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ნაქჟრომის მიზანია უახლესი ბურუუაზიული ფი- 

ლოსოფიის ზოგიერთ ძირითად მიმდინარეობაში ეI.- 

თეტიკის საგნის პრობლემის გადაწყვეტის კრიტიკული 

ანალიზი და მისი უმართებლობის ჩვენება. ნაჩგენებია 

ესთეტიკურის პრობლემის გაყალბება აბსტრაქციო- 

ნიზმში, ფენომენოლოგიურ ფილოსოფიაში, "მმთაგოძ- 

ნობის თეორიაში, პრაგმატიზმსა და კრონე! სისტემა- 

ში.



სხ. კაკაბაძე 

აბსტრაქციონისტული ესთეტიკის კრიტიკისათვის 

აბსტრაქციონიზმი, ვიწრო აზრით, სახეით ხელოვნებას ეხება. 

ამ ცნებით ახასიათებენ უმეტესად სახვითი ხელოვნების ისეთ 

ნაწარმოებს, რომლის გამოსახულებაც არ შეიცავს ერთმნიშვნე- 

ლოვნად ამოსაცნობ რაიმე ბუნებრივ-კონკრეტულ საგნობრიობას. 

აბსტრაქტული ნაწარმოები ბუნებრივ-კონკრეტული საგნობრიო- 

ბის გმომსახველობას მოკლებული ნაწარმოებია. 

არ შეიძლება აბსტრაქციონიზმი ხელოვნებაში უბრალოდ გა- 

ვაიგივოთ ფორმალიზმთან. აბსტრაქციონისტული ტენდენცია მხო- 

ლოდ ნაწილობრივ ემთხვევა ფორმალისტუოს; მაგრამ, რამდენადაც 

ნაწილობრივ მაინც ემთხვევა, ამდენად მისი კრიტიკა შეიძლება 
ფორმალისტური თვალსაზრისის კრიტიკით ღავიწყოთ. 

ფორმალიზმი ეყრდნობა „წმინდა ხელოვნების” იდეას. ეს 

უკანასკნელი მოასწავებს ნაწარმოების განწმენდას ყოველივე იში- 

საგან, რაც თავისთავად არ არის ხელოვნება. ასეთია, მაგალითად, 
მსოფლმხედეელობრივ-ფილოსოფიური, რელიგიური, ეთიკური 

და ა. შ. შინაარსები. ფორმალისტური ესთეტიკა მოითხოვს ხე- 
ლოვნების ნაწარმოების განწმენდას ყოველივე ამგვარი შინაარ- 

სისაგან. ხოლო ყოველივე ამგვარი შინაარსისაგან განწმენდა მოას- 
წავებს, საერთოდ, შინაარსისაგან განთავისუფლებას; რჩება მხო- 

ლოდ ფორმა. ხელოვნების ნაწარმოებს აღარ ევალება რაიმე შინა- 

არსის გამოხატვა, იგი ცარიელი, „წმინდა“ ფორმაა. 

მაგრამ ფორმალისტური ესთეტიკა, ცხადია, ითვალისწინებს 

იმ გარემოებას, რომ ფორმის სიცარიელე, მისი გაწმენდა ყოველ- 
გვარი შინაარსისაგან არ შეიძლება იყოს ამ ფორმის ესთეტიკურო- 

ბის საკმარისი პირობა; არა ყოველი ცარიელი ფორმა წარმოადგენს 

ხელოვნების ნაწარმოებს. ხელოვნების ნაწარმოები კიდევ რაღაც 
დამატებით პირობას უნდა აკმაყოფილებდეს. ფორმალისტური ეს- 
თეტიკა ასახელებს ამ დამატებით პირობასაც; ესთეტიკურია ფორ- 
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მა, რომელიც თვალის ინტერესს შეესატყვისება (როცა საქმე სახ- 

ვით ხელოენებას ეხება). სხვაგვარად, ესთეტიკური ფორმა სასია- 

მოვნოდ აღსაქმელი, თვალის დამატკბობელი ფორმაა. 

ამგვარი განმარტების ძალით ესთეტიკური განცდა, საბოლოო 

ანგარიშეთ, ფიზიოლოგიურ სიამოვნებათა რიგში დგება, ხელოე- 
ნებისეული ზემოქმედება თვისებრივად ფიზიკურ-ფიზიოლოგიურ 
ზემოქმედებას უთანაბრდება, ესთეტიკური სიამოვნებს უბრალოდ 

თვალის მოთხოვნილების დაკმაყოფიფილებაზე დაიყვანება ხე- 
ლოვნების ნაწარმოების ღირებულება უბრალოდ კომფორტის საგ- 
ნის ღირებულებამდე ქვეითდება. თუ გეჯერა ხელოვნების მაღა- 
ლი, სპეციფიკურად ადამიანური ღირებულება, მაშინ შეუძლებე- 

ლია გავიხიაროთ ფორმალისტური თვალსაზრისი, რომლის მიხედ- 
ვითაც ესთეტიკური განცდა თავისუფალია გონითი რეაქციისაგან. 

თვალის ინტერესი არ კმარა მხატვრული შემოქმედების შინა- 
გან იმპულსად; და ამ გარემოებამ, სხვათა შორის, იმ მხრივაც იჩი- 

ნა თავი, რომ ფორმალისტი მხატვრების შემოქმედებაში სულ უფ- 

რო და უფრო მეტად შეიჭრა და მომძლავრდა განსხვავებული ინ- 
ტერესი –– ინტელექტუალური ინტერესი. ამჯერად მხედველობა– 
ში გვაქვს ფორმისადმი ფორმალური შესაძლებლობებისადმი მი- 
მართული ინტელექტუალური ინტერესი, რომელიც, როგორც ასე- 

თი, არ არღვევს ცარიელი ფორმის მოთხოვნას. ამგვარი ინტე– 

ლექტუალური ინტერესის ძალით მხატვარი ხშირად აგებს ისეთ 
ფორმალურ კონსტრუქციას, რომელიც შესაძლოა უკვე მაინცდა- 
მაინც აღარ შეესატყვისება თვალის ინტერესს, იგი უბრალოდ 

რაღაც გარკვეული პრინციპი შემცველი ფორმის ვარიანტია. 

მხატვარს, ასეთ შემთხვევაში, თვალის ინტერესზე მეტად ფორმის 
ახალი ვარიანტის აღმოჩენის ინტერესი ამოძრავებს. იგი, მაგალი- 
თად, დაინტერესებულია, რომ ძირითად გეომეტრიულ ფორმათა 

ახალ-ახალი კომბინაციები აღმოაჩინოს. ხოლო, როცა ფორმალურ 
შესაძლებლობათა აღმოჩენა არ არის უბრალოდ მოსამზადებელი 
სამუშაო, არამედ შემოქმედების საბოლოო მიზან წარმოადგენს, 
მაშინ მოქმედება ჰკარგასს მხატვრული შემოქმედების სპეციფი- 
კას; იგი უკეთეს შემთხვევაში მეცნიერებად, ხოლო უარეს შემთხ- 

ვევაში უბრალოდ, ლცნობისმოყვარეობის დამაკმაყოფილებელ 
გართობად იქცევა. 

მხატვრული ნაწარმოების „უცხო“ ელემენტებისაგან განწ- 
მენდის ფორმალისტური ანუ, სხვაგვარად, ესთეტიცისტური ტენ- 

დენცია სრულიად არაესთეტიკურ შედეგებამდე მივიდა. და ეს 

ფრიად სიმპტომატურია. ესთეტიკური ფენომენი აუცილებელი 
ელემენტის სახით თავის თავში შეიცავს ისეთ ელემენტს, რომე- 
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ლიც, როგორც მისი აუცილებელი ელემენტი, ესთეტიკურია, შაგ- 

რამ არ არს მხოლოდ ესთეტიკური არამედ მეტია; ესაა 

მსოფლმხედველობრივ-ეთიკური 'მინაარსი, ანუ ადამიანური სამ- 

ყაროს სურათი ადამიანური სამყაროს ასახვა ინტერპრეტაცი), 

შეფასება. ბ 

მხატვრული ნაწარმოების განწმენდის ფორმალისტური თვალ- 
საზრისი არ არის ვისმეს შემთხვევითი ახირება და კაპრიზი, მას 

უფრო სერიოზული მოტივი გააჩნია. იგი ადამიანური არსებობის 
რადიკალური კრიზისის განცდითაა მოტივირებული. 

ადამიანური სამყაროს, ადამიანური არსებობის სურათისაგან 
განთავისუფლების მოთხოვნა საბოლოო ანგარიშით იმას მოასწა– 
გებს, რომ მხატვარს ეშინია თვალი გაუსწოროს ამ სურათს. ეს 

ზუკანასკნელი მას ზედმეტად საშინელი და მახინჯი ეჩვენება. მარ- 

თებულად შენიშნავს ერთი ავტორი, (ვ. ფალკი) რომ ოციანი 

წლების შემდეგ გავრცელებული ფორმალისტური ხელოვნება 
ექსპრესიონიზმში გამჟღავნებული საშინელი ვიზიონების დავიწყე– 

ბის სურვილით იყო მოტივირებულიო. 

ფრიად სიმპტომატურია, რომ თანამედროვე ხელოვნებაში 

ფორმალისტური ტენდენცია უშუალოდ ემიჯნება საშინელებათა 

და სიმახინჯეთა ვიზიონების გამოხატვის შინაარსეულ დტეხდენ- 
ციას. ერთიდაიგივე მხატვარი წმინდად ფორმალისტურ ნაწარმოე- 
ბებთან ერთად აშკარად გროტესკულ ნაწარმოებებს ქმნის ამის 

საუკეთესო ილუსტრაცია პიკასოს შემოქმედებაა. 

როგორც ვთქვით, აბსტრაქციონიზმი მხოლოდ ნაწილობრივ 

ემთხვევა ფორმალიზმს. აბსტრაქციონისტული ნაწარმოები ყოველ- 

თვის არ არის ცარიელი ფორმა; ძალზე ხშირად მას შინაარსეული 
პრეტენზია გააჩნია უფრო მეტიც, აბსტრაქციონისტული მეთოდის 

გასამართლებლად ზოგჯერ შინაარსის გაღრმავებისა და ამ ღრმა 

შინაარსის ადექვატური, ინტენსიური გამოხატვის ამოცანას ასახე–- 

ლებენ. აბსტრაქციონისტი მხატვრები (და შესატყვისი თეორე- 
ტიკოსები) აღნიშნავენ, რომ ნამდვილი ხელოვნება სამყაროს მე–- 

ტაფიზიკურ სიღრმეს უნდა გამოხატავდეს; ნამდვილი მხატვარი უბ- 

რალოდ „მხილველი კი არ უნდა იყოს, არამედ ნათელმხილველი“ 

(დელონე), მათი აზრით, ამგვარი ამოცანის განხორციელება მხო- 

ლოდ აბსტრაქტული ფორმის საშუალებით მიიღწევა. განვიხილოთ 

ყოველივე ეს ცოტა უფრო დაწვრილებით; 
ადამიანური სამყაროს სიღრმეში მოქმედებენ გარკვეული ძა- 

ლები, ტენდენციები, რომელთაგანაც საბოლოო ანგარიშით დამო- 

1 V. XI3IV, L0I1ძ ხიძ Vითეიძ!სად, 5ე1ხსLწ, 1961.



კიდებულია ადამიანის ბედი, მისი არსებობის შესაძლებლობები და 

საზრისი. ეგ ძალები, ტენდენციები, მოქმედებენ რა გრძნობადი 

თვალით დანახულ საგნებსა, მოვლენებსა და სიტუაციებში, თვი- 

თონ არ დაინახებიან გრძნობადი თვალით. ის, რაც დაინახება უშუ- 

ალოდ, გრძნობადი თვალით, და რაც ამგვარად დანახულის აღწე- 

რით მიიღწევა, სამყროს გარეგნობა და ზედაპირია; მაგრამ ამ გა- 

რეგნობისა და ზედაპირის საშუალებით მათს მიღმა ადამიანი, ასე 

ვოქვათ, გონითი „თვალით“ ხედავს, „იჭერს“ სიღრმეს, ამ სიღრმე– 

ში მოქმედ ძალებსა და ტენდენციებს. მხატვარი ხედავს და განი- 

ცდის მათ, შესატყვისად ხედავს და განიცდის „ადამიანის ბედს, მი- 

სი არსებობის შესაძლებლობებსა და პერსპექტივებს. იგი (დი- 

ლობს გამოხატოს ყოველივე ეს თავის ნაწარმოებში. ამ ფარულ, 

შინაგან ძალთა და ვითარებათა ადექვატური და ინტენსიური გა- 
მოხატვის ამოცანა მოითხოვს ისეთი გამოსახულების შექმნას, 

რომელიც საგანთა ბუნებრივ-ემპირიული გარეგნობის შემოქმედე- 

ბით გარდაქმნას წარმოადგენს, ტრადიციული მხატვრობა მიმარ- 
თავდა ამგვარ გარდაქმნას, მაგრამ მის ხელში ეგ გარდაქმჩა არ 

იყო იმ ზომამდე რადიკალური, რომ სავსებით გამქრალიყო ბუ- 

ნებრივ-რეალურ საგნობრიობასთან მსგავსება და რომ. შეუძლე- 

ბელი გამხდარიყო ამ უკანასკნელის ერთმნიშვნელოვანი ამოცნო- 

ბა. ხოლო აბსტრაქციონისტი მხტვარი ტრადიციული მხატვრისაგან 

განსხვავებით ფიქრობს, რომ სამყაროს სიღრმისეულ ძალთა და 
შესატყვის განცდათა ადექვატური გამოხატვის. ამოცანა მოითხოვს 

მხატვრული გამოსახულების სრულ განთავისუფლებას · ბუნებრივ- 

რეალურ საგნებთან მსგავსებისაგან. მისი აზრით, მხატვრის ფან- 

ტახიას შეუძლია და ევალება კიდევაც იმოქმედოს ამ მხრივ სრუ- 

ლიად თავისუფლად და მონახოს პრინციპულად უკეთ "გამომხატ- 

ველი, ადექვატური სიმბოლო. 

ამგვარ მოსაზრებებს ხშირად ამართლებენ იმით, რომ მიუთი–- 

თებენ მუსიკაზე: მუსიკალური გამოსახულება, როგორც წესი, მოკ- 

ლებულია კონკრეტულ, ემპირიულ საგნებთან მსგავსებას; მიუხე- 

დავად ამისა, მუსიკა სრულიადაც არაა მოკლებული შინაარსს; პირ- 

იქით, იგი სამყაროს უღრმეს ფენებს წვდება. ასეთივე შესაძლებ- 

ლობა აქვს სახვით ხელოვნებასაც. მასს ფერებისა და ხილული 

ფორმების სრულიად თავისუფალი კონსტრუირების გზით შეუძ- 
ლია სამყაროს სიღრმის წვდომა და გამოხატეა. 

ხშირად შენიშნავენ –- და ეს მართებულიც უნდა იყოს, -- 

რომ აჭ მუსიკის ანალოგია არ არის მთლად კორექტული; მხედვე- 

ლობითი წარმოდგენები პრინციპულად უფრო მჭიდროდ არიან 

დაკავშირებული კონკრეტულ საგნებთან, ვინემ სმენითი წარმოდ- 
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გენები. „თვალით ხედეა იმთავით საგანთა ხედვაა, რაც იმავე ძა- 

ლით სრულიადაც არ ითქმის სმენაზე; მართალია. გარკვეულ სა- 

განთა ხმებიც გვესმის ხოლმე, მაგრამ აქედან ბევრად იოლია უსაგ- 

ნო ხმაურის მოსმენაზე გადასვლა, ვინემ უსაგნო ფერების ხეღვა- 

ზე", -–- წერს ერთი ავტორი? პრინციპული მნიშვჩელობისაა იმ 

გარემოებაზე მითითებაც, რომ ახალი დროის კულტურული, სული- 

ერი ძალების აღმავლობის ხანაში მუსიკ იმთავით ძირითადაღ 
უსაგნო გახდა (ცხადია, აქ „უსაგნობა“ არ ნიშნავს უიდეობასა და 

უშინაარსობას, არამედ მუსიკალური გამოსახულების თავისუფ- 
ლებას კონკრეტული საგნობრივობისადმი მსგავსებისაგან); ხოლო 

ამ მუსიკის პარალელური კლასიკური სახვითი ხელოვნება ხაზგას- 

მით საგნობრივი იყო. რით აიხსნება ეს გარემოება, თუკი კონკრე- 

ტული საგნობრიობის გამოსახულებებისაგან განთავისუფლება სა- 

ხვითი ხელოვნებისათვის ისევე ბუნებრივია, როგორც შუსიკისა- 

თვის? როგორც ჩანს, სახვითი ხელოვნებისათვის ეს არაა მთლად 

ბუნებრივი; ამიტომაც, , როცა თანამედროვე ბურჟუაზიული სახვი- 

თი ხელოვნება უსაგნობას მიესწრაფის, „ამის ასახსნელად არ იკმა- 

რებს მითითება, რომ თითქოს სახვითმა ხელოვნებამ თავის თავმი, 

ასე ვთქვათ, „მუსიკალური თავისუფლების“ შესაძლებლობა აღ- 
მოაჩინა. აქ როგორც ჩანს, რაღაც სხვა ფაქტორია გადამწყვეტი. 

საგულისხმოა, რომ აბსტრაქციონისტი მხატვრები და შესატყვისი 

თეორეტიკოსები ზშირად ასახელებენ ამ სხვა ფაქტორსაც. ასე მა- 

გალითად, აბსტრაქციონისტული ხელოვნებისა და ესთეტიკის ფუ- 
ძემდებელი კანდინსკი წერდა „რაც უფრო საშინელი ხდება სამყა- 

რო (და სწორედ ახლაა იგი ისე საშინელი, როგორც არასდროს), 

მით უფრო აბსტრაქტული ხდება ხელოვნება, მაშინ როდესაც ბედ- 
ნიერი სამყარო რეალისტურ ხელოვნებას წარმოშობს“), როგორც 
ვხედავთ, კანდინსკის აზრით, აბსტრაქტული ხელოვნების შინაგან 
მოტივს ადამიანური არსებობის რადიკალური კრიზისის განცდა 

წარმოადგენს. 

აბსტრაქციონისტი რობერტ დელონე ასე განმარტავდა თავის 
ნაწარმოებთა შინაარსს: „დრამატიზმი, კატაკლიზმი, სინთეზი ყო- 

ველივე იმისა,. რაც ახასიათებს ნგრევის ეპოქას; პროფეტული ხილ- 

ვა, აგრეთვე სოციალური ექო; ომი, საფუძველთა მსხვრევა; კატა- 

სტროფების სიახლოვის განცდა ცრურწმენები, ნევრასტენია... 

კოსმიური რყევა, განწმენდის სურვილი. დამარხულ იქზას ყოვე- 

ლივე ძველი, წარსული... კოშმარების ღამე, უიმედობა. არაფერი 
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პორიზონტალური, არაფერი ვერტიკალური. სინათლე ახდენს ყო- 
ველივეს დეფორმაციას, ყოველივეს ანგრევს... მეტი გეომეტრი». 
ევროპა იმსხვრევა.../“!.. მხატვრების მსგავსი განმარტებების გა- 

რეშეც იოლი გამოსაცნობია, რომ აბსტრაქციონისტული ნამუშევ- 

რების დიდი უმრავლესობა უკიდურეს საშინელებებსა კატასტ- 

როფებსა და სიმახინჯეებზე მინიშნებებს შეიცავს. ყოველივე ეს იმა- 

ზე მიუთითებს, რომ აბსტრაქციონისტული ხელოვნების შინაგანი 

მოტივი ადამიანური არსებობის რადიკალური კრიზისს განცდა 

და შესატყვისი პესიმისტური მსოფლმხედველობა უნდა იყოს. გა- 
სარკვევი რჩება, თუ სახელდობრ როგორ მოითხოვს და როგორ 
განაპირობებს ადამიანური არსებობის რადიკალური კრიზისის გან- 
ცდა და შესატყვისი პესიმისტური მსოფლმხედველობა ხელოვნე- 
ბის აბსტრაქტულ ფორმას. 

მოდერნისტული მწერლობის ერთ-ერთი ცენტრალური წარ- 
მომადგენელი ფრანც კაფკა ამბობდა: „ნამდვილი რეალობა ყო- 
ქელთვის არარეალისტურია%5, ამ ფრაზას, რომელიც საკმაოდ პა- 

რადოქსალურად ჟღერს, ყოველი აბსტრაქციონისტი მხატვარი გა- 

იმეროებდა. შევეცადოთ გავსხსნათ მისი ახრი. 

ადამიანურ მოვლენებს ორი სხვადასხვა ფენა გააჩნიათ; ერთი 

ფენაა ამ მოვლენათა ზედაპირი. იგი შედგება იმ მნიშვნელობები- 

საგან რომლებსაც ვაძლევთ ჩვენ ამ მოვლენებს ბუნებრივს, სა- 

ცხოვრებო განწყობაში. ეს ის მნიშვნელობებია, თუ ·რასაც ვფიქ- 

რობთ, ვამბობთ და, ასე ვთქვათ, ვიმედოვნებთ ჩვენ ამ მოვლენე- 

ბის შესახებ. მაგრამ ყოველთვის შესაძლებელია, რომ ეს მნიშვნე– 
ლობები განსხვავდებოდნენ იმისაგან, თუ რაც ხდება ამ მოვლენე– 
ბის სახით ნამდვილად. მოვლენათა მეორე ფენა სწორედ ეს იჭნება: 

ის, თუ რაცა ხდება ნამდგილად, განსხვავებით იმისაგან, თუ რასაც 

ვფიქრობთ და ვიმედოვნებთ ჩვეულებრივ. მაგალითისათვის, თუკი 

ჩვენთან სტუმრად მოდის კაცი, რომელსაც არაერთხელ უღიარებია, 

რომ ჩვენს მეგობრად მიაჩნია თავი, და გვთავახობსს მეგობრულ 

რჩევასა და დახმარებას, ჩვენ ჩვეულებრივ გვჯერა, რომ ეს მართ- 
ლაც ასეა, რომ იგი ჩვენი მეგობარია, მას მართლაც აქვს სურვი- 

ლი დაგვეხმაროს, და ა. შ. მაგრამ შესაძლებელია, რომ სრულიად 

სხვაგვარი იყოს საქმის ნამდვილი ვითარება, შესაძლოა ნამდვილად 

მას სრულიადაც არ ამოძრავებდეს მეგობრული გრძნობა, არამედ 
შურდეს ჩვენი და ეს იყოს მისი ნამდვილი მამოძრავებელი; შესაძ- 
ლოა მას ჩვენი დახმარების ნაცვლად ჩვენი წარმატების შეფერ- 

ბ იხ, C. M0CX#I9LV#LM, #6CI”ი00MIIII01!43M-იმ30VIICIIILC 9CICIIIVII, M0CL- 

სე, 1961, CIდ. 48. 
ბ იხ #. 16LCLთC3890იLXL, L351M%2, 1ც6:)1ი, 1961, 8 185. 
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ხება აინტერესებდეს. რაც მთავარია, იგი მეიძლება თავის თავსაც 

არ უმხელდეს ყოველივე ამას, თვითონაც არ იცოდეს ყოველივე 
ეს. მაშინ მისი საქციელი გარეგნულად მით უფრო აღსაესე იქნება 
საქმის ნამდვილი ვითარების შემნიღბავი დეტალებით. ამგვარად 
ამ მოვლენას აღმოაჩნდება ორი ფენა: ერთი იქნება ის, თუ რასაც 
ვფიქრობთ და ვიმედოვნებთ მის შესახებ და რასაც ჰგავს იგი თა- 
ვისი ნიღბის მიხედვით; ხოლო მეორე ფენა იქნება ის თუ რაც 

ამისაგან განსხვავებით ნამდვილად ხდება და ნამდვილად არის მო- 
სალოდნელი. ამ ორი ფენის შესატყვისად მოვლენის” გადმოცემაც 
ორგვარი შეიძლება იყოს: მოვლენა შეიძლება აღვწეროთ და გად- 
მოვცეთ ისე, როგორიცაა იგი რეალურად, ანუ შენიღბული სახით; 
ეს იქნება მოვლენის „რეალისტური“ სურათი. მაგრამ შეიძლება 

მოვლენა გადმოვცეთ ისე, როგორიც იგი არის ნამდვილად ანუ ნწი- 

ღაბახდილი სახით: ეს იქნება მოვლენის „არარეალისტური“ სუ- 
რათი. საქმის ნამდვილი ვითარება, ანუ „ნამდვილი რეალობა“ არ 

შეესატყვისება მოვლენის რეალურ გარეგნობას ანუ მის „რეალის- 

ტურ“ სურათს. ამდენად. „ნამდვილი რეალობის“ სურათი „არა- 
რეალისტურია. მოელენის „არარეალისტური“ სურათის შექმნა 
ანუ „მისი გადმოცემა ნიღაბახდილი სახით მოასწავებს მის განთა- 

ვისუფლებას რეალური გარეგნობისაგან, იმ გარეგნობისაგან, რო- 

მელიც მას რეალურად ახასიათებს. და აბსტრაქტულ ფორმას, რო- 

მელიც ცვლის მოვლენის რეალურ გარეგნობას და არარეალური- 

სა და ფანტასტიკურის შთაბეჭდილებას ახდენს, საქმის ნამდვილი 

ვითარების გადმოცემის პრეტენზია აქვს. 
ცხადია ადამიანურ მოვლენათა ამ ორფენოვნებას რამდე- 

წადმე ყოველთვის ჰქონდა ადგილი და ეს რამდენადმე ყოველთვის 
იყო შემჩნეული. ტრადიციული ხელოვნებაც, რეალისტური ხე- 
ლოვნებაც ითვალისწინებდა ამ გარემოებას. ამიტომაც იგი არასო- 
დეს არ წარმოადგენდა მოვლენათა რეალური გარეგნობის პასიურ 

აღწერას; იგი ყოველთვის რამდენადმე და რაღაც დოზით ცვლიდა 

რეალური გარეგნობის ელემენტებს საგნის ნამდვილი ვითარების 
გამომხატველი „არარეალური“ ელემენტებით; ამ ახრით ისიც მო- 

იხმარდა რაღაც დოზით „აბსტრაქტულ“ ფორმებს. მაგრამ საქმე 
ისაა, რომ რეალისტურ ხელოვნებაში ყოველივე ეს შედარებით შე- 
ემჩნევლად ხდებოდა, ისე რომ ძალაში რჩებოდა გარეგნულადაც 

რეალური, ასე ვთქვათ, ცხოვრებიდან ნაცნობი, ჩვეული სამყაროს 

შთაბეჭდილება. ხოლო აბსტრაქციონისტულ ხელოვნებაში სრუ- 

ლიად დაიკარგა ეგ შთაბეჭდილება, იგი ამ მხრიგ თვისობრივად 

განსხვავდება ტრადიციული ხელოვნებისაგან. რამ განაპირობა ეგ 
განსხვავება? 
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ამ საკითხთან დაკავშირებით შევეცადოთ გავხსნათ კანდინს- 
კის ზემოთ მოყვანილი მსჯელობის აზრი: „რაც უფრო საშინელი 

ხდება სამყარო (და სწორედ ახლაა იგი ისე საშინელი, როგორც 
არასდროს), მით უფრო აბსტრაქტული ხდება ხელოვნება, მაში5 

როდესაც ბედნიერი სამყკრო რეალისტურ ხელოვნებას წარ- 
მოშობს“, 

კაცობრიობის ისტორიას სხვადასხვაგვარი პერიოდები აქვს; 

ზოგიერთ პერიოდში ადამიანური სამყარო „ბედნიერი სამყაროა“, 

სოგიერთ პერიოდში კი –- „საშინელი სამყარო“. „ბედნიერი სამყა- 

რო“ შემდეგს მოასწავებს; ადამიანს გააჩნია გარკვეული ინტერესე- 
ბი, მიზნები; მისი ბედნიერება ამ ინტერესებისა და მიზნების გან- 
ხორციელებაშია; მის მიერ ცხოვრების აგება ამ ინტერესებისა და 

მიზნების განხორციელებას ნიშნავს. „ბედნიერი სამყარო“ არის ის 

სამყარო, რომელშიაც ადამიანს ცხოვრების აგებისა და ბედნიე- 
რების მიღწევის ანუ თავისი არსებითი ინტერესებისა და მიზ- 

ნების განხორციელების დიდი შანსები გააჩნია. „ბედნიერი სამყა- 
რო" ადამიანის ინტერესებისა და მიზნების შესატყვისი, ადამიანის 
მიერ ბედნიერების მიღწევისა და ცხოვრების აგების შესაძლებ- 
ლობების შემცველი სამყაროა, ამ აზრით, ჰარმონიული და სახდო 
სამყაროა. ადამიანი, მიესწრაფვის ბედნიერებას და ცდილობს რა 
ააგოს ცხოვრება, ჩვეულებრივ ფიქრობს და იმედოვნებს, რომ მისი 

სამყარო შეიცავს შესატყვის შესაძლებლობებს, რომ ეგ საშყარო, 
საბოლოო ანგარიშით, ჰარმონიული და სანდო სამყაროა. მოვლენა- 
თა რეალური სახე, რეალური გარეგნობა ანუ მათი ის მნიშვნელო- 

ბანი, რომლებითაც მონაწილეობენ ისინი ცხოვრებაში საბოლოო 

ანგარიშით ორიენტირებულია სამყაროსადმი ძირითადი ნდობითა 

და იმედით. მაგრამ, მეორე მხრიე, საქმის ნამდვილი ვითარებაც 

ისეთია, რომ საბოლოო ანგარიშით სამყარო ამართლებს ამ ნდო- 
ბასა დღა იმედს (მე რომ ვიმედოვნებ მაგალითად, რომ ეს არის 

ჩემი „თავშესაფარი“, ეს არის ჩემი „მეგობარი“ და ა. შ., სამყარო 

მართლაც შეიცავს თავშესაფრის, მეგობრისა და ა. შ. მოპოვების 
დიდ შესაძლებლობებს). „ბედნიერ“ სამყაროში მოვლენათა რეა- 

ლური სახე, გარეგნობა ანუ ის, თუ რასაც ფიქრობენ და იმედოვ- 
ნებენ მათ შესახებ ადამიანები, საბოლოო ანგარიშით, შეესატყვი- 
სება საქმის ნამდვილ ვითარებას; სხვაგვარად, „ბედნიერ“ სამყა- 

რომი „ნამდვილი რეალობა“ საბოლოო ანგარიშით შეესატყვისება 
მოვლენათა „რეალისტურ" სურათს. ამიტომაც „ბედნიერი სამყა- 

როს“ ხელოვნება რეალისტური ხელოგნებაა. 

„საშინელი სამყარო" იმას მოასწავებს, რომ მასში პრინციპუ- 
ლად შეფერხებულია ადამიანის არსებობა და ბედნიერება, ადამია- 
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ნის მიერ ბედნიერების მიღწევისა და ცხოვრების აგების შანსები 

მასში კატასტროფიულად მცირეა. ადამიანს არ შეუძლია სცადოს 
ცხოვრების, აგება იმის გარეშე, რომ სრულიად არ ენდობოდეს 
სამყაროს, სრულიად არა ჰქონდეს მიზნის განხორციელების იშე- 

დი. ადამიანის ბუნებრივი, საცხოვრებო გა5წყობა, საბოლოო ახგა- 
რიშით, ამ ნდობასა და იმედს ეყრდნობა; მოვლენათა რეალური 

სახე რეალური გარეგნობა, ანუ მათი ის მნიშვნელობანი რომ- 

ლებითაც მონაწილეობენ ისინი ცხოვრებაში როგორც ვთქვით. 
საბოლოო ანგარიშით ორიენტირებულია სამყაროსადმი ნდობითა 
და იმედით. მაგრამ „საშინელ სამყაროში“ საქმის ნამდვილი ვითა- 

რება ისეთია, რომ სამყარო პრინციპულად გამორიცხავს ამ ნღო- 
ბისა და იმედის გამართლების შესაძლებლობებს (მე რომ ვიმე- 

დოვნებ, მაგალითად, რომ ეს არის ჩემი „თავშესაფარი", ჩემი „მე– 

გობარი“ და ა. შ., სამყარო პრინციპულად გამორიცხბვს ნამდვი- 
ლი თავშესაფარისა, მეგობრის და ა. მ. მოპოვების შესაძლებლო- 
ბებს). „სამინელ სამყაროში“ საქმის ნამდეელია ვითარება პრინცი- 

პულ განხეთქილებაშია ამ ნდობასა, იმედსა და მოვლენათა “შმესა- 
ტყვის მნიშენელობებთან. საქმის ნამდვილი ვათარება პრინციპულ 
განხეთქილებაშია იმასთან, თუ რასაც ფიქრობენ და იმედოვნებენ 
ადამიანები მოვლენათა შესახებ, ანუ თუ რაღაც ჩანან მოვლენები 

გარეგნულად. მოვლენათა რეალური სახე, რეალური გარეგნობა 
საქმის ნამდვილი ვითარების ნიღაბია. სხვაგვარად, „ნამდვილი რე- 

ალობა“ სრულიად არ შეესატყვისება მოვლენათა „რეალისტურ“ 

სურათს. ამიტომაც „საშინელი სამყაროს“ შესატყვისი ხელოვნება 

აბსტრაქციონისტული ხელოვნებაა. 

მაშ, აბსტრაქციონისტული ხელოვნების 'მინაგანი მოტივი არის 
„საშინელი სამყაროს“ განცდა, ადამიანური არსებობის რადიკა- 
ლური კრიზისის განცდა. მაგრამ სახელდობრ რაში მდგომარეობს, 
რა შინაარსისაა ადამიანური არსებობის თანამედროვე კრიხისი? 

ამ კითხვაზე პასუხის გასაცემად, სხვათ: მორის, მიზანშეწონილია 
გავიხსენოთ დოსტოევსკის შემოქმედება, მასში გამჟღავნებული 
ძირითადი აზრი. 

დოსტოევსკი ქრონოლოგიურად მე-19 საუკუნეს ეკუთვნის. 
მაგრამ მისი შემოქმედება უზარმაზარ გავლენასა და შთაბეჭდილე- 

ბას ახდენს მე-20 საუკუნის ბურჟუაზიულ ლიტერატურასა და ხე- 

ლოვნებაზე, საერთოდ აზროვნებაზე. თანამედროვე ბურჟუაზიუ- 

ლი ლიტერატურა, ხელოვნება ფილოსოფია არაჩვეულებრივად 

„დაინტრიგებული“ ჩანს დოსტოევსკის შემოქმედებით. შეიძლება 
ითქვას, რომ თანამედროვე ბურჟუაზიული მწერლობისა და ხე- 
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ლოვნების გაბატონებული ნაწილი წარმოადგენ „ვარიაციებს 
დოსტოევსკის თემებზე“. 

დოსტოევსკის შემოქმედება გამსჭვალულია ადამიანის ბედის 
უკიდურესი შეჭირვებულობის, ადამიანის არსებობისა და ბედნიე- 

რების კატასტროფიული შეფერხების შთაბეჭდილებით. მწერალი 
ამავე დროს ამ კრიტიკული სიტუაციის პირობაზედაც მიუთითებს; 
მოკლედ გავარჩიოთ რომანი „ძმები კარამაზოვები“. 

მოკლეს მოხუცი კარამაზოვი, ეძებენ მკვლელს. თხრობა ისე 

წარიმართა, რომ მკითხველს ხან დიმიტრი კარამაზოვზე მიაქვს 

ეჭვი, ხან სმერდიაკოვგზე, ხანაც ივანე კარამაზოვზსე. შემდეგ თით- 
ქოს ირკეევა რომ მკვლელობა სმერდიაკოვს ჩაუდენია: მაგრამ 

მაინც რჩება გაურკვევლობა. სმერდიაკოვი უარყოფს, რომ მარტო 

იგია დანაშაულის ჩამდენი, ან რომ იგია მთავარი დამნაშავე; ეუბ- 

ნება ივანეს: „თქვენ მოჰკალით, სწორედ თქვენა ხართ მთავარი 

მკვლელი, მე კი მხოლოდ თქვენი დამქაში ვიყავი“. „მთავარი 
მკვლელი აქ თქვენა ხართ, თუმცა კი მე მოვკალი“. ივანეც ბო- 
ლოს და ბოლოს ეთანხმება, სასამართლოს წინამე აღიარებს დანა- 

შაულს. 
სმერდიაკოვმა მოჰკლა, მაგრამ მთავარი მკვლელი და მთავარი 

დამნაშავე მაინც ივანე ყოფილა. რაშია მისი დანაშაული? სმერდია- 

კოვმა უთხრა ივანეს: „თქვენი სიტყვის მიხედვით ჩავიდინე მე ეს“, 

„სრულიად ბუნებრივად მოხდა ეს, სწორედ იმ თქვენი სიტყვების 

წყალობით“. ივანემაც აღიარა სასამართლოში: „მან მოჰკლა, მე კი 
ვასწავლე, რომ მოეკლა“. ივანეს სმერდიაკოვისათვის არ უთქვამს, 
რომ მოეკლა მამა; მაშ, რას ნიშნავს, რომ მან ასწავლა მოეკლა? რა 

უთხრა ისეთი? „მაშინ ერთობ გამბედავი იყავით, „ყველაფერი და–- 

შვებულიაო" ამბობდით“, ეუბნება სმერდიაკოვი. სწორედ ეს სი- 

ტყვები გამხდარა მკვლელობის მიზეზი. 
ივანემ სმერდიაკოვს შთააგონა აზრი, რომ ყველაფერი დამ- 

ვებულია. ეს აზრი არ არის შემთხვევითი, იგი გარკვეული მსოფლ- 
მხედველობის ორგანული მომენტია როგორია ეს მსოფლმხედ- 

ველობა? 

დიმიტრისთან სატუსაღოში მისულმა ალიოშამ ახსენადლდ სასა- 

მართლო, რომელზედაც გაირჩევა მკვლელობის საკითხი „რაზე 

ლაპარაკობ?ზ –-რაღაც გაურკვევლად შეხედა დიმიტრიმ, –- აჰ, 

სასამართლოწზე!.. ჩვენ აქამდე მუდამ წვრილმანებზე ვლაპარაკობ- 

დით, სულ ამ სასამართლოზე, ყველაზე მთავარი რაცაა, იმის შე- 

სახებ კი ვდუმდი შენთან“. სასამართლოზე რაც შეიძლება მოხდეს, 

ეს ისაა რომ ან დიმიტრის დასდებენ ბრალს, ან სმერდიაკოვს, ან 
ვინმეს სხვას. მაგრამ ეს, დიმიტრის აზრით, „წვრილმანია“. „მთავა- 
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რი" სხვა. მერე გადავიდა ამ მთავარზე და ახსენა რაღაც ძეცნიე- 

რება („ეფიკა"), ახსენა რაკიტინი და უცხოელი მეცნიერი კლოდ 

ბერნარი. რაკიტინი ბერნარის მიმდევარი ყოფილა და. საერთოდ, 

ძალზე მომრავლებულან „ბერნარები“. „ისიც ბერნარია, უხ, ბერ- 

ხარები! ერთობ მოკარბდნენ!“ მერე ალიოშას გაანდო რაკიტიხის 

(და საერთოდ მოქარბებული ბერნარების) თვალსაზრისი: ადამია- 

ნის წარმოდგენები, აზრები, მისწრაფებები სხვა არაფერი ყოფი- 
ლა, თუ არა ტვინში მიმდინარე ფიხიკური და ქიმიური პროცესე- 

ბი; არ არსებობს ამისაგან განსხვავებული რაღაც სული, რაც მთა- 
ვარია, არ არსებობს არავითარი აბსოლუტი„ ღმერთი: ღძერთი 

„ხელოვნური იდეა“ ყოფილა. „ქიმია, ძმაო, ქიმია! ვერაფერს გა- 

აწყობთ, თქვენო უდიდებულესობავ, ცოტა ჩაიწიეთ, ქიმია მოდის“. 
დიმიტრი ფიქრობს, რომ თუკი „ქიმიამ ადამიანის ცნობიერები- 

დან განდევნა ღმერთი, თუკი ღმერთი აღარ არსებობს, მაშინ „ყვე- 

ლაფერი დაშვებულია". რაკიტინიც დასთანხმებია: „განა არ იცო- 

დი? –- ამბობს. იცინის. ჭკვიანი კაცისათვის ყველაფერი დაშვებუ- 

ლია“. დამახასიათებელია, რომ დიმიტრი გადმოსცემს რაკიტინის 

იმ შეხედულებასაც, რომლის მიხედეითაც ადამიანის ყოველივე 
საქციელი გარემომცველი პირობების გავლენით აიხსნება. ხოლო ეგ 
შეხედულება ადამიანური მოვლენების სფეროზე საბუნებისმე- 
ტყველო პრინციპის გავრცელებას მოასწავებს. 

მაშ, დიმიტრი კარამაზოვის აზრით, „მთავარი“ (მთავარი და- 

მნაშავე) ყოფილა „ქიმია“; უფრო ზუსტად, ეს ყოფილა შეხედუ- 
ლება, რომ სამყაროს ფიზიკურ-ქიმიური საბუნებისმეტყველო 
ახსნა ერთადერთი და საბოლოო ახსნაა, ანუ ეს ყოფილა მსოფლ- 

მხედველობა, დაფუძნებული სამყაროს საბუნებისმეტყველო ახს- 
ნაზე, მსოფლმხედველობა, რომლის მიხედვითაც ყოველივე დაი- 

ყვანება ფიზიკურ-ქიმიურ პროცესებზე, არ არსებობს არავითარი 
სული, არავითარი აბსოლუტი, ღმერთი და მაშ, არ არსებობს არა- 

ვითარი საფუძველი მორალური ნორმებისათვის, ანუ „ყველაფერი 
დაშვებულია“. ასე ფიქრობს დიმიტრი კარამაზოვი (და დოსტო- 

ევსკი). 
ივანე კარამაზოვი განათლებული და მოაზროვნე კაცია მან 

ღმერთის შესახებ ტრადიციულ წარმოდგენაში შინაგანი შეუსაბა- 

მობანი აღმოაჩინა. მეორეს მხრივ, საბუნებისმეტყველო აზროვნე- 

ბის ძალით უარყო ღმერთის არსებობის „საბუთი“. მან ვეღარ დაი- 

ჯერა ღმერთის არსებობა. მაგრამ ღმერთის არარსებობიდან რელა- 

ტივისტურ-ნიჰილისტური ეთიკური შეხედულებები გამოიყვანა და 
მის საფუძველზე დანამაულიც ჩაიდინა ბოლოს თვითონვე ვერ 

გაუძლო ყოველივე ამას და გაგიჟდა. 
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მოხუცი კარამაზოვის სიკვდილი არაა ერთადერთი უბედურე- 

ბა, რომელიც რომანში ხდება; სმერდიაკოვმა თავი მოიკლა, ივახე 

შეირყა, დიმიტრი კატორღაში გააგზავნეს. ყოველივე ამაში დამნა- 

შავეა უღმერთობა უღმერთო ცნობიერება, რაც, ერთი მხრივ, 

ღმერთზე ტრადიციული წარმოდგენის უკმარობის და, მეორე მხრივ, 

საბუნებისმეტყველო აზროვნების უნივერსალისტური პრეტე5ნზი- 

ის შედეგიან. 

ასეთივე აზრია გამჟღავნებული დოსტოევსკის სხვა ნაწარმო- 

ებებშიც. განსაკუთრებით ეს ითქმის რომანზე. „ავსულები“,. 

დოსტოევსკის აღნიშნული თვალსაზრისი თავისებურ ვარიეან- 

ტებში უსასრულოდ მეორდება მე-22 საუკუნის ბურჟუახიულ 

ლიტერატურასა და ხელოვნებაში. ამ მხრივ განსაკუთრებით საყუ- 
რადღებოა თანამედროვე ბურჟუაზიული პროზის ერთ-ერთი უმნი- 

შვნელოვანესი წარმომადგენლის თომას მანის შემაჯამებელი რო- 
მანი „დოქტორი ფაუსტუსი“. რომანში აღწერილია მე-20 საუკუ- 

ხის ხელოვანი კაცის, კომპოზიტორ ადრიან ლევერკიუნის პიროვ- 

ნული და შემოქმედებითი კატასტროფა; რომანის ფონი გადმოს- 

ცემს საერთოდ ლევერკიუნის თანამედროვე ადამიანთა არსებობი- 
სა და კულტურის კრიზისს, გადმოსცემს კრიტიკულ სიტუაციაში 
მოქცეულ საზოგადოებას, რომელმაც, სხვთა შორის, პირველი 
მსოფლიო ომი გადაიტანა და მეორე მსოფლიო ომის კატასტრო- 

ფისაკენ მიექანებოდა. რაში ხედავს მწერალი ამ კატასტროფისა და 

კრიზისის საბოლოო საფუძველს? 

ადრიანის მამას, იონათაანს, უყვარდა ბუნების მოვლენებზე, 

„სტიქიებზე“ ფიქრი და მსჯელობა; იგი ხშირად ერთობოდა ხოლმე 

ბუნებისმეტყველებით, ბიოლოგიით, და აგრეთვე ფიზიკით. და 

ექსპერიმენტული ქიმიით. ესაუბრებოდა ხოლმე ამ თემაზე მეუღ- 

ლესა და პატარა ბავშვებს, ბიოლოგიურ ილუსტრირებულ წიგნს 

გადაუშლიდა, ათვალიერებინებდა, უხსნიდა. განსაკუთრებულ ყუე- 
რადღებას აქცევდა და ხაზს უსვამდა იმ გარემოებას, რომ რთული 

ფიზიკური და ბიოლოგიური აგებულებანი, რომლებიც საგანგებო 

ნაკეთობასა და მიზანდასახული მოქმედების შედეგს ანუ ღმერ- 

თის ნახელავს გვანან, წარმოშობილი არიან თვითონ ბუნების ძა- 
ლებით და აიხსნებიან საბუნებისმეტყველო კანონებით ადრიანი 

ათვალიერებდა, უსმენდა და თანაც ძლივს იკავებდა სიცილს. 

მთხრობელი სერენუს ცაიტბლომი იგონებს რა ყოველივე ამას, 
დასძენს: „მე პირადად არ ვკისრულობ გადავწყვიტო, აქ სიცილია 

C დოსტოევსკის თვალსაზრისის მსგავსი განმარტება ის. L0#0C08M:00---),10C+0- 

08CMIII M III, M00C0%«8მ, 1963. 
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საჭირო თუ ტირილი“. და, მართლაც, საბუნებისმეტყველო ცნო- 

ბებით აღძრული ეგ სიცილი კომპოზიტორ ლევერკიუნის ნაწარ–- 
მოებებში იქცა ცივ, ცინიკურ სიცილად, რომელიც სასოწარკვე- 

თილ ტირილს ემიჯნებოდა და მასში გადადიოდა. ეს იყო გონიერსა 
და კეთილ საწყისში დაეჭვების. ადამიანის არსებობის უაზრობისა 

და აბსურდულობის განცდის გამომხატველი სიცილი. 
დამახასიათებელია ჭაბუკი ადრიანის წერილი მუსიკის მასწავ- 

ლებლის, კრეჩმარისადმი, რომელშიაც მან აღიარა, რომ იგი მოკ- 

ლებულია სითბოს, რომ იგი განწირულია სიცილისათვის, რომ მას 

ყოველივე ეჩვენება პაროდიად თავისივე თავზე, ხელოვნების ყო- 

ველი საშუალება ეჩვენება მხოლოდ პაროდიისათვის გამოსადეგად. 
ადრიანმა თანდათან გააცნობიერა, რომ მამამისის საბუნების- 

მეტყველო საუბრები ის ძალა იყო, რომელმაც იგი სატანის ხელში 
ჩააგდო და დაღუპვის გზაზე დააყენა, რომ ეს სატანის იარაღი და 
საქმე იყო. კოშმარში გამოცხადებულმა სატანამ მიანიშნა: „ო, ჩემ- 

გან მამაშენის ხსენება არც ისე უადგილოა... მას ძალზე უყვარდა 
ელემენტებზე განსჯა... მთელი ჯადოქრობა სხვა არაფერია, თუ არა 

ოსმოსი, სითხის დიფუზია, პროფილერაცია... ყოველივე ოსმოსი- 

საგან წარმოსდგება, ჩემო მეგობარო, რომლის სათვალისეირო 

წარმონაქმნებით შენ ჯერ კიდევ ბავშვობისას ერთობოდი ხოლმე“. 
ადრიანმა შემდგომში კააფართოვა და დაახუსტა ბავშვობისას 

წამოწყებული საბუნებისმეტყველო განათლება. მან საბოლოო ან–- 
გარიშით დაიჯერა, რომ სამყაროს საბუნებისმეტყველო ახსხა სამ- 

ყაროს საბოლოო და ამომწურავი ახსნაა, ანუ გაიზიარა ნატურა- 

ლისტური მსოფლმხედველობა. ამასთანავე მისთვის ეგ მსოფლ- 

მხედველობა მოასწავებდა ნიჰილისტურ, ანტიჰუმანისტურ აზრთა 

წყობას, მოასწავებდა შეხედულებას, რომ ადამიანური სამყარო 
ჯოკლებულია გონიერსა და კეთილ საწყისს და რომ მას ბრმა და 

ბოროტი ძალები განაგებენ. 

დამახასიათებელია ადრიანის ერთი საებარი სერენუს ცაიტ- 

ბლომთან. ადრიანი მოუთხრობდა ბუნების საოცარი მოვლენების 
შესახებ, მოჰქონდა ცნობები ბიოლოგიიდან, ფიზიკიდან ასტრო- 

ნომიიდან. ადღრიანის თხრობას თან ახლდა თავისებური ირონია, 

რომელსაც, როგორც ცაიტბლომი გრძნობდა, ამ უკანასკნელის ჰუ– 
მანისტური რწმენის კრიტიკი მნიშვნელობა ჰქონდა. ადრიანმა 
ასეთნაირად დაასრულა თხრობა: „ჩემი ჰუმანისტური LI0Cთო0 ძ90I, 

ქმნილების ეს გვირგვინი, მთელი მისი სულიერი მისწრაფებებითა 
და ვალდებულებებით, სხვა არაფერი ყოფილა, თუ არა მეზობელი 

მნათობის ნაყოფიერი ჭაობის გახის პროდუქტი... 

–- ბოროტების ყვავილი, –“–- თავის ქნევით გავიმეორი 

2. თანამედროვე ბურეუაზიული ესთეტიკური... 7



–- რომელიც ყვავის ბოროტებასა შინა, –– დაუმატა მან“. 

ბოლოს ადრიანი ჭკუაზე შეირყა; მოახლოებული კატასტრო- 
ფის წინ აღიარა, რომ სულიერი სიკვდილი განიცადა, რაც მან 

შემდეგნაირად ახსნა ოცდაერთი წლის ასაკში დავუკავშირდი სა- 

ტანას, ხელშეკრულება დაეგდე მასთანო; და ამას არ დასჭირვებია 

რაიმე საგანგებო პირობები, არამედ ეს იყო მხოლოდ პეპელა, 

პრელი ფარვანა, ILI6C(8ლLგ ს5§0ლ0-გ8Iძმ, რამაც, როგორც მაცდურმა 

ალმა, შემაცდინა და ამ გზაზე გამიჟოლიაო. 
რას ნიშნავს ჭრელი პეპელა, LICI86-8 C§იი-მ1ძე როგორც 

მაცდური ალი, როგორც ეშმაკის მოციქული? 

ადრიანმა ერთ როსკიპ ქალთან დაიკავა საქმე, რის შედეგადაც 
ვენერიული ავადმყოფობით დაავადდა. ამ ქალს მან გაცნობისთანა- 

გე LIIიმგ-გ სCვსიი-მძმიმ დაარქვა. მაშ IIი(გი-ე სLვოი»”მ)ძმ 
მისი შემაცდენელი და დამღუპველი ქალის სახელი იყო და ამიტო- 
მაც ახსენა იგი ადრიანმა თავის აღსარებაში ეშმაკს მოციქულის 

სახელად. მაგრამ საქმე ამაზე არ თავდება. 
ადრიანმა ეს როსკიპი ქალი თავიდანვე მაცდუნებელ ქალად 

განიცადა; და ადრიანმა რომ მას მაინცდამაინც IIC(მგ0Lგ L50)ლL81- 

ძმ შეარქვა, ეს იმას ნიშნავს, რომ მისთვის ეს სახელი აქამდეც 

რაღაც მაცდურსა და დამღუპველ ძალას გამოხატავდა. იგი გამო- 
ხატაგდა ბიოლოგიაში ცნობილი ჭრელი პეპელას ერთ გარკვეულ 

სახეს, რომელსაც ადრიანი მამამისის საბუნებისმეტყველო საუბ- 

რების წყალობით ჯერ კიდევ ბავშვობისას გაეცნო. 
მაგრამ რატომ განიცდიდა ადრიანი ამ ჭრელ პეპელას მაცდურ 

და დამღუპველ ძალად? რისი სიმბოლო იყო იგი მისთვის? რო- 

გორც ადრე აღვნიშნეთ, მამამისი თავის საბუნებისმეტყველო სა- 

უბრებში განსაკუთრებით ხაზს უსვამდა იმ გარემოებას, რომ რთუ- 

ლი ფიზიკური და ბიოლოგიური აგებულებანი, რომლებიც საგან- 

გებო ნაკეთობისა და მიზანდასახული მოქმედების შედეგსა გვანან, 
წარმოშობილი არიან თვით ბუნების ძალებით; ხოლო ჭრელი პე- 

პელა ILIC(გი-მ ნ5ო0-2Iძ8 ამ საუბრებში ფიგურირებდა, როგორც 

ყოველიეე ამის მკვეთრი ილუსტრაცია. ამიტომ ადრიანი II10იLგ6L2 

L5.0Lმ0Iძმ-ს განიცდიდა იმ ძალად, რომელიც მას შთააგონებდა, 

რომ სამყაროში ყოველივე აიხსნება ბუნების ძალების მოქმედე- 
ბით, საბუნებისმეტყველო კანონებით, ანუ განიცდიდა იმ ძალად, 
რომელიც მას ნატურალისტურ მსოფლმხეგვგდელობას შთააგონებ- 
და, LI6(260-2 ნ5-ილLგ)ძმ ადრიანისთვის ნატურალისტური მსოფლ- 
მხედველობის და, მაშ, უღმერთო ცნობიერების სიმბოლოს წარ- 

მოადგენდა. 

18



ამიტომაც გასაგებია, რომ ადრიანმა II0(0ლ”ე სათიე1ძგ-ს სა- 
ხელის ქვეშ საბოლოო ანგარიშით ნატურალისტურ მსოფლმხედვე- 
ლობასა და უღმერთო ცნობიერებას დასდო ბრალი, გამოაცხადა 

იგი საბედისწერო ცთომილების გზად. ადრიანის პიროვნული კა- 

ტასტროფის პირობად ჩანს ნატურალისტური მსოფლმხედველობა, 

რამაც მისი ნიჰილიზმი, სკეპტიციზმი ღა ანტიჰუმანიზმი განაპი- 

რობა. 

ადრიანმა აღიარა, რომ მის მიერ არჩეული გზა ანუ მის მიერ 

ნატურალისტური მსოფლმხედველობის მიღება. რამაც მისი ნიჰი- 
ლიზმი და სკეპტიციზმი განაპირობა, ცთომილების გზა იყო; ამით 

მან აღიარა, რომ შესაძლებელი იყო სხვა გზის მიგნება ანუ შე- 

საძლებელი იყო ნატურალისტური მსოფლმხედველობის გადა- 

ლახვა. მწერალი ამ მხრივ არ ეკამათება თავის გმირს; ჩანს რომ ეს 
მისი აზრია. მაგრამ სახელდობრ როგორ უნდა განხორციელებუ- 
ლიყო ნატურალისტური მსოფლმხედველობის გადალახვა? გონიე- 

რი და კეთილი საწყისის არსებობის დაჯერების ერთადერთ გზად 

ტრადიციული ქრისტიანული თეოლოგია ჩანდა. ადრიანმა მოსინჯა 

ეს გზა, მაგრამ უშედეგოდ. მან ვერ გაიზიარა თეოლოიგური მო- 
ძღვრება. ბებერმა ქრისტიანულმა თეოლოგიამ ადრიანის თავში 
ეერ გაუძლო ბუნებისშეტყველების კონკურენციას. საერთოდ რო- 

მანის მიხედეით ისე ჩანს, რომ კრიზისიდან გამოსავალი არ ”შეიძ- 

ლება ვეძძოთ ტრადიციულ მსოფლმხედველობრიე პოზიციათა 

უპირობო აღდგენაში. 

რომანში კომპოზიტორ ადრიან ლევერკიუნის ბედი, მისი 

პიროვნული და შემოქმედებითი კრიზისი ჩანს არა როგორც თავი- 
სებური გამონაკლისი, არამედ როგორც საყოველთაო ეგხისტენ- 

ციური კრიზისის მკვეთრი ილუსტრაცია; ის. რაც ემართება და 
რის ·გამოც ემართება ადრიან ლევერკიუნს, ჩანს, როგორც სხვა- 

დასხვა ვარიანტში დამახასიათებელი მთელი საზოგადოებისათვის, 
რომელიც, რომანის მიხედვით, მეორე მსოფლიო ომის კატასტრო- 

ფისაკენ მიექანებოდა. 

„დოქტორი ფაუსტუსი“ ამჯერად ჩვენთვის განსაკუთრებით 

საინტერესოა იმ მხრივ, რომ თომას მანმა ადრიან ლევერკიუნის სა- 

ხით დახატა მოდერნისტული ხელოვნების, კერძოდ ატონხალური 

მუსიკის წარმომადგენელი, ატონალური მუსიკისა რომელიც სა- 

ხვითი ხელოვნების აბსტრაქციონიზმის პარალელს წარმოადგენს. 
ადრიან ლევერკიუნის ტრაგიკული მსოფლმხედველობის სახით 
თომას მანმა მოდერნისტული ხელოვნების და კერძოდ, აბსტრაქ- 
ციონისტული ხელოვნების შინაგანი მოტივი გამოამჟღავნა. 
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ადამიანური არსებობის რადიკალურე კრიზისის განცღა და 
შესატყვისი ტრაგიკული მსოფლმხედველობა, რომელიც შეადგენს 

თანამედროვე ბურჟუაზიული ლიტერატურისა და ხელოენების, 

კერძოდ, აბსტრაქციონისტული ხელოვნების შინაგან მოტივს, მოკ- 

ლედ ასეთნაირ აზრთა აწყობაში შეიძლება წარმოვიდგინოთ: 
ადამიანს ადრე სჯეროდა ღმერთის არსებობისა; შემუშავებუ- 

ლი ჰქონდა გარკვეული წარმოდგენა ღმერთზე. ღმერთი წარმოდ- 
გენილი იყო, როგორც ის, ვინაც საყოველთაო, აბსოლუტური. მარა- 

დიული მნიშვნელობის მიზანს უსახავდა, შესატყვის მითითებებს 
აძლევდა მოთხოვნებს უყენებდა და მოქმედება-საქციელის 
ნორმებს. უწესებდა ადამიანს. მეორეს მხრივ, ღმერთი იყო ის, ვინაც 

ადამიანს პატრონობას ჰპირდებოდა და არსებობა-ბედნიერების 
უზრუნველყოფის გარანტიას აძლევდა. ღმერთი ადამიანისათვის, 

ერთი მხრივ. თავისებური მბრძანებელი და ბატონი იყო, ხოლო 

მეორე მხრივ, –-– მფარველი და პატრონი. მაგრამ ღმერთის შესა- 

ხებ ტრადიციულ, ქრისტიანულ წარმოდგენას თანდათან შინაგანი 
შეუსაბამობანი აღმოაჩნდა. ქრისტიანული ღმერთის მცნებები, მი- 
თითებები, მოთხოვნები წინააღმდეგობაში მოვიდნენ ბედნიერების 

უზრუნველყოფის დაპირებასთან.ე გაჩნდა ეჭვი ქრისტიანული 
ღმერთის მიმართ. იმედგაცრუებული ადამიანი აჯანყდა „პირის- 

გამტეხი“ ღმერთის წინააღმდეგ. 
მეორე მხრივ, საბუნებისმეტყველო აზროვნების განვითარების 

შედეგად ეჭვქვეშ დადგა ღმერთის არსებობა. ღმერთის არსებო- 
ბის დაჯერება თავისებურ „საბუთს“ ეყრდნობოდა: სამყარო ადა- 
მიანზხე მოწესრიგებული სამყაროს, ანუ კოსმოსის შთაბეჭდილებას 
ახდენს, სამყაროში არსებული, ბუნებრივი საგნები ხშირად საგან- 
გებო ნახელავსა გვანან. ისინი არიან ლამაზი, თუ მოხერხებული, 
თუ სასარგებლო და «ა. მშ. ანუ ისინი მიზანდასახხული მოქმედების 
შედეგს გვანან ყოველევე ეს „მიუთითებს“ სამყაროს მომწესრი- 
გებელ, მიზნის მქონე აბსოლუტურ არსებაზე –-– ღმერთზე. სამყა- 
როსეული საგნები ასე და ასე საგანგებოდ აგებული და მოწესრი- 
გებული რომ არიან, ეს იმას ნიშნავს, რომ არსებობს მათი ამგები 
და მომწყობი, შესატყვისი მიზნისა და გონების მქონე აბსოლუტე- 
რი სუბიექტი –– ღმერთი. 

ბუნებისმეტყველების განვითარებასთან დაკავშირებით ადა- 
მიანმა თანდათან უკეთ ჩაიხეღა ბუნების მოვლენებში, უკეთ მია- 

დევნა თვალი ბუნების პროცესებს, რომლებშიაც ხორციელდება 

საგანთა აგება და მოწესრიგება. აღმოაჩინა, მაგალითად, რომ ერ- 

თიდაიგივე აგებულების საგნები ყოველთვის რაღაც ერთიდაიგივე 
გარემომცველ პირობებში არიან მოქცეული, ერთიდაიგივე 
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აგებულების საგნების „კეთება!“ ყოველთვის რაღაც ერთიდა:გივე 

პირობებში ხორციელდება; აქედან შეიქმნა შთაბეჭდილება, რომ 
ბუნების საგნებს „აკეთებენ“ ისევ ბუნებრივ-საგნობრივი გარემომ- 

ძველი პირობები. ბუნების საგნები წარმოადგენენ ისევ ბუნებ- 
რივ-საგნობრივი პირობების ანუ მიზეზების და არა მიზანდასახუ- 

ლი სუბიექტის –-– ღმერთის მოქმედების შედეგებს. ბუნების სუ- 

რათიდან თანდათან ამოირთო ღმერთი და მისი მიზანი. ყოველივე 
ამის შესატყვისად შეიცვალა შეხედულება იმის შესახებ, თუ რის- 
განაა დამოკიდებული ადამიანის წარმატება, მისი არსებობისა და 
ბედნიერების შანსები; ადამიანი განთავისუფლდა აბსოლუტური 
მიზნის აღმოჩენა-გაზიარებისა და მისადმი მიდევნების ვალდებუ- 

ლებისაგან. მან უნდა შეისწავლოს ბუნების მიზეზ-შედეგობრივი 
კავშირები, უნდა შეისწავლოს ის, თუ როგორი აგებულების საგანი 
როგორი საგნობრივი პირობებითაა განსაზღვრული. ამის საფუ- 
ძველზე იგი შეძლებს მისთვის სასურველი საგნების დამხადებას, 
ისე რომ არ დაუცადოს ღეთის მითითებასა და წყალობას. მისი 
წარმატება დამოკიდებულია მისივე. თავისუფალი მოქმედებისაგან. 

რაც მოესურვება, იმას გააკეთებს; მისთვის ყველაფერი დაშვებუ- 

ლია. ადამიანს აღარა ჰყავს უფროსი და მბრძანებელი, იგი თავი–- 

სუფალია; მისი ბედი, მისი ცხოვრების წარპატება მისიეე მოხერხე– 

ბულობისა და ჭკუისაგანაა დამოკიდებული. 
მაგრამ „მედალს მეორე მხარე აღმოაჩნდა", ღმერთის სახით 

ადამიანმა დაჰკარგა არა მხოლოდ მბრძანებელი უფროსი, „არამედ 
მფარველი პატრონიც. იგი უპატრონოდ მიტოვებული, თავისი შე- 
ზღუდული ძალების ანაბარა დარჩა. რას ნიშნავს ყოველივე ეს? 

რაც როგორც არსებობს ბუნებაში. განსახღვრულია გარემომ- 

ცველი პირობებისაგან. არავის ჰქონია, მიზნად, მაინცადამაინც ეს 

და ასე არსებობდეს; ეს და ასე რომ არსებობს, იმითაა განსაზღვ- 

რული, რომ ამა ღა ამ პირობებს, მიზეზებს ჰქონიათ ად- 

გილი; მაგრამ ბუნებში უსასრულოდ სხვადასხვაგვარი პი- 
რობების მიზეზების შესაძლებლობა ჩანს ამიტომა ის. 

რაც და როგორც არსებობს შეიძლება არც არსებობდეს. 
საბოლოო ანგარიშით განუსაზღვრელია ბუნების მოვლენათა მოძ- 
რაობის მიმართულება; მიღებული მიმართულება შეიძლება საწი- 

ნააღმდეგო მიმართულებით შეიცვალოს. არაფერია ამ მხრივ აბსო- 

ლუტური და მარადიული, ყოველივე საბოლოო ანგარიშით შემთხ- 

ვევითი ჩანს. ყოველივე ეს ვრცელდება ადამიანზე, მის მიზნებსა და 

მოქმედებაზე, როგორც ბუნების ნაწილზე. აქაც არაფერი ჩანს 
აბსოლუტური და მარადიული მნიშენელობისა, აქაც ყოველივე სა– 
ბოლოო ანგარიშით შემთხვევითი ჩანს. ადამიანთა ისტორიას არა 
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აქვს ერთი გარკვეული აბსოლუტური და მარადიული მიმართულე- 

ბა. ყოველი მოცემული მიმართულება შეიძლება შეიცვალოს; უფ- 

რო მეტიც, კაცობრიობის არსებობას არ უჩანს მარადიულობის 

ნიშანი, შესაძლო ჩანს კაცობრიობის არსებობის აღკვეთა. ადამიანს 

არ შეიძლება ჰქონდეს იმისი იმედი, როქ მის მიერ წამოწყებული 

რაიმე საქმე მუდამ ჰპოვებს რაღაცნაირ გაგრძელებას და რომ მი- 

სი საქმე არასოდეს დაჰკარგავს მნიშვნელობასა და ღირებულებას. 

ყოველივე ამის გამო ადამიანი მოკლებულია ყოველგვარი სახის 
უკვდავების გარანტიას. მისი სიკვდილი არის სიკვდილი უკვალოდ. 

ხოლო ასეთ პირობებში სიკვდილის შიში გაორმაგებულ ინტენსი- 

ვობას იძენს. 

უკვდავების გარანტიასთან ერთად ადამიანი მოკლებულია 

ეთიკურობის საფუძველსაც., ეთიკურობა აბსოლუტური, საყოველ- 

თაო მნიშვნელობის ნორმებისადმი მიდევნებას გულისხმობს, რაც, 

თავის მხრივ, აბსსბოლუტური, მარადიული, საყოველთაო იდეალის, 

მიზნის ძალაში ყოფნას მოასწავებს. საბუნებისმეტყველო აზროვ- 
ნების მიხედვით ადამიანის ყოველი მიზანიც გარემომცველი პი- 

რობებითაა განსაზღვრული, გარემომცველი პირობების გავლენი- 
თაა წარმოშობილი. ხოლო ბუნებაში უსასრულოდ სხვადასხვაგვა- 

რი პირობების არსებობაა შესაძლებელი ანუ უსასრულოდ სხვადა- 

სხვაგვარი მიზნების არსებობაა მოსალოდნელი. ამდენად ადამია- 

ნის ყოველგვარ მიზანს მხოლოდ შემთხვევით, დროებითი და 

წარმავალი მნიშვნელობა აქვს. ამიტომაც ადამიანს არა აქვს შე- 

საძლებლობა მხედველობაში მიიღოს რაიმე აბსოლუტური, მარა- 

დიული, საყოველთაო მნიშვნელობის იდეალი, მიზანი და შესატყ- 

ვისი საყოველთაო მნიშვნელობის ნორმები, ანუ ადამიანს არა აქვს 

შესაძლებლობა იყოს ეთიკური. მისთვის ყველაფერი დაშვებუ- 

ლია; ხოლო საყოველთაო მნიშვნელობის ნორმების ეთიკური 

ნორმების გარეშე კერძო ინტერესების ანაბარა დარჩენილი ადა- 

მიანები პრინციპულად უპირისპირდებიან ერთმანეთს, მათი ურთი- 

ერთობა ქაოტურია, ადამიანური სამყარო იქცევა ქაოსად, რომელ- 
შიაც ადამიანის არსებობა პრინციპულად დაუცველი და შეფერ· 

ხებულია. 

ეთიკურობასთან ერთად “ადამიანი მოკლებულია ღირსების 

შეგნების საფუძველსაც; არ არსებობს აბსოლუტური მნიშვნელო- 

ბის იდეალი, მიზანი, რომელთან მიმართებაშიც განისაზღვრებოდა 

ადამიანის საქციელის რანგობრივი სიმაღლე. არ არსებობს საყო- 

ველთაო საზომი, რომლის მიხედვითაც გაიზომებოდა ადამიანის 

საქციელის სიმაღლე-სიდაბლე. ერთისათვის ერთს აქვს ღირე- 
ბულება, მეორისათვის –– მეორეს. თავისთავად არცერთი 
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არ არის უკეთესი, არც უარესი. ყოველივეს ერთი ფასი აქვს. ადა- 

მიანს არც ცხოველის წინაშე არ გააჩნია რანგობრივი უპირატესო- 
ბა, და ა. შ., და ა. შ. 

ეს ტრაგიკული, პესიმისტური მსოფლმხედველობა შეადგენს 
მოდერნისტული ხელოვნების არსებას, იგი გაჩსაზღვრავს მ-ს და- 
ნარჩენ თავისებურებებს, კერძოდ, იგე განსაზღვრავს ხელოვნების 

აბსტრაქტულ ფორმას. 

აბსტრაქტული ხელოვნება ბურჟუაზიულ სამყაროში ადღამია- 
ნური არსებობის რადიკალური კრიზხისის გამომხატველია. იგი აძ 

კრიზისის აღიარებაა. ეს ითქმის მოდერნისტული ხელოვნების, 

კერძოდ, აბსტრაქტული ხელოვნების კრიტიკის ხაზით „ხშირად 

გვსმენია, ხელოვნება მხოლოდ მაშინ მოვა წესრიგში, როცა მოწეს- 
რიგდება საზოგადოება, რაც თავის მხრივ ღირებულებათა ცხრი- 

ლის მოწესრიგებას გულისხმობს; ეს სავსებით სწორია. მაგრამ 
შეცდომა იქნებოდა გვეთქვა, რომ ამ საქმეში ხელოვნებას თავის 

მხრივ არ უნდა შეჰქონდეს არსებითი წვლილი". –- სამართლია–- 

ნად შენიშნავს ერთი ბურჟუაზიული ავტორი?. 
აბსტრაქციონისტული ესთეტიკის კრიტიკული დაძლევა უწი- 

ნარეს ყოვლისა მის საფუძვლად მდებარე პესიმისტური მსოფლ- 
მხედველობის კრიტიკულ დაძლევას და, მაშ ოპტიმისტური 

მსოფლმხედველობის დასაბუთებას გულისხმობს ბურჟუახიულ 

სამყაროში ოპტიმისტური მსოფლმხედველობის დასაბუთების ცდა, 

როგორც წესი, ღმერთის არსებობის ახლებური დასაბუთების სა- 

ხეს ღებულობს. ცხადია, ჩვენ ვერ გავიზიარებთ მოდერნისტული 
ესთეტიკის კრიტიკის ამგვარ გზას მოდერნისტული ესთეტიკის 
კერძოდ, აბსტრაქციონისტული ესთეტიკის კრიტიკული დაძლევის 

ჩვენი გზა სრულიად გარკვეულია: ეს არის დიალექტიკური მატე- 
რიალეზმი, როგორც თეორიულად დასაბუთებული და პრაქტიკუ- 

ლად შემოწმებული ოპტიმისტური მსოფლმზედველობა. 

'Iგხა 5%ძ1 თვ 7. II Iიაი1)სIიი ძი» Iიძილიიი IXსი5L, 
16IიხიL სი! 1Iგ2თხსX-, 1955, 9. 121. 
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ა. ბოჭორიშვილი 

ფენომენოლობიური ესთებიკა 

ფენომენოლოგია შექმნა ედმუნდ ჰუსერლმა (1859–-–-1938). 

მისი კვლევის ობიექტია წმინდა ფენომენი რომელიც მიიღება 

ბუნებისეული განწყობის ფენომენოლოგიური განწყობით შეცე- 

ლის გზით. წმინდა ფენომენი წმინდა ცნობიერება,ა რომელიც 

არაფერს უარყოფს და არაფერს აუქმებს, მაგრამ ყველაფერს წაC- 

მოადგენ როგორც არსს (M050ი) და არა როგორც არსებობას. 

მოელი სამყარო, როგორც არსებობა, და მეცნიერებანი არსებობა- 

თა შესახებ ამორთულია, ბრჭყალებშია ჩასმული, გამოუყენებე- 

ლია. ამორთულია ჩვენი ემპირიული მე მთელი თავისი განცდე- 

ბით. ფსიქიკური და ფიზიოლოგიური პროცესებით. 

წმინდა ფენომენოლოგია, ჰუსერლის აზრით, არის „პირველი 

ფილოსოფია", ფუძემდებელი ფილოსოფიური დისციპლინა ის 

თეორია კი არა, დესკრიფციული მეცნიერებაა, რომელზედაც უნ- 
და ემყარებოდეს ფილოსოფია, როგორც თეორიული მეცნიერება. 

როგორც აღწერითი მეცნიერება, ფენომენოლოგია მხოლოდ ისეთ 

ფმინაარსს მოიცავს, რაც უშუალოდ არის მოცემული წმინდა ანუ 

ტრანსცენდენტალურ ცნობიერებაში. ამიტომ ეწოდება ფენომენო- 

ლოგიის მეთოდს არსის ჭვრეტის მეთოდი, ინტელექტუალური 

ინტუიცია. აქ სრულიად დაუშვებელია ჰიპოთეზები და, საერთოდ. 

ყოველი სახის დასკვნები. ფენომენოლოგიური წვდომა აღქმისეუ- 
ლი ხასიათისაა, მაგრამ იგი არაგრძნობადია და ამიტომ მას, აგრე- 

თვე, კატეგორიალურ აღქმასაც უწოდებენ. 
წმინდა ფენომენოლოგია მოითხოვს ყოველგვარი კვლევის 

დაწყებას ფენომენოლოგიური ანალიზის მონაცემებიდან: ჯერ უნ- 
და გაირკვეს საკვლევი მოვლენის არსი, რაობა და მხოლოდ ამის 

შემდეგ შეიძლება იყოს ნაყოფიერი მსჯელობა ამ მოვლენის გენე- 

ზისისა და არსებობის ფორმების შესახებ ესენცია ამგვარად, 
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ლოგიკურად წინ უსწრებს ეგზისტენციას, ესენციალურის მეცნიე. 
რება კი –– მეცნიერებას ეგზისტენციალურის შესახებ. 

ფენომენოლოგი: გამოყენებულია მთელ რიგ მეცნიერებაში, 

მათ შორის ესთეტიკაშიც. ფენომენოლოგიის გამოყენებაში იგუ- 
ლისხმება ე. წ. არსის ჭვრეტის მეთოდის გამოყენება. ამით ხასიათ- 
დებიან ფენომენოლოგები, ეს მეთოდი აერთებთ მათ. 

ესთეტიკის საკითხების განხილვა ჰუსერლის ფენომენოლო- 

ტის არსი (Mლ0§0)) ცნობილია, როცა კვლევის ამოცანას “რშმეადგენს 

ბიან როგორც ესთეტიკის ზოგადს, ისე ცალკეულ საკითხებს. მი- 

უხედავად იმისა, რომ ამოსავალი დებულებები და, რაც მთავარია, 

კვლევის მეთოდები ამ მკვლევარებს ერთი ჰქონდათ, მიღებული 
შედეგები მაინც საგრძნობლად განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან. 
ერთიანი მწყობრე სისტემა ესთეტიკისა ფენომენოლოგიას ახლაც 

არა აქვს. აზრთა სხვაობა თავს იჩენს, მეტწილად ესთეტიკის პრინ- 

ციპული საკითხების გადაჭრის მომენტში. მეტი თანხმობაა შეორე 

რიგის საკითხების გარშემო. აქ მიღებულია ზოგი ისეთი შედეგი, 

რომელმაც ფენომენოლოგებს გარეთაც ჰპოვეს მოწონება და აღია- 

რება. ამგვარი გამოკვლევებიდან აღსანიშნავია: მ. გაიგერის! შრომა 

ესთეტიკური ტკბობის შესახებ. ო. ბეკერის? ნარკვევი ხელოვახი- 

სა და ხელოვნების ურთიერთობის შესახებ, ფ. კაუფმანის, გამო- 

კვლევა ესთეტიკური განწყობილების შესახებ, რ. ინგარდენის? ად- 
რინდელი ნაშრომი ლიტერატურული ნაწარმოების არსებობის 

„ფორმაზე, ი. ფაიფერის"- ნაშრომი ლირიკული ლექსის ფენომენო- 
ლოგიაზე და სხე. ჩვენ ამ გამოკვლევებს აქ ვერ შევეხებით. მათ 
სპეციალური დანიშნულება აქვთ. ფენომენოლოგიური ესთეტიკა 
ჩვენ გვაინტერესებს, როგორც ახალი მიმართულება ესთეტიკაში. 
ამიტომ შევეხებით მხოლოდ იმ ძირითად მოსაზრებებს რომლე- 

ბიც გამოთქვეს ფენომენოლოგებმა ესთეტიკის ფუძემდებლური 

საკითხებს„ შესახებ· რადგან ფენომენოლოგიური ესთეტიკის 

ერთიანი სისტემა ამჟამად არ არსებობს, იძულებული ვართ ცალ- 

კეულ ავტორთა შეხედულებებზე შევჩერდეთ. 
ესთეტიკის ძირეულ საკითხებს ეხებიან მ. გაიგერი, ვ. მეკაუე- 

რი, ვ. კონრადი, დ. ბრინკმანი და სხვ. 

1. გაიგერი. თავისი შეხედულება ფენომენოლოგიური 

ესთეტიკაზე მ. გაიგერმა წარმოადგინა, მოხსენების სახით, ესთეტი- 

კისა და ხელოვნების ზოგადი თეორიის I ინტერნაციონალურ 

ყრილობაზე 1925 წ. ესთეტიკა, გაიგერის აზრით, ფენომენოლო- 

გიური იქნება, თუ აქ ფენომენოლოგიურ მეთოდს გამოვიყენებთ. 

ფენომენოლოგია შინაარსეული დებულებებით არ მიდის მეცნიე- 

რების ცალკეულ საკითხებთან. ის მხოლოდ იმას მოითხოეს, რომ 
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მოვლენები პირველ რიგში განხილულ იქნას ფენომენოლოგიური 

მეთოდით, რომელიც მხოლოდ იმის აღწერას ისახავს მიზნად, რაც 

არის მოვლენაში, რაც მის არსშია. ამ მეთოდის გამოყენება ეს- 
თეტიკაში სპეციფიკურ პირობებს ხვდება: გაიგერის თქმით, „ეს- 

თეტიკა“ სამი სხვადასხვა დისციპლინის აღსანიშნავად იხმარება. 

არსებობს ესთეტიკა როგორც ავტონომიური სპეციალური მეც- 

ნიერება, როგორც ფილოსოფიური დისციპლინა და როგორც სხვა 
მეცნიერების გამოყენების სფერო, ესთეტიკა, როგორც ფილოსო- 

ფიური დისციპლინა, დიდხანს იყო გაბატონებული და, გაიგერის 
მიხედვით, გასაქანს არ აძლევდა ორი სხვა ხასიათის ესთეტიკას. 

ჰეგელის სისტემის დაცემის შემდეგ, წინ წამოიწია ესთეტიკა, რო– 

გორც ფსიქოლოგიის გამოყენების სფერო. ამ შეცნიერებას გ. ფეL- 
ნერი ჩაუდგა სათავეში. ფეხნერმა უარყო ფილოსოფიური ესთე- 
ტიკა, როგორც „ესთეტიკა ზევიდან“, როგორც ესთეტიკის შექმ- 

ნის ისეთი ცდა, რომელიც დედუქციას ემყარებოდა. ამას დაუპი- 

რისპირდა „ესთეტიკა ქვევიდან“, რომელიც ინდუქციის მეთოდით 

აწარმოებდა კვლევას. გაიგერი ფიქრობს, რომ არსებობს ესთეტი– 

კის გაგების მესამე გზა. ეს არის მისი გაგების პირდაპირი გხა. 
მხოლოდ ამ გზით მიაღწევს ესთეტიკა ავტონომიას თავს დააღ- 

წევს, როგორც ფილოსოფიის ისე ფსიქოლოგიის ბატონობას. 

ნორმალური ურთიერთობა ფსიქოლოგიასთან და ფილოსოფიასთან 

ესთეტიკას მაშინ ექნება, როცა თვითონ ჩამოყალიბდება, როგორც 

დამოუკიდებელი, ავტონომიური სპეციალური მეცნიერება, თავისი 

საკუთარი კვლევის საგნითა და შესაფერი მეთოდით. ეს არის, გაი- 

გერის რწმენით, ესთეტიკის უმნიშვნელოვანესი ამოცანა, მისი სა- 

სიცოცხლო პრობლემა. 

ესთეტიკის საგანი, წერს გაიგერი, არის ესთეტიკური 

ღირებულება. ამ ცნებაში თავს იყრის ისეთი მოვლენები, 

როგორიცაა მშვენიერი ან მახინჯი ორიგინალური ან ტრივიალუ- 

რი, დახვეწილი ან ვულგარული, გემოვნებითი ან უგემოვნო, გრან- 

დიოზული ან წვრილმანურიმ. 

ესთეტიკური ღირებულება, დადებითი ან უარყოფითი, საგ- 

წებს მიეწერებათ არა როგორც რეალობად, არამედ როგორც ფე- 
ნომენებს მთ ფენომენალურ მოცემულობაში. ამ დებულებას 

გაიგერი განსაკუთრებულ მნიშვნელობას ანიჭებს. მისი სწორი და 

სრული გააზრება ესთეტიკურის წვდომის აუცილებელი პირობაა. 

არ უნდა ვიფიქროთ, წერს გაიგერი, რომ აქ საქმე გვაქვს ტრივია- 

ლურ დებულებასთან. ეს რომ ასე არ არის, იქიდან ჩანს, დასძენს 

გაიგერი, რომ ხშირად ესთეტიკაში სწორედ ამის საწინააღმდეგო 

შეხედულება იყო გავრცელებული. როცა, მაგალითად, ამტკიცე- 
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ბენ, რომ ხელოვნება და, საერთოდ. ესთეტიკური მოვლენა. არის 
მოჩვენება, იმ თვალსაზრისს ემყარებიან რომელსაც რეალობის 

ცნება შემოაქვს ესთეტიკაში, ამ ცნების საშუალებით ახასიათე- 

ბენ ესთეტიკურ მოვლენას. თქმა ინისა, რომ ესთეტიკური მოჩეე- 
წებაა, ნიშნავს მის შემოწმებას რეალობის თვალსაზრისით თით- 

ქოს ესთეტიკურ მოვლენას რეალობის პრეტენზია ჰქონდეს, ქო- 

ჩვენება შეიძლება მხოლოდ იმას ეწოდოს, რაც რეალობად გვა- 
ჩვენებს თავს, მაგრამ რეალობა არ არის. ესთეტიკური ამ სიბრ- 
ტყეში არ უნდა იქნას განხილული. იგი ისეთ განზომილებაში არ- 
სებობს, სადაც რეალურისა და არარეალურის (მოჩვენების) საკი- 

თხი მოხსნილია. ამაზე მიუთითებს დებულება, რომ ესთეტიკური 

კვალიფიკაცია საგანს ეხება როგორც ფენომენს, როგორადაც ის გა- 
მოიყურება. როგორც კი ილუზიის აზრი დაიბადება და იგი ამ ფე- 

ნომენის მიმართ გამოიყენება, ჩვენ ვტოვებთ ესთეტიკურ სფე- 

როს. რა უნდა გვეთქვა იმ ესთეტიკოსის შესახებ, რომელიც გრეტ- 

ჰენის შემსრულებელზე იმსჯელებდა იმის მიხედვით, თუ რამდეხი 
ხნის არის და ნამდვილად არის თუ არა ის ისე ლამაზი, როგორადაც) 
ჩანს სცენაზე ტუალეტისა და სინათლის ეფექტების წყალობით?! 

ანდა, როგორ გაჩნდებოდა ისეთი თეორია, რომელიც ესთე- 

ტიკურ ფენომენს ფერებისა და ტონების ასოციაციით ხსნის, –- 

თუ ესთეტიკის ფენომენალური თვალსაზრისი უგულვებელყოფი- 
ლი არ იქნებოდა. თვით ესთეტიკურ მოვლენაში ხომ არც “”შეგრ- 
ძნებებია და არც ასოციაციები?! 

ამ თვალსაზრისის გეერდის ავლით, განაგრძობს გაიგერი, აიხ- 

სნება იმ კონცეფციის წარმოშობა, რომელიც (ცდილობს ესთეტი- 

კის ყოველი საკითხი გადაჭრას განიცდის ანალიზის საფუძველზე. 

როდესაც, მაგალითად, არისტოტელი კითხვაზე, რა არსს ტრაგე- 

დია? –- გვიპასუხებს, რომ ეს არის ის, რაც იწვევს შიშს, თანა- 

გრძნობასა და მათი საშუალებით ვნებისაგან განწმენდას, ის დგას 
ფსიქოლოგიურ და არა ესთეტიკურ თვალსაზრისზე. ეს პასუხი, რო- 

გორც პასუხი ესთეტიკურ პრობლემაზე, ლოგიკურადაც არ არის 

გამართლებული: კითხვაზე –– რა არის? გაცემულია პასუხი, რო–- 

მელიც შეესაბამება კითხვას: რას იწვევს (იგიმ) შეუსაბამობა აქ, 

ესთეტიკური შინაარსის მსჯელობაში ისე აშკარა არ არის რო- 

გორც იქნებოდა ანალოგიური მსჯელობა, მაგალითად, ფიხიკაში. 
კითხვაზე, რა არის ელვა? ვინმეს რომ ეპასუხნა: ეს არის ის, რა- 

საც შეუძლია შეგვაკრთოს, ·შეგვაშინოს, ჩვენ უყოყმანოდ ვიტყო- 

დით, რომ პასუხი კითხვას არ შეეფერება. კითხვა თავისი შინაარ- 
სით ფიზიკას ეკუთვნის, პასუხი ფსიქოლოგიას. შექსპირის ტრაგე- 

დია, მაგალითად, დასძენს გაიგერი, ის კი არ არის, რასაც იგი იწ- 
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ვევს სუბიექტში, სუბიექტის მდგომარეობას კი არ ეწოდა ეს სახე- 

ლი, არამედ ობიექტის განსახღვრული სტრუქტურის დრამატულ 

პროცესს. 

რასაკვირველია, დაასკვნის გაიგერი, ესთეტიკური საგნით გა- 

მოწვეული განცდები ისწავლებოდა და კვლავაც უნდა იქნან შეს- 
წავლილი, მაგრამ ეს არის ფსიქოლოგიური კვლევა და არა ესთე- 
ტიკური. თუ ამგვარი მეცნიერული მუშაობის სისტემატურ შედეგს 
ფსიქოლოგიურ ესთეტიკას ვუწოდებთ, ამით არაფერი დაშავდე- 
ბა, მხოლოდ იმ შემთხვევაში თუ მას თვითონ ესთეტიკად კი არ 

მივიჩნევთ, არამედ, პირიქით, მას შევხედავთ, როგორც ფსიქო- 

ლოგიის გამოყენები” სფეროს. ჩვენ შეგვეძლო გვეთქვა რომ 

ფსიქოლოგიური ესთეტიკა იმგვარი ცნებაა, როგორიცაა ახროვნე- 

ბის ფსიქოლოგია. არავინ იტყვის იმას, რომ აზროვნების ფსიქო- 

ლოგია არის ლოგიკა. ასევე არ არის ესთეტიკური განცდის ფსიქო- 

ლოგია –– ესთეტიკა. თუ ასეთი მცდარი აზრი მაინკ არსებობს, 
ეს იმიტომ, რომ ესთეტიკის საგანი –- ესთეტიკური ფენომენი, 
მისი ფენომენალობა არაა სათანადოდ გააზრებული და მხედველო– 
ბაში მიღებული. ამგვარად, ესთეტიკა დგას ობიექტივიზმის 
თვალსაზრისზე, როგორც იგი პროგმატულად წამოაყენა შ. დე- 
სუარმა, ხოლო შემდგომი განვითარება და გაღრმავება განიცადა 
ე. უტიცის გამოკვლევებშიზ? ესთეტიკურ ობიექტივიზმში ნაგუ- 
ლისხმევია, რომ ამ კონცეფციის მიხედვით, ესთეტიკა არის დამო- 
უკიდებელი მეცნიერული დისციპლინა, რომელიც იკვლევს ესთე- 
ტიკური საგნის სტრუქტურას და იძლევა ამ საგნის ღირებულების 
განსაზღვრა-დასაბუთებას. 

როგორ, რა მეთოდით უნდა მოხდეს ესთეტიკური საგნის შეს- 

წავლა? 
დიდხანს, როგორც ითქვა, ფილოსოფიური ესთეტიკა ბატო- 

წობდა. მისი მეთოდი იყო დედუქცია: სპეკულაციური ძიებით მიგ- 
ნებული რომელიმე დებულებიდან გამოიყვანებოდა დასკვხები 
კონკრეტულად მოცემული ფენომენის შესახებ. თუ, მაგალითად, 
ასეთ დებულებად იყო აღებული თეზისი რომ ხელოვნება არის 
მიბაძვა, მაშინ ამა თუ იმ ესთეტიკურ მოვლენაში ეძებდნენ მი- 

ბაძვის ფაქტს, მიბაძვის ობიექტს, ორიგინალს და ა. შ. ამგვარი 

მეთოდი ესთეტიკურის კვლევისა. იმიტომაც არის მიუღებელი, რომ 

რულიად არ ეხება ფენომენის ინდივიდუალურ თვისებებს, რისი 

შესწავლაც ესთეტიკაში ძირითადი ამოცანაა. 

არც ინდუქცია აკმაყოფილებს ესთეტიკური ფენომენის კვლე- 
ვის პირველ მოთხოვნას, მისი არსის შემეცნებას. ინდუქციური 
კვლევა მხოლოდ მაშინ არის შესაძლებელი, როცა საკვლევი ობიექ– 

28



ტის არსი (VVIღ565) ცნობილია. როცა კვლევის ამოცანას რმეადგენს 

იმ მოვლენების არსებობის ემპირიული დროის ადგილის. და 
რიცხვობრიობის დადგენა, რომელთა არსიც ასევე უკვე დცხობი- 
ლია. ინდუქციური შეთოდი, თუ ის, მაგალითად, ტრაგედიის არ- 

სის რაობის დადგენას განიზრახავდა, ასე უნდა მოქცეულიყო: და- 
ედგინა დაკვირვების გზით ის საერთო ნიშანი, რომელიც გვხვდება 

სოფოკლეს, რასინის, შექსპირისა და შილერის ტრაგედიებში და 
ეს ნიშანი გამოეცხადებინა ტრაგედიის არსად. მაგრამ, თუ ვიკი- 
თხავთ: რატომ მაინცა და მაინც ამ ავტორებისა და ამ ნაწარმოე- 

ბებში უნდა ვეძებოთ ტრაგედიის არსი და არა სხვაგან პასუხი 
ერთი იქნება: იმიტომ რომ ესენი არიან ნამდვილად ტრაგედიე- 
ბი და თანაც მოიცავენ, უთუოდ, ტრაგედიის ყველა ძირითად სა- 

ხეობას. ასეთი პასუხი კი იმას ნიშნავს, რომ ტრაგედიის არსის –ნ- 

დუქციური კვლევა რომ დაიწყოს, საქიროა ტრაგედიის არსი ცნო- 

ბილი იყოს, ხოლო თუ ეს ცნობილია, მაშინ მის ძებნას აზრი არა 
აქვს. 

