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ნაშრომში განხილულია გვიანი შუა საუკუნეების ქართული კედლის 

მხატვრობის საყურადღებო მოვლენა, ე.წ. „ხალხური ნაკადის“ მოხატუ- 

ლობანი. მათი იკონოგრაფიული თუ მხატვრულ-სტილისტური ანალიზის 

საფუძველზე გამოვლენილია ამ რიგის ფერწერის ნიშან-თვისებები, მისი 

მიმართება თანადროულსა და წინარე ხანის ხელოვნებასთან, ღირებულება 

და ისტორიული ადგილი. 

წიგნი გათვალისწინებულია ხელოვნების მკვლევართათვის, სტუდენტ- 

ებისთვის, კულტურითა და ისტორიით დაინტერესებული ყველა მკითხვე- 

ლისთვის. 

რედაქტორები მარიამ დიდებულიძე 
მზია ჯანჯალია 

მხატვარი ვახტანგ რურუა 

წიგნი გამოიცა გიორგი ლეჟავას შემწეობით



წინათქმა 

ეს წიგნი ორი ათეული წლის წინ დაიწერა - მაშინ, როცა განხილულ 
ეკლესიათა მოხატულობანი სრულად შესაძლოა არა, მაგრამ არსებითად 

მაინც ინარჩუნებდნენ პირვანდელ იერს. მას შემდეგ ბევრი რამ შეიცვა- 

ლა.. ამ მომცრო დარბაზთა მოკრძალებულ სიერცეს შეფარებული, შეს- 

რულების მხრივაც არცთუ ეფექტური მხატვრობისადმი სპეციალისტთა, 

იქნებ ასეც ითქვას, შეუწყნარებლობამ (ჩვენი ქვეყნის ისტორიის უკეთესი 

პერიოდის ძეგლებთან შედარებით) - სავალალო მდგომარეობამდე მიივ- 

ვანა დროჟამისაგან ისედაც გადაცრეცილი ამ რიგის მხატვრული ნი- 

მუშები. შემდეგ, „ხალხურად“ სახელდებული მხატვრობის წარმოდგენილ 

ძიეგლთაგან ზოგიერთს 199) წლის მიწისძვრამ უცეალა სახე - სრულად 
განადგურდა ფარახეთი; ჭალისა და ბუგეულის მხატერობა კი მხოლოდ 

ნაწილობრიე შემორჩა ეკლესიის ჩამონგრეულ კედლებს. მოგვიანებით, 

მუშაობის პროცესში შეგროვილი და ქართული ხელოენების ისტორიის 

ინსტიტუტში დაცული ფოტო-ფირებიც ხანძარმა შეიწირა. ამიტომაცაა 

ასე მწირი, სანიმუშო მასალის არცთუ სრულად და არცთუ მკაფიოდ 

ამსახეელი, ის ილუსტრაციები, რომლებიც ტაბულების სახით ერთვის 

წიგნს. ამის გამო შესასწავლი ძეგლები იმ სახით, რომელიც მათ ამ 

ოციოდე წლის წინ ჯერ კიდეე ჰქონდათ შერჩენილი, ნაშრომის ტექსტს 

უნდა წარმოეჩინა. სწორედ ამან განაპირობა მონოგრაფიის ამა თუ იმ 

მონაკვეთის გამიზნულად აღწერითი ხასიათი. 

ზხოგი მკითხეელი იქნება დააეჭეოს ამდენი ხნის წინ შესრულებული 

ნაშრომის გამოქვეყნების საჭიროებამ. ასეთი ეჭვი, ალბათ, გამართლებუ- 

ლიცაა. მაგრამ ამ წლების მანძილზე არც თვით აეტორს და თითქმის 

არც სხვა რომელიმე მკელევარს გამოუთქვამს აზრი, სხვაგვარად რომ 

დაგეანახებდა გვიანი ხანის ამ მხატერული მოვლენის ბუნებასა და თვი- 

სებას. ამგვარად, იგი ჩეენი მეცნიერების არა მარტო გუშინდელ, არამედ 

დღევანდელ დღესაც ასახავს და მისი სრულად გამოცემა უსარგებლო არ 

უნდა იყოს ჩეენი ხელოვნების ისტორიის უკეთ გასარკვევად. 

მრავალდღიანი სამეცნიერო მივლინებების დროს, შესასწაელ ძეგლთა 

ადგილშე მოხილვა, მათი ფოტოფიქსაცია, მოხატულობათა იკონოგრაფი- 

ული სქემების შესრულება, საუფლო სცენებისა თუ ქტიტორთა თანამ- 

დევი წარწერების ამოკითხვა-დაზუსტება, ალბათ, ვერც მოხერხდებოდა 

რომ არა ჩემთან ერთად მყოფ ჩემიეე ახალგაზრდა კოლეგების 

გულისხმიერი დახმარება. ეერც საკელევი მასალის არაერთი აზრისმიერი 

საკვანძო საკითხი შეიესებოდა და დასუსტდებოდა ჩეენი ინსტიტუტის



თანამმრომელთა შენიშვნების გათვალისწინების გარეშე. 

ჩემი მეგობრების წყალობაა ნაშრომის ტექსტის ტექჩიკური გამართვა. 

იკონოგრაფიული სქემების დახვეზა და მათი სასტამბოდ გამ'სადება. მად- 

დობით მიჩა მოყისსეჩიო ყველა მათგანი - ქალბატონები: ნათელა ად.- 

ადაშვილი, გაიანე ალიბეგაშვილი, ანჩელი ეოლსკაია, მარინა და მართა 

თაბუკაშვილები. ჯილდა იოსებიძე, ნაჩა კუპრაშვილი, მარიჩა ყენია, ჩანა 

ფანცულაია, ნინო ჩიხლაძე, ლეილა ხუსკივაძე. ბატონები: იგორ გილგყნ- 

დორფი. ნიყოლოს ვაჩეიშვილი, რეეას თვარაძე, დიმიტრი თუმანიშვილი, 

გიორგი იორამაშეილი, მირიან სი ღაძე, დავით სულაქველიძე, დაყით 

ცხადაძე. გიორგი სო ტარია. 

დასასრულ. ამ წიგნს არასოდეს ეღირსებოდა გამომ სეურება თუ არა 

სვენი მეგობრისა და კოლეგის – გიორგი ლეჟავას მოწადინება. რომელმაც. 

როგორც უამრავ სხვა შემთხვევაში, ამჯერადაც პირადულსე წიჩ დააყენა 

ის. რაც ეროვნიული კულტურისათვის სასიკეთოდ მიიჩნია.



შესავალი 

გეიანი პერიოდის ქართული მოხატულობანი, რომელთაც „ხალხურად” 
მოვიხსენიებთ, წინარე საუკუნეთათვის უჩვეულო მრავალ საკითხს აღირაეს. 
ამ საკითხთაგან უმრავლესის ახსნა ერთ გარკვეულ საკვლეე მხატერულ 
ნაკადში მოქცეული ყოველი ცალკეული ძეგლის მონოგრაფიულ შესწავლას, 
თითოეულის თავისებურების გამოვლენას, ერთმანეთთან მათ შეჯერებას, 
ქართული მონუმენტური მხატვრობის ისტორიაში ყოველი მათგანის 
ადგილის განსასღვრას მოითხოვს. 

გეიანი შუა საუკუნეები ჩეენს ისტორიაში ძნელბედობად იხსენიება. 
ძნელბედობა კი ქართულ საისტორიო მეცნიერებაში, ქეეყნისათვის მეტად 
რთული და თითქმის ჩიხში მოქცეული ვითარების შესაბამისად, 
განსაკუთრებული აზრის მატარებელია. 

ქვეყნის პოლიტიკური რღვევისა და დაშლის XIII საუკუნეში ჩასახული 
პროცესი თითქმის მთლიანად გასრულდა XV საუკუნისთვის. „ყოველი 
საქართველო" ჯერ რამდენიმე „საქართეელოდ” დაიშალა, ცალკეულ 
პოლიტიკურ-ადმინისტრაციულ ერთეულებად, რომელთა მმართეელებს 
ძალსე ხშირად თავისი სამფლობელოს დამოუკიდებლობა თუ ამოძრა- 
ვებდათ. ცნობიერი საქართველო, სა სოგადოებრივი ასრი თუმც ცოცხალია, 
მაგრამ საქრისტიანოს მოწყვეტილს, თეითმყოფადობის გადარჩენისთეის 
მსრუნველს მას მუდამ როდი აქვს ოდინდელი სიფართოეე და სითამამე. 
„დაჩიხული” ქვეყნის შემოქმედებითი ენერგია წინანდელი სისაესითა და 
სიძლიერით ვეღარ იჩენს თავს. 

ამგეარ პირობებშიც – მაშინ, როცა ჩვენი ქვეყანა (უკვე XIII საუკუნის 
მეორე მეოთხედიდან) აცდენილია განეითარების ბუნებრიე გზას, ჩნდება 
აღმაელობის ცალკეული ეტაპები (XIV საუკუნისა და XV საუკუნის 
მხოლოდ პირველ ნახევარში, XVI საუკუნის დამდეგსა და ამავე საუკუნის 
გასულს, XVII საუკუნის მეორე ნახევარსა და თითქმის მთელს XVIII 
საუკუნეში) ოღონდ ისიც უნდა ითქვას, ამ სულიერი გამოცოცხლების 
მოკლე-მოკლე პერიოდებში ქართული კულტურული ცხოვრების 
განეითარების შინაგანი პროცესი იმდენად არათანაბარია, ხშირად 
არაჰარმონიული, რომ სხვადასხვაგვარად არის არეკელილი ჩვენს 
მწერლობაში, ჩეენს ხუროთმოძღერებაში, ჩეენს სახეით ხელოენებაში. 
მწერლობამ, მართალია, მცირეოდენი დახანებით, მაგრამ შეძლო 
თავისებურად აეღორძინებინა ძლიერი ტრადიციული ნაკადი, რაც 
შემდგომში ახალ სიმაღლეთა წვდომის საწინდარად იქცა კიდეც; ოღონდ 
იგივე შეუძლებელი “შეიქნა სახეითს ხელოვნებაში (ნაწილობრიე – 
ხუროთმოძღვრებაშიც), რადგან გარეშე, საერთო ისტორიულ ფაქტორს 
აქ უკეე შინაგანი – მისი, როგორც სისტემის საზოგადო კრიზისიც დაემატა. 

შუასაუკუნოვან ქართულ მონუმენტურ მხატვრობაში განეითარების 
რამდენიმე ეტაპი განირჩევა ადრეულ, IX-X საუკუნეებშიეე (იმისდა 
მიუხედავად, თუ რა ესთეტიკური ღირებულებისაა ეს მხატვრობა) სრულიად 
აშკარაა მისი, როგორც კულტურულ-ისტორიული მოელენის, გარკვეული 
სისტემურობა – მუშავდება ღრმა ქრისტიანული შინაარსის გადმოცემისთვის 
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საჭირო მხატვრული ხერხები (ეს თანაბრად ეხება საერთო დეკორატიული 
პროგრამის გააზრებასაც და სახვით-ფერწერული ამოცანების გადაწყვეტა- 
საც). ეს პროცესი, როგორც ცნობილია, საკმაო ხანს გრძელდებოდა და 
XI საუკუნისთვის დაგვირგვინდა კლასიკური ნიმუშის შექმნით (ატენი). 
ამ დროიდან მოყოლებული ქართულ მონუმენტურ მხატერობაში თუმცა 
აშკარა ცვლილებები შეიმჩნევა, მაგრამ ეს ცელილებები სრულიად გარ- 
კვეულ მსოფლმხედველობით წარმოქმნილ, საიმდროოდ უკვე ჩამოყალი- 
ბებული სისტემის (ფორმალურ-თემატური ერთობლიობის) ზოგად პრინციპა- 
ებს კი არ ეხება, არამედ მხოლოდ სახეითს ამოცანებსა და ხერხებს, – 
თვით სისტემა კი, ფართო გაგებით, ეიმეორებთ, მისი არსებობის ბოლო 
პერიოდამდე უცელელია, ტრადიციული. ეს იმას ნიშნავს, რომ ქართულ 
ტაძართა კედლის მოხატულობა თავისი არსებობის დასასრულამდე ინარ- 
ჩუნებს საგანგებო ქრისტიანულ მნიშვნელობას ე.ი. შეესაბამება იმ საკრა- 
ლურ შინაარსს, რომლის გამოხატვის ამოცანამ გამოიწეია მისი არსებობა. 

რაც შეეხება სახვითი ამოცანების მხატერულ გადაწვეეეტას, აქ სხვა 
სიძნელეები ჩანს. XIII საუკუნის მიწურულამდე ქართველი მხატერები 
წინამორბედი ხანის მიღწევებით ისე სასრდოობდნენ, რომ ყოველმხრივ 
ინარჩუნებდნენ პროფესიონალიზმის მაღალ დონეს. ამავე საუკუნის გასულს 
საქართეელოში შემოაღწია პალეოლოგოსურის სახელით ცნობილმა 
მხატერულმა სტილმა, მისით ნასახრდოებმა მხატვრულმა ტრადიციამ. 
ეს იმის მანიშნებელია, „რომ იმ პერიოდში, როდესაც ქვეყანა ისტორიული 
ვითარების შედეგად აღმოჩნდება მძიმე მდგომარეობაში, ხელოვნება ნაკ- 
ლებად ეწინააღმდეგება გარედან შემოსულ გაქლენებს და ამას მოჰყვება 
მისი თვითმყოფადი ნიშნების ერთგვარი შესუსტება („ამის დამადასტუ- 
რებელია პალეოლოგოსთა სტილის საქართველოში შემოჭრის ამსახეელი 
და გვიანი შუა საუკუნეების, ე.წ. პოსტბისანტიური ფერწერის ძეგლები..“')!. 
თუ აქამდე საქართველოს მხატერობა აშკარა ეროვნული ნიშნებით 
გამოირჩეოდა და აღმოსავლეთ საქრისტიანოს სხვა სკოლებთან მისი 
შედარება მხოლოდ ზოგადი ეპოქალური თვისებების მხრიე შეიძლებოდა, 
ახლა ჩვენში, როგორც ითქვა, შემოტანილ იქნა მთლიანად ბიზანტიაში 
ჩამოყალიბებული სტილი, ყეელა მისი მეთოდითურთ. მეტიც, ზოგჯერ 
ჩეენი ეკლესიები საგანგებოდ მოწეეულ ბიზანტიელ მხატვართა მიერ 
იხატებოდა. ქართული ფერწერის თავისებურებანი, ცხადია, არ გამქრალა, 
მაგრამ შედარებით ნაკლებ თეალსაჩინოა და მხოლოდ რამდენიმე 
ოსტატთან თუ შეინიშნება პალეოლოგოსთა ხელოვნების მხატვრული 

1. გ. ალიბეგაშეილი, შუა საუკუნეების ქართულ ხელოენებაში ეროენული 
ტრადიციის ნიშნების გამოვლენის საკითხისათვის: გ. ჩუბინაშვილის სახელობის 
ქართული ხელოვნების ისტორიის ინსტიტუტის XXIX სამეცნიერო სესია, თეზისები, 
გვ. 25-26. შეად. ი ლორთქიფანიძის მოსაზსრებას, რომ პალეოლოგოსთა ბიზანტიურ 
სტილს ჩვენს მხატვრობაში უფრო მეტი სტილური ნიშანი შემოაქვს, „ვიდრე ეს 
წინარე საუკუნეებში ხდებოდა, როდესაც სქემების მრაეალი იკონოგრაფიული 
და სტილური ნი'მნის საერთოობისას ქართველი ოსტატები აშკარად გამოხატული 

ეროვნული ხასიათის მქონე ფერწერულ ანსამბლებს ქმნიდნენ”. II3 MC10ნMM 

0ხ09CიMCM II60M8M Cი8გCმ2 8 IIმICII9XXMXMX2: მაცნე, ისტორიის, არქეოლოგიის, ეთნოგ- 

რაფიისა და ხელოენების ისტორიის სერია, 1990, 2, გე. 153.



ხერხების ნამდეილად თავისებური გადამუშავება?. 
სულ მალე (XV საუკუნის ბოლო მეოთხედიდან მიყოლებული), ჩეენი 

მონუმენტური მხატვრობის ძირითადი ნაკადის ძეგლებში უკეე სრულად 
აშკარავდება შემოქმედებითად გარდამქმჩელი მუხტის შესუსტება. თუმცა 
ისიც უნდა ითქვას, რომ საქართველო ამ მხრივ გამონაკლისი არ ყოფილა 

2. პალეოლოგოსთა სტილის მხატერობა «რგანულად რომ ვერ შეითეისა. ვერ 
მეისსსხლხორცა ქარიულმა მონ ჟმენტურმა მხატერობამ ფაქტობრიე შემდეგით 

ცხადდება: 
ა) თუკი პალეოლიგოსური სტილის ქართ'ული ნიმუშები მაღალი მხატერული 

ღირსებისაა, ისინი ან ბერძეჩთა ნჩნახელავად ჩაჩს ან კიდევ იმდფენად „ბერძჩულია” 

თაეისი სულისკვეთებით, რომ ა'სრიც აღარ აქვს ოსტატის წარმომავლობის ძიებას 

(აქ მარტოოდენ XIV საუკუნის ბოლო მეოთხედის უთუოდ კონსტანტინოპოლურ 

წალენჯიხას როდი ეგულისხმობ, დაყით ნარინის ეგეტერის XIII საუკუნის 
დამლევის მოხატ'ელობასაც, XIV საუკუჩის შუანა წლების მარტყილსაც,. ამავე 
დროის შედარებით მკაცრი მაჩერით ს შესრულებ ელ ლიხნეს მხატერობასაც). 

ბ) „ქართველურობით” შესამჩნევი ნაოსტატარი ნაწარმოებნი სიციეისა და, 

იქრჩებ. ხელოვნურობის შთაბეჭდილებას ახდენენ. ყოეელ შემთხეევაში მეტ-ნაკლები 
არაორგანულობით გარ, ელად არიან დაღდასმულნი (ასეთი, პირეელ. ყოელისა, 

უბისაა – XIV საუკუნის “უანა Vდლები). 
გ) საუკეთესო რაც გეაქეს, „პალეოლოგოსურ” ხერხია მეტ-ჩაკლები გარდასახ- 

ეის მანი'მჩებელია (ეს, სამაგალითოდ, ჩაბახტევის მხატვრობის ორი სხვადასხვა 
მონაკვეთის შედარებისას ჩანს: ერთი მხრიე – ციეი და ჯარბი თბილი ფერების 
თაეშეკავებელი დაპირისპირებით წარმოქმნილი, ფორმის წარმოდგენის თვალსას- 
რისით კი, შედარებით ნაკლებხელოენური, ბუნებრივს, რაღაც ოდენობით, მეტად 
მიახლოეებული სცენა „განკითხეის დღის” ამსახველი, და მეორე მხრიე – ბერძნული 

კომპო'სიციები საკურთხეელისა, სადაც ფერებიც სხვაა, ყყორმაც, დამუშავებაც). 

ამის მისესები სხვადასხვაა: 
ა ისტ ორი ული. XII საუკუნის ჩეენებერი „დინამიკური სტილი”. 

როგორც ჩანს, არ გულისხმობს პალეოლოგოსურისებრ გაგრძელებას და ამდენიდ. 
ის მის ჩიადაგად გერ გამოდგებოდა. დღეისათვის ი,უმცა შეუძლებელია იმის 
გაასრება. თუ რაგვარად შეიძლებოდა ადგილობრიე ტრადიციებსე ჩამოყა- 
ლიბებული მხატერული სტილის შემდგომი განვითარება, მისი შემდეგი ცვალე- 
ბადობა, მაგრამ ერთი რამ ცხადია – ასე არა („თამარის ხანის” მხატერობა 
შედარებით სხყა რიგის რომაა. ეიდრე კომნენოსური, ეს ამ პერიოდის ძეგლების 

“სსერელე მოხილეითაც ჩანს). 
ბ) მხატ ვირ უ ლ ი. პაულოოლოგოსური მხატერობა, ყოველ შემთხეყვაში 

ჩვენი თვალისთეის მაინც, შმესამჩჩევად ამძაფრებს 'სოგად-ბი'სანტიურ 

არამონუმენტურობას, ნაკლებ ტექტონიკერობას, ფერთა სიმრავლე-ციმციმს (ჩვენი 
„თავშეკავებულობა კოლორიტისა, უპირატესად, ფერთა ჟღერადობით როდი 

ელიჩდება, არამედ მათ გამოკვეთილობაში, ურთიერთგადასელების გარეშე). ეს 

ყოეელიყე, ჩვენთან მოსული, გარდუვალად აჩ უცხო უჩდა დარჩეჩილიყო ან 
საყუძელიანად გარდაქმნილიყო (მრაელისთქმელია, რომ ეს მეორე შესაძლებლობა 
მაღალ ხელოვნებაშიც ბოლომდე მაინც ვერ განხორციელდა). 

ა) იქნებ მ ს ოფლმ ხედვე ლო ბით ა ც. პალეოოლოგოსერი 
ხელოვნება, თუნდაც მისი „სიერცე – მოცულობა” მისტიკური ბუნებისა იყოს, 

მაინც გარკეეულ მიდრეკილებას იჩენს კონკრეტული სიღრმის გადმოცემისას. ამ 
“სომის სამგან სომილებიანობა კი, როგორც ჩანს, უცხო აღმოჩნდა ჩვენთვის. XILI- 
XIII საუკუნეების მიჯნის ჩაწარმოებებში, მართალია, შეინიშნება არქიტექტურული 
და ჰეი საუური ფონების „გამოცოცხლება (კუთხით დაყენებული შენობები. დიაგო- 
ნალურად მიმართული მათი სახურაეები თუ. სხეა), მაგრამ ეს ძნელად თუ ჩაით- 
ელება იმ სიერცითი გადაწყეეტის წინამორბედად, რომელიც დამახასიათებელი 
გახდება პალეოლოგოსთა ხელოყნებისთეის. ეს ასეა, რადგან ყველა ეს „სიერცითი” 
ჩიშანი აუცილებლად იქეე, იმავე საგან'სეა გაბათილებული, აშკარად განქარეებული 

      

    

   

 



– ეს მოელენა თითქმის საყოველთაოდ იქცა მთელი სამართლმადიდებლოს 
ქვეყნებისათვის: აღმოსავლეთ საქრისტიანოს შუა საუკუნეთა დიდებული 
ხელოვნება ყველგან თვალნათლივ კარგაედა სასიცოცხლო ძალას, 
შაბლონებისა და გარეგნული ჩვევების ნაკრებად იქცეოდა. საიმდროოდ 
უკვეე კარგა ხნის მიმქრალია ის შემოქმედებითი სწრაფეა, რომელმაც 
თავის დროზე ქრისტიანული შინაარსის გამოხატეის სრულყოფილი ფორმა 
შექმნა (ატენი, ყინცვისი) ეს ფორმა ახლა, ამ მოგვიანო დროისთვის 
ჩვევადქცეული ხერხების გადმონერგეის ნაყოფია უფრო და ამიტომაც 
ვეღარ შეესატყვისება თავის მაღალ დანიშნულებას. ქრისტიანული 
ცოცხალი შინაარსის გამოხატვის მოთხოვნილება კი აუცილებელს ხდის 
ფემოქმედებითი ცხოვრების შემდგომ გაგრძელებას. აღარ არსებობს სკოლა, 
სადაც ჩვენი ეკლესიების მომდევნო დროის მომხატველნი შემოქმედებითად 
დაოსტატდებიან, და, თ'უ კი არსებობს, ძნელადღა ეთქმის სკოლა, რადგან 
ნიადაგგამოცლილი, იგი თითქმის მილიანად მოკლებულია ჭეშმარიტ 
ძიებებს. ამგვარ ყოფაში მიმხატეელ ოსტატთა შემწედ გამოსახვის ის 
უსოგადესი წესი რჩება მხოლოდ, რაც თავიდანვე ქრისტიანული რწმენითაა 
ნაკარნახევი და, ამდენად, კვლავაც ახლობელია მომდევნო თაობის 

შემოქმედთათვის. 
ჩვენში ეს ახალი შემოქმედი, ამ ინელბედობის ხანაში, საკრალური 

სიბრტეოეანი ბუნების სხვა ელემენტებით, რაც, საბოლოოდ, თვით მინიმალური 

სიღრმის ილუზიის წარმოქმნის მთაბეჭდილებასაც არ ტოვებს (მსჯელობის ამგეარ 
კონტექსტის ყურადღებას იქცევს ის გარემოებაც, რომ შუა საუკუნეების ხელოვ- 
ნებისთვის კი არა, ახლაც. ამუამადაც ნაკლებად თუ ეგუობთ სიბრტყის იმგვარ 

გარღევვებს. როგორიც დასავლეთშია. „რეალი'სმისკენ" სწრაფვის სურეილი თუმცა 

ჩეენთანაც “შეინიშნება, მაგრამ ამგეარი ოდეჩობით მაინც არა. ეს, შესაძლოა, 

თანამედროვეობის თეით უკიდურესი „რეალი სმით” აღბეჭდილ მხატერობაშიც 
კი აღმოჩნდეს). 

დ) გასათვალისწინებელია, ალბათ, ფ სი ქოლოგიურ ი ფაქტორიც. 
ცნობილია, რაოდენ დიდია ისიქასტური მოძღვრების როლი პალეოლოგოსურ 
ბისანტიაში. ისიც, თ'უ რა განსაკუთრებული ძალით ელინდება იგი რუსეთსა და 

ბალკანეთში (არა მხალოდ მართლმადიდებლიობის დოგმის დაცვისა და 
განმტეიცების მხრიე, არამედ თვით სახეითი ხელოვნების ამა თუ იმ დარგის 

ნაწარმოებთა შექმნის თვალსა სრისითაც). საქართველო ამ მხრივ გამონაკლისია 
– ჩეენს იმუამინელ წერილობით ძეგლებში არ ჩანს ქრისტიანობის პირეელსავე 
საუკუნეებში აღმოცენებული, ოღონდ, XIV საუკუნისთეის მძაფრად გამოკვეთილი 

ამ მოძღერების ასახვის რაიმე კვალი. ამ დროისთეის ჩვენთან. მართალია, მხატ- 
ერული და ფილოსოფიური ასრის მომცველ თხსულებათა სიმწირეა, მაგრამ 
მთავარი ეს როდია. 'ემთავრესი ისაა, რომ ჩვეჩში მართლმადიდებელი აღმსა- 

რებლობა შინაგანად არასოდეს ყოფილა გახლეჩილი და, ამდენად, შეუძლებელია 
კამათის საგნად გამხდარიყო მისი ძირითადი, შფშინაგანი არსი. 

ე) დასასრულ, აღსანიშნავია ის მისესებიც, რაც დროითაა ნაკარნახევი. 
ჩეეჩნს მთლიან კულტურაში, ქვეყნის პოლიტიკური, მატერიალური და სულიერი 

კრისისის გამო, შემოქმედებითი აქტივობის “შენელება XIII საუკუნის ბოლო 

მეოთხედისთვის ხდება 'მესამჩნევი. XIV საუკუნიდან კი ეს პროცესი ა კარად 
საგრძნობია (მეეხო იგი ხელოვნების ისეთ წამყვან დარგსაც კი, როგორიც 
ზხუროთმოძჯევრებაა). სწორედ ამ პერიოდისთვის ყალიბდება პალეოლოგოსური 
მხატერელი სტილი და თითქმის იმავე დროსვე იწყება მისი შემოღწევა სახვითი 
ხელოვნების ჩვენს ძეგლებში. იმჟამად, ალბათ, ამის გამოც გაძნელდებოდა ამ 

უცხო და საკმაოდ რთ'ული, ჩვენთვის სრულიად უჩვეულო ხელოეჩების ეროგჩული 

მეხტით გარდაქმნა, მისი სრული გათავისება. 

10



ხელოვნების საყოველთაო მოთხოვნილებიდან მოვიდა, მრევლიდან 
მემოქმედად გადაიქცა თითქოს და თუმც მოკრმალებული, მაგრამ აუცი- 

ლებელი წელილი შეიტანა – არ დაუშვა წყეევტილი ქართელ ქრისტიანულ 
ხელოენებაში. ასე რომ, “მინაგანად უკვე გამოფიტული, XV საუკუნის 
ბილო მყოთხედისთვის უკეე ჩაკლებ სიცოცხლისუნარიანი ტრადიციული 

მიმდინარეობის პარალელურად იმგვარი ნაკადიც წარმოჩინდება, რომელიც 
ერთგვარ შემოქმედებითს იმპულსს შეიტანს ჩვენი მონუმენტური მხატე- 
რობის მოგყიანო დროის ნიმუშებში. 

კედლის მონუმენტური მხატერობის ერთმანეთის გვერდიგვერდ მიმდი- 
ჩარე ამ ორი ნაკადის, ამ ორი მხატერული ტენდენციის გამოკვეთილი 
არსებობა XVI საუკუჩისთეის ხდება აშკარად შესაცჩობი, ამ პერიოდის 
ძეგლთა ერთი რიგი სამეფისკაროა – ამდენად, შეიძლება ითქვას, რომ 
ოფიციალური ხასიათისაა და, იშეიათი გამონაკლისის გარდა, თითქმის 
მთლიანად მინდობილია (როგორც თემის გაა'სრებას, ისე იკონოგრაფიული 
პროგრამისა თუ კომპო სიციის მხრიე) გვიანპალეოლოგოსური ან ათონური 

სკოლის მხატერულ ტრადიციებს. მეორენი კი, სადაც თაეს იჩენს ხალხური 

ხელოვნების სოგი თავისებურება, ოფიციალური რიგის ძეგლთა მეტ- 
ნაკლები გავლენის მიუხედაეად, ძირითადად ადგილობრიეი ტრადიციით 
სა სრდოობენ. 

ეს მხატერული ტენდენცია (იმ მხატერულ ნაკადში გამუღა>ვნებული, 
რომელიც პირობითად მეორედ მოვიხსენიეთ), ერთიანი ქართული მოელენაა 

– ერთიანად ჩჩდება, როგორც აღმოსავლეი), ისე დასავლეთ საქართველოში: 

კახყთში (მაღრაანი, ფიჩხოვანი, კალაური, “სეგანის წმინდა მარინა, ვაჩ- 

ნაძიანის „სამება“, სოფელ ძველი გა8ვასის მცირე დარბასული ეკლესიის 

მხატერობის ფრაგმენტები, ნაწილობრიე ერელაანთ საყდრის მოხატულო- 
ბაც), ქართლში (ვახტანა, ტნუსი), იმერეთმი (ჭალა, ეანი, ამაშუკეთი, 

ტაბაკინი, ობჩა, წითელხევი, გელათის წმინდა ელია, ქორეთი, თ'უსი, 

მღვიმევი, კულაში – მოხატულობის პირველი ფენა), გურიაში (გომარეთი, 

ციხისფერდი), სამეგრელოში (სეფიეთი, წალენჯიხის სამხრეთ-დასავლეთი 

ებეტერის მოხატულობის XVI საუკუნისეული ფენა), აფხასეთში (ცხელ- 
კარი), რაჭაში (ბუგეული, ფარახეთი), სეანეთში (ლეხთაგი)). 

კედლის მონუმენტური მხატერობის ეს თავისებურად განეითარებული 

მხატერული მიმდინარეობა ლოკალური კი არა, ერთიანი ქართული მოყლენა 
რომ არის, საგულისხმო ფაქტორია: პოლიტიკურ მთლიანობას მოკლებული 
ქეყყანა, როგორც ჩანს, ამ გეიანა საუკუნეებშიც სულიერად ერთიანია, 
ერთიანი მხატერული ა'სროენებით, ერთიანი კულტურით გამთლიანებული. 

ყეელა ხსნჩნებულ ძეგლში შემორჩენილი მხატერობის ქრონოლოგიური 

სასღერები XV საუკენის ბოლო მეოთხედიდან XVI-XVII საუკუნეების 
მიჯნამდე მოდის. ოფიციალური რიგის ძეგლთაგან განსხვავებით, ეს მხა- 

3. ხსენებულ. ძეგლთაგან სოგი თითქმის მოლიაჩად დაღუპულია და ამუამად 
მხოლოდ რამდენიმე ფერწერული ჰირით და ფოტომასალითაა ცნობილი (ჩხეიძეთა 
საგვარეულო ეკლესია ობჩაში, ნაკაშიძეთა – ციხისფერდში), სოგის «რაგმენტები, 
ეკლესიის დანგრევის გამო, ადგილ“სე კი არა, მუსეემშია დაცული (ცხელკარი). 
“სროგიც თუმცა შემორჩა ეკლესიის კედლებს, მაგრამ ისე ფრაგმენტულად, რომ 
ძჩელდება პირეაჩტელი სახით მათი წარმოდგენა (ამაშუკეთი, მაღრაანი, ფიჩხოვანი, 
ტნუესი). 
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ტერობა – მაშინაც კი, როცა ნაგებობა ადრეულ საუკუნეებშია აშეჩე- 
ბული – ძირითადად, გვხედება მცირე სომის დარბასულ ეკლესიებში 
(გამონაკლისი ორი-სამია მხოლოდ: ილემის მომცრო სომის ბა'სილიკა 

თუ ზეგანის წმინდა მარინას გეგმაში ჯვრისებრი ფორმის მინიატურული 
ნაგებობა, რომელთა მხატვრობაც ისევ და ისევ დარბასული სივრცის 

შესატყვისად არის მოასრებული). ამ მხატვრობის დამკვეთნი (სოგჯერ 
ამ მხატვრობის მომცველ. ეკლესიათა მაშენებლებიც) ადგილობრივი ფეოდა- 
ღები არიან, იშვიათად – გლეხთა თემიც კი. აღსანიშნავია ისიც, ამ 
დარბაზული ტიპის ნაგებობათა უპრეტენ სით, ყოფისათვის ჩვეული, მცირე 
და იჩტიმური სიერცე მეტად რომ შეესატყეისება იმდროინდელი ხელოვნების 
აღნიშნული ნაკადის ბუნებას. ადგილობრივი ოსტატების მიერ შესრულე- 
ბული მხატვრობა ასეთ დამკვეთთათვის, ცხადია, უფრო ხელმისაწვდომია, 
მაგრამ. ამასთან, ცხადია ისიც, რომ სწორედ ამ სახის, სწორედ ხალხურთან 
წილნაყარი ხელოვნებაა სასოგადოების ამ ფართო ფენისთვის მისაღები, 
ეროვნულიც: ხალსურობა ხომ უკვე თავისთავად გულისხმობს ეროვნული 
ყლემენტის აქტიეობას. 

ჩიშანდობლივია, რომ ეს მხატვრული ტენდენცია არ ჩანს (და თუ 
ჩანს, მხოლოდ ნაწილობრიე და ისიც ნაკლებ სააშკარაოდ) სამეფო კარის- 
თვის განკუთვნილ იმჟამინდელ მოხატულობაში. აქ ისეე და ისეე ის 
ტრადიციული ნაკადი აგრძელებს არსებობას, რომელიც ამ დროისთეის 
მხოლოდ ინერციით მიომდინარეა. აქვე ისიც უნდა ითქეას, თვით ეს (მხოლოდ 
პირობითად ოფიციალურად მოხსენიებული) მხატერული შემოქმედებაც 
რომ არ არის ერთნიშნა, სწორხასოვანი. ამგეარ მოხატულობათა ერთ 
ჯგ'უფში, ასე თუ ისე, თითქოსდა თავჩენილია ადრინდელი ხანის ქართული 
მონუმენტური ფერწერის ზოგი თაეისებურება (მაგალითად, მარტვილის 
მოხატულობის XVI) საუკუნისეული ფენა), მეორეგან კი ის რამდენადმე 
გაუხეშებული სახის პოსტბისანტიური მხატერობის ნიმუშები წარმოგვიდ- 
გებიან, სადაც ნაკლებად თუ ჩნდება შემოქმედებითი ძიებები (გელათის 
წმინდა გიორგის ეკლესიისა თუ ალავერდის ტაძრის აფსიდის მოხატულო- 
ბა). ჩვენ აქ არაფერს ვამბობთ ამავე, მოგვიანო დროის სამეფო კარის 
სურეილისამებრ შექმნილ მოხატულობებზე, რომლებიც უცხოელი - ბერძენი 
ან მოსკოეელი – ოსტატების მიერაა შესრულებული (ნეკრესი, გრემი, 
სამთავრო, ალავერდის სამხრეთი მკლავის მოხატულობის ქვედა ჩაწილი). 
ეს მხატერული შემოქმედება იმდენად ქართული შუა საუკუნოვანი მხატ- 
ვრობის ორგანული ნაწილი კი არ არის, რამდენადაც უცილობელი ფაქტია 
ჩვენი ქვეყნის ხელოვნების ისტორიისა. ყველა ეს მხატვრობა შესრულე- 
ბულია იმ კვალიფიციური ოსტატების მიერ, რომლებიც არცთუ შორეული 
წარსულიდან აღებულ სხვადასხეაგვარ ნიმუშებსე არიან დახელოვნებული, 
მაგრამ საიმდროოდ თვით ეს ნიმუშებია შემოქმედებითად იმდენად დაც- 
ლილი, რომ მათში შეუძლებელი ხდება შემდგომი მხატვრული აღმოჩეჩები. 
ამის მიუხედავად, გასაკვირი როდია, რომ სამეფო კარისთვის, როგორც 

ჩვეელებრიე ხდება ხოლმე, სწორედ ეს დამკვიდრებული, უკვე მიღებული 
და, რაც მთავარია, გაწაფული საშემსრულებლო ოსტატობით მოწოდებული 
მხატვრობა იყოს მოსაწონი. მათთვის ამ ყაიდის მხატერობაში ტრადიცი- 
ულობაცაა შენარჩუნებული და ოსტატობის დონეც, – მაშინ როცა, ამ 
ოფიციალური, ამ სხეადასხვეაგვარ სტილურ თავისებურებათა მომცველი 
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მხატვრული ნაკადის პარალელურად მოქმედი, ხალხურობას ნაზიარები 
მხატერობა დეკორის ტრადიციულ სისტემას წარმოგვიდგენდა არა მარტო 

“მესამჩჩეყად გაუბრალოებული, მარტივი ხედვით, არამედ ისეთი ხელობი- 

თაც, რომელიც ჩვეულ ნორმებს დიდად იყო დაშორებული. ამიტომაც 

ვერ მიიღებდა იგი იმხანად ოფიციალურ სახეს. 

და მაინც, როგორც ითქვა, გვიანი შუა საუკუნეებისთვის ეს უკვე 

ფართოდ გავრცელებული მხატერული შემოქმედებაა, რომელშიც მოქ- 
ცეულია ჩეენი მხატვრობის არა მხოლოდ უმეტესი, არამედ, გარკვეული 

თ;ალსასრისით, უკეთესი ნაწილიც. რენე შმერლინგის სუსტი და ხატოვანი 
დახასიათებით: „ბათქაშის უსწორმასწორო, ტალღოვან სედაპირ“სე შეს- 
რულებული მოხატულობა (იგულისხმება განსახილველი ყაიდის ძეგლთაგან 

ერთ-ერთის – ქორეთის ეკლესიის მოხატულობა) ადგილობრიე, ხალხის 
წრიდან გამოსულ ოსტატთა მიერ შექმნილ ნიმუშთა წრეს გაჩეკუთვნება. 
მათი ხელოვნება თუმც ვერ ამაღლდა მაღალ, პროფესიონალურ ოსტა- 
ტობამდე, მაგრამ სწორედ მათ ნახელავს ზოგჯერ ისეთი ძეირფასი თვი- 
სებები გააჩჩია ხოლმე, რომ ხშირად არა თუ მოგენუსხავს და გვატკბობს, 
არამედ უმჯობესადაც გეიჩანს ოსტატ-პროფესიონალთა ნამუშევრებთან 
შედარებით. მომხიბვლელი გულუბრყვილობა, გამომსახველობა, რაც მათ 
დამოუკიდებელ ძიებებს მოსდევს და რაც ყოველთვის ინდივიდუალურობისა 
და სიახლის მქონეა. მხატერის მიერ სიუჟეტის მისებრ გაგებით გაჩენილი 

მეტყეველი თხრობა, სასიამოვნო კოლორიტი პალიტრის სიძუნწის მი- 
უხედავად – გეავიწყებინებს გაჩნსწავლის ჩაკლულობას, მოუხეშაე ჩახატსა 

და გამოსახულებათა დისპროპორციას“!, 
ეს ნაკადი, რომელიც ერთიანად მთელ XVI საუკუნეს მოიცავს, 

თითქოსდა მეტ ესთეტიკურ ღირებულებასაც ატარებს – სწორედ რომ 

ერთგვარი სიცოცხლისა და უშუალობის მოჭარბების ხარჯზე: აქ მხილოდ 

ეროენული სახე კი არა, შემოქმედებითი სწრაფვაც არის გამჟღავნებული 
და, ამდენად, სწორედ ეს ნაკადი ხდება ქართული ფერწერის, როგორც 
საგანგებოდ მნიშვნელოვანი, საეკლესიო ხელოვნების სიცოცხლის გახან- 
გრიძლივების საშუალება. აქედან – ამ მოგვიანებით თავჩენილი მხატვრობის 
ისტორიული ღირებულება, მისი ისტორიული მნიშვნელობა. 

ეს თავისთავად რთული მხატერული მოელენა, სოგ ისეთ სიძნელეს 
წ შეიცავს, რომლის ამოხსნა გარკვეულად ცხადქმნის ეპოქის საჭირბოროტო 
მოთხოვნებს. მათ შორის მთავარი, ერთგეარი განსხეავებაა ამ ყაიდის 

მხატერობაში დატეულ, მასში ნაგულისხმევ შინაარსსა და ფორმალურ 
ნიწანთა ერთობლიობას შორის. შინაარსის, ამგვარი ყაიდის მხატერობაში 
თავისებურად არეკლილი, გამძაფრება-გაღრმავება მხოლოდ საგანგებო 

შესწავლით ხდება ცნობილი. ცნობილი იყო იგი აგრეთვე თანადროულ 
სწავლულთათვისაც, რომელთა ცნობიერებას თაეი შეაფარა ქრისტიანულმა 

ცოდნამ. ამ მხატერული მოვლენის სახეითი ენა მარტიეია – იგი ამ 

სიღრმეთა გამო თავისთავად არ მეტყველებს, არ აცხადებს ფარულ 

საიდუმლოს და მხოლოდ თავისი უშუალობითა და გულწრფელობით 
მიესადაგება სიღრმეებში ნაგულისხმევის ქრისტიანულ არსს. ფორმის 
სწორედ ეს ნიშნები – სისადაეე და მიამიტობა, თავისებური სიწრფელე – 

  

4. რ. შმერლინგი, ყვირილის ხეობის ხუროთმოძღვრული ძეგლები, ხელნაწერი. 
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როგორც ხალხური ხელოენების მახასიათებლები, ამართლებენ ამ 
გამორჩეული მოვლენის „ხალხურად” სახელდებას. 

ამგვარი მსჯელობისას ისიც საგულისხმოა, რომ XV საუკუნის ბოლო 
მეოთხედისთვის – ქართული კედლის მსატერობის ამ ყველასე კრისისული 
პერიოდისთვის ზწარმოჩეჩილი და მთელი XVI საუკუნის განმავლობაში 
ესოდენ მომილავრებული, ხალხურობიი) აღბეჭდილი ნაკადი ჩეყნი მხატე- 
რული შემოქმედებისა, XVII საუკუნისთვის რომ აღარ გვხვდება წინანდელი 
სახით. ეს გასაგებია: ხალხურმა ხედეამ მხოლოდ გარკვეულ მონაკვეთში 
შეილო კედლის მონუმენტ'ყრი მხატვრობის იმჟამინდელ ნიმუშთა შემოქმე- 
დებითად უსიცოცხლო სქემებში შეეტანა ჩვეულებრივის, კონკრეტულის 
ასე იუ ისე ცოცხალი განცდა. ეს კი შემდგომი განეითარებისთვის ხელ- 
შემწყობი ფუნქცია იყო არსებითად. მხოლოდ მშველელი და არა მონაცვლე, 
რადგან მისივე გაჩსაკუთრებული თავისებურების – სხვასე რომ არაფერი 
ეთქვათ, ოუნდაც მეტად მოკრძალებული სახვითი საშჟყალებების გამო, 
ხალხური ნაკადი ვერ შეძლებდა გადამწყვეტი კორექტივი შეეტანა, სრულად 
გადაეხალისებინა კედლის მონუმენტური მხატვრობის იმდროისთეის თუმც 
სქემადქცეული, მაგრამ მაინც მკაცრად ჩამოყალიბებული სისტემა. ალბათ), 
ამიტომაცაა, XVII საუკუნისთვის ის მხოლოდ შორეულ გამოძახილად, 
თითქოს შენიღბული სახით რომ არის ძიეელს შერწყმული. XVII საუკუნის 
ძეგლთა იმ ჯგუფში, სადაც ქართული მონუმენტური მხატერობის ძირითადი 
მიმართულება იკვეთება (სედმიწევნით მაინც აქ გამოყვანილ საქტიტორო 
პორტრეტში) შესამჩნევია პოსტბისანტიური მხატვრული სქემების გაც- 
ხოველება XVI საუკუნის ხალხურობას ნასიარები ხელთოევნების შემოქმედე- 
ბითი გამოცდილების თავისებური მუხტით, რამაც ეს დამასრულებელი 
ეტასი ჩვენი მონუმენტური ფერწერისა ეროვნული ელფერითაც დატეირთა 
(სამაგალითოა ამ მხრიე მარტვილის მხატერობის XVII საუკუნისეული 
ფენა და ამავე საუკუნის 60-იანი წლების ნიკორწმინდის მოხატულთიაბა). 
ამდენად, შეიძლება ითქვას, რომ XVI საუკუნის ხალხურობას წილნაყარმა 
მხატვრულმა შემოქმედებამ, თავისთავად სულიერ ფასეულობასთან ერთად, 
რაღაც ოდენობით, სამომავლო გზის მატარებელი წანამიღვარიც შექმნა. 

ახლა თითქოსდა მეტად გამოაშკარავდა ჩყენი ხელოვნების ისტორიის 
გვიანი პერიოდის მონჩაკვეთებიდან რატომ სწორედ XVI საუკუნის კედლის 
მონუმენტური მხატვრობის ეს ერთი ნაკადი შევარჩიეთ განხილვის საგნად. 
სოგადი სახის ამ წიჩასწარი მსჯელობითაც ჩანს, გეიანი საუკუნეების 
ქართული ხელოენების განვითარების საერთო სურათის წარმოსაჩენად 
რა განსაკუთრებული მნიშენელობა აქეს ამ თავისებურად მომდინარე 
ნაკადის შედარებით ჩამოუქნელსა და, ერთი შეხედეით, თითქოსდა ნა- 

კლებეფექტურ მხატვრულ შემოქმედებას. იქნებ ესეც, ამ მხატვრულ ნაკადში 
მოქცეულ ძეგლთა და'ხეეწავობა, საშემსრულებლო ოსტატობის შედარებით 
დაბალი დონე იყო იმის მისესი, რომ მათ სულ უკანასკნელ დრომდე 
ნაკლებად თუ ექცეოდა ხელოვჩების ისტორიის მკელევართა ყურადღება”. 

XVI საუკუნის ამ მხატვრულ მიმდინარეობის ძეგლთატან უმრავლესი 

5. მეტიც შეიძლება ითქვას – გაჩნსახილყელი ძეგლები ჩვენი ისტორიოგრაფიის 

ყურადღების მიღმაა დარჩეჩილი. მათგან მხოლოდ ერთს – ჭალის ეკლესიას 

გაკვრით მოიხსენიებს ვახემტი ბატონიშვილი: ქართლის ცხოერება, IV. თბ., 

1973, გე. 760. 
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ცნობილია სამეცნიერო ლიტერატურაში”, მაგრამ საგანგებოდ მხოლოდ 
ერთია გამოკელეული”, უკეთ არის შესწავლილი – საგულისხმოდ, ოღონდ, 
შედარებით სოგადად – ამ ჯგუფის რამდენიმე ეკლესიის მხატვრობაში 

წარმოდგენილი ისტორიული პორტრეტი". რაც "შეეხება ამ ერთიან ნაკადში 
მოქცეულ ძეგლთა დეკორის საგრთო სისტემას, იკონოგრაფიას, მხატერულ- 

სტილისტურ გადაწყვეტას და მასთან დაკავშირებულ მრავალ სხეა საკითხს 
(დეკორის ტრადიციული სისტემის გაუბრალოება-გამარტიეებისადმი თვა- 
ლის მიდევნება იქნება ეს, ხალხურობას ნასიარებ ოსტატთა ახლებური 
ხედვის გამჟღავნება, მუსლიმან'ერი აღმოსავლეთის მხატვრულ შემოქმედება- 
სთან მიმართება თუ ამ მხატერული ნაკადის ადგილის განსა'ხღერა ე.წ. 
პოსტბიზანტიური პერიოდის ეროვნულ შემოქმედებაში), ესენი ჯერაც არ 
ყოფილა მთლიანობაში მოასრებული. არადა ამის გარეშე შეუძლებელი 
იქნებოდა ამ გვიანი შუა საუკუნეების ქართული მონუმენტური მხატერობის 
ეეიილუციის პროცესის წარმოდგენა. ჩეენი მსჯელობაც ამ მხრიე იქნება 
მიმართული – XV-XVI საუკუნეების მიჯჩისა და XVI საუკუნის კედლის 
მონუმეჩტური მხატერობის ერთი გარკეეული მხატერული მიმდინარეობის 
იმ რამდენიმე ძეგლის მაგალითზე, რომლებიც განსახილეელად შევარჩიეთ. 
ეს ძეგლებია: ჭალა, წითელხევი, გელათის წმინდა ელია, ილემი, ქორეთი, 
მღეიმევი, ბუგეული, ფარახეთი, ლეხთაგი, კალაური (ნაშრომს ვანისა და 
'სყჟგანის წმიჩდა მარინას ეკლესიათა მოხატულობის განხილვაც დაერთვის 
დამატებად). 

' 
განსახილველად შერჩეულ ძეგლთაგან თუმცა ყველა თანაბარი მნიშე- 

ნელობისა არ არის – არც მხატვრული და არც განვითარების საერთო 
სურათის წარმოსაჩენად, მაგრამ ყველა თავისებურებით აღბეჭდილია, 
ყველას თაეისი სახე აქვს. თავისებურების გამუღაენება, ბუნებრივია, ყოველი 
მათგანის დაწერილებით აღწერასა და დეტალურ ანალისს მოითხოეს 
(მით უფრო, რომ ამ ძეგლთაგან არც ერთი არ არის შესწავლილი). კედლის 
მოჩუმენტური მხატერობის ჩეენს მიერ შერჩეულ ყოეელ ნიმუშს, ცხადია 
ერთმანეთთან მიმართებით, მაგრამ ამიტომაც ცალ-ცალკე, ერთიანი, 
დასრულებული სახითაც განეიხილავთ, რათა სრულად, საბოლოოდ უკეე 
მოთოლიანობაში წარმოვიდგინოთ გვიანი საუკუნეების ჩვენს ეროენულ 
შემოქმედებაში გამჟღავნებული ამ თავისებური ნაკადის მხატერული რაობა. 

ამ ძეგლთა განხილვისას ჩანს მათი დეკორი ხშირ ”შემთხეევაში 
არცთუ ტრადიციულ, არცთუ ჩეეულ იკონოგრაფიულ გადაწყ8ვეტასაც რომ 
გეთავასობს. ამ თავისებურებათა ახსნა შეუძლებელი ხდება მხოლოდ 
სახეითი, მხოლოდ ჩეენი დარგის ნიმუშებიდან მოხმობილი პარალელური 
მასალის მოშველებით. აქ აუცილებლად ლიტერატურულ წყაროებსაც 

  

6. გვიანი დროის ქართული კედლის მხატერობისადმი მოძღვნილი სამეცნიერო 
ლიტერატურა დაწვრილებით აქვს განხილული ირინე მამაიაშვილს: იხ., LLმ8ი00989 
CIნV9 8 LCV3MICM0M M0LMVM6M9M-Iმ0/)0IMI0M XII80ო01ICI( I030+I6L0 CდCCXII0C36MX08%ხ9 

(ჩილი!ICხ I9268MIILIM), 16., 1990. 

7. ეს ერთი ტაბაკინის წმინდა გიორგის ეკლესიის მოხატულობაა, რომელიც 
მონოგრაფიულად შეისწავლა ირინე მამაიაშ/ილმა. იხ. დასახ. ნაშრომი. 

8. LL. ტMIII66-მ8IL8LIIM#, C86I+CMIII I00100X 8 L0CV3II9MCM01! C06XIL686X0801)! 

M0IIVMCIII90I/680M XII80იVICM, L6., 1979.



უნდა მივმართოთ – არსებითად ქართულ ჰიმნოგრაფიულ მასალას (ძეელი 
და ახალი აღთქმის წიგნებთან ერთად, მრაცალთავებსაც, უძველეს ქართეელ 
იადგარსაც?, მეტაფრასულ კრებულებსაც)'. ეს გასაგებია: ჰიმნოგრაფები 
შეუდარებელი განმარტებლებიც არიან დღეისათვის ჩვენთვის არცთუ 
ოილად დასაძლევი კანონიკური ტექსტისა (ჰიმნოგრაფიული პოეზიის ამო- 
სავალი ხომ ის წიგნებია, სადაც ქრისტიანული რელიგიის მოძღვრებაა 
ჩამოყალიბებული; ამიტომაცაა იგი კანონიკური ჰოეგზსია). 

განსახილველ ძეგლებს საქართეელოს სხეადასხვა რეგიონის მიხედეით 
წარმოვადგენთ, ოღონდ ისე, რომ ქრონოლოგიური თანამიმდეერობა, მეტ- 
ნაკლებად, იყოს დაცული. თავდაპირეელად იმერეთის ძეგლებს განვეი- 
ხილავთ, რადგან ჩეენი ქვეყნის სწორედ ამ კუთხემ შემოგვინახა ამ ყაიდის 
ძეგლთაგან უადრესი – ჭალის წმინდა გიორგის ეკლესიის მოხატულობა 
(ეს ძეგლი თარიღიანია, თარიღიანი წარწერა კი ამ პერიოდისთეის სულ 
ორი თუ სამი გეაქეს, მეტი არა, და ეს მათ შორის პირველია. ამდენად, 
ჭალის ეკლესია და მისი მოხატულობა ამოსავალია ამ ყაიდის ყველა 
მერმინდელი ძეგლის დასათარიღებლად. ამოსავალია იგი მხატერული 
სტილის მხრივაც, რადგან პირეელად სწორედ აქ შეინიშნება ტრადიციულის 
გაუბრალოება-გამარტოვებისა და შედარებით ახლებური განცდის შედეგად 
მიღებული მხატრული ტენდენცია. ისიც შეიძლება ითქეას, რომ ეს ძეგლი 
ამ არცთუ ერთნიშნა პროცესის სღურბლზე დგას). კედლის მონუმენტური 
მხატვრობის შერჩეულ ნიმუშთა მოხილვეას ამიტომაც ეიწყებთ დასავლეთ 
საქართველოდან, რათა შემდებ უკეე თანმიმდეერობით წარმოვადგინოთ 
ჩეენი ქეეყნის სხვადასხვა კუთხეში დაცული, განსახილველი მხატვრული 
ჩაკადის ყეელა სხეა ძეგლი. 

9. მრავალთავისა და უძველესი იადგარის, ამ IX საუკუნემდე შედგენილ 
ლიტერატურულ კრებულთა დამოწმება თითქოსდა გაუმართლებელი ჩანს მოგეიანო 
დროის მოხატულობათა იკონოგრაფიული პროგრამის დასა სუსტებლად, მაგრამ 
„ღვთისმსახურების იერუსალემერი წესის მიხედვით შედგენილ ამ კრებულში 
დატეული მასალის რაღაც ნაწილი ხომ უტყუარად გადავიდა და დაილექა მოგვიანო 
დროის სხვადასხვა ბერძნულ და შესაბამისად ქართ'ელ ჰიმნოგრაფიულ ძეგლებში“. 
იხ. უძველესი იადგარი, გამოსაცემად მოამ'სადეს, გამოკელევა და საძიებლები 
დაურთეს ელ. მეტრეველმა, ც. ჭანკიევმა და ლ. ხეესურიანმა, თბ., 1980, გე. 5,6. 

10. მეტაფრასული კრებულების გაცნობისას ჩანს, XVI საუკუნისთეის ახლად 
რომ ინუსხებოდა რთული თეოლოგიური კავშირების წარმომჩენი თხ'სულებები. 
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მოხარდულობანი 

ჯალა 

სოფელ ჭალაში, საჩხერის მახლობლად, იქ, სადაც მდინარე დუმალა 

ყვირილას ერთვის, დღემდე პირვანდელი სახით დგას წმინდა გიორგის 

დარბა სული ეკლესია. ეს ძეგლი სამეცჩიერო ლიტერატ'ყრაში პირველად 

გიორგი წერეთელმა მოიხსენია. მანვე წაიკითხა ქტიტორთა თანმხლები 

მიჩაწერები, „რომლის მიხედვითაც ეკლესიის აშენების დრო 15)0 წლით 
განსასღვრა?. ამ თარიღი ეახტანგ ბერიძემ, მცირეოდენი კორექტივი 
შეიტანა. მისი ასრით, ჭალის ეკლესია XV-XVI საუკუნეების მიჯნა'სე 
თუნდა აეგოთ და იმ დროსეე უნდა მოეხატათ1. 

ამდენად, ამ ძეგლის მოხატ'ულობა სასურველი სისრულით, საგანგებოდ 

თუმც შესწავლილი არ არის, მაგრამ დღეისათვის არა მარტო მისი 

მხატვრული სტილის სოგი თავისებურება“, არამედ თარიღიც სუსტადაა 

1. როგორც ითქვა, 1992 წლის მიწისძვრამ იეგლი საგრძნობლად დაასიანჩა – 
თეით ეკლესია მხოლოდ ნაკლებად, მაშინ, როცა მხატერობა შესამჩნევად 
ჩამოიშალა საკურთხეველსა და კამარის ორსავე ჟფერდ“სე. ძეგლის ხუროთ- 

მოძღვრების შესახებ იხ. ვახტ. ბერიძე, XVI-XVIII საუკუნეების ქართული საეკლესი(ი 
ხუროთმოძღვრება, თ.ბ. 1994, გე. 169-172. 

2.I , LI09016/LI, /Mძ6XC040LII"I6CMI89 2MCMV0CII8 00 L81(0111სCM%0CMV VIIICIIხI0: M2160IIმ#Mს! 

იი მხXლ0იიCIII XისMი32, VII, M,. 1898, გე. II2-I13. მევლეეარს ჭალის ეკლესიის 
ქტიტორთა ვინაობის გარკვეეის შემდეგ (აბაშ აბაშიძე მეუღლით კეკლუცათი, 

აბაშის ძმები – ლომინი მეუღლით და იანქო და შერმასინი) მოაქეს ამ სოფლის 

მახლობლად მდებარე მყორე (სოფელ დბოს) ეკლესიის დასავლეთი ტიმჰანის 
წარწერა ქორონიკონით, სადაც ჭალის ეკლესიის მოხატულობაში გამოსახული 

აბაშ აბაშიძე და მისი მეუღლე კეკლუცა მოიხსენიება. წარწერა ასე იკითხება: 
„ქო სახელითა ღ(მრთისალდ)თა, მ(ე)სხებითა ყ(ოელა)დ წ(მი)დ(ი)სა 

ღ(მრ)თ(ი)სმი(ო)ბელ(ი)ს(აილ)თა, მე, აბაშიძემა აბაშმა აღეამენე საყღარი ესე ბე/ 

/თლემისა ღ(მრ)იXი)სმ“(ო)ბელისა. /ს(უ)ლ(ი)ს(ა)თვის მეუღლისა ჩწ(ყე)ნისა – 

ჩიჟ(ა)ეაძისა ას(უ)პლისა კეელუცასათეის, რათა მეოხ და მყარველ ექმენ დღესა 

მას -იდსა განკი(თხვი)სასა. აღეშენა ქორონიკ(ონ)სა რუმ" – 1510 წელი. 
3. „ტექსტის თანახმად (იგ'ყლისხმება სოცელ დბოს ეკლესიის დასავლეთი 

ტიმპანის 'სემომოყეანილი წარწერა) აბაშის მეუღლე კეკლუცა ამ დროს უკვე 
ტა არდაცელილია, რაკი ეკლესია მისი „სულისათვისაა" აშენებული.ამის მიხედეით 
შეიძლება დაეასკენათ, რომ ჭალის წმინდა გიორგის ეკლესია, რომე 'სშიც 

ჯრესკებია, ამასე ადრეა აშენებული (ე-ი. დბის ეკლესიის აშენებამდე – 1510 

წლამდე), რაკი აქ არაფერი არ მოწმობს, რომ კეკლუცა გარდაცელილი იყოს: 
იგი ცოცხალთა რიგშია გამოსასული და არაფრით არაა სხეებისაგან გამორჩეული. 

უფლება გეაქეს ჭალის ეკლესია XV-XVI საუკუნეების მიჯნას მივაკუთვნოთ". 
ვახტ. ბერიძე, XVI-XVIII სს-ის ქართული საეყ)ლესიო ხუროთმოძღერება, გვ.17L. 

4. ი. მამაიაშეილი, ისტორიულ. პირთა პორტრეტები ტაბაკინის ეკლესიაში: 

საბჭოთა ხელოვნება, 1981, 1. II. MმMი!(ე0) 8IIMII, L(ილიიV0#M% C>0V# 8 C0V3I(VCV0!! 
M0IIVMCIIIე2/1611011 XII80%IICII: 1I. MCX#-/0XVII000/0:9ხI11 CIIMII031('V/M (I0 C0V3II08CM0MV IICMXVCCI8),, L6., 

1977. M. მეყყეე13C, LICM010ჩნ%IC 0C00CIIM0CVILII X00!!0M0LIIMCCM29 M0CM/C90821CMხLM0CIL IXVიიხI 

M#0XCIIIIICMIIX 00CV9IICCII XVI 8ლ#ე: 11 MICXMVIIმ00/I6119 CIMLXI031(VM 0 LIXV3IIMCLM0M-/ I(CLXV/CCL8V, 

1977... #IIნლ-ე!I8M9IL, C8CICVIIII ილიელ. 8 IVV3IIIICM01M C0CMLC8CM08011 M0LVM0LX2/16M01X 
XIIნ0VიIICII, I6., 1979.



განსასდრული?. 
ჭალელ აბაშიიეთა სამლოცველო, საკმაოდ კოხტა პროპორციების მქონე 

მარტივი დარბასული ნაგებობაა. ინტერიერი პილასტრებითა და საბჯენი 
თაღით ორად იყოფა. სიერცის გამყოფი თაღი ორსაფეხურიანია. ყოველ 
კედელში. ჩრდილოეთის გარდა, თითო სარკმელია გაჭრილი. შესასელელი 

ორია – დასაელეთისა და სამხრეთის მხრიდან. ამ პატარა ნაგებობისთვის 
მეორე. სამხრეთის კარი შესაძლოა არც იყო საჭირო, მაგრამ აქ, როგორც 
აღნიშნავენ. ტრადიციის ძალამ იჩინა თავიზ ერთი რამ ცხადია: კარებისა 
და სარკმელთა ამ ფართოდ გაჭრილი ღიობებით მთელი დღის განმაე- 
ლობაში საკმაოდ კარგად ნათდება ეკლესიის იდა სივრცე – გაჩსაკუთ- 
რებით, ჩრდილოეთი კედლის ქვედა მონაკვეთი, სადაც მთავარი ქტიტორი 
– აბა აბაშიძე და მისი სახლეულია გამოსახული. 

სამენებლო ოსტატიიბის ის დაბალი დონე, რაც გვიანი შუა საუკუნეების 
ჩყენი ეკლესიებისთვისაა დამახასიათებელი, აქაც აშკარად ჩანს: გარედან 

კედლები ერთიანად თლილი ქეისაა. მაგრამ ამ სხეადასხვა სომის ქვების 
მოხასულობა საკმარისად წესიერი არაა. უფრო გაუმართავია “იდა 
კედლების ჩალესობით აქა-იქ ულასათოდ შესწორებული წყობა. უხეშად 
მობათქაშებული კედლები ამ ეკლესიისა იმდენად უსწორმასწოროა, 
ადგილებში ამობურცული ან შესამჩნევად ჩაწეული, რომ ერთ რომელიმე 
მონაკვეთსეც ძნელდება სასურათე სიბრტყისთვის თვალის მიდევნება. 
საბოლოოდ ესეც, ეს ფაქტორიც მოქმედებს მოხატულობის მხატვრულ 
ხარისხზე. 

მოხატულობა მთლიანად, იატაკის დონემდე ფარავს კედლის სედაპირს 
– პილასტრებსა და კედლებს, სარკმელთა და შესასელელის წზირთხლებსაც 
კი. სცენები, თუმცა არ არის ერთმანეთში შეჭრილი, მაგრამ რამდენიმეგან 

ერთი კესალიდან მეორესე გადადის. რამდენიმეგან ამ სცენებში მონაწილე 
პერსონაუთა სომებიც განსხვავებულია, ან კიდევ – თუ ერთგან, ცალკეულ 
სცენებში გამოყვანილი ფიგურები თითქმის თანაბრად ავსებენ ფონს, 
მეორეგან თვალს ხვდება ცარიელი სიბრტყეები. ფიგურებისა თ·ე საგანთა 
კონტურული მონახა“სი მეტ-ნაკლებად მაინც მოძრავია, ნაკეცების ჩახატი 
კი, შესამჩნევად ორნამენტულ-დეკორატიული ხასიათისა. ამას ერთმანეთში 
გადასული, უსწორმასწორო ასომთავრულით შესრულებული წარწერებიც 
ემატება, რაც, საბოლოოდ, წარმოქმნის კიდეც წინარე საუკუნეების 
შემოქმედებისგან განსხვავებულ მხატერულ სურათს. ჩვენი მხატერობის 
გყიანი პერიოდებისთეის სა სოგადოდ დამახასიათებელი დინამიკურობა, 
აქ ოსტატის გაუწაფავობითაც არის განპირობებული”. 

დეკორის საერთო სისტემა ჩვენს მოხატულობაში, კლასიკური პერიოდის 

5. IC. XV»CVII8ცგე36. წიCიIICხ 8 MIგუმ II XCM0100MI6 00000Cს%I 003XI6C06C9IC90CX0900!! 
#06V311411CM01 M0IMVM6MIX27/V6M011 2X:Iნ00)11CI: IV M06X:1VIIC00IIII5IM CIIMო03IIVM I0 

Lნ6V3III4CL0MV 1IICVCCI0V, 1983. 
6. ქახტ. ბერიძე, XVI-XVIII სს-ის ქართული საეკლესიო ხუროთმოძღერება, გე. 170. 
7. მონუმენტური სტილიდან გეიანი დროის დეკორატიულ-დიჩამიკური სტილისკეჩ 

გადახრა აღნი ნული აქვს თინათინ ეირსალაძეს XI-XIV საუკუნევბის ძეგლების 
საკურთხეველთა მოხატულობის მაგალითსე: 1. 8იინით2ი36, 20ლCX0898M 00C9MC5 
XVუ0XIIIIM8 MIIM06იი MიჯიმM6იIM 8 MმILX88ი9MVIM: ქართული ხელოენება, 4, გე. 191- 
193. 
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მეგლებთან შედარებით, მართალია, ჩაკლებად მწყობრია, ნაკლებრეგუ- 
ფარული, მაგრამ მოუწესრიგებელი როდია. მომხატველი-ოსტატი გარკეე- 
ულად მისდევს, ზოგან ითვალისწინებს კიდეც ამ პატარა დარბასის ინტერი- 

ერის მარტივ ხუროთმოძღერულ მონაცემებს. საკურთხეველი, ტრადიცი- 
ისამებრ. საკმაოდ მკაფიოდ არის დაყოფილი სამ რეგისტრად (მნიშენელოე- 
ჩებით გამორჩეული კონქი, კონქსა და მესამე რეგისტრს მორის მოქცეული 

მედალიონთა გამყოფი სოლი და ქვედა, ფკვე გასრდილი მასმტაბით 

გადმოცემელი დამჭერი რეგისტრი). გარკვეული თანაფარდობით გრძივი 

კედლების მოხატულობაც ესიტყვება ერთმანეთს (საკურთხეველსა და 
პილასტრებს ორის მოქცეულ არესე გაშლილი სცენები თითქმის თანაბარი 
“სომისაა. თითქმის თანაბარი 'სომისაა ის სცენებიც, რომლებიც სამხრეთისა 

და ჩრდილოეთის კედლებიდან გადადიან დასავლეთის კედელზე). აქვე. 

მართალია, მოხატულობის ისეთი მონაკვეთებიც ჩნდება, სადაც სცენების 

მონაცვლეობა არც თანაყარდობაშია მოყვანილი და არც გაწონასწორე- 

ბული (სამხრეთისა და ჩრდილოეთის კედელთა პილასტრებსა და დასავ- 
ლეთის კედელზე), მაგრამ, საბოლოოდ ეს ხელს როდი უშლის მის მოლი- 
ანობაში აღქმას. 

მოხატულობის მთლიანობაში აღქმას ხელს უწყობს ის, რომ ამ 
შემთხეყეაში არც თუ ბოლომდე გამართული და ჩაკლებად რეგულარულია 

არა მარტო დეკორის საერთო სქემა, სცენების კომპოსიციური გაჩლაგება, 
არამედ ნახატიც და, ამდენად, ნახატი და საერთო სქემა მოხატულობისა 
ერთმანეთის შესატყეისია, ერთგვაროვანი. 

მოხატულობა, მართალია, დახეეწილი საშემსრულებლო ოსტატობით, 

განსაკუთრებული დეკორატიულობით არ გამოირჩევა, მაგრამ აქ მაინც 
შესამჩნევია გარკვეული სწრაფვა დეკორატიული ეფექტის წარმოქმნისა, 

რომელსაც თავისი მომსიბვლელობა აქვს. რადგან მოხატულობა კედლის 
სიბრტყეს მთლიანად ავსებს, რადგან იგი მთლიანად იტვირთება გამოსა- 
ხულებით ან ორნამენტით – ამიტომაც: ამა თ'უ იმ სცენის არც თუ მყარი 
კომპოსიციერი სტრუქტურა მჭიდროდ არის მორგებული დეკორის საერთო 
სქემას და მჭერეტელის თეალიც მას ისე აღიქვამს, როგორც მთლიანად 
მოდებულ დეკორს. 

მთლიანობის ეფექტის წარმოქმნას ხელს უწყობს ფერადოვნებაც. ეს 
მეტად მარტივი, ჭარბად თეთრანარევი და შედარებით მაინც „ყრუ”, 
შედარებით „გაუმჭეირვალი” ფერადოენება, ასე თუ ისე, მთლიანია, საკმაოდ 
მშეიდი. აქ არ ჩანს სუფთა სახის ციეი, ქრომატული ფერი (მწვანე ან 
ლუერჯი) და მის ფუნქციას აქრომატული მუქი ნაცრისფერი ასრულებს 

(შავში თეთრას შერევით მიღებული ფერი), რომლითაც, ძირითადად. ფონია 
დაფერილი – აქა-იქ, ამა თუ იმ პერსონაჟთა სამოსიც. სწორედ ეს ფერი 
ოსტატურად „იჭერს” წამყვანი მნიშენელობით წარმოდგენილ, არცთუ 
დიდი გრადაციით სიბრტყესე დატანილ თბილ ტონებს: ჭარბად თეთრანარევ 
მოწითალოს, ღია, შედარებით მკრთალ წაბლისფერსა და ამავე რიგის 
მოყეითალო ოქრას. ეს რამდენიმე ფერი უფრო წყნარია, ვიდრე მჭახე და 
მკეეთრად ინტენსიური, ამიტომაც “სომიერად ეხამება ერთმანეთს, რაც 
საბოლოოდ, მეტ-ნაკლებად, ერთიანი განწყობილების მომცველ, ფერა- 
დოვანი მთლიანობის შთაბეჭდილებას წარმოქმნის. 

დასასრულ, პირველი შთაბეჭდილებით მიღებული ყრთი მნიშენელოვანი 
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თავისებურებაც. აქ ჩვენ, მართალია, კლასიკური შუა საუკუნეების დრო- 
ინდელი გაგებით არა, მაგრამ. მხოლოდ თავისებური სასით, მაინც გეეძლევა 
მონუმენტურობაზე სიტყეის ჩამოგდების უფლება. 

თავიდან ეს იმით ჩანს, რომ ფონი მოსატულობის მეტ არესე ნეიტრა- 
ლურია. ეს არსებითად ქტიტორთა რიგის მომცველ. სხვათაგან გახრდილი 

მასფტაბით გამორჩეულ. ქვედა რეგისტრს ეხება (საუფლო სცენებში კი, 
სადაც აშკარად ჩანს პალეორლოგოსთა პროტოტიპების გავლენა, ფონი, 
გაუბრალოების მიუხედავად, მაინც შეიცავს სასეითს ელემენტს). ამიტომ, 
ფიგურები ინარჩუნებენ რა მონუმენტურობას, გარკეეული დეკორატიულო- 
ბითაც არიან აღბეჭდილნი. და, რაც მთავარია, საუფლო სცენების პერ- 
სონაუებთაჩ შედარებით, მათ სახეებს კონკრეტულობის, ცხოვრები- 
სეულობის შესაძლოა მცირე, მაგრამ, აშკარად წესამჩჩეეი ელფერი და- 
ჰერავთ. რაც ხარისხობრივად იძლევა ასალსა და განსხვავებულ მხატერულ 
დონეს. 

მოხატულობის უმეტესი ნაწილი, მის იდეყრ მხარეზე რომ არაფერი 
ეთქვათ, ჩვეულებისამებრ, მართალია, საუფლო დღესასწაულთა სცენებს 
ეთმობა. მაგრამ თავიდანეე მაინც ქტიტორთა რიგს გამოვარჩევთ. მხოლოდ 
იმიტომ კი არა, ისტორიულ პირთა გამოსახულებანი სუსტად რომ გან- 
სასღვრავენ ძეგლის თარიღს, არამედ მხატვრული გადაწყეევტის თვალ სა- 
სრისითაც. აქ ჩვენ საერო პირთათვის საგანგებოდ გამოყოფილ, მნახ- 
ველთათვის მკაფიოდ აღსაქმელ ადგილს, სრულიად განსაკუთრებულ 
განათებას, მათ მოსრდილ სომებსა თუ მათი წარმოდგენის განსაკუთრებულ 
წესს ვგულისხმობთ, არსებითად – მათ მსატვრულ გამორჩეულობას, რაც 
შესრულების მანერით, ფერადოვნებითა თუ ნახატის ხასიათით არის 
გამუღავნებული. ყველა ამ მხატვრული სხეაობის ამოცნობა დეტალურ 
აჩალისს მოითხოვეს. ოღონდ მანამდე დასადგენია ყველა გამოსახული 
ქტიტორის ეინაობა, ჩვენივე ეკლესიის მიხატულობაში წარმოჩენილი მათი 
იერარქია. 

ქტიტორთა იერარქია ჩრდილოეთის კედლიდან იწყება, დასაელეთით 
გადაინაცვლებს და სამხრეთის კედელ“სე გასრულდება. მოთავე ქტიტორში 
გამჟღავნებული გამორჩეულობა თუმც ნელდება მის მომდეენო, როგორც 

ჩანს, სათავადოს კარზე ნაკლები უფლებების მქონე პირთა გამოსახულებ- 
ებში (თანდათან მცირდება მათი "სომები, ხოლო ნახატი ამ გაბმული 
რიგის დამამთავრებელი ქტიტორებისა შესრულებულია ნაკლები გულის- 
ყურით), მაგრამ მათი განლაგების პრინციპი ყეელგან ერთნაირია. 

ქტიტორების გაბმულ. რიგში პირველი, საკურთხევლის გვერდით მდგომი 
აბაშ აბაშიძეა (ასომთავრული წარწერით: „აბაშმა ა ბ/ა/შიძემ/ა/ნ ა/დღ/ე/ა/ 
შე/ნე; ეკლეს/ი/ა წ/მიდად/..მ/ც/ირე ჩემისა სულისა ს/ა/ო/ხ/ა/დ/)ბ. აბას, 

8. ამ წარწერაში, ეს სხვაგანაც მეორდება, წერილი ასომთავრული წარწერები 
უსწორ-მასწოროა, ულამა'სო, ერთმანეთს მიტმასჩილი. სტრიქონებიც არაა თანაბარი 
სიმაღლის და რამდენიმე სიტყეაც შეცდომითაა დაწერილი. ერთი და იმავე 
“შინაარსის მომცველი სიტყვებიც სხეადასხეაგან სხვადასხვანაირადაა დაწერილი: 
ერთგან „მეუღლე მათი”, მეორეგან – „მეუღლე მისი” და სხეა. წერილმანი 

ორთოგრაფიული შეცდომები, ზოგან გრამატიკულად გაუმართავი წინადადებებიც 
კი. დამახასიათებელია XVI-XVII საუკუნეებისათეის, იხ. I. 8I0C0წ0#930, ნ0CიMIICს 
1M400VC29MMCM0+0 #0CCIII0”0 M0II4CXსI09 I 100170001 1ILI0Iი IV-მ ი06/II!. 16., 1974, გე. 19- 

20. გახტ. ბერიძე. XVI-XVIII ს-ის ქართული საეყლესიო ხუროთმოძღვრება, გე. 171. 
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მაშენებლისა და მოხატულობის დამკეეთის დასტურად, გაწედილ მარცხენა 
ხელში ეკლესია უჭირაეს. აბაშის გეერდით, მარცხენა მხარეს, მისივე 

მეუღლე კეკლუცაა გამოსახული (C,მეუღლე მისი კეკლუცაი”), ხოლო მა- 
რჯენიე, ამჟამად მხოლოდ მკრთალად, მხოლოდ ფრაგმენტულად შემორ- 
ჩენილი, პატარა ბიჭის ფიგურა წარწერით: ,ძე მათი სულხ/ან/”. 

სამივე ფიგურა დახატულ თაღებქეეშაა მოქცეული. თაღედი – ადრეული 
საუკუნეებიდანვე ქტიტორთათვის ეს ფართოდ გაერცელებული მოტივი?, 
კლასიკური პერიოდის ძეგლების მსგავსად კი არ არის გამართული, 
არამედ უსწორმასწოროა, არაპროპორციული, შესამჩევად ვიწროა და სქე- 
მატური; მისი ნაწილებიც ერთმანეთს შეუთანხმებელია და ჰაერში უხერ- 
ხულად გამოკიდული (ბასისით დაბოლოებული სვეტები ქვემოთ როდი 
ეშეება – მხოლოდ შუამდეა არასწორად მიყვანილი და უმარჯევოდ, სანახევ- 
როდ შემოსასღვრაეს ფიგურას). 

ორივე მთაეარი ქტიტორი ფრონტალურად დგას (მათი ძეც, როგორც 
ჩანს, ასევე იყო გამოსახული) + ეედრების ნიშნად აღმართული მათი 
ხელები კი მიმართულია მარჯვნივ, საკურთხეელისკენ. ზემოსსენებული 
იერარქია, რაც მათთვის შერჩეული ადგილითაც ხა'სგასმულია დამატებით, 
სხვა მრავალი დეტალითაც არის გამჟღავნებული: ამ ფიგურათა გადიდე- 
ბული მასშტაბით (ზომით მათ ეერცერთი ვერ უტოლდება), გამორჩეული 
სამოსით (მაგალითისთვის კეკლუცას ყარყუმის ბეწვით შემკული მოსას- 
ხამიც კმარა), ფონის საგანგებო ფერადოვნებითა თუ დამუშავებით (უფრო 
სუფთა, უფრო ღია მონაცრისფრო ფონზე, რომელსაც მოცისფრო ელფერი 
დაჰკრავს, ნათლად იკითხება მათი სამოსის სხვათაგან განსხეავებული 
ტონალობის აგურისფერი, თეთრანარევი ლურჯი და ნაცრისფერი; ცალკე- 
ულ დეტალთა ჩამქრალი ოქრისფერი. ამასთან, თაღედისა და ზემო რეგი- 
სტრის ხაზს შორის დარჩენილი არე მხოლოდ აქაა ორნამენტით დაფა- 
რული: და კიდევ იმით, რომ მთელს მოხატულობაში მხოლოდ აქ, მხოლოდ 
ამ ფიგურებს ქეემოთ ჩნდება წრეებად დაწნული ფართო ყვავილოვანი 
ორნამენტი (მოტივი, რომელიც მრავლად არის გამოყენებული XVI საუკუნის 
სხეა ძეგლთა მოხატულობაშიც – მაგ, ერელაანთ საყდარსა და კალაურში). 
შთაბეჭდილება ისეთია, თითქოს ეს ერთიანად გაშლილი მხატვრობა 
უპირატესად მაინც ამ ორი თანამეცხედრისთვის იყოს შესრულებული, – 
აბაშის ხაზგასმულად ექსპრესიული, ზომითაც გამოყოფილი ფიგურა არა 
მარტო ქვემოთ, ქტიტორთა რიგის მომცეელ რეგისტრზეა გამორჩეული, 
არამედ მთლიან მოხატულობაშიც. თავიდანვე ისიც უნდა ითქეას, რომ 
მთავარ ქტიტორთა გამორჩეულობა (გარდა ზემოხსენებული ფორმალური 
მხარისა) ახლა, ამ მოგვიანო დროისათვის უკვე სხვაგვარი ხასიათით, 
შედარებით სხეაგვარი მისანსწრაფვითაც ვლინდება: ამ ფრონტალურად 
მდგომ, ფართოდ გახელილი თვალებით მომსირალ ფეოდალში (მის მეუ- 
ღლეზეც იგივე ითქმის) გარკვეული უშუალობა, მაყურებელთან დაახლო- 
ების გარკვეული „სურვილი” მეტია, ეიდრე ამაღლებულის ის განსაკუთ- 

9. ეს მოტიეი ისევე ფართოდ არის დადასტურებული კედლის მონუმენტურ 
მხატვრობაში, როგორც ჭედურობასა და სამინიატურო მხატვრობაში. ერთი 
ადრეულთაგანია ამ მხრივ თამარ მეფის საქტიტორო პორტრეტი ყინცვისის 
მოხატულობიდან. 
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რებული განცდა, ფორმისა თუ ნასატის სიმკაცრით ჯწარმოქმჩილი ის 
მნი მვნელოვნება. რაც ადრეულ ისტირიულ პირთა გამოსასულებებ“ი 

იყო 'მენიმნული. 

გამოსასულება მოთავე ქტიტორისა მარტიეია. ეს, როგორც ქვემოთ 

დავინასავთ, არა მსილოდ საერთო გადაწყვეტას ეხება. არამედ ცალვეულ 

კომპონენცებსაც – აპროპირციასა და ფიგურის მონასასს, ფერსა და 

სხყა. შედარებით მეორესარისხწოვან დეტალებს. ჭარბად ორნამეჩტირებული 
სამოსის მიუსედავად, იმთლიანობა“ი, აქ მაიჩც აშკარად ჩნდება სისადავე 

და უბრალოება, თუმც ხა სგასმულად გამიმაფრებულია 'სოგადად დამასასი- 

ათებელი ექსპრესიულობა – უტრირებული, ძალისმიერად გაძლილი მსრები 

ხქიჩება ეს. თუ მაყყრებლისკენ მომ სირალი მეტყველი თვალები. თითქმის 
ერთიაჩი ტონით დაფყრილს სახე სე მკაფიიდ იკითხება ჩაკვთების გაბედ'ყლი 

სელით 'მესრულებული, კონტერელი ნახატი, რაც აძლიერებს გ'ულუბ- 
რყვილოდ მომ სირალი ქტიტიორის გამომეტყველების თავისებურ გამომ სა- 
ხველობას. 

ქტიტორთა მომდევნო წყეეილი – ლომინ აბაშიძე (აბაშიძე ლომინი”) 

მეუღლით (მეუღლე მათი გუულნ/ა/რ/ა/ შო...) – მილიანად მოიცაეს ჩრდილო 
კელის მარცხენა მონაკვეთს. ამ ორ თანამეცხედრესა და თანამეცხედრეთა 
წინა წყვილს მორის მოქცეული პილასტრის ქვედა მონაკეეთი ამჟამად 

თუმც შიშველია, ბათქაშშემოცლილი, მაგრამ აქ თავის დრო“სე დომინის 
ძე ქაისოსრო ყოფილა გამოსას'ყლი. ეს ამ ფიგურის რამდენიმე წლის Vინ 

კედლიდაჩ. ჩამოსსჩნილი და დღეისათვის საქართველოს ხელოვნების 
მუსეუმში დაცული ფრაგმენტებით ჩანს. ჩანს, რომ ყმაწეილის ფიგურა 
მიმცრო 'სომისაა – სიმაღფხით სანახევროდ თუ უტოლდება გვერდით 

მდგომთ (გამოსახულებას ასომთავრული წარწერაც ახლავს: „ივ მ/ა/თი ქე/ 

ა/ის/ლო/სრ“ი”). პილასტრით გაყოფილ ჩრდიფდოეთი კედლის მოხატულობა?ი, 

მასმტაბურად გამოსახულ თანამეცხედრეთა ორ წყვილს შორის ოსტატ“ე- 

რად ჩართული მომცრო ფიგურა ამ ქტიტორისა, არა მარტო თავისებურ 

პაუსად. ერთგვარ ცესურად აღიქმება, არამედ თავისებურ რიტმულ მახ- 
ვილადაც. ამით, ამ მარტივი ხერხის გამოყენებითაც აცილებულ იქნა 
სიმწრალე და ერთფერთენება – პირიქით: გაძლიერდა კიდეც მოხატულობის 

ამ მონაკვ ეთის “სემოექმედება. 

რაც 'მეეხება ლომინისა და მისი თაჩამეცხედრის ფრონტალურად მდგომ, 
მასმტაბერ ფიგურებს, ისინიც, მთავარ ქტიტორთა მსგაესად, შეწყვილე- 
ბელი ფორმის დახატულ თაღებქეემ არიან მოქცეულნი, ოღონდ ესაა, 
წინასთან მედარებით, თალედი ახლა ოდნავ უყრო დაბალია, უფრო თხე- 

ლია, უფრო მეიფეა თითქოს და პროპორციულადაც ნაკლებასიდული. 

აქაც სილუვტისა თუ ნახატის მხრივ იგივე მხატვრული მიდგომაა, როგორც 
მთავარ ქტიტორებთან ვნახეთ: ფიგურათა ხსენებული პოზა თუ ხელის 
ჟესტი. თითქმის იგივე გარეგნობა, სახის თითქმის იგივე იერი (ერთია 
მხოლოდ: ლომინი აბაშსე ახალგასრდაა – აქ არც ფართო ჩრდილები 
ჩნდება თვალის უპეებთან, არც ჭარბი ნაოჯები და არც მოკლედ შეკრეჭილი 
სვერი) ტანსაცმელიც, ერთი შეხედვით, თითქმის ისეთიეეა, როგორც 

წიჩა Vყვილთან ვნახეთ და სხვაობაც, ისიც დეტალებში, მხოლოდ დაკეირ- 
ვებისას თუ რმეინიშნება. სედაპირი აქ უფრო დანაწევრებულია, თითქოსდა 

უფრო სიბრტყობრივიცაა, ფერადოვნებაც შედარებით ღია და ნათელია. 
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ამ ქტიტორ;ე ებში 'ოეფრო თვალნათლიე, თითქოსდა უფრო გულუეუბრყვილოდალ 

მუღავნდება Vინა წყე/ილთან წმენიში ელი მოხატულობის საერთო დეკო- 

რატიული ბჟყნება, ამასთან, ნაყლებსატრძნობია ის შედარებითი ტამორჩე- 

“ელობა, რაც ამ ეკლესიის მამეჩებულთაჩ. იყო Vარმოჩვნილი. აქ. ჩეყჩი 

«სტატი არ(; სხეა სცენათატან განსხვავებული ფერის ფონს იძლევა და 

არ(; რეტისტრთა გამყოფ მუქი ყერის სქელ ხასს (ამიტომაცაა, რომ ამ 

ქტიტორთა შემომსასდღერელი თაღედიდაჩ უიჩტერვალოდ იწყება სხვა 

სცენა 'სემო. «(ყანჩა რეგისტრისა), ამ ფიგყრათა მას მტაბიც შედარებით 

მემცირებ ელია; “ესაბ ამისად “მემცირებელია მათი შემომსასღერელი თა- 

ღოეანი ჩარჩოც, რომელიც მარცხენა მხარეს. ე.ი ქვემოთკენაა დადაბ- 

დებული, ამგვარი, ს შეტჩებ'ე დად გამოყეჩ; ებ“ ელი ხერხით. რა თქმა უჩდა, 

ხასგასმულია ამ ოჯახის ადგილი აბაშიძეთა ფეოდალური სახლის წევრთა 

მორის – ლომინი აბამის მომდევნოა, მასსე ახალგასრდა და რანგით 

მას'სე დაბალი. 
თაჩდათან იკლებს ფიგურათა მასშტაბი, შესაბამისად – თაღედის 'სომალ, 

და უკეე სხვა, დასაყლეთის კედელ'სე გამოსახული იანქო აბაშიძე („აბაშიძე 

იაჩქო”), წიჩარე ხსენებულთაგან განსხვავებით. საგრძნობლად პატარაა 
და კადრშიც უხერხელად გაჭედილი. მისი სამოსი სხეებისას იმეორებს: 

კაბა ისეთივეა, როგორც ლომინისა, ქუდი კი ისეთი, როგორიც აბაშთან 

ენასეთ. ეს ქტიტორიც ფრონტალურად დგას, მაეედრებელი ხელის ჟესტით 

ისიც მარცხჩიე, პირობითად ძმებისკენ,. ე.ი. საკურთხევლისკენაა მიმართული. 

ძმებთან შედარებით ის ახალგასრდაა და რატომდაც უცოლოდ, მხოლოდ 

შვილთან ერთად გამოსახული. მამის გვერდით მდგომი ფიგურა (მე მათი 

ფირ/ა/ჩ”) ისე პატარაა, თანაც ისე სქემატურად შესრულებული, რომ 
ძნელდება დამოუკიდებლად მისი აღქმა, დაჩარჩენი ფიგურებისგან მისი 

გამოყოფა. 
ამ ქტიტორთა რიგით გარკვეულად მთავრდება მიხატულობის ერთი 

მონაკვეთი. რაც შეეხება მათს მომდევნოთ, ამავე რეგისტრის უკვე სხვა 
პირთა გამოსახულებებს, ისიჩი მხახლოდ მცირეოდენი ცელილებებით 

არიან წარმოდგენილნი, ოღონდ განსხვავებულად არა, არც ისე. თუენდად, 
რომ ეს ერთიანი, გაბმული რიგი დაირღეეს. მხატერობის ეს, ოუ შეიძლება 
ითქვას, ორი მონაკვეთი, ერთი მხრიე, თითქოსდა გაყოფილია დასავლეთის 

“მესასელელითა და მის “სსემოთ გაჭრილი სარკმლით (ოსტატურად გამო- 
ყენებული ცე სურა), მაგრამ ისე კი არა, რომ ყოველი მათგანის, ყოეელი 
ისტორიული პირის აღქმა დამოუკიდებლად შევილოთ, არამედ მთლი- 

ანობაში – მსოლოდ თავთავიანთი რიგისა და რანგის მიხედეით. სწორედ 
ამის მიმანიშნებელია მომდევნო ფიგურის კარის წირთხლ“სე წარმოდაენა 
(ოსტატურად გამოყენებული ხერხი), რათა მნახველმა ამავე დასაელეთი 

კედლის სამხრეთის მხარეს ე.ი. (შემოსასვლელის მარჯეენიე) გადაინაც- 
ელოს, სადაც გრძელდება ისტორიულ პირთა რიგი. 

წირთხლიე წარმოდგენილი მამაკაცის ფიგურა იმდენად ფრაგმენტულად 
ემორჩენია მოხატულობას, მისი თანმსლები წარწერა კი იმდენად და'სი- 
აჩებულია, რომ დღეს შეუძლებელია მის შესახებ რაიმეს თქმა. ერთია 
მსოლოდ: ესეც ამავე ფეოდალური სახლის წეერი უნდა იყოს, რადგან 
მომდევნო ქტიტორი ისევ აბაშიძეა და, ამდეჩად, შეუძლებელია მათ შორის 
ვინმე სხეა გეარის წარმომადგენელი ყოფილიყო, თუნდაც ესოდენ უხერხულ 
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ადგილზე გამოსასული. აქედან მოყოლებული ჩვენი ოსტატი უკვე 
ჩვეულებისამებრ, ოღონდ დასავლეთი კედლის მარცხენა მონაკვეთზე, 
წარმოგვიდგენს მომდევნო ქტიტორს – “შერმაზინ აბაშიძეს C,აბაშიძე 
შერმაზინ”), რომელიც აღარაა დეკორატიული თაღედით შემოსასღვრული 
და ზომითაც კიდევ უფრო პატარაა. აქ ფიგურა უკეე აშკარად ვერ ეტევა 
მისთვის გამოყოფილი კედლის არეზე – კადრშია მჭიდროდ გაჭედილი 
და სხვების ანალოგიურად ქუდით უხეშად კვეთს ზსემო რეგისტრის ხაზს, 
მხოლოდ მისი გაწვდილი ხელებია არა მარცხნივ (როგორც წინა 
ფიგურებთან), არამედ მარჯენივ მიმართული. ამით ეკლესიის მომხატველმა 
დასავლეთი კედლის მარცხნივ მოქცეული ისტორიული პირი საკურთხე- 
ეელს დაუახლოვა. როგორც ჩანს, დასავლეთის მთავარი შესასვლელი და 
მის ზემოთ გაჭრილი სარკმელი მოხატულობის ის თავისებური წყალგა- 
მყოფია, საიდანაც იწყება, შემდეგ კი მარცხნიე და მარჯენივ ე.ი. საკურთ- 
ხევლისკენ მიინიშნება ამ ქეემო რეგისტრზსე გამოსახულ ისტორიულ 
პირთა ვედრების მიმართულება. 

დღეისათვის შემორჩენილ ორ ქტიტორს უკვე სამხრეთის კედელზე 
ვხედავთ. მათგან ერთი შემოსასვლელის გეერდით, კუთხეშია მოქცეული 
(იკითხება გვარი „აბაშიძე”), ხოლო მეორე – ამავე სამხრეთი შემოსასვლე- 
ლის წირთხლზე (.,...ეტაძე გაბრიელი" – გეარი, წინა ასოების დაღუპვის 
გამო, ნაკლულად იკითხება), აქ არა მარტო ფიგურათა მასშტაბია კიდევ 
უფრო შემცირებული, არამედ ისინი შესრულების მხრიეაც გამარტიეე- 
ბულია: ნახატი სქემატურია, ხასი სქელია და მოუქნელი, შესამჩნევად 
ტლანქი, სამოსიც უბრალოა – ერთფერად, მოწითალოდ დაფერილი. აქ 
სხვა ოსტატის ხელია: არა ისეთი, როგორიც წინ მდგომ ქტიტორებთან 
ვნახეთ – ნაკლებგულმოდგინეა, კიდევ უფრო დაუხელოვნებელი. გასაგებია, 
რომ ორიეე ეს ქტიტორი აბაშიძეთა სამთავროს ნაკლებგავლენიანი წევრია 
და ისინიც, თავის მხრივ, ამთავრებენ კიდეც ამ მკაცრი იერარქიით გაჩლა- 
გებულ, ჩრდილო კედელზე დაწყებულ ქტიტორთა რიგს. მაგრამ ამთავრებენ 
მსოლოდ აზრობრივად, რადგან ფორმალურად ამ რიგს, მოსატულობის 
მხოლოდ ამ მონაკეეთზე, თუმცა საბოლოოდ არა, მაგრამ მაინც საზღერავს 
აქვე თითქმის უინტერეალოდ მოცემული მოწამე ქალის ,(წმიდა) ბარბარე”- 
ს მკაცრად ფრონტალური ფიგურა, რომელიც სამხრეთისაეე შემოსას- 
ვლელის გვერდით დაშვებულ პილასტრაზეა გამოსახული (გავიხსენოთ 
მისი მოპირდაპირე კედლის პილასტრის მოხატულობა, სადაც ქტიტორის 
ამავე ზომის ფიგურა იყო წარმოდგენილი). 

ამჟამად თუმცა მთლიანად დაღუპულია მხატერობის ის ნაწილი, რო- 
მელიც პილასტრასა და საკურთხეველს შორის მდებარე არეზე უნდა 
ყოფილიყო განლაგებული, მაგრამ ერთგან, კედლის მხოლოდ მცირე 
მონაკვეთზე, მკრთალად მაინც გაირჩევა შარავანდის კონტურული 
მონახაზი, სამოსის შიდა ნახატის მიჯრით მიწყობილი რამდენიმე ხაზი 
და ფონად გამოყენებული მოლურჯო ფერის ფრაგმენტები. ჩანს, რომ აქ 
ფრონტალურად მდგომი ორი ფიგურა ყოფილა გამოსახული; ჩანს ისიც, 
რომ ეს ფიგურები თითქმის ისეთივე ზომის უნდა ყოფილიყენენ, როგორც 
ეკლესიის მთავარი ქტიტორები – აბაშ აბაშიძე და მისი თანამეცხედრე. 
ცხადია, რომ მოხატულობის ეს საგანგებოდ შერჩეული ადგილი – სა- 
კურთხეელის მიმდებარე არე მნიშენელოვნებით გამორჩეულ ორ რომელ- 
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იღაც წმინდანს ჰქონია დათმობილი (მათგან ერთ-ერიიი, იქნებ, წმინდა 
გიორგის წარმოგვიდგენდა"' – ეკლესია ხომ მისი სახელობისაა, მეორე 

კი – ჩვენი „პანთეონის” ასევე განსაკეთრებულად მნიშვნელოვან რომელიმე 

მეომარ წმინდანს). სავარაუდოა, რომ ეს ორი წმინდანიც, რაღაც პირობითი 

მოძრაობით, იქნებ ხელის გაწვდილი უგსტით, საკურთხევლისკენ იყო 
მიმართული. ამ მხრივაც ისინი, ალბათ, გარკვეულად (როგორც მხატე- 

რულად, ისე იდეურადადც) პასუხობდნენ მოპირდაპირე მხარეს წარმ“იდგეჩნილ, 
ასეეე საკურთხევლისკენ მიმართულ მთავარ ქტიტორს, რითაც ლიგიკუერად 

და უკვე საბილოოდ გასრულდებოდა მოხატ'ელობის ეს ქვედა, თითქოსდა 

უწყვეტ ვერტიკალებად აღმართულ ფიგურათა გაბმული რიგი. 
ჯგალის ეკლესიის მომხატველმა მართლაც რომ ოსტატურად გაიაზრა 

ის უმთავრესი მონაკვეთი, რომელიც არსებითად გარკვეული იერარქიით 
წარმოდგენილ საერო პირთა გამოსახულებებს ეთმობოდა. იერარქია აქ 
ამ ფიგურებისთეის საგანგებოდ გამოყოფილ ადგილმი, მათს მასშტაბში 

ან მათი განლაგების თანმიმდევრობაში კი არ გამოჩნდა მხოლოდ, არამედ 
რმესრულების ხასიათშიც (მათი პოსისა და ჟესტის სრული ერთგვაროენების 
მიუხედავად). 

ამ ისტორიულ პირთა უმრავლესობა თუმცა აბაშიძეთა გვარის 
წარმომადგენელია!!, მაგრამ თანამეცხედრესთან და სახლიკაცებთან ერთად 
გამოსახული აბაშ აბაშიძე იმ დროისათვის უკეე გაერთიანებული ფეოდა- 

ლური სახლის მოთავედ, ე.ი. „დიდებულ თავადად” ჩანს. „დიდებული 

თავადის” უფლებები სათავადოში, მცირეოდენი გამონაკლისის გარდა, 

წეუსღუდეელი იყო და, ამდენად, გასაგებია: ქტიტორთა ერთიან რიგში 

აბაშის საგანგებოდ გამოყოფას მაშენებლისა და მოხატულობის დამკვეთის 

რაჩგი კი არ განსასღერავდა მხოლოდ, არამედ მისი ძალაუფლებაც. 
ცნობილია, რომ ბაღუამთა ყოფილ სამყლობელოსე აღმოცენებული 

აბაშიძეთა არც თუ მცირე ტერიტორიის მომცეელი სათავადო ერთი უძლი- 
ერესია არგვეთის სათავადოთა შორის". ისიც გარკეეულია, რომ ამ გეარის 
უძველესი, ისტორიულად ცნობილი წარმომადგენლები არიან თაყა და 
აბაში (ორივე მოწმეებად იხსენიება ფალავანდიშვილთა 1488 წლის სასის- 

1. ამგეარი რამ, ადრეულ საუკუნეებში – თანღილის მთავარანგელო'სთა 
ეკლესიის, 'სემო არცევისა (იხ. ნ. ალადამეილი, თანღილ-თარინგსელ, ხელნაწერი) 
და ფავნისის ეკლესიათა მოხატულობაში გვხედება (იხ. ნ. ILნIIცმილ0ხმი, IIმ58IIIICVI, 
16., 1977, გე. 106), მოგვიანო საუკუნეებში კი ქორეთის მოხატულობაში. 

II. გარდა იმ ერთისა. რომელიც ქტიტორთა რიგს ამთავრებს. ის, როგორც 
ჩანს, აბაშიძეთა ა'სჩნაურია, რომელსაც რაღაც თანხა აქვს გაღებული ეკლესიის 
ასაშენებლად. ა სნაურთა ბრძოლისა დამოუკიდებლობისათეის საკმაოდ გავგრცე- 
ლებული მოელეჩა ყოფილა გვიანფეოდალურ საქართეელო ში. ამ ბრძოლის 
შედეგებსე ისიც მეტყეელებს, რომ სოგჯერ სათავადოს სახლის უფროსი 
იძულებულია დაიახლოერს სოგი ასნაური და გარკეეული უფლებებიც 
დაუმტკიცოს მათ. იხ. შ. ხანთაძე, სოციალური ბრძოლის ეჰი'სოდი ბგეიანფეოდალურ 

საქართეელო?ში: ს. ჯანაშიას სახელობის საქართეელიოს მუ'ხეუმის მოამბე, XX-8, 
1959. გე. 169. 

12. ო. სოსელია, ნარკეევები ფეოდალური ხაჩის დასავლეთ საქართველოს 
სოციალურ-პოლიტიკური ისტორიიდან, IL, «აბ., 1973, გე. 153. გახტ. ბერიძე. კაცხის 
ტაძარი: ქართული ხელოენება,3. გე. 72. 
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ხლო. სიგელში). როგორც ჩანს, ეს სწორედ ის აბაშ აბაშიძეა, რომლის 
ჩუბითაც იგება და იხატება ჯალის წმინდა გიორგის ეკლესია, მოგვიანებით 
კი მისი თანამეცხუდრის, ჩიჟავაძის ასულის კეკლუცას სულის „საოხად 
– სოფელ დბოს ბეთლემის ღმრთისმშობლის სახელობის ეკლესია. იმხანად 
დიდი სამშენებლო საქმიანობა მეფეს ან გაერთიანებული ფეოდალური 

სახლის მეთაურს თუე შეეძლო. აბაშიძეთა სახლის სათავადოდ გაჟრთიაჩება, 
წყაროების მიხედვით, თუმცა XVI საუკუნის შუა წლებისთეისაა 
დამოწმებული (როცა „დიდებულ თავადად” ვახუშტი აბაშიძე ჩანს და 
რომლის შემდგომაც „გუარი თავადის აბაშიძისა უმეტეს განდიდდა 
მეფეთგან და მამულიცა უფფრორე შეიძინეს“), მაგრამ ეს გაერთიანება 
აბაშის მოღვაწეობის დროსგე 'ენდა მომსდარიყი5. 

აბაშ აბაშიძე სოფელ დბოს მისივე თაოსნობით წამოწყებულ ეკლესიის 
მშენებლობის დამთავრებამდე, ე.ი. 1510 წლის ახლო სანს გარდაცელილა-. 
წყაროებში არ ჩანს თ'უ, ვინაა მის შემდეგ აბაშიძეთა სახლის წინამდგომი. 
ვიცით მხოლოდ, რომ 1515 – 1535 წლების სააბაშიოში ამირეჯიბის სახელო 
აბულახსარ აბაშიძეს უჭირაეს” და არა ჭალის მოხატულობიდან ჩვენთვის 
ცნობილ აბაშის ძეს ან მის რომელიმე სახლიკაცთაგანს!)“. 

13. ხარგ. კაკაბაძე, სასიხლო სიგელების შესახებ: საისტორიო მოამბე. 11, 

1924. გე. 25. 
14. ო. სოსელია, ჩარკვევები ფეოდალუერი ხანის დასავლეთ საქართეელოს 

სოციალურ-პოლიტიკური ისტორიიდან, გვ. 155. 
15. იქნებ მეტიც შეიძლება ითქვას: მოხატულობაში არ ჩაჩს იმერეთის მეფე: 

ეს მაშინ, როცა იმ ხანად აბაშის სათავადო იმერეთის სამეფოში “ედის. აბა'მი, 
როგორც ჩანს, უკვე იმდენად არის აღ'სევებული, რ“ამ ფრთიერთიობა მეფესა და 

ამ ფეოდალურ გეარს მორის ჩომიჩალჟყრია, უფრი ფორმალური ხასიათისა. და 
კიდევ: აბაში, მართალია, თავისი „სულის საოხად” ამეჩებს კარის ეკლესიას, 

მაგრამ ეს ეკლესია მისი საუფლო როდია მხოლოდ – მას სხვა „პატრონიც“ ყაჟეს 
(აქ ხომ არა მარტო მთავარი ქტიტორია გამოსახელი თანამეცხედრესა და 
მემეგისრესთან ერთად, არამედ ფერდალური სახლის ყველა წევრი თუ არა, 
მათი 'უმრავლესობა მაინც და ერთი ასნაურიც). ესეც თვით ფეოდალური სახლის 
“შმიგნით იმ გარკვევლი ძალების არსებობას მიუთითებს, რომელთაც, უკიდურეს 
“'ემთხვევაში, შესაძლოა სათავადოც – დამოუკიდებლობის მოსურნე ერთეულიც 

დააქუცმაცონ. ერთიანი საქართველოს მხატერული შემოქმედება, ბუნებრიეია, 
არც ქტიტორთა ესოდეჩ სიმრავლეს დაუშვებდა და არც ამ შედარებით დაბალი 
სოციალური ფენის წარმომადგეჩელთა გამოსახვას. 

16. ეს, სიყფელ დბოს ეკლესიის სამხრეთის ტიმპანის წარწერით ჩანს: 
„ბეთლემისა ღ(მრ)ით(ი)სმზობელო, შ(ეიწყალ)ე ს(უული ამა ს(ა)ე(დრისა)// 

აღმაშენებელისა აბაშიძისა აბაშისა და მეუღლისა მისისა კეყლუცასი რო(მელთა/ 
/დიდითა მოჭირეებითა აღგ(იშენეს)//მონასტერი (ეს)ე'. 

17. სარგ.კაკაბაძე, მასალები დასაელეთ საქართველოს სოციალურ და 
ეკონომიურ ისტორიისათვის: საისტორიო კრებული, III, თბ., 1928, გე. 42-48. 

18. ისტორიულ საბუთებში, XVI საუკუნისათვის, მრაელად იხსენიებიაჩ 
აბა მიძეები (გელათის წიჩამიღვარი მელქი'სედები 1519 წელი: ი).უფორჯდანია, 
ქრონიკები... II, 1897, გე. 3431. აყხისეთის კათალიკოსი მალაქია - 1529 წელი: 
თ.ურორდანია, დასახ.ნამრომი. გე. 372. ბაგრატ II – ის მდივან – მწიგნობარი 
გიორგი – 1534 წელი: თ.ჟორდანია, დასახ.ჩამრომი, გე. 379. ერთ – ერთი აბაშიძე 
1505 – 10 წლებში შესრელებულ განის მოხატულობაში მოლარეთუხუცესად 
იხსენიება: თ. საჟყარელიძე, ვანის წმიჩდა გიორგის ეკლესია: ძეგლის მეგობარი, 
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ერთი ცხალღია: აბაშ აბაშიძეს, სათავადოდ გაერთიანებული სახლის 
მეთაურს, XVI საუკუნის დამდეგს სოფელ. ჭალაში გაუწყეია ადგილსამყო- 

ფელი – სასახლე და კარის ეკლესია (აქვე იყო ალბათ მისი საძეალეც). 
აბაშის თაოსნობით წამოწყებულ საქმიანობაში მისი სახლეყულის რამდენიმე 

წევრს და მის კართან დაახლოებულ ასნაურსაც მიუღია მონაწილეთბა. 
ესენი მათივე დაკვეთით შესრულებელ მოხატულობაში „სათავადოს სახლის 

რიგით" არიან წარმოდგენილნი და ამაში გარკვეულად საჩს სათავადოს 
იმდროინდელი ორგანისაცია, უფროს-უმცროსობასე დამყარებული მისი 
ძირითადი საფუძელები. 

ამგეარი ისტორიული მინაარსით დატყირთ'ელ მოხატულობაში საგუ- 
ლისხმო ისაა, რომ აქ მკაფიოდ ჩჩდება ის მრავალი თავისებურება, რაც 
ცალკეულ. სამეფო-სამთავროებად თუ სათავადოებად დაშლილი საქართ- 
ქელოს მხატერული შემოქმედებისთვის არის საერთოდ დამახასიათებელი. 

ამ თავისებურებათაგან უმთავრესი, რაც ამ პატარა ეკლესიის პირველი 

მოხილვითაც ჩანს, ქტიტორთა ზმრავალრიცსოვნებაა. ისინი ხომ "უკვეე 
უკლებლიე, მთლიანად მოიცაგენ სამივე კელის ქვედა, თითქმის იატაკის 
დონემდე დასულ რეგისტრს – შესასვლელის Vირთხლებსაც კი. ყოველი 

მხრიდან გარს ერტყმიან ეკლესიაში “'ემსელელთ, რაც, ბუნებრივია, 
აილიერებს კედელ'სე გამოსახელ ქტიტორებთან ჩვენს სიახლოვეს. 

სიახლოვის შეგრძნებას, მთლიან მოხატყლობაში მათ უცაბედ გამორჩევას 
ხელს უწყობს ისიც, რომ ისიჩი, კლასიკური პერიოდის ჩვენსავე ძეგლებში 
გამოყეაჩილ ქტიტორთაგან განსხვავებით, მოხატულობის შედარებით 

მაღალ, მჭერეტელის თვალს დამორებელ არე'სე კი არ არიან გამოსახული, 

არამედ თითქმის იატაკის დონემდე არიან დასული და, ამდენად, შეიძლება 
ითქვას, ჩვენს თეალჯინ დგანან. უნდა ითქვას ისიც, ახლა რიმ იირეულად 
მეცვლილია საუფლო სცენებში მონაწილე პერსონაჟებისა და ქტიტორთა 
სომების ტრადიციული შეფარდება (იმ შემთხვევაში მხოლოდ, თუ ამ 
დარბა'სული ეკლესიის მცირე. მოკრძალებულ სომებს გავითვალისწინებთ). 
ქტიტორთა გასრდილი "სომებით გამორჩევა, მართალია, ადრევე აღინიშნება, 
მაგრამ არა ამგეარი თავისებურებით – ახლა ისინი (განსაკუთრებით 

ჩრდილოეთი კედლის მოთავე ქტიტორები) თითქმის სანახევროდ მოიცავენ 
ამ. როგორც ითქვა, მცირე 'სომის ღარბაზის მოხატულობას. თუ ქტიტორთა 
ფრონტალური პოსიცია წინარე ხანაშიეე იყო დადასტურებული (ხობი, 
ნაბახტევი)” – ქტიტორთა ესოდენი სიმრავლე. მოხატულობაში მათი 
თითქმის სრული ბატონობა მხოლოდ ახლა, ჭალის ამ პატარა დარბასის 
მხატერობაშია პირველად და ასე აშკარად წარმოჩენილი. თავისებურებაა 

1972, გე. 29), მაგრამ მათ “ორის არცერთ თანამდებობასე არ ჩაჩს აბაშის 

რომელიმე სახლიკაცი. განსაკეთრებული ამაში, იქნებ, არაფერია, რადგან, როგორც 

ცნობილია, იმხანად ფეოდალური სახლისა თუ ოჯახის მეთაურს შეიძლება 
არაჟითარი სახელო არ ეჭიროს მეფის კარზე. იხ. გდამბურია, სათავადოთა 

საკითხისათეის: საქართველოს ფეოდალური ხანის ისტორიის საკითხები, თბ., I, 

1970. გე 14, 18, 19. 
19. ხობის ეგეტერის მოხატულობა (XIV საუკუნის ბოლო მეოთხედი) პირველია, 

სადაც. ქტიტორები – ვამეე დადიანი და მისი თანამეცხედრე – ყრონტალურად 
დგანან. 
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ისიც. რომ ამ გამოსახულებებში ჩეენს ოსტატს რაღაც ისეთი დამახასიათე- 
ბელი მეაქვს. რამაც მათსა და მათ მჭერეტელს შორის, უკეე კონკრეტულად 

უნდა წარმოქმნას უშუალო, სიახლოვის ის უჩვეულო შეგრძნება, რომლის 
გამჟქღავნებაც შეუძლებელი იქნებოდა თვით ამავე მოგეიანო დროის 
(ადრეულ. XI-XIII საუკუნეებსე რომ არაფერი ეთქვათ) ოფიციალური 
რიგის მხატერობაში გამოსახულ ფრონტალურად მდგომ და მკაცრ 

განყენებულობას მოკლებულ. ქტიტორებშიც კი (გავიხსენოთ გელათის 
ღმრთისმმობელისა და წმინდა გიორგის ეკლესიათა ჩრდილოეთი კედლის 
ქტიტორთა რიგი). ეს მეტად საგულისხმო, შეიძლება ითქვას, არსებითი 
ხასიათის თავისებურებაა, რაც პირყელ რიგში, ალბათ, ოსტატის მხატვრულ 
ხედვაში უნდა ვეძიოთ. ეს ხედყა კი, როგორც ქვემოთ დავინახავთ, ხალხური 
შემოქმედების გარემოში დახელოვნებული ოსტატისთეის არსებითად 
დამახასიათებელი, ბუნებრიყად არის შეჭრილი საიმდროოდ უკვე შესამ- 
ჩნევად გაუბრალოებულ. ტრადიციულ მხატერულ სისტემაში. 

აბა აბაშიძისა და მისი თანამეცხედრის ისეგე, როგორც მათ მომდეგნო 
ქტიტორთა პირობითად გამოსახული ფიგურები, შესამჩნევად გაუმართავია 
როგორც სახეითად. ისე დეკორატიულადიც. ადრეულ (XI-XIII საუკუნეების) 
ნიმუშებთან შედარებით, შეიძლება ითქეას, უკვე ძირეულად შეცელილია 
თეით ფორმის გარშემომწერი თუ გამოსახულებასე დატანილი ხა'სის 
სყკორატიული ბუნება, მისი ხასიათი: ის ყველგან მკვეთრია და ხისტი, 
ჩამოუქნელი, 'სოგან მოუხეშავიც. ამიტომაც იკლო მისმა დეკორატიულმა 
დასრულებულობამ, მისმა დეკორატიულმა სინატიფემ. ამ სიმკვეთრესა 
და მოუხეშაობასთან ერთად აქ, თვით თანადროული, პროფესიული 
მხატერობის ძეგლებში გამოყვანილ ქტიტორთაგან განსხვავებით, ასეგე 
შესამჩჩევია სიცოცხლის ის შეულამასებელი შეგრძნება, რაც ჩვეულია 
ხალხური ხედეისთვის. გაუწაფავად და მარტივად, სადაღ და ლაკონიურად 

შესრულებული რაიმე დეტალიც კი მეტყველია, სულ ორი-სამი ჩამოუქნელი 
ხასით გაცოცხლებული (ოდნავ შეხსნილი საკინძის ან ლეჩაქიდან 
ჩამოშლილი თმის ნახატი); პროპორციები და ფორმა მოუხე მავია, მაგრამ 
ექსპრესიული და სწორედ ამ მხრივ გაცოცხლებული, მათი წშემომწერი 
კონტურიც არაა დახეეწილი, მაგრამ თავისუფლად ხელს მინჩნდობილია 
და გამომხატეელი; ქსოვილის სახედ წარმოდგენილი ორნამენტი ნაკლებგან- 
ეითარებულია და არასუსტი, მაგრამ ყველგან ცოცხალი რიტმით გაცხოვ- 
ლებული – ხალხური ქსოვილისებრ უხეშად, ადგილ-ადგილ. ჭარბად 

ი მოჩითული. 
ეს თავისებური მხატერული ხედეა თვით ნატურასაც სხეაგვეარად 

წარმოგეიდგყნს. ჭალის ეკლესიის მაშენებლის მაღალი ფიგურა გეიანპალე- 
ოლოგოსთა მხატვრობის იმჟამინდელი ნიმუშების მსგავსად არაპროპორ- 
ციულად გრძელი როდია – შესამჩჩევად თხელი, დაგრძელებული სხეულითა 
და პატარა თავით გამოსახული, არამედ, ნატურას, ბუნებრიე პროპორციას 

შედარებით მიახლოეებული, ამიტომაკ უფრო მასშტაბური. ამგვარად 
აგებულ ფიგურასე უკვე აშკარად გამოიყოფა უსომოდ გამლილი, უტრი- 
რებული მხრები და გან სრახ დაყიწროებული წელი (წელის სივიწროეეს 

დამატებით ააშკარავებს თითქოსდა ზწზელიდანვე ამოსრდილი სამოსის 
ფართოდ გამლილი კალთები და ქამრის ორსავ მხარეს დაშვებული ბოლო- 
ები) ფიგურაც ისეა კადრში ჩაჭედილი, რომ მისი “რშემომსასღვრელი, 
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საიმდროოდ უკვეე შესამჩნევად გაუმართავი თაღოვანი მოჩარჩოება 
რამდენიმეგან საგანგებოდ იკეეთება ქტიტორის ხელით და ქუდით (სწორედ 
რომ საგანგებოდ, რადგან ეს – მხატერული ხერხია და არა დაუდევრობა 
მხატერისა) ამ ორი-სამი, თავისთავად იოლი ხერხით ჩვენი ოსტატი 
დაუფარავად წარმოაჩენს ძალისა და მნიშვნელოვნების ექსპრესიას. ეს 
სიძლიერე გარეგნულად ელინდება ისე, როგორც ეს ხალხური ხელოენების 
ჩიმუშებისთვის არის საერთოდ დამახასიათებელი (ამ მხრიე – სამაგალითოა 
XIX საუკუნისა და XX საუკუნის დამდეგის საფლავის ქვების რელიგფები). 

რაც წეეხება ოსტატის 'მინაგან ბუნებას – ის ყველასე უკეთ ქტიტორთა 
სახისა და ხელის მტევნების ხატვისას ჩანს. ერთმანეთის გგერდით მდგომ 
ქტიტორთა ერთიან რიგში მოქცეელი. ეედრების ნიშნად ერთმხრივ 

მიმართული ხელის ექსპრესიულად გასრდილი მტეენები ყველაზე მეტად 
აცოცხლებს ნახატს, ხოლო მათი მეტყეელი თვალები ბავშეური გულუ- 

ბრყვილობისა ღა უმუალო ჭერეტის განცდას გამოხატავენ. აქ კილევ 
ერთხელ იჩენს თავს ხალხურისთეის დამახასიათებელი თვისება – საგა- 
ნგებო მოასრების გარეშე გამოვლენილი გულუბრყვილო ფორმის მომხიბ- 
ვლელობა. ამგეარი მხატერელი ფორმა, მისი სოგადი სახე ყველგან 
შუასაუკუნოვანი ხელოენების შესაძლებლობის ფარგლებშია მოქცეული, 
ყველგან ამ ხელოვნების სახვითი საშუალებებით გამოვლენილი, მაგრამ 
ისიც ხომ არის, ეს სახეები შედარებით არატრადიციული ელფერით რომ 
არის დატვირთული. ეს კი მეტად უბრალოდ, შეიძლება ითქვას, მარტივად 
მიიღწევა და თანაც ისე, რომ ამავე დროის ოფიციალური ნაკადის ძეგლებში 
გამოყვანილ ქტიტორთა პორტრეტებისგან განსხვავებით, მხატვრული ფორმა 
აქ ნჩაკლებმონოტონურია, ნაკლებად მშრალი. შუასაუკუნოვანი ხელოენების 
იმ საკმაოდ მდიდარ სახვით საშუალებათაგან, რომელსაც პალეოლო- 
გოსური და მისი მომდევჩო ღროის მხატვრული შემოქმედება იყეჩებს, აქ, 
მართალია, მსოლოდ ორი-სამი თუ არის მოსესხებელი, მაგრამ მთავარი 
ისაა, რომ ყეელა ეს ხერხი მექანიკურად კი არ არის გადმოღებული, 
არამედ ყველგან თავისებურად, თვით შემსრულებელი ოსტატის ხედვის 
შესატყეისად არის მომარჯეებული. 

ხა'სის, ჩახატის უპირატესი მნიშეჩელობა, განსაკუთრებით ქტიტორთა 
სახეების გამოსახვისას აშკარავდება. ტრადიციული ფერწერული ხერხი 
– „გაღიავებისა” თუ „ჩაჩრდილვის” პირობითი ტექნიკა არსად, არცერთ 
დეტალში არ გამოიყენება და ყოველივე მარტივ ნახატსე დაიყვანება 
მხოლოდ. ამ მხრივ ჩეენს ძეგლში სახეების წერის ის გამარტივებული 
ხერხი მოქმედებს თავისებურად, რომელიც ხალხური ნაკადის ოსტატთა 
ნამუშევრებს ადრეც ახასიათებდა, ხოლო გვიანფეოდალურ ხანაში უკვე 
სრულად მკვიდრდებოდა ქართული მონუმენტური მხატერობის ისტორიულ 
პირთა გამოსახულებებში (მაგ., გავიხსენოთ ნაბახტეეის მოხატულობის 
მთავარი ქტიტორის – ქუცნა ამირეჯიბის გამოსახულება)? აბაშისა და 
მისი თანამეცხედრის მკრთალი აგურისფერით დაფერილი სახის მოგრიო 
ოვალს სუსტად შემოწერს შაეი ფერის მკვეთრი კონტური. ამავე ფერისა 
და ამავე სიძლიერის შავი ხასებითაა აღნიშნული სახის ნაწილები 
(ფართოდ გაშლილი მორკალული წარბები იქნება ეს, თეალების ნუშისებრი 

20. ი. ლოროქიფანიძე, ნაბახტევის მხატერობა, თბ., 1973, გე. 11, 19. 
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ჭრილი. სწორი ცხეირი თუ მოკლე ბაგეები). აქვე, სახის ეარდისფერ 
ფონსე, თითქოსდა ჩრდილებად გამოყენებული, ინტენსიური ფერის 
მოწითალო სოლებიც დაიტანება. ყველასე ძლიერი, სხვათაგან გამორჩეული 
ფართო მოწითალო სოლი გარშემომწერ კონტურს დაუვყეება შიდა მხრიდან. 
იგივე ფერის ლაქები ჩნდება ლოყასე (სუსტად შემოწერილ წრეებად), 
ტუჩს ქვემოთ (ოთხკუთხად მოხაზსული), ნიკაპზე (ნახეევარწრედ მონიშნული), 
თვალის უპეებთან და წარბს ქეემოთ (ვიწრო ზოლად), შუბლზე და ყელზე 
(სადაც მოქნილი ხაზები ერთგან ტალღისებრ, ხოლო მეორეგან დამრეცად 
არის მონიშნული). ამ სხვადასხეა ზომისა და ფორმის ხაზსებისა და 
ლაქათა აღმნიშვნელ, გაუმჭვირვალ ფენად სიბრტყესე დატანილი ფერი, 
ყეელგან მკვეთრად ლოკალურია, ჩაკეტილია, შეიძლება ითქვას, ყრუ, 
სიბრტყითია. აქ, როგორც ვხედავთ, უკიდურესად გამარტივებული, მხოლოდ 
სქემატური სახით შემოთავაზებული და მხოლოდ ერთადერთი ფერით 
აღნიშნული ის თავისებური ჩრდილებია გამოყენებული, რომელსაც კედლის 
მონუმენტური მხატვრობის ადრეული დროის ნიმუშები მიმართაედა?!'. ამ 
ე.წ. ჩრდილებმა ახლა, ამ მოგვიანო დროისთვის არსებითად დაკარგა 
პირეანდელი მნიშენელობა და მათი ფუნქციაც წმინდა დეკორატიული 
ეფექტის გარდა, ძირითადად, მაინც ისაა, რათა მოხატულობაში გამოყვანილ 
ისტორიულ პირთა სახეებსე მჭერეტელის ყურადღება გამახვილდეს. 
ქტიტორთა დეკორატიულად გადაწყვეტილ ფიგურაზე მათივე სახეების 
გამოსაყოფად სხვა რაიმე სახეითი ხერხი ჩვენს ოსტატს იქნებ არც 
გააჩნია, მაგრამ საბოლოო მხატვრულ შედეგზე ყურადღების გამახეილება 
იმასაც გვიაშკარავებს, მისთეის ესეც, ეს საკმაოდ მწირი საშუალებებიც 
რომ საკმარისია. 

აბაშის სახის ნაკვთები რომ განსოგადებულია, ხასგასმულად სტი- 
ლიზსებული ეს ერთი შეხედვითაც აშკარად ჩანს. ამ მხრიე ის თითქმის 
ისევეა წარმოდგენილი, როგორც მის გვერდითვე მდგომი მისივე სახლე- 
ულის წევრები და მაინც მცირეოდენი ნიუანსის მომარჯვებით ჩეენი 
ოსტატი ახერხებს განსხვავების ჩეენებას: ასაკის გარდა (შედარებით 
ფართოდ მოხასული ჩრდილები თეალის უჰეებთან, ნაოჭები შუბლზე, 
მოკლე წვერი და იმდროინდელი მოდის მიხედვით აგრეხილი ულეაშები) 
ეს თეით მოდელის შედარებით, ამა თუ იმ, სახასიათო ნიშნითაა გამოელე- 
ნილი (ოდნავ აწეული მარჯეენა წარბი მედიდურ იერს მატებს მას). ასე 

21. ჩვენი მხატერობის ქტიტორთა სახეებსე გამოყენებული “ჩრდილები” 
არსებითად განსხვავდებიან იმ ფერადოეან ლაქათაგან, რომლებსაც 
პალეოლოგოსთა მხატვრობა მიმართავდა. იმ ქართულ ძეგლებში, სადაც 
პალეოლოგოსთა დროის მხატერული საშუალებები და სქემებია დამკვიდრებული 
(მაგ. XIV საუკუნის მოხატულობა უბისას ეკლესიაში) ჩაჩს, რომ ჩრდილების 
აღმნიშვნელი ლაქები (ლოყაზე, შუბლზე, კისერსე თუ ხელის მტევან“ე) ჩეენი 
ძეგლისგან განსხვავებით, რამდენიმე ფერისგანაა შედგენილი, თხელია და 
გამჭვირვალე, მსუბუქი, რომლის ქეეშ ამა თ,უ იმ ფერის ქეედა ფენები გამოსჭვივის. 
ეს ის ფერწერული ლაქაა, რომელიც არა მარტო მონიშნავს მოცულობას (ცხადია, 
მხოლოდ პირობითად, ოღონდ კლასიკური პერიოდის ძეგლებთან შედარებით 
მაინც ისე, რომ როგორღაც დაუახლოედეს მოცულობის ილუსორულ გადმოცემას), 
არამედ დამატებით, თბილი და ცოცხალი ფერის ფუნჯისმიერი სწრაფი მონასმით 
კიდევ უფრო აცოცხლებს სხეულისა თუ სახის სარჩულის შედარებით -სიმუქეს. 
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რომ აქ, ცხადია, გარკევული პირობითობის ფარგლებში, რაღაც კონკრეტულ 
პორტრეტსეც შეგვიძლია სიტყვის ჩამოგდება. 

სამთავრო სამოსი ამ ქტიტორისა არც თუ შესამჩნეეად მდიდარია: 
კისერთან სწორკუთხად ამოღებულ გრიელ კაბას მუქი ნაცრისფერის 
ეიწრო გულისპირი და გრძელი საკინძი დაუყვება, კაბის სახელოები 
ფართოა, მაჯებთან შევიწროვებული. გულისპირის გარშემო დაყოლებული 
თეთრი წერტილები, ალბათ, თევალ-მარგალიტს გადმოსცემს. ქსოვილის 
სახის წარმოსადგენად ამ უსახურ მუქ ლურჯ კაბასე ღია აგურისფერის 
ოვალური ლაქები და შეწყვილებული (სოგან სამ-სამი) წერტილები 
დაიტანება. მუქი ოქრისფერი, წელსე მჭიდროდ შემოჭერილი ფართო 
ქამარი წინ სქელ მარყუჟადაა განასკვული და გეერდებსე თავისუფლად 
გაშლილი ბოლოებით დაბლა დაშვებული. ეს სწორედ ის სპარსული 
ყოფიდან შემოტანილი, ოღონდ თავისებურად, სახეცელილი ფორმით შემო- 
თავასებული ქამარია, რომელიც დიდადაა გავრცელებული მთელს მო- 
გეიანო დროის ჩაცმულობაში”? სპარსეთის გაელენითეე აიხსნება ბეწვის 
ეიწრო არშიაშემოვლებული ქუდის სამკუთხა ფორმა, სამკაულებად ლალისა 
და ფირუზის გამოყენება?! და სხვა. 

რაც შეეხება აბაშის კაბის ოვალისებრი ფორმის რგოლებისა და 
რომბისებრ დაყოფილი ხაზებისგან შედგენილ ნახატს, ის მხოლოდ 
მარტივად, მხოლოდ სქემატურად იმეორებს წინარე პერიოდის მხატერობაში 
გამოყვანილ საერო პირთა სამოსის დეკორატიულ სახეს. XV საუკუნის 
ქტიტორთა (მაგ., ქუცნა ამირეჯიბისა ნაბახტევში”“ და ზაზა ფანასკერტე- 
ლისა ყინცეისში) გამოსახულებებზე დაკვირვებისას ჩანს, თუ ჩეენი 
ოსტატის ხელში რარიგ გამარტიედა, რარიგ მოუხეშავი და ირებულარული 
გახდა იგი როგორც ფორმის, ისე ნახატის მხრივ. სამოსის სახეს წინარე 
საუკუნის ქტიტორებთან ერთმანეთთან მიჯრით დატანილი, ოდნავ დაგრძე- 
ლებული ოვალების წყება წარმოქმნიდა, ხოლო მომცრო ზომის რომბები 
უკვე თავისთავად ჩნდებოდა ამ ოვალისებრი ფორმის რგოლების გადაჯვა- 
რედინების ადგილებში. ამ შედარებით მდიდარი და მწყობრი ნახატიდან 
ჩვენი ოსტატი მხოლოდ ცალკეულ მოტივს იღებს დანაწევრებული სახით: 
ერთგან – აბაშ აბაშიძესთან – უსწორმასწოროდ შეწყვილებული ხაზითა 

და მასში მოქცეული ლაქათი წარმოქმნილ ოვალისებრ რგოლებს, მეორეგან 
–- აბაშის თანამეცხედრესთან – მხოლოდ რომბისებრი ხაზებისგან შე- 
დგენილ მარტიე ნახატს. გულუბრყვილო დეკორატიულობა აქ, შეიძლება 
ითქეას, დაუფარავად არის წარმოჩენილი. 

დეკორატიულობის ეს აშკარა, ადრეულ ძეგლებშივე მინიშნებული 
ტენდენცია აქ უფრო უბრალოდ, უფრო მარტივად, უფრო სქემატურადაა 
გამოელენილი. უკეთ ჩანს ეს აბაშის თანამეცხედრის სამოსით: მონაცრის- 
ფრო ბეწვსარჩულიანი და ბეწვითვე გაწყობილი მოსასხამით, ღია მოწითა- 
ლო ფერის კაბით, ლალითა და ფირუზსით შემკული ქამრით, თაესაბუ- 
რავიდან დაშვებული და თმაში ჩაბნეული თვალ-მარგალიტით. თვით 
ფერადოენებაც კი ჩიჯავაძის ასულის სამოსისა უფრო ღია და უსახურია, 

22 ი. ხუსკიეაძე, ქართული საერო მინიატურა, თბ., 1976, გვ. 23, 41. 
23. იქეე, გვ. 41, 62. 
24. ი. ლორთქიფანიძე, ნაბახტეეის მხატერობა, გე. 24, 26, 27. 
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სედაპირიც – სქემატური ხასებით ხალიჩისებრ დაფარული. ისიც საგუ- 
ლისსმოა, რომ მის მოწითალო კაბაზე მხოლოდ მსუბუქად ჩნდება ღია 
ფირუზისფერის (ე.ი. ცივი ფერის) ოვალები და შეწყვილებული წერტილები, 
ამასთან. ეს ორნამენტული სახე ნაკლებად ტვირთავს საზეიმოდ წარმოდ- 
გაენილ (სხვა, დანარჩენ ფერთან შედარებით) ისედაც ყველასე დეკო- 
რატიული ფერის სამოსს, მონაცრისფრო მოსასხამსე კი პირიქით ხდება 
– აგურისფერის (ე.ი. თბილი ფერის) დამრეცად დატანილი, ბადისებრი 
ნახატი (ფარჩის იმიტაცია) ერთმანეთის გვერდიგვერდ გაცილებით მევგე- 
თრად და მცირე ინჩნტერვალითაც დაიტანება. საბილოოდ, ეს თითქოსდა 
უბრალო მხატვრული ხერხიც დამახასიათებლად ავლენს მოხატელობის 

დეკორატიულ ბუნებას. 
მოთავე ქტიტორთა ფიგურებზე გამჟღავნებული მხატვრული ტენდენცია 

სრულად მეორდება ამ პატარა ეკლესიის ყეელა დანარჩენი ისტორიული 
პირის გამოსახულება!სე, – უმნიშვნელო სხვაობას მხოლოდ მათი სამოსი 
ან სოგჯერ წერის კიდევ უფრო გამარტივებული ხერხი გვაილევს. თუ 
სამაგალითოდ რომელიმე მათგანის, - თუნდაც ლომინ აბაშიძისა და მისი 
თანამეცხედრის სამოსს ავიღებთ, ენახავთ, რომ ის უფრო ღია ფერისაა 
და, რაც მთავარია, უფრო ჭრელია თითქოს. ლომინის მოლურჯო ფერის 
კაბას, აბაშისგან განსსეავებით, საყელოსთან ჩამქრალი ოქრას დამრეცად 
დატანილი ნაქარგობა დაუყვება. ოქრა ქამარსეც ჭარბად გამოიყენება. 
ქსოვილის სახის წარმოსაჩენად დატანებული ოვალური ლაქები აქ უკვე 
ღია აგურისფერია და უსწორმასწოროდ მონიშნული ფირუზისფერი ხაზები 
დაუყვება დამატებით. ქუდის ფორმა საკმაოდ უჩვეულოა – აბაშის ქუდისგაჩ 
განსხვავებული: მართალია, ესეც სამკუთსაა, ასიდული, მაგრამ თითქოს 
შუაშია გაყოფილი ნახევარმთვარის მსგავსად მორკალული აგურისფერი 
სოლით. დეკორატიულობის სიჭარბე ლომინის მეუღლესთან (როგორც 
აბაშის მეუღლესთან ენახეთ) უფრო თეალსაჩინოა: მისი მონაცრისფრო 
მოსასხამი ღია აგურისფერი ორნამენტითაა გადატვირთული; კაბის ქსოვილ- 
სეც ჭარბად დაიტანება სამოსისთვის ჩეეული ოვალური ლაქები და 

შეწყვილებული წერტილები, ლალისა და ფირუ'სის ქვებით აქ არა მარტო 

ქამარია შემეული, არამედ გულისპირიც. ' 

ერთი რამ ცხადია, აქ ყეელგაჩ სილამასისა და აუცილებლობის 
სხვაგვარი – წინარე საუკუნეთაგან განსხვავებული შეგრძნებაა. 

ჭალელ. ქტიტორთა გაჩხილვამ გვიჩეენა, რომ ისინი თუმცა ა კარად 
შეგვახსენებენ XV საუკუნის 30-იანი წლებისა და შუანა პერი“ოდის მოხა- 
ტულობებში – ნაბახტევსა და ყინცვისში (ძლიერად დაზიანებყლი დედნისა 
და ძველი ასლის მიხედვით თუ ეიმსჯელებთ) გამოყვანილ ისტორიულ 

პირთა გამოსახულებებს, მაგრამ ისე, რომ სხვაობაც იყოს გამჟღავნებული. 
ამ საკითხსე ქვემოთ კვლაე გვექნება საუბარი, მაგრამ ახლავე შეიძლება 
ითქვას, რომ პირობითობის მომატების მიუხედავად, ჩეენს ქტიტორებში 
მესამჩჩევად მეტია ცოცხალი, რეალური აღამიანის გარეგნულად 
გამოაშკარავებული განცდა (გამომეტყველებაში, სახის ნაკვთებში, სადაც 
სახასიათო ელემენტია გამოელენილი) და უფრო მეტადაც წარმოჩნდება 

გამოსახულებათა სოციალური სხეაობაც (როგორც სახის ტიპით, ისე 

ძალის ექსპრესიის ჩყეჩნებით). უდაოა, რომ ეს შედეგია იმ საგულისხმო 
პროცესისა, რომელიც ინერციით მომდინარე, უკვე გაუბრალოებულ ტრადი- 
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ციულ სისტემასთან ხალხური ხედვის შერწყმა-შერიგებითაა თავისებურად 

გამოელენილი. საუკუნის ნახევარი, რომელიც ჩეენს ძეგლს ხსენებულ 
ეკლესიათა მხატერობას აშორებს, როგორც ჩანს, საკმარისი აღმოჩნდა, 
რათა ხალხურ ხედვას თავისებური კორექტიეით ცოცხალი მუხტი შეეტანა 
ქტიტორთა პორტრეტულ გამოსახულებებში. ამის თქმის უფლებას თვით 
XVI საუკუნის იმ რამდენიმე ეკლესიის მხატვრობის საერო პირთა გამო- 
სახულებებსე დაკვირეებაც გვაძლევს, რომლებიც ჩვენთან “მმედარებით 
სსვაგეარი ბუნებისაა – სამეფისკაროა, ოფიციალური რიგისა (გელათის 
მთავარი ტაძრისა და წმინდა გიორგის ეკლესიის მხატერობა იქნება ეს, 
თუ ლეეან კახთა მეფის დაკვეთით მოხატული ეკლესიები). ამ ეკლესიათა 
მომხატველი ოსტატები ხომ თითქმის სრულად არიან მინდობილი იმჟა- 
მინდელ დაკანონებულ სქემებს და რა გასაკვირია, რომ აქ ყველგან 
აშკარად ჩნდებოდეს შესრულების, შემოქმედებითი ნაკლოვანებით გამჟღაე- 
ნებული სიმშრალე, თუმცა სუსტი და ნატიფი, მაგრამ მონოტონური 
ხასი, სწორი რიტმული მონაცელეობით მოტანილი, მაგრამ ციეი და 

ნაკლებად მეტყველი ფერადოვანი სიბრტყეები. აქედან, აქ გამოყვანილ 
ქტიტორთაგან მიღებული შედარებით სხვაგვარი მთაბეჭდილება – 
პალეოლოგოსთა სტილით დამკვიდრებული, ოღონდ, ახლა უკეე, შესამჩნე- 

ვად სქემადქცეული მხატვრული სახეები. 
XV-XVI საუკუნეების ოფიციალური რიგის ძეგლთაგან შესამჩნეეად 

განსხვავებული, ხალხური ხედვის შედეგად პირველად სწორედ რომ ჭალის 
ამ მცირე დარბასულ ეკლესიაში გამუღავნებული ეს თავისებური მხატ- 
ერული ტენდენცია, მოხატულობის საუფლო ციკლშიც აშკარავდება – 
ოღონდ, ბუნებრივია, საერო ნაკადისთვის ჩეეული „რეალობით” არა და 
არც თუ მისეული სიმძაფრით. 

სახარებისეული სცენების განაწილებისას ვერ ვგრძნობთ ერთიანი 
კომპოზიციური სქემის იმ სიმწყობრეს, რაც ქტიტორთა რიგისთვის იყო 
დამახასიათებელი. გამოსახულებები უკვე თანაბრად, შედარებით სრულად 
ტვირთავენ დარბაზხის კედლებს, ნაკლებშეთანხმებული არიან მასშტაბურად 
და საერთო ირეგულარული ხასიათი მოხატულობისა (ეს ორნამენტსაც 
ეხება) აქ თითქოსდა მეტად ჩანს, ვიდრე გარკეეული რიტმული მონაცვლე- 
ობით წარმოდგენილ ქტიტორთა რიგში. თუმცა მოხატულობის ამ მო- 
ნაკვეთზე გამოსახული სცენები თუ წმინღანთა ცალკეული ფიგურები, 
მეტ-ნაკლებად, მოკლებულნი როდი არიან მნიშენელოვნებას. 

საუფლო ციკლის განხილვისას თავიდანეე უნდა ითქეას ისიც, რომ 
კედლის სიბრტყეთა არც თუ თანაბარი დატვირთვა, მართალია, იწვევს 
სცენების განაწილების ქაოტურობას, მაგრამ დაკეირვებისას ირკვევა, 
რომ ეს „ქაოტურობა” მოჩეეჩებითია მხოლოდ – მის მიღმა გარკვევით 
იკითხება დეკორის თაეისებური ერთიანი სისტემა. 

თავისებურებათაგან ერთი უმთაერესი ისაა, რომ სცენები მოხატულობის 
შუანა არესე ერთი კედლიდან მეორეზე გადადის: მედალიონთა საკურ- 
თხეველში გაშლილი რიგი მოციქულთა წელ“ზევითი ფიგურებით, სამხ- 
რეთისა და ჩრდილოეთის კედლებზე გრძელდება; სამხრეთ-დასაელეთით 
მოქცეული სცენა – დასავლეთი კედლის მარცხენა მონაკვეთზე გადადის, 
ხოლო სცენა, რომელიც დასავლეთის მარჯვენა ფრთა'სეა გამოსახული – 
ჩრდილო-დასავლეთით გასრულდება. ასე რომ, მოხატულობის ამ კონკრე- 
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ტულ. შუანა მონაკვეთზე, ქტიტორთა რიგსა და საკონქო და კამარისეული 
საუფლო სცენათა შორის სარტყელის მსგავსად, თითქოსდა უწყეეტლიე 

ჩნდება ეკლესიის ოთხივე კედლის მოხატულობის გამაერთიანებელი სოლი, 

რაც, ერთი შეხედვით, თითქოსდა მიჯნავს, მაგრამ დაკვირვებისთანავე 
ამთლიანებს კიდეც სედა და ქვედა რეგისტრებ'სე გაშლილ, მხატერობის 
ამ ორი – საუფლო და საერო ბუნების მქონე მრაჟვალფიგურიან სცენებსა 
და ცალკეულ გამოსახულებებს. მოხატულობის ამ ერთ, გარკვეულ მონაკ- 
ვეთზ%!ე სცეჩების ამგვარი განლაგება, მათი „გადაკეცვა” შეგნებული ხერხია 
მხატერისა, რაც, საბოლოოდ, არც თუ ერთნიშნად არის გამოყენებული. 

მოხატულობით შემკული კედლები და კამარები ჩვენი ეკლესიისა, 
სახარების სადღესასწაულო ციკლის ათ სცენას და ცალკეულ წმინდანთა 
ფიგურებს მოიცავს. მათ შორის გამორჩეულად საკურთხევლის აფსიდის, 
ძირითადად მისი კონქის მოხატულობა ბატონობს, სადაც „ეედრების” 
თემაა გაშლილი. გამორჩეულია, ახლა უკეე ფორმისა და შედარებით 
ჭარბი დეკორატიულობის მხრიე, მოხატულობის ამავე მონაკვეთის მეორე 
რეგისტრიც, სადაც სტილისებული მცენარეული და გეომეტრიული სახის 
ორნამენტით ჭარბად შემკულ მედალიონებში მოციქულთა წელზევითი 
ფიგურებია ჩასმული. წმინდა მამებისა და დიაკვანთა მასშტაბური ფიგურ- 
ებით, მათი რიტმული მონაცვლეობით გამორჩეულია მესამე, წმინდა მსხგერ- 
პლის თაყვანისცემის მომცეელი რეგისტრი, რომელიც ამთაერებს საკურ- 
თხევლის მოხატულობას. დასასრულ, როგორც ჩვეულებრივ ხდება ხოლმე, 
საკურთხევლის მხატვრობა მხოლოდ ფორმალურად კი არა, იდეურადაც 
გამორჩეულია – აქ ხომ, მსხვერპლისა და ხსნის ის ქრისტიანული იდეაა 
განვითარებული, რომელიც სხვადასხვაგვარი ნიუანსით, ეკლესიის მთლიან 
იკონოგრაფიულ პროგრამაშიც პოულობს ასახეას. აქვე ისიც უნდა ითქვას, 
ხსენებულ იდეას განსახილველ ძეგლში თავისებურებაც რომ ახლაეს, 
რასაც აშკარად საკურთხევლის სამივე კომპოზიციის განხილვა დაგვი- 
დასტურებს. 

ვედრების” თემა ჭალის ეკლესიის მოხატულობის მხოლოდ თეოლოგი- 
ურ იდეას კი არა, უკვე თავიდანეე, მის მხატვრულ მისწრაფებასაც განსაზს- 
ღერაგს. ეს ასეა, რადგან ეს თემა, რომელიც აუცილებელია ადრეული 
პერიოდის ჩვენი ეკლესიების მხატერობისათვის (განსაკუთრებით დარბა- 
ზული ეკლესიებისთვის), მოგეიანო დროისათვის არსად, ოფიციალური 
რიგის არცერთ იმ ძეგლზე არ გეხედება (არც XV და არც XVI საუკუნეში), 
რომლებიც პალეოლოგოსურ სქემებს არიან მიჩდობილი (ნაბახტეეის 
ეკლესიის მოხატულობა იქნება ეს, ალავერდისა, გელათის წმინდა გიორგისა 
თე იმ ეკლესიებისა, რომლებიც ლევან კახთა მეფის დაკვეთით მოიხატა. 
საკონქო კომპოზიციად აქ ყეელგან ღმრთისმშობლის თემაა წარმოდგენი- 
ლი). საგულისხმოა ისიც, რომ ამ გეიანი საუკუნეებისთვის ამ მხრივ 
გამონაკლისია არა მარტო ჭალის მოხატულობა, არამედ ამ ყაიდის ის 
ნიმუშებიც, რომლებიც ჩვენი განხილვის არეშია მოქცეული. ეს ნიშნავს, 
რომ ამ მხატვრული მიმდინარეობის ყველა ძეგლი, რომელთაგან ჭალა 
პირველია ქრონოლოგიურად, პალეოლოგოსური ხელოენების სახვითი 
ფორმების გავლენის მიუხედავად, თავიდანვე ორიენტირებულია ქართულის- 

თვის უფრო ჩვეულ მხატერულ შემოქმედებას. 
»ვედრების” თემა ჭალის მოხატულობაში რთ'უელ იკონოგრაფიულ ქვერსი- 
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ას გეთავაზობს. ცენტრში ტრადიციული სამოსით, მოწითალო კვართით 
და მონაცრისფრო-ცისფერი ჰიმატიონით წარმოდგენილი მაცხოვარია გამო- 
სახული „ცათა საყდართა, ქერობინთა სედა მჯდომარემ". მაკურთხეველი 
მარჯვენა მას მკერდთან აქვს მიტანილი“, ხოლო გადაშლილი სახარება 
მეხლზე უდევს. მაცხოერის სახე და ფიგურის მეტი ნაწილი ამჟამად 
დაზსიანებულია. ჰიმატიონის დამუშაეებისას ჩანს ფორმათა ,„ამოტაცების' 
პალეოლოგოსური ხელოენებისთვის დამახასიათებელი ტენდენციის ანარე- 
კლი – წრიული ხაზებით მუხლის მონიშენა. ეს საგულისხმოა. რადგან 
ამგეარი მცდელობა განსახილველი წრის ძეგლებში (მაგ. ქორეთსა თუ 
ბუგეულში) ნაკლებად ან საერთIიდ არ ჩანს. 

მოხატულობის ამ მონაკვეთს ყველასე უკეთ შემორჩა ღია მოყვითალო 
ოქრით დაფერილი საუფლო საყდარი. საყდრის ფორმა და მისი მაღალი 
სურგი თავიდანვე მიგვანიშნებს მოგვიანო ნიმუშებიდან მის წარმომავ- 
ლობას. უგულისყურობა ჩეენი ოსტატისა აქ, ალბათ, ყეელა'სე დამახასი- 
ათებლად ჩანს. თუ გრთი, მარცხენა მხარე ტახტისა შედარებით გამართუ- 
ლია, მაინც სწორად აგებული, მეორე შესამჩნევად დახრილია, თითქმის 
ოვალისებრი, უმარჯეოდ მორკალული. გაუმართავი და უსწორმასწოროა, 
ირეგულარულიც ტახტის ჭარბი დეკორის ნახატიც – სხვადასხვა ზომისა 
და ფერის ის წრეები თუ ნახევარწრეები, რომლებიც ძვირფას ქვებს 
გადმოსცემენ; ის შეწყვილებული თუ ბადისებრ გადაჯეარიდინებული 
ხასები, რომლითაც ტახტის საფარველი, მდიდრული ქსოვილის სახეა 
წარმოდგენილი. ტახტის ორსავ მხარეს გრძელი ფეხებითა და გრძელი, 
სეასიდული გადარკალული ფრთებით გამოსახულ ქერობინსა C,ქ/ე/რ/ო/ 
ბინი”) და ლაბარუმიან სერობინს (,.სერ/ო/ბინ/ი/”) ეხედაგთ. ეს სრულიად 
ბრტყელი, ბავშეური მზერით ჩეენსკენ მომართული, ფრონტალურად მდგომი 
ფიგურები ერთი სიმაღლისაა, ერთგვაროვნად აგებული და მხოლოდ მათი 
ფრთების შიდა ნახატით დამუშავების წესია განსხვავებული. მათ გეერდით 
მაცხოერისკენ ვედრებად მიმართ'ელი ღმრთისმშობელი (,დ/ე/და ღ/ვთი/ 
სა”) და იოანე ნათლისმცემელია (,,ი/ოან/ე ნათლისმცემელი"), რომელთაც 
მჭიდროდ ეკვრიან სადღესასწაულო ლორონიან სამოსელში გამოსახულ 
მთავარანგელოზსთა ფრონტალური ფიგურები. 

ოსტატისეული ხედევა, გვიანპალეოლოგოსური ნიმუშების აშკარა ზეგავ- 
ლენის მიუხედავად, განსაკუთრებით მაცხოვრის ზეციური ამალის წევრებზე 
დაკვირეებით ჩანს. ჯერ ერთი – მთავარანგელოსები, პალეოლოგოსთა 
ხელოვნებისთეის დამახასიათებლად, წელში მოხრილნი კი არ არიან, 

  

25. „ვედრების" კომპოსიციის ქრისტეს ხელის მოძრაობა (კურთხევის გამომ- 
სახეელი ჟესტი – განსე ფართოდ გაწედილი თუ მკერდთან მიტანილი) დროის 
აღმნიშვნელ ფაქტორად არ გამოდგება. ერთიც და მეორეც გეხედება როგორც 
ადრეულ, ისე მოგვიანო ძეგლებში. მაგალითად, დოდოს (IX. ს.ს, აცის (X ს), 

იჯრარის (1096 ს), ლაგურკის (1112 წ), ლაღამის მაცხოყრის ეკლესიის მეორე 
ფენისა და კალაუბნის წმინდა გიორგის (XII ს) მოხატულობაში ქრისტეს მა- 
კურთხეველი მარჯვენა მკერდთან აქეს მიტანილი, ხოლო იმავე X1-XIII საუკუნეების 
მანგლისის გუმბათში, ჩვაბიანში, ტბეთი, ჩაკიფარსა და მაცხყარიშში განსე 
ფართოდ გაწედილი. თუმცა აქვე ისიც 'უნდა ითქვას, რომ გეიანი საუკუნეების 

კედლის მხატვრობა მაცხოვრის ისეთ პო'სიციას ირჩევს პირითადად, როცა მა- 

კუროხეველი მარჯეენა მკერდთან აქყ/ს მიტანილი. 
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არამედ ფრონტალურად დგანან; და მეორე – მათი სამოსი, ტრადიციისამებრ 
სწორად რომ უნდა დაუყვებოდეს სხეულს, წელში ვიწროდ გამოყვანილია 
ისე. როგორც ამ გეიანა დროის, ამ ერთი მხატვრული მიმართულების 
ძეგლებში წარმოდგენილ ქტიტორთა გამოსახულებებ სეა შენიშნული. 

აშკარაა, რომ ჭალის საკონქო კომპოსიცია „ვედრების” -იე რთულ 
რედაქციას წარმოგვიდგენს, რომელიც ფართოდ გავრცელებულია ქართულ 
მონუმენტურ მხატერობაში“ი, ცხადია ისიც, რომ ოსტატისთვის სამაგალი- 
თოა ამ იკონოგრაფიული სქემის შედარებით მოგვიანო, XIII საუკუნის 
მომდევნო პერიოდის ნიმუშები: ეს, 'სემოხსენებულ, რიგ თაეისებურებათა 
მიუხედავად, არა მარტო ამ სცენაში მონაწილე პერსონაჟთა ასიდული 
პროპორციებით ჩანს, არამედ მათი ერთმანეთის გვერდით "შედარებით 
მჭიდრო ინტერვალით განლაგებითაც. მაცხოვრის ფიგურა აქაც, მართალია, 
გამორჩეულია თავისი "ომით, მაგრამ ამავე სცენის სხეა, დანარჩენი 

26. ჩვეჩში ქრისტეს დიდების თემა წარმოდგენილია აღმოსაელეთ საქრისტიანოს 
ხელოვნებისთეის დამახასიათებელი ორი იკონოგრაფიული რედაქციით: ერთია – 
“ქრისტე მთავარანგელო'სთა შორის", ხოლო მეორე – „ვეღრება”. ქრისტე 

მთავარანგელოსთა შორის, არსებითად, ქართული მონუმენტური მხატერობის X 
საუკუნისა და XI საუკუნის დამდეგის ძეგლებშია დამკეიდრებული (დავით გარეჯის 
სამონასტრო კომპლექსში შემაეალ ეკლესიათა – დოდოსა და საბერეების – 
მოხატულიბაში, 1X-X საუკუნეები; სეანეთის ეკლესიათა – ნესგუნის, ჩეაბიანის, 

აცის – X საუკუნისა და XI საუკუნის დამდეგის მოხატულობაში; ტაო-კლარჯეთის 
ძეგლების – ოთხთა ეკლესიის X საუკუნის ბოლოსა და ოშკის, იშხანის, ხახულის, 
ტბეთის XI საუკუნის დასაწყისის მოხატულობაში). XI საუკუნის დამდეგიდან 
მოყოლებული საკონქო კომპო სიციად 'ეკვე "გედრებას” ეხედავთ, რომლის 
პარალელურად ღმრთისმშობლის დიდების თემაც შემოდის (მოგეიანო დროისათვის, 
მართალია. კელაე წარმოჩინდება X-XI საუკუნეების მხატერობისთყის 
დამახასიათებელი იკონოგრაფიული ვერსია ქრისტეს დიდებისა – „ქრისტე 
მთავარანგელოსთა შორის“, მაგრამ ეს მხოლოდ იშვიათი გამონაკლისია: მაგ. 
ვარძიის აჩანაურის ეკლესია XV საუკუნის შუა წლებისა, სადაც ეს თემა, 

ტრადიციისამებრ, კონქში კი არ არის გამოსახული, არამედ ჩრდილოეთის ნი'მ'ი). 

„ვეჯრების" საკონქო კომპოსიცია, სადაც ქერობინთა და სყრობინთა ჩართვით' 

VინასVარმეტყველთა თეოფანიურ ხილვასთან დაკაე'მირებელი მოტიეია შეტანილი, 
მრაელად დასტურდება ჩვენი ხელოვნების XI საუკუნის მომდეენო პერიოდის 
ძეგლებში (სემო კრიხი – XI საუკ... ბეთანია – X-XII საუკ, ნაკიფარი –- 1130 წ. 
Vწეირმი – XII საუკ. პირველი ნახევარი, მაცხვარიში – 1140 წ., ფავნისი – XII საუკ. 
ბოლო მეოთხედი, შიომღვიმე – XIII საუკ. აჭი – XIII საეკ. ბოლო მეოთხედი., 

საფარა – XIV საუკ. უბისა – XIV საუკ.ა- „ვედრების” საკონქო კომპო“სიციის 

შესახებ ჩვენს მონუმენტ'ერ მხატერობაში იხ. I. მილიიიი36, დილ6M080# ი0CიIICხ 
XMV,007IMVIM8 MIIM82CM0 MგიიგMლი!! 8 MმსX8იჯდIIს!L, CV. 227-228., მისივე, თი0CX0809 ი0C%IICხ 8 
LLC0M8I4 მ0X21!”0#08 ლ680 3C0M0-IMX0MXI: ქართული ხელოვნება 6, გვ. 120-I21, 210. LI. 
#ტMMი02900)8ILM, VICI00M8 „0V31IMCM01 M0MVMCIX29%110% XII00წIIICII, I, 16., 1957, გე. 59, 65, 

150-151; LI. ტიგემს)8!, წ. #იIMნლლე!მI, #. 80უხლMეი, ჩიCიIICII XVII0MIIIIIM0 ICსნი00C 8 
8ც06იXIICIMI C8ვიღ”II, L6., I966, ჯე. L5, 17, 61-62. C. IIიMიმიძიი, M#0CიIICხ I IIM01ICCVნი!!!!, 16., 
1980, გგ. 16, 18, 25-26. LI. #ტიეჯგLI8MVიII, 0CM003((LIIIM 2M1I9/XM0ბ M014XII 8 IIC0M00X C02II0+IIII, 
IV M6#%9MVII090/IIM6IV C#MM003MVM 00 C09V3M9M9MCM0MV #CMVCCI8V, 1983. I .VCIთეი5§, LIIი8მლლ ძი 10 
ILXC)515 ძმიო5 1C5 #M6I)505 ძლ CC0VCIC CI ძეი5 CCIIC§ ძ'გს!C05 IC010ი§ ხV7გისი: Cმ1). /სICIIC01., ჩმXI§, 

1980-1981, 29, გე. 47-102, 
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ფიგურების კონქის სედაპირთან მიმართება, ხაზითა და ფერით სიბრტყის 
თანაბარი დატვირთვა, ადრეული საუკუნეების მოხატულობასთან 
“რ მედარებით ანელებს ცენტრალური გამოსახულების მნიშვნელოვნებას. 
ამგვარი შთაბეჭდილების წარმოქმნას კი, ძირითადად, ფიგურების ადრინ- 
დელსე უფრო მჭიდროდ განთავსება, არქიტექტურით მონიშნული სა'სღ- 
ვრების მაქსიმალურად შევსება აპირობებს. 

უჩვეულო აქ არაფერია: საკონქო კომპოსიციათა ამგვარი სქემები, 
არცთუ იშვიათად, შენიშნულია ჩვენი კედლის მხატერობის ამავე ყაიდის 
ძეგლებში (წითელხევსა და ბუგეულში, გელათის წმინდა ელიას ეკლესიაში), 

საგულისხმო სხეა რამეა: საკონქო კომპო სიციის ქვედა არესე ორნამენტულ 

სოილად ან ფერადოვან არშიად კი არა, როგორც გვიანმალეოლოგოსურ 
მხატერობაში გვხედება ხოლმე (მაგ., გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიის 
XVI საუკუნის მოხატულობაში), არამედ უბრალოდ, თითქოსდა შემთხეევით, 
შეიძლება ითქეას, უცაბედად ჩნდებიან რამდენიმე ღერად შეერული ბალახ- 
ები და პატარ-პატარა ყვავილოვანი ბუჩქები. სხვადასხვა სახის ამგეარ 
მცენარეულ მოტივს, როცა ის საკურთხეყ|ელშია გამოყენებული, სამოთხის 
სიმბოლურ მინიშნებად მიიჩნევენ”. ერთია მხოლოდ, ეს მოტიეი ღმრთისმშო- 
ბლის დიდების საკონქო კომპოზიციად გაშლილ სცენათა თანმხლებია 
(ეს ასეა ბისაჩნტიურ ძეგლებში, ჩვენშიც – მაგა ბერთუბანსა და ვარძიაში) 
და არა ვედრებისა. მაშ როგორ აიხსნას მოგვიანო დროის ძეგლთა „ეედ- 
რების” თემის მომცველ საკონქო კომპო სიციებში ამ მოტივის ფართოდ 
გავრცელება (ჯალის გარდა ეს მოტივი ასევე გვხედება კედლის მხატერობის 
ამავე დროისა და ამგეარივე ბუნების სხვა ნიმუშებში: ქორეთში, ილემსა 
დღა წითელხეეში). „ვედრების” კომპო სიციის მთაეარი სასრისი, მართალია, 

უფლის მსაჯულებაა, მაგრამ ის ხომ ხსნის თემასაც მოიცავს – ღმრთისმწო- 
ბელისა და ნათლისმცემლის ვედრებას კაცთა მოდგმის ხსნისათვის. ეედრ- 
ების ეს ორი გაგება ერთმანეთს კი არ ეწინააღმდეგება, არამედ პირიქით 

– გულისხმობს და ადასტურებს. ასე რომ ამ შემთხვევაში, კიმპოსიციის 
ქვედა არესე სამოთხის სიმბოლოს მოთავსებით, სრულიად აშკარაა, რომ 
მომხატველ-ოსტატს ხსნის იდეა საგანგებო ყურადღების საგნად გაუხდია. 
ჩვენს მოხატულობაში იგივე მოტივი კიდეე ერთგან, „ამაღლების” სცენაშიც 
იკითხება – კომპოზიციის იმ ქვედა. მიწიერი სოლის აღმნიშენელ არეზე, 
სადაც „ორანტად” გამოსახული ღმრთისმშობელი და მოციქულებია წარმო- 
დგენილი. ამაღლება იმთაეითეე მიგვანიშნებს მეორედ მოსვლას“ და 
გასაგებია – აქაც სწორედ რომ ხსნის იდეაა გამახვილებული. საგულისხმოა 
ისიც, რომ ქორეთის ეკლესიის ამავე ყაიდისა და დაახლოებით ამავე 
დროის მოხატულობაში, რომლის „ვედრების” საკონქო კომპო სიციასაც 
იგიეე მოტიეი ახლავს, ქრისტეს გადაშლილ წიგნზე, რომელიც ნიშანია 
აყოელისმპერობელობისა”, თვალნათლიე იკითხება: „ქრისთე მაცხოვარი” 
(და არა ტრადიციისამებრ: ,მე ვარ ნათელი”..) ანუ მხსნელი („მომცემი 

27. 5ს2V 0სწილიილ, LC5 ი”ილოლთლოლ5 1C0იძიე/!0ს05 ძ65 |'CლII565 ხV>2იIVI0C5 ძC MII5IIმ, 
?გიო§, 1970, გვ. 54. 

28. გავიხსენოთ ნიკორწმინდის ტაძრის ცნობილი რელიეფი, სადაც ამაღლებისა 
და მეორედ მოსელის ელემენტები უფლის დიდების ერთ კომპო სიციად ერთიანდება. 
დაწვრ. იხ. ნ. ალადაშვილი, ნიკორწმინდის რელიეფები, თბ. 1957. 
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ცხორებისა”. ეს ნიუანსიც იმას მიგეანიშნებს, რომ ვედრების ქორეთისეულ 
კომპო სიციაში ძირითადი მახეილი გადღატანილია არა მსაჯულისე, არამედ 
შხსნელ“სე”? ასე რომ, ძეელი, ტრადიციული ხელოვნებიდან ახალი ნიუანსით 
წარმოჩენილ მცენარეულ მოტივს ჭალის საკონქო კომპო“სიციაში (ისევე, 
როგორც ამ ყაიდის სხეა რამდენიმე ძეგლში) დეკორატიული ფუნქციის 
გარდა, გარკვეული ასრობრივი დატვირთვა აქვს და, ისევ და ისევ ჩეეული 
გაგებით, ხსნას, სამოთხეს უკავშირდება. 

კედლის სიბრტყეზე ასე უბრალოდ, ასე მოუწესრიგებულად გაბნეული, 
სოგან უხეშად და შედარებით მკვეთრად, სოგან კი – რბილად მოქნეულ 

ღეროებად მონიშნული მცენარეები სწრაფად და დაუდევრად, თავისუფლად 
ხელს მინდობილი ნახატით არიან შესრულებული ისე, რომ მიახლოვებული 
არიან ბუნების რეალურ ფორმებს. ეს კი თვალნათლივ აცოცხლებს საკონქო 
კომპოზიციას – მოხატულობის სწორედ იმ მონაკვეთს, სადაც ოსტატი, 
ისედაც მკაცრად დაკანონებული და ახლა უკეე საგრძნობლად გამომშრალი 
კომპოსიციური სქემის ზეგავლენით, ყეელა%სე მეტად არის შებოჭილი. 

მცენარეული მოტიეი, ოღონდ ახლა ორნამენტულ სახედ და ამდენად, 
შედარებით სქემატურად შემოთავა სებული, საკურთხევლის მოხატულობის 
შუანა რეგისტრზეც იკითხება. ეს რეგისტრი, რომელიც მოციქულთა რიგს 
გადმოსცემს, ყველასე ვიწროა მოხატულიბის ამ მონაკვეთსე. დახეეული 
გრაგნილებით და ნებით წინ გაწედილი მარჯეენა ხელით წარმოდგენილ 
მოციქულთა წელზევითი ფიგურები, პალეოლოგოსთა მხატერობისთვის 
დამახასიათებლად, მედალიონებშია ჩასმული%. ეს თანაბარი ზომის მედა- 
ლიონები, რომელთაც შეწყვილებული ხაზი შემოწერს, წრისებრი ფორმისა 
კი არა, ოდნავ დაგრძელებულია თითქოს. მათი გადაკვეთის ადგილებში, 
ზემოთ და ქვემოთ, სამკუთხა არეები წარმოიქმნება, სადაც სემოხსენებელი 
სტილისებული მცენარეული ორნამენტებია ჩართული. მედალიონთა ამ 
ერთიან მწკრიეს არცთუ თანაბრად, არცთუ სწორად და რეგულარულად 
ამ ყევაეილოვანი წნულის ერთმანეთში გადამდიჩნარი ორნამენტი ამთლიანებს 
(აქაც, ამ კონკრეტულ შემთხვევაშიც, ყვავილწჩულს ასრობრივი დატეირთვა 
აქვს – მას სამოთხის სიმბოლოდ მიიჩნევენ". ეს კი, გასაგებს ხდის 

29. აქ ყურადღება არ უნდა მივაქციოთ იმას, რომ ქრისტეს გამომეტყველება, 
ძირითადი ასრობრივი მახვილის გადანაცელების მიუხედავად, “ვედრების” საკონქო 

კომპო 'სიციისთვის ჩვეულია: ჩვენი ოსტატები დაკანონებული სქემის ფარგლებში 
მოქმედებენ მხოლოდ, რაც, ბუნებრიეია, გამორიცხავდა ფორმისმიერ რაიმე 

ცვლილებას. 
30. მცენარეული ორნამენტით შემკულ მედალიონთა მოტიეი, სადაც წმინდანთა 

წელსევითი ფიგურებია ჩართული, შუა საუკუნეთა კედლის მხატვრობის მრავალ 
ძეგლეა დამოწმებული (0. MIIICL, Mიისოთიი15 ძი 1 #II1I0§, ჩიII5 1927, ტაბ. 42, '118, I87). 
რმეჯარებით აღრე ეს მოტიეი მარტივი აგებულებისაა და იშეიათად გვეხედება. 
მოგვიანებით კი – XIV საუკუნეში და მის მომდევნო პერიოდში – მედალიონთა 
დეკორატიელი სახე 'შესამჩჩეეად გართულებულია და ფართოდ გამოიყენება 
ჩვენი კედლის მხატერობის სხეადასხვა მიმდინარეობის ძეგლებ'სე. მაგ. ეს ასეა 
ბედიის XIV საუკუნისა და წალენჯიხის XIV საუკუნის ბოლო მეოთხედის 
მოხატ'ელობაში.; XVI საუკუნის იმ რამდენიმე იეგლ'სე, რომლებიც ლევან კახთა 
მეფის დაკვეთით არის შესრულებული; ბეგეუელის XVI საუკუნის მოხატულობაში; 
ხონის ბასილიკის შუანა ნავის XVII საუკუნის მოხატულობაში და სხვა. 

3). 502» მიჩლიი”, LC59 ი/0ლმIიი105 1C0ი0ლგნი)ძსი§... გე. 54, 57. 
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მოციქ'ელთა რიგში ამ მოტივის გამოყენების აუცილებლიბას). მედალიონთა 
ეს გაბმული რიგი ჩრდილი – აღმოსავლეთის კედლიდან იწყება, სადაც 
სამი მოციქულის წელრსევითი ფიგურაა გამოსახული C,წ/მიღ/ალ თომა”, 
„V/მიდ/ა–” თაედ/ე/ოს” და ამუამად უწარწეროდ შემორჩენილი ერთ-ერთი 
მოციქულის ფიგურა). მომდევნო ექვსი უკვე საუურთხევ:;?ლის არეზეა გაშლი- 
ლი (რომელთაგან მხოლოდ ხუთია წარწერით შემორჩენილი: – ,,წ/მიდ/ა9 
ა/ნდ/რია”, – ,,წ/მიდ/ალ მ/არ/ა/ო/ს/", – „V/მიდ/ა Vე/ტრე”, – ,„V/მიდ/აი 

ავ/ლე” და – „წ/მიდ/ა/ი ი/ა/კ/ო/ბ”), დანარჩენი სამი კი, სამხრეთ – 
აღმოსაელეთი კედლის იმ მონაკეეთსე უნდა ყოფილიყო გამოსახული, 
რომლისგანაც დღეს ძნელად ამოსაცნობი ფრაგმენტები თუ გაირჩევა. 

