამისო- 
ბაშია ტექსტის რამდენიმე გვერდთან ან თავთან. 

სიცხადე ტექსტისა და მინიატურის დამოკიდებულებისა, საერთოდ, დამახა- 

სიათებელ მომენტად უნდა ჩაითვალოს ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმები- 

სათვის, რადგან შუა საუკუნეების ქართულმა ილუმინირებულმა ხელნაწერმა 

წიგნმა არამცთუ არ იცის ფრიზის სახით სიუჟეტთა განლაგება გვერდზე, 

არამედ არეებზე მინიატურების ჩართვაც კი; გამონაკლისს შეადგენს ჯრუჭის II 

ოთხთავში (ფ. 251) გვერდის ქვედა თავისუფალ არეზე „ჯოჯოხეთის წარტყვევნის“ 

კომპოზიციის მიხატვა. ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმების მთელი ის- 

ტორიის მანძილზე ,,დავითნის“ ილუსტრირების დროსაც კი, ოსტატებს არა- 

სოდეს არ გამოუყენებიათ გაფორმების ის სისტემა, როგორიცაა არეებზე სიუ- 

ჟუეტური მინიატურების განთავსება, რომელიც ცნობილია ისეთი ძვირფასად 

გაფორმებული ხელნაწერებით, როგორიცაა ხლუდოვის, ლონღონის, კიევის და 

სხვ. ფსალმუნების გაფორმება, ან კიდევ ხელნაწერებში „,წმXI5 ყწIL 115 და C0ძ. 

587-ში გამოყენებული როგორც ჩარჩოებიანი მინიატურების, ასევე არეებზე 

სიუჟეტური მინიატურების მოთავსების ხერხი. ილუსტრაცია-სურათი, როგორც 

მოქვის სახარების, ისე მთელი ქართული მინიატურული ხელოვნების დამახას- 
იათებელი ნიშანია. ასეთმა მიდგომამ საშუალება მისცა მოქვის ოსტატს გაევრ- 

ცო დასურათების საერთო პროგრამა, შემოეტანა ტექსტის შესაბამისი დამატე- 

ბითი სცენები, ინდივიდუალურად შეერჩია დასასურათებელი გვერდები და ამ 

სცენების მოჩარჩოებაში ჩასმით მეტი სიცხადე და ზეიმურობა შეემატებინა 

გაფორმების საერთო სისტემისათვის. 

ეროვნული მხატვრული ტრადიციებითაა განპირობებული ისიც, რომ სახა- 

რებაში ევსებიოსის წერილი კარპიანესადმი არ არის დეკორაციულ მოჩარჩოება- 

ში ჩასმული. ასეთი მიდგომა ევსებიოსის წერილისადმი ქართულ ხელნაწერებში 

საუკუნეთა განმავლობაში აღინიშნება და იგი ქართული ოთხთავების ერთი 

მნიშვნელოვანი თავისებურებაა. 

რ. შმერლინგი ქართული ხელნაწერი წიგნის ეროვნული სახის ყველაზე 

დამახასიათებელ დეკორაციულ ელემენტად ინიციალს თვლის.)9 მოქვის კოდექ- 

სის გაფორმებას დამაჯერებელ ეროვნულ საფუძველს უქმნის მრავალფეროვანი 

ინიციალების გაფორმების ხასიათი, რადგან ისინი წარმოადგენენ არა ბერძნულ, 

არამედ ქართულ ასოებზე კარგად მორგებულ ფორმებს, როდესაც, ერთი მხრივ, 

შენარჩუნებულია ასოს მარტივი სტრუქტურული სისტემა დღა, მეორე მხრივ, 

ვერტიკალური ღერძისა და რკალების, რომლებიც ასოს მოხაზულობას ქმნიან, 
მოსართავად გამოიყენება როგორც გეომეტრიული, ისე მცენარეული სახის 

ცხადი ფორმები. მაგალითად, ორი მოხრილი თევზის სხეულის მოძრაობით 

გაერთიანებული ფორმა ბერძნულში ასო დ-ს მიესადაგება, მაშინ როცა ქართულში 

იგი ასო C-ს ცხად კონფიგურაციას ღებულობს და ა. შ. ასოს საერთო 

მოხაზულობა არასოდეს არ იკარგება ორნამენტში. ამასთანავე, იგი სრულიად 

განსხვავდება გაფორმების იმ სისტემისაგან, რომელსაც იყენებს ამავე პერიო- 

დის იენაშის ხელნაწერი (XIII ს.),"' სადაც ასო „დონის“ მოხაზულობა დამ- 

ატებით შუაგულში შევსებულია მცენარეული და გეომეტრიული სახის მრავალ- 

ფეროვანი მოტივებით. მოქვის ოსტატი კი თვით ასოს კონფიგურაციას ქმნის ამ 
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ელემენტების გამოყენებით, ხოლო ზოომორფული სახის ასოების შექმნის დროს, 

მას აღარ სჭირდება სხვა სახის დეკორაციული ელემენტების გამოყენება და 

ცხოველთა და ფრინველთა სხეულის მოქნილი კონტურით აგებს ასოს ცხად და 
გამომსახველ კომპოზიციას. 

ეროვნული მხატვრული ტრადიციებიდან მომდინარე მიდგომა ვლინდება 
სატიტულო ფურცელზე „ვედრების“ კომპოზიციის განთავსებაში. გელათისა და 

ჯრუჭის II ხელნაწერების სატიტულო ფურცლები ასევე შეიცავენ ამ კომპოზი- 

ციას, რითაც ჩვენ ვლებულობთ მყარად დამკვიდრებულ ტრადიციას XII-XIII 

საუკუნეების ქართულ საზეიმოდ გაფორმებულ ხელნაწერებში ფრონტისპისზე 

„ვედრების“ კომპოზიციის მოთავსებისა, თანაც ეს ტრადიცია მჭიდროდ უკაშირ- 

დება ქართული კედლის მხატვრობის სისტემაში დიდი ხნიდან დამკვიდრებულ 
იერარქიას, როდესაც აღმოსავლეთი კედლის კონქი ეჭირა „ვედრებას“, რითაც 

იგი დიდად განსხვავდებოდა ბიზანტიური კედლის მხატვრობაში ჩამოყალიბებუ- 

ლი სისტემისაგან. ეს მომენტი ერთხელ კიდევ ცხადყოფს, რომ მოქვის ხელნა- 

წერის გაფორმების პროგრამის შემდგენელია ქართველი ოსტატი, რომელიც 

ხელნაწერი წიგნის გაფორმებას ქართული ეროვნული მხატვრული ტრადიციე- 

ბის გამოყენებით ავითარებს. 

ერთი მნიშვნელოვანი მომენტია ოთხთავის ბოლოს მთლიან ფურცელზე 

ჩვილედი ღვთისმშობლისა და დანიელ მოქველი მთავარეპისკოპოსის მუხლმოყრილი 

ვედრების პოზაში წარმოდგენა. დანიელ მოქველის მუხლმოყრილი მავედრებელი 

პოზა რამდენადმე განპირობებული იყო მინიატურის დანიშნულებითაც: უკვე 

დასრულებულ ხელნაწერს დამკვეთი უძღვნის და ავედრებს ღვთისმშობელს. 

ქტიტორის გამოსახულებას თითქოსდა მოკრძალებული ადგილი განეკუთვნება 

ხელნაწერის გაფორმების სისტემაში. მაგრამ ამ მინიატურის მოთავსებით უკა- 

ნასკნელ გვერდზე მხატვარი იცავს იერარქიას; ის, რომ სწორედ ამ მინია- 

ტურით ასრულებს ოსტატი თავის შრომას, გამოყოფს რა მას ცალკე ფურცელ- 

ზე, ამით იგი ხაზს უსვამს ამ მინიატურის მნიშვნელობას ხელნაწერის გაფორ- 

მების სისტემაში. ქართული ტრადიციით ქართულ ეკლესიებში მთელი მოხა- 

ტულობა თავისი იდეური და იერარქიული აგების პრინციპით სრულდებოდა 

სწორედ ქტიტორთა გამოსახულებით, ქრისტეს, ღვთისმშობლის ან იმ წმინდა- 

ნის წინაშე, რომლის სახელზეც იყო აგებული ეკლესია. ამრიგად, ხდება 

თანხვედრა ხელნაწერში მთლიან გვერდებზე და ქართულ მონუმენტურ ფერწ- 

ერაში იკონოგრაფიული თემათა შერჩევის თვალსაზრისით: ,,კვედრება“ – ,„ლღვთის- 

მშობლის მიძინება“ – ,ჩვილედი ღვთისმშობელი და ქტიტორი“. მოქვის ოს- 

ტატი, რომელიც ამ ტრადიციებით აზროვნებს, ასრულებს თავის ხელნაწერს 

სწორედ ქტიტორის გამოსახულებით ღვთისმშობლის წინაშე, მაშინ, როდესაც, 

როგორც წესი, ბიზანტიურ და სომხურ ხელნაწერებში შემკვეთთა გამოსახ- 

ულებანი მოთავსებულია ფრონტისპისზე, მაგალითად, ნიკომიდიისა (ფ. 2L) და 

ათონის დიონისიატის მონასტრის 65 კოდექსის (ფ. 12V) მინიატურები ღვთისმ- 

შობლისა და ქტიტორის გამოსახულებით წარმოადგენს ფრონტისპისს, ლევონ 

II-ისა და მეფისწულ გეთუმის პორტრეტები 1286 წლის ჩაშოცის პირველ 

ფურცელზეა განთავსებული და სხვ. მოქვის კოდექსში კი იგი ასრულებს, ისე 

როგორც ქართული კედლის მხატვრობის იკონოგრაფიულ სისტემაში, მთელი 

მორთულობის პროგრამას. 

პალეოლოგოსთა ეპოქაში პორტრეტული გამოსახულებისადმი. ინტერესი 
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ქართული ხელნაწერი წიგნის მხატვრულ გაფორმებასაც შეეხო და მხატვარი 

გააზრებულად სვამს ამ სიუჟეტს ხელნაწერის გაფორმების სისტემაში, მიაკუთვნებს 

რა მას ადგილს ხელნაწერის ბოლოს. ეს მინიატურა მხატვრის მიერ მოაზ- 

რებულია როგორც დასკვნა მთელი სახარებისა, მთელი მისი ნაშრომისა. ამ- 

რიგად, დასაწყისი – ,,ვედრება“ და დასასრული ,ჩვილედი ღვთისმშობელი და 

ქტიტორი“ –- მინიატურები ხელნაწერისა განაზოგადებენ წიგნის შინაარსს და 

თეოლოგიურად გამოხატავენ ორ ძირითად იდეას – მეორედ მოსვლისა- და 

ღვთიური ხსნის იდეას, შენდობის, მიტევებისა და ადამიანური არსობის იდეას. 

ეს მიუთითებს ქართველი ოსტატის შემოქმედებით მიდგომაზე ხელნაწერის 

გაფორმებისადმი და კიდევ უფრო დამაჯერებელი ხდება ე. წ. საზეიმო ფურ- 

ცლების განსაზღვრული წესით განლაგება კოდექსში, რაც მათი შინაარსის 

გარკვეული იდეური მიმართულებით წაკითხვას უწყობდა ხელს და ქართული 

კედლის მხატვრობის იკონოგრაფიული სქემისათვის დამახასიათებელ 

თავისებურებებთანაც იწვევენ ასოციაციას. 

მოქვის კოდექსის საზეიმო მინიატურების გააზრებულ და გულმოდგინე 

შერჩევაში, სწორედ ისეთი კომპოზიციებისა და სქემებისა, რომლებშიც ღვთის- 

მშობლის სიმბოლური სახეა გამჟღავნებული, თავს იჩენს ღრმა იდეური დატვირ- 

თულობა. განვიხილავთ რა ამ საზეიმო ფურცლების სიუჟეტებს, ვრწმუნდებით, 

რომ ის არ არის შემთხვევითი კრებული ცალკეული გვერდებისა, არამედ 

მთლიან კოდექსში ქმნიან სიუჟეტების განაწილების გარკვეულ სქემას. ხელნა- 

წერის მხატვრული მორთულობის საერთო სისტემაში ეს მინიატურები იძენენ 

სრულიად ახალ შინაარსობრივ ჟღერადობას, ამ ფურცლების გულმოდგინე 

განაწილებამ მთელ კოდექსში მოქვის ოსტატს საშუალება მისცა გაეტარებინა 

მათში აზრი ღვთისმშობელზე, როგორც მფარველსა და ქრისტიანობის იმედზე. 

შუამავლის, დამცველის, მფარველის, წინგამძღოლის ხსნისაკენ, ჭეშმარიტი 

იმედის სიმბოლური სახე, როგორც ლეიტმოტივი ისე გასდევს ამ საზეიმო 

ფურცლებს; მხატვარი ახერხებს ტექსტში ჩართულ სიუჟეტურ მინიატურებშიც 

გამოყოს ღვთისმშობლის „გაცოცხლებული სჯულის კიდობნის“, მოსიყვარულე 

და მოალერსე დედის სახე; ყოველივე ეს შეიძლება აიხსნას იმით, რომ კოდექსი 

შეიქმნა სპეციალურად მოქვის მონასტრისათვის, რომლის მთავარი ეკლესია 

ღვთისმშობლის სახელზე იყო აგებული (X ს.) და, უეჭველია, მოქვის არქიე- 

პისკოპოსმა დანიელმა მიიღო რა მონაწილეობა კოდექსის მხატვრული მორთულობის 

პროგრამის შედგენაში, მისმა სურვილმაც, უნდა ვიფიქროთ, განსაზღვრა ამ 

იდეის წინ წამოწევა, როგორც მთავარი იდეისა, რომელიც ამ მიძღვნას პასუხ- 

ობდა. 

უდიდესი მნიშვნელობა ოსტატის ინდივიდუალობის გამოვლენისათვის, რა 

თქმა უნდა, ეპოქის მსოფლმხედველობით აღქმას ენიჭება, ნაწარმოებში მთავარი 

იდეის წინ წამოწევის უნარს, რადგან ხშირად ოსტატის ინდივიდუალობა ნაწილობ- 
რივ ითქვიფებოდა ხოლმე იმ საერთო იდეებსა და პრობლემებში, რომლებიც 

ეპოქით იყო განპირობებული. საერთო სიყვარულისა და ერთიანობის იდეის წინ 

წამოწევამ, ოსტატობის მაღალ დონესთან ერთად, აქცია ანდრია რუბლევი 

ეპოქის უდიდეს მხატვრად. XIII საუკუნის ბოლოს, როდესაც საქართველოში 

რთული პოლიტიკური ვითარება იყო, მოქვის კოდექსის გაფორმების პროგრამა- 

ში ხსნისა და საყოველთაო დაცვის იდეის ხაზგასმა ეროვნული ერთიანობის 

სულისკვეთებით უნდა იყოს ნაკარნახევი. 
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მოქვის სახარების გაფორმების სისტემის შესწავლით ჩვენ ღრმად ვწვდე- 
ბით მის შინაარსაც. სახარების დეკორაციული სისტემა ეს არის საზეიმო 

ხელნაწერის გაფორმების სისტემა, რომელშიც ხაზგასმული იყო როგორც 
ქრისტეს ყოვლისშემძლე ძალა, ისე ღვთისმშობლის – მფარველის სახე, რად- 
გან სახარების შემკობის მთავარი თემაა ქრისტეს ამქვეყნიური ცხოგრება და 

ღვთისმშობლის ციკლი უშუალოდაა გადახლართული ქრისტოლოგიურთან, რადგან 
მინიატურებს, რომლებიც მარიამზე მიუთითებენ, ასევე შეიძლება მიეწეროს ის 

მინიატურებიც, რომლებსაც ჩვეულებრივად ქრისტოლოგიურს უწოდებენ. მა- 

გალითად, „ქრისტეს გენეალოგიის“ კომპოზიცია, სადაც ბიბლიური პერსონაჟე- 

ბი სათითაოდ არიან მოცემული, იგი სწორედ მარიამის გენეალოგიური შტოა, 

რომელიც იყო უშუალო წყარო განსხეულებისა. მოქვის მინიატურაზე აზრო- 

ბრივათაც და სახეობრივადაც წინაპრები უშუალოდ უკავშირდებიან ღვთისმშო- 

ბელს, ხოლო ისეთი სიუჟეტების შემოტანა როგორიცაა გაფართოებული სახით 

„ქრისტეს გენეალოგია“, „ღვთისმშობლის მიძინება“, „წინადაცვეთა“, ,,ქტი- 

ტორი და ჩვილედი ღვთისმშობელი“ მოწმობენ აგრეთვე წყაროების მრავალფერ- 

ოვნებაზე, რომელზედაც ხელი მიუწვდებოდა ოსტატს და რამაც მნიშვნელოვნად 

განასხვავა მოქვის სახარების დასურათების სისტემა სხვა მდიდრულად დასუ- 
რათებული სახარებებიდან. 

ოსტატმა ეფრემმა, რომელმაც მოქვის ხელნაწერის გაფორმების სისტემა 

შექმნა და მინიატურებში დროისათვის დამახასიათებელი სიახლეები ასახა, 

უსათუოდ, კარგი მომზადება გაიარა დიდ და მდიდარ სკრიპტორიუმში, სადაც 

თავმოყრილი იყო მრავალფეროვანი და მაღალხარისხოვანი ხელნაწერი წიგნის 

გაფორმების ნიმუშები. ამ ნიმუშების შემოქმედებითი გადააზრების წყალობით, 

კოდექსის რთული მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმების სისტემის შექმნით, 

პალეოლოგოსთა სტილის სიახლეების ფართო გამოყენებით მხატვარმა შექმნა 

მდიდრული და უნიკალური ქართული ხელნაწერი წიგნის ნიმუში. ღვთისმშობ- 

ლის სახის გამოყოფას, როგორც დამცველისა, შეაქვს გარკვეულობა მოქვის 

კოდექსის გაფორმების მთელი პროგრამის იდეურ ჩანაფიქრში. ღვთისმშობლის 

დიდება, როგორც დამცველისა, მსხნელისა და წინ გამძღოლისა ჭეშმარიტები- 

საკენ, რაც უფლებას გვაძლევს ვილაპარაკოთ, რომ არქიეპისკოპოსი დანიელი 

არა მარტო შემკვეთია, არამედ იგი ავტორიცაა, ღვთისმშობლის შთაგონებით 

პროგრამის შემდგენელიც. ამით მოქვის სახარების მინიატურების პროგრამა არა 

მარტო ტრადიციულ-საღვთისმეტყეველო გააზრებას იძენს, არამედ მოწმობს, 

რომ იგი ეძღვნება ქართველებისათვის მნიშვნელოვანი მფარველის დიდებას, 

ღვთისმშობლის მიერ ქართული მიწის განსაკუთრებული მეოხების შესახებ აზ– 

რის მტკიცებას. ერთიანი ჩანაფიქრის საფუძველზე შექმნილ მის პროგრამას, 

რომელშიდაც სხვადასხვა იკონოგრაფიული რედაქციები იქნა გამოყენებული 

გარკვეული იდეის, დაცვის იდეის გასატარებლად, უდიდესი ეროვნული მნიშვ- 

ნელობა ჰქონდა. საზეიმო ფურცლების რაოდენობის გაზრდა (9) და მისი 

განაწილების სისტემა კოდექსში მოქვის ოსტატის ეფრემის შემოქმედებითი 

აღმოჩენაა. ხელნაწერის ბოლოს ქტიტორის გამოსახულებისა და მასთან გან- 

მარტებითი წარწერის მოთავსება შეიძლება გავიგოთ ისე, რომ იგი ცვლის 

გადამწერის ანდერძს დამკვეთის მოხსენიებით, რომელიც სახარების ტექსტს 

ჩვეულებრივ ბოლოში დაერთვოდა ხოლმე.!2 
მხატვრის ინდივიდუალობის გამოვლენად უნდა ჩაითვალოს აგრეთვე სახა- 
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რების ტექსტში განლაგებულ სიუჟეტურ მინიატურებში განკურნებათა ციკლის 

მინიატურების გაფართოებული სახით წარმოდგენა. განკურნებათა სასწაულის 

სცენებში ოსტატი ცდილობს ძირითადად დააფიქსიროს უკვე მომხდარი სასწაუ- 

ლი, შედეგი ქრისტეს ღვთიური ძალის მოქმედებისა. საილუსტრაციო მასალის 
ისეთი გააზრებული შერჩევის დროს, რასაც მოქვის ოსტატი იჩენს, ყურადღება 

განკურნებათა თემისადმი კოდექსის დასურათებას განსაკუთრებულ ჟღერადობასა 
და ინდივიდუალობას ანიჭებს. 

მოქვის სახარების წვლილი ახალი პალეოლოგოსთა სტილისა და ეროვნუ- 
ლი მხატვრული კულტურის განვითარებაში შეიძლება განისაზღვროს მახარე– 

ბელთა არაჩვეულებრივად გამომსახველი სახეების შექმნით. განსაკუთრებით ეს 

ითქმის მახარებლების – მარკოზისა და იოანეს ნებისყოფითა და ენერგიით 
სავსე სახეებზე. იოანე მახარებლის პოზა, რომელიც ყურს უგდებს ციდან 

მომავალ ხმას, წინ გადადგმული ნაბიჯია ამ მახარებლის ემოციური და ფსი- 

ქოლოგიური სახის შექმნაში. საერთოდ, მოქვის სახარების მინიატურებში ამ 

დროისათვის ჩვეული ინტერესი იგრძნობა ინდივიდუალურ სახეთა გამოსახ- 

ვისაკენ, ამდენ „პორტრეტულ“ სახეს ამ პერიოდის არც ქართული და არც 

ბერძნული ხელნაწერი წიგნის გაფორმება არ შეიცავს. 

სრულიად თაგისებურია მოქვის კოდექსის მინიატურების კოლორიტი. მაგა– 

ლითად, ამ დროისათვის ბიზანტიაში ძირითადად მიღებული ლურჯი, წითელი 

და მწვანე ფერების შეთანხმების ნაცვლად, აქ ღია, ნათელი, ცივი ტონები 
ჭარბობს. მინიატურებიდან პირდაპირ შუქი იღვრება, რაც განპირობებულია 

როგორც ოქროს ფონების დიდი არეებით, ისე ფორმაშემქმნელი თეთრას ჭარბი 

მონასმებით. 

პლატონის მოძღერების თანახმად, ფერადოვანი ხილვა წარმოიშობოდა შუ- 

ქის ორი ნაკადის შეჯახების დროს, რომლებიც მიისწრაფვიან ერთმანეთისაკენ 

და აუცილებლად გარდატყდებიან თვალთა ცრემლების სისველეში, როგორც 

პრიზმაში,!3 

შუქი ამ დროს არა მარტო გამოავლენს ფერს, არამედ იგი ქმნის კიდეც 

მას; მეორე მხრივ, ფერი შუქის მსგავსად ფლობს უნარს გამოსხივებისა: „ფერი 

– ეს ალია, რომელიც ციმციმებს თითოეული სხეულისაგან“. პლატონის მიხედ- 

გით, შუქი ეს თვით ღმერთია. პლატონის ამ დებულებამ განმსაზღვრელი როლი 

ითამაშა შუა საუკუნეების შუქის კონცეფციაზე, რომელიც VI საუკუნისათვის 

უკვე ყალიბდება და დიდად განაპირობებს მის ესთეტიკურ თვალსაზრისს: ,,შუქი 

წინ უძღვის სილამაზეს, იგი არის მიზეზი მშვენიერებისა... შუქი ქმნის სილა–- 

მაზეს“, ხოლო შუქი ქმნის ფერს, ანათებს რა შუქი, ის ელფერს ანიჭუბს 

საგანთა ყველა ფერს; უმშვენიერესია ის ფერები, რომლებიც უფრო ბრწყი- 

ნავენ.. ისინი, რომლებიც უფრო თანაზიარია შუქისა, რადგან ფერთა მეფე 

შუქია. ასეთი მიდგომა შუქისა და ფერისადმი შენარჩუნებულია მთელი შუა 

საუკუნეების მანძილზე. 

შუა საუკუნეების შუქის კონცეფცია გამორიცხავდა განათების მომენტს 

მისი პირდაპირი ფიზიკური აზრით; შუქი კი არ ანათებს უკვე არსებულ მიწიერ 

საგნებს, არამედ ყოველთვის ახლიდან ქმნის მათ, რადგან შუქი ეს ღვთიური 

ენერგიაა. გამოასხივებს რა ფერი, როგორც შუქი, იგი თითქოს ხდება ღვითური 

ენერგიის ემანაციის ხორცშესხმა. 

XIII საუკუნეში შუქის შესახებ მოძღვრებაში ჩამოყალიბდა შეხედულება 

231



შუქის, ფორმის შემქმნელი როლის შესახებ და იმავე დროს უფრო დიდი 

მნიშვნელობა შეიძინა წყვდიადის, ბნელის კატეგორიამ, როგორც შუქის ანტი- 

თეზამ. შუქი არის დადებითი (პოზიტიური) საწყისი, რომელიც ავლენს ჭეშმა- 

რიტებას და ქმნის ფორმას; ხოლო სიბნელე – ნეგატიური საწყისი, როგორც 

უფორმოსა და ბოროტის განსახიერება. ამ მოძღვრების თანახმად, შუქი შემოსაზღვ- 

რავს მატერიას; რაც უფრო ინტენსიურია შუქი, მით უფრო დასრულებული და 

სრულყოფილია სუბსტანცია; ფერები კი ეს შუქის ფორმის ვარიანტებია. შუქის 

გაგება, როგორც განათებისა და მასთან დაკავშირებული მთელი რიგი სა- 

კითხებისა, საბოლოოდ ჩამოყალიბდა აღორძინების ხანის ხელოვნებაში XV 
საუკუნის ბოლოს. 

მოქვის ოსტატი, რომელიც შუა საუკუნეების ამ კატეგორიებით ხელმძღვა- 

ნელობს, ირჩევს ისეთ ფერებს, რომლებიც შუქის მომცემია. ბრწყინავენ არა 

მარტო ოქროს ფონები, არამედ ანათებენ სხვადასხვა ფერის ფორმის ზედაპირზე 

დადებული თეთრას სქელი მონასმები, როგორც შუქის თანაზიარი ფერები. 

მოქვის მინიატურების ემოციური განწყობილება, მისი ინტერესი ადამი- 

ანთა შინაგანი სულიერი სამყაროს გამოსახვისაკენ პალეოლოგოსთა ხელოვნებ- 

ის ტენდენციებით იყო განპირობებული. ზოგიერთი მინიატურის მზატვრული 

ქარგა დრამატული გრძნობებით არის გაჟღენთილი. დროის ახალი მიდგომების 

შესაბამისად მხატვრის მიერ შექმნილ სახეებში აშკარად ვლინდება მისწრაფე- 

ბა, გააცოცხლოს ისინი რეალური განცდებით, რაც ჟესტისა და მოძრაობის 

მეშვეობით მიიღწევა. საერთოდ სახეთა, სიუჟეტთა ემოციური გააზრება მახ- 

ლობელი იყო ქართველი ოსტატებისათვის მთელი შუა საუკუნეების მანძილზე. 

ქართული ხელოენების ძეგლებისათვის, მით უმეტეს იმ ნიმუშებისათვის, რომ- 

ლებიც ყველაზე უფრო ავლენდნენ ადგილობრივ მხატვრულ ტრადიციებს, გა- 
ძლიერებული ემოციურობა დამახასიათებელი ნიშანი იყო.94 განიცდის რა გარკვეულ 

ცვლილებას განგითარების სხვადასხვა ეტაპზე, იგი პალეოლოგოსთა ეპოქაშიც 

რამდენადმე ახალი თვისებებით წარმოდგება, ძლიერდება რა ზოგიერთი სცენის 

და სახის დრამატული ჟღერადობა. 

იკონოგრაფიული კანონების ფარგლებში მოქვის ოსტატმა შეძლო ეპოვნა 

ძველი თემების ახლებური პლასტიკურ-ემოციური გადაწყვეტა – ,,მირქმა“, 

„დატირება“, „ღვთისმშობლის მიძინება“, მრავალ სცენაში ღვთისმშობლის სახ– 

ის სევდიანი განწყობილება, რითაც იზრდება მინიატურების მხატვრულ-ესთეტი- 

კური ზემოქმედება მაყურებელზე. მოქვის ოსტატი სცენათა ემოციური წყობის 

გაძლიერებით, განსაკუთრებით ღვთისმშობლის ემოციური სახის ხაზგასმით, 

ქართულ მინიატურულ ხელოვნებას ეროვნული ტრადიციების მიმართულებით 

ავითარებს. 

ამრიგად, ამ შესანიშნავი ხელნაწერის მხატვრულ-დეკორაციულ გაფორმებაში 

ნათლად ვლინდება ქართული ხასიათი როგორც გაფორმების საერთო სისტე- 

მაში, ისე ინიციალების შესრულებასა და ემოციური საწყისების ახლებურ 

გააზრებაში. 

მოქვის სახარების შექმნის ადგილის შესახებ. მოქვის კოდექსის მთავარი 

მხატვარი მიეკუთვნება იმ ოსტატთა რიცხვს, რომლებიც მუშაობენ ე. წ. ბერძ- 

ნულ მანერაში.) ე. ი. ის იყო ქართველი ოსტატი, რომელმაც ბერძნული 

მომზადება გაიარა. ამიტომ ერთ-ერთი რთული საკითხი, რომელიც მოქვის 

ხელნაწერის გაფორმების პირველწყაროს პრობლემას უკავშირდება, არის საკ- 
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ითხი ხელნაწერის შექმნის ადგილის შესახებ, ვინაიდან მინაწერები არ შეი- 
ცავენ პირდაპირ ცნობას ამის შესახებ. მაგრამ უეჭველია, რომ მისმა ოსტატმა, 

მთავარმა მხატვარმა ეფრემმა, მომზადება გაიარა რომელილაც ცნობილ სკრიპ– 

ტორიუმში, სადაც თავმოყრილი იყო უძველესი ხანის ხელნაწერების მრავალი 

მნიშვნელოვანი ნიმუში, სკრიპტორიუმში, რომელიც, ამაგე დროს, აქტიურ მონაწ- 

ილეობას ღებულობდა ახალი მხატვრული სტილის პრინციპების შემუშავებასა 

და დანერგვის საქმეში; მაგრამ რომელი იყო ეს სახელოსნო, სამონასტრო თუ 
სამეფო სკრიპტორიუმი, კერძოდ, კონსტანტინოპოლის მრავალრიცხოვანი 

მონასტრებიდან რომელს შეიძლება დავუკავშიროთ ქართული ხელნაწერის 

პროტოორიგინალები? დღეისათვის მტკიცედ არის განსაზღვრული ხელნაწერი 

წიგნის მხოლოდ ისეთი მნიშვნელოვანი სახელოსნოები, როგორიცაა კონსტან- 

ტინოპოლის სტუდიოსის და საიმპერატორო სკრიპტორიუმები,M სხვა სახ- 

ელოსნოები კი ნათლად არ არის გამოკვეთილი. კიდევ უფრო რთულად არის ამ 

მხრივ ქართული სკრიპტორიუმების შესწავლის საკითხი, როგორც საზღვარგა- 

რეთ, ისე საქართველოში; მეტ-ნაკლებად რამდენადმე გამოკვეთილი სახე აქვს 

IX-XI სიუკუნეების სამხრეთ საქართველოში შექმნილ ხელნაწერებს, რომ- 

ლებიც სტილისტური ნიშნების ერთობლიობით ხასიათდება." ასევე შესაძლე- 
ბლადაა მიჩნეული XII საუკუნის გელათის მხატვრული სახელოსნოს გან- 

საზღვრა.) ათონის ივერთა მონასტრის ხელნაწერების უმრავლესობა როგორც 

ხელნაწერთა ინსტიტუტში, ისე მონასტერში დაცული, რომლებიც ჩვენ მიკრო- 

ფირების მიხედვით შევისწავლეთ, მორთულობის გარეშეა და ამჟღავნებს საქმიან, 
პრაქტიკულ დამოკიდებულებას ხელნაწერი წიგნის გარეგნული სახისადმი. ხე– 

ლნაწერების მხოლოდ მცირე ნაწილს ამკობს (M%14, M#M39, #67, M75, #87) 

მხატვრული გაფორმების ელემენტები. მაგრამ მათ შესრულებასა და განაწილე- 

ბაშიც იგრძნობა თავშეკავება მხატვრული ელემენტების გამოყენებისადმი, რაც 

ათონის ივერთა მონასტრის მხატვრული სკოლისათვის დამახასიათებელ ნიშნად 

უნდა ჩაითვალოს, რადგან ამ კულტურული ცენტრის უპირველესი ამოცანა იყო 

ქართული კულტურის გამდიდრება ბიზანტიური საეკლესიო ლიტერატურით,!?ბ 

XII საუკუნის ბოლოს – XIII საუკუნის დასაწყისში არსებობდა კონსტანტი- 

ნოპოლის რომელიღაც მონასტრის ქართულ-ბერძნული სახელოსნო, სადაც გა- 

დაიწერა და გაფორმდა ხელნაწერების ერთი ჯგუფი: VმL. LIIხIი 2, წმMI3 9+ 71 
და 75, 25 §L. L208, VმL. §C 1162, 8სოთ6) 19, პატმოსის Cი0ძ. 25, უოლტერ არტ 

გალერი 530, ოქსფორდის ქრისტიანული ეკლესიის ხელნაწერი 9L. 32, ებნერი– 

ანუსის ცნობილი ხელნაწერი ბოდლის ბიბლიოთეკიდან და სხვ, ამ ხელნაწერებს 

ა. სამინსკიმ დაუმატა ლაფსყალდის, ვანისა და გელათის სახარებები, მაგრამ 

ამ სახელოსნოს ლოკალიზება ვერ მოხერხდა.!“! ჯ. ანდერსონი და ჰ. ბუხტალი 

თვლიან, რომ ეს ხელნაწერები შესრულებულია არა მარტო ერთ სახელოსნო– 

ში, არამედ ერთი და იმავე ოსტატის მიერ, რომელიც 1125-1150 წლებს შორის 

მოღვაწეობდა.!2? 
შეიძლება გამოვთქვათ ვარაუდი, რომ იმ სხვადასხვა ხასიათის ხელნაწე- 

რებს შორის, რომლითაც მხატვარი ეფრემი სარგებლობდა, იყო ისეთი ნიმუში, 

რომელიც რამდენადმე უკავშირდება მოქვის სახარების ტექსტში სიუჟეტური 

მინიატურების განაწილების პრინციპს, მაგრამ ცალკე გვერდებზე მინიატურების 

შერჩევასა და კოდექსში მათ განთავსებას პირდაპირი ანალოგი ალბათ არა- 

სოდეს არ მოეძებნებათ, რადგან მხატვარმა ეფრემმა მათი შერჩევა გარკვეული 
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იდეის წინ წამოწევით მოახდინა და კოდექსში ახალი ნორმებისა და გემოვნების 
მიხედვით, ეროვნული მხატვრული თავისებურებების გათვალისწინებით გაანაწ- 

ილა, სხვადასხვა ხელნაწერიდან აღებული მინიატურების ტექსტში ჩართვის 
ხერხები და მიდგომანი კი საკუთარ შემოქმედებით ცეცხლში გაატარა. 

ასევე შეიძლება გამოვთქვათ ვარაუდი მოქვის ხელნაწერის ორიგინალების 
წარმომავლობის შესახებ კახრიე-ჯამეს (ხორას) მონასტრიდან, რომელიც ბიზან– 

ტიის დედაქალაქის უძველესი და მნიშვნელოვანი ცენტრი იყო, სადაც ქართველ 

ბერთა კოლონია დიდი ხნიდან არსებობდა?) ამ მონასტრის აყვავება, როგორც 
ბიზანტიური კულტურის კერისა, XIII საუკუნეში მოხდა და, შესაძლებელია, 

სწორედ ხორას მონასტერი იყო ის ადგილი, სადაც მომზადება გაიარა ქართ- 

ველმა ოსტატმა. ამის დასადასტურებლად შეიძლება გამოდგეს ის გარემოება, 

რომ სტილის სიახლეები, რომელიც ასე აშკარად ვლინდება მოქვის ხელ- 

ნაწერში, დაკავშირებული უნდა იყოს ბიზანტიური ხელოვნებისა და კულტუ- 

რის მოწინავე კერასთან, სადაც ეპოქის შესაბამისი ახალი ხელოვნება ყალიბ– 

დებოდა. ამ მოსაზრების ერთ მნიშვნელოვან არგუმენტად შეიძლება გამოდგეს 

რამდენადმე გატაცება აპოკრიფით, ზოგჯერ ვულგარული დეტალებით. ეს 
აღმოსავლური ტრადიცია უპირატესობას ანიჭებდა ნაკლებად დახვეწილს, მაგ–- 

რამ უფრო მეტ სიმართლეს.'“ მაგალითად, „წინადაცვეთის“ იშვიათი კომპოზი- 

ციის ჩართვა ხელნაწერის გაფორმების სისტემაში. აღმოსავლურ-ქრისტიანული 

იკონოგრაფიის გავლენა ბევრ მომენტში იჩენს თავს მოქვის სახარების მინიატუ- 

რებში, რაც მას აგრეთვე კონსტანტინოპოლის მხატვრულ სკოლას უკავშირებს, 

რადგან კონსტანტინოპოლში მუდმივად და ძალიან მსუბუქად ხდებოდა ბი- 

ზანტიური სტილის აღმოსავლურ ფორმებთან შერწყმა. ოსტატმა, რომელმაც 

შესაძლებელია მომზადება გაიარა კონსტანტინოპოლის ხორას მონასტრის ბრწყი- 

ნვალე სახელოსნოში, ხელნაწერი გადაწერა და გააფორმა უკვე მოქვის მო- 

ნასტერში; ამაზე უნდა მეტყველებდეს ის გარემოება, რომ მიუხედავად ვრცელი 

ანდერძისა, რომელიც მიუთითებდა ხელნაწერის შექმნის ზუსტ თარიღს, არა- 

ფერი არ არის ნათქვამი გადაწერის ადგილის შესახებ, რომელსაც უნდა სცვლიდეს 
მინაწერი მოქველი მთავარეპისკოპოსის დანიელის მოხსენებით უკანასკნელ მინ- 

იატურაზე. ცნობილია, რომ მინაწერში გადამწერის მიერ მითითება მისი დაწერ- 

ის ადგილის შესახებ ხელნაწერებისათვის, რომლებიც შექმნილი იყო მათ მშობ– 

ლიურ ადგილებში, არ იყო ტიპური. მონაცემები შემოიფარგლებოდა მხოლოდ 

მეფის, ადგილობრივი ფეოდალის, მონასტრის წინამძღვრის, ეპისკოპოსის სახ– 

ელის მოხსენებითა და სახელწოდებით, რომლებიც თვით მეტყველებდნენ თავის 

თავზე და არ მოითხოვდნენ დამატებით განმარტებას. როგორც მართებულად 

აღნიშნავს რ. შმერლინგი, ქართველი მხატვრებისათვის დამახასიათებელი იყო 

ისეთი ფაქტობრივი რიგის ცნობების, რომლებიც ეხებოდა ძეგლის შექმნის 

ადგილსა და დროს, მოწოდებისადმი სიძულვილი, დამკვეთის წინაშე მხატვრის 

პიროვნება მეორე პლანზე გადადიოდა. მხატვრის სახელი თითქმის არასოდეს 

არ არის მოცემული; ოსტატი საზოგადოებრივი იერარქიის დაბალ საფეხურზე 

მდგომი პიროვნებაა და იგი თითქოს იოანე დამასკელის სიტყვებით ამბობდა: „მე 

არაფერს ვიტყვი ჩემს შესახებ“. . 
ზოგჯერ გადამწერლებსა და შემკვეთებს უნდოდათ მიეთითებინათ მომავა– 

ლი მფლობელისათვის ხელნაწერის შექმნის განსაკუთრებულ გარემოებებზე; 

უფრო ხშირად ეს კეთდებოდა მაშინ, როდესაც ერთ ადგილზე გადაწერილი 
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ხელნაწერი განზრახული იყო მეორე ადგილზე გადასაგზავნად, მაგალითად, 

ქართული ხელნაწერები, რომლებიც იქმნებოდა საზღვარგარეთ ქართულ სავ- 

ანეებში და განკუთვნილი იყო საქართველოსათვის. /#-I ხელნაწერის ანდერძში 
ნათქვამია: „დაიწერა ქალაქსა შინა კონსტანტინოპოლს, ქართველთა ქორონიკო- 

სა სნა, საბერძნეთის მეფობასა რომანოზისსა, ქართლს მთავრობასა ბაგრატ 
ყრმისასაო... მონასტერსა ხორას... 7? ან #-96 ექვთიმე მთაწმინდელის მიერ 
ნათარგმნი მეექვსე საეკლესიო კრების სჯულის კანონი, რომელიც ბასილი 

ეტრატაი მალუშისძეს შეუსრულებია 1031 წ. ხორას მონასტერში (ფ, 184+).)27 
XII საუკუნის ბოლოსა და XIII საუკუნის დასაწყისის ხელნაწერის II- 

1791 გადამწერი მოხსენებულია სხვადასხვა ადგილას. ერთ-ერთი მინაწერი კი 

იუწყება: „მას ჟამსა დაიწერა ესე ოთხთავი ოდეს ანტიოქია სომეხთა აიღეს“ 

(ფ. 15.0). სავარაუდოა, რომ გიორგი ბერი, რომელმაც ხელნაწერი გადაწერა, 

მოღვაწეობდა სირიაში ანტიოქიის რომელსამე მონასტერში და რაკი კილიკიელ- 
მა სომხებმა ანტიოქია ორჯერ აიღეს 1213 და 1216 წლებში, ხელნაწერიც 

ერთ-ერთ ამ წელს უნდა მიეკუთვნოს.!21 სკნაქსარის II-1661, რომელიც 1156 

წელს გადაწერა გიორგი დოდისი ხუცეს მონაზონმა, მინაწერში (ფ. 338V) 

ნათქვამია: „დაიწერა წიგნი ესე წმიდასა ქალაქსა იწლმსა (იერუსალიმსა) 
მონასტერსა შინა ჯუარისასა, კელითა უცბად მჩხრეკალისა, ფრიად უღირსისა 

ზუცეს მონაზონისა გიორგი დოდისითა, სრულ იქმნა... ბერძენთა ზედა მეფობასა 

მანოელისსა, ქართვლის – დიმიტრისაი, იწლმსა – ბულდიონისსაი, დასაბამით- 

გან წელნ იყვნენ ხლნთ და ქორონიკონი ტომ”)? ე. ი. 1156 წ. 
ჩვენი მოსაზრებით, მოქვის ხელნაწერი რომ რომელიმე საზღვარგარეთულ 

სავანეში ყოფილიყო შესრულებული, მის ვრცელ მინაწერში აუცილებლად იქნე- 

ბოდა მოხსენება ამ სახელოსნოსი, მაგრამ რადგან იგი არ არის, მას სცვლის 

მოქვის ეპისკოპოსის მინაწერი, რომელიც ადასტურებს, რომ ხელნაწერი შეიქმნა 

მოქვის მონასტერში მოქვისავე ეპისკოპოსის შეკვეთით „ფრიად ცოდვილი ბერის“, 

როგორც თავის თავს უწოდებს, ეფრემის მიერ. მოქვის ხელნაწერი, უეჭველია, არ 

არის ერთადერთი ძეგლი, რომელიც მოქვის მონასტერში შეიქმნა. ის, რომ XVI 

საუკუნეში აქ კალიგრაფებისათვის ცალკე პალატა გამოიყო,'9 უკვე გულისხმობს, 
რომ აქ სახელოსნო-სკრიპტორიუმი არსებობდა, რომელსაც ალბათ ძველი საქართვე- 
ლოს ერთი მნიშვნელოვანი მხატვრული სკოლის ხანგრძლივი ტრადიციები ჰქონ- 

და. ამ მოსაზრებას კიდევ უფრო მეტ დამაჯერებლობას სძენს ის ფაქტიც, რომ 

XIV საუკუნის დასაწყისში მოქვის ღვთისმშობლის მიძინების ტაძრის ინტერიერი 
შეიმკო ფრესკული მხატვრობით, რომელიც პალეოლოგოსთა სტილის ნიშნების 

აშკარა მატარებელია. 
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ღასპვნა 

მოქვის ხელნაწერის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმება XIII საუკუნის 
ბოლოსათვის ბიზანტიურ არეალში მიმდინარე სტილისტურ ცვლილებებს ასა- 

ხავს და დაკავშირებულია ე. წ. პალეოლოგოსთა აღორძინების ხანის ხელოვნებასთან. 
პალეოლოგოსთა სტილი ფორმირდება და ვითარდება პალეოლოგოსების დი- 

ნასტიის იმპერატორების მმართველობის პერიოდში (1261-1453 წფ.). მას შემ- 

დეგ, რაც მიხეილ პალეოლოგოსმა 1261 წელს კონსტანტინოპოლიდან განდევნა 

ჯვაროსნები და დედაქალაქი დაიბრუნა, ბიზანტიური მხატვრული კულტურის 

ახალი აყვავების ხანა იწყება. აქ, კონსტანტინოპოლის ნიადაგზე, ხდება ,,ქრის- 

ტიანული აღმოსავლეთის დანაწევრებული შემოქმედებითი მისწრაფებების ერ- 

თიან მხატვრულ სისტემად გაერთიანება“. მისი მთავარი დამახასიათებელი ნი- 

შანია რეტროსპექტიულობა, განსაკუთრებული გატაცება გვიანანტიკური და 

ელინისტური კულტურული მემკვიდრეობით. 

ელინისტური სამყაროდან მომდინარე იმპულსების მხატვრული გადააზრე- 

ბა მთელი შუა საუკუნეების მანძილზე ხდებოდა, რომელიც სხვადასხვა ეპოქა- 

ში აფეთქების სახით პოვებდა ხოლმე გამოვლენას. პალეოლოგოსთა აღორძინებ- 

ის ხანის ცხოველხატული სტილი გაჟღენთილი იყო ანტიკური რემინისცენციე- 

ბით და ლოგიკურ დაბოლოებას წარმოადგენდა სტილისტური განახლებისაკენ 

იმ სწრაფვისა, რომელსაც ადგილი ჰქონდა ბიზანტიური ხელოვნების მთელ 

არეალში XIII-XIV საუკუნეებში. ეს მოვლენა ერთი შეხედვით მოულოდნელი, 

გრძელი და რთული განვითარების შედეგი იყო, განვითარებისა, რომლის წყა- 

როები არცთუ ისე ადვილი მოსაძებნია, მით უმეტეს, რომ განვითარება არ იყო 

თანმიმდევრული და უწყვეტი. 
XIII-XIV საუკუნეების მიჯნის დამკვეთები და მხატვრები განსაკუთრებულ 

ინტერესს იჩენდნენ და უპირატესობას ანიჭებდნენ X საუკუნის ნეოკლასიკურ 

ძვირფასად გაფორმებულ ხელნაწერებს, მაგალითად, როგორც მკვლევრები მიიჩ- 

ნევენ, ათონის ვატოპედის მონასტრის ოქტატევხაში (C0ძ. 602/515, XII-XIII სს.) 

ნიმუშად ვატიკანის ისუ ნავეს გრაგნილის VმI2I წ. 43 (XI ს. I ნახევარი) 

მინიატურებია გამოყენებული, ხოლო ვატიკანის C0ძ. Lმ1გ! თL 38-ის, იერუ- 

სალიმის ფსალმუნის Iთდი0ს 51-ისა და სინას მთის ფსალმუნის C0ძ. §L 38-ის 

(ხელნაწერის ნაწილი დაცულია ლენინგრადის საჯარო ბიბლიოთეკაში L0C6V. 

269) მინიატურები პარიზის ფსალმუნის ყ§L 139-ის (X ს. I ნახ.) რეპლიკებს 

წარმოადგენენ. ინტერესი ნეოკლასიკური ნიმუშებისადმი იმდენად დიდი იყო, 

რომ ძველი ხელნაწერების ზუსტ ასლებსაც აკეთებდნენ. 1297 წლის სახა- 

რებაში 3 დიდი მინიატურაა – მათეს, მარკოზისა და იოანეს გამოსახულებებით 

(კემბრიჯის უნივერსიტეტის ბიბლიოთეკა M§5. სძ, 9.69), რომელიც კონსტან- 

ტინოპოლიდან მომდინარეობს და ზუსტ ასლებს წარმოადგენენ? X საუკუნის 

დაკარგული ხელნაწერის მინიატურებისა; XIII საუკუნის ბოლოს სახარების 

6 ხელნაწერის თავსართები ასევე X-XI საუკუნეების ნიმუშების ასლებია.2 

XIII საუკუნის ბერძნული ხელნაწერების მხატვრულ-დეკორაციული გაფორ- 

მების დონე არცთუ ისე სახარბიელოა; თვით მდიდრულად ჩაფიქრებული კო- 

დექსებიც კი წინა ეპოქის ხელნაწერების გაფორმების ნიმუშებს ვერ უტოლდე- 

ბა“ ვ. ლაზარევი აღნიშნავს: იმის გამო, რომ XIII საუკუნის ხელნაწერებმა 

მცირე რაოდენობით მოაღწია ჩვენამდე, არ ხერხდება მათი გაერთიანება გამო- 
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კვეთილ სტილისტურ ჯგუფებად, ისე როგორც X-XII საუკუნეების ხელნაწე- 

რებისა და ამიტომ, მკვლევარი XIII საუკუნის ხელნაწერებს სტილის ცალკეუ- 

ლი ნიშნის მიხედვით განიხილავს.? 
ამ პერიოდში სულ უფრო ცოტაა მინიატურები, რომლებიც ტექსტის 

გასწვრივ ან არეზეა შესრულებული. უმეტესად ჩნდება კომპოზიციები და 

გამოსახულებანი, რომლებიც ცალკეულ ფურცლებზეა განთავსებული. ამ მინიატუ- 
რებში განსაკუთრებით იგრძნობა ხატმწერლობის გავლენა. ისინი აღიქმება, 

როგორც დამოუკიდებელი კომპოზიციები, რომლებიც არ არიან დაკავშირებული 
ტექსტთან და თავისი მხატვრული გადაწყვეტით დაზგური ფერწერის ნიმუშებს 

მოგვაგონებს. 

საქართველო ისევეა ჩართული ახალი სტილის შექმნის პროცესში, როგორც 

ბიზანტიური არეალის სხვა მხარეები. XIII-XIV "საუკუნეებში კონსტანტი- 

ნოპოლთან ერთად სალონიკში, ათონზე, მისტრაში, სერბეთში, ბულგარეთში, 

რუსეთსა და კილიკიის სომხეთში აყვავებას განიცდიან საკუთარი მხატვრული 

სკოლები, რომელთაგან თითოეული გამოირჩევა სრულიად თვითმყოფადი ხასია– 

თით, საკუთარი მკვეთრად გამოვლენილი სახით. ამ ეროვნული სკოლების 

გარეშე, რომელთაგან თითოეული XIV საუკუნეში ვითარდებოდა თავისი გზით, 

არ შეიძლება გაგებულ იქნეს პალეოლოგოსთა ეპოქის მხატვრული კულტურის 

მრავალფეროგნება.? 
XIII-XIV საუკუნეების მიჯნაზე, 1300 წელს საქართველოში, მოქვის 

მონასტრის სავანეში ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმების მნიშვნელოვანი 

ნიმუში – მოქვის კოდექსი იქმნება, რომელშიც თავმოყრილია ახალი სტილის 

დამახასიათებელი ნიშნები: იკონოგრაფიული სქემების მრავალფეროვნება, უძველესი 

იკონოგრაფიული სქემების ამოტივტივება, მოცულობრივი ფორმის ფერწერული 

დამუშავება, სივრცობრივი სიღრმის შექმნის ილუზია, არქიტექტურული და 

პეიზაჟური ფონების ახლებური გააზრება, დინამიკით საგსე მრავალფიგურიანი 

სცენები; 3/4 ბრუნით, გაფრიალებული სამოსლების ბოლოებითა და ძლიერი 

ჟესტიკულაციით მოცემული ფიგურების თავისუფალი მოძრაობები; ზოგიერთი 

სცენის ინტიმურ-ემოციური გააზრება ჟანრული ხასიათის მატარებელია და 

თავისებური სენტიმენტალური განწყობილებით ხასიათდება, კოლორიტი ნათელი 

და ცივია; დიდი ინტერესი იგრძნობა ინდივიდუალური სახეებისადმი, ქართული 

მინიატურული ხელოვნებისათვის უჩვეულო ინტერესი საერო პირის გა- 

მოსახულებისადმი და სხვ. მოქვის სახარების გაფორმება მოწმობს, რომ ,,მკვიდრდე- 

ბა უფრო თავისუფალი, უფრო ფერწერული, მთელი რიგი ჰუმანური ტენ- 

დენციებით გაჟღენთილი სტილი“. მინიატურების ანალიზმა აჩვენა, რომ სტილის 

განახლების პროცესი დასრულებულია და რომ კოდექსის მხატვრული გა- 

ფორმება შუა საუკუნეების ხელოვნების განვითარებაში საეტაპო მნიშვნელობის 
ნიმუშია, რომელშიც ძველი, X-XI საუკუნეების ძეგლების კომპოზიციური სქე- 

მები და სტილი, ახალი დროის მოთხოვნებთან შესაბამისობაშია მოყვანილი. 

შემდგომი განვითარება XIV საუკუნეში აღმატებითი ხარისხით თანმიმდევრუ- 

ლად მიმდინარეობს, როდესაც ადრეპალეოლოგოსური სტილი შეუმჩნევლად 

გადადის ახალ ხარისხში: იკონოგრაფიული სქემების უფრო დიდი მრავალფეროვნე- 

ბა, რთული არქიტექტურული და პეიზაჟური ფონებით დატვირთული კომპოზი- 

ციები, დინამიკის გაძლიერება, ექსპრესიული ფორმების რთული ხასიათი, ემო–- 

ციური განწყობილების კიდევ უფრო გაზრდა და თვით სცენების ინტიმური 
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გააზრებაც კი, ფერის მაჟორული ჟღერადობა და ა. შ. XIV საუკუნის 10-იანი 

წლებიდან ადრეპალეოლოგოსთა სტილი გადაიზარდა მომწიფებულ პალეოლო- 
გოსთა სტილში. 

თავისი მიმართულებითა და სტილისტური ვარიაციებით არაერთგვაროვანი 

და, ამასთანავე, თავისი ესთეტიკური პროგრამით ერთიანი პალეოლოგოსთა ფერ- 

წერის მნიშვნელოვანი ძეგლის – მოქვის ოთხთავის გამოკვლევას პრინციპული 

ხასიათის დასკვნამდე მივყავართ. მას გარკვეულობა შეაქვს პალეოლოგოსთა 

სტილის ეტაპობრივი განვითარების პროცესის პრობლემის გადაწყვეტაში. ოთხ- 
თავის მხატვრულ-დეკორაციული გაფორმების მთელ რიგ მომენტებში ნათლად 
იკვეთება ადრეპალეოლოგოსთა ხანის სტილისტური ნიშნები: ნახატის ერთ- 

გვარი სისადავე, ფიგურების რამდენადმე უფრო მძიმე ფორმები, მოძრაობის 

შენელებული რიტმი. სამოსლის ბოლოები გაფრიალებულია, მაგრამ ნაოჭები 

ჯერ კიდევ არ ქმნიან ფორმების დახვავებას. კომპოზიციის აგების თვალსაზრი- 

სით სცენები მოკლებულია გადატვირთულობას, სივრცითი სიღრმე ნაკლებია, 

ვიდრე მომწიფებულ პალეოლოგოსთა ეპოქაში, დიდია სივრცობრივი პაუზები 

ფიგურებს შორის... 

XIII-XIV საუკუნეების მიჯნის ბერძნული და მოქვის ოთხთავის მინიატურე- 
ბის სტილისტური შედარება ავლენს ადრეპალეოლოგოსთა სტილისტური მიდ- 

გომების განმტკიცებას ქართული ხელნაწერი წიგნის გაფორმებაში. თავისი ფორ- 

მალური სისტემით – კომპოზიცია, ნახატი, მოძრაობა, რიტმი, დინამიკა, კო- 

ლორიტი – მოქვის სახარება ეკუთვნის პალეოლოგოსთა ესთეტიკას და მისი 

ახალი პლასტიკური ხასიათი მომწიფებულ პალეოლოგოსთა სტილის წინამორბე- 

დია. კოდექსის გაფორმებაში გამოვლენილი მხატვრული მიდგომები უფრო გან- 

ვითარებული სახით დამახასიათებელი ხდება XIV საუკუნის ხელოვნებისათვის. 

მოქვის კოდექსის გაფორმება აგრძელებს იმ მდიდარ მხატვრულ ტრადიციებს, 
რომელიც ქართული ხელნაწერების ნიმუშების მხატვრულ-დეკორაციულ გა- 

ფორმებას XII საუკუნეში გააჩნდა და რომელიც ქართული სახელმწიფოებრიო- 

ბის პოლიტიკური, ეკონომიკური და კულტურული ძლიერების ხანაში შეიქმნა. 

ამავე დროს ხელნაწერი აქტიურ დამოკიდებულებას გვიჩვენებს მაღალ პროფე- 

სიულ დონეზე შესრულებულ კონსტანტინოპოლურ ნიმუშებთან. 

კოდექსის გაფორმების მთელი სისტემა ახალი ესთეტიკური გემოვნებითაა 

აღბეჭდილი. ეფრემი ნიჭიერი ქართველი ოსტატია, რომელმაც არ დაკარგა 

თავისი ინდივიდუალობა, ითვისებს რა სტილის სიახლეებს, იგი შემოქმედებითად 

უდგება ამ პრობლემას. 

მოქვის კოდექსის გაფორმების საერთო ჩანაფიქრი, შეექმნათ ძვირფასი 

წიგნი: ფორმატის დიდი ზომები, წერის განვითარებული ტექნიკა, გამომსახველო- 

ბითი საშუალებების დიდი დიაპაზონი, შესაძლებლობა, დასვას და გადაჭრას 

დეკორაციული ამოცანები – ყველაფერი ეს გვარწმუნებს, რომ C0-902 ხელნაწე- 

რის ოსტატი მუშაობდა სახელოსნოში, სადაც დიდი ხნიდან ვითარდებოდა და 

ყალიბდებოდა ძლიერი პროფესიული ჩვევები, მდიდარი მხატვრული ტრადიციე- 

ბი, რომ იგი არ არის გამეორება განვლილისა, არამედ შემოქმედებითი ათვისე- 

ბაა როგორც ქართული, ისე ბიზანტიური მემკვიდრეობისა და არაფერს არ 

ნიშნავს, რომ არ ვიცით აქედან მომდინარე სხვა მხატვრულად გაფორმებული 

ხელნაწერები. გერმანელმა ხელოვნებათმცოდნე გ. ველფლინმა როგორღაც გამოთქვა 
წუხილი იმის გამო, რომ ხელოვნების შესწავლის დროს ჩვენ ხშირად ვიმ- 
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ყოფებით მხატვრის პიროვნების ზეგავლენის ქვეშ, რომ კარგი იქნებოდა ხელოვნების 
ისტორია შესწავლილიყო მხოლოდ და მხოლოდ მხატვრული ძეგლების მიხედ- 

ვით. ქართული მინიატურა სრულად იძლევა ამის საშუალებას; თუ ხელნაწერები 

სოგჯერ გვაწვდიან გადამწერი-კალიგრაფების სახელებს, იშვიათია ძეგლი, 
რომელიც მხატვრის შესახებ ცნობას იძლეოდეს და ბიოგრაფია ხომ სრულიად 

უცნობია. ასე, რომ შუა საუკუნეების ქართული მხატვრულად გაფორმებული 

ხელნაწერების უმრავლესობის სახით ჩვენს წინაშეა სრულიად უცნობი მხ- 

ატვრის შემოქმედება და ამ შემთხვევაში მხოლოდ სახელის მოწოდება ბევრს 

არაფერს იძლევა ეფრემის მხატვრული შემოქმედებითი გზის შესახებ. ჩვენ 

არაფერი არ ვიცით მოქვის ოსტატის წინარე ცდების შესახებ, მაგრამ იგი 

მხოლოდ ამ ხელნაწერითაც წარმოსდგება ჩვენს წინაშე როგორც დიდი შემოქ- 

მედებითი პიროვნება, რომელმაც გაითავისა ბიზანტიური ხელნაწერი წიგნის 

შემკობის მდიდარი მხატვრული ტრადიციები და შეათავსა იგი ქართული ხელნა- 

წერი წიგნის გაფორმების გარკვეულ ეროვნულ სისტემასთან. მინიატურების 

შერჩევის დროს მან გამოავლინა ინდივიდუალობა და გარკვეული დამოუკიდებ- 

ლობა ბიზანტიური ორიგინალების გაფორმებიდან, რითაც მოქვის ხელნაწერმა 
განუმეორებელი, უნიკალური სახე შეიძინა. XIII საუკუნის ბოლოსა და XIV 

საუკუნის დასაწყისის ამ შესანიშნავი ქართული ხელნაწერი კოდექსის გაფორმება 

ეროვნულ მხატვრულ მიდგომებთან ერთად განამტკიცებს პალეოლოგოსთა სტი- 

ლის მიღწევებს ქართულ მინიატურულ ფერწერაში. 

XIII საუკუნე საქართველოს ისტორიის რთული და ტრაგიკული პერიოდია. 

მონღოლ-თათართა შემოსევებმა დაარღვიეს ცხოვრების ნორმალური რიტმი; ერ- 

თიანი საქართველო დაიშალა: წარმოიქმნა აღმოსავლეთ და დასავლეთ საქართ- 

ველოს სამეფოები და სამცხე-საათაბაგო. ამ რთულ პირობებშიც საქართველოსა 

და ბიზანტიას შორის ურთიერთობა არ შეწყვეტილა; ამ ურთიერთობის სხვა- 

დასხვა გზები არსებობდა, თუმცა სპეციალური ცნობები მხატვრული კავშირე- 

ბის შესახებ ძალიან ღარიბულია, XIII საუკუნის II ნახევარში აღმოსავლეთ 

საქართველოს კავშირი ბიზანტიასთან, როგორც ჩანს, შესუსტდა, მაშინ როდე- 

საც დასავლეთ საქართველო კვლავ ინტენსიურად აგრძელებს ქართულ-ბერძნუ- 

ლი ურთიერთობის საუკეთესო ტრადიციებს, რაც კარგად ჩანს ამ პერიოდის 

დასავლეთ საქართველოს კედლის მხატვრობისა და ხელნაწერი წიგნის გაფორმე- 

ბაში. ამ ისტორიული კავშირების მაუწყებელია ის მინიატურული თუ ფრესკუ- 
ლი მხატვრობის ნიმუშები, რომელთაც პალეოლოგოსთა სტილის ბეჭედი აზის 

და ამ გზით ფიქსირებულია კავშირი ბიზანტიურ სამყაროსთან, რომელიც 

ყოველთვის არ არის დადასტურებული დოკუმენტური წყაროებით; სწორედ 

ისინი ავსებენ რამდენადმე ამ დოკუმენტური მასალის სიმწირეს და მოწმობენ 

პალეოლოგოსთა სტილის ხელოვნების სწრაფ ათვისებას ქართული მინიატურუ- 

ლი და ფრესკული მხატვრობის მიერ. თვით ფაქტი, პალეოლოგოსთა ხელოვნებ- 

ის ასე სწრაფად შეღწევისა საქართველოში, სწორედ კონსტანტინოპოლურისა 

– მდიდრულისა და რაფინირებულისა, მიუთითებს იმაზე, რომ საქართველოში 

ამ სტილის ათვისების ყველა პირობა არსებობდა. 
მოქვის სახარება ქართული კულტურის ქმნილებაა. ეს ფაქტი მოწმობს 

ქართველი ოსტატის მიერ როგორც საკუთარი კულტურის შემოქმედებითად 
ათვისებას, ისე პალეოლოგოსთა ბიზანტიური ფერწერის ნიმუშების ფართოდ 

გაცნობას. ალბათ შეუძლებელია სრული დაბეჯითებით გამოვთქვათ მოსაზრება 
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იმის შესახებ თუ როგორ მოხვდა ოსტატის ხელში ეს ნიმუშები, თვით 
იმოგზაურა და გაიარა სწავლება კონსტანტინოპოლში, თუ ხელთ ჰქონდა 

კოსნტანტინოპოლური ილუსტრირებული ნიმუშები. წარმოადგენს რა ბერძნული 

ორიგინალებზე დაყრდნობილ ნიმუშს, ოთხთავი პირველხარისხოვანი წყაროა 

ბიზანტიური მემკვიდრეობის შესწავლისათვის, მაგრამ ეს არ გამორიცხავს 

ქართულ მხატვრულ ტრადიციებთან დაკავშირებულ მიდგომებსაც. სწორედ ამ 

ორმაგ ხასიათში მდგომარეობს მოქვის კოდექსის ისტორიული და მხატვრული 

მნიშვნელობა. 

ამ შესანიშნავი ხელნაწერის გაფორმების ნიმუშის შექმნა საქართველოში 

პალეოლოგოსთა სტილის განვითარების ადრეულ ეტაპზე, რომელმაც ასე ფარ- 

თო გავრცელება მიიღო XIV საუკუნის ქართულ ფერწერაში, მოწმობს, რომ 

საქართველო შუა საუკუნეების ხელოვნების განვითარების ამ ეტაპზეც მნიშვნელო- 

ვან ეროვნულ მხატერულ სკოლად რჩება. 
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1 6V3MM# XI-ც8ყ. XIII 88. (MC700C#9 # XIVIX#M 0838#+X#8): II 

M0>C41309800/II16IM CVMII03M#VM 010 I0V39C%0MV #C#VCCI8V 8 16#MVM9- 
C#, I6., 1977; მისივე, XI-XIII სს. ქართული მინიატურული და დაზგური 
ფერწერა: „საბჭოთა ხელოვნება“, #9, 1978; მისივე, 8#38MXV#%, 

XნM9MCთო89CIVM9 80C10X # 00:00MM9008896 M06CXIM#ხCX XV#X0X6C80IხX 

10მ/MMIIVIM 8 C00/9686CM080M% MVI6VI2X006V0V XCI80X04CI L10V3MM 1 /40- 
M6CIMIVVVM. II MICXCVVI800/.96IV%V CIIMIVI03IMVM 1I0 მ0M98C#0CMV #C#VCCX8V 

8 Cი0688მMC, C600V9VI #0M##M8#/08, 1. 4, 1978; მისივე, ბიზანტია, ქრისტიანული 

აღმოსავლეთი და მინიატურული ფერწერის ადგილობრივი მხატვრული 

ტრადიციების ჩამოყალიბება საქართველოსა და სომხეთში: „საბჭოთა 

ხელოვნება“, #2, 1980; მისივე, L2 LIიI0IსI2 C( 121C0ი6 ძ1ჩნ1ი16: C. 4IIხ6- 

წმ§5ჩVIს, V. 861976, /". VCI5LმX2მ, L. Iი05MIVმძ76C: I (65CLC ძ6I10 C60-51მი2, VIIIმი0, 

LსხI!გიმ, 1983; მისივე პალეოლოგოსთა ხელოვნების ტრადიციები და 

ადგილობრივი მხატვრული ტენდენციები ქართულ მინიატურულ ფერწერაში: 

ქართული ხელოვნების ისტორიის ინსტიტუტის XXVII სამეცნიერო სესია, 

მიძღვნილი ვ. ბერიძის დაბადების 70 წლისთავისადმი, მოხსენებათა თე- 

ზისები, თბ., 1985; მისივე, 8#38-ოო49, X0CMCო48MCLI49 80C7CX I I(0X0100CხI6 

0Cლ0060MVI0CIM#M XVI#0X6CCX86IIV6IX 10მ2MVIIMM# 8 MIXVსIVL0XI0C0I0X# 

XM80IXIIMCM LI 0V3MM#: XVIII #CIMI00CC 3IM3მ0VXIMIIMCX0C8, ს M., 1991; 

»ცს9M38IMV8080/9ყ0CM%VM6 3110,/I“, 16. 1991. 
გ. ი/I66L81III817M, XV2M0CX66X80M8%II თ0IMIIIII #IXVMICCI0M00C88V49 

L0CV3MI0C%#0M 6CVXM0II#MC80X# MIVIო4 XI-ს მყ. XIII 88., I6,, 1973. 