გაიგერი ყურადღებას აქცევს იმ გარემოებას,რომ ტრაგედიის 

არსის ცოდნა არა მარტო მაშინ არის საჭერო, როცა მრავალი ნა- 
წარმოებია მოცემული და ამოცანა მათში საერთო ტრაგიკულის 
მოძებნაა, არამედ მაშინაც, როცა საქმე ეხება ერთ რომელიმე ნა- 
წარმოებს. რომ დაადგინო „ჰამლეტი“ არის ტრაგელია. თუ 

„ზაფხულის ღამის სეზმარი-"“, აუცილებელია ტრაგედიის არსის 
ცოდნა. მაგრამ, დაასკვნის აქედან გაიგერი, თუ ცალკე აღებული 
ერთი ნაწარმოები საჭიროებს იძის საბუთს, რომ ის არის ტრაგე- 

დია, მაშინ იგივე ერთი ნაწარმოები საკმარისი უნდა იყოს იმისა- 
თვის, რომ მასში ტრაგედიის არსი დავინახოთ. ფენომენების სიმ- 
რავლეს აქ არ უნდა მიენიჭოს აოცილებელი პერობის მნიშვნელო- 

ბა. ყოველი ცალკე აღებული ტრაგედია შეიცავს ტრაგედიის არსს 
და თუ მას სათანადო მეთოდით მივუდგებით, მიზანი მიღწევლი 
იქნება. ასეთ მეთოდად გაიგერი გულისხმობს ფენომენოლოგიურ 
მეთოდს. მისი ერთ-ერთი დამახასიათებელი ნიშანი ისაა, რონ თავის 
მიღწევებს ამყარებს არა მოვლენათა სიმრავლეზე, ასე ვთქვათ, 

სტატისტიკური მონაცემების ძალაზე, არამედ „ცალკეული მოვლე- 
ნის ანალიზზე, მისი არსის წვდომაზე. ამ მეთოდით მუშაობა, პირ- 
ველ რიგში, ნიშნავს, შეხედო საკვლევ ობიექტს ფენომენს". მეო- 
რე, რაც ახასიათებს ამ მეთოდს, არას ფენომენის განჭვრეტა არა 

მის ინდივიდუალობაში, არამედ ზოგადობაში!. ხოლო, ამ მეთო- 
დის მესამე ნიშნად გაიგერი ასახელებს ინტუიციას,ს ამ ნიშანში 
მოცემულია პასუხი იმაზე, თუ რას ნიშნავს ფორმულა: „არც -– 

ესთეტიკა ზემოდან“ და არც „ესთეტიკა ქვემოდან“, არამედ ესთე- 
ტიკა, მოპოვებული პირდაპირი გზით!!. 
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ინტუიცია არ არის ადვილი საქმე, წერს გაიგერი, იგი არ არის 

კვლევის, ცოდნისა და მტკიცების შემცველი ჯადოსნური ძალა, რო– 

გორც ზოგიერთს წარმოუდგენია ინტუეციის წარმოება დაკავ- 
შირებულია დიდ სიძნელეებთან, რომლებსაც სუბიექტური და 

ობიექტური ხასიათი აქვს. იმისათვის, რომ ფენომენის არსი დავინა- 

ხოთ, საჭიროა ფენომენის, ობიექცის სწორი დაყენება როძლის 

საშუალებითაც ობიექტი ჩვენსკენ იქნება მობრუნებული თავისი 
არსებითი ნიშნებით. ფენომენოლოგიური განჭვრეტა რთული, კომ- 

პლექსური ფენომენის უბრალო ჭვრეტა კი არ არის, არამედ მისი 

ანალიზია, შემადგენელი ელემენტების მიგნებაა და იმის განსა- 
ზღვრა, თუ რა არის ამ ელემენტებში არსებითი და რა არაარსები- 

თი, მხოლოდ მძიმე და ხანგრძლივი ანალიზური მუშაობის შედე- 

გად შეიძლება, მაგალითად, მივაღწიოთ იმას რომ ტრაგედიის 

ელემენტები შევიმეცნოთ. საჭიროა დრამატული მოქმედება ჩვენს 

წარმოსახვაში, აზრით მრავალნაირად შევცვალოთ, მრავალმხრი- 

ვი „ხედვის" საგნად ვაქციოთ. არ უნდა შემოვიფარგლოთ ერთი 

რომელიპე ნაწარმოებით, უნდა „შევხედოთ“ სხვადასხვა დროის, 

სხვადასხვა ხალხის ტრაგედიებს. ის მოდელი ტრაგედიისა, რომე- 

ლიც ჩეენ შეგვიმუშავდა, უნდა შევადაროთ სხვადასხვა ტიპის 

ტრაგედიას, ბუნებაშიც უნდა დავძებნოთ იგი და ამ გზით ავიცდი- 

ნოთ შესაძლებელი ცალმხრივობა. არ უნდა მოხდეს, მაგალითად, 

რომ შილერის ტრაგედიაზე შექმნილი წარმოდგენა, რომელიც სპე– 

ციფეკურ შილერისეულ ნიშნებსაც შეიცავს, ტრაგედიის საერთო 

ნიშანთვისებად გამოვაცხადოთ. 

ცალმხრივობის ასაცდენად საჭიროა ვიცოდეთ „ტრაგედიის“ 

ისტორია. ყოველი ნაწარმოები. რომელიც ამ სახელწოდებას ატა- 

რებს, არ შეიძლება ჭვრეტის საგნად ვაქციოთ და ტრაგედიის არ- 

სის შემცველად ვიგულისხმოთ. გამორეცხული არ არის, რომ სხვა- 

დასხვა დროს ამ სიტყვით სრულიად განსხვავებული მოვლენები 

ყოფილიყო აღნიშნული. გამორიცხული არ არის ისიც, რომ „ტრა- 

გედია“ იყოს ომონიმი, 

ყოველივე ეს ადასტურებს, დასძენს გაიგერი, რომ ესთეტი- 

კაში ფენომენოლოგიური მეთოდის გამოყენება არ ნიშნავს „იმას, 

რომ თავი ხელებზე დავაყრდნოთ და ვქვრიტოთ“, არამედ ეს ნიშ- 

ნავს ფართო ცოდნას, დიდი მოცულობის წინარემუშაობას!?, 

საკითხის, საქმის ისტორიის ცოდნა, რომელიც ფენომენოლო- 

გიურ მუშაობას ესაჭიროება, არ უნდა მივიჩნიოთ მაინც ფენომე– 

ნოლოგიური მეთოდის შემადგენელ ნაწილად. ისტორიულ-მედა- 
რებით მეთოდს, ამტკიცებს გაიგერი, მხოლოდ ნეგატიური შნიშე- 

ნელობა აქვს, ის ვერაფერს გვეტყვის იმაზე, თუ რა უნდა მიეწე– 
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როს ესთეტიკურ ფენომენს, როგორც მისე არსებითი ნიშანი, მაგ- 

რამ გვეტყვის იმას, რომ ესა და ეს ნიშანი მას არ უნდა მიეწე- 
როს. იგი ზოგიერთი შეცდომისაგან დაგვიცავს, მაგრამ ჭეშმარიტე- 

ბას მაინც სხვა გზით უნდა მივაგნოთ. ეს შესაძლებელია პრინცი- 
პულად ერთი მაგალითის საფუძველზეც. დაკვირვების ობიექტე- 
ბის სიმრავლე აქ აუცილებელი არ არის, ინდუქციაც უადგილოა. 

ინდუქციის კანონიერი ადგილი არ არის, სადაც ცალკეული შემთხ- 
ვევების შემეცნებიდან ზოგადი ხასიათის შემეცნება, მხოლოდ და 
მხოლოდ განზოგადებისა და საეგებისო დასკვნების გზით უნდა 
იქნას მიღწეული!), 

ისტორიულ მეთოდთან ფენომენოლოგიური მეთოდის დამო- 

კიდებულებაზე უნდა ითქვას შემდეგი: ფენომენოლოგია ყველგან 
ეძებს მარადიულს, უცვლელს, იმას, რაც დროის გარეთ იაზრება. 
ფენომენოლოგიური კონცეფცია, წერს გაიგერი, აუცილებლად შე- 
იცავს პლატონიზმს. ტრაგედიის ერთი და იგივე ნიშანი, მისი არსი 

შეიძლება განხორციელდეს სოფოკლეს, შექსპირის “შილერის 

ტრაგედიებში როგორც პლატონიზმისათვის, ისე ფენომენოლო- 
გიისათვისაც მათემატიკა თავისი ისტორიული ცნებებით არის შე- 

მეცნების ნიმუში. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ ისტორიულობის, გან- 
ვითარების წვდომა ფენომენოლოგიური მეთოდით არ შეიძლება. 
არსის პლატონისეული, ე. ი. სტატიკური გაგება საფუძველმხედვე- 
ლური მნიშვნელობისაა ესთეტიკისათვის, როგორც პრინციპული 
მეცნიერებისათვის, მაგრამ თუ გვსურს ესთეტიკურის განვითარება 
შევიმენცოთ, პლატონი უნდა შეეავსოთ ჰეგელით, სტატისტიკას 
დინამიკა უნდა დავურთოთ. ძუძუმწოვარი ბავშვი, ყმაწვილი, მო- 
წიფული ადამიანი და მოხუცი ყველანი შეიცავენ ადამიანობას, ადა- 
მიანის არსს, რომელიც ერთი და იგივეა. მაგრამ ამის თქმა, თუმ- 

ცა იგი ჭეშმარიტებაა, ბევრს არაფერს ნიშნავს იმის გასაგებად, თუ 

რას წარმოადგენს ეს ცნებები, ადამიანის განვითარებისა და არსე- 

ბობის ეს ფორმები, საჭიროა არსის დინამიკური ცნება, ე. ი. ისე–- 

თი ცნება, მაგალითად, ადამიანისა, რომელშიაც ჩასახული იქნება 

მისი გამლა-განვითარების საჭიროება და შესაძლებლობა. გაიგე–- 
რის აზრით, ამგვარ მიდგომას საჭიროებს ესთეტიკის ფენომშენე- 
ბიც, კერძოდ, ტრაგედიაც. შექსპირის შემოქმედებაში ტრაგედიის 
განვითარება „რომეო და ჯულიეტადან"“ „მეფე ლირამდე, არ უნდა 

გვესმოდეს, როგორც ტრაგედიის მნიშვნელობის ცვლა, როგორც 
მისი ერთი მნიშვნელობიდან მეორეხე გადასვლა. ეს ცვლილებები 
ტრაგედიის ერთი და იგივე მნიშვნელობის სხვადასხვა კონცენტრა- 

ციად კი არ უნდა დავსახოთ, არამედ ნამდვილ განვითარებად, და- 
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საწყისში მოცემულის ლოგიკური გაშლის პროცესად. ჩვენი ენით 

რომ ვთქვათ, ესთეტიკისათვის გაიგერი მოითხოვს მეტაფიხიკისა 

(პლატონი) და დიალექტიკის (პეგელი) შეერთებას. პირველმა ეს- 

თეტიკურის ის არსი უნდა მონახოს, რის გამოც ესთეტიკური ყო- 
ველთვის ესთეტიკურია, ხოლო, მეორემ ის არსი უნდა გვიჩვენოს, 

რომლის წყალობითაც ესთეტიკური ვითარდება, რის გამოც მას 

ისტორია აქვს. 

ასეთია ის წანამძღვრები, რომელთაც უნდა ემყარებოდეს ჩვე- 
წი წარმოდგენა ესთეტიკური საგნის შესახებ. ამ თვალსაზრისით 
უნდა იყოს შეიარაღებული ესთეტიკოსი, რომელიც ცდილობს ფე- 
ნომენოლოგიური მეთოდის გამოყენებას. 

არსებობს ამ მეთოდის გამოყენების სუბიექტური ხასიათის 

სიძნელეც. გაიგერს მხედველობაში აქვს ფენომენოლოგიური მე- 
თოდისათვის საჭირო სუბიექტური განწყობის შემუშავების სიძ- 

ნელე. აქ იგულისხმება სტიქიურად შემუშავებული შეხედულებე- 
ბიდან გათავისუფლება და, რაც მთავარია, გაწვრთნა იმგვარი, ხედ- 
ვის“ წარმოებაში, რაც მოვლენის არსის დასანახავად არის საჭი- 

რო. ამისათვის არც ლექციების მოსმენაა საკმარისი და არც სხვისი 

შეხედულებების შეთვისება. უნდა თვითონ იმუშაო, აწარმოო ანა- 
ლიზები სისტემატურად. ფენომენოლოგიური კვლევის „პრაქტი- 

კას“ ასახელებენ იმ საშუალებად, რომელმაც უნდა დაგვაუფლოს 

ამ მეთოდს. ამ მეთოდის აღიარებას უმთავრესად ხელს უშლის ის, 
რომ თავისი „ხილვის“ დასამტკიცებლად ობიექტური, „ხელშესახე- 

ბი“ საბუთები არ მოიპოვება, იგი ობიექტურ კრიტერიუმს მოკლე- 

ბულია. ერთადერთი გზა, რომლითაც შეიძლება ფენომენოლოგმა 

დაარწმუნოს სხვა ადამიანი თავის მოსაზრებაში, არის იმ პირო- 
ბების (ობიექტურისა და სუბიექტურის) შექმნა, რომელშიაც სხვაც 

დაინახავს იმას, რასაც თვითონ ხედავს მაგრამ, ამ პირობების 

შექმნა ადვილი არ არის და ზოგს არავითარი პირობა არ შველის. 

არიან ისეთი „ბრმები“, რომელთაც არსის სამზერად თვალს ვერ 

აუხელ. ასეთებისათვის ფენომენოლოგიური მეთოდი მოუხმარება- 

დია, ხოლო ამ მეთოდით მოპოვებული –– გაუგებარი რჩება. ამე- 
ტომ უწოდებს გაიგერი ფენომენოლოგიურ მეთოდს – არისტო- 

კრატულს. დაპირისპირებით ბუნებისმეტყველები” მეთოდთან. 

რომელსაც, გაიგერის თქმით, დემოკრატიული ხასიათი აქეს. ეს 

უკანასკნელი, მკვლევარისაგან არ მოითხოვს არავითარ განსაკუთ- 

რებულ უნარს, ფენომენოლოგიური მეთოდი კი სპეციალურ უხარს 

საჭიროებს, რომლითაც ყველა არ არის დაჯილდოებული!4. 

ფენომენოლოგიური მეთოდი არაცნობიერად ყოველთვის იყო 

ხმარებაში. მნიშვნელოვანი წვლილი, რომელიც ლესინგმა, შილერ- 

ვ2



მა, ფიდლერმა და ჰილებრანდმა ესთეტიკაში და ხელოვნების თეო– 

რიაში შეიტანეს, გაიგერის მტკიცებით მიღწეულია არა ინდუქცი- 

ით ან დედუქციით, არამედ ინტუიციით. როგორც კი ეს მეთოდი 

მიტოვებულ იქნა, ამავე ავტორების ნააზრევი შეუსაბამო აღმოჩხ- 

და კვლევის საგანთან. 
ეს ფაქტი იმაზედაც მიუთითებს, რომ ფენომენოლოგიური 

მეთოდი არა მარტო განსხვავდება ინდუქციისა და დედუქციის 
მეთოდებისაგან, არამედ ერთგვარად ემსგავსება კიდევაც მათ. ასე 
რომ არ იყოს, გაუგებარი იქნებბოდა ფენომენოლოგიური მეთო- 

დეას გამოყენების ფაქტი (არაცნობიერად) იმ ვითარებამი„ როცა 

ცნობილი იყო მხოლოდ ინდუქცია და დედუქცია, როცა შეგხებუ- 
ლად ყველა მხოლოდ ამ მეთოდების გამოყენებაზე ფიქრობდა. 

ფენომენოლოგიური ესთეტიკა შუა ადგილს იჭერს აღნიშნულ ორ 
ესთეტიკურ მიმართულებათა შორის. ინდუქციურ ესთეტიკასთან 
მას აახლოებს დადებითი დამოუკიდებლობა დაკვირვების მეთო- 
დებისადმი და თავშეკავება-განდგომა კონსტრუქციული ხასიათის 
მუშაობიდან. დედუქციურ ესთეტიკასთან ფენომენოლოგიურ ეს- 
თეტიკას აახლოებს ის, რომ მას ფაქტები აინტერესებს არა, რო–- 
გორც ცალკეულობანი, ინდივიდუალური და შემთხვევითი მოვლე– 

ნები, არამედ როგორც არსის მატარებელი გარემოებანი. დედუქ- 
ციურ ესთეტიკასაც თავისი დებულებები ამ გზით აქვს მოპოვე- 
ბული. არაა სწორი, გვარწმუნებს გაიგერი რომ დედუქცი- 
ური ესთეტიკის ზოგადი დებულებები მეტაფიზიკური აზროვნე- 

ბით არიან მოპოვებული. ეს დებულებები ფაქტების გაჩქვრეტას 
ემყარებიან და ამაში არაფერია მიუღებელი და საჩოთირო, მაგრამ 

ადგილი აქვს მათ გაუმართლებელსა და შეუმოწმებელ გავრცელე– 
ბას სხვა ხასიათის ფაქტებზე. მაგალითად, დებულება, როე „ხე- 

ლოვნება არის ასახვა“, შეიძლება გაჩენილიყო მხატვრობისა და 
ალასტიკის დაკვირვების ნიადაგზე და შემდეგ იმისი გავრცელება 

მომხდარიყო ხელოვნების სხვა დარგებზე, მუსიკაზე, პოეზხიახე დ> 

ა. შ. ამას გამართლება არა აქვს, ამაში მდგომარეობს დედუქციუ–- 
რი ესთეტიკის ძირითადი შეცდომა, რომელსაც ასაზრდოებს დას–- 

რულებული სისტემისადმი ნაჩქარევი მისწრაფება. მართალია, სის– 
ტემაზე არც ფენომენოლოგიური ესთეტიკა ამბობს უარს, მაგრამ 

ამის წინაპირობად ეს მიმართულება თვლის ცალკეული გამოკვლე– 

გების ჩატარებას!5. 
ავტონომიური ფენომენოლოგიური ესთეტიკა თავის მუშაო- 

ბას ამთავრებს იმით, წერს გაიგერი, რომ აღწევს განსახღვრული 
რაოდენობის პრინციპებს. ამ პრინციპების კვლევა უნდა დაეკის- 

როს ფილოსოფიურ ესთეტიკას ფილოსოფიური ესთეტიკა ისევე, 

3. თანამედროეე ბურქუაჩიული ესთეტიკური... ვვ



როგორც ფსიქოლოგიური ესთეტიკა გაიგერს კანონიერ მოვლენად 
აქვს წარმოდგენილი. მიმართება ფენომენოლოგიურ ესთეტიკასა 
და ფილოსოფიურ ესთეტიკას შორის ისეთივეა, წერს გაიგერი, რო- 
გორიც ბუნებისმეტყველებასა და ნატურფილოსოფიაV” “შმორის. 

ნატურფილოსოფია იძლევა ბუნების არსებობის იდეალისტურ და 
რეალიტურ ინტერპრეტაციას. ამგვარ მუშაობასთან ბუნებისმეტყ- 
ველებას არაფერი აქვს საერთო. მის მუშაობაში არაფერი იცვლე- 
ბა იმის გამო, რომ ბუნების რომელიმე ერთი გაგება მიღებული 
იყო, ხოლო მეორე კი –– უარყოფილი. ასეთი ვითარებაა ესთეტი- 
კაშიც. ესთეტიკური ღირებულების ცნება გამოიყენება მეცნი- 
ერული ესთეტიკის მიერ, იგი მისთვის მოცემულად და აღიარებუ- 
ლად ივარაუდება. ფილოსოფიურე ესთეტიკა, პირიქით, ამ ცხებას 
კრიტიკულად უყურებს, მას თავისი კვლევის საგნად ხდის!ხ. 

მართალია, წერს გაიგერი, ფილოსოფიური ესთეტიკის პრობ- 

ლემების გადაჭრაში ფენომენოლოგიურ მეთოდს გადამჭრელი 
როლის შესრულება არ შეუძლია, მაგრამ ამ დისციპლინაში არის 
ისეთი პრობლემები რომელთათვისაც ფენომენოლოგიურ მე- 
თოდს არსებითი მნიშვნელობა ენიჭება: ესთეტიკური სამყარო, 

ესთეტიკური საგანი, ესთეტიკური ღირებულება. ეს უკანასკხელი 
მოცემულია ფენომენის სახით და ამ სახით იგი მხოლოდ მეცნიე- 
რულ ესთეტიკაში განიხილება. როცა ეს ფენომენი რეფლექსის 

თვალით განიხილება, როცა „გავიხსენებთ“ იმას, რომ, მაგალითად, 

ბუნებრივი ლანდშაფტის გაღმოღება ტილოზე ხდება ხელოვხების 

მიერ, რომ „მე“ არის ის, ვისაც ტრაგედია თავის სულიდან სცენა- 

ზე გადააქვს და «ა. შ., ჩვენს წინაშე კონსტიტუციის პრობლემები 

დგება. საკითხი იმ აქტების კვლევაზე გადადის, რომელთა მეშვეო- 

ბითაც „იქმნებიან“ ესთეტიკური ფენომენები, ესთეტიკური მნი- 

შვნელობანი. აქ, გაიგერის აზრით, სიტყვა უნდა მიეცეს ფილოსო- 

ფიურ ესთეტიკა, რომელსაც მართალია, ფენომენოლოგიური 

მეთოდები აუცილებლად ესაჭიროება, მაგრამ თავისი მუ'ძაობის 
მარტო ამით შემოფარგელა არც ევალება და არც შეუძლია რო- 
გორც კი დადგება რეალობის ანდა დასკვნი–ს გზით მიღებული 

ინსტანციების საკითხი, მყისვე საჭიროა არაფენომენოლოგიურ 
მეთოდებზე გადასვლა. მაგრამ, რადგან ესთეტიკის ამოცანას არ 
შეადგენს რეალობის კვლევა, ფენომენის „უკან“ არსებულის ძიე–- 

ბა, მისთვის ფენომენოლოგიური მეთოდი არსებითი და ადეკვატუ- 
რია თუ ფენომენოლოგიურ მეთოდს შეუძლია სადმე დაამტკიცოს 
თავისი ვარგისობა, ეს უნდა იყოს ესთეტიკის სფერო!7. 

ამგვარად, გაეგერის მიხედვით, არსებობს სამგვარი ესთეტიკა: 
ფსიქოლოგიური, ფენომენოლოგიური და ფილოსოფიური, თვითე- 
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“ულს აქვს თავისი კვლევის საგანი და დამახასიათებელი მეთოდი;. 

პირველი სიტყვა ესთეტიკამი ეკუთვნის ესთეტიკური ფეხომენის 

ფენომენოლოგიურ კვლევას. ამ გზით მიღებული ცოდა გვევლი- 
ნება ავტონომიური მეცნიერული ესთეტიკის სახით. თავის მუშაო- 

ბას ის ამთავრებს ძირითადი პრინციპების დადგენით, რომლებთან 

არსობრივ-სტრუქტურულ ურთიერთობაშიასთ ფენომენოლოგიური 

მეთოდით მოპოვებული კვლევის შედეგები. ამ საქმეს თავისებუ- 
რად აგრძელებს ფილოსოფიური ესთეტიკა, რომელიც „უკანასკ- 

წელ საკითხებს“ ეხება და მიზნად ისახავს ესთეტიკის პრინციჰების 
ნათელყოფასა და ესთეტიკის საგნის კონსტეტუციას ფსიქოლო- 

გიური ესთეტიკა ან, უფრო ფართოდ, სხვა რომელიმე მეცნიერე- 
ბის მუშაობა ესთეტიკურ აღქმაზე, ტკბობაზე, შემოქმედებაზე და 

ა. შ., შეიძლება ითქვას, არ არისს საკუთრივ ესთეტიკა არამედ 
ესთეტიკურის რეალური წანამძღვარებისა და რეალური 'შედეგე- 
ბის კვლევაა. ასეთი კვლევის მნიშვნელობა უდავოა, მაგრამ თვით 

ესთეტიკის არსობრივი ხასიათის კვლევისათვის შეუფერებელია. 

ფენომენოლოგიური ესთეტიკა მეთოდოლოგიური ცნებაა. იგი 
მხოლოდ იმას მოითხოვს, რომ ესთეტიკა, როგორც მეცნიერება, 
ითვლებოდეს ფენომენოლოგიური კვლევის ასპარეზად, ფეხომე- 

ნოლოგიური მეთოდის გამოყენების ბუნებრივ სფეროდ, ე. ი. 

ისეთ სფეროდ, რომელიც თითქოს მისთვის არის განკუთვხილი და, 

ამიტომ, საგანგებო „გაწმენდას“ არცკი საჭიროებს!ზ. 

· · 
ა 

გაიგერი ერთ-ერთი იმათთაგანია, რომელმაც სცადა ფეხომე- 

ნოლოგიური ესთეტიკისათვის ჩაეყარა საფუძველი. სხვა მკვლევა– 

რები მაღალ შეფასებას აძლევენ გაიგერის გამოკვლევებს ცალკე- 
ულ საკითხებზე, მაგრამ მის მიერ ესთეტიკის მეცნიერების გაგება 

საყოველთაოდ აღიარებულად ფენომენოლოგთა შორისაც ვერ 

ჩაითვლება. გავეცნოთ ზოგიერთ შეხედულებას ესთეტიკის ძირე- 
ულ საკითხებზე. 

2 ციგენფუსის აზრით, ფენომენოლოგთა შორის ეს- 

თეტიკის სამგვარი გაგებაა. ერთნი ესთეტიკურშმი გულისხმობენ 
არსს (VVC0C50I1), მეორენი –– ობიექტში არსებულს, თავისებურ ვი- 

თარებას, ხოლო მესამენი ამ ცნებაში ღირებულებას ვარაუდობენ. 
ეს შეხედულებები, მისი აზრით, პროვიზორულია და საბოლოოდ 

გასაგები ხდება მხოლრდ შემდგომი განსახღვრების ნიადაგზე. 

პირველ რიგში, –– ამბობს ციგენფუსი, უნდა უარვყოთ, ის ახრი, 

რომლის მიხედვითაც, ხელოვნება თავისთავადი არსის რეპროდუქ- 

ციაა. ამ შეხედულებას იცავენ მეკაუერი (იხ. ქვემოთ) და ლუტ- 
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ცელერი. ეს არაა დასაბუთებული. ასეთი აზრი ფენომენოლოგიი– 
დან არ გამომდინარეობს ხელოვნება ესთეტიკური ფეხოძენი 

განხილულ უნდა იქნას თავის თავში, აბსოლუტურისადმი, ტრანს- 
ცენდენტური არსისადმი მიმართულების გარეშე. ხელოვნება შე- 

მეცნებიდან არ უნდა განისაჯოს და არც ისე უნდა იქნას გაგებუ–- 

ლი, როგორც „რეპრეზენტაცი“" აბსოლუტური არსისა. უნდა 

უარვყოთ ხელოვნების როგორც ობიექტივისტური, ისე სუბიექ- 

ტივისტური თეორიები. არც გაიგერია მართალი და არც ციჰენი. 

ესთეტიკური ფენომენი არც ობიექტურია და არც სუბიექტური. 

ესთეტიკური ფენომენი შეიძლება შემეცნებულ იქნას მხოლოდ იმ 

პირობით, რომ ის არ იქნება მოქცეული სუბიექტ-ობიექტის დაპი- 
რისპირების სფეროში. „ესთეტიკური ქვალიტეტი კი არ არის, არა– 

მედ მოდალობა"! იმიტომ კი არ არის ესა თუ ის მოვლენა ეს- 

თეტიკური საგანი, რომ მას ესა და ეს თვისება აქვს, არამედ იმიტომ, 

რომ იგი განხილულია ამა და ამ განზომილებაში. თუ ესთეტიკურში 

მოდალობას ვიგულისხმებთ, მახინჯი საზიზღარი ესთეტიკურის 

ცნებაში მოხვდება. ესთეტიკური ფენომენი ცნობიერებაში განც- 
დის სახით არის მოცემული. ციგენფუსი ამტკიცებს, რომ არ არ- 

სებობს აბსოლუტური არსის სამყარო, მაგრამ ცოცხალ 'შემეცნე- 

ბაში, აგრეთვე „დესკრიფციულ ფსიქოლოგიაში“, არსებობს მი- 

მართულება –– გზა არსებითის შემეცნებისაკენ ამ მისწრაფების 

ფაქტში უნდა დავინახოთ ფენომენოლოგიური კვლევის მასაზრ- 

დოებელი მოტივი. ესთეტიკურად არსებითისა და, სპეციფიკური 

განცდის განსაზღვრისათვის საჭიროა წინასწარ გამოვიდეთ იმის 

ზოგადი ხასიათის ცოდნიდან, რასაც ვეძებთ. ეს ცოდნა უნდა შე- 

მოწმდეს ფაქტობრივ მონაცემებზე. „ფენომენოლოგიური ესთეტი- 

კა, ასკვნის ციგენფუსი, არის სულიერი აქტების შედარებითი, 

უვრეტითად განმაზოგადებელი განხილვა და ინტერპრეტაცია მათ- 

შე არსებული და.. ფიქსირებული საგნის თვალსაზრისით"? ის 

არეს მიმართული ამ განცდის ფორმაზე, საზრისზე, არსზე. ამ გან- 

ცდიდან ცდილობს იგი მიაგნოს და „ახსნას ამ საგნის ის თავისებუ–- 

რებანი, რომლებიც მას როგორც საგანს, ამმ განსაკუთრებული: 

განცდისას აქვს, ფენომენოლოგიური ესთეტიკის კვლევის სფერო 
უნდა წარმოვიდგინოთ, როგორც ესთეტიკურად გამოცდილი ადა- 

მიანის სფერო, რამდენადაც იგი ამ მდგომარეობას გაცნობილია. 
ესთეტიკის ამოცანა არის ესთეტიკური და ხელოვნებითი ინდივი- 
დუალობის ფორმების გაგება?!, ესთეტიკური განცდა არ შეიძლება 

მოვაშოროთ პიროვნებას, რომელსაც ეს განცდა ეძლევა. ეს არის 

ირეალური პიროვნება, რომლისთვისასკც არსებობს ესთეტიკური 

ფენომენი. „ადამიანი როგორც ასეთი პიროვნება... არის ესთეტი- 
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კურის არსი. მისგან მიმდინარეობს ამ ფენომენის საზრისი, ღირე- 

ბულება და საგნობრივი თავისებურება"22, 

ესთეტიკური პიროვნება არაა დამოუკიდებელი, იგი თავის სა– 

განს მჭიდროდ უკავშირდება, მაგრამ მისთვის დამახასიათებელია 
თავის საგნის მიმართ არა სამოქმედოდ განწყობა ესთეტიკური 

ფენომენი არცერთი ქვალიტეტით და, მაშასადამე, არც მშვენიე- 

რების ნიშნით არ ხასიათდება. ესთეტიკურის შედარება სხვა საგ- 
ნებთან შეუძლებელია. ის არის თავისთავადი მნიშვნელობის მქონე 

დახშული სამყარო. ის არის ჯამი იმ საგნობრიობებისა,ა რომელ- 
ნიც საზრისიანად და ღირებულების მქონედ განიცდებიან?). 

ობიექტივიზმისა და აბსსოლუტიზმის უკუგდების შემდეგ, ცი- 
ჯენფუსის წინაშე დგება სუბიექტივიზმის საფრთხე, რასაც თავს 
აღწევს იმით, რომ ესთეტიკური ტკბობა ამის გარანტიად აქვს გა- 
მოცხადებული. ამ განცდის ახსნა ბუნების მოვლენებით არ შეი- 
ძლებაო, გეარწმუნებს ციგენფუსი, როგორც ეს შესაძლებელია. 

როცა საქმე ვიტალურ განცდებს ეხება.ა ესთეტიკურ ტკბობაში 
განხორციელებულია თენომენოლოგიური განწყობა. ეს სუბიექტი- 
ეიზმის დაძლევას ნიშნაეს. ესთეტიკური ტკბობა ნატურალისტუ- 
რიდან აბსტრაქციას მოასწავებს?2?. 

3. დ, ბრინკმანმაც სცადა ესთეტიკის საგნის ფენომე- 
ხოლოგიის წარმოდგენა და ამასთან დაკავშირებით ესთეტიკის 
სხვა ძირითად საკითხებსაც შეეხო. მისი კონცეფციის ძირითადი 

დებულებები ასეა წარმოდგენილი: 
1) ესთეტიკური საგანი არის ესთეტიკური განცდის ინტენციო–- 

ნალური ობიექტი. 2) ესთეტიკური საგანი არის საგანი 50! ლღტირ- 

II5. 3) ესთეტიკური საგანი სხეულებრივ ნამდვილი კი არ არის, 

არამედ ხატოიგანი, სურათისეულია. ის განსხვავდება პრაქტიკის 

საგნიდან, აღქმის საგნიდან, შემეცნების საგნიდან, საქმის ვითარე–- 

ბიდან. 4) ესთეტიკური საგანი არ არის იგივე, რაც მშვენიერი სა- 
განი. 5) ვინაიდან ესთეტიკური საგანი არ არის ნამდვილი საგანი, 
მისი დამლა ფორმად და შინაარსად არ შეიძლება. 6) ესთეტიკური 

საგანი არ არის იგივე, რაც ხელოვნება, ხელოვნების ძეგლი. (ხე– 

ლოვნებითი ესთეტიკური საგნის გარდა, არსებობენ; აგრეთვე, 

ესთეტიკის ისეთი საგნები, რომელნიც არ არიან ხელოვნების საგ- 
ნები, ხელოვნების მოვლენები. ასეთია გარე სამყაროს, თანასამყა- 

როსა და წინასამყაროს ესთეტიკური საგნები), თვითონ ხელოვნე- 

ბა არ არის მარტო ესთეტიკური საგანი; ის შეიცავს ისეთ თვისე–- 

ბებს, რომელნიც შორდებიან ესთეტიკურობას, არ წარმოადგენენ 
მარტო სურათობას?5, 
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ბრინკმანი იმიჯნება როგორც ფსიქოლოგისტურ, ისე ტრანს- 
ცენღენტალურ თვალსაზრისებიდან და მიზნად ისახავს მოგვცეს 

იმის ანალიზი, რაც არის ესთეტიკური საგნობრიობა საკუთრივ თა- 

ვისე არსის მიხედვით. მას მიუღებლად მიაჩნია ისეთი ესთეტიკუ- 

რი მიმდინარეობები, როგორიცაა ფორმის, შინაარსის ლღირებუ- 

ლებისა და გამოსახულების ესთეტიკა, ხოლო შთაგრძნობისა და 

სუბლიმაციის ესთეტიკურ თეორიებს თვლის კონსტრუქციულ ფსი- 

ქოლოგიურ თეორიებად და, აგრეთვე, უარყოფს მათ. 

ბრინკმანის კონცეფციის გასაგებად ერთი ისეთი მოსახრება 

უნდა გავიცნოთ, რომელსაც სხვაგან იშვიათად შევხვდებით. მხე- 
დველობაში გვაქვს ცნობიერების შინაარსის თეორიის უარყოფა, 
თეზისი, რომლის მიხედვით საგნისა და ცნობიერების (აქტის) 

გვერდით კიდევ ე. წ. მინაარსის აღიარება ზედმეტია და უსაგხო. 

აღქმა, მაგალითად, ბრინკმანის მიხედვით, ცნობიერების შინაარსე- 

ბის კომპლექსი კი არ არის, არამედ საგნის მიღება, საგნის აღქმა- 

გავრცელებულ თეორიაში აღქმისათვის დამახასიათებელი საგხობ– 

რიობა საგნის კონსტიტუციის, სუბიექტის მიერ წარმოებული ობი- 
ექტივიზაციის აქტის შედეგია. ბრინკმანისს აზრით, ეს შეცდომაა 

და ამის შედეგად ესთეტიკის თეორიაშიც ბევრი გაუგებრობა იბა- 

დება? ამგვარი გაუგებრობის თავიდან აცილებისათვის ფეხომე- 
ნოლოგიისაგან მოვითხოვთ, წერს. ბრინკმანი, გვაჩვენოს ესთეტი–- 

კური საგანი, აგვიწეროს ისე, როგორც ანალიზის დროს აღქმის 
საგანს აღვწერთ. ანალიზში აქ არ უნდა ვიგულისხმოთ საგნის და- 

ყვანა ცნობიერების შინაარსებზე, მის ელემენტებზე, ანდა რომე- 

ლიმე სხვა საგანზე. ბრენტანოს მიერ შემოღებული ცნება სეკუნ- 

დარული საგნისა ზედმეტია, თუ მხედველობაში მივიღებთ, რომ 

საგნის ცნობიერებასთან ერთად აქტის ცნობიერებაც გვეძლევა. 

პუსერლმა და შელერმა არ მიიღეს მხედველობაში ის გარემოება, 

რომ ცნობიერების „მესამე მომენტს“, შინაარსს არავითარი ფეხო- 

მენოლოგიური კორელატი არა აქვს?. 

ესთეტიკური მთლიანი საგნის ფენომენოლოგიური ახალი- 
ზი, ––- წერს ბრინკმანი, –– სამ მომენტზე მიგვითითებს, ესენია: 

ესთეტიკური ობიექტი, ესთეტიკური აქტი და ესთეტიკური სუბიექ- 
ტი. ამ ცნებების განმარტება შესაძლებელია მხოლოდ მათი ერთ- 

მანეთთან მიმართების ვითარებაში. ამ გზით ირკვევა, რომ ესთეტი- 

კური საგანი არ ეგუება, გამორიცხავს რეალობის თვალსაზრისით 

მის განხილვას. მაშინაც, როცა იძულებული ვართ ვუპასუხოთ, 

რომ ესთეტიკური საგანი არ არის რეალური საგანი, უნდა გვახ- 

სოვდეს, რომ ჩვენი პასუხი არა ესთეტიკური აქტის საფუძველხე, 

არამედ გნოსეოლოგიური თვალსაზრისით ესთეტიკურის განხილ- 
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ვის საფუძველზე არის წარმოებული. ეს კი, ამ შემთხვევაში, ნაძა- 

ლადევი ჩანს. ესთეტიკურ აქტს, დასძენს ბრინკმანი, თავისი საგახი 

პოზიტურად აქვს მოცემული და აქ უადგილოა რეალურზე და 
არარეალურზე ლაპარაკი?28მ, 

პრაქტიკული საგნიდან ესთეტიკური საგანი იმით განსხვავდე–- 
ბა, რომ მას არამცთუ არ შეუძლია ჩვენს ნებისყოფას წინააღმდე- 
გობა გაუწიოს, „წინ დაუხვდეს“, როგორც ეს პრაქტიკული საგხი- 

სათვისაა დამახასიათებელი, არამედ საკითხის ამგვარი დაყენებაც 
კი სპობს ესთეტიკურ საგანს. სადაც ასეა საკითხი დაყეხებული, 

სადაც ესთეტიკურ საგანთან ურთიერთობისათვის ნებისყოფაა 
გამოყენებული, იქ ეს საგანი უკვე აღარა გვაქვს. ესთეტიკური სა- 
განი ეძლევა, დაასკვნის ბრინკმანი, მხოლოდ ესთეტიკურ გახცდას. 
იგი არც იმგვარი არსებობით არსებობს, როგორიც აღქმის საგანს 
ახასიათებს?9, „აღქმის საგნისათვის დამახასიათებელი წინააღმდე- 
გობის გაწევის უნარი ესთეტიკური საგნისათვის სრულიად უცხოა. 
ესთეტიკური კონტემპლაციის სპეციფიკური აქტივობა სწორედ 
იმისათვის არის მიმართული, ამბობს ბრინკმანი რომ აღქმული 

საგნიდან მოხსნას ეს უნარი, აიყვანოს იგი იმ სფეროში, სადაც 

წინააღდეგობაცა და მისი საჭიროებაც მოხსნილია. ამას გამოხატავს 
ესთეტიკურის „სურათოგნება“, განსხვავებით „სხეულებრიობისა- 

გან“, რომელიც აღქმის საგანს ახასიათებს39. 
ბრინკმანი უარყოფს გავრცელებულ აზრს ესთეტიკურისა და 

მშვენიერების გაიგივების შესახებ. ის მოგვაგონებს, რომ „ესთე- 

ტიკურის“ პირველი მნიშვნელობა –- „გრძნობადი“ –- მშვენიე- 

რებაზე მითითებას არ შეიცავს, არ მოითხოვს ასეთ აგებას. „ეს- 

თეტიკური საგნის არსი ამოიწურება.. ესთეტიკურის სურათოვანი 

ობიექტურობით“ ?!. 

შემეცნების საგანი, როგორც აზროვნების საგანი, მართალია, 

ემპირიული კონკრეტულობიდან შორსა,ა ფენომენოლოგიურ 
„ფრჩხილებში ჩასმას“ ექვემდებარება, მაგრამ მაინც ნამდვილის 

პრედიკატს ინარჩუნებს. მეტიც ითქმის: მისი ნამდვილობა ბევრად 
უფრო მაღალია, ვიდრე აღქმის საგნის ნამდვილობა. ამიტომ არ 
უნდა გავათანაბროთ აზროვნების საგანი და ესთეტიკური საგანი. 
ესთეტიკური. კონტენპლაცია უბრალო ქვრეტიდან იმით განსხვავ- 
დება, რომ მას ემპირიული სინამდვილიდან გასვლა არ უხდა სხვა 

სინამდვილეში შესვლით დაამთავროს, ყოველგვარი „ნამდვილად 

არსებულის“ გარეთ იგულოს თავისი საგანი. ეს არ უნდა ნიძნავ- 
დეს არარსებულის, არარაობის მიღების აქტს. ეს ხომ აზროვნების 

აქტი იქნებოდა?! მთავარია, ასეთი საკითხები არ უნდა წამოიჭრას. 

ესთეტიკური საგანი ამგვარ მიდგომას გამორიცხავს, მაგრამ ეს იმას 
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არ ნიშნავს, წერს ბრინკმანი, რომ არ შეიძლებოდეს მასზე ახროე- 

ნების გადატანა. ეს შესაძლებელია, მაგრამ მაშინ ესთეტიკური აქ- 

ტის აღგილზე გვაქვს ინტელექტუალური აქტი. შეიძლება ისიც, 
რომ შემეცნების საგანი ესთეტიკური აქტის ობიექტი გახდეს, 

მაგრამ ამისთვის, უთუოდ, კონტემპლაციი აქტივობა იქნებოდა 

საჭირო122, 

„ესთეტიკური საგანი, წერს ბრინკმანი, როგორც საწყისეული 
უსთეტიკური განცდის საგანი, არ შეიცავს არც ფორმასა და არც 

“შინაარსს, არამედ არის თავიდანეე სწორედ საგანი"?! ფორმაზე 

და შინაარსზე ლაპარაკი შეიძლება მხოლოდ მაშინ, როცა ესთეტი- 

კური საგანი გადაიქცევა შემეცნების საგნად. ასეთი ფორმა, რომე- 

ლიც აბსტრაქციის წყალობით არსებობს, არ შეიძლება ესთეტიკუ- 
რი საგნის კონსტიტუციაში შედიოდეს. ფორმა და შინაარსი, ავტო- 

რის აზრით, ესთეტიკური ცნებები არაა. 

4. ვტ. მეკაუერი კანტისეულ „ესთეტიკურ იდეიდან“ ამო- 

დის, იძლევა ამ ცნების ინტერპრეტაციას, ავითარებს მას და ამის 
ფონზე ცდილობს წარმოადგინოს ფენომენოლოგიური ესთეტიკის 

რაობა, მისი საგანი და წამყვანი თვალსაზრისი. 

კანტის ესთეტიკურ ცნებათა შორის, მეკაუერის აზრით, ხე- 

ლოვწებისათვის ყველაზე მნიშვნელოვანია ესთეტიკური იდეის 

ცნება, თუმცა თვითონ კანტი ამ ცნებას არ აქცევდაო სათახადო 
ყურადღებას. ესთეტიკური იდეა, კანტის მიხედვით, არის წარმო- 

სახვის ძალის ისეთი წარმოდგენა, რომელიც ბევრს გვაფიქრები- 

ნებს. მაგრამ მისი ადექვატური „სურათი“ ცნებაში ვერ გადმოიცე– 

მა, მისი გასაგებად გადმოცემა არავითარ მეტყველებას არ შეუძ- 

ლია. ესთეტიკური იდეა არის იმ ტალანტის უნარი-ფუნქცია, რო- 

მელიც, კანტის აზრით, შეადგენს გენიოსის იმ უპირატესობას, რო- 

მლითაც იგი განსხვავდება მხოლოდ შემეცნების უნარის მქონე 

გონებისაგან. ესთეტიკური იდეის შექმნა შეადგენს გენიოსის სპე- 

ციფიკა. ხელოვნებას კანონს აძლევს გენიოსი ესთეტიკური 

იდეის სახით. ეს კანონდება გენიოსის შეგნებული აქტი ან ცნება- 

ში გამოსახული წესი კი არა, არამეედ სუბიექტში ბუნებრივად 

არსებული ნიჭის არაცნობიერი მოქმედებაა. ხელოვნება არ არის 

განსჯისა და მეცნიერული მუშაობის პროდუქტი, ის.არის გენიის 

პროდუქტი. 

ესთეტიკური იდეა არსებითად განსხვავდება გონების იდეისა- 

გან (V8ჯისი!(Iძტი). გონების იდეას გარკვეული დანიშნულება 
აქვს: იგი შემეცნების რეგულაციური პრინციპია, ხოლო ესთეტი- 

კური იდეა ხელოვნების კონსტიტუციურ პრინციპს წარმოადგენს. 

ის გარემოება, რომ ხელოვნების შესახებ მსჯელობა არის გემოვ– 
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ნების მსჯელობა (ესთეტიკური მსჯელობა) შეპირობებულია იმით, 

რომ ესთეტიკური იდეა ხელოვნებას სპეციფიკურ ფორმას აძლევს. 
გემოვნების მსჯელობა არის მსჯელობა ესთეტიკური იდეის გამო- 

სახულებეს შესახებ. ესთეტიკური იდეა, რომელიც ხელოვნებას 

აძლევს წესს, როგორც მისი კონსტიტუციური პრინციპი, ამაში 
ჰპოვებს თავის გამოსახულებას. ესთეტიკურ იდეაში არის საფუ- 

ძველი გემოვნების მსჯელობის ოთხივე სპეციფიკური მომენტისა: 

მოწონების, საყოველთაობის, აუცილებლობისა და მიზანშეწონი- 

ლობის. ამის მიხედვით, მშვენიერება არის ესთეტიკური იდეის 

გამოსახულება. ხელოვნება არის ესთეტიკური იდეის გრძნობადი 
გამოსახულება. ყველაფერი, სხვა მომენტით განსაზღვრული, ამა- 
ხინჯებს ხელოვნებას. ხელოვნების ავტონომია ნიშნავს იმას, რომ 

მას მართავდეს მხოლოდ ესთეტიკური იდეა. არაფერი არ” უნდა 

იყოს ჩართული ესთეტიკურ იდეასა და გასაფორმებელ მასალას 
შორის, მასალა უნდა ფორმდებოდეს მხოლოდ ესთეტიკური 

იდეით და არა სხვა რამ მიზნით და მოტივით. 
ამით არის გადმოცემული ის ძირითადი, რაც, მეკაუერის აზ- 

რით, კანტმა ამ ცნებისათვის გააკეთა. ეს მას საკმარისად არ მიაჩ- 
ნია და ცდილობს წავიდეს წინ, მეტი მნიშენელობა დაძებხოს ამ 

ცნებაში. 
ესთეტიკური იდეა, წერს მეკაუერი, არის ხელოვნების „ხე- 

ლოვნებითი სული“ (LI0 „Iს05(56616“ ც05 LLსი5LV/ც6I-I:6)313, 

ფენომენოლოგიის შესაბამისად, საქმე იწყება საგნის „აიდე- 

ტურ გულიდან“, საგნის არსიდან. ჯერ ეს უნდა იყოს მოცემული. 
ის ერთია, მაგრამ მის შესახებ შეიძლება ესთეტიკური იდეების 
უსასრულო რიცხვი არსებობდეს. ხელოვანის მუდმივი, ე. ი. მიუღ- 

წეველი იდეალი არის საგნის ამ „გულის“ ადეკვატური გადმოცემა. 
იგი იმიტომ არის იდეალი, რომ ხელოვნება მეტი არაფერია, თუ 

არა ესთეტიკური იდეის გრძნობადი გადმოცემა, ხოლო მიუღწე- 
ველია იმიტომ, რომ ერთ საგანზე შეიძლება შემუშავდეს უსას- 

რულოდ მრავალი ესთეტიკური იდეა, თითოეულ იდეას კი ”'ეიძ- 
ლება მრავალნაირი გამოსახულება მიეცეს. 

ფენომენოლოგიი ფუძისეული მნიშვნელობა ხელოენების 

თეორიისათვის, წერს მეკაუერი, არ ამოიწურება იმით, რომ ფე- 

ნომენოლოგიური მეთოდი, როგორც ეს მ. გაიგერს ჰგონია, მის 

ძირითად მეთოდად ცხადდება. ფენომენოლოგიას ხელოვნების თე- 

რორიასთან მინაარსისეული“ და „საქმიანი“ კავშირიც აქვს. ფენო- 

მენოლოგისა და ხელოვანის პირველი ამოცანა არის მოელენის 
არსობრივი შმინაარსის წვდომა წმინღა სახით. „ჭეშმარიტი ხელო- 

ვანიც, ისე, როგორც ფენომენოლოგი, ამ აზრით პლატონიკოსია, 
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ხელოვნების ყოველ ნაწარმოებს ნატურალისტურსაც კი, საქმე 

აქვს არა „V6ILტ ძი Lმ1L“-თან, არამედ ,,VCIIIC ძ686 LმI50ი“-თან. 

განწყობა, რომელსაც ხელოვნება ემყარება, არის, აგრეთვე, არსის 

ჭვერეტითი. მაგრამ ხელოვნება არ არის მეცნიერება არსის შესახებ, 
იგი ყოველგვარი მეცნიერებისაგან დიდად განსხვავდება?959, 

მეცნიერებისაგან ხელოვნების განსხვავების ძირითადი მოტი–- 

ვი არის ის, რომ ხელოვნება თავის ობიექტზე მიმართულია შეფა–- 

სებითად, მისი მესათვის ღირებულების თვალსაზრისით. ის, რა'მი–- 

აც ხელოვნება ეფუძნება, არის არა ცნება, არამედ განჭვრეტა. 

განჭვრეტა ფენომენოლოგიისათვის არის მეთოდი. ხელოვნებას 

არაფერი აქვს საერთო მეთოდის დისკურსიულ ეგზაქტობასთან, 

აზროვნებით მიღწეულ იდეაციასთან” რომელიც კვლავ ერთვის 

აზროვნების ნაკადს. ეს კია, რომ ფენომენოლოგიაცა და ხელოვხე– 

ბაც ორივე „ეძებს“ არა ეგზისტენციალობას, არამედ ესენცია-. 

ლობას, ნატურალისტურ ხელოვნებაზეც კი არ ითქმის, გვარწმუ- 

ნებს მეკაუერი, რომ ის რეალობის ფოტოგრაფიული გადმოღებაა. 

ისიც, რამდენადაც იგი ხელოვნებაა, მოვლენის არსს ეძებს. ე. წ- 
სინამდვილე თავისთავად ხელოვნებისათვის არც მაშინ არის საინ- 

ტერესო, როცა მიზნად სინამდვილის გადმოცემაა დასახული. ავ–- 

ტორი იმოწმებს გოეთეს, რომელსაც უთქვამ,ი რომ ხელოვნებ»> 

უნდა იყოს არა „ნამდვილი“, არამედ „ჭეშმარიტიო“. 

ამის მიხედვით, ხელოვანის შემოქმედების პროცესი მეკაუერს 

შემდეგნაირად ესახება: ხელოვანმა მოცემული ემპირიული მოვლე– 
ჩიდან უნდა გამოთიშოს არსობრივი მომენტი და შემდეგ შეადგი– 
ნოს ამ არსობრივის ინდივიდუალური სახე, რისთვისაც უნდა გა–- 

მოიყენოს გრძნობადი მასალაპზ, პირველი ნაბიჯი უნდა გახხორ- 
ციელდეს ფენომენოლოგიური რედუქციის საშუალებით, როგორც 
ეს ხდება ანალოგიური მუშაობის დროს ფენომენოლოგიაში. მეორე, 

სპეციფიკური ხელოვნებითი აქტია: „შიშველი“ არსი კვლავ უნდ» 
შეიმოსოს და უნიკალურ საგნად იქცეს ამგვარად, ხელოვნების 

მიერ დაჭერილი „იდეალური შინაარსი” ორმხრივ არის შებოჭი- 
ლი, განსაზღვრულია იმ ემპირიული საგნით, რომლიდანაც ეს ში– 

ნაარსი არის „გამოტანილი“, და იმ მასალით, რომლითაც თვითონ 

ხდება მისი «გაფორმება, „იდეალური შინაარსისათვის“ შეიძ- 

ლება შემთხვევითი იყოს როგორც ემპირიული გამოვლენა, ისე გა- 

ფორმების მასალაც. 

ხელოვნების თეორიისათვის განსაკუთრებული მნიშვნელობა 
ენიჭება იმას, თუ რა მიმართებაშია შემოქმედების მეორე სტა- 

დიაზე მიღებული ინდივიდუალური საგანი „იდეელურ "შინაარს- 
თან“. მეკაუერი ფიქრობს, რომ ეს კავშირი ნამდვილ ხელოვხება– 
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ში შემთხვევითი არ არის. გამოსახულება აქ არსის მიმართ სიძბო– 
ლოს როლში გამოდის, როგორც ეს კანტს ესმოდა. არსის მოცემუ- 

ლობა ხელოვნებაში ინდივიდუალური სიმბოლური მოცემულობის. 

სახით, არის ესთეტიკური იდეის ფუნქცია, მისი პრინციპობის გა- 

მოვლინება. როცა ხელოვანი ესთეტიკური იდეის მიხედვით აფორ- 

მებს, დასძენს მეკაუერი, ის ქმნის გრძნობად მოცემულობას. იდეა– 

ლური საგანი ხელოვნებაში წმინდა სახით არ „შეიმეცნება“, იგი 
აქ მხოლოდ „მოცემულია“, „მზის ჩასვლა, როგორც აიდოსი, 

ყველგან და ყოველთვის ერთია. ერთი და იგივე ხელოვანი მას თა– 
ვისი ესთეტიკური იდეებით ვერასოდეს ვერ ამოწურავს. ესთეტი– 
კური იდეა და საგნის იდეელური შინაარსი, რასაკვირველია, სხეა–- 
დასხვაა. ესთეტიკური იდეისათვის დამახასიათებელი ისაა რომ 
იგი ფაქტიურად უკვე განსაზღვრულია მომავალი ემპირიული 
ფორმით: ამთავითვე მიმართულია ნაგულისხმეგის იდეელურის 

შესაძლებელი გადმოცემისათვის გრძნობადს მოვლენაში? ის, რი- 
სი გამოხატვაც კი ხელოვანს შეუძლია, არის ჭვრეტის მიმართუ- 
ლება არსობრივზე. ჭვრეტის ეს ფაქტი ხელოვანმა უნდა მოაქციოს 
მატერიალურ გარსში, რათა იგი ყველასათვის მისაწვდომი გახდეს. 

მეკაუერის წინაშე დგება საკითხი: როგორ არის შესაძლებე– 
ლი ჭვრეტის მიმართულების ნათელყოფა, მისი გრძნობადი მასა- 

"ლით შემოსვა? როგორაა შესაძლებელი ესთეტიკური იდეის გად- 
მოცემა? ეს საკითხები თავისი შინაარსით ეხებიან არაგრძნობადის 

გადმოცემას გრძნობადის საშუალებით. 
ამაზე პასუხს გვაძლევს მეკაუერის ცნება „საგნობრივი წარ- 

მომადგენლობის“ შესახებ. იდეელურსა და რეალურს შორის, მე- 
კაუერის აზრით.' არსებობს ერთგვარი „აფინიტეტობა“., „ნათესაო- 

ბა“. რკალის სახით მოღუნული ხაზი ესთეტიკური აღქმისათვის 
იგივე არ არის რაც გეომეტრიისათვის. თ. ლიპსის თქმით, აქ გვაქვს. 
ძალთა დაძაბულობის შთაგრძნობა. არსე, არაგრძნობადი შინაარსი- 

დაძაბულობა აქ მოცემულია გრძნობადში, გეომეტრიულ ფიგურა- 

ში. რკალსა და გეომეტრიულად მოხაზულ ხაზს შორის არის აფე- 

ნიტეტობა, რაც გვაძლევს იმის საშულებას, რომ დაძაბულობა მო- 

ცემულობად განვიცადოთ1მ, ეს არის ის, რასაც მეკაუერი საგნობ- 
რივ წარმომადგენლობას ეძახის. საგანშია წარმოდგენილი ის, რაც: 
თვითონ საგანი არ არის. ამგვარი გამოვლინების შესაძლებლობის. 
„დანახვა“ ესთეტიკური იდეის დანახვა არის, ამით განსხვავდება 

იგი ძირითადად „შიშველი აიდოსისაგან“, მას თან ახლავს იძ მა- 

ტერიალური გარსის ელფერი, რომელიც შემდეგში ხელოვანის. 

მიერ უნდა განხორციელდეს. ხელოვანს მარტო იმის უნარი კი არა 

აქვს, რომ არსი სხვაზე ადრე და სხვაზე უკეთ დაინახოს, არამედ. 

«ვ:



იმისიც, რომ იგი ესთეტიკური იდეის „კარნახხთ“ გააფორმოს. 

საქმე აქ ხელოვანის სულში მზამზარეულ მოცემულობას კი არა, 
არამედ შესაბამისი განწყობის მომარჯვების უნარს ეხება. 

ყველაფერი, რაც ფენომენოლოგიურად განჭვრეტილია, 'ძმეიძ- 

ლება „გამოყენებულ იქნას“ ხელოვნების მიერ. ფანტაზიის ფუნქ- 
ცია ხელოვნებაში, წერს მეკაუერი, არ უნდა გავგგოთ როგორც 

ფანტასტიკის სამსახური. როგორც უაღრესად ნატურალისტური, 
ისე უაღრესად ფანტასტიკური წარმოსახვა სანამ ხელოვნების 

პროდუქტად „იქცეოდეს, აუ კილებლად გაივლის იდეელურის ზო- 
ნას და იდეელურის გამოსახვაში ნახავს თავისი მიზნის განხორცი- 
ელებას. ამიტომ, დასძენს მეკაუერი, ფენომენოლოგიური ესთეტი- 
კის ფორმულაა: „.. არა „შეთხზვა“, არამედ „კონცენტრაცია4!39. 

ხელოვნების ნაწარმოები, როგორც ასეთი, განისაზღვრება ეს- 

თეტეკური იდეით, რომელიც არის როგორც ხელოვნების ნორმა, 
ისე ხელოვნებითი შემოქმედების კონსტიტუციენტი. თავის მხრივ, 
ესთეტიკურე იდეა განსაზღვრულია საგნობრივი წარმომადგენლო- 

ბის შესაძლებლობით, ამ შესაძლებლობის განხორციელება ნიშნავს 

მიახლოებას იმ საგნისადმი, რომელსაც ესთეტიკური იდე- „გუ- 
ლისხმობს (49, 

ამგვარად, ნათელია 'შმინაგანს,ი ინტიმურ-შინაარსეული კავში- 
რი ფენომენოლოგიასა და ესთეტიკას შორის. ოღონდ არ უნდა 
მოხდეს მათი გაიგივება. მართალია, არსებობს მსგავსება მათ გან- 
წყობათა შორის, მაგრამ იგივეობაზე ლაპარაკი აქ” დაუშვებელია: 
ხელოვნება განცდას „ნომატური მიმართულებით“ არ ანაწევრებს“, 
არ აღწერს გამოვლენილს, როგორც ასეთს. ხელოვნება კისრულობს 
მხოლოდ განცდის პრეზენტაციას საგნობრივი წარმომადგენლობის 

საზუალებით შემდგომი დესკრიფცია-ანალიზები„ რომელიც არ- 
სებითია ფენომენოლოგიისათვის, ხელოვნებას აღარ აინტე“ე- 

სებს. ხელოვნებითს განცდაში, წერს მეკაუერი, ცნობიერებისაკენ 
მიმართება, რაც ფენომენოლოგიისათვის ძირითადი მნიშენელო- 

ბისას, ამორთულია. „ხელოვნება არეს მეცნიერებისაგან განსხვა- 

ვებული რამ“შ!, ზელოვნების მეთოდი „გადმოცემა“, „გამოხატვაა“, 

მეცნიერების მეთოდი შემეცნებითი მეთოდია. ხელოვნების მეთო- 

დი, მეცნიერების შეფასებით, არაზუსტია, მეცნიერების მეთოდი, 

ხელოვნების შეფასებით, „უგემოვნოა". ხელოვნება ცნობიერების 

მიმართ ეპოქის აქტს ახდენს, ცნობიერება კი ფენომენოლოგიისა- 

თვის შემეცნების ცენტრალური საგანია. შემეცნებითი აქტებიდან 
ხელოვნებას მხოლოდ განცდისეული აქტი ესაჭიროება ხოლო 
„ცნობიერებიდან მას რჩებ მხოლოდ ერთგვარი „წინაგრძნობა 
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რამისა“, რაც როგორც მიუღწეველი მიზანი, მიმართულებ-ს აძ- 

ლეეს ხელოვნების გეშტალტიზაციას“?. 
ხელოვნების კანტისეული ნიშანი –– „უინტერესო“ განხსაკუთ- 

რებით მისაწვდომს ხდეს ესთეტიკურს ფენომენოლოგიური მეთო- 
დისათვის, დასძენს მეკაუერი. «ხელოვნებას არა აქვს ტენდენცია, 

არა აქვს მიზანი, რომელიც ეფუძნება რაიმე მის გარეთ მდებარე 

ინტერესს“. „ის, მსგავსად ფენომენოლოგიისა, ერთგვარი გაგებით, 

პროპედევტიკური ხასიათისაა". მაგრამ ის, პრინციპში მაინ, არი" 
პროპედევტიკა არა მეცნიერებისათვის, არამედ ცხოვრებისათვის. 
ცხოვრების ჭვრეტა, მიი გრძნობად-სიმბოლურად გაღდმოლფქმა, 
მისი წმინდა, შემეცნებითი და პრაქტიკული თვალსაზრისით შეფა- 

სების გარეშე ათვისება ხელოვანის ინტერესებისაგა–ნ თავისუფა- 
ლი მისიაა“), 

საკითხი მშვენიერების ობიექტური ცნების არსებობის "“შე- 
სახებ, მეკაუერის „აზრით, დგება მხოლოდ მაშენ, როცა შინაარსასა 

ღა ფორმის შედარებით უპირატესობაზეა მსჯელობა, როცა ცდი- 
ლობენ, მშვენიერება ან ერთის ან მეორის მიხედვით გახLსახღვ- 
რონ. მშვენიერების დედუქციით მიღებული ცნება, –– წერს ჯე- 

კაუერი, –-– ფორმას აძლევს უპირატესობას,ი ხოლო ინდუქციის 

გზით მიღებული, შინაარსიდან არეს ამოსული. ის ეძებს საერთო 
ნიშნებს ისეთ შინაარსეულ მოვლენებში, როგორიცაა სიცოცხლე, 

თავისუფლება, ერთიანობა, სიახლე, ინდივიდუალობა და ა.შ. შშვე– 
ნიერების ცნების ძებნის არც ერთი ეს გზა არ არის სწორი. ხე- 
ლოვნება, გვარწმუნებს მეკაუერი, არც ფორმაა და არც შინაარსი, 

ის არის ფორმისა და შინაარსის ისეთი მიმართება, რომელიც ლო– 
გიკურისა და ფაქტობრივის, კანონისა დღა მასალეს კორელაციის 

სახით უნდა წარმოვიდგინოთ. ამ მიმართებას ესთეტიკურე იდეა 
განსაზღვრავს. ეს არის ის პუნქტი, რომელსაც უნდა დაეყრღნოს 

ხელოვნების თეორია. ამის შესაბამისად მეკაუერი შემდეგ განჭარ- 
ტებას იძლევა: მშვენიერება არის აიდეტური მოცემულობის უდი- 
ფერენციაციო მანიფესტაცია ფაქტობრივად მოცემულში. ესთეტი- 

კური იდეა ამ კონტექსტში გვევლინება როგორც ფორმის პრინ- 

ციპი, რომელიც ამ მანიფესტაციას ახორციელებს! 5. 

5. უნდა შევჩერდეთ კიდევ ერთ ავტორზე, რომელმაც ერთ- 

ერთმა პირველთაგანმა სცადა პასუხი გაეცა კითხვაზე, თუ რა არის 
ესთეტიკის საგანი ფენომენოლოგიის მიხედვით. ამისათვის მა5-ც 

მოიმარჯვა ფენომენოლოგიური მეთოდი, არსის ჭვრეტის მეთო- 

ც“ნ, 

” 3 კონრადი ფენომენოლოგიუო ესოეტიკაში ამგვარ ეს- 

თეტიკას გულისხმობს. ფენომენოლოგიური მეთოდის რაობისა ღა 
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“უპირატესობის აღნიშვნის შემდეგ კონრადი რიგრიგობით არჩევს 

ხელოვნების სხვადასხვა დარგებს და ემპირიულ მოცემულობის 

გასწვრივ ყველგან წმინდა ესთეტიკურის ფენომენს ადასტურებს. 
ჩვენ შევეხებით მხოლოდ მის პრნციპულ ამოსავალსა და ზოგადი 
ზასიათის დასკვნებს ესთეტიკის საგნის თავისებურებათა შესახებ. 

მ. კონრადი ესთეტიკური საგნის დადგენას მხატვრული ნაწარ- 

მოების ანალიზით იწყებს. ნატურალიზმის ძირითადი “შეცდომა, 

მისი აზრით, ანალიზის უკმარობაა: მხატვრული ნაწარმოები აქ ერ- 

თი ძირითადი მომენტის გამოკლებით არის წარმოდგენილი. კონ- 

რადი ერთგვარად იმეორებს ჰუსერლისეულ ანალეზს, რომელმაც სი- 

ტყვის შემადგენლობაში ახალი მომენტი დაადასტურა. ეს მომენტი 

ჰუსერლმა „მნიშვნელობით“ აღნიშნა და იდეალურ ვითარებად და- 

სახა. ამით ის იყო ნათქვამი, რომ სიტყვის სტრუქტურა ფიხიკუ- 

რი და ფსიქიკური მომენტებით არ ამოიწურება. კონრადიც ასე 

იქცევა. მხატვრული ნაწარმოები, განხილული ყოფიერების განზო- 

მილებაში, ბუნებისეული საგანია, ბუნების ნაწილია და ყველა 
ამისათვის დამახასიათებელ ნიშან-თვისებას შეიცავს. ის, რითაც 
ხორციელდება მსატვრული ნაწარმოების ზემოქმედება გამცდელ 

სუბიექტზე. არის ეს ფიზიკური მომენტი. ამიტომ კონრადი მას 

მოქმედ მხატვრულ ნაწარმოებს "უწოდებს მაგრამ ის რითაც 
მხატვრული ნაწარმოები ჩვენთვის ძვირფასია, წერს კონრადი, რაც 

ჩვენში ესთეტიკურ განცდებს იწვევს, ეს ბუნებისეულ-ფიზიკური 

მომენტი კი არ არის, არამედ ის, რაც მისი სამულებით არის წარ- 

მოდგენილე. იდეალური საგანი, პირდაპირ ან არაპირდაპირ, რეპ- 

რეზენტირებულია, ბუნებისეულეთ არის გამოსახული. ესთეტიკუ- 

რი საგანი. კონრადის აზრით. „ამ იდეალურს უნდა ეწოდოს. მას 

იდეალურის ყველა ნიშანი აქვს და, გარდა ამისა, იმით ხასიათდე- 

ბა რომ იგი ემპირიულ რეალიზაციას ეჯუება ეს უკანასკნელი 

იმ:ში გამოიხატება, რომ იდეალური გადმოიცემა გრძნობადი მასა– 

ლის საშუალებით, შეიძლება იგი შეიმოსოს თვალსაჩინო 'შშენაარ- 

სით. ეს ისე არ უნდა გავიგოთ, წერს კონრადი, რომ იდეალური, 

რეალიზაციის გამო სინამდვილის საგნად გადაიქცევა, ბუნების ნა- 

წილე გახდება. იდეალურე იდეალურად რჩება მაშინაც, როცა იგი. 

თვალსაჩინოებეთ შემოსილი. გარკვეულ ადგილს იჭერს დროსა და 
სივოცეში. როცა იგი ინდივიდუალურ ობიექტად გვევლიხება. 

კონრადი ამის საბუთად იმას ასახელებს, რომ ის დრო და სივრცე, 

რომელიც ამ შემოხვევაში ინდევიდუაციას უდევს საფუძვლად. 

არ არის რეალერი დრო და რეალური სივრცე. ესთეტიკური საგ> 
ნი ინბინციონალური საგანია. ეს იმას ნიშნავს. რო? ის არ არის და 
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არც შეიძლება იყოს რეალური საგანი და მთლიანად მხოლოდ ინ- 

ტენციის აქტს ემყარება. ამის გარეშე ის არ არის. 

მხატვრული ნაწარმოების შესწავლა არ იქნება დამთავრებუ- 
ლი, თუ მხედველობაში საქმის ვითარების სუბიექტური მხარეც 

არ იქნა მიღებული. აქ კონრაღი გულისხმობს ცნობიერების იმ 

აქტებს, რომელთა საშუალებითაც ხორციელდება ესთეტიკური 
მსჯელობა, ესთეტიკური ტკბობა და ა. შ. თვითონ კონრადი დასა- 
ხელებულ ნაშრომში ამ საკითხებს არ ეხება, მაგრამ ხაზგასმით აღ- 
ნიშნავს, რომ ამ სფეროში ნაყოფიერი კვლევისათვის ესთეტიკუ- 

რი საგნის იდეალობის დადგენას გადამწყვეტი მნიშვნელობა უნ- 
და მიენიჭოს18, 

როგორაა შესაძლებელი ესთეტიკური საგნის ხილვა, მისი 
ადექვატური ასახვა? 

კონრადი, როგორც ითქვა, ჰუსერლის ფენომენოლოგიური მე- 
თოდის გამოყენებაში ხედავს ახალი მიმართულების შექმნის სა- 
ფუძველს. ფენომენოლოგიური ესთეტიკა არის ესთვტიკის პრობ- 
ლემებისათვის ფენომენოლოგიური მეთოდის გამოყენება. ძირითა- 

დი პრობლემა ესთეტიკისა, კონრადის მიხედვით, არის ესთეტიკის 

წმინდა ფენომენის მიღწევა. როგორც ყველგან, ისე აქაც, ფეხომე- 

ნოლოგიის გამოყენება ნიშნავს განწმენდა-განთავისუფლებას იში- 
საგან რაც უკრიტიკოდ, სტიქიურად შეჭრილა ჩვენს ცნობიერება- 
ში და ხელს გვიშლის მოვლენების ადექვატურად ათვისებაში. 

იმისათვის, რომ ნამდვილად მოცემული და ჰიპოთეტური ერთმანე- 

თისაგან გავთიშოთ, საჭიროა ყოველგვარ ტრანსცენდენტურს ზურ- 

გი შევაქციოთ და მთელი გულისყური იმანენტურზე შევაჩეროთ. 
ამას გულისხმობს მისწრაფება წმინდა ფენომენისაკენ, მხოლოდ 

მასხე შეიძლება დესკრიფციულ-ევიდენტური მსჯელობის გამო- 

თქმა. მაშასადამე, არა ეგზისტენციალური, არამედ ესენციალურია 

ესთეტიკური კვლევის პირველი და ყველაზე მნიშვნელოვანი სფე- 
რო. ფენომენოლოგიის ეს მოთხოვნა კონრადს წარმოდგენილი 

აქვს იმის მსგავს იმპერატივად, რაც ვ. ოსტვალდმა წამოაყენა ბუ–- 
ნებისმეტყველებისათვის, როცა თქეა: „უკან ნამდვილად დასა- 

კვირვებად ფაქტებისაკენ!“ კონრადი აყენებს ლოზუნგს „უკან 

ფენომენისაკენ“1?9, განსხვავებით ბუნებისმეტყველური კვლევისა- 

გან, რომელიც თავის ამოცანას კაუზალურ-ახსნითე მუშაობის გა- 

ღრმავებაში ხედავს, ესთეტიკამ კონრადის აზრით. ყურადღება 

უნდა გაამახვილოს აღწერის მეთოდის გაუმჯობესებაზე, გაფარ- 

თოებაზე, ბუნებისმეტყველური მეთოდი ესთეტიკამი მიგვიყვა5- 

და იქამდე, რომ ესთეტეკური ფენომენი ატომების მოძრაობაზე, 

ეთერის ტალღებზე დაგვეყვანა. ეს იქნებოდა ესოეტიკურე ფენო- 
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მენის არა შესწავლა, არამედ მისი გაუქმება ანდა მისგან სრული 

განდგომა. ესთეტიკის ამოცანა იმაში უნდა დავინახოთ, დასძენს. 

კონრადი, რომ მოვლენის აღწერის ჩვეულებრევი, ნაივური მეთო- 

ღი ფენომენოლოგიის მეთოდის, არსის ჭვრეტის მეთოდის დოხემ- 
დე ავიყვანოთ. ამისათვის, კი, პირველ რიგში, საჭიროა ე. წ. ფე- 

ნომენოლოგიური რედუქცია. ეს არ ნიშნავს ესთეტიკის ფილოსო- 

ფიური მეტაფიზიკური პრობლემების მოხსნას. აქ მხოლოდ იმახეა 

ლაპარაკი, რომ ესთეტიკაში პირველი და ფუძემდებელი სიტყვა 

ფეწომენოლოგიამ, ფენომენოლოგიურმა ესთეტიკამ უნდა თქვას. 

აქ დადგენილი საქმის ვითარება ძალაში უნდა დარჩეს ყველგან, 

ს.დაც საქმე ეხება ესთეტიკას, მის ფილოსოფიას თუ მის ფსიქო- 
ლოგიას, მის ისტორიას თუ მის სოციოლოგიას. 

ფენომენოლოგიური ესთეტიკის შეფასება 

ფენომენოლოგიური ესთეტიკა ჯერ კიდევ არ წარმოადგენს 
დასრულებულ“ სისტემას. იგი ფორმირების პროცესშია და საბო- 
ლოო ჩამოყალიბებას მომავალში ელის. ის,რაც ამჟამად ამ სახელ- 
წოდებით არსებობს, არის, ერთი მხრივ, მეთოდოლოვეური მიხან- 

დასახულობა, ფენომენოლოგიის გამოყენების განზრახვა ესთეტი- 
კაში, ხოლო, მეორე მხრივ, ცალკეული ესთეტიკური პრობლემების 

სისტემატური ხასიათის კვლევა. თუმცა სადავო და საცილობელი 
ორივე ასპექტში მოიძებნება, მაგრამ კრიტიკული თვალი ადვილაღ 
შეამჩნევს იმა, რომ მდგომარეობა არსებითად განსხვავებულია 

თვითეულ ასპექტში: ესთეტიკეს რაობის შესახებ ზოგადი მოსაზ- 
რებები გაცილებეთ უფრო საეჭვო ჩანს ვიდრე ის 'შედეგები, 
რომლებიც ამ მიმართულების მიერ ცალკეული მომენტების კვლე-. 
ვის პროცესშია მოპოვებული. და როცა დაისმება კითხვა იმახე, 

თუ რა მისცა ფენომენოლოგიურმა კვლევამ ესთეტიკას, პასუხი 

ასეთი იქნება: მან მოგვცა ზოგი ესთეტიკური ფენომენის ისეთი 
აღწერა და სტრუქტურული ანალიზი, რომლის მსგავსი სხვა მი- 
მართულებას დღემდე არტ მოუცია ამაშია ფენომენოლოგიური 
ესთეტიკის გამართლება. აქ, პირველ რიგში, უნდა დავასახელოთ. 
მ. გაიგერის გამოკვლევები ესთეტიკური ტკბობისა და შთაგრძნო- 
ბის შესახებ, რ. ინგარდენის ნაშრომები მხატვრულ ლიტერატე- 
რაზე და მუსიკალური ნაწარმოების იდენტობის შესახებ, ფ. კა- 
უფმანის გამოკვლევა სკულპტურის ესთეტიკურობაზე და სხვა. სა- 
ჭიროა ამ ნაშრომების საფუძვლიანი შესწავლა და მათი დადებითი. 
და უარყოფითი მომენტების ზუსტი ფიქსაცია ასეთი ამოცანა. 
ამჟამად არ დგას ჩვენს წინაშე. იგი მომავალი მუშაობის თემაა. 
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რაც შეეხება ამ მიმართულების პრიხციპულ მოსაზრებებს, 

უნდა ითქვას, რომ აქ ბევრი რამ არის ბუნდოვანი და საეჭვო. პირ- 

ველ რიგში, თვალში გვეცემა ის სერიოხული უთანხმოებანი, რომ- 
ლებიც აშკარად შეიმჩნევა თვით სკოლის შიგნით. მართალია, გან– 
ხილული ავტორები ყველანი ფენომენოლოგიურ თვალსახრისზე 
დგანან, მაგრამ ამ მეთოდის გამოყენება კვლევის "შედეგების 

ერთგვარობა ვერ უზრუნველყო. ეს ფაქტი მეთოდის სასარგებ- 
ლოდ არ ლაპარაკობს. 

ფენომენოლოგ ესთეტიკოსთა შორის უთანხმოება ისეთ ძირი- 
თად საკითხებშიაცაა, როგორიცაა ესთეტიკის საგანი. ზოგი აქ 'მიშ- 

ველ იდეალურ ობიექტს გულისხმობს, ზოგიც იდეალურისა და 
გრძნობადის თავისებურ შერწყმას; ზოგი საერთოდ წინააღმდეგია 

ესთეტიკურის მიმართ არსებობის (ან არარსებობის) კატეგორია 

გამოიყენოს, ზოგი მას იდეალურ არსებობას იგივეობის წიშანს 
ანიჭებს; ზოგი ფენომენოლოგიურ თვალსაზრისს ესთეტიკისათვის 

საკმაოდ მიიჩნევს; ზოგი კი დამატებით მოითხოვს დიალექტიკუ- 

რი შეთოდის გამოყენებას და, ამგვარად, პლატონისა და პეგელის 

სისტემების სინთეზს ესწრაფვის. უთნხმოებაა მშვენიერების ფაქტ- 
თან ესთეტიკის დამოკიდებულების საკითხშიც. ზოგი მას არ თელის 
ესთეტიკის აუცილებელ შინაარსად და ასეთად მხოლოდ „ესთეტი– 
კურს“ (მისი პირველადი მნიშვნელობით) თვლის, სხვები ესთეტი- 
კურ სამყაროს მშვენიერების სამყაროს უწოდებენ და ა. მშ. ერთი 
სიტყვით, ფენომენოლოგები საკმარისი არიან იმისათვის, რომ უარ– 

ყონ თავისი თავი, მიუღებლად მიიჩნიონ საკუთარი დებულებები. 
ფენომენოლოგიური ესთეტიკის სახით ამჟამად ჩვენს წინაშეა ისე–- 
თი მიმართულება, რომელიც მოკლებულია ერთიან პრინცეპულ 

საფუძვლებს, ესთეტიკური თეორისათვის საჭირო მტკიცედ გახ- 

საზღვრულსა და ერთმანეთთან შეთანხმებულ დებულებებს. ამი- 
ტომ ფენომენოლოგიური ესთეტიკის საბოლოო კრიტიკული ძშმე- 

ფასება მის ერთიანი სისტემის სახით ჩამოყალიბებას, მის საბო- 

ლოო თეორიულ ორგანიზაციას უნდა დაელოდოს. 

ერთ-ერთი ძირითადი ხასიათის სიძნელეზე მაინც უნდა მი- 

ვუთითოთ. 
როგორც ცნობილია, ფენომენოლოგია თავის ერთ-ერთ ისტო- 

რიულ მისიად ფსიქოლოგიზმის დაძლევას თვლის. ამ ამოცანას 
ისახავს იგი ესთეტიკაშიც. დეფინიციურად ეს ამოცანა ფენოძენო- 

ლოგიამ მართებულად გადაჭრა: ესთეტიკური საგანი ესთეტიკას 

მიაკუთვნა, ხოლო ესთეტიკური განცდა ფსიქოლოგიის საკვლევ 

ობიექტად დასახა. კვლევის სფეროების ეს განაწილება ნათელი 
და გარკვეულია: სპეციფიკური ობიექტური სფერო ესთეტიკას 

4. თანამედროვე ბურჟუაზიული ესთეტიკური... 45



მიეცა შესასწავლად, ხოლო ამის სუბიექტური კორელატი –- პრო- 
დუქტი, ფსიქოლოგიის კვლევის საქმედ იქნა ცნობილი. ამით ფსი- 

ქოლოგიის ამოცანას გზა გაეხსნა, კვლევის მიმართულება აქ ნათე- 

ლი ჩანს. მაგრამ ამასვე ვერ ვიტყვით ესთეტიკური კვლევის შე- 

სახებ. აქ ფენომენოლოგიური ესთეტიკის წინაშე ე. წ. საწყისის 
აპორია იჩენს თავს: როგორ დავადგინოთ ესთეტიკური საგახი? 
ფსიქოლოგიზმის დაძლევა ესთეტიკაში ნიშნავს ესთეტიკურის იმ- 
გეარ განსაზღვრებას, სადაც ამისათვის ფსიქოლოგიური ცნება არ 
არის გამოყენებული. ფსიქოლოგიური ესთეტიკა შეიძლება იკე- 
ლევდეს მხოლოდ ესთეტიკური საგნის ფსიქიკურ ეფექტს. ეს ნიშ- 

ნავს იმას, რომ ჯერ უნდა იყოს ესთეტიკა, შემდეგ გაჩნდება ესთე- 

ტიკური განცდის ფსიქოლოგია. სიძნელე იმაშია, რომ ფენომენო- 

ლოგიურ ესთეტიკას დღემდე ვერ მოუნახავს პირდაპირი გზა ეს- 

თეტიკურისაკენ, ისეთი გზა, რომელიც ფსიქიკურზე არ გაივლის, 
ფსიქიკური სინამდვილის ხელმძღვანელობას არ დაისაჭიროებს. 

სანამ ასეთი გზა არ მონახულა, სანამ ესთეტიკურის ძებნა ფსიქი- 
კის, განცდის საშუალებით წარმოებს, საქმის ვითარება იმის სა- 
წინააღმდეგოა, რაც ფენომენოლოგიის მიერ მიზნად არის დასა- 

სული: პირველ, საწყისისეულ მომენტად გვევლინება არა ესთეტი- 

კა და ესთეტიკური, არამედ ფსიქოლოგია და ფსიქიკა. ფენომენო- 

ლოგიის სოგი წარმომადგენელი სწორედ ასე წარმოადგენს აპო- 

რიის ამოხსნას და ამით თვითონვე იღებს ხელს თავის ძირითად 

განზრახვაზე ფსიქოლოგიზმის დაძლევაზე ესთეტიკაში. მ. გაი- 
გერის კატეგორიული განცხადება, რომ გზა ესთეტიკისაკენ ფსი- 

ქოლოგიაზე გადის, ნიშნავს ესთეტიკის დაფუძნებას ფსიქოლოგია- 
ზე. ფენომენოლოგიისათვის კვლევის ასეთი შედეგი საბედისწერო, 

მომაკვდინებელია, და იგი მანამ არ შეიცვლება, სანა? ფენომენო- 

ლოგია კატეგორიალური კვლევის გზით არ გაარკვევს იმას თუ 
რა არის თავისთავად ესთეტიკური, როგორც სპეციფიკური ონტი- 

ური ინსტანცია თუ ფსექოლოგიური პროცესების გარდა ესთე- 
ტიკურის წვდომის სხვა საშუალება არ არსებობს, მაშინ ფსიქო- 
ლოგიზმი და, მაშასადამე, სკეპტიციზმი და აგნოსტიციზმი გარდუ- 

ვალია. მართალია, ნაცადი არის ესთეტიკური შემეცნების ადე- 

ქვატური მეთოდი, მაგრამ ამ მეთოდის გამართლება და საბოლოო 

დასაბუთება ჯერ კიდევ არაა მოცემული. ამისათვის ფსიქიკისა და 
ცნობიერების მიმართების საკითხი სხვაგვარად უნდა იქნას წარ- 
მოდგენილი, ვიდრე ამას ფენომენოლოგიაში აქვს ადგილი. აპო- 

რიის გახსნის საშუალება ე. წ „შინაარსების,“ გაუქმებაში და 
ცნობიერებისა და საგნის ცნებებით შემოფარგვლაში კი არ უნდა 

დავინახოთ, არამედ ესთეტიკურისაღმი ცნობიერების აქტის მი- 
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მართვაში „შინაარსების“ გვერდის ავლის გზით. შინაარსები, რო- 

მელზედაც არის ლაპარაკი ფენომენოლოგიურ ესთეტიკაში, არარ- 

სებული კი არ არის, არამედ თვითონ ფსექიკური სინამდვილე... 

ამოცანა მისი გაუქმება კი არ არის, არამედ საჭირო მომენტში ეს- 
თეტიკურზე მიმართული ცნობიერებიდან მისი იზოლაციაა. სუბი- 
ექტივიზმის დაძლევა არ მოითხოვს სუბიექტურის გაუქმებას. სუ–- 
ბიექტური სინამდვილე არ არის ის სფერო, რომელიც ობიექტური 
ვითარების წვდომის საშუალებად უხდა ვიგულვოთ. ამის საფუ- 
ძველზე შეიძლება ვთქვათ: ესთეტიკურისაკენ გზა ფსიქიკურზე. 
არ გაივლის, ცნობიერებას აქვს უნარი უმუალოდ მიიმართოს ეს- 
თეტიკურის სამყაროსაკენ. მხოლოდ ამ პირობით არის შესაძლებე- 
ლი ფსიქოლოგიზმის დაძლევა და ფსიქიკური სინამდვილის შე- 
ნარჩუნება. სანამ ფენომენოლოგია ფსიქიკას, და დცნობიერებას 

აიგივებს, ფსიქოლოგიზმის დაძლევას იგი ვერ შეძლებს.
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ტიკამ უნდა მისცეს მოვლენებს აღნიშნული კვალიფიკაციები. 
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XVI5505, 1913, გე. 571, 572. 

1? მ. გაიგერი, ”სფ8ჭი06 თ. #5ხხ0LII, გვ. 150. 

19 მ. გაიგერი, იქვე გვ. 571. 
1 ა. შოპენჰაუერის აზრს, რომ წმინდა ესთეტიკური განწყობა ბრბოსათვის, 

„ბუნების ფაბრიკული საქონლისათვის“, მიუწედომელია, გაიგერი გადაჭარბებულად. 

თვლის. იხ. იქვე, გე. 665. 
15 მ, გაიგერი, იქვე, გვ. 154. 

16 იქვე. გე. 155. 

3 იქვე, გე 157. 

18 ედ. ჰუსერლის თქმით, ესთეტიკა „ფენომენოლოგიურ რედუქციას“ „სპონ- 

ტანურად“ ახორციელებს. 
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10 21C660წ055, VV.: 0IC სხეილილი010ლ15CM0 -X95(ხ0LIV იე”ლს (”სიძაეL- 
2ბი სუძ ხIასი»:I90» სთლხი1550ს ძე+L->05(0I1( 1927, გე. 70. 

20 იქვე, გე. 55. 

?! იქვე, გე. 57- 

3 ციგენფუსი, დასახ. ნაშრომი, გვ. 97. 

2) იქვე, გვ. 107. 
2?! იქვე, გე. 94. 

1) ს.უიჯთგიი, 0.: Mგ2LსL სიძ IXV95I. XC» ჩხყიი)რი010ლ16 005 #5(ჩხ06- 

'I5Cს6ი C06წ0605ჯ0»იძი%, 1927, გვ. 157. 
?ა აქტის, შინაარსისა და საგნის წარმოდგენა, როგორც ცნობიერების” სტრუექ- 

ტურული შემადგენლობისა, ჰუსერლის შემდეგ საკმაოდ განმტკიცდა. ბრინკმანი შუა- 

წევრის, შინაარსის ზედმეტობაზე ლაპარაკობს. ჰუსერლიცა და მ. შელერიც, ავტო- 

-რის აზრით, ვერ გათავისუფლდნენ შინაარსის დოგმატიზმიღან მხოლოდ შმა 

ლენბახმა მოახერხა შინაარსის თეორიის უკუგდება, ღასძენს ბრინკმანი. (იხ- 
ჰ. შმალენბახის, 695 56!9 ძი § ს0<CV595(50105, 1910). ეს პრობლემა ძირითადი იყო“ 

სადოქტორო დისერტაციაში. მან იკ ასეთი გადაჭრა ჰპოვა: ცნობიერება გათავისუ- 

ფლებულ იქნა „შინაარსიდან“, მაგრამ იგი სხვა განზომილებაში, განცდაში, განც- 

დის სახით იყო შემონახული. 

% დ, ბრინკმანი, დასახ. ნაშრომი, გე. 19. ფ. ბრენტანოს სეკუნდარული საგნის 
“შესახებ იხ. ა. ბოპორიშეილი, „არაცნობიერის შესახებ ცნობიერებაში“, ბრინკმანი, 

როგორც ჩანს, „შინაარსის“ გაუქმებას ვერ ახერხებს: „XICIIნ ისC 0სჰქ6VIბ ს8ხგი 

თხე!I(Iხტი, 500000 ე0Cს ძ16 #M(6“, ღდასახ ნაშრომი, გე. 22. აქტები, რო- 
მელთაც ერთი საგანი აქვთ, მაინც განსხვავდებიანო ერთმანეთისაგან. აქ არის, მაშ“ 
„გადატანილი „შინაარსი“. ჩვენ იგი მიგვაჩნია სხვა სინამდვილედ, რომელიც თუმცა 

“მუდამ ცნობიერია, მაგრამ ცნობიერება არ არის. 

2% ამ გარემოებაზე ადრევე მიუთითა ე. კალიშერმა (იხ. 261I5CსLI”ხ (ს; ი5V- 

Cს0105!6, 8ძ. 28, 1902, გე· 199 და შემდეგ). შეადგ. გაიგერის მსჯელობა იმ თე- 

ორიაზე, რომელიც ხელოვნებას მოჩეენებად აცხადებს. 

3? ბრინკმანი, დასახ. ნაშრომი, გვ. 61. 

30 იქვე, გვ. 63 ტერმინები: „8IIძხვ3(C0ს6,L, ლდა „L0!ხსიწ! გ). აევ- 
ტორს გადმოღებული აქეს კ. იასპერსიდან. (იხ. ჰ0506L9, L.;: #I)ფლიგ1ი IXC§5V- 

Cსიიმსხ0ი1081C, 1959, გე. 52. 
31 ბრინკმანი, დასახ. ნაშრომი, გე. 74- 
32 ბრინკმანი, დასახ. ნაშრომი, გვ. 90. იმ ცვლილებების შესახებს რომელსაც 

განიცდის კონკრეტული საგანი მისი გადასვლის გამო აზროენების საგანში, საგან- 

გებოდ მოგვითხრობს გრისებახი. (იხ. (XLL590სმCხ IL. „C086იV0II, 6100, MLCILI- 
5CM6 Mხს1M, 1928). 

11 ბრინკმანი, დასაზ. ნაშრომი, გე. 94. 

მ MცMესტL, VV. #05150(15C6 Iც60 სიც XV0905(LII60II6. ტიIლთსიაყ 2სL 

პ8მბეLსხძსიფ 600 იხსიით600102150ხცი0 #0651ხ0LIV, #ეი(L5ნსძ!ტი, 8ძ. XXII, 
1917, გე. 269... · 

მჯ ვ, მეკაუერი, დასახ. ნაშრომი, გე. 276. 

მა იქვე, გვ. 279. 
% მეკაუერი, დასახ. ნაშრომი, გვ. 281. 

3ზ მეკაუერი, დასახ. ნაშრომი, გვ. 282. 

310 _...ს61ი6 „CI0Iიხსსილ“, §0იძტX» C106 „VCწძ010)სსავე“. იქვე, გე. 267- 
“ბ იქვე, გვ.: 289. 

ა 
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11 იქვე, გვ. 298. 
42 იქეე, გვ. 298. 

% იქვე, გვ. 299. 
“ბ იქვე, გვ. 299. 

45 იქვე, გვ. 301. 

შეად. ამავე ავტორის--,VV0656იხე(L0 L 0091“, M(0C0)ცი, 1920. 

“ა Cი0Lიძ, VV.: 0იL §5ხ06ს50ხ რCღ6ელია(იიძ. სი სIIსილI16ილტ1081!“ 
§0ხი 560ძ1ძბ. (706IL. III #ივსსი!L სიძ ი)!)თტIტ0ი82 Iს05LXV159605010L%' 

1840ძ8 –– 3. # 4.1908, 1909). 
·? იხ. ა, ბოქორიშვილი, მნიშვნელობა და გამოხატულება, „ფსიქოლოგია“, ტ.. 

I, თბილისი, 1941 წ. 

48 კონრადი, დასახ. ნაშრომი, ტ. IV, 1909, გვ. 455. 

+ კონრადი, დასახ. ნაშროზი, ტ. III, 1908, გვ. 75.



