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ფინასიტყვაობა 

მეორე გამოცემისათვის 

ეს წიგნი ნახევარი საუკუნის წინ დაიწერა. მისი ავტო- 

რის პროფესიული არჩევანი შეჩერდა ესთეტიკაზე, რაშიც გა- 

მოვლინდა ბატონი ნიკოს ზასიათი–პიროვნული გამბედაობა და 

სურვილი იქ დგომისა, სადაც ქართულ ფილოსოფიას შედარე- 

ბით უჭირდა. საქმე ისაა, რომ კომუნისტური რეჟიმის მიერ 

ესთეტიკა კარგა ხანს იდეალისტურ მიმდინარეობად იყო აღი- 

არებული. ერთმა კურიოზულმა ფაქტმა, კონკრეტულად იმან, 

რომ ცეკა-ს ერთ-ერთმა ინსტრუქტორმა მარქსის არქივში ალღ- 

მოაჩინა წერილი, რომელშიც იგი ამერიკულ ენციკლოპედიას 

წერდა, რომ, როგორც კი მოიცლიდა, ფილოსოფიის ამ არაჩვე- 

ულებრივ განშტოებაზე მისთვის სტატიას დაწერდა, შესაძლე- 

ბელი გახადა ესთეტიკის ალორძინება. თუმცა ამას მეორე 

მხარეც ჰქონდა, ესთეტიკის პრობლემებზე წერდა ყველა, ვისაც 

არ ეზარებოდა; წერდნენ ძალზე არაპროფესიულად და არააკა- 
დემიურად. ახალგაზრდა ნიკო ჭავჭავაძემ იგრძნო ის საფრთხე, 

რასაც ქართულ კულტურას ასეთი ოპუსები უქადდა და თავი- 

სი პოლემიკური წერილებით სიცხადე შეიტანა ესთეტიკის 

პრობლემების გამოკვეთასა და კვლევის სწორ მეთოდოლოგია- 

ში. 1958 წელს გამოდის მისი პირველი წიგნი „ესთეტიკის 

საკითხები“, რომელშიც გამოვლინდა ახალგაზრდა მკვლევარის 

დიდი ერუდიცია და საკითხის დაყენებისა და გადაწყვეტის 

ორიგინალური ხედვა. ბატონი ნიკოს პიროვნულ და მეცნიერულ 

გაბედულებაზე ეს წიგნი დღესაც მეტყველებს. ამ პერიოდის 
ნიჭიერი ქართველი ფილოსოფოსები ცდილობდნენ რეჟიმთან კონ- 
ფლიქტში არ შესულიყვნენ და კვლევის სფეროდ ძირითადად 
ფილოსოფიის ისტორიას ირჩევდნენ. ბატონმა ნიკომ სარისკო, 

თუმცა, საშური სფერო აირჩია და ამით გააკეთა განაცხადი, რომ 
რეჟიმთან თანამშრომლობას არ აპირებდა. 

წიგნში საფუძვლიანად არის განხილული ესთეტიკური საგნის, 
მისი სტრუქტურის, მისი ფორმისა და შინაარსის თავისებურე- 

ბები, მხატვრული შემოქმედებისა და მხატვრული ასახვის სპე- 

ციფი კა. 

აპქაპი ყულივჯანიფვილი





თავი პირველი 

ესთეტიპა როგორც მეცნიერება 

1. ესთეტიპის საბანი 

ყოველი მეცნიერება სინამდვილის ამა თუ იმ სფეროს 

სწავლობს, ყოველ მეცნიერებას თავისი საგანი აქვს. არ 

შეიძლება ორი მეცნიერება ერთი საგნის შესახებ, არც ის 

შეიძლება, რომ ერთი მეცნიერება ორ ან რამდენიმე საგანს 

სწავლობდეს. ეს, ცხადია, იმას არ ნიშნავს, რომ მეცნიერე- 

ბის საგანი ერთი ემპირიული საგანია, არც იმას, რომ მეც- 

ნიერების საგნის შიგნით გამორიცხულია შინაგანი სირთუ– 

ლე და მრავალმხრივობა. პირიქით, ყოველი მეცნიერება ცდი–- 

ლობს თავისი საგანი ყოველმხრივად, ყოველი კუთხიდან 

შეისწავლოს და ამის გამო მას მრავალი პრობლემის გა–- 

დაწყვეტა უხდება. მაგრამ ყველა ეს პრობლემა ერთი რიგი– 

სა უნდა იყოს, მას საერთო რაღაც უნდა ჰქონდეთ, რათა 
ისინი ერთი მეცნიერების კომპეტენციაში შევიდნენ. მეცნი– 

ერების ერთ საგანზე როცა ლაპარაკობენ, სწორედ ეს სა- 

ერთო აქვთ ხოლმე მხედველობაში. 

ყველაფერი ეს, რა თქმა უნდა, ესთეტიკასაც ეხება. ეს- 

თეტიკაც მეცნიერებაა, მასაც მისი წარმოშობიდან დღემდე 

მრავალი საკითხი აწუხებს, მრავალი პრობლემის გადაწყვე- 

ტა სურს. იგი ცდილობს, მაგალითად, გაარკვიოს მშვენიერე- 
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ბის, ტრაგიკულისა და კომიკურის ბუნება, აღმოაჩინოს სი- 
ლამაზის კანონები, დაადგინოს მხატვრული სახისა და ტი- 

პის ცნებები, გაარჩიოს ფორმისა და შინაარსის ურთიერ- 

თობა მხატვრულ ნაწარმოებში, მოძებნოს მხატვრულობის 

უტყუარი საზომი და ა. შ. ზოგჯერ ესთეტიკოსები მხატ- 

ვრული შემოქმედების ფსიქოლოგიური ბუნების გარკვევა- 

სა და ესთეტიკური სიამოვნების განცდის ანალიზსაც ცდი- 

ლობენ, თუმცა ამ საკითხებს მათ სხვა მეცნიერების წარმო- 

მადგენლები – ფსიქოლოგები – ეცილებიან. ასევე სადავო 

აქვს ესთეტიკას სხვა მეცნიერებებთან ისეთი საკითხები, 

როგორიცაა ხელოვნების წარმოშობა და მისი განვითარე- 
ბის კანონზომიერებანი (ხელოვნების ისტორიასთან), ხე- 

ლოვნების როლი საზოგადოებრივ ცხოვრებაში და ა.შ. 

ეს სადავო სფეროებიც რომ დათმოს, ესთეტიკას მაინც 

ბევრი და, რაც მთავარია, მრავალფეროვანი საკითხი დარჩე- 
ბა საკვლევად. ამ დანარჩენ საკითხებს ესთეტიკამ საერთო 

ძირი უნდა მოუძებნოს და ამით დაადგინოს თავისი საგანი. 

სად უნდა ვეძებოთ ეს საერთო ძირი, რა უნდა იყოს ეს 
საგანი? ამ საკითხის ყველაზე მარტივი, ჯერჯერობით წმინდა 

სიტყვიერი, გადაწყვეტა ასე შეიძლება წარმოვიდგინოთ. ანა- 
ლოგიურად, მაგალითად, ფიზიკისა, რომლის საგანიც ფიზი- 

კურია, ან ლოგიკისა, რომელიც ლოგიკურს სწავლობს, ეს- 

თეტიკაც მეცნიერებაა ესთეტიკურის შესახებ, ყველაფერი 

იმის შესახებ, რაც იწვევს ე. წ. „ესთეტიკურ განცდას“, 

რომელიც – როგორც ამას ფსიქოლოგია ადგენს, – სპეცი- 

ფიკური, ყველა სხვა განცდაზე დაუყვანადი განცდაა.  , 
ესთეტიკის ასეთი განსაზლვრება („იგი მეცნიერებაა 

ესთეტიკურის შესახებ“) ტავტოლოგიურობის გარდა სხვა 

სიძნელეებსაც შეიცავს. მართალია, ტავტოლოგიურობა მო- 

იხსნებოდა, ესთეტიკური ცნება რომ დადგენილი იყოს; ამას 

კი მეცნიერების განსაზლვრებას ვერ მოვთხოვთ, იგი ამ 

მეცნიერების სისტემამ უნდა მოგვცეს; მაგრამ ამ სისტემის 
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აშენებას რომ შევუდგეთ, ესთეტიკის განსაზღვრებამ უნდა 

მიგვითითოს, თუ რას მოვკიდოთ ხელი, რა შევისწავლოთ. 

ესთეტიკურ განცდას უამრავი, სრულიად სხვადასხვა რი- 
გის მოველენა იწვევს ესთეტიკურ სიამოვნებას იწვევენ 

ბუნების მოვლენებიც და ადამიანიც, ხელოვნების ძეგლებიც 

და ადამიანის სხვაგვარი მოქმედების პროდუქტებიც- ჩვენ 

შეიძლება მოგვწონდეს (ესთეტიკურად) ალუბლის ბაღიც 

და ნატურმორტიც, ჩიტის გალობაც და ოპერაც, ბობოქარი 

ზღვაც და ტრაგედიაც, ავეჯიც და ჭადრაკის პარტიაც... 

ცხადია, ესთეტიკა შეისწავლის არა ამ საგნებსა თუ მოვ- 

ლენებს, როგორც ასეთებს, ცალ-ცალკე, არამედ იმ საერთოს, 
რამაც ისინი ერთ კლასში, ესთეტიკური განცდის გამომწვევ 

მოვლენათა კლასში გააერთიანა. 

რა არის ეს საერთო? პირველი, რაც აქ შეიძლება 

თვალში გვეცეს, ესაა, რომ ყველა ეს „ესთეტიკური“ მოვლე- 
ნა სათანადო განცდას იწვევს ჩვენში. იქნებ თვითონ ეს 

განცდაა მათი გამაერთიანებელი, ანდა იქნებ ამ განცდის 

ანალიზი გვაპოვნინებს ესთეტიკურს? მეცნიერების ისტო- 

რიამ იცის საკითხის ასე დაყენება – ე. წ. ფსიქოლოგიური 

ესთეტიკა, – მაგრამ ისიც იცის, რომ ამ მიმართულებას 

ესთეტიკისათვის ბევრი არაფერი გაუკეთებია. განცდის ფსი- 

ქოლოგია – გინდ ესთეტიკური იყოს ეს განცდა, გინდ არა 

– მაინც ფსიქოლოგიად დარჩება. უფრო მეტი, ფსიქოლო– 

გიური ესთეტიკის პრინციპული შეცდომა ის არის, რომ 

იგი ესთეტიკურის წყაროდ წინასწარვე მიიჩნევს სუბიექტს, 
დაუსაბუთებლად გულისხმობს, რომ ესთეტიკური სუბიექ- 

ტურია, მაშინ როცა ამას, სულ ცოტა, გამორკვევა სჭირდება. 

სუბიექტურია თუ ობიექტურია ესთეტიკური – ეს ესთე- 

ტიკის ერთ-ერთი პრინციპული საკითხია და მას (ესთე- 

ტიკას) უფლება არა აქვს იგი გადაწყვეტამდე გადაწყვეტი- 
ლად იგულვოს. თუნდაც იმიტომ, რომ ესთეტიკის საგნად 
ესთეტიკური განცდის მიჩნევა, ე. ი. ფსიქოლოგიური ესთე- 
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ტიკის თვალსაზრისზე დგომა, უმართებლოდ უნდა ჩაითვა–- 

ლოს. ეს, ცხადია, იმას არ ნიშნავს, რომ არ შეიძლება ან 

არაა საჭირო ესთეტიკური განცდის ფსიქოლოგია, არც 

იმას, რომ ესთეტიკამ მის მონაპოვრებს ანგარიში არ უნდა 
გაუწიოს, მაგრამ იმას კი ნიშნავს, რომ ესთეტიკამ თავისი 
საგანი ფსიქოლოგიისაგან დამოუკიდებლად უნდა ეძებოს. 

ესთეტიკის ისტორიამ ასეთ, ფსიქოლოგიისაგან სრუ- 

ლიად დამოუკიდებელ, გზათა ძიების ცდებიც იცის. ესთე- 

ტიკას ძალიან ხშირად განსაზღვრავენ როგორც მეცნიერე- 

ბას ბუნებისა და ხელოვნების მშვენიერების შესახებ, ან, 

უფრო მოკლედ, მშვენიერების შესახებ. ასეთ განსაზღვრე- 

ბებში, დიდ უმრავლეს შემთხვევაში, იგულისხმება, რომ მშვე- 

ნიერება ბუნების საგანთა თუ ხელოვნების ნაწარმოებთა ის 

საერთო და ამავე დროს ობიექტური ნიშანია, რომელიც 

განაპირობებს ჩვენში ესთეტიკური განცდის წარმოქმნას 

და რომელიც ესთეტიკის, როგორც არაფსიქოლოგიური მეც- 

ნიერების, საგანს წარმოადგენს. ფსიქოლოგიურ ესთეტიკას 

ასეთი თვალსაზრისი იმნდენად უპირისპირდება, რამდენა- 
დაც იგი იმთავითვე გამოდის იმ წანამძღვრიდან, რომ ესთე- 

ტიკური სუბიექტური კი არ არის, არამედ სწორედ ობიექ- 

ტურია. და, სამწუხაროდ, სწორედ ამაშია ამ თვალსაზრი- 

სის მანკი. როგორც ზემოთ უკვე ითქვა, საკითხი ესთეტი- 

კურის სუბიექტურობა–-ობიექტურობის შესახებ ესთეტი- 

კის მეცნიერებამ უნდა გადაწყვიტოს და მას არა აქვს 

უფლება დოგმატურად აირჩიოს ამ საკითხის გადაწყვეტის 

ესა თუ ის ვარიანტი, თუნდაც რომელიმე მათგანი რაიმე 
გარეშე მოსაზრებებით უფრო მოსაწონი ჩანდეს. გარდა ამ 

ნაკლისა, ეს თვალსაზრისი სხვა სენითაცაა დაავადებული, 
რომელიც მას ფსიქოლოგიურ ესთეტიკაზე უარეს მდგომა- 

რეობაშიც კი აყენებს, როცა ფსიქოლოგიური ესთეტიკა 

ესთეტიკურ განცდას მიიჩნევს თავის საგნად, მას ხელთ 

აქვს ეს განცდაც და მისი კვლევის მეთოდიკაც. ის თვალ- 
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საზრისი კი, რომელიც ესთეტიკურს საგნებისა და მოვლე– 

ნების ობიექტურ ნიშან-თვისებად მიიჩნევს, ამ მხრივ, სულ 

ცოტა, ბუნდოვანია და გაურკვეველი. რა ბუნებისაა საგანთა 
ეს ობიექტური ესთეტიკური თვისება და ამის შესაბამისად, 

როგორი მეთოდებით უნდა იქნას იგი შესწავლილი–ამ კით- 

ხვაზე ხსენებულ თვალსაზრისს არსებითად არა აქვს პასუ- 

ხი. დღეს ძნელად თუ მოიძებნება ადამიანი, რომელიც შეგ- 
ნებულად ფიქრობს, რომ საგანთა ესთეტიკური თვისება 

ფიზიკურ ან ქიმიურ თვისებათა რიგისაა და რომ იგი 

ფიზიკისა და ქიმიის მეთოდებით შეიძლება იყოს შესწავ- 

ლილი. პირიქით, თითქმის ყველა იმ აზრისაა, რომ ესთეტი- 

კური თვისებები სხვა თვისებებზე არ დაიყვანება. ის რუსი 

ავტორები,! რომლებიც ამ ბოლო დროს თავგამოდებით 

მოითხოვენ–ესთეტიკა ესთეტიკა უნდა იყოსო და მას საქმე 

საგანთა სწორედ ესთეტიკურ თვისებებთან, ესთეტიკურ არსთან 
უნდა ჰქონდესო, უდავოდ მართალნი არიან, მაგრამ მათ 

სიმართლეს, სამწუხაროდ, მხოლოდ ნეგატიური ხასიათი 

აქვს – ისინი კარგად აჩვენებენ, რა არ უნდა იყოს ესთეტი– 

კა და რასთან არ უნდა ჰქონდეს მას საქმე, მაგრამ როგო- 

რია, რა ბუნებისაა ეს სპეციფიკური საგანი – ეს ისევ 

გაურკვეველი რჩება. 
მშვენიერების მიჩნევა ესთეტიკის საგნად არასწორია 

მაშინ, როცა წინასწარვეა ნაგულისხმევი, რომ იგი საგანთა 

ობიექტური, სუბიექტურისაგან, ადამიანისაგან სრულიად და- 
მოუკიდებელი ნიშანთვისებაა. ცხადია, არაა გამორიცხული, 

რომ მშვენიერება მართლაც აღმოჩნდეს საგანთა ობიექტურ 

თვისებად, მაგრამ რამდენადაც ეს ჯერ არავის არ დაუმტკი- 

ცებია, ამდენად იგი ესთეტიკის საგნის განმსაზღვრელ დე- 

ბულებად არ გამოდგება. ვიმეორებ, ესთეტიკას როგორც 

  

1 შდრ., მაგალითად, (+. IL. ნ»იი8, 3თ–ლიობCM29 CVთ ითა 2CI/Cთიმ, M., 
1956, 8.8. 839CI99, C0060X28VMC M ძ000M8 8 #CMVCCV8%C, M., 1956



ყოველ მეცნიერებას, არა აქვს უფლება უდავოდ მიიჩნიოს 

ის, რაც სადაოა. ეს თუნდაც შემდეგიდან ჩანს: ,,მშვენიერე- 

ბა“, როგორც ცნობილია, ესთეტიკურ ლიტერატურაში ორი, 

ძირითადი მნიშვნელობით იხმარება – ხან ესთეტიკურის 

მთელი სფეროს აღსანიშნავად, ხან ესთეტიკურის ერთ–- 

ერთი კატეგორიის სახელად, ამაღლებულის, ტრაგიკულის, 

კომიკურის და ა.შ. გვერდით. რა მნიშვნელობითაც არ უნდა 

ვიხმაროთ მშვენიერების ცნება, იგი უდავოდ იმავე რიგისა 

იქნება, რაც მაგალითად, ტრაგიკული ან კომიკური, ხოლო 
ამ უკანასკნელთ საგნების ობიექტურ, ადამიანთა დამოუკი–- 

დებლად არსებულ ნიშანთვისებად უკიდურესად „ობიექტი- 
ვისტი“ ესთეტიკოსიც კი ვერ მიიჩნევს. ყოველ შემთხვევაში, 

როგორც უკვე ითქვა, დღეს შეგნებულად და სერიოზულად 
არავინ დაიწყებს იმის მტკიცებას, რომ მშვენიერება საგნე- 

ბის ფიზიკურ თვისებათა რიგის კატეგორიაა. ზემოაღნიშ- 

ნულის გარდა, ესთეტიკაში სუბიექტივისტურ და ობექტი- 

ვისტურ–,,ფიზიკალურ“ თვალსაზრისებს ის საერთო ნაკ- 

ლი ახასიათებთ, რომ ორივე ესთეტიკურს ეძებს იქ, სადაც 

იგი არ შეიძლება იქნას მოძებნილი. ორივეს ავიწყდება, რომ 

ესთეტიკური ეთიკურისა და ლოგიკურ-გნოსეოლოგიურის 

რიგისაა და მშვენიერების ძებნა ფსიქიკურ განცდაში ან 

ფიზიკურ საგანში, იგივეა, რაც ცალკე, იზოლირებლად აღე- 
ბულ სუბიექტში ან ობიექტში ჭეშმარიტების ძებნა. ჭეშმა- 

რიტებასთან და სიკეთესთან მშვენიერების მჭიდრო კავში- 

რი და ნათესაობა, რაც, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ინსტინ- 

ქტურად იგრძნობა და რის გამოც ესთეტიკის ისტორიაში 

არაერთხელ წამოჭრილა მათი იგივეობის იდეა, საკმაოდ 

ნათლად გვიჩვენებს ზემოაღნიშნული ორივე თვალსაზრი- 

სის მცდარობას. 

მაშასადამე, გამოდის, რომ მიუღებელია ესთეტიკის საგ- 

ნის როგორც სუბიექტივისტურ-ფსიქოლოგიური, ისე ობი- 

ექტივისტურ-,,ფიზიკალური“ გაგება. ალტერნატივა–სუბი- 
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ექტური ან ობიექტური, ან უფრო ზუსტად, ფსიქიკური ან 
ფიზიკური–ესთეტიკურის მიმართ ამომწურავი რომ იყოს, 

მაშინ ესთეტიკის როგორც მეცნიერების საქმე თავიდანვე 

წაგებული იქნებოდა. საბედნიეროდ, როგორც ეს ახლახან 

ნათქვამიდანაც ჩანს, ეს ასე არ არის. სრულიადაც არ 

არის გამორიცხული, პირიქით, უფრო დამაჯერებელიც ჩანს, 

ესთეტიკურის ძებნა სუბიექტისა და ობიექტის ერთიანო- 

ბაში, მათ ურთიერთობაში./ესთეტიკურის გაგება, როგორც 

სინამდვილესთან ადამიანის გარკვეული ურთიერთდამოკი- 

დებულებისა, როგორც სუბიექტისა და ობიექტის თავისე- 

ბური ურთიერთობისა ისტორიულადაც არის ცნობილი. 

ესთეტიკის ისტორიაში ხშირად ყოფილა აღნიშნული, რომ 

ესთეტიკის ძირითადი საკითხი, მისი საგანი სინამდვი- 

ლესთან ადამიანის ესთეტიკური დამოკიდებულებაა. მარ- 

თალია, ამ დებულების გაგებაც სხვადასხვანაირად შეიძლე- 
ბა. თუ ესთეტიკური დამოკიდებულება გაგებულია რო- 
გორც სუბიექტის მიმართება საგანზე, თუ ამ დამოკიდებუ- 

ლების წყარო სუბიექტშია დანახული, მაშინ იგი სავსებით 
მისაღებია ფსიქოლოგისტებისათვისაც. ისეთი ფსიქოლო- 

გისტები, როგორც, მაგალითად, კიულპე და მოიმანი, სწორედ 
ასე გაგებულ ესთეტიკურ დამოკიდებულებას მიიჩნევენ ეს- 
თეტიკის საგნად. ლოგიკურად არაა გამორიცხული „ესთე- 

ტიკური დამოკიდებულების“ ცნების საპირისპირო, ობიექ- 

ტური გაგებაც – როცა იგი განხილულია როგორც ობიექ- 

ტის, თუ შეიძლება ასე ითქვას, „მომართება“, როცა ეს 

დამოკიდებულება გაგებულია, როგორც ობიექტიდან მომდი- 
ნარე. ასეთ შემთხვევებში ჩვენ ისევ ზემოაღნიშნულ სიძნე- 

ლეთა ტყვეობაში აღმოვჩნდებით: მაგრამ თუ ესთეტიკურ 

დამოკიდებულებას გავიგებთ სწორედ როგორც ურთიერ- 

თობას, ერთიანობას, რომლისთვისაც ერთნაირად აუცილებე- 

ლია სუბიექტიც და ობიექტიც (თუნდაც ერთ-ერთი მათგა- 

ნის როლი მეტი იყოს, ვიდრე მეორისა), მაშინ ესთეტიკური 
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დამოკიდებულების ცნება გამოსავალ პუნქტად გამოდგება 
ესთეტიკის საგნის დადგენისათვის. 

„ესთეტიკური დამოკიდებულების“ ცნების სასარგებ- 

ლოდ ჩვენი განცდაც მეტყველებს. ესთეტიკური ჩვენ ყო- 
ველთვის განცდაში გვეძლევა, მაგრამ ამავე დროს იგი 

განიცდება როგორც ობიექტიდან მომდინარე რაღაც, რო- 

გორც ობიექტის თვისება. განცდა „რა ლამაზია“, ჩვენი 

სუბიექტური შეფასებაა საგნისა, მაგრამ სწორედ მისი და 

ამასთან, როგორც ჩვენ ვფიქრობთ, ობიექტური, ადექვატუ- 

რი შეფასებაა. თვითონ ეს განცდა-შეფასება აუცილებლად 

გულისხმობს შემფასებელსაც და შესაფასებელსაც. რასაკ- 
ვირველია, არ არის გამორიცხული, რომ ეს განცდა ილუზო- 

რული იყოს. ამიტომ თვითონ ეს განცდა არ გამოდგება 

იმის საბუთად, რომ ესთეტიკური სწორედ სუბიექტ-ობი- 

ექტის ურთიერთობაში არსებობს, მაგრამ იმის საბუთად, 

რომ ესთეტიკურის ასეთი გაგებაც შეიძლება, უსათუოდ 

გამოდგება. 
თუ ესთეტიკის საგნად მის ძირითად საკითხად სინამ- 

დვილესთან ადამიანის ესთეტიკურ დამოკიდებულებას მი- 

ვიჩნევთ, ეს შესაძლებლობას მოგვცემს დავძლიოთ არა მარ– 

ტო ის სიძნელენი, რომლებიც დაკავშირებულია ზემოალღ- 

ნიშნულ ცალმხრივ თვალსაზრისებთან. კერძოდ, შედარებით 

ადვილად გადაწყდება ის საკითხი – ხელოვნებაა ესთეტი- 

კის საგანი თუ მშვენიერება, – რომელიც ამ ბოლო დროსაც 

იქცა ჩვენში გაცხარებული დისკუსიის ობიექტად.! მას 

შემდეგ, რაც ესთეტიკა არსებობს, ყოველი ესთეტიკოსი ასე 
თუ ისე ცდილობს ხელოვნების ბუნების გაგებასაც და 

მშვენიერების არსის წვდომასაც. ესთეტიკას ყოველთვის 

ჰქონდა საქმე ხელოვნებასთანაც და არახელოვნებითი მშვე- 

ნიერების, არახელოვნებითი ესთეტიკურის სფეროსთანაც. 
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ცხადია, ალბათ იმიტომ, რომ ამ ორ სფეროს რაღაც საერ- 

თო ძირი აქვს, წინააღმდეგ შემთხვევაში ხელოვნების თეო–- 

რიისა და მშვენიერების შესახებ მოძღვრების ერთ მეცნიე- 

რებაში გაერთიანება უბრალო გაუგებრობად უნდა ჩაგვეთ- 

ვალა. შესაძლებელია (და ამას ფაქტიურადაც ჰქონდა ად- 
გილი) ბუნების მშვენიერებისა და ზელოვნების საერთო 

ძორის დადგენის სხვადასხვა ვარიანტი. შესაძლებელია, მა– 

გალითად, ხელოვნება მიჩნეულ იქნას მხოლოდ მშვენიერ, 
ესთეტიკური სიამოვნების მომგვრელ საგანთა შემოქმედე- 

ბად, ხოლო ბუნების მშვენიერება ასეთი შემოქმედების და–- 

ბალი, ჩანასახოვანი საფეხურის პროდუქტად; შეიძლება, პი- 

რიქით, ხელოვნება მივიჩნიოთ ბუნების მშვენიერების უბრა- 

ლო რეპროდუქციად; ე. ი. აქაც შეიძლება საკითხის სუბი- 

ექტივისტური ან ობიექტივისტური გადაწყვეტა, მაგრამ სწო- 

რედ ამის გამო ჩვენთვის ეს ცალმხრივი თვალსაზრისები 

(მათ სხვა ნაკლოვანებებსაც რომ თავი დავანებოთ) მიუღე–- 
ბელია. 

აქ ნახსენები სიძნელის ყველაზე მარტივ და, ერთი 

შეხედვით მაინც, დამავგერებელ გადაჭრას „ესთეტიკური 

დამოკიდებულების“ ცნება გვაძლევს. ხელოვნებაც და ე. 

წ. ბუნების მშვენიერებაც, ე. ი. არახელოვნებითი ესთეტი- 

კურიც ესთეტიკური დამოკიდებულების, სინამდვილესთან 

ესთეტიკური ურთიერთობის სახეობებია, ან უფრო ზუს- 

ტად, საფეხურებია – ერთი მაღალი და აქტიური, მეორე 

დაბალი და პასიური. თუ ეს ასეა, მაშინ ესთეტიკის საგ- 

ნის საკითხი შედარებით ადვილად წყდება. ესთეტიკის 

ძირითადი საკითხი სინამდვილესთან ადამიანის ესთეტი- 

კური დამოკიდებულებაა, მისი უმაღლესი ამოცანა ამ უკა- 

ნასკნელის ბუნების გამორკვევაა, მაგრამ მისი, თუ შეიძლე- 

ბა ასე ითქვას, უშუალო საგანი, ის, რასაც მან ხელი უნდა 

ჩაჰკიდოს ესთეტიკურის ბუნების გასარკვევად, – ესაა 

ხელოვნება. 
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ხელოვნება ესთეტიკური სფეროს მხოლოდ ერთი ნა- 
წილია, უკანასკნელი ბევრად უფრო ფართოა. ხელოვნება 

ადამიანის საქმიანობის მხოლოდ ერთი დარგია, მაშინ, როცა 

ესთეტიკურს ადამიანის ცხოვრების ყველა დარგში აქვს 

მეტნაკლები ადგილი. მაშ, რატომღა უნდა იყოს ესთეტიკის 
უშუალო საგანი ხელოვნება? იმიტომ, რომ ეს მოვლენა 

მისი განვითარების მაღალ საფეხურზე უნდა ავიღოთ. 

განვითარების დაბალ საფეხურზე მოვლენის, მხარეები, 

მომენტები თუ ელემენტები ნაკლებად დიფერენცირებული, 
ნაკლებ ჩამოყალიბებული, „გამოვლენილი“ არიან. განვითა– 

რება, მაღალ საფეხურზე ასვლა შინაგან სრულქმნას, დიფუ- 

ზიური მდგომარეობიდან უფრო გარკვეულისა და გამოკვე- 

თილისაკენ გადასვლას ნიშნავს. სწორედ ამიტომაა უფრო 

ხელსაყრელი ყოველი მოვლენის შესწავლა მისი განვითა– 

რების მაღალ საფეხურზე. ასეა ეს ესთეტიკურის მიმარ- 

თაც. პასიური ესთეტიკური დამოკიდებულების დროს 

(-ესთეტიკურის განცდა) ამ დამოკიდებულების მხარეები 

(სუბიექტური და ობიექტური, ფორმალური და შინაარსობ– 
რივი, მიზნობრივი და უმიზნო, საკუთრივ ესთეტიკური და 
ესთეტიკურს გარეშე) ერთმანეთში გათქვეფილი არიან. ხე- 

ლოვნებაში, როგორც სინამდვილესთან ადამიანის დამოკი- 

დებულების რეალიზაციაში, ეს მომენტები შეუდარებლად 

უფრო გამოკვეთილი და ანალიზისათვის ბევრად უფრო 

ადვილად მისაწვდომი არიან. და ეს მით უმეტეს, რომ 
პასიური ესთეტიკური დამოკიდებულება მხოლოდ განცდა- 

ში გვეძლევა და ამდენად მხოლოდ თვითდაკვირვების ობი– 

ექტი შეიძლება იყოს, მაშინ როცა ხელოვნება ობიექტური 

კვლევისათვის მისაწვდომი მხატვრული ნაწარმოებების სა- 
ხით არის „მატერიალიზებული“. 

საერთოდ ესთეტიკურის არსის გასაგებად რომ ხე- 

ლოვნების ბუნების კვლევა მოგვცემს გასაღებს, ეს იქიდა- 
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ნაც ჩანს, რომ ზელოვნება, როგორც აქტიური ესთეტიკური 

დამოკიდებულება, ამ დამოკიდებულების დაბალ, პასიურ სა- 
ფეხურსაც შეიცავს თავის თავში. ამდენად, აქტიური ესთე- 

ტიკური დამოკიდებულების კვლევა იმავე დროს პასიურის 

კვლევასაც ნიშნავს და თანაც, როგორც უკვე ითქვა, უკეთეს 

პირობებში. 

ესთეტიკის საგნად ხელოვნების მიჩნევა კიდევ იმიტო- 

მაა მიზანშეწონილი, რომ ასეთ შემთხვევაში არაა საჭირო 

წინასწარი გულისხმობა – სუბიექტურია ესთეტიკური თუ 

ობიექტური. ხელოვნება ობიექტურის სუბიექტური ასახვაა, 

მისი ბუნების კვლევისას აუცილებლად უნდა გავითვალის- 

წინოთ ობიექტურიც და სუბიექტურიც (ამის გარეშე ხე- 

ლოვნებას ვერ გავიგებთ) და თვითონ ეს კვლევა დაგვანა- 

ხებს, რა არის ესთეტიკურში სუბიექტური და რა - ობიექ- 

ტური. ხელოვსების ასახვითი ბუნება ჩვენს ლიტერატურა- 

ში საკმაოდ ხათლადაა გარკვეული და ეს კიდევ ერთ 

გარანტიას გვაძლევს სუბიექტივისტურ და ობიექტივის- 

ტურ ცალმხრივობათაგან. ხელოვნება სინამდვილის ასახვაა 

– ეს იმას ნიშნავს, რომ იგი ადამიანის ცნობიერებაში 

გადატანილი და სპეციფიკურად გადამუშავებული სინამ- 

დვილეა და მაშასადამე, სუბიექტ-ობიექტის ურთიერთობის, 

ერთიანობის პრაქტიკული რეალიზაციაა. 

მაშასადამე, ესთეტიკის საგანი დადგენილად შეიძლება 

ჩაითვალოს: ესთეტიკა მეცნიერებაა ხელოვნების როგორც 

სინამდვილესთან ადამიანის ესთეტიკური დამოკიდებულე- 

ბის აქტიური რეალიზაციის შესახებ. ესთეტიკური დამო- 

კიდებულება სინამდვილესთან ადამიანის ცნობიერი დამო- 

კიდებულების სახეობაა და, როგორც ასეთი, იგი ასახვითი 

ბუნებისაა. ამიტომ ესთეტიკა სხვა სიტყვებითაც შეიძლება 

განისაზღროს: ესთეტიკა მეცნიერებაა ზელოვნების როგორც 

სინამდვილის ასახვის თავისებური ფორმის შესახებ. 
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2. ესთეტიპა და მოსაზღვრე 
მეცნიერებანი 

ესთეტიკის საგნად ხელოვნების მიჩნევა ახალ საკით- 

ხებს აყენებს. ხელოვნება მეტად რთული და მრავალმხრივი 

მოვლენაა, რაც მისი სხვადასხვა ასპექტით შესწავლის შე– 
საძლებლობას ქმნის. ხელოვნება საზოგადოებრივი მოვლე- 

ნაა, საზოგადოებრივ მოვლენათა სისტემის ერთ-ერთი შე- 

მადგენელი ელემენტია და, როგორც ასეთი, გარკვეულ კავ- 
შირურთიერთობაშია სხვა საზოგადოებრივ მოვლენებთან. 

ეს ხელოვნების სოციოლოგიური შესწავლის შესაძლებ- 

ლობას ქმნის. მეორე მხრის, ზელოვნება სინამდვილის ასახ– 

ვის ერთ-ერთი ნაირსახეობაა, მას ხშირად შემეცნების თავი- 
სებურ ფორმად თვლიან, რაც მისი გნოსეოლოგიური ასპექ- 

ტით შესწავლის შესაძლებლობას იძლევა. სუბიექტური 

მხრიდან ზელოვნება შეიძლება გაგებულ იქნას როგორც 

ადამიანის სულიერი მოღვაწეობის გარკვეული სახესხვაო- 

ბა, როგორც მხატვრული შემოქმედება, რასაც შემოქმედების 

ფსიქოლოგია იკვლევს. გარდა ამისა, ხელოვნება შეიძლება 

გავიგოთ როგორც ასეთი შემოქმედების მზა პროდუქტთა, 

მხატვრულ ნაწარმოებთა ერთობლიობა, რომლის ცალკეულ 

ნიმუშებს მხატვრული კრიტიკა შეისწავლის, ხოლო თვი- 

თონ ერთობლიობას ისტორიული განვითარების თვალსაზ- 

რისით- ხელოვნების ისტორია. საკუთარი საგნის გასად- 

გენად და, მაშასადამე, თავისი უფლებამოსილების დასამ- 

ტკიცებლად, ესთეტიკა უნდა გაემიჯნოს ხელოვნების სხვა- 

დასხვა მხრით შემსწავლელ მეცნიერებებს და მათთან თა–- 

ვისი კავშირ-–ურთიერთობა გაარკვიოს. 

ხელოვნების, როგორც სინამდვილესთან ადამიანის ეს- 
თეტიკური დამოკიდებულების რეალიზაციის ცნება ასეთი 

გამიჯვნის შესაძლებლობასაც გვაძლევს და მოსაზღვრე მეც- 
ნიერებებთან კავშირის გარკვევასაც. ზემოთ ეს ჩვენ, არსე- 
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ბითად, უკვე დავინახეთ ფსიქოლოგიის მიმართ. ამიტომ აქ 

ამაზე შეიძლება სულ მოკლედ შევჩერდეთ. ფსიქოლოგია, – 
სულერთია, ესთეტიკური ტკბობის ფსიქოლოგია იქნება 

იგი თუ მხატვრული შემოქმედებისა, – იმდენად ესაზღვრება 
ესთეტიკას, რაშდენადაც იგი შეისწავლის იმ განცდებს, რო- 

მელთაც ადგილი აქვთ ჩვენს ფსიქიკაში ესთეტიკური ტკბო- 
ბისა თუ მხტვრული შემოქმედების დროს. სხვა სიტყვებით 

რომ ვთქვათ. ფსიქოლოგიას საქმე აქვს სუბიექტ-ობიექ- 

ტის ესთეტიკური დამოკიდებულების მხოლოდ სუბიექ- 
ტურ მხარესთან. ფსიქოლოგიას შეუძლია გვიჩვენოს, რა 

განცდები, რა ფსიქიკური ძალები მონაწილეობენ ესთეტი- 

კური ტკბობისა თუ მხატვრული შემოქმედების დროს, რაც 

არა მარტო სასარგებლოა, არამედ აუცილებელი პირობაცაა 

ესთეტიკური ბუნების გასაგებად, მაგრამ თავისთავად ეს 

ჯერ კიდევ არ გვაძლევს ასეთ ცოდნას. ამის გამო ფსიქო–- 

ლოგია ესთეტიკის ერთ-ერთი დასაყრდენია, მაგრამ, ცხადია, 

თვითონ არ არის ესთეტიკა ესთეტიკას ესთეტიკურის 

ბუნება აინტერესებს. ფსიქოლოგიას – ის, თუ რა ხდება 

ადამიანის ფსიქიკაში ესთეტიკურთან ურთიერთობის (–მშვე- 
ნიერების ჭვრეტის ან მხატვრული შემოქმედების) დროს. 

უფრო ადვილად წყდება ესთეტიკის ურთიერთობის 
საკითხი კრიტიკასთან. ბელინსკის მოხდენილი თქმით კრი–- 

ზიკა მოქმედი ესთეტიკაა, ესთეტიკაა მოქმედებაში. მხატ- 
ვრული კრიტიკის ამოცანაა ცალკეულ მხატვრულ ნაწარ- 

ჰოებთა ესთეტიკური შეფასება, ე. ი. მათდამი ესთეტიკის 

ჰიერ დადგენილ საზომთა მიყენება. ცხადია, ეს საზომები 

უკვე ხელთ უნდა ჰქონდეს კრიტიკოსს, ე. ი. ის უკვე მზა 

ესთეტიკას უნდა ემყარებოდეს. მაგრამ ესთეტიკისა და კრი- 

ზჭიკის ურთიერთობის მხოლოდ ასე წარმოდგენა ცალ- 

ჰხრივი იქნებოდა. როგორც ამას ქვემოთ უფრო ნათლად 

ხჯავინახავთ, მხატვრული ნაწარმოებისადმი მიყენებული სა–- 
ხომები, კრიტერიუმები თვითონ მხატვრულ ნაწარმოებთა 
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ცოდნიდან უნდა მომდინარეობდნენ. მაშასადამე, ამ მხრივ 
უკვე კრიტიკა უსწრებს წინ ესთეტიკას. ეს წინააღმდეგო–- 

ბა ხელოვნების, კრიტიკისა და ესთეტიკის ურთიერთობის 

ისტორიულ განვითარებაში წყდება. ესთეტიკისა და კრი- 

ტიკის ამ უმჭიდროესი კავშირით აიხსნება ის ფაქტი, რომ 

ჭეშმარიტი კრიტიკოსები, უკვე ამით ესთეტიკოსებიც იყ- 

ვნენ. ეს, ცხადია ვერ წაშლის ზღვარს კრიტიკასა და ესთე- 

ტიკას შიროს. მათი მთავარი განმასხვავებელი ნიშანი ისევ 

ისაა, რომ ესთეტიკის საგანია ხელოვნება როგორც ასეთი, 

ხელოვნების, როგორც ესთეტიკური დამოკიდებულების რე- 
ალიზაციის, ზოგადი ბუნება, მაშინ როც» კრიტიკას მის 

ცალკეულ, კონკრეტულ გამოვლენებთან – ერთეულ მხატ- 
ვრულ ნაწარმოებებთან აქვს საქმე. და სწორედ ამით განი–- 

საზღვრება ესთეტიკისათვის კრიტიკის მნიშვნელობა. რაკი 

ყოველი მხატვრული ნაწარმოები სინამდვილისადმი ადამი– 

ანის ესთეტიკური დამოკიდებულების რეალიზაციაა, შეიძ- 
ლება ითქვას, ,,მატერიალიზაციაა“, ამიტომ მასში ასე თუ 

ისე ვლინდება, გამოსჭვივის ამ დამოკიდებულების ზოგადი 

ბუნება და ის კრიტიკოსი, რომელიც ამ ზოგადს დაინახავს, 

უკვე ამით ესთეტიკოსიც ხდება. 

საკითხი ესთეტიკისა და ხელოვნების ცალკეულ დარ- 

გთა თეორიების, ან, როგორც ზოგჯერ ამბობენ, ცალკეულ 

ზხელოვნებათა ესთეტიკების ურთიერთობის შესახებ თეო- 

რიულად ისე მარტივად წყდება, რომ მასზე შეჩერება არც 

კი ეღირებოდა, პრაქტიკულად რომ არ ჰქონდეს ხოლმე 

ადგილი მათ აღრევას (განსაკუთრებით ხშირად ესთეტიკი- 

სა და ლიტერატურის თეორიისას,. რასაც თავისი ობიექ- 

ტური მიზეზებიც აქვს). ხელოვნების ცალკეულ დარგთა 
თეორიები ესთეტიკას იმით ესაზღვრებიან, უკავშირდებიან, 

რომ სწავლობენ ესთეტიკურის გამოვლენის სპეციფიკას 

ხელოვნების სხვადასხვა დარგში. ამის გამო მათი და ესთე- 
ტიკის კავშირი ამ უკანასკნელისა და კრიტიკის ანალოგი- 
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ურია, ერთი მხრივ ესთეტიკა მათთვის სახელმძღვანელოა, 
მეორე მხრივ იგი თვითონ ემყარება მათ (რის გარეშეც მას 

უშინაარსო აბსტრაქტული საფრთხე ელის). მაგრამ ესთე- 

ტიკის დაყვანა ხელოვნების ამა თუ იმ დარგის თეორიაზე 

ან თუნდაც ამ თეორიათა ჯამზე, რა თქმა უნდა, არ შეიძლე- 

ბა. ესთეტიკას იმ ზოგადთან აქვს საქმე, რომელიც ხელოვ- 
ნების სხვადასხვა დარგში მხოლოდ ნაწილობრივ ვლინდე- 

ბა. ეს გარემოება განსაკუთრებით ნათლად ჩანს ესთეტიკის 

ცალკეულ, კონკრეტულ პრობლემათა მაგალითზე, რომლე- 

ბიც ერთი შეხედვით საერთო აქვს ესთეტიკას და ხელოვ- 

ნების ამა თუ იმ თეორიას. ასე, მაგალითად, ტიპიურობის 

პრობლემა, რომელსაც ერთნაირად მნიშვნელოვანი ადგილი 

უკავია ესთეტიკაშიც და ლიტერატურის თეორიაშიც იდენ- 

ტურად ვერ იქნება მათში განხილული (თუმცა, სამწუხა- 
როდ, ამას არცთუ ისე იშვიათად აქვს ხოლმე ადგილი). 

ტიპიურობის ესთეტიკური თეორია ლიტერატურის ტი- 

პის შესახებ მოძღვრება კი არ არის,არამედ – იმ ტიპიუ- 

რობის შესახებ, რომელსაც ერთნაირად აქვს ადგილი ლი- 

ტერატურაშიც და სახვით ხელოვნებაშიც, მუსიკაშიც და 

არქიტექტურაშიც. თუ აღმოჩნდება, რომ ესა თუ ის ცნება 

(მაგალითად, იგივე ტიპიურობის ცნება) ვარგისია მხო- 

ლოდ ხელოვნების ამა თუ იმ დარგის მიმართ, თუ ესთეტი- 

კა ვერ მოუძებნის მას ისეთ კუთხეს, რომელიც ხელოვნების 

ყველა დარგს მიუდგება, მაშინ იგი, ბუნებრივია, ვეღარ შევა 

ესთეტიკაში. აქედან ჩანს, რამდენად აუცილებელია ესთეტი- 
კისათვის ხელოვნების ცალკეულ დარგებზე დაყრდნობა, მაგრამ 
ჩანს აგრეთვე მათი არსებითი განსხვავებაც. 

უფრო მეტი ყურადღების ღირსია ესთეტიკისა და ხე- 
ლოვნების ისტორიის ურთიერთობის საკითხი, განსაკუთ- 

რებით იმიტომ, რომ უკანასკნელი დროის ჩვენს ესთეტი- 

კურ ლიტერატურაში ამ ურთიერთობის პრობლემა არსე- 

ბითად იგრნორირებული იყო. ესთეტიკის ისტორიაში ერ- 
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თი ყველაზე ძლიერი, ნაყოფიერი და გავლენიანი სისტემა, 

სისტემა, რომელსაც ვერცერთი ჭეშმარიტად მეცნიერული 

ესთეტიკა ვერ უვლის გვერდს–ჰეგელის ესთეტიკა–არსე- 
ბითად ხელოვნების ისტორიის ფილოსოფია იყო და სწო- 

რედ ამაში იყო მისი ძალა. ისტორიზმის, განვითარების 

პრინციპის შეტანა ყოველ მეცნიერებაში რევოლუციურ როლს 
თამაშობს. ასე უნდა იყოს ეს ესთეტიკაშიც. სხვა რომ არ 
იყოს რა, მსოფლიოს ხელოვენების, სწორედ ყველა – დასავ- 

ლეთისა თუ აღმოსავლეთის – ხალხების ბ1ელოვნების ის- 

ტორიის გათვალისწინება დაიცავს ესთეტიკოსს იმ შეზ- 

ღუდულობისაგან, რომელიც მას მხოლოღ მისი დროისა 

თუ მისი ხალხის ხელოვნებაში აძებნინებს ესთეტიკურის 

პრინციპებს. არ ვარგა, ყოველ შემთხვევაში საბოლოოდ 

დადგენილად ვერ ჩაითვლება, ესთეტიკის არც ერთი ცნება, 
არც ერთი დებულება, რომელიც მხოლოდ, ვთქვათ, დასავ- 

ლეთ ევროპის ხელოვნებას მიუდგება და სრულიად გამოუ- 

ყენებელია აღმოსავლურ ხელოვნებათა მიმართ. ეს, ცხადია, 

იმას არ ნიშნავს, რომ ესთეტიკა მსოფლიო ხელოვნების 

ისტორიის შემოკლებული რედაქციაა. ხელოვნების ისტო- 

რია ესთეტიკისათვის მასალაა, რომლის ,,მიღმაც“ უნდა 

ეძებოს ესთეტიკოსმა თავისი საგანი, და ამავე დროს სასინ- 

ჯი ქვაა, რომელზედაც უნდა შეამოწმოს მან თავის განზო– 

გადებათა სისწორე. 

ხელოვნების ისტორიაზე ორიენტირება ესთეტიკისათ- 

ვის განსაკუთრებულად იმიტომ არის მნიშვნელოვანი, რომ 

აქ ესთეტიკოსი ხედავს, თუ რამდენად მრავალფეროვანია 
ესთეტიკური დამოკიდებულება ადამიანისა სინმდვილესთან, 

ხედავს მისი განვითარების მარტივ და უფრო რთულ ფორ- 

მებს. ხელოვნების ისტორია მას იმასაც აჩვენებს, რომ გან- 

ვითარება მარტივიდან რთული ფორმებისაკენ (რაც უნდა 

ასახოს ესთეტიკამ – და ამაში გამოვლინდება მისი ისტო- 

რიზმი) არ ემთხვევა კაცობრიობის ისტორიას ქრონოლო–- 
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გიურად. სწორედ ამიტომაც არ დაემთხვა ისტორიზმის 

პრინციპზე აგებული ესთეტიკა ხელოვნების ისტორიას,თუნ- 

დაც მის არსებით შინაარსს. 

ყველაზე არსებითი, რითაც ესთეტიკა განსხვავდება ხე- 

ლოვნების შემსწავლელ სხვა მეცნიერებათაგან, ისაა, რომ 

ყველა ისინი (შემოქმედების ფსიქოლოგია, კრიტიკა, ხე- 

ლოვნების დარგთა თეორიები, ხელოვნების ისტორია) სპე- 

ციალური მეცნიერებანი არიან, მაშინ როცა ესთეტიკა ფი- 

ლოსოფიური მეცნიერებაა. ის გარემოება, რომ ესთეტიკას 

ხშირად უწოდებენ ხელოვნების ფილოსოფიას, აიხსნება 

არა მარტო იმით, რომ იგი ხელოვნებას ფილოსოფიური 

თვალსაზრისით განიხილავს, არამედ (და ესაა მთავარი) 

იმითაც, რომ თვითონ საგანია ესთეტიკისა ასეთი. სინამდვი– 

ლესთან ადამიანის ესთეტიკური დამოკიდებულება ყოფიე- 

რებასთან ცნობიერების დამოკიდებულების ერთ-ერთი ას- 
პექტია, მხარეა, და რაკი ფილოსოფიის ძირითადი საკითხი 

ცნობიერებისა და ყოფიერების დამოკიდებულების საკით- 

ხია, ამიტომ ესთეტიკის ძირითადი საკითხიც თავისი ბუნე- 

ბით ფილოსოფიურია. შეიძლება ითქვას, რომ ესთეტიკის 

ძირითადი საკითხი მის ენაზე თარგმნილი ფილოსოფიის 

ძირითადი საკითხია. ცხადია ეს „თარგმნა“ მექანიკურად 

არ უნდა გავიგოთ. საქმე ისე არ უნდა წარმოვიდგინოთ, 

რომ, რაკი ფილოსოფიაში ცნობიერებისა და ყოფიერების 

ურთიერთობის საკითხი უპირველეს ყოვლისა პირველა- 

დობა-მეორადობის ასპექტში ისმის, ამიტომ ესთეტიკის ძი–- 

რითადი საკითხიც ხელოვნებისა თუ სინამდვილის პირვე- 

ლადობა-მეორადობის ასპექტში დგას. არც ერთ ყველაზე 

უკიდურეს იდეალისტსაც აზრადაც არ მოსვლია ბუნების 

მიმართ ხელოვნების პირველადობის მტკიცება (ამ სიტყვე- 

ბის პირდაპირი მნიშვნელობით). ამიტომ როცა ესთეტიკის 

ძირითად საკითხს ხელოვნებისა და სინამდვილის პირვე- 

ლადობა- მეორადობის საკითხად წარმოიდგენენ (რასაც 
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არცთუ იშვიათად აქვს ჩვენში ადგილი), ამით, უპირველეს 

ყოვლისა, მატერიალიზმსა და იდეალიზმს ვერ ასხვავებენ 

ესთეტიკაში. მართლაც, ესთეტიკის ძირითადი საკითხის 

ასეთი დაყენებიდან პირდაპირ გამომდინარეობს, რომ ის 

ვინც ხელოვნებას ბუნებასთან შედარებით მეორადად, მის 

ასახვად, მიბაძვად და ა. შ. მიიჩნევს, უეჭველად მატერია- 

ლისტურ პოზიციაბზე უნდა იდგეს. და ასეთ შემთხვევაში 

მატერიალისტად გამოგვივა არა მარტო ხელოვანი, რომე– 

ლიც თავის მიზანს ბუნების ერთგულებაში ხედავს, არამედ 

თუნდაც ისეთი აშკარა იდეალისტიც, როგორიც პლატონი 

იყო. – ისიც ხომ ხელოვნებას ბუნების მიბაძვად, მაშასადამე, 
მეორადად თვლიდა („ნამდვილი სინამდვილის“ მიმართ კი 

„მესამადაც“ კი) 

ესთეტიკა იკვლევს არა იმას, პირველადია ხელოვნება 

თუ მეორადი, არამედ იმას თუ როგორი ბუნებისაა სინამ- 

დვილესთან ადამიანის ესთეტიკური დამოკიდებულება, რო–- 
მელიც რეალიზდება, ხორცშესხმული ხდება ზელოვნებაში. 

თვითონ ესთეტიკური დამოკიდებულების, ესთეტიკური ბუ- 
ნების კვლევისას, ცხადია დაისმება საკითხი მისი სუბიექ- 
ტურობის თუ ობიექტურობის შესახებ. მაგრამ აქაც მატე- 

რიალიზმისა და იდეალიზმის საკითხი არ წყდება იმისდა 

მიხედვით, ობიექტურადაა მიჩნეული ესთეტიკური თუ სუ- 

ბიექტურად. ყოველ შემთხვევაში, ესათეტიკურის ობიექტუ- 
რად არსებულად, ადამიანის ცნობიერებისაგან დამოუკიდებ– 

ლად აღიარება ჯერ კიდევ არ იძლევა მატერიალიზმის, და 

მით უმეტეს, დიალექტიკური მატერიალიზმის პოზიციებზე 

დგომის გარანტიას. 
ესთეტიკის მეცნიერების ფილოსოფიური ხასიათი ჩანს 

იმაშიც, რომ იგი ხელოვნების შემსწავლელ სპეციალურ 
მეცნიერებათაგან განსხვავებით, შეისწავლის ხელოვნების არა 

ცალკეულ მხარეებს და არა განსაკუთრებული, სპეციალუ- 
რი თვალსაზრისით, არამედ ხელოვნებას, როგორც ასეთს, 
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მის ზოგად კანონზომიერებას,იმ პრინციპულ ცნებებსა (მა- 

გალითად,მხატვრული სახე,ტიპი, სტილი...) და ე. წ. ესთე- 

ტიკურ კატეგორიებს (მშვენიერი, ამაღლებული, ტრაგიკული, 
კომიკური...), რომელთაც ხელოვნების შემსწავლელი არც 

ერთი სპეციალური მეცნიერება არ იკვლევს, მაგრამ აუცი- 

ლებლად კი იყენებს თავისი სპეციალური საკითხების კვლე- 
ვისას. ამდენად ესთეტიკას მეთოდოლოგიური მნიშვნელობა 

აქვს ხელოვნების შემსწავლელ სპეციალურ მეცნიერება- 

თათვის. 

დამოუკიდებელი არსებობის მოსაპოვებლად ესთეტი- 

კას ერთი ფილოსოფიური მეცნიერებისაგან სჭირდება „ემან- 
სიპაცია“. ხელოვნება სინამდვილის თავისებური ასახვაა. 

უპირველეს ყოვლისა, აღსანიშნავია, რომ „ასახვის“ ცნება 

ჩვენს ლიტერატურაში ცნობიერების ფორმების მიმართ, სულ 

ცოტა ორი მნიშვნელობით იხმარება. ერთ შემთხვევაში „ასახ– 

ვა“ იხმარება შემეცნების მეცნიერული, დასაბუთებული, პრაქ- 

ტიკაში შემოწმებული ცოდნის სინონიმად; მეორე შემთხვე- 

ვაში იგი აღნიშნავს ცნობიერების ფაქტის დამოკიდებულე- 

ბას სინამდვილისაგან, მის განსაზღვრულობას სინამდვი- 

ლით, იმას, რომ ცნობიერების ყოველი ფაქტი სინამდვილის 

„უკუფენაა“ ჩვენს თავში. ერთი მხრივ, მეცნიერება, და მეო– 

რე მხრივ, პოლიტიკური შეხედულებები, რელიგია, მორალი 
და საზოგადოებრივი ცნობიერების სხვა ფორმები ობიექ- 

ტური სინამდვილის ასახვას წარმოადგენენ; ასახვას ამ 

შემთხვევაში (საერთო ნიშნების გარდა) არსებითად გან- 

სხვავებული ხასიათი აქვს. 

სინამდვილის ასახვა მეცნიერებაში ყოველთვის ნიშნავს 

ამ სინამდვილის ცოდნას, მაშინ როცა იმავე სინამდვილის 
ასახვა, ვთქვათ რელიგიაში ან მორალში, აუცილებლად არა 

დაკავშირებული ცოდნასთან; უფრო ზუსტად, სრულიად არ 
არის აუცილებელი, რომ რელიგიური წარმოდგენა ან მორა- 

ლური პრინციპი იმის ცოდნას შეიცავდეს,რასაც იგი ასახავს. 

23



თავი მეორე 

მხატვრული ასახვის 
თავისებურებანი 

თითქმის უკანასკნელ დრომდე ჩვენს ესთეტიკურ ლი- 

ტერატურაში გავრცელებული იყო თვალსაზრისი, რომლის 

მიხედვით ხელოვნების განსხვავება ცნობიერების სხვა ფორ- 

მებისაგან მხოლოდ მისი თავისებური ფორმით ამოიწურე- 

ბა. ეს თვალსაზრისი, რომლის სათავეები ჰეგელთან უნდა 

ვეძებოთ, ჩვენს ლიტერატურაში დამკვიდრდა განსაკუთრე- 

ბით ბელინსკის იმ ცნობილი დებულების დოგმატური გა- 

გების შედეგად, რომლის თანახმად ხელოვნებასა და მეცნი- 

ერებას ერთი და იგივე შინაარსი აქვთ და ისინი მხოლოდ 
ამ შინაარსის გამოთქმის წესით, ფორმით განსხვავდებიან. 

დღეს უკვე საკმაოდ გამოაშკარავდა, რომ ასეთმა თვალ- 
საზრისმა არა მარტო ესთეტიკის თეორიული საკითხების 

კვლევას მოუტანა ზიანი (რაც თუნდაც იმით გამოიხატა, 

რომ საკუთრივ ესთეტიკურ პრობლემატიკაზე, მაგალითად, 

ესთეტიკურ კატეგორიებზე, ფაქტიურად აღარავინ მუშაობ- 
და), არამედ თავისი „წვლილი შეიტანა“ ჩვენი ლიტერატუ- 

რისა და ხელოვნების იმ ნაკლოვანებათა კანონიზაციაში, 

რომელთაც სქემატიზმს, ილუსტრატურობასა და სხვა ასე- 

თებს ვუწოდებთ. გასაგებია ამიტომ, რომ ერთგვარი გამო- 

ცოცხლება ესთეტიკის ფრონტზე, რომელსაც ამ ბოლო 

დროს ვხდავთ, უპირველეს ყოვლისა ამ დოგმატური თვალ- 

საზრისის წინააღმდეგ ბრძოლასთან არის დაკავშირებული. 

ამ ბოლო დროს გამოსული წიგნების! ძირითად პათოსს 

შეადგენს ბრძოლა ხელოვნების ესთეტიკური არსისათვის, 

იმის დასაბუთებისათვის, რომ ზხელოვნებას სპეციფიკური 

1 ახ. ზემონახსენები წიგნები ბუროვისა და ვანსლოვისა, აგრეთვე LI. 4. 

1IMრიოიM682, 80ი7900C%1 3თ-თოყიტC#M0+9ი 80Cი0=08MM49%,1956. 
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აქვს არა მხოლოდ ფორმა, არამედ (და უწინარეს ყოვლი- 
სა) შინაარსი, რომ თავისებურია არა მარტო მხატვრული 

ასახვა, არამედ ამ ასახვის ობიექტი, მისი საგანიც. შეიძლე- 

ბა ცალკეულ ავტორებს არ დავეთანხმოთ ხელოვნების ში- 
ნაარსისა თუ მისი საგნის სპეციფიკის კონკრეტულ გაგე- 

ბაში, მაგრამ სადავო აღარ უნდა იყოს, რომ ხელოვნების 
სპეციფიკა მარტო მისი ფორმით არ შემოიფარგლება. ხე- 

ლოვნების შინაარსისა და საგნის სპეციფიკის გარკვევა 

დღეს ესთეტიკის ყველაზე აქტუალურ ამოცანად იქცა. 
იმ დებულების დასასაბუთებლად, რომ ხელოვნებას თა- 

ვისებური შინაარსი და თავისებურივე საგანი უნდა ჰქონ- 

დეს, ჩვეულებრივად ასეთ არგუმენტებს მიმართავენ. არავინ 

არ დავობს, რომ ზელოვნებას სპეციფიკური ფორმა აქვს 

თავისი სათქმელის გამოსათქმელად. ისიც ცნობილია, რომ 

ფორმა-შინაარსის ურთიერთობაში განმსაზღვრელი შინა- 
არსია. ამიტომ, ხელოვნების თვითონ შინაარსში უნდა იყოს 

რაღაც ისეთი, სპეციფიკური, რაც აუცილებლობით მოით–- 

ხოვს მხატვრულ ფორმას. ასევე, ხელოვნებაში სინამდვი- 

ლის ასახვის თავისებურება ასახვის საგნის სპეციფიკით 

უნდა იყოს გაპირობებული. ამიტომ ის ესთეტიკოსები, რო- 

მელნიც ხელოვნების შინაარსისა და საგნის სპეციფიკის 

დადგენას ცდილობენ, ზოგჯერ სწორედ ამას თვლიან გამო- 

სავალ პუნქტად ესთეტიკურ კვლევა-ძიებაში. სწორედ აქე- 
დან იწყებენ ხელოვნების სპეციფიკის კვლევას. შესაძლოა 

საქმისადმი ასეთი მიდგომა ბევრი მოსაზრებით გამართლე- 

ბულიც იყოს, მაგრამ, სულ ცოტა, არაა გამორიცხული ესთე- 

ტიკის საკითხთა კვლევა სხვა თანმიმდევრობით. დადგენი- 

ლი რომ გვქონდეს, თუ რა არის ხელოვნების სპეციფიკური 

საგანი, მაშინ აქედან ადვილად ,„,გამოვიყვანდით“ მისი შინა– 

არსისა და ფორმის სპეციფიკას, მაგრამ რაკი ამ საგანს 

ჯერ კიდევ მიგნება უნდა, რაკი ჯერ კიდევ სადავოა, შეიძ- 
ლება თუ არა ხელოვნების სპეციფიკურ, ცნობიერების სხვა 
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ფორმებისაგან განსხვავებულ საგანზე ლაპარაკი, ამიტომ 

იქნებ უმჯობესიც იყოს საქმე სხვა მხრიდან დავიწყოთ. 

რაკი ცნობილია, რომ ხელოვნება თავისებური ასახვაა სი- 

ნამდვილისა, – გავარკვიოთ უფრო ახლოს, თუ რაში მდგო- 

მარეობს ეს თავისებურება, რით განსხვავდება სინამდვილის 

მხატვრული ასახვა ასახვის სხვა ფორმებისაგან და იქნებ 

ამან მოგვცეს გასაღები ხელოვნების შინაარსისა და საგნის 

სპეციფიკის პრობლემათა გადასაწყვეტად. 

1. მხატვრული სახის ბუნებისათვის 

მხატვრული სახე ყოფიერების სპეციფიკური ასახვაა 

ადამიანის ცნობიერებაში. ამიტომ იგი სუბიექტის (ამსახ- 

ველის) და ობიექტის (ასასახის) ურთიერთობიდან უნდა 

ავხსნათ. მაგრამ, როგორც ეს უკვე გაკვრით აღინიშნა, ასახ– 

ვის ცნებაში მხოლოდ საგნებიდან და მოვლენებიდან ასლე- 
ბის გადაღების პროცესი, ცოდნის მოპოვების პროცესი 

რომ ვიგულისხმოთ, ან, რაც იგივეა, ასახვა, ცნობიერების 

მოქმედება მხოლოდ ინტელექტუალურ პროცესებზე რომ 

დავიყვანოთ, მაშინ თავიდანვე გამოვრიცხავთ მხატვრული 

ასახვის განსხვავების შესაძლებლობას, ვთქვათ, მეცნიერუ- 

ლი შემეცნებისაგან. 

ჩვენს ლიტერატურაში მეცნიერებისა და ხელოვნების 
შინაარსეული გაიგივების ერთ-ერთი მიზეზი ის არის, რომ 

ასეთი გაიგივების პოზიციაზე მდგომი ავტორები ფაქტიუ- 

რად ერთმანეთში ურევენ, ერთი მხრივ, ცნობიერებისა და 

მეორე მხრივ, აზროვნებისა და შემეცნების ცნებებს, ან, რაც 

იგივეა, სუბიექტ-ობიექტის ასახვითი ურთიერთობა დაჰ- 

ყავთ გნოსეოლოგიურზე, ცნობიერების მოქმედება–ინტელექ- 
ტუალურ პროცესებზე. ნამდვილად ცნობიერება აზროვნე- 
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ბით არ ამოიწურება, სინამდვილის ასახვა-გაცნობიერება 

ინტელექტუალურ, შემეცნებით მოქმედებაზე არ დაიყვანება. 
ასახვის პროცესი უფრო ფართოა და მრავალფეროვანი. 
მასში ინტელექტუალურის გარდა ემოციური და ნებელო– 

ბითი პროცესებიც მონაწილეობენ. 

შემეცნების თეორიაში, გნოსეოლოგიაში ცნობიერების 

ემოციური და ნებელობითი მხარეები განხილვის გარეთ 

რჩება. ეს ბუნებრივიცაა, რადგან მისი საგანი – მეცნიერუ- 

ლი ცოდნა – აზრების სისტემას წარმოადგენს, რადგან 

მეცნიერებას თავიდან ბოლომდე ინტელექტუალური შინა- 

არსი აქვს. მართალია, მეცნიერული ცოდნის, ჭეშმარიტების 

ძიების პროცესი სრულიადაც არაა თავისუფალი ადამიანუ- 

რი ემოციებისაგან, მაგრამ ამ პროცესის რეზულტატი ამის 

გამო ემოციური არ ხდება; ყოველი მხატვრული ნაწარმო- 

ები კი ემოციურობით ხასიათდება, არა მარტო იმ აზრით, 

რომ იგი. ჩვენში ემოციებს იწვევს (ასეთი რამ მეცნიერუ- 

ლი დებულებისთვისაცაა შესაძლებელი, განსაკუთრებით 

ჰუმანიტარულ დარგებში), არამედ იმითაც, რომ მასში, მხატ- 

ვრულ ნაწარმოებში, აზრისეული შინაარსის გარდა, რო- 

გორც იტყვიან, გრძნობებიცაა ხოლმე ჩაქსოვილი. ემოციუ- 

რი ელემენტი არსებითია და აუცილებელია ხელოვნები- 

სათვის. გრძნობადაცლილი, მშრალი, სქემატური მხატვრუ- 

ლი ნაწარმოები უსიცოცხლოა, მკვდარია. უფრო მეტიც, იგი 

არცაა მხატვრული ნაწარმოები. მეცნიერებისათვის სულერთია, 
გამოიწვევს თუ არა ესა თუ ის დებულება რაიმე ემოციებს, 
დაუშვებელია, რომ მის შინაარსში აზრის ადგილი თუნ- 
დაც ნაწილობრივ გრძნობამ, ემოციამ დაიკავოს. ხელოვნე- 

ბაში კი საქმე სწორედ პირიქითაა. მხატვრული ნაწარმო- 

ები უსათუოდ უნდა იწვევდეს ემოციებს (თანაც სავსებით 

გარკვეულს) და ამისათვის იგი აუცილებლად უნდა შეი- 

ცავდეს მათ. 

ემოციური ფაქტორის მონაწილეობის მხრივ მეცნიერე- 
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ბასა და ხელოვნებას შორის, მაშასადამე, ასეთი განსხვავე- 

ბაა. ემოციები მეცნიერებაში დამხმარე როლს თამაშობენ. 

ისინი უკეთეს შემთხვევაში, ეხმარებიან მეცნიერს ჭეშმარი– 

ტების ძიების დროს, ზოგჯერ შეიძლება წარმართავენ კი- 
დევაც მას სწორ გზაზე; მაგრამ მეცნიერის მუშაობის შე– 

დეგებში, მის მიერ დადგენილ ცნებებში, დებულებებში, კანო– 
ნებში ისინი არ შედიან; ამ შედეგების მასალებს ისინი არ 

წარმოადგენენ; არ არსებობს მხიარული, ნაღვლიანი, ირონი– 

ული ან აღშფოთებული ცნებები და დებულებები (ცხადია, 

შეიძლება ემოციები იყოს მეცნიერული შესწავლის ობიექ- 

ტი, მაგრამ ასეთი შესწავლის შედეგი ისევ ცნებები და 

დებულებები იქნება და არა გრძნობები). ხელოვნებაში კი 

ემოციათა როლი, გარდა ამისა, სხვაგვარიცაა. ისინი „შემად- 

გენელ ნაწილად“ შედიან მხატვრული შემოქმედების შედე- 

გებში. მხატვრული სახეები, ის, რითაც ასახავს ხელოვანი 
სინამდვილეს, არა მარტო შეიძლება იყვნენ ,,მხიარულნი“, 

„ნაღვლიანი“ და ასე შემდეგ, არამედ აუცილებლადაც უნდა 
იყვნენ ასეთნი. მოკლედ, ემოციათა როლი მეცნიერებაში 

ცალმაგია, ხელოვნებაში–ორმაგი: ერთი მხრივ ისინი თან 

ახლავენ შემოქმედებით პროცესს, მეორე მხრივ შემადგენელ 

ელემენტებად შედიან ამ პროცესის შედეგებში. ცხადია, რომ 

ემოციათა ორივე ნაკადი მჭიდროდაა დაკავშირებული შე- 

მოქმედების დროს, შეიძლება ისინი იგივეობრივიც იყვნენ, 

მაგრამ მათ შორის დიდი განსხვავებაა: ერთი მათგანი ხე- 

ლოვანთან ერთად კვდება, მეორე განაგრძობს სიცოცხლეს 

მის ნაწარმოებებში. ემოციათა სწორედ ეს მეორე ნაკადი 
შეიძლება და უნდა იქნას შესწავლილი ესთეტიკის მიერ, 

პირველთან კი მას საქმე არა აქვს – მისი შესწავლა 
შემოქმედების ფსიქოლოგიის საქმეა. 

ემოციათა მონაწილეობა ზელოვნების შინაარსში იმას 

ნიშნავს, რომ მხატვრული ნაწარმოები და მისი ,„უჯრედი“ 

– მხატვრული სახე შედგება არა მარტო აზრისეული, ობი– 
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ექტური ელემენტებისაგან, არამედ აგრეთვე სუბიექტურთა- 
განაც. ემოცია პიროვნების რეაქციაა, ფაქტებისა და მოვლე- 

ნებისადმი მისი დამოკიდებულების გამოხატულებაა. თუ 

მეცნიერი ცდილობს (და უნდა ცდილობდეს კიდევაც) სავ- 
სებით ობიექტური იყოს, თავისი მოქმედების შედეგებში 

არაფერი შეურიოს თავისი პირადული, სუბიექტური, ხელო- 

ვანი პირიქით, აუცილებლად გამოხატავს თავის პიროვ- 

ნულ-ემოციურ დამოკიდებულებას მის მიერ ასახულისად- 

მი. ეს, ცხადია, იმას არ ნიშნავს, რომ მეცნიერისათვის, რო– 

გორც ადამიანისათვის, მოქალაქისათვის, აუცილებელია ან 

საჭიროა თავისი სიმპათიებისა და ანტიპათიების დაფარვა, 

მაგრამ მეცნიერული დებულების ყველაზე ფაქიზი ანალი–- 

ზითაც კი შეუძლებელია ამ დებულების ავტორის დამოკი– 

დებულების ამოკითხვა მასში არსებული ფაქტებისადმი, 

იმის გაგება, ახარებდა ის მეცნიერს თუ ადარდებდა, უყვარ- 
და ისინი თუ სძაგდა. მეცნიერის სიმპათია-ანტიპათიები 

მისი მოღვაწეობის საკუთრივ მეცნიერული შედეგების გა– 

რეთ უნდა ვეძებოთ. ხელოვანის დამოკიდებულება სინამ– 
დვგვილისადმი კი სწორედ მის მხატვრულ შემოქმედებაში 

ჩანს. 

ხელოვნების ემოციური ხასიათი, ემოციური ელემენტის 

აუცილებელი არსებობა მხატვრული ნაწარმოების შინაარ- 
სში ისე მკაფიოდ განასხვავებს ხელოვნებას მეცნიერებისა– 

გან, რომ ზოგჯერ არის ცდები ხელოვნების დაყვანა ემოცი– 

ათა სფეროზე. ასე, მაგალითად, ლევ ტოლსტოის ხელოვნე- 

ბა სწორედ გრძნობათა გამოთქმის, ემოციათა გაზიარების 

საშუალებად მიაჩნდა. ანალოგიურივე ცდები არაერთხელ 
წამოჭრილა ხელოვნების ცალკეულ დარგთა თეორიებში, – 

მაგალითად, აქტიორული ხელოვნების თეორიაში, სადაც მთე- 
ლი დავა იყო გაშლილი გრძნობით თამაშისა და წარმოდ- 
გენით თამაშის მომხრეებს შორის. ემოციური ელემენტის 

იგნორირება ხელოვნებაში, რასაც ჩვენს ესთეტიკურ ლიტე- 
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რატურაში კარგა ხნის მანძილზე ჰქონდა ადგილი, უდავოდ 

შეცდომაა, თანაც ისეთი, რომელმაც საკმაო ზიანი მიაყენა 

სახელოვნო კრიტიკასა და თვითონ ხელოვნებასაც. ესთე- 

ტიკის განვითარებამ უკვე ცხადყო ხელოვნების რაციონა- 

ლისტური, ინტელექტუალისტური გაგების მცდარობა. მაგ- 
რამ ამის გამო მეორე უკიდურესობაში გადავარდნაც არ 

იქნებოდა სწორი. ხელოვნების წმინდა ემოციონალისტური 

გაგებაც ცალმხრივობა იქნებოდა. 

ჯერ ერთი, ფაქტია, რომ ყოველ მხატვრულ ნაწარმოებ- 
ში ემოციურის გარდა არის ისეთი ელემენტი, რომელიც, 

ყოველ შემთხვევაში ცალკე აღებული, გამოყოფილ-გამოცალ- 
კევებული, აზრისეული ბუნებისაა. უაზრო პხატვრული ნა- 

წარმოები უკვე აღარ არის მხატვრული ნაწარმოები. რა- 

საკვირველია, მხატვრულ ნაწარმოებში, განსაკუთრებით ისეთში, 
რომელიც სალაპარაკო ენით არ სარგებლობს (მუსიკა, სახ– 

ვითი ხელოვნება..), აზრი „მონაწილეობს“ არა თავისი ,წ ა 

სახით“, არა ცნებების, მსჯელობებისა და დასკვნების სა- 

ხით. მაგრამ თავისებურად, მხატვრული ნაწარმოების შინა- 

არსის სხვა ელემენტებთან შერწყმული სახით, აზრი ყოველ, 

ნამდვილად მხატვრულ ნაწარმოებშია „ჩაქსოვილი“. მეო- 

რეც, ხელოვნებისათვის, თუ შეიძლება ასე ითქვას, სრულე- 

ბით არ არის სულერთი, თუ როგორ ემოციებს განასახიე- 

რებს იგი. ფიზიოლოგიურ მოთხოვნილებათა დაკმაყოფი- 

ლებასთან დაკავშირებული დაბალი ემოციების გამოთქმა- 

გამოხატვას ხელოვნებად ვერ ჩავთვლით. ხელოვნებას უპირ- 
ველეს ყოვლისა ე. წ. მაღალ, გონით ემოციებთან აქვს საქმე, 
ისეთ ემოციებთან, რომელნიც აზრის სფეროსთან ორგანუ- 

ლი კავშირით არიან გაკეთილშობილებული. ამასაც რომ 

თავი დავანებოთ, არ არსებობს სინამდვილის ადამინური 

ასახვის ისეთი ფორმა, ცნობიერების მოქმედების ისეთი 

სახეობა, რომელშიც აზრის სფერო არ მონაწილეობდეს. 