გ- ალიბეგაშვილი, შუა საუკუნეების ქართული მინიტურის განვითარების 

ეტაპები. თბ., 1983. 

C. Mმყ8880Mმ0V6XM, ,„V6#00მ19V98V006 VMი08IIC9VV6 8მ8CM0CM 0VX01IMCV: 

„I13806CXM#9 IIICIხოოფიმ 0VM0ILVC0C# IM. მმ. IL. C. I110X0/M#/36“, II, 

I6., 1960; მისივე, 8908 8ხIM8/M09I8% IIმ08მ/MM06/ნ 88VCM%0# 0CVXC0IIIICM: 
„I138801%9 I18CIMტომ 0VM0IIIVC6IM"“, III, 16., 1961; /)6#«0068XV81I068 

V60C88CX80 /სMს8მ660%«8Mბ+C#0# 0ნVM0IIICIL ,,(1380CXIV9 IMIICXIIV/Iმ 10VX#0- 

IIMCCM“, V, L6., 1963; ე. მაჭავარიანი, ერთი ქართული ოთხთავის (/#-26) 

დათარიღების საკითხისათვის: „პალეოგრაფიული ძიებანი“, I, თბ., 1965; 

მისივე, ძველი ქართული ხელნაწერის გაფორმების ზოგიერთი ტერმინის 

შესახებ: ,,პალეოგრაფიული ძიებანი“, II, თბ., 1969; მისივე, ძველი ქართუ- 

ლი ხელნაწერის ინიციალები: არქეოგრაფიისა და ძველი ხელნაწერების 

შესწავლის საკითხებისადმი მიძღვნილი კონფერენცია, მოხსენებათა თეზისები, 

თბ., 1969; მისივე, ასომთავრული დამწერლობის მხატვრული თავისებურებანი 

ქართული ხელნაწერების მიხედვით (V-VIII სს.): ,,მრავალთავი“, II, თბ., 

1973; მისივე, გადამწერი იონა – ე. წ. იენაშის ოთხთავის ორნამენტული 

მორთულობის შემსრულებელი: ,,ძეგლის მეგობარი“, #36, 1974; მისივე, 

გადამწერსა და მხატვარს შორის შრომის განაწილების საკითხისათვის 

ხელნაწერი წიგნის მხატვრული კომპოზიციის შექმნის დროს: „მრავალთავი“, 

IV, თბ., 1975; მისივე, LI 6VIIII8 LCV3M#IC%MX VX0CმI0IC9IMხIX 0V#CIIMCC# 

II6080# X006XM XI 86Xმ, IICMIIIმ7,VM6X8I089 IX CIICXმMIXVVIVI0I0/0C%#0# XV- 

2ტ0X0060180VIL0M IIX0#6C: II MCX%-XMVI06C0-MხIIV CVM003MVM. II0 
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30 

32 

35 

M0V3MI+CIMCMIV #CMVCCX8ა/, 16., 1977; მისივე, ქართული ხელნაწერი წიგნის 
დეკორაციული სისტემის განვითარება (IX-XIV სს.): ,,მრავალთავი“, VIII, 

თბ., 1980; მისივე, ათონის · ივერიის მონასტერი და X-XI სს. ქართული 
გაფორმებული ხელნაწერი წიგნი: ,,საბჭოთა ხელოვნება“, #11, 1980; მისივე, 

1130608:0LII9 CI02:#X0CIIIIX IIIVIIIIIმ0/V08 8 L0V3MIC%#IMX C00/40086%#08ხIX 

0VXM00I#MC9X # MX I00I10XXMVინსL: IV M:06Cაა/8მ00/)9MხIM CIVMI00C3IVM #90 

L0V31IC#CMV M#CMVCCX9V, 16., 1983; მისივე, MIი10(0I65 C60+0)6იი65 ძს XI 

“ეს XVIIII 51CCI65, ნეო 5, 1983; მისივე, XV,M0X6CX808M989 Iო0იეი00X8L 09 

#06CX8 IMმ8 8ხIX0/M16IX /9MCI8X C00/86CV08%IX LI0IV3MIVCXMIVIX I 80M9IC- 

#IMX 0VM0CIIIICCIM: IV MC02XC#აM9მ000#)83ხI0#% CIIMII03MVM 1II0 8მ0M9VCCMV 

#CMVCCI8V. 163#CჩI ,7V0LMმ#08, C006889, 1985; მისივე, სამი ქართული 

ოთხთავის დასურათების პრინციპები (XII-XIV სს.): ,,საბჭოთა ხელოვნება“, 

#12, თბ., 1985; მისივე, 0-6C09X4CXIMCM L0VV3MILC#%VX XV,#M02XCCX86CI>ხ1X 
#VM0IIIMC6CM IX-XIII 88.: ,,მრავალთავი“, XI, თბ., 1985. 
XI-XIV საუკუნეების ქართული ოთხთავების დეკორაციული მორთულობის 

სისტემა, ხელნაწერი, თბ., 1987; CMCICMმ #0%006მ1V88010 V6080VCX88 

LნCV3MI0C#XX 96+8600LIM8808 XI-XIX 88., 487006თდ0ი8მ7”, 16., 1987. 

ე მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, ალბომი, თბ., 1970, 1971; ქართული 

ხელნაწერების მოხატულობა, თბ., 1990. 

8. 7სმ838068, I1CI06M9 8#38IIII9CM#0CM# 2XC#80CXIIICIL, M1., I-II, 1947-1948, 

M,., 1986. 

ს. LLIM80/9#8I, XVM0X8CX8CIV906 000:00M/CIM0..., I, C. 205. 

”#.  00#/988, ILMა0C0უ0მ LM X II03M6C III01მ LVCI880/V: ,,თ2013MM%C"", M 1, 

1918. 

შ. ამირანაშვილი, შოთა რუსთაველის პოემა „ვეფხისტყაოსანი“ ძველ ქართულ 

ხელოვნებაში, „,ენიმკის მოამბე“, VII, 1938; მისივე, ქართული ხელოვნების 

ისტორია, თბ., 1971, გვ. 394-403, ილ. 198, 199; მისივე, I 6V3M8C%მ08 

MMX8M81100მ8, M., 1966, C. 40-46, #/.. 94-126; მისივე, „ვეფხისტყაოსნის“ 

დასურათება, თბ., 1966. 

მ. ქვლივიძე, „ვეფხისტყაოსნის“ დასურათების ისტორიისათვის, თბ., 1960. 

ი. ხუსკივაძე, ქართული საერო მინიატურა, თბ., 1976. 

დ. /ს08/,80M81#M, MIIIIIMVმ20061 #99IIVCX817CX#010 I V/-VI8IIM, 16., 1990. 

II. 5(6იC, -065165 6LI650ICი!მხ0ი5 ძ8§ (0015: ,,6Vს)6 #ტICჩრ010წ)ძსC“, 44, 1957; 

II. 8სლჩხL2I, #იIIIსთIი2(8ძ ცV§მისი6 C0§0CI. 800 0! მხისL 1100 #.L. ,,506C0Iმ! 

სსიხი0წმხხ6Mგყი0იმ! CმI16V CI VICI0ოგ“, M6)ხსიი, 1961; L. M005, /ბLIIIიიIი0(6ძ 
პ88V§მისი ნ§58116L მL LIმIVმIძ LIიIV6L5ILV, LX0CL: M29, 1975; IL. M06150ი, +11/C 

1CიილფემდიიV 0 ILX6Iმ08 მიძ MIიIგხყიგIი (ი 8V§გიIIი6 C05001 300CM, M6V/ VCIX, 

1980; 8. /#82386098, II086IM II8M91IVIIIX X01IICIმIXI2X8010//6C#CI MXILII8- 

ო00L! XIII 86«მ: 8M38IVXVIVMCX%მ9 2%M80MMCს, M., 1971; 8. IIVIIM0, 

16ნ68მX063V8XCXმ9 0VXM0IIICს 1329 10/ტმ C ო0V3XIVVC%0M MMIIMმ0+X0001: 

„თბილისის უნივერსიტეტის შრომები“, 243, 1983. 

ლ. II0/0960/08მ, II00I68MMმ #6#00მ IL6/მIC#0L0 L8მ010/IIV #8 

01090876CIIM#M6C I MCMIILხIX ,/#8MXCVIMIL 81000# 1II0/#/08IIL XII 9.: II 

M0907წCბჯა/ყმ00/)86IV CIVIMII03XVM II0 ო0V3MVIC#0MV #C#%VCCX8V, L6.,1977; 
მისივე, LIIV#I/V MM#IM#მXL%0V0 80 886Cნ /#MMCIX 8 I0CV3MI0CMIVX 9078600L#8მ88X 
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40 

IX-XIV 88.: IV M6XMX//V90მ00/90ხIV CMM003MVM 0 L0V3#MILCM#0CMV 

#C%VCCI8V, 16., 1983; 8. /MMXმ8მM688, XV,V0C”#9CI869806 0თ0006M#/#0CIIV6 

M6010/0II9 I0V3XM=8CMIMMX XV7#0M02XIVIIIM8M# #08L8 XIV CI0/0IM7: LI 

M0Cბ:/8800/8ხნ0% C#MM003X9VM 0 0წV73MV0C%0MV #C#VCC18», I6., 1977; 

ვ. პუცკო. ლარგვისის ოთხთავის მინიატურები ა. ვ. ზვენიგოროდსკის კოლექ- 
ციიდან, იდენტიფიკაციის ცდა: ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილი VI 

საერთაშორისო სიმპოზიუმი, თბ., 1989; ა. სამინსკი, დაკარგული 

კონსტანტინოპოლური ხელნაწერის პროვინციული ასლი: ქართული 

ხელოვნებისადმი მიძღვნილი IV საერთაშორისო სიმპოზიუმი, თბ., 1989; #. 

C2მ0MMILC%MIXM, M0მ0C1I00C%89 L0CV3#8C#CM # L9006ყ0CX0% M8MILV 8 

#09C78მ94.MM907%ი0/6 XII – მყ. XIII 88.: ,,MV30#", M#10, M., 1989; ე. 

მაჭავარიანი, გადამწერის როლი მხატვრულად გაფორმებული ძველი ქართული 

ხელნაწერი წიგნის შექმნაში: ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილი IV 

საერთაშორისო სიმპოზიუმი, თბ., 1983; ი. ჭიჭინაძე, მოქვის ოთხთავის მინია– 

ტურების ზოგიერთი იკონოგრაფიული თავისებურების შესახებ: ქართული 

ხელოვნებისადმი მიძღვნილი VI საერთაშორისო სიმპოზიუმი, თბ., 1989. 

7ს C8C6088, I 6CM0-I0V3M9MCM0809 0VM0IIICხ #3 C06089VVM9 I90C. 

IIM6/MMVII0X# 61I6/0170CII IIM. ML. L. Cმ/უენი088-1II0/V0MIL8: ,/ბე06896- 

0VCCX06 MCXVCCI80. VVM0IIIC989 XXIMLმ'“, C6. I06CIMX#, M., 1983, C, 
342-365. 

LL CM#V96C8, C I 6V3M80-:0030C#0# 0ნVX0IIIMICM C MI9Mმ+XLC0C08მMIX: 

»2-0MCIII009CMMV# 80C10%", +. I-II, 1912, /##. #606მM08Mყ, C80/0IV% 0 

II0M060C16CIIMM%X C)X/#06/#6CIIM9% ლ0VX0IIMC6CM#M 8 1913 L.: „C600IILMX 
ნ60CCIMMCL0X# I IV6/აVVILC0CV 6M6/4076)CI", 1. 1, 8ხIი. 1, IIL., 1929; ლ. შერ– 

ვაშიძე, ქუთაისის 115 და ლენინგრადის 01-58 ხელნაწერების მინიატურები: 

„საქ. სსრ მეცნიერებათა აკადემიის მოამბე“, ტ. XIV, თბ., 1953; შ. ამირანაშვილი, 
ქართული ხელოვნების ისტორია, თბ., 1971, გვ. 364-365, ილ. 179; 

8. MIIX8ყ088მ, CIXII0IIICIIIIC L 06083L8M L0V3MI9CICIVX MIIC89მ8მ4-600MC108 

XIV CX0/6CIM#9 (88 C0#MM606C 0VM0IIIMCI C0608მIIV8 I0C. IIV6/Mყ80M# 

6M6/70X0M%V); #I0I458ხI6, 8M38IIIIIMC#6C I M68C1XILI6C 10მ/#MMILIIIM 8 

Cჯხიმ80მX 800709800 (0000M0სL9: 80000039მ% #98VVI0მ89% 

#0-8Vთ00CIIIIMIV.. (03MC6I ,ს0##მ0098, 16., 1975; II. MX)08Iი6, M(6V0/0L, 

600: 6ნ6მ/, 1973; II. MIX)08Mი, 1 6V3MIსVC#06 M0110/#0IIM C XIII0 XIV 898.: 

„30 იმ“, M8, 1977. 

LI.I-0II8MX09, /ს. 58მ#0Cმ,)36, CIIIIC ნ..., C. 76-79. . 
MI. 1I07#C10M#, II. II0I,ს8მ#08, LVCCXM6C /#008I0CIMV 8 IIმM%9XIMIMX8X 

#MC%VCCXIX8მ, 8ხIი. IV, CI16., 1891, C. 110-111. 

თ, ჟორდანია, ქრონიკები და სხვა მასალა საქართველოს ისტორიისა და 

მწერლობისა, II, ტფილისი, 1897, გვ. 172-174. : 
ე. თაყაიშვილი, არქელოგიური მოგზაურობა სამეგრელოში: „ძველი საქართველო“ 
ტ. III. თბ. 1913-1914. 

ე: თაყაიშვილი, მარტვილის მონასტერი: ცალკე ამონაბეჭდი ბ. კუდავას 

რედაქციით, თბ. 1993, გვ, 58-60. 

იქვე, გვ. 58. 
იქვე, გვ. 60. 
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შ. ამირანაშვილი, უბისი. მასალები ქართული კედლის მხატვრობის 
ისტორიისათვის, ტფილისი, 1929, გვ. 38, ნახ. 5. 

ნ, LIIM606„ML, CI6083LILLL..., C. 63. 
სხ. LIIM60MM8IL, C6083LVL..., 0XC. 7, 8, 9, X186/. XXIII. 

საქართველოს სახელმწიფო მუზეუმის ძველ ხელნაწერთა საცავების გზამკვლევი, 
თბ., 19:52, გვ. 230. 

ხელნაწერთა ინსტიტუტის ქართულ ხელნაწერთა აღწერილობა, C()-ILთბ., 
1958, გვ. 312-315. 

შ. ამირანაშვილი, საქართველოდან სხვადასხვა დროს გატანილი სამუზეუმო 

განძეულობა და მისი დაბრუნება თბ. 1968, გვ. 20. 

ILI. 4MM#6C8M8II8IVMM, IICI00M9 LCV3MIVIVCM#010 #C#MVCCI88, M. 1953; შ. 
ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, თბ. 1961, 1971. 

შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, თბ. 1971, გვ. 282-283, 

ტაბ. 107, 108. 

III. #MVIV06C888108ILMVI, I 0V3MIL8C#89 MMIIMმ0XICM0მ, C. 25. 

7”. LLI6088II##2M368, C) II0V3#VC%01M C807C#01M MIIIIM8XIC0C6C, C. 20, 21, 
47, 50, 53, 61, 87, 102, 104, 105. 

L. #/46018II8ILMIM, 38VL0ხI 06მ381IXVIM%..., C. 16. · 

C. /#IIხ6ყე5ჩV!)11, L2 იიIი1გწყIმ 61მ 1C0ი6 ძIიIი1C: C,. #)1ხ69850%VIII, V. 8CI1ძ26, /ს. 

V015Mმ10, L. #ის5LIV2ძ2C, I IC§0L ძ6112 C60”VI18, MIIმი0, Lსხ!მიმ, 1984. 

ე. მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, თბ, 1970, 1971; მისივე, ქართული 

ხელნაწერების მოხატულობა, თბ. 1990. 

ე. მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, თბ. 1970, ტაბ. 41, 42, 43. 

ე. მაჭავარიანი, სამი ქართული ოთხთავის დასურათების პრინციპები (XII- 

XIV სს.): „საბჭოთა ხელოვნება“, #62, 1985, გვ. 95-98. 

8. 7#83მ068, I#1CX00XILV 803მ1ოო%9#C%0CI# X-801IIICV, I. I-II, M., 1947, 1948, 

C. 185-186, I6I#MM68ყ. 349-350; M., 1986, C. 145, I06MM68ყ. 231(171), X86/'. 

361; V. Lმ72ICV, 5(0M1მ 1X)Iმ დILC)Lმ ხV/7მის იმ, I0იი0, 167,§.312,346 ი, 402. 

8. #X83მ06C68, IICX0C0CIIV..., C. 145. 

8. –X-მ3მ099, I1089ხI# L0მM9X9% X0CICX8MVIV0110/სCX01 MIIIIIმXIC06LხI 

XIII 86X8: ,,8#38ო#4C#89 XIMI80IIMCს%“, M., 1971, C. 256-274. 

ვ. ბერიძე, ძველი ქართველი ოსტატები, თბ. 1967, გვ. 85-86. 

/V. 036VV7ანწის8MVMI, I1IIX0/688% გიო0LIV0მ VIII-X 8CX0C8 8 /#6X83#X, 

1I6., 1988. 

იქვე, გვ. 48. 
გ. ჭეიშვილი, XIV საუკუნის მხატვრობის აღმოჩენა და კონსერვაცია მოქვის 

ღვთისმშობლის ეკლესიაში: ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილი VI 

საერთაშორისო სიმპოზიუმი, მოხსენებათა თეზისები, თბ. 1989, გვ. 202-203. 

ი. აბულაძე, პალეოგრაფიული ალბომი, თბ. 1949; ქართული ოთხთავის ორი 

ბოლო რედაქცია, ტექსტი გამოსცა და გამოკვლევა დაურთო ივანე იმნაიშვილმა, 
თბ. 1979; /V. LILIC6881IIV#030, C0906/9086M0889 M09V/M61ო8/X6Iმ09 ფ0280%VIVIVC 
8 ##/6X83IM, 16., 1980; გ. ხუციშვილი, საფარის კედლის მოხატულობა, თბ. 

1985; II. /ჯ0ნ/ათიიმMV-M0ხ30, 60CIIVCVს 8 LI8/M6Cსტ9CVIXX2მ, 16., 1992 და სხვ. 

ლ. მენაბდე, ძველი ქართული მწერლობის კერები, I, ნაკვეთი მეორე, თბ. 

1962, გგ. 564. 
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ჯთავი. მოქვის ოთხთავის ალწერილობა. პოდექსის 

ორგანიჯზაცია ორნამენტული მორთულობის მეშვეობით 

ო. სურგულაძე, საწერი მასალის აღმნიშვნელი სახელები: „მაცნე“, #3, 

1972, გვ. 185-186. 

ქხა, 0-II, გვ. 313-314. 

მათეს – ფფ. %-11I, მარკოზს – 103+-104V, ლუკას – 158+L-161L,,იოანეს – 

253--254L 

ფურცლოვანი ოქრო იდება ცალკეული თხელი ფირფიტის სახით, ხოლო 

ოქროს ფხვნილით, რომელიც გახსნილია წებოვან ნივთიერებაზე, როგორც 

საღებავით, ფუნჯით წერდნენ, იხ: II. CLIყ68, ILICუნVXIIII8 „,M 00IVC88VV% 
MMIIII0XI0CC, M., 1922, C. 74. 

უხეშად ნაკეთები წიგნის ყდა, ხავერდითა და მოოქროვილი ვერცხლის 

მოჭედილობით, რომლის გარდა ხელნაწერს მუყაოზე გადაკრული მიხაკისფერო 
ყდაც ჰქონდა, ცალკეა დაცული. ჭიებისაგან და სინესტისაგან ნაპირებზე 

შემომპალი ყდის ფიცრები, ზემოდან წითელი ხავერდითა და სქელი ვერცხლის 

მოჭეუდილობით, შიგნით ორფენა მუყაოზე დაკრული ტყავით, მოწმობს, რომ 

იგი (ყდა) გამხდარა ხელნაწერის დაზიანების მიზეზი. მოჭედილობა, ამჟამად 
დაშლილი, შედგება: ა. ოთხი დიდი ნაჭრისაგან: 1. მოჭედილობის ყუა 31X9 

სმ, ვერცხლის სადა ფირფიტაზე დაკრული მოოქროვილი ვერცხლის ორნამენტი 
(ფოთლოვან-ყვავილოვანი), გამობურცული. 2. მოჭედილობის წინა ნაწილი: 

იგი შედგება ერთი მთლიანი მოოქროვილი ვერცხლის ოდნავ მორკალული 

ფირფიტისაგან, ზომით 32X10 სმ. ამ ფირფიტაზე დაკრულია სამი ორნამენ- 

ტირებული მოოქროვილი ვერცხლის ნაჭერი, სიგრძეზე და აქეთ-იქით გრძელი 

ქინძისთავებით დამაგრებული, ორივეს ვერცხლისავე მოოქროვილი კოჭყურა 

ახლავს, სადა, არა ვერცხლისავე ქინძისთავებით. 3. ვერცხლის ფირფიტა 

ზომით 24X8 სმ, ნაკეთები ისე, როგორც ორი დიდი ფირფიტა, ისეთივე 

მცენარეული ორნამენტით, მოოქროვილი, მიმაგრებული ყდის ზემო ნაწილზე. 

4. სწორედ ამავე ზომისა და ამავე წესით ნაკეთები ფირფიტა (თავსა და 

ბოლოში ფირფიტას აცლილი აქვს ორნამენტიანი ნაჭრის ნაწილი). ბ. ყდის 

ზემო ნაწილის მოჭედილობა: ცენტრში ,,ჯვარცმა“, ოვალური, ზომით 15,5X11 

სმ. კუთხეებში ოთხი ანგელოზის გამოსახულება, ზომით 12X8 სმ; ,,ჯვარცმის“ 

ზემოთ „ამაღლების“ გამოხატულება 5,5X4 სმ, ქვემოთ უცნობი მღვდელთ- 

მთავარი 6,5X4 სმ; „ჯვარცმის“ მარჯვნივ და მარცხნივ 2 ანგელოზი; 

ამათგან ერთი, მარჯვენა მხარეს მოცემულია ზომით 7X4. გ. მეორე ფიცარზე 

(ხავერდზე) დაკრულია 9 ნაჭერი: ცენტრში ,,ქრისტეს ჯოჯოხეთს ჩასვლა“, 

ოვალური მოყვანილობისა 16X11,5, კუთხეებში ოთხი მახარებელი, თითოეულის 

ზომა 11X8, ზემოთ და ქვემოთ წმინდანების გამოხატულება 4X3, მარჯვნივ 

და მარცხნივ ანგელოზები, ზომით 7X4, მთელი მოჭედილობა უხეშადაა 

შესრულებული და XIX საუკუნეს უნდა ეკუთვნოდეს, იხ. ქხა, C-II, გვ. 312– 

313. 
ხშდ = 6904 – 5604 = 1300 წელს. 

ქკ ფკ = 520+780 =1300 წელს. 

ნ. LLIMნV7MMIIL, XV,I0C”X6CX809900 0თC00CMVMCM9M0..., 1, C. 44-54, 62-69; 

I. II/#6MVმ, ##0001IX8000 0თ06M/60M6C #0668I00VCCMMX #IIIML. 

II108:000/ MI IICX08, XII-XV 88., /ჩჭ., 1978, C. 4. 
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LI. L09/>M8M08, /#ს. 68მM068,39, CXXIIIC..., C. 76. 

22-25 სტრიქონი სვეტში მიღებული იყო როგორც ქართულ, ისე ბერძნულ 

ხელნაწერებში: ათონის დიონისიატის მონასტრის C-%0ძ. 637 და C0ძ. 638 (XII- 

XIII სს.), ათონის ივირონის მონასტრის C0ძ. 1012 (XI ს.) და სხვ. იხ. 5. 

1CI6Lმი1015, L. 5. Cჩივ§(ის, Cხ. I5100%11§, 5. VV. # მძმ9, IIIC CLCC05VL6§5 0( MისიL 

#ტოი05. IIIსიიIიმ16ძ იიმის5§CII0X, #CI6იჯ, V. 1, 1973, V. 2, 1975. 

სნ. LLIIM607/MI8IL, XV 0C–X6CI86CX1006 000:0CM/6CIIX0..., L, C. 167, 6#C. 22. 

C-902-ის ხელნაწერი შეიძლება შევადაროთ XII-XIII სს. მიჯნაზე გადაწერილი 

ვანის ოთხთავს, /%-1335, კალიგრაფი იოვანე; 1304 წელს გადაწერილ შიომღვიმის 

ოთხთავს, II-1344, გადამწერი უცნობია, იხ. ი. აბულაძე, დასახ. ნაშრომი, 

ტაბ. 93, 94, 96. 

L, IIIM60/M9V8L, XVMს0CX#6CIL86L806 009000M/6CIIV0..., L C. 164. 

იქვე, გვ. 76. 
მონოგრამული ჯვარი პირველად წმ. მარკოზისა და მარცელინის კატაკომბებში 

გვხვდება (340 წ.; /#. MMXC#%08M%, IIMX080I0მთდC%6 CVMI)6 Mმ1IIMIL8 

-C0IICM8, LI08I C28/ 1974, C. 9). იგი ბერძნული წარმოშობისაა და ქრისტეს 

სახელის დასაწყისი ორი ბერძნული ასოს X და L შეერთების შედეგადაა 

მიღებული. ქართულ ხელნაწერებში იგი დამკვიდრდა ტექსტის დასაწყისის 

აღსანიშნავად და ანდერძებში მას ,„,ქანწილს“ ანუ ,,წილქანს“ უწოდებენ (იხ. 

ლ. ქაჯაია, ორი ტექნიკური ნიშანი: „პალეოგრაფიული მოამბე“, ტ. II, თბ. 

1969, გვ. 106-107). 

ს. LLIM0/MMV9VL, XVბ008CX8CIII06C 00000M/69X10..., I, C. 81. 

LL. სიყ01ჩმLძC, 006L IიIV9გ1, L6I971V, §. 1. 

ე. მაჭავარიანი, ასომთავრული დამწერლობის მხატვრული თავისებურებანი 

ქართული ხელნაწერების მიხედვით (V-XIII სს.): ,,კმრავალთავი“, IL თბ. 

1973, გვ. 244. 

გაფორმებულია ასომთავრული ასოები: C, %, L, C, "1, L, ხ, C, 1, ხ, 'ხ, 

ძ, ჩ, C., ს, 9, ყ, ს, L, დ, 1, ი, 9, 9, C, ძ,,ო L, 6, ხ, X, . 

L. IIIM806MVIVMIL, XVM0X60CCX80LI06 0თ00M/0IVC C0V/3XIსC#0# 

0VX0IIIICI90II XIIIIIMM IX-XI C1II0/MCXXVVX#, II, L6., 1979, C 77-78, MC. 10. 

ინიციალი C--ის მრავალფეროვან ვარიანტებს შეიცავს ხელნაწერები: 5-425, 

#-397, 4-285, გელათისა და ჯრუჭის II, იენაშის სახარებები (ე. მაჭავარიანი, 
ასომთაგრული..., გვ. 246, ტაბ. IV, VIII). 

L, LILIM60/MI9I, CIC6ე0მ311LL..., I8=6/. XXIII. 

ინიციალებს ზოომორფული გამოსახულებებით შეიცავს როგორც XI-XIII 

სს. ქართული, ისე ბერძნული ხელნაწერები – ალავერდის, ლაფსყალდის, 

ვანის, გელათის, ჯრუჭის II (ე. მაჭავარიანი, ასომთავრული..., ტაბ. VIII); 

მისივე, II306087>CIVII# CI0XCCIMI+ხIX II6IM#IX8M08 8 I0V3MVCM#VX C00#/- 
#C86C%#000IX 0VIX0CIIICMX # XX II0C0I0CXMIIნI: ქართული ხელოვნებისადმი 
მიძღვნილი IV საერთაშორისო სიმპოზიუმი, თბ, 19 83. გვ. 3; ნ. LLLM66/M%V8L, 

ლ 6ჯ-მ3I1II.., IX86/#. XXIII): ათენის ეროვნული ბიბლიოთეკის C%0ძ. 210; 

პატმოსის C0ძ. 70 (C. Mი/ძხიLგIX, ILI6 5იმ('მიIM6ი #მილიLმLCIი, C8(6ხიIი, 1938, 

Lმხ. 698,ხ; Lგხ. 68), პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერი L 277 (8. 

CXმC08, C/M889IICMIIM I 80C709)3§I# 00CI0M6VX 00 0VXCIIIC9M #06C68- 
#06I0 # #080L0 806M6MV%, CI1I6., 1887; +86/'. L XXIL,); განსაკუთრებით 
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29 

31 

32 

123 

საინტერესო ზოომორფულ სახეებს შეიცავს XIII საუკუნის კილიკიის 

მხატვრული სკოლის ხელნაწერები (C0XIX0M08Xნ! მ0M90CVX 0VX0M00206M, 

CC00X88MX0/% /L, #Vნ6C9080, C068მXI, 1978, X86/.. 47, 50, 51, 60). 

ზოომორფული გამოსახულებანი, რომელიც მოცემულია C-902 ხელნაწერში, 

ცნობილია ქართული ხელოვნების ნიმუშებში უძველესი ხანიდან, განსაკუთრებით 
კი რელიეფური კვეთიდან და ფრესკული მხატვრობიდან, მაგალითად, 

ფარშავანგები ბოლნისის სიონის სანათლავის კაპიტელზე (V Lს.; II. 

#ტ/მამ ა 8VVVIV), M:00MVMM69028/6V8% CMV ნიმ L0V3M#MM#, M., 1977, C. 

15), ზემო კრიხის მოხატულობაში (XI ს., IL. 8V090C8/#Mმ/36, C0906CM0889 

00CIMCნ LI60M8M 4ტCXმ-I9/08 C06#მ 30M0-IM-0MXM, “45 C60LCICმ“, 6, 

16., C. 158, 0MC. 7), რომელიც, გარდა დეკორაციული დანიშნულებისა, 

ქრისტიანული სიმბოლიკის როლსაც ასრულებდა – ფარშავანგი, როგორც 

სულის უკვდავების სიმბოლო, მიუთითებდა ქრისტეს აღდგომაზე (LI. 

4ტ/მტმსი8VV, დასახ. ნაშრომი, გვ. 20); ბიზანტიურ ხელოვნებაში ცხოველთა 

გამოსახულებების შესახებ, იხ. L. MIL7>Iი 6, LI5( 0! 82LIV 8V2მიყიტ მიIიმ! 
მიძ ხIIძ CგიდIL2I5:; I0LC, M3, 1942, ი. 61-72, ჩ§. 1-123). 

ნ. LILIIM0/აIMII, C6083LLI..., I86/#. XXIII. 
იქვე. 

თევზებისაგან შედგენილი ინიციალები ხშირია ბერძნულ ხელნაწერებში: C. 

M0”ძტისმIM, 016 50მსისMბი 7)6ხსიჩჯ§ფხძტი, 5(0LჩიIVთ, 1970, 18ხ.45,49, 64გ,ხC, 

68; 8. CXმ0C08, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. XLI, CXXII.). 

LI. II0”L00C8CXIMM, C-ყ60%M II2M9XIIMIX0C8 X0MCXI8IVC%0M% I#X080,0მთდMX 

# M#CMVCCI9Mმ, CII6., 1990, C. 51. 

ასოს ასოში ჩასმა განსაკუთრებით ხშირად ჩნდება XII საუკუნის ბოლოსა 

და XIII საუკუნის დასაწყისში: ბექა და ბეშქენ ოპიზრების სახარებათა 

ყდების წარწერები (L. -IV6Xი+ჯმM0008VVI, | 6V3XVIVC#068 96%M8I806 M#CXVCთო80, 

16., 1959, ML. 419, 420, 421, 427; შ. ამირანაშვილი, ბექა ოპიზარი, თბ. 

1956. ტაბ. 3, 5, 16, 17, 25), სათხის კანკელის არქიტრავის 1213-1222 წწ. 

წარწერა (ნ. LIIMC6/M#IVI, M8/6IC ძ000MხI 98 მ0XIIX6C%XV06CC 

C00/Xა9680X080%# I 0V3#M, L6., 1962, C. 187, +86/L 70); XIII ს. ხელნაწერი 

#-1459 (ქნა, 4-5, თბ. 19.55, გვ. 6-7). 

რ. ყენია, ხახულის ღვთისმშობლის ხატის კარედი, თბ. 1972, გვ. 89. 

მარტივი საზედაო ასოს დეკორაციული გაფორმების ტენდენცია ჯერ კიდევ 

სინურ მრავალთავსა (864 წ.) და ჯრუჭის L ხელნაწერში (X ს.) შეინიშნება, 

ხოლო ხელნაწერში II-2124 (968 წ.) ჩნდება პირველი, ჯერ კიდევ საღებავით 

დაუფარავი ინიციალი იმ ტიპისა, რომელიც შემდგომში ფართოდ გავრცელდა 

X-XI საუკუნეების ხელნაწერებში (L. LLIM060/XMXIL, XV2M0X0CX80CXIL06 

0თდთ006M#/6CIIX0..., I, C. 155). 

C0069M0M6CM9XხI მ0M98CLIMX 0VM0IMIM#C6C#, I186/. 27-32. 

L. 83,/906909, IICCM0/088მIVV6 0 II#C8CM0M IIC8/ენI0#, M,., 1978, C. 77. 

II. 10/MCX0M, II. ILCIV-8#08, LVCC#MC #0CC880C1IV..., C. 110-111. 

ნ. LLIM00/M9Iი, XVტ02X80X86I806 000:06M/CXII06..., I, C. 167, IL, C. 153- 
157. 

8. /სIXმყ68მ, IICXVCC180 IXC8IIII. X0ICIმLMV000/ს XI 8., M., 1976, 

C. 70. 
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8. /MXX8908მ, 590186006 88IC/M6C XI 8. 8 C06ჩ0მIIIIII /ბCIVIIMIII0მ,6MCM0# 

LIV/6-იიი+ჯ0LX 6146/VCთCICV: ,,838ხოოიშCICIIIV 80CM6ციციიი«“, XIX, 1961, /L IV,78- 

ივ. ჯავახიშვილი, ქართული პალეოგრაფია, თბ. 1924, გვ. 146. 
C.MიძგინეIL, LX6 5იმIმიშLტი ILმიი0ი1გ8ჩ%CIი, C016ხიXდ, 1938. 
სხ. IIIM66/MII, XV ა06X#0CX86XIV06 0CდC00M/+CIIII0..., I, C. 126. 

არჩევენ დიდ და მცირე თავსართებს. C(:-902 ხელნაწერის თავსართები მიეკუთვნება 
დიდი თავსართების ტიპს. დიდს უწოდებენ ისეთ თავსართს, რომელსაც აქვს 

ზუსტად შემოხაზული ჩარჩო და რომლის ფორმები იცვლება, ხოლო მცირე 

თავსართია მარტივი მცენარეული ან გეომეტრიული მოტივი – ტალღოვანი 

ბალახი, ხვეულები, ზიგზაგები, ნახევარწრეები, კუთხედები, მძიმეები, წერ- 

ტილები და ა. შ. მათ შემომსაზღვრელი ჩარჩო არა აქვთ და ძირითადად 

მეორე ხარისხოვანი მონაკვეთების დასაწყისში გამოიყენება (1. II0C0CI8C0988მ, 

ცM38ოოM#CIMM 00II8M6VXI: ,„ბ)00806C0CVCC%#00C #CM#VCCთI80. VX0IIMICII8% 

XIIMIL28“, 2, M., 1974, C. 205-218). 

8. /M#IMXმყ688მ, IICXVCCX80 #IIIIL#..., C. 155. 

პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის X-XI საუკუნეების ხელნაწერები: წ§L 279, 

დ. 686, ყL 280 (LL. 0თიის L2C-5I0VI165 ძ05 იIV5 მიC16ი5 თიმიყ5CM(L§ CLI60§5 6ი 

0იCI016 61 6ი იე1ის§Cს16 ძ6 ს)ხIIიიბის6 Mმიიიმ!) ძს IV გს XII" §1ბCI16C, C9II5, 

1892, იI. XVIII, XIX, XX; 9. 74 (XI ს. 8. C+8C08, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 

CL..): ლენინგრადის საჯარო ბიბლიოთეკის სახარება L06.98 (XII ს., 8. CX8- 

C08, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. CL), მოსკოვის სახელმწიფო ბიბლიოთეკის 

ხელნაწერი ILL69ყ. 10 (X-XI ს., 8. /MMXX898688, 8V3804%ოVXVC%89 MXI0მXVC0M0V8მ, 
M., 1977, 7967. 33), ვატიკანის C0ძ. 463 (XII ს.,I. ტიძიღძი, C0ძ. VმIICმი 463 

მიძ მი 616Vმი1ს C6ი(სIV 0ცV7მიLIი6 წე1იმიი C6ი(6I; LXCL, M32, 1978, ჩI§. 2, 3); 

ათონის პროტატონის მონასტრის C0ძ. 20 (X ს.) და C0ძ. 4 (XIII ს.), ივირონის 

C0ძ. 5 (XIII ს.), დიონისიატის მონასტრის C-0ძ. 80 (1321 წ. იხ. 5. 6616Lმი1- 

ძ1§,.., Iი6 V-გმა5სIX0„ყ..., V. 1, I1C. 6, 26, 27, 146; V. 2, #8. 31). 

ნ. ILIMC0/MM9VL, XV,I0XC186CIIIV06 Cღ00CCM/.CILIVI0..., L C. 97. 

X-XI საუკუნეების იმ ქართულ ხელნაწერებში, რომლებიც ეროვნული 

მხატერული ტრადიციებიდან ამოდიან, უფრო მიღებული იყო სწორკუთხოვანი 

ფორმის ჩარჩოს თავსართი (L, LLIMMC9/VIIIL, XV#M0X#68CX801006 Cთ0%06/XCIIVI0..., 

I, C. 98-99). 
შეადარეთ გელათის სახარების მათეს თავის თავფურცელთან და ჯრუჭის II 

სახარების ლუკას თავის თავფურცელთ"ნ (LII. #ტMI-08MV80008VVMV, L CV3M0VC%8% 
MM#IVM8X0M0მ, IIMM. 35, 45). 

8. /#838008, IICI006CIM9 80381MMCM#0# 2XM80IIIICI, M., 1986, 186/. 247. 

8. /#)#83806%, IIC10L0M9%..., I86/. 260. 

LII. #MMC8მX81II81LMM, I 0CV3MVIVC%809 MMIX8XIC%C28მ, C. 25. 

C. M07ძ6ი1მ1X, დასახ. ნაშრომი, გვ. 57; M. VIIIმI0, L65 Cმი0ი5 ძ”6Vმი #86110165 

ძიI2 ხ2556 გიII0ს116 (CითიLI6იძს თMხძის6 ძი C. MიIძ6ი”მIMX ,,CXI6 5იმ!მიIM6ი 

#მიი0იL2ჩ%Iი, C016ხ0IV, 1938, 1CXL6 CL 09IმიCჩ6§'9): „,Cგხ165 ტICჩ6010ფის05“', L I, 

1945, 9. 113-123; I. L6LCV, M0CსV6მსX (6(ი01ი5 ძი5 Cმი0ი§ ძ” ს5ბხ6 11105CL6§ 

§610ი 12 VმძIII0ი 51I100VC: ,,C20-16L§ #ICჩ6010910ს065“, 1, IX, 1957, ნ. 117-140; /ბ. 
Cგხმ», I6იიმIძს85, CMII0ს065 ხI6V6§5 – 5I/0ხ0165 ძს (660016: ,,Cმი161§ ტICჩ6010- 

დ)ძსი5“, 1. XII, 1962. 

C. Mი0#”ძტიLმIMX, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 136, 137. 
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ს, IIIM80/აMIL, XVM0CX#6CX808906 0თ00M/6IMV0..., I, C. 112: 10 რიცხვი 
არის იდუმალი რიცხვი: ბუნების 10 ნაწილი, მოსეს მიერ მიღებული 10 

კანონი, ქრისტეს 10 მცნება, არისტოტელეს 10 კატეგორია, ნიკეის კრების 

10 პუნქტი და სხვ, (8. «83809, C0/90X8LIVC C00/9680#08ნხLX +6%C108 

„10/M%X0889IMM# X00მ08608“. I6I800+ხI9 M6XCXVMVმ8მ00/XVI6IM% CIMII03IVM 
II0 80M9%I0C#%0CMV #C#VCCX8V, 163MCLI #0L#Mმ,X08, L66C8მV, 1988, C. 132). 

სნ, LIIM66/MXIL, XV2M9X#8CX806IMI06 0ძ000M/#CII10..., II, C. 28. 
L. 8I0M6 გიძ 5. ძ6 M6/56551მ8ი, IC C0506C1§5 01 86IL"მV: #ი 0Iძ C60”818ი 
თგის§ლ0%! 0! 1ხ6 (6იხ 06ი(სV: ,,815მიVI0ი“, V. XVI, წ05C 1, 805(0ი, 1944, ი. 

225-285; L. IILსM09ნ/ი9V, XVტა0X%8C7X868IM06C 000006M7/CIII0.../ II, C. 84-89; 

5.ძ6LM6.%6-059(8ი, C(0ძ065 სV7გისი6§ 6( ტოიერი)ნიიტ5. 8V7მისინ მიძ ტოთინი1მი 
509105, L.L, L0ყვე1ი, 1973, ი. 193-226, II9. 136-150; ი. აბულაძე, დასახ. ნაშრო- 

მი, გვ. 297, ტაბ. 17. 

ქუთაისის სახელმწიფო ისტორიულ-ეთნოგრაფიული მუზეუმი. ხელნაწერთა 

აღწერილობა, შედგენილი და დასაბეჭდად მომზადებული ე. ნიკოლაძის მიერ, 
I, თბ. 1953, გვ. 215-216; ვ. სილოგავა, XI საუკუნის ქართველი მწიგნობარი 

ბასილი თორელ-ყოფილი: ,,მრავალთავი“, XI, თბ. 1989, გვ. 153-165; ი. 

ჭიჭინაძე, 1060 წლის ქართული სახარება: ,,ძეგლის მეგობარი“, #2, 1989, 

გვ. 29-33. 

ნ, LILIIMCდ6/MM9V, XV/#V0C#6C1860V06 00:00CM/6CVსX40..., II, C. 148. 

იქვე, გვ. 153. 

I. II3M8M/#M088, #0M%ILCM008 C8მ8ILI0/M6C 1113 XI0/მ: ,,80CI0ყ#068 

C00/I30Mს0M00X#%6C # #88%83 IV-XIV 88.“, /L.,1988, C. 113125. 

ყვავილის ამ ფორმას, ანუ ბამბის კოკორის გამოსახულებას, ვხედავთ ჰადიშის 

კამარებისა (III. #MV0C898III8XMM, 1 0V3MIVCM%89 MMIVIMმ8XLC6M08, IVMM. 3, 4, 

5) და ეჩმიაძინის სახარების კამარების გაფორმებაში (989 წ,, 7". /#V0C99080, 

4ტიხM99CM%89 MVIIMIმI0ი0მ, 008808, 1969, +86/. 2, 4), საბერეების 

მოხატულობაში (X ს.). 

ქუთაისის სახელმწიფო ისტორიულ-ეთნოგრაფიული მუზეუმი. ხელნაწერთა 

აღწერილობა, ტ. L, თბ. 19 53. 

LI. IL09/#/მX0%, IICI06CM9 8#38IMM#CM#010 #C#VCCI8მ 9 IX080:00მ8დM# 

II0 MIIIIIM8II068M L09006906CXVX 0VXM0IIIICCV, C”0CCმ, 1876. 

II. LII0-LC0C8C#VIM, C880II0C/#C 8ც II0MMXIMIMIX020X IIM0I0L0მთდMX#, 
II0CMMVII6C1869#6ც0 8M38IXIMVM#MCXM%#X # 0VCCXIMX: LნსVახL VIII 

80X060/0LMყ0C%0L0 CL63/#მ8 8 MI0CX86 8 1890 L., M., 1892. 

C. MIIII6L, IM6Cჩ6LCჩ65 5სI I”I1C0ი0ფ-მი16 ძ6 I”6Vმიდ!16 მსX XV“ 6( XVI“ §1%C165, 
L8X15, 1916. 

LL. ნVI0IX8V36M, /სMIIV0IIყ0CXVC 0CII0C8ხ! CXCMხI! XM0CCX068IXI)> 

99MMმა3ა3#M8CX0L0 8889I0/Mი: IV M07XCMXM8800/XM6I# CIM003XVM II0C 
=0V3#MIVC#0CMV #C#VCCI8V, L6., 1983, C. 5-6. 

ვანის ოთხთავი (#-1335, XII-XIII სს. მიჯნა) გადაწერილია კონსტანტინოპოლის 

მახლობლად რომანას ხეობაში, ქართულ მონასტერში სოხასტერში (აიგო 

986 წ.). გადაიწერა თამარ დედოფლის (1184-1213) მოძღვრის იოანეს მიერ. 
მინიატურისტი ხრიზოგრაფი იყო მიხეილ კორესი. 

ჯრუჭის II, ვანის, #4-18 (XIII ს.), LI-1344 (1304), რუსეთის ეროვნული 
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ბიბლიოთეკის L666ს. 67, I06VM. 101 და სხვა ოთხთავები. 

ნ. LIIM607ა4IMV, XV 06CI86IVM06 0000CM/6CV%XM0..., I, C. 183. 
1. C6ლწ0ი6596 LI6C =I16Cხ15C1)6 8სCჩი1მ2ICLCI, VVIცი, 1920, 5.35. 

ნ. IILIM6C0/M8L, C6083LLV)..., C. 63; წეროს გამოსახულება ერთ-ერთი უძველესი 
გამოსახულებაა ქრისტიანულ ხელოვნებაში დი იგი ჯერ კიდევ კოპტურ 
ხელნაწერში „მოციქულთა საქმეები“ გვხვდება – 6205 C0(ყL. 33 (VI ს., /". 
#ტ9M08M0C8, =5/MMM40C+XXVყ0CXX6C 0C9V08ხ!) 8M3მV2XXXVMC#0L0 XCXVCCI8მ, 
CII6., 1990, C. 46, 55). 

“IL. I13Mმ801#XM08089, ი0M90C#მ09 MIMIIIIმII008 XI 868, M., 1979, C. 26. 

I. MმX806088, CIMMMM0+09 8 68CIMX0C/#LII0CM 00IმM0II6C /#"·ს008ILCX# 

LVCII·: ,„ბა068II99 VVCL II CM8909IIC“, M., 1978, C. 371, 377. 

M. VVCCთიიმიი, LXI6 ხV7მინიI!5Cჩ6 8სიითი16(CI) ძ65 IX სიძ XIს., 80LIი, 1935, 5. 22. 

8. /#M#MXმყ688, 96+80000881IIL0/M6 XI 86#%8მ, C. 146. 

ს, ILIIMC067IMIIVL, XVI0X68CX860I0V06 00000M7#CCMM0..., II, C. 137. 

ტბეთის სახარება (გადაწერილია 99 5 წ. მინიატურები კი XI საუკუნისაა, L. 

ILIIM6C0/MიI, CX60მ3LLI..., I186/. VIII, IX), ალავერდის სახარება (1054 წ., 

ს. LIIMC0/MVLIL, XV,V#CX6CCX86#9I006 00000M/6CXIM90..., II, I186/. 42), ბოდ- 

ლის ბიბლიოთეკის სახარება #38 (8, L. CI29IX 10, XI; C0-0V5 ძგL ხV2მიV- 

915Cჩტი MIიჰიდგიჩმიძალიი”(8ი, I, 0XIიIყ9, ც0ძ161მი LIხIითV, 5'სCწიIL, 1977, ჩI9. 

209, 212, 213), პარმის ბიბლიოთეკის სახარება LმI8L. 5 (XI ს., 8. #83806989, 

LICI0C0VM9..., I826/. 244); ლ096ყ. 296 (XII ს., IICXVCCX80 3M#38IIVM# 8 

C060მIIM9X CCCX, 2, M., 1977, ,,523). 

ტბეთის ოხთავი, სინური ოთხთავი (X ს,, ნ. IILIMCV/MIXIL, XV#,VM0XXCC7X861II08 

0თდ00CM/#0MVM0..., X. II, 1867. 27, ჯრუჭის II (III. #MM08880XI8X//MM, 

L6V3M8C#89 MIMIIVI80X00მ, IM. 38), II-2075, II-1344, II-2070 და სხვ. 

კაკაბი არის სამოთხეში განსვენებულის სულის სიმბოლო (C. M0IVძ6ი”მ)L, 

დასახ. ნაშრომი, 119. 9, 18, 19, 79, 136 და სხვ.); ამ შემთხვევაში იგი ოთხი 

მოციქულის სულის შესაბამისი სიმბოლოა. 

III. 4MM#0208IL81II0M/I, 1 06V3MIC%80#M% MIXIIMმX00Cმ, #”MM. 31, 38; IL. 

IILIMCი07VIMIIL, XV0M0X8CX86XI06 0თ00M/0XIXM0..., II, X86/. 39, 40, 42; IL. 

LLIM86ნ67MVXL, C6ჯ%მ3LIხI..., I06/L. XIV, ს. C0IVII, II. VVIIIისდიჩხV, 1Iი6 ILისL 

C0500I1§5 0I #მ»გხ1552ჯ, CჩICგყი, 1936, II§. V, VL VII. 

რუსეთის ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერი I906ყ. 67 (XI ს,, 86. /MIIX8V68მ, 

8M#381IXIVVC#89 MX#Iს8MმXი6Lმ, 186/. 31), L2115 CL. 64 (8. /#82380008, 

MICI0CM9... I086”. 117), წიჯი. LიI8L. 5 (8. X8380088, I1C106M9..., 1867. 
244) და სხვ. 

ქართული ოთხთავის ორი ბოლო რედაქცია, ტექსტი გამოსცა და გამოკვლევა 

დაურთო ივანე იმნაიშვილმა, თბ. 1979. 

ა. შანიძე, ლიტერატურული ცნობა ახლად აღმოჩენილი უძველესი ქართული 

ტექსტების შესახებ მეთერთმეტე საუკუნის მწერლობაში: ,,თხზულებანი“, 1, 

თბ. 1957, გვ. 288. · 

ვ. სილოგავა, XI საუკუნის ქართველი მწიგნობარი, გვ. 154. 

იქვე, გვ. 156; კ. კეკელიძე, ქართული ლიტერატურის ისტორია, ტ. 1, თბ. 

1980, გვ. 414. 

კ- კეკელიძე, ქართული ლიტერატურის ისტორია, ტ. I, თბ. 1980, გვ. 414. 
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I თ. ა.ვ ი. მოქვის სახარების დასურათების სისტემა 

ლ. II0/V0C60/ტ088, LI10M#0100ხIC I006/#CMხI #M3V968#9 0VX0IMII4CII0M XI- 

XIX: ,„ბე0C8IC0CVCCMX06 MCXVCCX80. VX0IVIVIC9მ9 X8M-8“, 1, M., 1972, 
C. 16. 

ს, LLIM8ი/თ8Iყი, XV2M0XCI809906 0თ00M/6CVLXM0..., I, C. 107-108; /V. 

2XVM038C%Xმ089, C89%3ს #3Vყ6CIIV9 M#306ლ003VX0/#ხM9MხIX C0000X8 M# 

1C#CX0/M0IIM#6 XI 0M9+X#M%8: ,„ბე0680C0VCCX00 IMCXVCCI80. VX00MC8მ88 
#IIMILმ“, 2, M., 1974, C. 59. 

8. /MVIX89688, IICM#VCCI80 #IIMIM..., C. 6. 

LI. /XMI606+L81IILI8MIMM, XV#M0CX6CI86C1IIVL6I II 0MIVIIMIL.., C. 9. 

C. MIII6I, L6CიტCჩივ..., ნ. 8. 

#4. II82#MM#0M9M8, ICI80000828IIIC6/I4C 686V/XI (VI 8.) #მ# #CIXCMIM% VI0 
#CX00M# 08II0CX0CMCIM9Mმ89CM010 MCXMVCCI8მ: ,,II0#M0CXV9VMCIXIIM 

C60XIIV#MX“, 8LII. 29(92), 4«VX., 1987, C. 118-127. 

C.MIII6C, IხM6Cჩ6(Cჩ6ვ..., ი. 590-592. 

8. /#83806898, IICX00IX9..., C. 47. 

L. 83-00808, IICC/#6/088I#6 0 MM0C8CM#M0# #IICმ/უონ)მ, M,., 1978. C, 41 
IM. Vლ6I(7თმიი, IIIს§0000ი§ Iი IM0II6 გიძ C0ძ6». ,/4 5(სძV 0წ(ი6 0უთIი მიძ M61ჩ- 

იძი! I6XLIIIსისიმხიი, ჩიილლ(იი, 1947, ხი. 117. 

C. ძი წმიC0VIC, L” მIL 5IIIმCმ C1I 510169550 5VIIმ ხICIიმ იი6ძ160CVმII ი6II” 0ო6ი1IC 

6 011” CXCCIძმიL6: ,C0ღინი!მო“, II, წ0§C, 2, 1951, §. 84-85. 
მინიატურა ეს არის ხატი, სახე, მოთხრობა, მაგრამ არა ყოველდღიური 

მოვლენებისა, არამედ არაორდინალური, სასწაულებრივი, მთელი კაცობრიობის 

ისტორიისათვის სულიერად მნიშვნელოვან მოვლენაზე. ამიტომ აქ ადგილი 

არა აქვს არაფერს შემთხვევითს, წვრილმანს, წარმავალს. ეს არის უაღრესად 

ლაკონიური, სულიერად ამაღლებული სახე (8. 6I9M#08, 0CX080M06M% #CXVC- 

CI88 8 813810XII4CX01I# #VMმნIV06C: XVIII MC6XCXაMM9800/#,8ხ04 #0I.08CC 

8M3808XIMVIMC10V%. 1, M., 1991, C. 197-198). 

LI. 15Cიხ1I(5Cჩ1იმძ§ი, 7 61ი1ყხ6ი IMიიიფმისხ15Cჩტნი 8650იძი0ჩ-6I16ი ძ6LMIიIმხდი 

ძ085 CVმი90C1I0I05 V00 MC0VVI: ,,060”თCი“, ILICLL 10, ჰგიმ- IხII)551, 1987, 5. 91-93. 

ეს კარგად ჩანს შ. ამირანაშვილის მიერ გადაღებულ ფოტოზე (შ. ამირანაშვილი, 

საქართველოდან სხვადასხვა დროს გატანილი სამუზეუმო განძეულობა და 

მის დაბრუნება (ნართული ფოტო)). 

ნ. კონდაკოვს ეს ციფრი შეცდომით მოაქვს ან ბეჭდვის შეცდომაა. უნდა 

იყოს 42 სახე 48-ის ნაცვლად (II. I-09/#2MX098, „ბ. ნ6მMX%C20/30, CIIIICL..., C. 

78). 

ნ. IIIMCი0/აMM89იი,, C60მ3LLL.., C. 60. 

III. #4MM6C8I48III8XL, 1 0V3M9VC%89 MIMILMმ+0ჯმ, C. 25, მისივე, ქართული 

ხელოვნების ისტორია, თბ. 1971, გვ. 282. 

ე. თაყაიშვილი, მარტვილის მონასტერი, გვ. 58. 

შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, გვ. 282. 

LIIL 4MV0ნ8MV8VI08VV, L 0V73M0C%89% MX9IXL#811008, MLVMM. 37; ე. მაჭავარიანი, 

ქართული ხელნაწერები, თბ. 1971. 

LLL #ტMიიმყ მი 8, I 0V3XVI+C#809 MMI0M8XL008მ, IM. 43; ე. მაჭავარიანი, 
ქართული ხელნაწერები, თბ. 1971. 
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”. LIC668მ10)4436, MVIV8XI068 #VI2MC%0CM# 0CVI0CIIMCI M115 V »M6II- 
#M8008#C%0M# 01,58: საქ. სსრ მეცნ. აკადემიის მოამბე, ტ. XIV #1, 1958, 

გვ. 160. 8. #XIXმყ68მ, XVM0XC7861II06 00000M#M6CIVIIIC M6C90#0049 ოხჯვ- 

#411CIIMMIM XVVI02X0IIIX20MIM 0908 XIV CIX0C/CIM#8: II MIC–XCMVVმ00/)IMხI# 
CMM003MVM II0 II0V3MIC#0MV #MCXVCCI8V, 16., 1977; /ას. L8C068მ, 

I 06%X0-LნCV3MICM#მ9 0VM00MCხ #3 C060მIIM# I0C. IIV6/IMMVMIსVC0X 

6M6XM07X76M IMM. M. L. Cმ/უნI%X08მ-ILII6#V0VI8: ,„Mბ068060VCC%068 
#CMXVCCX80. CVX0IIVIVC8809 #IIIმ8“, 3, M., 1983, C. 257-358. 

”. 800688, დასახ. ნაშრომი, გვ. 358. 

„დეისუსის“ უადრეს ნიმუშს ქართულ ხელოვნებაში იძლევა მარტვილის 

კარედის შუა ნაწილი (IX ს. ბოლო, იხ. IL. IV6IMM80III8VVMX, I 0V3#IMVC#068 
VყC#80I0IM06 MCXVCCI80, C. 46; /ს. XVCXM8მ,7.30, | 0V3MICMVC 3Mმ0/M, 

L6., 1981, C. 44-45, +86/'. 5); „დეისუსის“ წარმოშობისა და მისი იდეური 
შინაარსის შესახებ სამეცნიერო ლიტერატურის მოკლე მიმოხილვა მოცემუ- 

ლია ი. მისლივეცის ნაშრომში ,,I 100MCX0XCMCMM6 /VCIICVCმ8“: ,,8#381I149, 

LICC8LხI6 C/V889#96C MX #ი08IL99% 9VCXL, 3მიმჯ9მ809 80080“, M., 1973, C. 

59-63. 

VM #49887208, 3/MVIIVIICX96C#IC 0C0ს08LMხI, C. 14-36; VV. VV0CI5Mმ, L2 

IინიფეხსI6 იხი506იი6 ძგ C05025 10იძ0C0016V5165, I(ხ6010C16 CL§C16ი06 მს V IC 

§1CC1IC, ჩ2XI5, 1962. 

1. 8სლL81, MI ი1გღსი6 წმIიყი81ი (686 Lმიი IIივძიით 0 )6ოI5მ16ი, CXIიIძ, 1957, 

ნ. 1-14, 139-140, იI. 1-19; C. M20I6CVV, 8V7გიყი6 LმIიხიდ, Lიიძძი, 1950, ი. 16, 

დI.7. 

L.M00, ტი IIსიიIიმ(6ძ 8V2გიIი6 L§58I(CI მ LI8მIVმIძ LIიIV6L51CV: 0CXL, 29, 1975, 

0. 205-224, ჩIფ. 1-13. 

1. V6სთმგი5, L8 ჩმოვ!ის§ CI6%Cს5 135 6(0ს010005 მს605 ი6Iი0)I65 ძ6 5C/I6 C60CV0II006 

ძმგი§165 იმის5C0L CI60§5 21”6ი0ძ06 ძ05 L2მ1601I0ფაძლა: ,C-მჩ16% #ICი6010თძს65“, 

M17, 1967, წ. 233. 

IL. 5ჩI!ყნხსი!), IV6 II6მძ01606 IXIიI9LII65 მიძ Cღ6ი6მ10წ)/ 0ICCVI6§1ი სეM5 თL 74: 

L0XL, 29, 1975, ს. 173-174: LL. Mგდს1:4, Iი6 I1Cიიიდმიჩა· 0: 51იტიი VVIIი (ი8 

Cხი5I CიIIძIი 8V7მისი6 მIL: LX0CL, M34-35, 1980/81, ჩ§. 6. 

Cჩ. VVმII6I: IIVV0 M018§ 0ი (661006515. ,,0-6VV6 ძ065 6L0სძ65 8V2მი1ი6§,“ 26, 1968, 

ხ.314-315,ჩწ. 4 

II. M0%6ხIC/MM86I, LLI060XCX0CX#V6C8IM6C /#6MCVCმ, C. 62; 8. /Mსმ2მ380098, 

MIC100X9..., C. 45; I. Cხ0I50IL, Lმ იი1ი1მLსI6 ხV7მიVი6C, L2015, 1926, დ. 11. 

ე. მაჭავარიანი ქართული ხელნაწერი წიგნის დეკორაციული სისტემის 

განვითარება: „მრავალთავი“, VIII, 1980, გვ. 51-55; მისივე, CC00IIMCIIIIC# 
LI0CV3MXMVCMIVX XVMCX6CX86M96IX 0VVX0IIICCV IX-XIII 88.: ,,მრავალთავი“, 

XI, 1985, გვ. 120-121. 

8. /სშMX89ყ688, IICMVCCI80 X#IIMXს60# I008თMMX 81381ILXIMX, 

#881006თ0წჯმ7, //ჭ., 1977, C. 39. 

L, LLIIM6ნ/MM9IL, XV#M0X06CCX800806 000:00M/6CსI10..., I, C. 127-128; L. 

Mმყ8880M8IMM, XV#M0X6CX86IIმ9% #0XCნI00I8III9 #0C0CIმ #მ 

8ხ1X0C#MIVსIX #”#IMCXმX C06/”V90C80%00ხIX I60V3MILCIMX IM 820M911CXMIMX 

109V#0II#CCM: IV M06X-MV8მ8მ00/)361M CIMIMXI03MVM II0 მ0M9MCM#CMV IMC- 
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LL 

39 

#VCCX8V, L0688IL, 1985, C. 188-189; მისივე, თ601I0MCIVXVC#..., გვ. 111- 
112, ნახ. 1. 

ს. IILIIMC)0/MMIIVI, XVM090780MV06 0ძ:00CMV/M6IV110..., II, I86/. 23. 

ხელნაწერები: წყაროსთავის – #-98 (X-XI სს. მიჯნა), #-98 (974 ან 1018 
წ.), მესტიის (1030 წ.), LI-1741 (1048 წ.), ალავერდის – #-484 (1954 წ.),5- 

962 (1054 წ.), #-495, #-194, #-4980, იოანე ოქროპირის განმარტება მათეს 

სახარებისა – #-136 (XI ს. უკანასკნელი მეოთხედი), II-1661 (1156 წ.), 

ათონის M14 (XIII-XIV Lსს.). 

ს. LLIM80/აI8იი, XVბს0#68CX8CIII06 0Cთდღ00M/#/46XMIVI0..., I, C. 134. 

ტ. ობიძ, 19%ი-6 ი0ILC8I1§ 0 6Vგი/6115(5 1ი CI66M გიძ LმVი თგიცხ5ვCიიLC§5: ,ტL 

5(სძI65“, 5, Cგთხოძყი, 1927; 7, Cმთხიძი8, 1929. 

I. VVCIდიიგიი, LII6ხV7მიVიI§Cჩ6 8სCჩიიმ16L+CI ძ65 IX სიძ X ჰგჩიხნსიძიL, 86-სი, 

1935, 5. 12-25; #. VV6I(7ჯიემიი, 510ძ16§ Iი CI255ICმI მიძ 8V2გი(ი6 თგის§ლოი1 
1IსთIიმ0ი0ი, Lიიძძი, 1971. 

II. 8ყCი1მ), ტ 8V2მისი ჯიIიIგCII%6 0წ1ი6 LCსI) 6Vმი8C1151 მოძ 115 ICI2V1V6C§: LX0CL, 
15, 1961, ნ. 127-139. 

ს. 86იიმიი, 0IმI(5 0| (06 6Vგი96115L1ი CI66L ი1მის5§0001 ჩიი) ტი161Cმ7) 

C0II6C00ი. #ი სXIხI90ი1ი II0იიL0LI M. VVCIIთგიი, ჩოილ6(0ი, 1973. 

L. 5. M0150ი, 106 ICიიილფ2იია) 0! CX6Cწ2CC მიძ MIიIგიIC61ი (06.ცV>7გისცი6 C05%CI 

800, M6V/-VCIX, 1980. 

IL. ზიგლხმIმI5, 166 L6IL-ჩგიძიძ LVმიილC6II5L. # Cლიისხსეძი (0 წმ186010წ8ი 
IC0ილთემიიV, Lი9იძიი, 1988. 

IL. LI3M8##088, 40M%IC%89 MIMIIXIმI0ნმ XI 86Xმ, C. 118, IIMს. 57, 61, 

122. 

ცC. ”ივგიხმსი, 1686 ICVმი9615! 001-2I(5 0I II)6 /ტძ5 §Cჩ001 მიძ (ი6II M0ძ615: „106 
ტაL8ცაII6სი“, V. 38, 2, 1956, ი. 82-83, L2L. 1; VV. LIგ16ჩ, LგლC51იი116§ მოძ LX§თის0ი5 

0”MIის59CI)165. Mმის5Cოი1 იI 06 M6V/ I6ვწთდტის Cმთხიძი8, 1951, ი. 33. 

§. 6016L8გი1015,... 166 ნ-6მ5ს105..., 2, I18. 59. 

#. I6იძ, დასახ. ნაშრომი, 5, ტაბ. 98. 