ნ. ტუფინაშვილი 

უმთაბრძნობის ესთეტიკური თეორიის კრიბტიკა 

ჩვენი წერილის მიზანია მთაგრძნობის ესთეტიკური თეორიის 
კრიტიკა, რომლის ანალიზის დროსაც ჩვენ ამ თეორიის ყველაზე 
ღიდი წარმომადგენლის თ. ლიჰსის შეხედულებები გვაქვს მხედ- 

ველობაში. შთაგრძნობის (LIი(ხიჯსიწ)· თეორია რომანტიზმის მე– 
ტაფიზიკურ-ესთეტიკური თეორიიდან მომდინარეობს. ფ. თ. ფი- 
შერმა, ჰ. ლოტცემ და რ. ფიშერმა მეტაფიზიკური ესთეტიკა ფსი- 
ქოლოგისტურად აქციეს სწორედ შმთაგრძნობის ფენომენის ბუ- 

ნების თავისებური ახსნით. რ. ფიშერმა შთაგრძნობის ფენომენი 
აქცია გრძნობად მოცემულის სულიერი შინაარსით ავსების საშუა- 

ლებად და ასეთი სახით შემოიტანა ლიტერატურაში. მათმა მომ- 
დევნო თეორეტიკოსებმა: ზიბეკმა, ფოლკელტმა, ლიპსმა, გროსმა 
და პრანდტლმა მოახდინეს ამ ფენომენის ყოველმხრივი ფსიქო- 

ლოგიური ანალიზი და შეეცადნენ დაესაბუთებინათ მისი დიდი 
მნიშვნელობა, ესთეტიკურისათვის, ყველა ამ მეცნიერთაგან გა- 

მოირჩევა თ. ლიპსი, რომელმაც თავისი გამოკვლევებით შთაგრძნო– 

ბის თეორია უმაღლეს საფეხურზე აიყვანა. 

I. თ. ლიპსის ესთეტიკური შეხედულებები 

1. ესთეტიკის საგანი, 

თ. ლიპსი ესთეტიკას განსახღვრავს როგორც მეცნიელებას, 

მშვენიერების ანუ ესთეტიკურად ღირებულის შესახებ. თუ 

ობიექტი ჩემში „მშვენიერების გრძნობას“ იწვევს, მაშინ თობი- 

ექტს „მშვენიერების“ ნიშანს მივაწერთ. მაშასადამე, თუ ობიექტს 

_ MI. სჯჭიიას, Cწსსი)აისთიფთ ძი» #9LI0LIM I. 8 8Iიხს»6, 1903. გვ. 1. 
4#ვხსისIს, =V9:0012(15Cს6 ჩხ)1050იხ16, 1ც0III» სიძ LCI0X7IC, 1907, გე. 350. 
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აქვს უნარი ჩემში გარკვეული მოქმედება (VIIIისიყ) გამოიწ- 

ვიოს, ის, მშვენიერის სახელს იმსახურებს. 

მშვენიერება არ არის ობიექტის თვისება, როგორიცაა ცისფე- 

რი ან მწვანე. ობიექტი მხოლოდ აფუშძვნებს ესთეტიკური შეფასე- 

ბის აქტს, რომელიც ცნობიერებაში მიმდინარეობს, ამავე დროს 

უნდა აღინიშნოს, რომ ესთეტიკურ მეფასებას საფუძველი მხო- 

ლოდ ობიექტში არა აქვს, ის ესთეტიკურად შემფასებელი სუბი- 

ექტის ბუნებასაც ემყარება ამიტომ მშვენიერება არის ობიექტის. 

“შესაბამისობა ესთეტიკურად შემფასებლის ბუნებასთან. ამ შესა- 

ბამისობის პირობების საკითხი კი არის ესთეტიკურად შემფასე-' 

ბელი სუბიექტის ბუნების ანუ ესთეტიკური შეფასების კანონზო- 

მიერების საკითხი?. 

სუბიექტში მიმდინარე გარკვეული მოქმედება ანუ შელფასე–- 

ბა ფსიქოლოგიური ფაქტია. ესთეტიკამ, როგორც მეცნიერებამ, 

ამ ფაქტის ბუნება უნდა გაარკვიოს, აჩვენოს ის ფაქტორები რომლე- 

ბიც ამ მოქმედებად (VIIILცსიყ9 ერთიანდებიან და ის პირობე- 

ბი, რომლებსაც უნდა პასუხობდეს ობიექტი, ასეთი ზემოქმედება 

რომ გამოიწვიოს. ეს ფსიქოლოგიური ამოცანაა. ამიტომ ესთეტიკა 

ფსიქოლოგიური დისციპლინაა“, 

ესთეტიკოსის ხედვა ყოველთვის ბუნებისა და ხელოვნების 

მშვენიერ ობიექტებზე არის მიმართული. სწორედ ამ ობიექტების 

უსთეტიკურობის გაგებას ცდილობს ის. ამ ამოცანის შესრულების- 

ათვის „იგი მოიხმარს ფსიქოლოგიურ თვალსაზრისს, ამდენად ეს- 

თეტიკას შეგვიძლია ვუწოდოთ გამოყენებითი ფსიქოლოგია. 

როგორც ითქვა, ესთეტიკამ ესთეტიკური შეფასების კანონ- 

ზომიერება უნდა გაარკვიოს, ის აღწერს და ახსნის მას. მაგრამ 
ესთეტიკა, როგორც აღმწერი და ამხსნელი მეცნიერება, ზოგიერ- 

თის აზრით სრულიად საპირისპიროა ესთეტიკისა, როგორც ნორ- 

მატული მეცნიერებისა. სხვადასხვა კითხვა „რა არის ეს“ ან „რა- 

ტომაა ეს ასეთი“ და კითხვა „როგორი უნდა იყოს ეს“. მოკ- 

ლედ სხვადსხვაა ფაქტიურის კანონზომიერება და მოთხოვნა ანუ 

ხორმა. - 

თ. ლიპსი უარყოფს ესოეტიკის დაყოფას ნორმატიულ და აღმ- 
წერ (ამხსნელ) მეცნიერებებად, უარყოფს ნორმატიულობისა და 
ახსნის დაპირისპირებას და აღნიშნავს, რომ ისინი ერთად არიან მო– 

ცემულნი. თუ ვიცი რა კანონხომიერება უდღევს საფუძვლად 

98 XV. LI.) 5, #ტ5'ი6IIM, 5V§.6015CII6 ნი ავაიLIი, სილი სიძ L#6Iი07I–, 

1507. გვ. 350. - ' 

8 სხ. LI იი8ვ, 6Iსიძ)იყსინფ ძლL #35'ხ0VM, 1I8ოხსდ, 1903, I. გე. 1. 
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მშვენიერების გრძნობის გაჩენას, ამით, რა თქმა უნდა, ვიცი რა პი–- 
რობები უნდა შესრულდეს, რომ მშვენიერების გრძნობა გაჩნდეს!. 

ნორმას ჩვენ ფაქტიურობაში ვპოულობთ, ის ფაქტის კანონზომიე- 

რებაა და ამიტომ ესთეტიკური თეორია ისევე აყენებს ნორმებს 
ესთეტიკური პრაქტიკისათვის ანუ ხელოვგნებისათვის როგორ. 

-მაგალითად ფიზიოლოგია საექიმო პრაქტიკისათვის. 
ხელოვნება ადამიანის მოქმედების ერთ-ერთი სახეა. ადამია- 

ნის მოქმედებას რომელსაც გარკვეული მიზნისკენ მიეყავართ, 

ვუწოდებთ „მხატვრულ მოქმედებას“ (Mხსი5(I650ი0) ამ მოქმე- 
დებაში ადგილი აქვს გარკვეული სახის ნორმებს. ეს ნორმები ეს- 
თეტიკოსის მიერ არის შემეცნებული და ისინი გულისხმობენ მო- 
ქმედებაში დასახულ მიზანს, რომლის მიღწევა მხოლოდ ამ ნორმე- 
ბის დაცვის საფუძველზეა შესაძლებელი. ესთეტიკის მიერ მოცე- 
მული ნორმები ხელოვანს კი არ იმორჩილებს, არამედ მისი ბუნებ- 
რივი მოქმედების წესებს წარმოადგენენ. ნორმები ხელოვანის ბუ- 
ნებაში დევს, თვით ხელოვანმა ამის შესახებ ნაკლებად იცის. მათ- 
ზე ყურადღების მიმართვა ხელს შეუშლიდა მას შემოქმედებაში. 

ესთეტიკის, საგნის დასახვაში რომ მეტი სინათლე შეიტანოს 

და კვლევა თავიდანვე მკაცრად შეზღუდულ ფარგლებში აწარმო- 
ოს, ლიპსი ესთეტიკისა და ხელოვნების ისტორიის ურთიერთობას 

არკვევს. ესთეტიკა ხელოვნების ახსნას ცდილობს, ხელოვნებას 
სწავლობს აგრეთვე ხელოვნების ისტორია. აქ ორი საკითხი ისმის. 
პირველი: ხელოვნების ნაწარმოები მესმის იმიტომ, რომ მე ვიცი 

თუ რატომ არის ის ხელოვნების ნაწარმოები, ანუ ვიცი ის, რაც 
მას ხელოვნების ნაწარმოებად ხდის. ეს ხელოვნების „სპეციფიკას 
გულისხმობს და ის ესთეტიკის საკითხია. მეორე: როგორ ჩამოყა- 
ლიბდა ხელოვნების ნაწარმოები ისტორიულად, (რომელ სკოლას 
ეკუთვნის ხელოვანი, რა პირობებში შეიქმნა ის და ა. შ.) ყოველი- 
ვე ამისაგან, რა თქმა უნდა, ხელოვნების ნაწარმოები არ შეიქმნე- 
ბა. ხელოვნების ნაწარმოები ხელოვანის სულიდან, მისი მხატვრუ- 

“ლი ძალისა და გრძნობიდან გამომდინარეობს. ასეთი გრძნობა 
მჭვრეტელშიაც არის და სწორედ ამიტომ არსებობს მისთვის ხე- 
"ლოვნების ნაწარმოები ხელოვანის შემოქმედებითი ძალა და აღმ- 
ქმელი სუბიექტის ტკბობის ძალა ერთი და იგივეა. ტკბობა კვლავ- 
შექმნის ერთ-ერთი სახეა5. 

„ხელოვნების ნაწარმოების არსებობის გაგება" ნიშნავს: ვი- 

ცოდეთ ის პროცესი, რომლის მეშვეობითაც ის ხელოვანში წარმო- 

«შობა, ის. შინაგანი პირობები, რომელთა გამო/) ხელოვნების ნა- 

4 იქვე, უვ, ?. 
8 იქვე, გვ. 5. 
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წარმოები არსებობს და ის კანონზომიერება, რომლის მეშვეობი– 
თაც ის ზემოქმედებს აღქმაზე. ყველაფერი ეს ესთეტიკის ამოცა–- 
ნაა. ამიტომ თუ ხელოვნების ისტორიას სურს შეასრულოს თავი– 
სი ამოცანა, ის ამავე დროს ესთეტიკა უნდა იყოს. წინააღმდეგ. 
შემთხვევაში თავისი ამოცანის არსებით მხარეს ის ვერ გაარკვევსნ. 

9. ესთეტიკური ფორმის საყოველთაო პრინციპები 

თ. ლიპსის მიხედვით, ესთეტიკურად ღირებული და მშვენიე– 

რი ერთი და «გივეა. ესთეტიკა ესთეტიკურად ღირებულს შეისწავ– 
ლის, ამიტომ, ბუნებრივია, უნდა გაირკვეს ის პირობები„ რომლე– 

ბიც ესთეტიკურ ღირებულებას უდევს საფუძვლად. პირველი მო– 

მენტი იქნება ის, რომ ღირებული სიამოვნების მომნიჭებელია. 

ღირებულება ცარიელი სიტყვა იქნება, თუ ის სიამოვნების, კმა- 

ყოფილების, სიხარულის მგრძნობ არსებასთან მიმართებამი არ. 

განვიხილეთ. 
მართალია, ამბობს ლიპსი, ესთეტიკური ღირებულება, ისევე, 

როგორიც ყველა ღირებულება ტკბობას იწვევს ჩვენში, მაგრამ „ღი– 
რებულისა“ და „ტკბობის" ცნება ერთიმეორეს მაინც არ ფარავს. ასე, 

მაგალითად, ობიექტის ღირებულების სიმაღლე და სიდიღე არ ემ–- 

თხვევა სიამოვნების გრძნობის ინტენსიობას. შეიძლება სიამოვნე- 

ბის გრძნობის ინტენსიობა საკმაოდ მაღალი იყოს, მისი გამომწვე- 
ვი ობიექტის ღირებულება კი არ იყოს მაღალი. „ღირებული“ დ. 

„სიამოვნების მომნიჭებელი“ არ არის ერთიდაიგივე. მცდარი» 

აზრი, რომლის მიხედვითაც სიამოვნება სიამოვნებისაგან და უსია–- 

მოვნება უსამოვნებისაგან მხოლოდ ინტენსიობის მიხედვით განს–- 

ხვავდება. ისევე, როგორც ფლეიტისა და საყვირის ხმას შორის. 

ძირითადი განსხვავება მათ თვისობრიობაშია, ასევე სიამოვნების 

გრძნობაც ერთი მეორისაგან განსხვავდება თვისობრივად. სიამოვ- 

ნების გრძნობას, რომლის საფუძველზეც ობიექტს ვაწერთ ღირე- 
ბულებას, გარდა ინტენსიური განსაზღდვრულობისა აქვს «აგრეთვე: 
თვისობრივი თავისებურება? ესთეტიკური ღირებულება არის ღი- 
რებულება, რომელსაც ჩვენ ესთეტიკურ ჭვრეტაში ვეზიარებით. 

აქ ლიპსი ლაპარაკობს, რომ ესთეტიკური სიამოვნების გრძნო- 

ბა განსხვავდება სიამოვნებს გრძნობისაგანნ საერთოდ, მაგრამ 
რადგან ესთეტიკური ღირებულების გრძნობა სიამოვნების გრძნო– 

6 იქვე. 
7 იქვე, გვ. 7. 
ზ იქვე, გვ. 8. 
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ბაა, აუცილებელია მისი პირობებისა და კანონზომიერების” გარ- 

კვევაზ. 
ფორტეპიანოს სიმებს გააჩნიათ მოძრაობის მრავალი შესაძ- 

ლებლობა. ყველა ამ მოძრაობათაგან ერთი რომელიმე არის ისე- 
თი, რაც მის „ბუნებას“ გამოხატავს. რომელიმე ტონი უნდა აჟღერ- 

დეს სიმის ამოძრავებით, გარკვეული მოძრაობა უნდა შესრულ- 

დეს, რომ სიმმა გამოსცეს ის ხმა, რომელსაც მისგან მოელიან და 
რომლისთვისაც ის არსებობს. ასეთი მოძრაობა სიმის ბუნების 
შესაბამისი იქნებოდა. 

ადამიანის სულში ხორციელდება სიამოვნების გრძნობა. მარ- 
თალია, ადამიანის სული სიმი არ არის, მაგრამ მისი სიმების სის– 

ტემასთან შედარება შეიძლება. ყოველ შემთხვევაში ის თავისებუ- 
რი ქმნილებაა. სულს აქვს თავისი საკუთარი არსება, თავისებური 
ორგანიზაცია, სტრუქტურა, მოკლედ საკუთარი „ბუნება“. სულში 

მისი მოქმედების მრავალი წესი არსებობს, რომლებიც ბუენებრი- 

ვად არის „აწყობილი“! და რომლებშიაც მისი ბუნება ვლინდება. 
სულმა ხან ეს, ხან ის უნდა შეიგრძნოს, აღიქვას, წარმოიდგი- 

ნოს. ყოველივე ეს სულის მოქმედების მეშვეობით ხორციელდება), 

ანუ უფრო ზუსტად შეგრძნება, აღქმა, წარმოდგენა სულის მოქმე– 
დებანია. ამიტომ სულის მოქმედება ან შეესაბამება, ან არ შეესა– 

ბამება სულის ბუნებას. მისი მოქმედება ან „ბუნებრივია“ მისთვის, 
ან კიდევ ასეთი არ არის. როდესაც სულის მოქმედება სულის ბუ- 
ნების შესაბამისია, მაშინ მოქმედებაში თვით ბუნება ვლინდება 
და ადგილი აქვს ამა თუ იმ ხარისხით სულის თვითმოქმედებას 

(501ხ5ხხ0(8MLIწსიფ. 

სულის მოქმედების ანუ ფსიქიკის პროცესების (შეგრძნებები, 

აღქმები, წარმოდგენები) შესაბამისობა სულის ბუნებასთან იძლე- 
ვა სიამოვნების გრძნობას, შეუსაბამობა, –– უსიამოვნების გრძნო- 
ბას, სიამოვნება-უსიამოვნების ხარისხი შესაბამისობის დონეზეა 

ღამოკიდებული. სიამოვნების გრძნობა თან დაყვება ღფსიქიკურ- 

პროცესს იმ ზომით, რამდენადაც ის სულის „თვითმოვგმედებაა!!. 
ეს ყოველივე იმ სიამოვნების გრძნობებს შეეხება, რომლებიც. 

საგნისაკენ არის მიმართული. მათ შორის ორი სახის გოძნობას ვან– 
სხვავებთ ერთიმეორისაგა: „ელემენტარულსა“ და „ფორმის“ 

გრძნობას!?, 

9 იქვე. 
10 იქვე, გვ, 9. 
11 იქვე. 
12 იქ ვე, გვ. 15. 
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„ელემენტარული“ გრძნობა არის ისეთი გრძნობა ანუ სია- 
მოვნება, რომელიც “ელემენტარულ განცდებზეა მიმართული, მა- 

გალითად, უბრალო ფერის ან ტონის განცდა. აქ გრძნობა „კავ- 

შირდება მხოლოდ იმ მარტივ განცდას და არ იმყოფება სხვა გან- 
ცდებთან (წარსულთან ან აწმყოში არსებულთან) მიმართებაში. 
ამის საპირისპიროდ „ფორმის“ გრძნობა ისეთი სიამოვნების 

გრძნობაა, რომელსაც საფუძველი მრავალმხრივის ნაწილების ურ- 

თიერთმიმართებაში აქვს, ასეთი მიმართებანი მრავალმხრივის 

ფორმას ქმნიან. „სულის ბუნება“ სწორედ ფორმის გრძნობაში 

ვლინდება. · 
ადამიანებს მოსწონთ, მაგალითად, გეომეტრიული ფიგურები: 

წრე, კვადრატი, ექვსკუთხედი და ა. შ. აქ ჩვენ ვხედავთ მთელის 
ნაწილების შესაბამისობას. ასეთი შესაბამისობა კი მთელის აღქ- 

მას გვიადვილებს. თ. ლიპსი წერს, რომ მართალია, ყველაფერი ეს 
ასეა, მაგრამ ჩვენ უფრო ზუსტნი ვიქნებით, თუ ვიტყვით, რომ 

გეომეტრიულად სწორი სურათები იმიტომ იწვევენ სიამოვნების 
გრძნობას, რომ ამ მთელის აღქმა სულისათვის „ბუნებრივია“ ანუ 

„სულის არსების“ შესაბამისია“!3. 

თ. ლიპსი აყალიბებს ესთეტიკური ფორმის ორ კანონს: „მრა- 

ვალმხრიობის ერთიანობისა" და „მონარქიული დაქვემდებარებისას“. 

ვ. შთაგრძნობის ცნება 

თ. ლიპსის მოძღვრების თავისებურება სწორედ მის მიერ გაგე- 

ბული შთაგრძნობის ფენომენით აიხსნება. ამავე საფუძველზე გა- 
ირკვევა ესთეტიკური ფორმის პრინციპებიც რომლებიც შთა- 

გრძნობით შეტანილი შინაარსის გარეშე ცარიელი სიტყვები იქ- 
'”ნებოდნენ. 

თ. ლიპსის ესთეტიკა შინაარსეული ესთეტიკა. ესთეტიკურ 
ფორმაში მისთვის აუცილებლად დევს შინაარსი, რომელიც საფუ- 
ძველია ესთეტიკური ღირებულებისა და ამ ფორმის განმსაზღევ- 

რელია., ამიტომ აუცილებელია მთაგრძნობის ანალიზი იმისათვის, 

რომ გავიგოთ ესთეტიკურობის საფუძველი. 

ცნობილია, რომ ადამიანი სინამდვილეში ხვდება უამრავ 

საგნებს, რომელთა ოპტიკურ სურათში მოცემულია რაღაც სიცო- 
„ცხლე, სულიერი, რომელიც გრძნობის ორგანოების მეშვეობით 

არ გვეძლევა. მაგალითად, ადამიანის სახის გარკვეულ მდგომარეო- 

ბაში, იმისდა მიხედვით თუ როგორია ის, „დევს“ და გამოიხატება 

13 იქვე, გვ. 19. 
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რაიმე გრძნობა: მწუხარება, სიხარული და ა. მშ. მკაცრად რომ ვი- 

ლაპარაკოთ, გრძნობები არ ეკუთვნიან ისეთ მოვლენებს, რომელ- 

თა დანახვაც თვალით არის შესაძლებელი, მაგრამ მიუხედავად 
ასეთი მდგომარეობისა, ჩვენ მაინც ვამბობთ, რომ შინაგან სი/კო- 

ცხლეს „ვხედავთ“ და ამ გამოთქმაში ვგულისხმობთ გარკვეულ 

აზრს, რომელიც შთაგრძნობის ფენომენის ანალიზის შემდეგ გახ- 

დება ნათელი. 
ასეთი მოვლენების არსებობას დიდი ხანია ყურადღებას აქ- 

ცევს მეცნიერება და სხვადასხვა საშუალებებით ცდილობს მის ახს- 
ნას. შთაგრძნობის თეორიაც წარმოადგენს სუბიექტურისა და ობი- 
ექტურის ურთიერთკავშირის თავისებურ გაგებას ესთეტიკურში. 

ჩვენ აქ გვაინტერესებს არა ის, რომ გრძნობა უკავშირდება 
მოცემულ საგანს, არამედ ის, თუ რა წარმოადგენს ამ კავშირის სა– 
ფუძველს და რამდენადაა შესაძლებელი მისი ესთეტიკური ღირე- 
ბულების საფუძვლად წარმოდგენა. ამისათვის აუცილებელია შთა- 
გრძნობის ფენომენი განხილულ იქნეს თ. ლიპსის ზოგადი ფილო- 
სოფიურ მსოფლმხედველობასთან კავშირში წინააღმდეგ ”შემთხ- 
ვევაში შეუძლებელია როგორც “'მთაგრძნობის ფენომენის, ასევე 

ლიპსის ესთეტიკური თეორიის გაგება. 
თ. ლიპსის მიხედვით, არსებობს ბუნებისმეტყველება, რომე- 

ლიც არის მეცნიერება ბუნების შესახებ. ბუნებისმეცნიერებას ეძ- 
ლევა გრძნობადაღქმადი საგნების მასა ანუ სიმრავლე. მაგრამ ბუ- 
ნება ეს უფორმო მასა კი არ არის, არამედ დროში და სივრცეში 
არსებული გარკვეული მთელია, რომელიც კანონზომიერად არის 
მოწესრიგებული, ასეთი ბუნება არ ეძლევა ბუნებისმეტყველს!!. 
რა თქმა უნდა, ბუნება თავისთავად არსებობს საბუნებისმეტყველო 
შემეცნებისაგან დამოუკიდებლად, მაგრამ ჩვენთვის ის წარმოი- 
შობა. ადამიანის სულის მოქმედების მეშვეობით ხდება მისი აშე– 
ნება15 ამიტომ „ბუნების“ ადგილი საბუნებისმეტყველო შემეცნე- 
ბის ბოლოშია და არა მის დასაწყისში. ეს „ბუნება“ ბუნებისმე- 

ცნიერული სულის მოქმედების პროდუქტია და ამდენად ის შეიძ- 
ლება იყოს სულის შესახებ მეცნიერების ანუ ფილოსოფიის 
საგანი. 

ბუნების ფილოსოფია საბუნებისმეტყველო შემეცნების კრი- 
ტიკაა. კრიტიკამ პასუხი უნდა გასცეს კითხვას ბუნებისმეცნიე- 
რული შემეცნების არსებობის და აზრის შესახებ საერთოდ, ბუნე- 

1 1 კიიი, „9II0C00I!9 იდ!0024ხ!“, M-.- 1914, გე. 4. 

15 იქვე. 
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ბისმეცნიერული შემეცნების სტრუქტურისა დღა კონსტიტუციური 
ფაქტორების შესახებ16, 

მოვლენები, რომლებსაც აღწერს ბუნებისმეცნიერება, არ არის 

შეგრძნებების შინაარსი (რა თქმა უნდა ისინი არც შეგრძნებები 
არიან). ისინი ნამდვილნი არიან იმ სახეთ, როგორც გვევლინებიან, 

ანუ ისინი ისეთი მოცემულობანია, რომლებიც განიხილებიან ინ- 

სტიქტური აუცილებლობით, როგორც ნამღვილნი. მოვლენები და- 
მოკიდებული არ არის ინდივიდზე, რომელსაც რაიმე ევლინება. ეს 

კი ნიშნავს, რომ მოვლენა არის წმინდა განყენებული რაიმე, რაც 

არსად არ ხდება („დCIII CVIხ MIIIIM06 ი01060 0 MმX0M07XIMV0CM0MV 

MIII(MCMLV')17. 
„მოვლენის“ ასეთ ბუნებას განაპირობებს მისი წარმოშობის 

თავისებურება, ის შემეცნების პროდუქტია. ცნობიერება სცილ- 
დება თავის ფარგლებს, იჭრება ტრანსცენდენტურ სამყაროში და. 
მოცემულ „უფორმო“ მასას ამუშავებს სულში არსებული აპრიო- 
რული კანონის მეშვეობით. ასეთი „გაფორმებისა“ და მოწესრიგე- 

ბის შედეგად ვიღებთ მოვლენას. მოწესრიგება ლიპსისათვის არის 
აღწერა და ამიტომ ის აზუსტებს აღწერის ცნებას. აღწერა ისეთი 
მოგლენებისა. რომლებიც არსად არ ხდება და არც მოხდება, შესა- 

ძლებელია მხოლოდ მათი ერთიმეორესთან შედარებით, მათ შორის 

მიმართების (ი»ყისICIIM6) დამყარებით ამიტომ როდესაც 
'ვლაპარაკობთ თუ რა არის მაგ.,V --1. ჩვენ არ შეგვიძლია ვაჩვე- 
ნოთ, თუ რას წარმოადგენს ის თავისთავად. ვაჩვენებთ მხოლოდ, 
რომ V --1არ არის არც +1 და „არც –-1 და ა. შ. მხოლოდ სხვებ- 

თან მიმართების შედეგად შეიძლება იპოვოს მან თავისი ადგილი. 
ბუნების მეცნიერის სულში ხდება სამყაროს სურათის შექმ- 

ნა. შექმნილი სამყარო კი დამოუკიდებელია «ინდივიდისაგან, რო- 
მელიც მას უვლინება. აქ ისმის სუბსტანციის საკითხი. რას წარ- 

მოადგენს ლიპსისათვის სამყაროს საფუძველი, რომელიც განაპი- 
რობებს მის დამოუკიდებლობას? 

ეს საფუძველი არის ერთიანობა. ის უშუალოდ შეიცავს თა- 

ვის თავში ნივთსა და ნივთის მოაზრება მხოლოდ ამ ერთიანობა.· 

“მია შესაძლებელი. ეს ერთიანობა მოაზრებულ უნდა იქნეს, რო- 

გორც თვით რეალური, ის ნივთებისა და მათ შორის მიმართებების 

იმანენტური რეალური საფუძველია, ერთი სიტყვით ის არის 
სუბსტანცია. 

10 ი ქვ ე. გვ. 6. 

17 იქვე, გე. 9. 
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ადამიანი თავის შემოქმედებაში მასალისაგან ქმნისს საგანს. 
რსევე, როგორც მაგალითად, პოეტი ან მხატვარი. ერთიანობა სუ- 
ლის ბუნებაშია, ის წინ უსწრებს და აფორმებს მასალას თვით 

მასალა ერთიანობის გარეშე არ არსებობს და საგნები რომელთა 

მიმართაც ჩვენ ხედვას მივმართავთ, გაფორმებულია. 
ჩვენ ცალკეული ერთიანობებიდან მსოფლიო ერთიანობამდე 

მივდივართ. ცალკეული ერთიანობები მოდუსებია უფრო ფართო 
ერთიანობისა, ეს უკანასკნელი კიდეე სხვა ერთიანობისა და ასე 
აბსოლუტურ სუბსტანციამდე, რომელიც თავის მხრივ სუბსტანციაა 

და არ არის მოდუსი. მაგალითად, აკორდი ცალკეული ტოხების 
გაერთიანებაა, თავის მხრივ ის უფრო ფართო ერთიანობაში, სიმ- 

ფონიაში მედის, რომლის მოდუსსაც ის წარმოადგენს ყველა ამ 
ერთიანობას ანხორციელებს და მათი საფუძველია აპერცეპციის 
უნარის მქონე სული ანუ „მე“. სული თავისი ბუნებისთვის დამა- 

სასიათებელი ერთიანობით აერთიანებს მასალას. 

არსებობს თუ არა ფიზიკური ერთიანობა? ლიპსი არ უარყოფს 

მის არსებობას. მაგრამ გარე სამყაროს ელემენტების სუბატან- 
ციის შესახებ ჩვენ არაფერი ვიცით, ის უცნობია, X-ია. ჩვენს წინა- 
შე გაჩენილი სურათის სუბსტრატი ანუ სუბსტანცია კი ყველახე 
ნაცნობია, ის არის „მე“. ეს სუბსტანცია განიცდება. „ერთიანობა“ 

ცარიელი სიტყვა იქნებოდა, მისი აზრი უშუალოდ განცდაში რომ 
არ ჩანდეს. ეს აბსოლუტური ერთიანობა არის „მე“ და ყველაფერს 

იმდენად აქვს ერთიანობა, რამდენადაც ის „მე“-ს ერთიანობაში 
შედის. „მე“-ს ერთიანობა კი არის მსოფლიო სულის ერთიანობა!?, 

სიმფონია ხელოვანის სულმა შექმნა, შემდეგ მე უნდა მივბა– 
ძო მას და გავიმეორო ეს შექმნა. ეს ერთიანობა გულისხმობს იმას, 

რის ერთიანობასაც ის წარმოადგენს, ანუ მასში იგულისხმება ყეე- 

ლა ის მხარე, რომელთა გამთლიანება ადამიანის სულში ხდება და 

იქცევა მთელად, რაც სინამდვილის სახელს ატარებს. ადამიანის 

სული აშენებს სამყაროს და სამყარო ჩვენთვის სწორედ ის არის. 
ამიტომ ამ მთლიანობის ყველა კომპონენტის გათვალისწინების 

გარეშე ყოვლად შეუძლებელი იქნებოდა სამყაროს რომელიმე 
მოვლენის და თვით სუბსტანციის გაგება თ. ლიპსის მიხედვით, 
რეალური სუბიექტი ანუ მოძრობის სუბსტრატი გვექნება მხოლოდ 

იმ შემთხვევაში, როდესაც ჩვენ ყველა ამ მომენტებს ერთ რეალურ 
ერთიანობად შევკრებთ, ანუ შვხედავთ მათ როგორც ერთიანი 

სუბსტანციის განსაზღვრულობებს. ყველა მოვლენის „წარმომშო- 

ბი მიზეზი“ ეს მთლიანობაა. მაგალითად, სხეულის ვარდნის მიზე- 

18 იქეე, გვ. 53. 
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ზი არის ის მთელი, რომელიც შედგება დედამიწისაგან, ხელიდან 
გაშვებული სხეულის და მიწასა და სხეულს შორის სივრცობრივი- 

ურთიერთობისაგან. ვარდნისათვის ყველა ეს მომენტი აუცილებე- 

ლია მათ მთლიანობაში. საბოლოო მიზეზი ან მოქმედი ძალა არის. 

სწორედ მთლიანობა!?. 

სამყაროს სუბსტანცია არის „მე“, რომელიც თავისთავს განი-- 

ცდის და განცდაში არსებული მე-ს ერთიანობაა სამყაროს ერთია-. 
ნობა. სამყაროს სურათს ადამიანი აშენებს და ამიტომ მისი ანტრო– 

პომორფიზაციას აქვს ადგილი. ამის მაგალითია ბუნებისმეცნიერე– 

ბაში არსებული ცნებები ზემოქმედებისა, ძალისა, ენერგიისა და 

ა. შ. ყოველივე ეს განცდიდან მოდის. ადამიანი ორი სხეულის ურ-. 
თიერთმიმართების განხილვის დროს ერთში განიცდის აქტიურო-. 

ბას, მხოლოდ მეორეში პასიურობას, რის შედეგადაც ვიღებთ ხე-. 

მოქმედებას და ა. მშ. 

ადამიანი თავისთავს განიცდის სურვილის მქონედ და მოქმე– 

დად, ამავე დროს განიცდის მასში არსებულ ენერგიას და სხე. 

ლიპსი ლაპარაკობს, რომ „მე“-ს მიერ განცდილ ენერგიას არაფე- 

რი არა აქვს საერთო ფიზიკურ ენერგიასთან? ფსიქიკური და ფი- 

ზიკური, ცხადია, ერთიმეორისაგან განსხვავდება. გარე სამყარო 

ჩვენთვის არსებობს იმიტომ, რომ იგი მოცემული გვაქვს გრძნობად 

აღქმაში. ჩვენ გვგონია, რომ მოცემული გვაქვს საგანი თავისთა- 

ვად, მაგრამ მას უშუალობის საბურველს თუ ჩამოვაცილებთ, 

სიღრმეში ვნახავთ ჯ -ს, ე. ი. იმას, რის შესახებაც არაფერი ვიცით 

და არც არაფერი შეიძლება ვიცოდეთ. გარე სამყარო ჩემი წარ- 

მოდგენის მეშვეობით მაქვს მოცემული. მოცემულობაში კი ვანსხ–- 

ვავებთ მოცემულს და მას; რასაც რაიმე ეძლევა. ეს არის „მე“, 

რომელიც უშუალოდ განიცდება და ყველა განცდაში ერთი და 

იგივეა. 

ერთადერთი სინამდვილე, რომელთანაც ადამიანს აქვს. საქმე, 

ეს არის ის უშუალობა, რომელშიაც „მე“ თავისთავს განიცდის. 

არსებობს ორი სახის უტყუარობა (9:0C1080ი80C1L%): მოაზ–- 
რებული ანუ აზროვნებით გაშუალებული და უშუალო, რომელიც 

განცდაშია მოცემული. მოაზრებული შეიძლება შეცდომას შეი- 

ცავდეს თავისთავში. ამიტომ ის უტყუარობის ასბოლუტურ საზო- 

მად არ გამოდგება უშუალოდ განცდილი კი აბსოლუტური 
უტყუარობით ვიცი. აზროვნების დროსაც მე განვიცდი აზროვნე- 
ბაში არსებულ მოთხოვნას, მაგრამ არ განვიცდი მას, რაც უშუა-. 

19 იქვე, გვ. 7რ. 
20 ი ქ ვე, გვ. 95. 
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ლოდ ნათელია ჩემთვის. მე ვიცი მის შესახებ, მაგრამ მე არ მაქვს 

ის, უფრო მეტიც, მე არ ვარ ის. განცდაში აუცილებლად არის 

ორი მომენტი: რაიმეს ქონება და ყოფიერება. მე მაქვს შეგრძნე- 
ბების შინაარსი, რომელსაც განვიცდი, მაგალითად, თეთრი, ტკბი– 

ლი, თბილი და ა. შ. მათი ფლობის განცდაში მდგომარეობს მათი 

არსებობის წესი. „მე“-ს მიერ თავისთვის განცდაში კი არის მესი 
ყოფიერება. ეს ორი მომენტი ერთმანეთთან არის კავშირში. გარ- 
და „მე"- სინამდვილისა ყოველგვარი სინამდვილე არსებობს 
„ჩემთვის“. „მე"-ს სინამდვილე კი თვით ცნობიერების სინამდვი- 

ლეა- 
„მე“ არ გვევლინება, მასში ნამდვილი განიცდება როგორც 

ის არის, ამიტომ აქ აღარ გეჭირდება ნამდვილის ძიება მოვლენის 

საბურველს ქვეშ, რადგან აქ და მხოლოდ აქ მოვლენა და სინამღ- 
ვილე ერთიმეორეს ემთხვევა. თუ დავინტერესდებით, რა არის ნამ- 

ღვილი თავისთავად, პასუხად „მე“-ზე უნდა მივუთითოთ. სიხამდღ- 

ვილე, რამდენადაც ის უშუალოდ არსებობს და უშუალო უტყუა-. 

რობას წარმოადგენს, არის ცნობიერება?! სხვა სინამდვილე არ 
არსებობს და არც შეიძლება არსებობდეს. სინამდვილე განიცდება 
და როდესაც ის განიცდება, ის კი არ შეიცნობა, არამედ არსებობს. 
ამდენად ნამდვილი, როგორც მსოფლიოს გრთიანი სუბსტანცია. 
არის „მე“ ანუ ცნობიერება. მე-ს არსებობა მდგომარეობს მის მიერ 

თავისთავის განცდაში და ეს არის საფუძველი მრავალი ინდივი- 
დუალური „მე“-ს გაერთიანების. ასეთ შემთხვევაში ნამდვილის. 
საფუძველი არის „მე“ ანუ ცნობიერება. სამყაროს ერთიანობა არეს. 
ან „მე“-ს ერთიანობა22, 

თ. ლიპსის ზოგად ფილოსოფიური შეხედულებებიდან ნათე-- 

ლია მისი შეხედულება სამყაროს არსებახე სამყაროს სურათს 

სუბიექტი ქმნის მისთვის დამახასიათებელი აპრიორული კანონების. 
მეშვეობით და ეს შექმნილი სინამდვილე არის ერთადერთი სინამ– 
დვილე, რომელთანაც ადამიანს აქვს საქმე თ. ლიპსი „უარყოფს 

„თავისთავად“ არსებულ სინამდვილეს ანუ მისთვის არ არსებობს 

სინამდვილე, რომელიც შეიძლება არ იყოს სინამდვილე „ჩვენ- 
თვის“; აღიარა რა ერთადერთ სინამდვილედ უშუალოდ ჩვენთვის 
არსებული სინამდვილე, ის შეეცადა მოეძებნა ამ სინამდვილის სა- 
ფუძეელი. ეს მისი აბსსოლუტურობისა და ობიექტურობის საფუ- 
ძველია და თვით ამ უშუალო სინამდვილეში რეალურად არსებობს. 
ის არის „მე“, რომელსაც უშუალოდ განვიცდით. მეორეს მხრით, 

2?! იქვე, გე. 142. 

2? იქვე, გვ. 143. 
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ის იმდენადაა სუბსტანცია, რამდენადაც მას უშუალოდ განვიც- 

დით. მის უშუალოდ განცდაში დევს მისი უტყუარობის საფუძვე- 

ლი და ამდენად მისი სუბსტანციურობა, მან რომ სუბსტანციის რო- 

ლი შეასრულოს, იგი უნდა არსებობდეს, როგორც განცდა. ახლა, 

როდესაც ჩვენ გავარკვიეთ თუ რას წარმოადგენს ლიპსისათვის 

სუბსტანცია, ნათელი გახდება თვით შთაგრძნობის ფენომენი, რას 

წარმოადგენს ის, როგორც სუბიექტურისა და ობიექტურის ურთი- 
ქრთობა და რატომ აღიარა ის ლიპსმა ესთეტიკური ღირებულების 

საფუძვლად. განვიხილოთ დეტალურად რა არის ეს სუბსტანცია, 

როგორია მისი თვისებები. 

სუბსტანციას წარმოადგენს „მე“, რომელიც უშუალოდ გა- 

წიცდება. ამიტომ აუცილებელია განსხვავება იმათ მორის, რასაც 

მქ შევიგრძნობ და რასაც მე ვგრძნობ. მჟავე, თბილი, ცივი, ტკბი- 

ლი შეიგრძნობა და ქვალიტატურად სულ სხვა არის, ვიდრე სია- 

მოვნება-უსიამოვნება, რომელსაც მე ვგრძნობ. პირველი სახის 

'-მოვლენებს ჩვენ შეგრძნებებს ვუწოდებთ, ხოლო მეორეს გრძნო- 

ბებს. როდესაც მე სიმჟავეს შევიგრძნობ, ის ჩემი თვისება კი არ 

არის, არამედ ჩემგან განსხვავებული საგნის თვისებს წარმოად- 

გენს. ამიტომ მჟავე, ტკბილი, ცივი ფიზიკური სამყაროს მოვლე- 

'ნების ქვალიტეტებსს წარმოადგენენ სულ სხვა მდგომარეობა 

გეაქვს სიამოვნებისა და უსიამოვნების, მწუხარების სიხარულის 

და ა. შ. დროს, მათში მე ჩემს თასს განვიცდი უშუალოდ“. მე 

„ეგრძნობ ჩემ თავს როგორც მხიარულს, მწუხარეს, სიამოვნებით 

:განსაზღდვრულს და ა. შ. თუ შეგრძნებები ჩემგან განსხვავებული 
სამყაროს საგნების ქვალიტეტებია. გრძნობები უშუალოდ განც- 

დილი მეს ქვალიტეტებია ან მდგომარეობანი. შეგრძნებები მე მეძ- 

ლევა. ჩემთვის მოცემულობა გულისხმობს დაპირისპირებას. ერთი 

მხრივ არის ის. რაც მეძლევა, და მეორე მხრივ კი ის, ვისთვისაც 

ის მოცემულია. ეს არის დაპირისპირება „მოცემულსა" და „გან- 

ცდილს" შორის. „მე“ ჩემთვის მოცემული არ არის, არამედ მე – 

„განვიცდი“ მას, როდესაც განვიცდი ჩემ თავს. ხოლო რამდენადაც 

განვიცდი ჩემ თავს, მე განეიცდი „მე“-ს ქვალიტეტებს ანუ გრძნო- 

ბებს. მე განვიცდი ჩემ თავს, როგორც მხიარულს, მწუხარეს და 

ა, შ.24, 

შეგრძნებებში დევს უშუალოდ ობიექტი ანუ ობიექტურობა, 

რომელიც მე მიპირისპირდება. ეს შეგრძნებულთა საყოველთაო 

9 ს. ს10ი08, Vით XIVხ)1ტი, VV0I16ი სიძ )ჯიისიი, L0!იXI2, 1907, 

გვ. 2. 

% იჭვე, გვ. 3. 
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დახასიათებაა. გრძნობების საყოველთაო დახასიათება კი სუბიექ- 
ტურობაა, ე. ი. ის, რომ მათში დევს სუბიექტი ანუ „მე, რომე- 

ლიც უშუალოდ განიცდება მასში. ისევე, როგორც საგნობრიობის 
ანუ ობიექტურობის არსებას შეგრძნებები გამოხატავენ, ასევე 

სუბიექტურობის არსება გრძნობების მეშვეობით ვლინდება??. 
ლიპსი აზუსტებს „მე"-ს ცნებას და ამბობს, რომ აქ ლაპარა- 

კია უშუალოდ განცდილ „მე“-ზე, რომლის არსებობა მდგომარე–- 

ობს ჩემ მიერ მის განცდაში და რომელსაც ასეთი იდეალური არ- 

სებობა აქვს. ეს იდეალური არსებობა აბსსოლუტური არსებობაა, 

რადგან მე მას გრძნობებში აუცილებლად განვიცდი და ეს კი აბ– 
სოლუტური უტყუარობის მაჩვენებელია?ნ. 

მე მას განვიცდი არა მარტო ჩემს გრძნობებში არამედ მას 
განვიცდი აგრეთვე რაიმეს შეგრძნებისა და წარმოდგენის დროს. 
მოკლედ, მე მას განვიცდი ცნობიერების ყველა განცდამი და ის 

ყველგან ერთიანობის პუნქტს წარმოადგენს. „მე“ არის პუნქტი, 
რომლის მიმართაც ყველაფერი ორიენტირებას ახდენს რომლის 

საფუძველზედაც ყველაფერი ჩემთვის იძენს გარკვეულ ადგილსა 
და მნიშვნელობას??, 

როდესაც რაიმე გრძნობას განვიცდი, მე მას განვიცდი რაიმე 
საგანთან დაკავშირებულად, რომელიც შეგრძნებულია ან მოაზ- 
რებული. საგნისაკენ გრძნობის მიმართება განსაკუთრებული სახი- 
საა და ის უშუალოდ განიცდება. ასეთ მიმართებას გამოხატავს 

სიამოვნება რაიმე საგნით. მოკლედ, ის არის უშუალოდ გახცდილი 

მიმართება საგნისადმი. 

ჩემი გრძნობა ისეთ საგანზეა მიმართული, რომელიც ჩემს 

საპირისპიროდ დგას და ყურადღებას იქცევს, ანუ რომლის აპერ– 

ცეპციას მე ვახდენ, რამდენადაც გრძნობას განვიცდი. ეს ასეც 
უნდა იყოს, რადგან გრძნობა ხომ „მე"-ს უშუალოდ განცდას წარ- 
მოადგენს. აპერცეპცია მდგომარეობს იმაში, რომ მე განვიცდი 

ჩემს თავს, როგორც საგანზე მიმართულს და ამავე დროს განვიცდი 

ჩემს თავს, როგორც „მასში“ და იქ მდებარეს. 

გრძნობები შეფერილნი არიან სიამოვნება-უსიამოვნებით. და 
ისინი ერთმანეთისაგან სწორედ ამ შეფერილობით განსხვავდებიან. 

ის კი, რაც აერთიანებს ორივე მხარეს, არის „მოქმედების“ განც- 

და. მე-ს განცდა აუცილებლობით უკავშირდება მოქმედების 
გრძნობას. „მე“ მუდმივად მოძრაობაში იმყოფება. ის წუმერულად 

25 იქვე, გვ. 4. 
26 იქვე. 
27 იქ ვე, გვ. 6. 
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ერთიდაიგივეა, თორემ მისი საგნისაკენ მიმართებულობა ყოველ 

მომენტში სხვადასხვაა, საგნების ცვლასთან დაკავშირებით“: მოქ- 

მედების განცდა არის სიცოცხლის გრძნობა, რომელიც თავის მხრივ 

თვითმოქმედების განცდაა. ეს კი თავის მხრივ სხვა არაფერია, თუ: 

არ მისწრაფების განცდა?2!. 

ჩვენ ვაჩვენეთ, თუ რას გულისხმობს თ. ლიპსი სუბსტანციის 
„ნებაში, მეორეს მხრივ გავარკვიეთ, რომ თვით სუბსტანცია არსე– 

ბობს გარკვეული თვისებების სახითა და მათი მეშვეობით ახლ. 
ჩვენ შეგვიძლია გადავიდეთ თვით 'მთაგრძნობის მექანიზმის დახა–- 
სიათებაზე, იმის საჩვენებლად, თუ რატომ არის ის ესთეტიკური 

ღირებულების საფუძვლად აღიარებული. 

ფორმის პრინციპები სულის მოქმედების ფორმალურ კანონ- 

ზომიერებათა გამოხატულებანია. სულის მოქმედების მეშვეობით 

იქმნება ფორმა და მასში შინაარსის სახით ჩვენი საკუთარი შინა- 

განი არსება გამოვლინდება. 

სივოცის ფორმები, ტონები და ფერები ჩვენ მოგვეცემა ანუ 

მოცემულნი გვაქვს. მას უპირისპირდება ჩემი შინაგანი მოქმედება 
ანუ აქტიურობა. ერთ მხარეს ობიექტური გვაქვს, მას” სუბიექტუ- 

რი უპირისპირდება. ობიექტური სიამოვნების გრძნობას იწვევს 

მაშინ, როდესაც მისი განცდა „თვითმოქმედებაა“ (591ხ5ხხ018L1– 

წსიწ) რას ნიშნავს ეს? სულის მოქმედება „მე“-ს მოქმედება და 

აქტიობაა. თუ მისი მოქმედება ჩემგან მომდინარეობს, მაშინ ის 

სულის ბუნების გამომხატველია. სული ანხორცეელებს თავის ბუ– 
ნებას, რომელიც, როგორც აღვნიშნეთ, მუდმივ მოძრაობაში იმყო– 

ფება. თუ ჩემი მოქმედება და ნდომა გარეგანი იძულების. შედეგი 
არ არის, ის სულის ბუნებას შეესაბამება, მასში ჩემი ბუნება 

ვლინდება და ამდენად ადგილი აქვს „თვითმოქმედებას“. 
ჩემი მოქმედება საფუძველია სიამოვნების გრძნობისა სია–- 

მოვნება ჩემი მოქმედების გრძნობაა ანუ თვითღირებულების. 

გრძნობა. ფორმის პრინციპების დახასიათების დროს ლიპსი ლა–- 
პარაკობდა საგნობრივით გამოწვეულ ტკბობაზე. ახლა ის ახუს- 

ტებს ამ ცნებას და აცხადებს, რომ ესთეტიკური .ტკბობა თვითღი- 

რებულების გრძნობაა. ამით ის, რა თქმა უნდა, თავისივე აზრთან 

არ მოდის წინააღმდეგობაში. თუ რა იგულისხმება, როგორც საგ- 

ნით სიამოვნების გრძნობაში, ასევე თვითღირებულების გრძნობა- 

ში, ეს შთაგრძნობის კანონზომიერებამ უნდა გადაწყვიტოს. თვით- 

ღირებულების გრძნობა მოქმედების გრძნობაა. მე განვიცდი სი- 

26 იქეე, გვ. 16. 
29 ი ქ ვ ე, გვ. 19. 

68



ზხარულს იმ თვისებების გამო, რომლებიც მე გამაჩნია, ასეთი კი 

შეიძლება იყოს ჩემი მოქმედების ძალა, შესაძლებლობა და უხარი. 
ყოველივე ეს ჩემს შინაგან აქტიურ მოქმედებაში ვლინდება. საგ- 
ნობრივის განცდით გამოწვეული სიამოვნება ერთია, ხოლო მისი 

აღქმის დროს ჩემს მოქმედებაში გამოვლენილი ძალა და შესაძ- 
ლებლობა კიდევ მეორეა. ადამეანისს ღირებულება გულისხმობს 
შინაგანი ძალების სიმდიდრესა და თავისუფლებას. ეს კი მი” აქ- 
ტიურ მოქმედებაში ვლინდება. აქტიურობა პასიურობას უპირის- 

პირდება, ე. ი. მას რაც გარეგანი იძულებით არის გამოწვეული. მაგ- 

რამ არის პასიურობა, რომელიც აქტიურობას უარყოფს, და არის 
პასიურობა, რომელიც თავისთავში შეიცავს მოქმედებას ანუ აქ- 
ტიურობას. მაგ., ადამიახში ტანჯვის გადატანის უნარი, რომელშიაც 

აქტიურობა დევს; ტანჯვის სიმძლავრე შეიძლება შესუსტდეს თუ 

ადამიანმა შეინარჩუნა ჯანსაღი და ცოცხალი სული და ა. შ. ჩემი 
პიროვნების ღირებულება ჩანს „თვითღირებულების გრძნობაში430, 

ადამიანი მოქმედებს შინაგანად და იმდენად, რამდენადაც ამ 

მოქმედებაში ვლინდება ადამიანის სულის ბუნება, ადგილი აქვს 
„თვითღირებულების“ გრძნობას, რომელიც სიამოვნებაში იშლება. 
ლიპსის მიხედვით, ესთეტიკური სიამოვნების გრძნობა სწორედ ეს 

არის, მაგრამ ჩეენ ვიცით და ამაზე თვით ლიპსიც მიუთითებს, რომ 

ესთეტიკური ღირებულება ჩემს მიერ განცდილი ჩემი „მე“-ს ღი- 
რებულება კი არ არის, არამედ ის ჩემგან განსხვავებული ობიექ- 
ტის ღირებულებაა. ლიპსეს აზრით, ეს გარემოება სრულიადაც არ 

უშლის ხელს მას, რომ ზემოღმოყვანილს უშუალო მნიშვნელობა 

ჰქონდეს ესთეტიკური ღირებულების განსაზღვრისათვის. არავი- 
თარი წინააღმდეგობა არ აქვსს დებულებას რომელიც ამბობს 
რომ ესთეტიკური ღირებულება საგნის ღირებულებაა, და იმ დე- 

ბულებას შორის, რომლის მიხედვითაც ესთეტიკური ღირებულე- 
ბა „თვითღერებულებაა". ლიპსისათვის ესთეტიკური ღირებულე- 
ბა არის ის, რაც ჩემში სიამოვნების გრძნობას იწვევს. სიამოვნე–- 

ბის გრძნობა კი „თვითღირებულების, გრძნობაა, მას ემყარება 

და მის საფუძველზე ჩნდება. მეორეს მხრივ, ესთეტიკური ღირე- 
ბულება საგნობრივი ღირებულებაა. როგორ არის შესაძლებელი 
ამ ორი საწინააღმდეგო თვალსაზრისის შერიგება? ლიპსის აზრით, 

აქ არავითარ წინააღმდეგობას არა აქვს ადგილი შემდეგი მოსაზ- 
რების საფუძველზე. 

· ადამიანი ტკბება არა მარტო თავისი თავით, არამედ სხვითაც 

და ეს ხდება იმიტომ, რომ რასაც მე ჩემ თავში ვაფასებ, ვაფასებ 
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აგრეთვე სხვაში, როდესაც მას სხვაში ვპოულობ. ჩემთვის ღირე– 

ბულია სხვა არსებაში ნახული პოზიტიური?!. ისევე, როგორც ჩემ- 

ში, სხვის შინაგან მოქმედებაშიც ვლინდება პიროვნების ღირებუ- 

ლება, პოზიტიურობა, ძალა და სიმდიდრე. მე-ს მოქმედება სიცო- 

ცხლის მოქმედებაა, ამიტომ სადაც ჩვენ სხვა პიროვნების სიცოცხ- 

ლის პოზიტიურ მოქმედებას ვხვდებით, ის სიამოვნებას იწვევს 
ჩვენში. უცხო პიროვნებაში ჩემთვის ღირებულია არა მარტო ის, 
თუ რას წარმოადგენს ეს პიროვნება, ან როგორ გამოიყურება ის 
თავის მოქმედებაში, არამედ მისი სიამოვნებაც, სიხარულიც, რამ- 

დენადაც მასში მისი არსების პოზიტიურობა ვლინდება მეორეს 

მხრივ, მასში ღირებულია აგრეთვე უსიამოვნებაც, ტანჯვაც, ტკი- 

ვილიც, რომელშიაც ძალა და წინააღმდეგობის გაწევის უნარი 
ჩანს და ა. შ. 

ჩვენი პოზიტიური შეფასების საგანია ყოველი სიცოცხლე ან 
სიცოცხლის შესაძლებლობა, რამდენადაც ის პოზიტიურია. სიცო- 
ცხლის ნეგაცია კი არის არაღირებულება. ამასვე ემყარება მშვე- 
ნიერებისა და მახინჯის კატეგორიები". 

მაშასადამე, ფაქტია ის, რომ ადამიანი, გარდა საკუთარი პი- 
როვნების ღირებულებისა, აფასებს აგრეთვე სხვა ადამიანთა პი- 
როვნების ღირებულებასაც და ამიტომ ის სიამოვნების გრძნობას 
განიცდის საგნობრივი ღირებულებითაც. აქ ისევ ზემოდაღნიშნუ- 
ლი წინააღმდეგობის წინაშე ვდგავართ, რომელსაც ლეპსი შემდეგ– 
ნაირად წყვეტს. 

ზემოთ ჩვენ სუბსტანცია ანუ უშუალოდ განცდილი „მე“ და- 

ვახასიათეთ და დავინახეთ, რომ მისი ქვალიტეტებიას გრძნობები 

(ემოციები), რომლებშიაც და რომელთა მეშვეობითაც ის არსე- 
ბობს, გრძნობებში ჩანს ,მე“-ს მოქმედება და აქტიურობა, რო- 

მელთაც მისწრაფების ხასიათი აქვს. მოქმედებს „მე“, ის თავისთა- 
ვიდან ამოდის და თავისთავს ანხორციელებს, მოქმედებისა და 
მისწრაფების საფუძველი არის „მე“ და ეს „მე“ თავისი ბუწების 

განხორციელების შესაბამისად ტკბება თავისი თავით. ამიტომ სია- 
მოვნების გრძნობა „თვითღირებულების“ გრძნობაა. მე-ს მოქმე– 

დება და სიცოცხლე, ისევე როგორც ჩემში, არსებობს აგრეთვე 

სხვა პიროვნებაშიც და ჩვენ სწორედ მას ვაფასებთ. 

ავიღოთ, რომელიმე მშვენიერი ობიექტი, რომელშიაც შინა- 

არსი ანუ სიცოცხლე უშუალოდ ჩანს, მაგალითად, ადამიანი. ადა–- 

მიანი ადამიანისათვის ყველაზე მშვენიერიცაა და ყველაზე მახინ–- 

ე) იქ ვ ე, გვ. 101. 
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ჯიც. მართალია, ადამიანი ბუნების ნაწილია და ამიტომ ბუნების 

ობიექტების მშვენიერების საყოველთაო პირობები ადამიანზედაც 
ვრცელდება, მაგრამ ადამიანის თავისებურება მაინც სხვა არის. 
ლიპსის მიხედვით, ამის საფუძველია ის, რომ ადამიანშია საერთოდ 

მშვენიერების გაგების გასაღები. ადამიანის სხეულზე, გარეგნო- 
ბაზე ხშირად ლაპარაკობენ როგორც მშვენიერზე. მაგალითად, ად:- 
მიანის სახეში ხედავენ გარკვეულ სისწორეს გეომეტრიულის 
მსგავსად და ის მიაჩნიათ მშვენიერების საფუძვლად. ლიპსის აზ- 
რით, აქ ადგილი აქვს სიმეტრიულობას, მაგრამ სახის სიმეტრიუ- 
ლობით გამოწვეული სიამოვნება არ დგას უფრო მაღლა, ვიდრე 
სიმეტრიული მელნის ლაქით განპირობებული სიამოვნება. უფრო 

მეტიც, ამ მხრივ ის გაცილებით დაბლა დგას ვიდრე კალეიდესკო– 
პის ფიგურების სიმეტრია1). 

ადამიანი მშვენიერია იმიტომ, რომ ის ადამიანია ადამიანი თა- 
ვისი ფორმების გამო კი არ არის მშვენიერი, არამედ თვით ადამია– 
ნის ფორმებია მშვენიერი იმიტომ, რომ ისინი ადამიანის ფორმებია 

და ჩვენთვის ადამიანური სიცოცხლის მატარებლები არიან"). სახი- 
სა და სხეულის ნაწილების სიმეტრიას ესთეტიკური მნიშვნელობა 
აქვთ იმით, რომ მათში სიცოცხლის მოქმედება ჩანს: გარეგნობის 

სილამაზის საფუძველია მასში მდებარე სიცოცხლე. ჩვენ მასში 
სიცოცხლეს ვხედავთ. ადამიანი რომელიც ჩვენს საპირისპიროდ 
დგას, არის პიროვნება, რომელიც შეიგრძნობს, წარმოიდგენს, მო- 

იაზრებს, აქვს გრძნობის, ნდომის და მოქმედების უნარი ლიპსი 
აღნიშნავს, რომ უცხო „მე“-ს მოქმედებისა და აქტიურობის, ანუ 
სიცოცხლის დანახვა თვალით ყოვლად შეუძლებელია. გრძნობის 
ორგანოების მეშვეობით ჩვენ უცხო პიროვნება არ გვეძლევა. 
მათი მეშვეობით შეიძლება დავინახოთ ადამიანის სახის გარკვეუ- 

ლი წყობა (გამომეტყველება), მაგრამ ყოვლად შეუძლებელია და- 
ვინახოთ ის სიცოცხლე, მაგალითად, სიხარული, რომელსაც სახის 
გარკვეული წყობა გამოხატავს. მე-ს „დანახვა“ ყოვლად შეუძლე- 
ბელია და ჩვენ მხოლოდ მისი განცდა შეგვიძლია. ამიტომ უცხო 
„მე“-ს აგება მხოლოდ ჩემი „მე“-ს საშუალებით არის შესაძლებე– 

ლი. სხვა ადამიანის გარეგანი მონაცემების აღქმის დროს მე გან- 
ვიცდი „მე“-ს. ამ „მე“-ს განვიცდი გრძნობად აღქმულში, როგორც 
მასში მდებარეს და ეს ჩემი „მე“-ა და არა სხვა ვინმესი უფრო 

ზუსტად, ჩვენ აღვიქვამთ სხვა ადამიანის სახეს და ჩემს ცნობიე- 
რებაში მის , აგებას, რომელსაც ანხორციელებს ჩემი „მე“, უკავ- 

3შ3 იქ ეე, გვ. 103. 

34 იქვე, გვ. 105. 
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შირდება ჩემი „მე“-ს განცდა. ამიტომ ამ გარკვეულ სახეში მე გან- 
ვიცდი მწუხარების გრძნობას, როგორც „მე"ს ქვალიტეტსა და 

წარმომადგენელს. ამით ჩემი „მე“-ს განცდის ობიექტივირება 

ხდება. სუბექტი განცდას მის მიერ აგებულ უცხო „მე“-ს გარეგნო- 

ბაში დებს. უცხო პიროვნებას ჩვენ საკუთარი პიროვნების ნიშნე- 

ბიდან ვაგებთ. სხვა პიროვნება არის ჩემი საკუთარი „მე“ მოდიფი- 

ცირებული სახით. ჩემგან დამოუკიდებელი ადამიანი, რომლის შე- 

სახებაც მე მაქვს ცნობიერება, ჩემი საკუთარი „მე“-ს გაორების 

შედეგი და მოდიფიკაციაა15, 

ვხედავთ ან გვესმის გამომხატველი მოძრაობები, მათში კი 
დევს შინაგანი სიცოცხლე. მაგალითად, აფექტის გამომხატველ 
ბგერებში დევს შიში, სიხარული ან გაკვირვება და ა. შ. მე გამო- 
მხატველ ბგერებსა და გრძნობას კი არ ვაკავშირებ უბრალოდ, 
მათ ერთი მეორის გვერდით კი არ წარმოვიდგენ, არამედ ემოციას 
ამ ბგერებში განვიცდი. ეს არის შთაგრძნობა და ის ნიშნავს ობი- 
ექტურში, რომელიც მეძლევა, ჩემი სიცოცხლის ანუ „მე“-ს (რომ- 

ლის წარმომადგენელიც გრძნობაა), ჩაქსოვას, რადგან „შე“ გრძნო- 
ბებში არსებობს მხოლოდ, 

_  თუცხო „მე“-ს შემეცნება მხოლოდ შთაგრძნობის მეშვეობით 
არის შესაძლებელი და სწორედ ამიტომ არის, რომ ლიპსი შთა- 

გრძნობას შემეცნების ერთ-ერთ სახედ აღიარებს36, 

აღმქმელის მიერ სუბიექტური შეიტანება საგანში, მისი გან- 

ცდის დროს, და რადგან ის ობიექტივირებულია, გვეჩვენება, თით- 

ქოს ის საგნიდან მომავალი სიცოცხლეა, რომელსაც მე უშუა- 
ლოდ ვხედავ. რაიმე გრძნობა განიცდება ობიექტურ საგანში, რო- 

გორც მისი კუთვნილება და მისგან მომავალი. აღმქმელი სუბიექ- 

ტის მხრიდან ადგილი აქვს ამ გრძნობის თანაგანცდას. გახარებულ- 

თან ერთად მეც. მიხარია, ე. ი. შინაგანად მომწონს და ვეთანხმები. 

ასეთი მოწონება-თანხმობაში ანუ თანაგანცდაში ჩანს სულის ბუ- 

ნება, რომელიც ვლინდება „მე“-ს მოქმედებაში, და ეს ვითარება 

წარმოადგენს საფუძველს საგანში არსებული სიცოცხლის ღირე- 

ბულებისა. შთაგრძნობა განაპირობებს ჩემი „მე“-ს საგანში ჭვრე- 

ტით მოძრაობასა და .-მოქმედებას. ამიტომ, თუ საგანში არსებული 
სიცოცხლე წარმოადგენს სულის ბუნების თავისუფალ გამოვლე- 

ნას, ასეთ შემთხვევაში პოზიტიურ შთაგრძნობასთან გვაქვს საქმე. 
ჩემთვის სასიამოვნოა ჩემი საკუთარი არსების თავისუფალი გა- 

მ5 იქვე, გე. 196. 

% წხ. L 10 069, IL,01I((იძითი ძიL L5V7Cს010916, L6102180, 1906, გვ. 193. 
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მოვლენა და ამიტომ პოზიტიური შთაგრძნობაა მშვენიერების სა- 

ფუძველი. 
აქ ერთი საკითხია გასარჩევი. ოპტიკურად აღქმულში თუ მე 

ჩემი „მე“ შემაქვს გრძნობების სახით, ეს შეტანა ნებისმიერი ხომ 

არ არის? რა თქმა უნდა არა. ლიპსის აზრით მოცემულ ოპტიკურ 
სურათსა და ჩემი „მე“-ს მოქმედებას ანუ გრძნობას შორის არ- 

სებობს კავშირი, რომლის საფუძველიც ადამიანის თანდაყოლილი 

ორგანიზაციაა. ამიტომ ესმის ბავშვს დედის ღიმილი ან გაჯავრება, 
მას ხომ არავითარი გამოცდილება არა აქვს და ცხადია ცდიდან მას 

ვერ ისწავლიდა. იგივე თანდაყოლილი ორგანიზაცია არის საფუ- 
ძველი იმისა, რომ ჩვენ ოპტიკურად მოცემულში ჩავდოთ ის, რა- 

საც ეს მოცემული მოითხოვს, არც მეტი და არც ნაკლები. ამი- 

ტომ შთაგრძნობის პროცესი სრულიად არანებისმიერია. ეს კავ- 

შირი ინსტიქტურია, ის თავისთავად სრულიად უცნობია, ჩემი 
ცნობიერებისათვის არ არსებული ბიძგია მოძრაობისაკენ?. მის შე. 
სახებ ჩვენ მხოლოდ მოძრაობიდან ვიცით, რომელიც მისგან წარ- 
მოიშობა. ოპტიკურად აღქმულთან დაკავშირებით ჩემში იშლება 
გარკვეული მოძრაობის იმპულსი. ასეთი კავშირი თითქოს უნებურ, 
შინაგან მიბაძვას განაპირობებს. ამის მაგალითია აკრობატის ვარ- 
ჯიში, რომელსაც მე შინაგანად ვბაძავ ჭვრეტაში. მასში და მასთან 
ერთად ვასრულებ იმ კისრისტეხით მოძრაობებს, რომელსაც ის ას- 
რულებს სადღაც მაღლა. შთაგრძნობის დროს ჩემი „მე“ და აკრო- 

ბატი იდენტიფიცირებულია. ამ ორი მხარის გაორებულად წარ- 
მოდგენა მხოლოდ შთაგრძნობიდან გამოსვლის შემდეგ არის შესაძ- 
ლებელი. ამის გამო, ლიპსის აზრით, შთაგრძნობა არ არის მიბაძვა. 
მიბაძვა წინასწარ არსებულ და მოცემულ ნიმუშს გულისხმობს. 
ასეთ შემთხვევაში არსებობს მისაბაძი და მიბაძვა. შთაგრძნობაში 

კი ასეთ გაორებას არა აქვს ადგილი, მასში არის მხოლოდ ერ- 

თი ,მე". 

როდესაც მე მოქმედების ტენდენციას შინაგანად ვეწინააღმ- 
დეგები ასეთ შემთხვევაში ნეგატიურ შთაგრძნობას აქვს ადგილი. 
მოქმედებაში თავისუფალი შინაგანი მონაწილეობა კი პოზიტიური 
შთაგრძნობაა, რომელსაც ლიპსი სიმპათიურ შთაგრძნობას უწო- 

დებს. სიმპათიური შთაგრძნობის საგანია მშვენიერება, ნეგატიუ- 

რისა კი -- სიმახინჯე. არც ერთი და არც მეორე შთაგრძნობის 

გარეშე არ არსებობენ. მშვენიერების გრძნობა პოზიტიური სიცო- 
ცხლის მოქმედების გრძნობაა, რომელსაც მე გრძნობად ობიექტში 
განვიცდი. ეს არის სიცოცხლი მტკიცების ობიექტივირებული 

9 +ხ. L100905, 8”სიძ1ბყსსფ ძიL #5(00LIV, 9M8თხს”ვ, 1903, გე. 116. 
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გრძნობა. სიმახინჯის გრძნობა კი წარმოადგენს ჩემი საკუთარი, 

ობიექტივირებული სიცოცხლის უარყოფასპზ, 
იმისათვის, რომ უფრო ნათელი გახადოს, თუ რას წარმოად- 

გენს ეს სიცოცხლე, ლიპსი სპეციალურად არკვევს ქალის სხეუე- 

ლის მშვენიერების საკითხს,ს შთაგრძნობის შედეგად მიღებულ 
ფორმის მშვენიერებას არავითარი კავშირი არა აქვს სექსუალუს 
ინსტიქტთან. ამ უკანასკნელისათვის სხვა სქესის სპეციფიკური 
ფორმა შესაძლოა რეალური მიმართების ობიექტია. სექსუალური 

ქერეტის დროს აქ დგას ფორმის მნიშვნელობის საკითხი საპირის–- 
პირო სქესის წარმომადგენლისათვის. ამის საპირისპიროდ შთა- 
გრძნობა კითხულობს, თუ რას ნიშნავენ ფორმები მისი მატარებ– 

ლისათვის, როგორ გრძნობს ის მასში თავს. ამიტომ შთაგრძნობა 
განზე ტოვებს სქესობრივად დიფერენცირებულ „მე“-ს. ესთეტი- 

კურ ჭვრეტაში მე ისევე ნაკლებად ვარ სქესობრივად დიფერენცი- 
რებული, როგორც ლანდშაფტის ჭვრეტის დროს გლეხი, ან ხის 
პვრეტის დროს ზისმჭრელი. ესთეტიკურ ჭვრეტაში ქალის ფორმე- 
ბი ქალისათვის იგივეა, რაც მამაკაცისათვის?19, 

როგორც დავინახეთ, ლიპსმა ზემოთ აღნიშნული წინააღმდე– 
გობა თვითღირებულებასა და საგნის ღირებულებას შორის შთა- 
გრძნობის ფენომენის მოხმარებით გადაწყვიტა. მთაგრძნობის შე- 
დეგად მიღებული სიამოვნება ჩემი „მე“-ს ღირებულების შედე- 
გად მიღებული სიამოვნებაა, მაგრამ მისი ესთეტიკურობა ნიშწავს 
სწორედ მის ობიექტივაციას, ჩემი „მე“-ს (გრძნობების) საგანში 

ჩადებას და ობიექტივირებულ თვითტკბობას. ლიპსისათვის საგა- 
წი იქმნება „მე“-ს მოქმედების მეშვეობით, ობიექტურის აღქმის 

დროს არსებული სულის მოქმედება, მისი თავისებურებით იწვევს 
„მე“-ს ასეთ ან ისეთ განცდას. „მე“-ს განცდა კი გრძნობებშია შე- 

საძლებელი. საგნის ერთიანობა ყოვლად შეუძლებელია „მე"-ს გა- 

რეშე, საგანი დაიყვანება მის განცდაზე და ასეთ “შემთხვევაში 
მასში ჩაიქსოვება „მე“-ს ქვალიტეტები ანუ გრძნობები, რომლე- 

ბიც ამ საგნის სიცოცხლეს წარმოადგენენ. „მე“-ს მოქმედება სი- 

ცოცხლის მოქმედებაა და მისი ძალა, სისავსე და თავისუფლება 
განაპირობებს სიამოვნების გრძნობას. 

ობიექტში ჩაქსოვილი სიცოცხლე, როგორც მისი უკანა პლა- 

ნი, ამ საგანს ესთეტიკურ ღირებულებას ანიჭებს. არსებობენ ღირე- 

ბულებანი თავისთავში (1 §1Cხ 5§60)ხ5-ე0) და არიან რელატიური 

ღირებულებანი. ღირებული თავისთავში არის ადამიანი, ე. ი. პო– 

მზ იქვე, გვ. 140. 

3 ი ქვ ე, გვე. 149. 
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ზიტიური მის ადამიანურ არსებობაში ანუ სიცოცხლის პოზიტური 

მოქმედება. სიცოცხლეს უშუალოდ ვიცნობთ, როგორც ადამია- 

ნურს, და ყოველი სიცოხცლე, რომელიც ჩვენთვისაა, ჩვენ მიერ ად- 

ამიანურიდან არის აღებული. ესთეტიკური ღირებულება უშუალოდ 

ცნობიერებაში გვაქვს. ესთეტიკური ღირებულების დროს ჩვენ გან- 
ვიცდით, რომ ეს ღირებულება გრძნობადს კი არ უკავშირდება, არა- 

მედ ადამიანურს, და მასში არსებულ სიცოცხლესა და თვითგამო- 

ვლენაში მდებარეობს. ესთეტიკური ღირებულების დროს ადგი- 

ლი აქვს მჭვრეტელის სიღრმეში (110(0) ჩაძირვას. ეს გულისხ–- 
მობს ობიექტში ღრმად ჩასვლას, რაც ჩემს თავში ღრმად ჩასვლას 

ნიშნავს, მხოლოდ ის, რაც ესთეტიკურ ობიექტში, მშვენიერება–- 

ში, გრძნობად მოცემულში დევს, ქმნის ესთეტიკური ობიექტის 

„ღირებულებას“. გრძნობადად მოცემულის ესთეტიკური ღირებუ- 
ლების საფუძველი არის „მასში მდებარე“ შინაგანი. ეს შინაგანი 

კი ყოველთვის მე ვარ. ესთეტიკური ცნობეერება ყოველთვის 

სიღრმის ცნობიერებააბ, სასიამოვნოს დროს სიღრმეში წასვლას 
არა აქვს ადგილი და ამიტომ ის ზედაპირზეა მოცემული და აქ ეს- 
თეტიკურ ღერებულებას, ცხადია, არა აქვს ადგილი. 

შთაგრძნობით ობიექტებში შეიტანება სიცოცხლე, რომელიც 
„მე“-ს აქტიურობა და მოქმედებაა. ამიტომ აქ სამყაროს განსუ- 
ლიერებას და გაადამიანურებას აქვს ადგილი. ადამიანი სამყაროს 
მოვლენებში თავის მსგავს არსებებს ხედავს ასეა, მაგალითად, 
ცხოველთა სამყაროში, რომლებსაც ჩვენს მსგავს არსებობას ვა- 
წერთ. ამიტომ გვესმის ბუნებაში ხეების კვნესა, ქარიშხლის ღრია- 

ლი, ფოთლების ჩურჩული, წვაროს ბუტბუტი და ათასი ამის მა–- 

გვარი. მთაგრძნობის ობიექტების გარეგნობასა და ჩვენს გარეგ- 
ნობას შორის თითქოს მსგავსებას ვხედავთ. ყვავილი თავს ხრის 
მზის სიცხის წინაშე, მაგრამ გასწორდება ხოლმე გამაგრილებელი 
წვიმის დროს, სრულიად ისე, როგორც ჩვენ. ღრუბლები და წყა- 

რო მიისწრაფიან წინ. ცხადია, იქ უბრალო მოძრაობის მეტი არა- 

ფერია, მაგრამ ის ჩვენთვის გასაგებია მხოლოდ იმით, რასაც ჩვენ- 
ში ვპოულობთ, ე. ი. ჩემი შინაგანი ნდომით მისწრაფებით და აქ– 

ტიურობით. ბუნებაში არაფერია ისეთი, რის გაადამიანურებაც. 

ჩვენ არ შეგვეძლოს. ვერც ერთი საგანი ვერ გაექცევა ჩვენ შთა- 
გრძნობას. ამიტომ ბუნება ჩვენთვის ყველგან ცოცხალია ჩვენ 

ყველგან ვხედავთ აქტიურობას, პასიურობას, მისწრაფებას, მოქ- 

მედებას. უფრო ზუსტად რომ ვთქვათ, ჩვენ ვოველივე ამას ვერ. 

40 იქვე, გე. 159. 
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ვხედავთ, რადგან აღქმები მხოლოდ უბრალო არსებობა” გვიჩვე- 

ნებენ. დანარჩენი კი ჩვენი დანამატია“!. 
რა გვაიძულებს მოვახდინოთ ასეთი გაადამიანურება? აქ ორი 

მომენტია: ჯერ ერთი, ჩვენთვის არაფერია ისე. ახლოს და არ არის 

უფრო საინტერესო და მნიშვნელოვანი, ვიდრე ჩვენი საკუთარი 

მისწრაფება, მოქმედება, ჩვენი სიყვარული და სიძულვილი. ადა- 
მიანში სიამოვნებას სიცოცხლე იწვეს და ამიტომ ბუნებრივია 
მიისწრაფის გაამრავლოს ეს სიცოცხლე და ის ყველგან არსებუ- 
ლად წარმოიდგინოს. მეორე, არაფერი არ გვეჩვენება ისე ადვი- 
ლად გასაგები როგორც ნდომიდან და შინაგანი მოქმედებიდან, 
გარკვეული ხმებისა და მოძრაობების გამოყვანა. თუ შემეკითხება 

ვინმე, რატომ ვწევ ხელს მაღლა, ვუპასუხებ, რომ ასე მსურს და 

ამით ყველაფერი გასაგებია თითქოს. 
შთაგრძნობის შედეგად მოხდენილი გაადამიანურება არანე- 

ბისმიერი და აუცილებელი ხასიათისაა. მისგან უნდა განვასხვავოთ 
ნებისმიერი გაადამიანურება, რომელიც თუმცა “'მთაგრძნობის სა- 

ფუძველზე არსებობს, მაგრამ თავისთავად შთაგრძნობას არ წარ- 
მოადგენს. ასეთია, მაგალითად, ბუნების მითოლოგია, ბავშვის გა- 
ადამიანურებანი, ბუნების პოეტური აღწერა გაადამიანურება აქ 
"ფანტაზიის დანამატით ხდება4?. 

შთაგრძნობა გულისხმობს ობიექტის სიცოცხლით ავსებას, 
გარკვეული საგნის შექმნა. მაგრამ ის სიცოცხლე, რომელიც 
„მე“-ს მოქმედებაა, ობიექტივირებულია და დევს ობიექტში. მისი 

ობიექტი იძენს ინდივიდისაგან შედარებით დამოუკიდებელ არსე- 
ბობას. ამ ვითარების საფუძველია გაადამიანურების პროცესის 
-არანებისმიერი ხასიათი და ფსიქიკური აუცილებლობა. ყოველივე 
ეს განაპირობებს იმას, რომ ჩემს მიერ შეტანილი სიცოცხლე საგ- 
ნის სიცოცხლედ იქცეს და ჩემს მიმართ მისგან მომდინარედ გამო- 
'ჩნდეს. 

ლიპსის მიხედვით, გამოდის, რომ ერთი და'იგივე მექანიზმს, 

“მთაგრძნობის სახით, ადგილი აქვს როგორც ესთეტიკურ, ისე არა 
ესთეტიკურ სფეროში. ესთეტიკური შთაგრძნობის შემდეგი ნიშნე- 

ბის ანალიზს ლიპსი იძლევა ესთეტიკური ჭვრეტის საკითხის გან- 
ხილვის დროს. 

41 იჭვე, გქ.169. 
42 იქ ვე, გ). 168. 
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4. ესთეტიკური ჭვრეტა 

ჩვენ აქ უნდა გავიხსენოთ, რომ არსებობს პოზიტიური და ნე–- 
გატიური შთაგრძნობა და მათ შორის საერთო არის ის, რომ რაი- 
მე ობიექტიდან ჩემში შემოდის სიცოცხლე ანუ სასიცოცხლო მო- 

ქმედების წესი (ლგ “VVCIა2 ძი Lიხიივხლ!ი!(წსილ). უფრო 
ზუსტა,.დ ბეუნებში მოცემული სიცოცხლის წარმოდგენა), 
მოაზრება და ჭვრეტა შეუძლებელია თუ ის ჩემს მიერ განხორციე- 
ლებელ მოქმედებად არ იქცა, ანუ მე არ განვიცადე ის“). გრძნობა- 
დად მოცემული ობიექტის ჩემი სიცოცხლით ავსება არ უნდა წარ- 
მოვიდგინოთ ცალმხრივად და არ უნდა გავიგოთ ისე, თითქოს მე 
მასში შემქონდეს ისეთი გრძნობა (შინაგანე მოქმედება) როგო- 

რიც მე მსურს“. მე საგანში შემაქვს არა ის, რაც მომესურვება, 
არამედ ის, რასაც საგანი მოითხოვს ჩემგან. ეს კი აუცილებლობა» 
და ამდენად ჩემი ნება-სურვილისაგან სრულიად დამოუკიდებელი. 
ამიტომ შთაგრძნობის შემთხვევაში უნდა ვილაპარაკოთ ორმხრივ 
მიმართებაზე საგანსა და „მე“-ს შორის, რაც იძლევა სრულ უფ- 
ლებას იმის სათქმელად, რომ ჩემში საგნიდან შემოდის შინაგანი 

მოქმედების გარკვეული წესი. ეს რომ ასე არ იყოს, მაშინ არც. 
ესთეტიკური ჭვრეტა იქნებოდა. საგნიდან მომავალი მოთხოვნა 

განაპირობებს მთაგრძნობას და ჭვრეტისათვის წარმოდგენილი მო- 

ქმედება უკვე საგნისაა და საგნიდან არის ჩემში შემოსული. მე: 
მას ჭვრეტით მივეცემი და რაც უფრო მეტად მივეცემი, მით უფ- 
რო მეტად განვიცდი მას. 

შთაგრძნობის ეს ორივე მხარე ესთეტიკური შმთაგრძნობისა– 

თვის აუცილებელია, მაგრამ იმისათვის, რომ შთაგრძნობა წმინდა: 

ესთეტიკური იყოს, ამისათვის სხვა პირობებია გასათვალისწინებე–- 
ლი. ლიპსი აღნიშნავს, რომ არსებობს შთაგრძნობის ორი შესაძ- 
ლებლობა. ერთს აქვს ადგილი მაშინ როდესაც "შმთაგრძნობილს 
ობიექტური არსებობა გააჩნია. მაგალითად, ვხედავ სევდით შეპყ- 

რობილ ადამიანს, მთაგრძნობის საფუძველზე მე სევდას ვგრძნობ 

და მასთან ერთად განვიცდი. ეს არის პრაქტეკული შთაგრძნობა 
და ის ემყარება ობიექტურ სინამდვილის ცოდნას. 

შთაგრძნობის მეორე სახე არის ესთეტიკური. მისი არსებითი 

ნიშანი არის ის, რომ იგი არ კითხულობს შთაგრძნობილის ნამდვი–- 

ლობა –- არანამდვილობის შესახებ. აქ ეს საკითხი არც ისმის. კი– 

% მწი. L1 ი ივ, LI6 I5Iხ0ტ1()9ლი0 სისიხლის (ხით ხ0ძ ძ10 ხI!Iშშ. XL სი§L, 
LLგთხს»ე, 1906, გვ. 2. 

“რ იქვე, უვ. 
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თხვაზე –– ნამდვილაღ არსებობს თუ არა მთაგრძნობის ესა თუ ის 

ობიექტი, მე არც დადებითად და არც უარყოფითად არ ვპასუხობ!5, 
ყოველივე ზემოთქმულის საფუძველზე შეიძლება ასეთი გან- 

ზოგადება მოვახდინოთ: არა ესთეტიკური ანუ პრაქტიკული შთა- 
გრძნობა არის ის, რაც შთაგრძნობილის სინამდვილის "შესახებ 

სვამს კითხვას. ესთეტიკური კი არის ისეთი მთაგრძნობა, რომე- 
ლიც ამ კითხვას არ სვამს. 

ლიპსის აზრით, ეს ასეა იმიტომ, რომ ესთეტიკური შთაგრძ- 

ნობა არის წმინდა ესთეტიკური ჭვრეტის წანამძღვრების ქვეშ გან- 

ხორციელებული შთაგრძნობა. ხელოვნების ნაწარმოების ჭვრეტა 

შესაძლებელია სხვადასხვა თვალსაზრისით. ისტორიული თვალ- 

საზრისი კითხულობს: რა შემიძლია ვისწავლო საგნისაგანჩ სამე- 

ურნეო: რა მოგება შემიძლია მივიღო მისგან? და ა. შ. ყველა არა- 
ესთეტიკურ თვალსაზრისს არ აინტერესებსს თვით "ხელოვნების 

ნაწარმოები, როგორც ასეთი ანუ არ აენტერესებს მისი არსება. 
ისინი ესთეტიკური საგნის ფარგლებს გარეთ გადიან. ესთეტიკუ- 
რი ჭვრეტა ასეთ კითხვებს არ აყენებს. ის უბრალოდ ჭვრეტს სა- 

განს, როგორც ის არის თავისთავად. მოკლედ, ის არის წმინდა 
ჭვრეტა და სხვა სახის ჭვრეტისაგან სრულიად განსხვავებულია. 

განქვრეტილის ნამდვილობა–არანამდვილობის საკითხი თუ 

დაისმის, მაშინ ჩვენ საგნის ფარგლებს გარეთ გაგდივართ. თვით 
საგანი არ იცვლება იმის მიხედვით, სინამდვილეს ეკუთვნის ის თუ 
არა, სინამდვილის საკითხი არ შეეხება საგანს როგორც ის არის. 

ამიტომ ესთეტიკური ჭვრეტა აბსოლუტურად სინამდვილის საკი- 
თხის აქეთ დევს. ის საგნის აპერცეპირებას ახდენს არა ემპირიუ- 

ლად, არამედ ქვალიტატურად. ესთეტიკური ჭვრეტა წმინდა ქვა- 
ლიტატური აპერცეპციაა. ამ აზრების გადმოცემასთან ერთად ლიპ- 

სი იქვე დასძენს, რომ ესთეტიკური ჭვრეტა არის ის, რაც შედის 
საგანში, იძირება და მოძრაობს მასში და ამას აკეთებს იმიტომ, 

რომ არ კითხულობს არც საგნის შესახებ და არც იმის შესახებ, 

რაც მასში დევს“. 

როგორც ვხედავთ ესთეტიკური ჭერეტა შთაგრძნობასთან 

არის დაკავშირებული. მათი ურთიერთობა და ერთი მხარის ნიშნე- 
ბის დადგენა მეორე მხარისათვის მრავალ კითხვას იწვევს, რადგან 
აქ კანტიანურ ესთეტიკაში მოცემული იდეალურის ნიშნებია გა- 

მოყენებული ისეთი რაიმეს მიმართ, რაც ასეთი არ არის. 

45 იქ ე ე, გვ. 35. 

46 იქვე, 36. 
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ამავე დროს ჩვენ ვხედავთ, რომ ესთეტიკური საგანი მისი 

“შექმნის პროცესთან არის გაიგივებული. ეს გარემოება 'ძთაგრძ- 

ნობის ფენომენთან არის დაკავშირებული და მისი ბუნებით აიხს- 

ნება. ამიტომ ესთეტიკური ჭვრეტისათვის დამახასიათებელი ნიშნე– 

ბი თვით ობიექტის ნიშნებია. 

ესთეტიკურ ჭვრეტაში მოცემული ობიექტი ორი მხარისაგას 

შედგება. ერთი არის გრძნობადად (გრძნობის ორგანოების მიერ) 
მოცემული, მაგალითად, მარმარილოს ქანდაკებაში ასე ან ისე გა–- 

ფორმებული მარმარილოს ნაჭერი. მეორე კი არის ის, რაც მასში 

დევს (II 6ყ) ანუ მასში გამოსახული სიცოცხლე. ესთეტიკურად 

მჭვრეტელი არ კითხულობს თუ რა კავშირშია მარმარილო ბუნე- 

ბის სხვა მოვლენებთან. ჭვრეტის დროს მან „არ იცის“, რომ მარ– 

მარილო მკვდარია და თავისი ბუნების მიხედვით ის ვერ «იქნება 
ადამიანური სიცოცხლის მატარებელი. ყოველგვარი ასეთი მიმარ- 
თება ობიექტისადმი მჭვრეტელმი გამოთიშულია და ის ხედავს 
მხოლოდ გარკვეული სახით დამუშავებულ მარმარილოს. ესთეტი- 

კური ობიექტიდან ჩვენთვის გრძნობადად მოცემული არის მხო- 

ლოდ „მოვლენა“ ანუ „სურათი“ (8)1ძ), ამით ცხადია, ის არ ითქ- 

მის, რომ, რადგან მარმარილოს ნაჭერი მხოლოდ „მოვლენაა“, ის 

არის „ილუზია“, „მოვლენა“ ნიშნავს იმას, რომ მარმარილო სინამ– 

დვილის კავშირურთიერთობებიდან არის ამორთული დღა იგი როჰ 

ფიზიკურ სამყაროს ეკუთვნის, ამას ჩემი ჭვრეტისათვის არავითარი 

მნიშვნელობა არა აქვს. 

ხელოვნების ნაწარმოების შინაარსიც (მარმარილოში მდებარე 
სიცოცხლე) ჩემთვის ამორთულია სინამდვილიდან. მკაცრად, რომ 

ვილაპარაკოთ, ჩვენ მას კი არ „ვხედავთ,, არამედ განვიცდით, 

მაგრამ, რადგან ის ჩემთვის უშუალოდ მარმარილოს ნაჭერში დევს, 
ამდენად თქმა იმისა, რომ მას ვხედავთ, არ არის შეცდომა. ეს სი- 

ცოცხლე სინამდვილის საკითხის გარეშე არსებობს და ამიტომ მე 
მას მხოლოდ ქვალიტატურად ვჭვრეტ. ესთეტიკური ობიექტის გა- 

რეგანი და შინაგანი მხარის თავისებურება, როგორც ის მე მიპი–- 

რისპირდება, არის ობიექტის „ესთეტიკური იდეალობა“?7. 

როგორც ვხედავთ ესთეტიკური იდეალობა ლიპსისათვის 

მდგომარეობს სინამდვილის საკითხის გარეშე არსებობაში. 

ესთეტიკური შინაარსი ობიექტში დევს, ე. ი გრძნობადთან 

არის დაკავშირებული. ამიტომ ის მხოლოდ ჩემთვის არ დევს მას– 

ში. გრძნობადში მისი ყოფნის საფუძველი არის სიცოცხლისა და 

გრძნობადის კავშირი. მართალია, მას იდეალური არსებობა აქვს, 

47 იქვე, გვე. 38. 
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მაგრამ იგი აბსოლუტურად განსხვავებულია ჩემთვის არსებული 

სხვა იდეალურისაგან, მაგალითად, ჩემი აზრების, ფანტახიების, 

ოცნებების და ა. შ. შინაარსებისაგან. 

ესთეტიკური ობიექტის შინაარსის ასეთი გამოყოფა სხვ» 

იდეალურისაგან ქმნის განსაკუთრებულ იდეალურ სამყაროს, რო–- 
მელიც „იზოლირებულია49ზ ყველა დანარჩენისაგან. 

' „ესთეტიკური სინამდვილის“ ასეთი განსაკუთრებულობა და- 

კავშირებულია ესთეტიკურ ობიექტურობასთან. „იდეალობის“ და 
„იზოლირებულობის“ ნიშანი, როგორც პრედიკატი, მიეწერება ეს- 

თეტიკური ობიექტის შინაარსს, ანუ მასში მდებარე სიცოცხლეს- 

ამიტომ „ესთეტიკური ობიექტურობა“ არის ობიექტში მდებარე. 

სიცოცხლის ჩემს საპირისპიროდ დგომა! მისი ნამდვილობა-არა– 

ნამდვილობის შესახებ ყოველგვარი კითხვის გარეშე. ობიექტურო–- 

ბა ნიშნავს, რომ სიცოცხლე ყოველგვარი კითხვისა და ეჭვის გარე– 

შე მომეცემა. 

ობიექტურობის ნათლად წარმოდგენისათვის ლიპსს პოეზი- 

ის მაგალითი მოყავს. ეპოსის ან რომანის გმირის ქცევის შესახებ 

მე შემიძლია კამათში მივიღო მონაწილეობა და ვთქვა, რომ ის ასე. 

და არა ისე იქცევა. ამას ვაკეთებ, თუმცა ვიცი, რომ არავითართ 

ასეთი პიროვნება არ არსებობს და არც არასოდეს არ არსებულა, 
მაშასადამე არ მოქცეულა ასეთნაირად. ასეთი მსჯელობის დროს 

მე არ ვგულისხმობ პოეტს, რომელმაც თავისი ფანტაზიით შექმნა. 

ეს პიროვნება. მე ვლაპარაკობ ეპოსის ან რომანის გმირზე. პოეტი 

და მისი პოეტური ფანტაზია წარსულს ეკუთვნის. მე კი ვეხები 

არა წარსულს, არამედ აწმყოს დროის გარეშე არსებულ 
აწმყოს, რომელიც პოეტის მოქმედებას კი არ შეეხება, არამედ მის 
მიერ შექმნილ გმირს59. · 

ეს ლიტერატურული გმირი დროის გარეშე არსებულ აწმყოს 

ეკუთვნის და ის ერთხელ და სამუდამოდაა მოცემული მას "შემდეგ. 
რაც პოეტმა შექმნა ის. ეს „ესთეტიკური სინამდვილეა# ანუ „ეს- 
თეტიკური ობიექტურობაა/, რაც გულისხმობს ყოველგვარი კი- 
თხვისა და ეჭვის გარეშე არსებულ სამყაროს, რომელიც ჩემს სა–- 

პირისპიროდ მდგარი უბრალო ფაქტიურობაა. 