თავისებური ფორმით გამორჩე'ეელ მედალიონთა ამ გაბმულ რიგს ფერა- 
დოვნებაც გამოარჩეეს. საკურთხეელის მოხატულობის ამ ვიწრო ფერადოვან 
სარტყელშე., დამახასიათებლად ჩნდება ფერთა რიტმული მონაცვლეობა: 
თუ პირველი მედალიონის ფონი მოცისფრო-ნაცრისფერია, მეორისა მო- 
წითალო-აგურისჯფერი; მომდეენოზსე ისეე პირეელის ფერადოვნება მეორდება 
და ა.შ. იგივე მოციქულთა სამოსსეც ითქმის: ჯერ მუღერი ყვითელი 
ფერი ხვდება თეალს (სადაც ფონი მოცისფრო-ნაცრისფერია), შემდეგ 
თეთრანარევი ლურჯი (ეს ფერი მოწითალო წაბლისფერზე დაიტანება), 
შემდეგ კი – შედარებით მკრთალი ან წითლით ჭარბად გასავებული 
ეარდისფერი (სადაც ფონი ცივი მოცისფრო ნაცრისფერითაა დაფერილი). 
საკურთხევლის მთლიან მოხატულობას, შეიძლება ითქვას, სწორედ სარ- 
კმლის ორსავ მხარეს თანაბრად გაშლილი ამ მეორე რეგისტრის მარტივად 

გამოყენებული ფერადოვნება აცხოვლებს ყველაზე მეტად. 
მოციქულთა რიგს, მოხატულობის ბოლო, დამამთავრებელ რეგისტრზე 

„მსხვერპლის თაყვანისცემა” ენაცელება. ეს რეგისტრი, საკურთხევლის 
მთლიანი მოხატულობის კომპოსიციური საყრდენი, სხვებსე დიდია – 
მასშტაბით გამორჩეული. მოხატულობის ამ მონაკეეთის ცენტრალურ არეზე, 
სარკმლის ქვემოთ – სადაც ქეის უძრავი ტრაპესი დგას, დიდი “სომის 
ქსოვილგადაფარებული ბარძიმი ჩნდება, სადაც, ამჟამად, გარდაცელილი 
იესუს თავი გაირჩევა მხოლოდ: აღმოსავლეთ საქრისტიანოში ფართოდ 
გაერცელებული თემა – ევქარისტიული მსხვერპლის ერთ-ერთი სიმბოლო7, 
მსხეერპლისკენ თაყვანისცემად მიმართული, მსუბუქი ინტერვალით ერთ- 
მანეთს დაშორებული წმინდა მამები, რომელთაც კიდეებსე დიაკვანთა 

32. ბარძიმში მწოლიარე იესოს ფიგურა, როგორც ცნობილია, ევქარისტიული 
მსხვერპლის ერთ-ერთი სიმბოლოა. იგი აღმოსავლეთი საქრისტიანოს ხელოვნებაში 
ჩნდება და კვეთის (პროსკომიდიის) რიტუალს ასახავს. პირეელად ამ სახის 
გამოსახულებას XIII საუკუნის პირეელ ნახევარში ვხვდებით (მელნიკის წმინდა 
ნიკოლოზის ეკლესიის მოხატულობაში, ბულგარეთი: LCXI0ი ძი Cხ=5(MCხ-ი 
IMიილყრიი!0, I, 1968, გე. 691). XIV-XV საუკუნეებში და შემდგომშიც უკეე ტრადიციად 
იქცა საკურთხეველში მსხეერპლის სიმბილური გამოსახეა. ერთი მხრიქ. 

წარმოდგენილია წმინდა სიმბოლოები ბარძიმი და ფეშხუმი. მეორე მხრივ კი. – 
ფეშხუმზე გამოსახული ჩვილი ან კრაეი (მოგვიანო დროის ქართული ძეგლებიდან 
გვხედება წალენჯიხის, მარტვილის, სორის, საფარის, გრემის მოხატულობაში). 
ერთია მხოლოდ, იჩყენგან განსხვავებით. აქ ყველგან აუცილებლად ჩნდებიან 
აჩგელო"სები სამწერობლებიი;; ამ თემის "შესახებ დაწვრილებით იხ. §.ხსწიიძ. 

LC5 ი”0ლიინილ§ 100ი00C0910V0§.. გე. 26-27. 
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ფიგურები ახლაეთ, განლაგებული არიან ცენტრის ორსავ მხარეს. ტრადი- 
ციული სამოსით გამოსახულ, სამმეოთხედში მდგომ ეკლესიის მამებს 
ხულო გამლილი გრაგნილები 'უჭირავთ), კომპო'სიციის ჩამკეტ ფრონტა- 
ლურად მდგომ დიაკვნებს კი – დახურული წიგნი. თეთრათი უსწორმას- 
წოროდ დატანილი ასომთავრული წარწერით ჩანს, რომ აქ, მარცხენა 
მხარეს, გრიგოლ ღეთისმეტყველი (,,წ/მიდ/ალ გრიგოლი”) და იოანე ოქრო- 
პირი C.V/მიდ/ალ იოან/ე”), ხოლო მარჯენიე ბასილი დიდია („V/მიდ/ალ 

ბასილი”) გამოსახული (მეორე ფიგურის თანმხლები წარწერა არ იკითხება), 
მათ მარცსნიე მდგომი დიაკვანი კი (წარწერა არც მარჯვნივ მდგომ 
დიაკვეანთან გაირჩევა) – რომანოსია („წ/მიდ/ალ რომა/ნო/'ს”). 

წმინდა მამებისა და დიაკვანთა ფიგურები, მართალია, გვიანა ძეგლების- 
თვის დამახასიათებლად წარმოგეიდგებიან, მაგრამ ისე, რომ მხოლოდ 

ზოგადად თუ ეგრძნობთ პალეოლოგოსურ სქემებთან მოსალოდნელ 
სიახლოვეს. ამას მხოლოდ ის როდი გვიაშეარავებს, მოხატულობის ამ 
მონაკვეთის ცენტრალურ არესე ჩეენი ოსტატი, იქნებ გამარტივების 
განსრახვით, სამწერობლებიან ანგელოზებს რომ არ გამოსახავს, არამედ 
რიგი სხვა ნიშნებიც. პირეელ რიგში მათი ფიგურების დამჯდარი 
პროპორციები, შემდეგ კი, ძუნწად მონიშნული, შესამჩნევად გამარტივებელი 
შიდა ნახატი და, რაც განსაკუთრებით საგულისხმოა, სახის ტიპი. სხეა 
რომ არა იყოს რა, სახის ტიპით ეს წმინდანები, მეტ-ნაკლები სხეაობით, 
ზოგჯერ, აქვე გამოსახულ ქტიტორებს გეაგონებენ. ამ მხრივ სამაგალითოა 
რომანოს დიაკვნის გარეგნობა, რომელიც სხვათაგან განსხვავებით «ფრონ- 
ტალურად დგას და ამდენად მეტად იილევა მჭერეტელთან ასეგე ფრონ- 
ტალურად მომსირალ რომელიმე ისტორიული პირის „პორტრეტთან” შე- 
ღარების უფლებას. ორივეგან სახის სავსე ოვალი ტუჩიდან დიდი მანძილით 
დაშორებული ნიკაპით, თვალების დაგრძელებული ჭრილი, სადაც სედა 
ხასი შესამჩნევად ჭარბობს ქეედა მონახასს, სწორი ცხვირი ოდჩავ და- 
ბერილი ნესტოებით, მოკლე-მოკლე ბაგეები, ირი დაკლაკნილი ხასით 
მონიშნული შუბლის ნაოჯები, სქემატურად დატანილი მოწითალო ჩრდი- 
ლები სახის ოვალის გარშემო, ლოყებსა და თვალის უპეებთან, ოდნაე 
თითქოსდა მედიდური გამოხედვა. 

მსგავსების მიუხედავად, რომანოს დიაკვანი ქტიტორთაგან მხოლოდ 
იმიტომ განსხვავდება გარეგნობით, რომ შესამჩნევად მუქი მოყეითალო 
ოქრის სქელი ფერითაა მისი სახე დაფერილი და, რაც მთავარია, ქუდი კი 

33. ცნობილია, რომ საკურთხევლის აფსიდის ადრეულ სქემებში ეკლესიის 
მამები მკაცრად ფრონტალურად დგანან (მაგ. ატენისა და "სემო კრიხის 

მოხატელობაში) მაშინ, როცა მოგვიანებით ისინი სამმეოთხედში არიან ცენტრისკენ 
“მემობრეუნებული და მხოლოდ დიაკვანთა ორი უკიდურესი ფიგურა ინარჩუნებს 
ფრონტალურ პოზიციას (ამგვარი რამ XIII საუკუნის დამდეგიდან, მაგ. ბურთუბნის 
მოხატულობაშია დამოწმებული). ცნობილია ისიც. რომ თუ ფდრონტალურად მდგომ 
Vწმიჩდა მამებს ზელში დახურული წიგჩები უჭირავთ, სამმეოთხედში მდგომთ 
წიგნები გადაშლილი აქეთ. XIII საუკუნისა და შემდგომი პერიოდის მხატერობაში 
წიგნები გაშლილმა გრაგნილებმა შეცვალეს დაწერ. იხ. 1. მიინიითმე30, 00C0CM0809 
იხ0C06MCნ XVI0CXVIIM8 MMMX8ლ0Mმ Mგწიმ#M6/IL 8 MიIX8იდIIსსII, გე. 97, 227. 
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არ ახურავს, არამედ უქუდოდ, ფართოდ დაყრილი ხეეული თმებით არის 
წარმოდგენილი. ჩვენს მოხატულიობაში, როგორც ჩანს, არსებითად, სახის 
ერთი ტიპია დამკვიდრებული და განსხვავებაც (სოგან რაღაც სახასიათო 

ელემენტის ჩეენებითაც კი) მხოლოდ შემდეგ, მხოლოდ (ცვალკეული ნი'ჟყანსის 

ცელილებით არის მიღწეული, საბოლოოდ ეს ხომ იმასაც ნიშნავს, ჩვენი 
ოსტატი ნიმუშების სეგავლენის მიუხედავად, ბრმად რომ არ არის მათ 
მინდობილი. იმასაც, რომ იგი ეროვნული ნიშნით აღბეჭდავს სანიმუშო 
მასალას. 

ამკარაა, რომ ჩეენი ეელესიის საკურთხევლის მოხატულობის იკონო- 
გრაფია, სადაც მსხვერპლისა და ხსჩის ქრისტიანული იდეაა გამჟღავნე- 
ბული. ძირითადად მოგვიანო დროის ძეგლთა იმ კომპო“სიციური სქემების 
ფარგლებშია მოქცეული, რომლებიც პალეოლოგოსთა ხელოვნების 
გავლენით დამკვიდრდა ჩვენს კედლის მხატვრობაში. ოღონდ, იმუამიჩდელ 
პალეოლოგოსურ სქემათა უსიცოცხლობა და ერთფერთვნება აქ შედარებით 
ნაკლებად არის საგრძნობი. ამით მხოლოდ მცირედ თუ იცელება 
საკურთხევლის მოხატულობის მთლიანი სურათი: მხოლოდ აქა-იქ, მხოლოდ 
ცალკეულ ნიუანსებში წარმოჩენილი თავისებერებანი საბილოოდ მაინც 

ვერ წარმოქმნის მოგვიანო დროის ნიმუშმთაგან ძირეულად განსხვავებულ 
მხატვრულ სახეს. ეს ასეც უნდა ყოფილიყო: საკურთხევლის, ეელესიის 
ამ უმთავრესი მონაკვეთის მხატგრული დეკორის საგანგებოდ შემუშავებული 
სისტემა, ბუენჩებრივია, ნაკლებად თ'ე იძლეოდა რაიმე თავისებურების 
შესამჩნევად გამჟღა>ვნების უფლებას. თითმის აჩნალოგიურ სურათს“ გვაძ- 
ლეეს (უმნიშვნელო სხვაობას თუ არ ჩავთვლით) ამავე დროისა და ამავე 
ყაიდის ყეელა სხვა ძეგლთა – ბუგეულის, ვანის, წითელხევის თუ ილემის 
ეკლესიათა საკურთხეელის მოხატულობაც. 

მხატვრობის ოფიციალური რიგის ძეგლთაგან განსხვაეებულ სურათს 
უკრო მეტად კამარებისა და კედელთა მოხატულობა გეიჩვენებს. 

“სემოთ ითქვა, რომ საუფლო სცენები თვით ერთსადაიმავე კედელსეც 
კი, არც თანაბარი ზომისაა და არც თანაბრად განლაგებული. პილასტრით 
თუაში გაყოფილ გრიივ კედელთა ერთ, საკურთხეექლის მიმდებარე მხარეს 
სამი რეგისტრია (იმ სცეჩებისგან შედგენილი, რომელნიც საუფლო ციკლს 
მოიცავენ) – მეორე მხარეს ორი. დასავლეთის კედელზეც ორი რეგისტრია, 
მაგრამ სცენები დამოუკიდებლად მხილოდ პირეელ რეგისტრ'სეა 
გამოსახული, მეორე რეგისტრის სცენები კი მიმდებარე კედლებ“სე გადადის: 
თუ დასავლეთი კედლის სარკმლის მარცხნივ წარმოდგენილი გამოსახულ- 
ება იმ სცენას ამთავრებს, რომელიც სამხრეთი კედლის დასავლეთ ნაწილში 

დაიწყო, სარკმლის მარჯენიე მოცემული გამოსახელებანი პირიქით – იმ 
სცენას იწყებენ, რომელიც ჩრდილო კედლის დასაელეთ ნაწილში 
დამთავრდება. საუფლო სცენები ყველგან ისყა განლაგებული, რომ მთლიან 
მოხატულობაში შეუძლებელი ხდება პორისოჩნტალურად გამლილი რეგი- 
სტრებისადმი უწყვეტლიე თვალის მიდყენება – ეს ერთი მხრიე. ამასთან, 
თ'ე ჩვენ მაინც შევეცდებით როგორღაც მიეყეეთ სცენების თანმიმდევრულ 
განლაგებას, დავინახაეთ, რომ ისინი მხოლოდ დასაწყისში წარმოგეიდ- 
გებიან გარკვეული სიმწყობრითი („ხარება „წ ობა”, მირქმა”), შემდეგ კი, 
მომდევნო ეპისოდებში, არც სახარებისეული თხრობის ისტორიული მდინა- 
რებით ვითარდებიან და არც ლიტურგიკული წესით. დეკორის მთლიანობაში 
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მოხილევისას ჩანს, რომ სცენები ერთმანეთთან კაეშირში მხოლოდ მაშინ 
აღიქმებიან, თუ მათ მოხატულობის ერთ რომელიმე, დამოუკიდებელ 
მონაკვეთზე ვერტიკალურად წავიკითხავთ. მოხატულობის იკონოგრაფიული 
სქემის ამგეარი წაკითხვით სცენები ასეთი თანმიმდევრობით წარმოგვიდგე- 
ბიან: სამხრეთის კედელზე, პილასტრის მარცხნივ – ფართოდ გაშლილი 
„ხარება” და მის ქვემოთ მოცემული „ლაზარეს აღდგინებაა” მომცრო 
სომისა; პილასტრის მარჯვნივ – წინა ორი სცენის ტოლი „მობის” კომპო- 

სიცია. „შობის” ამსახველი სცენის ქვემოთ ჩეენი ოსტატი „იერუსალემად 
შესვლას” გადმოსცემს, რომელიც ამ კედლიდან დასავლეთით გადაინაც- 
ვლებს და იქვე დამთავრდება. რაც შეესება დასავლეთი კედლის პირველ 
რეგისტრს, აქ ჯერ ,მირქმაა” გამოსახული, შემდეგ „ჯეარცმა”. „ჯეარცმის” 
ქეემოთ „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნის” სცენაა მხოლოლ სანახევროდ 
წარმოდგენილი, რადგან ეს კომპოზიცია, ახლა უკვე ჩრდილოეთის კედელზე 
გადაინაცელებს და იქ გასრულდება. ჩრდილოეთი კედლის მოხატულობა 
იმავე ზომისა და იმავე რაოდენობის სცენებს წარმოგვიდგენს, როგორსაც 
მისი მოპირდაჰირე სამხრეთის კედელი: ჩრდილო-აღმოსაელეთით ,ნათლის- 
ღებას” და „ფერისცვალებას”, ჩრდილო-დასაელეთით – „ამაღლებას”. სცე- 
ნების განაწილებისას ჩვენთეის, მჭვრეტელთათეის ისეთი შთაბეჭდილება 
იქმნება, თითქოს ოსტატისთვის აქ ოთხი სხეადასხვა კედელი კი არ 
არის, არამედ ერთი, თუ შეიძლება ითქვას, შემოკეცილი სიბრტყეა, რომლის 
გასამთლიანებლადაც შუანა რეგისტრი მოხატულობისა, ერთგვარ სარტყე- 
ლად არის გადაქცეული. ეს ასე, ალბათ, იმიტომაა, რომ ეკლესიის მომხატ- 
ველი სივრცეს არ განიცდის, როგორც მოცულობას – მისთეის არსებობს 
მხოლოდ სიბრტყე, რომელიც მას შემოევლო. აქედან, ჩვენი ოსტატისეული 
სქემის თავისებურება: მოხატულობაში ის არც მყარ ტექტონიკურ სტრუეჟ- 
ტურას მიმართავს და არც სცენათა განაწილების სუსტ ისტორიულ 
თანამიმდევრობას. ეს თავისებურება, როგორც დავინახაეთ, ეკლესიის 
მთლიანი მოხატულობისადმი არატრადიციული, შედარებით ახლებური 
დამოკიდებულების შედეგია და მას თავისი გამართლება აქეს: ტექტონი- 
კურობის სანაცვლოდ ჩეენი ოსტატი სხვადასხვა სომის სცენათა რიტმულ 
მონაცვლეობას გეთა|ვაზსობს, ხოლო მაცხოვრის ცხოერების ციელის ისტო- 
რიული თანამიმდეერობის საპასუხოდ ერთად, მოხატულობის ერთ, ვერტი- 
კალურ მონაკეეთზე, წარმოგვიდგენს იდეურად მსგავს სცენებს. „ხარება” 
და „ლასარეს აღდგინება” არა მარტო იდეურად ესიტყვება ერთმანეთს 
(თუ ერთგან წინასწარუწყებაა მაცხოვრის განკაცებისა”', მეორეგან წინას- 
წარუწყებაა ცხოვნებისა, მკვდრეთით აღდგომისა 8), არამედ თვით იკონო- 

34. ,,დღეს ცხორებისა ჩვენისა თავი არს, და საუკუნითგან დაფარულისა მის 

საიდუმლოსა გამოცხადება, რამეთუ ძე ღმრთისა ძედ ქალწ'ელის იწოდების..." 
ნეჟმირებული ძლისპირნი, გამოსცა, გამოკვლევა და საძიებელი დაურთო გ. კიკნაძემ, 
თბ., 1983, გე. 212; იხ. აგრეთეე გვე. 473, 479 და სხვა. 

35. ლასარეს აღდგინება მოასწავებდა ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნასაც (როდესაც 
იესუმ „ბჭენი ჯოჯოხეთისანი მემუსრა“ და როდესაც „მკვდართა სულნი 

ქვესკნელით აღმოიყვანა“) და მეორედ მოსვლასაც (.მერმისსა მის საუკუნესა”). 
„ხოლო ლაზარეს სასწაული აღდგომისა უჰყრიეს, ეითარცა გესმა სახარებისა: 
უწინარმს ექუსისა დღისა მოვიდა იესუ ბეთანიად, სადა იყო ლასარე, რომელი 
აღადგინა მკუდრეთით.“ იოვანე ოქროპირი, მარიამისთეის და მართასთეის: სინური 
მრავალთავი 864 წლისა, აკაკი შანიძის რედაქციით, წინასიტყვაობით და 
გამოკვლევით, 1959, გე. 125. 
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გრაფიული სქემის კომპოზიციური გამოხატულებითაც (ორივეგან – 
წინასწარუწყება მინიშნებულია სცენის მთავარი პერსონაჟის წინ გაწედილი 
ხელით. ორივეგან ის მთავარი მოქმედი პირი, რომელიც განსასღვრავს 
სცენის უმთავრეს იდეურ ქარგას ერთმხრიე, მარცხნიდან მარჯენიე არის 
მიმართული და ორივეგან ერთნაირად ჩნდება კომპოსიციის ცალკეელი 
ფრთების გამოყოფის აუცილებლობა). ასე რომ, საუფლო ციკლის ამ 
ორი, დროის სხვადასხვა მონაკვეთში მომხდარი ამბის ერთად წარმოდგენა 
არცთუ იმდენად გაუმართლებელია, როგორც ეს ერთი მეხედეით შეიძლება 
მოგვეჩვენოს. მით უმეტეს, რომ მომდეენო სცენა – „შობა უფლისა” ამ, 
სემოხსენებული იდეის ხორცშესხმაა – იმ მსხვერპლის მოვლინება, რომე- 
ლიც ამ იდეას განახორციელებს და, ამდენად, გასაგებია მისი მასშტაბური 
გამორჩევა (ზომით ხომ იგი წინა ორს უტოლდება). 

სამივე სცენა არცთუ სრული სახით შემორჩა მოხატულობას. ამის 
მიუხედავად ჩანს, რომ სამიეეგან ის ცნობილი იკონოგრაფიული ვერსიაა 
თავისებურად გამოყენებული, რომლებიც ჩვეულებისამებრ გეხვდება ხოლმე 
პალეოლოგოსთა ხელოენების გავლენით დამკვიდრებულ მოგვიანო დროის 
ჩვენს კედლის მხატერობაში (ხუროთმოძღვრული „კულისებით” „ხარების 
სცენის გადატვირთვა, მწოლიარედ გამოსახული და თავით დასავლეთით 
მიმართული ღმრთისმშობელი „შობის” სცენაში, ჩვენსკენ, მჭერეტელისკენ 
მომსირალი ჩვილი, რომელიც კალთაში უზის განმბანველ ქალს, მოციქულ- 

თა და იუდეეელთა ფიგურების კომპაქტური დაჯგუფება „ლასარეს აღდგი- 
ნების” სცენაში. აქვე, ამავე სცენაში მართა „დაი ლაზარესი” პროფილშია 
გამოსახული, რაც ისევ და ისეე გეიანა დროს მიუთითებს და სხვა). 
პალეოლოგოსთა დროიდან დამკვიდრებულ იკონოგრაფიულ სქემათა გავლე- 
ჩა ამ ორივე სცენაში თუმც საგრინობია, მაგრამ ეს გავლენა მაინც არ 
არის იმ სახის, იმ სიძლიერის, რომ ხსეჩებული ყაიდის რომელილაც 
სანიმუშო მასალა შეგვახსენოს. ეს ასეა, რადგან ნიმუშის გადმოტანის, 
მისი გამეორების სანაცვლოდ აქ უფრო სხეაგვარი, უფრო მეტად მაინც 
ოსტატისეული თავისებურებაა გამჟღავნებული. 

ამ მოკლე-მოკლე რედაქციულ ვარიანტებად წარმოდგენილ სცენათა 
თავისებურება მათი მკაფიოება, მათი სამეტყეელო ენის უბრალოებაა – 
ისიც, თითქმის რომ არ ჩანს ამავე დროის ოფიციალური ნაკადის მხატვრო- 
ბაში დამოწმებული რთული მხატერული ფორმა. აქ არსად, არცერთგან 
არ არის შენიშნული ამ დროის ძეგლებისთეის მოსალოდნელი თხრობითი 
დეტალები – ზოგან ისიც კი, რაც დროით არის იკონოგრაფიულად დაკანო- 
ნებული („ხარების” სცენაში არც მტრედია გამოსახული, არც სულიწჯმინ- 
დის აღმნიშენელი სხიეები, არც ყველა პალეოლოგოსური ნიმუშისთვის 

აუცილებელი, „ველუმად” წოდებულ მეწამული ქსოვილი. მოგეები „შობის” 
სცენიდან მხედრებად კი არა, სანახევროდ მთებით დაფარულ ნახევარფი- 
გურებად წარმოგვიდგებიან, ანგელოსთა გუნდის სანაცვლოდ მომხატველი- 
ოსტატი ორად-ორ ანგელოზს გადმოსცემს და, რაც მთავარია, გამოსახული 
არ არის ამ სცენისთვის აუცილებელი ისეთი კონკრეტული ბუნების ფორმაც 
კი, როგორიც მღვიმეა%. იგივე „ლაზარეს აღდგინების” სცენაშიც მეორდება, 

36. ამ მხრიე ჭალის ეკლესიის მომხატეელი ორიგინალური არ არის. ეს ასეა 
ჩეენს ძე/ლთან მხოლოდ ქრონოლოგიურად კი არა, მხატერულადაც ბეერი რამით 
ახლოს მდგომ, ანანაურის XV საუკუნის მეორე ნახევრის მხატერობაშიც. 
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სადაც არც სარკოფაგთან მდგომი ტოლაღის შემხსნელი ბიჯი ჩანს” და 
არც ის პერსონაჟები, რომელთაც სამოსის კალთები აქვთ ცხეირს აფარე- 

ბული“). 
ხსენებულ სცენებში თავისებურია მხატერული ხედვაც – ოფიციალური 

რიგის გვიანა ძეგლთაგან შესამჩნევად განსხვავებელი. ეს ჯერ ფონის 
სიბრტყოვანებით ხდება შესამჩნევი (ისე, რომ ოდნავადაც არ შეიგრძნობა 
სიღრმის ილუსორული ჩვენების რაიმე ცდა), ხოლო შემდეგ ფონისა და 
ფიგურების ურთიერთდამოკიდებულებით. 

სურათის ფონი თუმცა მოლიანად შეესებულია სხვადასხვა «ფორმის, 
ადგილ-ადგილ შესამჩნევად დანაწეერებული ნაგებობით (,ხარების” სცე- 
ნაში) ან მთების აღმნიშვნელი ტეხილი კონტურული ნახატით (,„შობისა” 
და „ლაზარეს აღდგინების” სცენებში), მაგრამ, ამის მიუხედავად, მასე 
თითქოსდა ხასგასმულად გამოიყოფა აქ მონაწილე პერსონაჟთა ფიგურები. 
მხოლოდ იმიტომ კი არა, წინა ხედზე, მჭერეტე /ლთან ახლოს რომ არიან 
გამოსახული, არამედ წმინდა მხატვრული თვალსა სრისითაც: მასშტაბურა- 
დაც, შედარებით ინტენსიური ფერადოენებითაც და საერთო ემოციური 
მუხტითაც. 

თუ სამაგალითოდ „ხარების” სცენაში გამოყეანილ პერსონაჟებს მოვიშ- 
ეელიებთ, დავინახავთ, რომ მთავარანგელოზის მოძრაობა, გადადგმული 
ნაბიჯის მიუხედავად, აშკარად თავშეკავებულია, თითქმის შეჩერებულიც 
კი (სხეული და სახე, რომელიც სამიმეოთხედითაა ნაჩვენები განთაგსებულია 
ერთ ვერტიკალურ ღერიზ%ე, ფართოდ მოიოხასული ფრთები დაშვებულია 
და საერთო პოსა ფიგურისა შესამჩნევად მშვიდია, შინაგანად დაუძმაბაევი). 
ერთი შეხედვითაც ეგრძნობთ, ამ ფიგურის შემსრულებელი ნაკლებად 
რომ ითეალისწინებს ოფიციალური რიგის იმჟამინდელ ძეგლებში დამკვიდ- 
რებულ ყეელა იმ პალეოლოგოსურ სქემას, სადაც მთავარაჩნგელოსის 
წინ სწრაფეის მომენტია აუ:ცილებლად ასახული. იგივე იმითაც ჩანს, 
რიმ ამ მასშტაბური ფიგურის პროპორციები უფრო „დამჯდარია”, ვიდრე 
ასიდული; იმითაც, მისი ხელის მტეეანი სუსტი და მყიფე რომ არ არის, 
ხოლო ხარების ნიშნად ჩვენიეე ადრეული ნიმუ“ ებიდან, თუნდაც ატენის 
მოხატულობიდან ცნობილი, ხა სგასმულად წინ გაწედილი ხელის ჟესტი. 
„ხალხური” ნიმუეშებისთევის დამახასიათებლად, ახლა უკვე მეტისმეტად 
რომ არის გამკეეთრებული, ფიგურის ერთიანი სილუეტიდან ძლიერად 
გამოყოფილი. 

„ხარების" სცენაში მოქმედ ფიგურათა ჭერეტისას თავისებურებას 
ააშკარავებს ისიც, თითქოსდა სრული ერთგვაროვნების მიუხედავად (ეს 

ერთნაირად ეხება მათი აგების პრინციპს, ჩახატს, მოძრაობასაც კი – 

37. კომპოსიციის ქეედა, მარჯვენა მონაკვეთი, სადაც ტრადიციისამებრ, 

ტოლაღის შემხსნელ ბიჭს წარმოგეიდგენენ ხოლმე, ამუამად, თუმცა დასიანებულია, 
მაგრამ ამის მიუხედავად მაინც შეიძლება ითქვას რომ ის აჭ არ 'უჩდა ყოფილიყო 
გამოსახული. ეს ასეა, რადგან მელარებით დიდი სომის მართას ფიგურა ისე 

უშუალოდ ერწყმის სარკოფაგის ქვედა არეს. რომ მცირედი ადგილიც არ რჩება 
სცენის სხვა, რომელიმე პერსონაჟის გადმოსაცემად. ბიჯის ფიგურა ასევე არ 

ჩაჩს ანანაურის მოხატულობაშიც. 
38. მთის უკაჩ თუმცა წარმოგვიდგება იუდეველთა ხალხმრავალი ჯგეფი, 

მაგრამ ისე, რომ მათგან არცერთს არ აქვს სამოსის კალთა ცხვირს აფარებელი. 
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მიუხედავად იმისა, რომ ღმრთისმშობლის ფიგურა, მთავარანგელოსისგან 

განსხვავებით, მჯდომარედ არის წარმოდგენილი?!) ისინი მაინც განსხეავე- 

ბულად რომ გამოიყურებიან. ეს თავისებურება, ძირითადად, მთავარან- 
გელოსის დაშეებული ფრთების ხასგასმულად დიდი სომებით, მკვეთრად 

მორკალული მისი მონახასითა და შესამჩნევად მკაცრი, ნაგებობათა 
ღიობების მსგავსად თითქოსდა გან სრახ დართხკუთხედებული გე”მეტრი- 
ული შიდა ნახატით ხდება საგრძნობი, რაც ამ გულ'ებრყვილო დეკორა- 

ტიულობით მოტანილ სურათში მონჟმენტურობის ეფექტის წარმოქმნის 
გარკეეულ სწრაფეასაც წარმოაჩენს. 

თავისებურება ამა თუ იმ მოტივის გაუბრალოებელ სახესა და მათ 
მარტიე ნახატშიც ჩანს. „შობის” სცენის უმეტეს არესე გამლლილი მთები 

შემოწვრილია შავი ფერის სქელი კონტურით. ამაეე ფერისა და ამავე 
სისქის სიგსაგისებრ განეითარებული ტეხილი ხასებით აღნიშნულია 
მთების შეკიბული კიდეები, ისე სიბრტეითად. რომ არსად, როგორც 'სემოო 
ითქვა, თვით მცირეოღენ დეტალშიც არ წარმოიქმნება მოცულობითი 
ფორმის რაიმე ილუზია. ამ ტეხილ ხასთა შორის მოქცეული მთის „ყერდო- 
ბები“ გარკვეული რიტმული მონაცელეობით არის დამუშავებული თეთრი 
და ყვითელი ფერის წვრილი და მიკლე-მოკლე ხაზებით. აქ თითქოდა 
ფიქალებით დაწყობილი, საფეხურისებრ განლაგებული მთების ის მარტივი 
და, ამდენად, უკეე სახეცელილი ნახატია, რომელიც პალეოლოგოსთა 
ხელოვნებაში სტილისებული სახით იყო გამოყენებული. იგივე ამავე 
კომპოსიციის ღმრთისმშობლის საფარველის ნახატსეც შეიძლება ითქვას 
(ღმრთისმშობლისკეჩნ ხელგაწვდილი მწყემსის სამოს'სეც)- ეს უკიდურესად 
სიბრტყითი, უსწორმასწოროდ მოხასული საფარველი (მეორეგან – სამოსი) 
ფიფქისებრი ორნამენტით არის სრულიად უბრალოდ, ხალხური ქსოვილი- 
სებრ მოჩითული (მოტივი, რომელიც პირველად სწორედ აქ, სწორედ ამ 
პატარა დარბასის მოხატულობაში წარმოჩინდა და შემდეგ, უკვე ფართოდ 
გაერცელდა ამ ყაიდის ყველა სხეა ძეგლში). ხსენებული სცენა თუნდაც 
ამიტომაა ნაკლებად ერთფეროვანი – 'ებრალოდ, მაგრამ მაინც შესამჩნევად 
გაცხოვლებული. გაცხოვლებულია იგი სცენის ქვემოთვე, ფართ. ფერა- 
დოვან არშიად წარმოდგენილი იმ პატარ-პატარა მცენარეებითა თუ ყვავი- 
ლოვანი ბუჩქებით, რომელიც საკოჩქო კომპოსიციაშიც შემოგეხვდა. ამ 
მოტივს კი, როგორც ითქვა, მხოლოდ დეკორატიული ფუნქცია კი არა, 
სიმბოლური დატვირთვაც აქეს. ასე რომ, მსხვერპლის თემა (შობა ხომ 
ახალი ადამის გაჩენისა და, ამდენად, მსხვერპლის პირდაპირი აღმნი'მე- 
ნელია) ჩვენს ოსტატს ისე აქვს წარმოდგენილი, რომ აქვე ხსნის სასრისიც 
იყოს მინიშნებული (სამოთხე იგივე ხსნაა კაცთა მოდგმისა). ეს თუ ასყა, 

მაშინ ბილომდე გასაგები უნდა იყოს ამ სამი სცენის („ხარების „ლა'სარეს 
აღდგინებისა” და „შობის”) მოხატულობის ერთიან მონაკეეთ'სე. ერთმანეთის 

39. ფეხსე მდგომი ან მჯდომარე ფიგურა ღმრთისმშობელისა დროის 
განმსასღვრელ ნიშნად რომ არ გამოდგება, ეს ცნობილია. აქ უფრო მისი 
მხატერული მნიშვნელობაა საგულისხმო: გაწედილი ხელით მთაეარანბელოსისკენ 
მიმართულ მჯ:დომარე ღმრთისმშობელს უფრო თხრობითი, უფრო ინტიმური 

ხასიათის გამოსახულებად აღიქვამენ, ტახტიდან წამომდგარს კი სასყიმო, 
წარდგენით სახედ (0.00ი)სა, 8„7იი(იC M0ჯ%ეIC ხილილ0ი, 1947, გე. 205) 

   

49



ბვერდიგვერდ განთავსება. 
მოკლე-მოკლე იკონოგრაფიულ რედაქციებად მოწოდებული კომპოზიც- 

იები, სადაც იგივე, ხსენებული მხატვრული ტენდენციაა გამჟღავნებული, 
ასევე დამახასიათებლად ჩნდება საუფლო ციკლის მომდევნო სცენებშიც. 
თეით პილასტრის მოხატულობაშიც, რომელიც, როგორც მთლიანის განუ- 
ყოფელი ნაწილი, ორგანულადაა ჩართული მოხატულობის ერთიან ცი- 
კლში. მოხატულობის ეს მონაკვეთი თუმცა დასიანებულია, ფრაგმენტულად 
შემორჩენილი, მაგრამ არც ისე, რომ შეუძლებელი იყოს თავდაპირველი 
სახით მისი აღდგენა. პილასტრის სამხრეთ კალთაზე დღეისათეის, მართა- 
ლია, ერთადერთი ფიგურის კონტურული მონახასი გაირჩევა, მაგრამ 
მისივე საპირისპირო მონაკეეთის ანალოგიურად, სადაც ორი წინასჯწარ- 
მეტყეელის ესაიასა (C,წწ ესაია”) და სოლომონის („წწ ს“(ილ/ომიო/ნ/ი/”) 
ფიგურებს ვხედავთ, აქაც ამგეარივე გამოსახულებანი უნდა ყოფილიყო 
წარმოდგენილი – ალბათ, ესეკიელი და დავითი. ესაიასა და ესეკიელს, 
როგორც ცნობილია, ძეელი აღთემის მახარებლებსაც უწოდებენ და მათი 
ერთად გამოსახვა ისევე ჩვეულებრივია, როგორც მეფე წინასწარმეტყველთა 
– დავითისა და სოლომონის“. ოთხიეე წინასწარმეტყველი მესიის მოსელას 
– უფლის განკაცებასა და უფლის ამაღლებას, მისი ეკლესიის გაჩდიდებას 
გვაუწყებს”. ასე რომ, ბუნებრივია, მომხატეელი – ოსტატი, იკონოგრაფიული 

40. ოთხივე წინასწარმეტყველი დაწყვილებელად წარმოგვიდგება ჩვენს იძეგლთან 
ქრონოლოგიურად ახლოს მდგომ ნაბახტევის ეკლესიის (XV საუკ. 30-იანი წლები) 

სატრიუმფო თაღის მოხატულობაში. ეს ასეა ბუგუელის (XVI საუკ. დამდეგი) 

მოსატულობაშიც და სხვა. 
41.ფსალმუნი „წმინდა წიგნი დაეითისა“, რომელიც უგალობს „კაცის ნეტარის“ 

ე. ი. ქრისტეს შობას, აღსრულებას, აღდგომას, ამაღლებასა და კუალად მოსვლას 
(დ. II6ჯნგიXი, IIIICხM0 ნლ-მ1IV I ტიმი»V, 3CCIII9CMII6 000 MCIIXხI, M., 1982, გე. 106) 

„და პრქუა: ესე იგი სიტეუანი არიან, რომელთა გეტყოდე თქუენ, ვიდრე – იგი 
ეიყავღა თქუენ თანა, ეითარმედ; ჯერ არს აღსრულებად ყოეელი წერილი შჯულისა 
მოსესსა და წინასწარმეტყუელთასა და ფსალმუნთა ჩემთვს“ ლუკა 4, 44. 

სოლომონის წიგნის „ქება ქებათას“ პარალელად ეკლესიის მამები ფსალმუნის 
44-ე თავს ასახელებენ. ხალო ფსალმუნის ეს „გალობა სიყ·:·არულისად“ წოდებული 
თავი, პავლე მოციქულის მოწმობით (ებრაელთა მიმართ I, 8) შეიცავს სწაელებას 
განსხეულებულ უფლის ძე'სე, რომლის დედოფალი-საცოლე – ეკლესიაა. ამდენად, 
იმ საქორწილო კაეშირის მიღმა, რომელიც „ქება ქებათას“ წიგჩშია მოთხრობილი, 

ნაგულისხმევია მაცხოვრის და მისი ეკლესიის (როგორც მორწმუნეთა თავყრილო- 
ბის) სახდემლო მადლი. 

ესაია წინასწარმეტყეელთაგან პირველია, ვინც არა მხოლოდ ქალწულისაგან 
ემანუილის დაბადება იწინასწარმეტყველა, არამედ იხილა კიდეც უფალი.ღმერთი 
ქერობინებით გარშემორტყმულ „მაღალ. საყდარსა სედა მჯედომარე“. ესაიას ძველი 
აღთქმის მახარებელს კიდევ იმიტომ უწოდებენ, რომ მან მესიის მოსელა, მაცხოვრის 

ქეეყნად მოვლინებასთან ერთად, მისი ენება, მკედრეთით აღდგომა და მისივე 

ეკლესიის საყოველთაო გავრცელება იწინასწარმეტყეელა (ესაია 6, 1-5; 7, 14; 9, 
6: 11, 1; 53, 4-7; 54, 41; 60, I-3), 

უფლის განკაცებას ესეკიელის ხილვებიც წინასწარმეტყეელებს. ამ ხილყათაგან 
განსაკუთრებით მნიშენელოვანია: საყდარსე მჯდომარე „ადამიანის მსგავსი 

ნათელი" – განსხეულებული ღმრთის ძის პირყელსახე (ესეკიელი I, 4- 28). 
დაბეჭდული კარებისა – ღმრთისმშობლის ქალწულებრივი დედობის სიმბოლო 
(ესეკიელი 44, 1-4), ტაძრის ჩეენება – გასაიყ„უმლოებული პირეელსახე ქრისტეს 

ეკლესიის დადგინებისა და გამოცხადება გამხმარ ძელებ'სე, რომელიც საყოველთაო 

აღდგომასა და ჯვარცმული უფლის მიერ გამოსყიდულთა მარადიულ. ცხოერებას 

მიანიჭჩნებდა (ესეკიელი 37, 1 - 14). 

    

50



პროგრამის შესატყვისად, აქაც წმინდანთა სწორედ იმ ფიგურებს გამო- 
სახაეს, რომელიც მაცხოვრის მესიანურ ბუნებას განადიდებს. ჩვეჩს კონ- 
ტექსტში ამ წინასწარმეტყველთა არც თუ ტრაღიციული განლაგებაც 
გასაგებია (დაწყეილებული ხომ ესაია და სოლომონი, ეზეკიელი და დავითია 
და არა, ჩვეულებისამებრ, დავითი და სოლომონი, ეზეკიელი და ესაია). 
ესეკიელი, ღმრთისმშობელთან დაკავშირებული ხილვით – „დაკშული 
ბრჯის” შესახებ, რომელიც უბიწოების საიდუმლოებას განასახიერებს, 
გამოსახულია „ხარებისა” და „შობის” სცენათა შმუანა მონაკვეთზე. დავითი 
მის ქვემოთ, სწორედ იქ, სადაც ამ მეფე წინასწარმეტყველის მოდგმაში 
განკაცებული ღეთაების განბანვა და მის მიერვე აღსრულებ'ელი აღდგომის 
წინასწარუწყებაა ლაზარეს აღდგინებით ნაჩვენები. წინასწარმეტყველთა 
განლაგების რიგში, ალბთ, ამიტომაც დასჭირდა ჩვენს ოსტატს თავისებური 
კორექტიეის შეტანა. თუმცა ისიც ხომ არის, ეკლესიის მთლიანობაში 

მოხილევისას ესაია და ეზეკიელი რომ განბჯენ თაღსე წაიკითხებიან, 

ხოლო დავითი და სოლომონი პილასტრის მოხატულობაზე. ამგვარი წა- 

კითხეა კი, უკვე ტრადიციისამებრ, ერთად, ერთმანეთის გვერდიგვერდ 

წარმოგვიდგენს ესაიასა და ეზსეკიელს (ისე, როგორც მღეიმევის XIII 

საუკუნისა და ნაბახტევის XV საუკუნის პირველ მეოთხედის მხატერობაში 

– ორიეეგან განბჯენ თაღზე, ორივეგან ღმრთისმშობლის ციკლის იდეურ 

გამამთლიანებლად). 
რაც შეეხება საუფლო ციკლის მომდევნო სცენას – ის, როგორც 

ითქვა, დასავლეთი კედლის პირველსავე რეგისტრზეა გაშლილი. ესაა 

სრულიად ჩვეულებრივი იკონოგრაფიული სქემის მომცველი „მირქმის” 

კომპოზიცია, რომელიც არა მარტო დროით თანამიმდევრობით აგრძელებს 

თხრობას, არამედ კიდეე უფრო აღრმავებს წინარე სცენებში წარმოჩენილ 

ქრისტიანობის ძირითად იდეას. მირქმის თემა რომ ღვთისმოელინებისა 

და მსხვერპლის იდეის ხორცშესხმაა, ეს ცნობილია, ოღონდ ამ შემთხვევაში 

(რადგან აღმოსავლეთიდან მომდინარე ტრადიციისამებრ, ფართოდ ხელგაშ- 

ლილი და ფრონტალურად გამოსახული ჩვილი ღმრთისმშობელს უჭირავს 

და არა სეიმეონს) აზრობრივი მახვილი ევქარისტიული მსხვერპლის იდეა'სეა 
გადატანილი და არა ქრისტეს ღვთაებრივი ბუნების გაცხადებაზე“?. ამ 
იდეას ისიც ამძაფრებს დამატებით, „მირქმის" გეერდით „ჯეარცმა" რომ 

არის გამოსახული. 
სცენა სალხინობელის გარეშე წარმოდგენილ, იმ ერთადერთი ნაგებობის 

ფონსეა გაშლილი, რომელიც, ალბათ, იერუსალემის ტაძარს მიგვანიშნებს. 
შუასაუკუნოვან ხელოვნებაში, როგორც ცნობილია, ხუროთმოძღვრული 
კულისებიც აღნიშნავს შენობის შიდა სიერცეს, მაგრამ აქ საგულისხმო 

სხეა რამეა – ის, რომ ამგვარი ფონი „მირქმის” ადრეულ საუკუნეებში 
შექმჩილ კომპო'სიციებში უფრო მეტად გვხვდება, ეიდრე მოგვიანო დროის. 
პალეოლოგო სური ხელოვნების გაგლენით აღბეჭდილ ნიმუშებში (გავიხ- 
სენოთ XII საუკუნის ის ცნობილი მინანქარი, რომელიც „მირქმას” გადმოს- 

ცემს) პალეოლოგოსთა ხელოვნების ამა თუ იმ ნიმუშის მოსესხების 
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კვალი. ფიგურების სამოსის შიდა ჩახატის შედარებით სიჯარბეს თუ არ 
ჩავთვლით. თითქმის არ შეინიშნება. ამას მარტივად გადაწყვეტილი კომ- 
პო სიციური სქემა, ფიგურათა პროპორციები, ფონის ნაკლები გადატეირთვა 
ან, მაგალითად, იოსებისა და ანა წინასწარმეტყველის ფიგურების სიღრმეში 

გადატანა კი არ გეიჩვენებს მხოლოდ, არამედ იკონოგრაფიული დეტალ- 
ების მთელი რიგი. ჩვილი რომ ჯერ კიდევ დედასთანაა, ამას ადრეული 
დროის ნიშნად მიიჩნევენ (XIII საუკუნისა და შემდგომი დროის ყველა იმ 
ჩვენს ძეალში, რომლებიც პალეოლოგოსურ ნიმუშებს არის მინდობილი, 
ჩვილი აუცილებლად სვიმეონს უჭირაეს. თვით გვიანა საუკუნეებშიც კი 
– მაგალითად, გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიის მოხატულობაში). 
ჩვენთან ასევე არ ჩანს პალეოლოგოსთა ხელოენებისთეის დამახასიათებელი 
ორნამენტული სამოსი ჩვეილისა. ხომ ცჩობილია, რომ ჩვილის კვართი, 
თუ პალეოლოგამდელი პერიოდების ჩვენი ეკლესიების მოხატულობაში 
სადაა, მხოლოდ ერთ ფერად დაფერილი, მომდეეჩო დროისათვის პირიქით 
– კუდჩამოვარდნილი, წრისებრი ორნამენტითაა ჭარბად მოჩითული (ეს 
ასეა აჭის, უბისას, საფარის, სორისა და ამ ყაიდის ყველა სხვა ძეგლთა 
მოხატ'ულობაში)“!, 

ასე რომ, ამ კონკრეტულ სცენაში ადრეული საუკუნეების ჩვენივე 
ხელოვნების შორეულ გამოძახილს უფრო შეეიცნობთ, ვიდრე თანადროულ, 
ოფიციალური რიგის მაღალი საშემსრულებლო ოსტატობით გამორჩეულ 

ძეგლთა გავლენებს. 
ახლა ისიც უნდა ითქვას, „მირქმის” კომპო სიცია მთლიანობაში, სხვა 

სცენებთან მიმართებითაც როგორ არის გაასრებული. მარცხენა ფრთაზე 
წელში ოდნავ მოხრილი და მოძრაობით მარჯვნიე, ცენტრალური ჯგუფი- 
სკენ მიმართული იოსები დგას შესაწირი ორი გვრიტით. მისი ფიგურა 
არა მარტო იმიტომაა წელში მოხრილი, რათა ბუნებრივად მოერგოს 
ლუნეტის მოყვანლობას, მის მორკალულ ფორმას, არამედ იმიტომაც, 
რომ კიდევ ერთხელ მიანიშნოს, გააგრძელოს კიდეც წინა სცენებში გან- 
ვითარებული მოძრაობა. მჭვრეტელის ყურადღება ძირითადი ჯგუფისკენ 
გადაინაცლებს, სადაც ერთმანეთის პირისპირ მდგომი, მასშტაბურად 
გამორჩეული ორი მთავარი პერსონაჟია გამოსახული: სამმეოთხედში მდგომი 
სვიმეონი და ღმრთისმშობელი ჩვილით. გაშლილი გრაგნილით (სადაც 
გრცელი ასომთავრული წარწერაა: „ანა/მ/ან იხილა მ/ამი/სა ძე ეს/ე ქრ/ი/ 
სთე”) წარმოდგენილი ანა წინასწარმეტყველი კი, რომელსაც, ჩეეულები- 
სამებრ, სცენის მარჯვენა კუთხე ეთმობა, ფრონტალურად გამოისახება, 
რითაც არა მარტო მკაცრად იკეტება ეს კონკრეტული კომპო სიცია, არამედ 
თავისებურად სრულდება კიდეც გარკვეული მიმართულებით გამოვლენილი 

ის მსუბუქი მოძრაობა, რომელიც ამ სემო რეგისტრთა პირეელ ორ სცენაში 
(„ხარებასა” და „ლასარეს აღდგინებაში”) იყო ერთდროულად მიჩიშნებული. 
რაღაც დამამთავრებელი მახვილი აქ მართლაც საჭირო იყო, რადგან 

საილუსტრაციო თხრობის მომდევნო ეპისოდი „მირქმის” გვერდით კი 
არა, არამედ მის ქვემოთ, მოხატულობის შ'ეანა რეგისტრ“ეა გამოსახული. 

  

43. ნ. IIიIცმიე082, ჩიCი8Cხ IICნX=8I! I 600ILII8 M2727621MC#X010 679143 MIIXლი: ქართ'ული 
ხელოვნება, 8#, გე. 144, 145. 

44. II. II0CC66M936, C0CVIMCხ #MII, I6., 1989, გე.31 
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ესაა „იერუსალემად შესელის” ფართოდ გამლილი კომპოსიცია, რომლის 
ერთი ნაწილიც (მოციქულთა თანხლებით იერუსალემს მიმართული იესუ 
და მის სახედართან ჩამუხლული პატარა ბიჭი) სამხრეთის კედელსე, 
„მობის” ქვემოთაა წარმოდგენილი, ხოლო მეორე (იერუსალემის დიდი 
სომის ტაძარი ფაროო ასომთავრული წარწერით „,საედ/ა/რი/”) დასავლეთის 
კედელზხეა გადატანილი და მის შუა ნაწილში, სადაც სარკმელია გაჭრილი, 
დამთავრებული. როგორც ჩანს ეს ორი, სხეადღასხეა მხარეს მიმართული 
კედელი ჩვენი ოსტატისთეის ერთ სიბრტყედ გამლილი სასურათე არეა, 
სადაც თავისუფლად შეიძლება ერთი და იმავე სცენის წარმოდგენა. 

ამ სცენის შემორჩენილ ფრაგმენტებსე დაკვირვებისას ორი რამ იქცევს 
ყურადღებას. ერთი ის, რომ სახედარს თაეი აქეს აწეული. ეს კი იმას 
ნიშნავს აქ რომ ელინისტური ტრადიციიდან მომდინარე ის იკონოგრა- 
ფიული დეტალია გამოყენებული, რომელიც მოგვიანო ძეგლებშიც ფართოდ 
არის გავრცელებული“, და მეორე – ქალაქი იერუსალემი გვიანა ძეგლების- 
თეის დამახასიათებლად, დანაწეერებული შენობებით კი არ არის წარ- 
მოდგენილი, არამედ ჩეენი ოსტატის მეტად უბრალო, მარტივი ხედეისთვის 
დამახასიათებლად – ძუნწად მონიშნული, უვრებით შემკული ერთადერთი 
ნაგებობა, რომელსაც თან ახლავს საგულისხმო ასომთავრული წარწერა 
– „საყდარი“. 

იერუსალემად შესელის სიუჟეტით ჩვენმა ოსტატმა გაასრულა მაცხოვ- 
რის განკაცების ციკლი და საპირისპირო მხარეს გაშლილი სივრცეც – 
ჩრდილოეთი კედლის ზემო რეგისტრები და მისი მომიჯნავე დასავლეთი 
კედლის მარჯვენა მონაკეეთი – ხსნის თემას დაუთმო. 

„ჯეარცმა” (სედა მარცხენა კუთხეში დატანილი ფართო ასომთავრული 
წარწერით: „ჯვარცმა”) ამ თემის პირველი და ძირითადი სცენაა: დასაელეთი 
კედლის მარჯეენა მონაკვეთსე გამოსახული კომპოსიცია, ჯვარშე 
მიმსჭეალული მაცხოერისკენ მიმართული ღმრთისმშობელითა (C,„დ/ედ/ა / 
ღეთი/სა/”) და იოანე მახარებლითურთ („იოვანე”). სცენა, რომელიც თითქმის 
დაუსიანებლად შემორჩა მოხატულობას, სხვათაგან განსხვავებით, უკეე 
აშკარად, პირველი მოხილვისთანავე წარმოგვიჩენს პალეოლოგოსთა 
ხელოვნების ნიშნებს: ჯერ ერთი, მაცხოერის, პროპორციების მხრივ 
სრულიად გაუმართაეი, ფიგურა ისეა აგებული, რომ მოცულობითი ფორმის 
ილუზია წარმოიქმნას; და მეორე – ფონი, ადრეული ჰერიოდის ძეგლების- 
თვის დამახასიათებლად, ნეიტრალური და სადა როდია, არამედ შესამჩნევად 
დანაწევრებულია ფართოდ გაშლილი სიბრტყითი ჩაგებობით; კიდეე ის, 
რომ სცენაში წარმოდგენილი ამბის დემონსტრირებას კი არა, არამედ 
ტანჯვის, დრამატული მომენტის გადმოცემას ვხედავთ ისე, როგორც XIII 
საუკუნის მომდევნო პერიოდის ძეგლებშია შენიშნული“, 

მკაცრი სიმეტრიულობა, რომელიც ამ სცენის მომცველ კომპოზიციებს 
ახასიათებს ხოლმე, აქ შეგნებულად იცელება უჩვეულოდ დასმული რიტმუ- 
ლი მახვილებით. ჯვარცმული მაცხოერისკენ ორივე ფრთიდან მიმართული 

45. C.MIIICI, ILCCსM6CICი05 §ს( |”160ი0ფი0იMC ძ6 1'6Vგიდლ!IC, ჩეოM5, 1960, გვ. 237, ტაბ- 275. 
ჩეენი ხელოვნების ძეგლებიდან ეს იკონოგრაფიული დეტალი ისეე და ისეე 

ანანაურის მხატერობაშია დამოწმებ'ყლი. 

46. C. MIIICL წ6Cჩიდილვ ას 1"IC0იილ”ეისIC ძი 1'6Vმიდ)IC, ჩეII5, I960, გვ.409, 462, 463. 
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ღმრთისმშობელი და მახარებელი არა მარტო განსსვავებული მანძილით 
არიან ცენტრს დაშორებული, არამედ განსხეავებულ მოძრაობაშიც გამო- 
სახული, რაც მარჯვნიდან მარცხნიე, სხვადასხვაგვარი პაუსით განვითა- 
რებულ რიტმს წარმოქმნის: იოანეს ფიგურიდან დაწყებული მოძრაობა 
ერცელი ინტერვალით გადაინაცვლებს ჯვარცმულის ვერტიკალზე, რათა 
შემდეგ მაცხოვრის გადახრილი სხეულით, და უკვე მცირე ინტერვალით, 
გადავიდეს შედარებით თავდაჭერილ მოძრაობაში გამოსახული ღმრთის- 
მშობლის მავედრებელ ფიგურაზე და იქვე დამთავრდეს. რიტმული ძერების 
ამგვარი მონაცვლეობა ჩვენს ოსტატს იმიტომაც დასჭირდა, რათა '„ფორმა- 
ლურად გაეერთიანებინა ქრისტიანობის ძირითადი იდეის მომცველი ორი 
სცენა – „ჯეარცმა” და მის ქვემოთ, უკვე შუანა რეგისტრ“ზსე გამოსახული 
„ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნა”. ამ უკანასკნელ სცენაში, სწორედ ამ მხრიე, 
საგულისხმო ისაა, რომ რიტმული ძერები აქ უკვეე სედა (,ჯვარცმის”) 
სცენის საპირისპირო მხარესაა განეითარებული, რაც ნებაუნებურად 
მოითხოვს ყურადღების მარცხნიდან მარჯენივ მიმართვას. ეს გასაგებია, 
რადგან „ჯოჯოხეთის წარმოტყეეენა” გაშლილია ერთმანეთის მომიჯნავე 
დასავლეთისა და ჩრდილოეთის ორ კედელზე – სწორედ ისე, როგორც 
ეს „იერუსალემად შესელის” სცენაში ვგნასეთ. ასე რომ ორივეგან, როგორც 
სამხრეთის, ისე ჩრდილოეთის კედელთა მოხატულობის დასავლეთით 
მიმართულ მეორე რეგისტრზე ჩვენი ოსტატი იმგვარად წარმოგეიდგენს 
მსხვერპლისა და ხსნის იდეის მომცველ, ერთმანეთის გვერდიგვერდ 
გამოსახულ სცენათა კომპოზიციურ სქემებს, რომ მათი ერთი კედლიდან 
მეორეზე გადასვლა იყოს გამართლებული. 

„ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნის? ჭალისეული სცენის იკონოგრაფია 
შუაბიზანტიურ პერიოდში დამკვიდრებულ სქემას მიყვება“. ეს კი იმას 
ნიშნაეს, აქაც, ამ კონკრეტულ შემთხეევაშიც რომ უარყოფილია გვიანპალე- 
ოლოგოსური თუ პოსტბიზანტიური სქემები. მაცხოვრის მასშტაბური ფი- 
გურა არც პალეოლოგოსური ნიმუშებისთვის თითქმის აუცილებელი, ნა- 
თების ფართო ზოლითაა წარმოდგენილი და არც ისე, როგორც გეიანა 
ძეგლებშია შენიშნული – ფრონტალურად კი არ დგას ადამისა და ეეასკენ 
აქეთ-იქით ხელგაშლილი, არამედ მარჯენივ მიმართულია, სადაც ცოდვით 

47. L.Lეიყი, 06 #სწCL5(Cხსი/ (1Cიიიიეის1მ2 CC0C1C5912 CILICი(2115), VCIIმC #ტსICI 8იილლ(ა, 
#ი-CMIIიიიმVს56ი, 1977, 35-ე, 43-ე, 44-ე, 47-ე, 48-ე, 51-ე გეერღებსე წარმოდგენილი 
ფოტო-რეპროდუქციები. ეს ასეა სემო კრიხის, ფაგნისის, ნაკიფარისა და წეირმის, 

ყინცვისის, აჭის მოხატულობაში. 
48. „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნის" (მისტრის ძეგლებშიც, კახრიე-ჯამის 

მხატერობამიც დამოწმებული) ის იკონოგრაფიული რედაქცია, როცა ხელგაშლილი 
მაცხოვარი მის ორსაე მხარეს მდგომ ადამისა და გეას ფიგურებისკეჩ არის 
მიმართული, უმეტესად ჩეენს გეიანა, XV საუკუნის მეორე ნახეერისა და XVI- 
XVII საუკუნეების ხელოვნების სხვადასხვა დარგის ნიმუშებშია ფართოდ 
გავრცელებ'ელი (ანანაურის, წალენჯიხის სამხრეთ-დასავლეთი ეგვტერის, კულა- 
შის, წინარეხის, ხობის, გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიისა და მთავარი 
ტაძრის ჩრდილო-აღმოსაელეთი ეგეტერის მოხატულობაში) ერთია მხოლოდ – 
ჩვენს შემთხვევაში წინასწარმეტყეელები ფეხსე დგანან, რაც მეტად იშეიათად 
გეხდება ამ სცენის ამსახველ კომპოზიციებში. 
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დაცემულთა ფიგურები ჩნდებიან ერთმანეთის მიყოლებით“. 
ეს საკმაოდ დიდი ხომის, ორი სხვადასხვა კედლის ფართო სიბრტყესე 

გაშლილი სცენა მრავალფიგურიანობის მიუხედავად ლაკონიურია, მკაფიოდ 
აგებული. კომპოზიციის მარცხნივ, სამეფო გეირგვინითა და მდიდრული 

სამოსით გამოსახულ დავითსა (,წწს დავ/ი/თ”) და სოლომონს (C,წწ სოლ/ 
«/მონი”) ვხედავთ. ორივე ფიგურა მასშტაბურია, ორივე ფრონტალურად 
დგას, ორივეს მარჯეენა ხელში დახვეული გრაგნილი უჭჯირაეს. იქვე, 
მაცხოვრის ოდნაე წინ გადახრილი, სომით და სამოსის თბილი ფერადოვნე- 
ბით გამორჩეული ფიგურა ჩნდება, რომელსაც ფეხი დანგრეულ ჰადესზე 
უდევს. მაცხოვარს თუ ერო ხელში, ჩეენიეე ადრეული ძეგლებისთვის 
დამახასიათებლად, თვალმარგალიტით შემკული დიდი შსომის ჯეარი 
უჭირავს, მეორე ადამისთეის ჩაუვლია. თვით ფიგურა ადამისა (აქვეა ეეას 
ვედრებად ხელაპყრობილი, წელ“სევითი ფიგურაც) ჩრდილო კედელზეა 
გადატანილი, ოღონდ სცენა ამით როდი მთაერდება: ადამისა და ევას 
ფიგურების გეერდით აღმავალი საფეხურები გაირჩევა, რომლის ზემოთ 
ღმრთისმშობელი დგას („დედ/ა/ღ/ევ/თის/ა”), ქვემოთ – ღმრთისმშობლისკენ 
ვედრებად მიმართული იაკობი (C,წ/მიდ/ად იაკ/ო/ბ”. კომპოსიციის ცენტრში, 
სასურათე სიბრტყის თითქმის მთელს სიგრძესე გაშლილი, ფართო 

ასომთავრული წარწერაა: „ჯოჯ/ო/ხეთ/ი/ს წარმოტ/ყვევ/ნა”. 
„ჯოჯოხეთის წარმოტყვეევნის” ჭალისეული სცენა, როგორც ვხედაეთ, 

თავისებურ იკონოგრაფიულ გადაწყეეტას გვთავახობს – ტრადიციულ 
პერსონაჟებთან ერთად (მაცხოვარი, დავითი და სოლომონი, ადამი და 

ევა) აქ უჩვეულოდ ჩნდებიან ღმრთისმშობელი და იაკობი. ეს უჩეეულობა, 
ჩვენივე ოსტატის მიერ აქვე, იაკობის ფიგურის გასწვრივ გაშლილი 
წარწერით არის ახსნილი: „კიბე. რომელი აღმართა იაკ/ო/ბ”. ასე რომ, ამ 

ერთიანი სცენის მარჯეენა ფრთაზე გამოსახული აღმავალი საფეხურები, 
რომელსაც წარწერა განმარტაეს“?, ცხადია, იაკობის მიერ ხილულ კიბეს 
მიგეანიშნებს (დაბადება 28, II-19), რომელსაც ჩვენი ოსტატი ადამის ხსნას 

49. ეს ასეა ყველა იმ ძეგლსე, რომელიც პალვოლოგოსთა დროის ნიმუშებს 
მიყვება – მაგ. იხ. აჭის მოხატულობა. 

50. აქ ძველი აღთქმის ეპისოდი ზუსტად არაა განმარტებული: იაკობმა "სმანების 
ადგილ“სე ლოდი აღმართა და არა კიბე (დაბადება 28, I1-I6) ამიტომ ჩნდება 
კითხეა: ტექსტის არასწორი გაგების შედეგია ეს ამბაეი თუ მისი თავისებური 
გაასრებისა და ინტერპრეტაციისა? კიბის ჩეენება სულიერი მონაპოვარია იაკობისა 
და, ამდენად, წარწერაშიც მოვლენის სწორედ ეს მხარეა აქცენტირებული. მით 
უფრო ამ კონკრეტული სცენისთვის, რადგან ადამიანისთეის ციური (იაკობის) 

კიბე ღეთისკენ მიმაეალი გზის სიმბოლოა. საგულისხმოა, რომ ეს სცენა ჩეენს 
მოხატულობაში ისეა გააზრებული, რომ იაკობმა თავად იხილოს თაეისიეე "სმანების 
შედეგი: იაკობი, როგორც ჩვეულებრიე ხდება ხოლმე, სისმრისეულად კი არ 
არის წარმოდგენილი (0. MIIICL, M0ისი16ი(5 ძი 1'/#(M0§, ჩე=§ 1927, ტაბ. 196, 241), არამედ 
ღმრთისმშობლისკენ ხელაპყრობილი – ცხადლიე ხილეისას (ჩეენთეის ერთადერთი 
შემთხეევაა ცნობილი მღეიძარი იაკობის გამოსახეისა – ესაა ათონის პროტატონის 
1300 წლის ახლოს შესრულებული მოხატულობა, სადაც იაკობი მისალმებად 
აღმართული მარჯეენით კიბესთან დგას; კიბესე გამოსახულია ორი სეაღმავალი 
ანგელოსი: 1%C81ICXIMX0ი 7სL ხ/2მიწი15Cჩ6ი Lსი§%L, III, §CIL. 20, 1975, გე. 520). 
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უკავშირებს. იაკობის მიერ ხილული კიბე ძეელთაგანეე ღმრთისმშობლის 
ერთ-ერთ ძველაღთქმისეულ. პირველსახედ იყო მიჩნეული"! ანდრია კრი- 
ტელი პირდაპირ უწოდებს მარიამს კიბეს, რომლის მეოხებითაც ღმერთი 
გარდამოხდა ზეციდან მიწად და რომლითაც მორწმუნენი აღვლენ ზეცად 
(ციური კიბე იაკობისა შეიძლება გავიასროთ, როგორც სიმბოლო ღმერთთან 
დაკარგული კავშირის აღდგენისა)“. ამდენად, გასაგებია, თუ რატომ 
შემოდის ღმრთისმშობელი „ჯოჯოხეთის წარმოტყვეენის” ჭალისეული 
სცენის იმ მონაკვეთში, სადაც იაკობის მიერ ხილული კიბეა აღმართული?), 
ჩევნი მხატვარი აქ ხსნის კიდევ ერთ ხატს უნდა გადმოსცემდეს: ღმრთისმშო- 
ბელი შუამავალია ღმერთისა და კაცთა მოდგმისა, - ჯოჯოხეთის წარმოტყ- 
ვეენით მიღწეული ხსნა ადამისა შეუძლებელი იქნებოდა, თუ არა უმანკო 
ჩასახვა და 'უფლის განკაცება, რომელიც დედა ღვთისას მეოხებით მოხდა 
C.. მარიამ .. მხოლოდ ხიდი ღმერთისალ კაცთა მომართ მოსულისა;”..). 

ამ სცენის განხილვისას შეუძლებელია არ გაჩნდეს კითხეა: გაასრებული 
და ბოლომდე გაცნობიერებული აქვს თუ არა ჭალელ ოსტატს ეს სიმ- 
ბოლიკა? ამის სასარგებლოდ ის ფაქტი უნდა მეტყველებდეს, რომ წარმო- 
დგენილ კომპოზიციაში მოქცეულია მაინცდამაინც იაკობის კიბე – სო'- 
ლისა და სესთასოფლის დამაკავშირებელი ძეელაღთქმისეული სიმბოლო 
და მასსე მდგომი ღმრთისმშობელი, რომლის სწორედ ამ კონკრეტულ 
სცენაში გამოსახვა, რამდენადაც ჩეენთვის ცნობილია, უმაგალითო შემთხ- 

51. „წინასწარმეტყეელნი გამოგსახეიდეს კიბედ სეცისად აღმართებულად“, 

„კიბედ იაკობისად იწოდე შენ, რომელსა გარდამოხდა დაბადებული მხსნელად 
ჩუენდა, ვითარცა წვიმა საწმისსა სედა“ ., ძლისპირნი და ღმრთისმშობლისანი, 

ორი ძველი რედაქცია X-XI საუკუნეების ხელნაწერების მიხედვით, გამოსცა და 
გამოკყლეევა დაურთო ელ. მეტრეყელმა, თბ,, I971, გვ. I31, 141. ღმრთისმშობლისადმი 
ამგვარი მიმართვა ძველ ქართულ პოესიასა (მაგ» იაონე მტბევართან, „ყოელად- 

წმინდისა ღუთის-მშობელისადმი“ მიძღენილ ბერი ნიკოლოზის ერთ-ერთ საგალო- 
ბელში) და შედარებით მოგვიანო დროის ჭედურ ძეგლთა წარწერასეც დასტურდება 
(მაგ. XVII საუკუნის მარტვილის ხატზე, 1716 წლის ვერცხლით შეჭედილ სანაწილე 
ხატსე სიოჩის ეკლესიიდან). 

52. წყაროები: ბენედიქტე დასავლეთისათვის, იოანე კლემაქსი აღმოსავლე- 
თისათვის. 

53. იაკობის “სმანების ამსახეელ სცენებში (სადაც ეს სცენა „ჯოჯოხეთის 

წარმოტყვევნასთან“ კი არ არის ჩვენის ანალოგიურად წარმოდგენილი, არამედ 
დამოუკიდებლად) იშვიათად, მაგრამ ჩნდება ღმრთისმშობლის სიმბოლო – მაყელის 
ბუჩქი – მაგ. ოჰრიდის Vმინდა კლიმენტის ეკლესიის მოხატულობაში. იგიეე 
კახრიე-ჯამის მოხატულობაშიც შეინიშნება: იაკობის სმანების ამსახველ სცენაში 
კიბის ხიდისებრი ფორმა გვაეარაუდებინებს, რომ აქ შეიძლება გვქონდეს 
დაუჯდომელის ერთ-ერთი ჰიმნის გამოძახილი. ამ ჰიმნის მიხედვით კიბე იაკობისა 

ის ხიდია, რომლითაც ხდება მიახლოვება სეცისა მიწასთან: IL0Cმ11CXIM0ი 7სL 
ხV#2მი ი)5Cჩტი #სიჯ§L, III, 1975. გვ. 20. 

54. ჩვენს კედლის მხატვრობაში თუმცა ჩნდება იაკობის მიერ ხილული კიბე, 
მაგრამ ეს ყველგან ცალკე, „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნის“ გარეშეა წარმოდგენილი. 
მაგ. სარსმის ეკლესიის ბემის თაღის მოხატულობის ოთხი სცენიდან ერთი 

იაკობის კიბეს გამოსახავს. ეს კომპოსიცია გეხედება იერუსალემის ჯერის 
მონასტრის მოხატულობაშიც, ბოლნისშიც – სამხრეთ-აღმოსავლეთი ბურჯის 
დასავლეთ მხარეს. იგივე თემა, იაკობის მიერ ხალული კიბე, დამოწმებულია 
ფერ”Vერულ ხატებზეც – მაგ., XIV საუკუნის უბისის ტრიპტიქონზე. 
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ვევაა ქართული (და არა მხოლოდ ქართული) საეკლესიო მხატვრობისთვის“. 

ამ კონტექსტში ჩვენთვის საგულისხმოა ორი რამ. ერთი ის, ქრისტიანული 
ღეთისმეტყველების ასეთი ღრმა, უფრო მეტად ადრეული ეპოქისთვის (X- 
XII საუკუნეები) დამახასიათებელი გაგვბა მოგვიაჩო დროის ქართულ 
მხატვრულ აზროვნებაშიც რომ პოულობს გამოძახილს და მეორე – 
იკონოგრაფიულად ამ უკვეე დაკანონებულ სცენაში, განვრცობილი თხრო- 
ბით, თვით ვრცელი წარწერითაც კი მთავარი მახვილი მის საგანგებოდ 
გაღრმავებულ შინაარსსე რომ არის გადატანილი. 

ამ სცენის თავისებურების ახსნა იმასაც გეეუბნება, თუ რატომ არის 
ამ ერთიდაიმავე კომპოსიციის ფიგურები და საგნები არა ერთგეაროვნად 

გამოსახული. მარცხენა მონაკვეთსე წარმოდგენილი პერსონაჟები (მაცხო- 
ეარი, დავითი და სოლომონი, ადამი და ევა) რამდენად მარტივად, ტრადიცი- 

ულ სქემებთან შედარებით, რამდენად გაუბრალოებული წესითაც უნდა 
იყვენენ შესრულებული, მაინც ნიმუშებს მიყვებიან (თმები ყველგან დეკო- 
რატიულად ლამასადაა დაწყობილი, ტალღისებრი რიტმით შესრულე- 
ბული, შიდა ნახატის ხასებს მეტ-ნაკლებად მაინც ემთხვევა თეთრი 
სოლები, შედარებით დახეეწილია ხელის მტყენების მონახაზი, შედარებით 
დახეეწილია ის ხაზებიც, რომლებიც სახის ნაწილებს გადმოსცემენ) მაშინ, 
როცა ამავე კომპოსიციის მარჯეენა ფრთაზე გამოსახულ, იაკობისა და 
ღმრთისმშობლის ფიგურებზე დაკეირეებისას დახვეწილობას კი არა, ეფრო 
მეტად, გაუწაფავობას, შეიძლება ითქვას, შესრულების ჩამოუქნელ მანერას 
ვხედავთ (ფიგურის სრულიად გაუმართავი პროპორციები, უსწორ-მასწოროდ 
მონიშნული გარშემომწერი კონტური, თმების ერთიანი მასა, ბლოკისებრ 
აღმართული ხელის სქელი და მოუხეშავი მტეეანი) მეტიც, ღმრთის- 
მშობლისა და იაკობის ფიგურებს მხოლოდ უმნიშვნელო, უმცირესი ადგილი 
ეთმობათ კომპოზიციაში – თუნდაც ამიტომ არიან ისინი ასე უხერხულად 
სიბრტყესე განრთხმული, ასე უხერხულად ერთმანეთს მიტმასნილი. აქ 
ის ფსიქოლოგიური მომენტია, რომელსაც ჩვეულებრივ ბაეშვის ნახატზე 
ეხვდებით ხოლმე. ჩვენმა ოსტატმა სანიმუშო მასალით იცის, რომ ჯოჯო- 
ხეთის წარმოტყვევნის სცენაში მთავარია სიკვდილის დამთრგუნველი 
მაცხოვარი, რომელსაც ადამი ამოყავს ჯოჯოხეთიდან. ამიტომაც გასაგებია, 
რომ ის ჯერ მთავარს ხატავს და მხოლოდ შემდეგ, ახლა უკვე სანიმუშო 
მასალის გარეშე (რადგან, როგორც ითქვა, ღმრთისმშობელი და იაკობი 
საერთოდ არ ჩანს „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნის“ არც ერთ სცენაში), 
ცდილობს მოხატულობის პროგრამის დამდგენელის ნააზრევის წარმოდ- 
გენას. მას კი, აშკარად, არ ყოფნის ამის ოსტატობა – კომპოსიციის 
მთლიანობაში მოაზრება ისე, რომ სომიერად დატვირთოს ამ სცენისთვის 
განკუთვნილი სასურათე არე, შესრულების მხრივაც ოდნავ მაინც 
მიუახლოევდეს იმ ხატს, რომელსაც სანიმუშო მასალად ისახავს, რომლის 
მიხედეითაც ქმნის. ჭალელი ოსტატი გრძნობს კომპოზიციის ამ ორ ფრთას 
შორის არსებულ შეუთანხმებლობას და სცენის ამხსნელ წარწერას, 
ამიტომაც გვაძლევს სხვებისაგან განსხვავებული, საგრძნობლად დიდი 
ფაომით. სწორედ ამ წარწერით როგორღაც შეივსო, როგორღაც დაიტვირთა 
ამ ერთიანი კომპოზიციის ის მარჯვენა ფრთა, რომელიც სრულიად ნეიტრა- 
ლურ ფონსეა გაშლილი და სადაც ფიგურები ასე უჩვეულოდ არიან 
წარმოდგენილი. ასე რომ, ჭალის ეკლესიის მომხატველის საშემსრულებლო 
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ოსტატობა, სოგიერთ სცენაში მაინც, დიდად ყოფილა დამოკიდებული იმ 

ნიმუშზე, რომელსაც იგი ითვალისწინებს. 

დასავლეთი კედლის მოხატულობა, სადაც, როგორც ენახეთ, ღვთის- 
მოვლენისა და მსხვერპლის, ხსნის თემის თავისებურად მოასრებული 

სცენებია გაშლილი, კიდევ ერთ), ამავე თემის ახლა უკვე დამაგვირგვინებელ 
ეპისოდსაც წარმოგვიდგენს. ეკლესიის მთავარი შესასვლელის თაეზე, 

სადაც „იერუსალემად შესელისა” და „ჯოჯოხეთის წარმოტყეეენის” სცენები 
ემიჯნება ერთმანეთს, ანგელოხის ფიგურას ვსედაეთ. გამოსახულია იგი 
ფრონტალურად, ზსეაწეული ფრთებითა და ორსავ მხარეს ფართოდ 

გაშლილი ხელებით. ფიგურის თანმხლებ ასომთაერულ წარწერაზე 

ერთადერთი სიტყვა – აღდგომა („აღდგ/ო/მ/ა”) იკითხება. ჩანს, აქ ის 
ანგელოზია (მენელსაცხებლე დედების გარეშე) გამოსახული, რომელიც 
მაცხოვრის აღდგომას ახარებს. საგულისხმოა, რომ აღდგომის თემა, ამ 

სახით პირველად ჩნდება ქართულ მონუმენტურ მხატერობაში. საგულის- 
ხმოა ისიც, რომ, ჯერ ერთი – კომპოსოცია ისეა წარმოდგენილი, რომ 

სუსტად ეპასუხება საკურთხეელის იმ მონაკვეთის მოხატულობას, სადაც 

მსხვერპლის სიმბოლო და მსხვერპლის თაყვანისცემის რიტუალია ასახული 

და მეორე – მჭერეტელთან ახლოს, მოხატულობის ქვედა მონაკვეთზე 

გამოსახული და ჩვენსკენეე მომზირალი ანგელოზი გაშლილი ხელების 

მოძრაობით ორსავ მხარეს ისეა მიმართული, რომ არა მარტო მის სემოთ 

გამოსახულ სცენებთან მისივე უშუალო კავშირი გამოჩნდეს, არამედ 

განსაკუთრებით წარმოჩინდეს დასავლეთი კედლის შუანა ღერძის მარჯვნივ 

და მარცხნივ, გვერდიგვერდ გაშლილი ის რამდენიმე სცენა, რომლებიც 

ღვთისმოქვლენისა (C„მირქმა”, „იერუსალემად შესელა”) და ხსნის („ჯვარცმა”, 

„ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნა”) თემებს განასახიერებენ. ასე რომ, ამ არც 

თუ დიდი სომის ერთადერთი ანგელოზის ფიგურით წარმოდგენილი დიდი 

თემის მომცველი კომპოზიციის ადგილი სუსტად არის მოაზრებული და 

უკვე ამ მხრიე, მოხატულობის დეკორის ერთიან სისტემაში, მნიშენე- 

ლოენებით – როგორც იდეურად, ისე კომპოზიციურად – გამორჩეული. 

საუფლო ციკლის მომდევნო სცენებს მთლიანად ეთმობა ჩრდილოეთი 

კედლის მოხატულობა. სცენებს შორის კავშირის წარმოჩენა არც ამ 

”შემთხეევაშია დავიწყებული: „ჯოჯოხეთის წარმოტყვეენის” კომპოზიციაში 

მონაწილე ღმრთისმშობელს, რომელიც, ჩრდილოეთის კედელ“ეა 

გამოსახული, ჩვენი ოსტატი ისე წარმოგვიდგენს, რომ ხელების მოძრაობით 

და მსერით ამავე კედლის შემო რეგისტრებისკენ იყოს მიმართული, 

სწორედ იმ მხარეს, სადაც იესუს უფლად გამოჩინების იდეის მომცველი 

სამი სცენაა გადმოცემული. ეს სცენებიც სამხრეთი კედლის მსგავსად 

არიან გაშლილი: საკურთხევლის მომიჯნავე არესე ორ რეგისტრად 

გამოსახული, ერთმანეთის ზემოთ და ქვემოთ მოქცეული „ნათლისღება” 

და „ფერისცვალებაა”, ხოლო პილასტრის მარცხნივ – წინა ორი სცენის 

  

55. „ფერისცვალებისა“ და „ამაღლების“ მომიჯნავე სცენებად წარმოსახვა 
(ჩვენ აქ, ცხადია, არაფერს ეამბობთ „ნათლისღებაზე“) სხვა მხრიეაცაა 
გამართლებული: მეორე საუკუნის პირველი ნახეგრის პეტრეს აპოკალიფსისში 
აღდგომილი მაცხოვრის სიტყვათა ერთი ნაწილი გადატანილია ფერისცვალების 
მთასე და, ამღენად, ამაღლებასე თხრობისას მასში ფერისცეალების მოტიეებიც 
არის მემოტანილი: ILC811CXIM0Cი >2სL ხV72იLIიI5Cხლი #სი5L, 1971, II, გე. 1227.



ტოლი „ამაღლების" კომპოზიცია? აქაც, ამ შემთხეევაშიც, ამაღლების 
თემა, - ანუ ის სცენა, რომელიც დიდი "სომისაა, - დაგვირგვინებაა წინა 
ორისა (ნათლისღებაში ქრისტეს ღვთაებრიობაზე მინიშნებაა მხოლოდ, 
ფერისცვეალებაში მოციქულთა მიმართ ღეთაებად წამიერი მოელინება, 
გამოცხადების ბოლო სცენაში კი, როცა მაცხოვარი სეცად მიმავალია – 
უკეე სრულად წარმოჩენა თავისივე ღვთაებრივი ბუნებისა). აქაც (სამხრეთი 
კედლის აღმოსავლეთ მონაკვეთსე გამოსახული იმ ორი სცენის მსგაესად, 
რომლებიც წინასწარუწყების იდეას გადმოსცემენ) ერთმანეთის "სემოთ 

და ქვემოთ, ორ რეგისტრად გაშლილი ,ნათლისღება” და „ფერისცვალება 
არა მარტო იდეურად ესიტყეება ერთმანეთს, არამედ კომპოსიციურადაც 
(ამ ორი კომპოსიციის გეომეტრიული ცენტრი ზედა, „ფერისცვალების” 
სცენის მაცხოვრის ფიგურა კი არ არის, არამედ ქეედა, „ჩათლისღების” 
სცენისა. მისი ჩამკეტი, მისი შემომსაზღერელი კომპო სიციური ვერტიკალები 
კი პირიქით, იქვე როდია მოცემული, არამედ სემოთ გამლილ სცეჩაში – 
ფერისცვალების ის ორი წინასწარმეტყველი, რომელთა ფიგურებიც კომ- 
პოსიციის ორსავ მხარეს არიან ხაზგასმულად წარმოდგენილნი). გამოც- 
ხადების ეს ორი სცენა, მიუხედავად იმისა, რომ ორ სხვადასხვა რეგისტრზეა 
გამოსახული, ამიტომაც იკითხება ერთიანად. 

ორივე სცენაში, თუ მათ დამოუკიდებლად განეიხილაეთ, კომპოზიციის 
არა მარტო ცენტრალური ღერიია გამახვილებული, არამედ ორსავ მხარეს 
მოქცეული ფრთებიც წონასწორობაშია მოყეანილი ისე, რომ თავიდან 
არის აცილებული სიმშრალე და ერთფეროენება (“ნათლისღების” სცენაში 
- კომპოზიციის მარჯენივ მდგომ სამი ანგელოზის მჭიდროდ შეკრულ 
ჯგუფს, მარცხნივ, მართალია, ჩათლისმცემლის ერთადერთი ფიგურა უპჰი- 
რისპირდება, მაგრამ აქ არა მარტო იოაჩეს ფიგურაა შედარებით მასშტა- 
ბური, არამედ მის უკან მდგომი ხეც შესამჩნევად მაღალია, ტოტებგაშლილი 
და ამასთან – მაცხოვრის ფიგურაა ცენტრიდან ოდნაე გადაწეული. 
„ფერისცვალების” სცენაში – კომპო'სიციის მარჯვნიე და მარცხნიე თუმცა 
სხვადასხვა სომის ფიგურა დგას – ელია ხომ მოსესთან შედარებით 
შესამინევად ტაჩმაღალია, - მაგრამ, სამაგიეროდ, სამთაგან ის ერთი 
მოციქული, რომელიც ყველაზე მასშტაბურია, სწორედ მოსესთან, სწორედ 
ამ ტანმორჩილი ფიგურის ფეხებთან არის გამოსახული). 

ორსავ სცენაში უჩვეულოდ ჩნდება სხეადასხვა ეპოქისთვის (როგორც 
ადრეული, ისე მოგეიანო საუკუნეებისთვის) დამახასიათებელი იკონოგრაფი- 
ული თავისებურებანი: თუ ერთგან პალეოლოგოსური ნიმუშების გავლენას 
ვხედავთ (მაცხოვრის ნათების, XII საუკუნის ბოლო წლებიდან გავრცელე- 
ბული“ სამფერი ზოლი, რომელსაც სამების განდიდების სიმბოლოდ 
მიიჩნევენ“), მეორეგან პირიქით – ოსტატი ადრეულ ნიმუშებს ბაძავს 
C,„ფერისცვალების” სცენის დამსწრე სამი მოციქული XII საუკუნის მომდე- 
ენო ძეგლებისთვის დამახასიათებლად, ძლიერი მოძრაობით კი არ არის 
გადმოცემული, არამედ შედარებით თავშეკავებულად. მოსე წინასწარ- 
მეტყველი ამავე სცეჩიდან პჰპირტიტველია და არა, პალეოლოგოსური ნიმუშ- 

56. C. MIIICC IMLCCჩი+Cიტ5 5სI I IC0000-8იIIIC ძი I «CVიილ!C, გე. 210, 
57. LM. 8. II0I008CXIIIL. C8გ!IIC9116 6 II0M98IIMIIMVIX IIM0CM0L020CდIV CL 0C1IMVIICCI8CM0 

ცII30M1)IIICXIIX II 0VCCMIIX, CIIIნ., 1892. გვ. 210. 
58. /I. VI0C66I(036, ხ0C0IMICხ "II, გე. 39. 
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ების მსგავსად, გრძელი წვერით გამოსახული). აქეე მეტად იშვიათი, 
გეიანა ძეგლებსე მხოლოდ აქა-იქ დადასტურებული იკონოგრაფიული 
დეტალიც იქცეეს ყურადდებას: მოსეს მარჯეენა სელში გრძელი ფირფიტა 
უჭირავს – ფიცარი სჯულისა (ქვის ფიქალი რომელსა ზედა დაწერილ 
იყო ათი მცნება”), და არა წიგნი, როგორც ეს ტრადიციისამებრ გვხედება 
ხოლმე”. სცენაში კომპო ხიციური თავისებურებაც შეინიშნება: ერთი ის, 
რომ ცენტრალური პერსონაჟისკენ სამმეოთხედში მიმართული მოსე და 
ელია, ჩვეულებისამებრ, ბორცვების თავსე კი არ დგანან, არამედ მთის 
კალთების ფონ“სე (მარჯვნივ გამოსახული წინასწარმეტყველი სურათის 
შუანა მონაკვეთშია ჩართული, შე(სრე კი – უფრო დაბლა, სადაც ნიადატის 
ოდნავ შესამჩნევი სოლია მონიშნული) და კიდევ ის, რომ მოციქულები, 
ახლა უკვე, ამავე ზონაში, მაცხოვრის ნათების სოლის გასწერიე არიან 
დამახასიათებელ მოძრაობაში წარმოდგენილი: შთაბეჭდილება ისეთია, 
თიი,ქოს ერთი მათგანი ხელით ეხებოდეს მაცხოერის ნათებას (ამ ყაიდის 
ძეგლებისთვის ეს ჩვეული წესია: იგივე ბუგეულსა და კალაურის 
მოხატულობაშიც ჩანს). 

ორივე სცენა, ოფიციალური რიგის იმჟამიჩდელ ნიმუშებთან შედარებით, 
აშკარად გამარტიეებულია, ორივეგან აშკარად შეინიშნება პალეოლო- 
გოსური ჩიმუშებიდან მოსესხებული, ოღონდ ოსტატის თაეისებური ხედვით 

გადამუშავებული ის ცალკეული დეტალები, რომლებიც სხეაგანაც 
შემოგვხედა (ეს განსაკუთრებით ბუნების გადმოცემისას ჩანს – მთების 
ნახატი აქაც ისეთივეა როგორც „შობის ან „ლაზარეს აღდგინების” 
მომცველ კომპოზიციებში ვნახეთ). 

გამოცხადების ამ სცენათაგან განსაკუთრებით უჩეეულოდ, ,,ამაღლების” 
ფართოდ გაშლილი კომპოზიცია გამოიყურება (ასომთავრული წარწერით: 
„ამაღლება ქრისტესი”). უჩვეულობის მი'სესი ისაა, რომ აქ მომხატველი- 
ოსტატი გარკვეული მისნით შეეცადა გაჟერთიანებინა ამაღლების ორი 
სხეადასხვაგვარი იკონოგრაფიული რედაქცია. ცნობილია, რომ ამაღლების 
ბემისა ან გუმბათისეული კომპოსიცია ჩვეულებრივ სამნაწილიანია: ბემის 
ცენტრში მანდორლაში მოქცეული მაცხოვარია დასაელეთისკენ მზირალი, 
რომელსაც ოთხი ან ორი ანგელოზი აამაღლებს. ბემის დამრეც, აბსიდის 
მომიჯნავე კამარაზე კი - სამხრეთით და ჩრდილოეთით - მოციქულთა 
ჯბაუფებია წარმოდგენილი, სადაც ღმრთისმშობელიც ინდება. როცა 
ამაღლება გუმბათიდან ან ბემიდან კედელზე გადაინაცვლებს, ჩვეულებრიე 
ორ ბსონად გამოისახება ხოლმე: სედა ან სეციურ სონასე ჩნდება 
მაჩდორლიანი მაცხოვარი, რომელსაც ორი ანგელოზი აამაღლებს; ქვედაზე 
კი, რომელიც მიწიერ ზონას, მიწიერ სარტყელს გამოსახავს, ღმრთისმშო- 
ბელი დგას ანგელოზებითა და თორმეტი მოციქულით გარშემორტყმული. 
ეს ასეა ყველგან, მაგრამ ჩვენთან უჩეეულოდ არის გაშლილი და არც თუ 
სრული სახით წარმოდგენილი. სცენაში გამოყენებულია ორი სხეადასხვა 
რედაქცია: ზედა ზონა ბემისეული კომპოზიციის ცენტრალურ ნაწილს 

59. LI. 8. II0C+2908CMVM, C88LC679II6 8 ი8MიXLIVMM8X MM0C-I0-0მ#VMVM, გე. 201. 1. #. I/3MგიVიი8ი, 

#ი0M9MCM24 MMIMM2X002 XI 8. 1969 (#IICCლ0X2LIIIV# #2 C01ICM0L)I6 VVყCIMC0II CICილ!|I! M0II”0ცი 

MCMVCCI808C#CIVIM9), ხელჩაწერი. 
60. ბემაში გაშლილი „ამაღლების“ კომპაოსიცია აუცილებლად სამ “სონას, 

სამ რეგისტრს ითვალისწინებს: კამარის წვერში მოქცეულ მანდორლიან მაცხოვარს 
ამ შემთხვევაში ოთხი ანგელოსი აამაღლებს (ძალსე იშვიათად – მაგ, აჭის 
მოხატულობაში – ამ ოთხ ანგელოსს ორი საყვირიანი ანგელო“სიც ემატება). 
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იმეორებს (მაცხოვარს აქ ოთხი ანგელოზი აამაღლებს)“, ქვედა კი კედლი- 
სას (ერთია მხოლოდ – მოციქულთა ჯგუფით გარშემორტყმული ღმრთის- 

მშობელი „ორანტა” აქ რატომღაც მთაეარანგელოზების გარეშეა გამოსა- 

ხული)“!, ამ ორი რედაქციული ვერსიის შერწყმას უჩეეულობა შესაძლოა 

არ გამოეწვია, მაგრამ ჩვენმა ოხტატმა ვერ შეძლო კომპო სიციურად მათი 
გამთლიანება. საქმე ის არის, რომ ანგელოსებით გარშემორტყმული 
მაცხოვარი იმაეე სცენის ქვედა ზონის ფიგურათა მიმართულებას კი არ 
იმეორებს, არამედ საკურთხეელისკეჩნაა შებრუნებული და, რაღა თქმა 
უნდა, არ ეპასუხება ქვემოთ გამოსახულ ფიგურათა მდებარეობას. 
„ამაღლების” ამ ერთიანი სცენის ეს ქვედა, როგორც ითქეა, ჩვეულებისამებრ 

გამლილი მონაკევთი ამიტომაცაა თითქოსდა დამოუკიდებლად წარმოდგე- 
ნილი. კიმპოზიციის ამგვარი, ერთი შეხედეით, რამდენადმე გაუასრებელი 

გადაწყვეტა ერთგვარ გამართლებას მაინც პოულობს: მხატვარს ამ 
ფრმემთხეევაში „ამაღლების” მისთეის ცჩობილი «რი რედაქციიდაჩ ერთ- 
ერთის არჩევა ნაკლებად თუ გამოადგებოდა, რადაგან ეს კომპოსიცია 
სწორედ აქ, დიდი თემის მომცველ დანარჩენ ოთხ სცენასთან უჩდა წარ- 
მოედგინა – სწორედ რომ ჩრდილოეთის კედელსა და ამ კედლისავე 

კამარის ნახევარსე. საწინააღმდეგო მხარეს, სადაც. მაცხოვრის მიწიერი 
ციკლია გაშლილი, ის ვერ გადაეიდოდა (წინააღმდეგ შემთხვევაში ამაღ- 
ლება უკეე გუმბათისეული, ე.ი. სამნაწილიანი გამოვიდოდა, რაც დაარლღ- 
ეეედა მთლიანი მოხატულობის ჩვენი მხატვრის მიერვე შემუშავებულ 
სცენათა განაწილების როგორც იდე'ერ, ისე კომპოსიციურ სტრუქტურას). 
ამიტომაც შეეცადა მომხატველი-ოსტატი „ამაღლების” ამ «რი რედაქციის 
ერთმანეთთან შერწყმას. თუმცა, საბილოოდ, მან მაინც ეერ შეძლო ამ 
სცენის გამართვა, ერთიან მხატერულ ორგანი'სმად მისი შეკვრა, თუნდაც 
თავისებური გამთლიანება. 

საუფლო ციკლის ამ დამასრულებელი ეპისოდის ამსახველი სცენის 
ის მონაკეეთი, სადაც მოქმედება მიწიერ სოლსეა ნაჩვენები, უკეე ჩვეულები- 
სამებრ არის გაშლილი. სრულ წონასწორობაში მოქცეული სცენა ხაჭზ- 
გასმულად წარმოგვიჩენს კომპო'ხიციის ასრობრიე ცენტრს: ღმრთისმშო- 
ბლის ფიგურა, არა მარტო შესამჩნევი ინტერვალით გამოეყოფა მარჯვენა 
და მარცხენა ფრთასე მჭიდროდ შეკრულ, მოუსვენარი ჟესტიკულაციით 
წარმოდგენილ მოციქულთა ჯგუფს, არამედ საერთო სიმშვიდითაც, ფართო 

შმარავანდის, თავსაბურავისა თუ მოსასხამის სხვათაგან განსხვავებული 
ინტენსიური ფერადოენებითაც. 

პალეოლოგოსური მხატერული შემოქმედების გამოძახილი ან, იქნებ 
ასეც ითქვას, მხატვრობის იმდროინდელი ოფიციალური ნაკადისთვის 
სანიმუშო ფორმალური თავისებურებანი ყველაზე აშკარად, ალბათ, ამ 
სცენაში ჩანს. ეს ფიგურათა თხელი, ხა სგასმულად ასიდული პროპორცი- 
ებით, მათი კომპაქტური დაჯგუფებით, მოუსვენარი ჟესტიკულაციითა თუ 
მათივე სამოსის დაკუთხ“ელი, მახვილი ბოლოებით დასრულებული დანა- 

61, მთავარანგელო“სები აქ იმიტომაც ეახსენეთ, რომ ესენი რომ არა, მაშინ 

ჯგალის „ამაღლების“ კომპოზიცია ისეგე წარმოგეიდგებოდა, როგორც გელათის 

წმინდა გიორგის ეკლესიის (XVI საუკუნის შუა Vყლები) „ამაღლების“ ბემისეული 
კომპოსიცია. 
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ოჭებით როდი შეიგრძნობა მხოლოდ, არამედ შიდა ნახატის სიჭარბითაც. 
მთავარი, არსებითი ამ შემთხვევაშიც, რაღა თქმა უნდა, ხასია – სიბრტყესე 
მკეეორად დატანილი, გრაფიკული ხაზი. მაგრამ აქვე, სადაც რომელიღაც 

ნიმუშის გავლენით, მოცულობითი ფორმის გამოელენის ილუზიაა წარმოქ- 
მჩილი, მონაცრისფრო ზოლით დუბლირებული ის ფართო-ფართი ორმაგი 
ხა'სებიც ჩნდება და, მრავალშრიანი წერის ტექნიკისთვის დამახასიათებლად, 
გამოთეთრების ის პატარ-პატარა, ოდნაე შესამჩნეეი ლაქებიც, რომლებიც 
მხოლოდ უმწეო იმიტაციად, ძალსე შორეულად, „ფერწერული” მეტყვე- 
ლებით შესრულებულ იმჟამიჩდელ ნიმუშებს შეგვახსენებენ. 

სოგადი მსგავსება ყველასე მეტად ანანაურის ეკლესიის XV საუკუნის 
მეორე ნახევრის მხატვრობის ამაეე თემის ამსახველ კომპოზიციასთან 
ჩნდება. თუმცა სხვაობაც თვალსაჩინოა? სხვაობას მხოლოდ ის როდი 
მიგვანიშნებს, ანანაურის ეკლესიის მომხატეელი ფორმის ამოყვანას რომ 
მაინც ფერით ცდილობს, არამედ შიდა ნახატის ხასთა თაეისებურებაც. 
ანანაურში არ ჩანს ერთიანი ფორმის მომნიშენელი ხაზი – იმ ყაიდის, 
იმგვარი ბუნებისა, რომელიც უწყვეტლივ შემოწერს ფორმას. ამასთან, 
თვით შიდა ნახატად გამოყენებული ხაზებიც ჩეენთან შედარებით უფრო 
მოკლე-მოკლეა, უფრო სწრაფი, უფრო ტეხილი და, ამდენად, გასაგებია, 
უფრო მეტად რომ ანაწევრებს «ორმას. ამ სახის, ამგეარი ხასიათის 
შიდა ნახატი, შესამჩნევი სქემატურობის მიუხედავად, უფრო ახლოს დგას 
პალეოლოგოსური მხატერული სტილის გეიანა ნიმუშებთან, ეიდრე ჩვენი 
ოსტატის ჩახელაეი. 

ჩვენი ძეგლის ხსენებული სცენაც შესრულების საერთო მანერით თუმცა 
ამგვარი ნიმუშების ანარეკლია, მაგრამ თვით სანიმუშო მასალის ძირეული 
სტრუქტურაა აშკარად დაკარგული – შესამჩნევად გამარტივებული, შესამ- 
ჩნევად პირობითი და, რაც მთავარია, უკვე განსხვავებული ხედეითაც 
დანახული. ეს ხედვა მოციქულთა ჯგუფში ადგილობრიეი ტიპაჟით ცხად- 

დება ყეელაზე მეტად, შემდეგ კი შიდა ჩახატის იმ მკვეთრად გრაფიკულ, 
თავისუფლად ხელს მინდობილ, გაურანდაე უწყვეტ ხასთა ერთიანი 
დიჩებით, რომელთა ხასიათიც ნებაუნებურად შეგვახსენებს ხალხურ 
ოსტატთა ნახელავს. 

იმავეს ერთი მეტად მნიშეჩელოვანი კომპოსიციური დეტალიც 
შეგვახსენებს. ვგულისხმობთ იმ ფართო ორნამენტულ არშიას, რომელიც 
ქვემო მხრიდან დაუყვება ხსენებულ სცენას. ასე ხასგასმულად დაგრძელე- 
ბული ფიგურები, კომპოზიციურად მართლაც საჭიროებდნენ დამჭერ სოლს, 
მაგრამ მთავარი ეს როდია: არშიასე ცხოვლად გაბნეული, რამდენიმე 
ღერად შეკრული ბალახები და ყვავილოვანი ბუჩქები, საკურთხევლის 
მოხატულობის მსგაესად, ახლა უკეე სტილიზებული სახით შემოთავა- 

სებულ იმ მცენარეულ მოტივს მოგვაგონებს, რომელსაც ჩვეულებისამებრ 
გამოყენებითი ხელოვნების ხალხური ნიმუშები მიმართაეს. ეს იმას ნიშნაეს, 
რომ აქაც, სემოხსენებულ, სხვა დანარჩენ კამარისეულ სცენათა ანალო- 
გიურად, გარკვევით ჩჩდება ორი სხვადასხეა სახეითი სისტემის შერწყმა- 
შერიგების მცდელობა. 

62. აჩანაურის ეკლესიის მოხატულობის შესახებ დაწერ. იხ. ა. კლდიაშვილი, 
ვარძიის ანანაურის ეკლესიის მოხატულობა, „სადისერტაციო მაცნე“, თბ., 1994. 
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საუფლო დღესასწაულის ციკლი ჭალის ეკლესიის მოხატულობაში, 
როგორც ენახეთ, ათ სცენას მოიცავს („ხარება”, „შობა”, „მირქმა”, 

„ნათლისღება”, „ფერისცეალება”, „ლასარეს აღდგინება”, „იერუსალემად 
შესელა”, „ჯვარცმა, „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნა”, „ამაღლება”). მათი 

იკონოგრაფია, იშვიათი გამონაკლისის გარდა, აღმოსავლეთ საქრისტიანოში 

გავრცელებული თემების მოგვიანო დროის ბისანტიურ ვერსიებს 
წარმოგეიდგენს. თუმცა აქეე ამ ფართოდ ცნობილი სქემებისადმი 
ადგილიბრივი ოსტატის თავისებური მიდგომაც შეინიშნება: ეს არა მარტო 
ამა თუ იმ სიუჟეტის თავისებური გახსნით წარმოჩინდა, არამედ სცენების 
შედარებით მარტივი აგებითაც, მათში მონაწილე პერსონაჟთა განლაგებისა 
და არქიტექტურულ-პეისაჟური ფონის თავისებური ხასიათითაც. 

ეს სცენები, მათი არც თუ ტრადიცისამებრ განლაგების მიუხედავად, 
თავიდანვე შეიძლება არა, მაგრამ დაკვირევებისთანავე ნათლად წარმოგვი- 
ჩენენ მოხატულობის ერთიან თეოლოგიურ პროგრამას. 

ამ მცირე დარბაზის მომხატეელის უპირეელესი ამოცანა ის არის, 
რომ წარმოაჩინოს მაცხოვრის ცხოვრების დასრულებული ციკლი: ხარებით 
დაწყებული და ამაღლებით – ქრისტეს დიდების ამ “სოგაღი იდეის 
გამოხატულებით – დამთავრებული. ეს სისრულე ორი უმნიშენელოვანესი 
თეოლოგიური იდეის წარმოსახეით იქმნება: თუ ერთგან, კედლის გარკვეულ 

მონაკვეთზე, მაცხოვრის ქვეყნად მოგლინების და, ამდენად, მსხვერპლის 
გაცხადების ციკლია გამოსახული (,ხარება”, „შობა”, „მირქმა”, „ლაზარეს 
აღდგინება”, „იერუსალემად შესვლა”), მეორეგან ხსნის თემაა გაშლილი 
C,ჯეარცმა”, „ჯოჯოხეთის წზარმოტყეევანი” და მთელ კედელზე გაშლილი 

სამი გამოცხადება, „ნათლისღება”, „ფერისცვალება”, „ამაღლება”). სცენათა 

ეს თავისებური განლაგება მოხატულობის მთლიანი კომპოსიციური 
სტრუქტურითაც არის გამართლებული: თუ საკურთხევლის მარცხნივ 
(სამხრეთის კედელსა და დასაელეთის კედლის შუანა მონაკვეთამდე) 
ერთი გარკვეული ციკლია ხუთი სცენით წარმოდგენილი, მარჯენივ 

(ჩრდილოეთის კედელსა და დასაელეთის კედლის შუა მონაკვეთამდე) 
ასევე ხუთი სცენის მომცყელი მეორე ციკლი. როგორც ჩანს, დასაელეთის 
მთავარი შესასვლელი და მისი 'სემოთ გაჭრილი სარკმელი ამ “)ემთხვეეა- 
მიც, თვით ქრისტოლოგიური ციკლისთვისაც ასრულებს თავისებური 
წყალგამყოფის როლს (გავიხსენოთ – ქტიტორთა რიგიც, გარკვეული 

იერარქიის წარმოსაჩენად, ამავე ღერძით იყო გამიჯნული). ეს თუ ასეა, 

მაშინ ისიც გასაგებია, ამ ცენტრალერი, ამ გამყოფი ღერძის დამამთავ- 
რებელ მონაკვეთზე, ეკლესიის მთავარი შესასელელის თაე“სე, გაშლილი 
ხელებით ორსაეე მხარეს (როგორც სამხრეთით, ისევე ჩრდილოეთით) 
მიმართული იმ ერთადერთი ანგელოსის გამოსახვა, რომელიც მაცხოერის 
აღდგომას ახარებს. გასათვალისწინებელია ისიც, ანგელოზთან, მის ქვედა 
მონაკვეთზე, დასავლეთის ფართი შესასელელის თაღის ორსავ მხარეს, 
ტრადიციისამებრ გამოსახული მოწამის თითო წელ“სევითი ფიგურა რომ 
ჩნდება. მოწამებრიეი მსხვერპლის თემა აქ უკვე საგანგებოდ არის გამახ- 
ქილებუელი, ოღონდ ისე, რომ საბოლოოდ ხსნის ქრისტიანული იდეით – 
აღდგომით დაგვირგვინდეს. ასე რომ ხსჩნის თემა, სწორედ რომ მისი 
სა'სრისი, როგორც ჩანს, მაინც მთავარი, მაინც არსებითი, მაინც უპირატესი 
მნიშენელობისაა მოხატულობის მთლიან იკონოგრაფიულ პროგრამაში 
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(გავიხსენოთ საკურთხევლის – დასავლეთი კედლის ამ საპირისპირო 
მხარეს მოცემული ხუროთმოძღვრული ფორმის მოხატულობა, სადაც. ხსნის 
იდეა თავიდანვე საგანგებო მნიშეჩელობით იყო წარმოდგენილი). 

იმ სცენების ერთად, ერთმანეთის გეერდით წარმოდგენა, რომლებიც 
მსგაესი იდეით, სიმბალური და თეოლოგიური მნიშენელობით თანხედებიან 
ერთმანეთს, უკეე თავისთავად გვიმუღავნებს მხატვრული მიდგომის 
თავისებურ წესს: ამ ერთიან მხატვრ'ელ ორგანი'სმში მთავარია არა იმდენად 
აჩსამბლურობა, ტრადიციისამებრ მოხატულობის მთლიანი შეგრძნება, 
რამდენადაც მისი ცალკეული, ასრობრივაც გამოკვეთილი ნაწილების 
ჯინ წამოწევა. მოხატულობა ამ პერიოდისთვის, როგორც ითქვა, ერთიან 
სარაბოვან დეკორად ეფინება კედლის ყოველ მონაკვეთს, ტეირთავს 
სიბრტყეს – ხშირად ისე, რომ ხელს უშლის ინტერიერის ხუროთმოძღვრულ 
ფორმათა აღქმას. ამ სახის მოხატულობაში აუცილებელი ხდება იმ იდეის 
თავისებური გამორჩევა, რომლის მომცველი სცენაც დამკეეთისა თუ 
მრევლისთვის განსაკუთრებულად მნიშენელოვანი ხატია და რომელსედაც 
ყურადღება უნდა გამახეილდეს. ეს კი, ერთიან თეოლოგიურ იდეათა 
მომცველ კომპოზიციათა (რომელთაგან, ერთმანეთის მოპასუხე კედლებ'სე, 
რამდენიმე სცენის მასშტაბია გამორჩეულად გასრდილი) გვერდიგვერდ 
წარმოდგენით შეიძლებოდა მიღწეულიყო. აქედან, ის თავისებური ხერხი 
სცენების განაწილებისა, რომელშიც გარკეგ/ულად აისახა ტრადიციულისგან 
განსხვავებული ის თავისებური მხატვრული მიდგომა, რომელიც თვით 
ქრისტიაჩული რწმენის შიგნით მომხდარ თვალთახედეის კუთხის ერთგყარი 
მონაცვლეობით უნდა აიხსნას. 

ჭალის ეკლესიის მოხატულობის დეკორის სისტემა, როგორც ვსედავთ, 
მთლიანობაშიც ოსტატურად არის გაასრებული და გარკეეული იდეური 
შინაარსითაც დატვირთული, სხეა საქმეა თე როგორ, რა საშემსრულებლო 
დონეზეა იგი წარმოდგენილი. 

სცენების მოხილვეისას ვნახეთ, თუ რა განუსომლად გაისარდა შინაარ- 
სის წილი გამომსახეელობაში. მოხატულობის სახოვნად უკვეე შესამჩნევად 
გაუბრალოებული დეკორი ვეღარ ატარებს იმას, რასაც უნდა იტევდეს და 
მთავარი მახეილიც ახლა უკვე გამოსახულ სიუჟეტთა შორის რთული 
შინაარსობრივი კავშირების წარმოჩენაზე გადადის. თუ წიჩათ ამ მხრივ 
მხოლოდ მინიშნება იყო საკმარისი, ახლა საჭიროა განმარტება, დაბეჯი- 
თებით მტკიცება, ახსნა, ოღოჩდ არა ჩამოქჩილი ფორმით, არამედ 
ჟმიჩნაარსით. სხეაგვარად რომ ეთქვათ, ახლა ჩანს არა მაღალი ოსტატობით 
მოწოდებული, დამახასიათებლად მხატერულ-გამომხატეელობითი ხერხები 
(კომპო'სიციისა და ნახატის გამი სნული მოჩნუმენტურ-დეკორატიული წყება, 
მისი სისტემური და დახეეწილი ხასიათი), არამედ თხრობისმიერი ინაარსის 
გაღრმავებული ჩვენება. ამ გაღრმავებული მინაარსის მთელი სირთულე 
ეკლესიის მრევლისთვის იქნებ არც იყოს გასაგები, მაგრამ ამის მიუხედავად 
გამოსახულება მისთვის მაინც საგანგებო ? მნიშვნელობის ხატია – სწორედ 
იმიტომ, რომ მხატვრული ფორმისა და შინაარსის, მართალია, ნაკლებ- 

ჰარმონი ელი, მაგრამ მაინც თავისებურად წარმოჩენილი ერთიანობა ქართ- 
ული ეკლესიის დეკორს ამ გვიანა საუკუნეებშიც უნარჩუნებს მის ძირითად 

ნიშანს – მონუმენტურობას. 

მონყმენტ.ერს, ამ შემთხვევაში, ბუნებრივია, არ აქეს კლასიკური შუა 
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საუკუნეების დროინდელი საზრისი. ყს გასაგებია – ჩეენი ეკლესიის მო- 
ხატულობის შესამჩნევად ირეგულარული ხასიათი ხომ უკვე თავისთავად 
უნდა გამოხატავდეს საწინააღმდეგო რიგის ნიშან-თვისებათა მქონე რაიმე 
ეყექტს. მაგრამ ეს სულ ასე რომ არ არის, იქიდან ჩანს, გაუბრალოებული 
სახით შემოთავასებული მხატერული ფორმა ჯერ კიდევ, ამ კონკრეტულ 
შემთხვევაშიც რომ სედროულობის ნიშნითაა აღბეჯდილი (ქტიტორთა 
პორტრეტთან შედარებით, მართალია, გაცილებით ნაკლებად, რადგან, 
როგორც ითქვა, სახარების ციკლში, სადაც არსებითად ამ დროისთეის 
ინერციითღა "სემოქმედი ნიმუშების გავლეჩაა, მხოლოდ უმნიშვნელოდ 
თუ შეაღწია ხალხური ხედვის მეღეგად წარმოჩენილმა იმ ახლებურმა 
დამოკიდებულებამ, რომელმაც მონუმენტური ფორმა თავისებური სახით 
გაღმოანარჩუნებინა). 

მოხატულობის ზოგადი აღწერისას ენახეთ, რომ ყოველი სცენა 
განაწილებულია მკაფიოდ გაშლილ სიბრტყეზე. ყველგან – კომპო'სიციური 
სქემები აგებულია მარტიეი სიმეტრიით. სცენაში არა მარტო ცენტრია 
გამახეილებული, არამედ ერთმანეთის საპირისპირო ფრთებიც წონასწორო- 
ბაშია მოყვანილი. წონასწორობა მონოტონური არ არის – იგი ყველგან 
წარმოქმნილია გარკვეული რიტმული მონაცელეობით; იშეიათად თუ ჩანს 
ფიგურათა სიმრაელე. მთავარი მახვილი, მთის პეიზაჟური ფონით 
დატეირთულ ზოგიერთ კომპო"სიციაშიც კი, ფიგურასე მოდის – სწორედ 
რომ ფიგურა, ამა თუ იმ სცენის პერსონაჟია თითქმის ყეელგან გამორჩე- 
ულად წარმოდგენილი. კიდეე ის, რომ სიუჟეტურ კომპოსიციათა მომცეელ 
სასურათე სიბრტყეზე აუცილებლად თვალს ხვდება მახვილების მკაფიო 
სიმეტრიული განლაგება – ეს კი, უკვე თავისთავად განსაზღვრავს მონუ- 
მენტურობას. 

მონუმენტურობის თავისებურ ელფერს წარმოქმნის ისიც, რომ, ჯერ 
ერთი – ძირითადი სახვითი ფორმები არა მარტო დიდი ზშომისაა, არამედ 
ამ გეიანი ეპოქისთვის არც თუ დამახასიათებლად, შედარებით მაინც 
ნაკლებდანაწევრებულიცაა, შეიძლება ითქვას, „წყნარია”, „დინჯი” და 
მეორე – შესამჩნევად მთლიანია თვით ფორმის მონახაზიც. მთლიანობაში 
ფორმის სწორედ ამ სახის მონახასი წარმოქმნის მხატერულ ეფექტს. ის, 
მართალია, მოუხეშავია, დაუხვეწავიც, არც თუ გაზაფული ხელით სიბრ- 
ტყესე დატანილი, მაგრამ მნიშენელოვანია ყველა შემთხვევაში. 

ამგვარი შთაბეჭდილების წარმოქმნას ხელს უწყობს სცენაში მონაწილე 
პერსონაჟთა გამოსახვის წესიც. ფიგურათა პოზები ყველგან ძალდაუტანე- 
ბულია – ძალზე იშვიათად, მხოლოდ აქა-იქ თუ ჩანს ფიგურის ოდნავ 
თითქოსდა გართულებული მოძრაობა. ამგვარ, შედარებით რთულ პოზაში 
გამოსახული ფიგურებიც კი მარტივი მოხასულობისაა. ყველგან – სოგადად 
აღებული ფორმა, ბრტყლად დატანილი ნაოჭები, ტონალური გრადიციის 
ანუ მოცულობითი ფორმის მოდელირების თითქმის სრული უარყოფა. 

ამ მხრივ სხეაგვარად წარმოგვიდგება XVI საუკუნის ჩვენსავე ნიადაგზე 
დამკეიდრებული, ოღონდ ოფიციალური რიგის გვიანსწალეოლოგოსური 
მხატერობის ნიმუშები (იქნება ეს გელათის წმიჩნდა გიორგის ეკლესიის 
მოხატულობა თუ ყველა ის ძეგლი, რომელიც ლეეან კახთა მეფის დაკვეთით 
მოიხატა). ფიგურის თითქოს განგებ გართულებული მოძრაობა (ისე, რომ 
ფიგურები სხვადასხვაგვარად წელში მოხრილია, ხშირად თითის წვერებზე 
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შემდგარიც კი), სამოსის რთული, ჭირვეული ხვეულებით დაქუცმაცებული 
ნაოჭები, მოცულობითი ფორმის ჩვენების თუ სივრცობრივი ელემენტების 
ფემოტანის ცდა ამ მხატერობის დამახასიათებელი თვისებააა. კონკრეტული 
ნიშნების ჩეენების მცდელობა, რომელიც ასევე დამახასიათებელია ამ 
მხატერობისთვის., არა მხოლოდ “მინაგანი განვითარების პროცესით, არა 
მხოლოდ დროითაა ნაკარნახევი, არამედ ოსტატობის დიონითაც. ჩვენი 

ეკლესიის მომხატველი, როგორც ითქეა, მოკლებულია ამგვარ საშემსრუ- 
ლებლო ოსტატობას და, რაც მთავარია, მისი მხატვრული ხედვეაა შედა- 
რებით უბრალო, მარტივიც კი. ეს ყველასე უკეთ ფორმის მხატვრული 
აღქმისას შეიგრძნობა: ორივეგან – როგორც ოფიციალური რიგის მხატ- 
ერობაში, ისე ჩვენთან, მართალია, შესამჩჩევად დანაწევრებულია ფორმა, 
მაგრამ ჩეენს შემთხეევაში, სწორედ რომ სიმარტივის გამო, ფორმის 
დანაწევრება, მისი დაქუცმაცება უფრო ნაკლებად ჩანს. ამგვარად აღქმული 
ფორმა, შეიძლება ითქეას, მხატერული მახეილების წარმოჩენასაც 
შედარებით მეტად უწყობს ხელს. ჭალის მხატვრობაში ყველასე მეტად 
სVორედ ამ მხრივ აშკარავდება ის მახასიათებელი, რომლითაც იგი შედა- 
რებით ადრეული პერიოდის, XV საუკუნის მეორე ნახევრის ანანაურის 
ეკლესიის კედლის მოხატულობას რომ შეგვახსენებს. პირდაპირი ანალოგია 
მათ შორის, შესაძლოა, არ ჩანს, მაგრამ გამოძახილი სრულიად აშყარაა. 
ყოველ შემთხვეეაში ის მაინც ცხადია, ჩვენს ძეგლში XV-XVI საუკჟყნეების 
ხელოვნების ამ დარგის ნიმუშთაგან, უფრო მეტად მაინც ანანაურის 
კედლის მხატვრობის საუფლო სცენათა სახვითი ფორმები რომ არის 
კიდეე უფრო გაუბრალოებული სახით, უკვე თავისებურად გამოყენებული. 

ორივე ძეგლი – ანანაურიც და ჩვენიც, თუ სოგადად ვიმსჯელებთ, 
პალეოლოგოსური მხატერობის გავლენის შედეგია. ერთია მხოლოდ 
ანანაურში ამ ბისანტიური სტილისთეის საერთოდ დამახასიათებელი, 
ფორმათა „ფერწერული” დამუშავების მცდელობა უფრო საგრძნობია – 
ხასის წამყეანი მნიშენელობის მიუხედავად. ჭალის მხატერობაში კი, 
ამგვარი რამ სრულიად არ ჩანს, აჩ მხოლოდ აქა-იქ, უმწეო იმიტაციის 
სახით არის გამოვლენილი. ამგვარი სხვაობა ამ ორი ძეგლის შედარებისას 
რომ ჩჩდება, არცთუ იმდენად მნიშვნელოვანია, როგორც ეს ერთი შეხედვით 
“შეიძლება მოგეეჩვენოს: აქ ხომ მხატვრული სტილის დაკნინების შედეგს 
უფრო შევიგრძნობთ, ვიდრე ასახეის საგნისადმი ეკლესიის მომხატყელის 

განსხვავებულ მიდგომას. ეს ასეა, რადგან ანანაურის მხატვრობაში 
უმთავრესი მაინც თვით ფორმის გაუბრალოების ის აშკარად შესამჩნეეი 
პროცესია, რომელიც ჭალის მოხატულობაში საშემსრულებლო ოსტატების 
შედარებით სხვაგვარ, უფრო დაბალ დონეზე უფრო სრული სახით არის 
გამოვლენილი. შთაბეჭდილება ამ მხრივ ისეთია, თითქოს ანანაურის 
ეკლესიაში შენიშნული მხატერული ტენდენცია ახლა უკვე მომდეენო 
ეტაპისთვის დამახასიათებლად და, ამდენად, ბუჩებრივია, უკვე თავისე- 
ბურად, მაგრამ მაინც უშუალოდ გრძელდებოდეს ჩეგნს ძეგლში. 

ანანაყჟრის ეკლესიის მომხატველი, გაცილებით მეტად ვიდრე ჭალელი 
ოსტატი, მართალია, ცდილობს სიღრმის ილუსიის წარმოქმნას (შენობებისა 

იუ ბენების ფორმების გადმოცემისას), მაგრამ, მაინც ისე, რომ არ დაირღეეს 
მისი კომპო სიციების საერთო სიბრტყოვანება. სხვაგეარად რომ ვთქვათ, 
განსოგადებულ ფართი სიბრტყეებს ის გაცილებით ორგანულად 
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წარმოგვიდგენს, ვიდრე რაიმე მოცულობით ფირმას, რომელიც უფრო 
მეტად მაინც ნიმუშების გავლენით უნდა ჰქონდეს შეთვისებული. ამ მხრივაც 
აჩანაურის მოხატულობა თითქოსდა გარდამავალი ეტაპია ჩეენი კედლის 
მხატერობის იმ, თუ შეიძლება ითქვას, თითქმის სრული სიბრტყოვანების 
გსაზე, რომელიც XVI საუკუნის ერთი გარკვეული ჯგუფის ძეგლებში 
გამოელინდა დამახასიათებლად. 

ანანაურის მხატერობაში ისევე, როგორც ჩვენთან, თუმცა აქა-იქ გვხვდება 
ფიგურების შედარებით მყიფე, ასიდული პროპორციები, მაგრამ საუფლო 
სცენებში, ძირითადად, მაინც დამჯდარი პროპორციების მქონე პერსონაჟები 
მოქმედებენ და, რაც მთაეარია, სხეულისა და თაეის შეფარდება აქ სულ 
სხვაგვარია, გაცილებით ორგანული, ვიდრე ამავე მოგვიანო დროის 

ოფიციალური რიგის ძეგლებში (გელათის წმინდა გიორგის, გრემისა თუ 
ჩეკრესის ეკლესიათა მოხატულობაში). 

დასასრულ, ისიც უნდა ითქვას, ამ ორი ძეგლის მედარებისას თითქმის 
ერთგვაროვანი მხატერული განწყობილებაც რომ შეიგრძნობა. ეს იმით 
აშკარავდება, რომ ანანაურის ეკლესიის მოხატულობაში, ჩვენთანაც 
ნაკლებად თუ შეინიშნება ტეხილ ფორმათა მონაცელეობასე აგებული, 
პალეოლოგოსთა მხატერობისთვის ნიშანდობლიეი მოუსვენარი რიტმი. 
არც ანანაურში, არც ჩეენთან, მართალია, არ ჩანს შუა საუკუნეთა კლასი- 
ური პერიოდის ძეგლთა მთლიანი და ნათელი სახვითი ფორმები და, 

ამდენად, არც ის სულიერი მუხტი, რომელსაც მჭვრეტელი მშვიდი მსერით 
ე სიარებოდა. მაგრამ ქართული მხატვრული შემოქმედებისთეის საერთოდ 
დამახასიათებელი ზომიერება, გარკეეული თავშეკავებულობა მაინც სახესეა 
(უბრალოდ, სრულიად მარტივად მოტანილი ცენტრირებული კომპო“სიციები, 
დიდი სომის, შედარებით წყნარი ფერადოვანი სიბრტყეები, საუფლო 
სცენების პერსონაჟებით კომპოზიციების ნაკლები დატეირთვა, ფონთან 
ბუნებრივად შეფარდებული ფიგურათა ზომები, მათი სომიერი პროპორ- 
ციები და გადაუჭარბებელი, შედარებით შენელებული მოძრაობები, გამოსა- 
ხულებათა სილუეტის ნაკლები დანაწეერება). ჩვენთვის განსაკუთრებით 
საგულისხმო და არსებითიცაა, ანანაურის ეკლესიაში, უკვე თავისებურად 
ის ხასი რომ გრძელდება, რომელიც უჯჟრო ადრე საფარის წმინდა საბას 
ეკლესიის მხატვრობაში იქნა გამუღავნჩნებული. პალეოლოგოსურ სტილს 
თითქმის სრულად მინდობილ ძეგლთაგან განსხვავებით (როგორც მაგა- 
ლითად, უბისას მხატერობაა), მათთან თანადროულად ის მეორე, ძირითადად 
პროვინციულ სკოლებში არსებული მხატერული ტენდენციაც ხომ მოქმე- 
დებს, სადაც იმჟამად ოფიციალურად მიღებულ მხატვრულ სტილს ხალ- 
ხური ასროენებისთვის დამახასიათებელი სოგი ნიშან-თვისებაც რომ 
აქვს შეთეისებული (ამის დამახასიათებელი მაგალითია სწორედ საფა- 
რის ეკლესიის მოხატულობა)“. ამავე კონტექსტში თუ ჩვენი ძეგლისა და 
ანანაურის მოხატულობის შეხების წერტილებსაც გავიხსენებთ, მაშინ 
ჭალის მოხატულობა იმ ხასის თაეისებურ გაგრძელებადაც შეიძლება 

63. საფარის წმიჩდა საბას ეკლესიის მოხატულობაში ხალხური ასროვნების 
ნაკადის შესახებ საგულისხმო მოსაზრებას გვთავასობს ნინჩო ბარდაველიიე: 
„ლასარეს აღდგინება“ ქართულ მონუმენტურ მხატვრობაში, სადიპლომო ნაშრომი 
(ხელნაწერი), 1987. 
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მივიჩჩიოთ, რომელიც ქართულ მონუმენტურ მხატერობაში გაცილებით 
ადრე ყოფილა წარმოჩენილი. 

ჩვენს იძეგლზე დაკვირვებისას ჩანს, თუ სოგადად რა რიგის წყაროებს 
ითეალისწინებს ამ პატარა ეკლესიის მომხატველი. თუ დეტალების გადმო- 

ჯემისას აშკარა ხდება პალეოლოგოსუყრი ნიმუშების ცოდნა, მთლიანობაში 
(ცალკეულ სცენათა კომპოზიციური აგებულება იქნება ეს, ფიგურის 
გადმოცემა თუ ფონის დამუშავება) ასევე საგრძნობია თავისებური გააზსრება 
(რასაც სრულიად მოკლებულია ამავე XVI საუკუნის, ოფიციალური რიგის 
ის ძეგლები, რომლებიც ფსემოთ ვახსენეთ). ამგვარი ტენდენცია ჭალის 
მოხატულობისა, ქტიტორთა პორტრეტში შედარებით სრულად, 
მხატვრულადაც, შეიძლება ითქვას, შემოქმედებითად იყო გადაწყვეტილი. 
საუფლო სცენებში იგივე, საშემსრულებლო ოსტატობის გაცილებით დაბალ 
დონეზე. და არც თუ დამასასიათებლად შეინიშნება. ამას კიდევ ერთხელ 
დაგეიდასტურებს სურათის ყოველ ცალკეულ კომპონენეტ“სე ყურადღების 
გამახვილება. 

საუფლი სცენების მომცველ “სედა რეგისტრებზე, სწორედ რომ 
ნიმუშების გავლეჩით, ხასისა და ნახატის სხეაგეარი, ქტიტორთაგან 
განსხეავებული ბუნება ჩანს. ხასი (როგორც გარშემომწერი, ისე ”შიდა 
ნახატისა) ყველგან თანაბარი სომისაა, ყველგან ნაკლებდაჯერებული 
სსლყით უმარჯვოდ მონიშნული. ამიტომაცაა, რომ ნახატი, როგორც ჩეე- 
უჯებრივ იტყვიან ხოლმე, „დანგრეულია”. ეს განსაკუთრებით მოხატულო- 
ბის იმ მონაკვეთებზსე ითქმის, სადაც ოსტატი, იკონოგრაფიული სქემის 
თავისებურებების გამო იმულებულია მხოლოდ თავისი ცოდნით, თავისივე 
გამოცდილებით წარმოქმნას ნიმუშთან მიახლოვებული მხატვრული სახე 
(ანგელოსები „ამაღლების” სცენიდან, ღმრთისმშობლისა და იაკობის 
ფიგურები „იაკობის ზსმანების” ამსახეელ სცენაში). 

საშემსრულებლო ოსტატობა არც იქ ჩანს, სადაც ნიმუშების აშკარა 
გავლენაა. სხვადასხვაგეარი იკონოგრაფიული ელემენტები (სახის ტიპი, 
ფიგურათა ჰოზა, სილუეტის მონახასი, ხელის მოძრაობაც კი ... ან უფრო 
კონკრეტულად – შუბლის, თვალის თუ ყვრიმალის ნახატი, ხვეული თმის 
ტალღისებრ მონიშენა თუ კლაკნილი ხასით კისრის ნაოჯების მოხასვა 
-–) თუმცა ნიმუშებიდან მომდინარეა და თითქოს მიყეება კიდეც ტრადიციულ 
წესს, მაგრამ ნაკლებგაწაფული, ნაკლებდახელოვნებული ოსტატის ხელით 
შესრულებული და არცთუ ტრადიციული ხედვით დანახული, ისე გამარტი- 
ვებულია, იმდენად არის ნიმუშს დაშორებული, რომ გერ წარმოქმნის 
მხატერულად მასთან მიახლოვებულ. სურათს. · 

სახეების წერის მანერა, ერთი შეხედვით მხოლოდ, აქაც, საუფლო 
სცეჩებში გამოყვანილ პერსონაჟებშიც, თითქოსდა ისეთივეა, როგორიც 
ქტიტორებზე ენახეთ, მაგრამ თუ ერთგან (ქტიტორებთან) ოსტატის მეტ 
თავისუფლებას ვგრძნობთ, მეორეგან უფრო ნიმუშებსე დამორჩილებას. 
ნიმუშების უშუალო გავლეჩის შედეგია ღია მომწვანო ფერის ის სამკუთხა 
ჩრდილები, რომლებიც ქტიტორთაგან განსხვავებით აუცილებლად გვხვდება 
წმინდანთა სახეებსე – თვალის უპეებთან და ცხვირის მთელ სიგრძეზე, 
სოგან ნიკაპთანაც. თუ ეს ჩრდილები მეტ-ჩაკლები სისუსტით, მაგრამ 
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მაინც იმ ადგილებში ჩნდება, სადაც წესისამებრ უნდა იყვნენ განლაგებული, 
სხვაგან ეს სულ ასე როდია. დაკვირვებისთანავე ჩანს, რომ რომელიღაც 
პალეოლოგოსური ნიმუშის სეგავლენით, წმინდანთა სახის ოეალის 

გარშემომწერ კონტურს მოწითალო ფერის სოლი დაუყეება ჩრდილის 
აღსანიშნად, მაგრამ ისინი ერთმანეთს არ ემთხვევიან, რის გამოც ერთ- 
მაჩეთთან კავშირში კი არა, ცალ-ცალკე აღიქმებიან და დიდად შორდებიან 
წარმოსაქმნელ ეფექტს. იგივე ყელსე დატანებულ ლაქებსეც ითქმის. 
ქტიტორთაგან განსხვავებით, სადაც ყელის სიმრგვალე ყეითელნარევი 
მოწითალო ფერის ორი-სამი ხაზითაა პირობითად მონი'მნული, აქ ფართო 
ლაქისებრი სოლები ჩნდება, რაც ფერწერული მოდელირების, თუმც უმწეო, 
იმიტაციის შთაბეჭდილებას ტოვებს. ეს სახეები თუნდაც ამიტომაა 
შეკრული, ნაკლებად ჩაკეტილი, ნაკლებად სიბრტყითიც. | 

თუ დეტალების გადმოცემისას ჩვენი ოსტატი აშკარად შესღუდულია 
სანიმუშო მასალით, მთლიანობაში შედარებით მეტად აღწევს თავისებური 

სურათის წარმოქმნას. 
ჩვენს ძეგლში (თუ მოხატულობის შესრულების დროს და იმჟამად 

მოქმედი მხატვრული სტილის თავისებურებას გავითეალისწინებთ) ფონი 
როდია ბუნების ფორმებით თუ სხვადასხვაგვარი ნაგებობებით მეტისმეტად 
გადატვირთული. ამასთან, ამ სახის ფორმები გვიანპალეოლოგოსურ 
ნიმუშთა მსგავსად რთული კი არ არის, არამედ გაუბრალოებულია, მარტი- 
ეად გამოსახული – ეს ზოგადად. მაგრამ თუ სცენებს, ამ მხრივ, ცალ- 
ცალკე განეიხილაეთ, მაშინ ისიც გამოჩნდება, რომ ფონი სოგან მეტად 
არის შეესებული („შობის კომპოსიციაში), სოგან შედარებით ნაკლებად 
C(,იერუსალემად შესელის” სცენაში), ხოლო ზსოგან კიდევ უფრო სადაა, 
ერთიანი ლოკალური ფერით ყრუდ დაფერილი C,ჯოჯოხეთის წარმოტყ- 
ვევნის” ის მონაკვეთი, სადაც იაკობის მიერ ხილული კიბეა გამოსახული). 
ეს ნიშნავს, რომ ჩვენი ოსტატი შეძლებისდაგვარად ცდილობს ტრადიცი- 
ულად მომდინარე, იმჟამად უკვე გაუხეშებული სქემების დაძლევას: ზოგან 
მთლიანად უარყოფს, ზოგან კი, სადაც მეტ-ნაკლებად აქვს გამოყეჩებული, 
გარკეეულად ისწრაფვის კიდეც თავისიეე ხედეის შესატყვისად გარდაქმნას, 
უბრალოდ და მარტივად წარმოსახოს იგი. ეს უმნიშენელო სულაც არ 
არის – ამითაც ჭალელი ოსტატის ნახელავი თუმც შორეულად, მაგრამ 
მაინც უფრო მეტად გვაგონებს შედარებით ადრეული დროის ჩვენს ეროვ- 
ნულ მხატვრულ შემოქმედებას, ვიდრე XVI საუკუნის სხვა რომელიმე, 
ოფიციალური რიგის ძეგლი. 

უბრალოდ და შედარებით სადად -მოაზრებულ ფორმას ჯალელი ოსტატი 
არც იქ ღალატობს, სადაც ფორმის მხოლოდ სიბრტყობრიე – ხასოვანი 
დამუშავება კი არ გეაქეს ქტიტორთა ფიგურების მსგავსად, არამედ 
„ფერწერული” გან“სოგადება (ან, როგორც ითქეა, ამ ე.V. ფერწერულობის 
უმწეო იმიტაცია). თეთრას სხეადასხეა სიძლიერის მონასმით მიღწეული 
გაღიავებისა და ჩაჩრდილვის ტრადიციული წესი აქ საერთოდ არ 
გამოიყენება და მხოლოდ სამოსზე, მხოლოდ სხეულის მოხრის ადგილებში 
ჩნდება ნაოჭების აღსანიშნად ვიწროდ და უსწორ-მასწოროდ დატანილი 
თეთრანარევი მონაცრისფრო ლაქები. თუ ამავე პერიოდის გვიანპალეოლო- 
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გოსურ მხატვრობაში სამოსის დანაოჯების ლაქისებრი თეთრი ხაზები 
ნახატისგან დამოუკიდებულად ისე მიყეება სხეულის ფორმას, რომ მოცუ- 
ლობის რაღაც ილუსია წარმოქმნას, ახლა სქემატურად და სრულიად 
სიბრტყითად მონიშნული თეთრი ფერის ეს ფართო ხასები ფაქტიურად 

ნახატის ხაზს შემოსა სღვრავს მხოლოდ, ბოლომდე მიყვება მას. ამ ყაიდის 
ლაქისებრი ხასები არათანაბრად, უკვე შესამჩნევად ანაწევრებს ფორმას. 
ამან კი (ისევე, როგორც ამავე XVI საუკუნის ოფიციალური რიგის ჩვენს 

ჰპოსტბისანტიურ ძეგლებში). სიმშრალისა და ერთფეროვნების შთაბეჭდი- 
ლება შეიძლება წარმოქმნას, მაგრამ ეს სულ. ასე როდია. ამ შედარებით 
დანაწევრებულ, ამ აშკარად გაუმართავი ფორმის მონახაზსში აქა-იქ, ისეთი 
რამ წარმოჩინდება, რასაც ერთგვარი სიცხოვლე შეაქეს ნახატში: იქნება 

ეს მსერით ზემოთ მიმართულ მოციქულთა ერთიან რიტმში მოქცეული 
თავების მეტყველი ნახატი „ამაღლების” კომპოზიციიდან, „ნათლისღების” 
სცენის მონაწილე ანგელოსთა ფრთების გამომხატველი ნახატი თ.'ე მწყემ- 
სის თითქოსდა ერთიანი მონასმით შესრულებული ხელის დამახასიათებელი 
ჟესტი „შობის” კომპოსიციიდან – ეს ერთი მხრიე. გასათეალისწინებელია 
ისიც, რომ დეკორატიული სახის ის რამდენიმე მოტივიც, რომელიც 
ადგილობრივ ხალხურ შემოქმედებას გვახსენებს. „ვედრების” ტრადიცი- 
ისამებრ გადაწყვეტილ კომპოზიციაში მის ქვემო მონაკვეთზე, უწესრიგოდ 
მომობნეული პატარ-პატარა ევაეილოვანი ბუჩქები ამავე სცენის ძირითად 
პერსონაჟთა ნახატისგან შესამჩნევად განსხვეაგებული არა, მაგრამ მაინც 
თავისუფლად, თითქოსდა ხელს მინტობილი ნახატით არის შედარებით 
მეტად გაცხოველებული. ეს ასეა „ამაღლების” სცენის ქვედა მონაკვეთ"სე, 
„მობის” კომპოსიციაშიც, სადაც ღრთისმშობლის საფარეელი უსწორ – 
მასწოროდ მოხაზული ფიფქისებრი ორჩამენტით, სრულიად უბრალოდ, 
ხალხური ქსოვილისებრ არის მოჩითული; იგიეე შეიძლება ითქვას ამავე 
სცენაში მოქმედ ჰერსონაჟთა სამოსსე – სამოსის უბრალო, მაგრამ 
ცხოვლად დეკორირებულ სახეზე. 

ერთ რომელიმე კომპოზიციაში სხეადასხეაგვარი მხატერული მოტივის, 
სოგან სხვადასხვაგვარი მხატერული სისტემის შერწყმა შეურიგებლობის 

მთაბეჭდილებას ნაკლებად თუ წარმოქმნის. ეს ასეა, რადგან ნახატის 
ხასიათი, მეტ-ნაყლები სიცხოელის მი'ჟყხედავად, მაიჩც ერთგვაროეანია – 
“შესამჩნევად დაუხვეწავია, შესამჩჩევად ირეგულარული და, ამდენად, ძირი- 
თადად მაინც ერთიანი განწყობილების მომცველი. 

სხვადასხეაგვარობის შეგრძნებას ასეეე ანელებს მოხატულობის სრუ- 
ლიად უბრალო, შესამჩნევად თეთრანარევი, მაგრამ შეხამების მხრივ 
სასიამოვნო ფერადოენება. 

„ თავიდან ის უჩნდა ითქეას, რომ ჩვენთან (ისევე, როგორც პარალელურ 
მასალად მოხმობილ ანაჩაურის მხატვრობაში), არც სადაფისფერი ჟღე- 

რადიბა ჩანს ფერისა და არც ოქრას ის ფართო სიბრტყეები, რომლითაც 
პალეოლოგოსურ მხატერობას მთლიანად მინდობილი ძეგლებია გამორ- 

ჩეული. 
ფონი ყველგან მონაცრისფრო-ცისფერია – სხეაგან ეს ფერი არსად 

გვხვდება: არც პერსონავთა სამოსსე და არც სხვა რომელიმე დეტალზე. 
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მოხატულობაში, ფონის ფერადოენების გარდა, თითქმის არ ჩანს ფართო 
დ,ერადოეანი სიბრტყეები – ყოეელი ფერი პატარ-პატარა ლაქებად დაიტანება 
მხოლოდ. ესა თუ ის ფერი სხეაღასხვა რეგისტრ“სე, სოგან სხვადასხვა 
სცენაშიც, სხვადასხეაგვარად ნაწილდება: ერთგან (6,ჯვარცმისა” და 

„ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნის” სცენებში) ჩამუქებული ლურჯი და მ'ექი 
აგურისფერი ბატონობს, მეორეგან („ხარების”, „ამაღლებისა” და „ფერისცეა- 
ლების” მომცველ სცენებში) უფრო თბილი და უფრო ჩათელი ფერების 
სიჭარბეა. ფერების განაწილებაში მხოლოდ ერთი ფერი – მოყეითალო 
ოქრა ემორჩილება გარკვეულ პრინციპს: მათი მონაცვლეობა ოდნავ 
შესამჩნევ ფერადოვან რიტმს წარმოქმნის. მოხატულობის ძირითად 
ფერთაგან (მონაცრისფრო-ცისფერი და მოყვითალო ოქრა) წამყვანი 
აუცილებლად ციეი ფერია, რომელიც ჩარჩოს უქმნის თბილ ფერს (ეს, 
ძირითადად ასევეა ანანაურის კედლის მხატერობაში: ოღონდ ესაა – 
ანანაურში უფრო ფართო, უფრო მდიდარი ფერადოვანი პალიტრაა). 
ტონალური სახეცვლილება ფერადოვანი ვარიაციის შთაბეჭდილებას 
გეაძლევს. ყველაზე მეტად ეს სხეადასხვა სიძლიერის ნაცრისფერზე ითქმის 
(თუ რა ოდენობითაა თეთრაში ჭეარტლი შერეული), შემდეგ კი – იმ 
რამდენიმე ფერზე, რომლებიც დაკეირეებისას ხვდება თეალს: იქნება ეს 
სამოსის მოლურჯო-ფირუსისფერი თუ შედარებით ღია ცისფერს მიახლო- 
ეებული; სახის მკრთალი აგურისფერი, ამა თუ იმ დეტალთა მოწითალო 
– წაბლისფერი თუ მუქი, თითქმის ჟანგისფერი ყვითელი. ყველა ეს ფერი 
მონაცრისფრო ნარეეია. მონაცრისფროს მონარევი კი, უკვე თავისთავად 
აწყნარებს და კრავს მთლიან მოხატულობას. დასასრულ, და ალბათ ესაა 
არსებითი, ფერადოვანი შეხამება ყველგან მხატვრის თვალითაა დანახული 
- ამიტომაცაა იგი თავისებურად ლამასი – თუმცა ისეთივე უბრალო, 
როგორც ნახატი. 

ჭალის დარბაზის მოხატულობა ერთიანი მხატვრული განწყობილების 
მიუხედავად, ორი ოსტატის ნახელავად ჩანს. განსხვავება ამ ორ ოსტატს 
შორის შედარებითია, ოდნავ შესამჩნევი – იმ ხასიათისა, რომელიც უცაბე- 
დად კი არ აშკარაქდება, არამედ თანდათან, დაკვირეების ”შემდეგ. პირველის 
ჩახელავია საკონქო კომპოზიცია, კამარისეული რეგისტრები და ჩრდილო- 
ეთი კედლის მთაეარ ქტიტორთა რიგი, მეორისა მოციქულთა წელზევითი 
გამოსახულებები, საკურთხევლის მესამე რეგისტრისა და მთლიანად 
დასავლეთი კედლის მოხატულობა. ამასთან, პილასტრებზე წარმოდგენილ 
Vმინდანთა ფიგურები და ის ქტიტორები, რომლებიც სამხრეთის კედელსა 

და სამხრეთისავე კარის წირთხლებს მოიცაეენ. თუ პირველ ოსტატთან 
ფონი შედარებით დეკორატიულია, მეორესთან სადაა, უფრო მოკრძალებუ- 
ლად დამუშავებული (ეს კარგად გამოჩნდება თუ „ხარებას” და ,,ამაღლებას” 
სიერუსალემად შესვლის” და ,ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნის” სცენებს 
შევადარებთ). ფიგურების პროპორციები პირველ ოსტატთან შედარებით 

დაგრძელებულია, მეორესთან უფრო – დამჯდარია და თავებიც ოდნავ 
დიდია თითქოს (ამ მხრიე კამარასე გაშლილი სცენის – „ამაღლების” 
ქეედა მონაკეეთისა და მყორე ოსტატის ნახელავის, „ჯოჯოხეთის წარმოტეყ- 
გეენისა” და ,,მირქმის” სცენების შედარება მოგეცემს საგულისხმო სურათს). 

71



პირველ ოსტატთან ფორმა შფესამჩნევად დანაწევრებულია, სამოსის ნაკე- 
ჯების ნახატიც გაცილებით გართულებული, მაგრამ, ამის მიუხედავად, 
სამოსი სიბრტყოვან ბადესავით კი არ ფარავს ფორმას, როგორც მეორე 

ოსტატთან, არამედ მეტ-ნაკლებად მაინც ფორმას მიყვება. ეს ხასოვანი 
რიტმი. რომელიც ორნამენტულია თავისი ბუნებით, მეორე ოსტატის ნახე- 
ლავთან შედარებით, უფრო დახვეწილია, უფრო პლასტიკურიც (სამაგა- 
ლითოა ამ მსრივ მაცხოვრის ფიგურის სამოსის დამუშავება საკონქო 
კომპოზიციიდან და „ჯოჯოხეთის წარმოტყვეენის” სცენიდან). პირველი 

ოსტატის მიერ შესრულებულ სცენებში ხასიც (ფორმის გარშემომწერი 
იქნება ის თ'უ შიდა ნახატისა) უფრო სუსტია, სიბრტყესე უფრო გაწაფული 
ხელით დატანილი (ეს განსაეუთრებით სახის ნაკვთებისა და ხელის 
მტევნების ხატვისას ჩანს). 

აშკარაა, რომ პირველი ოსტატი უკეთ დახელოენებულია. აშკარაა 
ისიც, რომ მისი შემოქმდება, უფრო მეტად, კედლის მხატერობის იმ 
ოფიციალური რიგის ნიმუშებს არის მიმართ'„ელი, სადაც პალეოლოგოსთა 
დროინდელი სახვითი ხერხები და საშუალებებია შეთვისებული. ეს ხერხები 
და საშუალებები, ახლა უკეე, მართალია, გაუბრალოებულია, შესამჩნევად 
გამარტივებული – ამდენად, სახეცვლილიც, მაგრამ გამოძახილი ამ 
ნიმუშებისა მაინც საგრძნობია. ეს, ბუნებრივია, ასეც უნდა ყოფილიყო, 

რადგან იმ ხანად (XV-XVI საუკუნეების მიჯნაზე) ჩვენი ეკლესიის ძირითადი 
ნაწილის მომხატეელი, რომელიც შედარებით განსწავლულ ოსტატად 
ჩანს, ამგვარ გავლენებს თავს ვერ დააღწევდა. უფრო საგულისხმო სხვა 
რამეა. ამ ჭალელ ოსტატთან არა მარტო შესამჩჩევად გაუბრალოვდა 
პალეოლოგოსური მხატვრული ფორმა, არამედ სოგიერთი რამ თავისებურა- 
დაც იქნა დანახული. ეს კი, ოფიციალური რიგის ამ გეიანი შუა საუკუნეების 
ხელოვნებაში, ხალხური ხედვის, ხალხური დამოკიდებულების შეტანიო 

იქნა დამკვიდრებული (აქ ჩვენ ქტიტორთა პორტრეტში გამჟღავნებულ 
თავისებურებებს როდი ეგულისხმობთ მხოლოდ, არამედ ამ დარგის შუა 
საუკუნოვანი ხელოენების დაკანონებულ სქემებში ხალხურისთვის 
დამახასიათებელ იმ მხატვრულ მოტიეებსაც, რომლებიც საუფლო ციკლის 
სცენებში იქნა შენიშნული). ეს პროცესი ჩვენი მონუმენტური მხატვრობის 
ისტორიის ამ მონაკვეთზე ბუნებრივად ვითარდება. ეს ასეა, რადგან საიმდ- 
როოდ შესამჩნევად გაუბრალოებული მხატვრული ფორმა უკვე თავისთავად 
ქმნიდა სასურველ ნიადაგს ხალხუეური ხელოვნებისთვის დამახასიათებელ 
რიგ ნიშან-თვისებათა გამოსაჩენად, მის გამოსაელენად. 

რაც შევხება მეორე ოსტატს, ის, უკვე უშუალოდ, პირველის შემოქმედე- 
ბისკენ არის მიმართული და ამდენად, გასაგებია, რომ საუფლო ციკლის 
მის მიერ შესრულებულ სცენებში ნაკლებად იგრძნობოდეს ის შემოქმედე- 
ბითი ძიება, რომელიც პირველ ოსტატთან შემოგვხედა. მეორე ოსტატის 
ნახელავი (პირობითობის იმ ფარგლებში, რომელიც მანვე შემოგეთავაზა) 
შედარებით ნაკლებდახეეწილიცაა და უფრო გაუბრალოებულიც, ოღონდ 
არც ისე, რომ შესამჩნევად იყოს დაშორებული პირეელის შემოქმედებას. 
ამიტომაც, განსხეავების მიუხედავად, ჩვენი ეკლესიის ეს ორი მომხატველი 

გარკვეულად ავსებს, გარკვეულად თანხვდება ერთმანეთს, რაც ხელს 
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უწყობს ერთიანი მხატერული განწყობილების წარმოქმნას. 
ასახეის საგნისადმი შემოქმედებითი დამოკიდებულება – ის, რაც უმთა- 

ვრესია ხელოვნებაში – ძირითადად ქტიტორთა გამოსახულებებში ჩანს 
(უფრო მეტად მაინც მთავარ ქტიტორებში). ჩვენი ეკლესიის ორიყე მომხატ- 

ეელი ოსტატი სწორედ აქ, სწორედ ისტორიულ პორტრეტთან დამოკიდე- 
ბულებაში არის მხატვარი – აქ ისიჩი ქმნიან მაშინ, როცა სხვა შემთხვევაში 
უფრო მეტად, მაინც შემსრულებლები არიან. ქტიტორთა დიდი 'სომის 
ფრონტალურ გამოსახულებებში, მათ სრულიად მარტივსა და სრულიად 
სადა, უკიღურესად გაუბრალოებულ მონუმენტურ ფორმებში ნაპოვნია 
თავისებური ხასიათი, ნაპოვნია ამ ხასიათის გამჟღავნების ის მხჩატერული 
ენა, რაც ჩაკლებად ან თითქმის არ შეინიშნება სიუჟეტურ კომპოსიციებში 

აქ ხომ შესამჩნევად მოქმედებს ამ დროისთვის შედარებით უკვე 
ძალაგამოცლილი ის ტრადიციული სქემები, სადაც იშვიათად თუ ჩნდება 
შემოქმედებითი ძიებით მიგნებელი მხატვრული ფორმა. მოხატულობის 
ეს უმთავრესი, საუფლო ციკლის მომცეელი ნაწილი, იმჟამად მოქმედ 
ოფიციალური რიგის მხატერობასთან შედარებით, გამარტივებულია, 
გაუბრალოებულიც, მაგრამ უბრალოებას მაინც მოკლებულია, პრეტენზი- 
ულია თითქოს, ამასთან - ნაკლებად ჩამოქნილია, ნაკლებ უშუალოც. ეს 
იმას არ ნიშნავს, თითქოს ჩეეჩი ეკლესიის მომხატეელი ოსტატები 
მოკლებული იყვნენ ყოეელგვარ შემოქმედებით ძიებებს. ისინი ცალკეული 
თემების, სიუჟეტებისა თუ იკონოგრაფიული მოტივების მხრივ მისდევენ 
ტრადიციულ, საქართველოსთვის ჩვეულ სქემებს, მაგრამ, ამავე დროს, 
ზოგ შემთხვევაში, შემოქმედებით აქტივობასაც იჩენენ - სრულიად ახალი 
შინაარსით ამდიდრებენ გეიანი დროის ჩეენს მონუმენტურ კედლის 
მხატვრობას. 

ჭალის ამ პატარა დარბასული ეკლესიის მოხატულობა არც თუ გამა- 
რთული ფორმის, დეკორის, კლასიკური პერიოდის მხატვრობასთან 
შედარებით, არც თუ მწობრი სისტემის მიუხედავად, შეიძლება ითქვას, 
რომ მაინც ერთიანი მხატერული განწყობილებით არის წარმოქმნილი 
(თუმცა, ვიმეორებთ, ის არც ნახატის გამორჩეული ოსტატობით გვიზიდაეს, 
არც ფერის ჩვეული სისუფთავით და არც დახვეწილი დეკორატიულობით). 
მთავარი მაინც ისაა, რომ მოხატულობაში გარკვეულად შეიგრძნობა 
ცოცხალი ელემენტი, რომელსაც ამ კონკრეტულ შემთხვევაში, ძირითადად 
მაინც, ჩამოუქნელი ფორმა წარმოქმნის. ასე რომ, ჩამოუქჩელობა, 
დაუხელოგნება, გაუწაფავობა ნაკლი როდია მხოლოდ, არამედ ჩეენი ძეგლის 
ისეთი თვისებაც, რომელიც გარკვეულ მხატერულ ეფექტს წარმოქმნის, 
თუნდაც ამიტომაა, რომ მოხატ'ულობაში, ამავე დროის ადგილობრიე 
ნიადაგზევე შექმნილ გვიანპალეოლოგოსური ყაიდის ძეგლთაგან განსხვა- 
ეებით, მართალია სუსტად, უკვე გაფერმკრთალებული სახით, მაგრამ 
მაინც შესამჩნევად წარმოჩინდება ის მსოფლგანცდა, რომელიც ჩეენს 
ეროვნულ. შემოქმედებას ახასიათებს. 

ჭალის ეკლესიის მოხატულობა, როგორც დაეინახეთ, გვიანი შუა საუკუ- 
ჩეების არცთუ მცირერიცხოვან ნიმუშთა შორის თავისებურობით გამორჩე- 
ულია და, ამდენად, მხატვრულად საგულისხმო. საგულისხმოა იგი სხვა 
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მხრივაც: თარიღიანი წარწერითაც, იმითაც - იკონოგრაფიულად არცთუ 
ჩეეულებისამებრ გაშლილ საუფლო სცენებთან ერთად იმ დროინდელ 
ისტორიულ პირთა გამოსახულებანიც რომ შემოგვინახა. მათმა განხილეამ 

საშუალება მოგეცა თვალი მიგვედევნებია როგორც სასულიერო, ისე 
საერო ნაკადის განვითარების შემდგომი სურათისოვის; მიგეენიშნა მხატე- 
რული ხედეის ის აშკარად გამოხატული ცელილება, რაც გეიანი დროის 
მონუმენტურმა მხატერობამ განიცადა კლასიკური პერიოდის შემოქმე- 
დებასთან შედარებით. ცვლილება კი, სრულიად აშკარაა: აქ ხომ პირველად, 
უკვე გარკვეულად გამჟღა8ვნდა ტრადიციულის გაუბრალოება-გამარტივებისა 
და შედარებით სხვაგვარი, ასე თუ ისე მაინც თავისებური ხედვისა და 
შესაძლებლობის შედეგად მიღებული მხატერული მიდგომა. მეტიც შეიი- 
ლება ითქვას - ეს ძეგლი ამ არცთუ ერთნიშნა პროცესის სდურბლსე 
დგას. ეს თუ ასეა, მაშინ გასაგებია გვიანა შუა საუკუნეების ამ საგულისხმო 
ნიმუშის ამავე ყაიდის ძეგლებთან შედარებით, მისი მხატვრული და 
სტილისტური სახის ჩვენებით შედარებით უკეთ რომ წარმოჩინდა 
პოსტბისანტიურ პერიოდად სახელდებული ეროვნული მხატვრული 
შემოქმედება. 

ჭალელ აბაშიძეთა კარის ეკლესიის მოხატულობას თუმც მოკრიალე- 
ბული ადგილი უჭირავს ჩეენს ეროენულ მხატვრულ შემოქმედებაში, მაგრამ, 
ამის მიუხედავად, მისი შესწავლის გარეშე შეუძლებელი იქნებოდა 
ქართული მონუმენტური მხატვრობის ევოლუციის პროცესის წარმოდგენა. 
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გიორგი ჯოხტობერიპის მოხატული 

ეკლესიები 

წითელხევი, გელათის წმინდა ელია, ილემი 

განსახილველი ჯგუფის რამდენიმე ძეგლი - წითელხევისა და გელათის 
წმინდა ელიას დარბასული ეკლესიები და ილემის ბაზილიკა - გრთი ღა 
იმავე ოსტატის - გიორგი ჯოხტობერიძის მოხატულია. ეს იშვიათი “რშემ- 
თხვევაა - გვიანა შუა საუკუნეებისთვის ქრთადერთიც, როცა სამ სხეადასხვა 
ეკლესიაში ერთი და იგივე მომხატველი - ოსტატია სიტყვიერად დადასტუ- 

რებული!. ამ ძეგლების განხილეა, ახლა უკვე არა მარტო ეპოქისეულ 

მხატერულ ამოცანებს წარმოგეიჩენს შედარებით სრულად, არამედ ”შემ- 
სრულებელი ოსტატის შემოქმედებითი გსის დასახეის საშუალებასაც 
მოგეცემს: აქ, მართალია, არ ჩანს ჩვენი წრის ძეგლთაგან თვისობრივად 
განსხვავებული რაიმე მხატვრელი მოელენა, მაგრამ ოსტატის თავისებურება 
ყველა მათგანშია გამჟღავნებული. მეტიც, სამივე იეგლში შემსრულებელი- 
ოსტატის ერთი და იგივე მხატერული ხედეის მიუხედავად, იკონოგრაფიული 
პროგრამის მოაზსრებისას კი არა, ცალკეული სცენის კომპო სიციური 
აგების მხრივაც იშეიათად თ“ე შევხვდებით გამეორებას. ეს სხვადასხვაგვარ 
ნიმუშთა გამოყენების შედეგი როდია მხოლოდ, არამედ ოსტატობის სხეა- 
დასხვაგვარ დონესე გამოელენილი, მომხატეელი-ოსტატის სხვადასხვა 

1. გიორგი ჯოსტობერიიძის მოხატულობებს, იქჩებ, კიდევ ერთი ძეგლი - ობჩის 

წმ. გიირგის ეკლესიის მხატერობაც შეემატოს. ამ მხრივ საგულისხმოდ ჩნდება 
ხსენებული ეკლესიის დღეისათვის თითქმის მთლიანად დაღუპული მხატვრობის 
ის ასომთავრული წარწერა, რომელსაც გიორგი ბოჯორიძემ გასული საუკუნის 
30-იან წლებში მიაკვლია (გ. ბოჭორიძე, იმერეთის ისტორიული ძეგლები, თბ; 
1995, გე. 61). 

პალეოგრაფიულად აშკარად გვიანი დროით აღბეჭდილი, ეს თავნაკლული 

წარწერა ასე იკითხება: „.-ჯოხ(ტო)ბე)რ..ს შიეუჩდოს) ღმ(ერ)თ(მა)ნ, ამინ“. წარწერა 

წითელხევის, გელათის წმინდა ელიას ეკლესიისა და ილყემის ბაზილიკის მომხატ- 
ველის სავედრებელი წარწერის ანალოგიით იქნებ ასე აღდგეს: „ამისა მხატეარსა 
გიორგისა ჯოხტობერიძესა შეუნდოს ღმერთმან, ამინ“. ეს თუ ასეა, მაშინ ობჩის 

მცირე დარბასული ეკლესიის მომხატვეელადაც შეიძლება გიორგი ჯოხტობერიძე 
დავსახოთ. ამ კარაუდის უფლებას ობჩის მოხატულობაში გამოყეანილ ქტიტორთა 
ბედად შემორჩენილი რამდენიმე ფოტოსურათიც და ის მცირეოდენი ფრაგმენტებიც 
გეაძლეეს, რომლებიც, მხოლოდ აქა-იქ. დღეეანდლამდე შემორჩა ეკლესიის 
გადაცრეცილ კედლებს. მათი უშუალო კავშირი XVI საუკუნის ხალხური ნაკადის 
მხატერობასთან საგანგებო განხილეის გარეშეც აშკარაა. ეს, განსაკუთრებით, 
ქტიტორთა დროჟამისაგან გამოხუნებულ ფიგურებსე დაკვირვებით ჩანს: მკეეთრი 
გრაფიკული ნახატით მონი“ )ნული მათი სილუეტით, მათი ჯრონტალობით, 

მჯერეტელ'სე მომართული მეტყველი მსერიი), ამ ყაიდის ძეგლებისთვის დამახასი- 
ათებელი, მხოლოდ სოგადად ხასგასმული ექსპრესიულობით; მათი დგომითა 
თუ ხელების მოძრაობით, სამოსით, ქსოვილის სახით, ნახატის თვით უმნიშვნელო 
დეტალითაც კი; სისადავითა და უბრალოებით. 
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მხრივ მიმართული მხატვრული სწრაფვის თაეისებური შედეგიც. 
წითელხევის დარბაზის მოხატულობაში გიორგი ჯოხტობერიძე ნიმუშ- 

ებზე ნაკლებდახელოვნებულ. გამოუცდელ ოსტატად ჩანს. გელათის წმინდა 
ელიას ეკლესიაში მას არა მარტი შეთეისებული აქვს ნიმუშების გამოყენ- 
ების ზოგადი წესი, არამედ შედარებით ოსტატურადაც წარმოგვიდგენს 
მოხატულობის მთლიან დეკორს. ილემის ბასილიკის მოხატვისას ჩვენი 
ოსტატის საშემსრულებლო დონე უკვე იმდენად მაღალია, რომ მისი 
ნახელაეი ამ ყაიდის ძეგლთა შორის, ალბათ, ყეელასე მეტად უახლოვდება 
პროფესიული მხატვრობის იმჟამინდელ ნიმუშებს. ეს ნიშნაეს, რომ ამ 
სამ ეკლესიაში მომხატველი - ოსტატის შემოქმედების სამი სხვადასხვა 
ეტაპია ასახული. 

ამ ძეგლებს ჩეენც ამ თანამიმდევრობით განვიხილავთ. 
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წითელხევი 

გიორგი ჯოხტობერიმის მოხატულ ეკლესიათა შორის წითელხეეის 
წმინდა გიორგის ეკლესია ყველა'სე მცირე 'სომისაა!. მისი სიმცირე განსაკუ- 
თრებით მხატერობის მოხილვისას შეიგრძნობა. დარბასული სივრცე აქ 
იმდენად ვიწროა, რომ მოხატულობის აღქმა მთლიანად კი არა, ნაწილ- 

ნაწილადაც უძნელდება მჭერეტელს. 
ეს ეკლესია დასაელეთიდან აღმოსავლეთისკენ ოდნავ წაგრძელებული, 

დარბასული ტიპის ნაგებობაა, ნაშენები ქვა-ქეიშის ლამაზი კეადრებით. 
დასავლეთის შესასელელთან ოთხსტრიქონიანი ნუსხური წარწერითა და 
რელიეფური ჯვრით შემკული ტიმპანი ჩნდება? ინტერიერი დანაწეგრებულია 
წყეილი პილასტრით. მომცრო ბემით გამოყოფილი აფსიდი ნახევარწრიული 
ფორმისაა. 

ეკლესიის ეს მეტად ძუნწი აღწერა, ცხადია, ვერ წარმოქმნის მის 
მხატვრულ სურათს. არადა მყუდრო გარემოში მოკრძალებულად მდგომი, 
ლამაზი კვადრების წყობითა და მშვენიერი პროპორციებით გამორჩეული 
ეს მომცრო ზომის ნაგებობა ერთი ღირსშესანიშნაე ნიმუშთაგანია ჩვეეჩი 
ხუროთმოძდერებისა. ამდენად გასაგებია მისი აშენების დროს ჩვენი ისტო- 
რიის საუკეთესო პერიოდს, XI საუკუნეს რომ განაკ; უთვნებენ). 

მხატერობა მხოლოდ ფრაგმენტულად შემორჩა ეკლესიის კედლებს - 
განსაკუთრებით მის ქვედა, ქტიტორთა რიგის მომცველ რეგისტრს“. 
მოხატულობის ეს მონაკეეთი არა მარტო სამხრეთი კარის მოგეიანებით 
გაჭრის შედეგად დაზიანებულა, არამედ გეიანი შელესილობის წყალობი- 
თაც. 

სამ რეგისტრად გაშლილი მხატვრობა თითქმის თანაბრად ტვირთავს 
ეკლესიის კედლებს. აქაც ისეთივე სურათია, რომელიც ამავე ყაიდის 
სხვა ძეგლების განხილეისას ვნახეთ. დამახასიათებლად აქაც ჩანს არქი- 
ტექტურასთან მხატვრობის ტექტონიკური კაეშირის უგულებელყოფის ის 
მომძლავრებული პროცესი, რომელიც გაცილებით ადრე, ჯერ კიდევ XIII 
საუკუნიდან შეინიშნებოდა ჩეენს მონუმენტურ მხატერობაში. მოხატულობით 
თუმც თანაბრად შევსებულია ყოველი ხეროთმოიმღვრული ფორმა, მაგრამ 

1. წითელხევი (მე-9 საუკ'ენის 30-იან წლებამდე ეს სოფელ სადემეტრაოდ 
იწოდებოდა) ბაღდათის რაიონშია, სარაიონო ცენტრს 5 კმ-ით დაშორებული. 
სოფლის განაპირას, სადაც ეკლესია დგას, დეგიძეების ნამოსახლარია და, ალბათ, 

ამიტომ ეკლესია დევიძეების სახელითაც იხსენიება. 
2. წარწერის შესახებ იხ. ე. სილოგაეა, დასაელეთ საქართეელოს X-XVIII 

საუკუნეების ლაპიდარული წარწერები, როგორც საისტორიო წყარო: სადისერ- 
ტაციო ნაშრომი ისტორიის მეცნიერებათა კანდიდატის სამეცნიერო ხარისხის 
მოსაპოვებლად. 1972, ხელნაჯერი, გე. 20I. 

3. იქვე, გვ. 277. 
4. ნანა ბურჭულაძემ მხატვრობას საგულისხმო წერილი უძღენა, სადაც 

დამაჯერებლად არის განსა'სღერული მხატერული სტილის 'სოგი საკითხი და 
მოცემულია შესრულების სავარაუდო თარიღი – XVI საუკუნის დამდეგი. ნ. 
ბურჭულაძე, დევიძეების ეკლესიის კედლის მხატერობის შესახებ: ძეგლის მეგობარი 
43-44, 1976-77, გე. 47-57. 
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ამის მიუხედავად კედელთა სიბრტყე ქაოტურად როდია გამოსახულებებით 

ერთიანად დაფარული: მათ მომხილეელს ძალდაუტანებლად შეუძლია 
გარკეეული წესრიგისთვის თვალის მიდევნება. საკურთხევლის მოხატუ- 
ლობა ისეა განაწილებული, რომ შუაში გაჭრილმა ფართო სარკმელმა 
მაორგანისებელი ღერძის ფუნქცია შეასრულოს. დასავლეთი კედლის 
მხატვრობისთვის იგივე ფუნქციას ასრულებს არც თუ მაღალი შესასვლელი 
და მის სემოთ, ლუნეტში გაჭრილი სარკმელი. ერთმანეთს გრძივი კედლებიც 
ესიტყვებიან: სამხრეთისა და ჩრდილოეთის კედლებზე - საუფლო ციკლის 
მომცველ ორ რეგისტრზე ოთხ - ოთხი სცენაა, მათ ქვემოთ კი ქტიტორთა 

რიგი. 
მოხატულობის სერელე მოხილვითაც ჩანს, რომ სცენები თანაბარ 

კადრებად არიან დანაწევრებული და კედლის სიბრტყეზე, მეტ-ნაელებად 
მაინც. თანაბრად განლაგებული. ეს, რა თქმა უნდა, სრულიადაც ვერ 
წარმოქმნის კლასიკური პერიოდის იეგლთა მოხატულობისთვის დამახასი- 
ათებელ ჰარმონიულ წესრიგს. ჩვენს ძეგლში რეგისტრთა გამყოფი, უსწორ- 
მასწოროდ შეწყვილებული ხაზები 'სოგან არ ემთხვევა ერთმანეთს, 'სოგი 
სცენა არ ეტევა მისთვის გამოყოფილ სასურათე არეზე და სხეა სიბრტექე“სე 
გადადის. ქტიტორთა რიგის ფიგურებიც რამდენიმეგან თამამად არიაიჩ 
შეჭრილი მათ სემოთ გამოსახულ რეგისტრებზე. ეს და ამ სახის, ერთი 
შეხედვით თითქოსდა უმნიშვნელო, დარღეევები შესამჩნევად ანაწევრებენ 
კედლის მოხატულობის კომპოზიციურ მთლიანობას - თავიდანეე ვერ 
ქმნიან სისავსის წარმოსაქმნელ ნიადაგს. 

ამ მცირე დარბაზული ეკლესიის მომხატველი, ერთი მხრივ, თითქოსდა 
ცდილობს მწყობრი სისტემის შენარჩუნებს, მაგრამ აქვე გეიანი საუკუნეების 
მხატვრული ტენდენციაც აშკარად იჩენს თაეს. ამ მხრიე აქაც ის ცნობილი 
სურათია, რომელიც ამ ყაიდის ყეელა სხვა ძეგლში შემოგვხედება. ჩგენი 
წრის ძეგლების მსგავსია, მხოლოდ მეტ-ნაკლები თავისებურებით, ნახატის 
საერთო ხასიათიც და ფერადოვნებაც, მარტივი, მაგრამ მკვეთრი ხაზსოვანი 
რიტმი, ექსპრესიულად უტრირებული ფორმები, აქა-იქ ფიგურათა გაჭიმული 
პროპორციები, ქტიტორთა თუ საუფლო სცენებში გამოყვანილ პერსონაჟთა 
დიდი მეტყველი თვალები, ძლიერი, დამახასიათებელი სახეები, გულუბრყვი- 
ლო დეკორატიულობა, ჭარბად თეთრანარევი ფერადოვნება, ორი-სამი 
ფერის, თბილისა და ცივის მონაცვლეობით წარმოქმნილი მარტიეი ფერადო- 
ევანი რიტმი. ეს ძეგლი, თუ ამ პირველი მოხილეით მიღებულ სოგად 
შთაბეჭდილებას გავითვალისწინებთ, ვანისა და ტაბაკინის შემსრულებელ 
- ოსტატთა მხატვრულ შემოქმედებასთან პოულობს უშუალო ანალოგიას. 

მოხატულობის იკონოგრაფიული სქემა ტრადიციულია, იმ დროის და- 
რბასულ ეკლესიათათვის დამახასიათებელი. კონქში „ვედრებას” ვხედავთ, 
მის ქვემოთ სარკმლის ორსაე მხარეს გაშლილ „სიარების” სცენას, მესამე 
რეგისტრად კი „მიძინების ხატის” თემას - სამმეოთხედში მდგომ, ცენ- 

ტრისკენ თავდახრილ წმინდა მამებს, რომლებიც თაყეანს სცემენ წელზევით 
გამოსახულ, გარდამოხსნილ მაცხოვარს - „მიძინების ხატს”, რაც მსხეერ- 

პლის თაყეანისცემად შეიძლება გავიასროთ. 
დარბასის კამარისა და კედელთა მოხატულობა ისეა წარმოდგენილი, 

რომ გრძივ კედლებ'სე საუფლო ციკლის ოთხ - ოთხი სცენა მოთავსდეს, 
ხოლო დასავლეთის კედელზე სამი (ერთი ლუნეტში და ორიც მის ქეემოთ, 
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Vითელხქევი, სამხრეთი კედელი 
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მეორე რეგისტრზე). თხრობა სამხრეთი კედლის ზემო რეგისტრიდან იწყება: 
„ხარებას ტრადიციისამებრ „შობა” მოსდევს; დასაელეთით „მირქმის” 
ფართოდ გაშლილი სცენაა, ჩრდილოეთით კი - ,ფერისცეალება" და 
„ამაღლება. მეორე რეგისტრად, სამხრეთით, ჯერ „სულიწმინდის მოფენაა” 
გამოსახული, შემდეგ „იერუსალემად შესელა”. დასაელეთით ორ სცენას 
ვხედავთ: მარცხნიე „ნათლისღებას”, მარჯენივ „ჯვარცმას”, მათ გაგრძე- 
ლებაზე ჩრდილოეთით: ,გარდამოხსნასა” და „ღმრთისმშობლის მიძინებას”. 

