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შესავალი 

XX საუკუნის დასაწყისის ქართული კულტურის მოღვა- 

წეთა შორის, რომელთათვისაც ეროვნული ტრადიციების 

აღორძინება და მის საფუძველზე „ახალი ხელოვნების“ შექ- 

მნა საპროგრამო თეზისად იქცა, გამორჩეული ადგილი უკა- 

ვია დავით კაკაბაძეს. ტრადიციის არსი და თანადროული 

მხატვრული მსოფლაღლმქმა – ეს ორი უმთავრესი ასპექტი გან- 

საზღვრავს მისი შემოქმედების ხასიათს და როლს მოდერ- 

ნიზმის ხელოვნების რთულ, მრავალსახოვან ფენომენში. 

დავით კაკაბაძე მნიშვნელოვანი წარმომადგენელია „თა- 

ნამედროვე ხელოგნებისა“, რომელიც აღარ გამოხატავს მხო- 

ლოდ ისტორიული ასპექტის თანადროულობას. ეს არის უკვე 

ცნება, დაკავშირებული კონკრეტული ეპოქის მიზანსწრაფ- 

ვასთან ტრადიციულისაგან განსხვავებული მსოფლაღქმით, 

კულტურის ფასეულობებთან ახალი დამოკიდებულებით, 

ფილოსოფიურ-ესთეტიკური საფუძვლებით დაბოლოს, არ- 

ტისტულ შემოქმედებაში მხატვრული სახის თვისებრივად 

ახალი მოდელის წარმოდგენით. ყველა ეს საკითხი დავით კა- 

კაბაძემ სრულად განახორციელა დაზგურ ფერწერაში. ამი- 
ტომაც წინამდებარე ნაშრომის ამოცანას კაკაბაძის მოღვა- 

წეობის ამ სფეროს მხატვრული თვისებებისა და მისი მსოფ- 

ლაღქმითი ხასიათის განხილვა წარმოადგენს. ხელოვნებისა 

და ხელოვანის რაობა და არსებობის მიზანი, გამოხატვის 

ფორმები, საშუალებები და მხატვრული ნაწარმოების წინა- 
პირობა ის უმთავრესი საკითხებია, რომლებიც თვალნათლივ 

ჩანს ქართველი მხატვრის შემოქმედებაში. 

დავით კაკაბაძის პიროვნებისა და შემოქმედების განუმე- 

ორებელი ფენომენი უკვე 1910-ანი წლების ბოლოდან ექცევა 

კრიტიკოსთა და ლიტერატორთა ყურადღების ცენტრში. მის- 

დამი მიძღვნილია პოეტური და პროზაული ნაწარმოებები, დო- 
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კუმენტური ფილმი, ტელე და რადიოგადაცემები. მხატვრის 

პერსონალური გამოფენები ყოველთვის აქტიურ და მრავალ- 

რიცხოვან გამოხმაურებათა საგანი იყო, ხოლო გარდაცვალე- 

ბის შემდეგ (ამისი მიზეზი კი მნიშვნელოვანწილად შიდაპოლი- 

ტიკური მდგომარეობის შეცვლა იყო) რეგულარულად აღინიშ- 

ნებოდა დაბადებისა და გარდაცვალების საიუბილეო თარიღე- 

ბი გამოფენებით, მოგონების საღამოებითა და, რა თქმა უნდა, 

უპირველეს ყოვლისა, ხელოვნებათმცოდნეობითი პუბლიკაცი- 

ებით რესპუბლიკურ და საკავშირო (რუსულ) პრესაში; გამოცე- 

მულია გამოფენების კატალოგები. 

ათეული წლების მომცველი ეს მასალა არა მხოლოდ 

მხატვრის ნიჭისა თუ მის მისწრაფებათა აღნიშვნისა და შე– 
ფასების მცდელობაა, არამედ ეს არის გარკვეულწილად ის- 

ტორიული მატიანე, რომელშიც აისახა ეპოქის პოლიტიკური, 

მსოფლმხედველობრივი და კულტურული კატაკლიზმები. 
ნათლად ჩანს, თუ როგორ გამოიხატებოდა ტოტალიტარული 

სახელმწიფოს იდეოლოგია არა მხოლოდ ხელოვნებაში, არა- 

მედ მხატვრულ კრიტიკაშიც, რადგან ხელოვნებათმცოდნე- 

ობის სწორედ ეს დარგი ავლენს აქტიურ დამოკიდებულებას 

თანადროულ ეპოქასთან და მისი გავლენის ქვეშ ექცევა. ამ 
მიმართებაში იკვეთება ჩვენთვის საინტერესო პუბლიკაცია- 
თა ხასიათიც. კაკაბაძის მისამართით ვხვდებით როგორც მი- 

სი ნიჭის დამფასებელ, ასევე კრიტიკულ და ხშირ შემთხვევა- 

ში უარყოფით დამოკიდებულებას. არის, აგრეთვე, მისი შე- 

მოქმედების საფუძვლებისა და სახვითი ფორმების გააზრე- 

ბის (კვდები. თუ „ფორმალიზმი“ იყო დავით კაკაბაძის, რო- 

გორც შემოქმედის, დევნის მიზეზი, სწორედ მისი გამომსახ- 

ველობის ხასიათი და მხატვრული ნაწარმოების ფორმის თა- 
ვისებურებაა ერთ-ერთი უმთავრესი ღირსება, რომელიც სი- 

ცოცხლისუნარიანს ხდის და დღემდე ასეთი ცხოველი ინტე- 

რესის საგნად აქცევს მას.



მონოგრაფიებსა და წერილებში აღნიშნულია კაკაბაძის 

უდიდესი დამსახურება ქართულ და მსოფლიო ხელოვნებაში, 

მისი შემოქმედების ორიგინალურობა, მხატვრული ნაწარმო– 

ების დახვეწილობა, ღრმა ეროვნულობა და ამავე დროს უნი- 

ვერსალურობა. 

სტრუქტურული არსით პუბლიკაციათა ძირითადი ნაწი- 

ლი, მცირეოდენი გამონაკლისის გარდა, ერთ ხასიათს ამ- 

ჟღავნებს. ამ ნიშნით გარკვეულწილად შეიძლება მათი კლა- 

სიფიკაცია. ამავე დროს შეიმჩნევა თუ მთლიანად მსოფ- 

ლმხედველობრივი დამოკიდებულების შეცვლა არა, შეფასე- 

ბის მხატვრულ-ესთეტიკური კრიტერიუმების საგრძნობი 

ცვლილებები. ეს, პირველყოვლისა, გამოვლენილია თეორი- 

ული განხილვისათვის შერჩეული სახვითი მასალის ხასია- 

თით. ამ ნიშნებით იქმნება კრიტიკული აზრის თითქმის 80- 

წლიანი მატიანე და მისი ევოლუციური სურათი. 

მოდერნისტი მხატვარი, როგორადაც უკვე იყო ჩამოყალი- 

ბებული დავით კაკაბაძე 1919 წლის ქართველ მხატვართა პირ- 

ველი გამოფენისთვის, გრიგოლ რობაქიძის აზრით, მიუხედა- 

ვად სტილის არაერთსახოვნების შესახებ გამოთქმული ზოგა- 

დი შენიშვნისა (იგულისხმება კუბოფუტურისტული ნამუშევა- 

რე და რეალისტური ავტოპორტრეტები), ეკუთვნის იმ რჩეულ- 

თა რიცხვს, რომლებიც იმედებს ყოველთვის ამართლებენ!. 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებისადმი ინტერესი ხელოვ- 

ებათმცოდნეობით კრიტიკაში იწყება მხატვრის სამშობლო- 
ი დაბრუნების შემდეგ. მის პირველ პერსონალურ გამოფე- 

ა, ქართველ მხატვართა საზოგადოების დარბაზ „ორიან- 
.“ . 

ი“, ეძღვნება ბ. გორდეზიანისა და ა. დუდუჩავას წერილე- 
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' გრ. რობაქიძე, ქართველ მხატვართა სურათების გამოფენა. დავით 
22კარამე. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1988, M96, გვ. 27-28. 
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გამომდინარე, მხატვრულ ღირებულებათა ორიენტირიც შე- 

საბამისად განსხვავებულია”. 
ბ. გორდეზიანისათვის ამოსავალ დებულებას „ახალი ხე- 

ლოვნების“ პრინციპები და მიზნები წარმოადგენს. ამდენად, თა- 

ვიდანვე უკვე ნათელი ხდება „მემარცხენეობის“ წარმომადგენე- 

ლი კრიტიკოსის დამოკიდებულება. მისთვის მხატვრული ფორ- 

მა აუცილებელი პირობაა ხელოვნების ნაწარმოებისთვის, რო- 

მელიც ახალი ეპოქის შინაარსობრივ გამოხატულებად უნდა იქ- 

ცეს (კერძოდ კი, როგორც წერილშია დაკონკრეტებული – “სო- 

ციალიზმის რევოლუციური ეპოქა”). ამიტომაც, „მემარცხენეო- 

ბა“, როგორადაც იგი ახასიათებს დავით კაკაბაძის შემოქმედე- 

ბას, მიაჩნია თანამედროვე ცხოვრებისათვის მისაღებად. კრი- 

ტიკოსისათვის არსებითია ნაწარმოების ნოვატორული ფორმა. 

სიუჟეტის, ემოციურობის, თემატიკურობისა და ყოველგვარი 

სუბიექტურობის უარყოფა კი ის აუცილებელი პირობაა, რომ- 

ლის შედეგადაც ხელოვნება კოლექტიური შემეცნების ფორმად 

უნდა გადაიქცეს. როგორც დ. კაკაბაძისათვის, ასევე ბ. გორდე- 

ზიანისათვის მიუღებელია ფოტოსა და კინოს არსებობის ეპოქა- 

ში მხატვრობის ტრადიციული ფორმით განვითარება). 

თანადროული ევროპისა და რუსეთის კულტურათა არსე- 

ბითი ნიშნების წარმოჩენის ფონზე კრიტიკოსი იძლევა დავით 

კაკაბაძის შემოქმედების ზოგად ანალიზს როგორც მხატვრუ- 

ლი ფორმის, ისე გამოყენებული მასალის გათვალისწინებით. 

საინტერესოა, რომ იგი აქვე აღნიშნავს კაკაბაძისმიერი ფორ- 

მათქმნადობის უმთავრეს თვისებას – პროექცირებას. გამოფე- 

ნის განხილვისას ავტორს ყურადღების გარეშე არ რჩება ისეთი 

  

7 ბ. გორდეზიანი, დავით კაკაბაძის სურათების გამოფეჩა ქართველ მხატ- 
ვართა საზოგადოების დარბაზ „ორიანტის" შენობაში. „კომუნისტი“, 
1928, M9105. „ს/ია/ყმ88 ტ., ICიII8მ9 C0806M6XVV0L0 MV6LI3M83. (86Iო მმ IX2იMIIII 
LმX2686ი36). „ 3მი8 80თX0Xგ8”, 1928. 12/V, 
“ბ. გორდეზიანი, დასახ. ნაშრ.



ფაქტორიც, როგორიცაა დარბაზში ექსპოზიციის განაწილების 

ხასიათი. 
მხატვრული ნაწარმოების მიზანმიმართებისა და მისი შე- 

ფასების ერთ-ერთი კრიტერიუმი, როგორც კონკრეტული სო- 

ციალურ-პოლიტიკური დეტერმინატივი, იკითხება წერილის იმ 

ნაწილში, სადაც ავტორი გამოფენაზე წარმოდგენილ მხატ- 

ვრობას განიხილავს სოციალისტური სინამდვილისა და პრო- 

ლეტარული კულტურის ჩამოყალიბების პრიზმაში. საინტერე- 

სოა, რომ მათში ხედავს სწრაფვას წარმოებისაკენ, როგორც 

„ახალი ნივთის შექმნის“ პროცესისაკენ. კრიტიკოსისათვის 

„ახალი ნივთი“ – ეს არის წარმოებასთან შერწყმული ხელოვნე- 

ბა. ეს კონცეფცია არსებითად განსხვავდება კაკაბაძის „გაკე- 

თებული სურათის“ თეორიისაგან, რომელიც მხატვრული ნა- 

წარმოების ეპოქასთან სიახლოვისას, პირველყოვლისა, გუ- 
ლისხმობს ხელოვნების შემეცნებით პოზიციას და ამ საფუძ- 

ველზე ახალი სახვითი ენის დამკვიდრებას. 

სრულიად განსხვავებულ პოზიციას ავლენს ა. დუდუჩა- 

ვა წერილში „თანამედროვე კუბიზმის სიმრუდე““. სათაურში- 

ვეა გამოკვეთილი ავტორის უარყოფითი დამოკიდებულება, 

რომლითაც განმსჭვალულია კრიტიკული ტექსტი. იგი გამო- 

ფენის მნიშვნელობას ხედავს ორ საკითხში: 1. „პერედვიჟნი- 

კების“ კონსერვატიული ტრადიციების მხატვრული გემოვ- 

ნების წინააღმდეგ მიმართულ გამოწვევას“ და 2. ჩვენება 

„დასავლეთევროპული კუბისტური მსატვრობის ჩიხისა, რო- 

მელიც ცდილობს მოვლენათა გარეგნული გეომეტრიზაციით 

გახსნას ჭეშმარიტი კანონზომიერება „ქაოსისა და შემთხვე– 

ვითობის სამყაროში“”, 
კუბისტური მიმდინარეობის შესახებ ფილოსოფიურ-ეს- 

თეტიკური მოკლე ექსკურსის შედეგად კრიტიკოსი კაკაბაძეს 

  

4 #6. Mს,ია/ყმ88, დასახ. ნაშრ. 

” იქვე. 
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აცხადებს „ნიჭიერ ორთოდოქს კუბისტად“, რომლის მთავარ 

ღირსებად მხოლოდ ფორმალურ ოსტატობას აღიქვამს. სიუჟე- 

ტისა და კონკრეტული იდეის გარეშე (რა თქმა უნდა, იგულის- 

ხმება ლიტერატურული თხრობითობა) მისთვის ხელოვნების 

ნაწარმოები მარტოოდენ სქემაა, რომელიც ჭეშმარიტი შემოქ- 

მედების ფარგლებს სცილდება, ხოლო დავით კაკაბაძის მიერ 

„ბრწყინვალედ გადაწყვეტილი ხაზის პრობლემა“ მხოლოდ ორ- 

ნამენტის განვითარების წინაპირობად ესახება?. აქედან გამომ- 

დინარე, თხრობითი სიუჟეტის უქონლობის გამო კრიტიკოსი- 

სათვის კაკაბაძის მხატვრული იდეა გაუგებარი რჩება, ხოლო 

მთლიანად შემოქმედება ცალმხრივად ახსნილი კუბისტური 

მიმდინარეობის შედეგია. ამ ტენდენციის ფონზე აღარ არის 

გასაკვირი, რომ ავტორი დასკვნაშე სოციალისტური მასობრი- 

ვი კულტურის აპოლოგეტად გვევლინება”. 
ა. დუდუჩავას მიერ სახელმწიფო-იდეოლოგიური საფუძ- 

ვლით წარმართული კრიტიკის ეს პრინციპები ვითარდება დის- 

კუსიაზე, რომელიც მიეძღვნა ფორმალიზმს მხატვრობაში. 

მასში მონაწილეობდნენ აგრეთვე საქართველოს კომპარტიის 

ცკ-ს წარმომადგენლები. აღნიშნულ დისკუსიაზე ფორმალის- 

ტებად გამოაცხადეს ქართველ და საქართველოში (თბილისში) 

მოღვაწე მხატვართა უმრავლესობა. აქაც ა. დუდუჩავა ლ. გუ- 
დიაშვილის „ფორმალიზმს“ უკავშირებს ირანულ-ბიზანტიურ 

ტრადიციებს, დ. კაკაბაძისას – ფრანგულ კუბიზმს”. 

განხილული წერილით კონდენსირებულად გამოიხატა 

ორი ათწლეულის ატმოსფერო, რომელიც დავით კაკაბაძის შე- 

მოქმედების ტენდენციურობით ახსნისა და დაუსაბუთებელი 

კრიტიკის პერიოდი იყო". ასეთი იძულების შედეგად შეცვლი- 

  

“იქვე. 
იქვე. 

ზ ფორმალიზმის წინააღმდეგ მხატერობაში. „კომუნისტი“, 1936, 30/III. 

წ იქვე. 
ი ც 601036 XVI0XIIIII08. IC #ი0IმM 106111CMIL01 89IოშწIVI. ,3მ0# 80თოღ2მ“, 
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ადგილი მიეკუთვნება და, შესაბამისად, კვლევითი გააზრების 

უმეტეს სიღრმეს იმსახურებს. კრიტიკული კლასიფიკაციის 

ამავე პლანში იკითხება ისიც, რომ დადებითად არის შეფასებუ- 

ლი სოცრეალიზმის მეთოდით შესრულებული ფერწერული ტი- 

ლოები არა მხოლოდ მათში გამოვლენილი ფორმისეული ოს- 

ტატობის მხრივ, არამედ შერჩეული სიუჟეტითაც, რომლებშიც 

“მსატვარი ასახავს შრომას და ადამიანის მიერ ბუნების გარ- 

დამქმნელ მოღვაწეობას““, ამასთან დაკავშირებით დავძენ, 
რომ ამ ტიპის კომპოზიციებში დავით კაკაბაძის მიერ ადამიანი 

სრულიად უნიფიცირებულად გამოისახება, უპიროვნოდ და ინ- 

დივიდუალობის იგნორირებით, რაც მით უფრო ნათელს ხდის 

შემოქმედის მიერ გაღებულ იძულებით ხარკს. 

ყოველივე ზემოთქმული დროის ფასეულობათა ორიენ- 

ტირის ღრმა დაღს ატარებს და ნიშანდობლივია არა მხოლოდ 

განხილული წერილისთვის, არამედ შემდგომი, თითქმის ორი 

ათეული წლის მრავალი პუბლიკაციისთვის. 

დავით კაკაბაძესთან ურთიერთობის წლებს იხსენებს კ. 

გამსახურდია”. იგი მხატვრის შემოქმედებითი ტემპერამენ- 

ტის გახსნით მკითხველს აზიარებს მის ინდივიდუალურ სამ- 

ყაროს. საინტერესოა, რომ აქ ვხვდებით დიდი ხელოვანის პი- 

როვგნებისა და მოღვაწეობის ისეთ უმთავრეს ნიშანს, როგო- 

რიცაა უნივერსალობა. 

ზოგადმიმოხილვითი ხასიათისაა შ. ამირანაშვილის წე- 
რილიც, რომელიც გამოქვეყნდა 1958 წელს”. „დაკვირვების 

უნარი, დახვეწილი გემოვნება, ობიექტური სინამდვილის ში- 

ნაგანი არსის გამოვლინება“ – ასეთია ცალკეულ ნაწარმოებ- 
თა სტილისტური ანალიზის კონსტატირება. 

  

იქვე,. გვ. 175. 
კ. გამსახურდია, დავით კაკაბაძე. „მნათობი“, 1956, M99, გვ. 158-166. 

ი ამირანაშვილი, დავით კაკაბაძე. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1958, M%4. გვ. 
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აღნიშნულ ნაშრომთა გარკვეულწილად პირველ ნაბიჯებს 

მოჰყვება მხატვრის საიუბილეო თარიღებთან დაკავშირებული 

ხელოვნებათმცოდნეობითი და მემუარული ხასიათის წერილე- 

ბი გ. ალიბეგაშვილის, შ. ამირანაშვილის, გ. ბუაჩიძის, მ. დუდუ- 

ჩავას, კ. ზდანევიჩის, ლ. რჩეულიშვილის, ვ. ბერიძის, კ. მაჩაბ- 

ლის, ა. ცამციშვილის და სხვათა ავტორობით?. 

კ. ზდანევიჩი იხსენებს პეტერბურგის პერიოდს, დ. კაკაბა- 

ძის პოზიციას „ახალი ხელოვნებისა“ და კლასიკური პრინციპე- 
ბის მიმართ!" სხვადასხვა ავტორი აღნიშნავს მხატვრის რე- 
ფორმატორულ როლს, მის მიერ „სურათოვნული აზროვნების“ 

დანერგვას, საპირისპიროდ „ეტიუდური აღქმისა“, ნოვატორო- 

ბას, ეროვნულობას. ამ უკანასკნელი ასპექტისათვის მოყვანი- 

ლია პარალელები ქართული მწერლობის საპეიზაჟო კონცეფ- 

ციიდან – ილიასათვის დამახასიათებელი მთლიანობა, ფარ- 

თოპლანიანობა და აკაკის ფერადოვნება; ეროვნული კულტუ- 

რის ორი დიდი მოღვაწის – ნ. ლორთქიფანიძისა და დ. კაკაბა- 

  

17 ტIM668I8M14 L".. #188II0 I(მXმ68ი036. I 6., 1958: #ტM#M66-8!V8M9M L”, II 88MLXV 

#28689036. „IIII60მ1V0M89 I 0XV3#MM“", 1959, #9, C .87-88.; შ. ამირანაშვილი, 
დაძაბული ძიება, შემოქმედებითი მღელვარება. (დავით კაკაბაძის სუ- 
რათების გამოფენა). „კომუნისტი“, 1959, 3/IX; ნ»Vმ9V9M36 L., MM0ი 
ინლხ0იიეს. 8XICI28X2 #001II3806/(CLI1 XV00ყXMIM2 #1. IL2M262M36. “M0ი-0ქ0M 
Cთმ)I6CL”, 1959, 25/VIII: LII. ტMVიმიგიI8M, ვ8ხლისCმ2 XიიIIM 288982 

ILმIგ60/(36. 1 6IILIMCM,1959; კ. გამსახურდია, კრიტიკა. თბ., 1959. გვ. 140- 
157.; მ. დუდუჩავა, ქართული საბჭოთა ფერწერა. თბ., 1959. გვ. 46-48. 
კ. ზდანევიჩი, დავით კაკაბაძე. „მნათობი“, 1959, Mმ1, გვ. 156-164; რ. 
მეტრეველი, დ. კაკაბაძის უცნობი სურათი. „ახალგაზრდა კომუნის- 

ტი“, 1959, 10/IX; 308M08#ყ IC., M გომი MMCIM. I1მ2 8ხICC8გ8#%C Mმ07IVV /188M02 

«მენმგე36. “3მ08 80C+0Mგ”, 1959, 14/VIII; შ. კვასხვაძე, მთელი არსებით. 
დ. კაკაბაძის გამოფენის გამო. „ახალგაზრდა კომუნისტი“, 1959, 1/IX; 
C9082 3M9M8მM0MMMC9 C 8LI92ICIIIIMC6C#M% XXVM900XIIIMIIICM. “ცს09C6იIM “!C6V%X0MCM”, 

(959, 12/VIII; VCი06X 8ხICI28LI) იგნიX /I. XმX-962#M36. “3ვე# 80თ0-0M%მ”, 1959, 19 

/IX; შ. კვასხვაძე, დავით კაკაბაძე. „ლიტერატურული გაზეთი", 1959, 
21/VIII; ა. ცამციშვილი, უცხოეთში მოღვაწე ქართველი ხელოვანნი. 
თბ., 1962. გვ. 116-118 და მრ. სხვ. პუბლიკაცია. 
'ზ კ. ზდანევიჩი, დასახ. ნაშრ. 
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ძის სააზროვნო კონცეფციათა შეხება და შედარება – „უცხოუ- 

რი ელემენტების ეროვნული ფილტრაცია“. 

სტილის ანალიზის მხრივ საინტერესო მაგალითებს იძ- 

ლევა ლ. რჩეულიშვილი”. 
აღსანიშნავია ისიც, რომ ამ პერიოდიდან დავით კაკაბა- 

ძის კუბიზმით გატაცება უკავშირდება მის რაციონალიზმს 

და მხატვრის შემოქმედებაში ეს მიმდინარეობა ფასდება რო- 

გორც შემოქმედებითი ლოგიკურობა?! 

ლ. გუდიაშვილი დ. კაკაბაძეს „მსოფლიო მნიშვნელობის 

უბრწყინვალეს შემოქმედს“, ფილოსოფოსს და „ახალი მხატ- 

ვრული აზროვნების ერთ-ერთ შემქმნელს“ უწოდებს“. 

1970-ანი წლების II ნახევრიდან იწყება დავით კაკაბაძის შე- 

მოქმედების ეროვნულ და მსოფლიო (ევროპულ) კულტურათა 
უფრო ფართო კონტექსტში გააზრება და მისი ინდივიდუალური 

ნიშნების წარმოჩენა. მეტი კონკრეტულობით ვლინდება მხატ- 

ვრის შემოქმედების ხასიათი და მნიშვნელოგნება. ამ მხრივ გა- 

მოირჩევა 1975 წელს გამოსული ვ. ბერიძისა და ნ. ეზერსკაიას 

ერთობლივი ნაშრომი „IIიით8ი C0801XM0M I 0V3#MV. 1921- 

1970“, სადაც კაკაბაძის შემოქმედების მიმოხილვაც მნიშვნე- 

ლოვან ადგილს იკავებს??; იგივე ხასიათისაა მხატვრის დაბადე- 

ბიდან 90 წლისთავისადმი მიძღვნილი ვ. ბერიძის წერილი“. 

  

'?შ. კვასხვაძე, მთელი არსებით. დ. კაკაბაძის გამოფენის გამო. „ახალ– 
გაზრდა კომუნისტი“, 1959, 1/IX.ნ. ლამბაშიძე, სიტყვა და ფუნჯი. „მნა- 
თობი“, 1971, M1, გვ. 145-149. 

20 || ფ/უიისს 8IMII, IL 0მ)1 00,040. “მს ითიდირი/ი9208 I'იV3MM”, 1969,M1, C. 61-65. 

წ" დ. წერეთელი, შესანიშნავი ქართველი მხატვარი. „მნათობი“, 1962, 
M97, გვ. 133-137. 
2? ლ. გუდიაშვილი, დაუვიწყარი (დავით კაკაბაძის დაბადების 80 წლისთავ- 
თან დაკავშირებით). „ლიტერატურული საქართველო“, 1969, 3/X 
2? 8.ნ6ხMი3C, LI, ნ3ხიC%გ#. MCX/Cთ80 C08610101! I (0V3IIIL. M., 1975. C. 70-76, 
165-166, 186–-187. 

“% ვ, ბერიძე, დავით კაკაბაძე 90 წლისაა. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1979, 
#11, გვ. 24-37, # L2, გვ. 12-24. 
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შუა საუკუნეების შემდგომი ახალი ქართული ხელოვნე- 

ბის ტრადიციები, სტილის ზოგადი ტენდენციები, დაზგური 

ნაწარმოების, ანუ სურათის ხასიათი, თემატიკურ-ჟანრობ- 

რივი პრობლემები და სახვითი ნიშნები – ამ წიაღში განიხი- 

ლავს ვ. ბერიძე XX ს-ის დასაწყისის ქართული ხელოვნების 

ჩამოყალიბება-განვითარებას. 1910-ანი წლების ქართული 

კულტურისა და, კერძოდ კი, თბილისის მხატვრული ცხოვ- 

რების სხარტი და მეტყველი დახასიათების ფონზე ავტორი 

გვიჩვენებს მხატვართა ახალი თაობის პროგრამულ განსხვა- 
ვებულობას მათი წინამორბედებისაგან, მიზანდასახულ 

სწრაფვას „სპეციფიკური ეროვნული ფორმის მიგნებისა- 

კენ“, რომელიც განუყოფელ კავშირში იქნებოდა უახლეს ევ- 
როპულ მხატვრულ პროცესებთან და ხელოვნებისა და ფერ- 

წერული ნაწარმოების ახალ, ტრადიციულისაგან განსხვავე- 

ბულ კონცეფციასთან. ეროვნული კულტურის ამ ახალ ნა- 

კადში ხდება დავით კაკაბაძის, როგორც შემოქმედის წარმო- 

ჩენა, რომლისთვისაც „ცხოვრების მთელ მანძილზე (....) და- 

მახასიათებელი იყო სისტემატურობა, მკაფიო მიზანდასახუ- 

ლობა და მიზანსწრაფვა, შეიძლება ითქვას, რომ არსებითად 

მთელი მისი საქმიანობა – რომელ დარგშიც არ უნდა ემუშავ- 
ნა მას – ერთი მიზნისკენ იყო მიმართული: ეს მიზანი იყო ბუ- 

ნებისა და ხელოვნების კანონზომიერებათა, მათი ურთიერ- 

თობების და ურთიერთზემოქმედების შეცნობა“? 

აღსანიშნავია, რომ ვ. ბერიძის პუბლიკაციებში დავით კა- 

კაბაძის შემოქმედების ზოგადი კანონზომიერებებისა და მხატ- 
ვრულ-სტილური ასპექტების გამოყოფისას, სახვით ნაწარმოე- 
ბებთან ერთად, გარკვეულ როლს იკავებს მხატვრის თეორიუ- 

ლი ნაშრომები. მკვლევრის მიერ ყურადღების გამახვილება ან- 

ტითეზის ორ წყვილზე შემთხვევითი არ არის. კლასიციზმი- 

  

% 3. ბერიძე, დასახ. ნაშრ., M# 11, გვ. 29.



რომანტიზმი და აღმოსავლეთი-დასავლეთი კაკაბაძის მხატ- 

ვრული პრაქტიკის კონცეფციურ ქვაკუთხედს წარმოადგენს. 

ფერწერისა და გრაფიკული ნამუშევრების ფორმის ანალიზის 

შედეგად ვ. ბერიძის მიერ კონსტატირებულია დავით კაკაბაძის 

შემოქმედების სახე, რაც გამოიხატა კომპოზიციის დასრულე- 

ბულობით, რაციონალურობით და ანალიტიკურობით, ბუნების 

მარადიული სახის ჩვენებით, ტიპიზირება-აბსტრაჰირებით, 

ფორმის რაფინირებულობით, არსში წვდომით; ხოლო სპეცი- 

ფიკურად ეროვნულ ნიშნებად გამოყოფილია: ემოციის გამო- 

ხატვის შეკავებულობა, სინათლე, ტექტონიკურობა და აგებუ- 

ლების „თითქოს კლასიკურობა", ფერადოვანი შეთანხმების 

სიმსუბუქე, რაციონალიზმისა და პოეტურობის თანხმიერება“'. 

თეორიული ნაშრომებისა და სამხატვრო შემოქმედების 

პრობლემათა ურთიერთდამოკიდებულებაა გამოხატული 

ასევე, გ. ბუაჩიძის წერილში”. ავტორი ამ მიმართებით გამო- 

ყოფს ზოგად საკითხებს და მათ ერთიან შემოქმედებით პრო- 

ცესებს უკავშირებს. თუმცა უნდა აღინიშნოს, რომ თეორი- 

ულ ნაშრომთა განხილვას უფრო კომენტარების ხასიათი 

აქვს, ვიდრე მსოფლმხედველობრივ-კონცეფციური ასპექ- 
ტით წარმოდგენილი სისტემისა. 

მკვეთრად შეცვლილი დამოკიდებულება გარემომცველ 
სამყაროსთან, ადამიანის ცნობიერებაში მომხდარი კატაკ- 

ლიზმები, აქედან გამომდინარე, დროის დრამა და ხელოვნე- 

ბის ახალი ამოცანების გააზრება, სამყაროს ასახვის სისტე- 

მის შეცვლა – ეს ის პრინციპული ნიშნებია, რომელთაც ნ. 

სტეპანიანი მჭიდროდ უკავშირებს დავით კაკაბაძის პიროვ- 

ნებას, მოღვაწეობას და შემოქმედებას“. ამავე პლანში გან- 

  

25, ბერიძე, დასახ. ნაშრ., M9 12, გვ. 14. 
7 გ. ბუაჩიძე, დავით კაკაბაძე. „საბჭოთა ხელოვნება”, 1975, M910, გვ. 
10-28; M11, გვ. 36-51; M912, გვ. 98-111. 

28 IL C„გიგს89M, MCMVCთ-80 )/128MXგ IX2X86გე30. “სო6ი0გIVი0IIმ# I იV3IL”, 

1980,M94, C. 198-210. 
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მარტავს მკვლევარი აბსტრაქტულ სერიას, რასაც კლასიკუ- 

რი პერსპექტივის სისტემის გადასინჯვის შედეგად აღიქ- 

ვამს. აღსანიშნავია, რომ განყენებული ფორმებისადმი მი- 

მართვას ინტუიციის გავლენით კი არ ხსნის, არამედ რეალუ- 

რი ობიექტების შეგნებული დაშლით. 

საკითხის დასმისა და მისი გადაწყვეტის სიახლით გამო- 

ირჩევა გ. ხოშტარიას წერილი „დავით კაკაბაძის შემოქმედების 

ისტორიული მნიშვნელობისათვის“”. წინამორბედ ავტორთა- 

გან განსხვავებით, მნიშვნელოვან თავისებურებად იკითხება 

კაკაბაძისა და ზოგადად X ს-ის დასაწყისის მხატვრობის გან- 

ხილვაში სახვითი მასალის როლის წარმოჩენა. აღსანიშნავია 

ისიც, რომ გ. ხოშტარია მოდერნისტული ხელოვნების პრობ- 

ლემატიკას უკავშირებს რენესანსული და ახალი დროის (ბარო- 
კოს) მხატვრული მსოფლხედვის და „მასთან კავშირში მყოფი 

სისტემების რღვევა-ტრანსფორმაციას“. ეს კი უთუოდ განაპი- 

რობებს ტრადიციულ სახვით მეთოდზე უარის თქმასა და ახა- 

ლი პრინციპების შემუშავება-გამოვლენას: უარს გეომეტრიულ 

პერსპექტივაზე, ტონალურ მოდელირებაზე, ანატომიურ აგე- 

ბაზე, ლიტერატურულ-სიუჟეტურობაზე.ამ პრინციპების შე- 

დეგია უსაგნო ხელოვნების გაჩენა, სკოლის ცნების გაქრობა 

კლასიკური მნიშვნელობით. 

1989 წელს ფართოდ აღინიშნა დავით კაკაბაძის 100 წლის 

იუბილე. რესპუბლიკის თითქმის ყველა პერიოდული გამოცემა 

გამოეხმაურა ამ მოვლენას. ხელოვნებათმცოდნეობითი გან- 

ხილვის სფეროში ხვდება მხატვრის მოღვაწეობის ცალკეული 

ასპექტებიც (კინოსა და თეატრის მხატვრობა, დიზაინის სა- 

კითხები), ხოლო შეფასებისას მეტადაა გათვალისწინებული 

ისტორიული პირობები და გარემო. წინარე პერიოდთან შედა- 

რებით მნიშვნელოვან ადგილს იკავებს მოდერნისტული სერიე- 

  

მგ. ხოშტარია, დავით კაკაბაძის შემოქმედების ისტორიული მნიშვნე- 
ლობისათვის. „მხატვარი“, 1982, IX. 
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ბი, რომლებიც მხატვრობის ე. წ. „რეალისტურ“ ნაწარმოებებ- 

თან ერთად შემოქმედების ერთიან სურათს ქმნის. 

XX ს-ის კულტურის გნოსეოლოგიურ-ესთეტიკურ კონ- 

ტექსტში წარმოაჩენს დავით კაკაბაძის შემოქმედებას დ. ან- 

დრიაძე“. მკვლევარი მიუთითებს „ახალი ხელოვნების" ისეთ 

მახასიათებლებს, როგორებიცაა კონცეპტუალიზმი, სინკრე- 

ტიზმი, ხელოვნების ახალი გნოსეოლოგიური პოზიცია, მხატ- 

ვრის ინტელექტურ-ნებელობითი დამოკიდებულება. თუმცა 

იქ, სადაც წერილის ავტორი აღნიშნავს, რომ „XX საუკუნის 

მხატვრის სააზროვნო მეთოდი რენესანსის მხატვრის კონცეფ- 

ციას უახლოვდება, იკვრება თავისებური წრე და უახლესი ევ- 

როპული მხატვრობა კვლავ უბრუნდება „ადამიანისა და სამყა- 

როს“ თანაფარდობის კლასიკურ ფორმულას, კერძოდ, მის იმ 

მოდიფიკაციას, რომელსაც ეწოდება „ადამიანი სამყაროში", 

დაზუსტებას მოითხოვს ეს მიმართება, რადგან რენესანსული 

ხელოვნების შემეცნების ფორმულა „რეალური ადამიანი – რე- 

ალურ გარემოში“ არა ზოგადად სამყაროსთან მიმართებას გუ- 

ლისხმობდა, არამედ კონკრეტული ისტორიული რეალიების 

გათვალისწინებას. აქედან გამომდინარეა რენესანსული მხატ- 

გრული სახის სტრუქტურაში ცენტრალური (გეომეტრიული) 

პერსპექტივისა და მისი სისტემის განმსაზღვრელი როლი. მარ- 

თალია, XX ს-ის მხატვრის ინტერესი კვლავინდებურად აქტი- 

ურდება სამყაროს შემეცნებითი წვდომისაკენ და მის მსოფ- 

ლაღქექმაში, რენესანსულის ანალოგიურად, თავს იჩენს არტის- 

ტული ესთეტიკა, მაგრამ ამ ორი უდიდესი გარდატეხის ეპოქის 

სამხატვრო კონცეფციათა ამოსავალ დებულებას პრინციპული 

სხვაობა აქვს. რენესანსული ესთეტიკის საფუძველი, ჰუმანის- 

ტური ანთროპოცენტრიზმიდან გამომდინარე, სუბიექტური 

  

2 დ, ანდრიაძე, დავით კაკაბაძის ხელოვნების დრო და სივრცე. „საბ- 
თა ხელოვნება“, 1989, M9ძ9, გვ. 97-116. 

' იქვე, გვ. 98. 
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სენსუალიზმია, მაშინ როდესაც XX ს-ის კონცეპტუალურ 

მხატვრობაში ინტელექტურ-ცნებითი პლანი იშლება. ასევე, 

პოლემიკურია: 1) დ. ანდრიაძის მიერ დავით კაკაბაძის ხელოვ- 

ნების ფენომენში უნივერსალიზმის განმარტება, როგორც 

კლასიკური მხატვრული აზროვნების მახასიათებლისა, რად- 

გან უნივერსალობა სცილდება მხოლოდ მხატვრულ აზროვნე- 

ბას და ზოგადად, მსოფლმხედველობრივ სფეროს მოიცავს, 

ხოლო მხატვრული აზროვნება კი მისგან განპირობებულ შე- 

დეგს წარმოადგენს; და 2) დავით კაკაბაძის პიროვნული დრა- 

მის განმარტება. ეს ასპექტი არა მხოლოდ „არსებულ სოციუმ- 

თან კონფლიქტით“ ანდა მისი „ინტელექტუალურად დაძაბული 

ცხოვრებით“ აიხსნება”. მხატვრის ცხოვრების ეს მხარე, ისევე 

როგორც სხვა კიდევ მრავალი საკითხი, შემეცნების სფეროში 

არსებით ცვლილებებს უკავშირდება და XX ს-ის დასაწყისის 

კულტურის საფუძვლებისა და მიმართებების უფრო ფართოდ 

გაცნობიერებას მოითხოვს. ამისათვის კი, გარკვეულწილად, 

ამოსავალ დებულებად შეიძლება იქცეს თვით დ. ანდრიაძის მი- 

ერ გამოტანილი დასკვნა, რომ „დავით კაკაბაძე ღირებულება- 

თა სამყაროს მიელტვის, იმგვარ სინამდვილეს, რომელიც ნეო- 

კანტიანურ ფილოსოფიაში გავრცელებული თეზისის თანახ- 

მად არ არსებობს, მაგრამ მნიშვნელობს“)), 

დავით კაკაბაძის შემოქმედების ანალიტიკურ ასპექტს ეძ- 

ღვნება ვლ. ასათიანის ანალოგიური სათაურის წერილი“, რო- 

მელშიც ავტორი მსჯელობს ხელოვანის ორ ტიპზე – „მითო- 

პოეტური ხედვის ხელოვანსა“ და „ანალიტიკოსზე“, როგორ- 

საც მიაკუთვნებს კაკაბაძეს. ვლ. ასათიანს აღნიშნული აქვს 

ანალიტიკოსის სახასიათო ნიშნები: შემოქმედებითი პროცესის 

  

ს იქვე, გვ. 97. 
+ იქვე, გვ. 103. 

ვლ. ასათიანი, დავით კაკაბაძის შემოქმედების ანალიტიკური ასპექ- 
ტი (ხელოვანთა ორი ტიპის საკითხისათვის). „საბჭოთა ხელოვნება“, 
1988, M97, გვ, 70-76, 
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სისტემატიზაცია, „ცნებითი“ აზროვნება, მოვლენათა და სა- 

განთა სიღრმის წვდომა, მათი „შინაგანი აგებულების" შესწავ- 

ლა და გამოვლენა, „ზოგადი კრიტერიუმების“ ძიება, რითაც 

„ობიექტური“, „მეცნიერული“ ღირებულება ენიჭება ხელოვნე- 
ბის ქმნილებას. თუმცა წერილის საერთო ხასიათის – თეორიუ- 

ლი განზოგადებებისა და ცნებითი გააზრების შემდეგ მოუ- 

ლოდნელია დავით კაკაბაძის შემოქმედების წარმოდგენა, რო- 

გორც ევოლუციურად განვითარებული პროცესისა. ვლ. ასა- 

თიანი მის შესახებ აღნიშნავს, რომ ეს იყო „წინააღმდეგობები- 

თა და მათი დაძლევით აღსავსე მობილური პროცესი, რომე- 

ლიც ევოლუციას განიცდიდა და საბოლოო ჯამში, მხატვარი 

რეალიზმის მყარ პოზიციამდე მიიყვანა“, გასათვალისწინებე- 

ლია, რომ ეს წინააღმდეგობა საბჭოთა საქართველოში დაბრუ- 

ნების შემდეგ აქ არსებულ იდეოლოგიურ აპარატთან იყო, ხო- 

ლო „დაძლევა“ – სრული იძულებით, რომელსაც მოჰყვა მხატ- 

ვრულობის ხარისხის შესუსტება. 

ეპოქის ისტორიული რეალიების, სოციალურ-პოლიტიკური 

კატაკლიზმებისა და მხატვრულ ფასეულობათა პრინციპული 

გადაფასების ფონზე განიხილავენ დავით კაკაბაძის შემოქმედე- 

ბას ნ. ჯანბერიძე% და გ. ხუციშვილი“. ავტორთა მიერ გათვა- 

ლისწინებულია საქართველოს სახელმწიფოებრივი დამოუკი- 

დებლობის მძლავრი ეროვნული იმპულსი ხელოგნების განვითა- 

რებაში და ის ფართო ხასიათის კულტურული მოვლენები, რომ- 

ლებიც ტრადიციებისადმი მიმართებას და მათ ახალ ასპექტში 

გააზრების შედეგს წარმოადგენს. დავით კაკაბაძის შემოქმედე- 

ბის განხილვის ამ პრიზმაში კანონზომიერად ჟღერს ნ. ჯანბერი- 

ძის მიერ ინდუსტრიული პეიზაჟების შეფასება, რომ „მიუხედა- 

  

“იქვე, გვ. 76. 
% ნ, ჯანბერიძე, მოქმედი ხელოვნება. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1989, 
M911, გვ. 2-11. 
3728. ხუციშვილი, თანამედროვე ქართული მხატვრობის მესაძირკვლე. 
ნეკერი ,„ 1990, M? 1, გვ. 9-13.



ვად მათში გამოვლენილი ოსტატის დახვეწილი ხელწერისა, 

კომპოზიციის აგების უზადობისა, მხატვრის მიერ სამყაროს აღ- 

ქმის ინდივიდუალური გამოხატვა შესუსტებულია, რაც განპი- 

რობებულია მოცულობით-სივრცობრივ ფერწერაზე იძულები- 

თი გადასვლით. თუმცა მხატვარი მაინც აღწევს თავისებურ დე- 

კორატიულ ეფექტს, რაც ინდუსტრიული მოტივის რომანტიკუ- 

ლობას განაპირობებს”, 
უშუალოდ თანამედროვე (XX ს.) მხატვრის პოზიციისა 

და მხატვრული კონცეფციურობის გააზრებას იძლევა გ. ბუ- 

ღაძე?. იგი შემოქმედებითი ცნობიერების აუცილებელ პი- 

რობად ეროვნული კულტურის ძირეული ნიშნებისა და არქე- 

ტიპების და ულტრათანამედროვე მხატვრული სახოვანების 

შერწყმას აღნიშნავს, ხოლო იდეის ხატოვანების ლოგიკას – 

ციკლებისა და სერიების შექმნის პირობად. 

გარდა განხილული წერილებისა, რომლებიც დავით კაკა- 

ბაძის შემოქმედების ზოგად ხასიათს ეძღვნება, აღნიშნულ საი- 

უბილეო წელს გამოქვეყნდა აგრეთვე მისი მოღვაწეობის კონ- 

კრეტულ სფეროებთან დაკავშირებული ნაშრომები. დიზაინის 

ხელოვნებასთან კავშირს იკვლევს ი. ხელაძე“. ავტორი ყურად- 

ღებას ამახვილებს მხატვრის ევროპაში ყოფნისას „ბაუჰაუზი- 

სა“ და ფუნქციონალისტების იდეების გაცნობაზე, თანამშრომ- 

ლობას კ. მარჯანიშვილთან და თეატრში დიზაინის მნიშვნელო- 

ვანი პრინციპის გატარებას – სივრცითი-საგნობრივი გარემოს 

ორგანიზაციას „ადამიანური ფაქტორის“ მაქსიმალური გათვა- 

ლისწინებით. იგი განიხილავს, აგრეთვე, 1940-ან წლებში დავით 

კაკაბაძის მოღვაწეობას დიზაინის სფეროში. 

  

116. »ანბერიძე, იქვე, გვ. 11. 
პმ გ. ბუღაძე, მხატვარი-მკვლევარი. „ნეკერი“. 1990, M91გ. გვ. 13-15. 
4 ი, ხელაძე, დავით კაკაბაძე და 20-ანი წლების დიზაინი. „საბჭოთა ხე- 

ლოვნება“, 1984, Mმ5, გვ. 127-134. 

21



1993 წელს გამოქვეყნდა ქ. კინწურაშვილის წერილი,“ 

მიძღვნილი დავით კაკაბაძის „კონსტრუქციულ-დეკორატიუ- 

ლი კომპოზიციებისა და ქანდაკება "#"-ისადმი“. სერია გან- 

ხილულია მხატვრის შემოქმედების ზოგად პრინციპებთან 

მჭიდრო კავშირში და წარმოჩენილია მათი თვითმყობადობა 
და მაღალმხატვრული ხასიათი. 

თეატრსა და კინოში განხორციელებული მხატვრობის შე- 

სახებ სხვადასხვა წლებში გამოქვეყნებულია დ. ჯანელიძის, ბ. 
ჟღენტის, ნ. ალექსანდროვის, ი. ქარელიშვილის, გ. ალიბეგაშ- 

ვილის, ნ. ურუშაძის, მ. დონაძის, ე. თუმანიშვილის, ე, ოკუჯა- 

ვას წერილები“. მხატვრობის ხელოვნებათა სინთეზში გააზრე- 

ბა და ამ პრინციპებით ხელოვნების ახალი, ერთობლივი ნამუ- 

შევრის შექმნა დავით კაკაბაძის შემოქმედებითი ცხოვრების 

კიდევ ერთ საინტერესო წახნაგს გვიჩვენებს. ხელოვნების სინ- 

თეზურ ქმნილებაში მხატვრობის როლის წარმოდგენა და მისი 

სტილისტური ანალიზი კიდევ ერთხელ ნათელჰყოფს მხატ- 

ვრის შემოქმედებით მთლიანობას და ხელოვნებათა ცალკეულ 

სახეობებში გამოვლენილი პრინციპების ერთიანობას, რაც აგ- 

რეთვე სახასიათოდ ვლინდება გრაფიკულ და კედლის მხატ- 

ვრობის ნაწარმოებებში, კერძოდ – „ქიმერიონის“ მოხატულო- 

  

“' ქ. კინწურაშვილი, დავით კაკაბაძის კონსტრუქციულ-დეკორატიული 
კომპოზიციები და სკულპტურა „7“. „ლიტერატურა და ხელოვნება“, 1993, 
M9 1, გვ. 176-192. 
“ დ. ჯანელიძე, უძლეველნი. „კომუნისტი“, 1945, 23/XII.; ნ. XCVCLMIM, 

Lგყმისხ1იძC თიმMIV. “3208 80თ-9X2”, 1947, 99; ი. ქარელიშვილი, „მეზღვაუ- 
რები“ რუსთაველის სახელობის თეატრში. „ლიტერატურა და ხელოვნე- 

ბა“, 1947, 16/II. I ღ.ტიიი66”0!I8#იMM, Cდთ0იMი6IIVM6C 00C8მ9080X 162098 MM. 1II. 
MVთ-მ8CIM M IC. Mმი0,0%მ14M4LI8MიIM, (1922-1966). #I5 C60LCIC2, I6., 1974, C0იIIL 
13. X.7, C. 42,63; ნ. ურუშაძე, დავით კაკაბაძე. თბ., 1978; მ. დონაძე, დავით 
კაკაბაძის ფილმი ქართული შუა საუკუნეების ხუროთმოძღვრების ძეგ- 
ლზე. „საბჭოთა ხელოვნება“, 1984, M9 10, გვ. 83-91; ე. თუმანიშვილი, კოტე 
მარჯანიშვილისა და დავით კაკაბაძის სპექტაკლი „ჰოპლა, ჩვენ ვცოც- 
ხლობთ!“, „საბჭოთა ხელოვნება“, 1989, M9 12. გვ. 79-88; LV. ტი6MCმILV009, 
„LI2M2გასხ)0#MX თიმMIIIMI“, „8C9C0)(9# M0CIთგ“, 1947, 12/VI. 
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ბის მის მიერ შესრულებულ ნაწილში3 
სტერეოკინოში დავით კაკაბაძის ნოვატორულ მიგნებას 

ეძღვნება პ. მარგველაშვილის წერილი“. 
აღსანიშნავია, რომ დაბადებიდან 100 წლისთავის საიუ– 

ბილეო წელს ქვეყნდება მხატვრის ცხოვრების უცნობი ეპი- 

ზოდები თანამედროვეთა მოგონებებითა და საარქივო მასა- 

ლების მოხმობით“. 

ამგვარად, განხილული ბიბლიოგრაფიული მასალა, გარ- 

კვეულწილად, პროგრამულობით წარმოაჩენს დავით კაკაბაძის 

შემოქმედების ძირითად პრობლემებს, რომლებიც თეზისური 

ხასიათით სამ ძირითად საკითხს მოიცავს: უნივერსალურობას, 

ეროვნულობას და ამ ორი მაგისტრალური მიმართულებიდან 

გამომდინარე და მათ საფუძვლებთან ურთიერთმიმართებაში 

მყოფი ახალი მხატვრული პრინციპების ძიებას როგორც სამ- 

ხატვგრო პრაქტიკაში, ასევე თეორიულ ნაშრომებში. 

დავით კაკაბაძე თითქმის ერთდროულად იწყებს სამხატ- 

ვრო და კრიტიკულ მოღვაწეობას იმ პერიოდში, როდესაც სახ- 

ვითი კრიტიკა მხოლოდ პირველ ნაბიჯებს დგამდა, ხოლო ხე- 

ლოვნებათმცოდნეობა, როგორც მეცნიერება, ქართულ კულ- 

  

იი, ძუცოვა, ცოტა რამ „ქიმერიონის“ მხატვრობაზე. „საბჭოთა ხელოვნე- 
ბა“, 1975, M93, გვ. 49-52; II. I წესში 81, 3მომიძCI „XIIMC0M0M2“, „8C%6იLIM 

I 6VIMCII“, 1979, 13/X.; ზ. სხირტლაძე, ფრესკის ხელმეორე დაბადება. „ლი- 
ტერატურული საქართველო“, 1982, 30/VII.; ზ. სხირტლაძე, „ქიმერიონის“ 
მხატვრობის გახსნა. „მხატვარი“. 1982, X წინამდებარე ნაშრომის დაწე- 
რის შემდეგ „ქიმერიონის“ მხატვრობის შესახებ 2011 წელს საკვალიფიკა– 

იო ნაშრომი გამოსცა თ. ტაბატაძემ. 
პ. მარგველაშვილი, უსათვალო სტერეოკინოს გამომგონებელი. 

უმეცნიერება და ტექნიკა“, 1978, M92, გვ. 46-50. 
ი. ძუცოვა, დავით კაკაბაძე. შტრიხები შემოქმედებითი პორტრეტი- 

სათვის. „სახალხო განათლება“, 1989, 4/X; გ. ნოზაძე, ფაქიზი გემოვნე- 
ბის ადამიანი. „თბილისი“, 1989, 24/VIII; ს. LVMX2III8IMLII, XXV 90CXIIIM #1 28M 

MXმ2Xმ26მ 036. „86ყ06MIIIV I 6VLIICM", 1989, 23/IX; თ. ჩიქოვანი, .... და სიხარუ- 

ლი. „თბილისი“, 1989, 21/X; 8. ნ9იM9036, I. 09ყMმVიM#, CიმMIIIMI 

80000MMLმVIM#. „3209 80თლო-0X8გ“, 1989, 27/IX. 
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ტურაში ჯერ კიდევ არ არსებობდა“, ამის გამო შეფასების 
კრიტერიუმები უფრო სუბიექტურია და ხშირად მოკლებულია 
ჩამოყალიბებული მეცნიერებისათვის სახასიათო სისტემატუ- 
რობას. თუმცა სწორედ ამ ფონზე ნათლად ჩნდება პრობლემა- 
თა აქტუალობა, ხშირ შემთხვევაში მათი პიროვნული განცდის 

სიმძაფრეც და მსჯელობის ერთმნიშვნელოვნება. დავით კაკა- 

ბაძის თეორიული შემოქმედების შესახებ ვ. ბერიძე აღნიშნავს: 
„კაკაბაძის მსჯელობის კატეგორიულობა, მის მიერ ხელოვნე- 

ბის მოვლენათა და ფაქტთა მოურიდებელი შეფასება დადები- 

თად და უარყოფითად, მისაღებად და მიუღებლად დამახასია- 

თებელია გარდამავალი ხანისათვის, ნგრევისა და შენების 

დროისათვის. ამას გარდა, არ უნდა დაგვავიწყდეს, რომ ამ ნა- 
წერების ავტორი ხელოვნების ისტორიკოსი კი არ არის, რო- 

მელსაც შეუძლია მშვიდად, ობიექტურად შეაფასოს დიამეტ- 

რულად საწინააღმდეგო მოვლენები და ყველას თავისი მიუზ- 

ღას, არამედ მხატვარი, რომელიც თვითონვეა ჩართული ცხოვ- 

რების დუღილში, „ხელჩართულ“ ბრძოლაში, რომელიც ეძიებს, 

„ამხობს“ და ცხადია, არ შეუძლია მიუდგომელი იყოს““”. ამი- 

ტომაცაა, რომ შეხების უშუალობიდან გამომდინარე, დავით 

კაკაბაძის არც ერთ ფრაზაში არ სუსტდება ემოციურობის 

მუხტი. მისი მსჯელობისათვის დამახასიათებელია ლოგიკუ- 

რობა, აზრის გამოთქმის ლაკონიზმი და განსასჯელი საკითხის 
წარმოდგენისა და აზრობრივი განვითარების ნათელი სტრუქ- 

ტურულობა. სხარტი ფრაზით ფიქსირებული მსჯელობები თუ 

ცალკეული, დებულებად ქცეული აზრები მიზნობრივი დინა- 

  

% ქართული ხელოვნებათმცოდნეობის ფუძემდებლის, აკად. გ. ჩუბინაშვილის 
პირველი ნაშრომი „საორბისის ეკლესიის“ შესახებ გამოქვეყნდა 1915 წ. აკად. ნ. 
მარის მიერ დაარსებულ ჟურნალში ,,Xნყო#მICXIV ცითიX “. დ. თუმანიშვილი 
სტატიაში „ქართული ხელოვნჩებათმცოდნეობის" შესახებ აღნიშნავს, რომ „ქარ- 
თული ხელოვნებათმცოდნეობის სათავეებთან დავით კაკაბაძეც უნდა ვიგუ- 
ლისხმოთ, რომ დავით კაკაბაძის ნაშრომების საერთაშორისო მნიშვნელობა 

ეჭვს არ უნდა იწვევდეს." ტომეული „საქართველო“. 
7 ვ. ბერიძე, დასახ. ნაშრ., M9 11, გვ. 31. 
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მიზმით ერთი მთლიანობის წარმოჩენას ემსახურება. ეს არის 

ფასეულის ძიება როგორც თანამედროვე, ასევე წარსულის შე- 

მოქმედებით მემკვიდრეობაში. ამიტომაცაა, რომ თანამედრო- 

ვე კულტურის რაობის გააზრებასთან ერთად ვხვდებით ტრა- 

დიციის არსის შემეცნებას, მოდერნისტული კონცეფციების 

განხილვის პარალელურად ისტორიული ხასიათის წერილებს 

(„ბექა ოპიზარი“ და „ლეონარდო და ვინჩი“), ევროპულ და რუ- 

სეთში არსებული ევროპული მიმდინარეობების თეორიების 

გვერდით თანამედროვე ქართული ხელოვნების ტრადიციების, 

არსებული სახის და განვითარების სასურველი გზების ანა- 

ლიზს“?, ამის გამოა, რომ მხატვრობასთან ერთად თეორიული 

შემოქმედებაც ისეთივე ინდივიდუალობის მატარებელია და 

აღბეჭდილია დიდი მხატვრის აზროვნების ნიშნით. გასათვა- 

ლისწინებელია ისიც, რომ პროფესიული ტერმინოლოგიის და- 

უდგენლობისა და ხშირ შემთხვევაში არარსებობის გამო თვი- 

თონ მხატვარს უხდებოდა მათი მოძიება და ურთიერთდაკავში- 

რება. ამიტომაცაა, რომ ვხვდებით ისეთ განსაზღვრებებს, რო- 

გორებიცაა მაგ: ხატულობა, ხაზულობა – ფერადოვნებისა და 

გრაფიკულობა-კონტურულობის შესაბამისად, ფერის სატუ- 

რაცია და სხვ“. დავით კაკაბაძის ხელოვნებათმცოდნეობითი 

ლექსიკა უკიდურესად მარტივი და ლაკონიურია. მინიმალური 

განმარტებებით იგი ავლენს მსოფლიო ცივილიზაციათა ცოდ- 

ნას და მათ არსში წვდომას. გარკვეულწილად „გრაფიკული 

ტექტონიკურობით“ აგებული კრიტიკული წერილები ამჟღავ- 

  

“4 კ. გამსახურდია აღნიშნავდა, რომ „მეოცე საუკუნეში თითქმის ყოვე– 
ლი კულტურული ერის ხელოვნებათა წინაშე დადგა პრობლემა უნი- 
ვერსალობისა. ყოველი ხელოვნება, სულ ერთია მხატვრობა იქნება იგი 
თუ მწერლობა, ვიწრო ნაციონალური ჩარჩოებიდან უნდა გამოვიდეს, 
სხვა შემთხვევაში იგი დარჩება მხოლოდ და მხოლოდ ლოკალური 
მნიშვნელობის ფაქტორი, ერთგვარი „ორღობის ხელოვნება“. კ. გამსა- 
ხურდია, დავით კაკაბაძე. „მნათობი“, 1956, M99, გვ. 160. 
“? სატურაცია“ ფრანგული სიტყვაა და ნიშნავს გაჯერებულობას, სიძ– 
ლიერეს. 
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ნებს ავტორის ფართო განსწავლულობას, პროფესიონალი 
მხატვრის ალლოს და კულტურის საფუძვლებში გაცნობიერე- 

ბულ მოაზროვნეს. აღსანიშნავია ისიც, რომ თეორიულ ნაშ–- 

რომთა პრობლემატიკა უშუალოდ ეხება მისი სამხატვრო მოღ- 

ვაწეობის ინტერესებს. დავით კაკაბაძის შემოქმედების უმთავ- 

რესი ღერძი – ხელოვნებისა და ბუნების კანონზომიერებათა 
შეცნობა ისევე თვალნათლივ იკვეთება მის სააზროვნო სფე- 

როში, როგორც შემოქმედებით პრაქტიკაში – ეს მისი მსოფ- 
ლმხედველობის საფუძველია, რომელიც XX ს-ის კულტურის 

არსებით თავისებურებას უკავშირდება. 
პირველივე წერილებში აშკარაა სახვითი პრინციპებისა 

და ხელოვნების ახალი გნოსეოლოგიური ფუნქციის მოძიე- 

ბის ცდები. ასევე აქტუალურია თანამედროვე ქართული 

მხატვრობის „მხატვრული ენა“, რომელიც მოიცავს როგორც 

სახვითი საშუალებების – ფერისა და მოხაზულობის მნიშვნე- 
ლობის გარკვევას, ასევე ეროვნული ტრადიციების, ყოფისა 

და კონკრეტული ეროვნული გარემოს – ბუნების გააზრე- 

ბას”. აღსანიშნავია, რომ ახალი ქართული ხელოვნების ჩა- 

მოყალიბების პროცესში დავით კაკაბაძე დიდ ყურადღებას 

უთმობს სახელმწიფოს – სამთავრობო სტრუქტურების – და 

ხელოვნების ურთიერთობის ფორმას. წერილში „როგორ უნ- 

და მოეწყოს ჩვენში ხელოვნების საქმე“, ხელოვნების ისტო- 

რიული განვითარებისა და თვისებრივი მახასიათებლების 

გათვალისწინებით ერთმნიშვნელოვნად არის გატარებული 

ხელოვნების ავტონომიურობის საკითხი. ეს დამოკიდებულე- 

ბა ვრცელდება როგორც თანადროულ პროცესებზე, ასევე 

  

მშ წერილები: „ჩვენი გზა“, „სურათის პრინციპი“, „თანამედროვე მხატ- 
ვრული გზები“, „საქართველოს ღერბი“, „ფორმა“, „ქართველ მხატ- 
ვართა სურათების გამოფენა“. იხ. დავით კაკაბაძის თხზულებათა კრე- 
ბული “ხელოვნება და სივრცე” (კრებული შეადგინა და წინასიტყვაობა 
დაუთთო გივი გეგეჭკორმა). თბილისი, 1983. 
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ტრადიციულ მემკვიდრეობაზე: სიძველეების მოვლა-პატ- 

რონობასა თუ მათი რესტავრაციის საკითხებზე"'. 
ხელოვნების ავტონომიურობის მეორე, არანაკლებ მნიშ- 

ვნელოვანი ასპექტი ეხება სახვითი ხელოვნების სპეციფიკურო- 

ბას, მის საშუალებებსა და მიზნებს, ხელოვნების დარგებს შო- 

რის მხატვრობის განსაკუთრებულ როლს; აზრის, პრინციპის, 

შემოქმედების ფორმის რაობასა და მნიშვნელობას. აქედან გა- 

მომდინარეობს შემეცნებითი, ანუ „წმინდა სახის ხელოვნება“, 

რომელიც უპირისპირდება უტილიტარულს, ლიტერატურულ- 

თხრობით მხატვრობას, როგორც წარსულის გადმონაშთს; და 

ასევე, კონცეპტუალიზმი და მხატვრული კანონების ძიება, მეც- 

ნიერების როლი თანამედროვე ცხოვრებასა და ხელოვნებაში”. 

ხელოვნების ავტონომიურობას უკავშირდება მხატვრული 

ფორმის მნიშვნელობისა და მისი ვიზუალური ნიშნების განხილ- 

ვა, გამომსახველობითი საშუალებებისა და მხატვრული იდეის 

ურთიერთმიმართება. ამ პრინციპებიდან გამომდინარეობს და- 

ვით კაკაბაძის მიერ ეროვნული ხელოვნების ტრადიციული 

ფორმის გააზრება (ფორმის სიმარტივე, ტექტონიკურობა, ხა- 

ზის განსაკუთრებული როლი) და პოლემიკა „ცისფერყანწელებ- 

თან" ეროვნულ სულზე და კულტურის ტიპის განმარტებაზე”). 
ეს საკითხი მჭიდრო კავშირშია კაკაბაძისეული ანტითეზის პირ- 

ველ წყვილთან – „რომანტიზმი-კლასიციზმი“, რომლის ფარ- 

გლებში განიხილავს ხელოვნების პოზიტიურობას, ანუ შემეცნე- 

ბითობას, „ხელოვნების ხალხოსნურობას“, ხელოვნებაში ინდი- 

ვიდუალიზმის საკითხს”“. ამ უკანასკნელთან კავშირშია ჟანრის 

პრობლემა, კერძოდ კი – პორტრეტული ხელოვნების თავისებუ- 

  

 ”' დავით კაკაბაძე, ძველი ტფილისი; საქართველოს ღერბი და სხვა წე- 
რილები იხ. თხზ. კრებულში „ხელოვნება და სივრცე”, გვ. 40-41. 
5? დავით კაკაბაძე, პარიზი, 1920-23 წლები. დასახ. თხზ. კრებ.. გვ. 80-122. 
53. მარგველაშვილი, დავით კაკაბაძის არქივიდან. თბ., 1988, გვ. 68-74. 
% დავით კაკაბაძე, პარიზი, 1920-23 წლები. გვ. 80-118. 
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რება, მასში არსებული მხატვრის მიზანი””. 

ანტითეზის მეორე წყვილი – „აღმოსავლეთი-დასავლეთი 
მოიცავს ხელოვნების დროით-სივრცობრივ ასპექტს, ფორმის 

დინამიკას, ფერწერაში პერსპექტივის რაობას, სივრცის განცდას 

და მის ზემოქმედებას ადამიანზე, დინამიკური სივრცის გადმომ- 

#56 

ცემ ახალ საშუალებებს პლასტიკურ ხელოვნებაში. 

კარდინალურობით გამორჩეულ ზემოაღნიშნულ საკით- 

ხებთან ერთად დავით კაკაბაძის განსჯის ჰორიზონტი მოიცავს 

ესთეტიკურის ფენომენს, მხატვრული შემოქმედების და მისი 

აღქმის პროცესებს, შემოქმედებაში ინტელექტისა და ინტუი- 

ციის როლს. ასევე ეხება დასრულებული ნაწარმოების, კერ- 

ძოდ კი – სურათის ფორმის, მისი განმსაზღვრელი საშუალებე- 

ბის და სურათში გამოსახულების ხასიათსა და თვისებებს?” 

აღსანიშნავია ისიც, რომ პირველივე წერილებში ჩნდება 

დავით კაკაბაძის უმთავრესი დებულება – „ხელოვნება მეცნიე- 

რებაა"“,ზ რომელიც ლაიტმოტივად გასდევს მთელ მის კრიტი- 

კულ აზროვნებას. არგუმენტაციისათვის კი იყენებს შემეცნე- 

ბის ტრადიციული ფორმების – რელიგიის, მეცნიერებისა და 

ხელოვნების დახასიათებას, მათ საზოგადოებრივ როლსა და 

მნიშვნელობას კაცობრიობის ისტორიის ცალკეულ ეტაპზე? 

დავით კაკაბაძის თეორიული შემოქმედება მისივე სამ- 

ხატვრო ინტერესების განუყოფელი ნაწილია და განმარტავს 

მის მიმართ მხატვრის დამოკიდებულებასა და მიზანს. 

მხატვრული ხასიათით, ჟანრის შერჩევით, თემატიკითა და 

  

% დავით კაკაბაძე, სურათის პრინციპი. დასახ. თხ%. კრებ. გვ. 34-35. 
% დავით კაკაბაძე, სივრცის ორნაირი კონცეფცია. დასახ. თხ%. კრებ. 

„ 130-133. 

დავით კაკაბაძე, კონსტრუქციული სურათის შესახებ, პარიზი, 1921 
წ. დასახ. თხზ. კრებ. გვ. 67-76. 
58 იხ, დავით კაკაბაძის თეორიული ნაშრომების კრებული „ხელოვნება 

და სივრცე“. 
9? დავით კაკაბაძე, თანამედროვე მხატვრული გზები. დასახ. თხზ. 
კრებ. გვ. 48-50. 
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სტილის ნიშნებით დავით კაკაბაძის შემოქმედება სამ პერიო- 

დად შეიძლება დაიყოს“. პირველი პერიოდი მოიცავს საქარ- 

თველოსა და რუსეთში, კერძოდ კი პეტერბურგში სწავლისა და 

მოღვაწეობის ხანას. 1919 წლისათის უკვე სრულად არის გა- 
მოვლენილი მისი სახვითი ინდივიდუალობა. პეიზაჟის, პორ- 

ტრეტისა და ნატურმორტის ფერწერულ ნაწარმოებებთან ერ- 

თად იგი ქმნის გრაფიკისა და მონუმენტური მხატვრობის კომ- 

პოზიციებს, ამავე დროს აქვეყნებს თეორიულ ნაშრომებს ძვე- 

ლი და თანამდროვე ხელოვნების პრობლემებზე, მონაწილეობს 
ქართველ მხატვართა პირველ გამოფენაზე. შემოქმედების მე- 

ორე ეტაპი პარიზში ყოფნის პერიოდია. დავით კაკაბაძე იქ ეც- 

ნობა თანადროული ევროპის კულტურას. განსხვავებული სახ- 

ვითი ენით შესრულებული ფერწერისა და გრაფიკის სერიებით 

მხატვარი სრულყოფილად ეუფლება მოდერნიზმის ესთეტი- 

კას. იმდროინდელი კრიტიკული თხზულებები უშუალოდ თანა- 

მედროვე ხელოვნების პრობლემებს ეხება. იქ ყოფნისას ამთავ- 

რებს ლუვრის მუზეუმთან არსებულ ხელოვნებათმცოდნეობის 

ერთწლიან კურსს, მონაწილეობს ევროპასა და ამერიკაში მოწ- 

ყობილ გამოფენებში. ამ პერიოდს ეკუთვნის ქანდაკება „#7“, 

მოგზაურობს იტალიასა და საბერძნეთში, აქტიურად მუშაობს 
უსათვალო სტერეოკინოს შექმნაზე. 