ამ ესთეტიკური სინამდვილიდან ანუ ფაქტიურობიდან შეიძ- 

ლება ხელოვანის მიმართება გავიგოთ. ეპიური პოეტი ისტორიკოსის 

მსგავსად გვიყვება ამბავს და მის მიერ მოცემული სინამდვილე, 

მ ი ქ ვე, გვ. 39. 
49 იქვე, გე. 39. 

ნ0 იქვე, გვ. 41. 
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ყოველგვარ ეჭვს გარეშე დგას, შემდეგი გაგებით. პოეტია მსჯე- 
ლობს, მაგრამ ეს მსჯელობები არ არიან მსჯელობები, რომელსაც 

ლოგიკოსი ხმარობს. ისინი არ არიან მნიშვნელობაზე პრეტენზიის 

განმცხადებელი მსჯელობები. ამეტომ ისინი საერთოდ მსჯელობე- 
ბი არც არიან. 

როდესაც ისტორიკოსი რომელიმე ბრძოლის შესახებ გვიყვე– 
ბა, ეს სიტყვებში გამოთქმული პროცესი დამოუკიდებელია, რო- 

გორც ჩემი, ასევე სხვა ინდივიდუალური ცნობიერებისაგან. 
ის კი, რასაც პოეტი გვაწვდის, არ ხდება ინდივიდუალურ 

ცნობიერებათა გარეთ. მე ვისმენ პოეტის სიტყეებს და არ ვფიქ- 

რობ, რომ ეს ასე არ არის, ან რომ ეს ასე არის. აქ სინამდვილე 
სწორედ ჩემში ანუ პოეტური სინამდვილე პოეზიის იდეალურ სამ- 

ყაროში ხორციელდება. რას ნიშნაეს ეს? 
პოეზია სიტყვების თანმიმდევრობაა. ამ სიტყვების ჩვენს წი- 

ნაშე ყოფნა მოასწავებს პოეზიის ჩვენს წინაშე ყოფნას. სიტყვებ- 
ში დევს ის, რაც მე რაღაცას მამცნობს. ყოველგვარი კითხვის გა- 
რეშე არსებობა ახასიათებს, როგორც სიტყვების თანმიმდევრო- 
ბას, ასევე მათში მოცემულ სინამდვილეს. ეს არსებობა ჩემს სა- 
პირისპიროდ მდგარია, უბრალო არსებობაა, იმ აზრით, რომ მე არ 

ეკითხულობ მისი სინამდვილის შესახებ, ცნობიერებისაგან დამოუ– 
კიდებლობის გაგებით?!. 

აქ თითქმის საქმეს აძნელებს წინადადებათა და მსჯელობათა 
კავშირი, წინადადებანი ხომ მსჯელობათა „ბუნებრივი გამოხატუ- 

ლებანი“ თი'სIIICხრ0 /#V050LVCV) არიან. მაგრამ ლიპსის აზრით, 
ყოველდღიური გამოცდილება სრულიად საწინააღმდეგო-, 

ში გვარწმუნებს. ხუმრობით ან ირონიით ნათქვამი მსჯელობა არ 

გამოიხატება ბუნებრივად წინადადებაში. 

პოეტი საგანთა კავშირებსაც გვასწავლის, მაგრამ მათ ჩემთვის 

უბრალო არსებობა აქვთ და მნიშვნელობა-არამნიშვნელობის სა- 
კითხის გარეშე რჩებიან. ამის საფუძველი კი არის ამ სინამდვილის 
თავისებური ფაქტიურობა ანუ ობიექტურობა, რის გამოც პოე- 
ტური გამოთქმის ჰეშმარიტებაზე ლაპარაკი არ შეიძლება. ამ გა- 

მოთქმის მინაარსი აბსოლუტური ესთეტიკური ობიექტურობით 
ხასიათდება. 

ლიპსს უნდა ერთიმეორესაგან განასხვაოს ის, რაც მნიშვნე- 
ლობა-არამნიშვნელობის გარეშე არსებობს, და ის, რაც ამის მი- 
ხედვით არსებობს. ამისათვის მას მოყავს ფსიქოლოგიური თვალ- 
საზრისი, რომ ჩვენს ცნობიერებას ანუ გონს (605) სხვადასხვა 

51 იქვე, გვ. 43, 
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სფეროები აქვს, მაგალითად, სფერო, რომელიც საგნებს უბრალოდ 
ერთმანეთთან აკავშირებს დღა უფრო მაღალი სფერო, რომლის 

მიხედვითაც ცნობიერება მნიშვნელობა-არამნიშვნელობის ნიშანს 

ღებულობს. ეს უკანასკნელი ლოგიკური აპერცეპციისს სფეროა??, 

შეიძლება გაგონილი წინადადება შევიდეს პირველ სფეროში და 

მეორის წინაშე კი შეჩერდეს. 
ამიტომ ესთეტიკურ სინამდვილეში ფაქტიური ხასიათი აქვს 

როგორც გრძნობადად მოცემულს, ასევე არსებულ სიცოცხლეს. 

უშუალოდ გრძნობად მოცემულში რაიმე აფექტი ჩემი სურვილი- 
საგან ისევე დამოუკიდებლად დევს, როგორც დამოუკიდებელია 
ჩემგან ვარსკვლავთა მოძრაობა, აფექტი მასში დევს არა ჩემი გან- 

სჯისათვის, არამედ ჩემი შთაბეჭდილებისათვის?). 

ესთეტიკური ობიექტურობა ყოველგვარი ეჭვის გარეშე საგ- 

ხისა ან საგანთა კავშირის ჩემთვის არსებობაა ეს სინამდვილე 
შემოდის ჩემში და მას რომ ისეთი სახე ჰქონდეს, როგორიც ჩვენ 
აღვნიშნეთ, ამისათვის მე ყოველგვარი კითხვისა და ეჭვის გარეშე 

თავისუფლად უნდა მივეცე მასში გამოხატულ სიცოცხლეს. მხო- 
ლოდ ამდენად შემოდის ეს სინამდვილე ჩემში ანუ სიცოცხლე 
·7მთლიანად მეძლევა და მას ამა თუ იმ სახით განვიცდი. ესთეტიკუ- 
“რი ობიექტის შინაარსის განცდა არის „ესთეტიკური რეალობა3?, 

-თანაგანცდის მეშვეობით ღებულობს ესთეტიკური სინამდვილე 

"რეალობას და თუ მას ესთეტიკურის აქამდე ჩამოთვლილ ნიშნებს 
შევადარებთ, აღმოჩნდება, რომ როგორც „იდეალურობა“, „იზო- 

ლირებულობა“, „ობიექტურობა“ ასევე „რეალობა“ სხვა არაფე- 

რია, თუ არა ფაქტიურის განსაზღვრულობანი და ისეთი რეალურ- 

ფსიქიკური პროცესის ნიშნები, როგორიცაა შმშთაგრძნობა. 

ესთეტიკური ჭჰვრეტა თავის საგან მთლაანად მიეცემა, 

ის არ რჩება ზედაპირხე და მიდის სიღრმეში. რომელიმე პი- 

როვნების, მაგ., ფაუსტის სასოწარკვეთილების თანაგანცდის დროს 

სიღრმეში ჩასვლით ჩვენ ვპოულობთ «იმას, რასაც ადამიანი ჰქვია 

და რაც ადამიანურად ღირებულია (თილიივლიი აი "VV6ILVიI). ეს 

არის ესთეტიკური სიღრმე და მესი მეშვეობით ჩვენ ესთეტიკური 

შმთაგრძნობის არსებას გამოვხატავთ, რომელიც ნეგატიურ გახცდა- 
შიც კი პოზიტიურს აღმოაჩენს ადამიანის სახით. ადა- 

მიანურთან მისვლა თანაგანცდის მიზანია მის საფუძველზე 

§2 ი ქვ ე, გე. 45. 

53 ი ქვე, გე. 45. 
54 იქვე, გვ. 46. 
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გგრძნობთ ერთიანობას სხვებთან და მასთან მისვლით ესთეტიკურ 

ტკბობას აქეს ადგილი55. 
ლიპსი ხელოვნების ნაწარმოებს ადარებს ბუნების მშვენიე- 

რებას. არსებობს ხელოვნების მშვენიერი და არსებობს ბუნების 

მშვენიერი. ორივე შემთხვევაში ესთეტიკურ ქვრეტას აქვს ადგი- 

ლი. მშვენიერიც ორივე ადგილას ერთიდაიგივე აზრით იხმარება. 

ბუნების მშვენიერების თავისებურება შემდეგში მდგომარე– 

ობს. ბუნების საგანი სინამდვილის კავშირურთიერთობაშია ჩაბმუ- 

ლი, მაგალითად, ადამიანი იქ ნამდვილი ადამიანია მშვენიერების 

დროს ჩვენ არ გვაინტერესებს ნამდვილი ადამიანის ურთაერთობა 
გარემოსთან, მას ვიღებთ როგორც სურათს, როგორც მოვლენას. 
ამიტომ ნამდვილი ადამიანის მშვენიერებისათეის მთელი რიგი წი- 
ნა პირობების განხორციელებაა სავალდებულო. ხელოვნებაში კი 

მაგალითად, მარმარილოს ქანდაკება პირდაპირ გვთავაზობს იმ 
იდეალურ სინამდვილეს, რომელსაც ესთეტიკურს ვუწოდებთ, სი- 
ნამდვილესთან მისი ყოველგვარი მიმართების გარეშე. „ხელოვ- 
ნების თავისებური არსება მდგომარეობს იმაში, რომ ის ასეთ 

პვრეტასა და შეფასებას აუცილებელს ხდის“. ხელოვნების ნაწარ- 

მოების ჭვრეტის დროს არ არის საშიშროება არაესთეტიკერის 

კონკურენციისა. ხელოვნების ნაწარმოებს ასე იმიტომ ვქვრეტ, 

რომ ის ხელოვნების ნაწარმოებია. მასში მოცემული ფორმები და 

ფერები სინამდვილის ურთიერთობიდან ამორთულია და მატარე- 

ბელის” სიცოცხლისა რომელიც იდეალურია. ეს „გამოსახვაა“. 

იდეალური სამყარო „გამოისახება“ მარმარილოს ნაჭერში. ეს იდე–- 

ალობა და იზოლირებულობა არის ხელოვნების ნაწარმოებში ჩემს 

მიერ ნაპოვნი ფაქტი?ზ. 

ბუნების მშვენიერებისაგან ხელოვნების განსხვავებისათვის 

ლიპსი არჩევს ხელოვნების ნაწარმოების სინამღვილესთან მიმარ– 

თების საკითხს. უძველესი დროიდან მოდის ახრი იმის შესახებ, 

რომ ხელოვნება არის მიბაძვა. მაგრამ ზოგიერთი ხელოვნება არა- 

“გითარი „მიბაძვა“ არ არის. ყოველ შემთხვევაში, მიბაძვა არ ახა–- 

სიათებს ხელოვნების არსებას საერთოდ. ის არ ეკუთვნის გარკვე- 

ულ ხელოვნებათა არსებასაც, რადგან მაშინ სრულყოფილი მიბაძ- 

ვით სრულყოფილი ხელოვნების ნაწარმოები მიიღებოდა, ეს კი. 

როგორც ცნობილია, ასე არ არის. 
მიბაძვის თეორიის მიხედვით ხელოენების ნაწარმოებით გა- 

  

55 იქვე, გე. 51. 
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მოწვეული სიხარულის საფუძველი მიბაძვაა. როგორ არის ეს %ე- 

საძლებელი? კვლავშემეცნებ (MVI6000IMCსი!იIა) თავისთავად არ 

ატარებს სიამოვნება-უსიამოვნების გრძნობის ელფერს. ის მსჯელო- 

ბაა და სიამოვნება-უსიამოვნების გრძნობის მიმართ სრულიად ნეიტ- 
რალურ განსჯის აქტია?. 

სიამოვნების გრძნობა შეიძლება განაპირობოს მდგომარეობაძმ, 
როდესაც აღმქმელი ნაწარმოებში დაინახავს ნაცნობ საგანთან 
მსგავსებას ზოგიერთ მომენტში და ელის, რომ დანარჩენი ნიშნე- 
ბიც დაემთხვევა მას; თუ ასრულდა ეს მოლოდინი, ცხადია, 
მჭქვრეტელს სიამოვნების გრძნობა გაუჩნდება. მაგრამ სიამოვნე- 
ბის გრძნობის გაჩენის საფუძველი მაინც არის ის, რაც თავისთა- 

ვად სასიამოვნოა, თორემ უსიამოვნოს კვლავშემეცნება უსიამოვ- 
ნების გრძნობას გამოიწვევს. იგივე არგუმენტებით იბრძვის ლიპსი 
მიბაძვის თეორიის სხვა ასპექტების მიმართ, კერძოდ, სინამდვი- 
ლესთან შესაბამისობის მომენტის წინააღმდეგ, რომელსაც ის განი- 
ხილავს, როგორც გარკვეული რაიმეს მოლოდინს. ყველა ამ შეხე- 

დულებათა უარყოფით ლიპსი ერთხელ კიდევ ამტკიცებს თავის 

მოძღვრებას ესთეტიკური სინამდვილის შესახებ და აღნიშძნავს. 

რომ ეს სინამდვილე არის ის, რაც მჭერეტელს უპირისპირდება. 

მართალია, ხელოვნების ნაწარმოებში სინამდვილე გარკვეულად 

არის გადმოცემული მაგრამ ნაწარმოებით ტკბობა არ გულისხმობს 
მიბაძვის აქტისა და მსგავსების საფუძველზე ტკბობას. 

ესთეტიკური ტკბობის თავისებურებას განაპირობებს ხელოვ- 
ნების ნაწარმოების არსება –- მისი ესთეტიკური იდეალობა, ობი- 
ექტურობა, რეალობა და სიღრმე. 

ნაწარმოებში გამოსახულ ადამიანს არავითარი ადგილი არ გა- 
აჩნია რეალურ სინამდვილეში, ხელოვნების ნაწარმოების შიხაარ- 
სი დროისა და სივრცის მიხედვით უადგილოა. მას თავისი ადგი- 

ლე მხოლოდ ესთეტიკურ ქვრეტაში აქვს5%, 

ხელოვნების ნაწარმოებში გამოხატულს არც ჩემთვის, არც 
სხვისთვის არ შეუძლია რაიმე ზიანის ან რაიმე სარგებლიანობის 

მოტანა. „ტრივიალურად რომ ვთქვათ: ხელოვნების ნაწარმოებ- 

ში გამოსახული თოვლიანი ლანდშაფტით არ შეიძლება გავიყიხო, 

ხოლო ხეებს არა აქვთ არავითარი სატყეო მეურნეობითი მნიშე- 
ნელობა4589, 

  

57 იქვე, გვ. 64. 

58 იქვე, გვ. 83. 
59 იქვე, გე. 84. 
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ყველაფერი ეს უკვე ცნობილია, მაგრამ აქ ლიპსი ამ კა– 

ნონზომიერებას უკავშირებს სურვილის ფენომენის ადგილის გარ- 

კეევას ესთეტიკურში. სურეილის (სლყლის'-ი)ა ქვეშ მას ესმის 
რაიმეს რეალურად დაუფლებისაკენ მისწრაფება ან მისწრაფება 
ნამდვილისაკენ, რაც ხელოვნებას მისი ბუნების გამო არ მიეწე- 

რება. ამ აზრით ესთეტიკური ჭვრეტა სურვილისაგან არის თავი- 
სუფალი, მაგრამ არა ყოველგვარი სურვილისაგან. თუ სურვილს 

გავიგებთ იმ მოთხოვნილების (VCIIIმIIყCI)) აზრით, რომ ხე- 
ლოვნების ნაწარმოების გრძნობადი მოვლენა ჩვენს წინ გვქონდეს 
და მისი შინაარსი განვიცადოთ, ასეთი მოთხოვნილება შედის ხე– 
ლოვნების ნაწარმოებთან მიმართებაში. ლიპსის აზრით, არაფერი 
არ არის იმაზე დიდი შეცდომა, რომ განვაცხადოთ: ხელოვნების 

ნაწარმოებით ტკბობის დროს ადგილი არა აქვს არავითარ ნდომას 

·V0II6ი) ესთეტიკურ მიმართებაში მხოლოდ სინამდვილისაკენ 
მიმართული ნდომაა გამოთიშულიზმ. 

ამიტომ არის, რომ შთაგრძნობილს ძალიან დიდი მოტივიციის 

ძალა აქვს. მაგალითად, ამაყისაგან მოვითხოვთ, რომ ის ბრძოლა- 

სა და უბედურებაშიც ამაყი იყოს, ნამდვილი ჭრილობის დანახვის 
დროს ადამიანი მოინდომებს მის შეხვევას პრაქტიკულად, გამო- 
სახული ჭრილობის დროს კი არავითარ ამის მაგვარს არ მოვიმოქ- 
მედებ, რადგან აქ სინამდვილისადმი მიმართებას არა აქვს ადგი- 
ლი. 

ესთეტიკურ ჭერეტაში არა მარტო ესთეტიკური ობიექტია 

ამორთული სინამდვილის ურთიერთკავშირიდან, არამედ სუბიექ- 
ტიც გამოთიშულია ყოველგვარი არაესთეტიკური მიმართებიდან 

და ის არის "ნაწარმოების ქვრეტაში თავისთავთთ დამტკბობი 

(იხ §061)ხ§! ყ86ი1086იძი) ესთეტიკური სუბიექტი. 
ობიექტი და სუბიექტი ესთეტიკურ ქვრეტაში არ არის მო- 

ცემული ერთიმეორისაგან დამოუკიდებლად. ხელოვნების ნაწარ- 

მოების იდეალური შინაარსი, საბბოლოო ჯამში, სხვა არაფერია, 

თუ არა გრძნობად მოვლენაში შმთაგრძნობილი ეს მჭვრეტელი და 

მტკბობადი (წ8ი16ჩ,6იძი8) „მე“. უფრო ზუსტად რომ ვთქვათ, 

ჭერეტის ობიექტი (ესთეტიკური შინაარსი) ვარ „მე“. 

ამიტომ ესთეტიკურ ჭვრეტაში მოძრავი „მე“ ისევე ზეინდი- 
ვიდუალურია, როგორც მეცნიერულად შემმეცნებელი და ზნეობ- 

რივად შემფასებელი მე, რადგან ის განსაჭვრეტ ნივთში ცხოვ- 
რობსი!, 

60 იქ ეე, გვ. 85. 
ნ) იქ ვე, გე. 87. 
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ესთეტიკურ ჭვრეტაში „მე“ თავისუფლდება რეალურ „მე"- 
საგან და თავისუფლად ცხოვრობს ობიექტში, ეს კი არის „ესთე- 

ტიკური თავისუფლება“. 
ხელოვნების ნაწარმოებში გრძნობადი არის იდეალურის ჭქა- 

ტერიალური მატარებელი. ის სიმბოლოს წარმოადგენს, ამოღებუ- 
ლია სინამდვილის კავშირურთიერთობიდან იმისათვის, რომ იყოს 
გამოსახული სიცოცხლის მატარებელი. ხელოვნების ნაწარმოებში. 
ცხადია, საქმე გეაქვს ესთეტიკურ სიმბოლოებთან, მაგრამ ზოგ 

შემთხვევაში აქ სემბოლო არაესთეტიკურია. ასეთია სიმბოლოები, 
რომელთა მნიშვნელობა ისე უშუალოდ არ დევს ამ სიმბოლოებში, 

როგორც სიცოცხლე. მაგალითად, გასაღები ნიშნავს პეტრე მოცი- 

ქულს, მაშინ როდესაც გასაღებიან კაცში შეიძლება გასაღების მა- 
ტარებელი იდოს მხოლოდ. ყოველივე ეს ცოდნითა და ახროვნე- 

ბით მიიწვდომება და არ დევს უშუალოდ ან არ ჩას უშეალოდ 
სიმბოლოში. ასეთი ვითარება ლიპსის აზრით, ეწინააღმდეგება ხე- 
ლოვნების არსებასნ?, 

ასეთივეა, ლიპსის გაგებით, ალეგორია, რომელსაც სურს იმის 

თქმა, რასაც ის ვერ გვეტყვის თავისი ბუნების გამო. ხელოვანმა 

გამოხატა თვალებახვეული ქალი ერთ ხელში სასწორითა და მეო- 

რე ხელში მახვილით. ესთეტიკურ ღირებულებას ამ ფიგურას აძ- 
ლევს ის, რაც უშუალოდ დევს მასში –– მკაცრი გრაცია და სი- 

დიადე. ჩვენ მხოლოდ ამას განვიცდით ესთეტიკურად, ხოლო ის, 

რომ ეს ფიგურა სამართლიანობის გამოხატვა,ა ეს აზრეს და- 
ნამატია. 

ესთეტიკურ განცდასთან ასევე არავითარი კავშირი არა აქვს 
ნაწარმოების სახელწოდებას, სათაურს, პროგრამას, ახსნას. ყოვე- 
ლივე ეს ნაწარმოების ფილოსოფიურ ინტერპრეტაციას წარმოად- 
გენს. იმას, რასაც ესთეტიკური მჭვრეტელი პორტრეტში ხედაეს, 

გერასოდეს სახელით ვერ გამოვხატავთ. მხატვრული ღირებულე- 
ბა სურათისა მდგომარეობს იმ პოზიტიურ ადამიანურში, რომელიც 

ჩვენში შეგვიძლია განვიცადოთ და რომელიც მასში დევს. 
ხელოვანმა ნაწარმოებში შეიძლება მოგვცეს ზოგადი აზრი, 

ცალკეული განცდა ან ფაქტი, მაგრამ ყოველივე ამისაგან მან უნ- 
და აიღოს ის, რაც მხატვრულად გამოისახება. ამიტომ ის საყო- 
ველთაოს ინდივიდუალიზირებას ახდენს და ცალკეულს კი ახზო- 
გადებს. ორივესაგან ღებულობს ინდივიდუალურს, რომელსაც სა- 

ყოველთაო მნიშვნელობა აქვს. ეს არის მხატვრული8ნ), 

62 იქვე, გვ. 90-––91. 
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და ბოლოს ლიპსი დაასკვნის, რომ ესთეტიკური ტკბობა არის 

ტკბობა გრძნობადით, რომელშიაც ტკბობის განმცდელი „მე“ არის 

ობიექტივირებული, ანუ ის არის ობიექტევირებული თვითტკბობა. 

წ. ესთეტიკური ღირებულება 

ჩვენ განვიხილეთ ლიპსის შეხედულებანი ესთეტიკური საგნის, 

ესთეტიკური ტკბობის და ესთეტიკური ჭვრეტის შესახებ· გად- 
მოვეცით მისი შეხედულებანი შთაგრძნობის ფენომენის შესახებ. 
ამასთან ლიპსი ესთეტიკის საგნის განხილვასთან დაკავშირებით აღ- 
ნიშნავს, რომ ესთეტიკა, როგორც მეცნიერება, გამოყენებითი ფსი- 

ქოლოგიაა. როგორ არის შესაძლებელი, რომ ესთეტიკის საგანი, 
ამავე დროს იყოს ფსიქოლოგიის საგანი? ფსიქოლოგია არის ემპი- 
რიული მეცნიერება, რომელიც ფაქტიურს შეისწავლის. განა ეს- 

თეტიკური ღირებულება, რომელიც თავისი არსებით იდეალერია, 
შეიძლება ფაქტიურის შემსწავლელი მეცნიერების საგნად იქცეს? 
მოკლედ, ლიპსის სისტემის სრული წარმოდგენისათვის აუცილე- 

ბელი შთაგრძნობის თეორიაში ესთეტიკური ღირებულების ჯგა- 

გების ანალიზი და ამის ბაზაზე ფსიქოლოგიისა და ესთეტიკის 

ურთიერთობის ჩვენება. 
ლიპსის აზრით „მშვენიერება“ მშვენიერი ობიექტის განსაზღ- 

ვრულობაა. მშვენიერების გრძნობა ან მშვენიერი ობიექტის ჩემი 
შეფასება კი ფსიქიკურია. „მშვენიერი ობიექტის ჩემი შეფასება“ 
და „ამ ობიექტის მშვენიერება" ერთი და იგივე არ არის. ამავე 

დროს უნდა აღინიშნოს, რომ სიტყვა „მშვენიერებას“ არავითარი 

მნიშვნელობა არა აქეს მისთვის, ვისაც მშვენიერება არ განუც- 
დია. ლეპსის მიხედვით, ამით ცხადია, არ ითქმის, რომ მშეენიე- 

რება და მშვენიერების გრძნობა ერთმანეთს ემთხვევა მაგრამ 

მშვენიერების გრძნობა მშვენიერების სიტყვის აზრმი (§5Iიი) შე- 

დის. ეს კი ნიშნავს, რომ მშვენიერების მოაზრება ყოვლად შეუშ- 

ლებელია მშვენიერების გრძნობის გარეშე. 

ამავე დროს ლიპსი შენიშნავს, რომ მშვენიერება საგნის გან- 
საზღვრულობაა და რა ჩემი, ის ჩემს საპირისპიროდ დგას ჭერე– 

ტაში. ასეთ შემთხვევაში, როგორ არის შესაძლებელი, რომ მშვე- 

ნიერების ცნებაში ჩემი მშვენიერების გრძნობა შედიოდეს? 

ეს წინააღმდეგობა იხსნება, თუ გავითვალისწინებთ, რომ საგ- 

ნის განსაზღვრულობაზე ორი აზრით შეიძლება ლაპარაკი ერთ 
შემთხვევაში მხედველობაში გვაქვს საგნის ის თვისებები, რომლე- 

ბიც საგნის კონსტიტუციური ფაქტორებია «ასეთაა მაგალითად. 
საგნის ფორმა, ფერი და სიდიდე, ისინი საგანს ეკუთვნიან. მეორეს 
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მხრიე, მშვენიერებაც საგნის განსაზღვრულობაა, მაგრამ ის დიამე- 

ტრულად განსხვავდება პირველი სახის განსაზღვრულობებისაგან. 

მშვენიერება, როგორც განსახღლევრულობა, მდგომარეობს საგნის 

ჩემთან მიმართებაში და არა საგნობრივშეი თავისთავად, როგორც 

ასეთშიზ?, ეს მიმართება გულისხმობს საგნის მიმართებას ჩემი ეს- 
თეტიკური შეფასების უნართან. აქ ლეპსი მიუთითებს, რომ საგანი 

აფუძნებს (ხბყისიძი) ესთეტიკურ შეფასებას. რას ნიშნავს ეს 
დაფუძნება? 

წანამძღვრების მიერ დასკვნის დაფუძნება არ ნიშნავს, რომ 
დასკვნაც სახეზეა, როდესაც წანამძღვრები გვაქვს. დაფუძნება არ 
დაიყვანება მიზეზისა და მოქმედების ურთიერთობაზე. როდესაც 
ვამბობთ, რომ საგანი აფუძნებს ესთეტიკურ შეფასებას, ეს არ ნიშ- 

ნავს, რომ საგანთან ერთად ჩემი შეფასებაც აქ არის აუცილებ- 

ლობით. 

წანამძღვრების არსებობის შემთხვევაში ჩვენ შეგვიძლია და- 
სკვნის გაკეთება ან არ გაკეთება, მაგრამ საწინააღმდეგო დასკვნის 
გაკეთება არ შეგვიძლია, რადგან ის აკრძალული გვაქვს. აკრძალვა 

ემყარება „მოთხოვნას“ (V0-00ჯLსიწ), რომელიც წანამძღვრებე- 

დან მოდის და გულისხმობს გარკვეული დასკვნის გაკეთების 

აუცილებლობას. დაფუძნების არსება სწორედ „მოთხოვნის“ ცნე- 
ბაში გამოიხატება ზუსტად და ის გულისხმობს, რომ მშვენიერი 

ობიექტი გარკვეულ შეფასებას მოითხოვს. ეს მოთხოვნა კი მიმარ- 
თულია ჩემზე, რომელმაც უნდა განახორციელოს შეფასებაზს. ყო- 

ვყლივე ამის შემდეგ შეიძლება იმის თქმა, თუ საგნის როგორი გან– 
საზღვრულობაა მშვენიერება. 

მშვენიერება საგნის ისეთი განსაზღვრულობაა, რომელიც გა- 

რკვეული შეფასების მოთხოვნას ღყენებს „მე“-ს. ამიტომ, ლიპსის 

აზრით, სავსებით შესაძლებელია მშვენიერების განსახღვრება. 

მშვენიერების ყიის, ი”იჯXIისთ მდგომარეობს იმაში, ოომ 

ის მოთხოვნაა, ხოლო ძ)წ(0-ტი! ი 3ი6ლ1წი2 არის ის, რომ 

ეს მოთხოვნა შეფასების უნარის მქონე „მე“-ზეა მიმართული. 

მშვენიერება ჯერარსიაა (30I10%ი) და ამდენად კატეგორიული იმ- 

პერატივი. 

თუ დაისმის საკითხი რა არის ეს მოთხოვნა, ანუ რაში მდგო- 
მარეობს მშვენიერება, ამაზე პასუხის გაცემა ყოვლად შეუძლებე- 

_ ბ ტ:ისIV წნC ნ0§5V0001)0816, 1907. სძ. 9: ILხ, LIიი5 „საწჯიხი10916 სიძ 
26ს0C(IV, გვ. 92. 
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ლია ესთეტიკური შეფასების, ესთეტიკური ტკბობის გათვალის- 

წინებისა და გარკვევის გარეშერს, 
ესთეტიკის ამოცანაა ნათელი გახადოს მშვენიერების ცნება. 

ფსიქოლოგიისა კი –-– გაარკვიოს ესთეტიკური შეფასების ფენო- 
მენი, რომელიც ცნობიერებაში ხორციელდება და ამდენად ფსიქო- 
ლოგიის საგანია. რადგან მშვენიერების მნიშენელობაში აუცილებ- 
ლად შედის მშვენიერების გრძნობა, ამიტომ მისი გარკვევა ფსიქო- 

ლოგიის საქმეა. ესთეტიკა უსაგნო მეცნიერება იქნებოდა, ფსიქო- 

ლოგია რომ არ განსაზღერავდეს მის საგანს”, ე. ი. საგნისა და მშვე- 

ნიერების ცნებას აზრს რომ არ აძლევდეს. 
ფსიქოლოგია ფსიქიკურ პროცესებს სწავლობს, მაგრამ“ ეს 

პროცესები მშვენიერი ობიექტის არსებობასთან არის კავშირში, 
მშვენიერი ობიექტი აღიქმება, მოიაზრება, სულიერად აითვისება, 

საგნიდან მომავალი ეს მოთხოვნა განიცდება და ამით ფაქტიურ 

ესთეტიკურ შეფასებად იქცევა ჩვენი ფაქტიური შეფასება ყო- 

ქეელთვის ორივე კომპონენტის (სუბიექტურის და ობიექტურის) 
რეზულტანტია. ის, რომ შეფასებანი განსხვავდებიან ერთიმეორი- 
საგან, არ ნიშნავს, რომ ზოგში საგანი განაპირობებს შეფასებას 

და ზოგში არა, არამედ იმას, რომ თითოეული მათგანი საგანის 

მოთხოვნელების მიერ მეტად ან ნაკლებად არის განსახღვრული. 
შეფასების სხვადასხვაობა მეორე მხრით, ინდივიდებში არსებული 
პირობების გამო არსებობს. ფსიქოლოგია იკვლევს ინდივიდებში 
მიმდინარე შეფასებათა პროცესებს. შეფასებათა ახსნა გულისხმობს 
შეფასების ორივე ფაქტორის შესწავლას. მაშასადამე, ფსიქოლო– 

გია მიზნად ისახავს ესთეტიკური შეფასების საიდუმლოების ამო- 
ხსნას, ეს ამოცანა ორად იყოფა: ფსიქოლოგიამ უნდა აჩვენოს შე- 

ფასების საგნობრივი ფაქტორი და სუბიექტურე ფაქტორის მიერ 
მოდიფიცირებული შეფასება. ე. ი. ფსიქოლოგია ეძებს შეფასების 

ობიექტურ და სუბიექტურ ფაქტორს. ამ მხარეების გარკვევით ირ- 

კვევა თვით ესთეტიკის ამოცანა, ის, თუ რა ხდის ესთეტიკურ სა- 

განს ესთეტიკურად. ეს ამავე დროს ფსიქოლოგიის” ამოცანაა; 
მხოლოდ ფსიქოლოგიის საკითხი უფრო ფართოა, ვიდრე ესთეტი- 
კისა, ამიტომ ესთეტიკა ფსიქოლოგიაში შედის. ფსიქოლოგიას საქ- 
მე აქვს შეფასებებთან; შეფასების ბუნების გარკვევა შეუძლებე- 

ლია იმ საგნების საკითხის გარკვევით, რომლებმაც განაპირობეს 
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შეფასების წარმოშობა. საგნები სწორედ შეფასებათა მხრიდან 

უნდა იქნან განხილულნი. 

იმის მაგივრად, რომ ვთქვათ „მშვენიერი საგნები განსახღვრა-. 
ვენ ინდივიდუალურ ცნობიერებას“, შეიძლება ითქვას, რომ ისინი 

განსაზღვრავენ „მე“-ს. საგნები „მე“-ს არა მხოლოდ განსახზღვრა- 

ვენ, არამედ „მე“ საერთოდ არსებობს მხოლოდ, როგორც საგხობ- 

რივისაგან განსაზღვრული. ამიტომ თუ ფსიქოლოგიას „მე“-ს შე- 
მეცნება და გაგება სურს, მან უსათუოდ საგნობრივი განსახღვ- 
რულობის საკითხიც უნდა გაარჩიოს. „მე“-ს ქვეშ ტცხნობიერება 

იგულისხმება და არა სხეული. ამ ცნობიერებაშია ესა თუ ის გახ- 
ცდა, მათ შორის ესთეტიკურიც. ცნობიერება ავსილია დცნობიე- 
რების განცდებით, მათი მრავალმხრივობა სწორედ ცნობიერებაში 

ერთიანდება, რადგან ცნობიერება მათშია და ისინი ერთიანი 

ცნობიერების განცდებს წარმოადგენენ/ი ერთი ინდივიდუალური 

„მე“ აერთიანებს მათ და წარმოადგენს მათი ერთიანობის პუნქტს. 

ამის გამო შესაძლებელია მოვახდინოთ ცნობიერებისა და მე-ს 

იდენტიფიკაციას ფსიქოლოგიას შეიძლება ვუწოდოთ მოძღვრება 

„მე“-ს შესახებ. ინდივიდუალურ „მე“-ს კი საგნები განსაზღვრა- 

ვენ, ამიტომ ფსიქოლოგიამ საგნებიც უნდა განიხილოს მე-ს 

მხრიდან. 

შემდეგ ლიპსი საგნის საკითხს არჩევს და აღნიშნავს რომ 
მშვენიერი საგანია ის, რაც მოცემულია გარკვეული აზრით. ჩვენ 

საგნის საკითხი შთაგრძნობის ფენომენის ანალიზის დროს გავარ- 

ჩიეთ ძირითადად. აქ ლიპსი იმეორებს თავის ძირითად შეხედულე- 

ბებს საგნის შექმნის შესახებ ესთეტიკური ღირებულების გარკ- 

ვევასთან დაკავშირებით. გვესმის ტონები და მათი დროული ინ- 

ტერვალები. მელოდია არც ერთია და არც მეორე. მელოდიას 

ქმნის „მე“ გრძნობადად მოცემული მასალიდან. ასევე წარმოიშო- 

ბა პოეტური ან პლასტიკური ნაწარმოები მოცემული მასალა 

ფორმდება ჩემი სულის მოქმედებით და მასში ჩემი სიცოცხლე 

შმთაიგრძნობა, ასეთნაირად შექმნილი საგანია მშვენიერი და ის 

მოითხოვს გარკვეულ ესთეტიკურ შეფასებას. არა მოცემული, არა- 

მედ ჩემს მიერ შექმნილი საგანი, რომელიც არსებობს მხოლოდ 
იმ აზრით, რომ დროდადრო მე მას კვლავ ექმნი, არის სწორედ ეს- 

თეტიკური საგანიზზ. ეს არ ნიშნავს ხელოვნების ნაწარმოების არ- 

არსებობას მაშინ, როდესაც მე მას «არ ვქმნი. სიმფონია ან გოეთეს 
„ფაუსტი“ არსებობდა ღამითაც, როცა მე მეძინა და სულიერად 

ნაწარმოებს არ ვქმნიდი. ისინი არსებობენ მაშინაც, როდესაც ყვე- 
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ლას სძინავს. ეს ასეა შემდეგი აზრით. ვარდი რომ წითელია, შე- 

მიძლია ვთქვა მაშინაც, როდესაც მე მას არ აღვიქვამ. ვარდს აქვს 
უფლება ან მოთხოვნა, რომ ის წითლად იქნეს მოაზრებული, იმი- 

საგან სრულიად დამოუკიდებლად, ამ მოთხოვნას ასრულებს ვინმე 
თუ არა. ვარდის წითლად არსებობის ფაქტიურობის მსგავსად არ. 
სებობს ხელოვნების ნაწარმოების ფაქტიურობა. ხელოვნების ნა- 
წარმოების არსებობა არის უშუალოდ დასანახი თუ გასაგოხის, 
ან დამწერლობაში ფიქსირებულის მოთხოვნა –– აგებულ იქნას 
ხელოვნების ნაწარმოები. ეს მოთხოვნა ეფუძნება არა მარტო ხე- 
ლოვნების ნაწარმოებს, არამედ თვით ადამიანის სულსაც, რომე- 
ლიც აშენებს ხელოვნების ნაწარმოებს. ადამიანის სული რომ სხვა- 
ნაირად იყოს მოწყობილი, ის სხვა ესთეტიკურ ობიექტს ააგებ- 
და. ამიტომ ეს ორი მხარე ერთიმეორეს მოითხოვს. 

ლიპსი ადამიანის სულის როლის შესახებ შემდეგს ლაპარა- 

კობს. საგნის ასაგებად საჭიროა ორი ფაქტორი მოცემული და 
ადამიანის სული, ეს ორი მოთხოვნა ერთიდაიგივეა, მხოლოდ სხვა- 

დასხვა მხრიდან განხილული. ადამიანის სული აფუძნებს (ხლნისი- 

ძის) ხელოვნების ნაწარმოებს, ის ამავე დროს მისი შეფასების 

საფუძველიცაა და ამით, რა თქმა უნდა, მისი მშვენიერების საფუ- 
ძველიც. მშვენიერი ობიექტის მშვენიერება არის ობიექტის გან- 

საზღვრულობა. ამ განსაზღვრულობის საფუძველი ადამიანის სუ- 
ლის ბუნებაშია, რადგან თვით ეს ობიექტი დაფუძნებულია ადა- 
მიანის გონში?! რამდენადაც მე მშვენიერ ობიექტზე ვლაპარაკობ, 
ამით ადამიანის სულისაგან განსხვავებული საგანი კი არა მაქეს 
მხედველობაში, არამედ საგანი ადამიანის სულთან მიმართებაში. 
ამით მე სულზედაც ვლაპარაკობ, რომელიც ამ საგნებს ქმნის, მო- 
ცემულს აღიქვამს, გადაამუშავებს, გააერთიანებს და თავის სი- 
ცოცხლით განმსჭვალავს?!. ერთი და იგივე მშვენიერ საგანს შეიძ- 

ლება ორი მხრიდან შევხედოთ. ერთი გულისხმობს საგნის მხრი- 

დან მათ განხილვას. მაგალითად, შეიძლება ხელოვნების ნაწარმოე- 
ბი ავიღოთ როგორც წანამძღვარი გრძნობადად მოცემული ჩემ- 
გან განსხვავებული რაიმე, რომელიც სულმა უნდა გააფორმოს, 
სიცოცხლით აავსოს. ეს ნაწარმოების „ობიექტური“ მხარეა. მაგა- 

ლითად, როცა ვჭერეტ ქანდაკებას, ის სხვა არაფერია, თუ არა 

გარკვეული ფორმის მქონე მარმარილოს ნაჭერი. ამავე დროს შე- 
იძლება ვილაპარაკოთ მასზე და დავინტერესდეთ თუ როდის წარ- 

70 იქვე, გე. 102. 
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მოიშვა იგი, სხვა ხელოვნების ნაწარმოებებთან რა მსგავსება აქვს, 

ან რა სკოლას ეკუთვნის. როდესაც მასზე ვლაპარაკობთ, როგორც 
ხელოვნების ნაწარმოებზე, ასეთ შემთხვევაში ვგულისხმობთ მას, 
რა თქმა უნდა, შესაბამისად გაფორმებულს. 

ასეთი ქვრეტა არის მშვენიერების ობიექტური ან ხელოვნე- 
ბათმცოდნეობრივ-ისტორიული ჭვრეტა. ხელოვნების ნაწარმოების 
„სხეულის“ ჭვრეტა მეორე სახის პჰვრეტას გულისხმობს -– მშვე- 

ნიერი ობიექტის „სულის“ ჭვრეტას, ანუ ესთეტიკურ და ფსიქო- 

ლოგიურ ჰერეტას. 
თ. ლიპსი შემდეგ ლაპარაკობს, რომ, ფსიქოლოგიის საგანი, 

მართალია, ინდივიდუალურია, მაგრამ ამ ინდივიდუალურში არის 

წმინდა განსჯა ლოგიკისათვის, წმინდა ნებელობა ეთიკურისათვის 
და წმინდა გემოვნება ესთეტიკურისათვის. წმინდა „მე“ ემპირიუ- 
ლი „მე"-სადმი დაპირისპირებულად და კანონის მიმცემად განიც- 
დება, მაგრამ იმანენტურად არის მოცემული. ამიტომ ფსიქოლო- 
გია ფსიქოლოგია არ იქნება, თუ ამ ფაქტორს არ იცნობს. წმინდა 
გონების კანონები ნორმატული კანონებია. ლოგიკა, ეთიკა, ესთე- 
ტიკა ნორმატული მეცნიერებებია. 

შეიძლება ვთქვათ, რომ ესთეტიკა მხოლოდ აღმწერი მეცნიე- 
რებაა, მაგრამ ხელოვნების ნაწარმოების განსხვავება ადამიანის 

სხვა პროდუქტებისაგან რაღაც ნორმის მიხედვით ხდება. ეს ნორმა 
კი ესთეტიკურია. მშვენიერია ის, რაც ესთეტიკური ნორმის შე- 
საბამისია. ესთეტიკა ნორმატულია, როგორც აღმწერი და არა- 

აღმწერი. ესთეტიკური წორმა ესთეტიკური შეფასების ბუნებაში 

მდებარე ნორმაა. ეს კანონზომიერება პოულობს თავის მეცნიე- 

რებას ფსიქოლოგიის სახით. ესთეტიკა ან ფსიქოლოგიური მეც- 
ნიერებაა, ან ინდივიდუალური გემოვნების მოთხოვნის, შემთხვე- 
ვითი კაპრიზის და მოდის გამოხატულებაა. ლიპსი სვამს კითხვას, 

არის თუ არა განსხვავება იმას შორის რაც არის (MVმ§ 15) და 

რაც არ უნდა იყოს (VMVმ0§ 5300 5011), ე. ი. ფაქტსა და ნორმას 
შორის? როგორ შეიძლება ფსიქოლოგია, მეცნიერება ფაქტების 

შესახებ, იყოს ამავე დროს ნორმატული მეცნიერება“ სიტყვა 

ნორმატულს აქვს ორი აზრი. ფსიქოლოგია, რა თქმა უნდა, არ ამ- 

ბობს იმას, თუ რა უნდა იყოს, იმ აზრით, რომ თვითონ იძლეოდეს 

ნორმებს წესებს (Vი,§Cი ი) ასეთი აზრით ნორმატული 

ფსიქოლოგია ისევე არ არსებობს, როგორც ესთეტიკა. მართალია, 

ფსიქოლოგია ნორმირებას თვითონ არ ახდენს, წესებს (V0I501)II- 

LL6ი)--ად იძლევა მაგრამ ის ლაპარაკობს ფაქტების შესახებ, 

რომლებიც ნორმების სახელს ატარებენ. ნორმირებას გოწება ახ- 
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დენს და არა ფსიქოლოგია ან ესთეტიკა. ფსიქოლოგია გონება არ 
არის, მაგრამ ის მეცნიერებაა გონების შესახებ. ამით ის არის აგ- 
რეთვე მეცნიერება ნორმების შესახებ. რამდენადაც გონება ფაქ- 
ტია, იმდენად ის კანონზომიერებაა და ნორმა??. 

ამ აზრით, ფსიქოლოგია ნორმატული მეცნიერებაა და მის ერთ- 
ერთ ნაწილს ესთეტიკა შეადგენს. ნორმის ქვეშ ყოველთვის გვეს- 
მის მხოლოდ ის, რაც გონების კანონებს ან მშვენიერი ობიექტის 
ამშენებელ სულს ემთხეეეა. ფიზიკა ბუნების კანონისკენაა მიმარ- 
თული, ფსიქოლოგია ფსიქიკის კანონებზე. „ბუნების კანონს“ არ 

ვიღებთ ემპირიული კანონის სახით. ფსიქიკურის კანონები ანა- 

ლოგიურია ფიზიკური ბუნების კანონებისა. მაგალითაღ, ვარღნის 
კანონი აღნიშნავს არა ნამდვილ ანუ ემპირიულ ვარდნას, არამედ 

აღწერს ვარდნის წმინდა ფაქტს, რომელსაც სინამდვილეში ად- 
გილი არ აქვს. ამ კანონების მაგვარია ფსიქოლოგიური ესთეტი- 

კური კანონები. ისინი აღწერენ წმინდა ესთეტიკურ ღირებულე- 
ბებს, წმინდა ესთეტიკურად შემფასებლის სულის კანონხო- 
მიერებას. 

წმინდა ფაქტების ანუ კანონზომიერებათა გამოყოფა ყველა 
მეცნიერების მიზანია. ყველა ახსნის ბუნება მდგომარეობს ემპი- 
რიული ფაქტების დაყვანაში ასეთ „წმინდა“ ფაქტებზე. ემპირი- 

ული წმინდას რეზულტანტია. ვარდნის კანონსაც შეგვიძლია ნორ- 

მა ვუწოდოთ, ყველა სხეული ასე „უნდა"LV” (50I)|0) ჩამოვარდეს, 
მაგრამ ამ შემთხვევაში ჯერარსის ცნობიერება მხოლოდ მე მაქეს. 
ვარდნის კანონს მე გამოვყოფ და მაშასადამე, ის ჩემი ცნობიერე–- 

ბისათვის არსებობს, როგორც წინასწარი წესი. ეთიკური, ლოგი- 

კური და ესთეტიკური ნორმები არსებითი კანონებია წმინდა შემ- 
ფასებლებისათვის. ეს კანონები, რომლებიც „მისგან“ მნიშვნელო- 

ბენ, სხვა არაფერია თუ არა გამოთქმები მის არსებობასა და მის 

ბუნებაზე ამით ისინი არიან ნორმის კანონები ინდივიდისათვის და 
ემპირიული შემთხვევებისათვის. ლიპსის აზრით, „სიტყვა ნორმის“ 
მაგივრად შეგვიძლია სიტყვა „იდეალი“ ვიხმაროთ და სწორ ანუ 
ნორმის შესაბამისს შეფასებას იდეალური შეფასება ვუწოდოთ. 

6. მშთაგრძნობის თეორიის კრიტიკა 

ჩვენ შევეცადეთ ლიპსის ე! თეტიკური შეხედულებების ყვილა 
მხარე დეტალურად გადმოგვეცა. ეს აუცილებელია როგორც ლიპ- 

სის მსოფლმხედველობის გასაგებად, ასევე მისი საფუძვლიანი 
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კრიტიკისათვის მარქსისტულ-ლენინური ესთეტიკი“ ერთ-ერთი 
ძირითადი მოთხოვნა გულისხმობს, იდეალისტური ესთეტიკის მიერ 

წამოყენებული ყველა არგუმენტის გათვალისწინებას ლა ამ სა- 

ფუძველზე იდეალისტური თეორიის საძარკველის ნგრევას. მხოლოდ 
ასეთ ვითარებაშია შესაძლებელი იდეალიზმის წინააღმდეგ წარმატე- 
ბით ბრძოლა და მარქსისტულ-ლენინური ესთეტიკის საკითხების 

მეცნიერული დამუშავება. ესთეტიკის საკითხების დამუშავება მჭიდ- 

როთაა დაკავშირებული იდეალისტური ესთეტიკი კრიტიკასთან, 
რადგან ყველა საკითსის მეცხაერული გადაწყვეტა მის მცდარ გა- 
გებათა უარყოფას გულისხმობს. ეს შეეხება აგრეთვე შთაგრძნობის 

თეორიის კრიტიკასაც. გაუგებრობებს, რომელსაც აქვს ადგილი 

ხანდახან ჩვენს ლიტერატურაში. 'მთაგრძნობის თეორიის კრიტიკას 
კი არ გვიადვილებს, არამედ ჩელს უშლის. ასე, მაგალითად. ჩვენ- 
ში ცოტა ხნის წინ ცალკე წიგნად გამოიცა მ. კაგანის ლექციები 

მარქსისტულ-ლენინური ესთეტიკის შესახებ?ჰ. მასში ლიპსის მოძ- 

ღვრება გაგებულია, როგორც თეორია სუბიექტის მიერ თავისი ემო- 

ციების ნებისმიერი „მთაგრძნობის“ შესახებ. ცხადია, შთაგრძნობის 

თეორიის ასეთი გაგების კრიტიკა არ იქნება ლიპსის მოძღვრების 

კრიტიკა, რადგან, როგორც დავინახეთ, მშთაგრძნობა საგანშე ემოცი- 
ების ისეთი შეტანაა, რომელიც არანებისმიერია. უფრო მეტიც, მხო– 

ლოდ, არანებისმიერი გაადამიანურებაა შთაგრძნობა ღა ამ სახით 

უპირისპირდება იგი, ნებისმიედ გაადამიანურება,ი რომელიც 
მთაგრძნობას არ წარმოადგენს. 

ლიპსი, მართალია, აღიარებსL შთაგრძნობის არანებისმიეგრობას, 

მაგოამ მისი შეხედულება მაინც მცდარია და საჭიროა მისი საფუძ- 
ვლიანი კრიტიკა. 

შთაგრძნობის თეორიის დეტალური გადმოცემა საჭიროა აგ- 
რეთვე იმ თავისებურების უკეთ დანახვგისათვის, რომელიც ამ თე- 
ორიას გააჩნია. ლიპსის ესთეტიკური თეორია შეიქმნა მაშინ, რო- 

დესაც სპეკულატიური ფილოსოფიის წანაშე აღიმართა გადაულა-. 
სავი ზღუდე მთელი რიგი წღუნააღმდეგობებისა. ამ ვითარებამ განა- 
პირობა ექსპერიმენტალური ესთეტიკის წარმოშობა ესთეტიკის გან– 

ვითარების გარკვეულ საფეხურზე. ლიპსის თეორიაში გათვალისწი- 
ნებულია, როგორც ფსიქოლოგიურად გაგებული, მეტაფიზიკის! ლრა- 

ციონალური მომენტები, ასევე ექსპერიმენტალური ესთეტიკის მდი– 

დარი გამოცდილება. ამ ორი მხარის ორგანული სინთეზი ლიასია 

თეორიას აძლევს იმ თავისებურ და განსაკუთრებულ ადგილს, რო- 

19 I4. C. LგIგI9, „IIისსს იი Mმ0MC#CIM0-ულ!!!!CM0M 9CI0XIIM6", M. 1, 
M3M. )ICIVMM. XIII8-2., 1963, CI. 27. 
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მელიც მას უკავია თანამედროვე ესთეტიკაში. ლიპსი ფსიქოლოგის- 

ტია ესთეტიკამი ამ აიტყვის არული მნიშვნელობით, მაგრამ მეხი 

ფსიქოლოგიზმი არსებითად განსხვავდება მაგალითად, ექსპერიმენ- 
ტალური ესთეტიკი! მამამთავრის ფეხნერის ფსიქოლოგიზმისაგან. 

მ. გაიგერი წერს, რომ ლეპსის ესთეტიკა ფსიქოლოგიურია, მაგრამ 

ის არ არის ინდუქტიური, როგორიც იყო ფესნერის ესთეტიკა. მისი 

ინტერესი თავიდანვე ძირითადი პრინცეპის ძიებისაკენ იყო მიმარ- 
თული. შემთხვევითი განცდების ემაპირიულობა მისთვის მხოლოდ 
მასალისა და ილუსტრაციის როლს ასრულებდა. მას სურდა გაეგო 
ის საყოველთაო პირობები, რომელთა მეშვეობითაც მშვენიერების 

გრძნობა წარმოიშობოდა. ამიტომ ის ესთეტიკის სისტემატიკოსი: 
და არა ემპირიკოსი. მისი ესთეტიკა ცალკეულ მეცნიერებათა მსგავ- 

სია და ფსიქოლოგიურია ობიექტესა და მეთოდის მისედვით, მაგრამ 

ფილოსოფიურია თეორიის "ტრუქტურისა და შემეცნების სახას 
მიხედვით??. 

ლიპსი შეეცადა ფილოსოფიის საკითხები ფსიქოლოგიის ნია- 

დაგზე გადაეწყვიტა. ფსიქოლოგიურში მოეძებნა ისეთი კანონზომ-- 

ერებანი, რომლებსაც მისი აზრით შეეძლო წარმატებით ეტარებინათ 
ფილოსოფიური მნიშვნელობა. გარკვეული აზრით მან აჭ სფეროში 

მნიშვნელოვან წა4,მატებას მიაღწია. ლიპსმა შექმნა ისეთი თეორია, 
რომელიც მეტად თანმიმდევრულია და ლოგიკურად გამართული, 

რამდენადაც ეს შეიძლება ითქვა ას იდეალისტური ეს»ეტიკის მი- 
მართ. ამის გამო აქვს მას უდიღე“ი გავლენა თანამედროვე ბურჟუა- 

ზიულ ესთეტიკაზე და სწორედ ამიტომაა საჭირო მისი საფუძვლი- 
ანი კრიტიკა როგორც აღვნიინეთ შთაგრძნობის ესთეტიკური 

თეორიის კრიტიკა კი შეუძლებელია ყველა მისი თავისებურების 

გათვალისწინების გარეშე. 

ლიპსის მიხედვით ადამიანს არ ეძლევა გაფორმებული, კანონ- 

ზომიერად მოწესრიგებული საგნები, ისენი ადამიანის სულისათვის 

წარმოიშობიან. მოვგლეხები ნამდვილნი არიან იმ სახით, როგორც 

ჩვენ გვევლინებიან, ისინი განიხილებიან ინსტიქტური აუცილებ- 

ლობით, როგორც ნამდვილნი და ამ ახრით დამოკიდებული არ 

არიან ინდივიდზე, რომელსაც ისინი ევლინებიან. აქ ლეპსი საგნების 
სინამდეილის საკითხს არჩევს და მიუთითებს, რომ მათი სიჩამდეა- 

ლე გულისხმობს მოვლენადობას, მაგრამ მოვლენა, როგორც ასეთი, 

დამოუკიდებელია ინდივიდისაგან. მოვლენის ასეთი „ობიექტურო- 

ბა“ გულისხმობს მაL, რომ ის განყენებული რამ არის, გარკვეული 

1 M. C612706L, 7·სL სოხიბჯხიდ 30 I)6000L LI90)5, 201!56ხ. წ0C ,ა§L- 
ხ6LI# სიძ Vყ1). 005155, 1915, 8ძ. 10, I IIL6(L, გე. 70. 
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აზრით, რადგან ის არსად არ ხდება, მასი ბუნება მთლიანად მოვ- 

ლენადობაში ვლინდება, მაგრამ სწორედ ასეთი ბუნების გამო ი" 

დამოუკიდებელია ინდივიდის»გან, როგორ არის ეს შესაძლებელი? 

ადამიანი მოცემულ მასას სულში არსებული აპრიორული კანონე- 

ბის მეშვეობით აწესრიგებს და აფორმებს. მოცემულ მომენტებს 

შორის ის ამყარებს მიმართებებს და ისინი სწორედ ამ მიმართების 

გამო ღებულობენ გარკეეულ ადგელს მთელში. ივსებიან შინაარ- 

სით, რომელიც მათ ამ მიმართების გარეშე არ გააჩნდათ. მიმართე– 

ბას მათ მორის კი ამყარებს ადამიანის „ცნობიერება და ამიტომ ეს 

მიმართებანი არსებობენ ჩვენთვის და ჩვენი მეშვეობით. ამიტომ, 
როდესაც ბუნების კანონებზე ვლაპარაკობთ მხედველობაში გვაქვს 

ადამიანის სულში დამყარებული კავშირი წმიდა პირობასა და მის 

შედეგს შორის. 

აქ ისმის საკითხი იმის შესახებ, თუ რა აძლევს უპირობობის 

ასეთ მიმართებებსა და კანონებს. სულის მოქმედების ასეოე თავი- 

სებურების უკან რა იმალება ისეთი, რომელსაც შეუძლია იყოს ა2- 

სოლუტური საფუძველი? ეს კითხვა შეეხება მას, თუ რას წარმო- 

ადგენს ლიპსისათვის სუბსტანცია, რომლის თავისებურებაზე მი- 

თითებით შეგვიძლია გავარკვიოთ თუ საგნის შექმნის რა კანონზო- 

მიერებას) გულისხაობს ის, როგორც დავინახეთ, საგნების ერთია- 

ნობა და მთლიანობა ადამიანის ცნობიერებაში მყარდება, ამის გამო 
ამ ერთიანობის საფუძველიც ადამიანის სულში უნდა იყოს. აქ სა- 

ჭიროა მათი ერთიანობა, ეს ერთაანობა მეიცავს თავის თავშე ნივთს 

გარკვეული აზრით, რადგან თვით ეს ერთიანობა მოაზრებული უნ- 

და იქნას, როგორც რეალური ანუ ის არის ნივთებისა და მათ შორის 

მიმართებების იმანენტური რეალური საფუძველი. ეს არის სუბს- 

ტანცია. მაშასადამე, ჩვენ ერთის .მხრივ გვაქვს ის, რომ ნივთ"; 

აფორმებს სულში არსებული ერთიანობა, მეორეს მხრივ ის, რომ 

ნივთშია ერთიანობა, როგორც რეალური იმანენტური საფუძველე 

და პირიქით, ნივთი ერთიანობაშია, როგორც რეალობაში. ეს მისი 

მოსაზრება საკითხის გადაწყვეტის განსაკუთრებულ შემთხვევაზე 

მიუთითებს და ლიპსიც სწორედ ამით განსხეავდება სხვა იდეალის- 

ტური სისტემებისაგან. აქ კიდევ ერთი გარემოებაც უნდა აღინიშ- 

ნოს. მოსაზრება, რომლის მიხედვითაც ნივთშია ერთიანობა რო- 

გორც მიი რეალური საფუძველი ღა ნივთი კი ერთიანობაში», 

როგორც რეალობაში. არ უნდა გვაფიქრებინოს რომ საქმე გვაქეს 

მატერიალისტურ მოსაზრებასთან. ლიპსს არავითარი ამის მაგვარი 

აზრადაც არ მოსვლი.. ერთიანობისა და ნივთის ასეთი ურთიერთობა 

მიუთითებს საგნობრიობის ისეთ ქსოვილზე, რომლის ბუნებაც იძ- 

ლევა შესაძლებლობას მათი ერთიანობისა. აქვე უნდა გაესვას ხაზი 
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ერთიანობისა და მთლიანობის ურთიერთმიმართებას,ს ერთიანობა 
მთლიანობაა ნივთისა და ამ მთლიანობის ბუნების გამო საგანი ღე–- 

ბულობს ისეთ თავისებურებას, როგორც შინაარსის, ასევე ფორმის 

მხრივ, რომლის გამოც ის მხოლოდ ამ ქსოვილში არსებობს. ამ 

მთლიანობის ბუნებაშივე უნდა მოიძებნოს საგნის აღმქმელისაგა5ზ 

დამოუკიდებლობის „კანონზომიერება. 

ლიპსი თვითონვე მიუთითებს, რომ ეს არ არის ფიზიკური ე“- 
თიანობა. ჩვენს წინაშე უშუალოდ გაჩენილი სურათის სუბსტრატი 
ანუ სუბსტანცია ყველაზე ნაკნობია. ის არის „მე“, რომელიც უშუ- 

ალოდ განიცდება. ის წარმოადგენს აბსსოლუტურობას და ეს აბსო-: 
ლუტურობა არის უპირობობის საფუძველი. საგანი განცდაში აიგე- 

ბა და მისი საგნობრიობის საფუძველი ზოგადობის სახით განცდაში 
არსებობს მხოლოდ, რადგან ის უშუალოდ განცდილ «მე“-ს წარ- 
მოადგენს. სუბსტანციას აქვს ქვალიტეტები და «სინი ისეთია, რომ- 

ლის ბუნებაც საშუალებას იძლევა „მე“-ს განცდისა სუბსტანცია 

ანუ „მე“ სინამდვილეს ღებულობს და არსებობს გრძნობების (ემო- 
ციების) სახით. გრძნობებია ის ქსოვილი, რომელიც ხელშესახები 
სახით გვაძლევს სუბსტანციას. შეგრძნებების მიერ მოცემულ საგ- 
ნობრივ ელემენტებს, ვთქვათ. ტონების თანმიმდევრობას დროში 

აერთიანებს განცდა, ამყარებს ·მიმართებებს და იღებს გარკვეული 
ფორმის მქონე საგანს. «ამას ლიპსი კვლავშექმნას (M30Cჩ50M8წI0ი), 

უწოდებს. 
მაშასადამე, საგნისათვის ფორმის მიცემას ანუ კვლავშექმნას» 

ადამიანის სული ახორციელებს და ყოველივე ეს განცდაში ხორ> 

ციელდება.. მრავალმხრივის გაერთიანებები სულის მიერ განცდაში: 
ხორციელდება და ეს ურთიერთმიმართებანი, რომლებიც ცალკეულ 

მომენტებს შორის მყარდება, განცდის პროცესისათვის დამახასია- 

თებელი კანონზომიერების მსგაესია. ზემოთ ჩვენ აღვნიშნეთ, რომ 

საგნის მთლიანობას და ერთიანობას ადამიანის სული ქმნის. ამავე: 

დროს ერთ თავისებურ ეითარებასე მივუთითეთ, რომ ეს ერთიან. 

ბა, რომელიც ამავე დროს მთლიანობაა, რეალურად არსებობს ნივ- 

თებში. სუბსტანცია. რომ რეალურადაა ნივთში და ნივთი კი სუბს- 

ტანციაშია, როგორც რეალობაში, ეს ვითარება სწორედ ახლა აიხს- 
ნება. სუბსტანციის სინამდვილე გრძნობებია, ის მათში ვლინდება 

და ამიტომაა, რომ საგნის საფუძველი იმანენტური რეალური სა- 

ფუძველია. : 
როდესაც ჩვენ ვამბობთ, რომ შთაგრძნობა გულისხმობს საგნის 

ფორმალური მხარის შექმნას და მასში გრძნობების ჩაქსოვას .ში- 
ნაარსის სახით, ეს მართალია, მაგრამ არ უნდა ვიფიქროთ თითქოს 

ჯერ იქმნება ფორმა, ხოლო შემდეგ მასში შინაარსი შეიტანება. 
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ფორმისა და შინაარსის ურთიერთობა ისეთი ხასიათისაა აქ, რომ 

ადგილი აქვს მათ სრულ ორგანუღ! შერწყმას. 
ადამეანის სულის ძიერ საგნის შექმნისას საგნის წინასწარ მო- 

ცემული მომენტები კი არ ერთიანდება უბრალოდ, არამედ თვით 
ეს მომენტები ამ გაერთიანებაში იძენენ სულ სხვა ჟღერადობას. 

ელემენტები ამ გაერთიანებაში ადგილს იკავებენ თავიანთი თვისობ- 

რივი განსაზღვრულობის მიხედვით და ეს თვისობრივი განსაზღვ- 
რულობა კი უკვე ისეთი ბუნებისაა, როძელშიაც „მე“ ვლინდება ის 

უკვე სულიერია, რაიმე მისწრაფების მქონედ განიცდება და მას 

საკუთარი ემოციური ტონი აქვს. მაგალითად, ერთი მომენტი გა- 

ნიცდება მოქმედად, აქტიურად, ხოლო მეორე პასიურად. ერთი, 

ვთქვათ, მიზეზია, მეორე კი შედეგი. რაიმე არქიტექტურული ნა- 

გებობის აღქმის დროს ადამიანი სვეტებში (ბოძებში) ხედავს და 

ხედავს „იმიტომ, რომ თავის გან/დას დებს მასში, თითქოს ის იჭერ– 

დეს სახურავს, სრულიად ისე, როგორც ადამიანს შეუძლია დაიჭე- 

როს დიდი სიმძიმე. ეს გარემოება იყო საფუძველი ანტიურ და 

კლასიკურ ხელოვნებაში იმისა, რომ სვეტების ნაცვლად მძლავრ 

ადამიანებს აქანდაკებდნენ, რომლებსაც უაღრესად დაძაბულობით 

ეჭირათ სახურავი. მაშასადამე, ადამიანის სულის მიერ საგნის შექმ-. 
ნა, მრავალმხრიობის გაერთიანება არ უნდა გავიგოთ ისე, თითქოს 

ეს მრავალმხრივი საგნიდან იყოს მოსული თავისი წმიდა სახით. პი– 

რიქით,, საგნიდან მოსული ელემენტების გაერთიანება შესაძლებე- 

ლია მხოლოდ იმიტომ, რომ ეს მომენტები შეცვლილი სახითაა 

წარმოდგენილი. ისინი ქვალიტატურად უკვე სულის ბუნების მა- 

ტარებელნი არიან და ამიტომ მათი გაერთიანებაც შესაძლებელია. 
ერთიანობა რეალურად იგულისხმება მრავალმხრივის მომენტებში. 

ამით მყარდება მათ შორის მიმართება და ამის შედეგად ვიღებთ 

მთლიანობას. მოკლედ, სუბსტანცია, რომელიც „მე"-ს წარმოადგენს, 

მთლიანობაა, ის ვლინდება და მონაწილეობს თითოეულ ელემენტ- 
ში. თითოეულ მათგანს თავისი ბუნების გამოვლენად და ნაწილად 

აქცევს. ამიტომ შთაგრძნობის თეორიის გაუგებრობა იქნებოდა შე–- 

ხედულება, თითქოს ფორმა, რომელსაც სული ქსოვს, მხოლოდ საგ- 

ნიდან იყოს მოსული და მისი ბუნებისა იყოს. სულის მიერ საგნის 

ფორმის „მოქსოვა“ ხორციელდება „მე“-ს საფუძველზე, როძლის 

ქვალიტეტები გრძნობებია. „მე“ ანხორციელებს ამ გაერთიანებას 

და ის საფუძვლად უდევს მას გრძნობების სახით. 

ყოველივე ამის გამო ნათელია, რომ ლიპსს საგანი განცდაზე 

დაყავს. მისი აგება „მე“-ს ბუნების სრული გაბატონებითა და საგ– 

ნობრიობის მოხსნით ხორციელდება. შთაგრძნობა „ნიშნავს საგნის 
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ადამიანის სულში აგებას. მასში გრძნობები (ემოციები) ჩაიქსოვება. 

როგორც საგნის არსებობის საფუძველი. 
„მე“ ანუ სუბსტანცია არის უშუალოდ განცდილი „მე“. საგ- 

ნის შექმნის საფუძველი მხოლოდ განცდაშია მოცემული და რაკი 
მისი აგება ხორციელდება განცდაში, ამიტომ იგი მისი ბუნებისა და 
და კანონზომიერების მატარებელია. საგნის კანონზომიერების გაი:- 

გივებით განცდის კანონზომიერებასთან ლიპსმა მთელი ცნობიერე- 

ბა განცდაზე დაიყვანა. მან მთაგრძნობის ფენომენის მეშეეობით 

იპოვა ის ძირითადი რგოლი, რომლის მიხედვითაც ფსიქოლოგიის 
ენაზე თარგმნა რომანტიკოსების მიერ შემოტანილი გაგება შთ:ეგრ- 
ჰძჰნობის ფენომენისა. შეტაფიზიკოსებისათვის მშვენიერებაში ნაპოე- 

ნი სულიერის ნაწილი იყო ჩვენი სული. ლიპსისათვის კი ხელოვ- 
ნების ნაწარმოებში არსებული სულიერი ჩეენი სულის ნაწილია. 
მ. გაიგერი წერს, რომ ლიპსთან საგნობრივი სამყარო შთაგრინობას 

უნდა უმადლოდეს იმას, რომ მას აქვს. ერთიანობა და მიმართება- 

ნი, კატეგორიული ფორმა, გრძნობადი შინაარსი და მოძრაობა, სი- 

ცოცილის -სისავსე75. 
როგორც აღვნიშნეთ, საგნის კანონზომიერების განცდის კა- 

ნონზომირებასთან გაიგივებბთ ლიპსმა ცნობიერება განცდაზე 
დაიყვანა. ამით მან გააიგივა ცნობიერება და ფსიქიკა: ეს ორი ერ- 
თმანეთზე დაუყვანელი მხარე. ლიპსი ესთეტიკური ღირებულების 
განხილვის დროს პირდაპირ მიუთითებს, რომ ნორმები ფაქტიურო- 

ბაა, გონება, რომელიც ნორმებს იძლევა, ფაქტია და ამიტონ ის 
ფსიქოლოგიის საგანს წარმოადგენს. 

ფსიქიკური ბუნებრივი პროცესია, ის სამყაროს მეზეზშედე- 
გობრივ კავშირში არის ჩაბმული და როგორც ასეთი სრულიად 
გულგრილია ღირებულებისადღმი. ლიპსის სუბსტანცია ფსიქიკურ- 
შია და ამ ფსიქიკურის ქსოვილი მის სინამდვილეს წარმოადგენს. 
ფსიქიკურს ფსიქოლოგია სწავლობს, ამიტომ ფსიქოლოგია ლიპLთან 

გამოდის სამყაროს იმ საძირკველის მეცნიერება, რომელსაც ეყრ- 
დნობა და რომლის გამოყენებით დისციპლინებს უნდა წარმოადგენ- 

დეს ყველა დანარჩენი მეცნიერება. ასეთი ვითარება ლიპსს სუბი- 
ექტურ იდეალისტად ხდის, თუმცა ეს ჩვენი მოსაზრება ჯერ კიდევ 
დასაბუთებულია. ფსიქოლოგია რომ ფსიქიკის კანონზომიერებას 

სწავლობს, ამის წინააღმდეგი არავინ შეიძლება იყოს. ფსიქოლოგია 
იმიტომ არის ფსიქოლოგია, რომ მას ასეთი საგანი აქვს შესწავლი- 
ლი. საგნის თავისებურება განსაზღვრავს მეცნიერების თავისებუ- 

რებას. ჟველაფერი ეს «ასეა, მაგრამ. მეორე მხრივ ლიპსმა სუბსტან- 
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ციას სწორედ ფსიქიკურში მიუჩინა ადგილი. ამით მან ადამიანის სუ– 
ბიექტური ორგანიზაცია გამოაცხადა იმ წერტილად, საიდანაც ყეე- 

ლა საგანმა საგნობრიობა და ღირებულება უნდა მიიღოს. ამიტომ 
არის, რომ ლიპსი პირდაპირ აცხადებს, ესთეტიკა გამოყენებითი 

ფსიქოლოგიაა, ისევე როგორც ლოგიკა და ეთიკაო. 

ჩვენ არ უნდა შეგვექმნას შთაბეჭდილება თითქოს ლიპსისათ- 

ვის ფსიქოლოგია და ესთეტიკა ერთი და იგივე იყოს. არა, ეს ასე არ“ 

არის. მართალია, ჩვენ საბოლოო დასკვნის დროს მივალთ იმ შე– 

ხედულებამდე, რომ შთაგრძნობის თეორიაში ესთეტიკური ფსიქი- 
კურზეა დაყვანილი, მაგრამ თვით ლიპსი ესთეტიკს შედარებით 

დამოუკიდებლობას ანიჭებს. ესთეტიკურის სფეროს განსაკუორე– 

ბულობას და თავისებურებას ლიპსი არ უარყოფს. მისი თავისებუ– 

რება შეფასებითი მიმართებაა. ამით ლიპსის მოძღვრება ძლიერ წა– 
აგავს კანტიანურ ესთეტიკას. 

ლიპსი წერს, რომ “შთაგრძნობა თავისთავში შეფასებაა76. 

ამით მას ღირებულებითი ასპექტი შემოაქვს. ღირებულების შემო– 

ტანა ადრე მიჩნეული იყო, როგორც ფსიქოლოგიზმის წინააღმდეგ 

ბრძოლის საშუალება. ვნახოთ, შესაძლებელია თუ არა ყველა ღირე– 

ბულებით თვალსაზრისის ანტიფსიქოლოგისტურ მიმდინარეობად ჩა- 
თვლა და საერთოდ გავარკვიოთ, თუ რას წარმოადგენს შეფასებითი 

მიმართება. 

ლიპსის მიხედვით, ესთეტიკური არის «ის, რაც სიამოვნებას გვა- 
ნიჭებს. თავისთავად ასეთი მოსახრება არ არის მცდარი იმ აზრით, 

რომ ესთეტიკური ღირებულება ტკბობას იწვევს ჩვენში. მაგრამ 

როდესაც ჩვენ ვლაპარაკობთ ესთეტიკურზე, როგორც სიამოვნების 

მომნიჭებელზე, მასმი ყოველთვის გარკვეულ აზრს ვგულისხმობთ. 

ეს დებულება შეიჭლება ესთეტიკური მიმართების ერთ დამახასია- 
თებელ ნიშანზე მიუთითებდეს ან პირდაპირ ესთეტიკური ღირებუ- 

ლების საფუძველზე ლაპარაკობდეს. ამ დებულების ასეთი თუ ისე- 

თი გაგების შესაბამისაღ შეიძლება არსებობდეს ესთეტიკური ღი- 

რებულების კვლევის ორი მიმაროულება: ერთის მიხედვით, არსე–- 

ბობს განცდისაგან დამოუკიდებლად არსებული ესთეტიკური, რომ- 

ლის განცდამაც შეიძლება სიამოვნება მოგვანიჭოს. მეორე მიმარ– 
თულება ასეთია ესთეტიკური ტკბობა ესთეტიკურის მნიშვნელო- 

ბაში შეღის იმ აზრით, რომ საგნის მშვენიერება აუცილებლობით 
გულისხმობს ადამიანთან მიმართებას. უფრო უკეთ, მშვენიერებას 

სუბიექტ-ობიექტის ურთიერთმიმართებაში აქვს ადგილი და სუბი- 

ექტის ტკბობასთან მიმართების გარეშე ობიექტს არავითარი ესთე- 
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კურობა გააჩნია. ესთეტიკურობის ამ მეორე გაგების ტიპიური მაგალი- 

თია შთაგრძნობის თეორია, რომელიც ესთეტიკურისათვის სიამოენე- 
ბის გრძნობას ანიჭებს გადამწყვეტ მნიშვნელობას, იგი იკვლეეს სია– 
მოვნების გრძნობას მისი ესთეტიკურობის დასადგენად. ცდილობს 

გამოყოს იგი ყველა სხვა არაესთეტიკური სახის სიამოვნებისაგან. 
კვლევის მიმდინარეობის შესახებ ისმის კითხვა: ესთეტიკური წი- 

ნასწარ არის მოცემული და მისი მიხედვით გამოვყოფთ ესთეტ.- 

კურ სიამოვნებას, თუ ესთეტიკურობას ვპოულობთ თვით სიამოვ- 

ნების გრძნობაში, მისი რომელიმე მხარის კანონზომიერების გამო- 

ყოფის დროს. ერთი სიტყვით, აქ საკითხი შეეხება «კრიტერიუმსი, 

რის გამოც ყველაფერი ესთეტიკურობა„ ღებულობს. ცნობილია, 

რომ ფსიქოლოგიური ესთეტიკა მოიხმარს ისეთ „კრიტერიუმს“ რო- 

მელიც მისი ბუნებისათვის სრულიად უცხოა. ლიპსმა კარგად იცის 

ფსიქოლოგისტური ესთეტიკის უარყოფითი მხარეები ღა აძიტომ 

ცდილობს „კრიტერიუმის“ საკითხი თავისებურად გადაწყვიტოს. 

ამისათვის ის სიამოვნების გრძნობის ანალიზს მიმართავს და („დი- 
ლობს მის ბუნებაში აღმოჩენილი შთაგრძნობის კანონზომიერებით 

ახსნას ესთეტიკურობის ბუნება. 

მისი აზრით, სიამოვნების გრძნობის ინტენსიობა “შეიძლება 

მაღალი და დაბალი იყოს, მაგრამ ღირებულება არ იყოს მაოი შესა- 

ბამისი. აქ ლიპსი ანსხვავებს ესთეტეაკურ სიამოვნებას სხვა სიამოვ–- 

ნებისაგან და მიუთიოებს, რომ ის გარკვეული თვისობრიობის მქო- 

ზეა. ესთეტიკურ სიამოვნებას ადგილი აქვს ესთეტიკურ ჭვრეტაში. 

ყველაფერი ეს ასეა და ჩვენ არავეთარი უფლება არა გვაქვს ლიპსს 
ვუსაყვედუროთ, რომ ის ცდება. საქმე ის არის, თუ როგორ ამტკი- 

ცებს ის ამ აზრს, მის მიერ წამოყენებული არგუმენტები ამართლე- 

„ბენ ამ ჰოზიციას თუ არა. 

ლიპსის აზრით, მიუხედავად იმისა, რომ ესთეტიკური სიამოვნე– 

ზა განსხვავდება სხყა სახის სიამოვნებისაგან, «ს მაინც გრძნობაა და 
ამიტომ მისი ანალიზი უნდა მოხდეს. 

სიამოვნების გრძნობას სუბიექტი განიცდის და ამ გრძნობას 

მაშინ აქეს ადგილი, როდესაც „მე“ თავისთავთან მიდის და რ«ოდე–- 

საც თავისთავის მესაფერის მოქმედებას განახორციელებს. ამიტომ. 

„მე“ თავისთავით ტკბება. აქ კარგად უნდა დავუკვირდეთ ერთ გა- 

რემოებას და უნდა გავიხსენოთ, რომ „მე% არის, რომელიც გან- 

ცდაში არსებობს, როგორც მისი რეალური სუბსტრატი და რომლის 

განცდა ფსიქიკის მქონე ყველა ადამიანს შეუძლია, ფსიქიკა არის 

ის „უნარი, რის მეშვეობითაც აღამიანი თავისთავს განიცდის. სუბი- 

ექტი გარკვეული ბუნების მატარებელია და ცხადია, რომ ის სია- 

მოვნებას განიცდის პოზიტიური სიცოცხლის გამო. 
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„მე“-ს მიერ „თვითმოქმედებაში“ თავისთავს განცდა ანუ 

თვითტკბობა. არ მეიძლება ჩაითვალოს ესოეტიკურად, რადგან ეს 

არის ჩემი „მე“-თი ტკბობა, მაშინ როდესაც ესთეტიკურობის ნი–- 
შანს საგანს ვაწერთ და ამ საგნით ვტკბებით, ა წინააღმდეგობის 

დასაძლევად ლიპსს შემოაქვს შთაგრძნობის ფენომენი, რომელიც 
საგანში ჩემი „მე“-ს ობიექტივაციას მოასწავებს, „თვითტკბობა" 

საგანში განიცდება ზემოაღნიშნული ვითარების გამო. საგანი ხომ 

განცდაში აიგება და მასში, როგორც საგნობრიობის საფუძეელი, 

„მე“ ჩაიქსოვება გრძნობები, სახით. „მე“ თავისთავს ჯრძნობებშე:. 

განიცდის და რამდენადაც ეს გრძნობები საგანშია, „მე“ თავისთა- 

ვით ტკბება საგანში. ამით საგანი ესთეტიკურ ღირებულებას ღებუ- 

ლობს. ყოველივე ზებოთ თქმულის საფუძველზე ნათელია თუ რას 

წარმოადგენს შთაგრძნობა როგორც შეფასება. ლიპსი შეეცადა სი- 

ამოვნების გრძნობის კანონზომიერებაში მოეძებნა ესთეტიკურო- 

ბის საფუძველი და ასეთად მან „მე“-ს თვითტკბობა აღიარა. შეიძ- 

ლება თუ არა მიჩნეულ იქნეს ის ესთეტიკურობის საფუძველად? რა. 

თქმა უნდა არა. „მე“ სწორედ სულის ბუნებაა მოქმედებაშე, ამას– 

თან ის არის უშუალოდ განცდილი „მე“, რომელსაც ყველა სუბი- 

ექტი განიცდის თავისთავში. და განა ის გარემოება, რომ ადამიანი 
თავის „მე“-ს განიცდის, შეიძლება ჩაითვალოს ღირებულების სა-. 

ფუძვლად? ყველა ადამიანი განიცდის თავის „მე“-ს, ის ამ დროს გა– 

ნიცდის აგრეთვე სიამოვნების ანუ უსიამოვნების გრძნობას. როგორ: 

შეიძლება სიამოვნების ან უსიამოვნების გრძნობა მივიჩნიოთ ღი- 

რებულების საფუძვლად მაშინ, როდესაც თითოეული ადამიანის 

განცდა ინდივიდუალური და სხვადასხვაა. უფრო მეტიც, ადამიანში: 

შეიძლება სიამოვნების გრძნობა არაღირებულმაც გამოიწვიოს, რო– 

მელიც მისთვის ღირებული ხღება. ყველა ადამიანს გააჩნია ფსი.- 
ქიკა, ყველა ადამიანი თავისთავს განიცდის და ყველას უჩნდება 

სიამოვნების გრძნობა. ყველაფერი ეს ლაპარაკობს, რომ 

ადამიანებს აქვთ სუბიექტური ორგანიზაცია, რომელსაც გარკვეუ– 

ლი ბუნება გააჩნია. ეს „ბუნება“ ადამიანის ისეთ ორგანიზაციაში 
მდგომარეობს, რომ მას შეუძლია სიამოვნება განიცადოL საერ- 

თოდ, რომ მას შეიძლება გაუჩნდეს სიამოვნების გრქნობა. ადამია- 

ნის სული ასე არის მოწყობილია, მაგრამ განა ადამიანში ასეთი უნა–- 

რის არსებობა და მისი ანალიზი რამეს ილაპარაკებდა თვით ღირე-. 
ბულებაზე? ადამიანური ორგანიზაცია ყველა ადამიანს გააჩნია, 

ყველას აქვს უნარი ღირებულებით ტკბობისა, მაგრამ ტკბობის ანა– 

ლიზი ტკბობის უხარის ანალიზი იქნებოდა და არ მიუთითებდა იმა– 
ზე, თუ რას წარმოადგენს ღირებულება თავისთავად, ესთეტიკას კი: 
სწორედ ესთეტიკურის ძირითადი ნიშნების დადგენა აინტერესებს. 
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ფსიქიკური რეალერი პროცესია, რომელიც თვით ემორჩილება გარ- 

კვეულ შეფასებასა და ღირებულებას. შეიძლება მსჯელობა სია- 

მოვნების ღირებულების შესახებ. ამიტომ მას, რაც სიამოვნებას 
ღირებულებას აძლევს არ შეიძლება სიამოვნების“ გრძნობა ედოს 

საფუძვლად. 
ლიპსი ლაპარაკობს სულის „ბუნების“ შესახებს რომელსაც 

შეესაბამება საგანი და ამის სათუძველზე შესაძლებელი ხდება ვი- 
ლაპარაკოთ მის ღირებულებაზე. აქ ორი რა არის ერთმანეთთან გა- 

იგივებული. სულის „ბუნებაზე ორი აზრით შეგვიძლია ვილაპარა- 
კოთ. ერთ შემთხევევაში მხედველობაში გვაქვს აღამიანის სულის 

გარკვეული ორგანიზაცია, რომელიც არის უნაოი აღქმის, წარმოდ- 
გენის, მსჯელობის, სიამოვნების განცდის ღა ა. შ. ამ შემთხვევაშია 

სულის ბუნებაზე ჩეენ შეგვიძლია ვილაპარაკოთ იმ აზრით. რომ 

მასში სიამოვნების გრძნობა, წარმოდგეჩა, მსჯელობა და ა. შ. წარ- 

მოიშობა, მაგრამ ყველაფერი ეს განცდების სამკვიდროს მიეწერება. 

ეს, როგორც აღვნიშნეთ, ბუნებრივი პროცესია, სამყაროს მიზეზ- 
შედეგობრივ კავშირშია ჩაბმული და ამდენად ღირებულების მი- 
მართ სრულიად გულგრილია. უფრო მეტიც მას აინტერესებს” რა- 

იმეს აქვს თუ არა ღირებულება, მაგრამ მისი ღირებულებით კი 

შეიძლება დაინტერესდნენ და ის შეფასების საგნად იქცეს. 

მეორე მხრივ, სულის „ბუნება“ შეგვიძლია გავიგოთ, როგორდ; 

შეფასებით მიმართებაში მყოფი. აქ უკვეე ლაპარკია არა იმის შესა- 

ხებ, რომ ადამიანს აქვს უნარი შეფასებისა, არამედ იმის შესახებ, 

რომ ჩვენ საგნებთან შეფასებით მიმართებაში ვიმყოფებით პრაქ- 

ტიკულად და ვაფასებთ. სულის „ბუნება“ აქ იხმარება ადამიანის 

სულის განსაზღვრულობის ახრით მას შეუძლია ჭეშმარიტ ღირებუ- 

ლებას ეზიაროს ანუ ჭეშმარიტი ღირებულება „გაიგოს“. სიამოვნე–- 

ბის გრძნობა აქ ღირებულების „გაგების“ აღმნიშვნელია. აღამიან- 

ში სიამოვნების გრძნობას აქაც აქვს »დგილი და ის ღირებულებაზე 
მიუთითებს, მას გულისხმობს. ღირებულებასთან ასეთი მიმართების 
დროს კითხვა ისმის, თუ რა არის შეფასების საფუძველი. ლიასის 
მიხედვით ეს არის სიამოვნების გრძნობა. ამის შედეგაღ გამოდის, 
რომ სიამოვნების გრძნობა განაპირობებს ღირებულებას. სიამოვ- 
ნების გრძნობის უკან კი სულის „ბუნება“ დგას, რომელიც სხვა 
არაფერია თუ არა სიამოვნების გაჩენის უნარი. ის, რომ რომელიმე 

ადამიანი სიამოვნებას განიცდის, რა თქმა უნდა მიუთითებს რაღაც 

ღირებულებაზე, მაგრამ ეს ღირებულება სუბიექტის გან:კდაზეა და– 
მოკიდებული და ამდენად განცდის გამოცხადება ღირებულების სა- 

ფუძვლად ვერ მიგვიყვანს უპირობო ჩასიათის ღირებულებამდე. 

განცდა ყოველთვის ინდივიდუალურია ღირებულების დაყვანა 
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მასზე ცხადია გააუქმებდა ისეთ ღირებულებას, როგორც მშვენიე- 

რებაა. ადამიანები სხვადასხვა „ზომით“ აღიქვამენ მხატვრულ ნა- 
ნაწარმოებს. მშვენიერების შეფასება ცალკეული ადამიანების მი- 
ერ სხვადასხვა დონეზე დგას შათი მხატვრული გემოვნების განვი- 

თარების საფეხურის მიხედვით. 

მაშასადამე, სხვადასხვაობას. აქვს ადგილი ერთიდაიგივე (ნამ- 

დვილი) ღირებულების, შეფასების დროს. აქ "ჩვენ ვიხმარეთ სიტყვა 

„ერთიდაიგივე“ ღირებულებეი! აღსანიშნავად. ეს იმას ნიშნავს, რომ 

ჩვენ ერთი ღირებულება გეაქვს მხედველობაში. ამით ჩვენ შემო- 

გვაქვს ერთიანი თვალსაზრისი ღირებულებაზე, რომელიც შეუძლე- 

ბელია მისი განცდის სხვადასხვაობიდან მოდიოდეს, თუ სიამოვნების 

გრძნობას მივიჩნევთ ღარებულების საფუძვლად. დავუშვათ, რომ 

სიამოვნების გრძნობა ღირებულების საფუძველია და მისი განცდა 

სხვადასხვაა. 

ესთეტიკურ ღირებულებასთან მისვლა, რომელიც ერთიდაიგივე 

უნდა იყოს ყველასათვის, იქნებ შესაძლებელია სხვადასხვა გან- 

ცდებში იგივეობრივი მომენტის დადგენით? ღირებულების განცდა 

მართალია ინდივიდუალურია ყოველთვის, მგრამ განცდებს შო- 

რის იგივეობრივი მომენტის მონახვა შეიძლება მაშინ, თუ ღი- 

რებულება განაპირობებს განცდას, ღირებულება, რომელიც სუბი- 

ექტურისაგან დამოუკიდებელია. თუ ღირებულების საფუძველი გან- 
ცდაა ანუ სიამოვნების გრძნობა, აქ იგივეობრივი მომენტის დადგე- 

ნაზე შეუძლებელია ლაპარაკი. ამიტომ, როდესაც ჩვენ ვლაპარაკობთ 

ღირებულების სხვადასხვა დონით განცდაზე, აქ ღირებულება რო- 

როგორც იგივეობრივი. მომენტი არ გამომდინარეობს სრულიად იმ 

სხვადასხვაობიდან და სიმრავლიდან, რომელსაც ღირებულების სა- 

ფუძვლად განცდის აღიარების შემთხვევაში აქვს ადგილი. ამიტომ 

ფსიქოლოგისტური ესთეტიკის საერთო ნაკლი, რაც ნიშნავს ფსიქი– 

კურის საფუძველზე „კრიტერიუმის“ ქონების შეუძლებლობას, და- 

მახასიათებელია შთაგრძნობის თეორიისათვისაც. ეს საკითხი უფრო 

დეტალურ ანალიზს მოითხოვს. ჯერ კი აღვნიშნოთ, თუ რას მოას- 
წავებს ფსიქოლოგიზმისათვის „კრიტერიუმის“ არ ქონა. 

ღირებულების სხვადასხვა განცდა გამორიცხავს ღირებულების 

"იგივეობას თუ მისი საფუძველი განცდაშია. ეს კი თავის მხრივ 

მოასწავებს, რომ ღირებულება შეიძლება იყოს იმდენი, რამდენიც 

მისი განცდაა. ეს გარემოება კი გულისხმობს ესთეტიკური ღირე- 

'ბულების, რომელიც ერთია, სიმრავლეზე დაყვანას და მის მოხსნას. 

მართლაც :იმისდა მიხედვით, თუ როგორ არის განსაზღვრული ინ- 

დივიდუალური ადამიანის ბუნება, ·ფსიქოლოგიზმის საფუძვლები- 
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დან, მასში შესაძლებელია სიამოვნების გრძნობა არაღირებელმაც 

გამოიწვიოს, რადგან შეფასების საფუძვლად მიღებული იძლევა 

ამის შესაძლებლობას. ეს კი „კრიტერიუმის“ არქონებას მოასწა- 

ვებს საერთოდ. 

ლიპსი, რა თქმა უნდა, თვ-თონ არ აღიარებს ასეთ რაიმეს. პი- 

რიქით, მისი ახრით, ესთეტიკური ღირებულების «კრიტერიუმი 

ფსიქოლოგისტურ ესთეტიკას აქვს და ამაგე დროს საკმაოდ კარგიც. 

მისთვის ესთეტიკა არა მხოლოდ ამხსნელი მეცნიერებაა, ის ამავე 

დროს ნორმატიულიცაა. ერთიმეორეს არ გამორიცხავს, რაც არისა 

და, რაც უნდა იყოს. ესთეტიკის ნორმატიული ბუნება იძლევა 
საფუძველს ღირებულების საერთო კრიტერიუმისს არსებობისა. 
ლეპსი წერს, რომ „ღირებულების მასშტაბი“ ფსიქოლოგიური 

ფაქტია. ესთეტიკა ნორმატულია იმიტომ, რომ ფსიქოლოგიურია 
და პირიქით, ფსიქოლოგიურია იმიტომ, რომ ნორმატიულია7?7. 

ლიპსი ესთეტიკის ნორმატულ ბუნებაზე ლაპარაკობს, არსებობს 

ჯერარსი, რომელიც არეგულირებს ესთეტიკურ შეფასებას და ღი- 
რებულებითი მიმართების სახეს აძლევს ესთეტიკურს. ამიტომ არის. 

რომ ლიპსისათვის ესთეტიკა ფსიქოლოგიის იგივეობრივი „ი არ 

არის, არამედ მისი გამოყენებითი დისციპლინაა. 