სცენების რაოდენობა თუმც თერთმეტს აღწევს („ხარება”, „შობა”, 

„მირქმა”, ნათლისღება”, „ფერისცვალება”, „იერუსალემად შესვლა”, „ჯვარ- 
ცმა”, ,, გარდამოხსნა”, „ამაღლება”, „სულიწმინდის მოფენა”, „ღმრთისმშო- 
ბლის მიძინება”), მაგრამ აქვე, ჩრდილოეთი პილასტრის შუანა მონაკვეთზე, 
უჩეეულოდ ჩნდება „აღდგომის” ერთფიგურიანი კომპოზიცია, რაც თავისე- 
ბურად შეავსებს „ათორმეტი დღესასწაულის” ამ ერთიან ციკლს. 

რაც შეეხება მოხატულობის დანარჩენ მონაკვეთებს, ისინი მთლიანად 
ეთმობა წმინდანებისა და საერო ჰირთა ცალკეულ გამოსახულებებს. ქტი- 
ტორთა რიგში (ჩრდილო - დასავლეთით) ეკლესიის პატრონი, მხედარი 
წმინდა გიორგია ჩართული. პილასტრებისა და თაღების ფრაგმენტულად 
შემორჩენილ მოხატულობაზ%ე ორად - ორი ფიგურა გაირჩევა და ისიც, 
სამხრეთის პილასტრზე: ჯერ, მეორე რეგისტრის გასწერიე, მჭსერით ჩვენსკენ 
მომართული მესვეტეს წელზევითი გამოსახულებაა C„სვიმ/ე/ო/ნ/ /მე/ს/ეე/ 
ტე”, შემდეგ კი, მის ქვემოთ მავედრებელი ქალის ჯერით წარმოდგენილი 
ფიგურა (,6ნეს რ გყ/ო/ფილს ნინოს შეუ/ნ/დ/ო/ს ღმერთმ/ა/ნ ამინ”). 
დასავლეთი კარის ტიმპანში ტოლმკლავა ჯვარია ჩაწერილი (,ჯე/ა/რი 
ქრისთესი'). თაღში კი, ერთმანეთის საპირისპიროდ, წმინდანების - პეტრესა 
და პავლეს - წელზეეითი გამოსახულებანი (C(,წმ პა/ე/ლე”, „წმ პეტრე”). 
შესასვლელებისა და სარკმელთა წირთხლები, გვიანი ძეგლებისთვის და- 
მახასიათებლად, შევსებულია მარტივი, ხაზოვანი ორნამენტით. 

მოხატულობის ზომებით გამორჩეული ქვედა რეგისტრი ქტიტორებს 
ეთმობა. ისინი ნატურალური ზომით არიან გამოსახული. ეს, ამ მომცრო 
დარბაზისთვის, ქტიტორთა ფიგურების სრულ ბატონობას ნიშნაეს - მათი 
ფიგურები საერთო მასშტაბით არა მარტო საგრძნობლად ჭარბობენ სა- 
უფლო სცენებში გამოყვანილ პერსონაჟებს, არამედ მთლიანდ მოიცაეენ 
კედელთა ნახევარ მონაკვეთს. მათი დგომა, გამომეტყეელება, სამოსი XVI 
საუკუნის ამ ყაიდის ძეგლთა მოხატულობაში გამოყვანილ ქტიტორთა 
მსგავსია (საკურთხევლისკენ ეედრებად ხელგაწვდილნი, ფართოდ გახე- 
ლილი თვალებით მიმართული მზერით, ფრონტალურად დგანან და ყოველ 
მათგანს ისეთივე სახის ქსოვილისა და ისეთივე ფორმის სამოსი მოსაეს, 
როგორიც ჭალელ ქტიტორებთან ენახეთ). 

§5. წარწერაში შეუძლებელია პირეელი ორი სიტყეის ქარაგმის გახსნა. 
საგულისხმოდ ჩნდება მხოლოდ მომდევნო სიტყვა – „ყოფილს“, რაც იქნებ იმას 
გქეეუბნება, რომ მოხატულობაში მონაზვნად აღკეეცილი იმჟამინდელი ისტორიული 
პირია გადმოცემული. ეარაუდი, რომ აქ წმინდა ნინოა წარმოდგენილი (რადგან 
ჯერით გამოსახული მავედრებელი ფიგურა მოსსენიებულია სახელით „ნინო“) 
გაუმართლებელია: ჯერ ერთი – ფიგურა უშარავანდოა და მეორე – მიუღებელია 
წმინდა ნიჩოსთეის ღმრთისადმი შენდობის თხოენა. 
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მოხატულობამ თურმანიძეებისა და დემეტრაძეთა გეარის წარმომადგე- 
ნელთა პორტრეტები შემოგვინახა. მხატვრობის დამკვეთნი, მთავარი ქტი- 
ტორები თურმანიძეები ყოფილან, რაც ორგან დასტურდება ერცელი ასო- 
მთავრული წარწერით. ერთი წმინდა პეტრესა და წმინდა პავლეს წელზევით 
გამოსახულ ფიგურებთან ჩნდება დასავლეთი კარის სამხრეთის წირთხლზე 
(,წმინდ/აო/ პეტრე და პ/ა/ე/ლე/ შეიწე/ა/ლე ს/ული მამგ/ებ/ლ/ი/სა თურმ/ 
ანი/ძმ/ი/სა”), მეორე - წმინდა გიორგის გამოსახულებასთან ჩრდილო - 
დასავლეთის კედელზე C,წ/მიდ/აო გ/ი/ო/რ/გი გაუ/მა/რჯ/ე/ე/ მამ/კობ/ს/ 
მას თურმ/ა/ნიძესა”). რაც შეეხება დემეტრაძეთა გვარის წარმომადგენლებს, 
ისინი მოგვიანებით უნდა დაეხატათ ეკლესიის უკეე მოხატულ კედლებზე. 
ეს იქიდან ჩანს, რომ დემეტრაძეების რამდენიმე გამოსახულებასთან 
(ჩრდილოეთი კედლის აღმოსაელეთ მონაკვეთზე, ამავე კედლის პილა- 
სტრაზე, დასავლეთი კედლის ჩრდილო მონაკვეთზე) ბათქაში ჩამოცვენი- 
ლია, საიდანაც გარკვევით იკითხება თავდაპირველი, თურმანიძეთა საგვარე- 
ულოს დაკვეთით შესრულებული მხატვრობის ფრაგმენტები. განსხვავება 
მათ შორის სრულიად აშკარაა. თავდაპირველ ფენაზე ფონი ღია მოლურჯო 
ფერისაა, გვიანასე კი თეთრანარეეი ნაცრისფერი. თუ თურმანიძეების 
გეარის წარმომადგენელთა ფიგურებს ყავისფერი კონტური შემოწერს, 
დემეტრაძეებთან კონტური შავი «ფერისაა. გეიანა კონტური ადრინდელთან 
შედარებით, უსწორმასწოროა, გაცილებით ხისტია, ულაზათო. თურმანი- 
ძეებს საუფლო სცენების მსგავსად, თეთრი ფერის ფართო ასომთავრული 
წარწერები დაუყვება; დემეტრაძეთა ვინაობის აღმნიშვნელი, ახლა უკვეე 
წითელი ოქრას საღებავით შესრულებული წარწერები კი, ეიწროა და 
ერთმანეთზე უმარჯვოდ მიტმასნილი. გასათვალისწინებელია ისიც, რომ 
თურმანიძეთა გვეარის წარმომადგენლები მეტ ადგილსაც იკავებენ მოხა- 
ტულობაში და კედლებზეც თავისუფლად არიან განლაგებული. 

მთავარ ქტიტორთათვის ტრადიციისამებრ განკუთვნილმა ჩრდილო - 
აღმოსავლეთის მონაკვეთმა, დღეისათვის, ცოტა რამ თუ შემოგვინახა. 
კონტურული მონახაზისა თუ ფერთა რამდენიმე ლაქის ფრაგმენტებით ის 
შეიძლება ითქვას, რომ აქ, საკურთხევლისკენ ვედრებად მიმართული 
ორი მამაკაცი ყოფილა გამოსახული. მარჯენივ მდგომს, ალბათ, თურმანი- 
ძეთა სახლეულის უფროსს და მოხატულობის მთავარ დამკვეთს თავს 
ადგას მაკურთხეველი ანგელოზის ნახეეარფიგურა (ისე, როგორც ჩვენი 
ხელოენების ამ დარგის მრავალ ძეგლზე: ეარძიაში იქნება ეს, სადაც 
ფრთაგაშლილი ანგელოზი თავს ადგას მეფე გიორგისა და თამარს, თუ 
მოგვიანებით - ხობის, მარტვილის, წალენჯიხის ტაძართა ეგვტერის მოხა- 
ტულობაში, როცა ქტიტორთა თაეზე მაკურთხეველი მაცხოვრის წელზევით 
ფიგურას გამოსახაეენ). გეიანა შელესილობის კვალი, სადაც მხატვრობის 
ფრაგმენტებია აქა - იქ გაბნეული, ქტიტორთა რიგის სწორედ ამ ბათქაშ- 
ჩამოყრილ მონაკვეთს შემორჩა ყველაზე უკეთ: ერთგან ხელის მტეეანი 
გაირჩევა, მეორეგან ცხვირისა და ბაგეების მონახაზი, ქვემოთ კი - სამად 
შეკრული წერტილებით მოჩითული სამოსის უსახური ლაქა (ის ცნობილი 
ორნამენტული სახე, რომელიც მეტ-ნაკლები სიჭარბით ჩნდება ამ წრის 
ძეგლებში გამოყვანილ ფიგურათა სამოსზე, შარავანდებზეც კი). მოხატუ- 
ლობის ამ გვიანა ფენის ქვედა არეს წითელი საღებავით უსწორმასწოროდ 
შესრულებული წარწერაც დაუყვება „ღ/მერთ/ო/ დ/ა/ წმ/იდა/ო გ/იო/რგ/ი/ 
შ/ეი/წყ/ალე სული გ/ა/ბრ/ი/ელ/ი/სა ტყ/ეშე/ლ/ა/შე/ილი/სა დ/ა/ ვინცა შ/ 
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ე/ნდობა ბრძ/ა/ნა თქ/ვე/ნც შენდ/ობილ/ იქმენით”. ეს წარწერა საქტიტორო 
არ უნდა იყოს, რადგან იგი მოხატულობის მეტად მოკრძალებულ, თითქმის 
შეუმჩნეველ ადგილხეა მიწერილი. შესაძლებელია ეს წარწერა დემეტრა- 
ძეების მხატვარს მოიხსენიებდეს. 

კედლის გამყოფ პილასტრაზე ახალგაზრდა ქალის ფრაგმენტულად 
შემორჩენილი ფიგურა გაირჩევა (წარწერით: ,,მემცხედრე მისი მარგალიტი”. 
ალბათ, მოხატულობის ქვედა, პირვანდელ ფენა%სე გამოსახულ ორ მთავარ 
ქტიტორთაგან ერთ-ერთის მეუღლე. 

მომდეენო არე, ჩრდილო-დასავლეთის კედელი, როგორც ითქვა, მთლი- 
ანად ეთმობა მხედარ წმინდა გიორგის. დასავლეთის კედელზე კი, ისეე 
თანმიმდევრულად გრძელდება ისტორიულ პირთა რიგი. ამ კედლის ჩრდი- 
ლო მონაკეეთი ერთმანეთთან მჭიდროდ მდგომ ორ ფიგურას წარმოგვი- 
დგენს - ქალსა და მამაკაცს. მამაკაცთან ასეთი წარწერაა: ,,სულასა 
დემეტრ/ა/ძესა შეუ/ნ/დოს ღ/მერთმა/ნ”, ქალთან: „ასმანდაოზ, მე/მ/ცხ/ე/- 
დრ/ე/ მისი, შეუ/ნ/დ/ო/ს ღ/მერთმა/ნ, ამ/ი/ნ”. ორივე ფიგურა გარშემოწე- 
რილია სქელი, მოუხეშავი კონტურით. შიდა ნახატის ხაზები კუთხოვანია, 
შესამჩჩევად გაუმართაეი, დაუდევარიც კი. უსახური ფერი ჯარბად 
თეთრანარევია, სიბრტყეზე არათანაბრად დატანილი. წარბებიც როდია 
თანაბრად მოხაზული. თეალს ხედება არა მარტო გაუწაფავობა შემსრუ- 
ლებელი ოსტატისა, არამედ ნახატისადმი მისი უგულისყურო დამოკიდე- 
ბულებაც. აქ სწორედ იმ მეორე ოსტატის ნახელავთან გვაქეს საქმე, 
რომელიც მოხატულობის თავდაპირველი ფენის სემოთ დატანილ შელესი- 
ლობაზე ასრულებს ახლად აღზევებული გვარის წარმომადგენელთა პორ- 

ტრეტებს. 
მომდევნო ქტიტორს დასავლეთი კარის წირთხლზე ეხედაევთ. ეს შუახნის 

ახოეანი მამაკაცია თვალების ნუშისებრი ჯრილით და ფართოდ მოხაზული 
წარბებით, გრძელი წეერით და ლოცების მთელს სიგრძეზე დამახასიათებ- 
ლად აპრეხილი ულვაშებით - ის ნაცნობი სახე ქტიტორისა, რომელიც 
მრავლად დასტურდება ამ ყაიდის სხვა მოხატულობაში (ჭალაში, ტაბაკინში, 
ეანსა თუ ილემში). ასომთაერული წარწერით, რომელიც ზემოთაც ვახსენეთ, 
ის ამ ეკლესიის ერთ - ერთი „მამგებელთაგანია”: ,წმიდ/აო/ პეტრე და I 
ა/ე/ლე/ “შეიწყ/ა/ლე/ ს/ული მამგ/ებ/ლ/ი/სა თურმ/ანი/ძ/ი/სა”. აქვეა ამ 
წარწერის ილუსტრაციაც: ქტიტორს თავს დაჰყურებს კარის თაღის ორსაე 
მხარეს გამოსახული, წმინდა პეტრესა და წმინდა პავლეს წელზევითი 
ფიგურები. უჩეულო აქ არაფერია: ამ ორი წმინდანისადმი ქტიტორთა 
ქედრებას გეიანი ხანის სხეა ძეგლთა მოხატულობაც წარმოგვიდგენს 
(მაგ, მარტეილის ქტიტორთა რიგს, რომელიც სამხრეთი მკლავის ქვემო 
რეგისტრზ%სეა განლაგებული, წინ უძღვის ეკლესიით გამოსახული წმინდა 
ჰეტრესა და წმინდა პავლეს წელზევითი ფიგურები). 

ქტიტორთა რიგი დასავლეთი კედლის სამხრეთ მონაკვეთზე გადაინაც- 
ელებს, სადაც სამი ბავშვის ფრაგმენტულად შემორჩენილი ფიგურა 
გაირჩევა. ასომთავრული წარწერა მათ რომელიღაც ქტიტორის შვილებად 
მოიხსენიებს: „ძე მათი ირჯი”, „ძე მათი ლომიაი”, „ძე მათი ნოსრე”. 

სამხრეთი კედლის დასავლეთ მონაკვეთს გამოსახულება არ შემორჩა. 
აქ მხოლოდ ზედა, გვიანა ფენის მოხატულობის წარწერა იკითხება: „,ი/ე/ 
სო შეიწყალე სულ/ი/ რუსასა და კრიალა/სი/, ძე მათი თინათი/ნ/”. რაც 
შეეხება ამავე კედლის აღმოსაელეთ მონაკეეთს, აქ ისევ თურმანიძეთა 
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გვარის წარმომადგენლები ჩნდებიან: მარცხნიე, საკურთხეველთან ახლოს, 
შუახნის ახოვანი მამაკაცი, შემდეგ ქალი, მომდეენოდ პატარა ბიჭი 
C,გიორგის თურმა/ნი/ძეს, მეუ/ღ/ლესა გულფიქ/რას/ შეუნდოს ღმ/ე/რთ/მა/ 
ნ, ამინ; ძე მათი თურმ/ა/ნი”). ამ სამთაგან, ამჟამად, მხოლოდ მამაკაცის 
სახე გაირჩევა სანახევროდ, მასაც სახის ისეთივე გრძელი ოვალი აქვს, 
ისეთივე თხელი ნაკვთები, ფართო ნიკაჰი და მოკლე ულვაშები, როგორიც 
ამ ყაიდის ძეგლებში გამოყეანილ ზოგიერთ ქტიტორს (შერმაზინ აბაშიძეს 
ჭალის მოხატულობაში, როსტეეან აბაშიძეს ვანის მოხატულობაში). ჩვენი 
წრის ძეგლებში გამოყვანილ ქტიტორთა სახეების მსგაესება ზოგადი 
ხასიათისაა მხოლოდ და, ბუნებრივია, სულაც არ ნიშნაეს მათ სრულ 
იდენტურობას. გიორგი თურმანიძის ფრაგმენტულად შემორჩენილ სახეს 
თუ დავუკვირდებით, კონკრეტულ, განწყობისმიერ ნიშნებსაც დავინახაეთ, 
რომლითაც განსხვავდება იგი ჭალელი და ვანელი ქტიტორებისგან. ცელი- 
ლება, ერთი შეხედვით, უმნიშენელოა თითქოს: ოდნაე ზემოთ აწეული, 
გატეხილი წარბი, რაც მის სახეს სიამაყის ნიშნით გამოარჩევს ან სწორი 
და უტეხი მზერა, რაც ხასიათის სიმტკიცეზე მეტყველებს. აქაც, ამ ზოგადად 
მოტანილი ფორმითაც, მცირეოდენი ნიუანსის შეცელით მიღწეულია გან- 
სხვავებული ტიპის მეტყეელი დახასიათება. 

ისტორიულ პირთა გამოსახულებანი საკურთხევლის მოხატულობაშიც 
არიან ჩართული. ეს იეანე ფაიქრიძე („ივანეს ფაიქრ/ი/ძეს შეუ/ნ/დოს 
ღმერთ/მ/ან”) და საბა კვირიკაძეა („საბა კეირ/ი/კ/ა/ძეს შეუ/ნ/დ/ო/ს ღმერ/ 
თმა/ნ”), რომლებიც ერთმანეთის საპირისპირო ფრთაზე, წმინდა მამების 
გაბმული რიგის ბოლოს არიან ჩამკეტ ეერტიკალებად წარმოდგენილნი. 
ერთ - ერთი, ივანე «ვაიქრიძე - იმჟამად, როგორც ჩანს, გარდაცელილი - 
შარავანდმოსილია, მეორე - უშარავანდოდ გამოსახული. ორივე საეკლესიო 
პირი უნდა იყოს. ჩვენი ოსტატი, ალბათ, ამის გამო აძლევს თავს უფლებას, 
რათა ორიეე საკურთხეველში გამოსახოს, ეკლესიის მამების რიგში ჩართოს, 
მათ გეერდით მოაქციოს და ისევე წარმოგვიდგინოს, როგორც კანონიკურ 
სცენებში მონაწილე პერსონაჟები (ანალოგია ჩნდება ვანის ეკლესიის 
საკურთხევლის მოხატულობასთან, სადაც, ეკლესიის მამების გაბმულ 
რიგში, გელათის მონასტრის წინამძღვარი მელქიზედეგ აბაშიძეა ბოლო, 
უკიდურეს ფიგურად გამოსახული). მათაც ისეთივე ჯერული ომოფორებით 
შემკული სამოსი მოსავთ, როგორც წმინდა მამებს; განსხეავებულია მათი 
ფრონტალური დგომა, სახის ოდნავ თითქოსდა სხვაგვარი ტიპი, სახის 
თავისებური, შედარებით მოუხეშავი გამომსახველობა, სადაც პიროვნული 
ძალა აშკარავდება. კიდეე ის, რომ ხაზი, რომელიც გამოსახულებას წარმოქ- 
მნის, აქ თითქოსდა განზრახ უტრირებულია (ეს კარგად ჩანს ულეაშის, 
წარბის, ხელის მტევნის მოხაზულობაზე). 

ქტიტორთა ფიგურებისადმი ოსტატის განსხვავებული მიდგომა (მაშინაც 
კი, როცა ისინი ჩართული არიან ეკლესიის მამების რიგში) თუმც შე- 
სამჩნევია, მაგრამ არც თუ ისე აშკარად, როგორც ამ ყაიდის სხვა ძეგლ- 
ებში იყო შენიშნული. ეს უფრო კონკრეტულად, რომელიმე ქტიტორის 
„პორტრეტისა” და წმინდანის სახის შედარებისას ჩანს. სამაგალითოდ, 
ბუნებრივია, იმ ორ სახეს მივმართოთ, რომლებიც უკეთ შემორჩნენ მოხა- 
ტულობას: ქტიტორთაგან „მამგებელ” თურმანიძეს (დასავლეთი კარის 
სამხრეთ წირთხლზე გამოსახულს), ხოლო ეკლესიის მამათგან - ბასილი 
დიდს. 
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ორივეგან ერთი და იგიეე ოსტატის მიერ, ერთი ხერხით შესრულებული 
სახეა - ყოველგეარი მოდელირების გარეშე, მკაფიოდ გრაფიკული მონასმით 
გადმოცემული სახის ნაწილები. ორივეგან: ერთნაირად მორკალული, 
შუბლის თითქმის მთელ არეზე გაშლილი წარბები, ერთნაირი ფირმის 
თვალის ჭრილი, სადაც ზედა ხაზი უფრო გრძელია, დაბოლოებისას 
სეაწეული. სეაწეულია თვალის კაკალიც, რომლის ქვემოთაც თვალის 
გუგის დაფერილი ფართო არეა დატოვებული. ორიეეგან: ყურის მოგრმო 
ფორმა შუაში დატანებული კლაკნილი ხაზით, სოლისებრ ჩამოშეებული 
წვერის თითქმის ერთნაირი ფორმა. უდაოა, რომ ორივე ერთი და იგივე 
სახვითი ხერხების მქონე ოსტატის ნახელავია და ოდნავი სხვაობაც ამ 
ერთგვაროვნების ფარგლებში, მხოლოდ დაკეირვებისას ხდება შესაძლე- 
ბელი. ამ ნიუანსისმიერ სხვაობას, არსებითად ნახატის სხვადასხვაგვარი 
ზასიათი უნდა წარმოქმნიდეს. ერთგან (ბასილი დიდთან ისეეე, როგორც 
საკურთხეველში გამოსახულ ყოველ წმინდა მამასთან), ალბათ, რაღაც 
ტრაფარეტს, რომელიღაც ნიმუშს მიყოლებული და ამდენად, შედარებით 

სუსტად გამოწერილი, ოღონდ უკეე სქემადქცეული და, მეტ-ნაკლებად, 
შეზღუდული ნახატი. მეორეგან, ქტიტორთა ყოველ (თვით საკურთხეველშიც 
ჩართულ) პორტრეტში გამჟღავნებული ის დამახასიათებილი ნახატი, 
რომელსაც სუსტი ნაკლებად თუ ეთქმის, თუმცა, იმავ დროს, შესამინუვად 
ძარღვიანია, თავისთავადია, ძალდაუტანებელი და თამამი. აქედან ორი 
განსხვავებული შთაბეჭდილება: თუ წმინდა მამასთან, სადაც სოგადობის 
საერთო პრინციპი მოქმედებს, გამოხედვა ნეიტრალურია, განურჩეველი, 
მიმქრალი, ისტორიულ პირთან შედარებით კონკრეტულია, გარკვეულად 
რაღაც განწყობილებით დატეირთული, შეიძლება ითქეას, შემართულიც 
კი. ამ ხასიათის ნახატში, თანდათან, ისეთი დეტალებიც ჩნდება, რომლითაც 
საბოლოოდ ხსენებული სხვაობა ხდება მოსახელთებელი. სამაგალითოდ 
მოტანილ ჩეენს ქტიტორთან თმის ფორმა ზუსტად კი არა, ასიმეტრიულად 
არის სახის ორსავ მხარეს ჩამოშეებული (იგიეე დამახასიათებლად ჩანს 
საკურთხეველში ჩართულ ისტორიულ პირთა პორტრეტზეც). თვალები 
ერთ ხასზსე როდია გაშლილი, არამედ მარჯვენა ოდნაე სემოთაა აწეული. 
თვით მონახაზსიც თეალის ჭრილისა ოდნაე უფრო ფოთთოა, მეტად მომრგეა- 
ლებული, ოდნავ უფრო გადიდებულია თეალის კაკალიც და მზერაც, 
რომელიც ახლა უკვე ჩეენსკენაა მომართული, უფრო წამიერია. წარბები 
შესამჩნევად ზეატყორცნილია, ულვაშები მკეეთრად აწკეპილია ლოყების 
მთელს სიგანეზე, ცხეირის ფორმაც უფრო გამოკვეთილია, მისი დაბოლოება 
კი უფრო დაწყრილებული. ყურში ჩაკრული კლაკნილი ხაზი მოცემულია 
შედარებით ცოცხლად, მეტად შეიგრძნობა წვერის დაუნაწევრებელი, თმების 
დარად ერთიანი მუქი ლაქით აღნიშნული მასაც. ქტიტორის სახის ამა 
თუ იმ ნაწილის მონახაზი ოდნავ უფრო მსხვილია და, რაც მთაეარია, 
თითქოს საგანგებოდ უტრირებული. დასასრულ, კიდეე ერთი სახასიათო 
დეტალი: წმინდანს ქუდი სწორად ახურავს, ქტიტორთან კი ქეემოთ არის 
დამრეცად ჩამოწეული. ცალ-ცალკე, ერთმანეთისგან დამოუკიდებლად 
აღებული ეს ცელილებები, შესაძლოა, ბეერს არ ნიშნავდეს, მაგრამ 
მთლიანობაში შესამჩნევ სხვაობას გეაძლევევენ: ერთგან (იმჟამინდელ ის- 
ტორიულ პირთან) - განცდილი, კონკრეტული სახე, კონკრეტული ხასიათი, 
რომელსაც ცოცხალი ადამიანის ელყერი დაკრავს, მეორეგან - ჩეეული 
ტრაფარეტის მექანიკური, ოღონდ შესამჩნევად გაუბრალოებული გად- 
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მოტანა. 
ქტიტორთა სახის გამაცოცხლებელი ყეელა ფორმალური ნიშანი 

დროისმიერის ასახვას წარმოადგენს - ეს წინწამოწეულ ქუდზე, აზნექილ 
ფ–არბებზე, აპრეხილ ულვაშებზე ითქმის, როგორც იმ დროისათვის დამამ- 
შვენებლად მიჩნეულ დეტალებზე. ეს ითქმის მხატვრის ხელის მეტ თავი- 
სუფლებაზე, დაუდევრობაზეც კი, რადგან, ბუნებრივია, რომ ოსტატმა 
თავის თანამედროვეს, კონკრეტულ ადამიანს უფრო თავისუფლად შებედოს. 
ბასილი დიდი კი, მსატვრისაგან შორეულ რეალობაში არსებული, სა- 
უკუნეთა სიმრავლით დაშორებული წმინდანია და დამოკიდებულებაც აქ 
უფრო ფრთხილია, მოწიწებაც უფრო მეტი - ამდენად, წმინდანის სახე 
უფრო განყენებულია, მოკლებულია იმ სიცოცხლეს, რომლის წარმოქმნის 
შესაძლებლობაც მხატვრის ხელთაა. 

სხვაობა ისტორიულ პირთა გამოსახულებებსა და კანონიკურ სქემებში 
გამოყვანილ პერსონაჟთა შორის ჩვენი კედლის მხატერობის ყველა დროის 
ნიმუშებშია შემჩნეული, მაგრამ ასე დამახასიათებლად მაინც არა. ეს 
გასაგებია: თუ კლასიკური პერიოდის რომელიმე ძეგლში, სხეაობის მიუხე- 
დავად, მაიჩც ერთი მთლიანი მხატვრული სურათია წარმოქმნილი, ახლა 
გეიანი დროის ამ ერთი მიმართულების ძეგლებში შთაბეჭდილება უკვე 
სხვადასხვაა, რადგან აშკარაა მხატერული ღირსებისა და ოსტატის და- 
მოკიდებულების სხვაობა. 

ქტიტორთა რიგის განხილეამ გეიჩეენა, რომ გიორგი ჯოხტობერიძის 
მხატვრობა თურმანიძეთა სახლეულისა და იმ ორი სასულიერო პირის 
დაკვეთით ყოფილა შესრულებული, რომლებიც საკურთხეველში ჩანან. 
ისინი, თავისებურ გამომსახველობას თუ არ ჩავთელით, ისევე წარმოგეიდ- 
გებიან (სახეების შესრულების მსგავსი მანერა და სრულიად ერთგვაროვანი 
სამოსი), როგორც XVI საუკუნის პირველი ნახეერის ამ ყაიდის ეკლესიათა 
მოხატულობაში გამოყვანილი ქტიტორები. მოგვიანებით თავდაპირველი 
ფენა ხელახლა შეულესაეთ, სადაც დემეტრაძეების გვარის წარმომადგენ- 
ლები მიუხატავგთ. მოხატულობის ეს თავისებური „განახლება” არაუგვიანეს 
XVI საუკუნის ბოლო მეოთხედისთვის უნდა მომხდარიყო, რადგან ეს 
„პორტრეტები”, შესრულების შესამჩნევად ნაკლებოსტატური დონის მიუხე- 
დავად, ძირითადად, ისევე გამოიყურებიან მხატერული სტილისა თუ საერთო 
გადაწყვეტის მხრიე, როგორც თაედაპირეელ ფენასე წარმოდგენილი 
ქტიტორები. ეკლესიის ქვედა რეგისტრის ამ მცირე მონაკვეთის ხელმეორედ 
მოხატვა, ალბათ, თურმანიძეთა მიერ სამკეიდროს მიტოვებით უნდა იყოს 
გამოწვეული. ეს იმჟამინდელი წერილობითი ძეგლების გაცნობითაც ჩანს: 
XVI საუკუნის მეორე ნახევრისა და XVII საუკუნის დასავლურ ქართულ 
საბუთებში თურმანიძეები საერთოდ არ იხსენიებიან? მაშინ, როცა მრავლად 

6. თუ არ ჩავთელით ქუთაისის მუზეუმის 647-ე ნომრით დაცულ სასისხლო 
საბუთს, რომლის გადამწერიც ეახტანგ თურმანიშვილია (XVI საუკუჩე). 
თურმანიძეთა გეარის შესახებ სხეადასხვა სახის საბუთებსა და ხელნაწერთა 
მინაწერებში იხ. მასალები საქართველოს ეკონომიური ისტორიისათვის, II, 
მასალები შეარჩია და გამოსაცემად მოამზადა ნ. ბერძენიშვილმა, თბ., 1953 გე.9. 
დემეტრაძეებს ორად-ორი საბუთი მოიხსენიებს: ერთი 1558 წელსაა შედგენილი, 
ხოლო მეორე 167) წელს. იხ. IX-XVIII საუკუნეების ქართული ისტორიული 
საბუთების ანოტირებული ონომასტიკონი, I, თბ., 1988, გე. 48, 78. 
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ჩანან ამავე დროსეე გადაწერილ აღმოსავლეთ საქართველოს სხვადასხვა 
შემადგენლობის საბუთებსა და ხელნაწერეთა მინაწერებში. აქ რომ ჩვენი 
ქეეყნის იმჟამინდელი სოციალ-პოლიტიკური ისტორიის რაღაც საგულისხმო 
სურათია არეკლილი გეს ცხადია. უფრო კონკრეტულად, საბუთების 
უქონლობის გამო, ძნელია რაიმეს თქმა. 

წითელხევის მოხატულობაში გიორგი ჯოხტობერიძე, მართალია, უფრო 
გამოუცდელ ოსტატად ჩანს, ვიდრე მის მიერეე შესრულებულ ორ სხვა 
ძეგლში (ილემსა და გელათის წმინდა ელიას ეკლესიაში), მაგრამ მაინც, 
ამ კონკრეტულ შემთხვევაში, აქ გამოყეანილ ქტიტორთა პორტრეტში 
გარკვეულად შეიგრძნობა მხატერის ის უშუალო, გულითადი დამოკიდებუ- 
ლება, რაც ბუნებრივია, სულ მთლად ასე არა, მაგრამ დამახასიათებლად 
გამოჩნდება მოხატულობის იდეური ნაწილის მომცეელ ზედა რეგისტ- 
რებზეც. ეს არ ნიშნაეს, თითქოს ამ შემთხეეეაში, რაღაც ოდენობით 
მაინც, დაძლეული იყოს ნიმუშების სეგავლენა, თუმცა მოხატულობის 
იდეური ნაწილისადმი ოსტატის შედარებით თავისუფალ დამოკიდებულებას 
კი უნდა მიუთითებდეს, იმასაც - საშემსრულებლო ოსტატობის მხრივ 
ჯერაც დაუხვეწაე თავისივე მხატერულ ხედვას, შემოქმედების მომდევნო 
ეტაპისგან განსხვავებით, ახლა უფრო მეტად რომ არის მინდობილი. 

კამარებსა და კედლებზე გაშლილი საუფლო ციკლი რომ სწორად 
იწყება და სწორადვე გასრულდება, ეს თავიდანეე, მოხატულობის ზერელე 
მოხილვისთანავე ჩანს (პირველი სცენა სამხრეთ - აღმოსავლეთ კედლის 
პირველსავე რეგისტრზ%ე გამოსახული „ხარებაა”, ბოლო კი - ჩრდილო - 
აღმოსავლეთი კედლის მეორე რეგისტრზე გაშლილი, „ღმრთისმშობლის 
მიძინება”) ჩანს ისიც, რომ ჩეენს კედლის მხატერობაში, ტრადიციისამებრ, 
წარმოდგენილ აღდგომის ხატების მომცველ ორ სცენას - „ლაზარეს 
აღდგინებასა” და „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნას” ამ შემთხეევაში, ჩეენში 
უიშვიათესი - თვით „აღდგომის” ამსახეელი ერთფიგურიანი კომპოზიცია 
ცელის. რაც შეეხება სცენების განლაგების შიდა წყობას - აქ ის, ჩვენთვის 
უკეე ცნობილი, სურათია, რომელიც ამ ყაიდის ზემოთ განხილულ ძეგლში 
შემოგეხედა. ამ მცირე დარბაზის მოხატულობაშიც საუფლო სცენები 
დასაწყისში თუმც ისტორიული მდინარებით წარმოგვიდგებიან C,ხარება”, 
„ შობა”, „მირქმა”), მაგრამ შემდეგ თანამიმდევრობა დარღეეულია და მათი 
მომხილველიც გრძნობს, რომ აქაც, ერთმანეთის ზემოთ და ქვემოთ ის 
სცენებია წარმოდგენილი, სადაც ერთი საერთო იდეით გაერთიანებული 
ერთგეაროვანი საზრისია დატეული. 

თუ სამხრეთი კედლის მოხატულობაში ასახულ სცენათა სხვადასხვა 
დროში განეითარებულ ამბებს ჩავუკეირდებით, ადეილად შევიცნობთ 
ღვთაების მოვლინების სხვადასხვაგვარი სახით წარმოდგენილ ერთიან 
თემატიკას. სამხრეთ - აღმოსავლეთით ერთმანეთის ზემოთ და ქვემოთ 
გამოსახული „ხარება” და „სულთმოფენა” ერთი იდეით შეკრულ, ერთ 
რგოლად იკითხება, რადგან აქ სულიწმინდის მოქმედების ორ გამოხატულე- 
ბას ვხედავთ - ხარება კაცთა მოდგმის ხსნის საწყისია, სულთმოფენა კი 
მსოფლიო ეკლესიის დამკვიდრების, ახალი მისიის დასაწყისი (ამასთან, 
პირველ სცენაში ხომ უკეე თავისთავად ისახება ის გზა, რომელიც მეორე 
სცენაში ანუ საუფლო ციკლის ამ დამამთავრებელ ეპიზოდში სულიწმინდის 
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გარდამოსვლის საბოლოო მისიით უნდა აღსრულდეს)”. 
ამ ორი სცენის გეერდით, სამხრეთ-დასავლეთ კედელზე, ასევე 

ერთმანეთის ზემოთ და ქვემოთ გამოსახული, „შობა” და „იერუსალემად 
შესვლა” ჩვენს კონტექსტში ისე იკითხება, როგორც მაცხოვრის ამ ქეეყნად 
მოვლიჩების განდიდება” (თუმცა სხვა შემთხვევებში ამ სცეჩების მოხი- 
ლვისას სხეაგვარი მნიშვნელობაც შეიძლება გამოიკვეთოს). დასავლეთი 
კედლის სამი სცენა (ლუნეტში ფართოდ გაშლილი „მირქმა” და მის 
ქეემოთ, სარკმლის მარჯენივ და მარცხნივ წარმოდგენილი „ნათლისღება” 
და „ჯეარცმა”) იესუ ნაზარეველის, როგორც ძე ღეთისას გაცხადების 
ილუსტრაციაა? (ამასთან, ამ ერთი საერთო იდეით გაერთიანებულ ამ სამ 
სცენაში შინაგანი კავშირიცაა: „მირქმის” სცენაში ხორცშესხმულია 
ღვთისმოვლენისა და მსხვერპლის იდეა". ამრიგად მირქმა უკვე გულისხმობს 
როგორც ნათლისღებას, ისე ჯვარცმას). 

რაც შეეხება ჩრდილოეთის კედელზე გამოსახულ სცენების ჯგუფს, 
აქ შედარებით რთული სურათია, ოღონდ ერთი შეხედვით მხოლოდ. სამი 
საუფლო დღესასწაული - „ფერისცვალება”, „ამაღლება”, „ღმრთისმშობლის 
მიძინება”, სცენა ვნებათა ციკლიდან - „გარდამოხსნა”“? და ამ 
უკანასკნელსა და „მიძინებას” შორის პილასტრზე გამოსახული „აღდგომა” 
მთლიანობაში ისე იკითხება, როგორც მსხეერპჰლის იდეით გაძლიერებული, 
ქრისტეს ზეციური დიდების ხატი”. ასე რომ, ეკლესიის მთლიან 

7. ლუკა 1, 34-35. საქმენი მოციქულთა II, 1-4. სინური მრავალთავი 864 წლისა... 
გრიგოლ ნეოკესარიელი, ხარებისათვის, გე. 4. 

8. მათე 2, 1-2, ლუკა 2, 7-10 „ანგელოზი უგალობდეს, ვარსკვლავი მოასწავებდა, 
მწყემსი განცვბრდეს“: ფსეგდომაკარის თხსელებათა ქართული ჯყერსია; ტექსტი 
გამოსაცემად “' მოამ'სადა, გამოკვლევა და ლექსიკონი დაურთო გ. ნიჩუამ. თბ., 

1982, გე. 213. ამასთან იხ. სინური მრავალთაეი 864 წლისა- გრიგოლ ნეოკესარიელი, 
ხარებისათვის, გე. 7. 

9. ძე ღვთისას გაცხადების შესახებ ამ სამ სცენაში იხ. მათე 3, 13-17; 37, 51- 

55. მარკოს I, 9-1). ლ'ეკა 2, 29-32 24, 45-49; იოვანე I, 29-34. 
„რომელმან არა ნათელ-იღოს, მას ცხორებაი მარტვლთა ხოლო, რომელთა 

თვნიერ წყლისა ნათლის-ღებისა დაიპყრან სასუფეველი, რამეთუ რაჟამს იხსნიდა 
ყვუარითა სოფელსა მაცხოვარი და გუერდსა უგმირეს, გამოხდა სისხლი და 
წყალი, რათა რომელთამე ჟამსა მშვიდობისასა სულითა წმიდითა და წყლითა 
ნათელ-იღონ და რომელთამე კუალად ჟამსა დეენისასა თეისითა სისხლითა 
ნათელ-იღო". კირილე იერუსალიმელი, ნათლისღებისათვის, სინური მრავალთავი 
864 წლისა, გვ. 87. 

10. ლ'უკა 2, 23-26. წიგჩი ნიკოდიმესი, XVI. 

II. ბასილი დიდი, მოთხრობა მიძინებისა ყოელად წმინდა დედოფლისა ჩუენისა: 
მ. საბინინი, საქართეელოს სამოთხე, ტფ.. 1882, გე. 18-27. 

12. გარდამოხსნის უძველესი აღმოსავლური ტიპია ე.წ. „მეუფეი დიდებისა" 
(C.MIII6I, #CCჩ0ICჩ05 §სL I 1C0ი0წ”გილ1ი ძი 1'6Vგი(IIC, გე. 486-488). ამასთან იხ. 23-ე ფსალ- 
მუნი. 
შ 13. „ყოეელი სული, რომელი ღირს იქმნას შემოსად უფლისა აღსრულებითა 
მცნებათა ჯა, ძალითა და გულმოდგინებითა და ხატსა მას უხრწნელსა ზსეცისასა 
შეეყოს იგი მარადის, საისუმლოთა სეცისათა ცნობად ლღირს იქმნების და 
აღდგომასა მას მერმესა მითვე სეცისა ღიდებისა ხატითა ხორცნი სულსათანა 
იდიდებიაჩ და აღიტაცებიან ცად სულსა მიერ წმიდისა, ეითარცა წერილ არს, 
„შემთხუევად უფლისა ჰაერთა შინა“ და „თანა-ხატ-ყოფად ხორცსა დიდებისა 
მისისათა“ ღირს იქმჩებიან და ესრე ერთბაშად ხორცით და სულით უფლისა 
თანა სუფევდენ. რამეთუ განათლდებიან და განბრწყინდებიან ნათელითა მით 
სეცისათთა“ ფსევდომაკარის თხ'სულებათა ქართულ ყერსია, გვ. 387. 
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მოხატულობაში თანმიმდევრულად, სრულად და ზუსტად გადმოიცემა 
ქრისტიანული მოძღერების არსი: სულიწმინდის მოქმედება C,ხარება”, 
„სულთმოფენა”, იესუ ნასარეველის ამ ქვეყნად მოელინება და განდიდება 
(„შობა”, „იერუსალემად შესელა”), მაცხოვრის როგორც ძე ღვთისას 
გაცხადება C,მირქმა”, „ნათლისღება”), მისი მსხვერპლი („ჯეარცმა”) და 
მისი სეციური დიდების ხატი (,ფერისცეალება”, „აღდგომა” და იქვე მის 
გვერდით გამოსახული ,გარდამოხსნა”, რომელსაც აღდგომის ხატი ძლევის 
სასრისს აძლეეს. შემდეგ კი „ამაღლება” და „ღმრთისმშობლის მიძინება”. 

საგულისხმოა, რომ ერთმანეთის საპირისპირო სამხრეთისა და ჩრდილო- 
ეთის კედელთა მოხატულობა, ერთი მხრიე, თითქოს უპირისპირდება 
ერთმანეთს, მაგრამ, ამასთან, მთლიანობაში, ერთიან იდეად აერთიანებს, 
სრულად წარმოგვიჩენს ქრისტიანობის საბოლოო მისიის აღსრულებას: 
თუ სამხრეთის კედელი, სემოდან ქვემოთ განვითარებული მოქმედებით, 
ამ ქვეყნად სულიწმინდის გარდამოსელას ანუ ღეთაებრივი ძალისხმევით 
გასხივოსნებულ „სოფელს” წარმოგვიჩენს, ჩრდილოეთის კედელი, პირიქით 
- სულიწმინდის ძალით ხეაღსელას, ზეცად ამაღლების სურათს გვიჩეენებს. 
აქ, მართალია, არცთუ აშკარად გამოკვეთილი სახით, მაგრამ შეინიშნება 
იკონოგრაფიული პროგრამის შემდგენლის ის სწრაფვა, რომელიც ჭალასა 
და ბუგეულშიც ჩნდება მკაფიოდ: ორივე ძეგლში საუფლო ციკლი ხომ 
ისეა მოწოდებული, რომ გრძივ კედლებზე ერთგან, სამხრეთით, 
„სოფლისეული" სცენებია წარმოდგენილი, შეორეგან „ზესთასოფლისეული”. 
ამ ძეგლთა ანალოგიურად, ისიც შეინიშნება, რომ არა მარტო გრძივი 
კედლები, არამედ ერთმანეთის საპირისპირო - საკურთხეელისა და დასა- 
ვლეთის კედელთა მოხატულობაც ეპასუხება ერთმანეთს: ორივეგან ის 
თემებია წარმოდგენილი, რომლებიც მსხვერპლის იდეას გადმოსცემენ 
(საკურთხეველში: „ეედრება”, „მოციქულთა ზიარება", „ხატი მიძინებისა” 
- აშკარა მინიშნება მაცხოვნებელ მსხვერპლზე. დასავლეთის კედელზე: 
„მირქმა”, „ნათლისღება” - უფლის გაცხადება, რომელიც წინასწარუწყებაა 
მისი მომავალი მსხვეპლისა, „ჯვარცმა” - რეალური მსხვერპლი). , 

ასე თანმიმდევრულად და ნათლად იკეეთება ჩეენი მოხატულობის 
არსებითი თეოლოგიური იდეა: საკურთხეელის მოხატულობაში C მიძინების 
ხატისა” თუ „მოციქულთა ზიარებით”) განსაკუთრებით გამახვილებული 
მსხვერპლის თემა კედელ-კამარის ციკლში მაცხოვრის საბოლოო დიდების 
ხატად გადღაისრდება წითელხევის მოხატულობის დეკორის სისტემას 
სწორედ ეს იდეა განსაზღვრავს. 

რაც შეეხება თვით იმ სცენებს, რომლითაც ეს იდეაა გამოკვეთილი, 
ისინი მთლიანობაში არა, მაგრამ ცალცალკე, მოხატულობის ერთ 
რომელიმე მონაკეეთზე, ამ ყაიდის სხვა იეგლებშიც ასევეა დაჯგუფებული: 
„ხარება” და „სულთმოფენა” ტაბაკინის მხატვრობაშიც, ჩვენის მსგაესად, 
ერთმანეთის ზსემოთ და ქეემოთ გამოისახება სამხრეთის კედელზე; 
„მირქმას”, „ნათლისღებასა” და „ჯეარცმას” (რომელსაც „ჯოჯოხეთის 

წარმოტყეევნაც” ემატება) ასევე ერთად, ასევე დასავლეთის კედელზე 
წარმოგვიდგენს ბუგეულის მოხატულობა: „ფერისცვალება - ამაღლება” 
ამ ყაიდის ყეელა სხეა ძეგტლშიც ჩრდილოეთის კედელზეა გამოსახული 
(ჭალაში, ქორეთში, გელათის წმინდა ელიასა და სეფიეთში), რომელთაც, 
ზოგიერთგან, „ღმრთისმშობლის მიძინება” ეპასუხება ქეემო, მეორე 
რეგისტრად (როგორც, მაგალითად, ბუგეულის მოხატულობაში). ასე რომ, 
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წიოელხევის, ერთი შეხედვით, თითქოსდა თავისებურად გადაწყვეტილ 
დეკორის სისტემაში ჩვენთვის სრულიად უცხო ის ერთადერთი სცენაა, 
რომელიც „აღდგომის” ხატს გადმოსცემს. 

ქართული კედლის ფერწერა ამ სახის „აღდგომის” კომპოზიციას არ 
იცნობს (თავისებური გამონაკლისი ხომ ამ მხრივ ისეე ამაეე პერიოდისა 
და ამავე ყაიდის ძეგლია - ჭალის მოხატულობა, სადაც მენელსაცხებლე 
დედების გარეშე გამოსახული ანგელოზი მაცხოვრის აღდგომას ახარებს). 
აღდაომის ხატებას ჩეენი მხატერობა უმეტესად „ლაზარეს აღდგინებითა” 
და „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნით” წარმოგვიდგენს. უფრო იშვიათად კი, 
სახარების ტექსტზე დაყრდნობით, „აღდგომას” მთავარანგელოზის მიერ 
ცარიელ საფლავთან წმინდა დედების ხარებით ან მარიამ მაგდალელთან 
და მოციქულებთან მაცხოერის გამოცხადების სცენებით ასახავს. სამეცნი- 
ერო ლიტერატურაში გავრცელებული აზრის თანახმად, ბიზანტიური წრის 
ძეგლებში ეს სცენა იმიტომ ვერ აისახა, რომ მაცხოვრის აღდგომის 
მახარებლებისთვისაც აუწერელი, მალული და დიადი მომენტი თეით 
სახარებაშიც არ არის მოთხრობილი". ქართულ ტაძართა კედელთა 
მხატერობაში აღდგომის კონკრეტული სცენის არარსებობა, ალბათ, იმითაც 
უნდა აიხსნას, რომ აღმოსაელურ-მართლმადიდებელი მსოფლმხედველობა 
ყურადღებას ძირითადად ამახავილებს ამა თუ იმ სიუჟეტის მომცველი 
სცენის არსობრიე, სიმბილურ-კონცეპტუალურ მხარეზე - დასავლურ- 
კათოლიკურისგან განსხვავებით, სადაც უფრო მეტად კონკრეტულ- 
თხრობითი შეხედულება ბატონობს. ამიტომაც ღეთის აღდგომის გამოსახ- 
ვისას დასავლური ხელოვნება უშუალოდ ამბავს გადმოსცემს (საფლაეზე 
შემდგარი მაცხოვარი) ხოლო აღმოსაელური უფრო მეტად ამ ამბის 
სიმბოლურ მნიშვნელობას წარმოგვიჩენს (აღდგომას, როგორც ჯოჯოხეთის 
წარმოტყვევნას, სადაც ქრისტიანობის მისიის აღსრულების ზედროული 
განსახიერებაა ნაჩვენები). 

ერთი რამ ცხადია ჩეენს ხელოვნებაში წითელხევის დარბასული 
ეკლესიის მოხატულობა პირეელია', რომელიც საფლაეზე შემდგარი მაც- 
ხოვრის ფიგურას წარმოგვიდგენს მისივე განმმარტებელი წარწერა - 
სახელდებით: „ა/ღ/დგ/ო/მა უფლისა”. კიდევ ის, რომ უფლის აღდგომის 
ეს კონკრეტული სცენა „ათორმეტი დღესასწაულის” ტრადიციულ ციკლს 
კი არ ავსებს, მას კი არ ემატება, არამედ აღდგომის იდეის მომცველი 
ორი სცენის - „ლაზარეს აღდგინებისა” და „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნის” 
სანაცვლოდ შემოდის კედლის მოხატულობაში. ეს ტრადიციული სისტემის 
ახლებური კუთხით დანახეას ნიშნაეს, რაც მოხატულობის თეოლოგიური 
პროგრამის შემდგენელს მექანიკურად კი არა აქვს შეთეისებული, არამედ 
მიხანდასახულად გაასრებული. დაბეჯითებით ძნელია თქმა, თუ რა 
მისეზით ჩნდება ხსენებული სცენა ამ პერიოდის ჩვენს კედლის მხატვრო- 
ბაში – დასავლეთ - ევროპული ხელოენების გაელენის შედეგია ეს, თუ 
ჩვენივე რწმენის შიგნით მომხდარ თვალთახედვის კუთხის ერთგვარი 
შენაცვლებისა - იქნებ ორივესი ერთად. ხომ ცნობილია - დასავლური 
ხელოვნების ელემენტები (როგორც მხატვრული სტილის, ისე თემატიკის 

  

14. II. 8. II0#008CMIII, 882MVCVMVM6C 8 I2M9XIMIMMმX M#MM090-ი0მდთ"!" C0CIIMVIII6C+86M90 

8MM38211IMCMMX #M 0)/CCXIMX, CI16., 1892, გე. 391. 
15. ყოველ შემთხვევაში, ჩემთვის სხეა მაგალითი უცნობია. 
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მხრიე) მსოლოდ მოგვიანებით კი არა, თეით ბიზანტიურ ხელოენებაშიც 
რომ პოულობს მხატერულ ასახეას”. პოსტბიზანტიური წრის ძეგლებში 
გაელენები უფრო აშკარაა და ადეილი შესაძლებელია წითელხევის 
მომხატველი ოსტატი ამ გზით იღებდეს ხსენებული სცენის რომელიღაც 
ნიმუშს, ამასთან სწორედ მაშინ, როცა ჩვენი კედლის მხატვრობის ერთი, 
გარკეეული ჯგუფის ძეგლები თვით ამა თუ იმ კონკრეტული ამბის 
ასახვითაცაა უკეე დაინტერესებული ისე, რომ კი არ ანელებს, პირიქით – 
საუფლო სცნების იდეური დაჯგუფებით ამძაფრებს კიდეც მათში დატეულ 
სიმბოლურ აზრს (ამ მხრივ სამაგალითოა ამ ყაიდის ყველა ძეგლი, 
განსაკუთრებით კი ქორეთის მოხატულობა). აქაც, ამ განსახილველ 
ძეგლშიც ხომ ასეა: ჩეენი ოსტატი, მართალია, აღდგომის კონკრეტულ 
ხატს წარმოგვიდგენს, მაგრამ არა როგორც თხრობითი დეტალებით დატ- 
ვირთულ სცენას, არამედ როგორც სრულიად ნეიტრალურ ფონზე წარმოდ- 
გენილ ერთადერთ ფიგურას. ამ კონტექსტში გასათვალიწინებელია ისიც, 
რომ მაცხოვრის ფიგურა საუფლო სცენებისთვის გამოყოფილ კედელ - 
კამარათა არეზე კი არ გამოისახება, არამედ პილასტრის სიბრტყეზე - 
ესეც ხომ მის დამოუკიდებელ ხატად აღქმას უწყობს ხელს, თუმცა თავისი 
იდეით ის მაინც ორგანულადაა ჩართული ჩრდილოეთი კედლის ციკლში, 
რათა უკვე საბოლოოდ განსაზღეროს მთლიანი მოხატულობის იკონოგრა- 
ფიული პროგრამა. 

რაც შეეხება სხვა, დანარჩენ სცენებს, საკურთხევლისა და მის მიმდებარე 
კედელთა მოხატულობას - მათ იკონოგრაფიულ თაეისებურებებს, მათ 
მხატვრულ გადაწყვეტას - ისინი ასე წარმოგვიდგებიან. 

„ქედრების” საკონქო კომპოზიცია (განსაკუთრებით მისი მარცხენა 
ფრთა) იმდენად არის დაზიანებული, რომ არ იძლევა დეტალური აღწერის 
საშუალებას. ფრაგმენტულად გაირჩევა მაცხოვრის სახე (აქვე საგულისხმო 
დეტალი: მაცხოერის მონოგრამის სანაცელოდ ქართული ასომთავრული 
წარწერა იკითხება: ,,ი/ე/ს/უ/ ქრ/ი/ სთ/ე/”), მისი (ჭალის მოხატულობიდან 
ჩვენთვის ცნობილი) მაღალი საუფლო ტახტი. მკრთალად, მაგრამ მაინც 
გაირჩევა ქერობინისა და სერობინის ფიგურები და კიდევ ის, რომ თუ 
ოდნავ მხრებში მოხრილი ნათლისმცემელი მაცხოერისკენ, ჩვეულებისამებრ, 
სამმეოთხედშია ეედრებად მიმართული, მის გვერდით მდგომი, საიმპერატო- 
რო სამოსით მოსილი და შედარებით მკაცრად მომზირალი მთავარანგე- 
ლოზი ფრონტალურად ჩანს. მთავარანგელოზის ფიგურა თითქოს „ამომ- 
ხტარია” სცენის საერთო ხასიათიდან - უფრო დახვეწილია, პროპორცი- 

16. 8.II. იXI02108, MIM0CIM0CI9C MX08-0009MCM0-0 C00)IICVM0L90 C060ყმ, C6. /I0C8M96C0X”CCM06 
#MCMXV/CCIL80, M., 1968, გე. 76, 8. LI. #I833ი08, I(C-00M% 8M32+XVII1CM01( XII801IMCM9, M.,1986. გე. 

76. 
ბიზანტიაში „აღდგომა“ ჯერ კიდევ შუაბისანტიური სანის ფსალმუნთა.ოლეების 

მინიატურაში ჩნდება, შემდეგ თურქობის სანაში არის ცნობილი, XVII საკუნეში 
კი სასოგადოდ განდეენის „ჯოჯოხეთის წარმოტყეეენას“ (რომელსაც XVII-XVIII 
საუკუნეებში განასხვავებენ „აღდგომისაგანრ. ამ თემისადმი მიძღენილ სამეცნიერო 

ლიტერატურაში ისიც ჩანს, რომ XVI საუკუნეში საეკლესიო დაეა ყოფილა „წარ- 
მოტყვეენის" ბუნებასა და ნამდეილობაზე. დაწერ. იხ. ხ6ით60105 LC. 1ომი1იLVIIიის105, 
IC იეCჩხV72ეიIIVI§CჩC VV–გიძოთე16CLCI ვს XტიMV#I8 სიძ ძიი ვიძილდი )0ი)5Cიტი 1ი5CIი, I, Mსითჩტი, 
1985, გე. 239. 
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ულად უფრო გამართული, ვიდრე „ვედრების" სცენის სხვა პერსონაჟები. 
აქ სრულიად აშკარაა რომელიღაც ნიმუშის, რომელიღაც პალეოლოგოსური 
კანონის მოხმობის, მისი თითქმის უცვლელი გადმოღების მაგალითი. ამ 
დროის ოფიციალური რიგის ძეგლებში შენიშნული მხატერული ტენდენცია 
მოხატულობის ამავე მონაკეეთის მეტად ფრაგმენტულად შემორჩენილ 
სხვა, დანარჩენ ფიგურებზეც ჩანს, ოღონდ ახლა ეს კანონიკური სქემები, 
ოსტატის თავისებურ ხედეას თითქოსდა მეტად არის დამორჩილებული, 
მეტად შერბილებული (ეს დამჯდარი პროპორციების მქონე ფიგურებით 
კი არ ჩანს მხოლოდ, არამედ სახის ტიპითაც, სადაც მკვეთრად იკითხება 

ფართოდ გახელილი, მეტყველი თვალები). 
სრულად, მართალია, არც საკურთხევლის მოხატულობის მეორე რეგი- 

სტრი შემოგერჩა, მაგრამ გარკვევით ჩანს, რომ აქ ასახული სცენა 
„მოციქულთა ზიარებისა” იმ კომპოზიციურ სქემას გეთავასობს, რომელიც 
პალეოლოგოსთა ხელოენების გავლენით დამკვიდრდა XIV საუკუნისა და 
მისი მომდევნო პერიოდების ჩეენს მონუმეტურ მხატვრობაში!”. აქვეა სცენის 
თანმხლები ფართო ასომთავრული წარწერაც, რომელიც გარკვევით 
მხოლოდ მარჯვენა ფრთაზე იკითხება: „მივ/ი/ღეთ სის/ხ/ლი ესე წმინდა 
მოც/ი/ქ/ულ/თ/ა/”. ჩანს ამ იკონოგრაფიული სქემის ის საერთო სურათიც, 
რომელიც გამარტივებული სახით წარმოგვიდგება XVI საუკუნის პირეელი 
ნახევრის ამავე ყაიდის ძეგლებში - ტაბაკინსა და ვანში. მსგავსება 
ტაბაკინის მოხატულობის ამავე თემის მომცეელ კომპოზიციასთან, თვით 
ცალკეულ დეტალშიც კი, იმდენად აშკარაა, რომ აქ, ალბათ, ერთი და 
იგიეე სახელოსნოს ნასიარებ ოსტატთა ნახელაეთან უნდა გვქონდეს 
საქმე. ორივეგან ერთგვაროვანია სცენაში მონაწილე პერსონაჟთა სახის 
ტიპი, ერთგვაროვანია ფიგურების განლაგება, მათი ,მოძრაობა”, მათი 
წინ გაწედილი ხელის ჟესტი, სალხინობელის ფორმა, დამრეც სიბრტყედ 
დაშვებული ტრაპეზი, ტრაპეზის ქვემოთ ჩამოშვებული ფარდის ნახატი, 

17. ეს თემა, რომელიც მოციქულთა ზიარებას წარმოგვიდგენს ახალი არ 
არის - ადრეულ საუკუნეებშიეეა დამოწმებული და თითქმის აუცილებელი სიუჟეტია 
ჩვენი კედლის მხატვრობისა. დროის ფართო მონაკეეთზე თითქმის უცვლელად 
მეორდება მისი იკონოგრაფია, კომპოზიციური სქემა კი, პირიქით -შესამჩნევ 
ცელილებებს განიცდის. ჩეენი ხელოენების თვით კლასიკური პერიოდის მომდევნო 
ძეგლებშიც კი (XII - XIII საუკუნეების მიჯნაზე შესრულებულ ყინცეისსა და XIII 
საუკუნის დამდეგის ლორის ახტალის მოხატულობაში) მაცხოვრის სალხინობელის- 
კენ მიმართული მოციქულები ყოველი მათგანისთვის დამახასიათებელი მოძრაობით, 
ოდნავ შესამჩნეეი ინტერვალით არიან გამოსახულნი ისე, რომ შესაძლებელია 
მათი ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად აღქმა. მოგვიანო დროის, პალეოლოგოსთა 
ხელოენების გაელენით შესრულებული მხატერობა მოციქულთა რიგს ცენტრისკენ 
უკვე ერთიანად მიმართულ, ტალღლღისებრ განეითარებულ ერთიან ჯგუფად 
წარმოგვიდგენს (როგორც მაგ., უბისაში, წალენჯიხასა თუ ლიხნეში - XIV ს). 
ზიარების თემის პალეოლოგოსთა ხელოვნების მიერ დამკვიდრებული კომპოზი- 
ციური სქემები, მეტ-ნაკლები სისრულით, მხატერობის ე.წ. პოსტბიზსანტიური 
პერიოდის ძეგლებშიც მეორდება (მაგ., ახალ შუამთასა და გრემში - XVI საუკ., 
ბობნევის XVII საუკ. მოხატულობაში). იგივე სურათია მხატერობის იმ ნიმუშებშიც, 
რომლებიც ხალხურ ხელოენებასაა წილნაყარი (ტაბაკინსა და წითელხევში - 

XVI საუკე, ოღონდ ესაა, ყეელა ამ ძეგლში უკიდურესად გამარტივებულია ყოველივე 
– ყეელგან უკიდურესი სიბრტყოვანება და გრაფიკული ნახატი ბატონობს. 
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მისი უსწორმასწორო სამკუთხედებად დანაწევრებული დანაოჯება, 
სარიტუალო ჭურჭლის ფორმაც კი. ერთია მხოლოდ: გიორგი ჯოხტობე- 
რიძის საშემსრულებლო ოსტატობის დონე, ტაბაკინის ეკლესიის მომხატ- 
ეელთან შედარებით, უფრო დაბალია, ნაკლებ დახეეწილი. მისი ხაზი, 
ფორმის გარშემომწერი იქნება ის, თუ შიდა ნახატისა, ყველა მონაკვეთზე 
თანაბარი ზომისაა, მკვეთრად გრაფიკულია, შესამჩნევად სქელია და 
ხისტი. ყველგან: ფორმის აღმნიშენელი, ჭარბად თეთრანარევი ფერით 
დაფერილი და „ფერწერული” მოდელირების თუნდაც უმწეო იმიტაციის 
გარეშე წარმოდგენილი ერთიანი სიბრტყე, სადაც მკვეთრად იკითხება 
შიდა ნახატის რამდენიმე ხაზი - ხან შესამჩნევი ინტერვალით ერთმანეთის 
გვერდიგვერდ დატანილი სამი პარალელური ხაზი (სამოსის დაშვებულ 
კალთებზე), ხან დამრეცად განვითარებული (მოხრილი ფორმის - ზურგის 
ან მკლაეის მიყოლებით), ხან კი სხივისებრ გაშლილი (სამოსის დანაოჯების 
ადგილებში). შავი ფერის ეს მსხეილი და მკვეთრად გრაფიკული ხაზები 
ფართო რიტმული მონაცვლეობით ამუშაეებენ სამოსს, კიდევ ერთხელ 
წარმოაჩენენ ფორმის სიბრტყოვანებას. ეს ასეა ჩვენი წრის ყველა იმ 
ძეგლში, სადაც უკიდურესი სიბრტყოვანება ბატონობს - ბუგეულშიც, 
ქორეთშიც. ოღონდ ესაა, თუ ამ ძეგლებში ხაზები ზედიზედ მიჯრილია - 
ხშირი, ჩვენთან მეჩხერია, დიდი ინტერვალით ერთმანეთს დაშორიშორე- 
ბული, თანაბრად კი არა, მხოლოდ აქა-იქ თუ ფარავს ზედაპირს. წითელ- 
ხევის მოხატულობაში, თუნდაც ამიტომ უფრო იკეეთება ფიგურის სილუეტი 
და სიბრტყოვეანებაც მეტად საგრძნობია. 

ჩვენი სცენა რომ გვიანპალეოლოგოსური მხატერობის რომელიღაც 
ნიმუშის გაელენით არის შესრულებული, ეს ცხადია (ამას მასში მონაწილე 
პერსონაჟთა სხეულის პროპორციული თანაფარდობა და სალხინობელისა 
და ტრაპეზის გადმოცემის თავისებურებაც გეიჩვენებს), მაგრამ უფრო 
საგულისხმო სხვა რამეა. გრაფიკული კონტურით შემოწერილი ფიგურის 
სრულიად ბრტყელი, ერთიანი ლოკალური ლაქით დაფერილი სილუეტები 
მაინც სხვაგვარად აღიქმებიან, ეიდრე ის, ასე თუ ისე, გარდამავალი 
ტონებით დამუშავებული და ამდენად, სასურათე სიბრტყეზე შედარებით 
ნაკლებ მკვეთრად გამოყოფილი პერსონაჟები, რომლებსაც პალეოლო- 
გოსური ნიმუშები წარმოგვიდგენენ. აქ სხვაგვარია სახის ტიპიც:, არა 
ისეთი, როგორიც პალეოლოგოსური ხელოექნების გავლენით დამკვიდრდა 
ოფიციალური ნაკადის ჩეენს ძეგლებში, არამედ ადგილობრივი – შედა- 
რებით თუმც ერთფეროვანი, მაგრამ დაახლოებით მაინც ისეთი, როგორსაც 
ქტიტორებთან ვხედავთ. სხვაგვარია ამ პერსონაჟთა ფეხების ფორმა - 
მათი თითქოსდა ხაზგასმულად დიდი ზომები - შესამჩნევად ფართო 
ტერფითა და სქელი ქუსლით. ეს ხომ, სრულიად აშკარად, ფეხის ის 
ფორმა და ნახატია, რომელსაც ჩვენი ხელოვნების ადრეული, პალეოლო- 
გოსებამდელი ნიმუშები გეაწედიან. ასე რომ, წითელხევის „მოციქულთა 
ზიარების” ამსახეელი სცენა, ზოგადად მხოლოდ, მართალია, გაუბრალო- 
ებული სახით მოწოდებულ პალეოლოგოსურ ნიმუშებს გვაგონებს, მაგრამ 
აქვე ისეთი ნიშნებიც ჩნდება, რაც სანიმუშო მასალისადმი ოსტატის 
თავისებურ დამოკიდებულებას გვიმჟღავნებს. 

თავისებურია ისიც, რომ სცენა ასე უშუალოდ არის დანახული: 
ფიგურების დამახასიათებელი დგომით, ხელების თავისებური მოძრაობით, 
ზოგან - გამომეტყეელებითაც კი ყოფითი განწყობილება ჩნდება მოცი- 

95



ქულთა მრავალფიგურიან ჯგუფში, რაც გარკვეულად აცოცხლებს ამ 
ფრიზისებრ გაშლილ სიბრტყით კომპოზიციას. ჯერ, თითქოსდა განმარ- 
ტოებით, ამ სცენის გეიანი ნიმუშებისთვის დამახასიათებლად, სალხინო- 
ბელთან თაედახრილი ჩია ტანის ერთ - ერთი მოციქული ჩნდება. შემდეგ, 
შესამჩნევი ინტერეალით, სამფიგურიან ჯგუფად შეკრული ტანმაღალი 
მოციქულები, რომელთა თაეების მოძრაობა და ერთმხრიე, თუმც არაერთ- 
გვაროვნად გაწვდილი ხელები ცოცხლად ასახავს მაცხოერისკენ მიმართულ 
სწრაფვას. მათ უკან, მათთან მჭიდროდ, თითქმის უინტერვალოდ მდგომი, 
ოღონდ მზერითა და გაშლილი ხელების ჟესტით უკვე ჩვენსკენ, მჭერეტე- 
ლისკენ მომაროული მოციქულია, რომლის სანახეეროდ შემობრუნებული 
თავი და მეტყველი გამოხედვა რაღაც წუთიერ ემოციას გადმოსცემს. 
ჩვენი ეკლესიის მომხატეელის საშემსრულებლო ოსტატობის დონე, მისი 
ხედვის თავისებურება აქ დამახასიათებლად ჩანს: მოციქულთა ეს ოთხივე 
ფიგურა (სამფიგურიანი ჯგუფიც და მათ უკან მდგომიც) წელს ქვემოთ 
ერთიან სიბრტყედ არიან გაერთიანებული - ყველა, ერთიანი გარშემომწერი 
კონტურით მკაცრად შეკრულია და, ამდენად, სრულიად სტატიკური. 
სიცოცხლის ელემენტი მხოლოდ მათი თაეების, ხელებისა და ფეხების 
დამახასიათებელ მოძრაობაში შეიმჩნევა. სამფიგურიან ჯგუფში წინმავალი 
მთლიანად მოჩანს, მის უკან მდგომი ნაწილობრივ იფარება წინა ფიგურის 
სხეულით, მომდევნოსი კი, რომელიც მოციქულთა ამ ორი ფიგურის უკან 
არის მოქცეული, მხოლოდ თაეი გაირჩევა სანახეეროდ. შემდგომი, მეოთხე 
ფიგურა, როგორც ითქეა, უკვე ჩვენსკენ არის მომართული. ამ სრულიად 
სიბრტყოვანი ფიგურების თუნდაც ამგვარი განლაგება, ცხადია, ვერ 
წარმოქმნის სიღრმის ილუზიას, მაგრამ თავისებური განწყობილებით კი 
აშკარად ტეირთაეს ასე მჭიდროდ შეკრულ მოციქულთა ჯგუფს. საშემ- 
სრულებლო ოსტატობის შესამჩნევად დაბალი დონე, გაუწაფაობა უშულო 
ხედვით არის დამაჯერებლად შერბილებული, მიჩქმალულიც კი, რადგან 
მისთვის სწორედ ეს მარტივი სერხია შესაფერისი. სწორედ ამგვარი 
ხედვის შედეგია, რომ კომპოზიციაში სრულიად მარტივი, უბრალო ხერხით 
არის გამოყოფილი მთავარი, არსებითი: სილუეტის გამომსახეელობა, 
ჩამუქებულ სახეთა თეთრას მკვეთრი ლაქით გამახვილებული თვალის 
ბუბები, სელის შედარებით გაზრდილი, მოძრავი მტევანი ცოცხლად 
წარმოგვიჩენს მოციქულთა ემოციურ განწყობილებას. აქ არაფერია ზედმეტი 
- ისეთი, რამაც შეიძლება ყურადღება გაგვიფანტოს. იქნებ, ამიტომაც, 
ჯოსტობერიძისეული სცენის მოციქულები უფრო მეტყეელია, ვიდრე 
ჭალელი ოსტატის მიერ ტექნიკურად, შესაძლოა, უკეთ შესრულებული, 
ოღონდ შედარებით მეტად დეტალიზებული, სახვითად და დეკორატიულად 
უფრო პრეტენზიულად დამუშავებული საკურთხეელის ფიგურები. 

იგივეს საკურთხევლისავე მხატვრობის ბოლო, დამამთავრებელი 
რეგისტრიც გვიჩვენებს. ეს რეგისტრი, ჩვეულებისამებრ, გაცილებით დიდი 
ზომისაა წინა ორთან შედარებით. მის სიმყარეს სარკმლის ქეემოთ, ზუსტად 
ცენტრში მდგარი ქეის უძრავი ტრაპესიც აძლიერებს და ის ფართო, 
სამსტრიქონიანი წარწერაც, რომელიც მომხატეელი - ოსტატის ვინაობას 
გადმოგეცემს: „ამის მხ/ა/ტვარ/ს/ გი/ორგი/ს ჯოხტობ/ე/რ/იძეს/ შეუ/ნ/დოს 
ღმერ/თმან/, ამინ”. აქვე, სარკმელსა და ტრაპეზს შორის, გულხელდაკ- 
რეფილი მაცხოვრის წელზევით გამოსახულ ფიგურას ეხედაეთ - 
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ასომთვარული წარწერით: „ხატი მიძინებისა”'. ეს ის, ბიზანტიურ ეკლესი- 
ათა სამსხვერპლოში XII საუკუნიდანეე დამოწმებული, მსხვერპლად შეწი- 
რული მაცხოვრის ზეისტორიული გამოსახულებაა, რომელიც შედარებით 
ფართოდ გაერცელდა XIV საუკუნიდან. ამავე საუკუნიდან დამკვიდრდა 
იგი ჩეენს სახეით ხელოვნებაშიც: ჯერ მხოლოდ აქა-იქ (წალენჯიხასა, 
სადაც მჭმუნვარე მაცხოვარი ღმრთისმშობელისა და იოანე მახარებლის 
ფიგურებს შორის არის სადიაკენეში გამოსახული და ანანაურში), შემდეგ 
კი თითქმის აუცილებელ კომპოზიციად - მხოლოდ კედლის მონუმენტური 
მხატვრობის ძეგლებში კი არა (ტაბაკინში წითელხევსა და ილემში, 
ბობნევსა და სავანის „გიორგისეულში“, გელათის მთავარი ტაძრის დასავ- 
ლეთი ყარის ტიმპანში, ნიკორწმინდაში, კორცხელში - თავისებური რედაქ- 
ციით), არამედ ჭედურობაზეც (ეპისკოპოს მაქსიმე ცაიშელის დაკვეთით 
შესრულებულ, ჭალის ეკლესიისთვის შეწირულ ხატსა და მოქეის სამ- 

კარედზე). 
ჩვენი ხელოვნების მოგეიანო დროის ნიმუშებისებრ წარმოგვიდგებიან 

გაშლილი გრაგნილებით ცენტრალური ფიგურისკენ, მსხეერპლისკენ 
თაყვანისცემად მიმართული წმინდა მამებიც - სამ-სამი როგორც ერთ, 
ისე მეორე მხარეს: მარჯენი5 ,,თწმ/იდ/ალ ბასილი” (დიდი), ,,წმ/იდ/ალ 
გრიგოლ” (ღეთისმეტყეელი) და ,,წმ/იდ/ა ონოფრე” (დიდი); მარცხნიე - 
„წმ/იდ/ალ /იოა/ნე ოქრო/პი/რ/ი/”, ,„წმ/იდ/ალ გრიგოლ” (ნოსელი) და ის 
ერთ - ერთი ჭაღარაშერეული წმინდა მამა, რომლის თანმხლები წარწერაც 
არ იკითხება. ეკლესიის მამების ამ გაბმულ რიგში - სუსტად ისე, როგორც 
დიაკვნები ამ სახის ტრადიციულ კომპოზიციებში - ჩამკეტ ვერტიკალებად 
ჩნდება მარჯვენა და მარცხენა მწკრიეის ბოლოს მდგომი თითო 
ფრონტალური ფიგურა: იმჟამინდელი ქტიტორები ივანე ფაიქრიძე და 
საბა კეირიკაძე. 

18. ამ კომპოზიციის განმმარტებელი წარწერა – სახელდება – „სატი მიძინებისა“ 
დამოწმებულია ტაბაკინსა და წითელხეეში. ანანაურის მხატვრობა მას სხეაგვარად 
მოიხსენიებს: „იესუ ქრისტე. საფლავთან ტირილი“. მიძინების ხატის შინაარსში 

დატეულ აზსრს მშვენივრად გადმოსცემს მიქელ მოდრეკილი; „ნუ მწუხარე ხარ, 
ღირსო, ენებასა ჩემსა, რამეთუ აღედგე მკედრეთით, ვითარცა ლღმერთი ვარ“. 
მიქელ მოდრეკილი; პიმნები, II, გე. 217. 

19. ამ თემის მომცეელ კომპოსიციათა წარმომაელობის, საკურთხეველში მისი 
აუცილებელი გამოსახვის თუ ხელოენების პალეოლოგოსურ ძეგლებში ფართოდ 
გავრცელების შესახებ იხ. C. MIII6C, ILCCჩიXიჩი95... გვ. 483- 488. §ს2/ ხსწლიიტ, LC§ 
მიიინმთიილვ 100ი0ღMმ01M0ს05... გე. 52. LCXIM0ი ძ6L CჩხII51IICხლი IM0ი0 020116, IV-ა, გვ. 88., 8. 
MI. #Iე3მ008, MXCCM9# C0CMM68C%09809 XII80MILCი, M., 1979, გე. 245-249. მისიეე, თC60დ02M 
I ილM, M., 1961, გე. 955, 56. 

20. XIII საუკუნის ბიზანტიურ ხელოვნებაში ჩამოყალიბებული თემა მსხვერპლის 
თაყვანისცემისა, თავიდანეე მხოლოდ მაცხოვრის ფიგურას მოიცავდა. 
„გარდამოხსნისა“ და „საფლავად დადების“ სცევნებიდან მოსესხებული სოგიერთი 
იკონოგრაფიული დეტალი ისევე, როგორც ღმრთისმშობლისა და იოანე 
მახარებლის ფიგურები მხოლოდ შემდგომ, დაახლოებით XIV საუკუნიდან დაემატა 
ხსენებულ კომპოზიციას. სწორედ ამას გულისხმობს მიძინების ხატის ფართო 
რედაქცია (წალენჯიხა, კორცხელი). ჩეენთან, ამაეე ყაიდის ყველა სხეა ძეგლის 
მსგავსად, ეს თემა მოკლე რედაქციით – მხოლოდ მაცხოვრის ფიგურითაა ასახული. 
დაწერ. ის. 8. II. XIევგი08, 6VCCMმ9 C0CXVC80X:082% XII80იIICხ, გე. 245, 246. 

97



მსხვერპლის თაყვანისცემის მომცველ კომპოსიციაში თეალს ხვდება 
ფიგურათა დაგრმელებული პროპორციები. ფიგურების ეს მეტად თავი- 
სებური, პალეოლოგოსთა მხატვრული ნიმუშებით დამკეიდრებული პრო- 
პორციული სისტემა ჩვენს ძეგლში თითქოსდა განსრახ უტრირებულია. 
აქაც ხაზი - მკაფიო ხასოვანი რიტმი, კონკრეტული ნახატია მთავარი, 
ძირითადი სახვითი საშუალება. ეს მსხეილი და შესამჩნევად მოუხეშავი 
კონტურული ხასი მარტივია როგორც სახეითად, ისე დეკორატიულად - 
ყველგან თანაბრად, ყეელგან მკაფიოდ შემოწერს ფორმას, ყველგან 
მკაცრად კეტავს მასში მოქცეულ ფერადოეან ლაქას. ფორმა ისევე, როგორც 
მოხატულობის ამავე მონაკვეთის სემო რეგისტრებზსე, ბრტყელია - 
მოდელირების მიმანიშნებელი რაიმე ტონალური გრადაციის გარეშე 
წარმოდგენილი. ამ სიბრტყით ფორმაზე ამიტომაც ასე მკაფიოდ იჩნდება 
ძლიერად შემოწერილ ხასთა თანაბარი რიტმი. იგივე, შიდა ნახატის 
თითქმის ფორმის გარშემომწერი კონტურის სისქისა და სიძლიერის 
ხაზებსეც ითქმის, რომლებიც სამოსის დანაოჭების მოსანიშნად, აქაც 
ხან სხივისებრ, ხან ერთმანეთის პარალელურად არიან გეერდიგვერდ 
დატანილი ისე ძუნწად, რომ მხოლოდ ნაკლებად თუ აქუცმაცებენ ფორმას. 
ამ სრულიად მარტივი, სრულიად უბრალო მხატვრული ფორმის მიუხე- 
დავად, ჩვენი ოსტატი, გაწვდილი ხელის, გადადგმული ნაბიჯისა თუ 
მხრების ოდნავ შეცელილი მონახასზით როგორღაც ახერხებს სცენის ამა 
თ'უ იმ პერსონაჟის რაღაც დამახასიათებელი ,,მოძრაობის” პოენას, რასაც 
სიცოცხლის ელემენტი შეაქვს არსებითად მაინც მონოტონურად 
შესრულებულ ნახატში. ფერადოვნება მოხატულობის ამ მონაკვეთზე 
ისეთივე მარტიეია, როგორც ნახატი. ფონი ორფერია (ზედა, ვიწრო სოლი 
მოყეითალო ოქრისფერია, ქვედა, შედარებით ფართოდ გაშლილი, თეთრა- 
ნარევი ლურჯი), სადაც წმინდანთა შარავანდებისა და სამოსის: ფერთა 
მონაცელეობით მარტივი ფერადოვანი რიტმია წარმოქმნილი: თუ ერთგან, 
ამა თუ იმ პერსონაჟის სამოსზე, მოწითალო ოქრას სიჭარბეა, მეორეგან 
- მონაცრისფრო ცისფერის. შარავანდებიც, ასევე ერთმანეთის მონაცელე- 
ობით, ხან მოყვითალოა, ხანაც მოწითალო ოქრისფერი. ფერთა ტონალური 
სხვაობა მკვეთრია, ფონის ფერადოვნებას კონტრასტულად გამოყოფილი 

ესეც. ოსტატის დაბალ მხატრულ დონეს როდი გეიჩვენებს მხოლოდ, 
არამედ გეიანი პერიოდის ამ ერთი გარკვეული ჯგუფის ძეგლთა მხატვრულ 
მიმართულებას (ეს ხომ ჭალაშიც ასე იყო). 

იგივე მხატვრული მიდგომა, იგივე მხატერული გადაწყვეტა დარბაზის 
კპედელ - კამარებბე გაშლილ სცენათა მოხილვითაც ჩანს. 

კამარებზე გამოსახულ სცენათაგან „ხარება”, ტრადიციისამებრ, პირვე- 
ლია. მოხატულობის ეს მონაკვეთი თუმც დასიანებულია, თითქმის სანა- 
ხევროდ ჩამორეცხილი, მაგრამ, ამის მიუხედავად აქ რამდენიმე ისეთი 
დეტალი გაირჩე>ვა, რომელიც სრულად წარმოგეიდგენს ამ სცენის კომ- 
პოზიციურსა და იკონოგრაფიულ თავისებურებას. ფონად გაშლილი ნაგე- 
ბობა, რომელიც მჭიდროდ ავსებს სასურათე არეს, ეიწროდ ასიდულ 
მრავალსართულიან შენობად გამოისახება - ეს კი ხელს უწყობს კომპო“სი- 
ციის ვერტიკალურ აღქმას. ხასგასმულ ვერტიკალებად სცენის ის ორივე 
პერსონაჟიც იკითხება, რომლებიც თითქოსდა განგებ დაგრძელებული 
პროპორციებით, ერთმანეთთან მცირე ინტერვალით არიან გამოსახული. 
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ორივეს მსხვილი და მოუხეშაეი კონტური შემოწერს, ორივე სიბრტყითია, 
სასურათე სიბრტყესე თითქოს სრულად განრთხმული. მთავარანგე- 
ლოზისკენ ოდნავ შემობრუნებულ, მაღალ ტახტზე მჯდომ ღმრთისმშობელს 
თითისტარი უჭირავს. მარიამის თავს სემოთ ცის გახსნილი სეგმენტია, 
საიდანაც სხივები და მტრედი ეშეება. ამდენად, ეს ორი იკონოგრაფიული 
დეტალი იმის მიმანიშნებელია, რომ ჩვენი ოსტატი, მისივე ხედვის შესა- 
ტყვისად, ამ ყაიდის სხვა იძეგლოთა ანალოგიურად, ხარების ნაკლებ 
განყენებულ, უფრო ინტიმურ აღმოსავლური წარმომავლობის რედაქციას 
ირჩევს. რაც შეეხება შესრულების მანერას, მასსე ცოტა რამ თუ შეიძლება 
ითქეას სცენის ფრაგმენტულობის გამო. ერთი რამ ცხადია: ოსტატისთვის 
სანიმუშოა გვიანპალეოლოგოსური სქემები, რაც რთული ხუროთმოი- 
ღერული ფონით და ფიგურათა აზიდული პროპორციებით ჩანს. კიდეე ის, 
რომ სანიმუშო მასალა შემოთავაზებულია შესამჩნევად გაუბრალოებული, 
გამარტივებული სახით. იგიეე თითქოსდა ჭალის მოხატულობაშიც იყო 
შენიშნული, მაგრამ მაინც შესამჩნევი სხვაობით. ჭალელი ოსტატი უფრო 
კომპაქტურად იაზრებს ამ სცენის კომპოზიციას, ფიგურათა პროპორციებიც 
არ არის ასე ხასგასმულად დაგრძელებული და ფორმაც როდია ასე 
სიბრტყოვანი - მოდელირების თუნდაც უმწეო იმიტაციის გარეშე წარ- 
მოდგენილი. აღსანიშნავია ისიც, რომ ჭალის მოხატულობის საუფლო 
სცენებში გამოყვანილ პერსონაჟთა და ქტიტორთა ფიგურების პროპორ- 
ციები (და არა “სომები, რომლებიც, გეიანი პერიოდისთვის დამახასი- 
ათებლად, განსხვავებულია, ძირითადად მაინც, ქტიტორთა ფიგურების 
სასარგებლოდ) უმნიშენელო სხეაობას თუ არ ჩავთვლით თითქმის 
თანხედება ერთმანეთს მაშინ, როცა ამ მხრიე წითელხევში სრული 
კონტრასტია: ქტიტორთა თითქმის ნატურალურ ზომებს მიახლოებული 
პროპორციები აგებულია შედარებით ბუნებრივად, სხეულის ცალკეული 
ნაწილებისა და თავის შედარებით სწორი თანაფარდობით - მათ ფონზე 
უკვეე არაბუნებრივად გამოიყურებიან საუფლო ციელის შესამჩნევად დაგ- 
რძელებული პროპორციების მქონე ფიგურები. ერთგან (ჭალის მოხატუ- 
ლობაში) ამიტომაცაა მხატვრული სისავსის მეტი შეგრძნება, მეორეგან - 
შედარებით ნაკლები. 

სრულად არც „ხარების” ქვემოთ გამოსახულმა სცენამ - ,სულთმოფენამ” 
მოაღწია ჩვენამდე. ამ სცენიდან ამჟამად შემორჩენილია კომპოზიციის 
მარჯვენა ფრთა, სადაც ექვსი მოციქულისა და კოსმიურ ღიობში გამოსა- 
ხული ახალგაზრდა მამაკაცის ფიგურის კონტურული მონახაზი გაირჩევა 
მხოლოდ. ფრაგმენტულობის მიუხედავად ჩანს, რომ სცენა დანაწევრებულია 
- თვითეული ფიგურა უფრო დამოუკიდებლად აღიქმება, ვიდრე ერთი 
საერთო რიტმით გაერთიანებულ ერთიან ჯგუფად. ეს ასეა, რადგან ფიგუ- 
რათა შორის ფართო ინტერვალია და რაც მთავარია, მათი საკმაოდ 
პირობითად მონიშნული მოძრაობაა შესამჩნევად დიფერენცირებული. ფიგუ- 
რათა პროპორციები აქაც, ამ კონკრეტულ შემთხეევაშიც არა მარტო 
დაგრძელებულია, არამედ შესამჩნევად თხელია, მყიფე. მოციქულები 
სანახევროდ არიან წამომდგარი და თითქოს წამიერად გარინდებული. 
საგულისხმოა ისიც, რომ ყველა მათგანი ფრონტალურად ჩანს და ამ 
ყაიდის ძეგლებში გამოყვანილ ქტიტორთა მსგაესად, მათაც ფართოდ 
თვალგახელილებს მზერა ჩვენსკენ, მჭერეტელისკენ აქვთ მომართული. 
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მათგან გაჩსხვავებით, სიგმაში დაჩოქილი მამაკაცი ოდნაე თავაწეულია 
და მსერით და გაწზედილი ხელების ჟესტით მარცხნიე, საკურთხევლისკენ 
არის ვედრებად მიმართული. აქ, როგორც ეხედავთ, თავისებური იკონოგრა- 
ფიული გადაწყეეტაა - ფრონტალურად მდგომ მეფეს ბისანტიური ტრადი- 
ციისამებრ ან რამდენიმე ფიგურისგან შემდგარ ჯგუფს ჩეენს შემთხვევაში, 
მუხლმოერით მდგომი, საერო სამოსით მოსილი ახალგასრდა ვაჟის 
ერთადერთი მავედრებელი ფიგურა ენაცელება?!. ამგეარი რამ, რამდენადაც 
ჩვენთვის ცნობილია (თუ ერთადერთს - ამაეე პერიოდისა და ამავე მხა- 
ტვრული მიმართულების ძეგლს - ბუგეულის მოხატულობას არ ჩაეთელით), 
უმაგალითო შემთხვევაა ქართული კედლის მხატვრობის ისტორიაში. 
იკონოგრაფიულად აქ, ალბათ, „ერნის” შემოკლებული ეარიანტია წარმოდ- 
გეჩილი - კრებითი სასე მრევლისა, რომელიც მოციქულთა ჯგუფს შეს- 
თხოეს თავიანთი სწავლებით მოფინონ სულიწმინდის მადლი, რათა მათებრ 
გახდეს ღირსი ღვთაებრიეი ნათლის ხილვისა?”. 

დარბაზის გრმივ კედლებს, როგორც ითქვა, წყვილი პილასტრი ანაწეე- 
რებს, ოღონდ ისე არათანაბრად, რომ კედლის დასავლეთი მონაკეეთი 
შესამჩნევად ჭარბობს ალმოსავლეთით მოქცეულ არეს. საუფლო ციკლის 
ორი მომდევნო სცენა - ,შობა” და „იერუსალემად შესვლა” ამიტომაცაა 
წინა ორთან შედარებით უფრო ფართოდ გაშლილი. 

„შობის სცენა ვრცელი იკონოგრაფიული რედაქციის მომცველია 
(ასომთავრული წარწერით: „შობა”). გამოყენებულია ის კომპოზიციური 
სქემა, რომელიც ფართოდ გაერცელებულია ამ ყაიდის ძეგლებში - გელათის 
წმინდა ელიას ეკლესიაში, ქორეთში, კალაურში. ჩამუქებული მღვიმის 
ფონზე სომებითა და წითელი ოქრას ინტენსიობით გამორჩეული ღმრთის- 
მშობლის მწოლიარე ფიგურა ჩნდება. კომპოზიციის %სედა კუთხეებში 
თითო ფრთადაშეებული ანგელოზია. მარჯენიე - ერთმანეთთან მჭიდროდ 
მდგომ მოგეთა სტატიკური ფიგურები გაირჩევა, მარცხნივ კი - ფრაგმენ- 
ტულად, მხოლოდ კონტურული მონახაზით შემორჩენილი მწყემსი. კომპო- 
ზიციის ქვედა ცენტრალურ არეს მთლიანად მოიცავს დიდი ჭზომის ემბაზი, 
დაჩოქილი ქალი და, ყველა > „გეიანა ძეგლისთვის დამახასიათებლად, მის 
მუხლებზე გაწოლილი ჩვილი“, განბანველის მასშტაბური ფიგურა, რომლის 

21. ამ სცენის მომცეელ რამდენიმე ძეგლის მოხატულობაში მავედრებელი 
ღმრთისმშობელიც ჩნდება (ლ. რეოს მოწმობით, ღმრთისმშობელი იმათთვის ევედრება, 
ეისსედაც სულიწმინდა უნდა გარდამოვიდეს: (ICიიიფმ(ის10 ძი 1”გი Cხიხიტბი, 02 Lის15 წლის, II, 
1957, გე. 596). ერთგან კი – სენობანის ეკლესიის მოხატულობაში სიგმაში ორი ფიგურაა 
ამოსახ ელი. 
ბ 22. „საეედრებელი ჩუენი ესე არს, წმინდანო მოციქულნო, რათა ღირს ვიქმნეთ 
სასუფეველისა დიდებასა, სულით და ხორცით, ცხოენებულნი თქუენთანა ვადიდებდეთ 
სახიერებასა ღუთისასა დაუსრულებლად“. პარაკლისი სავედრებელი წმიდათა 
მოციქულთა: საქართველოს ეკლესიის კალენდარი, 1988, გე. 469. 

„სული სახიერი გიძღოდათ თქუენ ქუეყანასა წრფელსა, მას ევედრენით, რათა 
აცხო აეჩეს სულნი ჩუენ გლახაკთანი“, იქვე, გე. 464. 

23, პალეოლოგოსებამდელი პერიოდის (როგორც ატენში, ისე ბისანტიური წრის) 
ძეგლებში ჩქილი მუდამ ემბასში “სის. XII საუკუნეში სურათი იცელება და ჩეილი ხან 
ისეე ემბასმი სის (ტიმოთესუბანი), ხან კი დედის მუხლებზეა გაწოლილი (ყინცეისი). 
მომდეყნო საუკუნეებში „მობის“ სცენის ამ ეპისოდის ერთადერთი იკონოგრაფიული 
ვერსიაა დაკანონებული – ჩეილი დედის მუხლებსეა გაწოლილი. ეს ასეა უბისას XIV 
საუკუნის მიხატულობაშიც, გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიის XVI საუკუნის 
მხატვრობაშიც და სხვაგანაც. 
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სამოსიც ისე, როგორც ქორეთსა და კალაურში, ჯეარედინად გადაკეცილი 
ხაზებით ბადისებრ არის დაშტრიხული. განსახილეელი წრის ძეგლებთან 
აშკარა მსგავსების მიუხედავად, აქ არც თუ უმნიშვნელო სხვაობაც ჩნდება: 
იოსების დიდი ზომის ფიგურა ახლა უკვეე სხეა სიბრტყეზე, პილასტრის 
შვერილზეა გადატანილი, რითაც შესამჩნევად დაირღვა სცენის კომპოზი- 
ციური მთლიანობა - საბოლოოდ კი, მოხატულობის ამ საკმაოდ ერცელი 
მონაკვეთის ტექტონიკა რომელიმე ფიგურის მოსაზღვრე სიბრტყეზე 
გადატანის მაგალითები, თუმცა ადრევე ჩნდება ჩვენს კედლის მხატერობაში 
(მაგ. იხ. ბოჭორმის ეკლესიის მოხატულობა), მაგრამ აქ უფრო ის შემთხვევა 
უნდა იყოს, როცა აშკარად ჩნდება მომხატეელი ოსტატის გაუწაფაობა: 
ამ შემთხვევაში ჩვენი ოსტატი, გვიანი ძეგლებისთვის დამახასიათებლად, 
სასურათე სიბრტყის სრულად შევსების პრინციპით კი არ ხელმძღვანე- 
ლობს, არამედ ვერ საზღერავს, ზუსტად ვერ იაზრებს მრავალფიგურიანი 
სცენის კომპოზიციას. იგიეე, „შობის” ქვემოთვე წარმოდგენილ, „იერუ- 
სალემად შესვლის” სცენაშიც მეორდება, იერუსალემის ტაძრის მიმანი- 
შნებელი მრავალსართულიანი ნაგებობა ამ სცენისთვის გამოყოფილ არეზე 
კი არ მთაერდება, არამედ დასავლეთის კედელზე გადადის, სადაც უკვე 
სხეა სცეა „ნათლისღებაა” გამოსახული. ამა თუ იმ კომპოზიციის 
რომელიმე მონაკვეთის ერთი კედლიდან მეორეზე გადატანის მაგალითი 
ჭალის მოხატულობაშიც შემოგეხედა, ოღონდ იმ განსხვავებით, რომ იქ 
ისინი სხეა სცენაში კი არ არის შეჯრილი, არამედ ერთიანად მოიცავს 
როგორც ერთი, ისე მეორე კედლის ფართო არეს. ჭალელი ოსტატისთვის 
ეს, როგორც ვნახეთ, გარკეეული მხატვრული ხერხია, რომელიც 
დაუხელოენებული ოსტატის მიერ შესრულებულ ჩეენს ძეგლში მხატერუ- 
ლად მოუასრებლად და, ამდენად, მხოლოდ მექანიკურად არის გამოყე- 
ნებული. 

„იერუსალემად შესვლის” სცენა შედარებით უკეთ შემორჩა მოხატუ- 
ლობას (ასომთავრული წარწერით „იერუსალ/ემ/ს შესლვა”). ფონი აქაც 
ორფერია: სემოთ თეთრანარევი ლურჯი, ქეემოთ მოყვითალო ოქრისფერი. 
კომპოზიციის ორივე ფრთა აქაც მკვეთრად გამოიყოფა: მარცხნივ მოცი- 
ქულთა მჭიდროდ შეკრული ჯგუფი იკითხება, მარჯენივ ხუროთმოძღვრული 
კულისები და იერუსალემის მცხოერებთა რამდენიმე ფიგურა. ყველა ისინი 
მსერით ჩვენსკენ არიან მომართული და არა მარტო სახის ტიპით და 
გამომეტყველებით, ჩაცმულობითაც ისეთივენი არიან, როგორც ტაბაკინისა 
და ქორეთის ამაეე სცენის პერსონაჟები. სურათის ცენტრალურ არეზე 
გამოსახული, მაღალ სახედარ"“ე ამხედრებული მაცხოეარი ფრონტალურად 
წარმოგვიდგება, რაც იმას ნიშნავს, რომ ჩვენი ოსტატი აქაც იმ, აღმოსა- 
ელური ტრადიციიდან მომდინარე. იკონოგრაფიულ რედაქციას ირჩევს, 
რომელიც დადასტურებულია ამ ყაიდის ყველა სხეა ძეგლში. პალე- 
ოლოგოსური მხატვრობის გამოძახილი ფიგურათა შესამჩნევად თხელ 
და თითქოსდა გაწელილ პროპორციებში თუ შეიმჩნევა (ეს განსაკუთრებით 
სახედრის ფიგურაზე ითქმის) სხეა მხრივ აქ სრული უბრალოებაა: 
კომპოზიცია ზედმიწეენით მარტივია, არ ჩანს ფიგურებისა და საგნების 
სიმრავლე. კიდეე ის, რომ მაცხოვარი სცენაში მარჯენიდან მარცხნივ კი 
არ შემოდის, როგორც პალეოლოგოსთა ხელოენების სქემებს მინდობილ 
ჩვენს ძეგლებში (მაგალითად, უბისასა თუ გელათის წმინდა გიორგის 
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ეკლესიის მოხატულობაში), არამედ ადრეული პერიოდის ჩვენივე კედლის 
მხატერობის ანალოგიურად - მარცხნიდან მარჯენივ. მოხატულობათა 
იმუამად მოქმედი ოფიციალური რიგის ნიმუშები რომ ჩვენს ოსტატზე 
გარკვეულ ზემოქმედებას ახდენს ეს გასაგებია, მაგრამ უფრო საგულისხმო 
იქნებ ამგეარი ნიმუშების მიმართ მისი რეაქციაა, იქნებ მხოლოდ გუმანით, 
მხოლოდ აქა-იქ, მათი თუნდაც ნაწილობრივი უარყოფა, მათი გაუბრალოება- 
გამარტივება და ამ მხრივ, მხოლოდ ამ გზით თაეისიეე თავისებური 
მხატერული ხედვის გამჟღაენება. 

დასავლეთი კედლის მოხატულობა, მისი ზემო რეგისტრი - სარკმლით 
გამოყოფილი ლუნეტის ფართოდ გაშლილი არე მთლიანად მოიცაეს „მირ- 
ქმის” ამსახველ სცენას (ის ხომ განსახილველი ჯგუფის ყველა სხვა 
ძეგლშიც ამ ადგილზეა გამოსახული, ოღონდ ლუნეტს მხოლოდ ერთგან 
მოიცავს მთლიანად - ამავე ოსტატის მიერ შესრულებულ გელათის წმინდა 
ელიას ეკლესიაში). სცენა უჩვეულო იკონოგრაფიულ რედაქციას გვთავა- 
ზობს. ჩვილი აქაც, ჩვენი წრის ძეგლების მსგავსად, ღმრთისმშობელს 
უჭირავს, აქაც ჩვილის სვიმეონისთვის გადაცემის რიტუალია ასახული, 
ოღონდ სცენაში სეიმეონთან და ანასთან ერთად უჩვეულოდ ჩნდება 
ფრთადაშეებული ანგელოზი, რომელიც უბრალოდ კი არ ესწრება სცენას, 
არამედ უშუალოდ მოქმედებს როგორც მიმრქმელი ანგელოზი 
(მაკურთხეველი მარჯეენით იესუსკენ მიმართულს გაწედილ მარცხენა 
ხელზე თეთრი ტილო აქვს გადაფარებული. „მირქმის” ჩვენთვის ცნობილ, 
ტრადიციულ კომპოზიციებში ანგელოზი არ გევხედება და, ამდენად, 
მხოლოდ სავარაუდოდ შეიძლება ითქვას, რომ აქ ის ანგელოზი უნდა 
იყოს გამოყვანილი, რომელიც მათე მახარებლის მიხედვით სიზმრად ეჩეენა 
დაეჭვებულ იოსებს და აცნობა: მარიამი შობს ძეს და დაარქმევ სახელად 
იესუს, ვინაიდან იგი იხსნის თავის ხალხს ცოდეებისგან““. ქვეყნად მოვლენი- 
ლი უფლის სახელდება ხომ იმ ანგელოზის მეოხებით ხდება, რომელიც, 
ახლა უკვე, ლუკა მახარებლის მონათხრობით, მირქმის გადმოცემისას 
ასეეე საგანგებოდ არის მოხსენიებული?”, და რა გასაკვირია, მოხატულობის 
დამკვეთს თუ მის შემსრულებელს ხსენებული სცენის მოაზრებისას ეს 
პერსონაჟიც გახსენებოდა. ეს შემთხვევითი არ უნდა იყოს, რადგან იგიეეს 
ჩვენი ოსტატი მის მიერეე მოხატულ გელათის წმინდა ელიას ეკლესიაშიც 
იმეორებს, სადაც ანგელოზი, ახლა უკეე ანა წინასწარმეტყველის სანაცვ- 
ლოდ ჩნდება ხსენებულ სცენაში. კომპოზიციაში სახელმდები ანგელოზის 
შემოყვანამ გარკვეულად გააძლიერა შინაარსისეული თხრობა, რამაც 
უფრო ფართო ისტორიული დროით გვიჩვენა ღეთის მოელენის სცენაში 

24. მათე I, 20, 21. 
25. ლუკა 2, 21; „და ეითარცა აღესრულნეს დღენი იგი რეანი წინადაცუეთისა 

მისისანი, და უწოდეს სახელი მისი იესუ, რომელ-იგი ეწოდა ანგელოზისა მისგან, 
ვიდრე ყოფადმე მისა მუცელსა დედისა თვ სისასა“. (იგივე, მათე 1, 21; აგრეთეე: 
დაბადება 17, 12; ლევიტელთა 10, 3). რიცხეი რვა ეკლესიის მამების (განსაკუთრებით 
გრიგოლ ნოსელის) განმარტებით მომაეალ მერვე საუკუნეს უჩვენებდა. რიცხვი 
შეიდი წმინდა წერილში აღნიშნაეს სისრულეს. იმისათვის, რათა გამოეხატათ 
ამქვეყნიური ცხოვრების ხანგრძლიეობა, წმინდა მამები ხმარობენ გამოთქმას: 
„შეიდი საუკუნე" ანუ „დლე“, ხოლო „მერეე საუკუნე“ აღნიშნავდა მომავალ 
ცხოვრებას. 
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გადმოცემული ამბაეი. ამ ყაიდის ძეგლებისთეის საერთოდ დამახასიათებელი 
ეს მხატვრული ტენდენცია, როგორც ჩანს, ჩვენი ოსტატისთვისაც საესებით 
ორგანული უნდა ყოფილიყო. 

რაც შეეხება ამ სცენის კომპოზიციურ გადაწყვეტას, აქ უჩვეულო 
თითქოსდა არაფერია. ლუნეტში გამოსახული სცენა ზომით ყველაზე 
დიდია და კედელში გაჭრილი სარკმლით ორად არის თანაბრად გაყოფილი. 
მარცხენა ფრთა ჩვილით გამოსახულ ღმრთისმშობელს და მისგან საკმაო 
ინტერეალით დაშორებულ იოსებს უჭირავს, მარჯვენა კი სეიმეონს, 
მასთან მჭიდროდ მდგომ ანგელოზს და ანა წინასწარმეტყველს. კომპო- 
სიციური ფრთების თანაფარდობის დასაცავად ჩეენი ოსტატი მარტივ 
ხერხს მიმართავს: მჭიდროდ შეკრულ სამფიგურიან ჯგუვფს (სვიმეონს, 
ანგელოზსა და ანა წინასწარმეტყველს) მოპირდაპირე მარცხენა მხარეს, 
მართალია, ისევ სამი ფიგურა უპირისპირდება, მაგრამ ჩვილი ხომ ღმრთის- 
მშობელს უჭირაეს და კომპოზიციის ამ ფრთასე სამი კი არა, ორი 
ვერტიკალური მახეილი წარმოიქმნება მხოლოდ. ღმრთისმშობელსა და 
იოსებს შორის ამიტომაც ჩართავს ჩეენი ოსტატი ფართო ინტერვალს, 
რათა საბოლოოდ, სრულად აღდგეს ამ სხვადასხვაგვარად შესრულებული 
საპირისპირო ფრთების კომპოსიციური თანაფარდობა. 

სურათში უშუალოდ აღქმული, რამდენიმე ცხოვრებისეული დეტალია: 
ტაძრისთვის შესაწირეელი მტრედის ორი ხუნდი იოსებს, ჩვეულებისამებრ, 
ხელში კი არ უჭირაეს, არამედ ისე, როგორც სოფლის ბავშეებს - უბეში 
უზის. იგიეე, სცენის რამდენიმე პერსონაჟის სამოს სეც შეიძლება ითქეას: 
ტრადიციული სამოსი მხოლოდ მარიამს და სვიმეონს მოსავს, ყველა 
დანარჩენს კი - სამად შეუერული წერტილებით მოჩითული, უბრალო ქსო- 
ვილის პერანგები და სადა მოსასხამები. ხალხის წრიდან გამოსული, 
ხალხურ ნიმუშებზე დახელოვნებული ოსტატის თავისებური ხედვა ამ 
თითქოსდა უმნიშვნელო დეტალებშიც არის გამჟღავნებული. 

ამავე დასავლეთი კედლის მეორე რეგისტრის ორ თანაბარ არეზე, 
ახლა უკეე ეიწროდ გაშლილი მომდეენო ორი სცენაა: - ,,ნათლისღება” 
და ,ჯვარცმა”. ორივე სრულად შემორჩა მოხატულობას (სრულად შემორჩა 
მათი თანმხლები ასომთავრული წარწერებიც; ,,ნათლისღება”, ,„ჯ/ე/არცმა”). 

„ნათლისღების” ამ სიბრტყით კომპოზიციაში გამახვილებულია არა 
ის მთავარი და არსებითი, რაც მნახველს სცენაში გადმოცემული აზრის 
გახსნაში დაეხმარება (იესუს ცენტრალურ ღერძზე გამოსახული ფიგურა 
ან, თუნდაც, მის მარჯენიე და მარცხნივ წარმოდგენილი ტრადიციული 
პერსონაჟები), არამედ შედარებით უმნიშენელო, მეორეხარისხოვანი დეტა- 
ლები: მდინარის აღმნიშენელი, მანდორლის მსგავსი მონაცრისფრო ლაქა 
და ის ხაზგასმულად დიდი ზომის, მკეეთრი კონტურით შემოწერილი 
თევსები, რომლებიც მაცხოვრის ფეხებთან დაცურაეენ. პროპორციის 
გრძნობა აშკარად ღალატობს ოსტატს: თევზები იმდენად დიდი ზომის 
არიან, რომ მაცხოვრის სხეულის ნაწილებსაც კი ჭარბობენ და სურათის 
ქეემოთ, მჭერეტელთან ახლოს გამოსახულნი მთლიანად იჰყრობენ ჩვენს 
ყურადღებას - მთავარის ფუნქცია აქ მეორეხარისხოვანს, არც თუ მნიშ- 
ვნელოვანს აქვს დაკისრებული. მხატერული სკოლის ჩეევებში ნაკლებად 
გარკვეული ოსტატი, რომელიც ხალხურ ნიმუშებზეა დახელოვნებული, 
ზოგადი სქემის ფარგლებში მოაზრებული სცენის კომპოზიციაში ასახეის 
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მთავარი საგნის კონკრეტულ - სახასიათო ნიშნებს კი არ წარმოგვიჩენს, 
არამედ გულუბრყვილო, უშუალო ხედეით ამახვილებს იმას, რაც ორგანული 
და ახლობელია მისთეის. 

სსვა მხრიე აქ ისეთიეე სურათია, როგორიც საუფლო ციკლის წინა 
სცენებში ვნახეთ: მარტიეი სიმეტრიული კომპოზიცია, პერსონაჟთა 
საგანგებოდ დაგრძელებული პროპორციები (ძირითადად, ქვედა კიდურების 
ზომების გაზრდის ხარჯზე), დაუხეეწავი კონტურის, საკმაოდ მსხვილი 
და მოუხეშავი ხაზის სრული ბატონობა, სრულიად სიბრტყითი ფორმა, 
ფიგურების სრული სტატიკურობა, ერთმანეთს მიტმასნილი ფეხებისა თუ 
ხელების პირობითად ნაჩეენები „მოძრაობის” მიუხედავად, სრულიად 
მარტივად წარმოჩენილი ექსპრესია (ცენტრალური ფიგურისკენ გაწვდილი 
ხელის ფართო მტევანი, ანგელოზის ფრთების მკვეთრი მონახაზი). ჭარბად 
თეთრანარევი ფერადოენება, ფერთა მეტად მარტივი რიტმული მონაც- 
ელეობა, რაც, არსებითად, შარავანდთა ფერადოვჩებით ჩანს, აქაც სრულად 
ემორჩილება მომხატეელის დაბალ საშემსრულებლო დონეს. აქვე, არც 
თუ უმნიშენელო დეტალი: სურათის მარცხენა კიდეში ვიწრო ხოლად 
ჩნდება შენობის აღმნიშენელი კონტურული ნახატი, რომელიც გეერდითი 
სცენიდან გადმოდის „ნათლისღებისთვის” გამოყოფილ არეზე - კიდე>ვ 
ერთი მაგალითი იმისა, მოსამსადებელი ნახატის გარეშე მოქმედი, 
გაუწაფავი ოსტატი თუ რა თავისუფლად ეპყრობა ამა თუ იმ სცენისთვის 
გამოყოფილ სასურათე არეს. 

რაც შეეხება „ნათლისღების” გვერდით გამოსახულ ,,ჯევარცმის” სცენას, 
შეიძლება ითქვას, რომ აქ თითქმის მეორდება ის იკონოგრაფიული და 
კომპოზიციური სქემა, რომელიც ამაეე ოსტატის მიერ მოხატულ გელათის 
წმინდა ელიას ეკლესიაშია წარმოდგენილი (ნაწილობრიე ილემშიც). 

„ჯეარცმის” კომპოზიცია, როგორც მეტწილ შემთხვეეაში, აგებულია 
სიმეტრიულად - მარტივია, ტექტონიკური. სცენაში განსაკუთრებით გამა- 
ხეილებულია კომპოზიციის ცენტრალური ვერტიკალი: ფართოდ აზიდული, 
წითელი ოქრას ინტენსიობით გამორჩეული ჯვარი და ჯვარს მიმსჭჯეალული 
მაცხოვრის ფიგურა. მაცხოვრის შიშველი ფიგურის პროპორციები აქაც, 
როგორც „ნათლისლების” სცენაში, ხასგასმულად დაგრძელებულია, 
ოღონდ, სხვა რომელიღაც ნიმუშის გაელენით, თხელი და მყიფე როდია, 
არამედ მასშტაბურია - სქელი და მოუხეშავი ქვედა კიდურებითა და 
ფეხის ფართო ტერფებით. შესამჩნევად დაგრმელებულია თითქოსდა 
ფრთებისებრ გაშლილი ხელებიც, რომლითაც კომპოზიციის სედა მხარეა 
ჩაკეტილი. ჯვრის ორსაე მხარეს თითო საკმაოდ მონუმენტური ფიგურა 
დგას. ღმრთისმშობელი, რომელიც ჩვეულებისამებრ მარცხნივაა გამო- 
სახული, იოანესთან შედარებით ოდნაე დიდი ზომისაა და მისი შარავანდით 
ამიტომაც იკვეთება ჯვრის მკლავი. სცენა გაშლილია შედარებით ვიწრო 
მონაკვეთზე, ფიგურებს შორისაც შედარებით ვიწრო ინტერვალებია, შესამ- 
ჩნევად გაუმართავი პროპორციები ფიგურებისა ხასგასმულად აზსიდულია 
- ეს ყოველიეე კი, საბოლოოდ, ხელს უშლის კომპოზიციური თანაფარ- 
დობის წარმოქმნას. 

სცენაში მონაწილე სამიეე პერსონაჟზე, გვიანა ძეგლებისთვის დამახა- 
სიათებლად, მეტ - ნაკლები სიცხადით აღიბეჭდება მწუხარების მომენტი: 
ეს იოანეს გამომსახველ ჟესტზსე ან მხრებში ოდნავ მოხრილ ღმრთის- 
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მშობელზე როდი ითქმის მხოლოდ, არამედ ქრისტეს ოდნავ შემობრუნებულ 
ფიგურაზე, მის მარცხნიე გადახრილ, მხრებში ჩარგულ თავზე, გაშლილი 
ხელების დაგრძელებული მტევნებიდან მომდინარე, ხაზგასმულად მონი- 
შნულ სისხლზე. სამივე ფიგურის თითქმის ერთგვაროვანი სახეები შესრუ- 
ლებულია თითქმის ერთნაირად (სახის უფრო მრგვალი, ვიდრე დაგრიე- 
ლებული ოვალი; თვალების წაგრძელებული ჭრილი და სამკუთხა ჩრდი- 
ლები თეალის უპეებთან; ცხვირის ორმაგი ხაზი, სადაც ერთი, რომელიც 
დამატებითაა დატანილი, უფრო მუქია მეორესთან შედარებით; ტალღისებრი 
ხასით აღნიშნული მოკლე ბაგეები). ოსტატი, ამ სტერეოტიპის ფარგლებში, 
ერთი მხრივ, მართალია, წარმოგვიდგენს მისთეის დამახასიათებელ სოგად 
ტიპს, სადაც სულიერება, და გარკვეული მნიშვნელოვნებაა გამჟღავნებული; 
ამასთან, თითქმის უმნიშენელო სახეცელილებით, ერთგვარი გადახრით 
ძირითად ტიპთან შედარებით, როგორღაც ისწრაფვის სცენის ამა თუ იმ 
პერსონაჟის სახის თავისებური გამომსახველობით წარმოდგენას. 

ნახატი მკაფიოა, მკვეთრად გრაფიკული, ამასთან - შესამჩნევაღ გაუმარ- 
თავი. ხაზი, როგორც ფორმის გარშემომწერი, ისე შიდა ნახატისა, ხისტია, 
ადგილებში მოუხეშავი. სამოსის დანაოჭებაც და სხეულის, პირობითად 
და ძუნწად მონიშნული მოდელირებაც შედარებით ლოკალურია, ნაკლებ- 
დაქუცმაცებული. ის სხივისებრ (იშვიათად პარალელურადაც) დატანილი 
ხასები კი, რომლებიც შიდა ნახატის მოსანიშნად არიან გამოყენებული, 
იმდენად სქემატურია, რომ არც სახვითად და არც დეკორატიულად არ 
გეაძლეეენ მხატვრული ფორმის შეგრძნების საშუალებას. 

სემოთ ითქეა, რომ ერთიან იდეურ კავშირებს ჩვენს მოხატულობაში, 
ის სცენები წარმოგვიდგენენ, რომლებიც ერთმანეთის ზემოთ და ქეემოთ 
არიან გამოსახულნი. ითქვა ისიც, ამ ძირითად წესთან ერთად, მხოლოდ 
იშვიათ შემთხეევებში, სხვაგვარი იკონოგრაფიული კანონზომიერებაც 
რომ მოქმედებს. ეგულისხმობთ ,,ვერისცეალებისა” და „ამაღლების” - 
უფლის ამ ორი გამოცხადების ამსახველ სცენათა გვერდიგვერდ გამო- 
სახეას, რაც ჩვეულებრივია ამ ყაიდის ძეგლებისთვის: ეს ასეა ჭალაში, 
ქორეთში, ბუგეულსა და ტაბაკინში. ეს ასეა ჩვენს იეგლშიც - წითელხევის 
ამ მომცრო დარბაზის მოხატულობაშიც, სადაც ისინი, ეს ორი სიუჟეტური 
კომპოზიცია ჩრდილოეთი კედლის კამარისეულ რეგისტრზეა გაშლილი 
(მათ ქვემოთ, მოხატულობის მეორე რეგისტრ“სე, როგორც ითქეა, -ჯერ 
„გარდამოხსნაა” წარმოდგენილი, შემდეგ კი - „ღმრთისმშობლის მიძინება”). 

„ფერისცვალების” ტრადიციისამებრ ასახულ სცენაში ისე გამარტივე- 
ბულია ყოეელიეე, რომ თაბორის მთის აღმნიშვნელი მონახაზიც არ ჩანს 
და ძირს განრთხმული მოციქულებიც უშუალოდ, თითქმის უინტერვალოდ 
ეკვრიან კომპოზიციის ზედა ზოლზე წარმოდგენილ ფიგურებს. მაცხოვრის 
ფრონტალური ფიგურა სხვათაგან გამორჩეულია - როგორც მასშტაბურად, 
ისე ფერადოვნებით (ფერი აქ უფრო სუფთაა - ნაკლებად თეთრანარეეი, 
მეტად ინტენსიური). მის ორსავ მხარეს წარმოდგენილი ორივე წინასწარმეტ- 
ყეელი, როგორც ჩვეულებრივ ხდება ხოლმე, სამმეოთხედში დგას და 
მსერით მისკენ არის მიმართული. სცენის ამ სამივე პერსონაჟის ხაზგას- 
მულად დიდი სომის დაელმებული თეალები სემოთ აწეული გუგებით, 
გარკვეულ ემოციურ ზეგაელენას ახდენს მნახველზე (ეს ხომ ის გამოხედვაა, 
რომელიც მხოლოდ ხალხურ ხელოენებას ნაზიარებ ოსტატთა ნახელავშია 
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გამჟღავნებული). ემოციურობის შთაბეჭდილება ნახატის მოძრაობითაც 
არის მიღწეული. ნახატი თითქოს მიყვება ფორმის პირობით სიმრგვალეს, 
მის პირობით მოცულობას, მაგრამ ნახატის მოცულობისადმი დამორჩი- 
ლების შთაბეჭდილება მხოლოდ გარეგჩულია - მას არ გააჩნია პლასტიკუ- 
რობის გამომსახველი ძალა. ნახატი აქაც უკიდურესად გამარტივებულია, 
აქაც მთელი უპირატესობა მკვეთრად გამოვლენილ გრაფიკულ საწყისს 
ენიჭება. ამ ყაიდის ძეგლებისთვის საერთოდ დამახასიათებელ ხაზობრიობის 
ტენდენციას ამ შემთხვევაში ოსტატის გრაფიკული ხერხებისადმი მიდრეკი- 
ლებაც ემატება. ასე რომ, ჩვენს ოსტატს მხატერულ ზემოქმედების ძირითად 
საშუალებად, ისევ და ისეე, მკვეთრი და შესამჩნევად მოუხეშავი კონტურით 
უსწორ - მასწოროდ შემოწერილი სიბრტყითი ფორმა რჩება მხოლოდ. 

იგივე „გარდამოხსნის” სცენაშიც ჩნდება (ასომთავრული წარწერით: 
„გარდამოხსნა”. ეს სცენა ვრცელ იკონოგრაფიულ რედაქციას გეთავაზობს: 
ღმრთისმშობელთან და იოანე მახარებელთან ერთად აქ იოსებ არიმათიელი 
და მარიამ მაგდალელიც არიან გამოსახულნი (არიმათიელი მხრებით 
შედგომია ქრისტეს უსიცოცხლო სხეულს, მაგდალელი კი მჭიდროდ ეკერის 
ღმრთისმშობლის ფიგურას). კომპოზიციაში მხოლოდ ფართომკლავებიანი 
ჯვარი და მასზე მიმსჭვალული, დაგრძელებული პროპორციებით წარმოდგე- 
ნილი მაცხოვარი იკითხება გამორჩეულად. ყველა დანარჩენი, ცენტრის 
მარჯვნივ და მარცხნივ მდგომი ორ - ორი ფიგურა, შედარებით მცირე 
სომისაა და უფრო სქემატურად შესრულებული. ფერთა რიტმული მონა- 
ცელეობა აქაც დამახასიათებლად იჩენს თავს: თუ კომპოზიციის მარცხენა 
ფრთაზე გამოსახული ღმრთისმშობლის შარავანდი მოყეითალო ოქრითაა 
დაფერილი, ხოლო სამოსი თეთრანარევი აგურისფერით, მისგან მცირე 
ინტერვალით მდგომ არიმათიელთან, პირიქით, სამოსი მოყეითალო ფერისაა, 
ხოლო შარავანდი აგურისფერით დაფერილი. ფერების განაწილების ეს 
მარტივი ხერხი კომპოზიციის მარჯვენა ფრთაზე მეორდება ისე, რომ 
შენარჩუნებულ იქნას ფერადოვან ლაქათა მონაცვლეობის ერთიანი რიტმი. 

თბილისა და ციეი ფერის, ამ განსხვავებული ბუნების მქონე ფერთა 
მარტივი რიტმული მონაცვლეობა მხოლოდ ერთგან, ერთადერთ სცენაშია 
ოსტატის მიერ უარყოფილი. ეს „აღდგომის” ერთფიგურიანი კომპოზიციაა, 
რომელიც ჩრდილოეთი კედლის შუანა პილასტრ“%ე, „გარდამოხსნის“ 
გვერდითაა გამოსახული და, ამდენად, უშუალოდ აგრძელებს საუფლო 
ციკლის თხრობას. საფლავზე აღმდგარი მაცხოეარი მეერდთან მიტანილი, 
ლოცვად მოპყრობილი მარჯგვენითა და გრაგნილით ჩანს. წარმოდგენილია 
იგი მოყეითალო ოქრით ერთიანად დაფერილ ფონზე, სადაც მკაფიოდ 
გამოიყოფა მისივე სამოსის მოწითალო ლაქა და ორფერად - ჩამქრალი, 
ჩამუქებული წითლითა და თეთრანარევი ლურჯით დაფერილი ჯვრული 
შარავანდი. სხეულით სამმეოთხედში მდგომი მაცხოვარი სახით ჩვენსკენ, 
მჭერეტელისკენ არის მობრუნებული და მხრებშიც ისეა ოდნავ მოხრილი, 
თითქოს მოძრაობის მომენტს გადმოსცემდეს. ეს იმითაც არის ხაზგასმული, 
ფიგურის საკმაო ინტერვალით გადგმული ფეხები ერთ მხრიე, თაეისა და 
სხეულის საწინააღმდეგოდ, რომ არის მიმართული. ოსტატობის თუნდაც 
ასე დაბალ დონეზე ნაჩვენები მოძრაობა საგულისხმოა თუნდაც იმიტომ, 
რომ ეს თითქოსდა მეტად უწყობს ხელს პლასტიკური საწყისის გამოვლენას. 
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შესრულების წესი, მართალია, აქაც სხვების ანალოგიურია, მაგრამ 
გარშემომწერი კონტური და შიდა ნახატის ხაზი, რომელიც თანაბარი 
სიდიდისაა, უფრო გამართულია თითქოს, იქნებ, ნაკლებ მოუხეშავიც. 
სსეებთან შედარებით თითქოსდა უფრო მწყობრია მაცხოვრის თანმხლები 
ფართო ორსტრიქონიანი წარწერაც.. „ა/ღ/დგ/ო/მა უფლისა”. 

ოსტატის ეს გულმოდგინება სახარებისეული ციკლის ბოლო სცენებში 
ნაკლებად ჩანს - ,ამაღლებაშიც”, „ღმრთისმშობლის მიძინების” ამსახველ 
კომპოზიციაშიც. მრავლაფიგურიან სცენათა მთლიანობაში მოაზრებას, 
როგორც ჩანს, ნაკლებად თუ ახერხებს ჩეენი ეკლესიის მომხატეელი. 
ამასთან, ისიც ჩანს, რომ აქ არც შიდა ნახატის ხაზებია თანაბარი ზომის 
და ფერადოვანი ლაქებიც თითქმის ყეელგან უხეშად გადაკეეთს კონტურით 
შემოსაზღერულ, მათთვის განკუთვნილ არეს. 

„ამაღლების” სცენის ზედა, ზეციური სოლის მომცველი არე, სადაც 
მაცხოვარს (ჭალის მოხატულობის მსგავსად) ოთხი ანგელოზი აამაღლებს, 
ფართოდ გავრცელებულ იკონოგრაფიულ სქემას გვთავაზობს, მაშინ როცა 
ქვედა, მიწიერ ხოლზე გაშლილი, შედარებით თავისებურად არის დანა- 
ხული. აქ ის იშვიათი რედაქციაა გამოყენებული, როცა ამაღლებულ 
მაცხოვარს მხოლოდ ღმრთისმშობელი მიადევნებს თვალს, ოდნავ თაედახ- 
რილი მოციქულები კი ღმრთისმშობლისკენ არიან ეედრებად მიმართული. 
ამგეარი რამ, რამდენადაც ჩვენთეის ცნობილია, ქართული კედლის მხატ- 
ერობის ძეგლებში არ გვხვდება. არ გეხედება არც განსახილეელ ჯგუფში. 
ყეელგან: ჭალაშიც, ბუგეულსა თუ ქორეთში სცენის ეს მონაკვეთი წარმოდ- 
გენჩილია ფართოდ გავრცელებული იკონოგრაფიული სქემით - „,მავედ- 
რებელი", „ხელგანპჰყრობილი"” ღმრთისმშობელი ჩვენსკენ, მჭერეტელისკეჩ 
არის მობრუნებული, ხოლო მოციქულები ან ფრონტალურად დგანან ან 
კი, სეაღმართული ხელებითა და თაეების დამახასიათებელი მობრუნებით, 
თვალს მიადევნებენ ამაღლებულ მაცხოვარს. სცენის ქეედა ზოლზე გაშ- 
ლილი მოქმედების აზრობრივი დატეირთეა გასაგებია: აქ ამაღლებულ 
მაცხოვართან ერთად, მიწიერი ეკლესიის სიმბოლოც, ღმრთისმშობელიც 
განსაკუთრებული მნიშვნელობით წარმოგეიდგება - სწორედ რომ „ამაღ- 
ლების” სცენაში, სადაც განკაცებული მაცხოვრის სეცად მიბრუნებაა 
ნაჩეენები ღმრთისმშობელი ხომ ის ,კიბეა სეცისად აღმართებული”, 
რომლის მეოხებითაც ღმერთი გარდამოხდა ზეციდან მიწად და რომლითაც 
მორწმუნენი „აღვლენ ზეცად” (გავიხსენოთ „ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნის” 
სცენა ჭალის მოხატულობიდან, სადაც იაკობის მიერ ხილული კიბე და 
სეცისკენ მიმართული, მავედრებელი ღმრთისმშობელია გამოსახული). 

ღმრთისმშობლის იკონოგრაფიული გამორჩეულობა გააზრებული უნდა 
ჰქონდეს ჩეენს ოსტატს. ეს რიგი, თუმც მწირი და უბრალო ფორმისმიერი 
ნიშნებით ჩანს. მისი ფიგურა მკაცრად ცენტრირებულია, მასშტაბურია, 
ფერადოენებითაც თაეისებური: მოყვითალო ოქრით მერთალად დაფერილ 
მიწის აღმნიშენელ ზოლზე თითქოსდა უცაბედად ჩნდება სხვათაგან 
ინტენსიური ფერადოვნებით გამორჩეული მისი სამოსი - სამად შეკრული 
მონაცრისფრო წერტილებით მოჩითული, ღია წითელი ფერის მაფორიუმი. 

საუფლო ციკლს ჩეენს მოსატულობაში „ღმრთისმშობლის მიძინება” 
გაასრულებს. სცენას თან ახლავს აპოკრიფული ტექსტის, თუმც ადრეულ 
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ძეგლებზეც დამოწმებული??, მაგრამ მოგვიანებით უკვე ფართოდ გავრ- 

ცელებული”? სიუჟეტი - ხმალამართული მთავარანგელოზი და იოფანე 
მოკვეთილი ხელებით. 

კომპოსიციური ქარგა აქაც ისეთივეა, როგორიც სხვა სცენებში ვნახეთ: 
ცენტრალური ვერტიკალის გამახვილება (სურათის შუანა მონაკვეთზე 
წარმოდგენილი, სცენის ყველა სხვა პერსონაჟსე ამაღლებული, ნათების 
სამკუთხა სოლით გარემოცული მაცხოვარი, რომელსაც ჩვილის სახით 
გამოხატული ღმრთისმშობლის სული უჭირავს), ორსავ ფრთაზე მოცემულ 
ფიგურათა მიზანდასახული განლაგება (ეკლესიის მამათა სამ-სამი ფიგურა 
როგორც ერთ, ისე მეორე მხარეს). ამ ფიგურების გაწედილი ხელის 
ჟესტით, თავების მობრუნებითა და მსერით ცენტრისკენ მიმართული 
მოძრაობის ნელი რიტმი წარმოიშვება, რასაც ორი-სამი, ცივი და თბილი 
ფერის მარტივი მონაცვლეობაც ეპასუხება. 

უკიდურესი სიბრტყოვანება, სიერცის სრულიად პირობითი აღქმა და 
აგება აქ გაცილებით თვალნათლიეია. ამის მისეზი ისაა, რომ თითქოსდა 
საგანგებოდ დაგრძელებული პროპორციებით გამოსახულ ეკლესიის მამათა 
სიბრტყოვან ეერტიკალებს, პორისონტალურ სიბრტყედ ედება ღმრთის- 
მშობლის მიძინებული ფიგურა. ღმრთისმშობლის ფიგურა ფრონტალურად 
ჩანს. მისი გამოსახულება ძალიან უახლოვდება სოფლის სასაფლაოთა 
ქვების რელიეფებს. ამგვარი რამ ოსტატის მხოლოდ გაუწაფაობის, და- 
უხელოენების შედეგი კი არ არის, არამედ მისი ხედეის, მისი მხატვრული 
სწრაფვის მიმანიშნებელიც. ამ პატარა დარბასის მომხატველი შემოქ- 
მედების ამ ეტაპზე მისივე ხედეის შესატყეისად ისწრაფვის მისსავე საშემ- 
სრულებლო ოსტატობას როგორღაც მოარგოს, როგორღაც შეუთანხმოს 
კედლის მხატვრობის იმჟამად ოფიციალურად მიღებული ნიმუშები. 
სანიმუშო მასალას, იქნებ, ამიტომაც აუბრალოებს იგი ისე, რომ არ 
ცდილობს თუნდაც მიახლოებით, პირობითად მაინც, თუნდაც სერელედ 
დაარღვიოს მისთვის ორგანულად მიღებული სიბრტყე. 

ამ შესამჩნევად ღარიბი სახვითი საშუალებებით შესრულებულ სცენაშიც 
დამახასიათებლად ჩნდება მეტად გულუბრყვილოდ დანახული ის რამდენიმე 
კონკრეტულ - სახასიათო დეტალი, რითაც როგორღაც ცოცხლდება მხატ- 
ვრულად არც თუ გამართული სურათის კომპო'სიციური სქემა. სიცოცხლის 
რაღაც ელემენტი, მართალია, ეკლესიის მამის წინა ორი ფიგურის თაეების 
მოძრაობითაც წარმოიქმნება, მაგრამ უფრო შესამჩნევად სცენის იმ პერსო- 
ნჩაჟებთან, რომლებიც კომპოზსიციის ცენტრალურ ვერტიკალს მოიცავენ: 
მაცხოვარს გაწვდილ ხელებში ისე უჭირავს ჩეილის სახით გამოხატული 
ღმრთისმშობლის სული, რომ თითქოს ეს-ეს არის მიეღოს იგი. ამ შთა- 

26. მაგ. მიძინების ფირფიტა ბეგის კოლექციიდან – XII-XIII საუკუნეების 
მიჯნა. M. L2გ20VIC, M0VVCIIC5 Cლი!Iხს!!0ი5 # I8 ICCIICCCI0§ 5VC 1C§ 6 მსX ილლ0”ოლ0ი§, IV 

M8#ის/მ00)14610 C#MV0I03M#MVM 00 L0IV3MMCM#0MV MCMVCCI8V, 1983. 
27. მაგ. მღეიმევის ეკლესიის სამხრეთი ნავის მოხატულობა -XVI საუკუნის 

მეორე ნახევარი, „ყანჩაგთის ჟამნგულანი“ - 1674 წლისა, „ანჩისხატის ჟამნგულანი" 

1681 წლისა, „მცხეთის ოთხთავი"? XVII საუკუნის ბოლო მეოთხედი, ანჩის 
კარედი სატიხ გარემოჭედილობა - 1688 წლისა. ამ თემის შესახებ ერცლად იხ. C. 
MIII6I, Mიისთილი(5 ძი I'/MI6C8§, 1927, გე. 88 - 102, ტაბ. 197. 
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ბეჭდილებას აძლიერებს ისიც, რომ მხრებში ოდნავ მოხრილი, სამმე- 
ოთხედში დგას და მზერით და სხეულის „მოძრაობით” სახეევებში მჭიდროდ 
„შეგრაგნილი" ფიგურისკენ არის მიმართული. იგიეე, ჩვეული პირობითობით 
აპოკრიფული ტექსტის სიუჟეტის ამსახველ სცენაშიც იკითხება. ხმალამარ- 
თული მთავარანგელოზის წამიერ მოქმედებას ფიგურის სამმეოთხედიანი 
პოსიცია თუ გარდიგარდმო გაბჯენილი ფეხების დამახასიათებელი დგომა 
კი არ გადმოსცემს მხოლოდ, არამედ მისი სილუეტის თითქოსდა კლაკნილი, 
მოუხეშავი, თუმც შედარებით მაინც ცოცხლად შემოწერილი კონტურიც. 
ხელებმოკეეთილ იოფანესთან სხვა სურათია: ის ფრონტალურად დგას 
და წარბშეკრული, გაყინული მზერით ჩვენსკენ, მჯერეტელისკენ მომარ- 
თული, ადგილზეეეა გახევებული. ამ სიბრტყოვან სქემაში მოქცეულ ფი- 
გურათა ასე პირობითად მოწოდებული ურთერთობის ფარგლებშიც ჩნდება 
სიცოცხლის რაღაც მომენტი, რასაც აქა-იქ სქემატურად მონიშნული 
მოძრაობის, მათი განსხვავებული მოქმედების ჩვენებაც წარმოქმნის. 

ჩვენი ეკლესიის მომხატველმა „ღმრთისმშობლის მიძინების” ეპისოდით 
ტრადიციისამებრ გაასრულა „ათორმეტ დღესასწაულთა” საუფლო ციკლი. 
იკონოგრაფიული პროგრამა, ძირითადად, აქაც ისეეეა შედგენილი, როგორც 
ამ ყაიდის ძეგლთა უმრავლესობაში: საკურთხევლის მოხატულობაში განსა- 
კუორებით გამახვილებული მსხეერპჰლის თემა კედელ - კამარის საუფლო 
ციკლში მაცხოვრის საბოლოო დიდების ხატებაში გადადის. ჩნდება თა- 
ვისებურებაც: სცენების ამავე ყაიდის სხვა ძეგლთაგან განსხვაეებული 
დაჯგუფება, ამა თუ იმ სცენაში იდეური მახვილების გადანაცველება 
C,სულიწმინდის მოფენა”) შინაარსისეული თხრობის განერცობა C,მირქმა””), 
ისიც, რომ წარმოდგენილია ჩვენი მხატერობისთეის უჩვეულო სიუჟეტური 
კომპოსიცკია თავად „აღდგომი” ილუსტრაცია, რამაც შედარებით 
გამოკვეთილად წარმოაჩინა მოხატულობის იკონოგრაფიული პროგრამით 
ნაკარნახევი ძირითადი თეოლოგიური იდეა. 

მოხატულობის იკონოგრაფიული პროგრამის შემდგენელისგან განსხვა- 
ქებით, რომელიც განსწავლულია რელიგიურ საკითხებში, მისი შემსრუ- 
ლებელი შედარებით დაუხელოვნებელ ოსტატად გამოიყურება. მის ნახე- 
ლავში ჩანს სიცოცხლის ელემენტი, გულუბრყვილო უშუალობით მოტანილი 
ემოციურობაც, მაგრამ ეერ ვხედაეთ იმ მხატერულ მთლიანობას, იმ ფორმას 
მხატვრულად ჩამოქნილს, რომელიც საუფლო ციკლში გამჟღავნებული 
ასრის შესატყეისი იქნებოდა. 

დღესასწაულთა სცენების განხილვამ გეიჩვენა, ჩვენს ოსტატს სანიმუშო 
მასალის - როგორც იკონოგრაფიულად, ისე მხატვრულად - თუ რაოდენ 
განსხვავებული სქემები აქვს გამოყენებული. გვიჩვენა ამ სანიმუშო მასალის 
არა მხოლოდ მეტად გაუბრალოებული სახით წარმოდგენით, არამედ 
მისივე მხატერული ხედვის შესატყვისად, მათი ერთიანი ელფერით დატეი- 
რთვის თავისებურად გამოვლენილი სწრაფვაც. გვიჩვენა, თუ რაოდენ 
მარტივია ყოველი სცენის კომპოზიციური აგებულება (სრული სიბრტყო- 
ვანება, ცენტრის ფორმალური გამოყოფა, ფრთების მეტ-ნაკლები წონას- 
წორობა, ფიგურებისა და საგნების განლაგების უბრალო რიტმი), რაოდენ 
მარტივია მათი ნახატი (მკვეთრი და შესამჩნევად ჩამოუქნელი გრაფიკული 
კონტურით მონიშნული სილუეტი, შიდა ნახატის ძუნწად გამოყენებული 
ხასები, ფერწერულობის თუნდაც უმწეო იმიტაციის სრული უარყოფა). 
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კიდევ ის, თუ რაოდენ უშუალო, ძალდაუტანებელია თხრობა (იდეურად 
თვით ყეელაზე მნიშვენელოვან სცენებში განვითარებული სიუჟეტის სრული 
უბრალოებით წარმოდგენა). ეს იმას ნიშნაეს, გიორგი ჯოხტობერიძე 
საუფლო სცენების გადმოცემისას, შემოქმდების ამ პირველ ეტაპზე, 
არსებითად გვიანპალეოლოგოსური ნიშნების მოსხსმობის მიუხედავად, უფრო 
მეტად მაინც საკუთარ ხედვას რომ არის მინდობილი. ამასთან, მაინც 
ისე, რომ ნაკლებად, მხოლოდ ზოგადად თუ ცდილობს, იქნებ სულაც 
გაუწაფაობის, საშემსრულებლო ოსტატობის ნაკლოვანების გამო, 
ნიმუშებთან მიახლოებას. ამის მიუხედავად, ის თავისებური მხატერული 
ეფექტი, რომელიც ამ რიგის ძეგლებისთვის არის ზოგადად დამახასი- 
ათებელი აქ მაინც არ არის დაკნინებული. ჩეენი ოსტატის მიერ შესრუ- 
ლებული პირეელი ძეგლი, მართალია, მხატერულად ნაკლებმთლიანია, 

სახვითად არც თუ გამართული, დეკორატიულადაც ნაკლებად მეტყველი, 
მაგრამ ყეელგან (ქტიტორთა პორტრეტში, ჩეეულებისამებრ, უფრო 
შესამჩნევად) სიცოცხლის იმ შეულამაზებული მუსტით არის გაჯერებული, 
რაც მეტ-ნაკლებად დამახასიათებლია ამ ყაიდის ყველა სხეა ძეგლისთვის. 

წითელხევის დარბაზის მოხატულობა რომ იმ მხატეგრულ მიმდინარე- 
ობაშია მოქცეული, სადაც თავს იყრიან XVI საუკუნის პირველი ნახეერის 

ერთი გარკვეული ჯგუფის ძეგლები, ეს ეჭეს არ უნდა იწვეედეს. აქაც 
სემოთ განხილული მასალიდან ცნობილი მხატერული ხედვაა. აქაც 
საქტიტორო პორტრეტისადმი განსაკუთრებული დამოკიდებულება (მათი 
სიმრავლე, მათი გაზრდილი ზომები, სახვითად მათი საგანგებო გამორ- 
ჩეულობა); აქაც პროფესიული დაუხელოენება, მხატვრული ხერხების და- 
უხვეწაობა, მიამიტი უშუალობა; აქაც სხვადასხვაგვარი ნიმუშებიდან 
მოსესხებული მთელი მასალის სწორედ რომ ამ გაუწაფავი, ხალხის 
წრიდან გამოსული ოსტატის თავისებური მიდგომით გაუბრალოება და, 
ამდენად, ასე თუ ისე, გარდაქმნა, ზოგან სახეცელაც. ეს, მხოლოდ აქა - 
იქ გამომკრთალი სახეცელილება, ერთი შეხედვით, ოდნავ შესამჩნევია 
თითქოს, მაგრამ მაინც იმ ოდენობით თავჩენილი, რომ განვითარების 
შემდეგი სურათი მიგეანიშნოს. ამ სურათის გასაასრებლად უფრო საგუ- 
ლისხმო ჩანს ის მასალა, რომელსაც ამაეე ოსტატის მიერ შესრულებული 
ორი სხვა ძეგლი - გელათის წმინდა ელიასა და ილემის წმინდა გიორგის 
ეკლესიების მოხატულობა წარმოგვიდგენს. 
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გელათის წმინდა ელია 

გელათის წმინდა ელიას ეკლესია დარბაზული სიგრცეა, ჩრდილოეთის 
ფართო დამატებითი სადგომითა და კარიბჭით დასავლეთის მხრიდან!. 
დარბაზის შიდა სივრცე საკმაოდ ვრცელია. სივრცის “მეგრძნებას აილი- 
ერებს ისიც, რომ ჯერ ერთი - დარბაზსა და დამატებით სადგომს შორის 
მოქცეულ გამყოფ კედელზე მეტად ფართო გასასელელი თაღია გაჭრილი, 
საიდანაც თავისუფლად მოიხილება გვერდითი ნავის სიერცის დიდი ჩაწი- 
ლიც და მეორე - დარბაზის კედლები დანაწევრებული არ არის: აქ არც 
საბჯენი თაღია და არც პილასტრები. 

ეკლესიაში მხოლოდ დარბაზის კედლებია მოხატული (ეს თაეიდანვე 
ასე უნდა ყოფილიყო - დამატებით სადგომში მხატვრობის კვალი არ 
ჩანს). მოხატულობა გიორგი ჯოხტობერიძის ნახელავია, რაც, დასავლეთი 
კედლის შუანა მონაკვეთზე, სიტყვიერად არის დადასტურებული სამსტრი- 
ქონიანი ასომთავრული წარწერით: „ამისა მხ/ა/ტე/ა/რსა გიორგ/ი/ს ჯოხტ/ 

ო/ბერიძ/ე/ს შეუ/ნ/დოს ღმე/რ/თ/მა/ნ, ამ/ი/ნ”. 
ოსტატის თავისებური დამოკიდებულება მოხატულობის პირველი მოხი- 

ლეითაც აშკარაა: გიორგი ჯოხტობერიმე მის მიერ ადრეეე შესრულებულ 
წითელხევის მხატვრობას კი არ იმეორებს, არამედ შედარებით სხვაგვარი 
სივრცული მონაცემების შესატყეისად იაზრებს რამდენადმე სხეაგეარ 
იკონოგრაფიულ პროგრამას. საუფლო სცენები შესღუდული რაოდენიობისაა 
- წარმოდგენილია მხოლოდ ექესი სცენა (და არა თორმეტი, როგორც 
წინა ძეგლში. იმის მიუხედავად, რომ მოსახატი სივრცე აქ უფრო ერცელია, 
შედარებით მეტად გაშლილი), წმიჩდა მოწამეთა გამოსახულებანი და 
ქტიტორთა რიგი. სცენებს შორის არც ორნამენტული სოლია ჩართული 
და არც ცალკეული გამოსახულებანი. ამიტომაც ნაკლებ დანაწევრებულია 
მთლიანი მოხატულობა: აქ მხოლოდ ფართოდ გაშლილი სცენები და 
ნეიტრალურ ფონსე წარმოდგენილ წმინდანთა მასშტაბური ფიგურები 
ბატონობენ. გამოსახულებათა მნიშენელოენება, წითელხევის მხატერობას- 
თან შედარებით, ახლა უფრო თვალსაჩინოა. მეტიც შეიძლება ითქეას, 
შთაბეჯდილება ისეთია, თითქოს სცენების მასშტაბურობა, მასში მონაწილე 
პერსონაჟთა თუ ცალკეულ გამოსახულებათა საგანგებოდ გაზრდილი 
სომები ჩვენი ოსტატისთევის მონუმენტურ ფორმასთან მიახლოვებას ნიშნაეს. 
თავისებურებაა ისიც, რომ, ისეე და ისეე წითელხეეის მხატვრობისგან 
განსხვავებით, მოხატულობის საერთო კომპოზიციურ პრინციპს საკურთხევ- 
ლის მოხატულობა განსა“სღერავს, მისით არის ნაკარნახევი. 

ჰედელ-კამარათა ხუთივე სიუჟეტური სცენა ისეთივე სომისაა, როგორც 
საკონქო კომპოზიცია. მეორე რეგისტრად - საკურთხეელის მეორე რეგი- 
სტრის გასწერიე, სადაც მოციქულთა წელზევითი ფიგურებია გამოსახული 
(თუ მოხატულობის ძირითადი თეოლოგიური იდეის წარმოსაჩენად ჩართულ, 
„ჯეარცმის” ერთადერთ კომპოზიციას არ ჩავთვლით), ამავე სომის რეგის- 

1 ჩ. M6იMCგმM!I, #ს0XIII6MIVი0IMხII 2MC0M6Mხ I 6იეწII, LI6., 1966, გე. 162. ს. 

ვ3ვისვნილგს8IიM#M, IX ციილიCX 06 380»!0!!!!! IსVXMCV0MLMხIX I1I60X8CI1 I იV3!!!, IV 
MVX90V/I200)MხI11 CIIMI03IIVM 00 (0V31I9MCL0M) IICMXVCCI8V, 1981. 

2. წარწერა გამოქვეყნებულია: ნ. M6იIIC2LL8IIVII, დასახ. ნაშრომი, გე. 162. 
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ტრში ჩაწერილ მოწამეთა ასევე წელსევით გამოსახულ ფიგურებს ეხედავთ. 
დასასრულ, ბოლო დამამთავრებელი რეგისტრი მოსატულობისა, რომელიც 
- აქაც საკურთხეელის მოხატულობის მსგავსად, სადაც წმინდა მამებისა 
და დიაკვანთა მთელი ტანით გადმოცემული ფიგურებია ჩეენს საჭერეტად 
წარმოდგენილი - ქტიტორთა ნატურალური "სომით გამოსახულ ფიგურებს 
მოიცავს. 

დეკორის საერთო სქემა მარტივია, ნათელია თავისი აგებულებით; 
თხრობა – მოკლედ და მკაფიოდ გამოთქმული; მოსახატი სივრცე მეტ- 
ნაკლები სიზუსტით გათეალისწინებული. სცენების განლაგება მწყობრია, 
რეგისტრებიც ყოველ კედელზე შედარებით თანაბრად განაწილებული. 
ოსტატი, ახლა უკვე, შეუცდომლად იყენებს ერთი რომელიმე სცენისთვის 
გამოყოფილ არეს და მხოლოდ აქ, მხოლოდ ამ კონკრეტულ სიბრტყეზე 
ათავსებს ამ კონკრეტული სცენის პერსონაჟებსა და საგნებს (წითელხევში 
ხომ სხვა სურათი იყო: სამაგალითოდ „შობის” კომპოსიციის გახსენებაც 

კმარა, სადაც იოსების ფიგურა პილასტრის შვერილზე იყო გადატანილი). 
ყურადღებას იქცეეს ისიც, რომ სცენები არა მარტო დიდი ზომისაა, 
მასშტაბურად წარმოდგენილი, არამედ კედლის სიბრტყესეც ხალვათად 
განლაგებული - წითელხევთან შედარებით აქ გაცილებით მეტი თავისუფა- 
ლი სიბრტყეებია და გასაგებია ყოველი სცენა შედარებით ნათლად, შე- 
დარებით მკაფიოდ რომ მოიხილება. 

გიორგი ჯოსტობერიძის მიერ შესრულებულ ამ მეორე მხატერობაში 
სხვაგვარი მიდგომა იმითაც ჩანს, რომ სცენები ახლა უფრო წარდგენითი 
ხასიათისაა, უფრო სურათოვანია თითქოს. სხვაობა მოხატულობის ზერელე 
მოხილვითაც აშკარაა, თუმცა ეს ნაუელებად თუ ნიშნავს განსხვავებულ 
საშემსრულებლო მანერას, მით უფრო, განსხეავებულ მხატერულ ხედვას. 

ნახატი აქაც სიბრტყოვანია, შესამჩნევად მოუხეშავი; ხაზი დაუხვეწავია, 
სინატიფეს მოკლებული - თუმც ცოცხალია, თავისებურად პლასტიკურიც. 
ჭარბად თეთრანარეე ფერადოენებასაც კი, სისადავის გარკვეული ელფერი 
დაჰკრავს. მოხატულობაში ერთი მხრივ, მართალია, იგრძნობა ქართული 
მონუმენტური მხატვრობის შორეული ტრადიციის გამოძახილი, მაგრამ 
აქვე პალეოლოგოსთა ხელოვნებისთვის დამახასიათებელი ცალკეული 
მოტიეი თუ ცალკეული მხატერული ხერხიც დამახასიათებლად იჩენს 
თავს. ცხადია, ეს მხატვრობაც გვიანა შუა საუკუნეების იმ ნაკლებად 
გაწაფული, მხატვრული სკოლის ჩეევებს ნაკლებად ნაზიარეევი ხელოვანის 
შესრულებულია, რომელიც ხალხური ოსტატისთვის დამახასიათებელი 
უშუალო ხედეით, თავისებურად წარმოგვიდგენს გაუბრალოებული, გამარ- 
ტიეებული სახით გამოყენებულ ჩვენსავე ტრადიციულ სქემებს. 

მოხატულობამ ისტორიულ ჰირთა გამოსახულებანი, მართალია, წარ- 
წერებით შემოგვინახა, მაგრამ ეს წარწერები მათი ვინაობის დადგენაში 
გერ დაგვეხმარებიან. ეს ასეა, რადგან ქტიტორთა აქ წარმოდგენილ პორ- 
ტრეტთაგან მხოლოდ ერთგან, მხოლოდ ოჯახის თაეკაცთან იკითხება 
სრული წარწერა - „ივანე დიდებული” (ყეეელა დანარჩენთან მხოლოდ 
სახელია დამოწმებული). სიტყეა „დიდებული, ალბათ, გვარ-სახელი არ 
არის. გეიანფეოდალურ ხანაში ცნება დიდებული იმ სოციალური დატვირ- 
თეით აღარ იხსენიება, რომელიც მას ადრე (XI-XIII საუკუნეებ'ში) ჰქონდა. 
ამდენად, სავარაუდოა, რომ „დიდებულს” აქ პიროვნების მახასიათებლის 
ფუნქცია გააჩნდეს - ის მხოლოდ ეპითეტი უნდა იყოს. ეპითეტი, მართალია, 
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გეარის ფუნქციასაც ასრულებს (ამა თ'ე იმ პირის სიცოცხლეში ის საკ- 
მარისი ნიშანია მის გამოსარჩევად), მაგრამ გვიანი დროის ოფიციალური 
რიგის საბუთებში ამ ეპითეტით პირის მოხსენიება მიღებული არ არის. 
ამიტომაც, ალბათ, ამ პერიოდის საბუთებში, სასიხლო სიგელებსა თუ 
ხელნაწერთა მინაწერებში არ გვხედება დიდებულის ეპითეტით მოხსე- 
ნიებული იმჟამინდელი გავლენიანი გეარის რომელიმე წარმომადგენელი. 

ჩვენს კედლის მოხატულობაში ისედაც გამორჩეულ ქტიტორთა პორ- 
ტრეტს მოგვიანო ძეგლები, რომ კიდეე უფრო გამორჩეულად წარმო- 
გვიდგენენ, ეს ცნობილია. ეს ასეა გელათის წმინდა ელიას ეკლესიაშიც, 
ოღონდ, ამ მხატერული ეფექტის მისაღწევად აქ უფრო სხვაგეარი, შედა- 
რებით ერთნიშნა ხერხია გამოყენებული. სემოთ ხომ ითქეა, ქტიტორთა 
რიგი (რადგან ჩრდილოეთით ფართო გასასვლელი თაღია გაჭრილი) სამ- 
ხრეთისა და დასავლეთის კედლებს რომ მოიცავს. ეს კედლები კი 
(განსაკუთრებით მათი ქვედა მონაკვეთები) ისე ნაკლულია განათების 
მხრიე, ზოგან სანახეეროდ ჩაბნელებული, რომ თავიდანეე, პირველი 
მოხილეით შეუძლებელია აქ გაშლილ გამოსახულებათა გამორჩევა. ამიტომ- 
აც, სწორედ რომ მათი გამორჩევის მისნით, ასე უკიდურესად გაზრდილია 
ქტიტორთა ზომები, შესამჩნევად დამძიმებულიც კი. იატაკის დონეზე 
დასული ეს მესამე რეგისტრი მოხატულობისა იმდენად ფართოა, იმდენად 
მასშტაბური, რომ სომით კედელ - კამარათა რეგისტრებს უტოლდება. 
ამით “სედა რეგისტრებთან შედარებით, კიდევ უფრო გამოიკვეთა მათი 
მნიშენელოვნება. თავიდანვე ეს იმას ნიშნავს, წითელხეეის მხატერობასთან 
შედარებით, ახლა უფრო სუსტად რომ ამოქმედდა ჩვენი ოსტატის კომ- 
პოსიციური ალღო. 

სამხრეთით საკურთხევლისკენ ვედრებად მიმართული სამი ქტიტორია. 
ფიგურებს შორის საკმაოდ ფართო - ფართო ინტერვალებია. ინტერვალი, 
კედლის შუაში გაჭრილი სარკმლის გამო, განსაკუთრებით წინა ორსა 
და მათ მომდევნო ფიგურას შორის არის გასრდილი. პირველი ქტიტორი, 
რომელიც საკურთხევლის გეერდით, კედლის აღმოსაელეთ მონაკვეთზეა 
გამოსახული, ხანში შესული წეეროსანი მამაკაცია („ივანე დიდებულსა 
წ ე/უ/ნდ/ო/ს ღმერთმი/ა/ნ, ამინ”). მის გვერდით “მუა ხნის ქალი დგას C,მეუღლე 
გულდამ”), შემდეგ კი ახალგასრდა მამაკაცი („ძე მათი მერაბა”). დიდე- 
ბულთა ამავე გვარის მომდევნო წევრი („ძე მათი სეიადი') უკვე დასავლეთი 
კედლის ქვედა მონაკეეთზე, შესასვლელის მარცხნივ ჩნდება. რომელიღაც 
ქტიტორი კარის მარჯენივაც ყოფილა გამოსახული, მაგრამ ამჟამად 
კონტურული მონახაზის მცირეოდენი ფრაგმენტი გაირჩევა მხოლოდ. რო- 
გორც ეხედავთ, აქაც ყველა ხსენებულ ძეგლთათეის დამახასიათებლად 
იკითხება ქტიტორთა გაბმული რიგი, რომელიც „დიდებულთა” ერთი 
ოჯახის თაეკაცსა და მის სახლეულს წარმოგეიდგენს. ოღონდ ესაა - აქ 
მხოლოდ ერთი ოჯახია გამოსახული, რაც თავისებურად შეიძლება ჩაი- 
თვალოს. მოხატულობის დამკეეთს, იეანე დიდებულს, როგორც ჩანს, 
მოზიარე არ ჰყაეს - ის ერთადერთია, ვისი ნებითაც ჩვენი ისტორიის ამ 
ძჩელ პერიოდში, მოხატულობით იმკობა გელათის წმინდა ელიას ეკლესია 
(ამ ყაიდის ყველა სხვა ძეგლში - ჭალაშიც, ეანშიც, ბუგეულშიც, წითელ- 
ხეეშიც და სხვაგვანაც - მთავარ ქტიტორთან და მის სახლეულთან ერთად 
აუცილებლად ჩნდებიან სათავადოს სსეა, სოგჯერ ნაკლებგაელენიანი 
წეერები). 
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ეს ფრონტალურად მდგომი, მჭერეტელისკენ მომზირალი ფიგურები 
სუსტად ისე წარმოგვიდგებიან, როგორც ჭალელი ან წითელხეველი 
ქტიტორები: მსგავსია მათი გარეგჩული დახასიათება, მათი სახის ტიპი 
(ოღონდ აქ სახის ოვალი უფყრო მრგვალია, ვიდრე დაგრძელებული, 

თვალებიც მეტად დაელმებულია და ცხვირიც ოდნავ უფრო გაბუშტულია 
თითქოს), მსგაესია ისეთი დეტალები, როგორიცაა თმის ეარცხნილობა 
და ამ მხატერული მიმდინარეობის ყეელა სხეა ძეგლში თითქმის 
ერთგვაროენად დაყენებული ულეაშები. სრულიად მსგავსი ყაიდისაა სამოსი, 
სამოსის დეკორატიული სახე, ფერადოვნებაც კი; მსგავსია სახეების წერის 
მანერა - ისეთივე გაუბრალიებული, როგორც სემოხსენებულ ძეგლთა 
მოხატულობაში შეგვხვდა. ერთია მხოლოდ - წითელხევის ამავე ოსტატის 
მიერ შესრულებულ მხატვრობაში გამოყეანილ ქტიტორთა სიბრტყოვან 
გამოსახულებებთან შედარებით აქ გარკვეყლი ცდაა რაღაც მოცულობითი 
ილუზიის შექმნისა. ამ შთაბეჭდილებას წარმოქმნის ის, რომ აქ შედარებით 
თითქოსდა უფრო მრავალფეროეანია წერის ტექნიკა, ერთმანეთს 
თითქოსდა მეტად დაშორებულია პირველადი და საბოლოო ნახატი. 

ეს ასე ხდება. სახის ოვალი ერთიანად არის დაფერილი ყავისფერნარევი 
ვარდისფერით. სარჩულის ამ ძირითად ტონზე მოწითალო - ვარდისფერის 
ერთიანი, უწყვეტი ხაზით მოინიშნება სახის ნაწილები - თვალის ჭრილი, 
წარბები, ცხვირი, ბაგეები და მხოლოდ შემდეგ, მუქი მოწითალო - ყავის- 
ფერი კონტურით გამოიყოფა სახის ნაწილების ძირითადი მონახაზი. თუ 
პირვანდელ ნახატში წარბები ერთი მოლიანი ხასით იყო აღნიშნული, 
ახლა გამოყოფილია ერთმანეთისგან. ცხეირიც თუ თავდაპირველად ერთი- 
ანი მკრთალი კონტურით იყო სოგაღად მონიშნული, ახლა, საბოლოო 
ნახატსე, მხოლოდ სწორი ხაზი და ნესტოების კუთხოვანი მონახაზი 
იკითხება მკაფიოდ. დუბლირების წმინდა და მკრთალი ხაზები სულ 
ბოლოს უნდა იყოს სიბრტყეზე დატანილი: შუბლზე ერთი ან ორი კლაკნილი 
ხასი, წარბს ქვემოთ თხელი ხაზის ერთიანი მონახაზი, ცხვირსე და 
ნიკაპთან შეწყვილებული, ხოლო ქუთუთოებსე მოკლე - მოკლედ და 
დამრეცად დატანილი რამდენიმე ხასი. ჩნდება მოცულობითი ფორმის 
მისანიშნებლად გამიზნული გამოჩათების მკრთალი ლაქებიც. აქაც თუმც 
გაუბრალოებული სახით, მაგრამ მაინც ისე, როგორც ადრეულ შუა სა- 
უკუნეებში ჯერ ზოგადია მონიშნული და მხოლოდ შემდეგ ხდება მთავარის, 
კონკრეტულის გამოყოფა. ეს მთავარი, ეს რაღაც დამახასიათებლად 
კონკრეტული აქაც მარტივად არის მოტანილი, მაგრამ არც ისე უკიდუ- 
რესად, როგორც წითელხეველ ქტიტორებთან ენახეთ. აშკარაა, რომ გელა- 
თელ ქტიტორთა გამოსახვისას ოსტატს შედარებით მეტი სახეით - გამო- 
მხატველი ხერხები აქვს გამოყენებელი, ვიდრე მისივე შემოქმედების 
ადრეულ პერიოდში. 

გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის ქტიტორები ძირითადად თუმც ისე- 
თიევნი არიან, როგორც XVI საუკუნის განხილულ ძეგლებში გამოყვანილი 
ესა თუ ის ისტორიული პირი - ჭალელი და ვანელი აბაშიძეები, წითელხევში 
გამოსახული თურმანიიეები, მაგრამ ეს მათ სრულ გარეგნულ მსგავსებას 
არ ნიშნავს. აქ არა მარტო ზოგადად დამახასიათებელი ტიპია წარმოდგე- 
ნილი, არამედ თავისუკლად ხელს მინდობილი ნახატით მინიშნებული 
განწყობისეული რაღაც თავისებურებაც. სხვაობა აქ გამოსახულ ქტიტორთა 
მორის მინიმალურია, მხოლოდ ოდნავ შესამჩნევი, არც თუ მკვეთრად 
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წარმოჩენილი. წეერ - ულეაში ივანე დიდებულთან, წითელხევის ეკლესიის 

„მამგებელ” თურმანიძისგან განსხვავებით, ერთიან, მუქი ტონით დაფერილ 
მასად კი არ გადმოიცემა, არამედ დანაწევრებულია - ფორმის მიმართუ- 

ლების პარალელურად მუქი კონტურით „დაშმტრიხ ელი”. ფართოდ დაშვე- 
ბული წეერი და ლოყების მთელ სიგრძესე ასიდ'ელი 'ელვაშები ამ დიდე- 
ბულისა, შედარებით მსუბუქია და, ამდენად, უკეე სხეა ხასიათის მატა- 
რებელიც. ამიტომ, წარბის მოქნეული ხასებიც არ არის ისე ხეასიდული, 
ფართოდ გახელილ თვალებს შესამჩჩევად დაშორებული და კიდევ ის, 
რომ წარბის რკალისებრი მონახახი ერთგან, მხილოდ მარჯეენა მხარეს 
უერთდება ცხვირის აღმნიშვნელ კონტურს, მეორე მხარეს კი ოდნავ 
არის ცხვირის მხარეს დაგრძელებული. ეს ასე იმიტომაც ხდება, ცხეირის 
ფორმა ერთი კონტურით რომ არის მონიშნული და არა ორით. ოდნაე შე- 
ცვლილია თვალის მონახაზიც: თვალის ზედა მონახაზს, ახლა უკვე მცი- 
რე ინტერვალით დაუყვება ფუნჯის მოკლე მოქნეეით დატანილი მკრთალი 
და მსუბუქი ხასი, რაც თითქოსდა ამძიმებს ქტიტორის გამოხედვას. ეს 
და ამ სახის ოდნავ შესამჩნევი ცელილებები გელათელ დიდებულთა 
ოჯახის ყველა წევრთან ერთგვაროვნად არ გვხვდება. დაკვირვებისას 
არსებითად მაინც ხასის მეტ-ნაკლები სიძლიგრით მიღწეული, ისეთი ნი- 

უანსებიც წარმოჩინდება, რითაც ჩეენი ოსტატი ამ თითქოსდა ერთგვაროე- 
ნების ფარგლებშიც აღწეეს ერთმანეთის გვერდიგეერდ წარმოდგენილი 
ორი სხვადასხვა სახისთვის დამახასიათებელ თავისებურებათა ჩვენებას. 
ისიც შეიძლება ითქეას, რომ გელათელ ქტიტორებთან სახეები უფრო 
განწყობითია, თითქოსდა უფრო 'სუსტად გადმოსცემენ კონკრეტულ სახა- 
სიათო თვისებებს, ვიდრე წითელხეეის მხატერობაში გამოყვანილი თ'ერ- 

მანიძეები, სადაც ამ მხრივ მეტი ერთფეროევნებაა. ეს კი შემოქმედების ამ 
ეტაპზე, ჩეენი ოსტატის საშემსრულებლო ტექნიკის უკეთ ფლობასაც 
უნდა ნიშნავდეს და დაკვირვების მეტ უნარსაც. 

დაასლოებით იგივეს გვიმჟღავნებს მოხატულობის იდეური ნაწილიც, 
«ღონდ ცხადია, იმ ტრადიციული თავისებურებით, რომელიც, მეტ-ჩაკლები 
სხვაობით, საერთოდ დამახასიათებელია შუა საუკუნეთა კედლის მონუმენ- 
ტური მხატერობისთვის (ქტიტორთა რიგში, საუფლო სცენებთან შედარებით, 
მონუმენტურობის ეფექტი უფრო ძლიერია: ნეიტრალურ ფონზე მკაფიოდ 
წარმოდგენილი ფიგურები უფრო მთლიანია და საერთოდ, როგორც ამ 
შემთხვევაში ხდება ხოლმე, უფრო უშუალო და თავისთავადია ამ გამოსა- 
ხულებათა მიმართ ოსტატის დამოკიდებულება). 

სემოთ ითქვა, რომ მხატვრობა საკურთხევლის კომპოზიციის გარდა 
საუფლო ციკლის ექვს სცენას და წმინდა მოწამეთა გამოსახულებებს 
წარმოგვიდგენს. ამ სცენათაგან ხუთი (ორ-ორი კამარა“ე - „ხარება” და 

„შობა”, „ფერისცვალება” და „ამაღლება, ერთიც - „მირქმა” დასაელეთი 
კედლის ლუნეტში, როგორც ამავე ოსტატის მიერ მოხატულ წითელხევის 
ეკლესიაში), განთავსებულია სემო რეგისტრზე. ქვედა, მეორე რეგისტრ“სე 

კი, გარკეეული რიტმული მონაცვლეობით იკითხება ერთადერთი კომპოზი- 
ცია (ჯეარცმა”) და წმინდა მოწამეების დაწყეილებულ ფიგურათა გაბმული 
რიგი. ჩვენი მხატვრობის იკონოგრაფიული პროგრამა კამარისეული სცენ- 
ებითაც გამოიკეეთება: სცენები (იმის მიუხედავად, რომ გამოტოვებულია 

ერი-ერთი გამოცხადება - „ნათლისღება“) არა მარტო თანმიმდეერობით 
არიან იმგვარად წარმოდგენილნი, რომ შეიქმნას ქრისტეს ცხოვრების 
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დასრულებული ციკლი - „ხარებით” დაწყებული და „ამაღლებით” დამთავ- 
რებული. არამედ იმგეარადაც შერჩეული, რომ ხუთივე სცენაში ერთიანი 
იდეა - 'უფლის მოელინება იყოს გაცხადებული. რაც შეეხება სამხრეთი 
კედლის ქვემო, შუანა რეგისტრსე გამოსახულ ჯვარცმის ერთადერთ 
სცენას, მას თითქოსდა თავისთავადი მნიშვნელობა აქვს, რადგან კომპო “სი- 
ციურად შეორე რეგისტრის მხატერობაშია ჩართული. ეს ერთი შეხედვით 

მხოლოდ, რადგან დაკვირვებისას ჩანს, რომ ასრობრივად ეს სცენაც და 
ამ სცენით ახსჩილი მოწამეობის არსი ანუ მთელი მეორე რეგისტრის 
მხატვრობა სრულად შევსატყვისება აქ წარმოჩენილ ძირითად თეოლოგიურ 
იდეას. 

ჩვენს შუასაუკუნოვან ხელოვნებაში, მართალია, ჩვეულებრივია როგორც 

Vმიჩდა მოწამეთა გამოსახვა (თუნდაც უბისას ეკლესიის მოხატულობაში, 
სადაც დაწყვილებულად ჩნდებიან თეკლას, ეკატერინეს, მარინას, ირინას, 
ბარბარეს წელსევითი ფიგურები), ისე „ჯვარცმის” სცენასთან მათი დაკა- 
ემირება (თუნდაც საფარის სამრეკლოს საძვალეს მოხატულობაში, სადაც 
ორი მოწამე - ეკატერინე და მარინა ,„ჯეარცმის” სცენის ქვემოთ, დასავლეთი 
კედლის მეორე რეგისტრ“სე არიან გამოსახული), მაგრამ მაინც ძალზე 
იშვიათია მოხატულობა, სადაც ისინი, ამგვარი იკონოგრაფიული რედაქ- 
ციით, ჯვარცმის" გეერდით იყეჩენ ფართო პორისონტალურ რეგისტრად, 
ასე თანმიმდევრულად, ასე მასშტაბურად წარმოდგენილნი (გამონაკლისი 
ერთია მხოლოდ - კულაშის ჯვარცმის ეკლესიის ასევე მოგვიანო დროის 
მოხატულობა, სადაც თითქმის ამგვარივე სცენაა გამოყენებული). 
„ჯეარცმის” გასწერივ მოწამეთა გამოსახყა ბუნებრივია, რადგან მოწამეობის 
არსი ქრისტეს ვნებათა ბაძეაში, ქრისტეს ეჩებათა დამოწმებაში მდგო- 
მარეობს: მარტვილნი საკუთარი ტანჯეით ემოწმებიან მაცხოვრის ეგნებებს, 
ადასტურებენ ღვთაებრივთან ერთად მის ადამიანურ ბუნებას და აგრეთვე 
იმას, რომ ადამიანის მისია წარმავალ ღირებულებათა მიღმა სულიერი 
ღირებულებისკენ სწრაფვა და საკუთარ „მეში” მიელემარე ღვთაებრივი 
არსის გაღეიძებაა?. ამდენად, მეორე რეგისტრის მოხატულობაში უმთაერესი 
ხდება არა „ჯვარცმის” სცენისა და ცალკეულ წმინდანთა წარმოდგენა, 
არამედ ამ გამოსახულებათა ერცელი რიგით წარმოქმნილი ის “სოგადი 
ასრი მიწამეობისა, რომლის მეოხებითაც მოწამეობრივი აღსასრული ჯევა- 
რცმის იდეით არის აღბეჭდილი. 