თუნდაც რელიგია, შეუძლებელი იქნებოდა აზრის თავისე- 
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ბური მონაწილეობის გარეშე. ამიტომ, თუ შეიძლება ითქვას, 

რომ ხელოვნება სინამდვილის ასახვის ემოციური ფორმაა, 

ამას უეჭველად ისიც უნდა დაემატოს, რომ იგი წმინდა 

ემოციური, ინტელექტის მუშობისაგან თავისუფალი არაა. 

ხელოვნება სინამდვილის ინტელექტუალურ ემოციური ასახ- 
ვაა. 

ეს უკანასკნელი ფორმულა ხელოვნების, როგორც ასახვის, 
ორმაგ ბუნებაზე მიუთითებს. ხელოვნება რომ ასეთი „ორმა- 

გი“ ბუნებისაა, რომ იგი განსხვავებულ (და, გარკვეული 

აზრით, დაპირისპირებულ) მხარეთა ერთიანობას წარმოად- 

გენს, ეს სხვადასხვა კუთხიდან ხშირად იყო აღნიშნული 

ესთეტიკაში. არაერთხელ გამოთქმულა აზრი, რომ ხელოვ- 

ნება და საერთოდ ესთეტიკური გრძნობადისა და ზეგრძნო- 

ბადის თავისებური ერთიანობაა (მაგალითად, პლატონი, ჰე- 

გელი) ან თავისუფლებისა და აუცილებლობის (ბუნების) 

„გამთლიანებაა“ (კანტი), ან ცნობიერებისა და არაცნობიე- 

რის მთლიანობაა (შელინგი), რომ იგი არა მარტო გრძნო– 

ბების გამოთქმაა, არამედ გრძნობებისა და აზრებისა (პლე–- 

ზხანოვი ტოლსტოის წინააღმდეგ) და ა. შ. ხელოვნების ამ 

„ორმაგ“ თუ „ორფა“ ბუნებას ჩვენ ქვემოთ უფრო ახლოს 

დავინახავთ. ახლა კი განსაკუთრებით ერთ გარემოებას 

უნდა გაესვას ხაზი. 
როცა ვლაპარაკობთ, რომ ხელოვნება სინამდვილის ინ- 

ტელექტუალურ- ემოციური ასახვაა, საქმე არამც და არამც 
არ უნდა წარმოვიდგინოთ ისე, თითქოს იგი ერთი მხრივ 

ინტელექტუალურ და მეორე მხრივ ემოციურ ასახვათა 

ჯამი იყოს. მხატვრული ნაწარმოები სინამდვილის ინტე- 

ლექტური, ე. ი. მეცნიერულ-შემეცნებითი ასახვისა და ემო– 
ციათა შეჯამებით არ მიიღება. მხატვრული ასახვა ერთიანი, 
მთლიანი ბუნებისაა, თუმცა თავისი „აგებულებით“ რთუ- 
ლია. ამ ასახვის მხარეებს შეიძლება ინტელექტური და 

ემოციური ვუწოდოთ მხოლოდ მათი ცალ-ცალკე განხილ- 
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ვის, გამოცალკევების პირობებში. ფაქტიურად, რეალურად 

მხატვრული ასახვა წმინდა აზრისეული და წმინდა ემოცი- 

ური მხარეების ნარევი კი არ არის, არამედ რაღაც „მესა- 

მეა“, ისეთი „მესამე“, რომელიც არც ერთ მხარეზე და არც 

მათ ჯამზე არ დაიყვანება, უბრალოდ იმიტომ, რომ მასში არ 

არის არც წმინდა აზრი (მისი „ბუნებრივი“ ფორმით–ცნება, 

მსჯელობა, დასკვნა) და არც წმინდა ემოცია; მაგრამ თუ 

მას ხელოვნურად, აბსტრაქციაში „დავშლით“, მივიღებთ სწო- 
რედ აზრებსა და ემოციებს. მხოლოდ ამ აზრით შეიძლება 

ლაპარაკი, რომ მხატვრული ასახვა, „სახეებით აზროვნება“ 

ინტელექტურ- ემოციური ასახვაა. 

ამაში დასარწმუნებლად მივმართოთ მხატვრული სა– 

ხის შექმნის „ისტორიას“. 

მხატვრულ სახეს, ისევე როგორც ყველაფეს ამ ქვეყნად, 
თავისი მასალა, თავისი შინაარსი და ფორმა აქვს. 

საიდან იღებს ხელოვანი მასალას მხატვრული სახის 
შექმნისათვის? ცხადია, სინამდვილიდან, ცხოვრებიდან. 

მაგრამ სინამდვილე რეალურ-ნივთიერი სახით კი არ 

შემოიჭრება ჩვენს ცნობიერებაში, არამედ აღიქმება. სინ- 

მდვილე ცნობიერებაში შეგრძნების სახით შემოდის. მხატ- 
ვრული Lახის, ისევე როგორც მეცნიერული ცნების, შექმნის 

დასაწყისი ცოცხალი განჭვრეტაა, აღქმაა; მასალა, რომლი- 

დანაც იქმნება სახე, შეგრძნებებია. შეიძლება გვისაყვედუ- 

რონ – ზემოთ ნათქვამი იყო, რომ მეცნიერებისა და ხელოვ- 

ნების ერთ სიბრტყეში მოქცევა შეცდომაა, ახლა კი, ჩვენ 

ვაღიარებთ, რომ დასაწყისში და მასალით მაინც სახე და 
ცნება ერთმანეთს ემთხვევიან. მაგრამ ეს დამთხვევაც სრუ- 

ლი არაა. 

სახის შექმნის დასაწყისი აღქმაა, მაგრამ არა ყოველი 

აღქმა; მისი მასალა შეგრძნებებია, მაგრამ არა ყოველგვარი 

შეგრძნებები. შემეცნებითი აღქმა და ესთეტიკური აღქმა 

თვალსაჩინოდ განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან. 
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შემეცნებითი აღქმისათვის შეგრძნების სახეობებს პრინ- 

ციპულად ერთხაირი მნიშვნელობა აქვთ. შეგრძნებები საგ- 

ნის ნიშნებს წარმოგვიდგენენ, ისინი სხვადასხვა საგანთა 

განსხვავება-შედარებისათვის გვჭირდება. ამ დანიშნულების 

შესრულება ერთნაირად შეუძლიათ როგორც მხედველობით 
და ბგერით შეგრძნებებს, ისე სუნის, გემოს და სხვა შეგ- 

რძნებებსაც. ქიმიკოსი, მაგალითად, ნივთიერებებს არა მარ- 

ტო ფერით არჩევს, არამედ, უმთავრესად, სუნითა და გემოთი. 
შემეცნებით ალღქმაში შეგრძნება საგნის ზოგადი ბუნების 

ნიშანია, იგი ამ ზოგად ბუნებაზე მიუთითებს და თვითონ 
შეგრძნების ემოციურ ტონს (ან უფრო ზუსტად – ამ 

შეგრძნებით გამოწვეულ გარძნობის ხასიათს) აღქმისათვის 

მნიშვნელობა არა აქვს. 

ესთეტიკური აღქმის შემთხვევაში კი შეგრძნებების როლი 

სხვაა. აქ შეგრპნებებს სხვა მნიშვნელობა და ლირებულება 

აქვთ. ცხადია, ისინი აქაც საგნის ნიშნებს წარმოგვიდგენენ, 
მაგრამ მთავარი ეს კი არაა, არამედ ის ემოციური ტონი, 

რომელიც მათ ერთვის. შეგრძნება აქ ემოციურ ტონთანაა 

შერწყმული და მხოლოდ ამ ემოციასთან ერთად აქვს მას 

მნიშვნელობა ესთეტიკური აღქმისათვის. თუ, შემეცნებითი 

აღქმისათვის, მაგალითად, თეთრ ფერსა და შავ ფერს სრუ- 

ლიად ერთნაირი მნიშვნელობა აქვთ, ესთეტიკური აღქმი- 
სათვის ეს ასე არაა. მხატვრისათვის ფერი უფრო მეტია, 

ვიდრე უბრალოდ საგნის ერთ-ერთი აღქმადი თვისება. ცნო- 

ბილია, რომ, მაგალითად, თეთრი ფერი უმანკოების სიმბო– 
ლოდ ითვლება, შავი კი ბოროტებასა და ტანჯვას ,,ნიშ- 

ნავს“; მუქი წითელი ფერი ვნებებსა და შურისძიების გრძნო– 

ბას აღძრავს, ცისფერი ნაზ განცდებს იწვევს, იისფერი–სევ- 

დას; ფერთა ეს ხასიათი მათი სხვადასხვაგვარი შეხამების 

შედეგად ძლიერდება, ისინი ან ჰარმონიას ქმნიან, ან კონ- 

ტრასტებს. მხატვრის აღქმაში ფერის შეგრძნებები ამ ემო– 

ციურ ხასიათშია გათქვეფილი. 
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დაახლოებით იგივე ითქმის ბგერათა ემოციური ხასია- 

თის შესახებ. ყოველ ბგერას თავისი ემოციური ხასიათი 

აქვს და, თუ შემეცნებით აღქმაში ეს ხასიათი უგულებელ- 
ყოფილია, ესთეტიკურ აღქმაში სწორედ მას აქვს ძირითა- 

დი მნიშვნელობა. განსაკუთრებით ნათლად ჩანს ბგერათა 

ემოციური ხასიათი მათი შეხამებისას. 

ანალოგიური მდგომარეობაა ხაზების, ფიგურების, მო- 

ცულობების, სიტყვებისა და მხატვრულ ნაწარმოებთა სხვა 
გრძნობადი მასალის შემთხვევებშიც. ექსპერიმენტულმა ეს- 
თეტიკამ, რომელის ელემენტარული შინაარსების ესთეტი- 

კურ მნიშვნელობებს იკვლევდა, გამოარკვია, რომ ხაზებს, 

ფიგურებს, სიტყვის მარცვლებს და სხვებს ესთეტიკურ 
აღქმაში გარკვეული ემოციური მნიშვნელობა ერწყმის. 

„პოეტი, – წერს მაიაკოვსკი, – ყოველ შეხვედრას, ყო– 

გელ აბრას, ყოველ ამბავს ყველა პირობებში აღიქვამს მხო– 

ლოდ როგორც მასალას სიტყვიერი გაფორმებისათვის“. 

ცხადია, აღქმის ეს თავისებურება მარტო პოეტებს კი 

არ ახასიათებთ, არამედ მხატვრებსაც, კომპოზიტორებსაც, 

არქიტექტორებსაც და მოქანდაკეებსაც. 
კლოპშტოკის ,,მესიადის“ შესახებ ბეთჰოვენი ამბობდა: 

„სულ I0065(050 მაჟორულ 16 ხ6001-ში“! 
რიბოს ბევრი მაგალითი მოაქვს ამის მაგვარი და ას- 

კვნის: „მოკლედ, მოვლენები, აისახებიან რა კომპოზიტორის 
ტვინში, იწვევენ იქ პროცესს, რომელიც მათ მუსიკალურ 
ნაწარმოებად გარდაქმნის“? · 

ამას უნდა დაემატოს, რომ ეს გარდაქმნის პროცესი 
უკვე აღქმაში იწყება. ამის საბუთია თუნდაც რიბოს მიერვე 
მოტანილი სიტყვები გოეთესი (რომელსაც, როგორც ცნო- 
ბილია მუსიკალური ნიჭი არ ჰქონდა, მაგრამ სამაგიეროდ 

  

' ციტ. წიგნიდან: LV60, 1(80046CMX06 8006-08XC#MX6C, 1909. თ.177 
7 იხ. LM60, 1 80096C#0C 800602XC6#M#C, 1909. C.179 
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იშვიათად ცოცხალი მხედველობითი წარმოდგენები გააჩ- 

ნდა) ბახის უვერტიურის შესახებ: „რა დიდებულია და 

გრანდიოზული! მე მეჩვენება, თითქოს ვხედავდე საზეიმოდ 

მორთულ დიდკაცთა პროცესიას, ჩამავალს კოლოსალური 

კიბის საფეხურებზე“! 

ერთი სიტყვით, მხატვრული სახის მასალას წარმოად- 

გენს სრულიად თავისებური ხასიათის შეგრძნება – ემოცი- 

ური ტონით „გაჟღენთილი“, ხელოვნების გარკვეული დარ- 

გის ფაქტად ათვისებული. 
მხატვრულ მასალად აღქმები მხოლოდ მათ ემოციურ 

ტონთან ერთად ვარგა. ეს, ცხადია, არ უკარგავს მათ ობიექ- 

ტურ ხასიათს, თუმცა, მეცნიერულ აღქმებთან შედარებით, 

ნაწილობრივ ზღუდავს მას. სამაგიეროდ მხატვრული აღ- 

ქმები უფრო ცოცხალია, ცხოველია. 

ემოციურად შეფერილი აღქმების ესთეტიკური ღირე- 

ბულება იმდენად დიდია, რომ შესაძლებელია (გარკვეულ 

სოციალურ პირობებში) ისეთი ხელოვნების არსებობა, რო– 

მელიც ზოფჯერ უშუალო შთაბეჭდილებათა სილამაზის, 

„შეგრძნება-ტკბობის“ გადმოცემით იფარგლება. ჩვენ აქ მხედ- 
ველობაში იმპრესიონიზმი გვაქვს, რომელმაც, როგორც ცნო- 

ბილია, მხატვრული სილამაზის უდავო შედევრები შექმნა. 

მაგრამ რეალისტური ხელოვნებისათვის მხატვრული აღ- 

ქმები და შეგრძნებები მხოლოდ მასალაა მხატვრული სა- 

ხის შესაქმნელად და არა თვითმიზანი. 

ეს, ცხადია, იმას არ ნიშნავს, რომ რეალისტი ხელოვანი- 

სათვის აკრძალულია უშუალო, პოეტურ შთაბეჭდილებათა 

გამოხატვა. პირიქით, აღქმათა უშუალობა, როგორც ცნობი- 

ლია, პოეტური ნაწარმოების დიდი ღირსებაა და ხშირად 

აუცილებელი თვისებაც. მაგრამ რა საამურიც არ უნდა 

იყოს ფერთა ან ბგერათა კომბინაცია, იგი ვერ მოგვცემს 

' იქვე. 
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ჭეშმარიტ მხტვრულ ნაწარმოებს, თუ ისინი არაფერს არ 

გამოხატავენ. მხატვრული სახის მასალას, ემოციური შეფე- 
რილობის გარდა, გამომხატველობა უნდა ახასიათებდეს. 

შეგრძნება, როგორც ცნობილია, საგნებისა და მოვლენე- 

ბის გარეგანი თვისებების ასახვაა. საგანთა და მოვლენათა 

გარეგანი თვისებები კი მათი შინაგანი ბუნების გამოვლენას 

წარმოადგენენ და ამდენად ავლენენ, გამოხატავენ მას. მაგა– 

ლითად, ადამიანის მიხვრა-მოხვრა, საუბრის მანერა და ა. შ., 

ცხადია, მისი გარეგნული ნიშნებია, მაგრამ ეს ნიშნები მის 

შინაგან ბუნებასაც გამოხატავენ, გამოავლენენ. ამასთან, ყვე- 

ლა გარეგნული ნიშანი ერთნაირი სიძლიერით არ გამოხა- 

ტავს საგნისა და მოვლენის შინაგან ბუნებას: არის უფერუ- 

ლი ნიშნები და არის მკაფიო, დამახასიათებელი, ტი პიური 

ნიშნები. შეიძლება ადამიანის შინაგანი ბუნება ერთ მოუ- 

ლოდნელ აფეთქებაში უფრო მკაფიოდ გამოვლინდეს, ვიდრე 
ქცევის რომელიმე რთულ აქტში. რეალისტი ხელოვანის- 

თვის სწორედ ამ მკაფიო გამომხატველ ნიშნებს აქვს გან- 

საკუთრებული ღირებულება. აღქმები და შეგრძნებები, რო- 

მელნიც რეალისტური მხატვრული სახის საშენ მასალას 

ქმნიან, სწორედ ასეთ დამახასიათებელ, ტიპიურ თავისებუ- 

რებათა ასახვებს წარმოადგენენ. ე. წ. ტიპიური დეტალე- 

ბის როლი რეალისტურ ხელოვნებაში სწორედ მათი გა- 

მომხატველობითი, გამომსახველობითი ფუსქციით განისაზ- 

ღვრება. 
ეს იმას ნიშნავს, რომ მხატვრული სახის მასალის 

დაგროვება უკვე მის შერჩევას გულისხმობს. ამ შერჩევისას 

ხელოვანი ორი ნიშნით ხელმძღვანელობს-– მასალის ემო–- 

ციური ჟღერადობითა და მისი გამომსახველობით, გამომ- 

ხატველობით, ტიპიურობით. 

დიდმა ზხელოვანებმა ეს ყოველთვის კარგად იცოდნენ. 

ასე, მაგალითად, როდენი ამბობდა: „ხელოვნებაში მშვენიერი 
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მხოლოდ დამახასიათებელია. ხასიათი ბუნების ყოველი მოვ- 

ლენის შინაგანი სიმართლეა, სულერთია, მშვენიერია ეს მოვ- 

ლენა თუ მახინჯი; სიმართლე ორსახა: შინაგანი სიმართლე 

გამოხატული გარეგნულით; ესაა სული, გრძნობა, იდეა, გად- 
მოცემული სახის ნაკვთებით, ადამიანის მოძრაობებითა და 

მოქმედებებით, ცის ტონებით, ჰორიზონტის ხაზებით“. „ხე- 

ლოვნება მხოლოდ იქ იწყება,<– ამბობდა იგი,:– სადაც არის 
შინაგანი სიმართლე. ყველა თქვენი ფერი, ყველა თქვენი 

ფორმა გრძნობას უნდა გამოხატავდეს“! 

ხოლო იქ, სადაც არ არის ეს შინაგანი სიმართლე, 

სადაც ცის ტონი და ჰორიზონტის ხაზი ,,შინაგანი სიმარ– 

თლის“ გამოხატვას (ე. ი. სინამდვილის ასახვას) კი არ 

ემსახურება, არამედ თვითმიზნადაა გადაქცეული,-– სწორედ 
იქ იწყება ფორმალიზმი, რომელიც ამდენად და ამ აზრით 

ხელოვნების ერთ-ერთი მიმდინარეობა კი აღარაა, არამედ 

ხელოვნების ფარგლებიდან გასვლას მოასწავებს. 

ხელოვანის მიერ დაგროვილი მასალა ჯერ კიდევ არაა 

მხატვრული სახე, ეს მასალა უნდა გაიწმინდოს, გაშალაშინ- 

დეს, გადამუშავდეს, ერთ გარკვეულ მიზანს, ერთიან იდეურ 
ჩანაფიქრს დაექვემდებაროს და ასე შევიდეს მხატვრულ 

სახეში. რა ძალები მონაწილეობენ მასალის ორგანიზაცია- 

ში, მისგან სახის შექმნის პროცესში? 

სახის შექმნაში მონაწილეობს, უპირველეს ყოვლისა, – 

აზროვნება?. მთელი თავისი თავისებურებებისდა მიუხედა– 

ვად მხატვრული აღქმები, არსებით ნაწილში, სინამდვილის 

ასლებს წარმოადგენენ. სახე, რომელსაც ხელოვანი ქმნის, 

აგრეთვე ობიექტური სინამდვილის სუბიექტური ხატია. 
მართალია, მხატვრული სახის ამოცანა არ ამოიწურება სი- 

  

1 იხ. Mგთანიმ M-XVCთ 06 9MCMVCCთლ, I. 3, 1939, თი. 376. 
2 ცხადია, არა თავისი აბსტრაქტულ-ლოგი, კური ფორმით, არამედ, როგორც 

ზევით ითქვა, სხვა ,,ფაქტორებთან” ორგანულად შერწყმული სახით. 
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ნამდვილის უბრალო ჩვენებით; ხელოვანმა თავისი მსჯავრი 

უნდა გამოუტანოს ცხოვრების მოვლენებს, მათდამი თავისი 

დამოკიდებულება უნდა გამოხატოს; მაგრამ არ შეიძლება 

დამოკიდებულების გამოხატვა ამ დამოკიდებულების ობი– 

ექტის ჩვენების გარეშე. მხატვრული სახე ბევრი რამით 

ჰგავს ცნებას, მასთან საერთო ნიშნები აქვს. ხელოვანი 

უნდა შეიჭრას მოვლენათა სიღრმეში, მიუახლოვდეს მათ 

არსებას: რეალისტმა ხელოვანმა უნდა გვიჩვენოს ტიპიური 

ხასიათები ტიპიურ სიტუაციაში. თუკი ის მოვლენათა %ე- 

დაპირზე დარჩება,ამ ამოცანას ვერ გადაწყვეტს. ტიპიური 

მჭიდროდაა დაკავშირებული არსებითთან, კანონზომიერთან 

(ამ კავშირის ხასიათის შესახებ ჩვენ ქვემოთ ვიტყვით). 

სხვანაირად რომ ვთქვათ, შემოქმედებითი პროცესი თავის 

არსებით ნაწილში შემეცნებითი პროცესია. შემეცნება კი, 

როგორც ცნობილია, აზროვნებით ზორციელდება, მაშასადა- 

მე, აზროვნება მხატვრული შემოქმედების აუცილებელი მო- 

მენტია. 

ცხოვრების ცოდნა მხატვრული შემოქმედების პირვე- 

ლი პირობაა. მაგრამ შემოქმედებითი პროცესის შემოფარ- 

გვლა აზროვნებითი ოპერაციებით „შეცდომა იქნებოდა. რა 

იქნებოდა პოეტობაზე ადვილი,7-–კითხულობდა ბელინ- 

სკი,–რომ ამისათვის საკმაო იყოს რაიმე ასრის გამოგონე- 

ბა და მისი ჩაჭედვა გამოგონილსავე ფორმაში. არა ასე არ 
იქცევიან ჭეშმარიტი პოეტებიო,– დასძენდა იგი.! 

მხატვრული შემოქმედების მასალა ერთი მხრივ ობიექ- 

ტურია, ამდენად მისი გადამუშავებისათვის აზროვნება აუ- 
ცილებელია; მაგრამ ამ მასალას სუბიექტური, ემოციური 
მხარეც აქვს. ეს მასალა რომ ხელში ჩაუვარდეს მარტო 
აზროვნებას, რომლის მიზანიც წმინდა ჭეშმარიტებაა და 
რომლისთვისაც, ამიტომ, მხოლოდ ობიექტურ მასალას აქვს 

! იხ, 8. I, სტათყC)M, 360. ძIM0C. 1949, ი0ყ. ,+. IL, თაი. 51. 
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ღირებულება, იგი მალე გასწმენდდა მას ყოველგვარი სუბი- 
ექტური დანამატისაგან. მხატვრული მასალის სუბიექტუ- 

რი ტონი და ემოციური სურნელება აზროვნებისათვის ზედ- 

მეტი ტვირთია და ხელისშემშლელი გარემოება, ხოლო, თუ 

ამ მასალამ თავისი ესთეტიკურ-ემოციური სურნელი არ 

შეინახა, მხატერული სახე აღარ იქნება მხატვრული. 
თავის მხრივ არც მხატვრული მასალის ემოციური 

„დანამატები“ ემორჩილება აზროვნების კანონებს. მათ შე- 

სიტყვებას საკუთარი ლოგიკა აქვს. ყოველი ბგერის ყო- 

ველთან შეხამება არ შეიძლება. ზოგი ფერის ერთმანეთის 

გვერდით დადება ტილოზე ორივეს აცოცხლებს, ზოგისა კი 

ორივეს ახშობს, აქრობს; ლექსიდან სიტყვის ამოგდება, 

მისი სხვა სიტყვით შეცვლა არ შეიძლება; შეიძლება ეს 

უკანასკნელი ”ხრობრივად შესაფერისი იყოს, მაგრამ მხატ- 

ვრულ-ემოციური თვალსაზრისით „ყვიროდეს“, ,,ვარდებო- 

დეს“ ლექსიდან, მთელ ლექსს აფუჭებდეს. მხატვრული 
შემოქმედების ამ მხარის ლოგიკის მიმართ აზროვნება უძ- 

ლურია. რატომ იძლევა ეს ბგერები დისონანსს, ხოლო 

მეორენი კონსონანსს? რატომაა ეს აკორდი მაჟორული, ის 

კი მონორული? როგორ მივიღოთ საამო კოლორიტი? ასეთ 

შემთხვევებში მარტო აზროვნებაზე დამყარება უაზრობა იქ- 

ნებოდა. 

მართალია, საბოლოო ანგარიშით აზროვნებას ყველაფე- 

რი შეუძლია. შეიძლება გამოიანგარიშო, რა სიხშირის ბგე– 

რათა შეხამება იძლევა კონსონანსს, რომელი ტალღის მა- 

ტარებელი ფერი არ „დაიყვირებს“ ვერონეზის კოლორიტ- 

ში, მაგრამ საკმარისია წარმოვიდგინოთ კომპოზიტორი ან 

მხატვარი, რომლებიც რთული მათემატიკური გამოთვლების 

საფუძველზე ახამებენ ბგერებს, ფერებსა და ხაზებს, რომ 

ნათელი გახდეს,–მხატვრულ შემოქმედებას, აზროვნების გარდა, 
სხვა ძალებიც განაგებენ. 
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უპირველეს ყოვლისა, ასეთი ძალებია–გრძნობები, ემო- 

ციები. დისონანსი უშუალოდ იგრძნობა, მიას შესამჩნევად 

ბევრი ფიქრი არაა საჭირო. ეს კოლორიტი სასიამოვნოა, 

აი ეს სიტყვა ამ ლექსში უსიამოვნოდ ჟღერს. თუ უკვე 

სიამოვნება-უსიამოვნების მარტივ გრძნობებს შეუძლიათ მრა- 

ვალი „მხატვრული პრობლემის“ „გადაჭრა“, მით უმეტეს 

ეს ითქმის რთულ, მაღალ ემოციებზე, რომლებიც ხშირად 

მხატვრული ნაწარმოების შექმნის პირდაპირ სტიმულებად 
გვევლინება. გავიხსენოთ პუშკინის „რუსეთის ცილისმწა- 

მებლებს“, ილიას ,,პასუხის პასუხი“, ბლოკის „სკვითები“ 

და ა. შ. : 

სიხარული, სევდა, მხიარული თუ ნაღელიანი გუნება... 

ყველა ესენი მარტო თემები კი არაა პოეტისათვის, არამედ 

უმთავრესად მხატვრული სახის შექმნის ფაქტორები. 

რატომ არ აინტერესებს მეცნიერებას, თუ ვინ უყვარდა 

ნიუტონს? გოეთეს სატრფოთა შესახებ კი წიგნები იწერე- 

ბა. ცხადია, იმიტომ, რომ, თუ მიზიდულობის კანონის ალმო– 

ჩენას მარტო ნიუტონს უნდა ვუმადლოდეთ. მხატვრულ ნა- 

წარმოებათა შექმნაში ხელოვანთა სატრფოებიც „,იღებენ 

მონაწილეობას“. მაიაკოვსკი ამბობს: 

„,05C1)M# 

9# 59610 IIმIIMCმ, 

6CVMM# 

ყიდი 

C%მ3მV, 

10MV 8M00M# 

II მ3283-8666Cმ, 

XMI06IM0# 

M006M 

IMმ3მ“. 

ყველაფერი ეს ეხება არა მარტო პოეტებს, არამედ 

ხელოვნების სხვა დარგის ოსტატებსაც. განა სასკია მხო- 
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ლოდ მოდელი იყო რემბრანტისათვის, ან ფორნარინა რაფა- 

ელისათვის? განა „უკვდავმა სატრფომ“ ცნობილი წერი- 

ლის გარდა არაფერი დააწერინა ბეთჰოვანს? 
თუ ამდენად დიდია პირადი გრძნობების როლი ხე- 

ლოვნებაში, მით უფრო დიდი იქნება მნიშვნელობა სოცია- 

ლური ემოციებისა, ხელოვნება ხომ უპირველეს ყოვლისა 

საზოგადოებრივი მოვლენაა. 

ხელოვანი ყოველთვის თავისი ხალხის მისწრაფებები- 

სა და გრძნობების გამომხატველია. ზოლო იმისათვის, რომ 

ხელოვანმა თავისი დიადი დანიშნულება შეასრულოს,- 
ხალხის მისწრაფებები და გრძნობები გამოხატოს, ამ უკა- 

ნასკნელთა მარო ცოდნა არ კმარა. ხელოვანის პიროვნე- 

ბაში ხალხის მისწრაფებები ემოციებად უნდა იქცეს, ისინი 

ხელოვანმა მარტო თავში კი არ უნდა გაატაროს, არამედ 

გულშიც. 
ზემოთ უკვე ითქვა, რომ მხატვრული ასახვა ინტელექ- 

ტური და ემოციური პროცესების ჯამი კი არ არის, არამედ 

მათი ორგანული ერთიანობაა. მხატვრული აზროვნება, თუ 

შეიძლება ასე ითქვას, ემოციურად შეფერილი აზროვნებაა, 

ხოლო მხატვრული ემოციები–,,გააზრებული“, აზრს ნაზია–- 

რები ემოციებია. 

ინტელექტისა და ემოციური სფეროს ,„,ურთიერთშეჭ- 

რა“, ურთიერთგამსჭვალვა, მათი გაერთიანება მხატვრულ 

ასახვაში განსაკუთრებით თვალნათლივ მჟღავნდება ფანტა- 

ზიის როლით ხელოვნებაში. ფანტაზიის "აუცილებლობა 

ხელოვნებისათვის თუნდაც იქიდან ჩანს, რომ მხატვრული 

ასახვა შემოქმედებაა, ახლის შექმნაა, ახლის შექმნის ფსი– 

ქოლოგიურ უნარს კი სწორედ ფანტაზია წარმოადგენს. 

ამასთან ფანტაზია, ყოველ შემთხვევაში, მისი ის უმაღლესი 

სახეობა, რომელსაც მხატვრულ შემოქმედებაში აქვს ადგი–- 

ლი, თუ ინტელექტურ და ემოციურ სფეროთა ერთიანობა 

არაა, მათ ერთობლივ, გამთლიანებულ მუშაობას ემყარება. 
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იმისათვის, რომ სინამდვილის ამსახველი ბატები ცნობიე- 

რებისა ახლებურად გარდაიქმნენ (ე. ი. ადგილი ჰქონდეს 

ფანტაზიის მუშაობას), ამ ზატებზე პიროვნების ემოციური 

სფეროს ზემოქმედებაა აუცილებელი. 

მხატვრულ შემოქმედებაში ფანტაზიის როლის გარკვე- 

ვა შემოქმედების ფსიქოლოგიის ამოცანაა. ამიტომ აქ შეიძ- 

ლება მხოლოდ ამით დავკმაყოფილდეთ. მით უმეტეს, რომ, 

როგორც ზემოთ ითქვა, ესთეტიკას საქმე მხოლოდ იმ ფსი- 

ქიკურ უნარებთან აქვს, რომელნიც ობიექტ'ურდებიან მხატ- 

ვრულ ნაწარმოებში, შემადგენელ ნაწილებად შედიან მის 

შინაარსში. 

მხატვრული ასახვის თავისებურება, მისი განსხვავება 

შემეცნებითი ასახვისაგან, მისი ინტელექტურ-ემოციური ხა– 

სიათი მჟღავნდება იმ ასოციაციებშიც, რომელნიც შემოქმე- 

დების პროცესში გარკვეულ როლს თამაშობენ და რომელ– 

თაც აქ თავისებური ხასიათი აქვთ. იმის გამო, რომ მხატ- 

ვრულ შეგრძნებებსა და მათ რეპროდუქციებს–წარმოდგე- 

ნებს აუცილებლად ახლავთ ემოციური ტონი, მათი ასოცი- 

რება შეიძლება არა მარტო ობიექტური ნიშნებით, არამედ 
ამ ემოციურ ტონთა მსგავსებისა და კონტრასტის მიხედ- 
ვითაც. მაგალითად, თინათინისა და მზის სახეები რუსთავე– 
ლის ნათქვამში–,,თინათინ მზესა სწუნობდა, მაგრამ მზე 

თინათინებდა“,– ცხადია, ერთმანეთს დაუკავშირდა არა მა- 
თი ობიექტური ნიშნების მიხედვით, რომლებსაც ისინი 

იწვევნ. 

შედარებები, მეტაფორები და სხვა მხატვრული ხერხე- 
ბი მნიშვნელოვანწილად სწორედ ასეთ „ემოციურ ასოცია- 

ციებს“ ემყარებიან. 

ემოციურად შეფერილი აზროვნების სხვა სახეობათა- 
გან (ოცნება, სევდა ან პანიკით მოცული ადამიანის ფიქრები, 

და ა. შ., მხატვრული შემოქმედება, უპირველეს ყოვლისა, 
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იმით განსხვავდება, რომ იგი ობიექტურ ლირებულებათა 

შექმნისაკენაა მიმართული. ამის შესაბამისად, სუბიექტური 

მხრიდან იგი მათგან იმით განსხვავდება, რომ შემოქმედების 

პროცესში სუბიექტი პასიური კი არაა, როგორც ეს ოცნე- 

ბის, პანიკის და სხვა ასეთ შემთხვევებშია, დაძლეული კი 

არაა ემოციურად შეფერილი ფიქრებით, არამედ აქტიურია, 

ბატონობს მათზე, თავის ნებას უმორჩილებს მათ (თუნდაც 
ეს ხელოვანს არც კი ჰქონდეს შეგნებული, რის მაგალითე- 

ბიც ხელოვნების ისტორიამ ბევრი იცის). 

ეს იმას ნიშნავს, რომ მხატვრული შემოქმედება თავი- 

სუფალი მოღვაწეობაა. თავისუფლება კი, როგორც ცნობი- 

ლია, აუცილებლობას, ობიექტურ კანონზომიერებას კი არ 

გამორიცხავს, არამედ მის შეცნობას წარმოადგენს. სხვანა- 

ირად რომ ვთქვათ, შემოქმედების თავისუფლება იმას კი არ 

ნიშნავს, რომ იგი კანონგარეშე მოქმედებაა, არამედ იმას, რომ 

შემოქმედების პროცესში ხელოვანის მისწრაფებები შემოქ- 

მედების ობიექტური კანონების მოთხოვნებთანაა შესიტყვე- 

ბული. ან უფრო უკეთ რომ ვთქვათ, შემოქმედების პროცესი 

მიზანშესაბამისი მოქმედებაა და იგი ასეთია იმიტომ, რომ 

ამავე დროს კანონშესაბამისიცაა. 

მხატვრული შემოქმედების პროცესში ობიექტური კა- 

ნონის ძალით მოქმედებს, უპირველეს ყოვლისა, ის მიზანი, 

რომელსაც ხელოვანი ისახავს, იდეა, რომელიც უნდა განასა– 

ზიეროს, „განასხეულოს“ მან მხატვრულ ნაწარმოებში. მხატ- 

ვრული შემოქმედების პროცესის წარმმართველი ძალა სწო– 

რედ იდეაა. 

მხატვრული იდეა, ისევე როგორც მხატვრული სახის 

სხვა მომენტები, თავისი ფსიქოლოგიური „შედგენილობის“ 

მხრივ, ინტელექტურ-ემოციური ბუნებისაა. „იდეები გონე- 

ბიდან მომდინარეობენ,–აბობდა ბელინსკი,–ხოლო ცოცხალს 

ქმნის და ბადებს არა გონება, არამედ სიყვარული. აქედან 
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ნათლად ჩანს განსხვავება განყენებულ და პოეტურ იდეას 

შორის: პირველი ჭკუის ნაყოფია, მეორე – სიყვარულის, 

როგორც ვნებისა“). 

მხატვრული იდეა ერთდროულად ობიექტური სინამ- 
დვილისა და მასთან ადამიანის დამოკიდებულების ასახვა- 

გამოხატულებაა. მაგრამ, როგორც ცნობილია, ასეთებია არა 

მარტო ,,წმინდა“ მხატვრული, არამედ ფილოსოფიური, ზნე- 

ობრივი, პოლიტიკური, მოკლედ, მსოფლმხედველობრივი იდე- 
ებიც. ამის გამო, ეს იდეები ძალიან ახლოს დგანან ერთმა- 

ნეთთან, იმდენად ახლოს, რომ პოლიტიკური, ფილოსოფიუ- 

რი და სხვა ასეთი იდეების მთელი რიგი შეიძლება პოეტუ- 

რი შთაგონების უშუალო წყარო იყოს. მიუხედავად ამისა, 

მხატვრულ იდეებს, ან უფრო ზუსტად, იდეებს ხელოვნებაში, 
თავისი სპეციფიკა აქვს. ეს სპეციფიკაც ისევ ემოციურ 

ტონში მდგომარეობს. ემოციური ტონი, რა თქმა უნდა, შეიძ- 

ლება სხვა იდეებსაც ჰქონდეს, მაგრამ საქმე ისაა, რომ ამ 
უკანასკნელ შემთხვევაში ემოციურ ტონს იდეის ღირებუ- 

ლებისათვის არავითარი მნიშვნელობა არა აქვს (სასიამოვ–- 
ნოა თუ არა ესა თუ ის ფილოსოფიური ან მორალური 

იდეა–ეს მათ, როგორც ასეთებს, არც არაფერს აკლებს და 

არც არაფერს მატებს), მაშინ როცა მხატვრული იდეის 

ღირებულებისათვის სწორედ მისი ემოციური ელფერია 

არსებითი. ამიტომაც ფილოსოფიური, პოლიტიკური და სხვა 

ასეთი იდეები უშუალოდ კი არ გვევლინებიან ხელოვნებაში, 
არამედ გადამტყდარი არიან ემოციურ პრიზმაში. ცხადია, 

რომ ემოციურ პრიზმაში გარდატეხა შეუძლია მხოლოდ 
ისეთ იდეებს, რომელთაც უშუალო კავშირი აქვთ ადამიან- 

თან როგორც პიროვნებასთან, მის ცხოვრებასთან, მის ბედ- 

თან. ამ ემოციური გარდატეხის ფაქტს თუ გავითვალისწი– 

ნებთ, შესაძლებლობა გვექნება ვილაპარაკოთ ხელოვნების 
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ფილოსოფიურ, მორალურ, პოლიტიკურ, რელიგიურ და ა.შ. 

შინაარსზე ისე, რომ არ გავუიგივოთ ხელოვნების შინაარსი 

ცნობიერების სხვა ფორმათა შინაარსს. ხელოვნების იდეუ- 

რი შინაარსი მჭიდროდაა დაკავშირებული საერთოდ მსოფ- 

ლმხედველობასთან, მაგრამ ამავე დროს სპეციფიკურად მხატ- 
ვრულია. 

იდეა, თუნდაც ემოციურ პრიზმაში გადატეხილი, ხე– 

ლოვნებაში გამოითქმება არაპირდაპირი სენტენციის სახით, 

არამედ, როგორც იჯტყვინ, მხატვრული ნაწარმოების ცოცხა- 

ლი ქსოვილის საშუალებით, მხატვრულ სახეთა მეშვეობით. 

იდეა შემოიკრებს თავის გარშემო მხატვრული სახის საშენ 

მასალას, გამსჭვალავს მას თავისი შუქით, გადასახლდება 

მათში. ხელოვანის ცნობიერებაში სულ უფრო ნათლად 

გამოიხატება მისი შრომის მიზანი–სახე, სახე სინამდვილი- 

„სა, როგორადაც მას ხედავს ხელოვანი (–ან უნდოდა რომ 

დაენახა). 

სახის შექმნა ხელოვანის ცნობიერებაში მხოლოდ ნა- 

ხევარი საქმეა. მას ობიექტივაცია სჭირდება, სჭირდება 
სიტყვებში თუ ბგერებში, ფერებში თუ პლასტიკურ მოძრა- 

ობებში, ქვაში თუ მარმარილოში ჩასახლება (ცხადია, ეს 

ორი პროცესი ემპირიულად შეიძლება განუყოფელი იყოს). 

ობიექტურ მასალაში ჩასახლებული მხატვრული სახე 
ხელოვანის გარდა სხვა ადამიანთათვისაცაა მისაწვდომი. 
ეს, უპირველეს ყოვლისა, იმაში მდგომარეობს, რომ სახე 

თვალსაჩინო, გრძნობად-აღქმადი ხდება, ,,ხელოვნება ჭეშმა- 
რიტების უშუალო ჭვრეტაა“–წერდა ბელინსკი. და ეს სავ- 
სებით სწორია, არა იმ აზრით, თითქოს ხელოვანი უშუა- 

ლოდ, ინტელექტური ინტუიციის ან მისტიური ექსტაზის 

მეშვეობით ჭვრეტს საგანთა არსებას, არამედ მხოლოდ იმ 

გაგებით, რომ იგი თავის აზრებსა და იდეებს, გრძნობებსა 

და მისწრაფებებს გრძნობად-კონკრეტულ ფორმაში გამო- 

ხატავს. 
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იდეის გათვალსაჩინოების საკითხი არსებითად უდრის 

საკითხს იმის შესახებ, თუ როგორ ხდება ხელოვნებაში 

ზოგადის (იდეა ხომ ზოდადია) გამოთქმა ერთეულის მეშ- 

ვეობით (მხოლოდ ერთეულია თვალსაჩინო, გრმძნობად-აღ- 

ქმადი). ამ საკითხის პასუხი კი, როგორც ცნობილია ტი- 

პიურობის ცნებაში უნდა ვეძიოთ. 

ტიპიურობის საკითხს ჩვენ ქვემოთ სპეციალურად გან- 

ვიხილავთ. აქ შეიძლება შემდეგით დავკმაყოფილდეთ. ტი- 

პიური არის ის, რაშიც მოცემული მოვლენის არსება განსა– 

კუთრებით მკაფიოდ ვლინდება. ტიპიური ნიშანი ისეთი 

ნიშანია, რომელიც საგნის არსებიდან გამომდინარეობს (ე- 

ი. აუცილებელია და არა შემთხვევითი), ადექვატურად და 

თვალსაჩინოდ ავლენს მას. ტიპიური სახე თავისთავად 

ერთეულია, მაგრამ რამდენადაც მასში სწორედ ტიპიური, 

დამახასიათებელი, გამომხატველი ნიშნებია კონცენტრირე- 

ბული, იგი ზოგადის ფუნქციის მატარებელია. იგი ზოგადია 

იმდენად, რამდენადაც საგანთა დაჯ მოვლენათა მთელი ჯგუ- 
ფის წარმომადგენელია, ,,გვარის ნიმუშია“ (ბალზაკი). 

მხატვრული ტიპი,გარდა იმისა,რომ იგი ერთი გვარე- 

ობის მოვლენათა წარმომადგენელია, ამ მოვლენათა იდეურ- 

ემოციური შეფასებაც არის. ხელოვანის იდეური დამოკი- 

დებულება მის მიერ ასახული სინამდვილისადმი, ან სხვანა–- 

ირად რომ ვთქვათ, მხატვრული ნაწარმოების ტენდენცია 

ჭეშმარიტ ხელოვნებაში მოცემულია არა მხატვრულ სახე- 

თა და საერთოდ მხატვრული საშუალებების გვერდით, არა- 

მედ სწორედ მათი მეშვეობით. 

იმისათვის, რომ მხატვრულმა სახემ, თავისთავად ერთე- 

ულმა, შეძლოს მოვლენათა მთელი გვარის გამოხატვა, შეძ- 

ლოს ამ გვარისადმი ხელოვანის დამოკიდებულების მთელი 

სიმძიმის ტარება, მას, ამ სახეს, გამახვილება, გაძლიერება 

სჭირდება. ამ გამახვილების პროცესში განსაკუთრებულ 

როლს ე. წ. ესთეტიკური კატეგორიები (მშვენიერი, ამაღ- 
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ლებული, ტრაგიკული, კომიკური და ა. შ.) თამაშობს. სა- 

ხის გამახვილება ესთეტიკური კატეგორიებისადმი მის დაქ- 

ვემდებარებაში მდგომარეობს, უფრო ზუსტად, ეს გამახვი- 

ლება-გაძლიერება ესთეტიკური კატეგორიების მიმართუ- 

ლებით წარმოებს. ხელოვანი, ამახვილებს რა სახეს, აძლევს 

მას კარიკატურულ, სატირულ, ან პირიქით, გმირულ, ამალ- 

ლებულ ხასიათს. სწორედ ამის გამო ხდება მხატვრული 

ტიპი სინამდვილისადმი ხელოვანის იდეურ-ემოციური და–- 

მოკიდებულების მატარებელი. სწორედ ამის მეოხებით ცოც- 
ხლობს იგი მაყურებლის, მსმენელისა თუ მკითხველისათ–- 

ვის როგორც სოციალურად მნიშვნელოვანი ტიპი. 

იმის გამო, რომ მხატვრული ასახვა ესთეტიკურ კატე- 

გორიებსაა დამორჩილებული და სილამაზის კანონების თა–- 

ნახმად ხორციელდება, ტიპიური სახე თავისებურ, მხატ- 

გრულ სიმართლეს გვაძლევს. ჯერ კიდევ არისტოტელე 
ამბობდა, რომ ხელოვანი იმას კი არ გვიამბობს, რაც მოხდა, 

არამედ იმას, რაც შეიძლება მომხდარიყო ალბათობისა და 

აუცილებლობის თანახმად. „არაა საკმარისი არსებულის 
გამოხატვა,–ამბობდა გორკი,–აუცილებლად უნდა გვახსოვ- 

დეს სასურველი ა შესაძლებელი. აუცილებელია მოვლენა- 

თა ტიპიზაცია“,ჭ ან, როგორც ამას მაიაკოვსკი იტყოდა: 

„II03X 

ყგთი0MIIIMM# 

M3IV826X 

3მ20მ96C 

#3 M#CM0ნLხI 

#69C90M 

9CM06 3988V6C“. 

  

' M.I 00#1ჩ, 0 -ნიმXVC, 1937, თი. 256. 
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სახის გამახვილება, ესთეტიკური კატეგორიების შესა- 

ბამისად მისი დამუშავება ხელოვანის იდეური, მსოფლმხედ- 

ველობრივი პოზიციით განისაზლვრება. ეს იმას ნიშნავს, 

რომ მხატვრული ნაწარმოების იდეური და ესთეტიკური 

მომენტები ერთმანეთში გადადიან, ერთმანეთს გამსჭვალავენ. 

ხელოვანი არა მარტო აღიქვამს, არამედ გადაამუშავებს კი- 

დეც სინამდვილეს, ამიტომაა, რომ მხატვრულ სახეში ყო- 

ველთვის ჩანს ხელოვანის მსოფლმხედველობრივი დამოკი– 

დებულება მის მიერ ასახულ სინამდვილესთან. 

ზემონათქვამი რომ შევაჯამოთ, შესაძლებლობა გვექნება 

მხატვრულ სახეში შემდეგი ასპექტები გავარჩიოთ: 

1. სახე როგორც სინამდვილის ინტელექტურ-ემოციუ- 
რი ასახვა, როგორც აზრისა და გრძნობის ერთიანობა. 

2. სახე როგორც გათვალსაჩინოებული იდეა, როგორც 

იდეისა და მისი გამოხატვის თვალსაჩინო-გრძნობადი მასა–- 

ლის ერთიანობა; სახე როგორც „პერსონაჟად ქცეული 

იდეა“ (ბალზაკი). 

3. სახე როგორც სინამდვილის ასახვისა და ესთეტი– 
კური კატეგორიების, სილამაზის კანონების მიხედვით მისი 

გარდაქმნის ერთიანობა (სახე როგორც მხატვრული სი- 

მართლე). 
რეალურად მხატვრული სახე განუყოფელი მთლიანო- 

ბაა. ყველა ამ ასპექტის გარჩევა მხოლოდ მისი აზრობრივი 

განკვეთის შედეგადაა შესაძლებელი. ამასთან (ამას განსა– 

კუთრებით უნდა გაესვას ხაზი) ამ ასპექტთა გარჩევა სა- 
ხის მხოლოდ სხვადასხვა სიბრტყეში განკვეთით შეიძლე- 

ბა. საქმე ისე არ უნდა წარმოვიდგინოთ, თითქოს აზრი, 
იდეა და სიმართლე სახის ერთი მხარე იყოს და გრძნობა, 

თვალსაჩინოება და მხატვრულობა–მეორე. იდეა თვითონაა, 
როგორც ეს ზემოთ ითქვა, ინტელექტურ-ემოციური აზრი- 

სეულ-გრძნობისეული), ისევე როგორც მსატვრული აზრი 

იდეურობისა და თვალსაჩინოების მთლიანობაა. ასევე, სი–- 

მართლე სახის მხოლოდ აზრისეულ და იდეურ მომენტებს 

48



კი არ ეხება, არამედ ემოციურსა და თვალსაჩინოსაც. იგივე 
ითქმის მხატვრულობის შესახებაც,:“– იგი ხელოვნების გა- 

რეგნული სამოსელი კი არ არის, არამედ მთელი მისი 

ბუნების დამახასიათებელია. სახე განუყოფელი მთლიანო- 

ბაა; აზრი და გრძნობა, იდეა და თვალსაჩინოება, სიმართლე 

და მხატვრულობა მისი განსხვავებული, მაგრამ ურთიერ- 
თგამსჭვალავი მომენტებია. 

სახის ყველა ამ მომენტთა და მისი შექმნის ,ფაქტორ- 

თა“ ურთიერთდამოკიდებულება სხადასხვა შემთხვევაში სხვა- 

დასხვანაირი შეიძლება იყოს. ეს, კერძოდ, დამოკიდებულია 

ხელოვანის ინდივიდუალურ მანერაზე, სტილზე (როგორც 

ამა თუ იმ მხატვრული მიმდინარეობისათვის დამახასიათე- 
ბელ იდეურ- მხატვრულ თავისებურებათა ერთიანობაზე), 
ხელოვანის ეროვნულ კუთვნილებაზე. არ არსებობს- სახეე- 

ბი როგორც ასეთი. არსებობს რუსთაველისა და ბესიკის, 

ილიასი და აკაკის, ბექა ოპიზარისა და ფიროსმანის სახე- 
ები. ყოველი მხატვრული სახე ამა თუ იმ სტილითაა შეს- 

რულებული–კლასიცისტურით თუ სენტიმენტალურით, რო- 
მანტიკულით თუ რეალისტურით. 

მხატვრული სახის ეს თავისებურებაც ისევ იმაზე მიუ–- 

თითებს, რომ იგი არის სინამდვილის არა უბრალოდ არეკ- 

ვლა, არამედ მისი ასახვა, გამთბარი ადამიანური იდეებითა 

და გრძნობებით, იმედებითა და მისწრაფებებით. მხატვრუ- 

ლი სახე არის ადამიანის მიერ ასახული, გაცოცხლებული 

და გაადამიანურებული სინამდვილე. ხელოვნების ეს „ადა- 
მიანური “ ხასიათი მარტო იმაში კი არ მდგომარეობს, რომ 

მისი ძირითადი თემა ადამიანია, არამედ იმაშიც, რომ მხატ- 

ვრული სახეები ცოცხლობენ ადამიანთა გულსა და გონება- 
ში, იქცევიან მათ მეგობრებად, თანამებრძოლებად შრომასა 

და ბრძოლაში, ან მტრებად, რომლებთანაც ბრძოლაა საჭი- 
რო. ხელოვნება სინამდვილის უბრალო ასლი კი არ არაა, 

არამედ მოწოლღებაა სილამაზის კანონების თანახმად მისი 

გარდაქმნისაკეჩ. 
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2. ტიპიურობის შესახებ 

წინა პარაგრაფში მხატვრული სახე ჩვენ არსებითად 

ერთ, თუ შეიძლება ასე ითქვას, „ჰორიზონტალურ“ განა- 

სერში განვიხილეთ. იმავე პარაგრაფის ბოლოს დავინახეთ, 

რომ სახის ასეთი კვეთა ერთადერთი შესაძლებელი არაა. 

სახე ,,სამგანზომილებიანია“ და ეს არა მარტო შესაპლე- 

ბელს, არამედ აუცილებელს ხდის მის განხილვას სხვა 

სიბრტყეშიც. 

მხატვრული სახე, როგორც წესი, გრპნობად-აღქმადი 

ფორმითაა მოცემული ხელოვნებაში. სახე ასეთია იმიტო- 

მაც, რომ იგი ყოველთვის ,,დახატულია“ (ხაზებით, ფერე- 
ბით, ბგერებით, სიტყვებით და ა. შ.), თვალსაჩინოდაა მოცე- 

მული. სახე დაინახება, მოისმინება, წარმოიდგინება. შემ- 
თხვევითი არაა, რომ ხელოვნებას ხშირად განსაზღვრავენ 
როგორც სინამდვილის ხატოვან-სურათოვან ასახვას. ხე- 

ლოვანის ცნობიერებაში ასახული მხატვრული სახე სწო- 

რედ სახეა, ხატია, წინააღმდეგ შემთხვევაში შეუძლებელი 
იქნებოდა მისი „ჩასახლება“ მატერიალურ საშუალებებში. 

ჩვენ ვხედავთ მხატვრულ სახეებს ფერწერულ ტილოზე, 
ვისმენთ მუსიკალურ ნაწარმოებში, წარმოვიდგენთ მათ ლი– 
ტერატურული ნაწარმოების კითხვისას. ბელინსკი სამარ- 
თლიანად ამბობდა, რომ ხელოვანი თავის სათქმელს ხილ- 

ვადი, გრძნობად-აღქმადი სახით გამოთქვამსო. 
მხატვრული სახე მოცემულია როგორც ხატი, როგორც 

სურათი. მაგრამ ცნობილია, რომ მხატვრული სახის შინა- 

არსი არ დაიყვანება თვალსაჩინო, გრძნობად-კონკრატულ 

შინაარსზე. მხატვრული საზე „უბრალოდ“, „ჩვეულებრივი“ 
ხატი არ არის. ჯერ ერთი, როგორც ზემოთ დავინახეთ, 

მხატვრული სახე არა მარტო ობიექტური მოვლენების 

ამსახველი ხატია, არამედ აგრეთვე ამ მოვლენებისადმი ხე- 

ლოვანის დამოკიდებულების გამომხატველიცაა, სუბიექტურ- 
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ემოციურ პრიზმაში გადამტყდარი ხატია. მეორეც (და ახ- 
ლა ეს არის ჩვენთის აქ მთავარი), გრძნობად-თვალსაჩინო 

მასალის უკან, მისი მეშვეობით მხატვრულ სახეში უფრო 

ღრმა შინაარსია მოცემული. მაშასადამე, წარმოდგენის ჩვე- 

ულებრივ ხატთან შედარებით მხატვრული სახე ორმაგადაა 

გადამუშავებული– ისე, რომ მას შეეძლოს ასახული მოვლე- 

ნისადმი ხელოვანის დამოკიდებულების გამოხატვა და თა–- 

ნაც იმის ჩვენება, რომ ეს დამოკიდებულება ასახულის 

არსებასთანაა შესიტყვებული; ე. ი. მხატვრულმა სახემ გრძნო– 

ბად-თვალსაჩინო ფორმაში რაღაცნაირად ასახული საგნის 

არსებაც უნდა ღაგვანახოს, იდეური შინაარსიც უნდა გამო- 
ხატოს. 

„ვერტიკალურ“ განასერში მხატვრული სახე ორი მხა- 

რის – გარეგანის, გრძნობად-თვალსაჩინოსი და შინაგანის, 

იდეურის – ერთიანობაა. სახე, როგორც ხშირად ამბობენ, 

პერსონიფიცირებული იდეაა. ეს იმას ნიშნავს, რომ სახე 

ზოგადისა და ერთეულის თავისებური ერთიანობაა – იდეა 

თავისი ბუნებით ზოგადია, აღქმა კი მხოლოდ ერთეულისა 

შეიძლება. ამ ერთიანობის ბუნების გასარკვევად გასაღებს, 
როგორც ცნობილია,ტიპიურობის ცნება გვაძლევს. ამიტომ 

ამ, „ვერტიკალურ“ განასერში სახის დახასიათება არსები– 

თად ტიპიურობის საკითხის განხილვაც იქნება. ეს პრობ– 

ლემა ჩვენში ესთეტიკის ერთ-ერთ ყველაზე აქტუალურ 
პრობლემას წარმოადგენს. მისი აქტუალობა შემდეგითაა 

განპირობებული. 

ყოველი ხელოვნება სინამდვილეს სახეებით ასახავს. ამ 

მხრივ არ არსებობს განსხვავება მხატვრულ მიმართულე- 

ბებს, სტილებსა და ხელოვნების დარგებს შორის. სახეე- 

ბით ასახავენ ცხოვრებას (მეტნაკლები სრულყოფით) კლა- 

სიციზმიც და რომანტიზმიც, სიმბოლიზმიც და ფუტურიზ- 

მიც; სახეებით „აზროვნებს“ მუსიკაც და ფერწერაც, ქორე- 

ოგრაფიული ხელოგნებაც და მხატვრული ლიტერატურაც. 
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სინამდვილის ასახვა სახეებით ხელოვნების სპეციფიკური, 

ყველა დანარჩენი მოვლენისაგან მისი განმასხვავებელი ნი– 

შანია და, ცხადია, ეს ნიშანი ახასიათებს ყველაფერ იმას, 

რასაც შეიძლება ხელოვნების ფაქტი ეწოდოს. მაგრამ ცხა- 

დია ისიც, რომ სახეები ერთნაირი არაა არა მარტო ხელოვ- 

ნების სხვადასხვა დარგში, არამედ სხვადასხვა მხატვრულ 

მიმართულებებშიც, სტილებშიც. ეს უკანასკნელნი ერთმანე- 

თისაგან განსხვავდებიან არა მარტო თავისი იდეური შინა–- 

არსით და სოციალური გამიზნულობით, არამედ სინამდვი– 
ლის ასახვისა და იდეური შინაარსის გამოზატვის ფორმი- 

თაც. როგორც ერთი და იგივე არაა მუსიკალური სახეები, 

ისევე განსხვავებულია, მაგალითად, სიმბოლისტური და იმ- 

პრესიონისტული სახეები – სიმბოლისტი ,,აზროვნებს“ 

და „მეტყველებს“ სიმბოლოებით, იმპრესიონისტი – „უშუ- 

ალო შთაბეჭდილება-განცდებით“ 

ამ მხრივ რეალიზმი სხვა მიმართულებათაგან განსხვავ- 

დება, როგორც ცნობილია, იმით, რომ იგი სინამდვილეს 

ტიპიური სახეებით ასახავს. რეალისტური სახე ტიპიური 

სახეა, სახე-ტიპია. ტიპიურობის პრობლემა ზოგადესთეტი- 

კური პრობლემაა. ასეა ეს შემდეგ გარემოებათა გამო. ჯერ 

ერთი. თუ ტიპიური სახე სახის ყველაზე განვითარებული 

ფორმაა, მისი ბუნების გამორკვევა აუცილებელ დამატებით 

შუქს ჰფენს სახის ცნებასაც. მართალია, ესთეტიკის სის- 

ტემაში სახის პრობლემა წინ უსწრებს ტიპიურობის პრობ- 

ლემას (რადგან ტიპიური სახე მაინც ერთ-ერთი ფორმაა 

სახისა, თუმცა ყველაზე სრულყოფილი), მაგრამ უკანასკნე- 

ლის გადაჭრამდე პირველი სრული გადაწყვეტა შეუძლებე- 
ლია. მეორე (და მთავარი) კი ის არის, რომ, როგორც უკვე 

ვთქვით, ტი პიურობის ცნება სახის გრძნობად-თვალსაჩინო 

და იდეური მხარეების ერთიანობის გაგების გასაღებს გვაძ- 

ლევს. გრძნობად-კონკრეტულითა და ერთეულით იდეური- 

სა და ზოგადის გამოთქმის „სასწაულს“ ასე თუ ისე 
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ყოველნაირ მხატვრულ სახეში აქვს ადგილი, მაგრამ ყველა- 

ზე სრულყოფილად ამას ტიპიური სახე აკეთებს. ყველაზე 

სრულყოფილად იმიტომ, რომ ტიპიურში ზოგადი აუცი- 

ლებლად იგულისხმება (ისე ძლიერად,რომ ტიპიურს ხან- 

დახან ზოგადის სინონიმადაც კი ხმარობენ) და თანაც იგი 
(ეს ზოგადი) მთლიანადაა „გათქვეფილი“ გრძნობად-აღ- 

ქმად მასალაში, მთლიანად გრმძნობად-კონკრეტული რეა- 
ლობის სახით წარმოგვიდგება. ან, უფრო ზუსტად რომ 

ვთქვათ,ტიპიურში ერთეული,გრმნობად-კონკრეტული სახე 

გვეძლევა როგორც ზოგადის მატარებელი და გამომხატვე- 

ლი. ამიტომ ტიპიურობის პრობლემის– ერთეულში ზოგა- 

დის „ჩასახლების“, თვალსაჩინოდ არსებითის „გადაქცე- 

ვის“ პრობლემის გადაწყვეტა შესაძლებლობას მოგვცემს 

გავიგოთ, თუ რანაირად ახერხებს ხელოვანი (სულერთია 

რა მიმართულებისა და ხელოვნების რა დარგისა იქნება 

იგი) თავისი აზრების გრძნობად-კონკრეტული, თვალსაჩი- 

ნო ფორმით გამოთქმას, რანაირად და რა ზომით ახერხებს 

იგი ზოგადის, თვალსაჩინო-კონკრეტულ ასახვას. ერთი სიტ- 

ყვით, ტიპიურობის პრობლემა ხელოვნების შემეცნებითი 

ღირებულების პრობლემაა. 
ასეთ ასპექტში ტიპიური სახის კვლევის დროს, რა 

თქმა უნდა, არ უნდა დაგვავიწყდეს, რომ იგი მხატვრული 

სახეა და, როგორც ასეთი, სახის ყველა ნიშნით ხასიათდება. 

კერძოდ, სახის ის თავისებურებანი, რომლებიც ზემოთ იყო 

განხილული,მთელი ძალით ახასიათებენ ტიპიურ სახესაც. 

მხატვრული ტიპი საკუთრივ შემეცნებითი კატეგორია კი 

არაა, არამედ ისიც ინტელექტურ-ემოციური ბუნებისაა, მას- 

შიც ჩვენ საქმე გვაქვს არა სინამდვილის უბრალო ასლგა- 

დაღებასთან, არამედ ასახულთან დამოკიდებულების გამო–- 

ზხატვასთანაც. მართალია, ტიპიურში ეს სუბიექტური მო–- 

მენტი ემოციონალური %ზედაფენით არ ამოიწურება, იგი უფ- 

რო ღრმა, მსოფლმხედველობრივი ხასიათისაა, მაგრამ ამის 
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გამო ტიპი წმინდა ობიექტური არ ხდება. რეალისტური 

ხელოვნება ძალიან შორსაა ნატურალიზმის „ობიექტივიზ- 

მისაგან“, არა მარტო იმით, რომ იგი სინამდვილის უფრო 

ღრმა ფენებში იჭრება, ვიდრე ნატურალიზმი, არამედ იმითაც, 
რომ იგი ამ უფრო ღრმად ასახულისადმი უფრო ღრმა 

დამოკიდებულებას ავლენს. ტენდენციურობა რეალიზმისათვის 
ისევეა არსებითი (თუ მეტად არა), როგორც სხვა მიმართუ- 

ლებათათვის. ეს კარგად გამოთქვა რუსმა მხატვარმა კრამ- 

სკოიმ. იგი ამტკიცებდა, რომ მისი თანამედროვე ,,...რუსუ- 

ლი ხელოვნება ტენდენციურია“. ამაში იგი, მისივე სიტყვე- 

ბით, შემდეგს გულისხმობდა: „მხატვარს, როგორც მოქალა- 

ქეს და ადამიანს, გარდა იმისა, რომ იგი მხატვარია, უხდება 

რა გარკვეულ დროში ცხოვრება, უსათუოდ რაიმე უყვარს 

და რაიმე სძულს. იგულისხმება, რომ მას ·უყვარს ის, რაც 

ამის ღირსია, და სძულს ის, რაც ამას იმსახურებს. სიყვა- 
რული და სიძულვილი ლოგიკური დასკვნები კი არაა, არა- 

მედ გრძნობებია. მისთვის მხოლოდ გულწრფელობაა საჭი–- 

რო, რომ ტენდენციური იყოს. იქ, სადაც არაა ტენდენციუ- 

რობა, იდეური ხელოვნება, კვდება“.! 

ტიპიური სახის ეს მხარე ზოგჯერ დავიწყებულია 

ხოლმე, რის გამოც ადგილი აქვს ტიპისა და ცნების ერთ 

სიბრტყეში დაყენების ცდებს. ყოველ შემთხვევაში, არცთუ 
იშვიათია საქმის ისე წარმოდგენა, თიოთქოს ტიპსა და 

ცნებას შორის მხოლოდ ფორმისეული განსხვავება იყოს. 

როცა ხელოვნებასა და მეცნიერებას ერთ სიბრტყეში განი- 

ხილავენ და მათ შორის მხოლოდ ფორმისეულ განსხვავე- 

ბას ხედავენ (რის უმართებლობაზე ჩვენ უკვე გვქონდა 

ლაპარაკი), მაშინ ტიპს „ბუნებრივად“ მიიჩნევენ ხოლმე 

ცნების თავისებური გამოთქმის ფორმად. სხვა სიტყვებით 

რომ ვთქვათ, როცა ხელოვნების სპეციფიკა დანახულია 

1 MI. LI. #08MCი0ჩ, IIM#CხMმ, X.II, 1953, თდ. 350. 
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მხოლოდ მისი ფორმის გრძნობად-ხატოვან ზასიათში და 

მისი შინაარსი მეცნიერების შინაარსთანაა გაიგივებული, 

მაშინ ლოგიკურია იმის დაშვებაც,რომ ტიპი თვალსაჩინოდ, 

გრძნობად-აღქმადად გამოთქმული ცნებაა. ჩვენს ლიტერა- 
ტურაში ბოლო წლებამდე მსჯელობდნენ ხოლმე ასე: სა- 

ხეც და ცნებაც სინამდვილის ასახვის ფორმებია, ოღონდ 

ერთი თვალსაჩინოდ ასახავს სინამდვილეს, მეორე არათ- 

ვალსაჩინოდ. ტიპიური სახე ზოგადია,არსების გამომთქმე- 
ლია, მაგრამ რაკი ისიც სახეა, ამიტომ იგი არის აზრი 

საგნის არსების შესახებ (ე. ი. ცნება), გამოთქმული ხატო- 

ვანად, თვალსაჩენოდ. 

ერთი შეხედვის საქმე თითქოს მართლაც ასეა. ტიპი- 

ური სახე მართლაც განზოგადებული სახეა, მას არსებით- 

თან და, მაშასადამე, არსებასთან აქვს საქმე; ამავე დროს კი 

იგი გრძნობად-კონკრეტული ფორმითაა მოცემული. მაშ, ის 

ფაქტიურად ცნებისა (შინაგანი მხარის, შინაარსის) და სა- 

ხის (გარეგანი მხარის, ფორმის) ერთიანობას უნდა წარმო- 

ადგენდეს, მაშ, ის ცნების თვალსაჩინოდ გამოთქმა უნდა 

იყოს. მაგრამ ასეა ეს მხოლოდ ერთი შეხედვით. ტიპიური 

სახის მიჩნევა თვალსაჩინოდ გამოხატულ ცნებად შეცდო- 
მაა. ! 

ჯერ ერთი, ცნების თვალსაჩინოდ, გრძნობად-ალქმადად 

გამოთქმა, მისი მოცემა ხილვადი და სმენადი სახით ყოვ- 

ლად შეუძლებელია. ცნება არის აზრი საგნის არსების 

შესახებ; მისი თვალსაჩინოდ გამოთქმა არსების გრძნობადი 

ჭვრეტის შესაძლებლობის ტოლფასია; არსება კი, რო- 

გორც ცნობილია, სწორედ ისაა, რაც არაა მოცემული გრძნო- 

ბადი ალქმისათვის. შეიძლება მოვისმინოთ და დავინახოთ 

არსების მხოლოდ გამოვლენები (და თანაც არა ყველა), 
მაგრამ არავითარ შემთხვევაში არ შეიძლება თვითონ არსე- 

ბის დანახვა-მოსმენა. მართალია, არსება არაა მოწყვეტილი 
მოვლენებისაგან, მათ შორის უფსკრული არაა, მაგრამ ისინი 
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მაინც არ არიან ერთი და იგივე რიგისა. გადასვლა მოვლე- 

ნიდან არსებაზე შესაძლებელია, მაგრამ შესაძლებელია მხო– 

ლოდ ცნებითი, დიალექტიკური აზროვნებისათვის. არსება 

წინააღმდეგობათა ერთიანობაა, მას ძლივს წვდება ცნება, 
ლოგიკური აზროვნება და, და სულ ცოტა, გულუბრყვილო 

იქნებოდა მისი თვალით დანახვისა და ყურით მოსმენის 

სურვილი. ცნება სწორედ იმისაკენაა მოწოდებული, რომ 

ასახოს სინამდვილის ისეთი მხარეები, რომელთა დანახვა, 

ყნოსვა, ხელით შეხება არ შეიძლება; არსება კანონის რი- 

გის კატეგორიაა, ხოლო ქვეყნად ჯერ არავის დაუნახავს 

კანონი. ის კი, რაც არ დაინახება, არც გამოიხატება გრძნო- 

ბად-აღქმადი ფორმით. შეუძლებელი, მაგალითად, ღირებუ- 
ლები, კაპიტალის, ფულის, საქონლის და სხვა ასეთების 

დახატვა, სიმღერით ან ცეკვით გამოთქმა. შეიძლება დავხა– 

ტოთ ადამიანი და არა მისი არსება, როგორც ასეთი. ვინც 

ფიქრობს,რომ ტიპიური სახე გრძნობად-აღქმად სამოსელ–- 

ში „ჩაცმული“ ცნებაა, მას ფაქტიურად ჰგონია, რომ მოვლე- 

ნებში არსების უშუალო ხილვაა შესაძლებელი, ე. ი. ის 

ტიპიურ სახეს მისტიკურ თვისებებს მიაწერს. ასეთი რა- 

მის ფიქრი კი მხოლოდ მას შეუძლია, ვისაც მხატვრული 

სახე ინტელექტური ინტუიციის იარაღად მიაჩნია. 

შემდეგ, თუნდაც დავუშვათ, რომ შესაძლებელია ცნების 
გამოთქმა გრძნობად-თვალსაჩინო სახით, მაშინ გაუგებარი 

ხდება, რაღა აიძულებს ტიპიური სახის შინაარსს (რომე– 

ლიც ამ ჩვენი დაშვების თანახმად ცნების შინაარსის იგი- 

ვეობრივია) მისთვის ასეთი არაადექვატური ფორმით შეი- 
მოსოს? ეს უცნაური ფაქტი ან იმით უნდა აგვეხსნა, რომ 

ხელოვანს არ ძალუძს თავისი აზრების ადექვატური ფორ- 

მით გამოთქმა, ან იმით, რომ მას უბრალოდ „ასე მოსწონს“, 

ე· ი. ხელოვანი ან არასრულფასოვან ადამიანად უნდა მიგ- 

ვეჩნია, ან ფუჭ ფანტაზიორად (და ყველაფერი ეს იმის გამო, 

რომ გვინდა „მაღალი“ წარმოდგენისა ვიყოთ ხელოვნებაზე 
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– „განა იქ კი არაა ცნებები, რითაა ის მეცნიერებაზე 

ნაკლები! “). 
ტიპიური სახე არ არის გრმძნობად-ხატოვანი ფორმით 

გამოთქმული ცნება. მაგრამ მაინც ხომ ცხადია,რომ ტიპი- 

ური სახე ერთდროულად გრძნობად- კონკრეტულია და 

ზოგადის მნიშვნელობის მქონეა, რომ მასში გრძნობად-კონ- 

კრეტულის მეშვეობით არსებითია მოცემული, ერთეულში 

ზოგადია გახსნილი. როგორაა ეს შესაძლებელი? როგორ 

შეიძლება არსებითისა და ზოგადის გრმნობად-კონკრეტუ- 

ლი გამოხატვა, ერთეულში ზოგადის „ჩასახლება“, თვალისა 
და ყურისთვის არსების ჩვენება (თუნდაც შევთანხმდეთ, 
რომ ტიპიური სახის შინაარსი ცნება არაა)? 

ამ ბოლო დრომდე ჩვენში (რუსეთშიც და საქართვე- 

ლოშიც) საკმაოდ გავრცელებული იყო შეხედულება, რომ- 
ლის მიხედვით ეს პრობლემა შემდეგნაირად იყო გადაჭრი–- 

ლი. ტიპიური სახე მიჩნეული იყო ტიპიურ და ინდივიდუ- 

ალურ ნიშანთა შეხამებად, შერწყმად, „დიალექტიკურ ერ- 

თიანობად“ და ა. შ. განიხილებოდა როგორც მხატვრული 

შემოქმედების ორი განსხვავებული და ლოგიკურად (ხან- 

დახან დროშიც კი) ერთმანეთის მომდევნო პროცესის– 

ტიპიზაციისა (მხატვრული განზოგადების) და ინდიგიდუ- 

ალიზაციის (ტიპიზაციის პროცესით მიღებული ზოგადის 

„გაკონკრეტების“) შედეგი. ეს თვალსაზრისი ბუნებრივი 

შედეგია ზემოთ გაკრიტიკებული მოსაზრებისა, რომლის 

თანახმად ტიპიური სახის შინაარსი არსებითად ცნების 

1ასეთი შეხედულების კრიტიკა მოცემული იყო ამ წიგნის ავტორისა (იხ. 
ფილოსოფიის ინსტიტუტის სამეცნიერო სესია, 1954წ. 14-15 აპრილი, მუშაო- 

ბის გეგმა და მოხსენებათა თეზისები”) და ჩემი ,,0 96XთიხნხIX 0C066ILM0თXX 

XVI0X6Cო69MM00 0100X%6MM9 16MთონსონისM(0თიM და ი. გ. მასეევის მიერ 
C„მიიიი0ის! დIთ0C0დM" #6, 1954). მაგრამ ამ კრიტიკას, როგორც ეს ხშირად 

ხდება ხოლმე, მცდარი შეხედულება ბოლომდე არ გაუფანტავს. პირიქით, მან 
კონტრკრიტიკაც გამოიწვია (იხ. ა. ჩავლეიშვილი, ლიტერატურის თეორიის 

საკითხები). ამიტომ თავს უფლებას მივცემ კიდევ დავუბრუნდე ამ საკიხს. 
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შინაარსის იგივეობრივია. იგი, ცნობიერად თუ არაცნობიე- 

რად,ორ ძირითად წანამძღვარს ემყარება:ა) ტიპიური სახე, 

თვალსაჩინო–კონკრეტულობის გარდა, ზოგადობით ხასი- 

ათდება; ბ) ტიპიური არსებითია, ზოგადია, ტი პიზაცია გან- 

ზოგადებას ნიშნავს, მის შედეგად ზოგადი აზრი (ე. ი. 

ფაქტიურად, ცნება) მიიღება. პირველი ამ წანამძღვართაგა- 
ნი არსებითად სწორია, მეორე კი, სულ ცოგზა, არაა ზუსტი. 

მთლიანად კი ეს შეხედულება მეცნიერულ შემეცნებასთან 

მხატვრული ასახვის გაიგივების ტენდენციას გამოხატავს 

და, ამდენად, მცდარია. ამ თვალსაზრისს საკმაო ბრალი 
მიუძღვის ჩვენს ხელოვნებაში ილუსტრატულობისა და სქე- 

მატიზმის დაკანონებაში (მიუხედავად იმისა, რომ ამ თვალ– 

საზრისის დამცველთა უმრავლესობას ეს ალბათ სრულია- 
დაც არ სურდა). 

ავტორები, რომელთაც რეალისტური სახე ტიპიურ და 

ინდივიდუალურ ნიშანთა შეხამებად მიაჩნიათ, თვლიან, რომ 

ხელოვნებაში ყოველი გამოსახული პერსონაჟი ტიპი უნდა 

იყოს და ამავე დროს სრულიად გარკვეულ კონკრეტულ 
პიროვნებას წარმოადგენდეს. მაგრამ ეს აზრი უსაფუძვლოა. 

ცხადია, რეალისტური სახე უნდა იყოს ციპიურიც (ე. ი. 