საქართველოში დაბრუნებით იწყება დავით კაკაბაძის შე- 

მოქმედების მესამე – უკანასკნელი პერიოდი. ფერწერასა და 

გრაფიკაში დაზგური ნაწარმოებების შექმნის გარდა მხატვარი 

აქტიურად თანამშრომლობს კინოსა და თეატრში. თვითონ 

  

C პერიოდიზაცია ეყრდნობა ვ. ბერიძის, დ. ლებანიძისა და მ. მეძმარი- 
აშვილის ნაშრომში „დავით კაკაბაძე“, მ., 1989 წ. (რუსულ ენაზე) მოცე- 
მულ ქრონოლოგიას. (კირილე ზდანევიჩი დ. კაკაბაძის შემოქმედებას 

შენდეგ ეტაპებად ყოფს: 1) ხატვის პირველი ცდები სოფელში და ქუ- 
თაისში, 1900-1909 წწ. 2) მეცადინეობა პეტერბურგში, 1910-1914 წნ; 3) 
საქართველოში დაბრუნება, 1918-1920 წლები; 4) 1920-27 წლები პა- 
რიზში; 5) 1928-1951 წწ. იხკ. ზდანევიჩი, დასახ. ნაშრ., გვ. 159. 
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ხელმძღვანელობს ფილმის გადაღებას სათაურით: „საქართვე- 

ლოს უძველესი ძეგლები“, ახდენს შუა საუკუნეების ქართული 

ხუროთმოძღვრების ძეგლთა ფოტოფიქსაციას, ეწევა აქტიურ 

პედაგოგიურ მოღვაწეობას თბილისის სამხატვრო აკადემიაში 

სხვადასხვა თანამდებობებზე, კითხულობს ლექციებს თანა- 

მედროვე ევროპული ხელოვნების შესახებ, ქმნის აკ. წერეთ- 

ლის საფლავის ძეგლის პროექტს. წარმატებული პედაგოგიური 

მოღვაწეობისათვის 1935 წელს აჯილდოვებენ „საპატიო ნიშ- 

ნით“. მიუხედავად ამისა 1948 წლიდან ათავისუფლებენ ყველა 

დაკავებული თანამდებობიდან. ამავე წლიდან იგი სარეკლამო 

ბიუროს ხელმძღვანელია. მისი რეკომენდაციით სრულდება სა- 

რეკლამო-აგიტაციური ხასიათის ღონისძიებები. 

დავით კაკაბაძის შემოქმედებაც და ცხოვრებაც „თანა- 

მედროვე ხელოვნების" და „თანამედროვე ეპოქის“ ცნებათა 

ერთი პიროვნებისმიერი გამოხატულებაა; ეპოქისა, რომლის 

კატაკლიზმები სიძლიერითა და მნიშვნელოვნებით სრულიად 

უპრეცედენტო აღმოჩნდა. საუკუნის დასაწყისის ქარტეხილები 

მხოლოდ დასაწყისი შეიქმნა შემდგომში, ათწლეულების გან- 

მავლობაში განვითარებული და გაბატონებული ტენდენციე- 

ბისა, რომლებმაც განსაზღვრეს მთელი XX საუკუნე და ამიტო- 

მაცაა, რომ საუკუნეზე მეტი ხნის წინ დაწყებული მოძრაობის 

არსი და მისი მხატვრული სახე დღესაც თანამედროვეა და ხში- 

რად მხოლოდ მცირეოდენი ისტორიულ-სტილისტური გან- 

სხვავებით განირჩევა. დავით კაკაბაძემ თავისი შემოქმედებით 

ქართულ სინამდვილესთან ერთად მთლიანად გაიზიარა „თანა- 

მედროვე ეპოქა“ და მხატვრულად გამოავლინა ვ. კანდინსკის 

მიერ ჩამოყალიბებული შინაგანი აუცილებლობის პრინციპები, 

რაც გულისხმობს შემდეგს: 

1) როგორც შემოქმედი, ყოველი მხატვარი მოვალეა, გა- 

მოხატოს მხოლოდ მისთვის დამახასიათებელი (პიროვნუ- 

ლობის ელემენტი); 
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2) როგორც თავისი ეპოქის შვილი, ყოველი მხატვარი 

მოვალეა, გამოხატოს ამ ეპოქის არსება (სტილის ელემენტი 

შინაგანი მნიშვნელობით, რომელიც შედგება ეპოქის ენითა 

და ერის ენით მანამ, სანამ ერი, როგორც ასეთი, იარსებებს). 

3) როგორც ხელოვნების მსახური, ყოველი მხატვარი 

მოვალეა, გამოხატოს ზოგადად ხელოვნების არსი (წმინდა 

და მარადიული მხატვრულობის ელემენტი, რომელიც გადა- 

დის ყველა დროსა და ხალხზე, ხილვადად არსებობს ყოველი 

მხატვრის ქმნილებებში, ყოველ ერსა და ყოველ ეპოქაში და 

არ აღიარებს ხელოვნების მთავარ ელემენტად არც სივრცე- 

სა და არც დროს". სწორედ ამ პრინციპების ფლობაა ის მი- 

ზეზი, რომლის გამოც, ათწლეულების შემდეგაც კი, ასევე 

მნიშვნელოვანი და აქტუალურია დავით კაკაბაძის შემოქმე- 

დება, რადგან მხატვარმა შეძლო ეჩვენებინა ეპოქაც და ერიც 

ისე, რომ არ დაკარგულიყო მისი შემქმნელი პიროვნება და ამ 

გზით მემკვიდრეობად დაეტოვებინა მაღალმხატვრულობის 

მატარებელი და ორიგინალური ესთეტიკურ-შემეცნებითი 

ქმნილებები. მათი გავლენის ძალა კი, უპირველეს ყოვლისა, 

ღრმა ეროვნულ საფუძვლებშია საძიებელი. 

ეროვნული საწყისის აქტუალობა X ს-ის დასაწყისის ქარ- 
თული ხელოვნებისა და, ზოგადად, იმ პერიოდის ქართული 

კულტურის ნიშანსვეტია”". ჯერ „თერგდალეულთა“, ხოლო 

შემდეგში მათი მემკვიდრეების ღვაწლით ქართული საზოგა- 

დოების აზროვნებაში ფესვს იდგამს ეროვნულის იდეა. 1918 

წლის 26 მაისის აქტით კი საქართველოს მრავალსაუკუნოვან 

ისტორიაში კიდევ ერთი ღირსშესანიშნავი თარიღი აღინიშნა. 

ეს იყო ხანმოკლე, მაგრამ ერის ცნობიერებისათვის მრავალ- 

მხრივი მნიშვნელობის პერიოდი, როდესაც კიდევ ერთხელ 
  

რი 8. I ეIIIIIIICMIIM, 0 0VX08M0M 8 MCMაCC80, 8 III. Mგთოლიი IICMICC82 06 

#CXVCCI8ტ. M., 1969. X0M V, II. II, C.6. 121-122. 
2? ეროვნულობის პრობლემა სახასიათოა XX ს-ის სხვა ქვეყნების ხელოვნე- 
ბისთვისაც, მაგალითად, აბრამცევოს ჯგუფის შემოქმედთათვის. 
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თვალნათლივი გახდა პოლიტიკური სტატუსის მასშტაბურობა 

ერის, მით უმეტეს, მცირერიცხოვანის, კულტურის პერსპექტი- 

ვისათვის. 1910-ანი წლებიდან არჩილ ჯორჯაძის და სხვათა 

პოლიტიკურ-სოციოლოგიურ ნაშრომებთან ერთად ქვეყნდება 

მიხაკო წერეთლის ფუნდამენტური გამოკვლევა „ერი და კა- 

ცობრიობა", რომელიც არგუმენტირებული დასკვნაა თითოეუ- 

ლი ერის უფლებისა დამოუკიდებელ სახელმწიფოებრივ ერთე- 

ულად ცხოვრებისათვის. ქართველმა პოლიტიკოსებმა სახელ- 

მწიფოებრიობის საკითხს მჭიდროდ დაუკავშირეს ქართული 

ეკლესიის ავტოკეფალიის აღდგენა. დამოუკიდებლობის წლებ- 

ში წარმატებით გვირგვინდება უნივერსიტეტის შექმნის იდეა. 

ივანე ჯავახიშვილისა და მისი თანამოღვაწეების მრავალწლია– 
ნი შრომა ეროვნული ფართოპლანიანი საგანმანათლებლო კე- 

რის დაარსებისთვის რეალურად ხორციელდება. თბილისის 

უნივერსიტეტმა მოიზიდა და გააერთიანა რუსეთისა და ევრო- 

პის სხვადასხვა ქალაქებში გაფანტული ქართული ინტელექტი, 

რომელიც მაშინდელი მსოფლიო მეცნიერების საუკეთესო დო- 

ნეს იზიარებდა (ი. ჯავახიშვილი, პ. მელიქიშვილი, დ. უზნაძე, ა. 

შანიძე, ს. ყაუხჩიშვილი, ი. ბერიტაშვილი და მრ. სხვ.). მათ სახე- 

ლებს დაუკავშირდა იმ ეროვნულ სამეცნიერო სკოლათა ჩამო- 

ყალიბება-განვითარება, რომლებიც დღესაც ფუნქციონირებენ 

და ხშირ შემთხვევაში აგრძელებენ წარსულში საფუძველჩაყ- 

რილ მდიდარ ტრადიციებს. თუ ეს ტენდენცია ასეთი ნათელია 

კულტურისა და მეცნიერების შედარებით ახალგაზრდა დარგე- 

ბისთვის, რაოდენ უფრო მრავალპლანიან სურათს ქმნის ათას- 

წლეულზე მეტი ხნის ტრადიციების მქონე ქართული მწერლო- 

ბა! ახალი მხატვრული ნაკადებისა და სკოლების პოზიციები, 

ჟანრულ-თემატიკური თუ ნიშანდობლივი სტილური ცვლილე- 

ბები სწორედ 1900-ან წლებში ვლინდება (მ. ჯავახიშვილი, გრ. 

რობაქიძე, ნ. ლორთქიფანიძე, კ. გამსახურდია, გ. ტაბიძე, ცის- 

ფერყანწელები)., საზოგადოებრივი აზრისა და მწერლობის გან- 
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ვითარებაში დიდი როლი შეასრულა მაშინდელმა ქართულმა 

პრესამ, მხატვრულმა ჟურნალ-გაზეთებმა. დიდი ყურადღება 

ეთმობოდა საგამომცემლო საქმეს, ახალი პრობლემები დააყე- 

ნა სალიტერატურო კრიტიკამ. 

დიდი წარმატებით ვითარდებოდა და ფართო პოპულარო- 

ბას იხვეჭდა ხელოვნების სრულიად ახალი დარგი – კინო, რომ- 

ლის დასამკვიდრებლად დაუღალავად იღვწოდნენ: ვ. ამაშუკე- 

ლი, ალ. დიღმელოვი, შ. დადიანი, ვ. გუნია, ს. ესაძე. 1912 წელს 

ვ. ამაშუკელი იღებს მსოფლიო კინოხელოვნებაში პირველ 

სრულმეტრაჟიან დოკუმენტურ ფილმს „აკაკის მოგზაურობა 

რაჭა-ლეჩხუმში“. კინო იქცა ეროვნული კულტურისათვის 

თვითდამკვიდრების ერთ-ერთ ფორმად. კლასიკური მწერლო- 

ბის ინსცენირებასთან ერთად იღებდნენ დოკუმენტურ სურა- 

თებს და იქმნებოდა საქართველოს ვიზუალური მატიანე 
(„აზერბაიჯანის ფრონტი“, „ბათუმის გადმოცემა საქართვე- 
ლოსათვის“, „1919 წლის 26 მაისი“ და მრ. სხვ.) აღსანიშნავია 
ისიც, რომ „გოგიტიძესთან პოლემიკაში დამარცხებულმა ვ. 

ბარსკიმ სწორი დასკვნა გააკეთა – ქართველ მაყურებელს 

მხატვრულ კინოში, უპირველეს ყოვლისა, ეროვნული თემატი- 

კა აინტერესებდა. ამიტომ ცდილობდა დაესაკუთრებინა ქარ- 

თულ ყოფაზე შექმნილი ყველა სცენარი"), 

არანაკლები სიძლიერის პროცესები თითქმის ათი წლის 

შემდეგ აღინიშნება ქართულ თეატრშიც კ. მარჯანიშვილისა 
და ს. ახმეტელის მოღვაწეობით: მარჯანიშვილის ფართომას- 
შტაბიანი ზრუნვა დასის პროფესიული დონისათვის, რეპერ- 

ტუარის შერჩევის ხასიათი, თანამედროვე ქართველ დრამა- 
ტურგთა და მხატვართა მიწვევა და თანამშრომლობა; ახმე- 

ტელის ეროვნული კონცეფცია თეატრში – მსახიობის პლას- 

ტიკით ეროვნული რიტმიკის გადმოცემა (რაც 30-ან წლებში 

  

ი პკ, იაკაშვილი, კინო დამოუკიდებელ საქართველოში. „ლიტერატუ- 
რული საქართველო”, 1989, 26/V. 
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მისი რეპრესიის ერთ-ერთი მიზეზი იყო). 

თვისებრივი სიახლეები აღინიშნება მუსიკალური ხელოვ- 

ნების სფეროშიც. თბილისსა და ქუთაისში ყალიბდება სხვა- 

დასხვაპროფილიანი მუსიკალური დაწესებულებები; 1919 წე- 

ლი აღინიშნა თბილისის საოპერო თეატრის სცენაზე დადგმუ- 

ლი სამი კლასიკური ქართული ოპერით: დ. არაყიშვილის 

„თქმულება შოთა რუსთაველზე“, ზ. ფალიაშვილის „აბესალომ 
და ეთერი“ და ვ. დოლიძის „ქეთო და კოტე“. თბილისის კონ- 

სერვატორიაში მსოფლიო სამუსიკო ხელოვნების საშემსრუ- 
ლებლო ტრადიციების მიღწევებზე იზრდება ახალი კადრები?“ 

განსაკუთრებული აღმავლობით აღინიშნა სახვითი ხე- 

ლოვნების სფერო. ამ პერიოდში სამოღვაწეოდ გამოსულ მხატ- 

ვართა შემოქმედება დღეს ეროვნული საგანძურის ფასეულო- 

ბაა. 1919 წელს, „დიდების ტაძარში“, მოეწყო ქართველ მხატ- 
ვართა პირველი გამოფენა, რომელიც იყო სხვადასხვა თაობის 

შემოქმედთა ერთობლივი ექსპოზიცია. სამთავრობო ზრუნვით 

(მიუხედავად ქვეყნის არასახარბიელო მატერიალური მდგომა- 

რეობისა) სახელმწიფო სტიპენდიანტებად ევროპის მხატვრულ 

ცენტრებში (პარიზი, მიუნჰენი) მიავლინეს ახალგაზრდები, 

რომელთაც სახვითი ხელოვნების ახალი ეტაპი შექმნეს. 

ამგვარად, დავით კაკაბაძის შემოქმედება განუყოფელია 

როგორც ევროპული მოდერნიზმის ხელოვნების, ასევე ეროვ- 

ნული კულტურის იმ საკითხებისაგან, კონკრეტულობითა და 

სიმძაფრით რომ წამოაყენა XX ს-ის დასაწყისის სინამდვილემ. 

დავით კაკაბაძის სამხატვრო და თეორიული შემოქმედე- 

ბის საერთო ხასიათიდან გამომდინარე, მათში არსებული შე- 

მეცნებით-მხატვრული საკითხებით, თანადროული ევროპუ- 

ლი და ქართული კულტურის არსებითი ხასიათის გათვალის- 

  

“გ. ტორაძე, ქართული მუსიკა დამოუკიდებლობის ხანაში. „კომუნის- 
ტი", 1989, 3/VI. 
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წინებით, წინამდებარე ნაშრომში განსახილველად წარმოდ- 

გენილია შემდეგი საკითხები: 1. მხატვრული შემეცნების 

საკითხი; 2. მხატვრული სახის სტრუქტურა; 3. დასკვნა კი 

ეხება დავით კაკაბაძის სახვითი ფორმის კავშირს ეროვნულ 

ტრადიციებთან და დაზგურობის სპეციფიკას. 

XX ს-ის დასაწყისში შემოქმედებითი აქტისათვის კონ- 

ცეფციურობის გაზრდა და თეორიული სისტემის არსებობა, 

უპირველეს ყოვლისა, საკვლევი თემის მთლიანობიდან გა- 

მომდინარე, მოითხოვს ამ პრინციპების განმარტებას და მა- 

თი როლის განსაზღვრას როგორც მხატვრის შემოქმედები- 

თი ცნობიერების ჩამოყალიბებაში, ასევე მხატვრული სახის 

თვისებაში. სწორედ ამიტომ მხატვრული შემეცნების ხასია- 

თი დავით კაკაბაძის დაზგურ ფერწერაში არსებული მხატ- 
ვრული საკითხების გარკვეულ კონცენტრირებას ახდენს, 

რის გამოც მართებული აღმოჩნდა უნინარესად მისი გან- 

ხილვა. ამ პლანში, ხელოვნების მოდერნისტული კონცეფცი- 

ით შექმნილი მხატვრული სახის თავისებურებები უფრო ნა- 

თელია და საფუძვლებიც – გასაგები. 

აღნიშნული ძირითადი პრობლემების განხილვით წინამ- 

დებარე ნაშრომში მცდელობაა დავით კაკაბაძის შემოქმედე- 

ბის უმთავრესი ნაწილის – დაზგური ფერწერის – მხატ- 

ვრულ-შემეცნებითი სახის წარმოდგენისა. 
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I თავი 

მხატვრული შემეცნების საკითხი 

დავით პაპაბაძის შემოქმუდეგაში 

დავით კაკაბაძის ესთეტიკური მსოფლშემეცნება XX ს- 

ის დასაწყისის კონცეპტუალური ხელოვნების ძირითად 

პრინციპებს უკავშირდება. მოდერნისტული კულტურის თვი- 

სებრივი სიახლე გამოიხატება ხელოვნების ცნებით გააზრე- 
ბაში და შემეცნების სხვა ფორმებთან მიმართებაში მისი 
პრიორიტეტით. ამით განისაზღვრება დავით კაკაბაძის მიერ 

შემეცნების ტრადიციულ ფორმათა მნიშვნელობის დიფე- 

რენცირება. შეფასების ორიენტირი კი არის თანადროული 

კულტურის ხასიათი, მისი განმსაზლვრელი ფაქტორები და 

შემეცნების თითოეული ფორმის მნიშვნელობა სხვადასხვა 

ცივილიზაციაში. 

დავით კაკაბაძის თეორიაში შემეცნებითი ასპექტი განი- 

საზღვრება ადამიანის ცხოვრების გამართლებისა და მისი სა- 

შუალებების ძიებით; ამიტომაც ამოსავალ პრინციპად იგი 

„ადამიანის მცნების“! ცვლილებას ასახელებს, რომელსაც 

უკავშირდება თანამედროვე ადამიანის ცნობიერებაში მომხდა- 

რი არსებითი ცვლილებები. ზუსტ მეცნიერებათა სწრაფმა გან- 

ვითარებამ ძირეულად შეცვალა ადამიანის წარმოდგენა სამყა- 

როზე: უცვლელი, მყარი და მარადიულად მიღებული მატერია- 

ლური ელემენტი – ატომი (ანტიკური ტრადიციიდან მოყოლე- 

ბული, უახლეს დრომდე) უკვე ვეღარ ამართლებდა თავის შინა- 

არსს. მისი დაშლა კიდევ უფრო მცირე შემადგენელ ნაწილებად 

ერთ-ერთი ფაქტორი გახდა მატერიალური სამყაროს უკანას- 

კნელი, ზღვრული მოცემულობის შეცვლისა. მეცნიერებათა 

განვითარებამ და საწარმოო ტექნოლოგიათა გაუმჯობესებამ 

მანამდე არნახული სისწრაფით განავითარა და შეავსო ადამია- 

  

% კაკაბაძისეული ტერმინია. 
36



ნის ცოდნა სამყაროზე, რომლის შესახებ ინფორმაციაც ასევე 

არნახული ტემპით მისაწვდომი გახდა ბევრად უფრო ფართო 

ფენებისათვის, ვიდრე რომელიმე წინარე ეპოქაში. კიურების 

მიერ აღმოჩენილი რადიოაქტიობა, ატომის დაშლა და ელემენ- 

ტარული ნაწილაკების აღმოჩენა, რადიო, ტელეგრაფი და 

თვითმფრინავი გარდამტეხ ფაქტორებად იქცა ადამიანის 

ცნობიერებისათვის. დავით კაკაბაძე აღნიშნავს, რომ „მაში- 

ნიზმი - მეცნიერების შედეგი – უმთავრესი ძარღვია დღევან- 

დელი ცხოვრებისა. მანქანა გამოსახავს მთელი ჩვენი არსებო- 

ბის ხასიათს. ქიმიის დაწინაურებამ, ფოლადის გაუმჯობესებამ 

მოგვცა საშუალება მანქანების და მოტორის გაკეთებისა. (C.) 

უმავთულო ტელეგრაფის უმაღლესმა განვითარებამ გადალა- 

ხა ადამიანის განკერძოებული ცხოვრების ყოველივე საზღვა- 

რი და დაამკვიდრა უნივერსალობა. 

ჩვენ ვცხოვრობთ მკაფიობის, სისწრაფის, გაქანების, მი- 

ზანშეწონილობის, დიდი აღმშენებლობის და დიდ გამოგონე- 

ბათა ხანაში. დღევანდელი წარმოდგენა ქვეყნის შესახებ უფ– 

რო სრული, მთლიანი და გარკვეულია, ვიდრე წარსულში““, 

შემეცნებით მიღებული ინფორმაცია კინემატოგრაფის, პრე- 

სისა და ტელეგრაფის საშუალებით მასობრივი კუთვნილება 
გახდა. ამავე დროს, | მსოფლიო ომის შედეგად, გარკვეულწი- 

ლად დასრულდა ჯერ კიდევ ევროპის ისტორიის ახალი ეპო– 

ქით დაწყებული ეროვნული, სახელმწიფოებრივი ჩაკეტილო- 

ბის რღვევა. ომის გრანდიოზული მასშტაბების ნგრევამ, 

მსხვერპლმა და მასობრივმა უბედურებებმა კაცობრიობა 

ახალი, უნივერსალური პრობლემის წინაშე დააყენა. ევრო- 

პის მოაზროვნე საზოგადოება ადამიანის არსებობის მიზანს 

– ცხოვრების საზრისს ჩაუფიქრდა. მიუხედავად იმისა, რომ 
დავით კაკაბაძე ეპოქის თავისებურებების აღნიშვნისას ძი- 

რითადად მეცნიერებისა და ტექნიკის შეცვლილ ხასიათს მი- 

  

% დავით კაკაბაძე, პარიზი. 1920-23 წლები. გვ. 83. 
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უთითებს, მის მიერ გამოვლენილი ინტერესი „ადამიანის 
მცნებისადმი" უდავოს ხდის მხატვრულ შემოქმედებაში შე- 
მეცნების ახალი საკითხის დასმას და, შესაბამისად, მისი გა- 

დაწყვეტის გზების ძიებას. XX საუკუნის დასწყისის ინტე- 
ლექტურმა საზოგადოებამ მთელი სისრულით გააცნობიერა 

ახალი ეპოქის დინამიკური ხასიათი, მისი სირთულე, რომელ- 

მაც გლობალურად მოიცვა ადამიანის ყოფის ყველა ასპექტი 

– სულის, ინტელექტის და ფიზიკური ქმედების ჩათვლით. 

„მაშინიზმის“” ეპოქამ რადიკალურად შეცვალა ადამია- 
ნის ცხოვრების საზრისი და სრულად წარმოაჩინა კულტურა- 

სა და მის ფასეულობებთან ის მიმართება, რითაც აღნიშნუ- 

ლი ეპოქა საბოლოოდ დაუპირისპირდა არათუ უშუალო წი- 

ნამორბედებს, არამედ შექმნა თვისებრივად განსხვავებული 

მსოფლმხედველობა. X ს-ში, რენესანსული ეპოქის შემდგომ 

პირველად, ანალოგიურივე სიმწვავით დაისვა ანთროპოლო- 

გიური პრობლემა. აღნიშნული ეპოქა, რომელიც სულ მალე 

გააზრებული და სახელდებული იქნა კრიზისულად, ი. ჰუი- 

ცინგას მიერ ხასიათდება როგორც „ეპოქა ადამიანის სამყა– 

როს გაფაშრებისა““, კრიზისმა მრავალი ასპექტით მოიცვა 

საზოგადოება და მძლავრად შეარყია მისი არსებობის სა- 

ფუძვლები. ღირებულებათა სისტემაში წონასწორობის დარ- 

ღვევა უშუალო ბიძგი შეიქმნა ადამიანის პიროვნების მთლი- 

ანობის დასაშლელად. სახელმწიფოებრივ-პოლიტიკურ, 

მსოფლმხედველობრივ, მატერიალურ, გონით და სპირიტუა- 

ლურ სფეროთა რადიკალურმა ცვლილებებმა გამოიწვია ყო- 

ველივე ტრადიციულის გაუფასურება და დაპირისპირება 

ახალთან, რომელიც ხელშესახებად და გამოკვეთილად ჯერ 

კიდევ არ არსებობდა. ტრადიციულის დაკარგვამ და ახლის 
  

? მაშინიზმი“ დავით კაკაბაძის ტერმინია. ამით იგი იზიარებს ფუტუ- 
რისტების პოზიციას XX საუკუნეში ტექნიკის ესთეტიზირებეს შესა- 
ხებ. 
85, კოდუა, ისტორიის საზრისის საკითხისათვის. თბ., 1976, გვ. 48. 
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ბუნდოვანებამ ადამიანს არსებობის მყარი საფუძველი გამო- 

აცალა და თავის მხრივ განაპირობა მომავლისადმი პესიმის- 

ტური განწყობამ. გაჩნდა თეორიები ევროპის დაისის შესა- 
ხებ (რომელთაგან ერთი უმთავრესი შპენგლერს ეკუთვნის). 

მათ მიერ თანადროული ევროპული კულტურა შეფასდა დე- 

კადენტურ მოვლენად. თუმცა, სამეცნიერო აღმოჩენებითა 

და ტექნიკური პროგრესით გაჯერებული ეპოქა დავით კაკა- 

ბაძისთვის ადამიანური გონის დიდი გამარჯვებაა და სწო- 

რედ ამაში ხედავს იგი მომავლის დამამკვიდრებელ მყარ სა- 

ფუძველს. იგი აღნიშნავს, რომ თანადროული დასავლური 

ცივილიზაცია „დიდი აღმშენებლობის“ დაწყებისათვის ფარ- 

თო შესაძლებლობებს იძლევა და მომავალიც სწორედ ამ ცი- 

ვილიზაციის ხელშია“. საინტერესოა, რომ ამავე პერიოდში 

პარიზში მყოფი შალვა ქიქოძე სრულიად დეგრადირებულად 
აღიქვამს ევროპას. 1920 წელს იგი წერილს უგზავნის დას და 

სწერს: „ევროპა ლეშია, ის ლეში, რომელსაც საშინელი გახ- 

რწნის სუნი ასდის. მე არ ვიცი, რა ძალას შეუძლია შეაჩეროს 

ეს რღვევა. რევოლუციას, შესაძლოა მხოლოდ მას და სხვას 

არაფერს“. თანადროული ევროპული კულტურის მიმართ 

უარყოფით დამოკიდებულებას ავლენს კ. გამსახურდიაც. 

დავით კაკაბაძის გრაფიკული სერიის შეფასებისას იგი წერს: 

„ეს ჩანახაზები წარმოადგენენ უსასტიკეს კრიტიკას იმ სუ- 

ლით ღარიბი ცივილიზაციისა, რომლის განქიქება უკვე მო- 

ცემულია ფრანგული რომანის დიდოსტაგტების მიერ. ამორა- 
ლიზმის, სულიერი და ქონებრივი გაკოტრების უფსკრულ- 

თან მდგომი ადამიანების გროტესკული ტიპები რიალებენ 

დავით კაკაბაძის პარიზულ ჩანახატებში””. მათგან განსხვა- 
ვებით, დავით კაკაბაძის დამოკიდებულება ევროპული ცი- 
  

რ იქვე, გვ. 48-52. 
7? დავით კაკაბაძე, იქვე, გვ. 108. 

ი, აბესაძე, შალვა ქიქოძე. თბ,, 1990, გვ. 27. 
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ვილიზაციისადმი პოზიტიურია და მასში ხედავს უნივერსა- 

ლურ მოვლენას, რომელთან შეგუება და რომლის შეთვისე- 

ბაც ყოველი სიცოცხლისუნარიანი ერისათვის გარდაუვალ 

კანონზომიერებად ესახება. ევროპული ცივილიზაცია არსე- 

ბული სახით, როგორც მეცნიერების განვითარების შედეგი, 

მის მიერ ფასდება როგორც ადამიანის შემოქმედებითი უნა- 

რის გამომავლინებელი საუკეთესო საშუალება”. სხვა მახა- 
სიათებლებთან ერთად ამ ცივილიზაციას თან სდევს მორა- 

ლის ახლებური გაგებაც, მაგრამ მორალის ცნება კაკაბაძეს- 

თან სრულიად განსხვავდება ამ სიტყვის ტრადიციული მნიშ- 

ვნელობისაგან და „მაშინიზმის“ ეპოქის ადამიანის ეთიკას 

პრაქტიკულ საქმიანობასთან დამოკიდებულებით საზ- 

ღვრავს“. მოდერნიზმის კულტურის ზოგადი ფაქტორებიდან 

გამომდინარე შეფასება, რომელსაც აძლევს დავით კაკაბაძე 

„მაშინიზმისა“ და „დინამიზმის" საუკუნეს, რადიკალურად 

განსხვავდება წინამორბედი მხატვრული კულტურის მსოფ- 

ლმხედველობისაგან, კერძოდ კი – უილიამ მორისისა და 

პრერაფაელიტების ესთეტიკური და სულიერი ფასეულობე- 

ბისაგან. მეცნიერებისა და ტექნიკის კულტი კაკაბაძესთან 

უპირისპირდება მათ „ანტიმაშინიზმს"“ და შიშს „მაშინიზმი- 

სადმი“, რომელიც უზნეობად და საზოგადოების გახრწნის 

ფორმად გამოაცხადეს. დავით კაკაბაძის მიერ XX ს-ის პოზი- 

ტიური შეფასებისას ერთ-ერთ არგუმენტად საწარმოო ტექ- 

ნოლოგიათა გაუმჯობესების მოყვანაც პრინციპულად სხვა- 

ობს უილიამ მორისის მიერ მანუფაქტურული ხელოსნობის 

რეანიმაციის მცდელობისგან. 

აღნიშნული საკითხებით ზოგადად ისაზღვრება ის არეა- 

ლი, რომელიც მოიცავს „ადამიანის მცნების“ პრობლემას და- 

  

7 კ. გამსახურდია, იქვე.,გვ. 164. 

73 დავით კაკაბაძე, იქვე. 

”“ იქვე, გვ. 86. 
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ვით კაკაბაძის თეორიაში. მათი განხილვა გარკვეულწილად 

წარმოაჩენს საკითხის წინააღმდეგობრივ ხასიათს, რაც პირ- 

ველ რიგში ვლინდება როგორც ეპოქისა და მისი ცივილიზა- 

ციის, ისე ადამიანის რაობის შეფასების რადიკალურად გან- 

სხვავებული მოსაზრებების არსებობით, ასევე თვით კულ- 

ტურის არსში კოდირებული იმ თავისებურებებით, რომელთა 

საფუძველზე განვითარდა მომდევნო ათწლეულების ევრო- 

პული (და მსოფლიო) კულტურა. 
ჰუმანისტური მსოფლმხედველობის ანთროპოცენტრიზ- 

მით დაწყებული ახალი ეპოქა თავისი წინააღმდეგობებით სრუ- 

ლად წარმოჩნდა სწორედ XIX-XX სს. მიჯნაზე, რომლის შედე- 

გად მოხდა ადამიანის ავტონომიზირება, ანუ ერთიანი, უნი- 

ვერსალური სამყაროდან, კოსმიური წესრიგიდან იზოლირება. 

ადამიანი, ინდივიდი გაემიჯნა აბსოლუტს, როგორც სულის მა- 

რადისობასთან ზიარების ორიენტირს, როგორც სამყაროს 

უპირობო პირველმიზეზს. ამიტომაც შემეცნების სისტემის 

ტრადიციული ტრიადა – ადამიანი-ბუნება-ღმერთი თავისი სი- 

ახლით ადამიანზე აქცენტირებული წარმოდგა. ადამიანმა შე– 
მეცნებითი მზერა საკუთარი თავისკენ მიმართა, როგორც რეა- 

ლური, ხილვადი სამყაროს ცენტრისაკენ. ლვთის შემეცნება 

შუა საუკუნეებში, რეალურ, გარემომცველ ბუნებაზე დაკვირ- 

ვება ახალ პერიოდში შეიცვალა საკუთარი თავის ანალიზით, 

ანუ თვითშემეცნებით, რომლის საფუძველიც და მიზანიც გარ- 

კვეულწილად იდენტური აღმოჩნდა – ადამიანი შემოისაზღვრა 

თავისი მიკროკოსმოსით. შემეცნების ისტორიის ამ ორ საფე- 

ხურზე მსჯელობისას მარტინ ბუბერი აღნიშნავს, რომ „ჩვეუ- 

ლებრივ მდგომარეობაში ადამიანი აკვირდებოდა გარე სამყა- 
როს და შეისწავლიდა მას. დღევანდელ შეცვლილ ვითარებაში 

კი შეცვლილი ადამიანი თავისი თავის შემეცნებას იწყებს. ეს 

არის სუბიექტის ისტორიის ორი პერიოდი, ორი ეპოქა – საც- 
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ხოვრებლის ქონებისა და უსახლკარობისა“”, ღვთიურ კოსმოს- 
ში მარადიული საცხოვრისის დაკარგვით ადამიანმა დაიწყო 

ფიქრი თვითდამკვიდრებისათვის ხილულ სამყაროზე გაბატო- 

ნების გზით. ადამიანურმა იდეამ მიზანმიმართებით ადამიანში- 
ვე ამოწურა თავისი ხედვის ჰორიზონტი. მარადიული, მეტაფი- 

ზიკური ჭეშმარიტების დაკარგვით მის ცნობიერებაში აბსო- 

ლუტურ მხოლობითს ჩაენაცვლა შეფარდებითი – მრავალში 

განფენილ ჭეშმარიტებათა ძიება. ნიცშეს მიერ თქმული 

„ღმერთის სიკვდილი“ ადამიანურ არსებაში მომხდარი რადიკა- 

ლური კატაკლიზმების კულმინაცია იყო. ამ ეპოქამ დაასრულა 

რენესანსით დაწყებული თვითძიების პროცესი და თავისთავად 

შეიქმნა ახალი ცნობიერების დამფუძნებლად. XIX- XX ს-ის 

მიჯნაზე მთელი სისრულით დაკრისტალდა ჯერ კიდევ წინა სა- 

უკუნემდე ინერციულად გადმოყოლილი ტრადიციული ცნობი- 
ერების კრიზისი, რომელიც, უდავოდ, პირველ რიგში შეეხო შე- 

მეცნების ფორმათა ახლებურ, განსხვავებულ კონტექსტში გა- 

აზრებას და მათი მნიშვნელოვნების შესაბამის აქცენტირებას. 

მთელი სიცხადით გამოიკვეთა საუკუნეების მანძილზე არსე- 

ბული რელიგიური მცნების გავლენის შესუსტება საზოგადოე- 

ბის ცხოვრებაში. მისთვის რელიგია, როგორც ცხოვრების ძი- 

რითადი, განმსაზღვრელი ფაქტორი, დაიკარგა. „ძველი ადამი- 

ანისათვის“ იგი იყო საშუალება აბსოლუტთან მიმართებისა. ამ 

შეფარდებით განიხილებოდა ყოფის როგორც გონებისმიერი, 

ისე ქმედითი ასპექტები. რელიგია, მონოთეისტური იქნებოდა 

თუ პანთეისტური, იყო ადამიანის არსებობის საფუძველი, მი- 

ზეზიც და მიზანიც. რელიგიური მცნება ასრულებდა საზოგა- 

დოებისა და ინდივიდის მიმართებათა რეგულატორის ფუნქცი- 

ასაც, რამდენადაც რელიგიური ტაბუ, ცნობიერად თუ ქვეცნო- 

ბიერად, როგორც ცოცხლად განცდილი ზღვარი, თანმდევი 

  

” ე. კოდუა, იქვე, გვ. 56. 
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იყო ურთიერთობათა ეთიკური ასპექტისა. რელიგიით განი- 

მარტებოდა ხელოვნებისა და მეცნიერების მიზანიც, და ბო- 

ლოს, რელიგია იყო სახელმწიფოებრივი ცხოვრების მამოძრა- 

ვებელი იმპულსი, რომელიც განსაზღვრავდა ოფიციალურ 

იდეოლოგიურ მიმართულებას და აყალიბებდა ისეთ თვისე- 

ბებს, რომელთაც ეფუძნებოდა ეროვნულის ცნება. ამდენად, 

რელიგია ცივილიზებული კაცობრიობის ისტორიის უდიდეს 

მონაკვეთში გლობალური – ყოვლისმომცველი და მუდმივი 

მნიშვნელობის ფაქტორი იყო, რომელიც განაპირობებდა რო- 

გორც ცალკეული ადამიანის, ისე ერთობლივად საზოგადოებ- 

რივი ცხოვრების საზრისს. 

ჰუმანისტური ანთროპოცენტრიზმი, როგორც ევროპული 

ცივილიზაციის ისტორიაში ახალი ეპოქის მსოფლაღემის მნიშ- 

ვნელოვანი გეზი, ფაქტიურად ოპოზიციური აღმოჩნდა მრა- 

ვალსაუკუნოვანი, შუა საუკუნეებში შემუშავებული ცნებებისა. 

რენესანსული ადამიანის მსოფლალქმა სამყაროს სუბიექტურ- 

იმანენტურ განმარტებას იძლევა. პიროვნულ-გრძნობადი აქ- 

ტიურად ჩაენაცვლა საყოველთაოდ მიღებულ ობიექტურ ყეშ- 
მარიტებას, რომლის მსოფლმხედველობრივ გამოხატულებად 

იქცა მოძღვრება ორმაგი ჭეშმარიტების თაობაზე: აბსოლუ- 
ტურ-ღვთიური, როგორც შეუცნობადი და რწმენის სფერო- 

სადმი განკუთვნილი და გრძნობადი სამყარო, მისი საყოველ- 
თაო ერთიანობის საფუძველზე მიღებული უტყუარი კანონზო- 

მიერებებით”. მეტაფიზიკური, აბსოლუტური ჭეშმარიტების 

პარალელურად სულ უფრო აქტიურად ჩნდება მსჯელობა ჭეშ- 
მარიტებაზე, როგორც პიროვნული ემპირიზმის შედეგზე: „... 

ადამიანმა გაუგონარი თავისუფლებით აიღო თავის ხელში პა- 

სუხისმგებლობა თავის თავზე იმდენად, რომ დამოკიდებულე- 

ბა ტრანსცენდენციისადმი (ღმრთისადმი) რომ არაფერი 

ვთქვათ დამოკიდებულებაზე სამშობლოსა და სახელმწიფოს 
  

# გ.დ. 1)10C08, 3თ6IMM0 80300X%0CLIM. ML, 1978. C. 360. 
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«77 მიმართ, გახდა მისი შინაგანი გადაწყვეტილების საქმე“”. ვ. 
შესტაკოვის მიერ რენესანსის აღნიშნული დახასიათება ლაკო- 

ნიზმითა და არსობრივის ტევადობით მოიცავს მთელი ეპოქის 

ცნობიერების ხასიათს, რადგანაც ჰუმანისტ მოღვაწეთა შე- 

მოქმედება სულ უფრო მეტად აღრმავებდა იდეას ადამიანის 

დამოუკიდებლობაზე, ძალასა და ძლევამოსილებაზე, რომე- 
ლიც ჯერ შორს იყო რაიმე ანტიეკლესიურობისა და ანტირე- 

ლიგიურობისაგან”, მაგრამ ამ მსოფლმხედველობაში უკვე 

საკმაო სიმკვეთრით გაცხადდა სუბიექტივიზმისაკენ სწრაფ- 

ვის ის ტენდენცია, რომელმაც დასრულებული სახით ფიხტეს 

„აბსოლუტურ მე“-ში ჰპოვა გამოხატულება. შემდგომი ეპოქა 

კი უკვე პრაქტიკული დადასტურება გახდა აბსოლუტური სუ- 
ბიექტივიზმით მოცემული წინააღმდეგობებისა, რადგანაც 

ნათლად გამოვლინდა მის არსში მოცემული ადამიანის ავტო- 

ნომიურობა და თვითკმარობა აბსოლუტურ ჭეშმარიტებასთან 

მიმართებაში. რელიგია იქცა ადამიანის პიროვნული არჩევანის 

საკითხად და დაკარგა ის საყოველთაობა და აუცილებლობა, 

რაც მთელში მოიცავდა ინდივიდს თავისი სისრულით. ამის გა- 

მო რელიგიამ დაკარგა გამოვლენის ზემოჩამოთვლილი ფორ- 

მები, კანონზომიერებებით რომ მოქმედებდა კაცობრიობის ის- 

ტორიის უდიდეს მანძილზე და იგი, როგორც საზოგადოების 

ერთობლივი იდეალი, დაიკარგა”” ამიტომაცაა, რომ დავით კა- 

კაბაძე რელიგიის მნიშვნელოვნებას მხოლოდ წარსულს აკუთ- 

ვნებს. მიმართებათა ცვლილებით მის ფუნქციას, როგორც 

ადამიანის ცხოვრების გამართლების საშუალებისა, ამოწურუ- 

ლად თვლის: „ჩვენ ვიცით, თუ როგორ თანდათანობით რელი- 

გია საზოგადო საქმის მაგიერ ღებულობს ადამიანის კერძო 

      

77 5თ6IVI:2 §6116CCმწCმ, C0C.. 8. II. 11186CI2MX08, M., 1981, +. I, C. 15. 

78 ს დ. 110068, იქვე, გვ. 364. 

7 ღირებულებათა დახასიათებისას ვეყრდნობი კრიზისული სიტუაცი- 

ის იოჰან ჰუიცინგასეულ სისტემას. 
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საქმის სახეს, და ამ მიზეზის გამო ეკლესია თანდათანობით 

შორდება სახელმწიფოებრიობას. შორს არ არის ის დრო, რო- 

დესაც რელიგია მხოლოდ ადამიანის საისტორიო კვლევა-ძიე- 

ბის საგნად გახდება“ – ასკვნის მხატვარი. 
რელიგიური მცნების შესუსტებამ და მისი მიზნისადმი 

ლტოლვის დაკარგვამ ევროპულ კულტურაში განაპირობა 

პრიორიტეტის მინიჭება შემეცნების სხვა ფორმებისადმი, 
რადგანაც ბუნება, გარემომცველი სამყარო კიდევ უფრო 

მრავალრიცხოვანი და მრავალსახოვანი შეუცნობელი სა- 

კითხებით წარმოისახა ადამიანისათვის. აბსოლუტით გან- 

საზღვრულ იერარქიულ სამყაროსთან მიმართების შეცვლამ 

იმპულსურად განაპირობა ძიებათა პროცესის გააქტიურება, 

რაც უმთავრესად საბუნებისმეტყველო დარგების განვითა- 

რებით გამოვლინდა. მოვლენათა ანალიზი უკვე რომელიმე 

კონკრეტულ თეორიასა და მეთოდს დაექვემდებარა და რო- 

გორც რელიგია იქცა პიროვნული არჩევანის საკითხად, ასე- 

ვე ფაქტებისა და მოვლენების კვლევა და შეფასება გახდა 
მკვლევრის მიერ მსოფლმხედველობრივი საფუძვლისა და 

კვლევის მეთოდოლოგიის არჩევანის შედეგი; ამიტომაც შე- 

მეცნებითი სწრაფვა პირველმიზეზის შეცნობისა მნიშვნე- 
ლოვნად დაშორდა მეცნიერების მიზანს. დავით კაკაბაძე 

მეცნიერებას, ისევე როგორც რელიგიას, კაცობრიობის 

ცხოვრების მამოძრავებელ ფუნქციად განიხილავს; მიზნის 

განხორციელება კი უნდა მოხდეს „ახალი მცნების“ შექ- 

მნითზ, რომელიც ყველა მოვლენის ახსნის საფუძველი იქნე- 

ბა. აღნიშნული მითითებაა იმაზე, რომ კაკაბაძისეული „ახა- 

ლი მცნების“ პრობლემა გულისხმობს მეცნიერებისათვის 

ერთიანი თეორიული საფუძვლის შექმნას, რაც მიზეზობრივი 

საწყისით შეასრულებს ყოველი მოვლენის ამხსნელის ფუნ- 

  

9 დავით კაკაბაძე, თანამედროვე მხატვრული გზები. გვ. 49. 
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ქციას. ამდენად, მეცნიერება, თავისი გარკვეულწილად პლუ- 

რალისტური ხასიათით, ვერ აღმოჩნდა ის საშუალება, რო– 

მელსაც ასრულებდა რელიგია კაცობრიობის არსებობის 

უდიდეს პერიოდში. ა. მალრო აღნიშნავდა, რომ „მას მერე, 

რაც ჩვენმა ცივილიზაციამ იმედი დაკარგა, ეპოვა მეცნიერე- 

ბაში სამყაროს აზრი, წაერთვა ყოველგვარი სულიერი მიზა- 
ნი”. მაგრამ მისი როლის შეფასება დავით კაკაბაძის მიერ 
პოზიტიურია და თუ რელიგიის მნიშვნელოვნებას წარსულს 
აკუთვნებს, მეცნიერების ხანად მომავალს თვლის. იგი ევო- 

ლუციონიზმსა და ატომისტურ თეორიაში ხედავს იმ მსოფ- 

ლმხედველობრივ საფუძველს, რომლის საშუალებითაც მო- 

მავალში აიხსნება ბუნების ყველა მოვლენა. 

ამდენად, შემეცნების ფორმათაგან რელიგიას თუ წარ- 
სულის მნიშვნელოვნება გააჩნია, მეცნიერება პერსპექტივ- 
შია დასახული. ამიტომაც XIX-XX სს ევროპულ კულტურაში 

მთელ რიგ მოაზროვნეთათვის რჩება ერთადერთი საშუალე- 

ბა – ხელოვნება, რომელმაც უნდა გაამართლოს კაცობრიო- 

ბის არსებობა: „გრძნობა იმისადმი, რომ ჩვენი ცხოვრება ხე- 

ლოვნებით უნდა იქმნეს გამართლებული, დიდი ხანია ადამი- 
"–83 ანის სულში არსებობს. XIX საუკუნის გამართლება ამაშია“წ). 

აღნიშნული ფრაზით ხდება ჯერ კიდევ გასულ საუკუნეში 

გამოკვეთილი ტენდენციის კონსტატირება. იმ დროს თვი- 

სებრივად განსხვავებული მნიშვნელოვნება მიენიჭა ხელოვ- 

ნებას და ასევე განსხვავებულად განიმარტა ხელოვნების 

რაობა: „პოეზიას და მუსიკას მაშინ უზარმაზარი ავტორიტე- 

ტი ჰქონდათ: მათგან მოელოდნენ, სულ ცოტა, ადამიანური 

მოდგმის გადარჩენას რელიგიის ნანგრევებსა და მეცნიერე- 

ბის გარდაუვალი რელატივიზმის ფონზე! ხელოვნება ტრან- 

სცენდენტური იყო ორგვარად. იგი იყო ასეთი თავისი თემით, 

  

C ს, Mგის800, 360XM270 MIMM68. M., 1989. C. 44. 
წ. კაკაბაძე, იქვე, გვ. 50.



რომელიც ჩვეულებრივად ასახავდა ადამიანის ცხოვრების 

ყველაზე უფრო სერიოზულ პრობლემებს, და იგი იყო ასეთი 

თავისთავად, როგორც უნარი – ადამიანის მოდგმისათვის 
ი ღირსების მიმნიჭებელი და მისი გამამართლებელი“ 

რია ორტეგა-ი-გასეტისმიერი დახასიათება. 

. ამგვა- 

ხელოვნება გახდა ადამიანური არსების გამოხატვის ერ- 
თადერთი საშუალება, რომელმაც მოიცვა მისი მიმართება გა– 

რემომცველი ბუნებისა და ზოგადად სამყაროს ფენომენისად- 

მი. აღნიშნული პერიოდისათვის ხელოვნების მნიშვნელოვნე- 

ბის ალტერნატიული სფერო ფაქტიურად აღარ არსებობდა. სა- 
უკუნეთა წიაღში დაწყებული კულტურის დიფერენცირების 
პროცესი დასრულდა ხელოვნების ავტონომიზირებით და და- 

მოუკიდებელ, სრულიად თვითკმარ ფაქტორად ჩამოყალიბე- 

ბით. რენესანსულ სუბიექტივისტურ-იმანენტურ მსოფლაღ- 

ქმას უშუალო შედეგად მოჰყვა ხელოვნების ესთეტიკური პლა- 

ნის გაფართოება (თუმცა შემდეგშიც, დიდი ხნის მანძილზე, 

ეთიკური ასპექტიც საკმაოდ აქტუალური იყო). ხელოვნება, 

როგორც რელიგიური მცნებით გამოხატული იდეის მსახურე- 

ბა, შეიცვალა ხელოვნებით, როგორც ადამიანის თვითშემეცნე- 

ბისა და თვითგამოხატვის საშუალებით. „ხელოვნება უნდა გახ- 

დეს ცხოველი ელემენტი სიცოცხლის განმტკიცებისა (...) ამი- 

ტომ დღევანდელ მხატვრობას მიზნად უნდა ჰქონდეს, გამოსა- 

ხოს ფილოსოფიური შემეცნება დღევანდელი ცხოვრებისა და 

დააკმაყოფილოს ჩვენი ინტელექტუალურ-ემოციური მაღალი 
მოთხოვნილება – პოეზია“. დავით კაკაბაძის მიერ ხელოვნე- 

ბის მიზნის ამგვარი ფორმულირება გამოხატავს ხელოვნების, 

როგორც შემეცნების დამოუკიდებელ ფორმად ჩამოყალიბე- 

ბას. იგი კაცობრიობის ცხოვრების გამართლების ახალ ორიენ- 
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ტირად იქცა. XIX ს-ში გამოვლენილი რელიგიური ნიჰილიზმისა 

და მეცნიერების ჯერ კიდევ არასრული განვითარების გამო სა- 

ზოგადოებაში ხელოვნებისადმი გაძლიერებული ინტერესი 

გაჩნდა. ამიტომაცაა, რომ ხშირად, საუკუნის II ნახევრის მოაზ- 
როვნეთა მიერ იგი მოიხილება როგორც ცხოვრების საზრისი 

და კაცობრიობის არსებობის გამამართლებელი მიზანი (რ. ვაგ- 

ნერი, ა. შოპენჰაუერი). ხელოვნების რაობისა და მიზნის ახალ 
განმარტებას მოჰყვა ხელოვანის როლისა და მნიშვნელობის 

ახლებური გააზრებაც. მეცნიერისა და ხელოვანის როლზე 

მსჯელობისას შოპენჰაუერი ამ უკანასკნელის უპირატესობის 

აღნიშვნის შემდეგ ასკვნის, რომ მხოლოდ მხატვარს შეუძლია 

გამოხატოს თავის ნაწარმოებში იდეის არსი, და რომ მხოლოდ 

მხატვრულ ნაწარმოებს შეუძლია გასცეს პასუხი კითხვაზე – რა 

არის სიცოცხლე”. შოპენჰაუერთან ერთად, XX ს-ში ინტუიტი- 

ვიზმის ფუძემდებლის, ანრი ბერგსონის, აზრითაც მეცნიერული 

შემეცნება – ეს არის მყარი სხეულების ურთიერთმიმართებათა 

კანონზომიერებების შეცნობა, ხოლო თავისთავად საგანს, რო- 
გორც დამოუკიდებლად არსებულის თვისებრიობას, იმეცნებს 

მხატვრული შემოქმედება, რომელიც ემყარება მხატვრის, ხე- 

ლოვანის ინტუიციას, რომლის საშუალებითაც ჭვრეტს რა სა- 

განს, აღიქვამს მას სივრცესა და დროში დაუნაწევრებელ მთლი- 

ან იდეად”. ბერგსონის თეორიით, აბსოლუტურთან მიმართება- 

ში მეცნიერული ცოდნა, მიუხედავად მისი საგანში წვდომის ხა- 

რისხისა, მუდამ შეფარდებითია, განსხვავებით იმ შეზღუდული 

შემეცნებისა, რასაც ფლობს ხელოვანი და რომლის საშუალები- 

თაც, პიროვნული ინტუიციის თვისებრიობიდან გამომდინარე, 

განუსაზღვრელად აფართოებს ცოდნას საგანზე%ზ), 

ამდენად, ნათლად გამოიკვეთა რა ხელოგნების შემეც- 
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ნებითი როლი, მოხდა აგრეთვე მისი მახასიათებლების დე- 

ფინიციაც. ადამიანის სიცოცხლე და მისი მიმართება გარე- 

მომცველი სამყაროსადმი წარმოდგა ხელოვნებით განხორ- 

ციელებულ და მხატვრული ნაწარმოებით წარმოდგენილ 

იდეად. შედეგად, მხატვარი თავისი შემოქმედებით ამქვეყნი- 

ური ცხოვრების კანონმდებლად იქცა. XIX-XXსს. მიჯნაზე 

გამოვლენილი ასეთი შემეცნებითი პოზიციის გამოა, რომ 

დავით კაკაბაძისათვის „ხელოვნება მეცნიერებაა“, რომლის 

საშუალებითაც უნდა მოხდეს „ბუნების შეგნება“ და „ცხოვ- 

რების რიტმის გამოხატულება“””. 

დავით კაკაბაძის თეორიაში ხელოვნების შემეცნებითო- 

ბას განუყოფლად უკავშირდება ხელოვნების ავტონომიურო- 

ბა, რომლის საშუალებითაც მხატვრობამ უნდა განახორციე- 
ლოს თავისი პირდაპირი მიზანი – „ბუნების შეგნება“ და გამო- 

ხატოს ეპოქის იდეა, რაც მდგომარეობს „მაშინიზმსა“ და „დი- 

ნამიზმში“?. ხელოვნების მნიშვნელობის ასეთ გააზრებას იგი 

უკავშირებს კიდევ ერთ მთავარ თვისებას, რომელსაც პოზი- 

ტიურობის ცნებით გამოხატავს. კაკაბაძისეული მსჯელობით, 

პოზიტიურობა ანტითეზაა რომანტიკული, სიმბოლური, მის- 

ტიკური შემეცნებისა, რომელიც დამთავრებულ პლასტიკურ 

ფორმას ვერ ქმნის; პოზიტიური ხელოვნებით კი მტკიცდება 

ხელოვნების შემეცნებითი ფუნქცია, მისი დამოუკიდებელი 

სახე და გამომსახველობითი ფორმები. პოზიტიური შემეცნე- 

ბა აზროვნებითია, ცნობიერი, განსხვავებით რომანტიკული- 

საგან, რომელიც გრძნობადს ემყარება. „ბუნების კანონების 

შეგნება“ კი ხდება აზრის საშუალებით და ამიტომაც რომან- 
ტიკული შემეცნება თავისი გრძნობადი საწყისის გამო, სცილ- 
დება კანონების გააზრებას. რომანტიკული შემეცნების შედე- 

  

9 დავით კაკაბაძე, თხზულებათა კრებული „ხელოვნება და სივრცე“, 
გვ. 23, 28, 48, 56, 108, 123. 
დავით კაკაბაძე, ლიკორნის გალერეა, 1921 წ. დასახ. თხზ. კრებ. გვ. 83. 
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გია ნატურალიზმი, რომელიც უანალიზოდ, უწესოდ, უორგა- 

ნიზაციოდ გამოსახავს ბუნებას გრძნობითი აღქმით. გრძნობა 

კი საფუძველია ინდივიდუალიზმისა, რომელიც ამკვიდრებს 

პიროვნულს და არა უნივერსალურს ხელოვნებაში?!. 
ნიშანდობლივია, რომ დავით კაკაბაძის სამხატვრო შე- 

მოქმედება კლასიკურ პრინციპებს ემყარება. ეს საკითხი მის 

სააზროვნო პრობლემათა თეორიულ სფეროსაც მოიცავს. 
განსჯა შემოქმედების კლასიკურ და მის საპირისპირო რო- 

მანტიკულ მეთოდთა რაობაზე სცილდება აღნიშნულ ცნებათა 

კონკრეტულ-ისტორიულ, სტილურ დეფინიციას და კომპლექ- 
სურად მოიცავს მხატვრულ-ესთეტიკურ იდეალს და მასთან 

მხატვრის ცნობიერ მიმართებას. კლასიკური – „პოზიტიურია 

და აზროვნებით შემეცნებული, (...) პოზიტიურ მეთოდზე აგე- 

ბული ხელოვნება კონსტრუქციულია, ორგანიზებული, მიზან- 

შეწონილი და ახასიათებს კულტურული ძალების აღორძინე- 

ბის და ამოძრავების ხანას“”. ამგვარად, კაკაბაძისმიერი კლა- 
სიკურის ცნების განმარტებით მონიშნულია სურათით წარ- 

მოდგენილი მხატვრული სახის აღნაგობა, სახე, მიზანი და შე- 

მოქმედის ცნობიერების წარმმართავი კონკრეტული კულტუ- 

რულ-ისტორიული გარემო. ამ შემთხვევაში შემეცნების ხასი- 

ათი მჭიდრო კავშირშია მხატვრული შემოქმედების მეთოდ- 

თან, რამდენადაც ამოსავალ საფუძველს აზროვნებით გან- 

საზღვრული შემეცნება ქმნის ანუ შემეცნების ხასიათიც და 

შემოქმედების მეთოდიც რაციონალურის სფეროს განეკუთ- 
ვნება, დავით კაკაბაძისათვის მხატვრობა მკაფიოდ გააზრე- 

ბული, ჩამოყალიბებულ მეთოდზე დამყარებული შემოქმედე- 

ბაა, რომელიც „აგებული უნდა იყოს უცვლელ და უნივერსა- 
ლურ კანონებზე“, ხელოვნებისა და მეცნიერების ფუნქცია- 

  

?!' დავით კაკაბაძე, პარიზი. 1920-23 წლები. გვ. 90. 

? იქვე, გვ. 89. 
იქვე, გვ. 93. 
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თა შედარებისას იგი იზიარებს შოპენჰაუერისა და ბერგსონის 

პოზიციას. ქართველი მხატვრისთვისაც მეცნიერება მოვლე- 

ნებისა და კანონების შემეცნებაა, ხოლო ხელოვნება გამოხა- 

ტავს ბუნების არსებას და ამიტომაც თავისი ხასიათით უნი–- 

ვერსალურია“ (თუმცა შემეცნების ეს ორივე ფორმა მისთვის 

პოზიტიური ცნებაა) მიუხედავად იმისა, რომ „ხელოვნებაც 

მეცნიერებაა“ და რომ ხელოვნებამ უნდა გამოხატოს ეპოქა, 

რომლის მამოძრავებელი ძალა მეცნიერებაა „მაშინიზმითა“ 
და „დიჩამიზმით“, კაკაბაძისთვის მხატვრობა თანადროულ 

ეპოქაში ერთადერთი საშუალებაა სიცოცხლის, ბუნების, საგ- 

ნებისა და მოვლენების და, ზოგადად, სამყაროს არსის გამო- 

სახატავად, მათში და მათ შორის კავშირებში უნივერსალუ- 

რის დასანახად. ასეთი დამოკიდებულებით ნათელია, თუ რა- 

ტომ მიანიჭა უპირატესობა სამხატვრო მოღვაწეობას საბუნე- 

ბისმეტყველო განათლების მქონე დავით კაკაბაძემ თავისი 

პიროვნული არჩევანითაც. ამავე დროს არსებითია, რომ შო- 
პენჰაუერ-ბერგსონისეულ სისტემაში არსებულ მხატვრული 

შემოქმედების პროცესში ინტუიციის გადამწყვეტ როლს კა- 

კაბაძესთან უპირისპირდება შემეცნების რაციონალურობა და 

მისი მნიშვნელოვნება. შინაარსით მეცნიერული მისი ეპოქა 

ხელოვნების საშუალებით უნდა იქნეს ახსნილი და მკაცრად 

გააზრებულ პრინციპზე დაფუძნებული? 

ხელოვნებაში პრინციპის საკითხი დავით კაკაბაძისთვის, 

ისევე როგორც მოდერნიზმის ხელოვნებისთვის, გადამწყვე- 

ტია. მისი თეორიის მიხედვით, დასრულებული მხატვრული ნა- 

წარმოები, როგორც შედეგი ხელოვანის შემოქმედებისა, თავის 

თავში მოიცავს ლოგიკურად გააზრებულ კანონზომიერებათა 

მთლიანობას. სამხატვრო პრაქტიკაში გამოყენებული სერიუ- 
ლობა ამისი თვალნათელი დადასტურებაა. მხატვრული შემოქ- 

  

“ იქვე. 
- იქვე. 
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მედების პრინციპისათვის იგი თანაბარ მნიშვნელობას ანიჭებს 

როგორც თანადროული ეპოქის არსის შეცნობას, ასევე ტრა- 

დიციის საფუძვლების გაცნობიერებას. 

ტრადიციულ კულტურასა და მის მხატვრულ პრინცი- 

პებთან მიმართება აქტუალურ თემად ჟღერს მთლიანად 

1910-1920-ანი წლების ხელოვნების სხვადასხვა დარგში მოღ- 

ვაწე შემოქმედთათვის. წარსულთან დამოკიდებულება გან- 

სხვავებულად იჩენს თავს და შეეხება როგორც მხატვრული 
ფორმის, ასევე სიუჟეტისა და მასში დასმული პრობლემის 
გადაწყვეტას. ანტიკურობა, რენესანსული კულტურა და 

ფრანგული კლასიცისტური ხელოვნება ბევრი მოდერნის- 

ტისთვის მნიშვნელოვან სააზროვნო მოტივებად იქცა. 
ილუსტრაციისათვის საკმარისი იქნება ხსენება პაბლო პიკა- 

სოს დეკორაციებისა და კოსტიუმების „ანტიგონეს“ დადგმი- 

სათვის, ჟან კოქტოს „ანტიგონე“ და „ორფეოსი“, ერიკ სატის 

სიმფონიური დრამა „სოკრატე“, არტურ ონეგერის „ჰორაცი- 

უსი“, იგორ სტრავინსკის „ოიდიპოს მეფე“, „ორფეოსი“ და 

„აპოლონ მუსაგეტი“, ასევე XX ს-ის პროზის საეტაპო ქმნი- 

ლება, ჯეიმს ჯოისის „ულისე“, რომელიც ჰომეროსის „ოდი- 

სეასთან“ პარადიგმული მიმართებისაა, ხოლო მხატვრული 

სახეების გახსნაში უხვადაა შექსპირული რემინისცენციები. 

XX ს-ის დასაწყისისათვის, შეიძლება ითქვას, რომ კლასი- 

ციზმი და, ზოგადად, კლასიკური ეპოქების ტრადიციების 

მნიშვნელოვნება, ანალოგიურია შუა საუკუნეების ხელოვნე- 

ბის როლისა რომანტიზმის მსოფლმხედველობის ჩამოყალი- 

ბებაში. მოდერნიზმის ამ შემოქმედთათვის განუმეორებელი 

ღირსება შეიძინა ჰუმანისტური და მისი ტრადიციების გან- 

მგრძობი ეპოქების მორალურ-ეთიკურმა ღირებულებებმა. 

დავით კაკაბაძისთვის საკაცობრიო მიღწევათა შორის ერ- 

თნაირად მნიშვნელოვანია ევროპული ცივილიზაციის რო- 

გორც ანტიკური და რენესანსული, ასევე ბიზანტიური და 
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გოთიკის ხელოვნება, მაგრამ მხატვრული პრინციპის საკით- 

ხთან და მისი გადაწყვეტის მეთოდთან დაკავშირებით ნათე- 

ლია ის პრიორიტეტი, რომელსაც იგი ანიჭებს შემოქმედების 

„კლასიციზმის მეთოდზე“ დამყარებას. ასეთი დამოკიდებუ- 

ლება კლასიკური ეპოქებისადმი შეიძლება განიმარტოს ამ 
ეპოქის მსოფლმხედველობრივი და მხატვრული ფორმათ- 

ქმნადობის პრინციპებით. ის ვლინდება ხელოვნების დაზგუ- 

რი ფორმებისაკენ სწრაფვით და არქიტექტურასთან არსე- 

ბული სინთეზიდან მათი გამოყოფით; ასევე – ცალკეული წნა- 

წარმოების მხატვრული სტრუქტურით და იმითაც, რომ ხე- 

ლოვნება გააზრებულია, როგორც შემეცნების საშუალება. 

დავით კაკაბაძისთვის კლასიციზმი ანტითეზაა რომან- 

ტიზმისა, რომელსაც უკავშირდება ნების სრული თავისუფლე- 

ბა, შემთხვევითობა და ფორმის გაუაზრებლობა”. თუმცა მის 

მიერ ამ ორი საპირისპირო მეთოდის დახასიათება და შეფასება 

ამით სრულიადაც არ ამოიწურება და გაცემული პასუხი რო- 

მანტიკულ და კლასიკურ მეთოდებს სწორხაზოვნად არ მია- 

კუთვნებს მათ მნიშვნელობებს კაცობრიობის კულტურის გან- 

ვითარების ისტორიაში, რადგანაც „რომანტიზმი, თავისუფალი 

შემოქმედების სახით, ბუნების შეგნების ახალი ფორმების 

მძებნელია“ და რომ „რომანტიზმის მეთოდის საშუალებით 

ჩვენ მივალწიეთ სხვადასხვა დროს ფერადობის, ხაზულობის 

და ფორმის ახალ შეგნებამდე“”. ამ ორი მეთოდის არსებითი 
ხასიათის ანალიზის შედეგად დავით კაკაბაძე ასკვნის, რომ ხე- 

ლოვნების დამთავრებული ფორმა კლასიციზმის შედეგიაზ. 

ამდენად, კაკაბაძისთვის მხატვრული შემოქმედება 

გაცნობიერებული აქტია. მისი საფუძველი კი კლასიკური 

მეთოდია, რომელსაც, უპირველეს ყოქლისა, ახასიათებს შე- 

  

% დავით კაკაბაძე, თანამედროვე მხატვრული გზები. გვ. 54. 

"იქვე, გვ. 55. 
იქვე. 
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მოქმედებითი პრინციპის გააზრება, ფორმისა და შინაარსის 

შეთანხმება და ნების დაქვემდებარება მხატვრული პრინცი- 

პებიდან ორგანულად გამომდინარე კანონებისა და მოთხოვ- 

ნილებებისადმი”. კლასიცისტური არის ცნება, რომელსაც 

უკავშირდება ხელოვნების რაციონალური გააზრება, ფორ- 

მის ნათელყოფა და ობიექტურობა მხატვრული სახის წარ- 

მოდგენაში. მას მეთოდის ფუნქცია აქვს და განაპირობებს 

მხატვრული სახის სტრუქტურულ თვისებას. ამ მხრივ პრინ- 

ციპული სხვაობაა ნეოკლასიცისტების – ანდრე დერენის, 

სიუზან ვალადონისა და მარი ლორანსენის შემოქმედებას- 

თან, რომელსაც კლასიკასთან სტილისმიერი მიმართება ახა- 

სიათებს. XX ს-ის უდიდესი კომპოზიტორი ი. სტრავინსკი თა- 

ვისი შემოქმედების ნეოკლასიცისტური პერიოდის განმარ- 

ტებაში აღნიშნავს: „მისთვის საინტერესო იყო შეექმნა მუსი- 

კა, რომელიც თავიდანვე იოლი აღსაქმელი იქნებოდა", 

ნათელია დავით კაკაბაძის შემოქმედებით სისტემაში ინ- 

ტელექტის პრიორიტეტი, მაგრამ იგი მხოლოდ რაციონალუ- 

რი გადაწყვეტის ერთმნიშვნელოვნებით არ ამოიწურება. ეს 

არის გრძნობადისა და განსჯის, ცნებითისა და ესთეტიკუ- 

რის ურთიერთშეჯერებით შექმნილი სისრულე. კაკაბაძის- 

თვის იდეალური საგანი, და აქედან გამომდინარე, მხატვრუ- 

ლი ნაწარმოები (კერძოდ კი სურათი, რადგან მათ იდენტიფი- 

ცირებას ახდენს), მხოლოდ და მხოლოდ გრძნობადზე მოქმე- 

დი ობიექტია, რომელიც „თავისი ფორმებისა და სუბსტანცი- 

ის სრულ შეგრძნებას მოგვცემს ადრე შეძენილი ცოდნის და- 

უხმარებლად“'. გონების, ინტელექტის როლი კი ხელოვნე- 

ბის ფორმათა შემოქმედებაში ვლინდება. ხელოვნების ნა- 

წარმოების გრძნობადი აღქმა შედეგია ყოველ ადამიანში არ- 

  

” იქვე, გვ. 54. 
1თ I/, CI02მ989MM0CIM%, X00I!IMM2 MC0C1 XM31114. M., 1964, C. 216. 
1! დავით კაკაბაძე, კონსტრუქციული სურათის შესახებ. პარიზი. 1921. წ. გვ. 72. 
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სებული „რეალური გრძნობიერებისა“', რომელიც კულტუ- 

რული დონისაგან დამოუკიდებლად ფუნქციონირებს და შე- 

მოქმედებაში ქმნის ბუნების პირდაპირ მიმბაძველ, უტილი- 

ტარულ მხატვრობას. ახალი მხატვრული ფორმის შექმნა კი 

ხდება „ხელოვნური გრძნობიერებით“', რომელიც შედეგია 

ინტელექტური, კულტურული განვითარებისა და რომელიც 
ვითარდება ბუნებაზე დაკვირვებით, ოღონდ ბუნება ამ შემ- 

თხვევაში „მასალაა მხატვრისათვის“. ინტელექტის დონე- 
ზე პირდაპირ დამოკიდებულებას ამჟღავნებს „ხელოვნური“, 

ანუ „შეძენილი გრძნობიერება“, რომელიც, როგორც ყოველ- 

გვარი ცოდნის შეძენა, განპირობებულია ინდივიდის გონებ- 

რივი თვისებებით", ე. ი. თუ მხატვრული ფორმისა და მისი 

სუბსტანციის აღქმა გრძნობადის ფუნქციაა, ფორმის შექმნა 

ინტელექტის სფეროს განეკუთვნება და უშუალოდ გამომდი- 

ნარეობს კულტურის თვისებით და მისი საერთო დონით. ინ- 

ტელექტური განვითარება ადამიანში ქმნის „ხელოვნურ 

გრძნობიერებას“, როგორც „მშვენიერების უმაღლესი პოე- 

ზიის“ შემქმნელს, ასევე მის შემფასებელს ხელოვნებაში. 