ჩვენმა ოსტატმა გარკვეული იდეური მახეილების დასმით (კედელ- 
კამარებზე - სცენების თავისებური შერჩევით წარმოჩენილი იდეა უფლის 
მოელინებისა და მსხეერპლის, საკურთხეველში კი - ქრისტეს დიდების 
დამაგვირგვინებელი კომპოზიცია), სუსტად და თანმიმდევრულად გაიაზრა 
მოხატულობის ის ერცელი მონაკეეთი, რომელიც საუფლო ციკლისთვის 

31. „და იხილეთ. ვითარ ჰგვანან მარტეილნი უფალსა ჩუენსა: ესწორებიან 
მკელელჩი იგი მოწამეთანი ჯუარისმცემელთა მათ ქრისტე სსთCა, უფალი წჩ'ეენი 
დიდი კნინებად წიჩაშე მსაჯულთასა განიკითხვოდა, და მოწამენი ნეტარნი ეითარცა 
“მეცოდებულნი წინა'მე ბჭეთა განიკითხეიოდეს; და ჯჟყარის-მცემედლენი იგი დიდებითა 
და ჰატივითა მეკრებყლ. იყვჩეს ქალაქსა შინა მათსა, რაჟამს უფალი ჩუენი 
გიჩებული დგა შმორის მათსა: და მკელელნი იგი მოწამეთანი დიდებასა და 
პატივსა 'შინა იყვნეს. რაუამს სანატრელნი იგი ენებულ არიედ ბრძანებითა მათითა“. 
და იქვე: „მოწამენი ჩეტარჩი აღმაღლებით აღმაღლდეს“. იოეაჩე ოქროპირი, 
მოდ ამეთათვის (პირეელი): სინური მრავალთავი 864 წლისა, გვ. 256. 
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იყო გამისნული. თვით ცალეკეულ კომპოსიციათა აგების თუ მათი 
მხატერული გადაწყვეტის მხრიე ის შეიძლება ითქვას, რომ წითელხეეთან 
შედარებით აქ გაცილებით მეტი გაწზაფელობა ჩანს. ჩაჩს ოსტატის მი“'სან- 

დასახული სწრაფვაც, რათა მის ხელთ არსებეყლი სახეით - გამომხატველი 
ხერხები, არა მარტო თაეისივე ხედვის შესატყეისად, არამედ, რაღაც 
ოდენობით, ოფიციალური რიგის იმჟამინდელი ნიმუშებისთვის დამახასი- 
ათებელი ოსტატობითაც წარმართოს. 

საკურთხეველი დარბაზის კედლებს გიწრო სატრიუმცო თაღით 
გამოეყოფა. თაღის მოხატულობას შეადგენს პალმეტების თემისგან შედგენი- 
ლი ორნამენტული წნული, რომელიც ძველიღან მოდის და რომელიც 

ფართოდ გამოიყენება პალეოლოგოსურ ნიმუშებს ნასიარეე ჩეენს კედლის 

მხატერობაში (გეიანა საუკუნებშმიც კი - თუნდაც გელათის ღმრთისმშო- 
ბელისა და წმინდა გიორგის ეკლესიების მოხატულობაში). სატრიუმფო 
თაღის ეს ორნამენტული წჩული, რომელიც კონქის ხემოთ უკვე ფართო 

“სსოლად იკითხება, გარკვეულ მიჯნად ჩანს საკურთხველის მხატვრობასა 

და დარბასის კედლებზე გაშლილ მოხატულობათა შორის. თავიდანეე, 
ეკლესიაში შესელისთანავე სწორედ ეს მოწითალო ოქრით დაფერილი 
ორნამენტის შედარებით რეგულარულად განეითარებული “სოლი იკითხება 
გამორჩეულად, რაც იმთავითვე ამახვილებს საკურთხევლისკენ, მოხა- 

ტულობის ამ იდეური ღერძისკენ მჭვრეტელის ყურადღებას. ეს მით უფრო 
თვალსაჩინოა, რომ ჩვენი ოსტატი სხვაგან, მოხატულობის სხეა მონაკვეთ“სე 
არსად არ იყენებს რაიმე ორნამენტ'ეელ ნახატსაც კი. 

საკონქო კომპოზიცია შუასაუკუნოვან ქართულ მონუმენტურ მხატვრო- 
ბაში ფართოდ გავრცელებულ თემას - „ქრისტეს დიდებას” წარმოგვიდგენს. 
ერთია მხოლოდ, ეს თემა ამავე ყაიდის ყველა ზემოხსენებულ მოხატულო- 
ბათა ანალოგიურ ვერსიად - „ეედრებად” კი არ არის გამოსახული, არა- 
მედ ისე, როგორც ადრეული ჰერიოდის ჩეენსავე კედლის მხატვრობაშია 
დამკვიდრებული: ქრისტე მთავარანგელო'სთა შორის, სადაც ქერობინთა 
და სერობინთა ჩართეით წინასწარმეტყველთა თეოფანიურ ხილვასთან 
დაკავშირებული მოტივია შეტანილი". 

ქრისტეს დიდების თემა თუმც ადრეულ ძეგლთა საკურთხევლის 
მოხატულობაშია ასახული, მაგრამ იგივე გვიანაც შეიძლება აქა იქ 
შემოგეხვდეს (ეარძიის ანანაურის ეკლესიის XV საუკუნის მეორე ნახევრის 
მოხატულობაში, სადაც ეს თემა, ტრადიციისამებრ, კონქში კი არ არის 
გამოსახული, არამედ ჩრდილოეთის ნიშში, მღვიმევის „დედა ღეთისასა” 
და მაცხეარიშის მთაეარანგელოსთა ეკლესიების XVI საუკუნის საკურ- 
თხევლის კონქის მოხატულობაში). ასე რომ, თემის არჩევანით ჩვენი 
ოსტატი ორიგინალური არ არის - თუმცა ის კი უნდა ითქვას, ეს თემა 
მის მხატერობაში მოგვიანო დროის ჩიშნით რომ არის აღბეჭდილი და, 
ამდენად, თითქოსდა ოდნავ სახეცელილია: ეს არა მარტო მაცხოვრის 
მკერდთან მიტანილი (და არა გან'სე გაწედილი, ზეაღმართული) მაკურთხე- 
ველი მარჯვენით ჩანს, არამედ ნაკლებად მონუმენტურ ფიგურათა დაგ- 
რძელებული პროპორციებით. 

თითქმის ტრადიციულია სქემის კომპოსიციური გადაწყეეტა - სცენაში 

4. იხ. შენ. 26 ჭალის მოხატულობის ნარკვევში. 
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მონაწილე პერსონაჟთა ფიგურების მიმართება კონქის სედაპირსე. ქრისტეს 
მასშტაბური, გასრდილი სომებით სხეათაგან ხა სგასმულად გამორჩეული, 
მკაცრად ფრონტალური ფიგურით გამახვილებული ცენტრი მაღალი 
საუფლო ტახტითა და იმ ფართო ინჩტერვალითაც არის გამოყოფილი, 
რომელიც მის ორსავ მხარეს ჩნდება. კიდეე იმით, რომ კომპოსიციის 
მარჯეენა და მარცსენა ფრთაზე გამოსახული ფიგურები სხვადასხვა 
ზომისაა და ახლა "უკვე, არა მარტო შედარებით მცირე ინტერეალით 
არიან გვერდიგვერდ განლაგებყლი, არამედ რიტმული მონაცვლეობითაც: 
ჯერ ტანდაბალი ფიგურები ჩნდებიან - „მრავალთუალნი ქერუბინნი და 
ექუს - ექუსფრთენი სერაბინნი”, შემდეგ კი, კონქის კუთხეებში ფრონტალურ 
ვერტიკალებად აღმართული, მხოლოდ ფერადოვნებით ერთმანეთისგან 
განსხვავებული, ლორონიანი მთავარანგელოზები. ეს ფიგურებიც მომცრო 
სომისანი არიან, - როგორც ჩვეულებრიე ხდება ხოლმე, მთლიანად კი არ 
მოიცავენ კონქის კუთხეებს, არამედ მხოლოდ სანახევროდ: მათი მასშტაბი, 
მაცხოვრის ფიგურასთან შედარებით, შესამჩნევად შემცირებულია, რაც 
კიდევ ერთხელ ამახვილებს სხვებისაგან ყოეელმხრიე გამორჩეულ 
ცენტრალურ ფიგურას. 

თავისებურებას არც შესრულების მანერა გვიმუღავნებს. ერთი 'შეხედვი- 
თაც ჩანს ის უკიდურესი უბრალოება, რომელიც XVI საუკუნის ამ, ყაიდის 
ძეგლებში შემოგვხვდა. აქაც ჭარბად თეთრანარევი ორფერი ფონი (და 
არა სამფერად დაფერილი, გვიანპალეოლოგოსური ნიმუშების მსგავსად). 
აქაც სიჩატიფეს მოკლებული შესამჩნევად მოუხეშავი კონტური და თითქმის 
კონტურის სისქისვე შიდა ნახატის ხასები, რომლებიც ფორმას კი არ 
მიყვებიან, ფორმას კი არ გამოავლენენ, არამედ თავისუფლად არიან 
ლოკალურ ლაქაზე გაბნეული. აქაც ქტიტორთა შედარებით კონკრეტული 
სახეებისაგან განსხვავებული სოგადი ტიპი ქტიტორთაგან განსხვავე- 

ბულია ისიც, რომ საუფლო სცენებში გამოყეანილ პერსონაჟებს მრგვალი 
სახეები აქვთ, თავებიც შედარებით პატარა - აქაც დაახლოებით ის პროპორ- 
ციული შეფარდებაა, როგორსაც პალეოლოგოსურ ნიმუშებში ეხვდებით. 
ამ ფიგურებში, როგორც ჩეეულებრიე ხდება ხოლმე, სახეების წერის 
მანერაც ქტიტორთაგან განსხვავებულია - დაახლოებით ისეთი, როგორიც 
ამ ყაიდის ყველა სხვა ძეგლში. მოყავისფრო კონტურით ერთიანად 
შემიოწერილი სახის ოვალი, რომელსაც შიდა მხრიდან მჭიდროდ დაუყვება 
მოწითალო აგურისფერის შედარებით დაწმენდილი მონახაზი. ამავე 
ფერის, (ი(ღონდ ოდნავ მუქი ტონის ხასებით შესრულებული სახის ნაწილები 
და ის, თავისუფალი მონასმით მონიშნული, სამკუთხა თუ მომრგვალებული 
ლაქები, რომლებიც თვალის უპეებთან და ლოყაზე ჩნდება. აქაც 
დუბლირების ის ღია ვარდისფერი ხა'სები, რომლებიც მკრთალად დაიტა- 
ნება შუბლზე, წარბებთან, ნიკაპთან. შესრულების წესი, მართალია, მა- 
რტივია, გაუბრალოებული, მაგრამ ერთნიშნა როდია ოსტატი ახლა 
თითქოსდა უფრო ცდილობს მოცულობითი ფორმის რაღაცაგვარად მინი- 
“ფშჩებას, ვიდრე წითელხევის დარბაზის მოხატვისას. ეს შედარებით უკეთ 
ხელის მტევნის ხატვისას ჩანს. აშკარაა, რომ ოსტატი, ახლა უკეე. მეტ 
ყურადღებას აქცევს სანიმუშო გვიანპალეოლოგოსურ მასალას, სადაც 
მსუბუქი ფერადოვანი გადასელები გარკვეული ოდენობით უახლოვდება 
მოცულობით ფორმას. ფერადოვან სიმდიდრეს, რაიმე ფერადოვან გადას- 
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ელებს ჩვენთან, ცხადია, ქერ ენახავთ, მაგრამ ის ხომ აშკარაა - ორად - 

ორი ფერის, ნათელისა და მუქის გაღიავება - ჩაჩრდილვა სიბრტყობრიობის 
დაძლევის სურვილს რომ გამოხატავს. საკონქო კომპოზიციის ყველა პერ- 
სონაუთა ხელის მტეენებსე მაცხოვართანაც, მთავარანგელოზთანიც, 
ფერი თუ კიდეებში მუქია, შუანა ნაწილში მუქიდან ნათელ“სე გადასვლით 
ან ჩავარდნილია ან ამოწეული. ამ მხრიე ჩვენი ძეგლის მოხატულობა 
ჭალასთან მეტ სიახლოვეს ამუღავნებს, ვიდრე წზითელხეეთან. ერთი რამ 
ცხადია - საკონქო კომპო 'სიციის შესრულებისას გიორგი ჯოხტობერიძეს 
მეტად აქვს შესწავლილი, სოგან მეტ-ნაკლებად დაძლეულიც იმ დროის 
ოფიციალური რიგის ძეგლებმი დამკეიდრებული სანიმუშო მასალა. 
განსწავლულობა ნიმუშებისადმი მეტ გულისყურს, ტექნიკურ შესაძლებლო- 
ბათა მეტად დახეეწას გულისხმობს მხოლოდ და არა განსწავლის შედეგად 
შემოქმედებითი ინდივიდუალობის ჩიმუშისადმი დაქევმდებარებას. 

საკურთხევლის მოხატულობის მომდევნო რეგისტრებიც ტრადიციული 
სქემის ფარგლებშია მოქცეული: საკონქო კომპოსიციის ქეემოთ, ვიწრო 
ჰ'ირი'ხონტალურ არესე მოციქულებია გამოსახული, მათ მომდეენოდ - ამ 
მთლიანი კომპოზიციის „დამჭერ” მესამე რეგისტრ“სე, წმინდა მამები?. 
აფსიდის დეკორის იერარქიული სისტემა რომ განგითარებული წუა საუკუ- 
ჩნეების ქართული მონუმენტური მხატერობის ძეალთა ანალოგიურია, ეს 
აშკარაა. ეს ასეა ჩეეჩი წრის ძეგლებშიც, ოღონდ, მათგან განსხვავებით, 
აქ ერთი თავისებურებაა. წელ'ხევით, მასშტაბურად გამოსახული ექვსი 
მოციქული - სამ-სამი სარკმლის მარჯენიე და მარცხნიე - პალეოლოგოსთა 
ხელოენების გაელენით შესრულებულ ქართულ ტაძართა კედლის მხა- 
ტერობის მსგავსად, ერთმანეთში გადამდინარი წნულით შემკულ მედალიონ- 
ებში კი არ არიან მკაცრად ჩაკეტილი (როგორც, მაგ. განსახილველი 
ჯგუფის ზოგიერთ ძეგლში - ჭალასა თუ ბუგეულში), არამედ, როგორც 
ტრადიციულ ქართულ მოჩუმენტურ მხატერობაში, სრულიად თავისუფლად 
ფართოდ გაშლილი, ფონის ფერადოვნებისგან მკაფიოდ გამოყოფილი, 

უშუალოდ აღსაქმელი. ადრეული სქემა აქ თითქმის უცვლელად მეორდება 
(ეს ასეა ლაგურკი“ III2 წლის, ფაეჩნისის - XII საუკუნის 80-იანი 
წლების, შიომღვიმის - XII საუკუნისა და სოფელ ხეს „,წმინდა ბარბალეს” 
- XIII საუკუნის მოხატ'ულობაში). 

მოციქულთა ფიგურები რომ მასშტაბურია, ეს სემოთაც ითქვა, ისინი 

თითქმის მთლიანად მოიცავენ მათთვის გამოყოფილ სასურათე არეს: 
ყველა მათგანი სახის ფართო ოვალით. ფართო მკერდით და ფართო 
შარავანდით წარმოგეიდგება. წარწერები მხოლოდ ორგან იკითხება: ,,V9/ 
იდა/ მათე” (წვეროსანი მოხუცი), „წმ/იდა/ იოე/ა/ნე" (პირტიტეელი 
ახალგაზრდა). წიგნებით სწორედ ეს ორია გამოსახული, ხოლო დანარჩენ 
ოთხს ხელთ გრაგნილები უჭირავს. ოსტატის სახეითი საშუალებები 

5. არსებობს მცირეოდენი გამონაკლისიც (აცსა და იფხში -X-XI საუკუნეები, 

ცალდაშსა და წეირმის წმინდა გიორგის ეკლესიაში – XII საუკუნე). როცა 
ეკლესიის მომხატეელნი არ იცავეჩ აფსიდის დეკორის ამ საერთოდ 

დამახასიათებელ იერარქიულ სისტემას. დაწერ. იხ. LI.ტიე/ეს)8Mი!!, I . ტMIIნლლოესს8I!ი!!, 
#. 8მიუსCXე#M, XCII80VIICM209 VIM0/2 C0ეIMICIII. გე. 20, 24-26, 103, 135. 
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შესამჩნევად ძუნწია: ერთიანი, უწყვეტი კონტურით შემოწერილ სილუეტს 
მხოლოდ აქა-იქ დაუყვება ტანსაცმლის ჩაოჭთა აღმნიშენელი, შიდა ნახატის 
ორი-სამი ხასი. ამ ფართო სიბრტყვების დაუნაწევრებლობა კიდევ უფრი 
მეტად გამოავლენს ისედაც მსხვილი ხეჯით წარმოდგენილ ფიგურათა 
მასშტაბურობას. პროპორციულად ისინი არცთუ რიგიანად არიან გა- 
მართ'ული, მაგრამ ერთიან, გაბმულ მწკრიეად წარმოდგენილნი, მაინც 
შთამბეჭდავად მოქმედებენ (გავიხსენოთ სვანეთის დარბა'სულ ეკლესიათა 
მოკრძალებულ სივრცეში გამლილი მხატვრობა: მოციქულთა რიგი, 
რომელსაც საკურთხეველი წარმოგვიდგენს და შეუილებელია არ გაჩნდეს 
ჩვენი ძეგულის მოხატულობის ამ მონაკვეთთან მათი სიახლოვის, მათი 
შორეული გამოძახილის შთაბეჭდილება). 

რაც შეეხება წმინდა მამების რიგის მომცეელ ბოლო, დამამთავრებელ 
რეგისტრს, აქ ასეთი სურათია: მოხატულობის ეს მონაკეეთი დღეისათვის 
ისე ღაზიანებულია, რომ მხოლოდ ოთხი ფიგურის კონტურული მონახა'სი 
და, აქა-იქ მათივე ფრაგმენტები თუ გაირჩევა. გამოსახულებათა ფრაგმენტუ- 
ლობის მიუხედავად ჩანს, რომ გვერდით ორი დიაკვანია (ასომთავრული 
წარVერა მხოლოდ მარჯევნიე მდგომთან იკითხება: ,ფი/ლი/პე” - იერუსალე- 
მის თემის შვიდთაგან ერთ - ერთი დიაკვანი, რომელიც ბისანტიურმა 
ეკლესიამ მოციქულად შერაცხა)”, შუანა ორი კი ეკლესიის მამა (წარწერის 
აღდგენა ერთგან ხერხდება მხოლოდ: „ბასილი” - დიდი). საგულისხმო აქ 
ორი რამეა: ერთი ის, რომ ნეიტრალურ ფონზე ფართი - ფართო ინ- 
ტერვალებით დაყენებული ფიგურები ხასგასმულად წარმოჩინდებიან, რაც 
ჩებაუნებურად ძეელ ნიმუშებს შეგვასსენებს და მეორე: ეს ფიგურები 
ფრონტალურად დგანან - ისინიც კი, რომლებიც ეკლესიის მამებს გამო- 
სახავენ. გვიანი დროის მხატერობისთეის დამახასიათებელი სქემა, რაც 
ამ ფიგურების დაყენების სამმეოთხედიან პოზიციას გულისხმობს, როგორც 
ვხედაეთ, დარღვეულია, მაგრამ არც თუ შემთხვევით. აქ აშკარად ჩნდება 
ხალხურ ნიმუშებსე დახელოენებული ოსტატის მხატვრული ხედეა - ფი- 
გურების დაყენების ფრონტალური პოზიცია, მისთვის უფრო გასაგებია, 

უფრო ბუნებრივიც და შესრულების მხრივაც უფრო მოხერხებული. ეს 
ასეა მოხატულობის სხვა, დანარჩენ მონაკვეთებზეც. 

საკურთხევლის მოხატულობაში ასასული თემა ქრისტეს დიდებისა, 
დარბასის კამარებსა და კედლებსე თანმიმდეერულად გაშლილ, ერთიანი 
იდეით შეკრულ სცენებში ვითარდება. 

„ხარება” პირველი სცენაა საუფლი ციკლისა (ნაცრისფერნარეეი 
თეთრათი მკაფიოდ გამოყვანილი ასომთავრული წარწერით: „ხ/ა/რ/ე/ბ/ 
ა”). თავიდაჩეე ჩანს მისი იკონოგრაფია გვიანი დროის ნიშნით რომ არის 
აღბეჭდილი. ეს ღმრთისმშობლის ფეხსემდგომი, დაგრძელებული პროპორ- 
ციებით გამორჩეული ფიგურითაც ამკარაედება და მისი, პლლეოლოგოსთა 
ხელოვნებისთვის სანიმუშო, მრგვალად მოხასული დაბალი ტახტითაც, 
ფონისეული სიბრტყის ძლიერი დანაწევრებითაც, ,„ველუმის” მოტივითაც, 
ცის გახსნილი სეგმენტით თუ ღმრთისმშობლისკეჩ მიმართული სული- 
წმინდის აღმნიშყნელი სხივებითა და ფრთაგაშლილი მტრედით. 

სცენის ორივე პერსონაჟი - მთავარანგ)ლოსიც და ღმრთისმშობელიც 

6. „საქმენი მოციქ'ელთანი", 5-0, 6; 21-8. 
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„მსხეილი ხედით” მოჩანს, ორივე კადრთან მიახლოვებულია ისე, რომ 
ადეილად, ძალდაუტანებლად იკითხება ამ დაბალი დარბაზის კამარიდან 
მომსირალ ფიგურათა სახეები. მთავარანგელოსის სახის დაგრძელებული 
ოვალი ნიკაპის ფართო მონახასით კიდევ უფრო მეტად არის დაგრძელე- 
ბული, დაბალი კისერიც მძიმედ აქეს დამჯდარი, სახის ჩაკვთები უხეშად 
მოხასულია და უბრალო სახეც მთავარანგელოსისა მხოლოდ ფართოდ 
გახელილი მეტყველი თეალებით ხდება მიმსიდეყლი. ღმრთისმშობლის 
გარეგნობა სხვაგვარია - თუმცა უბრალოა იგიც, მაგრამ გაცილებით 

დახეეწილი: სახის ნაკვეთები თხელია, მზერა მოკრძალებული, მშვიდია, 
თითქოს წამიერად გარინდული. 

„ხარების” ხსენებული სცენა რომ გვიანპალეოლოგოსური მხატვრობის 
ჩიმუშების გავლენის შედეგია, ეს ცხადია - ოღონდ ოდნავ გარდაქმნილია 
თითქოს. სანიმუშო მასალა კი, ჩვენს ოსტატს თვალწინ ჰქონდა: აქვე 
წმინდა ელიას დარბაზის გეერდითვე დგას როგორც მთავარი ტაძარი 
გელათისა, ისე წმინდა გიორგის გუმბათიანი ეკლესია, რომლებიც „პოსტპა- 
ლეოლოგოსური“, იმჟამად ოფიციალურად მიღებული სტილის, გაწაფული 
ოსტატობით შესრულებული მხატერობითაა შემკული. 

ბგელათის წმინდა გიორგის ეკლესიის XVI საუკუნის მხატვრობაში 
ასახული „ხარება” - მისი იკონოგრაფია თუ საერთო იკონოგრაფიული 
გადაწყვეტა, თითქმის სრულად მეორდება ჩეენს მოხატულობა?ში. მაგრამ 
მეორდება მხოლოდ სოგადი სახით: შესრულების ოსტატობის სხვადა- 
სხვაგეარ დონესე რომ არაფერი ეთქეათ, ჩეენთან ბეერი რამ ისეთია, 
რაც სოგან მექანიკურად არის გადმოტანილი, სოგან კი - სხვაგვარადაც 
დანახული. 

ოსტატის განსხვავებული ხედვა, ყველაზე მეტად, ფიგურების გახრდილ 
სომებში ჩანს - მჭვრეტელთან ახლოს, მსხეილი ხედით მათს წარმოდგენაში. 
სცენაში მოქმედ პერსონაჟებსე ყურადღების გამახეილება არც თუ 
უმნიშვნელო ფაქტია ამ გვიანა საუკუნეებში. ეს ის ხედვაა, რომლითაც 
ჩეენი ტრადიციული მხატერობაა გამორჩეული. რაც შეეხება სურათის 
ფონს, აქ გელათის დარბაზის მომხატველი სხვაგვარ გზას ირჩევს: ცდი- 
ლობს იმ განეითარებული ხუროთმოძღვრული ფონის გამოსახვას, რომელიც 
პალელოგოსურმა მხატერობამ დაამკვიდრა, მაგრამ ამის ოსტატობა მას 
აშკარად არ ყოფნის. ხუროთმოძღერული ფონი გელათის წმინდა გიორგის 
ეკლესიაშიც პირობითია, მაგრამ ეს ხომ შუა საუკუნეების მხატერული 
შემოქმედებისთვის დამახასიათებელი პირობითობაა და არა ისეთი, 
როგორიც ჩეენს ძეგლებში ჩანს. ერთგან (წმინდა გიორგის ეკლესიის 
„ხარების” სცენაში) - განსწაელული ოსტატის ხელით სწორად გამოყვა- 
ნილი, სიღრმის ილუზორული ხედის ჩვენებით წარმოდგენილი მასშტაბური 
ტაძრის მსგავსი ნაგებობა, მყორეგან - მოუხეშავი ხაზებით დანაწეერებული 
სიბრტყე, სადაც ხუროთმოიმღვრული კულისებით ჭარბად გადატვირთული 
ფონი მხოლოდ სქემატურად თუა აღნიშნული. „ხარების” ჩეენი ოსტატი- 
სეული კომპოზიცია მშვიდად არ მოიხილება: ფორმა ნაკლებად მთლიანია, 
ნაკლებად ნათელი, შესამჩნევად კუთხოვანია და ტეხილი. ფიგურათა 
სილუეტებიც, პალეოლოგოსთა მხატვრობისთეის დამახასიათებლად, თუმცა 
დანაწევრებულია, მათი სამოსის კალთებიც - ზიგსაგისებრი რიტმით 
ჯარბად დანაოჭებული, მაგრამ შესრულების ხასიათია სხვაგვარი - ნიმუშ- 
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თან შედარებით განსხეავებული. გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიის 
მომხატველის ნასატი სწორია, ხასი თითქმის განატიფებული, გაწაფულ 
ხელს მკაცრად დამორჩილებული; ჩვენთან კი - შესამჩნევად სქელია, 
თითქოსდა განგებ გამკვეთრებული, ჩამოუქნელია, მოუხეშავიც, ადგილებში 
უსწორმასწოროც, ოღონდ შეუსღუდავია, ოსტატის ხელს თავისუფლდ 
მინდობილი. აქედან ორი სხეადასხვა მხატერული შთაბეჭდილება: ერთგან, 
თუმც სწორი და ჩამოქნილი ფორმა, მაგრამ სიმშრალე და ერთფეროენება, 
მეორეგან - მოუხეშავი ფორმა, მაგრამ მეტი სიცხოელე, მეტი თავისუფ- 
ლებაც. ერთი რამ ცხადია: ჩვენს ძეგლში ასახული „ხარების” სცენის 
საფუძვლად აღებული პალეოლოგოსური სქემა, მართალია, გარდაქმნილი 
არ არის, მაგრამ ხალხურ ნიმუშებსე დახელოვნებული ოსტატის შეულა- 
მასებელი პირდაპირობით გამორჩეულ მხატერულ ხედეას მაინც იმდენად 
არის დამორჩილებული, რომ შესამჩნევად დაშორებულია სანიმუშო მასა- 
ლას, 

იგივე მხატვრული შთაბეჭდილება, იქნებ უფრო დამახასიათებლადაც, 
ჩეენი ძეგლის სხვა საუფლო სცენებშიც აშკარავდება. 

„უფლის შობას”, რომელიც „ხარების” მომდევნოა, კამარის სამხრეთ - 
დასავლეთ მონაკეეთზე ვხედავთ (სცენის თანმხლები, მუქი ნაცრისფერით 
შესრულებული ასომთავრული წარწერა - ,„შობა”, აქაც სურათის ცენტრშია 
ფართოდ გაშლილი. მისი მსგავსება წითელხევის ამაეე თემის ამსახეელ 
სცენასთან აშკარაა - თუმცა იგი გარკვეულად სახეცვლილია მაინც. 
თავიდანვე ყურადღებას იქცევს ის, რომ იოსების ფიგურა, რომელიც 
წითელხევის დარბასის მოხატულობაში პილასტრზე იყო გადატანილი, 
ახლა თეით ,„,შობის” სცენისთვის გამოყოფილ სასურათე არეზეა გამო- 
სახული - ამიტომაც შედარებით შეკრული და დასრულებულია კომპო- 
სიციის ეს მარცხენა ფრთა, განსაკუთრებით მისი ქეედა მონაკვეთი. 
ყურადღებას იქცეეს ფიგურების გასრდილი მასშტაბიც. ეს, ერთი მხრიე, 
შესაძლოა, სცენის სიდიდით არის გამოწვეული, მაგრამ მთავარი მაინც 
ისაა, რომ ახლა არა მარტო მოკრძალებულად იხატება მღვიმის გარშემო 
გაშლილი მთები, არამედ უკვე ფართოდ წარმოჩინდება თავისუფალი, 
ნეიტრალური სიბრტყეები, რომელთა ფონსეც სულ უფრო მკაფიოდ 
ჩნდებიან სცენაში მონაწილე პერსონაჟები. მასშტაბური თანაფარდობა 
ამ პერსონაჟებს შორის ახლა მეტად არის დაცული, ვიდრე ამავე ოსტატის 
მიერ მოხატულ ადრინდელ ძეგლზე (ღმრთისმშობლის ფიგურა ზომით, 
მართალია, გამორჩეულია, მაგრამ არც ისე, რომ სხვათაგან საგრძნობლად 
განსხვავდებოდეს. სცენაში თითქმის თანაბარი სომისაა კომპოზიციის 
სემო კუთხეებში მდგომი თითო აჩგელოზი, მოგვთა ფიგურები და ჩვილის 
განბანვის ეპისოდის დამსწრე ორი ქალი). მოხატულობაში, შეიძლება 
ითქვას, უკვე საკმაო დამაჯერებლობით წარმოგვიდგება კომპოზიციის 
ერთ-ერთი ძირითადი ფუნქცია - სურათის დაყოფა პირველ და მეორე 
რიგის აქცენტებად და ფონად: თუ ღმრთისმშობლის მნიშენელოვნებით 
გამორჩეული ფიგურა დიაგონალურად არის გადმოცემული, სხვა, დანარჩენი 
ფიგურები წრიულად ლაგდებიან მის გარშემო. ეს სიბრტყითი კომპოზიცია, 
ძირითადად, აგებულია ხაზების თავისებური რიტმით. სასურათე არე, 
მართალია, ნაკლებად არის გადატვირთული იმ პატარ-პატარა კუთხოვანი 
ხასებით, რომლებიც ბორცეებს აღნიშნავენ, მაგრამ თავისებურად 
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განვითარებული ხაზოვანი რიტმი მაინც დღამახასიათებლად წარმოიქმნება. 
სიბრტყეზე ცხოვლად დატანილი, ტალღისებრ განვითარებული კლაკნილი 
ხასები, რომელთაც სოგან თეთრას ეიწრო სოლეებიც დაუყვება, კომ- 
პოსიციის ცენტრისკენ, მღვიმესა და მასში გაწოლილი ღმრთისმშობლისკენ 
მიემართება ქვემო, გეერდითი კუთხეებიდან. მიემართება თავისუფლად, 
ხასის შეგრძნების ბუნებრიეი ნიჭით ღაჯილდოებული ოსტატის მიერ 
მთავარის, არსებითის გამოსაყოფად. ამ თავისებერ, პლასტიკურ ხაზთა 
მდინარება იმდენად ძალდაუტანებელია, რომ კომპოსიცია, თუ შეიძლება 
ითქვას, თავისუფლად სუნთქავს და მთელი სცენაც მჭერეტელს ბუნებრივად 
წარმოუდგება. 

თუ „ხარებისა” და , შობის” ამსახველი სცენები იკონოგრაფიულად არ 
შეიცაეენ ისეთს, რაც საგანგებოდ შეიძლებოდა გამოგეეყო, „მირქმა”, 
რომელიც მათი მომდეენოა, ამ მხრიე უჩვეულოდ წარმოგეიდგება. 
უჩვეულობა თავიდაჩვე ჩნდება სცენის ამხსნელი წარწერა - სახელდებით. 
კომპოსიციის ერთადერთი, ფართო ასომთაერული წარწერით აქ „მირქმა” 
კი არ იკითხება ტრადიციისამებრ, არამედ „მიგებება” - სახარებისეული 

სიტყვა”, რომელიც კედლის მხატერობის ჩვენთეის ცნობილ არცერთ 

ძეგლზე არ არის დადასტურებული. ხსენებულ სცენაში დაცულ აზრს 
მიგებებაც ხომ გამოხატავს - აქ მაინც განსაკუთრებით, რადგან „მირქმის” 
სასრისისეული მახვილი ღეთისმოვლენაზე, ძე ღმრთისას თაყვანისცემა - 
შეგებებაზეა გადატანილი და არა მსხვერპლზე (ჩეილი ჯერ კიდევ ღმრთის- 
მშობელს უჭირავს და არა სეიმეონს). ამ სიტყვის მოშველიებით ჩვენს 
ოსტატს ამ მოვლენის საზეიმო, ზეაწეული განწყობილება რომ შემოაქვს 

სურათში, ეს ცხადია. ეს ხომ უშუალოდ ეპასუხება „მირქმის" საპირისპიროდ 
გამოსახული სცენის საკურთხეელის დამაგეირგვინებელ, „ქრისტეს დიდებ- 
ის” ეომპოსიციას. 

უჩვეულოა ისიც, ტრადიციულ პერსონაჟებთან ერთად, სვიმეონის 
გვერდით გამოსახულ ანგელოსს რომ ვხედავთ. ანტელოზის ფიგურა 
წითელხევის, ამავე თემის მომცველ კომპოსიციაშ იც შემოგვხვდა, ოღონდ 

ახლა ის უკვე ანა წინასწარმეტყველის სანაცელოდ შემოდის სცენაში, 
და, რაც მთავარია, უბრალოდ კი არ ესწრება სცენას, არამედ უშუალოდ 
მოქმედებს, უშუალოდ ეგებება ძე - ღმერთს: ჩვილისკენ მიმართულია და, 
როგორც მოხუც სეიმეონს, მასაც თეთრი ტილო აქეს ხელებზსე გადაფარე- 
ბული (საგულისხმოა ისიც, რომ ამ ანგელოსის სხეულის მოძრაობა, 
დაშვებული ფრთები, გამომეტყველებაც კი ისეთივეა, როგორსაც ნათლის- 
ღების კომპოზიციაში ვხვდებით ხოლმე ჩვეულებისამებრ). ოსტატი, მისივე 
მხატვრული ხედვის შესატყვისად, ამ სცენის იკონოგრაფიასაც (როგორც 
მთლიან მოხატულობას თუ ცალკეულ. სცენათა კომპო სიციურ სქემებს) 
წითელხევის მის მიერ ადრევე შესრულებულ მხატვრობასთან შედარებით, 
მარტივად და თავისუფლად იაზრებს. მირქმას ხომ, არსებითად, სვიმეონი 
განასახიერებს და ანა წინასწარმეტყველიც მხოლოდ დამატებითი პერსო- 
ნაჟია ამ თემისა (იშეიათად, მაგრამ ხომ გვხედება „მირქმის” ისეთი 

7. „მოიღეს რტოები დანაკისკუდთაგან და განეიდეს მიგებებად მისა, ღაღადებდეს 
და იტყოდეს. ოსანა! კურთხეულ. არს მომავალი სახელითა 'ეფლისადთა, მეუფე 
ისრანმლისა"' იოანე 12.13. 
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სცენები, სადაც არ ჩანს ანას ფიგურა). ამიტომაც, თუ ეს ის ანგელოზია, 
რომლისგანაც განსხეულებული ძის სახელდება ხდება, მაშინ გასაგებია 
მისი საგანგებო მნიშვნელობა და, ამდენად, ანა წინასწარმეტყველის 
სანაცელოდ მისი გამოსახვა (ეს არც თუ იშვიათი შემთხვევაა ჩვენს 
სახვით ხელოვნებაში: „,,თანღილ - თარინა' სელის” XIII საუკუნის მხატერო- 
ბაში ისეთი მაგალითიც დასტურდება, როცა ადგილობრივი, პროვინციული 

განსწაელის ოსტატის მიერ ,„მირქმის” სცენაში ანას სანაცვლოდ, სვანეთის- 
თვის განსაკუთრებულად მნიშვნელოვანი წმიჩნდანი, იელიტაა Vარმოდ- 

გენილი). 
გიორგი ჯოხტობერიძე გელათის წმინდა ელიას ეკლესიაში თავის 

ძალებში დაჯერებულ ოსტატად ჩანს ეს ამ კომპოსიციის მთლიანი 
მოხილვისას კი არ მჟღავნდება მხალოდ, არამედ მის ცალკეულ ნაწილ- 
ებშიც. „მირქმის” ხსენებული სცენა, მისი კომპოსიციური ქარგა ბუნებრივად 

ესადაგება ფართო სარკმლით თანაბრად დაყოფილ დასავლეთის კედელს. 
ჩვენი მოხატულობის, წინა სცენებშიც შენიშნული, თაეისებურება აქაც 
აშკარაა: ჯერ ერთი - სცენას მთლიანად ეთმობა დასავლეთი კედლის 
ფართო ლუნეტი (ის ხომ ჭალასა და ბუგეულშიც დასავლეთით იყო 
გაშლილი, ოღონდ მხოლოდ სანახევროდ მოიცავდა კედლის არეს) და 
მეორე - ამ ფართო სასურათე სიბრტყეზე გამოსახული ყოველი ფიგურა 
გასრდილი ზომისაა, შესამჩნევად მასშტაბური. 

სურათის ფონი აქაც ისეთივეა, როგორიც ამ ყაიდის მხატერულ ნი- 
მუშებში შემოგეხვდა: კომპოზიციის ცენტრში, ფართო სარკმლის თავზე, 
კიბორიუმი კი არ ჩანს, ოფიციალერი რიგის ყეელა გვიანი ძეგლისთვის 
დამახასიათებლად, არამედ გუმბათიანი ტაძარი ორსავ მხარეს აღმართული 
თითო კოშკით. ამ ადგილზე მას”ტაბური ტაძრის გამოსახეა საგულისხმო 
კომპოზიციური ხერხია: ამით არა მარტო აქ ასახული თემის იდეური 
ცენტრია გამახვილებული, არამედ მხატვრულად გაერთიანებულია სარკ- 
მლის ღიობით თითქოსდა ერთმანეთისგან გაყოფილი კომპოზიციის ორი 
ფრთაც. ტაძრის ორსაე მხარეს აღმართული თითო კოშკი, როგორც მოსა- 
ლოდნელი იყო, ერთიან პირობით სიბრტყედ როდი გადმოიცემა, არამედ 
კუთხით არის ნაჩვენები ისე, რომ ქონგურების აღმნიშვნელი დამრეცი 
სიბრტყეები სიღრმის ილუზიას წარმოქმნიდეს. ამას, ოსტატის არით, 
ხელს ისიც უნდა უწყობდეს, რომ კოშკების შიდა, ვითომდა სიღრმეში 
მოქცეული გვერდები დაფერილია შედარებით მუქი ტონით. ასე რომ, 
პალეოლოგოსთა ხელოეჩნებაში სიღრმის მოსანიშნად გამოყენებული ხერხი, 
ჩვენს მხატვრობაშიც პოულობს გამომახილს,. რაც შეეხება კომპოზიციის 
მარჯვენა და მარცხენა ფრთას, აქ ამ სცენისთვის დამახასიათებელი 
თანაფარდობაა - ფრთების თითქმის სრული წონასწორობა, რის გამოც, 
იქნებ, სიმშრალისა და ერთფეროვნების შთაბეჭდილება უნდა წარმოქმნი- 
ლიყო, მაგრამ ეს ასე არ არის, რადგან ამ მკაცრად შეკრულ კომპოზიციაში 
ფიგურების განლაგებაა სხვადასხვაგვარი. მარცხენა ფრთის პერსონაჟები 
არც თუ მკაცრ სამმეოთხედში არიან გამოსახული ისე, რიმ მიახლოვებული 
არიან ფრონტალურ პოზიციას, რეგისტრის ხასი მაღლაა აწეული და 

ფიგურებიც შედარებით მჭიდრო ინტერვალით დგანან ერთმანეთის გვე- 
რდიგეერდ. მარჯვენა ფრთასე სხვა სურათია: უკვე ფართო ინტერვალით 
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ერთმანეთს დაშორებული სეიმეონი და ანგელოსი სრულ სამმეოთხედში 

დგანან და გაცილებით ქვემოთ არიან გამოსახული, ვიდრე მათ წინ 

წარმოდგენილი ფიგურები. ეს შეგნებელი ხერხი თუნდა იყოს და არა 

რეგისტრის ხაზთა სხვადასხვა დონესე განლაგების, მათი აღრევის შედეგი: 

ამით ქვემოდან სემოთ მიმართული, წელში ოდჩავ მოხრილი, მოერძალე- 

ბული ფიგურებიდან თითქმის ფრონტალურ ვერტიკალებად აღმართულ 

ფიგურებისკენ განვითარებული რიტმია წარმოჩენილი, რითაც არა მარტო 

აშკარა სიცხოვლე ჩნდება მთლიან კომპო სიციაში, არამედ ღმრთის- 

მშობლისა და იესუსადმი თაყვანისცემაა ხა სგასმულად გამოხატული. 

მოხატულობის ამ კამარისეელ რებისტრს ,„ფერისცვალებისა” და „ამაღ- 

ლების” - უფლის ამ ორი გამოცხადების ამსახველი სცენა გაასრულებს. 

ისინი აქაც ჩრდილოეთის კედელ“სე. აქაც ისე გვერდიგვერდ არიან 

გამოსახული, როგორც ამ წრის თითქმის ყველა სხვა ძეგლის მოხატუ- 

ლობაში (ჭალაში, წითელხეეში, ბყგეულსა თუე კალაურში). ორივე სცენა 

თანმხლები ასომთავრული წარწერებით კარგად შემორჩა მოხატულობას 

(ფერისცე/ა/ლ/ე/ბა”, „ამ/ა/ლლ/ე/ბა/") ორივე ფართოდ არის გაშლილი, 

ამ მომცრო “ომის კამარასა და კედელსე თავისებურებით გამორჩეული - 

კომპო სიციური სქემის მკაფიოებით, სხვათაგან რშედარებით განსხვავებული, 

შედარებით მონოქრომული ფერადოვნებითა თუ პერსონაუთა გასრდილი 

მასშტაბით. საგულისხმოა ისიც, „ფერისცეალების” სცენაში ფონი რომ 

სრულიად ნეიტრალ'ყრია - მთების აღმნიშეჩელ სიბრტყეთა თვით კIინ- 

ტურული მინიშნების გარეშე ფჩვეულოდ წარმოდგენილი. 

დ«რივე ეს თემა, ძირითადად ასახულია ჩვეულებრივი, ტრადიციული 

იკონოგრაფიით - ერთია მხოლოდ: მოსე, რატომღაც, თავისივე წიგნის, 

სჯულის კანონის გარეშეა გამოსახული. ორივეგან მკაფიოდ ჩნდება სიმე- 

ტრიული სქემა, ოღონდ თუ ერთგან („ფერისცვალების” სცენაში) კომპო- 

'სსიციის უმეტესი ნაწილი სედა, სეციურ სოლე მოქმედ პერსონაჟებს - 

ნათების ოვალური ზოლით გარშემორტყმულ ქრისტესა და მისეენ ლოცვად 

მიმართულ თითო წინასწარმეტყველს “ჯჭირავს, მეორეგან (,ამაღლების” 

სცენაში) პირიქით უმეტესი ნაწილი კომპო სიციისა უკვე იმ ქვედა, 

მიწიერ ხედზეა გაშლილი, სადაც მავედრებელ, ხელგანჰყრობით გამოსახულ 

ტანმაღალ ღმრთისმშობელს მსუბუქი იჩტერეალით ეკვრიან უშარავანდო 

მოციქულთა შედარებით მომცრო ზომის ფიგურები. ღმრთისმშობლის 

ფიგურა ფართო ასომთავრული წარწერითაც არის გამორჩეული („დედა 
ღმ/რ/თ/ისა/”) და იმ, სხეათაგან განსხვავებული, ჩალისფერი ოქრის სიჭარ- 
ბითაც, რომლითაც მისი სამოსია დაფერილი. 

დაკვირეებისას ჩანს, რომ ამ გვერდიგეყერდ გაშლილი სცენების ცალკე- 
ული ფიგურები და ფიგურათა ჯგუფები, თუ მათ დიაგონალურად მივა- 
ყოლებთ თვალს, ისე არიან ერთმანეთის მიმართ განლაგებული, რომ 

ერთმანეთის მოხასულობა გაიმეორონ. ქრისტეს ტანმაღალ ფიგურას „ფე- 

რისცვალების” სცენიდან „ამაღლების” სცენის ღმრთისმშობლის თითქმის 
ისეთივე სომის, ისეთიეე ტანმაღალი ფიგურა ემასუხება, ხოლო მაცხოვრის 
მარჯვნიე და მარცხნიე მდგომ ელიასა და მოსეს გამორჩეულად მასშტაბურ 

ფიგურებს ღმრთისმშობლის ასეეე ორსავ მხარეს მდგომ ტანმორჩილ, 
თანაც მჭიდროდ გამოსახულ მოციქულთა ჯგუფები. იგივე სხეა ფი- 
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გურებსეც ითქმის - „ფერისცვალების სცეჩის დამსწრე მოციქულებზე, 
რომლებიც ისეთი მოძრაობით არიან მიწასე დავარდნილი, რომ თავისი 
მოხასულობით გარკვეულად ემსგავსებიან გვერდითი სცენის “სედა 
მონაკვეთის იმ სამფიგურიან ჯგუფს, სადაც ამაღლებული მაცხოვარი და 
თითქოსდა მოციქელთა ჯგუფიდან ამასრდილი ორი მასშტაბური ანგე- 
ლოზია გამოსახული. ეს შემთხვევითი არ უნდა იყოს: ჩვენმა ოსტატმა ამ 
მარტივი ხერხით არა მარტო გააერთიანა, გაამთლიანა ერთმანეთის გვერ- 
დიგვერდ გამოსახული, თითქმის ერთგვაროვნად აგებელი კომპოზიციები, 
არამედ მათში გარკეეული რიტმის შეტანით შეძლო კიდეც მოსალოდნელი 
ერთფეროვნების დაძლევა. 

შესრულების მანერის, ნახატის საერთო ხასიათის მხრივ აქაც ის 

სურათია, როგორიც ყველა 'სემოსსენებულ. სცენებში ვნახეთ. ფორმის 
მომნიშვნელი ძირითადი კონტურიც და შიდა ჩახატის ხაზებიც ერთიანად 
მკვეთრად გრაფიკულია, ერთნაირად სქელია, სიჩატიფეს მოკლებ'ელი - 
უფრო მოუხეშავია, ეიდრე ჭალაში და გაცილებით გამკვეთრებული ვიდრე 

წითელხეეში. ნახატი ყველგან სიბრტყობრიე; - დეკორატიულია, მაგრამ 
ხასით მონიშნული ფორმა, მისი სიმრგვალე ადგილებში მაინც ნაგრძნობია: 
ჯერ ერთი, სამოსის სხიეისებრ მიმართული ნაოჭები თავისუფლად გა- 
ბნეული კი არ არის, არამედ გარკვეულად შეესაბამება სხეულის ფორმათა 
საზღვრების ტექტონიკურ აქცენტებს. ამასთან, სხეულის სოგიერთ ნაწილ- 
თან (მუხლებთან, მხრებსა თუ მკლავის მოხრის ადგილებში) ხან თეთრას 
ვიწრო ლაქები ჩნდება და ხან იმ ყაიდის თვთრასეე მონასმისმიერი ხაზები, 

რომელშიც თითქოსდა შერწყმულია ლაქისა და ხახის თვისებები. სრული 
სიბრტყობრიობის ფარგლები სწორედ ეს გეაძლეეს ფორმის "შეგრძნების 
ილუზიას - მხოლოდ ადგილებში, რაღა თქმა უნდა, რადგან საბოლოოდ 

ვითომდა „ფერწერული მოდელირების” მიუხედავად, შიდა ნახატის ხასები 
იმდენად მკვეთრია, იმდენად წინწამოწეული, რომ სწორედ ისინი აღიქმებიან 
უპირატესად. ეკლესიის მომხატველი თავისივე ხედეის შესატყვის წერის 
მანერასთან ერთად, ქრონოლოგიურად მასთან ახლოს მდგომ გეიანპა- 
ლეოლოგოსური მხატვრობის იმ ნიმუშებსაც უნდა მიმართაედეს, სადაც 
ფერთა თანდათანი დადებით არის მიღწეული გამოსახულებათა შსედაჰირის 
მეტ-ნაკლებად პირობითი დამუშავება. 

„ჯეარცმის” სცენას, რომლითაც მეორე რეგისტრის მოხატულობა იწყება, 

ასრობრივად ის ფუნქცია ეკისრება, რომ მოწამეთა გამოსახულებები 
(მოწამეობის იდეა) საუფლო ციკლის სცენებს (მაცხოვრის ღვთაებრივი 
და კაცებრივი ბუნების ამსახველ ემიზოდებს) დაუკავშიროს. რაც შეეხება 
თვით სცენას, ის შუასაუკუნოვან მხატვრობაში ფართოდ გაგრცელებულ 
მოკლე იკონოგრაფიულ რედაქციას გვთავასობს. სურათში გამორჩეულად 
იკითხება კომპოსიციის მთელს სიგრძესე გაჭიმული სხეულითა და ფართოდ 
გაშლილი ხელებით ჯვარს მიმსჭვალულის «ფიგურა: იესუს უღონოდ 
ჩამოვარდნილი თავი, მწუხარედ შეკრული წარბები თუ უსიცოცხლოდ 

დახუჭული თეალები. ჯვარცმული თითქოს თავს ადგას, თითქოს მკლავებ- 
ქვეშ იქცეეს ორ მგლოვიარე ფიგურას: სამ მეოთხედში მდგომს, მისკენ 
ვედრებად მიმართულ ღმრთისმმობელს და იოანეს, რომლის სახე თუ 
ლოყასთან მიტანილი ხელის ჟესტი. ამ ყაიდის ძეგლებისთვის დამახასი- 
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ათებელი უშუალობით, მწუხარებას გადმოსცემს. სცენის ორივე ჰერსონაჟი 
თუმც თანაბარი ინტერვალით დგას ცენტრიდან, მაგრამ მათი ფიგურები 
როდია თანაბარი სომისა: ღმრთისმშობლის ფიგურა იმდენად მაღალია, 
რომ მისი შარავანდი შესამჩნევად გადაკვეთს ჯერის მკლავს. მარტივი 
ხერხით არა მარტო ხასგასმულად წარმოჩინდება ამ ფიგურის მნიშენე- 
ლოენება, არამედ, კომპოსიციის საერთო ფრონტალობასთან ერთად, ოსტა- 
ტურად ჩნდება მარცხნიდან მარჯენიე სურათის ჩვეული წაკითხვა და, 
რაც მთავარია, ერთგვარად ცოცხლდება კიდეც ასე უბრალოდ და, ერთი 

შეხედეით, თითქოსდა მონოტონურად აგებული სცენის საერთო კომპო- 
სიციური სქემა. 

„ჯვარცმის” გელათისეული სცენა, ალბათ, უფრო მეტყეელი იქნებოდა, 
რომ თვით ნახატის ხასიათიც ესიტყვებოდეს კომპო'სიციური აგების საერთო 
წესს. ჩვენს მხატეარს, როგორც მოსალოდჩელი იყო, ეძნელება შიშეელი 
სხეულის გამოსახვა, მაგრამ მთავარი ხელშემმლელი ფაქტორი ეს როდია 
– მონუმენტურობის ეფექტი, ძირითადად, მაინც ფორმის უხერხული 
დაქუცმაცებით არის შესღუდული. იესუს შიშველ სხეულსე დატანილი 
შიდა ნახატის ხასები (ერთგან კი, ქსოვილის საფარზე, თეთრას ბრტყელი 
ლაქები) ოსტატის ასრით მოცულობას უნდა გადმოსცემდეს, მაგრამ ეს 
უსწორმასწოროდ გაფანტული ხაზები იმდენად სქემატურია, რომ ადრეულ 
საუკუნეებში გამოყენებული წესის მარტიე, პრიმიტიულ იმიტაციას მოგვა- 
გონებს მხოლოდ - საბოლოოდ კი, როგორც ითქვა, უხერხულად აქუცმაცებს 
ფორმას (იგიეე ფონად გამოყენებულ ნაგებობაზეც ითქმის, რომელიც 
სოგან დამრეცად არის სიღრმეში შეჯრილი და კიდეებში ორი ფერის, 
ნათელისა და მუქის ფართო ,,ლაქობრივი“ ხასითაა მოცულობის მონიშენის 

მისნით დუბლირებული, გრთმანეთში სქემატურად არეული). ეს ისე არ 
უნდა გავიგოთ, თითქოს „ჯვარცმის” კომპოსიცია სხეათაგან განსხვავებით 
იყოს შესრულებული. აქაც შესრულების იგივე წესია, იგივე ხედვაა 
ოსტატისა, რომელიც ზემოხსენებულ სცენებში შემოგეხვდა. მაგრამ ბევრი 
რამ აქ უფრო თეალსაჩინოა თუნდაც იმიტომ, რომ ჯერ ერთი - სცენაში 
ჩნდება შიშველი ფიგურა და მეორე სხვებთან შედარებით ეს სცენა 
შესამჩნევად მცირე ზომისაა, მის გასწერივ კი წარმოდგენილია მოწამეთა 

მასშტაბური ფიგურები, რომელთა ფონზეც ამ რეგისტრის ამ ერთადერთ 
სიუჟეტურ კომპოზიციაში მეტად აშკარავდება როგორც შიდა ნახატის 
ხასთა სიჭარბე, ისე ფორმის დანაწევრების ტენდენციაც. 

რაც შეეხება მოხატულობის ამ შუანა რეგისტრის მომდევნო მონაკ- 
ვეთებს, ისინი, როგორც ითქვა, მოლიანად მოიცაეენ მოწამეთა წელსევით 
ფიგურებს. სამხრეთის კედელზე, სარკმლის მარჯენიე, გვერდიგვერდ მდგომ 
ორ წმინდანს ვხედავთ: თეკლას C,წმ/იდა/ თეკლა”) და გაიანეს C,Vწმ/იდა/ 
გაიანე”). დასაელეთით ბარბალესა (,წმ/იდა/ ბარბალე”) და ეკატერინეს 
C.წმ/იდა/ ეკატერინე”), რომლებიც წინა წყვილისაგან განსხვავებით ერთად 
კი არ დგანან, არამედ მათ შუა მოქცეული სარკმლით არიან გამიჯნული. 
ჩრდილოეთის კედელზე წმინდა მოწამეთა ორ-ორი ფიგურა ჩნდება: სარ- 
კმლის მარცხნიე ნინო (C,წმ/იდა/ ნინო”) და სისო („წმ/იდა/ სისო"), მარჯენიე 
მარინა (C,წმ/იდა/ მარინა”) და ირინა („წმ/იდა/ ირინა”). აქ ყველა, ერთის 
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გარდა. ცნობილი წმინდანია". ეს ერთი კი, წმინდა სისოა,, რიმელიც 
ჩეეჩთვის ხელმისაწედომ არც ერთ ლიტერატურულ წყაროში არ იხსენიება. 

არადა. ეს წმინდანი მხოლოდ ამ ეკლესიის მხატვრობაში კი არა, ამავე 
დროის სხვა რამდენიმე ძეგლშიც არის ასახული: ბუბგეულში (ისევ და 

ისევ წმინდა ნინოსთან დაწყვილებული), ტაბაკინსა და კალაური. ამ, 

იქნებ. ადგილობრივი წმინდანის სახელით ცნობილ მოწამეს, როგორც 
ჩანს, კარგად იცნობდა ჩვენი ეკლესია, მაგრამ დღეისათეის ვერაფერს 

ვიტყეით. თუ ეინ უნდა ყოფილიყო იგი. 
მოწამეთა ფიგურები ყველგან მკაფიოდ იკითხებიან. ამგვარ წაკითხვას 

ხელს უწყობს არა მარტო მათი სილუყტის მკაფიოება ან გამოსახულებათა 
მასშტაბურობა. არა მარტო სრულიად ნეიტრალური, საუფლო სცეჩების 
ორფერი ფონისაგან განსხვავებული, ერთადერთი ღია მონაცრისფროთი 
დაფერილი ფონები, არამედ ისიც, რომ ფიგურები თავისუფლად არიან 
განლაგებული - რაიმე, თვით მსუბუქი მომაჩარჩოებელი სოლის გარეშე 
წარმოდგენილი. ეს საგულისხმოა, რადგან ჩეენს გეიანა მხატერობაში 

(გარდა ფარახეთის დარბასის XVI საუკუნის დამლევის მოხატულობისა) 
ეერ ვნახავთ ასე თავისუფლად განლაგებულ, ამასთან თვით სრულიად 
უბრალო, თუნდაც ხასოეანი ჩარჩოს გარეშე გამოსახულ მოწამეთა თუ 
Vმიჩდანთა მნიშენელოვნებით გამორჩეულ ცალკეულ ფიგურებს. ამგეარი 
რამ, როცა გამოსახულება ხატისებრ აღიქმება, მხილოდ ადრეული 
პერიოდის ძეგლებშია დამოწმებული (ბისანტიაშიც - მაგ. დაფნიში და 
ჩვენშიც მაგ. შიომღეიმესა და ხეს „წმინდა ბარბალეს” ეკლესიაში). 
ადრეული ტრადიციის გამოძახილის შედეგია მოციქულთა ის გამოსახულე- 
ბაჩიც. რომლებიც ნახეყარფიგურებად, მოჩარჩოების გარეშე წარმოგვიდ- 
ტებიაჩ (როგორც, მაგ. გელათის ტაძრის დავით ნარინის ეგეტერის 
საკურთხევლის XIII საუკუჩის ბოლო მეოთხედის მოხატულობაში). მოგვეი- 

ანებით, XIV საუკუნიდან მოყოლებული, როცა უკვე ფართოდ, უკვე 
ერთიან რეგისტრადაც გადმოიცემიან მოწამეთა წელსევითი ფიგურები!" 

8. „ირინას ღა მარინას, ბარბარას და ეკატერინას, თეკლას... საჩატრელთა 

მათ თანა დედათა მენელსაცხებელთა და ღმრთის მსილველთა ერთობით 
წყეასხმიდეთ. სმალსა ქრისტეს ჩინოს ქართლისა ქადაგსა-.შევამკობდეთ გაიანეს...“ 
მიქელ მოდრეკილი, ჰიმნები, II, გე. 231. წმიჩდა ჩიჩო XX საუკუნის სხვა 

საგალობლიებ შიც მოწამეთა გვერდითაა მოხსეჩნიებული: „სმალსა ქრისტესსა ჩინოს 
ქართლის ქადაგსა, ეარსკელავსა მნათობსა საღმრთოდთა მით ნათლითა, კერპია 

სიბჩელით გაროცებულსა, მოეედით და შექამკობდეთ გაიანეს...“ 

9. ამ მოწამე ქალის მარავანდთან გარკვევით იკითხება სახელის აღმნი'შეჩელი 
არწერა: „ი. სისა“. წარწერას, მართალია, დაჟყყეება ქარაგმის ნი'შაჩი, მაგრამ 

იგი სიტყვის დაქარაგმებას არ უნდა გულისხმობდეს, რადგან სხვა სასელებსაც 
(ჩიჩოს. ბარბალეს, ქკატერიჩეს) იმის მიეხედავად, რომ სრელად არიან დაწერილი, 

თაქსე მაიჩც უსითს ქარაგმის ნი'მანი, 

10. #. CLგხიL, L”IC00M00CIე5)ალ ხწ/7ი”ი. M0II§., 1957, გე. 100-101. 
1), ჩეყრს მონუმენტურ მხატერობაში ისეთი მაგალითებიც დასტ'ურდება, მაგ. 

აქ,მი, როცა კამარის მომდეყნო რეგისტრ"სე გამლილ ყოეელ სცენას – „ხარებას“, 
„მირ)მას"'. „ჯყარცმას“. ,უაოჯოხეთის წარმოტყეევნას“, სემო მარჯვენა და მარცხენა 

კუთხეში, თაჩ ახლიევს მედალიოჩებში ჩასმულ. მოწამეთა წელ'სევითი გამოსახე- 

ღდებანი: წმინდა კეირიკე და იელიტა, ეკატერიჩე, ბარბალე... 
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აუცილებელი ხდება ამ სახის გამოსახულებათა არა მარტო მსუბუქად 

მოჩარჩოება, არამედ ფართოდ ორნამენტირებულ მედალიონებად წარ- 
მოდგენაც (ეს ასეა ჩვენი წრის ყველა სხვა ძეგლში - ჭალასა და ბუგეულში, 
წითელხეეშიც). 

ყეელა მოწამის ფიგურა ერთი შსომისაა, ყველა შარავანდმოსილია, 

ყველა ფრონტალურად დგას და მზერაც ჩეენსკენ, მჭვრეტელისკენ აქვთ 
მომართული. აქ თვით სახის ტიპიც ერთნაირია და განსხვავებას, რამდე- 
ნიმეგან, მხოლოდ მათიეე დამახასიათებელი რაიმე ნიშანი გვაილევს: 
თეკლას და გაიანს ამ ორ ქალწულ მოწამეს ერთ ხელში ჯვარი 
უჭირავთ, ხოლო მეორე - ლოცვად მკერდთან აქეთ მიტანილი. ეკატერინეს 
და, რატომღაც, ბარბალესაც სამეფო გვირგვინები ადგათ და ხელგაშლილნი 
ქედრებად წარმოგვიდგებიან. მომდევნო ორ წყვილს ჩვენი მხატვარი უკეე 
ერთგვაროენად გამოსახავს: ორივეს დახურული სახარებებითა და 

მლოცეელის ჟესტით. 
წმინდა მოწამეთა სამოსი თითქმის ერთნაირია. ერთნაირია ფერადოვნე- 

ბაც, ოღონდ ერთმანეთის მომდევნოდ განლაგებულ წმინდანებში, როგორც 
ამაეე ყაიდის ყველა სხვა ძეგლში, დამახასიათებლად ჩნდება თბილი და 
ცივი ფერის მარტივი მონაცელეობა: ჯერ ლურჯი მოსასხამი და აგუ- 
რისფერი გულისპირი, შემდეგ პირიქეთ აგურისფერი მოსასხამი და 
ლურჯი გულისპირი და ა.შ. მოწამეთა სამოსის ამ ერთფეროვნებაში 
მცირეოდენი ცელილება მკრთალი მოყვითალო ოქრით დაფერილ წიგნებს 
შეაქვთ მხოლოდ. ასე რომ, ამ მეორე რეგისტრის მოხატულობა ფერა- 
დოენების მხრიეაც ისეთსავე უბრალო გადაწყვეტას გეთავაზობს, 
როგორსაც კამარისეული სცენები. უბრალოება - მკვეთრი, გრაფიკული 
კონტურითა და დაუნაწევრებელი ფერადოვანი ლაქით ფიგურის სილუეტის 
გამოყოფა, გარკეეულ მხატერულ ხერხად მოქმედებს. სწორედ ამ 
უბრალოებით მიიღწევა ამ შედარებით ვიწრო შუანა რეგისტრზე 
გამოსახულ, თითქოსდა ცალკეულ ვერტიკალებად აღმართულ ფიგურათა 
ხასგასმული აქცენტირება, გარკვეული მნიშენელოენებით მათი წარმოჩენა, 
მოხატულობის მთლიან ანსამბლში მათი ორგანული (და არა დამოუკი- 
დებელი) აღქმა. აქ, როგორც ჩანს, დაფენილია ჩეენი მონუმენტური მხატ- 
ერობის ადრეულ ძეგლთა მხატრული მიღწეჟების სუსტი შრეები, მოჩანს 
მიდრეკილება მათი მიბაძვისა, თუმცა შესრულების არც თუ გამორჩეული 

ოსტატობით და შესამჩნევი გულუბრყვილობით. 
ჩვენმა ოსტატმა გარკვეული იდეური მახეილების დასმით, სუსტად და 

თანმიმდევრულად გაიასრა მოხატულობის ის ვრცელი მონაკვეთი, რო- 
მელიც რელიგიური თემატიკისთეის იყო გამისნული. რაც შეეხება ცალკე- 
ულ სცენათა კომპოზიციურ აგებას, მათს მხატვრულ გადაწყეეტას - აქ 
თუმცა ბეერი რამ არის მხატვრული თვალსაზრისით გაუმართაეი, მაგრამ 
ისიც აშკარაა, რომ მისი შემსრულებელი ახლა უფრო დაოსტატებულია, 
ვიდრე წითელხეეის დარბაზის მოხატეისას. ყველა სემოგანხილული სცეჩა, 
იმის მიუხედავად თუ რა განწყობილების შინაარს გადმოსცემს იგი, 
აგებულია გარკვეულად მონუმენტური ხედეით. ეს იმით მჟღაენდება, რომ 
კამარებისა და კედლების სასურათე სიბრტყეზე ნათლად იკითხება საუფლო 
სცენათა მომცეელი დიდი ზომის, უბრალოდ მოჩარჩოებული არეები, სადაც 
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წარმოჩენილია მთავარი აზსრობრიე - კომპოზიციური მახვილები. ამასთან, 
სცენების უმრავლესობა აგებულია სიმეტრიულად, რაც მათ მნიშენელოევ- 
ნებას მატებს. კომპოსიციის ცენტრირებას, მათ შეკვრას ხასს უსეამს 
პერსონაჟთა დაყენება, მათი ხელების მეტყველი, გამისნული მიმართულება. 
გასათეალისწინებელია ისიც, რომ ყოველი ცალკეული კომპოზიცია, ად- 
რეული სქემისთვის დამახასიათებლად, შედარებით მაინც ნათლად არის 
აგებული. ფონი, ორად - ორი სცენის გამოკლებით, ან ნეიტრალერია, ან 
უფრო იშვიათად, არც თუ ძლიერად არის განვითარებული. ესეც, ბუ- 
ნებრივია, ხელს უწყობს ფიგურებისკენ მჭვრეტელის ყურადღების მიმა- 
რთვას. გასათვალისწინებელია ამ ფიგურების დიდი სომებიც და ისიც, 
რომ ისინი ყველგან მკაფიოდ არიან განლაგებული. ამგვარივე მიდგომა 
ჩნდება ნახატშიც, რომელიც (მხოლოდ მეტ - ნაკლებად) სოგად ფორმებში 
მოხაზაეს სხეულისა თუ სახის ნაწილებს. ამ შედარებით მკაცრი მხატე- 

რული მეტყველებით აგებულ კომპოზიციებში (რაც, ნებაუნებურად, ად- 
რეული პერიოდების ჩვენს მხატერულ შემოქმედებას გვაგონებს) ისეთი 
ნიშნებიც წარმოჩინდება, რომლებიც გარკვეულად ეწინააღმდეგებიან 
ოსტატის მონუმენტურ ხედეას. ასეთი კი ბევრი რამ არის, თუნდაც უსწორ 
- მასწოროდ და დუნედ გავლებული სოლები, რომლითაც რეგისტრებია 
მონიშნული ან თითქოსდა მოდელირებისთეის გამისნული, სქემატურად 
დატანილი შტრიხები, რომლებიც არც მოცულობის ილუზიას წარმოქმნიან 
და არც დეკორატიულად არიან განსაკუთრებით მეტყეელი. იგივე შიდა 
ნახატის ხაზებზეც ითქმის: ისინი, ჯერ ერთი, იმდენად მკვეთრად, შერბი- 
ლების გარეშე არიან სიბრტყეზე დატანილი, რომ ფაქტიურად კვეთენ 
ფორმას და მეორე - სოგან ისე ქაოტურად არიან განლაგებული, რომ 
იქნებ ხელს არ უშლიან, მაგრამ ანელებენ მთავარი აქცენტების წარმოჩენას. 
ამასთან, შიდა ნახატის ხასები იმდენად მარტივ ნახატს წარმოქმნიან, 
რომ ერთიან დეკორატიულ რიტმად ვერ კრავენ რომელიმე გამოსახულებას. 
მონუმენტური ხედეის თანდაყოლილი უნარი ჩვენი ოსტატისა ნაკლებად 
თუ ეთვისება მის საშემსრულებლო დონეს. როგორც ჩანს, საჭირო იყო 
სისადავითა და ლაკონიზმით მოტანილი მთლიანობის ის მეტი გრძნობა, 
რითაც ამგეარი მარტივი სახეით-გამომხატეელი ხერხებით შესრულებული 
ნაწარმოები მეტად „იჟღერებდა”, მეტ ზემოქმედებას მოახდენდა მჩახეელზე. 
მსჯელობის ამ მხრიე წარმართვა დღეისათეის, როცა ჩვენგან დროით 
დაშორებულ მხატვრულ მოევლეჩას ვაფასებთ, იქნებ გამართლებული ჩანს, 
მაგრამ იმ ხანად, შესამჩნევად გაუბრალოებულ, სახოვნად გაღარიბებულ 
მხატერულ სისტემაში, გაძნელებული იყო მთლიანობის ამგეარი გრძნობის 
შენარჩუნება. ამის მიუხედავად, გელათის წმინდა ელიას ეკლესიაში 
აშკარად შესამჩნევია მომხატველი ოსტატის ამ მხრივ მიმართული სწრაფვა. 
აქ ჩვენ მის მიერ ადრევე მოხატულ ძეგლთან შედარებით უფრო მაღალ 
საშემსრულებლო დონეს როდი ეგულისხმობთ, არამედ უფრო არსებით 
მხარეს - სახვით-გამომხატეელი ხერხები ოსტატს, აქ თითქოსდა მეტად, 
თავისივე ხედვის შესატყვისად აქეს მიმართული. ეს კი, თითქოსდა იძლეოდა 
იმის რწმენის უფლებას, რომ ამგეარი სწრაფვა გიორგი ჯოხტობერიძის 
შემოქმედების შემდგომ ეტაპსე უფრო დაწმენდილი სახით ყოფილიყო 
გამოვლენილი. 
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ილემი 

ილემის ეკლესიის მოხატულობა, პირველი მოხილვისთანაეე საშემსრუ- 
ლებლო ოსტატობის შედარებით მაღალი დონით გამოირჩევა. მეტიც, ამ 
მხრიე ეს მხატვრობა, განსახილეელი ყაიდის ძეგლთა შორის, ყველაზე 
მეტად მოგვაგონებს იმჟამინდელ პროფესიულ, პალეოლოგოსური რიგის 
მხატერობას. ეს მით უფრო საგულისხმოა, რომ დეკორის საერთო სისტემის 
გაასრებისას ამ შემთხეევაში უფრო ძნელად დასაძლევი ამოცანა იყო 
გადასაწყვეტი, ეიდრე წინა ორ ძეგლში: ილემის ეკლესია, წითელხევისა 
და გელათის დარბასთაგან განსხვავებული, შედარებით რთული სიერცული 
მონაცემების მქონე ბაზილიკური ტიპის ნაგებობაა. 

სოფელ ილემის! წმინდა გიორგის ეკლესია XV საუკუნის ბოლოსა და 
XVI საუკუნის დასაწყისის დროისა უნდა იყოს? ესაა მცირე ზომის 
სამჩავიანი ბასილიკა აფსიდიანი საკურთხეელითა და სწორკუთხა პასტო- 
ფორიუმებით. თუ შუა ნავი საგრძნობლად მაღალი და ფართოა, გეერდითი 
ნავები პირიქით - იმდენად მომცროა, რომ ფაქტიურად ვიწრო გასასელელ- 
ებს წარმოადგენენ. ძეგლის დასავლეთის კედელი ამჟამად მორღეეულია. 
ეს მას შემდეგ მოხდა, როცა XIX საუკუნისთეის ბაზილიკას დასავლეთი 
მხრიდან მიაშენეს დიდი დარბაზული ეკლესია და ამ ორი, ძველი და 
ახალი ნაგებობის გაერთიანების მიზნით მთლიანად მოშალეს ბაზილიკის 
დასავლეთის კედელი?ბ. ასე რომ, დღეისათეის არა მარტო მთლიანად 
არის დაღუპული დასაელეთი კედლის მოხატულობა, არამედ დროთა 
განმაულლობაში ძლიერად დახიანებულა სამხრეთისა და ჩრდილოეთის 
ჰპედელთა, კამარებისა და რამდენიმე სვეტის მოხატულობაც. 

მოხატულობამ ორად - ორი წარწერა შემოგეინახა - მხატერისა და 
ქტიტორის. პირველი შუა ნავის ჩრდილოეთი პილასტრის სეეტისთავზეა 

თეთრი საღებავით შესრულებული: „ამის მხატე/არსა/ გიორგი ჯოხტობე- 
რიძეს შეუნდოს ღმერთმან, ამინ”; მეორე კი, წითელი საღებავით შედარებით 
გაუმართავად გამოყვანილი, სამხრეთი ბოძის კაპიტელზე ჩნდება აღმოსავ- 
ლეთის მხრიდან: „გიორგასა ჭაკვითაძესა შეუნდოს ღმერთმა, მეუღლესა 
მისსა თამარს შეუნდოს ღმერთმა, ამინ”. წარწერები საგულისხმო ცნობებს 
გვაწედის: ჯერ ერთი ის, რომ მათი პალეოგრაფია XVI საუკუნისთვის 
დამახასიათებელია - ჭალისა და ვანის მოხატულობაში დადასტურებულ 
წარწერათა მსგაესი (დონი აქაც ისეთივე დოქისებურია, განიც ისეთივე 
გრიელკუდიანი, თითქოს კიბის საფეხურისებრ ჩამოშვებული, ჯანიც 
უკუღმაა დაწერილი და აქაც ერთად, ერთმანეთის პარალელურად გეხედება 
ორი სხვადასხეა ფორმა - „ღმერთმა” და „ღმერთმან. და მეორე - მხატერის 
ვინაობის დამადასტურებელი წარწერა, მიუხედავად იმისა, რომ მოხატუ- 

1 სოფელი ილემი ზესტაფონის რაიონშია, მდინარე ილმულას ხეობის ორსავ 
კალთაზე გაშენებული. 

2. ე. ბერიძე. XVI-XVIII საუკუნეების ქართული საეკლესიო ხუროთმოძლღერება, 
გვ. 166–169. 

3. იქვე. გე. 166. 
4. იქეე. გე- 168. 
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ლობა სრულიად აშკარად რამდენიმე ოსტატის ნახელავად ჩანს, იმას 
გვეუბნება, მხატეართა რომელიღაც საძმოს ან იქნებ არტელის ხელმიძღვა- 
ნელი და, ამდენად, მოხატულობის საერთო სტილის განმსასღვრელი და 
ტონის მიმცემი აქაც რომ წითელხევისა და გელათის წმინდა ელიას 
ეკლესიებიდან ჩვენთვის ცნობილი გიორგი ჯოხტობერიძეა. რაც შევგხება 
საქტიტორო წარწერას - ამით ის ჩანს, რომ ბაზილიკის შემკობაში, 
როგორც განსახილეელი წრის ძეგლთა უმრავლესობაში, მონაწილეობა 
მიუღიათ შედარებით დაბალი სოციალური ფენის წარმომადგენლებს?. 

“ ქტიტორი არა ერთი და ორი ჰყოლია ჩეენს ძეგლს. შედარებით სრულად, 
მართალია, მამაკაცის სამი ფიგურა გაირჩევა, მაგრამ მათი რიცხვი გაცი- 
ლებით მეტი უნდა ყოფილიყო. ეს იმ კონტერული მონახაზებითა და 
სახისა თუ სამოსის იმ გამოხუნებული ფრაგმენტებით ჩანს, რომლებიც 
სვეტისთავებს შემორჩა (ზოგან გეერდითი ნავების კედლებსაც). ასე რომ, 
აქაც ქტიტორთა ის სიმრავლეა, რომელიც ამაეე რიგის სხეა ნიმუშებშიც 
შემოგვხედა. 

“შედარებით დაკეირეებული, შედარებით გამოცდილი ოსტატი თავიდანვე 
მოსახატი სიერცის გააზრებით ჩანს. ყურადღებას იქცევს ის, რომ ამ 
შემთხვევაში გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მსგავსად, ნაგებობის 
მხოლოდ ერთი ნაწილი კი არ არის მოხატული, არამედ მთლიანი სივრცე 
ბასილიკის სამივე ნავი. ყურადღებას იქცევს ისიც, საკურთხევლის 

შესამჩნევად მომცრო კონქის შესაბამისად რომ არ მცირდება პერსონაჟთა 
ზომები: მაცხოერის ფიგურა ტრადიციისამებრ, მასშტაბურად გამოისახება, 
მისი ამალის წევრები კი - მის ორსაე მხარეს მდგომი თითო მთავარან- 
გელოზი კონქის მიმდებარე არეზე - კამარებზეა წარმოდგენილი. მოხატუ- 
ლობისთვის ასევე ოსტატურად არის გათეალისწინებული ბოძების თავისე- 
ბური ფორმა (რაიმე პროფილირების გარეშე მოტანილი მარტიეი სწორკუთ- 
ხედები, სადაც ქტიტორთა, მესვეტეთა და მეუდაბნოეთა ფიგურების თავისუ- 
ფალი ეერტიკალებია აღმართული). გათვალისწინებულია გვერდითი ნავების 
სივიწროვეც: სიუჟეტური კომპოზიციების სანაცელოდ (თუნდაც ისე, რო- 
გორც ტაბაკინის მოხატულობაშია დადასტურებული) აქ ფართო - ფართო 
ინტერვალებით ერთმანეთისგან დაშორებულ წმინდანთა ცალკეულ გამოსა- 
ხულებებსა და ქტიტორებს ვხედავთ. თუმცა ერთგან - სამხრეთი ნავის 
სამხრეთისავე კედლის შუანა არეზე წმ. ეესტათის ნადირობის ამსახველი 
სცენა ჩნდება, მაგრამ ეს ის ადგილია, რომელიც კარგად იკითხება ცენტრა- 
ლური ნავის ყველა წერტილიდან. მთლიანი მოხატულობის ორგანულ 
ნაწილად გეერდით ნავებში გასასვლელ თაღთა მორკალურ სიბრტყეებზე 
განლაგებული გამოსახულებებიც აღიქმებიან. ჩრდილოეთის ნავში მოხატუ- 
ლობის ოდნავ შესამჩნევი კვალი გაირჩევა მხოლოდ, სამხრეთით კი 
ცენტრალური და სამხრეთი ნავის გამყოფი თაღის შიდა ჰირშე, რომელიც 
სამხრეთი ნაეის კამარის შიდა პირზე გადადის, ნათლისმცემლისა და მის 
ორსავ მხარეს მდგომ ელისაბედისა და ზაქარიას ფიგურებია გამოსახული. 
სიმეტრიულად, ზუსტი წონასწორობით განლაგებული სამიეე ფიგურა 

5, იგივე ამავე დროისა და ამავე ყაიდის ორ სხეა ძეგლში –- ფარახეთსა და 

თუზშიც დასტურდება. მეტიც შეიძლება ითქვას, თუზის დარბაზული ეკლესია 
გლეხთა თემის დაკვეთით უნდა იყოს მოხატული. 
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ისეა წარმოდგენილი, რომ დამოუკიდებლად, ცალკე კი არ აღიქმებიან, 
არამედ ორი ნავის მოხატულობის შემაერთებელ რგოლად. მჭვრეტელი 
სწორედ ამ გამოსახულებათა მეშეეობით გადაინაცელებს სამხრეთის ნაეში, 
სადაც წმინდა ევსტათის ნადირობის ხსენებული სცენა და მის ორსავ 
მხარეს ორ - ორი ცალკე მდგომი ფიგურა ჩნდება, რომლებიც ამ მეტად 
ეიწრო გეერდითი ნაეების აღმოსავლეთისა და ჩრდილოეთის კედლებზეა 

განლაგებული. 
ასე რომ, აქ თუმცა არ ჩანს მხატვრული დეკორის ორიგინალურად 

გადაწყვეტის რაიმე ხერხი, მაგრამ მოსახატი სივრცე (ნაწილიც და მთელიც) 
ყველგან ოსტატურად არის გააზრებული. 

მოხატულობის ფრაგმენტულობის, მისი დიდი ნაწილის დაღუპვის გამო, 
შესაძლოა, ზუსტად და თანმიმდევრულად ეერ გაეიაზროთ მთლიანი დეკო- 
რი, მაგრამ ისიც, რაც ”შემოგერჩა, საკმარისია აქ დატეული იკონოგრაფიული 
იდეის წარმოსაჩენად. 

მოხატულობა ყეელაზე უკეთ საკურთხეველს შემორჩა. კონქში ტრადი- 
ციული თემა - „ვედრებაა” გაშლილი, მის ქვემოთ თორმეტი წმინდანის 
მწკრივი - მოციქულებია, ხოლო მესამე რეგისტრად მსხვერპლის თაყვა- 
ნისცემაა გადმოცემული. რაც შეეხება კედლებსა და კამარებზე შემორჩენილ 
სცენებს, ისინი ასე წარმოგეიდგებიან: ცენტრალური ნავის დასაწყის 
რეგისტრზე, კამარის სამხრეთ - აღმოსავლეთ მონაკვეთზე „ხარების” 
სცენის ფრაგმენტები გაირჩევა. შუანა რეგისტრზე „ლაზარეს აღდგინება” 
და მის გვერდით, კედლის სამხრეთ-დასავლეთ მონაკვეთზე, სანახევროდ 
შემორჩენილი „ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნა”. მოხატულობის ბოლო, დამამ- 
თავრებელ რეგისტრზე, თაღის კუთხეებში, რადგან აქ სამხრეთის ნაეში 
გასასვლელი თაღია გაჭრილი, მედალიონებში ჩაწერილ მახარებელთა - 
მათესა და მარკოზის წელზევით გამოსახულებებს ვხედაეთ. კედლის 
გამყოფ პილასტრზსე ჯერ მოწამე ქალის - ბარბალეს მთლიანი ფიგურაა 
გამოსახული, შემდეგ მესვეტისა (აქ წარწერა არ ჩანს). სულ ქვემოთ კი, 
ბურჯის მოხატულობაზე, ახალგაზრდა ქტიტორი. მოხატულობის ფრაგ- 
მენტები, მსოლოდ ერთგან, სამხრეთ-აღმოსაელეთ ბურჯსაც შემორჩა: 
წარწერით - ის ონოფრე მეუდაბნოეა (,წმ. ონოფრე”). 

ჩრდილოეთის კედელმა საუფლო ციკლის ოთხი სცენა შემოგვინახა: 
ჯერ ჩრდილო-აღმოსავლეთით, „შობის” კომპოზიცია ჩნდება, შემდეგ 
მოხატულობის მეორე რეგისტრად, ერთად, განუყოფლად წარმოდგენილი 
„ჯეარცმა” და „გარდამოხსნა” და მის გვერდით, ჩრდილო-დასაელეთით 
გამოსახული „იერუსალემად შესვლა”. აქაც სამხრეთი კედლის მეორე 
რეგისტრის მოხატულობის მსგავსად, სადაც აღდგომის წინასწარუწყებისა 
და აღდგომის საზრისის მომცველი სცენებია თანმიმდევრულად წარმოდ- 
გენილი, გარკეევით იკითხება საღეთო წერილის შესაბამისი ამბის ის 
თავ-ბოლო - ენების დასაწყისი და დამამთავრებელი - ეპიზოდები, სადაც 
ერთი იდეაა გაცხადებული. მესამე რეგისტრის მოხატულობა თაღის კუთ- 
ხეებში მოქცეულ მახარებელთა - ლუკას და იოანეს წელზეეით ფიგურებს 
გადმოსცემს. პილასტრზე იგიეე სცენა მეორდება, რომელიც სამხრეთით 
ენახეთ: სემოთ მოწამე ქალი - ეკატერინეა გამოსახული, ქეემოთ მესეეტე 
(წარწერა არც აქ იკითხება) მხატერობის კეალი თუმცა ბურჯებზსეც 
გაირჩევა, მაგრამ ისე მკრთალად, რომ შეუძლებელია მათი წაკითხვა. 
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ამ ფრაგმენტულიდ შემორჩეჩილ მოხატეელობაზე გარკვევით შეინი ნება. 

რიმ გამოყენებულია მოგეიაჩნო დროის ჩვეჩი ძეტლებისთეის დამახასიათებე- 

ლი იკონოგრაფიული სქემა (მოხატყლობით თითქმის თანაბრად დაფარულ 

კამარებსა და კედლებსე საუფლო ციკლის IV ჯყჩებია მოცემული, ქვემოთ 

კი. ბერჯების ყოველ. სიბრტეესე. ცალეეული ფიგურები) “ყიჩი ნება 

ისიც. რომ მსხვერპიხის თემა. რომელი(; საკურთხეველში - ყყლესიის ამ 

იდეური ღერძის მოხატულობაშია წარმოჩენილი, დარბა'სის კედლებ'სეც 

ყეეყილა გაჩვითარებული 6C.(იბა” და ჯ ოჯოხეთის Vარმოტყვევნა”, „იერ'უ- 

სალემად შესვლა" და ფინტერეალოდ გამლილი „ჯევარ( კმა” დი სტარდამოს- 

სია“). დაკვირვებისას ისი( ჩანს. რომ გს სცენები მსგავსი იდეის გამოსაკ- 

ვეთად, ისევე არიან გაჩლიგებელი. როგორც ამ ყაიდის იეგლებსე ვნახეთ 

– ყერტიკალ'ერად, 'სემოთ და ქვემოთ. სხარება” დი „ლა სარეს აღდგინება” 

- წინასწარუწყების თემის მომცველი ეს ორი სცენა. ჭალის მოხატულობის 

მსგავსად, აქაც სამხრეთის კედელ“სე, აქაც ერთმანეთის სემოთ და ქვემოთ 

არის გამოსახული. ხოლო „შობა“ და მის ქვემოთ. გამლილი „ჯვარცმა” 

და „გარდამოხსნა. აქაც ისე წარმოგვიდგება, როგორც ქორეთის მოხა- 

ტულობაში (იმ უმნი'მეჩელო. სხეაობით, რომ ქორეთი „ჯვარცმის” სანა(კ- 

ქლოდ წმინდა გიორგის ბორბლით წამებაა ასახული). როგორც ჩანს, 

ილემის ბა'სილიკის მოხატულობის პროგრამა არა მარტო ამ ყაიდის 

ძეგ. ღების მსგავსად იყო განვითარებული, არამედ იდეურადა.ც ესიტყვებოდა 

მათ. 

რაც შეეხება ცალკეულ. სცენებს - მათ. კომპო სიციურ გადაწყვეტას, 
სერადოვნებასა თუ ჩახატს, “ეიძლება ითქვას, რომ მხატერუელად ისიჩი. 

წესაძლებელია, უფრო დასრელებულად. არა, მაგრამ სამემსრულებლის 

ოსტატობის მხრივ შედარებით "უკეთ გამოიყურებიან, ვიდრე სემოგანხილულ 

Vინა თორ ძეგლში. 

«ვედრების საკონქო კომპო'სიცია ისეა გაშლილი, როტორ(; ამას სვანე- 

თის ეკლესიებში ვხედებით ხოლმე სყეულებისამებრ (ფხოტრერის მოხატუ- 

ლობის X საუკუნისეულ ფენა'სე. ჟიბიანის X საუკუნის ბილო მეოთხედისა 

თუ იფრარისა (1194 წ) და წეირმის XII საუკუნის პირველი მეოთხედის 

მონატულობა“ იზ. ჩყენი წრის ძეგლებიდან ამტეარი სქემა მხოლოდ ერთგან. 

და ისიც საქართველოს მთიან მხარეში რაჯჭაში. სოფელ ფარახეთის 

დარბა სულ ეკლესიი“ში დასტურდება). კონქში. როგორც ითქვა, მხოდფოდ 

მაცხოვრის ფიგ'ერა და მისკენ ვედრებად მიმართული ღმრთისმშობელი 

და ჩნათლისმცემელია გამოსახული: თითო მთავარანგელო“სი კი. კონქის 

მიმდებარე ნაწილში, დარბა'სის კამარებ'სყა გადატანილი. სვანეთის საკონქო 

კომპო სიციათაგან გაჩსხეავებული აქ. ისაა, რომ მთავარანგელოზები, 

“უაბი საჩტიური პერიოდის მხატვრობისთვის დამახასიათებლად, ფროჩტა- 

6. „I. #ტიგიემ.)8VიV, I . MMM60-”8!I8VMMM, #. 80იხCM89, XM80იMCი989 (IM«ციმ C8896+1%, 
ბე: 16-1ბ. 34-36. ეს სცენა, მარისალია, "სემო კრიხის XI საუკუნის მეორე 

მეოთხედის მხატერობაშიც ასეეეა განლაგებული, მაგრამ ტრადიციულად, მოგვიანო 

პერიოდშიც. კი. სვანეთის დარბახულ ეკლესიათა მხატერობაშია დამცეიდრებული. 

“სემი კრიხხს მხატერობის შესახებ – LI. 8VიCმი2036. დი8CM088ი 00CიMCხ 8 

ს00M8V #ი0Xმიი8ი08 602 36M0-%0MXM. გვ. 120-121. 127-13). 
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ლურად კი არ დგანან, არამედ ისე. როგორც გვიანა ძეგლებში 
საკურთხევლისკეჩ არიან სამმეოთხედში მიბრუნებული”. ამასთან. ეს 
ფიგურები არა მარტო ამგვარი პო'სიციით, არამედ ფონის ყერადოვჩებითა 

და რეგისტრთა აღმნიშვნელი ხა სებითაც გამოეყოფიაჩ მათ გვერდით, 

კამარებსე გამოსახულ საუფლო სცენებს, რითაც უკვე გარკეეულად უკავში- 

რდებიან „ვედრების” საკონქო, კომპო სიციას. თავდაპირველ ნიმუშად. აქ. 
მართალია, ადრეული სცენაა გამოყენებული. მაგრამ ისიც ხომ შესამჩჩევია, 
თუ როგორ ცდილობს ჩვენი ოსტატი ამ სცენის დროის ვესაფერხსად 

გაა სრებას, ამ კომპო ნიციური სქემის ორი საწყისის მერწყმა-შერიგებას. 

სვედრების” კომპო ნიცია - ეს იდეყრი და მხატერული ცენტრი მოხა- 

ტულობისა. სხვა სცენათაგან სომებითაც გამოირჩევა და ფერადოვნებითაც. 
კონქის უმეტესი ნაწილი მაკურთხეველი მარჯვენითა და გაშლილი სა- 
ხარებით წარმოდგენილი მაცხოვრის მასშტაბ-ერ ფიგურას უჭირავს. იგი 
მხოლოდ. კონქის მოხატულობაში კი არა, საეურთხეველშიც ბატონობს. 
მუქ მოცისფრო ფონსე უცაბედად გამოიყოფა მაცხოვრის სამოსის აგუ- 
რისფერისა და თეთრანარევი მომწეანო ფერის ფართო ლაქები, მოწითალოდ 

დაფერილი მისი ჯვრული შარავანდი, მოთეალულ - მომარგალიტებული 
მონაცრისფრო ტახტი, ტახტის ორსავ მხარეს გამოშვერილი ბალიშის 
აგურისფერი ბოლოები. ფერთა იგივე მონაცვლეობა, მართალია, ღმრთის- 
მშობელისა და ნათლისმცემლის სამოსსეც ჩნდება, მაგრამ ფერი, ახლა 
უკვე. ჭარბად თეთრანარევია, შესამჩჩევად ბაცია, ჩაკლებად მჟღერი. გასათ- 
ვალისწინებელია ისიც, მათი შარავანდები რომ მოყვითალო ოქრასფერია. 

რაც შეეხება ქერობინისა და სერობინის ფრონტალურ გამოსახულებებს, 
ისინი მხოლოდ ერთი ჩამუქებული ფერით, ყავისფერჩარევი «იქრით არიან 

მსუბუქად დაფერილი ფონის ფერადოვნებას მკვეთრად გამოყოფილი. 

ფერადოვნების მხრივ აქ დაახლოებით ისეთიეე სურათია, როგორც ჭალის 
მოხატულობაში ენახეთ. 

ძირითადი ფორმის მომნიშვნელი კონტური და შიდა ნახატის ხაზები 
აქაც. ამ ყაიდის ყველა სხეა იეგლის მსგავსად, შესამჩნევად სქელია, 
სიბრტყესე მკვეთრად დატანილი და მაინც, შეიძლება ითქვას, ნახატს, ამ 
“შემთ ხვევაში, ჩვენი ოსტატი მის მიგრეე შესრულებულ წინა ორ ძეგლთან 

“შედარებით უკეთ ფლობს. წერის სიბრტყობრივ-გრაფიკული მანერა თუმცა 

ქველგან ინარჩუნებს უპირატეს მნიშვნელობას, მაგრამ ამის მიუხედავად, 
სხეულის სოგიერთ ნაწილს (მუხლებთან, მხრებსა და მკლავის მოხრის 

ადგილებში) ხან თეთრას ეიწზრო ლაქები დაუყვება და ხან თეთრასგე 

მონასმისმიერი ხაზები, რომელშიც თითქოსდა შერწყმულია ლაქისა და 

ხახის თვისებები. სრული სიბრტყოეანების ფარგლებში სწორედ ეს 
ტეაძლევს ფორმის შეგრძნების ილუსიას მხოლოდ ადგილებში, რაღა 

თქმა „უნდა, რადგან საბილოოდ ამ ვითომდა „ფერწერული მოდელირების” 
მიუხედავად, შიდა ნახატის ხაზები აქაც იმდენად მკვეთრია. იმდეჩად 

წინწამოწეული, რომ სწორედ ისინი აღიქმებიან უპირატესად. ეკლესიის 

მომხატყველი თავისივე ხედეის შესატყვის წერის მანერასთან ერთად, 
ქრონოლოგიურად მასთან ახლოს მდგომ გვიანპალეოლოგოსური მხატ- 

გრობის იმ ჩიმუშებსაც მიმართავს. სადაც. როგორც ცნობილია, ფერთა 

7. ნ. უნM8გი088, –0CიVCხ IVM0+9CV6მ8MM. გე. 175. 
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თანდათანი დადებით არის მიღწეული სხეულის 'სედაპირის მეტ-ნაკლებად 

პირობითი დამუშავება (დაახლოებით ისე. როგორც ტელათის წმინდა 

გიორგისა თუ გელათისავე მთავარი ტაძრის მოხატულობაში). ფორმის 

სფამუმავების” მსგავსი წესი, ჩვენს ოსტატს. ტელათის წმინდა ელიას 

ეკლესიის მხატერობაშიც „Iქონდა გამო; Iეჩებ', ელი, მაგრამ გაცილებით 

მარტივად, არც თუ ამგყარი გამომსახველობით. 

თუე პერსონაჟთა ყიგურებსე ფორმის ამოყვანის მი'სჩით გამოყენებ: ყლმაი 

ხერხმა გყიანპალეოლოგოსური ხელოყნების ქართულ ნიადაგზე ზარმოქ- 

მჩილი ნიმე” ები მ მოგვაგონა, ამა თუ იმ საგიის გადმოცემისას ჩეყნივე 

მხატვრობის ადრეულ ძეგლთა გამოძახილი შეიგრძნობა უფრო მეტად. 

მაცხოერის საუფლო საყდარი თითქოსდა სიღრმისეული ხედის მოსანიშნად, 

(ივალურად მიხა ხული და დაბალი კი არ არის, როგორც ეს რიფიციალური 

რიგის მოგეიანო მხატვრობაში გვხედება ხოლმე ჩვეულებისამებრ. არამედ 

ისყვე მასშტაბურად ჩანს. როგორც კლასიკური პერიოდის ძეგლებში: 

მნი მგნელოვნად მაღალია. სასურათე სიბრტყესე ფართოდ გაშლილი ღა 

ძვირფჟასი ქვებით მდიდრულად მორთული. მისი 'სურგიც რომბისებრი 

ფორმის გირჩებით დაბოლოებული. სხვა საქმეა. რომ ახლა, ერთიან სიბ- 

რტყედ წარმოდგენილი საუფლო ტახტი დიაგონალურად ერთმანეთ“მი 

გადასული უხეში ნახატითა თუ ოთხკუთხა ან წრისებრი ორნამენტითაა 

'სომაზე მეტად შევსებული. გეიანი დროის სიბრტყობრივ-დეკორატი ელი 

სტილის მესატყვისად თანაბრად და ჭარბად მოჩითული. 

ქართული მონუმენტური მხატერობის ადრეელ ნიმუშთა გამომახილი 

საკურთხე/)ლის ქვემო რეგისტრთა კომპო სიციებმიც შეინი ნება. ჩვენი 

ოსტატი არც აქ იმეორებს მის მიერვე შესრულებელ. წინა ორ ძეგლში 

გამოყენებულ. სქემებს. ეს ასეა. რადგან „ვედრების ქვემოთ. ამ დროის 

საქართველოს ცენტრალური რაიონების ოფიციალური რიგის ძეგლების- 

თვის ჩნაკლებ დამახასიათებელი კომპოსიცია - წმიჩდაჩთა რიგია გამოხა- 

ხული), ამ თემის რამდენიმე იცონოგტრაფი ული ქარიანტიდან ჩეენი ოსტატი 

ყველა'სე მარტივსა და ყველასე გაგრცელებეულ. სქემას ირჩევს: ცენტრის 
მარჯვნივ და მარცხნიე თანაბრად განლაგებული ექვს - ექესი ფიგურა 

კომპო სიციის ორ ფრთას წარმოქმნის. კაყმირი ჯრთებს შირის იმ ორი 

მოციქულის ერთმანეთისკენ გაწვდილი ხელის ჟესტით არის ფორმალურად 

აღნიშნული, რომლებიც საკურთხეველში გაჭრილი სარკმლის 'სემოთ 

ხედებიან ერთმანეთს. ეს მარტივი ფორმალური ხერხი რომ არა, ორივე 

გუფის ფიგურები დამოუკიდებლადაც. შეიძლებოდა წაგეეკითხია. 

ყეელა წმინდანს გრთნაირი ყაიდის სამოსი მოსავს (ერთმანეთის მონადც- 

ელყობით - ხან მონაცრისფრო ცისფერით. ხანაც ღია მოყვითალო ოქრის- 

10. ეს. თემა სამეცნიერო ლიტერატურაში გაერცელებ- ული მოსა'სრებით!, მხოლოდ 

XIV საუკუნემდეა დამკვიდრებული. მოგვიანებით. კონქის ქვემოთ მხოლოდ. 
„მოციქულთა “სიარება” გამოისახება. ამ მხრივ გამონაკლისია სვანეთის ეკლესიების 
მოხატულობა. სადაც არა მარტო განეითარებულ “შუა საუკუნეებში (XI-XII 
საუკუნეები), არამედ მოგვიანებითაც მხოლოდ მოციქულთა რიგია გამოსახული: 1. 

8#0C8ი8936. თ00CM088ი0 00CიM#6ხ 8 LI90M8%# #0X8+M/8ი08 C0იმ8 36M0-M0MXV!, ბე- 227. 

ამ თემის იკონოგრაფიის “შესახებ დაწერ. იხ ნ. IMI0M8ზმილსვ. ჩ00C0M6Cხ 

IVM0+0CV6მ#MM. გე. 42-43, 
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ფერით დაფერილი გრძელი მოსასხამები, სადაც დამახასიათებლად ჩჩდება 
განხილულ წინა ორ ძეგლშიც გამოყვნებული, ოღონდ შესამჩნევად წერბი- 
ლებული. შედარებით ძუნწადაც ნახმარი სხივის; ებრი ნაოჯები) ყველა 

შარავანდმოსილია. ყველას (ერთის გარდა)! ერთ ხელში მკერდ'სე 
მიდებული დახურული სახარება უჭირავს, ხოლი მეორე მასსე უდეეს. 
ყველა ფრონტალურად დგას, სახით კი სამმეოთხედშია არაერთგეაროვგნად 
ოდნავ შემობრუნებული. ყეელას ასიმთავრული წარწერა დაუყქეება 
შარავანდთოან: ,„წმ/იდა/ პაცლე”, „წმ/იდა/ მათე”, ,„წმ/იდა/ კაპიტონ" 
(ხერსონელი, მოწამე ეპისკოპოსი), „სმ/იდა/ სყირიდონ” (თრიმითონის 
ეპისკოპოსი კეიპროსზე), „წმ/იდა/ ეგნატი” (ღმერთშემოსილი, ანტიოქელი 
ეპისკოპოსი), „წმ/იდა/ თომა” - ცენტრის მარჯენიე: მარცხნივ კი - ,„,V2/ 
იდ პეტრე”, „წმ/იდა/ ანდრია”, „წმ/იდა/ ბართლომე”, „წმ/იდა/ მარკო'სი”, 
„VMV/იდა/ იოვანე”, „წმ/იდა/ ფილიპე”. აქ, როგორც ვხედავთ, დარღვეულია 
იერარქია და მოციქულთა გეერდით, რაიმე იკონოგრაფიული სხვაობის 
გარეშე, რამდენიმე მოწამე ეპისკოპოსიც ჩნდება. 

ამ ფრისისებრ გაშლილ კომპოზიციაში ჩვენი ოსტატი შუასაუკუნოვანი 
მხატერობისთვის ჩეეულ, სიმეტრიულ სქემას მიმართავს ამ სახის 
კომპოსიცია უფრო რეპრესენტატული ხასიათისაა და მეტად გამოავლენს 
აქ გამოსახულ პერსონაჟთა მნიშენელოვნებას. ეს, სხეა მხრივაც არის 
ხასგასმული: მასშტაბურობით, ფართო 'მარავანდებით, მეტყველი მ'სერით. 
ფიგურები თავისუფლად „მოძრაობენ”, ისე, რომ აცილებულია ამგვარი 
სქემისთეის მოსალოდნელი სიმშრალე და ერთფეროვნება და ისინიც, ხან 

სხვადასხვა ინტერვალით არიან ერთმანეთს დაშორებული, ხან მოხრილი 
ხელის მკლავებით ეკერიან ერთმანეთს. სცენას განსაკუთრებით აცხოვლებს 
ორფერ ფონზე გაშლილი, სამოთხის სიმბოლოდ მიჩნეული პატარ-პატარა 

ბუჩქები და ყვავილოვანი მცენარეები. ეს ფაჩტელების მსგავსი, წმინდანთა 
შორის გაბნეული ყვაყილები ფუნჯისმიერი მონასმით ისე თავისუფლად 
და ცხოველად არიან შესრულებული, როგორც ხალხური ნაწარმის გამოყენ- 
ებით საგნებზე ვხედებით ხოლმე ჩეეულებისამებრ. აქაც, ჭალისა და 
ქორეთის საკურთხევლის მოხატულობის მსგავსად, სადაც იგიეე მოტივია 
გამოყენებული, ადგილობრიეი ოსტატის თაეისებურ ხედეას სიცხოელის 
ნიშნები შეაქეს წმინდანთა რიგის მომცველ ამ მკაცრად აგებულ. კომპო- 
ზიციურ სქემაში. 

ნახატი და ფერადოვნება, მცირეოდენ სხვაობას თუ არ ჩავთელით, 
ისეთივეა, როგორიც „ვედრების” სცენაში ვნახეთ. ორივეგან, სიბრტყოვანი 
ნახატის მიუხედავად, ნაგრძნობია ხასით მონიშნული ფორმა, ხოლო 
სამოსის სხივისებრ მიმართული ნაოჭები თა;/ისუფლად გაბჩეული კი არ 
არის, არამედ შეესაბამება სხეულის ფორმათა სასღერების ტექტონიკურ 
აქცენტებს (მუხლებთან, მხრების მოხრის ადგილებში). მომრგვალებული 
ფორმის რაღაც ილუზია ამითაც წარმოიქმნება, რასაც ის ორმაგი ხასებიც 
აძლიერებს დამატებით, რომლებიც ოსტატს მოხრილი ხელის მაჯასთან, 

11. ეს პეტრეა, რომელსაც მარცხენა ხელში სახარება კი არა, უცნაურად 
ღახვეული გრაგნილი უჭირავს დაქარაგმებული ასომთავრული წარწერით: „მე 
ვარ” (ალბათ სახარებისეული ფორმულის დასაწყისი სტრიქონი: „მე ეარ ნათელი 

სოფლისა 9". ), 
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სამოსის სახელოს დაბოლოებასთან აქეს დატანილი წინა და უკანა ხედის 
მოსანიშნად. ყველა ეს ხერხი, მართალია, მარტივად არის გამოყენებული, 
მაგრამ მთავარი აქ მაინც პალეოლოგოსთა ხელოენების დაკვირვებული 
აღქმაა, რაც ჩვენი ოსტატის ნახელავს გარკვეული თავისებურებით იმ 
დროის ოფიციალური რიგის ნიმუშებს უახლოეებს. რაც შეეხება თავისებუ- 
რებას, მას ისევ და ისევ ხაზის ხასიათი წარმოქმნის: ხაზი გვიანპალეოლო- 
გოსთა ნიმუშების შესატყეისი კი არ არის, უკიდურესად განატიფებული, 
მშრალი და ნაკლებად მეტყვეელი არამედ ისევ თუმც დაუხვეეწავია, 
მაგრამ ყეელგან თავისუფლად ხელს მინდობილია, სიბრტყეზე ცხოვლად 
დატანილი - ახლა უკეე, განსხვავებული სიძლიერისაა, შესამჩნევად დე- 
ნადია, ოდნავ შერბილებული. ეს ყველაზე უკეთ სახის ნაკვთების ხატეისას 
ჩანს. სახეები, ძირითადად, მართალია, ისევეა შესრულებული, როგორც 
გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის საუფლო სცენათა პერსონაჟებთან 

(სარჩულის ერთიანი მოვარდისფრო ტონი, ღია მომწვანო ჩრდილები 
თეალის უპეებთან, ძლიერი კონტურით მონიშნული რკალისებრი წარბები, 
თეალის წაგრძელებული ჭჯრილი, სადაც ზედა გარშემომწერი ხაზი, საგ- 
რძნობლად ჭარბობს ქვედა მონახაზს), მაგრამ მთაეარი უფრო სხვა მხრივ 
არის გამოვლენილი. აქ ხაზი უკეე იმდენად მეტყველია, რომ არ საჭიროებს 
დამატებით დატეირთვას. თუ ამ ყაიდის ყველა ზემოხსენებულ ძეგლში 
ცხეირი ორი ხაზით, ნათელი და მუქი ფერის თხელი მონახაზით იყო 
აღნიშნული, ახლა ერთადერთი ხაზით ისეა შემოწერილი, რომ თითქმის 
რეალურად გადმოსცემს ფორმას. ასევე ოსტატურად, ძლიერი და მკვეთრი 
მონასმით მოინიშნება რკალისებრ ფართოდ გაშლილი სქელი წარბები, 
თვალის ჭრილი, თმებიდან ამოზრდილი ყურის მონახაზი, სადაც პატარა 
კლაკნილი ხაზია ცხოელად ჩაკრული (მხოლოდ ზომიერად და არა ისე 
ხასგასმულად, ისე უტრირებულად, როგორც წინა ორ ძეგლში), თმა- 
წვერიც საკმაოდ მოქნილი მონახაზითა და შიდა ნახატის მოკლე - მოკლედ 
დატანილი სქელი და ცოცხალი ხაზებით ისე არის შესრულებული, რომ 
თმის მასის, ფართოდ დაყრილი თმების სიმრგვალეც შეიგრძნობა. იგივე 
მიდგომა მაშინაც ჩანს, როცა ოსტატი ხელის მტევნებს ხატაეს: გარ- 
შემომწერი კონტური აქ საკმაოდ მოქნილია, შიდა ნახატი კი, ხელის 
მოხრის ადგილებში და ხელის გულებზე, მსუბუქად არის შესრულებული 
ღია ფერის, შეიძლება ითქვას, „მოძრავი” ხაზებით. 

ამ წმინდანთა სახეები, ერთი შეხედვით, თითქოსდა ერთგვაროვანია 
(ყველა შუახნის მამაკაცია, ყველა ხშირი თმა - წვერით წარმოდგენილი)”. 
და მაინც, მცირეოდენი ნიუანსის შეცვლით (ხან თმებისა და წვერ 
ულვაშის განსხვავებული მიმართულებით დატანილი ხაზებით, ხანაც 
თავის სხვადასხვაგვარი დახრით, ხან კი თვალების ოდნავი შემობრუნებით) 
გამოაშკარავებულია მათი გამომეტყველების სხვადასხვაგვარობა. მეტიც 
შეიძლება ითქვას, ყოველ კონკრეტულ შემთხეევაში თვით ხაზის მოძრაობაც 
იმდენად ცოცხალია, რომ ჩნდება ჩეენი თვალისთვის მხოლოდ ოდნავ 

12. იკონოგრაფიულად ამიტომაც ძნელდება წმინდანთა გარჩევა: პავლე მოციქული 
გამოსახულია ხშირი თმა–წეერით მაშინ, როცა ის მელოტი უნდა იყოს. ფილიპეც 
რატომღაც წვეროსანია, სოლო ანდრია მოციქული, რომელიც გაბურძგნული თმით 

და თეთრი წეერით უნდა იყოს გამოსახული, შუახნის მამაკაცად გამოიყურება. 
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მოსახელთებელი, სახასიათო ნიშნები. საბოლოო შედეგი საკმაოდ მეტყეე- 
ლია: საკურთხევლის შუანა რეგისტრზე, მის ორფერად დაფერილ ფონზე, 
სადაც ფანტელების მსგავსი ყვავილები და მსუბუქი ხაზებით აღნიშნული 
პატარ-პატარა ბალახებია აქა-იქ გაბნეული, წმინდანთა უშუალოდ დანა- 
ხული ფიგურებია წარმოდგენილი, რომელთა გამომეტყველებაშიც ერთიან, 
გამაერთიანებელ განწყობასთან ერთად, რაღაც განმასხვავებელი თაეისებუ- 
რებაც არის მონიშნული. საჭიროა თვალის თუნდაც ერთი გადავლებით 
შევადაროთ ეს საკურთხევლისეული კომპოზიცია ამავე მხატერის მიერ 
შესრულებულ წინა ორი ძეგლის მხატვრობის ამავე მონაკეეთებს, რომ 
აშკარად გამოჩნდეს, თუ რაოდენ ამაღლდა, დაიხეეწა კიდეც გიორგი 
ჯოხტობერიძის საშემსრულებლო ოსტატობის დონე (კომპოზიციის, ფიგუ- 
რათა პროპორციებისა თუ საერთოდ, ნახატის მხრივ) საკურთხევლის 
მოხატულობის ბოლო, დამამთავრებელ რეგისტრზე, ზემო ორისაგან 
განსხვავებით, არც ორფერად დაფერილი ფონი ჩნდება და არც აქა - იქ 
თავისუფლად გაბნეული ყვავილები და პატარ-პატარა ბუჩქებად შეკრული 
ბალახები. ეს რეგისტრი სხვებსე მაღალია, აქ წარმოდგენილი ფიგურები 
კი, სხეებთან შედარებით, გაზრდილი ზომებით გამორჩეული. მისი ამგეარი 
გადაწყვეტა იმით არის ნაკარნახები, რომ ის საყრდენია, დამჭერი რეგის- 
ტრია საკურთხევლის მთლიანი მოხატულობისა და გასაგებია როგორც 
ფონის ფერადოვანი სიმკაცრე, ისე ფიგურათა მასშტაბურობაც. სიუჟეტურად 
იგი ჩვენს გვიანა მოხატულობებში ფართოდ გაერცელებულ თემას 
„მსხვერპლის თაყვანისცემას” გადმოსცემს: კომპოზიციის მარჯეენა და 
მარცხენა ფრთიდან მსუბუქი მოძრაობით მიმართულ ეკლესიის მამებს, 
რომლებიც თაყვანს სცემენ მაღალ ბარძიმში მწოლიარე ჩვილ იესუს. 
გამოსახულებას თანსდევს ცნობილი ტექსტი პროსკომიდიის რიტუალიდან: 
„დაიკლის და შეიწ/ირეი/ს ტარიგი, ძე მა/მი/სა ამხმელი ყო/ე/ლისა სოფ- 
ლისა”. აქაც, ამ შემთხვეეაშიც მსხვერპლის თაყვანისცემის თემა ისეეეა 
განეითარებული, თითქმის ისევე წარმოდგენილი, როგორც ჭალისა და 
ბუგეულის მხატვრობაში. ერთია მხოლოდ, ეკლესიის მამები (რადგან 
საკურთხევლის ცალ მხარეს გვერდით ნაეში გასასვლელი თაღია გაჭრილი), 
ახლა უკეე. არათანაბრად არიან განლაგებული. მარცხნიე, გაშლილი 
გრაგნილებით ცეჩტრისკენ თაყვანისცემად მიმართული ოთხი ფიგურაა 
ამიტომაც გამოსახული: („წმ/იდა/ გერმანე”, „წმ/იდა/ მაქსიმე”, „წმ/იდა/ 
ნიკოლოზ”, „წმ/იდა/ ოქროპირი”), მეორე მხარეს კი, მხოლოდ ორი (,წმ/ 
იდა/ ბასილი”, „წმ/იდა/ გრიგოლი”). ყეელა წმინდანი ერთნაირად წარმო- 
გვიდგება და განსხვაეებულიც მათი სამოსია მხოლოდ (სხვაობას წარმო- 
გვიდგენს არა მარტო ფერადოენება - თბილი და ცივი ტონის სხვადა- 
სხვაგეარი რიტმული მონაცვლეობა, არამედ ისიც, რომ თუ ჯერულომო- 
ფორიანი მოსასხამი ყველა მათგანთან ჩანს, ჭადრაკული ფელონებით 
მხოლოდ რამდენიმე მღედელმთაერის სამოსია შემკული). აქ არა მარტო 
სახის ტიპი, სახის ნაწილების ნახატიც ისეთიეეა, როგორც შემო რეგისტრის 
წმინდანებთან ვნახეთ. ოღონდ, ამ შედარებით ფართო და უხეში ნაკვთებით 
წარმოდგენილ ეკლესიის მამებს ოდნავ უფრო მკაცრი სახეები აქეთ. 
გამომეტყველების სხეაობაც აქედან მოდის. 

საკურთხევლის სამივე რეგისტრი, ალბათ, იმ ოსტატის ნახელავია, 
რომლის ვინაობაც წარწერითაა თვალსაჩინო ადგილზე დადასტურებული. 
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ამის თქმის უფლებას მხოლოდ ის როდი გეაძლეეს, მხატერობის საგანგებო 
მნიშენელობის მონაკვეთებს, ჩვეულებისამებრ, მთავარი ოსტატი რომ 
ასრულებს, არამედ მათი შედარებითი სრულყოფილებაც საშემსრულებლო 
ოსტატობისა თუ მხატერული სისაესის მხრიე; ის ნიუანსისმიერი - წინა 
ორი ძეგლიდან ჩვენთვის ცნობილი ოსტატის, გიორგი ჯოხტობერიძის 
შემოქმედებისთეის დამახასიათებელი - დეტალებიც, რომლებიც, ნაკლებად 
თუ ჩნდება საუფლო სცენების მომცეელ კედელ-კამარათა მოხატულობაში. 

კამარის სამხრეთის ფერდზე, ტრადიციისამებრ, „ხარება” იკითხება 
(სცენა ისეა დაზიანებული, რომ არ იძლევა აღწერის საშუალებას). მის 
ქეემოთ, კამარასა და გვერდით ნავში გასასვლელ თაღს შორის მოქცეულ 
კედლის ფართო არეზე, თითქმის სრულად, თითქმის პირეანდელი სახით 
შემორჩენილ ,,კლაზარეს აღდგინებას” ვხედაეთ. სცენის მოხილვისას თეალს 
ხედება თხრობითი დეტალების სიჭარბე; ამის მიმანიშნებელია პერსონაჟთა 
სიმრავლეც და გადატვირთული ფონიც. აქ არა მარტო ქართული კედლის 
მხატერობაში XII საუკუჩიდან დამკვიდრებული, ბეთანია - ქალაქის აღმნიშვ- 
ჩელი ნაგებობა ჩნდება, არამედ ელეონის მთის მოტივიც და პატარ- 
პატარა ღეროებად შეკრული ის მოწითალო ყვავილოვანი ბუჩქებიც, რომ- 
ლებიც საკურთხევლის მოხატულობაში შემოგვხედა. ხსენებულ სცენაში 
ამ მოტივის წარმოჩენა ბუნებრივია მისი სიმბოლური მნიშენელობა 
სუსტად ესადაგება აღდგომის წინასწარუწყების თემას. ამავე მოტიეს 
თავისებური მხატვრული დატვირთვაც აქეს. ეს მომცრო ზომის ფერადოვან 
ღეროებად გაშლილი ყვავილოვანი ბუჩქები მომხატეელ-ოსტატის შინაგანი 
ჩებით, სრულიად თავისუფლად - ზოგან გეერდიგეერდ, სოგან ერთმანეთისა- 
გან შორი-შორ არიან სურათის მოყვითალო ოქრისფერ ფონზე გაბნეული. 
სცენის შორიდან მოხილვისას ისინი პატარ-პატარა რიტმულ მახვილებადაც 
აღიქმებიან, რასაც სიცოცხლე შეაქვს სურათში. 

საუფლო ციკლის მრავალფიგურიან სცენებში გამოსახულებათა სიჭარ- 
ბე, ძირითადად, პალეოლოგოსთა ხელოვნებამ რომ შემოიტანა, ეს ცნობი– 
ლია. ამ მხრივ არც „ლაზარეს აღდგინების” ჩვენი სცენაა გამონაკლისი 
- სანიმუშო აქაც სწორედ ამ სახის იკონოგრაფიული სქემებია, ოღონდ, 
ამ ყაიდის ყეელა სხეა ძეგლის მსგავსად, ახლა უკვეე შესამჩნევად გაუბ- 
რალოებული, შედარებით თავისებური სახით არის ყოეელივე გადმო- 

ცემული. 
ილემისეული სცენა, ტრადიციისამებრ, ისეა წარმოდგენილი, რომ წარმო- 

იქმნას ერთმანეთთან მიმართულებით დაკაეშირებული ორი კომპოზიციური 
დომინანტი: მარცხნიე ქრისტე მოციქულთა ჯგუფით, მარჯენიე სარკოფაგში 
„შეგრაგნილი” ლაზარე და ის რამდენიმე, იკონოგრაფიულად აუცილებელი 
პერსონაჟი, რომლებიც აღდგინების სცენას ესწრება. კომპოზიციის შუანა, 
ცენტრალურ ნაწილში მჭერეტელთათეის თავიდანეე მკვეთრად აღსაქმელი, 
მნიშენელოვანი აქცენტი ჩნდება: ზემოთ - სურათში ოსტატურად ჩართული 
სარკმელი, ქვემოთ - სარკმლის გაგრძელებაზე, ლაზარეს დების მუხლმოვ- 
რილი ფიგურები, რომლებიც, ერთი მხრიე, თითქოს მიჯნაევენ, მაგრამ 
ამასთან, აერთიანებენ კიდეც კომპოზიციის ამ ორ ნაწილს. რაც შეეხება 
მარჯეენა და მარცხენა ჯგუფში მოქმედ პერსონაჟთა სხეადასხეაგეარ 
მასშტაბს, ეს, მართალია, მათი განსხვაეებული მნიშენელობის საჩვენებლად 
გამოყენებული ხერხია, მაგრამ ისიც ხომ ჩანს, აზრობრივი მახეილების 
ამგეარმა დიფერენცირებამ რაოდენ ,დააკოჭლა'" ძირითადად მაინც ოსტა- 
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ტურად აგებული კომპოზიცია. 
ამ სცენას ჩვენი ოსტატი უფრო მოგეითხრობს, ვიდრე წარმოგვიდგენს. 

სურათში ყურადღებას იქცევს თითქმის ყოველი ფიგურისთვის მოძებნილი 
რაღაც დამახასიათებელი მოძრაობა, რაც გარკვეულ განწყობილებას 
წარმოქმნის. მუხლებში ოდნაე მოხრილი ქრისტეს ფიგურა აწედილი ხელის 
ჟესტით თუ მხრებზე მოგდებული მოსასხამის დატეხილი კალთებით, 
ძლიერად მიმართულ მოძრაობას გადმოსცემს. სწორედ ამ ხასიათის 
მოძრაობით გამოეყოფა იგი მოციქულთა ჯგუფს, რაც თითქოსდა უმნი- 
შენელო დეტალებითაც არის აღნიშნული: თუ მოციქულთა კაბის კალთები 
ერთ ხაზზეა განლაგებული, ქრისტესი მოძრაობის მიმართულებით ზიგზა- 
გისებრ არის დანაოჭებული. ასევე შესამჩნევად არის გამოხატული ლაზარეს 
დების მოძრაობაც - მაცხოვრის მოძრაობის მიმართულების საწინაალღ- 
მდეგოდ აფრიალებული მათი კაბების ფართო კალთებით გამახვილებული. 
ამ სცენისთვის საერთოდ დამახასიათებელი თხრობითი დეტალები აქ 
თითქოსდა მეტად არის სახასიათო მოძრაობით გამოელენილი (დამახასი- 
ათებელია ამ მხრივ ის ფიგურები, რომლებიც ბორცვის მიღმა დგანან და 
თვალს ადევნებენ აღდგინების სცენას ან თუნდაც სარკოფაგთან მდგომი 
სამი ბიჭი, რომელთაგან ორი ტოლალს ხსნის შეგრაგნილ ლაზარეს, 
ერთს კი, ოსტატურად გამოსახულს, სარკოფაგის სუფი უჭირავს). 

ეს სცენა საკურთხევლის მოხატულობასთან შედარებით აშკარად უფრო 
სიბრტყითია, მასში მონაწილე ჰერსონაჟები, საგნები, ფონად გაშლილი 
ნაგებობა თუ მთები თითქოს ფენებად ედება ერთმანეთს. გამოსახულებათა 
გარშემომწერი კონტური თითქოსდა აქაც მინიმალურად არის დიყერენცი- 

რებული და მხოლოდ გარკეეულ ტექტონიკურ ადგილებში აქცენტირებული, 
მაგრამ ისეთივე რბილი და პლასტიკური როდია, როგორც მთავარ ოს- 
ტატთან ვნახეთ. თვალს ისიც ხედება, ხაზოვანი მოდელირება, მოკლე 
შტრიხებითა თუ სხივისებრ გაშლილი ნაოჭებით გამოვლენილი, ახლა 
უკეე, ნაკლები სისუსტით და უფრო სქემატურადაც რომ მიყვება ფორმას. 
ფორმა შედარებით მშრალია, ხოლო მისი წარმომქმნელი ხაზის მდინარება, 
საკურთხეელის სამივე რეგისტრის მოხატულობასთან შედარებით, 
შესამჩნევად ნაკლებ მოქნილიც. არსებითად ერთი სიძლიერით დატანილი 
ხასი მთების მონასაზსე შედარებით სქელია თითქოს, უფრო მოძრავიც, 
მაგრამ ნახატის საერთო სურათს ეს ვერ ცელის: საბოლოოდ მთებიც 
პირობითად, რაიმე რეალური ფორმის, რეალური მასშტაბის მინიშნების 
გარეშეა გადმოცემული. 

კომპოზიცია თუმც შესამჩნევად გადატვირთულია (ფონის გამოსახულებ- 
ებითაც და პერსონაჟთა სიმრავლითაც), მაგრამ თუ „შენობებისა“ და 
„გორაკების“ სიჭარბე თავიდანეე ხვდება თვალს, სცენაში მონაწილე 
პერსონაჟებზე იგივეს ვერ ვიტყვით. ეს იმიტომ, რომ კომპოზიციაში მომ- 
ხატველი-ოსტატი მარტივ, მაგრამ გარკეეულ წესრიგს ქმნის: გამოსახუ- 
ლებანი მეტ-ნაკლებად ისე არიან განლაგებული, რომ თავისუფლად იკი- 
თხებიან ფონზე და თვალიც წყნარად კითხულობს ყოველიეეს. მათ შორის 
თითქმის ყველგან ჩნდება რაღაც ინტერვალი, რაღაც პაუზა - გამოსახუ- 
ლებანი არც იკარგებიან ფონზე და არც თრგუნავენ მას. ფიგურათა 
შედარებით სწორი, „პლასტიკური” მოძრაობა, მათი, თუ შეიძლება ითქეას, 

გერმეტრიულად მშეიდი ფორმები მკაფიო მახვილებს წარმოქმნიან, რაც 
ხელს უწყობს მათს ასრობრივ გამოყოფას ისე, რომ გულუბრყვილო 
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თხრობასთან ერთად სურათში ჩნდება მნიშვნელოვნების შეგრინებაც. 
ეს სცენა, ამავე ყაიდის ძეგლებში ასახულ ამავე თემის მომცველ 

კომპოზიციებთან შედარებით, ალბათ, ყველაზე მეტად გვაგონებს პალე- 
(ილოგოსურ ნიმუშებს. თუმცა, ამ უდაო სიახლოვის მიუხედავად, ოსტატის 
თავისებური მხატვრული ხედვიდან მომდინარე ის ნიშნებიც წარმოჩინ- 
დებიან სრულიად აშკარად, რომლებიც შედარებით სხვაგვარი ელფერით 
ტვირთავენ სცენას (საერთო სქემის გაუბრალოება იქნება ეს, კომპოსიციის 
მკაცრი სიბრტყოვანება თუ ფონზე ხალხური შემოქმედების ნიმუშების 
მსგაესად, სრულიად თავისუფლად, ნებისმიერად მიმობნეული პატარ- 
პატარა მცენარეები). ეს იქნებ იმას ნიშნავს, რომ პალეოლოგოსური 
ნიმუშები ჩვენს ოსტატსე უფრო ზოგადი სახით - საერთო სქემით, საერთო 
კომპოსიციური აგებულებით მოქმედებენ, ვიდრე უშუალო მხატერული 
განწყობილებით. დაახლოებით იგივე ამავე ეკლესიის მოხატ'ელობის 
საკურთხევლისეულ კომპოზიციაშიც ისევე იკითხება, ოღონდ სხვაგვარი 
თანაფარდობით - თუ „ლასარეს აღდგინების” სცენაში ნიმუშისეული 
ეძალება ოსტატისეულს, საკურთხეველში პირიქით, ალბათ, მომხატველის 
ბუნებრივი ნიჭის წყალობით, ოსტატისეული მეტია, ვიდრე ის, რაც 
ნიმუშიდან არის აღებული. 

ამას ჩვენი მხატერობის ამ ორი სხვადასხვა მონაკვეთის (საკურთხევლისა 
და ხსენებული კამარისეული სცენის) ახლა უკეე კონკრეტული შედარება 
დაგვიდასტურებს. ფიგურათა პროპორციები, მართალია, ორიეეგან დაგრძე- 
ლებულია, მაგრამ საკურთხეველში უფრო სომიერია, ბუნებრიეს მეტად 
მიახლოყებული. შედარებით უფრო ზომიერია თავისა და სხეულის შეფარ- 
დებაც (რამდენიმეგან თითქმის ისე, როგორც ჩვენი ხელოენების ადრეული 
დროის ნიმუშებში). საკურთხეელის მომხატეელს სომიერების გრძნობა 
არც მაშინ ღალატობს, როცა ფრონტალურად გამლილ ფიგურებს მარტივი 
რიტმული მონაცვლეობით წარმოგეიდგენს. და მაინც, სხვაობა ყეელაზე 
მეტად ნახატის ხასიათში ჩანს. გრაფიკული მეტყველება თუმცა ორივეგან 
ძირითადია, მაგრამ თუ ერთგან (საკურთხევლის მოხატულობაში) ხასი 
არსებითად რბილი და მოქნილია - ფორმის გამოვლენის მისნით უმნიშ- 
ენელოდ ცვალებადი, მეორეგან შედარებით მკვეთრია, ხისტი და კუთხოვანი, 
ადგილებში უსწორმასწოროც, სხვადასხვა ფორმის გარშემოწერისას 
კონტრასტულად არათანაბარი, არათანაბრად სქელი და სქემატური. 
საგულისხმოდ ჩნდება თმისა და წვერ-ულვაშის გადმოცემის არაერთგვარო- 
ვანი წესი. ერთგან (საკურთხეველს) ტალღისებრ განვითარებული 
გარშემომწერი კონტურით მონიშნული ფორმა, რომლის შიდა ნახატიც 
მოკლე-მოკლედ დატანილი სქელი და საკმაოდ პლასტიკური ხაზებით 
ისე არის შესრულებული, რომ თმის რეალურს მიახლოებული მასის, 
ფართოდ დაყრილი თმების სიმრგვალეც შეიგრძნობა. მეორეგან ეს წესი 
სრულიად მარტივ სქემაზე დაიყვანება ისე, რომ საბოლოოდ ერთიანი 
კონტურით პირობითად მონიშნული, ერთიანად დაფერილი სიბრტყე 

იკითხება მხოლოდ. ხსენებული კამარისეული სცენა (ისეუე, როგორც 
მომდევნო სცენები საუფლო ციკლისა) მთავარი მხატერის. გიორგი 
ჯოხტობერიძის ნახელავი რომ არ არის, ეს უდაოა. უდაოროა თუნდაც 

იმიტომ, რომ საუფლო სცენებში, სადაც ძირითადად დაცულია ჩვენი 
ეკლესიის დეკორის სისტემის ერთიანი მხატერული განწყობილება, არ 

ჩანს თავისუფლად ხელს მინდობილი ნახატით მიღებული ის სიცოცხლე. 

149



რომლითაც საკურთხეელისეული კომპოზიციები იყო გამორჩეული. 
„ლაზარეს აღდგინების” კომპოზიციური სქემა მის მომდევნო - „ჯოჯო- 

ხეთის წარმოტყვევნის” ამსახეელ სცენაშიც ყოფილა გამოყენებული. ეს 
ამ სანახეეროდ შემორჩენილი სცენის ფრაგმენტებით ჩანს: ფიგურების 
(იმ რამდენიმე პერსონაჟის მაგალითზე, რომლებიც სურათის მხოლოდ 
მარცხენა მონაკვეთს შემორჩა) თითქმის ისეთივე დაჯგუფება, მათი განლა- 
გების თითქმის იგივე რიტმი, მთავარი ფიგურის ისეთივე სამოსი, სასწაულე- 
ბრივი სცენის შესატყეისი ისეთივე მოძრაობა, ისეთიეე იკონოგრაფიული 
ტიპი, როგორც წინა სცენაში შემოგვხედა. აქაც, სრულიად გამიზნულად, 
რადგან ეს სცენაც აღდგომის ხატების მომცველია, ორი-სამი ხაზით 
მონიშნული, აქ>იქ თავისუფლად გაბნეული ბალახები და თოვლის ფანტელ- 
ების მსგავსად, თეთრად დაწინწკლული ყეავილებით მოჩითული ფონი. 
ეს ყვავილებიც, პატარ-პატარა ბუჩქებად შეკრული ბალახიც უკიდურესი 
სიბრტყოვანებისა და დეკორატიულობის, არც თუ ზუსტი ნახატის სიხი- 
სტისა და სიმკვეთრის მიუხედავად, მაინც იმდენად ცოცხალია, რომ 
აშკარად მოგვაგონებს მინდერის ჰეიზაჟის მხატერულ მოტიეს. ხალხურ 
ნიმუშებზე დახელოენებული ოსტატის მხატრულ ხედ;ვას აქაც თავისებური 
განწყობილება შეაქვს ამ დროისათვის დაკანონებულ, თითქმის შტამპად 

ქცეულ სცენაში. 
საუფლო ციკლის მომდეევნო სცენებიც, რომლებიც ბაზილიკის ჩრდილო- 

ეთი კედლის მოხატულობამ შემოგვინახა ფრაგმენტულია, ასევე სანახევროდ 
შემორჩენილი. „შობის” კომპოზიციიდან ცოტა რამ თუ იკითხება, მაგრამ 
ის მაინც შეიძლება ითქვას, რომ სცენა საკმაოდ ცოცხლად ყოფილა 
შესრულებული. ჟანრულობის ის აუცილებელი ელემენტი, რომელიც ამ 
სცენას ახლავს ხოლმე ჩეეულებისამებრ, აქ თითქოსდა ხასგასმულად 
არის წარმოჩენილი, ცხოვრებისეულად დანახული, უბრალოდ, გულუბრყეი- 
ლო უშუალობით მოთხრობილი (ჩეილის მოზხზრდილი ფიგურით დამძიმე- 
ბული განმბანველი ქალის მოძრაობა იქნება ეს, თითქოსდა წამიერად 
გარინდებული იოსების მზერა, მწყემსის ფიგურის თავისუფალი დგომა, 
წინ გადმოწეული მხრები, ხელის ექსპრესიული ჟესტი, რომელიც ისე 
ცოცხლად გადმოსცემს თაყეანისცემას, თითქოს უშუალო დაკვირეების 
შედეგად იყოს შესრულებული). სცენაში საგულისხმო იკონოგრაფიული 
დეტალია: იოსები კომპოზიციის მარცხნივ, ჩარჩოს კიდესთან კი არ ზის 
ჩვეული პოზით, არამედ თითქმის ცენტრშია ფრონტალურად გამოსახული, 
პირობითად მონიშნული მთების ნახატშია ჩართული, მხოლოდ წელზევით 
ჩანს და ჩეენსკენ, მჭერეტელისკენ არის გამისნულად მომართული. აქ, 
როგორც ეხედაეთ, სცენის ამ პერსონაჟის, ჩვენი კედლის მხატერობისთვის 
უჩვეულო, ის იკონოგრაფიაა, რომელიც მხოლოდ იშეიათად თუ გვხედება 
ბიზანტიური წრის XIV საუკუნის მომდევნო პერიოდის ძეგლებზე". 

13. C. MIII6CL, Iჯ6Cი0LC#%M6§... გე. 61, 62. 
ზუსტად ცენტრში არა, მაგრამ ოდნავ მარჯვნიე გადაწეულ იოსების წელზევით 

გამოსახულ ფიგურას, რომელიც ასევე მთების ალმნიშენელ ნახატშია ჩართული, 

ათონზე შესრულებულ რამდენიმე მინიატურაზეც ვხედებით: ქუთლუმუსის ეკლესიისა 
და ესპიგმენეს მონასტრის მენოლოგიათა დასურათებაში. 5.M. IXCICM0IV)ძ15, L5.Cჩნოყის, 

Cჩ L510LVX)5, 5,M. X2ძ15, 10-CC IICმ5VX05 0 Mი0VLL #(ხი09, IIIსთIიმ(6ძ Mმისათ!ლხი, 
1975, II, ტაბ. 315, 354. 
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სრულად, მართალია, არც „იერუსალემად შესელის” ამსახველი სცენა 
შემორჩა მოხატულობას, მაგრამ მაინც აშკარად ჩანს, აქ რომ ის იკონოგ- 
რაფიული ვერსიაა გამოყენებული, რომელიც, გარყვეული თაეისებურებით, 
ჭალის მოხატულობაშიც ვნახეთ. სასურათე სიბრტყის უმეტესი ნაწილი 
აქაც სახედარზე ამხედრებულ იესუს დიდი ჭომის ფიგურას ჰქონია დათმო- 
ბილი. იესუ ფრონტალურად გამოისახება, შეიძლება ითქვას, წარდგინებით 
- გრაგნილითა და მაკურთხეველი მარჯვენით ჩეენსკენ, მჭვრეტელისკენ 
მომართული. სცენის მთავარი პერსონაჟის სრული ფრონტალობა, მხილველ- 
თადმი მისი გამორჩეულად წარდგინება, როგორც ცნობილია, აღმოსავლური 
ტრადიციიდან მომდინარეობს“ და ქართული მონუმენტური მხატერობის 
ადრეულ ძეგლებშია დამოწმებული (მაგ. ხახულის ტაძრის მოხატულობაში, 
სადაც კომპოზიცია თუმც სხვაგეარადაა გააზრებული, მაგრამ თვით იესუს 
ფიგურაა ჩვენის ანალოგიურად გამოსახული!). ჩვენს შემთხვევაში ეს 
მომენტი უფრო გაძლიერებულია ფიგურის სიბრტყოვანების გამო (იმითაც, 
რომ სახედარს, მოგეიანო ძეგლებისთეის დამახასიათებლად, თავი ზემოთ 
აქვს აწეული). ჩანს ისიც, რომ კომპოზიცია ამ მრაეალფიგურიანი სცენისა 
მჭიდროდ ყოფილა შეკრული (სახედარზე ამხედრებული მაცხოვარი, მის 
წინ ჩამუხლული, ოსტატის მახვილი თეალით დანახული ჰატარა ბიჭი, 
ფონად გამოსახული გუმბათიანი ნაგებობა და იერუსალემის მცხოერებთა 
სამ-სამი ფიგურა თითქმის უინტერვალოდ ეკვრის ერთმანეთს). ამ სამი 
ფიგურის არა მარტო შესამჩნევად დაგრძელებული პროპორციები - მათი 
განლაგების, მათი დაჯგუფების ხერხიც ისეთივეა, როგორიც პალეოლო- 
გოსთა ხელოენების ძეგლებში გეხედება (თუ წინ მდგომი სამმეოთხედშია 
მოცემული, მომდევნო ორი პროფილში ჩანს). პალეოლოგოსური მხატერობის 
ამავე თემის მომცველ სცენებში გამოყვანილ პერსონაჟთა მსგავსია მათი 
სამოსიც (ფართო საყელოიან გრძელ კაბებს სახელოებიც იმდენად გრძელი 
აქეს, რომ მთლიანად ფარაეენ ხელის მტეენებს - მაგ., გავიხსენოთ უბისის 
მოხატულობა). ერთია მხოლოდ - სამოსის დეკორატიული სახეა სხვაგვარი: 
ხალხური ქსოვილის მსგავსად, მრავალი ხაზითა და წერტილით დაწინ- 
წელული, პატარ-პატარა ყეავილისებრი ორნამენტით ჭარბად მოჩითული. 

მსგავსი მხატერული პრინციპი „ჯვარცმისა” და ,გარდამოხსნის” ამსახ- 
ეელ. მომდევნო სცენებშიც ჩნდება. ორივე ერთიან ჩარჩოშია მოქცეული 
და ვიწრო და შეწყვილებული ხაზებით კი არ გამოეყოფა ერთმანეთს, 
არამედ მხოლოდ ფერადოვნებით (ეს არც თუ უჩეეულოა ამ ყაიდის 

ძეგლებისთვის: უფლის გამოცხადების ორი სცენა - „ფერისცვალება” და 
„ამაღლება” ასეეე ერთად, გაუმიჯნავად არის ასახული ბუგეულისა და 
ქორეთის მოხატულობაში). „ჯვარცმის” კომპოსიციის ფონი ღია, კაშკაშა 
მოყვითალოა, ,„გარდამოხსნისა· თეთრანარევი მოლურჯო ფერისა. 
ამიტომაცაა, რომ ამ ერთიან სიბრტყეზე გაშლილ და ერთიან ჩარჩოში 
მოქცეულ ამ ორ სცენათაგან, პირეელ რიგში „ჯვარცმას” აღეიქვამთ 
გამორჩეულად. 

„ჯეარცმის” სცენა არსებითად ისეა გადმოცემული, როგორც ზემოგანხი- 
ლულ ორ სხვა პბეგლში წითელხეესა და გელათის წმინდა ელიას 

  

14. ამგვარი რამ იშეიათად ბიზანტიურ მხატვრობაშიც გეხედება. 
1. ნ. I8M8MLI)80MM, #0X60ი0”#M9ყ06CMმი 3MCი69MVM9 1917-”0 (008 8 0XLხI6 
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ეკლესიაში. ოღონდ ესაა, აქ საშემსრულებლო ოსტატობის შედარებით 
მაღალი დონეა - ისეთი როგორიც ილემის საკურთხევლის მოხატულობაში 
ვნახეთ. ეს თუ ასეა, მაშინ „ენების” ამსახველ ამ სცენას C,გარდამოხსნასაც”) 

გიორგი ჯოხტობერიძე უნდა ხატავდეს. 
ოსტატის მხატვრული ენა, თუ სოგადად ეიმსჯელებთ, სამიევეგან 

ლაკონიურია. კომპოსიციები, უმნიშეჩელო გადახვევების მიუხედავად, 
სამივეგან აგებულია სიმეტრიულად, მარტიეია, ტექტონიკური. სამიეეგან 
მსგავსია სცენაში მონაწილე სამივე პერსონაჟის ფიგურათა პოზები. მსგა- 
ვსია სახის ტიპიც, ოღონდ, პალეოლოგოსთა ნიმუშებისთეის დამახასი- 
ათებლად, ახლა უფრო შემცირებულია პერსონაჟთა თაეების სომა. აშკარა 
მსგავსებასთან ერთად, ამ სამ სხვადასხვა ძიეულში ლოკალური თაეი- 
სებურებანიც შეინიშნება. თუ წითელხეეში „ჯეარცმის” სცენის შედარებით 
ეიწრო მონაკვეთზე ხასგასმულად ასიღული პროპორციებით გამოსახული 
ფიგურები ვერ წარმოქმნიან კომპოსიციურ თანაფარდობას, გელათის 
წმინდა ელიას ეკლესიაში სხეა სურათია: კომპოზიცია აქ უფრო გაშლილია, 
ფიგურასა და ფონს შორის უფრო ჰარმონიული ინტერეალებია და ფიგურის 
პროპორციებიც სასურათე სიბრტყეს შედარებით სწორად არის მორგებული 
- ილემის ბასილიკის მოხატულობაში ეს სცენა გაცილებით კომპაქტურია 
და წინა ორ ძეგლთან შედარებით, შეიძლება ითქვას, ოსტატურად შეკრული. 
ქრისტეს ფიგურაც თუ ისეე წინა ორ ძეგლს 'შეგადარებთ, უფრო მეტყველია, 
პროპორციულად უფრო გამართული. 

შესრულების ოსტატობის დონის თანდათანი მატება, ხაზის ტექნიკური 
ფლიბის მეტი უნარი, ფორმის გულმოდგინედ გამოწერის მეტი ინტერესი 
და ამ პროცესის თანამდევად წარმოქმნილი რიგი ნიშნები ნახატსეც 
ჩანს. წითელხეეის ნახატი, მართალია, გაუმართავქია, მაგრამ, ამასთან, 
სამოსის დანაოჭებაც და სხეულის პირობითად და ძუნწად მონიშჩული 
მოდელირებაც შედარებით ნაკლებ დაქუცმაცებულია. გელათის წმინდა 
ელიას ეკლესიაში უფრო გაწაფული ხელი ჩანს: ძირითადი გარშემომწერი 
კონტური, რომელიც ახლა შესამჩნევად სქელია, შედარებით მთლიანიცაა, 
მეტად დასრულებულია, აშკარად მკვეთრია და უფრო მკაცრად, უფრო 
სტატიკურად წარმოგვიდგენს ფორმას. ილემის მოხატულობაში უფრო 
მეტად დაიხვეწა ხაზი, უფრო მოქჩილიცაა და უფრო პლასტიკურიც - 
ოღონდ შიდა ნახატის არც თუ ერთგვაროვანი, ჭარბი ხა'სები, ახლა 

უკვეე, შესამჩჩევად აქუცმაცებენ ფორმას, მისი დანაწყვრების პალეოლოგოს- 

თა ხელოვნებისთვის დამახასიათებელი წესი აქ თითქოსდა უფრო აშკარად 
არის გამჟღავნებული. ერთი მხრიე, შესრულების მეტი ოსტატობა, მეტი 
გაწაფულობა - ამასთან, მეტი და მეტი დამორჩილება იმ დროის ოფიცი- 
ალური რიგის პროფესიულ მხატერობას. 

სემოთ ითქვა, ჩვენი ძეგჯლის მხატვრობა მახარებელთა, წმინდანთა, 
წმინდა მოწამე დედათა და მესვეტეთა ფიგურებსაც რომ წარმოგვიდგენს. 
ითქეა ისიც. თუ რაგვარად ესიტყვებიან ისინი როგორც მოხატულობის 
ძირითად იკონოგრაფიულ იდეას, ისე ცალკე მდგომ ფიგურათა განლაგების 
ტრადიციულ სქემას. 

მახარებელთა ფიგურებს გვერდით ჩავებში გასასულელი თაღის ოთხსავ 
კუთხეში ვხედაეთ - მოტივი, რომელიც ფართოდ არის გავრცელებული 
როგორც გუმბათიანი ტაძრების მოხატულობაში (გუმბათქვეშა აფრებზე), 

152



ისე ბასილიკურ ნაგებობებში. წელზევით გამოსახული ოთხივე ფიგურა, 
რომელთაც, ტრადიციისამებრ, მარჯვენა ხელი მკერდთაჩ მიტანილ სახა- 
რებაზე უდევთ, გვიანა დროისთვის დამახასიათებლად, ჩასმულია შეწყვი- 
ლებული კონტურით შემოწერილ მომცრო სომის მრგვალ მედალიონებში". 
მათ ქვემოთ მცენარეული მოტივისგან 'მედგენილი ისეთივე ორჩამენტი 
ჩნდება, როგორიც ამავე ყაიდის ორ სხეა ძეგლზე - ჭალასა და ბუგეულში. 
ამ ოთხი ფიგურიდან, ამჟამად, დაუსიანებლად მხოლოდ ერთია შემორჩე- 
ნილი: თეთრი თმა-წვერით წარმოდგენილი წმინდა მათე. მასაც ისეთივე 
ფორმისა და ფერის სამოსი მოსავს, როგორც საკურთხეველში გამოსახულ 
მოციქულებს. საკურთხევლისეულ მოციქულთა მსგავსადვეა შესრულებული 
მისი სახის ნაწილებიც. ამკარაა, რომ მახარებლის ეს გამოსახულება 
ჩვენი ეკლესიის მთაეარი მხატერის, გიორგი ჯოხტობერიძის ნახელავია. 
ეს კიდეე უფრო აშკარად გამოჩნდება, თუ მახარებლის ხსენებულ ფიგურას 
პილასტრის შვერილსა და ბურჯებსე გამოსახულ ცალკეულ წმინდანებს 
შევადარებთ (მესვეტეს, რომლის თანმხლები წარწერაც არ შემოგერჩა, 
ორ წმინდა დედას - ბარბალესა და ეკატერინეს, ფრაგმენტულობის გამო 
ამჟამად ძნელად გასარჩევ ონოფრე მეუდაბნოეს!). ყეელა წმინდანი 
ტრადიციულად შემუშაეებული მათიეე დამახასიათებლი ნიშჩით არის 
წარმოდგენილი (თუ მეუდაბნოეს ორივე ხელი ასკეტისთვის დამახასიათებ- 
ლად ნებით მკერდთან აქეს მიტანილი, მესვეტესა და მოწამეთ ცალ 
ხელში ჯეარი უჭირავთ. მეუდაბნოე, ისევე როგორც ორივე მოწამე, 
სრულიად ნეიტრალურ, თეთრანარეე მონაცრისფრო ფონზე გამოისახებიან 
მაშინ, როცა მესვეტეს ნახევარფიგურა მოლურჯოდ დაფერილი სეეტიდან 
არის ამოსრჯილის. აქაც, წმინდანთა ამ ფრონტალურად მდგომ ფიგურებზე 
დაკვირვებისას ჩანს, თუ რაოდენ წამყეანი მნიშვნელობისაა გვეიანპალე- 
ოლოგოსური მხატვრობის ამა თუ იმ ნიმუშით ნაკარნახები ესა თუ ის 
სქემა, რღონდ ნახატი, ჩვენი ეკლესიის მთავარი მხატვრის ნახელავგთან 
შედარებით, უფრო გაუწაფავი და სქემატურია, თითქოსდა ნაკლები გ'ელის- 
ყურით შესრულებული (მაგ., თმა-წეერი, როგორც საკურთხევლის წმინდა 
მამებთან ან მახარებლებთან მოკლე-მოკლედ დატანილი მეტყველი ნახატით 
კი არ არის გამოყვანილი, არამედ ერთიანი ფერადოვანი ლაქით არის 
დაუდევრად მონიშნული. უგულისყურობა შესამჩნევად გაუმართავ ნახატ'სეც 
ჩანს და სხვა). მხატვრული მანერის მხრიე აქაც იგივე სურათია, როგორიც 
საუფლო სცენებში ვნახეთ რამდენიმეგან. თუმცა ამ გამოსახულებებში 
თითქოს უფრო თეალსაჩინოდ გამოიყოფა მათი შესრჟყლების, მათი აგება 

  

16. ამგვარად წარმოდგენილი მახარებლები უფრო მეტაღ დამახასიათებელია 
ჩვენი კედლის მხატვრობისთვის (გვხვდება კაპადოკიურ ძეგლებშიც!). მაშინ როცა 
ბი სანტიური მხატვრობა მახარებლებს ტახტზე მსხდომთ, წერისას წარმოგვიდგენს 

– ნ.ჩწIიV8გილც8მ, ჩ0CიVCხ IMM0X0CV6მMM. გე. 31. 57. 
17. აქაც. როგორც ჩანს, ამ ასკეტისთვის დამახასიათებელი, საუკუნეების 

მანძილ“სე უცვლელად გამეორებული იკონოგრაფიული ტიპი ყოფილა გაერცელებული 
(სახეს ხშირი თმა–წეერი უფარაეს. თმები იმდენად გრძელია, რომ მიწამდე 

სცემს. შიშველია და სარცხეინელი კაკტუსისებრი მცენარის ყვავილით აქვს 
დაფარული! ეს ასეა ქართული კედლის მხატვრობის ბეერ გვიანა ძეგლებზელჯ: 
გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიაში, კორცხელში, ხობის მოხატულობის გეიანა 

ფენაზე, ჩეენი წრის ძეგლებიდან კი – კალაურის მოხატულობაში. 

153



- მოდელირების ორი ასპექტი. ერთი მხრივ - ყოველი მათგანის პირობითი 
პროპორციები, ფორმათა განზოგადებული მონახაზით საკმაოდ დამაჯე- 
რებლად არის აგებული. ფიგურის მონახაზი თავისთავად თუმც პირობითია 
და არც თუ მდიდარია თავისიეე რიტმული დენადობით თუ პლასტიკური 
ნიუანსებით, მაგრამ ამ მხრივ მაინც მთლიანია თითქოს; მეორე მხრიე - 
შიდა მამოდელირებელი ხაზები, რომლებიც გაუბრალოებული სახით, 
საკმაოდ სქემატურადაც იმეორებენ პალეოლოგოსური მხატერობის ამავე 
ფუნქციის მატარებელ ნახატს, ოსტატის მიერ მოხაზული დიდი ფორმის 
საპირისპიროდ, შესამჩნევად ანაწევრებენ ფორმას, მოქმედებენ მის 
მხატვრულ მთლიანობაზე - საბოლოოდ კი, ხელს უშლიან მის მონუმენტურ 
აღქმას. 

შთაბეჭდილება მთავარი ოსტატის გამოჩენისთანავე იცელება. ეს შუა 
და სამხრეთ ნავებს შორის მოქცეულ თაღის მოხატულობაზე ითქმის. აქ 
წარმოდგენილ ფრონტალურ ფიგურებში, ძირითადად მათ პროპორციებში, 
თუმცა შეიგრძნობა პალეოლოგოსური ხელოვნების გავლენა, მაგრამ 
შემდეგ, ნახატზე დაკვირეებისას ოსტატის შედარებით განსხვავებული 
სწრაფვაც ჩანს. მეტიც, შეიძლება ითქეას - გიორგი ჯოხტობერიძე 
მოხატულობის ამ მონაკვეთზე კომპოზიციის დახელოვნებული ოსტატია: 
აქ არა მარტო მეტი მხატერული წესრიგია, არამედ მეტი ზომიერებაც. 
თაღის დამრეცი სიბრტყე, რომლის ცენტრში, ამჟამად ფრაგმენტულად 
შემორჩენილი, დიდი ზსომის მედალიონი ყოფილა გამოსახული ნათლის- 
მცემლის წელზევითი ფიგურით, ჰარმონიულად არის გაწონასწორებული 
მის მარჯეჩნივ და მარცხნივ თანაბრად განლაგებული ორი მასშტაბური 
ფიგურით: ერთი ზაქარიას გამოსახავს, მეორე ელისაბედს. ორივე საკმაოდ 
სწორად არის აგებული და, რაც მთავარია, დაჯერებული ოსტატის ხელით 
შემოწერილი ფორმა შედარებით სომიერად არის დანაწევრებული: ფორმისა 
და ხასის პლასტიკური შეგრძნება, მართალია, ზოგან მაინც ღალატობს 
ოსტატს, მაგრამ ახლა გაცილებით უკეთ არის აღნიშნული ტექტონიკური 
აქცენტები და პლასტიკური მონახაზიც უკეთ ნაგრძნობი. ამიტომ, ამ 
კონკრეტულ ”შემთხვევაში თითქოსდა გამართლებული ჩანს უბრალო 
მონუმენტურობაზსე სიტყვის ჩამოგდება. იგიეე შეიძლება ითქვას „ევსტათის 
ნადირობის” ამსახველ, იმ ერთადერთ სიუჟეტურ კომპოსიციაზე, რომელიც 
სამხრეთისავე კედელს შემორჩა. კომპოსიცია იმდენად და“სიანებულია, 
რომ არ იძლევა იკონოგრაფიული ვარიანტის გარჩევის საშუალებას, მაგრამ 
'მემორჩენილი ფრაგმენტებით ჩანს (ნახტომად გრძლიე გადაჭიმული. ცხენის 
მჯიდროდ გადგმული ჯყეხები იქნება ეს, მუცლის რკალისებრ შემოწერილი 
ხასი თუ მხედრის დაჭიმული მკლავების კონტურული მონახაზი) ის 
წამიერი მოქმედება, რომელიც ამ სცენისთვისაა დამახასიათებელი. ჩანს 
ისიც, რომ მომხატველი-ოსტატი, იმ დროის ოფიციალური რიგის ძეგლებთან 
სიახლოეის მიუხედავად, მაინც მეტად თავისუფალია, ერთიან სქემასაც 
შედარებით ნაკლებდამორჩილებული. აქ ის მაგალითია, როცა ოსტატს 
სანიმუშო მასალა თავისივე ხედვის შესატყვისად აქვს მიმართული. 

ოსტატისეული ხედეა - თუმცა სრულიად უბრალო სახეით-გამომხატეელი 

სერობა რმონენილი, «ერაც ნაკლებად დახეეწილი ფორმით, მაგრამ 

    

  

სიცოციილი ქედი ჩსიშნით აღბეჭდილი - ყველა%სე მეტად ისტორიულ 
სხრი,ს პორტრეტ სე თაკყირცეებით შეიგრძნობა. თავიდან ის უნდა ითქვას, 
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რომ ილემის ბაზილიკის მოხატულობაში ქტიტორები არ არიან ისე 
გამორჩეული (არც მასშტაბურად, არც რამდენიმე ფიგურის დაჯგუფებით), 
როგორც ამ ყაიდის ყეელა სხეა ძეგლში. ისინი იმავე ზომით არიან 
გამოსახული, როგორც სხვა წმინდანები - ცენტრალურ ნავში მხოლოდ 
სეეტისთავებზე, ხოლო ჩრდილოეთის ვიწრო და დაბალ ნავში აღსაქმელად 
მეტად მოუხერხებელ, აღმოსავლეთისა და ჩრდილოეთის კედლებჯზე. ეს, 
ალბათ, ბასილიკური სიერცის თავისებურებით უნდა აიხსნას - ცენტრა- 
ლური ნავის გრძივ კედლებზე ხომ ფართო თაღოვანი გასასელელებია. 
თუმცა ისიც შეიძლებოდა, ქტიტორთა ზომებით გამორჩეული ჯგუფური 
პორტრეტი დასაელეთის იმ კედელზე ყოფილიყო გამოსახული, რომელმაც 
ჩვენამდე ვერ მოაღწია (ამის მაგალითი ამავე ყაიდისა და ამავე დროის 
ძეგლში - ქორეთის მოხატულობაში გვაქეს). 

ამ რამდენიმე ქტიტორთაგან შედარებით უკეთ შემორჩენილი ის ერთია, 
რომელსაც სამხრეთი ნავის აღმოსავლეთი კედლის ვიწრო მონაკეეთზე 
ვხედავთ. სწორედ მასთან იკითხება საგულისხმო იკონოგრაფიული დეტალი 
- დიდი ზომის ჯეარი, რომელიც ამ ფრონტალურად მდგომ შუახნის 
მამაკაცს უჭირავს ორივე ხელში. აქ, როგორც ჩანს, საწინამძღვრო ჯვრით 
წარმოდგენილი განსაკუთრებული პირი - ჯეარისმტვირთველია გამოსახუ- 
ლიზ. ამ მამაკაცის სახის ტიპი, გამომეტყველება, სახის ნაწილების ნახატი 

ზუსტ ანალოგიას პოულობს ჭალელ ქტიტორებთან. მეტიც შეიძლება 

ითქვას, მისი ჩაცმულობა, ქუდიც კი ისეთივეა, როგორც ჭალის მოხატუ- 

ლობის ერთ-ერთ მთავარ ქტიტორთან - ლომინ აბაშიძესთან ენახეთ. 

თუმცა მის ფიგურაზე დაკეირვებისას სხვაგვარი ოსტატობა, უფრო და- 

ჯერებული ხელი ჩანს. ეს ფიგურა, ჭალელ ქტიტორებთან შედარებით, 

თითქოს უფრო მეტყველია, მთავარიც მეტად არის გამოყოფილი (სახე, 

თვალები, ხელის მტევნები), სილუეტიც უფრო გამომხატველია და მთლიანი 

ფიგურაც ნაკლებდეტალიზსებულია, ნაკლებად დაქუცმაცებული, მხატვერუ- 
ლადაც უფრო მთლიანია თითქოს. 

სხვა ქტიტორებთან ასე სწორი ნახატი შესაძლოა ნაკლებად ჩანდეს, 

მაგრამ აშკარად გამოვლენილ თავისუფლებას, რაიმე ნიმუშით შეუზღუდა- 

ვობას, რაც რაღაც დამახასიათებელ, რაღაც კონკრეტულ-სახასიათოს 

ფარმოქმნის, მაინც გარკვეულად ეგრძნობთ. ერთგან მოგრძო სახეს ეხედაეთ 

სევდანარევი გამომეტყეელებით - აქვე თითქოსდა უმნიშენელო დეტალი: 

გეერდზე მოქცეული ქუდი, რომელიც გარკეეულ ხასიათს გეიმჟღავნებს, 
მეორეგან - შედარებით მძიმე ნიკაპი და თვალების მრგვალი მონახაზი, 
რაც უფრო ციე, უფრო მკაცრ გამომეტყეელებს მიუთითებს, მესამეგან - 
ფართოდ გახელილი თვალების გაოცებული მზერა. ამ ფრაგმენტულად 
შემორჩენილ ქტიტორთა „პორტრეტზე” დაკეირვება იმას გეეუბნება, რომ 
პრინციპულად აქ თუმცა ისეთივე მხატერული ტენდენციაა გამჟღაენებული, 
როგორიც ამავე ოსტატის მიერ მოხატულ წინა ორ ძეგლში, მაგრამ აქვე 
დამახასიათებლად მოძებნილი ის თავისებ'უურებებიც შესამჩნევია, რომელნიც 

არც თურმანიძეებთან იყო შენიშნული და არც ივანე დიდებულის სახლე- 
ულის რომელიმე წევრთან. 

18. საწინამძღვრო ჯვრისა და «ეარისმტვირთველის შესახებ იხ. თ. საყვარელიძე. 

XII საუკუნის ქართული ჭედური ხელოვნების ისტორიიდან. თბ. 1980. გვ. 3-6. 
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ილემის ბაზილიკის მოხატულობის მაგალითზე შეიძლება ითქვას, რომ 
გიორგი ჯოხტობერიძე (ისევე როგორც მისი დამხმარე, მის ხელქვეით 
მომუშავე ოსტატები) მისეული მხატვრული ხედვით, ფორმის მისეული 
გრძნობით გამორჩეული მხატვარია. ეს ორიგინალობას მაინც არ ნიშნავს. 
გიორგი ჯოხტობერიძე ისევე დავალებულია იმ დროის ოფიციალური 
რიგის თუ ხალხის წრიდან მომდინარე ნიმუშებს, როგორც ამავე ყაიდის 
ყველა სხეა ძეგლის მომხატველი-ოსტატი. ერთი მხრიე, სახესეა სტი- 
ლიზება პალეოლოგოსთა მხატერული ხერხებისა (ფიგურათა შედარებით 
თხელი და მოგრძო პროპორციები, მათი პატარა თავები, პირობით-დეკო- 
რატიული ხერხების თავისებური გამოყენება, მკეეთრად გრაფიეული ტე- 
ხილი ხასი, ფერთა თანდათანი დადებით სედაპირის მეტ-ნაკლებად პი- 
რობითი დამუშავება), ამასთან, აშკარად შეიგრძნობა კლასიკური პერიოდის 
მონუმენტური მხატერობის შორეული გამომახილიც (ეს არა მარტო ჩვენიეე 
ძეელი სქემების გახსეჩებით ჩანს, არამედ იმ უბრალო მონუმენტურობითაც, 
რასაც მკაფიო კომპოზიციური აქცენტები წარმოქმნიან). ისიც ხომ 
საგულისხმოა, აქ ისეთი რამეც რომ ჩნდება რაც ხალხურ ხელოენებასთან 
პოულობს მსგავსებას (მხოლოდ ქტიტორთა ფიგურებზე კი არა, საუფლო 
სცენებშიც: ხალხური ქსოვილისებრ მოჩითული ფონი, სოგიერთ პერსონაჟ- 
თა სამოსი, მკვეთრად გამოხატული მძიმე ხაზის ერთგვაროქეანი ბუნება, 
მისი ერთგვაროვანი ხასიათი - მაშინ, როცა ფორმას შემოწერს და მაშინაც, 
როცა შიდა ნახატს გადმოსცემს). ყველა ეს ხერხი თუ მოტივი შემოთავაზე- 
ბულია გაუბრალოებული - გამარტივებული სახით, მაგრამ არც ისე უკიდუ- 
რესად, როგორც წითელსხეეში და არც ისე, შედარებით სომიერად, როგორც 
გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მოხატულობაში. უბრალოებას ახლა 
უკვე შესამჩნევად თანსდევს ოსტატობის გარკვეული დონე, აქა-იქ 
შედარებით გამართული ნახატი. ილემის ბასილიკის მოხატულობა ამ 
ყაიდის ძეგლთა შორის ყეელაზე მეტად, ალბათ, ამიტომაც უახლოვდება 
ოფიციალური რიგის პროფესიულ მხატერობას. ჩვენი ეკლესიის მომხატეე- 
ლის საშემსრულებლო ოსტატობა არა მარტო ფიგურების აგებისა და 
სახის ნაწილების გამოყვანისას იკითხება, არამედ თვით ცალკეულ დეტალ- 
თა პლასტიკურ მონახასშიც (სახის ოვალის გარშემომწერი კონტური 
იქნება ეს, თუ სახის ნაწილების წერილი ფუნჯით გამოყვანილი მონასმი, 
“სოგან - აკეცილი სამოსის მონახაზი, განსაკუთრებით კი, ხელის უტრირე- 
ბული მტეენის საერთო ნახატი). 

ფერადოვნებაც აქ თითქოსდა უკეთ არის ნაგრინობი, ვიდრე წინა ორ 
ძეგლში. პალიტრის პრინციპი თუმცა ისეთივეა, როგორც წითელხეევისა 
და გელათის წმინდა ელიას ეკლესიასთა მოხატულობაში ენახეთ, მაგრამ 
ფერადოვანი დიაპასონია შედარებით ფართო, ოდნაე მაინც უფრო მდიდარი. 
განსაკუთრებით შესამჩნევია ოქრას სიჭარბე: სხეადასხვა სიძლიერისა 
და ელფერის ყავისფერი, ყვითელი და ჩალისფერი, მუქი აგურისფერი, 
გამომწვარი წითელი ოქრა, სოგან მოვარდისფროც. არსებითად სწორედ 
ამ ფერთა ლაქების მოძრაობაზეა აგებული ილემის მხსატერობის მთელი 

ფერადოვნება (მიუხედავად იმისა, რომ აქა-იქ, შედარებით თავშეკავებულად, 
ცივი ფერებიც ჩნდება: ნაცრისფერი, თეთრანარევი მწვანე). საგულისხმოა 
ისიც, რომ ოქრა არა მარტო დიდი სომის ფართო სიბრტყეებზე, არამედ 

156



დეტალებზეც ჭარბად იხმარება (სახის ნაწილებზე: თვალებზე, წეერ- 
ულვაშზე. ხშირად სახის ოვალის გარშემომწერი კონტურიც ყვითელნარევი 
ბაცი აგურისფერია. ამავე ფერისაა ის პატარ-პატარა ყვაეილებიც, 
რომლებიც ამა თუ იმ სცენის ფონზეა აქა-იქ გაბნეული). ყეელა ეს ფერი 
უფრო მსუბუქად, უფრო სუფთად არის დატანილი, ვიდრე ამაეე ოსტატის 
მიერ მოხატულ წინა ორ ძეგლში. ფერთა სისუფთავე უფრო ააშკარავებს 
ტონალურ სხვაობას, უკეთ წარმოგვიჩენს მოხატულობის თბილი და ცივი 
ფერების მონაცვლეობით აგებულ, ერთიან ფერადოენებას. და რადგან 
მაინც სიჭარბეა თბილი ფერებისა, რადგან წამყვანი მაინც მოყვითალო 
და მოწითალო ფერის ფართო სიბრტყეებია - შეუძლებელია არ წარმოიქმნას 
ის ხალისიანი განწყობილება, რაც თაეიდანვე მოხატულობის სერელე 
მოხილეითაც მოქმედებს მნახველზე (ჩეენი ძეგლი სწორედ ფერადოვნებით 
წარმოქმნილი ხალისიანი განწყობილებით მოგვაგონებს ბუგეულის მოხა- 
ტულობას). 

გიორგი ჯოხტობერიძის მოხატულ სამ ძეგლს შორის ილემის ბაზილიკა 
ყველაზე გვიანი რომ უნდა იყოს, ეს მისი შესრულების ოსტატობით ჩანს. 
ჩანს ისიც, რომ შემოქმედების ამ ბოლო ეტაპჰსე ოსტატი შედარებით 
მეტად ითეალისწინებს მხატვრობის პალეოლოგოსურ ნიმუშებს. ეს გასა- 
გებია: პალეოლოგოსური სტილი ოფიციალურად ბატონობს იმ დროის 
მხატვრულ: შემოქმედებაში - ამ ოფიციალური რიგის ძეგლებს კი ჰირ- 
ველხარისხოვანი ოსტატები ასრულებენ. ასე რომ, ხალხის წრიდან 
გამოსულ, არაპროფესიონალ შემოქმედს საშემსრულებლო დონის ამაღლე- 
ბა, ტექნიკურ საშუალებათა დახეეწა მხოლოდ ამ გზით შეეძლო. ეს იმას 
არ ნიშნავს, პპალეოლოგოსური მხატერული სტილი ჩვენი ოსტატის ამ 
ბოლო ძეგლში ერთადერთი და ძირითადი იყოს. ილემის ბაზილიკის 
მოხატულობაში ბეერი რამ ისეთიც ხომ წარმოჩინდა, რაც ამავე დარგის 
ჩვენივე ადრეულ შემოქმედებასთან პოულობს სიახლოვეს და ისეთიც, 
რაც მხოლოდ ოსტატის თავისებურებით შეიძლება აიხსნას. თავისებურებას, 
სხვა რომ არა იყოს რა, თუნდაც ის მიუთითებს, გიორგი ჯოხტობერიძე 
არსად, მის მიერ შესრულებულ არცერთ ძეგლში რომ არ იმეორებს 
დეკორის ერთიან სისტემას - ყველგან სხვადასხვაგვარ ნიმუშს მიმართავს 
და, მეტ-ნაკლებად, ცდილობს ყველა მათგანის არც თუ მსგავსი სქემით 
გადაწყვეტას. არსებითად, ალბათ, ამით უნდა აიხსნას ის შესამჩნევი 
სხვაობა, რომელიც ამ სხეადასხვა ძეგლში წითელხევში, გელათის 
წმინდა ელიასა და ილემის ბაზილიკის მოხატულობაში შემოგეხევდა. ეს, 
შეიძლება ითქვას, ამ სამი ძეგლის შემსრულებლის შემოქმედებით სწრაფვას 
უფრო მიუთითებს, ვიდრე არაპროფესიონალი ოსტატის არამყარ მხატერულ 
პრინციპს. ერთისა და იმავე ოსტატის მიერ ერთი მიზნით შესრულებულ 
ნაწარმოებთა შორის არსებული სხვაობა საგულისხმო ფაქტია: ეს იმჟამინ- 
დელი საქართეელოს მრავალფეროვანი მხატერული ცხოვრების კიდე>ვ 
ერთი დადასტურებაა. 

დასასრულ, ისიც ხომ უნდა ითქვას, აქ განხილული სამი ძეგლის 
მაგალითზე, თუ რაგეარად წარიმართა, რაგვარად განვითარდა ამ მოხა- 
ტულობათა შემსრულებელი-ოსტატის გიორგი ჯოხტობერიძის მხატერული 
შემოქმედება. 