არსებითის, ზოგადის გამომხატველიც) ღა ინდივიდუალუ- 

რიც (ე. ი. გრძნობად-აღქმადიც), მაგრამ ეს სრულიადაც არ 
ნიშნავს, რომ იგი ტიპიურ და ინდივიდუალურ ნიშანთა 

ჯამია („შეხამებაა“, „შერწყმაა“, „დიალექტიკური ერთიანო– 

ბაა“). 

რეალისტური სახის მიჩნევა ტიპიურ და ინდივიდუა- 

ლურ ნიშანთა შეერთებად, ერთმანეთის გარემდებარე პრო- 

ცესების – ტიპიზაციისა (როგორც წმინდა განზოგადება) 

და ინდივიდუალიზაციის შედეგად – საკითხის მექანისტუ- 

რი გადაწყვეტაა, როგორი „დიალექტიკური“ გამოთქმები- 

თაც არ უნდა იყოს იგი შემოსილი. 

ამ თვალსაზრისის მცდარობა შემდეგიდან ჩანს. 
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ჯერ ერთი, ასეთი თვალსაზრისი ლოგიკურ შეცდომას 
ემყარება. იმის თქმა, რომ რეალისტური სახე ტიპიურისა 
ღა ინდივიდუალურის ერთიანობაა, არსებითად ნიშნავს მტკი- 

ცებას, რომ ტიპიური არის ცტიპიური+არატიპიური. ეს 

შეცდომა არა მარტო ლოგიკურია, არამედ ფაქტობრივიც–მა- 

ღალმხატვრულ ტიპიურ სახეებს არატიპიური ნიშნები არ 

გააჩნიათ!. 

მეორეც, რომელიმე ხელოვანი რომ შეეცადოს რეალის- 

ტური სახის შექმნას „ტიპიზაცია+ინდივიდუალიზაციის“ 

რეცეპტით, იგი უსათუოდ მარცხს განიცდის. 

წარმოვიდგინოთ, მაგალითად, მწერალი, რომელმაც მიზ- 
ნად დაისახა ამ თეორიის თანახმად, ტიპიურ და ინდივი- 

დუალურ ნიშანთა შეხამებით მეცნიერის რეალისტური სა- 

ხის შექმნა. მწერალი უპირველეს ყოვლისა დაიწყებს დაკ- 

ვირვებას ნაცნობ მეცნიერებზე C-რაც მეტი იქნებიან ისინი, 

მით უკეთესი). დაკვირვება მას აჩვენებს, რომ ყველა ამ 

მეცნიერს აქვს როგორც საერთო, ისე ზოგადი ნიშნები 

(მაგალითად, ყოველ მათგანს უყვარს მეცნიერება, ყველა პრინ- 
ციპულია და ა. შ.),ისე ინდივიდუალური, ერთმანეთისაგან 

განმასხვავებელი (მაგალითად, ერთი ბუნებით მხიარულია, 
მეორე უფრო გულჩათხრობილია, მესამე ეჭვიანი ქმარია და 

ა. შ.). რადგანაც ჩვენ მიერ წარმოსახულ მწერალს ტიპი- 
ურად სწორედ ზოგადი, საერთო ნიშნები მიაჩნია, იგი აბ- 
სტრაჰირებას ახდენს ინდივიდუალური, კერძო ნიშნებიდან 

და გამოყოფს საერთოს, ზოგადს; შედეგად ის მიიღებს 
ცნებას, ან, რაც უფრო სავარაუდოა ზოგად სქემატურ წარ- 
მოდგენას მეცნეიერზე. გასაგებია, რომ ეს ჯერ კიდევ არაა 

' ეს დებულება სპეციალურად გააკრიტიკა დოცენტმა ა. ჩავლეიშვილმა 
(იხ. „ლიტერატურის თეორიის საკითხები” „გვ. 39-45), რომლის აზრითაც 

მაღალმხატვრულ ტიპიურ სახეებს ტიპიურ ნიშნებთან ერთად არატიპიური 

ნიშნებიც გააჩნია. რამდენად მართებულია ეს კრიტიკა, ამას ქვემოთ დავინახ– 

ავთ. 
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მხატვრული სახე. და აი ჩვენი მწერალი, რომელმაც ერთე- 

ულიდან ზოგადისაკენ რთული გზა განვლო, ახლა უკან 
ბრუნდება. „ტიპიურ“ ნიშნებს იგი ინდივიდუალურს უმა- 

ტებს, „აინდივიდუალურებს“ თავის ზოგად წარმოდგენას. 

გასაგებია, რომ ასეთი ,,ტიპიზაცია+ინდივიდუალიზაციის“ 

შედეგად მწერალი, უ კეთეს შემთხვევაში, შექმნის ან პორ–- 

ტრეტს ერთ-ერთი თავისი ნაცნობისას (რომელსაც, რო- 

გორც ყველა ცოცხალ მეცნიერს, მეცნიერის ზოგადი ნიშნე- 
ბიც აქვს და ინდივიდუალურიც, საკუთარიც), ან მეცნიერის 

„სტატისტიკურ-საშუალო სურათს, იმის მსგავსს, რომე- 

ლიც ერთ ქაღალდზე რამდენიმე ნეგატივიდან გადაბეჭდვით 
მიიღება. და ვერავითარ შემთხვევაში ვერ მოგვცემს ცოც- 

ხალ,კონკრეტულ ტიპს,რომელსაც განმაზოგადებელი მნიშ–- 

ვნელობა ექნება. თუ იგი შეეცდება თავისი შეცდომის გა- 

მოსწორებას ზოგადი ნიშნების გაძლიერებით, ეს სახეს 

მხოლოდ გაასქემატურებს – არ შეიძლება სახის ზოგადი 
და ინდივიდუალური ნიშნების „წონასწორობის“ დარღვევა, 

– ამ მხარეთა ურთიერთობა სახეში ისეთივე უნდა იყოს, 

როგორც ცხოვრებაშია, წინააღმდეგ შემთხვევაში სახე სი- 

მართლესა და დამაჯერებლობას დაკარგავს. 

მართალია, ხელოვნების ისტორიამ იცის უფრო მეტად 
განზოგადებული და უფრო ძლიერად ინდივიდუალიზირე- 

ბული, კონკრეტიზირებული სახეები. მაგალითად, ცნობილია, 

რომ მირონისა და პოლოკლეტის ქანდაკებებს უფრო გან- 

ზოგადებული ხასიათი აქვთ, ხოლო პრაქსიტელისა და სკო– 
პასისას უფრო ინდივიდუალიზებული. კლასიცისტური და 

აკადემისტური სახეები შეუდარებლად უფრო ზოგად-აბ- 
სტრაქტულია, ვიდრე ნატურალისტური; შილერის გმირები 

ბევრად უფრო ნაკლებად არიან ინდივიდუალიზირებული, 

ვიდრე შექსპირისა და ა. შ. მაგრამ განა შეიძლება ითქვას, 

რომ კლასიცისტური აბსტრაქტული ტიპები უფრო ტიპი- 

ური, ტიპიზირებული არიან, ვიდრე რეალისტური სახეები, 
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მაგალითად ბალზაკისა, ან თუნდაც შოლოხოვისა, რომლე- 

ბიც უკიდურესადაა ინდივიდუალიზირებული ანდა, განა შექ- 
სპირისა და ტოლსტოის სისხლხორცით სავსე, „ხელშესა- 

ხები“ სახეები ნაკლებად ტიპიურია,ვიდრე შილერისა? რა 

თქმა უნდა, არა. ინდივიდუალიზაციის, კონკრეტიზაციის ნაკ- 
ლებობა სახის ტიპიურობას კი არ ზრდის,არამედ,როგორ 

უცნაურადაც არ უნდა გვეჩვენოს ეს, ამცირებს. ინდივიდუა- 

ლიზაცია-დაკლებული სახე უბრალოდ უფრო სქემატური 

და აბსტრაქტული ხდება და არა უფრო ტიპიური. 

ეს იმას ნიშნავს,რომ ტიპიური სახე არ არის ტიპიურ 

და ინდივიდუალურ ნიშანთა ჯამი, რომ იგი იქმნება არა 

საშუალო პროტოტიპის ნიშანთა ჯამიდან ინდივიდუალუ- 

რი ნიშნების გამოკლებით (,ტიპიზაცია“) და მერე მათი 
ისევ მიმატებით („ინდივიდუალიზაცია“), არამედ ბევრად 

უფრო რთული გზით. 

„ტი პიზაცია-ინდივიდუალიზაციის თეორიის დამცველ– 

თა ძირითადი შეცდომა ის არის, რომ ისინი აიგივებენ 

„ტიპიურისა“ და ,ზოგადის“ ცნებებს, მაშინ როცა ისინი 

ნამდვილად ერთმანეთთან მჭიდროდ დაკავშირებული, მაგ- 
რამ მაინც განსხვავებული არიან. ყოველ რეალისტურ მხატ- 

გრულ სახეში არის ზოგადი და ინდივიდუალური, კერძო 

ნიშნები, მაგრამ არც ერთ მხატვრულ სახეში (ცხადია, გარ- 

და სუსტი, არასრულფასოვანი სახეებისა) არ შეიძლება 
რაიმე არატიპიური იყოს. რეალისტური მხატვრული სა–- 

ხის ყოველი ნიშანი, – ზოგადი იქნება ის (ე.ი. მრავალთათ– 

ვის საერთო) თუ ინდივიდუალური, განუმეორებელი, – ტი- 

პიური უნდა იყოს. 

როგორც უკვე ითქვა, დოცენტი ა. ჩავლეიშვილი წიგ- 
ნში „ლიტერატურის თეორიის საკითხები“ ამ დებულებას 
აკრიტიკებს. მის საწინააღმდეგოდ მას მოაქვს უდავოს 

მაღალმხატვრული ტიპიურ სახეთა ნიშნები,რომლებიც მი- 

სი აზრით არატიპიურია. ასეთია, მაგალითად, მისი თქმით 

61



ლუარსაბ თათქარიძის ისეთი ნიშანი, როგორიცაა უშვილო- 

ბა. ასეთივეა, განაგრძობს აგტორი, ლუარსაბის ფიზიკური 

თავისებურება: „თავადი ლუარსაბ თათქარიძე გახლავთ ჩა- 

სუქებული ძველი ქართველი, მრგვალი – როგორც კარგი 
ნასუქი კურატი. დარბაისელი კაცის შეხედულება ჰქონდა 

მის ბრწყინვალებას: თავი ისეთი მსხვილი, რომ თითქოს 

იმის სიმძიმეს მორგვივით სქელი კისერი მხრებში ჩაუძ- 

გვრენიაო; ნათელი, თურშაულ ვაშლსავით ხაშხაშა ლოყები; 

სამკეცად ჩამოსული ტრფიალების აღმგზნები ფაფუკი ღა- 

ბაბი, დიდრონი თვალები, ყოველთვის დასისხლიანებული, 

თითქოს ყელში თოკი წაუჭერიათო! გაბერილი, მეტად გა- 

ნიერად გადმოგდებული და პატივცემული ღიპი, კოტიტა 
და ქონით გატენილი ბალნიანი ხელები, დამორილი მსხვი- 

ლი ფეხები“. 

მართლაც არატიპიურია ლუარსაბის ეს პორტრეტი? 

მართლაც არატიპიურია ლუარსაბის უშვილობა,ან ის,რომ 

ლუარსაბს ბოზბაში ურჩევნია, ანდა თუნდაც ის, რომ „ლუ- 

არსაბი გადაბრუნდა და პატარა ზანს უკან თავისებური 
ხვრინვა ამოუშვა“? ცხადია,თუ ტიპიურს ცნებით ზოგად- 

თან გავაიგივებთ,თუ ვიფიქრებთ,რომ ტიპიური არის მხო- 

ლოდ ის, რაც უშუალოდ ემთხვევა სოციალური ძალის 

ნიშნებს,თუ ლუარსაბის სახეში ტიპიურ ნიშნებად მივიჩ- 

ნევთ მხოლოდ იმას, რომ იგი მიწის კერძო მესაკუთრეა, 

ყმების ექსპლოატაციას ეწევა, შრომა სძულს, უსამართლოა 

და ა. შ. (ე. ი. რაც ფეოდალის ცნებაში იგულისხმება), 

მაშინ ჩვენი პატივცემული კრიტიკოსი სავსებით მართალი 

იქნებოდა. მაგრამ, როგორც ზემოთ ითქვა, ტიპიური სახის 

შინაარსად ცნების მიჩნევა არაა სწორი და არც ისაა სწო- 

რი, თითქოს ტიპიური მხოლოდ ისაა, რაც სოციალური 

ძალის არსს გამოხატავს უშუალოდ. 

დავაკვირდეთ ლუარსაბის ზემოთჩამოთვლილ, უდავოდ 

ინდივიდუალურ ნიშნებს. ეს ნიშნები, ცხადია, არაა ზოგადი, 
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საყოველთაო ნიშნები, ისინი არ მიეკუთვნება იმ კლასის 

ყველა წევრს, რომელთა ტიპიური წარმომადგენელია ლუ- 

არსაბი. რა თქმა უნდა, არა ყოველი ქართველი თავადი იყო 

„ნასუქი კურატივით მრგვალი“, არა ყველას ჰქონდა ,,დიაღ 

პატივსაცემი და პატივცემული ლიპი“ და ა. შ. მაგრამ ეს 

ნიშნები მაინც ტიპიური ნიშნებია. ტიპიურია იმდენად,რამ- 

დენადაც ისინი გამოხატავენ ლუარსაბის ბუნებას და, თუ 

გნებავთ, მის სოციალურ არსსაც, ხაზს უსვამენ მებატონის 

ცხოვრების პარაზიტულ ხასიათს, რამდენადაც ლუარსაბის 

სიმსუქნე მისი ცხოვრების კანონზომიერი შედეგია. მება–- 

ტონე შეიძლება იყოს გამხდარი, მაგრამ ეს შედეგი იქნება 

შემთხვევითი გარემოებისა, რომელიც მებატონის, როგორც 

ასეთის, ბუნებიდან არ გამომდინარეობს. 
ანდა, ასეთი ნიშანი ლუარსაბის სახისა. ნასადილევი 

ლუარსაბი ტახტზე წამოგორებულა და ჭერში ბუზებს 
ითვლის. ერთი შეხედვით ეს წმინდა ინდივიდუალური შემ- 

თხვევაა (და მაშასადამე, „ტი პიზაცია-ინდივიდუალიზაცი- 

ის“ თეორიით არატიპიური ნიშანი). მართლაც,ყველა მემა- 

მულე როდი თვლიდა ჭერში ბუზებს. მიუხედავად ამისა, ეს 

ნიშანი ტიპიურია ლუარსაბისთვისაც და მთელი მისი კლა- 
სისთვისაც. ტიპიურია იმდენად, რამდენადაც იგი უმძაფრე- 

სად გამოხატავს ლუარსაბისა და მისი კლასის შინაგან 

ბუნებას. მართალია, ყველა გადაგვარებული თავადი არ იქ- 

ცევდა თავს ჭერში ბუზების თვლით (ამ სიტყვების პირდა- 

პირი მნიშვნელობით), მაგრამ არსებითად მთელი მათი გო– 

ნებრივი მუშაობა სწორედ ბუზების თვლა იყო. 

ანალოგიურია ბოზბაშისა და ჩიხირთმის ამბავიც. რა- 

საკვირველია, ბოზბაშისა თუ ჩიხირთმის ამბავი არ არის 

სოციალური ძალის არსების უშუალო გამოხატულება, არც 
ყველა თავადისათვის იყო აუცილებელი ბოზბაშის სიყვა- 
რული და მათ მეუღლეთათვის ჩიხირთმისა, მაგრამ ის გა- 

რემოება, რომ ,,ბოზბაში თუ ჩიხირთმა“ პრობლემად იქცა 
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ლუარსაბისა და დარეჯანისათვის,ეს უკვე ტიპიურია მთე- 

ლი კლასისათვის, მისი ბუნების, მისი გადაგვარების გამომ- 

ხატველია. მართალია, გადაგვარებული თავადაზნაურობის 
ბუნება შეიძლება გამოიხატოს არა მარტო ასეთი ნიშნებით; 

ერთი და იგივე სოციალური ძალის სხვადასხვანაირი ტი- 

პიზირება, განსხვავებული ტიპებით გამოხატვა შეიძლება, 

რადგან სრულიად არაა აუცილებელი,რომ ტიპიური ნიშა- 

ნი საყოველთაოდ გავრცელებული იყოს. 
როგორც ამ მაგალითებიდან ჩანს, მხატვრული სახი- 

სათვის დამახასიათებელი ნიშნის, დეტალის თუ ეპიზოდის 
ტიპიურობა-არატიპიურობის საკითხი უნდა დაისვას და 

გადაწყდეს არა ზოგადსაყოველთაოსა და ერთეულის, არა- 

მედ არსებითისა და არაარსებითის სიბრტყეში. თუ ნიშანი 

არსებითია და გამომხატველი, ის ტიპიური იქნება, მიუხე– 
დავად ამისა, იგი საყოველთაოდაა გავრცელებული თუ არა. 

მაგრამ როგორ შეიძლება, რომ საგანთა რომელიმე კლასის 

არსებითი ნიშნები ახასიათებდეს ამ კლასის მხოლოდ ზო- 

გიერთ წევრს და არა ყველას? განა შეიძლება, მაგალითად, 
არსებობდეს კაპიტალისტი, რომელსაც აკლია კაპიტალის- 

ტის რაიმე არსებითი ნიშანი? ცხადია, არა. 

ამავე დროს, ტიპიურ სახეში პროტოტიპის ყველა ნი- 

შანი გრძნობად-თვალსაჩინოდ უნდა იყოს მოცემული. თვი–- 

თონ არსების თვალსაჩინოდ წარმოდგენა კი, როგორც უკვე 

ითქვა, ყოვლად შეუძლებელია. 
ეს ყველაფერი მაინც არ ნიშნავს, რომ არსებითის ცნება 

არ დაგვეხმარება ტიპიურის „საიდუმლოების“ გახსნაში, 

ტიპიური არსებითია, მაგრამ მეტად თავისებური, სპეციფი- 

კური არსებითი. 

რაშია ეს სპეციფიკა? 

ცნებას „ტიპიური“ ჩვენ ვხმარობთ არა მარტო მხატ- 

ვრულ სახეთა მიმართ, არამედ რეალურ, ცხოვრებისეულ 

მოვლენათა მიმართაც. ასე მაგალითად, ჩვენ ვლაპარაკობთ 

„ტიპიურ ორატორულ ჟესტზე“,,ტიპიურ მეცნიერზე“, ,,ტი- 
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პიურ ქართველზე“ და ა. შ. ამასთან, როცა ჩვენ, მაგალითად 

ჩვენი ამხანაგის შესახებ ვამბობთ, რომ ის ტიპიური ქარ- 

თველია, ჩვენ ამით სრულიადაც არ გვინდა იმის თქმა, რომ 

იგი „ზოგადი ქართველია“, და არც მარტო იმისა, რომ მას 
ქართველის ყველა არსებითი, ქართველის ცნებაში ნაგუ- 

ლისხმები ნიშანი ახასიათებს. ასეთი ნიშნები ახასიათებს 

ყველა ქართველს,მაგრამ ტიპიურ ქართველს ჩვენ ყველას 

კი არ ვუწოდებთ, არამედ ზოგიერთს. იგივე ითქმის უარყო- 

ფით ტიპებზე, ცნობილი რუსი „სალტიჩიხა“ ტიპიური 

მებატონე იყო, მაგრამ არა მებატონე-საერთოდ და არა მება- 

ტონის მოარული არსება; ჰიტლერი ტიპიური დიქტატო- 

რი-ტირანი იყო და ა. შ. იმის თქმა, რომ „სალტიჩიხა“ 

იმიტომ იყო ტიპიური მებატონე,რომ იგი მებატონის არსე- 

ბით ნიშნებს შეიცავდა, არაზუსტი იქნებოდა; მებატონის 

ყველა არსებითი ნიშანი ახასიათებდა უკლებლივ ყველა 
მებატონეს (წინააღმდეგ შემთხვევაში ისინი არც შევიდო- 

დონენ მებატონეთა კლასში). 
როგორც ჩანს, აქ საქმე არსების ქონება-არქონაში კი 

არაა (თუნდაც იმიტომ, რომ ასეთი „არქონება“ შეუძლებე- 

ლია), არამედ ამ არსების გამოვლენის თავისებურ ხასიათ- 
ში. „სალტიჩიხა“ მებატონე-ექსპლოატატორი იყო და როზ- 

გავდა თავის ყმებს, სხვა ქალბატონები ექსსპლოატატორები 
იყვნენ, მაგრამ ამას არ აკეთებდნენ. ,,სალტიჩიხა“ მკაფიოდ 
ავლენდა თავის ქცევაში მებატონის არსებას და ამიტომ 

ტიპიური მებატონე იყო, სხვები ასე მკაფიოდ არ ავლენ- 
დნენ თავს და ამიტომ არ იყვნენ ტიპიურნი. 

როგორც ამ მაგალითებდან ჩანს, (ხოვრებაში ჩვენ ტი- 

პიურს ვუწოდებთ ისეთ ნიშანთვისებებსა და მოვლენებს, 

რომლებიც მკაფიოდ, თვალსაჩინოდ, ხელშესახებად და ამასთან 

„ადექვატურად“ გამოხატავენ არსებას; ტიპიური ნიშანი 
ისეთი ნიშანია, რომელიც არსებიდან გამომდინარეობს და 

ასეთი შენიშვნა არასწორი იქნება. 
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სინამდვილის ყველა საგანს უამრავი, ერთმანეთისაგან 
განსხვავებული ნიშანი ახასიათებს. ზოგი ამ ნიშანთაგანი 

საგნის შინაგანი ბუნებიდან, მისი არსებიდან გამომდინარე- 

ობს (აუცილებელი ნიშნები), ზოგი ამ საგნის სხვა, მისთვის 

უცხო საგნებთან ურთიერთქმედების შედეგია (შემთხვევითი 

ნიშნები). ტიპიური სწორედ აუცილებელი, საგნის არსები- 

დან გამომდინარე და მისი მკაფიოდ გამომამჟღავნებელი 
ნიშნებია. ტიპიური იქნება კლასის ისეთი ეგზემპლარი, 
რომლის გამოვლენებიც ყველაზე მეტად ამ კლასის არსე- 

ბით განისაზღვრება და ყველაზე ნაკლებად ამ კლასისათ–- 

ვის შემთხვევითი, გარეგანი გარემოებებით. ცხადია ეს არ 

ნიშნავს, რომ ტიპიურ და არატიპიურ ნიშნებს შორის 

ჩინური კედელია აღმართული. ერთი და იგივე ნიშანი, 

ფაქტი,დეტალი შეიძლება ერთ შემთხვევაში ტიპიური იყოს, 
მეორეში არატიპიური. ბოზბაშის სიყვარული ყველა ნორ- 

მალური ადამიანისათვის არატი პიურია,მაგრამ ლუარსაბის 
სახის კონტექსტში,ლუარსაბისათვის იგი უკვე ტიპიურია; 

იმაში, თუ როგორ უყვარს ლუარსაბს ბოზბაში, რა როლს 

თამაშობს ეს სიყვარული ლუარსაბის „სულიერ ცხოვრე- 

ბაში“, მთელი ლუარსაბი ჩანს (და ამით ის კლასიც, რომ- 
ლის წარმომადგენელის არის ლუარსაბი). ტიპიურიო, ამ- 

ბობდა ბალზაკი, გვარის ნიმუშია. მხატვრული სახის მი- 
მართაც ტიპიურის ცნებას ჩვენ, ცხადია, ამავე მნიშვნელო- 

ბით უნდა ვხმარობდეთ. ტიპიური სახე ისეთი სახეა,რომე- 

ლიც გრძნობად-კონკრეტული ფორმით გამოხატავს, გამოთ- 

ქვამს მოცემული მოვლენის, მოვლენათა ჯგუფის არსებას. 

ტიპიურის ასეთი გაგება შესაძლებლობას გვაძლევს 

სწორად გადავწყვიტოთ საკითხი მხატვრულ შემოქმედება- 

ში ტიპიზაციისა და ინდივიდუალიზაციის, ან, უფრო ზუს- 

ტად რომ ვთქვათ, განზოგადებისა და კონკრეტიზაციის 

პრიცესების შესახებ. 

ზემოთ ჩვენ დავინახეთ,რომ,თუ ტიპიზაციის პროცეს- 
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ში ჩვენ ზოგადი, არსებითი ნიშნების გამოყოფას ვგულის– 

ხმობთ, ხოლო ინდივიდუალიზაციისაში კი ამ უკანასკნელ- 

თათვის არაარსებითი, შემთხვევითი ნიშნების მიმატებას, მა–- 

შინ მხატვრული ტიპის შექმნის პროცესი საიდუმლოებად 
დაგვრჩება. ეს ცხადია, არ ნიშნავს, რომ მხატვრული შემოქ- 

მედება შესაძლებელია თავისებური ანალიზისა და სინთე- 

ზის, განზოგადებისა და კონკრეტიზაციის მეთოდების გარე- 

შე. ყველაფერ ამას რეალისტი ხელოვანი უსათუოდ მიმარ- 

თავს. მაგრამ უკვე იმ ნიშანთა თავისებურებებიდან, რომ– 

ლებთანაც საქმე აქვს ხელოვანს, გამომდინარეობს, რომ ყვე- 

ლა ამ მეთოდს იგი თავისებურად იყენებს. 

ამრიგად თვითონ ის მასალა, რომლიდანაც რეალისტმა 
ხელოვანმა ტიპიური სახე უნდა ·ააშენოს, თვისობრივად 
განსხვავდება იმ მასალისაგან, რომლიდანაც ცნება შენდება. 
ამ მასალისათვის არსებითი ემოციური ტონიდანაც რომ 

აბსტრაქცია მოვახდინოთ, სუბიექტური მხრიდანაც რომ 

„გავწმინდოთ“, „გავათავისუფლოთ“, იგი მაინც არ იქნება 

ცნების მასალის იდენტური. საგნის ნიშნებიდან მეცნიერი 

არჩევს მრავალთათვის საერთო, ზოგად, განმეორებად ნიშ- 

ნებს; ხელოვანისათვის განმეორებადობას არსებითი მნიშ- 
ვნელობა არა აქვს, პირიქით განუმეორებელი მისთვის 

უფრო მეტი ღირებულებისაა (ცხადია, ისეთი განუმეორებე- 

ლი ნიშანი, რომელშიაც არსება მოჩანს, „გამოკრთის“). მეც- 

ნიერს აბსტრაჰირებულ და ამდენად აბსტრაქტულ ნიშნებ- 

თან აქვს საქმე, თანაც ისეთებთან, რომელნიც ადვილად 

„იწმინდებიან” თვალსაჩინოობისაგან, ადვილად კარგავენ 
გრძნობად ხასიათს (-მათგან ხომ ,,ზეგრძნობადი“ ცნება 

უნდა აშენდეს): ხელოვანს ტიპიურ ნიშნებთან აქვს საქმე, 

რომელთაც აუცილებლად უნდა შეინარჩუნონ თავიანთი თვალ- 
საჩინო-გრძნობადი ხასიათი (მათგან ხომ გრძნობადი სახე 

უნდა შეიქმნას). ამიტომაცაა, რომ მეცნიერი ,,წმენდს“ აღ– 

ქმულ მასალას, ფილტრავს მას, ხელოვანი ცდილობს მას 
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სიცოცხლე და სიცხოველე შეუნარჩუნოს. ერთი სიტყვით, 

საგნის უთვალავ ნიშანთაგან ზოგიერთის ამორჩევას და 

სხვების უკუგდებას (და მაშასადამე, აბსტრაჰირებას) ორი– 

ვე შემთხვევაში აქვს ადგილი, ოლონდ ეს საქმიანობა ხე- 

ლოვნებაში ერთ სიბრტყეშია გაშლილი, მეცნიერებაში–მეო–- 

რეში. მეცნიერებაში აბსტრაქცია თვალსაჩინოდან, გრძნობა- 

დიდან არათვალსაჩინოზე, არაგრძნობადზე გადასვლას ემსა- 

ხურება, ზელოვნებაში აბსტრაქცია თვალსაჩინოობის, გრძნო- 

ბადობის ფარგლებშია მოქცეული, მაგრამ ზეგრძნობადის 

გამოკრთომებისაკენაა მიმართული. ამის შესაბამისად, მეც- 

ნიერული აზროვნება დიალექტიკურ-ლოგიკური კატეგო- 
რიების სფეროში ტრიალებს, მხატვრული ასახვა–ესთეტი- 

კური კატეგორიებისა; ხელოვანი გამოყოფს არა ზოგადს 

კერმძოსაგან,არამედ ტიპიურს,ე. ი. გამომხატველს,დამახა- 

სიათებელს, მკაფიოს ფერმკრთალისაგან. იგი გრძნობადი, 

მაგრამ ზეგრძნობადის, გრძნობადსმიღმურის გამომხატვე- 

ლი ხატებით ოპერირებს. ამ აზრით შეიძლება ითქვას, რომ 

ხელოვნება „სახეებით აზროვნებაა“. ეს, ცხადია, იმას არ 

ნიშნავს,რომ ზელოვანის აზროვნება დაბალი ტიპის,პრიმი–- 

ტიული აზროვნებაა. დაბალისა და მაღალის ურთიერთობა 

ხელოვნებასა და მეცნიერებას შორის საერთოდ არ არსე- 

ბობს, ან, თუ გნებავთ, ორივე ერთნაირად მაღალია. მხატვრუ- 
ლი „აზროვნება“! ისეთი აზროვნებაა, სადაც განზოგადება 
და კონკრეტიზაცია არსებითად ერთი და იგივე პროცესია, 

სადაც ტიპიზაცია არა მარტო შიგნით შეიცავს ინდივიდუ- 

ალიზაციას, არამედ ორივე ერთი მიმართულებით მოქმედი 

პროცესებია. 

ამაში დასარწმუნებლად ისევ ,აზრისეულ ექსპერიმენტს“ 

1 სიტყვას ბრჭყალებში ვსვამ არა იმიტომ, რომ აქ რაიმე ირონია იმალება, 
არამედ იმიტომ, რომ როგორც წინა პარაგრაფში გაირკვა, მხატვრული ასახვა 

ინტელექტურ-ემოციური პროცესია და არა წმინდა ინტელექტური, რასაც 
საკუთრივ აზროვნება ჰქვია. 
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მივმართოთ. წარმოვიდგინოთ ისევ ჩვენ მიერ წარმოსახუ- 

ლი მწერალი,რომელმაც მიზნად დაისახა მეცნიერის ტიპი- 

ური სახის შექმნა. ვთქვათ, იგი დარწმუნდა, რომ არსებითი 

და არაარსებითი, ზოგადი და ერთეული ნიშნების შეხამე- 

ბით ტიპიური სახის შექმნა არ შეიძლება, მიხვდა, რომ 

ტიპიური ნიშანი არის ისეთი გრძნობადი თვისება, რომე- 

ლიც სხვებზე უკეთესად გამოავლენს არსებას და აი ამ 
შეგნებით შეუდგა საქმეს. იგი კვლავ დააკვირდება თავის 

ნაცნობ მეცნიერებს (და ისევ რაც მეტი იქნებიან ისინი მით 

უკეთესია), მაგრამ ახლა იგი ეძებს არა ისეთ ნიშნებს, რომ- 
ლებიც საერთოა მათთვის, არამედ ისეთებს, რომელშიაც 

მეცნიერის არსება მკაფიოდ ვლინდება. დაკვირვება მას 

უჩვენებს, რომ ერთ მის ნაცნობს, ვთქვათ, მეცნიერისათვის 

განსაკუთრებით დამახასიათებელი,ე. ი. ტიპიური გარეგნო- 
ბა აქვს, მეორეს მეცნიერისათვის ტიპიური მეტყველება, 

მესამე მკაფიოდ ავლენს მეცნიერის არსებას სტუდენტებ- 

თან ურთიერთობაში, მეოთხე კოლეგებთან დამოკიდებულე- 

ბაში, მეხუთეს მეცნიერისათვის ტიპიური ბიოგრაფია აქვს 
და ა. შ. ასეთ და მსგავს ნიშან-თვისებათა შეგროვებისა და 

მათი ერთ სახედ შეკვრის შემდეგ,ჩვენი მწერალი, „ტი პიზა- 

ცია+ინდივიდუალიზაციის“ თეორიის დამცველებისდა გა- 
საკვირად, რწმუნდება, რომ საქმე კარგად მიდის არატიპი- 

ური, არადამახასიათებელი ნიშნების მიმატების გარეშეც; 

პირიქით,რაც უფრო მეტ ტიპიურ ნიშანს „შეაგროვებს ის 

სახეში, მით უფრო ცოცხალი და კონკრეტული იქნება იგი. 

იგი შეიძლება თავისდა გასაკვირადაც კი, რწმუნდება, რომ 

ტიპიზაცია,–თუ იგი სწორადაა გაგებული და გამოყენებუ- 
ლი, თუ მასში მხოლოდ სოციალური ძალის არსებისა და 
მისი უშუალოდ, პირდაპირ გამომხატველი ნიშნების ძებნა 

არ იგულისხმება, – ერთდროულად ინდივიდუალიზაცია- 

კონკრეტიზაციაც არის; მეცნიერზე თავდაპირველი ბუნდო- 

ვანი წარმოდგენის შევსება ახალი და ახალი ტიპიური 
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ნიშნებით სახეს სულ უფრო კონკრეტულსა ხდის; რაც 

უფრო კონკრეტული და ინდივიდუალიზებული ხდება სახე, 
იგი მით უფრო სრულად და ამის გამო, სულ უფრო ზოგად 

მნიშვნელობას იღებს. ტიპიზაცია, მაშასადამე, ინდივიდუა- 

ლიზაციით განზოგადებაა, ან, თუ შეიძლება ასე ითქვას, გან– 

ზოგადებით ინდივიდუალიზაცია. ტიპიზაციაში,როგორც ითქვა, 
განზოგადება და ინდივიდუალიზაცია-კონკრეტიზაცია ერთი 

მიმართულებით მოქმედი პროცესებია. 

ზემოთ ნათქვამი იყო,რომ ტიპიურია არსების ადექვა- 

ტურად გამომამჟღავნებელი მოვლენა. გაუგებრობათა თავი- 
დან ასაცილებლად ამას მცირე კორექტივი სჭირდება. ეს 

ადექვატურობა თუ შესაბამისობა ტიპიურ მოვლენასა და 

მის არსებას შორის მექანისტურად, „სწორხაზოვნად” არ 

უნდა გავიგოთ. საქმე ისე არ უნდა წარმოვიდგინოთ, რომ, 

მაგალითდ, უარყოფითი გმირის დასახატად ხელოვანმა მარტო 
შავი საღებავი უნდა იხმაროს და დადებითისათვის მხო- 

ლოდ ვარდისფერი. ჯერ ერთი, ყოველი საევ,ნის არსება, და 

მით უმეტეს ადამიანისა, რთულია და მრავალმხრივი. არც 

ერთი ადამიანის ბუნება არ დაიყვანება სოციალური ძალის 
არსების ცნებაზე. არსებათა ტიპიური გამოვლენის შესაბა- 
მისობა აუცილებლობით არ მოითხოვს „ერთპოლუსიანო- 

ბას“. დადებითი გმირისათვის ტიპიური შეიძლება იყოს 

არა მარტო დადებითი საქციელი, არამედ, ხშირად, უარყო- 

ფითიც (თუნდაც იმიტომ, რომ დადებითი ადამიანები მრავ- 

ლად არსებობენ, ხოლო ისეთი ადამინი, რომლის ყველა 

-მოქმედება ყოველთვის დადებითი იყო, არა მგონია ქვეყნად 
არსებობდეს). ასევე, უარყოფითის ბუნებაც არა მარტო უარ- 

ყოფით ქცევაში ვლინდება, არამედ დადებითშიც. ზოგჯერ 

უარყოფითი გმირის მიერ ჩადენილმა დადებითმა საქციელ–- 

მა შეიძლება (კონტრასტულობის გამო) უფრო მკაფიოდაც 

დაგვანახოს მისი უარყოფითი ბუნება. ამაში დასარწმუნებ- 

ლად ტიპიურ სახეთა შედევრების გახსენებაა საკმარისი. 
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ფაუსტი, ცხადია დადებითი გმირია, მაგრამ რამდენია მის 
ქცევაში უარყოფითი. ამასთან განა ისეთი ბოროტება, რო–- 

გორის გრეტჰენის მიტოვებაა, ნაკლებად ავლენს ფაუსტის 
ბუნებას? მეფისტოფელი ბოროტი სულია, მაგრამ განა მისი 

ყოველი ქცევა ბოროტებას წარმოადგენს? ზოლო არა მგო- 
ნია შესაძლებელი იყოს იმის თქმა, რომ გოეთეს მეფისტო- 

ფელი რაიმეს აკეთებდეს ან ამბობდეს ისეთს, რაც მისთვის 

დამახასიათებელი, ტიპიური არ იყოს. ტიპიზაციის პრო- 

ცესში სახის გამახვილება, რის შესახებაც ბოლო დროს 

ჩვენს ლიტერატურაში ბევრი იყო ლაპარაკი, სრულიადაც 

არ ნიშნავს სახის გაცალმხრივებას. 

მხატვრული ტიპის საშენი მასალის ხასიათი გასაგებს 

ხდის იმ გარემოებასაც, თუ რატომ მიაწერდნენ ხელოვნებას 

ინტუიტურ ბუხებას, რატომ მიუჩნევიათ იგი ხშირად ინტუ- 

იტურ შემეცნებად. სახის საშენი მასალა, როგორც ზემოთ 
დავინახეთ, განსაკუთრებული გამომსახველობით ხასიათდე- 

ბა. ტიპიური ნიშანი ის გარეგნული, გრძნობად-აღქმადი 

ნიშანია, რომელშიც საგნისა თუ მოვლენის შინაგანი ბუნება 

განსაკუთრებით მკაფიოდ ,„,გგამოკრთის“. ხელოვანის ტა- 

ლანტი კერძოდ ასეთი ნიშნების შერჩევაშიც მდგომარეობს, 

და აი ამ ნიშნებზე ყურადღების გამახვილება მართლაც 

ხშირად ამოკლებს ხელოვანისათვის არსების წვდომის გზას, 

აძლევს მას (აშ წვდომას) ინტუიტურ ხასიათს. თუ იმასაც 

გავიხსენებთ, რომ ყოველგვარი მხატვრული სახის საშენ 

მასალას აუცილებლად ახლავს ემოციური ტონი, რაც ამ 

მასალის გამომსახველობას ე. წ. ემოციური გამომსახვე- 

ლობის ხასიათს აძლევს, გასაგები გახდება ინტუიციის მო- 

მენტის როლი მხატვრულ ასახვაში. ტიპიური ნიშანი უკვე 

მისი გამომსახველობის, დამახასიათებლობის გამო განსა- 

კუთრებით ემოციურად ჟღერადია (-გავიხსენოთ თუნდაც 

ლუარსაბ თათქარიძის ზემომოტანილი პორტრეტი, ყველა 

მისი ნიშან-თვისება), განსაკუთრებით აღაგზნებს ჩვენს სუ- 
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ლიერ ძალებს, მობილიზაციასა და კონცენტრაციას უკე- 
თებს მათ, განგვაწყობს საგნის სწორედ აი ამ კუთხიდან 

დასანახავად. ეს ცხადია, ხელს უწყობს საგნის ბუნების 
გაგება-შეფასებას, შესაძლებლობას იძლევა» ,,გგადავახტეთ“ 

საგნის არსების წვდომისაკენ მიმავალ გამაშუალებელ რგო- 

ლებს, თითქოსდა უშუალოდ ჩავწვდეთ მას. მართალია, ეს 
უშუალობა ფაქტიურად მოჩვენებითია, არსება „დაინახება“ 

არა უშუალოდ, არამედ სწორედ ტიპიურ გამოვლენათა 

მეშვეობით, მაგრამ აქ, ამ გამოვლენათა თავისებურების გამო, 

ჩვეულებრივი დისკურსიის გზა მაინც უდავოდ შეიძლება 

შემოკლებულ იქნას. 
მხატვრული ასახვის თვისობრივი განსხვავება მეცნიე- 

რული, ცნებითი აზროვნებისაგან სრულიადაც არ ნიშნავს 

იმას, რომ ხელოვანს, როგორც ადამიანს, არ შეიძლება ჰქონ- 

დეს ცნებითი აზროვნების უნარი, და არც იმას, რომ ცნებები 

მისთვის უსათუოდ საზიანოა. პირიქით, ტიპიური ნიშნების 

შერჩევისას არსების ცოდნამ (ე. ი. მისი მეცნიერული ცნე- 

ბის ქონებამ) შეიძლება ხელიც შეუწყოს ხელოვანს (ტი- 

პიური ნიშანი ხომ არსების ადექვატური გამოვლენაა), მაგ- 
რამ ცნების ფლობა ხელოვანისათვის სრულიადაც არაა 

აუცილებელი. რამდენმა ზელოვანმა შექმნა, ვთქვათ კაპიტა- 
ლისტის ტიპიური სახე ისე,რომ მისი ცნება (ე. ი. მისი 

არსების მეცნიერული ცოდნა) არ ჰქონია. ისტორია იც- 

ნობს ბევრ ისეთ დიდ ხელოვანს, რომელიც ამავე დროს 

შესანიშნავი მეცნიერიც იყო (მაგალითად, ლეონარდო და 

ვინჩი, გოეთე..), მაგრამ იცნობს ისეთებსაც, რომლებიც მხო- 

ლოდ ხელოვნების დარგში მონაწილეობდნენ. ეს გარემოება 

იმას მოწმობს, რომ ცნებითი აზროვნების მაღალგანვითარე- 

ბული უნარი, წინააღმდეგ ზოგიერთი ესთეტიკოსის მტკი- 

ცებისა, სრულიადაც არ უშლის ხელს მხატვრული ასახვის 

უნარის განვითარებას, მაგრამ მოწმობს იმასაც, რომ ცნები- 

თი აზროვნება არაა მხატვრული ასახვის აუცილებელი 
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წინაპირობა და არც მხატვრული სახეა ცნების გამოთქმის 

ნაირსახეობა. მხატვრული ასახვისათვის არაა საჭირო საგნის 

ჯერ მეცნიერული შემეცნება და შემდეგ ამის რეზულტატე- 
ბის „მხატვრულად გაფორმება“; ხელოვნება მეცნიერების 

მონაპოვართა ილუსტრატორი როდია, მისი კავშირი სინამ- 

დვილესთან მეცნიერებით არაა გაშუალებული. 

თვალსაზრისი, რომ ტიპიზაციაში მხოლოდ განზოგა- 

დებას (ე. ი. არსებითად ცნების შემუშავების პროცესს) 
ხედავს და ამრიგად „ტიპიზირებულ“ სახეთა შემდგომ 

ინდივიდუალიზაციას (ე. ი. ცნების შინაარსის თვალსაჩინო 

ილუსტრირებას) მოითხოვს, ახალი არაა. ტიპიზაციის გა– 

გებას, როგორც აბსტრაქტული განზოგადებისას, ჯერ კი- 

დევ 17-18 საუკუნეების კლასიციზმის რაციონალისტურ 

ესთეტიკაში აქვს სათავეები. აქედან იგი გადავიდა დიდრო–- 

სა და ლესინგის მოძღვრებებში, რომელთაც ბევრი გააკეთეს 
ტიპიზაციის ნამდვილი ბუნების დასადგენად, მაგრამ მაინც 

ვერ მოახერხეს ტიპიური სახის ზოგადობისა და ერთდრო– 
ულად სიცოცხლისმიერობის, ტიპიურობისა და ინდივიდუ- 

ალურობის, კლასიციზმისა და ნატურალიზმის „ანტინომი- 

ის“ გადაჭრა. დიდროს აზრი- კომედიაში ტიპებია გამო- 

სახული, ხოლო ტრაგედიაში ინდივიდუუმებიო,– ტიპიზა- 

ციისა და ინდივიდუალიზაციის დაპირისპირებულ პროცე- 

სებად წარმოდგენის გამოხატულება იყო. ლესინგმაც, რომე- 
ლიც ამ კერძო საკითხში მართებულად ედავებოდა დიდ- 

როს, ვერ შეძლო ტიპიზაციისა და ინდივიდუალიზაციის 

დაპირისპირების გადაჭრა. ეს ჩანს თუნდაც იქიდან, რომ 

„ლაოკოონში“ ლესინგი ამტკიცებდა, თითქოს სახვით ხე- 

ლოვნებაში „სულიერი არსებები“ ცოცხალი პიროვნებები 

კი არ არიან, არამედ „განსახიერებული აბსტრაქტული ცნე- 

ბები“. ფაქტიურად ასეთივე გამოუვიდა მას კომედიის გმი- 

რები, რომლებიც, მისი აზრით, წარმოადგენენ „გადატვირ- 

თულ“, „გადაჭარბებულ“ ხასიათებს, „უფრო ხასიათის გან- 
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სახიერებულ იდეებს, ვიდრე დახასიათებულ პიროვნებებს“. 

ცნობილია, რომ ეს წინააღმდეგობანი დიდროსა და ლე- 
სინგის ესთეტიკურ მოძღვრებებში, კერძოდ დაპირისპირება 

ტიპიზაციასა და ინდივიდუალიზაციას შორის (რაც თავის 
მხრივ ემყარებოდა ტიპიზაციაზე როგორც აბსტრაქტულ 

განზოგადებაზე წარმოდგენას), მათი დროის ხელოვნების 

ნაკლოვანებებით იყო განსაზღვრული. საყურადლებოა, რომ 

'"დიდროცა და განსაკუთრებით ლესინგიც გრძნობდნენ ამას. 

ამიტომაც იყო, რომ ლესინგი თავისი დროის ხელოვნებას 

სწორედ შექსპირს უპირისპირებდა (რომლის შემოქმედე- 

ბაშიც მხატვრული განზოგადება და ინდივიდუალიზაცია 

მართლაც, რომ ერთი მიმართულებით მოქმედი პროცესე- 

ბია) და თავისი დროის ხელოვნების თეორიას–არისტო- 

ტელეს, რომელსაც ტიპიურობის პრობლემაზე მართლაც 

უფრო სწორი შეხედულება ჰქონდა, ვიდრე იმავე ლესინგს. 
არისტოტელეს, რომელმაც პირველმა აღნიშნა მხატ- 

ვრული სახის ზოგადი ხასიათი, ამავე დროს ამ ზოგადის 
თავისებურებაც არ გამორჩა მხედველობიდან. ,,პოეზია უფ- 

რო ფილოსოფიურია და უფრო მნიშვნელოვანი,:- წერდა 

იგი,:-- ვიდრე ისტორია“, რადგან „პოეზიას უფრო მეტად 

მხედველობაში აქვს ზოგადი, ისტორიას კი უფრო მეტად 

მხედველობაში აქვს ცალკეული“. ეს ზოგადი კი, „რომე- 
ლიც პოეზიას თავისი გმირებისათვის სახელების მიცემის 

დროსაც კი უკვე მიზნად აქვს, ის არის, რომ წარმოადგინო, 

თუ რომელ კაცს როგორი სიტყვა ან ქცევა შეეფერება 
ალბათობისა ან აუცილებლობის კანონის მიხედვით“). ასე- 

თი ზოგადი კი, რომელიც გვეუბნება ,,არა იმას, თუ რა 

მოხდა, არამედ იმას, თუ რა არის ალბათობისა ან აუცილებ- 

ლობის მიხედვით შესაძლებელი“, აბსტრაქტული ცნება კი 

' არისტოტელე, პოეტიკა § 9. 
?არისტოტელე, პოეტიკა § 9. შდრ, ლესინგი, ჰამბურგის დრამატურგია, XC, XCI 
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არაა, არამედ, როგორც ზევით დავინახეთ, მხატვრული ტი- 

პი,-- ინდივიდუალურისა და ზოგადის თავისებური ერთია- 

ნობა, ინდივიდუალურში ,,გახსნილი“ ზოგადია. 

როგორც ვთქვით,დიდროსა და ლესინგთან ტიპიზაცი- 

ისა და ინდივილუალიზაციის მიჩნევა ურთიერთსაპირისპი- 

რო პროცესებად იმდროინდელი მხატვრული პრაქტიკის 

ნაკლოვანებებით აიხსნება. აიხსნება იმით, რომ ახალი დროის 

რეალიზმი, რომლის დამკვიდრებისათვის დიდრომაც და ლე- 
სინგმაც ბევრი გააკეთეს, მათ დროს ჯერ კიდევ არ იყო 

ჩამოყალიბებული, ჯერ კიდევ არ იყო თავისუფალი კლასი- 

ციზმისა და ნატურალიზმს შორის ქანაობისაგან. ამდენად, 

დიდროსა და ლესინგის შეხედულებებს ტიპიზაციაზე თა- 

ვისი გამართლება შეიძლება მოენახოს. მაგრამ დღეს ტიპი- 

ზაციისა და ინდივიდუალიზაციის დაპირისპირება, ტიპიზა- 

ციის გათანაბრება აბსტრაქტულ–ცნებით განზოგადებასთან 
უკვე ანაქრონიზმია. ახალი დროის რეალისტური ხელოვ- 

ნების პრაქტიკა ტიპიზაციის პროცესზე უფრო სწორ შე- 

ხედულებას მოითხოვს. და არა მარტო მოითხოვს. ეს უფ- 

რო სწორი შეხედულება არაერთხელ გამოუთქვამთ ხელოვ- 

ნების ოსტატებს. მაქსიმ გორკი, მაგალითად, ასე ახასია- 

თებდა ტიპიზაციის პროცესს: ,,...6CIIM IMICმ76M0ნ CVM66X 
ე0შ)C9ყხ 0I #2-XI0I0 I3 188IIII2IM-0ოM )1I6CMIIMI, #3 CCIIM# 

»მ8090ცMIX08, VM0089MIXMიCლ8, იმ6ლყიIX 989607066 Xმემ1ოCიIIIC 
I#IIმ2CC08LIC 960ILI, IIნ0II8ნIყიდLსI, 8LMVCხ6L XXCCIXLI, 8Cდ0881IV9, X0IL 

0C9M9 XI I. LI. ,– C)უ8IIC9ინ # ი0ნსეა)ოუთს XX 8 0II80M II280MIIMXC, 

ყიIC08IIMMC, 086096CM, 314#M. II02MCM0M 0MCმICIს C03IმC+ 

,IMI“- 310 6VIICX #CIVCCფ0“ ! 
გორკი ისეთ ნიშნების განყენებასა და გამთლიანებაზე, 

„აბსტრაჰირებასა“ და ,„კონკრეტიზირებაზე“ ლაპარაკობს 

Cაიე0M08 61561, 8%VCნI, X-66CIXII...), ასეთი ტიპიზირების შემ- 

1 M. I 9095M##, C06. C09. , 8 თ0MXII8XM ICM2X, «+. 24, თხ. 468 
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დეგ არავითარი დამატებითი ინდივიდუალიზაცია აღარ არის 

საჭირო. დამატებითი ინდივიდუალიზაციის მოთხოვნა მხო– 

ლოდ იქ ხდება აუცილებელი, სადაც კრიტიკოსი თუ ესთე- 
ტიკოსი ჯერ აბსტრაქტული ცნების შემუშავებას მოით- 

ზხოვს ხელოვანისაგან და მერე უკანა რიცხვით ცდილობს 

საქმის გამოსწორებას. იქ კი, სადაც ,,8ხIილიV%MVI01C9 960XVI, 
82მIM60)ICC 6თნოთნIMი#XI6 8 M#2-I0CM C=/IIIIC, L80))წ0-09ი96, MV3CXIXC 

#0606VL2I0IC9 8 IIIIII(6 000900 XVIIIIმ, 80 0MIIVიმ მ, MVXCIICმ““, 

რომელნიც მხატვრულ ნაწარმოებში იქცევიან და ლაპარა– 

კობენ ისე, როგორც ამას უნდა აკეთებდნენ „ალბათობისა 

ან აუცილებლობის კანონის მიხედვით“, იქ აღარაა საჭირო 

სახის „შევსება“ არატიპიური ნიშნებით, მისი „ინდივიდუ- 

ალიზაცია“, რაგდან უკვე ,,Iმ##MM 060230M II0IIVV26CM 

„იმოი8ემე%/0X6IM 1MII. 51#M II0IM6MCM C03IIმ861 9061 დმVCთ9, 

I მMII61მ, I1I0I-MIX0X2, # 1მMXX6 1168 1 01C10M 9280MC8)I 

#001%0L0 ,,600M V6M10 0“ IIIმ7109M32 IXმლ0გXმ688მ, 

II0Cთ-068CMVM-0მ370VMII0ნIX #202Mმ3086XX # CნMიდნMი”მVVII08 IX, 

IL0IMმ008-0:60M088 M 18% M8/6C“ ! 

ტიპიზაცია, როგორც ვთქვით, პერსონაჟის ისეთი ნიშ- 

ნებით დაჯილდოებაა, რომლებიც მისი შინაგანი ბუნებიდან 

გამომდინარეობენ და (რაც ხელოვნებისათვის მთავარია) ამ 
ბუნებას თვალით დასანახს, ზხელშესახებს ხდიან. ამიტომა– 

ცაა,რომ მხატვრული ტიპი ხშირად უფრო ,,ნამდვილია“, 

ვიდრე მისი რეალური პროტოტიპი. 

ასეთი ნიშნები ყოველთვის არ გვეძლევა უშუალოდ, 

ემპირიულ სინამდვილეში. ხელოვანს ხშირად მათი გამო- 

გონება, შეთხზვა უხდება. პეჩორინიო, წერდა ლერმონტოვი, 

მართლაც პორტრეტია. მაგრამ ერთი კაცისა კი არა: ესაა 

პორტრეტი, შედგენილი მთელი ჩვენი თაობის მანკიერება- 

' M. I 0ნ65MM#, C06. CCV. , 8 წ0II0II21M +0M0X, +. 24, თეი. 470 
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თაგან მათ სრულ განვითარებაში. სრულად განვითარებუ- 
ლი ტიპიური ნიშნები ცხოვრებაში (თუ მას სტატიკურად 

განვიხილავთ) არც ისე ხშირად გვხვდება. ამიტომ ხელო- 

ვანს სჭირდება სხვადასხვა ხერხის, მეთოდის გამოყენება 

ასეთ ნიშანთა გამოსამჟღავნებლად – პერსონაჟების ჩაყე- 

ნება ზოგჯერ გამოგონილ,მწვავე „ტიპიურ სიტუაციაში“, 

თავისებური „აზრისეული ექსპერიმენტების“ ჩატარება 

და ა. შ. და, რაც მთავარია, სინამდვილის განხილვა მის 
განვითარებაში, დღევანდელში ხვალინდელის ძებნა და 

დანახვა. აი აქ სჭიდება ხელოვანს ინტუიციაც და ფანტა- 

ზიაც, თავისი ცნობიერების ყველა მხარისა და ,,კფენის“ 

მომარჯევება. 

მხატვრული ტიპის შექმნის ჩვენს მიერ წარმოდგენი- 

ლი სურათი, რა თქმა უნდა, საქმის გამარტივებული სურა- 

თია. ნამდვილად ტიპიზაციის პროცესი ბევრად უფრო რთუ- 

ლია და მრავალმხრივი. თანაც უკვე იქიდან, რაც ჩვენ ვთქვით, 
ჩანს, რომ ტიპიზაციის სხვადასხვა კონკრეტული ხერხია 

შესაძლებელი; ტიპიზაციის პროცესის საერო ნიშნები საგ- 

რძნობლად ვარირებენ ხელოვნების დარგების, მხატვრული 

მიმართულებებისა და ხელოვანთა ინდივიდუალური მანე- 

რის შესაბამისად. მაგრამ რამდენადაც არ უნდა განსხვავ- 
დებოდნენ ეს ვარიანტები ერთმანეთისაგან,ტი პიზაციის სა– 

ერთო კანონზომიერებანი ყველგან ინარჩუნებენ თავის ძა- 

ლას. თუკი ჩვენ ნამდვილ ხელოვნებასთან გვაქვს საქმე და 

არა მის სუროგატთან, აუცილებელია, რომ მასში, როგორც 

როდენი ამბობდა, შინაგანი სიმართლე გარეგნულით იყოს 

გამოთქმული, სახისა და საერთოდ მხატვრული ნაწარმოე- 
ბის არაგრძნობადი შინაარსი გრძნობად-კონკრეტულის მეშ- 

ვეობით იყოს გამოხატული. 
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თავი მესამე 

ფორმა და შინაარსი ხელოვნებაში 

ყოველი მხატვრული ნაწარმოები რაღაცას ასახავს, რა– 

ღაცის შესახებ რაღაცას გვეუბნება. ის, რასაც ასახავს 
ხელოვნება – ხელოვნების საგანია; ის, რაც არის ნათქვამი 

მხატვრულ ნაწარმოებში – შინაარსია, ხოლო ის, რითაც, რა 

საშუალებითაც არის გამოთქმულ-გამოხატული ეს შინაარ– 

სი – ფორმაა. 

ხელოვნების საგნისა და შინაარსის ცნებები ძალიან 

ახლოს დგანან ერთმანეთთან. ისე ახლოს, რომ მათ ზოგჯერ, 

განსაკუთრებით რეალისტური ხელოვნების მიმართ, კიდე– 

ვაც აიგივებენ ხოლმე (მაგალითად, გავრცელებულ გამოთ–- 
ქმაში–,,ხელოვნებისა და მეცნიერების შინაარსი ერთი და 

იგივეა, განსხვავება ფორმაშია“. აქ “უდავოდ, იმის თქმა 

სურთ, რომ მათი ასახვის საგანი ერთი და იგივეა). ერთი 

შეხედვით, ასეთი გაიგივება მართებულადაც გვეჩვენება. 
მართლაც რეალისტური მხატვრული ნაწარმოები სინამ- 

დვილის სწორ, მართალ ასახვას უნდა იძლეოდას; მისი 

შინაარსი მაქსიმალურად ახლოს უნდა იდგეს ასახვის სა- 

განთან. თუ ნაწარმოები მით უფრო რეალისტურია, რაც 

უფრო სწორად და სრულად ასახავს მისი შინაარსი ასახ- 

ვის საგანს, მაშინ იდეალური მხატვრული ნაწარმოები ის 
იქნება, რომლის შინაარსი საგნის იდენტურია. 

ამის მიუხედავად, ხელოვნების საგნისა და შინაარსის 

ცნებების გაიგივება სწორი არ არის. თავი რომ დავანებოთ 
იმას, რომ ყოველი მოცემული მხატვრული ნაწარმოების 

შინაარსის სრული დამთხვევა ასახვის საგანთან პრინცი- 
პულად შეუძლებელია (იმიტომ რომ სინამდვილის ყოველი 

„უბანი“, ყოველი „ნაწილაკი“ დაუბოლოებელია და პრინ- 
ციპულად ამოუწურავი), შინაარსისა და საგნის ცნებებს 
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აქვთ ისეთი ნიშანი, რომელიც თვისობრივად, არსებითად 

განასხვავებს მათ ერთმანეთისაგან. ხელოვნების საგანი ხე- 

ლოვნების გარეთ დევს, წინ უსწრებს მას და ამდენად 
ობიექტურია, დამოუკიდებელია მხატვრული ასახვის სუბი- 
ექტისაგან, ზელოვანისაგან (თუნდაც ეს საგანი სულიერი, 

იდეალური ხასიათის იყოს), მაშინ როცა ხელოვნების შინა- 

არსი მხოლოდ მხატვრული ნაწარმოების შიგნით, მისი სა–- 

შუალებით არსებობს და სხვაგვარი არსებობა არ შეუძლია. 

ამ არსებითი განსხვავების გათვალისწინებაც საკმარი- 

სია, რათა ერთმანეთში არ ავურიოთ ხელოვნების საგნისა 

და მხატვრული ნაწარმოების შინაარსის ცნებები და, ამის 

შესაბამისად, ხელოვნებაში შინაარსისა და ფორმის ურთი- 

ერთობის პრობლემა განვასხვავოთ ხელოვნებასა და სინამ- 
დვილის ურთიეთდამოკიდებულების პრობლემისაგან, რო- 

მელსაც ზოგჯერ ფორმა-შინაარსის ურთიერთობის პრობ- 

ლემად მიიჩნევენ (ფორმა–ხელოვნება, შინაარსი–სინამდვი- 

ლე) 
ხელოვნება თავისი ფორმითა და შინაარსით სინამდვი- 

ლის ასახვას წარმოადგენს. მხატვრული ნაწარმოების ფორ- 
მისა და შინაარსის ხასიათს საბოლოო ანგარიშით ასახვის 

საგანი განსაზღვრავს. ამიტომ ერთი შეხედვით ბუნებრივად 

გვეჩვენება, რომ ფორმისა და შინაარსის საკითხის განხილ- 
ვას წინ წავუმძღლვაროთ ხელოვნების საგნის პრობლემის 
განხილვა. ხშირად ასეც იქცევიან ხოლმე – ხელოვნების 

სპეციფიკის გარკვევას მისი საგნის სპეციფიკის მიებით 

იწყებენ. მაგრამ სრულიადაც არაა გამორიცხული საპირის- 
პირო გზა. პირიქით, ჩვენთვის ეს უკანასკნელი უფრო ხელ- 

საყრელიცაა. წინა თავში ჩვენ დავახასიათეთ მხატვრული 
ასახვის თავისებურებანი. რამდენადაც მხატვრული ნაწარ- 

მოების ფორმაც და შინაარსიც მხატვრული ასახვის შედე- 

გებს წარმოადე,ენენ, ჩვენ შეგვიძლია არსებით ხაზებში მა– 

ინც გავერკვეთ ფორმა-შინაარსის პრობლემაში ისე, რომ 
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ჯერჯერობით ღიად დავტოვოთ ხელოვნების საგნის პრობ- 
ლემა. ხელოვნების შინაარსის ცნების გარკვევის შემდეგ კი 

საგნის პრობლემის გადაჭრაც გაადვილდება–შინაარსი ხომ 

საგნის ასახვაა, მისი თავისებური ასლია. 

1. მხატვრული ნაწარმოების “'მინაარსი 

და ფორმა 

საერთოდ შინაარსი ეწოდება მოვლენისა თუ საგნის 

შემადგენელ ელემენტთა ერთიანობას, ფორმა–ამ ერთიანო- 

ბის წესს. ასეა ეს ხელოვნების მიმართაც. ხოლო რადგა- 

ნაც მხატვრული ნაწარმოები სულიერი მოღვაწეობის შე- 

დეგია და იმისათვის იქმნება, რომ ადამიანმა სხვებს რაღაც 
გაუზიაროს, რაღაც უთხრას, შეიძლება ითქეას, რომ შინაარ– 

სი ამ სათქმელის ელემენტთა, მომენტთა ერთიანობაა, ფორ– 

მა მათი ორგანიზებისა და გამოთქმა-გამოსატვის წესი. 

წინა თავიდან ჩვენ უკვე ზოგადად ვიცით, რა მხარეებს 

უნდა მოიცავდეს მხატვრული ნაწარმოების შინაარსი. ასე– 
თი ნაწარმოები სინამდვილის მხატვრული ასახვის შედე- 

გად იქმნება, მხატვრული ასახვის ერთი მთავარი თავისებუ- 

რება კი ობიექტური სინამდვილიდან აღებულის სუბიექ- 
ტურ-ემოციურ პრიზმაში გარდატეხაა. ამის შესაბამისად 

მხატვრული ნაწარმოების შინაარსში შეიძლება პირობი- 

თად გავარჩიოთ ორი მხარე: ობიექტური (ხელოვნების და- 

მოკიდებულებას ამ მოვლენებისადმი, მათი იდეურ-ემოციუ- 

რი შეფასება). ეს დაყოფა პირობითია, რადგან, საბოლოო 

ანგარიშით, მხატვრული ნაწარმოების ყოველი „ატომი“ ობი- 

ექტიდან მოდის (ცნობიერებაში არაფერი არ არის ისეთი, 

რაც სინამდვილის ასახვას არ წარმოადგენდეს). ამასთან, 
ეს მხარეები ერთმანეთის გვერდით კი არ არის მოცემული, 
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არამედ რეალურად განუყოფელ მთლიანობას ქმნის–მხატ- 

ვრულ ნაწარმოებში ობიექტის ამსახველი სურათი ცალკე 

კი არ არის და მისი შეფასება ცალკე (ასე მხოლოდ 

უსუსურ ნაწარმოებში შეიძლება იყოს), არამედ თვითონ 

სურათს ხელოვანი ისე აშენებს, რომ სწორედ მასშია ჩაქ- 

სოვილი მისი დამოკიდებულება ასახულისადმი. ამისდა მი- 

უხედავად ეს მხარეები მაინც განსხვავებულია და აბსრტაქ- 

ციაში მათი გარჩევა სიძნელეს არ წარმოადგენს; იმას, რაც 

უშუალოდ, პირდაპირ ობიექტიდან არის აღებული და რაც, 

ცალკე რომ გამოგვეყო, ასასახი მოვლენის წმინდა ინტე- 

ლექტუალურ, აზრისეულ სურათს მოგვცემდა, შეიძლება მხატ- 
ვრული ნაწარმოების შინაარსის ობიექტური მხარე ვუწო- 

დოთ, ხოლო იმას, რაც უშუალოდ სუბიექტიდან მოდის, რაც 
ასახულისადმი სუბიექტის დამოკიდებულებას გამოხა- 

ტავს–სუბიექტური მხარე. 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ სრულიადაც არაა აუცილე- 

ბელი ყოველ მხატვრულ ნაწარმოებში, ხელოვნების ყველა 
დარგში და ჟანრში შინაარსის სუბიექტური და ობიექტუ- 
რი მხარეები ერთნაირი „დოზით“ იყოს მოცემული. პირი- 

ქით, ხელოვნების დარგების და ჟანრების, ხელოვანთა ინდი– 

ვიდუალობისდა მიხედვით ამ მხარეთა ხვედრითი წონა 

მეტისმეტად მერყევია. რომანში, მაგალითად, ობიექტური 

მხარე დომინირებს და სუბიექტური ზოგჯერ მხოლოდ 
იგრძნობა; მუსიკაში ღა ლირიკაში სუბიექტური მხარე– 

სუბიექტის გრძნობები და განცდებია წინა პლანზე წამოწე- 

ული და ობიექტურ მოვლენათა სურათი ხშირად მხოლოდ 

ზოგადად მინიშნებაა (თუმცა, რა თქმა უნდა, აქაც არაა 

გამორიცხული, რომ სუბიექტური განცდები ობიექტის სუ- 

რათის მეშვეობით იყოს მოცემული, ვთქვათ, პეიზაჟით პოე- 

ზიაში და მხატვრობაში). მაგრამ რაგინდ ცვალებადი არ 

იყოს მხატვრული ნაწარმოების შინაარსის ამ მხარეთა 

ხვედრითი წონა, ორივე ისინი აუცილებლად არიან ყოველ 
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მხატვრულ შინაარსში. თავისი განცდების გამოხატვით გვატ- 

ყობინებს ხელოვანი ბუნების სილამაზეს, თუ ბუნების სუ- 

რათის ხატვით გადმოგვცემს თავისი სულის სინაზეს–სუ- 

ლერთია, მის ნაწარმოებში ორივე უნდა იყოს მოცემული–ბუ- 

ნებაც და სულიც, ობიექტურიც და სუბიექტურიც. 
უკვე ის გარემოება, რომ მხატვრული ნაწარმოების ში- 

ნაარსში ასეთი განსხვავებული მხარეებია გამთლიანებული, 
მიუთითებს, რომ ეს შინაარსი საკმაოდ რთული სტრუქტუ- 

რისაა. მართლაც უკვე ისეთ ერთი შეხედვით, მარტივშინა- 

არსიან ნაწარმოებში, როგორც ფერწერული პეიზაჟია, ბევ- 

რად უფრო მეტი შინაარსია, ვიდრე აი ასე და ასე განათე- 
ბული ხეები, ბუჩქები და ბილიკები (მეტი რომ არაფერი 

იყოს, მაშინ მხატვრულ ნაწარმოებთან კი არ გვექნებოდა 

საქმე, არამედ ფერად ფოტოსთან); მასში ,,განწყობილება- 

ცაა“ მოცემული –ხელოვანის (როგორც გარკვეული სოცი- 

ალური ჯგუფის, ხალხის, ერის, კლასის წარმოადგენლისა) 

მთელი მსოფლშეგრძნებაა გამოხატული. ასევე ლირიკულ 

ლექსში, რომელიც ერთი შეხედვით ხელოვანის ამა თუ იმ 

განცდას გამოხატავს, შეიძლება მთელი ეპოქის წინააღმდე- 
გობანი იყოს ასახული (მაგალითად, ბარათაშვილის “მერან- 
ში“, ილიას ,„ელეგიაში“, გალაკტიონ ტაბიძის „მე და ლღამე- 

ში“ და ა. შ.) სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, ჭეშმარიტი 
მხატვრული ნაწარმოების შინაარსი არასოდეს არ არის 
ცალფა, არასოდეს არ ამოიწურება იმით, რაც უშუალოდ 

ეძლევა მკითხველს, მაყურებელს თუ მსმენელს. იგი ყოველ– 
თვის მოითხოვს უფრო ღრმა ჩაწვდომას, რადგან შინაარ–- 
სის ზედა ფენებს ქვეშ უფრო ღრმა და მდიდარი ფენები 
იმალება. 

შინაარსის ასეთი მრავალფენიანობა დამახასიათებელია 
არა მარტო ალეგორიული ხელოვნებისათვის, სადაც უშუ- 

ალოდ ერთ რამეზეა ლაპარაკი და სულ სხვა რამ კი 

იგულისხმება (როგორც, მაგალითად, იგავ-არაკებში), არამედ 
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უკლებლივ ყოველნაირი მხატვრული ნაწარმოებისათვის. 
განა, მაგალითად, ნატურმორტის შინაარსი ტილოზე დახა- 

ტულ ვაშლებზე და ჭურჭელზე დაიყვანება? ასე რომ იყოს, 
მაშინ ნატურმორტის ფასი შეუდარებლად ნაკლები უნდა 

ყოფილიყო, ვიდრე მასზე გამოსახული საგნებისა – ჯერ 

ვერცერთმა ხელოვანმა ვერ მოახერხა თუნდაც იმავე ვაშ- 
ლის სურნელებისა და გემოს გადმოცემა. ჩანს, ნატურმორ- 

ტის შინაარსში ვაშლის სურათზე ბევრად უფრო მეტი 

რაღაცაა მოცემული, რაკი ადამიანები მას პროზაულ საგ- 
ნებზე ასე მალლა აყენებენ. ან, მხატვრულ ლიტერატურას 

რომ მივმართოთ, განა მაგალითად, შექსპირის ,,ჰამლეტის“ 

შინაარსი მასში მოთხრობილი კონკრეტული ამბებით ამო- 

იწურება? რა თქმა უნდა არა. ასეთ შემთხვევაში მისი 
ღირებულება იპ დინამიურ ქრონიკაზე ნაკლები იქნებოდა, 

საიდანაც შექსპირმა ჰამლეტის ფაბულა აილო. ეს ყველა- 

ფერი იმას ნიშნავს, რომ მხატვრული ნაწარმოების შინაარ- 
სში, სუბიექტური და ობიექტური მხარეების გარდა, სხვა- 

დასხვა სიღრმის ფენები უნდა გავარჩიოთ. ამასთან, ასეთ 
ფენებზე ლაპარაკი შეიძლება როგორც ობიექტური, ისე 

სუბიექტური მხარის მიმართ. მხატვრული ნაწარმოების 
შინაარსის ელემენტები სწორედ ამ გზით უნდა ვეძებოთ. 

მხატვრულე ნაწარმოების შინაარსის ობიექტური მხა- 

რის პირველი, ზედაპირული ელემენტია მასში გადმოცემუ- 

ლი კონკრეტული ფაქტები, მოვლენები, ამბები. სულ მარტი- 
გად რომ ვთქვათ, ის, რაც არის მოთხრობილი, ნაამბობი 

რომანში თუ მოთხრობაში, გამოთქმული ლექსში, დახატუ- 
ლი სურათში. ასე, მაგალითად, ვაჟა-ფშაველას »გველის 

მჭამელის“ შინაარსის ასეთი ელემენტია მინდიას თავგადა- 
სავალი, რაფაელის „სიქსტის მადონისა“ – ის, რაც უშუა- 

ლოდ დაინახება სურათზე–- ღვთისმშობელს ყმა იესო მოჰ- 

ყავს ადამიანებთან, გალაკტიონ ტაბიძის ,,მე და ღამეში“ ის, 

რაზედაც პირდაპირ არის მასში ლაპარაკი: 
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ეხლა, როცა ამ სტრიქონს ვწერ, 

შუაღამე იწვის, დნება; 

სიო, სარკმლით მონაბერი 

ველთა ზღაპარს მეუბნება... 

ერთი სიტყვით, ეს ის ელემენტია, რომელსაც მხატ- 

ვრულ ლიტერატურაში ამბავს, ფაბულას, უწოდებენ ! სახ–- 

ვით ხელოვნებაში კი მოტივს ან სიუჟეტს. 
შინაარსის ეს ელემენტი თავისთავად შეიძლება მეტად 

მნიშვნელოვანი და საინტერესო იყოს. უფრო მეტიც, არსე- 

ბობს ხელოვნების ისეთი ჟანრები, რომლეაშიც შინაარსის 

ეს ელემენტი თამაშობს წამყვან როლს, როგორც, მაგალი– 

თად, სათავგადასავლო ლიტერატურაში. მაგრამ თუ ხელოვ- 

ნება მთლიანად ან თუნდაც არსებითად ამ ელემენტით ფარ– 

გლავს თავის შინაარსს, მისი ზარისხი მკვეთრად ეცემა. 

ჭეშმარიტ ხელოვნებაში ფაბულა, მოტივი თუ სიუჟეტი, რო- 

გორც ვთქვით, შინაარსის მხოლოდ ზედა ფენაა, მის უკან 

უფრო ღრმა შინაარსი დევს. 

ყველამ ვიცით, რომ „გველი მჭამელის“ შინაარსი ბევ- 

რად უფრო ფართოა და ღრმა, ვიდრე იმ ხალხური ლეგენ- 

დისა, რომელიც ვაჟამ გამოიყენა, იმდენად ღრმაა, რომ დღე- 
საც დავაა ამ შინაარსის ინტერპრეტაციის გამო. არც ისაა 

სადავო, რომ „სიქსტის მადონის“ შინაარსი შორს სცილ- 

დება მასზე გამოხატულ რელიგიურ სიუჟეტს–ასე რომ არ 

ყოფილიყო, ათეისტისათვის მას ღირებულებაც არ ექნებო- 

და. ლეონარდოს ,,„ჯოკონდა“ რომ მხოლოდ აი ამ კონკრე- 

ტული ქალის – ლიზა დი ანტონიო მარია დი ნოლდო 

გერარდინის – პორტრეტი იყოს და მისე საიდუმლოება 

მხოლოდ იმაზე დაიყვანებოდეს, თუ რის გამო იღიმება იგი, 

მაშინ ამ სურათის გამოს დაწერილი ტომების ავტორები 

1ან, ზოგჯერ, სიუჟეტს, თუმცა ამ უკანასკნელს ხშირად (და სამართლიან- 

ადაც) ფორმის ელემენტად მიიჩნევენ. 
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უსაქმურ და ფუქსავატ ადამიანებად უნდა მიგვეჩნია – განა 
მეოცე საუკუნის ადამიანისათვის სულერთი არ არის, თუ 

რაზე ეღიმებოდა მეთექვსმეტე საუკუნეში გარდაცვლილ მან- 
დილოსანს, რომელმაც ამ თავისი ღიმილის მეტი არაფერი 

დაუტოვა კაცობრიობას. 