ამასთან დაკავშირებით საინტერესოა ფერდინანდ ჰოდლე- 

რის აზრი, რომ „გაუწაფავი თვალი საგნის ფორმასა და ფერს 

ისე არ ხედავს, როგორც გამოცდილი თვალი. მას არ ესმის 

მოძრაობით, პოზით და ჟესტით შექმნილი მოვლენის, რიტ- 

მის, ფორმის სრული ფასი“. და აქვე დასძენს, რომ „ხედვა – 

ეს არის ცოდნა“'”, 

ხელოვნების ფენომენში გრძნობადისა და ინტელექტის 

როლის დიფერენცირებისათვის დავით კაკაბაძე მიმართავს 

  

% დავით კაკაბაძის ტერმინია. 
-) დავით კაკაბაძის ტერმინია. 
მ დავით კაკაბაძე, პარიზი. 1920-23 წლები. გვ. 90. 
%% იქვე, გვ. 87, 90. 

#6 ქე, Xლეიილი, 06 MCMVCCIX86. C 8MI6CIIII. 8 MII.: Mმოლნიემ MCMVCთ88მ 06 #M0- 

XVCCI868. MI1., 1969. 1. 5, XM. 2, C. 133-134. 
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ფორმის აღქმის ეტაპების განხილვას: პირველი შთაბეჭდილე- 

ბაც და ხელოვანის შემოქმედებითი პროცესის საბოლოო აქ- 

ტიც სინთეზური აღქმის თვისებაა, რომელიც იძლევა საგნისა 

და მოვლენის მთლიან, დაუნაწევრებელ ხედვას. ანალიზი კი, 

როგორც აზროვნების შედეგი, შემეცნების აუცილებელი ეტა- 

პია არსში გარკვევისათვის, რომელიც მხატვარს საშუალებას 
აძლევს გააცნობიეროს ბუნებისა და საგნის თვისებათა ორგა- 

ნიზების ხასიათი და კანონზომიერებებით წარმოადგინოს 
ახალ ფორმათქმნადობაში, რომელიც იქნება გამოსახულება- 

ში ობიექტის ასეთივე მთლიანი, დაუნაწევრებელი სახის გან- 

ხორციელება'”. ამდენად, სინთეზური, გრძნობადით განპი- 

რობებული ხედვა დამახასიათებელია როგორც მხატვრის, 

ასევე მაყურებლისთვის, ხოლო შემოქმედებითი პროცესის 

უშუალო განმაპირობებელია გონითი განსჯა, რომელიც შეი- 

მეცნებს ობიექტის მახასიათებლებს და მას ახალ მხატვრულ 

თვისებრიობად წარმოადგენს. მარიუს დე ზაიასთან საუბარში 

პიკასო აღნიშნავს, რომ ხატვის პროცესში მას სურს აჩვენოს 

ის, რასაც უკვე მიაგნო და არა ის, რასაც ეძებს'”. 
სახვით ნაწარმოებთან მიმართებაში გრძნობადისა და 

რაციონალურის ფუნქცია უშუალოდ აღქმასა და შემოქმედე- 

ბის პროცესებს ეხება, რაც ყოველმხრივ მოიცავს საგანთან 

დამოკიდებულებას, რადგანაც დასრულებული მხატვრული 

ნაწარმოები თავის თავში სრულყოფილად აერთიანებს აღ- 

ქმის ორივე თვისებას. ანალიტიკური პროცესი ხელოვჩების 

ნაწარმოებში უშუალოდ შემოქმედებით აქტს გულისხმობს. 

აღნიშნული დამოკიდებულებითაც დავით კაკაბაძე ხელოვ- 

ნებაში ინტელექტუალიზმის ტენდენციის მომხრეა, რომლის 

ამოსავალი პრინციპი მხატვრობაში და, ზოგადად, ხელოვნე- 

  

!”დავით კაკაბაძე, იქვე, გვ- 92-93. 

18 IIIVMX2C00, C600+MM% თ81I61I! 0 #80090686, II0ი0 6. #. 8782.0MMV0CCM010, M., 

1957, C. 9. 
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ბაშიც კონცეპტუალიზმია. მისი, როგორც შემოქმედის კონ- 

ცეფციური საფუძველი მოდერნისტული მხატვრობის თეო- 

რიული პრინციპებია. მათ ჯერ კიდევ პეტერბურგში ყოფნი- 

სას გაეცნო და გაითავისა. იგი იყო აქტიური წევრი და ერთ- 

ერთი დამაარსებელი ანალიტიკური ხელოვნების პრინციპებ- 

ზე დაფუძნებული მხატვართა გაერთიანებისა „VIIIMIM8ცმ9 

MმCIC0CMXმV XოI80IICIC8 ი იICლისცსმ)სIIIX0ი0ც – CX6/Mმ#9IILLIC 

Mმ0XVMVMIM6I" (1914)19, გაერთიანების სახელწოდებაშივე ფიგუ- 

რირებული „გაკეთებული სურათები“ ამავე ჯგუფის მანი- 

ფესტში ჩამოყალებებულ პრინციპთა ამოსავალ დებულებად 

იქცა. ამ მანიფესტის თანახმად სურათის უმთავრესი ფასეუ- 
ლობა ადამიანის საგანზე მუშაობაა, რომელშიც ავლენს სა- 

კუთარ თავს და სულის უკვდავებას, ე. ი. დასრულებული სუ- 

რათი, გარდა სხვა მხატვრული ასპექტებისა, ფასეულია იმი– 

თაც, თუ რამდენად არის მასში ასახული ადამიანის შემოქმე- 
დებითი ღვაწლი და მისი გამომგონებლობითი უნარი. სურა- 

თი ობიექტია ადამიანის შესაძლებლობის გამოვლენისათვის 
და, ამდენად, აღნიშნული „კეთების“ პრინციპიდან გამომდი- 

ნარე, არის საგანი თავისი სრული და დამოუკიდებელი მნიშ- 

ვნელობით. ამ მიზეზით დავით კაკაბაძისათვის ფორმათ- 

ქმნადობის საფუძვლად შემოქმედების ადრეულ პერიოდშივე 

იქცა საგანთა და მოვლენათა მრავალშრიანი, ღრმა, თვისებ- 
რივად ურთიერთგანპირობებული კავშირების გამოვლენა. 

მისი იდეალი ბუნების უნივერსალური კავშირების პლასტი- 

კური გამოხატულებაა. ამდენად, მხატვრულ სახოვანებაში 

წარმმართავი ხდება გამოსახულების არა მხოლოდ ხილული 

თვისებები, არამედ ამ თვისებათა არსებობისა და გამომ- 

ჟღავნების შინაგანი ლოგიკა და კონსტრუქციული საფუძვე- 

ლი. თანადროული ხელოვნების პოზიტიური შეფასებაც ამ 

  

"ი დავით კაკაბაძე, თანამედროვე მხატვრული გზები. გვ. 55-56 
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პლანში პოვებს ერთ-ერთ გამოხატულებას. შემეცნების სხვა 
ფორმებთან შედარებით, ხელოვნებისადმი პრიორიტეტის 

მინიჭება სწორედ საგნის ორგანიზებულობაში წვდომას და 

მისი სტრუქტურის გაცნობიერებას გულისხმობს. ნიშანდობ- 

ლივია, რომ პარიზში ყოფნის პერიოდში მისი სამხატვრო ინ- 

ტერესები ანალიტიკურ ხელოვნებას დაუკავშირდა, მიუხე- 

დავად იმისა, რომ ამ დროისათვის მოდერნიზმის თითქმის 

ყველა ძირითადი მიმდინარეობა უკვე სახეზე იყო. 

ხელოვნების როლის პოზიტიური შეფასება და მასთან 
ცნებითი მიმართება განსაზღვრავს დავით კაკაბაძის დამოკი- 

დებულებას თანადროული მიმდინარეობებისადმი. ცხოვრების 

რიტმისა და ხასიათის გადმოცემა ხელოვნებით, მისი დამოუკი- 

დებელი ხასიათი როგორც გამომსახველობის საშუალებებით, 

ასევე შინაარსით და ხელოვნებაში უნივერსალურის ძიება არის 

ის საკითხები, რომლებიც შეფასების კრიტერიუმებია დავით 

კაკაბაძისთვის. მხატვრობის ჭეშმარიტი ანუ შემეცნებით-ეს- 

თეტიკური სახის ძიება უპირისპირდება უტილიტარულ, სოცი- 

ალური ყოფით განსაზღვრულ ხელოვნებას, რომელიც, კარ- 

გავს რა თავისთავადობას, იქცევა ჩვეულებრივი სახმარი ღი- 

რებულების საგნად!'. ხელოვნების ნაწარმოების შეფასების- 

თვის მოყვანილი ასეთი პარალელი მხატვრის უარყოფით რეაქ- 

ციას გამოხატავს XX ს-ის დასაწყისის პარიზსა და ევროპის 

სხვა ცენტრებში არსებულ აკადემიზმსა და სალონურობაზე!'!. 

ცნებითი-ესთეტიკური ხელოვნება მხატვრისგან საგან- 

თან გაცნობიერებულ მიმართებას გულისხმობს, რაც მოდერ- 

ნიზმის მიმდინარეობათაგან სრულყოფილად აისახა კუბიზმის 

ესთეტიკურ საფუძვლებში. მან წარმოადგინა სახვითი ნაწარ- 

მოების თვისებრივად ახალი გააზრება. კუბიზმის თეორეტიკო- 
  

119 დავით კაკაბაძე, პარიზი. 1920-23 წლები. გვ. 88. 
"სამ მიმდინარეობათა მრავალრიცხოვანი წარმომადგენლები დიდი 
პოპულარობითა და გავლენით სარგებლობდნენ საზოგადოების რო- 
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სებმა პრობლემის პრინციპული თავისებურება გამოხატეს 

ფორმულირებით „ფერწერა – საგანი" (დ6IიLICC – 0ხ|)CI) ნაც- 

ვლად „ბუნება – საგნისა“ (იმწL6 – 0ხ|8). ამით სურათის ობი- 

ექტად თავად ფერწერა იქცა – ნაცვლად ბუნებისა, რომელიც 

შუა საუკუნეების შემდგომი ხელოვნებიდან იმპრესიონიზმის 

ჩათვლით მხატვრული გამოსახულების ერთ-ერთი მთავარი პი- 

რობა იყო. რენესანსული ბუნების მიბაძვა (IთIნგ700ი6 ძიIIგ 

იმწმ) შეიცვალა სურათით, როგორც სრულიად დამოუკიდე- 

ბელი ქმნილების კონცეფციით. კუბისტური ესთეტიკა, სეზა- 

ნის პრინციპების მიმდევრობით, დაეფუძნა საგანში მყარი, 

მუდმივი ფორმის ჭვრეტას, რომელსაც მაყურებლისთვის უნდა 

წარედგინა არა რომელიმე საგნის ასახვა, ანუ საგნის ანარეკ- 

ლი (როგორც ისინი აღნიშნავდნენ), არამედ – თავად საგანი. 

„კუბიზმმა დაიყვანა მხატვრულ-ემოციონალური განცდები ხე- 

ლოვნების ნამდვილ წყაროსთან, ე. ი. მან განამტკიცა საგნის 

ფორმის გრძნობიერების გადმოცემა და უარყო ჩვენი გრძნო- 

ბების გამოსახვა“. რამდენადაც სეზანის ხელოვნების გავ- 

ლენით საგნის ფორმის ჭეშმარიტ საფუძვლად გეომეტრიული 

ფორმა იქნა აღიარებული, კუბისტური ფერწერის პლასტიკუ- 

რი სახეც გეომეტრიული ფორმებით იქნა განსაზღვრული. კუ- 

ბისტებისათვის დენადი ფორმა ასევე დენადობისა და ცვალე- 

ბადობის მაუწყებელი იყო, რაც ეწინააღმდეგებოდა მათ 

სწრაფვას, შეექმნათ რეალობის ობიექტურობა.ამ მიმდინარე- 

ობის პრინციპები ჩამოყალიბდა XI ს-ის II ნახევრის, კერძოდ 

კი იმპრესიონისტულ ხელოვნებასთან პოლემიკაში და ემყარე- 

ბოდა ხელოვნების ამოცანებისა და მიზნის გაგების საფუძ- 

ვლისეულ სხვაობას. XX ს-ის დასაწყისში მომხდარი შეფასებით 

„სახვით ხელოვნებაში იმპრესიონიზმით მოხდა საბოლოო ლიკ- 

  

გორც ელიტარულ, ასევე ფთთო ფენებში. 
'? დავით კაკაბაძე, ევროპის ხელოვნებასთან დაკავშირებული ზოგიერთი 
საკითხი. იხ. პ. მარგველაშვილი, დავით კაკაბაძის არქივიდან. გვ. 74-91. 
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ვიდირება მხატვრული მსოფლაღქმის „განსჯითი“ ხასიათისა 

და ხელოვნებაში ინტელექტუალიზმისა, რითაც გზა გაეხსნა 
სუბიექტურ სენსუალიზმს“''. სამყაროს იმპრესიონისტული 

ხედვა, განისაზღვრებოდა რა დროის კონკრეტულობაში საგნი- 
სა და მოვლენის განუმეორებლობით, შთაბეჭდილებითი ფაქ- 

ტორის უპირატესობით გრძნობადად აღქმული სამყაროს ფერ–- 

წერულ სახეს ქმნიდა. მისი მიზანიც მაყურებელში წუთიერის 
შთაბეჭდილება და მისი ემოციური გავლენა იყო, რითაც ამ 
მიმდინარეობით თავიდანვე უარყოფილი იქნა საგნის, მატერი- 

ის მყარი, უცვლელი თვისებები. მხატვრის მიერ ბუნებასთან 

ამგვარ დამოკიდებულებას და ამ საფუძვლით სურათის ფორ- 

მათქმნადობას შემდეგში „ხ0თ/6-I%CIIIC"-ის პრინციპი უწო- 

დეს. კუბისტმა მხატვრებმა თავისი წინამორბედი მიმდინარეო- 

ბა გაიაზრეს, როგორც მზერის სიყალბეზე დაფუძნებული ხე- 

ლოვნება, რაც გამომდინარეობს წარმავლობიდან, გარდამავა- 

ლი შთაბეჭდილებებიდან და გარკვეულწილად ახდენს მოუ- 

ხელთებელი წუთიერების ფიქსაციას. ანალოგიური დამოკიდე- 

ბულება გამოავლინა მუსიკალურმა ავანგარდმაც. მათ იმპრე- 

სიონისტულ ესთეტიკას „უსარგებლო ხიბლი“ და „დღევანდე- 

ლი სინამდვილისაგან შორს მდგომი „მშვენიერი სიცრუე“ უწო- 
დეს'“. 

კუბისტების სურათის კონცეფცია გამომდინარეობდა 

საგანში მუდმივი, მყარი თვისებების ხედვიდან, არა გარეგ- 

ნული, მოვლენისმიერი, არამედ არსისეული თავისებურების 

ასახვის მოთხოვნებიდან, რაც მხატვრის წინაშე გარკვეული 
ინტელექტური მზაობის საკითხს სვამდა. მხატვარი ამა თუ 

იმ მოვლენის ცნებაში ანივთებს არა „პიროვნულ“ დამოკიდე- 

ბულებას ღა არა მარტო წმინდა ემპირიულ ცდას, არამედ 
თავის ე. წ. „კულტურულ მარაგს" ცნობიერების რთულ სის- 

  

113 14, MმIL2, I1CMVCთ80 300XM 3069010 X2IIIVმ87M3M2 12 3მVI2,I6. M., 1929, C. 20. 

14 Mს/3ხ0C XX 86M2. 096იMM. ყ2თოს 810ე8%, III-მ Iთ-860+8X. M., 1984, C. 233. 
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ტემაში გატარებულს'', მათი „კულტურული მარაგი“ კი გა- 

ნუზომლად ფართო ჰორიზონტისა აღმოჩნდა, ვიდრე რომე- 

ლიმე წინარე ეპოქისა თუ სტილისა, რადგანაც მოდერნიზმმა 

ახლო პლანში გააცნობიერა როგორც ტრადიციული ევრო- 

პული თუ ისლამური, ასევე აზია-აფრიკის, კერძოდ კი – ჩი- 

ნეთ-იაპონიისა და პრიმიტიული ტომების ხელოვნება, რამაც 

ახალი, სრულიად უცხო მხატვრული ხედვის მაგალითი მის- 

ცა XX ს-ის დასაწყისის ავანგარდს. ამის გამო აღნიშნა ა. 

მალრომ, რომ „XVI საუკუნემ აღმოაჩინა ხელოვნების ისტო- 

რია, XIX საუკუნემ კი – მისი გეოგრაფია. ეს სივრცობრივი 

მონაპოვარი მალე ივსება ფსიქოლოგიური მონაპოვრი- 

თაც“''. მოდერნისტებში უაღრესი პოპულარობით სარგებ- 

ლობდა გასული საუკუნეების აღმოსავლური და ასევე, აფ- 

რიკული ტომების ხელოვნება, განსაკუთრებით კი სკულ- 

პტურა, რომლის მხატვრული გამომსახველობის პრინციპები 

ემყარებოდა სწორედ ცოდნას გამოსასახის შესახებ. გამო- 

სახულებაში თავს იჩენდა მხატვრის წინასწარი ინფორმაცია 

პიროვნებასა თუ საგანზე. ამ ნიშნით მოდერნისტული გამო- 

სახულება უნდა იყოს შედეგი მხატვრის თანაზიარობისა გა- 

მოსასახთან მისი არსებითი, მოვლენისმიღმური თვისებების 

ჯერ ანალიტიკური გააზრების და შემდეგ სიმულტანური თა- 

ნაგანცდის საშუალებით. „კუბისტის მიმართება ობიექტი- 

სადმი იმგვარია, რომ იგი მას ეძებს თავის თავში, ყოველგვა- 

რი მართებულობისა და რაიმე ცვლილებისაგან დამოუკი- 

დებლად“'''. 
აღნიშნულიდან გამომდინარე, ცხადია, რომ როგორც 

აზია-აფრიკის ხალხთა პრიმიტიული ხელოვნებისთვის, ისე 

  

''V. MვVLმ, იქვე, გვ. 98. 

'M #ტ. M8გინტი, იქვე, გვ. 151 
"7 ც ე0.ოVმ2I, LC5 6(0005 ძ6 I2 იCIM9CIIC #მ05მ156 C0იICოი0აიტ, მელუ§, 1944, L. 
2, ჩ. 205. 
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XX ს-ის მოდერნისტებისთვისაც წარმოიქმნა ხელოვანის 

ობიექტისადმი თვისებრივად ახალი მიმართება. მისი არსი 

გამოიხატა ხელოვნების უკვე შემდგარ ნაწარმოებში ორივე 

მხარის გარკვეულწილად იდენტური წარმოდგენით. ბერგსო- 

ნის ფილოსოფიითაც, რომელმაც გადამწყვეტი როლი შეას- 

რულა მოდერნიზმის ცნობიერებაში, მხატვრის ესთეტიკური 

ინტუიციით, რომელიც ინტუიციის უმაღლესი ფორმაა, იშ- 

ლება განსხვავება სუბიექტსა და შემეცნების ობიექტს შო- 

რის! ასეთი ხასიათით XX ს-ის ხელოვნების ავანგარდი და- 
უპირისპირდა სიუჟეტური მოტივების გამოსახვას და ბრძო- 

ლა გამოუცხადა ე. წ, ლიტერატურულობას, რადგანაც „წმინ- 
და ხელოვნების“ მიზნად გამოცხადდა ხელოვნება მხოლოდ 

მისთვის დამახასიათებელი ნიშნებით. ამ შინაარსს ავითა- 

რებს დავით კაკაბაძეც, როდესაც წერს: „მხატვრობას მხო- 

ლოდ მაშინ შეუძლია აღორძინების გზას დაადგეს, როდესაც 

იგი მხოლოდ წმინდა მხატვრულ მიზნებს ემსახურება“ '!?, 

მხატვრობის მიზნის განხილვასთან დაკავშირებით დავით 

კაკაბაძე აღნიშნავს ორი ტიპის მხატვრობის არსებობას – უტი- 

ლიტარულს და წმინდა მხატვრულს: „მხატვრობა უკვე აღარ 

არის აზრთა გასავრცელებელი და ხალხთა ცხოვრების თუ წე- 

სის სააღმწერლო საშუალება; ამას ჩვენს დროში ასრულებს 

წიგნი და ფოტოგრაფია. სტამბის გამოგონების და მისი ტექნი- 

კის განვითარების შემდეგ თანამედროვე წიგნი იკავებს იმ ად- 

გილს, რომელიც წინათ ეჭირა კედელზე გამოსახულ მხატვრო- 

ბას“. უტილიტარული და წმინდა მხატვრული ხელოვნების 

ამგვარი დაპირისპირება და მათი ფუნქციური დეფინიცია ეს- 

თეტიკური საფუძვლებით სათავეს ჯერ კიდევ წინარე ეპოქაში 

იღებს და ფაქტიურად ხელოგნების დეიდეოლოგიზაციის ტენ- 

  

''ზ#. ნCიLC0M, იქვე, გვ. 16. 
+ დავით კაკაბაძე, ჩვენი გზა. ხელოვნება და სივრცე. გვ. 29. დავით კაკ ე, სხვენი გ ელოვხეია და სივრცე. გვ 
12 დავით კაკაბაძე, პარიზი. 1920-23 წლები. გვ. 82. 
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დენციას ბადებს. კანტისეული ესთეტიკურის, როგორც დაუინ- 

ტერესებელი მშვენიერების გამომხატველისა, არის თეორიუ-– 

ლი საფუძველი, რომელმაც არტისტულ შემოქმედებაში წმინ- 

და ხელოვნებისკენ, ანუ დამოუკიდებელი ესთეტიკური ფენო- 

მენისკენ წარმართა XIX ს-ის ბოლოსა და მით უფრო XX ს-ის 

დასაწყისის ხელოვანთა ინტერესი. ეთიკურ სფეროს ჩამოცი- 

ლებულმა და გარკვეულწილად აბსტრაჰირებული მშვენიერე- 

ბის გამომხატველმა ხელოვნებამ დამოუკიდებელი მნიშვნე- 

ლობა შეიძინა ეპოქის შემეცნების სისტემაში. ხელოვნება რო- 

გორც ამსახველი, შეიცვალა გამომხატველი, არსის ახსნაზე მი- 

ზანმიმართული ხელოვნებით. ამიტომაცაა, რომ მხატვრობის 

ალორძინების წინაპირობად დავით კაკაბაძეს წმინდა მხატ- 

ვრული მიზნების დასახვა მიაჩნია და თუ ლიტერატურაში ამ 

ტენდენციას ფრანგი სიმბოლისტები იწყებენ, სახვით ხელოვ- 

ნებაში იგი კონცეფციითა და მხატვრული სახით სწორედ რომ 

მხატვრის თანადროულ ეპოქაში კრისტალდება და შედეგიც 

ეპოქალურ განზოგადებას იძენს. 

ამრიგად, დავით კაკაბაძისათვის ცნებით-ესთეტიკური 

ანტითეზაა უტილიტარულისა, რომელიც მის თეორიასა და 

პრაქტიკაშიც სრულიად განსხვავდება სამრეწველო ხელოვ- 

ნებისაგან (მოჰოი-ნადის, ელ-ლისიცკის, კუპკასი და ნაუმ 

გაბოს). ეს უკანასკნელი პირდაპირი მნიშვნელობით უტილი- 

ტარულია, ყოფით საგნებში დამკვიდრებული, მაგრამ ჯერ 

კიდევ ესთეტიკურის მატარებელი. 

მრავალი მოდერნისტი ხელოვანის მსგავსად (როგორც 

ანალიტიკური და რაციონალიზმზე დამყარებული, ასევე 

არაცნობიერი და ალოგიკური პრინციპების მიმდინარეობა- 

თა წარმომადგენლებისთვის) დავით კაკაბაძისთვის უდიდე- 

სი შემოქმედებითი იმპულსის მატარებელია ე. წ. „კულტუ- 

რული მარაგი“. ეს მოიცავს არა მარტო ტრადიციულ, არა- 

მედ ხალხურ-პრიმიტიულ და არაევროპული ცივილიზაციე- 
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ბის ხელოვნებათა მიღწევებს. დავით კაკაბაძის კულტურუ- 

ლი ჰორიზონტი კი მის მხატვრულ ხედვაში ეროვნული ხე- 

ლოვნებისა და, ზოგადად, ქართული კულტურის ხასიათის 
ღრმა ცოდნასაც აერთიანებს. იგი ამას ახორციელებს რო- 

გორც ქართულ ხელნაწერებთან და მონუმენტური მხატვრო- 
ბის ძეგლებთან უშუალო კონტაქტით, ასევე ქართული შე- 

მოქმედებითი ხასიათის მსოფლაღქმითი და ესთეტიკური სა- 

ფუძვლების გაცნობიერებით: „ხალხის, მისი ზნე-ჩვეულებე- 

ბის და ცხოვრების შესწავლა“ 1915 წელს მის მიერ ჩამოყა- 

ლიბებულ ცხოვრების CI6ძ0-ში დამოუკიდებელ პუნქტად 

იკითხება!”!. ამავე კრედოს კიდევ ერთი პუნქტი „რაც შეიძ- 

ლება მეტი ცოდნა – გაეცნო ხელოვნების სხვადასხვა პრინ- 

ციპებს (შექმნილს სხვადასხვა ერის მიერ)“'“ გარკვეულწი- 
ლად ნათელს ხდის მისი შემოქმედების სააზროვნო საფუძ- 

ვლებს და გამომსახველობით ენას. დავით კაკაბაძის მსჯე- 

ლობისათვის სახასიათო სიზუსტე ჩანს ქართული მხატვრუ- 

ლი შემოქმედების უმთავრესი მახასიათებლების აღნიშვნაში. 

ნაწარმოების სტრუქტურა, ერთეული ფორმის კავშირი 

მთლიანთან, ზომა, პროპორციულობა, ჰარმონია, ფერისა და 

მოხაზულობის ურთიერთკავშირი თავიდანვე ექცევა მხატ- 

ვრული სპეციფიკის პრობლემათა იმ რიგში, რაზეც იგი ყუ- 

რადღებას ამახვილებს. ეროვნული შემოქმედებისათვის უმ- 

თავრეს თვისებად აღნიშნავს ინტენსიურ ფერადოვნებას და 

ფერის გაჯერებულობას, ფორმის სიმარტივეს და ტექტონი- 

კურობას (რასაც მისთვის ჩვეული ტერმინით – „ხაზულო- 

ბით“ - გამოხატავს). ეროვნული ხასიათის მისეული გააზრე- 

ბა უარყოფს „ცისფერყანწელების“ მიერ განცხადებულ სიმ- 

ბოლიზმს და ნიღბის სიყვარულს, რადგანაც „სიმბოლიზმი, 

როგორც სკოლა და როგორც მეთოდი რომანტიზმის იდეო- 

  

"”! კ, მარგველაშვილი, დავით კაკაბაძის არქივიდან. გვ. 10. 

'“ იქვე. 
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ლოგიის შედეგია“', ეროვნული ახალი ხელოვნების შექმნა 

კი დავით კაკაბაძისთვის განუყოფელია კლასიკურის პრინ- 

ციპებისგან. მის მიერ პოზიტიურის ცნება ოპოზიციური აღ- 

მოჩნდა როგორც სიურრეალისტური არაცნობიერის (რაც 

გამოიხატა აგნოსტიციზმზე დამყარებული ირაციონალური- 

სა და ქვეცნობიერის გაფეტიშებით), ასევე დადაისტური 

ალოგიზმისა. ორივე მიმდინარეობისთვის სახასიათო აბსურ- 

დულობისაკენ სწრაფვა კონცენტრირებულადაა გამოხატუ- 

ლი ჰანს არპის მიერ, რომ „დადა უაზრობისათვის არსებობს. 

ეს არ ნიშნავს სისულელეს. დადა ისეთივე უაზროა, როგორც 

ბუნება და სიცოცხლე. დადა არსებობს ბუნებისათვის და ხე- 

ლოვნების საპირისპიროდ. დადას, ისე როგორც ბუნებას, 

სურს ყოველ ნივთს თავისი განსაკუთრებული ადგილი მიუ- 

ბოძოს"'“. დადაისტური ხელოვნების სიმბოლო – დადა – 

უაზრობად გამოცხადებული ბუნებისა და სიცოცხლისათვის 

არსებობს, მაშინ როდესაც ბუნებაცა და სიცოცხლეც დავით 

კაკაბაძისთვის ორგანიზებული და არსის მატარებელი მოვ- 

ლენებია, რომელთა შეცნობაც ადამიანის ცხოვრების გამარ- 

თლებაა და თანადროული ხელოვნების უპირველესი და უმ- 

თავრესი მიზანი. ბუნება, თუმცა არა პირდაპირი მიბაძვით, 

მაგრამ თავისი ფუნქციით ხელოვნებისათვის პირველსახის 

მატარებელია. 

მიუხედავად სურათის დამოუკიდებელი როლის შესახებ 

კუბიზმის მხატვრული კონცეფციის გაზიარებისა, კაკაბაძი- 

სათვის ბუნებას სუბსტანციური მნიშვნელობა აქვს. ხელოვ- 

ნების ნაწარმოების ფასეულობა ბუნებაში არსებული უნი- 

ვერსალური კანონების ჭვრეტაა; ამიტომაც მის სამხატვრო 

პრაქტიკაში განმსაზლვრელი ადგილი სწორედ პეიზაჟის 

ჟანრს ეთმობა. მხატვრის თვითშემეცნება კი ბუნების აღქმა- 

  

12? დავით კაკაბაძე, ჩვენი გზა. გვ. 32. 
1? ჰანს არპი, ლექსები. (თარგმანი დ. ბარბაქაძისა), თბ., 1993. გვ. 16-17. 
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გაცნობიერებით და ბუნებისავე მხატვრული სახის შექმნის 

გზით ხორციელდება. იგი ჯერ არ ახდენს გამოსახულები- 

სათვის საგნის სრულ იგნორირებას, როგორც ამას აღნიშ- 
ნავს აბსტრაქტული ხელოვნების ერთ-ერთი კორიფე – რო- 

ბერ დელონე: „სანამ ხელოვნება არ გათავისუფლდება საგ- 

ნისაგან, მანამ მისჯილი ექნება მონობა“'?, ქართველი მხატ- 
ვრის აბსტრაქტული სერიაც ანალიზის ხერხით დანახული 

ბუნების შედეგია. პორტრეტი, როგორც კონკრეტული ადა- 

მიანის პლასტიკური ხელოვნებით განხორციელებული სახე, 

ბუნებრივად სცილდება კაკაბაძის მხატვრობას. მისთვის 

„ადამიანი, როგორც მსოფლიოს სრული დამთავრებული 

სხეული, უახლოვდება ყველა საგანს. მაგრამ ადამიანი, რო- 

გორც ინდივიდი, უახლოვდება ზოგიერთ შესაძლო სა- 

განს“'”. კაკაბაძის, როგორც მხატვრის, ინდივიდუალიზმის 

გამოხატულებაა ჟანრობრივი საზღვრულობა და ბუნებრი- 

ვია, რომ „მხატვრობით ბუნების შემეცნება“ პეიზაჟის ჟან- 
რის პრიორიტეტით გამოიხატა. პორტრეტი და, ზოგადად, 

ადამიანის გამოსახულება ადრეული პერიოდის შემდეგ უკვე 

აღარ ჩანს. მისი სწრაფვა ზოგადის ძიებისაკენ იზღუდება 

პორტრეტირებულის ინდივიდუალობით. ჟანრობრივი ინტე- 

რესის მკვეთრი დიფერენცირება ხდება სწორედ შემოქმედე- 

ბის მეორე ეტაპზე, როდესაც იგი მთლიანად დაკავებულია 

მოდერნიზმის მსოფლმხედველობითა და სამხატვრო პრაქ- 

ტიკით. ხელოვნების მიზნისა და ფუნქციის ძიებაში პორტრე- 

ტის ჟანრი ვეღარ ახდენს იდეასთან შესატყვის თანხვედრას. 

მხატვრული გადაწყვეტისას ინდივიდუალობის აუცილებელი 

გათვალისწინება, რაც ზოგადი სპეციფიკაა პორტრეტული 

გამოსახულებისათვის, ხელოვნების გააზრების კაკაბაძისე- 

ულ კონცეფციასთან წინააღმდეგობას ქმნის. სუბსტანციუ- 

  

15 ი. I)01გსიმV, IXს Cსხ1§იI6 9 1”მIL გხ§1L811. 02II§, 1957. დი. 96. 

1% დავით კაკაბაძე, სურათის პრინციპი. გვ. 35. 
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რი მოდელის ძიება მხატვრობაში უნივერსალური კანონების 

განსახორციელებლად არსებით დაპირისპირებას აწყდება 

ყველა ადამიანისათვის სახასიათო პიროვნულობაში. უნი- 

გერსალობის ცნება, რომლის აუცილებელ ასპექტს დროში 

ხანგრძლივად არსებულობა წარმოადგენს, დავით კაკაბაძეს- 

თან ხორციელდება პეიზაჟის ჟანრში. ბუნება თავისი თვისე- 

ბით უფრო განვრცობილია, ხოლო ნაწილთა ურთიერთკავში- 

რებით და არსებობის კანონებით უფრო მუდმივი, ვიდრე XX 

ს-ის ნიჰილიზმით განმსჭვალული ადამიანი, რომელიც საკუ- 

თარი არსების ძიებაში ცდომილებათა და ცვალებადობათა 

გადაულახავ საზღვრებში იმყოფება. ა. მალრო აღნიშნავს, 
რომ „არ არსებობს იდეალი, რომლისთვისაც ჩვენ შევძლებ- 

დით მსხვერპლად შეგვეწირა თავი, რადგან ჩვენ, ვისთვისაც 

უცნობია ჭეშმარიტება, ვიცით: ყველა იდეალი ყალბია“ '”. 

ჭეშმარიტი ფასეულობის დაკარგვა და საზოგადოებისათვის 

ერთობლივი იდეალის არარსებობა ადამიანის პიროვნებაში 

სტიქიურობისა და გაუცხოების გამოვლენის ნიშნად იქცა. 

საერთო იდეალის უქონლობა საზოგადოებაში პიროვნული 

განკერძოებით აღიბეჭდა. ალსანიშნავია, რომ ჯგუფური 

პორტრეტი, როგორც პორტრეტის ჟანრის ნაირსახეობა, რო– 

მელიც იმპრესიონიზმში ჯერ კიდევ არსებობს, ქრება მო– 

დერნიზმის მხატვრობაში. დავით კაკაბაძე XIX ს-ში გამოვ- 

ლენილ ინდივიდუალიზმს დადებითად აფასებს, თუმცა ამავე 

საკითხთან დაკავშირებით აღნიშნავს „ინდივიდუალიზმის 

ჰიპერტროფული განვითარების“ ნეგატიურობას ხელოვნე- 

ბისათვის, რადგანაც მისი მიზანი ხელოვნებით მუდმივი ფა- 

სეულობის შექმნაა. ინდივიდუალიზმის სიმძაფრე მხატვრულ 

გამოსახულებაში ადამიანს თანდათან უგულებელყოფს. მო- 

დერნიზმის კონცეფციით, სურათში სიუჟეტურობის უარცყო- 

ფა გამოსახულებაში არსებული ადამიანური ქმედებისა და 
  

'? +. Mმიხტი, იქვე, გვ. 38-39. 
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მაყურებლის პოლარიზაციის შედეგიც არის. XIX-XX სს-ის 

მიჯნის ადამიანისათვის რელიგიური და ისტორიული თემა 

მხატვრულ-იდეური პრობლემურობით ინტერესის მიღმა 

რჩება. თემატიკის თავისებურებით განპირობებული ჟან- 

რობრივი შეზღუდულობაც უფრო მძაფრად X ს-ის დასაწ- 

ყისიდან ვლინდება და პრიორიტეტს ანიჭებს პეიზაჟსა და ნა- 

ტურმორტს. თანამედროვე ხელოვნების ამგვარ სპეციფიკას 

ჰ.-გ. გადამერი „სურათის დამუნჯებას“ უწოდებს!” ადამია- 
ნის გამოსახულება და უმეტესწილად კი მისი მოქმედებაში 

წარმოჩენა უტყვი ხდება თანამედროვე მაყურებლისთვის. 

იგი სხვა ჟანრებში უფრო მუდმივ ფასეულობას აღიქვამს, 

ვიდრე სიუჟეტურ სურათში. უსულო საგნების ასახვა ნა- 

ტურმორტში უფრო არსებითი ხასიათისაა, ვიდრე რაიმე 

თხრობითი სახის მხატვრობა. აღსანიშნავია, რომ მიუხედა- 

ვად ფუტურიზმის მხატვრობაში არსებული სიუჟეტისა, 

ფორმათა პლასტიკური კავშირების ალოგიკურობის გამო 

მაყურებლისათვის ძნელად აღსაქმელია კომპოზიციაში მისი 

იდეური მნიშვნელობა და მხატვრული ფუნქცია. კაკაბაძეს 

კი თანადროული ადამიანის დაშლილი სამყარო უნივერსა- 

ლური კანონების გადმოსაცემად ვეღარ გამოადგება. 

ამგვარად, ჟანრის ხასიათიც დავით კაკაბაძესთან XX ს- 

ის ევროპული ხელოვნების მსოფლმხედველობრივ და სახ- 

გით პრინციპებს უკავშირდება. 

ხელოვნებაში ცნებითი ძიება მხატვრული მეთოდის არ- 

ჩევანშიც პოვებს გამოძახილს. სერიულობა უწყვეტად გას- 

დევს მთელ მის შემოქმედებას. თითოეული სერია დასრულე- 

ბული მთლიანობაა კონკრეტული პრობლემის გადაჭრის 

მიზნით და ქრონოლოგიურად ვრცელდება შემოქმედების 

ცალკეულ, ზღვრულ მონაკვეთებში. სერია კომპლექსური 

  

181 II I გიმM60, CM6M6MI6 IL2ნ0IMMLI. 8 MM.: ბIXIIVმ2იხM0Cთნ L06«0მCM0-0. M., 

1991. 
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მთლიანობაა გამოსახულების შინაგანი სრულყოფილები- 

სათვის და მრავალში ერთიანობის კოდს მოიცავს. თემატი- 

კურ-ჟანრობრივად და გამომსახველობით სერიები უკავშირ- 

დება როგორც მოდერნიზმის მიმდინარეობებს, ასევე ტრა- 

დიციულ ფიგურალურ სახეებს. ასეთი მრვალფეროვნება და 

განსხვავებულ (ზოგიერთ საკითხში დაპირისპირებულ) 

პრინციპთა ათვისებისა და გაცნობიერების წადილით შეიძ- 

ლება აიხსნას ინტერესი აბსტრაქტული ხელოვნებისადმი, 

რაც ზოგადი მეთოდით, ერთი შეხედვით, ეწინააღმდეგება 

კიდეც მისი მხატვრული სისტემის საფუძვლებს, მაგრამ გან- 

სხვავებით ამ მიმდინარეობის კორიფეთაგან, კაკაბაძისათ- 

ვის აბსტრაქტული ფერწერა საინტერესოა, როგორც ახალ 

გამომსახველობით ფორმათაგან ერთ-ერთი სახე და იგი 

მხოლოდ მთლიანი შემოქმედების მხატვრულ და თეორიულ 

კონტექსტში პოვებს განმარტებას. მოდერნიზმის უსაგნო 

ხელოვნება ერთ-ერთი საშუალებაა მის მიერ ჩამოყალიბებუ- 

ლი ხელოვნების ზოგადი კონცეფციის მხატვრობაში გან- 

ხორციელებისათვის. მრავალი სურათის ერთ სერიაში ზოგა- 

დი სახელწოდებით გაერთიანება, რაც სახასიათოა როგორც 

აბსტრაქტული, ასევე სხვა მიმდინარეობებისა და ჟანრების 

სერიებისათვის, დავით კაკაბაძის კონცეფციური მხატვრუ- 

ლობის კიდევ ერთი ასპექტია. მისი უშუალოდ წინამორბედი 

პერიოდის მოვლენა ქართულ ხელოვნებაში, ნიკო ფიროსმა- 

ნი, სასურათე სიბრტყეზევე აღნიშნავდა დასათაურებას, რი- 

თაც მეტ კონკრეტულობას, სიუჟეტურ ზღვრულობას და 

ხშირ შემთხვევაში სიმძაფრესაც კი ანიჭებდა გამოსახულე- 

ბას. ამ საკითხში კაკაბაძე ფიროსმანის ანტიპოდია. მასთან 
თხრობითი სიუჟეტურობის უარყოფა და წმინდა გამომსახ- 

ველობით საშუალებებზე აქცენტირება სურათის კონკრე- 

ტული სახელწოდების უგულებელყოფაშიც იჩენს თავს (და- 

სათაურება აქვს რამდენიმე კომპოზიციას იმერეთის სერიი–- 
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დან და ადრეული პერიოდის ნამუშევრებს). მხატვარი მაქსი- 
მალურ თავისუფლებას აძლევს მაყურებელს ფერწერული 

ნაწარმოების პლასტიკური აღქმისათვის და არ ზღუდავს მის 
სუბიექტურ დამოკიდებულებას დასათაურებით, რომელიც 

წინასწარ განაწყობს და გარკვეულწილად მოკარნახის როლ- 
საც ასრულებს მხატვრული ნაწარმოებისაგან შთაბეჭდილე- 
ბის მისაღებად. ავტორისეული პოზიცია უშუალოდ სურათი- 

დანვე იწყება და სურათშივე ხსნის მის იდეურ-თემატიკურ 

მნიშვნელობას. თუმცა თეორიული პრინციპებით იგი სრუ- 

ლიადაც არ უარყოფს სათაურის მნიშვნელობას და პირიქით, 

სათანადო დატვირთვას ანიჭებს მას. ამ საკითხთან დაკავში- 
რებით აღნიშნავს, რომ „სურათის სახელს აქვს თავისი ფასი. 
სურათის სახელში უნდა მოჩანდეს მთელი მისი შემადგენ- 

ლობა, რადგან სურათის რკალი მისი სახელით იჭედება“ !?. 

მრავალი კომპოზიციის სერიული გაერთიანება საერთო სა- 

ხელწოდებით პრობლემური მთლიანობის მიმანიშნებელ 

ხერხად შეიძლება ჩაითვალოს. ეს დამოკიდებულება შემოქ- 

მედების პირველივე ეტაპზე მჟღავნდება და მხატვრული 

განზოგადებისათვის არსებულ ნიშნად იკითხება. 

განსხვავებული ესთეტიკური და ფორმალური საფუძ- 

ვლების მქონე მიმდინარეობებში შესრულებული სერიები კა- 

კაბაძისეული მხატვრული პრინციპების სხვადასხვა ხერხით 

გამოვლენის საშუალებაა. იგი არც აბსტრაქციონიზმის 

პრაქტიკაში ჩამოყალიბებულ, კერძოდ, ვ. კანდინსკის და რ. 

დელონეს შემოქმედებაში არსებულ კომპოზიციათა ნუმერა- 

ციის პრინციპს იყენებს. კუბიზმისა და კოლაჟის კლასიკოს- 

თა ფერწერაში კი თითოეულ ნაწარმოებს თავისი სათაური 

გააჩნია. დავით კაკაბაძის ცალკეული სერია ავითარებს და 

აზუსტებს მის დაზგურ ფერწერაში არსებულ სხვადასხვა 

მსოფლმხედველობრივ და სამხატვრო ასპექტს და აღქმული 

  

'? დ. კაკაბაძე, იქვე, გვ. 33. 
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სამყაროს პლასტიკურ-სახოვან ეკვივალენტს ქმნის. სერიუ- 

ლობა ერთ-ერთი ძირითადი საშუალებაა მისი ესთეტიკის 

უმთავრესი დებულების განხორციელებისთვის – ის, რომ 

„ხელოვნება მეცნიერებაა“ და მისი საშუალებით უნდა მოხ- 

დეს „ცხოვრების რიტმის და სახის ექსტერიორიზაცია“'“, 

მოდერნისტული პერიოდის თითოეულ სერიაში ხდება რომე- 

ლიმე მხატვრული საკითხის განზოგადება და მაყურებლი- 

სათვის მისი დამაჯერებელი წარდგენა. იმპრესიონიზმის 

ფუძემდებლის, კლოდ მონეს (ასევე ედგარ დეგასა და სხვა- 
თა) შემოქმედებაშიც აქტიურად ჩანს სერიულობის მნიშვნე- 

ლობა, მაგრამ სერიის ყოველი შემადგენელი სურათი გან- 

სხვავებული ასტრონომიული დროის ფიქსაციაა მოდელზე 

და ერთიანობა ცალკეულში არსებული ზოგადი ნიშნების 

კრებით შთაბეჭდილებას ემყარება. კაკაბაძესთან ერთიანო- 

ბა არსებითის მსგავსებით ანდა იგივეობრიობით მჟღავნდე- 

ბა. იგი სერიით ახორციელებს კონკრეტულის ტიპიზირებას, 

უნივერსალურის წარმოჩენას და სასურათე სიბრტყეზე მის 

მხატვრულ აბსტრაჰირებას. 

ამგვარად, როგორც თეორიული საფუძვლით, ასევე სამ- 

ხატვრო პრაქტიკაში გამოვლენილი ხასიათით სერიულობა 

და დასათაურების პრინციპიც კაკაბაძისათვის შემეცნებითი 
მნიშვნელობისაა და მხატვრული განზოგადების არსებითი 

ნიშანია. 

მოდელის ხასიათისა თუ გამომსახველობით საშუალება- 

თა განზოგადება თვისებრივი მოვლენაა კაკაბაძის დაზგურ 

ფერწერაში. მის მხატვრულ პრობლემებში არსებითია მხატ- 

ვრისა და მოდელის, მაყურებლისა და გამოსახულების, ინდი- 

ვიდუალობისა და ზოგადის, კონკრეტულისა და არსებითის 

დამოკიდებულების საკითხი. 

  

19 დ, კაკაბაძე, პარიზი. 1920-23 წლები, გვ. 108. 
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ახალი მხატვრული ხედვისა და მხატვრობის კონცეფციის 

კიდევ ერთი მნიშვნელოვანი საკითხია კაკაბაძისეული ანტითე- 

ზის მეორე წყვილის – აღმოსავლეთი-დასავლეთის განმარტე- 

ბა. აღმოსავლეთს უკავშირდება განყენებული ცნება და ფორ- 

მა, ლტოლვა მარადიულისაკენ, აბსტრაქტული და სპირიტუა- 

ლური წარმოდგენა, სივრცისა და პროპორციების განცდა გან- 

ყენებულ ფორმებში, მაშინ როდესაც დასავლეთისათვის სახა- 

სიათოა კონკრეტული და მატერიალური ფორმები, სწრაფვა 

დროულისაკენ, ასევე კონკრეტული და მატერიალური აზრი, 

ბუნების გამოსახვა ადამიანის მხედველობით და ინდივიდის 
131 განცდით, სივრცის განცდა კონკრეტულ სახეებში". 

ზოგადის ძიება კონკრეტულში და არსის შეცნობა ინდი- 

ვიდუალობაში კონსტატირებულად გამოხატავს დავით კაკა- 

ბაძის შემოქმედებით მიზანს. არსი კი მოვლენებში, საგნებში 

და, ზოგადად, სამყაროს ფენომენში ობიექტური საფუძვლის 

გაცნობიერებაა. ამიტომაცაა ასე აქტუალური როგორც და- 

ვით კაკაბაძის, ასევე მოდერნისტული მსოფლმხედველობი- 
სათვის ხელოვნებაში ობიექტურობის პრობლემა, რადგან, 

გამიჯნეს რა საკუთარი მრწამსი წინარე პერიოდის ხელოვნე- 

ბისაგან, სწორედ ობიექტურობის გამოსახვაზე განაცხადეს 

პრეტენზია, რასაც საფუძვლად ცნების საზოგადობა დაედო. 

ცნებამ მოიცვა ეპოქის როგორც შემეცნებითი და ონტოლო- 

გიური სფეროები, ასევე ესთეტიკური და კონკრეტული სამ- 

ხატვრო პრობლემები. ეპოქის რაობისა და მიზნის გარკვევა 

მჭიდროდ დაუკავშირდა ადამიანის არსის საკითხს, მისი სი- 

ცოცხლის მიზანმიმართების გარკვევას და დამოკიდებულე- 

ბას გარემომცველი სამყაროსა და მასში მიმდინარე ფიზიკუ- 

რი თუ ბიოლოგიური პროცესებისადმი. შემეცნების უტყუარ 

და უშუალო ფორმად ხელოვნების გამოცხადებამ კი აღნიშ- 

ნული საკითხი ხელოვანისა და ხელოვნების ნაწარმოების ში- 
  

'?' დავით კაკაბაძე, სივრცის ორნაირი კონცეფცია. გვ. 130. 
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ნაარსად აქცია. ცნების საზოგადობა კი უმეტეს შემთხვევაში 

თეორიულ განსჯაზე დამყარებული და ინტელექტურად ანა- 

ლიტიკური დებულებების ერთობლიობა იყო, რომელიც ხში- 

რად წინ უსწრებდა რომელიმე მიმდინარეობის მხატვრულ 

გამოვლენას (როგორც ეს იყო აბსტრაქტული მხატვრობისა 

და სიურრეალიზმის შემთხვევაში), მოდერნისტებმა, სამყა- 

როს რენესანსული სუბიექტივისტურ-იმანენტური აღქმით 

დაწყებული და იმპრესიონისტული სუბიექტური სენსუა- 

ლიზმით დაგვირგვინებული, მხატვრული ხედვა რადიკალუ- 

რად შეცვალეს მხატვრული ტრადიციებისა და ფილოსოფიუ- 

რი კონცეფციების მცოდნე ხელოვანის ხედვით. მათი ობიექ- 

ტურობის კრიტერიუმი ინტელექტურად მიღებული ცოდნაა 

ვინმეს ან რაიმეს შესახებ. აქედან გამომდინარე, წინამორბე- 

დი ეპოქის სუბიექტური სენსუალიზმი შეიცვალა ინტელექ- 

ტური სუბიექტივიზმით, რადგანაც მხოლოდ გრძნობადის 

გამორიცხვით და განყენებული გონებისმიერი განსჯით გა- 

მოსახულების ობიექტურობაზე პრეტენზია არსის შეცნობის 

საფუძველს არ იძლევა, მით უმეტეს, რომ „ინტელექტური 

ტენდენცია, რომელიც ცხოვრებას აუცილებლად უნდა შეექ- 

მნა თავისი ევოლუციის გზაზე და რომელიც უკვე თანდაყო- 

ლილს წარმოადგენს, სულაც არ იძლევა სიცოცხლის ახსნას. 

ინტელექტური ტენდენციები წარმოადგენს იმ წინაალ- 

მდეგობებს, რომლებსაც აწყდებიან, როდესაც სურთ ხელოვ- 

ნური და ბუნებრივი, ცოცხალი და მკვდარი სისტემების გარ- 

ჩევა. მათი წყალობით ერთნაირად რთული ხდება ფიქრი იმა– 

ზე, რომ ორგანიზებული გრძელდება, ხოლო არაორგანიზე- 

ბული არ გრძელდება“ !?, 

მოდერნისტებისათვის ობიექტურობის კრიტერიუმი პი- 

როვნული თუ მხატვართა და, ზოგადად, ხელოვანთა ცალკე- 

ული წრისათვის სახასიათო ინტელექტური მარაგი აღმოჩ- 
  

2 +. ნ5C0IC0M, იქვე, გვ. 20. 
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ნდა, რომელიც, თავისთავად ცხადია, იკვებებოდა ეპოქის სა- 

მეცნიერო და კულტურული ტენდენციებით. რამდენადაც 
ობიექტურობის კრიტერიუმი კრებითი სახის სუბიექტურობა 

იყო, იმდენად, აღნიშნული ეპოქის ხელოვნება ვეღარ იქნე- 

ბოდა „ობიექტურად ჭეშმარიტის პიროვნების მეშვეობით 

განცხადება“, რომელიც არსებითი მნიშვნელობისაა შუა 
საუკუნეების ქრისტიანულ ხელოვნებაში. ის ობიექტური მო– 

ნაცემები, რომლებსაც იძლეოდა საბუნებისმეტყველო და 

ტექნიკური დარგის მეცნიერება, დაბრკოლებად აღიმართა 

ადამიანის შემეცნების მიზნისაკენ მიმავალ გზაზე. მყარი, 

მატერიალური სხეულისაკენ მიმართულმა ინტერესმა ადა- 

მიანი ერთიანი სამყაროსაგან იზოლაციაში მოაქცია. XIX ს- 
ში ინტენსივობით გამოვლენილმა ინდივიდუალიზმმა (რასაც 

მაღალ შეფასებას აძლევს დავით კაკაბაძე), ადამიანი საკუ- 

თარი გრძნობადისა თუ გონებრივის საზღვრებში მოაქცია. 

ობიექტური ჭეშმარიტებისაკენ ლტოლვისას პიროვნების 

კოსმიურობის ცოდნა და განცდა შეცვალა პიროვნების 

თვითგამოხატვის მიზანმა ჭეშმარიტებათა სხვადასხვა კონ- 
ტექსტში. „ადამიანის შემეცნება დაფუძნებულია დებულება- 

ზე, რომ ადამიანი კოსმიურია თავისი ბუნებით, რომ იგი – 

ყოფის ცენტრია. ადამიანს, როგორც ჩაკეტილ ინდივიდუა- 

ლურ არსებას, არ ექნებოდა გზა სამყაროს შეცნობისა- 

კენ“'%. ამიტომაც ხელოვნება, რომლის მიზანსაც ობიექტუ- 
რობის გამოსახვა წარმოადგენდა, ფაქტიურად, ობიექტუ- 

რობის გარეშე დარჩა, მისი შემეცნებითი ფუნქცია კი მხო- 

ლოდ კონკრეტული ეპოქის ზღვრულ ჩარჩოებში მოექცა, 

რადგან იქცა ტრადიციულ ფასეულობათა რღვევის, ადამია- 

ნის გაუცხოების, სამყაროში თვითგანაპირების და პირველ- 

  

”” დ, თუმანიშვილი, ხელოვნება და ინდივიდუალიზმი. „ლიტერატურა 
და ხელოვნება“, 1991, M94, გვ. 40. 
'MII, ნხიე#M68, CMხICი L80ი9CC0მ. M., 1914. C, 52. 
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მიზეზის შეუცნობლობის სახედ. მიუხედავად შემეცნებაში 
მეტაფიზიკურის მნიშვნელობის აღიარებისა'?”, დავით კაკა- 
ბაძის შემეცნება შეფარდებითის სისტემაში რჩება. ეს განა– 
პირობებს მის პიროვნულ დრამასაც, რომელიც არა მხოლოდ 
არსებულ სოციუმთან კონფლიქტს გულისხმობდა. ამ პრობ- 
ლემის უფრო ზუსტი განმარტება კი ალბათ ეს არის: 

„II0CIმIX6IM#9 II0 1C7IMIICM-/, CL06M#VCMIC X #ტ6007ICIV, 8ხI0მXმ- 

#0I CVII90CCXნ 96M086596C#0M M00მMნI“!%, ალბერ კამიუს ეს აზ- 

რი სიღრმითა და დინამიზმით გამოხატავს XX ს-ის თავის პი- 

როვნებისამარა დარჩენილი ადამიანის ხვედრს, რომლის 
განცდაც, რა თქმა უნდა, უმეტესი სიმძაფრით ექნებოდა 
ისეთი დიაპაზონის ხელოვანს, როგორიც დავით კაკაბაძეა. 

მისი მიზანმიმართება შთანთქა დროის დრამამ, რაც კიდევ 

უფრო გაძლიერდა მისი სიცოცხლის ბოლო ათწლეულებში. 

ხელოვნება, როგორც მსახურების ობიექტი, თვითმიზნურო- 

ბით ჩაიკეტა საკუთარ თავში და ვერ განხორციელდა ჭეშმა- 

რიტების მსახურებად, რასაც სთავაზობდა ძველ ოსტატებს 

მათი თანადროული კულტურა. დავით კაკაბაძის მიზანი „დი- 

დი ხალხოსნური ხელოვნების შექმნაც" უტოპიური აღმოჩ- 

ნდა. თავის თავში ჩაკეტილი ხელოვნება სიმბოლოდ იქცა, 

რომელმაც გააერთიანა ნიშანთა სისტემა. სიმბოლო კი, თუ 

მივმართავთ ჰერბერტ რიდის პერიფრაზირებას, გასაგებია 

მხოლოდ ინიცირებულთათვის'” და თანამედროვე ხელოვნე- 

ბის აღქმაც შესაძლებელია გარკვეულწილად წინასწარ მომ- 

ზადებული მაყურებლისათვის, რომელიც ანალოგიურ „კულ- 

ტურულ მარაგს“ ფლობს. 

  

''' დავით კაკაბაძე, პარიზი. 1920-23 წლები. გვ. 90. 
1% ტ. L2გM0, MMCდ 0 CII3Vთ6. 3CC6C 06 #6CV0/C, 8 XII.: CVM60LM4 60-08. M., 

1990. C. 233. 
'" ცხი ILავძ, Iხ M0ძით სნიიიხ Iი მი. წიგნში: 196 MMII050იჩა) 0” 
Mი0ძნიი. IL: C0I)16C1(6ძ C§550X/§, L0იძიი, 1974, ი. 42. 
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I თავი 

მხატვრული სახე და მისი სტრუქტურა 

დავით პაპაბაძის დაზგურ ფერწერაში 

დავით კაკაბაძის ფერწერა კონცეფციური ხელოვნების 

ფართო დიაპაზონს გვიჩვენებს. მასში ნათლად გამოვლინდა 

როგორც XX ს-ის ევროპული მოდერნიზმის სამხატვრო-შე- 

მეცნებით მოდელი, ასევე ქართული ხელოვნების სხვადასხვა 

დარგით შექმნილი მრავალსაუკუნოვანი ესთეტიკური ხატი. 

სერიულობის პრინციპზე დამყარებული დაზგური ფერ- 

წერა განსხვავებული მიმდინარეობებით, ჟანრითა და თემით 

არის წარმოდგენილი. ამ საკითხებისადმი დამოკიდებულე- 

ბით იგი მთლიანად იზიარებს XX ს-ის დასაწყისის ხელოვან- 

თა პოზიციას. დავით კაკაბაძე დასახულ მხატვრულ პრობ- 

ლემებს სამი ჟანრის – პეიზაჟის, პორტრეტისა და ნატურ- 

მორტის – ფარგლებში ახორციელებს.. თითოეული მათგანი, 

შერჩეული თემით კონკრეტულობისა და ამავე დროს მხატ- 

ვგრულობის სხვადასხვა ხარისხს გვიჩვენებს. 

პეიზაჟი კაკაბაძის შემოქმედებითი სამყაროს განუყო- 

ფელი ნაწილია. იგი სამხატვრო მოღვაწეობის დასაწყისშივე 
იჩენს თავს და სიცოცხლის ბოლომდე მხატვრის ინტერესე- 

ბის განხორციელების საუკეთესო საშუალებას ქმნის. ამ ჟან- 

რის ფერწერული და გრაფიკული სერიები ლაიტმოტივად 

გასდევს ათწლეულების მანძილზე დავით კაკაბაძის სამხატ- 

ვრო პრაქტიკას, ბოლო ეტაპზე კი მისი სახვითი შემოქმედე- 

ბის უცვლელ და ერთადერთ სფეროდ რჩება. მათგან „იმერე- 

თის სერიაში სრულყოფილი შესატყვისობით გამოიხატა 

მხატვრის ესთეტიკური მსოფლალმმა და მისი შემოქმედები- 

თი სამყროსა და ინდივიდუალური ხედვის მხატვრულ სიმბო- 

ლოდ იქცა. 
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იმერეთის პეიზაჟებს ხატავდა იგი ჯერ გიმნაზიის მოს- 

წავლე, შემდეგ სამშობლოში არდადეგებზე ჩამოსული სტუ- 

დენტი, პეტერბურგის უნივერსიტეტდამთავრებული ახალ- 

გაზრდა მოაზროვნე და მოღვაწე დაბოლოს, სრულიად ჩამო- 

ყალიბებული, ევროპული მოდერნიზმის სხვადასხვა მიმდი- 

ნარეობაგამოვლილი და მსოფლიო აღიარების მხატვარი. 

კაკაბაძისეული სტილისა და მხატვრული ოსტატობის 

სახასიათო ნიშნები თვალნათლივ ისახება ადრეულ ნაწარ- 

მოებებშივე. თემის წარმოდგენის, კომპოზიციის აგებისა თუ 

გამომოსახველობით საშუალებათა სპეციფიკა, მართალია, 

ჩანასახოვან, მაგრამ ნათლად გამოკვეთილ ხასიათს ატა- 

რებს. ამ პერიოდის შესახებ გ. ალიბეგაშვილი აღნიშნავს: 
„ინტუიცია და ბუნებრივი ნიჭი იმ დროს პროფესიული ცოდ- 

ნის მაგივრობას უწევდნენ.უკვე ადრეული ნამუშევრები ყუ- 

რადლღებას იქცევს მხატვრულობით, პერსპექტივის აგების 

სისწორით და ახალ გამომსახველობით საშუალებათა ძიე- 

ბით". ამასთანავე, შემოქმედებითი ქრონოლოგიის სრული 

მომცველობა „იმერეთის“ სერიის სახით საშუალებას იძლე- 

ვა, თვალი გავადევნოთ მხატვრულ პროცესებს, მისი ძირი- 

თადი პრინციპების ჩამოყალიბება-განვითარებას და დავინა- 

ხოთ მხატვრის ინტელექტურ-ემოციური სამყაროს ძირითა- 

დი შრეები. მათი ესთეტიკურ-მხატვრული სახოვანება და 

გავლენის ძალა მაყურებელზე ხომ სრულიად განსაკუთრე- 

ბულია. ამიტომაცაა, რომ ეს სერია პირველივე ექსპოზიცია- 

ზე – ქართველ მხატვართა პირველ გამოფენაზე (1919 წ.) – 
იქცევს ყურადღებას, ხოლო წლების მანძილზე ხელოვნებათ- 

მცოდნეთა და ლიტერატორთა ყურადღების უმნიშვნელოვა- 

ნესი საგანია. უმთავრესად აღსანიშნავია ისიც, რომ იმერე- 

თის პეიზაჟების მხატვრული სტრუქტურა თავისი ჩამოყალი- 

ბებული ფორმით გამოხატულებაა დავით კაკაბაძის მიერ 

  

33% გ. ალიბეგაშვილი, დავით კაკაბაძის შემოქმედება. გვ. 3. 
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ახალი მხატვრული ცნობიერების, მისი ადეკვატური გამომ- 

სახველობითი სახის და საშუალებების ძიება-შეთვისებისა. 

აღნიშნული სერიის ადრეული პერიოდის, კერძოდ კი 

1908, 1912 და 1915 წლების ნამუშევრები ორ ათეულს მოი- 

ცავს". ერთ-ერთი პირველთაგანია „გელათი“ (1908 წ.) 

(სურ. 1), რომელიც სრულიად ახალგაზრდა დავით კაკაბაძის 

მხატვრული განაცხადია და შეიძლება ითქვას, ყველაზე მე- 

ტი ორიგინალობით გამოხატავს მის ინდივიდუალურ მსოფ- 

ლაღქმას. ქუთაისში მცხოვრები 19 წლის მხატვარი, რომე- 

ლიც ჯერ კიდევ არ გასცნობია ხელოვნების მიმდინარეო- 

ბებს და მათ ესთეტიკურ კონცეფციებს, აღნიშნული სურა- 

თით გამოხატავს იმ არსებით დამოკიდებულებას, რომელიც 

მისი შემოქმედების განუყოფელ ნიშნად ჩამოყალიბდა. 

შუა საუკუნეების ხუროთმოძღვრული კომპლექსი (მთა- 

ვარი – ლვთისმშობლის, წმ. გიორგისა და წმ. ნიკოლოზის 

ტაძრები) მთიან ლანდშაფტში ორგანულად ჩაწერილ ხედს 

ქმნის. არქიტექტურული პეიზაჟი გამოსახულების ცალკეუ- 

ლი ნაწილებისა და მათ შორის კავშირების ჰარმონიას წარ- 

მოადგენს. მხატვარი გამოსახავს კომპოზიციის ნაწილთა 

ისეთ თანწყობას, რომელიც ხასიათის ერთიანობით გამოირ- 

ჩევა. სხვადასხვა ნაგებობის რიტმული მონაცვლეობა სიმ- 

შვიდისა და წონასწორობის დაცვით, ფორმათა განზოგადე- 

ბით მაყურებელს უჩვენებს ხუროთმოძღვრული ანსამბლის 

მნიშვნელოვნებას და ფასეულობას. 
„გელათი" საყურადღებოა როგორც კომპოზიციური გა- 

დაწყვეტით, ასევე გამომსახველობითი საშუალებებით. შე- 

მოქმედების ამ ადრეულ პერიოდში უკვე აშკარაა კაკაბაძი- 

სეული სტილის არსებითი ნიშნები: კომპოზიციაში თითოეუ- 

  

" ყველა ეს ნამუშევარი ინახება ქ-ნ ეთერ ანდრონიკაშვილის კოლექ- 
იაში. 

'4 ტ., ზ., 29 X40, ინახება იქვე.. 
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ლი პლანი დიფერენცირებულია მათი სურათის სიბრტყის პა- 

რალელური ანუ ჰორიზონტული განვითარებით. სივრცის 

მთლიანობა გადმოცემულია ქვედა ჩარჩოდან ზემოთკენ 

პლანების გარკვეულწილად ერთმანეთში პირდაპირი გადას- 

ვლით. ამისათვის მხატვრის მიერ შერჩეულია სამონასტრო 

კომპლექსის სწორედ ის ხედი, რომელიც მას საშუალებას აძ- 

ლევს, თითქმის ერთ ხაზზე განათავსოს სხვადასხვა ნაგებო- 

ბა. სამი ტაძრის სამხრეთის გრძივი ფასადით წარმოდგენილი 

ცენტრალური პლანი ოდნავ შედის მარცხნიდან მარჯვნივ 

სიღრმეში, რაც სრულიადაც ვერ ასუსტებს მის ერთ სიბ- 
რტყეზე აღქმას და სივრცობრივ-მოცულობით ერთიანობას. 
ასევეა ქვედა ჩარჩოთი გადაჭრილი სამონასტრო კომპლექ- 
სის სხვა შენობათა სახურავები მუქი მწვანე ლაქებით გამო- 
სახულ ხეებთან ერთად და მთების ორი პლანი, რომლებიც 
ფორმათა უწყვეტი კავშირით დამოუკიდებელ ფერადოვან 

პლანებს ქმნის. კომპოზიციის მთლიანობა ემყარება ფერა- 
დოვანი სიბრტყეების თანმიმდევრულ, უწყვეტ კავშირს და 
კოლორიტულ ერთიანობას, რომლის საფუძველია სხვადას- 
ხვა ტონით წარმოდგენილი მწვანე ფერი. 

ამ სურათში ფერი ფორმის შექმნის საშუალებაცაა. მკა- 
ფიო საზღვრების მქონე ლოკალური ტონებით იგება არქი- 

ტექტურისა და პეიზაჟის სახე. თანაბარი, წყაროს მიუნიშნე- 
ბელი განათება მოცულობათა მკაფიო საზღვრებს იცავს და 

მშვიდ განწყობას ქმნის. სახურავების ღია, ხასხასა მწვანე 
ფერისა და ძირითადი მასების ასეთივე ღია ტონალობის მო- 

ყავისფრო-ყვითლის მონაცვლეობა არქიტექტურის ტექტო- 

ნიკას წარმოაჩენს. 

ფორმის შექმნისათვის, გარდა ფერადოვანი გამომსახ- 
ველობისა, კომპოზიციაში დიდ როლს თამაშობს წერის მანე- 

რაც. მსუყე, პასტოზური, ფართო მონასმები, ფაქტიურად, 
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ფორმის საზღვრებს მიუყვება და მის გამთლიანებას ემსახუ- 

რება. 

ნაწარმოებს, ზოგადად, ახასიათებს თავშეკავებულობა 
და სიმარტივე. კოლორიტის მონოქრომატიზმი, ლოკალური 

ფერადოვნება და წერის ფართო, თამამი მანერა წარმოად- 
გენს ლანდშაფტისა და არქიტექტურის განზოგადებულ, მო- 

ნუმენტურ სახეს. აღნიშნული განწყობის გადმოსაცემად 

ასევე გამოყენებულია შემდეგდროინდელ პეიზაჟებში უფრო 

მკაფიოდ გამოხატული, ცენტრიდან ოდნავ გვერდით გადა- 

წეული მაღალი ხედვის წერტილი. 

1912 და 1915 წლების პეიზაჟები უფრო მრავალრიცხო- 

ვანია. აქედან იწყება კაკაბაძისათვის ნიშანდობლივი სერიუ- 

ლობა მისი ძირითადი ნიშნებით. სათაურის გარეშე დატოვე- 

ბული კომპოზიცათა დიდი ნაწილი ერთიანდება ზოგადი – 

„იმერეთის“ სახელწოდებით. ხშირ შემთხვევაში პეიზაჟებში 
არქიტექტურული მოტივებია ჩართული. 

„იმერეთის“ სერიის ამ პერიოდის შესახებ ვ. ბერიძე ალ- 

ნიშნავს: „ყველა სურათი მოწმობს, რომ მხატვარს კომპოზი- 

ციის თანდაყოლილი ალღო აქვს, მაგრამ იგი ჯერ კიდევ არ 

გამოჰყოფს მის მიერ გადმოცემული ბუნების უმთავრეს, 

სპეციფიკურ ნიშნებს. აქ ჯერ კიდევ არ არის შემდეგდროინ- 

დელი პეიზაჟების დეკორატიულობა, (..) თუ შევადარებთ 

1912 და 1915 წლის სერიებს გარკვეულ ევოლუციას შევნიშ- 

ნავთ: თუმცა ყველა ერთი მანერითაა შესრულებული, სქელი, 

რელიეფური, „მოქნეული“ მონასმებით. 1915 წლის პეიზაჟებ- 

ში მონასმები უფრო მატერიალურად ძერწავს ფორმებს, 

ფერწერა უფრო მკვრივია. ამას გარდა, უკვე ისახება ერ- 

თგვარი განზოგადება, მხატვარი თითქოს სცილდება უშუა- 

ლო აღწერილობას, ჩანს ნაბიჯი შემდეგი საფეხურისაკენ, 

როდესაც კაკაბაძე – ქართველ მხატვართა შორის პირველი 

- შექმნის პეიზაჟს, – სურათს, რომელშიაც ჩანს ბუნების 
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დაკვირვებათა სინთეზი, მხატვრის დამოკიდებულება ბუნე- 

ბასთან, მხატვრის მიერ ბუნების შეფასება“!“!. 