ზემოთ ჩვენ განვიხილეთ. თუ რას თვლის ლიპსი ღირებულე- 

ბის საფუძვლად. ახლა საჭიროა განვიხილოთ, რატომ არის ეს სა- 

ფუძველი ნორმა და ჯერარსი ღირებულებით მიმართებაში. ესთე- 

ტიკური ღირებულების საფუძველია ობიექტივირებული „თვითტჯუ- 

ბობა“, ესთეტიკურად შემფასებელი სუბიექტი კი ამავე დროს ზნე- 
ობრივად შემფასებელიცაა?ზ. რას ნიშნავს ეს? „მე“-ს მიერ ოავის- 

თავით ტკბობა ეთიკური ღირებულებაა. ეთიკურში სუბიექტი თა- 

ვისთავიდან იწყებს მოქმედებას და ეთიკური ღირებულება გულისხ- 

მობს სუბიექტის ისეთ მოქმეღებას, როდესაც მისი ბუნება, რომე- 

ლიც შეფასების საფუძველია, განხორციელდება. „მე, როგორც 

სუბსტანცია მოქმედებაში ხორციელდება და მისი შესაბამისი მოქ- 

მედება ჩემი „მე“-ს ტკბობას ანუ თვითტკბობას იწვევს. ესთეტიკუ- 

რი ეთიკურს ემთხვევა შინაარსეულად, მათი განსხვავება ლიპსის 
აზრით მხოლოდ და მხოლოდ ჭვრეტის სხვადასხვაობაში მდგომა- 
რეობს. | 

ნორმისა და ჯერარსის როლს აქ „მე“ ასრულებს, რომელიც 

სუბსტანციაა. ის არის უპი“ობობის საფუძველი და მისი ბუნება 

7 9 ხნ. L:იდნ5, IXIIსბ #M5'ხის5იხი» IL ხ6»იLს»ხტ:6სს, ტ»ლხIV IV» 
9V8წტ0თომLI50ხ6 ნხIჰიყილს10, V ს83»იძ, I. !., 1698--1899, გე. 95. 

?7% იქვე, გე. 95-96. 
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მხოლოდ მიმართებაში ანუ მოქმედებაში გამოვლინდება. როგორც. 

დავინახეთ, სულის მოქმედება, რომელზედაც ლიპსი ლაპარაკობს, 

განცდაა, ფსიქიკური პროცესია. ფსიქიკური, როგორც ასეთი, ინ- 

დივიდუალობის ფარგლებს არ სცილდება, მაგრამ მას გამფორმებ– 

ლად, მასში ერთიანობისა და მთლიანობის შესატანად სუბსტანცია: 

ევლინება, რომელიც თვითონ არის რეალურის ბუნებისა და ამიტომ 

ფსიქიკურის ქსოვილმი უნდა იმყოფებოდეს. სუბსტანციის განხორ- 

ციელება მისი განცდაა, მისი არსებობაა ფაქტიურშ?ი. „ამიტომ, არ– 
სებობს რა მოქმედება, არსებობს სუბსტანციაც. მისი სინამდვილე: 

ფაქტიურობაშეა, ფაქტიურობის კანონზომიერების სახით. ღირებუ–- 

ლებითი მიმართების დროს „მე“ ანუ სუბსტანცია ჯერარსის როლს 

ასრულებს, რადგან აქ ორგვარი მოქმედების განხორციელებაა შე– 

საძლებელი. ერთი შეიძლება სულის ბუნების ან „მე“-ს შესაბამისი 

და ამდენად თვითმოქმედება იყოს, ხოლო მეორე, სულის ბუნების 

საწინააღმდეგო. პირველი სიამოენების გრძნობას იწვევს, მეორე კი 
უსიამოვნების. სიამოვნებას „თვითტკბობაა“. ადამიანი ტკბება თა- 

ვისი „მე“-თი, თავისი პიროვნების ძალითა და თავისუფლებით. რო- 

გორც ტკბობა, ისე მოქმედება სუბსტანციის განხორციელება, გა–- 
მოვლენა და მის დონემდე ამაღლებაა. ეს სუბსტანცია კი უშუალოდ 

განცდაში არსებული „მე“ არის. 
ღირებულებით მიმართებაში ღირებულებაა „თვითტკბობა“ ანუ 

თვითღირებულება. რომელიც აუცილებლად უნდა განხორციელდეს, 

რადგან მოქმედებაში ჩჩდება ეს ღირებულება და სხვა არსებობა» 

მას არ გააჩნია. ტკბობის განხორციელებამდე ის სულის „ბუნების“ 

სახით ჯერარსის როლს თამაშობს. თუ სულის მოქმედების განსორ– 

ციელება შესაბამისი იქნა სულის ბუნებისა, მაშინ ის ადამიანშ» 

ტკბობას გამოიწვევს. 

ესთეტიკა ფსიქოლოგიის გამოყენებითი დისციპლინაა და ღირე– 

ბულებითი მიმართება, რომელსაც ადგილი აქვს ესთეტიკურ მიმარ- 

თებაში, როგორც ვხედავთ, ადამიანის სუბიექტურ ორგანიხაციას 

ემყარება. ჯერარსი უშუალოდ განცდილი „მე“-ს სახით ფაქტიუ- 

რობაა, განცდის კანონზომიერებაა და სხვა არაფერი. ამიტომ ლაპა- 

რაკობს, ლიპსი, რომ ნორმა ფაქტის კანონზომიერებაა და თუ ვიცი, 

როგორ ჩნდება მშვენიერების გრძნობა, ამით ვიცი ის ნორმები, 

რომლებიც მშვენეეოების შეფასებას განაპირობებენ. სუბიექტურ 

ორგანიზაციაზე რომ შეუძლებელია ესთეტიკური ღირებულების 
აგება, ეს ჩვენ ზემოთ ვაჩვენეთ. ეხლა ჩვენ გვინდა გავარკვიოთ. 
ლიპსის არგუმენტი ესთეტიკურისა და ეთიკურის იგივეობის შესა- 

ხებ და დავსვათ კითხვა: იქნება ეთიკური ღირებულების შემოტანა 

შველის ლიპსის ღირებულების თეორიას? 
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ესთეტიკური და ეთიკური ღირებულებანი ერთიმეორისაგან 
არსებითად განსხვავდებიან, მიუხედავად ამისა, მაინც შეიძლებოდა» 

ჩვენს წინაშე დასმულიყო საკითხი ერთი ღირებულების მიერ ძეო- 
რე ღირებულების განპირობების შესახებ. მაგრამ შთაგრძნობის თე- 

ორიაში ღირებულების საკითხი ერთიდაიგივე პოზიციებიდან წკდე– 

ბა და უშუალოდ განცდაში მოცემული „მე“-ს საფუძველზე კი ვე- 
რავითარ ღირებულების თეორიას ვერ ავაგებთ. ლიპსის მისედვით 
ეთიკური ღირებულება არის „თვითტკბობის“ საფუძველზე აგებე- 

ლი ღირებულება. 
პიროვნების მიერ თავისი თავით ტკბობა არ მიუთითებს ამ პი- 

ღოვნების ზნეობრიე ღირებულებაზე. ქურდი და ბანდიტიც შეიძ- 
ლება განიცდიდეს თავისთავით ტკბობას რაიმე ბოროტების ჩადე- 
ნის დროს, მაგრამ არავის არ მოუვა აზრად მათი საქციელი ზნეობ- 

რივად ჩაითვალოს, პირიქით, მათ უზნეოდ მიიჩნევენ. აქაც ესთეტი- 

კური ღირებულების ანალოგიური მდგომარეობა გვაქეს. ადამიანის 

მიერ თავისთავით ტკბობა არ გულისხმობს მის ზნეობრივ ღირებულე- 

ბას, ადამიანის სულიერი ორგანიზაცია, ფსიქიკა, სულის ბუნება ადა- 

მიანის ასე ან ისე მოქმედების შესაძლებლობას იძლევა- ის არის უნა- 

რი, რომელიც ლაპარაკობს იმის შესახებ, რომ ადამიანს შეუძლია 

მოქმედება. მაგრამ ამ მოქმედების ღირებულებათა კრიტერიუმს ის 
არ იძლევა. ადამიანის ბუნებაში მოქმედების შესაძლებლობაა, ამი- 

ტომ ის განპირობებული უნდა იქნეს ღირებულებით, რომ მოქმე- 
დება ზნეობრივად ჩაითვალოს. ადამიანის სულის „ბუნება“ საერ- 

თოდ ეძებს საყრდენს თავისი მოქმედებისათვის, მას აუცილებლად 
განსაზღვრავს რაღაც, რადგან ის თავისი თავის საფუძველი ვერა–- 
სოდეს ვერ იქნები. ამიტომ ეთიკური ოირებულებისათვის მთავარია 

ის, თუ რა განსაზოვრავს ადამიანის „ბუნებას“ სამოქმედოდ, რა 

იქცევა მის მიზნად. განმსაზღერელის მიხედვით ჩვენ მივიღებთ ახ 

ზნეობრივ, ან უზნეო მოქმედებას. 

ლიპსი ესთეტიეკული ტკბობის დახასიათების დროს მიუთითებს, 

რომ ესთეტიკური სიამოვნება განსხვავდება სხვა სახის სიამოვნე– 

ბისაგან თავისი თვისობრივი განსაზღვრულობით. ის არის ჭვრეტაში 

განცდილი სიამოვნება. თავისი „ესთეტიკის“ მეორე ტომში ის სპე- 

ციალურად არჩევს ესთეტიკური ჭერეტის საკითხს. ესთეტიკური 

ჭვრეტის არსებითი ნიშანი არის სუბიექტის მიერ საგნის ისეთი 

პვრეტა, რომელიც მიმართულია Lაგანთან მისი ნამდვილობა–არანამ- 
დვილობის ყოველგვარი კითხვის გარეშე. ასეთ ვითარებაში შთაგრ- 
ძნობა ესთეტიკურია და არა პრაქტიკული. ესთეტიკური ჭერეტის 

სფეროს ლიპსი ახასიათებს ისეთი „ცნებებით, როგორიცაა „იდეა- 

ლობა“, „იზოლირებულობა,, „ობიექტურობა, „რეალობა“ და 
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„სიღრმე“. ესენი ესთეტიკური შთაგრძნობისათვის დამახასიაოებელ 
ნიშნებს წარმოადგენენ. იქნებ ლიპსს მართლაც შემოაქვს ესთეტი- 

კურის ისეთი ნიშიები, რომლებიც შმთაგრძნობას ესთეტი,ურობას 

აძლევენ და ამ შემოტანილის ბუნება ისეთია, რომ შეიძლება ვილა– 
პარაკოთ მასზე როგორც ესთეტიკური ღირებულების საფუძველზე? 

ჩვენ აქამდე ვაჩვენეთ. რომ ლიპსისათვის ესთეტიკური ღირებულე- 

ბის საფუძველი შთაგრძნობაა. აქ თითქოს გამოდის რომ ლიპსს 

ესთეტიკური ღირებულების შესახებ ახალი თვალსაზრისი შემოაქვს, 

რომელიც მის მეერ აღიარებულ თვალსაზრისს ეწინააღმდეგება. 

ფსიქოლოგისტური ესთეტიკის ცნობილ მკვლევარს პ. მოოზს 

მიაჩნია, რომ ლიპსი ესთეტიკური ჭვრეტის დახასიათების დროს 

წინაააღმდეგობაში მოდის მის მიერ აღიარებულ ფსიქოლოგისტურ 

წინამძღვრებთან და დგება შინაარსობრივ-იდეალისტური ესთეტი- 
კის პრინციპზე??. მისი აზრით, ლიპსი ესთეტიკური ჭვრეტის დახასი- 

ათებისას იძლევა არაფსიქოლოგისტური ესთეტიკის პრინციაებს. 

მართალია ყველაფერი ეს თუ არა? არაა მართალი. აქ არავითარ 

წინააღმდეგობას არ აქვს ადგილი და არც ლიპსი ცვლის თავის შე- 
ხედულებებს. ის იმდენად თანმიმდევარი ფსიქოლოგისტია, რომ ასე- 

თი წინააღმდეგობა მისი სისტემიდან გამორიცხულია. მ. გაიგერის 

აზრით, „ლიასის ესთეტიკა ნიშნავს ესთეტიკის ყველა ფსიქოლო- 

გისტური მოტივის ბოლომდე მოაზრებას. (7ს-სიძი0-ძ06იV67)99. 

ლიპსის სისტემა ფსიქოლოგისტურია, მაგრამ ის ინდუქტიური 

ესთეტიკის წარმომადგენელი არ არის, როგორც «აღინიშნა, მან მე- 
ტაფიზიკური ესთეტიკის საწყისები „თარგმნა“ ფსიქოლოგიურ ენა- 

ზე, ამავე დროს გაითვალისწინა ყველა ის, რაციონალური, რაც 

ექსპერიმენტარულ ესთეტიკას ჰქონდა. მან შექმნით ამოსავალი 

წერტილი ღირებულების გაგების საკითხში შთაგრძნობის ფენო- 

მენის სახით. შთაგრძნობის მეშვეობით ახსნა ღირებულება და ეს- 

თეტიკური ჭერეტის დახასიათების დროსაც ის ამ თვალსაზრისს არ 

ღალატობს. „იზოლირებულობა", „იდეალობა“, „რეალობა“, „ობი- 

ექტურობა“, „სიღრმე“, ყველა ეს იდეალური ნიშანი შთაგრძნობის 

ფენომენის ნიშნებია, მისი ბუნებიდან გამომდინარე დახასია- 

თებაა. აქ ჩვენ ფილოსოფიურ ესთეტიკასთან არა გვაქვს საქძე, ეს- 
თეტიკა ისევ ფსიქოლოგისტურია. ლიპსი ცდილობს ესთეტიკური 

ფსიქოლოგიურზე დაიყვანოს და ფსიქოლოგიის საგნად აქციოს ის, 

რისი ახსნაც ფილოსოფიამ უნდა მოგვიეს. 

“ თ«ნგს1 M008, IXI6 ძის(ს9იი0 #8'ხი(IსI ძი» (C6წიია»ს, 806L10, 
1919, გე. 215. · 

80 M. C061ლ0L 290L სIიი0იჯსიფ 8ი Xიხ. LI005, 2:0!ხ5ხ. წს, #3L- 

ჯიLIV სიძ 3116. #ს03LCV158, 1ძ. 10, 171. 1915, გე. 70. 
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საგანს სუბიექტი აგებს, მისი საგნობრიობა მის მოვლენადობას 
ემთხვევა. ამ საგნობრიობის საფუძველი კი არ არის უშუალოდ განც- 

დილი „მე“. ეს მოელენა ლიპსის აზრით წმინდა განყენებული რამ 
არის. მას მხოლოდ განცდა'მი აქვს ადგილი და ის არსად არ ხდება, 

მაგ., ვარდნის კანონი, ის, რასაც ეს კანონი გულისხმობს, არასოდეს 

არ ზორციელდება ბუპებაში არც ერთი ქვა არ ჩამოვარდნილა და 
არც ჩამოვარდება ისე, როგორც ამას ვარდნის კანონი გულისხმობს. 

ეს ნიშნავს, რომ ადამიანი, აგებს რა სამყაროს სურათ", დედამიწი- 
საკენ ქვის ძოძრაობის განცდის დროს თავის აქტიურ „მე“-ს შთააგ- 

რძნობს ქვაში და ხედავს ქვის მისწრაფებას დედამიწისაკენ. ამ გა– 

რემოების აღწერით ვიღებთ ვარდნის კანონს. თუ სუბიექტი თავის 

აქტიურ „მე“-ს დედამიწაში მთააგრძნობს, მაშინ დედამიწაა აქტი- 
ური და ქვა კი პასიური. დედამიწა იზიდავს ქვას და აქედან მ-ზი- 
დულობის კანონი გამოგვყავს. 

ვარდნის კანონის იდეალურობა ნიშნავს, რომ მართალია ის 

ბუნებაში არ ხდება, მაგრამ მისი ადგილი მაინც გან(დაშია. განც- 
და კი ფაქტიურია და ამდენად იდეალურიც ფაქტიურზე დადის. 

ასეთივე მდგომარეობაა ლიპსის მიერ ესთეტიკური ქვრეტის 

დახასიათებისას შემოტანილი იდეალური ნიშნების დროს. ესთე- 

ტიკური იდეალობა შთაგრძნობის განხორციელებაა, მისი ნამდეი- 
· ლობა––არანამდვილობის კითხვის გარეშე ასეთი კითხვა რომ დაის- 
ვას, მაშინ პრაქტიკულ ”შთაგრძნობასთან გვექნება საქმე. ნამდვი- 

ლობა-არანამდვილობის კითხვის გარეშე არსებული შთაგრძნობა 

მაინც ფსიქიკური პროცესია და ამიძთ ის ფაქტიურს ვერასოდეს 
ვერ სცილდება. ჩვენს მოსაზრებაში დასარწმუნებლად საჭიროა 

მივუთითოთ ესთეტიკური ღირებულების საფუძველზე. ასეთი სა- 
ფუძველი კი არის თვითღირებულებით ტკბობა. თვითღირებულე- 

ბის. განხორციელება კი მშთაგრძნობის მხოლოდ ისეთ სახეშია შე- 

საძლებელი, რომელიც ნამდვილობა-არანამდვილობის კითხვის გა– 

რეშე არსებობს. ჩვენ ზემოთ ენახეთ, თუ რას წარმოადგენს თვით- 
ღირებულების გრძნობა, ნამდვილობა-არანამდვილობისადმი გულ- 

გრილობა „თვითტკბობის“ დამახასიათებელი თვისებაა, ანუ მისი 

საფუძველია „მე“-ს მიერ თავისთავით ტკბობა. 
ლიპსს აქვს იდეალურობის კიდევ სხვა გაგებაც. ლიჰსისათვის 

,მე“-ს ინდივიდუალურობა და იდეალობა და, მაშასადამე, რეა- 

ლური „მე“-საგან გაცილება შესაჰლებელია იმიტომ, რომ „თვითტ- 

კბობა“ ნივთში ხორციელდება ანუ „მე“ განსაჭვრეტ ნივთში ცხოვ- 

რობს. ცხადია, რომ ვერც ასეთი გაგება მოგვცემს იდეალურს, რად- 
გან ის, რაც იდეალურობას აძლევს „მე“-ს, თვით არის ფსიქიკურე 
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სოვილის მქონე. საგანი განცდაში აიგება და მისი სინამდვი გან– ვილ ე. საგახი გახნცდ გუგა დ დვილე გ 
ცდაა. 

აქ ჩვენ მივედით, შთაგრძნობის არანებისმიერობის საკითხთან, 

რომელზედაც შექმნილი საგნის ობიექტურობაა დამოკიდებული. 

ჩვენი ემოციების საგანში ჩაქსოვა ლიპსის მიხედვით არანებისმიე–- 

რია. ეს არანებისმიერობაა საფუძველი ამ პროცესის ინდივიდისა- 
გან დამოუკიდებელი მიმდინარეობისა. ლიპსის მიხედვით საგანს 

სუბიექტი აგებს უმუალოდ განცდილი „მე"-ს საფუძველზე. აქ სუ- 
ლის ბუნება ჯერარსის როლს თამაშობს. მოთხოვნა სულის „ბუნე– 
ბიდან“ მოდის, ვაგრამ მის მიხედვით ეს საბოლოო ჯამში საგნიდან 

მოსული მოთხოვნაა. ლიპსის მოძღვრება ღირებულების შესახებ 

ძლიერ წააგავს ვინდელბანდ-რიკერტის ღირებულების თეორიას, 
მაგრამ როგორც თვით რიკერტი აცხადებსზ!, მისი თეორია სრული– 

ად საპირისპიროა ლიპსის თეორიისა. რიკერტისათვის საგანი, რომ- 

ლისაგანაც მოთხოვნა მოდის, არ არსებობს, ანუ მისთვის ღიორებუ- 

ლება არის ის, რაც მნიშვნელობს არსებობის გარეშე. ამ ღირებუ– 
ლების როლს ასრულებს „ნავთი თავისთავად“, რომელიც პრაქტი- 

კულ სფეროში ხორციელდება და მხოლოდ ამ განხორციელებაშია 

არსებობს, ლიპსისათვის საგახი, საიდანაც მოთხოვნას ვღებულობთ, 

არსებულია და ამ არსებობას ფაქტიური ხასიათი აქვს, რადგან არ- 
სებობს მხოლოდ ერთადერთი სინამდვილე, რომელშიაც „მე“ უმშუე- 

ალოდ განიცდება, ლიპსის მიერ მოთხოვნის ასეთი გაგება მის ფსი- 

ქოლოგიზმზე მეტყველებს და „არანებისმიერობა“, რომელიც ობი- 

ექტურსა და სუბიექტურს შოოის მყარდება, ბუნებრივ აუცილებ- 
ლობას წარმოადგენს, ის, როგორც ფსიქიკური პროცესი, სამყაროს 

მიზეზშედეგობრივ კავშირშია ჩაბმული და ამიტომ მას ღირებულე- 
ბასთან არავითარი საქზე არა აქვს. ჯერარსის, ნორმის ცნება, რო- 

მელსაც ლიპსი ხმარობს, ღირებულებითი მიმართების ბუნებრივ 

აუცილებლობაზე დაყვახის გამო კარგავს თავის დანიშნულებას და 

მას ლიპსის ესთეტიკაში არ შეიძლება ჰქონდეს კანონიერი ადგილი. 
შთაგრძნობის თეორია როგორც ფსიქოლოგისტურ ესთეტიკას, 
ყველაზე დიდი ხარვეზი აქვს იმაში, რომ ის საკუთარი საშუალებე- 
ბით ვერ წყვეტს „კრიტერიუმის“ საკითხს. ესთეტიკურის ცნებას 

ის იღებს ცოდნის ისეთი სფეროდან, რომელიც კომპენტენტურია 
ამაში, საკუთარი საშუალებებით კი ვერ მიდის ამ „კრიტერიუმამ- 

დე“, შთაგრძნობის თეორიის მიერ ესთეტიკური ღირებულების გა- 

?' I. IL1C#6X6, IC C069თ0603კ80ძ ძი» ILIსტიისი16, 5605516 #V!). 

%ისხ1იჟბი, 1928, გე. 214. 
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გება ფსიქოლოგისტურია და ამიტომ ის სუბიექტურ იდეალიზმს 

წარმოადგენს. 

განცდის ანალიზის შედეგად სურს ლიჰსს ესთეტიკურად ღი- 

რებულამდე მივიდეს, ამიტომ ის ახდენს ესთეტიკურის მიერ 

ჩვენში გამოწვეულის ანალიხს და არა თვით ესთეტიკური საგნისას, 

რომელიც იწვევს ამ განცდას. ეს ფსიქოლოგისტების საერთო ნაკ- 

ლია და მისი გაზიარება ყოვლად შეუძლებელია. ასე აქვს გაგებუ- 

ლი, მაგალითაღ, არისტოტელეს ტრაგიკულის ბუნება და ამიტომ მ. 

გაიგერი მას ფსიქოლოგისტურად თელის, რადგან არისტოტელესე– 

«ული განსაზღვრების მიხედვით ტრაგიკული არის ის, რაც ჩვენში 

შიშსა და თანაგრძნობას იწვეეს, რომელთა მეშვეობითაც ადამიანე– 
ბი ვნებებისაგან განიწმინდებიან. 

მ. გაიგერის მიხედვით, ესთეტიკურის ფსიქოლოგისტერი გა- 

დაწყვეტა ანალოგიურია იმ ადამიანის მდგომარეობისა, რომელმაც 

კითხვაზე--თუ რას წარმოადგენს ელვის არსება, უპასუხებს, როვ 
ის შიშს იწვევს ადამიანებშიო%?2. 

ღირებულების გაგების საკითხში ლიპსს წრე გამოუვიდა. სუ- 
ბიექტური ორგანიზაციის საფუძველზე სურს მას გაიგოს ღირებუ- 

ლება და შემდეგ ეს ღირებულება დაუდოს საფუძვლად სუბიექტურ 
ორგანიზაციას. ასეთ ვითარებას კი არაფერი არა აქვს საერთო ღი- 

რებულების თეორიასთან. 

ა M. C61C61. ნIსიითიილ010915000 #5ხხ0LIს, 706I(5ლსL. წIC #9L1)0- 
#II სიძ 211. XVC056XVI55, 08 ძ. XIX, 1925, გე. 32.



ვ. გოგობერიშვილი 

ესთეტიკურის პრაბმატისტული გბაბების კრიტიკა 

პრაგმატიზმი ფილოსოფიის ისტორიაში შევიდა როგორც მი- 

მართულება, რომელმაც სცადა ავტორიტეტული პასუხი გაეცა ყვე– 

ლა კითხვაზე, რაც კი ფილოსოფიის მკვლევარებს დაუყენებიათ ღა 

თავისებურადაც გადაუჭრიათ. ფილოსოფიური შეფასების სპეციფი- 

ური მეთოდის შემოტანით პრაგმატისტებმა გადასინჯეს საკითხთა 

ფართო წრე და შექმნეს საკმაოდ დიდი ლიტერატურული მემკვიდ- 

რეობა ლოგიკის, შემეცნების თეორიის, ეთიკის ესთეტიკისა და 

რწმენის თეორიის სფეროში. არ შეიძლება იმის თქმა, რომ პრაგმა- 

ტისტთა მეთოდს ერთნაირი წარმატება ხვდა მისი მოხმარების ყვე– 

ლა სფეროში; თვით პრაგმატისტთა აღიარებით ამ მეთოდმა გაცი- 

ლებით უფრო საამედოდ „იმუშავა“ მაშინ, როდესაც «იგი ღირე- 

ბულებათა სფეროს მიეყენა. კერძოდ, ესთეტიკურისა და ეთიკურის 

პრაგმატისტული ახსნა-დაფუძნებისას მეთოდს უკანასკნელი სამუ– 

შაო უნდა ჩაეტარებინა და ამით თავისი პირველი სახე, რომლითაც 

იგი მოხმარებული იყო ლოგიკურისა და „მეტაფიზიკურის“ ნათელ- 

საყოფად, უნდა გაემართლებია, ან შეეცვალა. პრაგმატისტთა საერ- 
თო აღიარებით მოთხოვნის ყველაზე ადექვატურ სახეს მეთოდი აქ 
იღებს. აქ ისიცაა ნაგულისხმევი, რომ თუ პრაგმატიზმის ლოგიკური 
თეორია იმსახურებდა სამართლიან შენიშვნებს მეთოდის მოხმარე- 

ბის ამ ეტაპზე, პასუხის უფლება დატოვებული ჰქონდა ღირებუ- 

ლების სხვა სფეროთა რაობის დადგენას. 

გასათვალისწინებელია ერთი გარემოებაც: ღირებულებათა ნა– 
თელყოფაში პრაგმატიზმი არ გამოიყურება ერთ მთლიან შეკრულ 
სისტემად; რომ არაფერი ვთქვათ იმის შესახებს რომ საკითხის 

პრაგმატისტულმა კვლევამ გარკვეული ევოლუცია განიცადა, რათა 

დღეს ინსტრუმენტალაზმის ფორმით წარმოდგენილიყო, თვით ეს 
უკანასკნელიც დავის საგანს წარმოადგენს მისი არათანმიმდევრო–- 

ბის გამო; ამ არათახმიმდევრობაზე მითითება ხდება ხშირად არ» 
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მსოლოდ განსხვავებული მიმართულების ფილოსოფიურ წრეებში, 

არამედ თვით ინსტრუქენტალისტებს შორისაც ამ გარემოებათა 

გათვლისწინებითაც უნდა დადგინდეს, თუ რაოდენ საიმედოდ „იმუ– 

შავა“ პრაგმატისტულმა მეთოდმა ფილოსოფიური კვლევა-ჭიები-, 

სათვის მისი მოხმარების უკანასკნელ ინსტანციებში, რომ შემდეგ: 
საერთოდ შეფასდეს იგი და მიეჩინოს თავისი ადგილი ისტორიაში. 

· 

· · 

ცნობილია, რომ პრაგმატიზმისათვის კვლევის ამოსავალ საყრ- 
დენ ცნებას წარმოადგენს ცდა. ვ. ჯემსთან იგი განსაზღვრულია, 

როგორც ერთადერთი მოცემულობა ცნობიერების უწყვეტი ნაკადის 
სახით, ხოლო ჯ. დიუისთან––გარემო-ორგანიზმის ინტერაქციად. ცდა 
მოიცავს ყოველივეს, რაც მიმართებაშია როგორც ადამიანთან, ისე 
ბუნებრივთან; რაც ამ მიმართების გარეშეა, ცდისეულ ოპერაციებს 

არ განეკუთვნება და მეტაფიზიკურის პრაგმატისტული კრიტიკა მათ 
ცდაში ყალბად შემოტანილ ვითარებებად მიიჩნევს. ცდის აღწერა– 
ანალიზი ამომწურავად დაახასიათებს ადამიანის მთელ მოღვაწეო– 
ბას!. 

ცნობილია ისიც, რომ პრაგმატიზმი ცდისეულ ფენომენთა ნა– 

თელყოფას ახდენს ორგანიზძის სიცოცხლის პროცესებთან მიმართე– 

ბაში; ყოველივე ცდითა და ცდაში წარმოდგენილი ჩაყენებულია: 

ორგანიზმის სასიცოცხლო მოთხოვნილებათა სამსახურში, ან უკეთ,. 

ყოველი ცდისეული ვითარება უნდა დახასიათდეს ან როგორც "სა– 
სიცოცხლო მოთხოვნილებათა დაკმაყოფილების საშუალება, ან რო– 
გორც უკვე მიღწეულ შედეგთა (მიზანთა) მოხმარება; ორივე ეს 
კომპონენტი სრულად წარმოადგენს ცდას. ასეთად წარმოდგენილი. 
ცდა ითავსებს თავის თავში ბუნების, კულტურულ-სოციალურის, 

და ადამიანურ ღირებულებათა სრულყოფილი დახასიათების შესაძ– 
ლებლობას. 

ამჯერად, ჩვენ შევეხებით საკითხს, თუ როგორ დახასიათდა სა– 

კუთრივ ესთეტიკური პრაგმატიზმ-ინსტრუმენტალიზმში და შევაფა- 

სებთ ამ დახასიათების მართებულობის რაოდენ შესაძლებლობას. 

! გარკეულ დავასთანაა დაკავშირებული ბურეუაზულ ფილოსოფიაში 

ცდის დიუისეული გაგება. ედუარდ მური ჯ. დიუის ცდას განმარტავს, როგორც 
მხოლოდ უშუალო გრძნობადობის აღმნიშვნელს; ამ შემთხვევაში მას „ცდიდან“ 

გამორიცხული აქვს „შემეცნებითი მოღვაწეობა“. პრაგმატისტი რიხარდ ბერხშ- 

ტეინი იცავს დიუის ასეთი „ბრალდებებისაგან“ და კატეგორიულად ამტკიცებს, 

რომ დიუისთან „ცდა“ ადამიანის მთელ მოღვაწეობას და, რათქმა უნდა, შემეც- 

ნებითსაც მოიცავს. იხ. ჰისჯიე! 0/ ხსI1050იხსX LIX, 10, 1962, ჯი. 274. 
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პრაგმატიზმის პრაგმატისტი მკვლევარი მონტეგიუ აღნიშნავ– 

და, რომ პრაგმატიზმმა არ უღალატა ფილოსოფიურ ტრადიციას, 
როდესაც დატოვა თავის კონცეფციაში მოძღვრება ცნობილ ტრია- 

დაზე-–-ჭეშმარიტება-მშვენიერება-სიკეთეზე, მიიჩნია რა ისინი ერ- 

თი და იმავე გვარის განსაზღვრულად საპირისპირო სახეებად. სამი- 

ვე ეს სახე ემსახურება წონასწორობის დაცვის გზით ორგანიზმის 
გარემოსთან შეგუებას თუმცა გარემო-ინდივიდის მიმართებაში 

სხვადასხვაგვარ ფუნქციობას ამჟღავგნებს?. 

ვ. ჯემსთან პრაგმატიზმი განისახლვრა იმგვარადაც რომ იგი 

მოიცავდა ტენდენციას მოეძებნა ყოველივეს ბოლოვადი ახსნა 

მიზნობრივ ტერმინებში; ერთ-ერთი კრიტიკოსი საკითხის უკვე ამ- 

გვარად დაყენებაში ხედავდა ესთეტიკურ სფეროსთან მიახლოებას, 
ან უკეთ ფილოსოფიური სიმძიმის ცენტრის გადატანასს ღირებუ- 

ლებათა სფეროში). 

ესთეტიკურის ბუნება ჯემსთან დადგენილია ძირითადად ლო– 

გიკურთან მიმართებაში. პირველი განსხვავება რომელზეც მითი- 

თებულია მასთან, ასე ხასიათდება: ლოგიკური დისკურსიული და 

შემეცნებითია, ხოლო ესთეტიკური-უშუალო და გრძნობად-გაგები- 

თი. ლოგიკურ მსჯელობაში შემფასებლობითი ნიშანი როგორღაც 

წარმოდგენილია, ვინაიდან ცნობიერების ლოგიკური მოღვაწეობაც 

მიზნობრივ რიგშია ჩართული, მაგრამ აქ დომინირებს მაინც დის- 

კურსიულობა, რომელიც განტოლების სახით წარმოადგენს მას და 

ამტკიცებს შემადგენელ ნაწილთა ექვივალენტობას, ესთეტიკური 
მსჯელობა წმინდა შეფასებაა, მისი შინაარსი გრძნობადი შინაარ- 

„სია და არა რაიმე განსაზღვრული ცოდნა. ლოგიკური მსჯელობა შე– 

მაჯამებელი მტკიცების სახეს ატარებს, ხოლო ესთეტიკურში მტკი- 

ცების ფორმა ნულამდეა დაყვანილი. 

ესთეტიკური ცნობიერება მოღვაწეობს ხელოვნებაში, ან ხე–- 

ლოვნების სახით. უნდა, გამოეცხადოს ბრძოლა იმ თვალსაზრისს, 
რომელიც ამ ცნობიერებას თვით ხელოვნების შედეგად ან მიზეზად 

მიიჩნევს. ესთეტიკური ცნობიერება, ისე როგორც ხელოვნების 

„პროდუქტებში წარმოდგენილი მშვენიერება, არ არიან თავისთავა- 
„დი ბუნებისა; ისინი უნდა იქნან განხილულნი კონკრეტულ მოქმედე– 

2 Xს8 X3Vწ 0 სი1ხ9ა, M. 550, 559. : 
_ ს 8 1აM9§56X5 ხხ1!1030ისხICლე1 8ხძ ჯიხ3I0501061C2), 1ი სიაი» ი” V%VIIIIეთ 
#სვჭოტგა, M. X, L0იძიი, ცითხიწ» 80ძთ Cი1CსL8, 1909, ი. 464. 
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ბასთან კავშირში, საბოლოო ადამიანურ მიზნებთან მიმართებაში, 

რის შედეგადაც დადგინდება, გასაგები გახდება ადამიანური პრო- 

ცესებიდან მათი აღმოცენების ფაქტი ესთეტიკური ცნობიერება 

ხელოვნებითაა განსახღვრული, ხოლო ხელოვნება არ შეიძლება და- 

ხასიათდეს, როგოოროც იმიტაცია ან კოპირება; ცხოვრება თვით წარ- 

მოადგენს ხელოვნების მიბაძვას და კოპირებას. ხელოვნება რომ 

„ცხოვრების სახეს“ წარმოადგენდეს, ის წინასწარმეტყველური უფ- 

რო იქნებოდა, ვიდრე ისტორიული და თავისუფლად შესძლებდა 

ფუნქციობას ლოგიკურის ადგილზე“. 

საკითხის ზედაპირული გაცნობით შეიძლება მოგვეჩვენოს, რომ 

ჯემსთან მშვენიერება განსაზღვრულია როგორც ცხოვრება, ადამი- 
ანური სიცოცხლის უზრუნველყოფა ბუნებასა და სახოგადოებაში, 

ადამიანურად ყოფნის გარანტია. მაგრამ ეს მხოლოდ ვ. ჯემსის ზო– 

გიერთი დებულების მიხედვით, რომელიც შეიძლება მისი ფილოსო– 

ფიური ევოლუციის გარკვეულ ეტაპს უკავშირდება. მასვე აქვს მი- 

თითება (თავის ფსიქოლოგიურ მოძღვრებაში), რომ, მშვენიერებით 

გატაცება შეიძლება საერთოდ ცხოველურ მოვლენად ჩავთვალოთ. 

ამ შემთხვევაში დაგვჭირდებოდა ხოლოდ დიფერენცირება სპეცი- 
ფიურად ცხოველური მშვენიერებისა ადამიანური მშვენიერებისა- 

გან; აქ კი ჯემსი მზადაა თქვას, რომ ცხოველებთან მშვენიერება მე– 

ორადი ამბავია, ვთქვათ, სექსუალურ და აღდგენით პროცესებთან 

შედარებით, მაშინ როდესაც ადამიანებთან იგი საშუალებაა თუნდაც · 

ყოველივე სიცოცხლისეული პროცესის განმტკიცებისათვის; იგი 
რაღაც უხილავის ძებნაში ხორციელდება. უხილა- 

ვად აქ ნაგულისამევია ის, რაფ) შემეცნებითი ცდისათვის მიუწვდო- 
მადია, თუმცა ამ უკანასკნელისთვისაც არაა უცხო მისკენ მიმარ- 

თებულობა. ის, რაც ლოგიკურის შესაძლებლობებს აღემატება, ჯემ– 

სმა თავიდანვე რწმენის კომპეტენციაში შეიყვანა, ხოლო ვინაიდან 
იგი ჯერ უხილავის პრედიკატით დაახასიათა, ხოლო შემდეგ ესთე- 
ტიკურიც მის ძებნაში განხორციელებად ღირებულებად მიიჩნია, 

ამიტომ იძულებული იყო ეთქვა, რომ „რელიგია საერთოდ წარმო- 

უდგენელი იქნებოდაო ხელოვნების გარეშე". თვით რელიგია კი 

შეიძლება აღწერილი იქნას, როგორც ღირებულებათა შენახვა. 

მაგრამ გამოსავალი დებულება მოითხოვს, რომ ყოველივი, რაც 

ცდაშია, ან საშუალებაა, ან საშუალებათა მოხმარებით მიზნის, შე–- 

დეგის მიღწევა; ეს უკანასკნელი კი თვით იქნება საშუალება საბო- 

ლოო მიზნის (ადამიანური არსებობის) გარანტირებისათვის. ასეთ 

შემთხვევაში ჯემსი იძულებულია განმარტოს ესთეტიურ-რელიგი- 

ა IსI596წ3., LL. 479--82. 
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ური, როგორც პირველი რიგის საშუალება. მშვენიერება მოხმარე– 
ბაა და მოხმარება–-- მშვენიერება. მოხმარება გამოყენება «რაიმე 
ობიექტის ფუნქციობაა პიროვნების სასარგებლოდ. თუ რაიმე ობი– 
ექტი სახეზეა პიროვნების მიმართ ასეთი ფუნქციობით, იგი იწო- 

დება მშვენიერად; მშვენიერი დამთავრებული, სრულყოფილი მოხ– 

მარებაა. ვინაიდან ასეთ სასრულო პროდჯესებს არ განეკუთვნება ის: 

უხილავი, რომლის ძიებაშიც ხორციელდება ესთეტიკური, ამიტომ 

იგი (მშვენიერი), როგორც „სრულყოფილი მოხმარება“, არაა სა– 

ბოლოო შედეგი, არამედ პროცესად უფრო ჩასიათდება?. 

დაადგინა რა საერთო ნიშანი რელიგიურისა და ესთეტიკური– 

სათვის. ლოგიკუროან მიმართებაში (აქ არა აქვსს ადგილი რაიძეს. 
მტკიცება-დასაბუთებას), ჯემსი შემდეგ ვეღარ ახერხებს მოუნახოს 

სპეციფიური ესთეტიკურს და იძულებულია რელიგიურს ესთეტი- 

კურით მისცეს აზრი და ესთეტიკურს-–-–რელიგიურით; ერთიც და 

მეორეც ცდის ჰარმონიულობას ემსახურება ურომლისოდაც მშემ- 
მეცნებელი ცნობიერების „ხელში“ იგი შემადგენელ ნაწილება“ 

დაშლილი გვევლინება. თვით პარმონიულობის მოთხოვნილება კი 

ერთ-ერთი სასიცოცხლო მოთხოვნილებაან. ერთადერთი სპეციფიუ–- 

რი, რომელზეც შესძლო ჯემსმა მიეთითებინა, ესაა რელიგიურის აბ– 

სოლუტურობა და ესთეტიკური „ფაქტუალურ-ნაწილობრივი 

მგრძნობელობა“, მაგრამ „რეალიზებადი უხილავი“ (ღმერთი) ერთ– 

ნაირად ხასიათდება როგორი რწმენითიც, ხოლო „რწმენის“ აბსო– 

ლუტურობა გაგებულია მხოლოდ როგორც შესაძლებელი. ასეთ ვი– 
თარებაში ღიადაა დატოვებული კარი ესთეტიკურის აბსოლუტუ–- 

რობის შესაძლებლობისათვისაც. 

წინააღმდეგობა ნათელია და ·იგი გადაჭრას მოელოდა; ისიც 

ცხადია, რომ ამ წინააღმდეგობათა ძირი პრაგმატისტულ მეთოდში 

იმალება, რომელმაც, თუ შეიძლება ითქვას, პოზიტივისტური ტენ- 

დენციის შიგნით „ზომაზე მეტი“ ეჭვით შეხედა ლოგიკურს, რის 

შედეგადაც ღირებულებათა სფერო ზემოთ მითითებულ დახასია– 

თებას გარდუვალად გულისხმობს. 

ვ. ჯემსის მიერ ესთეტიკურის გაგების წინააღმდეგობებისაგან 

განთავისუფლებას გვპირდება ჯ. დიუის ინსტრუმენტალიზმი. თავი- 

დანვე აღვნიშნავთ მხოლოდ, რომ ესთეტიკერის დიუისეულმა თე- 

ორიამ თანამედროვე ბურჟუაზიულ ფილოსოფიურ წრეებში დიდი 

ა ნხI10§80ღხ1031 X6VI0V. 70). XLII, 3, 1939, დ. 317-22. 
6 V. I1X6CMCლ, M%90L006იმ3ვს იმუაყხივსი”0ი 0ოიხ!2, M0CM82ე, 1910, 

CIდ. 46, 508. 
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რეზონანსი გამოიწვია და საყოველთაოდ იქნა აღიარებული, რო- 

გორც ანგარიშგასაწევი. ყურადსაღებია ისიც, რომ ამ თეორიამ ერ- 

"თგვაროვანი შეფასება ვერ დაიმსახურა და რიგ შემთხვევაში გაგე–- 

ბულია როგრც უკიდურესი მეტაფიზიციზმი ესთეტიკაში. ეს გა- 

რემოება არაპირდაპირ მიგვანიშნებს იმაზე, რომ ამ თეორიაშიც 

არაა „ყველაფერი რიგზე“, 

ჯ. დიუი თავისი თეორიის გადმოცემას იწყებს იმით, რომ მი- 
“უთითებს ანტიკური საბერძნეთის ფილოსოფთა მოძღვრებაზე ეს- 

თეტიკაში“; ძველ ბერძნებს ჰქონდთ უფლება, აღნიშნავს დიუ», შე– 
ექმნათ ხელოვნების თეორია, ვინაიდან მათ მოაპდინეს პირველად 

ესთეტიკურ ცნობიერებაზე რეფლექსია. ისტორიული გამართლების 

საქმეა ისიც, რომ მათ ხელოვხება გაიგეს როგორც რეპროდუქიცია. 
ან იმიტაცია, ინტერესს მოკლებული არაა ეძიო ისტორიულ-ეკონო– 

მიური პირობები, რომლებიც შეიძლება გადამწყვეტ როლსაც თა- 

მაშობდნენ თვით ხელოგნებისა და მის შესახებ თეორიების ცვალე–- 
'ბადობა–განვითარებაში, მაგრამ დიუი სასწორს ლოგიკური პერო- 

ბების გამორკვევისაკენ ხრის და იტყვის: მთავარი ამოცანაა გაკრი- 

„ტიკებულ იქნას თეორიები, რომლებიც აბსოლუტურად გამოგლეჯენ 

ხელოვნებას ცდის სხვა სახეებისაგან და ეძებენ მისთვის არსებობის 
საკუთარ პირობებს: მაშინ როდესაც ცდა ერთია და მიზანი უნდა 

“იყოს ამ ერთიან ცდაში მისთვის ადგილის მონახვა. არსებულ თეო– 
რიათა სიძნელეები იმაში მდგომარეობენ, რომ ისინი (ეს თეორი- 

ები) იწყებენ გამოცალკევებულით, რომელიც სპირიტუალიზებუ- 

ლია, ცდის ობიექტებთან კავშირის გარეშე მდგომია7. ნამდვილად 

“უნდა გამოვდიოდღეთ იქიდან, რომ ესთეტიკური „ნორმალური 

'სდისათვის“ დამახასიათებელი თვისებაა, ხოლო ცდა ისეთი თვი- 

სებისაა, რომ განსაზღვრულია საერთოდ ცხოვრების არსებითი პი- 

"რობებითზ. 

მაშ, ცდა ისეთი რამაა, სადაც ერთნაირად წარმოდგენილია 
ბუნება და ადამიანი, ან ცდაში განხორციელებულია ადამიან-გა– 

რემოს ურთიერთქმედება. ამ ურთიერთქმედებაში იჩენს თავს გა- 

“"ურკვევლობა, პრობლემატურობა და ბუნდოვანება. ტცნობიერების 

“, დიუიმ 1932--53 წლებში სტუდენტებისათვის წაიკითხა ლექციების 

ციკლი ხელოვნების საკითხებზე; ამ ციკლში შეჯამებულია მთელი მისი მოძღე- 
რება ესთეტიკურის შესახებ, რომელმაც შემდგომში განიცადა ზოგიერთი და- 

რუსტება (1933 წლის შემდეგ ჯ. დიუის მიერ გამოქეეყნებული რამჯენიმე სტატია 
:·ხელოვნების საკითხებზე, შესულია მისსავე კრებულში „იMIL0ხ10უ05 0/ Iიცი“ 1946 წ. 

აღნიშნული ლექციების ციკლი „#IXს 85 6X0C0I600ტ-ას სახელწოდებეთ გამოვი- 
და პირველად 1934 წელს. 

100607 ჰისი, #4Cხ 89 0ჯX00XI6000, M. X., 1958, ხი. 11. 
ზ8 იქვ ე, გე, 13. 
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ყოველგეარი მოღვაწეობა მიმართულია ცდაში წარმოდგენილი ამ 

დაბრკოლება-ბუნდოვანების მოსახსნელად; ცნობიერება თვითაა 

ჩართული მთლინად ცდაში და ინდივიდისთვის მის ნათელყოფას 

ემსახურება. დიუიმ უნდა უპასუხოს კითხვას: როგორ მოღვაწეობს 
ესთეტიკური ცნობიერება ცდით წარმოდგენილ ამგვარ ვითარებაში? 

გამოსაკალ დებულებებად დიუისთან აღებულია: 1) „ის, რასაც 

ჯემსი წერდა რელიგიური ცდის შესახებ, შეიძლება გავრცელდეს 
გამოსახვის წინაშავალ პროცესზე“? და 2) „ესთეტიკური და მეცნი- 

ერული, გამოსახვითი და შემეცნებითი თავიანთ განსხვავებულობა– 
-5ი ეფუძნებიან ცდის განსხვავებულობებს“!9. 

ცნობილია, რომ დიუიმ შეასწორა ჯემსისეული რწმენის თეო- 
რია და ეს შესწოოება მოხდა ძირითადად იმის საფუძველზე, რომ 
უარყოფილ იქნა „ზებუნებრივი", რომლის არსებობის განცდით 
ჯემსს შემოჰქონდა „ახალი ცდა“, მოწოდებული ჩვეულებრივი ცდის 

უკანასკნელი ინსტანციის ღირებულების მქონე ამხსხელად. მაგრამ 

ის, რაც ჯემსთან ხასიათდებოდა ზებუნებრიობით და მოითხოვდა 

ახალ, მისტიკურ ცდას, დიუიმ ჩამოაქვეითა „ბუნებრივამდე“ და 
მოაქცია ერთადერთი შესაძლო ცდის ფარგლებში, ცდისა, რომელიც 

დახასიათებულია როგორც გარემო-ორგანიზმის ინტერაქცია. ის 

არსებითი პრედიკატები, რომელიც ზებუნებრივს მიეწერებოდა ჯემ- 

სთან (ლოგიკური შეუვალობა, მისი მხოლოდ განცდისეული სახით 

არსებობა), მიეწერა დიუის ცდის იმ ბუნებრივსაც, რომელმაც ზე– 

ბუნებრივი შესცვალა. ცდის მეცნიერული კვლევის მეთოდები ამ ბუ- 
ნებრივისკენაცაა მიმართული, მაგრამ ვინაიდან იგი ლოგიკურად 

შეუვალია, ამიტოპ მეთოდებში ორგანიულად უნდა ჩაირთოს რწმე– 
ნითი ელემენტი. რწმენიოთი ელემენტი არ უნდა იყოს უცხო მეცნი–- 

ერულისათვის, რომ შემდეგ ის, რაც რწმენის შინაარსად აღმოჩ§- 
დება, არ მოგვეჩვენოს აბსსბოლუტერად არამეცნიერულად; რწმენი- 

თი და მეცნიერული ერთ რიგში მოექცა და დაექვემდებარა ერთ» 
მიზნის სამსახურს –- სხვადასხვა გვარის, მაგრამ პრობ ლე– 

მატური სიტუაციების ნათელყოფას, ძოსსნას, გადაჭღას. ძაგრამ 

ვერც მეცნიერულ-ლოგიკური გზით მიღწეული „მტკიცების გარან- 
ტია“, ვერც რწმენითი ხასიათის რეალიზებადი საზღვრითი იდეა–- 
ლები ცალ-ცალკე და ერთად ვერ ქმნიან ცდის ტოტალურ ამხსნელ 
ვითარებას, თუმცა თითოეული მათგანი ამისთვისაა თავიდან მოწო– 

დებული და მათი არსებობის ფორმაც ამ ვითარების შესატუვისია: 
არც აბსოლუტური ჭეშმარიტება გვაქვს არასოდეს სახეზე და არე 
საზღვრითი იდეალები არიან აბსოლუტურად რეალიზებადი. 

_ 9 #Iნ 58 6X96LI6006 ი. 74. 
10 იქვე, გვ. 85. 
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რომ აღარათერი ვთქვათ ყოკელი კონკრეტული ლცდის ე. წ. 

„გადაუჭრელ“ წინააღმდეგობებზე, როძლებიც ქმნიან პრობლემა- 
ტურ სიტუაციას. უკვე ზემოთ მითითებული ვითარება წარმოდგება 

ახალ პრობლემატურ სიტუაციად. ვინაიდან ლოგიკურად მისი სა–- 

ბოლოო გადაწყვეტის გზები მოჭრილია, საჭირო ხდება მითითება 

ახალ საშუალებაზე, რომელმაც მინიმუმამდე უნდა დაიყვანოს, თუ 

მთლიანად არ მოხსნის, პრობლემატური ვითარებით შექმნილი ეჭვი 

და მწუხარება. აქაა ღიუი რომ შემოიტანს ესთეტიურის „კვებას. ეს- 
თეტიური ცდის კომპონენტია, ესთეტიური მუშაობს ცდაშმე და 
ბოლოვად მიხანს ემსახურება. 

ცდა წარმოდგესილია გარემო-ორგანიზმის ინტერაქციაღ; სადაც 

ინტერაქციაა, იქ” დაპირისპირებულ ურთიერთმოქმედ ნაწილებთან 
გვაქვს საქმე. დაპირისპირებულობა ფაქტია, ინტერაქცია აუცილე- 

ბელია, მაგრამ ამ დაპირისპირებულობაში წონასწორობის დაცვა 
ორგანიზმის სასიცოცხლო მოთხოვნილებაა და საბოლოო მიზანიც 
გარანტირებული არსებობაა. ვინაიდან ორგანიზმი გარემოსთან დ ა- 

პირისპირებულობაზი იკმაყოფილებს თავის მოთხოვნი- 

ლებებს და აღწევს მიზანს, უკვეე აქ შეგვიძლიაო, ამბობს დიუი, ვი- 
ძიოთ ხელოვნების ჩანასახი. რა აქვს მხედველობაში დიუის? 

ცდა ერთიანია, მთლიანია, მიუხედავად იმისა, რომ იგი დაპი- 

რისპირებულ ელემენტებს გულისხმობს. შემმეცნებელი ცნობიერე- 
ბა ამ ერთიანს შლის, ანაწევრებს, რათა განსაზღვროს „ცდისეული 
ვითარება, გადაწყვიტოს პრობლემურობა იმ გზით, რომ მოხსნას 
კონფლიქტური სიტუაციით გამოწვეული შეწუხება. აქ მთავარი 
ყურადღება გამახვილებულია ვარემოებრივ ფაქტორზე, მას უნდა. 
გაეწიოს მთავარი ახგარიში, როგორც დაბრკოლების ძირითაღ მი–- 
ზეზს, ამ შემთხვევაში. განსაზღვრებები მისკენას მიმართული და 

ცხადია, ლოგიკური შედეგები, ამდენად, ვერ აღადგენენ ცდის სრულ 
სურათს. 

ერთიანი ცდის მოუცილებელი კომპონენტია ორგანიზმ-სუ- 

ბიექტიც, რომლისკენ მიმართული ცნობიერება ასევე ცალმხრივად 

დაახასიათებს ცდას. მაგრამ ცდა ხომ ერთიანია, მთლიანი; ამ მთლი 
ანობას ქმნის სწორედ ორგანიზმ-გარემოს ურთიერთაუცილებლობა. 

ერთი მეორისთვისაა აუცილებელი, და მეორე პირველისათვის. ცდის 
ის თვისება, რომელიც ქმნის ნაწილთა ურთიერთ: გამსჭვალულობას 
(00IV85IV6 ძსმ11LV), ლოგიკურაღ განუსაზღვრელია, თუმცა ლოგი- 

კურის პრეტენზია--იყოს ტოტალური და უნიკალური-–სათავეს ამ 

თვისებიდან იღებს. თვისებას, რომელიც მესამეულად არის გან– 

საზღვრული, უკავშირდება ყოველივე, ან უკეთ, ეს თვისება აკავ– 
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“მირებს ყოველივეს ცდაში. გასაგებია, რომ თუ ცდა მთლიანად ჰარ- 
მონიულია, მაშინ ამ ჰარმონიულობის ძირითადი პირობა მესამეული 

თვისებაა. ცნობიერების გარკვეულ ფოკუსში მოქცეული ცდის ელე- 

მენტები, რომლებიც თავის პირვანდელ სახეს კარგავენ (ლოგიკურა 

და ეთიკური), იძენენ მთლიახობას, განიცღებიან მთლიანობად. ეს 

გარკვეული ფოკუსი ცნობიერებისა იწოდება ესთეტიკურ ცხობი- 
ერებად, ხოლო ყოველი ნაწარმოები, რომელიც გამოსახავს ამ 

მთლიანობას, ხელოვნების ჩაწარმოებია!!, 

მთელში შემადგენელი ნაწილების განსხვავების დაჭერა გან”- 

ჯა-ინტელექტის საქმეა. თუ ესთეტიკურ ცნობიერებაზეც გავავრ- 
ცელებთ ინტელიგიბელურობას, მაშიხ იგი უნდა დახასიათდეს ისე–- 

თი შინაარსის სახეზე ყოფნით. რომელიც გარდაქმნის ინდივიდღოა- 

ლობებს მთლიანად ერთი-მეორესთან მიმართებულობაში!?, ხე- 

ლოვნებაში, როგორც ცდაში, აქტუალური და იდეალური, ახალი და 

ძველი, ობიექტური მასალა და პერსონალური პასუხი-––რეაქცია, ინ- 

დივიდუალური და უნივერსალური. გრძნობა და ახრი, გაერთიანე- 

ბულია მთელში სახე'მეცვლილი ფორმით პირველ შინაარსთან შ?ე- 

დარებით, რაც მათ ეკუთვნოდათ, ვიდრე განცალკევებულნი იყენენ 

რეფლექსიაში,: ხელოვნების ნაწარმოების „მთელში“ წარმოდგენი- 

ლი უნივერსალური აღარაა ის, რითაც ის, ვთქვათ, ლოგიკურში ხა- 

სიათდებოდა; ასევე ვერ დავახასიათებთ რაიმე ლოგიკური ნიშნით 

ზელოვნების ინდივიდუალურს, პერსონალურს და სხვ. ამიტომ „უმ- 
ჯობესია ეს ტერმინები საერთოდ არ მოიხმარებოდეს ესთეტიკაში. 

დიუი იმოწმებს გოეთეს და აღნიშნავს –– ბუნებას არა აქვსო თა- 
ვისთავად არც მარცვალი და არც ჩენჩო; მეცნიერულ-ლოგიკური 

ოპერაციები, თავისი ცალმხრივობის გამო გვიბიძგებენ ასეთი რამ 

ვამტკიცოთ. მხოლოდ ესთეტიკურ ცდაში აქვს ამ დებულებას ნამ- 

დვილი ჭეშმარიტობა. მხოლოდ ესთეტიკური წარმოადგენს ნაწი- 

ლებს მის ბუნებრივ, ცხოვრებისეულ მთლიანობაში. ტკბობა-სია- 

მოვნება ამიტომაა ესთეტიკურის თანმხლები; კმაყოფილების გრძნო- 

ბაც ესთეტიკურში უფრო ფიგურირებს, ესთეტიური უფრო გვაახ- 

ლოებს ბოლოვად მაზანს, ახ ხშირად განგვაცდევიაებს კიდეც მას. 

ესთეტიკური ცდის ნიშანი ისაა. რომ ხელოვნებამ არ იცის რა არის 

სუბიექტი და ობიექტი; ხელოვნების აზრი იძაშია, რომ იგი შეუღდღა- 
რებელია, იგი სრულიად საპირისპიროა ფილოსოფიური აზროვნების 

ავანტურისტული მოღვაწეობისადმი!3. 

  

11 #ტLხ 85 6XC06XI6000, ლ. 194--195. 
12 იქვე, გვ. 2121. 

13 იქვე, გვ. 297. 
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ხელოვნების, ესთეტიურის ბუნება, მაშ, ისეთია, რომ იგი ავ- 

სებს უფსკრულს საშუალებებსა და მიზნებს შორის, ხელოვნება 

იდეალური ილუსტრაციაა იმისა, თუ როგორ ერწყმის საშუალება 

მიზანს. საერთოდ უნღა ითქვას, რომ არ არსებობს ისეთი საშუალე 
ბა, რომელიც ნაწილი არ იყოს რაღაც მიზხის, ისევე როგორი არ 

არსებობ ძიბაბი, რომელიც საშუალება არ იყოს სხვა მიზნისათ- 

ვის. საშუალებები და მიზნები, რომლებიც ამ წესს არ ემორჩილე- 

ბიან, ფსევდოსამუალებები და მიზნებია. ეს ფაქტი ცხადზე უდცხა- 

დესად დასტუ(,დება ესთეტიკური ცნობიერების პროდუქტებში!!. 

დიუიმ ამის შემდეგ უნდა აგვიხსნას, თუ როგორ ხორციელდე- 

ბა განსხვავებულთა ერთიანობის გამოსახვა-შეთავსება დამთავრე- 

ბულ შედეგში, ხელოვნების ნაწარმოებებში. 

ჯ. დიუი გაიხსენებს მშვენიერებისათვის ტრადიციულ ფორმუ- 

ლას–. ერთიანობა მრავლისა, როგორც ჰარმონია ამ ფორმულაში 

"წარმოდგენილი ტერმინები ახლებურად უნდა იქნან გააზრებული, 

რის შემდეგაც შეიძლება ფორმულა უცვლელად დავტოვოთ. ტრა- 
დიციულად წარმოდგენილ ფორმულაში „მრავალი“ ურთიერთმოქ- 

'მედებს, ხოლო „ერთიანი“ მისთვის გარეგნულია, აზრისეულია, ნამ- 

დვილად კი, იტყვის დიუი, ერთიანობა თავს იჩენს მაშინ, როდესაც 
“ურთიერთსაპირისპირო ქმედება (როგორი სახითაც არ უნღა წარ- 
მოდგეს იგი) იწვევს მოუსვენრობას, გაურკვევლობას რომელიც 

გადაიჭრება მხოლოდ საპირისპირო ენერგიათა ურთიერთმი- 
მართ თანამშრომლობით. ერთიანობა წარმოადგენს ურთიერთმოქმე- 

დი ნაწილების შესაბამის ენერჯეიათა რეალიზაციას, ბოლო მრავა- 

ლი–-განსაზღვრული ინდივიდუალიზების მანიფესტაცია. ხელოვ- 
ნებაში, როგორც ესთეტიკურ ცდაში, არ „ილახება“ არცერთი ელე– 

მენტის ინტერესი. მასში წარმოდგენილ საპირისპირო ენერგიათა 

ისეთი ორგანიზება ხერხდება. რომ მაქსიმალურად ხორციელდება 
თითოეული მათგანი. არსებობს ცდაში რიტმი, რომელიც ფოთომის 

პირობაა და, ამდენად, გამოსახვისაც. ხელოვანის „ლოგიკა" ქვალი- 
ტეტური აზროვნების „ლოგიკას“ წარმოადგენს და, როგორც ასე- 

თი, არაა უნიკალური, არამედ აჩვენებს ყოველი აზროვნების თავი- 

სებურების ინტენსიფიკაციას!?. 

ამის შემდეგ დიუი' აყენებს საკითხს იმიL შესახებ, თუ რა სა- 

შუალებები მონაწილეობენ ხელოვნებაში იმისათვის, რომ ცდა გა- 

მოისახოს როგორც მთლიანი. 

  

1 წხგ ჰის”იი! იL იხ!)05000წ VიI. XXXII, X 23, 1935. ი, 622--623. 
1 ტ.ხ 93 6XC6I16008, ხნ. 176. აგრეთეე 51I§C6L 0. ი., M. #. ჭგიიი M0იLწ 

უკთოცს–- # 0IIძ0სC 0 ჰისი 007675 სხბიL7 0( MIიგ #>IL 1ი (ხი LICს% 
ინ +Lხ6 X»Iი0CI010§ 0” Lხ0ილ=15თ, VV85ხ1იფLიი, 1956, ჯ. 33. 
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რაიმეს გამოსახვა არ არსებობს წინამავალი აღგზნების. დ! 

უწესრიგობის გარეშე. Cეიძლება ზელოვნების ფაქტიური გენეზისი 

დაიწყონ იმპულსით; ამის საწინააღმდეკოდ მხოლოდ ის შეიძლება. 

ითქვას, რომ იმპულსი ცალმხრივ მიმართებას გულისხმობს და ადექ– 

ვატურად ვერ გამოხატვას ხელოვნების წინამავალ სიტუაციას- 
უკეთესია შემოვიტანოთ იმპულსიის ცნება, სადაც სპეციალიზებადი- 
და ნაწილობრივი იმპულსის საცვლად იგულისხმება ერთიანი, მთლი– 

ანი პროცესი. იმპულსი მექანიზმის ნაწილია, რომელიც ჩართულია. 

გარემოსთან უფრო მთლიან ადაატაციაში, ხოლო იმპულსია აღნიშ– 
ნავს ორგანიზმის პირველ მთლიან მდგომარეობას; ამ მთლიახობაში 

ნაგულისხმევია ორგანიზმის ქცევის წინა და მომდევხო პერიოდიც- 

ყველა ქცევას სპეციალური იმპულსი აქვს, მაგრამ „დღეს“, „ახლა“ 

ორგანიზმი ამ კონკრეტულ იმპულსს პასუხობს ქცევის მთელი კომ– 

პლექსით, სადაც იმპულსებისა და ქცევის მთელი რიგი იგულისხმე– 

ბა. იმპულსია ამ გითარებაზე მიუთითებს და ამდენად გამოდგება» 

იგი ცდის მთლიანობის გამოზატვის პირვანდელ ფაზად, ან იგი გა– 

მომხატველი ხელოვნების სტიმულატორია. არ არსებობს რაიმე გა– 

მოსახვა აღმგზნებისა ღა აგზნების გარეშე. ის, რაც შემდეგ ხელოკ– 

ნების ნაწარმოებში მოექცევა, უნივერსალურად გაგებადია, თუმცა 
ამ გაგების საშუალება--ხერხი არაა ლოგიკური, არამედ ემოციური. 

საერთოდ რაიმეს გაგება-წვდომა შეიძლება არა მხოლოდ ლოგიკუ- 

რად; ასე რომ იყოს, იგი ზედმეტს გახდიდა მთელ რიგ ღირებულე– 

ბებს. არსებობენ ისეთი შინაარსები, რომლებიც შეიძლება გამოით- 

ქვას მხოლოდ და მხოლოდ გარკვეული საშუალებებით. გამოხატვაც 
გაურკვეველ, ბუნდოვან ვითარებას ნათელყოფს, გასაგებს "დის; 

მასაც აქვს თავისი სამეტყველო ენა (ფერწერა, გრაფიკა, მუსიკა და 

სხვ.), თუმცა არა მეცნიერული!მ. 

თუ რაიმე გამოსახვითია, ის კომუნიკატურიც უნდა იყოს აუ(ი- 
ლებლად; ხელოვნების ყოველი ნაწარმოები უცილობლად კომუნი- 

კატურია. ამას დიუი ასეთ შენიშვნას დაურთავს: როგორც ამხსნე– 

ლობით-ნათელმყოფელი ფუნქცია არაა ხელოვნების ნაწარმოების 

შინაგანი არსებითი ფუნქცია (თუმცა „რაღაცის“ გაგება-ნათელყო– 

ფა მასში მოცემულია), ასევე კომუნეკატურობაც არაა მისი იმანენ– 

ტური თვისება, არამედ იგი ესთეტიკური ცნობიერების ქმნილების. 

“ედეგია, რომელიც ცოცხლობს მხოლოდ კომუნიკატურობაში, რო– 

დესაც იგი ცდაში „მუშაობს“ სხვასთან და სხვისთვის. თუ ხელოვანს. 

სურს რაიმე სპეციალური ცნობა მიაწოდოს სხვას, ამისათვის 

იგი იძულებული ექნებოდა შეეზღუდა ნაწარმოების გამომსახველო– 

#1 #გIს 83 6X0VCC6II62XC60, ხ. 74-75 
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ბითი მხარე, ვინაიდან იგი ამ ცნობას ჩვეულებრივი ენითაც გადას- 

ცემდა. ერთადერთი, რაც შეიძლება სურდეს ხელოვანს, მდგომარე- 

ობს იმაში, რომ მიაწოდოს სხვას საკუთარი მომადლებული ნიჭისა 

და უნარის გაკვეთილი თუ აზრი!7. იმიტომ, რომ ხელოვნების მა- 

სალა საერთო საკუთრებაა, ხოლო ესთეტიური ცდა-საზოგადო, ხე- 
ლოვნების ნიმუშები კომუნიკატიურნი არიან. ხელოვნების ნაწარმოე– 

ბის მომხმარებელი თეითაა ესთეტიკური ცდის მფლობელი. 
განსახღვრა რა ხელოვნების ნაწარმოები, როგორც საპირის- 

პირო ენერგიათა ორგანიზაცია სადაც ურთიერთსაპირისპიროდ 
მოქმედი ენერგიები თანაბრად რეალიზდებიან და ერწყმიან ერთ- 
მანეთს, დიუი ერთხელ კიდევ უბრუნდება ტრადიციით შექმნილ 
ვითარებას ესთეტიკაში და ცდილობს დაუბრუნოს ფსიქო-ფაქტორს. 
უკანონოდ წართმეული ადგილი. იგი პირველ რიგში აღნიშნავს, 
რომ სიწმინდე ჭეშმარიტებისა და სიკეთისა, რომელიც ამავე უთ- 
ლებით გავრცელდა მშვენიერზედაც, ნამდვილად ნიშნავდა ადამია– 

წურისაგან განდგომას: წმინდა მგრძნობელობა წმინდა დაუინტე- 
რესებლობაა; ინტერესის არავითარი ლაქა არ უნდა ეცხოს მშვე- 
ნიერს. ეს კი ენერგიათა ორგანიზაციის თვალსაზრისით "სასწორს 
აშკარად ტრანსსუბიექტურისაკენ არის, რომელიც შეიძლება გაძარ- 
თლებულია ჭეშმარიტების მიმართ, მაგრამ არავითარ შემთხვევა- 

ში სიკეთისა და მშვენიერების მიმართ!ზ. ამის გამო დიუი კქელავ 

შეგვახსენებს ცნების –- თIიძ-ის (გონი) მრავალ მნიშვნელობას, 

რომელიც ხშირად უგულვებელყოფილი იყო მეცნიერებაში და ამი– 

ტომ იქმნებოდა ხელოვნური დაბრკოლებანი წმინდა ტექნიკური 

აზრით გონი აღნიშნავს საგანთა მიმართ და მათ შესახებ ყოველგ– 

ვარი ინტერესის–-პრაქტიკული, ინტელექტუალური, ემოციური–- 
ყოველგვარ ფორმას. ის არასოდეს არ აღნიშნავს რაიმეს „თავის 

თავში შემცველს“, რომელიც გამოთიშული იქნება პიროვნებისა 

და საგნების სამყაროდან, არამედ გამოიყენება ყოველგვარი სიტუ– 
აციების, მოვლენების, ობიექტების, პიროვნებებისა და ჯგუფების 

მიმართ, იგი მეხსიერებასაც აღნიშნავს, იგი ყურადღებაცაა. ჩვე5 
არა მარტო ვინახავთ საგნებს აზრში, არმედ მივმართავთ მას (აზრს, 

გონებას) პრობლემებისა და დაბრკოლებებისაკენ აზრ-გონებაში 

უსათუოდ მიზანიცაა ნაგულისხმევი. რომელიმე ამ ნიშნის ჩამოცი–- 

ლებით გონების ცნება ყალბდება. მითითებული ოპერაციების გა- 

რეშე არ არსებობს რაიმე წმინდა ინტელექტუალური, ამიტომ ხე- 

ლოვნების „მთელში“ წარმოდგენილი უნდა იყოს აზრი–გონება მისი 

I #XL%85 6X606I10060, 0. 104 
18 იქვე, გვ. 251. 

123



რეალური ბუნებით და არა „მელამაზებული“, შეკვეცილი. წინა- 

აღმდეგ შემთხვევამი სხვაგვარ ცდისეულ ვითარებაში აღმოვჩნდე- 

ბოდით და ესთეტიკურის სპეციფიური დაგვეკარგებოდა!?. 

ბოლოს, გაიტაცა რა ხელოვნების შესაძლებლობათა ფართო 

კვალიფიკაციამ, დიუი თითქოს თავს იზღვევს მოსალოდნელი საყვე– 

დურისაგან და აღნიმნავს, რომ არ შეიძლება საერთოდ ხელოვაჯება 

მივიჩნიოთ საერთო ადამიანური ცივლიზაციის სათავსად. ვიდრე 

ეს არ იქნება გაგებული, ვერც ხელოვნება და ვერც ცივილიზაცია 

„ვერ იცხოვრებენ წყნარი ცხოვრებით“. ხელოვნება როგორც ცდა, 

მაინც რიგითი (დაა, ერთიანი-მთლიანი ცდის სახეა; ხელოვნება შე- 

იძლება შესწავლილი და გაგებულ იქნას საერთო კულტურულ კონ- 

ტექსტში29. _ 

ესთეტიური ცდის მთლიან სურათს ვერ მივიღებთ, პრაგმატიზ- 

მის აზრით, თუ არ გავითვალისწინეთ ცნობიერების ერთი თავისე- 

ბური მოღვაწეობაც, რომელიც ეთიკურად იწოდება. ესთეტიკურის 

გარკვევის დროს ეს კომპონენტი ნაგულისხმევი იყო; მაგრამ იგი, 

ისე როგორც მეცნიერული და რელიგიური, „ცალმხრიობით“ ხასი- 

ათდება და მისი ბუნებაც აჭ უნდა გაი“კვეს. 

“« · 

ვ. ჯემსი ეთიკურის ბუნების კვლევის სამ შესაძლებლობაზე მი- 

უთითებს; შესაბამისად ჩამოყალიბდება სამი ეთიკური თეორია-–- 

ფსიქოლოგიური, მეტაფიზიკური და კაზუისტური. ფსიქოლოგიური 

აქცენტს სვამს მორალური ქცევისა და მსჯელობის წყაროზე და შე– 

დეგებზე, მეტაფიზიკური თეორია იკვლევს სიკეთის, ბოროტებისა 

და მოვალეობის ცნებათა საზრისს, ხოლო კაზუისტური პასუხობს 

კითხვაზე: რა არის ბოროტებასა და სიკეთეს შორის განსხეავების 

საზომი, როგორ ახერხებენ ადამიანები მოვალეობათა რეგულირე- 

ბას ჭეშმარიტი წესრიგეთ. ვ. ჯემსი აკრიტიკებს საკითხის მეტაფი- 

ხიკურ და კაზუისტურ დასმა-გადაწყვეტას და იტყვის, რომ აქ 
(კერძოდ მეტაფიზიკურში) წარმოდგენილი კეთილი და ბოროტი 

დახასიათებულია ისე, რომ მიეწერება მთელ სინამდვილეს. არ შე- 

იძლება არსებობდეს მოქმედბის აბსტრაქტული სისწორე და მისი 

უნივერსალური საზომი მოქმედების სისწორე ყოველთვის კონკ- 

1 #Xხ 85 6X06L16»0ლ06, დ, 265. 

20 იქ ვ ე, გვ. 349. 
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რეტულია და ახლავს თან ფაქტს. მისი სისწორის პირობებიც ქცევის 

ფაქტთან ერთადაა წარმოდგენილი ცდაში?!. 

არ შეიძლება ერთი წუოითაც დავუშვათ ქცევის უშედეგო აპ- 
რიორული წესრიგი. იგი ისევე უნარმოკლებული აღმოჩნდება შე–- 
დეგების საწარმოებლად, როგორც–,ცუშედეგო“ ღმერთი. თილო- 

სოფოსების მიერ გამოგონებული ასეთი წესრიგი არის საშენლად 

„ცივი“ და მკაცრი: იგი არაა მოწოდებული ფაქტიური .ქცევების- 

ამხსნელად. სიტყვები––კარგი, ცუდი და სავალდებულო არ შეიცა-. 

ვენ აბსოლუტური მნიშვნელობის აზრს, დამოუკიდებელს პერსონა- 

ლური საყრდენისაგან. ისინი ძხოლოდ გრძნობისა და სურვილის 
ობიექტები. როდესაც არსებობს ცოცხალი, მგრძნობიარე და 

„მსურველი“ ცნობიერება. მაშინაა მხოლოდ ეთიკური სინამდვილე 

მისი საკუთარი არსებით წარმოდგენილი? სტაბილური და სისტე-. 
მატური მორალური უნივერსუმის მოთხოვნა ფაქტიური ვითარები- 

დან გაქცევაა. ასეთი უნივერსუმი შესაძლებელია მხოლოდ იმ სამ–- 

ყაროში, სადაც არსებობს მოაზროვნე-––ღვთაება, რომელიც თავის, 

თავში ატარებს ყველა მოთხოენას. თუკი ასეთი ღვთაება იარსებებ– 
და, მასში წარმოდგენილ. მოთხოვნათა სუბორდინირება სრულყო-. 

ფილი კაზუისტური სკალის სახეს მიიღებდა. აქ ყველაფერი რიგზეა: 
მოთხოვნები მიმზიდველნი, სასიამოვნონი და კეთილი ნების გამომ- 

ხატველნი არიან, მაგრამ მოკლებული არიან შესაძლებლობას „ჩა-. 
მოქვეითდნენ“ ცხოვრებისეულ ფაქტიურ ვითარებამდე23, 

ჯ. დიუიც მსგავსად აყენებს კითხვას: გვაქვს კეთილისა და ბო– 

როტის, სწორი და არასწორი ქცევის აღმნიშვნელი ცნებები. ვიდ- 
რე არ გაირკვევა სწორედ მორალური სიტუაციის ცნება, თვით ეს 

ცნებები ვერ შეიძენენ შესაფერის შინაარსს. 

ადამიანი მოქმედებაა, ანუ მოქმედებათა ჯამია. ზოგიერთ ქცე– 

გა-მოქმედებაში იგი წარმატებით მოიხმარს ჭეშმარიტებისა და 

მცდარობის კატეგორიებს, სხვა შემთხვევაში––მშვენიერისა და 

მახინჯის ცნებებს და ა. შ. ოუ აღმოჩნდება ისეთი სიტუაცია, სადაც: 

ასევე წარმატებით მოახმარება მოქმედების შესაფასებლად სისწორე 

და არასისწორე, კეთილი და ბოროტი, მას შეიძლება ეწოდოს მო- 

რალური. ამგვარი სიტუაციები ჩვენი ცდისათვის მიუცილებელნი. 

არიან და, ამდენად, რიგი ჩეენი ქცევებისა ხასსიათთდება როგორც 
მორალურიმ24, 

?! VVIIII8იი I#3005, L958/5 60 M#21(ი ემძ MიXე19, X5§, 19143, ი. 196. 
22 იჭვე, გე. 197. 
23 იქვე, გვ. 214. 

21 )ტთ6) I, ვიძ ჰვიტ8 II. I0/L9, Iხხ1C5, M. V., 1908, ი. 901. 
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ყოველგვარი სიტუაცია გულისხმობს საპირისპირო მხარეების 

ურთიერთქმედებას. ერთ-ერთ საპირისპირო მხარედ სიტუაციაში 

წარმოდგენილია ადამიანი ან როგორც მეცნიერი, ან როგორც ხე- 

ლოვანი, მორწმუნე. დოვლათის შემქმნელი (მეწარმე) და სხვა. ადა- 

მიანი––ორგანიზმი სიტუაციებში დიფერენცირდება და სხვადასხ- 
ვაგვარად გამოავლენს თავის თავს. დიფერენცირებადია სიტუაცი- 

ებში გარემოებრივი ელემენტიც; არაა გამორიცხული, რომ სიტუ- 

აციაში გარემოებრივის როლში თვით ცნობიერი პროდუქტები და 

ღირებულებანი აღმოჩნდნენ. მორალურ სიტუაციაშმი ადამიანი-- 

ორგანიზმი გვევლინება როგორც შემფასებელი. შემფასებლობითა 

დამოკიდებულება არც ესთეტიკურისთვისაა უცხო, უფრო მეტიც, 

ესთეტიკურშიც სუბიექტური წარმოდგენილია როგორც შემფასებე- 

ლი, მაგრამ საპირისპირო ენერგიათა ორგანიზაცია აქ ისე ხორცი- 

ელდება, რომ წინა პლანზე არცერთი მხარე არაა წამოწეული. ამი- 

ტომაა ესთეტიკური ცრა იმპერსონალური. მორალურში კი პერსო- 

ნალური პირველადობს. გარემოებრივი ვითარებისათვის მორალურ- 

ში ყველაფერი შეიძლება გამოდგეს (როგორც მეცნიერულში და 

ესთეტიკურში), მაგრამ განსხვავება იმაში იქნება, რომ ჯგარემოებ- 

რივი მეორადია, „მხოლოდ საჭირო წევრია“ იმისათვის, რომ შეფას- 

დეს სუბიექტური ელემენტის მოქმედება. როდესაც ხორციელდება 
მორალური ქცევა, სუბიექტის განკარგულებაშია გარკვეული ღირე- 

ბულებანი; ისინი შეიძლება ერთიმეორის საპირისპიროდაც იყვნენ 

მიმართული, მაგრამ გარკვეული მოტივი-––განზრახვა ბადებს ინტე– 
რესს ერთ-ერთისადმი?5. ვიდრე ქცევა-მოქმედება განხორციელდე- 

ბოდეს, ინტერესის საფუძველზე უნდა მოხდეს ამორჩევა. ამ ერთ- 

ერთისა. მოქმედება ფასდება „ამორჩეულის" მიხედვით, ან უკვე 

ეს ამორჩეულია თვით შეფასება. მაგრამ ამორჩევა ინტერესმა გა- 

ნაპირობა, ხოლო ინტერესი მოტიეირებული «იყო. მაშ, ღაასკვნის 

დიუი, სწორი იყო ბენტამი, როცა მორალური მსჯელობის ნამდვილ 

საბოლოო ობიექტად მოტივი გამოაცხადაო?ნ. 

ვიდრე მოტივის ბუნებას დაგადგენდეთ დიუისთან და რომ და- 

ვადგინოთ, კვლავ დავაზუსტოთ ჭეშმარიტება-სიკეთე-მშვენიერე- 
ბის ურთიერთმიმართება. 

როდის შეგვიძლია ვამტკიცოთ მსჯელობის ჭეშმარიტება? ჩვენ 
არ შეგვიძლია ვთქვათ რომ მსჯელობა ჭეშმარიტია მაშინ, როდე- 

25 ;, დიუი. ეთანხმება ბენტამს, რომელსაც მოტივი და განზრახვა ერთი 

რიგის ცხებებად მიაჩნდა და ინტერესს მათზე დამოკიდებულად თელიღა; თეით 

ინტერესი კი მას მთელი ქცევის საფუძვლად წარმოედგინა. (იზ. მითითებული ნაშ- 

რომი, გვ. 250–-–-254). 

26 იქვე, გვ. 209. 
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საც მისი მტკიცება წეიცავს ცდის ტოტალურ შინაარსს. შემეცნები- 
თი სიტუაცია მოითხოვს, რომ მსჯელობა შეიცავდეს ცეალებადო- 
ბის შესაძლებლობას (რაც ტოტალობას გამორიცხავს) რომელიც 
ჰარმონიულად შეერწყმოდა ინსტრუმენტების ზოგაღ სისტემას; 

«იგი ამ სისტემის ნაწილად უნდა იქცეს, როდესაც დააკმაყოფილებს 

მასში მოთავსების ლოგიკურ მაქსიმუმს. ამის შემდეგ შედეგების 
“შესაძლებლობა გაწონასწორდება და ჩვენ გვაქვს ცდა შეძეცნებითი 
ღირებულებისა, ანუ ჭე'მმარიტება?. ლოგიკური ღირებულების ძქო- 

ნე დებულება გარანტიას იძლევა შედეგის მისაღწევად; შედეგი კი 
გარემოებრივ ვითარებას უფრო განეკუთვნება. მსჯელობა აკმაყო- 

ფილებს თავის თავს როგორც ჭეშმარიტება, თუ იგი შეესატყვისე- 

ბა გარემოებრივს. ესაა ჭეშძარიტობის მთელი დედაარსი. აქ ყვე- 
ლაფერი თითქოს „კეთდება“ გარემოებრივი ვითარების კარნახით; 

დუ გარემო მოითხოვს, ინსტრუმენტი––მსჯელობა უნდა შეიცვალოს, 

რარიგ მტკიცედ არ გამოიყურებოდეს იგი ზოგად-მეცნიერულ სის- 

ტემაში, 
სულ სხვაგვარად დგას საკითხი მორალურ მსჯელობებში. ამ 

მსჯელობაშიც გამოთქმულია სუბიექტ-ობიექტის, გარემო-ორგანიზ- 

მის მიმართება, მაგრამ აქ გარემო, თუ შეიძლება ითქვას, ჩაყენებუ– 

«ლია სუბიექტ-ორგანიზმის სამსახურში. აქ პირველადობს სურვილი 
და ინტერესი. მორალური მსჯელობა აკმაყოფილებს თავის თავს 
მაშინ და მხოლოდ მაშინ, როდესაც ფაქტის გარემოებ- 
რიობა შეესატყვისება სურვილს. როდესაც გარე- 
მო შეესატყვისება ინდივიდუალურ-პერსონალურის ნებელობით მო– 

თხოვნილებათა დაკმაყოფილებას, მიიღწევა წონასწორობა, რომე- 
ლიც იწოდება სიკეთედ. შემეცნებითი ღირებულება წონასწორო- 

ბის პირველ ტიპს გვამცნობს ხოლო ნებელობითი–--მის მეორე 
ტიპს26, 

ინსტრუმენტალიზმი შემეცნებით და ნებელობით ღირებუ- 
ლებებს შორის განსხვავებას იმაშიც ხედავს, რომ მსჯელობის (შე– 
მეცნებითი) შანაარსი მოცემულია სუბიექტისათვის, ხოლო 
სურვილი მომდინარეობს ინდივიდიდან,; ნებელობითის არსებითი 

“შინაარსი მხოლოდ შესაძლოა და პროსპექტიული, ხოლო შემეცნე– 

ბითის--რეტროსპექტული და უკავშირდება ფაქტიურ მასალას. 

2 სგ გწ 0L (ს1იყა, ი. 552; აგრეთვე საქართველოს სსრ მეცნიერებათა 

აკადემიის გამოცემა–-„თანამედროვე ბურქუაზიოული ფილოსოფიის ზოგიერთი 

მიმდინარეობის კრიტიკა“, გე. 1I2--119, 

%9MIს6 V8)# 0წ %ხIიწა, დხ. 553. 
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რაც შეეხება ესთეტიკურს, როგორც აღნიშნული იყო, იგი 

ამის მსგავსი პირველადი და მეორადი ვითარებებით არ ხასიათდება 
და ისეთი აქტია, სადაც გარემოებრივს და პერსონალურს · ურთე– 

ერთგანსაზღვრულობა და შესატყვისობა უფრო ახასიათებს. ესთე– 
ტიკური წონასწორობის მესამე ტიპია და ცდის მთლიანობას გულის-: 

ხმობს29, 

ახლა დავუბრუნდეთ საკითხს მორალური მსჯელობის ნამდვი-. 

ლი ობიექტის შესახებ; ასეთ ობიექტად დიუიმ ინტერესის მოტივი: 

მიიჩნია. დიუიმ ისიც დაუმატა, რომ მოტივი არ შეიძლება გავიგოთ· 

როგორც უბრალო იმპულსი; იგი გულისხმობს ტენდენციასადც,, რო– 

მელიც მიმართულია შესაძლო შედეგისაკენ, და ინტერესს სასურ-. 

ველი ეფექტ-რეზულტატისადმი. 
ინსტრუმენტალიზმიდან უკვე ვიცით. რომ როგორც შემეცნე- 

ბითი, ისე ესთეტიკური და ეთიკური ღირებულებანი ემსახურე– 

ბიან წონასწორობის მიღწევას. წონასწორობის მიღწევა მიზა–- 

ნია, ხოლო ეს ღირებულებანი საშუალებებად გვევლინებიან. არის 

კი წონასწორობის მიღწევა საბოლოო მიზანი? საქმე იმაშია, რომ 

თვით ესთეტიკურიც კი, რომელიც თურმე იდეალურად ანხორცი- 
ელებს საშუალება-მიზნის 'მერწყმას, ვერ აღწევს საბოლოო მი- 

ზანს, ისიც ამ მიზნისათვის საშუალებად რჩება; თუ წონასწორობის. 
მიღწევა საბოლოო მიზნის დაკმაყოფილების უშუალო წინაპირობაა,. 

მაშინ ესთეტიკური, უკეთეს შემთხვევაში ამ წონასწორობის იდეა-. 

ლურ ნიმუშს გამოსახავს. მაშ რა არის საბოლოო მიზანი?––წონას– 

წორობის მიღწევის გზით არსებობის სიცოცხლის სრული გარან– 

ტია, იტყვის პრაგმატისტი-––ინსტრუმენტალისტი. საბოლოო მიეზნიL 

ფაქტორი კი არსად ისე არ ფიგურირებს, როგორც მორალურ მსჯე– 

ლობაში, თუმცა საკუთრივ საბოლოო მიზანთან არცერთ საშუალე– 
ბას ისე ახლოს არ მივყავართ, როგორც ესთეტიკურს. მაშ, მორალუ-. 
რი მსჯელობის ნამდვილ ობიექტად საბოლოო მიზან-შედეგი გვევ– 
ლინება39, 

ასე გამოიყურება ზოგადად ესთეტიკურის პრაგმატისტული– 

ინსტრუმენტალისტური გაგება სხვა ღირებულებებთან მიმართება–- 

ში. საჭიროა შეფასდეს ეს გაგება და დადგინდეს–-–შესძლო თუ არა. 

ნამდვილად პრაგმატისტულმა მეთოდმა „უკანასკნელი სამუშაოს“ 

შესრულებით „მტკიცების გარანტიის“ უფლების მოპოვება. 

2 Iს0ტ V2გV 0წ ჭხ1ი9§ 558. 

30 Lხხ105, ხ. 249--250. 
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« « 

განსაკუთრებული კრიტიკის საგნად იქცა ბურჟუაზიულ ესთე- 
ტიკაში დიუის თეორია. კრიტიკა ძირითადად წარიმართა ამ თეო- 

რიის „მეტაფიზიკური“ ელემენტების მიმართულებით. შერერი ასე 

აყენებდა კითხვას: შესძლო კი დიუიმ გაესწორებინა ესთეტიკური 
ცდის მიმართ გამოყეხებული ორი ტრადიციული თვალსაზრისი, 
რომლის პრეტენხიაც მას ჰქონდა? პასუხი ამ კითხვაზე არ შეიძლება 
იყოს გარკვეული; დიუიმ გაასწორა ტრადიცია მაშინ როდესაც 

მთელი მონდომებით გამოიკვლია საკუთრივ ხელოვნება. აქ იგი 
ფეხდაფეხ მიყვება ·ხელოვან-შემოქმედთ და აჩვენებს იმას, რასაც 

ისინი ფიქრობენ თავის თავზე. მაგრამ ეს ტრადიცია გამოუსწორე- 

ბელი აღმოჩნდა, როდესაც დიუჟიმ ესთეტიკის საკითხები მეტაფიზი- 
კურ დასკვნებში მოაქცია. შერერს მხედველობაში აქვს ის ვითარე– 
ბა. რომ დიუის ერთის მხრივ, ხელოვნებიდან გამორიცხული აქვს 
ანალიტურობა და ფორმალურობა, ხოლო მეორეს მხრივ, საკუთრივ 

შემოქმედების პროცესს მეცნიერულის მსგავს ვითარებად განიხი- 
ლავს. განსხვავება მხოლოდ შედეგებში მოჩანს. ერთი აღწევს მი– 

ზან-სამუალებათა სინთეტურობას, მეორე კი-–-ვერა, თუმცა მეცნი- 
ერულიც ისეა გამიზნული, რომ მოითხოვს სინთეტურობას. ასეთ 

შემთხვევაში „სინთეტიურობის#“ რაიმე ცდამდელი პირობის აღია- 
რებას ვერ გავექცევით. დიუი უშვებს ასეთ პირობას და შემდეგ. 
ცდილობს იგი ცდის კომპონენტად“ აქციოს, მაგრამ იგი რჩება სა- 
ერთოდ ცდის შესაძლებლობის პირობად და მოითხოვს ცდის სხვაგ– 
ეარ განსაზღვრებას?!). 

ესთეტიკის ქვალიტატური თეორიის წინააღმდეგ ილაშქრებს. 
მორისიც. დიუის იგი ამ თეორიის წარმოძადგენლად მიიჩნევს. ქვა– 
ლიტატური თეორია ეყრდნობა ცდის მესამეული თვისების აღიარე– 
ბას. ეს თვისება ხასიათდება «Lეთივე რეალობით, როგორც პირვე- 

ლადი და მეორადი. მშვენიერება სწორედ ამ თვისებას უკავშირდე- 
ბა; დიუისათვის· მშვენიერება გრძნობადობაა, ერთის მხრივ, მაგრამ 

იგი მხოლოდ ცდის მნიშვნელოვანი ფაზაა როგორც გრძნობადობა, და 
არა თვით საგანი. ასეთ ვითარებაში, მიიჩნევს მორისი, ცდის პრეეს- 

თეტიკური ჰარმონია და მშვენიერებისეული იდეალური წონასწო- 

რობა განსხვავებულნი რჩებიან, ხოლო ცხოვრებისა და ხელოვნე- 

ბის იდენტობა არაა დასაბუთებული, თუკი დიუჟისთანაც ესთეტიკუ- 

რი არ იმეცნებს3?. 

91 1ის»12) 0( LხII0500ხჩMა/, XXXII, #23, ლი. 617, 697. 
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ამ შენიშვნებს ღიუის ესთეტიკური თეორია უსათუოდ იმსახუ- 
რებს: საგულისხმოა მხოლოდ, რომ მსგავსი შენიშვნები გამოთქმუ- 

ლია თვით პრაგმატისტთა წრეში, რომ არაფერი ვილაპარაკოთ იმ 

კრიტიკაზე, რომელიც სწარმოებს ფენომენოლოგიური ესთეტიკის 

ბანაკიდან”. 

ჩვენი მხრიე, ამჯერად, მივუთითებთ ზოგიერთ წინააღმდეგო- 

ბაზე, რომელიც მოუცილებელი აღმოჩნდა ესთეტიკურის პოაგმა- 

ტისტულ-ინსტრუმენტალისტურ გაგებაში. 
1. პირველ რიგში უნდა აღინიშნოს ის გარემოება, რომ ესთე- 

ტიკურის ჯემსისეული გაგებას დიუიმ მხოლოდ ახალი წინააღმდე– 

გობანი დაუმატა; საქმე იმაშია, რომ დიუისთანაც ესთეტიკური მო- 

წოდებულია ცდის მაორგანიზებელი უკანასკნელი სამუშაოს ჩასა- 
ტარებლად ისევე, როგორც ჯემსთან. ჯემსმა ესთეტიკურის საგანი 

„ცდის“ გარეთ გაიტანა და მისოვის „ახალი ცდის“ აუცილებლობა 

დაუშვა. წინააღმდეგობანი, რომელიც ასეთ გაგებას თან დაყვა, ნა– 

თელია: ჯერ ერთი, ჯემსმა ვეღარ დაადგინა გაჰმიჯნავი განსხვავება 

ესთეტიკურსა და რელიგიურს შორის, მეორეც, მისტიკურ და ჩვე- 

ულებრივ ცდას შორის ისეთი უფსკრული აღმოჩნდა, რომ ამქეეყ- 

ნიურისათვის აზრის მიმცემ ფუნქციას ვერც რელიგიური და ვერც 

ესთეტიური ვეღარ ასრულებენ. დიუიმ კი ერთ ცდაში შესაძლებ– 

ლად გაიაზრა ყველა შესაძლო ღირებულებანი, მაგრამ ცდის––,უხი–- 

ლავი“ (ჯემსი და დიუი მასში გაუანალიხებადსაც გულისხმობენ) 

კომპონენტი მაინც გარეგნულ ვითარებად გამოიყურება და მისი 

გაგება-გამოსახვა ჯემსის მიერ მითითებული მისტიკური ჭვრეტის 
მეთოდით უფროა შესაძლებელი. ცდის ტოტალურ წედომას ესთე- 

ტიკურშიც არა აქვს ადგილი, წინააღმდეგ შემთხვევაში დიუიმ უნ–- 
და უარყოს მეცნიერულისა დად ეთიკურის აუცილებლობა, ან დატო- 

ვოს ისინი „საფეხურებრივი“ აუცილებელის უფლებით, რასაც იგი 

ფაქტიურად არ აკეთებს. 