აშკარაა, რომ პირველი ძეგლის - წითელხევის დარბაზული ეკლესიის 
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მოხატულობა, სადაც ამ ყაიდის მხატერული მიმდინარეობის მახასიათებ- 
ლები შედარებით სრულადაა წარმოჩენილი (სიმარტიეე და უბრალოება, 
უკიდურესად გამოვლენილი სიბრტყოვანება, ფორმის დაუნაწევრებლობა, 
ხასოვანი რიტმის განმსაზღერელი მნიშენელობა, დამახასიათებელი ტი„აჟი, 
სადაც გარკვეულად იკვეთება ადგილობრივი ეთნიკური ტიპი), მომდევნო 
ძეგლში - გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მხატერობაში იცელება იმ 
მხრივ, რომ იძენს ზოგიერთ ისეთ ნიშანს (სახვითი და დეკორატიული 
დეტალებით გამდიდრებისკენ სწრაფვა, ხასის გამკეეთრება, ფორმის 
გამოწერისადმი ინტერესი), რომელიც ბოლო, მესამე ძეგლში - ილემის 
ბაზილიკის მოხატულობაში თავმოყრილი, უკვე გამოკვეთილი სახით და, 
რაც მთავარია, საშემსრულებლო ოსტატობის შედარებით მაღალ დონეზე 
ქმნის პირეელი ეტაპის მხატვრული შემოქმედებისგან განსხვავებულ 
შთაბეჭდილებას. ასე რომ, ჩვენი მხატვრის შემოქმედებითი სწრაყფვა, ძირი- 
თადად, ოსტატობის სრულყოფისკენ, საშემსრულებლო ტექნიკის გაწაფუ- 
ლობისკენ მისწრაფებად შეიძლება დახასიათდეს. ხალხურობას ნა'სიარებ 
ამ მხატერული მიმდინარეობის ღირსება კი, არანაირად არ არის დამოკი- 
დებული საშემსრულებლო ოსტატობის სიმაღლეზე ისევე, როგორც ფორმის 
დახეეწა არ არის მხატვრული მოელენის ბუნების განმსასღერელი. 
ამიტომაც ჩვენი მხატვრობის პირველი ნიმუში - უფრო გაუწაფავი ხელით 

შესრულებული, დეტალთაგან მეტად დაცლილი, უფრო უშუალო, მეტად 
ზოგადი - უფრო დამახასიათებლად წარმოგვიდგენს ქართული ფერწერის 
განვითარების ამ ეტაპს, ვიდრე საბოლოო შედეგი - საშემსრულებლო 
ოსტატობის მხრიე უფრო დახვეწილი, გამოსახეის საშუალებების მხრიე 
უფრო მდიდარი, სახეთა გამნიშვნელოვანების მეტად მოწადიჩნე, მაგრამ, 
იქნებ, სწორედ ამიტომ იმაეე დროის, ოღონდ ოფიციალური რიგის იმ 
მხატერულ ნაკადს მიმსგაესებული, რომელშიც ძველი განსწავლულობის, 
ახლა უკეე სქემადქცეული გამოძახილი აღარ კმარა სახეთა გასაცოცხლებ- 
ლად. ოსტატობის ამ სახით, ამ გვარად დახეეწის მისწრაფება, როგორც 
ჩანს, ეწინააღმდეგება იმ უშუალო, ხალასი, თუ გნებავთ მიამიტი განცდის 
შთაბეჭდილებას, რომელიც ხალხურ ნიმუშებს ნასიარებ მხატვრულ 
ნაკადში გამოსახულების საკრალურობის უდიდეს წილს იტეირთაგდა. 

ეს იმას არ ნიშნავს, თითქოს გიორგი ჯოხტობერიძის შემოქმედების 
დამამთავრებელი ეტაჰი სრულად იყოს მოკლებული განსახილეელი 
მხატვრული მოელენისთვის დამახასიათებელ რიგ ნიშან-თვისებას. ესეც, 
ეს ბოლო მხატვრობაც ჩეენი ოსტატისა ამავე ყაიდის ძეგლთა რიგშია 
მოქცეული, არსებითად ისეთიეე ელფერითაა დატვირთული და სხეაობაც, 
რომელიც ზემოთ ეახსენეთ, შედარებითია მხოლოდ. : 
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ქორეთი 

საჩხერის რაიონის ხუროთმოძღვრულ ძეგლთაგან ერთი უადრესია 
სოფელ ქორეთის წმინდა გიორგის ეკლესია!. ეს დარბასული ნაგებობა, 
რომელსაც სამხრეთით და დასავლეთით მთელს სიგრძეზე გარშემოსავლე- 
ლი დაუყვება, X საუკუნის მიწურულისთვის აუგიათ”, ხოლო შემდგომში 
რამდენჯერმე განუახლებიათ. ერთ-ერთი, როგორც ჯანს, საფუძვლიანი 
განახლებისას, XIV საუკუნის მეორე ნახევარში), მისი კედლებიც 
მოუხატავთ (ამ მხატვრობის კვალი ამჟამად მხოლოდ ერთგან, სამხრეთ- 
აღმოსავლეთი კამარის ბათქაშაყრილ ზედაპირზე გაირჩევა). მოგვიანებით, 
XVI საუკუნისთვის ეკლესიის შიდა კედლები კელავ შეულესაეთ და, 
უკეე საბოლოოდ, იმ მხატვრობით შეუმკიათ, რომელიც დღევანდლამდეა 
პირვანდელი სახით შემორჩენილი. 

ეკლესიის საკურთხევლის აღნაგობა ჩვენი ხუროთმოძღერებისთვის რამ- 
დენადმე უჩვეულოა, რაც გაელენას ახდენს მოხატულობის ამ ნაწილის 
კომპოზიციურ გადაწყეეტაზე. აღმოსავლეთი კედლის ქეედა ნაწილი ამ 
დარბაზისა ბრტყელია, ე.ი საკურთხეველი გეგმაში სწორკუთხაა. სხვა, 
უფრო ადრეულ ბრტყელსაკურთხეელიან ეკლესიებში ასეთ შემთხვევაში 
კონქზე გადასვლა ტრომპებით ხდება“. ამავე ხერხს ქორეთის მაშენებელიც 
მიმართავს, ოღონდ იმ სახის ძეგლებისგან განსხვაეებით, სადაც კონქი 

უშუალოდ ტრომპებს ეყრდნობა აქ ტრომპები შესამჩნევად დაბლაა 
დაწეული (გასათვალისწინებელიც ეს იყო მომხატველი ოსტატის მიერ). 
სწორედ მათი მეშეეობით ხდება ქვედა სწორკუთხა ნაწილის გადასელა 
აფსიდალურ ფორმაზე, რომელიც ზემოთ კონქით არის დამთავრებული. 

დარბაზი საკურთხეველს გამოეყოფა სწორკუთხა პილასტრებზე დაყ- 
რდნობილი სატრიუმფო თაღით. ინტერიერის სივრცეს ორ ნაწილად ყოფს 
ორსაფეხურიანი პილასტრები და მათზე დაყრდნობილი საბჯენი თაღი. 
პილასტრების უკანა საფეხურზე კი კედლის თაღებია გადაყვანილი. აღმო- 
სავლეთის, სამხრეთისა და დასავლეთის კედლებში გაჭრილი ფართო 
სარკმლებით უხეად ნათდება დარბაზის სივრცე, სადაც ჩვენი ქვეყნის 
სულიერი ცხოვრების ისტორიისთვის საგულისხმო მხატერობაა შემორჩე- 

ნილი. 
მხატვრობა მთლიანად ფარაეს ინტერიერის კედლებს: ყველგან ან ამ 

ფართოდ გაშლილი სივრცის შესატყვისი მასშტაბური სცენებია წარმოდგ- 

I. საჩხერის სამხრეთით გაშლილი სოფელი ქორეთი სარაიონო ცენტრს 8-10 
კილომეტრით არის დაშორებული. წმინდა გიორგის ეკლესია სოფლის განაპირას, 

შემაღლებულ. ა ადგილზე დგას. 
2. ხუროთმოძღერების თარიღის შესახებ იხ, გ. გაფრინდაშეილი, „1000 წლის 

სამშენებლო წარწერა ქორეთის ეკლესიაზე“: „ძეგლის მეგობარი“, 21, თბ. 1970, გე. 

§4. 

3. სილოგავა, ქართული სამართლის უბლები. დასაელეთ საქართველოს 
ლაპიდარულ წარწერებში: მაცნე. 1972, 4. გე. 162. 1 

4. MI. MV6V-I2ა)8MიM, 30083C+IM, #9MMXMMC 0X92ლM, ი ით ქართული ზხელოენება, 

72. 1971. გე. 27-67. 
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ენილი, ან ცალკეულ წმინდანთა მკაფიოდ ფრონტალური და ჩეენსკენ, 
მჭვრეტელისკენ მომზირალი ფიგურები, ან კედლის სიბრტყე გაუწაფავი 
ხელით შესრულებული მარტივი ორნამენტით არის მორთული. 

დარბაზის კამარა და კედლების ზედა რეგისტრები სახარებისეული 
სცენებისთვის არის განკუთენილი. მხატვრობის დანარჩენი არე, მისი 
ქვედა მონაკეეთები ცალკეულ წმინდანებსა და წმინდა მხედრებს, წმინდა 
გიორგის წამების სცენას და დღეისათვის შემორჩენილ ერთადერთ ქტიტორს 
ეთმობა. 

სცენები კამარასა და კედლებზე სხვადასხვაგვარად არის განაწილე- 
ბული. სამხრეთით და ჩრდილოეთით მოხატულობა ოთხ რეგისტრს ითელის, 
დასავლეთით კი - მხოლოდ სამს. ამასთან, თუ სამხრეთისა და დასავლეთ 
მხარეს საუფლო ციკლის ორ-ორი სცენაა გაშლილი, ჩრდილოეთით ექვსი 
სცენაა სამ ფართო რეგისტრად წარმოდგენილი. ეს თავიდანეე მიგვანიშნებს 
ეპოქისეულ მხატვრულ ტენდენციას: დეკორის ტრადიციული სქემა, თუ 
შეიძლება ითქვას, „დაძრულია” და გვიანა შუა საუკუნეებისთვის დამახა- 
სიათებლად, შედარებით თავისუფლად გააზრებული. ეს თავისუფლება 
სტიქიური არაა - დეკორის სისტემა მთლიანობაში მაინც მწყობრია, მოწეს- 
რიგებული. 

მოხატულობით თითქმის მთლიანად შევსებული დარბაზი პირველი 
მოხილეით, მართალია, გადატვირთული გეეჯჩეენება, მაგრამ შემდეგ, დაკეირ- 
ვებისას ეგრძნობთ, რომ კედლები შედარებით ზომიერად არის დაყოფილი 
ცალკეული კადრებით, რაც გარკვეულად ანელებს სიმძიმისა და სიჭარბის 
შთაბეჯდილებას. ამგვარი განწყობილების წარმოქმნას ცალკეული ხუროთ- 
მოძღერული ფორმების (სატრიუმფო თაღის, პილასტრების, კაპიტელებისა 
თუ საბჯენი და კედლის თაღების) გამოყოფაც უწყობს ხელს. კიდეე ის, 
რომ კონქის მრაეალმხრიე გამორჩეული მხატვრობა ერთ ძირითად დომი- 
ნანტს წარმოქმნის მთლიან მოხატულობაში, ხოლო გარშემო გაშლილი 
სცენები, არსებითად, მაინც თანმიმდევრულად მიყვება ერთმანეთს და 
ცალკეული გადახეევებიც (რეგისტრები ზოგან ერთმანეთს არ ემთხეევა, 
პილასტრებზე გამოსახული ფიგურები სცენებისაგან განსხვავებულ დო- 
ნეზეა წარმოდგენილი და სხვა), ამ მხრივ მაინც და მაინც თეალს არ 
ხვდება. დასასრულ, სომიერად დიდი კადრები საშუალებას გვაძლევენ 
მაინც მწყობრად, მეტ-ნაკლებად ჰარმონიულად აღვიქვათ როგორც მთლიანი 
დეკორი, ისე მისი ცალკეული ნაწილი, ე.ი. არსებითად მაინც ნათლად 
წამოვიდგინოთ მთელის ტექტონიკა. 

ზოგადი ნიშნებით ქორეთის მოხატულობა ძლიერად ემსგავსება ამ 
ყაიდის ყველა სხვა ძეგლს. თუმცა ამ მსატვრობისთვის დამახასიათებელი 
თავისებურებაც აშკარაა მისი მხატვრული იერი არც თუ ჩეეულია, 
შედარებით განსხვაეებული. 

ჩვეჩი ეკლესიის მომხატველ-ოსტატზე, შესაძლოა ზემოქმედებას ახდენ- 
დეს ამ ვრცელი დარბაზის ხუროთმოძღვრული მონაცემები ეს ხომ 
გვიანი დროის დარბაზთაგან განსხვავებული, შედარებით სხეაგვარი მხატ- 
გრული დონისა და შედარებით სხვაგვარი სივრცული მონაცემების მქონე 
განეითარებული შუა საუკუნეების ტექტონიკური ხუროთმოძლერებაა. იქნებ 
ამიტომაც, სცენები შედარებით თავისუფლად, შედარებით ხალვათად არის 
განაწილებული, შედარებით მკაფიოა დეკორის მთლიანი კომპოზიციური 
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სქემა და ინტერიერის ხუროთმოძღვრული მონაცემებიც აქ თითქოს მეტად 
არის გათვალისწინებული, ეიდრე ამავე მხატერული მიმდინარეობის სხვა 
რომელიმე ძეგლში. თავისებურებას ჩეენი ოსტატის მხატერული მანერაც 
წარმოქმნის. ქორეთის ეკლესიის მომხატეელი თვით ამავე მხატერული 
ბუნების (მაგალითად, ჭალის ან ილემის) ძეგლებთან შედარებით კიდევ 
უფრო დაშორებულია მხატერული სკოლის ჩვევებს. მოხატულობაში უკვე 
სრულად ბატონობს სიბრტყოვანება. ხაზი უკვეე აშკარად წამყვანი 
მნიშვნელობისაა, პირველადი, თავისთავადი ბუნებით წარმოჩენილი - თით- 
ქოსდა უფრო უხეშიცაა, შესამჩნევად დაუხვეწავი. კომპოზიციები უფრო 
მარტივი აგებულებისაა - ყეელგან თითქმის ერთგეაროვანი. ფერადოვნებაც, 
ერთი შეხედეით, ამ წრის ძეგლების მსგავსია, ოღონდ შეხამების მხრივ 
უფრო უბრალოა თითქოს, ნაკლებკონტრასტულიც. ოქრისა და თეთრა- 
ნარევი ლურჯის სიჭარბე თავიდანვე ხვდება თეალს. ჩნდება მოწითალო- 
წაბლისფერი, ნაცრისფერი, მომწვანო ტონის ლაქებიც - მხოლოდ აქა-იქ, 
ძალზე იშვიათად, ე.ი. იგიეე პრინციპია, იგივე მიდგომა, ოღონდ თვით ესა 
თუ ის ფერია სხვადასხეაგვარად გამოყენებული - ლამისაა მონოქრომულად. 

ქორეთის მოხატულობა რომ XVI საუკუნის ჩეენი კედლის მხატერობის 
არაოფიციალური ნაკადის ძეგლთა რიგშია მოქცეული, ეს თავიდანვე 
აშკარად ჩანს. ჩანს ეს მისი პირეელი მოხილეითაც კი - განსაკუთრებით 
იმ ერთადერთ ქტიტორზე დაკვირვებით, რომელიც სანახევროდ შემორჩა 

მოხატულობას. ! 
ისტორიულ პირთა რიგს, როგორც ჩანს, მთლიანად ეთმობოდა დასავლე- 

თი კედლის ქვედა რეგისტრი. ამჟამად სწორედ ეს მონაკვეთია ყველაზე 
მეტად დაზიანებული, ბათქაშაყრილი, თითქმის მთლიანად ჩამონგრეული. 
სწორედ აქ, დასაელეთი კედლის ჩრდილო მხარეს - კედლის უკიდურეს 
მარჯვენა კუთხეში ჩნდება ახალგაზრდა მამაკაცის მასშტაბური ფიგურა 

სახელმდები ასომთავრული წარწერით: „წერეთელი გოდ/ე/რძი". ეს 
ფიგურა, როგორც ჩანს, ახლა უკვე მთლიანად დაღუპულ ქტიტორთა 
გაბმული რიგის ბოლოს უნდა ყოფილიყო გამოსახული. ამას ფრონტალურ 
პოზიციაში დაყენებული ფიგურის მავედრებელი ხელებისა და დახრილი 
ფეხების მარცხნიე (ე.ი. საკურთხევლისკენ) მიმართული მოძრაობა მი- 
უთითებს. ეს ხომ ჭალის, ბუგეულისა და ლეხთაგის მოხატულობიდან 
ცნობილი პირობითი მოძრაობაა, რომელიც, ალბათ, ამავე კედლის მარცხენა 
კუთხეში დაიწყო და დღეისათვის შემორჩენილი ქტიტორის ამ ბოლო 
ფიგურასთან გასრულდა (მის მომდევნოდ, ჩრდილო - დასაელეთ კედელზე 
უკვე სიუჟეტური კომპოზიციებია გაშლილი). ჩვენი ქტიტორის ამ ადგილზე 
გამოსახვა იმის მიმანიშნებელია, რომ იგი სათავადოს ნაკლებგავლენიანი 
წეერია. იქნებ ესეც იყოს ერთ-ერთი მიზეზი მისი მოუხსენებლობისა 
მოგეიანო დროის ისტორიულ დოკუმენტებში. 

წერეთელთა გვარისა და წერეთელთა სათავადოს შესახებ რამდენიმე 
ცნობილი ფაქტია ჩვენთვის საგულისხმო. ამ გვარის წარმომადგენლები 
XV საუკუნის 30-იანი წლებიდან ჩნდებიან ისტორიის სარბიელზე. მათი 
სამფლობელო ცალკე სათავადოდ, წყაროების მიხედვით, მხოლოდ XVI 
საუკუნის მეორე ნახეერისთეის ყალიბდება. განსაკუთრებით აქტიურად 
მოქმედებენ XVI საუკუნის მიწურულისთეის - აბაშიძეებთან და ჩხეიძეებთან 
ერთად სვიმონ ქართლის მეფეს ემხრობიან იმერეთში ლაშქრობის დროს. 
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აქედან მოყოლებული წერეთელთა საგვარეულოს როლი იმერეთის სამეფოს 
პოლიტიკურ ცხოვრებაში სულ უფრო და უფრო იზრდება?. 

ჩვენი ქტიტორი, მართალია, არ ჩანს იმჟამინდელ წერილობით ძეგლებში, 
მაგრამ, თუ აქ მოტანილ ისტორიულ ცნობებს გავითვალისწინებით, უფრო 
სავარაუდოა, რომ იგი XVI საუკუნის მეორე ნახევარზე ადრე (წერეთელთა 
სათავადოს ჩამოყალიბებამდე) ვერ იქნებოდა ქორეთის მოხატულობაში 
გამოსახული. სავარაუდოდ მოხატულობის შესრულების ზედა %სღეარიც 
შეიძლება მოინიშნოს - XVI საუკუნის მიწურული, საუკუნის ბოლო 
ათიანი წლები. ამ ვარაუდის უფლებას მოხატულობაში ქტიტორთა განა- 
Vილების თავისებურება გეაძლეეს. ქორეთის მხატერობაში ისტორიულ 
ჰირთა რიგი, ამ ყაიდის ძეგლებთან შედარებით, საკმაოდ მოკრძალებულად 
გამოიყურება. ქტიტორთათვის გამოყოფილი მონაკეეთის დაზიანების 
მიუხედავად, ჩანს, თუ რა მცირე ადგილი იყო მათთვის გამოყოფილი - 
მათ არა თუ სამივე კედლის ქეედა რეგისტრი (როგორც ეს ამ ყაიდის 

ყველა სხვა ძეგლზეა უკლებლივ დადასტურებული), არამედ ჩრდილოეთის 
კედელიც არ ეთმობათ ტრადიციისამებრ. ეს იქნებ იმას ნიშნავს, რომ 
ქორეთის მოხატულობაში აღიბეჭდა ის ისტორიული მომენტი, როცა წერე- 
თელთა სახლი ჯერ კიდევ არაა იმდენად აღზევებული, ეკლესიაში სათა- 
ვისოდ მოხატულობის უფრო ერცელი მონაკვეთი მოიტოვეოს. ასეთი მდგო- 
მარეობა კი წერეთელთა ფეოდალური გვარის ისტორიაში ·სწორედ XVI 
საუკუნის მეორე ნახევარს ემთხვევა. 

გოდერიი წერეთელი ახალგაზრდა მამაკაცია. დამახასიათებლად 
იკითხება მისი სახის საესე, ოდნავ დაგრძელებული ოვალი ტუჩიდან 
დიდი მანძილით დაშორებული მძიმე ნიკაპით (სახით ჭალის მთავარ 
ქტიტორთა მსგავსი ტიპი). თვალების ფართო ჭრილი (სადაც სომიერად 
მორკალული ხაზი შესამჩნევად ჭარბობს ქვემოდან ამოყვანილ მონახაზს), 
იმჟამინდელი მოდის მიხედვით აგრეხილი ულვაშები, შეწყვილებული 
ხასითა და მომრგეალებული დაბოლოებით აღნიშნული სწორი ცხვირი, 
ლოყაზე დატანილი მსუბუქი კარნაცია. აქაც, ამ ქტიტორის სახის ნახატში 
თავისებურად მეორდება ის კონკრეტული ხერხები, რომლებიც ამ ყაიდის 
სხვა ძეგლებშიც დამახასიათებლად ჩანს. მეტიც, ფიგურის ნახატი, მისი 
პოსა (სადაც თეალს ხედება ძალოვანების საჩვენებლად გამისნული 
ექსპრესიული ხერხი განზრახ დავიწროეებული წელი და ფართოდ 
გამლილი უტრირებული მხრები), საერთო გამომეტყეელება, სამოსიც კი 
ისეთივეა როგორიც XVI საუკუნის სხვა ძეგლებში - ჭალაში, ეანსა და 
წითელხევში. ერთია მხოლოდ - სახის ნახატი, ჩეენს შემთხვევაში თითქოსდა 
უფრო სქემატურია, მონაცრისფროდ დაფერილი. სამოსიც “შედარებით 
მეტად ორნამენტირებული - მსხვილი და მოუხეშავი ხაზებით გამოყვანილი 
წერტილებითა და უწესრიგოდ წაგრძელებული ოვალებით ჭარბად 
მევსებული, ფონიც ტალღისებრ შეწყვილებული ხაზებით გადატეირთული. 

სრულიად უბრალოდ, სრულიად გულუბრყვილოდ გამოვლენილი დეკო- 
რატიულობა აქ უფრო ჩანს, ვიდრე ზემოხსენებული ეკლესიების ისტორიულ 
პირთა პორტრეტზე იყო შენიშნული. თავიდანეე ისტორიული ცნობით 
შემაგრებული, ეს მხატვრული ფაქტორიც - უბრალო, ჩამოუქნელი დეკო- 

5. დაწვრ. იხ. ო, სოსელია. ნარკვევები ფეოდალური ხანის დასაცკლეთ საქართეელოს 
სოციალურ–პოლიტიკური ისტორიიდან (სათავადოები), II, თბ, 1981, გე. 81, 82. 
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რატიულობისკენ მეტი გადახრა - გეაძლევს იმის ეარაუდის უფლებას, 
რომ ჩვენი ძეგლი (ამ ერთადერთი ქტიტორის მაგალითზე) ჭალის მოხატუ- 
ლობის მომდეენო პერიოდს მივაკუთენოთ (XVI საუკუნეს - ოღონდ მის 
მეორე ნახევარს). 

ქორეთის ეკლესიის მოხატულობის განხილვა თავისთავად, ისტორიული 
წყაროების მოხმობის გარეშე, ვერ მოგეცემდა, ვერ დაგვიდგენდა ამ 
ფერწერის რამდენადმე მაინც ზუსტ ქრონოლოგიურ ჩარჩოებს. სტილისტურ 
ანალიზს აქ მხოლოდ ის შეუძლია, რომ მოვლენის არსი მიგვითითოს და 
გაგვიცნობიეროს ქრისტიანულ ტაძართა მოხატულობისადმი ის ახლებური 
დამოკიდებულება, რომელიც ახალიც არ არის, არამედ ადრე არსებულის 
გაუბრალოება-გამარტივების, ამდენად, მისგან დაშორებისა და, რაც 
მთავარია, ხალხურ ხელოვნებასთან ”შეზიარების შედეგია. სალხური 
ნაკადის სახელით ცნობილ მხატვრულ მოვლენას ქართულ ქრისტიანულ 
ფერწერაში თავისი ისტორიულად ცნობილი საზღვრები აქვს და ამ 
ფარგლებში განვითარება სულაც არ მიმდინარეობდა ერთი გამოკვეთილი 
მიმართულებით. ასე რომ არ ყოფილიყო, ძეგლის დასათარიღებლად 
მხატვრული სტილის ანალიზი იქნებოდა ჩვენთეის ამოსავალი. 

სემოთ ითქვა, რომ ჩვენი ეკლესიის კედლები ამ ყაიდის ყველა სხვა 
ძეგლის მსგაესად, თანაბრად არის მოხატული, გამოსახულებებით თანაბრად 
ჭარბად შევსებული. ითქეა ისიც, მოხატულობით ამ თანაბრად დატვირთულ 
ანსამბლში მჭვრეტელს საშუალება რომ ეძლეეა მთავარი გამოყოს, 
მთავარსე ყურადღება გაამახვილოს. მთავართაგან უმთაერესი, ყოველმხრივ 
გამორჩეული - საკურთხეელის მოხატულობაა: სწორედ საკურთხევლის 
მხატერული ორგანიზმი წარმოქმნის მნიშვნელოვნების იმ განსაკუთრებულ 
შეგრძნებას, რომელიც შედარებით ნაკლებად თუ ჩნდება მოხატულობის 

სხეა, დანარჩენ მონაკვეთებზე. 
საკურთხეეელი დაყოფილია სამ რეგისტრად: კონქში „ეედრების” 

ტრადიციული თემაა გაშლილი, მომდევნოდ - „მოციქულთა ზიარება", 
შემდეგ კი - წმინდა მამების გაბმული რიგი. ბუნებრივია, რომ აქ ასახული 
სამივე სიუჟეტი შინაარსობრივად უკავშირდება ერთმანეთს. ამასთან, მათ 
შორის, დამოუკიდებლობის მიუხედავად, კომპოზიციური და ფორმისმიერი 
შინაგანი ურთიერთკავშირიც ჩნდება. სამივე კომპოზიცია აგებულია ერთი 
პრინციპით: სამივე თანაბრად გაწონასწორებულია, სამივეგან ფიგურათა 
რიტმული განლაგება კომპოსიციის მარჯვენა და მარცხენა ფრთიდან 
იწყება და ცენტრისკენ მიემართება. მომრაობას ფრონტალური გამოსახუ- 
ლებები იწყებენ, შემდეგ ცენტრისკენ მიმართული ფიგურები ჩნდება. 
დასასრულ, საგანგებოდ გამახვილებული ცენტრი გამოიკვეთება, რომელიც 
სამიეეგან უძრავია, მყარია. მოხატულობის ქეედა რეგისტრზე ამგვარი 
ცენტრი სარკმელია, რომლის მარჯენიე და მარცხნივ სიმეტრიულად გან- 
ლაგებულ წმინდა მამების ოთხ-ოთხ ფიგურას ვხედაეთ. ფრიზისებრ გა- 
შულილ შუანა რეგისტრზე უძრავ ცენტრს ის ქსოვილგადაფარებული 
საყდარი წარმოგეიდგენს, რომლისკენაც მოციქულები მიემართებიან. 
„ვედრების” საკონქო კომპოზიციაში ეს პრინციპი უფრო გამოკვეთილად 
ჩანს: მკაცრად ფრონტალური მთავარანგელოზები, ცენტრისკენ ვედრებად 
მიმართული ღმრთისმშობელი და ნათლისმცემელი და მნიშენელოენებით 
გამორჩეული მაცხოვრის სტატიკური ფიგურა. 
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ეკლესიის მთლიან მოხატულობაში საკურთხეველი ბატონობს, საკურთ- 
ხეველში კი - საკონქო კომპოსიცია, ამდენად „ვედრების” თემა გვირგვინია 
მთლიანი მოხატულობისა. 

მოხატულობის ამ მონაკეეთის მოსილვისთანავე აშკარაა, რომ აქ 
ვედრების” თემის ის რთული რედაქციაა გამოყენებული, რომელიც ფარ- 
თოდ გავრცელებულია ქართულ მონუმენტურ მხატერობაში. ცხადია ისიც, 
რომ ოსტატისთვის სამაგალითოა ამ იკონოგრაფიული სქემის შედარებით 
მოგეიანო, XIII საუკუნის მომდევნო პერიოდის ნიმუშები. თავიდანვე ეს 
იმით ჩანს, არქიტექტურით მონიშნული სა'სღერები ამ სასურათე სიბრტყისა 
მაქსიმალურად რომ არის შევსებული. შემდეგ კი დაკვეირეებისასს ეს 
შთაბეჭდილება მეტად გამოიკეეთება, თუნდაც იმით, რომ მაცხოვარს 
მაკურთხეველი მარჯეენა, ყველა გვიანი ძეგლისთეის დამახასიათებლად, 
მკერდთან აქვს მიტანილი. მთავარანგელოსთა ფიგურები, ახლა უკვე 
პალეოლოგოსთა ნიმუშების გავლენით, თხელია და მყიფე, ასიდული 
პროპორციებით გამორჩეული; და საერთოდ, ყველა ფიგურა ერთმანეთის 
გვერდით განლაგებულია მჭიდროდ, თითქმის უინტერვალოდ. მაცხოვრის 
ფიგურა, მართალია, მასშტაბურია, განსაკუთრებული სომით სხვათაგან 
გამორჩეული, მაგრამ ამავე სცენის სხვა დანარჩენი ფიგურების კონქის 
ზედაპირთან მიმართება, ხასითა და ფერით სიბრტყის თანაბარი დატვიროვა, 
ანელებს ადრეული საუკუნეების მოხატულობასთან შედარებით, ცენტრა- 
ლური გამოსახულების მნიშენელოვჩებას. აშკარად ჩანს, რომ აქაც ის 
სქემაა გამოყენებული, რომელიც ჭალასა და წითელხეეში შემოგეხევდა 
(ჩვენი ძეელი სქემების გახსენება, ერთი მსრიე, ამასთან პალეოლოგოსთა 
მოხატულობათა კომპოსიციური სქემების სემოქმედება მათთვის დამახასი- 
ათებელი კომპაქტური დაჯგუფებით). აქვე ისეე და ისევ ჭალისა და 
Vითელხევის მოხატულობიდან ჩვენთვის ცნობილი, სამოთხის სიმბოლოდ 
მიჩნეული მოტივიც იკითხება: თითქოსდა ორნამენტულ ზოლად წარმოდ- 
ტენილი, ლამასად მოქნეულ ღეროებად გამოსახული ის პატარ-პატარა 
ყვავილოვანი მცენარეები, რომლებიც დაუდევრად არიან კომპო“სიციის 
ქვედა მონაკვეთსე მიმობნეული. ასე რომ, აქაც გარკვევით ჩანს სამოთხის 
სიმბოლოს მოთავსებით მომხატველ-ოსტატს ხსნის იდეა საგანგებო კუურად- 
ღების საგნად რომ გაუხდია. საგულისხმოა ისიც, რომ „ვედრების” მაცხო- 
ერის გადაშლილ წიგნსე, რომელიც ნიშანია „ყოელისმპყრობელობისა” 
თვალნათლივ იკითხება „ქრისტე მაცხოეარი” (და არა ტრადიცისამებრ 
„მე ეარ ჩათელი..") ანუ მხსნელი. ეს ნიუანსიც ხომ იმას მიგვანიშნებს, 

რომ „ვედრების” ქიარეთისეულ კომპოზიციაში ძირითადი მახვილი გადა- 
ტანილია არა მსაჯულმე, არამედ მხსნელზე. ასე რომ ძეელი, ტრადიციული 
ხელოენებიდან ახალი ნიუანსით წარმოჩენილ მცენარეულ მოტივს, მის 
სიმბოლოს ქორეთის საკონქო კომპოზიციაში, დეკორატიული ფუნქციის 
გარდა, გარკვეული ა'სრობრივი დატვირთვა აქვს და, ისევ და ისევ ჩეეული 
გაგებით, ხსნას, სამოთხეს უკავშირდება. 

კედლის სიბრტყეზე ასე უბრალოდ, ასე მოუწესრიგებლად გაბნეული, 
სოგან უხეშად და შედარებით მკვეთრად, სოგან კი - რბილად მოქჩეულ 
ღეროებად მონიშნული მცენარეები სწრაფად და დაუდევრად, თავისუფლად 
ხელს მინდობილი ნახატით არიან მესრულებული ისე, რომ მიახლოვებული 
არიან ბუჩების რეალურ ფორმებს. ეს კი თეალნათლიე აცოცხლებს საკონქო 
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კომპოზიციას - მოხატულობის სწორედ იმ მონაკვეთს, სადაც ოსტატი, 
ისედაც მკაცრად დაკანონებული და ახლა, ამ გეიანა პერიოდისთვის 
უკვე საგრძნობლად გამომშრალი კომპოზიციური სქემის ზეგავლენით, 
ყველაზე მეტად არის შებოჭილი. 

ჩვენი ოსტატი ამ დაკანონებული სქემის ფარგლებში იკონოგრაფიული 
მახვილების გადანაცვლებით, ამა თუ იმ მოტივის ცხოველად წარმოჩენით 
როდი კმაყოფილდება მხოლოდ, არამედ „ვედრების” სცენის საერთო სახის 
თავისებური მოაზრებითაც, რათა საკონქო კომპოზიცია გამორჩეულად, 
მნიშვნელოვნად აღიქმებოდეს. 

ამგვარი შთაბეჭდილება მიღწეულია მარტივი ხერხით: ჯერ ერთი 
საკონქო კომპოსიცია ყეელაზსე დიდი სომისაა, თითქმის სანახევროდ 
მოიცავს საკურთხეველს; მეორე - საკერთხევლის მოხატულობის ქეედა 
რეგისტრები, რომლებიც საყრდენს უქმნიან საკონქო კომპოზიციას, გაშლი- 
ლია ფრიზისებრ ისე, რომ აქ წარმოდგენილ სცენებში ერთი ფიგურაც კი 
არ არის მასშტაბურად და მხატვრულად გამორჩეული. გასათეალისწინე- 
ბელია ისიც, რომ „ვედრების“ მაცხოერის ფიგურის მნიშენელოენების 
წარმოსაჩენად საკონქო კომპოზიციაში გამოყენებულია იმგვარი მხატვრული 
საშუალებები, რომლებიც ან სრულიად არ იპოეება, ან მხოლოდ თავშე- 
კავებულად თუ შეინიშნება მის ქვემოთ გაშლილ სცენებში გამოყვანილ 
პერსონაჟებზე. 

მაცხოვრის ფიგურა თავიდაჩვე კომპოზიციურად ხდება გამახვილებული 
- ჯერ ფონის ფერადოვნებასთან მიმართებით (მთავარანგელოზები მონაცრი- 
სფრო-ცისფერ ფონზე არიან გამოსახული, ღმრთისმშობელი ან ნათლის- 
მცემელი - ნიადაგის მოყავისფრო-ვარდისფერ ფონსე; სერაფიმები კი - ამ 
ორი ფერადოვანი სოლის, იერარქიის ამ ორი სხვადასხეა საფეხურის 
სღვარზ%ე. რაც შეეხება მაცხოვარს, ის უკვე მთლიანად მოიცავს როგორც 
სედა, ფართო "სეციურ არეს, ისე ქეედა მიწიერ სოლს). შემდეგ კი სცენაში 
მონაწილე პერსონაჟთა განლაგების თავისებურებითაც (მთავარანგელოზები 
ხომ ფრონტალურად ჩანან, ღმრთისმშობელი და ნათლისმცემელი კი 

სამმეოთხედში, სწორედ ეს ორი მავედრებელი ფიგურა აღნიშნავს მოძრა- 
ობის მომენტს, რათა მჭვერეტელმა კომპოზიციის ცენტრისკენ გადაინაც- 
ვლოს, სადაც მჭიდროდ დაჯგუფებულ სხეა დანარჩენ პერსონაჟთაგან 
უკვე ზომით, მასშტაბით გამორჩეული ქრისტეს ფიგურაა მოცემული). 
მაცხოვარი, რომლის თითქოსდა განგებ, ფართოდ გახელილ და დაელმებულ 
თვალებშიც (ისე როგორც სეანეთის ძეგლთა პროვინციულ მხატვრობაში) 
სულიერ ენერგიას ვგრძნობთ, მსერით სადღაც ზემოთ, ჩვენს მიღმაა 
მიმართული, თითქოს გარინდული. აგურისფერის მარტივად დატანილ 
მოუხეშავ ხასებს მკვეთრად გამოჰყავს მისი სახის ცალკეული ნაკვთები: 
თვალების მოგრძო ჯრილი და წარბის ხასიდან ჩამოსული უსწოროდ 
მონიშნული ცხვირი, შუბლის ფართო ნაოჭები, მონაცრისფროსა და 
აგურისფერის შეწყეილებული ხაზებით აღნიშნული წვერ-ულვაში, თვალის 
უპეებთან სამკუთხა, ხილო ლოყებთან მომრგვალებული ფორმის მსუბუქად 
დატანილი აგურისფერი ლაქები. 

საკონქო კომპოსიციამი გამოყვანილი ყველა ფიგურა, მიუხედავად 

გაუმართავი ფორმისა, გარკვეულად მეტყველია, გარკეეულად შთამბეჭდაეი: 
ფიგურათა მკვეთრად გასრდილი მასშტაბი, მათი ფართოდ გახელილი 
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მეტყველი თვალები, ხელის ექსპრესიული ჟესტი, ტეხილი მოძრაობა არა 
მარტო ხასიათის სიმძაფრეს გადმოსცემს, არამედ სიცოცხლის განცდის 
მომენტიც შემოაქვს სურათში. საკმარისია თუნდაც ზერელედ შევავლოთ 
თვალი ამ გამოკვეთილ ფიგურებს, მათ მზერას, მკაცრად შემართულ მათ 
ხელებს, სქელი და კუთხოვანი, თითქოსდა ხაზგასმულად ექსპრესიული 
ხაზებით დასერილ მათ მძიმე სამოსს, რომ თეალწინ წარმოგვიდგეს 
სრულიად უბრალო, თითქოსდა ნაცნობი სახეები. 

ფართო სიბრტყეთა მომცველი ფორმა ყველგან შედარებით განზოგადე- 
ბული, მარტივია, სრულიად უბრალო - პლასტიკური ფორმის წარმოქმნის 
არავითარი პრეტენზია (თუნდაც იმგეარი, რომელიც ჭალელ ოსტატთან 
ჩანს) ამიტომ თითქოსდა უფრო მთლიანიცაა იგი, შედარებით მეტად 
მონუმენტური. ამასთან ეს ფიგურები (განსაკუთრებით მაინც მაცხოერის 
ფიგურა), მათი შარაეანდი, საუფლო ტახტი მაცხოერისა და მისი საგებელი 
არა მარტო ყეელაზე მდიდარია დეკორატიულად, საგულდაგულოდ გამორჩე- 
ულიც. გამორჩეულია ამ მხრიე მათი სამოსიც, რომლის სრულიად უბრალო 
დეკორატიული სახე პატარ-პატარა ზომისა და ერთმანეთისგან განს- 
სვავებული ფორმის თეთრი ლაქებითაა წარმოქმნილი: ეს ლაქები ზოგან 
მრგვალია, შ%სოგან სამკუთხა, ზოგი ვარსკელავს ჩამოგავს, სოგიც გვირილას. 
ეს ყოველივე, ალბათ, თეალ-მარგალიტს გადმოსცემს, მაგრამ შორიდან 
მჭერეტელი მათ მაინც ერთიან სიბრტყეზე მიმობნეულ პატარ-პატარა 

ფიფქისებრ ყვავილებად აღიქვამს. აქ ყველგან უტყუარად, მომხატველი- 
ოსტატის გუმანით არის ნაგრძნობი მათი შეფარდება მოხატულობის იმ 
მონაკეეთთან, სადაც ისინი დაიტანებიან, მათი ზომიერი, თითქოსდა უწყვეტი 
რიტმი და, რაც მთავარია, ის, რომ ყოველი ფორმა ნაკლებად ემსგაგსებოდეს 
კონკრეტულს, უკიდურესად იყოს გან სოგადებული. საგულისხმოა ისიც, 
რომ ყველა ეს ელემენტი შესრულებულია ისე თავისუფლად, ზოგან ისე 
დაუდევრადაც კი, რომ მოკლებულია განატიფებულ დახეეწილობას. ალბათ 
ამიტომაცაა, რომ ეს სრულიად უბრალო დეკორატიული ელემენტი 
კომპოზიციის ამა თუ იმ მონაკეეთზე რაღაცას აუცილებლად აცხოელებს, 
რაღაცას აუცილებლად ამახვილებს. აქაც, ამ კონკრეტულ შემთხეევაშიც 
დამახასიათებლად ჩნდება „უბრალო მონუმენტურობასთან” შერწყმული 
ის გულუბრყვილო დეკორატიულობა, რამაც მოგეიანო დროის ერთი 
გარკვეული ჯგუფის ძეგლებში ჰპოვა თავისებური ასახვა“. 

ამგვარი მხატერული ტენდენცია საკურთხეელის მომდევნო რეგისტრებზე 
შედარებით სხვაგვარი სახითაა შემოთავასებული. 

„მოციქულთა ზიარების” მომცველ ფრიზისებრ გაშლილ კომპოზიციას, 
მის ზედა არეს, ფართო ზოლად გასდევს მხედრულნარევი ასომთავრული 
წარწერა, რომელიც, როგორც ჩეეულებრივ ხდება ხოლმე, ამა თუ იმ 
მახარებლის მუხლს კი არ იმოწმებს, არამედ უბრალოდ, მოკლედ ასახე- 
ლებს სცენის შინარსს: „მოციქულნი აზიარა". ალბათ ბუნებრივია, რომ 
გამოსახულების თანმხლები ასეთი ტექსტი უნდა შევაფასოთ როგორც 
სცენის მარტივი, მაგრამ, ამავე დროს, ყველაზე ზოგადი დახასიათება. ამ 

6. „უბრალო მონუმენტურობა“ ნაშრომის დასკენით ნაწილში იქნება დაწერილებით 

განხილული. 

170



სცენაში შედარებით უჩვეულოა ისიც, რომ ორი ტრაპეზის სანაცვლოდ 
მხოლოდ ერთი დგას, რომელზედაც, წესისამებრ, ევქარისტიული ჭურჭელი 
- ჯვრით დაგვირგვინებული ბარძიმია გამოსახული (ესეც იმის მაგალითია, 
თუ ჩვენს ოსტატთან როგორ გამარტივდა ტრადიციული სქემა). ქორეთელი 
ოსტატი სცენაში მონაწილე პერსონაჟებსაც ამავე ყაიდის ძეგლებისგან 
განსხვავებით წარმოგვიდგენს. თუ წითელხევის, ვანისა და კალაურის 
ამავე თემის მომცველ კომპოზიციათა ყველა მოციქული, გვიანი პერიოდის 
მხატვრობისთვის დამახასიათებლად, თავდახრილია, ყველა სამმეოთხედში 
დგას, ყველა ვედრებად ხელგაწედილია, ხოლო მათი მჭიდროდ შეკრული 
გაბმული რიგი რიტმული მოძრაობით, ერთიან უწყეეტ ნაკადად მიემართება 
მაცხოვრისკენ, ჩეენთან პირიქით - მხილოდ წინმდგომი, მხოლოდ ზიარების 
მიმღები ორი ფიგურაა კომპოზსიციის მარჯვენა და მარცხენა ფრთაზე 
დამახასიათებელი მოძრაობით მაცხოვრისკენ სამმეოთხედში მიბრუნებული, 
ყეელა დანარჩენი კი ფრონტალურად დგას (და რაც დამახასიათებელია 
ხალხური ნაკადის ნიმუშებსე დახელოვნებული ოსტატისთვის - ეს ფიგუ- 
რები ფრონტალურად აღიქმებიან მაშინაც კი, როცა ჩვენსკენ, მჭერეტე- 

ლისკენ არ არიან მომზირალნი). 
ფონის ფერადოვნება მოხატულობის ამ მონაკვეთზე ისეთიეე მონაცრის- 

ფრო-ცისფერია, როგორიც ზემო რეგისტრსე გაშლილ საკონქო კომჰპო- 
სიციაში ენახეთ, ოღონდ მისი დამუშავებაა სხვაგვარი. ჯერ ერთი 
ფონს მთელს სიგრძეზე დაუყვება მკვეთრი კონტურით მონიშნული გაბმული 
თაღები და მეორე მთელი მისი ზედაპირია ტალღისებრ მონიშნული 
უშეწყეეილებული ხაზებითა და მცირე სომის წერტილებით მჭიდროდ 
შევსებული. ესეც, გამოსახულებათა შესამჩნეე დეტალიზაციასთან ერთად, 
გარკვეულად ანელებს ამ სცენის მონუმენტურობას. თუ ზემოხსენებულ 
ვედრების კომპოსიციაში ფონსა და გამოსახულებებს შორის მკაფიო 
დამოკიდებულება ჩნდება, ახლა ეს დამოკიდებულება თითქმის წაშლილია. 
საკურთხეელის ამ ორი სხვადასხვა რეგისტრის მოხატულობაში, მხა- 
ტვრული ხედეის ერთგვაროვნების მიუხედავად, სხვაგვარი მიდგომა, სხვა- 
გვარი გადაწყვეტა ჩანს (თავიდანვე ესეც გეაძლე3ვს იმის ვარაუდის 
უფლებას, რომ მოხატულობა სხვადასხვა ოსტატის ნახელავად წარმოვიდ- 
გინოთ). საკონქო კომპოზიციაში, როგორც ითქეა, ოსტატი უარს ამბობს 
მოდელირების ყოველგვარ წესზე - იქ ყეელგან მხოლოდ თავისთავადი 
ბუნებით მოტანილი გრაფიკული ნახატი მოქმედებს. აქ კი. მოხატულობის 
ამ მეორე რეგისტრზე, სიმკვეთრის თანდათანი შემცირების, ერთმანეთის 
გეერდით დატანილი უსწორმასწორო ხაზებით ჩნდება ფორმის მოდელი- 
რების ცდა. ამ ბოლომდე გაუასრებელი, გაუთავისებელი წესით. ბ'ენებრივია, 
მოდელირება ეერ მიიღწევა და ფორმაც თითქოსდა ჩეენს თვალწინ იშლება 
ცალკეულ ნაწილებად. გასათვალისწინებელია ისიც, რომ ტრადიციული 
ნახატი აქ შესამჩნევად ჩამოუქნელია, სქემატური, შედარებით პირობითი. 
ის მდიდარი ხასოვანი რიტმი, რომელიც ამ ცნობილ კომპოზიციაში 
ჩნდება ხოლმე ჩეეულებისამებრ, ახლა უკიდურესად გაუბრალოებულია, 
გაუმართავი, უწესრიგოდ დაქუცმაცებული. მთელი სცენა ამიტომაცაა 
ნაკლებად ლამახი - როგორც სახეითად, ისე დეკორატიულად. 

სიჭრელისა და გულუბრყვილო დეკორატიულობის ეს დამახასიათებელი 
სურათი, ეკლესიის მამების რიგის მომცველ მესამე რეგისტრზეც ჩნდება, 
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სადაც, სარკმლის ორსავ მხარეს, თანაბრად განლაგებული, ერთმანეთისაგან 
მცირეოდენი ინტერეალებით დაშორებული ოთხ - ოთხი ფიგურა დგას. 
სამმეოთხედში გამოსახულია მხოლოდ წინ მდგომი თითო ფიგურა C,წმიდალ 
გრიგოლ” - ღეთისმეტყველი და „წმიდალ ბასილი” - დიდი), რომელთაც, 
სხვათაგან განსხვავებით ხელთ გაშლილი გრაგნილები უჭირავთ, ხოლო 
სამოსი ჯვრული ომოფორებითა და ჭადრაკული ფელონებით აქვთ 
გაწყობილი, სხვა დანარჩენი ფიგურები - დახურული წიგნებითა და 
მაკურთხეველი მარჯეენით წარმოდგენილი წმინდანები (გრიგოლ 
ღეთისმეტყველის მომდეევნოდ: ,წმიდაი თომა”, „წმიდალ მარკოზ”, ,„წმიდალ 

პანტოელი” /პონტოელი/; ბასილი დიდის მომდეენოდ - „წმიდაი ი/ოან/ე/ 
ოქროპირი“, „მათე მახარებელი” „წმიდალ სტეფანე”) ფრონტალურად დგანან 
და მსერით, ქტიტორთა მსგაესად, ჩვენსკენ, მჭერეტელისკენ არიან 
მომართული”. ე.ი. გამოდის, რომ ფიგურები მოხატულობის ამ მონაკვეთსე 
გამოსახული არიან როგორც ადრეული საუკუნეების, ისე მოგეიანო დროის 
სქემების მიხედვით როგორც ფრონტალურად, ისე სამმეოთხედში, 
უმეტესად კი მაინც ფრონტალურად. წმინდა მამები ასე ორგეარად არც 
ერთ ძეგლზე არ არიან წარმოდგენილი და ჩეენი ოსტატიც ნიმუშებით 
ეერ ისარგებლებდა. ამის მიუხედავად, გასაგებია დაკანონებული სქემის 
ასე მოურიდებელი დარდღვევა: იმ ოსტატისთვის, რომელიც მოკლებულია 
მხატერული სკოლის ჩეევებს და რომელიც ხალხური „,ნაკადის” ნიმუშებსეა 
დახელოვნებული, ფიგურის დაყენების ფრონტალური პოზიცია უფრო 
გასაგებია, უფრო ბუნებრივიც და შესრულების მხრივაც უფრო 
მოხერხებული (იგივე ხომ „ზიარების” სცენაშიც ენახეთ). 

საკურთხეელის მოხატულობა რომ შუასაუკუნოვან ქრისტიანულ ხელოვ- 
ჩებაში ფართოდ გაერცელებულ იკონოგრაფიულ სქემას გეთაეაზობს, ეს 
ამ სოგადი აღწერიდანაც ჩანს. ის მცირეოდენი გადახრები კი, რომლებიც 
გ სადაგსა შემოგვხედა ჭსოგან, მართალია, მოხატული სიბრტყის უჩვეულო 
გადაწყვეტით არის გამოწვეული, მაგრამ ძირითადად მაინც ჩვენი ოსტატის 
თავისებური მხატერული ხედვის შედეგია. ამას უფრო დამაჯერებლად 
საუყლო ციკლის სცენების განხილვა დაგვარწმუნებს. 

საუფლო ციკლი ათ სცენას მოიცავს („ხარება”, შობა”, ნათლისღება”, 

„ლაზარეს აღდგინება”, „იერუსალემად შესვლა”, „ფერისცვალება”, ჯვარ- 
ცმა”, „ჯოჯოხეთის წარმოტყეეენა”, „ამაღლება”, „ღმრთისმშობლის მიძი- 

7. აქ როგორც ეხედავთ, ერთის გარდა, ყველა ცნობილი წმინდანია. ეს ერთი კი, 
ევაგრე პონტოელია –- სირიელი ბერი (VI ს), ასკეტურ თხსულებათა აეტორი, 
ბასილი დიდისა და გრიგოლ ნაზიანხელის მიერ დიაკენად ხელდასხმული. მას 

ჯერ აღმსარებლადაც. იხსენიებენ და ამდენად, წარმოსადგენია წმინდა მამების 
ში მისი მოხსენიება (LCXILიი ძი Cხო5')Cჩიი I#Mიი08I”მიLI0, VI, Mსიდიხტი, 1974, 

გე. 206. ჩეენს მოხატულობაში ისიც, როგორც პირველმოწამე მთავარდიაკვანი 
სტეფანე, დიაკენად არის გამოსახული – წმინდანთა გაბმული რიგის ბოლოში 
დგას და, სხყათაგან განსხეავებით, სრულიად სადა, უბრალო სამოსი მოსავს. 

რაც შეეხება წმინდა მამების რიგმი მახარებელთა (მათესა და მარეოსის) და 
მოციქულის (თომას) გამოსახვას, ეს ჩეენი კედლის მხატვრობის სხვადასხვა 
დროის ნიმუშებისთვის არც თუ უჩვეულოა (მაგ., ნაკიფარის წმინდა გიორგისა 
და წვირმის მაცხოვრის ეკლესიათა მოხატულობა XII საუკუნისა, ილემისა და 

ბუგეულის ეკლესიათა მოხატულობა – XVI საუკუნისა). 
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ნება). სცენების განაწილების ისტორიული თანმიმდევრობა ან ლიტურგი- 
კული წესი არც აქ არის დაცული - აქაც, ამ ყაიდის სხვა, უმრავლეს 
ძეგლთა მსგაესად, სცენები ერთმანეთთან კავშირში მხოლოდ მაშინ აღი- 
ქმება, თუ მათ ჰორისონტალურ რეგისტრებად, მიყოლებით კი არ 
წავიკითხავთ, არამედ ეერტიკალურ მონაკვეთებად, ერთმანეთთან აზრის- 
მიერ აუცილებელ კავშირში, რითაც ნათლად გამოიკვეთება მოხატულობის 
ერთიანი თეოლოგიური იდეა. იკონოგრაფიული სქემის ამგვარი წაკითხვით 
სცენები ასეთი თანმიმდევრობით წარმოგვიდგება: კამარის სამხრეთ- 
აღმოსავლეთ მონაკეეთზე „ხარება” ჩნდება, სამხრეთ-დასავლეთით „შობა”. 
დასავლეთის კედელი ერთმანეთის ბსემოთ და ქეემოთ გაშლილ ორ სცენას 
გადმოსცემს - „ლაზარეს აღდგინებას” და „ღმრთისმშობლის მიძინებას”. 
ჩრდილო-დასავლეთ მონაკვეთზე ჯერ „ჯეარცმაა" გამოსახული, შემდეგ 
- „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნა”, მესამე რეგისტრად კი - „იერუსალემად 
შესელა”. ამავე კედლის აღმოსაელეთ მონაკვეთზეც სამ სცენას ვხედავთ: 
ერთად, გვერდიგეერდ წარმოდგენილ „ფერისცვალება”-,ამაღლებას” და 
მათ ქვემოთ, უკვე ცალკე რეგისტრად გამოსახულ „ნათლისღებას”. აქვე, 
ამ სიუჟეტურ კომპოზიციებთან იდეურად დაკავშირებულ წმინდანთა 
ცალკეული ფიგურებიც ჩნდებიან, რომელთაც სცენების განხილვისას 
მოვიხსენიებთ. 

საუფლო ციკლის პირველი სცენა - „ხარება” გაშლილია უჩვეულოდ: 
ამ პირველიეე კომპოზიციის ზემოთ, მართალია, მისგან შეწყეილებული 
სასით გამიჯნული, მაგრამ, როგორც ჩანს, მასთან იდეურად დაკავშირე- 
ბული ოთხი ცალკე მდგომი ფიგურაა გამოსახული. ფონი აქ ორფერია: 
სემოთ თეთრანარეეი ცისფერი, ქეემოთ, სადაც მონაცრისფრო ეარსკვლა- 
ქებიცაა გაბნეული, - ღია მოყვითალო-ოქრისფერი. დახურული წიგნებით 
წარმოდგენილი ოთხიყე ფიგურა ფრონტალურად დგას, ყველა კურთხევად 
ხელაპყრობილია, ყველა უშარავანდოა და ყეელას ერთ ფერად, ღია აგუ- 
რისფრად დაფერილი უჩვეულო ფორმის ოთხკუთხა ქუდები ხურავთ. მცი- 
რეოდენ სხვაობას მხოლოდ მათი სამოსის ფერადოენება გეაძლევს: თუ 
პირველი ფიგურის სამოსი ღია აგურისფერია, მეორის - მონაცრისფრო- 
ცისფერი; მესამე ფიგურის სამოსი პირველისას იმეორებს, ხოლო მეოთხისა 
მესამე ფიგურის სამოსის ფერადოენებას. აქაც ორად-ორი ფერის - თბილისა 
და ცივის - ის მეტად მარტივი რიტმული მონაცელეობა ჩნდება, რომელიც 
საკონქო კომპოზიციაში შემოგეხედა ამ ყაიდის ყეელა სსეა ძეგლის 
მსგაესად. 

პირველი შთაბეჭდილებით ეს ოთხი ფიგურა ოთხი მახარებლის 
გამოსახულებად შეიძლება მივიჩნიოთ, მაგრამ ეს ასე არ არის. ისინი 
ხომ უშარავანდონი არიან, იკონოგრაფიულადაც ერთგვაროვანი და მათაც 
ისეთივე მძიმე, აღმოსავლური ყაიდის ქუდები ხურავთ, როგორიც მოხა- 
ტულობაში გამოყვანილ წინასწარმეტყველებს - მოსეს და ელიას, დავითსა 
და სოლომონს. ამას ისიც ემატება, აქვე გაშლილი, ძლიერად დაზიანებული 
წარწერიდან დღეისათეის ერთადერთი სიტყვა „ათორმეტი” რომ იკითხება. 
ეს სიტყეა უკეე უტყუარად გეკარნახობს თუ ეის უნდა გამოსახაედნენ ეს 
უშარავანდო ფიგურები. 

საეკლესიო ტრადიციით ხომ მხოლოდ ოთხი - იმ თექვსმეტ წინასწარმეტ- 
ყეელთაგან, რომელთაც წმინდა წიგნები დაგეიტოვეს - იწოდება დიდ 
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წინასწარმეტყეელად. აქაც სწორედ ეს ტრადიციაა გათეალისწინებული 
და ქორეთის დარბაზის მომხატეელიც თხრობის დასაწყისშივე წარმოგვი- 
დგენს ამ დიდ ოთხეულს - ესაიას, იერემიას, ესეკიელსა და დანიელს - 
მომდეენოთ კი, თექვსმეტთაგან მცირეთ, სიტყვა „ათორმეტით” მოიხსენიებს”. 
ამდენად, მოხატულობის ეს, ერთი შეხედეით, უჩვეულო დასაწყისი სავსებით 
ბუნებრივად იხსნება: ჩვენი ოსტატი ოთხი დიდი წინასწარმეტყველის 
გამოსახვით, მათ მომდევნოთა სიტყვიერი მინიშნებით თავიდანეე გვახსენებს 
ყეელა იმ წინასწარმეტყეელს, რომელთა წიგნებშიც, შინაარსის მრავალ- 
ფეროვნების მიუხედავად, უმთაერესია აღთქმული მესიის წინასწარუწყება". 
ისიც საგულისხმოა, რომ ფრონტალურად მდგომ ამ ოთხი ფიგურიდან 
ჩვენი მზერა ნებაუნებურად გადადის მათთან უშუალოდ მომიჯნავე 
პილასტრის მოხატულობაზე, სადაც ასევე ფრონტალურად მდგომი, ასევე 
წიგნებითა და მაკურთხეველი მარჯეენით გამოსახული ორი, ასეეე 
უშარავანდო, წინასწარმეტყველია ჩეენს საჭვრეტად წარმოდგენილი. მათგან 
პირველი, რომელიც ზემოთაა გამოსახული და რომელიც ვერტიკალურ 
ზოლად აგრძელებს ამ რეგისტრში დაწყებულ წინასწარმეტყეელთა გაბმულ 
რიგს, მოსეა!! - ძველი აღთქმის ის პირეელი წინასწარმეტყველი, რომლის 
ხუთწიგნეულიც ქრისტიანობამ კანონად აღიარა”. მის ქვემოთ მდგომ 
ზუსტად ასევე გამოსახულ ფიგურას წარწერა არ ახლავს, მაგრამ 
იგულისხმება, რომ ის ელია წინასწარმეტყველია. ამგვარი ვარაუდის 
უფლებას ქრისტიანული ტრადიცია გვაძლევს, რომლის მიხედვითაც ელია 
მოსესთან ერთად წინასწარმეტყველთაგან უპირველესია: თუ მოსე 
კანოჩმდებელია რჯულისა, ელია მესიის წინასწარმეტყველად გვეელინება, 
და, რაც ჩეენთეის ამ შემთხევევაში საგულისხმოა, აერთიანებს ძეელი 
აღთქმის წინასწარმეტყველურ რიგს“. ამიტომაცაა იგი ჩვენი მოხატულობის 
წინასწარმეტყველთა რიგში ყეელაზე ბოლოს გამოსახული. ამასთან, 
სწორედ „ხარების” გვერდით: ყეელა ეს წინასწარმეტყველი სწორედ ელიათი 
უკაეშირდება მესიის შობის წინასწარუწყებას - ხარება კი წინასწარუწყებაა 

9. „დიდი" და „მცირე მხოლოდ პირობითად იხმარება წინასწარმეტყველთა 
მიმართ. ასე იწოდებიან ისინი არა მათი გამორჩეული წინასწარმეტყველური 
ნიჯის წყალობით, არამედ მათ მიერეე ნაანდერძებ წიგნთა მოცულობის მიხედვით. 
ამის გამოა, რომ ბიბლიაში წინასწარმეტყეელთა წიგნები განლაგებულია არა 
ქრონოლოგიურად (რაც სხვებსე უწინ ისრაიტელთა მეფის იერობოამ მეორის 
დროს მოღვაწე იონას წიგნის მოთავსებას გამოიწეევდა), არამედ წინასწარუწყებათა 
მოცულობითი სიდიდის თანამიმდევრობით (ესაია, იერემია.. და ა.შ. 

10. „„-მოვედით ყოველნი ერთობით: მორწმუნენი და სიხარულით ვადიდებდეთ 
შჯულისა პირეელისა მამათა სახსენებელსა.. და დანიელს: ესეკიელს და ერემიას: 
და ესაიას: რომელმან ხმა – ყო ძლიერად: აჰა ქალწული მიუდგეს: და შეეს ძე 
ემმანუჟელ: აწ იხარებენ რამეთუ აღესრულა ქადაგებული: მათი რაჟამს იშვა 
მსსჩელი და მისცა სოფელსა დღეს დიდი წყალობა", მიქელ მოდრეკილი, 
ჰიმნები, II, თბ., 1977, გე. 49. 

II. დაქარაგმებული წარწერით: „წმინდა წინასწარმეტყველი მოსე”. 
12. იოანე, I, 17. 
I3. გავიხსენოთ ფერისცვალების გამოცხადება – მოციქულთა მიერ მაცხოვრის 

ხილვა ელიასა და მოსეს თანხლებით. ამასთან, მალაქია, 4, 5 – 6 და სხეა, სადაც 
საუბარია განკითხვის დღეს ელიასა და მოსეს გამოცხადებაზე. 
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შობისა. ჩვენმა ოსტატმა თეოლოგიური სიზუსტით გაიაზრა მოხატულობის 
პირველიეე სცენის იკონოგრაფია: ასრობრიეი თანამიმდევრობით 
განლაგებულ წინასწარმეტყველთა რიგი არა მხოლოდ იდეურ, არამედ 
კომპოზიციურ ჩარჩოსაც უქმნის მაცხოერის მიწიერი ცხოვრების საწყის 
ეჰისოდს. 

რაც შეეხება ,ხარების” სცენას, ის ყოვლად უჩვეულო იკონოგრაფიას 
გეთავაზობს. უჩვეულო ისაა, რომ ტრადიციულ პერსონაჟებთან - წინ 
ბგაწედილი ხელის ჟესტით წარმოდგენილ მთავარანგელოზსა და მისკენ 
მკვეთრი მოძრაობით შემობრუნებულ, მაღალ ტახტზე მჯდომ ღმრთისმშო- 
ბელს“ შორის ჩვენსკენ მაკურთხეველი მარჯეენით მომართული წმინდა 
დედის შარავანდმოსილი ფიგურაც ჩნდება. მსხეილი ხედით უშუალოდ 
ჩარჩოს კიდესთან მოტანილი და მნიშენელოენებითაც გამორჩეული, ეს 
ფიგურა სცენის ორ მთავარ პერსონაჟს შორის ისეა ჩართული, რომ არ 
მონაწილეობს მათ ურთიერთობაში და ფრონტალურად მდგომი, მხოლოდ 
მნახველთა საჭერეტად არის გამისნული. 

„ხარების” საკრალურ სცენაში ამ სახის „მესამე, შარავანდმოსილი 
ფიგურის არსებობა უმაგალითო შემთხეევაა" და ჩეენც, ერთი მხრიე, 
მისი სახელმდები წარწერის ფრაგმენტების აღდგენით (.,..მ/ა/რ/ი/ა/მ”), 
მეორე მხრივ კი ჩეენი ოსტატის თავისებურების გათვალისწინებით 
გვეძლევა იმის უფლება, რომ ეს მესამე ფიგურა ღმრთისმშობლის კიდევ 
ერთ ხატად მივიჩნიოთ. 

„ხარება”, როგორც ითქვა, არა მარტო პირველი სცენაა საუფლო 
ციკლისა, არამედ ყველა დანარჩენ სცენათა შორის განსაკუთრებულად 
მნიშვნელოვანიც (ხარებით იწყება ღეთაებასთან თანაცხოვრებად მიბრუ- 
ნება, რომელსაც კაცობრიობა მოაკლდა. ამიტომაც ხარება ერთიანად 
იტეეს ადამიანთა ხსნის ყოველგეარ წინასწარუწყებას). ეს ასეა ჩვენს 
ოსტატთანაც, ოღონდ მისეული სცეჩა კანონიკურ სქემებზე ნაკლებდა- 
მოკიდებული ოსტატისთვის დამახასიათებლად, კიდეე უფრო ვრცლად, 

დაწვრილებით არის მოთხრობილი. ქორეთის ოსტატისთვის საგულისხმოა 
არა მხოლოდ ლუკა მახარებელთან კონკრეტულად მონიშნული აზრი 
ხარებისა-, რასაც იგი იკონოგრაფიულად და კომპოზიციურად ჩვეულებ- 
რივი, დაკანონებული სახით გამოსახავს, არამედ ისეე და ისევ მხოლოდ 
იმავე მახარებელთან დამოწმებული, ღმერთის წარმოგზაენილისადმი 
მარიამის თანხმობის ჩვენებაც“. სახარების ტექსტში, მართალია, პირდაპირ 
არაა ნათქვამი, მაგრამ იგულისხმება, რომ მარიამის თანხმობისთანავე 
მყისეე ხდება უბიწოდ შთასახეა. მარიამის თანხმობას, სულიწმინდის 

14. ღმრთისმშობლის ფიგურა ისე ფრაგმენტულად შემორჩა მოხატულობას, 
რომ არ ჩანს თუ რა იკონოგრაფიულ ტიპს უნდა გადმოსცემდეს იგი. 

15. „ხარების” სცენაში იშეიათად თუ გვხედება მესამე ფიგურა, რომელიც 
ჩვეულებისამებრ ღმრთისმპობლის მოახლეს წარმოგვიდგენს. მაგრამ იგი 
მთავარანგელოზისკენ არის ხოლმე მიმართული და, ამდენად, ამ კონკრეტული 
სცენის უშუალო ·მონაწილეა, აუცილებლად უშარავანდოა და არა მარტო 
შემცირებული სომით, არამედ, აუცილებლად უფრო უმნიშვნელოდ არის 
გამოსახული, ვიდრე ამ სცენის ორი მთავარი პერსონაჟი. 

16. ლუკა, 1, 28. 
17. ლუკა, I, 38. 
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მეშვეობით, ღმერთის ამ ქეეყნად გარდამოსელა თანხედება!". 
საეკლესიო ტრადიციის მიხედვით ღმერთის წარმოგზავნილისადმი 

ღმრთისმშობლის მორჩილება დაპირისპირებულია ევას ურჩობას!”. 
ქალწული მარიამი, „ევაის ცოდეის დამხსნელია'”მ?; ის, ვითარცა „ახალი 
ევა”, „პირველი ევას” ცოდვების გამომსყიდველად გვეელინებ?”!. ხარების” 
ქორეთისეულ სცენაში სწორედ თანხმობის მომენტში გამოსახული მარიამი 
უნდა იყოს ის მესამე ფიგურა, რომელიც მახარებელ მთაეარანგელოზსა 
და ტასტზე მჯდომ ღმრთისმშობელს შორის არის ჩართული. ეს თუ ასეა, 
მაშინ გასაგებია, რატომ არის იგი თითქოსდა დამოუკიდებლად გამოსახული 
და კურთხევად ხელაპყრობილი უკვე ჩვენსკენ, მჭერეტელისკენ მომზირალი. 

ჩეენი ოსტატის მხატერული ხედეის თავისებურება მოხატულობის ამ 
პირველსავე კადრებშიც აშკარავდება: არსებითი იდეა ამ საუფლო ისტო- 
რიის ეპიზოდისა არა მარტო უშუალოდ არის აღქმული, არამედ ზედმი- 
წევნითი თხრობით, ერცელ ისტორიულ დროშია დანახული. ამიტომაცაა, 
რომ წინასწარუწყების იდეა ღმრთისმშობლის ხარების ამ ერთ, თუნდაც 
ესოდენ ზედმიწევნით მოთხრობილ სცენაში კი არ გადმოიცემა მხოლოდ, 
არამედ მის ზემო და ქეემო რეგისტრებზე გაშლილ სცენებშიც. ,„ხარების” 
ზემოთ გაშლილი სცენა, როგორც ითქეა, წინასწარმეტყველთა რიგს მოი- 
ცავდა, რითაც მხოლოდ აღთქმული მესიის მოვლენის წინასწარუწყება 
როდი იყო მინიშნებული. არამედ წინასწარუწყების აუცილებელი ასრუ- 
ლებაც?””. რაც შეეხება „ხარების” ქვემოთ გაშლილ მოხატულობის მესამე 
რეგისტრს, ის მნიშენელოენებით გამორჩეულ ორ კეთილმსახურ დედას 
ანას C,წ/მიდა ანა”) და ელისაბედს (C,წ/მიდა ელ/ისა/ბ/ედი/”) წარმოგვიდგენს, 
რომლებიც, როგორც ცნობილია, უკეე უშუალოდ უკავშირდებიან ღმრთის- 
მშობელს: სხვა რომ არაფერი ეთქვათ, ეს სამი დედა – ანა, ელისაბედი, 
მარიამი - სწორედ რომ ერთი იდეით გაერთიანებული წინასწარუწყებით 
არიან ერთმანეთთან დაკავშირებული, მეტიც - მარიამის სარება ხომ 

18. „დღეს ქალწულმან სიხარულით შეიწყნარა გაბრიელისაგან ანგელოზისა 
და მუცლად – იღო საშოსა პირეელ საუკუნეთა თანაარსი მამისა და სამარადისოდჯსა 
სულისა”. თუესა მარტსა კე ხარება, დასადებელნი: უძველესი იადგარი, გვ. 7. 

19. „ხარების” სცენაში სამოთხიდან ადამისა და ევას განდეენის ეპისოდის 
ჩართეა სწორედ ამ ტრადიციის იკონოგრაფიული ასახვაა (მაგ., „ხარების” თემის 
მომცველი, XV საუკუნის სიენელი ოსტატის ჯოეანი დი პაოლოს ფერწერული 
კომპოზიცია – სელოვნების ნაციონალური გალერეა, ეაშინგტონი). 

20. იოანე შავთელი, გალობანი ვარძიისა ღმრთისმშობლისანი: ძეელი ქართული 
ლიტერატურის ძეგლები, თბ., 1976, გე. 542. 

2I. „ევა ოდესმე ურჩებითა წყეეაი სოფლად შემოიღო, ხოლო, შენ, ღირსო, 
წმიდაო ქალწულო ღმრთისმშობელო, მორჩისა მუცლად – ღებითა უხრწნელად 
აღმო'უყუავილე სოფელსა კურთხევა, ამისთვისცა ყოეელნი გადიდებთ". ძლისპირნი 
და ღმრთისმშობლისანი, გე. 129. იგივე აზრია გატარებული იოვანე მინჩხის ერთ- 
ერთ საგალობელსა (ძეელი ქართული ლიტერატურის ძეგლები, გე. 544) და იმ 
ცჩობილ ლექსში, რომელიც ბაგრატ IV – ის მეუღლეს ბორენა დედოფალს 
მიეწერება (ძეელი ქართული ლიტერატურის ქრესტომათია, შედგენილი სოლ. 

ყუბანეიშეილის მიერ, თბ., 1, 1946, გე. 351). 
22. „დღეს იშვების სიმართლწ წინასწარმეტყველთა, „რამეთუ ხედეენ 

ჯწინასწარმგტყველებულსა აღსრულებულსა – მუცლადღებულსა ქალწულსა...”; 
თთუესა მარტსა კე ხარება, უძველესი იადგარი, გე. 10. 
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უკვე ახალსაეე აღთქმაშია ანასა და ელისაბედის ხარებით შემზადებული”. 
ანასა და ელისაბედის მკაცრად ფრონტალური, ჩვენსკენ ლოცვად 

მომართული ფიგურები სამხრეთი კედლის სარკმლის მარცხნივ და 
მარჯვნივ არიან განლაგებული“. ეს სარკმელი და მისგან შემოსული 
შუქი ერთმანეთისგან თითქოსდა მიჯნავს ამ ორ ფიგურას, მაგრამ სარკმლის 
ქვემოთ წრეში მოქცეული დიდი სომის ტოლმკლავა ჯვარია გამოსახული, 
რითაც ამ კეთილმსახურ დედათა იდეური კავშირი კი არ არის მხოლოდ 
და მხოლოდ წარმოჩენილი, არამედ მიღწეულია, შეიძლება ითქვას 
ოსტატურადაც, მათი ფიგურების კომპოზიციური ერთიანობაც. 

მოხატულობის ამ ერთიანი იდეით გამთლიანებულ მონაკვეთზე, როგორც 
ვხედავთ, ჩეენი ოსტატი მეტად მარტივ, ნათლად აგებულ კომპოზიციურ 
სქემებს გვთავაზობს. ასევე მარტივია, სრულიად უბრალო მათი მხატვრული 
გადაწყვეტაც. ქორეთელი ოსტატი, ძირითადშივე ემიჯნება პალეოლო- 
გოსური მხატვრობის ნიმუშებს. ეს ყველაზე უკეთ სურათის ფონისადმი 
დამოკიდებულებით ჩანს. „ხარების” სცენაში არ გეხედება მხატერობის 
პალეოლოგოსურ ნიმუშებში თითქოსდა საგანგებოდ გართულებული 
ხუროთმოძღვრული ფონი. ის აქ ნეიტრალურია, მუქი მოყეითალო ოქრით 
ერთიანად დაფერილი. ამგვარ ფონზე, ბუნებრივია, უკეთ გამოიყოფიან 
მუქი მოყაეისფროს ძლიერი კონტურით მკეეთრად შემოწერილი დიდი 
სომის ფიგურები. ეს ფიგურები საკონქო კომპოზიციის პერსონაჟებთან 
შედარებით, მართალია, უფრო თხელი და უფრო აზიდული პროპორციებით 
წარმოგვიდგებიან (მხოლოდ დროისმიერი, მხოლოდ იმჟამინდელი ოფიცი- 
ალური რიგის ძეგლებში დაკანონებულ სქემათა შორეული გამოძახილი), 
მაგრამ ისინი მაინც მასშტაბურად ჩანან. ამგეარ შთაბეჭდილებას მათი 
გაზრდილი ზომები როდი წარმოქმნის მხოლოდ, არამედ სხეა, მეტად 
მარტიეად გამოყენებული რამდენიმე დეტალიც: ღმრთისმშობელთან - 

23. თქმული ღმრთისმშობელისა შობისათეის, IV-I, იაკობის პირველსახარების 
ხანმეტი ნაწყვეტები, აკ. შანიძის რედაქციით: ძეელი ქართული ენის კათედრის 

შრომები, 20, თბ., 1977. ლუკა, I, 35, 41-45. 

იგივე ქართულ ჰიმნოგრაფიაშიც ჩნდება: „დაუკეირდა საიდუმლოი. ქმნეს 
დედათა სიმხნით მრავალი ძლიერება;: სარა რებეკაჯს თანა და ანჩა ელისაბეთის 
თანა, ხოლო შენგან მარიამ ქალწულო მიეიღეთ ნათელი უკედაეებისა”: მიქელ 
მოდრეკილი, ჰიმნები, II, გე. 51. როგორც ეხედავთ, ღმრთისმშობლისადმი მიმარ- 

თეისას ჰიმნის ავტორი ჯერ ძველაღთქმისეულ ჰირველ დედებს სარას და რებეკას 
მოიხსენიებს, შემდეგ კი ღმრთისმშობლისა და იოანე ნათლისმცემლის დედებს 
ანასა და ელისაბედს, რომელთაც „გზა შეუმზადეს” „მარიამ ქალწულს”, რათა 
მიგვეღო მისგან ნათელი უკვდავებისა. ამ კონტექსტში ისიც იგულისხმება, რომ 
ღმერთის წარმოგზავნილისადმი მარიამის თანხმობა, რომელიც განსაკუთრებულად 
არის აქცენტირებული „ხარების” ქორეთისეულ სცენაში, მხოლოდ მას შემდეგ 
მოიხსენიება ლუკა მახარებელთან, როცა მთავარანგელოზი მარიამს აუწყებს, 
რომ ელისაბედიც, მისი ჩათესავი „მიდგომილ არს ძესა სიბერესა თეისსა', რადგან 
„არარა შეუძლებელ არს წინაშე ღმრთისა სიტყუაი” (ლუკა, 1, 36, 37) და შემდეგ: 
ელისაბედი და მისი ჯერ კიდევ დედის მუცელში მყოფი ძე, პირველები არიან, 

რომლებიც გრძნობენ თუ ვინ იტეირთა მარიამ ქალწულმა (ლუკა, IL, 4) – 49). 
24. საგულისხმოა, რომ ჯვრით მხოლოდ ნათლისმცემლის დედა ელისაბედია 

გამოსახული. 
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«დომის თავისებური მანერა, რაც ფართო სიბრტყეებს წარმოქმნის, მისი 
მაღალი ტახტი და ბალიშის თითქოსდა განგებ დაგრძელებული ბოლოები; 
მთავარანგელოსთან კი - შესამჩნევად დიდი ზომის ფრთები, ხაზსგასმულად 
ფართო შარავანდი, უჩვეულოდ ფართოდ მოხასული მკლავი და გაწვდილი, 
გახრდილი ხელის ჟესტი. სცენის ყოველი პერსონაჟის სამოსი და შარა- 
ვანდი, ღმრთისმშობლის ტახტი თუ მთავარანგელოზის ფრთები ჭარბად 
დატვირთულია სხვადასხვა სახის, სიბრტყეზე უხეშად დატანილი ჩამოუქ- 
ნელი ორნამენტით. სამოსი ფიფქისებრ არის მოჩითული (ეს ორნამენტული 
სახე ყველგან ნაცრისფერია და მხოლოდ იქ გამოიყენება, სადაც სამოსი 
ჩამქრალი აგურისფერია: მოაეარანგელოსის კაბასე, ღმრთისმშობლის 
მოსასხამსა თ'უ თავსაბურავსე), ხოლო ტახტზე მოკლე-მოკლედ შეწყეი- 
ლებული ისეთიეე ტალღისებრი ხაზები ჩნდება, როგორც საკურთხეველში 
ვნახეთ (ეს ხაზები ახლა მოწითალოა და იქ გამოიყენება, სადაც ფოჩი 
ნაცრისფერია: ტახტის %ს'ერგსე, საგებელსა და ბალიშ“სე). ფართო 
მონაცრისფრო ლაქები შარავანდსაც დაუყვება შიდა მხრიდან. ყველგან 
ჭარბად არის მიმობნეული შიდა ნახატის ორფერი ხაზები, რიმლებიც 
ისეე და ისეე ორჩამენტუელ სახედ აღიქმებიან. 

აქაც, მოხატულობის ამ ერთიანი იდეით გამთლიანებულ მონაკვეთ"სეც, 
კომპოზიციური სქემის ის სიმარტივე, მისი უკიდურესი უბრალოება, ოსტა- 
ტის თავისებური ხეღდეით დანახული ის „უბრალო მონუმენტურობა” და 
ის ჩამოუქჩელი, გულუბრყვილო დეკორატიულობა ჩნდება, რომელიც საკურ- 
თხეელის მოხატულობაში ენახეთ. იგივე მომდევნო სცენებშიც აშკარაედება. 

კამარის სამხრეთი ფერდის მარჯ.ყენა ფრთა „იესუ ნასარეველის შობას”, 
„მოგეთა თაყვანისცემას" და „ჩეილის განბანეას" ეთმობა. ჟანრული 
ამოცაჩებიდან მომდინარე იმ კონკრეტული ყოფითი მომენტების ასახვა, 
რაც ამ სცენისთეისაა დამახასიათებელი (მწოლიარე ფიგურის გადმოცემა 
იქნება ეს, თუ განბანვასთან დაკავშირებული მოქმედების ჩეენება), როგორც 
ჩანს, ძნელად დასაძლეეია ჩვენი ოსტატისთვის. სურათში, ალბათ, ამიტომაც 
ბევრი რამ ერთმანეთს ვერ შეუთაესდა. შედარებით გასრდილია დეფორმა- 
ციის ხარისხი, პროპორციები ეკი, ამ ერთმანეთისგან განსხვავებული 
'სსომებით გამოსახულ ფიგურებთან, შესამჩჩევად დარღვეულია, კომპოზი- 
ციაც შედარებით ნაკლებ მოწესრიგებულია, შედარებით ქაოტური, ნაკლე- 
ბად მარტივიც. ამის მიეხედაეად აშკარაა, რომ ამ კონკრეტულ შემთხ- 

ვევაშიც, არსებითად ამავე ყაიდის სხვა იეგლთა მსგაესი სქემაა შემოთა- 
ვა'სებული (ისეთი, როგორიც ჭალაში, წითელხევში, ბუგეულსა და გელთის 
წმინდა ელიას ეკლესიის მოხატულობაში). აქ, როგორც ჩანს, ერთი საერთო 
პროტოტიპია. ამას, ქორეთისეულ სცენასთან ერთი რომელიმე მათგანის - 
მაგალითად, გელათის წმიჩდა ელიას ეკლესიის მოხატულობის ამავე 
სიუუყტის მომცველი კომპოსიციის შედარება დაგვარწმუნებს. კომპოზიცია 
ორივეგან ვიწრო სოლით ერთმანეთისაგან გამიჯჩულ, ორ "სონად 
გამოისახება (სემოთ „შობა” და „მოგვთა თაყვანისცემა”, ქვემოთ - ,,ჩვილის 
განბანვა”), ორივეგან ჩაკეტილია, თავის სასღერებშივე დასრულებული 
(მარცხენა ფრთასე - მსერით თ'უმც ჩვენსკენ, მაგრამ პირობითი მოძრაობით 
შეკვე ღმრთისმმობლისკენ მიმართულ მოგეთა ფიგურების მარტივი 
რიტმელი მახვილებია. ღმრთისმმობლისკენვეა მიმართული - მზერითაც, 
სხეულის მოძრაობითაც - მის თავთან მდგომი ანგელოსი. საპირისპირო 
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მხრიდან მათ, მართალია, ერთადერთი ანგელოზი ეპასუხება, მაგრამ იგი 
არა მარტო მეტად მასშტაბურია, არამედ უფრო თავდახრილიცაა, მთლიანად 
შემობრუნებული ღმრთისმშობლის მხარეს. ჩვილის ფიგურაც, კომპოზიციის 
ამ მონაკვეთის „დასამძიმებლად”, ცენტრში კი არა, ოდნაე მარჯენივაა 
გადაწეული და მის ბაგასთან მდგომი ხარიც ასევე მარჯენიდან მარცხნივაა 
მიმართული. იგივე ქვედა მონაკვეთზეც მეორდება: სხეადასხვაგვარი 
მოძრაობით მარცხნიდან მარჯენიე, ჩეილის ემბაზისკენ მიმართულ 
ფიგურებს საპირისპირო მხრიდან უკვეე მარჯვნიდან მარცხნიე განვითარე- 
ბული მოძრაობა უპირისპირდება). ერთი რომელიღაც ნიმუშიდან აღებული 
ჩანს ისეთი კონკრეტული ნიშანი, როგორიცაა მწოლიარე ღმრთისმშობლის 
თავთან მდგომი, ორივეგან ერთგეაროენად წარმოდგენილი ორი ანგელოსი. 
ან ისეთი დამახასიათებელი დეტალი, როგორიცაა განმბანეელი ქალის 
სამოსის დიაგონალურად ერთმანეთში მჭიდროდ გადასული ხაზებით 
დამუშავება, ემბასის ფორმა და სხეა. 

მსგავსებასთან ერთად, სხვაობაც შეინიშნება. ეს, პირეელ რიგში, 
ოსტატობის დონეს ეხება. გელათის დარბაზის მომხატეელის ჩახელაეში 
უკეთესი ოსტატი ჩანს, როგორც სახეითი, ისე დეკორატიული ამოცანის 

გადაწყვეტის მხრიე. მისეულ სცენაში, კომპო სიციის ერთ-ერთი ძირითადი 
ფუნქცია - სურათის დიფერენცირება პირეელი და მეორე რიგის აქცენტებად 
და ფონად, შედარებით ლოგიკურად გამოიყურება. აქ ღმრთისმშობელია 
კომპოზიციის ცენტრი - სურათშიც სწორედ ეს არის მთავარი და სხვა 
ყველა დანარჩენი მის გარშემოა განლაგებ'ული (ღმრთისმშობლის ფიგურა 
დიაგონალზეა დაწვენილი, ყველა დანარჩენი კი წრეზე ლაგდება). ქორეთში 
საპირისპირო სურათია: ორი-სამი ფიგურისგან შემდგარი ყოველი ჯგუფი 
თუ ცალკე მდგომი ფიგურა (ღმრთისმშობელი, მოგეები. განბანვის სცენაში 
მონაწილე პერსონაჟები, იოსები და მის უკან მდგომი ახალგახრდა მამაკაცი) 

მთავარის, ძირითადის უფლებით წარმოგვიდგება (ღმრთისმშობლის ფიგურა 
აქ უკვე ჰორისონტალსეა განლაგებული, მოგეები - ვერტიკალზე და ა.შ) 
- კომპოსიციაში ამიტომაც იქმნება ოთხი ძლიერი აქცენტი. განსხვავებას 
ნახატზე დაკვირეებაც გვაძლევს. ქორეთელი ოსტატის ნახატი შესამჩნევად 
მარტიეია, შესამჩნევად ჩამოუქჩნელი, გელათელისა კი - უფრო გაწაფული 
ხელით შესრულებული. იგივე ღმრთისმშობლის ფიგურის პროპორციებზეც 
შეიძლება ითქვას, რომელიც გელათის ოსტატთან შედარებით სწორად 
არის აგებული. დაკვირეებისას ისიც ჩანს, ზოგად პალეოლოგოსური სქემ- 
ების სიმკაცრე გელათის ,,შობის” სცენაში რომ მეტად საგრძნობია, ვიდრე 
ქორეთის მოხატულობის ამავე სიუჟეტის ამსახველ კომპოზიციაში, სადაც 
ყოეელიეე, არსებითად, მაინც გულუბრყვილო უშუალობითაა დანახული. 
ჩანს ისიც, აქ რომ უფრო მოუხეშავად ელინდება ის მძაფრი ექსპრესიული 
გამომხატეელობა, რაც, ჩვეულებრიე, მხატვრული სკოლის ჩვეეებს 
მოკლებულ ოსტატთა შემოქმედებისთევისაა დამახასიათებელი (ამა თუ იმ 
პერსონაჟის ძლიერად გაწედილი ხელის გასვიადებულად გაფართოებული 
მტევანი იქნება ეს, ცაზე მრავლად მიმობნეული დიდ-დიდი ვარსკელაეები 
თუ მოგვთა ფიგურების მარტივი რიტმი). 

ჩვენს სცენაში სიბრტყობრიობაც მეტად აშკარაედება და ჩამოუქჩელი 
სახით მოტანილი ჭარბი დეკორატიულობაც. ღმრთისმშობლის საფარი 
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„ხარების” სცენიდან ჩეენთვის უკვე ცნობილი ორნამენტით, მონაცრისფრო 
ცისფერი ვარსკვლავებითა და მოკლე-მოკლე ფიფქისებრი ხაზებით 

არის მრავლად და, როგორც ჩანს, მხატერის შინაგანი ნებით თავისუფლად 
მოჩითული. ღმრთისმშობელი აქ ისე წევს, რომ მისი სხეულიც და სახეც 
სრულ „ანფასშია” გამოსახული და ფიგურაც თუნდაც ამიტომაა ასე 
სიბრტყითი, სასურათე სიბრტყეზე სრულად განრთხმული. აქეე, მართალია, 
ოვალურად შემოწერილ ნაოჭთა აღმნიშვნელი მორკალული ხაზებიც 
ჩნდება, რაც ნებაუნებურად მოცულობითი ფორმის მოსანიშნად გამიზნულ 
მარტივ ხერხს მოგვაგონებს, მაგრამ დაკვირვებისას ჩანს, რომ ეს მსუყე 
და ძალდაუტანელი ხაზები უფრო საერთო ნახატის გასაცოცხლებლად 
არის გამოყენებული, ვიდრე სიბრტყობრიობის დასაძლეეად. ღმრთისმშობ- 
ლის ფიგურას უშუალოდ დანახული რამდენიმე დეტალიც აცოცხლებს - 
თაექეეშ ამოდებული ხელი, რაც მწოლიარე ფიგურის ბუნებრიე 
მდგომარეობას გადმოსცემს; ისიც, რომ ღმრთისმშობლის თვალის გუგა 
თვალის ჭრილის ცენტრში კი არ არის მოქცეული, რაც მის მზერას 
მჭერეტელს ჩამოაშორებდა, გაჩყენებულს გახდიდა, არამედ ოდნავ ქვემოთაა 
დაწეული და, ამდენად, მისი მზერაც აშკარად ჩეენსკენ მომართულია, 
აშკარად უფრო კონკრეტული. სიბრტყობრიობისა და პირობითობის მიუხე- 
დავად ასევე ცოცხლად, ცხოვრებისეულად არის დანახული ის ორი 
ანგელოსი, რომელთაც სიხარულის ნიშნად ხელი აქვთ აწვდილი, ლია 
ნაცრისფერ სახვეეებში შეკრული ჩეილი, რომელსაც გრძელი ენით ხარი 
ლოკაეს, ჩვილის განბანვის სცენაში მონაწილე ფიგურების სხვადასხეა 
ჟესტიკულაციით გადმოცემული ემოცია. ქორეთელ ოსტატთან, მართალია, 
არ ჩანს ნახატის შედარებითი სინატიფე, მაგრამ სცენაში გამოყვანილი 
პერსონაჟები ისე უშუალოდ გამოიყურებიან, რომ მჭვრეტელი ადეილად 
ივიწყებს შემსრულებელი ოსტატის გაუწაფაობას, ფიგურათა მასშტაბურ 
შეუთანხმებლობას, მათ ჰირობით მოძრაობას, თეთრანარეე ფერთა მარტიე, 
კონტრასტულ მონაცვლეობას, არსებითად, სწორედ ეს აშკარად გამოხატუ- 
ლი უშუალო ხედვა განასხვაეებს ქორეთელ ოსტატს გელათის წმინდა 
ელიას ეკლესიას მომხატველისგან, მით უფრო - ჭალელი ოსტატისგან, 
რომელიც მეტად არის მინდობილი ოფიციალური რიგის იმჟამინდელ 
ნიმუშებს, 

ჩვენს სცენაში ამ კონკრეტული დროისთვის დამახასიათებელ იკონოგ- 
რაფიულ ნიშნებთან ერთად (მაგ. XIV საუკუნიდან გავრცელებული მოტიეი, 
როცა ჩვილი იესუ განბანეელი ქალის მუხლებზეა გაწოლილი), რამდენიმე 
განსხეავებული დეტალიც ჩნდება: ჯერ ერთი, ჩეილს მარცხენა ხელში 
დახეეული გრაგნილი უჭირაეს“, და მეორე - განბანეის სცენაში ორის 
სანაცელოდ, სამი ქალი მონაწილეობს”? ამ სახის იკონოგრაფიული 

25. მობის სცენაში დახვეული გრაგჩილით ან სფეროთი ჩვილის გამოსახვა 
ადრექრისტიანულ ხელოენებაშია ძირითადად დამოწმებული. მკელევართა აზრით, 
ეს საიმპერატორო ძალაუფლების ნიშნებს გაღმოსცემს (C9იL9L ILI5(0V,, C6ხსLL 
C ჩო§ხ: ILC2გI1CXIM0ი 2ს2 ხV/72მიხი15Cიმი MXსი5L II, 1971, გე. 644). აქ შეიძლება ისიც 
ვივარაუდოთ, რომ მხატვარმა შობის კომპოზიციაში, სწორედ რომ ახალი მესიის 
გამოჩენისას, მოსე ზიჩასწარმეტყეელის მსგავსად. იესუ ნასარეველი გამოსახა 
გრაგნილით, რომელშიც ბიბლი'ერი ცნებებია ჩამოყალიბებული. 
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დეტალები მხოლოდ ჩეენი წრის მხატვრობისთვისაა უცხო, ისე კი, თუმც 

იშვიათად, მაგრამ გეხვდება ამა თუ იმ პერიოდის სხეადასხვა ძეგლზე. 

საგულისხმო აქ უფრო სხვა რამეა. კომპოზიციის ამ ქეედა მონაკვეთის 
მარცხენა ფრთა მთლიანად ეთმობა საუფლო ტახტზე ვედრებად გამოსახულ 
იოსებს და მის უკან მდგომ, ასევე ვედრებად ხელგაწვდილი ყმაწვილის 

შარავანდმოსილ ფიგურას. ამ ორ ფიგურასა და განბანეის სცენას შორის 

მონაცრისფრო - ცისფრად დაფერილი მომცრო ზომის ჯვარია გამოსახული. 

ეს მეტად უჩვეულო იკონოგრაფიული დეტალია, - თუმცა ჩვეულებისამებრ 
არც იოსებია გადმოცემული. იოსები ამ სცენისთეის დამახასიათებლად, 

მცირედ ამაღლებულ ბორცეზე ან პატარა სკამზე კი არ ზის ჩაფიქრებული, 
არამედ ვედრებად ხელგაწედილია იესუ ნაზარეველისკენ და ისე, როგორც 

მაცხოვარი „ვედრებისა” და „ამაღლების” სცენაში, საუფლო ტახტზეა 
წარმოდგენილი. იმ კითხეის პასუხს, თუ რატომ არის „შობის” სცენაში 

იოსებ მართალი ასე საგანგებოდ გამოყოფილი, ისევ - მახარებელთაგან 
ზედმიწევნითი თხრობით გამორჩეული და, ამდენად, ჩვენი ოსტატის 
მხატერული ხედვისთვის მეტად მისაღები - ლუკა მახარებელი გვაძლევს. 

ლუეკა მახარებელი ერთადერთია, ვინც იესუს გვეარშთამომავლობის 
ვრცელ რიგს იოსებით იწყებს და ადამით გაასრულებს”. იესუს უშუალო 
წინაპრების ჩამოთვლით, ამ წინაპართა დასაბამის ხსენებით, აქ ის არის 
საგანგებოდ მინიშნებული, რომ ნაზარეველში გაერთიანებულია ორი 
აღთქმა - აქ ხომ საჩინოდ ხდება ებრაელთათვის ძველთაგანვე გაცხადე- 
ბული ღმერთი. საგულისხმოა ისიც, რომ იესუს გენეალოგიას (ადამიდან 
იოსებამდე) მახარებელი მას შემდეგ მოიხსენიებს, როცა ნათლისღებისას, 
„მეოცდაათესა წელსა” ნაზარეველში სულიწმინდა გარდამოხდება. ეს, 
ალბათ, იმიტომ, რომ იესუს მესიად გაცხადებასთან ერთად ხაზი გაესვას 
მის კავშირს დაეით წინასწარმეტყველთან, ადამთან, ღმერთთან. ეს 
ერთიანობა კი, ლუკა მახარებლის მიხედეით, მხოლოდ იოსების გზით 
(,სახლისაგან და ტომისა დავითისა') არის შესაძლებელი?! – ძველი აღთქმის 
წინასწარმეტყეელნი მესიის მოსელას ხომ დავითის „ძირიდან” ელოდებიან. 
იოსების შემაერთებელ რგოლად დასახეა ჩვენს ოსტატს იმის უფლებას 
აძლეედა, რომ იგი საუფლო ტახტზე გამოესახა; ამასთან, სწორედ ,,შობის' 
სცენაში, სადაც იოსები უკვე განსხეულებული ღეთაებისკენ არის მიმარ- 
თული. აქ ცხადლივ ჩნდება პავლე მოციქულიდან მომდინარე??, ადამის 

26. ჩეილის განბანეის სცენაში, ტრადიციისამებრ, მართალია, ორი ქალი 
მონაწილეობს (მეა და სალომეა), მაგრამ მათ გარდა, მეტად იშეიათად, მესამე 
პერსონაჟიც შემოდის: იოსების მიერ მოგერილი ბებია ქალი – აღმქმელი, სახელად 
ფელამი, რომელსაც ფსევდო-მათეს სახარების მეცამეტე თავი მოიხსენიებს. 

27. ლუკა, 3, 23 – 38. 
28. მათე მახარებელთან იესუ ნაზარეეელის წარმომაელობაში აბრაამი 

მოიხსენიება მამამთავრად: მათე, L 1. იოსები კი მსოლოდ ძეა იაკობისა და ქმარი 
მარიამის: მათე, I, 16. მახარებელი მარკოზი საერთოდ არ ეხება ამ თემას. ხოლო 
იოანე მახარებლისთვის ნაზარეეელის გვარშთამომავლობა კი არ არის 
მნიშვნელოვანი, არამედ განსხეულებული სიტყეა – მარადიული, მუდამ არსებული: 
იოანე, IL, 1 – 4. ამის მიუხედავად იესუს, ერთგან, იოანეც იოსების ძედ მოიხსენიებს: 
იოანე, 1, 45. 
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ანტიტიპის „ახალი”9, „მეორე ადამის" თემა, რაც პირველშობილი 

ცოდვისგან კაცთა მოდგმის სსნას გულისხმობს)". ჩეენი ოსტატი - ეს კი 
მისი მხატერული ხედეის თეისება “შსედმიწევნითი თხრობით კიდეე 

უფრო აზუსტებს იოსების ეედრების თემას: ყურადღებას ამახეილებს 
კომპოზიციის შუაში გამოსახულ ჯეარზე, სადაც ჯეარი - ჯვარცმის 
სიმბოლო, ქრისტიანული მისიის აღსრულებას მიგვანიშნებს?. აქედან 
გამომდინარე, სავარაუდოა, რომ იოსების უკან მდგომი, ასევე ჯერისკენ 

მიმართული და ასევე შარავანდმოსილი მავედრებელი ფიგურა ადამს 
გამოსახავდეს ცოდვით დაცემამდე - ადამს, რომელიც უშუალო წინაპარია 
ნაზარეველისა და რომლის ჯერისადმი ვედრებაც, უკვე კონკრეტულად, 
მისი მოდგმის ხსნას გულისხმობს“. ამდენად, საუფლო ტახტზე მჯდომი, 

ადამთან ერთად წარმოდგენილი იოსები გარკეეული აზსრის გამომხატველად 
გვევლინება: „შობის” კომპოზიციაში სწორედ მისი შმეშეეობით ხდება 

შესაძლებელი ხსნის C(,ხარების” ზემოხსენებულ სცენაში განსაკუთრებით 
გამახვილებული) იდეის თავისებური მინიშნება. 

მსხვერპლის გაღებით მიღებული ხსნის ქრისტიანული იდეა „შობის” 
ქეემოთვე გაშლილ, „წმინდა გიორგის ბორბლით წამების” ამსახეელ 
სცენაშიც ჩნდება: მოწამის სისხლი იგივე ემბაზია ნათლისღებისა, და, 
ამდენად, აქაც ახალი ადამი იბადება”. 

29. „ვითარცა – იგი ადამის გამო ყოველნი მოწყდებიან, ეგრეცა ქრისტეს მიერ 

ყოველნი ცხოველ იქმნებიან”. კორინთელთა მიმართ (პირველი), 15, 21-22. პაელეს 

ეპისტოლეთა ქართული ვერსიები, გამოსაცემად მოამზადეს ქეთევან ძოწენიძემ 

და კორჩელი დანელიამ, აკაკი შანიძის რედაქციით, თბ.,, 1974, გე. 155. 

30, ,,ურჩებისათვის ადამისისა მოჰკეედ მეორე ადამ, ქრისტე ღმრთისა სიტყვაო”. 

მიქელ მოდრეკილი. ჰიმნები, II, გე. 58. ან ღმრთისმშობლისადმი მიმართეა: ,,შენ, 

რომელი დედა იქმენ ახლისა ადამისა”. ძლისპირჩი და ღმრთისმშობლისანი.., 

გე. 59. 

31. „ბეთლემო, იხარებდ, რამეთუ ხე იგი 

„ცხორებისა შენ შორის აღმოსცენდა დღეს 

და განმიღებს ურჩებით დახშულსა პირველ 

სამოთხესა და კვალად მაგებს ჩეენ მუნვე, 

რომელიცა ჩჩვილ იქმნა მოწყალებითა", იოვანე მტბევარი. ძეელი ქართული 

ლიტერატურის ძეგლები, თბ., 1976, გე. 471. ' 
32. საგულისხმოა, რომ აქ გამოსახული ჯვარი, იმ ჯერისგან განსხვავებით, 

რომელიც ანასა და ელისაბედის ფიგურებს შორის იყო ჩართული, ხისგან 

გამოთლილს მიაგავს. ჩვენი ოსტატის სწრაფეა გასაგებია: ,„ჯეარი სისა ხომ 

იმიტომ არის, რომ იგი ჩაირსახეა ცნობადის ხისა, რომლის ნაყოფმაც პირეელი 

ადამიანი აცდუნა. ჯეარცმით ცოდვა იმ ხეს უბრუნდება, საიდანაც იგი გამოვიდა" 

- „კაცება, პირველ ხისაგან დაცემული, აწ აღდგა ძელისა მის ალმართებითა, 

რომელსა სედა ივნო მხსნელმან ხორცითა" – იოვანე მინჩხი, ძეელი ქართული 

ლიტერატურის ძეგლები, გე. 338. ამასთან იხილე ათაჩნასი ალექსანდრიელის 

„მობისათყის” და იოანე ოქროპირის „ჯუართა აპყრობისა”: სინური მრავალთავი 

864 წლისა, გე. 28, 236. 

33. ადამის შარაეანდი ამ კონტექსტში ეჭეს არ უნდა იწეევდეს, რადგან აქ, 

როგორც ითქვა. ადამი „პირველი სახით”, ცოდვით დაცემამდეა გამოსახული. 
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ამ სცენის რამდენიმე იკონოგრაფიული რედაქციიდან ჩვენი ოსტატი, 
როგორც მოსალოდნელი იყო, ყეელაზე მარტიეს ირჩეეს. წამების სცენას 
არავინ ესწრება. სურათის ცენტრში აღმართულ ბორბალს, რომელზედაც 
წმინდანია მიმსჭეალული, მარცხნიე და მარჯენივ ჩამუხლული - გამორჩე- 
ულად უსახური, თეთრანარევი მორუხო სამოსით წარმოდგენილი - თითო 
ჯალათი ატრიალებს. კომპოზიციური სქემა აქ ისეა აგებული, რომ ბუნე- 
ბრივად მოერგოს შესასვლელის ზემოთ მოქცეულ თაღს. როგორც 
ბორბლისა და მასზე გაკრული წმინდანის სხეულის მორკალული ფორმა, 
ისე ორივე ჯალათის მოხრილი მოძრაობა ზუსტად ესიტყვება თაღის 
მონახასს. აღსანიშნავი აქ ისაა, რომ ჩვენი ოსტატი საქართველოს მთიან 
რაიონებში გაერცელებული ურმის ხის უბრალო ბორბალს გეიხატაეს, 
რომელსაც მხოლოდ შუაში აქეს ფიცარი მიკრული. საგულისხმო ისიცაა 
სცენის სახელმდები ასომთავრული წარწერაც სწორედ ამგვარი ფორმის 
ბორბლის შესატყეისი რომ არის: „წა გი ორემს დაკრეს” (წმინდა გიორგი 
ურემს გააკრეს). 

ასე გასრულდა სამხრეთი კედლის მოხატულობა, რომლის იკონოგრა- 
ფიაც, ხსნის საზრისის მინიშნებით, გარკვეული თავისებურებით გეაწედის 
წინასწარუწყებისა და მსხვერპლის იდეას. 

დასავლეთი კედლის მოხატულობა საუფლო ციკლის მხოლოდ ორ 
სცენას მოიცავს: ზემოთ „ლასარეს აღდგინებას”, ქვმოთ „ლღმრთის- 
მშობლის მიძინებას”. ეს ორი სცენა, მართალია, ისტორიული თანმიმდეე- 
რობით არ აგრძელებს სამხრეთით დაწყებულ თხრობას, მაგრამ ერთად 
გამოსახული (ისე როგორც სამსრეთი კედლის მოხატულობაზე ვნახეთ) 
გამოკეეთილად წარმოგვიდგენს ქრისტიანობის ერთ - ერთ თეოლოგიურ 

იდეას. 
ცნობილია, რომ ლაზარეს აღდგინება წინასწარუწყებაა აღდგომისა · - 

იგი მოასწავებდა ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნასაც და მეორედ მოსვლასაც?”, 
სწორედ ამ მხრიე უკავშირდება იგი ღმრთისმშობლის მიძინების ამ, ერთი 
შეხედვით, თითქოსდა სრულიად საწინააღმდეგო განწყობილების მომცველ 
ეპჰისოდს. იოანე ოქროპირის ორ გადმოქართულებულ საკითხავში - 

34. „-.-გრიგოლ ღმრთის მეტყუელმან აღრიცხა ყოველი ნათლის-ლებალ, და 
რამეთუ მოსე ნათელ-სცა, არამედ წყლითა, და ამისა პირეელად ღრუბლითა და 
“ლღვითა, და ნათელ-სცა იოვანე ჰურიასტანს წყლითა სინანულად; და ნათელ- 
სცა იესუ სულითა, რომელ არს სისრულეჯ; და კუალად ნათლისღებალ მეოთხმ, 
რომელ არს სისხლითა წამებისა«თა. და კუალად უწყი ნათლის-ღებალ მეხუთე 
ცრემლითა“. იოანე მოსხი, ლიმონარი, ტექსტი გამოკვლევით და ლექსიკონით 
გამოსცა ილია აბულაძემ, თბ., 1960, გე. 70. ამასთაჩ იხ. სტეფანე სანანოდსძე 
ჭყონდიდელი, გალობანი ნათელთანი: ჰაელე ინგოროყეა, თხზულებათა კრებული, 

II, თბ., გვ. 111, 112. 
35. „ხოლო ლასარეს სასწაული აღდგომისა უპყრიეს, ვითარცა გესმა 

სახარებისადი”.. იოანე ოქროპირი, მარიამისთეის და მართადჯსთეის და ელიადსთეის: 
სინური მრავალთაეი 864 წლისა, გე.125. 

„წინა – აუწყებდა უფალი აღდგომასა თუისა. დღესა ბეთანიად მოვიდა 
მაცხოვარი, რაითა აღადგინოს ლაზარე, მეგობარი თუისი"; ,წინა აუწყე. 

ქველისმოქმედ, შენი აღდგომაი საფლავით აღდგინებითა ლაზარეჯსათა'; „შეიძრნეს 
საფუძველნი ქუესკნელთანი, ოდეს უწოდე ლაზარეს, ოთხისა დღისა მკუდარსა, 
ქრისტე”. უძეელესი იადგარი, გე. 162, 164. 
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„გარდაცვალებისათვის ღმრთისშ მობელისა” ყურადღებას იქცევს არა ძარტო 

მთელი ტექსტის საზეიმო - სადღესასწაულო კილო%, არამედ საკუთრიე 
ტექსტში მოცემული დებულებები, რომელთა თანახმადაც ღმრთისმშობლის 
მიძინება უკაეშირდება მკვდრეთით აღდგომის იდეას. სსვაგვარად რომ 
ვთქვათ, ღმრთისმშობლის მიძინება კიდევ ერთი ხატებაა აღდგომისა? 
თუ ეს დაკვირვება სწორია, მაშინ უნდა ეიფიქროთ, რომ მლოცეეველისთეის 
მოულოდნელი არ იქნებოდა საკურთსევლის საპირისპირო კედელზე 
ფართოდ გაშლილი ამ ორი სცენის გვერდიგვერდ ხილეა?. ახლა ისიც 
გასაგები უნდა იყოს, თუ რატომ არის ქტიტორთა რიგი მოხატულობის 
სწორედ ამ მონაკვეთზე, „ღმრთისმშობლის მიძინების” ქვემოთ გამოსახული. 
მოხატულობის ამავე მონაკვეთის ზემო რეგისტრებზე ხომ თანმიმდევრულად 
ჩნდება აღდგომის, ხსნის ხატება, სადაც ღმრთისმშობლის, როგორც მეოხის 
თემაც არის შემოტანილი. ქტიტორი ტრადიციულ კონტექსტში, ცოდეათა 
საბოლოო მიტევებას თხოულობს მეორედ მოსვლის დროს. განკითხეისას 
კი სწორედ ღმრთისმშობელია ქრისტიანთა მეოხი (მით უფრო ჩეენთეის, 
ქართულ ეკლესიათა მრევლისთვის). და თუ აქვე იმასაც გაეიხსენებთ, 
ღმრთისმშობლის მიძინება რომ მეოხებისა და ხსნის იდეის მიმანიშნე- 
ბელიცაა (მაცხოვარს სწორედ მიძინებისას თხოვეს წმინდა მარიამი 
ქრისტიანთა შენდობას), მაშინ, უკვე საბოლოოდ, გასაგები გახდება 
მოხატულობის ამ მონაკეეთის ამგვარი იკონოგრაფიული გადაწყეეტა”, 

რაც შეეხება ამ ორი სიუჟეტური კომპოზიციის განსაკუთრებულ მნიშენე- 
ლობას, ამას საკურთხევლის საპირისპირო კედელზე მათი განთავსება 
როდი მიანიშნებს მხოლოდ, არამედ ფონის ფერადოენებაც. ფონი, საუფლო 
ციკლის კამარის სცენათაგან განსხვავებით, მოცისფროა, თანაც ნათელია, 
ნაკლებად თეთრანარევი, დაახლოებით ისეთი, როგორიც საკონქო კომპოზი- 

36. სინური მრავალთავი 864 წლისა, გე. 199 – 2045. 
37. „დღეს (საუბარია ღმრთისმშობლის მიძინების დღე“ე) პირეელი იგი მამაი 

ჩუენი სიკუდილისაგან განთაეისუფლდების.., დღეს ჭუეილი იგი გლოეა და 

მწუხარებად ეეადსი სიხარულად გარდაიქცეეის..'; „შობილი იგი შენი დაემსჭუალა 
– უფალი ჩუენი იესუ ქრისტეი, და შენ მიერვე სიკუდილი დაითრგუნა, ჯოჯოხეთი 
წარმოიტყუენა, და შენ მიერ კერპნი დაეცნეს სოფელსა შინა, და ჭეშმარიტება9 
იგიცა ქუეყანით აღმოსცენდა სიმართლიმ ზეცით გამოჩნდა”. სინური მრავალთავი 

864 წლისა, გე. 201 – 204. 
იგივე აზრი მიძინების ტროპარშიც ჩანს: „შობასა ქალწულება დაიმარხე და 

მიცვალებასა სოფელი არა დაუტეეე. ღმრთისმშობელო, მოხვედ ცხოვრებად დედა 
ეგე ცხოერებისა და აწ მეოხებით შენით იხსნი სიკუდილისგან სულთა ჩუენთა”. 

38. „ლასარეს აღდგინებისა” და „ღმრთისმშობლის მიძინების” სცენების 
დაწყვილების მაგალითს აჭის მოხატულობაც გვაძლევს. აქ ეხ სცენები ისეეე, 
როგორც ერთიანი იდეის მომცველი „ჯვარცმა“ და „ჯოჯოხეთის წარმოტყეეენა“, 
ერთსა და იმავე რეგისტრზე, ოღონდ ერთმანეთის საპირისპიროდ, ჩრდილოეთისა 
და სამხრეთის კედლებსე არის წარმოდგენილი. /I. M0CCC6V#/0306, ი0CMM6ხ #M, გვ. 

56, 58. 
39. „ეტყოდა უყალი უბიწოსა დედასა მარიამს: „ბუნებისაებრ თანამდებისა 

მოIკუდი სოფელსა “შინა, აწ გადიდო შენ ჩემ თანა მარადის” მიუგო მარიამ 
უბიწომან ცათა მეუფესა: „გევედრები შენ, კაცთმოყუარეო, ეითარ იგი მე მადიდე 
– დაი(ეენ ყოველნი შენნი მოსავნი'' იოანე მინჩხის პოესია, ტექსტი გამოსაცემად 
მოამსადა და გამოკვლევა დაურთო ლელა საჩიძემ, თბ., 1967, გე. 330-3). 
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ციაში ვნახეთ. ორივე სცენა დიდი ზომისაა, სხვათაგან განსხეავებით 
კედლის მთელს არეზე გაშლილი და ამ მხრივაც გამორჩეული. კომპოზიცია 
ორივეგან მარტივია, ადეილად აღსაქმელი, ერთმანეთის მსგავსად აგებული: 
ფიგურები ცენტრში გაჭრილი სარკმლის ორსაე მხარეს არის თანაბრად 
განლაგებული და მოძრაობით, მზერითა თუ გაწედილი ხელის ჟესტით 
ერთმანეთისკენ მიმართული. ორიეე სცენა დაზიანებულია - განსაკუთრებით 
„ღმრთისმშობლის მიძინების” ამსახეელი, „ლაზარეს აღდგინებისა" კი, 

შედარებით მაინც ისეა შემორჩენილი, რომ იძლევა აღწერის საშუალებას. 
ეს მრავალფიგურიანი სცენა ისეა აგებული, რომ კომპოზიციის შუანა 

ნაწილში მოქცეულმა სარკმელმა მაორგანიზებელი ფუნქცია შეასრულოს. 
სარკმლის ერთ მხარეს, კომპოზიციის მარცხენა ფრთაზე, მაცხოვარი და 

მოციქულთა ჯგუფია გამოსახული - მაცხოვრის ფეხებთან მარიამისა და 
მართას ჩამუხლული ფიგურები გაირჩევა. სარკმლის თავზე სცენის ის 
ორი პერსონაჟი ჩნდება (ამ თითქოსდა ორ ნაწილად გაყოფილი კომპოზი- 
ციის დამაკავშირებელი ფიგურები), რომელთაც, ტრადიციისამებრ, სახელო- 
ები აქვთ ცხვირს აფარებული. კომპოზიციის მარჯვენა ფრთა სამად-სამ 
ფიგურას წარმოგვიდგენს. მის ცენტრალურ არეზე გამორჩეულად იკითხება 
თეთრ სახვევებში მჭიდროდ შეგრაგნილი ლაზარეს მასშტაბური ფიგურა. 
აქვე, სარკოფაგსა და სარკმელს შორის, ვიწრო და შედარებით გაუმართავი 
თაღის სახით ჩეენი ოსტატი აკლდამის შესასვლელსაც წარმოგვიდგენს, 
სადაც ახალგაზრდა მამაკაცია გამოსასული. შთაბეჭდილება ისეთია, 
თითქოს ამ ახალგაზრდას ლაზარეს სარკოფაგზე ჰქონდეს ხელი მოხვეული. 
დასასრულ, მოხატულობის ამ მონაკვეთის მარჯეენა კუთხეში, მხრებში 
უდნავ მოხრილი, სარკოფაგის სახურავის მტვირთველი ბიჭია გადმოცე- 
მული. ყურადღებას იქცეეს სცენის ამხსნელი უჩვეულო წარწერა: მარცხნივ 
მაცხოვრის თაეთან - „ლაზარეს აღდგინება”; მარჯენიე აკლდამის შესას- 
ელელთან - „ლაზარე მოკედა”. აქაც (,ხარების” სცენის მსგავსად) ის 
შემთხვევაა, როცა ჩეენი ოსტატი ტრადიციულად უკვე ცნობილ ფაქტს 
დამატებით, თხრობისმიერი დეტალით კიდევ უფრო თვალსაჩინოს ხდის. 
როგორც ჩანს, მომხატეელ-ოსტატს აინტერესებს არა მარტო აღდგინების 
ტრადიციული სცენის წარმოსახვა, არამედ ამ სცენაში ლაზარეს ფიზიკური 
სიკედილის ჩეენებაც (ლაზარე მკვდარი, თეალდახუჭულია გამოსახული) 
და ამ ფაქტის სიტყეიერი ხაზგასმაც”. 

საგულისხმო ამ სცენაში სხეაც არის: ის, რომ კომპოზიცია არ არის 
გადატეირთული - ნათლად მოწესრიგებულია, შეიძლება ითქეას, სრულიად 
მარტივად აღსაქმელი. ისიც, რომ ფონი მოცისფრო-ნაცრისფერია, მთების 

40. ქართული ჰაგიოგრაფიული მწერლობიდან ჩანს, რომ სიკედილი, გვიანა 
შუა საუკუნეებამდე, ჩეენი ერის ცნობიერებაში „გარდაცვალებას, სიცოცხლის 
სახეცელილებას ნიშნავდა – გადასელას „სოფლიდან” ,„სესთა-სოფელში”. XVI 
საუკუნისთეის ეს სიტყეა სრული მოსპობის, არყოფნის მნიშენელობას იძენს და 
„გარდაცეალებაც” „კედომით" შეიცელება. დაწერ. იხ. ლ. რუხაძე „სიკედილ- 

სიცოცხლის კამათის” თემა და აღორძინების პერიოდის ქართული პოეზია (XVI- 
XVIII სს... #8-006CთC608I 09MCC0ჩ0+მLIMM #8 C0MCM8MM6 VMCI0M CI6იCMM MმM0M08+3 

დMი9060თMMVMX M8VM. 1987, დამატ. იხ. ნ6. ბარდაგელიძე, სადიპლომო ნაშრომი. 
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აღმნიშვნელი ნახატის გარეშე გამოსახული, და კიდევ ის, რომ სცენის 
ყველა პერსონაჟი მასშტაბურია, მონუმენტური იქნებ არა, მაგრამ მოჩნუ- 
მენტურობის წარმოქმნის გარკეეული სწრაფვით აღბეჭდილი. ეს, ბუნებ- 
რივია, იმას მიგვანიშნებს, რომ ჩეენი ოსტატი თავიდანეე თითქოსდა 
ცდილობს რაღაც ოდენობით უარი თქვას იმ პალეოლოგოსური ნიმუშების 
ზეგავლენაზე, ურომლისოდაც შეუძლებელი იქნებოდა ამ კომპოზიციური 
სქემის ამგვარად წარმოსახვა. იგიეე ხომ იკონოგრაფიითაც ჩანს: განვითა- 
რებული შუა საუკუნეების მომდევნო პერიოდებში ჩვენ ვერ ვიხსენებთ 
ისეთ ძეგლს, სადაც ერთად იყოს გამოსახული აკლდამა (ჩვენს შემთხეევაში 
აკლდამის თაღოვანი შესასვლელი) და სარკოფაგი ლაზარეს ცხედრით. 
ესეც, ეს იკონოგრაფიული დეტალიც ადრეული წარმომავლობისაა. ადრე- 
აღმოსაელურ, კერძოდ, კაპადოკიურ ნიმუშებთან კავშირს გვიმჟღავნებს 
ლაზარეს მეგობრის გამოყვანა, რომელიც ხელით ეხება ლაზარეს სარკო- 
ფაგს". ყველა ეს იკონოგრაფიული დეტალი ერთგან თუმც შედარებით 
სახეცელილია, მეორეგან არცთუ ზუსტად მოტანილი“, მაგრამ, ამის 
მიუხედავად, აქ მაინც გარკეეულად წარმოქმნილია ჩვენი მხატვრობის 
ადრეული ნიმუშებისთვის დამახასიათებელი სოგადი შთაბეჭდილება. 

ქორეთელმა ოსტატმა აქაც თავისებურად გაასრულა საკურთხევლის 
საპირისპირო კედლის მოხატულობა და მომდეენო, ჩრდილოეთის გრძივი 
კედლებიც სახარებისეული თხრობის ორ უძირითადეს თემას დაუთმო: 
ჯერ ხსნას, შემდეგ კი - გამოცხადებას. 

ჩრდილოეთი კედლის მოხატულობა ოთხ რეგისტრს ითელის: კედლის 
გამყოფი პილასტრის მარჯენივ და მარცხნივ ოთხ-ოთხი სცენა თავსდება, 
რომელთაგან ექვსი საუფლო ციკლს ეთმობა და ორიც, რომლებიც სულ 
ბოლოს, ქეემოთაა გაშლილი, წმინდა მხედრებს - ევსტათის და გიორგის. 
აქ, როგორც სამხრეთით, პილასტრიც მოხატულია: ჯერ ორი წინასწარმეტ- 
ყველია ზემოთ და ქვემოთ გამოსახული, შემდეგ კი - იატაკის დონემდე 
დასული მარტიეი ორნამენტული დეკორი. 

ერთიან იდეურ კავშირებს ეს სცენები აქაც იმ შემთხეევაში წარმოგვიდ- 
გენენ, თუ მათ არატრადიციულად, წინათქმაშივე შემოთავაზებული წესით 
ჯწაეიკითხაგთ - ვერტიკალურად, ერთმანეთის სემოთ და ქვემოთ. 

ჩრდილო - დასავლეთ მონაკეეთზე ჯერ „ჯვარცმაა” გამოსახული, მის 
ქვემოთ ,ჯოჯოხეთის წარმოტყეეენა", ხოლო შემდეგ „იერუსალემად 
შესელა”. ჩანს, რომ აქ ხსნის სამი ეტაპია გადმოცემული (მოვიდა ტარიგი, 
აღესრულა, იხსნა); ჩანს ისიც, რომ დარღვეულია მოელენათა განვითარების 
დროისმიერი თანმიმდევრობა (ეს რომ არ ყოფილიყი, მაშინ „იერუსალემად 
შესვლა” მესამე სცენად კი არა, პირეელ სცენად იქნებოდა „ჯვარცმის” 
წინ გამოსახული). სცენების ამგვარ განლაგებას გამართლება აქეს, რადგან 
იგი, როგორც დაეინახაეთ, შეგჩებული ხერხია გარკვეული მიზნის 
მისაღწევად. 

იესუს იერუსალემად შესელა ძველი იერუსალემის დამხობას და ახლის 

4I. C. MIII6L, MICCიიICიძ5 ... გე. 235. 
42. მაგ ლაზარეს მეგობარი კაპადოკიური ნიმუშების მიხედეით, გარკვეული 

სიმბოლური ასრის გამოსახატავად თეით ლაზარეს ეხება მხარსე და არა მის 
სარკოფაგს: M. IM05(10, LI0 ხ/2გისიI5ლ66 VVღგოძიოი210+C) ი #ICIიშ51ლი, 1, 1967, ტაბ. 14. 
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“შენებას მოასწავებდა“, იგი მიანიშნებდა იმ მისიის შედგომას, რაც კაცთა 
მოდგმას იმავე კეირის ბოლოს ჯვარცმითა და აღდგომით ემცნო. გოლგოთა 
და მისი შედეგი, როგორც განსაკუთრებულად მნიშვნელოვანი სცენები 
საუფლო ციკლისა, კამარასე, ოქროსფერი ოქრით დაფერილ ირეალურ 
ფონზეა გამოსახული. ენების დასაწყისი ეპიზოდი კი, „იერუსალემად 
შესელისა”, მართალია, ამ სცენათა განუყოფელი ნაწილია, მაგრამ ის 
ხომ იესუს მიწიერ ცხოერებაში განელილი ეპიზოდია და, ამდენად, ჩეენი 
ოსტატი მას მათ ქეემოთ, კედლის სიბრტყეზე, მიწიერ პლანთან ახლოს 
და, რაც საგულისხმოა, ზედა სცენების მსგავსად ირეალურ ოქროსფერ 
ფონზე კი არა, არამედ უკეე რეალურ მოცისფრო ფონზე გამოსახაეს. 
ხსნის სამი ეტაპის მომცეელ სცენათა ამგვარი განლაგებით, მართალია, 
დაირღეა საუფლო სცენების ისტორიული თანმიმდეერობა, მაგრამ, მეორე 
მხრიე, ეს ერთადერთი ხერხი იძლეოდა იმის საშუალებას, რომ ენების 
დასაწყისსა („იერუსალემად შესელა”) და დამამთავრებელ (,ჯვარცმა”!) 
ეპიზოდებს კომპოზიციური ჩარჩო შეექმნათ მათ შორის მოქცეული, 
ზომებითაც გამორჩეული სცენისთვის, სადაც ქრისტიანობის საბოლოო 
მისიის აღსრულება, „ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნითაა” გამოსახული“ ჩეენი 
ოსტატი, როგორც ჩანს, სწორედ ამ უბრალო ხერხით ისწრაფვის სამთაგან 
იდეურად უძირითადესზე, შუაში მოქცეულ სცენაზე ყურადღების გამახ- 
ვილებას. 

შედარებითი თავისებურება თვით ამ სცენების იკონოგრაფიულ და 
კომპოზიციურ გადაწყვეტაშიც შეინიშნება. 

„ჯეარცმის” სცენაში გამორჩეულად ბატონობს იესუს მასშტაბური, 
ჯეარს მიმსჭეალული ფიგურა. სცენაში ჩეენი წრის ძეგლთაგან განსხვავე- 
ბული ის არის, რომ ჯეარცმულისადმი ეედრებად მიმართულ ღმრთისმშო- 
ბელსა და იოანე მახარებელთან ერთად, კომპოზიციის მარჯვენა კუთხეში 
ასისთაე ლონგინოსის შუბოსანი ფიგურაც ჩნდება“, თავისებურებას 
წარმოქმნის ისიც, რომ სცენაში გამოყენებულია სხვადასხვა დროის სხვადა- 
სხეაგეარი იკონოგრაფიული ნიმუშები (თუ ქრისტეს შესამჩნევად დეფორ- 
მირებული ფიგურა ხაზგასმულად მასშტაბურია, შედარებით დამჯდარი 
პროპორციებით გამოსახული - სხვებთან პროპორციები აზიდულია, თხელია 
და მყიფე; თუ ღმრთისმშობლისა და იოანეს მშვიდი პოზები ადრეული 
საუკუნეების კედლის მონუმენტურ მხატერობაში დამოწმებულ განწყობი- 

43. „„სეცათა შინა საყდართა, კიცესა ქუეყანასა ზედა მჯდომარემან. ქრისტე 

ღმერთო ჩუენო, ანგელოსთა დღეს და ყრმათა გალობა სოგად შეიწირე, რომელნი 
გალობდეს; კურთხეულ ხარ, რომელი მოხვედ ცხოერებად და განახლებად, მხსნელო 
ადამისა, ვითარცა კაცთმოყვარე ხარ". უძეელესი იადგარი, გე. 2II. 

44. ჯეარცმა ადამის ცოდვის დამსხნელი მსხეერპლია და თაეისი ბუჩებით 
ჯოჯოხეთის დავსებას ნიშნავს: „რაჟამს ხორცითა აღჰმაღლდი ჯუარსა ზედა, 
დაეც სიმაღლე მტერისა მაცდურისა9§ და აღადგინე ბუნება კაცებრივი”. მიქელ 
მოდრეკილი, ჰიმნები. II, გვ. 388. 

45. ამ ფიგურის შარაეანდი იმას მიუთითებს, რომ აქ მეომარი ლონგინოზი კი 
არ არის გამოსახული, არამედ ასისთავი ლონგინოზი – ის კაპადოკიელი მოწამე. 
რომელმაც ჯეარცმის შემდეგ ქრისტეს საფლავს უყარაულა, აღდგომის შემდეგ 
ქრისტე იწამა, სამსახური მიატოვა და მოწამებრივი სიკედილით აღესრულა 
კაპადოკიაში. 
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ლებას გადმოსცემენ, მაცხოვართან პირიქით ხდება - მისი სახე ტანჯეასა 
და მწუხარებას გამოხატავს, ხოლო ფიგურა ისეა შეზნექილი, როგორც 
XIII საუკუნის მომდეენო პერიოდის ძეგლებშია შენიშნული). 

ქრისტეს მასშტაბური ფიგურა „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნის” სცენაშიც 
ხაზგასმულად წარმოქმნის კომპოზიციურ მახვილს. მუქი ფერის მოყვითალო 
ოქრით დაფერილ ფონზე გამოკვეთილად იკითხება მისი მოწითალო ფერის 
ქიტონი და მოცისფროდ დაფერილი ჰიმატიონი. სხეულის ძლიერი 
მოძრაობითა და მკვეთრად გადადგმული ნაბიჯით მიმართულ ქრისტეს, 
მარცხენა ხელში ჯვარი უპყრია, ხოლო მეორე ადამისთეის ჩაუვლია. 
ადამის წელზევით ამომართული ფიგურის უკან თანდათან მრაელდება 
მკედრეთით აღმდგართა თაეების აღმნიშენელი კონტურები. კომპოზიციის 
ამ მარჯეენა ფრთაზე სამად-სამი ფერია გამოყენებული: უნაბისფერი, 
თეთრანარევი ცისფერი და მოყეითალო ოქრისფერი. ფერთა იგიეე მონაცე- 
ლეობა საპირისპირო ფრთაზე წარმოდგენილ, ქრისტეს უკან მდგომ ფიგუ- 
რათა ჯგუფშიც შეინიშნება. ეს ჯგუფი განლაგებულია ორ ხედად: წინ, 
მოძრაობითა და მზერით მარჯენივ მიმართული, მასშტაბურად გამოსახული 
სამი შარავანდმოსილი ფიგურა დგას, ხოლო „სიღრმეში” მკრთალად 
გაირჩევა მომცრო ზომის ორი ფრონტალური ფიგურა“. 

კომპოზიცია ამ სცენისა მარტივია, სხვა სცენების მსგავსად გადაწყეე- 
ტილი: ყოველმხრივ გამახეილებულია იდეური ცენტრი, ხოლო მის ორსაე 
მხარეს განლაგებული მრავალფიგურიანი ჯგუფები წონასწორობაშია 
მოყვანილი. 

რაც შეეხება იკონოგრაფიას, ის, პერსონაჟთა სიმრაელის გამო, მართა- 
ლია, უფრო პალეოლოგოსთა დროის შემოქმედებას გეახსენებს, ვიდრე 
ადრეულ ძეგლებს, მაგრამ მთაეარი პერსონაჟის მასშტაბური ფიგურა, 
დიდი ზომის ჯვარი, წინ ძლიერად გადადგმული ნაბიჯი ხაზგასმულად 
წარმოგვიჩენს იმ იკონოგრაფიულ სახეს, რომელიც დამახასიათებელია 
განეითარებული შუა საუკუნეების ხელოვნებისთვის. ესეც, როგორც წინა 
შემთხეევებში, ქორეთელი ოსტატის მიერ სხვადასხვა დროისა და სხეადა- 
სხვაგვარი მხატერული მიმართულების ნიმუშების გამოყენებას უნდა 
მიუთითებდეს. 

ანალოგიურ სქემას ამ რიგის მესამე, „იერუსალემად შესელის” ამსახ- 
ეელი სცენის კომპოზიციაც გეთავაზობს. ცენტრში მკაფიოდ იკითხება 
ქრისტეს მასშტაბური ფიგურა და მჭვრეტელის მთელი ყურადღებაც 
მისკვნაა მიმართული. სცენის ამ მთავარი პერსონაჟის მარჯვნივ ორი 

46. ქრისტეს მხლებელთაგან მხოლოდ ერთის ვინაობის დადგენა შეიძლება 
იკოჩოგრაფიულად. ეს ამ სცენის აუცილებელი პერსონაჟი, ფსალმუნთმგალობელი 
დავით მეფეა, რომელიც, ჩვეულებისამებრ, სამეფო გვირგვინითა და დახურული 
წიგნით არის გამოსახული. ამავე ჯგუფში, ტრადიციისამებრ, სოლომონიც უნდა 
იდგეს, მაგრამ აქ წარმოდგენილ დანარჩენ ფიგურათაგან ყველა უგვირგვინოა. ამ 
ხუთი ფიგურისგან შემდგარ ჯგუფში სავარაუდო პერსონაჟი შეიძლება იყოს 
იოვანე ნათლისმცემელიც, სამუელ წინასწარმეტყეელიც, იქნებ, აბელიც. ამ 
ვარაუდის უფლებას მოცემული სცენის ტრადიციული იკონოგრაფიული ვარიანტები 
გეაძლევენ მხილოდ და არა ამ ფიგურებსე კონკრეტულად მინიშნებული, 
სხეებისგან გაჩსხეაეებული რაიმე დამახასიათებელი ნიშანი. 

„ჯოჯოხეთის წამოტყვევნის" სცენაში მონაწილე პერსონაჟთა ”შესახებ იხ. IL. 
L2გიფ0, LIC ტს (0 50ისიდ... გე. 27-29. 
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მოციქულის ფიგურა და შარავანდთა, მოციქულთა ჯგუფის აღმნიშენელი, 
გაბმული მწკრივია; მარცხნიე - ისეე ორი ფიგურა და არა მარტო სიუჟე- 
ტისთვის, არამედ კომპოზიციური წონასწორობისთვისაც აუცილებელი 
ნაგებობა. ეს ის შემთხეევაა (იგივე „ნათლისღების” კომპოზიციაშიც გამოჩნ- 
დება), როცა ფონი ნეიტრალური კი არა, არქიტექტურული კულისებით 
არის შეესებული, თითქოსდა ოდნაე გადატვირთულიც კი. კომპოზიციური 
მთლიანობა ამით არ ირღვევა; აქ არც რთული რიტმული გაერთიანება 
გვაქეს და არც წონასწორობის რთული ფორმები. და, რაც მთავარია, 

საერთო სიბრტყობრივ-დეკორატიულ გადაწყეეტას სრულად შეესატყვისება 
სრულიად ბრტყელი არქიტექტურა თუ ბუნების ფორმები (ესეც ხომ იმის 
მაგალითია, ჩვენი წრის ძეგლებში ეროეჩული მხატერული ტრადიციები 
რომ უფრო ძლიერად არის თავჩენილი, ვიდრე „პოსტბიზანტიური” ხელოე- 
ნების ნიმუშებს მინდობილ ნაწარმოებებში). დეტალები, მართალია, ანაწეე- 
რებენ ფორმას, მაგრამ ფორმა მაინც რაღაც ჩარჩოშია მოქცეული. აქვე 
სცენის ამხსნელი, ფართო ასომთავრული წარწერაც ჩნდება, რაც უკვე 
მთლიანობაში შეკრაეს ამ სრულიად მარტიეად აგებულ, ტექტონიკერ 

კომპოზიციას. 
სცენათა ამ ჯგუფს გარკვეულად ეპასუხება კედლის შუანა მონაკეეთზე 

დაშეებული პილასტრის მოხატულობა. აქ, ერთმანეთის სემოთ და ქვემოთ 
წარმოდგენილი ისევე გამოსახული ორი წინასწარმეტყველი ჩნდება, 
როგორიც სამხრეთით ენახეთ. ზემოთ მდგომი, დაქარაგმებული წარწერით, 
დავით წინასწარმეტყეელია („წ/მიდა წ/ინასწარმეტყეელი/ დ/ავი/თ'), რომლის 
გამოსახვაც საესებით ბუნებრივია ხსნის თემის მომცეელი ზემო ორი 
სცენის გვერდით: მკვღრეთით აღდგომის ძველაღთქმისეული წინასწარუV- 
ყებას”? ხომ დავითის შთამომავლობაში განკაცებული მესია აღასრულებს“, 

დავითის ქეემოთ მდგომ ფიგურასთან, მართალია, წარწერა არ ჩანს, 

მაგრამ საფიქრებელია, რომ, ტრადიციისამებრ, აქ ასევე მეფე - წინასწარ- 
მეტყველი სოლომონი იყოს წარმოდგენილი (მათ საპირისპიროდ სამხრეთი 

კედლის პილასტრაზე გამოსახულ ორ წინასწარმეტყეელთაგანაც მხოლოდ 
მოსესთან, ე.ი. იქაც სემოთ მდგომთან შემოგვხედა განმარტებითი წარწერა- 

სახელდება, ელიასთან კი - არა). 
თხრობა მოხატულობის ჩრდილო - აღმოსაელეთ მონაკვეთზე გადაინაც- 

47. „უფალო, აღმოიყვანე ჯოჯოხეთით სული ჩემი და მიხსეჩ მე მათგან, 
რომელნი შთაელენან მღეიმესა”.. „რამეთუ შემუსრნა ბჯენი რეალისანი და 
მოქლონნი რკინისანი შეფქენა”. ფსალმ'ენი, 29, 4; 106, 16. შეად. „ამათ იტყვის 
უფალი: აჰა, მე აღვახუნე სამარენი თქუენნი, ერო ჩემო, და აღმოგიყვანნე თქუენ 
საფლაეთაგან თქუენთა და შეგიყვანენ თქუენ ქუეყანად ისრაილისა”; „და სცნათ, 
რამეთუ მე ვარ უფალი განღებასა შინა ჩემგან საფლავთა თქუენთასა, აღმოყეანებად 
თქუენდა საფლავთაგან თქუენთა, ერო ჩემო, და მივსცე სული ჩემი თქუენ ჭზედა 
და განსცოცხლდეთ და დაგხსნე თქუენ ქუეყანასა ზედა თქუენსა და სცნათ, 
ვითარმედ მე, უფალი, ვიტყოდე და ეყო“... ესეკიელი, 37, I2, 13. 

48. გაეიხსენოთ იაკობის კურთხეეა: „იუდა, შენ გაქებდედ ძმანი შენნი. . არა 

მოაკლდეს მთავარი იუდასგან (დავით წიჩნასწარმეტყველი ხომ მისი ტომისაა) და 
წინამძღუარი წყვილთაგჯან მისთა, ეიდრემდე მოვიდეს, რომლისა-იგი განმზადებულ 
არს და იგი არს მოლოდება წარმათთა.- და გამოაბას ეენავსა კიცვ მისი და 

რქასა ვენავისსა კიცვ ვირისა მისისა”.. დაბადება, 49, 8, 10, 1I, 
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ელებს, სადაც, ისე როგორც ხსნის თემის მომცეელ სამ სხეადასხეა 
სცენაში, უფლის გამოცხადების თემის სამი სხეადასხვა ეტაპია ასახული: 
„ნათლისღება”, „ფერისცვალება”, „ამაღლება”. ისტორიული თანამიმდეე- 

რობით არც ეს სცენებია განაწილებული: კამარასე „ფერისცვალება 
„ამაღლება” ჩნდება, შემდეგ კი, კედლის სიბრტყეზე - „ნათლისღება”. 
ამგვარ დარღვევას გამართლება აქვს: ნათლისღებისას, მართალია, ჰირ- 
ეელად ხდება ერთარსება - სამების გაცხადება“. მაგრამ ესეც ხომ იესუს 
მიწივრი ცხოერების პერიოდში მომხდარი ეპისოდია და ჩვენი ოსტატიც 
მას ამიტომაც გვიხატავს მლოცველთან დაახლოებულ რეგისტრზე (ამავე 
კედლის მარცხენა მონაკვეთის ანალოგიურად, სადაც ხსნის თემის 
მომცეელი პირეელი ეპისოდი „იერუსალემად შესვლა”, ამავე მიზეზით, 
ასევე მესამე სცენად იყო წარმოდგენილი). ამიტომაც, თუ „ფერისცვალებისა” 
და „ამაღლების” კომპოზიციათა ფონი ირეალური ოქროსფერია, „ნათლის- 
ღებისა“ რეალურს მიახლოებული - ისეთივე თეთრანარევი ცისფერია, 
როგორიც მის გვერდითვე გაშლილ „იერუსალემად შესელის” სცენაში 
ენახეთ. 

პირეელი ორი სცენა მოხატულიბის ამ მონაკეეთსე უჩვეულოდ არის 
გაშლილი. პირველსავე რეგისტრზე ნათების ფართო 'სოლით გარშემორტ- 
ყმულ გვერდიგვერდ ორგსის წარმოდგენილ მაცხოვარს ვხედაეთ, როგორც 
„ცერისცვალების” (მარცხნიე), ისე „ამაღლების” სცენიდან. აქვე არიან 
მოსე და ელია და ის ორი ანგელოზი, რომლებიც მაცხოვარს აამაღლებენ. 
ქვემოთ კი, უნაბისფერის ვიწრო ზოლით პირეჟლისგან გამოყოფილ მეორე 
რეგისტრზე, გამოცხადების ამ ორი კომპოზიციის სხვა, დანარჩენი პერსონა- 
უები ჩნდებიან: ჯერ „პირსა ზედა მათსა” დავარდნილი სამი მოციქული 
„ფერისცვალების" სცენიდან, ხოლო შემდეგ, კომპოსიციის მარჯვენა 
ფრთაზე - ერთიან მჭიდრო ჯგუფად შეკრული მოციქულები, სადაც გამო- 

რჩეულად იკითხებიან მსერით და გაწედილი ხელის ჟესტით სემოთკენ 
მიმართული პეტრე და ფრონტალურად მდგომი მავედრებელი ღმრთის- 
მშობელი „ამაღლების” სცენიდან. უფლის ეს ორი გამოცხადება ისეა 
ერთმანეთთან დაკავშირებყლი, რომ ნება-უნებურად ერთ სცენად იკითხება“. 

სხვადასხეა ისტორიულ დროში მოვლენილი ამ ორი გამოცხადების 
ერთ სცენად შეკერა, თუ მათს ერთიან თეოლოგიურ იდეას გავითეალის- 
წინებთ, გამართლებული ჩანს. ცნობილია, რომ ფერისცვალების დროს 
ქრისტე თავისსავე მოწაფეებს თაეისივე ღვთაებრივი სახით ეჩვენება". 
იგივეა ამაღლების დროს: ახლა უკეე ფისიკურ სამყაროს გაშორებული, 
სეჟამიყ/რ საუფლოს უბრუნდება და მისი მოწაფეებიც კელავ ღვთაებრივი 

49. მათე, 13, 17; მარკო%, I0, 11; ლუკა, 3, 22. 

50. სხვათა შორის უნდა ითქეას ისიც. რომ აქ კიდევ ერთხელ გამოჩნდა 
სცენების ვერტიკალურ (და არა ჰორისონტალურ) რიგებად, მათი ერთმანეთის 
სემოთ და ქვემოთ (და არა გექრღიგეერდ) წაკითხეის სისწორე. ერთიან 
თეოლოგიურ იდეას, როგორც ვხედავთ, საუფლო სცენების მხოლოდ ”ამგეარი 
გაჩხილეა, გამოავლენს, 

51. მათე, 17, 1, 3; მარკოზ, 9, 2 – 4: ლუკა, 9, 28 – 30. 
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სახით იხილავენ მას”. ამრიგად, ორიეე სცენაში ჩნდება ქრისტეს არა 
კაცებრივი, არამედ ღეთაებრივი ბუჩება და ჩეენს ოსტატსაც სწორედ ეს 
აძლევდა იმის უფლებას, რომ ერთიან კომპოზიციად წარმოედგინა გამოც- 
ხადების, ერთი და იმაეე იდეის მომცველი, ეს ორი სხვადასხვა სცენა. 
მათ გამთლიანებას ფორმალური მხარეც, თეით კომპოზიციური სქემის 
თავისებურებაც უწყობდა ხელს - ორივე ხომ ორნაწილიანია, სემო და 
ქვემო სონის მომცველი. 

გამოცხადების ამ ორი სცენისადმი ქორეთელი ოსტატის ამგვარი დამო- 
კიღებულება ორიგინალური სულაც არ არის. ამავე XVI საუკუნის, მსგავსი 
ბუნების სხვა ძეგლებშიც იგივეს ეხედავთ - ისინი ასევე ერთად წარმო- 

გვიდგებიან კალაურსა და ბუგეულში, ერთმანეთის გვერდიგვერდ კი 
ჭალაში, წითელხეესა და გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მოხატულო- 
ბაში. თუმცა ისიც არის, რომ ქორეთელ ოსტატთან ის აშკარად გამოხა- 
ტული ჩიუანსიც შესამჩჩევია როგორც ფორმალური, ისე ასრიიბრივი, 
რამაც საბოლოოდ უკვე თაეისებურად წარმოგვიდგინა თითქოსდა ერთ 
კომპოსიციად გამთლიანებული ეს ორი სცენა. 

ორივეგან, მართალია, მრავალფიგურიანი ჯგეყჟყები მოქმედებენ, მაგრამ 
ისინი მსუბუქი ინტერეალებით გამოეყოფიან ერთმანეთს, რაც მჭერეტელს 
მათ ცალ - ცალკე აღქმას უადვილებს. ამ ჯგუფებს ფერადოვნებაც 
გამოყოფს: „ფერისცვალებაში” ციეი ფერების (თეთრანარევი ლურჯისა 
და ნაცრისფერის) სიჭარბეა, „ამაღლებაში" კი თბილი ფერებისა (ღია 

მოწითალო ტონების და მოყვითალო ოქრისფერის). ამ ორი სხვადასხეა 
სცენის ერთმანეთისგან გამოყოფასთან ერთად, ჩეენი ოსტატი სრულიად 
მარტივი ხერხით იმასაც აღწევს, რომ კომპოსიციურად ახლა უკვე 
თავთავიანთ სცენას დაუკავშიროს სემო და ქვემო პირობით რეგისტრ“ზე 
გამოსახული პერსონაჟები. ეს „ფერისცეალების” სცენაში სამი მოციქულის 
სხვადასხეაგვარად განეითარებული მოძრაობით მიიღწეეა: თუ იოანე და 
იაკობი მსერით და ხელების მოძრაობით ქეემოთ არიან მიმართული. 

მეტრე პირიქით - არა მარტო მსერას ზემოთ. ქრისტესკენ აპჰყრობს, არამედ 
გაწვდილი ხელითაც შეჭრილია მოხატულობის ზემო არეზე. მის გეერდითევ 

გაშლილ სცენაში იგივე ფუნქციას ასრულებს პეტრე მოციქულის ამაღლე- 
ბული მაცხოვრისკენ აპყრობილი ხელის ექსპრესიული ჟესტი და ის 
ასომთავრული წარწერა (,„გუნდნი ანგელ/ო/ძ/ი/ი/'), რომელიც მოციქულთა 
მჯიდროდ შეკრულ ჯგუფსა და მაცხოვრის ფიგურას შორის არის ფართოდ 
გაშლილი (ამ წარწერას სხვაგეარი კომპოსიცივრი დატეირთვაც აქვს: 

ის თითქოსდა აფართოებს, თავისებურად თითქოსდა სრდღის ამ მკაცრ 

ქერტიკალებად განლაგებულ ფიგურათა არც თუ მცირერიცხოვან ჯგუფს). 
ერთიან კომპო სიციად შეკრული ეს ორი სცენა, როგორც ჩანს, ისეა 

წარმოდგენილი, რომ შესაძლებელი ხდება მათი მთლიანობაში მოხილეაც 
და ერთმანეთისგან დამოუკიდებლად, ცალ - ცალკე წაკითხვაც. 

ორივე სცენის კომპოზიცია მათში მოქმედი პერსონაჟებით, მართალია, 
სრულად გადმოგვცემს როგორც „ფერისცვალების”, ისე „ამაღლების” 
სიუჟეტს, მაგრამ ჩვენი ოსტატი ამით როდი კმაყოფილდება - უჩვეულო 

იკონოგრაფიული მოტიეის ჩართეით ცდილობს უფლის გამოცხადების 

52. მარკოზ, 17, 19; ლუკა, 24, 50 – 5! საქმენი მოციქულოანი, 1. 1, 9, 11, 12. 
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იდეის გაღრმავებას. ამ ფართოდ გაშლილი კომპოზიციის ქეედა, მარცხენა 
ფრთაზე დამატებით წარმოგეიდგენს მოწამე ქალისა და სამი შარავანდ- 
მოსილი მამაკაცის მასშტაბურ ფიგურებს, რომლებიც ისე დამოუკიდებლად 
არიან გამოსახული, რომ თითქოს არ მონაწილეობენ მოცემულ სცენაში. 
ჰირეელ ორს ასომთავრული წარწერა ერთად მოიხსენიებს: „ფილიპე და 
თომა”, მესამესთან წარწერა არ ჩანს. პირველი ორი ფრონტალურად 
დგას, ორივე წვეროსანია და ორიეეს ნებით წინ გაწვდილი აქვს მარცხენა 
ხელი. მარჯვენაში ერთს დახურული წიგნი უჭირაგს, მეორეს დახურული 
გრაგნილი. მათ უკან შარავანდმოსილი ფიგურის თავი მოჩანს მხოლოდ, 
გვერდით კი მასთან მჭიდროდ მდგომი მოწამის წელსზევითი ფიგურა 
(ასომთავრული წარწერით „V/მიდა/ მარი/ნა”). 

უფლის გამოცხადების ამ ორ სცენაში ჩართულ მამაკაცთა ეს სამი 
ფიგურა სამ მოციქულს - თომას, ფილიპესა და იუდა იაკობისას გამოსახაეს. 
თორმეტთაგან სწორედ იმ სამს, რომელთაც იოანეს სახარების მეთოთხმეტე 
თავის მიხედვით, სადაც მოწაფეებთან იესუს გამოთხოვების ეპიზოდია 
მოთხრობილი, ვერ ირწმუნეს მაცხოვრის აღდგომა და ეჭეის კითხეებით 
მიმართეს მას. ერთმანეთის გვერდიგვერდ წარმოდგენილ ამ ორ სცენაში 
ესოდენ გამორჩეულად, თითქოსდა დამოუკიდებლადაც, დაეჭეებულ მო- 
ციქულთა ჩართეა ჩვენს ოსტატს იმიტომ ხომ არ დასჭირდა, რომ ეკლესიის 
მრეელს, მათ ფონზე, უფრო მძაფრად, უყოყმანოდ ეგრძნო უფლის 
გამოცხადების ჭეშმარიტება. არა მხოლოდ მიწიერ პლანში განეითარებული 
სცენის - „ფერისცვალების” ჭერეტისას, არამედ, უკვე საბოლოოდ, მაშინ, 
როცა ჯვარცმულის „ამაღლების” - ქრისტეს დიდების ამ ზოგადი იდეის 
მომცველ სცენას მოიხილაედა. მაგრამ რა კავშირშია ამაღლების სცენასთან 
წმიჩდა მარინა? ამ კითხეის პასუხი მოწამის ცხოვრების ამბავში იძებნება: 
წმინდა მარინა ის მოწამეა, რომელსაც უფალი დიდებით მოეელინა და 
რომელმაც თავისკვეთის წინ იხილა უფლის გარდამოსვლა და კელაე 
ამაღლება?!. ასე რომ, ამ შემთხევევაში სავსებით გამართლებული ჩანს 

53. იოეანე, 14, I-31. იოეანეს სახარების სწორედ ამ მონათხრობით ვიგებთ 
უწარწეროდ გამოსახული მესამე ფიგურის ვინაობას. ამ ეპისოდში იუდა იაკობისად 
(კათოლიკე ეპისტოლეს ავტორს მოციქულ იუდას ასე უწოდებს ლუკა მახარებელი: 
6, 14) ლებეოსად (მათე 10, 3) აჩ თადეოსად (მარკოს 3, 16) კი არ მოიხსენიება, 
არამედ იუდა არაისკარიოტელად. ჩეენი ოსტატი, რომელიც იოანეს ტექსტს უნდა 
მიჰყეეს, როგორც ჩანს, ერიდება ამ სახელის ხსენებას, რადგან ეკლესიის მრეელს 
სახელი იუდა, არა ისკარიოტელის გაჩმარტებითი წარწერითაც კი, მაინც იმ 
სხვა მოციქულს შეახსენებდა, „რომელმანცა განსცა იგი”. 

ამ სამ მოციქულთაგან ამიტომაცაა ორი წარწერით, ხოლო ერთი უწარწეროდ 
გამოსახული. 

საგულისხმოა ისიც, რომ ამა თუ იმ სცენაში მოქმედ პერსონაჟთა ვინაობის 
ამხსნელი წარწერები მხოლოდ ორგან არის გამოყენებული. პირეელად წარწერა 
– სახელდება (ამჟამად თითქმის მთლიანად და'სიანებული) თაჩხმობის ნიშნად 
ფრონტალურად გამოსახულ ღმრთისმშობელთან შემოგენხედა „ხარების” სცენაში, 
მეორეგან კი აქ – დაეჭეებულ მოციქულებთან და მათ გვერდით მდგომ მოწამესთან. 
ეს გასაგებია: მომხატველი - ოსტატი მხოლოდ იმ პერსონაჟთა ევინაობას 
განმარტავს, რომლებიც არატრადიციულად, ასე უჩვეულოდ არიან ჩართული 
„ხარებისა” და „ამაღლების” სცენებში. 

54. „და ეითარ ილოცეიდა ამას, იქმნა ძრეა დიდ, ვიდრემდის დაცა – ეცა ერთ 
პირსა სედა თვსსა, რამეთუ ვერ უძლეს დგომად და მის თანა მვედარნიცა 
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ხსენებულ სცენათა შორის ამ მოწამის ფიგურის ჩართეა. თანაც სწორედ 
რომ დაეჭვებულ მოციქულთა შორის, რომელთაც, როგორც ითქეა, ვერ 
ირწმუნეს მაცხოვრის ღვთაებრივი ბუჩება და, ამდენად, ვერც წარმოიდგინეს 
მისი მომავალი ამაღლება. ქორეთის დარბაზის მოხატულობაში, ეს უკეე 
მერამდენედ, ჩნდება ოსტატის სწრაფეა, რომ სცენაში დამატებითი პერსო- 
ნაჟების შემოყეანით თუ თხრობისმიერი დეტალების გამძაფრებით უბრალო 
მრევლისთეის უფრო დამაჯერებელი გახადოს ამა თუ იმ იდეის მომცველი 
თემის შინაარსი. 

რაც შეეხება მოხატულობის ამაეე მონაკვეთის მესამე, „ნათლისღების' 
ამსახველ სცენას, ის ძირითადად პალეოლოგოსური მხატერული ტრადიცი- 
ისამებრ არის შემოთავასებული, ოღონდ სახვეითად შედარებით გამარტი- 
ვებულია, გარკეეულად თავისებურიც. ეს არცთუ ოსტატურად გამართული 
კომპოსიცია კედლის თაღშია „ჩამჯდარი”, თაღის ფორმას ოსტატურად 
მორგებული. თვით თაღი და მის ორსავ მხარეს ორნამენტით მთლიანად 

შევსებული კედლის სიბრტყეები გარკვეულად იჭერს ზემო რეგისტრებზე 
გამოსახულ, არც თუ მცირერიცხოვანი ფიგურებით საკმაოდ დამძიმებულ, 
გამოცხადების ორ სხვა სცენას. აქაც, სცენების განაწილების ის პრინციპია 
გამოყენებული, რომელიც ამავე ჩრდილოეთი კედლის დასავლეთ მონაკ- 
ვეთსე ვნახეთ. 

გამოცხადების ეს სამივე სცენა ძირითადად შესრულებულია სხეათა 
ანალოგიურად, ოღონდ ორგან - ,,ფერისცვალება”-,,ამაღლების” სცენათა 
მომცველ კომპოზიციებში - თითქოსდა უფრო გამოკვეთილად ჩნდება 
რაღაც არსებითი, ჩეენი ოსტატის მხატვრული ხედვისთვის მეტად დამახა- 
სიათებელი. ორიეეგან მკვეთრად იკითხებიან დაუნაწევრებელი კონტურით 
ძლიერად შემოწერილი და მხოლოდ შემდეგ, უკვე მუქ უნაბისფრად ან 
მუქ მონაცრისფრო-ცისფრად დაფერილი მასშტაბური ფიგურები. აქ თით- 
ქმის არ შეინიშნება ის სხვაობა, რომელიც ჩვეულებრიე არსებობს ხოლმე 
შიდა ნასატის ხსაზებსა და ძირითად, გარშემომწერ კონტურს შორის: 
ხაზი ყეელგან ერთი სისქისა და ერთი სიძლიერისაა, ყეელგან თანაბრად 
დატანილი, ყველგან შესამჩნევად სქელი და მოუხეშაეია, თუმცა თავი- 
სუფლად ხელს მინდობილია, თითქოსდა თავისთავად გაცხოვლებული. 
ამგვარი ნახატით შესრულებული ეს შესამჩნევად დიდი ზომის, დამჯდარი 
პროპორციების მქონე ფიგურები, იშვიათი გამონაკლისის გარდა, ფრონ- 
ტალურად დგანან, თითქოსდა ბლოკისებრ არიან შეკრულნი და ჩეენს 
წინაშე მოუხეშავ ვერტიკალებად აღმართულნი. ყველა სიბრტყოვანია, 
ყველა უმოძრაო, წამიერად გარინდებული კი არა - თითქოსდა სამუდამოდ 
შეჩერებული. ალბათ, ამიტომაც მოგვაგონებენ ისინი, პირველი შეხედვის- 
თანავე, საფლავის ქვის რელიეფებს. ამ შეჩერებულ ფიგურებში ძლიერი 
შინაგანი ძალა, ძლიერი შინაგანი მუხტია. ეს ასეა, რადგან ძალის ექ- 

დაეცნეს და იქმნეს, ეითარცა მკუდარნი... და მოეიდა უფალი ხილვითა მტრედისათა 
ურიცხუთა თანა ანგელოზთა და ღრუბელი ნათლისა აგრილობდა ნეტარსა მას... 
ხოლო მან იხილა რაი უფალი დიდებითა მოსრული, შეძრწუნდა და ძრწოდა. 
ხოლო უფალმან ჰრქუა მას: მშვიდობად შენ თანა, მარინა, პირეელთა მვედართა 
ჩემთა თავო”... „წამებაი წმიდისა მარინადსა": პარხლის მრავალთაეი, X საუკუნე. 
გე. 625 V, საქართეელოს მეცნიერებთა აკადემიის კ-კეკელიძის სახელობის 
ხელნაწერთა ინსტიტუტი (#-30). 
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სპრესიის მომენტიც გამიაფრებულად წარმოჩინდება გაზსვიდებულად, 
სწორხაზოვნად, მოუხეშავად, რაც საბოლოოდ შთამბეჭდავად მოქმედებს. 

ამ ფიგურების სახეები, თვით ამ ყაიდის ძეგლებთან შედარებითაც კი, 
კიდევ უფრო მარტივად არის შესრულებული (მკვეთრი გრაფიკული ხასით 
მონიშნული სახის ნაწილები, სადაც გამორჩეულად იკითხება ფართოდ 
გახელილი ოდნაე თითქოსდა დაელმებული მეტყველი თვალები, მოწითალო 
ფერის მკრთალი ტონით დაფერილი ბრტყელი ,„ჩრდილები” ლოყაზე, 
თვალის უჰპჰეებთან და ნიკაჰზე, თითო - ოროლა სიგზაგისებრი ხაზით 
აღნიშნული ნაოჭები - შუბლსე და ყელზე, იშვიათად - ტუჩს ქვემოთ). 
ამგვარ უბრალოებასა და სიმარტივეს თან სდეეს გარკვეული გამომსახგვე- 
ლობაც. ყოველ პერსონაჟთან, ძირითადად, თუმცა ერთგვაროვანია სახეების 
Vწერის მანერა, სახის ტიჰიც, მაგრამ ჩვენი ოსტატი ამ ერთგვაროენების 
ფარგლებშიც ახერხებს განასხვავოს მათი გამომეტყველება - მხოლოდ 
გამომეტყველება კი არა, არამედ დამახასიათებელი ექსჰჭრესიული ჟესტითაც 
რაღაც ინდივიდუალობა მიანიჭოს მათ. ყოეელი სახე ამითაც ხდება 
გამომსახველი. შედარებიო განსოგადებულია თვით ფორმაც, რომელსაც 
მაქსიმალურად სადა, მინიმალურად დანაწევრებული მკვეთრი კონტური 
შემოწერს. ფერადოვანი ლაქა, რომელიც ამგეარ კონტურშია მოქცეული, 
მკაფიოდ არის გამოყოფილი და სუსტად შევსაბამება გარკვეულ ასრჯიბრივ 
აქცენტებს (სამოსი იქნება ეს, წიგნი თუ შარაეანდი). აქვე ფიგურების 
ფრონტალობა, მათი სრული სტატიკურობაც უნდა გავითეალისწინოთ, 
რაც საბოლოოდ იქნებ გვაძლეეს კიდეც უბრალოდ წარმოჩენილ მონუ- 
მენტურ ფორმა%სე სიტყეის ჩამოგდების უფლებას. მონუმენტური ფორმის 
წარმომქმნელ ელემენტებთან ერთად, აქ ასევე ჩჩრებიან სიმკაცრის დამარ- 
ღვეველი ჩიშნებიც. ეს, პირველ რიგში, ფიგურის.დარღვეულ პროპორციებს 
ეხება, შემდეგ კი - მოჩუმენტური სახის წარმოსაქმჩელად აუცილებელ 
მთლიანობის გრძნობას, რაც აშკარად ღალატობს ჩვენს ოსტატს. მთლი- 
ანობა არც დეკორატიულ სახესე ჩანს. შიდა ჩახატის ის ტლანქად და 
სრულიად ერთგეაროვნად დატანილი კუთხოვანი ხასები თუ სამწერტილო- 
ვანი ორნამენტი, რომლითაც “შარავანდი ან სამოსია დაწინწკლული, 
ხალხური წარმოების უბრალო ქსოვილისებრ მოჩითული, თანაბრად განა» 
წილებული როდია: სოგან შედარებით მწყობრად არის განთავსებული, 
სიგან უწესრიგოდ მიმობნეული, ზოგაჩ კი საერთოდ არ ჩანს. დეკო- 
რატიულობა აქ ისევე გულუბრყვილოდ არის წარმოჩენილი, როგორც 
მონუმენტურობა. ჩვენი ოსტატის მხატვრული ხედვის თვისება, ამ მხრიე, 
სწორედ ხსენებულ გულუბრყვილიბაშია გამოვლენილი. 

ჩვენმა ოსტატმა ისე უშუალოდ, უბრალო მრეელისთეის, თუ შეიძლება 
ითქვას, ისე შინაურულად, ისეთი ინტიმური ხასიათით გადმოსცა ამ 
სცენებში გაშლილი, თითქოსდა ბავშეური მზერით დანახული თხრობა, 
რომ მუასაუკუნოვანი ხელოენების პირობითობის ფარგლებში და, რაც 
მთავარია, ამ უკიდურესად გაუბრალოებული, მეტად მწირი სახეითი საშუ- 
ალებითაც შეიძლო წარმოექმნა თაეისივე ხედვის მესატყვისი განწყობილება. 

უფლის გამოცხადების ამ სამი სცენით, ქიორეთელმა ოსტატმა მთლიანად 
გაასრულა მაცხოერის ცხოვრების ციკლი და მოხატულიბის დანარჩენი 
ნაწილი, სამივე კედლის ქვედა რეგისტრი მოლიანად დაუთმო წმინდა 
მხედრებსა და ქტიტორთა რიგს. ეს რეგისტრი არა მარტო ყველასე 
მაღალია, არამგდ წმინდანთა აქ გამოსახული ცალკეული ფიგურებიც 
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გამორჩეულად დიდი ზომისაა, შედარებით მასშტაბური. ეს გასაგებია: 
მოხატულობის ქეედა, შესამჩნევად ფართოდ გაშლილი არე კომპოსიციურ 
საყრდენს უქმნის სომით თანდათან შემცირებულ რემო რეგისტრებს. 

ორ წმინდა მხედართან - გიორგისა და თევღორესთან ერთად, ჩეენი 
მოხატულობის ეს მონაკვეთი „წმინდა ეესტათის ნადირობის”, „წმინდა 
ევსტათის ხილეის” სცენასაც წარმოგვიდგენს. თუ წმინდა გიორგი და 
წმინდა თევდორე - ეს ორი მძლეველი წმინდა მხედარი, ტრადიციისამებრ, 
საკურთხევლის გვერდითვე, მის მომიჯნავე კედლებზე და მის მიმართ 
ურთიერთსიმეტრიულად გამოისახებიან, „წმინდა ეესტათის ნადირობის" 
სცენის ამსახველი სიუჟეტური კომპოსიცია ჩრდილოეთი კედლის მოხატუ- 
ლობის დასავლეთ მონაკვეთზსეა გაშლილი. 

ორივე მხედარი წმინდა გიორგიც და წმინდა თეგდორეც, ერთი 
შეხედეით, თუმცა ერთგვაროვნად არიან გამოსახული (მოძრაობით 
საკურთხევლისკენ, სახით კი - ჩეენსკენ, მჭერეტელისკენ მომზირალი), 
მაგრამ დაკეირეებისას აშკარა სხვაობა შეიგრძნობა. აქ ჩეენ ფერადოვან 
სხვაობას როდი ეგულისხმობთ (წმინდა გიორგის ცხენი თეთრია, წმინდა 
თეედორესი კი მონაცრისფრო-ცისფერი. თუ ერთგან მოსასხამი მუქი 

აგურისფერია, მეორეგან - თეთრანარევი ცისფერი და სხეა), არამედ ამ 
მსედართა სხვადასხვაგვარი განწყობილების მიმანიშნებელ ნიუანსებსაც. 
თუ დაცემულ დიოკლეტიანესე შუბით აღმართული, ცხენიდან «სდნაე 

წამომდგარი და წელშიც საგულდაგულოდ გამართული წმინდა გიორგი 
გამარჯვებული მეომრის სახეს წარმოგვიდგენს, წმინდა თეედორესთან 
უფრო ის მომენტია გადმოცემული, როცა მხედარი ერთ ადგილზე შეჩერდა 
თითქოს. ამას არა მარტო წინ თავისუფლად დაშვებული შუბი მიანიშნებს, 
არამედ ისიც, რომ წმინდა თევდორე მხრებში ოდნავ მოხრილია, უფრო 
მოშვებული თითქოს, უფრო დაფიქრებული. 

წმინდა მხედართა წარმოდგენით ჩეენმა ოსტატმა კიდეე უფრო წინ 
წამოსწია ხსნის, გადარჩენის იდეა, რაც, შემდეგ, აქეე გამოსახულ „წმინდა 
ეესტათის ნადირობის” სცენითაც არის ხასგასმული (შემთხეევითი არ 
არის, რომ ეს სცენაც მოხატულობის იმ მონაკვეთზეა გაშლილი, სადაც 
ოსტატი ხსნის სასრისის მომცეელ სამ სიუჟეტს წარმოგეიდგენს. ამ 
კონტექსტში კი, ბუნებრივია, სწორედ ამ იკონოგრაფიული ეერსიის არჩევა 
- ირმის რქებს შორის მაცხოვრის გამოსახულება კი არა, თეთრად აკი- 
აფებული ჯეარი რომ არის წარმოდგენილი. ამით ხომ კიდევ უფრო 
დაკონკრეტებულია მსხვერპლის იდეა და ქრისტიანთათვის მისი უშუალო, 
აუცილებელი შედეგი - ხსნა). ეს სცენა მომხატეელი-ოსტატის მიერ, ალბათ, 
ყველასე ცოცხლადაა დანახული - განსაკუთრებით მისი მარჯეენა ფრთა, 
სადაც მდეევრისგან წინ გაჭრილი, თავაღერებული ირმებია გამოსახული. 
კომპოზსიცია მთლიანია, მყარად შეკრული - ფიგურები ერთმანეთის 
საპირისპირო მოძრაობით (ირმებს თავები აქეთ წმინდა ევგსტათისკენ 

მიბრუნებული) ოსტატურად ნაწილდება სასურათე სიბრტყეზე. საგულის- 
ხმოა, რომ აქ, ამ გავრცელებული სცენის იკონოგრაფიის მსგავსად, ერთი 

ან ორი ირემი კი არ არის დახატული (როგორც, მაგალითად, ნუსალში, 
ლაშთხვერში, ლაღამსა და ზენობაში, ან ჩეენი ძეგლის მსგავს - ილემის 
მოხატულობაში), არამედ, დაწვრილმანებული თხრობით გატაცებული 
ოსტატისთვის დამახასიათებლად - სამი ირემი. სამივე მუქი მოწითალო 
ფერისაა და მხოლოდ მათი რქებია მწეანით დაფერილი. ყურადღებას 
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იქცევს ამ ირმების ერთიანი კონტურით შეკრული, ექსპრესიული ნახატი 
- სრული სიბრტყოეანების მიუხედავად, მათი სხვადასხვა მსრივ რიტმულად 
მიმართული ცოცხალი მოძრაობა. მოხატულობის ეს მონაკვეთი, ალბათ, 

ყეელაზე შთამბეჯდაეია, ყველაზე შეულამაზებელი - უშუალოდ დანახული, 
მომსატველი ოსტატის უშუალო განცდის შედეგად წარმოქმნილი. 

გამომსახველია წმინდა ეესტათის ფიგურაც - მის თითქოსდა გაყინულ 
პოზაში თავჩენილი ოდნაე დაქანებული მხრების მოიძირაობა, დაჭიმული 
მკლავი, რომელშიც მშვილდი უჭირავს. მოძრაობის ხასიათით ის რაღაცით 
აშკარად გეაგონებს ქტიტორთა პორტრეტს - იქნებ იმით, რომ ოსტატს 
აქაც განყენებული კი არა, რაღაც უფრო რეალური, კონკრეტული სახა- 
სიათო ნიშნები აქვს „დაჭერილი”, ამავე პერიოდის, ამავე ყაიდის ძეგლებში 
გამოყვანილ ქტიტორთა მსგაესია მისი სამოსიც - ვარსკვლავისებრი თეთრი 
ყვავილებითა და უნაბისფერი რომბების ორნამენტით ჭარბად მოჩითული. 
სხვადასხვა სახის ორნამენტი ასევე ჭარბად ჩნდება მის კაპარჯზე, ცხენის 
უნაგირსა და მოსართაეზე. მეტიც, ცხენის ფაფარიც ისე სქემატურად 
არის მონიშნული დაკლაკნილი ხაზებით, რომ საბოლოოდ მიეიღეთ წერის 
ის შედარებით გაუბრალოებული მანერა და ის ჩამოუქნელი, შესამჩნევად 
ჭარბი დეკორატიულობა, რომელიც საკურთხეელის მოხატულობის ქეემო 
რეგისტრზე ვნახეთ. 

ასე გაასრულა ქორეთელმა ოსტატმა ამ ფართოდ გაშლილი დარბაზის 
კედელთა მოხატულობა. ტრადიციული სახით აქ მხოლოდ ერთი -– საკურთ- 
ხევლის კედელი წარმოგვიდგება („ვედრების” თემა, „მოციქულთა ზიარება”, 
წმინდა მამების რიგი). ყეელა დანარჩენი კი, მეტ-ნაკლები სხვაობით, 
თავისებურ გადაწყეეტას გეთავაზობს. იკონოგრაფიული პროგრამა ისეა 
შედგენილი, რომ ტაძრის გრძიე კედლებზე ზედმიწევნით წარმოჩინდეს 
ოთხი ძირითადი თეოლოგიური იდეა: წინასწარუწყებისა (თექვსმეტთაგან 
იმ ოთხი დიდი წინასწარმეტყველის გამოსახეით, რომელთა წიგნებშიც 
უმთავრესია აღთქმული მესიის წინასწარუწყება; „ხარების” სცენითა და 
ხარების წიჩასწარუწყებით ერთმანეთთან დაკავშირებული ორი კეთილმსა- 
ხური დედის - ანასა და ელისაბედის ფიგურებით), მსხვერპლისა C,უფლის 
შობისა” და „წმინდა გიორგის ბორბლით წამების” სცენით), ხსნის 
(,იერუსალემად შესელის”, „ჯეარცმისა” და „ჯოჯოხეთის წარმოტყეეევნის” 
სცენებით) და გამოცხადებისა (,ნათლისღებისა” და „ფერისცვალება”- 
„ამაღლების” ერთად შეკრული კომპოზიციებით). საკურთხევლის საპირის- 
პირო, დასავლეთის კედელი კი, უმთავრესი საკურთხევლის შემდეგ, მთლი- 
ანად ეთმობა აღდგომის ხატებას („ლაზარეს აღდგინებასა” და „ღმრთის- 
მშობლის მიძინების” სცენას). რაც შეეხება მოხატულობის ქვედა რეგისტრს, 
აქ უჩვეულო არაფერია: ის, როგორც მოსალოდნელი იყო, წმინდა მხედრებსა 
და „წმინდა ეესტათის ნადირობის” სცენას ეთმობა, რითაც კიდევ უფრო 
წამოწეულია შსემო რეგისტრებზეც განსაკუთრებით გამახეილებული ხსნის, 
გადარჩენის იდეა. 