1912 წელს დავით კაკაბაძე ქმნის კომპოზიციას „ხიდი“!“ 

(სურ. 2), რომელიც მთების ფონზე გამოსახულ, პატარა მდი- 

ნარეზე გადებულ ძველ, თაღოვან ხიდს წარმოადგენს. ეს სუ- 

რათიც საყურადღებოა ლანდშაფტისა და არქიტექტურის 

ჰარმონიული თანხმიერებით, მაგრამ ბუნების აღქმა და მისი 

სახვითი ფორმა სრულიად განსხვავებულია როგორც „გელა- 

თის“, ასევე „იმერეთის“ სერიის საერთო ხასიათისაგან. მას- 

ში აქტუალურია ნატურის განზოგადებული ჩვენება, მაგრამ 

მხატვრის დამოკიდებულება და მისი ტრანსპონირება სურა- 

თის სიბრტყეზე „გელათთან“" შედარებით გამომსახველობის 

პრინციპების ახალ სახეს ქმნის. კომპოზიციის საფუძველი 

რამდენიმე ძირითადი ფერის სილუეტური მონაცვლეობაა. 

სახვითი დახასიათებიდან გამომდინარე, შეიძლება მხოლოდ 

აღინიშნოს მათი ზოგადი, მიმანიშნებელი ხასიათი ნაგულის- 

ხმევ რეალურ, მატერიალურ ფორმასთან შესატყვისობაში. 

ერადოვნებითაც და წერის მანერითაც ეს სურათი ბუნების 

იმპრესიონისტულ აღქმას ენათესავება. 

ღია კოლორიტის კომპოზიციაში განმსაზლვრელი ფერე- 

ბი ყვითელი და ცისფერია. მათი ერთმანეთთან მიმართება, 

ფორმასთან დაკავშირება, სურათის სიბრტყის დაფარვის ხა- 

სიათი I6Iი მIL-ის მხატვრობის ნიშნებს მოიცავს და კონკრე- 

ტული დროისა და ატმოსფერული მდგომარეობის ასახვას 

წარმოადგენს. ამავე დროს გამოყენებულია ზოგიერთი ტრა- 

დიციული ფერწერული ხერხიც. ყოველივე ეს კი შემდეგნაი- 
რად მჟღავნდება: წყლის ზედაპირის გადმოცემისათვის და 

მოცულობიანი ფორმის შექმნისათვის შუქ-ჩრდილისადმი მი- 

მართვა (მუქი ყავისფერი თალღის ნახევარწრიული ფორმის 

  

“! ვ. ბერიძე, დავით კაკაბაძე 90 წლისაა. M912, გვ. 12. 
'“ ტ., ზ.,30 X36. ინახება იქვე. 
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გადმოსაცემად). წინა პლანზე, მარჯვენა კუთხეში დადებუ- 
ლია ფართო მოხაზულობის ჩრდილი, რომელიც ხიდის თაღ- 

თან დაკავშირებულ მუქ ფერებთან ერთად მიუთითებს მზი- 

ან დღეზე. ამავე ხასიათისაა ისიც, რომ შორეული პლანის 
მთებისთვის გამოყენებულ ვრცელ მონასმებს ენაცვლება 

წყლის დინამიკური ზედაპირის მოკლე, ხშირი, სწრაფი მო- 

ნასმები. ასევე, წყლის ზედაპირზე მზის ათინათების გადმო- 

საცემად გამოყენებულია მუქი ყავისფერი, ყვითელი და ღია 

იასამნისფერი. ფერწერულობის ეს ნიშანი სინათლის სპექ- 

ტრის ფერით წარმოდგენის ცდაზე მიუთითებს. ასეთი წერის 

მანერიდან გამომდინარე, ნაწარმოები, მიუხედავად პეიზაჟი- 

სა და არქიტექტურის განზოგადებული წარმოდგენისა, უფ- 

რო შთაბეჭდილებითი ხასიათის მატარებელია და მხატვრის 

მიერ ბუნების აღქმაში ემოციის გადამწყვეტ როლზე მიუთი- 

თებს. „გელათთან“ შედარებით, სადაც უკიდურესობამდე გა- 

მარტივებული საშუალებებით წარმოდგენილი განზოგადება 

ერთგვარად არქაულ მონუმენტურობას ქმნის, აქ სურათის 

წინა პლანის ფერწერული სახე მხატვრული დროის დინა- 

მიზმს გვიჩვენებს. 

განხილულ სურათს დავით კაკაბაძე ხატავს უკვე პე- 

ტერბურგის უნივერსიტეტის სტუდენტი და დმიტრიევ-კავ- 
კაზსკის სტუდიის მოსწავლე. დედაქალაქის კულტურული 

ცხოვრების გაცნობა, რა თქმა უნდა, მნიშვნელოვნად ამდიდ- 

რებს მის მხატვრულ აზროვნებას და საგულისხმოა, რომ მო- 

დერნისტ მხატვართა დიდი ნაწილის მსგავსად, შემოქმედე- 

ბის საწყის ეტაპზე კაკაბაძეც ვერ ასცდა იმპრესიონიზმთან 

გარკვეულ კონტაქტს. „ხიდში“ ეს მიმართება ვლინდება 

ცალკეული ხერხებით და პირდაპირი პარალელები ამ მიმდი- 

ნარეობის კლასიკოსებთან არც კი შეინიშნება (როგორც 

ხდება ეს ბევრ ევროპელ მხატვართან), მაგრამ სურათში არ– 

სებული ხედვის სპეციფიკა და თვით დავით კაკაბაძის შე- 
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მოქმედების კონტექსტში განხილვა ნათლად მიუთითებს ზე- 

მოაღნიშნულ კავშირზე. 
1915 წლის პეიზაჟები ისეთ თვისებრივ ნიშნებს ავლენს, 

რომლებიც ნათლად მიუთითებს კაკაბაძისეულ ინდივიდუა- 

ლურ მხატვრულ ხედვაზე და ძირითადი ასპექტებით აყალი– 

ბებს ამ ჟანრის მისეულ კონცეფციას. ეს კომპოზიციები წარ- 

მოადგენს ან მხოლოდ ლანდშაფტის გამოსახულებას, ან 

ლანდშაფტს არქიტექტურული ფორმებით. ასეთია პეიზაჟი 

საცხოვრებელი სახლებით!“ (სურ. 3). 
წინა პლანის ლია ფერებში გადაწყვეტილი ფერდობი, 

სახლებით უკანა პლანზე, სრულდება მუქი, ერთიანი ფერა- 

დოვანი ლაქით წარმოდგენილი მთითა და დრამატული სიმ- 

ძაფრის, ლეგაფერშერეული მოთეთრო ღრუბლებით დაფა- 

რული ცით. ბუნება პანორამულად იშლება სურათის სიბ- 

რტყეზე და უწყვეტ ჰორიზონტულ ზოლს ქმნის. ფერადოვ- 

ნად დანაწილებული ფერდობი, ხეები და სახლების ღია ფე- 

რის სილუეტები რიტმულად ურთიერთმონაცვლეობს. 

„გელათისა“ და „ხიდის“ შემდეგ მხატვრული განზოგა- 

დება კაკაბაძისეული სურათისთვის უკვე ბუნებრივი ასპექ- 

ტია. თუმცა, ამჯერად მისი პრინციპები სრულიად განსხვა- 

ვებულ ფორმათქმნადობას ემყარება. კომპოზიციის შემად- 

გენელი თითოეული ფორმის ზოგადი პარამეტრებით წარ- 

მოდგენა და წერის მანერით გამოხატვა იცვლება ხედის ნა- 

წილებისათვის საერთო სტრუქტურული ხასიათის მოძებნით 

და ამ ღერძის ირგვლივ ფერადოვან-გრაფიკული გამომსახ- 

ველობის სინთეზით. 

პეიზაჟი გარკვეულწილად „შედგენილ“ ხასიათს ატა- 

რებს. ეს არის აქცენტი ფერადოვნად დანაწევრებული წინა 

პლანის მდელოსა და შორეული, ერთიანი სილუეტის მთის 

სახვით კონსონანსზე. მაღალი ხედვის წერტილიდან გამოსა- 
  

!) გ,., ზ., 30 X40, ინახება იქვე. 
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ხულ ლანდშაფტში სივრცითი პლანები განსხვავებული ფერ- 

წერული სტრუქტურით წარმოდგება. ნაწარმოებში ნათელია 

მხატვრის ინტერესში გამოკვეთილი ბუნების გამოსახულე- 

ბის ისეთი ფორმა, რომლის იდენტიფიცირება სურათის სიბ- 

რტყეზე დეკორატიულობის გაძლიერებით ხდება. კომპოზი- 

ციის საფუძველს კოლორიტის წყობა განაპირობებს. სურა- 
თის დიდ ნაწილს მკაფიო საზღვრების მქონე, გეომეტრიულ 

ფორმებად ორგანიზებული სხვადასხვა სიხშირის ფერების 

ურთიერთმონაცვლეობა იკავებს; განმსაზღვრელი ფერი 

მწვანეა, რომელშიც ჩართულია მოწითალო და ღია ყვითელი. 

ეს უკანასკნელი ხშირ შემთხვევაში ფუნჯის მსუბუქი მონას- 
მებით არის შერეული დანარჩენ ორთან და მზით განათებუ- 

ლი ფერდობის ნაწილს გამოხატავს. მთლიანი ხედის ამგვარი 

სახვითობა განსხვავებულ სივრცობრივ პლანებს წარმოად- 

გენს. სურათის გამომსახველობაში მხატვრისათვის მნიშვნე- 

ლოვანია არა ბუნების მატერიალური ფორმების მოცულო- 

ბები, არამედ პეიზაჟის კონკრეტული მონაკვეთის ზოგადი 

ხასიათი და მისი კავშირი სურათის სიბრტყის მიღმა დარჩე- 

ნილ უფრო ვრცელ გარემოსთან. ამიტომაცაა, რომ სინათ- 

ლის წყაროს აღნიშვნის გარეშე იძლევა წარმოდგენილი ხე- 

დის ისეთ შუქ-ფერადოვან დიფერენცირებას, რომლითაც 

იგულისხმება ლანდშაფტის გაშლა ფართო სივრცეში. პეიზა- 

ჟის ახლომდებარე ხედი შედარებითი ტონალურ-გრაფიკული 

მონოლითურობითაც კი გამოირჩევა მზით განათებული და 

მცირე მონაკვეთებად აფერადებული შუა პლანისაგან, ხო- 

ლო შორეული – ასევე დაუნაწევრებელი სილუეტურობით 

ასრულებს კომპოზიციას. გარდა ფერის გამომსახველობითი 

აქტივობისა, ნაწარმოების მხატვრულობის მნიშვნელოვანი 

ასპექტია მისი გრაფიკული ხასიათი. თითოეული სივრცობ- 

რივი ნაწილი თუ მისი შემადგენელი მცირე მონაკვეთი მკა- 

ფიოდ გამოხატულ კონკრეტულ საზღვრებში თავსდება მუქი 
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მომწვანო მოჩარჩოებით. მისი მოხაზულობა პარალელური 

წყობით თანხმიერად გამოხატავს კომპოზიციის საერთო 

მასშტაბურ რიტმს და ფორმათა სიმარტივის ხაზგასმით მო- 

წესრიგებულობისა და ჰარმონიის განწყობა შეაქვს გამოსა–- 

ხულებაში. „ხატულობის შესახებ ჩვენ ვამბობთ, რომ ის უნდა 

იქნეს სურათში განმტკიცებული, და ამით დაიწყება ხატუ- 

ლობის ახალი ხანა“"'“ 
ადრეულ წერილში. 

ამგვარად, ფორმალურ საშუალებათაგან ორ უმთავრეს- 

ზე – კონტურსა და ფერზე – ყურადღების გამახვილებით და 

მათი საერთო ხასიათის გამოვლენით კაკაბაძე იძლევა ისეთ 

ფორმას, რომელიც სიბრტყობრივ-დეკორატიულობაში შე- 

თავსებული სივრცობრივი გამომსახველობით მხატვრული 

განზოგადების დიდ მასშტაბს ქმნის. განზოგადებით ხასიათ- 

დება წერის მანერაც, რომელიც ასევე ფართო და თამამია, 

მაგრამ მისი რელიეფურობა და სიხშირე მეტად თავშეკავე- 

ბულია. „ხიდის“ წერასთან შედარებით აქ ფუნჯის მოძრაობა 

დადინჯებულია, ზედაპირიც მეტი სიგლუვით ხასიათდება 

და ნათლად აჩენს კომპოზიციის ფერადოვან-გრაფიკულ 

სტრუქტურას. 

აღნიშნული მხატვრული და ფორმალური თავისებურე- 

ბებით ხასიათდება 1915 წლის კიდევ რამდენიმე პეიზაჟი 

, აღნიშნავს დავით კაკაბაძე ერთ-ერთ 

(სურ. 4, 5). ამ კომპოზიციებში ფართო სილუეტები და გრა- 

ფიკულად დანაწევრებული ფერადოვანი მონაკვეთები გან- 

სხვავებულ პლანებში ცვლის ერთმანეთს. მხატვარი მოტი- 

ვის ვარირებას ახდენს და თითქოს მზერის წერტილის ცვლი- 

ლებით იძლევა ერთი ხედის სხვადასხვა რაკურსს. დამახასი- 

ათებელია კიდევ ერთი ნიშანი, რაც მყარად იკიდებს ფეხს კა- 

კაბაძის პეიზაჟის კონცეფციაში: წინა პლანი მაყურებლი- 

  

'“ დავით კაკაბაძე, თანამედროვე მხატვრული გზები. გვ. 56. 
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სათვის ფართო ხედით იშლება და მთელი სისავსით იკავებს 

სურათის სიბრტყეს. მზერის წერტილის სიშორის მიუხედა- 

ვად, გამოსასახი მაქსიმალური სიახლოვით მოდის მაყურე- 

ბელთან. 

1915 წლის პეიზაჟთა ამ ჯგუფში თვალსაჩინოა კაკაბა- 

ძისეული სახვითი პრინციპების ჩამოყალიბების გზები: კომ- 

პოზიციის სიბრტყობრივ-დეკორატიული წყობა, სივრცის 

გადმოცემა პლანების შუქ-ფერადოვანი დიფერენცირებით, 

კოლორიტის აგება რამდენიმე ლოკალური ფერით, ფორმის 

გრაფიკული „სქემა“ და მისი „გეომეტრიზმი“. ნაწარმოების 

სახვითობა ფორმათქმნადობის სრულიად ახალ საფუძვლებს 

ემყარება. თუ გავითვალისწინებთ კაკაბაძის მხატვრული აზ- 

როვნების უშუალოდ ამ პერიოდში გამოვლენილ ნიშნებს და 

ჩავთვლით მათ 1915 წლის პეიზაჟების წინაპირობად, ყოვე- 

ლივე აღნიშნული სრულიად ბუნებრივ მოვლენად აღიქმება. 

„იმერეთის" სერიის პირველი ნამუშევრების შექმნისას იგი 

ერთ-ერთი ავტორია 1914 წლის დეკლარაციისა, რომლის 

მთავარი დებულებაა სურათში გამომსახველობითი საშუა- 

ლებების ფუნქციების აღდგენა და მათი დამოუკიდებელი ხა- 

სიათი. ნახატის მნიშვნელობას კი ცალკეც ექცევა ყურადღე- 

ბა'”, ამ პერიოდშივე შექმნილი აქვს 1913 წლის კუბოფუტუ- 

რისტული „დასაფლავება იმერეთში“ და 1914 წლის კუბის- 

ტური ავტოპორტრეტი. იგი პრაქტიკულად იცნობს მხატ- 

ვრობის ახალ ესთეტიკას, რომელიც ფორმის განსხვავებული 

ხედვის გამომხატველია. ამ მიმართებას შემოქმედებითად 

ითვისებს და მას ინდივიდუალურ მხატვრულობას ანიჭებს. 

1915 წლის ნამუშევრებში განსხვავებული მიმართულე- 

ბაც ჩანს. ეს კოპოზიციებია: „ციხესიმაგრე მოდი, ნახე"'“ 
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(სურ. 6) და პეიზაჟი მდინარის ხეობით!” (სურ. 7). ეს ორივე 

ნაწარმოები გამოსასახის მეტი კონკრეტულობით გამოირჩე- 

ვა. მათში ნათელია კომპოზიციის აგების უტყუარი ალღო და 

მოდელის აღქმის თავისებურება, რაც ხედვის მაღალი წერ- 

ტილით განისაზღვრება, მაგრამ მათი მხატვრული პრინცი- 

პები, ზემოთ განხილული პეიზაჟებისგან განსხვავებით, ევ- 

როპული ფერწერის უფრო ადრინდელ ტრადიციებს გულის- 

ხმობს. პირველ ყოვლისა, ეს ვლინდება კოლორიტით, რომე- 

ლიც ნატურასთან უფრო მეტი სიახლოვით გამოირჩევა. კა- 

კაბაძის ფერწერა ამ შემთხვევაში ბუნებასთან დამოკიდებუ- 

ლებით მიბაძვითი ხასიათისაა, ხოლო სახის განზოგადება 

ძირითადად წერის მანერით განისაზღვრება. ეს უკანასკნე- 

ლი მსუყეა და რელიეფური. თამამი და ფართო მონასმები 

სურათის ზედაპირს დინამიკურობას ანიჭებს და რამდენა- 

დაც მხოლოდ ფორმის ზედაპირს ახასიათებს, გამოსახულე- 

ბაში მის არასტაბილურ შთაბეჭდილებას ქმნის. თუ პეიზაჟ–- 

თა წინა ჯგუფში ფორმის სტრუქტურა იგებოდა მკაფიოდ 

საზღვრული ფერების მონაცვლეობით შექმნილი ტექტონი- 

კით, ამ ორ კომპოზიციაში ცალკეული ფორმა ზოგადი სი- 

ლუეტით არის გამოყოფილი და თანაც მხოლოდ ფერადოვ- 

ნებით. კონტური ფერის დამატებითი თვისებაა და ფორმათა 

დიფერენცირებაში მჟღავნდება. 

თემის წარმოდგენით, გამომსახველობის საშუალებების 

გამოვლენით და წერის ტექნიკითაც ეს ორი კომპოზიცია 

ეტიუდურ ხასიათს ატარებს და დანარჩენი ნამუშევრებისა- 

გან განსხვავებულ, პარალელურ მიმართულებას წარმოად- 

გენს დავით კაკაბაძის ადრეული პერიოდის ფერწერაში. 

ამგვარად, 1915 წლის პეიზაჟების დიდ ნაწილში უკვე 

ჩნდება ის ძირითადი მახასიათებლები, რომლებიც განსაზ- 
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ღვრავს მოცემული ჟანრის კაკაბაძისეულ ხედვას. სამიოდე 

წლის შემდეგ ამ პრინციპების სრულყოფით იგი მხატვრუ- 

ლობის ახალ ხარისხს ქმნის. 

1918 წელს სამშობლოში დაბრუნებულმა მხატვარმა შე- 

ასრულა პეიზაჟი „წითელი გზა“! (სურ. 8) და პეიზაჟი ციხე- 
სიმაგრისა და მდინარის ხეობის გამოსახულებით!“? (სურ. 9), 

1919 წელს – კიდევ ერთი კომპოზიცია (წინა პლანზე ციხე- 
სიმაგრის ნანგრევებით)'” (სურ. 10). 

„უპირველეს ყოვლისა, თავიდანვე ჩანს, რომ აქ უკვე 

ბუნებაში დანახულის უშუალო ფიქსაცია, მხოლოდ „მოტივი“ 

კი არ არის, არამედ დასრულებული, განზოგადებული სურა- 

თი – ბუნების სახე, პორტრეტი“'”'. ამ სამი ნაწარმოებით უკ- 

ვე სახეზეა ჩამოყალიბებული სურათი მისთვის სახასიათო 

ყველა ნიშნით. მათთან შედარებით წინა პერიოდის ნამუშევ- 
რები ეტიუდურ ჩანახატებად აღიქმება. 

სამივე სურათისათვის კაკაბაძე თემად კვლავინდებუ- 

რად ირჩევს მთის იმერეთის ბუნებას, ხოლო შინაარსობრივი 

და ემოციური შრის გასაძლიერებლად კომპოზიციებში ურ- 

თავს ციხე-სიმაგრეთა გამოსახულებებს. გარდა ამისა, ორ 

მათგანში ძირითადი თემისათვის „შესავლად” გამოყენებუ- 

ლია სიღრმეში შემავალი წითელი (ან მოწითალო-აგურისფე- 

რი) გზა, ხოლო ასევე ორში წინა პლანი ირთვება მინდვრის 

ყვავილებით. მათში იკითხება სამშობლოში დაბრუნებული 

მხატვრის განწყობა, რომელიც მშობლიურ ლანდშაფტს და 

ისტორიის მატერიალურ ნაშთებს განუყოფლად უკავშირებს 

ერთმანეთს. გამოსახულების თემისა და სახვითი პრინციპე- 
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ბის ერთიანობა ნათლად უჩვენებს იმერეთის სერიის, რო- 

გორც მხატვრული მთლიანობის ჩამოყალიბებას, თუმცა სა- 

ერთო კონტექსტში პეიზაჟი ციხე-სიმაგრისა და მდინარის 

გამოსახულებით ისევ ძიების ნიშნების მატარებელია. 

ამ სურათისათვის შერჩეული მოტივი მხატვარს ვერტი- 

კალურ კომპოზიციას კარნახობს. სიბრტყის დიდ ნაწილს და 

თანაც წინა პლანს იკავებს დამრეცფერდობიანი მთა მასზე 

აღმართული ციხე-სიმაგრითურთ. მისი მომდევნო პლანი კი 

მთებია. ნაწარმოებში ვერტიკალურობის შთაბეჭდილებას, 

გარდა კომპოზიციისა, მნიშვნელოვნად განაპირობებს მისი 

ფერწერული სტრუქტურაც. წინა პლანის ფართო აბრისის 

მთის მუქი მოლურჯო-მომწვანო ფერი, მასში ალაგ-ალაგ 

ჩართული ბუჩქების გამომსახველი შავი ფერის ლაქებით, 

კოლორიტში დომინირებულ მდგომარეობას იკავებს და დაუ- 

ნაწევრებელი მთლიანობით გამოირჩევა მაშინ, როდესაც 

უკანა პლანზე გამომსახველობა განსხვავებულად არის გა- 

დაწყვეტილი. იგი წარმოადგენს მკაფიო, დამოუკიდებელი 

საზღვრების მქონე ლოკალური ფერის გეომეტრიული ფორ- 

მებით შედგენილი სიბრტყეების ანსამბლს. ძირითად (წი- 

თელ, მწვანე, ყვითელ) ფერებში არსებული საზღვრების 

როლს ასრულებს მუქი, მსუყე, წყვეტილი მონასმებით „აწ- 

ყობილი“ ხაზები, რომლებიც გამოსახავს მთიანი იმერეთი- 

სათვის სახასიათო, ბუჩქოვანი მცენარეებით შექმნილ ნია–- 

დაგის დამცავ ზოლს. ამგვარი ფერადოვანი სტრუქტურით 

იქმნება მთების სიბრტყეთა ერთგვარად ვიტრაჟული სახეც. 

იგი უპირისპირდება წინა პლანის მთის ერთიან, მუქ ლაქას. 

ფერის ხასიათით უფრო მეტი მიმართება იკითხება სურათის 

მარცხენა, ქვედა კუთხეში გამოსახული მდელოს მცირე, მინ- 

დვრისყვავილებიან მონაკვეთთან. თუმცა მთლიანი განწყო- 

ბით ამ უკანასკნელის ლირიზმი სრულიად სცილდება ფონის 

დიდ განმაზოგადებელ ძალას. ფერით გამოსახული მოცუ- 
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ლობებისა და მათი კონტურების ამგვარი განაწილების გამო 

სივრცის დახშულობის შთაბეჭდილებაც კი იქმნება, მაგრამ 
აქ უკვე წარმოდგენილია კაკაბაძის მხატვრული კონცეფცია, 

რაც ვლინდება როგორც კომპოზიციურ, ასევე კოლორიტის 

თავისებურებებში. მთების მასივის შორი ხედი, რომელიც 
ციხე-სიმაგრიანი მთისათვის ფონს ქმნის, უფრო მეტად გა- 

ნათებული ნაწილია. ეს ხერხი სურათში სივრცის შექმნის 

ერთ-ერთი ძირითადი საშუალებაა. ფონის სახვითი ასპექტი 
ფორმალურად ისეთ ხარისხშია დამუშავებული, რომ მხატ- 
ვარს საშუალება ეძლევა სიბრტყობრივი დეკორატიულო- 

ბით გამოხატოს მოცულობიანი მოდელის როგორც ზედაპი- 

რი, ასევე მისი არსებობა სივრცეში. 

პეიზაჟი ციხე-სიმაგრითა და მდინარით სახვითი პოლე- 

მიკურობით ხასიათდება. იგი მეტყველებს კაკაბაძის მისწრა- 

ფებაზე სიბრტყისეული გამოსახულებისადმი, თუმცა მასში 

სიღრმის შექმნის ცდაც იგრძნობა. ამავე დროს ამ სურათში 

ჩანს მისი სტილის უმთავრესი ნიშანი – კომპოზიციის დას- 

რულებულობა. 

„იმერეთი. წითელი გზა" დავით კაკაბაძის შემოქმედები- 

თი სიმწიფის სრული გამოვლენაა. მასში მთელი სისავსით 

განხორციელდა მხატვრის შემოქმედებითი მიზანი, მისი პი- 

როვნული დამოკოდებულება არჩეული თემისადმი, მშობლი- 

ური გარემოს – იმერეთის პეიზაჟის სამყაროს ხატად დანახ- 

ვა, დედამიწის მცირე მონაკვეთში იმ ფართო ჰორიზონტე- 

ბის წარმოდგენა, რომლითაც პიროვნული მხატვრული სამ- 

ყარო მაკროკოსმოსის შემეცნებას იწყებს. მთების ანსამ- 

ბლით შექმნილი გამოსახულება ერთიან მხატვრულ სახეს 

ქმნის. მატერიალური მასების მასშტაბური განაწილება სუ- 

რათის სიბრტყის ქვემოდან ზემოთ და განათების გრადაცი- 

ით მათი პლანობრივი სუბორდინაცია, გრაფიკული ხაზების 

ურთიერთშესატყვისი რიტმულობა და მკაფიოდ გამოხატუ- 
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ლი გეომეტრიული ფორმების მქონე ფერწერული მონაკვე- 

თების მონაცვლეობა ერთი ფერის სხვადასხვა ტონებით ნა- 

წარმოების კომპოზიციური მთლიანობისა და მისი სახვითი 

სისრულის ძირითადი ნიშნებია. 

გამოსახულების მხატვრული სახიერების საფუძველი 

მისი სივრცობრივი ორგანიზებაა, რომელიც იქმნება ცალკე- 

ული სიბრტყობრივი მონაკვეთების სურათის ზედაპირზე და 

ერთმანეთზე პროექცირებით. თითოეული ფორმის მუქი, ზე- 

თისხილისფერი საზღვრები, მიუხედავად მათი მსუყე და 

გარკვეულწილად ტალღოვანი აბრისისა, სუფთა ტონების 

ფონზე კონტურის სიზუსტით აღიქმება და ასეთივე ხასიათს 

უქმნის შემოსაზღვრულ ფერს. ამგვარად მიღებული მიკრო- 

ფორმა სრულ შესატყვისობასა და ჰარმონიულ დამოკიდებუ- 

ლებაშია კომპოზიციის ზოგად კონსტრუქციასთან. ამ მიმარ- 

თებით აღსანიშნავია ცალკეულ პლანში მოცემული ფორმის 

გამომსახველობა, რომლის გადამწყვეტი და შეიძლება ით- 

ქვას, ერთადერთი საშუალებაა ფერადოვანი ანსამბლი და 

მისი განხორციელების ხასიათი. ნაწარმოების კოლორიტუ- 

ლი აღქმის ცენტრს შუა პლანის მთის ფერები ქმნის. მუქი, 

ინტენსიური მწვანე და მასში ჩართული თავშეკავებული ყვი- 

თელი და წითელი ფერები სურათში ძირითად და ამავე დროს 

გამაშუალებელ რეგისტრს ქმნის. ეს ფერადოვნება მაქსიმა- 

ლურად გაჯერებულია წინა პლანზე, სადაც მარცხენა განა- 

პირა კუთხეში მოცემული ციხე-სიმაგრიანი მთის მუქი შინ– 

დისფერი და მწვანე ფერები განათების სისუსტის გამო ერ- 

თიანად მოშავო ტონალობას იძენს. ამავე დროს უკანა პლა- 

ნის ყველაზე მეტი სიძლიერით განათებული ფორმები მოოქ- 

როსფრო ტონალობაშია გადაწყვეტილი. 

ამგვარად, განათების გრადაციით სამი სიბრტყობრივი 

პლანი ერთ ხედად და სივრცობრივ მთლიანობად წარმოდგე- 

ბა. ნაწარმოების სივრცობრივ აღქმას აძლიერებს გეომეტრი- 
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ული ფორმების შორეული ხედისაკენ მასშტაბური შემცირება, 

რითაც ბუნებრივად ნაგულისხმევია მაყურებლის მხედველო- 

ბითი აღქმის ხასიათი. ამავე დროს შორეული ხედისკენ კონ- 

ტურები თანდათან კარგავს როგორც მონასმის სიმსუყესა და 

ფტალღოვანებას, ასევე ფერის ინტენსივობას და უფრო რბილ 

გადასვლებს ქმნის ფერადოვან მონაკვეთებთან. შედეგად, 

ფერის გაჯერებულობის (კვლილება სურათში სივრცის შექ- 

მნის ერთ-ერთი მთავარი პირობაა. ამიტომაცაა, რომ სურა- 

თის კოლორიტი ძირითადი ფერების ვარიაციულობით უფრო 

მუსიკალური პოლიფონიურობის შთაბეჭდილებას ტოვებს, 

ვიდრე წმინდა სახვითი პოლიქრომატულობისა.ფერის ხაზთან 

ჰარმონიული დაკავშირების კაკაბაძისეულ განსაკუთრებულ 

თვისებას ხედავს მისი ახალგაზრდობის მეგობარი, მოდერ- 

ნისტი მხატვარი კირილე ზდანევიჩი: „მან იგრძნო „იმერეთის 

პეიზაჟის” თავისებურება და განსხვავებულობა. იქ, სადაც მა- 

ყურებლის თვალი მხოლოდ სიჭრელესა და ქაოტურობას ხე- 

დავდა, დავითმა პირველმა აღმოაჩინა და შეიგრძნო თავისე- 

ბური მხატვრული ჰარმონიულობა. ამიტომ მისი „იმერეთის 

პეიზაჟები”, მიუხედავად მოჩვენებითი მოზაიკურობისა, ამ- 

ჟღავნებენ მთის სიბრტყეებისა და ხეობების ხაზების, ფორ- 

მების და ფერადების საოცარ სინთეზს”. სიბრტყეზე ფერის 

ასეთი განაწილებით გრაფიკულ კონსტრუქციულობასთან 

ერთად იქმნება ნაწარმოების პლასტიკური სიმყარე და მისი 

ემოციური მუხტი. ქვედა მარჯვენა კუთხიდან მუქ მწვანეში 

შეჭრილი, დიაგონალურად წარმართული წითელი გზის ფერი 

გამოძახილს პოვებს საპირისპირო მხარეს და ხედის უფრო 

ზემოთა დონეზე არსებულ, პირველივე პლანის მთის ნაწი- 

ლებთან. ასევე, ამავე მთის მუქი მწვანე საპირისპირო, აღმა- 

ვალი მიმართულებით ვითარდება მომდევნო პლანის მთის 

ფერებში, ხოლო სურათის შუა ნაწილის მარჯვენა მხარის ყვი- 
  

"2? კ. ზდანევიჩი, დავით კაკაბაძე. გვ. 159. 
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თელი ფერების დასრულებას ვხედავთ პეიზაჟის ჰორიზონ- 

ტზე, ზედა ჩარჩოს თითქმის პარალელურად. ფორმათა ფერ- 

წერული მოდელირების ალნიშნული ხასიათი განაპირობებს 

სურათის აღქმაში აღმავალ დინამიზმს, რომლის გამოხატვას 

ემსახურება, აგრეთვე, ნაწარმოების გრაფიკული ხასიათიც – 

მთების მასების ძირითადი აბრისების და მათი შიდა კონ- 

სტრუქციის რიტმული თანხვდენა,. განვითარების ერთიან 

ღერძს დამორჩილებული გრაფიკული სისტემა ერთგვარად 

ფერწერული დანაწევრების მოჩარჩოებადაც აღიქმება, თუმ- 

ცა უკვე ამ ადრეული პერიოდის ნაწარმოებში მკაფიოდ და 

სრულყოფილად არის გამოხატული მხატვრის სახვითი კონ- 

ცეფცია.მისი პრინციპებით როგორც ფორმის შექმნა, ასევე 

სურათში სიღრმის გადმოცემა შესაძლებელია მხოლოდ ფე- 

რითაც, შუქ-ჩრდილისა და პერსპექტივის, ანუ ევროპული 

ტრადიციული მხატვრობის ძირითადი საშუალებების გამოუ- 

ყენებლადაც!?. ამ ხასიათით იგება მთელი კომპოზიცია, რო- 

მელშიც სხვადასხვა სიძლიერის ფერების კონტრასტით და მა- 

თი მოწესრიგებული გეომეტრიული ფორმებით კონტურული 

მოჩარჩოების გარეშეც იქმნება ძირითადი მასების ტექტონი- 

კა და პლასტიკა. აღნიშნული სახვითი ხერხებით ხდება სურა- 
თის სიბრტყეზე გამოსასახის ორგანიზება და უკვე შემდგარ 

გამოსახულებაში მხატვრული სახოვანების მთავარი მიზნის – 
სივრცის – გადმოცემა, ხოლო სივრცულ – პრიზმაში კონკრე- 

ტული პეიზაჟით ბუნების განზოგადებულისხატის დანახვა. 

გარდა დახასიათებული ფორმალური საშუალებებისა, 

განზოგადების მნიშვნელოვანი პირობაა ხედვის წერტილი. 

როგორც აღნიშნული იყო, მხატვარი პეიზაჟს გამოსახავს 

გარკვეული სიმაღლიდან ისე, რომ მზერა არ არის ერთ ობი- 

ექტზე ფიქსირებული. იგი მოძრაობს სურათზე ასახვისათ- 

ვის გათვალისწინებული მთელი პეიზაჟის ფარგლებში. ამის 
  

195? დავით კაკაბაძის არქივიდან, გვ. 23. 
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შესახებ აღნიშნავს კიდეც დავით კაკაბაძე: „ბუნებას ჩვენ 

არასდროს არ ვხედავთ ერთი განსაკუთრებული მხრიდან, 

არამედ მისი შეთვისება ხდება მთლიანი არსებით – სივრცე- 

ში. უმთავრესი ფაქტორი სივრცის გაგრძნობისა არის მოძ- 
რაობა, მხოლოდ ბინოკულერული მხედველობა სივრცის 

განცდის მუდმივი საშუალებაა“'“. ამიტომაც იქმნება ხედვის 

ფართო დიაპაზონი, რომელიც სივრცობრივი მთლიანობით 

არის განპირობებული და ერთიანობაში წარმოაჩენს სხვა- 

დასხვა მოცულობით მასას. მხატვარი ასახვისათვის ირჩევს 
ისეთ მანძილს, როდესაც საგნის ფაქტურა თვალისათვის 

ძნელად აღსაქმელი ხდება, სამაგიეროდ “უფრო ნათლად 

ჩნდება მისი ზოგადი სტრუქტურა და სივრცობრივ-პლასტი- 
კური მიმართება უშუალო გარემოსთან. თხელი, ოდნავ ხაო- 

იანი წერით იქმნება სურათის ლაკონიური ტექსტურა. ეს კი 

უგულებელყოფს ზედაპირის დაკონკრეტებას, რაც მეტ ინ- 

დივიდუალობას მიანიჭებდა მოდელს. 

კაკაბაძისეული კოლორიტი რეალობიდან გამომდინა- 

რეობს. მისი ლანდშაფტები კულტივირებულია და ადამიანის 

მოღვაწეობის კვალს ატარებს. სხვადასხვა ფერი ბუნებრი- 

ვად გულისხმობს მცენარეული საფარის სხვადასხვა ხარისხს 

და თვისებას. მზერის წერტილის ხასიათი ლოკალური ფერა- 

დოვნებითაც შეინიშნება, როდესაც ადამიანის თვალი ვეღარ 

აღიქვამს ერთ ფერზე გაჩენილ ათინათს ანდა რეფლექსს და 

მხოლოდ ძირითადი ჟღერადობით გამოარჩევს სხვა დანარ- 

ჩენისაგან. 

ყოველივე აღნიშნულიდან გამომდინარე, კომპოზიციაში 

არსებული ანსამბლურობის მხატვრულად პრინციპული თვი- 

სება მისი არქიტექტონიკაა. შედეგად, ამ ხერხით მიღებულია 

აბსტრაჰირების ზღვართან მდგომი ფორმათა განზოგადება. 

  

'“ დავით კაკაბაძე, ხელოვნება და სივრცე, დასახ. თხზ. კრებ. გვ. 124. 
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ნაწარმოებში არსებული სახვითი ჰორიზონტებიც ასევე 

მაღალ ხედებად იკითხება. მისი სივრცობრივ-პლასტიკური 

ორგანიზების ცენტრი სურათის სიბრტყის რეალურ ცენტრს 

ზემოთ მდებარეობს და სამი, მკაფიოდ გამოკვეთილი აბრი- 

სის მქონე შუქ-ფერადოვანი პლანის თანხვდენის არეს მოი- 

ცავს. ამ კონტრასტული ურთიერთშეხებით იქმნება შიდა სა- 

სურათე სივრცე, რომელიც ხედის მთლიანობაში, ცალკეული 

პლანობრივი დანაწევრების და ილუზორული სიღრმულობის 

გარეშე მსჭვალავს მთელი გამოსახულების პეიზაჟს.ამ შემ- 

თხვევაში, მიუხედავად ფერწერულად და მასშტაბურად გა- 

მოყოფილი მონაკვეთებისა, სწორედ ფერის ხასიათით იქმნე- 

ბა ფორმათა ის სიბრტყობრივ-დეკორატიული სისტემა, რომ- 

ლითაც სრულიად გამორიცხულია პლანად გამოყოფილი ნა- 

წილისათვის სახასიათო დამოუკიდებელი ინტერვალი. ამ- 

გვარი ხერხებით შექმნილი სივრცული ერთიანობით ხდება 

დეკორატიულობის პრინციპზე აგებული სურათის სახვითი 

ამეტყველება და აბსტრაჰირებული პლასტიკური ფორმების 

ინდივიდუალურად ემოციური ხასიათის წარმოდგენა. ასე 

აფიქსირებს მხატვარი პეიზაჟის მნიშვნელოვნებას და ამავე 

დროს განსაზღვრავს აღმქმელის როლს. ნაწარმოების სივ- 

რცობრივ ცენტრში ხდება როგორც მისი შინაგანი ენერგიის 

კონცენტრირება, ასევე მაყურებლის გულისხმისყოფა. გამო- 

სახულებაში მისი ობიექტური წინასახისა და შემოქმედის 

ემოციის თანხვდენით სურათი ამ ორი უმთავრესი პირობის 

შერწყმის თვალსაჩინოებაა. 
ყოველივე აღნიშნული ნათელყოფს, რომ თუ წინა პერი- 

ოდის ნამუშევრები გარკვეულად ძიებითი ხასიათის მატარე- 

ბელია და გვიჩვენებს მხატვრის ინტერესს სამყაროს გან- 

სხვავებული სახვითი აღქმისადმი, „წითელი გზა“ უკვე არის 

ფერწერული თხზულება, რომელიც აერთიანებს მის მსოფ- 
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ლმხედველობრივ-ესთეტიკურ შეხედულებებს და შეიძლება 
ითქვას, მხატვრულ კრედოსაც წარმოადგენს. 

მხატვრული სახის ანალოგიური სტრუქტურით იგება 

პარიზამდელი პერიოდის კიდევ ერთი ნამუშევარი, შესრუ- 

ლებული მომდევნო, 1919 წელს – პეიზაჟი ციხე-სიმაგრის 

ნანგრევებით. ეს პანორამული პეიზაჟი დეკორატიულობით, 

გრაფიკული კონსტრუქციით, შუქ-ფერადოვანი სისტემითა 

და კოლორიტით სრული თანმიმდევრობით აგრძელებს „წი- 

თელი გზის“ მხატვრულ იდეას. თავისი ინდივიდუალური 

სახვითობით და პლასტიკური მეტყველებით კი ბუნების 

პერსონიფიცირებას ახდენს და მისი ნაწილის „პორტრეტი- 

რებულ” სახეს წარმოგვიდგენს. სურათის მხატვრული გან- 

ზოგადება იძლევა როგორც გამოსასახის მნიშვნელოვნების 

შეგრძნებას, ასევე ფერწერული ნაწარმოების თვითმყოფა- 

დობას. იქმნება შთაბეჭდილება, თითქოს მხატვარი ამუშა- 

ვებს „მთავარი გმირის“ თემას და ახდენს მის რეპრეზენტა- 

ციას და არა მხოლოდ სახვითი კანონზომიერების გამო, არც 

მხოლოდ მაყურებლისათვის, არამედ სრულ მყოფობაში გან- 

ცდილი და გათავისებული მოვლენის მაქსიმალურ კონდენ- 

საციას და ამ სუბიექტურ განცდაში ყველას თანაზიარობას 

(მაყურებელთა სუბიექტურ კრებითობას) თუ „წითელი 

გზის“ სასურათე სიბრტყეზე პეიზაჟის თანაბარი განფენი- 

ლობით იქმნებოდა წარმოდგენილის ანსამბლურობის გან- 

ცდა, აქ მაყურებლის ემოცია კონცენტრირებულად მიემარ- 

თება სურათის თითქმის ცენტრში გამოსახული მთისაკენ, 

რომელიც კომპოზიციურ, კოლორიტულ და, აქედან გამომ- 

დინარე, აზრობრივ დომინანტად ჩანს საერთო ხედში. მხატ- 

ვარი გამოყოფს მრავალში ერთს და საერთო სახასიათო თვი- 

სებებთან ერთად აღნიშნავს კონკრეტულის პარამეტრებს 

მისი არსის მაქსიმალური შეცნობისათვის. მთის სამი მეოთ- 

ხედით მოცემული „პორტრეტით“ ნაჩვენებია მისი ორი გან- 
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ზომილების სრული ხედი, ხოლო მაღალი ხედვის არეალით – 

როგორც ფუძის აბრისი, ასევე ზედა საზღვარი. ამგვარი სა- 

ხასიათო წარმოდგენით მთლიან დეკორატიულ სისტემაში 

იქმნება ერთ, ყოველმხრივ დახასიათებულ მოდელთან ჭვრე- 

ტითი მიმართება და მისი საშუალებით ხედის გამთლიანება. 

ამ ერთის თვისებებით ხდება მაყურებლისათვის მთელი პეი- 

ზაჟის განმარტება. სხვადასხვა სისქისა და წყვეტილობის 

კონტურებით მხატვარი თითქმის ხელშესახებად წარმოდ- 

გენს მთას, ხოლო მის გარშემო კონცენტრირებული დანარ- 

ჩენი ფორმები მთავარ თემას ავითარებს. თუ „წითელი გზის“ 

კომპოზიციური ცენტრი პლანების გადაკვეთის სივრცეში 

იგულისხმებოდა, წარმოდგენილ სურათში მკაფიოდ გამოკ- 

ვეთილი მთავრის დომინირების გამო მის სიბრტყეზე ხდება 

ყურადღების მიქცევა. აქაც აღსანიშნავია, რომ კომპოზიცი- 

ური ცენტრი, ისევე როგორც „წითელ გზაში“, რეალური 

ცენტრის მაღლა მდებარეობს. მასების ორგანიზების ძირი- 

თად სახვით საშუალებად კვლავ შუქ-ფერადოვან დინამიკას- 

თან ერთად გრაფიკული კონსტრუქციულობა იკითხება. ეს 

ნიშანი ამ შემთხვევაში უფრო დიდი განზოგადებით არის 

ნაჩვენები: ძირითადი აბრისისა და მთების ფერდობების შე- 

მადგენელი სწორკუთხედების მსაზღვრელი კონტურები ერ- 

თი მიმართულებითაა მოცემული. ასეთნაირად შემოფარ- 

გლული სიბრტყეების მონაცვლეობით ხდება მოცულობის 

სხვადასხვა განზომილების ჩვენება და განსხვავებული მან- 

ძილით დაშორებული პლანების როგორც დიფერენცირება, 

ასევე ერთიანობაში შეკვრა. თუ „წითელ გზაში“ ერთი პლა- 

ნობრივი სიბრტყე ხაზის ერთ მიმართულებას აჩვენებს, 1919 

წლის პეიზაჟში ეს მიმართება განმეორებადობით ხასიათდე- 

ბა, თუმცა უფრო მეტი სიძლიერით ვლინდება აღმავალი 

ლტოლვა და ამავე დროს მთლიან ანსამბლში ჰარმონიული 

წონასწორობის დაცვა. ვიტრაჟული ნათება იცვლება გამ- 
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თლიანებული მასების მწყობრი თანაფარდობით, ხოლო მათი 

ფერწერული გრადაცია განათების ზუსტ ეკვივალენტად 

იწერება. სინათლის გავრცელების ინტენსივობით გამოსახუ- 

ლი სივრცე უფრო შთამბეჭდავია იმით, რომ კონტრასტული 

– თბილი და ცივი – ფერების ჯგუფური, საერთო აბრისები 

გაზრდილია. თუ „წითელ გზაში" წითლისა და ყვითლის სხვა- 

დასხვა ტონებს უშუალო მსაზღვრელად მუქი მწვანე ჰქონ- 
და, აღნიშნულ პეიზაჟში გამომსახველობის მისაღებად კონ- 

ტრასტის მასშტაბი იზრდება: ეს ორი თბილი ფერი მთლია- 

ნობით ემიჯნება მუქ მწვანეს და საერთო დეკორატიულ ხა- 

სიათში ცალკეული ფორმის კონკრეტულობა შეაქვს. 

ამგვარად, 1919 წლის პეიზაჟში ახალი სახვითი ასპექტე- 

ბი ჩნდება: ფერადოვანი კონტრასტის გაფართოებით და 

გრაფიკული რიტმის გამარტივებით გაიზარდა განზოგადე- 

ბის ძალა. ამავე დროს ცენტრალური პლანის მოცულობითმა 

გამოსახულებამ სივრცობრივ ასპექტს სრულყოფილება შე- 

მატა. სურათის სივრცე უფრო მეტ მხატვრულ რეალობას 

აღწევს. ამიტომაც, თემის გადაწყვეტის ზოგადი სახვითი 

პრინციპებიდან გამომდინარე, საერთო ხასიათიდან გადახ- 

ვევად იკითხება წინა პლანის მდელოს სახე. ფილიგრანულო- 

ბით ნაწერი მინდვრის ყვავილები მსუბუქი ლირიზმით სცილ- 

დება ძირითადი გამოსახულების ფართო სახვით და იდეურ 

მასშტაბებს, თუმცა განაწილების იშვიათი რიტმი და მდება- 

რეობა სრულიად უმნიშვნელოს ხდის მათ როლს მხატვრული 

სახის როგორც სტრუქტურულ, ასევე აზრობრივ პლანში. 

1910-ანი წლების მიწურულს შესრულებული ეს ორი 

კომპოზიცია თავისთავად მეტყველი ფაქტია დავით კაკაბა- 

ძის მხატვრული ხედვისა და გამომსახველობითი პრინციპე- 

ბის სრულად ჩამოყალიბებულ ინდივიდუალურობაზე. პე- 

ტერბურგში ყოფნისას იქ არსებული თანამედროვე ხელოვ- 

ნების გაცნობა საკმარისი იმპულსი აღმოჩნდა მისი შემოქმე- 
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დებითი აზროვნებისათვის. მოდერნიზმის კონცეფციების 

გავლენა აშკარაა შემოქმედების პირველივე ეტაპზე. მხატ- 

ვრული ალღოთი შერჩეული თემა და მისი სახვითი ფორმი- 

რება ისეთ ესთეტიკურ მთლიანობას ქმნის, რომლითაც და- 

ვით კაკაბაძე სრულ მზადყოფნას ამჟღავნებს X ს-ის ხე- 

ლოვნებასთან უშუალო კონტაქტისათვის. ქართულ ფერწე- 

რაში ახლადდამკვიდრებული პეიზაჟის ჟანრი ევროპული 

მოდერნიზმის გამომსახველობით ვლინდება. კომპოზიციის 

პრინციპი და ცალკეული ფორმალური საშუალებები სეზანის 

ფერწერისა და კუბიზმის ესთეტიკის გავლენის მატარებე- 

ლია (თუმცა არა სტილის უშუალო მიბაძვით)”. XX ს-ის ხე- 

ლოვნების ზოგადი საფუძვლების შემოქმედებითი ათვისება 

მისი სახვითი აზროვნებისათვის ზუსტი ორიენტირი აღმოჩ- 

ნდა. ამიტომაც, 1920-ან წლებში შეწყვეტილი თემა მხოლოდ 

დროებითი პაუზა იყო და 1934 წელს იგი კვლავ უბრუნდება 

იმერეთის სერიას, და ნიშანდობლივია, რომ დაზგურ ფერწე- 

რაში მუშაობის განახლება სწორედ ამ სერიით იწყება. 

1930-1940-ანი წლების სტილზე გ. ალიბეგაშვილი აღნიშ- 

ნავს, რომ „აქაც ნახატი მკაფიოდ და მტკიცედ შემოსაზ- 

ღვრავს ფორმას, მაგრამ თუ უწინ ნახატი მთლიანად ექვემ- 

დებარებოდა ფორმას, გარდა ამისა, ახლა ნახატი დეკორა- 

ტიულ ფუნქციასაც ასრულებს. ხვეულად დაწერილი ბალახი, 

ბუჩქების შტრიხები, ბორცვებისა და მინდვრების თავისუფა- 

ლი, მაგრამ დასრულებული მოხაზულობა – მთელ კომპოზი- 

ციას დეკორატიულ-პირობით სახეს ანიჭებს“!”, 

„რიონჰესი“!? (1934 წ.) (სურ. 11) კაკაბაძის პირველი ნა- 

წარმოებია განახლებულ სერიაში. მისთვის ჩვეული მეთო- 

  

'% ევროპული კუბიზმი ორიენტირებულია საგანზე, კაკაბაძისა (ისევე, 
როგორც მთელი მისი შემოქმედება) – სივრცის, სამყაროს გადმოცე- 
მაზე, მატერიისა და სულის დინამიკაზე. 
1% 5. ალიბეგაშვილი, იქვე, გვ. 174. 
157 8... 9, 70X100. ინახება იქვე. 
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დით – ობიექტის კარგად შესწავლისა და დამუშავების შემ- 
დეგ (ფერწერული ტილოს შექმნას წინ უძღოდა ჩანახატები 

და რამდენიმე კომპოზიცია აკვარელითა და გუაშით) ასრუ- 
ლებს ამ სურათს. მხატვარი ამით თითქოს აგრძელებს პა- 

რიზში შექმნილი გრაფიკული ფურცლის, „ინდუსტრიის“, 

(1927 წ.) (სურ. 12) თემას, რომლითაც განხორციელდება მის 

მიერ „მაშინიზმისა" და „დინამიზმის“ ახალი ეპოქის აღქმა. 

ამ გრაფიკულ ნაწარმოებში, კაკაბაძისეულ ლანდშაფტში გი- 
განტური, მონოლითური, პირამიდულად დამთავრებული 

თაღია აღმართული, რომელიც კომპოზიციური მდებარეო- 

ბით ახალ შინაარსს ანიჭებს ჩვეულ პეიზაჟს. „რიონჰესის“ 

თემაც გარკვეულწილად ინდუსტრიული ეპოქაა, მაგრამ არ- 

სებითად გრძელდება 1910-ანი წლების ჟანრი, რომელშიც 

სტილის ახალი ნიშნები იჩენს თავს. ფერწერული ტილო გაშ- 

ლილ ვაკეზე არსებული ჰესის ნაგებობებისა და მის სიღრმე- 

ში აღმართული მთების ხედს წარმოადგენს. მიუხედავად წი- 

ნა პლანზე გამოსახვისა, თავისი მასშტაბით ინდუსტრიული 

არქიტექტურა უმნიშვნელო ადგილს იკავებს კომპოზიციაში 

და ამიტომაც გამოსახულებაში შინაარსობრივი განმსაზ- 

ღვრელი კვლავ მთიანი იმერეთია. როგორც „რიონჰესი", ასე- 

ვე ამ სერიის ყველა მომდევნო ქმნილება დავით კაკაბაძის 

მიერ ჩამოყალიბებულ პეიზაჟის კონცეფციაში ცალკეულ 
ცვლილებათა გამოხატულებაა. 

„რიონჰესშიც“ სურათის მთავარი პირობა პანორამულო- 

ბაა, რომელიც სიბრტყობრივი პრინციპით წარმოადგენს გა- 

მოსახულებას. კვლავინდებურად აქტუალურია ფერწერული 

სახვითობა, ფორმის წარმოდგენაში გრაფიკული სტრუქტუ- 

რა, ფერით შუქწერა და დეკორატიულობასთან არსებული 

სივრცული გამომსახველობა, ხედვის მაღალი წერტილები 

და გამოსასახთან ჭვრეტითი მიმართება. სახვითი მეტყველე- 

ბის ამ მყარ საფუძველზე მით უფრო ნათელია კაკაბაძისეუ- 
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ლი მხატვრული აზროვნების ჩამოყალიბებული სტრუქტურა. 

იმერეთის პეიზაჟების ერთიან ქარგაში ახალი წახნაგი ჩნდე- 

ბა. საფუძვლიანად გააზრებული მეთოდით მხატვრული სა- 

ხის ფართო დიაპაზონი იშლება, რაც გამოიხატება დავით კა- 

კაბაძის იმერეთის სერიისათვის სახასიათო უმთავრესი 

პრინციპის – სივრცობრივ-დეკორატიული წყობის – ახალი 

სახით. 

ჰესის ნაგებობების მოვაკებული ადგილი, მთების მასივი 

და ცა თანმიმდევრულობით იკავებს სურათის სიბრტყეს 

ქვემოდან ზემოთ. აქედან გამომდინარე, უკვე თავისთავად 

ჩნდება სხვადასხვა სივრცობრივი პლანი, რომლებიც გან- 

სხვავებულ სახვით დახასიათებას მოითხოვს. უმთავრესი კი 

ალბათ ის არის, რომ ამ ნაწარმოებში მხატვარი პირობითო– 

ბის უკიდურეს ზღვართან მიდის. ეს ხდება მთების მასივების 

დეკორატიული სიბრტყეების ერთმანეთზე პროექცირებითა 

და მათი ერთსახოვანი წარმოდგენით. თუ 1918-1919 წლების 

პეიზაჟებში არსებითია პლანების ორგანიზებაში ფერადოვა- 

ნი გაჯერებულობის ცვლილება და მათი გრაფიკული ფორ- 

მების საერთო არქიტექტონიკაში ჩაწერა, აქ ფერისა და კონ- 

ტურის ინტენსივობის ნიველირებით ცალკეულ მასებს შო- 

რის არსებული სივრცობრივი ინტერვალი თითქოს უგულე- 

ბელყოფილია. მხატვარი მხოლოდ უკანა პლანის უმცირეს 

მონაკვეთში იძლევა დიფერენცირებას. სახასიათოა, რომ ეს 

არ ხდება სივრცითი მეტყველების შესუსტების ხარჯზე, 

არამედ პირიქით – ეს უკანასკნელი ძლიერდება და არანაკ- 

ლები ზემოქმედების ძალა აქვს მაყურებელზე, რომლის გან- 

სჯით-დამკვირვებლური პოზიცია იცვლება მონოლითური 

მხატვრული მუხტის გავლენით და ემოციის კონცენტრირე- 

ბულობით. ეს არის ნაწარმოებში გათვალისწინებული მაყუ- 
რებლის თანამონაწილეობა. 
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პირველი პერიოდის პეიზაჟებში სინათლის გრადაცია 

პლანების განსხვავებულობას ქმნიდა, რომელთა შეკავშირე- 
ბა გამოსახულებაზე ხდებოდა ერთიანი ცენტრის გარშემო. 

1934 წლის კომპოზიციაში მხატვარი გადმოსცემს სრულიად 

დაუნაწევრებელ სივრცეს და, პირველყოვლისა, ეს ხდება 

ისევ კოლორიტის წყობით. როგორც ვ. ბერიძე აღნიშნავს, 

თუ ადრეული პერიოდის პეიზაჟებისთვის დამახასიათებელი 

იყო გარკვეულად გარედან არსებული შუქი, 30-40-ანი წლე- 

ბისას შინაგანი ნათება ახასიათებს'”. სინათლის ნაკადი უკვე 
აღარ ახდენს სხვადასხვა მოცულობით-პლანობრივი ერთეუ- 

ლის დიფერენცირებას. ამ შემთხვევაში თვითონ გამოსახუ- 
ლება ასხივებს სინათლეს (ეს საკითხი მომდევნო სურათებში 

უფრო მკაფიოდ არის წარმოდგენილი). ფერწერული მონაკ- 

ვეთები კარგავს მკვეთრ საზლვრულობას და ერთმანეთში 

უშუალო გადასვლებით ამთლიანებს გამოსახულებას.გეო- 

მეტრიული ფორმების გრაფიკულ საზღვრებს უფრო მინიშ- 

ნებითი ხასიათი აქვს, რომლებიც თანაარსებობს მსუყე, 

სქლად დადებულ გარე კონტურებთან. ფერისა და კონტუ- 

რის ასეთი მიმართების შესახებ მხატვარი აღნიშნავს კიდეც: 

„დინამიკური სიღრმივის გადმოცემის საშუალების ძიებამ 

ერთ საყურადღებო დასკგნამდე მიმიყვანა. შესაძლებელია 

სიღრმივის გადმოცემა მარტო ფერადობის საშუალებით, ხა- 

ზების სისტემის გარეშე, რითაც ახალი ესთეტიკური გრძნო- 

ბა უფრო კმაყოფილდება"? 

დეკორატიულობის შემდგომი გაძლიერებით ხასიათდე- 

ბა სურათი ე. წ. „ჩაის პლანტაცია" (1934 წ.)!% (სურ. 13). ნა- 
რინჯისფერის, მუქი და ღია მწვანის ფართო ლაქები შევსე- 

ბულია ხეებისა და ჩაის პლანტაციის მიმანიშნებელი ბუჩქე- 

  

1. ვ. ბერიძე, იქვე, გვ. 14. 
„ დავით კაკაბაძე, პარიზი. 1920-1923 წლები, გვ. 106. 
Mტ.,ზ.,30X40, ქ-ნ ეთერ ანდრონიკაშვილის კოლექცია. 
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ბის მომრგვალებული ფორმის მუქი ზეთისხილისფერი მო- 

ნასმებით. მათი ურთიერთმონაცვლე მწყობრი რიტმით იფა- 

რება სურათის სიბრტყე. ერთ სახვით პლანში გაშლილი მინ- 

დვრებისა და მთების მოხაზულობა დენადობასა და რბილ 

გარდამავლობაშია წარმოდგენილი. ნაწარმოებში კოლორი- 

ტი ფერთა კონტრასტს ემყარება – ინტენსიური ჟღერადო- 

ბის ნარინჯისფერი და ზურმუხტისფერი მწვანე ფართო 

პლანებით არის დანახული. სიბრტყის ზედა ნაწილში ჩართუ- 

ლი ძირითადი ფერების ღია ტონის მომცრო ზომის ლაქები 

განსხვავებული პლანის მინიშნებაა. 

აღსანიშნავია ისიც, რომ ხაზს ამ სურათში, გარდა გა- 

მომსახველობისა, მკაფიოდ გამოხატული დეკორატიული 

ფუნქცია ენიჭება. მცენარეული საფარის ხვეულები და ფარ- 

თო სილუეტები, უწყვეტად გავლებული ვერტიკალები და 
ირიბი მიმართულების შედარებით მოკლე შტრიხები მხატ- 

ვრული ქსოვილის გამაერთიანებელ ფუნქციას იძენს. პირვე- 

ლი პერიოდის ხაზგასმული ფერადოვან-გრაფიკული ტექ- 

ტონიკა იცვლება აჟურული დინამიკით და მასების ურთიერ- 

თგარდამავალი დინებით. კომპოზიციის შინაგანი დასრუ- 

ლებულობა და ცენტრირება აქაც კვლავ სახეზეა ძირითადი 

ფორმების აბრისებითა და ფერწერული სიმძიმის ცენტრების 

განაწილებით (მცენარეული საფარის სილუეტები წარმოდ- 

გენილია პატარ-პატარა წრიული ფორმებით). საერთო დეკო- 

რატიულ სახიერებაში მნიშვნელობა ენიჭება აგრეთვე ფუნ- 

ჯის მსუყე მონასმებსაც, რომლებიც ქვემოდან ზემოთ თან- 

დათან თხელდება და ხედის სივრცობრივ დიფერენცირებას 

უწყობს ხელს. 

1934 წელი დავით კაკაბაძისათვის ნაყოფიერი აღმოჩნდა 

დაზგური ფერწერის დარგში. შვიდწლიანი ინტერვალის შემ- 

დეგ, როდესაც იგი დაკავებული იყო კინოსა და თეატრის 

მხატვრობით, ქმნის კომპოზიციათა მრავალფეროვნებას 
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იმერეთის თემაზე (სურ. 14, 15). კაკაბაძისეული მხატვრუ- 

ლობა მრვალწახნაგოვნად ვლინდება. „ყვითელი მთა“ (1934 

წ.)'' (სურ. 16) ფერწერული შთაბეჭდილებით პოსტიმპრესი- 

ონისტული მხატვრობის (გოგენის კლუაზონიზმი) რემინის- 

ცენციებს ბადებს. თითქმის მონოქრომულობამდე მისული 

სამი პლანის ფერები ინტენსივობითა და ზუსტად მიგნებული 

ტონებით შინაგანი ნათებით ასხივებს სურათის სიბრტყეს. 

ფორმის დამუშავებისათვის შუა ნაწილში გამოყენებულია 

დენადი, პარალელურად მოცემული მოყავისფრო კონტურე- 

ბი და ხეების სილუეტური ნიშნები, ხოლო მისი მოსაზღვრე 

ნაწილებისთვის ძველი ხერხი – დანაწევრება-მოჩარჩოების 

პრინციპი, რომელიც გეომეტრიული ფორმების ასოციაციას 

უფრო ქმნის, ვიდრე ორგანული ბუნებისას. მხატვრის მიერ 

პეიზაჟი წმინდა ფერადოვან პრიზმაში აღიქმება. გრაფიკუ- 

ლი სახვითობა მინიმალურად ვლინდება; ფერი იძენს მაქსი- 

მალურ სახვით დატვირთვას, რომლითაც იქმნება ფორმა, 

გადმოიცემა სინათლე და ამ უკანასკნელის მეშვეობით კი – 

სივრცე. ცალკეულ პლანში ერთი ფერის დომინირებით მხატ- 

ვარი მისი შესაძლებლობის ზღვარს აფართოებს. 

აღნიშნული ფაქტორები გაძლიერებულია მოცემული 

პერიოდის დანარჩენ ნამუშევრებშიც!“ (სურ. 17-19), რომლე- 

ბიც გარკვეულწილად კოლორიტის ხასიათით ერთიანდება. 

პლანებშორისი დიაპაზონის შემცირებით და პალიტრის გამ- 

კაცრებით გამოსახულების მონოლითურობასთან თანაარსე- 

ბული ამბივალენტური სიმსუბუქის განწყობა იქმნება.ამას 

განაპირობებს გრაფიკული სტრუქტურა. ფერადოვან ფონზე 

წყვეტილი აბრისის ხაზები მაყურებლის შთაბეჭდილებაში 

იღებს დასრულებულ ფორმას და ორგანული სრულყოფილე- 

ბით წარმოადგენს პლასტიკური მასის ხასიათს, რომელიც 

  

?! ტ,, ზ., 30X40., ინახება იქვე. 
“გ, ზ., 30X40, ინახება იქვე. 
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1910-ანი წლების პეიზაჟების მსგავსად, აქაც – განსხვავე- 

ბულ მოცულობით-სივრცობრივ ერთეულებში – განსხვავე- 

ბული ხასიათით ვლინდება. ამ პეიზაჟებშიც წამყვან ფერე- 

ბად რჩება წითელი, მწვანე, ყვითელი; მაგრამ მათ უკვე მთე- 

ლის გამომსახველი დატვირთვა ენიჭება. გრაფიკულ რიტმი- 

კას სულ უფრო აქტიურად ფერითი რიტმიკა ენაცვლება. 

დავით კაკაბაძის „იმერეთის“ სერიის დაგვირგვინებაა 

1944 წელს შესრულებული „წითელი მთა“! (სურ. 20). მასში 

კონცენტრირებულად აისახა პეიზაჟის ჟანრის ავტორისეული 

სტრუქტურულ-სტილისტური კოდი და მისი მხატვრული ცნო- 

ბიერების უპირობო განსაზღვრებად წარმოჩნდა. სურათით 

წარმოდგენილ მხატვრულ სახეში შეერწყა როგორც წინამორ- 

ბედი კომპოზიციების არსებითი ნიშნები, ასევე სხვა სერიები– 

სათვის (კერძოდ კი მოდერნიზმის მიმდინარეობების) ნიშან- 

დობლივი პრობლემები. გამოსასახის ხასიათში წვდომით და 

მასში არსობრივი განზოგადებით მხატვარი აღწევს გამოსახუ- 

ლებაში რაფინირებულ ესთეტიზმს, კონკრეტული ლანდშაფ- 

ტის განხატების ძალას და ერთდროულად მასში შემეცნებით 

წვდომას. ამ მხრივ „წითელი მთა“ 1919 წლის პეიზაჟის მხატ- 

ვრული სახის განგრძობად ჩანს. ხაზგასმულად გამოყოფილი 

ერთი მრავლის ფონზეა გამოსახული. წინა პლანზე აღმართუ- 

ლი ერთი მთა აქაც მახასიათებელი განზომილებების სრულყო- 

ფით აღინიშნება. იგი გამოიყოფა მკაფიო გრაფიკული აბრისით 

და ფერადოვანი გაჯერებულობით. ფონის ფერწერა და გრაფი- 

კის ჰომოგენურობა წინა პლანის მნიშვნელოვნებას წარმოა- 

ჩენს. შუქ-ფერადოვანი პლანები მინიმუმამდეა დაყვანილი, 

თუმცა საერთო დეკორატიულ-პანორამულ ხასიათში ანალო- 

გიური ძალით იკითხება სივრცობრივ-მოცულობითი გამომ- 

სახველობა, რაც პლანების მასშტაბურ შერჩევასთან და ფერის 

სიძლიერის ცვლილებასთან ერთად მთის სამი განზომილების 

  

MX) 8,., ზ,,92X119, ინახება იქვე. 
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კონტრასტული ფერადოვანი წყობითაც იქმნება. კოლორიტში 
განმსაზღვრელი ერთი ფერია – წითელი, ხოლო შიდა გრაფი- 

კული სტრუქტურა აუცილებელი მინიმალურობით ვლინდება 

და ხშირად საგულისხმო სახეს ატარებს. ფერის მაქსიმალური 

დატვირთვა და მისი შესაძლებლობის ზღვრული გამოვლენა 
სურათის სახვით მეტყველებას ლაკონიურობას სძენს. ფუნჯის 
მოკლე, თავშეკავებული, გლუვი მონასმები ფერის ემოციური 

აქტივობის ხაზგასმას უწყობს ხელს. 1910-ანი წლების პეიზა- 

ჟების მკაფიო გრაფიკას ფერწერული ნიუანსები ცვლის. მთის 

სიბრტყეები ერთგვაროვანი ფერადოვნებით ისახება. მხატ- 

ვრისათვის საკმარისი ხდება მცირეოდენ სხვაობათა შეტანა, 
რათა დამაჯერებლად გადმოსცეს ობიექტი. 

„იმერეთის“ სერიის 1940-ანი წლების შემდეგი კომპოზიცი- 

ები პირობითობის ზღვართანაა'“ (სურ. 21, 22). მათი თითქმის 

სრული სიბრტყობრიობა უფრო მეტად უსვამს ხაზს დეკორატი- 

ულობას. ფერის მაქსიმალური განზოგადებით, ლოკალურობი- 

თა და კონტრასტზე აგებული წყობით მხატვარი ნაწარმოებში 

ფორმის სიბრტყოვანი დახასიათების შედეგს იღებს. ფერთან 

ერთად ინტერვალის განსხვავების წარმოჩენა ისევ ნაცადი ხერ- 

ხებით ხდება (გეომეტრიული ფორმების გრაფიკული დანაწევ- 

რება და მასშტაბური მონაცვლეობა). ერთ სიბრტყეზე გაშლილი 

მდგრადი ინტენსივობის ფერები სისრულეში წარმოადგენს რო- 

გორც ფორმას, ასევე მისთვის აუცილებელ სივრცეს. წერის 

თხელი, უკიდურესად თავშეკავებული ხასიათი ფერადოვანი 

ერთეულის მთლიანობას ავლენს და ხელს უწყობს ნაწარმოებში 

ემოციურად ამაღლებული განწყობის შენარჩუნებას. მანძილი 

მხატვარსა და მოდელს, შემდეგში კი გამოსახულებასა და მაყუ- 

რებელს შორის უკიდურესობამდე მცირდება. სურათის წარმო- 

სახვითი და მაყურებლის რეალური სივრცე უშუალო შეხებაშია. 

მათი გადაკვეთა სუბიექტის წარმოსახვით ხდება, რომლის მა- 

  

14 ტ., ზ., 30X40, ინახება იქვე. 
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ტერიალურ წყაროს სურათის შუქ-ფერადოვანი გამა ქმნის. 