შინაარსის სიღრმე, ცხადია, ახასიათებს არა მარტო იმ 

ნაწარმოებებს, რომელთა ინტერპრეტაცია ძნელია და სადა- 

ვო, არამედ საზოგადოდ ყველა მაღალმხატვრულ ნაწარმო- 
ებს. რეალისტური ხელოვნება, როგორც ცნობილია, ცხოვ- 

რების გარეგნულ, ერთეულ და შემთხვევით მოვლენებს კი 
არ ასახავს, არამედ მოვლენათა სიღრმეში იჭრება, ფართო 

განზოგადებებს იძლევა. „კაცია-ადამიანი“, მაგალითად, ლუ- 

არსაბ თათქარიძის ბიოგრაფია კი არაა, არამედ გადაგვარე- 

ბული თავადაზნაურობის გახრწნის ასახვა. იმ ერთეული 

ფაქტებისა და მოვლენების შემწეობით, რომლებიც მხატ- 
ვრულ ნაწარმოებშია აღწერილი თუ დახატული, ცხოვრე- 

ბის მოვლენათა მეტნაკლებად ფართო წრე, მათი სიღრმისე- 
ული, არსებითი მხარეებია ასახული. მხატვრული ნაწარმო- 
ების შინაარსის ამ მეორე ელემნტს, ამ უფრო ღრმა ფენას, 

როგორც ცნობილია, ლიტერატურათმცოღდნეობაში და ხე- 

ლოვნებათმცოდნეობის ზოგიერთ სხვა დარგში თემა ეწო- 

დება. 

შინაარსის ეს ელემენტები–ფაბულა და თემა–ნაწარმო- 
ებში ასახული ერთეული, კონკრეტული ფაქტები და ის, 

რისი წარმომადგენლებიც, რისი გამომხატველებიც არის ეს 
ფაქტები–მხატვრული ნაწარმოების შინაარსის ობიექტური 

ელემნტებია. ზემოთ ნათქვამი იყო, რომ მხატვრული ნაწარ- 

მოების შინაარსში, რამდენადაც იგი (ნაწარმოები) მხატ- 

ვრული ასახვის პროდუქტია, ე. ი. ადამიანის ცნობიერებაში 

გადატანილი და სინამდვილისადმი მისი დამოკიდებულე- 
ბის პრიზმაში გადამტყდარ-გადამუშავებული სინამდვილეა, 

სუბიექტური ელემენტიც უნდა იყოს 
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და არის კიდევაც. ამოიწურება თუ არა „გვადი ბიგ– 

ვას“ შინაარსი მისი ფაბულითა და თემით? ,ბბურლაკებში“ 

მარტო ისაა ნათქვამი, რომ ადამიანები თოკით მიათრევენ 

მძიმე ტვირთს და ასეთ დღეში მარტო ისინი კი არ არიან, 
არამედ ბევრი სხვაც? დაიყვანება თუ არა „კაცია-ადამია–- 

ნის“ შინაარსი იმაზე, რომ იყო ვინმე ლუარსაბ თათქარიძე, 

ჭამდა, სვამდა და მოკვდა და ასევე ცხოვრობს ბევრი სხვა 

თავადიც? რა თქმა უნდა, არა. ყველა ამ ნაწარმოებში ბევ- 

რად უფრო მეტია მოცემული. 

უპირველეს ყოვლისა ამ (და ყველა სხვა) ნაწარმოებ- 
თა გმირები გარკვეული კუთხით არიან დახატული; ავტო- 

რი გარკვეულად არის განწყობილი მათ მიმართ–უყვარს ან 
სძულს, ამაყობს მათი ან სირცხვილით იწვის. გვადი ბიგვა 

მოსიყვარულე-ჰუმორული ფერებითაა დახატული, ლუარსაბ 
თათქარიძე– სატირულ-სარკასტული. და აი ავტორის ეს 

დამოკიდებულება მის მიერ ასახული სინამდვილისადმი, რაც 
უპირველეს ყოვლისა ნაწარმოებისა და მასში მოცემული 

სახეების ემოციურ ელფერში ვლინდება, ხელოვნებაში შინა- 
არსის სუბიექტურ მხარეს ქმნის. თვითონ ის გრძნობები, 

რომლებიც „ჩაქსოვილია“ მხატვრულ ნაწარმოებში, ის ემო- 
ციები, რომლებშიც გამოხატულია ავტორის დამოკიდებუ- 

ლება თავის გმირებთან და იმ ამბებთან, რაც მათ გადახდე- 
ბათ მხატვრული ნაწარმოების შინაარსის პირველი, უშუა- 

ლო, მოთხრობილი თუ დახატული ამბის, ფაბულის შესატ- 

ყვისი სუბიექტური ელემნტია. 
პერსონაჟებისადმი (საერთოდ ნაწარმოებში ასახული 

ფაქტებისა და მოვლენებისადმი) ავტორის ემოციურ დამო- 

კიდებულებაში გამოხატულია, გამოვლენილია, შეფასება, მსჯავ- 
რდება ამ პერსონაჟებისას თუ ფაქტებისა. ეს ემოციები 
გამოავლენენ, წარმოადგენენ (,„წარმომადგენლები“ არიან) 

ამ ფაქტებისადმი ხელოვანის მსოფლმხედველობრივ დამო- 

კიდებულებას. ეს იმას ნიშნავს, რომ ხელოვანის დამოკიდე- 
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ბულება მის ნაწარმოებში ასახული ფაქტებისადმი ვიწრო 

პიროვნულ-ემოციური მიდგომა კი არ არის, არამედ მათი 

მსოფლმხედველობრივი მსჯავრდებაა, მათი პოლიტიკური, 

ეთიკური და ფილოსოფიური შეფასებაა (ეს ისაა, რასაც 

ხელოვნების პოლოტიკურ, ეთიკურ და ფილოსოფიურ ში- 

ნაარსს უწოდებენ და რაც, ცხადია, ,,შიშველი“ სახით კი 

არ არის აქ მოცემული, არამედ ესთეტიკურ პრიზმაშია 

გადამტყდარი). ეს მსოფლმხედველობრივი მსჯავრი, მსოფ- 

ლმხედველობრივი შეფასება ეხება არა მარტო (და არა 

უმთავრესად) ნაწარმოებში მოცემულ კონკრეტულ ადამია- 
ნებსა და ფაქტებს, არამედ იმას, რასაც და ვისაც ისინი 

წარმოადგენენ, რისი და ვისი ტიპიური გამომხატველებიც 

ისინი არიან. ეს შეფასება მხატვრული ნაწარმოების შინა- 

არსის მეორე (უფრო ღრმად მდებარე), თემის შესატყვისი 

სუბიექტური ელემენტია. 
ფაბულა, თემა, ემოციური წყობა–ელფერი, მსოფლმხედ- 

ველობრივი პოზიცია ან ტენდენცია ყოველ მეტნაკლებად 
ღირებულ მხატვრულ ნაწარმოებს აქვს. ამ ელემენტების 
ხვედრითი წონა სხვადასხვაგვარია სხვადასხვა შემთხვევა- 

ში-ზოგჯერ ერთი ელემენტია წინა პლანზე წამოწეული, 

ზოგჯერ მეორე. მაგრამ სულ უკანა პლანზეც რომ იყოს 

გადაწეული რომელიმე ელემენტი, მისი სრული იგნორირება 
მაინც არ შეიძლება, სულერთია სუბიექტური იქნება ეს 

ელემენტი თუ ობიექტური, ზედაპირული იქნება იგი თუ 
სიღრმისეული. ასეთ იგნორირებას მხატვრული პრაქტიკი- 

სათვის მხოლოდ ზიანი მოაქვს. თუ ხელოვნების დაცლა 

სიღრმისეული ელემენტებისაგან მას, უკეთეს შემთხვევაში, 
უბრალო გართობის საგნად აქცევს, სამაგიეროდ ზედაპი- 

რული ელემენტების ნიველირება სქემატიზმსა და, ილი- 
ას სიტყვებით რომ ვთქვათ, ,,უშვერ რიტორიკას“ იწვევს. 

ობიექტური ელემენტებისაგან „განთავისუფლებული“ ხე- 

ლოვნება უნიადაგო ფორმალიზმისა და ინდივიდუალიზმის 
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ჭაობში ეფლობა, ხოლო სუბიექტურთაგან დაცლილი –მხატ- 
ვრული სახეების ნაცვლად უსიცოცხლო, მშრალ, ობიექტი- 

ვისტურ- ნატურალისტურ ფოტოგრაფიებს გვაძლევს. ასე- 

ვე ცუდ შედეგებს იძლევა შინაარსის ამა თუ იმ მხარის, ამა 

თუ იმ ელემენტის უგულვებელყოფა ხელოვნების თეორია- 
ში. ამის ნათელ მაგალითს იძლევა ვულგარული სოციო- 

ლოგიზმი, რომელსაც ხელოვნების შინაარსი ხელოვანის 
შიშველ პოლიტიკურ მსოფლმხედველობაზე დაჰყავდა და 

„ივიწყებდა“ იმ გარემოებას, რომ ხელოვანი, თუკი ის მარ- 

თლა ხელოვანია, მცდარი პოლიტიკური პოზიციის მიუხე- 

დავადაც კი მაინც ცხოვრებას, სინამდვილეს ასახავს, „ივიწ- 
ყებდა“ რომ ყოველ მხატვრულ ნაწარმოებს, რომელიც ამ 

სახელის ღირსია, ავტორის სუბიექტური პიზიციის გარდა 

ობიექტური შინაარსიც აქვს. ცნობილია, რა ზიანი მოუტანა 

გულგარულმა სოციოლოგიზმმა მხატვრულ პრაქტიკასაც 

და კლასიკური მემკვიდრეობის ათვისების საქმესაც. 

ელემენტები, რომელთა შესახებაც ჩვენ ლაპარაკი გვქონდა, 
საკმაო წარმოდგენას იძლევიან მხატვრული ნაწარმოებების 

შინაარსის სიღრმე-,,სიგანეზე“. მაგრამ ისინი მაინც არ ამო- 

წურავენ მას. მხატვრული ნაწარმოების შინაარსი იმაზე 
მეტია, ვიდრე ის, რაც ფაბულის, თემის, ემოციური წყობა- 

ელფერისა და მსოფლმხედველობრივი პოზიციის ცნებებში 

ეტევა. ხელოვანი ემოციურ პრიზმაში გატარებით გვიხა- 

ტავს გარკვეულ, კონკრეტულ, ინდივიდუალურ ფაქტებსა 
და მოვლენებს. როცა ეს ფაქტები და მოვლენები და მათ 

მიერ გამოწვეული ემოციები ტიპიურია (ე. ი. როცა ფაბუ- 

ლა თემის მკაფიოდ გამომხატველია და ნაწარმოებში ,,ჩაქ- 

სოვილი“ ემოციები–ავტორის მსოფლმხედველობრივი ტენ- 

დენციისა), ხელოვანი ასახულ მოვლენათა არსების მსოფ- 
ლმხედველობრივ შეფასებას გვაძლევს და ყველაფერი ამის 

მეშვეობით გარკვეულ იდეას გამოთქვამს, გამოხატავს. 

„კაცია-ადამიანში“ ილიამ გასლიანად დასცინა ლუ- 
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არსაბ თათქარიძეს და ამით მთელ გადაგვარებულ თავადაზ- 

ნაურობას გამოუტანა პოლიტიკური, ეთიკური და ფილო- 

სოფიური მსჯავრი ამით მთავრდება „კაცია-ადამიანი“? 

არა. მასში მეტია ნათქვამი–არ უნდა იყოსო ქართველი 

კაცი (და საერთოდ კაცი) ასეთი. ,ბურლაკებში“ რეპინმა 

უღელდადგმული ადამიანებისადმი გულისტკივილითა და 
მათი დამმონებლებისადმი რისხვით დახატა ვოლგის ბურ- 

ლაკები და ამით მსოფლმხედველობრივი შეფასება მისცა 

ადამიანის ექსპლუატაციაზე დამყარებულ რეჟიმს. ამით ამო- 

იწურება ,,ბურლაკების“ შინაარსი? არა მასში მეტია ნათ- 

ქვამი–მოიცლიანო უღელს ბურლაკები. ლადო გუდიაშვილ- 
მა „ბედს მინდობილში“, „სილამაზის მესაფლავეებში“ და 

ზოგიერთ სხვა სურათში გვიჩვენა ხელოვნებისა და სილა- 

მაზის ბედი ფაშისტურ-მილიტარისტული რეაქციის პირო- 

ბებში. მეტი არაფერი? ბევრად მეტი. არ მოკვდებაო სილა- 
მაზე–გვეუბნებიან ეს სურათები, რომლებიც, მთელი მათი 

ტრაგიზმისდა მიუხედავად, ასეთი ოპტიმისტური არიან. 

ყოველი მსჯავრდება მოწოდებასაც გულისხმობს. აი 

ეს მოწოდება, ის, რისკენაც გვეძახის ხელოვანი, არის მისი 

ნაწარმოების იღეა. და ეს იდეა უღრმესი ფენაა, მხატვრუ- 
ლი ნაწარმოების შინაარსისა, მისი უძირითადესი ელემენ- 

ტია, დადააზრია. 

სუბიექტურია მხატვრული ნაწარმოების შინაარსის ეს 

ელემენტი, თუ ობიექტური? ერთიცა და მეორეც. იგი ერ- 
თდროულად გამომდინარეობს ნაწარმოების ობიექტური ში- 

ნაარსიდან და აშ უკანასკნელისადმი ხელოვანის დამოკიდე- 
ბულებიდან; უფრო ზუსტად, იგი ნაწარმოების ობიექტური 
და სუბიექტური მომენტების კონცენტრირებული გამოხატ- 

ვაა. 

ადამიანური ლტოლვის, მისწრაფების მომენტი ყოველი 

იდეისათვის არის დამახასიათებელი. ეს მით უმეტეს ით- 

ქმის მხატვრული ნაწარმოების იდეის შესახებ. ხელოვნება 
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ხომ, ბელინსკის სიტყვებით რომ ვთქვათ, ,,„ხლოს არ იკა- 

რებს განყენებულ ფილოსოფიურ და მით უმეტეს განსჯი- 

სეულ იდეებს“, მას მხოლოდ პოეტურ იდეებთან აქვს საქ- 

მე, ხოლო ,,პოეტური იდეა სილოგიზმი, დოგმატი, წესი კი 

არაა, არამედ ცოცხალი ვნებაა, პათოსია..“! ეს ვნება და 

პათოსი, ან უფრო ზუსტად, მისწრაფება და მოწოდება სა– 

სურველისაკენ, იდეალისაკენ რეალისტურ ხელოვნებაში სი- 

ნამდვილის ასახვა-შეფასებას ემყარება. ამიტომ შეიძლება 
ითქვას, რომ პოეტური, ხელოვნებითი იდეა სინამდვილისა 

და იდეალის ურთიერთდამოკიდებულების კონცენტრირე- 

ბული, კონდენსირებული გამოხატულებაა. 

პოეტური იდეის ეს მისწრაფებითი, პათოსური, დაძა- 

ბულ-ემოციური ხასიათი გასაგებს ხდის იმასაც, რომ ყო- 

ველთვის არ შეიძლება მისი „თარგმნა“ სალაპარაკო ენაზე. 

სილოგიზმსა და ფორმულაში შეიძლება ჩაეტიოს პოეტუ- 

რი იდეის მხოლოდ ნაწილი და თანაც ხშირად არაარსები–- 

თი ნაწილი. პოეტური იდეა ადექვატურად, სრულად გამო- 

ითქმება მხოლოდ ერთი საშუალებით–მხატვრული ნაწარ- 
მოებით. ასე რომ არ იყოს, მხატვრულ ხერხთა მთელი 

სამყარო სრულიად ზედმეტად უნდა მიგვეჩნია. მაგალითად, 

ლექსის დედააზრი გამოითქმება არა მარტო მასში ნახმარი 

სიტყვების უშუალო აზრისეული შინაარსით, არამედ ყვე- 

ლაფერი იმის შემწეობითაც, რაც ამ სიტყვების კრებულს 

ლექსად აქცევს- ლექსის განწყობილებით და მუსიკით, 
მისი რიტმით და მეტრით... 

პოეტური იღეის ინტელექტურ-ემოციური ხასიათი 

მჟლავნდება იმითაც, რომ ხშირად იგი არ წარმოადგენს 

გარკვეულ, დაფორმულებულ პასუხს ნაწარმოებში წამოჭ- 
რილ პრობლემაზე. ასეთი, კატეხიზმოს დაგვარი, კითხვა- 

პასუხი რომ აუცილებელი იყოს ხელოვნებისათვის, მაშინ 

2 2. ტ86ბ!ჩ6ბ6, 6Cგბ. გბბ. M1-.,ბ.2, #ბ.52-53. 
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ხელოვნების გარეთ უნდა მოგვექცია არა მარტო, ვთქვათ, 

მთელი რომანტიკული ან სიმბოლისტური პოეზია, არამედ 

ბევრი უდავოდ რეალისტური მხატვრული ნაწარმოებიც. 

განა, მაგალითად, ვაჟას ,,გველის მჭამელში“, ან თუნდაც 

ილიას „განდეგალში“ მოცემულია საბოლოოდ გადაჭრითი 

პასუხი ალტერნატივაზე–ამქვეყნიური, ყოველდღიური ცხოვ- 
რება, თუ რაღაც უფრო მაღალი და წმინდა, ხორციელი თუ 

სულიერი, მიწიერი თუ ზეციური, რეალური თუ იდეალური? 
ყოველ შემთხვევაში, ამ ნაწარმოებებში ერთმნიშვნელოვანი 

პასუხი პრობლემაზე გაცემული არ არის. მართალია, და– 

მარცხდა განდეგილი (და ამ მარცხში თვითონვე იყო დამ- 
ნაშავე), დამარცხდა მინდიაც, გაიმარჯვა ამქვეყნიურმა, მიწი- 

ერმა. რატომ? განა იმიტომ, რომ მწყემსი ქალის ცდუნება 
უფრო კარგი, უფრო მართალი იყო, ვიდრე განდეგილის 

სულის სწრაფვაა? ანდა განა იმიტომ, რომ მინდია მტყუანი 
იყო? თუნდაც დავუშვათ, რომ ილიაც და ვაჟაც თავის 
გმირებს ამტყუნებდნენ, რომ მათ უნდოდათ იმ ადამიანის 

აუცილებელი და დამსახურებელი მარცხის ჩვენება, ვინც 

ამქვეყნიურ რელობას იდეალურს ანაცვალებს, ის მაინც 

ხომ უდავოა, რომ ,გველის მჭამელშიც“ და „განდეგილ- 

შიც“ საკმაოდ დიდი სინანული ჩანს გმირების დაღუპვის 

გამო, რაც ამ პოემებს ტრაგიკულ ელფერს აძლევს. ორივე 

პოემაში გმირებთან ერთად იღუპება რაღაც უზომოდ დიდი 
და ნათელი, მარცხდება ისეთი რამ, რაც იქნებ არც იყო ამის 

ღირსი... 

„გველის მჭ.ამელის“, „განდეგილის“ და სხვა ასეთ მხატ- 

ვრულ ნაწარმოებთა იდეური შინაარსის სხვადასხვაგვარი 

ინტერპრეტაცია სწორედ იმით არის განპირობებული, რომ 

მათში მოცემულია სინამდვილესა და იდეალს შორის არსე- 
ბული კონფლიქტის არა იმდენად გადაჭრა, რამდენადაც 

ნაჩვენებია ამ კონფლიქტის სიმწვავე და გადაჭრის აუცუ- 

ლებლობა. ზოგჯერ ესეც საკმარისია, რომ ხელოვანმა შეგ- 
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ვაგნებინოს ეს კონფლიქტი და გვიბიძგოს მისი გადაჭრი- 

საკენ–აამოძრაოს მთელი ჩვენი სულიერი ძალები. ასეთი 

რამ არა მარტო დასაშვებია რეალისტურ ხელოვნებაში, 

არამედ ხშირად სრულიად გამართლებულიც, განსაკუთრე- 

ბით მაშინ, როცა საქმე ისეთ საკითხებს ეხება, რომლებიც 

ყოველმა ადამიანმა თავისთვის თვითონ უნდა გადაჭრას, 
რომლებიც მხოლოდ მთლიანპიროვნულ გადაწყვეტას მო- 

ითხოვენ. 

მხატვრული ნაწარმოების შინაარსი აქ ჩამოთვლილი 

ელემენტებისაგან შედგება. მაგრამ შედგება არა იმ აზრით, 

რომ ჯერ ეს ელემენტებია მოცემული და მერე მათი შეერ- 

თებით, შეჯამებით იქმნება ხელოვნება. არა, მხატვრული 

ნაწარმოები ამ ელემენტთა ორგანული მთლიანობაა, მთლი–- 

ანობა, რომელიც, ცოცხალი ორგანიზმის დაგვარად, გარკვე- 

ული აზრით, წინ უსწრებს თავის ელემენტებს, აზრს აძ- 

ლევს მათ, როგორც ასეთებს. შინაარსი ელემენტების გრო- 

ვა კი არ არის, არამედ მათი ცოცხალი ერთიანობაა. ამ 

ერთიანობიდან ისინი მხოლოდ აბსტრაქციით გამოიყოფიან, 

რეალურად, ფაქტიურად მათი ერთმანეთისაგან დაცილება 

არ შეიძლება. 

იმას რაც აერთიანებს და ამთლიანებს მინაარსის ელე–- 
მენტებს, იმ წესს, რომლის მეშვეობითაც არსებობს და მჟღავ- 

ნდება ეს ერთიანობა, ფორმა ეწოდება. ხელოვნებაში ფორმა, 
ე· ი. ის, რისი საშუალებითაცაა ორგანიზებული და გამოთ- 

ქმული ხელოვანის აზრები და გრძნობები, იდეები და მის– 

წრაფებანი, თვითონ მხატვრული ნაწარმოებია (ლექსი, რო– 

მანი, სიმღერა, სურათი და ა. შ.). მაგრამ მხატვრული ნა- 

წარმოები ამავე დროს შინაარსიც არის (რასაც მხატვრუ- 

ლი ნაწარმოები წარმოადგენს ისაა მისი შინაარსი). ეს, 

ერთი შეხედვით, პარადოქსალური, მდგომარეობა იმით აიხ- 

სნება, რომ ფორმა და შინაარსი საგნის, მოვლენის ნაწილე- 
ბი კი არაა, არამედ მისი მომენტებია, რომელნიც ერთმანეთ- 
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ში „იჭრებიან“, ერთმანეთში და ერთმანეთით არსებობენ; 

აიხსნება იმით, რომ განსხვავება მათ შორის შეფარდები- 

თია–ერთი და იგივე ერთ შემთხვევაში ფორმაა და მეორეში 

შინაარსი. 

ეს გარემოება საკმაოდ ნათლად ჩანს მხატვრული ნა- 

წარმოების ელემენტთა ბუნებიდანაც. ეს ელემენტები ერთი 
მხრივ შინაარსში ჩაღრმავების საფეხურებს წარმოადგე- 

ნენ–ნაწარმოების ფაბულა და მისი ემოციური წყობა-ელ- 

ფერი, როგორ(; ვთქვით, შინაარსის ზედაპირული ფენაა, მი– 

სი ნაწვდომის პირველი საფეხურია, თემა და მსოფლმხედ- 
ველობრივი ტენდენცია ამ ზედაფენის შინაარსია, ხოლო 

იდეა კიდევ უფრო ღრმა დედააზრი; მაგრამ თუ ამ საფეხუ- 

რებს მეორე მიმართულებით, იდეის მხრიდან განვიხილავთ, 

მდგომარეობა შეიცვლება. თუ ფორმა შინაარსის არსებობი- 

სა და გამოხატვის კონკრეტული საშუალებაა, მაშინ, მაგა– 
ლითად თემა და ხელოვანის მსოფლმხედველობრივი პოზი- 
ცია იდეის ფორმად უნდა მივიჩნიოთ (რაკი იდეა სწორედ 
ამ საშუალებებით „ცოცხლობს“ მხატვრულ ნაწარმოებში); 

თავის მხრივ თემა და მსოფლმხედველობრივი პოზიცია იდეის 

ფორმად უნდა მივიჩნიოთ (რაკი იდეა სწორედ ამ საშუა- 
ლებებით „ცოცხლობს“ მხატვრულ ნაწარმოებებში); თა- 

ვის მხრივ თემა და მსოფლმხედველობრივი ტენდენცია 
მხატვრულ ნაწარმოებში ფაბულისა! და ემოციური წყობა- 
ელფერის მეშვეობით არსებობს, რაც იმას ნიშნავს, რომ ეს 

უკანასკნელი საფეხური წინას ფორმაა. მოკლედ რომ ვთქ- 
ვათ, თუ თემა ფაბულის შინაარსია და იდეა თემისა, ეს 
იმასაც ნიშნავს, რომ თემა იდეის ფორმა ყოფილა და ფაბუ- 

ლა თემისა. შინაარსის ზედა ფენა ქვედას მიმართ ფორმას 

წარმოადგენ, ხოლო მთლიანად მხატვრული ნაწარმოები, მი–- 

სი „ცოცხალი ქსოვილი“, როგორც მას უწოდებენ, ხელოვა- 
ნის ჩანაფიქრის გამოთქმისა და არსებობის ფორმაა. 

'ამ შემთხვევაში შეიძლება სიუჟეტის ცნება. ჯობდეს. 
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ფორმისა და შინაარსის ელემნტების ასეთი ურთიერ- 

თშეჭრა, მათი ერთმანეთში გადასვლა, რა, ფორმისა და 

შინაარსის მჭიდრო ორგანულ კავშირზე მიუთითებს და 

მათი განსხვავების რელატიობით აიხსნება, არ ნიშნავს მათ 

ობიექტურ განუსხვავებლობას. სხვანაირად რომ ვთქვათ, 

მათ შორის განსხვავება მარტო განხილვის თვალსაზრისში 

არ მდგომარეობს, პირიქით, სხვადასხვა კუთხით მიდგომის 

შესაძლებლობა ობიექტურად იმითაა განპირობებული, რომ 

ფორმისა და შინაარსის ურთიერთშეჭირას, ურთიერთგადას- 

ვლას აქვს საზღვრებიც; მათ განსხვავებაში არის ისეთი 

კიდურა პუნქტები, რომელთაგან ერთი მხოლოდ შინაარსის 

ელემენტია, მეორე მხოლოდ ფორმისა. მხატვრულ ნაწარმო- 

ებში შინაარსის ასეთი ელემენტია იდეა, ხოლო ფორმი- 

სა–ნაწარმოების ზოგადი სტრუქტურა, მის კომპონენტთა 

ურთიერთგანლაგება (კომპოზიცია) და ის კონკრეტულ მატე- 
რიალური საშუალებანი, რომელთა შემწეობითაც ხდება მხატ- 
ვრული ჩანაფიქრის რეალიზაცია, „მატერიალიზაცია“, მისი 

„ნივთად“ ქცევა (სიტყვები, ფერები, ბგერები და ა. შ. და მათი 
შეხამებანი), ე. ი. ის, რასაც სალაპარაკო ენის ანალოგიით, 

ხელოვნების ამა თუ იმ დარგის ენას უწოდებენ. 
ხელოვნების ენა მართლაც ჰგავს სალაპარაკო ენას, 

თუნდაც იმით, რომ ამ უკანასკნელის მსგავსად იგი ცნობი- 

ერი შინაარსის გამოთქმისა და გაზიარების საშუალებაა. 

მაგრამ აქ, ცხადია, მხოლოდ ანალოგიასთან გვაქვს საქმე. 

ხელოვნების ენა თვისობრივად განსხვავდება სალაპარაკო 

ენისაგან. სალაპარაკო ენა აზრის „უშუალო სინამდვილეა“, 

მას უშუალოდ შეუძლია ცნობიერების შინაარსის ყოველი 

ფენის გამოთქმა. ხელოვნებაში კი შინაარსის ღრმა ფენები 

პირდაპირ ვერ გამოითქმება მისი ენით; გხატვრული ნა- 

წარმოების იდეა ჯერ თემაში და მსოფლმხედველობრივ 

პოზიციაში უნდა დაკონკრეტდეს, მერე სიუჟეტში და ნა- 

წარმოების ემოციურ წყობაში. მუსიკა, მაგალითად, ვერავი– 
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თარ იდეას ვერ გამოხატავს, სანამ იგი კონკრეტულ და 

ცოცხალ ემოციად არ „იქცევა“. ასევე სახვით ხელოვნებაში, 

დაიხატება არა უშუალოდ იდეები, არამედ ვთქვათ, ამ იდე- 

ებით გაცისკროვნებული სახეები ადამიანებისა. ხელოვნე– 
ბის ენას მხოლოდ ფორმის სხვა ელემენტებთან, კომპონენ- 

ტებთან კავშირში შეუძლია შინაარსის გამოთქმა, მათ გარე- 

შე იგი უძლურია. იგი მხოლოდ ერთ-ერთი, თუმცა კიდურა, 

და თუ შეიძლება ასე ითქვას, ყველაზე მკაფიოდ გამოვლე- 
ნილი, ყველაზე ფორმისეული, ელემენტია ფორმისა. ამასთან, 

ხელოვნების ენას ქმნიან, მხატვრული ფორმის ელემენტებს 

წარმოადგენენ არა სიტყვები, ბგერები, ფერები და ა. შ. 

თავისთავად, არა როგორც ასეთები, არამედ მხოლოდ იმდე- 

ნად, რამდენადაც მათ მხატვრულ-გამომსახველობითი, გამომ- 
ხატველობითი ფუნქციები ეკისრებათ. მაგალითად, სალაპა- 

რაკო ენა პოეტური მხატვრული ფორმის ელემენტია მხო- 

ლოდ სხვა ელემენტებთან კავშირში გარდაქმნილი სახით; 

მხატვრული ფორმის ელემენტია მხოლოდ მხატვრულად 

ორგანიზებული (ე. ი. მხატვრული ნაწარმოების შიბაარსის 

სუბიექტური და ობიექტური, ემოციური და ინტელექტური, 
შინაგანი და ზედაპირული მხარეების ერთიანობის, მთლია- 

ნობის გამოსახატავად მომარჯვებული) და არა ჩვეულებ- 

რივი სალაპარაკო ენა. ეს, ცხადია, იმას არ ნიშნავს, რომ 

პოეტი საერთო-სახალხო ენის ლექსიკითა და გრამატიკით 

არ სარგებლობს. პირიქით, ჭეშმარიტი პოეტები სწორედ 

ეროვნული ენის სიმდიდრეს ეწაფებიან, მაგრამ ამავე დროს 

ახალ სიცოცხლესაც აძლევენ მას. 

გამომსახველობითი ფუნქცია შეიძლება დააკისრო მხო- 

ლოდ იმას, რასაც ამ ფუნქციის ტარება შეუძლია, რასაც 

პოტენციაში მაინც, ეს ფუნქციაც აქვს. ხაზები, ფერები და 

ბგერები იმიტომ შეიძლება იქცნენ ზელოვნების ენის „ანბა- 

ნად“, ელემენტებად, რომ მათ თუნდაც მცირედ და გაურკვევ- 
ლად, აქვთ ემოციურ-გამომსახველობითი ხასიათი. საყო- 
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ველთაოდ ცნობილია, რომ ისეთი მარტივი მასალის აღ- 

ქმებსაც კი, როგორებიცაა, ვთქვათ, სწორი, ტეხილი, წესიერი 
მრუდი და უწესრიგო მრუდი ხაზები, სრულიად განსხვავე- 

ბული გრძნობითი ტონები ერთვის. ანდა, ესთეტიკური გრძნო- 

ბის ყველაზე პოპულარული ფორმა–ფერის გრძნობა თავის 

პოპულარობას მნიშვნელოვანწილად იმას უნდა უმადლო- 

დეს, რომ განსხვავებული ფერები განსხვავებული და, რაც 

მთავარია, საკმაოდ მკაფიო ემოციური შინაარსის მატარებ- 

ლად განიცდება, რის გამოც უკვე ცალკეულ ფერებს შეუძ- 
ლიათ სიმბოლური მნიშვნელობის შეძენაც კი. დაახლოე- 

ბით იგივე ითქმის ბგერების შესახებაც, რომელთა უკვე 

სიმაღლესა და ინტენსივობას შეუძლია მეტნაკლებად გარ- 

კვეულ განცდით შინაარსზე მიუთითოს. უმარტივესი გრძნო- 

ბად-აღქმადი მასალის ეს ემოციურ-გამომსახველობითი ხა- 

სიათი ცალკეული ელემენტების გარკვეული შეხამების შე- 
დეგად ძლიერდება და ახალ გამომსახევლ საშუალებებს 

წარმოქმნის (ვთქვათ, კოლორიტი–ფერწერაში, მელოდია, ჰარ- 
მონია–მუსიკაში და ა. შ.), რაც ურთულესი და კონკრეტუ- 

ლი მხატვრული შინაარსის გრძნობად-აღქმად ფორმაში 

გამოხატვის შესაძლებლობას იძლევა. 

მაგრამ მხოლოდ შესაძლებლობას. როგორც უკვე ით- 

ქვა, ხელოვნების ენას არ შეუძლია შინაარსის უღრმესი 

იმ გარემოებას, რომ საგანთა გრძნობადი თვისებები ზშირად თავიანთ უშუ- 
ალო შინაარსზე მეტს „გამოხატავენ”, რის გამოც, კერძოდ შესაძლებელი ხდება 
სხვადასხვა მოდალობის შეგრძნებათა შორის „იდუმალი” კავშირების დამყარება 

C. წ. სინესთეზიის ფაქტები), განსაკუთრებული ყურადღება თავის დროზე დეკა- 
დენტებმა მიაქციეს და იგი ფართოდ გამოიყენეს კიდეც მხატვრულ პრაქტიკაშიც 
და იდეალისტურ-მისტიკურ თეორიათა დასასაბუთებლადაც. ეს, ცხადია, თვითონ 
ფაქტების წინააღმდეგ არაფერს მეტყველებს. მით უმეტეს, რომ არც „ფერის 
მუსიკა” და არც „ბგერის სურნელება” დეკადენტების გამოგონება ან აღმოჩენა 
არაა. ყველაფერ ამას დეკადენტებამდე ბევრად უფრო ადრე იყენებდნენ ხელოვნებ- 
ის დიდოსტატები (შდრ. მაგ., მოსე გოგიბერიძე, რუსთაველის ლექსის ენამზეობა, 
მუსიკალური ფერი და მხატვრობა; ,,მნათობი”, 1956, M10). 
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ელემენტის–იდეის უშუალო გამოთქმა. გრძნობად-აღქმადად 
რომ მოგვევლინოს, იდეამ თემის, ტენდენციის, ფაბულისა და 
ემოციური წყობის საშუალებით დაკონკრეტების, ,,გაგრძნო- 
ბადების“ გზა უნდა გაიაროს, ზოგადი იდეა განსაკუთრე- 

ბულზე (თემაზე, ტენდენციაზე) გავლით ერთეულად უნდა 
გადაიქცეს. როგორი უნდა იყოს ეს ერთეული, რომ მას 

ზოგადი იდეის გამოხატვა შეეძლოს, ეს ჩვენ უკვე ვიცით. 

ერთეულით ზოგადი მხოლოდ მაშინ გამოითქმება, თუ ეს 

უკანასკნელი ტიპიურია. ე. ი. იდეის კონკრეტიზაციის გზა 

ტიპიზაციის გზაა. ფაბულა ტიპიური უნდა იყოს თემისა 

და იდეისათვის, ნაწარმოების ემოციური წყობა სინამდვი- 
ლისადმი ხელოვანის დამოკიდებულებისათვის, რათა ამ ფა- 

ბულისა და ემოციური წყობის გრძნობად-აღქმადი, უშუა- 

ლოდ განცდადი გადმოცემით მხატვრული ნაწარმოების მთე- 
ლი შინაარსის გამოთქმა მოხერხდეს. ეს იმას ნიშნავს, რომ 

ტიპიზაციის, ტიპიურის ცნებას არსებითი მნიშვნელობა 

აქვს ხელოვნების ბუნების გასაგებად. ეს ცნება არა მარ–- 
ტო ე. წ. ტიპიური ხასიათის ბუნებას გვიხსნის, არამედ 
იმასაც, თუ როგორ ახერხებს ხელოვანი შინაარსის შინაგა- 

ნი, ღრმა ფენების გამოთქმას ზედაპირულთა, გარეგნულთა 

მეშვეობით. 

რეალისტური ტიპიზაცია გარეგნულით შინაგანის გა- 

მოხატვის საუკეთესო საშუალებაა (თუმცა არა ერთადერ- 

თი. ასე რომ იყოს, არარეალისტური ხელოვნება შეუძლებე- 

ლი იქნებოდა). მაგრამ იგი ასეთია მხოლოდ მაშინ, როცა 

სწორედ არის გაგებული და არა ვიწროდ და დოგმატუ- 

რად, თუ შეიძლება ასე ითქვას, არა გეომეტრიულ-სწორხა- 

ზოვნად. წინა თავში უკვე ითქვა, რომ, მაგალითად, უარყოფი- 
თი ტიპიური ხასიათის შესაქმნელად სრულიადაც არ არის 

აუცილებელი მხოლოდ შავი საღებავების ხმარება, ისევე 

როგორც დადებითი გმირის დასახატად მხოლოდ ვარდის- 

ფერებისა. იგივე ითქმის ნაწარმოების ფაბულისა (თუ სი- 

97



უჟეტის) და ემოციურ წყობის ტიპიურობის შესახებაც. 

ნაწარმოების ემოციურ წყობაში ავტორის მსოფლმხედვე- 

ლობრივი პოზიცია უნდა ჩანდეს, იგი მის ტიპიურ გამო- 

ხატვას უნდა წარმოადგენდეს. რასაკვირველია, ეს არ ნიშ- 

ნავს, რომ, მაგალითად, ოპტიმისტური მსოფლმხედველობის 

ავტორს გამუდმებული ღიმილი ევალება და სხვა ემოცია 

აკრძალული აქვს. ოპტიმისტური მსოფლმხედველობა მარ- 

ტო კმაყოფილების ემოციებში კი არ ვლინდება, არამედ 

ყოველნაირში, კერძოდ ტრაგიკულის განცდაშიც კი. თა–- 

ვისთავად ცხადია, ამ უკანასკნელს ოპტიმისტი სხვანაი- 

რად განიცდის, ვიდრე პესიმისტი, ტიპიურობის განცდის 

რომელობაზე კი არ არის დამოკიდებული, არამედ მის 

ხასიათზე. 

ფორმა და შინაარსი მხატვრული ნაწარმოების (ისევე 

როგორც ყოველი სხვა მოვლენის) ისეთი მხარეებია, რომ- 

ლებიც უერთმანეთოდ არ არსებობენ. ამიტომ შინაარსის 

გაფორმების პროცესი ისე არ უნდა წარმოვიდგინოთ, თით- 

ქოს წინასწარ გვაქვს გამზადებული აქეთ შინაარსი და 
იქით ფორმა და შინაარსს გარკვეულ ყალიბში, ფორმაში 

ვათავსებთ. ფორმა შინაარსის გარკვეულობაა და ამიტომ 

მხატვრული ნაწარმოების „გაფორმების“, იდეის, როგორც 

შინაარსის უღრმესი ძირის, გრძნობად-თვალსაჩინოდ გა- 

დაქცევის პროცესი იმავე დროს შინაარსის, როგორც ასე- 

თის, დადგენის პროცესია. მხატვრული ნაწარმოების შინა- 

არსი, როგორც უკვე ვთქვით, მის ელემენტთა მექანიკური 

ჯამი კი არ არის, არამედ მათი ორგანული ერთიანობაა, 

გარკვეული წესით შესრულებული მთლიანობა (ზედაპი- 
რულში, გარეგნულში გადასული შინაგანი, გრძნობადად ქცე- 

ული ზეგრმნობადი), რასაც იგი ფორმაში და ფორმით 

იღებს. სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, ნაწარმოების შინაგანი 

მხარეები გარეგანთა შინაარსად მაშინ იქცევიან, როცა მათ– 
ში, როგორც ფორმაში, გადავლენ. თავის მხრივ, გარეგანი 
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მხარეები– ასე და ასე შეხამებული სიტყვები, ტოლოზე ასე 

და ასე დადებული ფერები–მხატვრული ნაწარმოების ფორმად 
მაშინ იქცევიან, როცა ისინი ,დაიტვირთებიან“, განიმსჭვა- 

ლებიან შინაარსით, როცა ისინი მის გამოვლენა-გამოხატ- 

ვას წარმოადგენენ, როცა შინაარსიანნი ხდებიან. ფორმისა 

და შინაარსის ერთიანობა ფორმაში შინაარსის და პირიკუ 

გადასვლაა. 
ფორმისათვის ეს იმას ნიშნავს, რომ მისი ძირითადი 

ფუნქცია გამოხატვა-გამოსახვაა, მისი ძირითადი თავისებუ- 

რება გამომხატველობითობაა. ის კონკრეტულ–ნივთიერი 

მასალა, რომელშიც, საბოლოო ანგარიშით, ხდება მხატვრუ- 

ლი ნაწარმოების შინაარსის „ჩასახლება“ (ასე და ასე 

დამუშავებული ქვა და მარმარილო, ასეთნაირად ორგანიზე- 

ბული სიტყვები და ბგერები, ტილოზე დაღებული ფერები 
და ა. შ.), ფორმის უკანასკნელი საფეხურის როლს იმდე- 

ნად ასრულებს, რამდენადაც მას მხატვრული შინაარსის 

(მისი როგორც ობიექტური, ისე სუბიექტური მხარის) ასახვა- 

გამოხატვა შეუძლია. ამავე დროს ეს მასალა თავის „ნივ- 

თიერ“ თვისებებს, ცხადია, არა ჰკარგავს–ლექსში ჩართული 

სიტყვა ისევ სიტყვაა ყველა თავისი ფონეტიკური თუ მორ- 

ფოლოგიური თვისებით, მხატვრის ტილოზე დადებული სა- 
ღებავი ისევ, „ჩვეულებრივი“ საღებავია. გამომსახველობით 

ფუნქციას ეს მასალა იძენს არა მისი აღქმადი და განცდა- 

დი თვისებების უგულვებელყოფით, არამედ სწორედ ამ უკა- 
ნასკნელთა გათვალისწინებით. 

ეს ისე არ უნდა გავიგოთ, რომ პოეზიაში სიტყვები 

ერთი მხრივ თავის პირდაპირ, ,,ჩვეულებრივ“ მისიას ასრუ- 

ლებენ–-საგნებს იდეებსა და გრძნობებს აღნიშნავენ და გარ– 
და ამისა კიდევ ანგარიში ეწევა მათი შეხამების მუსიკა- 

ლობას, ან ფერწერაში საღებავების პირდაპირი დანიშნუ- 
ლების– საგანთა ფერების გადმოცემის გვერდით მათი ურ- 

თიერთდამოკიდებულების „,,სიმპატია-ანტი პათიებსაც“ უნ- 
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და მიექცეს ყურადღება. არა, სიტყვები და ფერები, ბგერები 
და ხაზები გამომსახველ ფუნქციას თავიანთი ,,პრაქტიკუ- 

ლი“ და მუსიკალურ-პოეტური თვისებების მთლიანობით 

ასრულებენ–მათ ხომ მხატვრული, ესთეტიკური შინაარსის 

გამოხატვა ევალებათ. ლექსისათვის მუსიკა აუცილებელია, 

მაგრამ ისიც აუცილებელია, რომ ეს მუსიკა ლექსის აზრი- 

სეულ და ემოციურ შინაარსთან შესიტყვებული იყოს, ამ 

შინაარსის გამოხატვას ემსახურებოდეს, თუნდაც სათანადო 

განწყობილების შექმნით მკითხველში თუ მსმენელში. იგივე 

ითქმის ფერების მუსიკაზე, მათ ჰარმონიაზე–კოლორიტზე, 

რომელიც სურათის იდეურ-ემოციური შინაარსის გამო- 

ხატვის უმძაფრესი საშუალებაა. 

არსებითად ამავე გამომსახველ ფუნქციას ასრულებენ 

ფორმის ისეთი ელემენტებიც, რომლებსაც ფორმალისტური 

ესთეტიკა სილამაზის თვითკმარ კანონებად მიიჩნევს (სი- 

მეტრია, პროპორცია, ერთიანობა მრავალსახეობაში და ა.შ.). 

ჯერ კიდევ სადავო საკითხია, რაში მდგომარეობს მათი 
თავისთავადი ესთეტიკური ღირებულება (თუკი მათ ასეთი 

გააჩნიათ), მაგრამ ის კი არ უნდა იყოს სადავო, მხატვრულ 
ნაწარმოებში მათ იმდენად უნდა ჰქონდეთ ღირებულება, 

რამდენადაც ისინი მისი შინაარსის გახსნას უწყობენ ხელს. 

ყოველ შემთხვევაში, ხელოვნებაში სილამაზის ეს მარტივი 

„კანონები“ შინაარსის შინაგანი წესრიგის, მთლიანობის 

გამომხატველ როლს ასრულებენ. ანალოგიურადაა საქმე 
მხატვრული ფორმის ზედაპირული „ჩარჩოების“ შემთხვე- 

ვაშიც (მაგ., წრიული, სამკუთხოვანი და ა. შ. კომპოზიცია 

მხატვრობაში, ლექსის ზომები პოეზიაში, სონატური ფორ- 

მის გარეგნული ,მოხაზულობა“ მუსიკაში და ა. შ.). თა- 

ვისთავად ისინი, რა თქმა უნდა, ისევე როგორც სილამაზის 

ფორმალური „კანონები“, არავითარ კონკრეტულ შინაარსს 

არ ატარებენ, მაგრამ ყოველ მოცემულ მხატვრულ ნაწარმო- 

ებში ისინი შინაარსის ორგანიზება-გამოხატვისათვის გამო- 
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იყენებიან და ამით, ფორმის სხვა ელემენტებთან ერთიანობა- 

ში, გამომსახველ ფუნქციას იღებენ. 
მხატვრული ფორმის გამომსახველი ხასიათი, ის გარე- 

მოება, რომ გრძნობად-აღქმადი ფორმა ზეგრძნობად იდეურ- 

ემოციურ შინაარსს გამოხატავს და ეს შინაარსი ხელოვნე- 

ბაში მხოლოდ ამ ფორმით შეიძლება იყოს გამოთქმული, 
ცხადყოფს როგორც ნატურალიზმის, ისე ფორმალიზმის 

არსებითად ანტ,იმხატვრულ ბუნებას. ფორმა, რომელიც არა- 

ფერს არ გამოხატავს და არ გამოთქვამს, საერთოდ არ 

არის ფორმა და მით უმეტეს--მხატვრული ფორმა. ფორმა- 

ლიზმი ფორმისადმი გაძლიერებულ ყურადლებას კი არ 
ნიშნავს (მიუხედავად ამისა, რომ იგი შეიძლება ასეთი ტენ- 

დენციით იწყებოდეს), არამედ მის დაშლას, ფაქტიურად 
ფორმის როგორც ასეთის, როგორც შინაარსის გამომთქმე- 

ლის ლიკვიდაციას. ფორმის გაძლიერება–მისი გამდიდრება 

და გაინტენსიურება –ფორმალიზმის საფრთხეს სრულია- 
დაც არ ქმნის (თუკი, რა თქმა უნდა, ფორმა თავის „ფორ- 

მობას“, თავის გამომხატველ ფუნქციას ინარჩუნებს). პირი– 

ქით, ფორმის ინტენსიფიკაცია რეალისტური ხელოვნების 

განვითარების აუცილებელი პირობაა. რაც შეეხება ნატუ- 

რალიზმს, რობელიც საგანთა და მოვლენათა ,,0ნატურალუ- 
რი“ სახით გადმოცემას ლამობს, ხატავს მათ ისე, როგორც 

ისინი ჩვენ აღქმაში გვეძლევა, ისიც არსებითად ისეთივე 

„ბრტყელია“ და ცალფა, როგორც ფორმალიზმი; მასშიაც 

ფორმას ფაქტიურად არაფერი აქვს გამოსახატავი. სწო- 

რედ ამის გამო იგი, ისევე როგორც ფორმალიზმი, ესთეტი- 

კურს გარეშე დგას, რამდენადაც ესთეტიკური (მის ეტიმო- 
ლოგიასაც რომ ანგარიში გავუწიოთ) ისეთი გრძნობადია, 
რომელიც გრმაობადზე მეტს იძლევა, რომელიც გრძნობა- 

დის მეშვეობით %ზეგრძნობადს გვაზიარებს. ამისთვის, რომ 

ესთეტიკურობას, ე. ი. ხელოვნებისათვის არსებითს ჰქონ- 

დეს ადგილი, სინამდვილის გარეგნული, ზედაპირული ას- 
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ლების გადაღება არ არის საკმარისი. მხატვრული სურათი 

ფოტოგრაფიისაგან უპირველეს ყოვლისა თავისი შინაარ- 

სით განსხვავდება. ამ შინაარსს კი, როგორც ზემოთ დავი– 

ნახეთ, ლრმად აქვს ფესვები გადგმული ერთი მხრივ ასახუ- 

ლი საგნის შინაგან ბუნებაში და მეორე მხრივ ხელოვანის 

სულში. და აი ეს სიღრმისეული შინაარსი რომ ამოტივ- 

ტივდეს ზდაპირზე, სურათმა რომ შეძლოს შინაარსის სიღ- 

რმისეული მხარეების მოწოდება მნახველისათვის, მისი გა–- 

დამუშავებაა აუცილებელი, ზოგჯერ გარეგნული მსგავსების 
დარღვევის ხარჯზეც. ფოტოგრაფიული სურათი აღბეჭ- 

დავს იმას, რაც საგნის ზედაპირზეა მოცემ-ოუული. მხატვარი 

ყველა ზედაპირულ ნიშანს ერთნაირად ვერ მიუდგება. იგი 

წინა პლანზე წამოსწევს საგნისათვის დამახასიათებელ, ტი- 

პიურ, ემოციურად გამომსახველ ნიშნებს, თანაც ისეთებს, 

რომლებიც ამ საგნისადმი მის დამოკიდებულებას შეესატ- 

ყვისება. შედეგად მიიღება სურათი, რომელიც შეიძლება 

გარეგნულ მსგავსებას მოკლებულიც იყოს, მაგრამ სამაგიე- 

როდ ძლიერი შინაგანი სიმართლით ხასიათდებოდეს. ცნო- 

ბილია, რომ ფოტოპორტრეტი, რომელიც სახის მომენტა- 

ლურ, წუთიერ გამომეტყველებას აღბეჭდავს, ვერასოდეს ვერ 
მოგვცემს ადამიანის ისეთ მართალ სურათს, როგორც მხატ- 

ვრული ტილო. ეს ბუნებრივიცაა. ადამიანი ძალიან იშვია- 

თად „ჰგავს თავის თავს“, მისი სახე არცერთ ცალკეულ 

წამში არ ავლენს სრულად მის შინაგან ბუნებს. მხატვარს 

კი ხანგრძლივი დაკვირვებებისა და სათანადო დეტალების 

შერჩევის სრული საშუალება აქვს. 

აღქმული სურათის გადამუშავების, მისი ტიპიზაციის, 

შინაგანითა და ზეგრძნობადით გარეგნულისა და გრძნობა- 

დის განათების აუცილებლობა ნატურალისტურ ხელოვნე- 

ბაში უგულებელყოფილია. შედეგად უსულგულო და უშინა- 
არსო, ყოველგვარ სიღრმეს მოკლებული „ხელოვნება“ მიი- 
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ღება. სამაგიეროდ ფორმალიზმში აღქმული მასალის გადა- 

მუშავების აუცილებლობა ისე ჰიპერტროფირებულად და 

დამახინჯებულად არის გაგებული, რომ ფაქტიურად აღქმუ- 
ლი მასალის გადამუშავებასთან, ტრანსფორმაციასთან კი 

აღარ გგაქვს საქმე, არამედ მის ნგრევასთან, დაშლასთან, ან, 

როგორც თვითონ ფორმალისტები ამბობენ, დეფორმაციას- 

თან. ამის შედეგად მხატვრული სურათი ყოველგვარ კავ- 

შირს ჰკარგავს ობიექტურ სინამდვილესთან, ჰკარგავს იმ 

გარეგნულ სიმართლესაც, რომელიც ნატურალიზმს გააჩნია 

და უკეთეს შემთხვევაში მხოლოდ სუბიექტური განწყობი- 
ლების სიმართლეს ინარჩუნებს. 

ჭეშმარიტი ხელოვნებისათვის კი სიმართლე ყველაფე- 

რია. ამასთან, არა მარტო ორსახა სიმართლე–როგორც ამას 

როდენი იტყოდა–შინაგანი სიმართლე, გამოხატული გარეგ- 

ნულით, არამედ ბევრად უფრო მდიდარი, მრავალმხრივი 

სიმართლე. სიმართლე სურათისა იმის მიმართ, რის სუ- 

რათსაც ის წარმოადგენს, სიმართლე ხელოვანის დამოკი- 

დებულებისა ასახულისადმი, ისტორიული, იდეოლოგიური 

სიმართლე იმ მსოფლმხედველობრივი ტენდენციისა, რომე- 

ლიც მხატვრულ ნაწარმოებშია გატარებული, სიმართლე 

ფორმისა შინაარსის მიმართ... 

მხატვრული ნაწარმოების ფორმისა და შინაარსის გა- 

ნუყრელი ერთიანობა, ის გარემოება, რომ ისინი უერთმანე- 

თოდ, როგორც ასეთები, არც არსებობენ, რომ მათი გათიშვა 

ორივეს თვისობრიობას სპობს, ნათელყოფა იდეალისტური 

ესთეტიკის ორივე ძირითადი ნაკადის-–ფორმალისტური და 

„შინაარსის ესთეტიკის“–-პრინციპულ მცდარობას. თვითონ 

საკითხის დასმა–რაშია ესთეტიკურობის, მხატვრული მშვე- 

ნიერების ძირი–ფორმაში თუ შინაარსში, უკვე წინასწარ 

განაპირობებს მცდარ პასუხს; ასეთი ალტერნატივა ემყარე- 

ბა ვარაუდს, რომ შესაძლებელია შინაარსისა და ფორმის 
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ცალ-ცალკე არსებობა, რაც, როგორც ზემოთ დავინახეთ, 

სრულიად უმართებულოა. მხატვრული ნაწარმოების ში- 

ნაარსსა და ფორმას მხოლოდ ერთმანეთით და მხოლოდ 

ერთმანეთში აქვთ აზრი; ესთეტიკურობაზე, მხატვრულობა- 
ზე მხოლოდ მათი ერთიანობის მიმართ შეიძლება ლაპარა- 
კი, მხატვრულობა ფორმისა და შინაარსის ერთიანობის 

თავისებურებაა და არა ცალკე ფორმისა ან ცალკე შინაარ- 

სისა. 

ეს, რა თქმა უნდა, არ ნიშნავს, რომ მხატვრულობა, ესთე- 

ტიკურობა ერთნაირადაა განსაზღვრული შინაარსისა და 

ფორმის მხრივ. შინაარსის პრიმატი აქაც ძალაშია. არა იმ 

აზრით, რომ შინაარსი უკვე გაფორმებამდეა ესთეტიკური, 

არამედ იმ აზრით, რომ მხატვრული ფორმის აუცილებლო- 

ბა შინაარსის თავისებურებიდან გამომდინარეობს. შინაარ– 

სი პოტენციურადაა ესთეტიკური, მას სჭირდება მხატვრულ 
ფორმაში გამოხატვა, იგი მოითხოვს ასეთ ფორმას, მაგრამ 

გაფორმებამდე, როგორც ზემოთ ითქვა, იგი ფაქტიურად 
არც წარმოადგენს შინაარსს (იგი მხოლოდ ამ შინაარსის 

მასალაა) და მით უმეტეს ესთეტიკურს; ამისათვის მას, 
მთლიანობის გარდა, ესთტიკურობის ერთი არსებითი ნიშა- 

ნი–გრძნობადი გამოკრთომა, გამოვლენა–აკლია. შინაარსის 

ესთეტიკური პოტენცია სინამდვილედ მხოლოდ გაფორმე- 

ბის შემდეგ იქცევა, მაგრამ ამის აუცილებლობას თვითონ 

შინაარსი მოითხოვს. 

მხატვრული ნაწარმოების შინაარსი რომ მხოლოდ ობი– 

ექტური ფაქტების აღნუსხვას, ან მხოლოდ სუბიექტურ 

განწყობილებათა გამოვლენას წარმოადგენდეს, მას მხატ- 

ვრული ფორმა არ დასჭირდებოდა–ამბების მოყოლა ჩვეუ- 

ლებრივი, ესთეტიკურ ორგანიზაციას მოკლებული ენით შე- 

იძლება, სუბიექტური განწყობილებებიც თავისუფლად გა- 
მოიხატება „ბუნებრივი“ საშუალებებით; არც ცალკე გრძნო- 

ბადის, თვალხილულის რეპროდუქციისათვისაა აუცილებე- 
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ლი მხატვრული ფორმა, ცალკე ზეგრძნობადი კი, მისი აბ- 

სტრაქტული სახით, საერთოდ არ გამოიხატება მხატვრუ- 

ლად. მხოლოდ სუბიექტურისა და ობიექტურის, ემოციუ- 
რისა და ინტელექტურის, გრძნობადისა და ზეგრძნობადის 
ერთიანობაა აუცილებლობით რომ მოითხოვს მხატვრულ 

ფორმას–ესთეტიკური კატეგორიებისა და ,,სილამაზის კა- 

ნონების“ თანახმად გადამუშავებას. თუ მე, მაგალითად, მინ- 

და ჩემს წინაშე გადაშლილი ხედის ზუსტი ასლის გადაღე- 

ბა, ამისათვის სრულიადაც არაა აუცილებელი ხელოვნებას, 

მხატვრობას მოვკიდო ხელი, ფოტოაპარატი ამ ამოცანას 

ძალიან კარგად შეასრულებს. მაგრამ მე პეიზაჟის გარეგნუ- 

ლი სახით არ ვკმაყოფილდები, მინდა მისი ხასიათის 

გახსნა, ქართველი კაცისათვის მისი მნიშვნელობის ჩვენება, 

იმ სულიერი ღელვის გამოხატვა, რასაც ეს ხედი იწვევს და 

უნდა იწვევდეს ადამიანში, მე უკვე აუცილებლად დამჭირ- 
დება მივმართო ხელოვნებას!. მხოლოდ მხატვრული ხერ- 
ხები მომცემენ მე საშუალებას შევქმნა ისეთი სურათი, რო- 

მელზედაც მაყურებელი „თვალით დაინახავს“ ყველაფერს 

იმას, რაც მე მქონდა სათქმელი. 

ხელოვნებისათვის ესთეტიკური ფორმის აუცილებლო- 

ბა განსაზღვრულია შინაარსის იმ თავისებურებებით, რომ- 

ლებიც ზემოთ იყო დახასიათებული; სულ მოკლედ რომ 

ვთქვათ, მისი იდეურ-ემოციური ხასიათით, იმ გარემოებით, 

რომ იგი ერთი მხრივ, სუბიექტურისა და ობიექტურის და 

მეორე მხრივ, გრძნობადისა და ზეგრძნობადის მთლიანობაა. 
სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, იმით, რომ ხელოვნება სინამ- 

დვილისადმი ადამიანის თავისებური, ესთეტიკური დამოკი- 

დებულების ნაყოფია. 

! სხვა საქმეა, რომ ზოგიერთ შემთხვევაში, სათანადო განათების, ხედვის 

კუთხის და ა. შ. ოსტატურად შერჩევისას ფოტოგრაფიასაც შეუძლია მხ- 

ატვგრულობის ილუზიის შექმნა. 
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2. ხელოვნების საზანი 

რას ასახავს ხელოვნება, რა არის მისი საგანი? ზოგა- 

დღი პასუხი ამ კითხვაზე ნათელია–სინამდვილე. ადამიანის 
მთელი ცნობიერება სხვა არა არის რა გარდა ასახული 

ყოფიერებისა. საზოგადოებრივი ცნობიერების ყოველი ფორმის 
საგანი, საბოლოო ანგარიშით, სინამდვილეა. ერთ ხანს, ჩვენს 

ესთეტიკურ ლიტერატურაში ეს დებულება მიჩნეული იყო 
ხელოვნების საგნის არა მარტო აუცილებელ, არამედ საკმა- 

რის დახასიათებადაც. მაგრამ ამ ბოლო დროს (კერძოდ 

ბუროვის და მის შემდეგ ვანსლოვისა და სხვათა ზემონახ- 

სენები შრომების შედეგად) ნათელი გახდა, რომ, რაკი ხე- 

ლოვნება საზოგადოებრივი ცნობიერების დამოუკიდებელი 
დარგია და მისი სპეციფიკა ფორმით არ ამოიწურება, რაკი 

ფორმის სპეციფიკას შინაარსის თავისებურება უნდა გან- 
საზღვრავდეს, ხოლო ყოველგვარ ასახვაში, სუბიექტის მიერ 

ობიექტის ათვისებაში გადამწყვეტ როლს, მატერიალისტუ- 

რი თეორიის თანახმად, ობიექტი, საგანი თამაშობს, ამიტომ 

უნდა დაისვას საკითხი ხელოვნების საგნის სპეციფიკის 

შესახებ. და ეს საკითხი არა მარტო დაისვა, არამედ მისი 

გადაჭრის ცდებიც დაიწყო. 
დებულება რომლის თანახმადაც ხელოვნებას ასახვის 

სპეციფიკური საგანი უნდა ჰქონდეს, მოკლედ შეიძლება 

შემდეგნაირად დასაბუთდეს. 

ასახვის ყოველი ფორმა სუბიექტ-ობიექტის ურთიერ- 

თობის შედეგია, ადამიანის ცნობიერებაში სინამდვილის გა- 

დატანა-გადამუშავებაა. ცნობიერება სინამდვილის პასიური 

სარკე არ არაა, პირიქით, სუბიექტი აქტიურია ასახვის 

პროცესში; ამიტომ ასახვის პროდუქტის ხასიათი ბევრა- 

დაა დამოკიდებული ასასახი საგნისადმი სუბიექტის მიდ- 

გომის ნაირობაზე, ამ მიდგომის ხასიათზე. სინამდვილის 

ერთი და იგივე მოვლენა შეიძლება სხვადასხვანაირი ასახ- 

ვის ობიექტი იყოს. ჭექა-ქუხილი, მაგალითად, შეიძლება 
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იქცეს მეცნიერული შესწავლის ობიექტად, მხატვრული შე- 
მოქმედების თემად, რელიგიური წარმოდგენის გამოსავლად. 

სხვადასხვანაირი მიდგომის შედეგად, ცხადია, ასახვის გან- 

სხვავებული პროდუქტები მიიღება–ჩვენ შემთხვევაში ჭექა- 
ქუხილის მეცნიერული ცნება, მისი მხატვრული სახე ან 

მასზე რელიგიური წარმოდგენა. 

ყოველივე ეს ცნობილი და ჩვენს ლიტერატურაში, ყო- 
ველ შემთხვევაში ხელოვნების მიმართ, საკმაოდ აღიარებუ- 

ლი ფაქტებია. მაგრამ შეიძლება თუ არა, რომ ასახვის 

პროდუქტის ჭზასიათი მხოლოდ, ან თუნდაც, უპირველეს 

ყოვლისა, იმაზე იყოს დამოკიდებული, თუ რანაირად, რა 

წესით ასახავს საგანს ადამიანი–მეცნიერულად, მხატვრუ- 
ლად თუ რელიგიურად და ა. შ.? სუბიექტის ნებაზეა დამო- 

კიდებული ასაზვის ფორმის არჩევა, აბსოლუტურად თავი- 

სუფალი და შემთხვევითია იგი, თუ რაიმე ობიექტურ აუცი- 

ლებლობას ემყარება, რაღაცნაირად ობიექტურადაა განსაზ- 
ღვრული? უკვე საკითხის ასე დასმა გვიკარნახებს სწორ 
პასუხს. არ არსებობს თავისუფლება, რომელიც აუცილებ- 

ლობას და მის გამოყენებას არ ემყარება; ყოველი შემთხვე- 
ვითობა აუცილებლობის გამოვლენის ფორმაა; სუბიექტ- 

ობიექტის ურთიერთობაში განმსაზღვრელი, „გარეგადამწვდო- 
მი“ მომენტი სწორედ ობიექტია. მაშასადამე, აქაც ასახვის 

ფორმის არჩევასაც ობიექტური საფუძველი უნდა ჰქონდეს, 
ეს არჩევა ობიექტური აუცილებლობით უნდა იყოს განსაზ- 

ღვრული. თუ, მაგალითად, ერთი და იგივე ემპირიული საგა- 
ნი ერთ შემთხვევაში მეცნიერულად აისახება, მეორეში–მხატ- 

გრულად, ამას ვერც მარტო იმით ავხსნით, რომ ერთ შემ- 

თხვევაში მას მეცნიერი ასახავდა და მეორეში მხატვარი 

და, ზუსტად რომ ვილაპარაკოთ, ვერც იმას ვიტყვით, რომ აქ 
ერთი და იგივე საგანია ასახული. ასე რომ ყოფილიყო, 
მაშინ იმავე ჭექა-ქუხილის მხატვრული სახის საგნად ელექ- 
ტრული მოვლენები უნდა მიგვეჩნია, ე. ი. ის, რის არსებობა- 

ზე ხელოვანს შეიძლება წარმოდგენაც კი არ ჰქონდეს და 
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რაც შეიძლება სრულიად უგულვებელი იყოს ამ მოვლენის 
სავსებით რეალისტურ მხატვრულ სახეში. სხვა სიტყვებით 

რომ ვთქვათ, ხელოვნებისა და მეცნიერების საგანთა აბსუ- 

ლუტური გაიგივება მიგვიყვანს იმ აბსურდის აღიარებამდე, 

რომ ხელოვანი შეიძლება ასახავდეს იმას, რასაც იგი არ 

ასახავს. მეორე მხრივ, ცნობიერების ფორმათა ასახვის საგ- 

ნების სრული იგივეობის შემთხვევაში საქმე მხოლოდ სუ- 

ბიექტის ნება-სურვილზე იქნებოდა დამოკიდებული და 

თუ ყველა ეს ფორმა არა, ერთის გარდა ყველა სრულიად 

შემთხვევით, ობიექტურ აუცილებლობას სავსებით მოკლე- 

ბულ მოვლენად უნდა მიგვეჩნია. „ხელოვნება სინამდვილის 

ასახვაა“-ეს დებულება იმასაც ნიშნავს, რომ სინამდვილე, 

თუ შეიძლება ასე ითქვას, თვითონვე მოითხოვს მხატვრულ 

ასახვას, რომ მასში-არის რაღაც ისეთი, რაც ადექვატურად 

მხოლოდ ხელოვნებით აისახება. სულ მოკლედ რომ ვთქ- 

ვათ, ხელოვნების სპეციფიკური საგნის დადგენა აუცილებე- 
ლია იმ თვალსაზრისის უარსაყოფად, რომელიც ხელოვნე- 

ბის სპეციფიკას მხოლოდ ფორმაში ხედავს. 

საბჭოთა ლიტერატურაში ხელოვნების საგნის სპეცი- 
ფიკის გარკვევის პირველი სერიოზული ცდა ბუროვს ეკუთ- 

ვნის. მისი დამსახურება ის არის, რომ მან, განსაკუთრებით 

თავის წოგნში ,,„5CთCIM96C#28% CVსის0Cთო #თოC/Cთოხმ“ (და უფ- 

რო ადრე სტატიაში ,,C0MI606X2მV9M6 M ლ00C0Mმ 8 #CIV/Cთ86") 
საკმაოდ დამაჯერებლად უჩვენა, რომ ხელოვნების სპეცი- 

ფიკის შემოფარგვლა მხოლოდ ფორმით მის (ხელოვნების) 

ვულგარულ–სოციოლოგისტურ და ამავე დროს ფორმა- 

ლისტურ გაგებას ნიშნავს. ამის დასაძლევად აუცილებელია 

ხელოვნების შინაარსისა და საგნის სპეციფიკის გათვა- 

ლისწინება. მართალია, ბუროვი შინაარსისა და საგნის 

ცნებებს %უსტად არ განასხვავებს ერთმანეთისაგან (რაზე- 

დაც მას ზოგიერთმა რეცენზენტმა მიუთითა კიდევაც), მაგ- 

რამ მიუხედავად ამისა, თვითონ საკითხის დასმა ხელოვ- 
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ნების შინაარსისა და საგნის სპეციფიკის ძიების აუცი- 

ლებლობის შესახებ უაღრესად ნაყოფიერი აღმოჩნდა. რუ- 

სეთში ამან ბევრ მკვლევარს მისცა ბიძგი. 

თვითონ ბუროვის აზრით, ხელოვნების სპეციფიკური 

საგანი არის ადამიანი მის მთლიანობაში, სინთეტურობაში. 

იგი, ბუროვის სიტყვებით, „აბსოლუტური ესთეტიკური სა- 

განია“, ხელოვნების, როგორც „ესთეტიკური შემეცნების“, 

ერთადერთი ობიექტია. 

ხელოვნებას რომ უპირველეს ყოვლისა ადამიანთან აქვს 

საქმე, რომ მხატვრული ასახვის მთავარი ობიექტი ადამია- 

ნია, ეს აზრი არაერთხელ გამოთქმულა წინათაც. საყოველ- 

თაოდაა ცნობილი და გავრცელებული (გავრცელებული ხე- 
ლოვნების სხვა დარგებზეც) გორკისეული განსაზღვრება 

ლიტერატურისა როგორც ადამიანთმცოდნეობისა, მაგრამ 
ადამიანის მიჩნევა ხელოვნების სპეციფიკურ საგნად, ე. ი. 

ისეთ საგნად, რომელსაც მხოლოდ ხელოვგნება ასახავს, პირ- 

ველად ბუროვმა სცადა. სამწუხაროდ, ამ ცდას არა აქვს 
მაინცადამაინც დამაჯერებელი ხასიათი. ჯერ ერთი, შეუძ- 

ლებელია იმის მტკიცება, რომ ადამიანი მხოლოდ ხელოვნე- 
ბის ასახვის ობიექტია. არაპირდაპირ ადამინს ასახავს 

საზოგადოებრივი ცნობიერების ყოველი ფორმა, ხოლო სა- 

ზოგადოებრივ მეცნიერებათათვის (და ბუნებათმეცნიერების 

ბევრი დარგისათვის) იგი ასახვის პირდაპირი ობიექტია. 

ამიტომაც უძნელდება ბუროვს ხელოვნებსი საგნის გან- 

სხვავება ჰუმანიტარულ მეცნიერებათაგან. მითითება იმაზე, 

რომ, განსხვავებით ამ უკანასკნელთაგან, რომლებიც ადამი– 

ანს სხვადასხვა მხრიდან, „ანალიტურად“ ასახავენ, ხელოვ- 

ნება მათ მთლიანობაში, სინთეტურად ასახავს, ან იმის თქმა, 

რომ ,,0I I06IM06X08 06II6თ86M9ხIX IმVMX (16 MVIM MIIხI6 

38«#0I0M60M0თო 06IMI6თფმ) II06IMCთ #CMVCთფმ თთოIოყგფთიი 
მL, 2 0606 86M005IV 961086 CIIII9201C8% თ 060I68თფოუმ. 

IICXVCCI80 86 MI900M06XV6I 010, 9I0 6CXნ 8 XM3VM 
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06II00190C1130L0 ყე10380+გ8 0C0609V900I0 00 Cნ288IM0CIIIII0 C 

X03M0I0 060I6ღთ8მ 8 IICIICM, CIL0 30M01II0M60M0CVVMV+« 1 ,– საქ- 
მეს მაინც ვერ შველის. ყველაფერი რაც აქ ხელოვნებაზეა 

ნათქვამი, თავისუფლად შეიძლება ითქვას, მაგალთად, ფსი- 

ქოლოგიის შესახებაც. 

ყველაზე მკაფიოდ ბუროვის პოზიციის სისუსტე ჩანს 

მაშინ, როცა იგი თავისი აზრის დასამტკიცებლად იძულე- 

ბულია ხელოვნების სფეროდან მთლიანად განდევნოს არ- 

ქიტექტურა, ანდა ილაპარაკოს იმაზე, რომ ხელოვნებაში 

ადამიანი „ესთეტიკურად შეიმეცნება“, ხოლო ყველაფერი 

დანარჩენი შეიძლება მხოლოდ ,უბრალოლ“ (ე. ი. არაესთე- 

ტიკურად) აისახებოდეს. არქიტექტურის შესახებ მართლაც 

ვერ იტყვი, რომ იგი ადამიანის სინთეტურ შემეცნებას წარ- 

მოადგენს, გარდა ამისა მასში არახელოვნებითი ელემენტე- 

ბიც არის, მაგრამ იმის თქმა, რომ იგი სრულიად მოკლებუ- 

ლია ესთეტიკურობას (რაც ბუროვისავე აზრით, ხელოვნე- 

ბის არსებას წარმოადგენს), სულ ცოტა, გადაჭარბებაა. არ–- 

ქიტექტურის მაგალითი სწორედ იმას ლაპარაკობს, რომ 
არაა სწორი ადამინის მიჩნევა ხელოვნების სპეციფიკურ 

საგნად და არა იმას, რომ არქიტექტურა ხელოვნება არაა. 

ხელოვნების საგნის სპეციფიკის პრობლემა თავისებუ- 

რადაა გადაწყვეტილი ვანსლოვის შრომებში ,,C0M0IC0X8IIVM6C 
# C600Mმ 8 #CMVCთI86“ და ,,II0066Mმ I06M028C80100“ ვანსლო- 

ვიც იმ აზრისაა, რომ ხელოვნების სპეციფიკის გასაგებად 

აუცილებელია მისი საგნის სპეციფიკის დადგენა,. ოღონდ, 

ბუროვისაგან განსხვავებით, იგი ასეთ საგანს ადამიანში კი 

არ ხედავს, არამედ სინამდვილის, როგორც იგი ამბობს, 

„ესთეტიკურ თავისებურებაში“. მისი აზრით, ხელოვნების 

საგანია სინამდვილის საგანთა და მოვლენათა ესთეტიკური 

თვისებები (C,9თ-ღMM96CIV6 C80MCI8მ VI #896თფ8“). ეს „ეს- 

თეტიკური თვისებები“ საგანთა და მოვლენათა ობიექტური 

! #. II. ნVი98, 3თნოო6CX29 CV0II0თს MCMVCCთ8მ, CIXე. 137. 
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თვისებებია, თუმცა ისინი ადამინურ, სოციალურ შინაარსს 

გამოხატავენ. ესენი საგანთა ისეთი გრძნობად-კონკრეტული 

თვისებებია, რომელნიც ადამიანური არსების, ადამიანის ,,„არ- 

სებითი ძალების“ ,,გასაგნობრივებას“ გამოხატავენ. ვან- 

სლოვს „ესთეტიკურ თვისებათა“ ეს თავისი კონცეფცია 

გამოჰყავს მარქსის ადრინდელ ნაწარებში გატარებული თვალ- 
საზრისიდან, რომელშიც, ზოგჯერ ფოიერბახიანულ ტერმი- 

ნებში, ხაზგასმულია პრაქტიკის როლი ადამიანისა და გა–- 

რემოს, როგორც ადამიანის გარემოს, გარდაქმნა-ჩამოყალი- 
ბებაში. პრაქტიკის პროცესში, აღნიშნავდა მარქსი, ხდება 

ბუნების ,,გაადამიანურება“ და ადამიანის ,,გასაგნობრივება“, 

ხდება ადამიანის სულიერ სასოცოცხლო ძალთა „გადატა- 
ნა“ ბუნების საგნებსა და მოვლენებში; ეს ძალები აირეკ- 

ლება, აღიბეჭდება მათში, რის გამოც ადამინი, ჭვრეტს თა- 
ვის თავს მის მაერ შექმნილ სამყაროში. აი ეს ანარეკლები 

თუ ანაბეჭდები ადამიანის არსებითი ძალებისა წარმოადგენენ, 
ვანსლოვის აზრით, საგანთა ესთეტიკურ თვისებებს. ისინი 

მიუხედავად თავიანთი ადამიანური, სოციალური შინაარსისა, ან 

უფრო სწორად, ამ შინაარსის წყალობით სავსებით ობიექტუ- 

რად არსებობენ (ამას ვანსლოვი განსაკუთრებით უსვამს ხაზს), 

ისევე ობიექტურად, როგორც ყველა სხვა სოციალური მოვ- 

ლენაო, დასძენს იგი. აი ეს ესთეტიკური თვიოსებები, ან სინამ- 

დვილე მის ესთეტიკურ თავისებურებაში CI68თი)ისინიწით= 
8 66 3თCCIM96C#0M C80806ჩ0მ3MM ) შეადგენს ხელოვნების 
საგანს. 