ასევე ეთიკურის გაგებაშიც: ჯემსთან ადამიანური დაქვემდება- 

რებულ მდგომარეობაში მხოლოდ მისტიკურთან მიმართებაში), სხვა 
შემთხვევაში იგი თავისუფალია; ამქვეყნიური მაზნებისა და საშუ- 

ალებების ამორჩევა ნაკარნახევია უშუალო მოთხოვნილებებით და 

მათ დასაკმაყოფილებლად ყველაფერი გამართებულია. „აუფილი- 

ბელი ქცევა“ მკაცრი გაგებით შეიძლება იუოს მხოლოდ მისტიკური 

ჭვრეტის ბაზაზე აღმოცენებული ქცევა, მაგრამ ასეთ ქცევას უკვე 

« იხ. ამერიკის ფილოსოფიური ასოციაციის (აღმოსავლეთის განყოფილება 

(59-ე სხდომაზე გამართული სიმპოზიუმის მასალები –– ჰისIიი! ი” ეჯხI!1050იLსV 
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აღარაფერი აქვს ადამიანურის, ვინაიდან ნებელობა მთლიანად გა- 

მორიცხულია. ამიტომ აღიარა ჯემსმა უნაყოფობა ეთიკური სისტე- 
მებისა, სადაც მტკიცდებოდა აბსტრაქტული მორალი: მისტიკური 

გზით მიღწეული აღარაა თავისუფალი, ხოლო არამისტიკური გზით 

დადგენილი ვერ საბუთდება როგორც აუცილებელი. დიუისთანაც 

ფაქტიურად იგივე განსახღვრულობაა დატოვებული ეთიკურისათ- 

ვის: ეთიკურად იწოდება ცღის ისეთი მდგომარეობა, სადაც კომპო- 

ნენტთა შორის პირველადობს ორგანიზმი-ადამიანი, აქ, მართალია, 

აუცილებლობისათვის თითქოს სფერო უნდა გაფართოებულიყო 
(მისტიკური მოიხსნა, ხოლო მეცნიერულში პირველადობს გარემო), 

მაგრამ ფაქტიურად იგი შეიკვე(ა; ესთეტიურმა „არ იცის“ იჩდივი- 

დუალურ-სუბიექტურის დაქვემდებარებულობა (იგი იმპერსონალუ- 

რია), ეთიკურში კი ქცევის სათუძველს პერსონალური იმუშავებს; 

ერთადერთი მეცნიერულია, თითქოს, სადაც ინდივიდუალური გან- 

საზღვრულია გარემოებრივით, მაგრამ აქაც საერთო ვითარების 

ტყვეობაში აღმოვჩნდებით: გარემოებრივი განმსაზღვრელია და იქ- 

ვემდებარებს მხოლოდ მაშინ, როცა მიმართულია სუბიექტისაკე?; 

ამდენად, თვითა/) განსახღვრულია იგი ცდის მოპირდაპირე კომპო- 

ნენტისაგან. დიუიმ დაგმო „ორი“ ცდა, მაგრამ მისი „ცდა“ ვერ 

გასცდა ჯემსისეულ დახასიათებებს (ტერმინოლოგიური გართულე- 
ბის მიუხედავად). მისი „ერთი ცდა“ ყოველ ნაბიჯზე მოითხოვს .,მშე– 

ორეს“. მისი ჯიუტად იგნორირება, რა თქმა უნდა, უფრო მეტ სიი- 

ნელეებს წარმოშობს, ვიდრე, ვთქვათ, ეს იყო ჯემსთან. 
2. ესთეტიკურ და ეთიკურ ღირებულებათა რაობის გარკვევას 

უნდა მიეცა ცდის ამომწურავი დახასიათება შემეცნებით-ლოგიკურ 
და რწმენით ღირებულებათა დახასიათების შემდეგ; აქ უთუოდ ნა- 

გულისსმევია, რომ ის, რაც შეუვალი იყო ლოგიკურისათვის (და 

რწმენისათვისაც), უნდა გადასულიყო ხელოვნებისა და მორალის 

კომპენტენციაში. ყურადღებას იქცევს ასეთ ვითარებაში ესთეტიკუ- 

რის ბუნება, როგორც იგი წარმოდგენილია დღიუისთან. ესთეტიკურ- 

ში წარმოდგენილია ცდის ტოტალობა; აქ ცდა მის ბუნებრიობაში 

გვეძლევა. კომპონენტები, რომლებიც ჰარმონიზდებიან ესთეტიკურ 
ცდაში, უკვე აღარ არიან ის კომპონენტები, რომლები/, მონაწილე– 

ობენ მეცნიერულ და ეთიკურ სიტუაციებში. თუ ამ კომპონენტებს 

თავისი ნამდვილი სახით მხოლოდ ესთეტიკური ცდა წარმოგვიდ- 

გენს, მაშინ, ბუნებრივია, ისინი დამახინჯებული სახით ყოფილა90 

მოხმარებული მეცნიერულსა და ეთიკურში. ასეთ ვითარებაში ვერ 

ავცდებით იმის მტკიცებას, რომ „ნამდვილი ცდა“ მხოლოდ ესთე- 

ტიკურია. ცდის ხელოვნებისეული წვდომა აუფასურებს ყველა სხვა 
საშუალებას. არაპირდააირი გზათ მივადექით ისეე ჯემსის თვალ- 
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საზრისს: ის, რასაც ხელოვნება და რელიგია წვდება, ნამდვილად. 
ღირებულია, პირველი მნიშვნელობის ღირებულებაა; ყოველივე 

სხვა მას ექვემდებარება. დიუიმ უარყო მისტიკური სინამდვილე, 

მაგრამ ცდის „უხილავი თვისებით“ გატაცებული ჯემსისეულ დას–- 

კვნამდე მივიდა. ღირებულებათათვის თავიდან გარანტირებული. 
ერთუფლებიანობა ერთიან ცდაში მოჩვენებითი გამოდგა: წაგებულ. 

მდგომარეობაში კვლავ ლოგიკური აღმოჩნდა. 

3. ზემოთ გაკეთებული დასკვნები დიუეს ინსტრუმენტალის- 
ტური თეორიის მხოლოდ ბოლომდე მიყვანის შედეგებია, თვით 

დიუი კი არასოდეს არ იტყვის იმას, რომ ლოგიკური „დაქვეითდეს“ 
ესთეტიურზე დაბლა, რომ შემეცნებითი ღირებულებანი ნაკლებმ- 

ნიშვნელოვანი საშუალებებია და სხვა. მაგრამ ამას ახერხებს იგი 

მაშინ, როდესაც ცალ-ცალკე შემეცნებით., ესთეტიკურ და ეთიკურ. 

ღირებულებათა აუცილებლობის გამართლებისათვის” კომ- 

პეტენტური ცდის ფარგლებს ტოვებს და მიუთითებს ელემენტზე, 
რომელიც თვით ცღის შესაძლებლობას უფრო ახასია- 

თებს, ვიდრე ფაქტიურ მდგომარეობას. (და, რომელიც მოძღვრების 

ქვაკუთხედი იყო, საიდანაც უნდა გამოყვანილიყო და ახსნილიყო 

ყოველივე, თვით აღმოჩნდება პირობადებული. ასეთ პირობებში 

შეგვიძლია ვამტკიცოთ, რომ პრაგმატისტულ მეთოდს ვერ „უმუ- 

შავია“ საიმედოდ და აღადგენს ცნობილ ფილოსოფიურ ვითარე- 

ბას, რომელსაც გარდუვალად უნდა მოყვეს უარყოფა, რათა ჭეშმა– 

რიტად საიმედო საყრდენი ჰპოვოს ლოგიკურის, ესთეტიკურისა 

და ეთიკურის კვლევამ.



ე. თოფურიძე 

სიტყვის პრობლემა ბენედეტო კროჩეს ესთეტიკაშმში 

თანამედროვე ბურჟუაზიულ-ესთეტიკურ თეორიებში სიტყვის 

პრობლემა განსაკუთრებული ყურადღების საგნადაა ქცეული. მათ 

ერთ-ერთ დამახასიათებელ ტენდენციას პოეტური სიტყვის მნიშვ- 

ნელობის გადაფასება და მისი ერთგვარი აბსსოლუტიზაცია წარმო- 

ადგენს. აღნიშნული თეორიების შინაგანი ლოგიკა, მაშინაც. როდე– 
საც მათი ავტორები ამას არ აღიარებენ, აფუძნებს ენეს ფილოსო- 
ფიაში ირრაციონალიზმს და მისტიკას, ეს კი შეუძლებელს ხდის სიტ- 

ყვის პრობლემის მეცნიერულ გადაწყვეტას. 
XX საუკუნის აზროვნების ისტორიაში ერთ-ერთი პირველი 

კონცეპცია, რომელიც ამოდის სიტყვის როგორც ესთეტიკური ფე- 

ნომენის გაგებიდან ეკუთვნის გამოჩენილლ იტალიელ ფილო- 

სოფს ბენედეტო კროჩეს (1866--1952). სიტყვის პრობლემა მის სის- 

ტემაში ესთეტიკურ პრობლემადაა ქცეული და მეცნიერება სიტყვა- 

ზე გაიგივებულია ესთეტიკასთან. ჭეშმარიტი სიტყვა კროჩეLთან 

წარმოადგენს ესთეტიკური ბუნების ფაქტს, იგი იგივეობრივია სა– 

ხესთან და ამდენად სიტყვა და სახე ერთი მეცნიერების საჯანია. ეს 
მეცნიერება არის ესთეტიკა, რომელიც ამავე დროს ლინგვისტიკა!: 

წარმოადგენს ანუ ლინგვისტიკა, რომელაც სხვა არაფერია თუ არა 

ესთეტიკა. ლინგვისტიკას კროჩესთან თავისებური გაგება აქვს. ის 

გულისხმობს სიტყვის ფილოსოფიას და არსებითად განსხვავდება 

იმ მეცნიერებისაგან, რომელიც საყოველთაოდ ცნობილია ლინგვის.- 

ტიკის სახელწოდებით. ყველაფერი, რაც ფილოსოფიურია სიტყვაში, 

კროჩეს აზრით, იგივეობრივია «იმასთან, რაც ფილოსოფიურია ხე- 

-ლოვნებაში. „ზოგადი ლინგვისტიკის ის მხარე, წერს იგი, რომე- 

ლიც დაიყვანება ფილოსოფიაზე, არის სხვა არაფერი თუ არა ესთე– 

ტიკა“! და თუ ადვილი არაა, ყოველთვის შესაძლებელია ლინგვის- 

1 8 CXL0C0, L5-0IIC2 0006 5CI60ი20 00)1“/050I05510წი% C IIიCIII5IC2 დ6ილ0L8IC 
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ტიკის ფილოსოფიური პრობლემატიკის დაყვანა მის ესთეტიკურ 

ფორმულირებაზე. 

კროჩემ ლინგვისტიკური თეორიის მთავარი პრინციპები ჩამოა- 

ყალიბა ჯერ კიდევ მიმ'ინარე საუკუნის დასაწყისში ნაშრომში 

„ესთეტიკა როგორც მეცნიერება გამოსახვაზე და ზოგადი ლინგვის- 

ტიკა“ (1902). რეაქცია ამ თეორიაზე ლინგვისტთა წრეებში უარყო– 
ფითი იყო, თუმცა მის ზოგიერთ ასპექტს გარკვეული გავლენა 

ჰქონდა, როგორც იტალიაში, ისე ევროპის სხვა ქვეყნებშიც. კრო- 

ჩეს ლინგვისტიკური თეორია, როგორც ასეთი, არ წარმოადგენს 

დიდი ღირებულების მქონე თეორიას, მაგრამ საქმე ისაა, რომ ე. წ- 

ლინგვისტიკაშიც კროჩე იკვლევს ძირითადად ხელოვნების ფილო–- 

სოფიის პრობლემებს დღა მისი თეორიის ღირებულება პოეტური 

სიტყვის ბუნების ანალიზში მდგომარეობს. იმასთან დაკავშირებით, 
რომ სიტყვის პრობლემა იტალიურ ესთეტიკასა და ლიტერატურათ- 

მცოდნეობაში დღეს გაცხოველებული -პოლემიკის საგნად იქცა, 

კვლავ აღორძინდა იხტერესი კროჩეს თეორიის აღნიშნული ასპექ- 

ტის მიმართ და მას გარკვეული რეზონანსი ჰქონდა არა მარტო ლი– 

ტერატურულ, არამედ სახვითი ხელოენების და მუსიკალურ კრიტი- 

კაშიც (მხედველობაშია კროჩეს იდეა ყველა გამოსახვითი ფორმის 

არსობრივი იგივეობის შესახებ). ეს შემთხვევითი არცაა არცერთ 

სხვა მოაზროვნეს არ უთამაშნია ახალ დროში იტალიის საზოგადო- 

ებრივ და კულტურულ ცხოვრებაში ისეთი დიდი როლი, როგორე 
კროჩეს. ნახევარი საუკუნის მანძილზე კროჩე ლიბერალური ინტე- 

ლიგენციის ბელადი იყო და მისი ფილოსოფიურ-ესთეტიკური: მოძ- 

ღვრება განსაზღვრავდა იტალიური ხელოვნების და კულტურის 

განვითარებას. ამიტომ არის, რომ თანამედროვე იტალიური აზრის 

და კულტურის ანალიზი შეუძლეზელია კროჩეს თეორიის სერიოზუ- 

ლი განხილვის გარეშე. დღესაც, როდესაც იტალიამი არსებობს 

ძლიერი ანტიკროჩეანული მიმართულება და კროჩეს მოძღვრება 
მკაცრ კრიტიკას განიცდის, მისი გავლენა არაა მთლიანად ძლეული. 

ეს აიხსნება არა მარტო კროჩეს ისტორიული როლის მნიშვნელო- 

ბით, არამედ იმით, რომ მესი კონცეპციის მთელ რიგ დებულებებს 

არ დაუკარგავთ თავისი მეცჩიერული ღირებულება, მაგრამ კროჩეს 

მოძღვრება, ისევე როგორც მისი საზოგაღოებრივი მოღვაწეობა, 

უაღრესად წინააღმდეგობრივია. ერთი მხრივ, კროჩე ებრძოდა მე– 

ტაფიზიკას და ირაციონალიზმს, დეკადანსსა და ფორმალიზმს ხე- 

ლოვნებაში, კათოლიკურ რეაქციასა და ფაშიზმს, მეორე მხრივ, კე 

იყო მარქსიზმის მოწინააღმდეგე, რევიზიონიზმის აქტიური მონაწი- 

ლე და მისი მოძღვრების უარყოფითი მხარეები ათვისებული იყო 
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სწორედ იმ დეკადენტური ესთეტიკის ღა ხელოვნების, და იმ რე– 
აქციული პოლიტიკური პარტიების მიერ, რომლებსაც იგი ებოძო- 
და. კროჩეს თეორიული და საზოგადოებრივი მოღვაწეობის რეაქ- 
ციული მხარე და მისი გავლენა იტალიის კულტურის განვითარებაზე 
ხსნის იმ მნიშვსელობას, რომელსაც ანიჭებდა იტალიის კოზუნის- 
ტური პარტია და კერძოდ, ა. გრამში მისი მოძღვრების მარქსის- 
ტულ კრიტიკას. შემთხვევითი არ არის, რომ გრამშის ერთ-ერთა 

უმნიშვნელოვანესი ნაშრომი სწორედ „ისტორიული მატერიალიზმი 

ღა ბენედეტო კროსეს ფილოსოფიაა". განსაკუთრებული ყურად- 

ღების ღირსად გრამში თვლიდა კროჩეს ესთეტიკის კრიტიკას, რომ– 

ლის ერთ-ერთი ასპექტი წინამდებარე შრომის საგანს შეადგენს. 

სიტყვის კროჩესეული კონცეპციის გაგება შეუძლებელია კრო– 
ჩეს ფილოსოფიურ-ესთეტიკური თეორიის ზოგად თავისებურება- 

თა გათვალისწინების გარეშე. ამიტომ მოკლედ შევეხებით ამ უკ> 

ნასკნელს. 

კროჩეს ფილოსოფიურ სისტემაში ესთეტიკას განსაკუთორებუ- 
ლი ადგილი უკავია აზროვნების ისტორიაში კროჩე უმთავრესად 
როგორც ესთეტეკის და ისტორიის თავისებურე თეორიის შემქმნე- 
ლი შევიდა. ესთეტიკა მისი ფილოსოფიური სისტემის პრველი ნა– 

წილია. ჭეშმარიტ ფილოსოფიად კროჩეს მიაჩნია აბსოლუტური 
სპირიტუალიზმი, რომელიც ხსნის აზრისა და ყოფიერების დუა- 
ლიზმს მათი გაიგივებით ერთადერთი არსებული რეალობა, მისი 

აზრით, არის სპირიტუალური რეალობა ანუ გონი და როგორც ჰე- 

გელთან ეს უნივერსალური გონი შემმეცნებელია, ხოლო, შემეცნე– 
ბა გონის თვითშემეცნება არის. გონის განვითარების ფორმები შე.- 
მეცნების ფორმებია, რომლებიც ამავე დროს აგებენ მთელ არსე- 
ბულ სინამდვილეს. გონს ორი სახის აქტივობა ახასიათებს --–თიორი- 

ული და პრაქტიკული; თითოეული მათგანი შეიცავს ორ ფორმას: 

თეორიულ-ინტუიტურს ანუ ესთეტიკურს ღა კონცეპტუალურს, 
პრაქტიკული ეკონომიურს და ეთიკურს. ინტუიცია იმეცნებს სინამ- 
დვილეს მის გრძნობად კონკრეტულობაში და განუმეორებალ ინ- 

დივიდუალობაში, ის ფენომენთა შემეცნება არის. ცნება კი უნი- 
ვერსალიების, ნოუმენთა შემეცნებას გვაძლევს. შემეცნების პირ- 

ველი ფორმა ქმნის სახეებს და მას ესთეტიკა შეისწავლის, მეორე 

ფორმა-ცნებებს და მას ლოგიკა სწავლობს, გონის ფორმები განვი- 

თარების ციკლური სტრუქტურის მომენტებია, მათ შორის არსებუ– 

ლი კავშირი წარმოდგენილია წრედ, სადაც თითოეული ფორმა არის, 

ერთი მხრივ, სინთეზი წინამავალ ფორმასთან, მეორე მზრიე..- კი აწ- 

ვდის „მატერიას“ მის მომდევნო ფორმას და ე. ი. ახალ სინთეზს. 
გონის ფორმების ურთიერთობის საფუძველი კროჩესთან განსხვავ- 
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ვებულთა ერთიანობის პრინციპი არის, კროჩესთვის მიუღებელია 

გონის ფორმათა განვითარების ჰეგელისეული გაგება ჰეგელთან 

უს განვითარება წარმოდგენილია როგორც დაპირისპირებულთა 
ბრძოლა, რაც განსაზღვრავს დაბალი საფეხურების მოხსნას მომდევ- 

ნო საფეხურების მიერ; ჰეგელთან სრულყოფილ შემეცნებას გონია 

აღწევს მხოლოდ განვითარების უკანასკნელ საფეხურზე--ფილო.- 
სოფიაში. ამის გამო, გონის ფორმები არაა ტოლფასიანი და თითო- 

ეული მათგანი იღებს თავის „ჭეშმარიტებას!“ და ღირებულებას იმ 

ადგილიდან, რომელი/) მას განვითარების პროცესში უკავია. განს- 
ხვავებულთა ერთიანობის პრინციპი კი, კროჩეს აზრით, უარყოფს 

ფორმების ურთიერთმოსსნას და მათ თავისებურ კავშირს ამტკი- 
ცებს. კროჩესთან ფორმების განვითარება წარმოდგენილია არა რო- 
გორც ასვლა დაბალი საფეხურიდან მაღალზე, არამედ როგორც 
ერთი ფორმიდან მეორეზე გადასვლა (V-მ08590) ეს გადასვლა არაა 

განპირობებული ბრძოლით, ან ფორმის არასრულყოფილებით. ის 
გამოწვეულია იმ გარემოებით, რომ თითოეული ფორმა თავისში მე- 
ორე ფორმას შეიცავს. განსხვავებულთა ერთიანობის პრინციპი, 

კროჩეს აზრით, ანიჭებს გონის ფორმებს დამოუკიდებლობას და 

ტოლფასობას, რაც ძათ ჰეგელმა წაართვა. 

ესთეტიკური აქტივობა არის გონის სხვა ფორმებისაგან არსები- 

თად განსხვავებული, აბსოლუტურად ავტონომიური და ამავე: დროს 

მათი ტოლფასიანი ფორმა. გონის განვითარების სისტემაში მას პირ- 

გელი ადგილი უკავია. ის წარმოადგენს გონის ინტუიტურ უნარს, 

რომელიც აგებს რეალობას მის განუმეორებელ ინდივიდუალობაში 

და ლოგიკური აქტივობის აუცილებელ საფუძვლად გვევლინება. 
მხოლოდ როგორც გონის პირველი ფორმა შეიძლება ჩავთვალოთ 

ესთეტიკური ცოდნის ყველაზე დაბალ საფეხურად, ღირებულების 

თვალსაზრისით ის სხვა ფორმების ტოლფასიანი ფორმა: არის. „ამ 

მხრივ კროჩე უპირესპირებს თავის თეორიას როგორც კანტის შე- 

ხედულებას, რომლის მიხედვით ესთეტიკური უმაღლესი (ცოდნა 

არის, ისე ჰეგელს, რომელიც მას გონი–ს უმდაბლეს საფეხურად 
აღიარებს, არა მარტო მისი ადჯილის, არამედ მნიშვნელობის აზრი- 

თაცტ. 

ინტუიტური აქტივობა კროჩესთან ყოველთვის ესთეტიკური 

აქტივობა არის. ინტუიციას მასთან არაფერი საერთო აქვს არც კან- 

ტისეულ და არც ე. წ. ინტელექტუალურ ინტუიციასთან. ინტუი- 

ციის ფუნქციაში არ შედის შეგრძნებათა გაფორმება და მოწესრი- 

გება დროში და სივრცეში. ინტუიციაში ინტუირდება არა დრო და 

სივრცე, არამედ საგანთა ხასიათი და ინდივიდუალური ფიზიონომია. 

ამ თვისების გამო, კროჩეს აზრით, ინტუიციას ხშირად აღქმად მი- 
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იჩნევენ, რაც არ შეესაბამება სინამდვილეს, რადგანაც აღქმა დის- 
კურსიული აქტია, რომელიც არსებობის დადგენას გულისხმობს და 
ინტუიციის მომდევნო მომენტია. ინტუირებულს ანუ ესთეტიკურს 
(და ამაშია მისი განსხვავებ» დისკურსიული აქტებისაგან), ფიზიკუ- 

რი არსებობა არ გააჩნია, მისი სინამდვილე სახეა, რომელიც არა- 

სოდეს არ მოდის კონტაქტში რეალურ საგანთა რიგთან. ინტუიცი- 

აზე ვერ ვიტყვით, რომ ის ყალბია ან ჭეშმარიტია, ცუდია ან კარ. 
გია, სასარგებლოა ან მავნებელია. ინტუიციაში რეალურის აღქმა არ 

არის განსხვავებული შესაძლებლის აღქმისაგან. იგი რეალურისა 

და მესაძლებლის, მუდამ შესაძლებლის ასპექტით წარმოდგენა არის, 

-რაც ყოველივეს ირეალურად აქცევს. ინტუიციის თვისება სწორედ 

რეალურისა და ირეალურის საზღვრის არაზუსტი გათიშვა არის. ხე- 

ლოვნება თავისებური სამყაროა, რომელშიც აღარ მოქმედობენ რე- 
ალობის კანონები. რაღგანაც ესთეტიკურის სინამდვილე სახეა, ამი- 
ტომ ესთეტიკურის პრობლემა მხოლოდ ხელოვნების პრობლემას 

წარმოადგენს. ინტუიცია ანუ სახე განსხვავებით ცნებისაგან, არასო– 

დეს არაა ჭეშმარიტი ან ყალბი, რადგანაც ჭეშმარიტების დადგენა 

და მისი შეცდომისაგან გამიჯვნა, რაც კონცეპტუალური ცოდნის 

მიზანს შეადგენს, ნიშნავს რეალობის დაღგენას და მასხე მსჯელო- 
ბას. ხელოვნების შინაგანი ღირსება იდეალურობა არის, იგი განას- 

ხვავებს ინტუიციას ფილოსოფიისაგან და ისტორიისაგან, ზოგადო- 

ბის მტკიცებისაგან და იმის თხრობისაგან, რაც მოხდა. 

კროჩეს ესთეტიკა წმინდა ინტუიციის ესთეტიკაა და ამდენად 

ის მკაცრად განასხვავებს ინტუიციას გონის სხვა ფორმებისაგან. 

როგორც შემეცნების პირველი ფორმა, ინტუიცია თავისუფალია 

ინტელექტუალური და პრაქტიკული ელემენტებისაგან ხელოვნე- 
ბას ალოგიური ხასიათი აქვს. მართალია სახს ინდივიდუალურო- 

ბას არ შეუძლია იარსებოს ზოგადთან მიმართების გარეშე, რომლის 
ინდივიდუალიზაციასაც ის წარმოადგენს, მაგრამ ეს ზოგადობა მას- 
ში არ მოიაზრება და არ არის ლოგიკურად ნათელი. ცნებითი მო- 

მენტი ხელოვნებაში ინტუიციის ელემენტს შეადგენს. მაგალითად, 
ნაწარმოების გმირის მსჯელობაში ნახმარი ცნებები აღარ წარმოად- 

გენენ ცნებებს, არამედ სახის დახასიათების მნიშვნელობას იღებენ. 

როდესაც სგანარელი (მოლიერის „დონ-ჟუანი") გაიძახის „ჩემი ჯა– 

მაგირიო!“ ეს აღარაა ეკონომიური ცნება. არამედ ინტუიციაა, რო- 
მელიც გვაძლევს გმირის ”ზასიათის, მისი ინდივიდუალობის ცოდნას. 

ასევე სურათში წითელი ფერი მოცემული ფიგურის დამახასიათებე- 

ლი ელემენტია. 
კროჩეს ესთეტიკის ძირითადი პრინციპი ინტუიციისა და გამო–- 

სახვის იგივეობაში მდგომარეობს. ინტუიციური ანუ მხატვრული 
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შემეცნება ამავე დროს გამოსახვითი შემეცნება არის. ესთეტიკურ 

ფაქტში შინაარსი იგივე ფორმაა, ხოლო ფორმა იგივე შინაარსია. 

ამიტომ მათი განცალკევებული კვალიფიკაცია, კროჩეს აზრით, შე– 
უძლებელია. ინტუიცურ შემეცნებაში შინაარსი იქმნება მისი გა- 

ფორმების პროცესში. ინტუირება წვდომილის გამოსახვას გულის- 

ხმობს. გონი ინტუირებს მხოლოდ მაშინ, როდესაც ის აფორმებს 

გამოსახვას და ის, რაც ვერ ჰპოვებს ობიექტივაციას გამოსახვაში, 

არცაა ინტუიცია. ინტუიცია ყოველთვის გამოსახული: სახეა. არაგა– 

მოსახული სახე, რომელიც არაა სიტყვა, ნახატი, სკულპტურა, ბგე- 

რა და ა. შ. არ არსებობს. არ არსებობენ ერთი მხრივ, ადამიანების, 

პეიზაჟების, ცხოველების და ა. შ. სახეები და მეორე მხრიე, ფერები, 

ხაზები, ტონები, ბგერები. ინტუიციაში ისინი ერთად იბადებიან და 

განუყოფელ მთლიანობას ქმნიან. ამიტომ წეუძლებელია განასხვა- 

ვო ხელოვნებაში მისი შინაგანი მხარე გარეგანი მხარისაგან, დაარ– 

ქვა ერთს საკუთრივ ხელოვნება, მეორეს ტექნიკა. ესთეტიკური გა– 

მოსახვა კროჩეს აზრით მხოლოდ ცნობიერებაში არსებული ფენო- 

მენია. ვრცეულ-ფიზიკური არსებობა მას არ გააჩნია ის ცნობიე- 

რებაში დაწყებული და დასრულებული პროცესია, რომელიც არ 

საჭიროებს აუცილებლობით ფიზიკური საშუალებით გამოსახვას. 

ფერწერა არ გულისხმობს აუცილებლობით ფერების ტილოზე გა- 

დატანას, მუსიკა შესრულებას და ა. შ. კროჩე უარყოფს ესთეთიკუ– 
რის ობიექტურ-საგნობრივ მხარეს, როგორც ე. წ. პარალელეზმს 

მოაზროვნე და განფენილ სუბსტანციას შორის. ხელოვნებას, მისი 

აზრით, არ სჭირდება შეუძლებელი შეერთების წარმოება, რადგანაც: 

მისი ინტუიტური აქტი სრულყოფილია თავს თავში და იგივე, 
ფაქტია, რომელსაც შემდეგში ინტელექტი კონსტრუირებს როგორც 

განფენილს. ე. ი. ის რაც არსებობს ფიზიკურად, როგორც შესრუ- 

ლებული ბგერა, წარმოთქმული სიტყვა, ტილოზე გადატანილი ფე–- 

რები და ა. შ. არაა საკუთრივ ესთეტიკური ფაქტი, ის ინტელექტის 

კონსტრუქცია არის. საკითხი––არის თუ არა ხელოვნება ფიზიკური 

ფაქტი––კროჩესთან იქცევს საკითხად–– შესაძლებელია თუ არა ხე– 

ლოვნების დაკონსტრუირება, რა ფუნქციას ასრულებს იგი და რა 

მოთხოვნილება წარმოშობს მას. კროჩეს აზრით, ასეთი დაკონსტრუ– 
ირება ანუ ფიქსაცია შესაძლებელია და მის შექმნას განსაზღვრავს 

ადამიანის შინაგანი მოთხოვნილება შეინარჩუნოს თავისთვის და 

სხვისთვის სულიერი მუშაობის ნაყოფი. მაგრამ ეს ფიქსაცია გარეგ- 

ნულია ინტუიციისათვის და ამიტომ ფიზიკურ ობიექტად იწოდება. 

გრძნობს რა ინტუიციის და მისი ე. წ. ფიქსაციის ურთიერთმოწყვე- 

ტის ხელოვნურობას, კროჩე აღნიშნავს, რომ სინამდვილეში საზღვა- 

რი მათ შორის ძნელად მისაწვდომია, მთავარია მისი იდეის არსის 
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გაგება ხელოვნების ღირებულების და მისი ტექნიკის განსხვავების 
წვდომა: იმის გაგება, რომ ნივთების ღირებულება არ გამოიყვანება 
მათი ფიზიკური თვისებებიდან. ინტუიციისა და ტექნიკის თავისე- 
ბური დაკავშირება ხდება არა ხელოვნებაში, არამედ უფრო ფართო 

სფეროში, რომელიც არის გონი მის მთლიანობაში ანუ ტოტალო- 

ბაში. 

ხელოვნება, როგორც შემეცნების პირველი ფორმა, არის ცნე– 
ბისაგან თავისუფალი შემეცნება და გაცილებით მარტივი ვიდრე 
რეალურის აღქმა. რეალურს ხელოვნება წარმოსახავს მეს უშუა- 
ლობაში მანამ, სანამ მას მოიაზრებს და განმარტავს ცნება ამიტომაა 

ხელოვნება წმინდა ინტუიცია და, როგორც ასეთი, ის ვერ გახდის 
თავის შინაარსად აბსტრაქტულ ცნებას, ისტორიულ წარმოდგენას 

და ა, შ. ერთადერთი რეალობა, რომელსაც ის ინტუირებს არის 
გრძნობა-გონის პრაქტიკული ფორმა ანუ ნება. გრძნობა და მხატე– 
რის პერსონალობა ანიჭებს ხელოვნებას ლირიულობას, რომელიც 

მის მთავარ ღირებულებას წარმოადგენს ამიტომ ხელოვნება, კრო- 

ჩესთან იღებს აგრეთვე ლირიული ინტუიციის სახელს. ლიოიულო- 
ბა, კროჩეს აზრით, აუცილებლობით გამომდინარეობს ინტუიციის 

ინტიმური ბუნებიდან, რადგანაც ინტუირდება მხოლოდ და მხო- 

ლოდ სულიერი მდგომარეობა (§(მ(0 0” მირი). 
ლირიული ინტუიცია არის ესთეტიკური გრძნობა, რომელსაც 

კროჩე ჭვრეტაში მოცემულ ანუ ჭვრეტად გრძნობას უწოდებს. ეს 
არის თავისებური, კროჩეს სიტყვებით, უნიფიცირებული გრძნობა, 

რომელმაც დაკარგა ჩეეულებრივი ემოციის ხასიათი და ადაპიანის 

სულიერი მდგომარეობის ერთიან განწყობად იქცა. უშუალო გრძნო- 

ბის, როგორც ფსიქო-ფიზიკური ფენომენის შემოტანას ხელოვნება- 
ში კროჩე უარყოფს. ხელოვნება გამოსახავს რა გრძნობას, აძლევს 
მას თეორიულ ფორმას. ხელოენებაში გრძნობა არსებობს მხოლოდ 

როგორც ესთეტიკური სინთეზი მ VVI0CI, როგორც გრძნობისა 
და სახის სინთეზი ინტუიციაში, მაგრა თეორიული გრძნობა არ 

უარყოფს გრჰპნობების გამოსახვას მათ უშუალობაშიც, მათ ფიზი- 
კურ კონკრეტულობაში. საქმე ისაა, რომ ხელოვნებაში ისინი არა- 
არსებით მომენტს წარმოადგენენ. უშუალო, ფიზიკური გრძნობის 

ხელოვნებაში შემოყვანის შეუძლებლობას, კროჩეს აზრით, უკვე ან– 

ტიურობის წარმომადგენლები გრძნობდნენ. ეს აზრი ბუნდოვან 

ფორმაში გამოთქმული იყო არისტოტელეს კათარზისის თეორიაში. 

კანტისეული დაუინტერესებლობაც. ფიქრობს კროჩე, გულისხმობს 
უშუალო გრძნობის უარყოფას ხელოვნებაში და არა შინაარსის 
მნიშვნელობის უარყოფას და მის თამაშზე დაყვანას. საერთოდ, ხე– 
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ლოვნების განთავისუფლება არაქტიკული ინტერესისაგან, კროჩეს 

აზრით, არ ნიშნავს ამ ინტერესის მოსპობას. დაუინტერესებლობა 
გულისხმობს ინტერესისათვის ღირებულების მინიჭებას წარმოდგე- 

ნაში, მის თეორიულ-ღირებულებად ქცევას. გრძნობის ჭვრეტადი 

ხასიათით კროჩე ხსნის ხელოვნების ერთ-ერთ უმნიშვნელოვანეს 

თავისებურებას, რომელიც ადამიანის აფექტებისაგან განთავისუფ- 

ლებაში მდგომარეობს და კათარზისის სახელს ატარებს. 

ჭვრეტადი გრძნობის ხასიათი მის „უსასრულობაშა“ (Iიწი1L8) 

მდგომარეობს. ეს უსასრულობა უპირსპირდება უშუალო გრძნობის» 

„სასრულობას“ (წი!) და ფაქტიურად განსაზღვრავს მხატვრუ- 

ლი ინდივიდუალობის თავისებურებას. „უსასრულობის“ ცნებით 

კროზე მიუთითებს ესთეტიკური გრძნობის“ იმ თავისებურებაზე, 

რომ იგი ერთსა და იმავე დროს განსაზღვრული და განუსაზღვრე- 

ლიც არის. ის გარკვეული, კონკრეტული შენაარსის გრძნობაა, მაგ- 

რამ მას ამავე დროს აქვს უსასრულო სიმრავლე, თუ შეიძლება 
ასე ითქვას, უხილავი და განუსაზღვრელი ნიჯჟანსებისა. ეს ნიუანსე- 

ბი მის სიღრმეშია და სწორედ ისინი განსაზღვრავენ მთელი ნა- 
წარმოების განწყობილებას და ანიჭებენ მას განუძეორებელ ინდი- 

ვიდუალობას. ესთეტიკურ გრძნობას ამ ნიუანსების თვალსაზრისით 

ვერ ამოსწურავ, ვერ მისცემ ზუსტ განსახღლვრას, რადგანაც ის 
„უსასრულოა“ და უნივერსალური. მისი“ ფესვები, კროჩეს სიტყვე- 
ბით, გადგმულია გონის მთელ სამფლობელოში, რომელსაც იგი 

ეუფლება მის მთლიანობაში, მისთვის დანახასიათებელი დაუსრუ- 
ლებელი ჟქღერადობით-–-იქნება ეს სიხარული თუ წუხილი, სიამოე- 

ნება თუ ტკივილი და ა. შ. ესთეტიკურ გრძნობაში ყველა ეს ნიუ- 

ანსი ერთმანეთს უკავშირდება. ამიტომ არის, წერს კროჩე, რომ 

ხელოვნებაში გრძნობა, ინარჩუნებს რა თავის საკუთარ ფიზიონო- 

მიას და თავის ორიგინალურ და დომინანტურ მოტიეს, არ ამოიწუ- 
რება საკუთარი შინაარსით. ასე კომიკური სახე, თუ ის პოეტურად 

კომიკურია, ატარებს თაეისში რაღაცას რაც არაა კომიკური, რო- 

გორც ამას ვხედავთ დონ-კიხოტისა და ფალსტაფის მაგალითზე. ამ– 

გვარად, ესთეტიკური ანუ ჭვრეტადი გრძნობა არის ის უსასრულო 

შინაარსი, რომელიც მიუწვდომელია აღქმისათვის, ის რაც დაწერი- 

ლის, ნახატის თუ ბგერის იქითაა, რაც ვლინდება მის სიღრმეში 

შეჭრის შედეგად და რის წვდომა თუ გამოსახვა შეუძლია მხოლოდ 

წმინდა ინტუიტურ აგტს. გრძნობა განსაზღვრავს სახის ინდივიდუ- 
ალობას, რომელიც კროჩეს ესმის როგორც მისი განუმეორებელი, 
ერთადერთი, მეტიც, სხვადასხვა მომენტში სხვადასხვა შინაარსის 
მქონე, შინაგანი უსასრულო მრავალფეროგნება. 
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ინტუიციის ალოგიური, წმინდა ხასიათის აღიარების მიუხედა- 

ვად, კროჩე მიაწერს მას ყველაფერის გამოსახაის უნარს და სცნობს, 
რომ ლოგიკური, ეთიკური, თუ ეკონომიური მომენტები თავისე- 

ბურად (ჭვრეტადად ქცეულნი) მაინც გამოისახებიან ხელოვნებაში. 

გონის აქტივობის სხვადასხვა ფორმების ურთიერთკავშირის და მა– 
თი ერთმანეთში გადასვლის შესაძლებლობის დასამტკიცებლად 

კროჩეს შემოაქვს თავის თეორიაში გონის ტოტალობის პრინციპი. 

გონის განვითარების ციკლიური პროცესი ყველა მისი ძალის ერ- 
თობლივ, ტოტალურ მოქმეღებას გულისხშობს და ამ პროცესში 

ვერცერთ აქტივობას ვერ გამოვყოფთ ცალკე. აქტიურია მუდამ 

მთელი ცნობიერება, რომელიც აწარმოებს ყველა სინთეზის სინ- 
თეზს და ამით თითოეულ კონკრეტულ სინთეზში შეჰყავს მისგან გან– 

სხვავებული სინთეზების მომენტები. მხატვრული შემოქმედების 
შემთხვევაში, ამიტომ, აქტიურია არა მარტო ესთეტიკური უნარი, 

არამედ მთელი გონი, რამდენადაც ისიც ღებულობს მონაწილეობას 

ლირიული ინტუიციების შექმნაში, აწვდის რა ესთეტიკურს თავის 
შინაარსს მის განუყოფელ მთლიანობაში. გონის ტოტალური ხასია- 

თი ესთეტიკურ ინტუიციას ტოტალურს ანუ ყველაფრის შემცველს 
ხდის, მხატვრული გამოსახვის ტოტალური ხასიათით აიხსნება კრო- 
ჩესთან ხელოვნების მიერ რეალობის სრულყოფილი და სრული გა– 
მოსახვის უნარი. 

· · 

ენის ფილოსოფიაში, ისევე როგორც თავისი სისტემის სხვა 

ნაწილებში, კროზე უპირისპირდება პოზიტივიზმს ნატურალიზმს 

და მექანიზმს. ის კატეგორიულად ილაშქრებს, რა თქმა უნდა, იდე– 

ალიზმის პოზიციებიდან, ენის კვლევაში ბუნებათმეცნიერული მე- 
თოდების გადმოტანის და მისი კანონების მექანიკური გაგების წინა– 
აღმდეგ და მიზნად ისახავს „ჭეშმარიტი“ ლინგვისტიკის, როგორც 

წმინდა სპირიტუალური, გონითი მეცნიერების შექმნას, რომელსაც 

საქმე არ ექნება ენის კერძო ღა ემპირიული ხასიათის პრობლემებ- 
თან. 

როდესაც საკითხი კროჩეს თეორიის წინამორბედებს ეხება, 

პირველ რიგში მხედველობაში უნდა მივიღოთ ის ტრადიცია, რო- 

მელიც არსებობდა ენის ფილოსოფიაში თვით იტალიური ახროვ- 

ნების განვითარებაში, როგორც აღორძინების, ისე განათლების ხა– 

ნაში. კროჩეს კონცეპციის ამოსავალ საფუძველს ჯამბატისტთა ვი- 

კოს თეორია წარმოადგენს. ამიტომ არის, რომ კროჩეს კონცეპციას 
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ზოგჯერ-ვიკო-კროჩეანულ კონცეფციას უწოდებენ და თვითონ 
კროჩე თავის უშუალო წინამორბედად ვიკოს თვლის. 

ენის განვითარების ისტორიაში ვიკო ასხვავებს სამ პერიოდს 

ანუ სამ ხანას. პირველ პეოიოდში (ე. წ. ღმერთების ხანაში), როდე– 
საც ადამიანები პირველად ეზიარნენ კულტურას, მათ ჰქონდათ 

ღვთაებრივი ენა, რომელიც რელიგიური ჟესტების ანუ ღვთაებრივია 

ცერემონიების მეშვეობით ხორციელდებოდა. ეს იყო მუნჯი ენა, 

რადგანაც ადამიანებს ჯერ კიდევ არ შეეძლოთ არტიკულირებული 

მეტყველება. ამ ენის ნიშან, ანუ ხასიათებს, ვიკოს სიტყ- 

ვებით, წარმოადგენდნენ ფანტასტიკური უნივერსალიები, რომლებ- 

საც ეწოდებოდათ „გიეროგლიფები“. მეორე ანუ ე- წ გმირული 

ენის ხანაში მეტყველებდნენ გმირული გერბების საშუალებით; ეს 
იყო მსგავსებათა '”ედარებათა, მეტაფორების, აღწერების და 

ე. ი. მეტაფორული ანუ სიმბოლური ენა, რომლის ხასიათებს 

იგივე ფანტასტიკური უნივერსალიები წარმოადგენდნენ. ამ ხანა- 

ში ხდება მეტყველების არტიკულაცია. მესამე ხანა არის ადამიანე- 
ბის სალაპარაკო და დამწერლობითი ენის შექმნის ხანა. მეტყველე- 
ბა ამ პერიოდშე წარმოებს ხალხური სიტყვების საშუალებით, რომ- 

ლებიც დადგენილნი იყვნენ ხელშეკრულების შედეგად. ხალხური 
ენა იქმნება ადამიანის მიერ ახალი უნარის საგნებისაგან ფორმების 
და თვისებების აბსტრაგირების–--მოპოვების შედეგად. ხდება წინა 

ორი ხანის ხასიათების ანუ ფანტასტიკური უნივერსალიების გადაზ- 
რდა ინტელიგიბელურ გვარეობით ცნებებში. 

ენების აღნიშნული ისტორია, ვიკოსთან იდეალური, მუდმივი 
ისტორია არის, რომლის გეგმით დროში ვითარდება ყველა ხალხის 

ენის ისტორია. ბუნების მიერ დადგენილი კანონის ძალით ნაციების 

ზოგადი ცნობიერება გაივლის გარკვეულ და ერთგვაროვან აღმაე- 
ლობით განვითარებას. ამიტომ თითოეული ხალხის ენამ უნდა აუცი- 
ლებლობით გაიაროს აღნიშნული სამი პერიოდი. ენის იდეალური ის- 
ტორიის არსებამ განსაზღვრა ის ფაქტი, რომ ძველი ხალხების--–ასი- 

რიელების, სირიელების, ფინიკიელების, ეგვიპტელების, ბერქნების 
და რომაელეუბის--ენის განვითარება დაიწყო გმირული ლექსით და 
მხოლოდ შემდეგში ჩამოყალიბდა პროზად( როგორც არ უნდა გა- 

ვიგოთ ეს ისტორიული ფაქტი, სამართლიანად აღნიშნავს ვიკო, ენის 

განვითარებისათვის მას არ უნდა ჰქონდეს მეორეხარისხოვანი მწხიშ- 

ვნელობა. : 
ვიკოს თეორიის მიხედვით ენების და პოეზიის საფუძველი ერ- 

თი და იგივეა. ორივე წარმოიშვა ყველა ადამიანისათვის, ყველა 

ერისათვის საერთო ბუნებიდან. ენების საფუძვლების აღმოჩენა 
ამავე დროს პოეზიის საფუჰვლების აღმოჩენა არის, რასაც მოწმობს 
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პირველადი სიტყვის პოეტური არსება. სიტყვის პოეტური ბუნე- 

ბის და ე. ი. ენების წარმოშობის საფუძვლის აღმოჩენას თვითო? 
ვიკო თვლის თავის უმნიშვნელოვანეს აღმოჩენად რომელიც ს»- 

ფუძვლად უდევს მის ახალ მეცხიერებას. პირველ ადამიანებს, ვი- 

კოს აზრით, პოეტური ბუნება ჰქონდათ, რამაც განაპირობა მათ–- 

ცნობიერებეს სახეობრივი ხასიათი. ისინი აცნობიერებდნენ სინამ- 

დვილეს სახეებზი და მეტყველებდნენ პოეტური ხასიათების, ე. ი. 
სახეების საშუალებით. ეს პოეტური ხასიათები ანუ ფანტასტიკური 

უონივერსალიები წარმოადგენდნენ გასულიერებულ არსებათა, ღმერ– 

თების თუ გმირების სახეებს. როგორც ღმერთების, ისე გმირებს 
ენას ამ ფანტასტიკურ უნივერსალიებზე დაჰყავდა გვარის ყველა 
კერძო სახე ანუ მოვლენა. ღმერთების ეხაში, მაგალითად, იუპიტე- 
რის სახეზე დაიყვანებოდა ყველაფერი ის, რაც ეხებოდა აუსპიცი- 

ებს, გმირულ ენაში ყოველივე, რაც ეხებოდა ძლიერ შეომრებს, 

დაიყვანებოდა აქილევსზე და ა. შ. 

ამგვარად, პირველი სიტყვა თავისი წმინდა ბუნებით პოეზიას, 

სახეს წარმოადგენდა და ალოგიური ხასიათის იყო. პირველ ადამი– 

ანს არ გააჩნდა რეფლექსიის უნარი, ეს უკანასკნელი განვითარდა 

უფრო გვიან და მაშინ ფანტასტიკურმა უნივერსალიებმა დაუთმეს 

ადგილი ინტელიგიბელურ გვარეობით ცნებებს; შესატყვისად შეიქ- 

მნა ახალი, კონვენციონალური ენა, რომელმაც დაკარგა თავისი ჭეშ- 

მარიტი ბუნება. ყოველ პოეტურ ენას, ვიკოს აზრით, აქვს ორი წყა- 

რო: ერთი –- ადამიანის მიერ თავისი თავის გამოსახვის და გაგების 

აუცილებლობა და მეორე--პირვანდელი ენის სიღარიბე. პირველი 

პრინციპი--ენა როგორც გამოსახვა და გაგება, ე. ი. შემეცნება კრო- 

ჩეს თეორიაში ერთ-ერთ ძირითად პრინციპად იქცევა, რაც შეეხე- 

ბა ენის პირვანდელ სიღარიბეს, აქ როგორც დავინახავთ, კროჩეს 

პოზიცია ერთობ სხვაგვარი იქნება. 

ამგვარად, პრინციპები, რომლებიც კროჩემ აიღო ვიკოს კონ–- 
ცეპციიდან და თავისებურად განავითარა, შემდეგია: გონის იდეა– 

ლურ ისტორიაში პოეტური ენის პირველადობა და ალოგიურობა, 

სიტყვის პოეტური, ანუ, როგორც იტყვის კროჩე, ესთეტიკური ბუ- 

დება, მისი გამოსახვით ხასიათი და არსებობის გონითი ფორმა. 
კროჩეანული მოძღვრების მეორე წყაროს ჰუმბოლდტის თეო- 

რია წარმოადგენს. მოკლედ შევეხებით ამ თეორიის მხოლოდ იმ 

მომენტებს, რომლებმაც გარკვეული გავლენა იქონიეს კროჩეს ჟლინ- 

გვისტიკურ კონცეპციაზე. ჰუმბოლდტის თეორია ამოდის იდეალის– 

ტურ-ფილოსოფიურ წანამძღვრებიდან. ენა, მის მიხედვით, წარმო– 

ადგენს გონის აქტივობის ფორმას, რომლის განვითარებას განსაზ- 

ღვრავს გონის კანონზომიერება. რადგანაც გონის ყოფიერება შეიძ- 
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ლება მოაზრებულ იქნას მხოლოდ აქტივობაში, ამიტომ ენის არსე– 

ბობის ფორმა არის მუდმივი, უწყვეტი აქტივობა და არა ამ აქტივო– 

ბის პროდუქტი. „ენა,–აყალიბებს თავის ცნობილ დებულებას ჰუმ– 

ბოლდტი,––არის არააქტივობის პროდუქტი (0Lწ0»ი), , არამედ აქტი– 

ვობა (000+”ფთ0!მ)?.. ეს ფაქტი, მისი აზრით, (განსაზღვრავს 
იმას, რომ ენის არსების დადგენა შესაძლებელია მხოლოდ მეტყკვე– 

ლების საფუძველზე,რადგანაც ენის დანაწევრება სიტყვებად და წე– 
სებად არის მეცნიერული ანალიზის უსიცოცხლო პროდუქტი. მეტ- 

ყველება არ შედგება სიტყვებისაგან, რომლებიც მას წინ უსწრე– 

ბენ, არამედ პირიქით, სიტყვები წარმოიშვებიან მეტყველებისაგან. 

თავისი წარმოშობით სიტყვა არის ინდივიდუალური და სუბიექტუ- 

რი ფაქტი, რომელშიც გონის ფორმაში აისახება ერის არსება. „წი–- 
ნადადებისათვის და მეტყველებისათვის, წერს ჰუმბოლდტი, ენა ად– 

გენს მხოლოდ მარეგულირებელ სქემებს, ხოლო მათ ინდივიდუა- 

ლურ გაფორმებას ანდობს მეტყველი ადამიანის თვითნებობას“9, სა– 

კუთრიე, ენას ჰუმბოლდტთან შეადგენს ენის შინაგანი ფორმა, რო- 

მელიც წარმოადგენს არტიკულირებული ბგერის მთლიანად შინაგან 

და გონით მხარეს. ენის არსებითი მომენტი მდგომარეობს მის უნარ– 

ში მისცეს ყოველივეს გამოსახვა“. ენა... წერს ჰუმბოლდტი,– 

არის შინაგანი ყოფიერების ორგანო, ის არის თვით ეს ყოფიერება 

შინაგანი თვითშემეცნების და გამოვლინების პროცესში მყოფი“. 

ენის, როგორც ინდივიდუალური შემოქმედების, როგორც ში- 

ნაგანი ფორმის და, პირველ რიგში, როგორც გონის უწვეტი აქტი- 

ვობის პრინციპები“--ჰუმბოლდტის თეორიის ის მომენტებია, რომ–- 

ლებმაც ჰპოვეს განვითარება კროჩეს კონცეპციაში. მაგრამ კროჩეს 

თეორია მთელ რიგ ძირითად პრინციპებში არსებითად განსხვავდება 

ჰუმბოლდტის თეორიისაგან.. პირველ რიგში ეს განსხვავება ეხება 

სიტყვის ბუნების განსახღვრებას. კროჩესთან სიტყვა არის გონის 

ინტუიტური ფორმა, ფანტაზია, რომელიც წინ უსწრებს აზროვნე- 

ბას და ამდენად ეს უკანასკნელი არ წარმოადგენს სიტყვის კონსტი– 

ტუიტურ მომენტს. ჰუმბოლდტთან სიტყვა არის აზროვნების იარა- 

ღი, მისი გამოსახვა და ამდენად ლოგიკური აქტივობა ენის იმანენ– 

ტურ და კონსტიტუტიურ მომენტს შეადგენს. აზროვნება ჰუმბოლდ- 

ტთან აუცილებლობით დაკავშირებულია ბგერასთან. არტიკულირე- 

ბული ბგერა არის ცნების შექმნის, მისი ობიექტივაციის აუცილე- 

98 8. #. 3ცი9MყI69, IMMCI0ნII9. -#3ხIM03MმVII7 XIX M XX 8იMი8 83 0ყლ- 

0M0X M II38M6CV6C6MM#X, 9. 1, 1960, C+ი- 73. 
3 იქ ვ ე, გვ. 82. 

4 იქვე, გვ. 69. 
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ბელი პირობა. სიტყვა შეიძლება არსებობდეს მსოლოდთდ ბგერის 
ფორმაში და მასში ყოველთვის სახეზეა ორგვარი ერთიანობა---ბგე- 

რის და ცნების ერთიანობა. როგორც დავინახავთ კროჩესთან სულ 

სხვაგვარი მდგომარეობა იქმნება. 

· · 

კროჩეს ლინგვისტიკური კვლევის საგანს შეადგენს ენის ფი- 

ლოსოფიური პრობლემატიკა, სიტყვა, როგორც თავისებური ენობ- 

რივი ცნობიერება ანუ გონის ფორმა. ყველაფერი ის, რაც, მისი აზ- 

რით, სიტყვის ფილოსოფიური ბუნების გარეთ რჩება, ენის ემპი- 

რიულ მეცნიერებას მიეკუთვნება. კროჩეს ძირითადი ამოცანა სიტ- 

ყვის ჭეშმარიტი ბუნების დადგენა, გონის სისტემაში მისი ადგილის 

მონახეა და გონის სხვა ფორმებთან, კერძოდ გამოსახვის სხვა სახე– 

ებთან ურთიერთობის გამორკვევა არის. სიტყვის, როგორც სიტყვის 

შესწავლა, წერს კროჩე, ნიშნავს უპასუხო კითხვაზე––რა არის მეტ- 

ყველება და რა როლს ასრულებს იგი გონის განვითარებაში. 

სიტყვა” (I) იწსმთCI10) კროჩეს თეორიით, არის გონის ფორ- 

მა, სპირიტუალური აქტივობა და ე. ი. კატეგორია. „სიტყვა. წერს 

კროჩე, არის არა ისტორიული ფაქტი, კერძო და შემთხვევითი, არა– 

მედ კატეგორია“ნ. რადგან არსებობს გონის მხოლოდ ოთხი ფორმა, 

სიტყვას უნდა მოეძებნოს ადგილი რომელიმე ამ ფორმაში. სიტყვის 
წარმოშობის წყაროს, ვიკოს მსგავსად, კროჩე ხედავს ინტუიციაში 

ანუ ფანტაზიაში, როგორც პრიმიტიულ გონით ფაქტში. ინტუიცია 

არა მარტო სიტყვის წყაროა, წერს იგი, მეტიც, ის თვით სიტყვა არ–- 

ის7. გონის პირველ ფორმად სიტყვის აღიარებიდან გამომდინარე– 

ობს სიტყვის და ესთეტიკური ფაქტის ანუ ხელოვნების იგივეობა. 

როგორც ესთეტიკური აქტივობა სიტყვა არის სინამდვილის აგების. 

ღა შემეცნების პირველი ფორმა, ცოდნის ყველაზე პრიმიტიული 

წ ჭეშმარიტი სიტყეის აღსანიშნავად კროჩე ყველგან ხმარობს ცნებას „11ი8088- 

810" (სიტყვა, ენა), ან „ი9X010“ (Lიტჯვა), ხოლო იმ ენობრივი ფაქტების აღხანიშ- 

ნავად, რომლებიც, მისი აზრით, არ წარმოადგენენ საკუთრიე სიტევას „I10ფV08“ 

(ენა); ცალკეულ სიტყვას ის უწოდებს X006მხ010. ამიტომ „11იფსეფლ10“-ს და „იე 
1018“-ს ჩეენ ვთარგმნითთ ტერმინით--„სიტავა", 1Iიფს8"-ს--ენა, „V003ს010”-ს 
ი„ვოკაბულა“ ან ცალკეული სიტყვა. აქვე უნდა აღენიშნოთ, რომ კროჩესეულ განსხ–- 

ეავებას „სიტყვასა“ და „ენას“ შორის არაფერი საერთო არ აქეს იმ განსვავებას– 

თან, რომელსაც გულისხმობს ფ. დე სოსიური ტერმინებში )გიფიღზ. (მეტყველები– 

თი მოღეაწეობა) „1ეი>00% (ენა), დ „09L016"ა |სიტუვა, მეტყველება). 

ხა 8, C-ილC, ნ-0ხ!Iლო) ძ! L5(CLICე, სმII, 1910, ი. 19მ. 

? იქვე, გე. 182. 
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საფეხური, მაგრამ ღირებულების თვალსაზრისით ის სრულყოფი- 

ლი და სხვა ფორმების ტოლფასიანი ფორმა არის. ამ მხრივ, კროჩე 

უპირისპირდება ვიკოს შეხედულებას, რომელიც პოეტური სიტყვის 

დამახასიათებელ თვისებად მის სიღარიბეს, არასრულყოფილებას 

თვლის. 

ის ფაქტი, რომ სიტყვა კატეგორია არის, ხსნის მისი ისტორი- 

ალი წარმოშობის და განვითარების პრობლემას და დაჰყავს იგი სი- 

ტყვის ბუნების პრობლემაზე. სიტყვას არ გააჩნია ისტორიული 

საწყისი და ნისი განვითარება არის ადამიანური გონის იდეა- 
ფური განვითარება, რომელიც ქმნის გამოსახვებს. ცხადია, აღნი- 

შნულ განვითარებას არ აქვს პროგრესული ხასიათი, ის არ გულისხ- 

ხმობს დაბალი საფეხურიდან მაღალზე ასვლას. გონითი აქტივობი- 

სათვის ასეთი განვითარება კროჩეს თეორიით უცხოა: სიტყვის გან- 

ეითარება არ გულისხმობს, აგრეთვე, ენების რეალურ განვითარე- 

ბას, რადგანაც სიტყვა, აღებული გონითი აქტივობის გარეშე, იქცე- 

ვა აბსტრაქციად. სიტყვა არის რეალობის იდეალური და არა ისტო- 

რიული მომენტი. იგი არის სამყაროს კონსტრუირების, მისი დაუფ- 

ლების პირველი ფორმა მხოლოდ გონის იდეალურ ისტორიაში. ეს 

ბირველადობა ე. ი, არ ნიშნავს იმას, რომ იგი დაიბბდა C6X იIხ1IV 

ტოლო მომდევნო თაობები იყენებენ მას როგორც ინსტრუმენტს თა- 

გისი მოთხოვნილებებისათვის. „ხელოვნება, პოეზია, ინტუიცია და 

უშუალო გამოსახვა, წერს კროჩე, არის ბარბაროსობის მომენტი და 

მიამიტობა რომელიცკ "უწყვეტად კვლავმეორდება · (#LIC0LI+0) 

გონის ცხოვრებაში: ის არის ბავშვობა, მაგრამ იღეალური და არა 

ქრონოლოგიური#“8. კროჩე, მაგალითად, უსაყვედურებს ვიკოს, რომ 

პოეტურობა, როგორც გონის პირველადი ფორმა, მას აქვს აღრეუ- 

ლი ცივილიზაციის განვითარების ისტორიულ ეტაპებთან და ამის 

მედეგად ბარბაროსული ერები იქცევიან პოეტებად, რომლებსაც 

გააჩნიათ მხოლოდ ერთი––პოეტური უნარი. სინამდვილეში, აღნიშ- 

წავს კროჩე, შეიძლება ვილაპარაკოთ ამ ეპოქაში პოეტური ფორტმე- 

ბის პრევალირებაზე, რადგანაც ისტორიულად მასში ხორცშესხმუ- 

ლი ადამიანები და არა ფილოსოფიური კატეგორიები ცხოვრობდნენ 

და მათ არ შეეძლოთ ეწარმოებინათ მხოლოდ ერთი გონითი ოპერა- 

ცია. როგორც იდეალური კატეგორია „პოეზია ეკუთვნის ყველა 

დროს და არა მარტო ბარბაროსობას“?9, და მისი პირველადობა არ 

ნიშნავს, რომ რეალურად არსებობდა მომენტი, როდესაც ადამიანს 

"ქონდა მხოლოდ ერთი, ინტუიტური უნარი. 

სიტყვის ინტუიციასთან გაიგივებიდან გამომდინარეობს მისი 

ზ იქვე, გვ, 17. 
146



გამოსასვითი, სახეობითი ხასიათი. სიტყვა არის გამოსახვა ანუ სახე. 

ამაშია მიხი „წმინდა“ ბუნება და ამ ბუნების დადგენაში და პოეზი- 

ის და სიტყვის დუალიხმის უარყოფაში კროჩე ხედავს ვიკოს უდი- 

დეს დამსახურებას, „სიტყვა პოეზიაში, წერს კროჩე, არის ფანტა–- 

ზია, ბგერა, ფერი, ხაზი, ან უწოდეთ მას რასაც ინებებთ, რათა აღნი- 

შნოთ, რომ ის იგივეობრივია სახესთან, რომ ის არა მარტო განუყო- 

ფელია მისგან, არამედ იდეალურად განურჩეველია მისგან“.!9, ერ- 
თადერთი გამოსახვა, რომელიც ჭეშმარიტად ასეთია, არის სიტყვა, 
ღა როგორც ასეთი ის ცოცხლობს მხოლოდ პოეზიაში. „პოეზია,- – 

წერს კროჩე,–არის სიტყვა თავის ჭეშმარიტ ყოფიერებაში“!!. 

სიტყვის კვლევისას კროჩე ამოდის მისი მნიშენელობიდან. ამი– 

ტომ სიტყვის ანუ გამოსახვის ცნება მასთან გულისხმობს დასრულე- 
ბულ გამოთქმას; ასეთი გამოსახვა-გამოთქმა არის განუყოფელი 
მთელი, სიტყვის ერთადერთი კანონიერი ერთეული და მისი დაყოფა 

მეტყვილების ნაწილებად, როგორიცაა ზმნა, არსებითი სახელი და 

ა. შ. წმინდა მეცნიერული, ფილოსოფიური თვალსაზრისით უკანო- 

ნოა. მეტყველების ნაწილები, როგორც ცალკეული სიტყვები, წარ- 

მოადგენენ აბსტრაქციებს, რომლებიც იქმნებიან მაშინ, როდესაც 

ირღვევა ერთადერთი ლინგვისტიკური რეალ”ბა-წინადადება. რამ– 

დენადაც ცალკეული სიტყვა ანუ ვოკაბულა აბსტრაქციაა, მასზე 

არც არაფრის თქმა შეიძლება-––თავისთავად ის არც პოეტური, არც 

ლოგიკური ფორმაა. როგორც ფიზიკურ ნიშანს მას ერთნაირად 

ხმარობს ყველა ენობრივი ფორმა. თავისთავად ვოკაბულა მკვდარია, 

ის არაფერს გამოსახავს და მას არ გააჩნია ფილოსოფიური ღირე- 

ბულება. (ამიტომ, მაგალითად, «ლექსიკონი, კროჩეს აზრით, არის 

მხოლოდ აბსტრაქციების კრებული). წინადადება ანუ გამოთქმა, თა– 

ვის მხრიე, კროჩეს ესმის არა როგორც გრამატიკული ერთეული, 

არამედ, როგორც დასრულებული გამოსახვა (0650L65100MC C0IიI0LLILმ) 

როგორც გარკვეული საზრისი, რომელიც შეიძლება იყოს გამოსა–- 

ხული სულ მარტივ წამოძახილში და მთელ ლექსში. 

« 

« · 

ჭეშმარიტი სიტყვის ცნებაში კროჩეს ოეორიაში შედის მხო- 

ლოდ სიტყვის შინაგანი ფორმა ანუ მისი სპირიტუალური მხარე. 

ფილოსოფიური დეფინიციის თვალსაზრისით სიტყვის ფიზიკურ- 
ფონიკური მომენტი მისთვის უცხო, გარეგნულ მომენტს წარმოად– 

ი ც, CL000,”Lი წ1ა5სL:0(. CI00I06V5:2 VICა, ციო, 1922, ი. 59. 

„(ი ც, CL00C0, C0ი70(5მ82'0ი! ლ5.Cხხ. ააI)6 ხიხომ, ს9IL, 1924, ს. 60, 

11 8. CXIL0C6C0, L.50§(მ, ს 2-ს, 1937. 2. 17. 
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გენს. „სიტყვა“, კროჩეს აზრით, არის „ფაჩტაზიის“ და „პოეზიის“ 

სინონიმი და ის არ დაიყვანება ფიზიკურ-აკუსტიკურ ფაქტზე. აქვე 

უნდა აღვნიშნოთ, რომ სიტყვის ფიზიკურ მომენტში კროჩე გულის- 
მობს ბგერის სწორედ ფიზიკურ არსებობას, მის წარმოთქმას და 
არა მის ბგერით თვისობრიობას, ეს უკანასკნელი აუცილებლობით 
შედი სსიტყვის შინაგან ფორმაში და მასაც იდეალური არსებობა 

აქვს“. იკითხო პოეზია,– წერს კროჩე,-––იკითხო ჭეშმარიტად... ნიშ- 

ხავს, აღიქვა მხოლოდ ორიგინალური ბგერები და მათში გააცოცხ- 
ლო ორიგინალური პოეზიის სახეები“!?. ბგერის ფიზიკურ განხორ- 

ციელებას კროჩესთან უკვე სხვა ფუნქცია აკისრია. შეიძლება ითქ- 
ვას, რომ სიტყვის ბგერითი თვისობრიობის იდეალური არსებობა 
მასთან ანალოგიურია მუსიკალური ნაწარმოების იდეალურ არსე- 

ბობასთან. ამ უკანასკნელის ფიზიკური შესრულება არ გამორიცხავს 

იმას, რომ ის არსებობს მაშინაც, როდესაც იგი არ სრულდება. რო- 

დესაც მუსიკოსი „კითხულობს“ ნოტებს და არ „ისმენს“ მათ, ამ 

სიტყვის სრული მნიშვნელობით, მის ცნობიერებაში ეს ნოტები 

ჟღერენ, რადგანაც მათი ბგერითი თვისობრიობა არსებობს იდეა- 

ლურად, დამოუკიდებლად გრაფიკული დაფიქსირებისა და, ამ შემ- 

თხვევაში, დამოუკიდებლად ფიზიკური შესრულებისაგან. 

სიტყვის შინაგანი ფორმის კროჩესეული ცნება ანალოგიურია 

ჰუმბოლდტის იგივე ცნებასთან. თუ შეიძლება ასე ითქვას, მხოლოდ 

მისი სტრუქტურის თვალსაზრისით. ე. ი. იმ თვალსაზრისით, რომ 

ორივე მოაზროვნესთან შინაგანი ფორმის სტრუქტურა არის იდეა- 

ლურად არსებული ფორმა, მაგრამ ამ ფორმის გაგება მათთან სხვა- 

დასხვაა. 

ჰუმბოლდტთან შინაგანი ფორმა არის ინტელექტუალური აქ- 

ტივგობა, ღრმად შინაგანი პროცესი, რომელიც წინ უსწრებს არტი- 

კულაციის გრძნობას და ქმნის ცნებებს. ამიტომ ენა მასთან აღნიშ- 

ნავს არა საგნებს, არამედ შინაგანი ფორმის მიერ შექმნილ ცნებებს. 

ეს ცნებები, ჰუმბოლდტის სიტყვებით უფრო ხშირად მხოლოდ 

„ავშირების “აღმნიშვნელია, ისინი არაგრძნობადი ცნებებია და ამი- 

ტომ მათ ენაში შესასვლელად უნდა მიიღონ თუმცა არა ყოველთვის, 

სახეობრივი ფორმა!) ამასთანავე ჰუმბოლდტი შინაგანი ფორმის 

გარდა სიტყვის კონსტიტუტიურ მომენტად აღიარებს ფიზიკურ 

ბგერასაც. კროჩესთან სიტყვა მთლიანად დაიყვანება შინაგან ფორ- 

მაზე და ამ ფორმის აქტივობა არის ინტუიტური აქტივობა. რომე- 

ლიც ქმნის ღრმად ინდივიდუალურ და განუმეორებელ სახეებს. ამ- 

გვარად, თუ ჰუმბოლდტთან შინაგანი ფორმა არის ინტელექტუალუ- 

12 სილვსე, დხ. 105. 
1? ც, #. 390LMMIM60, XX. MI00M2., C+Xი. 85. 
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რი, ლოგიკური აქტივობა, კროჩესთან ის ინტუიტური აქტივობაა და. 

ცხადია ორივე შემთხვევაში ჩვენ საქმე გვაქვს სიტყვის სრულიად 
სხვადასხვა გაგებასთან. მაგრამ საინტერესოა აღინიშნოს, რომ ჰუმ- 

ბოლდტმაც თავდაპირველად ცნება „შინაგან ფორმა“ ესთეტიკურ 

კონტექსტში იხმარა. 1799 წ. გამოვიდა მისი ნაშრომი /#051ჩ0LI5Cი0 

V06I5V0CI1C“, სადაც. გოეთეს „ჰერმან და დოროთეას“ გარჩევისას, 

ჰუმბოლდტი განსაზღვრავს პოეზიას როგორც ენის ხელოვნებას 

(916 სისი5L ძს-ის 5ი”იისბ) და აღნიშნავს, რომ პოეზია იქმნება 
ორი სხვადასხვა საგნისათვის“, გარეგანი და შინაგანი ფორმებისა- 

თვის, ქვეყნისათვის და ადამიანისათვის“ 1. 

როგორც ზემოთ ავღნიშნეთ, შინაგანი ფორმის კროჩესეელა 

გაგება უფრო ახლოა იტალიურ ტრადიციებთან. შინაგანი ფორმის 
იდეა. საერთოდ, მოდის პლოტინიდან, რომლის აზრი იტალიაში 
ათვისებული იყო რენესანსის მოაზროვნეთა მიერ; კერძოდ, შინა- 

განი ფორმის ცნებას ! (IიLMი§0C8 (0ფომ) ვხვდებით მარსილიო ფი- 

ჩინოსთან და ჯორდანო ბრუნოსთან. ეს უკანასკნელი „შინაგან ფორ- 

მას+- წმარობს მშვენიერების ცნების გარკვევისას დ: აკავში- 

რებს მას „შინაგანი მხატერის,! იდეასთან რომელიც შიგნიდან 

აფორმებს მატერიას. გარდა იტალიური ტრადიციებისა. კროჩე ახ- 

ლოა შეფტსბერისთან და მათი იდეების კავშირი აღნიშნულია კრი- 

ტიკულ ლიტერატურაშიც. შესათეორის ახრითაც მშვენიერება არაა: 
მატერიაში, სხეულში, ის ხელოვნებაშია და ე. ი. გამაფორმებელ 

ძალაში ((0IიIიწ 00V6I), ანუ გონის მოქმედებაშია. 
სიტყვის დაყვანა მთლიანად გონი“ ფორმაზე გასაპირობებს 

კროჩეს თეორიაში არტიკულირებული ბგერის სიტყვის არაკონსტი- 
ტუიტურ, არაარსებით მომენტად მიჩნევას. რა თქმა უნდა. აქ 
ლაპარაკია არა სიტყვის ემპირიულ არსებობაზე, სადაც ეს ორი მო- 

მენტი განუყოფელია, არამედ მის ფილოსოფიურ არსებაზე. არტი- 
კულირებული ბგერა, კროჩეს მიხედვით, არის პრაქტიკული აქტის 

პროდექტი და იქმნება რათა შესაძლებელი გახდეს, სიტყვის შინაგა- 

ნი ფორმის ფიზიკუო ნიშანში ფიქსაციის საშუაღლუბით. მისი გადა- 

ცემა სხვისთვის და შენარჩუნება მეხსიერებისათვის. სიტყვის ფ–- 
ზიკური ნიშნის მის არსებით მომენტად მიჩნევა კროჩეს აზრით. 
განსახღვრულია თეორიული და ფიზიკური ფაქტების აღრევით. ეს 

შეცდომა ბადებს «კლინგვისტიკაში უკანონო საკითხებს და მათ მცდარ 
გადაწყვეტას. მაგალითად, მცდარია, კროჩეს აზრით, ძირების თეო- 

“1 I. IIIილ7, სისინი დ00Mგ CM00ე, MI0CX82, 1927, C+6. 56–-57. 
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რია, რადგანაც სიტყვის ე. წ. ძირებს როგორც ფიზიკურ ფაქტებს 

არ გააჩნიათ ლინგვისტიკური ღირებულება. მარცვლების სახღვრე- 

ბი, ისევე როგორც სიტყვების საზღერები, ნებისმიერია და ისინი 

ემპირიულად დგინდებიან. პრიმიტიული ანუ უკულტურო ადამია- 

ნის ენას ახასიათებს მეტყველების ერთგვარი უწყვეტობა, მას აკ- 

ლია მეტყველების სიტყვებად და მარცვლებად დაყოფის გაცნო- 
ბიერება. მარცვლები, თანხმოვნები, ხმოვნები და მარცვალთა რი- 

გი, რომელთაც სიტყვებს ვეძახით, ცალკე აღებულნი. კროჩეს ახზ- 

რით, არ შეიცავენ თავის თავში განსახღვრულ საზრისსL და ამიტომ 

უნდა იქნან განხილულნი, როგორც უბრალო ბგერები, ან როგორც 

ფიზიკურად განყენებული და კვალიფიცირებული ბგერები. 

როგორც სიტყვის არაარსებითი, არაკონსტიტუტიური მომენ- 

ტი, არტიკულირებული ბგერა არ გამოდგება სიტყვის არსების და- 

სადგენად. მის კრიტერიუმად. საქმე ისაა, რომ ჭეშმარიტი სიტყვი- 

საგან კროჩე ანსხვავებს სხვა ენობრივ გამოსახვებს––ლოგიკურ და 

პრაქტიკულ ენას. სხვადასხვა ენობრივი გამოსახვის არსებობა კი 

ბადებს ისეთი კრიტერიუმის დადგენის აუცილებლობას, რომელიც 

განასხვავებს მათ ერთმანეთისაგან. ასეთ კრიტერიუმს კროჩე ხე- 

დავს სიტყვის მნიშვნელობაში, რომელსაც იძლევა მხოლოდ დას- 

რულებული გამოსახვა ფაქტიური მონაცემით, მაგალითად, ვერ 

განასხვავებ წმინდა ინტუიტურ გამოსახვას ლოგიკურისაგან, რად- 

განაც სიტყვიერი კონსტრუქციები ინდეტერმინირებულნი და ამი- 

ტომ მრავალმნიშვნელობითი ანუ პოლისემიური არიან. პოლისემი- 

ურობა ამ შემთხვევაში ნიშნავს მხოლოდ იმას, რომ კონტექსტის 

გარეშე ვერ დავადგენთ რასთან გვაქვს საქმე-–სახესთან თუ ლოგი- 

კურ საზრისთან: ასე მაგალითად, „სიყვარული–-სიცოცხლეა“, კრო- 

ჩეს აზრით, შეიძლება იყოს როგორც პოეტის გამოთქმა, რომლი- 

თაც ის გამოსახავს თავის სულიერ მდგომარეობას, ასევე ფილოსო- 
ფოსის ლოგიკური მტკიცება სიცოცხლის არსებაზე. ამდენად, მხო- 

ლოდ სიტყვის მნიშვნელობის ანალიზის საფუძველზე შესაძლებე- 

ლია დადგინდეს, თუ გამოსახვის რა ფორმას ეკუთვნის მოცემული 
სიტყვა, რადგანაც თავისი ფიზიკური მომენტით ის განუსხვავებე- 
ლია სხვა ენობრივი ფორმებისაგან. ამიტომ, სიტყვის კრიტერიუ- 

მად კროჩზე თვლის თვით სპირიტუალურ აქტს ანუ გონის პოზიციას 

(2LL6წ8108100)110). სიტყვა წარმოადგენს ჭეშმარიტ სიტყვას მხო- 

ლოდ იმ შემთხვევაში თუ იგი სულიერი მდგომარეობის გამოსახვაა;, 

მაგრამ პრაქტიკულად, აღნიშნავს კროჩე, გონის პოზიციის დადგენა 

ყოველთვის არც თუ ასე ადვილია. ! 

რამდენადაც სიტყვა წმინდა სპირიტუალური აქტია, მისი ღი- 

რებულების შეფასებაც ხდება მხოლოდ შინაგანი, ინტუიტური სა- 
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ჩომით და არა რომელიმე დადგენილი მოდელის მიხედვით. გარდა 

ამისა, რადგანაც სპირიტუალური აქტის „შესწავლა“ შეუძლებელია, 

ენის შესწავლაც გრამატიკისა და ლექსიკონების მეშვეობით; ენა 

კ„როჩეს აზრით არაა ინსტრუმენტთა კომპლექსი, რომლის ცოდნა 
უზრუნველყოფს ენის ცოდნას. „კარგად წერა, აღნიშნავს კროჩე, 

რის სხვა არაფერი თუ არა სპირიტუალური ინტენსიურობის ფორ- 

მა; ცუდად წერა არის სპირიტუალური სისუსტე“!5, გასაგებია, რომ 

აქ იგულისხმება არა უცხო ენის შესწავლა, არამედ ლიტერატურე- 
ლი გამოსახვის უნარი. ენის დაუფლება ამ თვალსაზრისით შესა- 

ძლებელია მხოლოდ ლიტერატურულ ძეგლთა კითხვით და მათა 

სტილის შესწავლით. მხოლოდ „ჯანსაღი ესთეტიკური გრძნობა“, 

წერს კროჩე, გვიკარნახებს ჩვენი პერსონალობის, ჩვენი ფსიქოლო– 

გიის და ჩვენი მეტყველების საერთო ფიზიონომიი შესატყვისი 

სიტყვების ხმარებას. ამიტომ ენის ე. წ. ზოგიერთი „წესის“ დარღ- 

ვევა+, რომელსაც აღნიშნავენ ხოლმე ამა თუ იმ მწერალში. სინამ- 
დვილეში არის მოცემული ინდივიდის პერსონალობით განბირობე– 

ბული სტილისტიკური აუცილებლობა. 
· 

სიტყვა, როგორც შემოქმედება. რადგანაც გონის ყოფიერებას 

აქვს არსებობის მხოლოდ ერთი ფორმა-–უწყვეტი აქტივობა, სიტ- 

ყვა კროჩესთან წარმოადგენს მუდმივ შემოქმედებით პროცესს და 
არა დასრულებული შემოქმედების პროდუქტს. სიტყვის შემოქმე- 

დებითი ბუნებით კროჩეს თეორიაში განპირობებულია ენაში რაიმე 

მყარი, უცვლელი მომენტის დაშვების შეუძლებლობა. ამიტომ კრო– 

ჩესათვის არ არსებობს განსხვავება მეტყველებისა და ენას შორის. 

ის სცნობს მხოლოდ ერთ ლინგეისტიკურ კატეგორიას–--სიტყვას, 

რომელიც ფაქტიურად მეტყველებახე დაიყვანება „სიტყვა, 
წერს კროჩე, არის ადამიანი, რომელიც მეტყველებს“! „...ენის შე–- 

მეცნება, შესაძლებელია მხოლოდ როგორც „სიტყვის“ შემეცნება 

და ამიტომ მხოლოდ მეტყველი ადამიანის გონის ფუნქციონირება- 
ფში“!18, 

სიტყვის შემოქმედებითობა, პირველ ყოვლისა გულისხმობს 

შემოქმედების უწყვეტობას, იმას, რომ შემოქმედებას აქვს აღგილი 

  

15 ნიცს)ლი"! 0 IL51CIIC2, ხ. 266, 

16 იქვე, გე. 2100- 

17 იქვე, გვ. 195. 
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სიტყვის ფუნქციონირების ყოველ წამში, რაც იწვევს სიტყვის მუ- 
დმივ ცვალებადობას“, ...უნდა კარგად გვახსოვდეს,––წერს კროჩე,-– 
რომ სიტყვა (|X0I-01V9), მიუხედავად იმისა, რომ იგი მყარად გვეჩ- 
ვენება, არის სიტყვის (Iიყსეინნწ)ბ) ყოველ აქტში მუდამ ახალი 
შემოქმეღება#!9,.. სიტყვას, კროჩეს მიხედვით, ახასიათებს წამიერე- 
ბა (I51მი(CI(მ,) ის არსებობს მხოლოდ მისი წარმოშობის და ე. ი. 
გამოსახვის მომენტში. სიტყვიერი გამოსახვა მუდამ ახალია, რადგა- 
ნაც ყოველთვის ახალია მის მიერ გამოსახული გონითი ფაქტი. კრო- 
ჩე მრავალჯერ ხაზს უსვამს იმ გარემოებას, რომ ყოველი სიტყვა 
მუდამ ახალი სიტყვა არის, რამდენჯერაც არ უნდა განმეორდეს იგი, 
რადგანაც შემოქმედება არის არა მარტო სიტყვის ქმნა, არამედ მი- 
სი აღქმა ანუ კვლავ-ქმნაც. ყოველი სიტყვა, რომელსაც ვისმენთ, 
არის ახალი და უცხო ენა, იმიტოჰ, რომ ის არასოდეს თქმულა წინათ- 
და არ გაიგივდება არცერთ წინათ გამოთქმულ სიტყვასთან“... აყო- 
ველი პოეზია, რომელიც იქმნება და რომელსაც ჩვენ კვლავ ვქმნით 
ჩვენში. არის სხვა არაფერი, თუ არა ახალი სიტყვა“2მ. ორი მოსაუ- 
ბრის ენა, აღნიშნავს კროჩე, არასოდეს არაა იდენტური. თითოეუ- 
ლი მათგანი მეტყველებს იმ წესით, რომელიც შეესატყვისება მის 
ფანტაზიას და ფსიქოლოგიას. თითოეულ მათგანს გააჩნია საკუთა- 
რი სახეები, ბგერები და ის მეტყველებს შესატყვისად იმ გამოძახი- 
ლისა, ოომელსაც მის სულში ბადებენ საგნები; ახალ შთაბეჭდილე- 
ბებს მოაქვთ ბგერათა და მნიშვნელობათა განუწყვეტელი ცვალება- 

დობა, რის შედეგად იქმნება ახალი გამოსასვა--სიტყეები. კროჩეს 

აღნიშნულ მსჯელობას გადაჰკრავს ფსიქოლოგიზმის ელფერი, რად- 

განაც აქ საქმე გვაქეს მეტყველების ფსიქოლოგიურ პირობებთან, 

რომელთა გავლენას არავინ უარყოფს. მაგრამ არსებითად სიტყვის 

შემოქმედება-ცვალებადობა დაკავშირებულია კროჩესთან სიტ- 

გის მნიშვნელობასთან, რომელიც მთლიანად გონის პროდუქტი არის 

ღა დამოუკიდებელია რაიმე ემპირიულ და ფსიქოლოგიურ პირობე- 

ბისაგან. გასაგებია, რომ აღნიშნული შემოქმედება არ ეხება სიტყვის 

ფიზიკურ მხარეს. მეტიც, კროჩე ჰგმობს მოდერნისტ პოეტების მის- 

წრაფებას შექმნან ახალი სიტყვები, მათ გატაცებას იშვიათი სიტ- 

ყეებით. სიტყვიერი შემოქმედება მასთან გულისხმობს უკვე არსე- 

ბული სიტყვების მეშვეობით ახალ გამოსახვათა, ე. ი. ახალ მნიშე- 

ნელობათა შექმნას, რაც არ წარმოადგენს რაიმე შეუძლებელს, თუ 

მხედველობაში მივიღებთ, რომ სიტყვა კროჩესთან არის დასრულე- 

1 ც., CIL000, IიძვყIი! §0 II0წCI, 895XLI, 1952, დ. 185. 
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ბული მნიშვნელობის შემცველი გამოთქმა და არა ცალკეული სიტ- 

ყვა. 
სიტყვა კროჩეს თეორიაში არის ინდიეიდუსლურ-განუმეორე- 

ბელი გამოსახვა, რაც ნიშნავს, რომ თითოეულ სიტყვა––გამოსახვას 
აქვს თავისი განუმეორებელი მნიშვნელობა, სიტყვას ერთმნიშვნე- 

ლობითობა ანუ მონოსემიურობა (სIIV0CIL8) ახასიათებს. ის 

იგივეობრივია თავის მნიშვნელობასთან. სიტყვა და მისი მნიშვნე- 

ლობა ქმნიან განუყოფელ, ორგანულ მთლიანობას, რომლის დაშლა 

აბსტრაქციაშიც--სიტყვის მოსპობას ნიშნავს. „სიტყვა... იგივეობ- 

რივია ,სახესთან, და არა მარტო განუყოფელია მის„ან,„ არამედ 

იდეალურადაც (ხაზგასმა ჩემია, ე. თ.) განურჩეველია მის- 

გან?!. ჭეშმარიტი სიტყვის მნიშვნელობა სხვა სიტყვით ვერ აღინიშ- 

ნება, მის სფეროში არ შეიძლება ჰქონდეს ადგილი სიტყვის გადა- 

ტანას ერთი მნიშვნელობიდან მეორეზე, როგოოც ეს ხდება პრო- 

ზაულ ენაში. ამ უკანასკნელში მნიშვნელობის იდეალური არსებო- 

ბა დამოუკიდებელია მის აღმნიშვნელ სიტყვა-ნიშნისაგან, ჭეშმა- 

რიტი სიტყვის მნიშვნელობის იდეალური არსებობა კი განუყოფე- 

„ლია სიტყვესაც. რადგანაც ის არ წარმოადგენს ნიშნისა და მნიშკ- 

ჩნელობის ერთიანობას, რომელიც მეცნიერული ანალიზის საფუძ- 

ველზე შეიძლება დაიშალოს. ჭეშმარიტი სიტყვის სფეროში მნიშვნე- 

ლობის შეცვლა ნიშნავს თვით სიტყვის შეცვლას, ან უფრო სწო- 
რედ ახალი სიტყვის შექმნას. 

ლოგიკურია, რომ კროზე მიუღებლად და მცდარად თვლის 

სიტყვის, როგორც ნიშნის გაგებას; ეს თეორია, მისი ახრით, ამო- 

დის იმ წანამძღვრიდან, რომ ენა არის ინსტრუმენტთა კომპლექსი, 
რომელსაც ადამიანი იყენებს კომუნიკაციის მიზნით. სიტყვა არაა 

კომუნიკაციის საშუალება წერს კროზე, არამედ ის „არის თვით 

იდეა ანუ წარმოდგენა“??, „პოეზია (და ე. ი. სიტყვა ე. თ.) არასო- 

დეს არაა სიმბოლო, ე. ი .სხვის ნიშანი «უნივერსალური არ არის 

მასში სიმბოლიზირებული, არამედ მოცემულია როგორც ინდივი- 

დუალურ-უნივერსალური“?ჰ, ამიტომ კროჩესათვის საერთოდ მიუ- 

ღებელია ნიშნისა და აღნიშნულის ურთიერთობის საკითხის დაყენე- 
ბა. სიტყვა არ წარმოადგენს რაღაცა ფიქსირებადს, ის იღებს თავის 

მნიშვნელობას იმ კავშირიდან, რომელშიც ის იმყოფება. კონტექს- 

ტიდან ამოღებული ფრაზა კარგავს თავის ინდივიდუალურ მნიშვ- 
ნელობას და პოლისემურ და განუსაზღვრელ ფრაზეოლოგიურ 
ფაქტად იქცევა. სიტყვას, კროჩეს აზრით, არ გააჩნია მნიშვნელობა 

920 Lეაძ§518 ს. 79. 
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ანუ განსაღვრული მნიშვნელობა, როდესაც იგი აბსტრაგირებულია 

იმ პირობებიდან, რომლებშიც იყო წარმოთქმული. 

სიტყვის უწყვეტი შემოქმედება-ცვალებადობა კროჩესთან 

ძირითადად მნიშვნელობის ნიუანსირებას გულისხმობს, მეტყველე- 

ბიL ყოველ აქტში, წერს იგი, ერთი და იგივე გამოთქმა იღებს, გან– 

საკუთრებულ მნიშვნელობას, ანუ, რაც იგივეა „მნიშვნელობის 

განსაკუთრებულ ელფერს“? სიტყვას, როგორც გრძნობის ინტუი- 

ტურ გამოსახვას, არ შეიძლება ჰქონდეს ისეთივე ზუსტი და ერთ- 

ხელ და სამუდამოდ დადგენილი მნიშვნელობა, როგორც ცნებას. 

სიტყვა, თუ შეიძლება ითქვას, მრავალწახნაგოვანია და სასრულო- 

უსასრულოა. „პოეზია.. წერს კროჩე, „არის არა ზოგადი, არამედ 

ინდივიდუალურ-უნივერსალური, სასრულო-უსასრულო 435. ეს 

უსასრულობა სიტყვის სრული, ბოლომდის გამოთქმის შეუძლებ- 

ლობაზე მიუთითებს. სიტყვის მნიშვნელობა უსასრულო ნიუანსე- 

ბის დაუშრეტელი წყაროა. თავისი აზრის დასამტკიცებლად კრო- 

ჩეს მოჰყავს ჰუმბოლდტის სიტყვები გოეთეზე. „...ლაპარაკი ან წე- 
რა პოეტზე არის სხვა არაფერი თუ არა გამოუთქმელის ირგვლივ 

სიარული (015 6)ი I0იყსთიყისიი ს 005 სიმს59ი»/6C))11C1)65)““წ. 
ამგვარად, სიტყვის მნიშვნელობას, ანუ თვით სიტყვას აქვს ყვე- 

ლა ის თვისება, რომელიც ინტუიტურ-ესთეტიკურ აქტს ახასია- 

თებს. როგორც ვხედავთ, სიტყვის” მნიშვნელობის ცვალებადობა 

კროჩესთან გულისხმობს იმ განუწყვეტელ ცვლილებებს. რომლებ- 
საც აქვთ ადგილი სიტყვიერი შემოქმედების ყოველ მომენტში და 

არა იმ ცვალებადობას, რომელსაც განიცდის სიტყვა ისტორიული" 

განვითარების პროცესში. სიტყვის მნიშვნელობის „ცვალებადობა 

განპირობებული ისტორიული, სოციალური, ფსიქოლოგიური და 

სხვა პირობებით, კროჩეს აზრით, წარმოადგენს არა ფილოსოფიის, 

არამედ ეტიმოლოგიიის და ლექსიკოგრაფიის საგანს. 