მათესა (ფ. 10) და იოანეს (ფ. 13) ფიგურები ათონის სტავრონიკიტას მონასტრის 
C0ძ. 43 (X ს.), მარკოზი ბალტიმორის VVეII6L§ #VL CმIICIV C0ძ. 527 (IX-X 
სს.), იხ. 86თითმიი, დასახ. ნაშრომი, გვ. 70-71, ტაბ. 22, 180; მათე მახარებელი 

– კარახისარის სახარებაში L06ყ. 105 (XIII ს., CL. C0IVVCII, LL. VVIII0ისდჩხხV, 166 

IისI C050015 01 «მCმჩ)ვვმი, ჩე, VIII), ლუკა მახარებელი ფილოსოფოსის პოზაში 

ნიკეის ღვთისმშობლის მიძინების ეკლესიის მოზაიკაზე (1065-1067, 8. /Mმ- 

380688, IIC10CIM%..., Iმ6/. 269); იოანე ვატოპედის Cიძ. 950 (XIს. IL. 

5ი0მ(იმ90MI5 დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 100). 
XI-XIII საუკუნეების ხელნაწერები: ()-899, ILI-2070, LI-1667, LI-I1707, #-1563, 

II-1344, 

ათენის ეროვნული ბიბლიოთეკის C-0ძ. 71 (XI ს., L. 8სხიLI, LI6 

MI)ი1მიჩმიძაიჩო”6ი ძიLMგიიიმ)ხIხI1066MIი #ხგი, VVI6ი, 1917, 5.27, II8. 

XXXIX. I099.101 (XIII ს, 8. /#M#838068, LI0C89IM I0M%ოონსიC IXX0M9C- 

1890XVXV000/#MნC%#0M MIM86IMმXC0VM0LI, C. 259; 8. MIX-მყ88მ, 8#3გყხოო#MC#8#% 

MV9IIII-მოლი0მ, X86/+. 44), I96ყ. 2280 (1072, 8. /#VIX8§088მ, დასახ. ნაშრომი, 
X86/.. 20), ვენის ეროვნული ბიბლიოთეკის ხელნაწერი Lჩ601. დ. 300 (XIV ს. 1 
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ნახ.. 8. #83080068, IIC10%XL09..., I86/. 523); ათენის ეროვნული ბიბლიოთეკის 
ხელნაწერი §L 2603 (1418 წ. I. 5ხიIიემI0MI§ დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 107), 

ივირონის C0ძ. 548 (1433 წ. I. აიე(იე+9MI5 დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 108). 
იოანე ზის და ისე კარნახობს პროხორეს 1343 წლის სომხური სახარების 

მინიატურაზე ვენეციის მხითარისტთა კოლექციიდან C0#1584/181, ე. კორხმაზიანის 

მიერ მოწოდებული ფოტო). 

Iჯ, VVCII7Iიგიი, LI6 ხ72მი110ი15CMI6 8 სCჩი216I16)..., 5. 29; მეცნიერს მრავალი მა– 
გალითი მოჰყავს ამ იკონოგრაფიული რედაქციის, გვ. 24. 

ტბ. წიენიძ, 1606 ილ”ოიIL§..., 5, ნ. 46. 

VV. LIე1Cხ, CI66 გიძ 5Vომი MIი1010165 1ი 1I6C0I5მ16-ი, CმIინხIძ86-M90§5 1931, 

#9. XXIX, XXX; LL. 5. M0150ი, Iი6 IC0ი0ყმიიხს..., I(8§. 50-51, 
LI. II0”X00C8C%IMX, L8811C-0/MVC 8 II0M#02XXIIXIVX8მX..., C. XXX; ILL. 5, M61§0ი, 

1ი6 1ი0იიყფიდია..., (2§. 60-61, 65-68. 

LL. 5. M6I§0ლი, (Iი61IC0ი0ყLმიLს..., ჩყ§. 52-53. 

8. /##8მ3მ 0608, II08ხIM% 1I2M9XVMV#..., C. 257, 258, 259, ფერადი ფოტო; 8. 

#სIXმყ08მ, სI0I380:MMCX89 MII0ICIმXI00მ, 186/. 41, 42, 43, 44. 

ბ. LII88#M08CM#MM, I 80II00CV 06 #30608X6CI90VIMIX ს88IL0/MC1078: 

„38მXIVIMCMV MIMIIC0C0100C#0L0 #0X00/0III6C#0L0 06II6C7X88“, I. VII, 

90889 C60II9, CII6., 1894, C. 105; L 8სხი!!, L)16 MIიI1მ(ს'იმიძ§CჩIIIL6ი, §. 

24-25, ნI. 89, (8”. XXX: LL. 5. M0I§0ი, ი6 I1C0ი0ყმის)..., წწ. 56. 

ს. ცგიდიმიი, წ0IC0IL§ 0” 166 Vგიფ0115L..., 0. 48; #. VV6II72იიმიი, ტი III0§I-0(6ძ 

CI6C6L: M6VV 185'მი26გიLი! 1ი6 16ი' C6ისIIV)ი 166 VV0IIC§ #ტLM C9III6IV, 801VIთ0L89, 

1974, ჩყ9. 10, 12; LL. 5. M06)5ლი, 1 ი6IC0იიფ-მიია..., ჩყ§. 48-49. 

L. 83,M0CII08, MIIVIIVIVმ0ICC6მ #3 C88მV0CM49 0008 7/სCღMMIM I 986016! 

80C70900X0IMICXI18IIC#010 IICXVCCX88 8 I08I000/V#0# XIVI80IIIICII XI- 

XII 8008: „/7ს0CC8I6C0VCC#00C #MC#VCCX80. XV/#V0#8CX800IVმ89 #VMნIV0C82 

II08(000/#8,“ M., 1968, C. 105-206; მკვლევარი აიგივებს დომკის სახარების 

ერთ-ერთ მინიატურაზე გამოსახულ ფიგურას მოციქულ პავლესთან, რომე- 

ლიც დგას მახარებელ იოანეს უკან, რადგან როგორც მეთაური მცირე აზიის 

ეკლესიისა, მახარებელი იოანე იყო მოციქულ პავლეს მემკვიდრე. 

LM. 5. MC1950ი, (ჩ61IC0ი098+მ/%ჩა..., (18. 79. 
LL II-9388CM, 7ხVX8 C8მ81IL0/ICX LმX IMIM000IIIVC6L: ,„ს0C6C8M0VV6 +6V/ბნ! 

M/4#C0“, 7. II, 8ხIი. 1, M., 1870, C. 46-51; ,/#ს. VCIIC0ICMIMX#, C 

XV>M0X68CX80CILIV01 #0910#M6I0CIM 688IC0/#CX8 7სVXMI: ,,MI0C#08C#IV6C 

I00MXM08MX0I6C 80/#0M0CXII , M#46, 1900, C. 559-562; LI. 1II0CM#0CC8CMIMX#, 

CV8მMCMMIM IXIM0IM8V0IIICIნIML II0/7VMMIVVIIIX:  ,,110M9XIIMIMI# 7#0C81ICM 

IM9MCსნM6#9Vს60CXII4“, C. XIII, 8IXL. II, CI1I6., 1896, C. 52-60. 

C.Mმიჟვი, Iი6 #01 1ჩ8 8V7გიყიზ6 იიიII6 312-1453. 50სIC065 მიძ ხიისიიფი(ა. 

აი§)6V/00ძ0 CI1IIL§, M.I, 1972, სატიტულო ფურცელი. 

LI. (რ-08/8მX08, I1CI00M9 8328-1#C%#010 #C#VCCI8მ MM IMX08000მთIMX, 

C. 255; 8. /M#88380608, IICX00X9..., C. 128. 

L. L-IდIი, 51.LსM0§ მ!15 M216L ძი Mიყმ, 86LIIი, 1933, 5. 7-10; 91. 8010იყჟ, LXI25 

IIIცIიIიI16II6 8სილიIი ძთ §იმ(ხV7გინ ი15Cჩხ6ი C695CI15Cჩ8LL, IICIძ6CIხ6+ი, 1970, (ი. V, 

იდ.7. 

LL. ჩ03890#ჯმ, L. 80ი00CV 06 #30608X6IIVII XV2M0XIIIMIX%მ2 8 068II6- 
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ს0VXCCMCM M#CM#VCCX86: „I 9CVგამიCლ>8068Mმ809 1 001%-9#08C#8#M LIმ/C0689, 
M81060M8V/Mხ! # #CC/#M6#M088IIM%“, /%., 1983, C. 18-30. 

რ: სემხმი L”IC0ი0C1მ90ი6 8V7გი(ი: ,,00§5I6 /#VCჩრ010წძ0ს6“, ჩგი5, 1957, ი. 

L, LLIMC06/VIIL, C-6ჩიმ3LIხI..., I86/. V. 
MM. 8სთი1ი), ტ 8X2გი ი6 თიIიIმ!X6..., ნ. 127-139; საკითხი იოანე მახარებელი 
და შთამაგონებელი მუზის სახე (ქალის ფიგურის სახით) ვრცლად არის 

გაშუქებული ჰ. გზდორნოვის ნაშრომში „MMVV9Mმ00მ #3 C880I6/M49% 
08 /#0M1CV"..., C. 201-222; იხ. აგრეთვე 8. CMM0V088, MVVM84008 
ა8VX X0X08000#CX%#X 0VX0C0IMC6C#: ,,/%)068M60VCCM0C #MCXVCCI80. 
სVXC0IIMICII29 XIMIL2“, 3, M., 1983, C, 180-203, 
#.. LI05C0IL, C0ძ0X დსიის6ს5 ნი0§ყგიტი5(5, 8%IIი, L6107I”, 1989, ჩდ. 14. 
IL 8სთიLგI, ტ 8#72გიVი6 იიIი1მ!სL8..., ი. 133, 
იქვე, გვ. 132, ტაბ. 1. 

ბ. 100240008, MVVMმუ00ნ8 #0V3MIMCXMX #MM900C8ხIX 0VX0MXVC6# 
C#M0CMCX010 7/ს90068/06Xი0810MV/MIსმ 8 I Vთ/XIC0; ,,#I5“, 1918, M2-3, C. 94. 

L. წტგს, ICლილყწIმის16 ძტ1'მ(1CჩI606ი,L II, ნგია, 1957, ი. 135. 
III. ტ4MIM062IM8III8ILM%, I ნ6V3VIVC%89 MMIM8გ100მ, #Mს. 35. 

LI. 1I0ოXL+6C8C%VM#, MMცV8/00%) 6889 0/)49 LICMმXC«0-0 M0%8CX6I08% 

XII 86#8: ,,3მIIMCM%V ნVCCX0I0 ტ0X00/#0Vყ0CXCC0 06ILI0CXმმ“, IV, 

CII6., 1887, C. 267-268. 
I. აი1ი6ხსიი!, I1XC II6მძი(656 თიIი1მ10IM0§..., ნ. 188. 

I. V6IIთმი§, L6 16L-06V8ი%116 ძ6 18 Lგს6ნიწნიი6, ნმა, 1971, I. 6, ჩI9. 7, 8,9. 

II. IICLM0C8CIMM, C888+L6/)46 8 II20MMოუმიX8X X080-0მძ0MV%..., C. XXVIII. 

V. L8მ28XCV, 5I0I1მ ძCII2 ნILCIგ ხI7მინსიჯ§, 10000, 1967, (2. 133, 134, 135, 136. 
C0IL6ს5 ძბ 8V7გისიI5Cჩბი MIიIგიIIნიჩმიძაიჩოჩნი, ჩ9.326-341. 

Lმ იიIი1მწსI6 მოთტი16იი6 XIII-XIV“ §1ბCI05, LტიIიფიძ, 1984, იL 19, 20. 

#. CIმხმI, Vი6 LIXIძ6 1ი IV0I6 მ L. 02LM§. დს6I0ს6§ 00105 5სI I”2LI იI0წმი6 

ჩგიძმი? 16§ ძტი16L5 §16C165 ძ6 | CიიიIIC ხ#/7მიყი6: 00, 15, 1961, ი. 131. 

XIII-XIV საუკუნეებში ქრისტეს წინაპრებისადმი გაძლიერებული ყურადღების 
დასტურია ქართული, ბერძნული, სერბული და მაკედონური კედლის მხატვრობის 
მრავალი ნიმუში: ყინწვისი (XIII ს, დასაწყისი, შ. ამირანაშვილი, ხელოვნების 

ისტორია, გვ. 273), ოზაანი (XIII ს. ბოლო, L. II0M#88X088, ნ0CIIMC 

I00M8M ,,80390000LM9%“ – ,„ტMმოინმ“ 8 C3888XL „#5 C60”2V1ლ8“, 9, 

I6., 1987, C. 150, MC. 10, 1867. 48), საფარის წმ. საბას ეკლესია (XIV 

ს. 1 ნახ., გ. ხუციშვილი, საფარის კედლის მხატერობა, გვ. 67-69. 93-94), 

ბაბლაკ ლაშხიშვილის ხატები უბისიდან (XIV ს. თ. საყვარელიძე, გ. 

ალიბეგაშვილი, ქართული ჭედური და ფერწერული ხატები, თბ. 1950. ტაბ. 

42-49; კახრიე-ჯამე (XIV |. I მეოთხედი, L. Iიძი(Xი00ძ. წილ ეოჯბ LIეიიI, 

M6VV/ V0IL, 1966, V. 2, I. 282-284, 286-293, 296-303, 307-310): არილი (XIII ს, 

8. MIII6L, #.. LI0I1ICVI, Lმ 061ი-)6 ძს M0X6ი ტელლი ზიხლია!ეV0. წუალ, II, ჩედღა, 
1957, 6I.92, , „94, ,), სოპოჩანი (დაახლ. 1265 წ.. C. VIIIICL :%. წიც10V, დასახ. 

ნაშრომი, ჯI. 25, .), დეჩანი ( 1335-1350, L. იIხა–საა, ნწდაესბ იბძIიVეIბა ტი 

V0ს90510VI6, LM85C0, ჩ§. 25), 40 წამებულის ეკლესაა ტირნოვოში (1230 
წ. ბ. C”მხიი Lი ი6Iი!ს:6 L6II0)6ს§6 ხი ცნხIლიილ, წაი, 1925. იI XLIII. LIII), 
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ჩერვენი (XIV ს., ს. Lეიმ1010CVმ, 6Iი(VV6§5 წისI2165 801 00I6§ ძს XIV“ §1ბC16, 

50ჩე, 1966, ნ. 13-15) და სხვ. იესეს ხის უძველეს გამოსახულებად უნდა 
ჩაითვალოს ბეთლემის შობის ეკლესიის 1169 წლის მოხატულობა (CL. '9-VI0L, 
#ტ. LII5(00210ძ II66 01 I655C: L)0L, 34-35, 1980/81, ი. 127). 

იესეს ხე საერთოდ უკავშირდება როგორც ღვთისმშობლის სიმბოლოს, ისე 

წინასწარმეტყველურ იკონოგრაფიას. მაგალითად, წინასწარმეტყველ ესაიას 

მოძღვრება შეიცავს მითითებას იმის თაობაზე, რომ მესია დაიბადება ებრაელებს 

შორის და მომავლის ბედნიერი სამეფოს მეუფე იქნება მეფე დავითის 

შთამომავალი. ,,ამოვა ყლორტი იესეს ღეროდან და მისი ფესვის ამონაყარი 
გაიხარებს“ (ესაია 11, 1) და რომ „მუცლად იღებს ქალწული და შობს ძეს 

და უწოდებს სახელად ემანუელს“ (ესაია 7, 4); ქრისტიანულ ეპოქაში ამ 

ტექსტის ინტერპერატაციას ახდენდნენ ისე, რომ ესაიას წინასწარმეტყველებაში 

ლაპარკი იყო ყრმაზე, რომელიც იშვებოდა ქალწულისაგან და რომელიც 

მოუტანდა თავისუფლებას ხალხს, ე. ი. ქალწულ მარიამისაგან შობილი 

იესო ქრისტე იქნებოდა ეს მხსნელი. 

LI. II0CLM0C8CMIIMI, 8მ0V6/აI6 8 IL8M91IIIMI8X IIC00010მთ1V..., C. 448- 

466; C. MIII6L, ILL6Cჩ0ICჩ085..., ი.18-24, 32, 40; 0. ს8ოს§, 8V2გისი I20§8105 

ძიხლი,მხიი, Lიიძიი, 1947, ი. 83-84. 

#”» II986მLX, IIX0ი80-008დX500%მ9 CXCMმ L IIIIIა6C9MMIIIIIIნI: “56 იი)იმშსიი 

M#ი0იძეM0CVIგისთ“, 1 სემLმ, 1928, 7. II, C. 223-237. 

L. წწეს, IC0ი08I80L16..., II, C. 591-596. 

L.#.+MM60+8M081LMI, XV/M0XCCI861ILხIM II0IIIILIMX..., C. 129. 

8. 7#)823მ0688, IIC20LC6#%..., 18267. 246. 

86. /სIX8ყ688, IICM#VCCX80 XIIIIIV..., C. 20. 

8. #82380068, თC60CXV C0თIM# M#MM#08CM0#: ,„8#380IXMMC#06 # 

ა088960VCC#%06 MC#VCCX80“, M., 1978, C. 87. 

LI. II0ოCLX6CC8CXXIM, MIIMMIIMმI0C0ნხI C880VVCMI% L6/8ICM0L0 M0M980CX6I0# 

XII 8., C. 449, ნ6IMIC. 215. 

IL. #4/XM#60L81II 8117, XVMს0CXCX86CM9I8 IM LI0IIIIILIMII...., C. 129. 

L. ნ0,MI8, MIMIIMმ1V070LL მII01ნCIIთCMXM96CX0L0 მ0მ06C#010 L88IML0/M% 

ამალომ8მ X0ნCMCXმ /Mმ8006IMI09C%X0# 6XM6/II010%XM 80 C/000MILII: 
„3მ80XVVCX#M# IIMII060მ100C#010 LVCC#010 #0X060#0I9V0C#010 06II6Cო8მ“, 

+. VII, 8ხIი. I X# II, IC809 C6ნ6M9, CI16., 1894, C. 70. 

8. ##გ#8838008, დასახ. ნაშრომი, გვ. 113. 

8. #82380608, დასახ. ნაშრომი, გვ. 112. 

იხ. ბ MI 0I0IIM§I0IXIVM%X08, VC0IC8M6C ნ01000/XV6I 8 #6I6846 M# 8 XC%VCCX86: 

„10VM VI #0X00#0IV9080X0L0 CX03#მ8 8 C700C6 (1886), #. II, 

C#9C0C8, 1888; ნიმუშები: პალერმოს მარტორანას ეკლესიის მოზაიკა (1146- 

1151), სოპოჩანის წმ. სამების ეკლესიის ფრესკა (დაახლ. 1265), ოხრიდის 

პერიბლეპტოსის ღვთისმშობლის ეკლესიის ფრესკა (1294-1295); 8. #83866098, 

IIC100M%..., I06/. 379, 444-446, 451. 

V. 6C(M0VIC, Lმ ი61იხსIC §6.ხ6 ძს M0V6ი #86, IL ც60წმძ, 1930, იI. 23ხ,412, 45; 

IL, 1924, იI. CLL CLXIII, CLXIX; 8. /M838098, 88CVVIIC68CXV6 80მ+8 1336 

L0ტმ: ,,-VCC#89 C00/00380%X08მ9 XCV80MXC%"“, M., 1970, C. 200-201. 

5. LCI6M8ი1015,... (06 ი6მას(8ყ..., 2, ნIი. 272; 8. /გ#98308009, IICI0CVI9..., I86/. 232. 
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M-. VV6IIიიმიი, 510ძ10ყ..., 110. 259. 

5. 6616Mმი1015,... 166 1C6მ5სIL6§..., 2, II. 6. 

ტ, Cმხმის სი L0ღს16მს IIIIICI0ს6 Cიი§გისი0ც01IILმ19 C1 §65 0610ი1ს105: LX, 8, 
1954, ჩ9. 20. 

II. /00MIXI98, 5. #00XM8მ39, XVM0CX6CI809I0ხIC C0#ნ6C09MIIმ 
Mმ876888#80მIL8, M., 1976, ჩართული მინიატურა; Lგ #ი1ი1გLVI6 მით6ი16იი6, 

ნI.9. 
II. IIოCL«C60C8C%XMM, C8896/ა46 8 I0M9IXIXVXIX8X MM080ჰ0მთდV..., C. XXL. 

Cი0ი0სს...,II, ჩი 10. ამ ხელნაწერში უნდა აღინიშნოს ის გარემოებაც, რომ 

„სულიწმიდის მოფენის“ მინიატურას (ფ. 5V), უშუალოდ მოსდევს ,,ღვთის- 

მშობლის მიძინების“ (ფ. 6V) კომპოზიცია. 

სომეხი ხელოვნებათმცოდნის ლ. ჩუგასზიანის აზრით, თარგმანჩაცის ხელნაწერის 

გაფორმების საერთო სისტემაში „ღვთისმშობლის მიძინების“ კომპოზიციის 

ჩართვა განპირობებული იყო იმ მიძღვნით მონასტრისადმი, რომელსაც ეს 

ხელნაწერი ეკუთვნოდა თავდაპირველად (/". 9VIმC3M9, 180099C1I80 

მ0M9MCM#0L0 XVM00IIV%მ XIII 86«მ 1 6MI008 LI9XX0X8, #81006თდ008მ7, 
'L6., 1982). 

ნს. IIIM66ნ/MIIIL, Cღ6ჯ%8ვ3!!ს!..., 0MIC. 7. 

შ. ამირანაშვილი, საქართველოდან სხვადასხვა დროს გატანილი სამუზეუმო 

განძეულობა, ჩართული ფოტო. 

M, (მV-,0ბXV0M9, ,80808 C/ნიIMC“, CIM80/” 8Cუ00980IIIV#C9 8 

8V308008XVMC#0M, I0V3MC%0M # C#M8899C%0M #CX#VCC+IX86: II 

M07C-ჯინმი00#1MხI# CMMIII03XVM II0 IL0V3M8CM%0CMV #C#VCCX8V, L6., 1977, 

II. L0VVM8#098, II(X0800მთდMX9 60:0M810M..., 1. IL, CII6., 19-14, ფერადი 

ფოტო Mი1, 

M, მშო ყ-,#6ბპიიე#ყ, დასახ. ნაშრომი, გვ. 5. 

LI. 8სიიხLგI, ტი IIIსთ)იმ16ძ 8V7მიLი6 C0506| ხ00M 0' გხისL 1100 #.0V.: ,,506C181 

8აII60ი 0 (06 M0V0იმI CმI16IV 01 VIC(0ომ, M0Iხსთი, 1961, დ. 1, 12. 

სიუჟეტი განაწილებულია ორ მინიატურაზე: LL. II3M8##M#088, 40M998CL%8% 

MIMIIIM28XI008 XI 86Xმ, ILM#. 8, 9. 

ტბ 0 890X% 8V3მIოო#XC#06C #CMVCCI80 8 C0608მ8M9X C0801CX0L0 C0IC3მ, 

7#სა090IIII0მბა-M0CX8მ, 1967, #893 (ფ. 2»); 8. M0#906LI08მ, C 86#0100ხCXX 

0ლ0060880C0I19X MMV9IMIVმXI0Cსს ILIIMM0CMM0IMMCMX00 =88IIL0/I%: 

„20688680VCCM06 ICXVCCX80. LVXM0IXIIVCII09 #8MI2მ“, 3, M., 1983, C. 

309. 
5. 6616M20იMI015,... 106 ნ-გმ§სI6ყ..., L IIთ. 123. 

III. 4MI0688მ1II8VVVMM, I 0V3V8CM#809 MVVIMXმVX008მ, IM. 79. 

მუხლმოდრეკილ მავედრებელ პოზაშია წარმოდგენილი ქველი ჭარელისძე 

სორის ეკლესიის მოხატულობაში (XIV ს. შუახანები, ი. ჭიჭინაძე, სორის 

მოხატულობა, თბ. 1985, გვ. 70), შოთა რუსთაველი იერუსალიმის ჯვრის 

მონასტერში (შ. ამირანაშვილი ამ ფრესკას ათარიღებს XIII საუკუნით, იხ. 

ქართული ხელოვნების ისტორია, გვ. 344-363, ხოლო თ, ვირსალაძე, XVII 

საუკუნით, იხ. L. 8#06CCმ/8030, ჩ0CVIVCს I166VCმ/MMMC#010 M#09CX80+10 

M0M98CXსI0% # II0ნCI100I LLI0I8 ნVCX880/”M, 16., 1973, C. 54-73, X86/. 

IX, XI, XII, XIII, XV). 
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8 მუხლმოდრეკილი არიან ქტიტორები მცხეთის ჯვრისა (VI ს.) და ატენის 

LV1) 

I22 

123 

124 

125 

126 

I29 

130 

"3 

(L72 

სიონის (VII ს.) აღმოსავლეთ კედელზე (IL. =IV6MMVL80III8I/M, 1 I0M9ოომი0 XX 

ძჰიმ ,ბ22880M, 16., 1948, X86». 18-23, 58-59), ხუროთმოძღვრის ფიგურა 

ჯვრის გუმბათის ყელის აღმოსავლეთ წახნაგზე (გ. ჩუბინაშვილი, ქართული 

ხელოვნების ისტორია, ტ. ს თბ. 1936, ნახ. 82), მანდილოსანი უდეს 
რელიეფზე (X ს., ნ. ჩოფიკაშვილი, ქართული კოსტუმი (VI-XIV სს.), თბ. 

1964, სურათი 30), ცალმუხლწადრეკილია მამაკაცის ფიგურა საფარის 

მიძინების ეკლესიის რელიეფზე (X ს., II ნახ. ვ. ბერიძე, სამცხის 

ხუროთმოძღერება, XIII-XIV საუკუნეები, თბ. 1955, გვ. 43). 

უფრო ხშირია მუხლმოყრილი საერო პირის გამოსახვა ოქრომჭედლობის 

ძეგლებზე დაწყებული X საუკუნიდან XVII საუკუნის ჩათვლით (IL. 
VV6XV98IIL8ILMV, 1 0X”73MIC#06 ყCM9XI806 #CMVCCI80, I86#/. 573, 574, 

577; ო. სანებლიძე, XIV -XVII საუკუნეების ქართული ოქრომჭედლობის ძეგლები 

საერო პირთა, ქტიტორთა გამოსახულებებით (ხელნაწერი), თბ. 1965). 

გ- გაფრინდაშვილი, ვარძია, ლენინგრადი, 1975, ტაბ. 73, 74, 78, 79, 80, 81, 82, 

IX, VV6IL7Iიმიი, III0§0-მ00ივ 10 IL#0116,.., ფრონტისპისი; #. Cმხმი ყი „ი0ს)ტმს 
IIხსითIძს6...,ნ. 166-167. 

8. /M#XXმ8მ90888, IICXVCCX80 XIIMI%..., C. 135. 

5. LCICLგი1ძ1§,... 166 CC6მ5სL65..., 2, 10110 457L 

II. M0#0C6I08მ, C 06%0100LIX 0C060II0CX9X..., C. 307, 308, 309, 

M. 408108, C2:00CLV II00XX8M 9მ 80/01080M IXI0/#C, MI, 1977, C. 30. 

რ. შმერლინგი შეცდომით მიუთითებს, რომ მარკოზის სახარებას ახლავს 

ხუთი მინიატურა, იოანესას კი 23 და მინიატურების საერთო რიცხვი შეადგენს 

152 (ნ. LIIM60/XV9L, C6ჩ0მ3LსL.., C. 60); ასევე 152 მინიატურას ასახელებს 

შ. ამირანაშვილი (III. #MXM#მM80I08M%, L106V3XIC%#89 MIMIXI8II0M0მ, C. 

25); ხოლო ე. მაჭავარიანი კი წერს, რომ მოქვის სახარების 159 მინიატურამ 

უკლებლივ მოაღწია ჩვენამდე (ე. მაჭავარიანი, სამი ქართული ოთხთავის... გვ. 

9)); სინამდვილეში კი დღეისათვის მოქვის ხელნაწერი შეიცავს საზეიმო 

მინიატურების ჩათვლით 161 სიუჟეტურ მინიატურას – 155+4 მახარებლის 

გამოსახულება+ღვთისმშობლის მიძინება+ღვთისმშობელი და ქტიტორი=161. 

უეჭველად აკლია 162-ე მინიატურა ,,ვედრების“ კომპოზიცით. 

პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის C20ძ. §L 74 შეიცავს 99+67+97+87=350 

მინიატურას; გელათის სახარება შესაბამისად 75+62+71+42=250 მინიატურას; 

ჯრუჭის II სახარება კი ერთ-ერთი მონაცემის მიხედვით 92+68+113+76=349 

მინიატურას. ' 
გელათის სახარებაში ეს მინიატურა მოთავსებულია ლუკას სახარების ბოლოს 

და არა იოანესი, როგორც ეს მოქვის ხელნაწერშია. 
C. ჩგაიხ0ს, L65 06Iი1სI65 ძმი§5 სი “ICI-26Vმი2116 ძ6 12 81ხI101იბძს6 Mგხიიმ! ძ6 

1Lგო5. L6 თ-C 115 (X“ 516CI6): ,,Cმ2ხ16L5 /ს#ICი6010C10065“, M22, 1972, დ. 61-86. 

LI. II0C#CC8CM##, C88M00-6/)46 8 0 8Mწოლი%8X IIX0CXC0I0VC0თ0XX, C. XXVIII. 

ე- მაჭავარიანი, სამი ქართული ოთხთავის.., გვ. 93, 

ე. მაჭავარიანი შეცდომით აღნიშნავს, რომ ფფ. 168V და 169V ,,წინადაცვეთის“ 

კომპოზიციაა მოცემული (ე. მაჭავარიანი, სამი ქართული ოთხთავის.., გვ. 

91), სინამდვილეში კი ფ. 168V მოცემულია „წინადაცვეთის“ სცენა, ხოლო 

ფ. 169 V-ზე „მირქმის“ კომპოზიცია. 
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|LLI 

135 

136 

I38 

ე. მაჭავარიანი, სამი „ქართული ოთხთავის.., გვ. 96. 

ქართული ხელნაწერებისათვის არ არის, დამახასიათებელი მინიატურების 

მოთავსება არეებზე, მინდორზე, რაც ბერძნული ხელნაწერებისათვის ჩვეული 

ამბავი იყო (L, ILIM6ი0/ა#M8L, C6ყმ3LL...., C. 67). 

LL #0CI0I2M8M08, ,„7Vს. 58%0მ/30, CI0M#CL..., C. 78-79; ნ. IIIMი66/#%8ი, 

ლ6ჯ-მვ3ის!..., C. 61; ე. მაჭავარიანი, სამი ქართული ოთხთავის..., გვ. 89. 

სX9X6C8, 3CX. 39მ80V6III6C II86Iმ, ნ. LIIM60/ს#8IVი, M-გოლ0იმ +. 8. მჯილი/”0 

#ტაCნ6CV9C%010 #0/46XCმ; 163MCხI #0Lჩმტმ XIII V8V5ისCM C06CCVVI IIსოოროშიმ 
#CI0CCMIMI CI60ნV3#M8C%0L0 #CMVCCX8მ #LI I CCX, 16., 1958, C. 15. 

0. LI07V+060/08მ, LI0X070ჯLVI0 0.006/#C6MსI M3V9C9ით 0VM0002C80M XXIII, 
C. 20. 

ICMმC დ. M0XIXI0C, L88II02MC#%#მ09 M#X0800მთიM9 8 80/V#0# 
#40M6CXVIMM#: IV .IM6ბVVც800ტ9ხ, CIMM003VVM II0C მ0M9IC%0MV 

#CXVCCXI8V, 00880, 1985, C. 215-216. 

II თ ა ვ ი სიუჟეტური მინიატურების აღფერა და 

'იპონოგრაფიული ანალიჯყჭი 

8. /7ს093989068, C #C#0700%IX I606/6M8X 8 MI3VV0CIMM /#068860VCC#0L0 

M#MC#VCCწX8მ: „CVCCM89 C09/M080CX0809% XM80MXVIC%", M., 1970, C. 300- 

313. 

8ც. /ს)/83მ088, LIMM0/MM 1I828#08M9 #0808%08: ,,80380IMM#MCM#მ9% 

XIMI80IIIICC, M., 1971, C. 13. 

კოპტურ ხელნაწერში პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკიდან ანგელოზი ხელში 

გრაგნილით მოფრინავს იოსებისაკენ (ფ. 42, LI. II0ოCLX0C8CMVI#,  8მXIIL6/48 

8 II0MI9ოIIIM8მX IIC0800მთდIV..., C. 45). 

M.V6Iიმიი, 106 16500 CVCI60! 5.M0ოგ ძ1 Cმ%(CI56იჰ00, IXIიC6L0ი, 1951, ი. 52. 

კასტელსეპრიოს (VII-VIII სს. მიჯნა, ც. /”ს8მ3მ008, I1CIX00MM%..., C. 39, 
186/. 32) და ატენის ფრესკა (XI L., IL. 8MV0CCმ#მ430, ნ0CVIVC /#X6CIIC4010 
C#იV8მ, L6., 1984, X86/. 81, 82), ბასილი II მენოლოგია წ. 1613 (X ს., 8. 

7#XM8380088, I1CIC6M98..., 1867”. 726), ათონის დიონისიატის მონასტრის C0ძ. 

740 მინიატურა (X ს., M#. VV6II2თგიი, 1066 M-C65C0 CVCI06..., 0. 52), ვატიკანის 
ბიბლიოთეკის კოდექსი §L 1156 (XI ს., M, VVC6I(გთგიი, 5L0ძ16-..., 19. 4), ათონის 

დიონისიატის მონასტრის C0ძ. 587 (XI ს., 5. CCI6M0ი1015,... II0I6 II6Cმ5სI65..., 

1, II8. 248), გელათის” სახარება (XII ს., ()-908). 

იგი გვხდება წმო5 9L 74 (XI ს., ფ. 3+), ჯრუჭის II (ფ. 128V) სახარებებში, 

ვენეციის წმ. მარკოზის ეკლესიის მოხატულობაში (XIII ს. 20-იანი წლები, 

სც. /83მ0008, IICI00X9%...,: C. 128), კახრიე-ჯამეში (1315-1320 წწ. L 
LIიძიIMV00ძ, 106 #9IIV/6 LXIმი), V. II, (2”. 143(97). 

ს, ნ6/-MM8, დასახ. ნაშრომი. ფფ. 5% 6V, ნახ. 2. 
ამ ჩართვას ფართო გავრცელება ჰქონდა შუა საუკუნეების როგორც 

მინიატურულ, ისე ფრესკულ. მხატვრობაში: წმM15 ფL 74 (C. MIII6C IL6Cჩრილი6ა..., 
ხ. 149, LI. 100), პალატინის კაპელა (XII ს., I. 5I6იი, L(მ0 8V2მინი, ჩელა, 

1966, იI. XV), სორის ეკლესიის მოხატულობა (ი. ჭიჭინაძე, სორის მოხა- 

ტულობა, გვ. 31, 33), სხალთის ეკლესიის ფრესკა (XIV ს. II ნახ., ი. 
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ჭიჭინაძე, სხალთის ეკლესიის მოხატულობა: „ჭოროხი“, #6, ბათუმი, 1986, 
გვ. 73; მისივე, სხალთის ეკლესიის ფრესკები: ,,ძეგლის მეგობარი“, #2, თბ. 

1987, გვ. 59) და სხვ. 

ხელნაწერებში: 09015 5სიიI. წ. 27, Vგ9Cმი 1156 (XI ს., C. MIIICC, IL6Cი6XCჩ0,..., 

ჩყ9. 89-92, 93-99), ნე(:5 9L 74 (ფ. 5), LIსI VI, (XII ს), წმი5 «I. 115 (XI ს., C. 

ნეჯლჩის, დასახ. ნაშრომი, გვ. 25, ტაბ. 6), წმი§ 9L 747 (XI ს., ფ. 61V, LC. 

II50109, /#. CL200-I(8I18ი 5§Cჩ001 01 1I1სიიჰიმ(0L% მიძ წIC§60 ხმ1ი(6(9. IL5 L6IმVI0ი L0 
თტიხიითეიმ! MCIი§ თმისაიოიLმიძ 10 66 CIდ9X ჩდC5000851ი Iბიიი6 მიძ C25101§0020: 
„ახგ ტი 8სI160ი“, V01. 38, M1-2, 1956, ჩ)§9. 34). 

LI. II0CLMXC8CMXIMM, L881II6/V6 8 I2M9ე0ო9II%#8X IX0ს0.0მთMX..., C. 48- 

98; C. MII16L, L6CMI6ICჩტა, ი. 93-169. 

C. MIII%L, L6Cჩ6LC80ყ..., ი. 99-104; 0. 06თ9V5, IXLC6 010502105 0I Mი0Iთმგი 51CIIV, 

Lიძიძძი. 1949, ი. 136, 266. 

შობის კომპოზიციაში მარიამი ზის ზარზმის ღვთისმშობლის ხატზე (XI Lს., 

თ. საყვარელიძე, გ. ალიბეგაშვილი, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 20), მეფის მხატვარ 

თევდორეს მიერ მოხატულ ეკლესიების ფრესკებზე – იფრარის 

მთავარანგელოზების ეკლესიის (1096 წ.), წმ. კვირიკე და ივლიტეს ეკლე- 

სიის (1112 წ.), ნაკიფარის წმ. გიორგის ეკლესიის მოხატულობაში (1030 წ.), 

LI. ბM880MმII81#MM, I #/MM6608X18III9IM/I#, #ტ. 80#MხCXIმ09, ნ0CIIICM 

XVM03CIIMVIM#8 168·M006 8 860XV0C# C88I0CXIIXM, I6., 1966, 186/. 18, 34, 

35; LI. #MVი-8V81081IMM, LICI00M9V უ0V3I8C#0M M0M0VM6III8/M6IVC0XM 
#C0IM80IIVIVCM, L 16., 1957, +86/.. 120, 130, 150; მისივე, ქართული ხელოვნების 

ისტორია, ტაბ. 70). 

C.MIII6L IL6Cჩი0IC06კ..., ნ. 101. 

I. 8M#M0C8მ/Mმ#39, დC69CX0889 060CII#0CL..., C. 123. 

C. MIII6L I"6Cჩ0ICიტვ..., ი. 155. 

Cიძსს..., I, LC. 215 (#11). 

C. MII1668 IL6იჩ6Cი6ყ..., 0. 160; XL. VV6Iთიიმიი, LმI6 ტიმძს6 მიძ L2IIV Cჩოვ§ყმი 

800MIII ს თIიმიიი, Lციძიი, 1977, I. 34 (/.4V). 

მაგალითად, ხლუდოვის ფსალმუნის მინიატურა ფ. 921, (M, ILICIIMXVI9მ, 

Mი!ხიმXC06I XMV2#ა08CM#0# IICმMMხI0M#, M., 1977), C0ჯდ( 13, 9+ 74 (C. 

MII11%C, IL6Cი6I0ჩ6,ყ..., ი. 160, ILწ. 118, 119), 805 5სიი). CL 914, ლონდონის 

ფსალმუნი, L66ყ. 105 და სხვ. 

#. CIმხმL;, C. M0”ძბიმIX. L8 LIIგსLIM0V6ი #96, ფ6იCV6, 5MIIმ, 1957, §. 49. 

IX. VV6IIIთიგიი, M. Cი2L>I1ძმMI5, #. M12(CV, 5. ცს ემძი|C)C, I0ი6 I(Cციტი. 51იმ1, 

თფობლიბი, 8სსIიგონი, ჰსთ051მV16ი, VVI6ი სიძ Mსიიჩიბი, 1965, Lმ”. 22, 23. 

იხ. კახრიე-ჯამე, C იძ6LV00ძ, დასახ. ნაშრომი, V. 2, I18. 161. 

MM. ტი99080/008, 3/MMMIVCXMVV0C%#MC 0C9028M!..., C. 113. 

C, M1116(, I#6C106ICჩ6წ..., ნ. 161; ელისაბედი იოანეთი იმალება ხეებს შო- 
რის კაპადოკიის წმ. ევსტატეს ეკლესიის ფრესკაზე (დაახლ. X ს., #. 

CLგხმL, L”2IL ხV7გისIი ძს M0V6ი #96 (ძს VIIIC მს XV“ §16CIC), L2115, 

1963, ი.125. 

წგი0§5 9§L. 510 (IX. ს., LI. II0C-«09008CMXM#V, 880IL0/IC 8 IIმM9+X+8IIXმX 

#%0#010მCთდXMVM..., C. 192-193, 6XMC. 108), სინას მთის ხატები X L. (C,. 6 

M.ზისუოის, L851C0065 ძს M0ი(51ი21, /ს(ჩბიტა, 1956, LგხI!. 43, 45; II, #1ხბი68%, 
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1958, XI-XII სს. ხატები LმხI. 59-62); ხელნაწერებში 0დ0ს 14 იერუსალიმის 
საპატრიარქოს ბიბლიოთეკიდან (XL ს., 8. #გ38008, IIC706M58..., 186/. 

203); LI9ყ. 334 (XI ს., LL. /#83მ068, 8X331IMIC#%89 M##0Vმ8 

#CM9MMIნ0C8C#0M 300XM: ,,8M302IXVM#CX%06 # #0C0806C0VCCX06 MC- 
#VCCIX8C“, M., 1978, C. 21), სერეს ფრესკა (XIV ს., # =VII0II0CV/#0V, 
#! 1I0IX0I 2ტდIტI 10V X#660/IC0V III I0MCIC> IIC0/ს0CM0V IIტ0# 1 

»6ხტ >, 8>X>##M0MIIჩ, 1973, ტაბ. 27). 
8. /#838068, დასახ. ნაშრომი, გვ. 18; ვ, ლაზარევს მოჰყავს მრავალრიცხოვანი 

მაგალითები ამ მოტივისა, გვ. 18-28. 

8, 7ამ3მ0068, დასახ. ნაშრომი, გვ. 26. 

8. /ბს#023800688, დასახ. ნაშრომი, გვ. 18. 

მაგალითად, C0ძ, 8 115 (ფ. 280) ,„ეგვიპტედ გაქცევის“ სცენაში ღვთისმშობელი 

ჩვილით ზის სახედარზე, რომელიც მიჰყავს იოსებს, ხოლო (ფ. 28I1L) 

მინიატურაში ,,წმ. ოჯახის დაბრუნება ეგვპიტიდან“ ღვთისმშობელი კვლავ 

იმავე პოზაში ზის სახედარზე, რომელიც საბელით მიჰყავს იოსებს, იცვლება 

მხოლოდ მოძრაობის მიმართულება (M. VV6II7თმიი, 5Lსძ10§..., 118. 235, 238). 

L:. VV0II>თგიი, 5”0ძ16ყ..., 119. 237. 
C. #0Cთ2099, C80ყ8 8 CIIC9C C1001ICIIM9 8 C6V3MIV0VC%0M #C#%VCCIX86: 

IV M60XCMVII8100/MხII CMMII03MVM II0 00V3MI9C#0MV #C%VCCX8V, L6., 

1983, C. 9. 
LI. 0ი0ი1, MIიI0LIV65 ძგ§ 010§ მიCI6ი§ IიმიყვიLIL§ CI605 ძ6 I2 81ხI101იბძს6 

Mგწიიმ!, გია, 1929, ნI. XXXV; C. /MC0Cთი00V, დასახ. ნაშრომი, გვ. 9. 

§. ნ6I6Lგი1ძ15,... (66 ს-გმ5სI6§..., 2, წI§9. 253. 
8. #88380607, IICI0%6LM9..., I026/. 236. 

8. /)MX896888, IIC#«VCCI80 XIIIVIIM..., C. 19. 
LI. 1II0C0C8C#MMV, L881IL06/M6 8 I8მM918#%#8X #M000(0მთMV..., C. 169. 

C. MII166 Mგლი0+ლიბყ..., წთ. 176. 
LI. 518Lი, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 72. 

C. MIII6L, (ხ6ლჩ6ICჩ0ვ..., ი. 197, ჩი. 167-168. 

II. MC0#%06LI08მ, C II6M010 MIX 0C066CV9IV0CX9X..., C. 330 (#. 254V). 

C. MIII6I, I#6Cჩ0ICნჩ0,..., II9. 172. 

/”. #608M98, CI00MX60Cს8VM#6C M0X9M88 8MIIმ0I0600C183 8 CI0I39X 

X0CII6CIVIIV9I მ0M9IV0CIIIXX MIMინითმუ 00: IV M6»7Cააინმი00/80I% CIIMII03XVLVM 

II0 მ0M9MC%0MV #MC#VCCX8V, 06809, 1985, C. 3. 

C. MIII6L, #6CჩM6IC6ყ..., 0.178; საერთოდ ნათლისღების იკონოგრაფიული 

რედაქციების შესახებ: LI. II0ოX”«06C8CMIM, 888668 8 I2M9X8XMX8X 

XM00008CთXV..., C. 159-194; C. MIII6L I"6CჩM6ICჩ6,..., ნ. 170-215. 

LI. II0C–X06C8C%M9X#, > 8მIC/ა#6 8 I მM%ოო8M0X%8X #X0800მდMV..., C. 165, 

ნIIC. 75. 
C,. M1I116(, L6Cჩ6LCL6წ5..., დ. 178. 

მაგალითად: ნმ#1§ §L. 550, ნეI15 წ. 543, V0L C0ძ. 1156, CIხIი 2, IVI0ი 1, IVII0ი. 
5, ონ8V. 21, C-908, ფლორენციის ბაპტისტერიუმის მოზაიკა (XI ს.), ვენეციის 

წმ. მარკოზის ბაპტისტერიუმის მოზაიკა (XIII-XIV სს.) და სხვ. 

მსგავსი სამოსელი აცვია იოანეს „ნათლისღების“ სცენაში შემდეგ ნიმუშებში: 

ჩევ §L 74, Cმ95 9 550, 51იმ! 339, 0-908, ალექსანდრეს ჭიშკრის ფირფიტაზე 
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(1336 წ.), ტრაპიზონის წმ. სოფიის ტაძრის ფრესკა (დაახლ. 1260 წ.). 

8. ”X8380698, IICX00CIM9..., I867. 276. 

LI I10ML0608CMVM, 88000-6/I6 8 II0M9XIII89X IM#0V0100თMV..., C. 193. 
LI. MX0ILVV2X08, II1CX00M9 8M381IIIMMC#01L0 IXC#VCC+X8მ: # #X0IV0IნC0თდMM# 
XI0 MXIXI4მუ1008M L00906CM%IMX 0CVX0IIIC6#, CIVV6CCმ, 1876, C. 177. 

ხელა 9L 510 (LI. II0M§ნC0C8CMXM#, L88083:0/#MM6 8 II0M9VXII#IMმX 

1§M01000თMVM..., C. 192, XC. 87), ხლუდოვის ფსალმუნი (IX L.), LIVსL 
VI.., ჩელო 5 თ. 923, ათონის პანტოკრატარის მონასტრის C0ძ. 61, C9II5 იL. 115, 

ვენეციის წმ. მარკოზის ტაძრის მოზაიკა (0. 06ის§, 8V72მიCი6 I205მ10§ 
ძიილ0I9II0ი, II9. 52). 

II. II0LX060C8CXM#, C88MIC0#M#C6C 8:0I8M91I9IV%8მX IM6900მძიX#..., C. 245. 
ნეი §L 74, 0IსI VI, ჩმო§ ი 115, (0-908 და. სხვე. 

ამ მინიატურას მრავალი კოდექსი შეიცავს: 2115 თL 74, LIVL VI.., 0-908 და 
სხვ. : 

წმ. ანდრეას სავანის დიპტიქონი'(VI ს., 8. Lიატიხესთ, Iი6 ტიძI6V/§ LIიIICხ 
მიძ §00061CI916ძ IV0CII65: „„Lჩ6 ტი 8ს)16Iი“, 1954, M4, II§9.17); იხ. აგრეთვე 

I068ყ. 105 (8. C0IVVCI, II. VVIIIისყდიხV, დასახ. ნაშრომი, ჩ8. XLV II, წ.72L), თL 

115 (C. წმაიიძს, დასახ. ნაშრომი, II8. XLVII, L. 43), გელათის სახარება (ფ. 

31), #-648 (L. 4MX608-მII8M/M, XV2M0CXC6C0C+80IIXIM II0MIIIIIMIX..., 

+867". 328). 

5. 6I6IL8ი1ძ1§,... Iი6 CC6გვსL6§..., 2, 110. 21 (L. 142), 8. 7#8380688, IICI06CM9..., 

X86/. 400. 

L. /MMIM60L8III8ILIMM, XV,ს0CXXCC1I186IIVIIX II0IMIIIIMIII..., I06/. 326. 

7ჭ. #Vნ6CIVI080, #CM9IIC#89 MMIVIმXL0VM0მ, X86/. 53. 

5. XCICMმ0I015,... 106 II(6მ5სL65..., 2, 116. 25 (L.177V). 

ხლუდოვის ფსალმუნი (M. III6იIC#I8, დასახ. ნაშრომი, #. 88), ლონდონის 

ფსალმუნი (1066 წ., 5. ძ6I M6I505518გი, L”III05L-2I10ი ძი§ ჩამსი6-ა CI605 ძს 

Mი0წ6ი #ყC, L0იძI65 #ძძ. 19352, გოა, 1970, 91. 194), 6215 9. 74, წმ05 თ. 115 

(C. წმალჩის, დასახ. ნაშრომი, II§. 25, 139,.208), გელათის სახარება (ფ. 33). 

LI IIოC”MX0C8CMMXM, C88110/6C 8 II0M9XIIIXმX II#0M0L0მთXMVX..., C. 236. 

IL II0«0C0C8C#IMM#, L88IMI6/აM6C 8 I02M97X9MXX8X IM0M010მ0თIMX..., C. 237. 

მატენადარანის ხელნაწერი #7651 (/V. #VC9080, დასახ. ნაშრომი, ჯტაბ. 

53). 

5. 661)6Mმგი1015,... ი6 CI6მ§სI9ყ6..., 2,.II1ი. 11 (.35ე. 

C. 1I0M88/#M088მ, ნ0CIMIMCX II. ,,803800606IIM%V“..., C. 151. 

#. =VII0II0VC #0V, დასახ. ნაშრომი, ი19 45. 

წმ. ანდრეას სავანის დიპტიქონი (8. M0§6იხგსი, დასახ. ნაშრომი, კგზაბ. 34). 

III. 4MIM08X81008XM, | 6V3#VC%809 MMIMVMX8X008მ, MM. 12. 

8. „#მ3მ06088, IICI00VMM%..., 186/. 199. 

IL. II0C#00C8C#IVM, C88მ16/M6C 8 I8M91III%მX IIX0I01I0მ001IM..., C. 239. 
LI. II0C"MXC0C8CICMX, C88IILC0/M116 8 ”მM8XVIXIXმX IM0CV0I02CთMV..., C. 234. 

L. 80)ძVVIი-5იიIIნ,)მ9ს/ Cჩოვსმი 100ი00ფ-20XV მიძ 106 §Cჩ001 0L 0ICVIიC6C, Lიიძიი, 

1908, ი. 94-108. 

LI. II0CX00C8CXIMM, C9ყ00M#II Iმ0M91XIVVM#08 X06IICX48ს9C#0# IIMX09000თდCXIX 

# #CMVCCIჩმ, C. 227-228,



L. 83400X08, 13 #C1006M# #C#%VCCX88 0VCC#0# 0VXC0IIMCIICI III 
XIV 80%M8მ: ,/V0C68960CVCCX06 #CXVCCX80. 6VX0IIIC899 XVIICმ8“, 1, M., 

1972, C. 147. 

LI. II0C”·C9C8C#MX, CX2ყ60XVM..., C. 193. 
IL. 83#090909, დასახ. ნაშრომი, გვ- 142-148; მისივე, IIC#VCCX80 #IIVIIV 8 

#სშ068968# ”9VCყI. LVX0IICVმ9% XVIICმ C68600-800X0MM0# LVCM XII- 

„M8მყ8M8 XV 80%08, M., 1980, C. 67-74. 
LI. #CM/M8%09, ”Mიიე0ეის უ0990C0%0# 0VM0IVIMCI0M ICმ/ონ0# IX 8. 

(#3 ლ0ნ60მ9VM# #6. II. XMV#08მ: ,„%006890CX#. 1 06V/MI MIრC“, +. VIII, 
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105 (ფ. 749), C-908 (ფ. 420 98V, 163V) /4-648, C0ძ. IVII0ი 5 (ფ. 377). 
L. #MM66-მსიი8#/V, XVM0LX#CCX86MXVVხV% I 0MIXILVV..., C. 52, I86/. 31. 

IL ატუ/ხყეიმ 8 0სის%/X, Lნ6CV3XICXმ09 MVIVIმ08გმ, MM. 48 (#. 40პო. 

I. VVCII>ოიმიი, 5M0016§..., ნ. 214. 
იქვე,.ტაბ. 147, 148. 

LI. II0CM008C#VV, C88806/XMM6 8 II2M9IIIIIM8X I#MM0V0I0მCდMV%..., C. 242- 

245, C. MIII8L, I#L6Cხ6(Cჩ6ყ..., ი. 646-649; L,, ILრმს, ICიი0ყწ-მი1L16..., II, ი. 366– 

370. 

8. 7გ#838068, I1C100M9%..., 186”. 192. 

C. MIII%L, X6Cიჩ0+0ნ0ყ..., CI. 650, 651. 

8. #8მ38089, I1C100M79%..., 1867. 200. 

8. #83806838, IICI06M9..., X86/. 400. 

III. 4M#ნ0მ9810008XVMი, L" 09V3MMMCM#88 MMIVმ008, IMს. 41. 
L. –IV6XV8108MLM%, I 1CILIIC0CIV6IC M00V8CX)0# 7/სძ88#%-I 800#XV, I6., 1948, 

C. 62-63; # 80/CXმ9, ნ0CII#CV C06#/IM80X08ხLX 10მI0I03M9ხCX I 0V3MVM, 

+6., 1947, C. 114, X86/. 35-36; შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების 

ისტორია, ტაბ. 166, 167, 168. 

II. II0CLM60C8CXIV%, C 88IICC/)/6C 8 II0M%94X8MM%8X #MM#08010მთMVM..., C. 244. 

180069M6C C89I6IX 0008, 9. XIII, 2, M., 1849, C,. 148, 

იხ. LL. II0C”C060C8C#MV, C8890C/#6 8 I მM9MM#%მX #M%0M0,00მთდMM..., C. 

195; C. MIIII6C, IL6Cჩ6ILC-65..., 0. 216-231. 

მაგალითად, ხელნაწერებში: ჩმი§ §L 74, წმ05 ყ.. 510, LIსL VL,, 86+0! ძს 66, 
ხოლო XIII-XIV სს. ეს მოტივი ფართოდ ვრცელდება მინიატურაში, კედლის 

მხატვრობასა და ხატმწერლობაში: C0ძ. IVწილი 5 (5, 0C16M2გი10L5,... I10I6 სCმ5სიდკ..., 

2, LL. 31. L.269V), გრაჩანიცა (XIII ს., V. L6IM%CVIC, Lმ 06Iიხ)Iდ 56ხც, I, 6I. LXV III), 

სოპოჩანი (XIIL ს., C. MIII6L, #. IX0ICV, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 11, ,), თოკალ 

კილისის მოხატულობა (XIII ს., C. MIII6ნ 6CხგCჩ0ყ..., ნ. 231), სორის 

ფრესკა (ი. ჭიჭინაძე, დასახ. ნაშრომი, გვ. 37, 39), წალენჯიხა (XIV ს. II 

ნახ., II. 7ა00/MIM08IIIV-ბ36, ი0CIIVCX 8 LI8M0ILაXCIVXმ, I86/. 43-45). 

XIV საუკუნეში ბიზანტიაში დიდი კამათი გაჩაღდა თაბორის შუქის შესახებ 
და იმასთან დამოკიდებულებაში, თუ რა პოზსიციაზე იდგა მხატვარი, შუქი 

გამოისახებოდა ან, ქრისტესაგან გამომავალი, ე. ი. შეუქმნელი ან ქრისტე 
განათებული იყო ნათებით, რომელიც მას ეცემოდა ზემოდან, ე. ი. იყო 

შექმნილი.
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მოციქულთა მრავალფეროვან მოძრაობებს ვხედავთ ხელოვნების სხვადასხვა 

ნიმუშებში: ჩეოვ ყ§L 54 (C. MII16%L, IL16Cს6LCი69..., ჩყ. 195), C0ძ. VიI0დ. 735 

(XIII ს., C. MIII6I, I|6Cჩ6ICL6ყ..., წI9. 197), მიუნხენის ფსალმუნი (XIII ს., 8. 

”M8380688, I088/08CM8% 060CIIMICL # II0C06/6M8მ I10XI0C/M889IC%IX C89I- 

36# 8 0VCCM0M X#M#800VCX XIV 808: ,,CVCC#M89 C00/)10680X0889 XM- 

80IIMCხ“, M., 1970, C. 244), არილის წმ. ახილის ეკლესია (XIII ს., C. 

M11161, 7/ბ. LI0ICVI, დასახ. ნაშრომი, გვ. 74), ოთხნაწილიანი ხატი ლონდონის 
ეროვნული გალერეადან (XIII ს., C. ს2I(0ი, 8V2მინი6 #IL გიძ /#სXCი90108V, 
C0XL0-ძ, 1911, (წ. 155); სორის ფრესკა (ი. ჭიჭინაძე, სორის მოხატულობა, გვ. 

41), ვასილის ჭიშკრის ფირფიტა (1336 წ., 8. /##82380688, 88CM#M/60C8CXV#C 
80818 1336L., C. 196). 
LI IICXL008CMIMXM, 881I1IC/#6 8 I0M97VIIVX8X IIM080100თIV..., C. 201. 

ი, · 

C. MII16L, IL6Cჩ6ICჩ6„..., ი. 20. 

#. II10C06X#/.30, C0CIIVCL #სყM, 16., 1989, 0IMC. 14, 186/. XLII. 

LI IIXCLMX60C8C%MV, C88081I6/M6 8 II 0M9X0I%XმX MM0I0 08ძ0IV..., C. 201. 

ნ. პოკროვსკი აღნიშნავს ამ მოტივის გამოჩენას XIII საუკუნის ბოლოს 

ხელნაწერის C0ძ. IVII0ღCი 5-ის მინიატურაში (II. II0ოLM«6C0C8C#II#, C880IC/M6C 
8 II8M9ო)IIM#მX MM010,080CდIX..., C. 201). 

5.ძი6C M6C65065991გ8ი, იყნმი მიძ ICიიით”გისჩსX 0I 166 IX650005 0'(ი6 ნიL2MI6§1ლი: 

„1 ი6 ICმთ)6 1))მIიI“,V0I. 4, LII0C610ი, 1975, ი. 316. 

0. 5IIII0დშ, 30MI0I8მXC8ხI8 0I0M#MIIIIIX 8I381I1XIMM#C#CM 2CII8CIIIICIM 

#0Mს2 XII 308 (CXM/ს # IMM0I008დCMI9): ,80C109#00 

C.60/M430MI0M00CX6C # IL88X83 IV-XIV 88.“, #/ჭ., 1988, ლ. 148. 

შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, გვ. 267-269; L. 

II0#M88M08მ, ILI0C8ხIC #მ91LI6C 0 ნ60XმIIMM: IV M:6X/#VXV8000/0MხIV 

CMMMII03MIVM II0 L6CV731C#0MV #MC#VCCIVსV, I6., 1983, C. 7-9. 

სმირნის ხელნაწერს მეცნიერები XI საუკუნეს აკუთვნებენ. გ. მილე, ამავე 

დროს, მას დედაქალაქის მანუსკრიპტებთან დაახლოებულ ნიმუშად მიიჩნევს 

(C. MIII6L, IL6ლიტICჩივ..., ი. 591-592; 5. ძიL M6(565518ი, დასახ. ნაშრომი, გვ. 
312-313; #. თღIგხმი Iიხიძსიწი0ი 16§ დრ1იLსI65 ძტ | 6VმიდCII12IIC ძ6 51ი006, L9LI5, 

1948; 8. #83800068, 3XI0#ხ! 110 MXX0900მთდM# ნ607-0Mმ100#/: ,,8M- 
3808+XM4M#C%მ% XIM80XMCX", C. 315, C6MM69. 35; C. =M9I0ძ 0, დასახ. 

ნაშრომი, გვ. 149 -151. 

თ. ქორიძე, ბიჭვინთის ღვთისმშობლის ხატი: „თბილისის უნივერსიტეტის 

შრომები“, 321, 1996, გვ. 44-57. 

ლ. 5+M8I0თ, დასახ. ნაშრომი, C. 141 

0. 3X#8I09დ, დასახ. ნაშრომი, გვ. 141-147, ნახ. 1-4. 

LI. #09/მ#08, IICI0C0M#9%..., C. 224-226; C. 5XVIVI0Cთ, დასახ. ნაშრომი, გვ. 

151-154. 
ლ. 3XIIVI92, დასახ. ნაშრომი, გვ. 154. 

5. 6CI6M2ო1015,... (გ C(6მ5სI5..., 1, წწ. 214, (.38V, 

ნგიო§ თ. 74 (LI. LI0+C0C8CXXIM, 8811LC/ა#6 8 1II02M9-ო)IIX+8X IIM0II000800:XVV..., 

C. 261-262), LIსL VI.., 86101 ძს 66, C0დL6 #იმ116 1 (C. MIIII6L, IL6Cი6L+Cჩ0ყ..., 

#8. 246, 247, 248). 
2” 
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131 
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LI. II0C"«90C8C#MVX, C88მ0I0M6 8 IმM9XVIIVM#8X ##0900მთდIMV..., C. 258- 

264; C. MIIII6(, L6Cი0LCი6ყ..., ი. 255-284, 

C,. MIII6C IL6Cჩ6ICI0ყ§..., ნ. 261, 271. 

8. /სმ838068, IICI00M9..., I86#. 201. 

C, MIII6L, L6Cიხ6ICჩ06-..., ნ. 260-261. 
IL. II3M8M#/#08მ, #CM9XC#89% MIIIIმქ1008 XI 80X#8, C. 77. 

II. II0XXC08CXVIM, C8800/სIC 8 I8M%X:8XMX%8X I#M090108მCდXII..., C. 262. 
როსანოს სახარებაში ამ კომპოზიციას ძალიან ვრცელი ხასიათი აქვს (/+. 

#M0080M08, 5/MM8VXCXXIV906C#V6 0C908%I..., C. 73-74), ხოლო ხლუდოვის 

ფსალმუნში თვალსაჩინოა მოყირავებული ფულიანი მაგიდები, მტრედების 

გამოსახულებანი მტრედების გამყიდველთა განდევნით (M. LLI6IIICVI#მ, დასახ. 
ნაშრომი, ფ. 66), სერეს ფრესკაში კი განსაკუთრებით ბევრი ცხოველია 

გამოსახული (#. =VI LI0IICV/#0X, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 46). 

C. Lმ5Cიჩი0ს, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 27, ფ. 95L 
#.. CLგხმი IიII0ძ)CV0ი 165 ი6IიხIIC5 ძ6 I”CVმი8CI1მI6C ძ6 510006, LI.30. 
ხ”მო5§ ფI 74 (ფ. 42, 88), წმო§ 5სიჯI. 27 (ფ. 96), Lმ115 5სიიI. 914 (ფ. 63), L669. 

105, C-908 (ფ. 65», 123V). 

LI. II0CLMX0C8CXIMM#, C88IV6/MIV6 8 00M9XIMMVXMX8X MIX08000მთIX..., C. 210. 

III. ტ4MVი0მ8M8IIL8 IL, 1 6V3IMIსCX%89 MIVIMV8XL00მ, MVMჩ. 46, 47. 

8. 7ს#მ83800688, I1C10LM9..., X86/L. 230. 

მუხლმოყრილი ქალის ფიგურა ამ სცენაში მოცემულია შემდეგ ხელნაწერებში: 

X·ეII5 ყხ. 74, LIს( VI.,, Lმ115 წL. 510, წმXI5 C00L6 13, Vმ05 თ. 115, ო006M. 105, 

ხლუდოვისა და ლონდონის ფსალმუნებში, გელათისა და ჯრუჭის II 

სახარებებში. 

§. 66ICL8ი1ძ1§,... Iი6 Vგმ§სI§..., 1, 16. 222. 

III, //MM06C888108M/M, 1 0V3#MIC%89 MIX8II2I00მ, XVMM. 51. 

LL. II0XLC00C8C#IVM, C8808L0/M#6C 8 I მM9XIVIIV%X8X IIM0V00მ0დIM4#..., C. 276- 

285; C. MIII6L, Iბ6Cჩ6ICჩ6ყ..., ნი. 286-310; L. ILტგს, IC0ი0წ%”მ0116..., LI, 9. 409- 

426, 
ტრადიცია ნახევრად მწოლიარე მეტრაპეეზების, ქრისტესი და მოციქულების, 

მომდინარეობს უძველესი ხანიდან და იგი ჩნდება სანტა–აპოლინარი ნუოვოს 

მოზაიკაში (6. 60/MV9V, MC3მV%8 68868M9CM#0M ILIC0#8#, CI16., 1896, C. 

110-111); საუკეთესო მაგალითს ამ იკონოგრაფიული მოტივისა იძლევა ე. წ.- 

ტრაპეზუნტის სახარება (IX L., L609. 21, 8. /M)MX8988მ, 838 084ი04C%89% 

MIMIMმX00M0მ, 1867. 8, /. 9V), 

ქრისტე მარჯვნიდან ზის ,,საიდუმლო სერობის“ სცენაში სერბიის პეჩის 

მოციქულთა ეკლესიის მოხატულობაში (XIII-XIV სს. მიჯნა, #სი§IძნიLი816L 

10 Iსთ051მ9VI6ი, LCI071§, 1981, L8IIძ. 11). 

LI. II0ოC"LC00C8CLMXM, > 889I6/)46 8 IმM9ოლ0IIX%8X IM0I00მCდMX..., C. 278. 

LI. IICM00C8C%MM, C8890/I6 8 I2M918IIIXL0X IM0IV00მCდMM%..., C. 165, 

0XC. 76; #, ტMI8/08, 9 MMXIIICIMMყს6CXXC 0CI908„%L..., C. 71. 

„ზიარების“ იკონოგრაფიული ვარიანტების შესახებ ფართოდ მსჯელობს და 

მრავალი მაგალითი მოაქვს ლ. შერვაშიძეს შრომაში ,,C900/XMV086M#088% 

M0IVM6Iომ/ნ9მ09 XXX80XLVCL 8 ##6X83IIIV“, L6., 1980, C. 52-54. 
LI. MXV/ან#08M0%-IICICX, /ს6/0X0 I8 30:080თMXC MIMXმ0MV70 # ) VMIIIXIV, 
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139 
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143 

I44 

135 

146 

148 

I49 

150 

I5 

152 

CL0X)6C, 1967, C. 88-93; I. 83#069M08, 80/01080. თ0C6C06CXV#. 1I06#8# 

VCIICIIMI9 #8 80-X01080M 0I0/#6 6/M#3 LI0C"81000/8მ, M., 1989, C, 47. 