ვანსლოვის კონცეფცია, ერთი შეხედვით, რამდენადაც 

ის ხელოვნების საგნის ესთეტიკურ ხასიათს უსვამს ხაზს, 

წინგადადგმულ ნაბიჯს წარმოადგენს. მაგრამ მასაც, სამწუ- 
ხაროდ, საკმაოდ პრინციპული ხასიათის ნაკლოვანება ახა– 
სიათებს. ჯერ ერთი, „ესთეტიკურ თვისებათა“ ობიექტუ- 
რად არსებობის საკითხი. იმის თქმა, რომ ისინი ისევე 

ობიექტურად არსებობენ, როგორც ყველა სხვა სოციალური 
მოვლენა, არსებითად არაფრის თქმაა. ობიექტურად, ე. ი. 

სუბიექტისაგან, ადამიანისაგან დამოუკიდებლად ყველა სო– 
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ციალური მოვლენა როდი არსებობს. ობიექტურია ადამიან- 

თა საზოგადოების არსებობისა და განვითარების კანონები 

და არა ყველა საზოგადოებრივი მოვლენა. თვითონ ხელოვ- 

ნება, მაგალითად, ცხადია, სოციალური მოვლენაა, მაგრამ იმის 
თქმა, რომ იგი ობიექტურად, ადამიანისაგან დამოუკიდებ- 

ლად არსებობსო, აბსურდი იქნებოდა. მეორე -მხრივ, თუ 

„ესთეტიკური თვისებები“ სოციალური შინაარსის მატა- 

რებლებია, თუ ისინი ადამიანის ძალთა და უნართა ,,გასაგ- 

ნობრივებას“ წარმოადგენენ, როგორ შეიძლება მათ სრულ 

ობიექტურობაზე, ე. ი. ადამიანის ნებისა და ცნობიერებისა- 

გან სრულ დამოუკიდებლობაზე ლაპარაკი? ასეთი დამოუ- 

კიდებლობის აღიარება ხომ ადამიანის ცალკეულ ძალთა 
და უნართა ჰიპოსტაზირების ხასიათს იღებს და ძნელი 

ხდება ვანსლოვის კონცეფციის განსხვავება ესთეტიკურ 
თვისებათა სუბიექტურ-იდეალისტურ თეორიებისაგან. საქ- 

მეს განა მარტო ის უშველის, რომ სუბიექტის ცნება სოცი- 

ოლოგიურად გავიგოთ? 

ყველაფერ ამასაც რომ თავი დავანებოთ, ვანსლოვის 

კონცეფცია ვერ იძლევა ხელოვნების საგნის სპეციფიკის 

პრობლემის გადაწყვეტას. „ესთეტიკური თვისებები“ ხე- 

ლოვნების სპეციფიკურ საგნად, ე. ი. ისეთ საგნად, რომელ- 

საც მხოლოდ ხელოვნება ასახავს, არ გამოდგება თუნდაც 

იმიტომ, რომ ასეთი თვისებები, თუკი ისისი ობიექტურად 

არსებობენ მეცნიერების, კერძოდ ესთეტიკის, საგანსაც უნდა 
წარმოადგენდნენ. ამ სიძნელეს ვანსლოვიც გრძნობს და 

შემდეგნაირად ცდილობს მის შემოვლას. ესთეტიკურ თვი- 

სებებს ესთეტიკის მეცნიერებაც ასახავსო, ამბობს იგი, მაგ- 

რამ ამ უკანასკნელს ისინი თავისთავად კი არ აინტერესებს, 

არამედ იმდენად, რამდენადაც მათი ბუნების ცოდნა ხელოვ- 

ნების ბუნებას გაგვაგებინებსო!. ე. ი. ხელოვნება და ეს- 

იხ. #.4. 220618, MIგგგ»XბგIბგ ბ გ1გ1ბ გ C8M6ტიუბგბ 1956, 1616ხბ)ბ 
16860201121,1957. 
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თეტიკა ამ თვისებებს სხვადასხვა მიზნით ასახავენო. ხელოვ- 

ნება და მეცნიერება რომ სინამდვილეს (თუ მის რომელიმე 

მხარეს) სხვადასხვა მიზნით ასახავენ, ეს ასახვის საგნების 

განსასხვავებლად არ გამოდგება. თუ „ესთეტიკური თვისებე- 
ბი“ წარმოადგენენ როგორც ხელოვნების, ისე ესთეტიკის 

ასახვის საგანს, მაშინ ისინი ხელოვნების სპეციფიკური საგა- 

ნი აღარ ყოფილა, რა მიზნითაც არ ასახავდეს მათ ესთეტიკა. 

ბუროვისა და ვანსლოვის კონცეფციებს, მათი განსხვა–- 

ვებისდა მიუხედავად, ერთი საერთო ნაკლი ახასიათებთ. 
ორივენი არსებითად, ე. წ. „შინაარსის ესთეტიკის“ თვალ- 

საზრისზე დგანან. ამ თვალსაზრისმა, მიუხედავად იმისა, 

რომ იგი უმთავრესად იდეალისტებით იყო წარმოდგენილი, 

თავის დროზე დადებითი როლი შეასრულა ფორმალის- 
ტურ ესთეტიკასთან ბრძოლაში. წინააღმდეგ ამ უკანასკნე- 
ლისა, რომელიც მის ტიპიურ ვარიანტებში (მაგალითად, 

თანამედროვე ფორმალისტებთან) ხელოვნების უსაგნობას 

ქადაგებს. შინაარსის ესთეტიკა ყოველთვის, ასე თუ ისე, 

ეძებდა ხელოენების ობიექტურ საგანს. თანაც როგორც 
წესი, იგი ხელოვნებისათვის მეცნიერების ანალოგიურ სა- 

განს ეძებდა, რაგდან იგი, ჩვეულებრივად, ხელოვნებას შემეც- 
ნების ნაირსახეობად თვლიდა. ამაში იყო ამ თვალსაზრი- 

სის ძალაც და მისი სისუსტეც. ძალა იმაში იყო, რომ იგი 

არ სწყვეტდა ხელოვნების საგანს ობიექტური სინამდვი- 
ლისა და მისი შემეცნებისაგან (თუმცა ამ თვალსაზრისის 

მიმდევრებს სინამდვილისა და შემეცნების ცნებები ყალბად 
ჰქონდათ გაგებული), სისუსტე კი იმაში, რომ იგი ვერ 
ახერხებდა ხელოვნების სპეციფიკური საგნის მოძებნას და, 

საბოლოო ანგარიშით, ვერ იძლეოდა ხელოვნების ობიექ- 

ტური აუცილებლობის დასაბუთებას. 

ასე, მაგალითად, „შინაარსის ესთეტიკის“ უძლიერესი 

წარმომადგენელი ჰეგელი სინამდვილეს იღებს ისე, რო–- 

გორც იგი ფილოსოფიას (კერძოდ მის ფილოსოფიას) 

ეძლევა, ე. ი. სინამდვილე იმთავითვე მეცნიერული, თეორიუ- 
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ლი, შემეცნების ასპექტში აქვს აღებული და მერე ცდი- 

ლობს მასში ხელოვნების საგნის მოძებნას. ბუნებრივია, 

რომ, რაკი ასეთი, აბსსოლუტურ-ლოგიცისტური სინამდვი- 

ლისა და მისი შემეცნების გარდა, ჰეგელის ახრით, არაფერი 

არ არსებობს, ხელოვნებაც ამ საგნის შეჰეცნებას უნდა 
წარმოადგენდეს. ხოლო რადგან უკვე არსეიობს სინამდვი- 

ლის შემეცნების სხვა, ადექვატური ფორმა, “ხელოვნება ნაკ- 

ლებად ადექვატურად უნდა ჩაითვალოს, სინამდვილის შე- 

მეცნების დაბალ ფორმად; ფორმად, რომელიც ფაქტიურად 

სინამდვილის არსებას, იდეას კი არ იმეცნებს, არამედ მის 

გამოკრთომას გრძნობად მოვლენებში, და გამოდის, რომ ხე- 

ლოვნების საგანია (ან შინაარსია,:–ჰეგელთან ეს ცნებები, 

გასაგები მიზეზების გამო, არ განსხვავდება) მეცნიერების, 

ფილოსოფიის საგნის დაბალი, განუვითარებელი საფეხური, 

ხოლო თვითონ ხელოვნება, მხოლოდ წინარე, მოსამზადებე- 

ლი საფეხურია ფილოსოფიისა. 

ხელოვნებისა და მეცნიერების ან მათი საგნების ასეთი 
„საფეხურებრივი“, არსებითად რაოდენობრივი, განსხვავება 

ჰეგელისათვის მიუღებელია. არა მარტო იმ ვარიანტში, რო- 

ცა ხელოვნებაა მეცნიერებაზე დაბლა დაყენებული, არამედ 

მაშინაც, როცა საქმე შებრუნებითაა წარმოდგენილი. შელინ- 

გი, რომანტიკოსები, შოპენჰაუერი, უფრო გვიან სიმბოლის- 

ტები, როგორც ცნობილია, ხელოვნებას მიაწერდნნენ ისეთ 

საიდუმლოებათა შემეცნების უნარს, რომლებიც მეცნიერები- 

სათვის მიუწვდომელია. ისინი ხელოვნების საგანს მეცნიე- 

რების საგნის ,ზევით“, მის მიღმა ეძებდნენ. ასე, მაგალითად, 

შოპენჰაუერი ფიქრობდა, რომ გენიოსი (მხატვრული შე- 

მოქმედების სუბიექტი) უშუალოდ ჭვრეტს მსოფლიო ნე- 

ბისყოფას, რომელიც მეცნიერების დროულ-სივრცული და 

მიზეზობრივი სამყაროს მიღმაა და მის საფუძველს წარმო- 

ადგენს. არსებითად ამავეს იმეორებდნენ სიმბოლისტები, 

რომლების აზრითაც მეცნიერული ცნებები სინამდვილის 

მხოლოდ ზედაპირულ ფენებს გამოთქვამენ, ხოლო სინამ- 
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დვილის არსების, ,„,თავისთავად საგანთა“ წვდომა მხოლოდ 
მხატვრული სიმბოლოებით შეიძლება. 

ხელოვნების საგნის ძიება მეცნიერების საგნის „ხე- 
ვით“ ან „ქვევით“ ,,შინაარსის ესთეტიკისათვის“ შემთხვე- 
ვითი არ არის. მეცნიერება ობიექტური სინამდვილის მთელ 

სფეროს სწავლობს, ასახავს,–ყოველ შემთხვევაში ყველა- 

ფერს იმას, რაც საზოგადოებრივი ადამიანისათვის რაიმე 

ინტერესს წარმოადგენს. ამიტომ, როცა ხელოვნებისათვის 

მეცნიერების მსგავს საგანს ვეძებთ, იძულებული ვართ ასე- 

თად ისეთი სფეროები მივიჩნიოთ,რომლებიც ან პრინციპუ- 

ლად „მიუღწეველია“ მეცნიერებისათვის, ან მისთვის ,„,არა– 

საკადრისია“. ისეთი მხარეები კი, რომლებიც მეცნიერული 
ასახვის უშუალო, პირდაპირ საგანს არ წარმოადგენენ, ბუ- 

ნებაში მართლაც არსებობს. ესაა ერთეული ინდივიდუალუ- 

რი მოვლენები, ყოველ შემთხვევაში მრავალი მათგანი. ესთე- 
ტიკის ისტორიაში სინამდვილის ეს მხარეც მიუჩნევიათ 

ხელოვნების საგნად. ასე, მაგალითად, ბენედეტო კროჩეს 

აზრით, ხელოვნებასა და მეცნიერებას შორის ის განსხვავე– 

ბაა, რომ პირველი ინდივიდუალურის შემეცნებაა, მეორე 
ზოგადისა, ინტუიციაა (ერთეულის გაგება), მეორე აზროვ- 
ნება (ზოგადის მოაზრება). ერთეული რომ გრძნობად აღ- 
ქმაში გვეძლევა, ხოლო ზოგადი მხოლოდ ცნებითი აზროვ- 
ნებით მიიწვდომება, ეს უდავოა. ისიც არ იწვევს დავას, რომ 

მეცნიერებას უპირველეს ყოვლისა ზოგადთან აქვს საქმე, 

ხოლო ხელოვნებაში სინამდვილე გრძნობად-კონკრეტული 
სახით აისახება. მაგრამ ეს მაინც არ გვაძლევს მეცნიერები- 

სა და ხელოვნების საგნების განსხვავებას. ჯერ-ერთი, მეც- 

ნიერება ასახავს არა მარტო ზოგადს, არამედ ერთეულსაც 

(როცა ეს ერთეული განსაკუთრებულ ინტერესს იწვევს- 

მაგალითად, მზე, დედამიწა, სხვა პლანეტები, ისტორიული 
მოვლენები და ა. შ.) და ამავე დროს ზოგადის შემეცნება 

თვითმიზანი კი არ არის, არამედ საშუალებაც ერთეულის 

ბუნების შესამეცნებლად, და მეორეც, ხელოვნება ასახავს 

არა მარტო ერთეულს, არამედ მისი მეშვეობით ზოგადსაც. 
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„შინაარსის ესთეტიკა“, რომელიც მხატვრულ ასახვას 

შემეცნების ნაირსახეობად განიხილავს, ხელოვნების სპეცი- 

ფიკურ საგანს ვერ მოძებნის. მთელი სინამდვილე პრაქტი- 

კულად შეცნობადია მეცნიერული საშუალებებით. მთელი 

სინამდვილე, როგორც ობიექტური, ისე სუბიეტური ცალკე- 
ულ მეცნიერებებს აქვთ „დანაწილებული“ შესამეცნებელ 
საგნებად, ხოლო სინამდვილეს როგორც მთლიანს ფილო- 

სოფია სწავლობს. არსებითად ამით აიხსნება „შინაარსის 

ესთეტიკის“ სხვადასხვა ვარიანტთა ნაკლოვანებები. მაგრამ 

ეს ისე არ უნდა გავიგოთ, რომ არცერთ ამ ვარიანტში 
არაფერია ჭეშმარიტი. მხატვრული ასახვა, როგორც ეს წინა 

თავში დავინახეთ, წმინდა ინტელექტუალურ-შემეცნებითი პრო- 
ცესი არაა, მაგრამ არც ამ მომენტისაგანაა დაცლილი. სწო- 

რედ ამიტომ „შინაარსის ესთეტიკა“ სხვადასხვა ვარიანტებ- 

ში, თუმცა უმთავრესად ცალმხრივად და მეტნაკლები დოზით, 
მოცემულია მიახლოება ზელოვნების ბუნებისა და კერძოდ 

მისი საგნის სწორ გაგებასთან. მათში „რაციონალური მარ- 

ცვლებიც“ არის–-ზოგში ნაკლები, ზოგში მეტი. 

ასე, მაგალითად, ჰეგელის თვალსაზრისში შემჩნეულია 

და ხაზგასმულია ის გარემოება, რომ ხელოვნება სინამდვი- 

ლის ღრმა ფენებს გარეგნულში გადმოტანილი, გრძნობადში 
გამოკრთობილ-გამოვლენილი სახით ასახავს. ნაჩვენებია ხე–- 

ლოვნების საგნის გძნობად-კონკრეტული, მაგრამ არა მარ– 

ტო გრძნობად-კონკრეტული ხასიათი. კროჩესთან ხელოვ- 
ნებისათვის ინტუიტურისა და ინდივიდუალურის როლია 

ხაზგასმული. შელინგთან, შოპენჰაუერთან და სიმბოლის- 

ტებთან ის გარემოებაა გაბუნდოვანებული და მისტიფიცი- 

რებული, რომ ხელოვნებაში ყოველთვის იმაზე მეტია ნათ- 

ქვამიი რაც სინამდვილის სურათში ჩანს უშუალოდ–ხე- 

ლოვნებას ხომ იდეურ-ემოციური შინაარსი აქვს. 

ყველაზე ახლოს ჭეშმარიტებასთან მაინც ბუროვი და 
ვანსლოვი მივიდნენ. ბუროვი ცდება, როცა ადამიანს ხე- 

ლოვნების სპეციფიკურ საგნად მიიჩნევს, მაგრამ იგი მართა– 
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ლია, როცა ადამიანს აუცილებლად სცნობს ხელოვნების 

საგნისათვის. ყოველი მხატვრული ნაწარმოები პირდაპირ 

თუ არა, არაპირდაპირ მაინც ადამიანსაც ასახავს; ადამიანი 
ხელოვნების საგნის აუცილებელი ,,მონაწილეა“, მისი აუ–- 

ცილებელი მომენტია. ხელოვნების საგანი ადამიანზე არ 
დაიყვანება, მაგრამ არც მის გარეშე არსებობს. ამ აზრს, 

არსებითად, არც ვანსლოვის კონცეფცია ეწინააღმდეგება. 

პირიქით, მის სწორ ნაწილში ეს კონცეფცია სრულ თან- 

ხმობაშია მასთან. სინამდვილე მის ესთეტიკურ თავისებუ- 

რებაში–ეს ხომ, ვანსლოვისავე აზრით, ადამიანური შინაარ- 

სით დატვირთული, გამსჭვალული სინამდვილეა. ოღონდ, რა 
თქმა უნდა, არაა საჭირო საქმის ისე წარმოდგენა, თითქოს 

ეს ესთეტიკური თვისებები მაგიურად გადადის ბუნების ისეთ 
მოვლენებეზედაც კი, რომელთაც ადამიანის ხელი არ დაჰკა- 

რებია და ადამიანისაგან, ამ მოვლენებთან ადამიანის ურთიერ- 

თობისაგან, სრლიად დამოუკიდებელ თვისებებად იქცევა. 

ყველა ზემოაღნიშნულის გათვალისწინება და იმის გახ–- 
სენება, რაც წანა პარაგრაფში იყო ნათქვამი ხელოვნების 
შინაარსის შესახებ, შესაძლებლობას გვაძლევს ხელოვნების 

საგნის დასადგენად. სინამდვილის საგნები და მოვლენები, 

განხილული როგორც ობიექტური მოვლენები, როგორც ობი- 
ექტები მეცნიერების საგანს წარმოადგენენ. ობიექტად ყოფნა 
სუბიექტის მიმართ დაპირისპირებას, მის „გარეთ“ დოგმას 

ნიშნავს /თუნდაც ცნობიერების მოვლენასთან გვქონდეს საქმე/ 
თვითშემეცნებაშიც ცნობიერების ესა თუ ის შინაარსი ობი– 

ექატად უნდა იქცეს, სუბიექტის გარეთ გაბიდეს, წინააღ- 
მდეგ შემთხვევაში მისი შემეცნება შეუძლებელია. როცა სუ- 

ბიექტი სინამდვილის საგნებსა და მოვლენებს ასახვის ობი- 

ექტებად აქცევს, მას შეუძლია ისინი ან სწორად ასახოს, ან 

მცდარად. სწორი ასახვა მას მეცნიერულ ცოდნას მისცემს, 

არასწორი–მცლღარს. ობიექტის, როგორც ობიექტის, სხვანა– 

ირი ასახვა შეუძლებელია. ამ სფეროში შეიძლება ადგილი 

მოეძებნოს მხოლოდ მეცნიერებას (ცხადია, ფილოსოფიისა 
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და „წინამეცნიერული“, „ყოველდღიური“ ცოდნის ჩათვლით) 
და რელიგიას (როგორც სინამდვილის დამახინჯებულ, ფან- 

ტასტიკურ ასახვას. რელიგიის სხვა მხარეებს სხვა მხრი- 

დანვე უნდა ახსნა). 

როცა სინამდვილე ობიექტის ფორმაშია აღებული, მას- 

ში ხელოვნებისათვის სპეციფიკური საგნის მოძებნა ყოვ- 

ლად შეუძლებელია–ასე განხილული სინამდვილე, როგორც 

ზევით ითქვა, მეცნიერებას აქვს „დასაკუთრებული“. მაგრამ 

სინამდვილე, რამდენადაც იგი „შემოდის“ ადამიანში, ,„იჭრე- 

ბა“ მასში, როგორც სინამდვილისავე ნაწილში, თავისუფ- 

ლად შეიძლება მიჩნეულ იქნას ხელოვნების საგნად. ხე- 

ლოვნება სინამდვილეს ასახავს, მაგრამ არა იმ სინამდვილეს, 

რომელიც ობიექტის ფორმით ეძლევა ადამიანს, როგორც 

მეცნიერული შემეცნების საგანი, არამედ აიმ სინამდვილეს, 

რომელიც ცოცხალ ურთიერთობაშია ადამიანთან, როგორც 
მის ცოცხალსავე ნაწილთან. ხელოვნება ასახავს სინამდვი- 
ლეს, რამდენადაც იგი ადამიანის ხორციელ თუ სულიერ 
ბუნებაში იჭრება. ხელოვნების საგანია არა სინამდვილე, 

როგორც ასეთი, არა ობიექტის ფორმაში აღებული, არამედ 

იგივე სინამდვილე, გადამტყდარი ადამიანთან როგორც ცოცხალ 
ხორციელ-სულიერ არსებასთან, დამოკიდებულების, ურთი- 

ერთობის პრიზმაში. ზხზელოვნების საგანია ადამინისა და 
სინამდვილის ურთიერთდამოკიდებულება. ამიტომაა, რომ 

ხელოვნება არა მარტო ობიექტური სინამდვილის ასახვაა, 

არამედ ადამიანის სულის გამოხატვაცაა, უფრო ზუსტად, ამ 

ასახვა-გამოხატვის მთლიანობაა. 

ხელოვნების საგანი მჭიდრო ერთიანობაშია მეცნიერე- 

ბის საგანთან. საბოლოო ანგარიშით, ეს ერთი და იგივე 

საგანია, მაგრამ მეცნიერებას იგი ერთნაირად ეძლევა, ხე- 

ლოვნებას მეორენაირად. მეცნიერებისა დ» ხელოვნებისათ- 

ვის სინამდვილის განსხვავებულად მოცემა მარტო იმას არ 

ნიშნავს, რომ ისინი სხვადასხვა ფორმით ასახავენ, სხვადას- 

ხვა კუთხით უდგებან მას. აქ მარტო სუბიეტური და ფორ- 
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მისეული განსხვავება არაა. არა, მათი საგნები რეალურად, 

თუ შეიძლება ასე ითქვას, მეცნიერებამდე და ხელოვნებამდე 
განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან. უფრო მეტიც, სწორედ სა- 

განთა განსხვაეებულობა განსაზლვრავს მათი სხვადასხვა 

ფორმით ასახვეს აუცილებლობას. სინამდვილის ესა თუ 
ის ფაქტი, როგორც ობიექტი, მეცნიერულ ასახვას მოით– 

ხოვს, იგივე ფაქტი სუბიექტთან უშუალო ერთიანობაში, 
რამდენადაც იგი სუბიექტშია შეჭრილი და მის, როგორც 

პიროვნების, განწყობილებას განსაზღვრავს– მხატვრულ ასახ- 
ვა-გამოხატვას საჭიროებს. 

ხელოვნების საგანში, იმაში, რასაც ხელოვნება ასახავს, 

პირობითად შეიძლება ორი მომენტი განვასხვავოთ–ობიექ- 

ტურად არსეული საგანი და მისდამი ადამინის დამოკიდე- 

ბულება. ამდენად ხელოვნების საგანი მეცნიერების საგანზე 

ფართოა, ,„,მეტია“. ცხადია, „მეტი“ არა იმ აზრით, რომ 

ხელოვნების საგანი მეცნიერების საგნისა და კიდევ რაღა- 

ცის ჯამია, არა, ხელოვნების საგნის ობიქტური მომენტი 

უკვე თვისობრივად სხვაა, მეცნიერულისაგან განსხვავებუ- 

ლი დამოკიდებულების საგანია, ამსახველისაღმი სხვა კუთ- 
ხით მობრუნებული სინამდვილეა. თავისებურია, რა თქმა 

უნდა, ხელოვნების საგნის სუბიექტური მომენტიც. იგი სუ- 

ბიექტის, როგორც გნოსეოლოგიური სუბიექტის, მიმართება 

კი არაა საგანზე, არამედ ადამინის, როგორც ცოცხალი, რე- 
ალური მოვლენის დამოკიდებულებაა გარემო საგნებთან. 

ხელოვნების საგნის სუბიექტურ მომენტში იგულისხმება 

ყველა ის მიმართება, რომლის დამყარებაც ადამიანს შეუძ- 

ლია სინამდვილესთან–ფიზიკური, ბიოლოგიური, სოციალუ- 

რი თუ ცნობიერი. ცხადია, არა ყველა ესენი ცალ-ცალკე, 
ერთმანეთისაგან იზოლირებულად აღებული, არამედ მათ 

მთლიანოიბაში, ერთიანობაში, რამდენადაც ყველა ეს კავში- 
რურთიერთობანი კონცენტრირებული სახით არის გამოხა- 

ტული ასახვის სუბიექტის ემოციონალურ მდგომარეობაში. 

სხვანაირად რომ ვთქვათ, ზელოვნების საგანში სუბიექტიცა 
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და ობიექტიც, ან უფრო ზუსტად, ადამიანიცა და გარემოც 

სხვა კუთხით არიან ერთმანეთისაკენ შემობრუნებული, ვიდ- 

რე ამას ასახვის სხვა ფორმებში, და კერძოდ მეცნიერებაში, 

აქვს ადგილი. ეს კუთხე უშუალო იდეურ-ემოციური შეფა- 
სების კუთხეა. ხელოვნების საგანი სინამდვილესთან ადამი– 

ანის ესთეტიკური დამოკიდებულებაა. 

ხელოვნების საგნად ესთეტიკური დამოკიდებულების 

მიჩნევა თითქოს იმავე სიძნელის წინაშე უნდა გვაყენებდეს, 

რასაც ვანსლოვის კონცეფცია წააწყდა. ესთეტიკური და- 

მოკიდებულება ზევით (პირველ თავში) ჩვენ ესთეტიკის, 

როგორც მეცნიერების, საგნად მივიჩნიეთ. ხომ არ გამოდის, 

რომ ხელოვნებისა და ესთეტიკის საგანი ერთი და იგივეა? 

ასე რომ იყოს, მაშინ ცხადია, ხელოვნების სპეციფიკური 

საგანი ისევ საძიებელი გახდებოდა. საკმარისია ხელოვნე- 

ბის საგანი რომელიმე მეცნიერების საგანს დაემთხვეს, რომ 

მან სპეციფიკურობა დაჰკარგოს. მაგრამ ჩვენ შემთხვევაში 

ასეთი დამთხვევა მოჩვენებითია. ესთეტიკის საგნისაგან ხე- 

ლოვნების საგანი იმავე ნიშნით განსხვავდება, რითაც საერ–- 

თოდ მეცნიერების საგნისაგან ესთეტიკისა და მეცნიერების 

საგნები მხოლოდ ემპირიულად არიან იგივეობრივნი. ესთე- 

ტიკური დამოკიდებულება, როგორც იდეალური აქტი, შეიძ- 
ლება მეცნიერული შესწავლის ობიექტიც იყოს და მხატ- 

გრული ასახვის საგანიც. ოღონდ პირველ შემთხვევაში იგი 

სწორედ ობიექტის ფორმაში იქნება აღებული; ესთეტიკა 
შეისწავლის მას ისე, როგორც იგი არსებობს, იმისადა 

მიუხედავად, თუ როგორ რეაგირებს მის არსებობაზე ესთე- 

ტიკოსი. ესთეტიკოსი „წინ იყენეს“ ესთეტიკურ დამოკი- 
დებულებას, როგორც ობიექტს, განიხილავს მას როგორც 

ერთ-ერთ ობიექტს სხვა ობიექტთა შორის, ეძებს მის ად- 

გილს სხვა ფაქტებს შორის, ცდილობს მის ახსნას. ხელო- 

ვანი უშუალოდ ცხოვრობს ესთეტიკური დამოკიდებულე- 

ბის სტიქიაში, იგი თვითონაა ერთ-ერთი კომპონენტი ამ 
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დამოკიდებულებისა, იგი მას კი არ უპირისპირდება, არამედ 
უშუალოდ გამოხატავს. 

უფრო მეტი. ხელოვანი არა მარტო გამოხატავს ესთე- 

ტიკურ დამოკიდებულებას, არა მარტო ასახავს მას, არამედ, 

გარკვეული აზრით, თვითონ ქმნის კიდევაც მას. ძველი 

კამათი იმის შესახებ, ბუნებიდან გადმოაქვს ადამიანს სილა- 

მაზე ხელოვნებაში თუ პირიქით, თვითონ შეაქვს იგი ბუნე- 

ბაში, ხელოვნების საგნის აქ წარმოდგენილი კონცეფციის 

თანახმად შედარებით ადვილად წყდება. ცნობილია, რომ 

მხატვრის თვალმა შეიძლება სახე შეუცვალოს ბუნების 

მოვლენებს არა მარტო ამ მხატვრისათვის, არამედ სხვა 
ადამინებისთვისაც. ასე, მაგალითად, ლონდონის ნისლმა ფე- 

რიც კი იცვალა ყველას თვალში უისტლერისა და მანეს 

სურათების შემდეგ. ლევიტანის შესახებ გორკი ამბობდა, 
რომ მან კი არ აღმოაჩინა რუსული ბუნების სილამაზე, 
არამედ შექმნა იგი. რაშია აქ საქმე, რა აზრით შეიძლება 
ლაპარაკი ხელოვანზე როგორც სილამაზის შემოქმედზე? 
ცხადია, მხოლოდ იმ აზრით, რომ იგი ამყარებს ესთეტიკურ 

დამოკიდებულებას ისეთ მოვლენებთან, რომლებიც ადამიანს 
ჯერ არ აღუთქვამს ესთეტიკურად. ამისათვის, რომ ესა თუ 

ის მოვლენა ესთეტიკურდ განიცადო, საჭიროა ამ საგნის 

და თვითონ ადამიანის „შემობრუნება“ ერთმანეთისაკენ გარ- 

კვეული კუთხით, ადამიანის სულიერ და ფსიქიკურ უნართა 
სათანადო მომართვა, განწყობა. ჭეშმარიტი ხელოვანი სწო- 

რედ ამას ქმნის. იგი საგანს ესთეტიკურ საგნად გადააქ- 

ცევს, ადამიანის სულს ისე მომართავს, როგორც ეს საჭი- 

როა ამ საგნის სილამაზის აღქმისათვის. ეს სილამაზე, 

ესთეტიკურ საგნად გადაქცევის უნარი, ცხადია, საგანს პო- 
ტენციალურად უნდა გააჩნდეს, ხოლო ხელოვანი ამ შესაძ- 

ლებლობას სინამდვილედ აქცევს. 

აი აქ უნდა ვეძებოთ ხელოვნებისა და კერძოდ მისი 
საგნის განვითარების პრობლემის გასაღები. ხელოვნების 

წინსვლა არსებულ (ცნობილ) სილამაზეთათვის ახალ სი- 
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ლამაზეთა მიმატებაშიც მდგომარეობს. ზელოვნების განვი- 

თარება მისი საგნის გაფართოებასაც ნიშნავს–ხელოვნების 

ისტორიაში სრული უფლებით შემოდის ის ხელოვანი, რო- 

მელმაც ახალი საგნები და თემები შემოიტანა ესთეტიკური 

დამოკიდებულების სფეროში, ახალი მოვლენები დაგვანახა 

როგორც ესთეტიკური მოვლენები. 

საგნის გაფართოება დამახასიათებელია არა მარტო უახ- 
ლოესი დროის ხელოვნებისათვის, რომელმაც, ვთქვათ, ძვე- 

ლი ხელოვნებისათვის უცხო ურბანისტული და ინდუს- 

ტრიული თემები აითვისა (უიტმენი, მაიაკოვსკი...), ან, ცოტა 

უფრო გვიან, უბრალო ადამიანის თემა აიყვანა უმაღლეს 
ესთეტიკურ საფეხურზე (იტალიური ნეორეალიზმი, ჰემინ- 

გუეი, სტეინბეკი და ა. შ.), არამედ, მთელი ხელოვნების 

ისტორიისათვის. ადვილი შესამჩნევია, მაგა)ლითად, თუ რო- 

გორ მდიდრდება ადამიანის, როგორც ხელოვნების ძირითა- 

დი თემის, ესთეტიკური სახე ანტიურობიდან დღემდე. ან– 

ტიური ხელოვნებისათვის ესთეტიკურის სფეროში უმთავ- 
რესად ადამიანის სხეული იყო შემოსლი (და ამ მხრივ 

ბერძნებმა მიუღწეველი ნიმუშებიც შექმნეს), შუა საუკუნე- 

ებმა ადამიანის სულის სილამაზის გახსნა სცადეს, რენესან- 

სმა არა მარტო აღადგინა თავის უფლებებში სხეულის 
ესთეტიკა, არამედ გაამდიდრა კიდეც იგი–მან სხეულში 

გამოვლენილი სულის მშვენიერება გვიჩვენა. შემდგომ, ადა–- 
მიანის ცნების განვითარების კვალდაკვალ, ღრმავდება და 
ფართოვდება ადამიანის ესთეტიკური სახეც. ვთქვათ, კრი- 
ტიკული რეალიზმი ადამიანის, როგორც სოციალური არ- 
სების, ესთეტიკურ გახსნას გვაძლევს. ცხადია, რომ ამასთან 

ერთად ესთეტიკური დამოკიდებულების სფეროში თანდა- 

თანობით შემოდის ყველაფერი ის, რასთანაც ადამიანს კავ- 
შირურთიერთობა აქვს,––საბოლოო ანგარიშით მთელი სი- 

ნამდვილე. ამ მხრივაც ჰგავს ხელოვნების საგანი მეცნიერე- 

ბის საგანს, ისიც უსაზღვროა და დაუბოლოებელი. თვითონ 

ხელოვნების საგანიც მოითხოვს ხელოვნების, სინამდვილის 

მხატვრული ასახვის, უსასრულო განვითარებას. 
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თავი მეოთხე 

მხატვრული პრიტერიუმის 
საკითხისათვის 

1. მხატვრული პრიტერიუმის 

სპეციფიპურობის ფესახებ 

ლიტერატურაში ტერმინი ,,მხატვრულობა“ ორი მნიშ- 

ვენლობით იხმარება–ვიწრო და ფართო. პირველ შემთხვე- 
ვაში „მხატვრულობის“ ქვეშ ხელოვნების ძეგლის მხო- 

ლოდ ერთი მხარე იგულისხმება–მისი ფორმის თავისებუ- 
რება. ვამბობთ: „იდეურად ეს ნაწარმოები კარგია, მაგრამ 

მხატვრული თვალსაზრისით სუსტი“. ასეთ შემთხვევაში, 

ცხადია, ჩვენ იმის თქმა გვინდა, რომ ავტორმა თავისი სათ– 

ქმელი ვერ გამოთქვა ხელოვნების ხერხებით, ხელოვნების 
საშუალებებით. უფრო ფართო მნიშვნელობით ,,მხატვრუ- 

ლობა“ ხელოვნების როგორც ასეთის (და არა მარტო მისი 

ფორმის), თავისებურებას აღნიშნავს. გამოთქმაში ,,ხელოვ- 

ნება სინამდვილის მხატვრული ასახვაა“-იგულისხმება არა 
მარტო ზხელოვნების ფორმა, არამედ მთლიანად ხელოვნება. 

მხატვრულობის კრიტერიუმის ძებნისას მხატვრულობის 

ცნება ფართო მნიშვნელობით უნდა ვისმაროთ. მხატვრუ- 
ლობის კრიტერიუმი–ესაა საზომი მთლიანად მხატვრული 

ნაწარმოების (და არა მარტო მისი ფორმის) ღირებულები- 

სა. მხატვრულობა ამ შემთხვევაში უდრის, თუ შეიძლება 

ასე ითქვას, ხელოვნებითობას. მხატვრულობა ის თვისებაა, 

რითაც ხელოვნება განსხვავდება ყველა დანარჩენი მოვლე- 

ნისაგან, ის ლირსებაა მისი, რის გამოც ადამიანები ასე 

მაღლა აფასებენ მას, ის ძალაა, რომლითაც იგი ზემოქმე- 
დებს ადამინსე. მხატვრულობა–ფართო მნიშვნელო- 

ბით– ხელოვნების თვისობრიობაა, ხოლო მხატვრულობის 
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კრიტერიუმი ის საზომია, რომლითაც ჩვენ ნამდვილ ზხელოვ- 

ნებას არანამდვილისაგან ვარჩევთ. 

არსებობს თუ არა მხატვრულობის კრიტერიუმი? არის 

თუ არა ზუსტი და უტყუარი საზომი, რომელიც საშუალე- 

ბას მოგვცემდა შეგვეფასებინა ესა თუ ის მხატვრული 

ნაწარმოები, გადაჭრით გვეთქვა– „ეს კარგია, ის ცუდი“? 

ერთი შეხედვით ასეთი კრიტერიუმი არ უნდა არსებობდეს. 

მხატვრული ნაწარმოების შეფასება მისი მოწონება-დაწუ- 

ნებაა, ეს უკანასკნელი გემოვნების საქმეა, გამოვნების გამო 

კი, როგორც ძველი ანდაზა ამბობს, არ კამათობენ. მართლაც, 

ძნელია ისეთი მხატვრული ნაწარმობის დასახელება, რო- 

მელსაც იმთავითვე ერთსულოვანი შეფასება მიეღოს, რომ- 

ლის გამოც აზრთა სხვადასხვაობას არ ჰქონდეს ადგილი. 

კინოფილმი, რომელიც ეს-ეს არის ეკრანზე გამოვიდა, ზო- 

გის აზრით, შესანიშნავია, ზოგის აზრით, მისი ნახვაც არ 

ღირს. ველური „ცხვირში რგოლს იყრის, რათა თავი „,გაი- 

ლამაზოს“, ცივილიზებული ადამიანისათვის კი ეს სიმახინ- 

ჯის განსახიერებაა. სამაგიეროდ, ვთქვათ, ვენერა მილო–- 

სელს–ათეული საუკუნეების მანძილზე ქალური სილამა– 

ზის იდეალს კულტურულ ზალხთათვის–გოტენტოტი გულ- 
გრილად შეხედავდა. ერთი სიტყვით, ის, რაც ერთი ადამია– 
ნისთვის მხატვრულ ღირებულებას წარმოადგენს, შესაძ- 
ლოა სრულებით იყოს მოკლებული მას სხვა ადამიანის 

თვალში. 

მაგრამ, მეორე მხრივ, არსებობს ხელოვნების ძეგლები, 

რომლებიც საყოველთაო აღიარებას პოულობენ, ყოველ შემ- 
თხვევაში საკმაოდ გემოვნებაგანვითარებულ ადამიანებში მა- 

ინც. ტოლსტოის, დოსტოევსკისა და ჩეხოვს კითხულობენ 

მთელ მსოფლიოში. ,,ჰამლეტი“ უყვართ ინგლისშიც და 

ჩვენს ქვეყანაშიც. ჩაიკოვსკი, რახმანინოვი და შოსტაკოვიჩი 

პოპულარულია ამერიკაშიც და ევროპაშიც. თაჯ-მაღალს–ინ- 
დიელების სიამაყეს–გატაცებით ხატავენ რუსი მხატვრები. 
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იაპონური პეიზაჟები–ოდესღაც მიუწვდომელი ევროპელ- 

თათვის –იმპრესინისტების შემდეგ მათში ალფრთოვანებას 

იწვევს. 
ხომ არ მიუთითებს ყველა ზემომოყვანილი ფაქტი, და 

გამსაკუთრებით უკანასკნელი, იმას, რომ მხატვრული ნა- 

წარმოების გამო აზრთა სხვადასხვაობას მხოლოდ გემოვ- 
ნების განვითარების გარკვეულ, შედარებით დაბალ საფე- 
ზხურზე აქვს ადგილი? ან, სხვა სიტყვებით, იმას, რომ მხატ– 

ვრული ნაწარმოების შეფასებას სათანადო მომზადება სჭირ- 

დება, რომ შეფასებამდე ჯერ უნდა ჩაწვდე მას, გაიგო იგი, 
რათა შესაძლებლობა გქონდეს მას ობიექტური კრიტერი- 

უმი მიუყენო? ცხადია, ეს ასეა: ცხადია, ევროპელებს იაპო- 

ნური ფერადი გრავიურა წინათ არ მოსწონდათ იმიტომ, 

რომ არ ესმოდათ იგი, ვერ წვდებოდნენ მის სილამაზეს. 

ცხადია ისიც, რომ სიმფონიური მუსიკის გაგება-მოწონებას 
საკმაო მომზადება სჭირდება; მაგრამ სიძნელე ისაა, რომ 

სპეციალისტების კი არ არიან ხოლმე ერთსულოვანი მხატ- 

ვრული ნაწარმოების შეფასების დროს. მიქელანჯელოს 

„დავითი“, რომელიც უმრავლესობის აზრით მშვენიერ ჭა- 

ბუკს გამოხატავს, ველფლინის აზრით, -მახინეჯია. შექსპი–- 
რის თხზულებები–ყველას მიერ აღიარებული– ტოლსტოის 

აზრით, დიდი არაფერია. ამავე ტოლსტოის აზრით; ბეთჰო- 

ვენის უკანასკნელი ნაწარმოებები–ასევე საყოველთაოდ აღი– 
არებულნი–უშინაარსო ხმაურია. ასევე უარყოფითად, იყო, 

როგორც ცნობილია, ტოლსტოი (და აქ იგი მარტო არაა) 

ვაგნერის მიმართ, მაშინ როცა ბევრი სპეციალისტის ახრით, 

ვაგნერი კაცობრიობის მუსიკალური განვითარების ერთ- 

ერთი მწვერვალია. / 

ძნელია იმის თქმა, რომ ველფლინმა ვერ გაიგო/ მიქე- 

ლანჯელოს „დავითი“, ანდა ტოლსტოის არ ესმოდა შექ- 

სპირი. ერთსაც და მეორესაც მათ მიერ დაწუნებული ნა- 

წარმოებები უთუოდ ესმოდათ. აქ საქმე, როგორც ჩანს, 
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გემოვნების სხვადასხვაობით აიხსნება. ხოლო თუ გემოვნე- 

ბა სუბიექტურია და თუ სპეციალისტის მსჯავრიც ნაწი- 

ლობრივ მაინც გემოვნებაზეა დამყარებული და ვერ გაექცე- 
ვა მას, მაშინ მხატვრულობის ობიექტურ კრიტერიუმზე 

ლაპარაკიც ზედმეტი უნდა იყოს. 
ერთი სიტყვით, მდგომარეობა ასეთია: ერთსა და იმავე 

მხატვრულ ნაარმოებს სხვადასხვა ადამიანი სხვადასხვანა- 

ირად აფასებს, რაც საზოგადო, ობიექტური კრიტერიუმის 

არარსებობაზე უნდა მიუთითებდეს. მაგრამ მეორე მხრივ, 

ყოველგვარი შეფასება აუცილებლობით გულისხმობს შე- 

ფასების საზომს, კრიტერიუმს (შეფასება სწორედ საზო- 

მის მიყენებაა შესაფასებლისადმი), ხოლო ეს საზომი არ 

შეიძლება წმინდა სუბიექტური იყოს, რადგან ასეთ შემ- 

თხვევაში აუხსნელი იქნებოდა ერთსულოვნება თუნდაც ერ- 

თი მხატვრული ნაწარმოების შეფასებაში, შეუძლებელი იქ- 
ნებოდა, რომ სხვადასხვა ადამინს ერთი და იგივე რამ 

მოსწონებოდა. არ შეიძლება ზოგიერთი მხატვრული ნა- 
წარმოების ერთსულოვანი აღიარების ფაქტი ავხსნათ მხო– 

ლოდ გემოვნების ერთიანობით, ან, უფრო ზუსტად რომ 

ვთქვათ, გემოვნების განვითარების ერთნაირი დონით, რადგან 

გემოვნებას თვითონ მხატვრული ნაწარმოებები ავითარებენ, 

განვითრებული გემოვნება სწორედ მხატვრული ნაწარმოე- 

ბიდან იღებს მათი შეფასების „მაღალ“ საზომს, კრიტერი- 

უმს და, მაშასადამე, ეს უკანასკნელი ამ აზრით მაინც უნდა 
იყოს ობიექტური. ერთი სიტყვით, ობიექტური კრიტერიუ- 

მი რომ არ არსებობდეს, სუბიექტურიც არ იარსებებდა და 

შეფასება საერთოდ შეუძლებელი იქნებოდა. მაგრამ ისევ, 

თუ ობიექტური კრიტერიუმი არსებობს, მაშინ შეფასებათა 

სხვადასხვაობასაც არ უნდა ჰქონდეს ადგილი, ფაქტები კი 

ამის წინააღმდეგ ლაპარაკობს. წინააღმდეგობა აშკარაა, ისიც 

აშკარაა, რომ მას დაძლევა უნდა. 
სანამ მდგომარეობის შეფასებაზე გადავიდოდეთ, კიდევ 
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ერთ ფაქტს უნდა მივაქციოთ ყურადღება. მხატვრული ნა- 

წარმოები ჩვენ ხშირად ნაწილობრივ მოგვწონს. ვამბობთ 

ხოლმე: ,,ძალინ ლამაზი, მუსიკალური ლექსია, მაგრამ უში- 

ნაარსოა“, ანდა, „შესანიშნავი იდეაა, მაგრამ ფორმა „სუს- 

ტია“ და ა. შ. აზრთა სხვადასხვაობა ასეთი ,,ნახევრადკარ–- 

გი“ ნაწარმოებების გამო ადვილადაა ასახსნელი. მათი ურ- 

თიერთსაწინააღმდეგო შეფასებანი ფაქტიურად მათი სხვა- 

დასხვა მხარის შეფასებებს წარმოადგენენ. ნაწარმოები, რო– 

მელშიც ფორმა სუსტია და შინაარსი ძლიერი, შეიძლება 

ერთს მთლიანად მოეწონოს (მას ნამდვილად, ცხადია, შინა- 

არსი მოეწონება), ხოლო მეორეზე ცუდი შთაბეჭდილება 

დატოვოს (ფორმის გამო), ისე, რომ ორივე შემფასებელი 

საზოგადოდ ერთ დონეზე იდგეს, მაგრამ ამ შემთხვევაში 

სხვადასხვა კრიტერიუმით სარგებლობდეს. 

ხომ არა გვაქვს ანალოგიური მდგომარეობა ყოველი 

მხატვრული ნაწარმოების (და არა მარტო „ნახევრადკარ- 

გის“) შეფასების დროს? ხომ არა აქვს ადგილი მხატვრუ- 
ლი ნაწარმოების შეფასების კრიტერიუმთა სიმრავლეს? 
მხატვრული ნაწარმოების შეფასების ობიექტური კრიტე- 

რიუმები რომ არსებობს, ამის სასარგებლოდ ზემოთქმულის 

გარდა , ის ფაქტიც ლაპარაკობს, რომ ხელოვნების ბევრი 

ძეგლი, მისდამი სხვადასხვა ადამიანის დამოკიდებულების- 

და მიუხედავად, უკვე „შევიდა ცხოვრებაში“, ითამაშა და 

თამაშობს გარკვეულ როლს კაცობრიობის განვითარებაში, 

ხელს უწყობს, ან ყოველ შემთხვევაში, თავისებურ ელფერს 
აძლევს ამ განვითარებას. კამათი არ უნდა იმას, რომ ბერ– 
ძნული ხელოვნება რომ არ არსებულიყო, თნამედროვე ევ- 

როპა ოდნავ მაინც სხვანაირი იქნებოდა, არც ისაა საკამა- 

თო, რომ ,ვეფხისტყაოსანმა“ ქართველი ერის ხასიათი 

ჩამოყალიბებაში არანაკლები როლი ითამაშა, ვიდრე დავით 
აღმაშენებლის ომებმა. ხოლო თუ ობიექტური კრიტერიუმი 

მხატვრულობისა უსათუოდ არსებობს და, ამავე დროს, მხატ- 
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ვრულ ნაწარმოებთა შეფასების სხვადასხვაობას მაინც აქვს 

ადგილი–ეს ყველაზე მარტივად შემდეგნაირად აიხსნება: ობი– 
ექტური კრიტერიუმი არსებობს, მაგრამ არა ერთი, არამედ 

რამდენიმე. 

ზემოაღნიშნული წინააღმდეგობის ასეთი გადაჭრა ყვე- 
ლაზე ადვილია; მართლაც, რამდენიმე კრიტერიუმი რომ 

დავუშვათ, სურათი ნათაელი იქნება. შეფასებისას ყოველი 

პიროვნება საბოლოო ანგარიშით მაინც ობიექტური კრი- 

ტერიუმით სარგებლობს (საბოლოო ანგარიშით მაინც ობი- 

ექტურით, რადგან წმინდა სუბიექტურ გემოვნებაზე დამყა- 
რებული შეფასებაც ასე თუ ისე ობიექტურად არის გან- 

საზღვრული–გემოვნების განვითარებას ხომ ობიექტური პი- 

რობები განსაზღვრავს). შეფასებათა ერთსულოვნება აიხ- 

სნება იმით, რომ შემფასებლები ერთსა და იმავე კრიტერი- 

უმებს ემყარებიან, აზრთა სხვადასხვაობა კი იმით, რომ მათ 
სხვადასხვა საზომები გამოუყენებიათ. მაგრამ საკითხის ასე 

გადაჭრა მხოლოდ სიტყვიერადაა მარტივი და ადვილი, რადგან 
ასეთი დაშვება კიდევ უფრო დაგაულახავ სიძნელეებთანაა 

დაკავშირებული. 

ჯერ ერთი, მხატვრულობის რამდენიმე, ერთიმეორისაგან 
დამოუკიდებელი კრიტერიუმის დაშვება ლოგიკური შეც- 
დომა იქნებოდა. მხატვრულობის რამდენიმე კრიტერიუმი 

მხოლოდ იმ შემთხვევაში იქნება მართლაც მხატვრულობის 

კრიტერიუმი, თუ მათ რაღაც საერთო აქვთ, ის საერთო, 

რომლის გამოც მათ შეიძლება სწორედ მხატვრულობის 

კრიტერიუმი ეწოდოთ და არა სხვა რამისა. ამ საერთოს 

გარეშე ისინი ვერ იქნებიან საძიებელი კრიტერიუმები, ხო–- 

ლო თუ ეს საერთო არსებობს, მაშინ სწორედ ეს, კრიტერი- 

უმთა საერთო ძირი, იქნება ნამდვილი კრიტერიუმი. მაშასა- 

დამე, კრიტერიუმი საბოლოო ანგარიშით მაინც ერთი უნდა 

იყოს. ხოლო თუ კრიტერიუმი ერთია, მაშინ შეფასებათა 

სხვადასხვაობა (რაც ფაქტია) ან უკანონოდ უნდა გამო- 
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ვაცხადოთ, ანდა (რაც ფაქტიურად იგივეა) მის ახსნაზე 

ხელი ავიღოთ. 

მეორე მხრივ, რამდენიმე კრიტერიუმის დაშვება არსე- 

ბითად კრიტერიუმის უარყოფას ნიშნავს. თუ ყველას თავი- 
სი საზომი აქვს შეფასებისათვის, მაშინ გაზომვასაც აზრი 

ეკარგება. სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, რამდენიმე კრიტე- 

რიუმის დაშვება გნოსეოლოგიური რელატივიზმის მსგავს 

მდგომარეობას მოგვცემდა. რამდენიმე კრიტერიუმის ერთად 

არსებობა მხოლოდ მაშინაა შესაძლებელი, თუ ყოველი მათ- 

განი მხოლოდ ნაწილობრივი, შეფარდებითი, რელატური კრი- 
ტერიუმია. ასეთი რელატივიზმი კი, როგორც ცნობილია, 

ყველგან წმინლდა სუბიექტივიზმში გადადის. 

მასასადამე, გამოდის, რომ ჩვენ ახალ წინააღმდეგობას 

წავაწყდით. არ შეიძლება, რომ კრიტერიუმი იყოს ერთი, 

არც ის შეიძლება, რომ კრიტერიუმი იყოს რამდენიმე. აუ- 

ცილებელი კრიტერიუმი იყოს ერთი და აცილებელია აგ- 
რეთვე, რომ კრიტერიუმი ერთზე მეტი, რამდენიმე იყოს. 

ასეთ ურთიერთგამომრიცხავ მოთხოვნებს საძიებელი 

კრიტერიუმი მხოლოდ იმ შემთხვევაში დააკმაყოფილებს, 

თუ იგი თავისი ბუნებით რთული იქნება, თუ იგი იქნება 

არსებითად ერთი, მაგრამ მრავალი მხარის, მრავალი მომენ- 

ტის შემცველი. 

წინასწარვე ადვილია იმაში დარწმუნება, რომ მხატ- 

ვრულობის კრიტერიუმი მართლაც რთული უნდა იყოს. 

თვითონ მხატვრული ნაწარმოები რთულია და მრავალი 

მხარის, ზოგ შემთხვევაში ურთიერთგამომრიცხავი მომენტე- 

ბის მთლიანობას წარმოადგენს. მისი საზოგადოებრივი ღი- 

რებულებაც,--–მისი სოციალური დანიშნულება, მისი ფუნ- 

ქციები,.–აგრეთვე რთული და მრავალმხრივია. ამასთან, მხატ- 

ვრული ნაწარმოების მრავალმხრივობის, მის ფუნქციათა 

სიმრავლისდა მიუხედავად, იგი და, მაშასადამე, მისი სოცია- 
ლური ღირებულებაც, ორგანული მთლიანობაა, ე. ი. ისეთი 
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მთლინობაა, რომელსაც ნაწილები კი არ უსწრებს წინ, 

არამედ სწორედ თვითონ აძლევს აზრს ამ. ნაწილებს. ეს 

იმას ნიშნავს, რომ მხატვრული ნაწარმოების შეფასებისას 

არ შეიძლება ჯერ მისი მხარეები, „ნაწილები“ შეაფასო (ე. 

ი. ჯერ ,ნაწილობრივი“ კრიტერიუმით ისარგებლო) და 

შემდეგ ამ ნაწილობრივ შეფასებათა შეჯამებით გამოიტანო 

მსჯავრი (ე. ი. მიაღწიო სრული და ნამდვილი კრიტერიუ- 

მის გამოყენებას). რაკი მხატვრული ნაწარმოების ,,ნაწი- 

ლებს“, მხარეებს მთელით აქვთ აზრი, ამიტომ მათი შეფასე–- 

ბაც, „ნაწილობრივი“ კრიტერიუმების გამოყენებაც, წინას- 

წარ მთელის შეფასებას, სრული და ნამდვილი კრიტერიუ- 

მის გამოყენებას უნდა ემყარებოდეს. მაგრამ, შეორე მხრივ, 

რამდენადაც მხატვრული ნაწარმოების მთლიანობა სწო–- 

რედ მის მხარეთა მთლიანობაა (და არა მათ გვერდით 
არსებული რამ), ამდენად მთელის შეფასებაც მხარეთა შე- 

ფასებას უნდა გულისხმობდეს. ასეთ, ისევ წინააღმდეგობ- 

რივ მოთხოვნებს მხოლოდ რთული, მთლიანობაში მრავალ 

მხარეთა მომცველი კრიტერიუმი დააკმაყოფილებს. 

ხელოვნების ნაწარმოები, და კერძოდ მისი ,„„უჯრე- 
დი“ –მხატვრული სახე, როგორც წინა თავებში დავინახეთ, 

ობიექტურისა და სუბიექტურის, ინტელექტუალური და ემო- 
ციური მხარეების, იდეისა და მისი გრძნობად-კონკრეტული 

„სხეულის“, სიმართლისა და სილამაზის ორგანული მთლი- 

ანობაა. სადაც ეს მთლიანობა დარღვეულია, იქ ნამდვილ 

მხატვრულ სახესთან არცა გვაქვს საქმე. 

ამიტომ არაა საკმარისი მოსთხოვო ხელოვნების ძეგლს 

სილამაზე–ეს სილამაზე სიმართლიდან უნდა მომდინარეობ- 

დეს; ამიტომ არც მარტო მართლის თქმაა საკმარისი ხე- 

ლოვნებაში– ხელოვნებამ მხატვრული სიმართლე უნდა თქ- 

ვას. ვერც მარტო ცალკე აღებული იდეა, რაოდენ ამაღლე- 
ბულიც არ უნდა იყოს იგი, ვერ აქცევს ნაწარმოებს მხატ- 

ვრულ ქმნილებად, თუ ეს იდეა განხორციელებული, „გან- 
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სხეულებული“ არაა მასში. რაოდენ ჭკვიანური არ იყოს 

აზრი, იგი ვერ გაედება საფუძვლად მხატვრულ ნაწარმოებს, 
თუ იგი გრძნობასთან არაა შერწყმული და სათანადო ემო- 

ციებს არ იწვევს. ყველა ამის გამო ხელოვნების ცალკეუ- 

ლი ნიშნები, თ-ეუნდაც ისინი აუცილებელნი იყვნენ, ცალკე 

აღებულნი ვერ გამოდგებიან მხატვრული ნაწარმოების შე- 
ფასების უტყუარ კრიტერიუმებად. ასე, მაგალითად, ხელოვ- 
ნების ისეთი აუცილებელი ნიშანი, როგორიცაა ტენდენციუ- 
რობა, შეიძლება ერთ შემთხვევაში მხატვრული ნაწარმოე- 

ბის ლირსებაზე მეტყველებდეს, მეორეში–მის ნაკლზე. ეს, 

ცხადია, იმაზეა დამოკიდებული, თუ როგორია ეს ტენდენცია 
და როგორაა იგი მოცემული ნაწარმოებში. 

მაშასადამე, მხატვრულობის კრიტერიუმი, როგორც ამას 
მხატვრულობის ცნების სირთულეც მიუთითებს, რთული, 

მრავალ მხარეთა ერთ მთლინობაში მომცველი უნდა იყოს. 
სად უნდა ვეძებოთ ეს კრიტერიუმი–თვითონ ხელოვნე- 

ბაში თუ მის გარეთ? თვითონ მხატვრული ნაწარმოები 

იძლევა თავისი შეფასების საზომს, თუ ეს საზომი წინას- 

წარ აქვს ადამიანს? შეფასების ცნება ორი რამის არსებო- 
ბას მაინც გულისხმობს–შესაფასებლისა და შეფასების სა- 

ზომისა. ამდენად მხატვრულობის კრიტერიუმი მხატერუ- 

ლი ნაწარმოების გარეთ უნდა იყოს, წინასწარ უნდა გვქონ- 
დეს–შეფასება ზომ შესაფასებლისადმი საზომის მიყენებაა. 

მაგრამ, მეირე მხრივ, ისიც ცხადია, რომ ყოველი ღირებულე- 
ბა თავისი გვარის საზომს მოითხოვს. არ შეიძლება სიგრძე 

წონის ერთეულებით გაზომო, ანდა რაიმე დებულების ჭეშ- 
მარიტება, ჭეშმარიტების თვალსაზრისით მისი ავკარგიანო- 

ბა მის მიერ გამოწვეული გრძნობების მიხედვით შეაფასო. 

ერთი სიტყვით, საზომის ხასიათს გასაზომის ბუნება გან- 

საზღვრავს, რაიმეს კრიტერიუმი სწორედ არა რაიმეთია 

განსაზღვრული. ამდენად მხატვრულობის კრიტერიუმს თვი- 
თონ მხატვრული ნაწარმოები უნდა იძლეოდეს. 
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ეს წინააღმდეგობა, ერთი შეხედვით, შეიძლება ასე მარ- 
ტივად გადაიჭრას: ყოველ ახალ მხატვრულ ნაწარმოებს 

ჩვენ ვაფასებთ უკვე ცნობილ და აღიარებულ ნაწარმოებებ- 
თან შედარების გზით. ასეთ შემთხვევაში კრიტერიუმის 

როლში უკვე აღიარებული ნაწარმოები გამოდის. არსებობს, 

როგორც ცნობილია, კაცობრიობის მიერ აღიარებული მხატ- 

ვრული ძეგლები (ვთქვათ, ბერძენი მხატვრებისა, შექსპირი- 

სა და ა. შ.) და სწორედ ეს ძეგლები უნდა მივიჩნიოთ 

ხელოვნებაში ნორმად და ნიმუშად, მხატვრულობის კრიტე- 
რიუმად. ცნობილია, რომ ანტიკური ხელოვნების ძეგლები, 

მართლაც ინარჩუნებენ, გარკვეული აზრით, ნორმისა და მი– 

უღწეველი ნიმუშის ხასიათს; ცნობილია ისიც, რომ ხე- 

ლოვნების ისტორიაში იყო პერიოდები, როცა ანტიკურ 

ოსტატთა ნაწარმოებები მიჩნეულ;ი იყო არა მარტო მისა– 

ბაძ ნიმუშად, არამედ მხატვრულობის აბსოლუტურ კრიტე- 

რიუმადაც (მაგალითად, ფსევდოკლასიციზმში). მაგრამ ხე- 
ლოვნების ისტორიის სწორედ ეს პერიოდები მოწმობენ 

იმასაც, რომ წინა ეპოქის ხელოვანთა მიერ შექმნილი იდე– 

ალი მხატვრულობისა არ შეიძლება აბსოლუტურ ნორმად 

და აბსოლუტურ კრიტერიუმად მივიჩნიოთ, ასე რომ ყოფი- 

ლიყო, ხელოვნების წინსვლა, მისი (და მასთან ერთად მხატ- 

ვრული გემოვნების) განვითარება ყოვლად შეუძლებელი 
იქნებოდა. მაშასადამე, ზემოაღნიშნული წინააღმდეგობის ასეთ 
გადაჭრას მხოლოდ ნაწილობრივი ხასიათი აქვს, იგი ჭეშ- 
მარიტების მარცვალს შეიცავს. ეს მარცვალი იმაში მდგო– 

მარეობს, რომ ახალი მხატვრული ნაწარმოებების შეფასე- 
ბისას ადამიანები მართლაც ემყარებიან თავიანთ გემოვნებას, 

რომელიც, მნიშვნელოვანწილად მაინც, მათთვის უკვე ცნო– 

ბილი ნაწარმოებებით არის აღზრდილი. 

ამ გადაჭრის ნაწილობრივი ხასიათი ჩანს იქიდანაც, 
რომ იგი, ცალკე წარმოდგენილი, ლოგიკურ შეცდომას შეი- 

ცავს. მხატვრულობის კრიტერიუმად რომ მხოლოდ წინათ- 
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შექმნილი მხატვრული ნაწარმოების ღირსება ვაღიაროთ, 

ამით საკითხი კი არ გადაიჭრება, არამედ მხოლოდ გადაი- 
წევა. ის წინათ მოწონებული ნაწარმოები რატომღა მოვი- 
წონეთ? (სულერთია ეს კითხვა ცალკე ადამიანს ეხება თუ 

მთლიანად კაცობრიობას). 

მაშასადამე, მდგომარეობა ასეთია. ყოველი ახალი მხატ- 

ვრული ნაწარმოების შეფასებისას ჩვენ ვემყარებით გემოვ– 

ნებას, რომელიც წინათგაცნობილი ნაწარმოებებით არის 

აღზრდილი, მაგრამ არ ვიფარგლებით ამით–თვითონ ახალი 
ნაწარმოებიც გვაწვდის რაღაცას, რაც ჩვენთვის უკვე ცნო- 

ბილთან ერთად გვაძლევს კრიტერიუმს მისი შეფასებისათ- 

ვის. მაგალითად, პუშკინის, ნეკრასოვისა და ბლოკის ლექ- 

სებზე აღზრდილ ადამიანს რომ მაიაკოვსკის ლექსი წავა- 

კითხოთ, მას ეს უკანასკნელი თავდაპირველად შეიძლება 

არ მოეწონოს (თუკი ლექსად მას სწორედ პუშკინის ან 

ბლოკის ლექსი მიაჩნია), მაგრამ შემდეგ, მაიაკოვსკის ლექ- 

სში „ჩაწვდომის“ შედეგად, მისი აღფრთოვანებული მკით- 

ხველი გახდეს. ასეთ შემთხვევებში (რაც არც ისე იშვია- 

თია) ჩვენ უდავოდ მხატვრულობის კრიტერიუმის ,,გაფარ- 

თოებასთან“, განვითარებასთან გვაქვს საქმე. ანალოგიურია 
მდგომარეობა ერთი ხალხის მიერ სხვა ხალხის ხელოვნე- 

ბის გაცნობის დროს (თუნდაც ევროპელების მიერ იაპონუ- 

რი ფერადი გრავიურით დაინტერესების ზემონახსენებ მა– 

გალითში). 

ამრიგად, მხატვრულობის კრიტერიუმი შეფასების პრაქ- 

ტიკაში დგინდება, ან სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, შეუძლე- 
ბელია მხატვრულობის კრიტერიუმის პრობლემის გადაწ- 

ყვეტა კაცობრიობის მხატვრული განვითარების პრაქტი- 

კის გათვალისწინების გარეშე. ხოლო რამდენადაც კაცობ- 
რიობის მხატვრული განვითარება მოუწყვეტელია საზოგა- 

დოების ისტორიისაგან, ამდენად საზოგადოების ისტორია- 

ზე სწორი, თვალსაზრისი ერთადერთი უტყუარი საფუძვე- 

ლია ესთეტიკის ამ პრობლემის გადასაჭრელად. 
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ხელოვნება საზოგადოებრივი ცნობიერების ერთ-ერთი 

ფორმაა, ადამიანთა იდეოლოგიური მოღვაწეობის ერთ-ერ- 

თი დარგია. ყველაფერი, რითაც ხელოვნება ხასიათდება, 

საბოლოო ანგარიშით საზოგადოების მატერიალური ცხოვ- 

რების პრაქტიკით არის განსახლვრული, საზოგადოებრივ 

ყოფიერებაშია ფესვგადგმული. ამიტომ მხატვრულობის კრი- 
ზერიუმიც საბოლოო ანგარიშით საზოგადოებრივ ცხოვრე- 

ბაშია, პრაქტიკაში უნდა ვეძებოთ. 

:.. · 

საყოველთაოდ აღიარებული მსგავსება ხელოვნებასა და 

მეცნიერებას შორის უფლებას იძლევა ხელოვნების თეორი- 

ის ამა თუ იმ პრობლემის კვლევისას გასაღებად გამოვიყე- 

ნოთ მეცნიერების თეორიის ანალოგიური თეორიის გადაწ- 

ყვეტა. ცხადია, ასეთ შემთხვევაში ჩვენ ანალოგიის მეთოდს 

მივმართავთ და უნდა გვახსოვდეს, რომ არ შეიძლება გნო–- 

სეოლოგიის ცნებები და დებულებები პირდაპირ და მექანი– 

კურად გადავიტანოთ ესთეტიკაში, მაგრამ საჭირო სიფ- 
რთხილის დაცვის პირობებში გნოსეოლოგიის მონაცემებზე 

დაყრდნობით ხელოვნების თეორიის ბევრი საკითხის გარ- 

კვევა შესაძლებელია. 

მხატვრულობის კრიტერიუმის პრობლემის ანალოგიუ- 

რი პრობლემა გნოსეოლოგიაში–ეს ჭეშმარიტების კრიტე- 

რიუმის პრობლემაა. მხატვრულობა ხელოვნების ძირითადი 

ღირებულებაა, ისევე როგორც ჭეშმარიტება–მეცნიერებისა; 

მხატვრულობისა და ჭეშმარიტების კრიტერიუმები შესაბა- 

მისად ხელოვნებისა და მეცნიერების ღირებულებათა კრი– 

ტერიუმებია. ამავე დროს ეს პრობლემები მხოლოდ ანალო- 
გიურია და არა იგივეობრივი. ანალოგიურია ეს პრობლემე- 

ბი არა მარტო იმიტომ, რომ ისინი სხვადასხვა სფეროს 

ეხებიან, არამედ იმიტომაც, რომ ისინი, თუ შეიძლება ასე 

ითქვას, ტოლი მოცულობისა არ არიან. ჭეშმარიტების პრობ- 
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ლემა ასახვის ადექვატურობის, ასახულისა და ასასახის 
შესატყვისობის, შესაბამისობის პრობლემაა. ჭეშმარიტების 

კრიტერიუმის საკითხი–ესაა საკითხი იმის შესახებ, თუ რა 

საზომით უნდა გავიგოთ, შეესატყვისება თუ არა ჩვენი აზრი 

მასში გამოთქმულ სინამდვილეს (და თუ შეესატყვისება–რამ- 

დენად). მხატვრულობა ჭეშმარიტებასთან შედარებით უფ- 
რო რთული ცნებაა და ამის შესაბამისად მისი კრიტერი- 

უმის პრობლემაც უფრო რთულია, ვიდრე ჭეშმარიტებისა. 
იგი უფრო რთულია იმის გამო, რომ ჭეშმარიტების ცნების 

ძირითადი შინაარსი (ასასახისა და ანასახის შესატყვისო- 

ბა) მხატვრულობის ცნების მხოლოდ ერთი, აუცილებელი, 

მაგრამ არამომწურავი, მომენტია. ცხოვრების მართლად და 

სწორად ასახვის გარეშე ესთეტიკისათვის მხატვრულობის 

ცნება წარმოუდგენელია, მაგრამ სინამდვილის სწორი ასახ– 

ვა საკმარისი არაა მხატვრულობის მისაღწევად. შესაძლე- 
ბელია ადამიანმა ზედმიწევნით სწორად გვიამბოს ცხოვრე- 

ბის რაიმე ეპიზოდი, მაგრამ ეს ნაამბობი მაინც არ იყოს 

მხატვრული ნაწარმოები. 

აქედან, ცხადია, არ უნდა დავასკვნათ, რომ მხატვრულო- 

ბისა და მისი კრიტერიუმის პრობლემა უდრის ჭეშმარი- 

ტებისა და მისი კრიტერიუმის პრობლემას პლუს კიდევ 

რაღაცა; არ უნდა ვიფიქროთ, რომ ჭეშმარიტების ცნება 

თავისი წმინდა სახით ,მონაწილეობს“ მხატვრულობის 

ცნებაში. არ უნდა დავივიწყოთ, რომ მხატვრული სახის 

შესაბამისობა საგანთან განსხვავდება მასთან ცნების შესა- 

ბამისობისაგან. განსხვავდება არა მარტო იმით, რომ ხე- 

ლოვნებაში და მის ,,უუჯრედში“–მხატვრულ სახეში აზრი- 

სეული, ინტელექტუალური ელემენტების გარდა ემოციური 
ელემენტებიც არის (და ამ უკანასკნელთა შესატყვისობა 

სინამდვილესთან თვისობრივად სხვა ბუნებისაა, ვიდრე სა–- 

განთან აზრის თანხმობა), არამედ იმითაც, რომ მხატვრული 

ნაწარმოებისათვის სრულებითაც არ არის აუცილებელი 
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მხოლოდ იმის თქმა, რასაც ნამდვილად, რეალურად ჰქონდა 
ადგილი. არა მარტო ქაჯები და დევები, არამედ ნესტანიცა 

და ტარიელიც, თინათინიცა და ავთანდილიც სინამდვილეში 

არასოდეს არსებულან, მაგრამ ამის გამო ვერავინ იტყვის 

„ვეფხისტყაოსანი“ რეალისტური ნაწარმოები არ არის, იგი 

სინამდვილის (მხატვრულად) სწორ ასახვას არ წარმოად- 

გენსო. გამონაგონი მხატვრული ასახვის სავსებით კანონი–- 

ერი (თუ არა აუცილებელი) ელემენტია და, რაც მთავარია, 

იგი ასახვის სისწორეს ხელს არ უშლის, მაშინ როცა 

მეცნიერებაში იგი შეიძლება მხოლოდ დამხმარე ელემენტი 

იყოს,რომელიც მეცნიერს ჭეშმარიტების ძიების გზაში და– 

ეხმარება და ჭეშმარიტების მიღწევისას კი უკუიგდება (რად- 
გან ამ უკუგდების გარეშე ჭეშმარიტებაც აღარ იქნება). 

ერთი სიტყვით, ხელოვნებაში სინამდვილესთან შესაბა- 

მისობას უთუოდ აქვს ადგილი, სიმართლე ნამდვილი ხე- 
ლოვნების აუცილებელი ნიშანია, მაგარმ ეს შესაბამისობა 

განსხვავდება სინაამდვილესთან მეცნიერების შესატყვისო– 

ბისაგან, ჭეშმარიტებისაგან. მხატვრულობისა და ჭეშმარი- 
ტების ცნებები ერთმანეთს არ ემთხვევა, თუმცა, ცხადია, მათ 

ძალიან ბევრი აქვთ საერთო (უპირველეს ყოვლისა ის, რომ 

ორივე სინამდვილის ასახვაა). 

ჭეშმარიტებისა და მხატვრულობის ცნებათა ურთიერ- 

თდამოკიდებულების სწორ გარკვევას არსებითი მნიშვნე–- 

ლობა აქვს ჩვენი თემისათვის. ამავე დროს, როგორც ისტო- 

რიულად, ისე თანამედროვე ლიტერატურაში ამ საკითხის 

გარშემო განსხვავებული თვალსაზრისებია წამოყენებული. 
ამიტომ საჭიროა ამ საკითხის უფრო დეტალური განხილვა. 

ჭეშმარიტებისა და მშვენიერების ურთიერთობის პრობ- 

ლემის ისტორიის განხილვა აქ უადგილო იქნებოდა. საკმა- 

რისი იქნება, თუ ამ პრობლემის გადაჭრის რამდენიმე ტი- 

პიურ მაგალითს გავიხსენებთ. 

ერთი ასეთი, ტრადიციულ ესთეტიკაში ყველაზე გავ- 
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რცელებული პასუხი ამ პრობლემაზე იმაში მდგომარეობს, 

რომ ჭეშმარიტება და მშვენიერება (სიკეთესთან ერთად) 

საბოლოო ანგარიშით ერთსა და იმავე რაიმედ მიიჩნევა. ამ 
ე· წ. „ესთეტიკურ ტრიადას“ საერთო ძირად ხვადასხვა 

დროს სხვადასხვა რამ იყო მიჩნეული; მაგალითად, პლა- 

ტონთან იდეა, ქრისტიანებთან ღმერთი, ჰეგელთან განვითა– 

რებაში მყოფი იდეა, რუსულ ესთეტიკაში (ბელინსკის შემ- 

დეგ) კაცობრიობის უმაღლესი იდეალი... იმისდა მიხედვით, 
თუ რა არის მიჩნეული ამ ,,ტრიადის“ საერთო ძირად, 

ჭეშმარიტება და მშვენიერება ხან ამ საერთო ძირის ასპექ- 

ტებად განიხილება, ხან მისი განვითარების საფეხურებად, 

ხან ერთი მათგანი მეორის შინაარსად გაიგება (მაგალითად, 

ჰეგელისა და ახალგაზრდა ბელინსკის აზრით ჭეშმარიტე- 

ბა მშვენიერების შინაარსია) (როგორც ამ მაგალითიდან 

ჩანს, ეს ,,ხან... ხან“ ერთმანეთს არ გამორიცხავს). 

ამ შეხედულებაში (რომელიც ფორმაშეცვლილი სახით 

დლესაც ცოცხლობს) უდავოს არის „რაციონალური 

მარცვალი“. ეს რაციონალური მარცვალი იმაში 

მდგომარეობს, რომ ჭეშმარიტებაც და ხელოვნების მშვე- 

ნიერებაც (მხატვრულობა) სინამდვილის ასახვას წარმო- 

ადგენენ. საბოლოო ანგარიშით მათი საფუძველი ერთია–ობი- 

ექტური, მატერიალური სინამდვილე. იგივეობრივი მათ წყა– 

რო აქვთ, მაგრამ თვითონ ისინი იგივეობრივნი არ არიან. 