სიტყვის მონოსემიურობა, კროჩეს აზრით, ნათელს ხდის იოსე- 

თი რიტორიკული კატეგორიების მცდარობას, როგორიცაა მეტაფო- 

რა, ინვერსია, პლეონაზმიი ელიპსი და სხვა. ამ ტერმინებს აქვთ 

მხოლოდ ფილოლოგიური მნიშვნელობა. ფილოლოგიაში ისინი აღ- 

ნიშნავენ მნიშვნელობათა ცვლილებას, რომელსაც ემორჩილებიან 

ბგერები და ამ ბგერების კომბინაციები. მაგრამ წმინდა მეცნიერუ- 

ლი, ესთეტიკური თვალსაზრისით, კროჩეს აზრით, მეტაფორა, ინ- 

ვერსია და სხვა ამგვარი კატეგორიები საკუთრივ სიტყვას წარმოად- 

2) სიცხ!იIი! ძ!I L51ლLIC2, ი. 205. 
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გენენ. მაგალითად, ფილოლოგიაში მეტაფორას განსახღვრავენ რო- 

გორც ერთი სიტყვის ხმარებას მეორის მაგიერ და ამის აუცილებ- 

ლობას ხსნიან იმ გარემოებით, რომ თითქოს „საკუთარი სიტყვის“ 

გამოყენება ამ შემთხვევაში არ შეიძლება. სინამდვილეში კი. აღნიშ- 

ნავს კროჩე, ასეთი ე. წ. „საკუთარი სიტყვა", რომლიL გამოყენება 

მოცემულ შემთხეევაში თითქოს არ შეიძლება, არ არსებობს. რაღ- 

განაც ამ შემთხვევაში გამოყენებული სიტყვა, წოდებული მეტაფო- 

რად, არის საკუთარი სიტყვა იგივე ითქმის სხვა რიტორიკულ კ:ტე- 

გორიებზე. მათი დეფინიციის საფუძველს. კროჩეს აზრით. წარ- 

მოადგენს მცდარი შეხედულება, რომ ენა ანუ ლინგვისტიკური 

პრაქტიკა, (ს90) არის რაღაცა მყარი” ერთხელ და სამუდამოდ 

დადგენილი, რაც ყველა შემთხვევაში გამოდგება, როგორც 16„Vსი 

ბითლმჯმL0იIვ, რომელთან შედარებით ფასდება ხოლმე მწერლის 

ენის ვარიაციები. მაგალითად. წერს კროჩე, თუ ლინგვისტიკური 

პრაქტიკა არის და ერთი მწერალი წერს მ-L1 ამბობენ, რომ საქ– 

მე გვაქვს პლეონაზმთან, თუ სხვა წერს გ-––1 აქ სახეზეა ელიპსი და 

ა. შ. ისეთი ლინგვისტიკური პრაქტიკის დადგენა, რომელიც იქცე- 

ვა აუცილებელ და მყარ მოდელად, კროჩეს აზრით, ნიშნავს არარ- 

სებული არსების (0010) შექმნას. სინამდვილეში კი საქმე გვაქვს 

არა ამაა თუ იმ მწერლის ენის ვარიაციებთან, არამედ მისი ენის თავი– 

სებურებებთან––კერძოდ, მის ინდივიდუალობასთან და განტმეო- 

რებლობასთან. ამიტომ მეტაფორა, პლეონაზმი და ა. შ. წარმოაღგე- 
წენ მოცემული მწერლის ცნობიერების თავისებურებას. მის ფორ- 

მას და თითოეული ასეთი ფორმა შეიცავს კანონს თავის თავში და 

ვერ იქცევა სხვა ფორმის განსჯის საფუძვლად". ყოველ ლინგვის- 
ტიკურ პროდუქტს, წერს კროჩე, აქვს საკუთარი კანონი და საკუ- 

თარი მოდელი თავის თავში4(27, ყოველი ლიტერატურული ფორმა 

ანუ გამოსახვა ყოველთვის სწორედ ისეთია, რომელიც შეესატყვი- 

სება კონკრეტულ შინაარსს და რომელიც მის სტილს წარმოადევენს, 

მეტაფორა, ელიპსი და ა. შ. კროჩეს აზრით, იხმარება არა სიტყვის 
„შესამკობად“ არა მის „გასამშვენიერებლად“, არამედ იმიტომ, 

რომ ასეთია მოცემული სიტვყვიL სტილი და მისი მნიშვნელობა გა- 

მოისახება მხოლოდ და მხოლოდ ამ ფორმაში. ესთეტიკურ სფერო- 

ში ე. ი. ჭეშმარიტი სიტყვის სფეროში, კროჩეს აზრით, შეიძლება 

ვილაპარაკოთ მხოლოდ სტილისტიკაზე ღა არა სინტაქსზე, ხოლო 

თუ რიტორიკული კატეგორიების ხმარება დასაშვებია ფილოლო- 

გიური თვალსაზრისით, ესთეტიკური თვალსაზრისით მათ ექნებათ 

2 დლ,ცხIლიი! ძ! L5(6VC8, ს. 206. 
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მხოლოდ უარყოფითი მნიშვნელობა: ესთეტიკურად პლეონაზმი, 

ელიპსი და მეტაფორა მხოლოდ შეცდომაზე თუ მიუთითებენ. უნდა 

აღინიშნოს. რომ იტალიაში კროჩეს თეორიამ დიდი გავლენა მოახ- 

დინა სტილისტიკის, როგორც თავისებური მეცნიერების განვითა- 

რებაზე. განსხვავებით იმ სტილისტიკური მიმართულებისაგან, რო- 

მელიც იღებს გამოსახვის წმინდა „ფორმას“ ერთეული „გამოსახვი- 

თი საშუალებები“ აბსტრაგირების შედეგად და გამოყოფს ამ 
ფორმას საერთო გამოსახვისაგან, კროჩეანული სიტილისტიკა თვლის, 

რომ „ფორმის“ ანალიზი ნიშნავს „ფორმის“ და „შინაარსის“ იგივე- 

ობის კრიტიკულ დადგენას. საერთოდ, სტილისტიკური „და ლეტერა- 

ტურული კრიტიკის ურთიერთობის საკითხი დღეს იტალიაში მეტად 

აქტუალურ პრობლემას წარმოადგენს. 

სიტყვის შემოქმედებით-ცვალებადი ხასიათი და 'მისი მონოსე– 

მიურობა ბადებს ორ პრობლემას: თუ არ არსებობს ორი ჭეშმარი- 
ტად იგივეობრივი სიტყვა, როგორ არის შესაძლებელი ერთი მხრივ, 

ურთიერთგაგება და მეორე მხრივ, სიტყვის თარგმანი- 

პირველი პრობლემა ორ მომენტს გულისხმობს: ერთი––როგო- 

რაა შესაძლებელი წინათ შექმნილი სიტყვის გაგება ანუ მისი კვლავ 

გაცოცსლება (LI0V0CC0710ი20) და მეორე––როგორაა შესაძლებელი 

უშუალო საუბარში ცოცხალი სიტყვის გადაცემა სხვისთვის, თუ იგი 

ცვალებადია და თითოეული ადამიანი ქმნის საკუთარ და ყოველ- 

თვის ახალ ენას? ეს საკითხი არაერთხელ იყო წამოყენებული კრო- 

ჩეს მიმართ. და კერძოდ, მისივე მიმდევრის, გერმანელი ფილოლო- 

გის კარლ ფოსლერისაგან პასუხში ამ ხასიათის კრიტიკაზე კროჩე 

წერდა, რომ სიტყვის გაგება არის მისი კვლავ-შემოქმედება (ILICL6- 

221006) მაგრამ ყოველი ასეთი კვვლავ-შემოქმედება არ ნიშ- 

ნავს აბსოლუტურად ახალი და განსხვავებული პოეზიის შექმნას; 

ფაქტიურად, სიტყვის კვლავ გაცოცხლება და კვლავ-შემოქმე- 
დება კროჩესთან იგივეობრივი პროცესებია. ის, რაც იღებს ერთხელ 

სიტყვიერ გამოსახვას, ამტკიცებს კროჩე, მეორდება მხოლოდ რო- 

გორც კვლავ-შემოქმედება უკვე შექმნილისა. სიტყვის კვლავ-შემო- 
ქმედების პროცესი მდგომარეობს სახეების გაცოცხლებაში იმ არ- 
ტიკულირებულ ბგერებში, რომლებშიც ისინი პირველად გამოისა- 

ხენ. ეს ბგერები უერთდებიან მნიშვნელობას და ივსებიან იმ გრძნო- 

ბით და რეალობით, რომელიც მათ მატერიას შეადგენდა. სიტყვის 

ასეთი აღქმა ამავე დროს მისი შექმნა არის“. აღვიქვამთ რა ენას, 
ვქმნით მას“2%. ამბობს კროჩე. კვლავ-შექმნა წარმოებს იმ ლინგვის- 

28 იქ ვ ე, გე. 169. 
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ტიკური პროდუქტების საფუძველზე, რომლებსაც იძენს ჩვენი მეხ- 

სიერება, ხოლო სიტყვის ყოველწამიერი ცვალებადობა და ახლად 
შექმნა მდგომარეობს მასში ახალი ნიუანსების და მომენტების ჩ»1- 
სოვაში. სიტყვის სიახლე გულისხმობს მისი მნიშვნელობის სიღრმე- 
ების გახსნის უსასრულო შესაძლებლობას რაც გაპირობებელია 
მისი ინტუიტურ-გამოსახვითი ბუნებით. სიტყვის კვლავ-შემოქმეღე · 

ბას კროზე უწოდებს აგრეთვე მის ისტორიელ ინტერარეტაციას. 
მაგრამ ეს უკანასკნელი არაა ისტორიოგრაფიული მსჯელობა, რო- 

მელსაც რეფლექსიის სფეროში შევყავართ. სიტყვის ისტორიული 

ინტერპრეტაცია გულისხმობს იმას, რომ იგი არის არა შემოქმედება), 

არამედ კვლავ–შემოქმედება და ეხება არსებულ სიტყვას. 
მხედველობაში მისაღებია ის გარემოებაც. რომ კროჩესთან შე- 

მოქმედებითი და აღქმა-მსჯელობითი პროცესები თვისობრივად იგი- 

ვეობრივნი არიან. მხატვრული ნაწარმოების კვლავ-შემოქმედებისას, 

ამბობს კროჩე, ჩვენ ვიქცევით, მართალია, „დამხმარე მხატვრებად, 

მაგრამ მაინც მხატვრებად" (8LI5I) მ1ს(იი(, ი მ2ILI511 )39. 

როდესაც, მე ვწვდები დანტეს ერთ-ერთი სიმღერის შინაგან მნიშვ– 

ნელობას, განაგრძობს კროჩე, მე ვ ა რ დანტე და სწორედ ამ გარე– 

მოებაზე მიუთითებს მოხტენის გამოთქმა: „რადგანაც პლატონი ღა 

მე ამას ვფიქრობთ ერთნაირად, ეს აზრი უკვე მეკუთვნის მე და არა 

პლატონს", ამგვარად, სიტყვის აღქმა არის ერთსა და იმავე დროს 

სხვისი სიტყვის წვდომა და ახალი შემოქმედებითი აქტი. კროჩე 

მიუთითებს სიტყვის გაგებაში ფსიქოლოგიური მომენტის მნიშვნე- 

ლობაზეც. ყოველ მეტყველ ინდივიდს შეაქვს სიტყვაში ცვლილე– 
ბები, რომლებიც გამოწვეულია ფსიქოლოგიური მომენტის მნიშ- 

ვნელობაზეც. ყოველ მეტყველ ინდივიდს შეაქვს სიტყვაში ცვლი- 
ლებები, რომლებიც გამოწვეულია ფსიქოლოგიური სიტუაციით. 

მაგრამ ამ მომენტის არსებობაც არ უშლის ურთიერთგაგებას, რამ- 

დენადაც აქ ხდება სხვის ფსიქოლოგიასთან შესატყვისობის დად- 

გენა. ადამიანი ამოდის საკუთარი ფსიქიკიდან, პოულობს შესა- 

ტყვისობას სხვა ადამიანის ფსიქიკაLთან და კვლავ უბრუნდება თავი- 

სას. 

თავისი მოღვაწეობის ბოლო პერიოდში კომუნიკაციის შესა- 
ძლებლობის ახსნაში კროჩეს შემოაქვს ახალი პრინციპი. კომუნიკა- 

ციის შესაძლებლობას ის ხსნიL ადამიანთა ბუნების ერთგვაროვნო- 

ბით, ე. წ. საერთო ადამიანური ბუნებით (C0თსი0 სთვმი1!(ბ) რომე- 

ლიც ქმნის ადამიანებს შორის თავისებურ სიმპატიას ანუ ერთსუ- 

29 იქვე, გვ. 158. 
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ლოვნებას (00ი560§0), ანალოგიურ სულიერ ჟღერადობას. ეა) 

საერთო ადამიანური ბუნება შესაძლებელს ხდის უცხო ენების გა- 

გებასაც. ურთიერთგაგების სასწაული, კროჩეს აზრით, ხორციელ- 

დება აგრეთვე იმიტომ, რომ ადამიანები ერთსა და იმავე დროს წარ- 

მოადგენენ პერსონალურ და სოციალურ არსებებს, ინდივიდებს და 

უნივერსალურ არსებებს, ადამიანებს და ადამიანობას. მაგრამ, აღ- 

ნიშნავს კროჩე, საერთო ბუნება არაა საკმარისი ურთიერთგაგებისა- 

თვის. ეს უკანასკნელი თხოულობს ფილოლოგიურ მომზადებასაც, 

რომელიც მიმდინარეობს თავისთავად მეხსიერების კითხვის და 

ა, შ. წყალობით. ბოლოს, როგორც სამართლიანად აღნიშნავს კრო- 

ჩეს ლინგვისტიკური თეორიის მკვლევარი კავაჩიუტი, იგი მიდის 

მეტაფიზიკურ-მისტიკურ დასკვნამდე, რომ კომუნიკაცია შესაძლე- 

ბელია იმდენად, რამდენადაც ყველაფერი გონია, და ის არის კომუ- 

ნიკაცია გონისა საკუთარ თავთან%. 

კომუნიკაცია კროჩესთან გულისხმობს ფაქტიურად ორ მო- 

მენტს–– სიტყვის მნიშვნელობის გაგებას ანუ წვდომას და მის ფიზი- 

კურ ნიშანში ფიქსაციას, როდესაც კროზე ლაპარაკობს გაგების 

მომენტზე, ის მასთან თეორიული, გონითი აქტივობა არის და ამდე– 

ნად სიტყვის კონსტიტუტიურ მომენტს შეადგენს. (გამოსახვა ხომ 

იგივეობრივია კვლავ-შემოქმედებასთან), მაგრამ სიტყვის ფიქსაცია 

ფიზიკურ ნიშანში არის უკვე პრაქტიკული აქტივობის ფუნქცია და 

ამიტომ აღარაა სიტყვის კონსტიტუტიური მომენტი. საკუთრივ „კო- 
მუნიკაციის“ საფუძველს კროჩეს თეორიაში ნებელობითი აქტი წარ- 

მოადგენს. ეს უკანასკნელი ახდენს შინაგანი გამოსახვის ობიექტივი- 

რებას ფიზიკურ ბგერაში, რათა აქციოს იგი კომუნიკაციის საშუა- 

ლებად; სხვანაირად მისი გადაცემა სხვისათვის შეუძლებელი იქნე–- 

ბოდა. „ნებისყოფას, წერს კროჩე,– შეუძლია შევიდეს სიტყვაში 
მხოლოდ კომუნიკაციის გარეგან ფაქტში, მაგრამ ის არაა არსებითი, 

კონსტიტუტიური და საკუთარი ლინგვისტიკური ფორმაციისათ- 

ვის4«3!, მართალია, კროზე იმასაც აღნიშნავს რომ ემპირიულად 
რთულია ამ ორი აქტის ერთმანეთისაგან გამიჯვნა და იმის გაგება 

თუ როგორ განსხვავდება კომუნიკაციის მომენტი გამოსLახვის მო- 

მენტისაგან. 

მეორე პრობლემა, რომელსაც ბადებს სიტყვის ერთმნიშვნე- 

ლობითობა და განუმეორებელი ინდივიდუალურობა, არის მისი 
თარგმნის პრობლემა. ამ საკითხს აქვს ორი მხარე, ერთი ეხება ჭეშ- 

მარიტი სიტყვის, მეორე ლოგიკური სიტყვის თარგმანს. ჭეშმარიტი 

30 5, C28V89C!VIწI, L2 (0010 IიCVI5ICმ2 ძ! სიილძლსსი CIL0ილბ VMII2ი0, 
1959, კ. 60. 
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ანუ პოეტური სიტყვის თარგმნა, კროჩეს აზრით, შეუძლებელია. 

„თარგმნის შეუძლებლობა, წერს იგი, არის პოეზიის რეალობა მის 

შემოქმედებაში და მის კვლავ-შემოქმედებაში"“32, თარგმნის შეუძ- 
ძლებლობა განპირობებულია იმით, რომ სიტყვა არის სახე და ეს 

უკანასკნელი თავისი განუმეორებელი მნიშენელობით არსებობს 

მხოლოდ იმ მატერიაში, იმ ფორმაში, რომელიც მას მისცა შემქმნელ- 

2ა. მატერიის და ფორმის შეცვლა, რის გარეშე წარმოუდგენელია 

თარგმანი, შლის ორიგინალურ სახეს. თარგმანი, წერს კროჩე, წარ- 

მოადგენს ფაქტიურად ძველი სულის პოეტიზაციას (0ს0ლLეLC) 

ახალ სულში, რადგანაც „ის რომ ყოფილიყო იმავე პოეტის სულის 

პრეტიზაცია, რომელიც ითარგმნება, მისი გამოსახვა შესაძლებელი 

გახდებოდა მხოლოდ იგივე ბგერებში, რომლებშიც იგი უკვე გამო–- 
ისახა და პოეტური თარგმანი არ დაიბადებოდა" 33, 

სიტყვის, როგორც სახის, თარგმნა ისევე შეუძლებელია, რო- 

გორც ხელოვნების ერთი სახის თარგმნა ხელოვნების სხვა სასის 
ენაზე. მაგალითად, მუსიკა ვერ ითარგმნება ფერში, ფერი სიტყვაში 

და ა. შ. პოეზიაც არ ითარგმნება სხვა ენის ბგერებში. რაც შეეხება 

თეატრს, დრამის სცენიური განხორციელება, სამართლიანად აღნიშ- 
ნავს კროჩე, ეკუთვნის უკვე არა შექსპირს, არამედ სალვინის, არა 
ალფიერის. არამედ მოდენას, არა სარდუს, არამედ დუზეს. მოკლედ 
ის ახალ, სცენიურ ხელოვნებას წარმოადგენს. როდესაც კროჩე ლა- 

პარაკობს პოეტური სახის თარგმნის შეუძლებლობაზე. ამის ერთ- 

ერთ განმსაზღვრელ მომენტს ბგერის სპეციფიკა წარმოადგენს, მაგ- 
რამ, როგორც ზევით ავღნიშნეთ, ბგერასაც აქვს იდეალურე არსე- 

ბობა და ის კროჩესთან არ დაიყვანება ბგერის ფიზიკურ ფიქსაცია- 
ზე. არცერთ სხვა სიტყვას, სამართლიანად, აღნიშნავს კროჩე, არ 
შეუძლია გადმოსცეს ორიგინალური სიტყვის ბგერა და რიტმი, 
კოლორიტი და ჰარმონია, მისი პერსონალური ტონი. 

რაც“ შეეხება ლოგიკური ანუ პროზაული ენის თარგმანს, იგი 

შესაძლებელია, რადგანაც ცნებათა თარგმანი. კროჩეს აზრით, ნი- 

შანთა ექვივალენტობის დადგენას თხოულობს და ეს ფუნქცია აზ- 

როვნებას აკისრია. ფაქტიურად უარყოფს კროზე ლიტერატურული 

პროზის თარგმნის შესაძლებლობასაც. ძართალია. ლიტერატურული 

პროზ.ს რს ნაწილი, რომელიც შეიცავს ლოგიკურ და პრაქტიკულ 

გამოსახვე?., ითარგმნება, მაგრამ, რადგანაც მის გამოსახვათა უმრავ- 

ლესობას ესთეტიკური ხასიათი აქვს, თარგმანი ნაწილობრიე მაინც 
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სპობს მის თავისებურებას, მის სახეებს, მის ბგერით ჟღერადობას, 

კოლორიტს, ჰარმონიას და რიტმს. 

მაგრამ თარგმნის არსებობა ფაქტია და მას ახსნა სჭირდება. მაშ, 

რას წარმოადგენს კროჩეს აზრით, პოეტური სიტყვის და ლიტერა- 

ტურული პროზის დასაშვები თარგმანი? კროჩე ასხვავებს ორი სახის 

თარგმანს. 

პირველი სახის თარგმანი არის თარგმანი პროზით ან რიტმიზი- 

რებული პროზით, რაც ნიშნავს როგორც ლექსის პროზაულ გადმო- 

ცემას, ისევე იმას, რომ მატერიალური ფაქტი თუ ამბავი, რომელიც 

მოცემულია პოეტურ სიტყვაში, იგივე რჩება, ხოლო სახე კი დარღ- 
ვეულია. ასეთი თარგმანი უკვე აღარაა პოეტური სიტყვა არამედ 

იქცევა პროზაულ სიტყვად. მაგრამ ასეთი თარგმანის აუცილებლო- 

ბას ბადებს გარკვეული საზოგადოებრივი მოთხოვნილება-–ის აძ- 

ლევს ადამიანს საშუალებას გაეცნოს ნაწარმოებს, მოამზადოს იგი 

ორიგინალის კითხვისათვის, ან ასე თუ ისე გაეცნოს იმ ნაწარმოე- 

ბებს, რომელთა ენის შესწავლა ვერ ხერხდება. ასეთი თარგმანი, 

კროჩეს აზრით, არ იძლევა ნაწარმოების ინდივიდუალური ფიზიო- 

ნომიის ცოდნას, მაგრამ იძლევა მისი შეგრძნების საშუალებას. 

მეორე სახის თარგმანი არის პოეტური თარგმანი, და მის საფუ- 

ძველს წარმოადგენს ორიგინალური სიტყვის კვლავ-შემოქმედება 

მთარგმნელის სულში. ამ კვლავ-შემოქმედებას თან ახლავს სხვა 

გრძნობები, რომლებსაც მთარგმნელი იღებს ორიგინალური სიტყვი- 

დან ღა რომლებიც განსხვავდებიან სიტყვის შემქმნელის გრძნობე- 

ბისაგან ახალი ისტორიული, პოლიტიკური თუ პერსონალური პი- 

რობების გამო. ამიტომ თარგმანი, გარდა იმისა, რომ ის ახალ მასა– 

ლაში სრულდება, იქმნება ამ ახალი გრძნობადი სიტუაციის საფუ- 

ძველზე და არის, როგორც ამბობს კროჩე, ძველი სულის პოეტიზა- 

ცია ახალ სულში, სხვა სულის მდგომარეობის გამოსახვა ასეთი 

თარგმანი ფაქტიურად წარმოადგენს ახალ ნაწარმოებს. მასში რჩე- 

ბა სიტუაცია, ამბავი, ტონი და პოეტური მოტივი კი ახალია. ამ უკა- 

ნასკნელში კროჩე, როგორც ჩანს, გულისხმობს მნიშვნელობის გა–- 

ნუმეორებელ ნიუანსირებას და სწორედ ის არის ძირითადი მომენ- 

ტი, რომელიც უნდა იქნას შენარჩუნებული. თარგმანი არის, ამიტომ, 

ორიგინალის ვარიაცია და არა მისი იდენტური ნაწარმოები. ასეთი 

სახის თარგმანი თავისთავად შეიძლება შედევრი იყოს, მაგრამ ის 

არის ახალი ნაწარმოები, ახალი სახე და სიტყვა. 
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5 ” 

კროჩეს ლინგვისტიკური თეორიის ერთ-ერთი ძირითადი პრინ- 
ციპი სიტყვის ალოგიურობა არის. კროჩეს სისტემაში სიტყვა და აზ- 

როვნება არსებითად განსხვავებულ ფაქტებს წარმოადგენენ და რო- 
დღესაც საქმე მათ ფილოსოფიურ დეფინიციას ეხება, ეს უკანასკნე– 

ლი გულისხმობს მათი „წმინდა“ ბუნების დაღგენას. სიტყვა არის 
„წმინდა“ ინტუიცია; როგორც გონის განვითარების პირველი ფორ- 
მა, იგი წინ უსწრებს აზროვნებას და პრაქტიკულ აქტივობას და ე. ი. 
თავისუფალია ლოგიკურ და პრაქტიკულ მოძენტებისაგან. სიტყვა. 

თავისი წმინდა ბუნებით ალოგიურია. ინტელექტს (გაგებულს ოო- 

გორც ლოგიკურ ინტელექტს), წერს კროჩე, არ აქვს სიტყვაში პირ- 

ველი ადგილი. სიტყვა-ინტუიციის ურთიერთობა ლოგიკურ ფორ- 
მასთან ისეთია, რომ პირველი დამოუკიდებელია მეორისაგან, იმ 

დროს როდესაც ეს უკანასკნელი, სიტყვისაგან არსობრივი და იდეა- 

ლური განსხავავების მიუხედავად, არ არსებობს სიტყვის გარეშე, 

რამდენადაც ლოგიკური სინთეზი თავის აუცილებელ მომენტად 
სიტყვა-ინტუიციას გულისხმობს. ადამიანს, რომ არ ჰქონოდა წარმო- 
დგენები, წერს კროჩე, ის ვერ იაზროვნებდა, რომ არ ყოფილიყო 

ფანტაზიის მქონე გონი (50IIIL0 I9II(85LIC0), ის არ იქნებოდა ლო- 

გიკური გონიც. 
კროჩე უარყოფს ენის ინტელექტუალისტურ თეორიას; სიტყვა 

არ არის ლოგიკური აქტივობის პროდუქტი. აზროვნება იყენებს ვო– 
კაბულას როგორც ნიშანს ცნებათა და კატეგორიათა აღსანიშნავად. 
ამიტომ, ჯერ ერთი, ლოგიკურობა სიტყვისაგან არსებითად განსხვავე-| 

ბული ბუნების ფენომენია და მეორე, სიტყვა გამოყენებული აზ- 
როვნების მიერ აღარაა ჭეშმარიტი სიტყვა, არამედ ნიშანია, ენაა 

0Iიყსმ), პოეზია, წერს კროჩე, „არის წმინდა თვისობრიობის სფე– 

რო, რომელსაც აკლია ექსზისტენციალობის პრედიკატი#44%, ექსზის- 

ტენციალობის პრედიკატს სიტყვას აწერს აზროვნება და ამის შე- 
დეგად ფანტაზიის სამყაროს რეალობის სამყაროდ აქცევს. სიტყვის 
სინამდვილე არის სახე და, როგორც ასეთზე, მასზე ვერ ვიტყვით, 

რომ ის ყალბია ან ჭეშმარიტია; რადგანაც ჭეშმარიტების დადგენა 

და მისი შეცდომისაგან გამიჯვნა აზროვნების ფუნქციას შეადგენს. 
სიტყვიერი გამოსახვა არაა ლოგიკური ოპერაცია. ადამიანი, წერს 

კროჩე, ფიქრობს ან გრძნობს, იკვლევს ჭეშმარიტებას ან უყვარს 
და სძულს, მაგრამ როდესაც ის აღებს პირს, რათა გამოსახოს თავი– 
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სი სული, ის რაც მასში ცოცხლობს, ის რაც დგას მის წინაშე, აღა- 

რაა ლოგიკური ოპერაცია ან გრძნობადი თრთოლვა, არამედ არის 

მხოლოდ „სი 0010" (რატომ, როგორ), რომელიც მას სურს გამო- 

სახოს. ამ სი ძს1ძ“ -ის კვალიფიკაცია, კროჩეს აზრით, შეუძლებელია. 

ის არის „ძს!ძ“ ანუ გამოსასახავი შინაარსი. ეს გამოსახვა იქნება 

მშვენიერი ან მახინჯი, მაგრამ არასოდეს: არ იქნება ინტელექტუა- 
ლური ან აფექტური. ზედსართავი სახელები –– ინტელექტუალური 

და აფექტური --- გონის გამოსახვით სფეროს არ მიეჟენება. სიტყვა 
ყოველთვის ფანტაზიის პროდუქტია დამოუკიდებლად იმისა წარ- 
მოთქვამს მას ველური, პრიმიტული, თუ კულტურული ადამიანი. 
მაგალითად, წერს კროჩე, წინადადებას „აი ძაღლი“ არავითარი კავ- 

შირი არ აქვს ძაღლის ცნებასთან, ე. ი. მეცნიერულ ჭეშმარიტებას- 

თან. ის დაკავშირებულია მხოლოდ იმ შმთაბეჭდილებასთან, რომე- 

ლიც ადამიანში გამოიწვია ძაღლმა და არის არა მსჯელობა, არამედ 

სახე. თუ სიტყვა სახეა, ის ვერ იქცევა ნიშნად დროთა ვითარებაშიც. 

მისი ბუნება სახეობრივია არა მარტო წარმოშობის თვალსაზრისით 

(რომელიც მას ფაქტიურად არ გააჩნია), არამედ მისი შექმნის ყო- 

გელ მომენტში15. 
სიტყვის სახეობრივი და ალოგიური ხასიათის მტკიცებაში კრო- 

ჩესთან გასარჩევია ორი ასპექტი. ერთი––გამოთქვამს პოეტური სიტ- 

ყვის ბუნებას, მეორე ეხება „ჭეშმარიტი“ სიტყვის ზოგად დეფინი- 
ციას. როგორც პოეტური სიტყვის დამახასიათებელი თვისება –– 
ალოგიურობა არ შეიცავს გაუგებრობას და წინააღმდეგობას. ამი- 

ტომ უმართებულოდ მიგვაჩნია ზოგიერთი მკვლევარის აზრი, როზ 

სიტყვას არ შეუძლია იარსებოს ცნების გარეშე. მაგალითად, კავაჩი- 

უტი, წერს, რომ თუ ლირიულ კონტექსტში გვაქვს სიტყვა „ქვა“ 
მის მნიშვნელობაში აუცილებლად შევა ისეთი მისი თვისება, როგო- 
რიცაა სიმყარე, სიმტკიცე და ა. შ. რაც უკვე მოგვცემს ცნებას?3წ. 

მაგრამ პოეტურ კონტექსტში სიტყვა „ქვა“ მართლაც იქნება სახე და 
არა ცნება. ავიღოთ მაგალითად, გ. ტაბიძის ლექსის „ქართული ორ- 

ნამენტის“ ორი სტროფი: 

ქვა, განა ქეაა? ეს რთული | ქეა, მოწყვეტილი აქ კლდეებს, 
ნიშნები, ჩემთვის ნათელი ქვა კი არ არის-––სიმია. 

გაუოცხლებული ქვის გული გარდასულ საუკუნეებს 
ჟღერს, როგორც კორიანტელი. ეტყვის: ეს თქვენი ღიმია. 

2 ლელვ!მ, დ. 12. 
მა L,-ცს186ით! ძ! L5(6LIC2, ს. 183--1394. 

30 5, C2V;მCIVLI-0იCIL ჯ. 30. 

3? სალვIმ, ჯი. 30. 
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, მოცემელ პოეტურ კონტექსტში ქვის მეცნიერული განსაზღვ– 
რება არ თამაშობს არსებით როლს, შეიძლება ითქვას, რომ ის სახის 
გარეთ რჩება და არ წარმოადგენს მის კონსტიტუტიურ მომენტს. 
ქვა აქ ცნება კი არ არის. არამედ სახეა, რომელშიც ხორეს ისხამს 
ლექსის პოეტური მნიშვნელობა. რა თქმა უნდა, სიტყვა ქვის ხატოვ- 
ხება არ უარყოფს იმ გარემოებას, რომ მისი სპეციფიკური მნიშგნე- 
ლობა გულისხმობს ძის ლოგიკურ მნიშვნელობასაც, რაღგანაც ამ 
უკანასკნელის გარეშე სახე გაუგებარი გახდებოდა. მაგრამ საქმე 
ისაა, რომ სიტყვას, როგორც სახეს, აკისრია სხვა ფუნქცია, ვიდრე 

სიტყვას, როგორც ცნებას. სახის მომენტად ქცეული „ქვა თითქოს 

კარგავს ისეთ თვისებებს, როგორიცაა სიმტკიცე., სიმყარე, ბუნებ- 

ოღოივი სტრუქტურა, ქიმიური შემადგენლობა, იღებს ახალ თვისობ- 

რიობას და გქევლინება როგორც გაცოცხლებული ქვის გული. რო- 

გორც გარდასული საუკუნეების ხმა. სახეში „ქვა+“ გამოთქვამს ახალ 
და ქვის ცნებისაგან განსხვავებულ მნიშვნელობას. სიტყვა--სახის 
ალოგიურობა კროჩესთან არ გამორიცხავს ინტელექტუალურ მომენ- 

ტებს. პოეტური სიტყვა შეიცავს მასთან აზრობრივ შინაარსსაც, რამ- 
ღენადაც ეს შინაარსი სიტყეაში მოაქვს გრძნობას, როგორიც მის მა- 
ტერიას. გრძნობაში როგორც მთელი პრაქტიკული სიცოცხლის 
ცენტრში, გონის ციკლიური განვითარების ძალით, მოცემულია კრო- 

„ეს აზრით, მთელი სინამდვილე––აზროვნება, მორალი, წარსული და 
აწმყოც. მაგრამ პოეტი აზროვნებას და პრაქტიკას ფლობს გრძნობა- 
ში და აზრი და პრაქტიკა მოცემულია მის სიტყვაში არა როგორც მო- 
ცემული?პზ, ამგვარად, ალოგიურობის ერთი ასპექტი კროჩესთან გუ- 

ლისხმობს იმ ფაქტს, რომ პოეტურ სიტყვაში ინტელექტუალური 
მომენტები წარმოადგენენ სახის დამახასიათებელ ელემენტებს. 
ფაქტიურად, ალოგიურობა კროჩესთან მიუთითებს იდეური მომენ- 
ტის თავისებურ ყოფნაზე პოეზიაში. აზრი, ამ უკანასკნელში, მო– 

ცემულია არა როგორც ლოგიკური მსჯელობა არამედ გვეძლევა 

უშუალოდ. მხატვრული ნაწარმოების იდეის უშუალო წვდომის შე- 

სახებ საზგასმით ლაპარაკობენ კ. მარქსი და ფ. ენგელსი. ტენდენ- 
ცია, წერს ფ. ენგელLსი, უნდა თავისთავად გამომდინარეობდეს 
მდგომარეობიდან და მოქმედებიდან% კ. მარქსი აღნიშნავს, რომ ნა- 
წარმოები კარგავს ჭეშმარიტი მხატვრულობის თვისებას როდესაც 

”ნდივიდუმები ქცეულია „დროები სულისკვეთების” უბრალო 

2?ზ. CC M2გიXC 7. 3ყხ-64სხC, I)36ყე(MსC IIICხMე, | 0Cი0VIIIIVI3921, 

1948, CLლნ. 395. 
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რუპორებად" და მასში მოცემულია „ზედმეტი მსჯელობები“"39. წე- 

რო „შილერისებურად“, ნიშნავს დაარღვიო სახეობრივი შემეცნე- 

ბის ძირითადი კანონი რომელსაც კ. მარქსი „შექსპირიზაციის“ 

ტერმინით აღნიშნავს, რადგანაც შექსპირის შემოქმედება არის პოე- 

ზიაში იდეების „ხატოვანი“ ყოფნის იდეალური გამოხატულება. ამ 

თვალსაზრისით რეფლექსიას პოეზიაში უარყოფს ბ. ბელინსკიც. 

დიდი მხატვრები, წერს იგი. „არასოდეს გამოდიან შემოქმედების 

სფეროდან და არ უშვებენ მასში მისთვის უცხო ელემენტს-––განყე- 

ნებულ აზროვნებას (რეფლექსიას) «49, 

მაგრამ მეორე მხრივ, რამდენადაც ჭეშმარიტი სიტყვა კროჩეს- 

თან გაიგივებულია პოეტურ სიტყვასთან და ადამიანის ყოველღღი- 

ური მეტყველება დაყვანილია ესთეტიკურ აქტივობაზე, ლოგიუ- 
ოობა მასთან საერთოდ განდევნილია სიტყვიერი მოღვაწეობის სფე- 

როდან. სინამდვილეში, კროჩეს თეორიის მიხედვითაც ყოველდღი- 
ური მეტყველება არ უნდა გამორიცხავდეს ლოგიურობას; მაგალი- 

თად, ზემოთ მოყვანილი ფრაზა, „აი ძაღლი", პოეტურ კონტექსტში 

შეიძლება სახის დამახასიათებელ მომენტად იქცეს, მაგრამ არაპოე- 

ტურ კონტექსტში ის აღქმის ფიქსაცია იქნება და ამდენად საქმე 
გვექნება ექსისტენციალობის დადგენასთან, დისკურსიულ მსჯელო- 
ბასთან და არა ინტუიციასთან. თუ პოეტური სიტყვის ალოგიურო- 

ბა გარკვეული თვალსაზრისით გამართლებულია, ალოგიურობის 

პრინციპის გავრცელება მთელ ენაზე მოკლებულია ყოველგვარ სა- 
ფუძველს. გარდა ამისა, კროჩეს სისტემაში პოეტური სიტყვის ალო- 

გიურობა იქცევა პრელოგიურობადაც და ამდენად ის რაციონალუ- 

რი მომენტიც, რომელიც არის ამ აზრში გაუმართლებელი რჩება. 

აღნიშნული გარემოება განპირობებულია კროჩეს დიალექტიკის დე– 

კლარაციული, ანტიმეცნიერული ხასიათით. გონის განვითარების 

ციკლიური პროცესი გულისხმობს ყველა მისი ძალის ერთობლივ. 

ტოტალურ მოქმედებას. კროჩე ხაზს უსვამს, „რომ გონითი ფორმების 

გამოყოფა შესაძლებელია მხოლოდ აბსტრაქციაში; მაგრამ რადგა- 

ნაც ის უარყოფს გადასვლას მატერიის თვისობრიობიდან ფორმის 

თვისობრიობაზე, ფორმათა სინთეზი მათ დიალექტიკურ განვითარე- 

ბაში ფაქტიურად არ ხორციელდება და მათ შორის არსებული გან- 

სხვავება, რეალური განსხვავება არის. ასე, მაგალითად. ინტუიტური 

ანუ ენობრივი აქტივობა, როგორც თეორიული ფორმა, ერთსა და 

იმავე დროს ქმნის და გამოსახავს თავიL საგანს და ამდენად უარ- 

  

2 I, MენMლ. 9. 3Mხი06»ხC, CიIIIIICIIII, +. XXV, C+ი0. 259. 

ან Xიელლ.0ა"I2IVIMV ჩი IICI10ი!ს 3ეიმ»0ლსილილIი(ი,0ი 1I6ე1ინმ, M0CM8მ, 

1953, +- I, C#7ი- 435- 
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ჯსოფს აქტის გარეთ არსებულ შემეცნების ობიექტს. ამიტომ აუხსნე- 

ლი რჩება თუ რა როლს თამაშობს ინტუიტურ სინთეზში მისი მატე- 

რია---გრძნობა. გონითი ფორმების ურთიერთისაგან მოწყვეტის და 

იზოლაციის შედეგად პოეტური სიტყვა წარმოგვიდგება „ცარიელ“, 

არაფრის შემცველ ფორმად, რომელიც, როგორც პირველი ფორმა 

არამარტო ალოგიური, არამედ პრელოგიურიცაა. ცხადია, გონის 

აპრელოგიურ ფორმაში ინტელექტუალური მომენტების მოცემულო- 

ბაზე ლაპარაკიც ზედმეტია. 

· · 

სიტყვის ესთეტიკურ ფაქტად მიჩნევამ და ერთადერთ ჭეშმა- 

რიტ სიტყვად პოეტური გამოსახვის აღიარებამ, ჩააყენა კროჩე მძი- 

მე მდგომარეობაში. სიტყვის ალოგიური და სახეობრივი ხასიათი 

სხვა ენობრივი ფაქტების სფეროში გადაუჭრელ სიძნელეებსა და 

წინააღმდეგობებს ბადებს. ფაქტიურად კროჩეს თეორიაში სიტყვის 

სფეროს გარეთ დარჩა ენის უდიდესი ნაწილი. რათა დაეღწია თავი 
მექმნილი სიძნელეებიდან კროჩზე იძულებული გახდა ჭეშმარიტი 

სიტყვის გვერდით ეცნო გამოსახვის სხვა სახეების არსებობა და მო–- 

ენახა მათთვის სათანადო ადგილი, როგორც გონის სისტემაში, ისე 

ლინგვისტიკის სფეროში. ენობრივი გამოსახვათა კლასიფიკაციამ 

საბოლოო სახე მიიღო მის გვიანდელ შრომაში--,, პოეზიაში“ (1935). 

ჭეშმარიტი სიტყვის და სხვა ენობრივ გამოსასვათა ფიზიკური 

არსებობის ფორმა ერთი და იგივეა, გარეგნულად ყველა მათგანი 

ფიქსირებულია ერთსა და იმავე ფიზიკურ ნიმანში--არტიკულირე- 

ბულ ბგერებში. ამიტომ განსხვავების საფუძველი, კროჩეს აზრით, 

მოიძებნება მხოლოდ მათ შინაგან ბუნებაში ანუ იმ პოზიციაში რო- 

ჰელიც უკავია გონს ყოველ მოცემულ შემთხვევაში. კროჩე ასხვა– 

გეებს გონის სამ ძირითად პოზიციას--ინტუიტურს (ფანტაზია). ინ- 

ტელექტუალურს (ინტელექტი) და პრაქტიკულს (ნებისყოფა) და მათ 
შესატყვის გამოსახვებს: პოეტურ ანუ ჭეშმარიტ სიტყვას, პრო- 
ხჯაულს ანუ სიტყვა--ნიშანს და პრაქტიკულს, რომელიც ორ ფორ- 

მას შეიცავს სიტყვა–--ხმარებს (0”0(0Lმ) და ე. წ. გრძნობად ან 
უშუალო გამოსახვას. გამოსახვის თითოეული ფორმა კროჩეს- 

თან დამოუკიდებელი ფაქტია და არ წარმოადგენს ჭეშმარიტი სიტ- 

ყვის ერთგვარ დეგრადაციას ან მის გამოყენებას სხვა აქტივობათა 

მიერ. რას წარმოადგენს თითოეული გამოსახვა? 

გრძნობადი გამოსახვა არის არტიკულირებული ბგერებით გა- 

მოსახული აფექტი ან გრნობა, რომელსაც ამდენად „ნატურალის- 
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ტური'C" ხასიათი აქვს. მაგრამ იმისთვის, ვინც ამ გრძნობას გასიცდის, 

იგი წარმოადგენს იგივე გრძნობას და გამოსახვა ფაქტიურად, ამ 

გრძნობის ინტეგრალური ნაწილია. გრძნობადი გამოსახვის ყველაზე 

ელემენტარული ფორმა შორისდებულიას„ როგორიცაა „ვაჰმე!“ 

„რო “ და სხვა, მაგრამ ის განსხვავდება პოეტური შორისდებული- 

საგან, რადგანაც ეს უკანასკნელი უკეე თეორიულ გამოსახვას წარ- 
მოადგენს. 

პროზაული ანუ, როგორც მას ზოგჯერ უწოდებს კროჩე. კონ- 

ცეპტუალური გამოსახვა არის ლოგიკური ენა. ეს ის ფორმაა, რო- 

მელმაც კროჩეს თეორიაში ლოგიკური აქტივობის სფეროში შეცვა-, 
ლა ჭეშმარიტი სიტყვა და ფაქტიურად განდევნა იგი ლოგიკური სი5- 

თეზიდან „პოეზიამი ლოგიკურ სიტყვას კროზე განსაზღვრავს 

როგორც აზრის დეტერმინაციას სიმბოლოებში ანუ ცნებების; 

ნიშნებში. კროზე ხაზგასმით აღნიშნავს რომ პროზაული Lიტ-: 

ყვის არსებითი განსხვავება პოეტური სიტყვისაგან მის ნიშ- 

ნობრივვ ხასიათში. განსაკუთრებით მნათელია, მისი აზრით, 

პროზაული გამოსახვის არსებობა აბსტრაქტულ მეცნიერება- 

თა პროზაში, მაგალითად, მათემატიკაში ან ფილოსოფიაში. მაგრამ 

ისეთ მეცნიერებაშიც, როგორიცაა ისტორია,––რომლის ენა ძალზე 

ემსგავსება პოეტურ სიტყვას,–– საქმე გვაქვს პროზაულ გამოსახვას- 

თან. პოეტურ სიტყვაში სახეების წარმმართველი პრინციპი მის შიგ- 

ნითაა, ის დევს იმ ინტუიტურ მთლიანობაში, რომელმაც გრძნობის 

განსაკუთრებულ ტონს ფორმა მისცა. ისტორიულ გამოსახვაში კი, 

ისტორიული თხრობით გამოწვეულ სახეებს წარმართავს არა ინტუ- 
იცია ანუ ფანტაზია, არამედ მოაზრებული და მოაზრებადი და მხო- 

ლოდ ეს პრინციპი აძლევს მათ თანმიმდევრობასა და ერთიანობას. 

ფაქტიურად ისტორიული სიტყვის სახეობრივი ხასიათი მხოლოდ 
მოჩვენებითია. სინამდვილეში ე. წ. სახეები აქ წარმოადგენენ რეა- 

ლიზებულ ცნებებს, მოქმედი კატეგორიების ნიშნებს, რომლებიც 

ხორცს ისხამენ ისტორიულ პერსონაჟებში და ამბებში. 

ამგვარად, ლოგიკური სიტყვა, არაა საკუთრივ სიტყვა, ის მხო- 

ლოდ იმ მნიშვნელობის ნიშანია, რომელსაც ქმნის გონის დისკუ“- 

სიული აქტივობა ანუ აზროვნება. მაგრამ საკითხის ასეთი გადაწყვე- 

ტა ბადებს მთელ რიგ წინააღმდეგობებს, რომელთა დამაჯერებელ 
გადაჭრას კროჩე ვერ ახერხებს. ჯერ ერთი, გაუგებარი ხდება სიტ- 
ყვისა და ცნების ანუ კონცეპტუალური სინთეზის ბუნება. გონის 

ყოველი ფორმა კროჩესთან წარმოადგენს სინთეზს, რომლის ერთ- 
ერთი მომენტი მისი წინამავალი ფორმა არის. რადგანაც ლოგიკური 

სინთეზის პირველ მომენტს სიტყვა-ინტუიცია წარმოადგენს, ამიტომ 

ცნება, კროჩეს მიხედვით, არ არსებობს როგორც სუფთა ცნება, მი- 
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სი სასიცოცხლო არე ინტუიცია არის და თავის რეალობას ის იღებს 

მხოლოდ სიტყვაში. „აზროვნება, წერს კროჩე. არის ამავე ღ“,ოს 

მეტყველება და ვინც არ გამოსახავს და არ შეუძლია გამოსახსოს თა- 

ვისი ცნება, ის მას არც ფლობს"!!! „ცნება წარმოდგენის გარეშე 

ცარიელია44?, კროჩე მრავალჯერ იმეორებს, რომ ცნებას აქვს გამო- 
სახვითი ხასიათი, რომ, როგორც შემეცნებული ფაქტი, ის ყოველ- 

თვის არის გამოსახული ან გამოთქმული, რომ მოთსრობის მოაზრე- 

ბა არ შეიძლება მისი გამოსახვის გარეშე, ე. ი. თუ არ მისცემ მას 

ლიტერატურულ ფორმას, გამოსახვითობა, უნივერსალობასა და 

კონკრეტულობასთან ერთად, კროჩეს მიხედვით, ცნების აუცილე- 

ბელ მომენტს, აუცილებელ თვისებას შეადგენს; გამოსახვითი ხასი– 

ათი ის თვისებაა, რომელიც საერთოა ინტუიციისათვის და ცნებისა- 
თვის. ე- ი. კროჩე სცნობს, რომ სინთეზის ძალით სიტყვამ რაღაცა 

შესძინა ცნებას და ის სახეზეა თვით ცნებაში, სიტყვის „ყოფნა“ 

ცნებაში ამ უკანასკნელის გამოსახვითობაში მდგომარეობს; უბრა- 

ლოდ რომ ვთქვათ, აზრი რეალურად მხოლოდ სიტყვაში გამოსახუ- 

ლი არსებობს. ამდენად, ლოგიკურ გამოსახვაში სიტყვა ერთსა და 

იმავე დროს სიტყვად რჩება და არცაა სიტყვა. „სხვაა სიტყვ:. რო- 

გორც სიტყვა ან როგორც ესთეტიკური ფაქტი,-–-– წერს კროჩე.– 

და სხვაა იგი როგორც ლოგიკური აზროვნების გამოსახვა, როღესაც 

ის,თუმცა სიტყვად რჩება დღა ემორჩილება სიტყვის კანონზომი- 

ერებას, არის მეტი, ვიდრე სიტყვა“. ამავე დროს კროჩე ამტკი- 

ცებს, რომ ლოგიკურ სინთეზში სიტყვა, თითქმის კარგავს საკუთარ 

ღირებულებას, თავისთავად აღარაფერს ნიშნავს, თითქმის იკარგება 

აზრში და წარმოადგენს ისეთ გამჭირვალე წყალს, რომელიც არც 

შეიმჩნევა იქმნება შთაბეჭდილება, რომ ცნების გამომსახველი 

სიტყვა აღარაა საკუთრივ სიტყვა და მას არც აქვს შენარჩუნებული 

სიტყვის თვისობრიობა ფაქტიურად ასედაც უნდა იყოს, რად- 

განაც კროჩესთან ყოველი მომდევნო სინთეზი ხსნის, ახალ თვი- 

სობრიობად აქცევს წინამავალ სინთეზს, ლოგიკურ სიტყვას 

რომ არაფერი საერთო აქვს საკუთრივ სიტყვასთან, ამას ამ- 

ტკიცებს პროზაული ნიშნის ცნებაც, რომელიც ახალ სიძხე- 

ლეებს ქმნის კროჩეს თეორიაში. ერთი მხრივ. კროჩე კატეგო- 

რიულად წინააღმდეგია ენის, როგორც ნიშნის თეორიისა. სემასიო– 
ლოგიას ის განსაზღვრავს როგორც აბსტრაქტივიზმს, რომელიც გჯა- 

ნიხილავს ენას როგორც „საგანთა სარკეს“. პროზაული ნიშანი არაა 

კროჩესთან კონვენციონალური ნიშანი, რადგანაც მასში სახეობრივი 

  

!.! ც. CL1006C0, LიყIლვ 0006 §C6ი?ე ძCI C0იCიLI0 ხLI0, 62XI, 19528, ს. 70. 
42 იქვე, გე. 271. 

43 იქვე, გვ. 71. 
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მომენტიც უნდა შედიოდეს. ამიტომ კროჩე ამ ნიშანს სახე-ნიშანსაც 

უწოდებს) “... მეცნიერება, რომელიც გამოისახება... ნიშნებში ანუ 

სახე-ნიშნებში““... (პროზალური ნიშანი აუცილებლობით დაკავში- 

რებულია მოცემულ გამოსახვასთან და ვერ შეიცვლება სხვა ნების- 

მიერი ნიშნით, რადგანაც ის არის ისეთი სიტყვა, რომელიც “მეიძლე- 

ბა იყოს დაკავშირებული მხოლოდ მოცემულ მნიშვნელობასთან. 

პროზა... წერს კროჩე,––არის ცნების ინდივიდუალური ხმა, რომე- 

ლიც დასახელებით (ძნი0თI)მიძ0) ამტკიცებს საკუთარ თავს, 

ხორცს ისხამს მეტყველებაში“45. მეორე მხრივ, კროზე ხაზგასმით 

აღნიშნავს, რომ პროზაული გამოსახვა არის სიმბოლო ანუ ნიშანი 

და არა სიტყვა. „დაბადებული, როგორც პო ეზ იია, წერს იგი, სიტ- 

ყვა შემდეგ გამოყენებულ იქნა როგორც ნიშანი".. და აქვე განა- 

გრძობსLს: „რის თქმა უნდოდა ვიკოს, როდესაც ეძებდა სიტყვის საწ- 

ყისებს პოეზიის საწყისებში ან როდესაც აიგივებდა ესთეტიკას და 

სიტყვის ფილოსოფიას? სხვა არაფრის გარდა იმისა, რომ სიტყვა არ 

არის ლოგიკა და არც რაიმე ლოგიკურის ნიშანი, არამედ არის ფან–- 

ტაზია:49, ამგვარად, კვლავ იქმნება მოჯადოებული წრე––პროზაული 

ჯამოსახვა არაა სიტყვა, ის ნიშანია, მაგრამ ის ამავე დროს სიტყვაა, 

რადგანაც იგი ნიშან-სახეა. როგორც ნიშანი ის მიუთითებს ლოგი- 

კურ მნიშვნელობაზე, როგორც ნიშან-სასეს მას საკუთარი განუ- 

მეორებელი მნიშვნელობა აქვს და ლოგიკური სინთეზი ამდენად, 

უცნაური ნარევის სახეს იღებს. რომ შეუნარჩუნოს კონცეპტუალურ 

გამოსახვას ჭეშმარიტი სიტყვის გარკვეული მომენტი, კროჩე სპი- 

რიტუალური ტოტალობის კანონს იშველიებს. ამ უკანასკნელის ძა- 

ლით ახროვნების მუშაობა ამავე დროს არის ფანტაზია, მაგრამ იგი 

კროჩეს აზრით არ წარმოადგენს აქ (როგორც პოეტთან) სპირიტუა- 

ლური პროდუქციის მოტივს. ის ერთგვარი აკომპონიმენტია, რე- 

ზონანსია, ან უფრო სწორად მეორადი ასპექტია. მთავარი მოტივი 

არის კრიტიკა და ეს უკანასკნელი არის სულის ახალი მდგომარეობა, 

რომელიც პროზაულად ! (იX0585LIC0) იწოდება. 

ვ. რიტორიკული ანუ სიტყვა-ხმარებითი გამოსახვა X1”050-05510–- 

ი6 080 Iმ) არის პრაქტიკული ენა, სიტყვა-ორატორობა განსხვავ- 

ღება როგორც პოეტური, ისე პროზაული გამოსახვისაგან თავისი 

ბუნებით ის წარმოადგენს წმინდა პრაქტიკულ აქტივობას, რომელიც 
იყენებს არტიკულირებულ ბგერებს, რათა გამოიწვიოს სხვაში სულის 

გარკვეული მდგომარეობა. პოაქტიკული ენის წარმოშობა განპირო- 

ა! Lალესმ, ი. 46. 

შა CსაიVC67(5870ი! CIILICII6, §0IIC ჯMIIოთ2, დ. 61. 

სს დსეძლი”ი! ძიIგ CIILICგ, 1949, # 15, ი. 118 ციტირებ. წიგნ. C29Vვ0სVI- 
00 CV. ი. 84. ' 
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ბებულია გონის ახალი პოზიციით. გონი, რომელიც განაგრძობს გან– 

ვითარებას, ამბობს კროჩე, იღებს სხვა პოზიციას და როგორც პირ- 

ველად სიტყვა- ფანტაზიიდან ის გადადის აზროვნებისაკენ და სიტ- 

ყვისაკენ. რომელიც აღარაა სიტყვა, რადგანაც იქცა ნიშნად, ისე მას 

„შეუძლია გადავიდეს მოქმედებისაჯენ და გამოიყენოს სიტყვა (რო- 
მელიც უკვე აღარაა ფანტაზია პოეზიაში და ნიშანი პროზაში). რო- 

გორც საშუალება და ინსტრუმენტი. სიტყვის ამ გამოყენებს (V§0ი) 

ადგილი აქვს ორატორობაში, რომელიც, ღრმად უნდა განსხვავდე- 

ბოდეს პოეზიისაგან და პროზისაგან..“7 პრაქტიკული გამოსახვა არის 

მოქმედება ანუ მომქმედი ნებისყოფა. დასმული მიზნის მიღწევა ღა 
სხვა ადამიანზე ზემოქმედება პრაქტიკული ენის საშუალებით ხორ- 

ციელდება. 
პრაქტიკული ენის უმარტივესი ფორმა არის იმპერატივი „ჩქა- 

რა!“ „აბა! „ქვეით!“ და ა. შ. პრაქტიკული გამოსახვა, როგორც ასე– 

თი (და ეს კროჩესთან ხაზგასმულია), არის არა სახე და ცნების ნი- 

შანი, არამედ უბრალო ბგერა? არ შეიძლება საქმის ისეთნაირი 

წარმოდგენაც, რომ პრაქტიკული ენა თითქოს იყენებდეს სახეებს ან 

(ნებებს თავისი მიზნებისათვის; ფანტაზიის და აზროვნების დამო– 

ნება სხვა აქტივობის მიერ შეუძლებელია, სხვა აქტივობას კროჩეს 
აზრით არ ძალუძს მათი საკუთარი ხმის და ბუნების ჩახშობა ისეთ- 

ნაირად, რომ მათ დაკარგონ საკუთარი სპეციფიკა და იქცნენ საშუა- 

ლებად. რიტორიკული გამოსახვა თავისი კონსტიტუციით პრაქტიკას 

წარმოადგენს და პრაქტიკის სხვა სახეებისაგან განსხვავდება მხო- 

ლოდ ემპირიულად, ე. ი. იმდენად, რამდენადაც ნებელობითი აქტე– 

ბის გამოსაწეევად ის იყენებს ბგერას. როგორც უბრალო ბგერას, 

პრაქტიკულ გამოსახვას არ გააჩნია მნიშვნელობა. „განა აუცილებე- 

ლია,–კითხულობს კროჩე, –– რომ სიტყვების კომბინაციებმა იქო- 
ნიონ მნიშვნელობა?“ პრაქტიკული გამოსახვის ძირითადი მიზანია 

მოახდინოს გარკვეული ზემოქმედება სხვა ადამიანების ნებისყოფა- 

ზე, რისთვისაც, როგორც ჩანს, სიტყვის მნიშვნელობა როლს არ თა- 

მაშობს ასეთი პრაქტიკული გამოსახვის მაგალითად კროჩეს მოჰყავს 

”სტორიაში განთქმული ფრაზები, რომლითაც ბრძოლის ველზე აჩე- 

ღებდნენ გაქცეულ მეომრებს (ფრიდრიხ II პრუსიელმა გაქცეული 

ჯარისკაცები შეაჩერა სიტყვებით: „ნუთუ ისინი ფიქრობდნენ, რომ 

მუდამ დარჩებიან ამ ქვეყნად“.. გენერალმა კამბრონმა კი ვატერ- 
ლოოს ბრძოლაში წამოიძახა ფრაზა, რომლის გამეორებაზე შემდეგ- 

ში უარი სთქვა“). 

# C0ი»ი“ვე20ჩ! C”IIICხ0, 50იC დლოოთი. დნ. 61. 
+ XცC512, დხ. 19. 

49 იქ ვე, გვ. 27. 
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უნდა ითქვას, რომ ლოგიკური ციკლი, რომელიც იქმნება გა- 

მოსახვათა ძირითადი ფორმების ურთიერთობით, გონის განვითარე- 

ბის ციკლის ანალოგიურია. ფაქტიურად გონის თითოეულ ფორმას 

საკუთარი ენა გააჩნია. „პოეზიის“ მეორე თავში, რომლის სათაურია 

»კვლავ-განვითარება„ (IMIC0L50) გამოსახვა თა ციკლს კროჩე 
წარმოგვიდგენს შემდეგნაირად: წრე იწყება ” გრძნობით და მისი 

ბუნებრივი გამოსახვით, შემდეგ მოდის ინტუიცია, რომელიც აძ- 

ლევს გრძნობას სახის და ე. ი. სიტყვის ფორმას და აქცევს მას პოე– 

ზიად; ინტუიციას მოჰყვება აზროვნება, რომელიც მსჯელობს სახეთა 

სამყაროსე და ახდენს მათ ექზისტენციალიზაციას, ხოლო აზროვნე- 
ბას ცვლის მოქმედება, რომელიც ასეთნაირად შეცნობილი სამყა–- 

როს საფუძველზე რეალობის ახალი სამყაროს შექმნას იწყებს. ასე 

იკვრება წრე და იწყება „კვლავ-განვითარება" ანუ გრძელდება გო- 

ნის განვევითარების იდეალური ისტორია. 

როგორც თეორიულ გონს, ისე პრაქტიკულს (პრაქტიკას, რო- 
გორც გრძნობას და პრაქტიკას როგორც მოქმედებას (ორი შესა- 

ტყვისი გამოსახვა აქვს: ერთი არის გრძნობის უშუალო გამოსახვა, 

თანმიმდევრობა ისეთია, რომ აზროვნებას და სიტყვა-ნიშანს მოჰ- 

ყვება ჯერ პრაქტიკული გამოსახვა და შემდეგ გრძნობადი გამოსახ- 
ვა, რომელიც ციკლიური განვითარების ძალით იქცევა ჭეშმარიტი 

სიტყვის მატერიად. როგორ იქცევა მოქმედება, კითხულობს კროჩე, 

კვლავ გრძნობად? რა არის გრძნობა, რომელიც წარმოადგენს პოე- 

ზიის მატერიას და რომელსაც, სანამ იგი ამ მატერიად იქცევა, სა- 

კუთარი ფორმა და კონკრეტულობა აქვს? გრძნობა, წერს კროჩე, 

თავის არაესთეტიკურ (8XC2065L6L10C0) ავტონომიაში არის 

პრაქტიკული სიცოცხლე, არის კეთება ((ე-ი) და ამის გამო ტანჯ- 

ვა (იმIIL6), , ერთად აღებული კი--მოქმედება და მოქმედების 
გრძნობა, მოქმედება და სიამოვნება ან სეედა. პრაქტიკა, ამბობს 

კროჩე, იწოდება „გრძნობად“ მხოლოდ თეორიულობის (L60C051) 

მატერიაში გადასვლისას, როდესაც ის აღარაა მოქმედების აქტუა- 
ლობა და შეიგრძნობა მხოლოდ ვნების ასპექტში. ამგვარად, პრაქ- 

ტიკა თავის მთლიანობაში შედგება ორი მომენტისაგან--საკუთრივ 
მოქმედებისაგან და ამ მოქმედებით გამოწვეულ გრძნობისაგან, რა– 

დგანაც მოქმედება, როგორც ტანჯვა, ყოველთვის იწვევს სიამოვნე- 
ბას ან სევდის გრძნობას. გრძნობის ცნების დაყვანა პრაქტიკის ცნე- 
ბაზე ადუღებს გონის ციკლს და ამაშია, კროჩეს სიტყვებით, მისი 

მნიშვნელობა რეალობის ზოგადი კონცეპციისათვის. 
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ამგვარად, გონის ყველა ფორმას კროჩესთან აქეს საკუთ:რი 

ენობრივი გამოსახვა; გარეგნულად ყველა მათგანი გამოისახება თუ 

ფიქსირდება ბგერებში ანუ არტიკულირებულ მეტყველებაში და 

მათ შორის არსებული განსხვავება მხოლოდ გონის შინაგანი პოხზი- 

ციის დადგენის საფუძველზე ხერხდება. 

გამოსახვის ზემოთ მოყვანილი, ოთხი ძირითადი ფორმის გარდა 

კროჩე არჩევს კიდევ ერთ ფორმას. ეს არის ე. წ. ლიტერატურული 
გამოსახვა ანუ ლიტერატურა. ლიტერატურული გამოსახვა არ ემთ- 

ხვევა გამოსახვის არცერთ ძირითად ფორმას, ის მიეკუთვნება სხვა 

გონით პლანს. კროჩეს თეორიით, გონის ფორმები რეალურად ერთ- 

მანეთისაგან განუყოფელია, მაგრამ ყოველ კონკრეტულ შემთხვე- 

ვაში, ყოველ ცალკეულ ინდივიდში ისინი სპეციფიზირდებიან რომე- 

ლიმე ერთი ფორმის ჭარბობით. 

თითოეულ ადამიანში რომელიმე ერთი ფორმა ჭარბობს სხვა 

ფორმებზე და ამიტომ არის, რომ ზოგს ეძახიან მოქმედების ადამი–- 

ანს, ზოგს ჭვრეტისა და ა. შ. რომელიმე ფორმის აღნიშნული სიჭარ- 

ბე არ ნიშნავს გონის დანაწევრებას. კროჩეს აზრით, გონს ახასია- 

თებს სპირიტუალური ეკონომიის განსაკუთრებული აქტი, რომელიც 

იცავს გონის სხვადასხვა უნართა თანასწორობას, როგორც მთელ 
საზოგადოებაში, ისე თითოეულ ადამიანში. პირველ შემთხვევაში 

საქმე გვაქვს ცივილიზაციასთან, მეორე შემთხვევაში-–– ჰარმონიულ 

და უნივერსალურ აღზრდასთან ანუ კულტურასთან. სპირიტუალუ- 
რი ეკონომიის ეს აქტი ბადებს ლიტერატურულ გამოსახვას (კროჩე 

უწოდებს მას აგრეთვე მჭერმეტყველებას–- 61ტის7იტ2 (30-6ძვმი- 

061) რომელიც განსაკუთრებული განწყობის (ძI§0051210ი8) ანუ 

ინსტიტუტის ფორმას იღებს. ლიტერატურული გამოსახვა არის ცი- 

ვილიზაციის და აღზრდის ერთ-ერთი ნაწილი, რომელიც პოეტურ 

და არაპოეტურ გამოსახვათა შორის განხორციელებულ ჰარმონიაში 

მდგომარეობს. 

როგორც ვხედაეთ, ენობრივი გამოსახვის ეს მეხუთე სახე წარ- 

მოადგენს არაწმინდა, შერეულ ფორმას. მაგრამ, რადგანაც კროჩეს 

აზრით გონის არცერთ ფორმას რ შეუძლია დაიმონოს ან გამოიყე– 

ნოს თავისი მიზნებისათვის სხვა ფორმა, ამიტომ მასმი მოცემუ- 

ლი მომენტების თანასწორობა ისეთია, რომ არცერთი მათგანი არ 

ეწირება მსხვერპლად მეორეს. ამავე დროს, ამტკიცებს კროჩე; ეL 

სხვადასხვა მომენტები ქმნიან ახალ ფორმას, ე. ი. ლიტერატურული 

გამოსახვა არაა მექანიკური ნარევი, არამედ წარმოადგენს თვისობ- 

რივად ახალ გამოსახვას. მაგრამ ეს ისეთი თვისობრიობაა, რომელიც 

ერთი თავისი მომენტით არის ან კონცეპტუალური, ან პრაქტიკუ- 
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ლია, ან გრძნობადი გამოსახვა, ხოლო მეორე მომენტით––პოეტური, 

ლიტერატურული გამოსახვა კროჩესთან არის არა-პოეტური ენა, 

არა-პოეზია (00ი-000518)და ამიტომ ლიტერატურისა და პოეზიის 
გარკვეული შეხების მიუხედავად, ისინი ორ სხვადასხვა ფაქტს წარ- 

მოადგენენ და მათ არ შეიძლება ერთი საერთო სახელი() ჰქონდეთ. 

ლიტერატურული გამოსახვა არ არის ინტუიცია“-–გამოსახვა და ე. 

ი. ჰეშმარიტი სიტყვა ანუ ხელოვნება. მაგრამ გარკვეული კუთხით 

ის მაინც ესთეტიკურს მიეკუთვნება, რის საფუძველს მასში პოეტუ- 

რი გამოსახვების მოცემულობა წარმოადგენს. ლიტერატურული გა- 

მოLასვის ცნება აძლევს კროჩეს შესაძლებლობას მიუჩინოს გონის 
სისტემაში ადგილი ისეთ ლიტერატურას, როგორიცაა ინტელექტუა- 
ლური, დიდაქტიკური, პოლიტიკური, პუბლიცისტური და ა. შ. რო- 

მელიც მასში ინტელექტუალური, გრძნობადი თუ პრაქტიკული მო- 

მენტების სიჭარბის გამო არ წარმოადგენს საკუთრივ პოეზიას“. არა- 

პოეზიის" ტერმინთან ერთად კროჩეს შემოაქვს ანტიპოეზიის (გი- 

(100605910) ტერმინი, რათა განასხვავოს ლიტერატურული გამოსახვა, 

როგორც პოზიტიური ღირებულება უღირებულობისაგან (ძI5V2- 

10-60) არა-პოეზია (ე. ი. ლიტერატურა), წერს კროჩე, არ წარ- 

მოადგენს ანტიპოეზიას და ე. ი. პოეტურ სიმახინჯეს ანუ უღირე- 

ბულობას. არა-პოეზია არის გონის პოზიტიური და არა ნეგატიური 

ფორმა. ეს ასე რომ არ ყოფილიყო, ე. ი. ლიტერატურას, რომ ა“ 

ჰქონოდა პოზიტიური ღირებულება, ამბობს კროჩე, საჭირო გახდე– 
ბოდა დაგვეგმო ლიტერატურის დიდი ნაწილი––რაბლე, მონტენი, 

მოლიერი, მაკიაველი, ვოლტერი და მრავალი სხვა ავტორი, რო- 

მელთა ლიტერატურული ნაწარმოებები მშვენიერია, მაგრამ არ წარ- 
მოადგენენ საკუთრივ პოეზიას და ესთეტიკურ ფაქტს. 

ამგვარად, გამოსახვათა კროჩესეულ განსაზღვრებას მივყავართ 

შემდეგ დასკვნამდე: ჭეშმარიტი სიტყვა არის ესთეტიკური ფაქტი, 
რომელიც თავისუფალია ინტელექტუალური, პრაქტიკული და 

გრძნობადი მომენტებისაგან. ის გვეძლევა მხოლოდ პოეზიაში და 
ნაწილობრივ ლიტერატურაში. ენის დანარჩენი და უდიდესი ნაწი- 

ლი აღარაა საკუთრივ სიტყვა, არამედ დაიყვანება გონითი გამოსა- 
ხვის სხვადასხვა სპეციფიკურ ფორმებზე. როგორც ვხედავთ, სიტ- 

ყვის გაიგივებას ესთეტიკურ ფაქტთან კროჩე ახერხებს მხოლოდ 

ენობრივ გამოსახვათა თავისებური კლასიფიკაციის საფუძველზე, 

რომელიც ვერ უძლებს კრიტიკას. მაგრამ კროჩეს სხვა გამოსავალი 

არ ჰქონდა. ან მას უნდა ეცნო, რომ სიტყვა სახეა თავისი გენეზისით 

§0 ი ქ ვ ე, გვ. 61, §8. 
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და გონის მომდევნო ფორმაში იღებს ნიშნის ხასიათს. თუმცა მასთა5§ 

სინთეზის შედეგად ინარჩუნებს თავის თვისობრიობას, ან ის, რაც 

არ შედიოდა სიტყვა-სახის ცნების შინაარსში, გამოეცხადებინა არა- 

სიტყვად. რადგანაც კროჩესთვის მიუღებელია, როგორც სიტყვის 

ნიშნობრივი ბუნება, ისე ერთი ფორმის მიერ მეორე ფორმის გააო- 
ყენება, ამიტომ ის მეორე გზით მიდის. რათა გაართვას თავი შექმ- 
ნილ სიძნელეებს, კროჩე მიმართავს გამოსახვათა კლასიფიკაციას და 

ჭეშმარიტი გამოსახვის გვერდით აძლევს არსებობის უფლებას სხვა 

გამოსახვებს, რაც ეწინააღმდეგება მისივე თეორიის ძირითად ამო- 
სავალ პრინციპს, რომ გამოსახვა ყოველთვის ინტუიცია არის. 

სიტყვიერი აქტივობის სპონტანური, თავისუფალი ხასიათი გა–- 

ნაპირობებს კროჩეს კონცეპციაში ენის უარყოფას და ერთადერთ 

ენობრივ კატეგორიად სიტყვის აღიარებას რომ არაფერი ეთქვათ 

ენის უარყოფის ფილოსოფიურ წანამძღვარზე, რომელიც იდეალის- 

ტურია და მცდარია, რადგანაც სიტყვიერ აქტივობას წარმოიდგენს 

როგორც დამოუკიდებელს ადამიანურ ცდისგან, ეს უარყოფა, სიტ- 

ყვის ესთეტიკურ ფაქტზე დაყვანასთან ერთად, შეუძლებელს ხდის 
გამოსახვის სხვადასხვა ფორმის გაერთიანებას ერთ ენობრივ სის- 
ტემაში და მათ ორგანულ დაკავშირებას. სიტყვის ბუნების განსაზ–- 
ღვრისას კროჩე სიტყვის მნიშვნელობიდან ამოდის. ამ უკანასკნელის 

თვალსაზრისით ესთეტიკური და პროზაული სიტყვა მართლაც გან- 

სხვავებულ ფენომენებს წარმოადგენენ, მაგრამმ ორივე ეკუთვნის 
ერთსა და იგივე სისტემას და ემორჩილება მის ზოგად კანონზომი- 

ერებას, ორივეს ერთი საერთო სტრუქტურა აქეს, რომელიც რო- 

გორც სიტყვის ფორმების და კავშირების კანონი განსაზღვრავს მნი–- 
შვნელობის გამოსახვის წესს. რამდენადაც ენა არის ობიექტურად 

არსებული მოვლენა, მას თავისი ობიექტური, ცნობიერებისაგან და- 

მოუკიდებელი კანონებიც აქეს, რომლებიც მის ფუნქციონირება- 

წი ვლინდება. ამ თვალსაზრისით ლაპარაკობენ ენის სტრუქტურის 

კანონებზე და მისი ყველა ახალი ფაქტების სტრუქტურულ განპი- 

რობებულობაზე. 

ურუგვაელი ლინგვისტი კოსერიუ, მაგალითად, რომელიც 

ენის ცვალებადობის ახსნისას ამოდის კროჩეს და მისი მიმდევრე– 

ბის--ფოსლერის და ნეოლინგვისტები“ პრინციპებიდან თვლის, 

რომ კროჩეს კრიტიკა ძირითადად შესაძლებელია იმ პოზიციისათ- 

ვის, რომელიც მას ენის მიმართ უკავიაზ5!, უნდა აღინიშნოს, რომ სა- 

ერთოდ ენის დღა მეტყველების ურთიერთობის პრობლემა მეტად 

“9 110806 8 VIIIII8IICIII0, 8LIVCM II, C0C”700MCMIIC, ი0ჯიIIIIIM I 8CIVVCI. 
C121ხ" 8. #. 38ლღ.ო!Iი08ე, M0CM8მ, 1963, CIი. 182. 
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რთული პრობლემაა და თანამედროვე ლინგვისტიკაში ენისა და 

შეტყველების გამიჯვნა ერთ-ერთ ყველაზე მტკივნეულ და დახლარ- 
თულ საკითხს წარმოადგენს? მიუხედავად იმისა, რომ დღეს არა- 

ვინ უარყოფს ენისა და მეტყველების განსხვავებას, როდესაც საკით- 

ხი დგება მათი გამიჯვნის შესახებ, ბევრი მკვლევარი სცნობს მათი 

ბუნების ერთგვაროვნობას და ფაქტიურად მათ გაიგივებამდე მიდის. 

კროჩე, რომელიც ყოველთვის თანმიმდევრულად მიჰყვება თა- 

ეისი თეორიის შინაგან ლოგიკას, უარყოფს ენას, როგორც ფილო- 

სოფიურ კატეგორიას რამდენადაც მას, მისი აზრით, არ გააჩნია 

რეალური, დამოუკიდებელი არსებობა და სიტყვიერი აქტივობის 

გარეშე ის მკვდარ აბსტრაქციას წარმოადგენს. რადგანაც გამოსახ- 

ვის ფორმები არ ეკუთვნიან ერთ ენობრივ სისტემას, მათი გაერთია- 

ნება სხვა პრინციპით შეუძლებელი ხდება. მართალია, გონის ტოტა- 

ლობა გულისხმობს მის უნართა ურთიერთში გადასვლას, მაგრამ მე- 

ორეს მხრივ გონის ფორმებს შორის არსებული განსხვავება კრო- 

ჩესთან რეალური განსხვავება არის. ამიტომ მის მსჯელობას წითე- 

ლი ხაზივით გასდევს ორი ურთიერთგამომრიცხავი მიზანი: ერთი-–- 

დაადგინოს თითოეული გამოსახვის ბუნება, რომელიც თავისთავა- 

ღია და ავტონომიურია, მეორე––ახსნას თუ როგორაა შესაძლებელი 
მათი ურთიერთში გადასვლა. როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ლოგი- 

კური სინთეზი საქმეს ვერ შველის. გაუგებარი · რჩება სიტყვა--ინ- 

ტუიციის როლი სიტყვა-ცნებაში. თუ სინთეზი გულისხმობს ინტუი- 

ტური მომენტის მონაწილეობას მხოლოდ ცნების ანუ ლოგიკური 

მნიშვნელობის შექმნაში, მაშინ სიტყვა, რომელიც აღნიშნავს ცნე–- 
ბას, რაღაც პარალელური აქტივობის პროდუქტად უნდა მივიჩნიოთ, 

ხოლო, ასეთ პარალელიზმს გონის განვითარებაში კროჩე უარყოფს. 
გარდა ამისა, თუ ლოგიკური ენის ნიშანს თეორიული ხასიათი აქეს, 
როგორც ამას ამტკიცებს კროჩე, და ის არაა თვით სინთეზის პრო- 

დუქტი, გაუგებარია რომელმა თეორიულმა აქტივობამ შექმნა იგი. 
გაცილებით მძიმე მდგომარეობა იქმნება პრაქტიკული ენის 

სფეროში. პრაქტიკული ენა, კროჩეს აზრით, შექმნილია კომუნიკა- 

ციის მიზნით და გულისხმობს მხოლოდ ნიშანს-ბგერას და აღნიშ- 

ნულ საგანს; მაგრამ რას უნდა წარმოადგენდეს ენა, რომელიც აღნი- 

შნავს პრაქტიკულ ფაქტებს, ნივთებს, რომლის ნიშანი ბგერაა და 

რომელსაც არ გააჩნია მნიშვნელობა? ან როდის იხმარება იგი, თუ 

თვით კროჩე ერთგან აღნიშნავს, რომ დისკურსიული ენა გამოიყენე- 

ბა ყოველგვარი ადამიანური მოთხოვნილებისათვის?)“ ენა არის ან 

პოეტების ენა და მაშინ წარმოადგენს პოეზიას, ან არის დისკურსი- 

52 იქვ ე, გვ 350. 
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ული ენა და ისევე გამოიყენება ფილოსოფიისათვის. როგორც ყო- 

ქელი სხვა ადამიანური მოთხოვნილებისათვის “954, 

მართალია, სიტყვა შეიძლება იყოს ნახმარი, როგორც იგივე 

ბგერა, და როგორც გრძნობის უშუალო გამოვლინება, მაგალითად, 

ყვირილის ან წამოძახილს შეუძლია გამოიწვიოს მსმენელში შიშის, 

სირცხვილის ან სხვა რომელიმე გრძნობა. სიტყვა შეიძლება იყოს 

ნახმარი, აგრეთვე, როგორც სიტყვა, რომელიც უშუალოდ არ მიუ- 

თითებს რაიმე გარკვეულ მნიშვნელობაზე, მაგალითად, „კი“, „არა“, 

„ააა“ და სხვა, და ურთიერთობა ადამიანებს შორის მაინც განხორ- 

ციელდეს. მაგრამ აღნიშნულ შემთხვევაში საქმე გვექნება ფსიქიკურ 
და არა ენობრივ ურთიერთობასთან. მაგალითად, სიმბოლისტური 

ღრამის წარმომადგენლები (მეტერლინკი) ცდილობენ მნიშვნელო- 
ბის მქონე სიტყვა შეცვალოს შორისდებულებით, კავშირებით, მოკ- 

ლე, არაფრის მოქმედი ფრაზებით და ბოლოს სიჩუმით, რადგანაც 
მათი აზრით ადამიანის სულებს შეუძლიათ დაამყარონ ურთიერთთან 

ფშუალო კავშირი, რომელიც არ მოითხოვს სიტყვას. სიმბოლისტუ- 

რი თეორია, ფაქტიურად გულისხმობს ენობრივი ურთიერთობის 

ფსიქიკური ურთიერთობით შეცვლას. 

შესაძლებელია თითქოს ისეთი მდგომარეობაც, როდესაც რააი- 

ბეს შეტყობინება ხდება მოქმედების და არა სიტყვის მნიშვნელო- 

ბის მოწოდების საშუალებით. ასეთია სცენიური ხელოვნება. ეს 

უკანასკნელი იცნობს შემთხვევებს, როდესაც ერთი სიტყვის საშუა- 

ლებით გადმოიცემა გრძნობების მთელი გამა. მაგალითად, იტალიე–- 

ლი მსახიობი ელეონორა დუზე სპექტაკლში „ქალი კამელიებით“ იმ 
მომენტში, როდესაც არმანი შეურაცხყოფს მარგარიტას, პასუხად 

რამდენჯერმე „იმეორებდა მხოლოდ მის სახელს „#ოიიმიძი! #MIთმ- 

იძი! ტხთიიძი!! მაგრამ ეს სიტყვა სხვადასხვანაირად წარმოთქმე- 

ლი გამოხატავდა შიშს, გაკვირვებას, შეურაცხყოფას, სასოწარკვეთი- 
ლებას, თხოვნას შეეწყვიტა ეს საშინელი სცენა, „მე რომ მომესმინა 

«გი ადრე, ვიდრე დაწერილი იყო ჩემი „ტრავიატა“, –– უთქვამს ვერ- 

ღის დუზეზე,--რა მშვენიერ ფინალს დავწერდი ამ მის მიერ ნაპოვ- 

ნი, თავისი ძალით მზარდი სიტყვით „არმანდო“, რომელშიც მან თა- 

გისი სული გამოსახა45 სცენიურ ხელოვნებაში სიტყვამ შეიძლება 
მოგვაწოდოს გარკვეული მნიშვნელობა იმ შემთხვევაშიც თუ იგი 

ცარიელი, არაფრის მთქმელი ბგერა არის. მაგალითად, ერთხელ 

ფრანგ მსოხიობსს პროვოს იპოლიტეს როლის შესრულებისას და- 

ავიწყდა მონოლოგის ბოლო ფრაზა. მაგრამ სუფლიორის კარნახის 

ს? ირ) 6 ხექIი6 5083L%, V, L, 1955, დ. 162 ციტირ. წიგნ. CმVიCIIIII--0ჩნ. 6L. 
M”. 76. 

·ა L L25I--Lი ჩა56, CIIიი20, 1901, ი. 124. 
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მოცდა ნიშნავდა მონოლოგის რიტმის დარღვევას და პროვომ არა– 

არსებულ ენაზე წარმოსთქვა რაღაცა სიტყვები, რომლებსაც მაყუ- 

რებელი ტაშით შეხვდა, იმდენად ნათელი და შთამბეჭდავი იყო ამ 

იმპროვიზირებული ენის მნიშვნელობა. 

ზემოთ მოყვანილი მაგალითები, რა თქმა უნდა, არ წარმოადგე– 

ნენ ე. წ. პრაქტიკულ ენას, რომელსაც არ გააჩნია მნიშვნელობა. სამ- 

სახიობო ხელოვნებაში საქმე გვაქვს სახეებთან, რომლებიც იქმნე–- 

ბიან სცენიური მოქმედების საშუალებით და ამიტომ შესაძლებელი 

ხდება ისეთი შემთხვევაც, სადაც ზემოქმედებს თითქოს მნიშვნე- 

ლობას მოკლებული სიტყვა ან სიტყვა, რომელიც უშუალოდ, არ 

მიუთითებს თავის მნიშვნელობაზე. კროჩესთან პრაქტიკული ენა 

არის კომუნიკაციის საშუალება, კომუნიკაციის მინით შექმნილი ნი- 

შანთა ერთობლიობა და ამიტომ ენობრივი და არა სხვა სახის ურთი- 

ერთობა. მაგრამ ისეთი ენის არსებობა, რომელმიც მისი ლოგიკური 

და სახეობრივი მნიშვნელობა არ მნიშვნელობს, არ მიიღება მხედ- 

ველობაში წარმოუდგენელია. კროზე აღნიშნავს, რომ პრაქტიკუ- 

ლი სიტყვა-ნიშანი მიმართულია /ან მიუთითებს პრაქტიკულ ფაქტებ- 

ზე, ე. ი. ის არჩევს მასში მხოლოდ ორ მომენტს: ნიძანს და იმ 

ფაქტს, რომლის დენოტაციასაც იგი ახდენს, მაგრამ არ სცნობს მის 

მესამე მომენტს––გამოთქმულ მნიშვნელობას რომლის გარეშე 

სიტყვა არ არსებობს. რომ ავიღოთ კროჩეს მაგალითი ფრიდრიხ 

11-ის შესახებ, ამ უკანასკნელის სიტყვებს აქვთ გარკვეული ლო- 

გიკური საზრისი და სწორედ მისმა წვდომამ გამოიწვია შესატყვისი 

ზემოქმედება ჯარისკაცებზე. ამიტომ, რომ დავუშვათ კიდევაც პრაქ- 

ტიკული ენის არსებობა, რომელსაც ზემოქმედების მიზანი აქვს, მას 

ყოველთვის ექნება დისკურსიულ ან ესთეტიკურ სიტყვასთან იგივე- 
ობრივი სტრუქტურა და იგი წარმოგვიდგება იგივე დისკურსიულ ან 

პოეტურ სიტყვად, რომელიც გამოყენებულია. გარკვეული პრაქტი- 

კული მიზნით. ამგვარად, სიტყვა--ხმარება, არ არის სიტყვისაგა5 

განსხვავებული ფორმა, როგორც ამას კროჩე ამტკიცებს. 

უნდა ითქვას, რომ კროჩეს არასოდეს უარუყვია ლოგიკური სი- 

ტყვის ღირებულება და სრულფასოვანება. „ლოგიკურ სიტყვას მას- 

თან აქვს ფუნქცია, რომელსაც ვერ შეასრულებს ესთეტიკური სიტკ- 

ვა. მეცნიერული ჭეშმარიტების დადგენა შეუძლია მხოლოდ ლოგი- 

კურ სიტყვას, რადგანაც აზროვნების გამოსახვა ხორციელდება მხო- 

ლოდ მისი საშუალებით, მაგრამ ფაქტიურად ჭეშმარიტი სიტყვის და- 
ყვანა ესთეტიკურ ფაქტზე, სიტყვის ესთეტიზაციას და ლოგიკური 
სიტყვის ღირებულების უარყოფას ნიშნავს. თავისი შინაგანი ლოგი- 

კით ამ თვალსაზრისმა უნდა მიგვიყვანოს ერთი მხრივ, ესთეტიკური 
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სიტყვის ღირებულების უსაზღვრო გაზვიადებამდე, მეორე მხრივ, 
ადამიანთა შორის ურთიერთგაგების სრულ ან ნაწილობრივ უარყო- 

ფამდე. ამ თვალსაზრისით, საინტერესოა ზოგიერთი თანამედროვე 

მოაზროვნის შეხედულება ენის საკითხზე. ენის პრობლემა, მაგალი- 

თად, ჰაიდეგერის ესთეტიკის ძირითად თემას წარმოადგენს?5, ჰაიდე- 
გერთან სამყაროს ჭეშმარიტ ხედვას იძლევა ესთეტიკური ინტუი- 
ცია, სიტყვა, რომელიც უშუალოდ დაკავშირებულია ყოფიერებას- 

თან და „ყოფიერების სამკვიდროს“ წარმოადგენს. ამიტომ ეს კავში- 

რი მოცემულია მსოლოდ დიდი პოეტების სიტყვიერ შემოქმედება- 

ში, ხოლო ენის უდიდეს ნაწილს დაკარგული აქვს თავისი პირვანდე- 

ლი სახე. იქცა რა კომუნიკაციის საშუალებად, ეხამ დაკარგა თავის- 
თავადი მნიშვნელობა და გამოიფიტა, მასში დარჩა მხოლოდ მისი 

რაციონალური შინაარსი, რომელსაც არ ძალუძს ყოფიერების უშუ- 

ალო გამოსახვა. ჰაიდეგერთან ესთეტიკური სიტყვის მნიშვნელობის 

ისეთი გაზრდა გვაქვს, როდესაც სიტყვას და აზროვნებას ეკარგე– 
ბა მეცნიერული ღირებულება. საინტერესოა, მაგალითად, რომ 

ერთ-ერთი მკვლევარი (6კ. ნოინხოიზერი) ჰაიდეგერის მოძღვრებას 

ენაზე თვლის არა მარტო ესთეტიკის, არამედ „ლოგიკის“ ახლებური 

ააგების საფუძვლადაც და მის დამსახურებას, ეჩის, როგორც „საგ- 

ნის“ გაგების უარყოფაში ხედავს. 

კროჩე უარყოფს ესთეტიკური სიტყვის თარგმნის შესაძლებ- 

ლობას, მაგრამ დისკურსიული ენა, რომელსაც აქვს რაციონალური 

შინაარსი, არ გამორიცხავს თარგმნის შესაძლებლობას. ჰაიდეგერის 

აზრით, სიტყვა, რამდენადაც ის დაკავშირებულია მოცემული ხალ- 

ხის ყოფიერებასთან, წარმოადგენს ისეთ ფენომესხს, რომელიც მიუ– 

წვდომელია სხვა ენის მქონე ადამიანებისათვის. მისი თარგმნა შეუ- 

ძლებელია. სიტყვაში ითარგმნება მხოლოდ მისი რაციონალური ში- 

წაარსი, ზოგადმნიშვნელობითი მომენტი, რომელიც არაა სიტყვის 

„ჭეშმარიტი“, „პირველადი“ მომენტი. ის, რაც ჭეშმარიტია სიტყ- 

ვაში, ყოველთვის პირადულია, ინდივიდუალური და მისი რაციონა- 

ლიზაცია და თარგმნა შეუძლებელია. ვფიქრობ, რომ ჰაიდეგერის 

ეს შეხედულება საკმაოდ ახლოა კროჩეს შეხედულებასთან. რადგა- 

ჩაც, მიუხედავად იმისა, რომ მათ თეორიებს განსხვავებული წანამ– 

ძღვრები აქვთ, ლოგიკური დასკვნები, გარკვეული თვალსაზრისით, 

ანალოგიურია. რამდენადაც კროჩესთან ჭეშმარიტი სიტყვა მხო- 

ლოდ ესთეტიკური სიტყვა არის, ლოგიკურია, რომ სიტყვა როგორც 

აა იხ. კრებული „0 C030CMCVI10!) 6V0#V23I(0I 9C1C1III:C", M0CL82, 1963, 

IL. 1 მIXMCIIM0 II IC. ნ0ი010I--, ი10C0დV8 6V0XV03M0:0 IIჩნესII0II07I3M0. M 
ი0306M6IIეი 3CXC+IIMმ“. 
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ასეთი, სიტყვა მის ორიგინალურ ყოფიერებაში, არ ითარგმნება და 

სხვა ერის ადამიანისათვის მოუწვდომელია. 
შინაგანი წინააღმდეგობის შემცველია კროჩეს აზრი, რომ ჭეშ- 

მარიტი სიტყვის ფიზიკური მხარე, ფონემა არ წარმოადგენს მის 

კონსტიტუტიურ მომენტს. რადგანაც ფიზიკურ ნიშანს ქმხის პრაქ– 
ტიკული აქტივობა, სიტყვა იღებს ორი ფაქტის მექანიკური ნარევის 

სახეს და სიტყვიერი შემოქმედება წარმოგვიდგება ან ორ პარალე- 
ლურ, ან ორ ერთმანეთის შემდეგ მიმდინარე პროცესად. ორივე 

მოსაზრება კროჩეს თეორიით მცდარია; პარალელიზმს გონით აქტი- 

ობაში ის უარყოფს, ხოლო თუ ფიქსაცია, როგორც მომდევნო სინ- 

თეზი, მოსდევს გამოსახვას, მან კიდევაც უნდა მოგვცეს გონის ახა- 

ლი ფორმა, რომელიც მოხსნის სიტყვა–-ინტუიციას. გვრჩება ერთი 

გამოსავალი: სიტყვას ვწვდებით მისთვის გარეგნული, არა-არსებითი 

მომენტის საფუძველზე, რომელიც, თუ მხედველობაში მივიღებთ 

შემოქმედებითი და აღქმა-მსჯელობითი აქტების თვისობრივ იგივე- 

ობას, კროჩესთან არც მონაწილეობს ფაქტეურად სიტყვის აღქმის 

პროცესში. საკითხის ასეთ დაყენებას ლოგიკურად მივყავართ უკი- 

დურეს სუბიექტივიზმამდე და ურთიერთგაგების შესაძლებლობის 

უარყოფამდე. 