პეიზაჟის ჟანრს განეკუთვნება „მიტინგი იმერეთში“ 

(1942 წ.)'” (სურ. 23), სადაც მიტინგის მონაწილე ხალხის მასა 

სრულიად უნიფიცირებულია, ხოლო მთავარი გამომსახვე- 

ლობითი ძალა კვლავ მთის ხედს ეკუთვნის. 

„იმერეთის სერიის გამორჩეული სურათია „იმერეთი 

ომის დღეებში (1941-1942 წწ.)” (1942 წ.)'“ (სურ. 24). ამ ნაწარ– 

მოებში კაკაბაძე თავისივე ძირითადი პრინციპების კონტრკომ- 

პოზიციას ქმნის. სიბრტყის უდიდესი ნაწილი ცის გამოსახუ- 

ლებაა, და მხოლოდ უმცირესი – მთის ფერადი ზოლი. 

დავით კაკაბაძის „იმერეთის“ ქრონოლოგიური ჰორი- 

ზონტი გვიჩვენებს, თუ რაოდენ ტევადი შეიძლება იყოს ერ- 

თი თემა მხატვრული სახის მყარად ჩამოყალიბებულ სტრუქ- 

ტურაში და რაოდენ ფართო – ერთი მხატვრული ესთეტიკით 

მიღწეული სტილური დიაპაზონი. სერია სრული შემადგენ- 

ლობით ერთმნიშვნელოვნად პეიზაჟის ჟანრს განეკუთვნება, 

რომელიც დაკონკრეტებულია მთიანი იმერეთის ლანდშაფ- 

ტის გამოსახულებით. ზოგიერთ კომპოზიციაში ჩართული 

არქიტექტურული ელემენტი მოტივის ფუნქციას ასრულებს 
და მხოლოდ დამხმარე, არაპირველხარისხოვანი როლი ენი- 

ჭება. იგი ქართულ ხელოვნებაში პირველი ქმნის ამ ჟანრის 

დასრულებულ სურათს და მოდერნიზმის ესთეტიკით ახალი 

მხატვრული შემეცნების საფუძველზე აგებს მას”. „იმერე- 

თის“ სერიით კაკაბაძე ფასეულობად ახორციელებს საკუ- 

თარ პოზიციას ხელოვნებისა და ბუნების შესახებ. მის მიერ 

  

'5 ტ., ზ., 72X101, საქართველოს ეროვნული მუზეუმი, შ. ამირანაშვი- 
ლის სახ. თბილისის ხელოვნების მუზეუმი. 
!C 8. ზ., 81X100, ინახება იქვე. 
? პეიზაჟის ჟანრი ქართულ ხელომნებაში ჩნდება XIX ს-ის ბოლოს ახალი 
ქართული ხელოვნების უფროსი თაობის წარმომადგენლებთან. თუმცა, 
იმ პერიოდის მხატვრული პრობლემებიდან გამომდინარე, ეს ჟანრი ძირი- 

თადად თემატურ კომპოზიციასთანაა შერწყმული. 
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ბუნების აღქმა განსხვავდება არა მხოლოდ რომანტიკოსების 

მღელვარე ემოციურობისგან, არამედ იმპრესიონისტების 

0I6I0 მIL-ის ასტრონომიული დროითა და ატმოსფერული 

ცვალებადობით განპირობებული ფერწერულობისგანაც. კა- 

კაბაძისთვის ბუნება სუბსტანციური ობიექტურობაა, რომე- 

ლიც მოიცავს უნივერსალურ საწყისს. ამიტომაც მისი პეიზა- 

ჟებისათვის უცხოა მოვლენას დაქვემდებარებული ცვლილე- 

ბა. ცალკეულ ფორმასა თუ მათ ერთობაში იგი ეძებს ისეთ 

მუდმივ თვისებას, რომელიც არსებითის მყარ გამოვლენას 

ემსახურება. კონკრეტული ლანდშაფტი ის მცირე სამყაროა, 

შეუცვლელად რომ აირეკლავს მაკროკოსმოსის უნივერსა- 

ლურ კანონებს. „იმერეთის" კომპოზიციები უშფოთველობი- 

თა და სრული წონასწორობით წარმოადგენს ბუნებას. გამო- 

სახულების მხატვრული დამაჯერებლობა მაყურებლის შთა- 

ბეჭდილებაში რეალურად არსებულისა და ფერწერულად 

შექმნილის იდენტურობას ახდენს. ქართველი მხატვრისთვის 

უცხოა მოდერნიზმის წარმომადგენელთა უმეტესობისათვის 

სახასიათო ბუნების სუბიექტური დეფორმაცია. ანტუან-პი- 

ერ გალიენი აღნიშნავდა, რომ „ჭეშმარიტი შემოქმედისათვის 

არ არსებობს პატივმოყვარეობა, იგი სათნოა, თავმდაბალი 

და წყნარი, 

ჭეშმარიტი შემოქმედნი შეიცნობენ ბუნებას, სწავლობენ 

მის მშვენიერებასა და სიდიადეს 

ისინი ბუნებას პატივსა სცემენ, 

უარყოფენ ბუნების დეფორმაცია 

დავით კაკაბაძისათვის ბუნება ხელოვნების ნაწარმოე- 

ბის პირველსახეა, რომელიც თავისი მარადიული კანონებით 

გადადის ადამიანის ქმნილებაში; ამიტომაც მხატვრის მიერ 

ს 4168. 

  

'“ ანტუან-პიერ გალიენ. წიგნში: დავით კაკაბაძე, „ხელოვნება და სივ- 
რცე“, გვ. 120. 
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ლი მხატვრული ენით შექმნილ ნაწარმოებთა („ელევატორი 

ფოთში“, „სამთო სამუშაოზე" და სხვ.) ექსპოზიციის შემდეგ 

1949 წლის გამოფენის განხილვასთან დაკავშირებით, მხატვარ- 

თა კავშირის თავმჯდომარე შ. მამალაძე აღნიშნავს, რომ „დ. 

კაკაბაძემ დაძლია ფორმალიზმი“, „უკუაგდო წინანდელი 

მცდარი პოზიცია და გაბედულად დაადგა რეალიზმის გზას“ '"'. 

1950-ანი წლების II ნახევრიდან, შეცვლილი შიდაპოლიტი- 

კური სიტუაციიდან გამომდინარე, ქართულ კრიტიკაშიც ახა- 

ლი დამოკიდებულება შეინიშნება. პრესაში ქვეყნდება მოგონე- 

ბები დავით კაკაბაძეზე, მრავალათასიანი ტირაჟით გამოქვეყ- 

ნებული მასალებით ფართო მკითხველისათვის ხელმისაწვდო- 

მი ხდება დიდი ხელოვანის ცხოვრებისა და შემოქმედების ეპი- 

ზოდები. 

ამ პერიოდის ხელოვნებათმცოდნეობითი წერილები ძი- 

რითადად ბიოგრაფიისა და შემოქმედების ზოგადი მიმოხილ- 

ვაა, მაგრამ ამით იწყება დავით კაკაბაძის მოღვაწეობის უფ- 

რო ფართოდ განხილვა და მისი ძირითადი პრობლემატიკის 

გააზრება. ზოგად ტენდენციებში კვლავინდებურად ძლიე- 

რია დროის ფაქტორი, რის გამოც პროფესიული ანალიზის 

მიღმა რჩება მთელი სერიები, კერძოდ კი პარიზის პერიოდის 

მოდერნისტული მიმდინარეობები. შემოქმედების მხატვრულ 

კონტექსტში გააზრების მაგივრად, ამ სერიათა ეპითეტად 

კვლავინდებურად ფიგურირებს „ფორმალიზმი", მხატვრის 

მოღვაწეობის შესაბამისი პერიოდი კი ცდომილებად ფასდე- 

ბა, საწინააღმდეგოდ ბოლო ფერწერული ტილოებისა, რომ- 

ლებიც ახალ, მნიშვნელოვან ეტაპად წარმოჩინდება. მხატ- 

გრული ანალიზის შედეგად აღინიშნება ისეთი არსებითი ხა- 

  

1948, 21/V. LI08MV)0IM LI., CეუმIIIIII2 XI3L4. „8090იLII1M 'I 6MიIIC#0“, 1964, 4/VII. 

"” MგMგი2.036C III., IL" ნმMII 1800ი96თ88 XV 00ყCIIMIMმ. „8096MიIIIM 31 6MVMCIM“, 1949, 3 

III. 
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დანახული და გადმოცემული პეიზაჟი მაყურებლისთვისაც 

უცვლელი ჰარმონიის მატარებელია. 

„იმერეთის“ სერიის ყველა ნაწარმოები დღისა და წელი–- 

წადის დროის ერთ მონაკვეთშია გამოსახული, როდესაც 

მზით განათებული მთის ფერდობები სრული მოცულობით, 

მკაფიო მოხაზულობითა და სტაბილური ფერებით ისახება. 

1918-1919 წლების პეიზაჟებში იგი მიმართავს განათების 

გადმოცემის ისეთ ხერხს, როდესაც მზის სხივის ძალა თანა- 

ბარზომიერად ვრცელდება სივრცობრივი პლანის მთელ მო- 

ნაკვეთში. შემდეგში, 1930-1940-ან წლებში, ეს მეთოდი მეტ 

განზოგადებას იძენს და გამოსახულების სიბრტყე თითქმის 

თანაბრად ექცევა სინათლის ერთიანი ნაკადის ქვეშ და იქ- 

მნება შთაბეჭდილება, თითქოს ფერადოვანი სიბრტყე თვი- 

თონ ასხივებს შუქს. ასეთი გამთლიანებით მას განვრცობის 

მეტი არეალი აქვს. განათების საკითხი კაკაბაძის პეიზაჟის 

მხატვრული ფორმირების მნიშვნელოვანი პირობაა, მაგრამ 

მიზანი თავისთავად სინათლის გადმოცემა არ არის, რაც 

სახვითი ანაქრონიზმი იქნებოდა მისი ცნობიერებისათვის. 

განათების ხასიათი მხოლოდ საშუალებაა სივრცის გადმოსა- 

ცემად. ბუნება კაკაბაძისათვის, პირველ რიგში, უსაზღვრო 

სივრცეა, ხოლო მატერიალურ საგანთა პლანობრივი დიფე- 

რენცირება – მისი განცდის ფორმა და რეალური არსებობის 

გამოვლენა. გამომსახველობით ეს საკითხი პარადოქსულო- 

ბითაც ხასიათდება: სივრცის შთაბეჭდილების შექმნა მოცუ- 

ლობის საშუალებით ხდება, ხოლო მოცულობისა – სრული 

სიბრტყობრიობით, სურათის ზედაპირთან იდენტური რელი- 

ეფით. მხატვრული სახის ეს ორი ასპექტი ურთიერთშექცევა- 

დია და ერთი საშუალებით ვლინდება: ფერის თვისების მაქ- 

სიმალური გამოვლენით, მისი გაჯერებულობის ცვლილებით 

და კონტრასტზე აგებით. თავშეკავებული კოლორიტის ჰარ- 

მონიულობას არ არღვევს შუქ-ჩრდილის ემოცია, რადგანაც 
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სინათლის ძალა გამოსახულების მთლიან ზედაპირზე თანა- 

ბარზომიერად ვრცელდება. მოდელი სრულფასოვნად არის 

განცხადებული მაყურებლის წინაშე. „იმერეთის“ პეიზაჟებში 

ფერით ვლინდება განათება, რომლის დიფერენცირება მიუ- 

თითებს არა მხოლოდ სხვადასხვა პლასტიკურ ერთეულს, 

არამედ სივრცესაც. აღსანიშნავია, რომ თუ პირველ პერი- 

ოდში კონტრასტის სიხშირის გამო კოლორიტი შედარებითი 

სიჭრელით გამოირჩეოდა, 1930-1940-ანი წლების კომპოზი- 

ციებში ფერის განზოგადების გამო იგი მეტი თავშეკავებით 

ხასიათდება, მაგრამ ამასთან ერთად იზრდება ერთი ქრომა- 

ტიული რიგის შემადგენლობა, რაც სინათლის უფრო მშვიდ 

და თანაბარ გავრცელებას მიანიშნებს. დავით კაკაბაძის- 

თვის მხატვრული იდეალი უსასრულო სივრცეა, ამიტომაც 

იგი უარს ამბობს ილუზორული სიღრმის გადმოცემაზე, მისი 

გამოხატვის ტრადიციულ საშუალებებზე და ფორმათქმნა- 

დობის ახალი პრინციპებით ახორციელებს სასურველ თემას. 

„იმერეთის“ სერიის კომპოზიციათა სივრცობრივ-პლას- 

ტიკური ჰარმონია გამომსახველობითი ხერხებით კლასიკურო- 

ბის პრინციპებს წარმოადგენს. მიუხედავად პანორამული დე- 

კორატიულობისა და სიბრტყეზე თანაბარი განფენილობისა, 

ყველა სურათში ნათელია კომპოზიციის შინაგანი დასრულე- 

ბულობა. მოცულობითი მასების განაწილების კანონზომიერე- 

ბა და მათი სივრცული დიფერენცირება მთლიანი გამოსახუ- 

ლების ცენტრირებულ ხასიათს განაპირობს. სიბრტყობრიობის 

თვისებით ყველაზე მეტად გამორჩეულ კომპოზიციებშიც კი 

სახეზეა აზრობრივი და სახვითი ღერძის არსებობა, რომლის 

ირგვლივ გარშემოკრებილია დანარჩენი ნაწილები. ხედის სივ- 

რცობრივ პლანებს შორის სრული წონასწორობის დაცვით იგი 

სახვით აქცენტს სურათის სიბრტყის შუა ნაწილში გამოსახულ- 

ზე აკეთებს, რასაც კომპოზიციაში წონასწორობისა და ზომიე- 

რების გრძნობა შეაქვს. „იმერეთის“ პეიზაჟები მხატვრული ან- 
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ტითეზის სინთეზირებას ახდენს. მათში ევროპული ხელოვნე- 

ბის რენესანსული და პოსტრენესანსული კლასიკურობის 

პრინციპები ახალი, მოდერნიზმის სახვითი ენით ხორციელდე- 

ბა. შუქ-ჩრდილისა და გეომეტრიული პერსპექტივის უგულე- 

ბელყოფით და გამოსახულების სიბრტყობრიობით არის შემ- 

დგარი კომპოზიციური კონცენტრირება და ჰარმონიული წო- 

ნასწორობა. მხატვარი ძირითად მასებს დიაგონალური წყობით 

ანაწილებს და თითოეულ მათგანში ინდივიდუალურ ფერით- 

პლასტიკურ წახნაგს გადმოსცემს. ამ თვისების გამოსავლენად 

იგი ირჩევს გამომსახველობის ისეთ ფორმას, რომლითაც კომ- 

პოზიციის ყოველი შემადგენელი ნაწილი საერთო არქიტექტო- 

ნიკას ექვემდებარება. მკაფიოდ გამოხატული სტრუქტურით 

ხდება სურათის სიბრტყის სახვითი ფორმირება, რომელშიც 

ფერისა და ხაზის ფუნქცია თანაბარი ძალით ვლინდება. ლან- 

დშაფტის თითოეული მოცულობა მკვეთრი კონტურითაა შე- 

მოსაზლვრული. მათი განაწილება კომპოზიციაში ზომიერი ხა- 

სიათის რიტმს ქმნის და უფრო მეტად არის დაზუსტებული 

ცალკეული ფორმის შიდა გრაფიკული წყობით. ეს უკანასკნე- 

ლი მოდელირების კლასიკური საშუალებების ანალოგიად 

აღიქმება, რადგანაც იძლევა ნატურის აღნაგობის და შემად- 

გენლობის ხასიათს. 1918 წლის ორი პეიზაჟის შემდგომ კაკაბა- 

ძე პარალელური წყობით ბევრად უფრო ამარტივებს კონტურ- 

თა რიტმულ მიმართებას და ფორმათქმნადობაში ზრდის მათი 

განზოგადების ძალას. 1930-1940-ანი წლების ნამუშევრებში ეს 
ასპექტი ხშირად მინიშნებითი ხასიათისაა და მაყურებლის 

შთაბეჭდილებაში განვრცობას გულისხმობს, რადგანაც კომ- 

პოზიციაში ხაზის ფაქტორს აძლიერებს ანდა ენაცვლება ფე- 

რადოვანი დამუშავების ხასიათი. თითოეული ფერი მისთვის 

ნათლად განსაზღვრულ ადგილს იკავებს გეომეტრიული სი- 

ზუსტით დაკონკრეტებულ საზღვრებში. კოლორიტის აგება 

საპირისპირო გრძლიობის ფერების უშუალო მონაცვლეობით 
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აძლიერებს კონტრასტს და ორ ლოკალურ, სუფთა ფერს შო- 

რის არსებული კონტურის სიზუსტეს. კლასიკური ნახატი არ 

ჩანს, მაგრამ მისი პრინციპის გარდაუვალობა სრულიად ნათე- 

ლია. გრაფიკა კონსტრუქციული ღერძის აუცილებლობაა, ხა- 

ზისა და ფერის ფუნქცია ურთიერთგანპირობებული და ამი- 

ტომ – ბუნებრივი. ამ ასპექტის მნიშვნელობა კაკაბაძისეულ 

ფორმათქმნადობაში მით უფრო ჩანს, რომ სერიის გვიანდელ 

სურათებში, სადაც შიდა კონტურის რაოდენობა შემცირებუ- 

ლია და თითოეული ფერი უფრო ფართო ლაქით ფარავს სიბ- 

რტყეს, მაინც სახეზეა გეომეტრიულობის პრინციპზე აგებული 

გრაფიკულობა და ფერადოვანი რიტმიკა'”. პირველი პერიო- 

დის პეიზაჟების ვიტრაჟული ხასიათით განპირობებული დინა- 

მიკა გამომსახველობითი ენის განზოგადებით, შემდგომ ეტაპ- 

ზე, უფრო მშვიდ და სტაბილურ ფორმაში გადადის. 1910-ანი 

წლების კომპოზიციათა თანმიმდევრულ დინამიკას მთლიანი 
მოდელისაგან გამომდინარე ვიტალურობა ენაცვლება. ამავე 

დროს შუქის გავრცელების პრინციპი და სივრცის პლანობრი- 

ობა სივრცობრივ-პლასტიკური ხედის აღქმას სიმულტანურ 

მთლიანობას სძენს. სახვითი სტილის ასეთი ცვლილებით ჰარ- 

მონია გამოსასახის იმანენტურ თვისებად ყალიბდება. თუ ად- 

რეულ პეიზაჟებში წონასწორობა და ზომიერება, როგორც 

ჰარმონიის ნიშნები, პირველყოვლისა, სხვადასხვა ფორმის ურ- 

თიერთდაკავშირების ხასიათით ვლინდება, შემდგომში მხატ- 

ვარი უფრო ღრმა შრეებში გადადის და ერთ მოცემულობას 

უფრო ფაქიზად და ამავე დროს არსებითად ახასიათებს. გან- 

  

+“ „თუ მის ადრინდელ პეიზაჟებს იმ დროის ეკონომიკა, წვრილი მესა- 
კუთრეობის ხასიათი მძაფრად ემჩნეოდა, მესაკუთრეთა ნახნავ-ნათესები 
მცირე ზომების ოთხკუთხედებში გამოისახებოდა, ახლა იმერეთის პეიზა- 
ჟებში ეს ოთხკუთხედები დიდად ფართოვდება და მეტი ნათელი ფორმე- 
ბით იმსჭვალება. ასეთია მხატვრის ახალი ცდები. თუმცა აქაც მხატვრუ- 
ლი ფორმა პირველი პერიოდის იმერეთის პეიზაჟის ხასიათს ატარებს“. დ. 
წერეთელი, დასახ. ნაშრ. გვ. 135. 
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ზოგადების ასეთი გაფართოებითაც კი მისი კომპოზიციები- 

სათვის უცვლელ ნიშნად რჩება ტექტონიკურობა, რომელიც 

მხატვრული სახის კლასიკურობის ერთ-ერთი ძირითადი ფაქ- 

ტორია. ამის გამო კაკაბაძისეული „იმერეთისათვის“ ფორმათ- 

ქმნადობის ხერხად გეომეტრიზმის პრინციპი ჩანს, რაშიც გა- 

მოვლინდა სეზანისა და კუბიზმის სახვითობით მილებული 

ძლიერი იმპულსი, რომელმაც მოდერნის სტილის მხატვრული 

ანტითეზა შექმნა. XIX-XX სს მიჯნაზე არსებულ ამ უკანასკნელ 

მხატვრულ სტილში ცოცხალი სამყაროს სახეები არა მხოლოდ 

ფერწერაში გარდაისახებოდა ორგანულ და დენად ფორმებად, 

არამედ არქიტექტურაც კი დაემორჩილა სტილის ამ უმთავრეს 

მოთხოვნას. 

კაკაბაძის სერიაში ფორმათა ურთიერთკავშირისა და მა- 
თი სტრუქტურის სიმარტივე სახვითი განზოგადებისა და კომ- 

პოზიციის კლასიკურობის არსებითი ნიშანია. ყოველი სურათი 

ნათლად აღსაქმელი მხატვრულობაა, რომელიც გადმოსცემს 

მოდელის ძირითად სახასიათოს და ქმნის ფორმის დასრულე- 

ბულობას, დაწმენდილს ყოველგვარი შემთხვევითობისა და, 

აქედან გამომდინარე, დეტალურობისაგან. გამომსახველობი- 

თი საშუალებების ლაკონიზმი, მათი მიზნობრივი თანხვდენა, 

შინაარსისა და ფორმის უშუალო შეხება ჰერალდიკური მხატ- 

ვრულობის ასოციაციებსაც კი განაპირობებს. „იმერეთის“ 

კომპოზიციათა ეს თვისება უკვე თავისთავად გულისხმობს გა- 

მოსასახის პრინციპული ნიშნების სახვით ორგანიზებას და 

იდეასთან მიმართებაში მათ მხატვრულ სტილიზაციას. მყარ 
კანონზომიერებათა ჩვენებით თითოეული ხედი ინდივიდუა- 

ლობაში არსებული მუდმივი თვისებების ტიპიზაციას ახდენს. 

კონკრეტულ ლანდშაფტთან დაკავშირებული გამოსახულებით 

მაყურებლისათვის ყალიბდება იდეურ-ფორმალური სისტემა, 

რომელიც სიმბოლურ სახეს ანიჭებს სურათს. მისი განზოგადე- 
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ბა სცილდება პირდაპირ ანალოგიას და ფართო ჭვრეტით-ეს- 

თეტიკურ პლანში იშლება. 

აღნიშნული ხერხებით კაკაბაძეს შემუშავებული აქვს სტა- 
ბილური სტრუქტურა – სერიის სახვითი მთლიანობის საფუძ- 

ველი. ამ ფარგლებში ქმნის პეიზაჟის ჟანრის ესთეტიკას და 
თითოეული სურათის თვითმყოფად, დასრულებულ მხატვრუ- 

ლობას'”. სეზანი აღნიშნავდა: „როდესაც მხატვარი თავის შეგ- 
რძნებებს მისთვის დამახასიათებელი ოპტიკის ენით გადმოგ- 

ვცემს, ახალ ინტერესს ანიჭებს იმ ბუნებას, რომელსაც ასა- 

ხავს. იგი ხატავს იმას, რაც ჯერ არ დახატულა, იგი ქმნის აბ- 

სოლუტურ ფერწერას, რაც სხვა არა არის რა, თუ არა სინამ- 

დვილე, ოღონდ ეს არ არის უხამსი იმიტაცია“ !”!. 

კაკაბაძის სერიისათვის სახასიათოა ლოგიკური კავში- 

რი, რომელიც მხატვრული სახის განუმეორებელ ინდივიდუ- 

ალიზმს განაპირობებს. თითოეული სურათი მოდელის იმ ძი- 

რითადი ნიშნების მატარებელია, ფორმალური საშუალებე- 

ბის განზოგადებითა და წყობით აბსტრაჰირებულ სახვითო- 

ბაში რომ გადადის. 

„იმერეთის“ პეიზაჟები, ერთი შეხედვით, სურათში ვი- 

ზუალურად გამოუსახავი იდეის ფერწერულ ნიშნებს წარ- 

მოადგენს. თითოეული კომპოზიცია თუ მათი ერთობა სე- 

რიაში სიმბოლურ მიმართებათა ისეთ ასპექტებს გულის- 

ხმობს, რომლებიც მხატვრული სახე მეტაფორულ მეტყვე- 

ლებაში იზრდება. ყოველი ხედი, როგორც ლანდშაფტის 

ზღვრული მონაკვეთი, სივრცის გააზრების სპეციფიკით, 

პლასტიკურ მასებს შორის მიმართებით და ცალკეული 

  

'7 ამ მხრივ აღსანიშნავია ელენე ახვლედიანის 1920-ანი წლების პეიზა- 
ჟებში კაკაბაძის გავლენით განპირობებული ხედები, მაგრამ ამ დიდ 
ქართველ პეიზაჟისტთან ერთ სურათში არსებული განსხვავებული 
პრინციპებით, მათი მხატვრულობა მნიშვნელოვნად სცილდება „იმე- 
რეთის“ სერიის სტრუქტურულ მონოლითურობას. 
'7.ლ. ვენტური, მანედან ლოტრეკამდე, თბ., 1984, გვ. 104. 
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ფორმის სახვითობით კონკრეტულზე აღმატებულს მიუთი- 

თებს და სურათზე ასახულის მიღმა დარჩენილ უფრო ფარ- 

თო სივრცეში გადადის; ამიტომაც კაკაბაძის „იმერეთი“ 

ზოგადად მთიანი ბუნების ხატად აღიქმება. სიბრტყობრივი 

წყობა და ლოკალური ფერები მზერის ისეთ სიშორეს გუ- 
ლისხმობს, როდესაც იკარგება საგნის მოცულობიანი ფორ- 

მა და თვალი ვეღარ არჩევს ძირითად ფერზე არსებულ სი- 

ნათლის ათინათს და სხვა ფერისაგან მიღებულ რეფლემქსს. 

მოდელის სრული პარამეტრებით გამოსახვა მზერის ფარ- 

თო დიაპაზონშია გადაწყვეტილი (მოძრავი და არა ერთ 

წერტილზე ფიქსირებული თვალის). 

მხატვრის დამოკიდებულება ნატურასთან, ხოლო შემ- 

დეგში მაყურებლისა – ნაწარმოებთან სივრცეში დინამიკას 

და საგანთან შემეცნებით მიმართებას გამოხატავს. მზერისა 

და სივრცის ასეთი ფორმით კაკაბაძე უაღრესად აფართოებს 

ნაწარმოების სუბიექტურ პლანს და სურათის ესთეტიკაში 

ითვალისწინებს რეალური მაყურებლის არსებობას. 1930- 

1940-ანი წლების პეიზაჟებში არსებული გრაფიკის მინიშნე- 

ბითი ხასიათის გამო კი მაყურებელი კომპოზიციის სახვითი 

ფორმირების თანამონაწილე ხდება. ეს არის გამოსახულება- 

ში სუბიექტისა და ობიექტის ის თანხვდენა, ასე მნიშვნელო- 

ვანი რომ იყო მოდერნიზმის ესთეტიკაში. მხატვარი, რომელ- 

საც, ოფიციალური იდეოლოგიით განპირობებული ერთი გა- 

მონაკლისის გარდა, ბუნებაში არასოდეს გამოუსახავს ადა- 

მიანი, სურათის იდეასა და ფორმათქმნადობაში აუცილებ- 

ლობით გულისხმობს ადამიანის ფაქტორს. სერიის ლან- 

დშაფტების ფერადოვან-გრაფიკული სტრუქტურა მისი 

კულტივირებით არის გამოწვეული და ადამიანის მოღვაწეო- 

ბის შედეგია, რომელიც პოეტურად გადააქვს თავის ნაწარ- 

მოებში. თუმცა, ამავე დროს, კომპოზიციაში „მიტინგი იმე- 

რეთში" (1942 წ.) ადამიანის გამოსახულება სრული უნიფიცი- 
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რებით, უსახურობითა და მხატვრულ-იდეური უფუნქციო- 

ბით გამოირჩევა, რადგანაც კაკაბაძის მიერ „იმერეთის“ სე- 
რიაში ნაგულისხმევი ადამიანი შემოქმედია და მოღვაწე. იგი, 
ერთი მხრივ, ბუნებასთან უშუალო კავშირშია და მასში დამ- 
კვიდრებული (როგორადაც ასახიერებს მამის პორტრეტს და 

კომპოზიციას „იმერეთი – დედაჩემი“), ხოლო მეორე მხრივ 

ეს არის ადამიანი – მხატვრული ნაწარმოების შემმეცნებელი 

და მისი ესთეტიკის განმვრცობი. ტოტალიტარიზმის უპი- 

როვნო მასა მისთვის ისეთივე მიუღებელი და უცხოა, რო- 

გორც ბუნების რაიმე მოვლენით გამოწვეული ცვლილება პე- 

იზაჟში და მისი ასახვა. „მიტინგი“ ისეთივე წარმავალობაა, 

როგორც ქარის ქროლვა ანდა ატმოსფერული ნალექი; ამი- 

ტომაცაა, რომ ვ. ბერიძე აღნიშნავს „იმერეთის“ პეიზაჟებში 

არსებულ უდაბურებას და მდუმარებას”, კაკაბაძის მთების 
„მდუმარება“ პარადიგმული სახისმეტყველებით იმ ჭეშმარი- 

ტების სახოვანი ასოციაციაა, რომელიც აცხადებს: „ბრძნად 

მეტყველებაი ვეცხლი არს წმიდაი, ხოლო დუმილი – ოქროი 

რჩეული“. მისი პეიზაჟების დუმილი სამყაროში არსებული 

მარადიული ფასეულობის ჭვრეტაა და ჭეშმარიტების ძიება- 

ში არსებული გარინდება, რომელიც თავისი მიზნით მჭერ- 

მეტყველების ყველაზე ღრმა და ფაქიზი გამოვლენაა. 

პეიზაჟის ჟანრთან ერთად, შემოქმედების პირველ ეტაპ- 

ზე დავით კაკაბაძის ინტერესების სფეროში ექცევა პორ- 

ტრეტის ჟანრიც. ეს უკანასკნელი უფრო ლოკალური ქრო- 

ნოლოგიისა აღმოჩნდა და მოიცავს ძირითადად პეტერბურ- 

გში სწავლის პერიოდს. იგი წარმოდგენილია უშუალოდ პორ- 

ტრეტით (მეგობრის, მამის, ძმის, მეუღლის – ეთერ ანდრო- 

ნიკაშვილის, რომელიც გვიანდელ ნამუშევარს წარმოადგენს; 

  

173, ბერიძე, იქვე, გვ. 14. 
7? გიორგი მერჩულე, გრიგოლ ხანძთელის ცხოვრება. იხ. ქართული 
მწერლობა, თბ,, 1987, ტ. I, გვ. 524. 
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ასევე: „იმერეთი – დედაჩემი“, გ. ტაბიძის გრაფიკული პორ- 

ტრეტი) და ოთხი ავტოპორტრეტით. 

პორტრეტის ჟანრის ნაწარმოებთა საერთო ხასიათი კა- 

კაბაძისეულ ძირითად მხატვრულ პრინციპებს განსხვავე- 

ბულ პლანში წარმოადგენს. თუ პეიზაჟის სახით გვიჩვენებს 

ახალი მხატვრული ცნობიერების სრულყოფილად ჩამოყა- 

ლიბებულ მოდელს, პორტრეტში ყველაზე თვალსაჩინოდ აი- 

რეკლა კაკაბაძის მხატვრულ-თეორიულ ძიებათა უშუალო 

პროცესი. რამდენიმე ნაწარმოებით წარმოდგენილი პორ- 

ტრეტის ჟანრი მხატვრის ინტერესთა მთლიანობას გვიჩვე- 

ნებს და მათში არსებულ ზოგად კანონზომიერებას ავლენს. 

როგორც ავტოპორტრეტი, ასევე პორტრეტი დავით კა- 

კაბაძის მხატვრული სამყაროს ადრეული პერიოდის ავტობი- 

ოგრაფიული ილუსტრაციებია. მათში ყველაზე მეტადაა 

თვალსაჩინო მხატვრის შემოქმედებითი ფორმირების პრო- 

ცესი. ადრეული, ეტიუდური ხასიათის პორტრეტებიდან ავ- 

ტოპორტრეტებამდე და პეიზაჟისა და პორტრეტის კრებით- 

განზოგადებული სურათის „იმერეთი – დედაჩემის“ შექმნამ- 

დე ქრონოლოგიურად მოკლე პერიოდია, მაგრამ მათ შორის 

მხატვრულად მრავალფეროვანი, რთული და ამავე დროს მი- 

ზანსწრაფული მიმართება აღინიშნება. 

დავით კაკაბაძის დაინტერესება პორტრეტით იწყება გიმ- 

ნაზიაში სწავლის პერიოდიდან, როდესაც იგი მინის საშუალე- 

ბით აკეთებდა ქუთაისში ჩასული უცნობი მხატვრის მიერ შეს- 

რულებულ მამამისის პორტრეტის ასლებს'”“. ამ პერიოდში, 

1911-1912 წლებში, ნახატი პორტრეტები ფანქრითა და აკვარე- 
ლით არის შესრულებული, რომელთაც აკადემიური შტუდიე- 

  

"დავით კაკაბაძის ინტერესი მხატვრობისადმი სწორედ პორტრეტის 
ჟანრით იწყება. გ. ალიბეგაშვილი, დასახ. ნაშრ. გვ. 171. ადრეულ ასაკ- 
ში, ქუთაისში ყოფნისას შესრულებული აქვს ვ. ბალანჩივაძის პორ- 
ტრეტი ფილიპე ბარბაქაძის როლში. მომწიფებული ხელი არ არის, მაგ- 
რამ ჩანს დიდი მხატვრის შემოქმედების მთავარი მახასიათებლები. 
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ბის ხასიათი აქვთ. ანალოგიური პრინციპისაა 1913 წლის ზეთის 

ტექნიკით ნახატი მეგობრის პორტრეტი!” (სურ. 25). 

გლუვ, ღია მოყვითალო ტონებით დაფარულ ფონზე სხეუ- 

ლის სამი-მეოთხედით წარმოდგენილია ოდნავ გვერდზე გა- 

დახრილი, ახალგაზრდა მამაკაცის წელსზემოთა გამოსახულე- 

ბა სახით 6ი L0C6. მხატვრის ამოცანას წარმოადგენს მოდელის 

ინდივიდუალური, მაგრამ ზოგად პლანში მოცემული დახასია- 

თება. კაკაბაძე ქმნის ახალგაზრდა ინტელექტუალის პორ- 

ტრეტს. 
მხატვრული პრობლემებითა და განხორციელების საშუ- 

ალებებით „მეგობრის პორტრეტი“ მისი ადრეული პეიზაჟის 

- „ხიდის“ ასოციაციებს იწვევს. აქაც ნათელია შთაბეჭდილე- 

ბითი ფაქტორის გადამწყვეტი მნიშვნელობა. ფართო და 

სწრაფი მონასმებით შექმნილი წერის სითამამე მხატვარს სა- 

შუალებას აძლევს, ინდივიდუალურ დახასიათებაში განზო- 

გადება შეიტანოს. ნათელ ფონზე გამოიყოფა მუქი ფერებით 

გადაწყვეტილი სახისა და სხეულის ნაწილი. ჩაფიქრებული 

სახე პენსნეთი მოდელის გამომეტყველებაზე იწვევს აქ- 

ცენტს და მის ინტელექტურ სამყაროს უხსნის მაყურებელს. 

სახე, უფრო ზოგადად ნაწერ სხეულთან შედარებით, მეტი 

კონკრეტულობის მატარებელიცაა. ფართო მონასმებით შექ- 

მნილ სხეულის ნაწილში მხატვარი მხოლოდ ზოგად მოცუ- 

ლობებს აღნიშნავს. ამით სილუეტურად წარმოადგენს მას 

და თანდათანობითი გადასვლებით უერთებს ფონს, თუმცა 

შავი და მოიასამნისფრო ტონებით მოდელი საკმაოდ მკაფი- 

ოდ გამოიყოფა ფონისაგან. მის ფერწერულ დახასიათებასა 

და კოლორიტის ერთიანობაში სათანადო როლს თამაშობს 

შავი ფერის ლაქებით დაფარული წითელი ყელსახვევი, რო- 

მელიც სახის გაყოლებაზე ქმნის ვერტიკალურ აქცენტს. მო- 

დელის სურათის სიბრტყეზე წარმოდგენის ხასიათითა და 
  

'% #., ზ., 70X47, ქ-ნ ეთერ ანდრონიკაშვილის კოლექცია. 
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სიათის ნიშნები, როგორებიცაა კომპოზიციის აგების თავი- 

სებურება (სიბრტყობრივ-დეკორატიულობა), სივრცის კონ- 

ცეფციის და ხაზის (ნახატის) მნიშვნელობა. 

გ. ალიბეგაშვილის წერილი ჟურნალ „მნათობში“ არის 

ფაქტიურად პირველი პუბლიკაცია, რომელშიც მოცემულია 

დავით კაკაბაძის ფერწერული და გრაფიკული სურათების შე- 

დარებით ფართო სტილისტური ანალიზი. მხატვრის შემოქმე- 

დება განიხილება ძირითადად ე. წ. რეალისტური ნამუშევრების 

საფუძველზე. ხელოვნებათმცოდნის კვლევის ინტერესში ექ- 

ცევა კაკაბაძის ადრეული წლების პეიზაჟები (იმერეთის, ფინე- 

თის), ავტოპორტრეტები, პორტრეტები, ნატურმორტი, 1930- 

1940-ანი წლების პეიზაჟები (იმერეთი, სვანეთი, კოჯორი, კიკე- 

თი, ძველი თბილისი და სხვ.) და ბოლო წლებში ინდუსტრიულ 

თემაზე შესრულებული ტილოები. სტილისტური ანალიზის სა- 

ფუძველზე აღნიშნულია გამომსახველობითი თავისებურებები 
და ძირითადი მხატვრული პრობლემები: სივრცობრივ-მოცუ- 

ლობითი საკითხი, აგრეთვე ეროვნულობა, რომლის მახასია- 

თებლადაც წარმოჩენილია როგორც ნაწარმოების თემა, ასევე 

ფორმისეული ნიშნები: „კონტური არ ითქვიფება, ჰაერი გამ- 

ჭვირვალეა, მთების ფერდობები სახნავი მიწის „ნაჭრებითაა“ 

მოცემული და მონოქრომული კოლორისტული გამაა გამეფე- 

ბული“, ნაშრომში მცირეოდენ ადგილს იკავებს მოდერნის- 

ტულ მიმდინარეობათა სერიები, რომლებიც მკვლევრის მიერ 

უარყოფითად არის შეფასებული და მათ ერთადერთ ღირსე- 

ბად დეკორატიულობაა აღნიშნული. რა თქმა უნდა, ეს თვისება 

განუყოფელია არა მარტო ამ ნაწარმოებთათვის, არამედ და- 

ვით კაკაბაძის მთელი სამხატვრო პრაქტიკისათვის, მაგრამ 

მხატვრულ-სახოვან კონტექსტში მათ უფრო მნიშვნელოვანი 

  

-? გ. ალიბეგაშვილი, დავით კაკაბაძის შემოქმედება. „მნათობი“, 1956, 
M98, გვ. 171-175. 
' იქვე, გვ. 173. ს



წერის მანერით მხატვარი გვიჩვენებს პორტრეტირებულის 

არსებით ნიშნებს მისი ფსიქოლოგიური დახასიათების გარე- 

შე. სწორედ ეს უმთავრესი ნიშანი განაპირობებს მასში შთა- 

ბეჭდილებითი ფაქტორის სიძლიერეს და ნაწარმოების ეტიუ- 

დურ ასპექტს. მთლიანობაში სურათი XIX-XX სს. მიჯნის ევ- 

როპულ-რუსული სკოლებისათვის სახასიათო შტუდიური 

ფორმის მატარებელია. 

მომდევნო, 1914 წელს დავით კაკაბაძე ასრულებს მამის 

პორტრეტს!” (სურ. 26 ) – დამთავრებულ ფერწერულ სუ- 

რათს. მასში, მეგობრის პორტრეტთან შედარებით, გარეგნუ- 

ლი მსგავსების გადმოცემასთან ერთად მხატვარი უფრო 

ფართოდ შლის მოდელის შინაგან სამყაროს. მუხლს ზემოთ 

წარმოდგენილი მამის ფრონტალური გამოსახულება სურა- 

თის სიბრტყის ცენტრალურ ნაწილს იკავებს. იგი გარემოცუ- 

ლია ვაშლის ხეებითა და სხვადასხვა მცენარით. 

კაკაბაძე წარმოადგენს მრავლისმნახველი, ბრძენი გლე- 

ხის სახეს დამკვირვებლური, დინჯი მზერით. მასში წარმოჩე- 

ნილია პიროვნული მნიშვნელოვნება. სივრცობრივი ინტერ- 

ვალის გარეშე, პირდაპირ ქვედა ჩარჩოდანვე აღმართული 

მასიური, მკაფიო კონტურით შემოსაზღვრული სხეულის სი- 

ლუეტი ღირსების შეგნებით მეტყველებს. მისი ჩოხის თით- 

ქმის დაუნაწევრებელი, მთლიანი შავი ფერი ფართოდ იწე- 

რება დეკორით შექმნილ ფონზე. გამოსახულებით მიღებული 

შთაბეჭდილების აღქმას აძლიერებს სიდინჯის გამომხატვე- 

ლი პოზაც. ფრონტალურად გამოსახული, ფეხზე მდგომი 

ასაკოვანი მამაკაცი მყარ ხასიათს ამჟღავნებს. ამავე დროს 

წელთან მიტანილ მარცხენა ხელს და სახის ფერწერულ მო- 

დელირებას გარკვეული დინამიზმი და ემოციური მუხტი შე- 

აქვს გამოსახულებაში, რაც აქტიურ და ქმედით შინაგან სამ- 

ყაროზე მიუთითებს. მხატვარი საკმაოდ დიდ როლს ანიჭებს 

  

17 ტ., ზ., 122X104, ინახება იქვე. 
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გამომეტყველებას. გარდა მზერისა, ამ მხრივ ნიშანდობლი- 

ვია გლეხი კაცის მზით გარუჯული სახე და აღაჟღაჟებული 

ლოყები. პორტრეტული ინდივიდუალობისათვის გამოყენე- 

ბული ეს ნიშნები ამავე დროს სახის მოცულობიანი მოდელი- 

რებისთვის იძლევა მასალას, აღსანიშნავია, რომ მთლიანო- 

ბაში მამის გამოსახულება გამოირჩევა ფორმისა და სახასია- 
თო ნიშნების დამაჯერებელი გადმოცემით – პირობითობისა- 

გან თავისუფალი, ტრადიციული ხელოვნების საშუალებით, 

როგორც ვ. ბერიძე აღნიშნავს, ნატურალისტურადაც კი!”, 

მაშინ როდესაც მისი ფონი სახოვანი გადაწყვეტით აშკარა 
დეკორატიულობას ავლენს. ფონის მსხვილ პლანს ქმნის ფი- 

გურის ორივე მხარეს გამოსახული ხეები, რომლებიც ერ- 

თგვარად აჩარჩოებს კიდეც მას და ხელს უწყობს სურათის 

შინაარსობრივი ღერძის ხაზგასმას. ფიგურის იდაყვების დო- 

ნიდან დაწყებული ხეები ერთდება სურათის ცენტრალურ ნა- 

წილში – პორტრეტირებულის თავს ზემოთ. პეიზაჟის დანარ- 

ჩენი მცენარეული საფარი და არქიტექტურა უფრო პირობი- 

თია და ძირითადად დეკორის მნიშვნელობით აღიქმება. მათი 

საშუალებით მხატვარი ავსებს ფონის ერთფეროვნებას და 

ესწრაფვის ამ უკანასკნელის კოლორიტულ გამთლიანებას 

ფიგურასთან (მის სამოსთან). ამ მხრივ აღსანიშნავია მომ- 

ცრო ხეების ფერადოვანი ნიშნები. ეს სილუეტები რიტმული 

მონაცვლეობითაა განაწილებული ვაშლის ხეების ფოთლებ- 

თან და აგრძელებს მამის სამოსის კოლორიტს. 

ამგვარად, თუ მოდელი უფრო რეალისტური ხელოვნე- 

ბის პრინციპებითაა გადმოცემული, მისი ფონი სიმბოლურ- 

პირობითი მეტყველებით გამოირჩევა. მთა-გორიანი პეიზა- 

ჟის ფონი პორტრეტირებულის ხასიათის გახსნას ემსახურე- 

ბა. წითელი ნაყოფით დახუნძლული ხეები, რომლებიც რკა- 

  

'”7? ც. 8. ნ6იMI9/3C, /L. III. IIC62MII936, M. XX. M63M2იV8გ0I8MVM, დასახ. ნაშრ. 

გვ: 47. 
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ლურად შემოუყვება ფიგურას, მის აქტიურ და სისხლსავსე 

ხასიათზე მიუთითებს. ამდენად, ფონზე მცენარეების გამო- 

სახვას, გარდა დეკორატიული მნიშვნელობისა, შინაარსობ–- 

რივი დატვირთვაც ენიჭება და მიუთითებს გლეხი კაცის ბუ- 

ნებასთან კავშირზე. 

დავით კაკაბაძისეული პორტრეტის ჟანრის ამ ერთ-ერთ 

პირველ დასრულებულ კომპოზიციაში ნათლად ვლინდება 

როგორც კონკრეტულად ჟანრის გააზრების სპეციფიკა, ასე- 

ვე ზოგადად შემოქმედებითი კონცეფცია. მხატვარი აღნიშ- 

ნავს, რომ „პორტრეტში უნდა იყოს გამოსახული სახე იმ 

ადამიანისა, რომელიც იხატება. 

ადამიანი, როგორც მსოფლიოს სრული დამთავრებული 

სხეული, უახლოვდება ყველა საგანს. 

მაგრამ ადამიანი, როგორც ინდივიდი, უახლოვდება 

მხოლოდ ზოგიერთ შესაძლო საგანს. 

პორტრეტი ინდივიდის სახეა და ამავე დროს თანამედ- 

როვე ცხოვრების სახეც. 

პორტრეტში საჭიროა გამოხატული იყოს არამც თუ გა- 

რეგანი, ინდივიდუალური სახე ადამიანისა, არამედ შინაგანი 

სახეც. ამას გარდა, პორტრეტში გამოხატული უნდა იყოს სა- 

ხე საზოგადოდ ადამიანისა“ '”. 
ინდივიდუალური ხასიათის გადმოცემა და მასში ზოგა- 

დი სისრულის გახსნა დავით კაკაბაძის მიერ პორტრეტული 

ჟანრის აუცილებელ პირობად მიიჩნევა და ამიტომაცაა, რომ 

აღნიშნულ სურათში არსებული სახვითი მეტყველება ამ 

ორი, გარკვეულწილად ამბივალენტური ასპექტის დაუფლე- 
ბის ცდას გვიხატავს. მასში, მოდელის კონკრეტულ წარმოდ- 

გენასთან ერთად, მისი პიროვნული მნიშვნელოვნების გან- 

ზოგადებასაც ვხედავთ, რაც, გარდა უშუალოდ პორტრეტი- 

  

'”' დავით კაკაბაძე, სურათის პრინციპი, გვ. 35. 
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რებულის სახასიათო ფაქტორებისა, ფონის შინაარსობრივ- 
სახვითი წყობითაც მოინიშნება. თუმცა ამ ორი პლანის ურ- 

თიერთობა ნაწარმოების საერთო ხასიათში გარკვეულ დი- 

სონანსურ მიმართებას ქმნის. მოდელის სამოსის თითქმის 

დაუნაწევრებელი, გრაფიკულად მკაცრად ზღვრული მუქი 
სილუეტი ერთიან, ფერადოვან მონოლითურ ფორმას ქმნის 

რიტმულად მონაცვლე მცირე მასშტაბის მქონე მცენარეებ- 

თან შედარებით. მათი დინამიკური ურთიერთგარდამავლობა 

უფრო მეტად წარმოაჩენს ფიგურის სტატიკურ მასიურობას, 

რომელიც ამავე დროს პოზის ზოგადი ხასიათით და დაუნა- 

წევრებელი სილუეტურობით XIM ს-ის თბილისური პორტრე- 

ტის რემინისცენციებს ბადებს. ამ თვალსაზრისით, დ. კაკა- 

ბაძის მამის პორტრეტი ეროვნული მხატვრული ტრადიციე- 

ბის უშუალო გაგრძელებაა. 

მხატვრის მიერ პორტრეტირებულის ხასიათის განზო- 

გადება ფერწერული ლაკონიზმითა და დეკორატიულად ალ- 

ნიშნული სიმბოლოებით განვრცობას პოვებს სადა, სრული- 

ად გლუვი წერის მანერითაც. პეიზაჟების მსგავსად, აქაც სა- 

ხეზეა საღებავის თხელი ფენით დაფარული ტილო. სურათი 

მთლიანად გამორიცხავს უშუალო შთაბეჭდილებითი ფაქ- 

ტორით განპირობებულ ემოციურ აღქმას და ხანგრძლივი 

შესწავლა-დამუშავების შედეგს წარმოადგენს. 

პორტრეტის ჟანრის კაკაბაძისეული პრინციპების უფ- 

რო სრულ ასპექტს გვიჩვენებს ავტოპორტრეტები, კერძოდ, 

მიმეტური ხელოვნების ფორმით შესრულებული სამი ავტო- 

პორტრეტი: 1913 წლის ე. წ. „ავტოპორტრეტი ბროწეულე- 

ბით", 1914 წლის „ავტოპორტრეტი სარკის წინ”'წ და 1917 
წლის „ავტოპორტრეტი ნაცრისფერი ხალათით"! 

  

I” გ, ზ., 103X70, ინახება იქვე. ამ ჟანრძი დ. კაკაბაძეს შესრულებული 

აქვს კუბისტური ავტოპორტრეტიც. 

!'% 6,, ზ., 103X70, საქართველოს ეროვნული მუზეუმი, შ. ამირანაშვი- 
, 
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ქრონოლოგიური თანმიმდევრობის მიუხედავად, სახვი- 

თი გადაწყვეტით საერთო წრეს კრავს 1913 და 1917 წლის ავ- 

ტოპორტრეტები, ხოლო „ავტოპორტრეტი სარკის წინ“ ზო- 

გიერთი ძირითადი ნიშნით ეტიუდურ ნამუშევარს – „მეგობ- 

რის პორტრეტს“ უახლოვდება (სურ. 27). ნაწარმოების სა- 

ხელწოდება პირობითია და გამომდინარეობს სურათის შინა- 

არსიდან. მხატვარი თავის თავს თითქოს სარკეში არეკლილს 

წარმოგვიდგენს, რამდენადაც მაყურებელი ხედავს სურათის 

სიბრტყეზე გამოსახულ ირიბად დაკიდებულ სარკეს, რომ- 

ლის ჩარჩო სცილდება სურათის ჩარჩოს მიმართულებას. 

წარმოსახული სივრცის დახასიათებისთვის სარკის გამოყე- 

ნება დავით კაკაბაძის ამ ნაწარმოებს მოდერნის სტილის 

მხატვრულობას უახლოვებს, სადაც სივრცე რეალურ-საგ- 

ნობრივსა და ილუზორულად მოცემულს შორის არსებობს. 

ავტოპორტრეტი პირველივე შთაბეჭდილებით საოცარ 

უშუალობას ამჟღავნებს. მოდელის განთავსება სურათის 

სიბრტყეზე, მისი სამოსი და ფონი სიმარტივემდე მისული სი- 

სადავით გამოირჩევა. იქმნება ერთგვარად შინაურული გან- 

წყობაც. სკამზე მჯდომი მხატვარი თავშეკავებული, მაგრამ 

ძალდაუტანებელი პოზით არის წარმოდგენილი. იგი ინტე- 

ლექტური და ამავე დროს მიმნდობი მზერით ამყარებს კონ- 

ტაქტს მაყურებელთან. მისი სამოსიც ასევე „შინაურული“ 

და სადაა: უსაყელო თეთრი პერანგი, შავი შარვალი და ბრე-– 

ტელები. ინტერიერიც საგნების სიმცირითა და უბრალოე- 

ბით გამოირჩევა. მხატვრის ზურგს უკან მოჩანს სწორკუთხა 

მაგიდა, რომლის ზემოთ, კედელზე, დაკიდებულია თარო 

წიგნებით. ამგვარად, მოდელისათვის შექმნილია გარემოც, 

მაგრამ როგორც პირველი, ისე მეორე, სახასიათო ნიშნების 

„აუცილებელი რაოდენობით" და მათი მიმანიშნებელი ხერ- 

  

ლის სახ. თბილისის ხელოვნების მუზეუმი. 
'! ტ., ზ., 87X70, ქ-ნ ეთერ ანდრონიკაშვილის კოლექცია. 
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ხებით წარმოდგება. გარდა იმისა, რომ გამოსახულ საგნებს 
(მხატვრის სამოსის ჩათვლით) ვიზუალური პრედიკატების 

უბრალოება ახასიათებს, აღნიშნული განწყობის ღერძი წე- 

რის მანერაა, სურათის ტექსტურა, რომელიც, შეიძლება ით- 

ქვას, ყველაზე მეტად, გადამწყვეტი მნიშვნელობით ამ კომ- 

პოზიციაში ცხადდება. ფუნჯის სიფრიფანა, მეჩხერი მონას- 

მებით და მათ შორის სრულიად „ღიად“ დატოვებული ტი- 

ლოს ზედაპირით გადმოსცემს დავით კაკაბაძე პერანგის 

ფაქტურულ-ფერადოვან ხასიათს. ეს უკანასკნელი ყველაზე 

დიდი ფერადოვანი ლაქაა სურათის სიბრტყეზე. ასეთივე 

თხელი, ოღონდ რიტმულად უფრო გაჯერებული მონასმე- 

ბით ფარავს იგი მოდელის ფონს. ავტოპორტრეტის საერთო 

შთაბეჭდილებიდან გამომდინარე, უკვე აღვნიშნეთ, რომ იგი 

სახვითობით უფრო მეგობრის პორტრეტისაკენ იხრება, მაგ- 

რამ ამ უკანასკნელის რელიეფური, პასტოზური წერიდან 

აღარაფერია შემორჩენილი; პირიქით, გამომსახველობითი 

ტექნიკით საპირისპირო ასპექტში გადადის. აქ ბევრად უფ- 

რო ადრე, ვიდრე „იმერეთის“ პეიზაჟებში, დავით კაკაბაძე 

აგნებს მასალის, კერძოდ კი ტილოს ფაქტურულ თავისებუ- 

რებას და თავისუფლად შეაქვს სურათის საერთო ტექსტუ- 

რაში. ამ მხრივ სრულიად განსხვავდება „მამის პორტრეტის“ 

„მოწესრიგებული“, გლუვი წერის მანერისაგან. როგორც გა- 

მოსასახს წარმოგვიდგენს სარკეში არეკლილს, ასევე, გამო- 

სახულებაც თითქოს უფრო „მეტი სიღრმიდან“ ამოდის. ამა- 

ვე დროს საერთო მხატვრულ-ემოციურ სფეროში სინატიფის 

შრეც ჩნდება, თუმცა ეს ასპექტი უფრო მოდელზე ითქმის, 

გიდრე ინტერიერზე, რამდენადაც წერის მანერასთან ერთად 

აღნიშნულ შთაბეჭდილებაში ანსამბლურად მოქმედებს ფე- 

რადოვანი გადაწყვეტა და ესთეტიზირებული გრაფიკულო- 

ბა, ამათგან პირველი, სამოსის ორი, დიამეტრულად საწინა- 

აღმდეგო ფერით (თეთრი და შავი) გამოიხატება, მეორე კი – 
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მოდელში ისევ თეთრ ფერზე, ხოლო ინტერიერში – ღია მო- 

ყავისფრო ტონებზე მუქი შავი კონტურების მკვეთრი ხასია- 

თით. ეს უკანასკნელი, მიუხედავად იმისა, რომ ფორმის მო- 

დელირების ფუნქციას არ კარგავს, შტრიხებად დანაწევრე- 

ბის გამო სახვითი არტისტიზმის გამოვლენადაც იკითხება. 

ამ ხერხებით აღნიშნულ ინტიმურობა-უბრალოებასთან ერ- 

თად მხატვარი ქმნის ინტელექტუალის გარემოს. თუ პოზა, 

ჩაცმულობა, ინტერიერი თავისი საგნებით სრულიად ყოფი- 

თია და „ყოველდლიური“, სახვითი ხერხების ნიუანსირებით 

მაინც ირღვევა რიგითობის ეს ხაზი და სურათში მოდელის 

არაორდინარული შინაგანი სამყარო ნივთდება. 

პიროვნული მნიშვნელოვნების წარმოჩენა, მისი მიკრო- 

სამყაროს შექმნა კომპოზიციის განსჯითი „მოფიქრებულო- 

ბით“, შინაარსობრივ-სიმბოლური დატვირთვით, კულტურის 

ტრადიციებისადმი მიმართებით განსხვავებულ ჟღერადობას 

იძენს დავით კაკაბაძის ორ – 1913 (სურ. 28) და 1917 (სურ. 29) 

წლების ავტოპორტრეტებში. მათში საერთო სახასიათოდ 

იკითხება მხატვრულ-სახვითი დასრულებულობა. დამოკი- 

დებულების უშუალობა და განწყობის ინტიმურობა, რაც ასე 

ნათელია 1914 წლის ავტოპორტრეტში, სრულიად შეცვლი- 

ლია რეალურისა და პირობითის თანაარსებობით შექმნილი 

რეპრეზენტულობით. ეს ნიშანი მოდელისა და მისი გარემოს 

დახასიათების უმთავრეს პირობად იკითხება. გამოსახულე- 

ბის სიბრტყეზე აგება-განთავსებით ორივე ავტოპორტრეტი 

ანალოგიურობით ხასიათდება (მცირეოდენი განსხვავებით: 

1913 წლის კომპოზიციაში მხატვარი გამოსახულია თითქმის 

მუხლამდე, ხოლო 1917 წლისა – წელამდე). ხაზგამულად 

მსხვილ პლანში გამოსახული ფეხზე მდგომი მოდელი სამი- 

მეოთხედით იწერება. მარჯვენა ხელი წელთან აქვს მიტანი- 

ლი, პირველში – მითითების ჟესტით ფონის გამოსახულები- 

საკენ, მეორეში – ქამრის ბალთაზე ჩამოდებული. ორივე ავ- 
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ტოპორტრეტისათვის ფონი წარმოადგენს მხატვრის წარმო- 

სახვის ნაყოფს, რომელიც სრული დეკორატიულობით ფა- 

რავს სურათის მოდელისაგან თავისუფალ ზედაპირს. ამგვა- 
რად, როგორც კომპოზიციური სქემით და იდეური შინაარ- 

სით, ისე სტილისტური გადაწყვეტითაც ეს ორი ავტოპორ- 

ტრეტი ერთ მხატვრულ კონცეფციას უკავშირდება. 

ეგზოტიკური, გარკვეულწილად ფანტასტიკური ბაღის 

ფონზეა წარმოდგენილი მხატვარი „ავტოპორტრეტში ბრო- 

წეულებით“. სურათის სიბრტყის თანხვდენილად გამოსახუ- 

ლი ფიგურა ამაყად აწეული თავით და თავდაჯერებულად 

მშვიდი მზერით – საზეიმოდ ამაღლებული ტონით, ცოტაო- 

დენი პომპეზურობითაც კი წარუდგება მაყურებელს. სამო- 

სის დომინირებული, მუქი მოშავო ფერის სილუეტი, ნათლად 

იხატება ასეთივე მუქი კოლორიტის ფონზე. ფიგურის მოდე- 

ლირებისათვის გამოყენებული მინიმალური საშუალება – 

ოდნავი გაღიავება ტორსის რამდენიმე ადგილას – მთლიანო- 

ბას უნარჩუნებს როგორც ფერადოვნებას, ასევე გრაფიკულ 

სილუეტს. შავზე კონტრასტულად აღნიშნული პერანგის 

თეთრი ფერი – მანჟეტის ვიწრო ზოლი, საყელო და სარ- 

ტყლამდე ჩაყოლებული თხელი ვერტიკალი, უფრო მეტ ლა- 
კონიურობას სძენს კოსტიუმის ზოგად ხასიათს და რაფინი- 

რებულობის ნიშანიც კი შეაქვს მასში. კიტელის ფორმა მაღა- 

ლი საყელოთი და ზედნაკერი ჯიბით, გრაფიკულად ზუსტად 

გამოსახული ღილებით მკაცრი დახვეწილობით გამოირჩევა. 

მის კონტექსტში მაყურებელი უფრო გულდასმით აღიქვამს 

მხატვრის სახეს კონცენტრირებული მზერით და ჟესტს – 

პორტრეტული მეტყველების ამ ორ უმთავრეს და ღრმა მნიშ- 

ვნელობის მქონე საშუალებას. სახეც და მარჯვენა ხელის 

მტევანიც მოცულობით არის მოდელირებული და პერანგის 

თეთრი ფერის შემდგომ სურათზე ყველაზე ლია ფერადოვან 

ლაქებს ქმნის. ამ შემთხვევაშიც თეთრის ვიწრო ზოლები მა- 
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ყურებლის მხედველობისათვის მეგზურის როლს თამაშობს 

და ამ ორი უმთავრესი პლასტიკური ნაკვთის შემაკავშირე- 

ბელ ფუნქციას იძენს. მათზე ხდება მაყურებლის ყურადღე- 

ბის კონცენტრირება მსუბუქად მოდელირებული სახე 

მსგავსების სიზუსტით მეტყველებს და პლასტიკურად მყარ 

ნაწილს ქმნის სურათში. შუქ-ჩრდილის გრადაცია დამაჯე- 

რებლად ახასიათებს სახეს და მისი ნაკვთების ინდივიდუა- 

ლურობას, ასევე – ხელის მტევანს, რომელსაც, გარდა პორ- 

ტრეტირებულის დახასიათებისა, მდებარეობითა და გამო- 

სახვის მიმართულებით სხვა ფუნქციაც ენიჭება – იგი ეხმა- 

რება სურათში ვიზუალური კავშირის დამყარებას მსხვილ 

პლანსა და ფონს შორის. მითითების მიზანი ბაღის სიღრმეში 

გაშლილი, პერსპექტიულად შევიწროებული მოწითალო- 

აგურისფერი გზაა, რომელიც ასეთივე ფერის გალავნის სატ- 

რიუმფო თალის ფორმის მქონე კარიბჭესთან წყდება. გზის 

ორივე მხარეს სიმეტრიულად, მდელოს ინტერვალების დაც- 

ვით ვარდებია ჩარიგებული. მათი გამოსახულება მსხვილ 

პლანშივე იწყება ორივე მხარეს, სურათის ქვედა ჩარჩოსთან 

ახლოს. გზას ვარდების პარალელურად მიუყვება კვიპარო- 

სების მკაფიო სილუეტების მუქ ფერში გადაწყვეტილი რიგი, 

რომელიც ასევე, პერსპექტიული შემცირებით, უერთდება 

თაღს. ფონის აქტიურ მახვილს გზასთან ერთად წარმოად- 
გენს მხატვრის თავთან მარცხნივ გამოსახული ბროწეულის 

ხე შემოსული ნაყოფებით. მისი ფერადოვანი ინტენსივობა, 

საერთო აბრისის წრიულობით, მონაწილეობს მუქი ფონიდან 

თავის ნაწილის, კონკრეტულად კი სახის სკულპტურულად 

გამოკვეთაში. სურათის სიბრტყეზე ფონის გამოსახულება 

სრულდება მაღალი მთების რიგით, რომელიც ებჯინება ზე- 

და ჩარჩოს. ასეთია სურათზე წარმოდგენილი პეიზაჟი – ავ- 

ტოპორტრეტის ფონი. იგი მიმეტური რეალიზმით ნაწერ ფი- 

გურასთან შედარებით პირობითობით გამოირჩევა, ხასიათ- 
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დება სიმბოლური თემითა და სახვითი დეკორატიულობით. 

მასში ირანიზებული გვიანდელი ქართული მინიატურების 

გავლენასაც ხედავენ (ვ. ბერიძე, გ. ალიბეგაშვილი, კ. მაჩაბე- 

ლი)''. ამ მხრივ აღსანიშნავია როგორც მისი ფერადოვნება, 

ასევე გრაფიკული ხასიათი. ნაწარმოების პალიტრა შედგენი- 

ლია მუქი, საწინააღმდეგო გრძლივობის მქონე ფერებით. 

ბროწეულების, გზის, გალავნის, კარიბჭისა და ვარდების წი- 

თელი და აგურისფერი ლოკალურად, თითქმის სუფთა ტონა- 

ლობით ერთვება ბაღის მუქ მწვანეში (ფორმის მოდელირება 

აქაც კი შეინიშნება, კერძოდ – ბროწეულის ნაყოფებში). 

მკაფიო გრაფიკულობა ახასიათებს პეიზაჟის ყველა ნა- 

წილს, უმცირეს დეტალებსაც კი. შორეულ ხედზე განზოგა- 

დებით შექმნილი მთების დენადი სილუეტები ენაცვლება 

კვიპაროსების და ბროწეულების ერთგვაროვანი ფერადოვ- 

ნების მქონე მომცრო ლაქების რიტმიკას, ხოლო წინა პლანის 

ვარდის ბუჩქები იუველირული ფილიგრანულობით არის ნა- 

წერი. სხარტი კონტურები მკაფიო საზღვრებს უნარჩუნებს 

ლოკალურობით ამეტყველებულ თითოეულ მათგანს. აღსა- 

ნიშნავია, რომ სწორედ ნაწარმოებში წარმოდგენილი გრაფი- 

კულობა და ფერის ლოკალურობა აერთიანებს მთავარ გამო- 

სახულებას ფონთან. ხაზის დინამიკა და მსაზლვრელობა გან- 

სხვავებულ მასშტაბში პოვებს გამოძახილს და სურათის 

კომპოზიციურ სტრუქტურას აგებს. დასრულებული კონტუ- 

რებითა და კოლორიტის ერთიანობით ნაწარმოებში შემდგა- 

რია კომპოზიციურ-სახვითი მთლიანობა, თუმცა ამავე დროს 

სახასიათოა მარტივი ტონალური ფერწერა, ფერის დაკავში- 

რება ფორმასთან კი შეზღუდულია. 

სურათი მხატვრული გააზრებით ორ განსხვავებულ 

ტენდენციას აერთიანებს. კაკაბაძე ახდენს რეალისტურად 

  

"ვ, ბერიძე, დასახ. ნაშრ., გ. ალიბეგაშვილი, დასახ. ნაშრ,, კ. მაჩაბე- 
ლი, განუმეორებელი მხატვარი, „კომუნისტი“, 1981, 12/XII. 
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გამოსახული ფიგურისა და დეკორატიული ფონის თანწყო- 

ბას. პირველი მათგანი, მიუხედავად სამ მეოთხედში დაყენე- 

ბისა, მაინც სიბრტყის თანხვდენილად აღიქმება და არ ტო- 

ვებს მოცულობითობისა და სივრცეში გაშლის შთაბეჭდილე- 

ბას, რადგან, მიუხედავად მისი მარჯვენა ნაწილის მოდელი– 

რებისა, მარცხენა – მკაფიო კონტურული საზღვრით და ერ- 

თი ტონის ლოკალურობით – სრული სიბრტყობრიობის შთა- 

ბეჭდილებას ტოვებს. ამ ასპექტით იგი უახლოვდება მამის 

პორტრეტში არსებულ, ქართული პორტრეტული ხელოვნე- 

ბის წინარე ეპოქის სახვითობას. ასევე, ფონის სივრცობრივი 

ტენდენციაც მხოლოდ მითითების დონეზე რჩება, რადგან 

წითელი გზისა და კვიპაროსების პერსპექტიული წარმოდგე- 

ნა სურათის სიბრტყეზე სივრცის წარმოსახვის მხოლოდ ზე- 

დაპირულ შრეს ქმნის, რომელსაც მთლიანი პეიზაჟისათვის 

გადამწყვეტი მნიშვნელობა არა აქვს. 

მამის პორტრეტთან შედარებით ავტოპორტრეტში 

„ბროწეულებით" სიმბოლოს ხასიათი უფრო რთულია და გა- 

ცილებით გაჯერებული როგორც აზრობრივად, ასევე მხატ- 

ვრულად. თუ პირველში პეიზაჟი და ნაყოფით დახუნძლული 

ხე პორტრეტირებულის მიწასთან კავშირზე, მის სიცოც- 

ხლითსავსეობაზე მიუთითებდა, ამ პორტრეტში სიმბოლოთა 

რიგი მოდელის არტისტულ სამყაროზე და მის ოპტიმისტურ 

განწყობასა და შემოქმედებით ნაყოფიერებაზე მეტყვე- 

ლებს'. ამ ავტოპორტრეტის შესახებ ლადო გუდიაშვილი 

წერდა: „დავითმა თავისი სახე შექმნა, როგორც სახე უწმი- 

დესი სარწმუნოების ანუ ხელოვნების მსახურისა, მისი მაღა- 

ლი იდეების მქადაგებელი მოციქულისა”. 

  

19 აროწეულების, წითელი გზისა და თაღის სიმბოლური მნიშვნელობის 
შესახებ აღნიშნავს კ. მაჩაბელი. იხ. კ. მაჩაბელი, დასახ. ნაშრ. 