ამგეარი იკონოგრაფიული პროგრამა იმ განსწაელულ პირს შეეძლო 
შეედგინა, რომელიც ღრმად ერკვეოდა რელიგიურ საკითხებში“. სახარები- 
სეული თხრობიდან მან თავისებურად, არცთუ ჩეეულებისამებრ წარმოგ- 

55. კელაე გავიხსენოთ, რომ ამ დროს არა მარტო იცნობდნენ საღვთისმეტყველო 

მწერლობას, არამედ ახლად ინუსხებოდა რთული თეოლოგიური კავშირების 
წარმომჩენი თხსულებებიც (დაწე... იხ. ძეელი მეტაფრასული კრებულები). 
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ვიდგინა არსებითი თეოლოგიური იდეა ქრისტიანობისა. უნდა ითქვას 
ისიც, რომ ჩეენი ისტორიის გარკვეული პერიოდისთვის წინასწარუწყების, 
მსხვერპლის, ხსნის, გამოცხადების, დასასრულ, - აღდგომის ხატება მხო- 
ლოდ „განკერმოებულ“-რელიგიური მნიშენელობისა როდი იყო. იკონოგრა- 
ფიული პროგრამის 'შემდგენელმა იცის, რომ თეოლოგიური იდეით გაერთი- 
ანებულ, ამ არცთუ ტრადიციისამებრ გაშლილ სცენებში გაცხადებული 
აზრი ქეეყნის ძნელბედობის ჟამს განსაკუთრებული რწმენით დატეირთავდა 
ეკლესიის მრევლს. 

რაც შეეხება მოხატულობის შემსრულებელს, ის თუმც მოკლებულია 
პროფესიულ გაწაფულობას, მხატერული სკოლის ჩეევებს, მაგრამ ეს არ 
ნიშნავს, თითქოს მისი ნახელავი გამომსახველობას იყოს მოკლებული. 
ამგეარი გამომსახველობა თავისებურია - როგორც განეითარებული შუა 
საუკუნეების, ისე მისი მომდევნო პერიოდის ქართული მონუმენტური 
მხატერობისთვის შედარებით უჩვეულო. მთავარი მახვილი, არსებითად, 
ბუნებრიობასა და უბრალოებაზეა გადატანილი. არავითარი შელამაზება 
- აქ არ იპოვება გარეგნული ეფექტურობის ნასახიც კი. არ ჩანს პლასტი- 
კური ფორმის გამოყვანის ან დახვეწილი დეკორატიულობის წარმოქმნის 
რაიმე პრეტენზია - თუნდაც ისეთი, როგორიც ამ ყაიდის სხეა ძეგლებში 
შეიძლება შემოგვხედეს. აქ ხომ ხასიც ისეთივე დაუხვეწავია, ოდნავ 
თითქოსდა მოუხეშავიც, როგორც ფერი, ან ისეთივე, როგორც ფორმა - 
თუმც სრულიად მარტივი, შეიძლება ითქვას, ერთნიშნაც კი, მაგრამ, 
ყველგან, ერთმანეთთან თანხმობაში მყოფი. ამიტომაც შედარებით უფრო 

მთლიანია იგი, ურო დამაჯერებელი და, რაც მთავარია, ამ გაუბრალო- 
ებული, ამ ჩამოუქნელი ფორმით მიღწეულ გამომსახველობას თავისი 
მომხიბვლელობა აქვს - ეს ერთი მხრიე. უნდა ითქეას ისიც, რომ მოჭარბე- 
ბული თხრობა, თხრობისმიერი შინაარსის გაღრმავებული ჩეენება ახლა, 
ამ კონკრეტულ შემთხვევაში თითქოსდა უფრო აშკარაა, ვიდრე ამავე 
ყაიდის სხვა ძეგლების განხილეისას იყო შენიშნული, მაგრამ ჩვენი მოხა- 
ტულობა ამა თუ იმ სიუჟეტის მომცეელი სცენის საგანგებოდ გაღრმა- 
ეებული შინაარსის ჩვენების მაგალითი როდია მხოლოდ. აქ ის მხატვრული 
მუხტიც წარმოჩინდება, რომლითაც შესაძლებელი ხდება მოხატულობის 
არცთუ იოლი იკონოგრაფიული პროგრამის დაძლეეა, მისი მხატერული 

შესაბამისობის შექმნა. 
ჩვენი ძეგლი თვით ამ ყაიდის მოხატულობათა ვრცელ რიგშიც ·რომ 

გამორჩეულია, ეს ზემოთაც ითქეა - არა იმდენად შესრულების განსხვა- 
ვებული მანერითა და ოსტატობის შედარებით მაღალი დონით, როგორც 
საერთო მხატერული შთაბეჭდილებით. ამ შთაბეჭდილებას, ჩეენი ოსტატის 
თავისებურ ხედეაზე რომ არაფერი ეთქეათ, ისიც წარმოქმნის, რომ თით- 
ქოსდა მეტად, შედარებით დამახასიათებლად გამოიკეეთება ამ ერთი 
გარკვეული ჯგუფის ძეგლთა მხატერული მისწრაფება. ოსტატის მზერა, 
უფრო მეტად, თითქოსდა წარსულისკენ არის მიმართული და მხოლოდ 
იშვიათად თუ მიმართავს მისსავე თანადროულ, ოფიციალური რიგის 
ძეგლთა იმ სანიმუშო მასალას, სადაც პალეოლოგოსთა ხელოენების 
სქემებია დამკვიდრებული. მონუმენტური მხატერობის ჩვენივე ადრეული 

ნიმუშებიდან აღებულ და, ახლა უკეე, უკიდურესად გაუბრალოებული, 
გამარტივებული სახით შემოთავაზებულ, ამ ყაიდის ყველა სხეა ძეგლთან 
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შედარებით, უფრო ჯარბად, თეალნათლიე ჩნდება არა მარტო ხალხური 
ხელოენების ლექსიკონიდან მოსესხებული მოტივები (ბუნების ფორმების 
მსგავსი ორნამენტით ფონის თაეისებური მოჩითვა ან თუნდაც სამოსის 
უბრალო ქსოვილის ის ორნამენტული სახე, რომელიც ამ ხელოენების 
ნიმუშებს მოგვაგონებს), არამედ თაეს იჩენს ზოგადად ხალხურისთვის 
დამახასიათებელი საერთო მხატერული განწყობილებაც. ეს განწყობილება 
კი იმდენად თავისებურია, რომ შთამბეჭდავად მოქმედებს ძეგლისა და 
მისი მჭვრეტელის ურთიერთობაზე, საბოლოო მხატერულ შედეგზე. 

ქორეთის მოხატულობა არ წარმოადგენს იმ ყაიდის ძეგლს, იმ სახის 
მხატერულ ნაწარმოებს, რომელსაც უნდა მიბაძო. სამაგიეროდ, შენიანია 
და ახლობელი, უბრალოა თავისი ადამიანური არსებით, თავისი ჩამოუქნე- 
ლობით და წერილმანი მხატვრული სისუსტეებით. 

დასასრულ, იქნებ ისიც ითქეას, ქორეთის დარბაზის მოხატულობის 
სხვადასხვა მონაკვეთები არცთუ ერთგვაროვნად, არცთუ ერთნაირი ძალით 
რომ მოქმედებენ. აქ გასათვალისწინებელია ორი რამ: ერთი ის, რომ 
ქორეთელი ოსტატის ნა: ხელაეი რაც უფრო მეტად არის კანონს დაშო- 
რებული და რაც უფრო მეტად მიახლოებულია კონკრეტულ - ცხოერები- 
სეულს, იმდენად უფრო დამაჯერებელია მხატერულად, უფრო ცოცხალია, 
თვალისთვის უფრო სასიამოენო (სამაგალითოდ „შობის”, „ფერისცვეალება”- 
„ამაღლების” ან „წმინდა ევსტათის ნადირობის” ამსახეელი სცენებიც 
კმარა). მეორე - მოხატულობის მთლიან ციკლს იქნებ სხვადასხვა ოსტა- 
ტებიც ქმნიან და თუ ეს ასეა, მაშინ: მონუმენტურობის უბრალო ხედვით, 
კომპოზიციურ სქემათა შედარებითი სიმარტივით, სისადავითა და გულუ- 
ბრყვილო უშუალობით მეტად გამორჩეული ოსტატის ნახელავი უნდა 
იყოს კონქის მოხატულობა; შემდეგ კი - კამარის სამხრეთითა და ჩრდილო- 
ეთით განლაგებული ყველა ის სცენა, სადაც ფონად მოყვითალო ოქრის- 
ფერია გამოყენებული (სხარება”, „შობა, „ჯეარცმა”, „ჯოჯოხეთის წარმოტ- 

ყვევნა”, „ფერისცეალება” - „ამაღლების” ერთიანი კომპოზიცია). მომდეენო 
სცენებს, მათთან ერთად კი, საკურთხეველში ფართოდ გაშლილ „მოცი- 
ქულთა ზიარებას”, ეკლესიის მამათა გამოსახულებებს, მოხატულობის 
ქეედა რეგისტრზე წარმოდგენილ წმინდა მხედრებსა და ქტიტორთა რიგს 
ის სხვა ოსტატი უნდა ასრულებდეს, რომლის მონაცრისფრო - ცისფერ 
ფონზე გაშლილი კომპოზიციებიც ნაკლებ ლაკონიურია, ფიგურებით და 
საგნებით შედარებით გადატვირთული. წერის მანერა აქ თითქოსდა უფრო 
ჩამოუქნელია, შესამჩნევად ჭარბი დეკორატიულობაც უფრო დამახასი- 
ათებლად გამოელენილი. მხატვრული ხედვა ამ თითქოსდა სხვადასხვა 
ოსტატს, შესრულების მეტ-ნაკლებად განსხვავებული მხატერული მიდგომის 
მიუხედავად, გარკეეულად ერთი აქვთ. ამიტომაც წარმოიქმნება ამ ერცელი 
ღარბაზის მოხატულობაში ერთიანი მხატვრული განწყობილება. აქ, 
როგორც ითქვა, ერთმანეთს მომხიბელელად ეთვისება თხრობის სიმკა- 
ცრე და შეულამასებელი პირდაპირობა, უბრალოება და გულუბრყვილო 
უშუალობა, რაც, საბოლოოდ, წარმოქმნის კიდეც მოგვიანო დროის ერთი 
გარკვეული ჯგუფის ძეგლთათვის დამახასიათებელ, თავისებურ მხსატერულ 
სურათს. 
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მღვიმევი 

მღვიმევის ღმრთისმშობლის მონასტრის ორნავიანი ეკლესია ჩეენს 
ხუროთმოძღერებაში საუკუნეების მანძილზე ცნობილ, ოღონდ შედარებით 
იშვიათ ნაგებობათა რიგს განეკუთენება. ეკლესია XIII საუკუნის 80-იან 
წლებში აუგიათ, იმავე დროს მისი კედლებიც მოუხატაეთ, ხოლო მოგვი- 
ანებით არა მარტო განუახლებიათ საიმდროოდ არსებითად მაინც ჩრდილო- 
ეთის ნავში შემორჩენილი პირვანდელი ფენა მოხატულობისა, არამედ 
ხელმეორედ მოუხატაეთ მთავარი ნავის საკურთხეველი, სამხრეთისა და 
ჩრდილოეთის კედლები და კამარები. 

ასეთია მხოლოდ ორი სიტყვით ამ ძეგლის ისტორია. თუ ძეგლის 
ხუროთმოძღერება და ხუროთმოძღერების თანადროული, შემდგომში გადა- 
წერილი პირვანდელი ფენა მოხატულობისა (არსებითად მაინც, ქტიტორთა 
რიგის მომცველი ქვედა რეგისტრი) მეცნიერულად არის შესწავლილი!, 
მთავარ, სამხრეთის ნავში დაცულ მოგვიანო მხატერობაზე იგივეს ვერ 
ვიტყვით. დღეისათვის მხოლოდ მისი სავარაუდო თარიღია ცნობილი. 
დიმიტრი გორდეევის მოსაზრებით იგი XVI საუკუნის დასაწყისზე გვიანი 
არ უნდა იყოს”. დაახლოებით იგიეე ქრონოლოგიურ ჩარჩოებს გეთა>ვაზობს 
ინა გომელაურიც, ოღონდ ზოგადი მოსაზრებით კი არა, არამედ კედლის 
მხატვრობის წარწერათა პალეოგრაფიის დაწერილებითი ანალიზით (წარ- 
წერები კი ძეელიდან შემორჩენილი მხატერობის განახლებისა და ახლის 
შესრულების დროისაა). ამ საკითხის გარკვევისას მკვლევარი იმ დასკვნამდე 
მიდის, რომ „მღვიმევის წარწერების ასოთა უმრაელესობა თავისი ხასიათით 
ძირითადად, XV-XVI საუკუნეების ნიმუშებთან იჩენს ნათესაობას და ადრე- 
ულ ხანაში სრულიად უცნობია". რაც შეეხება თავად მოხატულობას, 
მის იკონოგრაფიას, მის მხატვრულ გადწყეეტას, მის ადგილს ჩვენს ეროე- 
ნულ შემოქმედებაში, ის ჯერაც არ გამხდარა საგანგებო კელევის საგანი 
- არადა, ეს თავისებურებით გამორჩეული მხატერობა ერთი სანიმუშო 
რგოლია გვიანი შუა საუკუნეების ჩეენი ხელოენების ისტორიისა. 

მხატერობის ამ ერთი და იმაეე ეკლესიის ორი სხვადასხვა მონაკეეთის 
შედარებისას აშკარაა ჩრდილოეთი ნაეის XIII საუკუნისეული ფენა 

1. მღეიმეეის ხუროთმოძღერება მონოგრაფიულად არის შესწავლილი ინა 
გომელაურის საყურადღებო ნაშრომში: მღვიმევი, XIII საუკუნის ხუროთმოძღვრუ- 
ლი ძეგლი, თბ., 1982. აქვე ერცლად არის განხილული ქტიტორთა თანმხლები 
მინაწერები, რის საფუძეელზეც დადასტურებულია ადრეული, სუროთმოძღერების 
თანადრული მსხატერობის შესრულების თარიღი. მღვიმევის ქტიტორებს ცალკე 
თავი ეთმობა საგანგებოდ ისტორიული პორტრეტისადმი მიძღენილ გაიანე 
ალიბეგაშვილის გამოკვლეეაში: C86ICMV#M 900061 8 C0V3MMCMX0M C0009086M080M 
M0MVM6MV8ი6ხM0V XV80იVCV, 16. 1979. ღმრთისმშობლის ცხოვრების ამსახველ 
სცენებს ერცლად მიმოიხილაეს ნინო ჩიხლაძე: მღვიმევის ღმრთისმშობლის 
ეკლესიის მცირე ნაეის მხატვრობა, სადიპლომო ნაშრომი, 1983 (ხელნაწერი). 

2. /. (000806, M-8VM68CM89 003989 0800ხ: საქართველოს მუზეუმის მოამბე, III, 
1926, გე. 195 – 203. 

3. ი. გომელაური, მღეიმეეი, XII საუკუნის ხუროთმოძღვრული ძეგლი, გე. 68. 
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მოგვიანებით, დიდი ნაეის ხელახალი მოხატეისას რომ უნდა იყოს 
გადაწერილი. ეს ამ მოხატულობის ზერელე მოხილეითაც ჩანს - განსაკუთ- 
რებით მაშინ, როცა საღებავის ზედა ფენის ჩამოცვენილ ადგილებში აქა- 
იქ თავს იჩენს ადრეული, გამორჩეული ოსტატობით შესრულებული 
მხატვრობის მკრთალად მონიშნული კონტურული მონახაზი. მისი სხეაობა 
(ხაზის სინატიფის, სირბილისა თუ მოქნილობის, პლასტიკის მხრიე) გვიანა 
ნახატთან შედარებით იმდენად აშკარაა, რომ დაკეირეებას არც კი 
საჭიროებს. ამის მიუხედავად, მხატერობის ჩრდილოეთი მონაკვეთის სოგადი 
სახე მაინც იმდენად შენარჩუნებულია, რომ XIII საუკუნისეულად უფრო 
აღიქმება, ვიდრე მოგვიანოდ განახლებულად. 

ძველი მხატერობა დაახლოებით ასე წარმოგვიდგება. 
ტაძრის ჩრდილოეთი ნავის კამარის საბჯენი თაღის ორ თანაბარ 

ნაწილად დაყოფილ არეზე თანაზომიერად ჩნდება მთლიანობითა და დას- 
რულებულობით გამორჩეული რამდენიმე სიუჟეტური კომპოზიცია. კამარის 
ორსაე ფრთაზე ოთხ სცენას ვხედაეთ, სადაც ამ ეკლესიის მფარველის, 
ღმრთისმშობლის ცხოერების დასაწყისი პერიოდის ძირითადი ეპიზოდებია 
ასახული. საილუსტრაციო თხრობა ისეა გაშლილი, რომ კომპოზსიციათა 
უმრავლესობაში ორი სი'ეჟეტური მომენტი გაერთიანდეს. სამხრეთ-აღმო- 
საელეთით გამოსახულია „იოაკიმესა და ანას ვედრება" და „ანგელოზის 
მიერ ანას ხარება”, სამხრეთ-დასავლეთით - „მღედელმთაერისაგან ძღვენის 
უარყოფა” და „იოაკიმეს ხარება”; ჩრდილო-დასავლეთით - „მარიამის 
შობა” და „ჩვილის განბანეა”, ჩრდილო-აღმოსაელეთით - „მარიამის ტაძრად 
მიყეანება. დასავლეთის კედელი მოხატულობის %სემო რეგისტრზ%ე 
„იოაკიმესა და ანას იერუსალემის ოქროს კარიბჭესთან შეხეედრის” ეპი- 
ზოდს უნდა ასახავდეს - მხოლოდ სავარაუდოდ, რადგან მოხატულობის 
ამ მონაკეეთზე დღეისათვის არაფერი გაირჩევა და ამ სცენის არსებობას 
ერთიანობაში გამოსახულ სცენათა მწყობრი, თხრობისმიერი თანამიმდევ- 
რობა მიგეანიშნებს. „იოაკიმეს ხარებასა” და „მარიამის შობას” შორის 

სხვა რამ, ალბათ, არც არის სავარაუდებელი, რადგან „იერუსალემის 
ოქროს კარიბჭესთან შეხვედრა” შემაერთებელი რგოლია წინასწარუწყებასა 
და ახდენილ წინასწარმეტყველებას შორის. რაც შეეხება აღმოსავლეთის 
კედელს აქ, როგორც მოსალოდნელი იყო, გამოსახულია სატრიუმფო 
სცენა - „ქრისტე დიდებითა”. 

აქვე, ამავე ნაეის მსატერობის ქეედა, იატაკის დონემდე დასულ 
რეგისტრზე, დასავლეთისა და აღმოსავლეთი კედლის მთელს არეზე ქტი- 
ტორთა რიგიც ჩნდება, მაგრამ მოხატულობის ეს მონაკვეთი მხოლოდ 
მოგეიანო გადაწერის გამო კი არა, ადგილ-ადგილ აღდგენის, ზოგან 
დამატების შედეგად, მხოლოდ ნაკლებად თუ ინარჩუნებს თაედაპირეელ 
სახეს (ღმრთისმშობლის ციკლის ამსახველ კამარისეულ რეგისტრთაგან 
განსხეავებით, სადაც, გაცხოელების მიუხედავად, გარკეეულად დაცუ- 
ლია ადრეული მხატერობის თავისებურება). 

ამ მხატერობის სასგასმულად ცენტრირებული, ორსაე ფრთიდან 
მკაცრად ჩაკეტილი კომპოზიციები ლაკონიურია, დეტალიზაციის, დაწვრილ- 
მაჩებელი თხრობის გარეშე წარმოდგენილი. ყველა სცენა ერთიანად 
მკაცრია, შესამჩნევად ამაღლებულიც, ძირითადად წარდგენითი ხასიათის. 
სცენაში ასახული ყოველი ფიგურა ფორმის მთლიანობით და შინაგანი 
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სტატიკურობით გამორჩეული. აქ მონუმენტურობის იმგვარი შთაბეჭდილებაა 
წარმოქმნილი, რომელიც ჩეენი ქეეყნის ამავე რეგიონის XIII საუკუნის 
კედლის მხატერობის ნიმუშებშია დამოწმებული (ზენობანსა და კისორეთში, 
გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიის სამხრეთ-დასავლეთ მინაშენში). 

სწორედ ამ ყაიდის მხატერობა ერგო მემკეიდრეობად ჩეენი ეკლესიის 
მთავარი ნავის მომხატეელ-ოსტატს, რომელიც, შეძლებისდაგვარად, 
სანიმუშო ხდება მის შემოქმედებაში. 

მთავარი ნავის 'შიდა სიერცე ამ ტიპის ნაგებობისთვის დამახასიათებელია 
- არსებითად, დარბაზული (მხოლოდ ერთი, ჩრდილოეთის კედელია თა- 

ღედით გახსნილი). საკურთხეველი დარბაზს მცირე ზომის ბემით გამოეყო- 
ფა. მსიდი პილასტრი, რომელიც კედლის შუანა ნაწილშია მოქცეული, 
იატაკის დონემდე ჩამოდის, მეორე კი, სამხრეთ და ჩრდილო-დასავლეთისა, 
მოკლეა - დასავლეთიდან შემოსასვლელი კარის დონეზე შეწყეეტილი. 
ორ ჰორიზონტალურ რეგისტრად გაშლილი სცენები საუფლო ციკლისა, 
სწორედ ამ პილასტრებს შორის არის მოქცეული - ყოველ რეგისტრზე 
ორ-ორი როგორც ერთ, ისე მეორე მხარეს (გამონაკლისია მხოლოდ 

სამხრეთ-დასავლეთი კედლის მეორე რეგისტრი, სადაც ერთადერთ სცენას 

ვხედავთ). 
სცენების სიმრაელე, მათი განაწილების ატექტონიკური ხასიათი თავი- 

დანვე გეიმჟღავნებს ამ ნავის მოხატულობის გეიაჩდელ თარიღს: თუ 
ჩრდილოეთის ნაეში, მოსახატი სიბრტყის ყოველ მონაკვეთზე თანაბრად 
გაშლილი ექესი სცენა იყო წარმოდგენილი (ორ-ორი კამარის ორსავ 
ფერდზე, თითო კი როგორც აღმოსაელეთის, ისე დასავლეთის კედელთა 
ზემო რეგისტრებზე), ახლა ამ არცთუ თანაბარი ზომისა და არცთუ 
მწყობრად განლაგებული სცენების რაოდენობა თექვსმეტს აღწეეს. 
სამხრეთით მოქცეული მთავარი ნავი ჩრდილოეთის ნაეთან შედარებით, 
მართალია, უფრო მოზრდილია, მეტად გაშლილიც, მაგრამ არც ისე, 
რომ მხატვრული ხარისხის დაქეეითების გარეშე დაიტიოს მრავალფიგუ- 
რიანი სცენებისა თუ ცალკეულ ფიგურათა ასეთი ჯარბი რაოდენობა. 

გვიანი თარიღი იმითაც ჩანს, სცენები მჭიდროდ დატანილი, დაუდევრად 
შეწყვილებული ხაზით რომ ემიჯნებიან ერთმანეთს. ასეთივე ხაზებითაა 
აღნიშნული რეგისტრებიც. ამიტომაც შთაბეჭდილება ისეთია, თითქოს 
სცენები მიჯრით იყოს ერთმანეთს მიწყობილი – სასურეელი პაუზის 
გარეშე ერთმანეთის გვერდიგეერდ განლაგებული (ჩრდილოეთი ნავის 
თავდაპირველი მხატერობისგან განსხვავებით, სადაც სცენები მწყობრი 
ინტერეალით, არა მარტო ფართო ფერადოვანი ზოლით, არამედ მის 
ორსავ მხარეს მოქცეული თავისუფალი არვებითაც გამოეყოფა ერთმანეთს). 

ყოველი სცენა ამ ნაეის მოხატულობისა თანადროული არ არის. აქ, 
არსებითად, მართალია, გეიანი დროის მხატერობაა გაშლილი, მაგრამ 
მასთან ერთად (დასავლეთი კედლის ფართო არეზე) ძველი მოხატულობის 
ორი სცენა და ცალკეულ წმინდანთა რამდენიმე ფიგურაც არის შემორჩე- 
ნილი, ოღონდ სსვაობა მათ შორის, როგორც მოსალოდნელია ხოლმე 
ასეთ შემთხვევებში, უცაბედად და მკეეთრად როდი აშკარავდება. ამის 
მიზეზი, პირველ რიგში, ისაა, რომ ფერი ეკლესიის ჩამორეცხილ კედლებზე 
საგრძნობლად გამოხუნებულია, რასაც გარკვეულად შეურბილებია პირ- 
ეანდელი და მოგვიანო მოხატულობათა შორის არსებული ფერადოვანი 
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კონტრასტი. მაგრამ მხოლოდ ტონალური სხვაობის შემცირება სხვადასხეა 
დროის ამ ორ, ერთმანეთისგან განსსვავებულ მსატვრობაში, რაღა თქმა 
უნდა, მთლიან სხვაობას ნაკლებად თუ შეამცირებდა, რომ აქვე თეით 
მომხატველი ოსტატის მიერ საგანგებოდ გათვალისწინებული ფაქტორიც 
არ იჩენდეს თავს. მოგვიანო ციკლი ეკლესიის ამ მთავარ ნავში შეძლების- 
დაგვარად დამორჩილებულია, თავისებურად შერწყმულია თავდაპირველ 
მხატვრობას. იქმნება შთაბეჭდილება, რომ გვიანი დროის ოსტატი ეკლესიის 
ამ ერთი ნაწილის კედელთა მოხატეისას, შეგნებულად ისწრაფვის 
როგორღაც განაახლოს, თითქოსდა აღადგინოს, ცხადია, მისეული ოსტატო- 
ბით, ის, რაც დაზიანდა ან დაიღუპა სამხრეთი მთავარი ნავის თავდაპირ- 
ველი მხატერობიდან. ამ შთაბეჭდილებას ისიც აძლიერებს, რომ აქ, როგორც 
ითქეა, ხელუხლებლად არის დატოვებული ადრეული მხატერობიდან შემორ- 
ჩენილი, დასავლეთის კედელზე ასევე ორ რეგისტრად გაშლილი ორი 
სცენა, რომელიც იკონოგრაფიულად და კომპოსიციურადაც ორგანულად 
არის ჩართული ამ მოგეიანებით შესრულებულ საუფლო ციკლში. 

მოხატულობის იკონოგრაფიული პროგრამა თავიდანვე ადეილად და 
მკაფიოდ აღსაქმელია. სცენები ისტორიული თანმიმდევრობით წარმოგვიდ- 
გენენ მაცხოვრის ცხოერების ძირითად ეპისოდებს – არსებითად მაინც 
„ათორმეტ საუფლო დღესასწაულთა” ციკლს. სამხრეთ-აღმოსაევლეთი კა- 
მარის ზემო რეგისტრით დაწყებული თხრობა საუფლო ციკლისა თანმიმდევ- 

რულად გადაინაცელებს დასავლეთისა და ჩრდილოეთის კედელზე, შემდეგ 
ისეე სამხრეთის კედელს დაუბრუნდება და მის მეორე რეგისტრ“სე გასრულ- 
დება. ასე რომ, საუფლო დღესასწაულთა თორმეტივე სცენა მთლიანად 
მოიცავს სამივე კედლის ზემო რეგისტრს და ერთადერთ, სამხრეთი კედლის 
მეორე რეგისტრს. რაც შეეხება მოხატულობის დანარჩენ ნაწილს (დასავლე- 
თით და ჩრდილოეთით გაშლილ მეორე რეგისტრსა და პილასტრებს), აქ 
თუმც იგივე ასრის, ოღონდ უკეე სხვა თეალსაზრისის მომცეელ სცენებსა 

და წმინდანთა ცალკეულ ფიგურებს ვხედავთ. 
მოხატულობის თემატური ქარგა ასეთია: საკურთხევლის მეტწილად 

ბათქაშაყრილ, ძლიერად შეჭვარტლულ საკონქო მონაკვეთზე დღეისათვის 
მხოლოდ ის შეიძლება ითქვას, რომ აქ განხილული წრის ძეგლთათვის 
დამახასიათებელი კომპოზიცია, „ვედრება” ყოფილა გამოსახული, მეორე 
რეგისტრად კი – „მოციქულთა ზიარება”. რაც შეეხება ბოლო, დამამთავრე- 
ბელ რეგისტრს, ის მთლიანად დაღუპულია – მხატერობის კეალი კი არა, 
აქ ბათქაშიც არ არის შემორჩენილი. კედელ-კამარებზე ასეთი თანამიმდევ- 
რობაა: სამხრეთ-აღმოსავლეთით კამარაზე „ხარება” და „შობა” ჩნდება, 
შემდეგ კი, თაღის მარჯენიე მოქცეულ მონაკეეთზე, ,,მირქმა” და ,ფნათლის- 
ღება”; დასავლეთი კედლის ზემო რეგისტრზე ძველი მხატერობის სცენა 
„ფერისცეალება” გაირჩევა. კამარის ჩრდილოეთის ფერდზე, მარცხნივ - 
„ლარსარეს აღდგინება” და „იერუსალემად შესელა”; მარჯენიე - ისეე ორი 
სცენა ძლიერად დაზიანებული: „ჯვარცმა” და „ჯოჯოხეთის წარმოტყვეენა”. 
მომდევნო სცენებს მეორე რეგისტრზე ვხედავთ: სამხრეთით, „ხარების” 
ქვემოთ, „ამაღლებაა” გამოსახული, მის გვერდით „სულიწმინდის მოფენა”, 
შემდეგ კი – პილასტრის მარჯენიე გაშლილ მონაკეეთზე, ის ერთადერთი 
სცენა, რომელიც „ღმრთისმშობლის მიძინებას” ასახავს. ასე თანმიმდევე- 
რულად, სუსტი ისტორიული თანმიმდევრობით გასრულდება „ათორმეტ 

204



დღესასწაულთა” საუფლო ციკლი და მომდეენო თხრობაც უკვე დასავლე- 
თის კედელსე გადაინაცელებს, სადაც ისევ ძევლი მხატვრობიდან 
შემორჩენილი სცენაა: „ყორნისაგან ელია წინასწარმეტყველის დაპურება” 
ან როგორც მას ჩვეულებრივ უწოდებენ ხოლმე - „ელია ნაღვარეესა მას 
ქორათისასა”. რაც შეეხება ჩრდილოეთი კედლის ქვემო რეგისტრს, 
მოხატულობის კვალი, მართალია, აქაც გაირჩეეა, მაგრამ ისე არა, რომ 
მოხერხდეს მისი აღდგენა. საფიქრებელია, რომ აქ მაცხოვრის სასწაულების 
რამდენიმე ეპიზოდი იყო ასახული. სხეა რამ თითქოსდა გამორიცხულია: 
თორმეტივე სცენა საუფლო ციკლისა ხომ სრულად იყო ჩვენს მოხატულო- 
ბაში წარმოდგენილი. ამას ისიც უნდა დავუმატოთ, რომ მხატვრობის ამ 
თითქმის გამქრალ მონაკვეთზე ორგან ფრაგმენტულად იკითხება ქრისტეს 
ჯერული შარავანდი და კიდევ ის, რომ ძველაღთქმისეული სასწაულის 
სცენას, რომელიც დასავლეთი კედლის მეორე რეგისტრზე იყო გამოსახული 
მომდევნოდ, ალბათ, ისევ ამავე განწყობილების მომცველი, ოღონდ ახლა 
უკვე სახარებისეული თხრობიდან აღებული ეპიზოდები გააგრძელებდა. 

მხატვრობა პილასტრებსა და საბჯენ თაღებსაც მოიცავს. აქ, ჩეეულე- 
ბისამებრ, ცალკე მდგომი ფიგურები ჩნდებიან, რომელთაგან ერთი 
გამოირჩევა განსაკუთრებული მნიშენელოენებით: ეს წმინდა გიორგია – 
სამხრეთი კედლის შუანა პილასტრის ქვედა მონაკვეთზე მეომრის 
დამახასიათებელი სამოსით მასშტაბურად გამოსახული. დანარჩენ წმინდან- 
თა ფიგურები თანაბარი ზომისაა, თითქმის ერთგვაროენად გადმოცემული. 
სამხრეთით, შუანა საბჯენ თაღზე ჯერ დაეით წინასწარმეტყეელია 
გაშლილი გრაგნილით წარმოდგენილი, ხოლო მის ქეემოთ მესვეტეს წელ- 
სევითი ფიგურა. იგივე საწინააღმდეგო მხარეს, ჩრდილო-დასაელეთით 
მოქცეულ საბჯენ თაღზეც მეორდება. აქაც ჯერ მეფე-წინასაწარმეტყეელს 
– სოლომონს ვხედავთ, მის ქეემოთ კი – მესეეტეს ფრონტალურად 

გამოსახულ ფიგურას. 
მღვიმევის ეკლესია, როგორც ვხედაეთ, ერთადერთია განსახილველი 

ჯგუფის ძეგლთა შორის, სადაც მოხატულობის სრულიად ჩვეულებრივი 
იკონოგრაფული სქემაა გამოყენებული – თანმიმდევრული სიუჟეტური 
თხრობა „ათორმეტი საუფლო დღესასწაულის” ციკლისა „ხარებით” დაწყებ- 

ული და „ღმრთისმშობლის მიძინების” ამსახველი სცენით გასრულებული. 
აქ სცენების განლაგების ის თანმიმდევრობაა არჩეული, რომელიც ჩვენი 
მხატერობის იმ დროის ოფიციალური რიგის ძეგლებშია დამკვიდრებული. 
ამ ძეგლებში კი ისეთივე თეოლოგიური იდეა, საუფლო ციკლის სცენათა 
ისეთიეე თანმიმდევრობაა, როგორსაც გეიანპალეოლოგოსური თუ ათონური 
სკოლის კედლის მხატერობის ნიმუშები გეაწედიან. 

ამ მხატერული შემოქმედების გავლენით ჩეენი კედლის მხატერობის 
ოფიციალური რიგის გვიანა ძეგლებში, მართალია, შესამჩნევად გართულე- 
ბულია საუფლო ციკლის მომცველ სცენათა იკონოგრაფია, კომპოზიციური 
სტრუქტურა, მათში მოქმედ პერსონაჟთა ურთიერთდამოკიდებულება, 
შედარებით გამძაფრებულია ამ სცენებში დატეული საერთო ემოციური 
მუხტიც, მაგრამ თვით სცენები აუცილებლად უფლის ცხოერების ზუსტი 
ისტორიული თანმიმდევრობით არიან განლაგებული. ამ მხრიე სანიმუშოა 
XVI საუკუნის კედლის მხატერობის როგორც დასავლური, ისე აღმოსავ- 
ლურ-ქართული ნიმუშები. ასე რომ, მღეიმევის ეკლესიის ძირითადი ნავის 
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მოხატულობა სცენების განლაგების წესით უკვე თავიდანვე ემიჯნება 
ჩვენს მიერ განსახილველი მხატერული ნაკადის ძეგლებს. ეს ასეა, რადგან 
იკონოგრაფიული პროგრამის დადგენა აქ არც სცენების ვერტიკალურ 
მონაკეეთებად წაკითხვას მოითხოვს ღა არც, მათ დასაკავშირებლად 
აუცილებელ, საგანგებოდ მოხმობილ რაიმე თეოლოგიურ ძიებას. 

განსახილველი მხატერული ნაკადის ძეგლებთან მსგავსება აქ სხვა 
მსრივაც ნაკლებ თვალსაჩინოა. ამის მისეხი შესრულების სხვათაგან 
ოდნავ თითქოსდა განსხვავებული წესი კი არ არის მხოლოდ, არამედ 
სანიმუშო მასალისადმი მეტი მინდობაც, მისი, შეიძლება ითქეას, შედარებით 
მეტი სემოქმედებაც. ეს გასაგებია: სანიმუშო მასალა ხომ აქვე, ამავე 
ეკლესიის კედლებ'სევე ჰქონდა მის მეორედ მომხატეელ-ოსტატს კონ- 
კრეტულად წარმოდგენილი. სწორედ მისი გავლენით უახლოედება იგი 
ჩვენი ხელოვნების ერთი საუკეთესო პერიოდის, XIII საუკუნის ბოლო 
მეოთხედის მხატვრულ შემოქმედებას. ამ შემოქმედების გამოძასილი, ოღონდ 
არა ისე შორეული, როგორც განსახილეელი წრის ყველა სხვა ძეგლში, 
არამედ უკვე ხელშესახებად გამოხატული, ალბათ, ამიტომაც ასე საგრიძნო- 
ბია მღვიმევის ეკლესიის ამ გვიანი დროის მოხატულობის ზოგიერთ 
სიუჟეტურ კომპოზიციაში. ოღონდ აქვე ისიც უნდა ითქვას, ეს მხატვრობაც 
თავისი შინაგანი სტრუქტურით საერთო იერითაც გარკვეულად რომ 
იჩარჩუჩებს იმ თავისებურებას, იმ დამახასიათებელ ნიშან-თვისებებს, 
რომლებიც XVI საუკუნის ამავე წრის, ამავე მხატერული ნაკადის ყველა 
სხეა ძეგლში შემოგენხედა. 

ამ ტრადიციულად გაშლილი ციკლის "შემსრულებელი აშკარად მხატ- 
ვრული ნიჯით დაჯილდოებული ოსტატია. ნიმუშების გაელენა თუმცა 
თავიდანეე ჭარბად ცხადდება, მაგრამ ჩვენი ოსტატი გრინობს მათს სილა- 
მაზეს: თავისებურად იასრებს ამა თ'ე იმ სცენის კომპოზიციურ სქემას, 
დამაჯერებლად ამთლიანებს მრავალფიგურიან ჯგუფებს, არც თუ 
ერთგვაროვნად წარმოგეიდგეჩს მათში გამოყვანილ პერსონაჟთა სახეებს. 
ფორმა, მართალია, გაუმართავია, მაგრამ პლასტიკურად მაინც დამაჯერე- 
ბელია, მაინც ისე გადმოცემული, რომ გარკეეულად ჩნდება მოძრაობის 
სილამასე, მოქნილობა, მასმტაბურობა. ხასიც არაა სქელი, ისეთი ხისტი, 
გრაფიკულად ისეთი მკვეთრი, როგორიც ამ ყაიდის სხეა ძეგლში, 

შეიძლება ითქვას, დეკორატიულად შედარებით დახვეწილიცდაა, გამომსახვე- 
ლიც, შესამჩნეეად მეტყველიც კი. ამგვარი ხასების რიტმი ამა თუ იმ 
ფიგურის ენერგიული, ხშირად საკმაოდ რთული კონტრაპოსტული მოირა- 
ობის შესატყვისია. საბბოლოოდ სწორედ ხასოვანი რიტმი აცოცხლებს 
ნახატს, ახშობს მოსალოდნელ. სიმშრალესა და მონოტონურიობას. მღვიმევის 
ეკლესიის სამხრეთი ნავის მხატვრობის ზერელე მოხილეითაც აშკარაა, 

რომ ის არა მარტო თავისებურებით გამორჩეულია, არამედ საუკეთესოცაა 
(ყოველ. შემთხეევაში, სოგიერთი სცენა მაინც) გვიანა პერიოდის ამ ერთი 
გარკვეული ჯგუფის ძეგლთა შორის. ამას მოხატულობის დეტალური 
განხილეა ღაგეიდასტურებს. 

„ხარების ამსახეელი პირველივე სცენა საუფლო ციკლისა ტრადიციისა- 
მებრაა გაშლილი. ერთია მხოლოდ - მაღალ ტახტზე მჯდომი, სხეულისა 
და სახის უცაბეღი მოძრაობით მარცხნივ მობრუნებულ ღმრთისმშობელსა 
და მისკეჩ მიმართულ მთავარანგელოზს შორის უჩვეულოდ მცირე ინტერ- 
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ვალია. შთაბეჭდილება ისეთია, თითქოს მთავარანგელოზი გაწედილი 
ხელით ეს-ეს არის შეეხება ღმრთისმშობელს. ორივე ფიგურა მასშტაბურია, 
ორიეე სხეულის მძიმე ფორმებით გამოსახული. ფიგურები თითქმის 
მთლიანად ავსებენ ვერტიკალურად გაშლილ სასურათე არეს და ჩვენთან, 
მჭერეტელთან მოახლოვებელნი უშუალოდ ებჯინებიან ჩარჩოს კიდეს. 

კომპო სიციაში ფიგურების გამორჩევას მათი მასშტაბურობა, მსხეილი 

ხედით მათი წარმოდგენა როდი განაპირობებს მხოლოდ, არამედ ისიც, 

რომ ხუროთმოძღვრული კულისები, ჭარბად კი არა, როგორც მოსალოდნე- 
ლი იყო ამ გვიანი პერიოდისთვის, სომიერად ტვირთაეენ ფონს. სურათის 

სედა, ფართო ცენტრალური არე ნეიტრალურია და მხოლიდ მარჯვენა 

და მარცხენა კუთხეებში ჩნდება შედარებით მოკრძალებელად მონიშნული 
ჩამკეტი კომპო სიციური მახეილები: ყრთგან - არც თ'ე სწორად, გაუწაფაეად 
მოხასული გუმბათოვანი ეკლესია მცირე სომისა, მეორეგან - 'ეგუმბათო 
ნაგებობის ერთ-ერთი ფასადი, რომელსაც ცალ მხარეს მსუბუქი თაღედი 
დაუყვება მთელს სიგრძეზე. აქვე ფარდის, ალბაო, ე.წ- „ველუმის” რიტმ ელად 
დანაოჭებული კალთის მონახაზიც ჩანს. ორნამენტული დეკორის სიჭარბე, 

დეკორით სასურათე სიბრტეის გადატეირთეა ყეელასე მეტად სურათის 

ქვედა კუთხეში შეინიშნება: ღმრთისმშობლის ტახტზე, ტახტის გადასაფა- 

რებელ“ე, ფეხთბალიზზე. ეს სრულიად უბრალო, შესამჩნევად ირეგ'ელა- 
რული ორნამენტული სახე, რომელსაც ჯვარედინი ხასები წარმოქმნის, 
კეადრატულ სიბრტყეებად არის ჩადგმული კომპოზიციის ამ მონაკეეთსე 
და, რაც საგულისხმოა, უფრო 'ეხეშად არის შესრულებ“'ული, ვიდრე ფიგუ- 
რათა სამოსის შედარებით რბილად გაჩვითარებული ხასებით წარმიქ- 
მნილი, პირობითად აღნიშნული ნაოჭები. 

წინასწარუწყების ამსახეელი სცენის სიუჟეტური ქარგა, ბუნებრივია, 

ჩეეული პირობითობით, აქ მოქმედ პერსონაჟთა ურთიერთობით, მათი 

რიტმული მოძრაობით თითქოს შიგნიდანვე არის გახსნილი. ანგელოზის 

გამისნულ, ენერგიულ მოძრაობას მისიეე სამოსის მარკალული და დიდ 

ტალღებად დატანილი ხასების რიტმი შეესატყეისება (განსაკუთრებიი) 
კაბის აკეცილ კალთა“სე, სადაც თავს იყრიან ერთმანეთის მონაცელეობით 
თითქოს წრიულად დატრიალებული. გეერდიგვერდ მიჯრით დატაჩილი 
მუქი და მონაცრისფრო ხა'სები), ხოლო ღმრთისმშობლის შედარებით 
მსუბუქ, უცაბედ შემობრუნებას, რომელიც ფიგურის საკმაოდ რთული 
კონტრაპოსტული მოძრაობითაა გამოხატული (თავის გადახრა სხეულის 
საპირისპიროდ და მკლაეებისა და სხეულის მოძრაობა ფეხების საVინააღმ- 
დეგო მიმართულებით) მოქნილი ღა შედარებით მკაფიოდ გამოყვანილი 
ხასებისგან წარმოქმნილი რიტმი. 

ამ ფიგურების ჭერეტისას შესაძლოა მოგვინდეს პროპორციები უკეთ 
რომ იყოს აგებული, ფორმაც მეტად გამართული, მაგრამ, ამის მიუხედავად, 

პლასტიკურად ისინი მაინც დამაჯერებელი არიან, მათი მოძრაობაც ცოც- 

ხალია და მეტყველი, გარკვეული განწყობილების მომცეელი. 
მოხატულობის ამ გამოხუნებულ. შესამჩჩევად ფერგადასულ, ადგილ- 

ადგილ ჩამორეცხილ არესე თავდაპირველად კონტურული ნახატი იკითხება 
მკაფიოდ და მხოლოდ შემდეგ. დაკვირვებისას ჩჩდება თანდათან დაფერილი 
სიბრტყეები. მკროიალად, არც თუ პირეაჩდელი სიცხოვლით, მაგრამ 
შედარებით მკაფიოდ ორად-ორი ფერი გაირჩევა: ღია აგურისფერი 
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ღმრთისმშობლის მოსასხამზე და მუქი, თითქმის ფირუზისფერს მიახლოებუ- 
ლი ცისფერი - მთავარანგელოზის ფრთებსა და მოსასხამზე. თავს იჩენს 
მოწითალო ტონის მონასმიც - ფონად გამოსახულ ნაგებობათა სახურაეზე. 
დასასრულ, მხოლოდ აქა-იქ, მკრთალი ეარდისფერისა და ასევე მკრთალი, 
ღია ჩალისფერი ოქრას თეთრანარევი ლაქებიც ჩნდებიან - ღმრთისმშობლის 
თავსაბურავსა და მის ფეხთბალიშზე. ამჟამინდელი შთაბეჯდილება ისეთია, 
თითქოს წამყვანი თბილი ფერი იყოს, მაგრამ თავიდან სხვა სურათი 
უნდა ყოფილიყო. ეს იქიდან ჩანს, რომ თეთრანარევი მოლურჯო ფერით, 
რომელიც დღეისათვის ფრაგმენტულად თუა შემორჩენილი, დაფერილი 
ყოფილა ფიგურებისა და საგნებისგან თავისუფალი არე ანუ ფონის უმეტესი 
ნაწილი. ამდენად გასაგებია, თუ რისთვის დაჭირდა ჩეენს ოსტატს კომპოზი- 
ციის მთელ არეზე სხეადასხეა სიძლიერის ოქრის თბილი ლაქების 
„გაბნევა”. ამ თბილი ლაქებით, რაღაც დონეზე მაინც, არა მარტო ფერა- 
დოვანი მთლიანობა მიიღწევა, არა მარტო ცოცხლდება მოხატულობის 
შედარებით მოკრძალებული ფერადოენება, არამედ კომპოზიციაში, უკეე 
კონკრეტულად, გამახვილებულიცაა მთავარი, არსებითი. 

ფერი კამარის ამ მონაკვეთზე დრო-ჟამისაგან იმდენად გაფერმკრთა- 
ლებულია, შეიძლება ითქვას, იმდენად გამჭეირეალეც კი, მოკლებული 
გვიანა მხატერობისთეის დამახასიათებელ ფერადოვან „სიყრუეს”, რომ, 
როცა მას შედარებით დენადი, ასე თუ ისე მაინც ელასტიური ხასით 
Vარმოქმნილი ნახატიც ემატება, შეიძლება ადრეული პერიოდის მოხატუ- 
ლობად მოგვეჩვენოს. ამ შთაბეჭდილებას აძლიერებს ისიც, რომ 
კომპოზიციაში ჩნდება ისეთი ნიშჩები, რომლებიც ჩვენი ძეელი მხატერობის 
ნიმუშებშია დამოწმებული. და კიდეე ის, ნახატის ხასიათიც რომ არ 
არის ისეთი, როგორსაც განსახილველი ყაიდის ძეგლებში ენახულობთ. 

ნახატის ხასიათის სხვაობა „ხარების” სცენის ორი სხვადასხვა მონაკვე- 
თის შედარებისთანავე იხსჩება. ერთგან (კომპოსიციის ქეედა კუთხეში 
გაშლილ ორნამენტზე) ეკლესიის მომხატეელი თითქოს ნაკლებად გრძნობს 
ხაზის გამომსახველობას, მეორეგან (მთავარანგელოზის გაწედილ ხელზე, 
ფიგურების მხრების მონახაზსა თუ მათივე სამოსის შიდა ნახატზე) შედა- 
რებით სხეა სურათია – და ხაზიც, ახლა უკეე, საკმაოდ დენადია, დეკორატი- 
ულად მეტად დახეეწილი, ნახატიც საკმაოდ გამომსახველი. ეს სხეაობა 
შემთხეევითი არ არის. მღვიმევის მთავარი ნაეის მომხატველს, აქეე, ამავე 
კედელზევე სანიმუშოდ ხვდება ადრეული ფენა მოხატულობისა, რომლის 
შემორჩენილ ფრაგმენტებსაც თავისივე შემოქმედების დედნად გამოიყენებს 
(შუა საუკუნეების მხატეარი თავისი მრწამსით ხომ ანონიმია და, ამდენად, 
ნაკლებად თუ ცდილობს პიროვნულის გამჟღავნებას. თუნდაც ამიტომ არ 
ეუხერხულება მას არც პირვანდელი ფენიდან შემორჩენილი მხატერობის 
შენარჩუნება და არც ამ მხატერობით ხელმძღვანელობა). ამის გამოა, 
რომ იქ, სადაც იგი ადრეულ, XIII საუკუნისეულ ნახატს მიყვება, ხაზი 
შედარებით სწორია, გაცილებით ელასტიურიც, ეიდრე კომპოზიციის იმ 
მცირე მონაკვეთზე, სადაც პირვანდელი ბათქაშის მთლიანად დაზიანების 
გამო, კონკრეტულად კი არა, მხოლოდ სოგადი შთაბეჭდილებით უუხდება 
ადრეული ნიმუშიდან მოსესხებული ორნამენტული მოტიეის აღდგენა. ეს 
ასეა, რადგან თუ დავუკვირდებით „ხარების" მღვიმევისეულ კომპოზიციაში 
არა მარტო ორნამენტის სიბრტყეზე განლაგების, მისი გამოყენების წესი, 
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არამედ მოტიეიც ისეთივეა, როგორსაც ჩეენი ეკლესიის თაგდაჰირველი 
მოხატულობის დროის ძეგლში – ზსენობანში ვხედავთ (აქაც „ხარების” 
კომპოსიციაში, აქაც ღმრთისმშობლის ტახტზე). ერთია მხოლოდ, თუ 
სენობანში – შემოქმედებით მუხტს მოკლებულ, პროვინციული მხატვრობის 
ნიმუშად მიჩჩეულ ამ ძეგლშიც კი, ორნამენტული წჩული მხატერულად 
დასრულებული ორგანიზმია და ყოეელ მოჩაკვეთსე სწორად, რეგულა- 
რულად განეითარებული, ჩვენთან უკეე აშკარად აღბეჭდილია მოგვიანო 
დროის ნიშნით და, ბუნებრიეია, არა მარტო შესამჩნევად გაუბრალოებულია, 
არამედ მთლიანობასაც მოკლებულია, ირეგულარული. 

„ხარების" კომპოზიცია, მეიძლება ითქეას, იმის მაგალითია, თუ როგორ 
ერწყმის, როგორ ურიგდება ძეელიდან აღებული სანიმუშო მასალა გეიანა 
ოსტატის თავისებურ ხედვას. ამის მაჩვენებელი კი, კომპოზიციის არა 

ერთი მახასიათებელია. 
სცენის პერსონაჟთა მასშტაბურობა, სასურათე სიბრტყეზე მათი შედა- 

რებით კომპაქტური განლაგება სავსებით შესაძლებელია, რომ ადრეულ 
ნიმუშთა გამოძახილად მივიჩნიოთ. მაგრამ, ჯერ ერთი შესამჩნევად 
დარღვეულია ამ ფიგურების პროპორციები (სწორედ რომ გვიანა საუკუ- 
ნეების მხატვრობისთეის დამახასიათებლად: სხეულის სედა ნაწილი საგ- 
რძნობლად სჭარბობს ქეედას) და მეორე – სასურათე სიბრტყე, როგორც 
ადრეულ ნიმუშებში გვხვდება ხოლმე, სომიერად კი არ არის დატეირთული, 
არამედ გადატეირთულია (აქ ჭარბ დეკორატიულობას კი არ ეგულისხმობთ 

მხოლოდ, არამედ ამ ორი ფიგურის მოულოდნელ სიახლოვესაც - ერთმა- 
ნეთის გვერდით უფრო მცირე ინტერეალით მათ განლაგებას, ვიდრე XIII 

საუკუნის რომელიმე ძეგლში შეიძლებოდა ყოფილიყო). 
მთავარანგელოზის ხარებად გაწედილი ხელი პლასტიკურად ისეთივე 

მეტყველია, როგორიც ამავე ეკლესიის ჩრდილოეთი ნავის ადრეული 

მხატვრობიდან შემორჩენილ ფრაგმენტებზეც ჩანს, მაგრამ ხალხურ ნიმუშ- 
ებსე დახელოვნებული ოსტატის მხატერული ხედეით ოდნაე მაინც სახეც- 
ელილია, რადგან ექსპრესიული მუხტის გასაძლიერებლად უკეე ხელოე- 
ნურად, ზედმეტად გასრდილია პროპორციულად და, გასაგებია, ხელის 
მტეეანი რატომ არის ასე შესამჩნევად „ამოვარდნილი საერთო ნახატიდან. 
აქვე, მთაეარანგელოზისკენ შემობრუნებულ ღმრთისმშობელთან ისიც ხომ 

ჩანს, რომ სადაც ოსტატს აღარ ჭირდება მოქმედების ხაზგასმული ჩვენება, 
ხელის მტეენები, ახლა უკვე გეიანპალეოლოგოსთა მხატვერობისთეის 
დამახასიათებლად პატარაა, შესამჩნევად მცირე "სომისა. 

ღმრთისმშობელისა და მთავარანგელოზის სახეები, მათი გამომეტყველე- 
ბაც კი, ერთი შეხედვით, თითქოს გეაგონებს ადრეულ ნიმუშებში 
გამოყვანილ პერსონაჟებს, მაგრამ დაკვირვება ძირეულ სხვეაობასაც 
გეიჩვენებს, თუნდაც იმ მხრიე, რომ აქ თითქმის არ ჩანს ძეელი ნიმუშების 
ლოგიკურობა. მთავარანგელოხთან, პროპორციულად მის პატარა თავზე 
რომ არაფერი ეთქვათ, ჩეენი წრის ძეგლებისთვის დამახასიათებლად 
ჩნდება შედარებით მძიმე, ცალ მხარეს გამობერილი ნიკაპი, რის გამოც 
სახის საერთო წეობა აცდენილია ნიკაპის მონახასს. ერთიანი ფორმა 
განსხეავებულად იკითხება სცენის მეორე პერსონაჟთანაც: უმარჯვო ნახა- 
ტის გამო ერთმანეთს შეუთანხმებელია ღმრთისმშობლის მარცხნიე მობრუ- 
ნებული სახე და მისივე თავგსაბურაეი. გვიანა შუა საუკუნეებში მომუშავე 
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ოსტატი მაშინაც დამახასიათებლად ჩანს, როცა სახის ნაწილებს ხატავს: 
ახლო-ახლო „დამჯდარ” თვალებს, თხელი ტალღისებრი ხა'სით მონიშნულ 
მოკლე-მოკლე ბაგეებს, მთაეარანტგტელოსის თავს ასე ხელოენურად 
მორგებულ. თმის ერთიან მასას. 

დასასრულ, კიდეე ერთი საგულისხმო დეტალი. მთავარაჩგელოზის 
აფრიალებულმა მოსასხამმა შეუძლებელია არ გაგვახსენოს კედლის მხატ- 
ვრობის ის ადრეული ნიმუშები (განსაკუთრებით სეანეთის ძეგლები), 
სადაც მიჯრით დატანილი, წრიულად დატრიალებული ხასებით წარმოქ- 
მნილი ნახატი, იქნებ მხოლოდ პირობითად, მაგრამ მაინც ფორმის მოსა- 
ნიშნად იყო გამიზნ'ელი (მუცლის არესე, მუხლსა და მკლავის მომრგვა- 
ლებულ. ადგილებ“სე). მსგავსება ეჭვს არ იწვევს, მაგრამ თუ დაეუკვირდებით, 
იმასაც შევამჩნეეთ, ჩეენთან თუ რაოდენ სახეკვლილია ნახატის საერთო 
ხასიათი. აქ ფორმის თუნდაც პირობითი მინიშჩება კი არა, უკიდურესი 
სიბრტყოვანება ბატონობს და ეს სახეითი ხერხიც, რომელიც ძეელი 
ნიმუშებიდან უჩნდა იყოს მოსესხებული, ახლა მხოლოდ ორნამენტის მსგავს 

სახედ თუ იკითხება. 
სემოთ თითქოს გამოიკეეთა XIII საუკუნის ნიმუშთან „ხარების” მღვი- 

მევისეული კომპოსიციის მსატერული სახის დამოკიდებულება, თითქოს 
გამოცალკევდა ორი ქრონოლოგიური ეტაპის მახასიათებელნი და აღინიშნა 
მათი. თუ შეიძლება ითქვას, ასე თუ ისე, მაინც ძალდაუტანებელი 
ურთიერთშედწევა. „ხარების კომპო'სიცია ამ მხრივ ერთადერთი არ არის, 
მაგრამ მაინც გამორჩეულია, მაინც განცალკეეებულად მდგომი ძველისა 
და ახლის მედარებით ორგანული შერწყმა-შერიგებით. 

საუფლო ციკლის მომდეენო სცენებში XIII საუყუნისეული მხატერული 
ეტაპის მახასიათებელნი შედარებით ნაკლებად ჩანს და კომპო სიციათა 
უმრაელესობაც უფრო იოლად, თავდაპირველი მოხილეითაც გვიმუდღაყნებს 
XVI საუკუნის ერთი გარკვეული ჯგუფის ძეგლთა მხატვრულ მისწრაფებას. 
ეს სასურათე სიბრტყის მცირე მონაკვეთებსე გაშლილ სცენებში მოჩაწილე 
პერსონაჟთა სიმრაელით, კომპოზიციათა დეტალისაციითა თუ იმ შესამ- 
ჩნევად ჭარბი, მეტისმეტად უბრალო და ჩამოუქნელი დეკორატიულობითაც 
მჟღავნდება, რომლითაც ჩეჟნი მხატერობის მოგვიანო დროის ძეგლებია 
გამორჩეული. 

სუფლის შობა“, რომელიც „ხარების” მომდევნოა, ჩეენი კედლის 
მხატერობისთეის დამახასიათებელ სიუჟეტურ ქარგას გეთავასობს: თავად 
„მობას”, „მოგვთა თაყვანისცემასა” და „ჩვილის განბანვას”. კომპოსიციაში 

გამორჩეულად იკითხება ღმრთისმშობლის ფიგურა – ყველასაგან განსხვავე- 
ბული დიდი სომითაც და ფერადოვნებითაც (აგურისფერი მოსასხამი და 
ფართო შარავანდის მოყვითალო ლაქა მკვეთრად იკითხება გამოქვაბულის 
უსახურ ცისფერ ფოენსე). რთული, თითქოსდა „კონტრაპოსტული” მოძრა- 
ობის წარმოქმნის სურვილი აქაც დამახასიათებლად ჩანს: ღმრთისმშობელი 
გამოქვაბულის ფონსე სანახეეროდ ისეა მიწოლილი, რომ თავი მარცხნივ 
აქვს ოცნავ მიტრიალებული, ხელები და სხეულის სედა ჩნაწილი მარჯევჩიე, 

ხოლო ფეხები ისჟგ მარცხნიე, დიაგონალურად გაშლილი. სრული სიბრტყო- 

ვანების მიუხედავად, რაც, ბუნებრიეია, ხელს უშლის ფორმის სამ 
გან'სომილებაში გაშლას, ოსტატი მაინც ახერხებს ამ პლასტიკური მოტივის 
სილამასის გამოვლენას, შთამბეჯდავია ღმრთისმშობლის ბუნებრივად, 
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თითქოსდა ცხოვრებისეულად დანახული გარინდებული ფიგურა, ხელების 
მოძრაობა, მუხლებთან დამახასიათებლად მოხრილი ფყყეხები, (იდნაე აწეული 
მუხლისთავი. 

კომპო სიციის სხვა, დანარჩენი პერსონაჟები - ნაცრისფერ სახეყვებში 
გახეეული ჩვილის ბაგასე გაწოლილი ფიგურა, კადრის მარჯვენა მხრიდან 
იმემოსულ. მოგეთა მცირე სომის ფიგურები, სემო, მარცხენა კუთხესთან 
მდგომი ანგელოზი, რომელიც გზის მაჩვენებელი ვარსკვლავისკეჩაა ეედრე- 
ბად ხელგაწედილი, ამ სცენისთვის დამახასიათებლად სახით მღვიმისკენ 

შებრუნებული მართალი იოსები და განბანვის ეჰიხოდის ტრადიციული 
პერსონაჟები ნაკლებად თუ არიაჩ მხატერულად გამორჩეული. აქ აღარ 
ჩანს ის გულმოდგინება, ის განსაკუთრებული დამოკიდებელება, რომელიც 

სცენის მთავარ პერსონაუთან ენახეთ. 
ამ ტრადიციისამებრ გაშლილ სცენაში იკონოგრაციაც ტრადიციულია, 

ოღონდ, ჩვენი წრის ყველა სხვა ძეგლისგან ორი რამ არის განსხვავებული: 
ერთი ის, რომ მოგვები მარჯვენა კუთხიდან შემოდიან სურათში და 
მეორე – კომპოზიციის ცენტრალურ, მის უმეტეს არესე გამოსახული 
ღმრთისმშობელი მწოლიარე კი არ არის, არამედ წამოწოლილია, თითქოს 
სანახევროდ წამომჯდარი. ორივეგან ჩყენი ოსტატი იმ შედარებით იშვიათ 
იკონოგრაფიულ გადაწყეყტას გვთავაზობს, რომელიც ქართული კედლის 
მხატვრობის უფრო ადრეული პერიოდის, ჩეენივე ეკლესიის პირვანდელი 
ფენის მოხატუელობასთან ქრონოლოგიურად ახლოს მდგომ იძეგლებშია 

დამოწმებული: ვარძიაში (XII საუკუნის ბოლო მეოთხედი), 'სეჩობანსა 
(XIII საუკუნის პირეელი მეოთხედი) და კისორეთში (XIII საუკუნის, შუა 
წლები). ღმრთისმშობლის ფიგურა პარალელურ მასალად მოტანილ ყეელა 
ხსენებულ ძეგლში თუმც შესამჩნევად დასიანებელია, ფრაგმენტყლად 
'მემორჩენილი, მაგრამ ისე არა, რომ შეუძლებელი იყოს იმის გარკვევა, 

თუ რაგეარ პოზიციაშია სცენის ქს მთავარი პერსონაჟი გამოსახული: 
მღვიმის მორკალულ კედელს ის ყეელგან, მეტ-ნაკლებად, ასე სანახევროდ 

მიწილილია, ყეელგან თითქოს ფეხი-ფეხსე აქეს წამოწეული, ხილო 
ერთგან (სენობანში) მარჯეენა ხელი, ჩვენის მსგავსად, სწორედ ამგვარად 
ლოყასთან მიტანილი. ეს სრულ ანალოგიას არ ჩიშნაეს: ჩვენს ძეგლში 
სანიმუშო მასალისადმი ოსტატის თავისებ'ერი დამოკიდებულებაც აშკარად 
ჩანს. თავისებურება, შედარებით გაუბრალოებულ, შედარებით ჩამოუქნელ, 
ნაკლებად დახეეწილ ნჩახატსე რომ არაფერი ვთქვათ, უფრო ისაა, რომ 
სცენის მთაეარი პერსონაჟი ახლა უკეე სხვაგვარი, ხალხურ ნიმუშებ'სე 
დახელოვნებული ოსტატისთვის უფრო მისაღები, უფრო ჟანრული. მეტად 
ემოციური, უფრო ლირიკული განწყობილებითაა დატვირთული. 

სცენის სხეა, დანარჩენ პერსონაჟებსე იგივე ნაკლებად შეინიშნება. 
თუ მავედრებელ ანგელო”სთან (სადაც ისევ და ისეე საგრძნობია ვარძიის 
ღმრთისმშობლის მიძინების ტაძრის მოხატულობის შორეული გამოძახილი), 
მოგეებთან, იოსების განმარტოებულ ფიგურასთან, ასე თუ ისე, შესაძლე- 
ბელია გამოსახულებათა მხატვრულ თავისებურებაზე სიტყეის ჩამოგდება, 
განბანვის ეპისოდის ფიგურებზე იგივეს ვერ ვიტყვით. შთაბეჭდილება 
ისეთია, თითქოს ეს ფიგურები ოსტატის მიერ კი არა, შეგირდის ხელიო 
იყოს შესრულებული. აქ არ ჩანს ის პლასტიკური ნახატი, რომლითაც 
ამავე სცენის მთავარი პერსონაჟი იყო გამორჩეული. მეტიც – მოძრაობა 
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შებოჭილია, ფორმა სრულიად ბრტყელი და გაუმართავი, ჭარბად 

დეტალი'სებული. გაუგებარია, თუ როგორ ხდება, რომ ერთ-ერთ განბანეელ 
ქალთან ხელები ხასგასმულად გრძელია, თითქოს საგანგებოდ დაგრძელე- 

ბული. მეორესთან პირიქით - შესამჩჩევად მოკლეა, სხეულს უმარჯვოდ 
მორგებ'ული. მათი სამოსის საერთო სასეც, შესრულების ხასიათ“სე რომ 
არაფერი ვოქვათ, ამავე სცენის მთავარი პერსონაჟის ჩაცმულობისგან 
განსხვავებულ იერს ატარებს. ღმრთისმშობლის კაბაც და მოსასხამიც 
სადაა. ერთიანი ფერადოვანი ლაქით მსუბუქად დაფერილი, აქ კი – 
ზოგან ხალხური ქსოვილისებრ არის პატარ-პატარა ჯვარედინი ხაზსებითა 
და წერტილებით უსწორმასწოროდ მოჩითული, სოგან კი მკვეთრი გრაფი- 
კული ხაზებით სქემატურად დანაწევრებული. 

ამ შემთხვევაში უცნაურად შეიძლება მოგეეჩვენოს მსოლოდ ის, სცენის 
მთავარ პერსონაჟთან შედარებით, „განბანეის” სცენაში მონაწილე ფიგურები 
განსხვავებულად, ოსტატობის დაბალ საშემსრულებლო დონე“სე რომ არიან 
წარმოდგენილნი, თორემ ისე, თუ ამ სამი ფიგურისგან შემდგარ ჯგუფს 
დამოუკიდებლად განვიხილავთ, მაშინ მისი ანალოგიები არც თუ ძნელი 
დასაძებნი იქნება ჩვენივე წრის, XVI საუკუნის ძეგლებში. ჩვილის განბანვის 
ეპიზოდი თითქმის ასევეა ასახული წითელხეეის მხატვრობაში, განბანველ 
ქალს ჭალაშიც ასევე შუაში, კალთებს შორის ყავს ჩვილი მოქცეული, 
ხოლო ქორეთის მოხატულობის „განბანვის”» სცენაში მონაწილე ერთ- 
ერთი პერსონაჟი (შებოჭილი მოძრაობა იქნება ეს, დგომის თავისებური 
მანერა თუ წინ გაწვდილი ხელის დამახასიათებელი ჟესტი) ისეთიეეა, 
როგორსაც ჩვენს მოხატულობაში ვხედავთ. რაც შეეხება ჯვარედინხაზებიან 
სახის სამოსს, რომელიც ხალხურ ქსოეილს მოგვაგონებს, ეს ხომ ფართოდ 
არის გავრცელებული განსახილველი ყაიდის თითქმის ყველა ძეგლის 
მოხატულობაში. „შობის კომპოსიციაში ჩართული განბანვის მომცრო 
სცენა ჩვენივე ეკლესიის ამ ნაეის მომხატველის ნახელაეი რომ არ არის, 
ეს გარკვევით ჩანს. ჩანს ისიც. რომ ეს სცენაც ამავე XVI საუკუნისაა, 
ეკლესიის ხელმეორედ მოხატვის დროისა (იქნებ, როგორც "სემოთ ითქვა, 
მომხატეელის შეგირდის შესრულებულიც). 

ამგვარი რამ - ერთ კომპოსიციაში, უფრო სწორად კი, ერთ ხატში 
ორი ჟყრთმანეთისაგან საკმაოდ მკეეთრად განსხვავებული მხატვრული 
ღირსების გამოსახულებათა თანაარსებობა, შეუძლებელი იქნებოდა 
ქართული კედლის მხტერობის უკეთეს პერიოდში. როგორც ჩანს, აქაც 
იკვეთება გეიანი ხანის ამ ყაიდის ფერწერულ ძეგლთა კიდეე ერთი 
დამახასიათებელი თავისებურება – გამოსახულების ხელოსნური მხარე, 
გაწაფული ოსტატობა არ მიიჩნეეა იმ ღირსებად, რომელიც ხატის 
ფასეულობას რამდენადმე მაინც განაპირობებს (აქ ხომ განმსასღვრელია 
ხატის შინაარსისმიერი, ასრობრიეი მხარე და არა წმინდა ფორმისეულ- 
ესთეტიკური) ალბათ, ამის გამო გახდა დასაშვები ერთ სცენაში ასე 
მკეეთრად განსხვავებელი საშემსრულებლო დონის ოსტატების ნახელაეთა 
თანაარსებობა. 

იგივე ჩვენი მოხატულობის საუფლო ციკლის სხვა სცნებშიც აშკარავ- 
დება, ოღონდ ახლა უფრო დამახასიათებლად წარმოჩინდება ეკლესიის 
ხელმეორედ მომხატველის მხატერული ბუნება, ხედეის თავისებურება, 
ხატვის მისეული მანერა. 
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საუფლო ციკლის მომდევნო სცენები - ჯერ „მირქმა”, შემდეგ „ნათლის- 
ღება” - გეიანა დროის მხატვრობაში თუმც ფართოდ გავრცელებულ, 
მაგრამ განსახილველი წრის ძეგლთაგან განსხეაეებულ იკონოგრაფიულ 
სქემას გვთავაზობენ. „მირქმის" კომპოსიციაში განსხვავებული ისაა, რომ 
მის ფონად სალხინობელია გამოყენებული (და არა ტაძარი). და, რაც 
მთავარია, ჩვილი სვიმეონს უჭირავს და არა ღმრთისმშობელს სვიმე- 
ონისთვის გადასაცემად (ე.ი. ღმრთისმოვლენისა და მსხვერპლის თანმყოფ 
იდეათაგან, რომელიც „მირქმის” სცენაშია გაცხადებული, მახეილი 
გადატანილია მაცხოვრის როგორც ძე ღეთისას მოვლინებაზე). რაც შეეხება 
„ნათლისღების” კომპო“სიციას, ის მდინარე იორდანეს განსახიერებასაც 
მოიცავს, რომელიც ასეეე არ დასტურდება არც ერთ ჩვენს ძეგლზე. 
ორივე სცენის ამ სახის იკონოგრაფია ჩვენი წრის ძეგლებისთვის თუმცა 
არ არის დამახასიათებელი, მაგრამ საკმაოდ ფართოდ გავრცელებუ ლია 

ქართული კედლის მხატვრობის სხვადასხვა რიგის ნიმუშებში (ზენობანში, 
კისორეთში, აჭში). ჩვენი წრის ძეგლებისთვის არადამახასიათებელია ისიც, 
რომ ანა წინასწარმეტყველის გრაგნილზე მოცემულია ორენოვანი წ არწერა; 

როგორც ქართული ისე ბერძნული (სხვა საქმეა, რომ ბერძნულ წარწე რაზე 
იმდენი შეცდომაა რომ ის ჩევნს ოსტატს დაწერილი კი არა, გაუცნობი- 
ერებლად უნდა ჰქონდეს მექანიკურად გადმოხატული)?, 

ჩვენსაეე ნიდაგსე დამკვიდრებულ პალეოლოგოსურ ნიმუშთ 
იქნებ, ამ ორი სცენის საერთო მხატერული სახითაც ჩნდებოდეს, მაგრამ 

ეს გავლენა, თუ დაეუკვირდებით, მაინც უფრო ზოგადი ხასიათისაა 
ეიდრე არსებითად, ძირეულად გამოვლენილი. ამის დამადასტურებელია 
ხსენებულ კომპოსიციათა სრული სიმარტიეე, მათი სრული სიბრტყოვანება 
წერის ხაზოეანი მანერა, მჭერეტელთან ახლოს მდგომ ფიგურათა ხაზ 
გასმულად დიდი ზომები, ტიპაჟიც კი. 

ეს, უფრო კონკრეტულად, ასე წარმოგვიდგება. 

ა გავლენა, 

4. სღეის გამოსახულება სიმბოლურად მიანიშნებს ებრაელთა მი 

სღვასე სასწაულებრიე გადასელას, რომელიც, თავის მხრიე, 
ტრადიციით, ნათლისღების წინასწარუწყებად არის მიჩნეული (4 
სღეა ახალი აღთქმის იორდანესთან არის დაკავშირებული). ,,% 
და ივლტოდა, და იორდანე უკუნიქცა მართლუკუნ': ფსალმუნი დავითისი, 113, 3 

5. გრაგნილის შვიდსტრიქონიანი წარწერის შედა სამი სტრიქონი ს სსომფაა. 

რულია, სადაც მკაფიოდ, უშეცდომოდ იკითხება: „მეუ//ფეო; უ//ფალო”, ბერძნუ · 
წარწერა მეოთხე სტრიქონიდან იწყება, რომლის პირეელი სიტყეაც მონოგრამის 
სახით გადმოიცემა: „მერ” ანუ „მეტერ” – დედა. შემდეგი სიტყვის დასაწყისი ორი 
ასო ბერძნულად სწერია – „თე”, მომდეენო ორი კი უცნაური მოხასულობის 

ასოებით, რომელთაგან ერთ – ერთში ასომთავრულის ე მერეე შეიძლება ამოვი- 

ცნოთ, ბერძნულის არცოდნა იმითაც ჩანს, რომ ოსტატი ყურადღებას არ ა ცეეს 
ბერძნული ანბანის მოკლე და გრძელ ე-ს შორის არსებულ განსხვავებას; არ ის 
იცის, თუ როგორ იკითხება ბერძნული უ. შემდეგი სიტყეაც მონოგრამის სახით 

გადმოიცემა: „ხრისტოს”. ბოლო ორი სტრიქონის ასოთა ამოკითხვა არ ხერხდება 
არც ქართულად და არც ბერძნულად. ირკვევა, რომ ჩვენი ოსტატი სწორად წერს 
იმ ორ მონოგრამას („მეტერ”, „ხრისტოს”), რომელიც ვისუალურად არის მის 
ხსოვნას შემორჩენილი. ბერძნული ტექსტის ყველა დანარჩენ ასო-ნიშანს 
როგორც ჩანს, მხოლოდ იხატაეს რომელიღაც სანიმუშო მასალიდან. 

ერ წითე 

ქრისტიანული 

ეელი აღთქმის 
ღუამან იხილა 

კი,



ორივე სცენა გაშლილია ფრონტალურად, რაც სრულად შეესატყვისება 
ამ კომპოსიციათა სრულ სიბრტყოვანებას; ორივეგან მეტ-ნაკლებად გამახვი- 
ლებულია ცენტრი და ფრთებიც წონასწორობაშია მოქცეული. ძირითადი 
კომპოზიციური მახვილები ორიეე სცენისა ასევე მარტიეად, თუმცა მკაფიო 
ტექტონიკით არის მოცემული. ეს კი, ამ შედარებით დაგრძელებული 
პროპორციების მქონე ფიგურებს გარკვეულ თვისებებს ანიჯებს: სიმყარესა 

და მნიშენელოვნებას, თავისებურ კეთილშობილებას - ჩვენ კი, მჭერეტელთ, 
იმის საშუალებას გეაძლევს, რომ ნათლად აღვიქვათ ყოველი მათგანი, 
სცენაში მონაწილე ყოველი პერსონაჟი. 

წონასწორობის მომენტის შეტანით კომპოზიციაში შექმნილია მშვიდი, 

უდრტვინველი განწყობილება, თუმცა მონოტონურობის გარეშე. ,,მირქმის” 
ორ ფრთად გაყოფილ კომპოზიციაში ფიგურების რაოდენობა, მართალია, 
არათანაბარია, მაგრამ ამით წონასწორობა როდი ირღეეეა: თუ მარცხნივ 
მოცემული ორფიგურიანი ჯგუფი (სეიმეონისკენ ხელგაწვდილი ღმრთისმშო- 
ბელი და მტრედის ორი ხუნდით გამოსახული იოსები) შესამჩნევი ინტე- 
რვალით არის წარმოდგენილი, მარჯვენა, სადაც სამი ფიგურაა მოცემული 
(სვიმეონი მკერდთნ მირქმული იესუთი და ანა წინასწრმეტყველი) უკეე 
მჭიდროდ, თითქმის უინტერეალოდ. ამიტომაც თანაბრად და, რაც მთავარია, 
არაერთფეროვნად იკითხება კომპოზიციის ორივე ფრთა. რაც შეეხება 
კომპოზიციის ცენტრალურ ვერტიკალს, ის არა მარტო ამ ორ ჯგუფად 
გაყოფილ ფიგურათა შორის მოქცეული ინტერვალით არის გამახეილებული, 
არამედ თაღოვანი სალხინებელითა და სუსტად შუაში დაშვებული „ვე- 
ლუმის” მოტივით - იმითაც, ფიგურები მზერით, ხელებისა თუ სხეულის 
„მოძრაობით” ერთმანეთისკენ, ე.ი. ცენტრისკენ რომ მიემართებიან. 

„ნათლისღებაში” კომპოზიციის ცენტრალური ღერძი, ჩვეულებისამებრ, 
უფრო მკვეთრად გამოიყოფა: კონუსისებრ შეკრული მდინარის ფართო 
ზოლით, მაცხოერის ტანმაღალი ფიგურითა და მის თავს ზემოთ გარდა- 
მოსული მტრედის გამოსახულებით. კომპოზსიციის მარჯვენა ფრთაზე მზე- 
რით ცენტრისკენ მიმართულ, ერთმანეთთან მჭიდროდ მდგომ ორ ანგელოზს 
მარცხენა ფრთაზეც სცენის ორი პერსონაჟი უპირისპირდება, მაგრამ 
ესენი როდი არიან ასე ერთფეროვნად, ასეთი მარტივი რიტმული მონაცელე- 
ობით გამოსახული. ანგელოზთა საპირისპიროდ მდგომი ნათლისმცემელი 
იმდენად მასშტაბურია, რომ ზომით თითქმის ორიეეს უტოლდება. აქეე, 
კომპოზიციის მარცხენა ფრთის გასაძლიერებლად, ამ სცენის თითქმის 
აუცილებელი იკონოგრაფიული დეტალი, ნაჯახჩარჭობილი ხის სილუეტიც 
ჩნდება ოდნავი ინტერვალით, რომელიც ერთიან ბუჩქისებრ გუნდად 
შეკრული ფოთლებითაა დამძიმებული. ნათლისმცემელი ქრისტესკენ ისეა 
გადაზსნექილი, რომ ხელებით ეხება მის ჯ,კრულ შარავანდს. ჩნდება სემოდან 
ქვემოთ მიმართული მოძრაობა, რომელაც ქრისტეს გაწვდილი ხელებით 
მარცხენა კუთხისკენ, მდინარე იორდანეს განსახიერებაზე გადაინაცელებს, 
რათა შემდეგ სცენის ამ პერსონაჟის მკვეთრი მოძრაობით და ზემოთ 
მიმართული მზერით უკანვე დაბრუნდეს. ასე რომ, კომპოზიციის ზემო 
მხრიდან განვითარებული მოძრაობა ახლა უკვე ქვემოდან ზემოთაა მიმართ- 
ული. ერთფეროვნება, რომელიც ამგვარად აგებული კომპოზიციისთვის 
იყო მოსალოდნელი, აქაც მარტივი ხერხით არის დაძლეული და მრავალ- 
ფიგურიანი კომპოზიციაც ბუნებრივად შეკრული. 
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ნახატი და ფერადოვნება ამ ორივე სცენისა ისეთიეე მარტივია, როგორც 
კომპოსიციის საერთო წყობა. მსუბუქ ფენად დაფერილ სიბრტყეზე 

თავიდანეე გამორჩეულად იკითხება თავდაპირველი ნახატის კონტურული 
მონახასი. კონტური ყველგან მუქი აგურისფერია, ყველგან მკვეთრად, ამ 
ყაიდის ძეგლთათვის ნაკლებდამახასიათებლად, შედარებით ოსტატურად 
შემოწერს ფორმას. იგივე შიდა ნახატსეც ჩანს. სიმკეეთრეს არც ეს 
ხაზებია მოკლებული, მაგრამ ეს მოკლე-მოკლე, ახლა უკვე ბაცი აგურის- 
ფერი ხასები ნაკლებად ხისტი და მეტად მოქნილია. ამგვარ ხაზთა წყება 
ყველასე უკეთ ზოგიერთი პერსონაჟის თმა-წეერის ხატეისას ჩანს. მოხუ- 
ცებთან - იოსებთან და სვიმეონთან – თმა-წვერი მხოლოდ ერთიანი 
მოწითალო ოქრით როდია დაფერილი, როგორც სცენის ახალგაზრდა 
პერსონაჟებთან - ქრისტესთან, ნათლისმცემელთან, ანგელოზებთან, არამედ 
ლალი მონასმით შესრულებული მოკლე-მოკლე ტალღისებრი ხაზებით. 
ჩვენი ოსტატი აქ იმ მარტივ, ოღონდ იმ საესებით ერთიანი ხასიათის 

სასოვან რიტმს მიმართავს, რომლითაც ეს სცენებია თავისებურად 
გამთლიანებული. 

ფორმა ყველგან უკიდურესად ბრტყელია. სეიმეონი ერთადერთი 
პერსონაჟია ამ ორივე სცენისა, რომლის სამოსზეც ნაოჯთა აღმჩიშვნელი, 
საკმაოდ მოქნილი ხაზებიც ჩნდება შესამჩნევი სიჭარბით და სხვადასხვა 
ზომისა და ფორმის თეთრას მსუბუქი ლაქებიც, მაგრამ ეს ისე სქემატურად 

არის შესრულებული, რომ შეუძლებელი ხდება სიბრტყის დაძლეეა. სხვა 
შემთხვევებში, რატომღაც, არც ეს ხერხია გამოყენებული და სცენაშიც 
ამა თუ იმ პერსონაჟთა სამოსის შიდა ნახატით თითქმის დაუმუშავებელი 
ფერადოვანი სიბრტყეები იკითხება მხოლოდ. 

ეს ასეა ქრისტეს შიშველ ფიგურაზეც, სადაც, აქა-იქ, თუმცა ჩნდება 
შიდა ნახატის რამდენიმე ხაზი, მაგრამ ეს ხაზები არა მარტო მკრთალია, 
არა მარტო შორი-შორ დატანილი, არამედ ფორმასაც ისე პირობითად 
მიყოლებული, რომ საბოლოოდ მაინც ერთიანად იძალებს მკვეთრად 
შემოწერილ აგურისფერ კონტურში მოქცეული, მოვარდისფრო-აგურის- 
ფერის გაღიავებული ლაქით ერთიანად დაფერილი სხეულის სიბრტყითი 
ორმა. 

8 კამარის სამხრეთი ქანობის ამ ორ დამამთავრებელ სცენაში არც 

სახეებია დამუშავებული. ანა წინასწარმეტყველი ერთადერთი პერსონაჟია 
ამ მრავალფიგურიანი სცენებისა, რომლის სახეზეც კარნაციის მკრთალი 
მოწითალო ლაქა იკითხება. ყველა სხეასთან მხოლოდ სახის ნაწილებია 

აგურისფერის შესამინევად მკვეთრი ხაზებით აღნიშნული: ოდნავ დაგრძე- 
ლებული ოვალი, ოდნავ გადიდებული თეალების ნუშისებრი ჯრილი, 
მოკლედ მორკალული წარბები, პატარა ცხვირი და მოკლე-მოკლე ბაგეები. 
ჩეენი წრის ყველა სხვა ძეგლისგან განსხვავებით, აქ არც ნაოჭთა 
აღმნიშვნელი ორი-სამი ტალღისებრი ხაზი ჩნდება ფუბლსა ღა ყელზე, 

არც სამკუთხა ჩრდილები თვალის უპეებთან და არც ცხვი ი ”ა M. 

ლოებაზე დაკრული მოთეთრო ლაქა (აქ არაფერს ეამბობთ ა ავე მაშ ფრა 

პირექლადი ფენის მოხატულობაზე, რომელიც, როგორც აეეე რსონა თა 
ჩვენი ოსტატისთვის. შემორჩენილ სცენებში გამოყვანილ, შად, მაგრამ 

სახეები ყველგან, მოგეიანო გადაწერის გამო, მართალი> შ ე 

მაინც მრავალშრიანი წერის ტექნიკითაა შესრულებული- 
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ასე უბრალოდ, სახვითად სრულიად მარტივად შესრულებული სახეები, 
არსებითად, მართალია, ერთ ტიპად შეიძლება გაერთიანდნენ, მაგრამ ამ 
ერთი ტიპის ფარგლებშიც უმცირესი ნიუანსის შეცვლით ნაპოვნია სცენის 
ამა თუ იმ პერსონაჟისთვის დამახასიათებელი რაღაც თავისებურება. ეს 
ყველაზე მეტად მსერაზე ითქმის, რომელშიც კონკრეტული მომენტის 
სიცოცხლეა თაემოყრილი. ღმრთისმშობელისა და ანა წინასწარმეტყეელის 
ერთი შეხედვით თითქოსდა ერთგვაროვანი სახეები, დაკვირვებისას ერთ- 
გეაროვანი სულაც არ არის. ღმრთისმშობლის მომცრო ზომის სახის 
ოვალი და ლაკონიურად მონიშნული სახის ნაწილები სიმშეიდესა და 
მორჩილებას გამოხატავას. ანა წინასწარმეტყველთან უფრო მკეეთრი 
ინდივიდუალური ხასიათია გამჟღავნებული (სახე ოდნაე ასიმეტრიულია, 
კარნაციის აღმნიშენელი მოწითალო ლაქა თითქოს განგებ ქვემოთაა 
დაწეული, რის გამოც დაძრულია სახის ნაკეთები, ცხვირი შესამჩნევად 
დაგრძელებულია და მისი დაბოლოებაც სახასიათოდ მოკაუჯებული). 
ბუნებრივია, რომ მომხატველი-ოსტატის განსაკუთრებული დამოკიდებულება 
ყეელაზე მეტად ,„,მირქმის” სცენის მთავარ პერსონაჟთან – სეიმეონთან 
ჩანდეს. შედარებით მოძრავია მზადყოფნის გამომხატველი მისი ფიგურა: 
მჭერეტელთან ახლოს მდგომს, ნაბიჯი აქეს წინ გადადგმული. სახის 
ნაწილები გამოყვანილია სქელი, გაცილებით მკვეთრი ხაზებით. მოხუცის 
თვალის ჭრილი ფართოა, თეალები ოდნავ შსეაწეული და მსერაც 
შედარებით განყენებული. თუ ,,მირქმის” სცენის პერსონაჟებთან, შესამჩნევი 
გადახრის მიუხედაეად, მაინც ვცნობთ ტრადიციულ იკონოგრაფიულ ტისას, 
„ნათლისღების” ორ ანგელოზთან ეს სრულიადაც არ არის ასე. აქ, შეიძ- 
ლება ითქეას, თითქმის მთლიანად დაშლილია ყოეელგეარი იკონოგრაფი- 
ული ტიპი და ანგელოზებიც ისეთი გამომეტყველებით ესწრებინ სცენას, 
როგორც სოფლის უბრალო ლამაზმანები. იგივე შეიძლება ითქვას იორ- 
დანეს განსახიერებაზეც – განსახილველი ყაიდის ძეგლებში გამოყვანილ 
ქტიტორთა მსგავსად, აპრეხილი ულვაშებითა და მეტყველი მსერით 
გამოსახულ შუახნის მამაკაცზე. ამ ფიგურაზე დაკეირვებისთანავე ვხედე- 
ბით, თუ რა ძირეულად განუდგა ჩვენი ოსტატი ამავე დროის ოფიციალური 
რიგის (როგორც აღმოსავლეთ, ისე დასაცკლეთ-ქართულ) ძეგლთა სანიმუშო 
სქემებს. ყველა ამ ძეგლ“სე მდინარე იორდანეს ხომ ერთი ან ორი ფიგურა 
განასახიერებს და ყველგან – სახის ტიპჰითაც, ფიგურის მოძრაობითაც, 
სხეულის დამუშავებითაც – ადეილად შეეიგრძნობთ ელინისტური ტრა- 
დიციების შორეულ გამოძახილს. 

ხალხურ ნიმუშებზე დახელოვნებული ოსტატის მხატერული ხედვა, 
ამავე მოხატულობის პირველადი, XIII საუკუნის დროინდელი ფენისადმი 
მორჩილების მიუხედავად, მრავლად აშკარად საგრძნობია. მეტიც, საბოლოო 
მხატვრული სახე სწორედ ამგვარი ხედეითაა განსა'სღვრული. ეს ასეა 
თუნდაც იმიტომ, რომ ჩვენი მოხატულობის ამ ორ საუფლო სცენაში 
ადვილად ვცნობთ იმ დამახასიათებელ მხატერულ სურათს, რომელიც 
XVI საუკუნის ერთი გარკეეული ჯგუფის იეგლთათეის არის დამახასი- 
ათებელი. ეს სრულიად სიბრტყითად მოწოდებული, გაუბრალოებული 
ნახატით როდი ჩანს მხოლოდ, არამედ საუფლო სცენებში გამოყვანილ 
პერსონაჟთა დახასიათებითაც, იმ, ერთი შეხედვით, თითქოსდა უმნიშვნელო 
დეტალითაც, როგორიცაა ჩვილი იესუს სამოსის ორნამენტული სახე: აქ 
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ჩვენი ოსტატი ქრისტეს მარადიულობის აღსანიშნავად სიმბოლურ ჯვრებს 
კი არ გამოსახავს, არამედ მუდმივი ბრუნვის აღმნიშენელ მზის ნიშნებს, 
რომლებიც ხშირია ხალხურ ორნამენტსე – რელიეფებსა თუ ხეზე 
კეეთილობაზე, მრავალ გამოყენებით საგანზე. 

„ჩათლისღება” რომ კამარის სამხრეთი ფერდის მოხატულობის ბოლო 
სცენაა, ეს ზემოთაც ითქვა. ითქვა ისიც, რომ საუფლო ციკლი ისტორიული 
თანმიმდევრობით დასავლეთით გადაინაცელებს, სადაც პირველადი 
მხატვრობის ფრაგმენტული კომპოზიცია – „ფერისცვალებაა” შემორჩენილი. 
ეს სცენა, შედარებით სხეაგვარი სტილური ნიშნების გამო, შედარებით 
სხვაგვარ მსჯელობას მოითხოვს და მისი განხილეა ჩეენი თხრობის 
დასასრულს ამიტომაცაა გამართლებული. 

რაც შეეხება გეიანა მხატერობიდან შემორჩენილ მომდევნო სცენას, 
„ლასარეს აღდგინების” მომცველ მრავალფიგურიან კომპოზიციას, ის, 
ტრადიციისამებრ, კამარის ჩრდილოეთი ქაჩობის პირველსავე რეგისტრზე, 
„ფერისცვალებისა” და „იერუსალემად შესელის” სცენებს შორის არის 
მოქცეული. ეს შედარებით მძაფრად, მეტყეელად მოთხრობილი სცენა, 
შეიძლება ითქეას, ერთი საუკეთესოა მღვიმევის დარბაზის ამ გვიანა 
დროის მოხატულობაში. 

სცენის იკონოგრაფია, მიუხედავად იმისა, რომ არ შეიცაეს რაიმე 
განსაკუთრებულს, მაინც უჩვეულოდ გამოიყურება. კედლის მხატვრობის 
მრავალგვარ ნიმუშებში მართლაც იშვიათია ამ სიუჟეტის ამსახველი 
ისეთი სცენა, რომელიც ასე შეკრული სახით იყოს წარმოდგენილი (უფრო 
ხშირად ხომ ფრონტალურად გაშლილი რაიმე ვარიაციული სახეცვლილება 
გეხვდება აღდგინების სცენისა). ოსტატი სრულად გადმოსცემს ამ ეპისოდის 
ყეელა პერსონაჟს – არა მხოლოდ მოციქულებით გარშემორტყმულ 
მაცხოვარსა და ლაზარეს, მართას და მარიამს, ,„ჰურიანთა” ჯგუფს, 
სახელოაფარებულ ყმაწვილს თუ ლოდის მტვირთველს, არამედ ჰურიანთა 
ჯგუფში გამორჩეულ ქლამინდიან მოხუცს?, ლაზარესკენ ხელგაწედილ 
შუახნის მამაკაცს და იმ ახალგასრდას, რომელიც ლოდის მტეირთეელს 
ეხმარება”. ჩეენს კედლის მხატერობაში, ჭედურსა თუ ფერწერულ ხატებზე 
იშვიათია ამ სცენის ამსახეელი კომპოზიცია, სადაც პერსონაჟთა ასეთი 
სიმრაელეა: ბიზანტიური წრის ძეგლთაგან ეს ასეა მისტრის პანტანასისა 
და პერიბლეპტოსის ეკლესიათა მხატვრობაშიზ, ჩვენთან კი მესტიის. XIII 
საუკუნის ფერწერულ ხატშე”. დამახასიათებელია, რომ ჩეენი სცენა, თუნდაც 
ასე შორეულად, ქართული მხატვრობის ისევ იმ ნიმუშს რომ უახლოედება, 
რომელიც XIII საუკუნით თარიღდება – სწორედ იმ პერიოდის შემოქმედებას, 
როცა მღეიმევის ეკლესია თავდაპირველად მოიხატა. ხსენებულ ხატთან 

6. ნინო ბარდაველიიძიის მოსასრებით, „აღდგინების” სცენის ეს პერსონაჟი 
(რომელიც უბისის მოხატულობაშიც ჩანს) იესუ ქრისტესა და ლაზარეს მეგობარი 

სიმონ კეთროეანი უნდა იყოს. იხ. მისი სადიპლომო ნაშრომი. 
7. სარკოფაგის ხუფის ორი მტვირთეელი ტიმოთესუბნის მოხატულობაშიც 

ჩანს. 
8. C,. MIIICL, IIრCხიIლხ05 .,. ტაბ. 228. 

9. ამ ხატის ფერადი ფოტორეპროდუქცია იხ. ეეგ. დერლემენკოსა და ედ. 
ბიბილაშეილის ფოტოალბომში: სეანეთის ცის ქეეშ, 1933. 
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ჩვენი სცენა ანალოგიას იმითაც ამჟღაენებს, რომ ორივეგან მხილოდ 
ქრისტე და ლაზარეა შარავანდმოსილი. სხვა მხრიე აქ სრული სხვაობაა. 
ეს გასაგებია: მღვიმევისეული სცენა მხოლოდ გეიანი დროით კი არა, 
არამედ ხალხურ ნიმუშებზე დახელოვნებული ოსტატის მხატერული 
ხედეითაც არის აღბეჭდილი. 

ქეერტიკალურ მონაკვეთზე გაშლილი სცენა „ლაზარეს აღდგინებისა" 
მაყურებელთან ახლო ხედით მოტანილი, მჭიდროდ შეკრული, კომპაქტურად 
აგებული კომპოზიციაა. ისიც შეიძლება ითქვას, ეს მრავალფიგურიანი 
კომპოზიცია სხეადასხვაგვარი გამოსახულებებით – ფიგურებითა თუ 
ფართო ასომთავრული წარწერით („ლაზარ/ეს/ /აღ/დგინება”) ახლა უკვე 
უკიდურესად რომ არის დატეირთული. მთავარი პერსონაჟი, კომპოზიციის 
მარცხენა კუთხეში მდგომი მაცხოვარი, მრავალი ფორმალური ხერხით 
(მისი წინმდგომი ფიგურის შედარებით მეტად გასრდილი ზომები იქნება 
ეს. გაწვდილი ხელის ჟესტი თუ მოსრდილი შარავანდის მოყვითალო 
ლაქა). მართალია, მეტ – ნაკლებად გამოყოფილია მისკენ მიმართულ 
მოციქულთა მჭიდროდ შეკრული ჯგუფიდან, მაგრამ ისე არა, რომ 
მთლიანად იპყრობდეს ჩეენს ყურადღებას. თითქოსდა გამოყოფილია 
ლაზარეც (ფიგურის ხაზგასმული ვერტიკალით, მონაცრისფრო ფერადოე- 
ნებითა და სარკოფაგის ფრონტონისებრი დაბოლოებით), მაგრამ არც თუ 
მკაფიოდ, რადგან, ჯერ ერთი, სარკოფაგია ისე მონიშნული, რომ გვერდით 
გამოსახულ ნაგებობას შეერწყას და მეორე, მის ფიგურასთან ისე მჭიდროდ 
დგას „ჰურიანთა” ჯგუფი, რომ საბოლოოდ, სცენის ეს მთავარი პერსონაჟიც 

მათთან ერთად აღიქმება. აქ თითქმის ისე, როგორც უბისას მოხატულობის 
ამაეე სიუჟეტის მომცველ სცენაში, უგულებელყოფილია ამ კომპოზიციის 
მთავარი მახასიათებელი – ინტერვალი შუანა ნაწილში: მაცხოერის ფეხებ- 
თან დავარდნილი დების ფიგურებს თითქოს ამიტომაც აქვთ დაკარგული 
კომპოზიციური ფუნქცია. მღვიმევის „ლაზარეს აღდგინების” სცენაში უფრო 
მეტად მასში მონაწილე პერსონაჟთა ერთიანი მასა მოქმედებს, სადაც 
იდეურად მთავარი, არსებითი მხოლოდ ნაკლებად, ზ%სომების უმნიშენელო 
შეცვლით თუ არის გამახვილებული. 

ხსენებული სცენა რიგი იკონოგრაფიული ნიშნით (ლაზარეს მეგობრის 
გამოსახულება იქნება ეს, სარკოფაგის ხუფის ორი მზიდველი, ბეთანია 
ქალაქის აღმნიშენელი ნაგებობის მონიშენა, ისე, რომ ეს ნაგებობა სარ- 
კოფაგთან იყოს შერწყმული, ინტერვალის უარყოფა კომპოზიციის შუანა 
ნაწილში და სხეა), მართალია, გეახსენებს ჩვენი ხელოვნების XIII-XIV 
საუკუნეთა ძეგლებს (ტიმოთესუბანს, მესტიის ფერწერულ ხატს, უბისას), 
მაგრამ ისე არა, რომ რომელიმე მათგანი ზუსტ პარალელად გამოდგეს. 
ამ სცენის ზუსტი პარალელის დაძებნა იმიტომაცაა გაძნელებული, რომ 
ჩვენს ოსტატს მისივე კომპოზიცია სხეადასხვა რედაქციათა თავისუფალ 
შერჩევა-შეჯერება-გადამუშავების გზით უნდა ჰქონდეს გაასრებული. ამის 
მიზეზი, იქნებ, ისაა, რო8 ოსტატი, ახლა უკეე, კი არ განაახლებს ძველიდან 
შემორჩენილ სცენას (როგორც, მაგ., „ხარებას”), არამედ კონკრეტული 
სანიმუშო მასალის გარეშე, მხოლოდ ზოგადად ცდილობს ძველის აღდგენას 
ისე, რომ შეინარჩუნოს ეკლესიის თაჩადროული მხატერობისთვის დამახასი- 
ათებელი შემოქმედებითი სწრაფეა. ამიტომაცაა ეს სცენა ასე თავისებური 
მოგვიანო დროის მოხატულობათა შორის. 
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ჩვენი ოსტატის თავისებურება უფრო მეტად გამოსახულებათა შესრულე- 
ბისას ჩანს. ფიგურების პროპორციები გაუმართავია: ყველა ტანდაბალია 

და თავებიც ყველას შესამჩნეეად დიდი აქეს (ამ მხრივაც ძირეულად 
განსხვავდებიან ისინი ამავე დროის ჩეენივე ოფიციალური რიგის ძეგლებში 

გამოყვანილ პერსონაჟთაგან). ამ არცთუ სწორად აგებულ ფიგურებს ჩვენი 

ოსტატი ყველგან მეტყველად, პლასტიკურად დამაჯერებლად გადმოსცემს 
(ამ კონტექსტში სამაგალითოა ქრისტეს ფიგურა – განსაკუთრებით მისი 
ხელის მეტყველი ჟესტი). ყოველი ფიგურა მასშტაბურია, ყეელა მსხეილი 
ხედით გამოსახული (ეს ხომ ამ ყაიდის ყველა სხვა ძეგლშიც ასე იყო). 
მონუმენტურობაზე სიტყვის ჩამოგდება, მართალია. გაუმართლებელია (სხვა 
რომ არა იყოს რა, აქ ხომ თაეად «ფორმაა დანაწევრებული). მაგრაშ 

აღდგომის წინასწარუწყების მნიშენელოენება ამ მჭიდროდ შეკრული 
კომპოზიციის კომპაქტურობით, მასშტაბური ფიგურების მწყობრი ვერტიკა- 
ლებით, თუმც განსხვავებულ მოძრაობაში გამოსახულ, მაგრამ ყველგან 
ერთიანი (ოღონდ დიფერენცირებული) განწყობილების მქონე მათი სახეებით 
თითქოს საგანგებოდ არის წარმოჩენილი. 

პირველივე შთაბეჭდილებით ცხადია, გამოსახეის ხერხების სიმარტივე 
სახეთა ემოციურ გამომსახველობას რომაა შერწყმული. საკვირეელია 
სახეთა წერის ერთიანი (ყოველი სახისთეის ზოგადი) მანერა, თანაც 
ასეთი უბრალო, გულუბრყვილო, პირობითიც კი, ყოველი პერსონაჟის 
თავისებურად დახასიათების საშუალებას რომ იძლეეა. 

სახეს არც თუ დენადი, ზოგან აშკარად მოუხეშავი, მაგრამ ყეელგან 
გარკვეფლად მეტყველი ხაზი შემოსაზღერავს. ასეთი კონტურით გამოყეა- 
ნილი სახე სილამაზის რომელიმე „იდეალის'' მიხედვით როდია აღბეჭდილი, 
ხელოვნურად გაკეთილშობილებული, დახვეწილი. ერთადერთი აუცილებ- 
ლობა, თუ შეიძლება ითქეას, გამოსახულ პერსონაჟთა „განამდვილებაა”. 
ეს სინამდვილე კი თავისებურია, ნაუყელებად ტრადიციული. ამ ყაიდის 
ძეგლთათვის საერთოდ დამახასიათებელი, ხალხურ ნიმუშებზე დახელოენე- 
ბულ ოსტატთა სახეითი ხერხების ერთობლიობა, რომელიც გულუბრყვილო 
უბრალოებად ან, იქნებ, მეტად თაეისებურად გამოელენილ სიწრფელედ 
შეიძლება დახასიათდეს, თავისი ძირითადი ნიშნით – გამოსახვის საშუალე- 
ბათა სიძუნწით ისეთ სინამდვილეს გვთავაზობს, რომელშიც გამოსახულება 
ცოცხალია, მაგრამ არა ხელშესახები; პიროენული, მაგრამ არა ზედმიწეე- 
ნით დახასიათებული. ყოეელი პერსონაჟის სახეზე მთავარი, არსებითი, 
განწყობილებისმიერი თუმც მეტად 'უბრალოდ არის აღბეჭდილი, სახვითად 
მარტივად დახასიათებული, მაგრამ ყველგან ისე, რომ ჩეენ, მჭვრეტელთ, 
აღარ გეებადება დამატებითი კითხეა. 

სახის წერის მანერის უფრო კონკრეტული აღწერით, იქნებ, ნათელი 
გახდეს სახეითი საშუალებების ასე ძუნწად გამოყენებით თუ როგორ 
მიიღწევა ასეთი გამომსახველობა. თავიდან ის უნდა ითქვას, რაც ბუნებ- 
რივად იგულისხმება: სახეით საშუალებათა სიმწირე ზრდის ყოველი 
საშუალების მნიშენელობას, განმსასღვრელად აქცეეს ყოველი მათგანის 
ფუნქციას. ხასიათის განსაზღვრაში განსაკუთრებული როლი ყველგან 
სახის სილუეტის შემომსაზღვერელ ხაზს ენიჭება. აქ საესებით მასზეა 
დამოკიდებული სცენაში მონაწილე ჰერსონაჟს ოდნაე დაგრძელებული, 
დახეეწილი სახე აქვს თუ ოთსკუთხად მოყეანილი, შედარებით ტლანქი 
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ყმაწვილური სავსე ოვალი ან, იქნებ, ხორციანი სახე, ჩამობერილი ლოყებით 
დამძიმებული. 

კონტური ძირითად სახვით-განმსასღვრელ საშუალებად გამოდის მაში- 
ნაც კი, როცა ოსტატი თმის მასას ხატავს. თმა გადმოცემულია როგორც 

კონტურით შემოფარგლული, დაუნაწევრებელი შეფერილი არე და, ამდენად, 
შუბლისა და თმის გამყოფი სასის მოყვანილობა პერსონაჟის ინდივიდუ- 
ალური მახასიათებლის როლს იძენს. განსაკუთრებით საგულისხმო მაინც 
ჭაღარა თმა-წვერის გადმოცემის ხერხია (მუქი წვერი ისევე, როგორც 
მუქი თმა დაუნაწეერებელ ლაქადაა მოცემული). საფუძელად აქ თეთრი 
ფერია აღებული, სედ კი – მუქი კლაკნილი ხასებია დატანილი თმის 
ზრდისა თუ ტალღოვანების მიმართულების შესაბამისად. უფრო გულ- 
დაგულ ამ ხერხით წვერია გამოწერილი – თმა უფრო სერელედ, მაგრამ 
ყველგან ისე, რომ ასაკოენების აღმნიშვნელი თეთრი თმა-წვერის სრული 
შთაბეჭდილება შეიქმნას. 

თეალ-წარბი გამოცალკევებულად უნდა დახასიათდეს. მხოლოდ იმიტომ 
კი არა, რომ ერთი ხასით გადმოცემული ცხვირი ყველგაჩ ერთ-ერთი 
წარბის ხაზსაა გადაბმული, არამედ იმიტომაც, რომ წარბების ხაზთა 
დინებას თვალთა ხაზოვანი მოყვანილობა განაპირობებს და განსაზღერაეს. 
ზოგჯერ ეს ხაზები პარალელურიც კია. მათ ერთობლიობაზეა დამოკი- 
დებული პერსონაჟების გამომეტყველება, ხასიათი და განწყობილება, რაც 
კომპოზიციაში მაქსიმალურად საგანგებოდ დიფერენცირებულია. ამ მხრიე 
ერთადერთი, რაც სცენაში გამოყვანილ ყველა პირს აერთიანებს, არის 
მომხდარი ამბის – ადამიანის სასწაულებრივი გაცოცხლების – მნიშენელოვ- 
ნება („და ეწამებოდა მას ერი იგი, რომელი იყო მის თანა, რაჟამს ლაზარეს 
უწოდა საფლავით და აღადგინა იგი მკუდრეთით" – იოანე 12, 17). ხალხ- 
მრავალ ჯგუფში ამ მეტად მარტივი სახვითი ხერხით პერსონაჟთა სრულიად 
გარკვეული განწყობილებით დატვირთეა, რაც თავად სცენის სიუჟეტური 
ქარგით იყო ნაკარნახები, რაღა თქმა უნდა, მხოლოდ მხატვრული ნიჯით 
დაჯილდოებულ ოსტატს შეეძლო. 

მოციქულთა სხვადასხვაგეარი განწყობილება „იერუსალემად შესელის” 
სანახევროდ დაზიანებულ სცენაშიც წარმოჩინდება (მოციქულთა გარდა, 
აქ მხოლოდ მაცხოერის ფიგურის ფრაგმენტები და სახედრის კონტურული 
მონახაზი გაირჩევა). ნახატი აშკარად ორგვარია: ერთი ის (მოციქულთა 
ფიგურებსე), რომელიც ჩვენი ოსტატის მიერ შესრულებულ საუფლო 
ციკლის სცენებში ვნახეთ და მეორე – სუსტად ისეთი (მაცხოვრის ფეხის 
მონახაზსა და სახედარზე), როგორსაც ძველი მხატვრობიდან შემორჩენილი 
სცენები გვაძლევენ – ხისტი და გრაფიკულად მკვეთრი კი არა, არამედ 
რბილი და დენადი ხაზით წარმოქმნილი, ფორმაც ოსტატურად მონიშნული. 
ჩვენი ეკლესიის მომხატველი ერთგან, როგორც ჩანს, ხელუხლებლად 
ტოვებს ძეელი ფენიდან შემორჩენილ ფიგურას, მეორეგან აღადგენს ან, 
იქნებ, ხელმეორედ ხატავს კომპოზიციის იმჟამად უკვეე დაზიანებულ 
ნაწილებს. აქედან ერთისა და იმავე კომპოსიციის ორგვარი ნახატი, რაც 
ისევ და ისეე მღვიმევის ეკლესიის თანადროული მხატერობისადმი ჩეენი 
ოსტატის განსაკუთრებულ დამოკიდებულებას მიუთითებს. სხვა მხრიე 
კომპოზიციაში ისეთი არაფერია, რომ საგანგებოდ იყოს გამოსარჩევი: 
სხვების ანალოგიური, ერთიან სიბრტყესე ფრონტალურად გაშლილი, 
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მჭიდროდ შეკრული, კომპაქტური კომპოზიცია, სადაც ყურადღებას იქცევს 
მასშტაბურ „ფიგურათა განწყობილებისმიერი სახეები, მათი ფართოდ 

გახელილი. მეტყველი თვალები. 
მომდევნო ეპისოდებიდან დღეისათვის მხილოდ მცირეოდენი ფრაგმენ- 

ტები გაირჩევა: ერთგან, საბჯენი თაღის მარჯენიე გამლილ მონაკვე“!სე, 
ჯვრის მკლავის მონახა%ზი შემოგერჩა მხოლოდ (აქ „ჯეარცმა” ყოფილა 
გამოსახული), მეორეგან – ქრისტეს ჯერული შარავანდი და მისივე გაV- 
ედილი ხელი, რომლითაც ის ქვემოთ გამოსახული ფიგურისკენ არის მიმარ- 
თული (აქ ძნელი არ უნდა იყოს „ჯსჯოხეთის წარმოტყვევნის” ამოკითხვა). 

ფრაგმენტულად შემოგვრჩა საუფლო ციკლის დამამთავრებელი ეპჰი'სო- 
დებიც, სამხრეთი კედლის მეორე რეგისტრად გაშლილი სამი სცეჩა: 
„ამაღლება, „სულთმოფენა” და „ღმრთისმშობლის მიძინება". პირველი 

ორიდან ცოტა რამ თუ იკითხება: მაცხოვარს ორი ანგელოზი აამაღლებს, 
„სულიწმინდის მოფენის“ მოციქულები კი მასშტაბურად ყოფილან 
გამოსახული. რაც შეეხება „მიძინების, სცენას აქ ორგან არც თუ 
დამახასიათებლად ჩნდება ასომთაერული წარწერები (,მიცვალება” 
მაცხოვრის თაეთან და „მოციქულნი” ღმრთისმშობელსა და მოციქულთა 
შორის); სცენაში, გვიანი მხატვრობისთვის დამახასიათებლად, ანგელოზის 
მიერ იოფანესათვის ხელების მოკვეთის ეპისოდიც ყოფილა ჩართული. 
ფრაგმენტულობის მიუხედავად გაირჩევა ისიც, კედლის ფართო პორი'სონ- 
ტალუეერ სიბრტყეზე ფრისისებრ გაშლილი ეს მრავალფიგურიანი კომპოზხი- 
ცია ახლა უკეე შესამჩნევად რომ არის გადატვირთული: არა მხოლოდ 
მასში მოქმედი პერსონაჟებით (ორსაე ფრთიდან ცენტრისკენ მიმართულ 
მოციქულთა ჯგუფები იქნება ეს, მოტირალი ანგელოზები, თუ აპოკრიფული 
ეპისოდის ფიგურები), არამედ სხვადასხვა ფორმის ნაგებობებით, მათი 
გახსნილი თაღედით, მრავალ სარკმელთა დანაწევრებული ნახატით. ამ 
სახის კომპოსიციები მხოლოდ განსახილეელი წრის ძეგლთათეის თუ 
არის უჩეეულო (თუნდაც იმით, რომ არცერთ მათგანსე არ ჩანს ხუროთმოი- 
ღერული კულისები), ისე კი ბისანტიურ სახეით ხელოენებაში XIII 

საუკუნიდანევა დამკვიდრებული და ფართოდ გავრცელებული ჩვენი კედლის 
მხატერობის მოგვიანო დროის ოფიციალური რიგის ძეგლებში. ეს ნიშნაეს, 
რომ ხსენებული სცენა სხეებთან შედარებით მეტად არის პალეოლოგოსურ 
ნიმუშებს დავალებული. იგივე, ფიგურათა ხაზგასმულად დაგრძელებული 
პროპორციებითაც ჩანს, ოღონდ ესაა – მათი სახეები პალეოლოგოსურ 
ნიმუშთა პერსონაჟებს კი არა, სრულიად გარკვეულად, ადგილობრივ 
ეთნიკურ ტიპს შეგეახსენებენ. ეს კი. შესამჩნევად მოქმედებს საბოლოო 
მხატვრულ შედეგზე და სცენაც, უჩვეულობის მიუხედავად, მაინც 
ორგანულად იკითხება მოხატ'ულობის მილიან ციკლში. 

დასასრულ, ჩვენი მხატერობის იმ თავდაპირეჟლი, XIII საუკუნისეული 
ფენის შესახებ, რომელიც მთავარი ნავის დასავლეთის კედელმა შემოგვი- 
ნახა. აქ ორი სცენაა: ერთი საუფლო ციკლისა – „ფერისცეალება”, მეორე 
კი ძეელაღთქმისეული – „ყორნისაგან ელია წინასწარმეტყველის დაპურება”. 
ორივე (განსაკუთრებით ის, რომელიც წინასწარმეტყველის ცხოვრების 
ეჰისოდს ასახავს), მართალია, მკრთალად შემორჩა კედელს, მაგრამ დაკ- 
ეირვებისას ჩანს, ეკლესიის თანადროულ მხატვრობასთან შედარებით 
თუ რაგეარი ცელილება განიცადა აქეე, მის გეერდითეე წარმოდგენილმა 
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ჯაეიანი დროის ჩვეჩივე მხატვრულმა შემოქმედებამ. 
ძეელი და ახალი აღთქმის სიუუეტები მოხატულობის ერთსადაიმავე 

მონაკვეთ'სე. ერთმანეთის სემოთ და ქვემოთ რომ არიან წარმოდგენილი, 
უჩვეულოდ არ უნდა მოგვეჩვენოს – ეს ხომ მრავალ ჩეენს ძეგლ“'სეც 
ასევეა დადასტურებული (.უდაბნოსა"“ და ბერთუბანში, ბეთანიასა და 

თეედორეწმინდაში, სარზმაში). გასაგებია ისიც, ეკლესიის მეორედ მომხატე- 

ელმა ხელუხლებლად რომ დატოვა ძველაღთქმისეული სცენა. ადრეული 
პერიოდისთვის ელიას სასწაულის ეს კონკრეტული სცენა იშვიათად ჩანს”, 
იმ გეიანი დროისათვის კი, როცა ეკლესიის სამხრეთი ნავის ხელმეორედ 
მოხატვა განი'ხრახეს, ძველი მხატვრობიდან შემორჩენილი ეს სცენა უკეე 
იმდენად არის ჩვენში გავრცელებული (ტაბაკინის მხატერობაში, ნესგუნის 
ჭედურ ხატზე) რომ “ეიძლებოდა ბუნებრიეად ჩაწზწერილიყო თვით 
„ათორმეტი საუფლო დღესასწაულის" ციკლშიც კი – მითუმეტეს „ფერის- 
ცვალების” მომიჯნავე სცენად, სადაც უფლის გამოცხადების სასწაული 
მოსესთან ერთად ელია წინასწარმეტყველის თანდასწრებით ხდება. 

წინასწარმეტყველის ცხოვრების ამსახეელი ეპისოდიდან დღეისათვის 
ცოტა რამ ი»#ე გაირჩევა. მეორე კი, „ფერისცეალების” მრავალფიგურიანი 
სცენა. უფრო სრულყოფილად ჩანს, და. გასაგებია, გვიანა მხატვრობასთან 
შედარების უკეთეს პირობასაც რომ ქმნის. 

„გერისცევალების” სცენა, როცა ის დასავლეთის კედელზეა გაშლილი, 
ძირითადად სვანეთის ძეგლებზეა დადასტურებული. ამ მომცრო დარბაზს- 
თაგან სოგიერთს (ჩეაბიანის XII საუკუნის „თარინგსზელსა” და ფარის 
სეიფის XIV საუკუნის „ჯგრააგს”) დასაელეთის კედელ“სე სარკმელი არ 
აქეს და, ამდენად, ამ კედლის ლუნეტისთეის სცენის კომპოსიციური 
სქემის მორგება სიიჩელეს არ წარმოადგენს. იქ კი, სადაც სარკმელია 
(ჭოხუეულდის XIII საუკუნის „მაცხეარსა” და კაიშეს XIV საუკუნის 
„თარინგსელში”, ლაღამის XIV საუკუნის „მაცხვარსა” და ლაშთხვერის 
XIV საუკუნისვე „თარინგ'სელში”) „ფერისცვალების” სცენა ისეა გაშლილი, 
რომ ორგაჩულად მოერგოს ღიობს: ძირითადი პერსონაჟები – მაცხოვარი, 
მოსე და ელია – სარკმლის თავზე არიან ტრადიციისამებრ გამოსახული 
(ცეჩტრალური ღერძის ხასგასმითა და ფრთების წონასწორობის დაცვით), 
დანარჩენი ფიგურები კი სარკმლის გარშემო (აქაც გარკვეული წონასწო- 
რობით – ერთი სარკმლის ქვემოთ, ორი კი მის მარჯენივ და მარცხნიე). 
ასე რომ, სარკმლის ღიობს, ხსეჩებულ ძეგლთა მოხატულობაში, მაორგა- 

10. მდინარე იორდანეს მოპირდაპირე მხარეს მდინარე ქორათს, დამშრალ 
ხეყს შეყარებული ელია ჯინასწარმეტყყველის ყორნისაგან დაპურება, რაც იაჰვეს 
ჩებით ხდება. ტიპოლოგიურად პურთა გამრავლებას უდრის („და იყო სიტყ'უალ 
უეფლღისა ელიასსა და რქუა: წარვედ ამიერ მ'სისა აღმოსავალად კერძო და 
დაიმალე ნაღეარეჟსა მას ქორათისასა, რომელ არს პირისპირ იორდანესა, და 

იყოს 'მეჩდა სემა წყლისა ნაღვარევისა მისგაჩ და ყორანთა 'ებრძანო დი გ'ხრდიდნენ 

შენ მეჩ" - III მეფეთა. 17, 2-4). 

ეს სიუუქტი, 'მელარებით «ართოდ, რუსულ შუასაუკუნოვან ხატებშია 

გავრცელებუელი. მაგ. ელია Vწინასარმეტყველის ცხოვრების ამსახველი ხატი 
ტრეტიაკოეის გალერეიდან – ფსკოეის სკოლა, XIII საუკუნე. კედლის მონუმენტური 
მხატერობიდაჩ კი, ჩვეჩთვის ის ერთადერთი შემოხვევ/აა ცნობილი, რომელიც 
ათონის ლავრის სატრაპესოს შემორჩა – 1502 წელი. 
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ნისებელი როლი ეკისრება კომპოსიციური სქემის გაღაწყევეტისას. 
ჩვენს იეგლსე სხვა სურათია – იქჩებ იმიტომ, რომ ლუნეტის არე 

საკმაოდ ვიწროა და საკმაოდ ფართო სარეკემელიც კედლის შუაში კი არა. 
ოდნავ მარცხჩივაა გაჭრილი. ქრისტეს ფიგურა სასურათე სიბრტყის სუს- 
ტად მუანა ნაწილშია გამოსახული და სარკმელიც, ახლა უკვე, მასსა და 
ელია წინასწარმეტყველს 'შორის არის მოქცეული. ეს კი უჩვეულო პაუსას 
ქმნის ამ ტრადიციული იკონოგრაფიული სქემის მომცველ კომპო'სიციაში. 
კომპოსიციის საპირისპირო ფრთების თანაფარდობის მოსალოდნელი დარ- 
ღეევა შეჩერებულია იმით, რომ მოსე წინასწარმეტყველის ფიგურა ელია- 
სთან შედარებით ოდნაე ქვემოთაა დაწეული და უფრო მასშტაბერად 

გამოსახული – ფერადოვნებითაც სხეათაგან გამიყოფილი: მოხატულობის 

ამ მონაკვეთის ჩამორეცხილ სედაპირსეც ჩანს, რაოღენ მჟღერი უჩდა 
ყოფილიყო მისი მოსასხამის მოწითალო ლაქა. ასე რომ, კომპოსიცია 
აქაც თითქოსდა შეკრულია, თითქოს წონასწორობაში მოქცეული, მყარია, 

მნიმენელოვნებითაც გამორჩეული, მაგრამ მაიჩც ისე გაშლილი. რომ 

ჩნდება მოუსეენარი მოძრაობის რაღაც ისეთი ნიუაჩსი, რაც დამახასი- 
ათებელი შეიქნა XIII საუკუნისა და მისი მომდევნო პერიოდების ჩვენი 

მხატვრული შემოქმედებისთეის. 
მოცისფრო ფონზე იმთაეითვე მკვეთრად იკითხებიან განზოგადებული 

ფორმისა და მწყობრი პროპორციების მქონე მონუმენტური ფიგურები. 

მონუმენტურობა აქ კლასიკური გაგებით კი არა, მხოლოდ ამაყე სცენის 
გარშემო განლაგებულ, მოგეიანო მხატვრობის პერსონაჟებთან შედარებით 
ითქმის. ეს ასეა, რადგან XIII საუკუნის გასულს მომუშავე შემოქმედი 
შინაგანი ძერების, გარდატეხის წინაშე მდგომი ოსტატია: ის, ერთი მხრიე, 
გარკვეულად ისწრაფვის შეინარჩუნოს ჩეენი კედლის მხატერობის უკეთესი 
პერიოდიდან მომდინარე ტრადიცია – მონუმენტურობა, მეტყველი 

ლაკონიურობა, მეორე მხრიე კი, მასსე მოქმედებს ბისანტიის იმჟამინდელ 

ოფიციალურ ხელოვნებაში უკვე გაბატონებული პალეოლოგოსთა მხატ- 
ერობის რაფინირებული სტილის გაელენა, რამაც შესამჩჩევად დაარღვია 
ფერადოყანი სიბრტყის ერთიანობა, მისი მთლიანობა. ეს კი, ფიგურების 
მასმტაბურობის მიუხედავად, ბუნებრივია, მონუმენტურობის დაქეეითებას 
იწეევდა. მხოლოდ შედარებით, რაღა თქმა უნდა, რადგან ამაეე ეკლესიის 
ხელმეორედ მომხატექლის ფონზე ის მაინც მონუმენტურობის გრძნობით 
გამორჩეული ოსტატია. 

ძირითადი გარშემომწერი კონტური, თუ სემოხსენებულ სცენათა 
შესრულების მანერას შევადარებთ, დენადია, რბილად გადაედინება სამოსის 
დასამუშავებლად გამოყენებულ შიდა ნახატის ხასებს – მკაფიოა, 
ოსტატურად მოქნეული, მომნიშვჩელია, მხოლოდ ადგილ-ადგილ, მოცუ- 

ლობითი ფორმისა. შიდა ნახატის, დღეისათეის ფრაგმენტულად 
შემორჩენილი ხაზები კი, რომლებიც შესამჩნევი გაწაფულობით დაიტანე- 
ბიან სიბრტყესე, მონასმისმიერი უფროა, ვიდრე გრაფიკულად მკვეთრი. 

ამასთან, ერთნაირი სიძლიერის ან ერთი სისქის როდია ეკლესიის ხელ- 
მეორედ მომხატველის ნახატის მსგავსად, არამედ სახეცვლილია, ზოგან 
სამოსის ნაკეცების თეით უმცირესი ნიუანსის აღმნიშვნელიც კი (ეს 
განსაკუთრებით კარგად ჩანს მოციქულის მიწასე დამხობილ ფიგურაზე). 
გასათვალისწინებელია ისიც, ერთი ფერადოვანი ფენიდან მეორესე გადას- 
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ელა შედარებით რბილი, თანდათაჩნი გაღიავებითა და ჩამუქებით რომ 
არის მიღწეული. ეს უფრო თვალსაჩინო გახდება თუ გავითვალისწინებთ 
ამავე ეკლესიის მოგვიანო დროის მოხატულობას, სადაც კონტურით 
შემოაწერილი ფერადოვანი ლაქა სუფთა სახით ედებოდა ნახატს, ხოლო 
ზედაპირის დამუშავება მკეეთრი ხასობრიობით იყო გამორჩეული. საბ(ი- 
ლოოდ ხომ სწორედ ეს ქმნიდა სრულიად პირობით, სიბრტყობრივ- 
დეკორატიულ გადაწყვეტას. იგიეე სახეების დამუშავებაშიც ჩანს. სახის 
მუქ ოქრასე ლოყის სიწითლე ოდნავი შევარდისფერებით არის მიღწეული, 
მაშიჩ როცა ძირითადი მოცულობები ამოყეანილია თეთრანარევი ნაც- 
რისფერით. ფორმათა ამოწერისას აქაც აშკარად გაირჩევა ფერთა 
თანდათანი, არამკვეთრი გადასელები, რაც ამაეე ეკლესიის მეორედ მომ- 
ზატველის მიერ გამოსახულ არც. ერთ პერსონაჟთან არ იყო შენიშნული. 

XII) საუკუნის 80-იანი წლების მხატერობიდან შემორჩენილი „ფერის- 
კვალების” სცენის ამ სოგადი მიმოხილეითაც ჩანს, მოგვიანებით თ'უ 
როგორ შეიცეალა ე.თფწ. „ცხოველხატული” წერის მანერა გრაფიკული 
გამომსახველობითი ხერხებით – წინა საუკუნეთათვის დამახასიათებელ 
პლასტიკურობასა და ოსტატურ გაწაფულობას მოკლებული ხასი თუ 
როგორ გახდა უფრო ზედაპირული, რამდენადმე განყენებული, შედარებით 
ერთგეაროვანი. 

მღვიმევის XVI საუკუნის მოხატულობის განხილვით, ალბათ, კეელაზე 
დამახასიათებლად გამჟღავნდა ამ ყაიდის ძეგლთა მხატვრული ტენდენცია: 
ჩვეჩი ხელოვნების ამ დარგის ადრე'ეულ ნიმუშებთაჩ მათი აუცილებელი 
კაეშირურთიერთობა, ძველისა და ახლის თავისებური შერწყმა-შერიგება 
ისე. რომ ნაკლებად, მხოლოდ უმნიშვნელოდ თუ გამოიყენება ქართულის- 
თეის არაორგანული, იმ დროის ოფიციალური ნაკადის მხატვრობის 
მასასრდოებელი, პალეოლოგოსური ხელოვნების მხატერული სქემები. 
დამახასიათებელია ისიც, ჩვენი ძეგლი ადრეულთაგან ყეელა“სე მეტად 
სეჩობანისა და კისორეთის მხატვრობას რომ უახლოვდება – ორივე ხომ 
ნაკლებად „ელიტარ'ულია”, ორიეე – პროვინციული მხატერობის ნიმუშად 
მიჩჩეცული. ამგვარი სანიმუშო მასალა, ბუნებრივია, ადეილად 'შეითეისებდა 
ჩვენი ოსტატის მხატვრული ხედვისთეის ორგანულ, მისთვის მეტად მისაღებ 
ნიშან-თვისებებს. ამ კონტექსტში განსაკუთრებით საგულისხმოა ჩეენს 
ძეგლში XIII და XVI საუკუნეთა მხატერული მეტყველების, ამ სხვადასხვა 
ქრონოლოგიურ ფენათა კუთვნილი ნიშნების შერწემა-შერიგება, გასხეისე- 
ბას, ამა თუ იმ ხატის მხატერული სახის მოსალოდნელ გაორებას რომ 
არ იწეევს, პირიქით, ასე თუ ისე, მაინც საკმაოდ ორგანულად, ერთ 
მთლიან მხატვრულ სახედ ერთიანდება. ამის უმთავრეს საფუიძეელს გვიანა 
მეა საუკუნეებში მომუშავე ოსტატის ტრადიციისადმი მხოლოდ გულის- 

ხმიერი დამოკიდებულება ვერ წარმოქმნიდა. აქ უფრო მუდმიემოქმედი 
საწყისი უჩდა ამკარავდებოდეს – ქართული მონუმენტური ფერწერის, 
როგორც მხატვრული მოვლენის არსებითი ერთიანობა. 
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ბუგეული 

მხატერობა, რომელიც ბუგეულის მთავარანგელოზსთა ეკლესიამ 
შემოგვინახა!, ჩვენი ხელოენების ამ დარგის საუკეთესო ნიმუშთაგანია - 
მხატვრული თავისებურებით გამორჩეული არა მხოლოდ მოგვიანო დროის 
ამ ერთი, გარკვეული წრის ძეგლთა შორის, არამედ ჩეენს ეროვნულ 
შემოქმედებაშიც საერთოდ. 

პირეელი ცნობები ამ ძეგლის შესახებ ექ>ვთ. თაყაიშეილმა გამოაქვეყნა?. 
მოხატულობის თარიღის დადგენის ცდები (XVI-XVII საუკუნეები) 
ქტიტორთა თანმხლები წარწერებითურთ, სარგ. კაკაბაძისა? და გ. ბოჭო- 
რიძის“ წერილებშია მოცემული. შედარებით ერცლად ეს ძეგლი ირ. მამა- 
იაშვილმა დაახასიათა და მისი შექმნის დროც XVI საუკუნით განსასღვრა?, 
მხატვრობა, მკვლევართა დაინტერესების მიუხედავად", სრულად მაინც 
არ არის შესწავლილი და არც მისი შესრულების წლებია მკაცრ ქროჩნოლო- 
გიურ ჩარჩოებში მოქცეული. თვით ეკლესიის აშენების თარიღიც ფართო 
ისტორიულ დროშია სავარაუდებელი: ვახტ. ბერიძე, გეიანა შუა საუკუნეების 
ქართული საეკლესიო ხუროთმოძღერების კვლევისას, შესაძლებლად მიიჩ- 
ნეეს ეკლესიის XVI საუკუნეში აგებას, თუმცა არც XIV-XV საუკუნეებს 
გამორიცხავს”. 

ასე რომ, ძეგლის სუსტი თარიღი, როგორც ჩანს, ისეე მოხატულობის 
სტილისტურმა ანალიზმა უნდა დაგეიდგინოს. ოღონდ მანამდე ის რამდენიმე 
საგულისხმო დეტალია აღსანიშნაეი, რაც თავიდანეე, თვით ნაგებობისა 
და მისი მხატვრობის პირველი მოხილეითაც ჩანს. 

მოხატულობაში გამოყეანილ მთაეარ ქტიტორს, ეკლესიით წარმოდგენილ 
ლაშხა ლაშხისშვილს (ლაშხის: შვილი: ლაშხა:) საკურთხევლის გვერდით- 
ვე, ჩრდილოეთის კედელზე ევხედაეთ. მისი ფიგურა გამორჩეულია ქტიტორთა 
რიგში: თვალსაჩინო ადგილზე გამოსახული, შედარებით დიდი ზომისაცაა, 
მდიდრული სამოსი მოსავს და მის ორფერ ფონს, სხვათაგან განსხვავებით, 
ისეთივე მცენარეული ორჩამენტი დაუყეება, როგორიც ჭალის ეკლესიის 
მაშენებელ აბაშ აბაშიძესთან ვნახეთ (იგივე ხომ ერელაანთ საყდრის 

ქტიტორებთანაც ჩანს). 
ამ ქტიტორზე დაკეირეებისას ორი რამ იქცეეს ყურადღებას: ერთი ის, 

რომ ეკლესიითაა გამოსახული, რაც მას, ალბათ, მხოლოდ მოხატულობის 

1. ბუგეული სოფელია რაჭაში. სარაიონო ცენტრს – ამბროლაურს – 10-12 კმ– 

ით დაშორებული. ეკლესია სოფლის შუაგულში. შემაღლებულ ადგილზე დგას. 
2. ექეთ. თაყაიშვილი, არქეოლოგიური მოგზაურობა რაჭაში 1919-1920 წლებში, 

თბ. 1963, გე: 64-67. 
3. სარგ. კაკაბაძე, საისტორიო კრებული IV, თბ. 1929, გე. 108-109. 
4. გ. ბოჭორიძე. რაჭის ისტორიული ძეგლები: საქართეელოს მუზეუმის მოამბ, 

V, 1928, გე. 169–-173. მ» შემუ ე 
5. V,. M8MმML)8MXMM, 080C0MCხ LI60M8V 8 C8#9-6 6ნV(6VIIM. ხელნაწერი, 
6. ბუგეულის ეკლესიის მოხატულობას ორი სადიპლომო ნაშრომი მიეძღენა: 
მ. ჭელიძის „ბუგეულის მოხატულობა“ (1972) და თ. გაგოშიძის „ბუგეულის 

კედლის მხატვრობა“ (1975). 

7. ვახტ. ბერიძე, XVI-XVIII სს. ქართული საეკლესიო ხუროთმოძღერება, გე. 

206–. 207. 
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დამკვეთად კი არა - მაშენებლადაც სახავს" და მეორე - მოხსენიებულია 
სახელით (ლაშხა) და ამ სახელიდან ნაწარმოები გვარით (ლაფშხისშეილი). 

ცნობილია, რომ საკუთარი სახელის გადაქცევა გეარის ფუძედ, რაც 
ჩვეულებრივია ამა თუ იმ ფეოდალურ საგვარეულოში, მხოლოდ გვარის 
წარმოშობის ადრეულ ეტაპზეა შენიშნული, მომდეენო პერიოდებში კი, 
როცა ფეოდალური გვარი დადგენილია და განმტკიცებული, სახელისა 
და ამ სახელიდან ნაწარმოები გვარის თანხვედრა იშვიათი გამონაკლისია. 

ისტორიული წყაროებით რაჭეელ ლაშხისშვილთა საგვარეულო პირველად 
1490-1503 წლებში შედგენილ სასისხლო წიგნში ჩნდება”. შემდეგ კი 1510- 
1543 წლებისა და 1545 წლის გარიგების ორ საბუთში და XVI საუკუნის 
მეორე ნახევრის რამდენიმე ჭედურ ძეგლზე. XV-XVI საუკუნეების მიჯნისა 
და XVI საუკუნის პირველი ნახევრის წერილობით დოკუმენტებში ლაშხის- 
შვილების გვარი მოხსენიებულია სახელის გარეშე, ჭედურობაზე კი 
სახელთან ერთად. ამ გეარის წარმომადგენელთა უკვე ერთად, - სახელითა 
და გეარით მოხსენიება ჩვეულებრივია XVII საუკუნისთვის!', ოღონდ არსად, 
არცერთგან არ ჩანს სახელი ლაშხა. 

ლაშხისშვილთა გეარის ორი წარმომადგენელი - ბაბლაკ და გიორგი 
–- ნახსენებია XIV საუკუნისა და XIV-XV საუკუნეების მიჯნის წარწერებშიც. 
ოღონდ ისტორიული საქართველოს სხეა მხარეში, სახელდობრ, იმერეთში. 
ამდენად, ხომ არ შეიძლება ვიფიქროთ, რომ ლაშხას სახელად 
ამოტივტივება ლაშხისშეილთა რაჭაში დამკეიდრებამ გამოიწვია და მის, 
ასე ვთქვათ, „მეორედ დაბადებას“ დაუკაეშირდა. ბუგეულში ისინი ყველა 
ამ მონაცემებით XV საუკუნის მეორე ნახევარში უნდა ამოსულიყვნენ, 
ხოლო გვარის აღზევების ხანა XV-XVI საუკუნეთა გასაყარს აქეთაა 
სავარაუდებელი. 

ალბათ, იმავე პერიოდში - XV საუკუნის მეორე ნახევარში, XV საუკუნის 
გასულს, ან, იქნებ XVI საუკუნის პირეელსაეე წლებში, ერთსადაიმავე 
დროს, უნდა აეშენებინათ და მოეხატათ კიდეც ბუგეულის ეკლესია. აქაც 

8. I. 8#0იCმიმი30, დ006M088ი 00CMMCხ 8 LL00M8M 8ი0Xმ-M-8M08 C6მ 306M0-M%06VX%M, 

· 115, 117. 

ბე 9. პ. ინგოროყვა, სეანეთის საისტორიო ძეგლები, II ტექსტები, თბ., 1941, გე. 
27. 

10. ხი. #ძ-11201.5ძ-2896. 
11. გ. ბოჭორიძე. რაჭის ისტორიული ძეგლები, გე. 170, 171. ექვთ. თაყაიშვილი, 

არქეოლოგიური მოგზაურობა რაჭაში 1919-1920 წლებში, გე. 68-70. 
ლევან ლაშხისშვილი – 1642 წელი (ხი, Cძ 6740) მარკოზ ლაშხისშევილი – 

1691 წელი (ხი, Mძ 7883); ოთია, ხახუტა, იასა და სხე, ლა'შხისშვილები – XVII 

საუკუნე (ხი, დძ 9085), 

12. ერთი – ბაბლაკ ლაშხისშეილი, XIV საუკუნეში ფერწერული ხატებით 
ამკობს უბისის მონასტერს, სოლო მეორე – გიორგი ლაშხისშვილი, მღვიმევის 

ეკლესიის ხის მოჩუქურთმებული კარის „შემბმელთა“ XIMIV–V-XV საუკუნეებით 

დათარილებულ წარწერებშია მოხსენიებული. იხ. ნ.18M8MLI8M7იM, #0CX60ი0”M96CXM#6 
3MCMV0CMM, 083ხICMმ+VV9 # 38M6+MM, I, IMCდ., 1905, გე. 7,8,17, 18. #IM. L00/0808, 

M28VM08CM89 ი03Mმ9 980ჩხ. გე. 211. „I. MV6M#8L)8M7MM, | 0V3MLCM89 C06#+0686M«0889 

003ხნმ ი0 98068V, L6., 1958, გე. 67-68. ნ ბურჯულაძე ქართული ხატწერის 
საგანძურიდან, საბჭოთა ხელოენება, 9, 1989, გე. 45, 52 
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თითქოსდა ჩნდება გვიანა შუა საუკუნეების ჩვენი ქვეყნის ისტორიის ის 
დამახასიათებელი სურათი, რომელიც ჭალელ აბაშიძეთა ეკლესიის განხილ- 
ვისას ვნახეთ (აქაც, ფუძესახელად ჯერ კიდევ ჩანს გეარის მაწარმოებელი 
„აბაშ“). ლაშხა ლაშხისშეილი საიმდროოდ, როგორც ჩანს, იმდენად აღზე- 

გებულია, რომ თავს უფლებას აძლევს ახალ სამკეიდროში ააშენოს კარის 
ეკლესია, რომლის კედელთა მოხატულობაშიც მისივე სახლეულის სხეა, 
მრაეალი წევრის გამოსახულებაც იქნებოდა წარმოდგენილი. 

ბუგეულის მოხატულობის, რაჭეელ ლაშხისშვილთა საგვარეულოს 
ისტორიის ამ სოგადი სურათით მოძიებულ თარიღს თითქოს ეთანხმება 
ის საერთო შთაბეჭდილებაც, რასაც ძეგლის ხუროთმოძღერებაზე დაკეირ- 

ვება გეაძლევს. 
ეს არცთუ მოკრძალებული ზომის დარბაზული ნაგებობა ნაშენებია 

საშუალო ზომის, არათანაბრად განლაგებული კვადრებით. რელიეფური 
ორნამენტი, ტრადიციისამებრ, თავმოყრილია შესასელელებისა და სარკმელ- 
თა გარშემო. ერთგან, ჩრდილოეთი კედლის სარკმელთან, 1838 წლის 
მხედრული წარწერა იკითხება, ეკლესიის განახლების მაუწყებელი. სამხრე- 
თის ფასადსე ფრაგმენტულად გაირჩევა მხატერობის კვალი კიდევ 
ერთი მაგალითი იმისა, როგორც სეანეთსა და ლეჩხუმში, ეკლესიები 
გარედანაც რომ იხატებოდა. შესასელელი, ამ რიგის ძეგლთა ანალოგიურად, 
ორია: დასავლეთი და სამხრეთი მხრიდან. მომცრო ზომის თითო სარკმელი 
ყოველ კედელშია გაჭრილი (ოღონდ ის, რომელიც ჩრდილოეთითაა, 
თანადროული არ არის, გეიანია, ალბათ, ეკლესიის განახლების დროისა). 
ინტერიერი გადაწყეეტილია მარტიეად: აფსიდი სწორკუთხედშია მოქცეული, 
საბჯენი თაღი ორად ყოფს დარბაზის ნაეს. 

თავიდანვე ჩანს, ამ დარბაზული ეკლესიის გარეგნული იერი რომ 
ჩვეულებრივია, ოღონდ გეიანი დროით აღბეჭდილი. მისი ხუროთმოძღვრება 
აშკარად ვრცელი ისტორიული დროით არის დაცილებული ქართული 
შუასაუკუნოვანი არქიტექტურის დიდ ეპოქებს: ამას მოწმობს ჩუქურთმის დუნე, 

დაუდევარი ნახატი, ფასადთა კომპოზიციები უცნაურად ჩადგმული ორნამენტული 
ფრაგმენტებით, ლილეები გრეხილების მაგიერ ჩანაჭდევებით დასერილი. 
მაგრამ ისიც არის, რომ თავად მამკობი ელემეჩტები - საპირეთა კომბინაციები, 
მათი კედლის სიბრტყეში ჩაძირვა, ჩუქურთმის სახეები - უფრო მეტად XIII-XIV 
საუკუნეთა ნორმებს მისდეეს, უფრო ზუსტად, მისგან მომდინარეობს - რადგან 
დროით დაშორება, დონის დაქეეითება სავსებით აშკარაა. ამავე დროს, დიდია 
განსხვავება გეიანა შუა საუკუნეებისგანაც. სამაგალითოდ გავიხსენოთ თუნდაც 
XVI-XVIII საუკუნეების ეკლესიები, თვით იმ შემთხეევაშიც კი, როცა (ცდილობენ 
ძველის მიბაძვა-გამეორებას (ანანური, ბარაკონი), ხუროთმოძღვრულ სამკაულებს 
სულ სხვა სახე აქვს: შეცელილია შეფარდებები საპირეთა ჩუქურთმიან ხვეულებსა 
და შემომფარგვლელ ხვეულ ლილეებს შორის (უკანასკნელთა სასარგებლოდ), 

სულ გახისტებულ-გაუსახურებულია ორნამენტები, კიდეე მეტად არის გასრდილი 
კედლის სადა სიბრტყეები და ა. შ. აქედან გამომდინარე, ბუგეულის ტაძარი 
გვიანა პერიოდის საწყის ხანას უნდა მიეკუთვნებოდეს - სულ გეიან XVI 
საუკუნის დამდეგს, უფრო XV საუკუნეს აშკარა ტენდენციით ადრინდელი 
სუროთმოძღერული ტრადიციისკენ. 

მას შემდეგ, რაც თავიდანვე, ასე თუ ისე შემოიფარგლა ბუგეულის 
ეკლესიისა და მისი მოხატულობის თარიღი, უფრო მეტად მაინც, ზედა 
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ქრონოლოგიური სღვარი (დაახლოებით XV-XVI საუკუნეების მიჯნა), 
შედარებით მყარ საფუძველს უნდა მივმართოთ - მხატვრობის სტილისტურ 
ანალიზს, რამაც, ალბათ, მეტად უნდა გაგეიმტკიცოს ძეგლის ეს 
წინასწარული დათარიღება. 

მხატვრობა, ამ ყაიდის ძეგლთა ანალოგიურად, აქაც ერთიანად, თითქმის 
თანაბრად აესებს დარბაზის კედლებს. სცენები აქაც სხვადასხვა “სომისაა, 
სხვადასხვა კედელზე სხვადასხვაგვარად განლაგებული. რეგისტრთა 
გამყოფი ვიწრო სოლები ამ შემთხეევაშიც გაუმართავია, უსწორმასწორო. 
ზოგან სცენები არც არის მოჩარჩოებული და გამმიჯნავი ხასების როლს 
ასეთ შემთხვევაში მარჯვედ ასრულებს არქიტექტურული ფორმები: პილას- 
ტრები და კედელთა კუთხეები, შესასელელებისა და სარკმელთა შეერილები. 
ეპოქისეული მხატერული ტენდენცია (რაც, არსებითად, ნახატით კედლის 
სიბრტყის თანაბარ დატვირთეაშია გამოელენილი) ჩვენს ძეგლშიც დამახასი- 
ათებლად ჩანს, ოღონდ გარკვეული თაეისებურებით. თუ ბუგეულის მხატ- 
ვქრობას, თვალის ერთი გადავლებით, ამაეე პერიოდის, ამგვარივე ყაიდის 
ჩვენსავე ძეგლებს შევადარებთ, დაეინახაეთ, რომ აქ გაშლილი სცენები 
დაჯგუფებულია უფრო კომპაქტურად, კედლის სიბრტყეც მხატერობით 
მეტად მოწესრიგებული ჩანს, საუფლო სცენებში მეტად იგრძნობა მშეიდი 
და ძალდაუტანებელი თხრობა, მათში დატეული ა'სრის აღწერითი ხასიათი. 

თავიდაჩნეე ისიც უნდა ითქვას, ბუგეულის მხატერობა თავისებურ 
ფერადოვნებასაც რომ გეთავაზობს - თუმც ისიც ამ ყაიდის ძეგლთათვის 
დამახასიათებლად, ჭარბად თეთრანარეეია, მაგრამ თავისებურებით აშკარად 
გამოჩეული. მოწითალო-ღვინისფერი, მხოლოდ ოდნავ, მხოლოდ მკრთალად 
ვარდისფერნარევი ფერადოვნება - მისი სეიმური, ზეაწეული ტონალობა 
თითქოსდა ბუგეულის დარბა'სისთვისაა საგანგებოდ შერჩეული. აქ ფერი, 
ყველგან, მხატერის თვალითაა დანახული - ამიტომაც მთლიანია იგი, 
თავისებური სილამაზით გამორჩეული. 

განსახილველ მოხატულობაშიც ამ პერიოდისა და ამგეარი მხატვრული 
ბუნების სხეა ძეგლთა ანალოგიურად, მთავარი მახვილი ქტიტორთა რიგის 
მომცველ ქვედა რეგისტრზე მოდის. ეს რეგისტრი სხეებსე მაღალია და 
აქ წარმოდგენილი, გარინდებული მზერით ჩეენსკენ მომართული 
ქტიტორებიც უფრო მნიშენელოვნად გამოიყურებიან, ვიდრე წმინდანთა, 
მესვეტეთა თუ წინასწარმეტყველთა ფიგურები. აქ ასახულ ისტორიულ 
პირთა მნიშვნელოვნება მხატვრულად მართლაც განსაკუთრებულია და 
ჩვენც, როგორც ზემოთ ითქვა, თავიდანვე მათი მეშვეობით შევეცდებით 
ოსტატის მხატერული ხედეის თავისებურების ახსნას. 

ისტორიულ პირთა რიგი, მოხატულობის ქვედა რეგისტრზე, ასე 
წარმოგვიდგება: მოთავე ქტიტორის, ლაშხა ლაშხისშეილის გვერდით, 
ამუამად ფრაგმენტულად შემორჩენილი (როგორც ჩანს, სარკმლის 
გადიდების დროს დაზიანებული), მისიეე მეუღლის მარეხის ფიგურა დგას 
- „/მეუღ/ლე/მისი /მ/არეხ“, მცირეოდენი ინტერვალით კი ახალგაზრდა 
ქალი „რომანის ასულ/ი/ ლაჩდუს“. ამ კედლის გამყოფი პილასტრის 
მარცხენა მხარეს, ჩრდილო-დასაელეთით, ისევ სამი ფიგურაა: ჯერ 
ახალგასრდა მამაკაცი „ლაშხის შვილი ომან“, შემდეგ „მეუღლე /მ/ა/თი 
ზოდიო“, დასასრულ - „ძე მ/ა/თი დედის დედაი“. 

ქტიტორთა რიგი სამხრეთით გადაინაცელებს, რადგან ·-დასავლეთი 
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კედლის ქვედა რეგისტრი წმინდა მხედარსა და ორ მთავარანგელოზს 
აქვთ დათმობილი. აქ, ალბათ, როგორც ამ გვიანი დროის ძეგლებში 
ხდება ხოლმე ჩვეულებისამებრ, გამოსახული არიან სათავადოს ნაკლებგავ- 
ლენიანი წევრები. ამას ნაკლებ თვალსაჩინო ადგილზე მათი განლაგება 
კი არ მიუთითებს მხოლოდ, არამედ ისიც, რომ კარის ღიობით დანაწყეერე- 
ბული კედლის ამ მცირე მონაკვეთზე უფრო მეტი ფიგურაა დახატული, 
ეიდრე ჩრდილოეთის კედელ“ე. ეს ქტიტორები ამიტომაც დგაჩაჩ 
ერთმანეთის გვერდით ასე მჯიდროდ, თითქმის უინტერვალოდ. ქტიტორთა 
ამ მჭიდროდ შეკრულ ხუთფიგურიან ჯგუფში ყეელაზე მაღალია ცენტრალ- 
ური ფიგურა - ლამხა, რომელიც ტანსაცმლის ფერადოვნებით და ქუდის 
ფორმითაც განსხეავდება სხვათაგან. მის მარჯენივ ორი ფიგურა დგას: 
ჯერ „მისი მეუღლე იაღიზმაბარ“, შემდეგ ახალგაზრდა ქალი - „ლაჟუარდაი“, 
მარცხნივ კი თანამეცხედრეთა წყეილი - „სასა“ და „მისი მეუღლე კეკლუ- 
ცაი“. მომდევნო ისტორიულ პირს - მიქელ კობერიძეს კარის წირთხლის 
აღმოსაელეთ მონაკეეთზე ვხედაეო. იგი, წარწერის მიხედვით („კობერიძეს 
მიქელს "'შმე/უნდვე/ს ღ/მერმა/ნ“), გარდაცელილია და, სხეებისაგან 
განსხვავებით, სეაპყრობილი მარჯვენით და წიგნით არის გამოსახული. 

კარსა და საკურთხეველს შორის მდებარე კედლის მცირე მონაკვეთზე 
კიდევ ორი ქტიტორის ფიგურა გაირჩევა: მარჯენიე - ქტიტორთაგან ყველაზე 
ახალგაზსრდა და ყველაზე ტანმორჩილი ,,გულაბად“, მარცხნივ - სამღვდელო 
სამოსით გამოსახული, გამორჩეულად ტანმაღალი მამაკაცი ,,გგიორგი“. 

ეს ისტორიული პირი, სხვების მსგავსად, საკურთხევლისკენ ვედრებად 
ხელგაწედილი კი არ არის, არამედ მკერდთან მიტანილი მაკურთხეველი 
მარჯვენით ჩეენსკენ, მჭვრეტელისკენ არის მომართული. ამ ქტიტორის 
გაჭიმული პროპორციები და მკაცრი ფრონტალიბა შემთხვეევითი არ არის: 
მისი ფიგურის ხასგასმული ეერტიკალი როგორც კომპოზიციურად, ისე 
ასრობრივადაც ამოავრებს საკურთხევლისკენ ეედრებად მიმართულ 
ისტორიულ პირთა „მსვლელობას“. 

მოხატულობაში, როგორც ვხედავთ, ლამხასა და ომან ლაშხისშვილების 
ოჯახი და მათივე სახლეულის სხეა წეერები არიან გამოსახული. ეს იმას 
მოწმობს, ბუგეულის დარბასული ტიპის ეს ფართო ნაგებობა ლაშხის- 
შეილთა საგეარეულო სახლის, მათი კარის ეკლესია რომ უნდა იყოს. 
ქტიტორები აქაც ისეეე წარმოგვიდგებიან, როგორც ამ ყაიდის ყველა 
სხეა ძეგლში გამოყვანილი ისტორიული პირნი. დამახასიათებლად აქაც 

ჩანს: ყროჩნტალურად გამოსახ'ელ ფიგურათა სტატიკური პოზები, მჭერე- 
ტელისკენ მომართული გარინდებული მზერა - სულიერება და წარმოსა- 
დეგობა, ერთმხრიე, საკურთხევლისკენ მიმართული ხელების მაეედრებელი 
ჟესტი, ხელის დაგრძელებული მტევნების ცოცხალი, გამაერთიანებელი 
რიტმი, მათს მსერაში გამოელენილი თავისებური მოხდენილობა, ლაკონი- 
ურად მოცემული დიდი სახეები - სერიოზული, თუმც, ოდნავ თითქოსდა 
მიამიტი გამოხედვით, სოგადად გადმოცემული ქართული ტიპი: თეალების 
ოგალისებრი ჭრილი, მორკალული წარბები, თხელი ცხეირი, მოკლე- 
მოკლე ბაგეები; მამაკაცებთან - იმდროინდელი მოდის მიხედეით აგრეხილი 
ულვაშები, ქალებთან - წინ გადმოგდებული ორი ნაწნაეი. 

ეს ქტიტორებიც, ერთი შეხედვით, ისეთიეენი არიან, როგორიც ჭალელი 
აბაშიძეები. თუმცა დაკვირეებისას თავისებურებაც აშკარად ჩანს. მთაეარი, 
თავიდანვე აშკარად შესამჩნევი სხვაობა ის არის, რომ ლაშხისშვილთა 
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სახლეულის წევრთა ფიგურების ზომები ისე მკვეთრად არ იცელება, 
როგორც ეს ჭალაში იყო შენიშნული. მეტიც, მოთავე ქტიტორს თუ არ 
ჩავთვლით, აქ თითქმის თანაბარი სომისაა ამ რიგის ყველა დანარჩენი 
ფიგურა. ალბათ ამიტომაცაა, რომ ბუგეულის ეკლესიაში გამოყვანილ 
ისტორიულ პირთა პორტრეტი უკეთ არის მთლიან მოხატულობას მასშტა- 
ბურად მორგებული, ვიდრე ჯალის მომცრო დარბასში სრულად გაბატო- 
ნებული, აბაშ აბაშიძისა და ამავე გვარის სხვა, რამდენიმე წეერის თით- 
ქოსდა განგებ არაგრთგეაროვნად გადიდებული გამოსახულებები. ეს იმას 
არ ნიშნაეს, საერო პორტრეტი ბუგეულის მოხატულობაში, ჯალასთან 
შედარებით ნაკლებმნიშენელოვნად იყოს წარმოდგენილი. იქნებ პირიქით, 
და საგულისხმოც ის არის, ლაშხისშვილთა საქტიტორო პორტრეტი, 
ახლა უკვე. უფრო სახვითად რომ გამოიყოფა ინტერიერის მთლიან ანსა- 
მბლში, ვიდრე ზომებით. ეს კი, რაღა თქმა უნდა, იმის უფლებას გვაძლევს, 
რათა ბუგეულის ეკლესიის მომსატეელი სომიერების მეტი გრინობით 
გამორჩეულ და, საერთოდ, მეტი მხატვრული ნიჭით დაჯილდოებულ 
ოსტატად დავსახოთ. 

იგიეე სხეა მხრივაც ჩანს. ლაშხისშეილებს, აბაშიძეეებთან შედარებით, 
უფრო ცოცხალი სახეები აქვთ და მათს გამოხედეაში მეტი სულიერება 
და სათნოება შეიგრძნობა. თუ ჭალელ ქტიტორთა ფიგურების გარშემომ- 
წერი ხასი შესამჩნევად მკვეთრია და შედარებით ხისტი - აქ იგი უფრო 
რბილია, უფრო ცხოვლად სიბრტყესე დატაჩნილი. რბილი და მეტყველია 
ის მოკლე ხაზებიც, რომლებიც სახის ნაწილებს აღნიშნავენ: თვალის 
ჭრილს, წარბებს, ეიწრო ნესტოებს... რბილია მოწითალო ოქრის ის 
მკრთალად მონიშნული ნაოჭებიც, რომლებიც სხეადასხვაგვარი სიძლიერით 
ჩნდება შუბლზე, კისერზე, თვალის უპეებთან. დასასრულ, ისიც უნდა 
ითქვას, რომ ხასი არა მარტი ცოცხალია, არამედ რაღაც სახასიათო 
ელემენტის მატარებელიცაა. ამ თითქოსდა ერთგვაროეან სახეებში ჩნდება 
ხასიათის სისუსტის ნიშნები: სოგან მეტი სიმკაცრე და მედიდურება, 
სოგან - სათნოება და სინა%სე. ხასიათის სისუსტის ნიშნები - არა მხოლოდ 
ასაკისმიერი სხვაობით მიღწეული (შუბლის დამატებითი ნაოჯები იქნება 
ეს, თუ წვერ-ულვაშის განსხვავებული ფორმა) - იმითაც ჩნდება, ქტიტორთა 
სახეები, ერთიანი “სოგადი სქემის ფარგლებში, ერთმანეთისგან მაინც 
შესამჩნევი სხეარბით რომ არიან დაწერილი. წარბის მონახაზი ხან 
გაშლილია, ხან კი ოდჩაე მორკალული; თვალის ქუთუთოზე დატანილი, 
სახის სარჩელის ფერისაგან განსხვავებული ტონის ხაზი ხან მკვეთრია, 
თავ-ბოლოში სხეადასხეა სისქისა, სოგან წაგრძმელებულიც, ხან ერთი 
და იმავე ზომისაა და შესამჩნევად მსუბუქი. ცხვირი ყველგან თითქმის 
ერთი სქემით, ერთგვაროვანი წესით არის შესრულებული, მაგრამ მისი 
დაბოლოება სოგან სქელი და ოდნავ დაგრძელებული ხაზით მოინიშნება, 
სოგან პირიქით - თხელი და მომრგეალებული ხაზით. შუბლზე, თვალებსა 
და წარბთა შორის, თეალის უპეებთან, ბაგეებს ქვემოთ ოდნავ შესამჩნევად 
იკითხება მოწითალო-ვარდისფერის მსუბუქი ჩრდილები. ეს ჩრდილები 
ერთგვაროვან სქემას როდი მიყვებიან, ყველგან ერთსა და იმავე ადგილე 
როდი ჩნდებიან, არამედ, მხატვრის ნებას დაყოლილი, სხვადასხვა სახეზე 
სხვადასხვაგვარად, თავისუფლად არის განაწილებული. არსებითი სხვაობა 
მაინც თვალების ხატვისას ჩანს: ოდნავ შესამჩნევად იცელება თეალის 
ჭრილის ფორმა, ჭრილის სემო და ქეემო ხაზის შეერთების მანძილი, 
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თვალის კაკლის განლაგების ადგილი, რაც გამოხედვის თავისებურ ნიუანსს 
წარმოქმნის. ალბათ ამიტომაცაა, ქტიტორთა მზერაში, მათს დაელმებულ 
გამოხედეაში ხასიათის შესამჩნევი სხვაობა რომ ჩანს, რაც შუასაუკუნოვანი 
ხელოჟენების პირობითობის ფარგლებში, ბუნებრივია, გარკეეული გზაა 
კონკრეტულთან მიახლოებისა. 

ეს თითქოსდა ჭალაშიც ასე იყო, გელათის წმინდა ელიას ეკლესიაშიც, 
ოღონდ ესაა - აქ მაინც სხვაგვარი თავისებურებაა: ნიუანსისმიერი მეტი 
კონკრეტულობა, ამ კონკრეტულობაში გამოვლენილი მეტი სიმიაფრე 
მხატერული სახის დახასიათებისა, მეტი შემოქმედებითი უშუალობაც. 

რაც შეეხება ლაშხისშვილთა სამოსს, ის ზუსტად ისეთიეეა, როგორიც 
XVI საუკუნის დამდეგის ორ ძეგლსე ჯალისა და ეანის ეკლესიათა 
ქტიტორებთან ენახეთ: კისერთან სწორკუთხად ამოღებული კაბები ყველგან 
გრძელია, წელთან შესამჩნეეად დავიწროებული - ვიწრო მუქი ნაცრისფერი 
გულისპირითა და ლურჯი ან მოყვითალო «ფერის გრძელი საკინძით. 
ყველგან დამახასიათებლად ჩნდება წელზე მჭიდროდ შემოჯჭერილი, 
მარყუჟად განასკეული ქამრები, რომლებიც გეერდებსე თავისუფლად 
გაშლილი ფოჩებიანი ბოლოებით კაბის მთელს სიგრძესეა ღაშვებული. 
ჩნდება ამ ყაიდის ყველა სხვა ძეგლის ქტიტორ ქალთათვის დამახასიათე- 
ბელი ყარყუმის მოსასხამები, ჭარბად დეკორირებული სამოსის ის ცნობილი 
სახე, რომელიც სწორედ რომ XVI საუკუნისთვისაა დამახასიათებელი: 
ხან რვალური ფორმის, იმჟამად ფართოდ გაერცელებული ყვავილისებრი 
ორნამენტით, რომლის გარშემოც სხივებად იშლება მოკლე-მოკლე ხაზები, 
ხან კი - რომბისებრი ნახატის წარმომქმნელი, ირიბად გადაჯვარედინებული 

მკეეთრი ხასებით, რომელთა შორის სამად შეკრული თეთრი წერტილებია 
გაბნეული. 

თავსაბურავის ფორმაც თითქოს ჭალელ. ქტიტორთაგან არის გადმოღე- 
ბული. ერთის გარდა ყველას ის, ჩვენთვის ცნობილი, სამკუთხა ქუდები 
ხურავთ, რომელთაც თავსა და ბოლოში მდიდრულად ორნამენტირებული 
არშია დაუყვება. ის ერთი კი - სამხრეთის კელელზე გამოსახული ლაშხა, 
მართალია, ასეთივე სამკუთხა, ასიდული ქუდით წარმოგვიდგება, მაგრამ 
ქუდი, როგორც ლომინ აბაშიძესთან (ჭალა) და მოლარეთუეხუცეს ვარდან 
აბაშიძესთან (ვანი), ნახევარმთვარის მსგავსად მორკალული სოლით არის 
შუაში გაყოფილი. 

ბუგეულის ეკლესიაში გამოყეანილ პირთა მსგავსება ჭალელ და ვანელ 
ქტიტორებთან იმდენად აშკარაა, რომ მათი შესრულების თანადროულობა 
ეჭეს არ უნდა იწეეედეს (XV-XVI საუკუნეების მიჯნა, XVI საუკუნის 
დამდეგი). ! 

იგივეს მოხატულობის ძირითადი ნაწილის - საუფლო სცენების, წინა- 

წარმეტყველთა, წმინდანთა თუ მესვეტეთა ცალკყული ფიგურების განხილვაც 
დაგვიდასტურებს. მათ განხილვას კი მოხატულობის ძირითადი იდეის დადგენა, 
მოხატულობის იკონოგრაფიული პროგრამის გააზრება გაგვიადვილებს. 

დარბაზის სივრციდან სატრიუმფო თაღით გამოყოფილ საკურთხეველში 
მოხატულობის სამი რეგისტრია. კონქში „ვედრებას” ვხედავთ. შემდეგ 
სარკმლის მარჯენიე და მარცხნივ ირ თანაბარ ფრთად გაშლილ, 
წმინდანთა წელსევითი ფიგურების მომცველ მედალიონთა მწკრივს. 
სარკმლის თავსე ესქატოლოგიური თემის ამსახველი კომპოზიციაა 
„საყდარი განმ სადებული“, სარკმლის წირთხლებზე კი ერთ მხარეს რაფაელ 
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მთავარანგელო სია სფეროთი, საპირისპიროდ მედალიონში ჩასმული 
ძლევის ჯავარი. დასასრულ, ბოლო დამამთავრებელ რეგისტრად, - წმინდა 
მსხვერპლისკენ მიმართული ეკლესიის მამები. 

საკურთხევლის მოხატულობა თანმიმჯეერულად წარმოგვიდგენს 
ქრისტიანობის ძირითად თეოლოგიურ არსებას. მსხვერპლს (ხსნის იდეას), 
როგორც მაცხოერის ამქვეყნიური ცხოერების მისიას, მსხეერპლის შედეგად 
განხორციელებელ აღთემას (საყღარს განმსადებულს), ხოლო დამატვირგვი- 
ნებელ. საკონქო კომპოზიციად - მაცხოვრის მარადიულ სახეს, მის დიდებას. 
ბუნებრივია, რომ აქვე, ამავე ციკლში შემოდის ის თემაც, რომელსაც 
საკურთხევლის სარკმლის წირთხლ?ე გამოსახული „ძლევის ჯვარი“ გად- 
მოსცემს. რაც შეეხება რაფაელ მთავარანგელოსს (რომლის ფიგურაც 
ჯვრის საპირისპიროდ არის მოცემული), ამით ოსტატმა, როგორც ჩანს, 
არა მარტო ხაზგასმულად წამოსწია ამ ეკლესიის მფარველთა - მთავარან- 
გელოზთა თემა, არამედ რაფაელის სფერო“სე გამოსახული გოლგოთის 

ჯვრით გარკვეულად გააღრმავა კიდეც საკურთხევლის მოხატულობაში 
საგანგებოდ განეითარებული მსხეერპლის თეოლოგიური იდეა. გასაგებია 
ამ მთავარანგელოზის საკურთხეველში, უფრო სუსტად - იერარქიულად 
საკურთხეელის შედარებით მოკრძალებულ ადგილზე წარმოდგენაც. თუ 
ჩვენს მხატვრობაში მუდამ გამორჩეულად გამოსახულ” იმ სამ მთავარანგე- 
ლო'სთაგან, რომელთაც ორთოდოქსული ტრადიცია სახელით მოიხსენი- 
ებს”, ორი - მიქაელი C,„სეციური ბანაკის“ ანგელოსთა მხედართმთავარი) 
და გაბრიელი (წინასწარუწყების სცენის მონაწილე მთავარანგელოზი), 
ტრადიციისამებრ, დაწყვილებულად ჩნდებიან დასავლეთი კედლის ქვედა 
მონაკევთზე, რაფაელი (მომლოცველთა და მეგ'სურთა მფარველი, რომელ- 
საც სოგჯერ მკურნალ მთავარანგელო“სადაც იხსენიებენ), ასლა უკეე, 
გარკვეული იდეური ფუნქციის გამო, მათ საპირისპიროდ - საკურთხევლის 
სარკმლის წირთხლსე ჩანს. 

სატრიუმფო თაღის მოხატულობა ფაქტიურად საკურთხევლის მხატვრობას 
აგრძელებს, მისი ორგანული ნაწილია. ამდენად, ჩვენს ოსტატს აქაც ისეთი რამ 

უნღა გამოჟსახა, რაც მაცხოერის მესიანურ ბუნებას განადიდებდა. თაღის 
ცენტრში წარმოდგენილი ემანუილი, როგორც მარადიული ლოგოსი, განკაცება 
- მეირედ მოსელას განასახიერებს. თეით თაღზე კი, ცენტრის მარჯენივ და 
მარცხნიე, სწორედ ის წინასწარმეტყველები ჩნდებიან, რომლებიც ან უშუალოდ 
ემაჩუილ“სე მიუთითებენ, ან მესიის მოსელას - უფლის განკაცებასა და უფლის 
ამაღლებას წინასწარმეტყველებენ, მის ეკლესიას განადიდებენ: ჯერ ერთმანეთის 
საპირისპირო ფრთაზე დავითი და სოლომონი არიან გამოსახული", მათ 
მომდევნოდ - ესაია და ეზეკიელი%, დასასრულ, მოხატულობის ამ ეიწრო 

13 ტიმოთესუბნის გუმბათის ყელში ვედრების პერსონაჟებთან ერთად რეა 
სახელდებული მთავრანგელოზიც ჩანს, რომელთაგან, ბუნებრივია, მიქაელს თუ არ 
ჩავთელით, მხოლოდ ორი - გაბრიელი და რაფაელია გამორჩეული: ორივე, 

ყველასაგან განსხვავებით, საიმპერატორო სამოსით, სფეროთი და კეერთხით 

გამოისახება. ნ. II0M#8გი08მ, –0CიMCხ IVM0+8CV62LM, გვ. 26, 27. 

14. სხვა სახელები მხოლოდ ქრისტიანულ აპოკრიფებში გვხედება: ურიელ. 
სალაფიილ, იეგუიდიილ, ვარახიილ, იერემიილ, 

15. იხ. ჭალის მოხატულობა, სქოლიო 41. 

16. იქვე. 
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მონაკვეთის მესამე რეგისტრზე, - ელია და ენოქი", აქვე, ახლა უკეე 
თაღის სამხრეთისა და ჩრდილოეთის პილასტრზე, ერთმანეთის საპირისპი- 
როდ განლაგებულ ორ-ორ ფიგურას ეხედავთ: ზემო რიგში მესვეტეებს, 
ქეემოთ კი დიაკვნებს. 