თვითონ კროზე კატეგორიულად უპირისპირდება შეხედულე- 

ბას, რომელიც ენის არაკომუნიკაციურობას ამტკიცებს, თუმცა აღ- 

ნიშნავს, რომ გარკვეული თვალსაზრისით „გაგება“ ამავე დროს „გა- 

უგებრობაა“, რაც ჯერ კიდევ ჰუმბოლდტმა აღნიშნა; მაგრამ, დას- 

ძენს კროჩე, ე. წ. გაუგებრობა, აბსოლუტური რომ ყოფილიყო, არ 

იარსებებდა ისტორია, კრიტიკა და ურთიერთგაგება. აკრიტიკებს რა 

ბრეძოლინის წიგნს“, „ენა როგორც შეცდომის მიზეზი“, სადაც ავ- 

ტორი ამტკიცებს შინაგანი მდგომარეობის კომუნიკაციის შეუძლებ- 

ლობას და დეკადენტური ესთეტიკის მსგავსად თვლის, რომ პოეზი- 
ის ამოცანას შეადგენს არა კომუნიკაცია, არამედ შთაგონება, კრო- 

ჩე სამართლიანად შენიშნავს, რომ სახეთა და გრძნობათა შთაგონება 

არ არის მარტო პოეზიის თვისება და ასეთი მთაგონების უნარი გა- 
აჩნია ყოველ ობიექტს და ინციდენტს. ადამიანმა კროჩეს აზრით 

მხოლოდ იმდენად იცის თავისი სულიერი მდგომარეობა, რამდენა- 

დაც ის წარმოიდგენს და გამოსახავს მას. და თუ ერთხელ მან გამო- 
სახა იგი, მას შეუძლია კვლავ გამოიწვიოს ეს გამოსახვა უსასრუ- 

ლოდ. სიტყვა რომ შეცდომის წყაროდ წარმოგვედგინა, წერს კროჩე, 

თვითონ ის, ვინც ამას ამტკიცებს ვერ აიცილებდა თავიდან შეც- 

დომას და ვერც მოახერხებდა შეცდომის პოვნას იმის საშუალებით, 

რაც თვითონ შეცდომა არის. 
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მოყვანილი მსჯელობა დავას არ იწვევს, მაგრამ სიტყვის შინა- 

განი და გარეგანი მხარეების დაპირისპირება ფაქტიურად უკარგავს 

მას აზრს. ფონემას შეიძლება ჰქონდეს შუამავლის ფუნქცია, მზო- 

ლოდ იმ შემთხვევაში თუ ის სიტყვის ორგანული და კონსტიტუტი- 

ური მომენტი არის. სხვანაირად მის საფუძვვლზე აღქმქმელის ცნო- 

ბიერებაში ვერ დაიბადება ადექვატური მნიშვნელობა. და თუ სიტ- 

ყვა არაა გრძნობის ან აზრის ადექვატური გამოსახვის საშუალება, 

ადამიანი ვერასოდეს იპოვის სიტყვას, რომელიც შეძლებს გააგები- 
ნოს მისი სულიერი მდგომარეობა სხვას. ასეთი თვალსაზრისი ლო– 

გიკურად ბადებს ე. წ. გაუგებრობის მითს, რომელიც მტკიცედ დამ- 

კვიდრდა თანამედროვე ბურჟუაზიულ ხელოვნებაში აზრისა და 
გრძნობის ადექვატურად გამომხატველი სიტყვის პოვნის შეუძლებ- 

ლობა განაპირობებს ამ მითის მიხედვით, ადამიანების გათიშულო- 

ბას და ურთიერთგაგების შეუძლებლობას, რაც ბადებს სახოგაღო- 
ების ცხოვრებაში ტრაგიკულ და გადაუჭრელ კონფლიქტებს. ოჯა- 
ხის საზარელი დრამის ერთ-ერთი მიზეზთაგანი ლ. პირანდელოს ე. წ. 

„კომედიაში“ „ექვსი პერსონაჟი ავტორის ძიებაში“ მდგომარეობს 

შეუძლებლობაში გამოსახო სიტყვის საშუალებით ადამიანის აზრისა 

და გრძნობის განუმეორებელი შინაარსი. «8 CXM08მX-I+ი IIM6CIIII0 

8C6 3490 # 8CI6I ამბობს მამა. 8 I:0XXI0M II3 II0C –- I0უნხ(IL MIVი0, M 
ს X8:+10M – 3101 MII0 C801), 0C0CCIIIIხIII. #მM 766 MხI M07#(0M ია- 

I9/Iხ XნხVL 16ნ6VIმ, LI0Cი0Xმ, ლლIM ც C8ხ0ს! Cუ0ზ2 # 8Mუმ/ნხ!სე!0 

10/Mხ%M0 10, 9ყI0 38MXI10M6CI0 80 MIIIC, მ ლ006000/IIIM M0M VუმნციM!8ზიე- 

CL 8 IIIIX IIIIIIხ 70, V70 C0I1XM2C)1)10 C CV0 C060180LMსILM MIMი0900M? Mხ! 

+0#6%0 MVM20CM, M+0 M0იVI IიVIმ II0MIIMმ6M, 2 Mმ M626 II02M MIIM0- 
LIMგ II6 C7X0ML0სმ7ხC8! 807, « 0M0IIM60XV, M0# X+0M0C0Xხ M 310! 7(0V- 
IM (0”0Lგ3ხI800X LI2გ Mმ0Xხ) 6ხაუმ #M0M912 60 Mმ#M# აX4CCI0- 

#0CX6»55, 
სიტყვის არაკომუნიკაბილობის თემაზე აგებულია ფრანგი ექ- 

ზისტენციელისტის ა. კამიუს დრამა „გაუგებრობა“. მისი გმირი, პა- 

ტარა სასტუმოოს მფლობელი მართა დედასთან ერთად კლავს მდი– 

დარ მდგმურს. მოკლული – მკვლელების ძმა და შვილი აღმოჩნდე- 

ბა. მრავალ წელს გადაკარგული, იგი დაბრუხდა რათა უზრუნველ- 

ჰყოს ოჯახი და მოუტანოს მას ბედნიერება. მაგრამ ის ვერ პოუ- 

ლობს სიტყვებს, რომ გააგებინოს დედას და დას, ის რისი თქმაც 

სურს, და ამიტომ ვერ ამხელს თავის ვინაობას. ძილში მას კლავენ. 

„მოკლეს მაშინ, როდესაც ის ეძებდა სიტყვებს და ვერ პოულობდა 

მათ45? სასოწარკვეთილებით ამბობს მისი ცოლი. ასე გრძნობის და 

    

ხს I, IIIC0MX6M7#X0, IIს6CხI, M0CIX0მ, 1960, CI. 363. 

ათ 300205 #. L6 M2016M(ლიძ" 5 ძC CიIIწს!ი, C2IIIIივ-ძ, 1958, ჯ. 89. 
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აზრის გამომხატველი სიტყვების პოვნის შეუძლებლობა სპობს ბედ- 

ნიერებას და ტრაგიკულს ხდის ადამიანის ბედს. 

სიტყვის და მისი მნიშვნელობის ადეკვატური შესატყვისობის 
უარყოფამდე და მისი ინტერპრეტაციის სუბიექტივისტურ გაგებამ- 
დე, სხვადასხვა გზით, სხვადასხვა წანამძღვრებიდან გამომდინარე, 

მიდის თანამედროვე ბურჟუაზიული კულტურის არა ერთი წარმო- 
მადგენელი. ჰაიდეგერთან, მაგალითად, სიტყვის გაგება გულისხმობს 
მის თავისებურ, ფაქტიურად სუბიექტივისტურ და ნებისმიერ ახსნა- 

განმარტებას. არჩევს რა თანამედროვე გერმანელი პოეტის გეორგ 
ტრაკლის შემოქმედებას, ჰაიდეგერი აღნიშნავს, რომ მისი ლექსის 
სიტყვიერ ფორმაში უნდა გაიხსნას მასში დამალული პირველადი 
საზრისი, რადგანაც „პოეტის ლექსი გამოუთქმელი რჩება". ასეთი- 

გე სახის ინტერპრეტაციას მოითხოვს ყველა მოაზროვნეც. ინტერ- 

პრეტატორმა უნდა სთქვაL ის, რაც სიტყვაში არაა თქმული, „ჭეშ- 
მარიტმა ახსნა-განმარტებამ, წერს ჰაიდეგერი, უნდა გვაჩვენოს ის. 

რაც სიტყვაში არაა სახეზე, მაგრამ მაინც თქმულია... ჭეშმარიტი 

უნდა ვეძიოთ იქ, სადაც მეცნიერული ინტერპრეტაცია მეტს ვერა- 

ფერს პოულობს“5ზ ამიტომ გერმანელი ფილოსოფოსი პ. გიუნერ- 

ფელდი სამართლიანად ასკვნის, რომ ენა ჰაიდეგერთან უფრო მა- 
ლავს, ვიდრე გამოაშკარავებს ადამიანის ჭეშმარიტ არსებას. 

გარკვეულ სიძნელეებს ბადებს სიტყვის ცვალებადი ბუნების 

კროჩესეული გაგებაც, რაც განპირობებულია ენის მყარი სტრუქ- 

ტურისა და მისი კანონზომიერების უარყოფით და სიტყვის შემოქ- 

მედებითი ბუნების აბსოლუტიზაციით. ლინგვისტიკაში ენობრივი 

ცვალებადობა ანუ ენის განვითარება (ზვეგინცევი0ე მაგალითად. 

თვლის, რომ უფრო სწორია ვილაპარაკოთ ეზის განვითარებაზე5%). 
გულისხმობს იმ ცვლილებებს, რომელსაც განიცდის ენა დროთა 

განმავლობაში, იმ სიახლეებს, რომლებიც ჩნდებიან და მტკიცდები- 
ან მასში მისი ისტორიული განვითარების პროცესში. სიტყვიL ცვა- 

ლებადობა კროჩესთან სულ სხვა ფენომენია ვიდრე ის, რაც ლინ- 
გვისტიკაში ინოვაციის და მიღების სახელით არის ცნობილი. ინო- 

ვაცია წარმოადგენს იმას, რაც მეტყველი ადამიანის ნათქვამში გან- 

სხვავდება ენის არსებული მოდელისაგან, ხოლო ამ ინოვაციის დაშ– 

ვება მსმენელის მიერ, როგორც მოდელისა შემდგომი მეტყველე- 
ბისათვის, არის მიღება. ე. ი. ინოვაცია ჯერ კიდევ არ ნიშნავს ენის 

ცვლილებას, რადგანაც ეს უკანასკნელი არის ინოვაციის განვრცობა 
და განზოგადება, ე. ი. მიღებათა თანმიმდევრული რიგი. ინოვაცია, 
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წერს კოსერიუ, არის „მეტყველების ფაქტი! და დაკავშირებულია 

ენის გამოყენებასთან, მიღება კი არის „ენის ფაქტის“ ქმნადობა და 

წარმოადგენს ენის კვლავ აღდგენას ენობრივი მოღვაწეობის საშუა- 

ლებით. კროჩესთან ინოვაციის, და მიღების პრობლემა არ შეიძ- 

ლება დაისვას, რადგანაც სიტყვას მასთან როგორც ფილოსოფიურ 

კატეგორიას არ გააჩნია ისტორია და უარყოფილი ენის როგორც 

ასეთის არსებობა. მართალია, კროჩე არ უარყოფს სიტყვის მნიშვნე- 

ლობის ისტორიულ ცვალებადობასაც, მაგრამ ასეთი ხასიათის (ვა- 

ლებადობა არის ეტიმოლოგიის კვლევის საგანი და არ შეადგენს 

ფილოსოფიურ პრობლემას. ცვალებადობა, კროჩეს მიხედვით, გუ– 

ლისხმობს თითოეულ კონკრეტულ სიტყვიერ აქტში ახალი სიტყვის, 

ე. ი. ახალი მნიშვნელობის შექმნას. ცვალებადობას ადგილი აქვს 

ენობრივი პროცესის ყოველ მომენტში. ამიტომ ინოვაციის მიღება- 

ზე და მის ენის მყარ ფაქტად ქცევაზე ლაპარაკი ზედმეტია. სიტყვის 
შემოქმედებით-ცვალებადი ბუნების აბსოლუტიზაცია ენის მყარი, 

ობიექტური ხასიათის უარყოფის ხარჯზე. შეუძლებელს ხდის სიტ- 
ყვის ფუნქციონირებას და ე. ი. კომუნიკაციას. 

სიტყვის შემოქმედებით-ცვალებადი ხასიათი უდავო ფაქტია და 

ამ პრობლემის გადაჭრის გარეშე შეუძლებელია, ვფიქრობთ, ენის 

"ბუნების გარკვევა. მაგრამ კროჩე კონცეპციაში მცდარია ამ პრობ- 

ლემის გადაწყვეტის ამოსავალი პრინციპი, რომელიც ენას გონის 

«დეალურ განვითარების მომენტად მიიჩნევს და მისი სპონტანური 

სასიათიდან გამომდინარე სიტყვას გახდის დამოუკიდებელს ენის 

ობიექტური კანონზომიერებისაგან. სინამდვილეში სიტყვა ერთსა და 

იმავე დროს თავისუფალი და არა-თავისუფალი შემოქმედება არის. 
კოსერიუს სამართლიანი შენიშვნით ის თავისუფალია და ყოველ- 

თვის გვევლინება როგორც ახალი, რამდენადაც მას „განსაზღვრავს 

ინდივიდუალური, აქტუალური, ახლებურად დაყენებული მიზანი-- 

გამოსახო რაიმე""!, მაგრამ სიტყვიერი შემოქმედების პროცესი არ- 
ცაა თავისუფალი, რადგანაც მას წარმართავენ ენობრივი სტრუქტუ- 
რის კანონები. მეტყველი ადამიანი ქმნის გამოთქმებს ამ კანონების 

დაცვით, ე. ი. უკვე არსებული ტექნიკის გამოყენებით. გარდა ამისა, 

ის იყენებს იმ ლექსიკას, რომელიც იხმარება მოცემულ საზოგადო- 

ებაში. ფრანგი ექზისტენციალისტი მერლო-პონტი მაგალითად, რო- 
მელიც სიტყვას შემოქმედებად თვლის, წერს: „მე გამოვსახავ რაი- 

ნ0 იქვე, გვ. 192-–193. 

ნ! იქვე, გვ. 184. 
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მეს, როდესაც, ვიყენებ რა ყველა ამ მოლაპარაკე ინსტრუმენტებს, 

ვაიძულებ სთქვან ის, რაც მათ არასოდეს უთქვამთ“ნ?, 
ენის ობიექტური კანონზომიერების უარყოფას მიჰყავს კროჩე 

დასკვნამდე, რომ გრამატიკა არ არის მეცნიერებანმ9, რომ მის კონს- 

ტრუქციებს აქვთ ნებისმიერი ღა ე. ი. შემთხვევითი ხასიათი. ნების- 

მიერია მისი აზრით, როგორც აღვნიშნეთ, სიტყვის ძირების გამოყო- 

ფა, სიტყვის მარცვლებად დაყოფა. მაგრამ თუ გაეყვებით ამ მსჯე- 
ლობის ლოგიკას, დაგვეკარგება კოიტერიუმი, რომელიც გვიკარნა– 

ხებს ფრაზაში ცალკეული სიტყვების ერთმანეთისაგან გამოყოფაა 
და თითოეულ ადამიანს ექნება უფლება ნებისმიერად გააერთიანოს 
სიტყვები და ფაქტიურად შექმნას საკუთარი ლექსიკა. ამ თვალსაზ- 
რისით, საინტერესოა თანამედროვე ფრანგი მწერლის, გონკუ- 

რის აკადემიის წევრის რაიმონდ კენოს მაგალითი. თავის რომანში, 

„ხაზი მეტროში“, კენო ხშირად ხმარობს ფრაზებს, რომლებშიც სიტ- 

ყვები ერთმანეთთან შერწყმულია და მათი დამწერლობა შეესატყ- 
ვისება მათ გამოთქმას, ისე რომ მხოლოდ ფრანგული ენის კარგა 

მცოდნე თუ მისვდება რას სიშნავს მოცემული სიტყვა. მაგალითად, 

სიტყვა „ხ0სMIისძიისსი'? „შექმნილია ფრაზისაგან L”0ს 05-06 

ძაI-I) ის ძ0C 1მიL?(საიდან მოდის ეს მყრალი სუნი?);სიტყვა „5L6- 

სLმძILიI6სI?"“ ფრაზისაგან-- C6 ძსტ (ს 05 ძIL ჯის; 8 1იტსც? რა- 

სთქვი ახლა?) სიტყვა „Lმწ0ლვ.ი6ხის ოფრაზისაგან-- „18 70556 მ 

IL9I5 165 ხიV(5“, (გოგო გაიპარა. სიტყვა „C6X6" -- ფრაზისაგან–- 

„066 ძს6-C'0§(?"+? რა არის?) და ა. მ. შეიძლება გვეფიქრა, რომ ასეთ 

ფრაზებს კენო იყენებს პერსონაჟთა ენის ინდივიდუალური ხასია- 

თის გამოსაკვეთად, პარიზის საშუალო ფენების კილოს ხაზგასასმე- 

ლად, მაგრამ ასეთ ფრაზებს ის ხმარობს ავტორის ტექსტშიც, მაგა- 

ლითად,-- „VI რIმ1ი"-„V0112 18 LმIი“ (მატარებელიც მოვიდა), 

„ხვირ”6"--,0IIC §6 IX6(16-ის არ ენდობა)?!, ასე თუ ისე, მოყვანილ 

მაგალითებში საქმე გვაქვს სიტყვების ნებისმიერ გაერთიანებას- 

თან და ახალ ლექსიკასთან. ჩვენ არ ვიცით რა მოსაზრებებით ხელ- 
მძღვანელობდა ავტორი, მაგრამ შეგვიძლია ვთქვათ. რომ მას თა- 

მამად შეეძლო გამოეყენებინა კროჩეს შეხედულება გრამატიკულ 

წესებზე და გაემართლებინა ამით თავისი ენობრივი კონსტრუქცი- 

ები. აქვე უნდა ითქვას, რომ თვითონ კროჩე კატეგორიულად უარ- 

62 იქვე. 
იპ დ;ცხI)ი)თ! 9! L5LCIIC3, ს. 168. 

ასნგოლიძ ისლიიძმს, 2226 ძვი§ 1C 60, C2IIსი12Lძ, 1959 იჯ. 

7, 8, 33, 13.9. 
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ყოფდა მოდერნისტულ პოეზიაში გავრცელებულ სიტყვათშემო- 

ქმედებას და ამიტომ კენოს ექსპერიმენტსაც ვერ მოიწონებდა. 

ენის კროჩესეული დაყოფა ჭეშმარიტ და არაჭეშმარიტ სიტ- 

ყვად ქმნის დიღ სიძნელეებს თითოეული კონკრეტული ენობრივი 

ფაქტის რაობეს დადგენისას. ფაქტიურად გამოსახვათა განსხვავების 
კრიტერიუმი კროჩესთან არ არსებობს, რადგანაც ყოველ კონკრე- 
ტულ შემთხვევაში ის დამოკიდებულია შემფასებლის უნარზე --დ»- 

ინახოს სად არის პოეზია, სად არა-პოეზია და სად ანტიპოეზია. გან- 

საკუთრებით ძნელი სდება ლიტერატურული ნაწარმოების ანალიზი. 

აქ სიტყვის საერთო კონტექსტიც ვერ შეასრულებს ყოველოვია 
იმ როლს, რომელსაც ის თამაშობს პროზაულ სიტყვაში. თითოეუ- 

ლი ლიტერატურული ნაწარმოები, იქნება ის ლექსი, რომანი თუ 

ტრაგედია, შეიძლება იყოს ჭეშმარიტი პოეზიაც, პროზაც და ორა- 

ტორობაც. კროჩე მართალია იმდენად, რამდენადაც მიუთითებს იძ 

უდავო გარემოებაზე, რომ ყოველგვარი ლიტერატურული ნაწარ- 
მოები არაა ხელოვნება ამ სიტყვის სრული მნიშვნელობით. მაგალი– 

თად, თუ ავტორი აქცევს ნაწარმოებს თავისი იდეების რუპორად, 

თუ ნაწარმოებს გაშიმელებული ტენდენციურობა ახასიათებს. ის 
უკვე ვეღარ ჩაითვლება ხელოვნებად. არსებობს მრავალი ნაწარმოე- 

ბი, შექმნილი პოლიტიკური, ეკონომიური და რელიგიური ბრძოლე- 

ბის ქარცეცხლში, რომელთაც დღეს მხოლოდ ისტორიული ღირებუ- 

ლება აქვთ. მაგრამ მათ გვერდით არსებობს ისეთი ნაწარმოებებილ, 

რომლებსაც მთლიანად ვერ წაკართმევთ ესთეტიკურ ღირებულე– 

ბას და მიუხედავად ამისა. ისინიც არ წარმოადგენენ ხელოვნებას. 

სწორედ ასეთი ხასიათის ფაქტებს კროჩე ლიტერატურას უწოდებს. 

მაგრამ, როდესაც დგება საკითხი, თუ როგორ გავმიჯნოთ ერთმანე” 

თისაგან ასეთი ნაწარმოების შიგნით ჭეშმარიტი სიტყვა არაჭეშმა- 

რიტისაგან, კროჩეს შეუძლია გასცეს მხოლოდ ერთი პასუხი-–-საჭი- 

როა გქონდეს ჭეშმარიტი ესთეტიკური ნიჭი, რაც ისევე იშვიათია, 

მისი აზრით, როგორც თვით ჭეშმარიტი პოეზია. და თუ ეს ასე». ე. 

ი. თუ არ არსებობს სიტყვის მეცნიერული კრიტერიუმი, მის ლინგ- 

ვისტიკურ და ფილოსოფიურ კვლევას შეძლებს მხოლოდ ესთეტი- 

კური უნარის მქონე ლინგვისტი ან ფილოსოფოსი, და ყოველ კონკ- 
რეტულ შემთხვევაში ჭეშმარიტება დამოკიდებული იქნება მათ სუ- 

ბიექტურ გემოვნებაზე. | 

მიუღებელია მეცნიერული თვალსაზრისით, ლინგვისტიკის ანუ 

სიტყვის ფილოსოფიის და ესთეტიკის გაიგივება და მათ საგნად 

იგივეობრივი ობიექტის–--პოეტური სიტყვის მიჩნევა. აღნიშნული 
გაიგივების შედეგად კროჩე იღებს ორ ლინგვისტიკურ მეცნიერე- 

ბას: ერთს––ჭეშმარიტ ლინგვისტიკას, მეორეს-–მასზე დაბლა მდგომ 
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ლინგვისტიკას, რომელსაც ინსტრუმენტალური, გამოყენებითი ხასი- 
ათი აქვს. რადგანაც საკუთრივ ლინგვისტიკერ მეცნიერებას წარმო- 
ადგენს ეს უკანასკნელი, ამიტომ კროჩესთან ფაქტიურად უარყოფი- 

ლია ლინგვისტიკის, როგორც ასეთის, მეცნიერული ღირებულებ.. 

კროჩე მართალია იმდენად, რამდენადაც ის გამოყოფს ლინავისტი- 

კის ფილოსოფიურ ასპექტს. ცნობილია, რომ ამა თუ იმ მეცნიერე- 

ბის ფილოსოფიური პრობლემატიკა არ ემთხვევა მის სპეციფიკურ 

პრობლემატიკას და სხვა მეცნიერების საგანს შეადგენს. მაგალითად, 

ბუნებისმეცნიერებას და ბუნების ფილოსოფიას სხვადასხვა საგანა 

და ამოცანები აქვთ და იგივე ითქმის ყველა მეცნიერების მიმარო. 

დღა თუ ლინგვისტიკის ორი ასპექტის განსხვავება კროჩესთან მან- 

კიერია, ეს ეხება არა საკითხის დაყენების, არამედ გადაწყვეტის სის- 

წორეს. კროჩეს შეცდომა იმაშია, რომ მან გააიგივა სიტყვა ესთეტი- 

კურ ფაქტთან და სიტყვის ფილოსოფიური კვლევა დაიყვანა პოე- 

ტური სიტყვის კვლევაზე; ამის შედეგად ე. წ. არაესთეტიკური 

ენობრივი ფაქტები და ე. ი. ფაქტიურად ენის უდიდესი ნაწილი 

კარგავს უფლებას იქცეს ფილოსოფიური კვლევის საგნად. კროჩეს 

თეორიაში მოხდა არა ერთი და იგივე ფესომენის სხვადასხვა ასპექ- 

ტის განსხვავება, არამედ მისი გახლეჩა ორ სხვადასხვა ფენომენად. 

კროჩესთან ენის ფილოსოფია შეისწავლის სიტყვას, რომელიც «გი- 

ქეობრივია ესოეტიკურ ფაქტთან, ლინგვისტიკა კი სწავლობს ნიშ- 

ნებს და პრაქტიკულ თაქტებს. 

როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, კროჩეს ლინგვისტიკურ თეორიას 

არა აქვს დიდი ღირებულება, მაგრამ მისი პოეტური სიტყვის კონ- 

ცეპციის გარკვეული მომენტები ყურადსაღებ და საინტერესო მო- 

საზრებებად ჩანან. ასეთად მიგვაჩნია პოეტური სიტყვის წმინდა სა–- 

ხეობრივი ხასიათი დად ამ ხასიათით განპირობებული მისი მნიშვნე- 

ლობის თავისებურება. 

პოეტური სიტყვა არის სახე და, როგორც ასეთს, მას აქვს ესთე- 

ტიკური და არა ლოგიკური ან ლინგვისტიკური სტრუქტურა. სა- 
კუთრივ ლოგიკური ან ლინგვისტიკური სტრუქტურა არაა მისთვის 

არსებითი ან კონსტიტუტიური და ამდენად, პოეტური სიტყვის 
ანალიზი შესაძლებელია მხოლოდ როგორც სახის და არა როგორც 

ლინგვისტიკური ან ლოგიკური ფაქტის ანალიზი (თუმცა, რასაკვირ- 

ველია, პოეტური გამოსახვის ხატოვანი ბუნებისაგან აბსტრაგირე- 
ბის შემთხვევაში ის მეიძლება განხილულ იქნას როგორც ლინგვის- 
ტიკური ან ლოგიკური ფაქტი). 

გამოთქმის ლოგიკური სტრუქტურის ანალიზის შემთხვევაში 

მასში ირჩევა სამი თავისთავადი მნიშვნელობის მქონე და ურ- 
თიერთისაგან გარკვეული თვალსაზრისით დამოუკიდებელი მომენტი: 
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ნიშანი, მნიშვნელობა და დენოტატი. ლოგიკური ანალიზის თავი- 

სებურება ისაა, რომ იგი ახერხებს სიტყვის ანალიზს მისი მომენტე- 

ბის ისეთნარრი ურთიერთგამოყოფით, რომ :რცერთი მათგანი 

არ ზარალდება და ინარჩუნებს“ თავის თვისობრიობას გა- 

მოთქმის ლოგიკური ანალიხის “შემთხვევ მი შესაძლებელია, 

როგოთოც ამბობს ჰუსერლი, ლოგიკურის გამოტანა მის ენობრიე სა- 
მოსელიდან და ე. ი. ლოგიკური და ენობრივი ფორმების ურთიერთ- 

გარჩევა. 

სიტყვა-––სახის სტრუქტურის თავისებურება ისეთია. რომ აქ 

საქმე გვაქვს ერთ განუყოფელ სახესთან, რომელშიც მნიშვნელობა, 

ნიშანი და დენოტატი ურთიერთისაგან ვერ განირჩევიან. ისინი იგი–- 

ვქეობრივნი არიან. სიტყეა--სახის ლოგიკური ანალიზის შემთხვევა- 

ში მისი მნიშვნელობა ისპობა, რადგანაც ისპობა თვით სახე. შეუძ- 

ლებელია ესთეტიკურა და ენობრივის ფორმების ურთიერთგაოჩე- 

გაც, რადგანაც ესთეტიკურის გამოტანა ენობრივ სამოსელიდან ნიშ- 

ნავს მის მოსჰობას. 

ლოგიკურ მნიშვნელობას არ ცვლის გამოთქმის გრამატიკული 
კონსტრუქციის შეცვლა, რადგანაც ლოგიკური მნიშვნელობა დამო- 

' უკიდებელია ენობრივ სამოსელისაგან ანუ ნიშნისაგან. სიტყვა–-სა- 

ხისათვის ანუ ესთეტიკური მნიშვნელობესათვის, რადგანაც ეს ორი 

ცნება ამ შემთხვევამი იგივეობრივია, გრამატიკული კონსტრუქციის 

პატარა ცვლილებებსაც კი საბედისწერო მნიშვნელობა ექნება. მა- 

გალითად, პოეტური გამოთქმა: „თერგი რბის, თერგი ღრიალებს, 

კლდენი ბანა ეუბნებიან.. „ლოგიკური მნიშვნელობის თვალსაზრი- 

სით იგივე დარჩება თუ ვიტყვით: „რბის თერგი, ღრიალებს თერგი, 

ეუბნებიან ბანს კლდენი.,, მაგრამ სახე, როგორც ასეთი აქ მოის–- 
პობა რადგანაც ესთეტიკური მნიშვნელობა მისი სიტყვიერი სამოსე- 

ლისაგან განუყოფელია. ე. წ. სიტყვიერი სამოსელი სიტყვა-სახეშიე 

არაა ნიშანი თუ 'მესაძლებელია ლაპარაკი ლოგიკური სიტჯვის 
ნიშნობრივ ხასიათზე, პოეტურ სიტყვაში ნიშანი უკანონო, არაფრის 

მთქმელი ცნებაა. , 
რადგანაც გამოთქმა საგანზე მითითებას შეიცავს, ნიშანს სიტ- 

ყვაში ყოველთვის მითითების ფუნქცია აქვს, რაც განპირობებუ- 

ლია კომუნიკაციის, სხვისათვის რაიმეს შეტყობინების აუცილებ- 
ლობით. პოეტურ სიტყვაში ასეთ მითითებას ადგილი არა აქეს, ის 
მხოლოდ თავის თავზე მიუთითებს ან, უფრო სწორად, თავის თავს 
გამოსახავს. საგანი, რომლის შესახებ გამოთქმულია მნიშვნელობა, 
არ არსებობს მის გარეთ არც რეალურად, არც იდეალურად, +#ად- 

განაც ის თვით ამ მნიშვნელობას წარმოადგენს. საერთოდ, კომძუ- 

ნიკაციის ფუნქცია არაა პოეტური სიტყვის არსებითი მომენტი, 
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მისი ფუნქცია არის გამოსახვა, თუმცა გარკვეული თვალსაზრისით 

კომუნიკაციური მომენტე დამახასიათებელია სახისათვისაც. 

რადგანაც სიტყვის ლოგიკური სტრუქტურის თავისებურება» 

ისეთია, რომ მნიშვნელობა და საგანი ერთმანეთს არ ემთხვევა, 

შესაძლებელია, როგორც ამბობს ჰუსერლი, რომ ერთი და იგივე 

მნიშვნელობა აღნიშნავდეს სხვადასხვა საგანს ან პირიქით, ერთსა 
და იმავე საგანს ჰქონდეს სხვადასხვა მნიშვნელობა, ე. ი. საგანი, 

რომელზედაც სიტყვები მიუთითებენ, შეიძლება იყოს ერთი, მაგ- 
რამ მასში ნაგულისხმევი მნიშვნელობა მრავალნაირია, მაგალი- 

თად, ებრაელი და ურია ერთ საგანზე მიუთითებენ, მნიშვნელობა კა 

სხვადასხვა აქვთ. პოეტურ სიტყვაში ასეთ მიმართებას ადგილი არ 

აქვს, რადგანაც მნიშენელობა ყოველთვის იგივეობრივია საგახთან. 

საგანი, რომელზედაც თითქოს მიუთითებს მნიშვნელობა. საგანი კი 
არაა, როგორც ეს არის ლოგიკურ მსჯელობაში, არამედ სახის დამა– 

ხასიათებელი ელემენტია. მაგალითად, „ვენეციელი ვაჭრის“ მესამე 

მოქმედებაში შეილოკი ამბობს: „ჩემი საკუთარი სისხლი და ხორ- 
ცი უნდა ამიჯანყდეს!“ რაზედაც სოლანიო მიუგებს: „როგორ, ბე- 

ბერო ლეშო, ამ სნის კაცსაც გიჯანყდება?“ „ბებერო ლეშო“-ს მჩწიშ- 

ვნელობა აქ საგანზე კი არ მიუთითებს, ე. ი. ლეშზე, არამედ შეი- 

ლოკის სახის დამახასიათებელ მომენტს წარმოადგენს. ან შეილოკის 

ცნობილი სიტყვები–-,..ყველა ეს რატომ? იმიტომ, რომ ებრაელი 

ვარ? განა ებრაელს თვალები არა ააქვს? განა ებრაელს ხელები არა 

აქვს? განა არა აქვს ყველა ორგანო, გრძნობები, მისწრაფებანი, 

ვნებათა ღელვანი?...#2ნ და ა. შ.--მნიშვნელობა მიუთითებს არა 

საგანზე. ე· ი. ებრაელხე, თვალებზე და ა. შ. არამედ გამოსახავს შე– 

ილოკის გრძნობას-–რისხვას, აღშფოთებას და ე -ი. მისი სახის და- 

მახასიათებელ ნიშნად გვევლინება. თუ ავიღებთ ლოგიკურ გამოთ- 

ქმაში სინონიმებს, მნიშვნელობის თვალსაზრისით, როგორც აღნიშ- 

ნავს ა. ბოჭორიშვილი, ისინი სხვადასხვანი იქნებიან და რატომ არის 

მაგალითად, „ურია“ „ებრაელთან“ უფრო ახლო, ვიდრე „ქრისტი-. 

ანთან“, ვერ დავადგენთ. ასეთი დადგენის შესაძლებლობას გვაძ- 

ლევს საგნის იგივეობა მ. პოეტურ სიტყვაში სინონიმებში შეიძლე- 

ბა სხვადასხვა საგანი იყოს ნაგულისხმევი. სინონიმი აქ არა მარტო 

ახალი მნიშვნელობა, არამედ ახალი საგანიც იქნება. სასამართლოზე 

  

65 იხ. ა, ბოჭორიშვილი, გამოსახულება და მნიშენელობა (IIV538XI) 
კრებული––ფსიქოლოგია.–– საქ. სსრ მეცნ. აკად. გამომც., I, 1942, თბილისი, გ) 

99. 
66 ჰექსპირი, რომეო და ჯულიეტა, ვენეციელი ვაჭარი, 1946, თარგმა5ი 

ე.ჭელიძისა. გვ. 226, 
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(„ვენეციელი ვაჭარი.) ანტონიო მიმართავს ჰერცოგს: „გთხოვთ. 

რომ დაფიქრდეთ, ურიასთან უღირს კი კამათი?... 

ეს იგივეა, რომ დატუკსეა დაუწყო მგელსა, 
თუ რად აბღავლება საბრალო ცხვარს თავის ბატკა§ზე... 

უფრო აღვილად დაძლევ ქვეყნად უმძიმეს საქმეს, 
ვიდრე მოალბობ-–- (არც რამეა ასე მაგარი)-– 

მის ურიულ გულს...68, 

ლესინგის „ნათან ბრძენში“ კი ნათანი ამბობს: „ქრისტიანი და 

ებრაელი, პირველ ყოვლისა, არიან კაცნი, ამის შემდეგ კი ქრისტი- 

ანი და ებრაელი; ხომ მართალს ეამბობ9? "9 ამ ორ მაგალითში ლო- 
გიკური თვალსაზრისიო „ურია“ და „ებრაელი“ სინონიმები არიან. 

მნიშვნელობით ისინი განსხვავდებიან, მაგრამ აღნიშნავენ იგიეყობ- 

რივ საგანს. მაგრამ ესთეტიკური თვალსაზრისით, რამდენადაც ისინი 

სახის დამახასიათებელ ელემენტს შეადგენენ, განსხვავდებიან საგ- 

ნითაც. პარველ შემთხვევაში „ურია“ გამოსახავს ან არის გულქვა- 

ობა, შეუბრალებლობა, სიმკაცრე და ე. ი. უფრო ამ სიტყვების სი– 

ნონიმია, ვიდრე „ებრაელის“. მეორე შემთხვევაში „ებრაელი“ არის 

ნათანის ჰუმანიზმი, დიდსულოგნება და ა. მ. პოეტურ სიტყვაში არ 

შეიძლება ერთი და იგივე საგნის აღნიშვნა სხვადასხვა მნიშვნელო- 

ბით. ყოველ კონკრეტულ პოეტუო სიტყვაში ახალი მნიშვნელობა 
ახალ საგანს ნიშნავს. 

ლოგიკური ანალიზის გამოსახეის შემთხვევაში მისი მნიშვნე- 
ლობის დასადგეხად საკმარისია მოცემული გამოთქმა. კონტექსტს აქ 
მნიშვნელობა არა აქვს, მაგალითად, ლოგიკური თვალსაზრისით წი- 
ნადადებაში „ჩქარი გრგვინვა-გრიალით ჰქრიან ლურჯა ცხენები“,-- 
მისი მნიშვნელობა მთლიანად გამოთქმულია, პოეტური გამოსახვის 

მნიშვნელობას კი ეძლევა მხოლოდ კონტექსტი, მნიშვნელობა!, აქ 
ქმნის კონტექსტი და არა გრამატიკულად დასრულებული სიტყვა. 
თუ როგორი მოცულობის უნდა იყოს კონტექსტი, რათა გამოიკვე- 

თოს მნიშვნელობა-სახე, დამოკიდებულია ყოველ კონკრეტულ შემ- 

თხვევაზე. მთლიანი ნაწარმოების მნიშვნელობა სახის დადგენა მო- 

ითხოვს მთლიან კონტექსტს. მაგრამ ამ კონტექსტის შიგნით შეიქ- 

ლება ცოცხლობდნენ დამოოღკიდებელი მნიშვნელობა-სახეები (მა- 

გალითად, პეიზაჟის აღწერა და სხვ.). მართალია საბოლოო შედეგში 

ისინი. შედიან ნაწარმოების მთლიან სახეში, მაგრამ მათი გამოყო- 

ფა მაინც შესაძლებელია. ასეთი გამოყოფის პრინციპით ხელმიძღვა- 

ი7? ა ბოჭორიშვილი ციტირებ, შრომა, გე. 99. 
68 ფექსპირი, ციტ. თხზულება, გვ. 255. 

00 ლესინგი, დრამები, თბილისი, 1958, გვ. 364. 
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ნელობენ, მაგალითად, მხატვრული კითხვის ოსტატები ტექსტის 

შერჩევისას, როდესაც საქმე დიდი მოცულობის ნაწარმოებს ეხება. 
პოეტური მნიშვნელობა შეიძლება გამოისახოს, როგორც დიდი მო- 

ცულობის მქონე, ისე ერთი წინადადებისგან შემდგარი ნაწარიოე- 
ბით. მაგალითად: 

«IIგე 0Vყს0M 800ნ M0CMხ «ც 800M2910 CMII8 
X08V1. 9108I(X C+I09M03მ 8MიVI წმ» I0ი9M010 ”ი000L 
Cლ06CXI80IIIVI0 76IMხ». სს IიხIთი C0M9IL8 XMVMIC»79, 

ბუნებრივია, რომ დიდი მოცულობის ნაწარმოების სახის მნიშ- 

ვნელობის დადგენა გაცილებით რთულია და ამ სირთულეს ხშირად 
ზრდის შემოქმედის ესთეტიკური ხედის თავისებურება და თუ წარ- 
მოებაში შეიძლება იყოს სახეები, რომელთა მნიშვნელობის დადღ- 

გენა არ მოითხოვს მთელ კონტექსტს, თუმცა მთლიანი ნაწარმოების 

სახე მათ გარე'მე წარმოუდგენელია, ძასში შეიძლება იყოს ისეთი 

სახეებიც, რომელთა მნიშვნელობა მთელი კონტექსტის გარეშე არ 

არსებობს (სწორედ ამ გარემოებით განპირობებულია პოეტური 

სიტყვის ინტერპრეტაციის სირთულე). მაგალითად, თუ ავიღებთ 

თავისი მსოფლგაგებით და სტილით ისეთ სხვადასხვა ნაწარმოებებს, 

როგორიცაა გ. ტაბიძის „ლურჯა ცხენები“ ან ბარათაშვილის „მე- 

რანი“, იბსენის „როსმერსხოლმი“ და ფ. კაფკას „სოფლის ექიმი“. 

ოთხივეში მოცემულია ფანტასტიკური ცხენების სახე გრგვინვა- 

გრიალით ჰქრიან ლურჯა ცხენები, უგზოუკვლოდ მიაფრენს პოეტსა 

მისი მერანი, დრო და დრო გაიქროლებენ ხოლმე როსმერის მამულ- 

ში თეთრი რაშები და უცნობ მხარეში გაიტაცებენ ფანტასტიკურ) 

ცხენები სოფლის ექიმს. გარკვეული გარეგნული მსგავსების მიუ- 

ხედავად, რომელიც იქმნება ამ სახეების კონტექსტიდან ამოგლეჯის 

შედეგად, მათ საერთო არაფერი აქვთ. თითოეული ამ სახის მხიშვ- 
ნელობის დადგენა შესაძლებელია მხოლოდ მთლიან კონტექსტშია 

და მხოლოდ მოცემული ნაწარმოების სხვა სახეების გათვალისწინე– 
ბით. მაგალითად, ცხენების მიერ გატაცებული ადამიანის სახე „სოფ- 

ლის ექიმში“ გამოსახავს ადამიანის შინაგანი სამყაროს მისთვის რა- 

ღაცა უცხო და ჯერ კიდევ უცნობ ძალას, რომელიც ერთ მშვენიერ 

დღეს გამოვლინდება, გაიტაცებს და დაიმონებს მას. ეL ძალა (ზო- 

გიერთი მკვლევარი ხედავს მასში ადამიანის სექსუალურ ბუნებას!!! 
გარდაქმნის ადამიანს უცხოდ და იწეევს მის საშინელ ტანჯვას. 

–. 

10 შილICMგი M033M9, M0CMXცმ, 1954, CXი. 144, 105. 

21 V 816» IL31X--L0ძ Vიძ VიIVგიძმსიდ-MVIIMC6, M2LMგ, წთმMI სიძ 80L 

ხი0C805V) ძი§ IთიIM0590ი!5ოს§ სიშ 0X0I655910იI50V§5, 2017ხს წ, 1961, §, 129. 
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ცხენების სახე „სოფლის ექიმში“ გადაიზრდება ავადმყოფის Lის- 

ხლიანი ჭრილობის სახეში, რომლის სიღრმეში ვქიამ დაისადგურა 

და რომელიც ადამიანის ყოფიერების სასიკვდილო დაავადებაზე და 

მისი განწირულობის შინაგავი ძალებით განპირობებულობაზე მეტ- 

ყველებს. ამგვარად, ცხენების სახე გაუგებარია ჭრილობის სახის და 
ნაწარმოების სხვა სახეების გარეშე. (მაგალითად, უდაბური, და- 
თოვლილი ტრამალის სახე. სადაც უგზო-უკვლოდ მიდის მარტოდ 
დარჩენილი ექიმი). ნათელია, რომ ცხენების სახეს „სოფლის ექიმ–- 
ში“ არაფერი საერთო აქვს მერანის ან ლურჯა ცხენების და „როს- 
მერსხოლმის" თეთრი რაშების სახეებთან და მათ განსხვავებას ნა- 

თელს ხდის კონტექსტი. 
როგორც აღენიშნეთ, პოეტური სიტყვა არის სახე და ამდენად 

მისთვის კონსტიტუტიურია მხოლოდ ესთეტიკური სტრუქტურ.:. ეს 

სტრუქტურა იგივეობრივია სხვა ესთეტიკური ფენომენების სტრუქ- 

ტურის ბუნებასთან. მაგალითად, მუსიკის და სახვითი ხელოვნების 

სტრუქტურასთან. ეს ასე რომ არ ყოფილიყო, მათ ვერ გავაერთი- 

ანებდით ხელოვნების, ესთეტიკურის ზოგად ცნებაში პოეტური 

სიტყვა, ამიტომ, ისევე ასემანტიკური ფაქტია, როგორც მუსიკა და 

სახვითი ხელოვნება, და მასში სიტყვა, როგორც ასეთი, წარმოად- 

გენს სახის ისეთივე მატერიას, როგორც ბგერა მუსიკაში, ქვა სკულ- 

პტურაში და ფერი ფერწერაში. პოეტურ სახეში საკუთრევ სიტყვა 

არაა ნიშანი და ამიტომ როდესაც პოეზიაში ვლაპარაკობთ ენაზე, 

მას აქვს მუსიკალური, ფერწერული და სკულპტურული ენის ანა- 

ლოგიური მნიშენელობა. „ენა -– წერს ერთ-ერთი ფრანგი მკვლევა- 

რი,––ლიტერატურაში არის გამოსახვის ისეთივე საშუალება, რო- 

გორც ბრინჯაო ან თიხა სკულპტურაში. 

სიტყვის და მისი მნიშვნელობის იგივეობაზე მიუთითებს მძაგა- 

ლითად, თანამედროვე იტალიური სპირიტუალიზმის წარმომადგენე- 

ლი ლურჯი სტეფანინიც; განასხვავებს რა ორნაირ სიტყვას-სემან-, 

ტიკურს, როგორც იხტერნაციონალურს და სიტყვა-სახეს. ამ უკა- 

ნასკნელის თავისებურებას ის აღნიშნავს აბსოლუტუ რობის 

ცნებით. განსხვავებით არაპოეტური გამოსახვის ღირებულებისაგან, 

რომელსაც სტეფანინი თვლის გზად, გადასავლად საშუალება-ღირე- 

ბულებად (MILCL6IV6CLI), პოეტური გამოსახვის ღირებულება წარ- 

მოადგენს სიტყვას, გამოსახავს, საკუთარ ღირებულ (ნ1ყ8იV6LL). 

ამიტომ, წერს იგი, მეცნიერული ენის ნიშანი არის” სახე, 

12 სძ. 58ი!IL, LC Iგიწსგიი, I1ი(I0ძსC(I0ი 32 I0(VIC ძი 12 02+0IC, წგოე, 

1953,-ნ. 202. ციტირ. წიგნით: 5(6წიი!ი! #ILC 6 ))იყსმ. იმძიVმ. 195, ს. 69. 
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„რომლის არავის სჯერა“, რადგანაც გონების თვალი მასზე კი არ 

ჩერდება, არამედ გადადის მასზე. პოეტური სახე კი ისეთი სახეა, 

„რომლის სჯერათ“, ოადგანაც თუ სახე არის ის რაც ნიშნავს სხვას, 

მაშინ ის უნდა იწოდოს არა სახედ, არამედ რეალობად”“. 

პოეტური სიტყვა, წერს სტეფანინი, ნივთის ნიშანი კი არაა, 
არამედ თვით ნივთია. ის კი არ აღნიშნავს რეალობას, არამედ იწეევს 

მას, კი არ დემონსტრირებს მას, არამედ გვიჩვენებს, და ის ვინც 

რის აზრიც .,პროზაში, აღნიშნავს სარტრი, სიტყვები განიხილებიან, 

წარმოთქვამს მას, პირდაპირ აღწევს ობიექტს. ანალოგიურია სარტ- 

რის აზრიც. „პროზაში, აღნიშნავს სარტრი, სიტყვები განიხილებიან, 

როგორც ნიშნები, პოეზიაში როგორც ნივთები“?! გარკვეულე ანა- 

ლოგია შეიძლება გავატაროთ პოეტურ სიტყვასა და ენის არაცნო- 

ბიერი ფლობის ფაქტს შორის, რადგანაც ორივეს საფუძველს სიტ- 

ყვისა და საგნის იგივეობა წარმოადგენს. ამის ილუსტრაციაა ცნო- 

ბილი ამბავი ტიროლის მცხოერების შესახებ. იტალიაში მოგზაურო- 

ბის შედეგად, ის აღტაცებული ჰყვებოდა მისი ბუნების სილამაზეზე, 

მაგრამ გაკვირვებით აღნიშნავდა იტალიელების ტუტუცობას, რად- 

განაც ცხოველს, რომელიც აოის ILI0Cძ (გერმანულად--ცხენი), 

ისინი ჯიუტად ეძახიან CმVმ)იძ (იტალიურად--ცხენი). თუ სემან- 

ტიკურ სიტყვაში ნიშანი და საგანი იგივეობრივნი არიან მისი არაც- 

ნობიერი ხმარების შემთხვევაში, პოეტურ სახეში სიტყვა-მნიშვნე– 
ლობა-საგანი იგივეობრიგნი არიან არსებითად, ე. ი. თავისე კონსტი- 

ტუციით. 

უცნაური იქნებოდა გვეთქვა, რომ ფერწერაში, სკულპტურაშია 

ან მუსიკაში––ფერი, ქვა, ბრინჯაო, თეხა და ბგერა წარმოადგენენ 

ნიშნებს, რომლებიც მიუთითებენ რაიმე საგნებზე ან ამბებზე და 

მათგან განსხვავებულ მნიშვნელობაზე შეცდომაში არ შეიძლება 

შეგვიყვანოს იმ ფაქტმა, რომ სურათზე ნაჩვენებია რაიმე ამბავი, 

მაგალითად, ქრისტეს ჯვარცმა. ამბავს აქ არა აქვს თავესთავადი 

მნიშვნელობა, რაზედაც მეტყველებს ის გარემოება, რომ ქრისტეს 
ჯვარცმა გამოხატული იყო მრავალჯერ და, მიუხედავად ამისა, ყო- 

ველ კონკრეტულ შემთხვევაში ჩვენს საქმე გვაქვს ახალ სახესთან. 

ამბავი აქ წარმოგვიდგება სახის დამახასიათებელ ელემენტად, რაც 
მთავარია კი, ფერწერაში გამოსახვის საშუალება ფერი არის და სუ– 
რათში იგი რაიმეზე კი არ მიუთითებს, არამედ თვით გამოსახულ 

გრძნობას წარმოადგენს. არავინ იტყვის, რომ წითელი ფერი არის 

რისხვის ნიშანი, ყვითელი-––განშორების, მწვავე სიმშვიდის და ა. ფშ. 

(მართალია, არსებობს ფერების ასეთი კლასიფიკაცია, მაგრამ მას 

92 5=(ც'გი!ი! L., #IL6 6 1Iიწსგ. სგძიV2, 1954, ML. 74-85. 
74 იქ ვე, გვ. 76. 
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ხელოვნებასთან პირდაპირი კავშირი არ აქვს) და რომ მხატვარი ამის 
შესატყვისად იყენებს მათ თავის შემოქმედებაში. მაგალითად, ცნჩო- 
ბილი ნორვეგიელი მხატვარი ეღვარდ მუნხის ნაწარმოებში „ყვი- 

რილი“ (0იL 5Cხ:6,)) მისი მნიშვნელობა––სასოწარკვეთილება და 
შიში--გამოსახულია არა მარტო სურათის წინა პლანზე მოცემულია 

ადამიანის შიმისაგან შეშლილი. ფართოდ ღია პირით და მისი დამ- 

რგვალებული, სადღაც მიშტერებული თვალებით, არამედ ზღვის, 

ცისა და ადამიანის ფიგურის მოყვითალო-მომწვანო წითელე და 

ლურჯი მქრქალ-ვუჭყიანი ფერებით, რომლებიც ქმნიან უცნაურად 

დაკლაკნილ, გრებილ ხაზებს და რომლებიც თვითონ ყვირია5 და 

თვითონ ამ შიშს და სასოწარკვეთილებას წარმოადგენენ. მსგაესაღ, 

როგორც სამართლიანად აღნიშნავს სარტრი, ტინტორეტოს „ჯვარ- 
ცმის“ ყვითელი ფერი კი არ წარმოგვიდგენს სევდას და ზარდაცე–- 

მულობის გრძნობას, არამედ თვით არის სევდა და ზარდაცემულო- 

ბა, განსაკუთრებით, ხელოვნების აღნიშნული სპეციფიურობა (რომ, 

სახე არაა ნიშანი) ნათელია მუსიკაში, სადაც ბგერებზე და მაო კომ- 

პოზიციებზე ვერაფრით ვერ ვიტყვით, რომ ისინი მიუთითებენ ან 

აღნიშნავენ რაიმე საგანს, ან ამბაეს- 

თუ პოეტური სიტყვა სახეა, მისი სტრუქტურაც, ცხადია, არ 

შეიძლება განსხვავდებოდეს სხვა ესთეტიკური ფაქტების სტრუქ- 

ტურისაგან. ეს ასეც არის. პოეტურ სიტყვაში არ შეიძლება ჰქონდეს 

ადგილი სიტყვის გადატანას ერთი მნიშვნელობიდან მეორეზე. ამი- 

ტომ პირობითია, თუმცა კანონიერია გარკვეული თვალსაზრისით, 
ლიტერატურის თეორიაში დამკვიდრებული ტროპის ცნება, რადგა– 

ნაც ის გულისხმობს ისეთ ენობრივ კონსტრუქციას, რომელიც იყე– 

ნებს სიტყვას ან გამოთქმას გადატანითი მნიშვნელობით და ერთი 

მოვლენის ნიშნებით ახასიათებს სხვა მოვლენას. სინამდვილეში მე- 

ტაფორა, შედარება, სიმბოლო და სხვა, ყოველ კონკრეტულ შემთხ- 

ვევაში ერთადერთ სიტყვას წარმოადგენს, რომლითაც შესაძლებე- 

ლია მოცემული მნიშვნელობის გამოსახვა და რომელიც ამ სახის გა– 
ნუმეორებელ თავისებურებას ქმნის, რომ შეიძლებოდეს სიტყვის 

(მხედველობაში გეაქვს პოეტური სიტყვა) გადატანით მნიშვნელო- 

ბით ხმარება, მაგალითად, მეტაფორის, მაშინ რუსთაველის სიტყეე– 

ბი „ვერ დაიჭირავს სიკვდილსა გზა ვიწრო, ვერცა კლდოვანი, მის- 

გან გასწორდეს ყოველი სუსტი და ძალგულოვანი“... და ომარ-ხა- 

იამის ლექსი: „ნVIხ #მ,MVIII2X0CM IL, Mუხ IMIIIIIIIM V0 6ნევეილ, II0. 

#2 1666 0MV9Mმ: IV CM6C0IV Cმყ0ს ICI". წარმოგვიდგებიან ერთი და 
იგივე აზრის–– სიკვდილი ყველას ასწორებს-–სხვადასხვა ნიშნად. სი- 

ნამდვილეში აღნიშნული აზრი მოცემულ გამოთქმებში გვევლინება 
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როგორც ორი სხვადასხვა სახე ან ორი სხვადასხვა სიტყვა, მათთ- 

ვის დამახასიათებელი მნიშვნელობის განუმეორებელი ნიუანსირე- 

ბით, მუსიკალური ჟღერადობით, შინაგანი რიტმით და ა. შ. სიმბო– 

ლოს ცნებასაც პოეტურ სიტყვაში მხოლოდ პირობითი ხასიათი შე- 

იძლება ჰქონდეს, რადგანაც სიმბოლო გულისხმობს ნიშანს და პნიშ- 

ვნელობას, რომელიც არაა მასთან იგივეობრივი. მაგალითად, იბსე– 

ნის გარეული იხვი, ედგარ პოს ყვავი, კაფკას კოშკი, ჰაუპტმანის 

ჩაძირული ზარი და სხვ. სიმბოლოები კი არაა, არამედ გარკვეული 

მნიშვნელობის გამოსახვის ერთადერთი შესაძლებელი · ფორმებია. 

ასე რომ არ ყოფილიყო, იბსენს თავის დრამაში შეეძლო გამოეყენე– 
ბინა დაჭრილი თოლიას სახეც, საბოლოო შედეგში სიმბოლო ხომ 
ნებისმიერი ნიშანია, მაგრამ ამ შემთხვევაში „გარეული იხვი“ არ 

იარსებებდა; რადგაჩაკ თითოეულ სიტყვა-სახეს განუმეორებელი 

მნიშვნელობა აქვს, ერთი სიტყვის მეორეს მაგიერ გამოყენება ლC0ი- 

Lმძ1C0I0 1) მძუზისი არის. ინდივიდუალური ნიშნით ვერ აღინიშ- 

ნება. ნიშნით შეიძლება აღინიშნოს მხოლოდ ზოგადი და ამიტო3 

შეიძლება ვილაპარაკოთ არაპოეტური სიტყვის ნიშნობრივ ხასიათ- 

ზე და მის გადატანაზე ერთი მხიშვნელობიდან მეორეზე. ისეთი მი– 

მართულებაც კი როგორიცაა სიმბოლიზმი, საბოლოო შედეგში 

ქმნის არა სიმბოლოებს, როგორც ამას ამტკიცებს მისი თეორია, 

არამედ სახეებს (რა თქმა უნდა თუ აღებული ნაწარმოები ჭეშძარიტ 

მხატვრულ ნაწარმოებს წარმოაღგენს). მაგალითად, მეტერლინკის 

დრამაში, „ლურჯი ფრინველი“, ლურჯი ფრინველი წარმოადგენს სა– 

ხეს და მის მნიშვნელობას ვერ გამოსახავდა ვერავითარი სხვა სიმ– 

ბოლო, რაც შესაძლებელი იქნებოდა, ის რომ სიმბოლო ყოფილიყო 

ამ სიტყვის სრული მნი'მვნელობით. ვერლენის ე. წ. სიმბოლისტე- 

რი პოეზიის, თუ შეიძლება ითქვას, ყველაზე სიმბოლისტური ლექ– 

სებიც კი წარმოადგენენ ცოცხალ სახეებს და არა უძრავ სიმბოლო- 

ებს (მაგალითად, წიგნიდან „სიბრძენე“: 

«Mყ8 80700”IVC9 ისIIგ0ხ II0Cლ09C20166, ყI0 CMმ2მ96I II #0Mხ:0 
V IICM, 

8 M0XMყმსხM, 00 +9:4LIM 38მ608M0M: 090 ლ00MIსთ იოდლნ0V9M3M9M 
MI96 I0IხCMX. 

იგივე უნდა ითქვას ვერხარნის პოეზიაზეც, მაგალითად, "VLIIC/I8“. 

«9 –– 0603VM68III/MI 8 უ0CV LII086)80VM6IX CLIVC», C0 X60M 
8 600690ხ9X 02M08ხIX, 0მ0მ36M7ხIM 0 806/18MXXI00+6ხ. IMXI,..» 

და ა. შ.) 

უდავოდ მართალია კროჩეს აზრი, რომ ყოველი მწერლის სიტ- 
ყვის სტილისტიკური თვისება (პლეონაზმი, ელიპსი და სხვ.) არის 
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ამ სიტყვის ერთადერთი შესაძლებელი ფორმა, სტილის ე· წ. დაუხ- 

ვეწელობაც, შესაძლებელია ზოგჯერ მწერლის სიტყვის თავისებუ- 

·რებას შეადგენდეს. 

მაგალითად, ბალხაკ და დოსტოევსკი უსაყვედურე+დნენ 
ხოლმე სტილის დაუხვეწელობას, მაგრამ საკითხავია, მათ რომ და- 

ეხვეწათ სტილი, მაგალითად ფლობერის მსგავსად, შერჩებოდათ 

თუ არა მათ სიტყვას და მათ მიერ შექმნილ სახეებს მათთვის დამა- 

ხასიათებელი თავისებურება, რომელსაც შესაძლებელია ქმნის ეს 

თავისებური „დაუხვეწელობაც“. უდავოა ერთი, რომ მათი სტილის 

შეფასება არ შეიძლება ხდებოდეს, ვთქეათ, ფლობერის სტილთან, 

შედარების საფუძველზე. მწერლის სტილი განღყოფელია მის მიერ 

შექმნილ სახეებისაგან და მისი შეფასები საფუძველს პირველ 

ყოვლისა წარმოადგენეჩ ეს სახეები· ანალოგიური მდგომარეობაა ხე- 

ლოვნების სხვა სახეებპიც. რომ ავიღოი; მიქელანჯელოს ე. წ. „და- 

უმთავრებელი“ სკულატურული ნაჯარმოებები, მაგალითად, „რონ- 

დანინის პიეტა“, მასხედაც შეიძლება ითქვას, რომ ის დაუხვეეწელი 

არის, დაუმთავრებლობა ხომ ფორმის დაუხვეწელობასაც ნიშხსავს, 

რამდენადაც გულისხმობს იმ ფაქტს, რომ ფორმამ არ მიიღო თაეი- 

სი საბოლოო სახე. მაგრამ საქმე ისაა რომ „რონდანინის პიეტა" 

სწორედ მისი „დაუმთავრებლობის" გამოა სრულყოფილი. სკულპ- 

ტორს რომ „დაემთავრებინა“ იგი, მას დაეკარგებოდა ის თავისებუ– 

რება, რომელიც მას Cიქელანჯელოს შემოქმედების ერთ-ერთ ყვე– 

ლაზე ძლიერ და საოცარ ნაწარმოებად აქცევს.: 

თანამედროვე ესთეტიკაში არსებობს შეხედულება, რომელიც 

ასხვავებს ხელოენების სახეებს სემანტიურობისა და ასემანტიურო- 

ბის პრინციპის საფუძველზე. იტალიელი ფილოსოფოსი და ესთე– 

ტიკოსი გვიდო კალოჯერო, უარყოფს რა გამოსახვის და ინტუიციის 

კროჩესეულ გაიგივებას, ხახს უსვამს ხელოვნების„ და სიტყვის, 

ე. ი. ესთეტიკური და სემანტიკური ცდის" განსხვავებას. კალოჯერო 

„ასხვავებს სემანტიკურ მომენტს, როგორც გამოსახვით, ლინგვასტა- 

კურ მომენტს, ე. წ. ეიდეტიკურ მომენტისაგან, რომელიც ი5ტუი- 

ტური და რაპრეზენტატული მომენტი არის. ხელოვნებაში ის არ- 

ჩევს სამ მომენტს: პათოსს, ეიდოსს და მნიშვნელობას. პათოსი არის 

გრძნობათა კომპლექსი, რომელსაც იწვევს წარმოებები (მაგალითად, 

სევდის გრძნობა), ეიდოსი კი ამ პათოსის სახე (მაგალითად. მიძი- 

ნებული ბუნების სახე, რომელიც იწქევს სევდის პათოსს). ხელოე- 

ნების სხვადასხვა სახეები–-–-პოეზია, მუსიკა და სახვითი ზელოვნე- 
ბა-– განსხვავდებიან მაოში აღნიშნული მომენტების მოცემულობის 
თვალსაზრისით. პოეზიას, კალოჯეროს აზრით, აქეს სამივე მომეატი, 
მუსიკას პათოსი და მნიშვნელობა, სახვით ხელოვნებას კი პათოსი 
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და ეიდოსი. ამიტომ ეს უკანასკნელი ასემანტიკურ ხელოვნებას 

წარმოადგენს. სახე სახვით ხელოვნებაში უშუალოდ ეძლევა ჩვენ 
ხედვას და ნიშანს, როგორც ასეთს აქ ადგილი არა აქვს. ასემანტი- 

კურ ხელოვნებას ახასიათებს უ'მეალო ვიზუალობა, რაც განაპირო- 

ბებს მის უნივერსალობას და ზედმეტს ხდის მის თარგმნას. ასემან- 

ტიკურ ხელოვნებად კალოჯერო თვლის, აგრეთვე, კინემატოგრა- 

ფიას და სცენიურ ხელოვნებას, რადგანაც მათთვის სიტყვას მეო- 

რადი ფუნქცია აქვს. 

სემანტიკური ცდა, კალოჯეროს აზრით, სახეზეა ხოლმე იქ, სა- 

დაც სიცოცხლის ერთი ასპექტი აღინიშნება სხვა ნებისმიერი ასპექ- 

ტით. ამ შემთხვევაში ჩვენს წინაძე ენაა, ნიშანი ანუ აღმნიძვსელი 
გამოსასეის ნიშნობოივი ხასიათის დასადგენად კალოჯერო მიმართავს 

ე· წ. პიგმალიონის გამოცდას (0-0Vმ) თუ მოხერხდება მნატვრუ- 

ლი ნაწარმოების გამოყვანა იმ წმინდა იდეალობიდან და ფანტას- 

ტიკური შესაძლებლობიდან, რომელშიც ის ცოცხლობს როგორც 

სახე, თუ შესაძლებელი გახდება მისი გადაქცევა რეალობად (წარ- 
მოსასვაში) და თუ ასეთი პასაჟი დაარღეევს ესთეტიკურ ცდას და 

შეცვლის მას პრაქტიკული ცდით, როგორც ეს ჰეგმალიონს მოუვი- 

და, როდესაც მან შეიყვარა ქანდაკება არა როგორც ეიდოსი, არა- 

მედ როგორც ცოცხალი ქალი, მაშინ ასეთი ნაწარმოები ასემანტი- 

კური ხელოვნების ნიძუში იქნება. თუკი აღნიშნული გადასვლა არ 

აქცევს ესთეტიკტრს პრაქტიკულად, მოცემული მხატვრული ნაწარ- 
მოები წარმოგვიდგება სემანტიკურ „ხელოვნებად. 

მუსიკა, კალოჯეროს მიხედვით, წმინდა გრძნობების სემანტი- 

კას და ლირიკას წარმოადგენს; ე. ი. ხელოვნება მუსიკაში დაფუძნე- 

ბულია სემანტიკაზე· ყველა ლაპარაკობს, აღნიშნავს კალოჯერო, 

ეპოქის „მუსიკალურ ენაზე“, რომელიც არ ესმის ·იმას, ვისაც არ 

ესმის მუსიკა. მუსიკალური სემანტიურობის ქვეშ კალოჯერო გუ–- 

ლისხმობს ენას, რომელიც იწვევს წმინდა გრძნობებს, უსახელო 

გრძნობებს, პოეზიისაგან მუსიკა განსხვავდება იმით, რომ, თუ პო- 

ეზიაში გრძნობა განუყოფელია სახისაგან, ეიდოსისაგან, მუსიკას არ 

სჭირდება ასეთი ეიდოსი. მაგრამ როგორც სახვითი ხელოვნება ისეც 

არ საჭიროებს თარგმნას, რადგანაც ამბავს მასში მნიშვნელობა არა 

აქვს. ” 

სიტყვა, კალოჯეროს აზრით, ყოველთვის არის ენა, წარმოგ- 

ვიდგება იგი როგორც ნიშანი და სიტყვა, თუ როგორც უშუალო 
სახე ანუ საგნის ვიზუალური ინტუიცია. „გამოსახვა, ენა, მნიშვნე– 
ლობა, სემანტიკური ცდა–წერს იგი--–-აღარა უკვე ინტუიცია, 
არამედ წარმოადგენს ორი ინტუიციის ფუნქციონალურ ურთიერ- 

თობას, სადაც ერთი გვაგზავნის მეორესთან ისეთნაირად, რომ 
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ერთი არის ნიშანი, ხოლო მეორე საზრისი, ერთი აღმნიშვნელი. მე- 
ორე მნიშენელობა::75, სიტყვა-ნიშანი კალოჯეროსთან არია გამო- 

სახვა, რომელიც აღნიშნავს იჩტუიცია-მ5იშვნელობას. პოეზიაშიც, 

მისი აზრით, სიტყვა ისეთივე ნიშანია, როგორც არაპოეტურ ენაში. 

ამიტომ არა პროზაული ენა იყენებს პოეტურს, როგორც ნიშანს, 

არამედ პოეტური იყეჩებს თავისი მიზნებისათვის პროზაულ. კა- 
ლოჯერო არ უარყოფს სიტყეის მეტაფორულ ხასიათს. ვიკოს ახზრე 

ენის მეტაფორულობაზე მას სწო45, მაგრამ გაზვიადებულ ახრად მი- 

აჩნია, რადგანაც მისგან გამოტანილია დასკვნა პირველადი ენის პო- 

ეტურობის შესახებ. მეტაფორულობა. კალოჯეროს მიხედვით, არც 
ნიშნავს პოეტურობას. ენა არის მეტაფორული თუ მას განვიხილაეო 

არა სიტყვების დიღი ნაწილის აქტუალურ ზმარებაზი, არამედ იმ 

მნიშვნელობით, რომელიც ჰქონდა ამ სატყვებს, როდესაც ისინი 

პირველად იყვნენ გამოჭედილნი მეტყველი ადამიანის მიერ, (ე. ი. 

თუ აღადგენ აწმყოში დამარხულ სემანტიკურ ურთიერთობის 
ცდას, რომელსაც ამტკიცებს ეტიმოლოგია). ამ მნიშვნელობით, აღ- 

ნიმნავს კალოჯერო, მეტაფორიზირება ნიშნავს ენის გაფართოებას, 
ახალი საგნების აღნიშვნას სხვა. უკვე აღნიშნულ საგნებთან ანოლო- 

გიურ მიმართების საშუალებით. მაგრა არსებული სემანტიკური 

თემის განვრცობის ეს პროცესი არაა აუცილებელი და საყოველ– 

თაო, ასეთი მეტაფორიზირების 'მეღეგაღ იქმნება სემანტიკური მე- 

ტაფორა, რომელიც გენეტიკურად წინ უსწრებს პოეტურ მეტაფო- 

რას და ამიტომ ეს უკანასკნელი შინაგანად სემანტიკური მეტაფცო- 

რაც არის. პოეტური მეტაფორის თავისებურება, კალოჯეროს აზ- 

რით ისაა, რომ იგი ქმნის პათოსისა და ეიდოსის ახალ სურათს, რო- 

მელიც აამაღლებს პირველ სურათს ესთეტიკური ჟღერადობის სი- 
მაღლეზე. საკმარისია კალოჯეროს მიერ მოყვანილი ერთი მაგალი- 

თიც, რომ ნათელი გახდეს მისი შეხედულების მცდარობა. კიტსის 

პოეტური მეტაფორის.- „ჰ (0601 LIC ძ215165 ფC0VIიწ 0V6 იც“ 

შესატყვისი საკუთარი სიტყვა. ამბობს კალოჯერო. იქნება „ახლა 

ვგრძნობ რომ საფლავში ვარ". ცხადია, რომ ე. წ. „საკუთარია სიტ- 

ყვა“ არის კიტსის ლექსის მხოლოდ ლოგიკური ინტერპრეტაცია. 

რომელშიც აბსოლუტურად დაკარგულია მისი ესთეტიკური მნიშ- 

ნელობა. სახე მოისპო და მოისპო მისი მნიშვნელობაც. თუ გავყვე- 
ბით კალოჯეროს ლოგიკას და ვცნობთ, რომ პოეტური მეტაფორაც 

ნიშანია, ეს უკანასკნელი არ იქნება ავ/ყილებლობით დაკავშირებუ- 

1 C21 00000, C516IIC2, 50” გი(Cმ, )510IICლ0. I0II00, 1947, ი. 174. 

76 მე ვგრძნობ როგორ «ზრდებიან ჩემს ზემოთ ზიზილები. 
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ლი თავის მნიშვნელობასთან. სანამდვილეში კი მეტაფორა არის 
ერთადერთი სიტყვა, რომელსაც შეუძლია მოცემული საზოისის გა- 
მოსახვა. მას არ გააჩნია „საკუთარი ე. წ. სემანტიკური სიტყეა, 

რადგანაც თავისი ბუნებით ის ესთეტიკური ფაქტია და ასემანტიეკუ- 

რია, ასემანტიურობა აძ შემთხვევაში ნიშნავს მხოლოდ ესთეტიკუ- 
რი ფენომენის მნიშვნელობის თავისებურებას და მის განსხვავებას 

სიტყვის ლოგიკური ან ლექსიკური მნიშვნელობისაგან. 

არაა დამაჯერებელი კალოჯეროს საბუთები, რომლითაც ის ამ- 
ტკიცებს მუსიკის სემანტიურობას და მნიშვნელობის უქონლობას 

ფერწერაში, რადგანაც მნიშყნელობას მოკლებული ხელოვნება მო- 

უაზრებადია. საერთოდ, რას გულისხმობს კალოჯერო მნიშვნელო- 

ბაში გაუგებარია, რადგანაც სიტყვის საზრისი, როგორც იგი 'მას 

ესმის ენაში, რა თქმა უნდა, არაა იგივეობრივი მუსიკალურ საზხრის- 

თან. მუსიკის სემანტიურობის დამამტკიცებელ საბუთად კალოჯე- 
როს მოჰყავს ე. წ. „მუსიკალური ეზის" არსებობა, რომელიც ყვე– 

ლას არ ესმის. მაგრამ იგივე უფლებით შეგვიძლია ვთქვათ, რომ 
ფერწერასაც აქვს ს-კუთარი ენა და ისიც ყველასათვის არაა გასა- 

გები· ის ფაქტი, ღომ ადამიანი ეთქვათ მიხვდება, რომ სურათხზე გა- 

მოსახულია სახლი და არა სპილო, კიდევ არ ნიშნავს, რომ მან ალიქ– 
ვა იგი ესთეტიკურად. ფერწერაში, როგორც ითქვა, ყველაფერი არ 

დაიყვანება ე. წ. ეიდოსზე და მის ენასაც ცოდნა სჭირდება. 

ხელოვნების ასემანტიური ბუნების დამამტკიცებელ ე. წ. პიგმა– 

ლიონის გამოცდას შეიძლება ადგილი ჰქონდეს პოეტურ სიტყვაშიც. 

აქაც შემოქმედს შეუძლია მივიდეს იმ საზღვრამდე, როდესაც გმი- 
რი იქცევა მისთვის ცოცხალ არსებად და ე. ი. შესაძლებელია მისი 
გადაყვანა. როგორც ამბობს კალოჯერო, წარმოსახული რეალობი- 
დან მოქმედებით რეალიზებულ რეალობაში. ცნობილია, რომ ბალ- 

ზაკის მეგობარმა რომელიც მივიდა ერთხელ მის სანახავად, დაინახა 

იგი თითქოს გულწასული, საშინელი სასოწარკვეთილების მდგომა- 

რეობაში. შეკითხვაზე, თუ რა დაემართა მას, ბალზაკმა მიუგო, რომ 

კვდება მამა გორიო. შეიძლება სხვა ანალოგიური მაგალითის ზოყ- 

ვანაც და თუ მსგავსი საბუთები ამტკიცებენ მხატვრული ნაწარმოე- 

ბის ასემანტიურობას, პოეზიაც ასემანტიური ხელოვნება იქნება. 

პოეტური ენის სემანტიურობას კალოჯერო ამტკიცებს მისი თარგმ- 
ზის აუცილებლობით და ამ თარგმნის შესაძლებლობით. ამავე დრო!, 
მუსიკას. მისი ახრით თარგმანი არ სჭირდება და ის რასაც არ 

სჭირდება თარგმანი, მისივე ლოგიკით, :რ უნდა წარმოადგენდეს სე · 

მანტიური ბუნების მქონე ფაქტს. 

რაც შეეხება პოეტური სიტყვის თარგმნის შესაძლებლობას, ეს 

საკითხი შეიძლება იყოს გადაჭრილი მხოლოდ იმის მიხედვით თუ 
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რა თვალსაზრისით მივუდგებით მას. თუ საფუძელად ავიღებთ სა- 

ხეს, როგორც ასეთს, მის მოავალწახნაგოვან სისრულესა და მთლია– 

ნობაში, პოეტური სიტყეა არ ითარგმნება, რაც განპირობებულია 

მისი ესთეტიკური სტრუქტურით, რომელი() იგივეობრიეია ზელოვ- 

ნების სხვა სახეების სტრუქტურასთან. პოეტური სიტყვის თარგმანი 

შესაძლებელია მხოლოდ როგორც მისი ანალოგიური მნიშვნელო- 

ბის შექმნა. მაგრამ ორიგინალური სახე ამ შემთხეევაშ მოისპობა 

და მას შეცვლის ახალი სახე. თარგმანი სპობს იმ მატერიას ანუ იმ 

სიტყვას, რომელშიც იყო გამოსახული სახე, რადგანაც მთარგძჩე- 

ლის გამოახვითი საშუალება არის სსვა ეხა. ამიტომ ან უნდა 

ქცნოთ, რომ მატერია, როგორც ასეთი, არ თამაშობს არსებით როლს 

ნაწარმოების კონსტიტუციაში, ან უარვყოთ მისი თარგმნის შესაძ- 

ლებლობა. თუ ვაღიარებთ მატერიას მხატვრული ნაწარმოების არა- 
არსებით მომენტად, მაჰინ შესაძლებელი იქნება ხელოვჩების ყოეე–- 

ლი სახის ნაწარმოების გადაყვანა ანუ თარგ”ნა სხვა ხელოვნების 
ენაზე. მაგალითად, პოეტურ მასალაზე შექმნილი მუსიკალური ნა- 

წარმოები იქნება მისი „თარგმანი" და არა დამოუკიდებელი ნაწარ- 

მოები; მსგავსად, მსახიობური I'ახე წარმოგვიდგება დრამის „თარგ- 

მნად“ და „მხატვრული სიტყვით“ გადმოცემული ფერწერული სუ- 

რათის მნიშვნელობა, ამ უკანასკნელის „ოარგმანად“. უნდა აღინიშ- 

ნოს, რომ ადამიანურ ენას აქვს ისეთი ძალა, რომ მას შეუძლია გა- 

მოსახოს ყველაფერი და ე. ი. ხელოვნების ჟველა სახის მნიშვნელო- 

ბა; მაგრამ ეს გამოსახვა იქნება ან სახის ინტერპრეტაცია ან ახალი 

სახე. ამგვარად, პოეტური სიტყვის თარგმნის შეუილებლობაში 

იგულისხმება სხვა ე5აზე იგივეობრივი სახის შექმნის შეუძლებლო.- 

ბა. ეს ლოგიკურიცაა, რადგანაც თუ სახე არის ინდივიდუალურია 
მოვლენა, ის არსებობს მხოლოდ როგორც თავის თავთან იგიეეობ- 

რივი მოვლენა. მაგრამ განა შეუძლია მას დარჩეს თარგმაჩში იგივე 

სახედ თუ მოისპობა ორიგინალური სიტყვა და მისი მუსიკალური 

ჟღერაღობა. რომელიც წარმოადგენს მისი ესთეტიკური არსებისათ- 

ეის ესოდენ მნიშვნელოვან მომენტს. სიტყვის მუსიკალური ბუნე- 

ბა კარგაღ გამოთქმულია პოეტ მანდელმტ.:მის მიეო--. „C0IC70IIსC# 

იCM0M M#Cთ007IM1მ II C108C 8 MV3IMV 8009MMCხ“. სიტყვის მუსიკალუ– 
რი ბენება, მისი შინაგანი რიტმით, მელოდიით. და აგრეთვე მისი ხში- 

რად ზუსტად უთარგმნელი ლექსიკური მნიშვნელობა წარმოადგყ- 

ნენ პოეტური სახის იმ სტრუქტურულ მომენტებს რომლებიც 

მთლიანად იკარგებიან თარგმანში. მაგრამ ამ მომენტების მოსპობა 

განაპირობებს თვით სახის მნიშენელობის შეცვლასაც, რაღგანაც 

ისინი განუყოფელნი არიან. პროზაული მხატვრული ნაწარმოების 
თარგმანი თითქოს უფრო ახლოა ორიგინალთან, ვიდრე პოეზიის 
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თარგმანი, რადგანაც პროზაული ენის წყობა იძლევა მეტ შესაძლებ- 

ლობას ორგინალთან დაახლოებისა, მაგრამ აქაც იკარგება ორიგი- 

ნალური ენის არა მარტო მუსიკალური რიტმიული მხარე, 

არაპედ სიტყვს მნიშვნელობის ნიუაზსირებაც რომელიც 

ხშირად არ ითარგმაება სხვა ენაზე, საზყაროს ხედვაც რომელიც 
თავისებურად გამოისახება ყოველ ენაში და სხვა (მაგალითად. 

ცნობილია თითოეული ხალხისათვის დამახასიათებელი იუმორის 

გრძნობის თავისებურება, გონებამახვილობა, რომლის ნიუანსების 

ზუსტი გადმოცემა სსვა ენაში ვერ ხერხდება). რასაკვირველია პოე- 

ტური სახის „უთარგმნელობა“ არ ხსნის თარგმანების აუცილებლო- 

ბას და შესაძლებლობას; იმ დროს, როდესაც ხელოვნების სხვა სახე- 

ების „თარგმანი“ შეუძლებელია აბსოლუტურად, პოეტური ნაწა“- 

მოების თარგმნა შესაძლებელია იმდენად, რამდენადაც ორიგინალ- 

შიც და თარგმანშიც გამოყენებულია ანალოგიური გამოსახვითი სა– 

შუალება = სიტყვა. 

ამიტომ პოეტური ნაწარმოების თარგმანი შეიძლება წარმოად- 
გენდეს თავისთავად არანაკლებ ბრწყინვალე ნაწარმოებს, მაგრავ 
ის გვაძლევს მხოლოდ ახალოგიურ, მსგაესს და არა იგივე სახეს. 

ამით აისახება, რომ უცხო ენაზე შექმნილი პოეტური ნაწარმოების 

სრულყოფილი წედომა ხერხდება მხოლოდ ამ ენის ცოდნის შემთხ- 
ვევაში და ძნელად წარმოსადგენია ისეთი ფილოლოგი ან ამა თუ იმ 

ერის ლიტერატურის მკვლევარი, რომელიც არ ფლობს მის ენას. 
საკმარისია მოვიყვანოთ თარგმანის რამდენიმე სრულყოფილი მა- 

გალითი, რათა ნათელი გახდეს მათი სახეების განსხვავება. პასტერ- 
ნაკი სამართლიანად ითვლება ბარათაშვილის პოეზიის საუკეთესო 

მთარგმნელად და ლექსი „ცისა ფერს, ლურჯსა ფერს“ თარგმნილია 

მის მიერ ბრწყინვალედ, მაგრამ ორიგინალის და თარგმანის სახეები 
საკმაოდ განსხვავებულია. 

ცისა ფერს, ლურჯსა ფერს LIც6X IIC60CIIხIIMI, CIIIIMM I86+ 
პირეელად ქმნილსა ფერს LII0»I06I» 9 C MგXსIX XI6+. 
და არ ამ ქვეყნიერს, ც უე0ICX786 089 M906 03ყ8მყმ# 
სიყრმიდგან ვეტრთფოდი. CIIცC8V III5IX #მყმ».' 
დღჰ ახლაც, როს სისხლი II »ზიბის M0-Iმ2 10CIVL 
მაქვს გაციებული, წ 806ი1)48ხ! IMMCI C80IX, 
ვფიცავ –+ არ ვეტრფო 8 XX60+8ცV 0CXმ/IხIM ILL86+2M 
არ ოდეს ფერსა სხვას L0MV60-0 M6 0XMმM-. 
თვალებში მშვენიერს ლ" ეიზ«იმლ6ყ 603 ინხMIი0მC. 
ვეტრფი მე ცისა ფერს; 95710 I80+ MI06MMხIX LVI83. 
მოსრული იგი ცით 310 833-IM/9IL 603)0M9MIMხI# 780, 
გამოჰკრთის სიამით. LI8ი069M9MხII CMIIC80M. 
ფიქრი მე სანატრი 970 086 M00M9M M6V7XხI, 
მიმიწევს ცისა ქედს, 95970 M#0280M2 3ხI0071LIL. 
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რომ ეშზით დამდნარი 8 3101 (0MV60M იმCIსიი 
შევერთო ლურჯსა ფერს. II0L0VXCII 3C6MII0I 00C10ი. 
მოვჰკვდები –– ვერ ენახავ 270 M6”IIVI MC00X0/ 
ცრემლსა შე მშობლიურს, - 8 IM6V3ც0ლXII0ლXხ 01 302604 
მის ნაცვლად ცა ლურჯი VI 0» იჩ მMMIIIIIX 100/LILLIX 
დამაფრქვევს ცვარს ციურს! LIგ2 იიX000M2X MCIIX- 
სამარეს ჩემსა, რომ 310 CVIIIIII, §0LVCI0!! 
გარს ნისლი მოეცვას–- IIIICI II8/L M00I IXII10/1. იგიცა შესწიროს 910 CII3ხIV, 3!1MMIIIL IM 
ციაგმან ლურ»”სა ცას! Mწჯხ!) M2,7L IIMCICM M0I1M77, 

ორიგინალისა და თარგმანის სახეების სხვადასხვაობა განპირო- 
ბებულია არა მარტო ქართული და რუსული სიტყვის მუსიკალური 
ჟღერადობის, რიტმის თავისებურებით, არამედ იმითაც, რომ ქარ- 
თულ სიტყვას, როგორც ყველა სხვა სიტყვას, გააჩნია სიტყვები და 
გამოთქმები, რომელთა ლექსიკური მნიშვნელობის ელფერი არ 
ითარგმნება. მაგალითად, სიტყვა „ეშხი“ რუსულ ენაზე ითარგმნება 

შემდეგი სიტყვებით-- „»I0600ხ, MIII08IIMI0CXს, M10II8/1CI(2104#ხ- 
#M0C%ხ, 0ყმე0ფში!!!6, MიეC0LI2 და ა. შ. მაგრამ ყველა ეს სიტყვები 

ფაქტიურად მის სინონიმებს წარმოადგენენ და არცერთი მათგანი 
არ გამოხატავს სიტყვა „ეშხის“ თავისებურ მნიშვნელობას. იგივე 

უნდა ითქვას სიტყვებზე „ვეტრფოდი“, „ციაგმან“ და მთელ რიგ 

განუმეორებელი ელფერის მქონე გამოთქმებზე. 
აღნიშნული ნიუანსები ქმნიან სახეების სხვადასხვაობას და სა- 

ბოლოო შედეგში განაპირობებენ თარგმნილი ლექსის მთლიანი სა- 

ხის განსხვავებას ორიგინალურ სახისაგან თავისთავად. ბრწყინვა- 
ლეა, მაგალითად, პოლ ვერლენის ლექსები ვ. ბრიუსოვის თარგმა5- 
ში. ისინი განირჩევიან ვერლენის პოეზიისათვის“ დამახასიათებელ 
არაჩვეულებრივი მუსიკალურობით, ახლოს დგანან ორიგინალთან 

თავისი რეტმით, სასრისით და, მიუხედავად ამისა ისეთ თარგმანებ- 

შიც. სადაც ეს სიახლოვე მწვერვალს აღწევს, მაინც გვაქვს ორი სა- 

ხე, ან ორი მუსიკალური ვარიაცია ერთ და იგივე თემაზე.· მაგალი- 
თად, მოვიყვანოთ ერთ-ერთი ლექსი წიგნიდან „უსიტყვო რომანსე- 

ბი“; 

C'05L |'CXL856 18იყთ0VII056 910 – 3MC0”მ3 VI0MXCIIV0CIII, 

C'05: 13 (იVI0IC ითისიიყვ0, 210 – MC10Mმ 8MI067MCIIV0CIM, 
C'ივL 10ს§ 105 წM590I15 ძ05 ხ0!5 2170 –- #00-42Mხ6 40009, 
ჯგოიI 101LCIიL ძ05 ხILI§05, სც01იმ I01 IM2CM0:0 M»ი0I0LIIIIX, 

C”ლ§), VCI5 165 „ეიიIIVI0C5 VII505, 510 – M60X 8610%M C600)0IIX 
სილ Cხ0ი6სL ძ65 0CLII65 V0IX. MგემბხხIIIX X00 L0X0008. 

7 ნ. II ელჯნიIეI, CIIIXM 0 I 9V1IIII, ( იწჰIIMICMICღ წ03X%I, 16II1I(CM, 
1958. 
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0 IC C0IC CC წ-0I§ თისწოსილ! C60XM6, 116XIIხIC +006C1ხI! 
ლოი დი?ლIIIIC ლL §V05LIII6 III0ი01სს, LILღC66ILI, »M6ი06+L!! 
CCი0I2 L055CI)))1C 2) CM C00V)X IL2X0#XC#: 10მ8ხI 8 %IIIIM 
ლი ხიიათ აფ60 ლXდIIM0... ჩ0ისIVX C0 070M00M +0MIII6/ხVს! 
შს ძIნი)პ, §005 ლის თ VII, Iს 8 უ010II6 CI00MII76/10IICM 
Lლ 0VII5 5§0სI0 თლვლე!!)ლ!IX. I IVX0 CIVMგX #0/ხIIIM. 

LIხI X6 ლ0იM0სგ VI0CM/CMIMხ!C რჭ 

CCII6 ეIიი იე!!! 50 )გოტისგ 
9 ცხ!იIIMICხ 3 XC8XI06LI C0IIIხI6? 

LI CC((C იმის ძიII)მიზლ, 

C' 05 198 ი0L-0, ს'05L-CC ომ5? 570 ხ6)ხ LმIIII C 1060 
L2 ოთI6იიი, XI5, CL I9 I0იიი, 570 801ხ MხI C 10609 MIMM2მ9, 

რიის §' ლXჩი!ლც I”სსსაIც გიციირ IMXMC 0CVII VI6IIსI6 

იე C0 II0ძლ 50, (იყL ხი5? 1ILI6იV6M 8 იმ0MIIIC 80MIM0112 

ცხადია, თარგმანის სიძნელე არაა ყოველთვის ერთნაირი და ამი- 

ტომ ზოგჯერ ხერხდება მიახლოება ორიგინალთან,: ზოგჯერ კი, და 

უფრო ხშირად, საკმაოდ განსხვავებულ ნაწარმოებს ვიღებთ. პოე- 

ტური ნაწარმოების თარგმნის ზეუძლებლობა აღნიშნული თვალ- 

საზრისით ამტკიცებს პოეტური სიტყვის ასემანტიურობას და ყველა 

ესთეტიკური ფენომენის სტრუქტურულ იგივეობას. რა თქმა უნდა, 

პოეტურ სიტყვის ასემანტიურობა არ ნიშნავს იმაL, რომ სემანტი– 

კური მომენტი მასში არაა საერთოდ. პოეტური სიტყვის სტრუქ- 

ტურას მისთვის დამახასიათებელი და სხვა ესთეტიკური ფაქტები- 

საგან განსხვავებული მომენტიც აქვს. ასეთია; მაგალითად, პოეტურ 

ნაწარმოებში გამოსახული საგანთა ან ამბავთა სამყარო, ანუ, რო–- 

გორც მას ინგარდენი უწოდებს, მისი საგნობრივი ფენა”. საგნობ- 

რივი ფენა არისს ნაწარმოების სემანტიკური მომენტი (ინგარ- 

დენთან აზრობრივი ფენა, ე. ი. სიტყვის მნიშვნელობა გამოყოფილია 

ცალკე ფენად), რადგანაც ის წარმოადგენს მასში გამოსახულ სამ- 

ყაროს და ამდენად შეიცავს ამბებისა და საგნების გარკვეული თვალ- 
საზრისით დამოუკიდებელ მნიშვნელობას. მაგრამ საგნობრივი ფენაც 

საბოლოო შედეგში სახეთა დამახასიათებელ მომენტად იქცევა. ასე- 
თია ინგარდენის აზრიც. არჩევს რა მიცკევიჩის „აკერმანის ტრამა- 

ლებს“ და გამოყოფს ორა ამ ნაწარმოების საგნობრივ .ფენას--მასში 

გამოსახულ პეიზაქს,––ის აღნიშნავს, რომ ბუნების სამყარო იქცევა 

ფონად, რომლის წიაღიდან უცბად იფეთქებს ადამიანური გრძნობა, 

თუმცა ეს გრძნობა არაა დასახელებული, არამედ გამოსახულია სიტ- 

ყვებში: „II0 8 იVIXნ! LIMMXIX0C MC ი030067."'9 რ. ინგარდენის მსჯე– 
ლობაც ფაქტიურად მიუთითებს იმაზე, რომ საგნობრივი ფენის 

ი. II#Iგი»C0CM, MC6Cულულ8ი!ი 00 3C101IIIMC, M0CM82, 1962, C1Iი. 26. 

79 იქვე, გე. 27. 
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მსიშვნელობაც ნაწარმოების სახის. ე. ი. მასში გამოსახული ალღამია- 

ნური გრძნობის დამახასიათებელ მომენტს წარმოადგენს, რომ ოს 
ამ გრძნობის თავისებურ სახედ გვევლინება ამიტოპ, როდესც 

ჩვენ აღვნიშნავთ პოეტური სიტყვის ასემანტიურობას, მწედველო- 

ბაში გვაქვს მისი უზოგადესი სტრუქტურული თავისებურება. რ“-მე- 
ლიც საერთოა ყველა ესთეტიკურ ფაქტში და რომლის ხაზგასმა 

კროჩეს თეორიის ყურადსაღებ მომენტად მიგვაჩნია.
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ზ, კაკაბაძე, აბსბტრაქციონისტული ესთეტიკის კრიტიკისათვის 5 

ა ბოჭორიშვილი, ფენომენოლოგიური ესთეტიკა 24 
ნ ტუფინაშვილი, შთაგრძნობის ესთეტიკური თეორიის კრიტიკა 55 

ე. გოგობერიშვილი ესთეტიკურს პრაგმატისტული გაგების 

კრიტიკა ღა... 112 
ე თოფურიძე, სიტყვის პრობლემა ბენედეტო კროჩეს ესთეტიკაში .· 132 

  

#0VIMIIIIII# C080სMCI1სIX 62762C"V7#3L1სIX 
5C1CIII-ICCMILIX I ღC0CIIIX 

(M2 CიV3)II41CM#0CM #3%II6) 

დაიბეჭდა საქართველოს სსრ მეცნიერებათა აკადემიის 

სარედაქციო-საგამომცემლო საბჭოს დადგენილებით 

X 

რედაქტორი ნ. ჭავჭავაძე 
გამომცემლობის რედაქტორი ი. გაჩეჩილაძე 

ტექრედაქტორი ლ. ჯვებენავა 
კორექტორი ლ. ამაშუკელი 

ხელმოწერილია დასაბეჭდად 26.10.66; ქაღალდის ზომა 60X90!/;ა; 

ნაბეჭდი თაბახი 12,62; სააღრიცხვო-საგამომცემლო თაბახი 11,27; 

უე 02825; ტირაჟი 1000; შეკვეთის # 902; 

ფასი 81 კაპ, 

  გამომცემლობა „მეცნიერება“, თბილისი, 60, კუტუზოვის ქ., 15 

M3ვიმჯლისC180 «M6CIIMლილნე», 16IM9MMCM, 60, ი. #VIV3იშმ, 15 

გამომცემლობა „მეცნიერების“ სტამბა, თბილისი, 60, კუტუზოვის ქ., 15 

1IMი0+0მCდI9 M31გ+6MხCIც6ც2 «MCIMM6ი662», 16VMMCM9. 60. VI. IVIVპიზე, 15