II. II0MX00C8CXIM, CICIIIMხI6 00CIIIM4CM 8 7/7)0C81I4X X00M8მX I0690CXIVIX # 

0VCCMMX, M., 1890, C. 157; #+L. LLIC6881LIIM438, დასახ. ნაშრომი, გვ. 54. 
/#. III6088IIIMX36, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. VII. 
8. /”M838008, IIC10L0CM9..., 1867. 194. 

5. ნ06)6Lეი1015.... 10-66 Vტე§სIტყ..., 1, IC. 226, L.66;; IL. VV6II7Iღმიი, 510016§..., ჩდ. 

242. 

8. M#მ380608, IICX090IM%..., 1867. 397. 

„ბ. 4MXI0I8#M08, 5/VV0009CIXI96CX6 0C908LL.., C. 74-75; II, 1I0C”«C6C8CMVI, 

C8§006MM..., C. 160. 

1LეII5 9L 74 (ფ. 9 5V), LმII5 9. 115, წეო5 დI. 54, I06ყ. 105 (86. C01VV0I1, IL 

VVIII0Cს§9ჩხV, დასახ. ნაშრომი, რაბ. C, CI), XI ს. გრაგნილის. მინიატურაზე (#. 
CვხიV, სი «0ს16გს..., 18. 21); ხლუდოვის ფსალმუნში იგი რამდენჯერმე 

მეორდება (ფ. 66L,113+ და სხვ.). ქართული კედლის მხატვრობიდან იგი მოცემუ- 

ლია ბეთანიის, ოზაანის, ტიმოთესუბნის მოხატულობებში (8. LL0IMI88/088, 

ჩ000MCს IIM010CV68IIM, IICCM06#0889M6 II0 MCI006CMIV L=0V3MXIIVCM#0X 

C00089086X080M M01VM61ო8/M690V X#ც000CV, I6. 1980, C. 65-66, 0VC. 

23, 238, 27, 786#. 47, II0#MM089. 19, 20). 

ქრისტეს ზურგს უკან არის მოთავსებული მალქოზისა და პეტრეს ფიგურები 

ხელნაწერებში: ლონდონის ფსალმუნი (C. MIII6C I#6Cჩ6ICჩ06,ყ..., 9I. 343), #- 

648 (L. 4#4M668-მ108IMIVI, XV,Mს#CXCI86CIIIIXM I0III9VLVML.., I806/. 16); წმო§ 

დ 54 (8. /#838088, IICX00#9..., 1867. 407); ხოლო ქრისტეს“ წინ მალქო- 
ზისა და პეტრეს ფიგურები მოცემულია შემდეგ ხელნაწერებში: L2ILI5 §L. 74, 

C0ძ.V2L. 1156, გელათის სახარება (LII. #M#დნC8881II81/M#, I 6V31IICM%მ80% 

MMIM8მX0ყMმ, 186/.. 36). ' 

IL. #”MM608800897M, XV >M0X6CX86V98ხIM I0M8LMV..., C. 39. 

5.10616Mმი1ძ1ა5,... I06 V-6მ5სIტყ§..., 1, ჩწIC. 233, 1, 104V. 

C.MIIIC6C, წხტლიჩ0ICჩტ§..., ნ. 526. 

IL. »M#60L8III817M, XV-20X6CIX80688ხIM ი 0M8MVVX..., C. '/40, X86/. 16; გ. 

ალიბეგაშვილი მიუთითებს, რომ მოქვის მინიატურის კომპოზიციური აგება 

ზუსტად იმეორებს სკნაქსარისას, მაგრამ განსხვავება მაინც. იჩენს თავს 

დეტალებში. მაგალითად, მოქვის მინიატურაში ქრისტე მოცემულია არა 

ფრონტალურად, არამედ შეტრიალებული მარცხნივ, უკანა პლანზე არ არის 

წამოყუდებული მთები, როგორც სყნაქსარის მინიატურაზე და ა. შ. 

წათი არის საბრძოლო კეტი (ქართული ენის განმარტებითი ლექსიკონი, თბ. 

1986). 
C. MIII6L IL6Cხ6ICჩ6-..., იწ. 335. 
_მგ05 ყC 74 (ფფ. 5, 5V, 97V, 204), LIსI VI, (ფ. 56), LმXI5 თL 115 (ფფ. 132, 

132V), LმI15 5ს იყ). დ. 914 (ფ. 146V), ნმ05 C070( 13 (ფ. 80), გელათის სახარება 

(ფფ. 80V, 134% 269ი. 

L. MMM460+8108MM, XVMსCღC”X6CI8C81+6IM X0IIIIIIMIII..., I1მ6/. 178. 

L. #M460L8IV8M/M4, XV2M0X#CX86IVIხIM 0I0IM8LMXL..., 186/. 176. 
პეტრეს სამგზის უარყოფის სცენაა მოცემული ხელნაწერში ILIVსI VI (C. 

MIII6I, #6CირICი6ყ...,ჩ 0. 373, L. 205V). 
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172 
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LI. II0ო–«C020C8C%MM, CI80XV..., C. 26, 177, 0MC. 91. 
ე. მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, ტაბ. 20, ჩგო5 დ. 54, ფ. 101 (C. 
MIII6L IL6Cჩ0ICჩ0კ..., ი. 354). 

გელათის სახარება ფფ. 134V, 135L, 212V, 2151; ჯრუჭის II სახარება; შ. 

ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, ილ. 106. 

L. L6მს, IC0ი0დ”მის!ი..., L.II, ნ. 445-446. 

LL LIIოCLM06CC8C#X>V, C880CMIVCC 8 I8M#XMIVIM%X8მX XX0800ჰ0მძი#V..., 0MC. 
145. 

გბ. ტ09მ/08, 3/აინი ლ ლოძიყ8C%VI6C 0C908%I..., C. 71. 

LI. II0X;L«06CC8CMIMM, CI060XX..., C. 92-93, 6XC. 41, 

VV. C. L,06VL6, III 6 MIი1გLსI0§5 0L (66 IIIმ11ი (66 ILL055გი0 C050CI§: ,,I10X6 #IL 

8სI16Lი“, 1961, V. 43, M3 (IX, ნ. 185 (L ზი; II. 5(86თ, L7მო ხXV2გინი, ჩI8. 49. 

LI. II0X6C0C8C#M##%, L88IVIV0/MV6 8 I2M9XXIXM%მX #X0800მძ0M#VM..., C. 91- 
92, ხიC. 40. 

LI. II0CLXC08CXMXM, L88I0V6C/V#6 8 I2M94%81%80X X#X080ჰემთMVX..., C. 306- 

308, X86/'. IIIვ, X». 83V, 136L, 213V, 

L. LII0#88/#088მ, 60CII#VCხ 'IMM016CV68#9VM..., C. 128. 

XIII-XIV სს. ქართული კედლის მხატვრობის ძეგლებში იგი გვხდება 

ტიმოთესუბანში (8. LI0#88მ/#08მ8, 60CI0IMCხ IIXM010CV6მ#VM..., C. 73, 0#C. 
27), ოზაანში (00CIIVICჯ II60X8# 803X0C0VIMV..., 6#C. 4), ზარზმაში. 

C. MIII6L, L6Cჩ06+Cი0§..., ი. 367, 379, შეად. XIV ს. ხატს სინაიდან (C. 50წოის, 

M. 50ხო0ძს, დასახ. ნაშრომი, 2, Lმხ1. 206, 207). 

LI. II0"«008C%#VV, C88ILI0/ს46 8 II0მM91MIM#MM8X IIC0M0.ო0მთდMV..., C. 310- 

312; C. MIII6L, LL6Cჩ0+Cჩ0ყ..., ნ. 362-379). 

LI. II0”IXC8C#IMM, L88LVI6/#MIMV6 8 I10M91IIMIX8X IM0I0ო0მდXIV..., C. 314- 

385; C. MIII8L, IM6Cჩ0Cჩ6ყ..., 6. 393-460; L. LL6გს, IC0ღი08I8718..., II, 0. 473; L. 

C00ძII5, L 1C0ი0წIმ0I%16 ხV7მიყინ ძს C=ICIწI6 Iი0IL§VL 12 CICIX, 6ძ.2, 8ლ015%15, 

LII-6C-L, 1947. 

I. IIIC89#08მ, MM0IIVMCXVXVმ/M809 XM801IIXCV..., C. 11, 

L. VIიგსიმიი, C. C0-ი0IL2-წციი§, სხიხV72მიცი1%Cი6 ILსIVII, LCI9719, 1987, ჩი. 90. 

„MM. 49ც8/008, 5/MIVI9IVMCXIMV6CXM6C 0C908LI..., C. 53. 

კ- მაჩაბელი, სტელის ფრაგმენტი სოფ. საცხენისიდან: ,,რL§5 C60L9)Cმ“, M10, 

სერია #, თბ. 1991, გვ. 52-56, ტაბ. 35, 37,. 

II. –C880088, Xნ6CMICXM9M8V8VCMMC I8Mწოოს IX: M64%, 8ხIVL. IV, ML, 1894, C. 

22, X86/. VII; LI. ##M8,#ტ8ინინIXCMV, M0IIIVM0წომ/ანი89 CCV7ანიოშ/იმ LI0V3XV, 

M,., 1977, IM. 61. 
I. LIII68MM088, დასახ. ნაშრომი, გვ. II, ტაბ. 35. 

M. III6IIMXIIV მ, XM#V2M0C8C%8% IICმ/ონIიL, ##. 45 V. 

C. C060010III, C. CსIIმი!, M. 5მIიი!, 106 ILგხს1მ C05/00I5. ”I2C5IIVI16 CძIხი0ი 0 C 

5VI2მC Mგის§იიდ! (LIსL I, 56) 1ი (06 M6ძ)Cმ6ი L2Mიგინგი LIხIმLV, CII6ი- 
LმხსვმიიC, 1959, ჩყ9. 13მ: LL VVIიV6Iთთმიი, C. Cღ0-ი0IL8-IსCჩა, დასახ. ნაშრომი, 

ჩი. 32. 
C. MIII6L, IL6Cჩ6LCჩტვ..., ი. 489. ეს ხელნაწერი მომდინარეობს ივირონიდან, 

რომელიც თავის დროზე გადაიღო პ. სევასტიანოვმა (8. #83806098, IICI006M9%..., 

C. 103, 228 (129). 
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177 

178 

I79 

150 

181 
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(83 

1§4 

185 

186 

(68 

Iვ9 

(90 

191 

(92 

193 

195 

196 

97 

(98 

199 

ნეღა 9 74, წეM5 C0(ჯL. 13, ჩელ”ვ ასიდ!. ი. 914, LIს1 VI.კ, C0მ3I. 239 (C. MI116L, 

სიიხიილიტს..., I§. 488, 491, 494). 

მაგალითად, იგი არის ზარზმის მოხატულობაში (MM. C8C068მ, წ0CVVIC% 

XIMV 30L8 8 C060066 M0XIL80CI6IIX9 3803Mმ: IL M6CX/MV9მ00/+X8LI#% 

CVMII03MVM 1II0 L0V3#8CM%0CMV #CMXVCCX8V, 16., 1977, C. 9; სტარო- 
ნაგორიჩინოში (1317-1318, C. MIIICL, (L6CჩCIC6,..., 118. 490). 

ნ MIIII0CVIC-ჩტი6L, Cი61C006 ხ11მ16+916 ეს იიიიმ5(86 5მIი1-I6მი CI0ძ0თ6 ძმი§ 
165 6იVII0ი5 ძ6 56ი%5; ,,Cე0165 #M#IC06I0C10ს06§5“, M16, 1966, ნ. 177-180, ჩი. 1, 2, 
3; მკვლევარი ასახელებს მრავალ ნიმუშს XIII-XIV საუკუნეების ძეგლებიდან 

(გვ. 181-183). 

§. 661CLმ01015,... 166 ს6მ5VIტ§..., 2, IIთ. 16, L. 129V. 

I. 518თ, L მIL ხV7მისი, ჩ§. 59. 

C. 6(M. 50LII0ს, დასახ. ნაშრომი, 1, ჩყ. 203. 

L. MIILCVIC-6606L, დასახ. ნაშრომი, გვ. 177-180, ტაბ. 1, 2, 3. 

I. M4666L8III8IMV, XV7გსა0CXCCCX8CIIIIხIV II0IIIIIM..., C. 42, X86/. 18. 

8. #83808008, 88CIM»ნCC8C#%MC 8ღ0მ1მ 1336 I., C. 192. 

8. 7ს0238068, IICI006M9..., I86/L. 246; ჯვარი ფიგურირებს აგრეთვე ქართული 

კედლის მხატვრობის ძეგლში ოზაანის მოხატულობაში (XIII ს., LC. 

I1I0#88X08მ, ჩ0CიI9ICV II. “803110CCII#"..., I186/. 46,), მიროჟის ფრესკაზე 

(0ბ988800CVCCM06 MC#VCCI80. XVM0X6CX8CIII89 XV/MნIV0მ IICX%08მ, 

M,., 1868, 8ICMCMX28მ, C. 27, 28, 29, 30). 

0. #/8708, დ00CXXV IL. VCIICIIMI9..., I86/. 98; I. 83/,009809, 80/M1X080..., 

#86». 66. 

LI. II0C-MX0900C8C%IMM#, C881IIIL0C/VC 8 II0M94+8IV4+0X IIX09008თდXV..., C. 387, 
C. MIII6L, წ6Cჩ0LCL6ყ6..., II. 530, 532. 

IC. C0IMVCII, LI. VVIII0ს§ჩხX, დასახ. ნაშრომი, #18. CIX. (L. 169 L). 

II 8010იდ, #ი 1Iიმთ6 მიძ IIL§ წს)ილყ0ი 1ი (06 LILსICV: 166 ომი 01 50.-0MV/§ Iი 

8V2გისIი: LXC0CL, M34-35, 1980/81/02. 

C.MIII6L, IL6Cჩ6+Cი05..., ნ. 519. 

გ. მილეს მრავალი მაგალითი მოჰყავს ანგელოზის ამ პოზით გამოსახვისა: 

გვ. 566-574, 576-580, რომელსაც უნდა დაემატოს ქართული ხელოვნების 

ერთი მნიშვნელოვანი და გამომსახველი სახე ყინწვისის ანგელოზისა (XIII 

ს., შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, ფერადი ფოტო; ო. 

ფირალიშვილი, ყინწვისი, თბ. 1976, ჯაბ. 32-36). 

რაბულას სახარება (L. VVIიI6Iთთმიი, 8. C01ი001Mმ-წსCი5, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 
32; ჩმ115 5IL 33, წელ5 5IL 25, წმოთ ნეი1818 5, IC VI,, LმII5 ასიყI. 914, L68ყ. 
21, C0ძ. LI0ი. 587, C0ძ. IVII0ი 5, #-648, 0-908, მარტვილის სამკარედი (IX 

ს., 7ს. XVCM#M8მ0,/30, LI 0V3MIVC%#V#6C 3Mმ/ა, X86/. III). 

C.MIII6L IL6Cჩ6LCL0ყ§..., ი. 5 17-540. 
ლ. II0Cი08მ, I1C#XVCCI80 LI08:000/8 # M0C%8MI I6080X# II0/0814IILLI 

XIVჯ%. LI0 C893IM C 8I381IIXIICM, MI., 1980, C. 45. 

VI. M0#0C06I0#მ, C I0%X010%0MIX 0C060MII0CI9X..., C. 325, /#. 92V. 

ლ. II0იV088, დასახ. ნაშრომი, გე. 40. 

ო. პოპოვას მოაქვს მრავალი მაგალითი ქრისტესა და მარიამების პოზების 

მრავალფეროვნების შესახებ (0. II0II08მ, დასახ. ნაშრომი, გვ. 41-51). 
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C. II0M88/088, 00CVXIMC I#MM0X6CV6მXLVM..., C. 45. 
8, /#838008, თი0CX# C0CთMIVI LIMC8C%0X, C. 86. 
ხოვლეს კანკელზე მოცემული უნდა იყოს საქადაგოდ გაგზავნა აღდგომის 

შემდეგ, ვინაიდან ამ სცენისათვის დამახასიათებელი დეტალია პეიზაჟის 

გამოსახვა (LC. LLIMCი0/MMXL, M9M66 თ00Mხ, C. 118-121, #7”. 30, 31; L. 

LI0V88/08მ, –0CMIVCX IMM016CV68V%..., C. 45, II0MMM6ყ. 125). 

LI. LII0CLMX0C8CM#IM, ILI2M%X9VIXIXM X0CMCX9V8მ9VC%CM #XM09ყ0”0მდMV # 
#C#VCCX98მ, CII6., 1910, C. 227-228. 

C..82)ძVII0-5IIჩ, CმIIV Cჩი§ყ0მი IღC0ი0ლთ-გყნა..., ი. 94-108. 
LII. ტMMილმი მ 80, | 6V3MIVC%89 MMიიიმეო0ქმ, XXMბ. 7; ნ. LILIM60/სი8ი, 

XVIM0X#0C1801IIV06C 00000MV/CII1M0..., IL X8067/.. 21. 

L. ბ/აგნ0იმ8)II9IM/M, XVM0XCX8688ხ6IM II0M9IIVი..., C. 88. 

C. MIII8L, წ6ლჩიCჩბყ..., ი. 184-213; L. ტის, ICღღი0ლფმ0ჩ16..., II, ი. 431, 457. 

LI. II0C;L6C8C###, C88III6C/IIM6 8 I2M9IIVII#8X M#M0IV0108მთMV..., C. 34, 

5. 66ICM2ი1ძ15,... 166 I-6მასI6§..., 1, 9. 291, L. 65. 

L. 44608 -81I8M/M, XV#M0XCCX80MMIMVMხIM II0MILIIMIი..., I86/. 7მ. 

V. Lმ22ICV, 51011მ ძCI12 ნIწVLსIგ ხ17მიწიმ, Lმ#. 142, 

ს. IIIM60ი/MIII, Cღ6იმვ3IILI..., I86/. XII 

C. MIII6L, ს6Cჩ6ICიტყ..., 0. 74-75. 

სხივი მარიამს მუცელზე ეცემა ბერენდესა (XIV ს.) და ხილანდარის (XIV 

ს.) მოხატულობებში, ხატზე VICI0ორმ მიძ #Iხ06IL მუზეუმიდან (XIV ს.) და 

სხვ, 

0. სბიოსია, 16 Lი058!C5 ი” M0ოიმი 5XCIII, 0. 265-266. 

იქვე; ღვთისმშობელი ფეხზე დგას შემდეგი ხელნაწერების მინიატურებში: #- 

648 (L. /#MI66L8III8MVV, XV,Mს0X6CX8061Lნ6IM XI 0IMM8ILVV..., 186”. 158; ე. 

მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, ტაბ. 10); გელათის სახარება (L. 

LIIMC0/MMI, C6ჩიმ3LხL..., I-86/. XIV), ვანის სახარება (#-1335), ქართულ- 

“ბერძნული ხელნაწერის 01,58 მინიატურაზე (დაახლ. 1500 წ./, /#. =8C008მ, 

| 06%0-0V3M9MVICM#089% 0VMC0IIIICX, C. 343). 
ღვთისმშობელი ზის შემდეგი ქართული ხელნაწერების მინიატურებში: ჯრუჭის 

II სახარება (ფ. 126V), LI-1344, #-26 (ფ. 12, LII. #4MXნ6C8XV81II8XLMM, 

L6CV31MILC%89 MV0იითმეოლემ, MVMX 52), ქუთაისის ისტორიულ-ეთნოგრაფიული 
მუზეუმის ხელნაწერის #--375 მინიატურაზე (ფ. 109 ი. 

L2გIიIიIმ(სIტ მოირი16იი6, LI. 22, 25, 30, 33, 136... 

X-XII საუკუნეების კარედი და ფირფიტა ბიზანტიური საგანძურიდან (#4. 

ა§მ8X, 8I3მ00+M#VM#MCM06 MCMVCCI80.., M#585, 586, C. 140-143, 144), 

ტრაპეზუნტის სომხური სახარება ვენეციის სან-ლაზაროს “მონასტრის 

ბიბლიოთეკიდან (XII ს., I. II3M8MM088, #0M98CM%89 MIXIM8ო00მ XI 888, 
#M2. 124), გელათის სახარება (L. LLIM06ი0/სწით, C6ლ0მ3LVL.., I926/#. XIV), 
L066V. 105 (ფ. 110), C0ძ. IVII0ი 5 (5. 661I6Mგი10(1%,... Iხი6 ი ტგასI6ყ.., 2, II<. 27). 

სოგჯერ ეს სცენა გამოისახებოდა კოშკებიანი კედლისა და აყვავებული 

ხეების ფონზე (L' 033/00V908, IICC/0/08მ0მ1M68 0 #V68C%0M IICმ/ეონL0M, 

#M#,. 1978, ##. 118) ან კიდევ ელისაბედის სახლში, როგორც ეს სახარების 

ტექსტშია მითითებული (I. 834100908, 80/07080..., I86/. 173). 
ამ პოზას ყველაზე უადრესი ანალოგიები მოეპოვება მაქსიმიანეს კათედრასა 
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241 

242 

და მონცის ამპულაზე (LL. II0X”«0C8CMM#, C88IILC/M#C 8 II 2Mი4ოწMM%+8X 
#MX080'0მთდII..., C. 41). 
კოცნის მომენტის უადრესი ძეგლებია IIმII15 §L 510 (დაახლ. 880-883 წფ., ფ. 

17) მინიატურა და აიალი კილისის ფრესკა (913-920 წწ., M. 6(M. I ი160V, 
/ტა/მ11 M-III56 მს 01C0%16L ძ6 CსIII LXბI6C, CII56 10C01(C ძგ Cმიიი2ძი06: ,,C2016I5 
ტი:ხტ01091006C“, M15, 1965, ჩ 9.4). 

L6MVMIIMI19 1M9 89CI88/MCIVIV6C 8 XCII80MIVMCI0M #CVCCX80, C0CI88/6899006 
#060CM008X0CM M# XCM80IIMCIICM /„#VM0IIMCIMCM C2V0C808-08ძ0თ0:V0X7CM: 

”» IL 6V,ახ! ILMC8C#0X /VსVX0C8I0V0X /2X8,,0MIIM"I, #12, #V69, 1868, C. 387. 

5. LXCI6CIM2M1015,... I 6I6 II(6მ5ს(65..., 1, II. 268. 

8. MM8380608, MIC10XIM9..., Iმ6/. 210. 

#-. VVCI7ივიი, 50)ძ16ყ5..., (19. 271. 

8. #XM83მ068, IICX0XIIV9, 86". 247. 

ე. მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, ტაბ. 29. 

ILI, #MV0C8M8IIL8II/IMM, 1 0V3IMIVCX89 MIMIIVმ801008, #/ს. 33. 

L. #MM60M81008MM, XVM0CXX6CX86IIILხIV II0MIIXIVVI0..., C. 35-36, Xმ6/. 148. 

ატენი (XI ს., I, 8X0Cმ/#Mმ/#308, 00CI#M#Cს #XCIVCX0L0 CIM0Mმ; X86/#. 83, 

86), ზემო კრიხი (XI ს., IL. 8M6Cმ/#მა30, თC00CX0889 00CIIM0L..., C. 

123, I86/M. 47), იფრარი, წმ. კვირიკე და ივლიტე, ნაკიფარის წმ. გიორგი 

(I. 4/M8/მII817/MV, IL. #4 MI606181III8M7#I, #. 80#სCM89, ნ00C1IIMICIM 

XVბტ0CIIM%მ2 '1I68001006..., I86#. 18, 34; LII. #MX08მX81II8M7/, I1CI006M9% 

L0CV3IMICM#0# M01IVM6CV18მMIC0M# X#80XIM#MC#, I, X026/. 120, 130, 150), 

ვარძია (გ. გაფრინდაშვილი, ვარძია, ლენინგრადი, 1975, ტაბ. 95) და სხვ. 

C. MIII6L, M#6Cჩ6ICსტყ..., ი. 114. 

დ. LIIMM7X, ნ6/8:086CIIICIVI6C: ,,I1380CXII9 0VCCX0I0 #0X00/0IMVყ0C#0+0 

MI>CIMIVIმ 8 I-0VCX8VXIVV9VL01I0/C“, I. XV, 1911, C. 180-181,. 

L, Lი9ძ8IMV00ძ, 1906 #06 LI8Mი1, II, ნI. 115, 116. 

ი. ჭიჭინაძე, მოქვის სახარების ზოგი იკონოგრაფიული თავისებურების შესახებ 

(მირქმის კომპოზიცია): ,,თბილისის უნივერსიტეტის შრომები“, 243, 1983, გვ. 14. 
„საკურთხეველზე მიტანის“ სცენა, სადაც ჩვილი სწორედ იოსებს უჭირავს 

ხელში, ხოლო ღვთისმშობელი მათ უკან მტრედებითაა მოცემული, გამოსახულია 

დარმშტადტის ბიბლიოთეკისა C0ძ. 1640 (XL ს.) და პარიზის არსენალის · 

ბიბლიოთეკის C0ძ. M§. 1169 (XI ს., ს. 5ი00ი 106 IC0ი08+მ00M16 1ი (ი6 160 01C: 
„Iხ6 ტI 8ა)I1CIIი“, V. 28, 1-2, 1946, II<. 3, 11). 

LI. II0CLM«C8CM%M, C88IIIC”V6 8 I 8M#9XIII<მX #M0#000მ0თIIX..., C. 99- 

112, 0#C. 50. 

იქვე, ნახ. 51. 

იქვე, გვ- 111-112. 

ი. ჭიჭინაძე, დასახ, ნაშრომი, გვ. 139-145. 

ს. 5ი00% დასახ. ნაშრომი, გვ. 20. 

გელათისა (ფ- 15, II. IICL«00C8CIVVV, MIMXVV87100ხ6) ს888XI0/ა# 1 9/მXC#0L0 
M0#98CX6)098 XII 8., I86/. V, 0#C. 2) და ჯრუჭის I1 (ფ. 131) ოთხთავები, 
საღოლაშენის ფირფიტა X-XIII სს. მიჯნა, (თ. საყვარელიძე, გ. ალიბეგაშვილი, 

ქართული ჭედური და ფერწერული ხატები, ტაბ. 7), ზარზმის ღვთისმშობ-. 

ლის ხატი (XI ს. I მეოთხედი, თ. საყვარელიძე, გ. ალიბეგაშვილი, ქართული 
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ჭედური და ფერწერული ხატები, ტაბ. 18), მაცხვარიშის ფრესკა (1140, 

I. 8MX06Cმ8#/მ4ტ30, ნ0C0IMCს XV#0XIVIIM%მ MIMM%820/მ M0მ0#მ0X0#MM 8 

Mმ0XცმიMისთიი: „რან C60+01Cმ“, 4, I6., 1955, 0#C. 4), ვარძიის ფრესკა 
(1184-1186, გ. გაფრინდაშვილი, ვარძია, ტაბ. 77), მინანქრის ხატი (XII ს., 

7". XVCM#8მ0#4030, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. VII), უბისის ფრესკა (XIV Lს., შ. 

ამირანაშვილი, უბისი, ტაბ. 4). 

L MIIMC0CVIC-ნ6Cი06X%, L2 M65ძს6 ძც Iგ VI6-C6 მV6C IC CჩიაLძს #II16I 5I(ს6 მს ი0Iძ 

ძი I 1C0000§1056 ძ6 5მIიIC-50ჩწ მ 2 0ხიძ; ,,ბMI6ი ძ65 XI წი(6თომხი0იმ16ი 8V>2გი- 

Vი15(6იM0Cი 965565, MსიCჩგი, 1958“, Mსსილხტი, 1960, ი.389; 8. #83800988, IIC- 

#006M9..., C. 341 (41). 

LC. 5ჩ00%, დასახ. ნაშრომი, გვ. 3. 

ნ. ოკუნევი იძლევა ყველა შესაძლებელ ვარიანტს ,,მირქმის“ სცენაში ჩვილი 

ქრისტეს მდებარეობის შესახებ ნაშრომში LI. CMVXI68, CX0/VIნI C8910L0 

LI 600MMVMV: “56ოIიმოისთ ი0იძეML0CVIმი სი. IL6CVCII ძ'C6I065 მICჩ6010წ1ძს6 MI5L0IIC 

ძი I”მLL. LI0ძ0§5 8V7მიწიტა", -ეგდს6, 1927, 0. 226-245. 

LC. 500006, დასახ. ნაშრომი, გვ. 22. 

L. 9V6MV8IL0ILM, I 0V3490C#06C VC#8IIV06 MCM%VCCX80, MM#. 4, მ; /V. 

>XVCXMI8მ/030, დასახ. ნაშრომი, გვ. 42. 

L. -IV6M8LIII8I/XM#, I 0V3#1IIC#06 ყC#8MI06 #CMVCCXI80, MM 179. 

შ. ამირანაშვილი, უბისი, გვ. 14, ტაბ. LIX; მისივე, დამიანე, ტაბ. 34, 

ქრისტე საზეიმო პოზაში ღვთისმშობლის ხელებზე ზის და აკუთრხებს 

სყმეონს: C0ძ. IVII0ი 1 მინიატურაზე (XI ს., 5. –6I6M8M1015,... 1 66 ს605სI65..., 
2, ჩ9. 4, L. 2571), ვატოპედის მოზაიკურ ხატზე (XIV ს., C. MIII6L, M6Cჩ6LCჩ6,§..., 

ჩყ. 2), C0ძ. IVII0ღი 5-ის მინიატურაზე (XIII ს., 5. ჩ616Lეი1ძ015,... Iი6 C-6მ§სL6-..., 

2, ჩ9. 28, L 300); მაცხვარიშის ფრესკაზე (I. 8#06Cმ/X8430, ნ60CVIM#C 

XV0M0XIIIMI8, MIMII#806”8 MმV48#0M94 8 MმIIX8მეMიისით, 0MC. 4), ნერედიცის 

მაცხოვარის ეკლესიის ფრესკაზე (XII ს., დთდი%CXM CI8Cმ LI0600/MLL6I, 

LII606,MMCM08#6 LI. CLხIყ088 # 8. M98C00/08მ, /L, 1925, 1867. X,). 

ნ. 5ი00XL, დასახ. ნაშრომი, გვ. 24. 

8. 7-ა838008, 8X380ოMVCXM06 MCMVCCI80 X0MIVIM608C40# 3II0XV, C. 26; 

ვ. ლაზარევს ფართო ლიტერატურა აქვს მოცემული და დასახელებული 

მრავალი ძეგლი „ელეუსას“ ტიპისათვის ნაშრომებში: უქუიძასნ! 00 

XM#090008თდMIM 60CMმX60M#, C. 282, 317-318; მისივე, 8V38MXVMM#CM#89% 
#XM#CILმ..., C. 9-29; მაკედონთა ეპოქაში „ელეუსას“ ტიპის წარმოშობას საინ– 

ტერესო სტატია მიუძღვნა ნ. ტიერმა, რომელმაც ქრონოლოგიური 

თანმიმდევრობით განიხილა ამ ტიპის გავრცელება კაპადოკურ კედლის 

მხატვრობაში. მკვლევარს დასახელებული აქვს ქართული კედლის მხატვრობის 

ძეგლებიც: M. 1MI6ის/, Lმ VI6I§6 ძრ6 ICიძI6556 2 I”6ი0ძ06 იიმ0Cძ0ი16იი6: 

„ვ3ინმდ“, #10, 1979, დ. 59-70, ჩწ. 1-17. 
8. #80380688, IICIX00M%..., I067”. 481. 

LL. =MV6VIL8108IILMM, 1 0V3X0IIC%06 90%8XIV06 #CILVCCX80, C. 194-212, MM 

203, 204, 205. 

8. ნ8აM8, MV0Mმ100LL 800#0CIთIIXIC6CX0L0 მ0მ6CX0L0 880 C0/9, 

0MC. 2, /#. 6. 
ს. 51000L, დასახ. ნაშრომი, ჯზაბ. 23. 
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9. ხ0I6LიMIძ!5,... (იტ 1იგე5სIტყ..., 2, IIდ. 436. 

8. MX#»838088, 09M38V071#M#CM%მ% IIMCXLმ..., C. 19. 

8. #83800908, 81(38M1VXVVMVC#89 IIMX0M8..., C. 44. 

#-648 (LL /სM#6606-81III8IMIV, XV -M0CX0CX86IVIXIM I0IMILIIIMIV..., I1806/. 228), 
ჩვოუვ 9”. 74 (LI. LI0C”L+95C8CM%IVMM, L88XIIIL6/0..., 0MIC. 96); გ. ბაბიჩის აზრით, 

ქართული ს”ნაქსარის (#-648) მინიატურა ასურათებს არა ლუკას სახარებას, 

არამედ იოანესას, სადაც ქრისტე ქადაგებს ტაძარში აღდგომის შემდგომ 

დღესასწაულის დროს (L. 686MVM, C C0000/#053/#69% 100308M%8მ: ,,30.0მძ“, 

M#7, ნ6680ყღმ/, C. 21). 
ქრისტეს მშობლები ამ სცენაში ჩნდებიან შემდეგ ძეგლებში: IXIსI VI., (ფ. 

106V, I. V6)თეი5, L6 (6(06Vმიჯ”II6C ძ6 18 L6VICIIII6იი6, IIC. 188); სოპოჩანის 

ფრესკა (5. ჰი»ისჩ, C0იიძიმი1, 860ყეძ, 1963, ი. 130; C. MIIIრ(, #. LI0I0V, L8 
ხC)ი1სI6 ძს M0V6ი 496 6ი V0ს90519V16C, II, ნI. 9; 1, M68V6იძიLX# L”ICიიიყ”მდი1C 

ძი 12 502906556 LIVIი6 ძმი§ I2 L-ეძIVI0იხ 3V/2მი ი6: ,,Cგხ16I5 ტIC06010910ს065“, 

M10, 1959, წ. 266, (19. 3. 

5. 60616M00ი1015,... III 6 C6გ50I05..., 1, II9. 252, L. 135L 

II. #0MIა08M09, IICI0CLCI%..., C. 177, #. 165 + 

180006 C89MIხIX 0XII0"8, C. 847; 8. IIMMI8, #ტI2)00# LV6/689, 

ს0CVი06I00IC8IM6C /სჭმ3მ09M: ,,8#M382IXVV9, ICIXX86IC C/Vმ089IIC IM /ს068I9# 

სVCL. 3მXIმ/V8მ9 C800M8“, M., 1973, C. 305. 

5. 66ICL891015,... LIXVI6 (6ე§სL6§..., II. 238, I. 118V. 

L. M216, L7მIL ICI191CსX ძის XIII §16CI16 6ი Iგილ6, L II, L9II§, 1969, დ. 109; C. 

501II16ს” 160ი0ფმისია 0I Cილხაყმი #4IL V.2, L0იძიი, 1972, ი. 110-112. 

L. MMI60L808VLM, XV,ს0-X60CCX86CMV%II II0IICIIVI..., I06/. 338. 

მაგალითად, Lმ15 წI. 510 (I. 170ი 215», C0ძ. IVII0ი 5 (#. 142), C-908 (ფ.199, 

ე. მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, ტაბ. 25). 

II. II0XL06C8C#M##, C888076/M6 8 I02M99MM#86X IIMX0ც0I08მთXV..., C. 210- 

211. 
5. ნ0)6M2ი1015,... (66 I6მ§სIX63..., 2, II§. 30, L. 330V. 

IC. C0IV/01, LI. VVIIIისდიხ», 166 I0სL C0506I5..., ILIC. XC VI, L. 159V. 

#. 80X66C%89, ი0CIVIMCIM C60/M9M6C86M08ხIX 10მII63IსხIX I 6V3XX, C. 161. 

5. 6CI6Mმი1015,... II)6 (C6გ5სIL6-..., 1, წყ. 199, L. 14V. 

L. L00VVII5, I ი8 (მხ16 0 166 Lმ5L ზციინC „ტი 509165“, M5, 1927. 
”. 38809, ც38MM0C893# CMნ6CIIICM0# IM მ0M9%VCM0CIMV XIIIMI:XIC0X 

XIM801IIMCM# XIII-XIV 88.: II MM6XMV909მ60/#9ხI#M CIMIC3IVM II0 

80M9MC#0MV M#C#VCCI8V, C6688V, 1978, C. 4. 

C. ნ0/MIII, CIM06IMVIMCMX#6C 0VX0IIMCI C MIIVI2XICნ60MM# 8 I I0012%XC%0# 

LI80I40980/ს90# 616,/40X0%6C V 8 60IX88C%#CM MV360, M., 1896, C. 10. 

C. C0IVVCII, LI. VVIIIისდიჩხV, დასახ. ნაშრომი, წწ. LXII, L. 106V. 

8. 7სშმ38008, IICX00M%..., I1026/. 246. 

თ. საყვარელიძე, გ. ალიბეგაშვილი. დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 39. 

C. 6CM. 50ყი0ს, L65§100065 ძს M0იL( 51იმ! , 2, (მხI. 206, 207. 

თ. საყვარელძე, გ. ალიბეგაშვილი. დასახ. ნაშრომი, ჯაბ. 8. 

მატენადარანის საცავიდან ხელნაწერები M#318 (XIV ს.), #4813 (1338 წ., 

Lმ თIიმ(0ი6 მოორტი1ტიი6, ი. 34, 36. 
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სახელობის ქართული ხელოვნების ისტორიის ინსტიტუტის XXXI სამეცნიე- 

რო სესია, მოხსენებათა თეზისები, თბ. 1995. 

C. MIIII6C, ILM6Cჩ0ICL:69..., 0. 189. 

8. 7სIX8მ9ყ688, IICM#VCCX80 #I8IIIV..., C. 75 (I. 167V). 

5. 16IC2001015,... 1 ხ6 (I(6მ5სIX6ყ..., 1, II. 256, L. 142L 

8.II5ი Mყს§68სწი.I16იL0ძსინიი5 ჩითIIIსი)იე(8ძ MმმისვლოიLა, 56ი8 V, Lიიძიი, 

1965, სI. VII. 

პირველად ეს სცენა ჩნდება VI საუკუნის ძეგლებზე: მაქსიმიანეს კათედრა 

(LL. II0#0C8CM#VV, 888076 8 L8M9MX78IM%+80X IMX0000მთCM%..., 6MC. 

31), როსანოს სახარება (C. ჩ028, CV6CMMCXVC 0VX0IIMCM..., C. ნ, /#. 

6V). 

L. Iსრეს, 1C0ი0'-2001L16..., II, იდ. 362-366. 

8. /#IIXმყ688, 8M3მს1XVVC#89 MIMIIIმ100მ, X867#. 5. 

ც. /7ს03800068, MC0C38MM#V# C0CთდIMM ILIC8C#0M, 6#C. 11. 

C. ჩე5ლჩის, დასახ. ნაშრომი, გვ. 74. 

8. /#838068, I1C100IM9..., I86/. 403 (/. 363). 42. 

4. ც0/ნC%მ9, ნ0CIVIVC# C00MIC8CMX08ხIX X08003XL%IX I 6V3#M, 0XC. 8, 

+86/.. 41, 42. 

წმ. იოანე ოქროპირის განმარტება იოანეს სახარებისა, L, თბ. 1993, გვ. 159- 

160. 

ნ. IILIM60/MM9ი, C6%83L1ხI.., 186”. XII. 

II. II0”LC0CC8CMIM, C8808106/MI6C 8 I0M9XVIIVMX8X IMX06I0ო0მთXVX..., C. 161. 

L. IVC688, I 80L00CV 06 XX090L0C82დM90CX0L 06III0CVM# 

C0CMI080#08X II0IM9XIMIIX08 | 6V3MIMV # ნ00CMM: IV MI0XC2%V/IV8)00/3ხIIV 

CMMI0I03MLVM XII0 L0V3IMIსIVC#0CMV #CMVCCI9V, 16., 1983, C. 4. 

ჰბი-L0ს1ა M20I6ი L6 ნეიII5LCIC ძ6 Mი/0165 6( 565 Iი2050)ძ0ს6§. CIV0ძ6 ხI5(0იის6 6( 
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ჯ-ლი0დიიი)ისი, წოხისიყ, 1964, ი. 80, 88. 

II. ბMი9ხიმსმი8M>»M, 1 0V3MIC%Xმ9 MXIMV#ILIMმ0X0C»X0მ8მ, 186/. 29; 

L. #M8M66 მს 814M, XV,M0CXC78CIII5IM 0 0XIII..., ფერადი ფოტო. 
0. 06 ისა, 106 თი08501C5 0I Mიოთმი 51XIII, ი. 288. 
IL. M4MM60L8IIL8II/X, XVV0CXCCX86L01Lხ)IM II0IMMIIIIIIი..., I806/. 225. 

8. #83800878, I1CI00M9%..., I8=6/. 262; გელათის სახარებაშიც (ფ. 233») 
ორჯერ მეორდება აზნაურის გამოსახულება. 

0. ს6ი1ს§, 166 IV00501C5 0( Mილიმი 51CIII, 9. 277. 

L. ბ MM60L8IIIL8IM/MM, XV/X0C>XX6CCI898CIIIIხIX II0IIIIIIVIი..., C. 85. 

„”. 499840908, 2MVსM0ს9MCII90C%M6C 0CII089I..., C. 73. 

C. M)I2Iი96ი # MიXხ16 ILბძCII6I 0, 06 1060ძ0518ი ჩბოი0ძ: LX0X, 14, 1960, დ. 36-40; 

სწავლობს რა დუმბარტონის კოლექციაში არსებულ IV საუკუნის მარმარილოს 

რელიეფური ფილის ფრაგმენტებს, რომელზედაც მოცემულია ,,კთბრმის 

განკურნების“ სცენა, ე. კისინჯერი განსაკუთრებულ ყურადღებას ამახვილებს 

ამ სცენის სწორედ სიმბოლურ მნიშვნელობაზე (გვ. 17-42, ტაბ. 1-21). 

ნ 5)იჭ016იხი, I661C0იიფოიდნLა 0, (66 LL§CჩიIმძ7XLი ძIისV/Cი მიძ 106 წI6მIივ ი! 
6 8IIიძ Mგი მ( 51100: „იტ #ტ= 8სI16IIი“, V. 40, M2, 1958, ი. 105-112. იკვლევს 

რა აუზის ფორმასა და ბრმის გამოსახვის ადგილს, ამ კომპოზიციაში პ. 

ზინგელენბერგი საინტერესო დაკვირვებას იძლევა მათი დაჯგუფების 

თვალსაზრისით. 

CC. LII210 96”, დასახ. ნაშრომი, გვ. 38-40. 

LI. II0ო0LM008C#XM, C88ILIIL0/IM6 8 I0M9+VIIIX8X IM0II0I080061IM..., C. 241- 

242. 

LI. II0#C8CIX, C881IIC/VMMIC 8 IL 8M%MVIIIIMმX IMX0I0ო0მთ1IIX..., C. 249- 

255; C. MIIII6§ IL6Cიჩ61Cჩ0ყ..., ნ. 236-237; L. Iბტგს, IC0ილყმისნ16..., L. II, ი. 388- 

389. 

LL II0”C90C8CIMM, C-C0C#MVM..., C. 44, MC. 17, 18, 19. 

M. V6IIიმიი, L216 ტინძს6 გიძ C2IIV Cჩჰძ5§ყმი 800X IIIსიიIიმი0ი, LI. 29, I. 1L 

C. MIII6I, I#6Cი6+იჩ6,..., ნ. 236-237; ეს მოტივი დასტურდება შემდეგ ნიმუშებში: 

ზეთი მ18L5, IVII0ი 5, ათენის C0ძ. 93, აწყურის სამკარედი, სორის მოხატულობა. 
IL. ტMIV66 81 8MVMM, XVIM0C#X6C86CIIIIხII CI0IIMIIV..., C. 37, ფერადი ფოტო. 
VVმILCI5 /სIL Cმ1I6CIV, CXი1ხ1!იიი, 1947, 145 ი9 732, L. 173. 

8. I IM#VIM8, ტი0ან08# LV67/688, ,,80C#06CIIICIIIIC /ს838ნ#%“, C. 300. 

II. II0CM060C8CMIIM, 888 0,MM6 8 I 0M914IMIX8X IIM#0I0ო02თXIV..., C. 296- 

298; C. MIII6L, L6Cჩ06I0ჩ0კყ..., ი. 310-325; L. Iხრგს, IC0ილყIგისჩ168..., II, ი. 597- 

609. 

C. MIII6L, IL8Cჩ0ICხტ-..., ნ. 312. 

CC. IL-გი(010VICი, 1ხ6 8მიწ5ი 01 (06 #00351165: LX, 10, 1956, ჩ9. 32, L. 89. 

5. 6616L2ი1ძ15,... 1I1)6 IC6მ§სC6ყ..., 2, IIწ. 40, L. 428V. 

C.MIII6L, ”6Cჩ0ICL6,..., ი. 293, 

LI. Mმ/აყიიო2, V001LსI II0,ს6CXIMM9CMC0# I 80C109IV0# IM#X09010მ-რთდMM 9» 

8M9M38VXMIMCX%0# IICმMIნI0M C II#MC0CX0C20IIM9VMIM Iს8 X0C/#M9VX +XMIMმ0 

XM#V/#08C%0X: ,56თი)იმისი #0Cიძ2M0VIმისიი“, I, L0ყმ, 1927, C. 60. 

C. –ი0»M98, M030V%8 8569VCM%0# LC0%8X, C. 111; LI. Mმ/9M9IIXIMVV, 

დასახ. ნაშრომი, გვ. 59. 
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LI. Mმ/MMILXXMM, დასახ. ნაშრომი, გვ. 60. 

LI. II0;–X0C8C%MX%, C888L6/აM6 8 I8M918MM%8X #V#0C906ე0მდXM..., C. 269- 
270. 

C0ძ. IVIIცი 5 (ფ. 209V), ზემო სვანეთის მაცხოვრის ეკლესიის ფერწერული 

ხატი (XIII ს., თ. საყვარელიძე, გ. ალიბეგაშვილი, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 

14, 23). 

II. II0XL"X60C8C#%IMX, C8898I6/M46 8 I2გM94ყით<მ8X IVM0I0 0მთMV..., C. 314- 
385; 6.MIII6C IX6Cჩი0ჰიტვ..., ი. 393-460, ჩდ. 455, 460; L, IL(6გს, IC0ი0CC01%16..., 

I, ი.473: L. C-ს0იძ115, LCიიითმიLI6 ხV7მიყინ6ძს CLVCIII6 ი0LI 5სI Iმ C0IX, 6ძ. 

2, ,ც.05501§, LIC-6CსL, 1947. 

5. ჩ01)6Mგი101§5,... Iი6 LI62§სI6§..., I, IIC. 275, L. 170V. . 

IL. C0IVV611, LI. VVIIIისდიხV, I 06 L0სI Cღ0§/06I-..., IC. CXI, L. 170C 

5. ნ0)6Vმი1ძ15,... 1 ი6 ნ 6მას16§5..., L, II9. 276; ორი ანგელოზი ზის სარკოფაგზე 
გელათის სახარების მინიატურაში (ფ. 273V). 

ამ რედაქციითა დაცული ნიკომიდიის სახარებაში (ფ. 32LV, II. M0#066I08მ, 

00 90%X010%სVIX 0C068980C+19X..., C. 322). 
წმ. იოანე ოქროპირი, განმარტება იოანეს სახარებისა, II, თბ. 1993. 

L. ტონიმ 8VMV, XVIM0XCCI806M9I0IM 00MXIIX..., C, 133. 

თერთმეტი მოციქულის ისტორიული ციფრი დაცულია ხელნაწერში #ტ-734 

(LL ტMI608-მI08LILMV, XVI0C-X6CIX86IIVხI7 II 0IMI9IIIIIი...., C. 80-82). 

C. MIII6L, IL6Cჩ0LC106კ..., 0. 636-638. 
8. /##0მ3მ06068, 0-60CXM C0CდM## #IVIC8CXM0X, C. 80; II. /#00/ICიიმიიძა36, 

ჩილ90ICXL LI8#6M9Iბ2%IMX8, C. 73-74. 

C. MIIICL, IL6Cჩ0I1Cჩ6§..., 0. 638. 

0. ხგიყა, 166 (ო08010§ 0I M0ოიმი 51CIII, ნ. 290, 360. 
#ტ. C”ეხმL #ოი0ს!6§5 ძ6 (6=C §მIV( (M0ი7ე-8ი0ხხ10), Lმ015, 1958, იI. XII, XV. 

მაგალითად, წალენჯიხის მოხატულობაში გამოსახულია ღია კარები, რაც 

არ შეესაბამება სახარების ტექსტს (XIV ს. II ნახ,., II. 7/ს00#IMMIIმIM2:36, 

ნ0C9MVCხ LI8XC9,0X%IMX8, 1867. 70-73). 
5. 0CI0L0M1015.... Iი6 ხი6მვსL65..., 1, IC. 277, L. 173L 

L. C0IMII, LI. VVI1I0სდიხV, დასახ. ნაშრომი, L. 221L. 

LX09ძLი|მ 510ი1C-Lმ7მL, LIC0ი0ფმის)6C ძლ§ #ტინმონიძი ძს Cხი§(მ0X65 §მ Iი0ILCL 

18 11L0ICI6: XVIII MM6XC-აი8800/80I% 080 08CC 8M3მწოიი8იC108, II, M., 

1991, C. 1064-1065. 
L. L6IიჩიIძ, LI6 ტს(6ლL6ჩსიდ, ც0L96Lმ, 1966. 

8. I MVII8ც, #ა8/08# I6V6#88, ,80CX060I69V6 /სმ3მ0#“, C. 302. 
ჯრუჭის I სახარება გადაწერილია 936 წელს შატბერდის მონასტერში 
გაბრიელის მიერ, თანამშრომლებთან გაბრიელთან და გიორგისთან ერთად, 

შემკვეთი იყო გრიგოლ მირდატის ძე, ხოლო 4 წლის შემდეგ – 940 წელს 

შეიმკო „კამართა მწერლის“ თევდორეს მიერ. ამჟამად დაცულია საქართველოს 

მეცნიერებათა აკადემიის კ. კეკელიძის სახელობის ხელნაწერთა ინსტიტუტში 

შიფრით II-1660 (ჩნ. ILIIM66/VI8L, Cღ6ყმვLIVI..., C. 41-43, LVIC. 3, 4, 5; L., 

ILIIM00/M8I, XVM0–X#8CX86V9MV06 00000M/M6IIM0..., II, C. 33-56, 186/.. 13- 
23; III /,ტMMიმ98MVII8XMი, 1 0V3M0IC#89% MMXVV8XLC/მ, C. 15-17, CVMX 7-12; 

ე. მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, თბ. 1975. ტაბ. 7, 8). 
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ნ. LLIM006CIMM8ი, XV20CXC+8CII06C 0092000M/XCIIIVI0..., II, ტაბ. 23. 
ნ. ILLIM0ჯ0/აMIIL, XV,ს0XX0CX86CIILI0C 00000MV/CIM06..., II, C. 144, 

L. #4 7M460L818ILMM#, XV-I0CXCCX8CIIII6ხIM II0IMIILIMIი..., C. 79, 88. 

მართალია, გელათის სახარებაში 50-მდე მინიატურა ეძღვნება განკურნებათა 
სცენებს, მაგრამ ხშირია ერთი და იმავე ეპიზოდის გამეორება რამდენიმე 

მინიატურაში ერთი და იმავე იკონოგრაფიული ვარიანტით. 

C, ნCMMI, MM#სMმ84ო0ღ%! მ0I0M#0Mძი#ც0C%X0L0 მიმ6C#010 C88VიC/M49, C. 

55-71, 6#MC. 3-26. 
§. (ხიი6MCVIC, MეI2016 6CCსროვიი ძეი§ 12 ი6ისIIC იისL916 8V72იV 06 (XIII-XIV -5): 

XVIII MI0267VX/V8000/ხI% M01I0606CC 8M380ო089MCX09, II, C. 1174-1175. 

ნ. სხმონიშვილი, ქრისტეს სასწაულის სცენები ყინწვისის ლვთისმშობლის 

ეკლესიის მოხატულობაში: ,„,ხელოვნება“, #8, 1990, გვ. 117. 

ნ. სიმონიშვილი, ყინწვისის ღმრთისშობლის ეკლესიის მოხატულობა, 

სადისერტაციო მაცნე, თბ. 1994, გე. 12. 

LII. 4MIინმILI8I0-8MV4, 1 0V31MIVC80#% MMIVLMმ%C08, MM. 46, 47. 

წმ. იოანე ოქროპირის განმარტება იოანეს სახარებისა, II, გვ. 178. 

8. /MMX8596888, IICM#VCCI80 XIIIIIXI..., C. 90, 93, 95, 97. 

8. M#MIX8M688, IIC#VCCX80 #IVIVIV..., C. 67-103. 

8. /#IMX89688, IICMVCCI80 #IIIIIM..., C. 74. 

§5.ძიCM6Cლ059)მი, L7III05C0II0ი ძ0§ ჩ§მსიტ-ა CI0609..., 9. 81. 

8. IIVIIX0C, /ს882 ძ08CM69Iმ8 #X0ICXმ8VVXIM0901I0/ს6CXMIMX /#IIIC89MხIX 

სVM00IMCCV 10C1606# ყCომ00IM XI 8. #3 C0608IM# LII6 (ოლი6ყ. 334, 

337): ,,803მIოოIMCIIMV 806MCIIIIMIIX “, XXXI, 1971, C. 121-127. 

LC. VV6II2ოიმიი, ტი )იიინიმ) L6C00იმIV 10 (66 M0იმ§5(60'/ 0I CI0ი151ს 0ი M0სი! 

#ოი0§, 115 000 მიძ II§ Vგიძტოიდ: ,,-6VV6 ძ865 6(სძ05 §სძ-05( სსIიიხტბი“, 7, 

1969. ! 

#. C/გხმი. სი ისჰტეს IILსIთIცსხ..., ნ.161-199. 

8. /)MX89688, IICMVCCX80 XVIII#..., C. 91-92. 

8. /#)8მ380098, II1CX0%66X#M9..., C. 139. 
#4. =VII60II0CV//0V, დასახ. ნაშრომი, გვ. 83-84. 

LI. M8/MVVII%)#, -IC0XIVხI II8/სCCIMIVCM#0# II 80CI0V980M M#M08008ძ0MM..., 

C. 57. 

M. VCIIIიიმიი, 5C01ძ10..., IC. 37. 
II. II0#00C8CMMXM, CIM60XM..., C. 55-65. 

#. 688%; 1 0Vბხ! II0 8#38VXV#C%#0CMV #CMVCCI8V 8 ILXCL, 1956-1961: 
„ს9M3819CXIVVMV#M 806M6IIVVMX%“, XIX, 1961, C. 275. 

IV თ ა ვ ი. ილუსტრაციების მხატერულ-სტილისტური 
ანალიყჭი 

8. »მ38088, LI08ხIV I 8M%ოომი##..., C. 268. 

IL VVCთიმიი, IIIს§ს-გყიი§ ი IL0116 გიძ C0ძ0X, ნ. 199. 

MM 499874008, 3/MამსიC0ო94ყს0C#M6 0CV08LMI..., C. 29. 

8. /ჯმ38009, IICI0CI0II#..., C.,157. 

/M II8ი0880IM7#4030, C I0V3#IMMVC#0# C861C#0# MMVIMმ2006, X86#.. 11, VI, 

VIII, XIII, XXIII, XXV, 
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5.10016L8ი1015,... 10I6 (C6მასტყ..., 2, ჩი. 20, L. 131V. 
5. ცVნMი, Cიიიჩგი!, 800ძმძ, 1963, 186/. XXII. 
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შესრულებაში; სყნაქსარის (ბ-648) ხელნაწერის ილუსტრირებაში მონაწილეობს 
სამი ოსტატი, ივანე – ალექსანდრეს სახარების (ბულგარეთი, XIV ს.) 

შემკობაში ოთხი ან ხუთი ოსტატი, კიევის ფსალმუნის (1397) გაფორმებაში 

აშკარად განსხვავდება ორი მხატვრული ხელწერა და ა. შ. 

M,. /VV800X8X, I1C700#M9% III8/C9VM9MCL0I0 MICMXVCCI8მ 8 3II0XV 

80300X#49IIM9, IL. 1, M., 1978, C. 108. 

MI. VVC6IIიიგიი, LXI6. 8V7მისი15Cჩ6 ც0Cჩიიმ161CVI, ი. 31. 

გადამწერი და მხატვარი ერთი პიროვნებაა შემდეგ ქართულ ხელნაწერებში: 

გრიგორი – #-136 (XI ს.), მიქაელი – II-1741 (XI ს.), არსენი – 5-391 (XI 
ს.), მათე – #-496, (XIII ს.), იოანე – იენაშის ოთხთავი (XIII ს.), მიქაელი 

– ჯრუჭის II II-1667 (XII ს.) და სხვ. 

ს, Mმყ8გ880#8მX, CIMCXCMმ #„6#0080IM98I0I0 V6080CX88 L0V3M8C%IX 

ყი>ო8600(#88098 XII-XIV 83., C. 26.



Vთავ ი. მოქვის მინიატურების ადგილი 
პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნების განვითარებაში 

LII. ”MMიგსმ8»XMV, (0V31C%89 MIVI0XმXIL0)M8, C. 25. 
0. სხ8ოთი§, LI6 Lი(§(6ხსიდ ძ0§ გ1801098050151ი ძ6I M816LCI: 86ოCჩL%C 20 XI 

Iი(ზიიმყიიმ16ი 8V2მი(ი15(6ი0იჯ055, Mსილჩიი, 1958. 

#. ტ#X88M08, 8C380+X)I#C#8მ9 XVI80XIVCს XIV 86M%მ, II6-ეიLდმი, 1917. 

II. M#0M//მ#08, IIX080:00მთM89 ნ0LCM8X00M # C893# I00ყ0CM0M # 

0VCC#0M#M IIX0ს0XIIVICM C M#IXმ/#Mხ9MIC%0# XM#80III4Cს0 #XI2მ0IIMC0I0 

80300XCა6IM9, CII6., 1911, 

II 7MIXX8908, I1CI06CM90CX06 3II896C9IV6 #X8#M0-ი0C90C%0CM M#MX0MV01MCVM. 

II306068X6CXVM#6 ს00CMმ100# 8 I001380/.6IIMXX IMXმ/0-:00690CM#IMX 
MM0L01IMCIC8 I MX 8/IMV9VIM#M6C Iმ X0CMI03MIIMV# IL6X#0X0აIX 

II060C/88/CIIIVხIX 0VCCMIMIX #M%0XI, CII6., 1911. 

C, MIII6L IჯI6Cჩ6Cჩ6ყ..., დ. 630-683. 

II. I ხ6მ680L%, #ტ0M06% 6V6/68: ,,ც00000Cხ! 096C-მ8008IIIMM“, I, 1926, C. 33. 

8. #83809008, # 80M0900CV 0 ,I10090CX0#X M8მV606“ XI8მ/#M0-I0690C#0M # 

ჯომ/#0-X06IIIC%#0V IIIX0/I XXCIV80MIVICX (L 0008 დმ/6CIMძთიი«C8იიიV 1CI001MX 

X03490V 8M#381XMMCM%0X XI801IIMCIM): ,,C2C6L:07#4M8M#X%  IIIICIIIVIმ 

XVC100MIM #CM#VCCX8 #ILI CCCL“, 1952, C. 181, 199. 

8. /ს#238088, დასახ. ნაშრომი, იქვე. 

ლ. 06იოს5, დასახ. ნაშრომი, გვ. 31. 

0. 06ოს§, დასახ. ნაშრომი, გვ. 11-12. 
M. Cიმხ)ჰძიIM5, CI2551CI5)05 C(16იძ6იC05 იიდს18IIC5 მი XIV +§1%C1C§. L65 C%-ი6ICსI2§ 

§სI 1 6V0IVII0ი ძს §C/I6: ,,XIV“+ Cიიყიბე IიI!გ6თმი0იმ!1 ძ06§ 6LIყქძ65 8V2>2მი ი65. 
8ყსCმIC5ხ 6-12 50იIფიხბი 1971“, IL2000L5 1, 8სCმ+C5L 1971, ი. 97-134; იხ. აგრეთვე 

„,0ბC(05 ძს XIV C0იყ(65 65 Iი1!გომხი0იმე16 ძტა 6ხIძ0§ 8V7მინხი0§5. 8სCმIC56 6-12 

50ი0(8ოხიი 1971“,I, ,3ს0C2169%, 1974, ხი. 153-188, ჩ წ. 1-19. 

8. /#838068, I1CI00M9%..., C. 157. 

M,. #4”Mი8108, თC.00CMM LICCM901 VCIIC8MX I8 80M0X080M X#0,%MC, C. 42. 

LI 8სიიL8I,IIIსთ)იმ00ი5 II0ი მი  მIIV წმ16010ყმი 5Cიი(იისIი: ,კმიჯხსიჩ ძი 

8516 0-6ICხ15Cჩრი 8V20იცი150X“, 8ძ.21, 1972, ი.47-55, წI§. 1-15. 

LI 80)იციდ, 025 1IIIსიი1ი16II6 8სიჩ Iი ძ%C§502(ხV2მიყი15Cჩტი C059611§Cჩმ!L IICIძ01- 

ხი“, 1970; II. 80)0ი#ძ, 5012Vგიძ სიძ 5VIV/ვხIIი ტი6ი ხV2მიIIიI15Cჩ6ი -Vგიყ6ს6L 
Iი Cმოეხნშძლ: ,,205Cნ0L წ Lსი5(065CჩICჩLC“, 8ძ. 38, 1975, 5.218-224, #ხL 

1-3. 

I. I2მI60L-ICC0, 1%6 IM/01 წ Cგინსი, Iბ6იმI§§მი061ი 8V2მიცი6 #ჯX), LIსII, 1965. 

5. LLეძი)CIC, LXI6 სი(51Cხსი8 ძ0I Mმ16LCI ძ6L იმ1801005Cჩ6ი I6იმ15§00CC: ,,IგხI- 

ხსCიხ ძი 05160-0)C115Cჩ6ი ხV7მიც»ი!5Cჩგი C656§Cჩ2გL“, VII, ცC27-M%0CIი, 1958. 

L. VIIIMICVIC-6606X, Lმ /იიიგი0ი ძ”ყი ილ0V86ის §6/16 ი0ისიიტიLე16 გს XIII §1ბ016: 

„რი8§ძს XII Cიიყბა1ი(6იიმყიიმ! ძ' 6(სძრ5 3V7მისი6§, 0Cხოძ-, 1961", 3, 
8600Lმძი, 1963. 

V. სIსიC, Lმ ხ61ი(0IC წის+მI 8V>8გიყიტ XII“ 6( XIII+ §1ბC1I6§: ,,XV+«Cი0ილბ§ 

I1ი(გომ00იმ! ძ'60)ძ0§ 8V>გიციტა“, #IბიC§, 1976. 

ლ. II0I0C8მ, II08I000#CM#მ9 #M#80IMCს ხმყ9ყი0ი XIV 80X8 X# 

0I80M00/0L08C#06 XCMVCCXI80: „8138 Vუოიი, ICXCIხI6 C#M889I6 # „სყ0C9M98 
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ხVCხ, 3მიმ7MM8# 8008.“ M., 1973; მისივე, II0C8I0000C%მ#I MIV9MმXI00მ 
089906I0 XIV 8. # 66 C893 C II0/#C0/#M010C8CM%IMM #CM#VCCI8CM: ,„ბე06- 

89C0VCC#06C #CXVCCI80. LVM0IIIMIC889 XIVIVILმ“, 1, M., 1972; მისივე, 

MIოCVCCX80 008:000/8 # M0C#8%MI I00680M I0/08XVV6I VC1ნ)0IIმ7(81- 
00 808. LL0 C893M C 8I03887X6XM, MI, 1980. 

L. 83ა90IV098, I13 #CI0%IIM 110C#VCCI8მ 0VCC#0CM# CVX0XIIICI0IM XIIIIIMM+ 

XIV 808: ,/Vს0C68IIC0VCC#06 #CIMVCCI80. LVX0IIMICს89 #0IVVმ", I, M., 
1972: მისივე. IICCM0/V0881I#6 0 MXC83C#0# ILICმ/უონI0#, M., 1978; მისივე, 
80X01080. თ0)60CXX II00CM8M VCI0CIIIV 88 80/0X03C#C0CM II0/6 6/MM#3 

LI08I00028მ, M., 1989. 

ი. ლორთქიფანიძე, პალეოლოგთა ხელოვნების გავრცელება საქართველოში 

და მისი შესწავლის თანამედროვე დონე: ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილი 

VI საერთაშორისო სიმპოზიუმი, მოხსენებათა თეზისები, თბ. 1989, გვ. 194- 

196. 

შ. ამირანაშვილი, უბისი. მასალები ქართული კედლის მხატვრობის ისტორიიდან, 

თბ. 1930; გელათი, შესავალი სტატიის ავტორები რ. მეფისაშვილი და თ. 

ვირსალაძე, თბ. 1982; #. III6088IIII „30, C66/M9808CM088% 
M0MVM06I18/#MნIVმ9 XIM80IICს 8 #6X823VM, I6., 1980; I. /სიია- 

#IM081IM 36, ხნ0C0MCს LIმ68XX08M, 16., 1973; MI. /ს#0ნC,V#MM0მ0IIX4036, 

ჩ0CIMCს 8 LI8/MC9/MXმ8, L6., 1992; გ. ხუციშვილი, საფარის კედლის 

მხატვრობა, თბ. 19 88; ი. ჭიჭინაძე, სორის მოხატულობა, თბ. 1985; ნ. ბურ- 

ჭულაძე, ბაბლაკ ლაშხისშვილის ხატები და მათი კავშირი უბისის ტაძრის 

მოხატულობასთან. სადისერტაციო მაცნე, თბ. 1994; ი. ჭიჭინაძე, სხალთის 

ეკლესიის მოხატულობა, „ჭოროხი“, #6, ბათუმი, 1986; ნ. სიმონიშვილი, 

ყინწვისის ღვთისმშობლის ეკლესიის მოხატულობა, სადისერტაციო მაცნე, 

თბ. 199 4; /L". L8C00688, ჩ0CIIMCს XIV 868 8 C06000 M0IმC1იI09 3მ03M8 

(#CC0%M M#M0L0080თIIV # CIIIVMI): II M(C6XCIაჯი8800/:80IM C#MMII0C3XIVM II0 

L0V3MIC4+CMV #C#VCC18V, 16., 1977 და სხვ. 

შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, თბ. 1971, გვ. 332-344. 

1. სM9Cმ/მ,23C, CC08Iხი 37810) 0838MX#M9% LV3II1C%0# 

C006X9680X080#M M0IIVM09+8Mნ90# M#VCVL860IIMCMV: II MLC2C#XVII806C0/7X86IM 

CM#MM0I03IVM XI0 I0V31IC#0MV #CM#MVCCX8V, I6., 1977. 

IL. /4M460181II8IILM, C80+7CMIIM I006CI061I I0ნV3MXC#0M C60//680%080M# 

M0ILVM6C#7მ/M6IC0CM# XIM801IMCM, L6., 1979. 