დარბაზის კამარა კედლის ზედა მონაკვეთიანად აქაც, ჩვეულებისამებრ, 
საუფლო დღესასწაულთა სცენებს ეთმობა. ციკლი იწყება კამარის სამხრეთ- 
აღმოსავლეთით ,,ხარების“ სცენით და მთავრდება ჩრდილო-აღმოსავ- 
ლეთით - „სულიწმინდის მოფენით“. სცენების რაოდენობა თექვსმეტს 
აღწეეს, რაც ცხადია, იმას ნიშნავს, რომ „ათორმეტი დღესასწაულის“ 
ტრადიციულ ციკლს აქ სხეა რამდენიმე სცენაც ერთვის დამატებით. თუ 
სცენებს, ამ ყაიდის სხვა, უმრაელეს ძეგლთათვის დამახასიათებლად, 
ქერტიკალურ მონაკეეთებად წავიკითხავთ, მაშინ ისინი ასე წარმოგვიდ- 
გებიან: სამხრეთ-აღმოსაელეთით „ხარება“ ჩნდება, მის ქვემოთ - „იოსე,ისგან 
ყვედრება“, მესამე რეგისტრად კი - „გარდამოხსნა“ და „წმინდა მსხვერპლის 
თაყვანისცემა“; სამხრეთ-დასაელეთით „შობა“, მის ქვემოთ გაშლილ 
მეორე რეგისტრზე - ,„იერუსალემად შესელა“, შემდეგ კი -– „განკითხვის 
დღე“; დასავლეთით, სადაც საუფლო ციკლის მხოლოდ ორი რეგისტრია, 

მარცხენა ფრთაზე „მირქმა“ და „ჯეარცმა“ გამოისახება, ხოლო მარჯვნივ 
- „ნათლისღება“ და „ჯოჯოხეთის წარმოტყვეენა“. ჩრდილოეთი კედლის 

მოხატულობაც ორ რეგისტრად არის გაშლილი. ამ კედლის დასავლეთით 
„ფერისცვალება-ამაღლება“ და „ღმრთისმშობლის მიძინებაა“, აღმოსაელე- 
თით - „ლაზარეს აღდგინება“ და „სულიწმინდის მოფენა“. 

ერთიანი თეოლოგიური იდეის წარმოჩენისას ყურადღება უნდა მიექცეს 
საუფლო სცენების თავისებურ განლაგებას, მათს არცთუ ჩეეულებისამებრ 
დაჯგუფებას. აქაც (ისე, როგორც ჭალაში ვნახეთ) გრძიე კედლებზე 
გაშლილ სცენებს ისინიც ემატებიან, რომლებიც მათ მიმდებარე, დასავლეთი 
კედლის მარჯეენა და მარცხენა ფრთაზე არიან წარმოდგენილი. ასე რომ, 
დასაელეთის კედელი (კარის ფართო ღიობით, მის გასწერივ, ოდნაე 
სემოთ გაჭრილი ფართო სარკმლითა და მათ შუა, ცენტრალურ არეზე 
დატანებული ორნამენტული ზოლით) იმ თავისებური წყალგამყოფის 
როლსაც ასრულებს მთლიან მოხატულობაში, საიდანაც თანაბრად 
მოიხილება ქრისტეს ცხოვრების თუმც ერთიანი იდეის მომცეელი, მაგრამ 
შინაარსობრივად მაინც განსხვავებული მუხტის მქონე ორი სხვადასხეა 
ციკლი - მიწიერი და ზეციური, „სოფლისეული და „ზესთასოფლისეული“ 8. 
(ეს თუნდაც იქიდან ჩანს, რომ დასავლეთი კედლის ბოლო, დამამთაერებელი 
რეგისტრის მარცხენა მონაკვეთზე დაცემულ გეველეშაჰზე გამარჯვებული 
წმინდა გიორგია წარმოდგენილი, მარჯვნივ კი ხელაპყრობილი მთავარან- 
გელოზები - მაცხოვრის ზეციური ამალის წეერები). ასეთი რიგით დაჯგუ- 

17. ელიასა და ენოქის დაწყეილება ბუნებრივია – ისინი ერთად გამოისახებიან, 
რადგან გამოცხადებას ადასტურებენ. იმ ორი წინასწარმეტყველის აღსასრული, 
რომელიც იოანეს გამოცხადებაშია დამოწმებული. სწორედ ელიასა და ენოქს 
გულისხ ობს (გამოცხადება იოანესი 11, 3–-43), ენოქიცა და ელიც ცოცხლად 

ამაღლდნენ ზეცად (წიგნი დაბადებისა 5, 24; ნეშტთა Iს 2,2, იხილეს მესიის 

მოსვლა – მიცვალებულთა აღდგომა, ცოდვილთა დასჯა ჯოჯოხეთში და მართალთა 
სუფევა სამოთხეში. მათი ამაღლება ქრისტეს ამაღლებას მოასწავებდა. ქრისტეს 
ამაღლება კი – მეორედ მოსელას. 

18. რ. თვარაძე, თხუთმეტსაუკუნოვანი მთლიანობა, თბ. 1985, გე, 51-58, 
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ფებული სცენები ამგეარ იდეურ კავშირებს წარმოქმნიან.: სამხრეთისა 
და მის მიმდებარე, დასაელეთი კედლის მარცხენა მონაკვეთზე - ღვოაების 
განკაცების წინასწარუწყება, მისი განკაცება, მისი ამქეეყნიური მეუფება 
გადმოიცემა („ხსარება“, „იოსებისაგან ყვედრება“, „შობა“, „მირქმა“, „იერუ- 

სალემად შესელა“ ,,ჯვარცმა“, „გარდამოხსნა“, „განკითხეის დღე'), შემდეგ 
კი - ჩრდილოეთისა და მის მიმდებარე, დასავლეთი კედლის ახლა უკეე 
მარჯვენა ფრთაზე - მაცხოვრის ღვთაებრივი ბუნებით გამოცხადება, 
მისი როგორც ითქმის „ზეცით გამოჩინებალ“ (,ნათლისღება“, „ფერისცეა- 

ლება“, „ლაზარეს აღდგინება“, „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნა“, „ამაღლება“, 
„სულიწმინდის მოფენა“, „ღმრთისმშობლის მიძინება“). ორ თანაბარ ფრთად 

პირობითად დაყოფილი დასაელეთის კედელი, მართალია, მიჯნად ჩნდება 
მთლიან მოხატულობაში, მაგრამ თუ აქ გამოსახულ სცენებს სხვებისაგან 
დამოუკიდებლად მთლიანობაში წავიკითხავთ (ეს კედელი ხომ საკურთ- 

ხევლის საპირისპიროა და, ამდენად, გამორჩეული), მაშინ ისიც გამოჩნდება, 
მათში მსხვერპლისა და ხსნის ქრისტიანული იდეა რომ არის განეითარებუ- 
ლი: ჯერ მხოლოდ მინიშნება მსხვერპლისა („მირქმა“, „ნათლისღება“)”, 
შემდეგ რეალური მსხეერპლი („ჯეარცმა“), შემდეგ კი - ხსნა, როგორც 
მსხეერპლის შედეგი C, ჯოჯოხეთის წარმოტყვეენა“). ჩვენს ეკლესიაში, 
როგორც ვხედავთ, მხოლოდ გრძივი კედლებისა კი არა, საკურთხეელისა 
და მისი მოპირდაპირე დასავლეთი კედლის მოხატულობაც ეპასუხე+» 
ერთმანეთს. 

მორწმუნეთა ხსნა ცოდვათა მიტეეების, განქარვების გსით და ევედრება 
სულთა გადარჩენისთვის მოხატულობის წამყვანი იდეაა?9. 

ამ ასრის განვითარებისთვის თვალის მიდეენება იოლია, თუ დარბაზის 
კედლებზე გაშლილ სცენებს („ხარებიდან“ „სულთმოფენამდე") თანმიმდევ- 
რობით წავიკითხავთ: ოღონდ, როგორც ითქვა, ტრადიციისამებრ, ისტორი- 
ული თანამიმდევრობით კი არა, არამედ ამგვარივე ბუნების ძეგლთა 

მოხატულობისთვის თავიდანეე დაშვებული პირობის გათვალისწინებით - 
ერთიან ვერტიკალურ მონაკეეთებზე წარმოდგენილ, ხშირად ერთმანეთისგან 
განსხეაეებულ ისტორიულ დროში განეითარებულ სცენათა დაჯგუფებით. 

„ხარების“ სცენაში მთავარანგელოზისადმი მარიამის თანხმობა, ,დაუტე- 
ვებელის მუცლად ღება'' ევას ცოდვის გამოხსნაა, განქარეება ევას ყეედრებისა?!. 

19. მსხვერპლის თემა ორიეე სცენაში აშკარად ჩანს: ნათლისლღებაში, ძეელი 

აღამის სიკვდილთან ერთად, უკეე სულიერად იბადება ახალი ადამი, მირქმისას 
კი სვიმეონი პირდაპირ აუწყებს ღმრთისმშობელს ძის ჯვარცმას (ლუკა. 2. 34- 
3, „ვითარცა – იგი პირველადეე ულღაღადა ღმრთისმშობელსა მართალმან 
სვმეონ: „შენგან შობილი ესე სიტყუა გამოჩნდეს მრავალთა დაცემად და 
აღდგინებად და თკთ სულსაცა შენსა განელოს მახჯლმან მწუხარებისამან. 
ოდეს-იგი პურიათა ჯუარს-აცუეს, აცხოვნნა მარჯუენით აღმსარებელნი და 
დასცნა მარცხენით უეარისმყოფელნი“ · 

„რათა ცთომისა ყუედრებამი განუქარენდეს ადამს“. იოანე მინჩხის პოეზია, 
ე. 169. 171. 

20. „დაუვიწყებლად ეივსენებდეთ სიკუდილსა ჩუენსა, ვიგონებდეთ შესაძრწუ– 
ნებელთა მათ სატანჯველთა საუკუნეთა და ვითხოვდეთ სახიერისაგან სულთა 
ჩუენთა გამოვ სნასა, ძმანო". იოანე მინჩხის პოეზია, გე. 224, 

21. „შენ, რომელმან მოსპე ყუედრებალი დედისაი მის ევალსი., ქალწულო, და 
აჰვოცე ხელით–წერილი იგი ცოდვისაი მუცლად–ღებითა კრავისა მის ღმრთისადთა, 
რომელი დაიკლა ჩუენთვის ჯუარსა ზედა“. ძლისპირნი, ბე- 47. 
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იგივე თემა „ხარების“ ქეემოთ წარმოდგენილ სცენაშიც აისახება: ღმრთის- 
მშობელი იოსების ყვედრებას ძის მსხვერპლშეწირეით განაქარვებს. ახდება 
ესაიას წინასწარმეტყველება და გაცხადდება ძე ღეთისას - მესიის მოელი- 
ნება (იოსების ყვედრებას მის ქვემოთ გაშლილ მესამე რეგისტრზე ხომ 
„გარდამოხსნა“ და ,,მსხვერპლის თაყვანისცემის'' ამსახველი სცენა მოსდევს)”. 

ამავე კედლის მარჯვენა მონაკვეთი, სამხრეთ-დასავლეთი ფრთა 

მოხატულობისა სამ სცენას გადმოსცემს: „შობას“, „იერუსალემად შესვლას“ 

და „განკითხეის დღეს“ ანუ თანმიმდევრულად წარმოგეიდგენს ქრისტეს 
ამქეეყნად მოვლინების სამ ხატს. ეს ნიშნავს, რომ აქაც, მოხატულობის 
ამ მონაკვეთზსეც ღმრთისმშობელი და მაცხოვარი განიდიდებიან, როგორც 
ადამიანთა მოდგმის თავდაპირეელი ცოდვის დამხსნელნი. 

დასავლეთის კედელი მასზე გაშლილი ოთხიეე სცენით, მთლიანაღ 
ეძღენება მსხვერპლისა და ხსნის თემას ეს თემა კი უკვეე ცხადლივ 
წარმოგვიჩენს თავდაპრველი ცოდეის გამოხსნის იმ არსებით იდეას, 
რომელიც საუფლო ციკლის პირველიეე სცენით - „ხარებით“ დაიწყო. 

რაც შეეხება ჩრდილოეთი კედლის მოხატულობას (სადაც „ნათლისღე- 
ბაც" შემოდის, რომელიც, როგორც ითქეა, დასავლეთის კედელზეა გა- 

მოსახული, მაგრამ შინაარსობრივად და კომპოზიციურადაც ჩრდილოეთი 
კედლის ორ სცენასს „ფერისცვალება-ამაღლებას“ უკაეშირდება), ის, 
შეიძლება ითქეას, შედარებით ახალ, სულიერი თვალისთვის ამაღლებულ 
თემას იწყებს. ეს არის ხატება სამების ერთი პირისა, რომლის ხილეაც 
მისაწვდომია მხოლოდ მათთვის, ეინც სულისაგან წმინდისა მეორედ 
არის შობილი”. სწორედ ამ აზრის ილუსტრაციას გვთავაზობს მომხატვე- 
ლი-ოსტატი „ლაზარეს აღდგინებისა“ და „მიძინების“ სცენების აქვე წარმო- 
დგენით (გავიხსენოთ ქორეთის მოხატულობა). ორივეგან ხომ ის გზაა 
ნაჩვენები, რომელიც მორწმუნემ უნდა გაიაროს: ძეელი, ცოდვილი ადამიანი 
მოკედება და სულიწმინდის მადლით აღესებით იშვება ახალ ადამიანად. 
ამ კონტექსტში საგულისხმოა, რომ ლაზარეს („ლაზარეს აღდგინების“ 
სცენაში) ჩვილის სახე აქეს” ისევე, როგორც მაცხოვრის ხელებზე 
დასვენებულ ღმრთისმშობლის სულს C-მიძინების“ სცენაში). უკანასკნელი 
სცენა, ჩეენს მოხატულობაში დატეული იდეის შესატყვისად, „სულთმო- 
ფენას“ გადმოსცემს (და არა, ტრადიციისამებრ, „ღმრთისმშობლის 

მიძინებას'). ეს გასაგებია - ციკლის პირველ, „ხარების“ მომცველ სცენაში 
ხომ უკვე თავისთაეად ისახება ის გზა, რომელიც ამ ბოლო ეპიზოდში 
სულიწმინდის გარდამოსვლის საბოლოო მისიით უნდა აღსრულდეს. 
ამიტომაც ჩნდება ეს სცენა ამ გაბმული შინაარსობრივი ქარგის დამა- 
გეირგვინებელ ეპიზოდად. სწორედ აქ, საუფლო ციკლის ამ ბოლო სცენაში 
ვხედაეთ სიგმაში გამოსახულ, ზეაპყრობილი მავედრებელი მარჯეენითა 

22. „ღელუასა “შინაგან მქონებელი გულის– სიტყუათა იჭუნეულთასა, მართალი 
იოსებ შეშფოთნა, რამეთუ უქორწინებელსა გხედეიდა შენ. დაფარულსა ქორწილსა 

აზმნობდა შენთვის, უბიწოო. ხოლო ისწავა რა მიდგომა§ "შენი სულისა მიერ 

წმიდისა, ხმა–ჰყო, ალლიილუია“. ღეთისმშობლის დაუჯდომელი: საქართველოს 

ეკლესიის კალენდარი, 1988, ბვ. 222. 

23. იოეანე 3, 4-6. 

24 ლაზარეს აღდგინების სცენის ამ დეტალზე ყურადღება გამახვილებული 

აქვს ნინო ბარდაველიძეს. იხ. მისი სადიპლომო ნაშრომი. 
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და მსერით მოციქულთა ჯგუფისკენ მიმართულ ყრმას, რომელსაც საერო 
სამოსი მოსავს. ეს ხომ ის კრებითი სახეა მრეელისა, რომელიც წითელსხყვის 
მოხატულობაში შემოგეხედა და რომლის არსებითი იდეაც იქეე იყო 
ასსჩილი. სულთა გადარჩენისთეის მრეელის ვედრების ამგვარი სახით 
გადმოცემას მხოლოდ ამ გეიანა საუკუნეების მოხატულობაში თუ 
შევხვდებით, ისეეე როგორც ქვეყნიერების დასასრულისა და საუკუნო 
სასჯელის მოლოდინის ასეთ მძაფრ განცდას. 

ბუგეულის ეკლესიის მოხატულობა, როგორც ვნახეთ, ღრმა თეოლოგიურ 
ნაასრევს ეყრდნობა. მისი დამკვეთი, იქნებ, გიორგის სახელით მოხსენი- 
ებული ის ჯვრულომოფორიანი სამოსით მოსილი სასულიერო პირია, 
რომლის გამორჩეულად ტანმაღალი ფიგურაც სამსრეთის კედელზე იწყებს 
ქტიტორთა გაბმ'ელ რიგს. 

ახლა ისიც ვნახოთ, მოხატულობის ეს ერთიანი თეოლოგიური იდეა 
თუ როგორ, რაგეარი მხატერული წყობით არის ასახული საუფლო ციკლის 
ცალკეულ სცენებში. დარბასისაგან სატრიუმფო თაღით გამოყოფილი 
საკურთხეველი, მისი მოხატულობა რომ, ტრადიციისამებრ, საგანგებო 
მნიშენელობით წარმოგვიდგება, ეს თავიდანვე აშკარად ჩანს. აშკარად 
ჩანს ისიც, კომპოზიციური წესრიგით (აქვე, ცხადია, ფერის კომპოზიციაც 
იგულისხმება) ყველასე მეტად მოხატულობის სწორედ ეს მონაკეეთი 
რომ არის გამორჩეული: სიმეტრიული მახვილი შესამჩნევად გამოყოფილია, 
ფრთებიც წონასწორობაშია მოქცეული, რიტმიც თუმც მარტივად, მაგრამ 
თანაბრად და მშეიდად განვითარებული. საკურთხეველში განსაკუთრებით 
ჟღერს ბუგეულის დარბაზის, შეიძლება ითქეას, სრულიად თავისებური 
სილამასით აღბეჭდილი, მთლიანობითა და ფერის შეგრძნების დახეეწილი 
გემოვნებით გამორჩეული, ვარდისფერნარევი მოწითალო ფერადოვნება - 
მისი ზეიმური, ოდნავ სეაწეული ტონალობა. აქვე თეალს ხედება ლურჯით 
დაფერილი მომცრო სიბრტყეები, თბილი ოქრა და სითეთრით გამორჩეული 
ფერადოვანი მახვილები. ყველა ეს ფერი, ყველა განსახილველ ძეგლთან 
შედარებით, ჩამქრალი და დუნე როდია - აქტიურია, გამომსახველი. 

საკურთხევლის მოხატულობის მთავარი მახვილი „ვედრების“ საკონქო 
კომპოზიციაზე მოდის. მაცხოვრის ფრონტალური ფიგურა, ამ სცენისთვის 
დამახასიათებლად, მართალია, დიდი “სომისაა, მაგრამ მასშტაბური 
თანაფარდობა ამ მთავარ ფიგურასა და მის გვერდით გამოსახულ სხვა. 
დანარჩენ პერსონაჟებს შორის აქ უფრო დაცულია, ვიდრე ამავე ყაიდის 
სხვა ძეგლთა მოხატულობაში: ჭალაში, ილემში, ქორეთსა თუ გელათის 
წმინდა ელიას ეკლესიებში. გარკვეული თანაფარდობა არა მარტო ამ 
სცენის პერსონაჟთა სომებში იგრძნობა, არამედ კონქის სიბრტყეზე 
შედარებით თავისუფალ, შედარებით ფართო ინტერვალით მათს განაწილე- 
ბაშიც. ყეელასე ფართო ინტერეალი ცენტრალურ ფიგურასა და მის 
მარჯვნივ და მარცხნიე თანაბრად განლაგებულ ჯგუფებს შორისაა. ამ 
შთაბეჭდილების წარმოქმნას ხელს ისიც უწყობს, რომ მაცხოვრის ტახტის 
ორსაე მხარეს მდგომი, ლაბარუმებით წარმოდგენილი ფიგურები 
ქერობინისა და სერობინისა შესამჩნევად ტანდაბალია, თითქოს საგანგებოდ 
რმემცირებული. ამ თავისებურად წარმოდგენილ კომპოზიციაში განსახილ- 
ქელი ჯგუფის ძეგლებისთეის ნაკლებდამახასიათებელი იკონოგრაფიული 
დეტალია: მაცხოვრის ცენტრალური ფიგურისკენ ხელების დამახასიათე- 
ბელი ჟესტით მიმართულია არა მარტო ღმრთისმშობელისა და ნათლის- 
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გცემლის ფიგურები, არამედ მათ უკან მდგომი მაცხოვრის სეციური 

ამალის წევრები - მიქაელ და გაბრიელ მთავარანგელოზები. მთავარან- 
ბელოსთა ლოცეად თუ თაყეანისცემად ქრისტესკენ მიმართვა, მართალია, 

ჩვენივე ხელოყნების ადრეულ ძეგლებსეა დამოწმებული (იფხის X-XI 
საუკუნეების მიჯნისა და ბოჭორმის XII საუკუნის დამდეგის მოხატულო- 

ბაში), მაგრამ ასე ხაზგასმულად უფრო მეტად მაინც პალეოლოგოსთა 
ხელოვნების ძლიერი გაელენით აღბეჭდილ ნიმუშებზე გეხედება (მთავარ- 
ანგელოსები აქ ხომ სამმეოთხედში დგანან, ამასთან წელშიც არიან 
თაყვანისცემად მოხრილი, როგორც, მაგალითად, მარტვილში, ლიხნეში, 

“სსარსმაში - XIV საუკუნე, ჩაბახტეეში - XV საუკუნის 30-იანი წლები). ამ 
ხელოენების “სემოქმედება კი იმდენად ძლიერი იყო, რომ მისთვის 
დამახასიათებელი იკონოგრაფიული მოტიყები მოგვიანო დროის იმ ძეგლებ- 

მიც დამკვიდრდა, რომლებიც შედარებით ნაკლებად თუ ემორჩილებიან 
პალეროლოგოსთა შემოქმედებითს ტრადიციებს, ამდენად, ჩვენს საკონქო 
კომპო სიციაში ამ მოტივს, შესაძლოა, პალეოლოგოსთა ხელოენების 
გაელეჩით წემოეღწია, თუმცა აქ თაყვანისცემის ისეთი თაედაჭერილი, 
გარეგნულად ნაკლებგამოელენილი მოკრძალებაა გამჟღავნებული, რომ 
უფრო საფიქრებელია, ამგეარი რამ ჩვენივე ადრეული ნიმუშებით იყოს 
ნაკარნახევი. 

მაღალ საუფლო ტახტ“სე მჯდომარე მაცხოვარს მაკურთხეველი მარჯვე- 
ნა მკერდთან აქვს, ხოლო გადაშლილი სახარება მუხლზე უდეეს. სახარების 
წარწერიდან დღესდღეობით ერთადერთი სიტყვა „მოვედით“ იკითხება: 
„მოვედით /კურთხგულნო მამისა ჩვენისანო, და დაიმკვიდრეთ განმსადე- 

ბული თქეენთვს სასუფეველი დასაბამითგან სოფლისადთა“/. ტექსტის 
აღდგენის უფლებას გვაილეეს ის, რომ სახარების იგივე მუხლი (მათე 25, 
34) XVI-XVII საუკუნეების მღვიმევის ფერწერულ ხატზეც არის დამოVმე- 
ბული (წარწერა აქაც, ოღონდ სრ'ულად გადმოცემული, მაცხოვრის გადაშ- 
ლილ სახარება'სე იკითხება)“. 

მაცხოვრის სახე თავისებურია - ამავე ყაიდის ძეგლთაგან განსხვაეე- 
ბული: სახის მრგვალი ოეალი, ხშირი, პატარ-პატარა ხასებით ტალღისებრ 
მონიშნული თმა, რომელიც შეუმჩნეელად ერთვის მოკლე წეერს, თეალების 

ფართ, დაგრძელებული ჭრილი, ჩეენსკენ, მჭვრეტელისკენ გუელუბრყეი- 
ლოდ მომართული გარინდებული მხერა, აქვე გამოსახულ ქტიტორთათვის 
დამახასიათებელი, სევდანარევი გამომეტყველება. მაცხოერის სახის ჭერეტი- 
სას ისე ძლიერად ვგრძნობთ ადგილობრივ ეთნიკურ ტიპთან სიახლოეეს, 
რომ გვიძნელდება ჩვენთვის ცნობილ რომელიმე იკონოგრაფიულ ნიმუშთან 
მსგავსების რაიმე კვალი მოვიძიოთ. 

ბუგეულის ოსტატთან დაკაეშირებით საკინქო კომპოზიციის მაგალითი- 
თაც შეიძლება ნახატის თაეისებურ ხასიათ%სე სიტყვის ჩამოგდება. თავიდან 
ის უჩდა ითქვას, ამოსავალი პრინციპი აქაც რომ იგივეა, როგორც ჭალაში, 
ქორეთსა და წითელხევში: ძირითადი, გარშემომწერი კონტურის მკვეთრი 
მდინარება, შიდა ნახატის გრაფიკული ჩონჩხი და ფორმის აღმნიშენელი 
მთლიანი სიბრტყე, რომელიც გამოთეთრების ვერტიკალურად მიმართული 

25. ხატის ჭედური მოჩარჩოება რუსუდანის მეფობის დროინდელია: L 

LMV6V#28ს)8M/M, წ 06V3MMLCM060 MCM8LM#06 MCMVCCI80, I6. 1959, გე- 71. 
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ბლოკისებრი სოლებით არის შევსებული. ამ ყაიდის ძეგლებისთვის მსგავსი 
“სოგი პრინციჭი ჩვენს ოსტატთან გარკვეული თავისებურებით მჟღავნდება. 
თავისებურია ის, რომ, ჯერ ერთი - შიდა ნახატის ხასები ხსენებულ 

ძეგლთაგან განსხვავებით. გაცილებით სქელია და მევეთრი, ძირითად 
სიბრტყესე აშკარად გაბატონებული და მეორე - თითქოსდა გაკრული 
ფუნჯით არის სიბრტყესე თავისუფლად დატანილი (გავიხსენოთ, რომ 
ქორეთში იგიეე პრიჩციპი უფრო სქემატურადაა გამოყენებული; წითელხევში 
მონაცრისფრო სოლები არც თუ მკვეთრად და ისიც, აქა-იქ თ'უ ჩნდება 
მხოლოდ: ჭალაში კი - თუმც გაცილებით მშრალად, უფრო მარტივად და 
უფრო სქემატურადაც. მაგრამ დაახლოებით მაინც ისე, როგორც პალე- 
ოლოგოსთა მხატერულ სქემებს მინდობილ ჩეენს გვიანა ძეგლებ“სე, მონა- 
ცისფრო სოლები არც თანაბარი სომისაა და არც შიდა ნახატის მ'ექ 
ჩა'სებს დაუყვება მხოლოდ ერთი მიმართულებით). აშკარაა, რომ ბუგეულის 
ოსტატის ნახატი ამავე მხატვრულ ნაკადში მოქცეულ ძეგლებთან შედა- 
რებით, 'უფრო მკეეთრია, მაგრამ ხისტი როდია ან ოდნავ მაინც სქემატური 

ყველგან ძარღეიანია, ჩაჯერი, ენერგიული დაჯერებულ ხელს 

თავისუფლად მინდობილი. საბილოოდ, სწორედ ამგეარი ბუნების - სუსტად 
გამოწერილი კი არა, არამედ გაკრული ფუნჯით ძალდაუტანებლად სიბ- 
რტყესე ცხოვლად დატანილი, ბუნებრივი ნიჭით დაჯილდოებული ოსტატის 

ხელიდან გამოსული უსწორ-მასწორო ხა'სი, თვით სრული სიბრტყოვყანების 
ფარგლებშიც წარმოქმნის ცოცხალ (ორმას, თავისებურ ცხოეელ- 
ხატულობასაც კი. 

რაც შეეხება სცენაში მონაწილე პერსონაჟთა სამოსის, შესამჩნევად 
მკვეთრ. სოგან კუთხოვანი ნახატით აღნიშნულ ნაოჭებს, ისინი მეტ- 
ჩაკლებად მიჰყვებიან ფორმას. მათი რიტმი, ჭალის საკონქო კომპოსიციის 
ფიგურების სამოსის დამუშავებასთან შედარებით, მართალია, ნაკლებ 
დახვეVილია, ნაულებ პლასტიკურიც, მაგრამ მთავარი უფრო ისაა, რომ 
სამოსის პირობითად აღმნიშვნელი შიდა ნახატის ხაზები დამოუკიდებლად, 
მისი შევსების მი'სნით კი არა, არამედ შედარებით მაინც «ორგანულად 
ჩნდება სიბრტყეზე. 

კომპო“ სიციაში მარტიე რიტმს «ორად-ორი ფერის ფართო ლაქების 
თავისებური განაწილებაც წარმოქმნის: მაცხოვრის ქიტონი ღია მოწი- 

თალოა, ჰიმატიონი კი მონაცრისფრო-ლუერჯი ფერისა, ოღონდ შესამჩნევად 
თყეთრანარევია და ამიტომაც ფონის ცისფერ ფერადოენებასთან შედარებით 
მეტად მსუბუქია თითქოს. ღმრთისმშობელთან და ნათლისმცემელთან 
უფრო მეტად თბილი ფერის - ჩალისფერი ოქრისა და ჩამქრალი ნარი- 

ჩჯისფერის სიჭარბეა, რაც შემდეგ მთავარანგელოზსთა ძეირფყასი ქვებით 
გაწყობილ სამეფო სამოსსეც მეორდება უმნიშენჩნელო სახეცვლილებით. 

მარტივი ხა'სოვანი და ფერადოვანი რიტმი საკურთხევლის მეორე 
რეგისტრ“სეც ჩჩდება. მოხატულობის ამ შედარებით ვიწრო რეგისტრს 
ერთიან ზოლად გასდეეს მედალიონებში ჩასმულ. წმინდანთა წელსეგითი 
გამოსახ'ყლებანი. ექვს-ექვსი მეყალიონი თაჩაბრად იშლება ცენტრი 

გაჭრილი სარკმლის ორსავ მხარეს. თეით სარკმლის თაე“სე კი, რომელიც 
საკურთხეელის კომპოსიციურ ცენტრად იკითხება, წარმოდგენილია სხგა- 
თაგაჩ ინტენსიური მოწითალო ფერით გამორჩეული, ქსოეილგადაფარე- 

ბელ. საყდარსე მოოჭვილი სახარებითა და ტოლმკლავა ჯერით 
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გამოსახული კომპოსიცია - „საყდარი განმსადებული“ (ჰეტიმასია)“. ეს 
თემა შუა საუკუნეთა ხელოვნების თითქმის ყველა დროის ძეგლ“სეა ამა 
თუ იმ სახით გადმოცემული და გამონაკლისი ამ მხრიე არც ჩეენი დარბასის 

მოხატულიობაა. ერთია მხოლოდ - აქ იგი, ადრეულ საუკუნეთა საკურთ- 
ხეელის მოხატულობათა მსგავსად, ფართო შინაარსის მომცველ, შედა- 
რებით დასრულებულ სახედ, ხატად კი არ ჩნდება?, არამედ მხოლოდ 

ესქატოლოგი'ერ აქცენტად. 
ჰეტიმასიის მარჯენივ და მარცხნივ გაშლილ მედალიონთა მწკრიეის 

მოხილვისას ჩანს, რომ ჩეენს გვიანა ძეგლებში პალეოლოგისთა ხელოვნე- 
ბის გავლენით დამკვიდრებული ეს ცნობილი მოტივი შესრულებული 
ფნდა იყოს მოსამსადებელი ნახატის გარეშე. მხოლოდ ოსტატის 
გაუწაფავობით ვერ აიხსნება ის, რომ წმინდანთა წელზევითი ფიგერების 
მომცეელი, ოვალურ ფორმას მიახლოებელი, ოდნავ თითქოსდა დაგ- 
რძელებული მედალითნები, ერთმანეთის გეერდით განლაგებულია ერთი- 
მეორისგან სრულიად განსხვავებული სომითა და პროპორციული შეფა- 
რდებით: პირველი ფიგურა, ასე თუ ისე, სწორად არის მედალიონს 

მორგებული, მომდევნო წინა მედალიონის უკან იკარგება, მისი მოჰირდაპირე 

მხარე კი უკვე მესამე მედალიონთან არის გაერთიანებული. სხვა, დანარჩენ 
წმინდანთათვის განკუთენილი მედალიონები, უკვე ადგილის სიმცირის 
გამო, თანდათან პატარაედებიან ისე, რომ ბოლოს გამოსახულ მედალიონში 
მოქცეული ფიგურა პირველთან შედარებით ორჯერ ნაკლები ჭომისაა. ამ 
ერთმანეთში გადამდინარ მედალიონთა გადაკვეთის ადგილებში, სემოთ 
და ქვემოთ, სადაც სამკუთხა არეები წარმოიქმნება, ფართო სამყურა 
ფოთლებია ჩართული - სუსტად ისე, იმგვარივე სიმბოლური აზრით, 
იმგვარივე ფორმითაც, როგორც ჭალის მოხატულობაში ენახეთ!. 

რაც შეეხება მედალიონებში ჩასმულ წმინდანებს. ისინი ისე მჭიდროდ 
არიან გვერდიგეერდ გამოსახული, რომ რამდენიმეგან თორმეტივე ფიგურა, 
რომელთაგან 'სოგს ღეინისფერი, სოგს კი - მოყვითალო და ნაცრისფერი 

ან წაბლისფერნარევი ოქრით დაფერილი ჰემატიონი მოსავს, სამმეოთხედშია 
გადმოცემული. ფიგურებს დაქარაგმებელი ასომთავრული წარწერები 
ახლავს და მარცხნიდან მარჯვნივ ასე იკითხება: „წი ფილიპე“, „წი 
ათანასე“, „წი აბიბო“, “წი მათე მახარებელი“, „წი პეტრე“, „V9ი პავლე“, 

„წი მარკოს“, „წლ ი/ოან/ე/“, „წთ თაედეოზს“, „წი იაკობ", ,„წ9 ამბაკ/ემ“ 

(ბოლო ფიგურასთან წარწერა არ გაირჩევა). მოციქულთა რიგი, როგორც 
ეხედაეთ, სრული არ არის: რამდენიმეგან მოციქულთა (თომას, სვიმეონისა 

26. „რამეთუ ჰყავ სამართალი ჩემი და მსჯაერი ჩემი; დაჰდედ საყდართა 
სედა, მსაჯულო სიმართლისაო". .. და უფალი ჰგიეს უკუნისამდე. განჰმზადა 
სამართალსა ზედა საყდარი თვსი“ (ფსალმუნი 9. 5.7, „რაჟამს მოეიდეს ძყ 
კაცისა” დიდებითა თვსითა, და ყოველნი ანგელოზნი მისნი მის თანა. მაშინ 
დაჯდეს საყდართა ზედა დიდებისა თვ სისათა” (მათე, 25, 31). 

„მეყსეულად ეიქმენ სულითა, და აჰა დგას საყდარი ცათა შინა და საყდარსა 

სედა მჯდომარე (გამოცხადება იოანესი, V 2-11). 

27. ჰეტიმასია ატენის სიონის მოხატულობაში დასავლეთი აფსიდის კონქის 
„ვედრების“ კომპოზიციის ქეემოთ არის გადმოცემული. წარმოდგენილია იგი 

მთავარანგელოზებისა და ადამისა და ევას ფიგურებს შორის. პეტიმასიისკენ. 
წინასწარმეტყველთა და წმინდანთა გარდა, მოციქულებიც არიან მიმართული. 
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და ანდრიას) სანაცვლოდ, ჩვენი ოსტატი წინასწარმეტყველს (ამბაკუმს), 
წმინდა მამას (ათანასე დიდს, ალექსანდრიელს) და მოწამე აღმსარებელს 
(აბიბო ედესელს, დიდმოVწამეს) წარმოგვიდგენს. 

მოციქულთა რიგში წმინდა მამების ჩართვა ანდა, პირიქით, ეკლესიის 
მამებთან ერთად მოციქულთა გამოსახვა თითქოსდა ჩვეულებრივია კედლის 
მხატვრობის სხვადასხვა დროის ძეგლებისთვის (XII საუკუნის ნაკიფარის 

Vწმიჩდა გიორგისა და წვირმის მაცხოვრის, XIV საუკუნის სეიფის წმინდა 
გიორგისა და ლაღამის მთავარანგელო სთა ეკლესიათა მოხატულობაში, 
XVI საუკუნის ილემსა და ქორეთში), მაგრამ გერ ვიხსენებთ ჩვენი 
მხატვრული შემოქმედების ისეთ ნიმუშს, სადაც ამგვარ იერარქიაში დიდი 

მოწამეც რომ იყოს გამოყვანილი. ეს უფრო გეიანის ნიშანი უნდა იყოს: 
საეჭვოა, რომ ამ სახის იერარქიული გადახრა თუნდაც გამონაკლისი 
სახით დაეშვა გაჩგითარებული შეა საუკუნეების მხატერულ შემოქმედებას. 

წმინდა მამების რიგში, რომელიც მოხატულობის მესამე რეგისტრს მოიცაეს, 
იერარქია უკვე სუსტად არის დაცული. აქ ცენტრის ორსავ მხარეს თანაბრად 
განლაგებული ოთხ-ოთხი ფიგურაა: მარჯენიე - „წი აბაკომ (აბაIუმ, დიდი 
მოწამე III საუკუნისა), „წი გრიგოლ დეელოღონი“ (გრიგოლ დიდი, რომის ჰაჰი 

VII საუკუნისა), „წი გრიგოლ ღეთისმეტყველი, „წი იოანე ოქროპირი“ მარცხნივ 
- „6 ბასილი“ (დიდი), „წი ნიკოლოს“ (საკვირველმოქმედი), „წი კეირილე“ 

(კირილე ალექსანდრიელი), „წი სილიბისტრე“ (სილიბისტრო, კონსტანტინე 
დიდის დროიჩდელი პაპი რომისა) ყველა მათგანი, გეიანა ძეგლებისთეის 
დამახასიათებლად, სამმეოთხედში დგას, ყველა ოდნაე თაედახრილად, მხრებშიც 
ოდნავ მოხრილია მოძრაობის მიმართულებით და ხელთ ყეელას გაშლილი 
გრაგნილი. უჭირავს. მათი სამოსის ფერთა მარტივი მონაცელყობა აქაც 
დამახასიათებლად არის გამოყენებული: თუ ერთგან ფელონის ნახატს წითლად 
და თეთრად დაყერილ ოთხკუთხედთა ჭადრაკული მონაცელეიობა განსასდლ- 
ვრავს, მჟორეგან - ლ'ერჯი და თეთრი ოთხკუთხედებისა. ასევე, თუ. ერთგან 

ღია ნაცრისფერ ომოფორებს წითელი ჯვრები დაუყეება, მეორეგან ლურჯით 
დაფერილი და ა. შ. 

წმინდა მსხეერპლის გ,ამოსახულება ამ კომპოსიციის ცენტრალურ 
მონაკვეთზე, სარკმლის ქეემოთ ჩანს: ჩეილი იესუ ღია ოქროსფერით 
დაფერილ, მომცრო ზომის ბარძიმში წევს (და არა ფეშხუმსე, მაგრამ 
ამას ხომ არსებითი მჩი'მენელობა არ აქეს - ორივე, ფეხშემიც და ბარძიმიც 

ევქარისტიული ჭურჭელია). გამოსახულებას, შარავანდს 'სემოთ, წვრილად 

გამოყვანილი ასომთაგრჟლი წარწერა დაუყვება: „წლ არს“, რაც მაცხოვრის 

სადიდებელ. სიტყვებს გადმოსცემს იოანეს გამოცხადებიდან (IV, 8). ეს 
თემა, XIV საუკუნიდან ფართოდ გავრცელებული ჩეენს კედლის 
მხატვრობაში, ჭალის დარბასშიც თითქმის ასეთივე სახით შემოგვხეღა 

და იქეე იყო მასხე საუბარი. 

იკოჩოგრაფიული და კომპოსიციური სქემა მოხატულობის ამ უმნიშენე- 

ლოვანეს მონაკვეთზე, ამავე ყაიდის ძეგლთაგან ყველასე მეტად ილემისა 
და წითელხევის ყკლესიათა საკურთხევლის მოხატულობას ემსგავსება. 
თუმცა განსხვავებაც აშკარაა - აქ ეს სქემა უყრო განვრცობილია: 
სემიხსეჩებულ ძეგლთა მოხატულობაში არ ჩანს „საყდარი განმ სადებული'' 
და იქვე, მის ქვემოთეე მოცემული ძლევის ჯვარი; არ ჩანს სატრიუმფო 
თაღის მოხატულობაც - ემანეილითა და მის ორსაე მხარეს თანმიმდეყრუ- 
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ლად გამოსახულ წინასწარმეტყველთა გაბმული რიგით. ეს კი იმის თქმის 
უფლებას გეაძლევს, რომ ბუგეულის ეკლესიის საკურთხევლის მოხატუ- 
ლობა ქრისტიანობის ძირითად თეოლოგიურ არსებას უფრო ფართოდ, 
უფრო გამოკვეთილი სახითაც წარმოგვიდგენს, ეიდრე ჩვენი წრის სხვა 
რომელიმე ძეგლი. 

სატრიუმფო თაღის მოხატულობის კომპოზიციური სქემისა და 
იკონოგრაფიის შესახებ დამატებით ის უნდა ითქეას, რომ თაღის ამ 
მონაკვეთსე წინასწარმეტყეელთა გამოსახვა არცთუ იშვიათად არის 
დამოწმებული - თუნდაც ჩვენს ძეგლთან ქრონოლოგიურად ახლოს მდგომ 
ნაბახტევის ეკლესიის მხატერობაში (XV საუკ. 30-იანი წლები), განსხეავების 
მიუხედავად (არა მხოლოდ ზინაარსობრიეი - ნაბახტევში ექესის სანაცვლოდ 
ოთხი წინასწარმეტყველია მოცემული, არამედ უფრო არსებითიც 
ფორმისმიერი: ნაბახტევის მხატრობა ხომ მთლიანად გვიანპალეოლოგოსურ 
სქემებსაა მინდობილი), მათ შორის მსგაესებაც შესამჩნევია. ფიგურები 
ორივეგან წელზევით არიან გამოსახული, ორივეგან მედალიონებში 
ჩასმული. მედალიონთა შორის კი, ორიეეგან, მცენარეული მოტივისგან 
შედგენილი ორნამენტული წნულია მოქცეული. მათი შედარებისას ისიც 
აშკარად ჩანს, თუ რაოდენ გა'ებრალოედა ჩეენი ოსტატის ხელში სანიმუშო 
მასალა: მხოლოდ ფიგურული გამოსახულებები კი არა - ორნამენტული 
წნულიც. თუმცა გაუბრალოება იქნებ სუსტად არც გამოხატაეს სათქმელს. 
აქ ხომ იმ სახის გაუბრალოებაა, რომელიც შედარებით ახლებურ მხატვრულ 
სახეს წარმოქმნის და, ამდენად, უფრო მეტად, გაუბრალოების გზით 
სანიმუშო მასალის უკეე თავისებურ წარმოდგენასთან გვაქეს საქმე. 

ჩვენი ოსტატის შედარებით მარტიეი, 'უბრალო ხედვა თავიდანვე იმითაც 
აშკარაედება, რომ, ჯერ ერთი, ასაკისმიერ მცირეოდენ სხეაობას თუ არ 
ჩავთვლით, ყველა ერთგეაროენად გამოისახება და მეორე ყველა 
წინასწარმეტყველი ფრონტალურად ჩანს, ყველა ჩეენსკენ, მჭერეტელისკენ 
მომსირალია (უფრო ადრეულ, პალეოლოგოსურ მხატვრულ სქემებს 
მინდობილ ძეგლთაგან განსხვავებით, სადაც სამმეოთხედიან პოზიციას 
ეხედაეთ). ყოვლად უბრალო, ყოვლად მარტივია მათი შესრულების წესი: 
სრული სიბრტყოვანება, მოკლე-მოკლედ, სხარტად და ცხოელად დატანილი 
ხასის სრული ბატონობა (ეს, ყოველ შემთხეევაში, ასეა ქვემოდან 
მჭერეტელთათვის). სისადავით აღბეჭდილია ფერადოენებაც: გეერდიგვერდ 
მოცემულ სიბრტყეთა ღია მოწითალო და ჭარბად თეთრანარევი ლურჯით 
ლოკალურად დაფერვის ერთგვაროვანი წესი. ამ ორად-ორი ფერის, 
თბილისა და ცივის ამგვარივე მარტივი რიტმული მონაცელეობა ასევე 
ჩნდება მოხატულობის ამ მონაკეეთის სხვა, დანარჩენ ფიგურებზეც. 

მომდევნო ფიგურებს სატრიუმფო თაღის დამჭერ ჰილასტრზე ვხედავთ: 
ჯერ წელზევით გამოსახულ თითო მესვეტეს, შემდეგ კი, პილასტრის 
ქვედა, ბოლო მონაკვეთზე დიაკვნების მთლიან ფიგურებს. 

მესეეტეთაგან ერთი სვიმეონია C,წი სეიმეონ') - ის ცნობილი წმინდანი, 
რომლის გამოსახულებაც მრაეალ ჩეენს ძეგლზე შეიძლება შემოგეხედეს?!, 
მეორე - ანტონი („წლ ანტონი“) მართლმადიდებელი ეკლესია ანტონის 
სახელით ერთადერთ მესვეეტეს იცნობს - მარტომყოფელს, ცამეტ სირიელ 
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მამათაგან ერთ-ერთს, რომელიც VI საუკუნეში ჩამოდის საქართველოში 
და თანამოღვაწზეებთან ერთად საფუძველს უყრის ქართულ მონაზვნიბას. 
თავისი ცხსოერების ბოლო თხუთმეტი წელი ანტონი სეეტსე იღეწოდა, 
რის გამოც მას იბერიის მესვეტედ იხსენიებენ. ანტონის, როგორც 
ადგილობრივი წმინდანის, გამოსახვა საგულისხმო ფაქტია. აქ კიდევ ერთი 
ის შემთხვევაა, როცა საქრისტიანოს ცნობილ წმინდანთა გვერდით 
ადგილობრივი წმინდანი გამოისახებოდა: მაგ. გავიხსენოთ უდაბნოს 
სატრაპესოს მოხატულობა, სადაც Vმიჩნდა ექეთიმეს პირისპირ დავით 
გარეჯელია წარმოდგენილი (ამ გვიანა პერიოდის ძეგლთაგან, ჩეენში 
განსაკუთრებით პოპულარულ წმინდანს - ნინოს თუ არ ჩაეთელით, ადგი- 
ლობრიეი წმინდანის გამოსახეის ერთადერთი შემთხეევაა ცნობილი: 

კალაურის მოხატულობაში, სადაც დავით გარეჯელის თითქოსდა საგან- 
გებოდ გამოყოფილი, მასშტაბური ფიგურა იკითხება). 

ორივე მესვეტე სრულიად ჩვეულებრივი, დაკანონებული იკონოგრაფიით 
გადმოიცემა. კედლის მხატერობის დაზიანების მიუხედავად, ჩანს სგეტი 
მარმარილოს იმიტაციით, სვეტის თავსე კი, ოვალური ბალუსტრადის 
შიგნით - მესვეტეს წელსევითი ფიგურა ბერის სამოსით, რომელსაც 
ორივე ხელი ხელისგულებით მკერდთან აქვს მიტანილი. 

რაც შეეხება დიაკენებს, ისინი უკვე მთლიანად არიან გამოსახული და 
საკურთხეელისკენ ოდნავ შებრუნებულნი როგორც კომპოზიციურად, ისე 
აზრობრივადაც გაასრულებენ ეკლესიის ინტერიერის ამ მონაკვეთის მხატერობას. 

პილასტრის მარჯვნივ და მარცხნივ გამოსახულ ორ დიაკეანთაგან ამჟამად 
მხოლოდ ერთის - რომანოზის დაქარაგმებული წარწერა იკითხება C,წ9ი რ/ო/მ/ 
ანო/ს“ - დიაკვანი შეექვსე საუკუნისა, ტკბილად - მხმ(იბელი). რომანოზს, იმ 
მეორისგან განსხვავებით, რომელიც საცეცხლურით წარმოგვიდგება, ხელებზე 
თეთრი ქსოვილი აქვს გადაფარებული, რომლითაც სანაწილე უჭირავს. მათი 
ფესრულებისას არ ჩანს რაიმე საგულისხმო თავისებურება: (ირივე შუახნის 
მამაკაცია, ორიეეს ჩვენი გვიანა ძეგლების საკურთხევლის მოხატულობიდან 
ცნობილი, ერთიანი ლოკალური ფერით მოყვითალო ოქრით დაფერილი 
სადიაკენე სამოსი მოსავს. დამახასიათებელია მათი გამოსახვის ადგილიც: 
საკურთხევლის მომიჯნავე მოსახატ სიბრტყეებზე ან თვით აფსიდის კედლებსე 
- ისე, როგორც საფარაში, უბისასა თუ ალავერდში. 

მესვეტეებისა და დიაკვნების გამოსახულებანი რომ მრაელად დას- 
ტ'ურდება ჩვენი ეკლესიების საკურთხევლის მოხატულობაში, ეს ცჩობილია 
(ერთად, განუყრელად გეხევდებიან ისინი ატენში, სემო კრიხში, მანგლისში, 
სვანეთის ეკლესიებში, ალავერდსა და წალენჯიხაში). საგულისხმო უფრო 
ისაა, რომ ბუგეულის მხატვრობა განსახილველი ყაიდის იძეგლთაგან 
ერთადერთია, სადაც ამ სახის იკონოგრაფიული სქემის გამოძახილია 

შემორჩენილი. 
მხატერული ხედვის თავისებურება ჩეენი ოსტატისა საუფლო ციკლის 

სცენებში უკეთ აშკარავდება, ვიდრე საკურთხევლის მოხატულობაში. ეს 
გასაგებია - სიუჟეტურ კომპოზიციებში თხრობა მეტია და ჩვენი ოსტატიც 
თავისებურად, მარტივად და ლაკონიურად, მეტყველად მოგვითხრობს ამა 
თე იმ სიუჟეტით ნაკარნახეე ამბავს. 

სცენებისა და ცალკეულ გამოსახულებათა განლაგების წესი აქაც 
თითქმის ისეთივეა, როგორიც ამ ყაიდის ყველა სხეა ძეგლში. ჩვეელ 
სქემას ჩვენი ოსტატი მხოლოდ ორგან არღვევს - ორიეეგან სამხრეთის 
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კედელზე, სადაც „ხარება“ და „იოსებისაგან მარიამის ყვედრების“ სცენებია 
ასახული. ერთგან, „ხარების“ გვერდით, წმინდა დედების - ნინოსა და 
სისოს ფიგურები ჩნდებიან, მეორეგან - წმინდა კოზმანისა და დამიანეს 
წელ“სევითი გამოსახულებანი. თუ კოზმანისა და დამიანეს ფიგურები 
სცენას ძირითადი ფონის “ფერადოვნებითა და ორი შეწყვილებული ხასით 
გამოეყოფა, მეორეგან არც ფონის ფერადოვნებაა შეცვლილი და არც ის 
ვიწრო სოლი ჩნდება, რომლითაც სცენებია ერთმაჩეთისგან გამიჯნ'ული. 
ამიტომაცაა, რომ პირველივე შთაბეჭდილებით წმინდა დედები „ხარების“ 
სცენის თანამონაწილედ შეიძლება მივიჩნიოთ. დაკეირეებისას, მართალია, 
ისინი თითქოს გამოყოფილიც არიან (კომპოზიციის მარჯვენა ფრთაზე 
ჩამკეტ ვერტიკალად აღმართ'ული მაღალი კოშკითაც და მათი - ამ ორი 
წმინდა დედის თითქოსდა სცენის სიღრმეში წარმოდგენითაც), მაგრამ ეს 
ნაკლებად თუ ცელის პირველ შთაბეჭდილებას: ორიეე წმინდანი - ჩინოც 
და სისოც სწორედ იმ სცენასთან ერთად მოიხილება, სადაც ღმრთის- 

მშობელთან დაკავშირებული წინასწარუწყების სცენაა გაშლილი. ეს 
შემთხვევითი არ არის: ამით ოსტატი გარკვეულად აჩენს ღმრთისმშობლის 
წილხვედრი საქართველოს განმანათლებლის როლს. ამგეარი გააზრება 
დამკვიდრებულია ძველ საქართველოში: გავიხსენოთ თუნდაც ნიკოლოზ 
გულაბერისძის ცნობილი საკითხავი, სადაც შექებული არიან წმინდა 
ნინო და ღმრთისმშობელი, როგორც ქართველთა მფარეელი. ისიც ხომ 
ცნობილია, რომ წმინდა ნინო დავით გარეჯის ბერთუბნის მონასტრის 
მოხატულობაში ისეა დასავლეთის ტიმჰანზე წარმოდგენილი, რომ ასრობ- 
რივად გარკეეულად უკავშირდება მის სემოთ გამოსახულ „ღმრთის- 
მშობლის შობის“ ამსახვეელ სცენას. რაც შეეხება წმინდა სისოს, მის 
შესახებ, როგორც ეს ზემოთ, გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მხატ- 
ერობის განხილვისას ენახეთ, შეუძლებელია რაიმეს თქმა - ის ჩვენთვის 
ხელმისაწედომ არც ერთ ლიტერატურულ წყაროში არ იხსენიება. ის 
არც უცხოენოვან დასურათებულ ხელნჩნაწერებშია ასასული და არც 
ბისანტიური წრის კედლის მხატერობის სხვადასხვაგვარ ნიმუშებში. თუ 
ის ადგილობრიეი წმინდანია, რასაც გვიანი დროის ბევრ ჩვენს ძეგლზე 
მისი გამოსახვა გეაფიქრებინებს, მაშინ ისიც ხომ შეიძლება ითქვას, 
ბუგეულის ეკლესიის მხატვრობაში მხოლოდ იკონოგრაფიული პროგრამის 
თავისებურება კი არ მიიქცევს ყურადღებას, არამედ ადგილობრიე წმინ- 
დანთა მიმართ სრულიად განსაკუთრებული დამოკიდებულებაც (სატრი- 
უმფო თაღზეც ხომ ანტონი იყო გამოსახული). 

„ხარება“ ის ერთადერთი სცენაა საუფლო ციკლისა, სადაც ამ მოგვიანო 
დროის თვით ყველაზე გაუწაფავი ოსტატებიც კი ცდილობენ მიჰყენენ 
პალეოლოგოსთა მიერ დამკეიდრებულ სქემებს. გამონაკლისია ამ მხრივ 
მხოლოდ ჩვენი დარბაზის მოხატულობა. ხარების სიუჟეტი აქ ისეა ასახული, 
რომ არც კომპოზიციური წყობით, არც შესრულების მანერით, არც საერთო 
განწყობილებით არ ჰგავს ამავე ყაიდის სხვა ძეგლებში წარმოდგენილ, 
ამავე სიუჟეტის მომცეელ სცენას. ჯერ ერთი, ის სხვების მსგავსად 
ვერტიკალურად კი არ არის აგებული, არამედ პორისონტალურად, თითქმის 
ფრისისებრ გაშლილი. ამასთან, უარყოფილია ამ სცენისთეის დამახასიათე- 
ბელი ის მრავალი ეფექტური დეტალი, რომელიც პალეოლოგოსთა ხელოე- 
ნებიდან იქნა გადმოტანილი: აქ არც მდიდრული სამოსი ჩნდება ღმრთის- 
მშობლისა, არც საფეხურებით ამაღლებული მისი ტახტი და არც ორ კოშკს 
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შორის გადაფენილი „ველუმი“. არც ფიგურათა პროპორციებია ხასგასმულად 
დაგრძელებული, პირიქით - ოდნავ დამჯდარია თითქოს. მათი სახეებიც 'უბრალოა, 

სიჩატიფეს მოკლებული, იქნებ მოუხეშავიც, მაგრამ მეტყველია, გარკეეული 
განწყობილების მომცველი. ჩვენი ოსტატი, შეიილება ითქვას, მოკრძალებულად 
გეთავასობს „ხარების“ სრულიად მარტივად გადაწყვეტილ სცენას, სადაც 
ორი ფიგურის ურთიერთობა ერთდროულად მოთხრობილიცაა და 
წარმოდგენილიც. ეს ორი, თუ შეიძლება ითქვას, მხატვრული ხასიათი აქ 
ძალდაუტანებლად, ბუნებრივი უშუალობით ერწყმის ერთმანეთს. 

სურათის მუქ მონაცრისფრო-ლურჯ ფონ“სე, მკეეთრად იკითხება 
კომპოზიციის მთელს სიგრძეზე გაშლილი, მოწაბლისფრო ოქგრას მსხეილი 
ხაზით მონიშნული და მუქი მონაცრისფრო ლაქებით დაფერილი დაბალი 
ნაგებობა, რომელიც რამდენიმე კოშკითა და უსწორმასწორო ღიობებით 
არის დანაწევრებული. კოშკები, მოცულობითი ფორმის ჩვენების მი'სნით 
დამრეცი კონტურით არის რომბისებრ მონიშნული, ცალ მხარეს 
ჩაჩრდილულიც, მაგრამ ისე გასიბრტყოვნებულია, სიბრტყეში დანახული, 
რომ ვერ წარმოქმნის სიღრმის რაიმე ილუზიას. კომპოზიციის მარჯვნივ 
- დაბალ, 'უბრალო სკამზე ჩამომჯდარი ღმრთისმშობელია გამოსახული, 
მარცხნიე ხელის დამახასიათებელი ჟესტით მისკენ მიმართული, 
ფრთებდაშვებული მთავარანგელოზი. მათ ტანმორჩილ ფიგურებს არცთუ 
პროპორციულად ეხამება შედარებით დიდი თავები და შესამჩნევად ფართოდ 
გაშლილი შარაეანდები. მთაეარანგელოზის გაწედილი ხელის დიდი მტევანი 
და ფართოდ მორკალული მიიმე ფრთები. სცენის ორიეე, მსხვილი ხედით 
გადმოცემული პერსონაჟი კადრთან მოახლოებულია. მთავარანგელოზიც 
და ღმრთისმშობელიც სხეულის მოირაობით, სახითა და მსერით ჩეენსკენ, 
მჭერეტელისკენ არიან მომართულნი, მათი ურთიერთკაეშირი კი აღნიშნუ- 
ლია ერთმანეთისკენ გაწვდილი ხელის ჟესტით. შთაბეჭდილება ისეთია, 
თითქოს ეს «თორი ფიგურა, ერთდროულად, ჩვენს საჭერეტადაც იყოს 
გარინდებული და ერთმანეთისკენაც მიმართული. კომპოზიციაში ამიტომაც 
წარმოიქმნება როგორც საერთო თხრობითობის, ისე ამ ორი ფიგურის 
ურთიერთობის ჩვენების, ამ ურთიერთობის დემონსტრირების შთაბეჯდილება. 

აქ, მართალია, რამდენიმე კომპოსიციური მახვილია, მაგრამ ეს ხელს 
როდი უშლის მთავარის, ძირითადის გამოყოფას. სცენის ორივე პერსონაჟი, 
მიუხედავად იმისა, რომ ნაგებობით დანაწევრებულ ფონზეა გამოსახული, 
მაინც გამორჩეულად იკითხება. ეს მათი ზსომებით, კადრში მარტივი, 
მაგრამ მოხერხებული განლაგებით როდი მიიღწევა მხოლოდ, არამედ 
სცენის საერთო კომპოსიციური აგებულებითაც. ფართოდ გაშლილ 
ნაგებობათა ორსავ ფრთაზე გამოსახული კოშკები, ღმრთისმშობელისა 
და მთავარანგელოზის %სურგს უკან ისეა აღმართული, რომ თითქოსდა 
გამისჩნულად აგრძელებს ამ ფიგურათა ვერტიკალებს. ნაგებობის ჩაწეულ, 
კოშკებს შორის მოქცეულ არეს თანაბრად აესებს უსწორმასწორო 
ასომთავრულით მონიშნული, სცენის აღმნიშენელი წარწერა („ხარება“) 
და სეცის გახსნილი სეგმენტიდან ჩამოსული სულიწმინდის აღმნიშვნელი 
სხივები, რომლებიც თანაბრად მიეფინება სცენის ორივე პერსოჩაჟს. ამ 
უბრალო ხერხით არა მარტო ერთმანეთს დაუკავშირდა ჩეენს საჭერეტად 
ფრონტალურად წარმოდგენილი და, ამდენად, თითქოსდა ერთმანეთისგან 
დამოუკიდებლად გამოსახული ფიგურები, არამედ გარკვეულად მოხერხდა 
კიდეც საერთო კომპოსიციური სქემის ერთიან ორგანიზმად შეკვრა. 
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ხასს საუფლო ციკლის ამ პირველსავე სცეჩაში თითქოსდა ისეთივე 
სახვით-დეკორატიული ფუნქცია აკისრია, როგორიც მონუმენტური მხატ- 
ერობის კლასიკური ჰერიოდის ძეგლებში იყო შენიშნული: ფორმას ხაზი 
მონიშნაეს; ფორმის მოდელირებაც ხაზით მიიღწევა; ხაზი, მართალია, 
პირობითად, მაგრამ მაინც ფორმას მიჰყვება - აღჩიშნავს სხეულის ამა 
თუ იმ ამოწეულ ნაწილს; პირობით-სიბრტყითი ფორმები შესაბამისობაში 
მოჰყავს ხასების სიბრტყით-დეკორატიულ განლაგებას. ერთია მხოლოდ 
- ხასი ახლა უკვე თითქმის უკიდურესობამდეა გამარტივებული, იმდენად, 
რომ არ იგრძნობა კლასიკური პერიოდის ძეგლებისთვის დამახასიათებელი, 
რიტმ'ელ-დეკორატიული ჟღერადობა ხაზისა. შიდა ნახატის სიმრავლე 
თავიდანეე ხვდება თვალს. ეს ხაზები შესამჩნევად აქუცმაცებენ ფორმას. 
ფორმა სიბრტყითია, რადგან ფორმის მოდელირების გაღიავება-ჩაჩრდილვის 
პრინციპზე აგებული წესი ამ ჭარბად დატანილმა ხაზებმა და შტრიხებმა 
შეცვალეს მხოლოდ. ეს ხაზები, მართალია, რაღაც ფუნქციას კი ასრულებენ, 
მაგრამ, ამასთან, მათი სიმრავლე არა მარტო ანაწევრებს, არამედ 
თვალნათლიობას უკარგავს ფორმას. ამდენად, საერთო ნახატის, თეით 
ხაზის მოხასულობის გამარტიეების შესაბამისად არ ხდება ფორმისა და 
მისი მოდელირების გამარტიეება. 

თავიდანვე, ამ პირველივე სცენის განხილეისთანავე აშკარაა, რომ 
სახვითი ამოცანების გადაწყვეტის მხრივ ბუგეულის დარბაზის მოხატუ- 
ლობა ამავე ყაიდის სხეა ძეგლთა ანალოგიურ სურათს იძლევა. ამის 
მიუხედავად, აქ ჩნდება ისეთი რამ, რაც მას სხეებისაგან გამოარჩევს. 

ფორმას ჩვენი ეკლესიების ამ ერთი ჯგუფის მოხატულობაში, როგორც 
ითქეა, ხაზის სიმრაელე და სიხისტე აქუცმაცებს. ბუგეულის მხატერობაში 
ხასის სიმრავლე აშკარად ჩანს, მაშინ როცა ეს ჭარბი ხაჭსები, თვით 
მოკლე-მოკლე შმტრიხებიც კი მოკლებულია გრაფიკულ სიხისტეს. მეტიც, 
მონასმი ისე ცხოვლად არის სიბრტყეზე დატანილი, რომ ნახატში 

თავისებურ ფერწერულ-ცხოველხატულ ეფექტსაც ქმნის (ამ შთაბეჭდილების 
წარმოქმნას ხელს ისიც უწყობს, რომ აქა-იქ, სადაც შიდა ნახატის ხაზებს 
თეთრას ეიწრო ზოლები დაუყვება, ტონალური გრადაციის ელემენტებიც 
შეინიშნება). ბუგეულის ოსტატის მხატვრული ხედვა აშკარად უფრო 
ცოცხალია, უფრო თვითმყოფადი, უშუალო. მან თაეისთაეადი, ბუნებრივი 
ნიჭის წყალობით შეძლო სიმშრალისაგან, განყენებულობისაგან თაეის 
დაღწევა. მონასმი აქ არა მარტო ცოცხალია, არამედ რაღაც სახასიათო 
ელემენტის მატარებელიცაა. სწორედ ამიტომაა, რომ საუფლო ციკლის 
ამ პირველივე სცენის პერსონაჟთა სახეებში (დაახლოებით ისე, როგორც 
ქტიტორთა პორტრეტში ენახეთ) გარკეეულად წარმოჩინდა ხასიათის 
სისუსტის ნიშნები: მთავარანგელოზის დაჯერებული გამოხედვა იქნება 
ეს, თუ ღმრთისმშობლის სათნო და დაფიქრებული სახის სეედანარევი 
გამომეტყველება; ანდა ღმრთისმშობლის შარავანდს ხარების მაუწყებლად 
მიხატული მტრედის გაშლილი ნისკარტისა თუ ზეაწეული ფრთების 
ცოცხალი მონახაზი. 

იგივე მხატერული განწყობილება „ხარების“ მომდევნო, „იოსებისაგან 
მარიამის ყვედრების“ ამსახველ სცენაშიც წარმოჩინდება (ასომთავრული 
წარწერით: „ყეედრება იოსებისაგან მარიამისი“). ღმრთისმშობლის ცხოვ- 
რების ეს ეპისოდი იშეიათად არის ილუსტრირებული და ისიც ჩვენი 
მხატერობის მხოლოდ გვიანა ძეგლებზე (მაგალითად, ხობის მოხატუ- 
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ლობაში, ცენტრალური წავის სამხრეთ კამარაზე, სადაც ხარების რამდენიმე 
ეპიზოდად დანაწეერებული სცენებია გაშლილი)”, ბუგეულისეული სცენა 
წარმოდგენილია მოხატულობის იმ ვიწრო არეზე, რომელიც სატრიუმფო 
თაღსა და სამხრეთის სარკმელს შორის არის მოქცეული. კომპოსიცია 
გაშლილია „ხარების“ სცენის ანალოგიურად: ზუსტად მეორდება ხუროთმო- 
ძღვრული ფონი - მისი ფორმა და ფერადოვნება, ფიგურების განლაგება, 
მათი მოძრაობაც კი. სახითა და ორიეე ხელის მავედრებელი უესტით 
ჩვენსკენ მომართული ღმრთისმშობელი ისეე მარჯენიე, ისევ უბრალო და 
დაბალ სკამ“სე ზის. ასეთსავე სკამჭზეა ჩამომჯდარი მზერითა და ფართოდ 
გაწვდილი ხელებით მისკენ მიმართული იოსებიც. 

კომპო სიცია აქაც მარტიეია. სურათის მთელს სიგრძმესე გაშლილი 
ნაგებობა, არცთუ შემთხვევით, იმ ქეედა, ნეიტრალურ ზოლს გამოყოფს, 
რომელზეც ფიგურებია განლაგებული. რამდენიმე კომპოსიციური მახვილი 

ნაგებობის რამდენიმე კოშკი (როგორც „ხარების“ სცენაში: თითო- 
თითო მარიამისა და იოსების უკან, ერთიც მათ შუაში) არა მარტო ამ 
ფიგურების აქცენტირებას უწყობს ხელს, არამედ მთლიანობაში მათს 
აღქმასაც. სურათში განსაკუთრებით დასამახსოერებელია ფიგურათა 
პოზები: იოსებისკენ თითქოსდა უცაბედად, სანახეეუროდ შეტრიალებული 
მარიამი, მისი მეტყველად აპერობილი ხელები, სეაწეული წარბებითა და 
ფართოდ გახელილი, მეტყველი თვალებით გამოხატული შემკრთალი მზერა. 
მოკრძალებისგან ოდნავ უკან გადახრილი იოსების დამახასიათებელი 
მოძრაობა, მისი პატარა სხეულისთვის შეუფერებელი, მარიამისკენ 
მიმართული ხელების ორი დიდრონი მტევანი. მოგვიანო დროის ჩეენს 
კედლის მხატერობაში, ალბათ, იშვიათია სცენა, რომლის შინაარსიც ასე 
უბრალოდ და ლაკონიურად იყოს მოთხრობილი. 

მოხატულობის ამავე, სამხრეთ-აღმოსავლეთი მონაკვეთის მომდევნო 
კომპოზიცია წინა ორისგან განსხგავებულ გადაწყეეტას გეთავაზობს. აქ 
ერთ კომპოზიციად, და საკმაოდ ოსტატურადაც, გაერთიანებულია ორი 
სცენა: „გარდამოხსნა“ და ის სცენა, რომელიც „Vმინდა არმენაკს შეგრაგ- 
ნილ“ იესუს ცხედარსა და მისკენ თავდახრილ, საცეცხლურით გამოსახულ 
ორ წმინდა მამას გადმოსცემს. „გარდამოხსნასთან“ ერთად წარმოდგენილი 
სცენა იმდენად უჩვეულოა, რომ სუსტად ეერ ეიტყვით, თუ რა შინაარსს 
იტევს იგი - წმინდა მსხვერპლის თაყეანისცემას კი მოგვაგონებს, სადაც 
ეკლესიის მამების გამოსახეით რაღაც ლიტურგიკული კონოტაცია არის 
შემოტანილი. ერთი რამ ცხადია: ერთიან კომპოსიციად აქ ორი ისეთი 
სცენაა გაერთიანებული, რომლებიც სიუჟეტურად ერთმანეთთან დაკავში- 
რებულ, ერთსა და იმავე დროში განეითარებულ ამბაეს გადმოსცემს. ეს 
კი, ერთსა და იმავე დროს, შესაძლოა იყოს გარდამოხსნის შემდეგ 
მაცხოვრის ცხედრის „შეგრაგნაც“ და მისი თაყეანისცემაც?“. კომპოზიცია 
ხომ ისეა აგებული, რომ ეს ორი სხვადასხვაგეარი სიუჟეტი დამოუკიდებლად 

29. ამასთან იხ, სოფელ ლავროვის (დასაელეთი უკრაინა, წმინდა ონოფრეს 
მონასტრის კარიბჯის მოხატულობა (XV-XVI სს. „ყეედრების სცენა აქ 

ღმრთისმშობლის აკათისტოშია ჩართული. #.. M. ჩი-08, დი0CMV #13280088: 8#M38MV#9. 

M0XMV96 CI889+6 M #,იც8იხიი ჩVCხ. ვგიმიMმი ნ8წი0იმ, M., 1973, გე. 341. 

30. „იესუს შეგრაგნის ამსახეელი სცენა ჩეენთვის მხოლოდ უბისის 

მოხატულობიდანაა ცნობილი: შ. ამირანაშვილი, უბისა, თბ. 1938, ტაბ. XIV, 2. 
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კი არა, არამედ ერთად, მთლიანობაში იქნას განხილული. აქ წარწერაც 
ერთია - მთავარი, ძირითადი სცენის აღმნიშვნელი („გარდამოხსნა“). 

მოხატულობის ეს მონაკვეთი, სარკმლის ფართო ღიობით დაყოფილია 
ორ არათანაბარ ფრთად. მარჯევენა არე მოხატულობისა, სადაც „გარდა- 
მოხსნაა“ გაშლილი, გაცილებით ჭარბობს მარცხენას. ამის მიუხედავად, 
ეს ერთიანი კომპოსიცია, როგორც ითქმის ხოლმე, კოჭლი როდია - 
მთლიანია, გაწონასწორებული. 

„გარდამოხსნის ტრადიციისამებრ აგებული სცენა მარტივი ფორმებით 
გადმოცემულ ნათელ სურათს წარმოქმნის. აქაც მოჩუმენტურ ფორმებს 
მიახლოებული სიმეტრიული კომპოზიციაა, აქაც პერსონაჟთა დახასიათების 
სისუსტე (რაც ისევ და ისევ ხაზის, ნახატის დახვეწილობით კი არ არის 
მიღწეული, არამედ სრულიად მარტივი, უბრალო ხერხით): თაეჩამოგდებული 
იესუ, მისი 'ესიკოცხლო სხეულის სიმძიმე, ამ სიმძიმისგან მხრებში მოხრილი 
არამათიელი, მისი ძლიერად შეკუმშული ხელის მტევანი, შვილის უღონოდ 
მოწევეტილ ხელთან თავდახრილი, სასოწარკვეთილი მარიამი, შიშისგან თითქოს 
უცაბედად შემობრუნებული იოანე. ოსტატის გაუწაფაობას აქაც თითქმის 
სრულად ჩქმალაეს თხრობის მომხიბვლელი გულწრფელობა. 

იოანეს ფიგურა, რომელიც კომპოზიციის თითქმის ცენტრშია წარ- 
მოდგენილი, ამ ორი სცენის შემაერთებელი რგოლია. ის ისე უცნაურად 
დგას, რომ მზერით მთლიანად „გარდამოხსნის“ სცენისკენ არის მიმართუ- 
ლი, სხეულითა და უკან გაწედილი ხელებით კი გარდამოხსნილის ცხედარს 
ოუთითებს. მისი ფიგურის სწორედ ამ თავისებური მოძრაობით ხდება 
“შესაძლებელი იმ მსუბუქი რიტმის გამთლიანება, რომელიც კომპოზიციის 
ორივე მხრიდან - მარჯენიე გამოსახული ღმრთისმშობლისა და მარცხნიე 
მდგომ ეკლესიის მამათა თავდახრილი ფიგურებიდან ცენტრისკენ ეითა- 
რდება. სასურათე სიბრტყეზე ფიგურებისა და საგნების მარტივი, ამასთან, 
ოსტატური განლაგებით მიღწეულია ისეთი, შეიძლება ითქეას, ბუნებრივი 
მთლიანობა, რომ, მომხატველი-ოსტატისთვის არცთუ სასურველ ადგილზე 
გაჭრილი სარკმლის გამო, კომპოზიციის ორ არათანაბარ მონაკვეთად 
იძულებითი დაყოფა დამაჯერებლად არის გამართლებული. 

საუფლო ციკლის თითქმის ასეთივე რიგით გაშლილი სამი სცენა 
მოხატულობის მომდევნო, სამხრეთ-დასავლეთ მონაკეეთზეც ჩნდება. ამ 
სამ სცენაშიც დამახასიათებლად აშკარავდება კომპოზიციათა აგების 
ხსენებული წესი: ცენტრის გამახეილება, ფრთების წონასწორობა, ჩვენი 
ეკლესიის მომხატველის ნახელავისთეის ჩვეული ის მსუბუქი რიტმი, რაც 
ფიგურებისა და საგნების მარტივი განლაგებითა და ორი-სამი ფერის 
ოსტატური მონაცვლეობით არის წარმოქმნილი. 

პირველი ამ სცენებს შორის „შობის“ კომპოზიციაა. მისი იკონოგრაფია, 

კომპოზიციური სქემაც ამ ყაიდის ძეგლებისთვის დამახასიათებელია (ისეთი, 
როგორიც ჭალაში, ტაბაკინსა და კალაურში გვაქვს). გამოსახულია იგი 
ჩვეულებისამებრ - მთის პეიზაჟის ფონზე. უმეტესი ნაწილი კომპოზიციისა, 
სცენის სხვა პერსონაჟთაგან სომებით გამორჩეელ, მწოლიარე ღმრთის- 
მწობლის ფიგურას მოიცავს. ღმრთისმშობელს მარჯეენა ხელი თაექევეშ 
აქეს ამოდებული (უშუალოდ დანახული დეტალი, რაც მწოლიარე ფიგურის 
ბუნებრივ მდგომარეობას გადმოსცემს) და მსერით ქეემოთ, ჩვილის 
განბანვის სცენისკენ არის მიმართული. სურათის ზემო, დღეისათეის 
საკმაოდ დასიანებულ, მარჯეენა ფრთაზსე თეთრ სახეევებში შეკრული 
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ჩვილია გამოსახული, საპირისპიროდ კი - ღმრთისმშობლისკენ მომრაობითა 
და ხელების დამახასიათებელი უესტით მიმართული, ერთმანეთთან გვერ- 
ღიგვერდ მდგარი ორი მახარებელი ანგელოსი. ფართო ასომთავრული 
წარწერა („შობა“) სწორედ რომ კომპოზიციის ცენტრალურ ვერტიკალზე, 
ჩვილ იესუსა და ანგელოზთა შორის მოქცეულ არე'სეა მკაფიოდ გაშლილი. 
სცენის ყეელა სხეა პერსონაჟი სურათის ქვედა არესე ჩანს. ყეელა 
შედარებით მცირე “სომისაა. ეს, განსაკუთრებით, სურათის მარცხენა 
ფრთაზე, ანგელოზთა ქვემოთ გამოსახულ მოგეებსე ითქმის - ტეხილი 
ხაზებით მონიშნული მთების რიტმში ჩართულ მათს წელსზევით ფიგურებზე, 
იოსების ფიგურაზეც. რომელსაც ამ მთების გეერდით, სცენის მარჯვენა 
კუთხეში ვხედავთ. მისი ოდნაე თავდახრილი, მხრებში მოხრილი ფიგურა 
- ლოყასთან მიტანილი ხელის ჟესტი, გაკვირეებისგან სეაწეული წარბები 
თუ ფართოდ გახელილი თვალები გარკვეულად მოიცავს ამ სცენის 
შესატყვის სახასიათო ელემენტს. ჩეილის განბანეის სცენაშიც იგივე 
შეინიშნება. დასიანების მიუხედავად, ჩანს, რომ „ბანა“ როგორადაც მას 
ასომთავრული წარწერა მოიხსენიებს, წარმოდგენილია ნეიტრალურ ფონზე 
და კიდევ ის, რომ ფრონტალურად გამოსახული ჩვილი აქაც ისევე 
სანახევროდ ზის ემბაზში, როგორც პალეოლოგამდელი ჰერიოდის 
უმრაელეს ძმეგლებშია შენიშნული (მაგალითად, ატენში და, საერთოდ, 
ბიზანტიური წრის XI-XII საუკუნეთა მხატვრობის სხვა მრავალ ნიმუშხე). 

კომპოზიციაში განსაკუთრებით საგულისხმოა მთების ფორმა,-მთების 
თავისებური ნახატი. დაკვირეებისთანავე ჩანს, რომ ეს ის, პპძლეოლოგოსთა 
ხელოვნებიდან შემოტანილი, თითქოსდა ფიქალებად დაწყობილი, საფეხუ- 
რისებრ განლაგებული მთების მარტივი და, ამდენად, უკვე სახეცვლილი 
მონახაზია, რომელიც ამგვარივე ბუნების სხეა ძეგლებშიც ”შემოგეხვდა. 
ჩეენს შემთხვევაში მთების მხოლოდ სახეცელილი, მისი ძლიერ დეკო- 
რატიული, ტალღოვანი და დინამიკური ნახატი როდი გვაძლევს ორიგინალ- 
თან სხვაობას: პალეოლოგოსთა ხელოენებაში მთების ტეხილი, მოუსეენარი 
რიტმი, მართალია, წარმოქმნის აქტიურ კომპოზიციურ მახვილებს, მაგრამ 
ისიჩი ისე ორგაჩულად არიან ჩართული კომპოზიციის საერთო მონახაზსში, 
რომ კი არ აფერმკრთალებენ, არამედ ხელს უწყობენ მთავარი მახეილის 
წარმოჩენას. ჩეენთან კი, სადაც კომპოსიციის უბრალო, მარტივი გადაწ- 

ყეეტაა, ზედმეტად დაქუცმაცებულ ელემენტად გვევლინებიან. ძირითადად 
ამის გამოა, რომ „შობის“ მრაევალფიგურიანი კომპოზიცია, მისი აზრობრივი 
ცენტრის მასშტაბური გამოყოფის მიუხედავად, მაინც ნაკლებად შეკრულია, 
ნაკლებგამთლიანებული. 

ამა თუ იმ სცენაში ასახული ამბის დემონსტრირება, მისი წარდგენითობა, 
მართალია, ყველგან შეინიშნება, მაგრამ გაჩსაკუთრებით ეს მაინც 
„ხერუსალემად შესელის“ მრავალფიგურიან კომპოზიციაში ჩანს. 

განსახილეელი ჯგუფის ძეგლთაგან აქ ბეერი რამ არის განსხეაეებული. 
არსად, არც ჭალაში, არც ტაბაკინში, კალაურში, ილემსა თუ ქორეთში 
არ გეხედება ამ სცენის ამსახველი ისეთი კომპოზიცია, რომელიც, აღმოსაე- 
ლეთიდან მომდინარე ტრადიციით, ასე ერცლად, ასე ფართოდ იყოს 
ჰორისოჩნტალურ სოლად ფრისისებრ გაშლილი. სხვათაგან განსხვავ- 
ებით, აქ ფონიც თითქმის მთლიანად ნეიტრალურია (თუ იმ ერთადერთ, 
მომცრო ზომის ნაგებობას არ ჩავთვლით სცენის მარჯეენა კუთხეში, 
რომლისგანაც დღეს მხოლოდ მცირეოდენი ფრაგმენტებია შემორჩენილი). 
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მეტიც - მხოლოდ ნეიტრალური კი არა, არამედ ერთადერთი «ფერით, 

თეთრანარევი ლურჯით მკრთალად დაფერილი (გიავიხსეჩოთ XIII საუკუნის, 
მაგალითად, აჯის მოხატულიბა, და მომდყენო პერიოდების ჩვენივე კედლის 

მხატერობის სხვადასხეა ნიმუში თ'ენდაც, ტაბაკინის მოხატულიბა, 
სადაც ფონი, პალეოლოგოსთა ხელოვნების გავლენით, სამფერია). თავისებ- 
ურია ისიც, მაცხოვრის თეთრადღმოსილი, აღმოსაელურ-ქრისტიანული 

ტრადიციიისამებრ, ფრონტალურად გამოსახული ფიგუერა არა მხოლოდ 

'სომებით, არამედ შესამჩნევი ინტერეალითაც რომ გამოეყოფა მის ორსავ 
მხარეს წარმიდგენილ მრავალფიგურიან ჯგუფებს. კიდყვ ის, რომ სცენაში 
მონაწილე თითქმის ყველა პერსონაჟი მასშტაბერია, თითქმის ყეელა 
მსხვილი ხედით გამოსახ'ელი: ერთიან ჯგეფად შეკრელი, დახეე'ყლი 
გრაგნილებით წარმოდგენილი მოციქულებიც და მათ საპირისპიროდ 
მდგომი, გაწედილი ხელებითა და მსერით ქრისტესკენ მიმართული იერუ- 

სალემის მცხოერებნიც. იე ამას მეტად მარტიეი ხერხით ასახულ პერ- 

სონაუთა დახასიათების ჩვენი ოსტატისთვის ჩვეულ სისუსტესაც დავუმა- 
ტებთ (ჭაღარაწეეროსანი მოციქულის - პეტრეს მკაცრი გამოხედვა იქნება 
ეს. თუ ახალგა'სრდა იოანეს დაფიქრებული მსერა, ხესე გასული ბიჭის 
სახასიათო მოძრაობა, თუუ მისივე ხელის მისალმებად აღმართული ცოც- 
ხალი ჟესტი), მაშინ იმ თავისებურებით გამორჩეულ სურათს მივიღებთ, 
რომელიც ბუგეულის ეკლესიის მომხატველის შემოქმედებისთვის არის 
საერთოდ დამახასიათებელი. დამახასიათებელია ამ სცენის ჯერადოვნებაც 

- ფერის კომპოსიციური უღერადობა, კომპოსიციის ცენტრალურ მონაკ- 
ქეთზე მისი საგანგებო აქცენტირება (ღია წაბლისფერნარევი მოწითალო 
პერანგი, რითაც კიდევ უფრო, ახლა უკვე განსაკუთრებით, გამახვილებულია 

კომპოზიციის სხეა მხრივაც გამორჩეული, მოალურჯოდ დაფერილი შუეაჩა 
მონაკვეთი). 

კომპო'სიციათა ამ რიგს მოხატულობის ამ მონაკვეთსე. მესამე 
რეგისტრის სცენა - ,„განკითხეის დღე“ გაასრულებს. 

ეს ერთი იმ ფართიდ ; ბავრც ელებუეულ თემათაგანია, რომელიც ნაირგვა- 
რად არის ასახული ჩეენს შუასაუკუნოვან მხატერულ შემოქმედებაში - 
როგორც ოფიციალური რიგის, ისე გაჩსახილველი ჯგუყის მცირე ზომის 
დარბასულ. ეკლესიათა მოხატ: ულობაში?!, უნდა ით'ქეას ისიც, რომ ჩვეჩი 

მხატერობის ამ თემის ამსახველი კომპოზიციები, ბიზანტიურ ნიმუშებთან 
შედარებით, მართალია, გაცილებით მწყობრია, გაცილებით ადეილად 
მოსახილველი, მაგრამ არც ისე შეკეეცილია და არც ისე უბრალოდ 

გადაწყვეტილი, როგორც ბუგეუჟლისეული სცენა. 
„განკითხვის დღე“ თითქმის ყეელგან დასაელეყთით გამოისახება, ოღონდ 

'სოგან, მრავალეპისოდიანობის გამო, ვერ თავსდება ერთ კედელ? აე და 
მოსასღვრე კედლებ'სეც გადადის (სამხრეთით ან ირდილოეთით)1?. ჩვენს 

შემთხვევეაში ეს სცენა სამხრეთის კედელსჟყა დამოუკიდებლად წარმოდგე- 
თბ რაც შემთხეევითი არ არის: ჯერ ერთი - მეორედ მოსელის თემა 

  

1. „განკითხვის დღე“ ტიმოთესუბნისეული სცენის, ალბათ, ყველაზე სრულისა 
და დამე მავებული კომპოზსიციის მაგალითს”სე. განხილულია ეკ. პრივალოვას ნაშრომში. 
აქვე _ არალელური მასალაც ფართოდ არის მოხმობილი: 006ი6ხ IMM0X6CV6მMMV. გე. 
91-97. ერთ "შემთხვევაში. – დმანისში, „განკითხეის დღე" ჩრდილოესის კედელ“სეა 

გამოსახული. 

32. ნ. II0იMცგი083 – ჩ0CიMCხ IVM01I6CV68MM. სქოლიო 56-57. 
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ხომ უკვე საკურთხეველშია მინიშნებული („ვედრება“ და იქეე, მის ქვემოთ 
გამოსახული „საყდარი განმ სადებული“'). ამასთან, განკითხვის დღის, ერთი 
თშეხედეით. თითქოსდა დამოუკიდებლად ასახული სცენა, ასრობრივად 
ხომ იმ კონტექსტშია მოქცეული, სადაც ერთად, უკეე გამოლიანებული 
სახით აშკარავდება ძე ღმრთისას სამი ხატება: ძე კაცი (შობა), ძე 
მეუფე (იერუსალიმად შესელა“), ძე მსაჯული („განკითხვის დღე“). 

ბუგეულისეული სცენის თავისებურებას ადაილის შერჩევა როდი 
გვიაშკარავებს მხოლოდ, არამედ შინაარსობრივი ქარგაც, იკონოგრაფიაც, 
საერთო მხატვრული გადაწყეეტაც. 

წარმოდგენილი მასალა შესამჩნევად შეკვეცილია. სცენაში, რიგორც 
ჩვეულებრივ ხდება ხოლმე (არა მხოლოდ ოფიციალური რიგის ძეგლთა 
გაბმულ რიგში. X საუკუნის დამლევიდან მოყოლებული, ვიდრე XV 
საუკუნემდე, არამედ თეით ამავე დროისა და ამავე ყაიდის ძეგლში 
ტაბაკინის მოხატულობის ამავე თემის ამსახველ კომპო'სიციაში), არც 
რომელიმე წინასწარმეტყველი ჩნდება, არც რომელიმე მოციქული, არც 
ადამისა და ევას ფიგურები, არც ღმრთისმშობელი და ნათლისმცემელი. 
სცენაში ასევე არ ჩანს სამოთხის გამოსახულება. ჩვეჩს კიმპოსიციაში 
ძირითადი სიუჟეტური მახვილი მთავარანგელო'სთა მიერ კეთილ და ბოროტ 
საქმეთა გარჩევის კონკრეტულ მომენტ%!ეა გადატანილი. 

ჰორი სონტალურად გაშლილ ამ მრავალფიგურიან კომპოზიციაში 
გამორჩეულად დომინირებს ქრისტესა და სამი ანგელოზის ფიგ'ერა. ჩარჩოს 
მარცხენა კიდესთან „საყდარსა მჯდომი“ მაცხოვარი ისეა მსხვილი ხედით 
გადმოცემული, რომ თითქოს არც მონაწილეობს სცენაში: მისი ფიგურის 
ფრონტალურად წარმოდგენა, მსერა ღა მაკურთხეველი მარჯვენა, 
ძირითადად, ჩვენზე, მჭერეტელზეა გამისნული. ცენტრში ორი ანგელოზი 
დგას: ერთი, რომელიც მარცხნივაა, სასწორით წარმოგვიდგება (ადამიანის 
კეთილ და ბოროტ საქმეებს წონის), მეორე შუბით (ჯოჯოხეთში მიერეკება 
ცოღეილთ), მესამე, წელსევიო გამოსახული მესაყვირე ანგელოზი, 
ფრთაგაშლილია და 'სემოდან შემოდის სურათში (მისი საყეირის ხმაზე 
საფლაეიდან დგებიან მიცვალებ'ელნი). აქვეა მართალთა (შერაცხილთა) 
და ცოდვილთა (შეურაცხაეთა) ერთიან ჯგუფად შეკრული მცირე სომის 
შიშველი ფიგურები, რომლებიც, ჩვეულებისამებრ, კომპო'სიციის მარჯვნიე 
და მარცხნიე დგანან. სურათის ქვედა, ეიწრო სოლად გაშლილი არე 
ჯოჯოხეთს ასახავს: ცეცხლის მდინარეში ცოდვილნი იტანჯებიან, სატანა 
«რთავიან ურჩხულ!“ე "სის, ცხოველები და ფრინეელები თავიანთი წიაღიდან 
გადმოანთხევენ ადამიანთა ნაწილებს. აქეეა ჯოჯოხეთის სიმბოლო 
დაგრეხილი გველეშაპი და სხეა. 

კომპო სიციური სქემა ამ სცენისა არ არის ისე ნათლად ორგანისებული, 
როგორც სხვა შემთხეევაში იყო შენიშჩუელი. ეს კი იმდეჩად სასურათე 
სიბრტყის შედარებით მცირე მონაკეეთსე სხვადასხვა მასშტაბის ფიგურათა 
სიმრავლით როდია გამოწეეული, რამდენადაც იმ ჭარბი კომპოსიციური 

მახვილებით, რომლებიც თითქოსდა ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად და არცთუ 
მწყობრად არიან სურათში წარმოჩენილი. ერთმანეთისაგან გამოყოფილი ორი 
კომპოსიცია აქ თითქოსდა დამოუკიდებლად ვითარდება: მაცხოვრის სხვათაგან 
საკმაო იჩტერგალით გამიჯნული, ფრონტალური ფიგურა აშკარად წარდგენითი 
ხასიათისაა (ისეთივე, როგორიც „ვედრების“ საკონქო კომპოზიციაში ვნახეთ), 
ანგელოზები კი, საპირისპირო ფრთა'სე სამმეოთხედში გამოისახებიან და, ამდენად, 
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მოქმედებაშიც უფრო უშუალოდ არიან ჩართ'ელი. ამიტომაცაა, რომ შედარებით 
მშვიდსა და ტექტონიკურ მარცხენა ყრთას. რომელიც ქრისტე - მსაჯ'უელს 
წარმოგვიდგენს, მარჯვენა «რთასე 'შესამჩნჩეეად მოუსვენარი, რამდენადმე 

დახეავებული ფიგურებისაგან შემდგარი ჯგუფი უპირისპირდება. ამ 
მრაგალფიგურიან კომპოზიციაში ამიტომაც ძნელდება ახრობრივი ცენტრის 

გამოყოფა: მთავარი პერსონაჟი აქ თითქოს მაცხოვარია, მაგრამ სცენაში 
მთავარანგელოზებიც ხომ მთაგარ როლს თამაშობენ. ყოველი მათგანი 
თავისებური კომპოსიციური მახვილია, რაც გაურკეყვლობას იწვევს. ჩვენი 

ოსტატი, როგორც ჩანს, მასშტაბ'ერობის 'მთაბესდილების წარმოქმნას ცდილობს 
ისე. რომ ევერ თმობს მარტიეი ჩეენებით Vარმოქმჩილი თხრობის მისეულ 
პრინციქს, მან ნაკლებად თუ მეძლო ამ ორი, ერთმაჩეთისგან განსხვავებული 
ხერხის შერწყმა-შერიგება და ,„განკითხეის დღის“ ამსახველი სცენის 
კომპოსიციური სქემაც ამიტომაც არ არის ისე ჩათლად ორგანი სებული, როგორც 
საუფლო ციკლის სხვა, დანარჩენი სცენები. 

ამ სცენის მოხილევამ, მოტივთა “ერჩევა-განლაგების მხრიე, შეუძლებ ებე- 
ლია არ შეგვახსენოს ჯოისუბნის ამავე თემის ამსახველი რელიეფები" · 
აქაც თითქოსდა კადრებად დაყოფილი, ერთმანეთსე „დალაგებული“ 
ცალკეული ნაწილებია მოლიანი სცენისა (სარკმლის თავზე თითქოსდა 
დამოუკიდებლად გამოსახული, საუფლო ტახტ'სე დაბრძანებული მაცხიოვარი 
იქჩება ეს, თუ მის ქვემოთ, ახლა უკეე სარკმლის ქვედა მარჯვენა ფრთაზე 
სასორით წარმოდგენილი მენაღარე ანგელოსი. ან ცოდეილთა და მარ- 
თალთა ფიგურები). შთაბეჭდილება ისეთია, თითქოს ბეგეულის ოსტატს 

ჩვენი ქვეყნის ამავე კუთხეში შექმჩილ X საუკუნის რელიეფიდან პირდაპირ 
თუ არა, მახსოვრობით მაინც 'ენდა ჰქონდეს ბევრი რამ მიღებული 

თავისიეე მხატერული ხედეით უკვე თავისებურად გადმოცემული. 
მომდევნო სცენები საუფლო ციკლისა „განკითხვის დღის“ კომპო'სიცი- 

ასთან შედარებით უფრო მკაფიოდ არის ორგანისებული - მარტივი, მაგრამ 
ნათელი ლოგიკა ჩანს როგორც საერთო, სოგადი სქემების წარმოდგენისას, 
ისე ცალკეული კომპოსიციისა თუ ცალკეული ფიგურის აგებისას. 

დასავლეთი კედლის “სემოდან მორ კალული სიბრტყე აქ გაძლილ 
სცენათა თავისებურ კომპო" სიციურ გადაწყვეტას მოითხოვდა. ეს ამოცანაც, 
შეიძლება ითქვას, იოლად დაძლია ჩევნმა ოსტატმა. 

სემო რეგისტრის მოხატულობა ამ კედლის ვიწრო სარკმლითა და 
სარკმლის გაყოლებაზე ფართოდ დატანილი ორნამენტული სოლით 
გამიჯნულ ორ სცენას წარმოგვიდგენს: „მირქმას" და. „ნათლისღებას“. 
პირველი სცენა და“სიანებულია, თუმცა არც ისე. რომ კომპოსიციური 
სქემისთვის თვალის მიდევნება ვერ მოხერხდეს. 

სურათის ცენტრში ძირითად კომპოსიციურ მახეილს - ჩეილით გამოსა- 
ხულ ღმრთისმშობელს ეხედავთ. ღმრთისმჰობელი არა მარტო საკმაო 
იჩნტერგალით გამოეყოფა სცენის ორ სხვა პერსონაჟს, არამედ გამორჩეული 

მასშტაბითა და ფართოდ გაშლილი მოწითალო მოსასხამის სხვათაგან 
განსხვავებული ფერადოენებითაც. მის 'ეკან იოსების ფიგურა გაირჩევა, 
საპირისპირო ფრთაზე კი გაწედილი ხელებით, რომელ'ხედაც წითელი 

პალიუმი აქვს გადაფარებული ღმრთისმშობლისკენ მიმართული სვიმეონია 

33. 6. ალადაშვილი, ჯოისუბნის რელიეფები: „საბჭოთა ზელოენება", 1978. 7, 
გე. 68-76. 
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წარმოდგენილი, აქაც. ყეელა ამ რიგის ძეგლთა (ჭალის, წითელხევისა 
თუ გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მოხატულობათა) აჩალოგიურად, 

ის მომენტია ასახული, როცა ჩვილი სეიმეონს კი არ უჭირავს დედისათვის 
გადასაცემად? არამედ ჯერ კიდევ დედასთანაა და ფართოდ ხელგაშლილი, 
აღ მოსავლეთიდან მომდინარე ტრადიციისამებრ, ყჯრონტალურად არის 

გამოსახული“, აქაც. ამ ყაიდის ძეგლების მსგაესად, ასრობრივი აქცენტი 
ეექარისტიული მსხეერპლის იღეასეა გადატანილი და არა ქრისტეს 
ღვთაებრივი ბუნების გაცხადება!ე. ეს, იქნებ, იმითაც ჩანდეს დამატებით, 
რომ ჩეენი ოსტატი მიმართავს მირქმის იმ იკონოგრაფიულ გერსიას, 
სადაც გამოყვანილი არ არის ანა წინასწარმეტყველი - სცენის ის პერსო- 
ჩაჟი,. რომელიც მაცხოერის ღეთაებრიობას დაადასტურებდა. 

სცენაში არ შეიმჩნევა პალეოლოგოსთა ხელოვნების ამა თუ იმ ნიმუშის 
მოსესხების რაიმე კეალი - ეს ფიგურათა პროპორციებით, ძმალ“სე მარტივად, 
სრულიად უბრალოდ გადაწყვეტილი კომპო სიციური სქემით, ფონის ნაკ- 
ლები გადატვირთვით კი არ ჩანს მსოლოდ, არამედ რიგი იკიჩოგრაფიული 

დუტალებითაც. ჩვილი რომ ჯერ კიდევ დედასთაჩაა, ამას ადრეული დროის 

ნიშჩად მიიჩნევენ (XII საუკუნის მიწურულისა და შემდგომი დროის ყველა 
იმ ჩვენს ძეგლში, რომლებიც პალეოლოგოსურ ნიმუშებს არის მინდ“იბილი, 
ჩვილი აუცილებლად სეიმეონს უჭირავს, თვით გეიანა საუკუნეებშიც კი 
მაგალითად, გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიის მოხატულობაში). 

ასრეული დროის ნიშჩად ჩანს ისიც. სურათის ფონად სალხინებელი კი 

არა, ისეთივე კოშკცკისებრი ნაგებობა რომ არის გადმოცემული, როგორიც 
ამავე მოხატულობის სხვა დანარჩენ სცენებშიც შემოგვხედა (ხარება“, 
„ყვედრება იოსებისაგან მარიამისა“). ჩეენთან ასევე არ ჩანს პალეოლოგოსთა 
ხელოვნებისთვის დამახასიათებელი ორნამენტული სამოსი ჩეილისა (ისეთი, 
როგორიც აჯის, უბისას, წალეჩჯიხისა და ამ ყაიდის სხვა ძეგლოა 

მოხატულობაში ჩნდება). 
ასე რომ, აქაც, ამ კონკრეტულ სცენაშიც ადრეული საუკუნეების ჩეენიეე 

ხელოვნების შორეულ გამოძახილს უფრო შევიცნობთ, ეიდრე თანადროულ, 
ოფიციალური რიგის მაღალი საშემსრულებლო ოსტატობით გამორჩეულ 

ძეგლთა გაელენებს. 
მოხატულობის ამაეე მონაკვეთის მეორე, „ნათლისღების“ ამსახველი 

სცენა იშვიათ იკონოგრაფიულ ვარიანტს გვთავაზობს: იესუ ნასარეველის, 
ნათლისმცემელისა და ანგელოსთა ფიგურებთან ერთად, თითქოსდა 
ძირითადი მოქმედების მიღმა მდგომი, ფრონტალურად გამოსახული და 
ჩვენსკენ, მჭერეტელისკენ მომსირალი გვირგვინოსანი ფიგურაც ჩანს. 
მას წარწერა არ ახლაეს, მაგრამ სამეფო გეირგეინი და მდიდრული 
სამოსი ხომ იმის მიმანიშნებელია, აქ რომ წინასწარმეტყველ მეფეთაგან 
ერთ-ერთი - დავითი ან სოლომონია გამოსახული. „ნათლისღების“ ყველა 
ჩვენთეის ცნობილი კომპოზიცია, მართალია, მხოლოდ ძირითად პერსონა- 
ჟებს - ანგელოსებთან ერთად გამოსახულ ნასარეველსა და ნათლისმცე- 
მელს გადმოსცემს, მაგრამ გამოც ხადების ამ სცენას სავსებით შესაძლე- 
ბელია, რომ დავით წინასწარმეტყველიც ესწრებოდეს. ესაია წინასჯწარმეტ- 
ყველის სიტყეებით - „ღა გამოვიდეს კუერთხი ძირისაგან იესესსა და 

34. ს0ჯ0LისV 5. 5იი, 160 IC0ი0წI2ინLVC ... გვ. 17-32. 
35. M. IM05(10, LIC ხV2მMLI15CIX .... I-II, გე. 27-28, ტაბ. 419. 
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ყვავილი ძირისაგან აღმოვდეს. და განისვენოს მის ზედა სულმან ღმრთი- 
სამან“% - ცხადი ხდება, ჯერ ერთი - მაცხოვრის ესეიან და ე. ი. დაეითიანობა 
და მეორეც, მისი უშუალო კავშირი ნათლისღებასთან” (დავითის სახის 
ახალგაზრდულმა იერმა ჩვენს სცენაში არ უნდა გაგეაკვირვოს: სოლომო- 
ნის გარეშე, ცალკე წარმოდგენილი მეფსალმუნე მეფე წინასწარმეტყველი, 
ხშირ შემთხვევაში, პირტიტველ გვირგვინოსნად გამოისახება). 

ჩვენი ოსტატისთვის ამ სცენის გააზრებისას, როგორც ჩანს, ის არის 
მნიშვნელოვანი, რომ ძირის-ძირამდე ჩაუღრმაედეს ნათლისღებაში ასახულ 
ამბავს, რათა განვრცობილი თხრობით უფლის გამოცხადება მეტად გახდეს 
დამაჯერებელი (ამ ყაიდის ძეგლებისთვის ეს არცთუ უჩევულოა: ჭალისეულ 
„ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნას“ ხომ იაკობის ზმანების ამსახველი ეპიზოდი 
ახლაეს, ქორეთში კი „ამაღლებასთან“ ერთად უფლის ღვთაებრივ სიტყეებში 
დაეჭვებული მოციქულებიც არიან გადმოცემული და სხვა). , 

ამ სცენის კომოზიციაც სხეების ანალოგიურია - სიმეტრული. ცენტრში 
სამმეოთხედში შემობრუნებული მაცხოვარი დგას, ოღონდ სახით, 
გარინდებული მზერით ჩეენსკენ არის მომართული. მისი შიშეელი ფიგურა 
თავით-ფეხამდე, შარავანდამდეც კი ისეა მდინარის აღმნიშვნელი ოვალური 
ზოლით შემოსაზღვრული, თითქოს ნათებაში იყოს მოქცეული. მდინარე 
იორდანე აქ მართლაც ისეა შეკრული, და, ამდენად, მომხატველი-ოსტატის 
მიერ ისე განმარტებული, რომ ნებაუნებურად გვაფიქრებინებს თითქოს 
იგი მთელ სტიქიას, მთელ სკნელს, წყლის მთლიან სიმბოლოს განასახი- 
ერებდეს. ფიგურა გადმოცემულია სოგადი ფორმებით, შუასაუკუნოვანი 
ხელოვნებისთვის ჩვეული პირობითობით. ჩეენს შემთხვევაში პირობითობის 
მომენტი რომ განსაკუთრებით ჩანს, ეს ბუჩებრივია - ხომ ცნობილია, 
რომ სამოსის ქეეშ მოქცეული სხეული სიბრტყოვანი გამოსახეისას ისე 
აღიქმება, როგორც დემატერიალიზებული. შიშველ სხეულზე, მით უმეტეს, 
როცა ის წყალში დგას, ეს შეუძლებელი ხდება და ამიტომაც ოდნაე 
დისონანსად ჟღერს ამ სურათის ჩამოყალიბებულ სტილში (ცხადია, იმ 
შემთხეევაში, თუ სტილის ქვეშ ვიგულისხმებთ მხატვრული წყობის 
შესაბამისობას სათქმელთან). შიშველ სხეულზე წყობა თითქმის არ ჩანს, 

  

36. წინასწარმეტყველება ესაიასი 11. 1, 2. მათე მახარებლის მიხედეით (3, 16) 
უდა ნათელ-იღო იესუ და რაჟამს აღმოვიდოდა წყლისა მისგან, და აჰა განეხუნეს მას ცანი, და იხილა სული ღმრთისაი. გარდამომაეალი, ვითარცა ტრედი, მივიდა და 
დაადგრა მას ზედა". ლნა ს 3 სას. 

»ესეს. ძირი ნამდვილვე აღყუავილნა, დავითის ფიცმან მიიღო აღსასრული, აღთქმუალ მამათაი ძედ მისდა იცნეს ყოველთა „ოსანა ძესა დავითისსა“ მხმობელთა, 
ღამე მსთუად განმანათლებელ ექმენინ ბნელს“; იოანე “შაეთელი, გალობანი, V, 3. ეს 
გაასრება ფსალმუნიდან მომდინარეობს: „ეფუცა უფალი დავითს ჯეშმარიტებითა: ნაყოფისაგა მუცლისა შენისა დავსეუა იგი საყდართა შენდა“, ფსალმუნი 131, 11. 
მასაი შშე გი 88 ნათესავი შენი და აღეაშენო თესლითა თესლამდე საყდარი 

ე – ფსალმუ , .. 

37. „წინასწარეე მოგუასწაეა დავით წინასწარმეტყუელმან მოსლვა მხსნელისალ 
იორდანისა წყალთა, იტყოდა რალ განცხადებულად საღმრთოთა მით სიბრძნითა, 
მთანი იხარებდით წინაშე პირსა უფლისასა, რამეთუ მოეალს დღეს წათლის ღებად 
სიმდაბლით იორდანეს, რომლისაგან შიშით ძრწიან უსხეულონი ზეცი . მი, 
მოდრეკილი, დღესასწაულება ნათლისღებისათვის უფლისა ჩუენისა იესუ ქრისტმსა 
და ხსენება ღეაწლით შემოსილისა უძლ; სა მოწამისა ჰაბო ისმაიტელ ყოფილისა 
ქართველისა: ჩეენი საუნჯე. I, თბ, 1960, გე. 477. 
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განსაკუთრებით იმ ოსტატთან, რომელიც ნაკლებგაწაფულია, ნაკლებდა- 
ხელოვნებული კლასიკური პერიოდის იმ ნიმუშებზე, სადაც ერთიანი 
სისტემა მოქმედებს. თუმცა გაუბრალოების მომენტს მაინც თავისი გააქეს 
და. ასე თუ ისე, ერთ მოდულზე, ერთიან ხასიათსე დაყავს როგორც 
შიშველი, ისე შემოსილი ფიგურები. 

სურათის კომპოზიციური და იდეური ცენტრის მარჯვნივ და მარცხნიე 
ისეთივე კონტურული მონახასით შემოწერილი, თეთრას ტეხილი ლაქებით 
ისევე დაჩაწევრებული მომცრო ბორცეების ნახატი ჩანს, როგორიც „შობის“ 
სცენაში ვნახეთ. მარცხნიე ბორცეების თავზე მდგომი, მეტად უხერხულად 
მოხრილი, შეუსაბამო პროპორციებით გამოსახული იოანე ჩათლისმცე- 
მელია, მის უკან მეფსალმუჩე მეფის ფიგურა, მარჯვნივ კი წელში 
ოდნავ მოხრილი, მაცხოერისკენ მსუბუქი მოძრაობით მიმართული ორი 
ანგელოზი. ეკლესიის მომხატველი ოსტატურად იყენებს ჩარჩოს არატიპიურ 
ფორმას: თაყეანისცემად მოხრილ ანგელოსთა ფიგურების მოძრაობა 
კომპოზიციის მარჯვენა კუთხეში სუსტად შეესატყვისება კამარის მორ- 
კალულ მონახაზს. ფიგურებისა და საგნების მკაფიო გაჩლაგება ამ სცენა- 
შიც დამახასიათებლად ჩანს: აქაც ნათლად იკითხება გაწონასწორებული, 
წარდგენითი ხასიათის სცენა, სადაც ერთმანეთს ეხამება გულუბრყვილო 
თხრობა და „უბრალო მონუმენტურობა“. 

მეორე რეგისტრის მომდეენო ორი სცენაც („ჯეარცმა“, „ჯოჯოხეთის 

წარმოტყეეენა'), მათ ზემოთ გაშლილ კომპოსიციათა მსგავსად, მხოლოდ 
სასურათე კადრით, ჩარჩოს ნახატითა და შუაში ფართოდ დატანილი 
ორნამენტული ზოლით როდი ემიჯნება ერთმანეთს, არამედ სურათის 
შიდა წყობითაც: თუ „ჯეარცმის“ მარცხნივ გამოსახულ სცენაში რიტმული 
ძვრები მარჯენიდან მარცხნივ ვითარდება, მარჯვენა სცენაში პირიქით - 
მარცხნიდან მარჯენივ. 

„ჯეარცმის“ კომპოზიცია ისევე მარტივად, ნათლად და მკაფიოდ არის 
აგებული, როგორც შსემოხსენებულ სცენათა უმრავლესობა. ძირითადი 
კომპოზიციური მახეილი, ამ სცეჩნისთეის დამახასიათებლად, ჯეარს 
მიმსჭვალული მაცხოერის ფიგურასე მოდის. მარცხნივ მავედრებელი 
ღმრთისმშობელი დგას, მარჯენიე იოანე მახარებელი, მის გეერდით, 
უკვე შესამჩჩევი ინტერვალით, მაცხოვრისკეჩ ხელგაწედილი, აბჯარმოსილი 
და, ჩვეულებისამებრ, გრძელ შუბს დაყრდნობილი ლონგინოზი. მათი 
შეჭმუხნული წარბები, ბაგეების დაწეული კუთხეები, იოანესთან კი 
ლოყასთან მიტანილი ხელის ჟესტი, მწუხარე განცდის იმ ელემენტს 
წარმოგვიჩენს, რომელიც XIII საუკუნიდან მოყოლებული, პალეოლოგოსთა 
ხელოვნებას შემოაქეს ჩვენს მონუმენტურ მხატერობაში?. აქ ეს ელემენტები 
შესამჩნევად შერბილებულია და სცენაში ასახული ამბავიც, ჩვენი ოსტატის 
ხედეისთვის დამახასიათებლად, მძაფრად დრამატისებული როდია, არამედ 
სევდანარევია უფრო, გულუბრყვილო უშუალობით მოთხრობილი. საგულის- 
ხმოა, რომ მაცხოვრის შიშველი ფიგურა თუმცა ისეეეა გადმოცემული, 
როგორც „ნათლისდების“ სცენაში, მაგრამ აქ უკეე ნაკლებად გვიჩნდება 
უკმარისობის შეგრძნება. ალბათ იმიტომ, რომ სცენის ყველა პერსონაჟი 
ერთიანად სტილიზსებულია, ერთიან რიტმშია მოქცეული, ერთნაირად 
გადმოსცემს ტკივილს, სევდიან განწყობილებას. აქვე, იქნებ, ისიც ითქვას, 
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რომ ამ კონკრეტულ შემთხვევაში უკეთ ჩანს, რომ რამდენადაც ზოგადი 
და რამდენადაც პირობითია მოხატულობის მთლიანი სისტემა, ისეთივეა 
ჯვარცმულის შიშველი ფიგურაც. 

კომპოზიციური სქემის სიმარტიეე და უკიდურესი უბრალოება ,,ჯოჯოხე- 
თის წარმოტყეევნის“ ამსახეელ სცენაში, ალბათ, ყეელაზე დამახასიათებ- 
ლად ჩანს. 

ქრისტეს ჯვრისმპყრობელი ფიგურის, კომპოზიციის ამ ცენტრალური, 
ამ მასშტაბური ეერტიკალის ორსავ მხარეს გამოსახულ პერსონაჟებს 
(მარცხენა ფრთაზე - მავედრებელ დავითსა და სოლომონს, მარჯენივ - 
ნაეისებრ მორკალული საფლავიდან თითქოსდა ამოზრდილ ადამის წელ- 
ზევით ფიგურასა და მაცხოერისკენ ვედრებად ხელგაწედილ ორ შარავანდ- 
მოსილ ქალს) ჩეენი ოსტატი, ჰარმონიის თანდაყოლილი ნიჭით, ისე 
ძალდაუტანებლად, ისე უბრალოდ განალაგებს, რომ მჭერეტელს სჯერა, 
თითქოს სხეაგვარად შეუძლებელი იყოს კედლის სიბრტყესე მათი წარ- 
მოდგენა. აქ ყველა და ყველაფერი თავის ადგილზეა: სცენაში მონაწილე 
პერსონაჟებიც, საგნებიც, მათ შორის მოქცეული ინტერვალებიც, ფიგურების 
თავის დახრა, წინგაწედილი ხელების მწყობრი რიტმი, თეით კომპოსიციის 
შინაგანი ტექტონიკაც: ჯერ მარცხნიდან მარჯენივ ზეაღმავალი რიტმი, 
შემდეგ ცენტრალური მახვილი და მის მომდევნოდ სამი ფიგურის ოსტა- 
ტურად შეკრული ჯგუფი. სცენაში თავისებურად, ერთიანი რიტმის 
შესატყვისად ჯდება უსწორმასწოროდ გაშლილი ასომთავრული წარწერაც 
კი. თხრობის უშუალობა აქაც დამახასიათებლად ჩანს: აქ არც ჰალე- 
ოლოგოსთა ხელოენების მიერ დამკვიდრებული ხალხმრაელობაა, არც 
სცენაში მონაწილე პერსონაჟთა ხასგასმულად რთული მოძრაობა, არც 
ჯოჯოხეთის დამტვრეულ ფიქალებად გამოსახული, რთულად მოხაზული 
კარიბჯე. ამ სრულიად სადა, ნეიტრალურ ფონზე გაშლილ კომპოზიციაში, 
შუაბიზანტიურ პერიოდში დამკვიდრებული სქემის მიხედეით?, თეით 
მოქმედება, ე. ი. ხსნის მომენტი კი არა არის იმდენად გამახვილებული, 
რამდენადაც საერთო თაყვანისცემა ჯოჯოხეთზე გამარჯეებული მაცხოე- 
რისა. სცენის ამგვარი განწყობილება თითქმის ჩვეულებრივია ჩვენი წრის 
ძეგლებისთვის (იგივე ხომ ჭალის მოხატულობაშიც შემოგვხედა). 

საუფლო ციკლის სცენები ჩრდილოეთის კედელზე ვრცელდება, როზლის 
დასავლეთი მონაკვეთის ზემო რეგისტრიც უფლის გამოცხადების ორ 
თემას - „ფერისცვალებასა“ და „ამაღლებას“ წარმოგვიდგენს. ეს ორი 
სცენა ერთმანეთის გვერდიგვერდ წარმოდგენელია სრულიად უინტერვა- 
ლოდ, ისე, რომ ნებაუნებურად ერთ კომპოზიციად იკითხება (მათ შორის 
არც რეგისტრთა გამყოფი ზოლის მსგაესი შეწყვილებული ხაზი ჩნდება, 
არც ნახატისგან თავისუფალი არე, არც ფონის განსხვავებული ფერადოენება). 
გამოცხადების ამ ორი სცენის მიმართ ამგვარი დამოკიდებულება ახალი არ 
არის. იგივე განსახილველი ყაიდის სხვა ძეგლებშიც ენახეთ - მაგალითად, 
ქორეთის მოხატულოაში, სადაც დაწვრილებით იყო მასსე საუბარი. 

ამ ერთ კომპოზიციად გამთლიანებულ ორსაე სცენაში, სხვათაგან 
განსხეავებით, თავიდანეე, თითქოს ხაზგასმულად ჩნდება მთავარის, არსე- 
ბითის გამოყოფის ის სრულიად ჩეეულებრივი, შეგნებული ხერხი, რომელიც 
ხალხური ხედევისთვისაა დამახასიათებელი: ზედა, ღეთაებრიე ზონაში 
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გამოსახული ფიგურები (მაცხოერისა, წინასწარმეტყეელთა და ანგელოზთა) 
გაცილებით მასშტაბურად, შესამჩნევად გასრდილი სომებით წარმოგვიდ- 
გებიან, ეიდრე ისინი, რომლებიც კომპოზიციის ქვედა არეზე მოქმედებენ. 

ფონის თითქმის მთელს არეზე გაშლილი, სქელი და მოუხეშავი ხასებით 
მონიშჩული და თეთრას ეიწრო ლაქებით მსუბუქად დაფერილი მთების 
უსწორმასწოროდ დაკუთხული კლდოვანი ბორცეები, ორსავე სცენაში 
მონაწილე პერსონაჟთა სიმრავლე, მართალია, შესამჩნევად ანაწევრებს 
კომპოზიციას, მაგრამ, ამის მიუხედავად, სურათში მაინც დამახასიათებლად 
ჩნდება გამოცხადების შესატყეისი უბრალოდ და მოკრძალებულად 
შემოთავაზებული დიდებულება. ეს სხვა სცენების მსგავსად, ამ შემთხვე- 
ვაშიც კომპოზიციური მახეილების ოსტატური განლაგებით, მოძრაობის 
მარტივი რიტმითა და რამდენიმე სახასიათო დეტალით არის მიღწეული. 

„ფერისცვალების“ სცენაში პალეოლოგოსურ სქემათა შესაცნობი 
გამოძახილის მიუხედავად (მაცხოვრის ნათების სამფერი ზოლი იქნება 
ეს“, სამ მოციქულსე დაშვებული სამი სხივი, მოციქულთა რთული 
მოძრაობა თუ ფიგურების გაჭიმული პროპორციები), გარკვევით ჩანს 
ოსტატის სწრაფვა, რათა თაეის ხედვას დაუმორჩილის, სახოენად გარ- 
დაქმნას და, საბოლოოდ, თავისებურ ხატად წარმოგვიდგინოს გამოცხადების 
ეს საკრალური სიუჟეტი. თხრობა მოკლეა, მარტიეი, მეტად უბრალოდ 
წარმოდგენილი. თავიდანვე, მართალია, თვალს ხედება მაცხოვრისა და 
წინასწარმეტყველთა აზიდული პროპორციებით გამოხატულ ფიგურათა 
სტატიკურობა, რითაც მათი წამიერი ღეთაებრივი გამოცხადებაა აღნი- 
შნული, მაგრამ მხოლოდ ამით როდი განისასღერება ამ სცენის საერთო 
განწყობილება. აქეე, ქვედა მიწიერ სოლზე კუთხოვანი ხა'სების რიტმში 
ჩართული, სხვადასხვაგვარი მოძრაობით გამოსახული მოციქულებიც ხომ 
წარმოგვიდგებიან, რომლებიც არა მარტო საყრდენს უქმნიან ამ თითქოსდა 
გაჭიმულ სცენას, არამედ ქეემოდან სემოთ მიმართულ მოძრაობასაც 
ააშკარავებენ. იგივე მარჯენიე მოცემულ სცენაშიც ჩანს. კომპოზიციის 
ქვედა არე აქ უფრო მყარია, ფართოდ გაშლილი, უფრო მრავალფიგურიანი. 
ცენტრი ორანტად გამოსახულ ღმრთისმშობელს უჭირავს. მისი ფიგურა, 
რომელიც დიდი სომის შარავანდითა და ფართოდ გაშლილი ხელების 
ექსპრესიული ჟესტით წარმოგეიდგება, შესამჩნევად ბატონობს სურათის 
ქვედა არესე და ოსტატურად აერთიანებს მის ორსავ მხარეს სიმეტრიულად 

განლაგებულ მოციქულთა მჭიდროდ შეკრულ ჯგუფს. ქვემოდან” სემოთ 
მიმართული მოძრაობა აქაც ისეეეა ნაჩეენები, როგორც მოხატულობის 
ამაეე მონაკვეთის მარცხენა ფრთასე გაშლილ „ფერისცვალების“ სცენაში: 
მიძრაობის რიტმი ჯერ მოციქულთა თავებისა და მათიეე ხელების 
დაგრძელებული მტეენების მიმართულებაში ჩნდება, შემდეგ მთების 
დატეხილ კალთებში, სადაც თითქოსდა გამეორებულია მოციქულთა 
ხელების მოძრაობის მსგავსი ნახატი, დასასრულ, იმ სამი ანგელოზის 
ფრთების თავისებურ მონახაზში, რომლებიც ნათების სოლით შემოსაზღ- 
ერულ, მაკურთხეველი მარჯეენითა და სახარებით გამოსახულ მაცხოვარს 

40. მაცხოვრის მანდორლის სამფერი ნათება – სიმბოლო სამების განდიდებისა 
XIII საუკუნიდან დასტურდება (LI. II0M0C08CM#V, ნ682M-07M6 8 ი8Mი+MVM82X 
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აამაღლებენ“!. სრულიად მარტიეად წარმოქმნილი რიტმის ასე ბუნებრივი, 
ასე თანდათანი განვითარება გარკეეულად გადმოსცემს მაცხოვრის ზეალ- 
სელას, მისი ამაღლების შოაბეჭდილებას. 

მოხატულობის ამ გამორჩეულად ფართო არესე წარმოდგენილ, 
ეერტიკალურად აღსაქმელ „,ფერისცვალება-ამაღლების“ მრავალფიგურიან 
კომპოზიციას ქვედა, მეორე რეგისტრზე უკვე ვიწრო ჰორიზონტალურ 
ზხოლად გაშლილი სცენა - „ღმრთისმშობლის მიძინება“ ენაცელება. 

სცენაში არც ხალხმრავლობა ჩანს, არც მწუხარების გადმოცემის 
რაიმე ცდა და არც გეიანა დროისათეის უკვე ფართოდ გავრცელებული, 
ანგელოზის მიერ იოფანესათვის ხელების მოკვეთის აპოკრიფული დეტალი. 
შთაბეჭდილება ისეთია, თითქოს აქ, ზოგადი სახით, ის იკონოგრაფიული 
სქემა იყოს გამოყენებული რომელიც XI-XII საუკუნეების კედლის 
მონუმენტურ მხატერობაში იქნა დამკეიდრებული. 

მიძინებული ღმრთისმშობელი კომპოზიციის მთავარი მახეილია. თეალს 
ხსედება სასურათე სიბრტყის პარალელურად გაშლილი საწოლი, მასზე 
გადაფარებული უნაბისფერი ქსოვილის ინტენსიური ლაქა და ქეემოთ 
ხასგასმულად ჩამოშეებული ქსოვილის ის სამკუთხა ფოჩები, პალეოლო- 
გოსთა ხელოვნების გაელენით რომ იქნა ჩვენში გავრცელებული. 

ქრისტეს სტატიკური, შედარებით მომცრო ფიგურა, რომელსაც 
ღმრთისმშობლის სული უჭირავს, ცენტრში ბატონობს. მის მარჯენიე და 
მარცხნივ ამ ცენტრული კომპოზიციის მეტი სიმახვილისთეის აუცილებელი, 
თანაბრად გაშლილი ფართო ასომთავრული წარწერაც ჩნდება 
„მიცვალება“. კომპოზიციის ორსაე ფრთაზე სამ-სამი ფიგურისგან შემდ- 
გარი ჯგუფია: ღმრთისმშობლის თავთან მნიშენელოვჩებით გამორჩეული, 
სადა სამოსით მოსილი პეტრე მოციქული დგას, რომელსაც ხელთ 
ხასგასმულად გრძელი საცეცხლური უჭირავს; მის უკან ჯერულომოფო- 
რიუმებიანი ორი მღვდელმთავარია, რომელთაც საპირისპირო მხარეს ისეე 
მღვდელმთავართა ჯგუფი ეპასუხება. წმინდა მამების შემოყეანამ, ამ 
შემთხვევაში, „მიძინების“ სცენა, ცხადია, ლიტურგიას დაუკავშირა. სრუ- 

ლიად მარტივი, ლაკონიური გადაწყვეტით მიღებული „უბრალო მონუმენ- 
ტურობა“ და შინაარსისეული განწყობილების მომცველი დეტალები (პეტრე 
მოციქულის დიდებულება იქნება ეს, მღვდელმთავართა მწუხარების ნიშნად 
შეჯმუხენილი წარბები, თაევდახრისა თუ ხელგაწედის ნიშნად აღბეჭდილი 
მოძრაობა და საერთოდ - განწყობილების შესატყეისად დასმული მარტიეი 
რიტმული მახვილები) აქაც დამახასიათებლად, ჩეენი ოსტატის გულუბრ- 
ყვილო, უშუალო ხედვის შესატყეისად არის გამოელენილი. 

რამდენიმე სიუჟეტური კომპოზიცია, საუფლო ციკლის სცენათა არც- 
თუ ჩვეულებისამებრ გაჩლაგების მიუხედავად, ტრადიციულად მაინც მათ- 
თვის განკუთენილ ადგილზეა მოქცეული. ერთი ასეთია „ლაზარეს აღდგი- 
ჩების“ ჩრდილოეთი კედლის ზემო რეგისტრზე გამოსახული კომპოზიცია. 

4) მაცხოეარს ამაღლების სცენიდან ორის ან ოთხის სანაცელოდ სამი 

ანგელოზი აამაღლებს, რაც იშეიათი შემთხვეეაა. იგივე ჩვენი კედლის მხატვრობის 
ძეგლთაგან დამოწმებულია მხოლოდ ერთგან – ბერთუბნის XIII საუკუნის 
დამდეგის ჯერის ამაღლების კომპოზიციიდან. იხ. IL. 9V6MMმ80)8VVიM, 10LI00II96 
M0-M2C1ხI0VM #88M0-წI2მ2090XV, 16. 1948, გე. 61, #. ზძიხCMვი, (80009XM0CMგ29 

XVM980MMCM89 VIMX0IMI8: C06/M9M080M0806C MCMVCCI80, ნVCხ-I! 6V3M9%, 1978, გე. 102. 
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ეს სცენა. ერთი შესედვით. მოუწესრიგებელ, ქაოტურ 'მთაბეჭდილებას 
ტოვებს (მხოლოდ იმიტომ კი არა, რომ ამ შედარებით მომცრო "სომის 
სასურათე არეზე საგრძნობლად ბეერი ფიგურაა თაემოკრილი, არამედ 
იმიტომაც. რომ ფიგურების უმრავლესობა და საგჩებიც აქტიური კომპოსი- 
ციური მახვილებია). მაგრამ, თ'ე დაეჟკვირდებით, გამოჩნდება, რომ ამ 
საკმაოდ პირობითად გადმოცემულ სცენაში მომსატეელმა ოსტატმა რამდე- 
ჩიმე მარტივი ხერხით გარკვეულად შეიძლო ყურასღების ერთმხრივ წა- 
რმარიჯვა. 

პირველ რიგში, თვალს ხედება სურათის ცენტრში გამოსახული, ოეთრი 
ფერით მკაფიოდ გამოყოფილი ლაზარეს შეგრაგჩნილი ფიგურა. ეს შედა- 
რებით მომცრო სომის ფიგურა მკეეთრად უპირისპირდება მისკენ მიმარ- 
თულ, მასშტაბურად გამორჩეულ მაცხოვარს (მასშტაბურია არა მარტო 
თავად ფიგურა მაცხოვრისა, არამედ მისი ჯერული შარავანდი, მეტყველად 
წინ გაწზესჯილი ხელის დიდი და ფართო მტევანი). მაცხოვარი სათავეში 
უდგას ჯვრეულომოფორებიანი სამოსით წარმოდგენილ, სასწაულის მოლო- 
დღინში თითქოსდა გარინდებულ ფიგურათა ჯგუფს. თუ კომპოზიციის ამ 
მარჯვენა ფრთასე ფონი ნეიტრალურია, საპირისპირო მხარეს მთების 
დამახასიათებლად დატეხილი კლდოვანი ბირცეების პორისონტალური 
სოლი ჩნდება, რომლის უკანაც ოთხი შარავანდმოსილი ფიგურა დგას. 
ეს ფიგურები მხოლოდ წელ“სემოთ ჩანან. ამის მიუხედავად, ისინი მაინც 
გამორჩეულად იკითხებიან, არა მარტო გასრდილი 'სომების გამო, არამედ 
თავისებური წარმოდგენითაც: ფართოდ გაშლილი მოსასხამი ყველა მათ- 
გაჩს მეტყველად ცხვირს აქეს აფარებული და, მსერით სცენის მარცხენა 
კუთხისკენ მიმართულნი, ისევე არიან გარინდებულნი, როგორც ქრისტეს 
ამალის წევრები - სამღვდელმთავარო სამოსით გამოსახული ფიგურები. 

სცენის სხვა, დანარჩენი პერსონაჟები - ქრისტეს ფერხთით ჩამუხლული 
ლასარეს დები თუ სარკოფაგის ხუფით წარმოდგენილი ბიჭი, შესამჩნევად 
პატარა ზომისა არიან და თითქოს განცალკევებულად იკითხებიან, მაგრამ 
მათაც თავიანთი ფუნქცია აქვთ - მხოლოდ კომპო სიციური კი არა (ორი დის 
ფიგურა ხომ სურათის მარჯეენა და მარცხენა ნაწილის დამაკავშირებელი 
რგოლია, პატარა ბიჭი კი ოსტატურად ავსებს მთებს ქეემოთ გაშლილ ცარიელ 
არეს), არამედ განწყობილებისმიერიც (მათს გამომეტყველებას, მაოს 
დამახასიათებელ მოძრაობას ის თხრობითი მომენტი წემოაქვს სურათში, 
რომელიც აუცილებელია ამგეარი იკონოგრაფიული რედაქციისთეის). 

სურათში უჩეეულოა ის, რომ ქრისტეს ამალის წევრებს, რომლებიც 
ტრადიციისამებრ, მოციქულებს უნდა წარმოგვიდგენდნენ, ჯერულომოფო- 
რებიანი სამღვდელმთავრო სამოსი მოსაეთ და შარავანდი არ ადგათ, 
მაშინ, როცა მთებს უკან მდგომი ოთხიეე ფიგურა შარავაჩდმოსილია. 
დამატებით ისიც უნდა ითქვას, რომ ქრისტეს თანმხლებთან ფრაგმენტულად 
შემორჩენილი წარწერაც იკითხება: ,„მღ/ე/დელ/ მთაე/არნი/“. ე. ი. გამოდის, 
რომ ამ რამდენიმე ფიგურის მღვდელმთავრობას მხოლოდ სამოსი კი არა, 
არამედ წარწერაც ადასტურებს. აქ, იქნებ, ისეთივე შემთხვევაა, როგორიც 

ამავე თემის მომცველ რუბლიოვის ხატსეა დადასტურებული“? ამ ხატის 

“შშარავანდმოსილი ფიგურები მოციქულებს გამოსახავენ, ხოლო უშარავანდო- 

42 8. IIMVIVIII, #90906M ჩV6ი688, - "80CM00L)0LLM6 MI მგ3მიი": 8M38-MI#9. LCCIXIMხI6 

Cიგ8890 V# მიძხმნხიი ჩVCხ: 3ჭგიმიMგი ნ8ლ0იმ, M., 1973, გვ. 300-309. 

262



ნი, ჯერულომოფორიანი სამოსით წარმოდგენილნი - იუდეველებს. მაგრამ 
მღვდელთმთავრობა (რაც ჩეენს მოხატულობაში წარწერითა და სამოსით 
არის აღნიშნული) უფრო მოციქულებზე ითქმის, ვიდრე იუდეველებზე. 
ამიტომაც დამაჯერებელი თითეოს ის უფროა, რომ ქრისტეს უკან მდგომი 
ჯგუფი მოციქულებს წარმოგვიდგენდეს: ჯერ ერთი, მოციქულები «მოფო- 
რიუმებით ჩანან ჩვენი მოხატულობის „მიძინების“ სცენაშიც და, მეორე, 
ისინი ასევე უშარავანდოთ არიან გამოყეანილი „იერუსალემად შესელის“ 
სცენაშიც. ამასთან, მათი სახის იკონოგრაფია აქაც, ამ კონკრეტულ შემ- 
თხეევაშიც ისეთივეა, როგორიც „იერუსალემად შესელის“ სცენაში გნახეთ: 
თეთრი თმა-წვერით გამოსახული, ენერგიული გამოხედვით გამორჩეული 
პეტრე იქნება ეს, თუ მაღალი შუბლითა და შედარებით მეტად და- 
ფიქრებული მზერით მაცხოვრისკენ მიმართული ერთ-ერთი მოციქული. 
რაც შეეხება მთების უკან მდგომ ოთხ შარავანდმოსილ მამაკაცს, ისინი 
იმ ოთხ წინასწარმეტყველს უნდა წარმოგეიდგენდნენ, რომლებმაც მკედრე- 
თით აღდგომის სასწაული იწინასწარმეტყეელეს. ეს თუ ასეა, მაშინ მათი 
შარავანდებით გამოსახვა გამართლებულია. 

„აღდგინების“ ამბავი, ჩვენი ოსტატისთვის დამახასიათებლად, აქაც 
უბრალოდ არის მოთხრობილი: სცენის თითოეული ჰერსონაჟი თავისას 
გვეუბნება, ყველა ერთად კი, მართალია, პირობითად, მაგრამ ცოცხლად 
წარმოგეიდგენს ერთიან სიუჟეტურ აზრს. ამდენად, შეიძლება ითქვას, 
რომ სურათის მხატერულ მომხიბელელობას, ერთი მხრივ, სადად და 
მკაფიოდ გადმოცემული დიდი ფორმებიდან, „უბრალო მონუმენტურობიდან“ 
მიღებული მნიშვნელოვნების შეგრძნება წარმოქმნის, რომელსაც, მეორე 
მხრიე, ჰარმონიულად უპირისპირდება ცოცხალი და დამახასიათებელი 
თხრობა, მხატერული დახასიათების თავისებური სიზუსტე. 

სცენის როგორც საერთო კომპოზიციურ აგებულებაში, ისე ცალკეულ 
გამოსახულებებში ოსტატისთვის აუცილებელია გეიჩვენოს მთავარი, 
ძირითადი და მხოლოდ ამ მთავარითა და ძირითადით დაგეიხასიათოს 
მხატერული სახე. ამიტომაც, ამა თუ იმ პერსონაჟთან წინ წამოწეულია 
მისთვის დამახასიათებელი ესა თუ ის თვისება: მაცხოვართან - დიდი 
სომის სათნო თვალები, ფართოდ მოხაზული შავი თმა და რბილი წვერ- 
ულეაში, რკალისებრ მოხრილი წარბები, ხელის მეტყეელი ჟესტი; 
ლაზარესთან - გაკვირეებით მომზირალი, თოჯინასავით შეხვეული, გაშე- 
შებული ფიგურა; ლაზარეს დებთან - სხვადასხეაგეარად წინ გადახრილი 
სხეულის დამახასიათებელი მოძრაობა; ქრისტეს უკან მდგომ ფიგურასთან 
- გარინდებული მზერა; ტანმორჩილ, მოძრაობაში გამოსახულ ბიჭთან - 
ცნობისმოყვარე, უცაბედი გამოხედვა. ამგვარ დახასიათებას თითოეულ 
პერსონაჟთან ის ნაკლებდახეეწილი და მარტიეი ხაზი გეაძლეეს, რომელიც 
ცოცხალია თავისი ირეგულარობით. ამდენად, ხაზის პირობითობისა და 
სიმარტივის მიუხედავად - ეს უცნაურადაც შეიძლება მოგეეჩვენოს - მისი 
დეკორატიული დახვეწილობა ან დაუხვეწაობა კი არ არის მთავარი, 
არამედ მისი თავისებური ინფორმაციული სიზსუსტე. 

სურათის ფერადოვნება სისადავით ისევეა აღბეჭდილი, როგორც 
თხრობა. რამდენიმე აქრომატულ, მოთეთრო ლაქასთან ერთად ჩნდება 
ორი ძირითადი ფერი: თბილი მოყვითალო და მოწითალო ოქრა და 
ცივი მონაცრისფრო ლურჯი და ცისფერი. ეს მარტიეი ფერადოვანი 
წყობა, როგორც ყოეელგეარ ნამდეილ მხატერობაში, სრულად აკმაყოფი- 
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ლებს ოსტატის ყველა ძირითად მოთხოვნას. ესა თუ ის ფერი ერთმანეთის 
ბვერდით ისეა დატანილი, რომ ხელი შეუწყოს ერთმანეთით მათს გამორ- 
ჩევას: მუქ მონაცრისფრო ლურჯ ფონზე, რომელიც ზეცის ასოციაციას 
იწვევს, მკაფიოდ იკითხება ამავე ფერის თბილი ტონის კონტრასტული 
აქცენტები; ქრისტეს თბილი ფერის სამოსს შესამჩნევად გამოყოფს მის 
გვერდითვე მდგომი ფიგურის ცისფერი სამოსის ცივი ლაქა; ლაზარეს 
დებს ასევე კონტრასტულად გამოარჩეეს ცივი და თბილი ტონის სამოსი; 
სარკოფაგის ხუფით გამოსახული ბიჭის მუქი ცისფერი სამოსი კი ასევე 
შესამჩნევად გამოეყოფა მიწისა და კლდეების თბილი ტონით დაფერილ 
მთებს. 

არც თუ მდიდრული პალიტრის მიუხედავად, სურათში გარკეეულად 
ინდება იმ სახის ფერადოეანი რიტმი, რომელიც არც სიჭრელის შთა- 
ბეჭდილებას ტოვებს და არც მონოტონურობისას,; ფერადოვანი რიტმი 
მთლიანია, ერთიანი განწყობილების მომცველი - სავსეა, დაუნაწილებადი. 

დაკვირვებისას, ამ ყაიდის მხატერობისთვის ნაკლებდამახასიათებლად, 
საკმაოდ სუფთა ტონის თბილი (მუქი და ღია წაბლისფერი, მკრთალი 
მოღევინისფრო, სხვადასხეა სიძლიერის მოყვითალო ოქრა) და მის 
საპირისპიროდ დატანილი ცივი ფერებიც (მუქი ლურჯი, ლია და მუქი 
ცისფერი, მკრთალი, თეთრანარევი მწეანე) წარმოჩინდება. სხვადასხეა 
ტონალობის ეს ცივი და თბილი ფერები კომპოსიციის მთელს არეზე 
გაჯერებულია თითქმის თანაბრად გაბნეული თეთრი ლაქებით. ამდენად, 
ფერადოენების მხრიე, აქ თითქოსდა ერთფეროგნებაც ჩნდება და, ამასთან, 
შეიძლება ითქვას, მრავალფეროვგვნებაც. 

სცენის შინაარსის ამხსნელ წარწერათა როლი რომ განსაკუთრებულია 
ჩვენს მოხატულობაში, ეს ზემოთაც ითქვა: სასურათე სიბრტყის ამა თუ 
იმ მონაკვეთზე ხატოვნად გამოყვანილ ამ არასახეით დეტალს მხოლოდ 
შინაარსობრივი დატვირთვა კი არ აქვს (შინაარსის ამხსნელი როდია 
მხოლოდ), არამედ კომპოზიციურიც. ეს ასეა აქაც, ამ კონკრეტულ 
შემთხვევაშიც. 

წარწერები სურათის სამ ადგილზე ჩნდება: ჯერ, ცენტრალურ მონაკ- 
ვეთზე, ასომთავრულით გამოყვანილი სამსტრიქონიანი წარწერაა - „ლაჩა- 
რეს აღდგ/ი/-ნება“, შემდეგ, ამ მთავარი წარწერის ქვემოთ, სადაც ლაზარეს 
დების მუხლმოყრილი ფიგურებია - ,„მალთა“, „მარიამ“, შემდეგ კი, სურათის 
სემო, მარცხენა კუთხეში - ,,მღ/ვ/დელმთავარ/ნი/“. პირეელი, რომელიც 
სცენის ამხსნელია და მეორე, მის ქეემოთ ვიწრო ვერტიკალურ ზოლად 
გაშლილი წარწერა სურათის იმ ცენტრალურ წყალგამყოფად, კომჰობზი- 
ციურ ღერძად გვევლინება, რომლის ორსაე მხარეს თანაბრად იშლება ამ 
ერთი და იმავე სცენის ორი სხვადასხვა განწყობილების მომცველი 
მოქმედება. რაც შევგხება მესამე, უკვე ჰორიზონტალურ ზოლად გაშლილ 
წარწერას, ის მხოლოდ ამ ერთ მხარეს იმიტომაცაა მოცემული, რათა 
სიმიიმე შემატოს კომპოზიციის მარცხენა, შედარებით დაბალ ფრთას. 

ეს წარწერები თავისებურ სატოვან რიტმსაც წარმოქმნიან, რაც 
დამატებით, კიდევ უფრო აცხოვლებს ამ მრავალფიგურიან, შედარებით 
რთული კომოზიციური სქემის მომცველ სცენას. 

იგივე, საუფლო ციკლის იმ ბოლო, დამამთავრებელ სცენაშიც ჩანს, რომელიც 
სსულთმოფენას“ გადმოსცემს. საკმაოდ მწყობრი, თითქოსდა საგანგებო 
გულისყურით შესრულებული სამსტრიქონიანი ასომთაერული წარწერა („სული 
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V/მ/იდის მოფენა?) სცენის პირველი მოხილვისთანავე ხვდება თვალს. წარწერა 
იმგვარად არის სურათის ზემო მარჯვენა კუთხეს მორგებული, რომ გარკეეული 
კომპოსიციური ფუნქცია შეასრულოს. კომპოზიცია თავიდანეე ისეა 

მოფიქრებული, რომ მოციქულთა თორმეტი ფიგურისგან შედგენილი ჯგუფი 
(ექვს-ექვსი როგორც ერთ, ისე მეორე ფრთაზე), ოდნავ მარცხნივ არის დაძრული 
და არა ჩვეულებისამებრ - სასურათე არეზე თანაბრად გაშლილი. ეს მაშინ, 

როცა მრევლის სიმბოლური სახე, რომელსაც საკურთხევლისკენ მიმართული, 

„სიგმაში“ მოქცეული ახალგაზრდა ვაჟი ანსახიერებს, ცენტრალურ ვერტიკალზე 
კი არ არის წარმოდგენილი, არამედ თანაფარდობის აღსადგენად ოდნაე 
მარჯენივაა გადაწეული. 

სიმშრალე და ერთფეროგნება ამ მარტივ კომპოზიციურ სქემაში იმითაც 
არის დაძლეული, რომ თაღის ორსაე მხარეს ჩამომსხდარი მოციქულები 
ხან მჭიდროდ, ხანაც მცირეოდენი იჩტერეალით არიან გეერდიგვერდ 
განლაგებული. ზოგი გამოყოფილია და ყოველ მათგანს ზეციდან თითქრსდა 
ცეცხლის ენებად, არა ერთგვაროვნად გარდამოსული სულიწმინდის 
აღმნიშვნელი სხივი ეცემა. ამ სხივებსაც, ადრობრიეის გარდა, კომპოზიცი- 
ური დატვირთვაც აქვთ: ისინი ისე არიან კიდეებში დაგრძელებული, რომ 
გეერდით ფრთებზე ჩამკეტ ვერტიკალებად მოგეევლინონ. ასე ერთიანად 
იკვრება და მთლიანდება ესოდენ უბრალოდ მოტანილი კომპოზიცია. ეს 
უბრალოებაც, ბუნებრივია, გარკვეული ოსტატობის შედეგია. გარკეეული 
ოსტატობის შედეგია ისიც, ამ დამამთავრებელ სიუჟეტურ სცენაში სეციდან 
გარდამოსული სხიეების ასე თავისებურად მოტანილი მოტივი, საუფლო 
ციკლის მთლიანი კომპოზიციური ქარგისთვისაც რომ წარმოქმნის დამამ- 
თაერებელ მახვილს. სულიწმინდის აღმნიშვნელი სხივები ხომ ერთნაირად, 
ერთგეაროვანი ფორმით და თითქოსდა ერთმანეთის საპასუხოდ გამოიყენება 
სახარებისეული თხრობის თაე-ბოლო ეპიზოდებში - როგორც „ხარების“, 
ისე „სულთმოფენის“ ამსახეელ სცენებში. ეს კი იმას უნდა ნიშნავდეს, 
ჩვენი ოსტატი ამ მეტად მარტიეი ხერხით ახლა უკვე კომპოსიციურად 
რომ შეეცადა „ათორმეტ დღესასწაულთა“ ერთიანი ციკლის თითქოსდა 
ცალკეულ სურათებად წარმოდგენილ სცენათა მთლიანობაში შეკვრას, 
მის გამთლიანებას. 

ასე გასრულდა საუფლო ციკლი ბუგეულის მოხატულობაში, მაგრამ 
ამით როდი ამოიწურება მოხატულობის დეკორის ხატოეანი სისტემა. ამ 
სცენებთან ერთად - აქვე, მათ გვერდით - მთავარანგელოზთა და მოწამეთა 
ცალკეული ფიგურებიც არის გამოსახული. ეს მოულოდჩელი არ უნდა 
იყოს - ამას ეკლესიის მფარველთა განსაკუთრებული პატივი და მთლიან 

მოხატულობაში დატეული თეოლოგიური იდეა განაპირობებს. 
სემოთ ითქვა, დასაელეთის კედელი იმ თავისებური წყალგამყოფის 

როლს რომ ასრულებს მთლიან მოხატულობაში, საიდანაც თანაბრად 
მოიხილება ქრისტეს ცხოერების თუმც ერთიანი იდეის მომცველი, მაგრამ 
შინაარსობრიეად მაინც განსხვავებული მუხტის მქონე ორი სხვადასხეა 
ციკლი „სოფლისეული“ და „სესთასოფლისეული“. ითქვა ისიც, რომ, 
საუფლო სცენების ამგეარი რიგით დაჯგუფების შესატყვისად, თუ დასაე- 
ლეთით გაჭრილი კარის „ღიობის მარცხნიე დიდ მოწამეს - მილეველ 
წმინდა გიორგის ვხედავთ! , მარჯვნივ - ერთმანეთის გვერდით ფრონტა- 

43. ცხენოსანი წმინდანის ამ ტიპს საგანგებოდ გამოჰყოფს გიორგი ჩუბინაშვილი: 

I 0V3M0CM06 V6M8-%#06 MCMVCC"80, გე. 324–326. 
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ლურად მდგომ, ლაბარუმით წარმოდგენილ ლორონიან მთავარახგელოზებს. 
კიდევ ის, ხსენებული ფიგურები - როგორც მთავარანგელოზთა, ისე 
დიდი მოწამისა - ქტიტორთა მსგაესად მკაცრ და სტატიკურ ვერტიკალებად, 
მასშტაბურად რომ გამოიყოფიან მთლიან მოხატულობაში (ისინი ხომ 
მთლიანად მოიცავენ დასაელეთი კედლის ზომებით სხვათაგან გამორჩეულ 
იმ ქვედა რეგისტრს, რომლის ორსაე მხარეს, გრძივ კედელთა იმაც დონეზე 
ისტორიულ პირთა რიგია გაშლილი). 

წმინდა გიორგის გამოსახულებაზე აშკარად შეინიშნება ეპოქისეული 
მხატვრული ცელილებები: ამ სრულიად სტატიკური ფიგურის პროპორციები 
დარღეეულია (მონაცრისფრო თეთრ ცხენზე ამხედრებულ წმინდანს 
შესამჩნევად პატარა თაეი აქვს. კისერთან შედარებით პატარა და ვიწრო 
თავი აქვს მის ცხენსაც, რომელსაც ოსტატი მოკლე ტანითა და მოკლე 
ნახტომით გამოსახაეს), სახეითად გაუმართავია, ბრტყელია, სქემატურიც 
კი, და, რაც მთავარია, შტამპადქცეულია თითქოს. წმინდა მხედრის ასეთივე 
გამოსახულება ჩვეულებრივი. ამ ყაიდის ძეგლებისთევის - ქორეთის, 
წითელხევისა თუ ფარახეთის დარბასთა მხატერობისთვის. იდეითაც და 
სოგადი იკონოგრაფიული სქემითაც იგი ასევე უკავშირდება სადგერის 
XVI საუკუნის პირველი მესამედის საკურთხეელისწინა ჯვრის ცნობილ 
კომპოზიციას (განსხვ: კბას მხოლოდ ატრიბუტი გეაძლეეს: მამნე 
ოქრომჭედლის ხატზ;:, წძინდა გიორგი ხმლით არის გამოსახული). 

იგივე მთავარანგ,ღოზთა დაწყვილებულ ფიგურებზეც შეინიშნება, სადაც 
ასევე დამახასიათებლად ჩანს ეპოქისეული მხატვრული ტენდენცია, მათი დგომა, 

გაწედილი ხელის ჟესტი, დაშვებული ფრთების ერთიანად მორკალული მონახაზი, 
მდიდრული სამოსი თუ მკლაეზე გადაკეცილი ლორონი, ერთი შეხედვით, 
თითქოს მოგვაგონებენ ადრეულ ძეგლებში (მაგალითად, იფრარის 10% წლისა 
და ხეს XII საუკუნის მხატვრობაში) გამოყვანილ მთავარანგელო“სთა 
იკონოგრაფიას, მაგრამ ეს საერთო შთაბეჭდილებაა მხოლოდ. დაკვირვებისას 
ჩანს, რომ სანიმუშო მასალა დაძლეული არ არის - აქაც დიდმოწამის ფიგურაზე 
შენიშნული ნახატის სიხისტე და სქემატისმი უფრო შეიგრძნობა, ვიდრე 
დახეეწილი ხასის ის სიცხოელე, რომლითაც ადრეული პერიოდის ჩვენივე 
კედლის მხატვრობაა გამორჩეული. 

რაც შეეხება მოწამეთა ცალკეულ გამოსახულებებს, მათზე თავიდანეე 
უნდა ითქვას, ეს თემა (როგორც ამ ყაიდის ყეელა ძეგლში - განსაკუთრებით 
კი. გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მხატერობაში) აქაც საგანგებოდ 
რომ არის გამახვილებული: მოწამე-აღმსარებელი მოციქულებთან ერთად 
საკურთხეველშიც გამოჩნდა (აბიბო ედესელი), მოწამენი ჩნდებიან საუფლო 
სცენებთან (კოზმანი და დამიანე), საბჯენი თაღის ორსავ მხარეს (ეკატერინე 
და ირინა, აქე მოწამის ის ორი ფიგურა, რომელთა სახელები არ 
გაირჩევა), სამხრეთი შესასვლელის გარდამავალ თაღზე (თეკლა და ანა), 
ერთგან - პილასტრის შვერილზეც (კეირიკე), დასარულ, დასაელეთი კედლის 
ქვედა რეგისტრის ფართო არეზე (დიდმოწამე წმინდა გიორგი). 

ამ ფრონტალურად მდგომ, ტრადიციული იკონოგრაფიით წარმოდგენილ 
ფიგურებში, ისეთივე სურათია წერის მანერისა, როგორიც საუფლო ციკლის 
სცენებში გამოყვანილ პერსონაჟებთან ენახეთ: აქც ფიგურების სრული 
სიბრტყოვანება, რომელიც ხშირად სისადავით აღბეჭდილ ცოცხალ ფორმას 
წარმოქმნის. ამ ცალკეულ წმინდანთა სამოსის მკვეთრი, ზოგან კუთხოვანი 
გრაფიკული ნახატით მონიშნული ნაოჯები მეტ-ნაკლებად მიჰყვება ფორმას. 
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მათი რიტმი არც ისეთი დახვეწილია და არც ისეთი პლასტიკური, როგორიც 
ჭალის მოხატულობის ამა თუ იმ ჰერსონაუთან ვნახეთ, მაგრამ მთავარი ეს 
როდია. სამოსის შიდა ნახატის პირობითად აღნიშნული ხაზები ფორმისგან 
დამოუკიდებლად, მისი შევსების მიზნით კი არა, არამედ შედარებით ორგანულად 
ჩნდება სიბრტყეზე. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ ჩვენი ოსტატი ითეალისწინებს 
ფიგურის შესრულების შუასაუკუნოვან ტრადიციულ ცოდნას. 

იგივე, ოღონდ უფრო გაუბრალოებული სახით მოტანილი, სახჟების 
წერის საერთო წესით, მათი შესრულების საერთო მანერითაც ჩანს. 

სახის ოვალს ყეელგან წაბლისფერი კონტური შემოწერს. კონტური 
თავისთავად თუმც მკვეთრია, ოდნავ მოუხეშავიც კი, მაგრამ როცა მას 
მთლიანობაში, სახის ოვალთან ერთად თვალს მივადევნებთ, შედარებით 
შერბილებულად ჟღერს. ამის მიზეზი ისაა, რომ კონტურს შიდა მხრიდან 
ვარდისფერი ტონის ის “«ფუნჯისმიერი მონასმი დაუყვება, რომელშიც 
წითელი, სარჩულის ფერთან შედარებით, მეტად არის გასაეებული. სწორედ 
ეს მსუბუქად დატანილი, თითვემის ლაქისმიერი მონასმი არბილებს სახის 
გარშემომწერი კონტურის სიმკვეორეს და, რაც მთაეარია, თანდათან 
ამზადებს კიდეც კონტურიდან სიბრტყოეან ფორმასე გადასვლას. ეს 
საგულისხმო მომენტია თუნდაც იმიტომ, რომ გარკვეულად აქაც 
შეიგრძნობა ჩვენივე კედლის მხატერობის კლასიკური პერიოდის ძეგლთა 
შორეული, მხოლოდ სუსტად შემორჩენილი გამოძახილი. 

სახეების წერის ხსენებული წესი ყველგან ერთგვაროვნად ჩანს. 
ფიგურებს კისერთან სიგანესე უწყვეტად დაუყვება ერთმანეთთან შესამჩნევი 
იჩტერვალით დატანილი სამი ხაზი. მათი ფუნქცია თუმც გასაგებია, 
მაგრამ შედეგი მიზანს ვერ გამოხატავს - ეს სქემატური ხასები მხოლოდ 
პირობითად თუ მონიშნავენ ფორმის სიმრგვალეს. მეტიც შეიძლება ითქვას, 
შთაბეჭდილება ისეთია, თითქოს ოსტატი მხოლოდ სერელედ, მხოლოდ 
მექანიკურად იყენებდეს მათ. ქტიტორებთან, თუ გავიხსენებთ, ეს სხვაგვარად 
ხდება: ჯერ ერთი, კისრის ერთ, მარჯეენა მხარეს ან ფორმის გარშემომწერი 
კონტურია სქელი ან კონტურს დამატებით დაუყეება ფუნჯისმიერი, ძალ“შსე 
ვიწროდ მონიშნული ვარდისფერი მონასმი, და მეორე - კისრის მხოლოდ 
ეს ერთი მხარე, მისი სიმრგვალის საჩვენებლად, ირიბად დატანილი ხაზებით 
არის აღნიშნული. ეს ხაზები წვრილია, თითქმის შტრიხისმიერი და, რაც 
მთავარია, შესამჩნევად თავისუფალია. შორიდან მჭვრეტელთათვის ის 
თითქოსდა ერთიან, მსუბუქ ჩრდილადაც აღიქმება. ფორმის ამ სახით, 
ცალი მხრიდან „ჩაჩრდილვა“ თუმცა ისევ პირობითად, მაგრამ მაინც 
მეტად გამოავლენს მის სიმრგვალეს. ასახვის საგნისადმი ოსტატის ამგვარი 
დამოკიდებულება სქემიდან განთავისუფლებას ნიშნავს - სრულად მაინც 
არა, რადგან სქემა, როგორც ითქვა, ძირითადი პრინციპის სახით მაინც 
არსებობს. 

სქემისადმი მეტ მორჩილებას, ოსტატის საკუთარ შესაძლებლობათა 
თითქოსდა განგებ შეზღუდვას ვხედავთ წმინდანთა სახის შესრულებისას. 
აქ ჩეენი ოსტატი ყველგან სახის ამა თუ იმ ნაწილის გადმოცემისას 
ერთადერთი მონასმით, ერთი უწყეეტი კონტურით კმაყოფილდება მხოლოდ, 
მაშინ, როცა ქტიტორებთან რამდენჯერმე უბრუნდება თავდაპირეელ ნახატს 
და თითქმის იმავე ტონის ფუნჯისმიერი მონასმით აცხოვლებს ცხვირის, 
თვალის 1 რილისა და ბაგეების მონახაზს. განმეორებით დატაჩილი მონასმი 
მსუბუქია. დენად გამჭეირვალე, რომ დაშრევებისას ქვედა, თავდაპირველი 
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ტონი მაინც გამოსჭვივის, რაც სიღრმეს აძლევს ფერს. 
სქემისადმი დამორჩილება იმითაც ჩანს, რომ წმინდანთა სახეებსე არსად 

არ იცელება თვალის ჭრილის ფორმა, ჭრილის ზემო და ქვემო ხასის შეერთების 
მანძილი, თვალის კაკლის განლაგების ადგილი. არც იმ მოწითალო-ვარდისფერი 
მსუბუქი „ჩრდილების" ზომები იცელება, რომლებიც ოდნაე ”შშესამჩნევად 

იკითხებიან შუბლსე, თვალებსა და წარბთა შორის, თვალის უპეებთან. 
ქტიტორებთან ამ მხრივაც სხვა სურათია და ხსენებული ,ჩრდილებიც“ 
ერთგვაროვან სქემას როდი მიჰყვებიან, ყველგან ერთსა და იმავე ადგილზე 
როდი ჩნდებიან, არამედ მხატვრის ნებას დაყოლილი, სხვადასხეა სახეზე 
სხეადასხვაგვარად არის განაწილებული. სხვადასხვაგვარია თეალის ჭრილის 
ნახატიც, რაც ქტიტორთა ერთი შეხედვით თითქოსდა ერთგვაროვან სახეებზე 
გამოხედვის თავისებურ ნიუანსს წარმოქმნის. ალბათ ამიტომაცაა, ქტიტორთა 
მსერაში მათს დაელმებულ გამოხედეაში ხასიათის შესამჩნევი სხვაობა რომ 
შეიგრინობა - ეს კი, ბუნებრივია, გარკეეული გზაა კონკრეტულთან მიახლოებისა. 
სწორედ ეს კონკრეტული არ ჩანს მოწამეთა ცალკეულ გამოსახულებებში. 
ამიტომაც, თვით ასე ცოცხლად მოტანილი ფორმითაც კი, ქტიტორებთან 
შედარებით, ერთგვაროვანი არიან ისინი - არსებითად მაინც ერთგვაროვანი 
სქემით შექმნილნი. 

დასასრულ, ჩვენი მხატვრობის კიდევ ერთი საგულისხმო ელემენტის - 
მცენარეული თუ გეომეტრიული ორნამენტის შესახებ. 

მოხატულობის ერთიანი დეკორის საერთო სისტემის შექმნისას ორნა- 
მენტს რომ განსაკუთრებული როლი ეკისრება, ეს ცნობილია. ცნობილია 
ისიც, თუ რა განსხვავებაა ადრეულსა და მოგვიანო ძეგლებში გამოსახულ 
ორნამენტს შორის. ეს განსხვავება ჩეენი წრის ძეგლებში უფრო არსებითია: 
ორნამენტი თითქმის კარგავს მხატერობის მაორგანისებელი ელემენტის 
როლს და, სიუჟეტური კომპოზიციებისა თუ ცალეეულ გამოსახულებათა 
“შმორის მოქცეული, მსოლოდ ერთგვარ დეკორატიულ პაუზად თუ აღიქმება. 
არ ჩანს რაიმე ახალი მოტივი - ყეელა მხოლოდ ძველიდან, დეკორის 
ტრადიციული სისტემიდან არის მოსესხებული ღა ისიც შესამჩნევად 
გაუბრალოებულია, აშკარად ირეგულარული ხასიათისა. 

იგივე ბუგეულის მოხატულობაშიც დამახასიათებლად ჩანს, ოღონდ 
თითქოსდა მეტად შესამჩჩევია ორნამენტული დეკორის მიმართ ოსტატის 
ჩებისმიერი, ხშირად სრულიად თავისუფალი დამოკიდებულება. სხვადასხვა 
პედელსე ერთგეაროვანი ორნამენტი სოგან ერთმანეთის მოპასუხედ კი 
არა, სხვადასხეაგეარად არის განეითარებული, 'სოგან „შეჭრილია“ კომპო- 
სიციის მოულოდნელ ადგილებში, სოგან კი დასაწყისში, ტრადიციული 
ნიმუშების გავლენით, თუმცა სწორად მიუყვება კამარის შუანა არეს, მა- 

გრამ შემდეგ, უცაბედად შეწყვეტილი, სხვა სიბრტყეზეა უმარჯვოდ გადა- 
ტაჩილი. საგულისხმოა ისიც, განხილული მსატყრობა, ამავე ყაიდის სხვა 
ძეგლებთან შედარებით, ორნამენტულ მოტივთა მეტ მრავალფეროვნებასაც 
რომ გეთავასობს და ერთი რომელიმე მოტივის მეტ ვარიაციულ სახე- 
სხვაობასაც-. 

ერთი ამგვართაგაჩია ჩვენი მხატვრობის სხეადასსეა დროის ნიმუშების- 
თვის ჩვეულებრივი კიბისებრი ორნამენტი (მოტივი, რომელიც ატენის, 
ფავნისის, ტიმოთესუბნის, ბიჭორმის, ვარძიის, წალენჯიხის, ჩიკორწმინდის 
მოხატულობიდან არის ცნობილი). წარმოდგენილია იგი ორი ვარიანტით: 
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ერთი უფრო მარტივია და შავ ფონზე თეთრი და წითელი საღებავით 
არის შესრულებული; მეორე არა მარტო რთულია პირველთან შედარებით, 
არამედ პოლიქრომიულიცაა: ერთმანეთის მონაცვლეობით ჩნდება ყეითელი, 
ნაცრისფერი და წითელი ზოლები. ამასთან, გეერდიგვერდ დატანილი 
თბილი და ცივი ფერით გამახვილებულია წახნაგების სხვადასხვა მხარე, 
რითაც სიღრმის ილუზია წარმოიქმნება. ეარიაციულ სახეცვლილებას 
გეაძლევს შავი და წითელი სამკუთხედების ფონზე გაშლილი, თეთრ 
სამყურათაგან შედგენილი წნულოვანი ორნამენტი (რუისის წმ. დემეტრეს, 
წალენჯიხისა თუ მარტეილის მოხატულობათა ანალოგიური მოტიეი), ან 
რომბებსა და სამკუთხედებში ჩახატული სტილისებული მცენარეული 
ორნამენტი (ისეთი, როგორიც „უდაბნოს", ახტალისა და მარტვილის მოხა- 
ტულობაში გეხვდება) და სხვა. 

ორნამენტულ მოტივთა მრავალფეროვანი სურათის წარმოქმნას ხელს 
უწყობს მათი შესრულების თავისებურებაც. თვით ერთი და იგიეე მოტივიც 
კი მზა ნიმუშს როდი მიჰყეება, მექანიუურად როდი იმეორებს წინამავალ 
მუხლს, არამედ - რაღაც განსხეავებული ნიუანსით. ორნამენტის მცენარე- 
ული მოტივი კედლის ერთ მონაკეეთზე ფოთლის ერთი წამონაზარდით 
ჩანს, მის გაგრძელებასე ორით, მესამეზე კი საერთოდ ქრება. ეს 
თანამიმდეერობა მომდეენო მუხლზე შესაძლოა უკეე განსხვავებულად, 
სხვაგვარი თანამიმდევრობით გაგრძელდეს. განსხეავებულია მათი შეფერი- 
ლობაც: ერთგან მეტად თეთრანარევია, მეორეგან - ნაკლებად. თეით 
ღეროც ამ სტილიზებული მცენარისა ძალდაუტანებლად, სრულიად თავი- 
სუფლად გადამდინარეა ერთი მონაკეეთიდან მეორეზე. ერთი და იგიეე 
ორნამენტულ მოტიეთა ამგვარ სახეცელას საერთო ნახატის, თეით ხაზის 
ცოცხლად წარმოდგენის ბუგეულელი ოსტატისთვის დამახასიათებელი 
თვისებაც უნდა დაემატოს, რაც, საბოლოოდ, ბუნებრივია, მეტ მრავალ- 
ფეროენებას სძენს ორნამენტის მხატვრულ სახეს. 

ნიმუშებისადმი ჩეენი ოსტატის თავისუფალი მიდგომა, მისი შეუბოჭჯაობა, 
შეიძლება ითქვას, შემოქმედებითი მიდგომაც ტაძრის ინტერიერის შესამკობ 
ორნამენტულ დეკორშიც დამახასიათებლად ჩანს. 

ბუგეულის დარბაზის მოხატულობა რომ იმ საერთო მხატერულ 
მიმდინარეობაშია მოქცეული, სადაც თაეს იყრიან XVI საუკუნის ერთი 

გარკვეული ჯგუფის ძეგლები, ეს ეჭვს არ უნდა იწეეედეს. თავისებურების 
მიუხედავად, ჩანს, რომ აქაც ის მხატერული ტენდენციაა გამჟღავნებული, 
რომელიც ჭალისა თუ ქორეთის ეკლესიათა მოხატულობაში ვნახეთ. იმ 
დროის ოფიციალური რიგის, პალეოლოგოსურ ნიმუშებს სრულად 
მინდობილ ძეგლთა მეტ-ნაკლები გაელენა, რაც სავსებით ბუნებრივია, 
აქაც სახეზეა, მაგრამ უფრო არსებითი ისაა, რომ სანიმუშო მასალა 
ახლა უკეე თითქმის სრულად არის მორგებული შემსრულებელი-ოსტატის 
ბუნებრივსა და უშუალო ხედვას. ეს კი, განსახილველი ყაიდის ძეგლების- 
თვის თითქმის აუცილებელ, უმთავრეს პირობად ჩნდება ადგილობრივ 
ნიადაგთან მათი კავშირის წარმოსაჩენად. ეს კავშირი ამ შესამჩნევად 
გაუბრალოებულ, საშემსრულებლო ოსტატობის დონითაც ნაკლებად გამორ- 
ჩეულ დეკორში არცთუ ერთნიშნად არის გამოვლენილი. 

მოხატულობის მთლიანი სქემა ჩეენს ძეგლში იმდენად ნათელია, 
სისადავით აღბეჭდილი, რომ, ჩებაუნებურად, ჩეენივე კლასიკური ხანის 
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მხატერული შემოქმედების შორეულ გამოძახილად აღიქმება. მოხატულობა, 
მართალია, მთლიანად, თითქმის თანაბრად ფარავს კედლის სიბრტყეს, 
მაგრამ, ამის მიუხედავად, მაინც შესამჩჩეეია, მხოლოდ თავისებურად, 
რაღა თქმა უნდა, მონუმენტური მხატვრობისთვის აუცილებელი და 
განვითარების კლასიკური პერიოდის მხატვრობისთვის ჩვეული წესრიგი. 
ჩვენი ოსტატი ამა თუ იმ სურათის გადმოსაცემად დიდ ფორმატებს 
მიმართავს და კომპოზიციებს საკმაოდ სადა და ტექტონიკურ სქემებში 
ათაესებს - მარტივი, მაგრამ ნათელი ლოგიკა ჩანს როგორც საერთო, 
სოგად სქემებში, ისე ცალკეული კომპოზიციისა თუ ცალკეული ფიგურის 
აგებაში. 

წინარე საუკუნეების ჩვენს მხატვრულ ტრადიციასთან კავშირის შედეგია 
ისიც, რომ სიუჟეტური სცენებისა თუ ცალკეულ გამოსახულებათა 
საგრძნობი სიჭარბის, ამ გამოსახულებათა შესამჩნევი დეტალიზაციის 
მიუხედავად, აქ მაინც მოქმედებს უბრალო მონუმენტურობის მხატვრული 

ეფექტი. 
ბუგეულის ეკლესიის მომხატველთან ასევე შეინიშნება ქართული 

კედლის მხატერობის თეით ამა თუ იმ კონკრეტულ სახვითს ტრადიციასთან 

კავშირი: ხაზის უპირატესი მნიშვნელობა იქნება ეს, კომპოზიციაში მთა- 

ვარის, არსებითის მკაფიოდ გამახვილება, თუ ფერთა შეზღუდული რა- 

ოდენობით ფერადოეანი ეფექტის მიღწევის გამჟღავნებული სწრაფვა. 

შეინიშნება ეკლესიის მომხატეელის, როგორც ოსტატის დამოუკიდებელი 

შემოქმედებითი სწრაფვის უნარიც: ამა თუ იმ საუფლო სცენების მომცველ 

კომპოზიციებში ხომ აშკარად გამოჩნდა სხვადასხვა რედაქციების შერჩევა- 

შეჯერების, იქნებ - თავისებურად გადამუშავების მოკრძალებული ცდა. 

ეს კი, განსაკუთრებით ამ გვიანი შუა საუკუნეებისთეის, არცთუ 

უმნიშვნელო ფაქტორია. 

ყველა ზემოხსენებული თავისებურება მეტ-ნაკლებად, მართალია, ჩნდება 

განსახილველი ჯგუფის თითქმის ყველა ძეგლში, მაგრამ ისე აშკარად, 

ისეთი გამოკვეთილი სახით მაინც არა, როგორც ბუგეულის მოხატულობაში. 

ბუგეულის ეკლესიის მოხატულობის უმთავრესი ღირსება მაინც ისაა, 

რომ ის ყეელგან - მთლიანობაშიც და ცალკეულ დეტალშიც - ბუნებრივი 

ჩიჭით დაჯილდოებული ოსტატის თეალითაა დანახული და აღქმული - 

მხატერულად განხორციელებული. ეს ძეგლი იმის აშკარა დადასტურებაა, 

თუ შესამჩნევად გაუბრალოებული დეკორით, საკმაოდ მწირი, თითქმის 

მინიმალური სახვითი საშუალებითაც რომ შეიძლება მხატვრული ეფექტის 

მიღწევა - თანაც ისე, რომ არც მისი არსებითი თავისებურება დაიკარის 

- მისი საგანგებო მნიშვნელოვჩება, მისი მონუმენტურობა. ეს ძეგლი იმასაც 

გვაუწყებს, თითქოს გვიმტკიცებს კიდეც, თუ რაოდენ მომხიბელელი 

ფეიძლება იყოს, კლასიკური დროის ჩეენივე ნიმუშებთან შედარებით 

ნაკლებად მწყობრი, ჩაკლებად დახვეწილი, არცთუ მაღალი საშემსრულებ- 

ლო დონის მხატერობა - ერთი პირობით მხოლოდ: თუ დაცულია “სომიერება 

(რაც, უკვე თავისთავად, შემოქმედ ოსტატს საშუალო დონის შემსრულებ- 

ლისგან გამოარჩევს) და თუ ბუნებრივად, მომხატველი - ოსტატის უშუალო 

ხედეით არის შემოთავაზებული. 
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ფარახეთი 

ფარახეთის, რაჭის ამ პატარა მთიანი სოფლის მთავარანგელოზთა 
ეკლესია სამეცნიერო ლიტერატურაში ნაკლებად ცნობილი ძეგლია!. ესაა 
უხეშად გათლილი ქეით ნაგები, მცირე ზომის დარბაზული შენობა დასავ- 
ლეთისა და სამხრეთის შესასვლელებით (ეს უკანასკნელი მოგვიანებით 
უნდა იყოს გაჭრილი). ინტერიერი გადაწყვეტილია მარტივად: დარბაზს 
ორ თანაბარ ნაწილად ყოფს საბჯენი თაღი, რომელიც პილასტრებს 
ეყრდნობა. გრძივ კედლებზე გადაყვანილი ორ-ორი თაღი კედლის ბრტყელ 
უბეებს ქმნის; საკურთხეველში უძრავი ტრაპეზია აღმართული; სარკმელი 
ორია: ერთი, შედარებით მოზრდილი, საკურთხეველშია გაჭრილი, მომცრო 
კი კარს სემოთ, სამხრეთის კედელში; სამხრეთი კარის წირთხლში ჩატა- 
ნებულია ძველი ჩუქურთმიანი ფრაგმენტი. 