I ლ, გუდიაშვილი, დაუვიწყარი (დ. კაკაბაძის 80 წლისთავის გამო), 
„ლიტერატურული საქართველო", 1969, 3/X. 
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მხატვრული სახის ანალოგიური წყობით სტილის დეკორა- 
ტიულ ასპექტს ავითარებს მხატვარი 1917 წლის ავტოპორ- 

ტრეტში. ილუზორულისა და სიბრტყობრივის თანაარსებობა 
უფრო მეტი თვალსაჩინოებითაა მოცემული. თითქმის იგივე 

პოზით, სამ-მეოთხედ ბრუნში, მხატვარი დეკორატიული ქსო- 

ვილისა და პეიზაჟის ფონზეა წარმოდგენილი. სურათი ბევრად 

უფრო ნათელ კოლორიტშია გადაწყვეტილი და მონაცისფრო- 

სა და აგურისფერში გარდამავალი წითლის შეხამებაა. ამ შემ- 

თხვევაში უკვე, გარდა საზღვრების გრაფიკული სიმკვეთრისა, 

ფორმათა დამოუკიდებელ სიცხადეში მეტი დატვირთვა ენიჭე- 

ბა ფერადოვნებას. ქსოვილის თანაბარი ინტენსიურობის ფერ- 

ზე ლოკალურობით იხატება ფიგურა ღია მონაცრისფრო სამო- 

სით. აღსანიშნავია, რომ აქაც, ისევე როგორც წინა ავტოპორ- 

ტრეტში, მოდელი მსხვილ პლანშია გამოსახული და სურათის 

ზედაპირის მნიშვნელოვან ნაწილს იკავებს. ფონთან მიმართე- 

ბაშიც და დამოუკიდებლადაც მასში თავიდანვე ყურადღებას 

იქცევს მოცულობიანი მოდელირება როგორც სახის, ასევე ტა- 

ნის ზედა ნაწილისათვის. თუ პირველში უფრო მსუბუქ გრადა- 

ციებს მიმართავს მხატვარი, მეორეში მკვეთრი კონტრასტე- 

ბით ქსოვილის ფაქტურის შეგრძნებასაც კი იძლევა, თუმცა 

ზომიერი განათების გამო გამოსახულება, ძირითადი ხასიათი- 

დან გამომდინარე, ინარჩუნებს მშვიდ და გაწონასწორებულ 

განწყობას. ამ თვისებას ასრულებს მკაფიო, თანაბრადმონაც- 

ვლე, ტექტონიკური მთლიანობის შემქნელი გრაფიკულობა. 

კონტურული ნახატი აჩარჩოებს როგორც მოდელისა და მისი 

სამოსის ცალკეულ ფორმებს, ასევე მსხვილ პლანს მისი ფონი- 

საგან. გამომსახველობითი საშუალებების ამგვარი გააზრებით 

მხატვარი ქმნის ფიგურის სამგანზომილებიანობის ილუზიას 

და მისი მატერიალური საწყისის წარმოჩენას, რომლის საპი- 

რისპირო სახედ იკითხება ფონი. ამ ასპექტით, თუ ავტოპორ- 

ტრეტში „ბროწეულებით“ შეინიშნება ცალკეული ტენდენციე- 
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ბი და სურათი იძლევა ორი მხატვრული პლანის თანწყობას – 

ფიგურისა და ფონის (რამდენადაც ორივე მათგანი ურთიერ- 

თშეღწევადი სახვითობით გაიაზრება), „ნაცრისფერხალათიან“ 

ავტოპორტრეტში წარმოდგენილი განსახოვანების ორივე მე- 

თოდი – რეალისტურიც და დეკორატიულიც – უფრო მეტადაა 

გაძლიერებული. ფონის თითქმის სამ-მეოთხედს ქმნის ყოველ- 

გვარი ფაქტურული დახასიათების გარეშე მოცემული, ყვავი- 

ლებისა და როზეტების ინტერვალური მონაცვლეობით დაჩი- 

თული ქსოვილის სიბრტყე, რომელიც თითქმის მთლიანად მოი- 

ცავს ფიგურის განთავსების არეს. სურათის დარჩენილი ნაწი- 

ლი თანაბრად ივსება წარმოსახვითი პეიზაჟით. მის შინაარ- 

სობრივ-სახვით მნიშვნელობაში აქაც გარკვეულ როლს თამა- 

შობს მოწითალო-აგურისფერი გზა. მაღალი მთები ციხე-სი- 

მაგრის სილუეტით, თხელვარჯიანი ხე და ლეგა ფერში ალის- 

ფრად აელვარებული ლრუბლები ზედა ჩარჩომდე, ვერტიკა- 

ლური მიმართულებით ფარავს სიბრტყეს. მრუდხაზოვანი მი- 

მართულების მოწითალო გზის ორი მონაკვეთი, რომლებიც აშ- 

კარად პერსპექტივითაა გადმოცემული, სიღრმულობის ცალ- 

კეული მინიშნებაა და არ წარმოადგენს პეიზაჟის სტრუქტურის 

გადამწყვეტ ნიშანს. შავი რეფლექსებით დაფარული და ასევე 

შავი კონტურებით შემოსაზღვრული მუქი მწვანე მთები რიტ- 

მული ვერტიკალურობით მონაცვლეობს, ხოლო უფრო ზემოთ, 

მცირე ნაწილში მუქი ლურჯი ასევე არ ქმნის განსხვავებული 

სივრცობრივი პლანის შთაბეჭდილებას. პეიზაჟი მთლიანად – 

როგორც შინაარსით, ასევე სახვითი ფორმებით მხატვრული 

ფანტაზიის ნაყოფია, რომელიც სინთეზირებულია როგორც 

რეალურის აბსტრაჰირებით, ასევე სხვადასხვა კულტურაში 

განსახიერებული ფორმებით. ამიტომაც კომპოზიციის ეს ნაწი- 

ლი მაყურებლის მიერ ირეალურობად აღიქმება. მხატვარი ხაზ– 

გასმითაც კი წარმოაჩენს ამ ასპექტს ანტიკურიდან რენესან- 

სულ ხელოვნებაში გადასული, მხატვრულ გამოსახულებაში 
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„გადაწეული ფარდის“ პრინციპის გამოყენებით”. მაგრამ თუ 

ისტორიულ კულტურათა ხელოვნებაში ფარდისმიღმიერად 

მთლიანად გამოსახულება ითვლებოდა, ხოლო ფარდა არსე- 
ბობდა რეალური მაყურებლისთვის (ამის გამო პ. ფლორენსკი 

აღნიშნავს ანტიკური კედლის მხატვრობის კავშირს თეატრა- 

)% და ამით მხატვარი ავითარებდა მხატ- 

ვრული სახის წარდგინებითობის ხასიათს, დავით კაკაბაძეს- 
ლურ ხელოვნებასთან 

თან ეს ფარდა ერთ სურათში არსებული სხვადასხვა რეალობის 
ხაზგასმაა და კომპოზიციაში განსხვავებული შრეების არსებო- 

ბაზე მიუთითებს. ფარდა მაყურებლის წინაშე მხოლოდ მხატ- 
ვრული სამყაროს გახსნისათვის კი არ არსებობს, არამედ თვით 

წარმოდგენილი მოდელის - შემოქმედის დახასიათების გასაგ- 

რძელებლად. 

სამივე ნაწარმოებში მხატვრული სახის გახსნისათვის 
მნიშვნელოვანი როლი ენიჭება მოდელის გარემოს. ავტო- 

პორტრეტში „სარკის წინ" – ეს არის ინტერიერი, მხატვრის 

ყოველდღიური, გარკვეულწილად ყოფითი და სრულიად 
კონკრეტული სივრცე. 1913 და 1917 წლების კომპოზიციებში 

კი უფრო ფონია, რომელშიც ნაგულისხმევია მხატვრის სუ- 

ლიერი სამყარო. უმეტესად ეს ალბათ დახასიათებაა იმ გა- 

რემოსი, რომელიც არსებულზე მეტად სასურველს მოიცავს. 

ამ ორ ნაწარმოებში დავით კაკაბაძე განსხვავებულ მხატ- 

ვრულ წარმოსახვას მიმართავს და ამით ცვლის მოდელის 

დახასიათების შრეებს, მაგრამ მათთვის საერთოა ის, რომ 

რეალური ადამიანის კონტექსტში შეაქვს გამონაგონი, იდეა- 

ში არსებულის ფიქსაცია. ასეთი ფორმით იგი მაყურებელს 

  

"“ რენესანსულ ეპოქაში ამ პრინციპის გამოყენებას ვხვდებით რო- 
გორც იტალიელ მხატვრებთან (ფრა ანჯელიკო, მაზაჩო, რაფაელი, 
ტიციანი ღა სხვე), ასევე ჩრდილოეთის მხატერობაში (პუგო ვან დერ 
გუსი, გრიუნევალდი, დიურერი). 
% II, გ. დიეიიბხCMIII, 06ლ0ეIხ28 იხილილMCIსმ. ”09VIMხს ი0 31324036IM 
CMCC6MმM, 111, 3ხIი. 198, I12ი+V, 1967, C. 385. 
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სთავაზობს ერთგვარ მითს, რომელიც მოდელის აღმატებუ- 

ლობის შთაბეჭდილების შექმნას ემსახურება. კაკაბაძეს 

სურს გამოსახოს ხელოვანის სამყარო, რომელიც რეალურ 

ყოფითობაზე ამაღლებულია და ამის გამო მეტწილად გან- 

სხვავებული, თითქოს საიდუმლოებით მოცული თვისებების 

მატარებელი. „თუ ნამდვილი მითი რეალურობის შემეცნების 

საშუალება იყო, ახალ პირობებში მითი ხშირად ხდება ახსნის 

ნაცვლად სინამდვილის დაფარვის საშუალება. ის მხატვარს 

აძლევს ხილულის და უხილავის, აშკარასა და საიდუმლოს 

ზღვარზე ბალანსირების საშუალებას. ამგვარად, ახალი მი- 

თოლოგიზმი ხელახლა გვაბრუნებს ჩვენ მოდერნის ორგვა- 

როვნებასთან, გაშუალებულობასთან. მოდერნის მხატვრი- 

სათვის მითი თანაფარდია ნიღბისა. არგებს რა მოდელს ან 

საკუთარ სახეს, მხატვარი ფარავს და ერთდროულად ხსნის 

კიდეც თავის არსს. ჭეშმარიტება რჩება ბოლომდე შეუცნო- 

ბელი. მხატვარსაც, დაღლილს პოზიტივიზმის ყოვლისმცოდ- 

ნეობისაგან და ყველაფრის შეცნობის შესაძლებლობაში 

რწმენადაკარგულს, განზრახ სურს შეაჩეროს შეუცნობელი 

და შეუცნობადი“!?”. 

სახვითობითა და იდეითაც, როგორც უკვე აღვნიშნე, 1913 

და 1917 წლების ავტოპორტრეტები ერთსა და იმავე პრობლე- 

მებს აერთიანებს. ამაგე ასპექტებით შეიმჩნევა სხვაობაც. ავ- 

ტოპორტრეტი „ბროწეულებით“ უფრო დაძაბულია პოზით, მუ- 

ქი კოლორიტით, რომელიც მოდელსა და მის ფონში ერთიანია. 

1917 წლის კომპოზიციაში თავის ოდნავ ქემოთ დაწევით, მარ- 

ჯვენა ხელის დამაჯერებელი ჟესტით, ღია კოლორიტით, რო- 

მელიც უფრო კონტრასტულია, მეტ სითამამეს ამჟღავნებს 

მსატვარი. რეალურიც და გამონაგონიც უფრო ხაზგასმულია 

და ფარდის არსებობით მკვეთრად არის გათვალსაჩინოებული 

ფონის წარმოსახვითობა. ამ რამდენიმე, მთლიან წყობაში არ- 
  

“7 IL ც. Cმიე6LMV08, CIMიხ M0M6იM. M., 1998. C. 268. 
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ცთუ არსებითი ცვლილებით სრული მხატვრული თავისუფლე- 

ბა იქმნება. ამ მხრივ, ავტოპორტრეტში „სარკის წინ“ თვით და- 

მოკიდებულება ქმნის თავისუფლებას და ამიტომაც ეს ნაწარ- 

მოები განსხვავებულად იკითხება. 

მეუღლის, ეთერ ანდრონიკაშვილის პორტრეტიც (1940 

წ.) 9, ეტიუდურია. მასში გარეგნულ მსგავსებასთან ერთად, 

რა თქმა უნდა, აღნიშნულია ხასიათის ზოგადი ნიშნები, მაგ- 

რამ არსებითი მხატვრულ-კონცეფციური საკითხები აქ უკვე 

აღარ ჩანს – დავით კაკაბაძისათვის ამოსავალი ქარგა რეა- 

ლისტური ხელოვნებაა. 

კაკაბაძისეული პორტრეტული ჟანრის ხარისხობრივად 

განსხვავებული სახეა „იმერეთი – დედაჩემი" (1918 წ.) 

(სურ. 30), რომელშიც დასრულებული ფორმით ხდება ამ 

ჟანრის თვითმყოფადი თემატური წარმოდგენა. განხილულ 

პორტრეტებში ფონის ფუნქციით პეიზაჟის აქტიური ჩართვა 

და მისით ძირითადი გამოსახულების ხასიათის გახსნა-გან- 

ვრცობა მოცემულ ნაწარმოებში ორი სხვადასხვა ჟანრისა და 

მათი სრულიად დამოუკიდებელი სახვითი ღირებულებების 

ერთ მხატვრულ სახეში არსებულ სინთეზად ყალიბდება. 

ფართო განზოგადების ძალით ხდება ორი კონკრეტული თე- 

მის გამთლიანება და გამომსახველობითი სისავსით განხა- 

ტოვანება, ჩვეულებრივის ფასეულობად გარდაქმნა და მა- 

ყურებლისათვის მისი არსებითი მნიშვნელობის წარდგინება. 

დედის პორტრეტი და იმერეთის ხედი მთლიანობის დას- 

რულებულ ნაწილებად ყალიბდება და საბოლოოდ ისევ ერ- 

თიან სახვით-ემოციურ ატმოსფეროს ქმნის. ნაწარმოებში 

სრულად ხორციელდება კონკრეტული ადამიანის და ასევე 

კონკრეტული ლანდშაფტის ინდივიდუალური სახის მეტა- 

  

!? გ., ზ.,42X30, ინახება იქვე. 
ბ!” ტ., ზ., 137X164, საქართველოს ეროვნული მუზეუმი. შ. ამირანაშვი- 
ლის სახ. თბილისის ხელოვნების სახმუზეუმი. 
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მორფოზი ამაღლებულ განზოგადებად. ეს არის ადამიანის 

პიროვნულსა და ბუნებას (თუნდაც მცირე ნაწილს) შორის 

სინატიფით უხილავი, მაგრამ ამავე დროს მტკიცედ მნიშვნე- 

ლოვანი დიალოგის აღმოჩენა, რომელიც სამყაროს ჰარმო- 

ნიულ განცდაში იზრდება. სურათის ორი უმთავრესი გამო- 

სახულების ასეთი არსებითი კავშირით ხდება მათი ურთიერ- 

თშევსება მსუბუქი ლირიზმისა და ეპიკური მონუმენტურო- 

ბის თანაარსებობით; დედის საქმინობის ყოფითი რიგითობის 

შინაარსობრივი მასშტაბის გაზრდა და აბსტრაჰირებით გან- 

ზოგადებული პეიზაჟისათვის პოეტური საწყისის მინიჭება. 

პორტრეტირებულის უშუალო სიახლოვის ხაზგასმული ფი- 

ლიგრანულობით ნაწერი გარემო თავისთავადი ბუნებრიო- 

ბით ერწყმის შორი ხედის სქემატურად გამოსახულ პეი- 

ზაჟს'?. ამ ორი განსხვავებული პრინციპით წარმოდგენილი 

პლანის აზრობრივი მაკავშირებელი კი არის დედის ფიგურა, 

რომელშიც კონდენსირებულია სურათით გამოვლენილი ეს- 

თეტიკურისა და განსჯითის ყველა შრე. 

ხის ჩრდილში, კუნძზე ჩამომჯდარი ხნიერი ქალი საქმი- 

ანობაში ჩაფიქრებული სიმშვიდით არის წარმოდგენილი. 

მხატვარი რეალისტური საშუალებებით ახასიათებს ათწლე- 

ულებგამოვლილ გლეხ ქალს: დანაოჭებული და მზით ფერ- 

ნაცვალი სახით, ფიქრში წასულის დახრილი ქუთუთოებით, 

გამუქებული თვალის უპეებით და სადა ვარცხნილობის 

გრძელით თმით (ნაწნავი, რომელიც ეშვება საქმიანობის პო- 

ზით გამოწვეული ზურგის ოდნავ დახრილ მოხაზულობაზე). 
  

9 ხასიათის არსებითი ნიშნებით „იმერეთი-დედაჩემი“ შეღარებულია 
ნიკო ლორთქიფანიძის თავსაფრიან დედაკაკაცთან. „დავით კაკაბაძემ 
პერსპექტივისა და სივრცობრივი აღქმა სურათში სხვადასხვა პლანთა 
მონაცვლეობას და ფერის მეტ-ნაკლებ ინტენსივობას დაუკავშირა. 
ამიტომაა, რომ მისი პეიზაჟები მრავალპლანიანია.ნიკო ლორთქიფანი- 
ძის მიერ სხარტი ფრაზით დახატული სურათი პლანების მთლიანობით 
შეკრულ კომპოზიციას წარმოადგენს“. ნ. ღამბაშიძე, სიტყვა და ფუნ- 
ჯი. „მნათობი“, 1971, M91, გვ. 149. 
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ხანდაზმული ქალის მზერას მაყურებლის ყურაღებაც გადაჰ- 
ყავს სახის გასწვრივ, ქვედა დიაგონალზე გამოსახულ და- 

კოჟრილ ხელებზე. ჟესტის სიმარტივე, ორივე ხელის პარა- 

ლელური განთავსება, მათი ჭედურად მკაფიო აბრისი, თანა- 

ბარი განათების გამო ოდნავ ნიუანსირებული ფერადოვნება 

სიცხადით ამჟღავნებს მოდელის მკაცრ სისადავეს. აღსანიშ- 
ნავია, რომ მიუხედავად მთელი სხეულის პროფილში წარ- 

მოდგენისა, პოზის უშუალობითა და ტანისამოსის თითქმის 

დაუნაწევრებული, ერთიან სილუეტში მოქცეული ფერადოვ- 

ნებით ტორსის ნაწილში, სახესა და ხელებთან შედარებით, 
უფრო მეტი სირბილე შეინიშნება (სამოსის მუქ ფერებში 

ცალკეულ ნათელ მახვილებს ქმნის კალთაზე გადაფენილი 

თეთრი მაქმანი და მუქი წითელი ფლოსტები). 

ამგვარად, დედის ფიგურის დახასიათებაში როგორც 

ზოგადი პლასტიკური გააზრება, ასევე ცალკეული ხერხები 

გამომსახველობის თავშეკავებულობას ამჟღავნებს, რასაც 

პორტრეტში მონუმენტური განზოგადება შეაქვს. ამ შთაბეჭ- 

დილებას აძლიერებს ისიც, რომ მოდელი მსხვილ პლანში 

წარმოდგენით მასშტაბურად მნიშვნელოვნად აღემატება 

თავის უშუალო სივრცეს. მასთან შედარებით მცირე დეტა- 

ლებად მოჩანს და დეკორაციის ხასიათში შეიძლება განიხი- 

ლოს ეზოს სიღრმეში გამოსახული ხის დამხმარე ნაგებობა 

და წნული ლობე ტრადიციული იმერული ჭიშკრით. სურათზე 

მატერიალიზების ხასიათით დედა ამაღლებულია მასთან 

თანხვდენილ სახვით პლანში გამოსახულ ყოველივეზე და 

მნიშვნელოვნებით წარმოადგენს ნაწარმოების იდეური საზ- 
რისის ერთ-ერთ მთავარ შრეს, რომელიც გადადის შორეული 

მთიანი პეიზაჟის ხედზე. იგი ამ ჟანრის კაკაბაძისეული კონ- 

ცეფციის სახეა. განზოგადების ძალით, ფერის ლოკალურო- 

ბით, გრაფიკული მოჩარჩოებით გამოსახული სიბრტყის ვიტ- 

რაჟული დეკორატიულობით, შუქ-ფერადოვანი სისტემით 

შექმნილი სივრცით და ცალკეული მახვილებით – მოწითალო 
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აგურისფერი გზითა და სახლის წითელი სახურავით – წარ- 

მოდგენილ პეიზაჟის ხედში ხდება დედის სახეში მოცემული 

იდეის მხატვრულ-აზრობრივი განვრცობა. შეიძლება ით- 

ქვას, ხდება პირიქითაც – მხატვარი ნაწარმოების ემოციური 

ველის შექმნაში მიმართავს უკუსვლას შორი ხედიდან, მისი 

ხასიათის არსებითიდან მთლიან გამოსახულებაში პორტრე- 

ტირებულის შინაარსობრივი ფუნქციის განსაზღვრამდე. 

ასეთი ურთიერთშევსებით იგი ახერხებს მშობელში ზოგა- 

დად მშობლიურის ჩვენებას და მისით სამშობლოს ხატის 

შექმნას. „საერთოდ, ეს სურათი ერთგვარი ოსანაა ადგილის 

დედის კულტის მიმართ, ამ გრძნობამ შემოინახა ჩვენი ხალ-– 

ხის წარუხოცელი სიყვარული ქართული მიწისადმი“!?!. 

კომპოზიციის ორივე ნაწილის – პორტრეტისა და პეიზა- 

ჟის – განზოგადება მათში არსებითის წარმოჩენით ხდება. თუ 

შორეული პეიზაჟი, ზოგადად, კულტივირებული მთიანი ლან- 

დშაფტის სტრუქტურას წარმოადგენს, დედის სახეც, მიუხედა- 

ვად ინდივიდუალობისა, ქართველი ქალის ტიპიზებულ სახეს 

ჰქმნის. ამავე დროს ორივე მათგანი კონკრეტულობის სრული 

შენარჩუნებით მეტყველებს. პეიზაჟი სიბრტყობრივ-დეკორა- 

ტიულობითა და კოლორიტით, ხოლო ქალი, გარდა პორტრე- 

ტულობისა, ერთი შეხედვით აქსესუარული მნიშვნელობის წინა 

პლანის ხასიათითაც. მხატვარი თითქოს განსაკუთრებული გუ- 

ლისხმიერებით ამუშავებს სურათის ამ ნაწილს. მისი ყურადღე- 

ბა მოცულია მცენარეული საფარის დეტალებთ: უმცირესი სო- 

კოები და ნატიფი, მინდვრის ვარდისფერი ყვავილები, ბაბუაწ- 

ვერა და მის ზემოთ მფრენი პეპელა. მათი ზუსტი, გრაფიკული 

მოხაზულობით „ქარგავს“ იგი მშობლიური სახლის ეზოს. ყო– 

ველივე ეს, დედის ორნამენტირებული ზედა სამოსისა და კალ– 

თაზე გადაფენილი თეთრი მაქმანის აჟურულობასთან ერთად, 

მსუბუქი ლირიზმით პოეტური განწყობის მატარებელია. წინა 

  

! კ. გამსახურდია, იქვე, გვ. 166. 
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პლანის ნაწილების ამგვარი „აღნუსხვა" ერთი შეხედვით, დი- 

სონანსურ მიმართებას ქმნის შორი ხედის ამაღლებული გან- 
ზოგადებით გადმოცემულ მასშტაბურობასთან, მაგრამ მხატ- 
ვარი ამ ხერხით განავრცობს დედის სახეში არსებულ ინდივი- 
დუალურს. იგი ერთნაირი მნიშვნელობით ალიქვამს ყოველ- 

დღიური გარემოს დეტალსაც და არსებითსაც და სურათში მათ 

დამაჯერებელი სინთეზირებით წარმოადგენს. აღნიშნულთან 

ერთად თვალსაჩინოა კიდევ ერთი, ალბათ მხატვრულობით უმ- 

თავრესი თვისება – ნაწარმოებში თვთმყოფადობა შემდგარია 

პორტრეტისა და, ზოგადად, წინა პლანის რეალისტური და შო- 

რი ხედის აბსტრაჰირებული სახვითობით. მათი კავშირი მიღ- 

წეულია როგორც სივრცობრივი მთლიანობით, აგრეთვე კო- 

ლორიტის ერთიანობაზე დამყარებული მატერიალური ერთეუ- 

ლების თანაბარზომიერი რიტმულობით. წინა პლანზე, გამოსა- 

ხულებათა ფილიგრანულობის მიუხედავად, ძალაში რჩება მა- 

თი ფონის განზოგადებული, გლუვი ზედაპირის აქტუალობა. 

ეს უკანასკნელი სასურათე სიბრტყის თითქმის ნახევარს იკა- 

ვებს და მთლიანობით ერწყმის შორეულხედს. 
ამდენად, სურათი „იმერეთი – დედაჩემი" ორი ჟანრის სინ- 

თეზირებული ნაწარმოებია, რომელშიც ყველაზე მეტი სრულ- 

ყოფილებით გამომჟავნდა დავით კაკაბაძის პორტრეტული 

ჟანრის კონცეფცია – „ადამიანი, როგორც მსოფლიოს სრული 

დამთავრებული სხეული“. მასში გამოვლენილია შემოქმედები- 

თი აუცილებლობის კოდი. ერთი საწყისით – ამაღლებულობით 

– ხდება ორი ინდივიდუალობის თანხმიერება. თუ მამის პორ- 

ტრეტსა და ავტოპორტრეტებში სიმბოლოები გამოიყენება მო- 

დელის ხასიათის გახსნისათვის, უფრო ზუსტად კი – მასზე 

წარმოდგენის შექმნისათვის, „იმერეთი – დედაჩემი“-ს შემ- 

თხვევაში მთლიანად სურათი ხდება სიმბოლური მნიშვნელო- 

ბის მატარებელი. დავით კაკაბაძე ამ სურათში ქმნის უნივერსა- 

ლურ სივრცეს, როგორც სამყაროს ხატს, რაც უპირატესი 

მხიშვნელობის საკითხია მის მხატვრულ კონცეფციაში. 
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პორტრეტის ჟანრი კაკაბაძესთან ზუსტი გამოხატულე- 

ბაა მისი ადრეული პერიოდის მხატვრულობის კონცეფციი- 

სა. ამ კომპოზიციებში პირდაპირი მნიშვნელობით იკითხება 

„გაკეთებული სურათების“ მანიფესტით განცხადებული ნა- 

ხატის მნიშვნელობა და „სურათის დამთავრებულობა“. ამ 

მხრივ, „იმერეთის“ სერიასთან შედარებით იგი უფრო სწორ- 

ხაზოვანია. პორტრეტით დავით კაკაბაძე პირდაპირ პასუ- 

ხობს თავისივე ხელოვნებაში დასმულ კითხვებს. პეიზაჟში 

კონცეფციისა და გამომსახველობის თანწყობა უფრო მომწი- 

ფებულია, ამიტომ პრობლემის განმარტება უშუალოა, მრავ- 

ლისმომცველი და მათში უფრო მეტია ნაგულისხმევი. თუ პი- 

კასოს პერიფრაზირებას მოვახდენთ, კაკაბაძესთან პორ- 

ტრეტი „ძიებაა“, ხოლო პეიზაჟი „იმერეთის“ სერიის სახით 

„უკვე აღმოჩენილის” მხატვრული განხორციელება!”. მრავ- 

ლისმთქმელია ისიც, რომ პორტრეტის ჟანრში მნიშვნელოვა- 

ნი როლით ხასიათდება პეიზაჟის გამოსახულება. თუ ქრო- 

ნოლოგიურად განვიხილავთ, რასაც მხატვრული მომწიფე- 

ბაც უკავშირდება, ეს არის სვლა ცალკეული ელემენტების 
გამოყენებიდან (მამის პორტრეტი) სრული ხედის დამოუკი- 

დებელი სახიერებისაკენ („იმერეთი – დედაჩემი“). ამ მხრივ 

აღსანიშნავია, რომ მთლიანი შემოქმედების კონტექსტში 

პორტრეტის ჟანრი გამორჩეულიც კი არის, რადგანაც და- 

ნარჩენ სერიათაგან განსხვავებით, მასში აშკარაა სახვით- 
იდეური სრულყოფის ევოლუციური განვითარების ტენდენ- 

ცია. პორტრეტი იმითაც არის გამორჩეული დავით კაკაბა- 

ძესთან, რომ მისი შემოქმედების მთავარი – სივრცის საკით- 

ხი – ჟანრის სპეციფიკის გამო, კომპოზიციათა უმრავლესო- 

ბაში ფაქტიურად აუხსნელი და განუხორციელებელი რჩება. 

  

"” 1923 წელს მარიუს დე ზაიასთან საუბარში პიკასო აღნიშნავს, რომ 
თავის მხატვრობაში იგი ასასავს არა „ძიებას“, არამედ იმას, რასაც უკ- 
ვე „მიაგნო”. იხ. IIMM2ლCC0. C600MMX CIმICIM 0 180096C0V6, II0I 06. /. 

ცომ,MMMV0CM0L0, M., 1957, C. 9. 
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სურათი „იმერეთი – დედაჩემი“ კი ამ ასპექტს ორი ჟანრის 

სინთეზირებულად თანაფარდი წარმოდგენით იძლევა. ისიც 

აღსანიშნავია, რომ დავით კაკაბაძე განსაკუთრებული ინტე- 

რესით მხოლოდ პორტრეტზე არასოდეს შეჩერებულა. მისი 

შეხედულებით, „ის თავისუფლება, რომლისაკენ ადამიანი 

ყოველთვის მიისწრაფვის, ძლიერ შეზღუდულია მხატვრი- 

სათვის პორტრეტში“. როდესაც ამას წერდა, მას უკვე 
პრაქტიკულად გამოცდილი ჰქონდა ჟანრის გამომსახველო- 

ბით-ესთეტიკური დიაპაზონი. პორტრეტული სურათი ისეთი 

მხატვრული მოვლენაა, რომელიც გარდაუვალად გულის- 

ხმობს ორი ინდივიდუალობის – მოდელისა და მხატვრის – 

დაკავშირებას. პორტრეტირებულის არა მარტო გარეგნული 

მსგავსება, არამედ მისი შინაგანი სამყაროც აუცილებელი 

პირობაა ნაწარმოების დასრულებული სახისათვის. ამიტო- 

მაც უნივერსალური ფორმის და მისი კავშირების მაძიებელი 

მხატვრისთვის კონკრეტული ადამიანი თავისი ხასიათით 

ვერ ახორციელებს ხელოვნების ნაწარმოების წინაპირობას. 

XX ს-ის დასაწყისის შემეცნების თვისებრიობიდან გა- 

მომდინარე, ადამიანი თავისი პიროვნებით დაცილებულია 

სულიერ სუბსტანციას და საზოგადოებაში ერთობლივი იდე- 

ალის უქონლობის გამო მხატვარი მასში ველარ ჭვრეტს იმ 

არსებითს, რომელიც მუდმივ ფასეულობად ვლინდება მხატ- 

გრულ შემოქმედებაში. "ჰიპერტროფული ინდივიდუალიზმი 

ღრღნის ჩვენს საუკუნეს”'“. ამგვარად ამთავრებს დავით კა- 

კაბაძე ინდივიდუალიზმის მნიშვნელობის შესახებ განსჯას. 

ამ თვალსაზრისით პიროვნული სამყარო თავისი თვითდახ- 

შულობით ობიექტურობის გარეშე დარჩენილი ინდივიდუა- 

ლობაა. ამიტომაც დავით კაკაბაძესთან, პორტრეტში, ადამი- 

ანის გამოსახულება არსად არ არის თვითკმარი ღირებულე- 

  

'ზ დავით კაკაბაძე, სურათის პრინციპი. გვ. 35 
"“ დავით კაკაბაძე, ლიკორნის გალერეა, 1921 წ. გვ. 79. 
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ბის მატარებელი. სურათში მოდელთან ერთად მნიშვნელო- 

ვანი დატვირთვა ენიჭება მის გარემოს, რომელიც ხშირ შემ- 

თხვევაში შეთხზულია და მოკლებულია რეალურობას. გამო- 

ნაგონისა და სინამდვილის, კონკრეტული მოდელისა და ორ– 

ნამენტირებული ფონის ერთ ნაწარმოებში გაერთიანება 

ტრადიციული ასახვის მეთოდისა და XX ს-ის ხელოვნების 

„ახალი რეალობის“ შექმნის თანაარსებობაა, რომლითაც და- 

ვით კაკაბაძე უახლოვდება მოდერნის სტილის ხელოვნებას. 

კომპოზიციაში „იმერეთი – დედაჩემი", ავტოპორტრეტში 

„ბროწეულებით“ და 1918-1919 წლების ორ პეიზაჟში არსე- 

ბული წინა პლანების კალიგრაფიული სიზუსტით წერა და 

დეტალებისადმი ინტერესიც მოდერნის პრინციპებიდან გა- 

მომდინარეობს და უკავშირდება იმ ნაკადს, პრერაფაელიტე- 

ბის სახვითობა რომ მიიღეს ტრადიციად. ახალგაზრდა ქარ- 

თველი მხატვრის პეტერბურგში ყოფხის პერიოდი რუსეთის 

კულტურულ ცენტრებში ამ სტილის პოპულარობით აღინიშ- 

ნება. მოდერნიზმის „ახალი რეალობის“ სრულ განხორციე- 

ლებამდე კაკაბაძე გამოხატავს ქრონოლოგიურად წინარე 

მხატვრულობას და ამ თვისებით ავლენს ხელოვნების მიზნი- 

სადმი საკუთარ პოზიციას. ასეთი სახვითი ენით ფორმდება 

დამოკიდებულება კერძოსა და ზოგადს შორის, რომელიც 

მოდელისა და მისი ფონის ურთიერთმიმართებით ვლინდება. 

მამის პორტრეტისა და 1913 და 1917 წლების ავტოპორტრე- 
ტების ფონი მხატვრულ ასოციაციებზე დაფუძნებულ სუბი- 

ექტურ შთაბეჭდილებით ფაქტორს გულისხმობს, ხოლო ავ- 

ტოპორტრეტში „სარკის წინ“, მიუხედავად სივრცის ილუზო- 

რული გაფართოებისა, მოდელის გარემოცვის რეალურობი- 

დან გამომდინარე, ის მაინც კონკრეტულია და მაყურებლის 

ემოციაც მასთან უშუალო კავშირში რჩება. პორტრეტი, რო- 

მელიც ფართო განზოგადების პლანში იშლება, არის კომპო- 

ზიცია „იმერეთი – დედაჩემი“. ამ ნაწარმოების მხატვრული 
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ფასეულობის განმაპირობებელი მოდელის სახვით ნიშნებ- 
თან ერთად პეიზაჟის დამოუკიდებელი კონცეფციაც არის. 

ადამიანის იდეა ლანდშაფტთან განუყოფელ კავშირში განი- 

ხილება. ნაწარმოებით „იმერეთი – დედაჩემი“ დავით კაკაბა- 

ძე ასრულებს ჟანრში წარმართულ ძიებებს და ამითაც ბუნე- 

ბის პრიორიტეტს აღიარებს. სურათს სიმბოლურ მნიშვნე- 

ლობას, დედის სახის ამაღლებულ წარმოდგენასთან ერთად, 

უდავოდ მისი ყოფის მიკროსივრცეც ანიჭებს. ეს უკანასკნე- 

ლი ისეთი ბუნებრიობითაა წარმოდგენილი, რომ მისი სახვი- 

თი სტილიზაციაც კი თითქოს უჩინარდება ნაწარმოების აღ- 
ქმისას. ასევე ბუნებრივია ქალის პლასტიკაც. უბრალო პო- 

ზით ხაზგასმულია ლანდშაფტთან კავშირი და საერთო გან- 

წყობა. იგი მისთვის კუთვნილი სივრცის პატრონია და ყო- 

გელდღიური საქმიანობით მასზე მზრუნველი. 

ბუნების ელემენტებს მიმართავს კაკაბაძე მამის პორ- 

ტრეტსა და ორ ავტოპორტრეტშიც და, რაც მთავარია, ხაზ- 

გასმულადაც კი აღნიშნავს მათ აზრობრივ როლს, მაგრამ სა- 

მივე შემთხვევაში ეს მხოლოდ ფონია, ხოლო მათი სიმბოლუ- 

რობა უფრო გონებაჭვრეტითი ხასიათისაა და მოკლებულია 

ემოციაზე უშუალო და პირდაპირი ზემოქმედების ძალას (რა- 

საც პრიორიტეტს ანიჭებს კაკაბაძე მხატვრული ნაწარმოე- 

ბის აღქმაში). მათი შინაარსი და სახვითობა განსხვავებულ 

მხატვრულ კულტურებს უკავშირდება და მცირეოდენი ეკ- 
ლექტიზმიც შეაქვთ სურათის ფორმალურ და აზრობრივ 

სისტემაში. ამგვარი ხასიათის ფონზე გამოყოფილი ფიგურე- 

ბი ხაზგასმულად პოზირებენ (განსაკუთრებით კი ავტოპორ- 

ტრეტებში). მათი თანხვდენა სურათის სიბრტყესთან აძლიე- 

რებს პოზირების განცდას. გამოსახულება მაყურებლისათ- 

ვის იქმნება, მოდელის იმპოზანტურობა კი უშუალო გარე- 

მოსთან მათ გაუცხოებას განაპირობებს. 

პორტრეტის ჟანრი ხაზგასმულად წარმოაჩენს კაკაბაძი- 
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სეულ მხატვრულ პრობლემებს, სახვით ძიებებს და ინდივი- 

დუალური შემოქმედებითი ფორმირების გზას, რადგანაც 

კონტრასტის სიძლიერით უფოო მეტად არის გამოვლენილი 

მხატვრული სახის სრულყოფის მცდელობა და ესთეტიკური 

იდეალის განხორციელებისკენ სწრაფვა. 

პეიზაჟისა და პორტრეტის ჟანრის არსებითი შემოქმე- 

დებითი პრინცპიები და მხატვრული ტრადიციებით ახალი 

ფორმათქმნადობაა წარმოდგენილი 1918 წელს შესრულე- 

ბულ „იმერულ ნატურმორტში"'” (სურ. 31). ეს ნაწარმოები 

ასრულებს მხატვრის შემოქმედებითი სიმწიფისას გამოვლე- 

ნილ ჟანრობრივ და თემატიკურ ინტერესს. 

ნატურმორტის არსებობა აღნიშნულ პერიოდში, 1918- 

1919 წლების იმერეთის ორ პეიზაჟთან ერთად, კიდევ ერთი 

ცოცხალი მაგალითის ძალას იძენს შემოქმედის მხატვრული 

კულტურის, მისი დიაპაზონის, საფუძვლებისა და მიზნების 

სრულად დანახვისათვის. „იმერული ნატურმორტი", რო- 

გორც მხატვრული მოვლენა, კანონზომიერი ფაქტიც არის. 

დავით კაკაბაძის თანადროული კულტურის კონტექსტში და 

მითუმეტეს მისი კონკრეტული სახვით-ესთეტიკური ინტე- 

რესების ფონზე აუხსნელადაც კი დარჩებოდა ამ ჟანრის 

წარმოსახვითი არარსებობა. 

„ცხოვრების რიტმი კაცის ხელით შექმნილ საგნებში 

ცნაურდება“, აღნიშნავს კაკაბაძე და თვითონაც ყოფის 

სრულიად უბრალო ნივთებით ამაღლებული ხელოვნების სა- 

ხიერებას სთავაზობს მაყურებელს. მხატვარი ხელშესახებად 
განიცდის თითოეული ნივთის საჭიროებას და პერსონიფი- 

ცირებულ მნიშვნელოვნებას დებს მათში: „... თეთრი ნაქურ- 

ჩელათი პირდაცული იმერული დოქი, ორი ორშიმო და ერთი 

პაწია ღვინის სარწყავი და ერთი სარეცხი. 

  

'% 8,., ზ.,66X88, ინახება იქვე.. 
1% დავით კაკაბაძე, იქვე, გვ. 77. 
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ეს პაწია ძვირფასი დეტალებია ღვინის მომყვანი და 

ღვინის მოყვარული ქვეყნისა. 

ეს უმნიშვნელო საგნები ისეთი სიყვარულითაა გაკეთე- 

ბული, უეჭველად გაგივლის ასეთი აზრი: სამშობლოსადმი 

სიყვარული იწყება ხანდახან არა ნაციონალური კულტურის 

დიდი ძეგლებიდან, არამედ უმცირესი წვრილმანებიდან და 

ამის შემდეგ ეს ატავიზმისაგან შემორჩენილი რემინისცენ- 

ცია იძლევა ახალსა და ახალ ხარისხებზე აღზევების სტი- 
მულს", 

გაურბოდა რა მოცულობის სრულად, ტრადიციული 

ხერხებით ასახვას, დავით კაკაბაძემ უარი თქვა საგანთა გან- 

ლაგების სიღრმისეულ რიტმზე და ცალკეული საგნები, ფუნ- 

ქციურად ერთმანეთთან დაკავშირებული, ბრტყელი ფერა- 

დოვანი ზედაპირების მეშვეობით გადმოგვცა. მუქი ლურჯი 

კონტურების კონტრასტით თეთრ, გრ. რობაქიძის პოეტური 

ეპითეტით – „მტრედისფერ“ სუფრასთან, მხატვარმა ყოფი- 

თი საგნების რაფინირებული პოეზია შექმნა. 

კომპოზიცია შემდგარია სამი ძირითადი ფერადოვანი 

სიბრტყე-პლანის ერთმანეთზე პროექცირებით: საგნების 
ერთმანეთში გარდამავალი, თითქმის ერთიანი რიგი, თეთრი 

მაგიდა და შავი ფონი, რომელთაგან ეს ორი უკანასკნელი, 

სრული გამოხატულებით, დაუშლელი ტონალობის, დაუნა- 

წევრებელ, გეომეტრიზებულ ფორმებს წარმოადგენს. 

სურათის სახვითი ნიშნები ხაზგასმული ფუნქციონირე- 

ბით და ამავე დროს სრული თანწყობით ყველაზე მეტად ამ 

ნაწარმოებში ვლინდება. კომპოზიციის ძირითადი პლანი, 

რომელიც სურათის სიბრტყის შუა ნაწილს მოიცავს, ნატურ- 

მორტის საგნებს ეთმობა. მხატვარი ხუთ სხვადასხვა საგანს 

ფაქტურული დიფერენცირების გარეშე, შავისა და ყავის- 

ფრის ღია და მუქი ტონებით გამოსახავს. ნათელი და მუქი 

  

?'” კ. გამსახურდია, იქვე, გვ. 164. 
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ნაწილების განლაგება არა მარტო ზედაპირისა და სიღრმის 

შეხამების სრულყოფილებაა, არამედ მოცულობასაც ანი- 

ჭებს საგნებს. ამავე დროს ღია ყავისფერი ტონი საშუალებას 

აძლევს მხატვარს, შეამსუბუქოს პლასტიკური ფორმა ბუ- 

ნებრივი სინათლის ზემოქმედების გათვალისწინებით. ასევე 

პირდაპირი მნიშვნელობით არის წარმოდგენილი ფონი ფე- 

რითაც, მისი დამუშავების მანერითა და პრაქტიკულად არ- 

სებული ფუნქციით. თეთრი ფერის მაგიდის გასაგნობრივება 

ხდება მისთვის არსებული შავი ფონით. წმინდა ფერადოვანი 

კონტრასტის შექმნით მხატვარი განსხვავებულ სივრცობრივ 

პლანზე მიუთითებს, რასაც ხელს უწყობს აგრეთვე მაგიდის 

კუთხოვანი ასახვა შავ ფონზე. ხდება ნატურმორტის ორმაგი 

წარმოდგენა. იგი საგნებს თითქოს ჩამოთვლის მაყურებლის 

წინაშე, მაგრამ არა განსხვავებულობით, არამედ ერთიანის 

შემადგენლობით, ანსამბლურობით. ამაში, გარდა მყარად 

გაწონასწორებული ფერწერული რიტმისა, რომელიც იგება 

შავისა და ყავისფრის მონაცვლეობითა და ცენტრის მიმართ 

მათი სიმეტრიული განლაგებით, დიდი დატვირთვა ენიჭება 

გრაფიკულ ანსამბლს. ეს უკანასკნელი საკმაოდ ერთგვარო- 

ვანია და შედგენილია ურთიერთგადამკვეთი პარალელური 

ხაზებითა და ნახევარრკალებით. სქელი კონტურების დაუნა- 

წევრებელი მთლიანობით ნივთები ბარელიეფურობით გამო- 

იყოფა ბრტყელ ზედაპირზე. აღსანიშნავია ისიც, რომ მიუხე- 

დავად მათი ბუნებრივი უბრალოებისა და დამაჯერებლად 

მყარი რეალობისა, ნაწარმოებში თვალნათელია ინტელექ- 

ტური სტილიზაცია: მუქი ლურჯი კონტურების ესთეტური 

ფერადოვნება თეთრთან კონტრასტში და მათი ირეალობა 

საგნების ძირითად ფერში, ფონის დაშლა-გამთლიანება ორი 

პოლარული წინააღმდეგობის ფერით, საგნების წარმოდგენა 

მათთვის „არაბუნებრივ გარემოში“ და ამით რეპრეზენტუ- 

ლობის ხაზგასმა. 
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საერთოდ, ეს სურათი ვირტუოზულობის სრული განსა- 

ხიერებაა, რომელიც იბურება ლაკონიზმით განპირობებული 

თავშეკავებულობით. 

„იმერული ნატურმორტი“ თემითა და სახვითი ენით უნი- 

კალურ ფაქტს წარმოადგენს დავით კაკაბაძის სამხატვრო 

პრაქტიკაში, რადგან იგი შემოქმედების პირველ ეტაპზევე 

ჩამოყალიბებული სერიულობის მიღმა რჩება. თუმცა, ამ ჟან- 

რის განვრცობას ვხვდებით მისი შემოქმედების მოდერნის- 

ტულ პერიოდში – კუბისტური სერიის ნაწილი სწორედ ნა- 

ტურმორტის ჟანრს განეკუთვნება. 

„იმერული ნატურმორტით“, „იმერეთის“ პეიზაჟებთან 

ერთად, დავით კაკაბაძემ სრული ორიგინალურობით განა- 

ხორციელა პეტერბურგში ყოფნისას შეთვისებული მოდერ- 

ნიზმის სახვითი ენა. მათში უფრო მეტად ჩანს ავტორის ინ- 

დივიდუალიზმი და შემოქმედებითი პრინციპები, ვიდრე 

პორტრეტში ან კუბიზმის სერიაში. ჟანრისათვის შერჩეული 

თემაც ეთნიკური ლოკალურობით გამოირჩევა და ავტორი- 

სეულ თავისთავადობას ახალ წახნაგს მატებს. 

ამგვარად, შემოქმედების პირველი პერიოდი, რომლის 

დროსაც შეიქმნა პეიზაჟი, პორტრეტი და ნატურმორტი, 

გვიჩვენებს კარდინალურ გეზს სახვით-შემეცნებითი ხასია- 

თის უმთავრესი ასპექტებით. ესენია: სურათი, როგორც და- 

მოუკიდებელი მნიშვნელობის საგანი, სურათის სივრცობრი- 

ვი მიმართება რეალურ გარემოსთან და პლასტიკური სხეუ- 

ლისა და სივრცის დამოკიდებულება. კაკაბაძის სამხატვრო 

კონცეფციის იდეალი სახვითი სივრცის წარმოჩენაა, რომე- 

ლიც სხვადასხვა ჟანრში განფეხილი მხატვრული სახის გან- 

ხორციელების მთავარ ღერძს წარმოადგენს. 

„მაშინიზმისა“ და „დინამიზმის“ ეპოქა შემოქმედს კიდევ 

ერთ ახალ მიმართებას უჩვენებს – ესაა მხატვრულ რეალო- 

ბაში დროის განზომილების შეტანა. „დასაფლავება იმერეთ- 
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ში“ (1913 წ.)'? ერთადერთ კუბოფუტურისტულ კომპოზიცი- 

ას წარმოადგენს და მოდერნიზმის ეპოქით განცდილი დროის 

გამძაფრებული შეგრძნებაა. ამ სურათის უნიკალობა, გარდა 

მხატვრული სახის ახალი განზომილებისა, იმითაც ვლინდე- 

ბა, რომ სახვითი ენა სიუჟეტის საფუძველზე იგება. 

სურათი შესრულებულია იმ პერიოდში, როდესაც დავით 

კაკაბაძის მხატვრული ინდივიდუალობა საფუძველს იქმნის. 

„იტალიის ფუტურიზმი შეეხო მთლიანად თანამედროვე 

ცხოვრების სახეს. ის არის მთელი ჩვენი ცხოვრების ახალი 

შემეცნება. იგი შეეცადა ხელოვნების ყოველი დარგის განახ- 

ლებას, ტრანსფორმაციას, ახალ გზაზე გამოყვანას. უმთავ- 

რესად კი განამტკიცა შეგნება დღევანდელი ცხოერების ახა- 

ლი ათვისებისა, შეეცადა აეხილა თვალი ადამიანისათვის მა- 

შინიზმის მიერ შექმნილ „ახალ საგნებზე“ “ აღნიშნავს 

მხატვარი ნაწარმოების შექმნიდან 11 წლის შემდეგ, როდე- 

საც მისი შემოქმედებითი ტალანტი უკვე სრულად არის გა- 

მოვლენილი და უფრო აქტიურად ეხება თანადროულ ევრო- 

პულ კულტურას. 
დავით კაკაბაძე ფუტურიზმს, როგორც ხელოვნების ახალ 

ესთეტიკას, რუსეთის კულტურულ გარემოში ეცნობა”” და მი- 

სით ახორციელებს აკადემიზმის, სალონური ხელოვნებისა და 

იმპრესიონიზმისადმი თავის პიროვნულ ანტითეზას. სურათის 

სიუჟეტი მხოლოდ მასალაა ახალი პლასტიკური იდეების ვიზუ- 

ალური გამოვლენისათვის და არა თვითკმარი ღირებულების 

ლიტერატურული წყარო, რომელიც დაიქვემდებარებდა გა- 

მომსახველობით საშუალებათა სისტემას. ამიტომაცაა, რომ 

ნაწარმოების შინაარსად, პირველ რიგში, სპეციფიკური სახვი- 

  

?9 8., ზ., 86X69, ქ-ნ ეთერ ანდრონიკაშვილის კოლექცია. 
1 დავით კაკაბაძე, პარიზი, 1920-23 წლები. გვ. 97. 
2თ პეტერბურგში დავით კაკაბაძე დაუახლოვდა ძმებ ზდანევიჩებს. ამ 
პერიოდში ილია ზდანევიჩი უკვე მარინეტის იდეების მიმდევარი იყო 
და საკუთარი მანიფესტებიც ჰქონდა დაწერილი. 
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თობა იკითხება და არა ასახული კონკრეტული ქმედება, რომე- 

ლიც აღქმის პროცესის ხანგრძლივობას მოითხოვს. 

დავით კაკაბაძემ „დასაფლავება იმერეთში“ შექმნა იტა- 

ლიური ფუტურიზმის ფუძემდებელთა პირველი ნამუშევრე- 

ბის თითქმის თანადროულად და გაიზიარა მათი ესთეტიკის 

ძირითადი პრინციპები; პირველ რიგში კი, მხატვრული დრო- 

ის კონცეფცია, რომელიც „დროის მარადიული რიტმის“ ცნე- 

ბით იმპრესიონისტთა მიერ ყოფიერების წამიერ აღქმას და 

მის ფიქსაციას დაუპირისპირდა. 

თავშეკავებული კოლორიტის, მუქ წითელ და ყავისფერ 

ტონებში გადაწყვეტილი სურათი გამოსასახის ფრაგმენტთა 

ერთიანობას ქმნის. მკაფიო კონტურებით ზღვრული სუფთა 

ტონების ურთიერთმონაცვლეობა სიბრტყეზე კალეიდოსკო- 

პური მირაჟის ფიქსირების შთაბეჭდილებას იწვევს. ნაწილი 

მიანიშნებს მთელის არსებობაზე, რომელიც მაყურებლის 

მზერისათვის მოუხელთებელია და მხოლოდ ინტელექტური 

ასოციაციით სრულდება. დროის გარკვეულ გრძლიობაში 

განვითარებული მოქმედების სიმულტანური აღქმით ნაწარ- 

მოებში განცდილი დროის ერთიანობაზე ხდება მითითება. 

გამოსახულებაში მთლიანი ფორმის ცალკეულ ნაწილებად 

დაშლითა და მათი რამდენიმეჯერადი განმეორებით, ე. წ. 

„კინემატოგრაფიზმის“ მეთოდით, მხატვარი სხეულის დინა- 

მიზმს სივრცეში წარმოადგენს. იგი ეთანხმება პლასტიკური 

ფორმის ცვალებად მდგომარეობას, მასთან ერთად იშლება, 
კარგავს ლოგიკურ ურთიერთკავშირს და სურათის სიბრტყე- 

ზე მიკროსივრცეების შეჯამებულ სახედ წარმოდგება. დანა- 

წევრებულ ფორმას დამორჩილებული სივრცე ასეთი დაკნი- 

ნებული სახით არსად გვხვდება დავით კაკაბაძის ფერწერაში 

არც მანამდე და არც მას მერე. მისი ესთეტიკური იდეალი 

ფუტურისტული მხატვრობის კონცეფციაში ანტაგონისტურ 

ძალას ხვდება და დროის დინამიზმის გადმოცემის ამგვარ 
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სახვით ეკვივალენტში უჩინარდება. ამიტომაც სრული შე 

მოქმედების კონტექსტში აღნიშნულ კომპოზიციას ექსპერი 

მენტული ხასიათი უფრო აქვს და მიუთითებს ავტორის მიე# 

ახალი, ინდივიდუალური სახვითი ენის ძიებაზე. 

სურათის ახალი ფორმალური და შემეცნებითი საფუძ 

ვლების გაცნობიერებაში დავით კაკაბაძისათვის თვისებრი 

ვი მნიშვნელობა შეიძინა კუბიზმმა არა მხოლოდ ხელოვნე 

ბის ახალი ესთეტიკით, არამედ სახვითი ენის ძირეული პრინ 

ციპების შეცვლით, რითაც ამ მიმდინარეობის მხატვრებმ. 

ევროპული ხელოვნების ისტორიაში რენესანსული ეპოქის! 

შემდგომ წარმოადგინეს მხატვრული სახის ახალი სტრუქ. 

ტურა. თუ ფოვისტები განიხილავდნენ სურათს, როგორლ 

დამოუკიდებელ მხატვრულ მოვლენას და გამომსახველობის! 

გასაძლიერებლად მიმართავდნენ რეალური ობიექტის ექ. 

სპრესიულ ფერადოვნებას ფორმის გამარტივებითა და პრო- 

პორციების დარღვევით, კუბისტებმა პირველად ფერწერის 

ისტორიაში უარყვეს აღქმული რეალური სამყაროს ჩვეულ 

ვიზუალური კანონზომიერებები კუბისტები მთლიანად 

უგულებელყოფენ სხეულის მდგომარეობის დროში დაკონ- 

კრეტებას და, ზოგადად, სურათში დროის განზომილების შე- 

ტანას, პლასტიკური ობიექტის დროში განსხვავებული 

მდგომარეობის წარმოდგენას. ობიექტის მრავალპლანიანო- 

ბას ისინი წარმოაჩენენ ხედვის მრავალი წერტილით, სხვა- 

დასხვა განზომილებისა და რაკურსის ერთდროული ასახ- 

ვით. ამით კუბისტებმა წამოაყენეს არა მხოლოდ ფუტურიზ- 

მის, არამედ ფოვიზმისა და ექსპრესიონიზმის ანტითეზა, 

რადგან, მიუხედავად ამ მიმდინარეობებში არსებული მნიშ- 

ვნელოვანი ხასიათის ინტელექტური სტილიზაციისა, მათი 

ძირეული პრინციპები რენესანსისა და ახალი დროის მხატ- 

ვრობაში კოდირებული არსის, მართალია უკიდურეს, მაგრამ 

ღრმა საფუძვლებით მჭიდროდ დაკავშირებულ მოვლენებს 
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წარმოადგენს. როგორც ფოვისტებისათვის, ასევე ექსპრესი- 

ონისტებისათვის განმსაზღვრელი გრძნობადი სამყაროა, 
რომლის აღქმის ლოგიკა ჯერ კიდევ თვალნათლივია გამძაფ- 

რებულ, ექსპრესიულად გაჯერებულ და უტრირებულ მხატ- 
ვრულ სახეებში. მათთვის სურათის შექმნის იმპულსი გარე 

სამყაროა და მისგან განპირობებული ემოცია, ხოლო გარე- 

დან მილებულ მასალას მხატვარი საკუთარი პიროვნების 

გზით გამოვლილ მხატვრულ სახედ აწვდის მაყურებელს. ამ 

უკანასკნელისთვის, მიუხედავად რიგი უჩვეულო სახვითი 

ფორმისა, სურათის აღქმა ხდება ტრადიციული, მისთვის ბუ- 

ნებრივი ლოგიკითა და შეფასების კრიტერიუმებით. 

კუბისტურმა ხელოვნებამ თავისი განვითარების ორი 

ფაზით გამოავლინა პლასტიკური ფორმის სრულიად ახლე- 

ბური მიმართება სურათის სიბრტყესთან და აქედან გამომ- 

დინარე, მხატვრულ სივრცესთანაც“". 

დავით კაკაბაძე მხატვრული სახის ახალ იდეას სინთე- 

ტური კუბიზმით ეზიარა. მყარად შემუშავებული სტრუქტუ- 

რით იგი განავრცობს ფორმისა და სივრცის დამოკიდებულე- 

ბის დიაპაზონს და აყალიბებს მათ თანაბარმნიშვნელოვან 

  

2! პირველი, ანალიტიკური პერიოდი, გაგრძელდა 1912 წლამდე. კუ- 
ბიზმი ამ ფაზით სვამს ფორმასა და სივრცეს შორის არსებულ პრობ- 
ლემას. მახვილი კეთდება, პირველ რიგში, მოცულობაზე, რომელიც 
განიხილება „წინმსწრები იდეის“ რაკურსში. ამიტომაც სურათის შექ- 
მნისათვის ობიექტი საკმაოდ დატვირთულია თავისი მნიშვნელობით. 
თანმიმდევრული ანალიზის შედეგად მხატვარი იძლევა მის ახალ ინ- 
ტერპრეტაციას. მატერიალური მოცულობითობით იგი ძალაში რჩება, 
როგორც ობიექტური რეალობა, რომელიც მეტაფორულ დამოკიდებუ- 
ლებაშია გარემომცველ სამყაროსთან, ხოლო სივრცე არსებობს, რო- 
გორც საგნის გარემოცვა, მისი აუცილებელი გარემო, ურომლისოდაც 
შეუძლებელი იქნებოდა სურათის სრულყოფილი ვიზუალური ფუნ- 
ქციონირება. კუბიზმის აღნიშნულ ფაზაში მოხდა ახალი პლასტიკუ- 
რობის სრულყოფილი დაუფლება, რის შემდეგაც „სინთეტურ“ პერი- 
ოდში ხდება ფორმის დიაპაზონის განვრცობა სურათის სიბრტყეზე 
დეკორატიული პროექცირებით. 
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წყობას“, პირველი კუბისტური ნამუშევარია 1914 წელს პე- 

ტერბურგში შექმნილი ავტოპორტრეტი (სურ. 32)“. ორ ძი- 

რითად ფერზე აგებული სიბრტყეების ურთიერთმონაცვლე- 

ობა მხოლოდ სურათის დეკორატიულობას ემსახურება. ტი- 

ლოს ზედაპირი იფარება წითლისა და შავში გარდამავალი 

მუქი ყავისფრის ნიუანსირებული ტონების კონცენტრირე- 

ბული ნახევარწრეებით, რომელთაც საზღვრავს და ასრუ- 

ლებს ჰორიზონტული და ვერტიკალური სქელი შავი ხაზები. 

კომპოზიცია კუბისტური აბსტრაქციის შთაბეჭდილებას ტო- 

ვებს. მაქსიმალური პირობითობით, რომელიც უკიდურესო- 

ბამდე გამარტივებული ფორმით და მინიმუმამდე შეზღუდუ- 

ლი ფერით გამოიხატება, მოდელთან ფიზიკური მსგავსება 

სრულიად უგულებელყოფილია. მარტივი ფორმების მაქსი- 

მალური განზოგადებით, მათი მკაფიო რიტმიკით და მხო- 

ლოდ სახვით საშუალებებზე მახვილით სურათი უპირობოდ, 

ერთმნიშვნელოვნად დეკორატიულად აღიქმება. 

დავით კაკაბაძის ეს პირველი კუბისტური თხზულებაც, 
ისევე როგორც კუბოფუტურისტული „დასაფლავება იმერეთ- 

ში“, მხატვრობის ახალი საშუალებების ათვისების ცდაა, მაგ- 

რამ ამ უკანასკნელისაგან განსხვავებით, შედეგით მრავლის- 

მეტყველი ალმოჩნდა. 1914 წლის ავტოპორტრეტმა მდიდარი 

საფუძველი შეუქმნა მის ინდივიდუალურ სახვით-ესთეტიკურ 

აზროვნებას. ერთი მცდელობა საკმარისი აღმოჩნდა, რომ რამ- 

დენიმე წლის შემდეგ შეექმნა სახვითი მეტყველებით გაჯერე- 

  

2? ქართველი ფუტურისტები მისი კუბიზმის მომხრენი იყვნენ, „ცის- 
ფერყანწელები" კი უფრო „იმერეთის” პეიზაჟების ციკლს უჭერდნენ 
მხარს. საყურადღებოა, რომ კაკაბაძის პოზიციებს ნაწილობრივ ზოგი 
ოფიციალური პირიც იცავდა. მაგალითად, განათლების კომისრის მო- 
ადგილემ მარიამ ორახელაშვილმა სამხატვრო აკადემიაში ერთი თავი- 
სი გამოსვლის დროს შესაძლებლად აღიარა კუბიზმის გამოყენება თე- 
ატრსა და პლაკატის დარგში“. დ. წერეთელი, იქვე, გვ. 135. 
2! გ... ზ., 86X69. საქართველოს ეროვნული მუზეუმი, შ. ამირანაშვილის 
სახ. თბილისის ხელოვნების მუზეუმი. 
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ბული, თვითკმარ მხატვრულ სახეებად განხორციელებული 

1918-1919 წლების „იმერეთის“ პეიზაჟები. მათ ფორმათქმნა- 

დობაში სწორედ კუბისტური ხელოვნების ძირითადი პრინცი- 

პები ჩანს: სურათის სიბრტყობრივ-დეკორატიულობა, საგნის 

გეომეტრიული ტრანსფორმაცია და მთლიანში კონსტრუქცი- 

ული ღერძის ხაზგასმა მკაფიო გრაფუთთოო მო- 

ხაზულობის სუფთა ფერების ურთიერთმონაცვლეობით. შე- 

მოქმედის უტყუარი ალღოთი მოძიებულ კავშირზე მიუთითებს 

ისიც, რომ მისი ხელოვნების მოდერნისტული პერიოდი კუბიზ- 

მით იწყება. პირველი კომპოზიციის შექმნიდან ექვსი წლის შემ- 

დეგ დავით კაკაბაძე მას საკუთარი შემოქმედების კანონზომი- 

ერ მოვლენად წარმოადგენს. 

1920 წელს, როდესაც იქმნება ამ სერიის ფერწერული 

სურათები“ (სურ. 33-37), კუბიზმი პარიზისათვის უკვე გან- 

ვლილი ეტაპია, თუმცა კუბიზმის ფუძემდებელი პიკასო (და 

სხვა მხატვრებიც) კვლავინდებურად განაგრძობდა კუბის- 

ტური კომპოზიციების შექმნას. დავით კაკაბაძე აახლებს კუ- 

ბიზმისადმი ინტერესს და 1914 წლის ავტოპორტრეტთან შე- 

დარებით ახალ ხარისხში აჰყავს იგი. „ერთი წელიწადი არც 

კი გავიდა და დ. კაკაბაძე უბრალო მაყურებლიდან პარიზის 

მხატვრული ცხოვრების კანონმდებლად იქცა. პარიზში იგი 

ხვდებოდა პიკასოს, დერენსა და სხვა მხატვრებს, მაიაკოვ- 

სკის, ესენინს, ილია ზდანევიჩს. ყურადღების ცენტრში ყო- 

ველთვის იყო სამი ქართველი მხატვრის – დ. კაკაბაძის, ლ. 

გუდიაშვილის და შ. ქიქოძის გამოფენები"295, 

1920 წლის სერია სრულყოფილად გამოხატავს კუბიზ- 

მის მეტაფორულ ენას, ხოლო უკვე გათავისებული ახალი 

სახვითი წყობა მხატვარს საშუალებას აძლევს, გააფართოოს 

  

2 სერიის 19 კომპოზიცია (მუყ., ზ., 52X62 ან 62X52) ინახება ქ-ნ ეთერ 
ანდრონიკაშვილის კოლექციაში. 
2% , ზდანევიჩი, იქვე, გვ. 163. 
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სურათის ესთეტიკური პლანი. მოცემული სერიით დავით კა- 

კაბაძემ გამოამჟღავნა ევროპულ მიმდინარეობასთან თან- 

ხმიერება არა მარტო ესთეტიკითა და მხატვრული სტრუქ- 

ტურით, არამედ ჟანრობრივ-თემატური და კოლორიტის ხა- 

სიათითაც. პეიზაჟი და ნატურმორტი, როგორც სინთეტური 

კუბიზმის ძირითადი ჟანრები მისთვისაც განმსაზღვრელია. 

ფიგურული კომპოზიცია გამონაკლისის სახით არსებობს 

(„კომპოზიცია ორი ფიგურით" (1920 წ.) კოლორიტი შავის, 

ყავისფრის სხვადასხვა ტონების და თეთრის გეომეტრიული 

ფორმების კომბინაციით იგება და თავშეკავებულ ლაკო- 

ნიზმს ამჟღავნებს. უფრო ინტენსიურ ფერებს ვხვდებით ნა- 

ტურმორტის ჟანრში, სადაც კუბისტური მიმდინარეობის- 

თვის სახასიათო ფერებში აქტიურ მახვილებად ერთვება ნა- 

რინჯისფერი, მუქი იასამნისფერი და მოწითალო-ყავისფერი. 

საერთოდ, პიკასოსა და ბრაკის სინთეტური კუბიზმის 

მსგავსად, დავით კაკაბაძის ამ სერიის ყველა სურათი ინარ- 

ჩუნებს გამომსახველობით ასპექტს. ნატურმორტებში, მიუ- 

ხედავად მინიმალური ფაქტურული დახასიათებისა, მხატვა- 

რი მაინც აღწევს სხვადასხვა საგნის შემცვლელ ფერადოვან 

სიბრტყეთა დიფერენცირებას. ასევე მხოლოდ ნატურმორ- 

ტისთვისაა სახასიათო ცალკეულ სწორკუთხა ფორმათა ერ- 

თი კუთხის მომრგვალებული, ნახევარწრიული დაბოლოება, 

რასაც ფრაგმენტულად ჩართულ მარტივ ორნამენტებთან 
ერთად საერთო ემოციურ აღქმაში ლირიზმის განწყობა შე- 
აქვს. ამ ასპექტით აღსანიშნავია პეიზაჟის ჟანრში შექმნილი 
კომპოზიციები, სადაც უნიფიცირებულია ფაქტურული და- 

ხასიათება. გამოსახულებაში არქიტექტურული ფორმები მი- 

თითებულია მათი ზოგადი კონსტრუქციული ხასიათით. უფ- 

რო ახლოს ნაგულისხმევი ფორმები კი დახასიათებულია მო- 

ცულობითი პარამეტრებით. ამას ემატება ლაპიდარული ხა- 

სიათის, არქიტექტურის ფუნქციასთან დაკავშირებული წარ- 

153



წერები. სინთეტურ კუბიზმში (პიკასო, ბრაკი, ლეჟე) გაჩენი- 

ლი დიფერენცირების ეს ნიშანი დავით კაკაბაძესთან ნატურ- 

მორტის უჟანრშიც არსებობს, მაგრამ გამომსახველობის 

თვალსაზრისით პეიზაჟში მეტი სიძლიერით ფიგურირებს. 

კუბისტური სერიის ყველა კომპოზიციაში, ერთი პრინ- 

ციპით, გამოსახულების ფერადოვანი სიბრტყეები თითქმის 

მთლიანად ფარავს სურათის ზედაპირს. მუქი ფონების ვიწ- 

რო ზოლები ოდნვ მოჩანს ძირითადი ფორმების ირგვლივ?2-, 

გეომეტრიული პროექცირება ხდება არა მხოლოდ საერთო 

ფონზე, არამედ, პირველ რიგში, ერთმანეთზე. მიჯრით მიწ- 

ყობილი სხვადასხვა ფორმა ნაწილობრივ ფარავს ერთმა- 
ნეთს. ზედხედში აღქმას ემატება გამოსასახი ობიექტის დი- 

დი დისტანციაც, როდესაც მხოლოდ ზოგადი კრიტერიუმე- 

ბით ჩანს საგანი. პეიზაჟში კი ასეთ ხედვასთან ერთობაშია 

მოძრავი ხედვის წერტილი, რომელიც მჭვრეტელი მხატვრის 

პოზიციას ამჟღავნებს. ფუტურისტულ კომპოზიციაში ალ- 

ნიშნული კალეიდოსკოპურობა აქაც იჩენს თავს, მაგრამ გა- 

მომსახველობის საშუალებათა რაფინირებული თანწყობით 

შემთხვევითობისა და ქაოტურობის ნაცვლად მხატვრული 

ფრაგმენტულობის შთაბეჭდილება იქმნება. კუბისტურ პეი- 

ზაჟებში კალეიდოსკოპურობა ემსახურება არა დროის ცვა- 

ლებადობასა და მის რიტმს, არამედ მოცულობითი ფორმისა 

და დამკვირვებელი სუბიექტის სივრცეში განსხვავებული 

მდებარეობის ჩვენებას. კომპოზიციებში ნათლად აღიქმება 

ახლოს მყოფი სამგანზომილებიანი ფორმები და უფრო შორი 

ხედები სრული სწორკუთხა სიბრტყობრიობით. სივრცის 

ჩვენებას ემსახურება განათების ხასიათიც. სინათლის წყა- 

როს მიუნიშნებლად ხდება ნათელი ფერების კონტრასტი 

ჩაბნელებულ, მუქ, მაგრამ მაინც მკაფიო საზღვრების მქონე 

  

72% პიკასოსთან და კუბისტური მიმდინარეობის სხვა მხატვრებთან 
ბევრ კომპოზიციაში ფონის ფუნქცია ხაზგასმულადაა გამოკვეთილი. 
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ფერებთან. წარწერებიც კი სხვადასხვა ფერადოვან პლანზეა 

განთავსებული. ამ ხერხით ხდება ფორმათა ამოძრავება, 

რაც ხედვის სივრცულ დინამიზმს გულისხმობს”. სივრცე 

პლასტიკურობის განუყოფელ ნაწილად იქცევა. 

დავით კაკაბაძის კუბისტური ფერწერის ორივე ძირითა- 

დი ჟანრი სახასიათო თემატიკით გამოირჩევა. პეიზაჟი ურ- 

ბანისტული, აქტიური კულტურული ცხოვრების მქონე ევ- 

როპული ქალაქის ანარეკლია“, ნატურმორტშიც აშკარაა 

არტისტული სამყაროს გავლენა, რომელიც შერჩეული საგ- 

ნების სახესა და ფუნქციებში ვლინდება. ამ ჟანრთა თემატი- 

კა კი ერთიანდება „კომპოზიციაში ორი ფიგურით“ (სურ. 38). 