მათ შორის თვისობრივი განსხვავებაა. 
ამ განსხვავებას, როგორც ცნობილია, განსაკუთრებით 

კანტიანურმა ესთეტიკამ გაუსვა ხაზი და თანაც ისე ძლი- 

ერად, რომ ჭეშმარიტება და მშვენიერება ფაქტიურად მოწ- 

ყვიტა ერთმანეთს. ჭეშმარიტებისაგან მშვენიერების ცნების 

სრულმა მოწყვეტამ ახალი დროის ესთეტიკურ ფორმა- 

ლიზმს მისცა დასაბამი. კანტიანური თვალსაზრისი ამ სა– 

კითხში ჩვენთვის ყოვლად მიუღებელია. ჭეშმარიტებისა და 

მხატვრულობის ერთმანეთისაგან მოწყვეტა არ შეიძლება, 
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მაგრამ არც ის იქნება სწორი, რომ ისინი, ვთქვათ, ერთი და 

იგივე შინაარსის განსხვავებულ ფორმებად მივიჩნიოთ (რო– 

გორც ამას, მაგალითად, ჰეგელი ფიქრობდა), ანდა ჭეშმარი- 

ტება მხატვრულობის შინაარსად გამოვაცხადოთ (რასაც 

იგივე ჰეგელი ამტკიცებდა და ბევრი ჩვენში პირდაპირ თუ 

არაპირდაპირ იმეორებს). თუ მხატვრულობის შინაარსად 

ჭეშმარიტებას მივიჩნევთ (და ამავე დროს თვალს არ დავ- 

ხუჭავთ მათ შორის არსებულ განსხვავებაზე), მაშინ თვი–- 

თონ მხატვრულობა მარტო ფორმადღა უნდა ჩავთვალოთ, 

მხატვრულობა, მშვენიერება წმინდა ფორმისეულ რამედ წარ- 
მოვიდგინოთ და, ამრიგად, იმავე კანტიანობის ტყვეობაში 

აღმოვჩნდეთ. ფორმალიზმს (ამ შემთხვევაში კანტიანურს) 

დაძლევა უნდა და არა შემოვლა. კანტიანური ესთეტიკა 

ცდებოდა არა იმაში, რომ მშვენიერებასა და ჭეშმარიტებას 
შორის თვისობრივ განსხვავებას ხედავდა, არამედ იმაში, 

რომ მათ ერთიან საფუძველს არ ამჩნევდა. თვისობრივი 

განსხვავება ორ რაიმეს შორის სრულიადაც არ გამორიც- 
ხავს მათ კავშირსა და საერთო საფუძველს. ჭეშმარიტება- 

სა და მხატვრულობას საერთოც აქვთ და განმასხვავებელი 
ნიშნებიც გააჩნიათ. 

ამჟამად ჩვენი ამოცანა ის არის, რომ აღვნიშნოთ ჭეშ- 
მარიტებისა და მხატვრულობის ცნებათა საერთო და გან- 
მასხვავებელი ნიშნები, თანაც არა ყველა, არამედ ზოგიერთი, 

სახელდობრ ისეთი ნიშნები, რომლებიც დაახასიათებენ მხატ- 

ვრულობის ცნებას, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ჭეშმარიტე- 

ბის ასპექტში, ან, უფრო ზუსტად, სინამდვილესთან შესაბა- 

მისობის თვალსაზრისით. 

როგორც ჭეშმარიტებისათვის, ისე მხატვრულობისათ- 

ვის სინამდვილესთან შესაბამისობა აუცილებელი ნიშანია. 

საერთო ამ ორი ცნებისათვის უპირველეს ყოვლისა ეს 

არის. ეს ორი შესაბამისობა, როგორც ზემოთ უკვე ითქვა, 

ერთნაირი არ არის, თვისობრივად განსხვავებულია. მაგრამ 
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სანამ ამ განსხვავებაზე ვიტყოდეთ რაიმეს, კიდევ ერთ საერ- 

თო ნიშანს უნდა გაესვას ხაზი. ამ ორ შესაბამისობას 

(ჭეშმარიტებასა და მხატვრულ სიმართლეს) აერთიანებს 

არა მარტო ის, რომ ორივე რაღაცნაირი შესაბამისობაა 

სინამდვილისა, არა მარტო ის, რომ ისინი შესაბამისობის 

სახეობანი არიან, არამედ კიდევ ერთი არსებითი გარემოება 

– ის, რომ მხატვრულ შესაბამისობაში თავისებურად ,,მო– 

ნაწილეობს“, სხვა ელემენტებთან ორგანულად შერწყმული 

ელემენტის სახით, ჭეშმარიტების მომენტი. ჭეშმარიტება 
აზრის ნიშანია, აზრი კი ყოველ მხატვრულ ნაწარმოებში 

არის (თუმცა არა შიშველი სახით) და, თუ” ამ აზრისეულ 

მხარეს ცალკე განვიხილავთ, სინამდვილესთან მისი შესაბა– 

მისობა, ცხადია, ჭეშმარიტების ბუნებისა იქნება (აზრი ან 

ჭეშმარიტი შეიძლება იყოს ან მცღარი, სხვანაირი აზრი არ 

არსებობს). 

მხატვრული ნაწარმოების შინაარსი რომ მხოლოდ აზ- 

რისეული იყოს, მაშინ მხატვრულ სიმართლეზე, (ჭეშმარი- 

ტებისაგან განსხვავებით) და საერთოდ მხატვრულობაზე, 

ლაპარაკი ზედმეტიც იქნებოდა. სინამდვილესთან აზრის 

შესაბამისობას მხოლოდ ერთი – ჭეშმარიტება- მცდარო- 
ბის ხასიათი აქვს. მაგრამ, როგორც უკვე აღნიშნული იყო, 

მხატვრულ ნაწარმოებში, აზრისეულის გარდა, ემოციური 

ელემენტებიც არის მოცემული. მხატვრული ნაწარმოები 

სინამდვილის პასიური სარკე კი არ არის, არამედ „განაჩე- 

ნია“ ცხოვრების მოვლენებისადმი (ჩერნიშევსკი), ამ მოვლე– 
ნებისადმი ხელოვანის დამოკიდებულების გამოხატულებაა. 

ცხადია, მხატვრული ნაწარმოების ემოციური მხარის შე- 

სატყვისობა სინამდვილესთან იმავე ბუნებისა არ იქნება, 

რაც აზრისეული მხარისა. სინამდვილესთან აზრის შესატ- 
ყვისობა იმას ნიშნავს, რომ აზრში სინამდვილის სურათი, 

ასლია მოცემული; გრძნობა, ემოცია კი, რასაკვირველია, არ 

შეიძლება იყოს იმის სურათი, ასლი, რამაც იგი გამოიწვია. 

აზრი საგნის სურათია ჩვენს ცნობიერებაში, ემოცია კი 
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გერავითარი საგნის სურათი ვერ იქნება; ნიშნავს თუ არა 

ეს იმას, რომ საერთოდ გამორიცხულია გრძნობის, ემოციის 

შესატყვისობა სინამდვილესთან? არა, არ ნიშნავს. აქ გამო– 
რიცხულია ასლისა და დედნის ტიპის შესატყვისობა, შე- 

საბამისობა, მაგრამ არა შესატყვისობა და შესაბამისობა 

საერთოდ. გრძნობები, ემოციები, მართალია, საგნებისა და 

მოვლენების დედნებს არ წარმოადგენენ, მაგრამ ისინი მაინც 

გარკვეულ, თავისებურ შესაბამისობაში არიან სინამდვილის 

მოვლენებთან. 
უპირველეს ყოვლისა, გრძნობები და ემოციები სინამ- 

დვილის თავისებურ ასახვას წარმოადგენეს ჩვენს ცნობიე–- 

რებაში; როგორც ასეთები, ისინი სინამდვილის საგნებითა 

და მოვლენებით არიან განსაზღვრული (პირდაპირ ან არა–- 

პირდაპირ). ჩვეულებრივად გრძნობისა და ემოციის ხასია- 

თი ასახული საგნის ბუნებაზეა დამოკიდებული. ამ აზრით, 

ყოველი ემოცია ასახული Lსაგნის შესაბამისია. მაგალითად, 

გაზაფხულის მზით განათებული აყვავებული ალუბლის ბა- 

ღი ყველა ნორმალურ ადამიანში ერთ ემოციას გამოიწვევს 

(მეტნაკლები ინტენსივობისა), შემოდგომის ღრუბლიანი დღე 
კი მეორეს; ლომის ნახვით გამოწვეული გრძნობები იგივე 

არ იქნება, რაც გველისა– შეიძლება ორივე შემთხვევაში შევ- 

შინდეთ, მაგრამ შიშიც ერთნაირი არ იქნებ–- ერთ შემ- 

თხვევაში მას თავისებური ,,პატივისცემა“ დაერთვის, მეო– 

რეში– ზიზღი. ცნობილია, რომ მარტივი ფერების შეგროვე- 
ბაც კი განსხვავებულ გრძნობებს იწვევს. 

ცხადია, ერთი და იგივე საგანი სხვადასხვა ადამიანში 

აბსოლუტურად ერთსა და იმავე გრძნობებს არ იწვევს. 

ისიც არაა გამორიცხული, რომ ერთი და იგივე საგანმა ორ 

ადამიანში სრულიად საწინააღმდეგო გრმნუბები გამოიწვი- 

ოს. მაგრამ ჯერ ერთი, ეს განსხვავებულობაც საბოლოო 

ანგარიშით ობიექტური პირობებით არის განსაზღვრული 

(მაგალითად, ცხოვრებისეული გამოცდილებით, პროფესიით 

და ა. შ.) და, გარდა ამისა, ამ განსხვავებულობის შესაძლებ- 
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ლობასაც გარკვეული საზღვრები აქვს. შეიძლება, რომ, მაგა– 

ლითად, ესა თუ ის ყვავილი ერთ მოსწონდეს, მეორეს არა, 

მაგრამ შეუძლებელია, რომ ყვავილმა (ნორმალურ პირობებ- 
ში) ვინმე შეაშინოს. უფრო მეტიც, არ იქნება გადაჭარბებუ- 
ლი, თუ ვიტყვით, რომ უნდა არსებობდეს რაღაც სწორი 
რეაქციები ყველა საგნებზე და მოვლენებზე (ამ სწორი 

რეაქციებიდან) გადახვევის ფაქტები მხოლოდ იმას მოწმო- 

ბენ, რომ ჯერჯერობით ყველას არა აქვს გამომუშავებული 
სწორი ემოციური დამოკიდებულება სინამდვილის მოვლე- 

ნებისადმი და ისევე არ არღვევენ ამ სწორი რეაქციების 

აუცილებლობას, როგორც მცდარი აზრების არსებობა არ 

აუქმებს ჭეშმარიტების სავალდებულობას. მართალია, „სწორ- 

სა“ და „არასწორ“ ემოციას შორის ისეთი მკვეთრი ზღვარი 

არ არის, როგორც ჭეშმარიტსა და მცდარ აზრს შორის, 

ყოველ ცალკეულ შემთხვევაში „სწორი“ ემოციის რამდენი- 
მე ვარიანტია დასაშვები (თუნდაც იმიტომ, რომ ემოციის 

ხასიათი მეტნაკლებად ტემპერამენტზეცაა დამოკიდებული), 
მაგრამ ამ ვარიანტებს შორის რაოდენობრივი და მეორეხა- 

რისხოვანი განსხვავება უნდა იყოს– ისინი, არსებითად მა- 

ინც, ერთი ემოციის ვარიანტებს უნდა წარმოადგენდნენ (მეტ- 
ნაკლები ინტენსივობისა, სხვადასხვა ელფერისა და ა. შ. ). 

მხატვრული ნაწარმოების ემოციური მხარის ეს თავი– 

სებური შესატყვისობა მასში ასახული სინამდვილისადმი 
მით უფრო აუცილებელია, რომ ხელოვანი წმინდა სუბიექ- 

ტურ და შემთხვევით გრძნობებს კი არ გმოხატავს, არამედ, 

თუ შეიძლება ასე ითქვას, ობიექტურსა და კანონზომიერს. 

ნამდვილი ხელოვანის განცდები, ჩაქსოვილი მის ნაწარმო- 

ებში,ისევე ტიპიური უნდა იყოს, როგორც მის მიერ შექ- 

მნილი “სახეები. ხელოვანის ერთი დიდი დანიშნულება 

ისაა, რომ თვითონ მიაღწიოს და სხვასაც გადასცეს ის 
სწორი ემოციური დამოკიდებულება სინამდვილის მოვლე- 

ნებისადმი, რომლის შესახებ ზემოთ გვქონდა ლაპარაკი. 

მხატვრული ნაწარმოების ინტელექტურ და ემოციურ 
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მხარეთა ერთმანეთისაგან დაცილება მხოლოდ აბსტრაქცი- 
აშია შესაძლებელი. რეალურად ისინი განუყოფელ, ორგა- 

ნულ მთლიანობაში არიან, ამიტომ მხატვრული ნაწარმოე- 

ბის შესაბამისობა სინამდვილესთან ორი სხვადასხვანაირი 

(აზრისეული და ემოციური) შესატყვისობის ჯამი კი არ 

არის, არამედ ერთი, თავისებური, შესაბამისობა,:–იგი ჭეშმა– 

რიტებისა და „სწორი“ ემოციის მექანიკური ჯამი კი არ 

არის, არამედ მხატვრული სიმართლეა. ჭეშმარიტებისაგან 

(სინამდვილისადმი აზრის ადექვატურობისაგან) მხატვრული 

სიმართლის განსხვავების ნათელყოფისათვის ორიოდე მა- 

გალითია საკმარისი. მე განზრახ მივმართავ მარტივ მაგა- 

ლითებს: 

„წამოხტა კაკო ლომივით ზეზე...“ 

ეს ლექსი რომ წმინდა აზრისეული ადექვატურობის 

თვალსაზრისით განვიხილოთ, იგი არასწორად უნდა ჩავ- 

თვალოთ; ლომივით, ლომის მსგავსად–ამ სიტყვების ზუსტი, 

წმინდა აზრისეული შინაარსით–კაკო, რა თქმა უნდა, ვერ 
წამოხტებოდა (თუნდაც იმიტომ, რომ კაკო ოთხფეხა არ 
იყო). მაგრამ, თუ ლექსის ემოციურ მხარესაც გავითვალის- 

წინებთ, მაშინ იგი სავსებით სწორად უნდა ჩაითვალოს–კა- 
კოს წამოხტომას მართლაც შეეძლო ისეთი შთაბეჭდილე- 
ბის მოხდენა, როგორც ლომისას. 

„ავთანდილ იყო სპასპეტი, ძე ამირ-სპასალარისა, 

საროსა მჯობი, ნაზარდი, მსგავსი მზისა და მთვარისა...“ 

ავთანდილი, რასაკვირველია, მზისა და მთვარის მსგავსი 

(ამ სიტყვების პირდაპირი მნიშვნელობით) ვერავითარ შემ- 

თხვევაში ვერ იქნებოდა. რა მნიშვნელობით შეიძლება ლა– 

პარაკი ასეთ მსგავსებაზე? ცხადია, მხოლოდ ერთი მნიშ- 
ვნელობით–ავთანდილი ისეთივე სასიამოვნო შესახედავი იყო, 

როგორც მზე და მთვარე. 
შედარებები, მეტაფორები და ა. შ. სწორედ ასეთი, მხატ- 
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ვრული, სიიმართლის გამოთქმის საშუალებანია. ჭეშმარი- 

ტებისაგან მხატვრული სიმართლე განსხვავდება არა მარ- 

ტო იმით, რომ მასში ემოციური მომენტი „მონაწილეობს“, 

არამედ კიდევ ერთი ნიშნითაც, რომელიც ზევით გარკვევით 

იყო აღნიშნული. 

ზღაპრებსა და ე. წ. ფანტასტიკურ რომანებსაც რომ 

თავი დავანებოთ, ყოველ მხატვრულ ნაწარმოებში შეიძლება 
იყოს (და უხშირეს შემთხვევაში არის ხოლმე კიდეც) 

ლაპარაკი ისეთ პირობებზე და მოვლენებზე, რომელთაც 

სინამდვილეში ადგილი არ ჰქონიათ. არასოდეს არ არსე- 

ბულან ამ ქვეყნად ონეგინი და ლენსკი, პეჩორინი და გრუშ- 
ნიცკი, ჩიჩიკოვი და ხლესტაკოვი; და, რაც ყველაზე საინტე- 
რესოა, გინდ არსებულიყვნენ ისინი, გინდ არა, ამას აბსოლუ- 

ტურად არავითარი მნიშვნელობა არა აქვს მხატვრული 

ნაწარმოების სიმართლისათვის. უფრო მეტიც, ისტორიუ- 

ლი ჰამლეტი დლეს აღარავის ახსოვს, შექსპირის მიერ 
შეთხზული ჰამლეტის ბედს კი ჩვენ ხშირად უფრო ძლიე- 

რად განვიცდით, ვიდრე ჩვენი ახლობლისას. 

მხატვრული სიმართლის ეს მეორე თავისებურება, მაშა- 

სადამე, ის არის, რომ იგი (ეს სიმართლე) შეიძლება გამო- 

ნაგონი ფორმით იყოს მოცემული. ცხადია, ეს გამონაგონი, 

მხატვრული ფანტაზიის ნაყოფი სიმართლის ძალას იმი- 

ტომ ინარჩუნებს, რომ იგი რეალურ სინამდვილეს ემყარება 

(C–-თუ არ დაემყარება, დაკარგავს კიდევაც სიმართლის ძა- 
ლას), მის თავისებურ გადამუშავებას წარმოადგენს. მაგრამ 
ისიც ცხადია, რომ მასალის გადამუშავების თავისებურების 

გამო მხატვრული სიმართლე მეცნიერული ჭეშმარიტებისა- 

გან განსხვავდება. მხატვრული ფანტაზიის პროდუქტები 

რეალისტურ ხელოვნებაში –ესაა ტიპიური ხასიათები ტი- 

პიურ გარემოებაში. ტიპი კი „უცნობი ნაცნობია“ –-პიროვ- 

ნებაა, რომელიც ხშირად არც არსებობს სინამდვილეში, მაგ- 

რამ რომლის მსგავსი ძალინ ბევრია. 

მხატვრული სიმართლის ეს თავისებურება ძალიან კარგად 
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დაახასიათა ჯერ კიდევ არისტოტელემ, რომლის აზრითაც, 

„პოეტის საქმეა თქვას არა ის, თუ რა მოხდა, არამედ ის, 

თუ რა არის ალბათობისა და აუცილებლობის მიხედვით 

შესაპლებელი“'! 
როგორც ვხედავთ, მხატვრული სიმართლის შესაბამი- 

სობა სინამდვილესთან ამ ასპექტშიც განსხვავდება მეცნიე- 

რული აზრის ადექვატურობისაგან. ამ ასპექტში ტიპის 

ცნებისაგან, სხვათა შორის, იმით განსხვავდება, რომ თუ 

ყველაფერი ის, რაც ცნების შინაარსს შეადგენს, დამახასია– 

თებელია ამ ცნებით გამოთქმული კლასის ყველა ელემენ- 
ტისათვის,მხატვრული ტიპის ყველა ნიშანი შეიძლება ცალ– 

ცალკე აღებულ პროტოტიპებს ყველას არ ახასიათებდეს, 

მაგრამ მათ საერთო ბუნებას კი შესანიშნავად გამოხატავ- 
დეს. ალბათ საქართველოში არასოდეს არ არსებობდა არც 

ერთი თავადი, რომელსაც ლუარსაბის ყველა ნიშანი ჰქონდა, 
მაგრამ ამ კლასის შინაგანი ბუნება ,კაცია-ადამიანში“ ამომ- 

წურავადაა გამოხატული. სხვანაირად რომ ვთქვათ, შეიძლე- 
ბა მხატვრული ტიპი ცალ–ცალკე „პროტოტიპების“ მი- 

მართ „არ იყო მართალი“, მაგრამ ყველა მათ მიმართ ერთად 

კი სრულ სიმართლეს წარმოადგენს. 

თუ ზემოაღნიშნულის გარდა, მხატვრული სიმართლის 

ამ თავისებურებასაც გავითვალისწინებთ, მაშინ ნათელი გახ- 

დება მისი განსხვავებაც და მისი კავშირიც მეცნიერულ 

ჭეშმარიტებასთან. 

სწორედ ეს მჭიდრო კავშირი და მსგავსება გვაძლევს 

ჩვენ უფლებას მხატვრულობის კრიტერიუმის კვლევის დროს 
გასაღებად გამოვიყენოთ ჭეშმარიტების კრიტერიუმის ცნე- 

ბა. მაგრამ რაკი მხატვრულობასა და ჭეშმარიტებას შორის 

განსხვავებაც არსებობს, ამიტომ არ უნდა დავივიწყოთ,;–რო- 
გორც ეს ზევით იყო ხაზგასმული,–რომ აქ ჩვენ ანალოგიის 

მეთოდს ვემყარებით. 

1 არისტოტელე, პოეტიკა, §9 
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2. მხატვრულობის იმანენტური 
პრიტერიუმი 

მხატვრული ნაწარმოების სოციალური ღირებულება, 

მისი სიცოცხლისუნარიანობა პრაქტიკით, ცხოვრებით მოწ- 

მდება. ასეთი შემოწმებისათვის ადამიანებს თვითონ მხატ- 

ვრულმა ნაწარმოებმა უნდა მისცეს საზომი. მხატვრულო- 
ბის კრიტერიუმი ხომ სწორედ მხატგრულობის კრიტერი- 

უმია და, მაშასადამე, ამითაა განსაზღვრული. პრაქტიკაში 

მხატვრული ნაწარმოების ლირებულების შემოწმება იმას 

ნიშნავს, რომ იგი გარკვეულ მოთხოვნებს უყენებს ხელოვნე- 

ბას და იღებს, ამკვიდრებს მხოლოდ ისეთ ნაწარმოებებს, 
რომლებიც უპასუხებენ ამ მოთხოვნებს. პრაქტიკა, საბო–. 

ლოო ანგარიშით, იმას „,ზომავს“, თუ რამდენად აკმაყოფი- . 
ლებს მხატვრული ნაწარმოები მხატგვრულობის კრიტერი- 

უმს. პრაქტიკა, ცხოვრება მხატვრულობის კრიტერიუმია 

იმდენად და იმ აზრით, რამდენადაც იგი ამ კრიტერიუმის 

ხმარების პრაქტიკაა, მისი მოქმედების „ისტორიაა“. 

ყველა აქედან გამომდინარეობს, რომ მხატვრულობის 

იმანენტური კრიტერიუმის ძებნისას სწორედ მხატვრულო- 

ბის ცნებიდან უნდა გამოვიდეთ. კარგია თუ არა ესა თუ ის 

მხატვრული ნაწარმოები–ეს კითხვა არსებითად ტოლფა- 

სია კითხვისა –არის თუ არა ეს ნაწარმოები მხატვრული 

(ამ სიტყვის ფართო მნიშვნელობით)? 

ზემოთ, მხატვრულობისა და ჭეშმარიტების ცნებების 

შედარებისას, უკვე იყო მითითებული მხატვრულობის ზო–- 

გიერთ ნიშანზე. კერძოდ ნათქვამი იყო, რომ, თუ ჭეშმარიტე- 

ბა სინამდვილესთან აზრის ადექვატურობას ნიშნავს, მხატ- 

ვრულობისათვის სინამდვილის ადექვატური ასახვა საკმა- 
რისი პირობა არ არის (თუმცა, როგორც ქვემოთ დავინა- 
ხავთ, აუცილებელი კი არის). მხატვრული ასახვა სინამ- 

დვილის თავისებური ასხვაა და მხატვრულობაც,. უპირვე- 

ლეს ყოვლისა, სწორედ ამ თავისებეურებაში უნდა ვეძებოთ, 
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ე· ი. იმაში, რითაც მხატვრული ასახვა მეცნიერულისაგან 
განსხვავდება. 

მხატვრული ასახვის თავისებურება, როგორც ცნობი- 

ლია, იმაში მდგომარეობს, რომ იგი სინამდვილის ხატოვან- 

სურათოვანი, სახეებით ასახვაა. ამდენად მხატვრულობის 
ცნება, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ხატოვანობას, სახოვანებას, 

სახეობრიობას (06083M0თL) უდრის. მხატვრულობა იმავე 
ნიშნებით ხასიათდება, რაც სახე. | 

მხატვრული სახე შემდეგი ნიშნებით ხასიათდება: 

იგი სინამდვილის ინტელექტურ-ემოციური ასახვაა; იგი 

იდეის თვალსაჩინო-გრძნობადი გამოხატვაა; იგი სინამდვი- 

ლის ასახვა-გადამუშავებაა სილამაზის კანონებისა და ეს- 

თეტიკური კატეგორიების შესაბამისად, იგი მხატვრული 

სიმართლეა. 

ს ეს იმას ნიშნავს, რომ მხატვრულ სახეში გაირჩევა (ცხადია, 

აბსტრაქციაში) აზრისეული და ემოციური, იდეური და 

გრძნობად-კონკრეტული მხარეები, შესატყვისობა სინამდვი– 

ლესთან (სიმართლე) და გამონაგონი. მხატვრულ სახეს 

მხატვრულად აქცევს არა რომელიმე ცალკე მომენტი (არა 
„მხატვრულობის ფლოგისტონი“), არამედ ყველა ამ მომენ- 
ტთა ორგანული მთლიანობა; მხატვრული სახე რომ მხატ- 
ვრული იყოს, ყველა მისი მომენტი ერთიმეორეს და მთელს 

უნდა შეესაბამებოდეს. ზოგიერთი ამ მომენტის მიმართ კარგა– 

დაა ცნობილი, თუ რა დამლუპველად მოქმედებს მხატვრუ- 

ლობისათვის მათი ერთმანეთთან შეუსაბამობა. როცა, მაგა- 

ლითად, მხატვრული ნაწარმოების იდეა გრძნობად-კონკრე- 

ტული მასალით კი არ არის გამოთქმული, არამედ მის 

გვერდით დევს (ე. ი. როცა დარღვეულია იდეისა და თვალ–- 

საჩინო-გღძნობადი მასალის შესატყვისობა-შესაბამისობა), 

მაშინ ყველა გრძნობს, რომ აქ მხატვრულ ნაწარმოებთან 

არა გვაქვს საქმე. როცა მხატვრული ნაწარმოების სიმარ- 

თლე ცხოვრებისეული სიმართლის უბრალო ფოტოგრაფი- 

ული გამეორებაა და არ არის სილამაზის კანონებისა და 

I46



ესთეტიკური კატეგორიების მიხედვით გადამუშავებული, ანდა, 
როცა გამონაგონი სრულიად მოწყვეტილია ცხოვრებისეულ 

სიმართლეს (ე. ი. როცა დარღვეულია სიმართლისა და 
სილამაზის შესატყვისობა), მაშინაც საქმე არასრულფასო- 
ვან ნაწარმოებთან გვაქვს. ანალოგიური მდგომარეობაა მხატ- 

ვრული ნაწარმოების აზრისეული და ემოციური მხარეების 

შეუსაბამობის დროს. უსიამოვნო შთაბეჭდილებას ტოვებს 

ხელოვნებაში (და არა მარტო ხელოვნებაში) გრძნობაჭარ–- 
ბი დამოკიდებულება უბრალო ამბებთან. სენტიმენტალობის 

უბედურება სწორედ აზრისა და გრძნობის შეუსაბამობა- 
შია. გარდა ამისა, აღმაშფოთებელია, მაგალითდ, ტრაგიკული 

ამბისადმი ჰუმორისტული დამოკიდებულება. მიუღებელია, 

მეორე მხრივ, კომიკურისადმი ტრაგიკული, ან თუნდადაც 

სერიოზული მიდგომა. ზემოთ რამდენჯერმე ითქვა, რომ 

ხელოვნებამ ,,სწორი“ იდეურ-ემოციური რეაქციები უნდა 

დაამკვიდროს, სწორი ემოცია კი (ხელოვნებაში) აზრისეუ- 

ლი მასალის შესატყვისი ემოციაა. 

გასაგებია, რომ ემოციასთან აზრის შესატყვისობა იგივე 

ხასიათის არაა, რაც იდეისა და თვალსაჩინო-გრძნობადი 

მასალის ერთიანობა; ასახულისა და გამონაგონის ან სი- 

მართლისა და სილამაზის შესაბამისობაც თავის მხრივ 
განსხვავებული უნდა იყოს. გასაგებია ისიც, რომ ყველა ეს 

სხვადასხვაგვარი შესაბამისობა ერთ მთლიანობაში, ე. ი. 

ისევ თავისებურ ურთიერთშესაბამისობაშია. მაშასადამე, მხატ- 

ვრულობა შესატყვისობა- შესაბამისობათა თავისებური სის- 

ტემაა, ხოლო მხატვრულობის იმანენტური კრიტერიუმი 

მის ყველა მომენტთა მთლიანობაა, მათი ურთიერთშესაბამი– 

სობაა, ხოლო ცალკეულ მომენტთა ერთმანეთთან შესაბამი- 

სობა ამ მთლიანი კრიტერიუმის მხარეები იქნება, რომელთა 

ცალკე გამოყოფა და დამოუკიდებელ კრიტერიუმად ხმარე- 
ბაცაა შესაძლებელი. 

ამაში დასარწმუნებლად განვიხილოთ ეს მხარეები ცალ- 
ცალკე- 
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მხატვრულობის კრიტერიუმი მხატვრული ნაწარმოე- 

ბის ღირებულების კრიტერიუმია. მხატვრული ნაწარმოე- 

ბის ღირებულება კი იმაში მდგომარეობს, რომ იგი (ნაწარ- 

მოები) რაღაცას აძლევს ადამიანს, ამაღლებს, ამდიდრებს 

მას სულიერად. 

რაში მდგომარეობს ადამიანზე ხელოვნების ზეგავლე- 

ნის თავისებურება, რას გვაძლევს ხელოვნება, რით გვამდიდ– 

რებს იგი? ავიღოთ რამდენიმე, ერთიმეორისაგან განსხვავე- 
ბული, მაგალითი და მოვძებნოთ ის საერთო, რასაც ისინი 

იძლევიან. 
აი ლადო ასათიანი ლექსი „ქართლის გზაზე“: 

„ჰეი, ძმობილო, შეხედე, რამდენი ყაყაჩო გაშლილა, 
რაც უფლისციხეს გამოვცდით, უფრო და უფრო გახშირდა; 

მინდვრებს, გორაკებს, ფერდობებს ეფინება და. ედება, 
გზაში ყაყაჩოს შეხვედრა სიკეთედ დაგვებედება: 
ჰეი, ძმობილო, შეხედე, რამდენი ყაყაჩო გაშლილა, 
რაც უფლისციხეს გამოვცდით, უფრო და უფრო გახშირდა; 

მოდი ჩვენ ესეც ვიკმაროთ და სხვა დიდება ნუ გვინდა, 

ყაყაჩომ თუ მოგვანათოს ლამაზი ქალის შუქითა!“ 

რას გვაძლევს ეს ლექსი? ,,გარდა იმისა», რომ ესთე- 
ტიკურ სიამოვნებას გვანიჭებს, იგი ჩვენ გვამდიდრებს კი- 
დევაც. გვამდიდრებს იმით, რომ „გვასწავლის“ ნაზ სიყვა- 
რულს ბუნების სილამაზისადმი, „გვასწავლის“ სიხარულს, 

პოეტურ გრძნობას აღძრავს ჩვენში. მოკლედ რომ ვთქვათ, 
ეს ლექსი ბუნების უბრალო მოვლენების სილამაზისადმი 

პოეტურ (და პოეტურად სწორ) დამოკიდებულებას გვი–- 
ნერგავს. 

ანდა კიდევ მაგალითი – ანა კალანდაძის „ლადო ასა- 

თიანს“: 

სადმე, ახლოს, მზე კვლავ გაშლის აკაციებს 

და ყვავილნი, მათ გულ-მკერდზე დაფანტულნი, 
მოვლენ შენთან... ნანას გეტყვის ნაკადული, 
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სასაფლაოს ქვის კალთაში დაგაძინებს... 

მე ასე მწამს,-–ერთი ნორჩი ნაძვის ძირას 

ყაყაჩოში საუკუნოდ ჩაგეძინა... 

ჩაგეძინა სიყვარულით ანათრთოლებას... 

არა, ლადო, აღარ მოვწყვეტ ყაყაჩოებს... 

სიკვდილი კი არ მოსულა მგოსნის კართან, 

ასეთია ქარიშხლიან სულის ბოლო. 

ფიროსმანი? ფიროსმანიც მოვა, რათა... 

შენ სევდიან „თბილ სამარეს“ ეამბოროს, 

შმაგი ქარი ყვავილებს რომ ჩაუქროლებს 

აღდგებიან წლები შენი სიჭაბუკის: 

ისევ გინდა თქვა სიმლერა ჩაუქრობი, 

ჩვენს შორის რომ სასაოებით იხსენება... 

შმაგი ქარი ყვავილებს რომ ჩაუქროლებს, 

მშვიდობაზე შენი ლექსი იწერება... 

გაზაფხული... ნახე, რარიგ წარმტაცია... 

ცეცხლიანი ყაყაჩო რომ ტანს აიყრის, 

სადმე ახლოს ყვავილს გაშლის აკაცია, 

ყვავილს გაშლის და გულ-მკერდზე გადაიყრის... 

აქაც ანალოგიური მდგომარეობაა – ლექსი პოეტს პო- 

ეტის თვალით გვანახებს, მისდამი მის შესაბამის, თუ შეძ- 

ლება ასე ითქვას, მისთვის საკადრის დამოკიდებულებას 

აღძრავს ჩვენში. 
ბუნებრივია,რომ ემოციის „საგნის სირთულე-სიმარ- 

ტივის შესაბამისად თვითონ ემოციური დამოკიდებულებაც 

შეიძლება მეტნაკლებად რთული იყოს. თუ ლუარსაბისადმი 

დამოკიდებულება შედარებით მარტივია ჩვენი გრძნობები დონ- 
კიხოტის მიმართ უფრო რთულია და, მაგალითად ჰამლე- 

ტის მიმართ კიდევ უფრო რთული (იმდენად რთული, რომ 

დღემდე დავაა–როგორია ჰამლეტის ხასიათი, რაშია მისი 

ტრაგედია...). დამოკიდებულების სირთულის, მისი „მრა- 

ვალფენიანობის“ საილუსტრაციოდ ერთ „საშუალო სირ- 

თულის“, მაგალითს მოვიტან: ოტელო კლავს დეზდემო- 
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ნას–უბიწოსა და უდანაშაულოს. ბუნებრივია, რომ ჩვენი 

სიმპათია მთლიანად დეზდემონას მხარეზე უნდა უყოს, ოტე- 
ლო კი უნდა აღშფოთებას იწვევდეს (თუ ზიზლს არა). 

სიმპათია დეზდემონას მიმართ მკითხველსა და მაყურებელს, 

რა თქმა უნდა, აქვთ ხოლმე, ოტელოსაც საქციელს უწუნე- 
ბენ, მაგრამ... მაგრამ, ჩვეულებრივად არათუ ზიზლი და 

აღშფოთება არ იბადება, არამედ მას თანაუგრძნობენ კიდე- 
ვაც–მას და დეზდემონას ერთად დასტირიან. კიდევ მეტი, 

მას ნაწილობრივ მაინც, ამართლებენ. მართლაც სუბიექტუ- 

რად ოტელო ხომ მართალია, ამასთან იგი გმირიც არის–დეზ- 

დემონას მოკვლით იგი მის ბიწიერებას კლავს და მისი 
სიწმინდისადმი სიყვარულს ამტკიცებს. ამ სიმართლისა 

და გმირობის განცდა რომ არა ჰქონდეს მაყურებელს, მას 

ალშფოთება მაინც უნდა გამოეთქვა მკვლელობის გამო. 

ასეა თუ ისე, მარტივი იქნება თუ რთული ის ემოციუ- 

რი რეაქცია, რომელიც ხელოვანმა უნდა ჩაგვინერგოს, იგი 

ერთ აუცილებელ პირობას მაინც უნდა აკმაყოფილებდეს–უსა- 
თუოდ დამაჯერებელი უნდა იყოს. ემოცია დამაჯერებელი, 

მკითხველისა და მსმენელისათვის მისაღები მხოლოდ მა- 

შინ იქნება, თუ იგი ობიექტური ღირებულებისაა, ამ ემოცი- 
ის საგნის შესაბამისია. თუ მაგალითად, პოეტმა ერთი ალი- 

აქოთი ატეხა ისეთი რამის გამო, რაც უბრალო ყურადღე- 
ბის ღირსი არ არის, მაშინ მას, ცხადია, არავინ დაუჯერებს, 

საგნისა თუ მოვლენის მის ემოციურ შეფასებას არავინ 

მიიღებს. მაშასადამე, შეიძლება ითქვას, რომ მხატვრული 

ნაწარმოების აზრისეული და ემოციური მხარეების ურთი–- 

ერთშესაბამისობა აუცილებელი პირობაა ნაწარმოების მხატ- 
ვრულობისათვის და, როგორც ასეთი, იგი (ეს შესაბამისო– 

ბა) მხატვრულობის ნეგატიური კრიტერიუმი მაინც არის. 

ნეგატიური იმ აზრით, რომ მისი დარღვევა უკვე არღვევს 

ნაწარმოების მხატვრულობას, მარტო მისი დაცვა კი არ 

იძლევა მხატვრულობის სრულ გარანტიას. 

ნაწარმოების ემოციური და აზრისეული მხარეები შე- 
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სატყვისობაში უნდა იყვნენ, ე. ი. ემოცია სწორი უნდა იყოს. 

რა პირობებში შეიძლება სწორი ემოციური რეაქციების 

შემუშავება? სულ ცოტა, ორი აუცილებელი პირობის შემ- 

თხვევაში–საგანე სწორად უნდა იქნას წარმოდგენილი და 
სუბიექტის გრძსობები ამ საგნისადმი სწორ ფილოსოფი- 

ურ, პოლიტიკურ და ეთიკურ დამოკიდებულებას უნდა ემყა- 
რებოდეს. სწორი ემოციური რეაქციის მისაღებად საგნი- 

სადმი სწორი მსოფლმხედველობრივი მიდგომა და ამ საგ- 

ნის სათანადო ხერხით დანახვაა საჭირო. ეს იმას ნიშნავს, 

რომ ამა თუ იმ მოვლენისადმი სწორი ემოციური რეაქცია 

მისი არსებისადმი (და თუ ეს მოვლენა სოციალურია), მისი 

სოციალური დინებისადმი დამოკიდებულებას უნდა ემყარე- 
ბოდეს. მაგრამ თუ ხელოვანი უშუალოდ და პირდაპირ 
საგნის არსების ხატვას მოინდომებს, იგი უეჭველად მარ- 

ცხს განიცდის. ემოციურ რეაქციებს ჩვეულებრივად და 

ყველაზე უფრო ძლიერად გრძნობად-კონკრეტული, თვალ- 
საჩინო მოვლენები იწვევენ. თუ ხელოვანს სურს ჩვენში 

სწორი ემოციები გამოიწვიოს, მან უნდა არსებითი მოგვა– 

წოდოს(შემთხვევითმა და გარეგანმა შეიძლება სწორი რე- 
აქციები არ აღძრას), მაგრამ ეს არსებითი გრძნობად-თვალ- 
საჩინო სახით მოგვცეს (წინააღმდეგ შემთხვევაში შესაძ- 

ლოა ხელოვანის ნათქვამმა გულგრილნი დაგვტოვოს). ერ- 

თი სიტყვით, მან არსება უნდა მოგვაწოდოს გრძნობად– 

თვალსაჩიო სახით. ამავე დროს, ხელოვანმა ასახული სი- 
ნამდვილის მსოფლმხედველობრივი შეფასება უნდა მოგ- 

ვცეს, მაგრამ თუ იგი უშუალოდ დაიწყებს ფილოსოფიური, 
მორალური და პოლიტიკური იდეების ქადაგებას, იგი ხე– 

ლოვანი აღარ იქნება (მან ხომ გრძნობები უნდა გადასცეს 
მკითხველს თუ მსმენელს); ასახული მსოფლმხედველობ- 

რივი შეფასება მან მისდამი ემოციური. დამოკიდებულების 

მეშვეობით უნდა შეგვატყობინოს. თუ როგორ ახერხებს 

ამას ხელოვანი,ამის შესახებ ზემოთ იყო ნათქვამი; ამ, ერთი 

შეხედვით, გადაუწყვეტელ პრობლემას ტიპიურობის ცნება 
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ხსნის– ხელოვანი ტიპიურ სურათებსა და სახეებს ქმნის 
და ასასახისადმი ტიპიურ გრძნობებს (ე. ი. მათი არსები- 

სადმი მსოფლმხედველბრივი დამოკიდებულების გამომხატ- 
ველ გრძნობებს) გამოავლენს. აქ ჩვენთვის საინტერესოა ის 

გარემოება, რომ ხელოვანი თავისი ამოცანის შესასრულებ- 

ლად– მხატვრული ნაწარმოების შესაქმნელად–კიდევ ერთ 

პირობას უნდა დაემორჩილოს, მან ნაწარმოების შინაგანი, 
სიღრმისეული მხარეები ზედაპირული, თვალსაჩინო, გრძნო- 

ბად-კონკრეტული საშუალებებით უნდა გაჰოთქვას. ზოგა- 

დად რომ ვთქვათ, მან იდეისა და გრძნობად-კონკრეტული 
მასალის ერთიანობა, მათი თავისებური შესაბამისობა უნდა 

დაიცვას. ეს შესაბამისობა იმაში მდგომარეობს, რომ გრძნო– 

ბად-კონკრეტული მასალა სწორედ იდეის თნახმად იყო 
ორგანიზებული, მისი შუქით განათებული. იღეისა და გრძნო–- 

ბადი მასალის, ან როგორც ზოგჯერ ამბობენ, იდეისა და 

ფორმის შესატყვისობა ხელოვნების ნაწარმოების მხატ- 

ვრულობის აუცილებელი პირობაა და ამდენად იგი, აზრისა 
და გრძნობის ერთიანობის დაგვარად, მხატვრულობის (ნე- 

გატიურ მაინც) კრიტერიუმად უნდა ჩაითვალოს. 

ეს კრიტერიუმი ხშირად წამოყენებულა მხატვრულო- 

ბის, ერთადერთ თუ არა, ძირითად კრიტერიუმად მაინც 
(მაგალითად, ჰეგელთან ხელოვნების მშვენიერება სწორედ 

იდეისა და ფორმის შესატყვისობაში მდგომარეობს). მხატ- 

გრულ ნაწარმოებში ტენდენცია ისე უნდა გამომდინარეობ- 

დეს, რომ ამაზე სპეციალურად არ მიითითებოდეს– სწორედ 
ამ კრიტერიუმის დახასიათებას წარმოადგენენ სხვადასხვა 

მხრიდან (პირველი ობიექტურ-აზრისეული მხრიდან, მეო– 

რესუბიექტურ-ემოციურიდან). 
იდეის ,,გათავლსაჩინოების“, ,,პერსონიფიკაციის“ საუ- 

კეთესო საშუალება ტიპიურ სახეთა შექმნაა. ეს კი იმას 
ნიშნავს, რომ ხელოვნების უმაღლესი, ჭეშმარიტი მეთოდი 

რეალიზმია. სინამდვილის მოვლენათა სწორი შეფასება, მა- 
თი სწორი მსჯავრდება მხოლოდ სინამდვილის სწორი 
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ასახვის პირობებშია შესაძლებელი. მხატვრული ნაწარმო- 

ები მხოლოდ მაშინ არის სავსებით დამაჯერებელი, როცა 

იგი სიმართლეს ასახავს, მართალს ამბობს. მაგრამ, რო– 

გორც ეს ცნობილია, მხატვრული ნაწარმოების სიმართლე 
არ შეიძლება იყოს ცხოვრებისეული სიმართლის უბრალო 

და, მით უმეტეს, ზედაპირული გამეორება. ამის სასარგებ- 
ლოდ ლაპარაკობს უკვე ის გარემოება, რომ ხელოვანი 

ზოგადსა და არსებითს ცალკე არებული ერთეულების სა- 
შუალებით გამოთქვამს. დიდ უმრავლეს შემთხვევაში ამ 

ერთეულის გაზვიადება-გამახვილების გარეშე შეუძლებელია, 
რომ მან მოახერხოს ზოგადის გამოთქმა და, მითუმეტეს, 

მოვლენათა მთელი კლასისადმი ხელოვანის დამოკიდებუ- 

ლების „ტვირთზიდვა. სხვანაირად რომ ვთქვათ, თვითონ 

ტიპიზაციის ბუნება გულისხმობს ფანტაზიის საჭიროებას. 

ლუარსაბი სავსებით რეალური ტიპია, მაგრამ იგი ილიას 

მიერაა შეთხზული. ასევე ჰამლეტი, ფაუსტი და ა. შ. 

ერთი სიტყვით, მხატვრული ფანტაზიის, გამონაგონის, 

ასახული სინამდვილის თავისებური ხელოვნებითი გადამუ- 

შავების გარეშე ხელოვნება არ არსებობს, ხელოვნებაში 

სიმართლეც უნდა იყოს და გამონაგონიც. 

ცხადია, არ შეიძლება, რომ მხატვრულ ნაწარმოებში 

მართალი და შეთხზული ერთიმეორის გვერდით იყოს მო- 

ცემული; მათ შორის მჭიდრო ორგანული კავშირია. რაში 
მდგომარეობს ეს კავშირი, ამაზე პასუხის გაცემა არაა ძნე- 

ლი. შეთხზული მხატვრულ ნაწარმოებში სიმართლეს უნდა 
ემყარებოდეს, ამ სიმართლის განვითარების წინწასწრებას 

უნდა წარმოადგენდეს. ცხადია, აქ განვითარებაში უნდა ვი–- 

გულისხმოთ არა მარტო მოვლენათა ისტორიული, დროუ- 

ლი წინსვლა, არამედ მოვლენათა სრულყოფა საერთოდ. 

არისტოტელეს სიტყვებით რომ ვთქვათ, ხელოვანი უნდა 

გვიამბობდეს იმას, რაც შეიძლება მოხდეს აუცილებლობისა 

და ალბათობის მიხედვით, რაც მოხდებოდა, მოცემული მოვ- 

ლენა, რომ თავისი შინაგანი ბუნების მიხედვით განგითარე- 
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ბულიყო ბოლომდე, სავსებით გამოვლენილიყო. შესაძლებე- 
ლია, მაგალითად, ტარიელისთანა ველადგაჭრილი მიჯნური 

არც არსებობდა, მაგრამ ჭეშმარიტი მიჯნური, მიჯნურობას 

ბოლომდე აყოლილი ადამიანი სწორედ ტარიელის მსგავსი 

უნდა ყოფილიყო. 
რეალისტურ ხელოვნებაში შეთხზვა მოვლენის ბოლომდე 

„უკიდურესობამდე“ მისული წარმოსახვაა. რეალისტური 

ფანტაზია სინამდვილის გადამუშავება-გამახვილებაა ამავე 

სინამდვილის კანონებზე დამყარებით. რა მიმართულებით 

უნდა მიდიოდეს ეს გადამუშავება-გამახვილება, რა მიზანს 

ექვემდებარება იგი? გამახვილების მიზანი, ცხადია, ის არის, 

რომ ასახული მოვლენა უფრო თვალნათლივ იქნას გამოვ- 

ლენილი (ე. ი. შეთხზვა ტიპიზაციის ამოცანას ემსახურე- 

ბა) და ეს კი საჭიროა იმისთვის, რომ ასახულ სინამდვი- 
ლეს სწორი შეფასება მიეცეს. ფანტაზია მხატვრულ შე- 

მოქმედებაში, საბოლოო ანგარიშით, ასახულიი სინამდვილი– 

სადმი სწორი იდეურ-ემოციური რეაქციების შემუშავებას 

ემსახურება. ამის გამო, იმის შესაბამისად, თუ რა შეფასებას 

იმსახურებს ასახული საგანი, მასალის მხატვრული გადა- 
მუშავება ამა თუ იმ ესთეტიკური კატეგორიის მიხედვით 

ხდება. შეთხზვა-გამახვილება გამშვენიერებას, ,„,ტრაგიზაცი- 
ას“, კომიკურის წინა პლანზე წამოწევას ნიშნავს. 

ესთეტიკური კატეგორიების როლი შემოქმედების პრო– 

ცესში სპეციალურ გამოკვლევას მოითხოეს. აქ ჩვენთვის 

საკმარისია იმის აღნიშვნა, რომ, როგორი ხასიათიც არ 

უნდა ჰქონდეს ხელოვნებაში ცხოვრებისეული სიმართლის 

მხატვრულ გადამუშავებას, სიმართლე და გამონაგონი სა- 

ვალდებულო შესაბამისობაში უნდა იყვნენ. სიმართლისა და 

შეთხზულის შესაბამისობა, შეთხზულის საშუალებით სი- 

მართლის გამოთქმა, ან მოკლედ რომ ვთქვათ, მხატვრული 

სიმართლე ხელოვნების აუცილებელი პირობაა და ამდენად, 

კრიტერიუმიც. 

ზემოთ უკვე იყო ნათქვამი, რომ მხატვრულობას ადგი- 
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ლი აქვს არა მაშინ, როცა მისი ცალკეული წყვილეული 

მომენტებია ურთიერთშესაბამისობაში, არამედ მაშინ, როცა 

ყველა მომენტი ერთიმეორეს და მთელს შეესატყვისება. 

წყვილეულ მომენტთა შესატყვისობანი, რომლებიც ჩვენ ჩა- 

მოვთვალეთ, სხვადასხვა მხრიდან ახასიათებენ მზატვრუ- 
ლობის ბუნებას, სხვადასხვა ასპექტში წარმოგვიდგენენ მას 

და ამიტომაც არასაკმარისი, ნაწილობრივი კრიტერიუმები 

არიან. ყველა ამ მომენტის მთლიანობამ კი (თუ, ცხადია, ეს 

მომენტები ამოწურავენ მხატვრულობის არსებას) სრული 

და საკმარისი კრიტერიუმი უნდა მოგვცეს. 
რა უნდა იყოს ეს სრული კრიტერიუმი? ის ნაწილობ- 

რივი კრიტერიუმები, რომელთა შესახებაც ზემოთ იყო ლა- 

პარაკი, სხვადასხვა მხრიდან, სხვადასხვა ასპექტით ერთსა 

და იმავეს გამოთქვამენ. გამოთქვამენ იმას, რომ მხატვრულ 

ნაწარმოებში სათქმელი და თქმა, შინაარსი და ფორმა ჰარ- 

მონიულ ერთიანობაში, შესაბამისობაში უნდა იყვნენ. მომენ- 

ტები, რომლებიც ჩვენ დავახასიათეთ, მხატვრული ნაწარმო- 

ების აუცილებელი ელემენტებია. ელემენტების ერთიანობას, 
როგორც ცნობილია, შინაარსი ეწოდება, ხოლო ამ ერთია– 

ნობის წესს–ფორმა. აზრი და გრძნობა, იდეა და თვალსაჩი- 

ნო-გრძნობადი ხატები, სიმართლე და გამონაგონი მხატვრუ- 

ლი ნაწარმოების აუცილებელი ელემენტებია, მისი სხვადას- 
ხვა მხარეებია, სხვადასხვა ფენებია. ცალ-ცალკე ისინი, რა 

თქმა უნდა, მხატვრულ ნაწარმოებს არ წარმოადგენენ, მათი 

ურთიერთშერწყმა, გამთლიანება, გარკვეული წესით, გარკვე- 
ლი ფორმით დაკავშირებაა საჭირო. 

რას ნიშნავს მხატვრული ნაწარმოების ფორმისა და 

ფინაარსის შესატყვისობა? ნიშნავს თუ არა ეს იმას,რომ 
მხატვრულ ნაწარმოებში არის ერთი მხრივ ფორმა და 

მეორე მხრივ შინაარსი და ისინი ჰგვანან ერთმანეთს ანდა 
სხვა რაიმე გარეგნული კავშირია დამყარებული მათ შო- 

რის? ცხადია, არა. აქ შესაბამისობაზე მხოლოდ იმ აზრით 
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შეიძლება ლაპარაკი, რომ შინაარსი მხატვრულ ნაწარმოებ- 

ში ფორმითაა გამოთქმული, რომ ნაწარმოების შინაგანი, 
სიღრმისეული მხარები გარეგანის, ზედაპირულის მეშვეო- 

ბითაა გადმოცემული. მხატვრული ნაწარმოების შინაარსი- 
სა და ფორმის შესაბამისობა, ჰარმონიული ერთიანობა ჩვენ 

გვაქვს მხოლოდ მაშინ, როცა შინაარსი მთლიანად ფორმი- 

თაა გამოთქმული, როცა, მაგალითად, იდეა სწორედ მხატ- 

გრული სახეებითა და სურათებითაა მოცემული, როცა ნა- 

წარმოების ტენდენცია ამ სახეთა და სურათთა ემოციური 
შეფერილობიდან ჩანს მხოლოდ, როცა შეფასება (კერძოდ, 

ემოციურიც) ამ სახეებსა და სურათებს გარედან კი არ 

აქვთ მოხვეული, არამედ ბუნებრივად გამომდინარეობს მათ–- 

გან, როცა შეთხზული მხატვრული სურათი იმდენად დამა- 

ჯერებელია, რომ სინამდვილეზე „უფრო მართალია“. 
მოკლედ რომ ვთქვათ, ფორმისა და შინაარსის შესატ- 

ყვისობის კრიტერიუმი მხატვრულობის სრული და საკმა–- 

რისი კრიტერიუმია (ცხადია, თუ შინაარსის ქვეშ მხატვრუ- 

ლი ნაწარმოების სრულ შინაარსს ვიგულისხმებთ და არა 

მარტო მის ერთ ელემენტს, მაგალითად, აზრისეულ მხარეს 

ან იდეას, რასაც ხშირად აკეთებენ ხოლმე. ასეთ შემთხვევა–- 

ში ჩვენ ნაწილობრივ კრიტერიუმზე დავალთ). 

იმის გათვალისწინება, რომ ფორმისა და შინაარსის 

ერთიანობის კრიტერიუმში სამივე ზემოგანხილული ნაწი- 

ლობრივი კრიტერიუმი (და კერძოდ სიმართლისა და შეთ– 

ხზულის შესაბამისობის კრიტერიუმი) იგულისხმება, მოხ–- 

სნის იმ არგუმენტს, რომელსაც ხშირად ფორმისა და შინა- 

არსის ერთიანობის კრიტერიუმის წინააღმდეგ, აყენებენ ხოლ– 
მე. ამ არგუმენტის არსი შემდეგში მდგომარეობს–თუ ფორ– 

მისა და შინაარსის შესატყვისობა უკვე იძლევა მხატვრუ- 
ლობის გარანტიას, მაშინ მხატვრულად უნდა მივიჩნიოთ 

ცუდ ფორმაში გამოთქმული ცუდი შინაარსიც. ცუდი შინა- 
არსი აქ შეიძლება მხოლოდ ან იმას ნიშნავდეს, რომ იგი 
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სინამდვილის დამახინჯებული ასახვაა (ე. ი. უკვე დარღვე- 

ულია სიმართლისა და შეთხზულის შესაბამისობის მოთ- 

ხოვნა), ან იმას, რომ სინამდვილე არასწორი პოზიციებიდა- 

ნაა შეფასებული (ე. ი. დარღვეულია აზრისეული და იდე- 

ურ- ემოციური, ობიექტური და სუბიექტური მხარების ერ- 

თანობის მოთხოვნა). (ცუდი იდეის მაგალითი ამ ორ შე- 

საძლებლობაზე დაიყვანება–ისიც ან დამახინჯებულად ასა- 

ხავს სინამდვილეს, ან არასწორ შეფასებას აძლევს მას–სხვა 

აზრით ცუდი იდეები არ არსებობს) ამდენად სავსებით 

მართალი იყო პლეხანოვი ლუნაჩარსკისთან კამათში. პლე- 

ხანოვი წერდა: ,,I. IIV92900CM#X#M VI860XIმX (6CMM # 

ი028MM6V90 II0#M9I 600), 9X0 თდ00Mმ8 M0XC+ 8M00/IVC 
ლიიმ8ICფი8მ)ს # MVI0CX90M #966. II0 C 31MM 9 M6 M0IV 
ლ0IმCILოო09. )3CიC0CMIMI0IIM II66CV )I6-I0090CIIM ,,L 2 I6იმ5 ძს II- 
0ი“. 8 0CC8086 53ICM 066CL) II6CX0XII, #მ«X Mხ1 398მ6M, 18 1I10XIIმ0% 

MII69, ხოლ II 06ეეიელიისიიMმე67Iნ თო00CVMVC9 MX C80MM იმ60VიMM +2#% 
XC6, #2% M68 0190CIო09% MX IIმM2IMI2M, IIVო-მI0I0IMMC9% CMV 
#0C0CX8MM, #0100MIC M8I810L C 6I0 I20CX0:0 CI0IMმ. 
Cილხმიი8ნ20X9, M0L MM 6L%I 1C-MI0068ს 86090 8LI0მ3IIს 8 

C806M იMი0მM6 59XV 006059090 #I6I0? LI6CII 5M8მ MII69 I0I0MV 

# 00VIM60992, 910 ი00IM80069M+X )II6MCX8M-7CI6IხIM 
თოიის6MIIIM M6XC II06I00M%9MVM210C)6M # C(0 02609VMV%, 
Mვ060მ23ML 66 8 XVI0CX6CI860MI0M 000#93806I6IMიიV 39028 
#CMმ3MXნ I6VC01მჯ)ო0გIMნ0001ს. # #00ოIმ2 XVII0C+X6C1369806C 
000#386I6CIVIMC #CMX2X286X II6MCX8M76IIნ6M0CIVს, 10IIმ8 080 
MCVI29Iლ“ ! 

მაშასადამე, ფორმისა და შინაარსის შესაბამისობის კრი- 
ტერიუმი საკმარისი და ამიტომ დადებითი კრიტერიუმი- 

ცაა. თუ მხატვრულ ნაწარმოებში ფორმა შინაარსს შეესა- 

ბამება, მაშინ ჩვენ ნამდვილად მხატვრულ ნაწარმოებთან 

LL. 8. III6X9ი908, C0ყV. , I. XIV, თაი. 180-181 
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გვაქვს საქმე, თუ ეს შესაბამისობა დარღვეულია, მაშინ მხატ- 

გვრულობაც ირღვევა. 

მხატვრული ნაწარმოების ფორმა სრულ ესთეტიკურ 

შთაბეჭდილებას მხოლოდ მაშინ ახდენს, თუ იგი შინაარსს 
მთლიანად გამოთქვამს, თუ იგი შინაარსს შეესაბამება. რა–- 

რიგ „ლამაზიც“ არ უნად იყოს ფორმა, თუ იგი შინაარსის 

გამოთქმას კი არ ემსახურება, არამედ გარედან არის მიკე- 

რებული, იგი საბოლოო ანგარიშით ანტიესთეტიკურობაში 

გადადის. 

ფორმისა და შინაარსის შესაბამისობა მხატვრულობის 

აბსოლუტური კრიტერიუმი არ არის, ამისთვის მას შინაარ– 

სეულობა აკლია. ეს კრიტერიუმი ფორმალური კრიტერი- 

უმია; იგი იმას კი არ გვეუბნება, რა არის მხატვრულობა, 

არამედ მხოლოდ იმას, როგორი უნდა იყოს იგი. ამდენად 

იგი აბსტრაქტულიც არის, მაგრამ, სამაგიეროდ, ისეთი ბუნე- 

ბისაა, რომ ყოველთვის მზად არის აივსოს კონკრეტული 

შინაარსით, რასაც იგი ყოველი გამოყენებისას იძენს. ყოველ 

მხატვრულ ნაწარმოებს ჩვენ ვუდგებით მოთხოვნით–ფორმა 

შეესაბამებოდეს შინაარსს.-ხოლო რა შინაარსი რა ფორ–- 

მასთან უნდა იყოს ერთიანობაში, ამას თვითონ შესამოწმე- 

ბელი მხატვრული ნაწარმოები გვეუბნება. 

ამ კრიტერიუმის ხმარება, მიუხედავად მისი ფორმული- 

რებისა, ძალიან ძნელია. იმისათვის, რომ მხატვრული ნაწარ- 

მოები შეაფასო–დაინახო არის თუ არა მასში ფორმისა და 
შინაარსის შესაბამისობა-–მთლიანად უნდა ,გადასახლდე“ 
მასში ან, რაც იგივეა, მთელი არსებით, ცნოიერების ინტე- 

ლექტური, ნებელობითი და ემოციური მხარეების ერთიანო– 

ბით განიცადო იგი. ამიტომაც ეს კრიტერიუმი შემოწმება- 

თა მრავალ და მრავალ გამეორებას, პრაქტიკაში, ცხოვრება- 

ში გამოყენებას მოითხოვს, რაც მას მხატვგრულობის ნამ- 
დვილ საზომად აქცევს. 
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თავი მეხუთე 

ესთეტიკპკურის ჯოგაღდღი დახასიათება 

1. ესთეტიკურის რეალურ-ისტორიული 
საფუძველი 

ადამიანი სინამდვილესთან ათასგვარ ურთიერთობაშია. 

იგი ბუნების ნაწილია, კერძოდ, ფიზიკური სხეულია და, 

როგორც ასეთი ემორჩილება ფიზიკის კანონებს, მატერია- 

ლური სინამდვილის სხვა საგნებისა და მოვლენების ზე- 

მოქმედებას განიცდის. ასე, მაგალითად, იგი ემორჩილება 
მიზიდულობის კანონს, წყალში ჩასვლისას იკლებს წონას, 

თავისი მხრებით ატარებს ატმოსფეროს წნევას და ა. შ. . 

გარემო პირობებში მომხდარი ცვლილებები ადამიანში აი–- 

რეკლება, აისახება, კერძოდ, როგორც ფიზიკურ სხეულში. 

ტემპერატურეს, განათების, ატმოსფერული წნევის, ელექ- 

ტრომაგნიტური ველის და სხვა ასეთთა ცვლილებებზე 

ადამიანი რეაგირებს (გარდა სპეციფიკური ადამიანური რე- 
აქციებისა) ისევე, როგორც ყველა დანარჩენი ფიზიკური 
სხეული. 

მაგრამ ადამიანი არ არის უბრალო ფიზიკური სხეუ- 

ლი. იგი ცოცხალი ორგანიზმია. მისი, როგორც ასეთის, 

კავშირურთიერთობა გარე სინამდვილესთან ბევრად უფრო 

რთულია და მრავალფეროვანი, ვიდრე უბრალო ფიზიკური 
სხეულისა. იგი არა მარტო განიცდის ჰაერის დაწოლას, 

არამედ შეისუნთქავს კიდევაც მას, არა მარტო დგას, სიმძი– 

მის ძალით, დედამიწაზე, არამედ დადის კიდევაც მასზე, არა 

მარტო ტივტივებს წყალში, არამედ სვამს კიდევაც მას და 
ა. შ. . როგორც ცოცხალი ორგანიზმი, ადამიანი არსებობს 

გარემოსთან ნივთიერებათა ცვლის შემწეობით. სხვანაირად 

არსებობა მას, როგორც ცოცხალ ორგანიზმს, არ შეუძლია. 

ამ ახალ, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ბიოლოგიურ კავ- 
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შირ-ურთიერთობათა დამყარება არ აუქმებს სინამდვილეს- 
თან ადამიანის ფიზიკურ კავშირებს. არ აუქმებს, მაგრამ 

არც მთლად უცვლელად ტოვებს. ადამიანი ემორჩილება 

მიზიდულობის კანონს, მაგრამ უძრავად კი არ დევს მიწაზე, 

არამედ დადის, მოძრაობს; იგი იძირება წყალში, მაგრამ 

ცურვაც შეუძლია და ა. შ. ერთი სიტყვით, იგი ემორჩილება 

ფიზიკის კანონებს, მაგრამ თავისებურად; სხეადასხვა კანო- 
ნისადმი ერთდროული მიზანშეწონილი დამორჩილებით იგი 

ასუსტებს ბუნების ძალთა ერთი რიგის მოქმედებას და 
ხელს უწყობს მეორე რიგს, რითაც თავისთვის სასურველ 

შედეგებს აღწევს. 
სასურველი შედეგი კი, უპირველეს ყოვლისა, მოთხოვ- 

ნილების დაკმაყოფილებაა. ცოცხალი არსების ბუნება სწო- 
რედ ისაა, რომ საარსებო საშუალებებს იგი გარემოდან 
იღებს. მოთხოვნილება ამ გარემოების უშუალო გამოხა- 

ტულებაა. საგნები და მოვლენები, რომლებიც ცოცხალ არსე- 
ბას გარს არტყიან და მისი არსებობის აუცილებელ პირო– 

ბებს შეადგენენ, მისთვის მოთხოვნილების საგჩებად იქცევიან. 

ცხოველი, როგორც ცნობილია, მოთხოვნილების საგ- 

ნებს მზა სახით პოულობს ბუნებაში. ამიტომ მისი მოთ– 

ხოვნილებათა სფერო ემპირიულად და აქტუალურად არსე- 
ბულ საგნებსა და მოვლენებს არ სცილდება. სხვა სიტყვე- 
ბით რომ ვთქვათ, ცხოველს მხოლოდ სასიცოცხლო, ვიტა- 

ლური მოთხოვნილებები გააჩნია. მას მხოლოდ იმის მოთ- 

ხოვნილება აქვს, რაც აუცილებელია მისი არსებობისათ- 

ვის; ყველაფერი ეს უკვე არსებობს ბუნებაში (რომ არ 

ყოფილიყო, ცხოველიც არ იარსებებდა). ცხოველისაგან გან- 
სხვავებით ადამიანი მოთხოვნილებათა დამაკმაყოფილებელ 

საგნებს არა მარტო მზამზარეული სახით პოულობს ბუნე- 

ბაში, არამედ აგრეთვე ქმნის, აწარმოებს მათ. შრომა, წარმო- 
ება, მოთხოვნილების დამაკმაყოფილებელ საგანთა შექმნის 
უნარი, როგორც ცნობილია, ადამიანის სპეციფიკური თვისე- 

ბაა; ცხოველთა სამყაროს ადამიანი გამოეყო სწორედ წარმო- 
ების მეშვეობით. 
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თავდაპირველად წარმოება მიმართულია ადამიანის ვი- 

ტალურ მოთხოვნილებათა უკეთ დაკმაყოფილებისაკენ. წარ- 
მოების თავდაპირველი მიზანი აღამიანის უკვე არსებულ 

სასიცოცხლო მოთხოვნილებათა დაკმაყოფილებაა. მაგრამ, 
თუნდაც იმიტომ, რომ წარმოების პროდუქტი მხოლოდ 

ნაწილობრივადაა ბუნების საგნების იდენტური, ადამიანის 
თვით ვიტალური მოთხოვნილებებიც თავისებური ხდება. 

ადამიანს აღარა აქვს მაგალითად, უმი ხორცის ჭამის მოთ– 

ზხოვნილება. წარმოების პროცესი არა მართო ასხვაფერებს 

ადამიანის ვიტალურ მოთხოვნილებებს, არამედ აგრეთვე ამ- 

დიდრებს, ართულებს მათ. ადამიანის სასიცოცხლო მოთ–- 
ზხოვნილებებში შედის ისეთი რამეც, რაც სრულიად უცხოა 

ცხოველისათვის. ტანისამოსი, მაგალითად, უკვე ადამიანის 

სასიცოცხლო მოთხოვნილებად იქცა. ერთი სიტყვით, რამდე- 
ნადაც წარმოება. ქმნის არა მარტო ადამიანის მოთხოვნილე- 

ბათა დამაკმაყოფილებელ საგნებს, არამედ აგრეთვე თვით 

ადამიანსაც, როგორც სოციალურ არსებას, როგორც „საზო- 

გადოებრივ ცხოველს“, იმდენად იგი (წარმოება) ადამიანის 
ვიტალურ მოთხოვნილებებს სოციალურ ხასიათს აძლევს. 

შრომის, საწარმოო პრაქტიკის პროცესში ადამიანი ახალ, 

სპეციფიკურ-ადამიანურ ურთიერთობებს ამყარებს ობიექ- 

ტურ სინამდვილესთან, მის საგნებთან და მოვლენებთან. 

ბუნების საგნებთან ადამიანის კავშირ-ურთიერთობათა სფე- 
რო ბევრად უფრო რთულია და მდიდარი, ვიდრე ცხოველი- 

სა და, მით უმეტეს, ფიზიკური სხეულისა. ადამიანი არა 

მარტო განიცდის ატმოსფეროს წნევას და სუნთქავს ჰაე- 

რით, არამედ ქარის წისქვილებსაც აბრუნებს და პნევმა- 

ტურ იარაღსაც ქმნის; ადამიანი არა მარტო ცურავს წყალ- 
ში და სვამს მას, არამედ ადუღებს კიდევაც მას და ორ- 

თქლის მანქანების ამუშავებს; არა მარტო დადის მიწაზე, 

არამედ ამუშავებს კიდევაც მას თავის სასარგებლოდ. გან– 

საკუთრებით მკაფიოდ ჩანს ადამიანის ახალი დამოკიდებუ- 
ლება ბუნების პალებისადმი ცეცხლის მაგალითზე–-,,პრო- 
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მეთემ ღმერთებს მოსტაცა ცეცხლი“ და სითბო და სინათ- 

ლე ადამინის საკუთრებად აქცია. 

წარმოების პროცესი ართულებს და ამდიდრებს სინამ–- 

დვილესთან ადამიანის კავშირ-ურთიერთობებს იმ მხრივაც, 

რომ იგი წარმოშობს სრულიად ახალ ურთიერთობებს ადა–- 

მიანთა შორის– წარმოებით ურთიერთობებს და მათზე და- 
ფუძნებულ საზოგადოებრივ ურთიერთობათა მთელ სისტე- 

მას. ეს ახალი ურთიერთობანი წარმოშობენ ადამიანთა 

ახალ– წმინდა სოციალურ მოთხოვნილებებს, რომელთა და– 

საკმაყოფილებლად იქმნება ახალი ურთიერთობები, ახალი 

სოციალური ინსტიტუტები (ოჯახი, სკოლა, პოლიტიკური, 

უფლებრივი და სხვა დაწესებულებანი). 
ზემონათქვამი რომ შევაჯამოთ, ადამიანი–ბუნების ნაწი–- 

ლი და საზოგადოების წევრი–-წარმოგვიდგება სინამდვი- 
ლის საგანთა და მოვლენათა დამაკავშირებელი ძალთა ხა– 
ზების გადაკვეთის წერტილად; მით უმეტეს” რომ ყველა 

ის უთვალავი სახის კავშირ-ურთიერთობა, რომელთა ჯაჭ- 

ვშიცაა ჩაბმული ადამიანი, სტატიკური მიმართება კი არაა, 

არამედ ურთიერთმოქმედების ცოცხალი პროცესია, რის გა- 

მოც ადამიანი მთელი თავისი ფიზიკური, ბიოლოგიური და 

სოციალური ბუნებით ასახავს გარემოს, განსაზღვრული და 

გაპირობებულია ამ გარემოთი. სინამდვილესთან ურთიერ- 

თდამოკიდებულების გართულებამ და განმტკიცებამ, რაც 
წარმოებას მოჰყვა აუცილებელ შედეგად, ერთი შეხედვით, 

გამოიწვია ადამიანის გათქვეფა სინამდვილეში. მაგრამ ეს 
მხოლოდ ერთი შეხედვით. ნამდვილად იგივე წარმოება აძ–- 

ლევს ადამიანს საშუალებას გამოეყოს ბუნებას, ობიექტურ 
სინამდვილეს და გარკვეული აზრით დაუპირისპირდეს მას. 

უკვე თვითონ წარმოების პროცესი ნიშნავს ასეთ დაპირის–- 

პირებას მწარმოებელ სუბიექტსა და წარმოების ობიექტს 

შორის. მწარმოებელი ადამიანი პასიური რგოლი კი არ 

არაა სინამდვილის ჯაჭვში, არამედ შემოქმედი და გარდამ- 

ქმნელი სუბიექტია. და ეს მით უმეტეს, რომ წარმოების 
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პროცესში ადამიანი იძენს ბუნებისათვის სრულიად ახალ 

უნარს–ცნობიერებას. 

ცნობიერების გაჩენა ნიშნავს სინამდვილესთან ადამია- 

ნის უმაღლესი და უფაქიზესი, „ზებუნებრივი“ დამოკიდებუ- 
ლების წარმოქმნას. სინამდვილისადმი ეს დამოკიდებულე- 
ბა ახალ, უმაღლეს მოთხოვნილებებს წარმოქმნის. მართა- 

ლია, თავდაპირველად ცნობიერება ვიტალურ (–სოციალუ- 
რად გარდაქმნილ) მოთხოვნილებათა დაკმაყოფილებისათ- 

ვის ბრძოლაშია უშუალოდ ჩაბმული და სხვა მიზნებს 

თითქოს არც ისახავს, მაგრამ საზოგადოების პროგრესის 

კვალობაზე იგი ადამიანს სპეციფიკურ მოთხოვნილებებს 

უქმნის. შრომის ანალოგიურად, რომელიც თავდაპირველად 

სასიცოცხლო მოთხოვნილებათა დაკმაყოფილების საშუა- 

ლება იყო და შემდეგ თვითონ იქცა მოთხოვნილებად, ცნო- 

ბიერების აქტივობაც ადამიანის ვიტალურ და სოციალურ 

მოთხოვნილებათა დაკმაყოფილების საშუალებიდან აუცი- 

ლებელ მოთხოვნილებად იქცა. 
თავისი ბუნებით ცნობიერება ერთიანია და მთლიანი. 

იგი სინამდვილის სუბიექტური ასახვაა, გაცნობიერებული 

ყოფიერებაა, სხვა არა არის რა, თუ არა ადამიანის თავში 

გადატანილი და გადამუშავებული მატერიალური. ცნობიე- 
რების ერთიანობა და მთლიანობა აიხსნება მისი ადგილითა 

და როლით პრაქტიკის პროცესში. ცნობიერება საწარმოო 

პრაქტიკის პროცესში წარმოიშობა და მისი უპირველესი 

მიზანიც ამ პრაქტიკის სამსახურია. საწარმოო პრაქტიკა 

მიზანდასახულ მოქმედებას ნიშნავს, მიზანდასახული მოქმე- 

დების წარმატებით დაგვირგვინება კი სამოქმედო სიტუა- 
ციის გაცნობიერებას მოითხოვს. რამდენადაც თვითონ პრაქ- 

ტიკის პროცესია ერთიანი და მთლიანი, იმდენად ამ პრო– 

ცესში ჩართული ცნობიერებაც მთლიანი და ერთიანი უნდა 

იყოს, წინააღმდეგ შემთხვევაში იგი ვერც მოემსახურებოდა 

პრაქტიკას. ცნობიერება რომ ერთიმეორისაგან მოწყვეტილ, 

სხვადასხვა მიმართულებით მოქმედ სფეროთაგან „,შედგე- 
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ბოდეს“, მაშინ იგი გამოუყენებელიც იქნებოდა პრაქტიკაში. 

თავდაპირველად ცნობიერება პრაქტიკის იარაღია, ხოლო 

მთლიანობასა და ერთიანობას მოკლებული იარაღი, იარაღი, 
რომლის ერთი „ხელი“ ანგრევს იმას, რასაც მეორე აშენებს, 

მხოლოდ სელისშემშლელი იქნებოდა. ? 

მაგრამ ცნობიერების ეს მთლიანობა და ერთიანობა 

სრულებითაც არ გამორიცხავს მის შინაგან სირთულესა 

და მასში სხვადასხვა მომენტის, მისი მოქმედების სხვადას– 
ხვა ასპექტის შესაძლებლობას და არსებობას. თვითონ 
წარმოება–ცნობიერების „მშობელი“ და საფუძველი, მიუხე- 

დავად მისი მთლიანობისა და განუყოფლობისა, მოიცავს 

განსხვავებულ და საპირისპირო მომენტებს (საკუთრივ წარ- 

მოება, განაწილება, გაცვლა-გამოცვლა, მოხჰარება). ცნობიე- 

რებაც, ამის ანალოგიურად (და მხოლოდ ანალოგიურად), 

განსხვავებული მომენტების, მოქმედების განსხვავებული ას– 

პექტების ორგანულ მთლიანობას წარმოადგენს. 

როგორც მთლიანი, ცნობიერება სხვა არაფერია გარდა 

სინამდვილის ასახვისა; იგი ადამიანის გარკვეული (კერ–- 

ძოდ, ასახვითი) დამოკიდებულებაა სინამდვილესთან, სუბი– 
ექტისა ობიექტთან, თანაც, თუ შეიძლება ასე ითქვას, პრო– 

ცესული დამოკიდებულებაა, ცოცხალი ურთიერთობაა, სუ- 

ბიექტის მიერ ობიექტის ასახვის ერთიანი და მთლიანი 

პროცესია. მაგრამ ამ ერთიან პროცესში განსხვავებული 
მხარეები განირჩევა. უძირითადესი ამ მხარეთაგან, როგორც 

ცნობილია, სამია: შემეცნებითი, ემოციური და ნებელობითი 

პროცესები. 