L. #ტVMMI60”მI0 8, X8II6I 0038XოM% C06C/7V9680%#080M =ო0CV3IMICM#%0XM 

M#IXMმ+X0C080# XX80IIMCM: IV M06X/XVIმ00/7#8ხIVI CIMI0C3MVM II0 

10V3MIVC#0CMV #C#VCCI8V, 16., 1983. 

I. 8M90C8#Mმ/36, CC908II6IC 3181IIხI..., C. 22-23. 

ე. მაჭავარიანი, XI-XIV სს. ქართული ოთხთავების დეკორაციული მორთულობის 

სისტემა, სადოქტორო დისერტაცია, ხელნაწერი, 1987, გვ. 138. 

L. 83-00908, MIIM81106C8 #3 C80IIL6/V% II0IIმ /VCMM#..., C. 198, 

#.V6IXთგიი, 5+)ძ!10ყ..., ი. 217. 

L. 8300090#%, I1CC/M6,V0881I46 0 ILI#C8C#0# IICმ/უნ)0X, C. 82. 

XI საუკუნის კონსტანტინეპოლური ნიმუშების გამოყენებამ ფართო ხასიათი 

მიიღო XIV საუკუნეში. მაგალითად, XIV საუკუნეში სტუდიოსის მონას- 
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ტრის სკრიპტორიუმის XI საუკუნის ნიმუშის ზეგავლენით შეიქმნა ტომიჩის 

ფსალმუნი MV3,. 2752 (მოსკოვი, ისტორიული მუზეუმი); ტირნოვოში (ბულ- 

გარეთი) გადაწერილ იქნა ივან-ალექსანდრეს სახარება #ძძ. 39627 (ლონდო- 

ნი), რომლის 366 მინიატურა გაფორმების დროს გამოიყენეს სტუდიოსის 

მონასტრის XI საუკუნის ნიმუში ჩი1:15 CL. 74 (M, IILI6IMVXV8მ, ნ60/Mმ8მ0C%8% 

MMMმI00მ XIV 80X8. I1CC#M6V0880 86 IICმ/MონI0M# I(ICMMყმ, M., 1963; 

7”. 2XXI8%08მ, 90X80000880887-0/ICX0 9Vმ IIმ0ნს II8მ8-4#0#Cმ9M0, 

C-0დ»X9შ, 1980; 8. 7/ს#)ჭ8380668, IICX0CVCM9..., C. 179-180). 

#ტ. CIეხმL, LIC0ი001მ§006 ხV7იიVI95: ,,L0105516I5 მICჩ6010C10065“, „805, 1957, ი. 

203, ჩ 8. 142; #. VV6Iთომიი, ტს§ ძნი 81ხII0:06M6ი ძ05 #Iი0%, ჩი. 12, 13, 14, 15, 

MI. V6IIIთმიი, 5100105..., 8. 239,241,242, 251,252; L-, VCIIოგიი, ტი Iიინიმ! 

L6CI0იმLV II (ი6 M0იე5(6ე 01 LXI0ი151V..., 8. /X83მ0688, IICX00VML9..., C. 89, 

MM 230-232; V. Lმ7მ1CV, 51011მ..., ი. 189, (მV. 249; §. 6C|)6Mმი1ძ15, ,... 166 

წ6მ5სI0§...,2, II. 189-277. 

5. ჩ6|6L2ი1015,... (906 L-6მ5VL8§..., 2, წI§. 233, L. 104V. 

5. 66|)6Mმ01015,... 1966 სტმ§სL6ყ..., 2, IC. 210, /. 31». 

5. ჩ616L2მ0ი191§,... 166 LC6მ5სLცყ..., 2, I1§. 272, L. 163. 

C. ჩმ§იჩის, L§ 001ი(სL65 ძმგი§ სი 16(-026Vმი9II6 ძ6 Iმ 81ხII0(იბის6 Mიწიიმ! ძC 

ჩმ115: L6 CICC 115 (X“ 518016): ,,Cმიხ1CL5 /##ICM6010 0065“, M22, 1972, ი, 61-86, 

ჩი. I-31; 8. /ს838008, IIC700X%..., C. 160. 

8. 7სმ8380098, IIC100M9%..., C. 88, 160, 215 (69). 
C, ნგვიჩის, დასახ. ნაშრომი, ტაბ. 11, ფ. 44. 

8. /M#MX8M968მ, 0X38V1M1XC%#89 MXV89M9V8XL0>08მ, 186#. 5, 6, 7, 8, 9, 10; ვ. 

ლიხაჩევა მიუთითებს ძეგლის ირგვლივ არსებულ ლიტერატურას. 

M. I20§06,)ცV2გიწი6 VVმII იმIინიდ 10 #510 MLიიჯ, IL6CMIIიყიხმს50ი, 1967. 

L MIIICCVIC-ნ606L, L6 წიითმწნძი ძ”სი ი0VV6მს §ხ/16 თიისწინი(ეI6 მს XIII“ §16CI6, 

ხ. 309-313, ჩდ. 1-8; მისივე, „L მ ხ#72გიყი ძს XIII §1%CI6, ,,57თი0051ს წი ძC 

5060Cმი1 1965“, 860ყ-მძC, 1967, ჩნ. 189-196. 
LL IIC;M6CC8CMMM#, C88XIVCM46 8 I0M9ოშVC8X #IC0V0:08CდMV..., C. XVIII; 
LI. L09M89#08, I128M9ოოVL%M X0CIIC1M#8MCM#0C0 #CMVCCI8მ 8მ 4ძთ086, C. 

288-291; C. MIII6L, IL6Cჩ6ICჩ0ვ..., ი. 736; /ს. ##L8#7#08, 8IM38I0MMC%მ9% 

2CIV80XIICხ XIV 8CX8მ, C. 96; LI. 8I0CMნხმV§, LX6 #სი§(1ი ძგი ტ(ხ0§-MI0C5(8თ, 

5. 170, 186-188, 217-222; LI. C6I5V906L, L)16 §LI6Cჩ15Cჩხ6 ს სCჩოთმ161CI, 5. 32; 

8. /#838069, I1C1I06M9%..., C. 126-127, MM. 399-404; V. Lმ22XCV, 5101L2..., 

0. 279-280, LმV. 375-382; 5. C616Mგი1015,... I(ი6 V6მ5სL§..., 2, II. 11-40. 

8. /გს93მ008, IICX0LCM9%..., C. 127. 
LI MXCMM8MX08, I1CIX00CM9%..., C. 244-245; LI. 1I0CL0CC8CMVVX, C880I6/66 8 

II0M9ოMIIIC0X XXM0CIV0I0მთIIM..., C. XX-XXI; C. MIII6L L6Cჩ0ICჩტვ..., ი. 745- 

746; I-C V6IIოიმიი, C0ივმინი09ყი!Iმი 800L IIსოIიმწძი..., ი. 203-205; II. 8სCხ(მI, 

MIსიენსდმინიყი თ6L2წნიIიყძით 0წI)6ივე1ტი, 0.69; 8. /ს838068, IIC50IM%..., 

ლ. 127, MM. 405-407; V. L222(CV, 5(0I18..., 0. 280-28 1, IV. 384-394, 

0. ხბოს5, LI6 ნინაგჩსი§ყ ძი§ წმ1801096ი5LIL..., დ. 19; 8. /#8380609, IIო-0ნM#.., 

C. 128, MM. 409, 410; 8. /#838068, LI086IM ი მM%9ოომ9V..., C. 256-274; V. 

L 072ICV, 510110..., LმV. 397-400; 8. /#MIი«მყი8მ, 8038 0ოო#CX889 MIხხიმმუეუ0 იმ, 
C. 19, #86/. 41, 42, 43, 44. 
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62 

63 

8. 7სმ0238068. LI08VIV IმM9XIIIIVIXC..., C. 267. 

#. CსII6ი 1116 506ი06L წვეIL(6», მ 10III66ი10) C6ი(სო/ ხV7მი ი6 იმის5CIIი11ი (ი6 

M6VV0VL LIხლი/ „C0MI65 #ICგჩ6010თ10ს6“, M23, 1974, 0. 129-150, ჩი. 7, 8,9, 

10. 
8. C16Lე»1ძI§.., Iი6 (I6ე§VI6§5...,2, (10. 432-443; 8:0CLჩეს5§, LI6 #სი5(1ი ძიი 
ტ)ი05-M%I05160V, ნ. 53, II9. 3; 5. L0ძ01)CIC, M0ისო6ი(§ მII§50I0005 2 CLIIგიძმ», 

ციიდეძ, 1960, დ. 173, 193. 

8. MIX8მყ688, IICXVCC 80 XIIIIM..., C. 16. 

ს CIიძიLV00ძ, 1066 #0IIV6 LI31XV, C. 1, 2, 3, M6V-V0IX, 1966; 8. /##838009, 

IICI0CILXM9..., C. 158-162, X86/L. 460-481. 

ს სიძიV00ძ, 106 Lი0ოა/6 LI0XიI, 2, LI. 99. 
8. „»-838008,.I1CI00X9%..., C. 160. 
8. ”MXM838008; I1CI00M%..., C. 160-161. 

8. /#)03980698, IICI0C6CM9..., C. 161. 

5. L10I M8I50§551მი, Mმეი0§001§ მოი6ი160ი§ III0§LI6§ ძ6 XII 6L XIV“ §516CI105 ძ6 12 

81ხII00:6ცს6 ძტა 6065 იი6MსII(0I5(65 ძC VCიI5, ჩმო§, 1937;1ძტი. #ტიინი1გი თმის- 

5C600L§ 1ი 166 L-66L Cმ116IV 0 #IL, VVე§ჩ1იდ!0ი, 1963; M. ჰმიმ5ჩ18ი, ტოიტი)მი 

MIიIგნსტ ჩე)ისიდ 0! (66 M0იმ50C LIხ-მ.V მL5მი Lმ722!:0, I, V6ი1C6, 1966; 4". 

209080, #40M99C%X089 MI0V-მIუ0ლემ, 066889, 1969; 5. 06. M656551გ8ი, 

გტოიზი)მი ჯიმის§C00%L§1ი (იC VVეIICIდ§ MI CმII1CIV, 881 იიIC, 1973; II. /სიმMითიის, 

5. IL00XM83900, XVM0X6C086XVVIV16 C0#008MVLIმ M81C#98#M80მV8, M., 1976; 

LL. M-0”Cნყოემ518ი, I. X-გიიი1მი, C. ტM0(ლ18ი, Lმ იიIი1მLს(6 მოიინი)6იი6 XIIIX--XIV + 

516CI65, L6იIიდIმძ, 1984; II. ნ. /#დმM9ი9M, IC00C 60C/MIV, C6688X,, 2000. 

8. ”-Mმ38068, IICI0%CI9%..., C. 146. 

ტოროს როსლინის ხელმოწერილი 7 ხელნაწერი შემოინახა: 1256 წ. ე. წ. 

ზეითუნის სახარება სტამბოლის სომხურ საპატრიარქო ბიბლითოეკაში, 1262 

წ. სახარება ბალტიმორის უოლტერის არტ გალერეაში, 1260, 1262 და 

1265 წლების სახარებები იერუსალიმის სომხურ საპატრიარქო ბიბლითოეკაში 

და აქვე, 1266 წლის კურთხევევანი, 1268 წ. ე. წ. გალატიის სახარება 

მატენადარანში (ერევანი). ლ. დურნოვო და ზოგი სხვა მკლევარი XIII ს. 

80-იანი წლების კილიკიის ზოგიერთ ხელნაწერს ასევე აკუთვნებს როსლინს. 

ლ. დურნოვო განსხვავებას, რომელსაც იჩენს როსლინის მიერ ხელმოწერილი 

ხელნაწერების მინიატურები და ამ ხელნაწერებისა, ხსნის იმ გარემოებით, 

რომ მხატვრის სტილმა განიცადა ევოლუცია. 

II. /ს08MI9X9, 53. #00CXM839I, XV/7#M0CXC6C+X+86CIIILIC C0#0608LILIმ 

Mმ0X7098მ#808მVM8მ, C. 84. 

LგიIი)მნII6 მოთრი16ი“იპ..., 9I. 123, 

გულშეწუხებულია ღვთისმშობელი, წმ. დედათა ხელებზე გადასვენებული 
1287 წლის სახარებაშიც, იხ. LI. /სს10MVXIMVV, 5. XCCXMმ3%II, დასახ. ნაშრომი, 
გვ. 87, 88, 89. 
XII-XIV სს. მიჯნის ვასპურაკანის სკოლის მრავალი მნიშვნელოვანი ხელნაწერია 

დაცული მატენადარანში: 1288 წლის სახარება (M4851), 1305 წლის სახარება 

(M2744), 1303 წლის სახარება (#4052), 1294 წლის სახარება (M#4814), 

1306 წლის სახარება (M4806) და სხვ. იხ. IL. #%#0IIVIVI, #0M980CM80% 

MM90I800მ 8მCIVიმ#მსხმ, L088მ9, 1978, #86#. 1-8, 16-18. 
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სსმ ხელნაწერთა აღწერა, II-III, თბ. 1948, გვ. 289-291, 303, 30C; LILL. 

4MM#0C89V81IL8X/#M#, 1 0V3MIVMC#8% MMXVVMV8გX0/02, C. 26; გ. მიქაძე, 

ფილოლოგიური ძიებანი: სსრ მეცნიერებათა აკადემიის საზოგადოებრივ 

მეცნიერებათა განყოფილების მოამბე, 19:63, #4, გვ, 192,193; ვ. ბერიძე, 

ძველი ქართველი ოსტატები, გვ. 73, 74. ხელნაწერის თარიღის შესახებ 

არსებობს აზრთა სხვადასხვაობა. ზოგ მკვლევარს მიაჩნია 1304 წელს 

შესრულებულად, ზოგი კი – 1200 წელს. სტილისტური თვალსაზრისით იგი 

უფრო XIV საუკუნის დასწყისს უნდა ეკუთვნოდეს. 

საქ. მეცნ. აკადემიის კ. კეკელიძის სახ. ხელნაწერთა ინსტიტუტი, ახალი 0 

კოლექცია, II. 

ნომერი ჩვენს მიერ არის დასმული, იხ. ი. ჭიჭინაძე, ათონის ივერთა მონასტრის 

ქართული ხელნაწერების მხატვრული გაფორმების ელემენტები, გვ. 320-323. 

#ტ. LL8გ-მ06/M#, C80/69IM# 0 I0M9IIIMIM86X II0V31ILIC40M ILXIXCCსM6CIMI10CXI%M, 

I, 1, CII6., 1886. 
LL, ნ, 8186, Cმ1(მ10806 ძ65 ჯიმი 05CIIL§ 601605 ძ6 1მ 81ხI101ი6ძს6 ძი I2 LგსIC 
ძ'IVIცი მს M0ი! #I005: ,,I6Vს6 ძი I C16ი1 CიხI606ი“, 3 5606, VIII (XXVIII), 

M3-4(1932),289-361; IX (XXIX), M1-2 (1934), 114-159; M3-4 (1934), 225-271; 
რ. ბლეიკის კატალოგი შეიცავს 86 ხელნაწერის აღწერილობას. 

1981 წლის მარტში კინორეჟისორმა გურამ პატარაიამ თბილისის სახელმწიფო 

უნივერსიტეტს გადასცა ათონის ივერთა მონასტერში დაცული უძველესი 

ქართული ხელნაწერების 73 მიკროფირი. 

ი. ჭიჭინაძე, ათონის ივერთა მონასტრის.., გვ. 319-320. 

IL. 8010ი9, CI6 ტს”-მ0596ხ6L ძი 50მ(ხV7მი(ი15Cჩტი 8IIძიმიძვიჩო!L #VL 6 

50CI6(6 8 8V7მიC6 50ს§ 1C5 ჩმ16010წV65, VVI6ი, 1971, 173, 69. 17. 

0. ჩ8CL6, 8V7გიმი6 III სთIიმყშძი, 6. L4-15. 
იგი შუალედური რგოლია მოქვის სახარების მახარებელთა გამოსახულებებსა 

და ტ#-26-ის მათე მახარებლის გამოსახულებას შორის (ნ. IIIM60/M4XLL, 

C06ი8მ3LLLI..., C. 57-58, X86/L XVIII, IICXVCCI80 843882 8 C060მILVM9X 
CCC#, M., 1977, #899; ვ. პუცკო, ლარგვისის ოთხთავის მინიატურები ა. 

ვ. ზვენოგოროდსკის კოლექციიდან: იდენტიფიკაციის ცდა: ქართული ხელოვ- 

ნებისადმი მიძღვნილი VI საერთაშორისო სიმპოზიუმი, მოხსენებათა თეზისები, 
თბ. 1989, გვ. 214-215). 

ე. მაჭავარიანი, სამი ქართული ოთხთავის დასურათების პრინციპები, გვ. 85-98. 

LI. LC8/,VM9%098, /Vს. 639%0C2/:30, C)IIICV..., C. 50-52 (M943); L. LIC060C10/M, 

LI0/9306 C060მIIM6 IIმ/I#CCM I 6#02ICM0L0 M098CIხე0#9: ,„სც00800CXVM 
80C7X0MყM0ხIC“, M., 1889, X. I, 8ხI0. 1, C. 260-261; II. II0CLMC8CMXMIVM, 

MM90VIVXIV0I00LI 88110 M#9V I 6M0მXCX0L0 M098CXL6I)09 XII 8.: ,,3810IM#CMI4 

ნVCCM0L0 #0X60/#0IV9680#%0L0 06IL9C+X88“, 1. IV, CII6., 1887, C. 255- 

311, 7136». 6; IL. II06>X090C8, C MXMIVMმ28XCნ6CმX C06ყ08CX0L0 

LII#MM#CMM#M/MM#C#X010 C38890L0”MMV XIII 888 8 C088M606IMIMIM C 

MIMI9IMM810080MM# 8806 I 9M8XC#0L0 M0L8CX6I0# XI 8.: ,,10V/I V 

40X00#/0IMV960CX0L0 CL63/8 8 IMVთთ/7IC0 1881 I0/2“, M., 1887, C, 170- 

179, X86/”. XVII; LI. M0#/,8X08, VICჯ0ნM%..., C. 280; LI. II0LM«06CC8CXXMLV, 

C0900#M..., C. 137, 152, 155; LI. II0XLC6C8C%XV#, C88IL6M#6C 8 

X0M9%XM4X8X MVX#0I0”0მ0თMX...,. C. XXVI-XXVIII, მინიატურების 
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ჩანახაზები, გვ. 235, 198, 273, 330, 431, 449; C. MII1%L IM6CიძMCჩ6კ..., ხი. 
186, 189, 5958-5859, 602, 607, 688, 712-14; L. LLIM60/ს8I, C6-083LILLI..., C. 54- 

55, I86/. XIV-XV. LII. #MIM#080V-8I06MI, L 0V3MMC%209% MMIVმX0IMმ, C. 
23-24, 7867». 34-39; შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, 

გვ. 280-281; I. #4MX608-8Iს89#M#, 9780ხI 0838MX%%..., C. 11-12; სხ. 

#Mმ38008, I1CI00VIMM..., C. 107, X96/. 361; V. Lმ70XCV, 510LI9..., ი. 221, 

264; 8. /##Xმყ08მ, IICMVCC180 XIIIMI2..., C. 88-92; #. C8MI0ICXM1XIL, 

M0CX00CM89 L6V3MIVCM#0M I I0690C#0M XIIIMIIM 8 IL-0ICX8XMXI101:0/-C 
XII-I89. XIII 8%CC8: ,,IMLV36M“, #10, M., 1989; ე. მაჭავარიანი, სამი 

ქართული ოთსთავის..., გვ. 85, 98; ხელნაწერის დათარიღება მერყეობს XI- 

XII საუკუნეებს შორის, მაგრამ მინიატურების სტილი და პალეოგრაფიული 

მონაცემები საშუალებას არ იძლევიან იგი XI საუკუნეს მივაკუთვნოთ. 

რ. შმერლინგი ძეგლის სტილისტური ანალიზის მეშვეობით ხელნაწერს და 

მის შემკობას მომწიფებულ XII საუკუნის ხელოვნებას უკავშირებს, ქართული 

მხატვრული კულტურის აყვავების ხანას, თუმცა აღნიშნავს, რომ არც 

წარმოშობის ადგილი და არც გარემოებანი, რომელმაც წარმოშვა ხელნაწერი, 

არ შეუძლია დასახელდეს (ს, LLIM60C/VVI, XVM0CX#6CX8689I106 0Cთ0ნM- 
#CIIM06..., I, C. 196-200). 

გარდა გელათის სახარებისა, ამ ლეგენდის დასურათებას შეიცავს აგრეთვე 

ალავერდის სახარება (საქ. მეც. აკადემიის კ. კეკელიძის სახ. ხელნაწერთა 

ინსტიტუტი, II-484), რომელიც შესრულებულია 1054 წელს შავი მთის 

მონასტერში კალიპოსში (L. LIIM66/MIიL, C6ჩნმ3LLI..., C. 46, I86/. II, III, 

IV, V; III. #4M#08118III8MMV, | 0V3MIVC%#89 MIMIIMIმXICI8მ, C. 20, X86/'. 24, 

25; შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, გვ. 277; L. LLIM00/M4IIL, 

XV2ტა0X0C+L80I)III06 CდCLM/XIVI0..., II, C. 147-150). 

M. 8:0558L, LგიიიL §სI სი V0CV0986 მICჩ60I0810V6, XII, 51. -C(6LხსLდ, 1849, ი. 

86; LI. «08/:8%#08, /„ბ). 6მ#0Cმ,/'-30, CIIIICV..., C. 51, 154-155; C. MII16L, 

I#ტCჩ6LCჩ0695..., იი. 589, 688, 612-7 14; L. IIIMCC/IIII, C60683LLLL..., C. 49-52, 

786/. X-XII; ნ. LLIMC0/MMVI, M80X808 I. 9. 810000 /სX0V9C#0+90 

#0/6#%Cმ, C. 15; III. #MMნ8მIV8III8M/MM, I 06V3M8CM%#809 MIMIIIIმ+I0CIL6C8მ, C. 24- 

25, 186/. 40-51; შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, გვ. 

281-282, ტაბ. 105, 106; 8. /#838068, IICI0LCM9..., C. 107; V. Lი2ICV, 

5(0LLე..., 221, 264ი, 274; 8. /#MXმ90888, IICMVCCX80 XIIIIIV..., C. 88-90; 

IL. #//MM60+81II8ILM, მხ 0 038M%X)4%..., C. 11-12+ ს. ბარნაველი, ჯრუჭის 
IL კოდექსის ორი წარწერა: საქ. სსრ მეცნ. აკადემიის მოამბე, XXI, M#5, 

1955, გვ. 635-638; გ. ალიბეგაშვილი, პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნების 

ტრადიციები და ადგილობრივი მხატვრული ტენდენციები XIII-XIV საუკუნეების 
ქართულ სამინიატურო ფერწერაში: ქართული ხელოვნების ისტორიის 

ინსტიტუტის XXVII სამეცნიერო სესია, თეზისები, თბ. 1984; ე. მაჭავარიანი, 

სამი ქართული ოთხთავის... გვ. 85-98; ერთადერთი ანდერძი, რომელიც 

ჩართულია ჯრუჭის II ოთხთავის ქრისტეს სავარძლის ორნამენტულ ნახატში, 

მოიხსენიებს ვინმე მიქაელს (ფ. 180V). 

L. Mმ9ყ8880CMმ80M, CMCXCMმ M#6«00მ1X8X0C0 V60მICX8მ C0CV31ICMIVILX 

ყი»8000L#M80808 XI-XIV 88., C. 39. 

სტუდიოსის მონასტრის სკრიპტორიუმი, რომელიც ხელნაწერებს ქმნიდა XI 
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საუკუნის II ნახევარში, ძირითადი იყო ამ დროს კონსტანტინოპოლში. ამ 
სახელოსნოს მიერ გამომუშავებული ხელნაწერის გაფორმების პრინციპები 
დიდ გავლენას ახდენდა კონსტანტინოპოლის სხვა სკრიპტორიუმების მხატვ- 
რულ პროდუქციაზე. სტუდიოსის მონასტრის სკრიპტორიუმს უკავშირდება 

ისეთი ცნობილი ხელნაწერები, როგორიცაა ბრიტანეთის მუზეუმის #ძძ. 

19352 (1066 ფწ.), პარიზის ეროვნული ბიბლიოთეკის სახარება 00115 8L 74 (XL 

ს. II ნახ.), ლიტურგიკული გრაგნილი მეცნიერებათა აკადემიის ბიბლიოთეკის 

საცავში IL06ყ9. 1 (M6309, XI ს. ბოლო, XII ს. დასაწყისი), ათონის დიონისიატის 
მონასტრის C 0ძ. 587 და სხვ. სტუდიოსის ხელნაწერები კონსტანტინოპოლის 

დანარჩენ სკრიპტორიუმებში შესრულებული ხელნაწერებისაგან გამოირჩეოდა 

არა იმდენად სტილით, რამდენადაც იკონოგრაფიით. აქ შესრულებულ კოდექსში 
განსაკუთრებული ადგილი ეჭირა იოანე ნათლისმცემლის ცხოვრების სცენებს, 

მონასტრის პატრონისა, რომლის წმ. ნაწილები დიდი ხნის განმავლობაში 

ინახებოდა ამ სავანეში, საზეიმო ფურცლებზე ხშირად არის მოცემული 

აგრეთგე თედორე სტუდიტის, მონასტრის იღუმენის გამოსახულება (8. /VI- 

Xმ09688მ, IIC#XVCCXI80 #VVIV..., C. 67-103). 
ა. სამინსკი გელათის კოდექსს უკავშირებს XII საუკუნის ბოლოსა და XIII 

საუკუნის დასაწყისის კონსტანტინოპოლის სკრიპტორიუმს,: რომლიდანაც 

რამდენიმე ხელნაწერი გამოვიდა (#. CმMM#VCMMM#M, M0მ0CX+00CM%მ9% 
L0CV3MI0ICX0M# # Iო0696CM%0M #IIIIIVM..., C. 190-213), 
8. /VMXმყ688, IICM#VCCI80 XIIIMILM..., MIM?. 9მ C. 93, 97. 

ნ. LLIM00/ა9ი, C6ჯ-მ3LII..., 186”. X; ILLL. ტMVი08მIV8II8MLMV, L 0V3MXVC%8მ9% 
MMIIIმI)6დ8მ, 1867#. 45. 

ს. ბარნაველი, ჯრუჭის II კოდექსის ორი წარწერა, გვ. 635-638. 

III. 4MVI0მI801II8IVMV, 1 0CV3#8CM8მ9 MVV9IVIმ01X10ჰM9ძ, C. 25. 
7ს. LLI6ხ8მIIIIIMა36, C L0CV3MILLC%#0M C801CM#0) MIMIIM07XI10000, C. 21, 

წყაროსთავის სახარება გადაწერილია იოანე საფარელ-მტბევარის ბრძანებით. 

ვერცხლის ყდა შესრულებულია ბექა ოპიზარის მიერ. გადაწერაში 

მონაწილეობდა ორი ოსტატი – კალიგრაფი იოვანე ფუკარალისძე და გიორგი 

სეთაისძე. მინიატურები, როგორც ჩანს, სხვა ოსტატის ნახელავია. იოვანე 

ფუკარალისძის გადაწერილია აგერთვე ტბეთის II ოთხთავი (დაახლ. 1161 წ. 

C-929), L. LIIM66CMM9XL, C6083L(I..., C. 57, 186/. XVII; ვ. ბერიძე, ძველი 

ქართული ოსტატები, გვ. 133-134. 

დ. XC0ნ.მ8M%9, CIIMCმIM6 0VM00MC6C# IIთდMICC#0-0 0I6C#0390-0 
MV309 I 806C8მVMVI0-M2X6149C#X0L0 #VX086IICI8მ, #II. 1, IIIთ/აIC, 1903, 
C. 19-20; შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, გვ. 279, ტაბ. 

102, 103; LIL #MMVხც6მX8V0I8CXMM, L 6V39IC%Xმ9 MM0Mმჯ00მ, C. 21-22, 
X86/. 52; ნ. LIIM60/9L, C60მ3LILMI..., C. 57-58, X86/. XVIII, XIX; 8. 

/#M8მ380988, IIოI0ნM%..., C. 145, 245; V. L2201CV, 510I10..., ხ. 312, 346". 

IICXVCCX80 8#38IXVM4 8 C060089M9X CCCVX, 3, M., 1977, #899,,,; 
ვ. ბერიძე, ძველი ქართველი ოსტატები, გვ. 132. ლარგვისის ხელნაწერი 
გადაწერილია ნიკოლოზ კატარაწისძის მიერ. 

სნ. LLIM80MMMVL, CIC60მ3LLL)..., I86/, XVII. 

ვ. პუცკო, ლარგვისის ოთხთავის მინიატურები ა. ვ. ზვენიგოროდსკის 
კოლექციიდან: იდენტიფიკაციის ცდა: ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილი 
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100 

101 

I1I74 

103 

VI საერთაშორისო სიმპოზიუმი, გვ. 214-215. 

„ს. 110C06Mა30, 60C9I#MCს #MV#, 16., 1985. 

. I10CC06%2-30, დასახ. ნაშრომი, გვ. 70. 

L CIV6)4ILM+Mმ8II8VV, 1I16II60IსხI6C M0C88CXხI0# /#M)88Mკ#-I მ00/X#, C. 74; 

L. გ”ატნ0იმი8IMI/, 60CVI1MCL LI. 6/M8I0800)6LV9 8 V„8680: ხელოვნების 

ისტორიის ინსტიტუტის VI სამეცნიერო სესიის თეზისები, თბ. 195); გ. 

ალიბეგაშვილი, ა. ვოლსკაია, დავით გარეჯის მოხატულობანი: ,,ძეგლის 

მეგობარი“, #3, 1964; /#ჯ, 80/იC#8მ8, 60CVIMCს XICIII60II6IX M08მ0CX0ხI)00# 
#მ8Mა- მ06/C4: ,,გარეჯი“, კახეთის არქეოლოგიური ექსპედიციის შრომები, 

VII, თბ. 1988, გვ. 130-162, მ. ბულია, დავით-გარეჯის უდაბნოს მონასტრის 

ხარების ეკლესიის მოხატულობა (XIII საუკუნის II ნახევრის ქართული 

მონუმენტური მხატვრობის ისტორიიდან), სადისერტაციო მაცნე, თბ. 1993. 

#. 80/6CX8%, დასახ. ნაშრომი, გვ. 152. 

ო. ფირალიშვილი, ყინწვისი, თბ. 1979, ტაბ. 75-83; I. 8I0Cმ/8/30C, 

C0X808M8ხI6 31მIIხ!I..., C. 20; I. VCIIიმგი§, L65 წ-6§ძს65 ძ6 1”691156 ძC 12 V16I96C 

2II0CVICI: ,Cმიხ165 ტICჩ60000V065“, XXVII, 1978; ნ. სიმონიშვილი, ქრისტეს 

სასწაულთა სცენები ყინწვისის ღმრთისმშობლის ეკლესიის მოხატულობაში: 

„ხელოვნება“, #8, 1990, გვ. 109-118; მისივე, ყინწვისის ღვთისმშობლის 

ეკლესიის მოხატულობა, სადისერტაციო მაცნე, თბ. 1994. 

ნ. სიმონიშვილი, ყინწვისის ღვთისმშობლის ეკლესიის მოხატულობა, გვ. 16. 

I. 8#06CC8#/მ,:30, CC908M9M0ხI6 3+8ML%I.., C. 20-21; რ. მეფისაშვილი, თ. 

ვირსალაძე, გელათი, გვ. 23, ტაბ. 62-65. 

რ. მეფისაშვილი, თ. ვირსალაძე, გელათი, გვ. 23. 

შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, გვ. 332-333, ტაბ. 150; L. 

8M9M0C8/M8#M30, CCI08M96I6 31მIILI..., C. 21. 

IL. 8#0C8#7M8მ/306, CღC908MხIC 3 მIსI..., C. 21. 

შ. ამირანაშვილი, ქართული ხელოვნების ისტორია, გვ. 335, ტაბ. 157, 158; 

ი. ჭიჭინაძე, სორის მოხატულობა, თბ. 1985; მისივე, LI0/V0/#0-წ08C%06 

#C#MVCCI80 # I0V3MV9CM89% XIM80XIMC (X086CLL XIII-L II0C7V. XIV 88.: 

»„890388+XV9%080/0CM#M#6C 31)0/ყცხ!“, L6., 1991, C. 130-138. 

ი. ჭიჭინაძე, სორის მოხატულობა, გვ. 28. 

თ. საყვარელიძე, გ. ალიბეგაშვილი, ქართული ჭედური და ფერწერული 

ხატები, თბ, 1980; ნ. ბურჭულაძე, ქართული ხატწერის საგანძურიდან: ,,საბჭოთა 

ხელოვნება“, #6, 1989, გვ. 44-55; მისივე, „ვედრების“ რიგის ხაჯტები 

უბისიდან (იკონოგრაფიული გამოკვლევა): ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილი 
VI საერთაშორისო სიმპოზიუმი, თბ. 1989, გვ. 209-210; ნ. ჭიჭინაძე, სეტის 

ტრიპტიქის მხატვრულ-კომპოზიციური თავისებურებანი: ქართული 

ხელოვნებისამდი მიძღვნილი VI საერთაშორისო სიმპოზიუმი, გვ. 168-170; ნ. 

ბურჭულაძე, უბისის ხატების ერთი ჯგუფის იდეური პროგრამა: ,,ხელოვნება“, 

#12, 1990, გვ. 31-46; ნ. ჭიჭინაძე, მაცხოვრის ვნებათა ციკლის ამსახველი 

ხატი. გ. ჩუბინაშვილი სახ. ქართული ხელოვნების ინსტიტუტის XXXI 

სამეცნიერო სესია, მოხსენებათა თეზისები, თბ. 1995, გვ. 14-15 და სხვ. 

თ. საყვარელიძე, გ. ალიბეგაშვილი, ქართული ჭედური და ფერწერული 

ხატები, ტაბ. 26, 27. 
თ. საყვარელიძე, გ. ალიბეგაშვილი, დასახ. ნაშრომი, გვ. 102. 
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109 

110 
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II2 

114 

II5 

II6 

"7 

IV) 

122 

I23 

I25 

126 

#7 

28 

129 

ამ დინამიკურ-დეკორაციული („ელეგანტური“) სტილის აყვავება ემთხვევა 
საქართველოს პოლიტიკურ-ეკონომიკურ ძლიერებას და განსაკუთრებით 1204 

წლის შემდგომ პერიოდს (L. II0L#88/#M08მ, LI06#010ინხI6 0C0609M0C+XV 
LLCV3ICXIMX 00CIIMC6M 0V6CXმ XII-XIII 8C%X0X%: ,,/სI5 C60L01Cმ“, C6C0M% 

#, 10, I6., 1991, C. 157). 

L. LIIMC0MVI, C6ჩმ3LLV)..., C. 21. 

L. #MV606-მI8M# 7, XV#0CX6CX80VIVხIV II0IMIMV00MV..., C. 6. 

L. LIIMCი90/8ი, XVაC–#68C0786XV06 0ძ000M/#M6MM0..., 1, C. 172. 

იქვე, გვ. 124, 183. 
ე. მაჭავარიანი, ქართული ხელნაწერები, ტაბ. 37. 

ე. მაჭავარიანი, სამი ქართული ოთხთავის დასურათების პრინციპები, გვ. 98. 

თვალსაზრისი შუქის“ შესახებ შუა საუკუნეების ფერწერაში მოტანილია ი. 

დანილოვას წიგნიდან: ,,CI C00/,9VX 80#08 #0 80300XM61VVV, M., 1975, 

C. 81-94, 
#4. 80/6CX8%9, 60CI#C#V C00/)0)686#08ხIX სუნმიI03LLხIX IL 0V3IM, C. 148. 

C. LI6M8მ#088, II6X0100LMI6 0C066CIMLV0CXM..., C. 150. 

86. 7/MIX8V0888, IICMXVCCX80 #I8IIIVM, 0. 31-103. 

ამ მხატვრულ სკოლაში სხვადასხვა დროს შესრულებულია: #-135, #-35, 
მესტიის სახარება, ჯრუჭის L, ტ-193, #-I44, #-397, #-28, #-97 და სხვ. (L. 

IILIM6C6/MV8IV, XV#M0X6CX780I906 0Cთდ00MIM0IMVM0..., I, C. 159-177). 
IL. #M#66-იმII8XVVMM, XVM0C#X06186M%IVხM I0MLILVIVMი..., C. 102-104. 

L. LILIIMC0/MVL, XV2M0X#0CX86I8%06C 0ძ000M/CIIM06..., II, C. 157-167; ი. 

ჭიჭინაძე, ათონის ივერთა მონასტრის ქართული ხელნაწერების მხატვრული 

გაფორმების ელემენტები, გვ. 314-324. 

ი. ჭიჭინაძე, დასახ. ნაშრომი, გვ. 324. 

#ტ. C8MMICMMM, M080CX0ნC%89% CL0CV3MIC%0M # 069ყ0C%0M# XIIVIIV 8 

IL089CXმVXVV0010/M#0 XII-IM89. XIII 80X08, C. 184-216. 
I1.C. ტიძტიიი, (0-6 56-8მ2110 0CIმI6სCხ ეიძ 166 #0MLIითხმ0ჩ05 M205(6L: 00X, 

36, 1984, ი. 83- 114; L. LI0C#88X08მ, LI6#X010ნCLMI0 0C066MMX0CX%..., C. 162. 

ზორა ნიშნავდა ქალაქს კედლის გარეთ; ქართველ ბერთა კოლონია მონასტერში 

XI საუკუნის I ნახევარში ჩამოყალიბდა და აქ მრავალი ხელნაწერი შეიქმნა: 

ტ-1, ტ-96, 0-34, #4-648 და სხვ. (ლ. მენაბდე, ძველი ქართული მწერლობის 

კერები, IL, თბ., 1962, II, თბ., 1980). 

C.ძცნ)ხენეი10ი, L6IC16 ძ6 Iმ 5V#906 6(ძ06 | #516 MIიტ-გსგ ძმი§ Iმ ჩწიითიეყიი ძდ 

I )Cლილ0ი/Iმეჩ16 CჩICI6იი6, 86VI0VL, 1922, ნ. 346. 

C. ძტჰხეეჩმი10ი, სიტ ი0V0VCII6 0ICVIიC6C ძ6 1 მ: ნV7მიზი. LC5 601565 Lს065C-65 
ძტ Cიდიმძიდც, L II, წიIL2, წეჯა, 1925, ი. 431. 

ი. აბულაძე, პალეოგრაფიული ალბომი, გვ, 307-308, ტაბ. 59. 

სსმ ხელნაწერთა გზამკვლევი, თბ., 1952, გვ. 129; ვ, ბერიძე, ძველი ქართველი 
ოსტატები, გვ. 36. 

სსსმ ხელნაწერთა აღწერილობა, II-IV, თბ., 1950, გვ. 218; ვ. ბერიძე, ძველი 
ქართველი ოსტატები, გვ. 69. 
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I130/ნამ 9V99XIმ2#0368 

XV),0C CსCI8L6LIIIხIL IIნII9MIIIIIIნI Cდ0ნM/6CLIIVIXI 

MC0#8C%40LC0C M6I8686C0CL8#LII C/”MIMIXI 

ნ03I06M68 

CX-0606 M0C1I0 CLC0,VI 60CII0VIMMIX C0#ნC098IMLVIL ICV3X#IC#0# C06/M900- 
86CM#C80M #V/ხVV8ნხს!, /#0IIIC/M0I#X #0 88C, 3მIVIMM8I0L ·#66896L0V3IMILCM%M#6 

0VM0IIMC.. 68390C0X0009IVIMM X8/8მ89ILI # C8060/”90C I8009ყ0CX006 

800600M#0I0VMC #C6C8II0(0V3#ICMIX M8C10008 I00998IMC6 # 8 Cთიი8 

XVM0CX6C7X8C1II0L0 0თC090M/MC9IM9 0VM0IIVICVC0I XIIIIII.. 

MIVICX0CX80 L0V39M9CMX 6VM0ILVCს8ხIX XIVIML C00M9MMIX 80%08 VM- 
081IICV0 /M#CX0%081149136IMI 3/)6M0VომMM, 00000CM7/IC9M0 MMIVIMV28216008MV IM #86+ 

60-8X6IM4 Mმ760CM28V /VMI #93V96CIIMLV #CI00IMM XV2M0XC6CI86MM0-/6%0081M- 

880:0 0თ00M/0IM9ი LIსნV3MIMVC%0M სნVXM0II#CIC0IM XIII. CI80I1MM# 

XV,I0X8C806IVნ6IMV #0C10I0XICო88MM 31M 6VM0I0VVVCV 986 VCIVII8ICX /VVVIIIIM 
060893LI8M C0806M6IVVხIX IM Iუ0V31XVCIIMX I8M9V99X%08 – მ0XVო6%#VV0CLI, 

თი09CX0C80# XIM80IIMCI, MCM28IIII0I0 # 00#C0CთM010 #C#XVCთევ8მ. 

C086CLIIICICI80M 0თ06M/69M%, #06მC010M II90MძიXმ, M#3MIC#8M(IIხIM 

#CII0/M9CIIVCM 96M8MV0IნხCX 0I#Mმ,0098 LCV3M3CIC/I0 I0IVX0IIIIC8MV1C #IIVIV M0X090 

C9MიXXმ2ნ 0/VII#M #3 3I89Vო06/M6IნხIX 98/XCIIILM IICMXVCCX8მ LI0CV3IMM C06/3XX 

80#08. 
8 II0C/0/VI6 806M9, 8 C893M C 8MIIV811ხIM #3VVICILII##/6M L0CV3#M8%C#%0L0 

#CM#VCCXI8მ, 00C10M IIV/6/MMVM%8LV4# I 18VVII6CX #CCMCბა0880XMIIIV, X-0080/6L04CM 
M0Cჯაიმსმი00/მიIX CMMII03MVM08, 986/0426IC89 08CXVIIIIMIM #I80XC096C X 

98მC/#M06/7#VCX8V Iო0V3MVCMVX 0VXCIIMCCM # 6IL0 8C0CI000IICMV I#3V9CIVIC 

C0V/MI ნ. ILMM0ნ/სიიმCმ, III. #MM0898810 8, L. 4VM#60L80ს8MV, /ს. LII6ნ- 

88IIIM/36C, L. Mმ8ყ8მ8მ0M8IIV, თ). /##68ტმ0M89%, IC. XVC#V 88,430, 8. /#მ3მ- 

0880, 0. II06960/080M, /ს. C8C0080# XI /0.). 

CXIV6/M%0881)MLI IICC#M0,X08მI04ი9, 0666IICM #0100ხLXX #8/თIთIC9 0X46C/6- 

LხIC 0VM0IIMCIM IM XL00C6#M0CMხI #მCმ8ICII#M0CM 88XIMVხIX 80I00C08 

XVM0X8C86CII80-#6#008X880+0 0დ00M/#M69V9 ლო0V3M#IIC#01 0VX01IIVCIყ10# 

#VIMIM. 
I13V96CII#C 60L810 IMMM0C1090088VIVC0L0 M90M8CX010 99X80008588XL6- 

#MI9, 88XC8010 I მM%ოოIMX%#8 L0V31C4«0# 0CVIC0IIIICII0CM ILIIVIIIწ (9ხ096 X0მ1I9- 

IVXCI0C%9 8 I1I1CIIოოC 0VM0IIVCCM# IM. M. I6MX6/Vა36 #IL1 II0V73XVI, C2-902), 

9#8ც/MM6XC9 X/MI0CVI0CM # 06CILCIIIIIC I0906/CMსI XV#0#68C6186IV80-#M6#00მIM8- 

#0X0 0თ06CM/#CI)I9 I0V3M#8CM#0M# CVMX0IIMCI0I0X MIIMIIIX «098 XIII MI 8Vმ7Mმ 

XIV 80X08. 

CC0ILMმ0C90 32MICM 8 XI0XCI0, #0#/0#%C 8LI00„»86I 8 1300 L0/X/, 38M#83- 

VIM#XCM 0VX0I0IMCI 98/XMC9% MICLX8CVIV მ0XVCVVIVC#C0)I 7ს8IVVV, II606IIMC- 

VIMILXCM-#მVMMI008თ0M – ,,890CხM8 I06IIIIხIV“ თ 06CM. 

M#M0#8C#06 VM6X80000880I0/M6ც – C008MVX0C/6V0 60/LIII0CM II0 003- 
M06ი0მM (30X23.5CM) #0/0#C, C0/90XII 329 /V#CI08, 16%CI IIVCმ# 8მ IIC0- 
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L8M606X6 8 აცმ CI06LL8, #00IMVIIC8ხIMM 9C0IIMIM8მMX, CVII8ხIM 1I0VCI00#0CM 
,M9VCXV0IყM; I0ყ60M 603VI906CVMIIხI#M II0C 0000M0, 090C0X8მIსVIM9M 6VM8 IM IX 

08CII0,'MCXCIIIIIC. 

XVX0X6CCI8CIVხIM 067 0V#0XIMVCII Iმ0C9M,VMV C IXCMCI0M C03/#მ0XC# 
აგიცლოო10 8ხIX0,1ხIMV MVMIXVIVI811008MM 18 01X/MC/6IხIX /#XICI8X, CI02XCIILILნIMIMV 

MVIVIVI8X6C08MM# 8 7IC#CI6 (CI0 III Iნა6C9IX +90X) I 00I8M6C1IIX8/XნCII6IMIL V/X- 

ნმ1IIICIIII9IMIL ,ა6C91IM M9VCX08 – M8II0LხL C0CIMმCM9, 946X6ხI0CC 38CI8მ8%XM I 

M80109M9C/M0LIIნხI6 38მIIM881I616 6VX8LI II XIIIIIIIIM#8V=I (0CM«0/0 531). 

LI66:)I0#M0X#CIIMC, 80(008%MI6C 8ხICM8მ389906 II. IICIII8#0C8ხIM 0 ICM, 

ზო0 VM0IIMICს II0IMIII09,7VVM6XMX 04/80MV MმCI16C0V-Mმ”აშიმთV ძ00CCMV, 

#01006I# 8 10 XC 86CM9% 9#8/9MV0IC9 X XV2ბ0XCIIMIMCM 000:00M/6XI%8 LI6C- 

180060088IL0/MM%9, V8X0MMIL 00ტ2800XC-06C9M6 IL0I# #0/,MM#0/M0190CM%0CM # 

XV20X#6CX8CV10M 8889/V436 IIICსხMმ # 0C900M/#M6C8IV%, 

LI60L0მM60MX M0#%8C00 C88მ0I0/ასM89 0IMI980M# 85L400/XX#, C08/,90M 

20MVIVM4MVLI, L8618მ CM0I080M #0CXM, L#მ7VIMCXV%. 860 MII0I4X M80180X X6M#CXL 

სV#M0CIIMCI II0C>806Xა6V8, 86 X88186X /#0#6C ICC#0/#6MMX /#MIVCX08. II6C8C0ყ- 

I6IM C/#M0M# MV980IVVX IVX0CX08IIMV I02MLXC II0I066CI I 0CLIII8IM. I I 0)ICM%! 

#M4808%#V2> CI0მ098MLLVMხI 066ხIMIL6L I00CV60V90CIV%I 800II%შ8V, 0:08IMVMVIVI881CIIM86 

18XC2,ხIM #3 8VX C10/#6L08 XC#CX8 # 0100/0/MIICIIIIC LI IC6880/ MC2XCMV 

1IMMMM, 8 I0მIIMV8X C10/#M6V98 06039898I0XC9 #8 8C0XIVI1C, 18X II IIIIXCI>IIIC 

#MM#9IMIM CIX00M#. 10CI 99VX2მCXIC# C8060#90, 00#M 3X0M 0XM09ყმ07C8 

#660/II0# 0836C60ხI8 M6XCMა/ CMCICMმMX#, IX ILსM0I30CXVL, 90 06 X60901C% 

9CM0CIხ 6MCVIIX8 6VX8, (8მ# #8 0IIL III#0IL#8 6 IC00I#CXმI0CIC%M% 8 

16C%CI6. ნ6VX8ხI) 96 II8L”VIII9I0X 0080IIMLIხI 6#V0C%#8, 18% #8 მMMI08მთდ II62M- 

აბემ8I 60XC0V60 XV/-#0CX6CI86CIIVVI0 IVმI0CV3MV C80607/7VIV0MV # 590I1M#CMV 

0მCI0006#/688MI0 0X0/#6L8 7X06M#C+X8 98 #MCI6. #9 M(0%X8CIC0# CVX0IIMICX, 

+მ XC6C, L0I XI /#M M80IVX 60C810 CთC6CM/6სI6IX 0V#M0CIIIICCXM, II6CIICVIIIIMI 

960/II80#08LIC IIIII6II8LI II0/XCI MC7CMV #0/0CIII8MII, 8IIVX00CIIII CC # II0მ- 

806 II0M9V I09IIVI 0/MI80%#%080# IIII6CII8ხI, X0L#8 #მM# #0C806 X0/6 8,806 

60M6I08,. 8 X0 X6 806M9 V #680# CX000IILI #M0061C9 0II00/V6/6CIIV 09 თVIIX- 

ILIMMM: 330Cხ I#M83 30Mო6/:-8 IმX0#/XIო I06#V9 0II00V 8 I8V8/6 CI00%M, 9X06L%! 

#6CIX0 II606MXM I8 CIM07M/0IIIVI0; #68889 CI000Lმ #3/IMVIVც8ც6 IICC06.0CV2X6C88 

ნ0/9XCIIIIMIMM 381M88II6IMIM 6VI88MVXMI II IIIIMILIL0/V8MVL 1, LI0MXM 060830M, 0I8 

18##C6 86CX0/06#0 8მ%IICIIMI0088I8 L80+0M. XVM0XC6CX86CIMIL6IM% 8MVC #8მ/M- 

»MXVმ8დLმ 0C060V9980 I09099.8/801C9 I8 MI0IIVX 7XVCIმX 16#C18 8 MM010ყ0მ- 

3080M #I0810066IIMIV I8 8001II#80/MI 0/)IC#M IM (0 XC 6VIM8MI, CM /MMCI 

IIნ6LMC6068X8061X I006LI98MVMVV1I0 8ხ5I08083ო0/ს80CX%. 

“I(8M8მ9 96X%489 80XIMICM10IIIV%8 X6%6CX8 II6 MCIსმ6X CI0 80C00MI9MIX 8 

01I004ტ0#6C9IVCM /#III2MII#6C, ICMV CI0C06CX8V6XI III0I/#Mმ IIC9CIIIC,VII8% I8 

II0#M6 CXI0C0MXმ8 # 38800IICIILI89 +0CM% X09#80MI IIMI 2II1#0M, 989CX0 8ხL 

90/9ყ068IMმ9 #XI808მ0X10. I.0. C001801CX8XC II #IMIII0MMM%#8 0CI0810L0 LI86- 

მ 9060IIIVLM IM V/ბ,MI6CVVC CI100%V II86XIხIM მ#I6VICM I#00M/%M8I0X /IICIV 

00000#0/MCIVVMI6C 100 4089MVმMნ#0ლ ონ. M8C700CX180 XV,#0XC8III%მ 9009 8I7#0Cს 

დIIC M# 8 II0IIIIMმXIVI CVIICCI8CIIIM0# 00/I 02M#8/CIIIIIX IIIICსM0 VX- 

იმIICIIIIM. 30 # #CII0/308809I6C #XIMI0880M I 30/078მ, IM VV,M6C8ხ1C I0 
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18 0LსMVM%6 MMIIIIIIII 0/MხI, # 8%XM6ყ900ი8ინ!68 8 10#CI Mმ/M0I6XMC #06C1IMXXM 1 X. „+ 

CXI900/C/CVVIVI0 XV#,VM0C>X06CX86CXIIVIC II80L10V3%V 86CVI X9X%6 II08C8Iო0/ანინ!8 

8მ,ბ)04CI IIმ 86C>X0/+80IXX /V4CI8X, #CV0I0/MI0XIVIC X0C8C6IM IL8 30/010M ძ00#0. 

IL0XCსმ9 CI08IMIL8 0VX0IIMVICM, #,8XM6 M0L#მ 98 80# I0CI MIMIIMმ0XII00LL 
I0ნ6მ#86CI C8006M XC8C0V9V0C1XI0. 

3მIVმ8V06IC 6VX8ხI # IXIIIMIIII2MნI #.0მI0X CVIV0C18CMIMV06 00/ 38 

XV2M0C#0CCX80ILILI0M 0თ00სM#/6IMMXM C#0მ9IMVMVVნ. CM, #8C I008#/0, 

IICM6CII81CXC98 8IC MI00/+C/08 16#C1Iმ, I. 6. CV8CVXM# 8601#4Mმ/X6I0CM /MVV8IIIII, 

# 18#MM XC 0608030M 098M 083M6CII21001C9 M# 8 I00CM606XCVIIIXC M067XC-VV 
CX0/I66118MM. ' 

8 #0/M6%C6C #CII0/63088V6) ლუ0X I380CXVILIX 8448 0თC00M/#6ს8ხLX% 6VX8: 
1) 38IL/#M88IL6IC 6V/X%8L), I0IIMCმILII%IC XXII0C880X%IC # II6 #MCICIIV6 0C06ჩხIXX 

VIყXI0მIIICIსIIXV; 2) IIIIICIII მ/VნI, 30809MI16M80 60/6I060 083M0ყმ, 0მCVIM#- 
CმIIMIხI6 30/I0I1CM # #0CმC#8MM, XIICM# 0683 VX068მLIICIIIIნI6 VCIIX8CMIL I /#IVC1X6- 

9MI# XL I160CM610X90CIIVM 00ც8M00ო0M; 3) II0თიი2/XნI 60M%6I00LX 1003M8009, 

C0CI0წყIIIIIC M3 I3060მXCC1IM% სო I XXV8078ხLX, 0მCIIMC8მ-809616 30/#070CM 

# #0C808C#მMVM. 
C0:6/მ/VM88 60/XIIIIIM XV,X0CX66CX86C8M0-/6#0081M815IM #800M, CI0V3XV8- 

CM#VIM M8CX060 M8 0/)80M /#I#CI6 083M0I0მ06X MM0L0MIMC/MCIIII6IC IIIVIIIIIმ/VხI 

# 3მL#88IხI6 6VXM8LI, VმIIC 8CCL0 IIICIნ-CCMს, 96 IმიVI0მი II0MV 310M 

088I0086CII9 # 8CI90CX2 X6CMCVმ, 806140/#0C1I06 38L#8880# 6VX89ხI 01 (C%CI8. 

0CVII6CIL8/M6IC9 X8M 08CII0/M07X61MCM CIMმ0)IVXXM 860+XMVXM%#მ/ა690M /ამხიიიი 

CI0/#61I8, 18% II #6#0081M800 V/VMIVIIICIIIL6IM CXIC0XC9V6CM. 

8 0V#0XIC# 96 30M6ყმ01CM 96000 0X20#/68M% 38IL#8მ8LხIX 6VX8 0X 

76%CXმ, Iმ# #8 0690I#8086CII90 C0 C/M0CL#I8ნ6IM მ860VC0CM 6VX8ხI 80038I01C#8 

8 1I0#6 16MCIმ # I898M0 0/IM0#M IM „8VM9% 6V#80MM II606M0CIIმCIC# 8 

LIMV6MVVV. #60VXC 3მI#მ80ხIXX 6VX8 IM IX VI0II9CXIII0CC MმCI60CX80 #ICVI0/- 

M6CIM9, 961%XV6C 80020 MM# V/27M9M86CIVVIVIხX C760CIV6CM, VმII6 8M0/C 3-4 

ლუიX, 0000006LVI9088/XX06 V0მ890586IIIIV8მM0/6 8 IX იმCიი6ა0/ლეიიძ 90XC 
C8M-ა610#სCI8VI0CI 0 IL>V60%#0 LI00#VMმMVIხIXX #0CM000მ0X#M8XხIX 

803M0X#C830CX%9X, 38M0X#:69V90ხCX #მMსVწოსმთ0M 8 0#MCVIIX6 6VX8ხI. 

8 0VX0IXIVCIVM M2CX0 #C00/63V0CXCM M080:08MM8 X0MCXმ, IX. I. 

აLIIVIL8IIMI, IC00/86VIMმ09 MI0C8მ0%IC, 8 0თ0000M/CI0IVIV CC 0VM0IIIICI 

0I8 38IIMM861 10 M6C10, #01000060 08 38IIMVMმ#Mშმ # ნ8მ9I966 – 3IVმV6XV068 

CC0CM9801:0 C0აოIXVX8 IV0IMIIIMმ#8; IIII00%X0 M#C00/6C3V6IC9 I8X#C 838M%- 

M00C096X8Vს16C #8VX II 196X 3მI/#მ88ხIXX 6VX8, 0მCII0/M0#6CMIნ6IX „M0VI 38 

#ე0VICM, 96M %VCM/MMI880109 #6%X00801#M890C16 # #MIმMMVMIVC0C1ნ 9IICნ6M8 

„9VCXVI0CII. 

ILII9M ICII0/X3CIIMI 00I0M6+ომ/Vნ686IX M0IIILIIMმ/V08 VV8ლოთო8”C0IC89 60/V- 

II2მ9 თდმIომ319 # M8მCI160CX80. XV#M0XVIIIX 0MCV61 6VX8)/ V7CI80898010 IIMC- 

სMმ ,,82C0CMX8080CVMMI“ 82:ა0/ს 5-8 CI100X, C 0II0M0IIIნIC MCII9ICIICL0C9% IXI0 

IIIMI0IIIIC CIC6/%. CXC60/L C0CI0Lო #3 0X256/6M9ნხIX 9906CM%, 6L0 M0IIV909მ8მ#% 

#IVII#V 0680/IM1C98 IIV00%0# 30#0710% II0/0C0M, C0C0ტV99 ყმCIნ 0MCV0IC% 

CIMIICM#M IM #0მCIსM0X# X0CმC%#0M#, 8 C800XV XV#M0CXC9IMX V8CI0 II090CMI 6II6C 

86C#0/#ს%0 60/MIVM9%IX IIII0MX0C8. C6IIIVV 860XC IIIIMIIMმXM08 800LM82 
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C0X0მIV96X 9C90CIნ6 M VM6C0CIII0CXIXV, 910 X80მ%XIX0090 #VM9 L0V3IMIIVCIXMX 
სVX0IIMCCI. XV>V0CXCCI86IL6IV 3#CM6IIX 86 6830VIII86I 00:06MV, 66 3II8- 

VIMIM0CIს IC I60961C9 8 0008M0II16. MIIIIIIIIმ/ 8C6I#8 თმცIოC9 8 IმM8მ/VM6C 
CIMX8 M# 80CII0IIIIMმ00I1C9 XმM XIM80IXMCI06 II80+906 IIIIM0, 
8101II0.MI9I0CIIIC6 00” 006MCIIIM08 „MI 9I478706/M%. 

CX-2066III0 #0C8CM80 I 00Mო8Xნ6V90 8ხი:0/ICIხI 607/ა6LIIV6 IM CIMVCXIIხIC 

#8IMLII4მ Mხ1, 8ხIC0Xმ #010M0VIX III0I2მ VVMM0C8მ8მ 8/0/ნ 12 C>00#. 8 314X 

MILIIIIIII0,XყმX 86,7XVI0I6 M6CX0 388MM80+X 1186109I0-0მCXVIX06/II6I6 M01M8ხ1 

C Xმ0მMXI6C09ხIMI 6VI0II2MIM# # V3/MმM, M6CM9VICIIIIMIMIM 083M00M0I 6VX8 8 

IIIM0I4M(6. „სMMM C0CI88/6IIII9 MX CIC0X9CM# #CII0/63V7061C9 „ი0მ)ო088100ხLV 

8CMMM06+20M%L0 IV 8CI06CVIIX II060L, 0I006CMIM 06839ნIM LII86X08ხIM 6M- 

CVIMI#0CM C89301886I1 C#0XVხIC V3/MხI, #0CII09XM, L0C#9VCხI. ნ60/6IIმ09L 

#3060018106M0CI XV2M0XIMIMMმ I0098#M90X7C9 IM II0M #MC00#C63088I1M 

X82002180MხIX M01M#808 M (I08. XV/VM0XC0I#M-IმMMMC0მდ C03/8261X C80!0 

C06CX86LILM, M6 8C10C0ყ3ICIIIVICC% 8 70VIIMIX 0VM0II#C9X #CM1103XILIVIC 

6VX8, 0თ00MM#8 0I0VყIIV 8C6 3LI8%## L0V3MIV9VCM%0L0 VCIმ8M0L0 IIICსMმ. 

C0C060# #IX0C609X10 L0/%3V68XC9 V თ69M8 6VX88 ლ, 8 6ჯICIIIMC MX01000X# 

08 M80Lა8 809#CLI880+ 6VX8V C. CI8 9C II 00IIVC#86C1 IIM 0/I01L0 CMVყმი 

8ხ)ტ0/კრონ 80, C03#8889 08300060838L1C6 880M8მIIXხI 70 I00CI0 XX96088- 

10LIC0, X%9 II6IIIIII6IM 108C1IოIC/სნII6IM 0008M6III0M, 90 98IIIC 8C0-0 IIIIMIIMIმMხI 

8 8Iა6 „M8VX 0I606ILMCI6CIIILIX IIICII+82M11 IIIMLI, 06083VICIIIMIMX LIC0X30II- 

1 მ/ნ6VXVI0 MM0IXII0C, მ #3II/60MIIMV XC/ CVMM6CX0M9906 08CII0/MM#/0CXC1II6IX IოML 

– 088Mნ9VIL6 დ00MV 6VM8ხI. 

IIIIMLIII8/ C> C0 8I0MIC8IIII6IM 8 66 0L0VXV0CX6ნ6 96/086V06C4#IMM /0I#IL0CM 

9C100ყმ0XC#9 # 8 MVIIIX 0V#0X0IMC9MX 0მIV80(0 80CM6I0IV – 8 I-8/6C#CM 

M6MIII088006C (X 8.), 8 V06C690MCC#0M (XI 8.) # 80 II /ს)XC0CV9C#CM (XII 8.) 

MI8+80001#888X. M0C0MX8C#MM# MმCXC0 60/00 8ხI0მ39X6/690 IC90/63V6X 

3+0I M01IM8 I C03,6800X 8 C000/IMX#6 CI0C0CXI9 IIIIMIIII0IMმ C/V0CX%IVI0 #0M- 

თიმ. )9C6 100M#M #3 #8მ#0მX8 M 00M6მ, 8 X0100V10 8IIMC8I0 90/086V- 

0CM06 #VII0, I0ყMM 8 3/4 900800078. IIII#48M#MV8მVV6V0CX% /M4I8 C03,7801C#% 

IVCIაIMM 606089MM#, I00C68ILIM I0C0M, 60/MCIIIMM II0/6000/#0CM, 910 #80X 

803M0X00CXX 8ხIC#8381Vნ II906C/I0/0X6CVX06 06 #CII0/ან3088IIIIM# M8C1600M 

090989010 0I0010IMVMმ. 

ნცნ0/#ნII00 XVM0X0601808800 3თდ>თ0XIმ8 XV#M0CXCIMMX #0CIVILმ0X 

0C060880 IIნM IICII0/IIC0CVMM# 300M00CთდMVყ0CM#M#X XIMII#M8/#M08. IM IIVIII- 

LIM#M8/M6I ყმIII6 8CCI0 C0CX09X #3 დXMIVC LX, XLC80180IX IM 10VIMI6. 2XI- 

801I906IC #3LV60M# C80XX I06/ X IIIMLILIხI IC06CILM6XCIIII6IMIL IIICIMIIC0MIXIL 

096080311 0ყ0601I8LVIM9% 6VX8, X8% 910 XV,M0XVIMXMXV 06 II60MX0#MMIXC9 880- 

გუოოს IXI0IIXC8IX #0I0/ანიძო6/ან6X 68 ლ ლოუო?8/ანხინსX XLIV I60M640#96C#IVX 3/6- 

M6MX08. C80#M #0820C0M9ხIM X80080%#I600M # XIX39IIIIIხIMIM თ000MმMM 

C0CC0608M0C 8IIC9ყ83X/MCIIMC 900380 6V%X88 C, C0C188/00LV809% #3 II08- 

#IV908. 98C1006 II0901006CIX6C I30608M0LV%ი II028/M8908 (MM. 35V, 74V, 99V # 

/სნ.) 8 #IIMIII02 გმX MCVM#8C#0L0 I-0/0%#Cმ M0XC80 0I0IMოოს #8 96380 0XICIMIMV9C 

1CMV, C8938XXMV10 C C#VM80/#0M 80C%06C006IIM9 X%0VXMICIმ. 
8 #IIVII#8/M82X, C#«CM6MIVM#0909881II8ხIX #3 #30608X6IIMIM #C60/#6X%, ძამ- 
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ვ3ეყი8, თ20X8CIM9ყ0C%MX CVIICCI8 # 0+LI6, IIMM0Iაგ MC 0081009IC0CIC% 

#ცსIM2#%0CIIM0, 0მCII8061I%8მ, CII0C06LI C893LI88IIM9. CII0CC06ILნIM XV/„0CXIIMMX- 

LI002დIIX II0/6ნ3VCIC#9 60”81%MIM 803M0XI0CI9VMM XV0M0#06C8CXIILI0L0 C/MM- 

9M9IM#9 060803098 IIIMIII I ხმთუო0/ნ6080X M0X#808 M# C03ტ868X 800ყ87/M9MICIIIIM6C 
II10 C#/MC 8ხI0803M10/სI0ლ ლო 6VX8ხI. XV#0C#0CCX861IM#0 M#IXI60606L IMIIIIIIM2/ 

C (M#. 269V), #30608მXმI0ILCIIM XXXმ C ICM#08090C%0X IIIIX0M 80 ნIV. 210+ 

#MIMIIMILII8#M IC CMVVმXII0 I0CX88#/0L I8 370M M6C16. CI VXმ8მ3018მ06+ #მ 
6.#M6/0#C%#06 C#მ83მ0XVIILC 0 001%0IIICIIMM# II10IIხI XIXCM,. 11008 – CIMM80/ 

CM00X4 # 80C#X0606C6CIM9 XთნCMCI8 # 8 +0 #6 300M9 0M – CMM80# 
L8X800CIMCXMVM. IIIIMILIII2მV 08CII0C/#0X#6C# 8 I8%8/#6 X0-0 CIMX8, 8 #01000M 

08CCM#მ83ხ!880XC9 0 +IV/M#0CII0CM #მ8CLIIII6IMMM# II800/8მ. 