ორივე ჟანრი კომპოზიციური სტრუქტურისა და ფორმა- 

ლურ საშუალებათა ხასიათის მთლიანობას ამჟღავნებს. მათ- 

ში ნათლად არის გამოხატული სტილის ერთიანობა, რაც შე- 

მოქმედების პირველ ეტაპზევე დასრულებული ფორმითა და 

მისი ნიშნების მკაფიო დიფერენცირებით გამოვლინდა. კუ- 

ბიზმის სერიაშიც კაკაბაძისათვის „ახალი რეალობა“, გარდა 
პლასტიკის თვისებრივი განსხვავებულობისა, კონკრეტული 

სიღრმის გარეშე მყოფი, შემოუსაზღვრავი მხატვრული სივ- 

რცეა. ამ საკითხში იგი სრულ ორიგინალობას ამჟღავნებს 

კუბიზმის ფუძემდებელთა შემოქმედების ფონზე. გამოკვე- 

თილად თავშეკავებული კოლორიტით და სიბრტყეზე პროექ- 

ცირებული გეომეტრიული ფორმების დახრის კუთხის ვარი- 

რებით იქმნება შიდაკომპოზიციური დინამიზმი, რომელიც 

ავითარებს სივრცის იდეას. ამ მხრივ პიკასოს სინთეტური 

  

2? რენესანსული, ერთ წერტილზე ფიქსირებული ცალი თვალით ხედ- 
ვის ნაცვლად კუბისტური მიმდინარეობის უმთავრესი პრინციპია 
ორივე მოძრავი თვალით დანახული საგანი და ხედი. 
2% მსატვრული ასოციაციით იგი გრ. რობაქიძის „მალშტრემის” სახვი– 
თი ანალოგიის შთაბეჭდილებას წარმოშობს. ნიშანდობლივია, რომ ამ 
პიესის სანდრო ახმეტელისეულ დადგმაში ირაკლი გამრეკელმა კაკა- 
ბაძის კუბიზმთან მონათესავე დეკორაცია გამოიყენა. 
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კუბიზმის ნაწარმოებები, მისივე ანალიტიკური პერიოდისა- 

გან განსხვავებით, მჟღერი და კონტრასტზე აგებული კო- 
ლორიტცტით გამოირჩევა“”. მხატვარს კომპოზიციებში მუქ ყა- 

ვისფერთან, შავსა და თეთრთან ერთად თამამად შეაქვს აქ- 

ტიური წითელი, მწვანე და ცისფერი („იტალიელი ქალი" 

(1917 წ.)“'' (სურ. 39, „არლეკინი გიტარით" (1918 წ.)“'' (სურ. 

40), „სამი მუსიკოსი" (1921 წ.)““ (სურ. 41), ხოლო კომპოზი- 
ციებში, სადაც შედარებით ტონალურ ერთიანობას მისდევს, 

სახეზეა ფერის ინტენსივობა. ასეთია: „კაცი მანდოლინით“ 
(1912 წ.)“'' (სურ. 42). პიკასოს კომპოზიციებში უფრო მეტად 

არის წარმოდგენილი სიბრტყობრივი დეკორატიულობა. 

მხატვრის ყურადღება უმეტესად საგანზე მახვილდება და 

მის დიფერენცირებას ფერის საშუალებით ახდენს. ამავე ას- 

პექტში სახასიათოა ფერადოვან სიბრტყეთა კონცენტრირე- 

ბა სურათის ვერტიკალური ღერძის გარშემო, მათი დახრი- 

ლობის მცირე კუთხე, რითაც სივრცეში განსხვავებულ 

მდგომარეობაზე მეტად კომპოზიციაში მათ პლასტიკურ ერ- 

თიანობას ესმება ხაზი. გასტონ დილი პიკასოს სურათის 

პლასტიკურ წყობას მელოდიურობას უკავშირებს და მუსიკა- 

ლური ასოციაციებითა და ტერმინოლოგიით განმარტავს 

მხატვრის 1910-1920-ანი წლების კომპოზიციებს?“. ამ მიმარ- 

თებით კაკაბაძის კომპოზიციებს არქიტექტურისათვის სა- 

ხასიათო ტექტონიკა გამოარჩევს. 

„არ შეიძლება ითქვას, რომ ერთხელ მოცემული პლას- 

ტიკური ფორმა სამუდამოდ უნდა არსებობდეს. ადამიანის 

ახალ კულტურულ შინაარსს ესაჭიროება ახალი პლასტიკუ- 

  

2 ასეთივე კოლორიტია კუბიზმის სხვა წარმომადგენლებთანაც. 
29ტ.,%,, 149X102. 
2" ტ., ზ., 26X20. 
2? ტ.,ზ., 200X247. 
29 ტ., ზ., 61X37. 
24 Cღვ9(0ი LCI601. CICმ550. ს2II5, 1960, ნ. 47-48. 
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«215 რი ხელოვნება““'” – აღნიშნავს დავით კაკაბაძე და საკუთარ 

შემოქმედებაშივე ახორციელებს ამ დამოკიდებულებას. კუ- 

ბიზმის სახვითი და სიმბოლური ენის სრულყოფილი განსახი- 

ერების შემდგომ, ფორმის თვისებრიობის განსჯა მას ახალ, 

კუბიზმის სრულიად საწინააღმდეგო ესთეტიკას სთავაზობს. 

იგი გეომეტრიულ ფორმებს ცოცხალი სხეულის დენადად 

გარდამავალ პლასტიკას უპირისპირებს. ამ პრინციპით 1922- 

1924 წლებში ასრულებს სერიას „ფერადოვანი სილუეტები 

სივრცეში"“” (სურ. 43-46). მასში ორი, ფორმალური საშუა- 

ლებებით იგივეობრივი, მაგრამ სახვითობით განსხვავებული 

ტენდენცია შეიმჩნევა. ერთში, ჟანრისა და თემისაგან თავი- 

სუფალი, დაშლილი, განყენებული ფორმის აბსტრაჰირებუ- 

ლი სახე, ხოლო მეორეში – გამომსახველობა. მათ პირობი- 

თად ეწოდებათ „იალვნიანი ნავები“ (1923 წ.) და „კაცი და ხე- 

ები“ (ან „ზღვის ფსკერზე“) (1924 წ.). 

ზოგადი სტრუქტურით, ფორმალური ხერხებითა და სუ- 

რათის ემოციური გავლენით აღნიშნული სერიაც ერთ მთლი- 

ანობას წარმოადგენს. მისი მხატვრული მიზანი ფერის ასო- 

ციაციით მიღებული სივრცის ჩვენებაა. კომპოზიცია იგება 

თავისთავში გრაფიკულად დასრულებული დენადი ფორმე- 

ბის კომბინაციით. მომრგვალებულობისაკენ სწრაფვა მათ 

ნაძერწ ხასიათს გამოკვეთს. შეიმჩნევა ერთგვარი რუსტიკუ- 

ლობაც კი, რაც იქმნება სუფთა ტონებით აგებული მცირე 

ფორმების გამარტივებული გრაფიკითა და მათი კომპაქტუ- 

რი თანწყობით. სქელი, დაუნაწევრებელი, მდორე რიტმის 

მოხაზულობები ფერადოვნების გამოყოფას უფრო უწყობს 

ხელს, ვიდრე წმინდა გრაფიკულობას. ამ მიმართებაში ნიშან– 

  

29 დავით კაკაბაძის სურათების გამოფენა. პარიზი. 1920-27. დასახ. 
თხზ. კრებ., გვ. 146. 

2 6 კომპოზიცია, ტ., ზ., 80X100, 1923 წ., 119X98, 1923 წ., 52X62, 1922 
წ., 82X100, 1924 წ., 52X45, 1924 წ., ქ-ნ ეთერ ანდრონიკაშვილის კო- 

ლექცია. 
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დობლივია აგრეთვე კომპოზიციაში ორმაგი ფონის პრინცი- 

პი. მუქ ფონზე გამოსახული ღია და ინტენსიური ფერის 

ფორმები საერთო მოხაზულობით მათ უშუალო ფონთან შე- 

დარებით ღია, ასევე ნეიტრალურ ფერზე თავსდება. აბრისე- 

ბის დაუნაწევრებელი მთლიანობით გამოწვეულ სიმარტივეს 

ფორმის მხრივ ამსუბუქებს და კოლორიტულად ამდიდრებს 

ტალღოვანი მოხაზულობის ღია ფერების თანაბარზომიერი 

მონაცვლეობა შიდა საზღვრებში. მუქი და ლია ფერების 
რიტმული ინტერვალები სიმშვიდისა და ჰარმონიის შთაბეჭ- 

დილებას განაპირობებს. აბსტრაჰირებულ კომპოზიციებში 

ერთი და იმავე ფერის მრავალჯერადი რიტმული გამეორება 

სხვა ფერთან მონაცვლეობაში, მთლიანი ფორმის ფრაგმენ- 

ტულობის, ხოლო მისი დაშლილობა სივრცეში განვითარე- 

ბის, მათი დენადი მოძრაობის ასოციაციებს იწვევს. მხატ- 

ვრის მიერ ზუსტად მიგნებული პალიტრა ჰაერის შეგრძნება- 

საც კი ბადებს მაყურებელში და, რაც მთავარია, ამას იგი 

ახერხებს არა მხოლოდ საპირისპირო გრძლივობის – წითლი- 

სა და ცისფრის, არამედ თბილი ფერების – წითლისა და 

ყვითლის გამოყენებითაც. 

ანალოგიური ხასიათით, ოღონდ რამდენადმე უფრო და- 

კონკრეტებული თემით გამოირჩევა ე. წ. „იალქნიანი ნავები“ 

(სურ. 43). მასში სივრცობრიობა წყლის ტალღოვანი ზედაპი- 

რისა და ნავის მიმანიშნებელი ფორმების მონცვლეობით იქ- 

მნება. ამ კომპოზიციაში ფერი და ხაზი ერთმანეთს თან- 

ხვდება. ლოკალური, სუფთა ფერები, მსგავსად დანარჩენი 

კომპოზიციებისა, სურათის დეკორატიულ სახიერებას სწევს 

წინა პლანზე. ფერის პრობლემის მხრივ მცირეოდენი გან- 

სხვავება შეიმჩნევა კომპოზიციაში „კაცი და ხეები“ ანუ 

„ზღვის ფსკერზე“ (სურ. 44). მასში რამდენიმეჯერ არღვევს 

მხატვარი ფერის მკაცრ ლოკალურობას და ორი ფერის თან- 

დათანობითი შერევით მსუბუქ, ერთგვარად წყლის დიდი მა- 
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სის სიღრმეში დანახვით განპირობებულ შერბილებულ გა- 

დასვლებს ქმნის. ადამიანის ფიგურა, ისევე როგორც ორი 

ხის გამთლიანებული, პლასტიკურად დაუნაწევრებელი 

ფორმები, ბუნებრივად, წყალში დანახულის მსგავსებაა, რო– 

დესაც მოუქნელობა და რბილი დენადობა თანაარსებული 

თვისებაა. ამ სურათის თემით თითქოს უფრო თვალსაჩინო 

ხდება 1923 წლის ორი აბსტრაქტული კომპოზიციის მხატ- 

ვრულ შთაბეჭდილებათა ამბივალენტური ხასიათი. თემას- 

თან არსებული ასოციაციების მიუხედავად, მხატვარი არსად 

უარყოფს საკუთარ გამომსახველობით პრინციპებს. იგი 

კომპოზიციაში ინარჩუნებს ფორმათა განაწილების ჰარმო- 

ნიას, რაც დეკორატიულობასთან ერთად სურათის სახვითო- 

ბას ზომიერებას და გაწონასწორებულობას ანიჭებს. მხატ- 
ვრული სივრცე ფერის საკითხით – მეტად და ნაკლებად გა- 

ნათებული ნაწილების კონტრასტით არის გადმოცემული, რა 

თქმა უნდა, განათებისა და მისგან გამოწვეული მოვლენების 

მიუნიშნებლად. 

რაფინირებული არტისტიზმით გამოირჩევა ე. წ. „პალიტ- 

რა“ (1924 წ.) (სურ. 46). იგი ემბრიონის სახვითი ანალოგიც არის, 

რაც დავით კაკაბაძის მოდერნისტული სერიების კონტექსტში, 

უფრო ლოგიკურია. კომპოზიცია აგებულია ელიფსური, გეო- 

მეტრიული სიზუსტის მოხაზულობის მქონე ფორმით. თეთრი- 

სა და ყვითლის მსუბუქი, სპირალისებური მოძრაობა შავ ფონ- 

ზე დახვეწილობით გამორჩეულ დენადობას ქმნის. 

კაკაბაძის ეს სერია გამომსახველობის საშუალებათა ხა- 
სიათითა და წყობით, და, რაც მთავარია, ფორმის სუბსტან- 
ციური ხედვით არსებით პოლემიკაშია კუბიზმის სახვით და 

ესთეტიკურ პრინციპებთან. პირველადი ფორმის რადიკალუ- 

რად განსხვავებული გააზრება სურათის მხატვრული სახიე- 

რების ახალ მოდელს ქმნის, რომლის განვრცობა და შესაძ- 

ლებლობათა საზღვრების გაფართოება ხდება ორ შემდგომ 
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სერიაში: 1924-1925 წლებში კოლაჟის ტექნიკით შესრულე- 

ბულ და 1926-1927 წლების აბსტრაქტულ კომპოზიციებში. 
კოლაჟი მასალით განპირობებული თვისებით სურათის 

ტრადიციულისაგან განსხვავებულ ტექსტურულ ხასიათს 

ქმნის. მოდერნისტული ხელოვნების ეს დარგი სინთეზური კუ- 

ბიზმის პარალელური მოვლენაა და ლიტერატურულობისაგან 
თავისუფალი სახვითობის კიდევ ერთი დემონსტრაცია. პიკა- 

სოსა და ბრაკის მიერ შექმნილი ხელოვნების ამ ახალი სახის 

შესახებ ტიმოთი ჰილტონი აღნიშნავს კუბიზმში არსებული სო- 
ფისტიკის როლს, კერძოდ – სურათის რეალობისა და ყოფის 

რეალობის განსხვავებულობის წაშლას, რადგანაც მათ სურ- 
დათ, ხაზი გაესვათ იმისათვის, რომ კუბისტური სურათი არაფ- 

რისგან, მითუმეტეს ლიტერატურულისგან არ იღებს სათავეს, 

და აქვე ამატებს მკვლევარი, რომ ეს აზრიც ამ მიმდინარეობის 

კონცეპტუალური ბუნებით განისაზღვრება?!. 

რაოდენ მძაფრ რეაქციადაც არ უნდა იკითხებოდეს კუ- 

ბისტური ხელოვნების წიაღიდან აღმოცენებული ეს ახალი 

დარგი ტრადიციულ ზეთის ფერწერასთან მიმართებაში, მაინც 

ნათელია პირველივე ნამუშევრებში არსებული გამომსახვე- 

ლობის აქტუალობა ჟანრისა და თემის მკაფიო ხასიათით. 1912 

წელს, მაისში პიკასო პირველად ქმნის კოლაჟის ტექნიკით ნა- 

ტურმორტს (სურ. 47), რომლისთვისაც ირჩევს თანადროული 

კაფესთვის სახასიათო საგნებს: ჭიქას, ლიმონს, გაზეთს. მჭიდ- 

როდ გრეხილი თოკით მთლიანად შემოსაზღვრული ოვალური 

ფორმის სურათის სახვით და ტექსტურულ პლანებს მნიშვნე- 

ლოვნად განსაზღვრავს დაწებებული მუშამბა, რომელიც დაწ- 

ნული სკამის იმიტაციაა. ზაფხულის შემდეგ უკვე ჟორუ ბრა- 

კიც მიმართავს პიკასოს მაგალითს, როდესაც ისინი ერთად 

მუშაობენ ავინიონის მახლობლად. ბრაკი ყიდულობს მაღაზიის 

ვიტრინაში შემჩნეულ შპალერს ხის პანელის იმიტაციით და 

  

27 წი01ჩა ILIIIICი. >ICმ550. Lიიძიი, 1975, ი. 118-119. 
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სწორკუთხა ფორმებად დაჭრილს აწებებს სურათის ზედაპირ- 

ზე. ამით იგი აიგივებს ხის საგნებთან და სურათში ნატურმორ- 

ტის ელემენტების განცდა შემოაქვს. ამის შემდეგ, მთელი 1913 

წლის მანძილზე, პიკასოსა და ბრაკის შემოქმედებითი ინტერე- 

სი კოლაჟია. მათ მალე შეუერდათ ესპანეთიდან პარიზში ახალ- 

ჩასული ხუან გრისი, რომელმაც გაიზიარა კუბიზმი და მისი ეს- 
წ3|:) თეტიკა“ . 

პიკასოსა და ბრაკისთვის კოლაჟი სინთეტური კუბიზმის 

ხასიათში შეტანილი კიდევ ერთი მნიშვნელოვანი შრეა, რომ- 

ლის თვითმყოფადობა სურათის მხატვრულ სისტემაში საგ- 

ნობრივი მასალის აქტიური ჩართვით იქმნება. ამიტომაც, 

ხშირ შემთხვევაში ამ პერიოდის მათი ნამუშევრები კუბის- 

ტური სურათის მხატვრული სახის მთლიანობაში განსხვავე- 

ბული ტექნიკური საშუალებების გამოყენებით ხასიათდება. 

სურათის სიბრტყეზე დაწებებული მზა, მატერიალური საგ- 

ნები ტრადიციულ ზეთის ფერწერასთან ბუნებრივ კონტექ- 

სტში იკითხება და გეომეტრიზირებული ფორმებით საერთო 

სტრუქტურის ორგანულ ნაწილებს ქმნის (მაგ.: პიკასოს „გი- 

ტარა“ (1913 წ.) (სურ. 48)?” და „სტუდენტი გაზეთით“ (1913- 
1914 წწ.) (სურ. 49)”, კუბიზმის მეორე ფაზის მხატვრულ სინ- 

თეტურობას პარალელურად არსებული ნოვატორული და 

ტრადიციული მასალების თანაარსებობაც ემატება. კუბიზ- 
მის კლასიკოსებისათვის კოლაჟი მატერიალური საგნის 

მხატვრული განსახიერების ახალი შესაძლებლობა აღმოჩ- 

ნდა, რომლისადმი ინტერესიც კვლავ სურათში ფორმის ინ- 

ტერპრეტაციით განისაზღვრა. ამიტომაც ნათლად აღსაქმე- 

ლი ჟანრი და თემა ამ „არაფერწერული“ სურათებისათვის 
თანმდევი მოვლენებია. 

  

2 იქვე, გვ. 120. 
2? ქაღ,, ფანქ., მელანი. 26 1/8 X 19 1/2, 
229 მუყ., ზ,, 25,3 X18,2. 
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დავით კაკაბაძისთვის, რომელიც თავის სერიას ქმნის ევ– 

როპული კოლაჟის პირველი ნიმუშებიდან თორმეტი წლის შემ- 
დეგ, მოდერნისტული სურათის ეს ახალი სახე საკუთარი ესთე- 

ტიკური იდეალის გამოვლენისათვის ახალი გზის მინიშნება 

აღმოჩნდა?! (სურ. 50-58). კოლაჟის სახასიათო ნიშანი – სურა- 

თის სიბრტყის კონკრეტული საგნებით ორგანიზება – ტექნი- 

კური სიახლით ბუნებრივად შეუთავსდა კაკაბაძისეულ მხატ- 

ვრული ნაწარმოების კონცეფციას. აღნიშნული სერიის თითო- 

ეული ნიმუში ისევეა „ადამიანის ხელით ნაკეთები“, როგორც 

სხვა ყველა საგანი. „კეთების“ პრინციპი მასში პრაქტიკულად 

ვლინდება და შედეგით სრულიად თვითმყოფად ესთეტიკურო- 

ბას აღწევს. „ზედაპირის გაბრწყინვალებით“““ შექმნილი სივ- 

რცე მატერიალურად ხელშესახები საფუძვლისაა. წინამორბედ 

სერიებში ფორმის სტრუქტურით განპირობებულ სივრცობრი- 

ობის განცდას ენაცვლება სარკისებრი ზედაპირით რეალური 

სივრცის არეკვლა და სურათის სიბრტყესთან მისი დაკავშირე- 

ბა. კომპოზიციის მატერიალური ნაწილების ფიზიკური თვისე- 

ბებით მხატვარი ამთლიანებს ობიექტურს წარმოსახვითთან და 

მხატვრული ქმნილებით მათ ერთგვარ იდენტიფიცირებას ახ- 

დენს. სარკეებისა და ლინზების ჩართვით ხდება რეალური სივ- 

რცის არეკვლა და ნაწარმოების სივრცობრივი დიაპაზონის გა- 

ფართოება“?. მაყურებელი ხედავს რა თავის თავს სურათის 
სიბრტყეზე არეკლილს (უმცირესი მასშტაბით), საკუთარი ემო- 

  

-! 9 კომპოზიცია: ხე, მინა, ლითონი, ტემპერა, 75 X60, 1924 წ., ხე, კი- 
ლიტა, მინა, ლითონი, 25 X35, 1925 წ., ხე, მინა, ლითონი, კილიტა, 65 
X50, 1924 წ., ხე, ზეთი, მინა, 50X35, 1924 წ., ხე, კილიტა, მინა, ლითონი, 
25 X35, 1925 წ., ხე, მინა, ლითონი, ტემპერა, 75 X59, 1924 წ., ხე, მინა, 
ლითონი, ტემპერა, 61 X46, 1924 წ., ხე, მინა, ლითონი, ტემპერა, 50 X38, 
1924 წ., ხე, მინა, ლითონი, ტემპერა, 75 X60, 1924 წ. ინახება იქვე. 
2? მხატვრის ტერმინია. 
2 სივრცის გასაფართოებლად დ. კაკაბაძემ სარკეები გამოიყენა თე- 
ატრშიც, ე. ტოლერის პიესის “ჰოოპლა, ჩვენ ვცოვხლობთ!” მარჯანიშ- 
ვილისეული დადგმის დეკორაციებში. 
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ციით უფრო აქტიურად უკავშირდება მას. აქედან გამომდინა- 

რე, თითოეული კომპოზიციის გამომსახველობა ვარიაციულია 

ინტერიერისა და მაყურებლის გათვალისწინებით. კაკაბაძე 

მხატვრული სივრცის აქტუალობას მასალის სპეციფიკით ავი- 

თარებს. სივრცის გადმოცემის სახვითი ხერხების ძიებისას იგი 

აღნიშნავს: „დინამიური სივრცის ექსპრესია დღეს გადმოიცემა 

ბრტყელ ზედაპირზე ორი საშუალებით: ზედაპირის გაბრწყინ- 

ვალებით და ფერადობით. მაშინიზმის მიერ ნაკეთ ყოველი საგ- 

ნის ზედაპირს აბრწყინვალებენ, რათა რეალური მისი არსე- 

ბობა განმტკიცებული იყოს. გაბრწყინვალებული ზედაპირი, 

რომელშიაც, როგორც სარკეში ჩანს სხვადასხვა მრავალფე- 

როვანი სიბრტყეები და სახეები, საუკეთესო საშუალებაა, 

ვიდრე პლასტიკური ორნამენტი, რომელიც გამოსახავს სივ- 

რცეს სტატიკურ სფეროში. გაბრწყინვალებულ ზედაპირზე 

ორნამენტული გამოსახვა ზედმეტია და შეუძლებელიც, ვი- 

ნაიდან პლასტიკური ორნამენტი ქრება გაბრწყინვალებული 

ზედაპირის სიღრმეში“?“. 
დავით კაკაბაძის კოლაჟებში არსებული მასალა რაოდე- 

ნობის უკიდურესი სიმცირით გამოირჩევა. მხოლოდ ორი, ზე- 

დაპირის ბზინვით მონათესავე, ლითონის რკალებისა და მო- 

სარკული მინის მრგვალი ფორმების კომბინაციებით არის 

შემდგარი სურათის სახე. მათ ურთიერთშეხამებაში ჩვეული 

ლაკონიზმი შეიმჩნევა ფერწერის ტრადიციულ საშუალე- 

ბებს მნიშვნელობით დაქვემდებარებული ფუნქცია აქვს. ზე- 

თით ან ტემპერით, პულვერიზატორის საშუალებით დაფა- 

რულ ფიცრის ზედაპირზე იქმნება ერთგვაროვანი, გლუვი 

ფონი, რომელზეც კონტურული სიმკვეთრით იკითხება ლი- 

  

““ დავით კაკაბაძე, პარიზი, 1924-25 წლები, გვ. 127. დავით კაკაბაძის 
მიერ მოცემულ ამ დახასიათებაში კარგად ჩანს ფილიპო მარინეტის 
შეხედულება, რომელიც ფორმირებულია ფუტურისტების პირველივე 
მანიფესტში, სადაც აღიარებულია მბზინავი ზედაპირით განპირობე- 
ბული XX ს-ის მანქანური წარმოების ესთეტიკა. 
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თონითა და მინით შედგენილი რელიეფები. ზოგიერთ შემ- 

თხვევაში ფონად იყენებს აგრეთვე კილიტას. სიბრტყეზე და- 

წებების ხასიათით ეს მასალა ოდნავ ტალღოვან ზედაპირს 

ქმნის, მაგრამ ამ შემთხვევაშიც შენარჩუნებულია ნეიტრა- 

ლური ფერადოვნება. 

კომპოზიციის სტრუქტურა სიბრტყის ცენტრში ფორმათა 

ვერტიკალური განაწილებით არის შემდგარი. ტიპურია მთავარ 

ელემენტად გრეხილი ან მრგვალი ფორმის ლითონის ღერით 

შექმნილი, ზედა ნაწილში წრიულად ან ნახევარწრიულად დამ- 

თავრებული, გრძივი მიმართულებით მიმაგრებული რკალი. მი- 

სი ფართო ნაწილი ხშირად შევსებულია ლითონისავე წრით ან 
მრგვალი სარკით. რკალები კომპოზიციური დომინანტია, რო- 

მელიც აერთიანებს და იქვემდებარებს სხვა, უფრო მცირე 

ფორმებს. მათგან ძირითადია სხვადასხვა ზომის, თანაბარი ინ- 

ტერვალით განაწილებული წრეები, შემდეგ – რომბები, ხოლო 

უფრო იშვიათად –- სამკუთხედები. ეს დეტალები თავსდება 

რკალის საზღვრებში ანდა განაწილების პრინციპით დომინან- 

ტის ანალოგიურ აბრისს ქმნის. გეომეტრიული სიზუსტის 

ფორმების მწყობრ ანსამბლში ხასიათის სრულყოფისათვის გა- 

მოყენებულ ნიუანსებაღ აღიქმება არაწესიერი, დენადი კონ- 

ტურებით ზღვრული, აბსტრაქტული ფორმები. კოლაჟებში მა- 

თი არსებობა წინა ფერწერული სერიის რემინისცენციებს ბა- 

დებს, მაგრამ აბსტრაჰირებული პლასტიკური ფორმების ნაც- 

ვლად მხატვარი აქ მარტივი გეომეტრიული სხეულების იერარ- 

ქიულად განჭვრეტილ წესრიგს იძლევა. თითოეული ფორმა 

უშუალოდ მიემართება მეორეს და მთლიანობაში იქმნება თა- 

ნაბარზომიერი ურთიერთკავშირი, რაც სურათის ზედაპირის 

ანსამბლური მთლიანობის განცდას ბადებს მაყურებელში. 

გარდა რიტმულ-გრაფიკული ხასიათისა, მეორე მხრივ, ჰარმო- 

ნიულობის აღქმის ძლიერ იმპულსს წარმოადგენს წრის ფორ- 

მისადმი ხშირი მიმართვა. წრე – თავის თავში დასრულებული 
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მთლიანობა – კოლაჟების კომპოზიციებში ხშირად ერთიანი 

რიტმული ჯგუფის ელემენტად ჩნდება. საერთო ფონზე ინ- 

ტერვალური გამეორება აძლიერებს ფორმის ზემოქმედების 

ძალას, მით უმეტეს, რომ ჯგუფით შექმნილი ზოგადი აბრისიც 

რკალურია. ამიტომაც, მიუხედავად კომპოზიციის ელემენტთა 

აშკარად გამოკვეთილი გეომეტრიულობისა, სურათს ახასია- 

თებს დენადობით განმსჭვალული დინამიზმი. ზედაპირზე გა- 

ნაწილებული, გასაგნობრივებული ფორმები სურათზე აღუ- 

ნიშნავი ცენტრისკენ მიემართება. ცალკე გამოყოფილი დეტა- 

ლიც კი მოხაზულობით ან ფაქტურით მთლიანის განუყოფელი 

ნაწილი ხდება. მთავარი რკალები, რომლებიც ცალ მხარეს 

„გახსნილია“, ვიზუალურად ივსება სხვა დეტალების დინამიკუ- 

რი რიტმულობით. გამოსახულებას ერთგვარად ასრულებს 

რკალების რელიეფურობის ხაზგასასმელად გამოყენებული 

მოდელირება ზეთით ან ტემპერით. მათი მსუბუქი ჩართვა ლი- 

თონისა და მინის ფაქტურაში ემოციურად აძლიერებს სურათს 

და ხაზგასმით წარმოაჩენს ბევრად უფრო ღია ფერის ფონის 

ნეიტრალურობას. ფონის ინტერვალებს ფორმათა შორის პაუ- 

ზის როლი ენიჭება და ერთიან რიტმში ზომიერების თავშეკავე- 

ბულობა შეაქვს. 

ასეთი ძირითადი პრინციპებით იქმნება კაკაბაძის კო- 

ლაჟების ახალი მასალით მოძიებული სივრცის თანაბარმნიშ- 

ვნელოვანი დეკორატიულობა. ამ ასპექტით არის განპირო- 

ბებული სრული პირობითობით არსებული სურათის ჩარჩო, 

რომელიც ფერით და მასზე განაწილებული მცირე ზომის 

ლითონის ფორმებით ასრულებს მხატვრული ნაწარმოების 

დეკორატიულ მთლიანობას. 

აღნიშნული ტექნიკით დავით კაკაბაძემ კუბიზმის კლა- 

სიკოსებისაგან განსხვავებული მხატვრული მიზანი დაისახა. 

ჟანრისა და თემის სრული უგულებელყოფით მან შექმნა 

ფორმის სინატიფით და მასალის ფაქტურით ესთეტიზირე- 
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ბული სურათის სახე, რომელშიც განახორციელა საკუთარი 

ფერწერის უმთავრესი თვისება – სივრცის ასახვა. წარმოდ- 

გენილი კოლაჟის სერია ქართველი მხატვრის ინდივიდუა- 

ლური ესთეტიკაა მოდერნიზმის მრავალპლანიან მხატვრულ 

კონცეფციაში. ეს არის სურათისა და რელიეფის სინთეზირე- 

ბული სახვითი ფორმა, რომლითაც გამოიხატა ფორმისა და 
მასალის, საგნისა და სივრცის დამოკიდებულება. „მაშინიზ- 

მის“ ეპოქის დინამიკური სივრცე სურათის ტექსტურის თვი- 

სებრივად ახალი სახით და პლასტიკის ფუნქციის ნოვატო- 

რული პრინციპებით იქმნება. კაკაბაძისეული კოლაჟის კონ- 

ცეფცია, ეყრდნობა რა სივრცის გადმოცემის თანამედროვე 

ფორმებს, მხატვრულად ახორციელებს როგორც ორნამენ- 

ტული რელიეფის ისტორიულ ევოლუციას მოდერნიზმის 

ცნობიერებასთან მიმართებაში, ასევე აღმოსავლეთისა და 

დასავლეთის ხელოვნებათა მხატვრული სახიერებისათვის 

სახასიათო სივრცის გადმოცემის პრინციპულ სხვაობას. 

მბზინავი და ამრეკლავი ზედაპირის მქონე მასალით შექმნი- 

ლი ვარიაციულობა და სახვითი სივრცის გაფართოება აღმო- 

სავლეთის ხელოვნებაში არსებულ შემოუსაზღვრავ სივრცუ- 
ლობას უკავშირდება. ამავე დროს კაკაბაძე კოლაჟის სერიით 

პრაქტიკულად ახორციელებს პოლემიკას ევროპული ფუნ- 

ქციონალიზმის წარმომადგენელთან – ადოლფ ლოოსთან, 

რომელიც, მიმდინარეობის ძირითადი დებულებებიდან გა- 

მომდინარე, სრულიად უარყოფდა ორნამენტის როლს თანა- 

მედროვე ხელოვნებაში. კაკაბაძე აღნიშნავს, რომ „თუ საჭი- 

როა ძებნა ჩვენი ეპოქის პლასტიკური ორნამენტის შინაარ- 

სისა, ის წარმოდგენილია დინამიური სივრცის გადმოსაცემ 

საშუალებებში – ზედაპირის გაბრწყინვალების თვისებაში, 

შუშების და სარკეების დალაგების ხასიათზე, მისგან გამომ- 

დინარე შუქის და სინათლის ძალაში და იმ ფერადებში, რო- 

მელთაც სიღრმის გადმოცემა ახასიათებს. (...) 
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პლასტიკური ხელოვნების ახალი ფორმა შესაძლებელია 

შეიქმნეს ამ ახალი მატერიალური საშუალებების შემწეობით. 

დღევანდელი არქიტექტურის ფორმაც დინამიური სივ- 

რცის გადმოსაცემ ახალ მატერიალურ საშუალებებში უნდა 

ვეძებოთ"229, 

დავით კაკაბაძის კოლაჟი სახვით-ტექსტურული ასპექ- 

ტებით ორიგინალური მხატვრული მოვლენაა მოდერნიზმის 

ხელოვნებაში. იგი დაზგური სურათის სტრუქტურაში შეტა- 

ნილი რელიეფით პრინციპულ ფუნქციას უმკვიდრებს სახვი- 

თი ხელოვნების ესთეტიკურ მნიშვნელოვნებას. 

ქართველი მოდერნისტი მხატვრის შემოქმედების ეს პე- 

რიოდი სრულდება აბსტრაქტული ფერწერით. იგი კუბიზმის 

შემდგომი სერიების გამომსახველობითი ხასიათით და ზო- 

გადად 1918-1919 წლების იმერეთის პეიზაჟებსა და ნატურ- 

მორტში არსებული მხატვრული განზოგადების ძალით სრუ- 

ლიად ბუნებრივ შემოქმედებით ნაბიჯს წარმოადგენს. სურა- 

თისთვის შერჩეული ობიექტითა და გამომსახველობითი 

პრინციპებით აბსტრაქცია დავით კაკაბაძესთან სახეზეა სე- 

რიით „ფერი სივრცეში“. არსებითად, 1926-1927 წლების სე- 

რიები დასრულება და, შეიძლება ითქვას, ზღვრული გამოხა- 

ტულებაა მისი კონცეპტუალური და მხატვრული მიგნება- 

წარმოდგენებისა. სურათისათვის წმინდა სახვითი საშუალე- 
ბების გამოყენება, კონტურის დამოუკიდებელი როლი, გაც- 

ხადებული ჯერ კიდევ 1914 წლის დეკლარაციით, ლიტერა- 

ტურულობასთან დაპირისპირება, რაც კუბიზმის შემდგომ 

ჟანრისა და თემის სრულ უარყოფას გვაძლევს, მხატვრული 

ნაწარმოების ესთეტიკური პლანის გაფართოება და, პირველ 

ყოვლისა, მისი ემოციით აღქმა ამ სერიით გამოვლენილ გა- 
მახვილებულ ასპექტებს წარმოადგენს. 

  

“დავით კაკაბაძე, ხელოვნება და სივრცე, პარიზი, 1924-25 წლები. და- 
სახ. თხზ. კრებ., გვ. 128. 
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აბსტრაქტული მხატვრობა დავით კაკაბაძისთვის არა 

მხოლოდ ევროპული მოდერნიზმის მიმდინარეობაა, არამედ 

საკუთარი საბუნებისმეტყველო ექსპერიმენტების მხატვრუ- 

ლი შედეგიც – პეტერბურგის პასტერის ინსტიტუტში წარმო- 

ებული მიკროსკოპული დაკვირვებების ფერწერული სახე. 

1927 წლის სერიის ერთ-ერთი კომპოზიცია ცოცხალი უჯრე- 

დის პირდაპირი ასახვაა სურათზე. 

დავით კაკაბაძის აბსტრაქციები ორი ძირითადი ტიპისა- 

გან შედგება. 1926 წლის კომპოზიციები უშუალოდ კოლაჟის 

სერიის შემდგომი მოვლენაა და მასში წარმოდგენილი დეკო- 

რატიული მხატვრულობის ფერწერულ ეკვივალენტს ქმნის”“ 

(სურ. 59-60). სერიას მხატვარმა „საგანი სივრცეში“ უწოდა, 

რითაც მაქსიმალურად დააკონკრეტა სახვითი პრობლემა. 

1914 წლის კუბისტური ავტოპორტრეტით დაწყებული ფორ- 

მათა გეომეტრიული ტრანსფორმირება, კოლაჟის მსგავსად, 

აქაც გეომეტრიული სხეულების პირდაპირი გამოსახვით 

სრულდება. 

კვადრატულთან ახლოს მდგომი სურათის გამოსახულე- 

ბა კოლაჟის კომპოზიციათა ხასიათსა და სტრუქტურას გა- 
ნავრცობს. მხატვრული ჩანაფიქრის იდენტურობაზე მეტ- 

ყველებს სურათის ჩარჩოების ანალოგიური გააზრებაც – 

მათზე არსებული ლითონის გეომეტრიული ფორმები და 

კომპოზიციის ძირითადი ფერის გადასვლა. 

1926 წლის აბსტრაქციებიც, ისევე როგორც კოლაჟები, 

სტრუქტურული ელემენტების უკიდურესი სიმარტივითა და 

სიმცირით გამოირჩევა, მაგრამ მათი სიმარტივე, 1914 წლის 

ავტოპორტრეტისაგან განსხვავებით, არც დაუმუშავებელი 

ფორმით და არც მისი ფერადოვან-გრაფიკული პრედიკატე- 

ბის მრავალჯერადი განმეორებადობით არ ხასიათდება. სი- 

  

25 კომპოზიცია: ტ., ზ., 60X75; ტ., ზ., 56X71; ტ., ზ., 60X75; ტ., ზ., 
44X59; ტ., ზ., 16,5X20. ინახება იქვე. 
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მარტივე ამ სერიაში, პირველ რიგში, ფორმის პირველადო- 

ბას და მის შეუდგენელ სახეს გულისხმობს. მხატვარი ძირი- 

თადად იყენებს წრეს ან წრფეს, რომელიც ან სწორხაზოვა- 

ნია, ანდა რკალური ფორმების კრებითობაა. ასეთი მარტივი 

საშუალებებით იქმნება აგრეთვე გამოსახულებები, რომლე- 

ბიც ემბრიონის ანდა ცოცხალი უჯრედის შემადგენელი ნა- 

წილების ასოციაციებს განაპირობებს. მკაფიო საზღვრების 

მქონე ფორმები ნათლად აღსაქმელ მთლიანობაში ერთიან- 

დება. სივრცის განცდისათვის გამოყენებულია ფორმის მო- 

ხაზულობის გამეორება ანალოგიური ფერადოვანი სილუე- 

ტით მისგან განსხვავებულ, ერთგვარად „აცდენილ” სიბ- 

რტყეზე, რითაც ნაჩვენებია მისი სიღრმეში განვითარება. 

კოლაჟში არსებული მასალით განპირობებული რეალური 

სივრცულობა ცალკეული ფერის მსუბუქი დამუშავებითა და 

ერთმანეთთან კონტრასტული შეხებით იცვლება. ემოციურ 

დატვირთვას დიდწილად ცივი და თბილი ფერების თანწყობა 

განაპირობებს. კოლორიტიც ლაკონიზმითა და სისადავით 

გამოირჩევა. სამი-ოთხი მკვეთრად განსხვავებული ფერი ერ- 

თმანეთთან ჰარმონიულადაა შეხამებული და სივრცის შთა- 

ბეჭდილებისათვის წმინდა ფერწერულ ლოგიკას წარმოად- 

გენს; მაგალითად: ინტენსიური ნარინჯისფერი და ზურმუხ- 

ტისფერი კომპოზიციაში წრითა და ორი წრფით, ალისფერით 

დაფარული ფართო სიბრტყე ცენტრში ჩართული მუქი ლურ- 

ჯით, თეთრითა და კონტურშერბილებული ზღვისფერი ლა- 

ქებით ანდა თეთრი ღრუბლისებური წრეებით დაფარული 

ლურჯი ფონი ცენტრში მსუბუქი მოწითალო და სპილოს- 

ძვლისფერი ლაქებით. 

დავით კაკაბაძემ ამ სერიით კოლაჟის მხატვრულობაზე 

აღმატებული სინატიფე წარმოადგინა, რომლის საშუალებას 
მას ნიუანსური გარდამავლობისადმი ზეთის ტექნიკის ადვი- 

ლად დამყოლი ხასიათი აძლევს. სურათში არსებული კალიგ- 
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რაფიული სიზუსტის მქონე, მომრგვალებული და დენადი 

კონტურები დახვეწილი ელეგანტურობის მატარებელია. მა- 

ყურებელში ამ განწყობას განავრცობს ხშირ შემთხვევაში 

ღრუბლის ფაქტურით მოცემული სუფთა, ინტენსიური ფე- 

რები. მათ თითქმის დამოუკიდებელი როლი აქვთ ნაწარმოე- 

ბის ესთეტიზირებული სახის შექმნაში?”, 

სერია „საგანი სივრცეში" წარმოადგენს ტრადიციული 

მასალით, წმინდა სახვითი საშუალებებით აგებულ სურა- 

თებს, რომელთაგან მიღებული სახე იცვლება ფერის ჰაერო- 

ვანი სიმსუბუქიდან აქტიურ ექსპრესიულობამდე. შეიძლება 

ითქვას, რომ სურათის შინაარსი არის სივრცე, რომელიც გა- 

მოისახება მხოლოდ ფერწერის კანონზომიერებებით. თუმ- 

ცა, მიუხედავად ამ თავისებურებისა, დავით კაკაბაძის ესთე- 

ტიკა მაინც ახდენს საშუალებისა და მიზნის დიფერენცირე- 

ბას. 1927 წლის სერია უფრო მეტად ამახვილებს სახვითობის 

ასეთ ტენდენციას“. ფერისა და კონტურის გამძაფრებული 

რიტმით გაჯერებულ სურათებში დინამიკურობის აჩქარებუ- 

ლი ტემპი შეიგრძნობა, რომელიც ენაცვლება წინამორბედი 

სერიის მშვიდ განწყობას. 

ეს სერია პირობითად სურათის ორ ტიპს აერთიანებს: 

  

2 ამ პერიოდში დ. კაკაბაძე პარიზში თანამშრომლობს ფრანტიშეკ 
კუპკასთან. პულვერიზატორის საშუალებით ზედაპირზე შესხურებუ- 
ლი საღებავის გამოყენება მათი პარტნიორული თანამოაზრეობის შე- 
დეგი იყო, რასაც მოჰყვა ერთობლივი გამოფენის მოწყობა. თუმცა კა- 
კაბაძისთვის ეს მიგნებაც ბუნებრივი შედეგია და სივრცის გადმომცე- 
მი კიდევ ერთი საშუალება. „იფიქრო, რომ კაკაბაძის აბსტრაქტული 
კომპოზიციები იყო მხოლოდ მისი პარიზში ყოფნის შედეგი, იმას ნიშ- 
ნავს, რომ ვერ გაიგო ამ პიროვნების არსი. (...) მხატვრისათვის უეჭვე- 
ლი როლი ითამაშა დარწმუნებამ, რომ თანამედროვე მხატვრობის 
გზები არ შეიძლება იყოს „შემოტანილი, რომ ისინი უნივერსალურია“. 

CX6იმ9MMM IM., დასახ. ნაშრ. ი. 204. 

2%19 კომპოზიცია: მუყ., ზ., სერიის ძირითადი ნაწილის ზომებია 45X60. 
გამონაკლისია: 36X43; 1926 წ., 32X44; 1926 წ., 27X35; 1927 წ., ინახება 

იქვე. 
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კომპოზიციები, რომლებშიც გამოსახულება ჩარჩოსაგან გა- 
მოყოფილია ნეიტრალური ფონით, სწორკუთხა კონტურის 
საშუალებით (სურ. 61-63 ) და მეორე – რომელშიც გამოსა- 
ხულება და ფონი ერთმანეთში გარდამავალ მთლიანობას 
წარმოადგენს, მიუხედავად მათ შორის არსებული და თით- 
ქოს ერთმანეთისგან გამყოფი სწორკუთხა ანდა კლაკნილი, 
შეკრული კონტურისა (სურ. 64-67). არსებითად კი, ეს სერი- 

აც ვარიაციულობის პრინციპით აგებული მთლიანობაა. ფე- 

რადოვანი ლაქების კონტრასტი და ინტენსივობა თითქმის 
უკიდურესობამდეა მიყვანილი. წითელი და ნარინჯისფერი 
შეხამებულია აკიაფებულ ლურჯსა და მწვანესთან, ხოლო 

დაშლილი აბრისის თეთრი – შავსა და მუქ ყავისფერთან. 
1926 წლის სერიის მოწესრიგებულ გეომეტრიულ ფორმებს 

კონტურული საზღვრების მოუხელთებლობა ენაცვლება. 
მთლიანობაში აბსტრაქტულ ფერწერაშიც სტრუქტურული 
ორგანიზების როლი გრაფიკას ენიჭება. დავით კაკაბაძის აბ- 

სტრაქციები, რომელთა სუბსტანციურ იმპულსს ცოცხალი 
მიკროელემენტები წარმოადგენს“”, ამავე დროს ტელესკო- 

პით დანახული კოსმოსის მხატვრულ ასოციაციებს შლის მა- 

ყურებლის თვალწინ. დინამიკურობაში მოცემული ურთიერ- 

თგარდამავლობა კონკრეტულის, მყარის შეუცნობლობაა. 
ამქვეყნიური ხილული სამყაროდან აღარაფერია დარჩენი- 

ლი. ყველაფერი განუზომელი სივრცის გაშლილ უსაზღვრო- 

ებას ემორჩილება, რომლის ორგანიზებას მხატვარი ერთ სა- 
სურათე სიბრტყეზე ცდილობს, მაგრამ მიუხედავად ზემოთ 
აღნიშნული ტემპისა, კაკაბაძის აბსტრაქციებში ყოველ- 

მხრივ წარმოჩენილია ზომიერებისაკენ ლტოლვა და წესრი- 

გის ნათელყოფა. ფართო მოხაზულობის, კლაკნილი ზიგზა- 

გურობით წარმოდგენილი შეკრული კონტური ვარიაციუ- 
  

2 ერთი კომპოზიცია ლაბორატორიული სინჯისათვის არსებული მი- 
ნის ასოციაციასაც კი იწვევს. 
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ლად მეორდება მცირე ფორმებად, ხოლო ზოგიერთ კომპო- 

ზიციაში რკალებისა და წრფეების არსებობა ისევ წინა სერი- 

ების მხატვრული დასრულებულობის ხერხიდან იღებს სათა- 

ვეს. თითოეული ფერადოვანი ლაქა მეორისათვის ინტერ- 

ვალს წარმოადგენს, რომელზეც თავისუფლად „მოძრაობს“ 

ანალოგიური აბრისების ფერწერული კონტურები. ასეთი 

ხერხით გამოიყოფა განმეორებადობით არსებული კანონზო- 

მიერება და წესრიგი. ამ ორი უმთავრესი სახვითი საშუალე- 

ბის თანწყობა მათ თანაბარმნიშვნელოვნებას ავლენს და სუ- 
რათის მხატვრული მთლიანობის ორ სხვადასხვა შრეს ქმნის. 

დავით კაკაბაძე ამ სერიაში არსებული მხატვრულობით, 
კერძოდ კი, კომპოზიციებში ჟღერადი ფერის ემოციური გავ- 

ლენით და ხაზის დინამიკურობით ვასილი კანდინსკის ტენ- 

დენციის გამგრძელებელია, თუმცა წმინდა სახვით საშუალე- 

ბებზე მახვილით და მისი ვარირებით იგი ნეოპლასტიციზმის 

ფუძემდებლის – პიტ მონდრიანის მხატვრულ მეთოდთან ამ- 

ჟღავნებს სიახლოვეს. 

1927 წლის სერიაში ფერისა და კონტურის ერთგვარად 

ფორმას დაუმორჩილებელი ხასიათი უფრო მეტად წარმოა- 

ჩენს კომპოზიციაში მათ თავისთავადობას, შესაძლებლობის 

ბუნებრივ საზღვრებს. კომპოზიციის სახვით ორგანიზებაში 

კი სხვა სერიებთან შედარებით ყველაზე მეტად ვლინდება 

გამომსახველობის საშუალებათა ისეთი ვიზუალური ნიშნე- 

ბი, როგორებიცაა: ზომა, წონადობა, მიმართულება, სიმეტ- 
რია და პროპორცია. შეზღუდული საშუალებებით აგებული 

ვარიაციულობა უფრო მეტად ამჟღავნებს ნაწილისა და მთე- 

ლის, გამოსახულებისა და ფონის მიმართებათა მხატვრულ 

დატვირთვას. ძირითად სტრუქტურაში უფრო მეტი მნიშვნე- 

ლობა ენიჭება ცალკეულ ნიუანსს. სურათების ერთი და იგი- 

ვე ზომებით ერთი, განვითარებადი მოვლენის კადრირების 

შთაბეჭდილებაც კი იქმნება. თუმცა თითოეულ კომპოზიცი- 
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ას საკუთარი ესთეტიკური და გამომსახველობითი დამოუკი- 

დებლობა არ ეკარგება. ამ სერიაში კაკაბაძე ახდენს ფორმა- 

ლურ საშუალებათა ისეთ ესთეტიზირებას, რომელიც სახვი- 

თი სივრცის კიდევ ერთ წახნაგს მატებს მხატვრის შემოქმე- 

დებას და მაინც გამოვლენის სიმძაფრის მიუხედავად, საშუა- 

ლება არ არის თვითკმარი ღირებულების. კაკაბაძე 1927 

წლის ასბტრაქციებში გამოსახვის ორი უმთავრესი საშუალე- 

ბის სინთეზირებას მიმართავს. ფერის განვრცობა კონტუ- 

რულ საზღვარს გულისხმობს, ხოლო კონტური ფერადოვა- 

ნია. მათი ასეთი ურთიერთშეღწევადი ხასიათი მიუთითებს 

გამოსახულებაში საერთო ფორმისეული სუბსტანციის ემო- 

ციურ არსებობაზე, რომელიც სტრუქტურული კანონზომიე- 

რებით ავლენს ცალკეულ ნიშნებს. 

მოდერნისტული პერიოდის ამ უკანასკნელ სერიაშიც ნა- 

თელია დავით კაკაბაძის ინდივიდუალური სტილი, მისი თვით- 

მყოფადობა, რითაც ახდენს ევროპული მხატვრობის სხვადას- 

ხვა გამოვლენის სინთეზირებას და მხატვრულ ნაწარმოებში 

საკუთარი ესთეტიკური პრინციპებს ახორციელებს. 

ამგვარად, დავით კაკაბაძის 1920-ანი წლების დაზგური 

ფერწერა მოდერნისტულ მიმდინარეობებს განეკუთვნება. 

იგი მოიცავს ხუთ სერიას. თითოეული მათგანი ქრონოლო- 

გიურად ერთ კონკრეტულ დროშია შესრულებული. შემოქმე- 

დების ამ ეტაპზე მხატვარი აგრძელებს საკუთარი, უკვე ჩა- 

მოყალიბებული ესთეტიკურ-სახვითი კონცეფციის დამუშა- 

ვებას. მთავარი მხატვრული პრობლემა ამ სერიებშიც სივ–- 

რცის გადმოცემაა, რომელსაც მხატვარი განსხვავებული სა- 

შუალებებით ახერხებს, მაგრამ კაკაბაძისეული სახვითი სივ- 

რცის ძირითადი ასპექტი, რომელიც სურათზე აღნიშნული 

შემოუსაზღვრავი სივრცისა და რეალურის უშუალო კავშირს 
გულისხმობს, მოდერნისტულ ნაწარმოებებშიც უცვლელად 

რჩება. „იმერეთის“ სერიის, ნატურმორტისა და „კუბიზმის“ 
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გამომსახველობისგან განსხვავებით, რომელშიც გამოსახუ- 
ლების წინასახე საგანია, პარიზული პერიოდის ბოლო ოთხ 
სერიაში სივრცის გადმოცემისათვის ცალკეულ ხერხთა და- 

მუშავება-გაღრმავება ხდება: 1923-1924 წლების სერიაში ფე- 

რის ხასიათით, 1924-1925 წლების კოლაჟებში – მასალის რე- 

ალური თვისებით, 1926 წლის აბსტრაქციებში უმარტივეს 
ფორმებთან დაკავშირებული ფერითა და კონტურით, რაც 

მომდევნო წლის სერიაში განსხვავებული ხერხით ქმნის სუ- 

რათის დეკორატიულ მთლიანობას. 

კაკაბაძისთვის ხელოვნების მიზანი ყოფითი რიგითობის 

ასახვისაგან თავისუფალი ნაწარმოების შექმნაა, ესთეტიკუ- 

რი მსოფლაღქმის პრინციპული საფუძველი კი – მხატვრული 

სივრცე, რომელზეც იგება მისი დაზგური ფერწერის სახვით- 

იდეური სისტემა, ანუ ხელოვნების ნაწარმოებით შექმნილი 

„ახალი რეალობა“. მის მიერ კუბიზმის ფორმათქმნადობის 

გაზიარება სრულიად გამორიცხავს ამ მიმდინარეობის მხო- 

ლოდ სახვითი სტილისადმი ინტერესს, რადგანაც თუ ხე- 

ლოვნების ნაწარმოები, როგორც „ახალი რეალობა“ ზოგადი 

პრობლემაა მოდერნიზმისთვის, მისი განხორციელების თვი- 

სებრივი ფორმა კუბიზმის კლასიკოსების უშუალო პრიორი- 

ტეტია. მათი ხელოვნების „განსხვავებული რეალობა" საგ- 

ნის, მისი თვისების და გარემომცველი სივრცის ასახვის რა- 

დიკალური ცვლილებაა რენესანსის შემდგომ ევროპულ ხე- 

ლოვნებაში. დავით კაკაბაძე „კუბიზმის“ სერიის შექმნამდე, 
1910-ანი წლების ბოლოს, შემოქმედებითი თავისუფლებით 

აცნობიერებს მხატვრულობის ახალ თვისებას, მის სტრუქ- 

ტურას და ამ დიაპაზონში საკუთარი სტილის ორიგინალობას 

ავლენს. ნაწარმოების სივრცობრივ-პლასტიკური სახის შე- 

საქმნელად სახვითი ხელოვნების ახალი კონცეფციით იგი 

ფორმალურ საშუალებათა ფუნქციას სინთეზურად იაზრებს, 

რომლისთვისაც ამოსავალი საფუძველი პერსპექტივის არა- 
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რენესანსული და, ამდენად, ევროპული ხელოვნების არატ- 

რაღიციული ფორმაა. სივრცის ორნაირ კონცეფციაზე მსჯე- 

ლობისას ასახელებს რა ანტითეზის მეორე მნიშვნელოვან 

წყვილს – „აღმოსავლეთი-დასავლეთი” დავით კაკაბაძე აღ- 

ნიშნავს: „პლასტიკური ხელოვნება, რომელიც დამყარებუ- 

ლია „0006 L”CCIII” სისტემაზე, ეკუთვნის დასავლეთ ქვეყ- 

ნების გამოგონებას. ეს სისტემა გადმოსცემს კონკრეტულ 

ფორმებში სტატიკურ სივრცეს. ხაზებიანი პერსპექტივა 

არის ერთი ამდაგვარი საშუალება ამ სისტემის გადმოსაცე- 

მად. ის ჩვენ გვაყენებს უძრავ მდგომარეობაში, განსაზ- 

ღვრულ დროში, განსაზღვრული სივრცის მიმართ“”““. 

პერსპექტივისადმი, როგორც სახვითობის განმსაზ- 

ღვრელი თვისების მიმართ დამოკიდებულება უმთავრეს ად- 

გილს იკავებს მოდერნიზმის ესთეტიკაში. უკვე აღნიშნული 

მსოფლმხედველობრივი თუ კონკრეტული სამხატვრო სა- 

კითხების მსგავსად ამ შემთხვევაშიც XX ს-ის ხელოვანთა 

დამოკიდებულება ტრადიციისა და ნოვატორობის ურთიერ- 

თმიმართებათა ჭრილში განთავსდა და პოლემიკური ხასია- 

თი შეიძინა. მოდერნისტების მიერ უარყოფილი რენესანსუ- 

ლი პერსპექტივა, უპირველეს ყოვლისა, გულისხმობს ამ სის- 

ტემის განმაპირობებელი, პიროვნულის საწყისზე დაფუძნე- 

ბული გრძნობად-ემპირიული დამოკიდებულებით სამყაროს 

ანალიტიკური წარმოდგენის უგულებელყოფას ხელოვნება- 

ში. მხატვრული შემოქმედების „ახალი რეალობა“ ტრადიცი- 
ული ფერწერისგან განსხვავებით სამყაროს თვისებრივი სი- 

ახლით გამოხატავს. „მცოდნე თვალის““' ინტელექტუალიზ- 

მი გამოსახულების სინთეზურ მთლიანობას, საგნისა და, ასე– 

ვე, მხატვრის გარემომცველ სივრცეთა იდენტიფიცირებას 

იძლევა.გამოსასახის სრული პარამეტრებით ჩვენება მის 

  

29 დავით კაკაბაძე, სივრცის ორნაირი კონცეფცია. გვ. 131. 
2! პაველ ფილონოვის ტერმინია. 
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დროში დაუნაწევრებელ, სიმულტანურ აღქმას და მის ირ- 
გვლივ არსებულ დინამიკურ სივრცეს გულისხმობს. ამ თვი- 

სებებთან ერთად კაკაბაძესთან ასევე მნიშვნელოვანია მხატ- 
ვრული განზოგადების სახე, რომელიც კონკრეტულში არსე- 

ბითის წარმოჩენით, ტიპიზებით ხდება, განსხვავებით რენე- 

სანსული მხატვრული სახისაგან, სადაც განზოგადების სა- 

ფუძველი იდეალიზაცია ან კრებითობაა. 

ამგვარი სახვითი ფორმით გამოიხატა მოდერნიზმის ეს- 

თეტიკაში არსებული მხატვრის გამორჩეული როლი სამყა- 
როს შემეცნებით წვდომაში, ხოლო მხატვრული ნაწარმოები 

იქცა ასეთი დამოკიდებულების მეტაფორულ სახედ. ეს ნიშა- 

ნი დავით კაკაბაძის სერიათა მხატვრულობის განუყოფელი 

თვისებაა. კუბიზმის შემდგომ პერიოდშიც კი, როდესაც სა- 

განი, როგორც გამოსახვის ობიექტი კარგავს თავის ფუნქცი- 

ას, იგი მხატვრული სივრცის ფორმირების სახვით ვარიაცი- 

ებზე გადადის. სივრცობრივი კონცეფცია მის დაზგურ ფერ- 

წერაში განსხვავებულ მიმდინარეობათა სტილისმიერი ერ- 

თობის ფუნქციასაც ასრულებს და მხატვრული სახის 

სტრუქტურის ესთეტიკური საფუძველიცაა. დინამიკური 

სივრცითა და მასში არსებული, სრულად დახასიათებული 

საგნით შექმნილი მხატვრული მეტაფორა სიმბოლურ მნიშ- 

ვნელობას იძენს. მათგან განპირობებული ემოციურ-ინტე- 

ლექტური ატმოსფერო სამეცნიერო საუკუნის რიტმის, მისი 

დინამიკური ყოფის, მხატვრის ფართო ინტელექტური დია- 

პაზონისა და „მაშინიზმის“ ეპოქის შემქმნელი ადამიანის 
მოღვაწეობის სახეა. ამიტომაც მსოფლიო ხელოვნების უმ- 

დიდრეს სპექტრში დავით კაკაბაძის ფერწერა, ისევე რო- 

გორც მრავალი მოდერნისტი ხელოვანის შემოქმედება, უპი- 

რობოდ X ს-ის სიმბოლოს წარმოადგენს. 
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დასკვნა 

თანამედროვე ქართული ხელოვნების კლასიკოსის, და- 

ვით კაკაბაძის შემოქმედება კულტურის ფენომენთა იმ რიგს 

განეკუთვნება, რომლისთვისაც თანაბარმნიშვნელოვანია 

მხატვრული შემოქმედების სამივე უმთავრესი კითხვა: რა? 

როგორ? და რატომ? 

ევროპული კულტურის ახალი დროის შემდგომმა ეპო- 

ქამ, რომელმაც ხელოვნებასა და ხელოვანს საზოგადოებრი- 

ვი ფუნქციით სრულიად განსაკუთრებული მნიშვნელობა მი- 

ანიჭა, სახვითი ხელოვნების წინაშე არსებითად განსხვავე- 

ბული თემატიკურ-გამომსახველობითი საკითხები დააყენა. 

მხატვრული ნაწარმოების უმთავრეს თვისებად და ღირსება- 

დაც მისი ცნებითობა იქცა და მჭიდროდ დაუკავშირდა მხატ- 

ვრული სახის ახალ სტრუქტურას. მოდერნიზმის კონცეპტუ- 

ალურობა, რომელიც განსხვავებულად გამოვლინდა სხვა- 

დასხვა მიმდინარეობაში, ხასიათის ამ ძირითადი ნიშნით გახ- 

და საერთო ასევე სხვადასხვა თაობისა და კულტურის ტრა- 

დიციის მქონე ხელოვანთათვის. 

დავით კაკაბაძისთვის, როგორც მოდერნიზმის წარმო- 

მადგენლისთვის, ხელოვნება თანამედროვე ცხოვრების გა- 

მოხატვის საშუალებაა. მას ხელოვანის მიზნად ამგვარი ხე- 
ლოვნების შექმნა და მისთვის შესატყვისი გამომსახველობი- 

თი საშუალებების მოძიება ესახება. ამიტომაცაა, რომ კაკა- 
ბაძისთვის ერთნაირად მნიშვნელოვანია როგორც ზოგადად 
ხელოვნების როლის გააზრება, ასევე ფორმისა და მისი გა- 

მოვლენის სახასიათო პრინციპები. 

დავით კაკაბაძის ხელოვნებაში არსებული მხატვრული 
საკითხები განუყოფლად უკავშირდება დაზგური ფერწერის 
ახალ კონცეფციას. მისი შემოქმედების კარდინალური სა- 

კითხი სურათის რაობისა და პრინციპის გარკვევა და ესთე- 
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ტიკური გამოხატულებაა. სურათი, როგორც დამოუკიდებე- 

ლი ღირებულების საგანი, მისი თვითკმარი ესთეტიკურობა, 

მხატვრული განსახიერებისათვის შესაბამისი საგნის გან- 

მსაზღვრელი როლი გამომსახველობით საშუალებათა ხასია- 

თის შერჩევაში – უმთავრესი საკითხებია დავით კაკაბაძის 
სურათის პრობლემატიკაში. მისი დაზგური ფერწერა ხე- 

ლოვნების ამ დარგის ახალი სახის მაჩვენებელია. იგი ტრა- 

დიციულისაგან განსხვავებულ, არსებითად ახალ პრინცი- 

პებს ემყარება და მხატვრულ-ფორმალურად სრულიად ჩა- 

მოყალიბებული სახით ვლინდება. ზოგადად, სიბრტყის და- 

ფარვის დეკორატიული პრინციპი, გამოკვეთილი ხაზობრივი 

რიტმი, ლოკალური ფერის გეომეტრიულობა, სივრცის თავი- 

სებური ხასიათი, რომელიც სურათიდან რეალური სივრცის- 

კენ მოდის, პეიზაჟების პანორამულობა, კოლაჟებში ახალი 

მასალის მხატვრული კონსტრუირება, კუბიზმის შემდგომი 

სერიების გამოკვეთილი დეკორატიულობა, ტიპიზაციით 

მიღწეული განზოგადება „იმერეთის“ სერიასა და 1918 წლის 
ნატურმორტში, რომელიც მხატვრულ სახეს მონუმენტურ 

მნიშვნელოვნებას ანიჭებს, არღვევს დაზგური ფერწერის 

ტრადიციულ საზღვრებს და უფრო ფართო, მასშტაბურ 
ფუნქციას ანიჭებს მას. 

XX ს-ის დაზგურობის პრინციპები, ისევე როგორც ხე- 

ლოვნების კონცეფცია და მხატვრული სახე, ტრადიციული ევ- 

როპული ფერწერის მხატვრულ ანტითეზას წარმოადგენს. იგი 

შემოქმედის ინდივიდუალიზმის განხორციელებაში ახალ თვი- 

სებრივ სახეს ქმნის. ანალიტიკური ხელოვნების ინტელექტუა- 

ლიზმი კლასიკური დაზგურობისაგან სრულიად განსხვავებუ- 

ლი ფორმით აქლენს ნაწარმოების მხატვრულობას. მოდერნიზ- 

მის კულტურაში არსებული დაზგურობის პრიორიტეტი, ერთი 

მხრივ, კლასიკური და კლასიცისტური ხელოვნების ზოგადი 

პრინციპების აღიარებაა, ხოლო სახვით ფორმასთან დამოკი- 
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დებულებაში – ახალი მსოფლაღქემის გამოხატულება, რომელ- 

მაც უარყო რენესანსის ფეთქებადი ინდივიდუალიზმით განპი- 

რობებული მიბაძვის (მიმეზისის) პრინციპი. 

ჰუმანიზმის კულტურაში გაჩენილი სურათი, როგორც 

მხატვრული ფენომენი, ხელოვნებათა სინთეზიდან, ანუ კომ- 

პლექსური ერთობიდან გამოყოფილი დამოუკიდებელი იდე- 

ურ-ფორმალური სახეა. იგი სამყაროს აღქმის ახალი შინაარ- 

სის შესატყვისი გახდა. ასახვის საგნისადმი გრძნობად-ემპი- 

რიული დამოკიდებულება, მატერიალური სამყაროს ცალკე- 

ულ გამოვლენათა ინდივიდუალიზირებული სახე, რასაც 

მოჰყვა თემატიკის გაფართოება და ჟანრობრივი მრავალფე- 

როვნება, სინთეზირებული სახით გამოხატა სურათის მცირე 

ფორმამ და პორტატიულმა ხასიათმა. 

პირდაპირ პერსპექტივაზე აგებული რენესანსული 

მხატვრული სივრცე ფერწერულ ნაწარმოებს ისეთ იზოლა- 

ციურ დამოუკიდებლობას ანიჭებს, რომელიც აღარ მოით- 

ხოვს რეალური სივრცობრივ-მოცულობითი გარემოს კონ- 

კრეტულ შესატყვისობას ისე, როგორც არის ძველი სამყა- 

როს მონუმენტურ ხელოვნებაში. ამ ასპექტით, დაზგური 

ფერწერით, ხელოვნების კომუნიკაბელობის განსხვავებული 

საშუალება ჩნდება. სურათი, მსგავსად დაზგური ქანდაკების 

ანდა გამოყენებითი ხელოვნების ნიმუშისა, ნებისმიერ გარე- 

მოს ეთანხმება და მხატვრული ანსამბლურობისათვის ერთა- 

დერთ პირობას მოითხოვს – ეს არის სტილის ერთიანობის 

დაცვა. სამაგიეროდ, რენესანსული სურათის გარკვეულად 

ზღვრული სივრცე, რომელიც ზედაპირიდან სიღრმისაკენ 

იშლება, კონკრეტულის ფიქსაციაა მხატვრულ ნაწარმოებში 

და, თავის მხრივ, ასევე აკონკრეტებს აღქმისათვის აუცილე- 

ბელ სივრცობრივ არეალს და მაყურებლის მდგომარეობის 

შესაბამისობას მოითხოვს. ჩნდება ინტერიერის, სახვითი ნა- 

წარმოებისა და მაყურებლის ურთიერთდამოკიდებულების 
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კამერული ხასიათი. მის მიკროსამყაროს კი განსაზღვრავს 
წარმოდგენილი მხატვრული სახე და მისი სტრუქტურა. ამ 

ძირითადი პრინციპებით დაზგურმა ხელოვნებამ რამდენიმე 

საუკუნის განმავლობაში, შესამჩნევი სტილური ცვლილებე- 
ბით, მხატვრულ იდეალსა და გამომსახველობით საშუალე- 
ბებზე ცალკეული აქცენტირებით, შეინარჩუნა სახვითობას- 
თან დამოკიდებულების არსებითი ხასიათი. 

მოდერნიზმის კონცეპტუალურობაში არსებული სახვი- 

თი ხელოვნების შინაარსობრივი ავტონომიურობა, მისი თე- 

მის განთავისუფლება თხრობითი ლიტერატურულობისაგან 

და ინტერესის კონცენტრირება ასახვის მოდელზე განხორ- 
ციელების ფორმით კვლავინდებურად დაზგურობას მოით- 

ხოვს. ამიტომაც დავით კაკაბაძისთვის სურათი შინარსობ- 

რივ-ფორმალურად ზღვრული ცნებაა: „სურათი საგანია და 
მისი კონსტრუქცია ყველა სხვა საგნების აგებულების ანა- 

ლოგიური უნდა იყოს. საგნის შინაარსი მის ზედაპირზე 

სრულდება, ასევე შინაარსი სურათისა მის კიდეებთან უნდა 

მთავრდებოდეს“. ამავე დროს, მიუხედავად მოდერნიზმის 

სახვით ნაწარმოებში არსებული მოდელისადმი კონკრეტუ- 

ლი ინტერესისა, მისი საზღვარი მნიშვნელოვნად სცილდება 

ინდივიდუალიზმის ფარგლებს. დიდი განზოგადებით გამორ- 

ჩეული დავით კაკაბაძის მხატვრული სახე კონკრეტულში 

არსებითის გამოყოფით და მისი ტიპიზირებით ხასიათდება. 