ცნობიერებაში ამ სამის მხარი არსებობა (რაც დიდი 
ხანია შემჩნეულია ფილოსოფოსებისა და ფსიქოლოგების 

მიერ), აიხსნება ცნობიერების როლით და ადგილით ადამი- 

ანის ცხოვრებაში, მისი კავშირით საზოგადოებრივ პრაქტი- 
კასთან. მართლაც, როგორც უკვე ითქვა, ცნობიერება თავდა–- 

პირველად პრაქტიკის იარაღია, მისი დანიშნულება ამ პრაქ- 

ტიკის სამსახურშია. პრაქტიკა, წარმოება კი ადამიანის 
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მიერ ბუნების საგანთა და მოვლენათა გარდაქმნას, მოთხოვ- 
ნილების დამაკმაყოფილებელ საგნებად მათ დამუშავებას 

ნიშნავს. ასეთი მიზანდასახული საქმიანობის ჩატარებისათ- 

ვის ცნობიერებამ სამგვარი მოვალეობა უნდა შეასრულოს: 

1) ადამინმა უნდა იცოდეს (გაცნობიერებული უნდა ჰქონ- 
დეს), თუ რა უნდა მას, რა მოთხოვნილება აქვს და რასა და 

როგორ აძლევს მას გარემო ამ მოთხოვნილების დაკმაყო- 

ფილებისათვის. წარმოების პროცესისათვის საქმის ცოდ- 

ნაა საჭირო. ამ მოვალეობას ასრულებს ცნობიერება, რო– 

გორც შემეცნება, ცნობიერების შემეცნებითი მხარე; 2) ადა– 

მიანი გარკვეულად უნდა იყოს განწყობილი თავისი საქმი- 
ანობის საგნისადმი და თვითონ ამ საქმიანობისადმი; აბსო– 

ლუტურად ინდიფერენტული პიროვნება; პიროვნება, რო–- 

მელსაც არაფერი არ სიამოვნებს და არ წყინს, არავითარ 

ემოციურ დამოკიდებულებაში არაა გარემოსთან, ვერაფერს 

ვერ გააკეთებს და არც გააკეთებს. გარემოსადმი ემოციური 

დამოკიდებულება შრომის აუცილებელი სტიმულია. ამ სტი- 
მულს ადამიანს აძლევს ცნობიერება, როგორც ემოცია, ცნო- 
ბიერების ემოციური მხარე; 3) ცოდნა და ემოცია აუცილე- 

ბელი პირობებია შრომითი აქტის შესრულებისათვის, მაგ- 

რამ საკმარისი არაა. მათ გარეშე საქმიანობა შეუძლებელია, 
მაგრამ მათი არსებობა ჯერ კიდევ არ უზრუნველყოფს 
შრომით აქტივობას. აქ კიდევ ერთი „ფაქტორის “ არ- 

სებობაა საჭირო–ადამიანის სულიერ და ფიზიკურ ძალთა 

მობილიზაცია, მათი ამოქმედება საჭირო მიმართულებით. ამ 

ამოცანას ასრულებს ცნობიერება, როგორც ნებისყოფა, ცნო- 

ბიერების ნებელობითი მხარე. 

უკვე ამ მოკლე დახასიათებიდან ჩანს, თუ რამდენად 

მჭიდრო და ორგანული კავშირი არსებობს ცნობიერების 

მხარეებს, მომენტებს შორის. ეს კავშირი ჩანს არა მარტო 

იმით, რომ სამივე მხარე საბოლოო ანგარიშით ერთსა და 

იმავე ამოცანას ემსახურება. არამედ იმითაც (და აქ ესაა 
მთავარი), რომ აქ ფაქტიურადსაქმე გვაქვს ერთი და იგივე 
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ცნობიერების მოქმედების სხვადასხვა ასპექტებთან, ემპი- 

რიულად არ არსებობს ნებისყოფა როგორც ასეთი, ან ემო- 

ცია თავისთავად; ცნობიერების სამივე მხარე მხოლოდ და 

სწორედ მხარეა ცნობიერებისა და, როგორც ასეთებს, მათ 
არც შეუძლიათ ცალკე, განცალკევებულად არსებობა. მაგ- 

რამ ეს მხარეები მაინც განსხვავებული და ერთმანეთზე 

დაუყვანადია. არც ერთი მათგანი არ მუშაობს და ვერც 

იმუშავებს სხვების დამოუკიდებლად, მაგრამ ყოველი მათგა– 

ნი მაინც თავის კონკრეტულ საქმეს აკეთებს. ემოციაც, 

ნებისყოფაც და ინტელექტიც ცნობიერებაა, მაგრამ ემოცია 

არ არის ნებისყოფა ან ინტელექტი და ინტელექტიც არაა 

ნებისყოფა. ცნობიერებისა და მის მხარეთა ურთიერთობა 

უფრო ზუსტად ასე შეიძლება დახასიათდეს; როცა საქმე 

გვაქვს ცნობიერების შემეცნებით მხარესთან, საქმე იისე არ 

უნდა წარმოვიდგინოთ, რომ შეიმეცნებს ცნობიერების ერთი 

ნაწილი (ცნობიერების მესამედი), არა შეიმეცნებს მთელი 

ცნობიერება. ასევეა ემოციის შემთხვევაშიც; ობიექტისადმი 

გარკვეულად განწყობილია არა ცნობიერების მეორე ნაწი– 
ლი, არამედ ისევ ეს მთელი ცნობიერება. თავის მხრივ, 

ნებისყოფაც მთელი ცნობიერების (და არა მხოლოდ მისი 
ნაწილის) აქტიური გამიზნულობაა. ყველა ამისდა მიუხე- 

დავად, როგორც ითქვა, ცნობიერების მომენტები მისი ერ– 

თმანეთისაგან მკაფიოდ განსხვავებული მხარეებია და, რა– 

საც ჩვენთვის აქ მთავარი მნიშვნელობა აქვს, მათში გამოხა– 

ტულია სინამდვილისადმი ადამიანის სამგვარი ცნობიერი 

დამოკიდებულება. 
ამრიგად, ცნობიერების არსებობა ადამიანს არა მარტო 

ახლებურად აკავშირებს სინამდვილესთან, არამედ მისგან 

გამოყოფის, მასზე, გარკვეული აზრით, ამაღლების საშუალე- 
ბასაც აძლევს. ამ ახალი დამოკიდებულების გაჩენა ახალ, 

უმაღლეს მოთხოვნილებათა წარმოქმნას მოასწავებს. მარ– 

თალია, თავდაპირველად ცნობიერების სამივე ასპექტი უშუ- 

ალოდაა ჩართული საწარმოო საქმიანობაში და, მაშასადამე, 

166



ისინი უპირველეს ყოვლისა ვიტალურ მოთხოვნილებათა 

დაკმაყოფილების საქმეს ემსახურებიან, მაგრამ შემდეგ სი- 

ნამდვილისადმი ადამიანის სამგვარივე ცნობიერი დამოკი- 

დებულება სპეციფიკურ მოთხოვნილებებს წარმოშობს და 

ადამიანის აქტივობა ახალ ღირებულებათა მოპოვებისათვი- 
საც წარიმართება. 

–” 

საგნები და მოვლენები, რომლებთანაც ადამიანი საწარ- 

მოო-პრაქტიკულ და ცნობიერ ურთიერთობას ამყარებს, მის- 

თვის უპირველეს ყოვლისა ამა თუ იმ მოთხოვნილების 

დამაკმაყოფილებელ საგნებს წარმოადგენენ. ბუნების საგან- 
თა და მოვლენათა „უნარს“ -დააკმაყოფილოს ადამიანის 

ესა თუ ის მოთხოვნილება – შეიძლება მათი ღირებულება 

ვუწოდოთ. ადამიანი საგნებთან მაშინ ამყარებს ურთიერთო– 

ბას, როცა ამ საგნებს რაიმე ღირებულება აქვთ, როცა მათ 

შეუძლიათ ამა თუ იმ მოთხოვნილებების დაკმაყოფილება. 

ამ აზრით გარემო ადამიანისათვის ღირებულებათა სამყა- 

როს წარმოადგენს. 

ღირებულება საგანს აქვს იმდენად (და მხოლოდ იმდე- 

ნად), რამდენადაც ადამიანს აქვს ამ საგნის მოთხოვნილება. 
აქედან ცხადია, რომ ღირებულება არ არის საგნის ობიექ- 

ტური, ადამიანისაგან დამოუკიდებლად არსებული თვისება. 

მაგრამ ისიც ცხადია, რომ საგნის ღირებულების საფუძვე- 

ლი ობიექტურია–საგანს ღირებულება მხოლოდ მაშინ აქვს, 

თუ მას ობიექტურად გააჩნია ისეთი ნიშან-თვისებები, რო– 

მელთა გამო შეუძლია მას დააკმაყოფილოს ადამიანის მოთ– 

ზხოვნილება. 

ლირებულებათა სფერო შეიძლება პირობითად გავყოთ 

ორ დიდ კლასად. თუ საგანს შეუძლია ადამიანის ვიტალუ- 

რი მოთხოვნილების დაკმაყოფილება (უშუალოდ–, მაგალი- 

თად, საკვები, და გაშუალებულად–, მაგალითად, მისი მოპო– 
ვებისათვის საჭირო იარაღი), მას მატერიალური ღირებუ- 
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ლება აქვს. თუ საგანი აკმაყოფილებს ადამიანის უმაღლეს, 

სულიერ მოთხოვნილებებს, მას სულიერი ღირებულება აქვს. 

ღირებულებათა სფეროს ასეთი დაყოფის პირობითობა ჩანს 

თუნდაც იქიდან, რომ ემპირიულად ადამიანის ვიტალური 
და სულიერი მოთხოვნილებანი არ არის მკაფიოდ გათიშუ- 

ლი, პირიქით, როგორც წესი, ისინი შერწყმულად არიან 

მოცემული; ყოველ შემთხვევაში, ადამიანის ვიტალური, სა– 
სიცოცხლო მოთხოვნილებები არ არის ცხოველური მოთ- 

ზხოვნილებები, საზოგადოებრივმა ცხოვრებამ ისინი გააფაქი- 
ზა და გაადამიანურა, ე. ი. მათში სულიერ მოთოვნილებათა 

გარკვეული ელემენტები მაინც ჩაურთო (მაგალითად, ადამი- 
ანის ხორცს არ ჭამს უპირველეს ყოვლისა იმიტომ, რომ 

ეს ამორალურია და უკვე ამის საფუძველზე ფიზიოლოგი- 

ურად მიუღებელი–გულის ამრევი). მაგრამ, რარიგ შერწყმუ- 
ლადაც არ მოქმედებდნენ მატერიალური და სულიერი მოთ- 

ზხოვნილებანი, ისინი მაინც სხვადასხვა რიგის მოთხოვნილე- 

ბანია. ამ სხვადასხვაობას კარგად გამოხატავს მატერია- 

ლური და სულიერი კულტურის ცნებები. ისინი ერთიან 

კულტურას შეადგენენ, წმინდა მატერიალური ან სულიერი 

კულტურა მხოლოდ აბსტრაქციაშია წარმოსადგენი, მაგრამ 
მათ მაინც არავინ ურევს ერთმანეთში. მატერიალური კულ- 

ტურის ცნებაში იგულისხმება ყველაფერი ის, რაც შექმნა 

ადამიანმა თავის მატერიალურ მოთხოვნილებათა დასაკმა- 

ყოფილებლად, ხოლო სულიერში ის, რაც მის სულიერ 

მოთხოვნილებებს აკმაყოფილებს. 

სულიერი მოთხოვნილებანი–ესაა მოთხოვნილებანი, და– 

კავშირებული ადამიანის ცნობიერების მუშაობასთან, მის 

აქტივობასთან. ზემოთ უკვე ითქვა, რომ თავდაპირველად 

ცნობიერების მუშაობა უშუალოდაა ჩართული ადამიანის 

შრომით საქმინობაში, მის ბრძოლაში მატერიალურ მოთ- 

ხოვნილებათა დასაკმაყოფილებლად. თავდაპირველად ცნო- 
ბიერება ვიტალური მოთხოვნილების დაკმაყოფილების ია– 

რაღია, მაგრამ შემდეგ საზოგადოებრივი პროგრესის კვა- 
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ლობაზე, ცნობიერების აქტიგობა, საწარმოო შრომითი აქ- 

ტივობის ანალოგიურად, თავისთავად მოთხოვნილებად იქ- 

ცევა და მას თავისთავად ღირებულებებთან აქვს საქმე. რას 

წარმოადგენენ ეს ახალი მოთხოვნილებანი და მათი შესაბა- 

მისი ღირებულებები? 

ზემოთ ნათქვამი იყო, რომ ცნობიერების აქტივობა სამი 

ძირითადი ასპექტით იშლება. მისი ამოცანაა ობიექტურ 

სიტუაციაში გარკვევა, ობიექტის მიმართ გარკვეული გან- 

წყობილების შექმნა და ამის საფუძველზე გარკვეული მოქ- 
მედებისაკენ გამიზვნა. თავისთავად ცხადია, რომ ცნობიერე- 

ბის მოქმედება მხოლოდ მაშინ დაგვირგვინდება წარმატე- 

ბით, თუ მისი სამივე ასპექტი გარკვეულ შესაბამისობაში 

იქნება ობიექტურ სიტუაციასთან. როგორც აღვნიშნეთ, ცნო- 

ბიერება თავდაპირველად შრომის, საწარმოო საქმინობის 
იარაღია. ცხადია, იგი მხოლოდ მაშინ გამოდგება იარაღად, 

როცა მისი სამივე ასპექტი ,,სწორად“, სიტუაციის შესატ- 

ყვისად მოქმედებს. ადამიანს სინამდვილის სწორი ცოდნა 

უნდა ჰქონდეს, სწორად უნდა იყოს განწყობილი საგნებისა 

და მოვლენების მიმართ–უყვარდეს ის, რაც ამის ღირსია და 

სძაგდეს ის, რაც ამას იმსახურებს, მიილტვოდეს იმისაკენ, 
რაც მართლაც არის დადებითი და გაურბოდეს იმას, რაც 

უარყოფითია,:--და სწორად ექცეოდეს კიდევაც ამ საგნებსა 
და მოვლენებს. ამ „სწორ“ დამოკიდებულებათა და მოქმე- 
დებათა თავდაპირველი ღირებულება პრაგმატულ-უტილი- 
ტარულია, ღირებულება მათ იმდენად აქვთ, რამდენადაც 
ისინი ეხმარებიან შრომის პროცესს, რამდენადაც ხელს 

უწყობენ ადამიანის ვიტალურ მოთხოვნილებათა დაკმაყო- 

ფილებას, ე. ი. რამდენადაც სასარგებლონი არიან. ცოდნის 

შესახებ, მაგალითად, ჩვენ ხშირად ვამბობთ, რომ იგი თავის- 

თავად კი არ გვესაჭიროება, არამედ პრაქტიკაში გამოსაყე- 

ნებლად. იგივე ითქმის ემოციათა სფეროსა და ნებისყოფის 

შესახებ. ადამიანი სწორად იმეცნებს, სწორად ექცევა მათ 

იმიტომ, რომ ეს საჭიროა მისი სასიცოცხლო მოთხოვნილე- 
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ბათა დასაკმაყოფილებლად, რომ ეს მისთვის სასარგებლოა. 
მაგრამ ეს ასეა მხოლოდ თავდაპირველად. შემდგომში 

ცნობიერების სამივე მომენტის სწორი მოქმედება თავისთა- 

ვად მოთხოვნილებად იქცევა. ეს ასეა'ორი ძირითადი მიზე- 

ზის გამო. 

ჯერ ერთი, წარმოების პროცესი არა მარტო სინამდვი– 

ლის გარდაქმნის პროცესია, არამედ ადამიანისაც.წარმოება 
თვითონ ადამიანს აყალიბებს, ადამიანი შრომამ შექმნა; წარ- 

მოების პროცესში ადამიანის დადგენ-ჩამოყალიბება ყველა–- 
ზე თვალნათლივ ვლინდება ცნობიერების წარმოქმნა-განვი– 

თარებაში. ადამიანი, როგორც ასეთი, სამყაროში მტკიცდება 

სწორედ თავისი ცნობიერების ყველა მხარის მოქმედების 

შედეგად; და აი ეს განმტკიცება სამყაროში, თავისი ადამი– 

ანობის განმტკიცება ცნობიერების აქტივობის შემწეობით 

დამხმარე საშუალებიდან ბუნებრივად იქცევა ადამიანის უმაღ- 
ლეს, წმინდა ადამიანურ მოთხოვნილებად. ადამიანს უჩნდე- 
ბა მოთხოვნილება–იყოს ადამიანი, ამაღლდეს ბუნებაზე, გან– 

თავისუფლდეს სამყაროს ძალთხაზების გადაკვეთის უბრა- 

ლო წერტილის როლიდან. ამისათვის კი უკვე აღარაა 
საკმარისი საყოველთაო ცოდნა, ისეთი ცოდნა, რომელიც აი 

ამ უშუალო ვიტალური მოთხოვნილების დაკმაყოფილების 

იარაღად გამოდგება; მას უკვე სჭირდება ცოდნა, როგორც 

ასეთი, იგი მიილტვის ცოდნის იდეალისაკენ, იდეალური 

ცოდნისაკენ–ჭეშმარიტებისაკენ; ადამიანს უკვე აღარ აკმა- 

ყოფილებს მარტივი, ვიტალურ მოთხოვნილებათა დაკმაყო- 

ფილებისათვის ბრძოლაში ჩართული და არსებითად, ამ 

მოთხოვნილებათა გამომხატველი გრძნობა-ემოციები; მას 

მაღალი, მაღალადამიანობის შესატყვისი ემოციები სჭირდე- 
ბა, იგი მშვენიერებისაკენ –უმაღლეს ემოციურ ღირებულე- 

ბისაკენ–მიილტვის; ვეღარც მისი ნებელობა ეტევა ვიწრო 

უტილიტარულის ჩარჩოებში, იგი ცდილობს იქცეს სამარ- 

თლიან და კეთილ ნებად, იგი მიილტვის უმაღლესი ნებე– 

ლობითი ღირებულებისაკენ– სიკეთისაკენ. და ასე „იქმნე- 
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ბა“ უმაღლესი ღირებულებანი–ჭეშმარიტება, მშვენიერება, 

სიკეთე, რომელთადმი ლტოლვა აქცევს ადამინს ადამიანად. 

ღირებულებათა ამ ახალი სფეროს შექმნა-გამოყოფა, 

მათი გადაქცევა თავისთავად ღირებულებებად და მათდამი 

ლტოლვისა–თავისთავად მოთხოვნილებებად, მეორე, უფრო 

არსებითი, მიზეზით არის განპირობებული. ეს გარემოება 

ყველაზე ნათლად ცოდნის,ჭეშმარიტების მაგალითზე ჩანს, 

რამდენადაც ცნობიერების მოქმედების ეს სფერო ბევრად 

უფრო შესწავლილია და დამუშავებული. ცოდნას ადამიანე- 

ბი პრაქტიკაში იყენებენ, პრაქტიკაშივე ამოწმებენ მის ღი–- 
რებულებას–ჭეშმარიტებას. ჭეშმარიტი და ყალბი ცოდნის 

გამრჩევი, ჭეშმარიტების საზომი, კრიტერიუმი პრაქტიკაა; 

სწორედ ამიტომაა, რომ ცოდნა თავდაპირველად პრაქტი- 

კის იარალია. ამაშია ცოდნის, ჭეშმარიტების პრაგმატის- 
ტული გაგების შესაძლებლობა, პრაგმატიზმის გნოსეოლო- 

გიური ფესვი. პრაგმატიზმის გნოსეოლოგიური არსება სა- 

სარგებლოსთან ჭეშმარიტების გაიგივებაა, იმის საფუძველ- 

ზე, რომ ჭეშმარიტი ცოდნა სასარგებლოა ადამიანისათვის, 

რომ ცოდნას ადამიანი პრაქტიკული მიზნებით იყენებს. 

ცნობილია, რომ ჭეშმარიტების პრაგმატისტული თეორია 

საბოლოო ანგარიშით ჭეშმარიტების უარყოფას წარმოად- 
გენს, რადგან იგი (ეს თეორია) სუბიექტივისტურია და 

რელატივისტური. პრაგმატიზმის მიერ ჭეშმარიტების უარ- 

ყოფა არც შემთხვევითია და არც ამ თეორიის მიმდევართა 

კლასობრივი მეზღუდულობით აიხსნება. უფრო ზუსტად, 

ეს შეხღუდულობა პრაგმატიზმის გამოსავალი პრინციპი–ჭეშ- 
მარიტებისა და სარგებლიანობის, ჭეშმარიტისა და სასარ- 

გებლოს გაიგივების–-მცდარობაზე მიუთითებს. 

ჭეშმარიტი იმიტომ კი არ არის ჭეშმარიტი, რომ იგი 

სასარგებლოა, არამედ პირიქით–იგი სასარგებლოა, მას შე- 

უძლია სარგებლობა მოგვიტანოს იმიტომ, რომ ჭეშმარი- 

ტია. ჭეშმარიტებას თავისთავადი ღირებულება აქვს, უფრო 
ზუსტად, ჭეშმარიტება თავისთავადი ღირებულებაა და სწო– 
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რედ ამის საფუძველზე შეუძლია მას სარგებლობის მოტა- 

ნა. სულ ერთია, როგორ გამოვიყენებ მე ჭეშმარიტ 

ასრს–ხალხს ვუქადაგებ მას, წიგნს დავწერ და ვიტრაბახებ, 
აი რა ჭკვიანური აზრი მაქვს მეთქი, თუ ვისმეს მივყიდი–რა 

სარგებელსაც არ გამოვრჩები მე ჭეშმარი,ტებას, ეს იმით 

იქნება შესაძლებელი, რომ მას თავისთავაღი ღირებულება 
აქვს. ახრი ჭეშმარიტი უნდა იყოს, სინამდვილეს ადექვატუ- 

რად უნდა ასახავდეს, რომ მისი პრაქტიკულად გამოყენება 
შეიძლებოდეს. აზრის ჭეშმარიტობა წინ უსწრებს მის სარ- 

გებლიანობას. 

ჭეშმარიტების პრაგმატისტული თეორიის კრიტიკას 

პრინციპული მნიშვნელობა აქვს ეთიკური და ესთეტიკური 

უტილიტარიზმის დასაძლევადაც, რადგან ჭეშმარიტება, სი- 

კეთე და მშვენიერება ერთი გვარის ღირებულებებს წარმო- 
ადგენენ–სულიერ ღირებულებათა კლასში შედიან. 

უტილიტარიზმის არსებაა მაღალ ღირებულებათა დაყ- 

ვანა სასარგებლოზე, უტილიტარულზე. ეთიკური უტილი- 

ტარიზმის პრინციპია „სიკეთე უდრის სასარგებლოს“, ეს- 

თეტიკურისა–,,მშვენიერება უდრის სასარგებლოს“. მათი 

პრინციპული ნათესაობა პრაგმატიზმთან ნათელია. მათი 

კრიტიკაც პრაგმატიზმის კრიტიკის ანალოგიურია. 

„კეთილი ნება“, ე. ი. ბუნებისა და, განსაკუთრებით, სა– 

ზოგადოების კეთილ და ბოროტ ძალებთან სწორი მოქცევა 

სასარგებლოა ადამიანისათვის, რადგან იგი ხელს უწყობს 

მის განმტკიცებას საგნობრივ სამყაროში. სიკეთე–,,ქმნა 

მართლისა სიმართლისა“ –სასარგებლოა. მაგრამ ამ სარ– 

გებლიანობის წყალობით კი არ იქცევა სიკეთე სიკეთედ, 

სარგებლის მოტანის შედეგად კი არ „ემართება“ მას სიკე–- 

თე, არამედ, პირიქით, სწორედ იმიტომ, რომ იგი სიკეთეა, 

„კეთილი ნებაა“–მოვლენების შესატყვისი, ქცევაა, მას შეუძ- 
ლია სარგებლობის მოტანა. თუნდაც ვიტალურ მოთხოვნი- 

ლებათა დაკმაყოფილებისათვის ბრძოლაში ჩართული ნება 

სარგებლობას მოიტანს მხოლოდ მაშინ, როცა იგი ,„,სწო–- 

172



რად მოიქცევა“ -საკადრისს მიუზღავს კეთილსაც და ბო- 

როტსაც. სათნოება, მორალური სიკეთე კი სწორედ ეს 

სწორი ქცევაა. 

ასევეა სინამდვილესთან ადამიანის ემოციური დამოკი- 

დებულების შემთხვევაშიც. აქააც „სწორი ემოციები“--სა- 

განთა და მოვლენათა შესატყვისი ემოციები–საჭიროა პრაქ- 
ტიკული მიზნების მისაღწევად და ამდენად სასარგებლოა, 
მაგრამ სწორედ იმიტომაა სასარგებლო, ან უფრო ზუსტად, 

შეუძლია სარგებლობის მოტანა, რომ ისინი „სწორია“. მო- 

წონება-დაწუნება, სიყვარული-სიძულვილი და ა. შ. ეხმარე- 

ბა ადამიანს საგნობრივ სამყაროში განმტკიცებისათვის ბრძო- 

ლაში, კერძოდ ვიტალურ მოთხოვნილებათა დაკმაყოფილე- 
ბისათვის ბრძოლაში, მაგრამ მხოლოდ მაშინ, როცა ეს ემო- 

ციები საგანთა და მოვლენათა შესატყვისია, როცა ისინი 
სწორ ესთეტიკურ (ამ სიტყვის ეტიმოლოგიური მნიშვენ- 

ლობით) შეფასებებს წარმოადგენენ. მაშასადამე, ამ ესთე- 

ტიკურ შეფასებებსაც–ემოციურ რეაქციებსაც თავისთავადი 

ღირებულება აქვთ. წინააღმდეგ შემთხვევაში ისინი ვერავი- 

თარ სარგებლობას ვერ მოიტანენ. ,,სილამაზე,<–ამბობდა 

ბელინსკი,–თავისთავად თვისებაა და ღირსება, და ამასთან 

ერთად დიადი. ჭეშმარიტებისა და სიკეთის მსგავსად, სი- 
ლამაზე თავისი თავის მიზეზია და სამართლიანად მეფობს 

ქვეყანაზე მარტოოდენ თავისი სახელის წყალობით, ადამი- 
ანის სულზე თავისი მოქმედების აურიდებელი გავლენის 

მეშვეობით“! 

მაშასადემე, არც ერთი სულიერი ღირებულება არ და– 

იყვანება სასარ2ებლოზე. არ დაიყვანება უბრალოდ იმიტომ, 

რომ ესენი უფრო მაღალი ტიპის ლირებულებებია. ეს 

ერთი შეხედვით, ეწინააღმდეგება იმას, რაც ზემოთ იყო 
ნათქვამი პრაქტიკის პროცესში ცნობიერების როლის შე- 

სახებ. ცნობიერება პრაქტიკის პროცესში ჩაისახა და გან–- 

18. LI. 0 6MMIVCIIV, II30. ძ0IთიC. CიV. +.L თოი. 65. 
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გითარდა, ყველა მისი ასპექტი პრაქტიკისა და, მაშასადამე, 
უტილიტარულის სამსახურში იდგა. ჯერ უტილიტარული 

იყო და შემდეგ, ამის საფუძველზე, სხვა ღირებულებანი 
შეიქმნა. ახლა კი ხაზგასმითაა ნათქვამი, რომ ჭეშმარიტე- 

ბის სიკეთისა და მშვენიერების თავისთავადი ღირებულება 

წინ უსწრებს მათი პრაქტიკულ“უტილიტარული მიზნებით 
გამოყენების შესაძლებლობას. თითქოს აშკარაა წინააღმდე- 
გობა, მაგრამ იგი მოჩვენებითია. ადამიანს, მაგალითად, ჯერ 

სასარგებლო აზრი კი არ ჰქონდა და შემდეგ ჭეშმარიტად 

გადაიქცა. არა, აზრი იმთავითვე ჭეშმარიტი იყო, მაგრამ 

ადამიანი მას მხოლოდ უტილიტარული თვალსაზრისით 

უყურებდა (ეს ხვდებოდა მას პირველად თვალში) და შემ- 

დეგ კი მისი ჭეშმარიტობაც დააფასა. მოვლენებისადმი სწო– 

რი განწყობილება და მოქცევა ჯერ მარტო სასარგებლონი 

კი არ იყვნენ და მერე კი არ შეუძენიათ ,,სისწორის“ 

ნიშანი; არა, ეს ნიშანი მათ იმთავითვე ჰქონდათ, მაგრამ 

ადამიანი ვერ ამჩნევდა მათ, მხოლოდ შემდე», მოახერხა მათი 
დაფასება. 

ესთეტიკური, შემეცნებითისა და ეთიკურის მსგავსად, 

არ დაიყვანება სასარგებლოზე. იგი არ არის სასარგებლო, 

თუმცა მასთან, აგრეთვე შემეცნებითისა და ეთიკურის მსგავ- 

სად, მჭიდრო, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ისტორიულ კავ- 

შირშია. აქ შეიძლება გავიმეოროთ პლეხანოვის დებულება 

„.-6./086%X CIC08მ CM0X0MX 92 II00)M6ე%I # 98/L68IM# C 
VIIისო მის 0# წხ9ელდ.ი 30CMVIVI. 2 II0CIC 3ვწიIა CIმI08XIC% I2 

3ფთ-თM96CIC/10 199ICV 306M0VI9“). მხოლოდ იმ კორექტივით, 
რომ ესთეტიკური (ეტიმოლოგიური მნიშვნელობით,–ე. ი. 

ემოციური, გრძნობადი) დამოკიდებულება საგნებისა და მოვ- 
ლენებისადმი ადამიანს იმთავითვე ჰქონდა, მაგრამ თავდა- 

პირველად ამ დამოკიდებულების მხოლოდ უტილიტარულ, . 
პრაქტიკულ-გამოყენებით მხარეს ამჩნევდა და აფასებდა, შემ- 

1 LL 8. 1I6X2#09, C0M., ». XIV, თი. 169. 
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დეგ კი მიაქცია ყურადღება და დააფასა მისი თავისთავადი 

ღირებულებაც. 
სასარგებლოსა და ესთეტიკურის ურთიერთდამოკი- 

დებულების გასარკვევად კიდევ ერთ გარემოებას უნდა მი- 
ექცეს ყურადღება. სიტყვა „სასარგებლო“ ზოგჯერ იხმა- 
რება არა მარტო ვიწრო უტილიტარული მნიშვნელობით; 

ხშირად მას ფართო მნიშვნელობით ხმარობენ. ასე, მაგალი– 

თად, შეიძლება ვილაპარაკოთ ტრაგედიის განმწმენდელი და 
განმანათლებელი ზემოქმედების სარგებლობაზე; ანდა, ლა– 

პარაკობენ, ინდივიდისათვის სასარგებლოსაგან განსხვავე- 

ბით, გვარისათვის სასარგებლოზე. ასეთი მნიშვნელობით 

ესთეტიკური, ისევე როგორც ეთიკური და შემეცნებითი, 

ცხადია, სასარგებლოა, მით უმეტეს, რომ უპიველეს ყოვლი- 
სა სწორედ ამგვარი ღირებულებისაკენ ლტოლვა აქცევს 

ადამიანს ადამიანად. მაგრამ ასეთი მნიშვნელობით ნახმარი 
„სასარგებლო“ მთელ ღირებულებათა სფეროს ფარავს; ხო- 

ლო ესთეტიკური რომ რაღაც ღირებულებაა, ან რაღაც 

ღირებულების მატარებელია, ეს არავისთვის არა არის სა– 

დავო. სადავოა და მიუღებელი მხოლოდ ამ ღირებულების 

დაყვანა ვიწრო უტილიტარულზე, ან, რაც არსებითად იგივეა, 

მისი გამოცხადება მატერიალური მოთხოვნილების დაკმა- 

ყოფილების საშუალებად. ესთეტიკური ღირებულება სუ- 
ლიერი ღირებულებაა. 

2. ე. წ. ,, ესთეტიკური ტრიადის“ ფესახებ 

ჩვენს ლიტერატურაში უტილიტარულზე ესთეტიკუ- 
რის დაყვანის ცდებს, ყოველ შემთხვევაში შეგნებულს, იშვი– 

ათად თუ შევხვდებით. სამაგიეროდ ძალიან ხშირია მოსაზ- 

ღვრე სფეროებზე–შემეცნებითსა და ეთიკურზე–ესთეტიკუ- 
რის დაყვანის ცდები. ამ ცდებს მეტად ხანგრძლივი ისტო- 

რია აქვს. ჭეშმარიტების, სიკეთისა და მშვენიერების–ე. წ. 
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„ესთეტიკური ტრიადის“–იგივეობის დამტკიცების ცდა ტრა- 
დიციად იქცა ესთეტიკაში. ერთ-ერთი მათგანის მიჩნევა 

სხვების საფუძვლად (მაგ., სიკეთე პლატონთან) ან შინაარ– 

სად (მაგ., ჭეშმარიტება ჰეგელთან), მათი წარმოდგენა ერ- 

თისა და იმავეს განვითარების საფეხურებად (იგივე ჰეგელ- 

თან) ან ერთი და იგივე უზენაესი ღირებულების ასპექტე- 

ბად, მხარეებად (მაგ., ქრისტიანობის ღმერთი)–ასეთი ცდე- 

ბის ნაირსახეობებია. ანალოგიური ცდები გვხვდება თანა- 

მედროვე ლიტერატურაშიც. მაგალითად ესთეტიკოსების 

დიდი ნაწილი იხიარებს აზრს, რომლის თანახმადაც ხე- 

ლოვნება შემეცნების ნაირსახეობაა და მშვენიერება ჭეშმა- 

რიტებისა,! ანდა ბუროვის აზრით, ხელოვნება ესთეტიკური 
შემეცნებაა 2. ასეთივე საკმაოდ გავრცელებულია აზრი, რომ- 

ლის თანახმადაც ეთიკური ესთეტიკურის შინაარსია და 

ესთეტიკური მხოლოდ ფორმაა? და ა. შ.. ამ ცდებს ხან 
შეგნებული ხასიათი აქვს, ხან შეუგნებელი, ხან უფრო მკა- 

ფიოდ არის გამოხატული, ხან მკრთალად, მაგრამ როგორიც 

არ იყოს ისინი, მათ გათვალისწინება სჭირდება. მით 

უმეტეს, რომ ასეთი ცდები, როგორც ითქვა, კარგა ხანია 

ტრადიციად იქცა. 
აქვს თუ არა ამ ტრადიციას ობიექტური საფუძველი? 
პასუხი დამკიდებულია იმაზე, თუ როგორ გავიგებთ ამ 

ტრადიციას, როგორც ჭეშმარიტების, სიკეთისა და მშვენიე- 

რების ერთიანობის ძებნას, თუ როგორც მათი იგივეობის ან 

ერთმანეთზე დაყვანის მოთხოვნას. პირველ შემთხვევაში კით- 

ხვას დადებითი პასუხი უნდა გაეცეს, მეორეში–უარყოფითი. 
მართალია, ძნელი არ არის იმის დასაბუთება, რომ ჭეშმარი- 

ტება, სიკეთე და მშვენიერება მჭიდრო კავშირში არიან. 

· იხ. მაგალითდ, I". LI6M0IIVM8MM, C9/0XIM #600IMIM M#CMXVCთომგ,1953; 8. # 

XI23XVM0+LII, I1006#6M2 IMI0I-ყ6C#იითი 8 ტოლფოიდ6, 1955; II. #, #00 ი, C დ0ნM6 

M C0060XმIMIMM 8 V0C9386CIMVVX MCCMVთიხმ, 1953 . და სხვა. 

2#, L. ნ»ი08, 3თთიჩM96CX28 CVიძ0თო= MCMVC6თომ. 
? იხ. ნედოშივინის, რაზუმნისა და კალოშინის დასახელებული წიგნები. 
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უპირველეს ყოვლისა, ტრიადის სამივე წევრს მხოლოდ 

ადამიანის სამყაროში აქვს ადგილი. ფიზიკური და ბიო- 

ლოგიური სამყაროს მოვლენებში ჭეშმარიტებაზე, სიკეთესა 
და მშვენიერებაზე ლაპარაკიც ზედმეტია. მართალია, ჩვენ 

ხშირად ვლაპარაკობთ ბუნების მოვლენათა მშვენიერებაზე, 

ბუნების ბოროტ და კეთილ ძალებზე, მაგრამ, ცხადია, რომ 

ყოველთვის ასეთ შემთხვევაში მხედველობაში, ცნობიერად 

თუ არაცნობიერად, ადამიანი გვყავს. მაგალითად მზის ამოს- 
ვლა მთაში უდავოდ მშვენიერი და ამაღლებული მოვლენაა, 

მაგრამ ის ასეთია მხოლოდ ჩვენთვის, ადამიანისათვის და 

არა მთებისა და ხეებისათვის. მართალია, პოეტუ- 

რი საქმისათვის დასაშვებია, და ხშირად გამართლებულიც, 

საქმის ისე წარმოდგენა, თითქოს მცენარეთა და ცხოველთა 

სამყაროს მკვიდრნიც განიცდიდნენ ბუნების სილამაზეს, მაგრამ, 
ცხადია, აქ სწორედ პოეტურ აღქმასთან, ბუნებისათვის ადა- 
მიანურ თვისებათა მიწერასთან გვაქვს საქმე. 

ამ დებულებათა წინააღმდეგ შეიძლება წამოყენებულ 
იქნას მოსაზრება, რომლის თანახმადაც ორგანულ სამყარო- 

ში, კერძოდ ცხოველებში, არსებობს არა მარტო სილამაზე, 

რომლის აღქმა და განცდა ჩვენ, ადამინებს, შეგვიძლია, არა- 

მედ ამ სილამაზის განცდაც. დარვინი, მაგალითად, როგორც 
ცნობილია, სწორედ ასეთი აზრისა იყო. ნაშრომში ,ადამი- 

ანის წარმოშობა და სქესობრივი შერჩევა“ იგი წერდა: 

„»-IV8ოფ0 Xი92CთოI-310 ყV8თფი0 6ხIVI0 10X6 000803186 80 
#CIII69არიCX0ნ690M# 0C0668ც8ყ0CIII0 90/080#%მ. II0 6CI#M Mხ1 

IIნCMIICMIIMIM, 9I0 CმMILIსნI IC+X+0I10CLნსIX IIMI IმM6C60CIIIL0C 

მCIVIV/C#მ2მIთI C800 IIC6L1I MI 0I6CIC0IIXICI 96ICICIMIM X0მCL:2MI IIC0CIL 

C2MX2MM, 11018 მ 0ე0VIM6, 86 MM6ICIVIM6 M90მCM8%IX II6იხC8, 
#6 MXC0CIMCIIVIცმ2I0X IმMXVIM 060830M, I0, #0M6ყ#80, 8 6VICM 
C0MM68მ1609, 90 CმMM II06VI0CIC9 #026010CM CმMII08. /) 18% 
#2% 02166, X+C6I0Vი0IX0I 8C6X თომ V6Mე02მ!თC9 ქ მIMი 0IC09MMV, 

10 #X0IC9Vი, საწIრI0 IC იIმIICL 0C16MIIმILს M#M39II6CI82 53100 

VIნმიICIIM9, LIIIმIICV0CII6ხI, V6M0210C0IIIVIC C 60)IხI0II#M 8XVCCIM 
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C80M #IიVI0I1ILIILIC #C01III60M, VM0I0I0მ101I)46 +მMIIM X6C 060მ30M 
C80M IIIC312, #CII0 I0CMმ3ხI8მI0I, 910 0IIM MMCICI I0IXIIIII6 0 

#0ნმCCIC. 'L0 XX6 M0XCI0 C#მ32XV MI CIII0C)ოCXნ6M90 II6CIIIMMI9V IIIIIII. 

1ICXIIIC ICC C2MIIC9, 8 000V XI06 81, I6C0CMX(6M9I0 II0289C# 
CმMMმM. LCIII 6ხL C2MM IIMMIIL 6ხIIVM ICCII0C06VIILI II6ხIოს 

9ნ6MM6 M02CMM, #06C2001IV M II0MMომხIM I0II0CC CმMIL0C8, 8CC 
CIმ206C832IIMX MM X)II0II0Iნ§I II0CIICIIIIMX 0ყC020C0C82Iს6 M#MX 3XIIMII 

C80M#თ88MM# 6IIM 61 I0IC09VICI, 2 310, 0968MXI0, II6)1639% 

M06M0V0)10X01ნ“! 

დარვინის მიერ მოტანილი ფაქტები ისე ძლიერად ჟღერენ, 
რომ პლეხანოვიც კი ასკვნის: 

,MM1მM#, თდმMXV%I, I0M800VMMLI6 IIმ08MსC0CM, C8MII6- 
კა სCIXVLVIთI 0 ICM, ყო LIV230000C XXIXცნთ-იIნიIC, II0I06#90 ყCI08CMV, 

CI0C06ML6I M#CიხუდსI!სმ1ნს 3თოთფუ90CMI0C I2CIმXXICIIII,. IM 9109 

M8ი0II2 IმIIM 3CღMMI96CXM6 8IVCხ1I C09II02028I0X C0 8MVCმM# 

8M31000IX XXI80IMIნ60X 2 

გადაჭარბებულია თუ არა დარვინის აზრი ცხოველებ- 
თან სქესობრივ შერჩევაში ესთეტიკური გრძნობის როლის 

შესახებ, ერთი რამ ცხადია– „ესთეტიკური განცდები“ ცხო- 
ველებთან შემჩნეულია მხოლოდ სქესობრივ ურთიერთო–- 

ბასთან დაკავშირებით. უკვე ეს გარემოება მიუთითებს იმა- 

ზე, რომ ცხოველებს ნამდვილად ესთეტიკური გრძნობები 

კი არ უნდა ჰქონდეთ, არამედ რაღაც სხვა. რა უნდა იყოს 
ეს სხვა? ამგვარი საკითხების გარკვევისათვის –რაიმე მოვ- 

ლენის შესწავლისათვის ეს მოვლენა უნდა ავიღოთ მისი 

განვითარების მაღალ საფეხურზე, როცა მისი შემადგენელი 

ელემენტები უფრო მკაფიოდაა ჩამოყალიბებული და დიფე- 
რენცირებული. „ადამიანის ანატომია გასაღებია მაიმუნის 

ანატომიის გასაგებად“. თუნდაც ვაღიაროთ ესთეტიკური 

1 ციტირებულია წიგნიდან: LL 8. IIოI6X3M08, C05., I. XIV, თა. 9. 
2? იქვე. თუმცა პლეხანოვი შენიშნავს: ,,II0 MMCIVMI0 ა70XI6Cმ, II808MMV C96MVC 

იი0CV86CIMMIVI 3IM2M6IMM6C 6თXCXIV96CM010 98Cოგ 8 16MC X0408019 M006002 V 
” 

სუნ8თოინX . 
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გრძნობის არსებობა ცხოველებში, იმას მაინც ვერ უარ- 

ვყოფთ, რომ ეს გრძნობა ბევრად უფრო განვითარებულია 

ადამიანთან. ამიტომ ცხოველთა „ესთეტიკური გრძნობის“ 
„ანატომიის“ გასაღები ადამიანის ესთეტიკური გრძნობის 

„ანატომიაში“ უნდა ვეძებოთ. დიდი ხანია შემჩნეულია, რომ 

ადამიანის ესთეტიკური გრძნობა რთული „აგებულებისაა“ 

და მისი ერთ-ერთი შემადგენელი ელემენტი სექსუალურია 

– შემთხვევითი არაა, რომ მსოფლიო ხელოვნების ულამაზე- 

სი სახეები სწორედ ქალის სახეებია; არც ისაა შემთხვევი- 

თი, რომ „მარად ქალური“ პოეტური შთაგონების ერთ- 

ერთი უძლიერესი წყაროა ყველა ხალხის ხელოვნებაში, 

ხელოვნების ყველა დარგში (–უკლებლივ!– ორნამენტიკისა 

და არქიტექტურის ჩათვლითაც კი). (ამის შესახებ უფრო 

დაწვრილებით ქვემოთ). 

სწორედ და მხოლოდ ეს სექსუალური ელემენტია, ალ- 

ბათ, ის, რაც ჩვენ ცხოველთა ურთიერთობაში ესთეტიკურ 

გრძნობად და მხატვრულ შემოქმედებადაც კი გვეჩვენება. 

უდავოა, რომ მამალი ბულბულის სტვენა ,მოსწონს“ დე- 

დალს, მაგრამ აქ მხოლოდ სექსუალურ მომენტს უნდა ჰქონ- 

დეს ადგილი და არა ესთეტიკურს. ეს რომ ასე არ იყოს, 

მაშინ უნდა ვილაპარაკოთ აგრეთვე „შეყვარებული მამალი 

კატის ჩხავილის მშვენიერებაზე–ისიც ხომ უდავოდ მიმზიდ- 

ველია დედალი კატისათვის, წინააღმდეგ შემთხვევაში, დარვი- 
ნის მსგავსად თუ ვიმსჯელებთ, მამალი არც იჩხავლებდა. 

ჩვენთვის კატის ჩხავილსა და ბულბულის სტვენას 

შორის უზარმაზარი განსხვავებაა ცხოველებისათვის კი 

ისინი, როგორც ჩანს, ერთნაირ როლს თამაშობენ,:–ყოველ 

შემთხვევასი, სქესობრივ შერჩევაში. მაშასადამე, თუ დარვი- 

ნის მიერ მოტანილი ფაქტების საფუძველზე ჩვენ უფლება 

გვაქვს ვილაპარაკოთ ცხოველებთან ესთეტიკური გრძნო- 

ბის არსებობაზე, მაშინ კატის ჩხავილიც ესთეტიკურ ფენო- 

მენად უნდა მივიჩნიოთ და მხოლოდ ის დავუმატოთ, რომ ამ 

შემთხვევაში ჩვენი და კატის გემოვნება ერთმანეთს არ 
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დაემთხვა. მაგრამ, რა თქმა უნდა, ასე შორს არ მიდიან 
ისინიც კი, ვინც სილამაზის სავსებით ობიექტურობას, ადა–- 
მიანისაგან სრულიად დამოუკიდებლობას აღიარებენ. ასე, 

მაგალითად, ცნობილ რუს იდეალისტ ფილოსოფოსს ვ. 

სოლოვიოვს სწორედ კატის ჩხავილისა და ბულბულის 

სტვენის მაგალითი მოაქვს იმის ილუსტრაციად, რომ ბუნე- 

ბაში თავის თავად არსებობს განსხვავება მშვენიერსა და 
მახინჯს, ესთეტიკურსა და ანტიესთეტიკურს შორის, რომ 

ბუნება თვითონ განასხვავებს მათ. 

სოლოვიოვი ამ ორ მოვლენას შორის განსხვავებას 

იმაში ხედავს, რომ, მისი აზრით, ბულბულის სტვენაში გან– 

ზხორციელებულია, გამოვლენილია სიყვარულის იდეა, ხოლო 

კატის ჩხავილი კი არის ,,IMV0Iხ II0VIM06C 8ხI0მXCMM6C 
დიM300/00M900%40L0 მდდიIომ, I6 8IIმIICI0IICI%00 C060I0“. ! ნამ- 
დვილად კი, ცხადია, აქ სოლოვიოვი გულისხმობს იმას, რომ 

ბულბულის სტვენა ჩვენთვის არის სასიამოვნო და ჩვენვე 

ვდებთ მასში „სიყვარულის იდეას“, ხოლო კატის ჩხავილი 

ჩვენი ყურისათვის არის საზარელი, თორემ თავისთავად 

ორივე ერთი და იგივე გამოხატულებაა–გინდ სიყვარული 

ვუწოდოთ მას, გინდ ფიზიოლოგიური აფექტი. კატისა და 

ბულბულის ხმების ასეთ დაპირისპირებას ესთეტიკურ ლი- 

რებულებათა იერარქიაში მხოლოდ ადამიანების მიმართ 

აქვს აზრი, ასეთი რამის ობიექტურობის აღიარება შეიძლე- 

ბა მხოლოდ იდეალიზმის და კერძოდ სოლოვიოვის მის- 

ტიკური იდეალიზმის პოზიციებიდან. 

ცხოველების „ესთეტიკური გრძნობის“ შესახებ უნდა 

ითქვას, რომ აქ ბევრად უფრო სავარაუდოა წმინდა ფიზი- 

ოლოგიური, სექსუალური ფენომენი, ვიდრე საკუთრივ ესთე- 
ტიკური გრძნობა. მართალია, ეს ფენომენი გარკვეულ როლს 

თამაშობს ადამიანის ესთეტიკურ გრმნობაში, მაგრამ მას, 

ყოველ შემთხვევაში ცალკე აღებულს, ესთეტიკურად ვერ 

18. C00908%ხ69, C XიმCთღ, 1907, თ·ი.8 
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მივიჩნევთ. რომ ჩავთვალოთ კიდეც ესთეტიკური გრძნობის 

ჩანასახად (რაც უკვე შეცდომა იქნება), იგი მაინც ვერ 

შეეწინააღმდეგება ჩვენ თეზისს, რომლის თანახმად მშვენიე- 

რება წმინდა ადამიანური მოვლენაა. თუნდაც დავუშვათ, 

რომ მამალი ფარშევანგის კუდით მოხიბლულ დედალს 

ესთეტიკური განცდები აქვს, მაინც ეს განცდები სექსუა- 
ლურში იქნება ჩართული და, რაც მთავარია, მათ მხოლოდ 

სექსუალური ღირებულება ექნებათ და არა თავისთავადი.! 

ხოლო ნამდვილ ესთეტიკურს, ნამდვილ მშვენიერს თავის- 

თავადი ღირებულება მაინც უნდა ჰქონდეს. ესთეტიკურთან, 
სილამაზესთან, როგორც ასეთებთან, საქმე, უდავოდ, მხო- 

ლოდ ადამიანებს აქვთ. 
სილამაზის კანონების თანახმად მატერიის ფორმირება- 

ში იგულისხმება არა მარტო სინამდვილის მატერიალური 

გარდაქმნა, არამედ აგრეთვე, ამის საფუძველზე, მისი ცნობიე- 

რებითი გადამუშავებაც. ადამიანი მიუყენებს რა ყველაფერს 
შესატყვის საზომს, კერძოდ ესთეტიკურ საზომს, აღიქვამს 

სილამაზესა და სიმახინჯეს იქ, სადაც ცხოველებისათვის 

ობიექტურად და „სუბიექტურადაც“ მხოლოდ ფიზიოლოგი- 
ური აფექტის უბრალო გამოხატულებას აქვს ადგილი. 

თუ ცხოველთა სამყაროში, ცხოველებისათვის, საკუთ- 

რივ ესთეტიკურის შესახებ არ შეიძლება ლაპარაკი, მით 

უმეტეს ეს ითქმის არაორგანული ბუნების შესახებ. იგივე 

სოლოვიოვი ზემომითითებულ სტატიაში ცდილობდა დაემ- 

ტკიცებინა ზოგიერთი ფიზიკური მოვლენის, კერძოდ ალმა- 
სისა და სინათლის ობიექტური, თავისთავად, ადამიანისაგან 

დამოუკიდებელი, ერთი სიტყვით, მეტაფიზიკური (ძველი გა- 
გებით) მშვენიერობა. ეს ცდაც იმითაა საინტერესო, რომ 

იგი თვალსაჩინოდ გვიჩვენებს, თუ რა პოზიციებიდან შეიძ- 

ლება მსგავსი აზრის დაცვა. 

' შემთხვევითი არაა, რომ დარვინმა ცხოველთა „ესთეტიკური გრძნობები" 

სწორედ სქესობრივი შერჩევის კვლევისას შეამჩნია. 
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„I-08Cთმ მIMმ3მ, _ წერდა სოლოვიოვი - MMCM0)Iხ#0 
MC C80MC186I8მ9 CI0 8CIII6CI9V (#60 910 8CVII6CთI80 IX0 CმM06, 

ყოლ # 8 86«02CM30M MVC#X6C M#მM6MM0L0 VIII), 0968MMVM9V0 
388MCM0% თ MIო0სხI C8ფ-086IXIIV9(C"M 8 60 #0MCIმIVIმX. I13 31010, 
0MVმM0, 96 CIICIVCლ, 910601 C80-თ80 X092Cთ)LXI LIნMIIმ)0I6Xმ#I0 
6 C2M0MV მIIM83V, მ 006CM)1CIIICMV 8 ICM XVMV C8618მ, II160 
20X X6 C307080M IVყ, 010მX06I9VხIM IMX2MIMM-IIM6VIIნ 

9M6M#62CM8ხIM II006IM06I0M, IMMX2X0LI0 3CX6XIM9ყ6CM%0I0 
806ყმუუICIIM%9V 86 000M#380MVIVM%, მ 6CIIM 08 IIIMI96M 6 0102>XC68V # 
M6 00610M)CV9, 10 # 8036C6 IMMგM0I0 8IIC9ყმII6CIIM%# სC 
ი0IVყ9ყმ0XC9%. 300ყMXI #ი0მ00+მ, 96 IIნMIVმ0I0I6XმX0Iმ2მ9% 8VM 
Mმ160M#MმI0ს80MV 1CIIV მIMმ3მ, 9VM II0C6CICMCIIICMV 8 IICM 
C861080MV IVყV, 6CIნ 000M380)C69MC 060MX 8 IIX 
83მMM06MთMM“. შემდეგ იგი, „დაადგენს“ რა, რომ ესთე- 

ტიკური თვალსაზრისით ,,C80I 0CIს 80 38C9M#0CM CMV9მ6 
C860XMმეC6ნ9MმინსისIMV, #0 6მთ6XI6IV I6CIოCთთს“ – დაასკვნის, რომ 
სილამაზე არის ,XI060602X%CI01C M2160Mი 96063 800თC0IV0CI046 

8 CM ICVI0I0, C860XMმ160MმონM010 9გყმთმ“, რაც საბოლოო 
ანგარიშით იმას ნიშნავს, რომ ,,6800L8 6CL 30VVICI906CIVIV6C 
MMC“! 

სილამაზის ასეთ განსაზღვრებებს ჩვენ შეიძლება კიდე- 

ვაც დავეთანხმოთ, ოღონდ, რასაკვირველია, ამ კორექტივით, 

რომ ,,ზემატერიალურ საწყისში“ ადამიანის ცნობიერება 

ვიგულისხმოთ და იდეაში ადამიანის იდეა. მაგრამ ასეთ 

შემთხვევაში სილამაზე ადამიანისაგან დამოუკიდებელი, რა 

თქმა უნდა, აღარ იქნება. ჩვენ, რასაკვირველია, ვერ დავეთან- 

ხმებით იმას, რომ სინათლე, თუგინდ ალმასში გადატეხილი, 

გამოხატულებაა ,,ცყოვლად სრულქმნილი ანუ აბსოლუტუ- 

რი არსებისა, კოსმიური გონებისა“ (ე. ი. ღმერთისა). 

სინათლე მართლაც შეიძლება იყოს იდეის გამომხატვე- 

ლი, მაგრამ მხოლოდ მხატვრულ, კეროდ ფერწერულ ნა- 

'8ც, C0/0868, C M«იგCთLC, 1907, თიი.10- 
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წარმოებში, ე. ი. ადამიანის ნამოქმედარში, და არა ბუნებაში 

თავისთავად. თუ გამომხატველობითობა, შინაარსად იდეის 

გულისხმობა მშვენიერების ერთ-ერთი ნიშანია, მაშინ ცხა- 

დია, რომ ადამიანის გარეშე ბუნებაში მას ადგილი არ 

შეიძლება ჰქონდეს. 

მშვენიერების მეტაფიზიკური ბუნების აღიარებას ღმერ- 

თის აღიარებისაკენ მივყავართ არა მარტო ე. წ. „შინაარ- 
სის ესთეტიკის“ პოზიციებიდან, როგორც ამას სოლოვი- 

ოვთან აქვს ადგილი, არამედ აგრეთვე ფორმალისტური პო- 

ზიციებიდანაც. ე. ი. სულერთია, მშვენიერებას სპეციფიკური 

შინაარსის, იდეის გამოვლენად მივიჩნევთ, თუ მას ფორმის 

ნიშან-თვისებებში დავინახავთ, მისი მეტაფიზიკურობის დაშ- 

ვება უსათუოდ ღმერთის აღიარებით მთავრდება. ამ მეორე 

გზის მკაფიო ნიმუშს იძლევა ა. სტუდნიჩკა. ,,მშვენიერების 

პრინციპებად“ ან „ლამაზი ფორმების“ მთავარ ფაქტორე- 

ბად“ იგი თვლის ისეთ ცნობილ ფორმალურ ნიშნებს, რო- 

გორიცაა: დანაწევრება, მრავალსახეობა, პროპორციულობა, 

ფორმის მოხდენილობა და კერძოდ ხაზების სილამაზე, გა- 
ნათების ეფექტები, ერთიანობა და ა. შ.. იგი განიხილავს, 

კერძოდ, ბუნების მოგვლენებს–ფოთლებს, პეპლებს, ფრინველ- 
თა მოხატულობას და სხვა ასეთებს, აღმოაჩენს მათში სი–- 

ლამაზის ზემო მითითებულ ფორმალურ ნიშნებს და დაას- 

კვნის: ,,CCI0I2 M0CX980 38MVVყიძXX, 5910 II0M-0000მ2 თი0CMIVX# 

# #C2C0 16, II0 8MIMM0CMV, 8I0IIIC C03Iმ2XICIხI0, I9ი9 

0იეი6იCI6IMი000CMV VIIმ9V“ 1 
სტუდნიჩკა აკრიტიკებს შეხედულებებს, რომელთა მი- 

ხედვით ლამაზი ფორმების განვითარება სქესობრივი შერ- 

ჩევით არის გაპირობებული ანდა განსაზღვრულია (განსა- 

კუთრებით ცხოველთა შეფერილობა) არსებობისათვის ბრძო- 

ლით, და კმაყოფილდება იმის კონსტატირებით, რომ „ინMVიI0/2 

ლIIM9ი0-C0 VM66I XმX 000M0M, ("მ # თC00M0I VM-მII6IIVVM 

. ტე CIVIIM9M2, 110X0ი ინ) 006X08CM010, CII6ნ, 1904, თა. 14. 
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VMI8Iონითსი0 X80მ10ო-CC0M30821Lს C80#M C03MმIM9/ და მოუწო– 
დებს ამ ფორმების შესწავლისაკენ, რადგან ,,CX0 ((43V§6CMIM1C- 
ნ. ჭ.) 3038MIII2CI 96M086X2 820 0M0CVXC2I10IICI0 CI90 

M6)I0910CXXI0, I0CI28MVICI IIVVIIC8II0C C900%#0MთოM6C, 3CCI91CX 

XMI0608% X XI31IM , II 0M6IM>#86X MX 1 80ჯ0IV/, MC1X099IIICV 869%0CVMV 
#02C01LI"! 

მაშასადამე, მატერიალური პოზიციებიდან მშვენიერება 

შეიძლება განხილულ იქნას მხოლოდ როგორც ადამიანის 

სამყაროს კუთვნილება, იგი მხოლოდ სინამდვილესთან ადა– 

მიანის ურთიერთობაში არსებობს. ბუნებას მშვენიერება აქვს, 

მაგრამ მხოლოდ ადამიანისათვის აქვს. 

ადამიანი სოციალური კატეგორიაა. მისი არსება საზო- 

გადოებრივ ურთიერთობათა ერთობლიობაა. ეს ჩვენთვის 

იმას ნიშნავს, რომ მშვენიერებას, სიკეთეს და ჭეშმარიტებას, 

ან უფრო ზუსტად, მათ განვითარებას, მათზე ადამიანთა 

შეხედულებებს საზოგადოებრივ-ისტორიული ხასიათი აქვს, 

რასაც საფუძვლად პრაქტიკის პროცესი უდევს. რა კონ- 

კრეტული შინაარსი აქვს მშვენიერებას, სიკეთესა და ჭეშ- 

მარიტებას საზოგადოების განვითარების მოცემულ ეტაპზე, 

რა მიაჩნია ამა თუ იმ ადამიანს, სოციალურ ჯგუფს, კლასს 

მშვენიერად, კეთილად და ჭეშმარიტად– დამოკიდებულია 
საზოგადოებრივი პრაქტიკის დონეზე, კლასთა ურთიერთო- 

ბაზე, კლასთა ბრძოლის განვითარებაზე, ადამიანის (ჯგუფის, 
კლასის)ადგილზე საზოგადდოებრივ ცხოვრებაში. თუ, მაგა–- 

ლითად (პლეხანოვის მაგალითია), ლუი XV-ის დროინდელ 

საფრანგეთში ჯერ კიდევ სუსტ ბურჟუაზიას მშვენიერების 

იდეალად გრ ოზის სათნო-სენტიმენტალური ქალიშვილე- 

ბი და არანაკლებ სენტიმენტალური დიდაქტიკურ ჟანრუ- 

ლი სურათები ესახებოდა (რასაც იგი ბუშეს გახრწნილ 
პატარა სატირებსა და მსუბუქი ყოფაქცევის ქალებს უპი- 

რისპირებდა), შემდეგ მომძლავრებული და რევოლუციონი– 

ს CIV9MM0X8, (100 0IMMხI I06Mნ2გაც8010, Cიი. 23. ხაზი ჩემია.-ნ. ჭ. 
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ზირებული ბურჟუაზია დავიდის ყალმით გმირულ-რესპუბ- 

ლიკური სულის განხორციელება- განსხეულებას ლამობს. 

ეს, ცხადია, იმას არ ნიშნავს, რომ მშვენიერება, სიკეთე ან 

ჭეშმარიტება წმინდა სუბიექტურია და რელატიური, რომ 

არა არსებობს საყოველთაო ჭეშმარიტება, ზოგადსაკაცობ- 

რიო მორალი და ყველა ადამიანისათვის ღირებული სილა- 

მაზე. არა, ყველაფერი ეს არსებობს, მაგრამ გზა მათკენ 

რელატიურისა და სუბიექტურის გავლით მიდის. 

ჭეშმარიტება, სიკეთე და მშვენიერება სოციალური, ე. ი. 
კონკრეტულ- ისტორიული და პრაქტიკულ-მოქმედი ადა- 
მიანისათვის არსებობენ; საზოგადოებრივ ისტორიული პრაქ- 

ტიკა ის საფუძველია, ადამიანის ის რეალური საფუძველია 

სინამდვილესთან, რომელიც საშუალებას აძლევს მას ,„,„ურ- 

თიერთობა დაამყაროს“ მისი მოღვაწეობის ამ იდეალებთან. 

რითი ამყარებს ადამიანი ამ ურთიერთობას? როგორი ხა- 

სიათი აქვს მას (ამ ურთიერთობას)? 

„ესთეტიკური ტრიადის“ წევრები ფიზიკური საგნები 

ან თუნდაც საგანთა ფიზიკური თვისებები რომ იყოს, მაშინ 

ადამიანი თავისი სხეულით, თავისი ფიზიკური და ბიოლო- 

გიური ბუნებით შეძლებდა მათთან კავშირის დამყარებას. 

მაგრამ მაშინ ამას ცხოველიც მოახერხებდა. ცხოველისათ- 

ვის კი ეს ღირებულებანი არ არსებობს. ადამიანი ახერ–- 

ხებს ამ ლირებულებათა წვდომას სწორედ იმიტომ, რომ 

მას აქვს ცხოველთათვის უცხო უნარი–ცნობიერება. ე. ი., 

როცა ვამბობთ–-ჭეშმარიტება, სიკეთე და მშვენიერება მხო- 
ლოდ ადამიანისთვის არსებობენო, ეს იმას ნიშნავს, რომ 

ისინი მხოლოდ ცნობიერებისთვის არსებობენ. ამ კატეგო- 

რიებს ცნობიერებითი, ან უფრო ზუსტად, ცნობიერების სი- 

ნამდვილესთან მიმართებითი ხასიათი აქვთ. ისინი არსებო– 
ბენ მხოლოდ სენამდვილესთან ადამიანის ცნობიერი დამო– 
კიდებულების სფეროში. 

ჭეშმარიტების მიმართ ეს დებულება თავისთავად ნა- 
თელია. ჭეშმარიტება სინამდვილის ადექვატური ასახვაა, 
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საგანთან აზრის შესატყვისობაა და, ცხადია, იგი ვერ იარსე- 

ბებს აზრისა და საგნის მიმართების გარეშე. ეს სიკეთის 

მიმართაც ნათელია. სიკეთე, კეთილი ქცევა ისეთ ნებისმიერ, 

ნებელობით განსაზღვრულ ქცევას ჰქვია, რომელიც ღირსე- 

ულს მიუზლღავს ქცევის საგანს. აქაც ნებისა და საგნის 

ურთიერთობის სფეროში ვიმყოფებით. რაც შეეხება მშვენი- 

ერებას, ადამიანური ცნობიერებისაგან მისი დამოუკიდებ- 

ლობის აღიარება ლოგიკური აუცილებლობით მიგვიყვანს 

ზეადამიანური ცნობიერებისაგან მისი დამოკიდებულების 

აღიარებამდე (სულერთია, შინაარსის ესთეტიკის თვალსაზ- 
რისზე დავდგებით, თუ ფორმალისტურზე). 

მაშასადამე, ცნობიერებითობა „ესთეტიკური ტრიადის“ 

წევრთა კიდევ ერთი საერთო ნიშანია. 

ცნობიერება სხვა არა არის რა, თუ არა ადამიანის მიერ 

სინამდვილის ასახვა. ეს იმას ნიშნავს, რომ ჩვენ საკვლევ 
ღირებულებებს ასახვითი ბუნება აქვთ. ცნობიერებითი ასახვა 

ობიექტური სინამდვილის სუბიექტური ასახვაა. ასეთ ასახვას 

ადგილი აქვს მხოლოდ იქ, სადაც არსებობს სუბიექტი და 

ობიექტი. სუბიექტ-ობიექტის მიმართების გარეშე ასახვა 

არ არსებობს (ფიზიკური, ბიოლოგიური, და ა. შ. ასახვა 

არსებობს სუბიექტის გარეშეც, მაგრამ აქაც ასახვა ორი 

კომპონენტისა და მათ შორის ურთიერთობის არსებობას 

გულისხმობს აუცილებლობით. ცალკე ერთ საგანთან ასახ- 

ვაზე ლაპარაკიც ზედმეტია). 

ამსახველი– სუბიექტია, ასახვას სუბიექტში და სუბიექ- 

ტისათვის აქვს ადგილი. ასახვითი ღირებულებანი მხო- 

ლოდ სუბიექტისთვის არიან. ჭეშმარიტების მიმართ ეს 

კარგადაა ცნობილი. იგი სუბიექტის გარეშე არ არსებობს. 

მისი მფლობელი მხოლოდ სუბიექტია. ამ აზრით ჭეშმარი- 

ტება სუბიექტურია. ასევე უნდა იყოს სიკეთის მიმართაც. 

სიკეთე კეთილი ნებაა (ცხადია, კეთილ საქციელში რეალი- 
ზებული), კეთილი მხოლოდ სუბიექტი შეიძლება იყოს. 

ამდენად სიკეთე სუბიექტური კატეგორიაა; ანალოგიური 
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ვითარებაა მშვენიერების შემთხვევაშიც, თუმცა ეს შეიძლება 
ისე ნათლად არ ჩანდეს, რადგანაც მშვენიერება ყოველთვის 

საგნის, ობიექტის ნიშნად განიცდება (ამის მიზეზის შესა- 

ხებ ქვემოთ). აქ ისევ ზემონათქვამზე მითითებით უნდა 

დავკმაყოფილდეთ. თუ მშვენიერება არ არსებობს ადამიანი- 

სა და მისი ცნობიერების გარეშე, თუ იგი მხოლოდ ადამი– 

ანისა და მისი ცნობიერებისათვის არსებობს, ამას მხოლოდ 

მაშინ აქვს აზრი, თუ მშვენიერება სუბიექტისმიერია. 

უმაღლეს ღირებულებათა ასახვითი ბუნება მათ სუბი- 

ექტურობაზე მიუთითებს. მაგრამ ამავე ასახვითი ბუნებიდან 

გამომდინარეობს ისიც, რომ ისინი არ არიან მარტო სუბი- 

ექტურნი, ობიექტურნი არიან. აზრი მხოლოდ მაშინ არის 
ჭეშმარიტი, როცა მის შინაარსში არაფერია სუბიექტური, 

როცა ეს შინაარსი არაა დამოკიდებული არც ადამიანზე, 
არც კაცობრიობაზე, როცა იგი მთლიანად ობიექტითაა გან- 
საზღვრული. ნებაც მხოლოდ მაშინ არის კეთილი, როცა 

იგი სუბიექტურ, ეგოისტურ მისწრაფებებს კი არ ემყარება, 
არამედ ქცევის ობიექტითაა პირობადებული, როცა იგი, რო- 

გორც ეს რამდენჯერმე ითქვა, საგანს იმას მიუზღავს, რასაც 

ეს საგანი ობიექტურად იმსახურებს. ასევეა მშვენიერების 

შემთხვევაშიც, უტილიტარულ მოთხოვნილებებზე დამვარე- 
ბულ სასიამოვნოს განცდისაგან მშვენიერების განცდა, სხვა- 

თაშორის, იმითაც განსხვავდება, რომ იგი თავისუფალია 

სუბიექტივისტური და შემთხვევითი მიდრეკილებებისაგან. 

ესთეტიკური შეფასების სისწორისათვის აუცილებელია საგ- 
ნის (ესთეტიკური საგნის) ობიექტური ბუნებიდან ამოს- 

ვლა. ჩვენ სავსებით მართალნი ვართ ხოლმე, როცა, მაგალი– 

თად, რომელიმე მხატვრული ნაწარმოების სუბიექტივის- 

ტურ შეფასებას უმართებულოდ მივიჩნევთ და ობიექტურს 

მოვითხოვთ. 

ზემონათქვამის საფუძველზე შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ 

მშვენიერება, სიკეთე და ჭეშმარიტება თავიანთი ბუნებით 

სუბიექტურ-ობიექტურნი არიან. ისინი არსებობენ მხოლოდ 
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ობიექტთან სუბიექტის მიმართებაში, ობიექტთან სუბიექ- 

ტის, ადამიანის ამა თუ იმ მხარის შესატყვისობას წარმო–- 

ადგენენ.ამის სასარგებლოდ თვითდაკვირვებაც ლაპარაკობს. 

აზრის ჭეშმარიტობა განიცდება როგორც აზრის თანხმობა 

საგანთან–,მე იმას ვფიქრობ, როგორც არის“; სიკეთე გა- 

ნიცდება როგორც სუბიექტიდან მომდინარე, მაგრამ ობიექ- 

ტზე მიმართული და მისით განსაზღვრული; მშვენიერება, 

მართალია, საგნის თვისებად აღიქმება, მაგრამ ისიც განიც- 

დება როგორც სუბიექტისაკენ მიმართული, მისთვის ტკბო- 

ბის მომცემი. მართალია, ამ განცდებში სუბიექტურობისა 

და ობიექტურობის აქცენტი სხვადასხვანაირადაა განაწი–- 
ლებული,–ჭეშმარიტების მიმართ ის სუბიექტურისა და 

ობიექტურის შესატყვისობაზე მოდის, სიკეთის შემთხვევა- 

ში იგი სუბიექტურს ეცემა, ხოლო მშვენიერების შემთხვევა- 

ში ობიექტურს (სიკეთე კეთილი ნებაა, მშვენიერება მშვენი–- 

ერი საგანი);–მაგრამ სამივე შემთხვევაში ორივე მხარე იგუ– 

ლისხმება, სუბიექტურიცა და ობიექტურიც. 

„ესთეტიკური ტრიადის“ წევრთა აქ ჩამოთვლილი სა– 

ერთო ნიშნები (,„ადამიანურობა“-ადამიანისმიერება, სოცია- 

ლურობა, მასში ნაგულისხმევი ყველა ნიშნითურთ, ცნობიე- 

რობითობა, ასახვითობა, სუბიექტურ-ობიექტურობა) საკმაო 

საფუძველს გვაძლევს იმისათვის, რომ ჭეშმარიტების, სიკე- 
თისა და მშვენიერების ერთიანობაზე ვილაპარაკოთ. იგივე 

ნიშნები ამ ერთიანობის საფუძველსაც მიგვითითებს. სამივე 

სუბიექტურ-ობიექტურია, ობიექტთან სუბიექტის, სინამდვი– 

ლესთან ადამიანის თანხმობის იდეალია, სამივეს მისაღწე- 

ვად ადამიანის რეალური, მატერიალური მოღვაწეობა–პრაქ- 
ტიკაა აუცილებელი. ჭეშმარიტება, თეორია პრაქტიკის გა- 

რეშე ვერ იარსებებს, სიკეთეს ადამიანის მეტი ვერავინ 

მოიტანს ქვეყანაზე, მშვენიერებასაც ადამიანის გარდამქმნე–- 

ლი მოქმედება ნერგავს ამ ქვეყნად, არა მარტო იმ აზრით, 

რომ ადამიანი მატერიას სილამაზის კანონების თანახმადაც 
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გარდაქმნის, არამედ იმ აზრითაც, რომ ამ, ადამიანისა და 

ბუნების გარდამქმნელი, პრაქტიკული მოღვაწეობის საფუძ- 
ველზე წარმოიშვება ისეთი ახალი სფერო სუბიექტ-ობიექ- 
ტის ურთიერთობისა, სადაც ძალა აქვთ სილამაზის კანო- 

ნებს. ე. ი. „ესთეტიკური ტრიადის“ წევრთა ერთიანობა 

აიხსნება, ერთი მხრის, ადამიანის, მეორე მხრივ, ბუნების 

მთლიანობით. მშვენიერება, სიკეთე და ჭეშმარიტება ადამი– 

ანის, როგორც ადამიანის, მიზნებია ამ ქვეყანაზე და რაკი 

ერთია ადამიანი და მთლიანია მისი ცნობიერება, რაკი სა- 

ბოლოო ანგარიშით ერთ სინამდვილესთან აქვს ადამიანს 

საქმე, რაკი ერთია ის პროცესი, რომელიც გარდაქმნის 

სინამდვილეს და აახლოებს მას ადამიანის იდეალებთან, 

დაბოლოს, რაკი იგივე პროცესი პრაქტიკისა ქმნის, ავგითა– 

რებს და აყალიბებს ადამიანს მთელი მისი უმაღლესი მიზ– 

ნებითა და იდეალებით,–ცხადია, ეს იდეალებიც ერთიანობა- 
ში, იქნება; სწორედ ერთიანობაში და არა იგივეობაში, გან– 

საკუთრებით თუ ამ იგივეობაში მათი ერთმანეთზე დაყვანის 

შესაძლებლობას ვიგულისხმებთ. ასეთი დაყვანის შეუძლებ- 

ლობის დასასაბუთებლად საჭიროა „ესთეტიკური ტრია- 

დღის“ წევრთა თვისობრივი განსხვავების ჩვენება. 

... 

ჩვეულებრივად როცა ჩვენს ლიტერატურაში მშვენიე- 
რებას არსებითად აიგივებენ ჭეშმარიტებასთან, მხედველო- 

ბაში ხელოვნების მშვენიერება აქვთ ხოლმე. უკვე საკით- 

ხის ასეთი დასმა მიუთითებს ამ ცდების უმართებლობა- 

ზე–განა მშვენიერება, ის, რაც ესთეტიკურ განცდას იწვევს, 
თავისი ბუნებით ერთი არაა? ის, ვინც მხატვრულ მშვენი- 
ერს ჭეშმარიტებასთან აიგივებს, ანდა მხოლოდ ამ უკანას- 
კნელის გამოხატვის ფორმად მიიჩნევს, ან სრულიად უნდა 

უარყოფდეს ბუნების მშვენიერს, ანდა მასაც აიგივებდეს 

ჭეშმარიტებასთან. მაგრამ ამასაც რომ თავი დავანებოთ და 

მხატვრული მშვენიერებით, მხატვრულობით შემოვიფარგლოთ 
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ჭეშმარიტებასთან შედარებისას, ნათლად დავინახავთ მათ 

განსხვავებას. 