Mმ288008 IMCI0/IC0CIMM#9 IXIIIMILIM2/V0C8 #M#301IIMCIM89, C0 8XVC0CM 

I0/V060მ8M8 I8010839 LI8MMმ, C1009III8M-C#9 8მ C090789MM# #06C8CL010, CM- 

#60, 60/#0L0 (00ნL8მM6Iო CI80X8 C/V0IV080# X0C1M) C 30/M010M. C09ყ6X8II46C 

30M018 C /8IMIVხIMM IL86+8MM VCMMM9030I #6M#0080IV8IV6ხIM X808%1I60 M M6- 
#0700LMI6 #M#MCXხ! C MIIMIM2,M8მMM# I#Mმ2 M086086 I06MMსხ I0 C800M# 

XV#0X66CI86MVIV0ლ'უ2, CM +მX08M!C C MIMXM82000M. VCICM6ხიიმ9 ,/MVI2MV%#8 

#IIIMLIმ20#08, CMV CI0CC06CX8V0CI მCMMM0610MM4M06 #8მ900X81IM#6 L0V3MIXL- 

C#0# 6VX86I, C08060I06I9Iმ09 +X6XMMX%მ, 603006083II0CIს M01X808, CI9CM- 

#CIMM6 X 06-CMIM0C1IM #M 91 00CIC8მ9CX8CIM90CXV 8 0I0CX00601M#M ILIM6CICIV# 

# 8 388M+%X80X #6CIIX, 066#MM06 16MM6CII6IIM6 30/018მ C8M/0XC/#6CX8VICI 0 

C/#0X#M81I0MC8 8080M CIIVIMC 8 CMCX6M6 00:00M/6CIი/8 ო0V3#MIVC#0# 0V- 

#0IIMCIC0IM IXIIIMMIIM. 
8ლC0 38-#M898IILLIC 6VX 891 M MIIMIIIM მხ), C8% M# X6%CX 10/X0IIMCM# M0VM8- 

CX0>0 907X8000088IILCMM9, 88IIMC8M6! 0##I0M# 0CVIM+0M, 8 0#I+CM C1I%##46. LI0 

88M0ICMV MI+CMLMI0C, 8ხიი0/IIM/# MX CმM #მMMMC0მთ Cთი0M. II809/X/ C 31M, 

06-იმLI820X #8 C0C6#% 8IIIIM8IM6 10, 90 #IIIIII#8VMნI XC 0-0#8930X%I 10CI0 M 
6VX88M 76%«ფთმ, 86 IIC06Mნხს8მ)0) IX. ,ბ88M06 06CI0-IC/§CI80 C8XM016/ს6- 

ლო8V6IX, 910 MVIIMIIIL80/VხI IIVCმMMCს 8M0C076 C I6MCI0CM. 8 6VXC0IIVCX L6C 

0XIM6ყ801709 III 0/80+0 CMM89, ყო 06%I IIILIM#8/VნI II6)0CXC0/MVVM# LL8 (C(6%CX, 

#8 MIMIIIMM2XI06V IV #806000X. C88 #0MXI03MLI0XVXLL0#% C893ხ M6XC#V ICMC- 

+X0M # VX0C28I0611MVMML, MCXCბუ/ #IIM0L0IV8/V8MM IM X6M#CIVCM, MMIVXII2XI0C062MM I 

#L8IMLIML8/8MXMI. LI I0C310MV M0XC90 C V8006CIIII0CX%X10 II00/00/M0XCXს, 8 #8მ- 

#0 LI0CM0#08870/ს900C 04 I00M#CX0#MM0 XV20XCCI86CMVI06 0ძ000ნ0MLMM6MM6 

0VMC0IIICI: #მ/VM#Mცმძი # XV7#0#CIIMM% თ006M C8M C03/888/ IX VIIIIIIMIმVMნI, 
# MMILM282X100L! 0M3080CCM6MIM0, M0X#010 C#მ3მ1L, #8 0008ნხCX I008მX 96 

CმMV #CM003IIILIIIC CI0X01მ, 8 0მMXV #,MM 00:00406#MCMIM0M MIMI#8+VVC00CLVI. 

310 #MM06X CVIIICCX8CIIII06 3I8VCII#MC #/MI 00#M6IომLVV 0თდ00MVMCMM%, 78% 

#8% 0803M0/00სI MM8M9M8X106 000/ML8M08%I. II0310MV MI 8II0/M86 C0I/M8C1I#ნ! 

C M86C9IVMCM L. M828ყ8820Mმ0IIM, I900/00/მმ10IIICM 18მXXVIC X6 II0C/M#6/0- 

8მX0C/ნ690CIL #CI0I0/)8CIIMV9 XVM0CX90CX80V0V0L0 Cთ00CM/#/46IIM%9 0VM0IIMICM. 

M#Mმ020:0ს 599+8000088XII0/MM9 880გXIX 8 I16#C1I M0/სC0I6C 3I8#M# – X06C- 

49XIM, MI010X0916, I1IIMI, მCIC090MXCხI, 8ნIII0/VICV9IX6I6C #MII60800L%I0. CIIIMI 

8XMIICIIIM#0CVICI 8IMMმXIV6C იIო-მ16ჩ8 08 00I00/#6/C8ILნ6IX 98CI9X X6MCX8 M# 

06/6IVმLთ M8XC0CXCაCIL46 IIVXCIხIX ი80მიონმდი8 IIMI ლოIXმ. II0 0I90LIICIIC 
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X%6 X C0X60X%8LIIIC X06XCI8მ 3XM 3180 IMMM6CICI # ,(#000/ა)IV76/,MნIVIC თVIIIC- 
·- IIII0. 3 10 X6 806M9 C800M# X#63C0990CXL10 # 0CთდC006CM/6IVII40CM 0XV ICCVX 

# ა6X0080810906 I8.0V3XV. .068CI9LMI6 ყ060MIM/მ #I090810I 60/MIIIVI6 00/#Mს 
8 C03/8IIMI ,X2–M008+74811010 06/IM%#8 0VX0CIIMICM, 118607900 88CX0001IIM9. 

M#0მCILIM ILI861, MCII0Iნ3088IMLხI# 8 38IM889ხIX 6VX88X, MIIIILIII6/ს8X, 8 
0მ3M%IX 3II0XმX, მ #80L#8 981VIMC9CMIVL6IM 1 8 76XCX, VCMIMM8მ6X 80:6ყმ7X- 
#CIVVM6C I809/80CXV M II208მ,M80CXVM. 

8 0VX0IXIMCM 0IM06ყ801C%9% C#M00Xმ00V06 0თდC0ნCM/6CIIV6 388CVIIICIIII8 
IMმ8ხ! C880I06M%, მ II6068MხIM M#CI 688II6M6ხC#0I0 76%CXმ C 3მCI8მ8940X# 

0თ0ნM/#806XC9 60200 IILIII80. 310 3X6ყ8IM6M9IV6 C03/86I C090X8MI6C 3მC- 

188%# II-06083IM0X ძ000Mხ! C 60/#CIVIIIM XMV/#0X-0C1X8CIIხIM XIIIIIIVIმ/ ICM. 

380”88L/ I0/960IXო0 #6#008XVM8Mხ) # #06მ009ყ9#MLI C)0IIILXII80/6IIხIC 

#0MVI03MLVCVIVX 0008M6Iო8/სნLXX M019808 C8M29X0/სC8V01 0 1800C90CIIIX 

#CM%მIIIიX #80081050 L0 MმCX0ჩმ, #0170%0ILIM II0M C03/8IVVVV 87XC4ა010 /MVC7I8მ 

C 38CL88X0# I800MV7 II0C8L16 XV,VM0X6CX186MIIVLI6 LIC6III0CIVI, I06C#0 C893ხ)8- 
89 „MCVI C /0VICM 38C188%V, 88Vყ80/M6IVხIM XIIMIIMმ/I II X6#CX 0VM0IMVMVC#. 8 

C03886VIIM C 30CI888მMV X-XII 88. IM3M6CI16CILLM#9M I26/)0M201C9% M 8 

XV/M0X6CCI86C131161X II0MIIIIII0მ0-X Cთ00M#/069M%: 083900608390C1L 0098მ- 

M6Iო8/6ნMხIX M0199808, VCIMI768V089 7#MMIმMMX%მ, C801#მ9 #06მC09ყს89 LმM- 

Mმ, CI0CM/#M0ILV#6 # 665CM80C60X# – Xმ#08ხI! X8080XI060M9M%I6 CIII/MIICIIMVC- 
CXIIC I3M6CI1CIIII9 3II0CXXI. 

LIMMMV MI9IMIMმ20ს M0#8C#00 C88V0V0/9 01M06CL%I8307C9 C80/V9ნIMIM# 

IIIC6908LIMI 186/94CI8MM, 10-CX609Iნ6IMM II39IIV0M 0000CMნI 8ILICII0MI, 

#010ხხIC 08მCII60/#6/6CILხI I8 5 #MCX9X, C001301C18CIIV0 0833M06IIICIIII0 

#890IL08, I0M869ოს0MV C 0V66X8 X-XI 88. 8 8M380%XVIMVCXCM IC#VCCX86 # 

8 LI0CV3MILC%0#M XV/#M0CXC6CCIX86IIC0CM IIIL0#6. Lმ% C81IM0X6#MსCI8VI0I 

#86/M046IM9 Iმ,M I02M9IIMVI#0MM, II0V3MIVCXX#6 MმCX60მ 8 003006 80CM98 

I0Mნ3088/#M#MCს 083MსხIM# – 8, 9, 14-C0+00VMIხIMM – CICXCM8MXM, 

VMმ83M188101VI#MM 8 MI #MM8MM/8მM6ნ900 0290MXI6CIIIV6C IV 31ICMIX M8მC16008 

# #CI0#X63088VIXI0 31010 39მ9Iო0/%010 3/#0M6V8 8 000:00M/6CIსIIVIV I>88XII- 

LC/)I9. 

II3 მი0VყსნIX 06068M/#6CIVX# 8 MC6M#8CM#0# 6VX0M0MC# IXCII0„V63088ს 10/ს- 

#0 0/IM10X000/6IIMI6I III, #0100XM09 01IM0800IC% ILმ XმIIIIოIC/MI #0/X0II # მ60CIC 

#01100010 8XMCM6V 8 II06VM0VI0/MნM90ნII მII86/M)CM6VX; #+0/M6X0 8 LXI6080M 

#8მIV08C 0XCVICI8V6CI I890601მVM6 80CMV, 18% #8 II0#M6 მIXმ6/CM6MV+Vმ8 

180080 3000#989901CM II80+0980-#9#MCI86IIMხIMI M0+XM#880M# I 

#30608%6LVILMM LI, – 1V00Iმ10X, 003809098, LI8IIMIV, 96M 8მIო86/6M6)XL 

VII0006/90XC9 60C810MV 80CI0VყIV0MV #080V. 

#00 X#მ090IC08 +IC+806000981IL6/I/9% L23X0/7VMXMXIL მVმ#VM0IV 8 /VV9I0IIIX 

06083LI8X 8M9M38MXVIVCXMX 1 LCV31IVC%IMVX 0VX0IXIMICCM XI-XIII 88. ILI0 8 

C00X80XCX8MI C0 800M0ICM 8 IMCII0/9CIIIIIM X80IV00V08 #მ% 6LI IX6090XCM 

80CMეიი0M#M9ოო46 M08VM6 18 M69V0CX%, I-0000I06LIXM 60/+06 V/VMIი86IნI IL IL39IIIIხI, 

VCMM69MხI ა6M#068X1880CX%, CI00MV/#0CIIM6 I600/2Xნ C86X#0C, IIმ03/V8068 

IმCუ000#IC 0ძ000M/#/CIIM9. LI08LI6 ყ0XXLI 8066M68M II6C098/9)0XC9 VCMX0880 

8 C8060/M90M 380I0/9VCIVI II0/M#% 88I186/#0M6V9X8მ, I8მCVIIICXIIIIM## II0C81006- 
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1IMM#M ,7ს0X00მ 8 II06IIხIX X080#80X, 01090M#V8IIXIV CI0010 0MIXMMMI990I0 II08- 

10689M9M9 0/9000/#I30IX 00I8M0CIსX7მ/ნს9VნIX M0I#80ს, #C0I0/6ხ3088 811 

0მ3900608390L0 #0#008 MVს9 #98X400I0 მVX86/0CM6წომ, CL0CM#M6CIIMVIM X 

VCIMVMCIIILI0IM /#MIII0MIMX6. 31Iმ0VII0/M6M0X 90010 806CM6IIMV 98/90XC9 880V- 

IIICIIIMC ILIC/VCII0CIM CI0CVMIV0V06I მIII8M6/CM6M9X8მ # 8X/06M9CIIVIC M8IIIIIC- 

#6CI 8 00II8M6CIIIმ/V/CIILVI0 II0/#M0CV მ0XMXIლ0ნმ8მ, 08Cი0/#M0X6CMI6C V3/08 #98 

8C0XII0CI /MMIIMI 00M0% M# IX. #. M0მ0CX0C0 თ90CM X0ლ00IIC ყV8CX8V6I 

908II6CCI88 CIIIM9 # 8 #CII0/ნ3VCMMხIX IM C000068X, 010608X810CIIIMX 

869IIVV 806MCIIIM, VV8CX8V6IC9 X6C989 C893ს C#C CMხ) XV„7X0C#6CX80CVV010 

#0X008 MCM%8C#0M# 6VX0IIMICI C C0806M6XIII6IM CM M#C#VCCX80M. 

+(0CM#CI #0/6MC8 I0900/VCI88/61 C060X# 0/M #3 CIIICM08 L0V3#IVCM#0+L0 

I6C60080#/მ 018000L#8მ88მ, #C00/90LI90L0 1 600ILIV6CM M1I8ILLMIVV)6/M%. 

LI0CM0109 მ #0308VVX6/#ნ690C 0მ3MI9ყ#6 8 0(0CLI000M9IMIMV 33801IმXIM%, 

#6%#CMX6 I 066CM0, 08 X0M80 C0L#8მCV0XC9 C #0100/MIIIMM #0 88C (9) X6#C- 

X0M CIM9CX#08 00/მMIIMIM# I 60CILMV M7X8ILIMIMVM6/MM#. 8 X04ა06%C86 I6%CX 

388CIII8IIM9 9C Cდ00M/M9M01C9, #0 101 თ0XX, 910 06VMX0V0IMCს M0C0VM8CX0L0 

«VCX8600088IVI0/სI9 C0#0070Mო 16%XCI 6 8მIXVVC/V49, V38#096CII80L0 I 600IMV6M 

M#8IIMIM980/4068/, IM661 60/IVI06 38896061II#6C /#M#% MC1001MIM /MMI70C02MIV0LI #4 

M#V7ანVVნხI I 0V3XVM. 
L88ICC/M6 IM601 60/XII06 398ყCIVIM#6 8 0838Lოო C098/9680%X080# 

#V/ანოეისხ! 8 C/V080 8 /MIVV0III9CM01M# C/MVX66C I #8მ# C#VM80/ 00 06683V 

#MCIIნI. 

8068 M0CIVIVI80I6 C00/CX88 #CV00/63088/MC /#M #0CI0M90L0 0თ0ჩ- 

M#6CIM9 18#0M# 3Vმ09IM06MსLს0X XILIIMIM06, I0 CმM0# L6IIVI0# 6ხI#მ 

#MMMM0CCI68IM9-MVIIVMმI6C0მ. MIMIMVM2მI06082 CIმ908#MმCხ 00I8VIM90C%0# 

ყმCXX10 #0%XCX8 88IL6/ს49, IC06X0/7IMM4MMხIM 3MCM6Mო0M MX CMILX638 # 603 

37010 #6803M0XM0 ,/ #0LL8 II0IIონ 66 X8 XV#0XCXI86M9IV06 98/-CIIL06. 

CI0#C6II209 MMII0V200მ2 – 310 I037006CIIIIC 10XC1I8 8 8M3Vმ/ნ90CM 0180- 
IIICIIIIM, 0Iმ 083X9CI96+ 1CMCX, 66 IVXVV–V60L00 CMM80/V9I906C#%06 388ყCIIVI6C 

#, MCX0,7V9M #3 31010, 66 068CII0C/ო0ოC#CIVIMIC 8 I6#C1I6C II0IM06066X861 0C06068 

3L89CIIMI6. 
ნ83MIM 100/M%8IIM9M C88IIC/V# C00180ICX8V0CI 0მ3IM0% C#MCICM8მ 

#MI0CX6C#0080IIV9. IX0/,09%CLI C 60/#LIIIIMIM %IIIC”MM0M MIMVIVIMმ0XX90 C03/#2!0X 
CმMVI0 IICIIIIVI0C Lნ6VIIIV 0VICIIMCCM, Cძ0:00M/6CVVC X0XI00ხIX #CIV0 

010608#მ001 0X30IIICIII6 XV/M0XXIIIIXმ X C0/სC0X8IIIIIC L6XMC7მ. 
M0#8C#X06 L88IILI06/MVI6C C0CX0LL #3 L8მIს601IV6C%IX 16%XC108 90X6I06X 

688ILC6C/M#CX08 # C0C188 MIIILM#V8I09>0V, 8 0C908I0M, C00180XCI8V6CXI 1IIMCMV” 

0Cთ06M/6CIVIVV% 108/MILIM0XI0% I8908>48989010 C889CC/MI9, 0თ06MXV2C06C90938- 

IICI0C9 8 XI 8. 8 II8ნ6მ/#XI6IX 0VX0IM#C9X =6X80060L#8808. 3989MM00CXს 
M0#8CM#0M# 0VM0IIICII 80308CX861 IM 1CM, <0 XV#M07XXCIIIIIL 8 ICM IMCII0/სნ- 
3088/ #8M 00000/00/0LLხIV 8600 8ხCX0/IL6LX MMV0VVIV8I00, 08C0I0/0#C6CIVIII6L% 
8 0I#0/M6IVხIX /ICX8მX, I8# MX 060მM7/#MCVI6I6C 08მMM#8MXM# # 8IX”CVყ6M%ხIC 8 

X0#CX CI0CXC6CII6C MIVIIMIმ0ო)00M0ხI. CIIIM C#0#VMV0I 38 C0/C0Xმ0IIMCM MX 
M#MMVCCI0M0VC0CX 806 3I809IX6C/6CVMMI6 3IIV30/,6! C88VCC/VM9. 

ნგლ00/#0X#CCIIM6C 80ხIX0/7VMIნIXX MIIMV0VIMXV828X00 C/M0/7MXMV0ILIL66: /ბ|CICVC (M#. 8), 

299



#07008289 98 C6>0/0)სც989M0IIIM VCIხ,  C080/MCILIIM0, VI6ნ69MIM8; L880L0/I4CX 
Mმ8+0006# (/.12V), I 61C80/C0IM#49 X0CIMCIმ (/.14.), 88I00/ICIX M0მ00% M# II6- 

1062, III/M 6M80L0C/M#08/MIICIIIIIM% 8010CX0/ 11609 (#M.105V), C881IIC07ა4CX /VVMმ # 

IIC00/, IIIMM II0M9C989 თIIIV0მ 6010M8700CX (M.161V), C881ILC,VM#CX I108მIII, 
ბაასოოCIIIIMMM I I10CX0LX 3 ILVCILI9C (#.254V), C0II6CCX8I6C C8. /VVXმ IM VC- 

II0MM#6 60:0M80+100M II8 07IVCM /IC16 (/M.327V). XV#0CX0CCIX8CIIIC06 0თი0(ჩ- 

M26CIMM6 X0X6%XC8 3880M%II 26 MIMIM2I0MMმ, I8 #01000# II06/CX8მ3/688LI 

160L1CMI8760ხ C MMმა68LI0M X06CMCXCM IM #0/#CIL0X0001CM0CICIMVხIV IIC00,) III#MMIML 

30%X839M% M0#X8C%40:0 "080000880 06M9ი – მ20XMCIVIVCX%01II კ„ბ,8ILIMM/V 

M0M#%9CMMM (M. 328.0. 856IX0/13ხIMM MIMI38XI0080MIM C 60/V>IICM /#0IV96C#0# 

I110CM645088716/ა6M90C1X 0CVII6Cლ8/099 ა#6%X00 X0/C6M#C8. CMV #I0MIIIმ7VXMC2%IM4X 

0V0056/68IMI89 00/L. LI10CM9/#V088X10/Mნ6I0CXნ 0მC00/0XIIM9 MI #MX0000მ- 

ძთიIXIICMM6 0C0066CLI0CIM C80MX7C/6C18XVI0I 06 0C060M X808M16806 # 3L8მ- 

MMMCCIM 3XMX #XICI08 8 000:0CM/:6CXIIMIVI X0VMCXC82. CI 38,7VVVM81II6I #8 ს6- 

388ICMMIხ0IC #CMXI0314LIMI # VII0,-I06/#ი0XC8 იI8M94+1319+8M C”8IIM#0801 XC48- 

001M#CM, I16CM 60/60, VI0 8IIMCმMხI 8 60#0C 60810 0000CM/6C#VIIხIC 08MX#VM, 

ყCM 08CI0#M0#CIVMხI6 8 XC6%CXC CIC6XCIII0IC MIMIVIმ0+XICC0C6Lს, 1 8 11MMX „M0CMIXIVI- 

#0V6X 30#M010M# 09009. CXნCIMIIVIL0„VნხII6IM CI0061სIMCM MXCI0IL080M906CMXIMX 

CXCM, M606ხMLხIMI C8939MIMV C0 CL80ხIMIV 00MILI8/M8MM#, 0C066CIIILC0CI9M# 
#CM0ი003MILIV0IX0M უ0მ1ო08MI 8ხX0/XIხI6 MMIIC-8XI00ხ%I 0000#C/9IICVI VIIIIX8/- 

ხIIხIM X82068#IC0 M0#8CM#0L0 #X0/CM#C8. 

დილ0მIოIMC9IMCIMნIV MMICIL C #0CM103IMIIMC1# /აC#MCVCმ 803M0XV90 6ხI/” 

II060CI88/6M9 X0IM X6 ##0I000მ0თდMM0C#0M# 00/8%IIC, #X01008% 8ლუ8ყმ6- 

#7C9 8 I82M91XIIV#8X XII 868 8 C88IIC/IM9X I 6Mმ1)4 # 80 II /ს)XXV9C#CM, 

#06C8IM#IMM M#M%0001080 თIM9ყ0C%IMM #380/#0M, C0CX09III#MM 1M3 106X ძ0#IVC 80 

80Cხ 00CL – ნ0I0Mმ100ს – X6CMCI0C – II0მMIM (100648, # 8 8ხIიმ- 

3MXC/#MნIხIX ძ90:095Mმ8X II00/#MCX88#9V" ##MCC ს80C006IICIL0 80CXC900CII9V # 

38. V8Cი0/M0C%CIIMC Iმ IIIIV//Mნ6II1CM /MC 076 M0MII03MV1IIVIVI 7/%0IMCVC8 – 

0C0060XI80CIს =ო0V3#8CM#IMX 0V#M00MCIIხIX #8VL 8 100ყ06C%#VX 0V#0XIVC9X 

098 8CI06ყმ0XC9 X0/ა§XM0 8 38C188%8X IIC8მ/5ILI06M. I I6IIMCII1#9 1CMII03M- 

LIMIC /)0M#CVCმ #98 1IMIV/XნIICM 70I#CI06, M0#8CMMIM M8მC1I60 II600/0/X%X86X IV0VV- 

3MICMIMC XV/M0XCCI8CIIხIC 10მ,/M4LIMXV, IIღ0C X0X009056IM 318 #0CMII03ML049 98- 

#9M7/#8მCს 39089IV7X6/ანMხIM CM6IC/VM0C8ხIM 8მ#II69+0M, C #0X000L0 M8მ9IMს8/0C 

80CIMI0M9+X46C IMLMMCMM#სM0088MIV0+0 #X0/06%Cმ. 

სC88ICC/4ლოს! #8801 8 I00LI0CC6C 0მ3MხIIILMCIIMLI ILMII IIIII00V/0სI#MIM C80X 

I60CM#380/CIMM9%. II0C 06Mს89X0# 8 X 8. 069/8M%IIMMIM 0ILI I3060838XCC1IILI 

CM431IIIMIMXM, II03მ,M4 1IMIX – 096CCM0X9ხIC 20XIMIIXCMIMVნCMLMხIC 3/#/6CMCXIIXIXV6I, X0- 

+006)6 8C II606L6CVX8ICX თ00V, მ /XIIIIნ 0000/0/M9I0+ M0CX0 #6#MCX8I9, 910 

CI00060ლX8V0I M0IVM0IXIმ/#M»ნV0CI#V Xმ0CმXI008 0380IIL0/#9#CX08 8 
MMIVM8მო008X. 

8 +ლუ06X MM9VIM2100მX, #30608X810LIIVX 880 0/4ლო:008 – M80M8მ, /სVMXV 

#II0იმ28IM8გ – 0C060 ILI0MVყ006XMIIVI10 50X0CX8CIMIM00 0IX6C08CIIM6, -0I00C906 

#MCX0/MX I8 6881M-0/M#CI08. CIX0/0 II0მIVILმ8 379 #880 /VV90M, #CX0/900I/M 

#3 C6”M6CIMმ, 0#0#M0 Mმ0M#8გ – 6/მI0C/VM08/M9V00I)6# თდIIV0C9MX 8I0C10/#მ 

LI6„იმ, მ 0X0/+09 /MVXV – 009C90X თIMIXV069# ნ6010Mმ76X. | ს00/II0/MმL8მCM, 
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ყI0 0M#0M0 Mმ0Iთ0% 6ხIV8 #3060მX0CMმ8 009CIV29 თMVV02 X0CVICIმ MM 
6/0I0C/#/08/M0)09 ტ0C9MVმ, «8 310 3CX00ყ80XC89 8 LI6CCV0CXV#VX 0VX0- 

IIMC9X. IICMII03MLIM01IIV0 C8#30MX6IC II80II6IC #M3060მ8მ0X(CIIIM8 C88IIL0ღC/MC- 
108 # 800C70/#08 8C1060ყმI01C9 MCIM09M10/MნV0 00/X0, #0 8C0-I8მM#MM# 8 
0C9080 IIX #30608M%(-0LV9 #0XCII იუიგ601მ0V83% MM080-000დM99C%89 1;მ- 
#ტMLV9. 8 0690CMMX 0VM0IIMC#X 8II0CI10/ II6Iდ6 8C0L#8 C0-VICI98V6X M86- 

#V, მ 8I10CI0/ LI8080/ – /#VM0. C ი0C080I0 83IVMMა2 3101 06#XVV CI0X6X 

I0ი90I0 #30608XCIIMX 688II0CM4MCX08 I 800C10/#/08 60001 IIმVმ#0 #3 

#აი98M0% #MMIC66მIV0C90M# I0C0/MVIVX# 800010 86X8მ. 
Mმლ0-00 M0M8C#010 C88XIIC/აM# II06M #30608X(CC9MM 680) 12C„ატლნმ MM 

80I6I086+ XV II0010CILILV10C #0M003MLV90, «010009 ამ6I CMV 803M0#-80C1X 

80ხI)6„VIXონ CMM80/MM9CMV# 06083 800Mმ109M, 108 1. IM. II80მ/CM#C8მ, 
ნსც0CCMმX966X II600/. /MსVM0CM# X8X 98/#M0IM6, CVMM80/ IV6CMCVყ60ILმ2CM010 #C- 

70M9IMX%#მ8 0IX09086CIIM% IM CMM80/ 3მCIVIIIVMIხI. LII0 C800% ##0L0008თMV6- 

CX0ს CX0CM6C # Xმ0მM16ი0V I60CI0მ09CX86XMIM0L0 006II0M9 40MXI03XLIM 

310X CI0X#6IX I6 LI8X0/MX# C060 მIმ/#0+:08 8 C08006M6ILI9ნIX CMV I0CV3MI- 

C#MX # L0C906CMMX 0VM0IIIMIC9X. 
MMX090-028ძ#M90C%809 00/8%IIV# CI0XC6Xმ 688XII6MVC+მ II08I8Mმ Xმ- 

08მMX60#3V06IC% C/»MC#/-V0ILIVMM# 0C0609V9V0CI9VMM: 8IIVIMმIIVC CXბMII6C0 

08ცმ8LI06/MCX8 0608IIIC80 # 96C6V # 0#I0C8006M6XIIV0 0 #MMV”V86IL C800MV 

V9CIMIIXV LI00CX00V. CIM#9MIIIMM IC 8IIMMM8)010MV L0C-XCCV C 1668 IV 68მIIIC- 

MVCX8მ C8%38I C 10მ,MLIM#M6# #M0#09M0600VM0CM0L0 060#0/მ, X8# 6ხI! 80C- 

003/888%, C0 C800M CI000M#LI, «M8CCVყ0CMVI10 #0MI03XLIM01IILIVIC L2VIIIIV 

I037, CMბ#MIIMMV Cლ0 C8MI%X0M 8 0VIX6C # CM0+6#IIM4 38 I#/6ყ0 #მ C80% 

MV3V. წVMX00VCს M0X%8V #000Lმ 16M, 910 C0X0689MVMV/8 000605! 7 III 

სცს68მ8XC7VMC1მ, I0IVMV0IIხI# 8 08MV8M381I0>4CVX 0VIM0II#C#MX. VIX0M0- 

I00თM90CMM6C 0C060II0CXM #30608#6VIVIX# 688XVIIC/MMC708 VMმ3ხ(8მ1CX II8 

0M0070IM#I 31#X MIMIM#800. 310 M0L 6ხIIს IმM%XVIV% 0V60#8 X-XI 88., 

#0X0ჩ%MIM#, C0 C800X# CI000+#ხI, 0IIMV09082#C% II8 00MVXVXI8%8V/ VI-VII 88. 

C892L LI080+0 388018 C0 CX806ხIM 8 M9ღ0L«8C#0M C88IIIC/VიM 00ტ4960#%- 

M9VIმ 083M6CIICIIIICM I8 072:6/6ILCM /I#CI0 MMIMმV0ყ6) | 6808M0I#V X0MC- 

48, C88 C0C10MI #3 C000X8მ #8VX II0MV/თდIწX090ნხX #30600%:CIIM#. I1-0M%ი0- 

3MIIV9%V #MC6C6+X I მ0მ/7VVხI%# X208MI60ნ. 30#010M თ0IIL, 8 18#X6 X#I0VCმ0CIIხI6 

00/0CხI 08M0%, 0608მM/M010#6 I00I106CIILხIC #30608XCIIVI%, VII0,X06/VII0CI 

M#0X281060L6V 06083L8M CI80X080M# XCI80IVVC#, 06083ხ! C8Mო-%IX XI0V0-M8ICL 

89IMV IXIM#CIIხI IL +0CMI0I03MIM# 80CI0MIM#MMმ0XIC8 X#8M# 08C00#0X06IVIVმ0%9 ILLმ 

XCM0ILM086C #M0IხI. 
888/6MM6M 310 MIMIIM86VI00ხI #8 0X46C/680M /აV#თIC 0V#01IMCM M8ლო:60 

#0/6%Cმ VCIMM820X I80მ,MMIM Xმი0მIო00 #მX Iმყმ/მ C8890M#9 0+ 

Mძ8Xძ90069, #8 # 8600 16XCX8მ. 8 I10 XC 806M9, MVI0CI0MCV9M X0C080- 

#0IIII8CXI II0C/6/0880176/M680 I0MCI C88MC/ატი, 01 CII088 8ხIბ6M0+X 06083 

80L0Mმ100II M#8M% #C1099IMXM%#8 80IILM0IIICIIM9, X8# მ I CIC8/M0IM9 X6CMCX8 

– 310 109680048 60:0M8700X#. II0/V060288 IMX0I0ოემდIMყლCM«მ9 006/მM- 

III 310# MIMIMმX 0C0ხI IM X6M380CIVმ, I0 LIC80608#0LV9 XVნ6IMCXმ, C 

#M306080LILIMVMIM 610 II6C0/X08, Iმ9MIV80% C #X0#6XCმ ნ0888V/Mნ (586 L.) 
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8CI009867C9 8 0Cთდღ00MM09M## C00X-96986C#080# 6VM0CIIMCII0I XIII 8 ნ6მ3- 

IMIMIX MM0M01000:X906CXIMX 0C06/#8მIII#9X. II 80#0# 6! VIIIIM<მ/#ნ6IICM II# 6LI/Vმ 

#XM090:08თIM9ყ0C#მ% CXCM8მ MMIM9VIMმ0XI0090ს M0X8C%0#M LVM0IIIICM, /7+M9%6 

1#30608X#098M9 I6C06MაM08 X0CMCI8 M8CI180 II0/53V0CXIC9 X0001II0 

0+X6860X8MII6IM MM09#00ო089თდCI90CM#VM 1IIIII0–>+0M. #IM69 Iმ 0VXL9X C60L6CILIX 
M0ა6XMC#M 0608308 I00-M%08 X0CIMCI8მ, 0I M0L C03/მX16 808VI0C #M0XI0L0მ- 

თ9ოყიCIV0 CX6MV. 8 XIII-XIV 88. XIIC00C X II00/MX80M X0ICXმ VCIIMII- 

8861C9 M ყ8C10 MX II0C0/CIმ8/9ICX 06083X0, 98II0/06106 II0ნ6I06CXIII1CX Lმ- 

»9006V. I I0,-+0678ხIM #8XC00C X I00106XV C89/M0CI0C/M6CI8V06X 0 81IIMM81IIVVVI 

თს00CII 9ყ6X086X8, X #I2M48M ბ, 910 80CსM8 X06CმMI09#0 #9 XI03ტXI06L0 

91M380XXVII1C%0XL60 IC#VCCX88მ. 

80I90C 0 II6M8მ,7VM6#I0CIM #CM#I03IIIMIV C0LVCCX8M9 C8. /სVXმ # 

8ხIX0,7'1ნIM MMIM8მI006C8მM 09610861 II6C I0/MX0 0C 08CI10/0:40IIVC C08M0C- 

X0 C XCMII03IMIIMCM VCII6MI9 ნ601CMმ+X00M I8 0I#M0/M6ნ9C0CM /MICXC, 80 # 

0მ39MC8/X60»ნ9V2838 ო00ყ§0C%X8მ9 სმ#MXIVIC6ხ Vმ000096M0 #VIVIIX 80სIX0/,835IX 
MX8M9მ2100. LL0M10I03IMIIM9 06CIII6X8 C0LM8მC90 VCI8080881IC#MC9 10მ/MMLILV- 

0IL801M CX6CM0. I1306068X68IM6C 12 (8 MC 11) მII0C10/#08 C8M/M010/6CI8V6CX, 

VI0 #0MII03MILMC08089M 06XმXIIM9 CI0I80600088IILC/M9% I0CIX 00M308M%IM 

300#M0L0 893მ81ოMMCX010 IICMVCCI8მ. 

VC90I6CIIM6C 6010M8760M IM686X X0208#X60800 #8 310M CIICIIხI ICCX900- 

CILIMC, #8# 010 6ხLM0 II6CMILV9X0 8 I 0M9XIIVM#MმX CICMIMხIX 00CVIC6C#. 518 

#0MIVI03MLI48 IIC 18X0/MI მ98M0L08 8 0თC00M/#CIIMIMI L6CV31ILCM#0X 06CVM0IVXXVC- 

110 XIII, 10 8 ლ0090CIMX 0VX0IIIMIC9X 098 IIM66X VCI0IXIIIMILცVIC 1060/M#4- 

IIIIC (C88IMII0/I#C 8 M0118CXMI06 /სM40ს0IM9MC#მX 88 -თიI)C Cიძ.587 (1059 L.); 

%,. 1. 7ზგ6%XIII0IIმი დ0C2-C#M8 #3 M0I8CIხ6ხI09 CM0C88CთM7”მ#X0X8 I8 ბთ0906 (XI 

8.), C88800M6 8 M008CX6106 II8668 C-0ძ.I (XII 8.), /ს#IVნ6III90CICII#M C814- 

X+0% IMM3 616/M076#V 1 56696CX010 I1IმI6I00CXმX8 8 IICნVCმ/MMი #VI0ს 

2+სიძს 109 (XI 8.), L06090C#8მ9 6VX0II#MCL I3 L0CCIIMC#0X# II8LIII0I3მ/M6- 

960# 696/MV076CXM Cლ00ყ. 118 (XIII-XIV 88.), MICV0/0IM9 113 020CCმ/01II#X 8 

ნს0Mბ:68მ8მ9VC%0# 6M6/#M#0X0C%C C0XCთდ00ნ/2 CL დ.I (1322-1340 LI.) # /V.). 

I I00/I0/#8-801C9, 970 809916 310# M#L8IM271100L%I 8 0900-08MMV 0დთ0%- 

M7#MC14I/V MI0CLM8CM%0L0 I0+80008890L0/ა19 6ხLX0 06VCM08/6CX0 II0C891IICIIIICM 

#29I0M# 0VXMCIIIICIMI LI0#8IML VCIICIIII 60C0MმX00M MC0M#8CMX010 M0Vმ0CX010% 

(ი0C1900009000 8 X 8.), ყ10 0008/#3V0XC#9# II0MCIIICIIIMCM 06ჯიმ3მ8 

6§0CM87606M IL8 890IX0/)I101# MIMIIM#8X1C0CC 6VX0XVIVC#. 
/ს80III9ყ6C#IM 38800IICIIICM IMM06თუ0#0088II9V MI0CLM8CX0X0 #0/0%#C8 

88MI6IC9 MMIMმ2XC68 C 13060მXCIIVCM ”0:0M8მ100#M 80 30Cს C0CI C 

M#8ტ6II6M სმ 0V#მX # #0#69V0000#/#08009მ9ი თXIV0მ MXMX0C8 

მ0XMCIIIMCX%0XLმ /#·8M9IVIV7Mმ MIC0C#X8CX010. ნ0I0Mმ01006% 309Cნ II00VMCI86+ 8 

060830 CIM80/8 80808გ-3/დII#CVს, 38CIVIVIIIIII-) XI ICXIIIIII0IX I#მ,MსCXCახI X0I- 

CIM8V9. 3Iმ IMIMX0ყ0-0მთი909C#89 I0M8 – 0/IMV I3 83X86CMIIIMIIX CIMM80- 

7/XIM6CX#VX 060828308 ნ60I0MმX100M, 8ხI08X801CIIIMIM IIაCIC 60X60CX80III01 

#068# II 86/XVIIIMII X CII02C6XLVXI0. 
I130608X0IM#C #XIMI00მ 9#8#901098 II0X0ს8MX6C0CMVხნხIM 7/7#,Mს# Cთღ0LM7/0- 

IM9 00V3#M0VC#0M% 0VM0III4CI00M #IIIVI%, 90 8 16VCIIVC 8C0L0 C00/XI08CXC0- 
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8689 8 L0V3MIVC%0CM #C#MVCCX80 II600898/MILVMC%9% 60/I0M IMILIXC00C X I1I00I6C- 

XV. CმMხI6 II6VMხIC 0C60მ3LL%I CI0 C0#00Xმ0X II0M9XIIIMIXI CIXCIIნX 00C- 
II#CCM, II0 C800MV X06Cმ0MX6ნ0V #CMI0I03XLIVV9V 318 30CX0/MIX # #M#0V010მ- 
თM90C%01 CXCM6 LI0IV31ICM0X# M0IVM6CMX8მ/M6I30M XIM80XM0CXM. 

20/M8:0/809 V86/ყ6CVVIC 9VC/Vმ 80ხIX07/090IX MMV9VV9მ10600 (10 #889XM# 

MMIIVIMმ0XI06) 8 I0609ო08MM6 0თდ00MVM6IM9 MI0CL#8CX0IL0 596+860008881IL0/აM9V 

060-მ>MM90Cს 0Cდ00M#90VM#6 CVX0XI#CII II VC/V#0CXCV9IVM8C6 66 I #M)CM9მ9 L8I- 
088/68IV0CXL%. 8ხI600 CICX6108 IVმ 8ხ(X0/)3ხIX #MCX8X 388#C0/ 0+ X0C- 

#მ)68M9 XVI0ვCIIMMმ II «IIX00მ, #0100LI6 CI80მVMCხ 010მ3IოL 8 იი0იიმM- 

M6 0თ00M/69M9 80MI0888IIVIL0 MX M#ბა8ილ. 318 #ა89% – 38IIX28 

ნცნ0L0CMმ7680XI0 CX6C8IხI, 010009 #0CCI8#MმC6 6M 8 V/0/. 
ოIმ898/თMხIC # #006CV9%ხI6C MI0IMმ81200ხI MC0CX8CM0L0 #0/2%XCმ 0606IV8მICIL 

C0#M20M8IIIV6C XIIIIIMI # CMM80/96C## 8ხI00X8101 #86 0CIV08IILLI6 ICI: 
#7სჭ8MCVC – 3გილიიიიწყილომ # 110010899, ნ60(0M08160 # XIXI0ნ6 – ყ6- 

#080ყ6CX0X CVIII0CCIM # 8მ,0XახI, I60/M0IIML96CM 0IL C0ტ00%8X #4ბCIC 

870000 M9I0MIII6CX8M9% I 8C006LVLICI0 CII8C6CIII9. 
)ცხCX0/+86ხI6 MIM8IIმ8110M0M%I II06/CXმ10X #0C1810990 VI0II9CIIIIხIMM 000M- 

380/#6C1IIIIVMIM I0V3MILCX0CM MMILIVIმ+XC10ICM XM801IIIMMCM, IIC VCIVII8I0IIIMIMM 

88M7VV9ის IM 06083I8M #0CX89MVV000M»6CCX0X IIM0/VნI, X808MXC0IICIMM 

00M3908%82MIM 3+XIVX MM#IM8X06 98/M90CIC9 IM6066IXII0C8CIII0 /#MIIII0MIIM9VMIნ16 
თMიMVდნ), 8ხI003816/#6ILMI6 II030I, ##80XIMVCIმ809 /0მIIV008%მ. #8X#M8% #3 

XIIIX 1IM66X #63881I1CIVMM10 # ,ს0C18მ10%M90 CM0CXIIVIC LCI6Cმ/M0IVVI0, 78/MX9C% 

#0CIIMICM 00IIIV88/08 60/#06 C8IVIICI0 8006M6IVM – X-XI 86M#08, # M8C10%, 

80C9900CM380/M8IIIMV CI80V6I6 06/8MIIMV, II60M#M80X #M 008068 38VM98XLXC, 

M8მ0I0/სყ#9 0C8LIM IIა6MMLVხ6IM C0/6C0#8XIIVCM IM 3M0LL#011მ/ნIIხIM 3809,0.0M 8 

ლ00X801CX8VM C0 800M01I|CM. 1(00#00M90C#89 00008MMმ 80L0/MML6 /ა#C- 

708 0VX01IMICM, 66 IMV/60Mმ98 9 00/VV/M8#M090CX% M# 110CM0#4ტ08816/MნV8% II606- 

#2V8 C/0XIMX 6010CM08CMIIXX MხIC/VM6M C086CLII6C8CI8VCIC9 8+M090C0M6CM 

8 (6MCX MMIIMმ0ნ. 570 C80006ყ0მ3I)LI>I, 8 IILIM8CIM96CM%VX 00006M8X #CM- 

M0CI)ლ800IMMV, 8 «01000M 080%ხნომ /#00M8II99C%89 I თCILM0C0CთდC#8%9 MVIC/Xნ 

3C0CIL0 C8მILC6/აM9. 
IIსყილუმსI9 – 88083ღნჩ88მ9 V8CIნ #26#0088X0L0 00006M#/6CIVMV%V 

#LII, 8 10 X6 806M9 IMMI0CIიმIIM9 8 8MMაC MMVIV81100%MI, 0608M/#6M0M# 

0მMX#%0#, I 0M#M0606X86L XმM 60! IC388M#CMMVMIM Xმ0მM#X60. MმC160 96+- 

86060068896/M47/ I6/M6C98მII008/M6980 8ხI6M080X #0MII03MIIVVI I C03/486L 

CMIIVIC6 M#80IVV9IVXMVIC6 000008MMV „MI 806 0VX0IIყCI. 310X 38M6ხIC6/ 0LL 

0CVIII6CI87/MI6X 8016000M 0C060# CMCICCMსI ILMმ0იCი0M008მ88Iი. Cღ6021080X 

18 C669 8IIIMM8II#C II0C688ICM00#06 08მC090/6M68M6 MM#IM82X00 II0 L#მ- 

88M LL88I0C06/I8. I 8%#, Cც88ILCC/M48 0I M8Iთდ0%9 IIXაVM0CX0CM6V01C9 #889I0C- 

10 III6CXX10 MMM9VI81008MM, #0100MI6 0X8021LI881C01 8C0 30მ9ითოC/MCIVI6 3I04- 

30/); 6881-0/I66 01 Mმ8მ06M8 -– IIICC1ნIC MIMIVIM89110002MXM#, 0X /სVIL# – „გ 8მ,M- 

II02Iნ6IC CCMXMI0, მ 0X II0მ0I2 – „8მამონ)0 ყ6I6I0ნM#% CLCXXCIII6IMI 

MMIIVIმ20XI60Cხ6მM#, #0100MI6 IMXM0CI6CM6XVI0I MIIIIდ IC 3IIM30/#0MVM%I, X0I006CLხILX 
86CX 8 C88IVI6C/XMV 0I MLმ1Iძი89. 8C01L0 #2IM0 153 CICX6XIIILხIX MMIVIMმ80X0VM. 

C/#M06M0880X0/XV0, LIIIICI CI0C#CXIIხIX MM0IMმ00 L888C6CM49 0I M28I”თ09 
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– 06IIIIII MI 8000 M#0%#M%Cმ, Iმ# X8X XM3IVს X06CMCXმ # 010 VV-M6Cმ 8 

1CM ILI6IIIIIIMI0ICI 30M0996VL6Iწ Xმ0CმMI06ჩ0. 12#IMM 06083CM XV,სყშCXIIMI 

0032+80+ 0,MMIIVI0 14 8 10 X6 80CM98 #00/MVI0 9 6098MMV I MM06C09M0089VVV%L 
1CXC18 018000088 0L0,V9I9, 8სI6M06მ%9 0C9088LM10, IICC6X0/7MMხ10 C10CX6CVხI. 

L8Xამ9 X0IIILნ6CCI9მ9 MIMVMმXICსნმ, მ I0მ8/#0, MIM0CI0I0V6X 

ICCL0>X0-%0 LM88, 90 MII0LXმ IMMM0CX0#M6C98მ0 10/#6X0 0/IM9 CIIMX, მ IIC/M616 

IM886ხI 0CX88M0#M%I 603 IIIXყი0CIიმLM, 8 10 XC 30CM% #8X0ხI#V 3მIL#M#8მ0IM9M0IM# 

#MICXI #MMMM0CI0CM0088.V I0-C806MV I 18# #8 IIX CICX#6CIხI! 8 ,/7აC0VIIIX I#მ- 

80X 80 II081009101C9, 10 21 MMILIVM8XI00ხI – 06IIIMC 7 8CCV II 0010მM- 

MI 0თ00MILXC9VI49. 8 :(0X (00/MXIX CMVყ89X, #0L#8მ C1I6IIხI 108X00X#I07C9, 70 

#60I906M6ILL0 ,7ICVIIIM 11#000:0მთCIIMCCMMM I380/MCM, # 318 7ს)0VI89% CX6Mმ 

X00აIაIო088I8 C0-·00CX89IVCM MI/MI60CX0CM0CVCM010 I06%XCXმ,. 8C0 370 C8M#- 

ალ”გიანიI8V0I 0 +0მ#MX08M6 M0X8CX010 #0ა6#Cმ XმM# 0#909010 L06/0L0 

+800CIIM#, 0 6,MIIICX86C CI0 CI07CIIIხIX MIMIII08მXI00 7#VM 8C0L0 L0/MM%Cმ, მ, 

CM0080X6X680, # 0 X0M, 970 8C9 M00008MM8 #MM0CX0#090088981IL 6LI/8 

I0607,VMმ88 02IIIVM /MIICM,. L ს0LX00CIIIIV #M0LI96C%010 07MVMCX88მ # 38M0II- 

ყ6I80CIM C00180ICI9V606+ # 08CII0/0X0IIM6 8 #01IIII6 LMმ8ხ! C80IL0/M% 

01 I10მILII8 #CM003MLIII CC0III6C+8M9 C8. 7ბ–/Xმ, 86M, #8#X 00880, 3მ%#88- 

9I8361C9 I0C0I00MMმ #MM0C070#098მIM9 C9880I6/MI9. LIმ#IMM 0606830M, 

#MM0CI0მ8IVXIV MC0M%#8C#00 %ხCX80000881IL0/MM89 C0/00XმXI 80Cხ III 

CC0XCI08 # M0XIV0 VMმ3მ1ნ V8 90CM#0/6ნ#0 #CMII03MIIMM, I 80I0IMM60, 

0:-600838IIVI0, X0100606 #3 8CCX L6CV3MIIC%IMX I I6CCVCCM#IVX 0VIX0IIICCV XIII 

8. 8C+009801C89 X0/6X0 8 #მI90M. 8 0VX0IIMCM 0I0 VCX6)0CM L#მ888M 00- 

ვგმ9მ 02M#MIV89 CMCX6CMმ IM9MM0CX0#06C98მ8XMM9. 

ნ0#M6IIIIVCXI80 CICXC6C1XIIხIX MMIVIM2XI00 MCM#8CX010 8მ8M6/ყყ/ი – 310 

Mმ8მ7M0VხMIMC CIICIILI, 0I0809IMVCIILხIC #მX X80CმMXICნCCM 0მCCMმ3მ, 78% M 

#0M#VI03IIIIMICM, X8:%#M89 MMIIMმXV060მ X08#IVV6C1C9 #8მM 38MM%#IVVI809 8 C660 

#80CIMI8 MM MმCI60ნ 00/X0 06ი08II800XC9 X I. 9. CIXC0CC06V 00C/M0/#0880X6/Mს- 

9010 ნმCCM83მ, #X0IL#8 98 0/90# MM8IV8XIC066 0/80 I 70 XC /MII0 II0681009- 

0IC9 #88XC%Xნ1 #M/)ს# X0IL#8 8 MMIM9Mმ0I60C0C 06X06/MIV0V6ნ6I C)0IხI. MმC160 

M0X#86CX0L0 88900/სIX 0010 CI0#61 IIMI00Cუ0M#0CV6+X 0/0101 MII0VII0II0C00X. 

86 10 #6 80CM9 0IM6M98001C9 I0C#0/M6%0 C/Vყ82689 I0/0”96M#0L0 0მCC#მ3მ, 
M800MM60, 3IIIXV30/ 106X#0CმI80L10 M0/0CII9% X0CV9ICX8 8 1 600CIIM8მIVIC#0CM 

CმM., #07100M5ხIM #88 #689X7ნ610 MIMIMმ0X6008MM0. M2მ0CX06, 1მ#X VC00/90 

8ხI6M08101IIMVM M8+60M#8/V VM8 IMM0CI60CM#008811#9 MM, LX80% II06808X#X0, 0/900M# 

MMIIVIმ8მX6C00# I0006/M810IIMIM MIVC0I10#08XIVხI#% 3IIM30/#, 8 310M C/V986 V/#68- 

M#4#/ 0C60606 88MM8XIM6 83მ1M00XM01IICIIMVM X6CMXCX8მ X CIL0 8XI0C10/08 8 

I 690C#MM89CMCM Cმ/V. 510 M0X90 06X9CIXXნ 1800ყ6CMMM II0VX0#/0CM # 

0თ00"MV/CIIIIIC #IC1I08, #0L22 X6%#CX #80 803M0XIVI0CXნ XVM0X8IIXV II0C- 

#»იაი88109/%680 008700916 C883808V016 ,MVCVI C 7#I0VICM 3IIM#30,/4ს1. 

LVMMIმ9 ახ0ოუ0მMM8მ #9 8C0:0 90+X80000889C/M9, L#8 8ხIX0/9ხ16 

MVIMVMმ100M I 6II3890,M62«მ+X LI0,7MCM#M 06VX#0MICM, 8 IC CII066C/0/M#613I6IM +6%C- 

+8M, II0M0C600X89 XCM C8MსIM 60/#06 II0388ICIIMIM Xმ08#X6%ნ6; 0XX83 0+ 
I0810008 CI0CX0108 8 #0VIMX I#88მX, 910 I6M#Mმ6X MIIIVIIM80I008M 89V# 

9#C388ICIMM0# IMMM0CCI06მ0IIMIM, 060)6# /#MMM 8600 8მIII0C/#M9% – 8C0 370 
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06VC#M08/M#886I 60/060 3ხI08X0CIIხIMI X80მMI060 XV/-M0XC0CCX8CII0M 

060I90CXIV 96I6I0CX IM88 0VM01IMCI. 
ც #CMIVLს#C%XCV0M II3V96CXM II808,7V90 C06CM/68IხIXX 0VX0CIVIVCCM 388მ- 

ყI06Mხნ9806 M0CI0 38IIIMმ6X 80000C 0 8380MM007X%0IIICIII 16%CXმ C 
C1)0C#6XI0M# MMI0VIMმ0X1000M#M. II3V9CIVIVC MI10C#8C#0M# 0VXM0IIMCM IC%835I8086X, 

ყაი0 MIMI0MმXI0C0CLხI, X0V9V66 08MM%# /MM CICX6CX08 C03/#M88მ/MM#Cს I 060/LM6/სნ- 

90 LI60060IMCნI80მ8MI%C 10MCXმ. LI8 370 VXმ3ხI98(CXI XმM# CM00006LI 

08მ8C00#0CX0CIVM9 MXIXIMMმ20X00 8 I106XCX0, Xმ# # 08CII0C/0X6CII#6 
XV2ძ0X0CX80980-40#00801481L6IX 3MCM068+08, X0IMIძ0VIV0C8IIVV I082M0X#% M# #ნ. 

38მI#M88IVMI6C 6VM8ხL, XIIMILIII0/MხI, 382C108M#M # M1IIIM28X100I X6CV0 C87381ILI 

#იVI C #)0VX6M 1 #0MII03MIIV0XV0 C0IM8მC0888ხ) C 6V0X0CM 1I6#Cმ. IL80XCM8#% 

MM9IM800მ8 998/8071C98 I00L2X0/MMM0M# 98CXXI0 I6#C1მ, 60/60 1010, #83CპM8მ% 

#3 0IMIX MI 10”-ა8 X0V0600X86X 8CI10 C801 #06C8C0XV M# CMLMIC/, #0”#ამ 

იყმ LIმX0,7MX C806 M0C10 #8 /I9MC1I0. IIხომ%Cხ 00:8XIIM90CMM C8%381 

MMIMVMმXC0V C 7064#CI0M, MმCI80 06-0მ10301CM9 M# # #მ#0MსV )00/X0MV 

C9V00C06V, #მX C0038LIM6 VLCMმ 08MMM MM#8M#მ80X005I M# 083M610C0VLC 8 IICM 

866CXIICM V8CIM 38L#M88IICMV 6VX8ხI 1#/MI #IIIIIVIIმVMმ. IIC9I0#/763088MMV6 310+L0 

ალ%M00მI9480010 I0IMCM8 VCMIMM8861 06IV90CX6 M 00IL89930808MV0C1 I6- 

#60M# CIICICMნ) 0Cდ0C0CM/#6IXM9. 
CI6XCI8ნI6 MMIVMმX00L%6I 803ტ6 2მყხ! I0ოC 04#0XVM9მ0VIV# 85I60309980L0 

#6 #MMM0CI0M00C80VM#% +CXCXმ. II0370MV 8 #08ხIM 1IMXIXCXIMIM VI0/M 
MMIმულეს! 8003მL6I 38ლიჯმ 81109 6VXM88მ IV #9VCIVმ/# 60/ან 00010 003M6ყმ, 

#0X00MIC, C0 C306# CI000M0, ს8MM9V2რ0X ILC08ხIM CIMX. 8 I 0Mიყიყიი8 

00C000M/6MVV9 10VM8მ 306Cხ M0XC80 V8M2ბ0Xნ X8%XXI0 II0C#M640088+76/6- 
M#0CXC: #0 083090608LM)88IMVV MIMIVX8XI0C0%I #C9I0/%M9Cნ 38IMმ89მ%9 6VX8მ, 

X0I% 10X6M%#0 #00>/00M, 9CMV II06/II6CI8088/#0 01100#0/MCIIM#6 083M0008 

MMVIIVIV20XC0M0LL 
8 M0#80%07 0CVICIIIICII CICXCCIსI MI0II0XIC0 9000MV00VICIC9 C X00M0- 

M#0IM96ლC0# I0C/6#08870M90CXL10. 60/#MIILIVI8C1I80 CI0CX108 8 II0/I0CM 

C0=C#მCMI C C00180ICI8VI0IIIIMMM XCMCXCM. ,ბ8X6 8 CMVV9მ0, #0L#M8 0XCVICI- 

3V6X VMმ3მVM6C ც2 06CX709+0XხCX8მ, #CI0/6308მV96 30X01010 ძთ0M98 
M#0X0/MM1IC989 8 00/M0M 6C0I7#M8CMM# C 76M#CX0CM 808001:0/M%. 2+-9M801IMCII6IC 

ლნ0/იჯმმ MMIMმ700LI I049MIV9I0IC% CM#0C80C00MV 0IIMVC8MXIC. CIM# IV- 

ყ6L0 I6 X06898#/90I # 96 V688/MC0X X 16%CIV, #მ# 66! 338M6M9V9M XCMCX. 

II0#,IX0/, 370», 3მ 06C6/VM#V#M #C#M0596IIVCM, #CII0/V630888 II09IM 8 #8XCა0# 

MXV#ს8XMმ80X006. 110 XV/M0XXIIIMX – 96 II00C20% MMMM0C10810ყ0, 9MI06%I +0/-X0 

#3060831ო0/Mნ-VVხIMM C00,XCI88მMM II606/მ16 X0, 0 96M L0800VMIC# 8 10XC10. 

C-8M 30160ს CI0”X#07108 I0M0L80+ CMV C600MM090881ნ 0000#06MCMხ16 M/MCM. 

370 000CM##M8800XC9% # 8 3ხI6000 #CMIX003IILIM0CMIხIX 860CMIM /#ML 

180ხIX07MხIX MIIVM0XI00, # 80 8ICMI0C9CIIIხIX 8 16XCX6C MM1IIM811008X, #0Lა8 

M8C168, 1I0 C80CMV VCM0106VM0 85I6M08%9 CI0X6XIIILIC X0CM79031MLIMIM II0 

+CM6C IICII6C/CIIM9, 80C%X06C6CIICIM9 I ნ600MმX60M, ICM0L86+X 9IMXმ8მX6/IC 

II6060ყ0Cონ IC#CX C88I0/7C/VM9% 8 00:00/6/60ICM XIა6IVI0CM #0806#CI6. 8M8თო6 

C 16M, 8 -I6I8000L#/886 ILMMჰიოეჯეიი8მMსხI 8 0C80890M 30030 „'VM! #3 2CXI3I0, 

LVMტ2C, CI9მ,#M8XIMVI X6CMCX8 # M6X06I0066 81IM8ILV6 V2M6/61C9 I0MოIXI8M 
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# L060XI0C80/ MM. 8 0X CMVყმ9X, X0IM8 #3060C8X001C9 CICXC6CXI II0 310# 
26CM6, XV/V0CXIIMM CIმ080XC9 I306083MX0/ნIსIMM# C0C0/CI8მMX#6 II0CIMI/48მ+6 

CICIIC 60#00 X0IVX06CIII6IM X808XX0C%. 8 3I1IX M9M9IM8X006C8X CICVICXI8V6X 

#8%06-/M460 VX838IIMC #8 C0#C0X8IIIC XI00II080,/VI4 # 10, 9I0 IC 110/VM0XCIX 

#30608X6CXIIII0, I6C #30608X801C8. 

#8 II0M#8038მ/ IXX0M0,08CთIM96CCMIVM% 8მ0მ0/M#3 8ხIX0/)3ნხIX MMIVII82X00, #X 

0C0689 ICM8 – CIM80/ 381II1M4XIIIIV116I 14 LC1IIIIII0II II0,7X0XC)ხI X0MCXI80IMV -- 
ნ60L0CMმ760L. 8M606CX6C C I1CM, Vმ06M,XV/ C I0/60XMIIVIნ6IM 81III#MM8IIIICM CIMM- 

30M90C#0MV 06023V 60-0CMმX00CM, C0 3C0# XI0/8010# I0%#83მ0მ ##0%9% 

8CCM0IVIIICI CMLIMხI X06CMCIმ, I6MM9I6C00CI0 C669 8 X6C0C18V /,M 8C006XI6L0 

CII8C01IM9 V6M086ყ60C7Xმმ. 

M0#8CX00 "I0+80000880I0/M6 II0IMIVმ,7V,MსCXMX+X X C088IIIIXIC/LII0C 

Mმ0#M09MC/#MCIIM60# I0CVIIII6 C880310/MVIM, 8 X01000!X MIMMI0C0C#09008მM 80Cხ 

+6#CL. LIVM0IIMCს 318 – 0/ტIMIმ8 M3 CმMხIX IMIIXC00CIXIL6IX II0 C80IM IM#0II0- 

IნC8თM96CIVM CX6MმM. 8 006010 0ი#Cმ#ხ! # ი0ხ0808/MI3#0088XLI C10 

II9IXნ,)0C9X +0IM CICX6XILIხI6 MIXIIIMIMმ20I60VMI I6+8060088IML0/M49. 8ხ6I98/6890, 

Vო0 MმC00 IX0CM98430880X06/X990 08მC#%96VCX6LI 2160/011I90C#06 C0/00X80MII6C L88IL- 

(CI # 6L0 CIM80/VI96CVI0 CVIIIV0CXX, IICII0/§30888 /M9 31010 „#09CI8- 

10990 I380C+XI%MI6 „MM 700 800M08M 80C10VI0-X0MCXIIMI80IVCMIMC # 8M381L- 

4249MC#V6 #M0900მდM90CMXMC CXCMხI. II8(0L48 8 IIIIX II00C/CXM88:01C% 

#088IV6 MM0V0ონმთMყ00X6C 00/M8მMIIIMILMV CM06C0-M8მIII8,7)01IVIV#C%0I1 IIML0C- 

M00მ0თIIXM, II80”ამ XC 9890 00098/MICIC9 CIMVMMCIII906CXIM6 900IხI 306- 

M#0IL0 8M#3280MMCM#0L0 IICXVCCX8მ. ტ MI9VხI6 1#090000თდCM90CXMC CXCMხ! 0V- 

#01IIMCM 100/VMXII IM MI 8388+XXM#C#0L0 #C#VCCI88 310L0 806CMCIIM. 

8 30I0XV I 180M60/M0L08 II90II C03/89VMV IC80L0 XV->XC>#6CI868M90L0 CIM- 

XI 9ყ8მC10 80CCX8მM808/)48მ/M 0C060ს80C1IM II #61I8/VI 089806CX0MCXVIV8ICMIMX 

CXCM. I I6MI8CC6CXCXIC0CXხ X# 068მIIIIMM #XM090L098ძ00190C#IM 006/48LIIVM 

06VC/08/)/8801 II09-8/#CIIM6 8 MMIIMმXC0მX MCM8CM0L0 #0#M6#0C8 IმMIMX 

0608308, #010LLI16 90C9X ყ6ლიIს! I03/V86M# 8ILIIIIVV80CIM: IC8ხI6, 663VCLI6 

#02 60/ნსითსC8მ მII0C10/08, M0/0/+06 /VXII0 IIV,Xნს მსოოოს0 V101996)8I% 

49 1 ICCX00მ # /. LI0C 8 MMIVI80II0C08X II0099/901C9 # 80C109890-X0CMC- 

<ლ9XM28IIC%M6C 08/MLILIVI: 8IVIICყCIIV6C 8 II00.0მMMV 0თC06M#MCIVM9 0VMX0IIIICII 

#0MXL03XIIIMIX CXI6009388M9, 600090IM6 8II0CI0/I, 60/I6 XმIIICIIICMLI I8 

10#088X IVX#0668, IIC066CM%0CIIICIII6I)C 1101 # #0. CIICMხI I0CC9X IM 1Iმ#IM6C 

ყ00X-) (/)0680CM# IVX0I0100თMX: 80I0C10/M! #6 I1IM6CICX IIIM609 XI, II0 II8M- 

8110MV 110IIIIM8IIXIC 806CM6CXV, M0/M0/VMI6 8C0LMმ CX09X 38 CI806CIIX8MI. C/M6- 

#M#V9 C/080 8 C/080 10XCIV 6838მ809I0/V9% 0X /სMVMM, I X06CM9MCXI0C ყ8მC1I0 

#M30608XCII 60C080IMM. 

Mმლ-ლ00 M0#8CX0L0 018600088 8L0/ა49 X0001III0 3#800+X #M0#0Lდმ- 
თდMყ606CX##6C 860CMXV 7IXCIM3IIIV, -IV,ბს8C M C+0მ#ტმ0MX X0CMCI8მ # 8 0C8081CM 

C#M0/V/0X 38 MC XVყ0VMIM0CMIVIMV 083269CIICI0VIIMII (C#C1I8, 0#IM8%#0 IXI0 06IIIL80CX4 

II0MI3I8#08 CICXCIნ6I MMIMმXI0ნ I 008MM6/6# IC #MM0CI0I. 3510 98#96XC% 

0063V/MნI8>0M 89M1I6000M90:10 #C900/§30880MV8 M#M0V0.00თM90CMIX CXCM, 8 

+8MXC C0”/#8C08მIIMMI9 VCI8II0C8M8LIIIIIXC9 MXX0C90I00თCIM9ყ0C#M#MX თC00MVV7" C 
#08ხIMM II0/VX0/M8MM CX#9#. 8C0L#/8 #MM66X M8C10 XCII0VI630889X6 #0CX8მ- 
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+0MIC0 08C000CX06C0M6CML8ხIX # 00108060+X8IIIIხIX MM0V000თIMVყ6CM%IMX CXCM, 
# #0X00L%ხIM #0688/0IC9 X80მM760MLMI6 /,Vს9 800M6CI ყ060IსI, # C18/0L1 

08/82M%LIIIMIM VXC II090/CX88/0M%%I 8 I0801# X020MX08X#6. /სMVI20MMVMIILLხI6 თIIIV- 
ხხ, 3+CII06CCM8IხI6 /#IIIმ2, M900თდIMIV0V8MIC CLICIხI # #0VIMIC #0X8/MM# 
L28I0/89:0+ C1მ0-L0MI6 #MMX09008თM90C%M#6C CX6MხI II0C8ნIM C0/007%:0IM#MCM. 
M80CX6ი0 Lდნ6C6M 3მყმC10 #8მ#/6M 0X 08CC#8X0+0 I031006XV9 #386ლპ MIხCX 

დი0ნ6MVV#. 8 #87CMს0M 0X#M0/6ნI0M C/MVVმ6C 09 8I00CIო 908ჩხIM LIC8მ98C, #CIX0 

M#M3M0#M96C+XL 06IIV0C0 CX0CMV #0MII03MLIIMI# # #მ0I C80606 I0I8IMMმ0IM6 
#30608X#X8CMLIX /VMI. 

II0 II86/0IIV CI900M1C%9 0II00/0M0LIV06 9#C/0 M#MMX080-00თMყ00%XX 

CXCM MMIIM0X10L. 8M0C16 C 16M, #CII0/M8ხ308მ8MხI # I8#M6C 00/,8%IIMM, #0- 
10016 #6 8C70098!01C9 8 #CVIMX I0V3MVCX%VX C0VM0IIMC9X, 0IIM 00/MM 

18#XC6C MI ,„MM# 8#381049MCM#IIX 0VX0IIMCC# 31010 800CM6CIVMV. 