მხატვარი გამოსახულებაში ხაზგასმით მიუთითებს იმ ნიშ- 

ნებს, რაც საერთო თვისებად იკითხება გამოსასახთან მონა- 

თესავე ყველა ფორმისათვის. სივრცის ახალი კონცეფცია 

ასეთი განზოგადების ფართო საფუძველს ქმნის. მოდელის 

აღქმის მრავალი წერტილი მასზე დაკვირვების ვრცელ არედ 

იკვრება და სურათში შემოუსაზღვრავი, დაუნაწევრებელი 

სივრცის ასოციაციას განაპირობებს. ეს თვისებრიობა უნი- 
  

2% დავით კაკაბაძე. ლიკორნის გალერეა, 1921 წ. გვ. 78. 
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ვერსალიზმის ფაქტორი ხდება. ნაწარმოების ილუზორული 

სივრცე, ტრადიციულისაგან განსხვავებით, ზედაპირიდან 

რეალურისაკენ ვითარდება და ამით გარკვეულწილად აფარ- 

თოებს თავისი ზემოქმედების არეალს. 

კაკაბაძის სურათი თავისუფალ კავშირშია არქიტექტუ- 

რული ინტერიერის სივრცესთან. მოდელის აღქმის საზ- 

ლვრების მონაცვლეობა და მათი სინთეზი პლასტიკურ ფორ- 

მაში განაპირობებს სურათის აღქმის თავისუფალ სივრცეს. 

მაყურებელს დათვალიერების ფართო დიაპაზონი ეძლევა. 

ამასთან ერთად, განათების თანაბარი ხასიათი და შუქ-ფე- 

რადოვანი პლანების ფართო გავრცელება, ზედაპირის სიბ- 

რტყობრივი დეკორატიულობა და წერის თხელი ტექნიკა 

ემოციის გამოვლენის თანაბარზომიერებას იწვევს რეალურ 

გარემოში არსებული მზერის მრავალი წერტილისათვის. 

კომპოზიციათა მყარი გრაფიკული სტრუქტურა და ლოკა- 

ლური ფერადოვნება აღქმის მანძილის ცვლილებით არ იწ- 

ვევს შესაბამის შთაბეჭდილებით ცვლილებას, ხოლო „იმერე- 

თის“ სერიის ბოლო ეტაპის ნამუშევრებში არსებული ხაზობ- 

რიობის მინიშნებითი ხასიათი მაყურებლის აქტიურ თანამო- 

ნაწილეობას განაპირობებს. 

ამგვარად, დავით კაკაბაძის სურათები დაზგურობის 

პრინციპებთან ერთად მხატვრული სინთეზისათვის აუცილე- 

ბელ ორივე მნიშვნელოვან ფაქტორს აერთიანებს: კონტაქტს 

რეალურ სივრცესთან და მაყურებლის რიტმულ დინამიკას- 

თან. მხატვრული განზოგადების სპეციფიკა და ტრადიციუ- 

ლი სურათისაგან განსხვავებული სივრცობრიობა, დამოუკი- 

დებელ ესთეტიკურობასთან ერთად, პლასტიკურ ხელოვნე- 

ბათა კომპლექსურობისა და კომუნიკაბელობის ახალ თვისე- 

ბას ანიჭებს მას. დაზგურობის საკითხი კაკაბაძესთან არსე- 

ბითად განსხვავდება ამ ცნების ტრადიციული გაგებისაგან. 
ჯერ კიდევ იმპრესიონისტულ ფერწერაში აღნიშნული სურა- 
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თის სიბრტყის მხატვრულობის ახალი ტენდენცია და შემ- 
დეგ, კუბისტების მიერ ევროპულ ფერწერაში შეტანილი 

მხატვრული სახის ახალი სტრუქტურა სახვით-სივრცობრივ 

მიმართებათა ტრადიციულისაგან განსხვავებულ მთელ რიგს 

ქმნის, როგორებიცაა: გამოსახულებაში სივრცისა და პლას- 
ტიკური სხეულის, სურათის სივრცისა და ინტერიერის, გა- 

მოსახულების ფერადოვან-გრაფიკული რიტმიკისა და პლას- 
ტიკურ-სივრცობრივი დინამიკისა. აქედან გამომდინარეობს 

ამ ხელოვნების ინტერესი მხატვრული პანოსადმი – არქი- 

ტექტურისაგან გამოყოფილი და დამოუკიდებლად არსებუ- 

ლი სახვითი ნაწარმოების, რომელიც, მეორე მხრივ, სრული- 

ად თავისუფლად უკავშირდება სხვა ინტერიერს ისე, რომ არ 

იკარგება არც ერთის სახასიათო მხატვრულობა. ამიტომაც, 
მიუხედავად არქიტექტურული ფუნქციონალიზმის სინთეზი- 

სადმი უარყოფითი დამოკიდებულებისა, მათ ინტერიერში 

უკონფლიქტოდ თავსდებოდა პიკასოსა და ლეჟეს პანოები. 

დავით კაკაბაძის სურათის ესთეტიკა კიდევ ერთ ნიშან- 

საც ავითარებს. ეს არის მასალის სპეციფიკა და დაზგური 

ფორმით რელიეფის წარმოდგენა. თუ რაიტი და გროპიუსი 

თვლიდნენ, რომ არქიტექტურა თვითონ არის სინთეზის მა- 

ტარებელი და იგულისხმებოდა მატერიალურ-ტექნიკური სა- 

შუალებების შერწყმა მხატვრულ იდეასთან, მხატვრობაშიც 

ახალი მასალის დანერგვით ჩნდება ისეთი სახეობა, როგორი- 
ცაა კოლაჟი. გლობალურად კი მასალისა და მხატვრულობის 
დამოკიდებულებით ისახება დიზაინი მისთვის სახასიათო 

სინთეზური, კომპლექსური ბუნებით. 

სივრცის გამოხატვისა და გამომსახველობის საშუალება- 

თა ახალ ფორმასთან ერთად დავით კაკაბაძე დიდ მნიშვნე- 
ლობას ანიჭებს ტრადიციულ, დაზგურობის შემქმნელ ერთ- 

ერთ ხერხს – ჩარჩოს საკითხს: „თავდაპირველად გამოსახუ- 

ლების ყოველ კონსტრუქციას ამოსავალ წერტილად თვით 
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წარმოდგენილი საგნების სუბსტანცია ჰქონდა. მხოლოდ ევო- 

ლუციამ და პროგრესმა მიიყვანა ადამიანი სურათის ფორმამ- 

დე. ეს ლიმიტირება ნაწილობრივ შეიძლება ახსნილ იქნას ჩვე- 

ნი თვალთახედვის არის ხელოვნური შემოზღუდვით. კაცი 

თანდათანობით რომ გადავიდა ღია ცის ქვეშ ცხოვრებიდან 

ჯერ გამოქვაბულში, შემდეგ კი – თანამედროვე სახლში 

ცხოვრებაზე, სახლში, რომელსაც ხელოვნური ღიობები – 

კარ-ფანჯრები უბია, უთუოდ ამან მიგვიყვანა სურათისა და 

მისი ჩარჩოს შემოსაზღვრამდე. ასე მივიდა ადამიანი სურათი- 

სა და ჩარჩოს დაქვემდებარებულ საგანთა გამოსახვამდე და 

დაივიწყა ამ გამოსასახავ საგანთა კონსტრუქცია“)... მის სამ- 
ხატვრო პრაქტიკაში ეს საკითხი არაერთმნიშვნელოვნად 

წყდება: თუ გამომსახველობის პრინციპზე აგებულ სურათებ- 

ში მინიმალური მოცულობით არსებობს და მაინც ხაზს უსვამს 

მხატვრული ტილოს ზღვრულობას, მოდერნისტულ სერიებში 

ჩარჩოსა და ძირითადი გამოსახულების შერწყმა-გამთლიანე- 

ბის ტენდენციაა. ამისათვის ხშირად სურათის ზედაპირი და 

ჩარჩო ერთი მასალის განსხვავებულ სივრცობრივ-მოცულო- 

ბით დონეს წარმოადგენს, ხოლო მხატვრული დამუშავება თა- 

ნაბრად ვრცელდება ცენტრიდან განაპირა საზღვრებისაკენ. 

ამავე დროს მოდერნისტული პერიოდის ზოგიერთ სერიაში 

აღნიშნული ორმაგი ფონის პრინციპი შეიძლება განვიხილოთ, 

როგორც გამოსახულებისათვის ორმაგი ილუზორული ჩარ- 

ჩოს არსებობა. 1927 წლის აბსტრაქციებში კი ეს ხდება ცენ- 

ტრალური ნაწილის გარშემო არსებული სწორკუთხა ან კლაკ- 

ნილი მოჩარჩოებით. 

ამდენად, ჩარჩოს საკითხი კაკაბაძესთან სრული პოლე- 

მიკურობით აღინიშნება, რამდენადაც სამხატვრო შემოქმე- 

  

“ბ დავით კაკაბაძე, კონსტრუქციული სურათის შესახებ, პარიზი, 1921 
წ. გვ. 73-74. 
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დებაში იგი სურათის პირობითობის ამ ხერხს სრულად ვერ 

უგულებელყოფს. 
მოდერნიზმის კონცეფციით, ანალიტიკური ხელოვნების 

მხატვრული სახის სტრუქტურით და ეროვნული ტრადიციე- 

ბის ესთეტიკური საფუძვლით კაკაბაძე ხარისხობრივად 

ახალ ეტაპს ქმნის ქართულ ხელოვნებაში. ამ დიდი მოაზ- 
როვნისთვის ეროვნულობის ცნება განუყოფელია მხატვრუ- 

ლი შემოქმედებისგან. ამიტომაცაა, რომ მის მხატვრობაში 
ეროვნული თემატიკაც ისეთივე ორიგინალურობით ვლინდე- 

ბა, როგორც ამ თემის განხორციელების ფორმა. შუა საუკუ- 
ნეების შემდგომ წარმოქმნილი ახალი ქართული ხელოვნება, 
რომელიც დავით კაკაბაძის შემოქმდების დასაწყისში საუკუ- 
ნეზე ცოტა მეტ ხანს ითვლიდა, თავისი ჟანრობრივ-თემატი- 

კური და სტილური ნიშნების მატარებელი იყო. ქართველი 

მოდერნისტი ავითარებს და ამდიდრებს რა ჟანრსაც და თე- 

მასაც, უფრო ფართო წიაღსვლებით შუა საუკუნეების კულ- 

ტურის ესთეტიკურ ფენომენში ჭვრეტს არსებითს და მას 

განსახიერების ახალ ფორმას უძებნის. 

დავით კაკაბაძის ფერწერა მიმდინარეობათა მრავალ- 
ფეროვან სახეს წარმოადგენს, მაგრამ ეს „სიმრავლე” ძიება- 

თა პროცესზე აღმატებული შემოქმედებითი მთლიანობაა. 

მისთვის მხატვრული დაოსტატებისა და სრულყოფის სკოლა 

არ იყო მხოლოდ ერთი რომელიმე მხატვრის სტუდია, სადაც 

მიიღებდა სამხატვრო განათლებას და შეითვისებდა ესთე- 

ტიკურ პრინციპებს. კაკაბაძის მხატვრული ცნობიერების ჩა- 

მოყალიბება-განვითარების ატმოსფერო იყო თავისთავად 
უკვე „მრავალსკოლაგამოვლილი“ და თვითმყოფადი ძალით 

ამეტყველებული შუა საუკუნეების ქართული ხელოვნება, 
რომელსაც უშუალოდ შეეხო ექვთიმე თაყაიშვილის ტაო- 

კლარჯეთის ექსპედიციაში: ხუროთმოძღვრება, რომლის 

ღირსების შეგნებამ მას სპეციალური ფილმის შექმნა შთაა- 
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გონა““, ქართული ტრადიციული მუსიკის ნიმუშები, რომლე- 

ბიც, შეიძლება ითქვას, გლეხის ყოფაში გამოყენებითთან 

ერთად ყველაზე აქტუალურ ხელოვნების სფეროს წარმოად- 

გენდა; აგრეთვე სპარსული გავლენის მქონე მინიატურების 

კოპირება, იმ კულტურის ნიმუშებისა, რომელიც გვიანი საუ- 

კუნეების ქართული არისტოკრატიისათვის გემოვნების გე- 

ზის მიმცემი იყო. ახალგაზრდობაში რუსეთში ყოფნისას 

პრაქტიკულად ეცნობა თანადროულ ევროპულ მოდერნიზმს, 

იმპერიის დედაქალაქის მდიდარ კულტურულ ცხოვრებას 

მრავალრიცხოვანი მხატვრული დაჯგუფებებითა და მათი 

ესთეტიკური პრინციპებით. 

კაკაბაძის შემოქმედების პირველი პერიოდის კომპოზი- 

ციები სრული უფლებით მეტყველებს, რომ მსოფლიო ხე- 

ლოვნების ცენტრში – პარიზში იგი მხატვრული კულტურის 

სრულყოფილი ფლობით ჩადის””. ამ ეტაპზევე მკაფიოდ ჩა- 

მოყალიბებული ინტერესებით მხატვარმა ათწლეულები გა- 

მოიარა. ამით იგი ახერხებს, XX ს-ის ხელოვნების ფართო 

სპექტრში მონახოს თავისთვის საინტერესო მოდელი. შეიძ- 

ლება ითქვას, რომ როგორც ქართულ კულტურაში მოიყარა 

თავი აღმოსავლურ-დასავლურმა (ძველაღმოსავლურმა, ან- 

ტიკურმა, ელინისტურმა, სირია-კაპადოკიის ქრისტიანულმა, 

ბიზანტიურმა, ირანულმა) წყაროებმა და საკუთარი მყარი, 
ეროვნული მხატვრული მსოფლაღქმით ახალი წახნაგებით 

წარმოადგინა, როგორც ტრადიციული ქართული ხელოვნება 

  

24% კინოკადრის თავშეკავებული კომპოზიცია შეესატყვისება ქართუ- 
ლი ხუროთმოძღვრების მიდრეკილებას კლასიკრად ნათელი, გაწონას- 
წორებული კომპოზიციის აგებისაკენ. ამავე დროს ამგვარ ასპექტში 
უფრო ხაზგასმულად გამოიკვეთა ქართული შუა საუკუნეების არქი- 
ტექტურისათვის დამახასიათებელი ნიშანი – ფასადური დეკორის სა- 
ერთო სისტემაში კედლის სიბრტყის განსაკუთრებული მნიშვნელო- 
ბა”.მ. დონაძე, დსახ. ნაშრ. გვ. 91. 
72% გამაოცა მისმა დიდმა ერუდიციამ არა მარტო მხატვრობის, არამედ 
მწერლობის სფეროშიდ“. კ. გამსახურდია, იქვე, გვ. 159. 
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სძლევდა უცხოურის საკუთრად სინთეზირებას, ასევე დავით 

კაკაბაძემ შეძლო საკუთარ გამოცდილებაში თავმოყრილი ამ 

განსხვავებულად მრავალი შრის ერთ სისტემაში მოქცევა და 

სრულიად ინდივიდუალური ხედვით ეროვნული ხელოვნების 

ახალი ასპექტის ჩვენება. ამიტომაც მისთვის ტრადიცია უფ- 

რო ფართო და სიღრმისეულია, ვიდრე უშუალოდ წინამორ- 

ბედი ქართული მხატვრობა, რომელშიც მიმეტურ პრინციპზე 
დაფუძნებული, ევროპული და რუსული რეალისტური ხე- 

ლოვნების კრებითი ნიშნები ჩანს (ეთნოგრაფიულობით გან- 
პირობებული ეგზოტიკურობა, სოციალური თემატიკა და 

სხვ.) ამ მხრივ დავით კაკაბაძე იმ მაგისტრალური ხაზის 

გამგრძელებელია, რომელიც სრულიად ჩამოყალიბებული 

სახით წარმოდგა ჯერ კიდევ ქართული ჰაგიოგრაფიისა და 

საეკლესიო ხუროთმოძღვრების უძველეს ნიმუშებში. სამყა- 

როს სინთეზური აღქმა, რომელიც დამახასიათებელია შუა 

საუკუნეების ქართული ხელოვნებისათვის, ასევე მნიშვნე- 

ლოვანია დავით კაკაბაძისთვის, რომელიც ამ პრობლემის 
გადაწყვეტისათვის ახალ ხერხებს ეძებს. მისთვის არცთუ 

ისე შორეულ ლიტერატურულ გარემოს კი ილია ჭავჭავაძისა 

და აკაკი წერეთლის შემოქმედება წარმოადგენს. „კაკაბაძის 

პეიზაჟთა სივრცობრივი აგება და მათი ფერადოვნების სიმ- 

ფონიის ძირები მხატვარს უდავოდ შთაგონებული ჰქონდა 

ჩვენი სინამდვილისა და იმ დიდი კულტურის, კერძოდ პოე- 

ტური კულტურის საფუძვლებით, რასაც იძლევა ჩვენი მწერ- 

ლობა, კერძოდ კი ილიასეული საპეიზაჟო პასაჟთა სივრცობ- 

რივი გააზრება და აკაკის ლირიკის საოცრად ნიუანსური ფე- 

რადოვნების გრძნობა““” დავით კაკაბაძე კულტურული 

ტრადიციების ფართო ჰორიზონტის მჭვრეტელი მემკვიდრე 

აღმოჩნდა. ამიტომაც მისი შემოქმედების მნიშვნელობა გას- 

ცდა ერთ, რომელიმე საზოგადოებრივ ფენასთან სოციალურ 

  

2% ჟ, კვასხვაძე, დასახ. ნაშრ. 
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კავშირსა თუ ინტელექტუალის ესთეტიზმს. 

თითოეული სკოლის ანარეკლი მეტ-ნაკლები სიძლიერით 

იჩენს თავს ზემოთ განხილულ სხვადასხვა სერიასა და ჟანრში. 

წინა პერიოდის რეალიზმი სრულიად გასაგები იყო საზოგადო– 

ებისათვის, რადგანაც ტრადიციის ერთგული დინებით მიდიო– 

და. დავით კაკაბაძისათვის ტრადიცია აღარც XIX საუკუნის 

რუსული კულტურა იყო და აღარც ევროპული მოდერნიზმის 

წინარე ეპოქის იმპრესიონისტული ფერწერა ანდა უკვე XX სა- 

უკუნის ფოვისტური და ფუტურისტული მხატვრული ენა. მისი 

ახალი მხატვრული ცნობიერების უკან საუკუნეებგამოვლილი 

დიდი კულტურა იდგა, რომელიც მისაბაძი ნიმუში უფრო იყო, 

ვიდრე კონკრეტული მასალა ახალი შემოქმედებითი სახისათ- 

ვის. იგი მიმართავს მხატვრული სახის ახალ სტრუქტურას, 

რომელშიც სრულყოფილად ახორციელებს ეროვნულ ესთეტი– 

კას. მისთვის ობიექტურობა შემეცნებითი ასპექტის მომცველი 

და მხატვრულად ამეტყველებული სინამდვილე იყო – იმერე– 
თის ბუნება, კარგად ნაცნობი და სრული პარამეტრებით შეთ– 

ვისებული და ასევე თანადროული ეგროპის დინამიკური ცხოვ– 

რება. ტრადიციაში იგი ზუსტად აგნებს სახასიათოს, არსისე– 

ულს. მხატვრული სახის ფორმათქმნადობაში კლასიკურობის 

პრიორიტეტი მხოლოდ მოდერნიზმის ესთეტიკაში არსებული 

ტენდენციებით არ არის განპირობებული.კლასიკური ზომიე- 

რება შუა საუკუნეების ქართული ხელოვნების თვისებაა მსოფ– 

ლიო ქრისტიანული ხელოვნების კონტექსტში. ისევე როგორც 
ტრადიციაში, კაკაბაძისთვისაც ფორმის პლასტიკა ნაწილისა 

და მთელის ჰარმონიით და მათი არქიტექტონიკის პრინციპზე 

აგებით გამოიხატება. ფორმის სახვითობას პლასტიკური სიმ– 

ყარე, შეკრულობა, მკაფიოდ გამოხატული დომინანტი და გრა– 

ფიკული ზღვრულობა ახასიათებს. ნაწილთა წყობა და ურთი– 

ერთმონაცვლეობა მთელში ზომიერებითა და თავშეკავებით 

გამოირჩევა. რელიეფის ახალი სახე, რომელსაც კოლაჟებით 
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ქმნის, გამომსახველობის ხასიათით და ფორმათა განაწილების 

პრინციპით ხუროთმოძღვრების საფასადო დეკორის მხატ- 

ვრულ რემინისცენციებს იწვევს. ფონისა და ფიგურის თანა- 

ბარმნიშვნელოვანი დატვირთვა, ფორმის სიმარტივე და რკა- 

ლების ხასიათი ქართულ საეკლესიო ხუროთმოძღვრებაში არ- 

სებული ლილვოვანი სისტემის შთაბეჭდილებასაც კი ტოვებს. 
ეროვნული ესთეტიკის ძიებაში მისთვის მხატვრული 

კულტურის ნიმუშებთან ერთად არანაკლები მნიშვნელობა 

აქვს ადამიანურ ყოფას – რიტმიკით, დინამიკის მეტრულო- 

ბით და პლასტიკის სახასიათო ფორმებით. კომპოზიციის სა- 

ერთო, ფართო ნახაზი ნაწილთა რიტმული ურთიერთმონაც- 

ვლეობით გამოწვეული დინამიზმის მატარებელია. საინტე- 

რესოა, რომ გრ. რობაქიძე ქართული ცეკვის ეროვნულ ხასი- 

ათში, პირველ რიგში, რიტმულ დინამიკას აღნიშნავდა. კაკა- 

ბაძესთან ზოგადი ფორმის სიმშვიდე და დენადობა თანაარ- 

სებობს შემადგენელი ერთეულების ოდნავ აჩქარებულ ტემ- 

პთან. ეს არის დინჯ დინებაში შეტანილი ემოციურად გაჯე- 

რებული მუხტი და ეპიკური მონუმენტურობის ფონზე არსე- 

ბული ლირიზმი. რიტმი ფორმისა და ფერის მრავალჯერადი 

განმეორებით იქმნება (ყველაზე მეტად „იმერეთის“ სერიასა 

და 1927 წლის აბსტრაქციებში), მაგრამ მისთვის, ისევე რო- 

გორც ეროვნული სახვითობისთვის უცხოა მონოტონურობა 

და ნაწილის მთელისადმი აბსოლუტური დაქვემდებარება. ამ 

მხრივ ეროვნულ, ტრადიციულ მხატვრულობას ვარიაციუ- 

ლობითაც უახლოვდება. ეს პრინციპი არის როგორც სერია- 

თა აგების საფუძველი, ასევე თითოეული სურათის წყობის 

განმსაზღვრელი. ამჯერადაც არქეტიპი ქვაზე და ლითონზე 

პლასტიკის სახეებია, კერძოდ კი ორნამენტი – მრავალსახე- 

ობითა და მისი ორგანული მთლიანობით (ხუროთმოძღვრე- 
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ბაში სარკმლის საპირეები, ბექა ოპიზრის ანჩისხატის კარე- 

დის მოჩარჩოება და მრ. სხვ.)””. 

დავით კაკაბაძისათვის ეროვნული ფორმათქმნადობა 

მთლიანი და დაუნაწევრებული მოვლენაა, რომელიც მის- 

თვის მხატვრულობის აუცილებელ პირობად იქცა. ამიტომაც 

არჩევანს სრულიად შეუმცდარად აკეთებს და ქმნის პრაქ- 

ტიკულად განხორციელებულ მხატვრულობას. ეს უკვე ხდე- 
ბა ქართველ მხატვართა პირველ გამოფენაზე წარდგენილ 

ნამუშევრებში. მისი შთაგონების წყარო არც რომელიმე 

მხატვრული ქმნილება ყოფილა და არც მხოლოდ ბუნება, 

რომლის მნიშვნელობასაც იგი ხაზგასმით აღნიშნავს. იგი 

ბუნებას გამოსახავს ეროვნული კულტურისა და ყოფის გა- 

მოვლენის სხვადასხვა ნიშნებში არსებული ესთეტიკური 

სისრულით. მასალა დავით კაკაბაძისათვის გამოდგა ის რეა- 

ლობა, რომელმაც ქართული ხელოვნებისათვის ჯერ კიდევ 

ახალი ჟანრები მოგგცა (პეიზაჟი, ნატურმორტი). იგი იმ მოვ- 

ლენაზე ამახვილებს ყურადღებას, რომელიც თავისი სახით 

სრულიად უჩინარია ტრადიციაში, მაგრამ მხატვრულობის 

თანმდევია. კაკაბაძე აბსტრაჰირების ხერხით დროში ხან- 

გრძლივად არსებულს განაზოგადებს. იგი ქმნის „ახალ რეა- 

ლობას“ და მისი სურათები საკუთარი ესთეტიკური სახისაა, 

რომელიც აუცილებლად თანამგრძნობი მაყურებლის გან- 

ცდაში იკვეთება. „იმერეთის" სერია დავით კაკაბაძის შემოქ- 

მედების მეტ-ნაკლებად მცოდნე ადამიანისთვის საქართვე- 

ლოს ამ კუთხის ხატს ქმნის. ისინი არ იწვევს მძაფრ ემოცი- 

ებს, არამედ აყალიბებს გარკვეულ მხატვრულ სახეს, რომე- 

ლიც მოდელის ფუნქციით ხდება აღმატებული. სხვა სერიე- 

ბის მსგავსად, აქაც მისი მხატვრული გამომგონებლობა წარ- 

მოსახვას გვერდს უვლის; სინამდვილე რეალობით განპირო- 

  

227 XX ს-ის დასაწყისის ქართველი მხატვრებისათვის ეროვნულობის ძიები- 
სას დიდი მნიშვნელობა ჰქონდა ორნამენტს (მაგ., იაკობ ნიკოლაძე) 
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ბებული ახალი სახის შექმნაა; ასახვა-მიბაძვასთან შედარე- 
ბით უპირატესობა გამოხატვას ენიჭება, რომელშიც პირ- 

ველთან შედარებით უფრო მეტია შემოქმედის სუბიექტურო- 

ბის კვალი, მაგრამ ეს უკანასკნელი ისევ ობიექტის, მოდე- 
ლის არსებასთან კრავს შემოქმედებით კავშირს. 

დავით კაკაბაძის მოღვაწეობის ხასიათს კარგად განმარ- 

ტავს მისი პიროვნული თვისებები, სოციალური წრე. ის მიე- 

კუთვნებოდა ახალგაზრდა ქართულ ინტელიგენციას, რომელ- 

მაც ღრმად და პირდაპირი მნიშვნელობით გაიზიარა თანადრო- 

ული კულტურული რეალობა მიზეზებითაც და ამოცანებითაც, 
იგი იმ კატეგორიის შემოქმედია, რომელიც კარგად აცნობიე- 

რებს საკუთარ შესაძლებლობებს, მოქმედების მიზეზებს და 

მიზანსწრაფვით ახორციელებს მას თავისი ცხოვრებით, რომე- 

ლიც, პირველ რიგში, შემოქმედებას გულისხმობს. ამიტომაც 

„სოცრეალიზმის“ მხატვრობასა და დავით კაკაბაძეს შორის 
ყველა ხიდი „ჩატეხილი" აღმოჩნდა. შეიძლება მისთვის არც 

იყო მიზანი საბოტაჟური წინააღმდეგობის გაწევა, მაგრამ მთე- 

ლი არსებით გაცნობიერებულმა და შეთვისებულმა სახვითო- 

ბამ შემოქმედი მხატვრული ანტაგონიზმის გადაულახავ ზღუ- 

დესთან მიიყვანა. მისი მხატვრული სახეები სოციალური 

მდგომარეობის სამსახურებლად არ იქმნებოდა. მათი შემქმნე- 

ლის ხელოვნება ბევრად უფრო აღმატებულს ისახავდა მიზნად, 

რადგან დავით კაკაბაძის ფერწერის მხატვრულობის პირობას 
ორი უმთავრესი ნიშანი – უნივერსალობა და ეროვნულობა 
წარმოადგენს. ამით შედგა მისი პიროვნების – მოაზროვნისა 

და მხატვრის – თვითმყოფადობა და, სრულიად უპირობოდ, 

განსაკუთრებული ღვაწლი როგორც ეროვნულ, ასევე მსოფ- 

ლიო კულტურაში. 

თბილისი, 1996 წ. 
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წსხს-ბ მ5 L6ი6 08 01 959016000; (ი0ICL0IX6, იC 500§ მIL მ5 მ ICICVმიL 

წუი 0, მლიისIIიფ IMილVII6ძლლ 1იმ( იმ§ (10 10§9(IV ხსომგი 

6X15:60C00. 

LიL L)მVIძ M#იL2ხმძ26 ლხმ!იV0ილ 15 106 იიIV I6'ჩიძ ი 

6X0X6§51ის 1ი6 ლიილსოლნი 6ი00ი მიძ ჩი მIICსIმშილ 1ჩC 

VიIV6I5მ1 C0იჩიბძ Iი ხ6LV6ტი Lი6 1იICI-ICIმ(6ძ CV6იLი. Iი Lი13 

VVმV, ხ6 15 1ი ძ0IICC( L6I8I10ი 10 5Cიიიტიჩმს6L§ სიძიხ(5(მიძIიც 

ინ (6 000060 გიძ #იI5910ი 0! მი მიძ სიძალი?§ მIII5IIC 

მ05(ი6I05, ხსL Iი (ი6L (ი601105 1იCIIII0II ნ1მXV§ L06 ძ6C15IVC L0IC 

ჯი 166 2III5IC CCმყ00ი, 10მ( IIმL8ხმძ2C Cხ21160905 VVILჩ 1ძCმ5 0L 

I9MI(6II6ლხIმII§იი მიძ 105 1რიიIმილ6. CVტი 1იისიი ლიყიI00ი 15 

(ხი ი0006/ 1ი (06 მ 5V5(60, M-მMმხმძ72C”5 მII 15 00L 501CIV 

ხმ50ძ 0ი L29წიიმ! ძ6CI510ი5 – IC 15 მ 1IICV CI6მ10ძ ი 1იხაIIIV6 

მიძ იC-060VIV6, C00იCტისსმI გიძ მ65(ი6M0. L#0X ჩხIოთ დხტ ის:ი058 

იწ გ იიიიი1CCCძ მIVV0IL 15 IL§ CგიმCIC/ (0 IიIIს6იCC 1იC VICVV6CI. 

სმყიიმI მიძ მიმI”/9CმI 0იIV იIმV X0IC§ I 106 0V0CC6C55 0( 

ლ-6მLI)C LიC მIV0IL; IL§ (ისიძმ110ი 15 C0ილ6იLსმ115იი. 

წხ დთბის!ი0, ი0ყიIVV6-მცილსC #0CC 0L დიმჰიყმიდთ 15 

1სXL80056ძ VVIIნ სIIII8ლგი მIL (ხმ( 15 ძგჩი6ძ ხV 90C18| I(8CL0L. 

1%იI§ იმI8IICI CX0IXC505 06 ჩმIი(6I8 იტიმIIVC I6მიხიი (0CV/მIძ§ 

მიმძნი)ვი მიძ §ეIეიი მი IIმ "Vმა ილნIიგი, (10 

ლ0ი(ტიელიIმილის§ ჩმXI5 მიძ ინი ნსჯიიტმი 06016. IL 15 8მ1§0 

ი0165VV/0LL6V 162 ძიიც ხ1§ §(მX Iი წმII5 ხ195 CIC80IV6 101CIC518 

90L XCIმ10ძ (0 მიმIVIICმ1 მIXL. L)0VIძ LL გL2ხმძ76, 25 VVCII 295 იიმიV 

0(ნძ%L ი10ძ6M015L იმIი9I6CC§, 000035065 იII0I60IC მLL მიძ 0II0II05108 

01 5ხივსმII6V Iი L06 0+00055 01 CI6მII0ი. 

VI ხდი ძ!5ლთს551ი8 (ხ6 ისI09C 01 მ.წ LმVIძ I-8Lმხმძ26 

ხჩIყხIIიხCდC IV C/იბ5 01 მIL – სIIIL6ომი მიძ ისICIV 9II§VIC. 1IMI5 
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იძ იწ 1IსXL2005100ი I5 #XIXCC0იძ10.006ქ0 ხV”V ძიძიი!001Cმ! 

L6იძ0იCI65, 1იმ( 2II0CVV5 10L ILC)ლნილ #ი)Iი160IC მIL ILI0CVV6VCL, 

იმIVი6 1ი L)2VIძ MმMმხმძ20”5 მLL Cმლ10§ §სხ§(მიLმI 1თიი0ILმ9-06. 

IხIა ძგჩიბ§ (66 I0I6C 0: Iმიძალმი6 იგ!ისილ 10 ხI5 ლ006VVIX6, 

IX 2გL8ხმძ2675, მ5 ჯმგIი(CC§, 1ICV0506ლ იი 15 I6მ2II26ძ 1ჩხI0Vყიი 

იმICCIVIი0§ იმწიგ მიძ (MI0სდი ძიი!C იდი IL მII501ლ0მ1IV. LV6ი #15 

გხვსმიყიი15ი1 15 მ I6§სI 0( მიმIVVICმII ლ0ხ5CIVCძ იმგLVL6. 

ჯიჯხგIC 25 მი მII50CმIIV CX6CსL0ძ 1იიგიC 0L მ 00ILმIი 10ძIVIძVყ8მ! 

იმხსI8IIV 12115 ხიჩხIიძ Iი 166 2LI5(75 0CVVI6, V60 15 §5CL 10 56მ1Cჩ 

სიტ სიIV6I5მ1I. 16 §ჩმIი CI8551ჩიმხიი 01 (66 96იL065 1(მMC5 #MIმCC 

6X8CIIV Vი6ი MC 15 C00ი10ICLCIV CI1C0I”6ძ 1ი 1ი6 ი00ძ60115L VV0IIძ- 

VI6V გიძ მIწამC იIმCწიტ. Iი §6მICი 01 მIL§ დხსე056 ვიძ 

წსიიყიი, 166 დ60იL6 01 ჩ0IხგIIIIC 19115 L0 C0006IV VVILხ LხC 1ძიმ, 

19M6 1იძIVIძსგIICV 1იმ( ხმ5 (0 ხ6 (მM6ი 100 C0ი51ძეLმ(Iიი Vინი 

6X6Cსწინ მ 00IL8IL C0ი6მძ1CL1§ VVI(Lს IმM28ხმძ2075 სიძიმიძ!იი 

0L გIL. 1ი6 ლ0ი06ჩ( 01 სიIVCI5მIILV, (621 15 ძ!ჩი6ძ ხV 6CXI15(მილც Iი 

ყიი6 10IL მ 10ით 0CCI10ძ, 10 L მL2ხმძ27C”5 მIL 15 I6Cმ1120ძ Lხჯისდისნ Iხ6 

ფლიIXC 01 Iგიძ5Cმი6 ჩსგ1იმით. 

Iი მIL Lი6 Cლ0ფიICIV6 56მICი 15 2150 LICIICCL0ძ 1ი (ჩC Cჩ0106 0L 

მIII59C »ი26(ხ0ძა. 50611მIICV 15 LI656ი( III0სიიჩის(ჯL ხI15 000VI0. 

სL მიხ 500065 15 მ წიIL6 სიIICV VIIნ მ ის0036 10 90IV6 მი მიწამ! 

15506. 166 დლმ1იLCL CIV6§5 LიმXIIისი ნ-00ძიი) (0 166 VICVVCL 1ი 

მიილგხტიძIიდლ (ი6 მI”VიIX მიძ ძიძ§ ი0L II0იIL (იCIIL §)ხ)CCIIV6 

გმLსხსძტა ხV LIIIიCთ 166 VVიILM§. II6 Iიმიმ065 10 VV0IIVV (ჩ2 

ლ0ი0CLCL6C, L0 I6ი01056ი( 1ი6 სიIVდ-5მ) მიძ მხ§ხმი( # იი Lირ 

01CწVL6 დ1მი6 VVILხ 1ი6 ჩხ0Iი 0L 50ILI1811LV. 

სმVძ M#2Mგხმძ2C 5 06მ50) დლ–გI!იI0C 15 IC0I6C56ი(6ძ 1ი 

ძIწC66იL 010CV6თ6ი15, ი6იI6§ მიძ §სხ)იი IიმIL0ღI§. 16 მIII5( 

IC8I1705 1ხ6 მILI5VIC 155065 ჩ6 00505 L0L #L1§ მLL 1ი 1ხ6გ ნ-ვი005 0L 

LხICC 9§6იI6§ – 1გიძალმი6, ი0IL-მI6სIC მიძ §VIII IIწ6. ს გიჩ 0L 
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Lხგზით, VVILი II8 §0ხI6ი( »იმVCVCL ძიგი10ი5Cმ105 C000C6CMი055 მიძ მL 

LI6 §მ09C LIIი6C ძ1I”ICICიL 1CVCI5 01 მIII5ხC 0IICIიმIICV. 

Lმი§5C0მ06 ლხმ!ისიდ 15 Cგისმ! 10 L)მVIძ MX მMმხმძ26”5 06VVI6. 

Iიხ8 II2/-0/! 56:6§ 0ხ0150ი1I165 (ი6 მIL5L-§ მ0651ი6IIC 06(ლ60L0ი 

გიძ 15 1ხ6 §Vი1ხი! 01 #19 10XძIVIძსმ1 მIII51IC VI510ი. 

LმMგხმძ2675 51თიმსI6C 5CVI6 მიძ იხმIმC(605LC CVიი0%5 0L 

ხ1§ იიმ5IC”V მI6 CI6506ი( 1ი 166 6მIIV V0IX§5 ჩითი) 166 თ«6იIC (LხC 

ხბიიისი- 0: 19105). 1ხ6 VხიI> §ი6ლყხ-აIი ინ იI6CმLIVC 

CჩIიილ01იდCV 10 166 /7V20/%/! 501165 მI10V55 წჩ0იI 0ხ56LVIიდთ CI6მLIVC 

0I0005505, (0IიმILI0ი მიძ ძ6V010დნი26ი1 01 IL5 C016 ილიCI0I105. 

4) ლისი 0 1გიძალმილ5 ჩილი 1ი6 1915 მIიმძ”· ძ!შ5ი1მ2V5 

CICმIIV (წ0რი06ძ §5იმ11მ! მიძ ძ060C0L8XIV6 0Iძ0L 0L (66 იიი)ი05IVI090, 

ძიიIისიდ 508106 (ხLისყს იIმიძ§ 0 6იმიმIიდ C010VL5, ხსIIძ1ი> 

Lიი C010L სგI6L6C ხმ56ძ იი იისი18 იI 10C8მ1 C01015. CI6მIL თ-მისნIC8) 

5C6ხ0ი6C 01 (ილი მიძ 15 000066150. 776 /20ძ Mიიძ, 1918 გიძ 

Lიაძალიხნი VI IMხ6 IბII§ 0/ ი I0IMV2§§, 1919, CI6მILIV 

ძათიივნმ16C LI2VIძ XგLმხ2ძ2C§5 იIიIიმ!| მIV5V0C VI510ი მიძ 

სიბტმი§ 0L 6XიI65510ი. Iი C60-91მი მIL 166 იCVVIV 65LმხII5ი6ძ 

980იI6 01 1გიძვლმიC ხგIიმი”C 15 6X0IC5500 ხV LILCICIC0005 10 

სსI0იი6გ2ი Mიძიოთ15ი. 

1ი8 70272! 50065 ხლIიილ5 L0 Lხ6 9CMIC 0L 1მიძ5Cთმი6C 

ხმIინიდთ Lი2გL 1§ I6IიI0LC0ძ ხV ძიი!ინიდ თისი1მი0!იყ§ IIიCI60 

1გიძაიმი6. VVILი (615 502105 I)მVIძ # მMLმხმძ7C 1ილიუ1012(065 ხ15 

005000 მხისL მ მიძ იმLII6 მ§ 2ILI50C VმI06. L0L MმLმხმძ26 

მIL 158 მ ვსხ5(გიყსმ) 0ხI6CIIVC0655 1ხმ( 1იCI0ძივ (ი6 სიIV6I§მ1 

იLIთIი§. 1ხ6 მIII5IIC 01805Iხ1116/ 01 166 იმ1ი(CIIV ძიიI1CI6ძ 566015 

L0 ხ6 1ძგიLჩ0ძ VVILხ L6მI1ICV 1ი Lი6 იიი5016ი06 01 1ნხ6 VICVVCI. IL 

19 Vიყ5V8I ჩიLI IL მLმხმძ76 L0 50ხI)CCLIVCIV ძI5(0IL იმწ6, CV0ICმ! 

(0» იიმიV 100ძ6X0015(5. 106 18იძ5ლCგი6§ ლ0ი(6ი101მ2(6ძ მგიძ 

ძიი1C10ძ ხV (ჩ6 მILI5( CმLV 6(6ღიმ! ჩმლთიი”» 101 106 VICVV6L. 
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LVCIV VI0IX ჩწიი) (66 II026I6C 56I165 ძ6/0ICIL§ 1იC 5მIი9C 56მ50ი. 

Iი (იგ Iმიძიიგი6§ ჩიი1 1918-1919 ი6 6ი1010V5 8 16C0ი!0V6 1ჩმ( 

CLCმ165 მი 6IICCL 01 6ძსმIIV ძ15(ხს1I0ძ ვხყხი 0ი (ხ6 იI1C6ნIC დIმიტ. 

Iი 1930-19405 1915 ი16(ი0ძ 15 IIIILნCL 9600LმII20ძ მიძ 1ი6 დნICCI6 

რIმ0ი6 566005 (0 ხ6 C0V6I60 VILხ 0ძ0სმIIV ძ!აLIხს16ძ 500IXC 0L 

ICიხL Mგს6 (0L #მMგხგძ2C, 15 ხითგIIIV გ ხისიძ!0C55 500800, მიძ 

Lხ6 ჯIგიIმI ძ!ჩხგინმხიი 0: Mი18(6Iმ| 0ხ)6C(§ 1§ 2 (0I) 0 

სიძლიამიძ!იი მიძ ICV6მI1ი 7 19 ხოI6 იმLIX6. Iი (61025 01 ძიი!CIიი 

LნI5 155სტ6 15 6V6ი ლმI8ძი0XICმI. 1ხ6 §ი0მVმI 60XCCL 15 ლიILმV6ძ 

ისიხ V0Iსი16, Vი0CI6Cმ5 (ი6 V0Iსო6IIC 15 ძლდნ!CI0ძ (ხისიჩხ 

(იმს) ჩ8თ6§ა. 16656 VV0C მ50%C6 0: მIII5IC CXდლI05510ი მIC 

Iი(6(Cღხჩმიი6გხ16 მიძ მIC ძტოიი§5სმ(სძ VVIს 0იC Iილმი: ხV 

XCV6მIIი> 1ხ6 სიმXIთისI CმიმCIVV 01 0010LI, ხV ლCხმილIით 115 

ყგნ-ვმყიი მიძ C0ინ-მ5C, 1ი6 ჩმოიი0ი» 0L L65C-მ106ძ 0C010L ჯმ1CLIC 

15 900L ძ15-IIხ0ძ ხX II0ხ1 მიძ §იმძი. II Iი (ჩ6 IIL§( ილუი0ძ (66 C010L 

0მI16CIL6 V85 ძიIIი06ძ ხV ძIVCC5ICV ძVყ6 (0 გხსიძიილ6 იI ლიინმ5(ი8 

00105, V0IL5 წი0ი) 19303 – 1940§ ძ!5იIმV ი0I6 მხ59(8106ძ 

ძსმIIC/ ძს6 (0 (66 თ6ი6ILმII5მ0იი 01 LLI5 6-96იძ. 

1ხ6C 5იგIმI გიძ ი1მ50C ჩმუთი0ი» 0: 1ი6 Cით0051V00ი5 1Iი 1L6 

სილი) 566 I6იIგაგისს (სხა CIმ2551Cმ) დხშიCIიIვ ი0L 

ჯ6იI056ი18I0ი. 16 5ი0IIმI 1იICIVმI§ ხ6LV0C6ი 1ხ6 VICVV§ მI6 

ხგ1გილბძ §0 Lხმ( 1ჩ6 მC06L1 15 სიმძგ იი (ი6 IიXI296 ძიი1CL0ძ 1ი 

Lხ6 თ»Iძძ!)ბ 0: (06 იICნII დლIმილ: (ი15 CICმ(6§ მ 50056 0L 

ტძსIIხიხთ 1Iი (66 C0ი100510ლ0ი. 1%ი6 (ითი1მ00ი 01 (66 ჯICLIIC 

ნIმი6 15 CICმ2IIV 5წMICწIIმI, VიCIC (ი6 ნსიCVI0ი§ 01 ლC010L მიძ 

ლმიჩსI0C§ მIC 60სმIIV ძლოიიი5ნმ(6ძ. ტსIL6CL 1იC VVC Iმიძ5Cმილა 

ჩ#იი) 1918, ILგLგხმძ726 §51:0011ჩ65 1ი6 LხVIხIიIC ძII2იყ0ი 01 1იჩC 

ლლი(ისს 2იძ L#იხთიმII 1იC-:6მ56- 1 ძიიC ი (იბ 

86006L81172V0ი, ხსL1ი (66 VიIX5 ჩი0Iი 1930-19405 (LLI§5 გ§06CL 15 

00IV ხIი1გძ 2L მიძ IC 15 1CL სიეი0ი LხC VICVVCI (0 6Xიმიძ იძი 1LLCI5 
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1902 მხძ ხ06ილ6, 166 VICVVCL 15 1იVI10ძ 10 ხ600016 მ C0I1გხიILმ1იIL. 

1ხისიიჩის! ხისა ილბშიძა ინ (ი /”I6/6/! 5665 §3§1იიმLVI6C6 

(ცჩ1ლი1CIC/ 15 ხგოიმილ6იLIV 0IC56იL, VიICსნ 15 0ი6 01 (მC1015 0L 

CI8551Cმ) მILI15(1C CXნ6IC5510ი. L20001C Vმ0V 0 CXიI0C5510ი, 1IL§ 

ი0თიემახI!!IV VIIნ 166 1ძლგ გმიძ 1ხ6 I1ძლგ 01 LVლIIIილ ILხ8 

1ი0IVIძსგ2) I6CმII გ550C01მ00ივა ი! ხი.მIძი“ი 1Iი1მიგ. IხC 

დხIC6Vმ!IIი8 ლიხმIმCI6L 0 ლგი6ILმ!7200ი (იმ1 1§ 0I656ი1 1Iი 1ხ6 

56165 მ((მCჩ65 §VიეხიIIC მიი6მIმილCC (0 166 121206 მიძ §IV05 1 

თიხმიხიLIC იგხM6,. (ხ6 ი10ძC! 15 6XCCVL6ძ 19 2 VVIძ6 ძ1მიმ5ი0ი 

0 VI5I0ი მიძ L0)6I6(0L6, ხI!იხII9ი(5 1§ VII) იმIგი16(ლ§. IL 

CX0I65505 (86 ძVიმი0IC§ 0: 5იმი6 მიძ ჩIიჩII9ჩ1§ 166 C0ლიILIVC 

მიიXიმიი 10 (66 §სხ|)06CL. 

IXი (იჩ წIიC ი600ძ 0: X2Mგხმძ2C?5 06სVI6 ი00ILC2მICIIC 15 

VVIIIხIი (66 506616 0L M15 1ი(C+65(5. 1615 1IXCL65L 15 CX601011I10ძ 1ი 

ჩიIV8I(§ 01 ჩჰტიძ, წ9(ხ6I, ხI0(60L, VIII6 –ნ,(6L #იძI0იILმ5ნ6VIII, 

1M10/6!| – M0/ M/01ჩ0”, %-გხიI1Cმ1 ხიIIIმIXL 0 C. 10ხ1ძ26 მიძ LისL 

მს10ჩნ0Lწ6მ119. 

XმMვ2ხმძ26”5 C0I6 2I9050IC დხლოიილ10165 მ(6 იI6C56ი(0ძ Iი მ 

ძIწC6იL IიხL 1) ხI§ ილ0ICმI(5. 1ხ25C ლ0V(IIი6 (იC ჯმ1ი(6CI”§5 

იჯმIVC ითიმყიი IX 16 =05: იხV!I0სა VმV მგმიძ (Lხ6 

ჯმი1წ65(მ00ი მხის! მ "მი00ი10II5ჩ6ძ ჯ#1CVI6” Cმი ხ6 L6მძ გმიძ 

(იჯისიი (619 1თიიILმილ6 01 166 ძ-მVIIოდ Cმი ხ6 CIმIო6ძ. 

1ი6 იიმIი 15506 0 LL მIL-0ხმძ7675 მIL – (66 §იმ1181 იჯ0ხ16>, 15 

მIი105L 1ი6XიIICგხ16 გიძ სიICმ11506ძ 1ი #9905( 0! Lი6 ხ0Iხ-მIL9, ძყტ 

(0 (ი6 500CII1Cმ(10ი5 01 1ნC თ6იX6. 0იIV /I16/-6(| – M M01!M6” 

ხIXC56ი(0ძ (ი6 0ილნიLLნსიIხ/ 10 ძგიIC( (6C IVV0 თ0იX05 1ი 106 6ისგ1 

IიჩL წ0L გ ი”მ10LI6CL, §66MI0C VიIVCI5მ1) ჩიხი§ მიძ C0006C0005 

ხიCVV66ი (ჩიტი, ძმიI!Cნიყ მ C6ILმIი 1იძIVIძსმგ! VVILხ 1იC6IL ძ150იCL 

CჩმX0CL6CL ძ!Iძ იიL I68I176 მIV0IM”§ იI6C00ძ1ხ0ი. Lი (06 იგ!იხიდთ 

(იბ 6იVII0ოიილი: 15 თIVგი მ§ თ 0Cს 1თ000ILმიC6 მ§ (ხ6C IV0ძCI; 
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ტიVII0I0Iი16ი1 1Iი LხC ი005L Cმ505 15 82 I65VIL 01 1იიმთ1იმV0ი მიძ 15 

ძიV0Iძ 01 L68IILV. 166 C06X15(6იC6 0L LI)6 I1Iიმდ1ი6ძ მიძ ICმI1, 

0ოთგი16ი(მI156ძ ხმიLთისიძ მიძ ლ00იC016(6 M00ძ0I, მII 10 0იC 

მILV0IMX 0CI656ი15 (ჩ6 C0C6XI15(6იიC 01 1ხ6 L-მძIV0იმ) 1ი6(ჩიძა 0 

ძიი!იყიი მიძ 166 XX ილგი(სLV ხხბილთთიგილი 0L იჯცლმ(იდ გ “იC6V 

L6მIIIV>, ხV VხICჩ LI8მVIძ #ვLგხმძ26 195 9009 CI056L 10 //I/ 

MიწV6იV. 166 ხმCLთისიძვ§ 01 (ხნ6 (92(ი6C75 00IL8IL მიძ Lხ056 იL 

1913 მიძ 1917 §0IL-იიLნ-მIL§ I0I10IIC§ (06 ”მC10L 0L §0ხI06CIIVC 

1000X6§510ი§ ხმ56ძ 00 მIVLII5(5IC მ5505!C200ი5, ხსნ 1Lხფ §0I- 

ი0Lნ-მIL #1 X”0III 0/ IM6 M/4/7%0/,, 1050II6 0: Lი6 1IIს510იმ-/ 

6ჯლიმივIიი 0 (LC 50მი6 მიძ (Lხ6 IL6გIIIV 0! (ლი I10ძCI”§ 

§სოისიძ1Iიი5, 15 5911 C00LCICIC მიძ 1ხC6 VICVV6I”§ 6ი00L0ი 15 1ი 

ძIIL6CL L6IმII0ი 10 IL. VIძი6 Lგიილ6 01 თლილL81122V0ი 15 09I656ი(0ძ 

1ი 166 C001005IL0ი 01 771676011 – MM) M0ი!M0/. I იგ ძიჩი მ5000L 

ი L66 მIVV0IX 15 (66 ძ!აყხილ ლხმIმC(%8C 0 (სხ X10ძმ0L 

1იძგიბიძტი( C00C6იL 0 (ლით 1მიძაიმი მიძ (ხ6 1Iძივმ ი(L 

ლიივIძგიიდ მ ხსიმი მ§ მი 1ი(6ლ:მ! იმXL 10 180ძ5Cმი6. 

110701) 5II!! LI/6 ხიმIX5 1ხ6 ძბიძ 01 (6C თ6IIIC მიძ (0600მM1C 

10I(6IC518 ICICVმიL 10 106 #ჩII5( იმIL 0 L მLგხმძ72675 0CV0VI6. VVIIხ 

1(5 (იტიი6 მიძ 1მ8ითსმ06 01 ძლიიIC00ი, IL 6CLხ0ძ10§ გ სიIცს6 წმი( 

1ი MX მL2ხმძ2675 მI0I5IIC 0IმCVIC6. VVIIხ (615 VV0IL, მ10ი თ VVILნ (66 

სიბიხს I1მ0იძ5Cმ065, (ი ჯმIი(CL ICმ1126ძ »თCVVI მ200სIL6ძ 

1გიფსმ86 0( Mიძიოი§ი ხV 0I19108I11V 6CVI010VIი დ 166 Cლ0ილ6ი( იL 

დგილგ)5მყიი. 106 Cი050ი §5სხ)ლი( LიმწLCL 15 510ი1წ0მიL 1ი 1(5 

6(ხიIC 10Cმ1ICV გიძ ძ15010მV5 (ი6 მს1ჩიL”§ 0CVVი 1იძIVIძსეII5ი. 

Iხ6 ლილიიჩ 0 “თმისხ1ი15ი:? მიძ “ძVიმთ)15ი1: 560V§5 0იC 

ჯიიI6C6 ძII%I0ი 10 IL)მVIძ X-გLგხმძ206 75 CICმ(IV6 MI – LII2L 15 

1იVიძსლით (ი ძ!თცხივ)იი 0: 0016 1IიI0 1ი6 მIVI5IIC I6CმIILV. 

88710! II II0/0!! 15 15 0იIV C)სხი-წსCII5( V0IILX. IM1§ VV0II 15 
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(სიბ ინგმIV მიხა 0 მ2C0CCმძლი115,, §5მ10ი მ. მგიძ 

10910I65510015Mი. 

Lი0I L)მVIძ L9MLმხმძX6 Cსხ1§ი) მLLმIი6ძ CILXI8მI 1ი)ი0ILმილ6 

ჰი 00CIC6IVIინ 1ხ Iი)29C5 ი6V #იოიმ) მიძ იიჟყიILIVC 

წხსიძმ00ი53. IL 2მMმხმძ26 გლიVII6ძ იC6V/ 2III5(IC I1ძლმ5 LML0სCსხ 

9§Vისხ60C Cსხ1§ოთ. VIIIნ მ ჩოთIV ძიV6I0ი00ძ §1(ღCICCVI6 ი6 5016მძ5 

Lიბტ ძI)მიმ5§0ი ხ6IV60ი (ხ6 I1ი16.-61840ი 0 I0”ი მიძ §0მ00. 

LIხ6 56IL-იიLL2IL წილ 1914 6XლCს(0ძ 1ი 51.0016-5ხსIC 15 

(იგ წI5( ლსხ!5 VV0II. (ი დლ!ICნII6 დსIმილ 15 ხს!II ლი 1ხ6 

1ი(6ლხმიყ ხ06VV6ვი 1IV0 LIმ!ი C001015, ჩI0ჩIიხხის (Lხ6C 

ძძიი0LმIIVC იმწ)I6 01 (ხ6 იმისი. 1LC იილთიიი5IL0ი ლ0IV65 მი 

1Iი0L65510ი 0 მ Cსხ15( მხ§Cმიყ0ი. #II06L 5IX V6მL5 ჩიIი Cჯ6მIIი” 

ი15 წჩI9( C0ლიი005!00ი, LმVIძ XL მMმხმძ26 0I656ი185 IL მ§5 მ 1091Cმ1 

CVCIL 1ი ხ1§ 060VI6. Lხ6 50165 ჩი) 1920 ი006IICCIIV L6იIX656ი15 

(ი6 CსხI15I ლი0ილგდლL. VVIIხ (66 CIV6ი 5CI65 LგMLეხმძ26 ძ!15ი1მV§ 

ი01L 00IV (ნ6 §(MICCIმI C0ი010მMხIIICV 01 19 06V0VI6 VVIIხი 1ი6C 

სსილბმი L0V6-იი6იL, ხს მ150 ლ0000016(0IV §ჩმI6ძ ყძბიუშიC მიძ 

1ხგიიმVIC 1ი16L69L (1მიძაიმი6 მაძ §IIII III6); (66 LV0 იმ1ი «6იI65 

ი” IL-მLგხმძ26 ისხ!ა სხგIისი- 5(მიძ ის, VI 166 

ლჩხმI2010L5წC (ხ0IიმIC იმ%9VIC – (ი2L 1§ (1ნჩ6 მIII15(IC მ(ი10§0ხ0+6 

0 ს–ხმი სყI0ი06მი CILV. 

80 0 (ხ6 96იX65 Mი00) 1იC 560065 ძ!აიIმ/ LC 1I01I06ძ 

იმხს6 0: ვიიLIIმ1 მიძ წილთმ! C16ი16იჯა. II Cსხ15§ი (00, IX0იIL 

XმMმხმძ26, 1ხ6 "ი6VV/ IL6მIIVV> 1§ მ ხისიძ!05§ მIII§9IIC 50მ06, 

VIეIეჩისL C0იCIL6LC ძლიი!სხ. Iი 1ხ15 V2V ხ6 ძ!5§იIმV§ 0IICI08I1ILV 

ხმIიმხ16 L0 Lი6 Iისიძი0I§ 01 Cსხ1§ი. 

#19L (ი6 Cსხ!5I 56005, (სIიIIიყ მხის! 1ხ6 იბისIმოხ იI (იი, 

ხ6 CLC2(6§ მი მ65':560C 001010ICICIV 0ი00096ძ (0 CსხIთ. 1L66 

ხმ1ი16L 1IXLმ00505 900ი260IC წილთ§ 10 (66 იIმ5VCICI 0” მი მIIV6 

ხიძV. III 1922 – 1924 M6 ლX6Cს0IC§ 56065 C010/7/! 57MIIII6II6§ I 
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ტი”ძინმ, V/ხ6IC VV0 10M00მIIV 5100112L, ხს! იმ1ი0I6IIV ძ)IIწCLCML C60ძ5 

მლ ლხ596IVლძ. 0096 – ძიVიIძ 0: თი: მიძ §)ხ)ლი IიმI(6L, 

ძიილიი§ნყი(0ძ, მხ§ნ-მC(0ძ, წიუი, მიძ (ი6 01ი0L – L60L656ი(მLIVილ5. 

Iს6 მI0§0C მხი I0X (066 56005 15 10 ძ0იიICL 166 50მ06 CICმ10ძ ხV 

00I0L მ550C1მ00ი5. 1ჩ6 C0თ003ILI00§ მI6C6 ხსIIL VII იიი1ხIიმ(I0ი§ 

ომიჩICმIIV მილ0ი10II5ი0ძ, I0VIიდთ (008. CI6Cმი C010ღ% ხლიდ (ხ6 

ძილ00L2VV6 იმIVL6 01 (66 I60IC56იL800ი (ი 1II6 I0I6ღისიეძ. 

III6 8ხ0V6-ი)Cი0II01I1Cძ 1ძ6მ 15 ძCVCI000ძ 19 LV0 #01I0CVVIიC 

§0I165: 006 6X6CCVL0ძ 1Iი (ჩ6 I6CჩიIძს6 01 C0IIმ9C ხლLMV066ი 1924 

მიძ 1925 მიძ (ნტ გხ§ნ-მCI C0020051VI095 01 1926-1927. 

L0IL L)მVIძ M-მMგხმძ26, Vხ0 CI6მ(0§ C01I200§ 12 VC2X5 მIICL 

ხა სსIინტმი მIIV0IM5, 16056 სIIილძ 0V I0 ხ6 ი6VV იი68ი5 I0L 

L60IC56იVI6 615 მ651ჩCVC 1ძ6მ15. VVIIი (ი6 ი5VხICმ! CხმIმ0C(6L§ 

0L Lხტ იიმ18ომ!, 106 იმIი(6I სიI(65 0ხ10ლCLIVC VVIIჩ (66 Iთმი1ი0ძ. 

1ხ6 თმგ(8ამ!§ ყ56ძ Iი XეMმხმძ26C”5 C0112005 26 დლლისIIმL 1Iი 

Lხ0IL 5CმICICV (0C6C(მ1, L2III0L, 160505); (იC (IმძIVI0იმ1 Lი6გი§ 0L 

იმIიწიდ8 ((6ი106Lმ მიძ 011 იმ12C15) Cმ2ლპV 8 ძ15იCI ჩწსიითხიი. 

8V ლ00ი1016(6IV ძლილსიC1ი ლ6იIC მ112ძ §სხ)ლი( იიმ2LLCC ჩრ 

CL6მL0ძ მ 5VIMX65V26ძ (ილი 01 გი 1ი2მ06 მიძ ICI16I (ხ2( დიიხი0ძ!10ძ 

გ ი6V XLX6IმLI0ი5ჩ1ი ხ0CV6ლი (ილი მიძ #126LIმ1, §სხ)ლიL მიძ 

§იმ66. 1ი6 მილხლმIმილ6 0” (1ხნ6 50005 15 CI6მ(Cძ (ხ-ისლიჩი IC 

ი0Vმ0IV 0II0CI0I6§ 0 ი1მ5VCICV მიძ 2IVCI59CგIIV ა1მიმ9865 (0 

ხ19(01CმIIV CV0Iს00ი15 ლ0წიმო6ი!მI) ICIIC” II I6Iგყიი (10 

1ი0ძიოი15 1ხისიხI, (ხმ ხ8 იილხილი ა 10 1ხ6 ხისიძ!0ლ5§ 

502C1005ი055 0LC56იL 1ი 6მ5(0ჯი მIL. 

VVIIნ 186 C0II896 5C110§ L)მVI1ძ IL მM2ხმძ26C იI2CIICმIIV 518IL§ 

001601105 VIIIი 1ხ6 I60I6C56018IIV6 0 სსიილმი ჩ)ილხიიმ!!5ი, 

#ძი!წ L0C05, Vხი ძთი1ტძ Lხ6 X0I6 0 იLიმჯიბიL 1ი C0M%L6ი100LმLV 

მIL ს8V 1იV0ძსლ!იდთ ICI16( 1010 6850) იმIი ით. 1ი6 C60(01მი 
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ხვ1ი(6L 65:8ხI15ი665 1ი6 იშიიი2) წსიიყიი 0! 1ი6 მ065(ი6LIC 

Iიი0ILმი06 01 IIი0 მIL§. 

Iი LIმVIძ L-მგხმძ20ლ75 2IL 1I20ძ0ლ.ი15( ი6000ძ C0%105 10 მი 

6იძ VILნ მხვნმი( ხგ1ინიდ. (ხI§ ი20V60)0იL VVგ5 2150 მი მILI5VIC 

X65)IL 0 MX მLგხმძ70”5 06Xნ6”6ი(მI0ი VILხ იმამ) 5016ი0069. IL 

15 C0ი20050ძ 01 VV0 სიმIი LVი65. I9M-CC C00000510იი§5 წილი 1926 – 

“მი 0ხ)C6CL 10 508მCC” მIC 0051-C0I11გ806 0CCსC6ი005 მიძ Vმი5181C 

108 CVIძლი! §(ოსCV6 1Iი10 იმIი!იი. 1ხ6 მIიი05( §0სმI86-§იგილძ 

ხ1იხIIC დლIგი6 15 მ იიიყისგ2ყლიი 0! (06 იC0ი)ი05IV0ივგ! მიძ 

§ხსიწIIმ) CჩმIმლC(CL§ 0 (Lხ6 ლ01Iმლ6. (6 §I0ოIIმI წმიი!ით 

(ი(05ფიწიდყ ჩიიCLმ1 წილი§ მიძ თმIი C010ჯ1 0ი (იიი) 2150 001915 10 

(ჩ6 5)Mი11მL CI6მLIVC C0ი06ნL. 

1ხ86 ლ000ი1005I0I0ი0ი5 მIC ძ)5წითაI5ჩიძ ხV (86 51ი1იIICICV მიძ 

56მICICV 0 5(-სიწაIმ1 61Cი16ი(5, VVნICხ მI6 იIIიიმXIIV 0I656ი10ძ 

I1ი (იტ ”806 01 ძI!ამ556.ხ10ძ Iიოი (CIICI6 0X IIი6). LLC იიმ10+ICV 

0 (იხ იიი010იმ! Cიმ-ი6 1§ სიმIიLმIიბძ (სისი) Vმოი მიძ C01ძ 

00101 ლისიხI!იმ0იჯ. I ჩC C010X 0მ16L6 15 ძ!50იდს1§ჩი8ხ16 VVIIხ 115 

Iმლ0ი1500 მიძ 51000IICILV. 

L1ხგ 1927 50065 (IICIი6CL #M)0MI1ICჩ(5 1იC გ2ხ0V6C-ძლ5C0Lხ0ძ 

I6იძხგიCV. 166 იმIიყძით§ 5§მVCმI6ძ VII მთთ”მVმ(6ძ LიXLნთ 0L 

C010X მიძ C0ი10სL ძ15ი01მX §006ძ სი L8(6 0! ძVიგიი1§იი. 

1ხ6 ლ0-00051I00ი5 ჩი0ი0) (061927 §6005 ძI50IმV (იC VI§Vმ! 

51005 §00Cხ მ5 5126, VVCICLჩ, ძIC6CL0ი, 5VიიიეCLIV მიძ #0IX000IM0ი, 

იM1X0I6 (ხმი 0:ი6L 0ICVI0Cს§ 56165. VმIIმII0ი 1Lხგ( 19 მCიICV06ძ 

(ხჯისდიი I1II0VII6ძ ი16მი§5 #I9იI1CჩI9 L06 LCI8II0იყჩ1ი ხ6VLV62ი მ 

წმფიტი! მიძ 166 VV/ჩნიI6, IთმCC მიძ ხმიIთიხხიძ; IიძIVIძსმ! 

იყმილ00§ მLC6 9IVცი 12016 102008006 1ი (იC C0L6 50-0CLVLC. IL 15 

901CVV0IIნV Lჩ2L 1ი (615 §6065 #მMგხმძ26 ”იეიმ005 10 წI56 LVV0 

L9205! II ილემი! ი126805: 166 50X6მძ ლ! C010L 101011065 მ ხიIძ6(; (66 

0C0ი10LL 00 (ნჩ6 01ხ0L ჩგიძ 15 0010LLVI. 
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Iჩ6:610I6, #მLგხმძ26 5 ი10ძ%15(: 0CLI0Cძ 10CIსძია IIVC 

961165. ტ'I I6M15 იიIი! I ჩ15 0CVVIC6 ხ6 CიიIი00§ 10 ძCV0I0ი ხ15 

მ65:ხ660C მიძ IL609I656ი(მ იიმ! C0ი00იL. 166 ოთმIი 15506 1Iი LხI5 

961165 15 10 IC0IC56LXL 508CC 1Lხმ( (ი6 იმ1ი(CL ”იმიმ8005 10 მCხ1CV6 

ხV 601010VIიდ ძIII6CICი1 თგმიჯ. 

Lხტ ი0მ! 01 LმL8მხმძ72075 მ1L 15 (0 CICმLC VV0II5 LიმL მI6 ჩ-CC 

ჩიოთ ძგიICIით იბხიძვიბ 6VCIVძმVი0695; მIVI5VIC 50200 15 1ჩხC 

ნხსიძგსიი 0, (სხ მძთ5ნ0Iთ დხშიიIი 0 VI5Iიი, LIC 

X60IC§6ი1მწ0ი8გ! მიძ 1ძ601001CმI 5V5(6Mი02 01 ჩ1§ C8561 იმ!იV ით 15 

ხსIIL იი IL 1.6. 'I1CVV L6მIICV” VVIIნ 106 იე6მი§ 01 მი მIIV0VL 1§ 

CL6მL0ძ. 

Iი L615 VVმV 1ი6 იმIიLCL”§ ძ1500იCLIVC L0I6C 10 C08იILIVC მCC055 

L0 სიIVCL56 0 IX0ძლლი!5§( 205:ი6CIIC VVიმა ძირიCI0LI6ძ, მიძ Lხტ 

მIVV0IL ხ6იმი16 მ Iი61მიჩიIX 10X 1ჩ19 L6I0I1იი§ჩI1ი. 

1MI§5 I§ გი 1Iი5§6ემIმხ16 L-მძტი)მIL 0 1ი6 მII5CIV 0L 

LგLგხმძ7206”5 501165. MმMმხმძ707§ IიX6(მიჩიX 15 Vმი51მ(0ძ 1910 მ 

§VოიხიIC ს6გიIიდ. LI0V0იმ! მიძ 1ი(0I16C6Iმ) მ(ი009/01)6L6 

CL6მ10ძ ხV Lჩტგიი I606C(8 (ი6 LიVნით 01 1ხ6 95C16011ჩC C6იLVV, 1(5 

ძწ/იმიი1C ხ61იც, 1ხ6 იმ1იLCCL”§ VVIძ6 Iი1CII6CC0მI ძ!1მიმ50ი მიძ (ხC 

(806 01 (ხ6 ხყIიგი!C 1ხმ1 CICმ10ძ (86 ტიილხ იL იმიჩ1ი15ი“. 

1086 2მIVI5VIC 155065 0IC5CIL 1 L)მVIძ I. გLმხმძ70”5 მIL მX6 

1ი96იმIმხIV IC1მ16ძ 10 (06 იCVV C0იCლ6ჩი(! 0L (ხ6 0მ590) ჯლმIი(Iიდ. 

I1ხგ ვ3ი0ბიიი 0 მII5IC დყდგილიმI2მI0) მიძ მ ძ!I!წ%CICIV 

§5იმყის§ი655 მ5§ 000050ძ 10 Lმძ!ხიიგ! 0116, 1ი6 CიIი0I6XIC 0L 

ხIმ§IC81 მIL მ-მიხ6§ ი6V იმVVL6 01 აითოისი1Cმს111C 1ი L)მVIძ 

M#-მLმგხმძ76?75 იმ1IიLCIIV C0010051V0M%5§. 
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ზოგადი ლიტერატურა 

აბესაძე ი. ქართველ ხელოვანთა კავშირი პარიზში. 

„სპექტრი“, 1990, M91. 
აბესაძე ი., შალვა ქიქოძე. თბ., 1990. 

აბესაძე ი., ბაგრატიშვილი ქ., შალვა ქიქოძე, კულტუ- 
რული მემკვიდრეობა, თბ., 2005. 

ანდრიაძე დ., მხატვრული დროის კატეგორია და მო- 

დერნისტული ქანდაკება (სტრუქტურულ-სისტემური 
ანალიზის ცდა). „ხელოვნება", 1990, M9%6. 
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