როგორც ზემოოთ აღვნიშნეთ, ჩვენს ლიტერატურაში 

ჭეშმარიტებაზე მშვენიერების, შემეცნებითზე ესთეტიკურის 

დაყვანის ცდები წარმოდგენილია ძირითადად ორი ფორ- 

მით. ერთ შემთხვევაში ხელოვნება ცხადდება შემეცნების 
ნაირსახეობად და, ამის შესაბამისად, ესთეტიკური განიხი– 

ლება წმინდა შემეცნებითი მოღვაწეობის შედეგად მოპოვე- 

ბული ჭეშმარიტების გაფორმების საშუალებად, ხელოვნე- 

ბაში ჭეშმარიტების გამოთქმის ფორმად (ამ თვალსაზრის- 

ზე ესთეტიკოსების დიდი ნაწილი დგას), მეორე შემთხვევა- 
ში ლაპარაკია ესთეტიკურ შემეცნებაზე (ბუროვი). 

თვალსაზრისი, რომლის თანახმად ესთეტიკური მხო- 

ლოდ ფორმაა (რომლის შინაარსიც შემეცნებითია, ჭეშმარი- 

ტია), არა მარტო ვერ ასხვავებს ერთმანეთისაგან ხელოვნე- 

ბასა და მეცნიერებას (მათ შორის მხოლოდ ფორმალურ 

განსხვავებას ზედავს), არამედ უბრალოდ ფორმალისტური 

თვალსაზრისია (ბუროვის აზრით კანტის ესთეტიკიდან 

გამომდინარე). მეორეც, ეს თვალსაზრისი უკანასკნელი დროის 

ხელოვნების დიდი ნაწილის სქემატიზმისა და ილუსტრა- 

ტულობის თეორიული გამოხატულებაა და თავისებური 

კანონიზებაცაა. 

რაც შეეხება ბუროვს, აქ საქმე უფრო რთულადაა. მთე- 

ლი მისი წიგნის პათოსი ამ ფორმალიზმის დაძლევისა და 

ხელოვნებასა და მეცნიერებას შორის თვისობრივი, შინაარ– 

სობრივი განსხვავების დადგენის ცდაა. იგი ცდილობს და- 

ამტკიცოს, რომ ესთეტიკურობა ხელოვნების გარეგნული 

ფორმაა, შემეცნებითი მოღვაწეობის პროდუქტებზე გარედან 

ჩამოცმული მორთულობა კი არაა, არამედ თვითონ ხელოვ- 

ნების არსებაა (-–ამას მისი წიგნის სათაურიც ამ- 

ბობს–,,3თფ-თMM6C%Xმ#% CV0იმით=ხ MCXVCთოიმ“), მისი შინაარ– 

სის თვისებაა. ამ მიზნით მას ესთეტიკური შემეცნების ცნე- 
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ბა შემოაქვს. ესთეტიკურია ხელოვნების არა მარტო ფორ- 

მა, არამედ მისი საგანიც და შინაარსიც. ხელოვნება სინამ- 
დვილის ესთეტიკური შემეცნებაა, მისი საგანი ესთეტიკური 

არსებაა. 

მიუხედავად იმისა, რომ ბუროვმა ჩვენში საკმაოდ გავ–- 

რცელებული არასწორი და ხელოვნების პრაქტიკისათვის 

მავნე თეორიის მახვილგონიერი და დამაჯერებელი კრიტი- 
კა მოგვცა, მან მისი საბოლოო დაძლევა, სამწუხაროდ, მაინც 

ვერ მოახერხა. მან, ჯერ ერთი, ვერ შეძლო ხელოვნებისა და 

მეცნიერების, ესთეტიკურისა და შემეცნებითი გამიჯვნა და, 

მეორეც, მის კონცეფციაში, სულ ცოტა, საეჭვო მომენტებია.. 
ბუროვის წიგნში, უპირველეს ყოვლისა, არა აქვს ადგი–- 

ლი მთლად ნატელი შინაარსი „ესთეტიკური შემეცნების“ 

ცნებას. იგი არსებითად გაგებულია როგორც საგანთა. ,,ეს- 

თეტიკური არსების“ შემეცნება, ამ უკანასკნელის ქვეშ კი 

იგულისხმება საგანთა ის თვისებები, რომელთა გამო ჩვენ 

საგნებს ვახასიათებთ პრედიკატებით ,,მშვენიერი“, ,,ლამა- 

ზი“ და ა. შ. ბუროვის აზრით ეს თვისებები საგანთა 

სავსებით ობიექტური თვისებებია (რასაც სპეციალური და- 

საბუტება მაინც სჭირდება) და სწორედ მათი შემეცნებაა 

ხელოვნების, „ესთეტიკური შემეცნები“ საქმე. აქ უპირვე- 

ლეს ყოვლისა არ ჩანს, თუ რა სჭირთ „ესთეტიკურ არსე- 

ბებს“ ისეთი, რომ მათი მეცნიერული შემეცნება არ შეიძლე- 

ბა და სწორედ ხელოვნებითი, ესთეტიკური შემეცნებაა აუ- 

ცილებელი. ამის გამართლება მხოლოდ იმ შემთხვევაშია 

შესაძლებელი, თუ ხელოვნებას მეცნიერების დარგად გამო- 

ვაცხადებთ-– სინამდვილის მოცემული სფეროს შემეცნება მარ- 
თლაც მხოლოდ მის შესაბამის მეცნიერებას შეუძლია თა- 

ვისი მეთოდებითა და ხერხებით. მაგრამ ბურივი ამას არ 

ამბობს, პირიქით, იგი სწორედ ხელოვნებისა და მეცნიერე- 

ბის არრევის წინააღმდეგ იბრძვის. არ ამბობს, მაგრამ გამო- 

უდის კი. „ესთეტიკური შემეცნება“ მაინც შემეცნების ნა- 

ირსახეობაა და ამის შესაბამისად ხელოვნების ნაირსახეო- 
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ბად გამოდის და მშვენიერი, ესთეტიკური–ჭეშმარიტის, შე- 

მეცნებითისა. 

სწორედ ამაშია ბუროვის კონცეფციის ძირითადი ნაკ- 

ლი. მას ესთეტიკურის თავისთავადი ღირებულების დასა- 
ბუთება უნდოდა, მაგრამ იგი, საბოლოოდ, მაინც შემეცნებით- 

ზე დაიყვანა. გამოვიდა, რომ ხელოვნების ესთეტიკური ღი- 
რებულება მისი (ხელოვნების) საგნის ესთეტიკური არსე- 

ბის შემეცნებაში მდგომარეობს. ამ ესთეტიკურ არსებათა 

ღირებულება რაღაშია, ისიც შემეცნებაში? თუ მათ საერთო 

არ აქვთ ღირებულება? ცხადია, ბუროვი ვერც ერთს იტ- 

ყვის და ვერც მეორეს. საგანთა, მისი აზრით, ობიექტურად 

არსებულ „ესთეტიკურ არსებებს“ ღირებულება აქვთ და 

სახელდობრ, სწორედ ესთეტიკური, მაგრამ იგი სრულიად 

სხვაა, ვიდრე ხელოვნების ესთეტიკური ღირებულება. მაშინ 

რაღა უფლება გვაქვს ერთი სახელით მოვნათლოთ ეს ორი 

სრულიად განსხვავებული რამ? 

მხატვრულობისა და ჭეშმარიტების განსხვავება წინა 

თავში იყო ნაჩვენები. განსხვავება მშვენიერებასა და ჭეშმა- 

რიტებას შორის კიდევ უფრო თვალსაჩინო იქნება, თუ 

ხელოვნურად არ შევიზღუდებით მხატვრულ-ესთეტიკურის 
სფეროთი და მშვენიერებას, როგორც ასეთს (სულერთია, 

ბუნებისას თუ ხელოვნებისას), ვიქონიებთ მხედველობაში. 

მიუხედავად იმისა, რომ ესთეტიკური თავისი „აგებუ- 

ლებით“ უფრო რთულია, ვიდრე შემეცნებითი, პირველი ბევ- 
რად უფრო ადვილი მისაღწევია, ვიდრე მეორე. ჭეშმარიტე- 
ბას სპეციალური ძიება სჭირდება, მშვენიერება თვითონ 

გვეძლევა. პირველი აზრის სფეროსი ძევს, მეორე გრძნობა– 

თა ორგანოებით, ყოველ შემთხვევაში, მათი მეშვეობით მიიღ- 

წევა. ამის მიზეზებზე ქვემოთ შევჩერდებით, აქ კი საკმარი– 

სია კონსტატაცია იმ ფაქტისა, რომელიც ჭეშმარიტებისა- 

გან მშვენიერების განმასხვავებელი ერთ-ერთი ნიშანია. მარ- 

თალია, თვითონ ამ ფაქტს ხშირად იყენებდნენ იმის საბუ- 

თად, ან იმის დასაბუთების საბაბად, რომ მშვენიერება იგივე 
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ჭეშმარიტებაა, ოღონდ დაბალი საფეხურისა, რომ იგი ბუნ- 

დოვანი, გრძნობადი შემეცნებაა, ნამდვილი ცოდნის წინაგ– 

რძნობაა (ამის სხვადასხვა ვარიანტები–პლატონთან, ბაუმ- 

გარტენთან, ჰეგელთან, ახალგაზრდა ბელინსკისთან და ა. შ. 

1), მაგრამ იმის საფუძველზე, რაც უკვე ითქვა ამ თვალსაზ- 

რისის უფრო ახალ ვარიანტებზე და საერთოდ შემეცნები- 

თისა და ესთეტიკურის განსხვავებაზე, შეიძლება დავას- 
კვნათ, რომ ეს ფაქტი უბრალოდ ისევ ამ განსხვავებაზე 

მიუთითებს. გრმნობადობა, გრძნობის ორგანოებისათვის მი- 

საწვდომობა, ან, ყოველ შემთხვევაში, გრძნობის ორგანოთა 

აუცილებელი მონაწილეობა მშვენიერების განცდისათვის 

ესთეტიკურის ერთ-ერთი ნიშანია. 

ჭეშმარიტებისა და მშვენიერების განსხვავება, რასაკ–- 

ვირველია, ცულად არ უნდა გავიგოთ. ეს განსხვავება მათ 

შორის დაპირისპირებას, ცხადია, არ ნიშნავს. მშვენიერებას 

და ჭეშმარიტებას ერთმანეთთან სამტრო არაფერი აქვთ. 
პირიქით, მათ ძალიან ბევრი რამ აქვთ საერთო და ამიტომაც 

არა მარტო შეუძლიათ ურთიერთშერწყმა, არამედ ძლიერდე- 
ბიან კიდევაც ამით. რეალისტურ მხატვრულ ნაწარმოებში 
ჭეშმარიტება და მშვენიერება განუყოფელ მთლიანობაშია. 

«5424 

ესთეტიკურისა და ეთიკურის, მშვენიერებისა და სიკე- 

თის ურთიერთობა სპეციალურ კვლევას მოითხოვს, რამდე- 

ნადაც როგორც ეთიკურის, ისე ესთეტიკურის ცნებები ჩვენს 

ლიტერატურაში ნაკლებად არის დამუშავებული. ამიტომ 
აქ მათ განმასხვავებელ ზოგიერთ მომენტზე მითითებით 

უნდა დავკმაყოფილდეთ. 
ერთიანობა და კავშირი ეთიკურსა და ესთეტიკურ შო- 

რის იმდენად ძლიერია, რომ ესთეტიკის ისტორიაში იგი 

ხშირად ბადებდა მათი გაიგივების ცდებს (მაგალითად, პლა– 
ტონი, შეფტსბერი, ტოლსტოი და ა. შ.). ვხვდებით ასეთ 

ცდებს ჩვენს ლიტერატურაშიც, და არა მარტო იქ, სადაც 
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„ესთეტიკური ტრიადის“ წევრთა იგივეობის თეორიაა გა- 

ზიარებული (ცნობიერად თუ არაცნობიერად), არამედ თა- 

ვისთავად–როცა, მაგალითად, ეთიკური ესთეტიკურის შინა- 

არსად ცხადდება (ყოველ შემთხვევაში მაღალი, ჭეშმარი- 

ტად ესთეტიკურისა). 

ასეთი გაიგივების ცდები განსაკუთრებით დამაჯერე- 

ბელ შთაბეჭდილებებს ახდენენ იმ თეორიებში, რომლებიც 

განასხვავებენ დაბალ და უმაღლეს, გრძნობად და ზეგრძნო- 

ბად, მიწიერ და ზეციერ, ან გარეგან და შინაგან მშვენიერე– 

ბებს. ეთიკურთან აიგივებენ, ცხადია, ამ უმაღლეს, ზეგრძნო– 

ბად, შინაგან მშვენიერებას. გარეგანი და გრძნობადი მშვენი– 

ერება ასეთ თეორიებში (მაგალითად, იმავე პლატონთან, ან, 

უკვე მკაფიოდ პლოტინთან) ასეთი გაიგივების ღირსად, რა 

თქმა უნდა, არ ითვლება. უკეთეს შემთხვევაში გრძნობადი 

მშვენიერების ღირებულება იმით ისაზღვრება, რომ იგი ბუნ- 

დოვანი გახსენებაა, ან წინაგრძნობაა უმაღლესი მშვენიერე– 

ბისა და მხოლოდ ამითაა დაკავშირებული სიკეთესთან. 

ამ თეორიის საწინააღმდეგოდ, უპირველეს ყოვლისა, უნდა 
ვიკითხოთ არსებობს თუ არა და შეიძლება თუ არა არსე- 
ბობდეს წმინდა გრძნობადი ან გარეგანი და წმინდა ზეგ- 

რძნობადი ან შინაგანი მშვენიერება? უკვე ასეთი შეკითხვის 

უფლებამოსილება აყენებს ეჭვს ქვეშ ამ თეორიას. მაგრამ 

დავუშვათ, რომ სწორია მშვენიერების დაყოფა ასეთ ორ 

კლასად, ან საფეხურად. ასეთ შემთხვევაშიც ეს თეორია 

ვერ დაასაბუთებს სიკეთისა და მშვენიერების (ან თუნდაც 

მარტო მისი უმაღლესი საფეხურის) იდენტურობას. ჯერ 

ერთი, მშვენიერების ეს ორი ჰიპოთეტური კლასი თუ სა- 

ფეხური მაინც ერთი და იგივე მშვენიერის ორი სახეობა 

იქნება (წინააღმდეგ შემთხვევაში უაზრობაა ლაპარაკი და–- 
ბალ და მაღალ მშვენიერებაზე), მათ ერთი საერთო ძირი 

ექნებათ; საკითხი კი ეხება სწორედ ამ საერთო ძირს (ე. ი. 

მშვენიერების არსების) ურთიერთობას ეთიკურთან. ამასაც 
რომ თავი დავანებოთ, თუ მაღალი მშვენიერება სიკეთის 

194



იდენტურია, მაშინ დაბალი მშვენიერების მიმართაც ასე თუ 

ისე იგივე უნდა ითქვას (იმავე საბუთით–დაბალი მშვენიე- 

რებაც ხომ მშვენიერებაა); ყოველ შემთხვევაში, ის მაინც 

უნდა ითქვას, რომ დაბალი მშვენიერება დაბალი სიკეთის 

იდენტურია და გარეგანი სილამაზე–გარეგანი სიკეთისა. 

ამას კი, მისი აშკარა უაზრობის გამო, ცხადია, არავინ ამ- 

ბობს. ყოველ შემთხვევაში, დღემდე არავის უმტკიცებია ლა- 
მაზი ფერის, მოხდენილი ხაზისა და სხვა ასეთ ,,დაბალ 

მშვენიერებათა“ იგივეობა თუნდაც მინიმალურ მორალურ 

სიკეთესთან (სხვა საქმეა, რომ ლამაზ ფერს, ხაზს, უმარტი- 

ვეს მელოდიას და ა. შ. შეუძლიათ კეთილად განგვაწყონ 
და ზოგჯერ, მაღალ-სათნო საქციელიც ჩაგვადენინონ. ეს 

უკვე ესთეტიკურის ეთიკური ზემოქმედების პრობლემაა და, 
მაშასადამე, სხვა თემაა). 

ეთიკურისა და ესთეტიკურის იგივეობის დამცველ თე- 
ორიებში ეს შეუსაბამობანი ადვილად შესამჩნევია. ამიტომ 

დღეს არავინ ამბობს, რომ მშვენიერება უშუალოდ ემთხვევა 

სიკეთეს. ლაპარაკობენ, როგორც ზემოთ გაკვრით აღინიშნა, 

იმაზე, რომ ჭეშმარიტად მშვენიერს ეთიკური შინაარსი აქვს, 

რომ მშვენიერება მაშინ არის მართლაც მაღალი მშვენიერე- 

ბა, როცა იგი სიკეთის, ეთიკურის გამოხატვის ფორმაა. ე. ი. 

ეთიკურისა და ესთეტიკურის განსხვავება აქ ნაგულისხმე- 

ვია (რადგან ამ განსხვავების სრული უგულებელყოფა ფაქ- 
ტიურად შეუძლებელია), მაგრამ იგი, ისევე როგორც მშვენი- 

ერებისა და ჭეშმარიტების განმაიგივებელ თეორიებში, მხო– 

ლოდ ფორმალურად, მხოლოდ ფორმის მიხედვით განსხვა- 

ვებად მიიჩნევა. თავისი აზრის დასასაბუთებლად ეთიკური- 
სა და ესთეტიკურის ფორმალური განსხვავების თანამედ- 

როვე დამცველები ჩვეულებრივ ისეთ ფაქტებს მიმართავენ, 
სადაც მშვენიერი გარეგნობა შინაგან ლირსებასთან ერთად 

არის მოცემული. ასე, მაგალითად, ლაპარაკობენ იმაზე, რომ, 
თუ ლამაზი გარეგნობის ადამიანს სულიც კეთილშობილი 

აქვს,იგი შეუდარებლად უფრო დადებით შეფასებას იმსა- 
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ზურებს; თუ მხატვრულ ნაწარმოებს მარტო ლამაზი ფორ- 
მა აქვს, ხოლო შინაარსი ამორალური ან ანტიმორალურია, 

მაშინ ასეთი ნაწარმოების ღირებულება უარყოფითი თუ 

არა, ნულის ტოლია; ხოლო თუ; პირიქით, ლამაზი ფორმა 

მაღალ ეთიკურ იდეურ შინაარსს შეესატყვისება, მაშინ იგი 

უმაღლეს შეფასებას იმსახურებს. ამიტომ, ამბობენ ამ თვალ- 

საზრისის მომხრენი, ჭეშმარიტია ის მშვენიერება, რომელ- 

საც ეთიკური შინაარსი უდევს საფუძვლად, ჭეშმარიტი 

მშვენიერება სიკეთის გამოხატვის ფორმაა. 

თავიც რომ დავანებოთ იმას, რომ ასეთი თვალსაზრი- 

სის დამცველები ნებსით თუ უნებლიეთ (ესთეტიკური) 
ფორმალიზმის პოზიციებზე გადადიან (რაკი მათი თეორი- 

ით ესთეტიკურობა, მშვენიერება მხოლოდ ფორმის ნიშან- 

თვისებად გამოდის, მხოლოდ ფორმაში იგულისხმება), მას 

(ამ თვალსაზრისს) სხვა ნაკლოვანებანიც ახასიათებს. თქმა 

არ უნდა, ესთტიკური და ეთიკური მომენტების ერთობლივი 

და ერთიანი არსებობა ამა თუ იმ მოვლენაში არა მარტო 

ამაღლებს ამ მოვლენის საერთო ლღირებულებას, არამედ 

თვითეულ ამ მომენტსაც აძლიერებს. კეთილშობილი სუ- 

ლი სხვა სახის ნაკვთებშიც გამოსჭვივის და მათ სილამა- 

ზესაც მატებს; ლამაზი ლექსის ფორმაც უფრო ლამაზად 

განიცდება, როცა მისი შინაარსი მაღალმორალურია; მაგრამ 

ყველაფერი ეს ჯერ კიდევ არ გვაძლევს უფლებას ესთეტი- 
კური წმინდა ფორმად გამოვაცხადოთ, ან მასა და ეთიკურს 

შორის მხოლოდ ფორმალური განსხვავება დავინახოთ. ჯერ 

ერთი, ისეთი მოვლენების დაშვება, სადაც მშვენიერება (თუნ- 
დაც დაბალი ხარისხისა) ეთიკური შინაარსის გარეშე არ- 
სებობს, ან (რაც უარესია) ამორალურის ფორმადაც კი 

გვევლინება, უკვე იმის აღიარებას უდრის, რომ ეთიკური 
შინაარსი სავალდებულო, აუცილებელი არაა ესთეტიკური- 

სათვის და,მასასადამე,პრინცი პულად შემთხვევითია. ასეთი, 
არაეთიკური შინაარსის მქონე, ესთეტიკური მოვლენების 

„დაშვება“ აუცილებელია C–ფაქტებს ვერ გაექცევი); მასა- 
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სადამე, მცდარი ყოფილა ამ თეორიის გამოსავალი დებულე- 
ბა. გარდა ამისა, ასეთ თეორიებში, როგორც ზემოთ ითქვა, 

თავიდან უკვე ნაგულისხმევია, რომ ესთეტიკური ესთეტი- 

კურია, ხოლო ეთიკური–ეთიკური და მერე გვიანღაა იმის 

მტკიცება, რომ მშვენიერება მხოლოდ სიკეთის წყალობითაა 

ასეთი და უამისოდ იგი მართლა მშვენიერება კი არაა, 
არამედ მხოლოდ რაღაც მოჩვენებაა მისი. და ასეთ მოჩვე- 

ნებად, ესთეტიკური ღირებულების მიხედვით, გამოდის არა 

მარტო გარეგნული, „უშინაარსო“ სილამაზე, არამედ მაღა–- 

ლი, შინაარსიანი მშვენიერებაც. რაკი ამ უკანასკნელის ში– 

ნაარსი ეთიკურად არის მიჩნეული, ესთეტიკური აქაც მხო- 

ლოდ გარეგნულ-ფორმალური გამოდის. მაგალითად, უშინა- 
არსო, ფორმალისტური ლექსი, ესთეტიკური თვალსაზრი- 

სით, მაღალ იდეურის ტოლფასი ყოფილა. ეს თეორია კი 

სწორედ საწინააღმდეგოს დამტკიცებას ცდილობს. 

თეორიები, რომლებიც ეთიკურისა და ესთეტიკურის 

იგივეობას იცავენ, პირველს მეორის შინაარსად თვლიან, ამ 

ორი ცნების მჭიდრო კავშირის ჩვენებას ისახავენ მიზნად. 

მიზანი კარგია (ამ ცნებებს შორის მართლაც მჭიდრო 

კავშირია), მაგრამ საშუალება–მათი ერთმანეთზე დაყვანა–მცდა- 
რია. როგორც დავინახეთ, ეს თეორიები ამ ორი ცნების 

ორგანული კავშირისა და ერთიანობის ჩვენების ნაცვლად 

მათ ფაქტიურად ერთმანეთისაგან წყვეტენ. მართლაც, თუ 

ესთეტიკური მხოლოდ ფორმაა და ეთიკური მისი შემთხვე- 

ვითი შინაარსი, მაშინ (ასეთი წმინდა ფორმის შესაძლებ- 
ლობა რომ დაგუშვათ, რაც თავისთავად მცდარია) მათ ორ- 

განულ კავშირსა და ერთიანობაზე ლაპარაკიც ზედმეტია. 

ეს კი იმას ნიშნავს, რომ, თუ ჩვენ ეთიკურისა და ესთეტი- 
კურის მართლაც არსებული ერთიანობის გაგება-დასაბუ- 

თება გვინდა, მათ შორის არსებული განსხვავება–უპირვე- 
ლეს ყოვლისა სწორედ შინაარსეული განსხვავება–არ უნ- 

და უგულვებელვყოთ. 
ვიმეორებ, ეთიკურისა და ესთეტიკურის ურთიერთობი- 
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სა და, კერძოდ, მათი ერთიანობის პრობლემა (მათი ერთმა- 

ნეთზე დადებითი ზეგავლენის საკითხის ჩათვლით) სპეცი- 

ალურ დამუშავებას მოითხოვს. ამიტომ აქ, იმის გარდა, რაც 

სემოთ ითქვა „ესთეტიკური ტრიადის“ წევრთა საერთო 

ნიშნებისა და ერთიანობის შესახებ, მხოლოდ კიდევ ერთი 

გარემოების აღნიშვნით უნდა დავკმაყოფილდეთ. როგორც 

ამას მსოფლიო ხელოვნების ისტორია ადასტურებს, მაღა- 

ლეთიკური იდეები არა მარტო ხელს უწყობენ კაცობრიო–- 

ბის ესთეტიკური კულტურის განვითარებს, არამედ ,,შემად- 

გენელ ნაწილადაც“ შედიან ამ კულტურაში. ან სხვა სიტ- 
ყვებით რომ ვთქვათ, ხელოვნების მაღალმხატვრული ძეგ- 

ლები უდავოდ და აუცილებლობით შეიცავენ ეთიკურ შინა- 
არსსაც. ეს იმას კი არ ნიშნავს, რომ ესთეტიკურის შინაარ- 

სი ეთიკურია, არამედ მხოლოდ იმას, რომ ჭეშმარიტად 

მხატვრული შემოქმედება მაღალეთიკურ პათოსს მოით–- 

ზოვს და მხატვრულ –ესთეტიკურის შინაარსში ეთიკური 

მომენტიც მონაწილეობს. ეს მონაწილეობაც, ცხადია, ვულ– 

გარულად და მექანიკურად არ უნდა გავიგოთ. იგი მხატ- 
ვრულ ესთეტიკურში ჭეშმარიტების მომენტის მონაწილე- 

ობის ანალოგიურია–ე. ი. ეთიკური ესთეტიკურის შინაარ- 

სში გადამუშავებული და ესთეტიკურს დამორჩილებული 

სახით შედის. ყოველ შემთხვევაში, აქ იგი შიშველი და 

წმინდა სახით არ არის მოცემული. დიდაქტიკა, მშრალი 
მორალიზება ისევე მავნეა ხელოვნებისათვის, როგორც სქე- 

მატიზმი ღა ილუსტრატულობა. 

ვ. ესთეტიპურის შინაბანი საკითხისათვის 

ზემოთ ჩვენ დავინახეთ, რომ ესთეტიკურის ცნება, მიუ–- 

ხედავად მისი მჭიდრო კავშირისა მოსაზღვრე ცნებებთან 

(უტილიტარული, შემეცნებითი, ეთიკური), არც ერთ მათგან- 
ზე არ დაიყვანება და, მაშასადამე, სპეციფიკური შინაარსი- 
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საა. ამ შედარებებმა ჩვენ გვაჩვენა ესთეტიკურიც ცნების ის 

ნიშნები, რომლებიც მას საერთო აქვს „ესთეტიკური ტრი- 

ადის“ დანარჩენ წევრებთან. ახლა მათ საფუძველზე ჩვენ 
ესთეტიკურის სპეციფიკურ ნიშანთა დადგენას “უნდა შევე- 

ცადოთ. 

ჩვენ ვნახეთ, რომ ესთეტიკურს ადგილი აქვს მხოლოდ 

სინამდვილესთან ადამიანის ურთიერთობის სფეროში, რომ 

ესთეტიკური ასახვითი და ცნობიერებითი ბუნებისაა, რომ 

ის სუბიექტურ-ობიექტურია. ვნახოთ ახლა უფრო ახლოს, 

რაში მდგომარეობს ესთეტიკურის სუბიექტურ-ობიექტუ- 

რობა, რამდენად და რა აზრით არის იგი სუბიექტურ- 

ობიექტური. 

ესთეტიკური ჩვენს ესთეტიკურ განცდაში გვეძლევა. 

ესთეტიკურია ის, რაც ესთეტიკურ განცდა-შეფასებას იწ- 

ვევს, ის, რის მიმართაც ჩვენ ე. წ. ესთეტიკურ მსჯელობებს 

ვიყენებთ, ე. ი. ვამბობთ (გამოვთქვამთ რა ამით ჩვენს გან- 

ცდას)-,,აი ეს მშვენიერია“, „ეს მახინჯია“ და ა. შ.. ესთე- 

ტიკური ობიექტი ასეთი მსჯელობის ობიექტია. რას წარ–- 

მოადგენს ეს ობიექტი, რას მიეწერება და რას ნიშნავს 

პრედიკატები „მშვენიერი“, „მახინჯი“, „ამაღლებული“ და ა. შ. 
ფსიქოლოგიაში და ესთეტიკაში კარგა ხანია ცნობი- 

ლია, რომ ესთეტიკური მსჯელობა და მისი გამოსავალი–ეს- 

თეტიკური აღქმა მკვეთრად განსხვავდება „ჩვეულებრივი“ 

მსჯელობისა და აღქმისაგან. მსჯელობები: ,,თბილისი სა–- 

ქართველოს დედაქალაქია“ და „თბილისი ლამაზია“ სხვა- 

დასხვა ტიპის მსჯელობებს წარმოადგენენ. ამის გაგებას 
დიდი დაკვირვება არ სჭირდება, ეს დღეს არავისში არ 

უნდა იწვევდეს დავას (სხვა საქმეა, თუ როგორ გავიგებთ, 
რაში დავინახავთ ამ განსხვავებას). არც ის უნდა იყოს 

სადავო, რომ ესთეტიკური აღქმა თვისობრივად განსხვავდე- 
ბა „ჩვეულებრივისაგან“, შემეცნებითისაგან. ყოველ შემთხვე- 

ვაში, ფსიქოლოგიისათვის ეს დადგენილად ითვლება. ფსი- 

ქოლოგიური განსხვავება ამ ორ აღქმას შორის ასეა ნაჩვე- 
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ნები, მაგალითად, ა. ბოჭორიშვილისა და შ. ჩხარტიშვილის 

წიგნში „ფსიქოლოგია“ 

„ვთქვათ ჩვენ ვინმეს გესაუბრებით საქმეზე და ამ დროს 

შეგვეკითხენ: „არის თუ არა ლამაზი ეს ადამიანი“. ჩვენ ეს 

ადამიანი უკვე აღქმული გვაქვს და თითქოს პასუხიც მზად 

უნდა გვქონდეს, მაგრამ აღმოჩნდება, რომ ის აღქმა, რომე– 

ლიც საუბრის დროს მივიღეთ, მოსაუბრის სილამაზის შე- 

სახებ პასუხის გასაცემად არ არის გამოსადეგი. საჭიროა 

სხვაგვარი აღქმა. თუ სახელდობრ როგორი, ეს შეკითხვით 

არის განსაზღვრული და რეალურადაც პირობადებული. 

როგორც კი გავიგებთ, რომ ჩვენგან მოსაუბრის სილამაზის 

შეფასებას მოითხოვენ, მყისვე იცვლება ჩვენი მიდგომა მი– 

სადმი. თუ აქამდე გრძნობადი მონაცემების (C(–შეგრძნებები, 

ფენომალურად მოცემული ფორმები) გასწვრივ საგანს ვხე– 

დავდით ისე, რომ ამ მონაცემებით სრულიად არ ვიყავით 

დაინტერესებული, ახლა თვით საგანს ერთი ნაბიჯით დავშორ–- 

დით და ყურადღება ამ გრძნობად მონაცემებზე, საგნის ,„,სავ–- 

სეობაზე“ შევაჩერეთ. თუ პირველად თვალსაჩინო მონაცე- 
მებს მხოლოდ საუტილიზაციო მნიშვნელობა ჰქონდა საგ- 
ნის წვდომისათვის, ახლა თვითო მიენიჭა მას მნიშვნელობა 
და საკითხის გადაჭრა მის თავისებურებას ემყარება. 

აღქმის სტრუქტურა (შინაარსი, საგანი) ორივე შემ- 

თხვევაში შემადგენლობის მხრივ არსებითად არ იცვლება, 
მაგრამ იცვლება აღქმის მომენტების ხვედრითი წონა პი- 

როვნების თვალში. ჩვეულებრივი აღქმა ,,შინაარსის“ მინი- 

მუმით კმაყოფილდება. ამ „შინაარსის“ შემცირება აღქმის 

გავარჯიშებად, განვითარებად ფასდება. ესთეტიკური აღქმი- 
სათვის თვალსაჩინო „სავსეობას“ განსაკუთრებული მნიშ- 

ვნელობა ენიჭება. მაგრამ ეს იმას არ ნიშნავს, რომ ესთეტი- 
კური ტკბობა ამ ,,შინაარსით“ ტკბობაა. ასე რომ იყოს, 
შინაარსში ამოკითხული Lაგანი ამ განცდისათვის ზედმე–- 
ტიც იქნებოდა. ნამდვილად ეს ასე არ არის. ჩვენ გვატ- 
კბობს საგანი და არა მისი თვალსაჩინო ,,გამოვლინება“, 
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მაგრამ არა ყოველგვარი საგანი, არამედ მხოლოდ ისეთი, 

რომელიც თვალსაჩინო „საგსეობაში““ გვეძლევა. ჩვენ ვტკბებით 
საგნით მის ,,თვალსაჩინო სავსეობაში“! 

ესთეტიკურის იმ ნიშნების საფუძველზე, რომლებიც ზე- 
მოთ იყო დახასიათებული, ამას შემდეგი შეიძლება დაემა– 
ტოს: რაში უნდა მდგომარეობდეს ჩვენი მიდგომის შეცვლა, 

როცა ჩვეულებრივი აღქმიდან ესთეტიკურზე გადაგდივართ? 
ჩვეულებრივი აღქმის დროს ჩვენ გვაინტერესებს საგანი 

როგორც ასეთი, ჩვენთან დამოკიდებულების ან მასთან ჩვენი 

დამოკიდებულების გარეშე. ამიტომ გრძნობითი ტონი, რო– 

მელიც ჩვეულებრივ ყოველ აღქმას ერთვის (რადგან საგანს 
აღიქვამს მთელი პიროვნება და არა მისი ცნობიერების 

მხოლოდ ინტელექტური, შემეცნებითი მხარე), უკანა პლან- 

ზეა გადაწეული, უგულვებელყოფილია და მივიწყებული. 
ესთეტიკურ აღქმაზე გადასვლისას ეს გრძნობითი ტონი 

წინა პლანზე უნდა წამოიწიოს, საგნის აღქმის პროცესში 

ჩვენი ცნობიერების ემოციური მხარეც უნდა ჩაერთოს, ცხა- 

დია ისე, რომ შემეცნებითი მხარის აქტივობა ძალაში დარ- 

ჩეს (სხვანაირად აღქმაც ვერ მოხერხდებოდა –ემოციით 

აღქმა არ შეიძლება), და თანაც ისე, რომ ცნობიერების 

„უნართა“ ორი პარალელური მოქმედება კი არ მივიღოთ, 

არამედ ერთი მთლიანი აქტი (ის, რაც ზემოთ ითქვა ცნო- 

ბიერებისა და მიბ მხარეთა ბუნების შესახებ, ამის შესაძ- 

ლებლობას ნათლად გვიხსნის). სწორედ ამიტომ შეიძლება 

ითქვას, რომ ესთეტიკური აღქმა ინტელექტურ-ემოციური 
აღქმაა. იგი საგნის ხედვაა ემოციური რეაქციის, ემოციური 

შეფასების თვალსაზრისით. მასში ინტელექტური, შემეცნე- 

ბითი მომენტი თავისთავადი, დამოუკიდებელი სახით კი 

არაა მოცემული, არამედ ემოციური შეფასების ამოცანასაა 

დაქვემდებარებული. ამიტომ ჰქვია ასეთ აღქმას ესთეტიკუ- 

რი აღქმა (ესთეტიკურის ეტიმოლოგიური მნიშვნელობით). 

1”. ბოჭორიშვილი ღა შ. ჩხარტიშვილი, ფსიქოლოგია, 19 50, გვ. 344. 
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ემოცია პიროვნების რეაქციაა აღქმულ (წარმოდგენილ, 

წარმოსახულ, გაგებულ და ა. შ.) მონაცემებზე, პიროვნების 

მდგომარეობაა. იგი საგნისადმი პიროვნების დამოკიდებუ- 

ლების უშუალო გამოხატულებაა. თუ ესთეტიკური აღქმა 

ინტელექტურ–ემოციური ბუნებისაა, ეს იმას ნიშნავს, რომ 

მასში გათვალისწინებულია როგორც საგანი, ისე პიროვნე- 

ბის დამოკიდებულება მასთან, ან უფრო ზუსტად რომ ვთქ- 

ვათ, საგანი პიროვნებასთან მიმართებაში, პიროვნებასთან, სუ- 

ბიექტთან დამოკიდებულების თვალსაზრისით. მაშასადამე, 

ამის შესაბამისად, ესთეტიკური მსჯელობის ობიექტი არის 

არა საგანი, როგორც საგანი, სხვა, ასევე ობიექტურ საგნებ– 

თან მიმართებაში, არამედ ამ საგნის მიმართება სუბიექტთან, 

ეს საგანი სუბიექტთან მიმართებაში. მსჯელობაში ,,თბი- 

ლისი ლამაზია“ სუბიექტი გამოთქვამს არა იმას, თუ რა 

კავშირია თბილისსა და სხვა საგნებს შორის, არამედ თა- 

ვის დამოკიდებულებას, რომელიც მას ამ საგნით განსაზ- 
ღვრულად მიაჩნია C–ის ამბობს: „თბილისიაო ლამაზი“) და 
ასეთად უნდა მიაჩნდეს კიდეც. მოკლედ, ესთეტიკურ მსჯე- 

ლობაში გამოთქმულია არა საგნის ობიექტური, ჩვენგან 

დამოუკიდებლად არსებული თვისება, არამედ მხოლო მისი 

„უნარი“ ჩვენში ესა თუ ის ესთეტიკური ემოცია გამოიწვი- 

ოს, ე. ი. ისეთი თვისება, რომელიც საგანს მხოლოდ ადამი- 

ანთან, სუბიექტთან ურთიერთობაში აქვს. 

როგორც ვხედავთ, ესთეტიკურობა არ არის სუბიექ- 

ტისგან დამოუკიდებელი თვისება საგნებისა, მაგრამ იგი 

არც მარტო და არც უპირველეს ყოვლისა სუბიექტზე 

დამოკიდებული არაა. ამის სასარგებლოდ ის უბრალო ფაქტი 
ლაპარაკობს, რომ ესთეტიკურ ადგილი აქვს მხოლოდ ობი- 

ექტთან სუბიექტის ურთიერთობის სფეროში და სხვადას- 

ხვა საგნები ადამიანში სხვადასხვა ესთეტიკურ შეფასებას 

იმსახურებენ. ეს იმას ნიშნავს, რომ საგანთა ესთეტიკურ 

შეფასებას ობიექტური საფუძვლები აქვს, საგნის ესთეტი–- 
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კურ რაობას ამ საგნის ობიექტურად არსებული თვისებები 

განსაზღვრავენ. 

სწორედ ამას ნიშნავს ესთეტიკურის სუბიექტურ-ობი- 

ექტურობა. ის გარემოება, რომ ესთეტიკური მხოლოდ სუ- 

ბიექტ-ობიექტის მიმართებაში არსებობს, გასაღებს გვაძ- 
ლევს მისი ობიექტური ფაქტორების გამოსავლენად და 

მათი ხასიათის გასაგებად. 

ობიექტთან სუბიექტის დამოკიდებულება სინამდვილესთან 
ადამიანის დამოკიდებულებაა (ადამიანის გარეშე სუბიექტი 
მატერიალისტური ფილოსოფიისათვის არ არსებობს). სი- 

ნამდვილესთან ადამიანის დამოკიდებულება კი, როგორც ეს 
ზემოთ იყო აღნიშნული, გულისხმობს ფიხიკური სხეულის 

მიმართებასაც სხვა სხეულებთან, ცოცხალი ორგანიზმის 

კავშირსაც გარემოსთან და სოციალური არსების ურთიერ- 

თობასაც ბუნებისა და საზოგადოების მოვლენებთან. ეს, 
რასაკვირველია, ისე არ უნდა გავიგოთ, რომ, ვთქვათ, სინამ- 

დვილესთან ადამიანის, როგორც ფიზიკური სხეულის, ან 

თუნდაც როგორც ბიოლოგიური არსების, კავშირ-ურთიერ- 

თობა სუბიექტ-ობიექტის ურთიერთობაა. არა, სუბიექტია 

ადამიანი მხოლოდ როგორც ცნობიერი არსება, სუბიექტ- 
ობიექტის ურთიერთობა მხოლოდ სინამდვილესთან ადამი- 

ანის ცნობიერი დამოკიდებულებაა; მაგრამ ამ დამოკიდებუ- 
ლებაში, თუმცა ,,მოხსნილი“ სახით, მაინც არის „შემონახუ- 

ლი“ გარემოსთან ადამიანის ფიზიკური, ბიოლოგიური და 

სოციალური კავშირები. ამ გარემოებას (ფიზიკური, ბიო- 
ლოგიური და სოციალური კავშირ-ურთიერთობების ,,მოხ- 

სნილი“ სახით „შენახვას“) ადგილი აქვს, ცხადია, სინამ- 

დვილესთან ადამიანის ცნობიერი დამოკიდებულების ისეთ 

სახეობაშიც, როგორიც ესთეტიკური დამოკიდებულებაა. ფი- 

ზიკური, ბიოლოგიური და სოციალური კავშირ-ურთიერ- 

თობანი თვისებურად „მონაწილეობენ“, საფუძვლად ედებიან 

ესთეტიკურ დამოკიდებულებას, ესთეტიკურს. „მონაწილე- 
ობენ“ „მოხსნილი“, ე. ი. გადამუშავებული და დამორჩილე- 

203



ბული სახით, ამასთან, თუ შეიძლება ასე ითქვას, სხვადასხვა 

დღოზით-რაც უფრო დაბალი და მარტივია კავშირის ხასი- 

ათი, მით უფრო ნაკლებია მისი როლი ესთეტიკურში და 

უფრო ძლიერადაა გადამუშავებულ-დაქვემდებარებული, მაგ- 
რამ ნულის ტოლი მაინც არაა. 

მაგალითად, ფიზიკური კავშირების, ესთეტიკურის ფი– 

ზიკური ,ფონის“ „მოხსნის“ ხარისხი ძალიან დიდია, იგი 

თითქმის შეუმჩნეველია ესთეტიკურში, მაგრამ საგანგებო 

დაკვირვებით მაინც შეიძლება მისი აღმოჩენა. ავილოთ ფე– 

რის ესთეტიკური აღქმა. ფერის აღქმის ფიზიკური კორე- 

ლატი გარკვეული სიხშირის ელექტრომაგნიტური ტალღე- 

ბის დაცემაა თვალის ბადურაზე. იმისათვის, რომ ფერის 

აღქმას (და, მასასადამე, მის ესთეტიკურ აღქმასაც) ადგილი 
ჰქონდეს, აუცილებელია ტალლების რხევათა გარკვეული 

სიხშირე: აქედან–აქამდე. მუქწითელზე გრძელი და იისფერ- 

ზე მოკლე ტალღები საერთოდ არ ალიქმება და, ცხადია, 

ვერც ესთეტიკური აღქმის ობიექტად იქცევა! ანალოგიუ- 
რი ვითარებაა ბგერების სფეროში, აქაც ადამიანი აღიქვამს 

ჰაერის რხევათა მხოლოდ გარკვეულ მონაკვეთს. 

ესთეტიკურისათვის ფიზიკური „ფაქტორის როლი 

განსაკუთრებით ნათლად მოჩანს, მაშინ, როცა საქმე გვაქვს 

არა იზოლირებულ ფერებთან და ტონებთან (ბგერებთან), 

არამედ მათ შეხამებებთან. ჯერ კიდევ პიოთაგორელებს გა- 

მოუკვლევიათ მუსიკალური ჰარმონიის, ბგერათა მუსიკა- 
ლობის მათემატიკური საფუძვლები–ბგერათა შეხამება მა- 

შინ სტოვებს საამო შთაბეჭდილებას, მაშინ იწვევს დადე- 
ბით ესთეტიკურ შეფასებას, როცა ამ შეხამებას მათემატი- 

კურად ზუსტი წესრიგის ხასიათი აქვს. ბაერათა უწესრი- 

' თუმცა ეს შეიძლება არც გამორიცხავდეს ასეთი არააღქმადი სხივების 

დადებით ან უარყოფით გავლენას ესთეტიკურ აღქმაზე. პაგალითად, ულტრაი- 
ისფერი სხივების დადებითი ზეგავლენა ორგანიზმზე შეიძლება დადებითი 
ესთეტიკური ემოციის ერთ-ერთი, თუმცა ძალიან მცირე როლის მქონე, ფაქ- 

ტორიც იყოს. 
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გო თავმოყრა ანტიესთეტიკურ შთაბეჭდილებას ახდენს. 

ანალოგიურია მდგომარეობა ფერების მიმართაც. კოლორი- 

ტი–ფერწერული ნაწარმოების ერთ-ერთი უძვირფასესი თვი- 
სებაა–ფერთა ჰარმონიაა, მუსიკალური ჰარმონიისდაგვარი 

და, ცხადია, მასაც გარკვეული ობიექტური წესრიგი უდევს 
საფუძვლად–არა ყოველი ფერის შეხამება შეიძლება ყო- 
ველთან. რა თქმა უნდა, მსგავს ფაქტებში ძალიან ძლიერ 
როლს აღქმის ფიზიოლოგიური და ფსიქოლოგიური მექა- 

ნიზმების ხასიათი თამაშობს, მაგრამ ეს არ გამორიცხავს 

ბგერებისა და ფერების შეხამებათა ობიექტური, ფიზიკა- 

ლური წესრიგის, კანონზომიერების აუცილებლობას. 

ეს ფიზიკური „ფონი“ ესთეტიკურში მკრთალად არის 

წარმოდგენილი. იგი არაა გაცნობიერებული, ყოველ შემ- 

თხვევაში, ცალკე არ განიცდება, მაგრამ ეს არ ნიშნავს, რომ 

მას მნიშვნელობა არა აქვს ესთეტიკურისათვის. არც ობერ- 

ტონებს განვიცღით ჩვენ მუსიკალურ აღქმაში, მაგრამ ცნო- 

ბილია, რომ სწორედ ისინი აქცევენ ბგერას მუსიკალურად. 

ამ შედარებით იმის თქმა კი არ მინდა, რომ ობიექტთან 

სუბიექტის ესთეტიკურ დამოკიდებულებაში ეს ფიზიკური 
ფონია გადამწყვეტი. პირიქით, როგორც ითქვა, იგი ყველაზე 

„მოხსნილ“-გადამუშავებული და დაქვემდებარებული ელე- 
მენტია ესთეტიკურისა, მაგრამ ამ უკანასკნელში მას თავისი 

წვლილი მაინც შეაქვს. 

უფრო მეტია აქ ბიოლოგიურის მიერ შეტანილი წვლილი. 
ეს წვლილი იმდენად დიდია, რომ ერთ-ერთი უძლიერესი 

ბიოლოგიური ინსტინქტი–-სექსუალური ლტოლვა–არაერ- 

თხელ მიუჩნევიათ, მატნაკლებად ტრანსფორმირებული სა- 

ხით, ესთეტიკურის ერთ-ერთ უმთავრეს საფუძვლად. პლა- 

ტონთან ეროსის როლი მშვენიერებისაკენ ლტოლვაში არა- 

ნაკლებ ძლიერია, ვიდრე ფილოსოფიაში– სიბრძნის სიყვა–- 

რულში. ფროიდიზმის „შიშველი ლიბიდო“ ესთეტიკურისა 

და საერთოდ ყველა სხვა კულტურული ღირებულების 
ერთადერთ უკანასკნელ საფუძვლადაა გამოცხადებული. ქა- 
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ლის სილამაზე-მსოფლიო კლასიკური ხელოვნების ერთ- 
ერთი უმაღლესი იდეალი სილამაზისა–-შოპენჰაუერის აზ- 

რით, მხოლოდ სქესობრივი ჟინით შექმნილი ილუზიაა. 

ყველა ეს თვალსაზრისი მეტისმეტად ცალმხრივია, მაგ- 

რამ ესთეტიკურში სექსუალური მომენტის “უარყოფაც შეც- 

დომა იქნებოდა, ვაჟკაცური და ქალური საწყისები მრავა- 

ლი ესთეტიკური მოვლენის განუუმეორებელ სილამაზეს 

გან საზღვრავენ. და არა მარტო იქ, სადაც მხატვრულ ნაწარ- 
მოებში ვაჟკაცურისა და ქალურის უშუალო ასახვასთან 

გვაქვს საქმე (როგორც, მაგალითად ,ხორუმში“ ან ,,სამაია- 

ში“), არამედ ამათგან ბევრად დაშორებულ მოვლენებში. ის 

სინაზე და კდემამოსილი გრადაცია, რომელიც „სამაიაში“ 

გვხიბლავს, შეიძლება ორნამენტის სილამაზესაც დაედოს სა- 

ფუძვლად, ხოლო იმ ვაჟკაცურმა სულმა, „ხორუმის“ ტემპე- 
რამენტსა და რიტმს რომ განსაზღვრავს, შეიძლება არქი- 

ტექტურულ ნაგებობაშიც ჰპოვოს გამოხატ,ულება. 

სოციალურ ფაქტორთაგან პირველ რიგში შრომა, სა- 

წარმოო პრაქტიკა უნდა აღინიშნოს. პირველ რიგში იმი- 

ტომ, რომ სწორედ პრაქტიკაა ესთეტიკურის წარმოშობისა 

და განვითარების განმსაზღვრელი საფუძველი, ის ძალა, რო– 

მელმაც გარდაქმნა და ესთეტიკურის ,,ფაქტორებად“, ესთე- 

ტიურში მოხსნილი სახით შენახულ მომენტებად აქცია 

ზემოჩამოთვლილი ფიზიკური და ბიოლოგიური ფაქტორე- 

ბი. სწორედ პრაქტიკული მოღვაწეობა, ადამიანის მიერ 
ბუნებისა და თავისის თავის გარდაქმნის პროცესი, რომე- 

ლიც ადამიანის შინაგანი ძალების ,,გასაგნობრივებას“, ე. ი. 

ადამიანის მოთხოვნილებათა და მისწრაფებათა შესაბამი- 

სად ბუნების გარდაქმნას, მის „გაადამიანურებას“ წარმო- 

ადგენს, სწორედ ეს პროცესი ქმნის საფუძველს სინამდვი- 

ლესთან ადამიანის ესთეტიკური დამოკიდებულებისათვის. 

ცხადია პრაქტიკული და პოლიტიკური მომენტების 

მონაწილეობა ვულგარულად არ უნდა გავიგოთ. პრაქტიკა 

უშუალოდ კი არ იჭრება ესთეტიკურის სფეროში, არამედ 
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მისი განვითარების საერთო დონე განსაზღვრავს ესთეტი- 
კურ იდეალთა საერთო ხასიათს. პოლიტიკური პოზიცია 

უშუალოდ და შიშვლად კი არაა წარმოდგენილი ესთეტი- 

კურ იდეალებში, არამედ ზოგადად განსაზღვრავს მათ ხასი–- 

ათს და ტრანსფორმირებული სახითაა მათში გამოხატუ- 

ლი. იმდენად ტრანსფორმირებული, რომ სპეციალური კვლევაა 
საჭირო, მაგალითად (რაც პლეხანოვმა გააკეთა), ბუშესა და 

გრ ოზის საპირისპირო მხატვრულ და ამ მხატგრულში 

მოცემულ მორალურ იდეალებში გადაგვარებული არისტოკ- 
რატიისა და ჯერ კიდევ მოუმძლავრებელი ბურჟუაზიის 

წინააღმდეგობის დასანახავად, ან იმავე გრ ოზისა და დავი–- 

დის ტილოთა განსხვავებაში ბურჟუაზიის განვითარების 

სხვადასხვა ეტაპების ამოსაკითხად. ეს ტანსფორმირება 

იმითაცაა გაძლიერებული, რომ პოლიტიკური იდეოლოგია 

ხელოვნებაში ღა საერთოდ ესთეტიკურში იდეოლოგიის 

სხვა ფორმების–-–რელიგიის, ფილოსოფიის, მორალისა და 

სამართლის მეშვეობით იჭრება. 

იდეოლოგიის ეს უკანასკნელი ფორმები თავის მხრივ 

ავსებენ ესთეტიკურის კონკრეტულ-ისტორიულ შინაარსს, 

კონკრეტულ-ისტორიულ ესთეტიკურ იდეალებს არა თავი– 

ანთი უშუალო და წმინდა სახით, არამედ „მოხსნილ“-გარ– 

დაქმნილი სახით. 

როგორც დავინახეთ, ესთეტიკური მეტად რთული „აგე- 
ბულებისაა“. იგი მრავალ მომენტს, სინამდვილესთან ადამი– 

ანის არსებითად ყველა სახის დამოკიდებულებათა ელემენ- 

ტებს შეიცავს. მაგრამ ესთეტიკური, რა თქმა უნდა, ამ ელე- 

მენტების ჯამი არ არის. ჩვენ ზემოთ სულ იმას ვუსვამდით 

ხაზს, რომ ეს ელემენტები ესთეტიკურში გარდაქმნილი 

სახით არის მოცემული. რაშია ამ გარდაქმნის მთავარი 

ნიშანი, რანაირად უნდა გარდაიქმნას ეს ელემენტები, რომ 

ისინი ესთეტიკურის ,,შემადგენლობაში“ შევიდნენ? ჩვენ 

უკვე ვიცით პასუხი ამ კითხვაზე. ესთეტიკური თავისებუ- 

რი ემოციის (ესთეტიკური ემოციის) ობიექტია. მაშასადამე, 
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ყველა ზემონახსენები ელემენტი ისე უნდა გარდაქმნას, რომ 

მას (სხვა ელემენტებთან ორგანულ კავშირში) ემოციის 
აღძვრის უნარი ჰქონდეს. ამისათვის კი ისინი გრძნობად 

მასალაში უნდა ,,ჩასახლდნენ“, გრძნობად-აღქმადი საგნის 

საზე მიიღონ. ესთეტიკური ალქმის ობიექტი გრძნობადი 

ბუნებისაა. მისი რთული ბუნება ამ ასპექტში მხოლოდ 

იმას ნიშნავს, რომ იგი ეძლევა მთელ ადაძიანს, ადამიანს 

როგორც ფიზიკურ-ბიოლოგიურ-სოციალურიოცნობიერ არსე- 

ბას. და რამდენადაც ესთეტიკური წმინდა ადამიანური (და 

არა ცხოველური ან ,,ზეადამიანური“) მოვლეჩაა, მის განცდა- 

ში აუცილებელია ცნობიერების ყველაზე „ხორციელი“, ადა–- 

მიანის ფიზიკურ-ბიოლოგიურ ბუნებასთან ყველაზე ახლო 

მდგომი სფეროს– ემოციური სფეროს მონაწილეობა. 

ესთეტიკურის გრძნობადი ხასიათი მკვეთრად განას–- 

ხვავებს მას „ესთეტიკური ტრიადის“ სხვა წევრებისაგან. 
ეს მისი სპეციფიკური ნიშანია. ესთეტიკური სუბიექტურ- 

ობიექტურის გრძნობადი სახეობაა. მაგრამ მარტო გრძნო- 
ბადია, ან წმინდა გრძნობადია ესთეტიკური? თუ ესთეტი- 

კურში აუცილებელია ფილოსოფიური, მორალური, და სა- 

ერთოდ იდეოლოგიური მომენტების მონაწილეობა (ეს კი, 

ზემოთქმულსაც რომ თავი დავანებოთ, თავისთავად ნათე- 

ლია მხატვრულ-ესთეტიკურის მიმართ და არა მხოლოდ აქ, 

არამედ საერთოდ ესთეტიკურის მიმართაც, რასაც უფრო 

დეტალურად ქვემოთ განვიხილავთ), ხოლო ამ იდეოლოგი- 
ურ კატეგორიათა ძირითადი ნიშანი სწორედ მათი არაგ- 

რძნობადობაა, ,,ზეგრძნობადობაა“, მაშინ ჩვენ ესთეტიკურ- 

შიც ვერ „გავექცევით“ ამ ზეგრძნობადს, ვერ განვთავისუფ- 

ლდებით მისგან. როგორც არ უნდა გარდაიქმნან იდეურ- 

იდეოლოგიური მომენტები ესთეტიკურში, არ შეიძლება მათ 
თავიანთი არსებითი ნიშანი სავსებით დაკარგონ,–ასეთ შემ- 
თხვევაში გაუქმებასთან გვექნებოდა საქმე და არა გარდაქ- 

მნასთან. მაშ, „ზეგრძნობადი“, არაგრძნობადი მომენტი ესთე- 

ტიკურში არის. ესთეტიკურში, როგორც ვთქვით, ყველაფე- 
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რი ესთეტიკურადაა გარდაქმნილი, ამიტომ ეს არაგრძნობა- 

დიც ესთეტიკური უნდა იყოს. არაგრძნობადი ესთეტიკური 

კი „უცხიმო ქონის“ ცნებას ჰგავს. ესთეტიკურის სპეცი- 

ფიკური ნიშანი ხომ გრძნობადობაა, როგორ შეიძლება სპე- 

ციფიკურ ნიშანს მოკლებული, მისი საწინააღმდეგო ნიშნის 

მქონე ესთეტიკური? ეს მხოლოდ იმ შემთხვევაშია წარმო- 

სადგენი და გასაგები, თუ გრძნობადსა და ზეგრძნობადს ორ 
ცალ-ცალკე ესთეტიკურად კი არ მივიჩნევთ,–მშვენიერების 

ერთმანეთისაგან განსხვავებულ სახეობებზე კი არ ვილაპა- 

რაკებთ, არამედ გრძნობადს ესთეტიკურის გარეგან გამოვ- 

ლენად, ფორმად მივიჩნევთ, ხოლო ზეგრძნობადს მის შინა- 

გან ბუნებად, შინაარსად; ე. ი. თუ მათ ერთი და იგივე 
ესთტიკურის განსხვავებულ და საწინააღმდეგო მხარებად 
ჩავთვლით. 

... 

ის გარემოება, რომ ესთეტიკურ ობიექტს გრძნობადი 

მხარეც აქვს და არაგრძნობადი, ზეგრძნობადიც, ესთეტიკის 

ისტორიაში მრავალმხრივ და მრავალნაირად იყო შენიშნუ- 

ლი. ზემოთ ჩვენ საშუალება გვქონდა აღგვენიშნა, რომ ეს- 

თეტიკოსები ხშირად ლაპარაკობდნენ გრძნობად და ზეგ- 

რძნობად, გარეგან და შინაგან, მიწიერ და ზეციერ და ა. შ. 

სილამაზესა და მშვენიერებაზე. ისიც ვნახეთ, რომ ესთეტი- 

კურის ასეთი დანაწილება, გრძნობადად და ზეგრძნობადად 

და ა. შ., მშვენიერებათა ცალ-ცალკე წარმოდგენა მცდარია 

და მრავალ შეუსაბამობას წარმოშობს. მაგრამ რაოდენ მცდარი 

არ იყოს ასეთი დანაწილება, მას რაღაც ობიექტური (თუმ- 

ცა არასაკმარისი) საფუძველი უნდა ჰქონდეს. თვითონ ეს- 

თეტიკური რომ არ იძლეოდეს ასეთი დანაწილების საბაბს, 

მასში რომ არ არსებობდეს განსხვავებული მხარეები, რო– 

მელთა ერთმანეთისაგან მოწყვეტას აქვს ადგილი ამ თვალ– 

საზრისებში, მაშინ ასეთი მოწყვეტაც შეუძლებელი იქნებო– 

და. ამ გარემოებას, ე. ი. ესთეტიკურში განსხვავებული (კერ– 
ძოდ, გრძნობადი და ზეგრძნობადი) მხარეების არსებობას 
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და მათი ცალ-ცალკე წარმოდგენის მცდარობას განსაკუთ- 
რებით მკაფიოდ მიუთითებს იდეალისტური ესთეტიკის 

ორი ძირითადი მიმართულების–ფორმალისტური და ,,ში- 

ნაარსის ესთეტიკის“–-არსებობის ფაქტი. როგორც ცნობი- 

ლია, პირველი მათგანი ესთეტიკურობის საფუძვლებს ფორმის 

თავისებურებებში ეძებს, მშვენიერების ბევრ აუცილებელ პი– 

რობას მართლაც მიუთითებს, მაგრამ მაინც ვერ ასაბუთებს 

თავის ძირითად თეზისს-,ესთეტიკური წმინდა ფორმაა“; 

მეორე მიმდინარეობა ესთეტიკურობის წყაროს გრძნობადი 

ფორმის მიღმა ეძებს (როგორც, მაგალითად, პლატონი იდე- 

აში, ანალოგიურად ჰეგელი და ა. შ.), მშვენიერებას განხორ– 

ციელებულ იდეად წარმოიდგენს და მის ზეგრძნობადობის 

დასაბუთებას ცდილობს. 

როგორც ფორმალისტური, ისე „შინაარსის ესთეტიკა“ 

ჩვენთვის მიუღებელია. ფორმალისტური ესთეტიკის მი- 

მართ ამას მტკიცება არ უნდა; რაც შეეხება. შინაარსის 

ესთეტიკას, მას სპეციალური განხილვა სჭირდება, საჭიროა 

არა მარტო მისი ზოგადფილოსოფიური კრიტიკა (იმის 

აღნიშვნა, რომ იგი ობიექტური იდეის აღიარებას ემყარება), 

არამედ სპეციფიკურ-ესთეტიკურიც. ასეთი კრიტიკა ნია- 

დაგს მოგვიმზადებს საკითხის დადებითად გაჭრისათვისაც. 
„შინაარსის ესთეტიკის“ პრინციპია–-მშვენიერება გან- 

ხორციელებული, განსხეულებული იდეაა. ლოგიკურად ასე- 
თი ესთეტიკის ორი ვარიანტია შესაძლებელი და ისტორი- 

ულადაც ორივეს ჰქონდა ადგილი. ერთ შემთხვევაში ესთე- 

ტიკურობის მატარებლად, მშვენიერის „ფლოგისტონად“ თვი- 
თონ იდეაა აღიარებული (მშვენიერება იდეაა, ამბობდა პლა- 

ტონი). ასეთი თვალსაზრისისათვის ამ იდეის გრძნობადი 

გამოვლენა, მისი გრძნობადი ფორმა არათუ აუცილებელი 

არაა, არამედ ფაქტიურად ხელისშემშლელია. ჭეშმარიტი, 

ნამდვილი მშვენიერება სრულიად მოწყვეტილია გრძნობა- 

დობას და მეტაფიზიკურ სფეროშია გადატანილი. ეს, თუ 

შეიძლება ასე ითქვას, „შინაარსის ესთეტიკის“ წმინდა სა–- 
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ხეობაა, ტიპიური ფორმაა და სწორედ ამიტომ მასში უფ- 
რო ნათლადაა გამოვლენილი ასეთი ესთეტიკის მცდარი 

ხასიათი. „შინაარსის ესთეტიკის“ მეორე ვარიანტში (მაგა- 

ლითად, ჰეგელთან) თვითონ იდეა, როგორც ასეთი, არსები– 

თად არაა ესთეტიკური, არაა მშვენიერება (იგი აზრია, ჭეშ- 

მარიტებაა), ესთეტიკურობის თვისებას იგი გრძნობად სა- 
ხეში გამოვლენის წყალობით იძენს. ეს ვარიანტი უფრო 
ახლოსაა ჭეშმარიტებასთან, მასში თითქოს ხაზგასმული- 

ცაა ესთეტიურის არაგრძნობადი და გრძნობადი მომენტე- 

ბის კავშირის აუცილებლობა, მაგრამ მისაღები იგი მაინც 

არ არის. ამ ვარიანტში (მაგალითად, და ყველაზე ნათლად 
იმავე ჰეგელთან) ნაჩვენებია გრძნობადი ფორმის აუცილებ- 

ლობა იდეისათვის, რათა ის ესთეტიკურ ფენომენად იქცეს. 

ეს დადებითი, რაციონალური მარცვალია ამ თვალსაზრისი- 

სა, მაგრამ აქ, თუ შეიძლება ასე ითქვას, ცალმხრივ აუცი- 

ლებლობასთან გვაქვს საქმე. ესთეტიკურის არსებობის ფაქტი 
მოითხოვს იდეის გრძნობად ფორმაში გახვევის აუცილებ- 

ლობას. მაგრამ თვით იდეისათვის ეს ფორმა სრულიადაც 

არ არის აუცილებელი. უფრო მეტიც, იგი არცაა მისი 

ადექვატური ფორმა. ამიტომაც იდეა თავის განვითარებაში 
ტოვებს ამ ფორმას, ჩამოიცლის მას და ადექვატურ ფორ- 

მას მოძებნის. მართალია, ამ ფორმამდე, ფილოსოფიურ ცნე- 

ბამდე რომ ამაღლდეს, იდეამ აუცილებლად უნდა გაიაროს 

ესთეტიკურის (გრძნობადი სახის, ხელოვნების) საფეხურე- 

ბიც, მაგრამ რაკი გაივლის, ეს საფეხური მისთვის ანაქრო- 

ნიზმად იქცევა. შემთხვევით არ მივიდა ჰეგელი ასეთ დას- 

კვნამდე: ,,80 800»... თშ01ICI0IX #CIMVCთო80 C0 თI000M6I 6-0 
8ხICIIIIX 803MCXCI00XCIM 0CIL # 0C1801CV%L LIII IმC აVCM-I0 

ი ოიოყიCIIIIMM 8 110000თ06“ ! 
ამ დასკვნაში ყველაზე ნათლად ჩანს ჰეგელის ესთე- 

ტიკის სუსტი მხარე–თვითონ იდეისათვის, შინაარსისათვის 

!1I1I6LCიIნ, C09., V. XII, თი.12. .. 
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მშვენიერი გრძნობადი ფორმა არაა აუცილებელი, არსები- 

თად შემთხვევითია და გარედანაა მოხვეული. აქედან გამო- 

დის, რომ ,„,შინაარსის ესთეტიკის“ ეს ვარიანტი ფაქტიუ- 

რად ღალატობს ამ ესთეტიკის ძირითად პრინციპს–ესთე- 

ტიკურობის ახსნას შინაარსის ბუნებით. ამ ესთეტიკაში, 

რაგინდ საოცრად გვეჩვენებოდეს ეს, ესთეტიკურის, რო- 

გორც ასეთის, ბუნებას ისევ ფორმა განსაზღვრავს. 

»MICVCთ80,--წერს ჰეგელი,-99 00 C806# ძ000MC, IM 
I0 C80CMV C0XC0CX82IIVI IC C0CI28/IXCIL 8ხICIICI0 M# 

გ6ლ00”I0XI0I% CI0ლ068გ 000398 8IVI ILVX0CM C#Mს0IIX IICIMIILILIX 

#81606ლC08... X60, LმX იმ3 8Cუ650CX8M6 C800# თ0იMს! 
#CMX#XCC180 0I!ამIMყყიIი 18XC #/ 0)I06CI(6IICIIხIM 

C0IICსCX8IIMCM. ჰხიის 0II0006I68ML6IXM MLVI M 9II6CIICIICIIII21 

CMინ6ის ჩთM9ნI M0IVX 9მ)ოს C806 80000XICIIVC 38 თC00CM6C 
XVI0X86CI868801L0 000938669. LIII9 1010, ყოუ06%) #მVI89 
#CIMI2 M0IIIმ CIმ1% II0IVIIIIIIნ6IM C0IICCX«21I)/1CM #MCMVCCI88მ, 

1066V06IC9, 9ყ106სI 8 CC C06CX86XMIII0M 0II06/16CII6IMM 

ვმMII09მI2Cს 303M0X9ყ80ლს), 0606X0)2 8 თიხMV 
ხყV8C286IV0/0CI%, 0C188396% 8 96M 203#X8მ1ო0M C666...“! 

სრული ჭეშმარიტებაა, რომ ხელოვნების (და საერთოდ 

ესთეტიკურის) თვითონ შინაარსში უნდა იყოს ისეთი გან- 

საზღვრულობა, რაც იძლევა გრძნობადობის ფორმაში მისი 

გადასვლის შესაძლებლობას, ისე, რომ ამ ფორმაში იგი 

თავისი თავის ადექვატური დარჩეს. მაგრამ ეს გარემოება 

ჰეგელთან, თუ შეიძლება ასე ითქვას, მხოლოდ ფორმის 

კუთხიდანაა დანახული. ამასთან, ესთეტიკურის შინაარსში 

უნდა იყოს არა მარტო შესაძლებლობა გრძნობად ფორმაში 

გადასვლისა, არამედ ამის აუცილებლობაც. წინააღმდეგ შემ- 
თხვევაში, ესთეტიკურის აუცილებლობა ისევ მხოლოდ ფორ- 

მით იქნება განსაზღვრული და „შინაარსის ესთეტიკაზე“ 

ლაპარაკის უფლება არ გვექნება. ყველა ამის გამო, ჰეგე- 

? იქვე, გვ. 10 ხაზი ჩემია–ნ. ჭ. 
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ლის ესთეტიკა („შინაარსის ესთეტიკის ჰეგელისეული 
ვარიანტი) ვერც ფორმალური ესთეტიკის სუბიექტივიზმის 

დაძლევას ახერხებს (რასაც, როგორც ცნობილია, ჰეგელი 
ძალიან ცდილობდა). უფრო მეტიც, იგი არა მარტო ვერ 

ახერხებს ესთეტიკურის ობიექტური საფუძვლების ჩვენე- 

ბას, არამედ თვითონ გადადის სუბიექტივისტურ პოზიციებ- 

ზე. მართლაც, ჰეგელის სისტემაში ხელოვნება, მშვენიერება, 

ესთეტიკური, საბოლოო ანგარიშით, მხოლოდ ამით არის 

განსაზღვრული, რომ ფილოსოფიურ შემეცნებამდე ჯერ კი- 
დევ აუმაღლებელი სუბიექტი, „დაბალ დონეზე“ მდგომი 
სუბიექტი სხვანაირად ვერ ახერხებს ობიექტის წვდომას. 

ესთეტიკურის ფაქტი, საბოლოო ანგარიშით, სუბიექტის გან- 

საზღვრულობით” შეზღუდულობით არის ახსნილი. ჰეგე- 

ლის ესთეტიკის ეს ნაკლოვანებანი აიხსნება არა მარტო 

იმით, რაზედაც ჩვენ ზემოთ მივუთითეთ, არამედ სხვა მიზე- 

ზებითაც საერთო იდეალისტური პოზიცია, სისტემის რეაქ- 

ციული ხასიათი, ზელოვნების მიჩნევა შემეცნების ფორმად 

(ნაირსახეობად), მშვენიერების წსრმოდგენა „დაბალი სა- 

ხის“ ჭეშმარიტებად და ა. შ.|, მაგრამ აქ ამ კონტექსტში 
ჩვენთვის მთავარი მნიშვნელობა აქვს სწორედ იმას, რომ 

„შინაარსის ესთეტიკის“ ჰეგელისეულის ვარიანტი–ესთე- 

ტიკურის შინაარსის მიჩნევა არაესთეტიკურად, ესთეტი- 

კურს გარეშე-ამ ესთეტიკის გამოსავალი პრინციპის ღა- 
ლატია და ფორმალისტური ესთეტიკისაკენ გადახრა. 

ზემოთქმული გასაღებს გვაძლევს ფორმისა და შინაარ–- 

სის ასპექტში ესთეტიკურის პრობლემის გასარკვევად. თუ 

ერთნაირად მცდარია როგორც ფორმალისტური ესთეტიკა, 

ისე „შინაარსის ესთეტიკის“ ორივე შესაძლებელი ვარიან- 

ტი, თუ შეცდომაა ესთეტიკურის წყაროდ მთლიანად შინა- 

არსის მიჩნევაკცკ და მისი არაესთეტიკურობის აღიარებაც, 
მაშინ აქედან მხოლოდ ის დასკვნა შეიძლება გაკეთდეს, 
რომ ესთეტიკურობა სწორედ და მხოლოდ ფორმისა და 

შინაარსის ერთიანობაში უნდა ვეძებოთ და თანაც ისე, რომ 
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ნაჩვენები იქნას შინაარსის გადასვლის აუცილებლობა გრძნო- 

ბად–ესთეტიკურ ფორმაში. 

ამის დასასაბუთებლად, რომ ესთეტიკ-ოეურობას ადგილი 

აქვს სწორედ ფორმისა და შინაარსის ერთიანობაში და 

არა ცალკე ფორმაში ან ცალკე შინაარსში, ესთეტიკურის 

ორივე კომპონენტის–ფორმისა და შინაარსის, გრძნობადი 

სახისა და ზეგრძნობადი შინაარსის–- თავისებური გაგებაა 

საჭირო. კერძოდ, ფორმა გაგებულ უნდა იქნას როგორც 

გამომზატველი ფორმა. ესთეტიკურის ფორმის მთავარი ნი- 

შანი, ნიშანი, რომელიც ყველა მის სხვა თავისებურებას 

აგვიხსნის, სწორედ გამომხატველობაა. ეს გარემოება ისე 

მკაფიოდ შეიმჩნევა, რომ ზოგჯერ ემოციურ გამომხატველო- 

ბას საერთოდ ესთეტიკურის (და არა მარტო მისი ფორ- 

მის) არსებად თვლიან. ესთეტიკურის გრძნობადი მხარე, ის, 

რაც გრძნობად აღქმაში გვეძლევა, ფორმას წარმოადგენს 

სწორედ თავისი გამომხატველობის გამო. 

ესთეტიკური ფორმის ისეთი მოჩვენებითი ნიშნები, რო– 

გორიცაა მისი „თვითმიზნურობა“, ან მისი განცდის „დაუ- 

ინტერესებელი“ ხასიათი, ისევ ამ ფორმის გამომხატველო- 
ბით აიხსნება. იგი თვითმიზნობრივია იმ აზრით, რომ მისი 

„მიზანი“ მხოლოდ საკუთარი შინაარსის გამოხატვაა. ,„,და– 

უინტერესებელი“ ვართ ამ ფორმით იმ აზრით, რომ ამ 

ფორმის ნამდვილი „გამოყენება“ მხოლოდ მისი საშუალე- 

ბით შინაარსის წვდომა შეიძლება იყოს. სხვანაირად „,,გა- 

მოყენების“ შემთხვევაში ეს ფორმა გამომხატველობას „კარ- 

გავს“ და, მაშასადამე, ჩვენ ესთეტიკურის სფეროს ვტოვებთ. 

ესთეტიკური ფორმის ეს მთავარი ნიშანი გასაღებს 

გვაძლევს მისი სხვა ნიშნების გასაგებადაც. კერძოდ, ესთე- 
ტიკურის ისეთი „ფორმალური პრინციპები“, როგორიცაა: 

სიმეტრია, რიტმი, პროპორცია, ერთანობა მრავალ სახეობაში 

და ა. შ. მართლაც აუცილებელი პირობებია ესთეტიკურისა, 

მაგრამ მხოლოდ იმ აზრით, რომ ისინი ესთეტიკურის გრძნო- 

ბადი ფორმის, სუბიექტისათვის ესთეტიკურის გრძნობადად 
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მოცემის პირობები და საშუალებებია, ე. ი. გამომხატველი 

ფორმის ნიშნებია. ხოლო ის გარემოება, რომ ესთეტიკური 

სწორედ ამ პირობების დაცვით უნდა იყოს მოცემული, 

მისი შინაარსის თავისებურებებით აიხსნება. შინაარსის ეს 

თავისებურება კი ჩანს იქიდან, რაც ითქვა ზემოთ ესთეტი- 

კური ბუნების შესახებ. თუ ესთეტიკური არის ის, რაც 

ეძლევა მთელ ჩვენს არსებას (და არა მარტო მთელ სულს–რო- 

გორც ამას პლატონი იტყოდა), თუ ესთეტიკურს ადგილი 

აქვს ადამიანის (როგორც სხვადასხვა მომენტთა ,,შემცვე- 

ლი“ ცოცხალი მთლიანის) და სინამდვილის ურთიერთო- 

ბაში, ეს იმას ნიშნავს, რომ ესთეტიკური–ესაა სინამდვილე, 

გადატეხილი ამ მრავალმხრივი ურთიერთობის პრიზმაში 
და მოცემული გრძნობად-აღქმადი სახით. ესთეტიკურის 

შინაარსი სწორედ ეს მრავალმხრივი, მაგრამ ერთ მთლიან– 

ში კონცენტრირებული ურთიერთობაა. 

ზემონათქვამი საფუძველს გვაძლევს იმისათვის, რომ 

ესთეტიკურობა თავისებური შინაარსის თავისებურ ფორ- 

მაში გამოხატვის, ზეგრძნობადი (ყოველ შემთხვევაში არაგ- 

რძნობადი ელემენტების შემცველი) შინაარსისა და გრძნო- 

ბადი, გამომხატველი ფორმის ერთიანობაში ვეძებოთ. 
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