8 #89ყ0CX6 I0CMM6008 #I0/M630881II#V9 00/MXMX #%000ჰ 00მდMყ0C%VX 

06/8%IIMIM MM #0X8 MM M07#CM0 II0M86CIV C/V6/MVICIIIIIC CLICIMხI: 

ILIX0CM9I03MLIM49 I13616CXIIIII MMმ/#/CIIII68 (/.17V) CM0CXIმ IM M90I0დMIV- 

ხყმ: C0/MმXხ! Vნ6#8010I M/მ#ა8VV68, მ Mმ100# 8C9900%XM CIმ0მI01C# 
Vყ§M0MIIს MX. 8 08CILIC/MXVC C#მ/I #306080X%6M9ხI თXIM0CხI XCIIIIIIMIIL6L # 

M/Mმ/#CIIILI8. 8 X6#CI6 C88LIVCM#8 #6I18/6 38 96 #M061I 06X9CV6IIV9. CILმ 
0CლV08მ8მMმ 88 CI800M #0+09/06 0 X0M, #8M (1089M II00#/106V8 C MმX6C0XIC 

80 806M9 #36MCIIM#% MMმ/#6CXIIC8 VM069M80MMCს 8 00C1IC/MMM6 CM#8MI. 9X8 

”რდიმ/ს I09:8/VC7C# #MMCII0 8 06083LI8X M00906C%0# MMIIV200LI # #XC0#0- 

IIM#CM C0 CLI6M8MI #36MCII#M9 MMმ#6ILI68. 

CI0#X6X C060038V9M#9 ('.168V) 60#M0X # ##9 ო0090CXVX 0VXC0CI0I#4C0CM 
XIII-XIV 88., მ 8 /7V0VIIMIX ო0V3M1ICX#IMX 0VX0CIIVC9X 0# I 808C0 II6 38CIი6CC6C- 

ყგიXC7. 
MIX08010მთდIM9ყ0CX89 0C060MM0C%ა CII6IIხI I 00IICIV#9 880042 CM.18ი 

–#IM90IIIმ, 04ტ61LIIV 8 66C/00, C0 C8090M# #800IICIV0L0 8 6VXMმX. 3101 06083 
9§8/M961C9 00/MMM „MI 0I0-06I0M# #%0901:08თ#9ყ0C#0M CX6CMხ!: 09 #8 8 

0VM0IIMICM ჩე::5 დ. 64 (XII 8.) # 8 IXIX6CM VCM8მX090M#83)0X I0M#MM06სC II09MM010 

38/MMM 9IIIIMIII /VVIV0IMM #8 80C709M060 #C#VCCI80. 

IIM090-0მძთ#ყ0CX0# 0C060XII0CILI # M080# #01მMC CI6CIIL! 

I1I060608XCIIVIVI (M.59V) #8/9CIC9 M(0IIC6M C #08V6ILCM 38ILI080/4CM 8 06VM8X. 

8M7)09688MC6CM 66 8 MIMII#8XI0C06V M0#8C%MM MმC1C6 CIIIC 60/M%III6 VIIXV6ICV 

# 060L8IMV/ CMM80/VM09C#VV 06083 ნ60:0M8700CM, IმX მ X06CIMC IV8MC#0# 

3M#30-0IMI#0# Mმ8700L ნ60XM% 08CCMმ109XM8806XC9 #მX ,,0#VIIC8/6CIIIV8% 

CM6CM0XX8/Mნ, 8 #01000M... 31XMV09CM0 6ხ9MM0 80ILM0CIICMI06 C/M080“. MI0CMC0M 

C0 C#ნ6IMIX8MIMIM 8 0CVIX8X 0108 8/M67C8 8 X6CX 0VX0IIMC9MX  CI6CMIIIხIX 00C- 

II##C9X, #0100LI6 6ხVV C03/8ILI X0ICIმ0II9000/ანC%0M XV,VI0X6Cო86CII0# 

1IIC0/0IM IV II0/, 66 8/I#9III#CM (MIMIII81100მ C0ძ. IVII00 5, თ06CM# IL8X0CII8 

(MსM#M0MM, I 0098MMV6ხI, /ჯ#6C8080, I-I09X6 #6 /#06C/X6LIIIMI). 

8 0CMI03MILIIM# LICC0IIM9V X060C1მ (/V.98L) C0XC8მMV6#98 8938 ო1#C#8% 

ნხ8MმMIII9, 0C808მ0XILმ08 Iმ X8მიIIმ,/)0#IVMCIXIVX 1 0მ,MILM9X, «010089 8 „ა68- 

+მMIX C#M0#V06X 80I0%0CMთV, #30608X8% X0CMCI8 8 X0/#06ICM6C C0 C8»”- 

388IხIMV 801600/M 0CVX80MI4. 8 310 MM#8M8XVC09C, 00 C8მIII6/MV M81ძთ69, 
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C000M#CIL1 X86 L0VIყI0ხI: IIV,ს6MIხL I #C0CVCმ/MIMCIIMLC 2CCIIIIIMIIIხI. IIIL6- 
#0:0მCთM90CX0# „M2I8,M610 98MI0IC9 908100180 I0/V060/#0108C%010 866- 

M69V – ნ 0I0M81060ხ 8 M0VII6 0M#6M, CM6XVICIIIIIX 38 X0CIMCXCM. 

M#CM0M0031ILIII94 CIIC9ხI X0CMCI8 8 „0M6 /ს8380%9 (/#.202V) #0#0M9IMVIMV8: 

CI MVIIIMII 88 IIIMM3#0CM CIVMC X0CIMICI0C 60C0/V0CX C MIმ8CM6CM IM M080ძ00M#. 

MმდII9 CMაჯო 880007M#8 Xნ6VCXმ, 82 MI0ინთმ CI0MX 800/V06000X X X6ნ6CMC- 

IV. XVტ60XILIVM% 16 386ხ1880I X0 CM#MM80/IVV60CM06C X0#M%088IVIM6C, 010006 
ამ88#M4 X0#MCIIM80IICM#IM6 L60/M0ILM 0608038M Mმ0Cთდის! I Mმ001MX #8M# CIMM80- 

#»8M 80XX03880X90M M IX0803836XIII0M LI0C6X86CX. C) CIM80/M#V6CCM#0# 108#%- 

108M%C CII6LLMI C8MX0I0V0-CX8V6X IM 0XICVXCX8M6 66108სIX #0+78მ/MCM# (C1LI0/ C 

იM0იგგილომMI)Xი. 16M8 LI60X81 X CMIმ80IL0CIV, #010089 070608X8#/#8მ 0/)9V #3 

გ0=LM8X90C%IVX IIბა6M X0IC1IM80MCXXIVX I60/#0108, C0CI0#%#M8 8 70M, 970 C80- 

CM CMC0IXIC # 80C#M06C6CIIM/CM X0CMICX0C 96 X0M6ხX0 #მ/M M31%ხ II00#8M, 

90 IM Vი683/M9IV#M 8X#8CX%ნ CMIV8L0IX. 1I6M8 3X8 9VXCამ 0V3IIICIXCMV ICMVC- 

CI8V. Mმ0CI00 M0X86%0X0 688M7-0/9, I0#80#V889 838MM00+801)661#% 

100X ძიIMIIVC, I0098/MM6X 7CM C8MნIM II0#06IIC990CX% # II006C6/08%IM +00- 
»0CI496CMIMM IIა69M. 

MII#09M0I08თ#9ყ06C#0# 0C066IIV0C01L0 #X0MXI030ILIML# 80386CCIIM9 

(M.252V) 88MI6XC9 #306080XCIVVI6C 803#M6 ნ60I0CMმ760X 08010 მ0I0/მ. 318 

00ლ00606I#90C1I6 8C1069ყ8მ61C9 8 06083L8X 80C1098010 I00MCX0CXCბაCIMIIIVI (CIML- 

09M9MC#%მ9% 0VXM0IIMCს #ძძ. 7169, XII 8. IX3 ნ0MXმ9CM0C0 MV309, X. IM. 

X8068XMC80C#06 C8მ0L0/XაM6 XIII 8., II#088 CომCმ #3 49 XIV 8., M038MყVყ- 

Lმ9 MIM08მ #3 CMIL8M#CX0L0 M0I8CX6I0% XIV 8. # /„0.). 8 10 6 80CM9 8 

317094 C0)696 IICIნ „89 II0#6CC8CIIII6IMIM 0V0MM, VX0 M0XM90 06%9CIIMXსნ 

06CIII8IIIM/ICM მIIL0C/მ 0 30380მIICIIMI 80300C0CIIL0L0 X0C6CIICXმ 88 36M/V0. 

IICMII03MILI9% I(0IVCM# 86900M 00 C88II0/I0 01 II089I8 (/M.301V) 

C0)00X#IMX CM0/VICIIIVI0C ##0V000CთCMყ0CXV6 0C0609M90C1IX: 38 #CVI/MნIM 

C10#/0M, #30608X0LLხI #6 #80L8/#I)მXნ, 8 0MIXI828MI01ნ 8010C10/#0C8. 518 

„67876 IM60XC9 II 8 #CVIIIX I მMყწოუნიიX6მX MMIX0VIმXIIC006I II CI6080# 00CIIVM- 

CM: M038MM8 1I00M8M CმII #ი0/MI9Vმ006-IV080 8 ხ3898CII9C, ძიც0C#მ 

IC0X81I ნ8/MMM%-I-IMMCC8 (I-მIIIIმ/7)0#M%) IM MIIIIM86XI00CXI I3 6VIMCIIIICCM 

IIმ0M>X7XC#0# §L 115. # M.Iმ7CIმ#80898 M#316. III0 #3 მ010CX0/08 07CV1CI- 

8V6X – I10818X II IIV-V8 – 88 310 CVIII6CX8VI0I 068030816 ICIIXI# 30CIII>9. 

LIC #8IIICMV MI#CIIMI, 8 MI0”LX8C#0M 880Mმ0LI6 X XCMICIV 0608IIIC8L6ხI CI0- 

#IIIIMC C600# II0+090 # M0/#07/V0M, 663VCLIM II0CმXIL8, 82 01CVXCIC9V6IX IMIV,ამ. 8 

10 X6C 806M9 #X0C80100მთდM90C#0# 0C0660IIIL0CX6I0 M0X90 C9MIVმXVX, 10 8 

060#X MMIIMმ0XI008X C0 CII090X I80M00# 86C9C0X (M#.89C 301V) XCნCIMC10C 

CM9,#MII 16 C/68მ0, მ CL 688მ, 910 VM83აL886X 08 8/V9IIX6 80C10MILL0-X6C6CIIC- 

იი98#9CM#0Iი 06 00მ3LI8. 
“(8%#IMMIMM 060830M, XV0C#6CXI868989 I06C0L6მMMმ8მ 0C0თ006M/M6IMIIVV MC60VX%8- 

CX#0+0 #0240#Cმ VI0IIMM#8MხIმ # 088 IV6C0+I I6V81ხ 10# CმM0C1I0910/CX0C- 

44, #01090089 106C0MIICIIM0 66Mმ იM00/MM#X088IV8 3CX6CIIMVV0CCM#IVM 8MVC0M # 

X§6C/MმIII/ICMI M8CX60მ # #X008მ. LI0CM0+09 Iმ 10, 970 0XM6/XნMIხ0I6 CX6CMსI 

# 00/მXIIIMI 66LCVX MCI0%#M 8 80C10900-X0CMCI48IC#0M #MC#VCCI80, 8 C0- 

80MVIIII0CXI 0IV 0C808მLჩI 8მ 80388XII#MC%VX M900107XMII8X. 
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CI0XC6I)ხIC MIIVMმ110M0%I 06VX0IVIVCM 8IVXო06CI030 06X0/IMVCMILხI 8 C8M0C- 
+09XC/MCIVIხI6, 38M0L96CILV6IC IIMIICMხ, # 8 MX, 8 C0881ICIIMIM C #0CVIMMMM 

II80მ#90 CთდC00CM/MCMსხIMIM 0VIM0IXI4C8MM, II0098/M07C8 069, 0C066CIVIL0CVCM. 
LI18I6MMM680, IIM0II0-090დIV9C#VM LIMM#M ,ბ01CI88 XნCMCX8 C0/00X%IMX 8C68 
0CM08XVLXIC CI0#6C1სხI, 8C18698!I0MLI49C8 # 8 #0VIMIX ი მ0მ#)(ხIX 0VMX0MI#C8X, 

90 8 MC0CM8C%0# 0CVXC0IIIMM(CII X IIIMM #0688/MICIC9 IM L#0CMV03MLIVV% CX66003881M9. 
8 C0VCI80X IIMIXIMმ 2+9X30VX XVნCICVმ0 8008 0IM6Vმ20XC% 0C0606 8IMM- 

M8მIVM6C X 06083V 60:0Mმ8მ10%M, მ 218/6CIIVI0 X0CMCI8 I0C89III80XC8 #0 15 
M#MIსIMმ2მI00ნ. M0X#IV0 I6C9/)00#0XXIMIს, 910 X8მ0%X00 IIIMნC0X00 
#/MM00X0#M090889M0 30M#30/08 #8/M6IVM9 C89M30L0 C XCM ძე8XXCM, 9X0 8 

ნVX0IIMCM# #C 061LI80VXCIIL8 MMIIMმII00მ C0 CIICII0V C01II0C+89M9 80 #4». 8 

300XV L1IმV60/0I08 C0I1I0CX8I(6 80 /#), 8#380#MII0MIM 0CMხ6IC/VM88/#M0Cს 
#8%# 80C#0C0006IIVC. 8 MI00C%#8CXCM 96+I180000881IIL0M0 II0 C806# #006 
80CM0000MMV9 #XCM0031MLIM#MM 8IX0#4ტI40L0 /MCX8მ (/Mს6M#CVC) M# IIM-00#0 II06C0ა- 

CX88/CIVIVLნIM# IIVIICI 28/MCIVM9 X0C#CVმ შ00CX0/#8M, #8მ% I00#/XI0/მLმ6CM, 3გ- 
M6CII9%LMV #CMX0I03MLIC C0III0CI8M# 80 #/. 

CX--06VI0 XV#0X0CX80M9IIV10 # CMLIC/VM089VIM IM800V–3XV 0თC00MV#MCXIIXVIC 

M0%#8C%0L0 9018660088M-0/ა49 II0M 48261 IIIM00X0 II00/C788/6CIIIხI# LIIVICX 

LIV#0C X#CILIC/#CIIMM#V (32 M#IXIVმო0/#0LI), #მ% #1I0L #0MCI89#9 50X0CX80IVIV0# 

CM/#ნI X0CIICIმ; X2XCბმ9 CI06I8 C MCII0/#CIIMCM 80C00MIMIMMმ001C% X82M 
0X0C906083VIM0II0C MIMნ M#MCXMI800 VV#M0, #01000686 I0XIნ68C801I 

II0MCVICX8VI0CIIIIMX II0IM 310M C89#0070/M6CM. 80 8C0X CIICIL8X II080889 0VX8 

Xნხ9ძ=-ლმ, ყმიხმ8/009V89% LL IICCC7VMICM0MV MM 80CM«0061II8CM0MV – 80CIVო6C- 

#ხსმ 60X6CX+86VIMICIM CM#MI, ყV#ჯ0ლ80ი09Iსმი. 3101 60/MIII06X IIIVIIC606C 

# CII6ILI0M M#CLIC/M#CIIM#98, II0098/MMICIIIIM/IXC# 8 Cთ0C0CMVMCIMIM# =0ნV3MILCX0# ნV- 

#0LIIMCIC0M XIMIV 0IIC 8 X 8. (8 II09080M „გბ)X6CV9ყC#0CM C8880/VXM), 

906L9C990X1C%9 CIM80/9#90CM#IM C0/V60X011MVCM VVბმ, C8M38M80L0 C 8600# 

# IIს6CII ცსC0806IICI0 CIV806CIM18. 

LIMIXCM II60IIC806/MVCM II II0IMI II0 C088XVCIIVI0 C /V0VIMMIMM მI8/0I9ყ8ხI- 

MM ნVM09IMC9MI# 0+180CMX0/#6ხM0 სCM80-09M0/M6VIხIM. Xმ0C2%MI60IM0X# 

00060L80CX9010 31010 1IM##8 98/#967C9 10, LI0 8 #MCII0/ნ3088VIVხCX #0MV00- 

3MII0XIVსX 860CIMXX 0X0C/M6/M9ICIIMM M0M6XVXCM #8/MI6XC9 I6IაMCILIIMX 

M#8%00XVV80X I0მ1ო08XIM CLI68, 603 #30608X69IM%9 #V6I8მ/6M, VX83ხI8810LIIVCX 

#8 MX CMM80/MVV8CM00 3L80V0CXIM06. 

LIMIM#MV M31I#V II0მVIმ LI00პ)10ყ# 8 #000Mლ00 0180MIXIC9% 10 

MIMIV148I00. 51144M 09 0IMVყ80IC8 0X CMCICMILხI IMMM0CCI06M0C080XIIM9 VL6- 

18000L#8808 I 6/81M# # II /VსXCნ6V9C%#0#, 8 #0X000LIX LIMICM 60/66 MI0IL0ყM- 

C#MCIIILIხIMI, 8 +18XXC6 01 1CX 6VX0100#C6M, #010%CLI6 ნ6ხIMM#M C03/2MVხI LI01I CICXVII- 

+00M1 M098CX6I609 CIV/2M00მ II08M9%8 I I06ა109M IMM# IXI0C6#ჰ#CX88/M4 6-0 

ნCILIMMXM. 
1I00:08MM8მ M/VM0CI0#0038IIMVI MC0M#8C%#%0#% 0VMX0IIIIVCIM II6 I0X0/IVL 

L09MIX 8IV8/01L08 IM 8 I0696CMMX, MM 8 C0V3M9C%VMX 0VX0IIMC9X XIII- 

XIV 88. #მ# 8ხI6000M CI0CX6108 7/I MMVM8X%ი0, 18% # 08მCC0I0000/6CILIM6M 

#X 8 1CXCIC IM IICII0/630881IMCM 00/MVX M#MX080:028თIM90C#IMX 00ა2MLIMM. 

XV0M0X6CI86II0-#6#000148906 000:00MVM6IIMIC MI0CM8CX010 9C18000C- 
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88M:0MV% 060მ80ILმ6I I8მ2 C9869 80VMMმ80IMC X#მ20M II060,#VVM89Lს80# 
20XI)ო6)ო7X0III#IX0X M# 00310060803#CM X#M00080Cთდ1M90C#VX 066 -8MLIIIV, 18X 

# 108ხIM C07M00Xმ0ILIMCM XV2>X0CXCCX86XVXILC0-IMმCI9IV96CX00 CX00% 

MXMV9II0201I100, 8802MIMVნIM 8 L0;VV31MCXVI0 MVVM20XC06XVIIC #CCXC80XIIMLICLს X0IIII8 
XIII # 9898Mმ XIV 88. 

CI0X6CIხL 0608M/#6CIIხ1C II60CIნხIMM L0Cმ000MX9CCMIMMM XX0მCII6IMIM IM 

LC.MV6ხIMIM 08MIM8MM#, C8060,V80 08380%0IIV7XნI! 88 II00/60188/68I0V0X IIM0C- 

#0CXIV. 66,X0, IC II0MI8/6Mმ% 8ILLVIM8XVI%, 1I80CIVII8I0X I8 08MMV CIVIIIIII 

90L, IC090CX0/MMIXL 38 I666 98CIMV 083868810IIIIXC9 0#09IIIIM I „0CVIIIC ,ს6- 

7804 MI თ006Mმ IV0Iა8 C0038!I01C9 08MM%0# IM IX 30#0IMIVყCIIMნხIM 8M-7-, 

M0X110 II06XCI88XIVX 38 II06/6M8MXM 100MICV. II0M# 310M C034ტ80XC9 IXVC3XV9% 

96C0830LM18110CXV 7080 08MMVM. 08 10 X6 800M9 M8CICნ 0683M06CIII86I 98CIL 

თდM9IVCXხI #8მ# 6აI 8 IMსV/6M90, 38 8M%0, VI0/ #0X000M C0038M ”MMV 

080I0#0X6MIM9% 38I#8800# 6V#8ხI III IIIIIIIIII808–/მ. C03/8961CM# #მ#06C 

8II6ყ8I#C9VM6, 6Vბ10 310L C0038IIILI% VI0M C00386X # 9მCXნ თIIIVდLსI. 

LII0IM ICCM0IIV Iმ%0L0 I0ICM8მ #6M#MCX8M6C #მ% 6MხI IIC0CM6IIმ6IC9 8 

LMV6VMV. 

Cო0006%6! I0CI0000IMV #0MI03MILVIV0IIVხIXX CIC9 08მ3)0060მ3სხI, # 

Cუ00M#M6CMV6 C0348Xნ6 #IMMIM0V0MV90CCXV6C #0MII03MLIIMII 98/M96CX7C% 0,7MIIMM #3 

CVIს6CI8CIIVხIX IXI0MV3IM0X08 CIIVI#9V MმCIX608 IIმ#00#0:08CM0M#M 3I0XV. 

LMC0CMII0314M #მM0IIIIVVIნI, 8CC 8IIMXM8IIMC +01M MM IMIL0C# CIICIIსI IIC0CIIC- 

0CI10 ILმ IM88X6IC #CIMC+X8VICIIIM6 #IIIIმ. 81000C10IICIIIVLMIC #6Xმ/M4 #”086- 

#6IILI 70 MIXXVIIXIMVMმ # 38ყმCXVIC #30608X6CLხI MIIIIს 8 8406 CIIM80/08. 

1ა”50/M6V0IMMC180 CIICI# M0C0I0CდXIVIIIხI, 00X8#0 I6 IIC06CLL0IVCIIხIL. /Vს1#% 

IIMIX X800M#IC0V90 0000M0/0CIIV006 0C80300CXC6CLსIM0C, II03VI0Cმ, #0L#8მ #82M#28% 

თდVILV0ნმ #M06+ 80%L6LVI C869 8M/)IM06 IXI090CXCმMC1X80, 9CM IX 060VM9CLმ08/8- 

0ICM 803M0XCMV0C1XXს IX C8060/LI010 0009X98M9. 80 M80#X CII698X I0CVII- 

XIმ 70)0#6# – მII0CX0/MნL, IVV,სCXMIIნI /#)80IხI X0/M6X0 8 IIC08LMIX 069/MV8X, II03მV/M# 

#070%MIX 81486! MMI00ნ 21CM6CIIM. 8 IX801IC0CM ,,C#VMII868IVIMIIV ძთ6IIIVნ6V # 

I0606#6CV0ხI88IIMLI 0/VM900# დCMILVი00# #0CVI0# 9V8CI8V0IC9 X806C8MIC0IILII ML 

806CM6VსM IIII600C X I00CX089CI868M90CX%, მ 8 II03მX # 8 8ხI00მXCCILIIILVIVX 

898 ყსომ07C9 1ICII#6CIIIIMIV 0მCIIIII0CIVI9% IICIIX0CIM0III9CCX0CIM X800MI6C0C6IMC- 

XIXM# 1I60C0980X%6M. 116IMIIIIIVIII 2CMMM610IMM, 0C8088C0M XV,X0CXXCCX869I%IV 

II0146M ,7VM9 #0MII03IMLIIV0XVIIხIX ძ900CMVV7 31IMX M#MXსVX280XI00, 6ხLI IXI090/XM%MX0- 

88IL XწCCM8მ8IMCM 60/#06 IმI/9,-VM96 I0%მ3მ0I1L 3III30#7/, #C00 IIC0C06,7მ+ 

00M#090%X8IIMC X6XCXმ, C0060839M0 3II0XC 0მ3800IIVXხ CI6V9ხ) 8 IX-00CX06C8X- 

C186 # ი. 8 #CMIXI03IIIII9X, II0CCI090CVIVVხIX 8 1I01IILIIII2X CIIMM6CX01XM 

ყV8ლ>8VთC9 Cო0CM#4CIIM6C LX II600CI8808%C #CIმ/CM, V/7V2/MCIIMIIC #3 #CMII0- 

3MLMIMV CI10010# V68800801ICIIII0CI# # II6CMM896 IM 60/06 XI07/8M:#I0L0 
Xმ0სმ%I608. L0CMIV0I0C8%0 X0CMII03MIIII 8 X6VI CII0C06CI8%VICX VIC 10/Xნ#0 

0608VICIVIV101C X LICIIX9V II036I დIIIVCნ, 880.0მ08/X6V8I0სI6 ,7X814:XCIVI#9 IX 0VVI 

# 140L, 90 # 68C00/#0X6MM6 3IIX CთCIIVV0 80#6CVI #ნ6VI#0CI0 CI0/8 IM 

C#8MX#. 
8 #CMI0I03MLII40I1II0M 00ლ.უ006MVVVI MIIIIIVმ-100 #0/7+6XC8მ 0C060V9X(0 308მ- 

VIMX6/ნ02მ 169/)6MIIM# X MI010IIM0#9080CX% M# C03/8M91IIC IIIMM0C31IM# II00CI- 
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0მVCX86CIII0IXL IV 6I86LM%I, VI0 #0CIIIC207C9 XმX 08CII0/0X0ICM CIIIV 0, 
18% # 886/CIIICM 80XVIC%XXV0CMC0I0 IM I00690L0 ICM30მ%6CM, 8 Iმ#X6C 0C03- 

1180MIMCM X0# 00/M#, #0X00მ#% MM 0X80/)#M8Cს 8 00L8IVM381IMVL #0MII03M- 

1I0C0L801 CXCMსI. 
183 MMIIM81I0C08მX 80XIM6Iობე089%IM 000XI 80CXX 83606წLIVIVV6IM% 7VMM 301CXV 

X808#I680: I00CXხIC მ0XMIXIC#MV0CII6I6 ძი00MხI CXC9 # 6მ8მLIICL I08MIMV6C- 

## 98/M9IC0IC9 ,,CMVM80/#8MIX“ C10069M9, I0 8 XX 08CII0/M0CIVIMM# VV8CI- 

8V6IC9 VI/MV6/MCVVC II60CL0მ8C188 – X8020Cმ#MX60M006 X08LLI6CI80 „MI 31I0XM. 
100ILIხIC IICLML38M# IC X800%XI6ხV 60/66 C/0XCVLI, #00ა8 0IM IIM6I0X 

თდ096MV VC0ყ06L0M III060MM/სI, #01Lტმ #M88ხI 8 848 800IIIMV; ყმI00IC 808- 

I0 0XIM 1#M6ICX M9IX#0, 96X90 0ყ0090898V10 დ0ნ6CMV 8038LIIIICIVIMM, #X0I00CხI6 

C00/MMIV6CXLხI /MMII0მMIMMCCIXIMMIM M8CCმMXM, C/VX81IIIIM# 00000 რდIIIVს6მM. 

8 70 X6 8066M9, 080C0I0/0XCIIVLIC I8 3მ7/7)ICM IILVM8906, 08M #8მ% 6LI C03/8ICX 

X00CXC08CX86CIXIIVI0C0 IMV6II”V. 8 M0M#8C%VXX MMXMIMVV2XILX00CმX +0მ#I0C8%6 

I60C+0მICI188 #8 0000/00”0880# I#V6MILVნხI CII0CC06CX8V0+X M# 
08C00/#0CXCCIIVI6I6 X8 IIX0C#0CIII #მ06CIIIVI 8 0608790X II60CCII6#XM86 C10- 

/#ხI, CIV#0V9, 702 IM #სCVIII6 6ხII086I6 3#CM0LXხI. CI8M 060X8მLXIL8ICI II06/- 

CX88/6CIILხIML MM#9, 8 IX ხმCI00/0XCIM6C C03X8მ6+ M”MM0C3MI0 IXVV6M%LI. 

M800106 II0C#0M6#0 083 100608807 I 6#MM68MXVნ 7#8#68 008 8M/X6IXLVIC I60- 

C00XX8V (MM.163+, 163V, 285V). IL 8M#X#06 II0IIნIIIXM 66IMV X808M160LL1 ##M% 

8M38IVXIMC#0L0 #CXVCCX8მ, 0C00609M0 8 300XV LI8/60/0109. 60/MIVVIV8- 
CI80 MMV9V81100 #MCICI 30/070# ძ00II # MმCX68ი0 IIხო861C9 XX VIMV6/C804CM 

VCM08890 I600/8X6 I60Cჯ089CX80, VI0 #0CIVVმ001IC9 #8VM9 CII0CC068MM: 

X0CX80808%0X# I 080380 %CM ძიMVCV0C 98 ILIM9C#0CXM M M0ტ6M008#0# ძ000LM. 
C07/XM8%0, 86CM0X0909 #8 866 ი0იხოXXVI, 8 MIIII9II00მ0X 8C6-X8%V X6 VM861- 

C9 C03/მXV0 6MII0 I00CI19009CX86IIII0CM C060/ხL. LIIV6VIV8, (0100V1IC C03- 

#86 M8C100, 6II6 09CIს M8მ/#მ IM 86 M0X0X C/MVIIIIოს ბ7MM ძი იIVნ 068- 

მ8მM6M0X C0C0/-0#. 
„ნ803006XCIIC“ ძ:0L08 60”ხმიძთოფმ Mითციძმუეო00 38M6//VCX /აი0818M0ი)CV 

# VM6IMხII8მCX 81IVI090C8ICC #მ0II60VXCIMC, C0V0C06CI8V9 881000MM90MV 

II009XCIIMIIC ძ0MCVX, 910 C08C6M MC9683/0 38 06083LI82X XIV 808. 8 310X 

II60M0/, CMII03MIIVM MI0IL0თM9IVC6CMხ6IL 0V9CIIხ #MMც8მMIV სიმის, VC/M0CXCIII6CIხI 

080380060C83LVIხIMIM 8მ10XVIICIMეIV/0II6IMI CLMVI 116130 2#%8ხIMI 3//CM60+2მMXM# #8 
510M ,„,„Mმ00886“ თ00M დXIVი9I X0V-ა80 9IX800IC9. C000CX88/69MVC6C Xმ- 

0მMI80მ II600/მVMV 206XMIX0CXIV0CIხIX თდ0IXC0C8 MMIVIMმ2XIIL0CV0 0V60CIIMICM C 

0608308M# MMLILM2მ0XI0C0C80M XM80LMC# 3100 II00#0”#8გ 8ხ98/96+, 910 

მიხXMო6X”V0XV6IC M01M8ხ MCM8C#0M# 0VIX0CIIICV 86 IL2მX009MXI II09VMMIX 
I8მ08/M0/0M# 8 MMIIM#მ8XC0C8X C0C806M6CILILხIX #M 0V#0IIVIVCCM. LII006/-X6M0# 

X6 II00CI1088CX80I90CXM 098 CI0IMX 8 0,MV0M 09/V C 0IMMI. 1IC 081IIICMV 

Mს86CXXM10, 310 M0XVV0 06X9C8MXVX #ILM28MბVმ/ანXნIM 000X0,7ს0CM M8CX6წ0მ, 
CLI6CMM8IICI0C9% IM6 I6C00L02VMმ0Iნ ძთ0089, #მ8Iნს #MXIIს II0ნ0CXLხI6C 

80XMI6C#IV69ხI6 CI0009MMV9 8 8#ა6 CICILI ILIM# 68IIIIM#, II0CM0/ნ6M%V #8 

310M დ0M96 60/06 8ხI003910/სI06IMV CX080891C9 თხ, XX XI03ხI, 

#890#46IIIL9, X6CCXIხI. 8 10 #6 806M9 8 MI8I81I608მX #0/#V9XCმ 80806C II0IV- 

MმსV6 00MI თდი0V08, #8 მ0XIVIC#MV0C80LI0, Iმ# # 0I02#38X90L0 (96 XV- 
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MC. #8X 310 6LI#0 8 I02M91)9IVX0X XI-XII 88.), II0C-#C80CMV 06CIII861 II00C- 

შუ0მMCX861I89%6 II0C06XCMLხI # 060+83IL86I IV V2MI306 C0/M20X80816 CI0C–”X61098. 

8 MX L0CI006CMIIM #CII0-630881III 0მ3IILIC 0I0/X0,7MI, 910 VCIVIც686CX #/7M- 

IMI0MIIIXV CMII03MLIV0I0L0 CI009 CI0–_X0108, – 8C6 310 I6 #08III0CC+Xჩ88, 
#010011C II6MV8II6CCILხI #3M614CIIIIXMM II0C8010 CIIIM9. 

8ხIC0C#CMსV V00C8MI0 #60031800 0თ06M/MC9I9 C00180XCX8VI6X # 

60186 #306ცმ3Vო0/ნV9-016 C00M 88 MC6C0M#8C%X0# 0VIM0IIIICMI. LICIM IICM6CVV000% 

18618 XI /VMIIIIIIL XV,X0XCIVIIX L0IM586X C806MV L000#38086CIV90C 60/XXIVIC CMV 

803ანMC849. გილოძიმ08XC8 310 II0IMMCIVCIIICM IIIII0C#0# L801080X# IIმ- 
ჯოს), 00380060803MCM XM80XIIVC80# M0/0/VI008%#V თდ0ნLM. 8C9 MმII0C08 

#CI0M96IIV9 9-02V0C6001860+ 60/MXIIIVI0 XI80IIVC90C1IV6. IICI0/V63088IIIICM 

10IM0M, #39IIIVCM 7 0000MX0CV6IC9 860MC ძ0:0ნM. #0IIIV90VXIMI XC00/- 

1ICI86I IIC CVX0C M 9610, მ /#CIX0, M900, 060I8LIIICIMI6I 10IIL8მ/ან)მიხ MI IIIC8IVCმMV. 

LI80X0811C 3/)CM6C18+XI 9M6C 0IMI9M86IC0IC% 0C060M XMIIICIMCI8IV0C1%10. II0C- 

#0M6%V X890C0#IC0CII0M 0C06C9V90CXXVIC LI801080MX I0CმMX08#I MIMIVIM820X00 

98M9M90XC# 06M/#%V006 II0IMMCILCIMC X0#024M9MXMILIX X0908, 080303608 

8%#8800M%980I10 L80108010 II9IXX8 0CVII0I06CI18/96C1C9 II0M 9ICM0II 88C1+ხIX 

60/7MXVVCMIV0V6IX M83M#08. (L0/#M00MIV89 იმ/ხოობმ MIIII6M8 0C0CIVმ0CLIII60Cო4 

# 116CI09007MI. 1-0/#006M7X CI00MXIC% Iმ C090X89IMI 30#0X010 ძე0#მ C0 C80- 

1IVMნIMI #0828C#8MIV – 306X6IV088170-I0M#V6%IMM, 9660CIV0-I0/MV6ხIMM, ძ0#0- 

»6XI08ხIMM, CIM0CILIC8ხIMM#, 30/MCILIხIM#, 00308ხIMM, CC0ხIMIM, XCMMIVXXC80- 

60/MIMIM, X08CX6IMM#, #00IM9968მ10-+08C80ხIMIVI 1018MM# 0039ხIX 00:6IM08. 

MICI0X63088IL6C 1CMILIX 10908 8 MMIIIMმ0XCVV0VმX 8006III6 018C0I801C9. 8 

#0#M00VX9#0M II0CI006898XMII MIIIM8X0%90 0090606/მ/#M80X 30/69088X0-:0/V60# 

L86X: 310+ 10 8 0C90880M #CII0/3V6XC9ი 8 04069IIIVX X06CMC+X8მ, მ0I0CX- 

0#M08, MVტ.888. 7X0CMX8მ/MLII6IM XC8CVVIM II86X, 603 II8/VM0CIII9 60/MILM6CII6სIX 

Mმ3M08, #MCII0/#03V61C9 „7 08CII801%IM# M0/MCMVX #0780#MCM. 8 /0VIIIX C/VV- 
Vყ89X X6 3101 X0XI M6I0C00,VCI800M#0 C800XV C830860%X81II 60/MI/სILCIMIX 

Mმ3%8მMM. #I20M0IMI9#0 08030686018XIII6IM IVCI0IMI 606/IILMსII6IMII M83180MIX 

#0დCIM9868აMM 109 (9მ0ი0MM8%, 0”99IIM9 XLნCMC1I8 I0C#MC 80C#L6C0CCXIIII9) 

+8მXX6C C03#M80+ C801#06 II9I80 8 LI861080# CIნ6CVMIV06C MIMVIIMIმ0XI0ს. II 

ყ0ილხMხII II86+ – I6 +02მLVV0C%MM#, მ IIMV60%0 6მ0Xმ+9MნხIV 109, MC ჯ-მ- 

30VII86X II80მ,7I800, C86X1#06 38VM8VIVC MIMIIMმ80IC00, 8 60/მ9 #03CXმ, 

XCMVყVXC90IL0 0176IM%8მ, მ#IM8I0 1CI0/C3V0XC9 #მ# +0I8/M6%I06C II9I9M0 

IX0# X80მMX00MCIMM#M6C 0/7091(M9 IX, VI10 I/M0300, 8 8,6 M83X#07, 

M0#VM0/M40VICIIIMIX #CII0/)8CIIII60IC 083IხIMM 1I098M# 0#690IMVM IL 0მ3XIხ16C 

1I06/MM6%I. I VCI6IMIM M83%#8MV 60/#00 603/80XC9 MVI9მ9, 8მ00030მ+08მ89% 

60/080Xმ9 10900#90CX%. II0 8 10 X6 866CM9 V#Mმსხ! 60/#ხIX Mმ803#08 

0XM9#8/M0X თC90CMV, II0#48)01I CM 38#01II9CIILLMIM X8მ0CმMX6C0 IM 3/M#6CL 9890 

II098/96XC9 100/#6VII#9 II(60680XICM0IIICIIV9 1I86+მ 8 C86„+. 

8 I801080# 100880060 MV8VVI2I10Cნ მMII89VIC 00/#6 8ხIII0/ა3§96X 

30/010. 30#010# თი, 0C06LIM /,MM 800 დ8#XVნ6CIILIM # 10M8/ნII6IM Xმ- 

08X600M 060L8IIL86I X060Mმ19VI0 Cუნ'ოVIXCV M1IIIVM8X60% XI CICღCC06CL8V0X 
C0348M9II0 061060 8II6ყმ-ანIMIV99 I80მ90CX. 30M0X0# თი8 8#XI9890 

8XVIიყმ0XC9 8 06IIV% #0M00008#V #0CMII03XILIMI – 80/0CXCMIILC6C Iმ 
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30/#010# თიX LI801080C I9XI0 0830860+890 06-CMX0, მ #0#C8MC MM06L 
+0ILაCIIILIVV0 08238Mოო4% 8 IIMV6XVIV. IL8% 6%I X6090+Cი MMC IIIM%0-X60/0IXV0C- 

#00 3II18MICIIIM(C 30/0X8 # 080 0CI8მ0XC9 CMM80/#0M C8618მ, 06082M/MIICIIIIM#M 
VM2MCV8110. C86IVMIM 10X 30/#0X8მ CI8908IოC% 0CI080M #9 LI80108აVIX 3#/6- 
M6M108. I #881II6ხLM 3/#C6M6CIIX CIIIV4CMVV06C%#0M CMCICMხI – C86CI. II306MVM46 

C86CM8 II90M#201 06IIICIM I10Iმ/სნ90Cუ4 MMII82X00 0000ტ6#/6/ი0006 #6IX%0CIL. 

III 310M, C80I X8%X 6V2010 M9M06ი06060MI8IV0 1CV6X. CI 0C060M9M0 6/#/0CVMX 
I8 8ხIIIVIMნIX 982CIMX ძ006M, #M069% M83XM 60/MM#”# 0203IVI0X I0II0II8I, #I8- 

16სCII8110CX/ IM 6/6C#%8მ. '(8#0X# C80I C03/M86X IMVVM031M00 M6#0X0060M Cთ6066V- 
ყიC#0M C00#VL, 8 #0700VIL 8X0#”MXI ყმCX» I00CI0C83MC1X8მ8 IIC0C/ 
#306080XCIIILVM#. 53101 C806I/#ხIM #0/#/00MI, C80I1#0CIნს I0Mამ81I 

MMს8MV80X008M 0VX0IXIVIVC# 0C06%IM X808#X60. LIIIIC0C სმ, XII ,V0 # IIMI I0C/#M8 
8 L0ნCV3MILCMIMX 10VX0CIIIIC9X IC ,V0CIMI-მ/M4 +8%CM CM/MI C8018, #V96380M40C- 

4 # 983-0060803#9 M08C0#. CIIM80/MM#96CM%M# LL86X080CM #361 MVIII2-ო00 

ICM0L86+I 08მCM09CI6IIს 0CI08XV10 #/#/CI6 M# VIVV6MXნ 3M01IM#0M8/M6CM06 IმC- 

4006MI40. 1I0 8 MMII2I008მX MCCMX8C%0>0 96-8000088IIICMI9 8 C088XMCIVIVVV 

C I0მM9XIIMM%8MI XI-XII 88. I86/V90#/13067C9 80%X0+008% CVX0C1X, ILV60CI 
L86X8 M# X6090XC9 X09C018 0I#)0/MIხIX 38VMII/6IX X01108. 

LI0#388XM# 80800 CIMLMM 60/XIII6 80010 II0098/MI01C9 8 #CVI0/აM6MV04 
თMIILV M# IV. დIMIILVნხI X80მ8010:00M#3V1CIC98 Mმ/MCII6IC#4M 083M600M, #M0C)0X 

I6M#M36MM#CXMI6 0000CMLI, 80C#0VM6M0 60”XLIIIM6 L0/08%I M# 109IMV#6C X0086ყ- 
ს0CთM. CV C8060/M0 083800LLV7II 8 ი00ოუმ9 ომი, 38 3/4 ინიითმ. IVM068- 

#II8 0600ILVXMI 8 C80607/VIV6I6 0#6%MVV%, #«CI000LI6 V II09Cმ 10 CVXC488I0IC9, 

გ IMCVMმ/ემ00I C8060/#ხIMM CM#/212XაM#2მM# #/#V 3828601I810X1C9% 

0838088!0IIMMM#C9 #01LL80M#. -I0CX0 CIVII8IM Iმ/M0X(6ხ%I 7)0VI 98 7,MნVIმ, 

+0X #8M% XV/M0CXXIIMMX IX MხICMMX 8 0 00Cჯ7089MCX86. CIIVCMI C ყVXნ ხმC- 

CX88/CIIIხIMM I0IმMIM X8060/0 CI09MX 88 ,,36M#/6C“, C #C#01000# 806C0M0- 
ლ9ძო010 IV#M08MVI8. 8 60/LIIIIIIC>80 CIIC8 28X6IM6 ძიMIIVნ 083XM696 083110, 

II60067/'8IMხI 0IIM 8 C#M0X#IIხIX #X00X00M0CX8X, MმC700 93C10 I00600380X MX 

#/M 10606X090L8806I 0MIV დVIVICV #M0VI0M, 90 ყმIVI6 8C6L0 06X6/VIVI6X 8 

XI4801I4CIIნIX I0VIIII0X. 
ლავეციეი თდMIXVI 008M1X83#9%1I C060XM IMIM§30C%M6 II0MM#XIM C0 

C#MმაMX808MM, %«მII6 II600%MIL%VხIC #8 0M9#0 M9M/06ყი. 53M#MCI00CCM8Iხ!C 

/#M8MXCIVIVV C6MIV0 C03/M210IC9 0M#CVIM#0CM 0#009M9, 00000M/#68M0L0 3ML- 

38L8MM, II0080/MM0/ანIVLნ6IMM MMIMIMIMM. C96018MMიV 0:00M M9%XV6, #აIIVIIIM 

X0IMIM6, 0.0მIMIMMVM88I0LVIVC 0X+CVX80060Xხ X6#/მ.  0/MIIMV8 /IMIIIMIM, 

C03,M8I10II6M თ:C0ნMV, 8C0წ#M8 MCIV9801C9, 8ხI98/899 ILIMყ82CII9CX060 CX06906LIM6 

70/8მ, VC#0”#8 I0/VM0CI0I0 IIX0CMM#0, უ0მ0თIM90C%V6 C#მ7/XXV I090#060618)CL 

38M6XII6IM 06/სნ66დ. 
8 MMV9Xმ2მXი908X 9V8CIX8V61C9% M606-IMVIM #79 C00:M9#MX 86%08 #I- 

1XC0900C # L0/M0MV X6/V, «010000 #8#%0 C II0808M/V9V0# 88810MIMMV0CM%0M I00X- 

108X0M, V8600ILIVLხIM 083800010M 8 X00CI0XC0209C1I80, C067”M0/#46IIM6CM 

C00X801CI8VIIIMX ი09001100LIMV. C IICM0LILI0 M0/0/M008M%IM 0C83110IMI4 

#I0C88CმMM# 16M0CM0L0 X0IL8 XC/0 #8# 6V210 8ხICIVII06X #3 ILIX0C#0CXM. 

80 800CX #618მ/MX ყV8CX8V6IC9 906CMM89 XIXI800VCI898 #6ILM%8 # 083M6C/#ს- 
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Vს0IMIMმ20% M4IსM%, #0 MMIM9V ც60 #8 II0)9ყM#MIV961C9M I86CVV. CMV7IV3I #0IIIV- 

000X MIX 6 0000)0/9V6I M#6M008890CXVX MI 8ხI0მ3Mო0/ნV0C1ნ #0MII0- 

3MVLVVM, 0მ3 ბა”! XI 910/8IIXCII6IC ძი00Mხ! 0ტ86Mი0IMV II0MაM80X 090MIV0C0M XLგმ- 
თIო980CX%6 II 06CM90CIL, 0C#86/MVI0+ I0მ0თდV909CICVI0 90IX%X0CX6 /VIIIIIM. 

LI80X 0/VM69IIM9 IIMIIXLCI/#M8 06 M0XCIოVC9 008I0M 10860XI0CXV%I0, მ MმC- 
10 1IIM66X ICLLX6CIIIIIIIC, 8 06CM6C 079010 10M98, II0CICIICIII0 VCI/#9I8C9. 

ლ0ყ0იეყCIMILLხ6C M83X8MIM ძ000MხI X0100LMI6 00CX006CIILI 60/00 X6CMIMIხIMI 
1I8610C8ხIMIM IIVIIII82MIM, 0მ30860Xმსხ! 9MICმVC8M# 1010 X6 I 80Xმ, X #0- 

9000MV ##M0L#Mმ8 #0688/MICXC9I IM ,7ს)0VICXM 10). XCII80IIM4CII09 M04ტ9/M#008%8 

388MCMX 0+ C80+მ. Mმ83%IM 60/MVIM ILMM, #IV0Lამ, 90%#0 LI0/V6010, 10900 

000020601 0696M80CXს დ0%ნ6MხI II0#0600X8101 M#0C79II110C 31400IXIC C86- 

18. 1I0CCICIICMIხ6IM 08CIIV0V06I4CM M# 0C/Mმ6/CIMVCM CI M8034#8 MმCX0ი0 

II0Mს80X 0000M68 86C00M0CXL, 8 370#X C8060/90# M88606C IIMCსMმ IM6X IIXI- 

V6I0 IIMI0C#0CX90L0, 800 0+ნCVIIX9M6C1C9%, /#C0M7C#), 10/MVVIV97C89 XCVCIIXIC, 

8C6 CI0CMIMXC9% X ILIMსMყმCXM96C#0# 380M0ILVყCIII0CI/ 00:0M. /ს#CIMIM6C, 6ხIC- 
+0MI6 M83#M# MVI9I086III0 08მCX0,7MIIC% II0 8CCV თდ0LM0. I I06C0IICX0/I #I0C- 

1091M906 880სM06C9088IIM6C X08C0MIIL6IMX IIC8IC8MX#. 

7/MM0მ 8 MIIIIIV020II0C6C8X 8II0/96CIMLI /##0C1მ0I0V980 C/0XIIC0I ICXIIIIXCM. 

II0CM9#08მX0/ა%ნ80CVL 0მ601LI! I00/CI88/M01C9 18#: IIმ 09609ყCIIIVხI% 0M- 

CV80% #0XXXIC9 00308ხIV C#M0M #6CმCXV: Iმ 3IV 0C9098V #00M9I068IM 

10I#0M /M6CIICVMX# /8M:#CIIMIIMIL #IICXVI Iმ010C9XC9 960C1%I /M#MIIმ, ICICM 66- 

##8MმMM IM 90X0-L0/MV6LIMM M803#80M7IX II00MCX0/7/VMX #X/6/940088IIM6 თ0ნMVხ! 

# L8II6CCIIM6 66/MხLXX M830% სმ #06, IIICMXI, I0C, I0/V6000/#0#. C90988811X0/ა6- 

#0 #ნ6VIIIIხIMI M803#80MM ,810XC9 8ხI606/CIMII6IC I8 M#0CL#0C980X 807#0CL). /ბჭMII8 

X806C8#IXC0CM3VICIC9 M0/სCIMM, 11C7%ILნ6IMIM VC0CI8M1I4, #0CნხIM 83-#9,ტ0M. 808 

MIMIXV90I0XIC06ნI თCIXXCIV0CVICI 0/XIVV80M%086L6 IIIXVI6I X0#MCმ, 8II0C10/:08, II08XII8 

1100/2:69#. LI0CX0I100ხხI6 0C060890060IV #9 X0CMCIმ # ს”0LI0MმX7680# 

80CII0VIIMM8I0XC9 X8X II0II6/IXCIVV6I6 « 80C1059II0-X06CIMICXM88CMIM 58680- 

+8M, LI606%I%XV0C8CIIIMLI0 10II#06 #MIIIო0C ნ0L0CM816%0M C 01II69ყ81X0CM 069 მ/V 

6ხLM0 ნმCი00Cო08868#90 8 8#3814#C%#0M #MCXVCCI 86 XIII-XIV 88. (IMXC688 

60ICM8100X# #3 LIმII#0C0მ/V690M# I მ/#C06# 88ILIVICო088, ნ6010Mმ7670V M9I8 

ლ/ანობუ40#M9 08 M03მ0მMM6 102>X00IM #0/0IIIVIVI 1I60#8M I 9X0IMIC /სXX0MM). 
7MII8 M# MIხI C1I0XC6CVMV6IX MM#8ი#მ+X60Cს M0%8CX0I0 9018000088I06/M9 

#378M6%8 I8II0CMMXI2მ0I10I IM Mი0ს8 0VM06II#CC# C0ძ.587 #3 M08მC+X6I)0% 

#409MICV8Iმ C #/თ0X8მ # L205 8115, X0100VIC C0 C800# C1000#MLI 88X0ტ9X 

ლულM9M# 8 MIMIMმ20I00მX C88VI0CMIიV 0888VMI (586 I.), CM#80XL8 (VI 8.), 
2195 იL.1286 (VI 8.), L9Cმწ8 (II LI0/M0 VI 8.). 

8 0CM08V I0C0X06C6XIIIX #30608X6CIIIIM C881IIC/ICX08 #06I/V I0MVV9- 

IVM6 060მ3L6ხI 8#38M4XMM#C#010 11C#VCCX8მ. 02MIV0CხI, 0მ0386CIVVXხI6C 8 II00C- 

4089CX86 8 3/4 090600010, 06-6MI8LხI # 10/ MC0C00IIVI6V0C8#0# 9VცCX9V61C% 

09მ8ხ8მი X9X6CCXნ6 16/მ. ,#ბ8MXCIVIM9 თIMIVC C8060/8LაI, 08C#08მ80VVL%I. 

1+82%406 80698+/#CIIM6C #0CIMI”001C9 ყVIნ C018VIXCI 00IIV06C0CM, M#I%0 

066MC08მIMIხIMIMI ILIM6ყ8MM#, #IMMIთCღთდ9068CM0C881III6IMXM ,7X8X2%6IIIXCM I+0L I 

0VX, #MM90828MV9060%«0M I08M#108%#0#M C##M8#M0% M 09808 0#89IIMV. ILCMXVXI0311- 
IIMM0IIILIM CI00M MIMIM2X00, #30608XმICIIIIX 6880II6/IC108 Mმ0M%8 # 
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II08IIII8, 0093006080390C1Iს XICმMC08 X0C8მ00ყMხIX IIIICM XX 0/0V09%XIM%, 
CM0XCVVხIC #8MX%6IV9 CთIMVIVნC II0M96IVI8I0X 31# MMILVმ0X0C0ხI # II06#0მ- 

CIMMIM 060მ3LI8M I0V3MI#CM#010 IIC#VCCX88 IIმVX60/0L08C#0M% 300XV. Mმ0L608 
%IM80ILVCმXV% 0469IVI9 II „XVI მ 6889L6C/აICX8მ 11089Vმ8 9890 90CMX 90866 
CIIMMC2>0ო29ყ0C#M6C ყ06ი1VMI I8/V60/#0L08CX0L0 80CM989V. L83808მ%9 X0IV80IIVC- 

MხIC VCI8IMC08%M XIII 8C«მ, XV/M)0CXXIIM IIMIIICI 8 CM6/0M M 3160IIIMI0VCM 

M8XI600, 80 M80LCM 001606Xმ8მ9 60/06 ILსXყმCIMMV9IIMVC 04800ICXLXV0 MმM60VV 
MIC09M0/48 60680X 00M0808ხ! XIV 80%მ, 2XM80MVCVგ9 M04ტ6/M008%8 დ0C6M 

M# #MMII 6888 C6/MC708 CIIILICIIIVCCMIM 6/#3#მ X I0M984+VXVM%8M #0IIL8 XIII 
– I8მყ8#Mმ XIV 88. (MM9VXმქ0%%I C0ძ. IVIICი 5 C ტრდი0#8მ, 0VX0IIMICM #3 60/#- 

#688C#%0X 6V6/M07C%V 56Iძნი CსიI2 6, M§. Cგი0ი დ 36, Cმიძი #L 38, 06VX0- 

IIMXCM #3 IL I80IXC#0C# IმLIV06320/6ს8CM# 616/)4016%## ყ8I 54, #30608%#08M% 
0880IC6M4CX08 # 8მ00C170/08 #3 0VX00M#C# 00CCIMCM#0M I8LIV0IVმ0/M6V0%# 

6#6/)#0X0X# C8I0MX-L16XC06V%LIმ I066ყ. 101, 6VX0X0M#C 609M7X8M9CX010 MV- 

30% 8ს.ი6V 20, 0VX0CIM#C# #3 LI8IIVCM8/Xს80# 6M#6/M#076M# #CVV ILM071, 

80, 118. C8388ცI6/აI6 #3 #IM0C908CX070 CXII8 8 V9M800CMXC16 LICXIIC- 

+018 # /0.). 

8 #CII0/V93CIIIMIM I##30608XCIIIIM 6010MმX00M# C M/#მ#6IVII9M # M”IIოI008 

0000#86/6990 M-060C/6X##288!01C9 XV/-X0XXCCI86CIIIIხIC 1უ0მბVIIIIVI0 #CMნიძიი808- 

C#0M 300X#. ნმ306860XX8 M0/,+69I0 C9VC#810Iს8600CM IIმ06მ/VMCMC96IMM# 

#9M0I9IMIM 16CM80-C0600:0 0/09IIV9M ნ0:0Mმ80700M, #010050I6C VI XM#M80+82 

060803VICVIXI CXIMM93088MIMV6IC C#მ,MXV, #0#M8I0L 000M68 CIVმVVXMVI0CX%, მ 

II0C36 – 3/0L8მIII80CXIV. 

CმMმ% 3I8VV10/ხს8ი 96018 806M6CIIV – VI 0მMV96C#8% CI0VXIV0C8 

#CMIC03MLIIIMIM M0X#8CMIMX MXIXVIL#8მ0XI. 8C90 X0CMII03MLIMIL LVMCIIIICX 

38.0V74688ხ! #IM4I18MMX6CX ,V83(68M9MV. 9510 0062ბ6 8C6I0 ხპიიიიCIიმVI96%- 

C9 88 I06CVX9V0 C10009V #30608XCIV% (00CIმ9M08%მ ძი#I/0%I, 360MC 

თიდნMხI, 890VI0CMIVVM# 0MCV90C%X 0,6%IM#). 8M0CX6 C XI0CM, Mმ8C160 

ლი06MMMC#, §9X06ხ! ს8IMCმXხI6 IM M%I8 XV, 1. 6. ბ8M08/#Cნ, 6000- 

აგი880/M%, #00088/ა4 M +. # IL-87ა06 /89X+6IV6 ძ0XIV0ხI 00L8104M6CMI 1I6- 

00#მ01C#% C1I09IICM 09M0M თXMIV06 MM 060მ1:)690 M# 8C1006V%V0MV 

#89X6XXIC, #8L 66! /#MMI0V8MIM%მ # X6CI #8/II01IC9 0CM08I0M LIC/X6I0 

XVM0#სMX%8. 8 I6C#0100IX CILICIM8X IIMმCIIMXმ 0VX +მ# #08CI00CLCVV88, 

ყე:0 #MM6CII0 0Lმ 0000”0/M61 IV8C70#VIMV CMხIC/ # 1608 /ს6#MC1I8M9. „ბე4- 

98MIMV9CC#IXIM X8CმM760 #0MII03XMIIVM #07VVCMCმ 8ხI98/M8+ #X 6/)430CV X 

/Vყინი IM 060683 მM C76II0M X801IMCV I MMI0V682I00ხI 0V66Xმ XIII-XIV 

88. # I6080# LXI0/#M0C8MIIL6I XIV 8. 8M0C16 C XCM, #IMI8M#%მ 318 6 80CMX 

+000 0C100:0 3#CIM090CI890L0 X80C8მM100მ, #8 310 #M06L M0CX0 8 

თ09CM8X I M038IMXMმX IL02XCMC /სX8მMIXI (0X. 1315-1321 L.). 3«C000CC#9- 

81616 /7811XX68IM% ძისნჩ0 I-8X0M6 /ბსX0MM C804M6106M6CX8VI0CX 96 10/XნX0 06 
#8 ტX#8MMV/მ/ან80CI% 60 M8C10008, I0 # 0 I89I088#M69MM 08389ო 98 CM 

300XM# II0M60/#0:08. 8 MMI0VMVM0IC0C08X #00)6%#C8 X8X06 #8MX#6IIV6C ცC6C- 

18#M V06C88908CIVICX0, 8018606C90, 80C#0/MCM0 38M6/,M6#0. 

C0XC-0609I10CI1ნ MC0X8C#0# 0VX0IIVCM 86I981-XმCL XI 8 8ხI0მ31+X:0#MXC 

2099011 II666/V8მ906 3M0LI0ILმ/ანIV0M Iმ009X6CII80CX9 II60C008XCC#M. 8 60/- 
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IVIIIICო86 CMV/9808 XV,X0XC8MI #0C1III80X 3109 იოC/სII0IXI IICMIX07X0III9CCX01 

X80C8M7X6C01C1IVIVIVIXIVI III 6(MM.18V, 165, 169V 1 /Mნ.). X0060MVV0 99X81)0XC9 88C- 

ჩ”ი00IVM9 ICXI0CIM, #2CMXV, II6V8M9V IM „70. 9890 9V8CI18VI0IC9 CI6CM- 

#MCIIM#6 I006”8მVყM# 838IMM00VV%#0:1IICIIMIM IC0C0II8XCI1, III0I/8 ,ს8მXC6C IIX Xმ- 

08M#X06008 (>#.89V XX /„.). 
CI0X6CXI89 XმI8მ8 XCM003XILIIVIILV CL6C01C9M9 060LმII6I8 M8CX000M 

I1I0M81IICCCIIMCM II6M0:0 09M#V82 #06080ყ9ნხIX M0I9M808. 8 XCMII031LIII 

#30603XCIL0 M#MI0 6010M81CLნLM#, I0CXI0 M#8მC#8მ1CIIICM II6CIMI/IნIIV8IIICL0 X 

Lნ0VბXM MMჩმაზ8L8მ 2X06IMCX8მ, IM #/#8IIX6IIC IICIIVI8მI990I0 M/Mმ,#69I8 – 800 

5310 0II660/9/MM6L 3M0LM0118/6MVI0 V8მC6ხIIს6VV0C+Xს CII6IIL. #00მM0# # 

L0069X10 II00IIM388ხI CIICIIხI MI0C/M#6IIM#% XX0CICXმ 8 1 690CIVM808C#CM Cმ/. 

CIMX6IM06 #VX08M006 IC0CCXIM88III6, X0100ხIM 0IM6ყ90Xმ8 #0/09000C%#40- 

868ILM8%9% I03მ8 M0#M#9I00I6I0C9 XLCXICIმ # 9060/90%0C6C8X9006 I0C810066CIIVC 310# 

3M01LIV0LV8/XნM0X #0I03%1 8ხე08X0ICI 800099680 II8მI0C9CC8X6, Xმ0C08X16C0I06 

MI 30I0XM. VCMXMCV9II06C ,V00მM8მX900#06 38V9მ8IIMIC CIICII IIIXVMმ CI 0მემ- 

IIMIM XLCMCX8მ C038VVIIხI 3M0LIM0Mმ/X90CMV VმCI006M91IIC თდC60CCM08ხLX 0C0C- 

IIM#MCCM, 8ხIII0/IMCIIIMVIX M80CI76C00M MIMIXმI7#M0CM ტომ მ # C8XIIXICM 8 

II66M6/600C0, 8მ10II6ა§, CX800-I18:00IMIIV0I0 I XIILM8მI4M80M (X086CLI XIII 

# IM8მVყ8მM0 XIV 88). CIVIII8%0 C/M0C#/V/6X 0XM0CXIIნს 60/MIIIVILC 3#CI06CCIM8- 

90CIX II ,IILI0IMIICV 31X% 06083L08 II0 C088I68MVIC C MIIII0II0C06მMI M0X%8- 

C%X0M CVM0IIMIC#M. 

XVI00X%0X86CI00-CII/V4C1IMI5950C#IIM 800 M%3 MIVIIIმ0I0C0 M10#8C%0# 

0VM0IXIIMICM II0CLX830#, CVო0 #06CM6 Cთ6CMმ 8 IICXI0/X9CIIIIMV MXIIIIVL0XI000V II0I- 

1II#MI8/M# VXI8CIII6C CIIIC #8მ XV#,0M0CXCI9VMX8. CXIIIMI, 8I/XIM0, 0060XმV/V4 8 0/II0# 

M82C160CM%0%M% MI II0IMIIმ,7VMსC2მ/#4 0/M0MV #0#M6MXII8V. IM 43806 2 ნ6IMCIV- 

IILM8 686016 II0C/#6 XCL0, #8მ% Cთი6CCM VXC II600MICმ/# IC#CX, C0CX8მ8M7 

080MIC0 ბ9 6V,X/00ICX Mინიმმეუ00, # 86 10/XსM0 08MX#V#, 00 # I60980M80%9მ/Mნ- 

1ხIM 8606MC #9 CI0C>X6X08. LI I6I8/C9CIII6C 000CM0CM /#Vთ 0თ0:00M#688V99% 

10VX0III#CM /X0CVIIIX XV#0CVIVIXCC8 60ხLX0 II00/IXVICXX0C8880 60/L6IIIMM 06XCMCM 

ხმ60XLMI. Cთ0CM #80X MM 7 #00260I%X# VXL6 8მყ060XIმMსL6ხI6C CICXC6“+%I. 

18##MM 060830M, 8 6მMM8X 06XILIIVIX 3010XIMVV0CC%#X IV0I0M # CIIICოIM96C- 

#MX 10MMIV08, 865I08260X8IIIVMVIX 8#388IMMMCM0M# # L0CV3XMICM%0CM XX80- 

IIMCსI0 სმ 0V60X6C XIII-XIV 88., M8I6C0მ 1IICII0/I8CII#9%, II60XCVIIIმM9 

#მ# CMV M0C1I6C%LV, 0C06CIIM0 I6 083IMIMIC%. II031CMV 0VMC0IIIICს # 6C 

XV#0#88CI8CM806 0ძ000CM/68#%6 I06ტCI88/961L CIIVIMMCIIM96CC1ICM 67,MI+6IM 

00+8LM3M, 8 #ICII0/ა96CIIIV #07100010 II0IIIIVIIMმV/აV VV8C1I#C 10X XV/007C8M%მ. 
M# #09 XIII 8ლ%%«მ CI8808MXIC9 9CIV0, სI0C MMIVMმ100მ, #მ# CI6CI8VI0მ89% 

პისი იMCს # XX0C9MC0IIICX, 8ხI0მ60X8V#Mმ II08MIC CII0C06LI 060803800 MLხIII- 

#069VIM9%, 80C8ხI#M XV7M0CXC6CCIX809VIMხIM #3ხIX. 8 8LMI0მ60X%6 #03838010 

XV2ტ0X8C08CIMIV0:0 ო 60/00090 00/ CნI00/M9 XV2M09CIVIIXCM, C03/#88LVM6C 
8 1ICV9CIIMC XIII-XIV 88. 6/0CI9VIIMC 060მ83LL6I 30480IIMCI 8 MIMI4CI0CC, #8 

#ტთისი, 8 MმM%6/0IIVIVI, C606M#M, ტნხ0/ამ0სM#MMI, #ტა0M6IIVVIM 1 I 6CV3IMM. 

M9M%I0IMმუ00%ხI M0%8CX0I0 #00M0%XC8 3060მMI 8 C868 I08ახI6 900I%I CIIMV9, 

#C=IX90%CXIC II09.8/ყ9IთIC98 8 L10IV7319CICCM MI 8113მ)წოო004CMCM #MCXVCC 86 8 165ყCIMIIV6C 
XIII-XIV 88. 
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CXIM6ნ ი098M60#M0108C%X0M 31I0XI 0III08#MC9 08 6M00”9II#6 06ჯმ3LIL! 

XC4801IIIICII M8%07/7VCIIC#0IM II 0CMVIIVC8C%#%0M 300X. C090I081/6CXIIC MIMIVVXმX100 

L6>X8000088I0/MIM9 C 06083L(8MM MVIVMV2700M9V0XM XIMIV80XIIMCM 310# 31II0CXM 
– C 06VX0V0IICMMIM C0ძ. 587 II 9115, #მ6L 803M0XM#0CX§ 8ხI0ი8I00 8 

MI#9IM0XIC0მX MI0C;L8C#0X# 0VX0MIMICM +8%XM6C IMM080082დVყ0CM%XV6C CXCMხ! # 
CIIMMVCXIX90C%XV#6C C00C06LI), «0100016 #8/907C9% 0138V#0M 00MVIIV8/08 

ხV60X80 X-XI 88. CMV # CICICMმ XV/M0XCCX80CIII0-M6M00081M800L0 
0თდ00M/0CIIM9 0V#M0IIMCM 00380/9M90X CV/IMIXნ 0 60 6/M#30CXM #X 06083L8M 

#0M9CXI8მ8XIMI010/#CC%#0# XV2M0X0CIX860V0M# 00X0/ხ, # 8 10 #6 806M8 
C990070/ნCX8VI0CX 06 380/0LIV0IVILCM 0მ038XXMM CIII9. 318 6/9M430C+% 

I0098/901C9M 8 LI6C#0M 1096 II0MM6I: 60X#CLLI0# 0მ3M00 თ0LსMმ#Mმ, 

06V0IV6C96IM 7V180I830M 8ხI0მ3Mო6/ან9ნ6VCX C00/VCმ, M80L0CM0MXVI289 XCIV80IIC- 

#მ9 MმII060სმ IIMCსMმ, 60/LIIIM6C ILMX0CCX0CIIM 30/0+8მ, 00CII00/0/0CIIV#6C 

#80909008 00L#MმCM#M% I8 II9III #9#C+IმX, #C00/C30809MM#6 MI010060მ3LIX 

00IL8M0CIVIL8/6ILVIხIX M0X#8028 MI #0. 100XLI 08010 CIV#9 ი0098/90”7C8 8 
I0CLIIIICIIII0CM /MII8MM#X#%0C, 8 იელეხი%8 VIIMIV6/068V98 IX00C10მ9CX88მ C 00- 

M0LI6I0 მ0XIILC#IV6IIხIX # IIC-#38XIIხCIX თ:09098, 06-CMVC0X# IC8MI08%06 
თ09%სნ6M, Cუ00M#0IIIMM# 09038006003Xოს დ0ნCMV, 31M0LI409087/#69M0# ოუნმIო08%X8 
M9010CთდIMIV70VXIნ6IX CICM9,, X0%80# I600/896 #MICმ898008 9V8CX8. 

C IXMMV7IMCIIIV6C#IMM X8008#IC0CM MMICM8XI00ხI M0C%8C#X0IL0 C8898106/V#9 
CI09L 8 0/0M 09/XV/ C Iმ#VM# 0608308M# 8X38LM4MC%0L0 #C#VCCX88 

#08L8 XIII – #89მ/#მ XIV 88., «8 MMIMმ+)I00ხMხI 0VM0CIIVICCM C0ძ. IVII0ი 5, 

ლეII5 9.54, CXIX8168X8 8მჯ0ი6გმ 602/515, 8სო86V 20, 009. 101, IMIVIMI8 

I108მ V3 I IმIნ#80CMICM 6V6/VMCX0M%V I1C0CVCმ/სM#M8 IVCდი0+ს 5, #C00/MM6M9ინ IM 
8 1300 -0/V MICმ/ეVნ0% 3 LI8IIM098/#690# 6M#6/)4076%V LI6IC-I100X8, Cიძ. 

46 MI3 M088CXხI09 CV2800IVIVLV0ომ, IIX0CL8მ 40 MVV6CIIIMV%08 #3 00, C88IIIC- 

#MMი 50/V68IICM0# 6I6/M0XCI)V ც0+0CCI 29, C0ძ. 65 #3 M0I8CIხდი /სM0VI- 

C9მ78, IIIC"88 CIV9XIV6 C0 #6C0CIმ #3 #0/XMCMIIIV C-0CX#C0C, /VMIVIIXIMX  M3 

XII8IMI/V80M, #M#0I8 C 16 CILICI02MM #3 CIMV9V2მ9, C0ძ,. #87 #3 I 0V31MVCX0CM# 

#0/MCIIMIM II8M00IL8 # „0. 8C6 3XM 0VXM010I#CM # #M0IVII #8/VIICX C060M# 

06იმ3.ხ, 08IMI0I0CI8#M60#M0:08C%#010 CIM#9, I06CM0709 9მ 10, V709 

ILI6MILმ,7Vს6X%8I 0831კხIM 880ILIV0Cს80/M6I9ნIM C#ნ6I0ო00M#9M # III«0/M8მM., I- MM 
M0%#860 ·06მ808IX6ნ # 0თC006M#MCIVM6C 80M#9V9VC%0# 6VXCIIIC80M III (XILMI- 

#IIIMVCIXმ09 IIIX0CMმ), #CMXVC03M1II#0CVI6IC 0C060CMI0CXI%, CI0C06LI XII80IIMC- 

I0CM M000/M4008MI 0000M46I I 3M0LL0IV87MXM906 8მCხIII6MVC CII6L X01000X 
+8M#MX%C6C C0M00Xმ0I 8089ხ1I6 CIIIMCIMყ0CXM6C 960IხI!. 8IIM8X0/XM06 #3V- 
ყ0IIM6 M8X-M0IL0 060მ83L8 „801 803M0##0C71ხ 38M0ო6ნ6 8 0მM%80X 06LIII#6 

ყ0იXს! # CVIIICCX8VICII"VIC 8 IIIIX 00 3IIMILVV, /V810IIIVI0 8039M0XC0ლ ო% 0008ა- 

ლ0X08IMXნ 0VIXნ 0838MXXIV9 CIIXCII9 8 1160M0,#4 M#09L8 XIII # 0 8მV8მ/#8 XIV 88. 

XV00X6CCX80II0C6 XC6 M8მCX00C180 I2მ3830M9ხIXX 060მ03LC08 0CIM6ყ0CM#0 
180090C#01# MII#X8MMVV0M690C1X10, 8060881IVI6X# 8 C069 M901006083M8%I6 

2CMMCIIIIIV 80CM61, CICIICIIს 8ხI080X6CIIMIV X0100XIX ხმ39მ%. 860 3IM 

06ლ8მ3LLLI /XIIIხ 0C86IILI0 C893მ1IხI C MVI0-მ1008MIM M0#%8C0X0I0 C88XL6- 
#9 IM IM 044 #3 XXIX 06/63% I0#XIVონ 38 060830LI MI I0600170IIVI 118IIIC# 

0VX0IIIICM. 
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C ოLMM#CXM96CMIM6C 0C066CIIII0CIM 00000M/MCIIM9 MC0CM#8CMX010 I0L80006C- 

8814CMM% IM 6/MI3XVX X CMV 06083VI98, VM83LML8810X 9მ 9#08LIC 3C10IIV96C- 

#46 I00MხI, CM#0#M8IIII6C9 8 080390ხIX CX0IMI0ოXIC10149(X M IIII0C/V8X  0IILIV 

XIII # 88982MV” XIV 88. CII0CC061IMIM IL6CV3IICM%#IMV MმCX60, X0I00LIM 

I6060863XLI886+ 08VIIMIM I0Cყ0CXMV 1I00101MMI, I. 6. 06-0მ3LILI 96 X0/M6- 

#0 MX#VსIMმ0XL00 06VXM0IIIIC6M, IC XმXXC II40CIVIC0IIIICII # თC-60C%080M XIM80- 

IIM/CM, 8 CIXMIM6 ი0მ0XM60/#0L08CX0L0 #CXVCCI8მ, I0CმMIV6I 0VX0CIIMCLს 8 

C00X86XCX8MM C 100M8M C1IILM4CXVოI9ყ0CIX 106660881 C80C10 806CMCII. 

8 Cთღთღ0C0MV/#6CIIMI# MI0-X8C%X0L0 #0VM0%Cმ 8 C0მ89CIIIIM/ C 0608308MM 300» 

00 I8M60M01:08C#010 CIMX9 I60098/9V00C9 000CX0X8 # /#82XC6C 860100808 

CI0010CIL. C X09LM#M 306IIMV X0CMXVI03M)M0XVV00 CI09009 CI68ხI /IIIIICIII 
IIC00CI0XVX6CMIIV0CXM, ძ0XIVდნ6VI II6IM3CMIICXხს, /#81:%XCIIM#9 8ხI8C0CIIL); X0IILI6L 

0M0MMMX# 68მ380888I01XC%, CLMმ,Mს# 006#C) II0M900##88I0X თ-0CMV. CM968- 

#40 I00CX1089ICX869006C ,,00308X61IIVIVC“, მ0XIMIIXCXXV069ხI#M ძ0:08 M#CV0/M6- 

3VCIC9 09098 C/00X68IIV0 M /IIII0I68 #II0MX#XX# C60/-6 II03/0L0 I0Cნ6M0/2. 

L838IMX#6C 089II6II0#M60#0X08CX010 CIIIM98 0001MCX07VX II0C1CIICIIIV0, #მM 

18M#M01LMCII#CM #08ხILXX, I8X I VCILMCIIIICM 0X40/6MხILXX 00M.3I0#C8 C1II/I9., # 

8 IIC6080M #6C91I#M6IM# XIV 86%მ 01L I63მM6XM#0 II600X0/7VII 8 I108VIC 

CI60C9ნ – 8 300/MIM II02#C0/#M0108CM#IIM C1M/ML, 

C%6C881C6CIILM6C M0C0M#8C#0#M 0VIM0I0IIC# C +მXIMM# 06ლ083I2MM 0თ0ჰM- 

M/#6CIIMVMIX 0VM0CIMC6C# XII 8CMმ, X20MXIMMII 98/9VIC0XC9 I6C/მXC%#მ09 M II 

ბ XXCVყC#მ9, 86I998/968X X808#X608LIC /,Iძ9 #8XM0# 13 ILIIX, CCII0C88MI3I6 

#8 II0IIM0Iმ0/ნCXხIX 100,MIIIMX9VX XILMM8XM#MV/მ0MCნMნI6 9601, 8 Xმ#X6 

0CC0669I0C1I%, 60CVIIIXIC 898/M0 8 8M3801VMC%#0# XVM0X6CX8CIIILICX IIIX0- 
#M6. 18მ#MM 060830M, 806 +909 XVX0II#CI 00Iმ)0I9CC#X C0C188/#9)0X ონ0VIIIIV 

I806მ0პ80 C%06M/0VV9ხIXX MმVC#0CMI.ო08, C03/)88820MსIX 8 X09CMIL6C XII- 

XIII 88., I V#X83ხI88101 I8 380/ICVVIC CIII/##9. 

M4VMV8X009ნI MM6X8C%010 L8მM9L0/აI% 8X0,#VX C8MხI6 6/MX3MXI6C მI/8- 

M0IM C MIIIIM8116080MM# I M82IC#010 8მ8L6/აი. 318 6/X#30CXნ II 0098/968- 

1C9 8 #C0I0/X63088IIIII 0#IMV8%08ხLX IVXM0900მთIV0CIXIX CX6CM, 0I000I00- 

II0MმVნ80M# 06მCCI8908#0# დXIV0 98 30#010M 090080. 30/M010# თი0V III- 

08208 38მ859Mო09/XILV 00/% 8 #0MVI03LII901IICM CI9006C IIX CICXC1I098, 80 8 

MIIIIMI8211608X MC0#8C%01 0VM0IIIICM 9C90 85I08:7%8IV8 # 380/)0LIIM9 CIVM9, 

#0L#8 310 30#010# თ08 108MIV61C9 VXC #0მ#X C00/#მ 0X0VXCIIMI9, მ 808 

გნთოუმMX9MVIM თდ9VM. ·”/M430CXს LI6C9#98/MI0CIC9 # 8 „06VIXIX 96018X, 0 8C6- 

მM# I CM81CX06 CI6CI8000088მIMILI0/VIC 96 6ხL0 II0010XVIVIICM #79 MILC0CM8CM01 

0VM0IIIICII. ,/ს)81M008Xმ8 I 9M21CM0I0 8მXVC/I9 0Vმ80/VMX 88 M0ხCVნ 0 

CVII6C>X8088MIMI 60/#06 0მ9II6C0 0CIMIXIმ0/მ 7#MM 060MX 0VM0XIC6CXM. 1 8- 

#0C801# M0I#მ 6ხიXL 96#380CX9M89 IმM I0069ყ9C#მ9 6VM0IIICCხ, C03/89M989 8 
XI 8. # 3მ8MMყიყმ)ICI089 860 LIIICMI Cთ00C0MV#MCXIIV#% 68810CC/6CM01 6VM0IIIICM, 

8 #010ჩ0ხIX CIIM690 0.0606/მ8/მ/ს 80C010980-X0IMCXMM8IC#IM6C უმმ,1MLIMIII. 

8 0Cდ00M/#6VMIM II /ს3C6X9CMX010 C88M9I09/აI/8 88IL/9% 480 II0098/#9)0XC9% 

M#0/)48MMVმVნVმ% M8მ#68%08 MმCX60098, II00/I0CხLIMXM 008010 CIMMI; MM 

MIV010თMIV0VM6IX CLI69 ძი09 C03/,მI0X 68038M10IC თ0CMLხI 8მ0XII6#IVCIIნIX 

# IICM38IნIX M0+#8028, 8 MIX ხმCII00/6/CIIMV 9V8C18V8XC9% CI06M/6CIIV6 
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# M90100M8IV080CXM; MIILმ Xმ00#IC0M3VIL0IC% 60/6IIC# #VX0C890CX%10, 
თიIVI0II IნM06061X8I01 86C0M0CX% # 1800ა00CX, 83 0მ30860XX9 LI86X901+0 

IIყოყმ 067610 #C90/X3V0XC9 60/MVV/6IVIხI0 M83M I #0C8C%M C”I029089XC% 
IIM0CIIნ6IMM IL 9C000308VIნIM# I „0. Xმ0ხმXXI6ნ09ხIC #M9 M#XXIMXMმXC0C%L 

0C066069V860CIV C8MMსIX0#6CCX8V01X 06 #3M0CMC1IVM CIIMLM8, C106MVXM6IVIVX II0- 
9#080MV L08#108მI1ს ძ00MV, 082390060831I» მ0XMI6MIV6C#MხI6C M# 

IICIMI307%VL%IC ძე0XIL6I, VCIMLMMოონ /I008MIICV. MLC6V7C90 C%X8387X, %IX0 MIიIMმეოლის! 
II ,0XXნV9C#0L0 88IIL06/XI9 MI0IMM 1I00/#80CXMII9I0+ 143M6CI1CIIM9 CIIIM8 

IIმ/#C0/M0LC8C#0# 3XI0XM. 
MM 1010 ყო0C6L%I 60/906 9CM90 II006/CI89XIIნ II00II0CC 380/90CILI0I9010 

6838MXM# CIMVM# 8 0V3MVCX#01 #XIX80XVIVCM, 8 #CC/#M00#088IVVXV #0C0მI80/M- 

3#008მ8მI%ხ! 060831LI ICV3MIC#0# თC00C#080# XX#80XLIVXCI # M#MX0IMVIL0IIMCXL 

#0MILმ XIII M IL898#Mმ XIV 88. I 0V3MIVC%მ9 დ69C#0889 XX#800IMCL 060838X- 
88#M8მCს I8 0C9V086 M#MCM#VCCI88, VI800/M8II6CI10C9 C #მ8IIVX 806M6CI, #0- 

X0006 ,,86 0101I88/0CL C08060M 01 C80MX 80C10ყ0ხX% #00986CM II M6CX96L 
XV/MX0#0CI86CILნ1X სუნმ/IIVIC“. LI0, I6CM0+0:9 L8 310, CM6/V/6X 0IM61XოVV6, 

ყ0 869 ლ0ნV3MVC%80% XCIC80MVLVVCნ 31010 808M06Mი 6ხIMმ 816069698 8 0009C0LI8CC 
0C806IM)M9% 8080M XVM0–X6C1I86ML0V თC0ნMხ! CI0#ჩ9. #ტIმ/3 060083008 ICV- 

3IICM%0X# #X#801XIIICI 37010 806M6CIIMI V#836I886X Iმ XI0CICIICIIII06 0C80- 

CII#C I080L0 CIIMI. 
LIC6V3MICM#06 #MCXVCC180 C00/9MX 80608 80 M80L0M 06%93890 8#38V- 

+#MC#0CMV #CMVCCX8V, #0 3X0 96C IMCM/098/#/0 CVII0CI8088MVVV M0CVIVნ6LC 

XV>MV0X#C186CIIVIX უმმMIIXIX, #MVIტ)48#ტბა/8მ/ანიხIX 70პX0#408. 
XVM0X6CI86C1V9V)0-M9CX00VXMV6CX06 3I896CIMV0IV6 MI0CIM8CX0I0 M#0,66%Cმ 8 ILI0V- 

3MI#CXM01 MI 21106IV0CX XCIC80XVCV C06/)0X 80#098, II I +0/6#0 C0V3MV8- 

CM#0X, 90 # 8M#38Iოო4CL0X, 0000/CMM6X7C9 #8 IL8LII4(0XL8 /ა6II6IM X80C20CICXC90CM 

XV#M0X6CX86MIIხLX 9607», 78 # 0C8069VCM # VI860XCბ001L0ICM 9080L0 CIV- 

MI, C006083M90L0 3II0X0. LI6CM01VX#I მ 10, 90 XV#M0X#CX86CIVIVV6I# ,,060მ3“ 

ო0V3X89C%0M# LCVX0IIIIC8CM# XIII 8 C0მ8XILCIIIXVI C ,7)0VIIIMXV 0“08მC/MMV# 

#CM#VCCI8მ8 C00/)8MX 86098 8 60/ნ6IICV CI6CIICI 3881C00/ 01 838#ოMVVICICVICX 

060282308, XV-I0;#X8CX86M90-#6#000XM88%6V მ88/I3 0000.ო0მMMVხI (თო86006- 

88IVVCCM#9 #861 803M07წC00CX6 # 8 310X 01080CM4 I0V3#8C%010 #C#VCCI88 

V8MM6X6 VCI0MVI80CXნ M6CCIIIხIX XV7M0X6CX86C11VI6IX “უქმი”. 
M#M0X8CX#068 "6X8000088IML0/M#M0 – 00MIVCX80MIMხIL 60LმX0 

M#MMCMVM08M0088XV0ინIM II მM%X9IMVXX X0III8 XIII # #8მ9ყმMმ XIV 986%08, 8 

XV#M026CI86CIV80-/6%#008IM800M 00თ000M#6CIIIV #01070900 II00#98/MIICIC% 

სLLშIIICIIმ/X6IIნIC XV,7M0XC6ლო868Vყი8ნხI6 VC 88081: #CII06 C0I/#M8C088IVIC 16MCV8 

C MMIIII8IX1C§500#, MI001006083X#6 90:00M 8 0000M/M6M0XV IIIIIILIILIმVM0C8; II#MC6- 

M0 L860681M8 X I 806IIM8IIV #890 603 0თ00M/#/68X9; 8 #6M0066 0VM0CIIIMCIM 

#C90M63080II I08MIV #3060683#70/ანIIხ0ი# M670#, – 8 MMIVIIVI01IIC08CIL XII- 

801I#CM IMCII0Mნ3VI0IC9 060მ3LILI ონV3M8C%0# თ069C#080M XII801IM#MCX # 

C900ლ006LსI! M6080XVVყ0CM0L0 08C006C000#/06IM9 –- ·0VCVC – "VCIVICIIM6C 

50-0CMმ100# – ს60-0M8X60ს C M/Mმ46C9IICM I MIII-00ს. 8 0CდC00MV/#6CIVVXV 

6VM0IIM#CM# II6C0CMCXIM886XC9% 0C0606 81IIXM8IIMC X VV/9CმM M#CII6/MCIIIV#%, 

L20MI0 VCII#MCIVIIIC 1ICII/CIIIIMIII 8ხIC86IM0CIIMM# L8018 M0/0/0088XV6CM, 
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ყმCXIM 0 01M6CMCXIMMCM 60/#ხX Mმ803M08, 0IM06ყ6IVIV06 8 L0CV3XMIVCM#0X# 

MIMVMVI2ო00900M X#80XIIXCXI CIIIC 8 XII 86%XC; VIVIMV6/MCIIIIC IICIIX0/X0IIMVICC%0# 

Xმიხმ)ო60MCXIVXV, მXLCICIMV0088IC C#MM80/XI9ყCX010 060838 60-0Mმ1060# 

– 3მCIMMIV9VMIIVხI # 80/7XVII6CM X C0I0C6CII#IC. 8 II060I08MM6 Cთ00M/#6CIIM% 

C888L0/9 II0,7MM00MIVVIმ #8 8C0MC6IVIII09 CIM#Mმ XCMCXI8მ, 18% # C#MM80- 

#IX90CIIVVM%# 06083 ნ60-0M8მ1060CM – 96I0C06/MCI8099%010 ICI09M9IIXმ MMII#80- 

#8LIIMIM. ც9ხLM6M60VM6C 066მ3მ 50-0CM8მ7680XM 0II06/0/96X IMI/M)CIMIVIXMIM 38M%IC6C/ 

0თ0სნM#6CIVMV9 8C0L0 X026XCმ, 318 000L0მMM8 ი0#0600X80X 86 +0/6-#0 

ჟნმიIXIIIV0III0C 60-0C#M08CM#006 0CMხIC/MCIIM#0, 80 # C8M#0X0#6ნCI8V6X, 970 
098 0I10C8#III06IC9 II00C/#8მ8/CIMIC CმM0X# II0MIMII8CM0# IL02V3MI8MM C8#- 

10M – 60-0M8X00M. 8XMმ M(0X8C%0CM 0CVXC0CIIIICII 8 003981026 I8მILIICIV20M6ხ- 

11010 XVVMX6CI86IIM#010 060მ3მ X CIMIVX9 300XM# II0/M60#0108 01I00/M0/#96- 

1C9 # C0328IMIIC6M I606%I«8080880 861)0803MX0C/XCIIIX /II 68808 L0/0707, 

0C060L90 MI80Mმ MI I10მ88მ. C6-083 I10მXL98, 8C/VIIIV88ICIIC”0C9 8 I0/#0C 

C 9068 – I)მL 8II600/, 8 C03/მX9IIIVI IICMX0/#M0ILVV90C#0L0 IM 3M01I1000/M6V90- 
L0 I0ნ106018 088#9L0/სMCXმ. 

I #8.8186IIM# XV/0XCIIXX C9066M, 0მ607#88IIIVILL 8 1. 9. ო0090CXC# Mმ8V6C/00, 

8MMM0 #I00III6/ I0V0I0C8#V 8 #8#0CM-XII6V7,7VMVC C#6IMIX0C6CIIML ILC9C78I3- 

129000 803M0X80, 8 I0CV3MXIVIC%0# X0/0XIIIII IIნCII M0I8CILI06 X002 

(004%80X0CMC /#ს)X%0M1), 90 IIC60CIIVCმ/7V IM 0Cდ00CMIMV7I 0VMCIIICს VX6 8 MI0C0X#98- 

CXC0II 061ო:6M, M8მCX60C%8მ9 # CIX90IIILI00MM #010001I IMC/V ,7ა0681IIIL6C ”უმ- 

გMეIIIC 0/)00# #3 39859)ო0/6IნIX XVა0CM6CX86CIVV6VX IIIIC0/ I 6V3IMX. ' 

XVM0X9C180990-/0#0001M8906 0თ06M/0CLIIL6 MI0M8C#01IM 0VM0IIIIC# 

#M8M0 803M0X080CX6 VCI8808I% CIICIIIთიIII6CI0I6 9601XI 0006M/6IVV9V 310# 

0VM0M0MC# – M#M080:00თI90C#M6, XV7V0#CCCIX806I0-CXI/MM#4CXIM90C%VC 

0C060990CX#, #010%CXIC C893ხI8801C9 +CMVIIIIIMII 713M(CIICIIIIIMM CXV9 8 

8M38111MMMC#0M 8მ00მ#6C X #0CIIIIV XIII 86M#8 M# V893ხI88I0CIC9 C #C#VCC1I80M 

7. M. I18#60/#0L08C#01L0 09M0CCმ9Cმ. 
8 V=806XCბM88IM I080L0 CI 809 C0 CI0მMმMM 80380 4#C%#01I0 

M#08მ II0MIII#IMმ/#8 VM8CIIM6 # I 0V3M9. 1I0CX606CMIC06 L8მX0ILMCVIMC Xმ- 

მ8MIC0IM6IX C1IIMMMMCIXM0MV0CM#MX VCნI 8 16ყCII6C XIII 8CM8 II2 სV6CX 

XIII-XIV 8808 XX2CII86/#0 # C03/მIIICი 80800 CIIM9V, 8CC 0CII08IILI6 

908II0CI188 #01006010 9მ8IMIMს2 0100X#6CIVIM6C 8 MMIVმI060მX MC0#8C#010 

#0/#6%Cმ, # 31MM 0II L0M0606+861 3X8მII806 398059086 8 0მ38Mო8 IICIVC- 

CX8მ8 C00/XMX 86%08. 
CX0CVMXV0CIMI6I# 808მ0/#IV3 0VX0IIIC# II0LXმ3MI806I, 910 80 800M% 

ჩმC0ი00/0/MCMIV9 MIMIVVმXC0 X80XIIM8M00-IVM%#X00880L0 Xმსნმ0#766C8 M0#8CMMXM 

MმCX6%სნ 0C0600 8IVMმ8XIMC V#06M9/V ILI6MC9V0CIM 8C6M# 0VX0IIIICII, 66 +CX- 

101MVV06C%#0X +068#M108#%06, 89C8CMV C0I1M80C088XIIC 10#CX8მ C MIM8M9Mმ0XIC00M. 

VIIMM8/##6IIნI#I X8მ08მ%XI0ნსნ M0X#X8CM#0L0 X0#0%XCმ 06VC/#/087/0# 
06C0601LI0CI9MM# #X0IV0108თდMV90CMVX 00/M8M#IIIV 8ხ1IX0,7"VM6IX MIVIVIIMV28XI0C0. 

C #CICMმ #X 08CII006/06/CVIM9 IC I#M66I მ98/#M0108 IM 8 L10IV3XIICIXX, 9M# 8 

LI06ყ06CMIMX 6VM0IIIMIC9X. 

LI6V3M#MცCVMV M8C100 06/მ/#806+ IIIII00C%IMM 7VI8II09300CM 180090CX01L0 

MხსისბCVIVI9 I, 0X II6Mმ3მ/# C0808)IV6/ნ6Mხ6II მსმ/I3 MIMIII0XC0C X0/06X#Cმ, 
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#CV07ან3V0I #011C18IX9010/XCMV6 00MVIIVIVLმ/VI X-XI 88., 0/X8%0 IIMIM0IL #8 

I6 #26 10990# #0 06083LI8; #3M69V99 Cუ00M# #CM003ILIVV VIV7MXCM II6- 

099CI8I08#M# თIIIMX, 2უ500#IV89 II0-90980MV 80XVMX6IოM/09X0MIC 1 II6138XIV6IC 
თდ9ილ8ხ,, X#M80IIMCI0 M0/.0/M#ნV9 ძთ0ნსMLს, MმC1900 #0CXX#ILმ80L 
C008თღ> 8XICIIICI90 #080MV ლოVM0 98თ0000010408. „ბ/ფ II%10 სიითი #8/86- 

9(C9 ICM 06938X0/ანI6IM M60IVM0CM, #010000 #8მ01 803M0#CI0CIL C8060/940M# 

ჯიოლნესიეილიმ ი. LIC0 C800X თC000Mმ8მ/690M CI CCCM6 – #0M0V003MIVM9, 0IICVII0IC 
#81XCCIIIMIC, 0IMIIM, #MMIIL0MIIXმ, #0#M00#I “– M0#8C%#068 IL 8მIII0/IM06C 

ჯენ”იყმ,#,ბ627C0ო X IIმ//60/0I08C%0M 3 Cთო2X6 II 06 I08ხ09 IL ჩმლოთყხოდთი 3ხმ« 
– X000/1ს6Cლო86MMIMV% 300670010 II 80#M00/M0108CM010 CM. XV0M0#C8CX8CIIIIხI6 

VCIX8#08M%IM, 8ხ(98/CXIV9IMIC 8 C00010M/#CIII -ICI196060688მIL0/VI9, 8 60/#06 0მ3- 

8MსCM 896 C”I8I08MC9 X80მM#X6C0IIნ6IMI# 0C060IV0C019MM „MM XIV 86CM%8მ. 
8098 000:0მMM8 Cთ00M#MC9IM9M989 #0/0#Cმ 01M6ყ69მ 008ხIM 3CIX6III96CIIVM 

8%VCCM. MC#8CMIVI XV,X0XCIMIX 8C0, ცI0 609067 #3 I0C6906CMLX II II0V3VVIICMIVX 

ნVM0M0IMVCCM, 8 18%XXC #3 060603L08 XC80IIIICM X# ICX+X090IIVIVCM, LI0/9IMI8C 

I0C8ხIM XV/M0XCX18CIILხIM 30,#898M. LVXM0C0IICს – 090#/ნხ 868 II00,7აC 

M6CXმIIMIყ6C#0# 08მ60+LI 663/VM#0L0 6CM0C/CI3IIV#98, CM6CII0 CM6,VX0888LIICI0 
38 06083IICM, მ II6ტ068ი0 0-VXCI800CIV90L0 X80LVI8, 8 #08X-M0# MI89811008 

00098/MMV00%0 IIIIMI8IXLCMVმ#ნIIVნ6IV II00X0#7V,  XV20CX6C869V0# 30/#მV906: 

M6L9)010609 #61მ/M, 0MCV8M%M, #0#00MVL თ00M – 1მ/მიოწნნი“ უ0V3MX- 

CXMVV M8C1680, MIIMM8MMV/8მ/ნ690CXნ6 #01100010 VV8CL8V07C9 8 #8XCMა0M II0M9- 

CM6. CX80XV8 60L81XI6C XVX0X6ოფც6IMILC6I6 უმა XC 8I38IოოMIXIX#XC%0M# 0VXCIIII- 

CV9C0IM XIIIIIXI, 00 C08MCII86CX XIX C 0II00/6/6CIII0X 8მIIV0CV8/V901 CVCICM0M# 

0თდ006M/#68M9, C0X0მ999 II03881CVM0თღX II02X #36 ჩ0მIVVV # 80XLM00ს6IM00V# 

CILC0CX#6708. 8 003V/6ნX816, M0#8CMVVM M8VC#0CVIოL 010#060C/ VIII0Cმ/ან)8ინი4 

Xმი0მIო80. CC0 0Cდ00M/#6CVI0C, II809ბა/ C VთCI89M0C8%8მM0 XVმILIM0CIIმ/ანშისIX უმმ)4- 

ILIMM, VM006M96X 8 IIV3M8C%0V Mთიი48XC080M XV800VCM IC068ხ16 ლო/აძლუმ- 

ყ0CMIMC 90C0XVMI. 
+0X ძიმ%IX, 910 908! 808010 CIIIVMM CI0/6 C080MIICIIV0 ILI6C098ILM4C 

8 0Cდ0ნ6CM#M68IX L6CV3MICX0# 0VM0IIMCII0M IIIIომთ, VM83018861X მმ 10, V-0 8 

#0IVII6 XIII # 8898მ/#6 XIV 88. 8 1 0V3IM CVII6CX808მ/ VI00/#I0C0I/MXCVL 

0838LოMM9 31010 CIILMI. LI06CM0709 #8 19X(0/I6 806M08V%მ, I10C/VM6CVყV088 810048 

38 300X0# L18M8მ0 # LVCI880/M, 8 1 0V3MIM C03/MმI01C9 3IმყMVო6/6IILI6C 

II0M9ოწ0IIIXII #CXVCCI88. 

M#M0#8C#006 C889I6/M#6 – 180069M6 L0CV39CM0# XVI IVXVCILI. 8M0CX6 

C CM, XV#0X6CX800M89 I6C00მMMმ 888III0/აM4%9, 0CM08მIVმ9 I8 100998C- 

#M#X 00MIVIV86/MმX, #8/MI6XC9 68CI6IIII6IM M#CIX0CMIVIIICCM #/M8 I3V96XIIMV. ც8II- 

328IXIMM#MC%0L0 II0C/#6,7VMM#9. IIM6CIII0C 8 310M #809M9M0M X8მ08#XX606 M# 

38მX/09მ6XC% #CX0ნ6MV6CC#06 # XV>M0XC6CCI8689806 3L8მყ0C9VM6C X0/ტ6XCმ. 
LI09V.8/6IIXI6 8 L10V3VI C10/ან VVMMX0XM680L0 0606803Lმ MMIVV2XIC66CXM0IM XLII- 

80IIMCX I8მ I8მMV8მ/#C80CM 3Xმ06 0X8მ38MX99 808010 CI, 88IVI6/2)06C0 IIIM- 

09#00 ხმთი00CX89869IVV6 8 ICV3MIVC#0M# XC80IIIMMICM XIV 868, C81I#M016CM6ნ- 

CX8V0L 0 10M, V10 I 0V3M9% IM მ ,„Mმ9MI0CM 31806 0CL1მ88/M8მCს 3989IC/ნ- 

L6IM IL80IX0CI080/X6MხIM 0ყმ8მL0M C0608080%#08011 #V/MნIM/0CVI. 
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I7იIძვ Cხ!C))იიძ7»დ 

ტიII5IIC ICIMICIILL5 0L I9C 0IL5ICM 
0L III. M0IVI C05LLL 

ნსიჰი)მV 

LM6560ICს 1610 106 0I0ხ16%ი15 0I 166 0III5IIC-ძიC0L9LIV6 ძ651§ი 0, Cღ60-თმი თმის- 
§C0Iი016001:5 0IIი6 6იძ 0LII)6 13(ი მიძ ხტფიი1იდ 0I (66 14(ი ლ6ი(სო65 15 0IICCLIV II0M6ძ 

VIII (66 §5(სძV 0L (906 10VI5ჩIV 1110§LI9(6ძ C0ძ6CX 0 (66 MC0XVI LII0CსI C0§00615 (ღ-902, MX. 

#-CLCII9ძ26 105111016 0( M55, Cიბი”იIმი #Cეძ 5CI.). #CC0L9ძ108 10 C6 C010იჩი0ი§ მიძ 
ჯიმთიმ! ოM0169, 116 M5 VMV05 C0016ძ )ი 1300, ლი (06 იითიიI5510ი 01 ს091CI, (66 #ტICჩ- 

ხ)5ი00 0I M0XVI, ხV მ 06IL81ი C0I6იი MVნM0 VV25 მLL06 ჯეიი6 06 Lჩ6 ი1ე1ი 1110 ო1029(0L 0 
606 M5. 

# §§სძXV 0 (ი6 მCI5IIC-ძ6C0L9IIV6 ძ651წ8ი 01 11015 0I0C15C1V ძმ(16ძ M5 6იგხ10ძ (ი 

გსსიიL10 ძტ(6იი1ი6 §06CIIIC ICმLIII0§5, CჩეწმCI605VIC 01 Lი6 ძილიL2ყ00ი 0! Lი6 C0ძ6», 

X6·I2CIV6C 0L 166 5L/II50IC Cჩეიდთ65 (0MIიყ 01006 1ი (66 13V7მიLIი6 მI6მ L0VVმIძ§ (Lი6 6იძ 

0წIი6 13:06 C6ი(სო მიძ C0იი68CL6ძ VVIIხ CI6 მI 0 (66 §0-C2116ძ წმIმ86010ღ18ი 6ი0Cჩ. 

106 MიXVI C0ძ6X 15 LC12IIVCIV 12-C6 1ი 517C: 30X23.5 CIი, მიძ C0M(0105 329 168V65, 

1115 C0016ძ ლი ნმ'Cჩთტისი CV0 C001სიიი§I1ი ხICV/ი15ი I1იM 0I V2აVIი 8 ძმIICი 655; იმV5 0L 

166 ICXნ ხსილხესიი თმIL5, 6იძ)იტ5, მიძ CIICC6M1ი05C0 99005 2I6 ძლი61)ი თIიიმგხმ», მიძ 

(დხგხყივ)ი თიIძ. 

1%Mი6 M5 15 C00I6ძ1ი ხიმსაILსI, ხიIძ CI2551C VCII-56L მიძ იI2CVI50ძ //V5M/IIVI/7 ხმიძ, 

ძIახიდს15ი0ძ ჩ0LIი8 0+ძ6X§ძ მIIწისი6ი( მიძ ხიმსს 0! 006 16((6L5, იIმCIიდ იზი მთო0იცნ 

1ნტ ხლა! C60IVIგი CმIIIდ(მიჩ8გლ. 

#ტ)იიდც VVILხ (ი6 (CXL, (%6 2III5IIC 1Cიმ86 0 (ი6 L0CVC C050C15 15 CI6CმL6ძ ხV 1ინC6 

C6I6ხ-მ10M/ IIიI10-0185 ძიი8 იი 1მIიI0VI016ძ 90Iძ იი 6ი9IC 092985 (9), LიIVI06VII6§ 0ი (66068 

0 თ6 C050015,1ი656ILI6ძ 1ი (ი6 1CXI (153), მიძ ითმთ6ი!მ1 ძიCიIL8ხ00ი5: 10 Cმილი (L8ხ165, 

4 იძგძIი9§5 მიძ სი 10 531 „იმLთIი§5 მიძ IიILIმ15. 

MმLთი§ მიძ IიILI215 იIმა/ მი 6556იLმ1I0CI6 Iი 166 გIII15IIC ძლა1დი 01 06 თმის50ოიL 

16ეჩ. 1XV6 მIII9L-Cმ111თ-მეი6L 80160 C(68(6ძ 1015 CV/ი 166, C0ი2005I010ი§ – ი016062(6ძ 

1ი მიV# 0ნხ6- თიმის5CI09L – ხV ძ6518ი1)იდ მII00§L მ11 CჩმVმC(6I5 01 ძ§07?I/თVIIVII (101(10L) 

5Cოიჩ1. 1ხ61იIII215, 6X6CV16ძ Iი I6ძ, ხIV6 მიძ 901ძ ჯმ1IX, VVILს 6Xთს0151L6, 0IVCI56 (05, 

2+C ძI!5ნიყს15ჩ0ძ I0L 6506CIმI ძგC0L9LIIV6ი9-655 მიძ C01ისIსIიტვა. Iი6 ყ6ი6L8მ1 0VLII06 

0,1ნ61იIV215 1იVგომხIV 0I1656IV65 CIმI1C მიძ თიძიჯგს0ი. Iი6 მXLII5I1C CI6Iი6ი1 ძ00§ 

იილLიხII!6+216 წიოი მიძ IL§ §|9ი1ჩ0C0მი06 – ჩირი 15 ი0L109511ი 10V1§ჩ ითიმიტიL III6 1ი1C8მ1 

15 მIV/28V5 ი1მC0ძ მ( (66 ხიყIიი1იყ 0 2 იმმყმიი, 6მCჩ ხ01იდ 0CIC6CIV6ძ მ5 მ C010სLLსI 

§00L Iი6 10LI6L იIმVI0დ 166I016 01 მ I6I6I6ილ6 ხ0IიL L0I (ი6 ICმძი0L. წმI0Cს1მXIV §LIMIი > 

VIII0 1ი0IL C010სIIVI მიძ ICჩიბძ წიოი§ მI6 106 0§0/1/0VIV/II (101ILLმI) 16L(6L "77... 

ჯიოიბძ 0! 06მC0CM5. 1 ხ6 ჩწიგის6ი! ძლანი 01 (ი6 0ი60C0CL Iი 1I619III215 0, (ხ6 თგის- 

§CIM01 §იისIძ ხ61ი16I0IC(6ძ 25 მი 1იძტიტიძტი! (იჩ6იი6, V/ხმ1 თმV ხ8 ილიი6C(6ძ V/ჩმL 
1ი6 5Vთხი! 0( Cი1X5L5 I6§სო%CI0ი. 

106 გიონნტიინი!)ი 066 1იIVIმ1§5 0 I6ძ, ხIს6 მიძ თ0Iძ VIII (66 IV0IV 01 066 ხეICჩოტიL 

15 50 ძ8C0LმLIV6, IჩმLმ 1621 0I (66 M5 VVIIი 1ი191015 15 0( ი0 16§§ მIII5IIC VმIV06, (ჩემი (იმL 

VVIIი IიIი1210L5. 166 გიხმილ6ძ ძVიმVI05 0 (ი6 IიIII821§5 – წმCIII10(6ძ ხV (06 მ§VIიი601C 
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ლVIIIIIC ()I CMV ICILCM-- III ICCI ICCIIIII(IIC, CI1IVCIXILV 0, ი0V წა, 16იძ6იCV ზ0V2-95 
V0ICIIMIIM I IIIMI =|)/VIII1I L(/1(C") (IV-III(I(MI II) C-()I1%IIVICIIII> VCIII(Cა 001ი110 IX რ ანI5ხირი( 

0' ე წCV აIVIC III III 9VMICIII ()I (III9I(III ()I (100 C6იიოსისიეი0§5C001 ხი0X. 
10 აღ(IIICII(C IIII(I 1C:()IM('IIII)IIIC (X0ICIIII0IIII ტყ 0I (ით ”სII-ხიი9ძ6 იIიIეCსC5 001იL 

(010 აილდლII CIIIIIIIIIL"I" IIIMI §II.1)1IICIII1ICC თI IIIC§C IC5MV65 10 ძ651Cი1ი9 66 C0ძ2X: 
(606V ეხლ 0ც0ლIIIIIII7(/I II4 (IMIVLI)CIIIICIII C0IV 090051005, C0Iილნმჯეხ!C (0 5020 იდი§5 0L 

0იMალ! |მIIIIIIVII, 
(სთ III ც-ეპიყოს (/თი(IIICI 1)ც ციწსიიჯIიი 0I (იC 5I(იი”!CიI/(0I! (წ0I. 8. ი0V/ 1051). 

VICნ 152 CIIIIIIICICIIIMIIC IC IIIIIIC 0)! (I)6 ძია)ცი ი C60ი”/ლეი თმეის5Cუი! 6050C15. IL 

00იაIILIICCI 06 1IV))0IMIIIII აCIV)(11I1C 0CCCIL, VIIIII V/სICჩ (ი6 ილდტიმიი 0 თსC IIIსისიიL8ძ 

00ძ6X ხალისი, #C6იI0( 10 III0 I6Cცი§10ი C0იIიდ ჩწიიიი 166 1010 ირისი, 6 6Vეი96- 

II5(5 0I(C ისი(სალი!00 §00ICX (I0I. 12V, 1(05V, 16 1V, 254V). I1I6 §100IICICV 0! ე-CჩII6ლსო! 
ხილსიისიძა C0იძ0III0ი0ძ (10 ძითIიმილი 0! წხ6 თიისიგი1იI დსIC5 0! (66 6V0ი96CI5=5 

19 (96 ი11ი19LVIIC5. 1ი LIIIC6 იიIიI0106§ – (00§0 CI M20XX, LVL6 მიძ 10ჩი – 50CCI18) §0C65§ 

15 1010 ლი LII6 01VIIC 1იყიIIიწ0ი §00ძ იი (ჩ6ით. VVIIი ჰიჩი 1015 1§ I6იძ0+6ძ ხV მ IV 

00იიიჯწ ICიი ე §6ღიძლის, VIIი Mი2 ხს (66 ხეI/”-ჩდსL6 0! (66 #ი051I6 M9CLCL 1ი 1ჩC 

005106 0! ხლიძძICსცი, V/იII6 VVIIნ LსM6 ხV ძტიICIIი§ (ი6 წსC6 სი 10 LVI6 VIIთIი”5 
Cი85%L, (ი6 §0-CII6ძ /)0/-CMI6IIICC LV06. C0ი)6CLIIმIIV, VVIIი MიI66M C0§51% ჩვIL- 

ჩფს6 0L ჩ15 ი წჩ( ჩეიძIი ხნიტძ!Cხ00ი VV/05 ძ6ლIC(6ძ, 1IIM6 10 CIC6 „იმის5CიიC. 
106 11იM 0 (66 M6V/ VIII (ი6 0Iძ 165(8იტი! 15 5(:0§556ძ 1ი L9I6C L0სL C050C15 ხV 

ი656იMი9 “Cხ5L 5 ყ6ი6მ109V" (I0I. 14010 106 წირი ი0I ე §6იმI916 იI0ი1მVVIC: (91515 მ 

000ი0005!00ი 0 42 1ი19865. 1IVI§ თი1ი1მLIIL6, იითხ!იIიდყ (661000965 0I Cწო5L”5 (0Iხ6მსა 

1ი მი 100ი1C C000005100ი, ი1მX ხ6 მ5510ი0ძ (0 (66 Cმ16ყ0„M 0! 00C00051V0ი5 წცი56ის- 

1ით “ი0ILI”21L§ 0, 166 ჯიმILVI§””. 8V 1იხ-0ძიC იც (15 თიIიIმLსI6 0ი მ §600+816 1621 1ჩ6 

იი2516L CI (ხ6 C0ძ6» 6იჩხეიC05 1ხ6 §0|6თი 0ი6ი)იდ ხიIხ 0,106 C05/06! მCC0ძIიდ 10 

Mგიიბ6V/ მიძ (ნ6 ხ6იIიი!)ი§ 01 106 6”III6 16XL. /სL106 5§მი6 I096, ხV IIIს5I-0ნ იყ 106 ICXL 

1ი იჩილიი01070)0მ!| §60ს6ი06, ნ6 ისიი056”VIIV 51ი9165 0ს1 106 11296 01 (იC VII2Iი მ5 (ი6 

500LC6 0წ)იCმიმხძი. 
მხი ისიალიი იწ ეწიხსსიც (06 ნCII/0C05 C0-ი0005!00ი% (MI. 327V) L0 C616ხL2L0LV 

MიIი12(0I6C5 15 ძრCIძ0ძ ი01 0იIV ხV 1L§ ნIე66ო6იLცი ჩეII 0წ ე Vი9016 0096 ხს! 150 ხV ჩC 

6Xი1მიმ(0ო/ CIC6MIი500ი0სძი, 510I12XIV 10 00% LVII-0286 (თIი126IIC5, Vი6MCმ5 ი0ი6 01 

1ხ8 §სხ)ლCL იიIი1მIV0I65 1ი§6C6ძ 1ი 166 (6XL ჩე§5 §სიხ გი Iი§Cოინწ0ი. ი6 §სხ|CCL15 IC- 

§01IV6ძ 2CC0IძIი§ 10 (66 Vე0ძIVI0იმIIV 65(0ხI15ხ6ძ 5Cჩ6იიტ. ხი Cითიი0§IV0ი 0 096 IXX- 

იიIV0ი (I. 3271) ჩმ5 200ი5'0ICV0ი CჩელCI(605VC 0წ მ §0ტC01თ6ი 0წ თსო!I ნე!იხიდ; 06 

1იCI0510ი 0L (615 ი11იI9(VC61ი 006 ძი519ი 0! სხ6 წისCC050615 ის 51 ჩმV6 ხგნი იიხიიICძ 

ხV Lხ6 ძიძ!Cმ(I0ი 0' 1ი6 თეის5C061 10 166 Cჩს+Cჩ ი! 166 მიოიIV00ი 0, ი M0XVMI 

M0იმ5!6-V, ნიVI0§ 106I6ხV ICV6CC6ი06101ნ6 ი0იმ50C IIი2861ი 106 1იIVმ1 იIოIმLსIC 0 

06 M5. 
/#. 1091C91 C0ი§MIV19II0ი 01 106 II)ს5§(იწი0ი 0, (იხ6 M5 15 2(0106ძ ხV IVI6C დიLC§6ი– 
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6X0L6C655IV6C 0! 10C 10 ცი 0! ძIVIIIც 10V6 აიძ ICე0Iი დ (0 LCV6 §0IVმII0ი. 
#ჩიIითლიალძ IIVIIIსCL 9I LVII-იიდლ 1C0V05 (იIი6 (იIიIმ(V65) 6ით0Cჩ0ძ II%6 ძიC0L2- 

ხიი 0,166 M5, ი1IIMIII ი 1(5 (0ძ00106ICXI III II0V II1026 §000MI50C2106ძ. 1იგ ირიCI9016 0L 

323
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'ძ651წი 0LI%ი6 C0ძ6X». 82+C100L6ძ 200351165, C(0§5-1I6C96ძ 005LVLC, VVIIC ჩი0ძ§ 0ი (6 
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ხIს6, სტხ1! დჩგი, თCV, §IიX; მ§ V/6 ჩწიძ 1ი 106 M0IVI C0ძ6X იი)ი1გხI6§. 16 თომ)იი ს ი 

C010სL 016001615 ძ0 ი0I §(მიძ ის110I გი+V §06C181 მიი68!, (01 (ხ6 გხსიძმგილ6 ილ! C01ძ 

10065 C0ი5VLVL(65 0ი6 510ი1I”ICმი! Cჩმ-მC165M)C 16მ-სLC 0! (ჩ6C C010სL ი0იC6იL)მ112მ00ი 

9'1ხ6 თვის5Cო ს! თIიI8L0165, (9015 165სIIIი დ წ-0Iი 6X00§51V6 056 01 V/VIC6 Iი 106 LC6მL- 

იიტი10I მ C010სLI §00L. /#ტ IICჩ C010სL ცმ16LI6 VVILი 6XთVI51(6 ისმი06§ მიძ ჩმIთ0ი10ს5 

სიმ1CიIიყა 15 წC66 ჩითი 0V6ხსძტი1ი8 მიძ ყმსძ1ი0§5. C0Iძ 0სიძვ იI1მV მIთ0)0”I0)6 

1ი 1ი6C010სL (0იმIILV 0 (ი6 იიIი1მ(სL65, ხ8600IVIი 9 8CVVCIV 6ი6090ძ 1ი L06 0CV6L211 Cცი- 

'ატენმეII2მს0ი 0წ1ი60000095!ხ00ი; 006 თIV50C-Iნ6010ჯწ1CმI წიტმი1იდ 01 ლიIძ 15 1051 მიძ IL 

ს6Mიმ105 მ §Vი1ხ0! 0 II 8ხL, იI0თნხიყ 1ი6 ტ6იVII0იIიტიL10 მCხ60ი. 1015 I10ჩ1 C010სL – 

§0ი1CV/ჩმL V/ჩII6იტძ, Iისძძ» (0იმ116/ – 1 ოიმIL9 C0ი5Iძიმხ16 იმCსIმIILV (0 (66 #იIი1მ- 

10I65. M6V6LIი C60IC1გი M55 – 011ჩ0( 62LIICI 0I §სხ5060067(IV – ჩმძ §სCხ 00V6909L 

118ხ1 გიძ ძIV6I5ILV 0 C010სI§ ხვ6ი მLLმIი6ძ, მIწჩისყიხ §006 ძIVი65§5 მიძ II9I0ILV 0 

C010სL ძ065 6ი1CIC6 მიძ (ი6 ხიმსი/ 0ჩ)იძIVIძსმI C010სL5 ძIIთIი0I5ჩ0§, 

· სLV656იIგც0ი 0! ჩის05 10 წ0IC6ჩსI, ხ010 CI0V6ო6ი1C0ი§VLVL(05 მ 5C/II5VC იტCს- 
I2გI1C იI M0XVI Iი1მწII6§. /#ტI) C00ი005IV0ი5 მIC CჩმL90ძ VVII0 ძVიგიI5. იტ მ(16- 

ყიიი0! V6 205115 წმი5(6M-6ძ 10 მ წ16XI6I6 C0იI0სი 10L+მ#იIძ მიძ გხLI2I VVMII6 §00L5 მიძ 
1)ი65. Iი ი0L2 §Iი9016 5C6ი6 იმი 06 იძ CმIIთIV 5§(მიძIიდ ჩ-0ი1გ) წ თსI6§. VCL მI1 იიCV6- 

ჯინიLC 2IC ხმIგილ0ძ, თ6გასI6ძ მიძ §00ი16V/ი 21 510V/6ძ ძიV/ი. MCV6-ი6იL15 ილ 0! 5VCხ 

მი მხსი! 6X0I655IV6 CM29LმCL6+, მ5 VI/6 ჩიძ Iი 166 Lი0§მ1C§ გიძ ჩ6500§ 0! MიხMLV6- 

1გიი%6 (Cმ 1215-1221). I0I6 6X0V255IV6 M0VC-1C6ი(§ 0წ (66 ჩისIL65 0წ M0ჩI/6-ჰიი68 

ძIძ იი C0ი5IIIსI6 0იIV მი IიძIVIძსმIILC/ 0I 1 I025(6ღ, ხყLL06V VV6IC 0I6C15C)V (06 ს 6იძ 

CC C196VCინონი! 0I Iი6 LგIმ60)0ყწ10ი მIL 5CVI6. 

_ L6მ1ს(65 0I 1ი66 ჩგ1მ6010წ1მი §L/16 «იმიIწ6516ძ IM60ი§61V65 000511)/ 10 106 6X6Cს– 

ცხი 08; ა 200 1ჩ0IC)Iომ805: VI6 ჩI8სI65 მIC 015იდსI5ჩტძ ICI IიCII §იიმ!! 5§126§ -- 
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(ჩ6V ჯიმა/ ხ6 §მIძ (0 (6იძ (0 §ჩი0V §(21სIC, VVIIC 1გ-0C ჩ6მძ§ მიი (6იძი II თხდ. 1X06V I95CL 

(იგ 616ყმილტ ინმIმC(6ოვIIC ი! (96 140ხ-ლხისსი/ თიისო6იLა, 1 ი6 ჩდსL5 მIC იმ1ი16ძ 

11%IIV V/ILხ 6086. IL66 ხ0ძV 15 2LIII69 1ი ჩ6-ჩიVIი ნ ძმოიტინ, ი6V6IL იმი-0VVIიდ მLLიC 
VVმ15L; ხC10VV LV6 V/2151 II C6I(იCI 6იძვე 1ი II66 C 62505 0L II0VVIი დ L2I1. L16501(6 1ს(6 §ღგ!! 

51265 0 (ხC I2065, ხV მ00I00I18L6IV 0IმCIიყ ძმხ5 0! V/იIIIიყ ხს198§ გიძ §იმძ08§ მIC 

1იVი0მ16ძ. ი15 გიგხ16ძ (096 ი125(CL (0 მI(მ1ი – 10 50106 Cმ56§ – (0 0I6მ( 095VCჩ–010წ1Cმ) 

6X0CI6951VCი655: (იC VIICII”5 IმC6 VVILხ მ §მძ, წითIC 2CC6ი1 (ICI. 161V, 168V, 169 V);10 
ჯი0ს!ძ M8გXI”§ 7020V/6I ს), C0ს”მ800ს5, V01IV0იმ! წ0C6 (ჩIისიი 6ი6-C6CIIC C010სL ი00ძ6I- 

IIიდ (I0I. 105V): გCC6იVIV6 II516იIი§ 15 5V6550ძ 1ი 1ი6C IIისI6 0! ჰიჩი 1იტ6 >V8ი80I15! (წიI. 

254V); (66 18C(6L”§ ჩისIC V/მ5 ძისხI10§5 იმI1იL6ძ IიIი0სწიჩ 025510ი ჩ0I იIმ§09C ი20ძ6IIIიდ 

0” 166 ხ0ძსM. 
166 5CVII5CC CჩიLმCL6I 0” 106 MC0MVI C0ძ6X თიIი1მ10IC5 ე0Iი(5 (0 106 ძ6V6Iიციგტი“ 

0წ გი6V/ ს6იძ§1ი ფC60LწIმი იიIი1მLILC მXL. (I(ი6 ი6V/ L2516 15 თმი!(0516ძ Iი05L 06II6CIIჯ 

1ი LMტ იყმი17მ00ი 0 §0მ08 გიძ Iი (ი6ჯიმიი6I 0 6X60სხ0ი 01 ჩ–სL85 გიძ წ8005. 1იC 

Mი0MVI იმ516L ნიIგოთ 6იIICჩ6ძ C60Lწ9180 ი1Iი010(სI6 მIL VVICჩ 06CV/ მIII§VIC 16CჩიIძს86§:' 

106105006 00ი ი(0იფმითი8 0! (66 M0MVI M5 ჩმ5 ი0 ი0მL9116CI§ 1ი 131:ი-14ჯიხ C6იL 

CMC2CL 01 C60წნ”ნIმი M55 §იბC0Iთგი§ – ხ01ჩ1ი §616Cხიდყ 5სხ)ვიL L0I Iხ6 წიIVIგLVIIC5 ხV 
ს5)იდ ძIV6CIL§61C0ი00-0ი0სIC L6ძმისიი§ მიძ 1ი (ი6 ილიCI9I6 0| 166 ნIმ06-ინიLი0L იიIიIმ- 

10105 Iი (ხ6 (CX§, /ბII წ6ე(0I65 Cიმგ”0CI6I5CC 01 (ნ6 ი6V/ 5LVI6 2I6C 10 ხ6 წისიძ Iი 1ი8 

C0ძ06X, 115 ძ651ლი მCძსIიიყ 1გიძომILIოილIმი061ი 1ი6 ძ6V6Iინოი6ი!0წთ06ძ16Vმ1 მIL. 
Iი 11166 Cილიი05IL0ი8გ1 §Cჩტიიტ5 მიძ (ლთ მთ65 0L 16 01ძ – 10(ი-1 11ხ C6იL.– §08CIIიდი§ 

მ6 ხ”/ისწიLIი IIი6 VVIIხ 106 ი6V/ მინI0მCჩ065 იI 166 5LVI6. ILI15 0L6C15CI1V ძმL6ძ თ0ის- 

იი8ი! წიმV ხ600-ი6 მი I0VმIVმხ16 Cიმ2CI6I15LC იი6მ5VL6 ICI ი)მიV §06CIIთ6ი§ 0წ თმის- 

§01ნ6L ძლეIდი. 
M8მ5(8L CიI6ი0 0 1ი6 M0CMVI წის C050615, Vხ0 VV0IM6ძ 10 (ი6 §0-Cმ116ძ CIC6 

სმიიტი IიმV II2V6 ხ66ი სმ1ი6ძIი §0თ6 5ლიიწიისთ 0I C0ი§(მისი0ჯ/16, VIX0III6 ჩ6C00- 

169 2იძ1IIსოიიმI6ძ (06 M5 0LI06 M0LVI თ0ი05(6-/ Vი056 V0IIდღხ00-5თIიI0ისიი ხიმ5(Cძ 

1იიდ ხიძI0ი5 0(0იგ)იილი(მი! მIL 5Cჩ0011ი CIძ C60+918. 
I1ი8 Cღ0ი0-9I8ი თმ5(6L V05 ი0L ძ6V01ძ 0 CI6C2IIV6 (ხI1იMIიდ მიძ, მ5 §ჩ0V/ი ხV მ 

C00002I2LIV6 მიმIV515 01 (ი6 იი1ი1810I65 0! LL6 C0ძ6X, V/იII6 ჩმVIი თ I6C0VI§56 10 (IIC 

10(00-121ი-იგინს)სძ06ა Cიივ(მიLი0იI6 იითიმ!15, ჩ6 ი6V6. იI0ძVყ0C06ძ მი 6XმCLC00V 0 166 

§ეგCIიიტი: მ1(6იიდ (06 ხსIIძIიდ ი! (66 იითი0§00ი ხX ნგიჯწხოიც II6სIC5 მიძ ი0V0! 

1ი(ტიელCი'ლი 0' მ#CჩII(6Cხსმ1 მიძ 1მ8იძ§C006 ხმიLდIისიძა, მI050C ს6მIთ6ი( იI წილი, 

(ჩ0 ი185(6L ეLI0195 მ ი00ძ C0ო6§5ი0იძIიც 10 166 ი6CVV 5LVI6. CL ჩIთ (ი6 იCI06/0C 15 (ი6 

10I506ივეხ16 იიტმ5VL6, V60§6 50016VიმL“ წI6C” IიI6-ი0I6L800ი ი6 §IV65. Iი I6რიი§ 0” 

1(5 წიოიე) §V51ტწი: 600005100, ძIმVVIი დ, იი0V6იი6ი?, Lჩაი»ი, ძX»იმ#ი10§, C010VL, Lი6C 

M0%VI C0§5/C1 ხმ)ი0იდ5 L0 ნიIმ6010დC1მი მ65(06LIC5, 1L§ ი6VV 0105LIC 18იდსმ96 ხ0Iი§9 2 
0ICძ600550( 0! (66 თენსI6 Lმ126010918ი 5LVI6. 1 ი6 მILI59C 20ნI0მCიხ65 თეი1I/C510ძ 16 

1ჩგძიაIიი ი( (ნტ წ0სLCI05(0615, მ59 მ 506CIIთნი 0 (ხ61იIV1გ1) 5(მ86 0! წმIმ06010წ142ი0 §C0VI6C, 

26 წისიძ 1ი მ ILიX01:6 CჩეI2C(6150C ით Iი 166 1401-C6ი(სV მ. 16 6იVIIC 0I0- 

წოიობ 0! (იტ ძია|იი 0 (06 C0ძ6X 19 თმII6ძ ხV მ ი6V/ 265(იCV)C (05(6, VVი0ICV6L LII)C 

M0XVI (იმ5(6L 10265 0V6L წილი CI66M მიძ C60(თ01მი M55, 2§ VVCII 25 წ-იჯი ”ისL31 

რეIინიდყა მიძ1C0ი0ყ-მდჩV, 15 §სხ)6C(6ძ ხV ჩIIი 10 ი6V/ მIII5(1C (0§L5, 

1ი6 თმის§ლოიL15 ი0Lმ ჩიინიჩმი1CმI V0II 0 მ იიიმითიი მIVI§მ8ი ხIIიძIV IთII0ხიდ ე 

§0CIიიტი. 0ი 106 ი0ისიC/ 10 6მCჩ IიIი101სIL6 ჩ6 6VIიC65 მი 1იძIVIძსმI ეიდI020ჩ L0 წი6 
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მIV50C 105L ხს მI(60ი8 (06 ძ6(2115, ძიეVIიდ, მიძ C01CსL. Cიჯ6იი V/მ§ 9 CICV6I C60Lწ)18ი 
ი185(CL V0 ძIძ ოი0( 1056 615 (იძIVIძსე!IC/; ჩეVIი§ II 251CI6ძ 166 IICჩ 8V78იIIVი6 2LL15(1C 

ხუეძIხიივ 0' ი)მის5CLI01 ხ00XL II1სIIIIიმII0ი, II6 ხ”ისფჩი! (0600 ჯი IIი6 VIII მ ძტწი1(6 იმ- 
ციივ! §5V/5(6ი 0წ C6იყ1მი თმის§Cი01ხ00L ძი§I8ი. Iი §CI6CVი8 §სხ)6CI§ ჩ6 ძ15010V6ძ 
ჰიძIVIძსიხ/ იიძ 1იძტიზიძნილ6 ჩით (06 8V78ი0ი6 0ძ081იე19, (06(6ხV IთიმIწიდ სი1ძს6- 

0655 10 CI6 M0LVI M5. 106 იიიწხსსიი 0წ1ხნტ წისCC05ჰყ0615 (0 166 ძგV6I0იონ6იიL 

სვ1ვ36010910ი §(VI6 ეიძ 166 იმწ0იმ! 2II50C ჩ–იით იმს ხ6 ძ616ოდ1ი6ძ ხV (ხ6 C(6ენ0ი 0L 
8 M/ხი16 დეII6IV 0წ)ი0IVIძსმ1 Iი10965 – ხV იდძსთიყ 50IMIი91XV 6X0C655IV6 1000865 0I V)6 

6Vმ0ი§CI15(5. 

106 M0LVI C050C 19 მ CL6გV0ი 0I C60L91გი Cს1LსI6, #1 06 §გიი6 Lიი6, ხ61იდ მ5 

1L15 მ506CII06ი ხმ56ძ 0ი CI66M 0უ2IM8015, 166 2III5IIC ძტ§51ყი 01 (66 LისI C050C15 15 2 

ჩა ო16 §0სIC6 10L (ი6 §LIძ)» 0 8V>მიწი6 16C0CV. IL15 Iი LI)1§ ძსმI CჩიIმC16V, (იმL1ი66 

სI5(ეოCმ) მიძ 2IVI5წIC Vმ1ს6 01 166 C0ძ6X 1105. 1906 C-გმიცი 0 1615 §06CIთ6ი 0 სიIძს6 

ძი519ი 1ი C601912 მL 166 1იIVI01 §(996 0( ძრV610ნი16ი( 0! (06 ი6V/ 5LVI6, VMICჩ ხიCმი16 

VIძ6§ი(მძIი (ი6 140ი-ლტინსი/ C60(ფმი იმIიხიყ, §00VV/§ 1ხმ1 მL 015 5LმთC, (00, C60LთI8ი 

0მIიხიდ (6იიმIიბძ მი)იი0Cმი(იმი0იმ) 5§60( 0L (66 I026016Vმ1 CVILVI6. 
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გამოყენებული ლიტერატურა 

აბულაძე ი., ქართული დამწერლობის ნიმუშები. პალეოგრაფიული ალბომი, 

თბ., 1949, 

ალადაშვილი ნ,, ქრისტეს ამაღლების კომპოზიციები სვანეთის კედლის 

მხატვრობაში: გ. ჩუბინაშვილის სახ. ქართულიხელოვნების ისტორიის 

ინსტიტუტის XXXI სამეცნიერო სესია, თბ., 1995. 

ალიბეგაშვილი გ. ვოლსკაია, დავით გარეჯის მოხატულობანი: „მეგლის 

მეგობარი“, M3, 1964. 
ალიბეგაშვილი გ., ქართული სამინიატურო და დაზგური მხატვრობა XI 

საუკუნიდან XIII საუკუნის დასაწყისამდე (წყაროები, განვითარების გზე- 

ბი): ქართული ხელოვნებისადმი მიძღვნილი II საერთაშორისო სიმპოზიუმი, 

თბ.,, 1977. 

ალიბეგაშვილი გ., XI-XIII საუკუნეების ქართული მინიატურა და დაზგური 

ფერწერა: „საბჭოთა ზელოვნება“, #9, 1978. 

ალიბეგაშვილი გ., ბიზანტია, ქრისტიანული აღმოსავლეთი და მინიატურუ- 

ლი ფერწერის ადგილობრივი მხატვრული ტრადიციების ჩამოყალიბება 

საქართველოში და სომხეთში: „საბჭოთა ხელოვნება“, #2, 1980 

ალიბეგაშვილი გ. პალეოლოგოსთა ხანის ხელოვნების ტრადიციები და 

ადგილობრივი მხატვრული ტენდენციები XIII-XIV სს. ქართულ სამინია–- 

ტურო ფერწერაში: ქართული ხელოვნების ისტორიის ინსტიტუტის XXVII 

სამეცნიერო სესია, თეზისები. თბ. 1984. 

ამირანაშვილი შ., უბისი. მასალები ქართული კედლის მხატვრობის ის- 

ტორიისათვის, ტფილისი, 1929. 

ამირანაშვილი შ., ბექა ოპიზარი, თბ., 19 56. 

. ამირანაშვილი შ., საქართველოდან სხვადასხვა დროს გატანილი სამუზეუმო 
განძეულობა და მისი დაბრუნება, თბ., 1968. 

ამირანაშვილი შ., ქართული ხელოვნების ისტორია, თბ., 1971. 

ამირანაშვილი შ., დამიანე, თბ., 1980. 

ბარნაველი ს., ჯრუჭის მეორე კოდექსის ორი წარწერა: „საქართველოს 

სსრ მეცნ. აკადემიის მოამბე”, ტ. XXI, #5, 1958. 

ბერიძე ვ., სამცხის ხუროთმოძღერება. XIII-XVI საუკუნეები, თბ., 1955. 

ბერიძე ვ., ძველი ქართველი ოსტატები, თბ., 1967. 
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ფასი სახელშეკრულებო 

თბილისის უნივერსიტეტის გამომცემლობა, 

0128, თბილისი, ი. ჭავჭავაძის გამზ., 14. 

გამომცემლობა „მერიდიანი“, 

თბილისი, აკ. წერეთლის გამზ., 112.