დარბაზის მოხილვევისას ორი რამ ჩნდება შედარებით უჩვეულოდ: ერთი 
ის, რომ მოხატულობა, საუფლო ციკლის სცენათაგან ერთადერთს 
„ღმრთისმშობლის მიძინებას“ თუ არ ჩავთვლით, მთლიანად ეთმობა 
ცალკეულ გამოსახულებებს - მთავარანგელოზთა, წინასწარმეტყეელთა, 
მოწამეთა და ქტიტორთა ფიგურებს. და მეორე - გამოსახულებათა 
უმრაელესობა ეკლესიის სიმცირის, მისი მოერძალებული შიდა სიეგრცის 
მიუხედავად, შესამჩნევად დიდი ზომისაა, თითქოს საგანგებოდ მასშტა- 
ბურად გამოყოფილი. თავიდანვე ისიც ჩანს, ამ პატარა ეკლესიის მეტად 
გულუბრყეილო, მიამიტი გამომსახველობით გამორჩეულ მხატვრობაში 
მონუმენტური სტილისთვის დამახასიათებელ თავისებურებათა შენარჩუნ- 
ების რაღაც სწრაფვა რომ არის გამჟოაცსებული. ეს მით უფრო საგულის- 
ხმოა, თუ ამ ერთი ჯგუფის მოხატულოიათა (რომელშიც განსახილველი 
ძეგლია მოქცეული) შესრულების დროს და მათში შენიშნულ მხატერულ 
ტენდენციას გავითვალისწინებთ. დინამიკურ-დეკორატიული სტილის პრინ- 
ციპები ამ მოგეიანო დროისთვის არა მარტო დიდი ხნის ჩამოყალიბებულია, 
არამედ განვითარების შინაგან იმპულსს თითქმის მთლიანად მოკლებული, 

სქემადქცეულიცაა უკვე, უკიდურესად გაუბრალოებული. და მაინც, ამის 
მიუხედავად, ამ მცირე ზომის ეკლესიის მხატვრობაში გამოყვანილი, 
ფრონტალურად მდგომი დიდი ზომის მასშტაბური ფიგურები მჭვერეტელზე 
მომართული მზერით ნებაუნებურად გვაგონებენ წმინდანთა იმ ცალკეულ 
გამოსახულებებს, რომელთაც სვანეთის დარბასთა კედლის მხატვრობის 
ადრეული დროის ნიმუშები წარმოგვიდგენენ. 

მოხატულობას აშკარად ეტყობა არც თუ დიდად გაწაფული ოსტატის 
ხელი. ეტყობა ისიც, ეკლესიის მომხატეელი მონუმენტური მხატერობის 
ჩვენსაეე ტრადიციულ იკონოგრაფიულ სქემებს უშუალოდ კი არა, მხოლოდ 
მახსოვრობით რომ არის მინდობილი. ეს იმით ჩანს, რომ ჯერ ერთი - 

საერთო კომპოზიციური სქემა მკაცრი ტრადიციული წესით კი არ არის 

  

1. ეკლესიის შენების თარიღად ორი განსხეავებული მოსაზრება არსებობს. რენე 
შმერლინგი ფარახეთის ეკლესიას X-XL საუკუნეებით ათარიღებს (ფარახეთი, ხელნაწერი), 

გიორგი ბოჭორიძე კი - XVII საუკუნის მეორე ნახევრით (რაჭის ისტორიული 
ძეგლები. გე: 310–313), 
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აგებული, არამედ ნებისმიერად, შედარებით თავისუფლად გადაწყვეტილი 
(თუ კამარაზე სამხრეთ-აღმოსაელეთით ერთადერთი მთაეარანგელოზია 
გამოსახული, საპირისპიროდ ორ მთავარანგელოზს ეხედაეთ; ქვედა რეგისტ- 
რზეც - თუ ერთ მხარეს მხედარი წმინდა გიორგისა და ქტიტორთა 
მასშტაბური ფიგურებია გადმოცემული, მოპირდაპირე კედელზე მხატერობა 
უკეე ორ რეგისტრად არის დაყოფილი, სადაც მოწამეთა წელზევითი 
გამოსახულებანი და „ღმრთისმშობლის მიძინების“ მცირე ზომის სცენაა 

წარმოდგენილი. იგივე დასავლეთის კედელსეც მეორდება: ცალკეულ 
წმინდანთა ფიგურები აქაც მასშტაბური თანაფარდობის გარეშე მოიცავენ 
სასურათე არეს), და, მეორე, ნახატი რომ არაერთგვაროვანია, შესამჩნევად 
ჩამოუქნელი, ფერადოვნებაც დაუწმენდავია, ადგილ-ადგილ ჭარბად 
თეთრანარევი, რაც იმას მეტყველებს, რომ აქაც იმგვარ მხატერულ 
თვისებებთან უნდა გექონდეს საქმე, რომელნიც განსახილველი ჯგუფის 
ყველა სხვა ძეგლში იყო მეტ-ნაკლებად დამოწმებული. 

თავიდანეე ისიც უნდა ითქვას, კომპოსიციური სქემის შედარებითი 
თავისუფლება ჩვენს მოხატულობაში, მის გაუმართავობას ნაკლებად რომ 
ნიშნავს. ამ მასშტაბურად შეუთანხმებელ, არათანაბარი ინტერვალებით 
გეერდიგვერდ მდგომ ფიგურათა განლაგება შინაგანი ქარგით მაინც ერთიან 
წესს ემორჩილება - ეს კი, საბოლოოდ, თუმც თავისებურ, მაგრამ მეტ- 
ნაკლებად მაინც მყარ კომპოზიციურ სტრუქტურას ქმნის. 

კამარის სამხრეთი ქანობის აღმოსავლეთ მონაკეეთზე გამოსახული 
მთავარანგელოზის მასშტაბურ ფიგურას ჯერ, მოხატულობის მეორე 
რეგისტრზე, ფართოდ ორნამენტირებული სარკმელი და სარკმლის ორსაე 
მხარეს მოცემული თითო წელზევითი ფიგურა უქმნის კომპო სიციურ 

საყრდენს, შემდეგ კი - ქვედა, დამამთაერებელ რეგისტრზე, მრავალფიგუ- 
რიანი სცენა „ღმრთისმშობლის მიძინებისა“. იგიეე სამხრეთისავე კედლის 
დასაელეთ მონაკვეთზეც მეორდება. აქ, მართალია, ფიგურათა სხვაგვარი 
განლაგებაა, მაგრამ კომპოზიციური წესრიგის წარმომქმნელი რაღაც 
წინასწარ გააზრებული სქემა მაინც ჩანს - კამარებზე გვერდიგვერდ 
მჭიდროდ მდგომ წინასწარმეტყველთა ორი მძიმე ფიგურა იკითხება, მათ 
ქვემოთ კი, მოხატულობის ერთადერთ რეგისტრზე, ორი მოწამე. ოსტატი 
ითვალისწინებს ზემო და ქვემო რეგისტრებს შორის არსებულ მასშტაბურ 
შეუთანხმებლობას და მოწამეთა ფიგურებს არა მარტო ერთმანეთისაგან 
დაშორებით წარმოგვიდგენს, არამედ, ახლა უკვე მდგომარედ და, რაც 
მთავარია, სხეათაგან განსხეავებული, შედარებით დაგრძელებული 
პროპორციებით. დასავლეთის კედელზე, მოხატულობის ფრაგმენტულობის 
მიუხედავად, ჩანს, რომ ქვედა რეგისტრსე გამოსახულ, ერთმანეთისგან 
შორი-შორ მდგომ მოწამეთა ფიგურების მკეეთრი ვერტიკალები არა მარტო 
აწესრიგებენ ამ კედლის მოხატულობას, არამედ თავისებურად პასუხობენ 
კიდეც საპირისპირო მხარეს წარმოდგენილ, საკურთხეველში გაშლილი 
თემის კომპოზიციურ სქემას. რაც შეეხება ჩრდილოეთი კედლის მოხატულ- 
ობას, ის, შეიძლება ითქვას, ყველზე უკეთ არის ორგანისებული. კამარაზე, 
ჩრდილო-აღმოსავლეთით და ჩრდილო-დასავლეთით, ფრონტალურად მდგომ 
ორ-ორ მასშტაბურ ფიგურას ეხედაეთ, მათ ქვემოთ - ჯერ ორ ქტიტორს, 
რომლებიც ორნამენტით დაფარული თაღის ბრტყელ უბეზე არიან 
გამოსახული, შემდეგ კი მხედარს - წმინდა გიორგის. ამ წმინდანის თავთან 
ქტიტორთაგან განსხვავებით, მართალია, ორნამენტი არ ჩანს, მაგრამ, 

272



მის სანაკელოდ, თაღის მარჯვენა და მარცხენა კუთხეებს მარჯეედ არის 
მორგებული ორი მოწამის მომცრო ფიგურა. 

ეს მარტიეად განაწილებული ფიგურები გარკვეული თანამიმდევრობით 
იკითხებიან: კამარებზე მთავარანგელოზები და წინასწარმეტყეელები, სამივე 
კედლის შუანა ნაწილზე მოწამენი, ჩრდილოეთის კედელზე ორი საერო 
პირი და „ძლევით შემოსილი“ დიდი მოწამე. საბოლოოდ, საკურთხევლის 
კომპოზიციასთან ერთად, სწორედ ეს გამოსახულებები განსაზღვრავენ 
მოხატულობის ერთიან იკონოგრაფიულ იდეას. 

მოხატულობაში არ ჩანს დამათარიღებელი წარწერა (მის შესახებ არც 
რომელიმე წერილობით ძეგლშია მოხსენიებული). მოხატულობას, მართალია, 
შემორჩა ქტიტორის გამოსახულება მისივე ვინაობის აღმნიშენელი წარწერით 
(სუმბატ არიშიძე90, მაგრამ ამ ისტორიული პირის შესახებ წყაროებში არავითარი 
ცნობა არ ჩანს. ასე რომ, თარიღი სტილისტურმა ანალიზმა უნდა გაარკეიოს. 
თარიღის დადგენას კი, განსაკუთრებით ამ მოგვიანო დროისათვის, ქტიტორთა 

ფიგურებზე დაკეირეება გაგვიადვილებს. 
ქტიტორთა პორტრეტი, როგორც ითქვა, გამოსახულია ჩრდილოეთი 

კედლის ქვემო რეგისტრზე - იმ თაღის ბრტყელ უბეზე, რომელიც კედლის 
დასავლეთ მონაკვეთზეა გადაყვანილი. აქ, ერთმანეთთან მჭიდროდ, უინ- 
ტერვალოდ მდგომ ქტიტორთა ორი ფიგურაა. მათ გვერდით, ამავე კედლის 
აღმოსაელეთ მონაკვეთზე გადაყვანილი თაღის უბესე, როგორც ითქვა, 

წმინდა გიორგია წარმოდგენილი. მახვილები გადანაცელებულია: ქტიტორთა 
პორტრეტი, ამ ყაიდის ყველა ძეგლისთვის დამახასიათებლად, საკურთხეე- 
ლის მიმდებარე არეზე კი არ არის გადმოცემული, არამედ მისგან და- 
შორებით - ჩრდილო-დასაელეთ მონაკეეთზე. ეს, ალბათ, არა მარტო 
დიდი მოწამის, ჩვენი მთიანეთისთვის ამ უაღრესად პოპულარული წმინდანის 
განსაკუთრებული პატივისცემით უნდა აიხსნას, არამედ იმითაც, რომ ეს 
ორი ისტორიული პირი ეკლესიის მოხატულობაში უფრო წარმომავლობითი 
რანგით უნდა იყოს გამოსახული, ვიდრე სხვა რაიმე საქტიტორო უფლების 
უპირატესობით (თუნდაც ნივთიერი შენაწირის). ამას ისიც გეაფიქრებინებს, 
ჩეენი ქტიტორი ეკლესიის გარეშე რომ არის წარმოდგენილი და ისიც, 
საკურთხეელისა და კედლის წარწერებში გლეხთა თემის, გლეხთა 
საგეარეულოს წარმომადგენლებიც რომ არიან მრაელად მოხსენიებულნი”, 
რომელთაც ეს უფლება ეკლესიის შეჩებასა და მოხატვაში გარკეეული 
წვლილის შეტანით უნდა მოეჰოეებინათ (ამგეარი რამ გვიანი დროის 
ქართული მხატერობისთვის იშეიათი არ არის: მაგ. თუზის დარბასული 
ეკლესია მთლიანად გლესთა თემის დაკვეთით მოუხატავთ). 

2. წარწერები გიორგი ბოჭორიძემ გამოაქვეყნა: რაჯის ისტორიული ძეგლები. გე. 
311) დღეს ეს წარწერები ასე იკითხება საკურთხეეელში – „ტოგ/ო/ნ/ი/ძეთ/ა/ 
დიდ/თ/ა შეუ/ნ/დოს ღმერთმ/ა/ნ, ამინ“; „ჩიღ/უ/ნაძეს მომ/ა/ვ/ა/ლთა მათ ყოეე/ლთა 
შეუ/ნ/დოს ლმერთმ/ა/ნ, ამინ"; „თუღული/ა/რიძესა შეუ/ნ/დოს ღმერთმ/ა/ნ, ამინ”: 

-ცინ/ა/რიძესა შეუნდოს ღმერთმ/ა/ნ, ამინ“; „გელბა/ხ/იანს შეუ/ნ/დოს ლღმერთმ/ა/ნ, 
ამინ“, წარწერები, აქა-იქ, სხეა კედლებზეც არის გაბნეული: ჩრდილოეთის კედელზე. 

სადაც წმინდა მხედარია გამოსახული - „ცერგ/ე/ლა/ძ/ეს შეუნდოს ღმერთმან, 
ამინ“; სამხრეთის კედელზე, ღმრთისმშობლის მიძინების ამსახეელი სცენის ცენტრალურ 

არეზე: »ერ/ა/ძეს შეუ/ნ/დოს ღმე/რ/თმ/ა/ნ, ამინ"; სამხრეთი კედლის იმ მონაკეეთზე, 

სადაც მოწამეა გამოსახული: „ვა/ შა/ბ/ე/რიძეს შეუ/ნ/დოს ღმე/რ/თ/მან/. ამინ”. 

აქეეა მოხსენიებული “შოთაძე, ტაბუცაძე და სხე. 
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დიდმოწამისა და საერო პირთა გამოსასულებათა შორის მახეილების 
ამგეარი გადანაცელება მხოლოდ ნაკლებად, შედარებით უმნიშენელოდ 
თუ ცელის გეიანა მხატვრობაში დადგენილ წესს. ქტიტორები აქაც, 
სხვათაგან გამორჩეულად, იმ ჭარბად ორნამენტირებულ თაღში არიან 
მოქცეულნი, რომელსაც მათი ფიგურებისთეის ჩარჩოს ფუნქცია ეკისრება 
- აქაც ჩრდილოეთის კედელზე, აქაც შესასვლელის პირისპირ დგანან და 
გამორჩეული ზომებით ისევე მნიშვნელოვნად წარმოგვიდგებიან, როგორც 
ამავე ყაიდის სხეა, დანარჩენ იეგლთა მოხატულობაში. ამავე ყაიდის 
ძეგლთა მსგავსია მათი ფრონტალური პოზიცია, მათი გადიდებული 
თვალების მჭერეტელისკენ მომართული მეტყეელი მზერა. 

მოხატულობაში გამოყვანილ ორ ქტიტორთაგან ერთს - მარჯენივ 
მდგომს, უშარავანდოდ გამოსახულ შუახნის მამაკაცს ხელები საკურთ- 
ხევლისკენ აქვს ეედრებად მიმართული. ასომთავრული წარწერა მხოლოდ 
მის ფიგურას ახლაეს: „სუ/მ/ბატ არიშ/ი/ძეს შ.ეუ/ნ/დოს ღმ/ე/რ//თმა/ნ/, 
ამინ“. აქვე წარმოდგენილი ახალგაზრდა ვაჟი გარდაცვლილი უნდა იყოს, 
რადგან, პირველისგან განსხვავებით, შარავაჩდმოსილია და ხელებიც, 
ჩვენს მოხატულობაში გამოყვანილ მოწამეთა მსგავსად, ნებით მკერდთან 
აქვს მიტანილი. ორივე ქტიტორი თანაბარი სიმაღლისაა, ოღონდ სუმბატ 
არიშიძე შედარებით გამორჩეულია მასშტაბურად. თვალს ხვდება მისი 
ფართოდ გაშლილი, ძლიერად უტრირებული მხრები, ფართოდ მოხასული 
მკლაეები, საგანგებოდ დაგრძელებული ხელის მტეენები. ძალის ექსპრესიის 
საჩვენებლად გამისნული, განხილულ ძეგლთა მხატერობაში გამოყენებული 
ხერხი აქ თითქოს ზომაზე მეტად, თითქოსდა ხაზგასმულადაა გამჟღავნე- 
ბული. ეს კი ხალხურ ნიმუშებსე დახელოვნებული ოსტატის ბუნებას 
გეიჩვენებს, მისი მხატერული ხედეის თავისებურებას - იმასაც, ჩვენი 
ეკლესიის მომხატველი ტრადიციულ სქემებს რომ კიდევ უფრო შესამჩნეეად 
არის დაშორებული. ეს სულაც არ ნიშნავს ქტიტორთა გადმოცემის იმ 
წესისაგან განსხვავებას, რომელიც ყეელა სხვა ძეგლში შემოგეხედა. 
ფიგურის მკვეთრი და მოუხეშავი კონტურით მკაცრად მონიშნული 
სილუეტი, მისი ოდნავ ზეაზიდული პროპორციული თანაფარდობა, სადაც 
მთელი ყურადღება ფართოდ მოხაზული მკლავებისა და ხელის მტევნების 
გასრდილ მასშტაბსეა გამახეილებული, აქაც ისეთივეა, როგორც XVI 
საუკუნის ამაეე ნაკადის მხატერობაში იყო მეტ-ნაკლებად შენიშნული. 

XVI) საუკუნისთეის, მარტვილსა და ნიკორწმინდაში შედარებით 
სხვაგვარია როგორც ფიგურის სილუეტი, ისე მისი პროპორციული თანა- 
დარდობა: ოდნაე დამჯდარია თითქოს, მეტად მომრგვალებული, სხეულის 
ფორმებიც თითქოსდა მეტად გამობერილი, მხრებიც არ არის წელთან 
შედარებით ასე ფართოდ მოხასული, შესამჩნევად შენელებულია სოგადად 
ექსპრესიული ელემენტი (თუნდაც იმით, რომ ხელები ქეემოთაა დახრილი, 
ხელის მტევნები კი შესამჩნევად მომცრო “სომისაა) და იმჟამიჩდელი 
ისტორიული პირიც კედლის სიბრტყეზე ისე მკვეთრად როდი აღიქმება, 
როგორც ჩეენს მოხატულობაში გამოყვანილი მომგებელნი. 

XVI საუკუნეს ფარახეთის ქტიტორთა მხატვრულ სახეზე დაკვირვებაც 
მიგვანიშნებს. 

ორიეე ისტორიულ პირს წელში შესამჩნევად გამოყვანილი და მკერდთან 
სამკუთხად ამოჭრილი კაბები მოსავს. სამოსის ქსოვილის სახე კი, 
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ერთმაჩეთით დამრეცად გადაკვეთილი ხასებით წარმოქმნილი რომბისებრ- 

'ყვერედიანი ნახატით არის სებული და შემდეგ. სამად შეკრული თეთრი 

წერტილებით მარტივად მონით'ული. ამ სრულიად ერთტვაროყანი ყაიდისა 

  

და ერთი და იმავე ყერის სამოსით მოსილ ქტიტორებთან მხოლოდ ქამრებიი 

განსხვავებული: ჭარმაგ მამაკაცთან ფართო ქამარი V ნ სქელ მარყუუადაი 

განასკვული და ბაქერდებსე თავისუფალი ბიოლიებით ქვევით დაწვეტელი. 

ახალგა'სრდა ვაუთან კი მძმეწყვილებ ული, ხასი“ უბრალოდ მოჩი მჩ ული. 

ჩყენი ქტიტორების ამგვარ თარგსე გაწყობილი სამოსი. ქამრების ყორმა 

თუ ქსოვილის დეკორატიული სახე განსახილეელი ჯგუფის არა ერთსა 

და ორ ძეგლში, შემოგვხედა - ეანის, ბუგყულისა თე გელათის წმინდა 

  

    
   

    

   

ე ლიას ექვლესიათა მოხატულობაში გამოყვანილ სოგიერთ ქტციტორიან: 
  

ვარდარი აბამიძესთან, სესხად დიდებელთინ. ომან და ლანდ "ს დიასი ს- 

“ყილებთან. იმ განსხვავებით. მხოლოდ, რომ ფარასეთის მოსაცულობის 

ქტიტორთა სამოსის სახე როტორი, ყორმის. ისე ჩახატის მხრიც უფრო 

გამარტივებულია, მშესამნჩევად გაუბრალოებოული. 

საგულისხმოა იხიც. რომ რომბისებრი ჩახატით მოჩითული ქსოვილის 

სახე. რომელიც ასე დამახასიათებელია XVI საუკუნისთვის, XVII საუკუჩეში 

აღარ ჩანს. XVII საუკცუნისთეის, ამა თ'უ იმ მოსატელობაში გამოყვანილი 

ისტორი ელი პირი აჩ ძეელ. ქართველ. მეფეთიათეის დამახასიათებელი, 

ახლა უკვე სტილი სებული სახით 'მემოთავა სებული მდიდრული სამოსით) 

არის გამოსახული (ლეყან დადიანი სახლეულთან ყრთად - Vალეჩჯისის 

XVII საუკ'უჩის მხატვრობაში) აჩ კი უბრალო. წრისებრი (უარჩამეჩტით 

გაწეობილი სადა სამოსით, ოღონდ ისი, არის. რომ ამ სადა სამოსს. მის 

ქვედა კალთასა და სამაჯურებს აუცილებ ლად. დაუყვება ?( ჯეჩარყული 

ორჩამენტის სახის ფართო სოლი, რომელიც. ახლი 'ეკვე. შედარებით 
იჩტენსიური ფერით არის დაფერილი ((Iელუეკიძედა საგვარეულოს Vარმ“ს- 

მადგენლები ნიკორV მიჩდის XVII საუუნის მოხატულობაში). ფარასეთის 

ქტიტორთა სამოსის ქსოვილის. მსგავსი, სასე. XVII. საუკუნის სეუჩთვის 

ცჩობილ არც სხვა რომელიმე ძეალმია, დადასტურებელი (შემოქმედი, 

(აისი უ მარტყილ“ი). მოხატულობის თარიღის დასადგენად. ჩეეულუებრიყ. 

ამგყარ დეტა სებსაც ექცევა ყერადღება - განსაკუთრებით მაშინ. როცა 

ესოდენ გამარტივებულ. უკიდურესად გაუბრალოებელ. მსატყრობასიან 

ტყაქვს, საქმე. 
სახის წერის მანერა ამ 0C) საერო ჰირიან. არსებითაჯს. ისეთივე, რ 

გორიC, სემოგანხილულ ძეგლია უმრაყლესობაში იყო მეჩიშნული. ოღონდ აქ 

კიდევ 'უფრო, ჩამოუქნელია, მეტად. სქემატურიც მესამჩნეყად მარტივი ჩასატი. 

სახის «ივალს, რომელიც მუქი მოყვითალო, ოქრითაა, მკრთალად. დაფერილი, 
ვირო მოვარდისფრო "სოლი დაყვება, ფუნჯისმიყრი, სქელი მონასმი ფართოდ 

გა მლილ წარბებს მონიშნავს; არბებიდან უსწორმასსიროდ დაშვებული. ქვემოთ) 
სილისებრ შეკრული ორი თხელი ხაზი კი ცხეირს. ნესტოებთან. აქეი-იქით!, 
ისეთივე ნახევარდრიული მოყვანილობის ხა სებია 'ეხეშად დატანილი. როგორიჯ; 
წითელხყეის ქტიტორებთან შემოგეხედა. ამ. ეკლესიის, ქტიტორებითან. სხე 

ბევრია საერთო: თეალის ჭრილის ემო, მხრიდან. მემოწერილი, ხასი, აქაც 
შესამსნევად გრძელია, ბოლოში, დამახანიათებლად ასეული, ყურთანაც 
დაკლაკნილი, ხასია, ცოცხლად. ჩაკრელი, და. ბაგვებსაც. გვიანი, ძეგლების 
მსგავხიდ, მესამჩჩევი ინტერვალით. ერთმანეთის სემოთ და ქვემოთ. დატაჩილი 
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ორი ტალღისებრი ხასი მონიშნავს. ისე. რომ "სედა სიგრძით. გაცილებით 

ჭარბობს ქვედას. ბაგეების გადმოცეშის, ჩვენი Vრის ძეგლთა უმრა; აესობა ში 

დადასტურებული. ამგვარი წესი ყველასე დამახასიათებლად. ბუტეულელ 

ქციტორებთან ჩანს. რაც შეეხება სახესე გაბნეელ ჩრდილებს, მას ჩვენი «სტატი 

რამა: )ნიშეგან მიმართავს - თვალის უჰეებთან ოდნავ შესამჩნევად, კიდევ 'ეჯრო 

ღიჟყრად ცხვირის დაბილოებასა და ნესტოებთან. ლოყასე ყი, სადაც სრდილყლები 

ფართო სამკუთხა ფორმისაა, მედარებით მკვეთრად. აქაც. თ'ეიC, 

ნაყლებდამასასიათებლად, მაგრამ გათყალისწინებულია კონკრეტული სახა- 

სიათო მომეჩტი: ყმაწვილის გამოხედვა სევდანარეყვია (რაც მხოლოდ გ'უელ- 

უფბრყვილოდ ი'უ არის გადმოცემული დამეებული წარბებითა და ოდნავ 

გახსნილი, ბაგეებიი): სუმბატ არიშმიძესთან კი მედიდურობა ჩანს ის არა 

მარტო მასმტაბურია. პირობითად Vინ წამოწეულიცაა (მისი მკლავის 

შემომსა სხდერელი კონტური ყმაწვილის მკლაიჟვ სეა "სემოდან დატანილი), მკვეთრი 

ჩახატით თამამად არის მოხა სული და სახის ნაწილებიც შედარებით. მეტად, 

თითქოსდა უფრო, გულმოდგიჩედ დაწერილი: ფართო, უბლი და გაჩიერი 

ყერიმალები, ვიV'რთ,, თით ქო!Mხა ასიმეტრიული ჩი, კასი, თვა ხების მიოიცრძიოი რილი, 

“მესანჩყვად გრძელი და სწორი ულვაშები თავისებურ იერს ანიჭებს ამ ყართო 

და. მეტყველი. თვალებით ჩეჟნსკენ მომ'სირაღ. ქტიტორის სახეს. ასე. რომ, 
ფარახეთელ ქტიტორთა მთლიანი სახე, სახის ცალკეული ნაწილები, 

მრავალშრიანი Vერის ტექნიკის თუნდაც უმწყო იმიტაციის გარეშე, არა მარტო 

ისეთხვე მარტიეი გრაფიკული წესით არის შესრულებული, არამედ. ისეთივე 

მხატვრული ხედვითაც დანახული, როგორც XVI საუკუნის დარბა სელ 

ეკლესიათა „უმრავლესობაში, გამოყვანილი, იმჟამინდელი ისტორიული. ჰირი. 

ჩვენი ოსტატის მხატერული მაჩერა ოდნავ თითეოსდა იცელება იქ. 

      

     

სადაც. მოხატულობის სხეა. დანარჩენ გამოსახულებებს გადმოსცემს: 
წიჩასწარმეტყველებს, მთაყარანგელო"სებს. მოწამეებს. რაღაც სკოჩკრეტულ- 

სახასიათო მომეჩტის შემოტანის ცდა ამ მემთხევაშიც ჩანს. ოღონდ, 
ალბათ ნიმუშების გაყლენით. თავად შესრულების ტექჩიკაა მედარებით 
გარი ელებს ყლი. მათი მოხილე ისას მთა; ჯრ; ს|სი მაინც ისაა. ამ თითქოსდა 

ერთმანეთის, საჩ დამი'უკიდებლად გადმოცემულ ფიგურათა გან სსოგადებუელი 

ფორმების მთლიან მოხატ-ელობა'ი მხატვრულად საგულისხმო მახეილები 

როი V'არმოთიქმნება. 

საკურთხეველიი მოხატულობის მხილოც ორი რეგისტრია. კონქში 

სქედრების” თემაა გამლილი ისე. როგორც ჩვენი მთიაჩეთის - სვაჩეთისა 

და რაქის 'სოგიერთი ძეგლში: ყხოტრერში (მოხატულობის პირველი ფენა). 

იყრარსა და წზვეირმის „თ,არიჩგ'სელ-ჩობანწი“, სემო კრიხში, ხეს სბარბადლიი ს" 

ეკლესიის მხატერობამი), ჩვენს მოხატულობაშიც. სვედრების“ სცენის 
თაჩამოჩაწილე მთავარანგელო“სები სვედრებისავე“ კომპო სიციის მომცეელ 

საკერთხევლის კონქში კი არ არიან Vარმოდგენილნი, არამედ კამარა'სე. 

3, I. 8იCლმიმი30, რ008CMX08გი 00CიM6ხ 8 Vს60M8M 20X82-MC6ი08 30M0-%06VIXV, ბე- 

61,65. 

ჩხM.ჩიგმიეგსს8M#იM, I. #იM68-8ა)8VიM, #. მიიხCMმი, ჩ0CიMCM XV00X-IMM8მ 108900006... 

გვ. 19. 26, 28. 

LM. #თიLსV936, LI6M0100ხI6 0C060-VM0CIM 060832 მიXმM-8ი08 8 C00#09+L688M080% 

XV968060იM#CM C88#M6VVM, VI IM6X0VIM800/0#M9%6!წ CMMო03VM1VM იო0 C0V3MMCM0CMV MCMVCCI8V, I6., 

1977 
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ცნობილია, რომ ამით ტრადიცია არ ირღვევა: მაცხოვრის “სეციური ამალის 

წევრები კამარა'სე. ანუ ისევ და ისევ 

ბულნი. ერთია მხოლოდ - ამ თავისებური მხატვრული ხ; ერხით მითღლიან 

“სეციურ სონამში“. არიან გტანითაყსე- 

მოხატულობაში, საგანგებოდ. გამახვილებელია, მთავარანგელო' სთა გან- 

საყუთრებელი მნიშვნელობა. კომპო სიცია, ასიმეტრიულია: მაცხოეყრის 

მასმტაბერი ფიგურა ცენტრიდან მარცხნიე ისე 'მესამინევად არის გადი- 

წეული, რომ თუე მავედრებელი ღმრთისმმობელი, მჯიდროდ. თითქმის 
უფინტერვალოდ ებჯინება საუფლო, ტახტს, ნათლისმცემელი, პირიქით 

ისე მო“ ორებით დგას, რომ მის ფიგურასა და ტახტს 'მშორის თავისუფლად 

ეტევა არც თუ მცირე სომის ექესფრთედი. ჩევნი ოსტატის გაეწაფაორბი 

აქ აშკარად ჩანს. საკურთხევლის კონქის მცირე სომებს მომხატველმა- 

ოსტატმა გერ მოარგო „ვედრების“ კომპო სიცია. გამოსახულებათა ასე 

არათანაბარმა განაწილებამ კი, ცხადია, ამ სიმეტრიული სქემის მკეყთრი 

ასიმეტრიულობა გამოიწვია (ჩეენი ძეგლი ამ მხრიე გამონაკლისი არ 

არის. იგივე ადრეულ საუკუნყებში ქურაშის მინდა გიორგის ეკლესიის 

ნიმუწებსე ნჩნაკლებდახელოენებული ოსტატის მიერ შესრუყლებელ 

მოხატულობა შიც ჩნდება, მოგვიანებით კი ქორეთხა და კულა ში), სხვყი 

მხრივ აქ. ჩვეულებრივი სყრათია ისეთი. როგორიც განსახილეელი 

ჯგეყფის 'სოგიერთ ძეგლში გნახეთ - ითელხეეში. კალაურსა VI გელათის 

წმინდა ელიას ეკლესიათა საკონქო კომპო სიციებში: მაცხოვრის 'მყდარებით 

თხელი პროპორციებით გამოსახული ფიგურა, სადაც თითქოსდა საგაჩ- 

ტგებოდ დავიწროვებულ. წელთან შედარებით, ხა'სგ ასმულად. გამოიყოფა 

ძალისმიერად გაშლილი მხრები. მისი მოგრძო, სახე მჭვრეტელისკენ 

მომსირალი, მეტყველი თვალები. თ«რად გაყოფილი Vვერი.. %ყკრ'ული 

წარბები. შუბლსე მკვეთრად მონიშნული, ერთადერთი კუთხოვანი ხასი. 

მაღალ. ფეხებსე მდგარი ფართო საუფლო ტახტი, რომლის 'ხურგიL;. 

რკალისებრ თანდათან იხრება ქვემოდან %; ემოთ. სცეჩაში, გამოყვანილი 

პერსონაჟთა სამოსის შესამჩნევი უბრალოება. სადაც რსრად-ორი ფერით 

დაფერილი სამოსის ქსოვილი სამად. შეკრული. წერტილებით არის 

მარტივად მოჩითული - ხალხური მოტიეი. რომელიც მრაელად შემოგვხედა 

XVI საუკუნის ამ ყაიდის თითქმის ყველა ძეგლის მოხატულობაში, 

„ვედრების“ ქვემოთ, მართალია, კიდევ ერთი რეგისტრიი გამლილი, 

მაგრამ მოხატულობა საკურთხეელის სარკემლის წირთხლებსე(; ჩჩდება. 

აქ ჩვენი ოსტატი კო'სმანისა და დამიაჩეს V' დ სევით ფიგურებს გადმოსცემს. 

ეს ფუჩდაც იმითაა საგულისხმ ს, რიმ მოწამეთა თემა, რომელიც შემდა" “ამ 

დარბასის მოხატულობაში იქჩება ფართოდ გამლილსი. საკურთხეველი 

თავიდანვე ხდება გამასეილებული. აღმოსიელეთ. საქრისტიაჩოს იკონოჯ- 

რაფიის ამ ორ პომულარელ. Vმინდანს სხვადასხვა დროის. ქარი,ელი 

კედლის მხატერობაც მრაელად წარმოგვიდგენს: დმანისის ეკლესიის XII- 

XIII საუკუნყების მოხატ'ულობა საკურთხე;|ლის სარკმლის წირთხლებ“სე. 

XVI საე," უჩის მაცხეარი“მის სთარინგ სელი კი დარაბა სის პილისტრებ“ს;. 

ჩყენს მოხატულობაში ეს ორივე მოწამე გამოსახულია ტრადიციისამებრ 

- მუქი მოწითალო წეერითა და დოლბანდისებრი თავსაბურავით, ოღონდ 

“სეთის ჭურჯლის, ბარძიმის ან რაიმე კოლოფის. სანაცვლოდ, ორიყეს 

მარჯვენა ხელში ყანწი ჟჭირაევეს. ეს გასაგებია - ამ ორი ფჟვერცხლი 

მკურნალის გამოსარჩევი ჩიშანი ადგილობრიეი ოსტატის თეალით ასეა ' 
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დანასსული?, 

რაც ყენება საკურთხევლის. მოსატულობის ქვედა. ყრითადერი რე- 

გისტრს - ის. როგორც ითქვა. მილიანად მოიცავს Vმიჩდა მამების 

არათანაბარ რიგს. ეს ნიშნავს, რომ მონატულობის ამ არეზე გტამოტოვე- 

ბულია სIო(ციქულია "სიარების' (აჩ . ს(იქელია რიგის”) მომცველი 

შუანა რეგისტრი. რაც, ალბათ, ამ დარბა სელი სიერცის მცირე 'სომებით 

უჩდა აიხსნას (ეს ასეა საქართყელოს მთიანეთის იმ მომცრო» ეკყლესიებ“ში. 

სადაც ასევე არ ჩაჩს ჩყენი კედლის მხატვრობისთეის ჩვეულებრივი 

სმოციქულთა 'სიარების” ან „მოციქულთა რიგის“ მომცველი ყომმო'ხიცია: 

  

მაგალითად, ადიშის „Vმინდა გიორგისა“ და ხეს „ „აბარბალის” ეკლესიათა 

მოხატულობა (იგიეყა ბერი/უბანშილც). 

საკურთხევლის ეს რეგისტრიც ასიმეტრიულია, როგორც კალიურსა 
   

და ქორეთში. მედარებით ჩებისმიერად. თავისუფლად აგებული: თა) 

სარკმლის მარცხნივ Vმინდა მამის ორი ფრონტალური ფიგურაა გამო სა- 

ხული. მარჯენივ - ერთმანეთთან მჭიდროდ მდგომ სამ ფიგურას ეხედავის. 

წარ ყრები ყროეელ მათგაჩს ახლავს. არVყრების ორთოგრაფია რამდენადმე 

უსეყუელოა: 
'სომები. მათი მონახა'სის შმესამჩჩევი გაყმართავობა, არამედ ისიც, 

  ყურადღებას იქცევს არა მარტო ამ ასოების არათანაბარი 
   

ერთსადაიმავე სიტყვაში, ასომიავრულიც და მხედრულიც ერთად რომ 

არის გამოყვნებული, VარVერები მარჯეენა რიგის ყიგურებთან ასე. იკი- 

თხები: ..V/მიყ/ა ბასილი“ (დიდი). ..V/მიდ/ა ნი,/ო/დლა/()/ ხი (საყვირცელ- 

მოქმედი). ..V7/ მიდ/ა სტედ/Vნ/ე“ (პირველმოV ამე). მარცხჩნიც კი - ..VV/მიდ/ა 

რომანო'ხ (მელოდოსი).. ..V/ მიდ/ა იოანე ოქროპირი". ყქ:ქელა ფიგურა 

      

ფრონტალურად დგას, ყველაი მჭერეტელს უმსერს და მარჯვენა ხელში 
ყველას დაკეცილი გრაგნილი უჭირავს. განსხვავება ერიშია მხლოდ): 

სარკმლის მარჯენიე და მარცხნივ მდგომი ის ორი “მარავაჩდმოსილი 
Vმიჩნდანია (იოანე და ბასილი), რომელთაც ამავე რიგის სადა მოსასხამებით 

გამოსახულ. სხყა ფიგურებისგან განსხეავებით, ჯ ჯვრული ხხმოფორ; )|ბითა 

და ვადრაკული ყფელონებით შემკული სამღედ; ელმთავრო სამოსი მოისავთ 

(ეს უჩვეულო არ არის - იგივეა წითელხევსა და ქ“ირეი)ში). 

საკურთხევლის მოხატულობის მოხილეისას მხოლოდ მისი კომაო'სი- 

(კური გაუმართავობა როდი იქცევს ყურადღებას, არამედ წმესრულების 

   

მაჩერის შესამჩჩვეი დაუდე;|რობაც. ფერი (დია მიწითალო ოქრას მეტ- 

ნაკლებად თეთრაინარყყი ტონები და მოჩნაცრისსრს ლურჯი) გაუმჭეირეა- 

დღეა, სქელ ყყნად სიბრტეესე დატაჩილი. ფიგურის მოსანი“ნი ძირითადი 

კონტური კი მძიმეა, უსწორ-მასწორთო, ეგულისეუროდ 'მემოVერილი. ამი- 

ტომა, ფერადოეყაჩი ლაქა. ხშირად შესამჩნევად ხარდება გარ ემომწერი 

კონტურის სასღვრებს. სამოსის დაჩაროჯების აღმიი'მეჩელი. მიდა ჩახატის 

ხასა, სქემატურობა, მათი, პირობითობა, აქ. თითქოსდა მეტად საგრძნობია, 

ეფხრე ჭალაში, ბეგეელსა თუ ილ; 

რადგან ის. სსიყისებრ გამლილი, მოკლე მოკლე ხასები. რომლებიც სხეულის 

მოხრის. ადტილებში, დაუყვება, სამოსის დანარჭებას, აქაც ისეთივე Vეხიი!. 

    0. ეს მათგაჩ განსხვავებას არ. ნიმ ნავს. 

იმტვარიგე მიდტომით არის მოცემული, როგორც ხსენებულ ძეტლებ“ი. უბრალოდ, 

4. ყანწი – ხარსს ას. კამეჩის რქა ჩეენს სოფლებში, მხოლოდ ღვინისთვის. როდი 

იხმარ ებოდა, არამედ ყოველგვარი. შინაურული სითხის “შესანახად. მეურმისთეის 

სასაპნედაც კი. 
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ჩეენს წ ემთხევვაში, საჩიმეშო მასალას მეტად დაშორებული ოსტატის მეტი 

დაუდევერობაა და სხვა არაფერი. მედეგიც სახესეა და გამოსახულებათა 

სიბრტყოვანება ამიტომა(, აქ უფრო საგრიძჩობია, უფრო თავისთავადი - 

უფრო ერთნი“ ნად, უფრო ამკარა სახით. Vარმოჩენილი, 

ოსტატ ”ის ხა ა'უV. აფაე" იტა, ხა'სის სი" სუსტისა დია სი!" ორის იჩ, აკლი: სტ“ ხბა 

  

    

მოსატულობამ ში გტამოყვაჩილ. ფიგურათა სახეებსეც ჩანს. ეს. თითქმის 

ერთა; კართოვეანი, ოდნაე დაულმებ“ ული თვალებით მოი სირალი მ, ეხი და 

ასიმეტრიელი სახეები, რომელთა გიმომეტყველებაც ისეთივეა. როგორ“, 

წითელხევის, მოხატულობის. ჟკლესიის. მამებთან. ვჩასეთ. დაყერილია 

ერთიანი მივარდისფრო ტოჩით (თეთრასა და ჯინსელი ოქრას მე სავყბით 

მიღებული მოვარდისსრო ტონი. რომელსაც 'სოგან სიVითლე დაწკრაეს). 

სახის ნაVVყვლები კი აღნჩი“ნ' ულია, მუქი, მოწითალო-ყავისფერი სა სებით. 

ეს ხასები (სოგაჩ ფართო და მომრგეალებელი სახის ოვალსა, დი 

წარბებ სე. 'სოგანჩ კი თხელი და კუთხოვაჩი. ყულფისებრ მოჩი')ჩ ელი 

ფართო ჩესტოებსა და მოელე, ბაგვებ'სე) ყველტაჩ ხისტია მოუხეშავი 

ფუჩჯის დაუდევარი მოჩასმით შემოVერილი. დამატებითი ხა'სები თუმცა 

  

იწვიათად, მაგრამ მედარებით მაიჩც მეტად ჩჩდება. ეიდრე ქტიტორთა 

პორტრეტიე: შუბლსე მიVითალო ყერის ორი ფართო მონასმია ძლიერად 

დატაჩილი, ყელ'ხე კი ერთადერთი. რომელსა. აქეთ-იქით. ამავე ფერის 

ორი წვრილი ხასი დაფჟყვება. თვალის. მოჩახა' სსა და Vარბს “ორის 

“შესამჩნევად. იკითხება მყკეეთრად. გაელებული, თხელი, ხა'სი. ფართოდ 

მოხა სულ ური, ამავე ყაიდის ძეგლებიდან ჩეენთეის ცნობილი, კლაკნილი 

ხა ხია დამახასიათებლად ჩაყრილი და სხყა. აქვე ოდნავ. ჩამექებელი 

მოვარდისფრო ლოაქებიც გამოიყენება, (თვალის უჰყებთან და. (ცხვირის 

Vყერ“სე, ცხვირსა და ბაგეებს რის, ლოყა'სე), მაგრამ ეს ლაქები იმდეჩად 

ს; ქემატურია, იმდეჩად უსVსრმასწაროჯ მიმოფაჩტული, რომ სრდილებად 

ქერ იკითხებიან: აქ მხოლოდ მარტიყად ად; (მული. მხოლოდ გაუცნობიერ)- 

ბელი იმიტაციაა იმ ცნობილი ხერსისა. რომელიც განვითარებული, უა 

საუკუნეების კედლის მხატერობიი ფორმის მ" სსანიშჩად იყო გამი'სჩული. 

    

ფარახეთის ამ მომცრო დარბასის კამარებისა და კედელთა მოხატ!ე 

უსეეულოდ რომ გამოიყურება. ეს 'სემოთაც ითქვა. ითქვა ისიც. რომ ეს 

ცალკეული ფიგურები მას ტაბურად ნაკლებად ეთანხმებიან ერთმაჩეთს 

და კეფლის სიბრტყენეც არცთუ თანაბრად არიაჩ განლატებული. 

ამ ფიგურათაგან თუმცა არც ერთი არ არის მჩიმვიელოვნების მიკლებული, 

მაგრამ ოსტატის ყურადღება მაინც კამარის მთავარანგელო"'სებ'სეა 

გამახე:, დებუღდი. ეს მხოლოდ იმიი) რიჯაი მიიღწევა, მთავარანგელო'სები ვედრების 

საკოჩნქო, კომპო სიციიდან. კამარასე რომ. არიაჩ. გადატანილი, არამედ. სხვა 
მრავალი, ფორმალური ხერხითაც - თუნდაც ამ განსაკუთრებელი მას მტაბის 

ფიგურათა სრული ფრონტადობით, რაც მათი გამოყოფის. მათი გამოცალკევების, 

საბოლოოდ ყი მთავარანგელოსთა თემის საგანგებო აქცეჩტირების დამატებით 

პირობას. ქმჩის.. საგულისხმო, ამ. მოგვიანო. დროის. მსატერობაში, ადრეული 

ჩიმუშებისთვის. ჩეეული. ხერხის. გამოყენება. კი არ. არის, მხოლოდ, არამეჯს 

ისიც. ორი ტრადიციული, მთავარანტელო სის. სანაცელოდ, საში, რომ. არის 

უსეეულოდ. გამოსახული. ამ მხრივ ფჯარახეთის მოხატ.     ყბა გამყნაკლისია 

გაჩსასი ღველი, ყაიდის, ძეგლთა მორის (ჩყეჩს. გვიანა ძეგლებში, „ყუდრების” 

კემპი” სიციის მთაყარანგელო'სთა კამარასე გადატანის ერთადერთი VI სყევაა 

ცნობილი. ილემის. მოხატულობიდან. სადაც. მაცხოეარს. საუფლო, ამაჯყის 
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ორი წევრი ახ ლავს და ორივე მკაცრად ფრონტალყრად კი არა, საკური- 

ხევლისკენ ოდნაე შებრუნებული. არც თე მკვეთრად გამოსახულ. სამ- 

მ. ესთ ხედი დგას). 

მთავარანგელო სთაგან 'უმთავრეს,ს მიქაელის ერთადერთ ფიგურას 
(მიქაელ /(თ/V/ე/V”რ /ანგელო'ს/ი'') მთლიანად ეთმობა კამარის სამხრეთი! 

აღმოსავლეთი მონაკვეთი - სატრიუმყიო თაღსა და ცენტრალურ საბჯეჩ 
თაღს მორის მოქცეული არე. ეს ფიგურა, რომელიც 'უაბისანტიური 

პერიოდის მხატერობისთვის დამახასიათებლად. ფრონტალ“ ერად დგას. 

სომებით გაცილებით ჯარბობს ყველა დანარჩენს და. ამდენად. გამორ- 
სეულად. ბატონობს დარბასის მთლიან მოხატულობა“ი. მისი გამორჩე- 

ულობა სხეა მსრივაც არის ნაგულისხმევი: მიქაელი სხვათაგან განსხვაე- 
უბით ხმალამოწედილია, ამასთაჩ მხოლოდ მის იქროსფერლორონიან 

სამოსს დაუყვება ძვირფასი ქსოვილის. სამკლაყური და მხოლოდ. მისი 

ფრთებია სეაწეული. თითქოსდა ოდნავ გამლილიც. ჩანს, ამ მთავარან- 

ტელოხს. ეკლესიის. მომხატველისთვის განსაკუთრებელი მჩიშვჩნელობა 

აქვს. მჩიშეჩელოენების ჩვენება კი. წეასაუკჟნოვან მხატერობაძი გაერცე- 
დებული მარტივი ხერხით - ფიგურის სომების გასრდით და რამდენიმე 

დეტალის შეცელით არის მიღჯწე'ული. 

მიქაელ. მთავარანგელიო'ხის გეერდით, საბჯენი თაღის მარტივი «რნა- 

მენტული ხოლით გამოყოფილ. კამარის სამხრეთ-დასავლეთ მონაკვეთზე 

უკვეე ორ ფიგურას ვხედავთ. ორივე და სიანებულია, ორივე წელქვემოთ 

შემორჩეჩილი. ჩაჩს, რომ «რივე ფროჩტალურად ყოფილა, გამოსახული, 
ისეთივე სამოსით. როგორიც მიავარანგელო სთან ვნახეთ, რრივე დიდი 

'სომისაა - ისე მასშტაბური, რომ სრულად მოიცაე; სჩ კამარის ამ ფართო 

არეს. ისიჩი Vიჩასწარმეტყეევლებს - დავითს და. ალბათ, სოლომოის 

წარმოგვიდგენენ (ერთ-ერთის თავთან. რომელიც მარჯენივაა, სახელი ..V/ 

მილ/ა /წინასწარმეტ/ე/ვე/ლი დაე/იი” იკითხება. ხოლო მის გამლილ 

ტრაგნილ“სე, ფსალიუჩის სიტყვები: „სიტ/ყეა/ნი /უ/ფლისხანი“). 

კამარის. ჩრდილოეთ. ფერდ სეც. იგიეე სურათია: მთავარანტელო სთა და 

წინას არმეტეყველთა გამისახულებანი აქაც მჭიდროდ აჟსებეჩ საბჯენი თაღის 

ორნამენტული სოლით. გაყოფილი, კამარის (ორსაც. ფრთას. (იღონდ ჩრდიდლთო- 

აღმოსავლეთით, როგორც ითქვა, ერთი კი არა, უკვე ორი ყყიგურაა გამოსახული 

- ერთმანეთის გვერდიგვერდ მდგომი გაბრიელ და სორიელ? მთაგარანგელო'სები 
ნჯგაბრ/იელ/ /მთავარ/ა/ნ/გ/ე/ლ/ო/ სი“, „სორ/ი/ელ. /მთავარ. //ნ/გ/ე/ლო“ს/ი”). ეს 

ფიგურები, მართალია, ოდნავ შესამჩნევად, მაგრამ მაინც სხვადასხვა მასშტაბისაა: 
ამასთან. თუე ერთი რეგისტრის გამყოს) ხას სე დგას, მეორე დაბლაა დაწეული 

და ქვემო რეგისტრის სცენაშია უხეშად თეგრილი. “მარავაჩნდმოსილთ, სფეროთი 
და სამთავარანგელო'სო კეერთხით გადმო გემულ ფიგურებს, ტრადი(: ჯიისამებრ, 

ძვირფასი ქვებით შემკული ოქროსფერლორონიანი სამეფო სამოსი მოსავთ. 

5. სორხელ. მთავარანტგელოსის გამოსახულებას ქართულ. ძეგლებში იშვიათად 

ვხედღებით!. საბერეების სამონასტრო კომპლექსის ერთ–ერთი სამლოცეელოს 

საკურთხევლის კონქის გარდა (IX-X სს. ეს მთავარანგელო'სი მხილოდ ტიმოთესუბნის 

იხატულობა“ მის ხლება “XIII საუკუნის დამდეგი, დაწერ. იხ. ნ. II0M8მილ8მ, 

00CიM6ხ VVI#016CV68+IM, გე. 27. სქოლიო. 32. მკერდამდე. 'სეაღმართულ მარგგვეენა'ი 

მას მახვილი უპერია, ხოლი დამეებულ მარცხენა ხელში = -ცეცხლი მოტყინარე“ 

სორსელ მიავარანგელო'სის იკონოგრაფია. ჩეენს. მოხატულობაში დაცული. არ 

არა. 
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სახით «ორივე თითქმის ერთგვაროვანია. ორიეე თითქოსდა, საგანგებოდ 

სტატიკური, მჭვრეტელსე მომართული მსერით თითქოსდა სამუდამოდ 

“ესერებული. განსხვავება მათი სამოსის ფერადოვნებაშია მხოლოდ; იე გაბრიელ 
მთCავარაჩგელო'სის სამოსი მონაცრისფრო-ლურჯია, ხოლო ფრთები და სფერო 

ჩამქრალი წითელი, ს'(სრიელისა პირიქიი - სამოსი. მოწითალო. ფერითაა 

დაფერილი, ფრთები და სფერო კი მონაცრისფრო-ლერჯით; შარავანდიც. VIე 

პირეელ მთავარანგელოსთან ჩამქრალი ოქრისფერია, მეორესთან ღია ცისფერი. 
თბილი და ცივი ფერის ლაქათა ამგვარი მონაცელეობა, მართალია, მარტივ, 
მაგრამ ერთმანეთთან ამ მჭიდროდ მდგომ. ფიგურებს შორის. მხატერელიდ 

აუცილებელ. კონტრასტს ქმნის. 

მთავარანგელო“სთა გეერდით, საბჯენი თაღით გამოყოფილ ჩრდილიი- 

დასაყლეთ არესე ისეე წელქვემოთ. შემორჩენილი და. ისეთივე სამოსით 

გამოსახული ორი ფიგურა გაირჩევა. როგორიც სამხრეთ-დასაელეთით 

ვნახეთ. მათი ანალოგიით ეიძლება ვივარაუდოთ, რომ აქაც Vინასწარმეტე- 

ქელები ყოფილან წარმოდგენილნი, ოღონდ ვერ. ქიტყვით. სახე აიბრ 

რომელი (წინასწარმეტეეელები ხომ არასოდეს არიაჩ ერთი და. იმა 

წესით განლაგებული. ისინი ხან დიდი და მცირე წინასწარმეტყველთა 

რიგით არიან წარმოდგენილნი. ხან მოხატულობის ამა თუ იმ იკონოგრა- 

ფიული პროგრამის წესაბამი სად)“. 
წინასწარმეტყველთა ფიგურებით კამარის “შემკობა, როცა მათ, თ'უნდაც 

საკონქო კომპო სიციიდან გადმოტანილი, მთავარანგელორზებიც ქმატებიან, 

უჩვეულოა ყველა დროის დარბა სულ ეკლესიათა მოხატულობისთვის. აქ 

ჩვენი ოსტატი იქნებ იმ გუმბათოვანი ტაძრებისთვის. დამახასიათებელ 
იკონოგრაფიულ სქემას იყეჩებს, სადაც მთავარანგ.ქლობები და წინასწარ- 

მეტყველები გუმბათის ყელის მოხატულობაში ერთად არიან გამოსახული 

(ერთმანეთის გვერდით ან ერთმანეთის სემოთ. და ქეჟმოთ)” ეს თუნდაც 

იმითაა სავარაუდო, რომ მოგვიანო დროისთვის ი'უმც იშვიათად. მაგრამ 

გეხედება გუმბათოვან ტაძართა მოხატულობისთვის. დამახასიათებელ 

სქემათა დარბა'სელ. ეკლესიებში გამოყენების მაგალითებიზ, 

ჩვენი დარბასის კამარასე განლაგებულ. ფიგურათა პირეელი მოხილ- 
გისთანავე ჩანს ხალხური ხელოვნების სხვადასხვაგვარ ნიმუეშებ'სე. განსა- 

კუთრებით კი - ქეის რელიეფებსე გამოსახულ. პერსონაჟებთან სიახლოვე: 
მათი შესამჩნევად დამჯდარი პროპორციები, სხეულის მკვეთრად გამოკეჟ- 

თილი ურთიანი ფორმა: მრგეალი. ესამჩჩყეად. დიდი, თავი, და. მოკლე 

კისერი, ფართოდ გახელილი. თქალები, ფრთების თითქოსდა, სხეულის 

ჩამკეტი რკალისებრი მონახასი, გრძელი კაბის სწორი კალთებიდაჩ 

ვერტიკალურ მახვილებად გამოყოფილი, გარდიგარდმო გაბჯენილი ფეხები. 

6. ნ. I0#8მი08მ, –0CოMCხ IMM0+0CV68MIM. გე. 28. სქოლიო 38. 

7. გუმბათის ყელის მოხატულობაში მთავარანგელოსთა და წინასწარმეტყველთა 

გამოსახეა არა მარტო განეითარებული შუა საუკუნეების ძეგლებშია გაერცელებუელი 

(მაგ. ყინცვისისა და ტიმოთესუბნის XIII საუკუნის ლამდეგის მოხატულობებ”)!). 

არამედ მოგვიანო პერიოდებშიც (მაგ. გელათის წმინდა გიორგის ეკლესიის XVI 
საუკუნის მოხატულობაში! 

- მაგ. ჯალის ეკლესიის XV-XVI საუკუნესა მი.ნასე შესრულებული მზხატერობა, 
სადაც კამარებ ხე ა შლილ. „ამაღლების“ კომპი სიციაში, თავისებურად არის “მერწყმული 
ამ, სცენის ორი ხვადასხვაგეარი იკონოგრაფიული რედაქცია. (გუმბათისეული ან 

ბემისეული. და. კედლისეულია. 
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რაც სიმყარეს უნარჩუნებს ამ საკმაოდ მიიმე ფიგურებს. ეს ფიგურები, 
შედარებით ცოცხალ ნახატს ან ყორმის მედარებით სხეაგვარ. პრ!სფჯესი- 

ული მხატვრობის ჩვეულ ნიმუშებთან მეტად მიასლოვებელ დამუ'წავებას 

თუ არ ჩაყიელით, იმ მთავარაჩნგელო სებს მსა; კაგონებენ, რომლებიც 

ჩყეჩი ქვეყნის ამავე რეგიოჩის ერთ-ერთ გვიანა ძეგლი ბეტეულის 

მოხატულობაშია გამოყვანილი (აქ არა მარტო დასაელეთი კედლის მთავარ- 

ანგელოსთა დაწყვი ებულ ფიგურებს ეგულისხმობთ. არამედ „ხარების 

სცეჩის მთავარანგელო'სსაც). 

ჩვეჩი ეკლესიის კამარის მოხატუელობიდან მომსირალი ყოველი, ფიგურა 

საგანგებოდ ჩვენსე. მსზრეტელსეა მომართული, ყოველი მათგანი წარდტენითი, 

რეპრე სენტატული. ხასიათისაა. ამგვარი მხატერული ეფექტი კი არა მარტო 
ფიგურათა მკაცრად ფრონტალური ჰო სიციით მიიღწევა, არამედ მათი 
ბლოვკისებრი ფორმის თითქოსდა გერმეტრიული გან სოტადებით, თვით 
მოჩახასითაც. კი. გარშემომწერი კონტური ყველგან მკეეთრია, სიბრტეესე 
«ილიერად დატანიდი, ჩაკეტილია. მთლიანი ფირმის ფარგლებში გარკვეულად 

დასრულებული. შიდა, ნახატი. რაც მხოლოდ რამდენიმე სწორი ხა'სითაა 

აღნიშნული, 'მედარებით ნაკლებად, თითქოს შეემნჩეყლად ანაწევრებს 'სედაჰირს 

– ეს კი. ბუნებრივია. ხელს უწყობს ერთიანი სიბრტყითი ფორმის გამოგლენას, 

მის გან სოგადებას. ყველა. ფიგურა ამიტომაც 'ფეკიდურესად სიბრტყითია. 

გამარტივებული-გან სოგადებ'. ელი. ხალხურ ოსტატთან, არსებითად, IVორედ ეს 

აახლოვებს ჩვენი ეკლესიის მომხატველს (აქვე არც ის უნდა დაგეავიწედეს. ამ 

ფიგურების სამოსი, ამ ყაიდის. ძეგლთა «უმრავ თესობის მსგავსად, ფბრალო 

ქსოვილისებრ, აშკარად სახვითი, ფოლკლორიდან აღებული ნახატით - სამად 

მეკრული, ზერტილებით რომ არის მარტივად. მიიჩით,ული). დასასრ'ელ, ისიც 

უნდი ითქვას. რომ აქაც. ამ შემთხვევაშიც “შესამჩნევია ყოველი ყრონტალური 

გამოსახულებისთვის დამახასიათებელი ის „უბრალო, მონუმენტურობა", რაც 

ჩვენი V'რის ძეგლებში გამოყვანილ. ქტიტორთა პორტრეტსე იყო. შენიშნული: 

ამიტომაც მნიმენელოვანნი არიან ისინი, თითქოსდა 'სედროულნიც. 

მოხატულობაში გამოყვანილი ყველა სხეა ცალკე მდგომი ფიგურაც 

ასევე წარდგენითი ხასიათისაა - ეს ერთნაირად ეხება როგორც მასმტაბე- 

რად, ისე შედარებით მცირე სომით გამოსახელ. ფიგურებს. 

'სემიით ითქვა, რომ მოწამეთა თემა ძირითადთაგანია ფარახეთის 
მოხატულობაში - მათი ფიგურები ჩართულია არა მარტო სამივე. კედლის 

მოხატულობაში, არამედ. საკურთხეველშიც. ამ სხყადასხვაგვარი მასშტაბით 

გამოსახულ მოწამეებს თავიდანვე, სამხრეთი კედლის აღმოსავლეთ შონაკეეთ'სე 

ეხედივთ - სარკმლის მარჯვნიე და მარცხნიე, სადაც ჩვენი მთიანეთის ეკლესიათა 

მოხატულობებში. განსაკუთრებით პოპულარული ორი მოწამე კეირიკე. და 

იელიტაა წელ სევით წარმ სდგენილი (,.V/მიდVა სე/ირი/კე“. „.V/მილVა (V/ე/ლიტე". 

ფრონტალურად. მდგომი, გულხელდაკრეფილი, ფიტურები, მხოლოდ. 'სომით) 

განსხვაჯყებიაჩ ერთმანეთისტან (კყირიკე იყლიტასთან მედარებით გაცილებით 

დიდი 'სომიხაა) რაც მოხატელიბის ამ. მცირე მონაკვეთ'ხე მასმტაბერი 

დაჩაფარდობის, თავიდანვე მკეეთრად შესამჩჩევგ აღრევას იVეეეს. 

სამხრეთისავე კედლის დასაელეთი მონაკვეთი 'ჟკვე მილიაჩად ეთმობა 

«რი მიVამე ქალის წელ სევით გამოსახულებას. ერთი, რი«მელიც მარც- 

ხნივაა, მშარავანდმოსილია, ლოცვად ხელაჰყერობილია და მთავარანგე- 

ლოსთა მსტაესი სამეჟყო სამოსითა და გეირგვინით არის წარმოდგენილი. 

მეორე. უბრალო თივსაბურავითა და უბრალო ქსრეილის მოსასხამით 
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გამოსახული მოწამე, პირველთან შედარებით უფრო პატარა 'სომისაა. მარცხენა 
ხელში მას, მართალია, მოწამის ჯვარი უჭირავს, მაგრამ რატომღაც უმარავაჩდოა. 

ორივე ფიგურის თანმხლები წარწერა იმდეჩად უჩვეულოდ არის დაქარაგმებელი. 
იქნებ შეცდომით დაწერილი, რომ გაჟყგებარია იუ ვის 'უნდა გამოსახავდნენ 

ისინი (წარწერები ასე იკითხება: „წა აჩსდსტა“ იქჩებ. III-IV. საუკუნყების 

პირველმოწამე ანასტასია, „წა მრმ დლი' იქნებ, მVა/რ/ია/მ VMედოჯდV/ლი, 

მაგრამ მოწამეს ამ სახელით. ქრისტიანელი ეყლესია არ იცნობს). 

მოწამე ქალთა რიგი დასაჟლყეთის კედელიეც, მის ორსაც რეგისტრ'სეC, 

გაგრძელდება, 'სემოთ, სარკმლის მარცხნიე, Vმიჩდა მარინას C.V/მიდ/ა მარინ/ 

VI) ყროჩტალუერად გამოსახული 9 მდგომარე ფიგურა ჩნდება (სახე და 

სხეული სრულ ანფასში, ფეხები - გარდიგარდმო გაბჯეჩილი). ამ მოწიმესაC, 

ხელები ნებით აქ3ვს მკერდთან მიტანილი, შარავანდმოსილია დი მოლურჯო 
ნაცრისფერით ერთიანად დაფერილი მიხი სამოსიც სამად შეკრული თეთრი 

წერტილებით არის ჭარბად მონსით'ული, მხოლოდ ამ მხრიე გაცხოვლებ ული, 

თუ ამ მოწამისთეის გამოყოფილი არე მოხატულობისა ეიVროა (ეს 

გამოწვეულია იმით, რომ სარკმელი ცენტრში კი არ არის გაჭრილი. 

არამედ მარცხნივაა გადაწეული) საპირისპირო ფრთა ჰირიქით, მესამჩჩევად 

ფართოა. მოხატულობის ამ მონაკეეთსე დღეისათვის უწესრიგოდ 

მიმოფანტული კონტურული მონახაზები გაირჩევა მხოლოდ, 

რაც შეეხება ქვედა რეგისტრს, აქ ეკლესიის მომხატველი მოზრდილი 

ინტერვალით გვერდიგვერდ მდგომ სამ მოწამეს წარმოგყიდგენს. მოხატე- 

ლობის ქვედა მონაკე კვეთის დასიაჩების მიუხედავად, ჩანს, რომ გაჩაპირა 

ორი მდგომარედ უნდა ყოფილიყო გადმოცემ'ული,  უანა კი - წელ სემოთ. 

სამთაგან მხოლოდ ერთს, მიხVამის ჯერით გამოსახ. უყლს, არ ახლავს 

სახელის აღმნიშენელი წარწერა, მომდეყნოთაგან კი, ერთი, რომელსაც 
მარჯვენა ხელში დახვეული გრაგნილი 'ჟჭირავს, წმინდა ირინეა (..V/მიდ/ 

ა ირინ/ე), ხოლო მეორე, სამეფო გვირგეინით წარმოდგენილი და ლოცვად 

ხელაპყრობილი წმინდა ბარბალე („V/მიდ/ა ბარბ/ალე"). უს მოწამენი 

თითქოსდა თანაბარი ინტერვალით წარმოგვიდგებიან, მაგრამ წმინდა ბარ- 

ბალეს ფიგ'ურა. რომელიც შეიძლებოდა სრულიად თავისეფლად გამლი- 

ლიყო, მოხატულობის ფართო არეზე. ისეა კედლის. კიდეს. მიბჯენილი. 

რომ მარცხენა ხელი არაბჟნებრივად, უხერხელად აქვს მყლავში მოხრილი. 

კედლის ამ სიბრტყესე კარის ტიმპაჩიც მოხატულია - ირეგულარულად 

გაშლილი მცენარეული ორჩამენტით, სადაც ყვითელი საღებავით, უსწორ- 

მასწოროდ შეფერილი ტოლმკლავა ჯვარია ჩახატული. ჯერის თემა. რომე- 

ლიც მრავლად გეხედება ტიმპანის მოხატულობაში, ამ შემთხევვაში გარკვე- 
ფული ასრის მომცეელია: ჯვარი, ჯვარცმის სიმბოლო, მოწამეთა ფიგურებშია 

ჩაწერილი. 

მოწამეთა რიგი ჩრდილოგთის კედელზე გადაინაცელებს, სადაც მკაცრიდ 

ფრონტალურად, ჯერითა და უბრალო სამოსით. გამოსახულ. მოVამეთა. 

წმინდა ეკატერინესა და წმიჩდა თეკლას („V/მიდ/ა ეკ/X#ტ/ე/რინ/ე”, „V/მიდ/ 

ა თეკლა“) წელ“სევითი ფიგურებია წარმოდგენილი. ორივე მოწამე 

შედარებით მცირე სომისაა და, წმინდა გიორგის მასშტაბური ფიგყრის 

“სემოთ, თაღის მარჯენივ და მარცხნიე მოქცეულნი, დამო ყე|იდებლად. კი 
არ აღიქმებიან, არამედ ისე, თითქოს დამხმარე ყუნქციას ასრულებენ, 

თითქოს 'შარავაჩდად ადგანან გამარჯვებულ დიდ მოწამეს - წმინდა გიორგის 

(ჩვენს მონუმენტურ მხატერობაში მრავლად. დამოწმებული ხერხი, როცა 

  

   

    

287



მედალიონებში ჩასმულ. მოწამეთა, წელ სევითი ფიგურები 'სემო. მხრიდან 

სახდვრავენ ამა თუე იი სცენას. დამახასიათებლად ჩნდება აჭის მოხატულობაში: 

„ხარების“ “სემოთ აქ კვირიკე და იელყლიტაა გამოსახული, უვარცმასთაჩი” წმინდა 

ეკატერინე, ხოლო ,ფოჯოხეთის წარმოტყვევნასთსან“ წმინდა ბარბალე). 

მოწამეობის. თემა, ასე. ყართოდ. გაერცელებული შუასაუკუნოვან ხელო- 

ენებაში. მოგვიანო დროის განსახილველი, ჯგუფის. ძეგლებიც სოფლობს 

ასახეას. ამ მხრიე საგულისხმოა გელათის ლმინდა ელიას ეკლესიის მოხატულობა, 
სადაც „ჯვარცმის გასწერიე დაწევილებულ. მოწამეთა ფიგურები ყველა 

ჰედელ'სეა თანმიმდევრობით წარმოდგენილი, ფარახეთის მოხატულობის მოწამენი 

სწორედ მათთან ამუდაჟნებენ მსგავსებას - ოღონდ ჩვენს შემთხვევაში, როგორც 
მოსალოდჩელი იყო, კიდეე უფრო გამარტივებულია ნახატი: არც შარაჟანდთი 

შმშესყილებული ხასებით მონიშენის წესი გეხედება, არც 'მიდა ნახატის სხივისებრ 
დატანილი, მოკლე-ლმოცლე ხასები, არც ფერის გაღიავებისა და. ჩაჩრდილეის 

თუნდაც მარტივად. გამოყენების. წესი. ფორმის ის სრული. სიბრტეოვანება, 

რომელიც სემოთ. იყო. შენიშნული, აქაც, მოწამეთა ამ სხყადასხეა მასშტაბის 

ფიგ'ურებშ ი დამახასიათებლად არის გამუდაენებ' ული. დამახასიათ); ყ/ბელია ისიც. 

რომ თუ გელათის წმინდა, ელიას მოხატულობაში, გამოყვანილი, თანაბარი, 

"სომიხა და თანაბარი ინტერვალებით ერთმანეთს. დაშორებული. მოწამენი 

გარკვეული, თანმიმდეე/რობით წარმოქმნიან. მოხატულობის ერთ სარტყელს. 

ერთიან 'წუაჩა რეგისტრს, აქ პირიქით - მოწამეჩი არც თანაბარი 'სომის არიან. 

არც თანაბარი იჩტერეალით. ყრთმანეთს დამორებელი და არც თანაბრად 

განლაგებული ერთ რომელიმე რეგისტრ'სე. ჩვენი ოსტატის ამგვარი თავისუფლები 

'წეუძლებელია, რომ. გელათის წმიჩდა, ელიას. ეკლესიის მოხატულობისგან 
განსხვავებელ. თარიღს მიყთითებდეს. აქ. მხოლოდ ფარახეთის დარბა'სის 

მომხატევლის თავისებურებაა გასათვალისწინებელი: ის, ტიორგი ჯოხტობერიძის 

მსგაესად, ჩეეჩი კედლის მხატერობის ოფიციალურ მიმდინარეობას კი არ არის 

მიმართული, არამედ ხა: დხური ჩაკადის ნიმეშებ'სეა დასელოვნებული. აქედან 

ფარახეთის დარბასის გარეგჩულ დახეეწილობასა და განაფულობას 

მოკლებული ოსტატის მ; ყტი შინაგანი თავისუფლება, რამაც, რაღაც (იდენობით, 

საერთო კომპო სიციური. სქემის. ჩვეული. წესრიგის დამლა გამოიწვია, და, 

საბოლოოდ, წარმოქმნა კიდეც ამ სახის ნიმუშთაგან შედარებით განსხეავებული 

სურათი. 

ჩვეჩს მოხატულობაში მოწამეობის თემის განსაკუთრებულ მნიშვჩელო- 

ბის ისიც ააშკარავებს, სამხრეთის კედლიდან არათანაბარი იჩტერეალებით 

დაწყებული მოწამეთა, გაბმულ. რიგს, ჩრდილოეთის კედელზე ამჯერად 

ყყIვე მძლეველი დიდი მოწამე რომ გაასრუდლებს. წმიჩდა გიორგის ფიგურა 

გამორჩეელად ბატონობს ამ კედლის მოხატულობაში: უუალოდ საკურთ- 

ხეელის ბვერდით, მჭერეტელთათვის ბუნებრივად აღსაქმელ, უკეთ. განა- 

თებულ ადგილსყა მასმტაბერად გამოსახული და განსაკუთრებით გამო- 

   

    

ყოფილია როგორც იდეურად. ისე კომპო სიციურადაც (მის ცენტრალურ 

ყიგურას სემო მხრიდან მოწამეთა მცირე “სომის ფიგურები რმემოსა'სღე- 

რავეჩ, ქვემოდან კი, კადრის მთელს სიგრძესე განრთხმ ელი გეელე“შმაჰი - 

მთელი ამ ჯგეფის კომპოსიციური საყრდენი. ჩვენი წრის ძეტგლთაგან ეს 

ასეა კალაურის XVI საუკუნის მოხატულობაშიდ). 

ნახატი და ფერი, არსებითად, თუმცა აქაც სხვათა მსგავსია, მაგრამ 

დაკეირეებისას მცირედი სხვაობაც შეიჩი” ნება: ჯერ ერთი, წმინდა 

ტიორგისა და ცხენის ყიგვრები განცალკევებულად კი არ არიან შემო- 
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წერილი, არამედ ერთიანად, ერთი წეეეტი კონტურით. ამიტომაც, ჩეეჩს 

საჭვრეტად. ი ქოინდა (ამიერად (ეჩერებულ წმინდა მხეყყირთან მეტი მიდყყაჩობი 

ჩანს. და. მეირე - იაბექკსილება, ისეთია. თითქოს ოსტატი, ითვალისწინებს 

გამოსახულების მჭვრეტელთან სიახლოყეს და ამიტომაც უფრო გელმოდგიჩედ, 

ხატავს მხედრის ფიტურის. ეს. პირველ რიტმში, ფერადოვნებას ყხება - ძირითოდაჯი 

ფაბილ ფერებს, რომყჯებიც ამ 'მემიხვევაში «(დარებით ფარსოდაა ტამოყეჩე: 

((მინდაჩის სარმარი პერანგი მუქი მოყყ/ითალო ფერისაა. გამლილი (Mსსასხამი 

კი მოწითალო ფერისა. იტივე ფერისაა 'მარავანდიც, მიიVითალო ჯერი უსანგებსე, 

ლაგამსა და მიისართავებსეც ჩნდები. რაც აცხოელებს ცხენის მონაცრისფრო 

ტონის ცივ და უსახურ ლაქას). შედარებით. განსხვავებულია, გარემომ ერი 

კოანტურიდლ, რომელიც ნაკლებად. მკვეთრია, 'უფრიო მსებუქია, თითქოს. «იდჩავ 

თითქოსდა სხვაგვარია იდა ნახატის ხახებიც. ეს. მოკლე-მოკლე, 'ესზირ- 

მასწოროდ დატანილი წტრიხები მხოლოდ აქოიქ ჩჩდება - წმინდანის მუხლ“სე, 

ცხენის მეცელსა და გავა'სე. ამ მტრიხებ“სე თვალის მიდევნებისას, ნებაუნებერად, 

მართალია, ის ცნობილი ხერხი გვატონდება. რომელსაც. შეასაუკვჩოვან 

მხატვრობაში მიც ულობითი ფორმის მოსანიშნად იყენებდნენ ხოლმე. მაგრამ 

ჩვენს შემთხვევაში სხვა სურათია: ასე მორი-შორ. ასე «უნად. ასე არამწყობრად 

მიმართული. მტრიხები ჩაეარდნილ. ან. ამოწეელ. აიგილებს ვერ მონი“)ჩავს. 

ამიტომაცაა, რომ თითქოსდა მეტად სიბრტეიია, მეტად თავისთავადი MI ერთიანი 

კონტურით ყმოწერილი ფორმა. 
ჩვენი ოსტატი ამ /ემთხვევაშიც. თავისიეე ხედეის. ერთგულია. მან 

თითქოსდა გაიმეორა მოგვიანო დროის მხატერობა?ი (VI) სიხეეში, ბუგყ- 

ულღლსა თუ ამ ყაიდის სხყა ძეგლებში) გაერცელებული Vმინდა მხედრის 

იკონოგრაფიული სახე, მაგრამ ისე განსსეავებულია ჩახატისადმი, მისი 

მიდგომა. რომ, საბოლოოდ, საგრძჩობ ღად. და ხსრდა ყველი მათგანს. აქ 

ჩვენ ჩახატის გაუბრალოებელ. ხასიათს როდი ეგულისხმობთ, მხოლოდ. 

არამედ იმ თავისებურ სიბრტყოვანებას, როდა ორმა სრელიად მარტიეად 

არის გან სოგადებული, როცა იგი ისე მოქმედებს. როგორ, მკვეთრად 

გამოკვეთილი სილუეტი. სეენი ოსტატის მხატვრულ. ხედვას. როგორი 

ჩანს, სწორედ ამ სახის სიბრტყითი ფორმა შეესატყვისება - მისსთსეის ეს 

ერთადერთი საშუალებაა მხატვრული ეფექტის მისაღწევად. 

დასასრულ, იმ სიუჟეტური კომპო სიციის შესახებ, რომელიც სამხრეთ- 

დასავლეთით დატანილი ნიშის ქვემოთაა, გაძლილი.. საუფლო ციკლის 

ქრცელი რიგიდან ამ ერთადერთის, „უმრთისმ მშობლის მიძინების” ამსასველი 

სცენის გამორჩევა თავიდანეე შეიძლება უცნაურად მოგვეჩეყნოს. მაგრამ 

თუ გაეითეალი სწინებთ, რომ ღმრთისმშობლის მიძიჩება ისევე განიხილება, 
როგორც ერთ-ერთი ხატება აღდგომისა (გავიხსენოთ. ქორეთის მოხატ'უ- 

ლობა), მაშინ გასაგები გახდება ოსტატის არჩევანი. ხსენებულ სცენას 

ორმაგი დატეირთვა უნდა ჰქონდეს: ის არა მარტო განდიდებაა ღმრთის- 

მმობლისა, არამედ აღდგომის წინასწარუწყების მიმანიმნებელიცაა - ჩევნი 

მოხატულობის თემატიკა კი, როგორც დავინახეთ, ქრისტეს დიდების გამო- 

ხატყელია. 
სცენის იკონოგრაფია შედარებით უჩვეულოდ გამოიყურება. ჯერ ერთი. 

უჩვეულოა ის. რომ ღმრთისმშობელი თავით, როგორ, ს; 'ულებრიე ხდება 

ხოლმე, კომპო სი; იის მარცხნიე კი არ წევს. არამედ მარჯენიე. ეს. როგორ) 

ჩანს, მიძიჩების სცენის სამხრეთის კედელ'სე გადატანამ გამოიწვია. საუფლო 

დღესასწაულის ციკლის ეს ერთ-ერთი დამამთავრებელი სცენა. ჩვეუ დყები- 
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სამებრ. ჩრდილიეთის ჰედელიე ან. უყრო იმესაად, დასაეყფეთის ყედელ- 

რსყა გამოსახული. ამიტომაც. ქრისტიანთა წესისამებრ ღმრთისმშობელი 

თაესთ მუდამ დასაელეთისკენ. კომპო ნიციის მარცხენა დყრთა'სე ევს, ამ 

წესს ჩეენი ოსტატიც ით"ვალისჯწიჩებს და სამხრეთი კედლის საკურთხეე- 

ლისკეი მიმართების მიხედეით ათავსებს ღმრთისმ ობლის. მიძიჩებულ 

ფიგურას თავით დასაჟ: ღდეთისკენ. ისე, რომ სახე საკურთხევლის#კენ 

ჰქონდეს მიმართ'ული, საიდანაც ყრეელ დილით მსე ჩნდება და საიდაჩაც 

მყორედ მოსელის ჟამს ჯეშმარიტი მსე - მაცხოვარი 'ეჩდა მოეიდეს. 
უჩვეულოა ისიც, რომ ღმრთისმ“იხბლის სულით გამოსახული მაცხოვარი 

ისეა არმოდგენილი, როგორც ანგელოსი „დიდისა სრახვისა“ - დაცულია 

მხოლოდ მაცხოვრის სახის იკონოგრაფია (ჯვრული შარაეანდი, მყტყეელი 

მსერა. წეერ'ოელყაში), სამოსელი და ფრთები კი მთავარანგელო “ისაა”, 

მხოლოდ. მოგვიანო საუკუნეებისთვის დამახასიათებელ. და. ამდენად, ჩა- 

კლებტრადიციულ გამოსახულებად მიჩჩეული „დიდისა 'ხრახეისა ანგელიოხი" 

წინასახყა, მაცხოვრისა. იგივე ლოგოსი, განკაცებამდე, სამება ი, „უფლის 

    

გაჩხრახვის განმცხადებელი. ანგელოსის ამგვარი გამოსახულება, კედლის 

მხატყრობის მსტბისანტიყრი პერიოდის არა ერი ძეგლსეა დამოწმებული - 

ათოჩსა. და ბალკანეთზე", ჩვეჩმი - გრემში, ჩეკრესსა და. ახალ. #უამთა“ი, 

ხობის ღმრთისიმობლის ტაძრის XVII საუკუნის მოხატულობაში. 
მთავარაჩგელო სთა თემა ასე ყართოდ გამლილი მთავარანგელო'თა 

სახელისბის დარასეი)ის ამ მ(აირ. ცარბასის მ'სხატ ლობა“!ი. ბ.ეჩებრი”ია. ასლ ს "I (ირე (ს (ა ეოი ყხე ს 

    

რომ აქ კიდეე ერთხელ იყოს წინ წამოწეული, საგანგებოდ გამახვილებული. 

ფიეეულობა ჩაჩს სცენის დამსწრე პერსონაუთა შერჩევის მხრივად: 

ერთ კუთხეში ჯერებით “რშემკელი ომოფორით წარმოდგენილი ოთხი 

მღედელმთავარი დგას, მეორეში კი ორი მატირალი ქალი - ღმრთი სმ(IIიბ- 

ლის ახლო მეგობართაგან გამორჩეული ის ორი ქვრივი ქალი. რომელთაც, 

სეგენდის თანახმად, მარიამმა თავისი ორი კაბა უსახსოვრა!" ჩვენ გერ 

ვიხსეჩებთ ქართ'ული კედლის მხატერობის სხეა რომელიმე ნიმუშს. სადაც 

ეს სცენა ამტვარი იკოჩოგრაფიით იყოს წარმოდგენილი, ანალოგია მხოლოდ 
XVI საუკუნის ჭედურ ძეგლთან - მამნეს მიერ მოჭედილ. სადგერის ჯეართან 

ჩანს - ოღოჩდ ესაა, სადგერის ჯეარ'სე „მიძინების“ სცენას მხიალოდ ეს 

პერსონაჟები კი არ ესწრებიან, არამედ, ჩვეულებისამებრ, მოციქულებიც". 

9. „რამეთუ ყრმა იშეა ჩეენდა ძე. და მოგუეცა ჩუენ. რომლისა მთავრობა ი იქმნა 

მჯარსა "სედა მისსა და პრქ ან სახელი მისი – დიდისა გან სრახვისა ანგელოსი, 

საკევირე; იM) თ'ანგანმ'სრახი. ღმერთი, ძლიერი, კელწწიფე. მი,ავარი მშვიდობისა, მამა 

მერმეთა საუკუნოსა”. ესაია, 9. 6: იგივე მალაქია. 3.1. 

1, M0M08M08 LI.II. VIMXCIC-02CდV9 | 0იCიძიგ ნ60-8 M CიმCმ MმაI6L0 VIIVCVCმ X06MC1მ. 

#IMVV880M% MM0-9M0იMCMხI0 ი0/,იVMCVM#. 1, CII6, 1905, გე. 56, 57, ტაბ. 33, 95. MმიVVIX## 
3.M. M MCI00C6MM M0Mი03MLIM 806IX03886CIX00C0 "I00VLLხI" 5ღიიიმ (ი? M0)IძმM0MIიIVL MI, 

II, 17-ილLIC, 1928. VCICMCMM#9 11 LI., 60”0C909M6 VM0LIხI II0880Cი28#M0V LL(60M8V, VI308X6იხ- 

CI80 38იომე#M0-ნ800ი06VCX0-0 3M380X8 M0CM08CM0ი” M8+10Mმ0XVM, 1983. გე. 196. 

11. L. Iბიის, 1Cიი0ყფIი/IMIC ძი I'იLI Cჩჯისცი, II, გე. 608. 
12. სადგურის დერის იკონოგრაფიას ერცლად განიხილაეს თ. საყეარელიძე 

(XIV-XIX საუკუნეების ქართული ოქრომჯედლობა. თბ... 1987. გე: 46-51). 'სემოთ 

მოტანილი იკონოგრაფიული დეტალებიც მის მიერ არის აღნი'მნუ იი (გე. 47) 

აღნი ნულია, თუ ეის ჯწარმოგვიდგენდნენ მღვდელმთაერები. აღნი'შნულია ისიც. 

მ.ჩე ოქრომჭედელი, უსუოდ, “შეცდომით საM% მღედელმთავრის სანაცელოდ, ომოფორით 

მოსილ. ოთხ ფიგურას რომ წარმოგვიდგენს. 
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ეს საგულისხმოა: მამნესთან ტრადიციულ პერსონაჟებს სხეებიდ, ემატებიან, 

რაც მედარებით განსხვავებულ. იკონოგრაფიულ. ყერსიას Vარმოქმნის 

მხოლოდ, ჩვენთაჩ კი მთლიანად ფარყოფილია ამ სცენის აუცილებლად 

დამსწრე, ტრადიციული პერსონაჟები. ეს კი უკვეე ამკარა. ძირეული 

სხვაობაა. ჩვენი ოსტატის გარკვეული მიდრეკილება რომ ტამარტივება- 

გატბრალოებაა წვეული სქემებისა, ეს არაერთხელ ითქეა, მაგრამ ასე 

უკიდურესი სახით გამოვლენილი ეს ტეჩდეჩცია, არსად. არცერთ სხეა 

ძეგლხე არ იყო ენი ნული. არ( ერთი ეს იკინოგრაყიული მოტივი 

არც მოტირალი მაჩდილოსჩები და არც მდედელმთავართა ჯგუფი. 

მართალია, დროით არ არის განსა სღერული (ორიქე ხიმი აფრე'ელ 

ბი სანტიურ ძეგლებსეა დამოწმებ ელი), მაგრამ ყარახეთის მხატყრობის 

თარიღის განსახსღვრისას მას მაინც გარკვეული მნი“წენელობა აქვს - იმ 

მხრივ, რომ ჩვენს სახეით ხელოვნებაში ეს მოტიეი სხეა რომელიმე 

პერიოდში კი არა, რატომღაც სწორედ XVI საუკუნეშია თაეჩეჩნილი. 

„მიიიჩების“ სცენა ჩეეჩს მოხატულობაში ისეა აგებული, ისე სიბრტყითია 

კომპო! სიციისა და ნახატის მხრიე, რომ თვით სომებით გამოყოფილი მთაყარი 

ფიგურაც ვერ წარმოქმიის სახეით აქცენტს. შუასაუკუნოვან მხატერობაში, 

განსახილეელი ყაიდის ძეგლებშიც კი, ალბით, იშვიათია I სენა, სადაც სიბრტყესე 

სიბრტყე ისე იყოს დატანილი, რომ არ იგრძნობოდეს რაიმე პირობითი ხერხით 

მათი გამოყოფის ცდა, აქ სწირედ ეს იშეიათი შემთხვევაა და ამ ერთადერთი 

ხედის მომცველ. სიბრტყით კომპო სიციაშიც ისეთი, თაბექყდილება, იქმნება, 

თითქოს ღმრთისმშობლის. პორი სოჩტალურად. განრთხმული, ფიგურა, ამავე 

სცენის სხყა, დანარჩენ ფიგურათა ფრონტალუყრად. გაშლილ. ყერტიკალურ 

გამოსახელებებ'სე იყოს მიკრული. 'უხჩტერვალოდ. მიბჯენილი. ამგვარ 

შთაბეჭდილებას Vარმოქმნის. ისიც. რომ. სცეჩის დამსVრე პერსოჩაჟები 

ღმრთისმშობლის. წინ, მის გარშემო, კი არ დგანაჩ ჩეეელებისამებრ. არამედ, 

უკან. ფონის სიბრტყესე არიან გადატანილი. ასე. რომ, სურათის წინა. ხედი 

მი,ლიანად უჭირაეს ღმრთისმშობლის ყრონტალერ ფიგურას. რომელიც, ის; 

წარმოგვიდგება. როგორ საფლავის ქვის რელიეყყური გამოსახულ; |ბა. ნახატის 

ფლობის ოსტატობის ნაკლებობა - ერთ-ერთი მთავარი მახასიათებელი. XVI 

საუკუნის ჩევნი კედლის მხატერობის განსახილეელად. მოტანილი. ნაკადისა - 

აქაც დამახასიათებლად არის გამედაენებული, ოღონდ. ხასი აქ. თითეოსდა 

მეტად არათანაბარია, განსხვავებული სიდიდითა და ძალით სიბრტეესე დატანიდი. 

ნახატსე დაკვირეებისას ჩანს, რომ როცა ოსტატს ხასის გავლებისას ფუნჯ“ხე 

საღებავი შემოაკლდება, ხელმეორედ მიბრუჩებისას კვე აღარ ცდილობს იგივე 
ხასი ისევე გააგრძელოს როგორც დაიწყო: ერთსა და იმავე ფიგურასე ამიტომაცაა 

იგი ხან სქელი, შესამჩნევად ძარღეიანი, ხანაც. თახული, წეყარებით მყისე. 

აქედან ამ სრულიად ბრტყელი ფორმის 'უსწორმასწორთბა, მისი გაუმართაობა. 

დღმრთი სმ?) სბლის ფიგურის იკონოგრაყიამ, გამოსახეის თავისებურებამ 

ყეელა'სე მეტად. ალბათ, წითელხევის დარბაზის მოხატყლობა, 'უნდა 

გაგვახსენოს, ერთი პირობით მხოლოდ – იე წითელიეეში კომპო სიცია, 

და ნახატიც, თავისებურების მიუხედავად, მაინც ტრადიციის ფარგლებშია 

მოქცეული, ჩვენთან - უკვე ისე გამარტივებულია ყოველივე, რომ სცენის 
მსოლოდ სოგადი სახე თუა მონიშნული. ამ უკიდურეს სიმარცივესთან 

ერთად, ჩვენი ოსტატი გარკვეელ. თავისუფლებასაც იჩენს. ისე. რო 

  

13. თ. საყვარელიძე. XIV-XIX საუკუნეების ქართული რქრომჯედლობა.. გე. 97. 
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სრულიად თავისებურად ამუშავებს ცნობილ იკონოგრაფიულ. მასალას. 
ფარახეთის დარბაზის, ჩიმუშებ'სე ამ ჩაყლებად გაწაფული ოსტატის 

თავისებური ხედვით დანახული მოხატულობა რომ საგულისხმო მხატვრულ 
მოვლენას წარმოადგენს. ეს ძეგლის ამგვარი მოხილეითაც საჩს. აქ, მარ- 
თალია. “ედარებით გაუმართავია დეკორის საერთი სისტემა. მაგრამ, 

ამის მიუხედავად. ერთიანი იკონოგრაფიული იდეა, გარკვეული თავისებუ- 

რებით არმოდგეჩილი, მკაფიოდ არის გამოვლენილი: ქრისტეს დიდების 

თემას. რომელიც საკურთხექლისა და კამარის მოხატულობაშია განვითარე- 

ბული. სუსტად ეხმიანება კედლებსე გამოსასულ. მოწამეთა. გაბმული 
რიგით (ისევე. როგორც „ღმრთისმშობლის მიძინების“ ერთადერთი სცენით) 
წარმოჩენილი იდეა ქრისტეს გაჩდიდებისა და თაყვანისცემისა. 

ამ მცირე დარბასის მოხატულობას თითქოს აკლია მხატვრული 

მთლიანობა, ის სიცოცხლეც (განსაკუთრებით ფერადოვნების მხრიე), რაც 

ამავე ყაიდის ძეგლთა უმრავლესობაში იყო შენი ნული. ამის მიუხედავად, 
ოსტატის ს”რაყვა მისი ნახელავის ერთ მხატვრულ ორგანი სმად წარმო- 
დაენისა გარკვევით ჩანს. ეს ერთიანობა კი. სიუჟეტური კომპო სიციების 
სანაცვლოდ წარმოდგეჩილ ცალკეულ ან დაწყვილებულ ფიგურათა თით- 

ქმის სრულიად ერთგვაროვანი - ყრთნაირად ფრონტალური, ერთნაირად 

სიბრტცყოვანი, ერთნაირად სტატიკური ვერტიკალებით როდი მიიღწევა 
მხოლოდ, არამედ დეტალების მსგავსი დამუშავებითაც. ეს ნიშნავს, რომ 

ფარახეიის დარბასის კედლის მხატვრობა ერთი ოსტატის ნახელავია. 

რაც შეეხება სხვაობას. ეს არა მარტო კედლის სხვადასხვა სი მორის 
მონაკვეთებ'ხე გამოსახულებათა განაწილებით არის გამიწეეული, არამედ 

სხყადასხეაგვარი ნიმუშისადმი ოსტატის თავისეფალი დამოკიდებულებით; 

რაღაც დონესე რომელიღაც კონკრეტული ნიმუშის გადმოღებით კი არა. 

არამედ უფრო 'სოგადად - მახსოვრობით აღბეჭდილ ნიმუშთა მიმსტავსებით. 

თუ აქვე ჩვენი ოსტატის მარტივ, ლიტონ ხედეასაც გავითვალისწინებთ. 

მაშინ გასაგები უნდა იყოს მისი ჩახელავის სხვათაგან, ამავე წრის სხვა 

ძეგლთაგან გაჩსხ;|ავებული მხატერ' ელი მთაბეჭდილება. 
ჩვენს მოხატულობაში, შესრყლების შესამჩჩევად გაუზაყავი მაჩერის 

მიღმა აშკარად შეიტრძობა ოსტატის 'სოგჯერ გულუბრყვილობამდე მისეული 
უშუალობა, რაც. საბიხლოოდ, გარკვეულ მხატვრულ შთაბეჭდილებას 

წარმოქმჩის. მართალია, ამგვარი რამ განსახილველი ჯგუფის სხვა ძეგ- 
ლებმიც იყო მეტ-ჩაკლებად შენიშნელი, მაგრამ არც თუ ასე ნებისმიერი, 

უკიდურესად გაუბრალოებუელი სახით, იქნებ. არც თუ ასე დამახასიათებ- 

ლად. ალბათ, ამიტომაცაა ჩვენს ძეგლში კიდევ უფრო მეტაც რომ 

აშკარავდება ხალხურ ნიმუშებსე დახელოვნებული ოსტატის თავისებური 

ხედვა - სიმკაცრე და „უბრალო მონ უმენტურობა“, დაუფარავი „ნაიყყრობა“, 

ოგჯერ გულუბრყვილო, უმეცრებიც. რამაც შეუძლებელია, ამ. ყაიდის 
სხყა ძეგლი აგან თუჩდაც მცირერდენი ნიყაჩსით განსხვავებული რაღაც 

თავიხებერება არ წარმოქმნას. ეს თავისებურება კი. კიდეე ჟრთხელ., იმის 
მიმაჩიმჩებელია იუ რაგყარად, რაგვარი დამატებითი კუთხით შეიძლება 
განყიიარდეს ტაუბრალოების გსას შემდგარი, ხალხ'ყრ ნიმუშებს მინდო- 

ბილი კედლის მონუმენტური მხატერობის გვიანი ჩიმუმები. 
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ლეხთაგი 

განსახილეელი წრის ძეგლთა მხატვრული ტენდენცია სვაჩეთსაც 
სწედება - ჩვენი ქვეყნის ამ შედარებით შორეულ, შედარებით ლოკალურ 
მხარეს. 

ლეხთაგი ერთ-ერთი განაპირა უბანია მესტიისა. ლეხოთაგის ღმრთისმშობ- 
ლის ეკლესია ახლა უკვე მჭიდროდ დასახლებულ ადგილზე, საცხოერებელი 

სახლების მუაგულში დგას. ეკლესია რრსართულიანია: ქვედა სართულში 

ორი სხვადასხვა დროის საძეალეა, მათგან მთავარსე, რომელიც ადრეული 

უნდა იყოს, დარბასული ტიპის მომცრო ნაგებობა აღუმართავთ, მოგეიანო'ხე 
კი დასაე აყიის მინაშენი. დარბასის კედლებს მოხატულობის კეალიც 

მემორჩა: ცალკეულ. კომპოსიციათა ფრაგმენტები და ქტიტორთა არც თუ 

სრული სახით მოღწეული გამოსახულებანი. 

ეს ეეუელესია და მისი მოხატულობა, მოხატულობის წარწერები, ისტორი- 

ული ცნობებიც არაერთხელ მოიხსენიება სამეცნიერო ლიტერატ'ყრაში. 
მთელ ამ ლიტერატ'უერას კრიტიკულად მიმოიხილავს ელენე კავლელაშვილი 

ამ იეგლისადმი მიიღენილ საყურადღებო ნაშრომში! და გასაგებია, რომ 
ჩეენ მათ არ “მევეხებით. ვიტყვით მხილოდ, რომ ლეხთაგის ეკლესიის 
მოხატეის თარიღს სხვადასხვაგვარად განსაზღერაეენ: მამისა ბერძნიშვილი 
XV საუკუნით (ქტიტორთა ეინაობის დადგენით, ისტორიულ საბუთებთან 

მათი შეჯერებით)”, ნინო ჩოფიკაშვილი XVI საუკუნით (ქტიტორ ქალთა 
სამკაულებით))), ეალერი სილოგავა თავდაპირეელად XVII საუკ 'უნით“, 

შემდეგ კი, მოგვიანებით გამოცემული ნაშრომით, XIV საუკუნის პირე; ყელი 
ნახე/რით (ფრესკულ წარწერათა პალეოგრაფიული ნიშნების ? მიხედვით)?, 
ელენე კაყელელაშვილი XIII-XIV საუკუნეების მიჯნით არა უგვიანეს 
XIV საუკუყნის პირელი ნახვეერისა (ამა თუ იმ სცეჩის ადგილის შერჩევით. 
ქტიტორთა იდენტიფიკაციით, ქტიტორთა სამოსისა. და კიავსაბ: ურავების 

გავრცელების ქრონოლოგიური სა'ხღერების დადგენით). 
ჩვენს სახვით ხელოენებაში იშვიათია ძეგლი, რომლის თარიღიც მკელევართა 

მიერ ასეთი ვრცელი ისტორიული დროით იყოს განსასღყვრული. ამის მისეზი, 

ალბათ, ის „უნდა იყოს. რომ ესა თუ ის აქტორი მთლიანი სახით კი. არა, 

მხოლოდ მისთვის საგულისხმო კუთხით და, ამდენად, მხოლოდ. ერთი 

თვალსა სრისით იკვლევდა ამ მომცრო დარბასის მოხატულობას. 
ლღეხთაგის მხატვრობის განხილვისას თაეიდანვე ის ყნდა ითქეას, აქ 

1. ელტ. კაელელაშეილი. ლეხთაგის მოხატულობის ქტიტორთა პორტრეტები: 

მაცნე (ისტორიის, არქეოლოგიის, ეთნოგრაფიისა და ხელოვნების ისტორიის სერია), 

I. 1980. გე. 175-191 
2. მ, ბერძნიშეილი, სვანური დოკუმენტები. როგორც წყარო XIV-XV საუკუნეების 

სვანეთის სოციალური ისტორიისათვის: ქართული წყაროთმცოდნეობა, 1I. 1968, გე: 

109. 
3. ნ. ჩოფიკაშვილი. ქართული კოსტიუმი, თბ. 1964. გე. 157. 

4. ე. სილოგაეა. ქტიტორთა «ფრესკული წარწერები “ხემო სეანეთში: სეანეთი. L 
მასალები მატერიალური და სულიერი კულტურისათვის. თბ. 1977. გე. 74. 

5. სეანეთის წერილობითი ძეგლები. II. ეპიგრაფიკული ძეგლები. ტექსტები 
გამოსაცემად მოამზადა. გამოკელეეები და სამეცნსერო–საცნობარო აპარატი დაურთო 
ეალერი სილოგაეამ. თ.ბ. 1988, გე. 81-89 

6. ელ. კაელელაშეილი. ლეხთაგის მოხატულობის გე. 191 
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რომ მისი შესრულების ორი სხეადასხეა ეტაპია ასახული. ეს ამჟამად 
საკურთხევლის მოხატულობით ჩანს. მოხატულობის ამ მონაკვეთის მეორე 
რეგისტრად (საკონქო კომპოზიცია, როგორც ჩანს, შენობის გადაკეთებამ 
შეიწირა), დღეისათვის, მართალია, „ელეყუსად“ სახელდებულ ღმრთისმშობელს 
ეხედაეთ. მაგრამ აქეე, კომპო'ხიციის ქვედა, მარცხენა კუთხეში მიხატულობის 
სხვა ფენიდან შემორჩენილი ხელგაშლილი ფიგურის ფრაგმენტიც იკითხება; 
ამავე ფენის ფრაგმენტი უნდა იყოს ხელის მტევანი და საცეცხლურის მსგავსი 
ის საეკლესიო საგანი, რომელიც სარკმლის მარჯევნიე იკითხება; იქნებ სარკმლის 
წირთხლზე გაშლილი ორნამენტის კონტურული მონახაზიცა და შიშველ 
კედლებზე შედარებით ინტენსიური წითლით დაფერილი ბათქაშის აქა-იქ 
გაბნეული პატარ-პატარა ზოლებიც. 

ჩვენი ეკლესიის მოხატულობა, თუ ამ განსხეავებული ფენის ფრაგმენ- 
ტებს არ ჩავთვლით. დღეისათვის ასე წარმოგვიდგება. საკურთხეველში 
სამი რეგისტრია. ზემო რეგისტრზე, როგორც ითქეა, წარმოდგენილია 
„ღმრთისმშობელი ელეუსა“, რომლის ორსაე მხარეს მთავარანგელოზთა 
თითო წელზევითი ფიგურა ყოფილა გამოსახული (ამჟამად მხოლოდ ერთი, 
მარჯენივ მდგომი იკითხება სანახევროდ). მომდევნო რეგისტრი 
მოხატულობისა, ცენტრისკენ სამმეოთხედში მიმართული ეკლესიის მამების 
სამ-სამ ფიგურას ჰქონია დათმობილი (ფიგურები, რომელთაგან სრულად 
მხოლოდ ერთის - წმჩნდა ბასილის გამოსახულება იკითხება, სარკმლის 
მარჯვენა არეს შემორჩნენ მხოლოდ), მეტად ფრაგმენტულად, მხოლოდ 
ოდნავ შესამჩნევი კონტურული მონახასით ჩანს ტრაპესთან ფეშხუმ'სე 
მწოლიარე ყრმა მაცხოვრის გამოსახულება, თვით ტრაჰესზე კი - ძლევის 

ჯყრის იკონოგრაფიყლი სქემის სახით გადმოცემული ,,ჯვარი ქრისტესი“, 

კედელ-კამარებზე გაშლილი საუფლო ციკლიდან („შობის სცენის 
მცირეოდეჩ ფრაგმენტს თუ არ ჩავთელით) დღეისათვის არაფერი შემოგერჩა. 
და ერთადერთი, მოხატულობით შედარებით უკეთ დაცული მონაკვეთი 
ეკლესიისა ისაა, რომლის სამხრეთის, დასავლეთისა და ჩრდილოეთის 
კედლებზეც ქტიტორთა რიგია გაშლილი. მხატერობის შესრულების 
თარიღი, როგორც დავინახავთ, სწორედ ამ ისტორიულ პირთა პორტ- 
რეტებზე დაკვირეებით ჩნდება და არა იმ სიუჟეტური კომპჰო“რსიციებით, 
რომლებიც რელიგიურ შინაარს გადმოსცემენ. ეს ასეა, რადგან საკურ- 
თხეველში შემორჩეჩნილი ზოგიერთი ფრაგმენტით თუმცა ხერხდება მო- 
სატულობის ამა თუ იმ მონაკვეთის პირვანდელი სახით წარმ“იდგენა 
(ცალკეული თემა იქნება ეს, მოტიეი თუ ფიგურა), მაგრამ ჯერ ერთი - 
მათი იკონოგრაფიის გავრცელების სასღერებია იმდენად ფართო, რომ 
თარიღს ნაკლებად თუ დაგვისუსტებენ და მეორე - აქ, როგორც ითქვა, 
უტყუარად ჩნდება მოხატულობის ორი ფენა, რომელიც მხოლოდ მოგვიანო 
გადაწერის გამო კი არა, დრო-ჟამისაგან ერთმანეთს ისე შერევია, რომ 
ძნელდება მათი გამოცალკევება, მათი სტილისტური გამიჯნეა". 

7. ელ. კავლელაშეილი, ლეხთაგის მოხატულობის... გე: 185. 186. 

8, საკურთხეველში წარმოდგენილი ღმრთისმშობელი ელეუსა იმდენად გაერცე–- 
ლებულია ყველა ღროის ჩეენს სახვით ხელოვნებაში, რომ მასზე სიტყვას აღარ 
გავაგრძელებთ. მაგრამ ინტერიერის ამ მონაკეეთმა სხვა ფენის მხატერობის ნაწილებიც 
ხომ “შემოგეინახა. ერთი ასეთია ხსენებულ კომპოზიციაშივე წარმოჩენილი ფრაგმენტი 

– გაწედილი ხელის მავედრებელი ჟესტით. ამგეარად გამოსახული ფიგურა აქნებ 
ღმრთის/მობელს წარმოგვიდგენს „ეედრების” კომპო'ხიციიდან ან. იქნებ. ღმრთისმშობლის 
იმ ტიპს. რომელიც „პლატიტერად“ მოიხსენიება, ეს უკანასკნელი ნაკლებ სავარაუდო 
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ისტორიულ პირთა რიგი მოხატულობის თითქმის იატაკის დონემდე დასულ, 
ქვედა რეგისტრს მოიცაეს. ქტიტორთა ამ გაბმულ რიგში, ერთის გარდა, ყველა 
მჯაფარასძეთა გვარის წარმომადგენელია. ყველა გამოსახულია მთელი ტანით; 

ჩანს, რადგან გამოსახულების ფრაგმენტი ისეა შემორჩენილი, რომ შეუძლებელია 
მოხატულობის ამ მონაკვეთის ცენტრალურ არეს თანხედებოდეს. და მაინც, აქ რომ 

ღმრთისმშობელი „პლატიტერა“ ყოფილიყო გამოსახული თარიღის დადგენაში ნაკლებად 
თუ დაგვეხმარებოდა. ეს კომპოზიცია - „ორანტად” მოცემული ღმრთისმშობლის 

წელზევითი, ფიგურა, რომლის მკერდთან ყრმა იესუა წარმოდგენილი – პალეოლოგოსური 
პერიოდის ბისანტიურსა და რუსულ სახვითს ხელოვნებაშია საკონქო კომპოზიციად 

დამკვიდრებული. ჩვენში ეს თემა. მართალია. ადრეც. გეხედება – ქოროღოს ფრონტონის 
რელიეფსე. ოთხთა ეკლესიაში. ხახულსა და ოშკში. მაგრამ განსაკუთრებით XIV- 
XVII საუკუნეებშია გაერცელებული, ერთია მხოლოდ, ბალკანეთისა და რუსეთისგან 
განსხვავებით. ის ტაძრის ერთ გარკვეულ ადგილზე არ არის დამკვიდრებულ.» 
მ საკურთხეველში კი არა – კაცხში. ალავერდში. ანანაურსა და წალენჯიხის 

ეგეტერებში. – შეიძლება “”შეგვხედეს პასტოფორიუმშიც, როგორც, მაგალითად, 
ხობში, დასავლეთი მკლავის თაღშიც - ცაიშის მოხატულობის მსგავსად. ფასადებზეც 
– ისე, როგორც გელათის მთავარი ტაძრის მხატერობაშია დადასტურებული. 

ზუსტ თარიღს ვერც ეკლესიის მამების იკონოგრაფია მოგეცემს. რადგან წმინდა 
მსხვერპლისკენ მიმართულ ეკლესიის მამების სამმეოთხედიანი პოზიცია XIII საუკუნის 

მეორე ნახევრიდან არის ცნობილი და უცვლელად ასახული მომდევნო. პერიოდის 
მხატერობაში. 

საკურთხეველშიეე იკითხება ძლეეის ჯერის იკონოგრაფიული სქემის სახით 

გადმოცემული „ჯეარი ქრისტესი“. ეს იკონოგრაფიული მოტივი მოგეიანებით. მართალია, 
განედლებული ჯერით შეიცვალა. მაგრამ ამგეარი რამ ძირითადად საქართეელოს 
ბარსს მხატერული ცხოერებისთეის არის დამახასიათებელი, სეანეთისთეის კი. 
სადაც ძლიერია ძველი ტრადიციებისადმი ერთგულება – ეს ასე არ არის (მაგ– 
ლაღამის მაცხოვრის ზედა ეკლესიის ტრაპეზის XIV საუკუნის მხატვრობაში 
განედლებულის ჯვარია გამოსახული. ლაშიხეერის თარინგსელის XIV-XV საუკუნეების 

პრატი „შესრულებულ. კანკელზე კი. ისეე: და ისეე, ძეელიდან. აღებული. „ჯეარი 
ქრისტესი”). 

თარიღის დადგენაში ეერც „მანდილიონის“ ტოპოგრაფია დაგეეხმარება (ბუნებრივია. 
იმ შემთხეევაში მხოლოდ. თუ ამ გამოსახულებას მართლაც. ჰქონდა დათმობილი ის 

ადგილი. რომელსაც ელ. კავლელაშეილი. მიუთითებს). 
„მანდილიონის” ტრაპეზს ზემოთ გამოსახვა ძველ ედესურ ტრადიციას უკავშირდება, 

რომლის თანახმადაც დიდმარხვის პირველ კვირას – მანდილიონის თაყვანისცემის 

დღეს – გამოჰქონდათ იგი და ტრაპეზზე ასეენებდნენ. 
სარკმლის (საკურთხევლის სატრიუმფო თაღის, კარის, ზემოთ გამოსახეას 

ტრადიციულად უკავშირებენ ედესის კარიბჭის თავზე მანდილიონის დასეენების 

ფაქტს. 
თუ ზემოთქმულს გავითვალისწინებთ, მაშინ გასაგებია, რომ „მანდილიონის“ თემა 

მოხატულობის პროგრამის გათვალისწინებით გამოისახება მხოლოდ და, ამდენად. 

ეკლესიის ინტერიერის სხეადასხვა ადგილსე შეიძლება იყოს წარმოდგენილი 
(ტიმოთესუბანში – „განკითხვის დღის” ამსახველ სცენაშია ჩართული; ვარძიაში – 
სამხრეთი კარის ტიმპანზე ჩანს, ხოლო XI საუკუნის კაპადოკიურ მხატერობაში, 

ორგან, მოხატულობის ზედა რეგისტრებზეა წარმოდგენილი). 
რაც “შეეხება გვიანა ხანაში „მანდილიონის” გამოსახულების გადანაცელებას 

საკურთხევლის ზედა მონაკვეთზე – ეს ვარაუდი რამდენადმე დასაზუსტებელი ჩანს, 
რადგან თელოვანის ეკლესიის IX. საუკუნის მხატერობაში „პირი–ღმრთისა” სწორედ 

სემოთ, სარკმლის თავზხეა გამოსახული. 
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ყველა ფრონტალურად დგას; ყეელა მავედრებელია და ყველას თან ახლავს 
ვინაობის აღმჩიშვნელი ასომთავრული წარVყრა. სრულ ცნობებს ამ 
წარწერების შესახებ. ეალერი სილოგავას ბოლოდრთინდ; ყლ გამოკვ;ლევას 
თუ არ ჩავთვლით”, ელენე კავლელაშვილი გეაძლევს". მისეული წაკითხვა, 
თითო-ოროლას გამოკლებით, ჩვენთვისაც მისაღებია და ძეგლის კვლევისას 

ყველგან მათ მოვიხსენიებთ. 
თეთრანარევი მოწითალო ოქრით შესრულებული წარწერები სამხრეთის 

კედელზე, სადაც ოთხი ასულის ფიგურაა გამოსახული, თანმიმდეერობით 
ასე იკითხება: ჯერ „მჯაფარ/Vსძისა ას/ უ7/ ლსა ჯიმალშის, შ/ეუნდოს დ/ 
მერთმა/6ნ“; მომდევნოსთან - „ჟურუუის ას/უ/ლსა M ი/ რჩათ/ ელი/ სა, შ/ 

ეუნდო/ ს ღ/ მერთმა/ნ“; შემდეგ კი - „პირნა/თ/ე/ ლი/ ს ა ასულსა მ/ა/რ/ 
ია/მს, V/ეუნდო/ს ღ/მერთმა/ნ“,. ბილო ფიგურასთან, რომელიც მხოლოდ 
სანახევროდ შემორჩა მოხატულობას, წარწერა ორიოდე ასოს გარდა 
მთლიანად დაღუპულია. 

დასავლეთის კედელი, სამხრეთისგან განსხვავებით, სადაც ერთმანეთის- 
გან საკმაო ინტერვალით, შედარებით შორი-შორ მდგომ ქალთა ფიგურებია 
გამოსახული. მხოლოდ ორ მამაკაცს წარმოგვიდგენს: ჯერ (სამხრეთ მო- 
ჩაკვეთსე). –Cწეეროსანს, გაშლილ მარჯვენა ხელში დახვეული გრაგნილითა 
და თავის გარშემო შედარებით ვრცელი ასომთავრული წარწერიი!): 

ლსა დ/ემეტრ/7ე ჩართველ/ან/ს, შ/ეუნდო/ს დ/მერთმა/ნ"', შემდეგ კი (ირდილო 
მონაკეყთ“სე), ახალგა სრდას, პირტიტეელ ჭაბუკს; „მჯკაფარასძესა ასლანს, 

/ეუნდო/ს ღ/მერთმაVნ”. 

ჩრდილოეთი კედლის მოხატულობა ამჟამად ისე დასიანებულია, ისე 
ფრაგმენტულად შემორჩენილი. რომ პირველი მოხილევით ძნელდება 

თავდაპირველი სურათის აღდტენა. აშკარაა მხოლოდ ის. რომ ქტიტორთა 

რიგი, სამხრეთი კედლის მსგავსად, აქაც ფრი სისებრ ყოფილა გაწმლილი, 

აქაც რამდენიმე ფიგურით წარმოდგენილი. ამ კედლის დასაელეთ მონა- 
კვეთზე, სადაც მოწითალო ოქრით დაფერილი ქუდის მონახასი და სამოსის 
მცირე ფრაგმენტებია შემორჩენილი, წარწერა ასე იკითხება: „მჯაფა/ 
რასძესV ი/ვა/ჩეს შ/ეუნდო/ს ღ/მერთმა/ნ“. მომდევნო, რეგისტრის შუანა 

ნაწილში მდგომი ახალგა“სრდა მამაკაცის ფიგურიდან დღეისათეის სახის 
ქვედა ნაწილი, შაეი წვერ-ულვაში, ვედრების ნიშნად გაწვდილი ხელის 
მონახაზი და სამოსის სახის გეომეტრიული ორნამენტის ფრაგმენტები 
გაირჩევა მხოლოდ. ფრაგმენტულია წარწერაც: „.. დარა სი..ლას. %/ეუუნდო/ 
ს ღ/მერთმა/ნ“ (რომელსაც ელ. კავლელაშეილი და ეალ. სილოგავა ასე 
კითხულობს: ,„/მჯა/ფარასი/ ესა/ /დოდი/ლას /ეუნდო/ს დღ/მერთმა/ნ'შ), 

დასასრულ. იმ ორნამენტულ მოტივთა შესახებ. რომლებიც საკურთხევლის 'სემო 

რეგისტრსა და დასაელეთი შესასელელის ტიმპანს შემორჩნენ. ორივე. მხოლოდ 
აღრეულ პერიოდებში კი. არა. როგორც ელ. კაელელა შეილი აღნიშნავს, არამედ 

გეიანაც გეხვდება (მაგალითად. კიბურა - XVI საუკუნის ბუგეულში. ერთმანეთში 

გადამდინარი სნულოეანი ორნამენტი კი ამავე პერიოდის ტაბაკინი). 

9 სგანეთთს წერილობითი ძეგლები. II. გე. 81-84. 

წ ელ. კაელელა შეილი, ლეხთაგის მოხატულობის. გე: 177- 185. 

წარწერის პირველ ორ სიტყვას ეალ. სილოგავა ასე აღადგენს: „/ამისა 
მაშენებეჩლსა სგანეთის წერილობითი ძეგლები. II. 3. 

12. ელ. კავლელა'შვილი. ლეხთაგის მოხატულობის... გე, 184, სეანესის წერილობითი 
ძეგლები. 1). გე: 84. 
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დასასრულ, ის ქტიტორია, რომელიც ყეელაზსე საპატიო ადგილზე - საკურ- 

თხეელის მიმდებარე, კედლის აღმოსავლეთ არეზე ყოფილა გამოსახული. 

მოხატულობის ამ მონაკვეთის ძლიერი დაზიაჩების მიუხედავად, საგულის- 
ხმოდ ჩნდება არა მარტო ქუდის ფორმა და ჭაღარაშერეული თმა-წვერი 

ამ ქტიტორისა, არამედ ადრეულ საძეალეზე აღმართელი ამ დარბა' სული 

ნაგებობის მაშენებლის დამადასტურებელი ნიშანი - ეუელესია, რომლისგანაც 

დღეს ამ მკეეთრი კონტურით შემოწერილი ნაგებობის მხოლოდ სახურავი 

და კედლის მცირე ნაწილი იკითხება ძნელად გასარჩევად. საგულისხმოდ 

ჩჩდება ისიც, ქტიტორის თანმხლები, ამუამად მხოლოდ ორი-სამი ასოთი 

ფემორჩენილი წარწერა რეგისტრის თითქმის მთელს სიგრძესე რომ ყოფილა 

განაწილებული. საერთო მთაბეჭდილებას ეს ფრაგმენტებიც ქმნის, უდარა, 

რომ ეკლესიითა და ერცელი წარწერის თანხლებით გამოსახული ქტიტორი 

ლეხთაგის დარბაზული ეკლესიის მაშენებელია (ან მეორედ მაშენებელი). 
უმთავრესი საერო პირთა გაბმულ რიგში. სამხრეთის ქტიტორ ქალთა 

წარწერების გათეალისწინებით, სადაც ისიჩი პირნათელ მჯაფარასძის 

ასულებად იწოდებიან, ელ. კავლელაშვილი მართებულად დაასკვნის, რომ 

მამაკაცთა რიგში გამოსახული პირველი ქტიტორი პირნათელია. მანვე 

აღადგინა ამ ქტიტორის თანმხლები წარწერაც: „/მჯაფარასძესა/ /პირნათ/ 

ელს, /შეუნდო!V ღ/მერთმა/ნ''), 
ფრაგმენტულობის მიუხედავად, მაინც გარკვეულად იკეეთება ლეხთაგის 

ეკლესიის ჩრდილოეთის კედელზე გამოსახულ. ქტიტორთა რიგი. მათი 

ასაკობრივი თანამიმდეერობა!', პირნათელ მჯაფარასძე იმჟამად უკეე ხანში 

შესული, ჭაღარაშმერეული მოთაეე ქტიტორია. მომდეექნო, შემორჩენილი 

შავი თმა-წვერით თუ ვიმსჯელებთ, შჟყახჩის მამაკაცი, ხოლო მესამე. 

ჩრდილოეთი კედლის ქტიტორთა რიგის ბოლოს წარმოდგენილი, ჯწინა 

ორთან შედარებით, ალბათ, ნაკლებასაკოვანი უნდა, ყოფილიყო. ამის 

თქმის უფლებას გვაძლეეს ის, რომ ამაგე გყარის მომდეენო, დასავლეთის 

კედელრე გამოსახული ქტიტორი - ასლან მჯაფარასძე ეწვერულ ჭაბუკად 

ჩანს. ამავე დასაელეთის კედელსე, კარის მარჯენიე, კედლის სამხრეთ 

მონაკვეთსე ჩართველანთა გვარის წარმომადგენლის გამოსახულებაც 

იკითხება - მას, როგორც ჩაჩს, გარკვეული უფლებები უჩდა, ჰქონოდა 

იმჟამინდელი თემის ცხოვრებაში. რაც შეეხება სამხრეთის კედელს. აქ 

ისევ აღდგება ისტორიულ პირთა გამოსახულებების საპირისპირო კედელსე 

შენიშნული ლოგიკური თანამიმდევრობა და მოთაეე ქტიტორის ოჯახის 

წევრები - პირჩნათელ მჯაფარასძის ოთხი ასულის ფრონტალური 

ფიგურებიც, ალბათ, ასეთიეე ასაკობრიეი თანამიმდევრობით გაასრჟლებდა 

ჩრდილოეთის კედლიდან დაწყებულ ქტიტორთა რიგს. 

აქაც. მთიანი სეანეთის ამ დარბასულ ეკ ღესიაშიც. ის სურათია, 

რომელიც განსახილველი წრის არაერთ ძეგლზე შემოგვხვდა - ყველაზე 

დამახასიათებლად ჭალასა და ბუგეულში. აქაც ეკლესიის მშენებლობის 
(ან მისი ხელახლა აღდგენის, მისი საფუძვლიანი გადაკეთების) და მოხატვის 

საქმის წამომწყები ოჯახის უყროსია. პირჩათელ მჯაფარასძის თაოსჩობით 

წამოწყებულ. საქმიანობაში მისი სახლეულის რამდენიმე წევრს და მასთან 
დაახლოებულ, იმ დროის ძლიერი გვარის ერთ-ერთ წარმომადგენელსაც 

  

13, ელ. კაელელა შვილი. ლეხთაგის მოხატულობის. გე. 183. 

14. ეს თაეიდანვეე შენიშნა ელ. კაელელაშეილმა, ლეხთაგის მოხატულობის. გე. 

183. 
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მიუღია მონაწილეობა. ესენი მათიეე დაკვეთით შესრულებულ მოხატულო- 

ბაში აღსევებული გვარის რიგით არიან წარმოდგენილნი და ამაში გარკ- 
ეეულად ჩანს ამ სახლის იმდროინდელი ორგანი აცია, უყრის ემცრო- 

სობახე დამყარებული მისი ძირითადი საფუძელები. 

ეს, გვიანა შუა საუკუნეებისთვის, ყველგან ასეა, ჩევნი ქვეყნის ყოველ 
კუთხეში. ოღონდ აქვე ისიც უნდა ითქვას, მთიან სვანეთში თემსე 

აღსევებული ცალკეული საგვარეულო, სოციალური განვითარების გამო, 

საბოლოოდ რომ არ გამოყოფია თემს და ცალკე სოციალურ ფენადაც არ 

ჩამოყალიბებულა! თუმცა აღზევება, რა სახისაც 'ენდა იყოს იგი, ბუნებ- 
რივია, უპირატესობას გულისხმობს არა მხოლოდ მთლიან თემსე, არამედ 
წიჩათ, შესაძლოა, ძლიერებით გამორჩეულ, იმუამად კი რმედარებით 

დასუსტებულ. გვარ“სეც. მჯაფარასძეთა (ჯაფარაძეთა) გვარის აღსევების 

ხელსაყრელ. ხაჩად მამისა ბერიძნიშეილი XIV-XV საუკუჩექბს ვარაუდობს" 

XV საუკუნის შემდგომ პერიოდში მათი სიძლიერის ხელშემწყობი პირობები 
ქრება. ეს. თ'ე ამავე ავტორს დავემოVმებით, იმითაა შეპირობებული, რომ 

"XV საუკუნიდან. როცა საქართველოს მთლიაჩობა “სეირყა და ჩრდილის- 
კავკასიელი მთიელების საქართველოში მემოსაჭრელად უფრო ხელსაკ- 

რელი დრო დადგა. სვანეთის თემსე გაბატონების მოსურჩე საგვარეულოთა 

გაძლიერებაც მეფერხდა. აქ ისევ თემის ძლიერება აღსდგა"! 

მამისა ბერძნიშვილი პირველია, ეინც სვანურ დოკუმეჩტებიი მოხსენი- 

ებული პირჩნათელ. მჯაფარასძე და მისი სახლეულის წევრები - დ(იდილ, 

ივანე, ასლან და ლეხთაგის მხატვრობაში ასახული ქტიტორები გააიგივა 

და იქვე. ახლა უკვე ხელიეჩების ისტორიკოსთა 'სოგად, წინასწარულ 

მოსასრებასე დაყრდნობით, ამ ისტორიულ პირთა ცხიისვრების წლები და, 

ამდენად, მოხატულობის თარიღიც XV საუკუნის შუა წლებით განსასღერა 

ეს თარიღი, სხვა აეტორთა მიერ შემოთავასებულთაგან განსხვაეებით!. 

ყველაზე მეტად საგულისხმოა ჩვენთვის. დასანანია მხოლოდ ის, რომ 

მამისა ბერძნიშვილის მსჯელობით საკმარისად არ ჩანს, თუ რატომ სწორედ 

XV საუკუნის შუანა წლებით არის თარიღი განსასღერული და არა 

ამავე საჟვუნის დასაწეისით. ან მისი ბილო, დასასრული მოჩაკვეთით 

არა და ამას, XV საუკუნის ამ კონკრეტულ. მონაკვესთსებსაც, ლეხთაგის 

მოხატულობის კელეეისას, როგორც დავინახავთ, მჩიმენელობა აქვს. 
საკმარისად არც ელენე კაელელაშვილის ნაშრომი გვარწმუნებს. ეს აცტორი, 

მართალია, ერთადერთია ვინც ძეგლი საგანგებოდ შეისVავლა და მოხატულობაში 

ასახული ერთ-ერთი თემის ტოპოგრაფიის გარკვევით. ორჩამენტულ. მოტივთა 

აჩალოგიების დაძებნით, განსაკუთრებით კი ქტიტორთა სამოსის და 

თავსაბურავების გავრცელების ქრონოლოგიური სასღვრების დადგენით "'მეეცადა 

ჩვენი. მხატერობის ისტორიაში, ძეტ/ლის. ადგილის განსასღერას (XIII-XIV 

საეკუნჩყების მიჯნა, არაუგვიანეს XIV საუკუნის პირველი ნახევრისა)". გარკვეულ 

შედეგს ამ მხრივ მიმართული კვლევაც იძლევა, ოღონდ, ბუნებრივია, 

მხოლოდ მას შემდეგ, როცა უმთავრესი ძეგლის მხატერულ-სტილისტ ყრი 

15. მ. ბერძნი შვილი. სეანური დოკუმენტები... გე- 108. 

16. იქვე, გე 126–127. 

17. იქვე. გვ. 127. 

18. ქეე. ბვ. 127 

19. ელ. კავლელაშვილი, ლეხთაგის მოხატულობის.- ბე: 194.



აჩალისით იქნება Vარმოჩენილი. 
თავიდანეე. ლეხთაგის ეკლესიის ქტიტორთა რიგის 'სერელე მოხილ- 

(სტაჩხილეულ 

        

ვითაც. აშკარავდება ის ჩაცჩობი სურათი, რომელი; ყველი ს 

  

- XV-XVI საუყუჩეთა მიჯნჩისა და მთელი XVI საეკუნის ძეტლიი კვლევისას 

იყო 'მეჩიში ული: ცალისა და ბუგეული, წითელსვესა ე ილემში. ეკლესიის 

სამივე კედლის მოხატულობის თითქმის იატაკის დონემდე, დასული 

რეტისტრი აქაც მთლიანად მოიცავს ქტიტორთა რიგს. დასაელეთი კედლის 

კარი, ცენტრალური შემოსასვლელი ჟკლესიისი, ა; ქაც თაეისებური V'ყალი- 

გამყოფია. აქაც დამახ. ასიათებლად გ. აჩსა'სდ; ს|რავს ქტიტორთა მავედრებელი 

ფიგურების საკურთხევლისკენ მიმართვას (თუ კარის მარჯენივ. მდგომ 

ქტიტორებს - დასაელეთი კედლის ჩრდ 

კედელსე.  ეედრებად გაწვდილი ხელები მარჯენიე. აქვთ. მიმარული. 
მარცხნიე მდგომთ დასაელეთი კედლის სამხრეთ მონაკვეთსა. და 

სამხრეთის კედელშსე - მარცხნივ). ქტიტორთა სტატიკურ ფიგურებს სV'ხსრედ 

ამ ერთიან რიტმში მიქცეული, ვედრების ნი?ჩად ერთმხრიე მიმართ'ელი 

ხელის ექსპრესიული მტყვნები აცოცხლებს ყველა“სე მეტად. ქტიტორები 

აქაც ფრონტალუყრად ჩანან და მსერით. სვეჩსე.. მჭვრეტელე არიაჩ 

მომართული. აქაც კ, ამ მცირე დარბასის მოხატულობაში, ასახული 

ქტიტორები გყიანპმალეოლოგოსთა ნიმ ჟშების მსგავსად არიპროპორეცი ულად 

როდი გამოიყურებიან - ესამჩჩეყად თხელი. დაგრძელე ებული სხეულითა 

და პატარა თავით გამოსახული. არამედ შედარებით სწორად აგებ“) ჩი. 

ჩატურას "შედარებით მეტად მიახლოვებულნი უფრო მასმტაბურად არიან 

"I". მეტყეელი LII9I ს) თებით 

   

ილო მონაკვეთსა და ჩრდილოეთის 

    

წარმოდტეჩილნი. აქაც. ამ. ფართოდ გახეL 

მომ სირალ. ქტიტორებმი გარკვეული უმუალობა. მაყურ; 

დაახლოების გარკვეული „სურეილი” მეტი», ვიდრე ამაღ . 

კუთრებელი განცდა. ფორმისა თუ ნახატის სიმკაცრით V 

ის მნიშვნელოყნება. რაც ადრეული დროის ისტორიულ. პირთა გამოსა“ 

ხულებებში იყო ენიშჩყული. დამახასიათებლად აქ, ჩაჩს ის საგული!MI 

პროცესი. რომელიც ინერციით მომდინარე ტრადიციულ სისტემასთან 

ხალხური ხედეის მერჯწყმა-მერიგებითაა თავისებურად გამოვლენილი. 

ლეხთაგის მოხატულობაში, გამოყვანილ. ქტიტორთა ფიგურების ეხ 

ფორმალური ნიშან-თვისებებიც საკმარისია. რომ ისინი განსახილველი 

ყაიდის ძეგლებში ასახულ. ისტორიულ. ჰირთა რიგში მოვიხსეჩიოთ. და 

მათი შესრულების დროც XV საუკუნის გასული წლებით ან XVI საუკუნის 

მედარებით ფართო მონაკვეთით განვსასღვროთ. 

სვანეთის ყა საუკუნეთა (XII საუკუნიდან ვიდრე XV საუკუნის “ვანა 

ხანებამდე) კედლის მხატვრობა ი, გამოყვანილ. ქტიტორთა ფიგურებს) 

დაკვირეებით ჩაჩს. რომ ისინი არსად, ჩვენთვის ცნობილ არცერთ ძებლ სე 

არ არიან ლენთაგის ისტორიულ. ჰირთა მსგავსად. მრავალრიცხოყნად 

წარმოდგენილნი, არსად მოიცავენ ეყ)ლესიის სამივე კედლის მოხატულობას 

და არსად არიან ფრონტაყურად გამოსახული. თითქმის ყველგან. ქოი- 

ტორთა შესდუდუელი რაოდენობაა (უფრო მეტად ერთი აჩ ორი ფიგურაა 

    

  

     
ე" 

არმოქმიილი 
    

  

მხოლოდ). უმეტესად. გამოსახელი, არიან. ხსრდილოეთის აჩ. სამხრეთის 

სკელხელსე. (ი მვიათად დასაელეთით) და. როგორდ Vყსი. სამმეოთხედ!ი 

წარჩან. საეურთხეელისკეჩ ვედრებად მიმარი'ულნი. ეს ასეა ადიშის XII- 

XIII საუკუნეების მიჯნახე მოხატულ. მაცხოვრის ეკლესიაში, (მიქაელ 

ჩეგიანის სამხრეთის კედელზე გამოსახული მთლიანი ფიგურა). ჭოხულდის 4" 
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"III საუკუნის მაცხოვრის ეკლესიაში (მამაკაცის უწარწერო ფიგურა 

დასავლეთის კედელზე), იუენაშის XIV საუკუნის იონა წინასწარმეტყველის 
ეკლესიის. მოხატულობაში, (სამხრეთისა და ჩრდილოეთის კედლებს ე 
წარმოდგენილ. მამაკაცთა თითო 'Vარწერო ფიგ'ყერა) ლაღამის XIV 

საუკუნის მაცხოვრის ეკლესიაში (სრდილოეთის ცედე დ სე ფართო ასომთავ- 

რული Vარწერით ასასული მალვა ქირქი'მლიანი), სეიფის XIV საუკუჩის 

წმინდა, გიორგის ეკლესიის. მოხატულობაში, (სრდილოეთის კედელ“სე 

მსიალოოდ სანახეეროდ. მემორჩეჩნილი მამაკაცის ფიგურა). ლა'მთხეერის 

(მხერის. მუსერის) XIV საუკუნის მთავარანგელო" ხთა ეკლესიაში (ჩრდილი. 

ეთისა და სამხრეთის კედლებ'ხე იეელდიანთა გვარის ქტიტორ თაჩამეცხედ- 

რეთა ორ-ორი ფიგურა), უღეალის XV საუკუნის პირველი ნახეყ/რის V' მინდა 

გიორგის ეკლესიაში (სრდილოეთის კედელსე მთელი ტანით გამოსახული 

ქტიტორები - ანტონ და მიქაელ 'უფრიანები). 

ქტიტორთა ფიგურების მომძჭყლავრება (როცა მხოლოდ მოთავე ქტიტო- 

რები კი არა. მათი სახ ღდეულის Vევრებიც არიან მრაელად გამოსახული). 

ქვეყნის გარკვეული პოლიტიკური და სოციალური მდგომარეობის მედეგად. 

XV საუკ'უჩნის ბოლო პერიოდიდან შეიჩიშჩება წვენს ხლის მხატყრობა“მი. შა ლო ჰე ჯსიჯს ი (I ყეის კესლ იყ 
გამონაკლისი ამ მხრივ არც სეაჩეთია. ლენტეხის რაიონის სოფელ საყდრის 

XV-XVI საუკუნეების წმინდა გიორგის ეკლესიის მხატერობაში არა მარტო უყკუნეე და გიორგის ეკლე ტე ტ 
მედარებით მეტი ქტიტორია ასახული (ჩრდილოეთის ცედელსე ორი, 

დასაელეთით კი უქვსი), არამედ დამახასიათებლად ჩნდება მათი 

Vარმოდაგენის სხვადასხვაგვარი წესიც: თუ ერთ (ჩრდილოეთის) კედელ'სე 

საკურთხეყლისკეჩ ვედრებად მიმართული მოთავე ქტიტორები სამ მა ქყლისყეი ვედრეიად ულ მე ქციც რე 
მეოთხედში დგაჩან ტრადიციისამებრ. მეორესე (დასაელეთით) უკვე 

ფროჩტალურად და მსერაც ჩევჩისე. მჭერეტელსე აქვთ მოპყრობილი, ეს 

მხატერობა პირველია, სადაც საერო პირთა მრაეალრიცხოენებასთან 

ერთად. მათი გამოსახვის ორმაგი წესიც (როგორ(; ტრადიციული. რაც 

ფიგურის სამმყოთხედი დაყენებას ხისხმობს. ისე ასლებყრი. როდა იტი) 1 ა დაქყიე გაელ ' ეი“ C 
ფიგურა ფრონტალურად დგას) დამანასიათებლად არის გამოყენებული. 

მომხატეელი-ოსტატი. როგორი; ჩანს. მთლიანად დერ კიდეე ვერ ლევს 

ქტიტორთა დაყენების ტრადიციულ. წესს და ახლისა დი ძეელის ერ მა- 

'მერიტებით კმაყოფილდება. ღდეხთაგის ქტიტორებთაჩ კი ორმაგი V ესი 

მთლიანად დაძლეულია და ფიგურები(; (რომლებიც ერთი ან ორი კედლიდან 

კი არა, ჟკეე სამივე კედლიდან ჟკერიან მჭვრეტელს) მხოლოდ და მხოლოდ 
ფრონტალურად ჩანან. აქედან იქნებ იმ დასკ6ვნის გამოტანაც შეიძლება, 

რომ ლეხთაგის მოხატ'ელობის შესრელების თარიღი XV საუკუნის შ'ყანი 

წლების შემდგომ ხანებში ეივარაუდოთ. ეს ხომ ის პერიოდია, რომლის 

წემდგტომაც ქტიტორები აუცილებლად ფროინტალურად გამოისახებიან და 

კედლის მხატერობის სხვადასხვაგვარ ნიმუეშებშიც შესღდესული რაოდენო- 

ბით. მხოლოდ თინო-რიოროლად კი არა, 'ეკვე მრავლად არიან წარმოდგენილ- 

ჩი. XV საუკუნის ბოლო მეოთხედისა და XVI საუკუჩის კედლის მხატვრობის 

სყანერ ძეგლები ქტიტორთა ჰორტრეტი არ ჩანს. XVII საუკეუჩისთვის 

კი. მისი 'ყაჩა Vყებისთვის, ქტიტორთა პორტრეტს ერთადერთი ძეგლი 

გადმოსცემს. ესაა ქვემო. სვანეთის. სოფელ დაბი'მის „ოქონ-დაბიშ ის” 

ეკლესია, სადაც ყიფიანთა (წარVერებში ისინი ღიბიანებად“ იV' სყებიან)”? 

20. სცანეთის. წერილობითი ძეგლები. II. გე. 59-60, 1()1–-104, 
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საგვარეულოს მრავალი წევრია გამოსახუელი. ყველი ქტიტორი აქ ყრონ- 

ტალურად ჩანს და მათი გაბმელი რიგიც უკვე მთლიანად მოიცავს მოხა- 

ტულობის სამიეე კედელს (ჩრცილოეთით ოთხს - თაჩამეცხედრეთა ფიგ'უ- 

რებს და მათ ორ გაჟს. დასაელეთით ორს - მოთავე ქტიტორის, ტაბელი 

ყიფიანის სახლეულის წეერებს, ხოლო სამხრეთით სამ ფიგყრას - (ოლ 

ქმარს და მათ ერთადერთ ასეულს). „ოქონ-დაბიშის“ ეკლესიის მოხატულობი 

ქრონოლოგიურად, მართალია, დამორებელია სემოხსეჩებულ. ძეგლებს, 

მაგრამ მასსე დაკვირვებით ამკარად ჩაჩს ქტიტორთა გამოსახვის. ის 

შედარებით ახლებური წესი, რომელიც სვაჩეთის ეკლესიათა მოხატულო- 
ბიდან ლეხთაგმია პირეელად შენიშნული. 

თეხთაგის ქტიტორთა ფიგურებ'სე დაკვირვებისას ყურადღებას იქცეეს 

არა მარტო მათი ყრონტალური პო'სიცია. არამვდ ამგვარი პო სიციისადმი 

ოსტატის თავისებ ერი მიდგომად. ამ თავისებურებას კი. მოგვიანო საუკუ- 

ნჟყებისთვის უკვე შესამჩნევად გაუბრალოებულ. ტრადიციულ მხატერ ელ 

სისტემაში ბუნებრიყად ეკრილი, ის ახლებური დამ“ აკიდებ-ე ება გამო- 

აელენს, რომელიც უფრო მეტად ხალხური ხესა; სისივისაა დამახასიათებელი. 

თ«ღონდ საჩამ სიტყვას ამ თავისებყრებასე ჩამოვაგდებდეთ. ის. „ენდი 

ითქეას, ლეხთა; გის მხატერობის ქტიტორთა ჯგუფი იე რა დამოკიდებუ- 

დება მია მასთან ქრონოლოგიურად ახლოს მდგომ საქტიტორო 

პიორტრეყტთან. ამ მხრიე სამაგალითო, ნაბახტე/;/ის XV საუკუნის პირველი 

მესამედის მხატყრიობაში გამოქ: ს|ანილი ქტიტორი - ქუცნა ამირეჯიბი 'ეჩდა 

იყოს. და მართლაც, ორივეგან მკაცრად ფრონტალური ფიგურის თითქმის 

ერთგვაროვანი მონახასი, რაც მთავარია, ფიგურის ნაწილების შეკავში- 

რების ერთგვაროვანი წესი (იე როგორ ერთგეაროვნად არის თავის 

ოდნავ დაგრძელებული, ოვალისებრი მონახასი კისერს მორგებული და 

კისრიდან დაქანებული მხრების მონახასით როგორ ერთგვაროვნად 
შემოიწერება სხეულის სილუეტი). პრიჩციჰი, ამოსავალი დამოკიდებულება 

ასახეის საგნისადმი თ'უმც ორივეგან ყრთია, მაგრამ ეს ხომ მაინც 'სოგადი. 

თე შეიძლება ითქვას, სქემისმიერი მსგაესებაა, რაც თავიდანეე. შეიძლება 

ითქვას. უტეჟარად, მხოლოდ დროით სიახლოვეს მიგვანიშჩებს. ამ ფიგუ 

რების გულდასმით შედარებისას სხვაობაც ხომ გამოჩჩდება და ეს. იქრებ. 

იმის შედეგია ამ ორ სხვადასხვა ძეგლში, ოსტატობის სხვადასხვატყარ 

დონესე, ორი სხვადასხვა მხატერული ნაკადის თავისებურება რომია 
გამუღავნებელი. თუ ნჩაბახტევის ქტიტორთაჩ ფიგურის გარმემომწერი 
კონტური, ესამჩჩევი, სისქის. შედარებითი დაუხეეV აობის მიუხედავად, 

მოქნილია, გაVაყყული «სტატის ხელს მ; ყტ-ნა, ყლებად მაიჩც თავისუფლად 

მინდობილი, იე ყორმა. მუასა'უ)" ენოვანი ხელოყნების პირობითობის 

ფარგლებში, იქნებ სწორედ რომ ამგვარი ხასიათის ხა'სით, მხ ესრიტებუ- 

ლია, ერთიანია და მთლიანი - ლეხთაგელ ქტიტორებთან, პირიქით, მედა- 

რებით სხვა სურათია. ხასი, ახლა "უკვე. ხისტი და გრაფყიკულია და 

ფორმაც ნაკლებად მთლიანია, არ არის ისე მოწესრიგებელი, როგორც 

ნაბახტევის ქტიტორთან. ფიგურის სხეულის ნაწილები, ბრტყელი ფორმის 
ეს ბრტყელი ელემენტები აქ თითქოს ერთმანეთის გვერდიგეყრდ არის 
დადებული, თითქოს ერთმანეთს მიდგმული (ეს კარგად ჩანს სხეულიდან 
უხომოდ გამოწედილ. ხელსე, მაჯებზეც. ხელის მტეენებსეც). აქ. თუმ 
მეტად რმორეულად, შეუძლებელია არ გაჩჩდეს ჩვენივე, ხულოეჩუბის 
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გარდამავალი ხანის (კუმურდოსა იუ გეელდესის) რელიეფებთან ჩებაუნე- 

ბური ასოციაცია, სადაც ფიგურები ასევე ფროჩტალურად არიან ასანა ული 

და ბრტყელი ფორმებიც ასეთიეე ურთიერთდამოკვკიდებულებითს Vარმოქმიიაჩ 

სხეულის ნაVილებს. ეს თუ ასეა, მაშინ გასაგებია დენთაგის ქტიტორთა 

ფიგურებთან მაარქაისსებელი ჩიმჩების Vარმოჩენია ეს. ხომ ფიგურის 

აგების. ფიგურის ნაწილების დაკავშირების ის (ცნობილი ხერხიდცაა. 

რომელიც ხალხური ხელოენების მრავალ. სახვითს საგან სე(; ტამოიყენება. 

თეხით V ერის მანერაც. სიბრტეის დაყერვის «ა; ვის; |ბურებაც ხომ? იმის 

მიმანიშნებელია. ლენთაგელი ოსტატი ნაბახტევის საქტიტორო პორტრეტის 

'შშემსრულებლისგან განსხვავებულ, მედარებითს მოგვიანო დროის. 
“ედარებით სხვაგვარ მხატერულ ნაკადს რომ მიყვება. ქუცნა ამირეჯიბის 

სახე (ისევე. როგორც ნაბახტევის ყველა ქტიტორისა) ახლა და'სიაჩებულია. 
შემორჩენილია მხოლოდ მისი ძის. რამიჩის სახის ქვედა ჩაVწილი,. რომლი- 

თაც. ალბათ, მეიძლება სახვების შესრულების მანერა'ხე რაიმეს თქმა. 

წერის მანერა. მხატერობის წიჩარე საუკუჩყების ნიმუშებთან შედარების“, 

მართალია, გამარტივებულია, მაგრამ წერის მრავალ“რიანი ტექჩიკა. მოდე- 

ლირების. ქტიტორთა სახეებსე თავისებურად გამოყენებული ტრადიციული 

Vესი აქ მაიჩც აშკარად ჩანს. ჩაჩს სინგურჩნარყეი ოქრით დამყაეებული 
კისერი. სომიერას დატანილი ჩრდილები, თეთრანარყვი ოქრას ოდჩიე- 

შესამჩნევი მოჩასმ; ები?! ლესთაგის ეკლესიის ქტიტორებთან ამტვარი რამ 

უგულებელყოფილია, აქ სხვა მიდგომა, სსვაგვარი მხატ ბერული გადაწყვეტაა 

არსებითად, 'ყვვე სრულიად ას, ებრალოებ. ული. ყო;)ლად მარტივი, 

შეიძლება ითქვას. 'უპრეტენ სიო; სახის ოვალის გარ მემომწერი. ერთადერთი 

ძლიჟური კოჩტ'ური. ის მკვეთრი ხასები, რომლებიც სახის ჩაVილებს მონი- 

“ნავენ. სახის ერთადერთი, მკრთალი მოვარდისფრო ტონი და კარნაციის 

აღმნი მვჩელი, მომცრო 'სომის მ სრთალი მMV ით ალო ლაქები. ეს არის და 

ეს აქ არც სამკუთხა ჩრდილები ჩნდება, თვალის უპეებთან და არ(; 

ფერის მსუბუექი გაღიავება კისრის გაყოლება'სე. 

დასასრულ, კიდევ გრთი, იქჩებ ყველა'სე საგულისხმო სხვაობა, რომელიც 

ამ ორი ძეგლის საქტიტორო პორტრეტის მედარებით ჩანს. ქუცნა 

ამირეჯიბიან რაღაც კონკრეტულის, რაღაც დამახასიათებელის ნიშჩები 

გარკვეულად “შეინიშნება, ოღონდ ძირითადი აქ მაიჩც ჩვეჩი ხელოენების 
ტრადიციული საქტიტორო პორტრეტისთვის ჩნიმანდიობლივი, ის სოგადი, 

მეტVილად მაინც ის კრებითი წარმოჩინდება, რიმელიც, თუ "შეიძლება 

ითქვას. სედღროულობის ნიშჩისთსაა აღბეჭდილი. ლეხთაგის ქტიტორებთანჩ 
კი თაეს იჩეჩს გამომეტყველების რაღაც მყისიერობა (მომენტურობა. 

წამიერობა), რის გამოც უკვე აშკარად შესამჩნევია გვიანა პერიოდისთეის. 

XV-XVI საუკუნეების მიჯნისა და მთელი XVI საუკუნის მხატერობის 

საჟრო პირთათეის დამახასიათებელი დროითი კონკრეტ'ელობის გაჩცდი. 

მეტიც შეიძლება ითქვას, აქ ეს კონკრეტულობა გაცილებით მეტია. ყიდრე 

ჯალაისა და გელითის წმინდა ელიას ეკლესიის მოსატულობა“ში. 

ეს საგულისხმო სხვაობა, თუ ამ ყაიდის ყ:|ელა სემოხსენებულ ძეგლთა 

საქტიტორო პორურეტ'ე დაკვირყებას გავითეალი სწიჩებთ, იმის მიმანი”- 

ჩებელია, ლეხთაგის ჟყუქ)ლესიის მოხატულობა ჩაბახტევის მხატერობასთაჩ 

  

2). ი. ლორსქიფანიძე, ნაბახტევის მხატერობა, გე. 27. 28. 

304



შედარებით ოდნავი მოგეიანებით რომ უნდა იყოს შესრულებული - იმ 
პერიოდისთეის, როცა კედლის მოხატულობათა ერთი გარკეეული ჯგუფის 
ძეგლთა უკვე შესამჩნევად გაუბრალოებულ მხატერულ სისტემაში 
ბუნებრივად იჭრება ის ახლებური დამოკიდებულება, რომელიც უფრო 
მეტად ხალხური ხედვისთვისაა დამახასიათებელი. ეს დამოკიდებულება 
კი, ჩვენი ხელოენების ამ დარგის ნიმუშებში. XV საუკუნის ბოლო 
მეოთხედიდან არის შენიშნული და XVI საუკუნისთვის უკვე სრულად 
გამოელენილი. ეს თუ ასეა, მაშინ ლეხთაგის ქტიტორთა პორტრეტები 

დაახლოებით მაშინ უნდა იყოს შესრულებული, როცა ჭალის, ვანისა და 
ბუბეულის ეკლესიები მოიხატა. 

ხსეჩებულ ძეგლთა მოხატულობაში გამოყვაჩილ ყველა ქტიტორთან 

ლეხთაგელ მჯაფარასძმეთა მსგავსება მართლაც აშკარაა, ოღონდ მსგავსება 

თავიდანეე თითქოს არ არის იმდენად სუსტი, რომ უჟყოყმანოდ შეიძლებოდეს 

მათ სრულ აჩალოგიაზე სიტყეის ჩამოგდება. თუ სამაგალითოდ ჭალის 

ეკლესიის მოხატულობის (XV-XVI საუკუნეების მიჯნა) დიდებულთა ჰორტ- 
რეტებს ავიღებთ, აშკარად გამოჩნდება, რომ აქ ხასი უფრო დიჯფერენ- 

ცირებულია, უფრო სტილიზებულიც ვიდრე ლეხთაგელ ქტიტორთა 
ფიგურებთან. გამოჩნდება ისიც, ლეხთაგელ ოსტატთან სხეულისა და 
ხელების ნახატი რომ უფრო მეტად განზოგადებულია, შედარებით 
სქემატიზებულიც, - ისიც, ფერადოვნება რომ უფრო მსუბუქია, შედარებით 
გამჭვირვალე, რითაც ის გაცილებით მეტ სიახლოვეს ამჟღაენებს ჩეენიეე 
კედლის მხატვრობის ტრადიციულ ნიმ'ეშებთან, ვიდრე ჭალის სამაგალი- 
თოდ მოხმობილი მოხატულობა. იგიეე სწრაყეა, მართალია. ჭალელ 

ოსტატთანაც ჩანს, მაგრამ, ამასთან, მაინც საგრძნობია სტილისაციის 

მხრიე მეტი გადახრაც და რამდენადმე ყრუ. ხალიჩისებრი ფერადოვჩებაც. 
ეს, ძირითადად მაინც, ნიუანსისმიერი სხვაობანი ჩვენსა და ჭალელ 

ქტიტორთა შორის მათ შემსრულებელთა სხეადასხეაგვარ მხატვრულ 
ხედეას მიუთითებს მხოლოდ და არა რაიმე დროისმიერ სხვაობას. ეს 
ერთი დროა, ერთი მხატერული მიმართულება. ოღონდ, ბუნებრიეია, რომ 

სვანეთში, ჩვენი ქეეყნის გარეშე გაელეჩებისგან შედარებით მეტად დაცულ, 
ამ ლოკალურ მხარეში ტრადიციული მხატერული ნაკადის რაღაც ნიშნები 
უფრო სუფთა სახით იყოს შემორჩენილი. 

იგივე ამ მოხატულობაში გამოყვანილ ისტორიულ პირთა ჩაცმულობასაც 
ეხება. ხომ ცნობილია, რომ ქვეყნის ცენტრალურ რაიონებში მეტად არიან 
იმჟამინდელ მოდას მინდობილი (ცხოერების საერთო წესით, ყოფის რაიმე 
წერილმანით), ვიდრე განაპირა კუთხეებში, სადაც ძნელად ეთმობათ ჩვეული, 
ტრადიციულად დაკანონებული. არსებითად ამის მისეზით უნდა. იყოს 
განსხეაეებული ლეხთაგელ და ჯალელ ქტიტორთა სამოსი ლეხთაგელ 
მჯაფარასძეებს ქართეელ დიდებულთა ის ცნობილი სამოსი მოსავთ, 
რომელიც დროის შედარებით ერცელ მონაკვეთზეა გავრცელებული. ჩნდება 
იგი ჩვენს ძეგლთან ქრონოლოგიურად ახლოს მდგომ, ნაბახტეეის ერი- 
ერთ ქტიტორთანაც - ქუცნა ამირეჯიბის შვილთან, რამინთან. კაბა ორიეეგან 
მხრებთან ძლიერად დაქანებულია, კისერთან სამკუთხად ამოჭრილი, 
საიდანაც მოჩითული პერანგი მოჩანს. ეს ნიშნაეს, რომ სამოსი ორიეეგან 
ერთი და იმავე ყაიდისაა, ერთნაირ თარგზე გაწყობილი, ოღონდ ესაა - 
რამინთან სამოსის სახე შედარებით სხვაგვარია, ზოგად - აღმოსაელური 
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ელფერით აღბეჭდილი. მისი კაბა ჯვრისებრი ფორმის შორი-შორ დატანილი 
ნახატითაა დაფარული, ხოლო გულისპირი, რომელიც ატლასის მსგავს 
მდიდრულ ქსოვილად აღიქმება, განსხეაყებული ნახატით, - ახლა უკვე 
ფრთოსანთა სტილიზებული ფიგურებით გაცხოელებული. ჭარბ დეკორა- 
ტიულობას, შესაძლოა, არც ლეხთაგის ეკლესიის ქტიტორთა სამოსი 
იყოს მოკლებული. მაგრამ, ამის მიუხედავად, მათი სამოსის სახედ გამოყე- 
ნებული მოტივი ნაკლებ სტილიზებულია, იქნებ, უფრო მოკრძალებულიც: 
კაბაც და გულისპირიც შედარებით უბრალო, სადა ქსოეილად აღიქმება; 
ქსოვილის სახედ გამოყენებულია გეომეტრიული სახის. მეტ-ნაკლებად, 
მარტივი ხასოვანი ორნამენტი: კაბისა და გულისპირის ქსოვილის სახე 
განსხვავებული კი არ არის, ნაბახტევის ქტიტორის სამოსის მსგაესად, 

არამედ ერთია, ერთი ძირითადი ორნამენტული პრინციპით წარმოქმნილი. 
რაც შეეხება ლეხთაბელ მჯაფარასძეთა სამოსის ორნამენტულ სახეს, 

თავიდაჩვე უჩდა ითქვას, რომ არც ის წარმოქმიის ისეთს რაიმე მოტივს, 
რომელიც არ დასტურდებოდეს გვიანა დროის ჩვენს მხატვრულ. მემოვ- 
მედებაში. 

ამ ეკლესიის მოთავე ქტიტორის სამოსსე დღეისათვის შეუძლებელია 
რაიმეს თქმა - აქ ორნამენტული სახე კი არა, გარკეეულად ფერიც არ 
იკითხება. ასე რომ, ქტიტორ მამაკაცთაგან, სამაგალითოდ მხილოდ იმ 
ორს შეიძლება მივმართოთ, რომლებიც დასავლეთი კედლის მოხატულობას 
შემორჩა. ამ ორს კი, ასლან მჯაფარასძესა და დემეტრე ჩართველანს, 
როგორც გაელენიანი გეარის ან სახლის რიგით წევრებს, არა მარტო 
მოკრძალებული ადგილი უჭირავთ მოხატულობაში, არამედ, მოთავე 
ქტიტორთან შედარებით, სამოსიც განსხვავებული უნდა ჰქონდეთ - 
ნაკლებად მდიდრული, სამოსის ქსოვილის ნახატით ნაკლებგამორჩეული. 

ეს ასეა ამაეე ყაიდის ყველა იმ ძეგლში, სადაც მოთავე ქტიტორი დი მისი 
სახლეულის წევრებია გამოსახული (ჭალასა და ბუგეულში, ვანში, წითელ- 
ხევსა თუ გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მოხატულობაში). 

ასლან მჯაფარასძის სამოსისა და გულისპირის ქსოვილის ნახატი, 
როგორც ითქვა, ერთი ყაიდისაა, სრულიად ერთგვაროვანი - ვერტიკალურ 

ხასთა - ყავისფერისა და მოწითალო-აგურისფერის მარტიე რიტმულ 
მონაცვლეობასე აგებული. დემეტრე ჩართველანთან სურათი იცელება. 
თავდაპირველად აქ ის თანაბარუჯრედიანი ორნამენტული სახე იკითხება 

შედარებით მკვეთრად, რომელსაც ფიგურის გარშემომწერი კონტურის 
სისქისა და იმავე მოყავისფრო ტონის პორისონტალურ და ვერტიკალურ 
ხაზთა კვეთა წარმოქმნის. ამ უჯრედების გადაკვეთის ადგილებზე სხიცი- 
სებრ გაშლილ, მონასმისმიერ მონაცრისფრო ხასებს ვხედავთ, რომლებიც 
თაედაპირველ სწორკუთხა უჯრედებზე თითქოსდა ზემოდან დატანილ, 
უფრო მსუბუქსა და უფრო დეკორატიულს, ამასთან ახლა უკვეე რომბისებრ 
უჯრედოვან ბადეს ქმნიან. სამოსის დეკორატიული სახე ამით როდი 
ამოიწურება: აქ ის საშუალედო აგურისფერის წერტილებიც ჩნდება, 
რომლითაც სხვადასხეა ფერისა და ფორმის, თუ შეიძლება ითქეას, სედა 
და ქვედა უჯრედები უკავშირდება ერთმანეთს. ჩვენი ქტიტიორის სამოსის 
დეკორატიული სახე სწორედ ამ სახის, ამ ორი უჯრედოვანი ბადის 
ერთობლიობით არის შედგენილი. იგივე პრინციპით, ძირითადად იგივე 
სქემით არის შედგენილი გელათის წმინდა ელიას XVI საუკუნის პირეელი 
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მეოთხედის მხატერობაში გამოყეაჩილი ქტიტორის “ხვიადის სამოსის 
დეკორატიული სახე. ერთია მხოლოდ, ახლა შედარებით გამარტიეებულია 

ნახატი. სვიადის შედარებით სხვაგვარ თარგზე გაწყობილ სამოსსა და 
გულისპირსე, მართალია, არ ჩანს მოყაე/ისფრო ტონით მონიშჩული ის 
თავდაპირეელი სწორკუთხა უჯრედები, რომლებიც ლეხთაგის ხსენებულ 

ისტორიულ პირთან შემოგვხედა, მაგრამ შემდეგ სრულიად მსგავსი 
სურათია: ორნამენტი აქაც გეომეტრიული სახისაა, აქაც ფართო რომბი- 
სებრი უჯრედებით შედგენილი და მათი გადაკეყთის ადგილებში აქაც 
ჩანს სხივისებრ გაშლილი, მონაცრისფროს მონასმისმიერი ხაზები. მეტიც, 

რომბების გადაკვეთის ადგილებში ის მომსხო აგურისფერი წერტილებიც 
ჩნდება, რომლებიც, როგორც დემეტრე ჩართველანის სამოსზე, აცოცხლებენ 
ამ ერთიანი ბადის მარტივსა და გარკვეულად მონოტონურ ნახატს. 

სამოსის სახედ გამოყენებულ ამგეარსაეე ორნამენტულ მოტივს (მხოლოდ 
უმნიშენელო, მხოლოღ მცირეოდენი სხეაობით) XV-XVI) საუკუნეების 
მიჯნისა და XVI საუკუნის დასაწყისი წლების საქტიტორო პორტრეტზე 
ეხედებთთ აქაც მოთავე ქტიტორთან კი არა, არამედ სათავადოს იმ 

ნაკლებგავლენიაჩ წევრებთან, რომლებიც, ლეხთაგის მოხატულობის 
მსგავსად, დასაელეთის კედელზე არიან გამოსახული (იანქო და შერმასან 

აბაშიძეებთან ჭალაში, ვარდან აბაშიძესთაჩ ეანში). განსაკუთრებით 
საგულისხმო ხსენებულ ქტიტორთა - როგორც ლეხთაგელ, ისე გელათელ, 

ჭალელ და ეანელთა სამოსის ნახატის მსგავსება კი არ არის მხოლოდ, 

არამედ ისიც, თუ როგორ ერთგვაროენად დაიტანება ეს ორჩამენტ'ელი 
მოტივი მათი სამოსის ქსოვილაღ აღქმულ სიბრტყეზე. ამ. ქსოვილის 

სახედ გამოყენებული რომბისებრი უჯრედებით შეკრული ბადე, რი სმელიც 

მთლიანად მოიცავს სამოსის სედაპირ ს პარალელური ხა'სებით. ისე 
ერთიანად, ისე უწყვეტლივ გადადის სახელოდან კაბის შუანა ტანზე 
თითქოს ერთი სიბრტყე იყოს. საბოლოოდ, სამოსის ქსოვილის ამგეარად 
მოტანილი ნახატიც გამოავლენს ფიგურის საერთო სიბრტყოვანებას. 

იგიეე სურათი ხსენებულ ეკლესიათა მოხატულობაში გამოყეანილ 
ქტიტორ ქალთა სამოსის შედარებითაც ჩანს. პირჩათელ მჯაფარასძის 
ასულების სამოს'სე, აბაშ აბაშიძისა თუ ივაჩე დიდებულის თანამეცხედრე- 
თაგან განსხეავებით, თუმც შედარებით სხეაგეარი ორნამენტული სახე 

იკითხება, მაგრამ სრულიად ერთგეაროვანია საერთო იერით, ქსოვილის 
სახის ნახატისადმი დამოკიდებულებით, ტარების წესით. აქ ყეელგან, 
კაბაც და მოსასხამიც ერთი ყაიდისაა, ერთი მოდის მიხედეით ერთ თარგზე 
გაწყობილი. 

ლეხთაგის ეკლესიის ისტორიულ ჰირთა შესრ'ჟლების თარიდი, ზემოხს- 
სენებული მსჯელობით, XV საუკუნის პირველი მესამედისა (ნაბახტევის 
ქტიტორის მაგალით“სე) და XVI საუკუნის დასაწყისი წლების (როცა 

ჭალის, ვანისა თუ გელათის წმიჩდა ელიას ეკლესიები მოიხატა) შუალედურ 
პერიოდშია საძიებელი. და თუ ამ პორტრეტისადმი მომხატველი-ოსტატის 
დამოკიდებულებასაც გაგითეალისწინებთ (ფერწერული დამუშავების სრუ- 

ლი უგულებელყოფა - ხა'სისა და ნახატისაჯმი სრული მინდობა, სრული 
სიბრტყოვანება, ნახატის დანაწეერება, ხაზის სიხისტე, წერის გაუბრა- 
ლოებული მანერა), მაშინ ჩვენი ძეგლი უფრო XV-XVI საუკუნეების გარდა- 

მავალი პერიოდისკენ იქნება მიმართული, ვიდრე შედარებით ადრეული. 
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XV საუკუნის დამდეგი, დასაწყისი წლებისკენ. 
თარიღის დასაზუსტებლად საგულისხმოდ ჩნდება მამისა ბერძნიშვილის 

მტკიცებაც. მან, როგორც ითქვა, საგანგებოდ შეისწავლა მესტიის ოთხთავის 
მინაწერთა ერთი წყება. სადაც ლეხთაგის მხატერობაში ასახული 
ქტიტორები - პირნათელ მჯაფარას”ე და მისი ძენი იხსეჩიებიან. ეს მინაწერ- 
ები პალეოგრაფიული ნიშნებით, მართალია, საკმაოდ დიდი პერიოდის 

შუალედით - XIV-XV საუკუნეებით თარიღდება, მაგრამ მათში დაცულია 
ერთგვარი მინიშნება იმისა, რომ დოკუმენტთა ერთი ნაწილი სწორედ XV 
საუკუნისა უნდა იყოს”. ლეხთაგის ეკლესიის მოხატულობა მამისა 
ბერძნიშვილმა, . არსებითად, სწორედ ამ ნიშნით დაათარიღა XV საუკუნის 
შუანა წლებით”. XVI საუკუნისთვის ლეხთაგის ეკლესია გერ მოიხატებოდა, 
რადგან, თუ ისეე მამისა ბერძნჩნიშვილს დავემოწმებით, აქ გამოსახულ 
ისტორიულ პირთა - მჯაფარასძეთა აღზეეების ხანა მხოლოდ XVI საუკუ- 
ნემდეა. სავარაუდებელი: შემდგომ მათი სიძლიერის ხელშემწყობი პირობები 
ქრება?) მჯაფარასძეთა პორტრეტების შესრულების დრი», თუ ამ ფვრაგმენ- 
ტული მხატერობის სტილისტურ ნიშნებს გავითვალისწინებთ, ყერც 
ჩვენთვის გადმოიხრება XV საუკუნის ბოლო, დასასრული წლების მომდეყნო 
პერიოდისკენ. ამის თქმის უფლებას გეაძლეევს ის, რომ ყველა ზემოთ 

ჩახსეჩები სტილისტუერი ნიშანი არ არის მკვეთრად გამოვლენილი. როგორც 
XV-XVI საუკუნეების მიჯნისა და XVI საუკუნის პირველი ათეული წლებით 
დათარიღებულ, ერთი გარკვეული წრის, ერთი გარკვეული მხატერული 

მიმართულების ძეგლებში - ჭალაში იქნება ეს, ეანში თუ გელათის წმინდა 
ელიას ეკლესიაში. ამ კონტექსტში, ბუნებრივია, თავისთავად იგულისხმება 

არქაული (თუნდაც იკონოგრაფიული) სქემების, არქაული მხატერული 
ფორმებისადმი სეაჩეთის ძეგლების განსაკუთრებული ერთგულება. მაგრამ 
ეს საყრთო ტენდეჩცია გეიანა შუა საუკუნეებისთვის ისე ძლიერიც არაა, 
შედარებით მოგეიანო ხანის დროისმიერი სტილისტური ნიშნები რიმ 
ჩაკლებად იყოს აღბეჭდილი, ნაკლებად გამოვლენილი. აქ ჩვენ ახლებური 
სტილური ნიშნების ნაკლებ სიმკვეთრეს ვგულისხმობთ მხოლოდ - როცა 
ტრადიცია თუმც ინერციით მომდინარეა, მაგრამ ჯერ კიდევ აშკარად 
მოქმედია, ახლებური კი შედარებით ჩაკლები სიმკვეთრით, ჯერაც გაუბე- 
დავად, არც თუ დასრულებული სახით წარმოჩენილი. ეს ნი'შნაეს, რომ 
ლეხთაგის ეკლესიის მოხატულობა XV საუკუნის გასულს, ამ საუკუნის 
ბოლო წლებში ან XV-XVI საუკუნეების მიჯნაზე უნდა იყოს შესრულებული 
- დაახლოებით მაშინ, როცა საქართველის ცენტრალურ რაიდღნებში ამავე 
ყაიდის. ამავე მხატერული მიმართულების რამდენიმე ეკლესიის მოხატვა 
განისრახეს (მაგალითად, ჩვეჩი ნაშრომის დასაწყის მივე განხილული, 
სოფელ ჭალის აბაშიძეთა კარის ეკლესია). 

22. მ. ბერძნიშვილი, სვანური დოკუმენტები... ბე: 108. 

23. იქვე. 

24. «ქვე. 
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კალაური 

აქამდე განხილული ყველა ძეგლი, ე.ი. ამ ყაიდის ძეგლთა უმრავლესობა. 
დასაელეთ საქართველოში დგას. სწორედ ამიტომ დასავლეთ საქართველოს 

მიაკუთენებენ ჩეენს მეცნიერებაში. ქართული მონუმენტური ფერჯწერის 
ხალხურ ნაკადად სახელდებულ ამ მხატვრულ მოვლენას. კალაური აღმოსა. · 
ვლეთ საქართველოშია, კახეთში! თავისი მხატერული არსით, ისტორიული 

თარიღითა და იკონოგრაფიული განსაკუთრებულობით იგი 'სემოგანხილულ 

ძეგლთა ჯგუფს სრულებით თავისუფლად ერთვის და აშკარაა, რომ გს 

თავისებური მხატერული მოვლენა ლოკალური კი არ არის, არამედ ერთი- 

ანია, სოგადქართული. წინასწარ ისიც უნდა ითქვას, რომ კალაური ამავე 

დროის ამგტვარიეე მხატერული ბუნების ნიმუშთაგან საქართვ:ელოს ამავე 
რეგიონში ერთადერთი როდია - აქვეა 'სეგანის წმინდა მარიჩა, გაჩნაძიანის 

სამება, მაღრაანი და ჩვენი მხატერობის აქა-იქ მხოლოდ ფრაგმენტულად 
შემორჩენილი სხეა ძეგლები. 

კალაურის ეკლესიის მოხატულობას, სემოგაჩნხილულ. ძეგლებთან 

შედარებით, დეკორის სისტემის ნაკლები სიმწყობრე ახასიათებს. ამის 

მისესი, რაღა თქმა უნდა, გაუწაფაობაა ოსტატისა, რომელსაც მაიჩცდა- 

მაინც არც ინტერიერის სივრცობრიეი მონაცემები 'ეზ. ყობდა ხელს. 

კალაურის წმინდა გიორგი სამეკლესიიანი ბა“ სილიკაა?. ამეჩებული 

უნდა იყოს იგი VIII-IX საუკუნეებში. მოხატულობის მომცველი შუანა 
ეკლესია რომით საგრძნობლად ჭარბობს გვერდითა ორს. სიმაღლე ამ 
შუანა ეკლესიისა სიგრძის ტოლია და ორჯერ აღემატება სიგანეს (თ'ე 
სიმაღლე და სიგრძე ექვსნახევარი მეტრია, სიგანე სამიოდე მეტრს აღწევს 
მხოლოდ). ასე მოუხერხებლად შეზღუდული სიერცის აღქმა ამიტომაცაა 
გაძნელებული, რაც არც თუ იოლად დასაძლევ ამოცანას უქმნიდა 

მომხატვეელ ოსტატს. 
ეკლესიის შიდა კედლები გლუვია - არ არის დანაწევრებული თაღნირით ან 

პილასტრით. აფსიდი საერთო სივრცეს მცირე სომის უსლით გამოყყოჯყჯ. 

საკურთხეველში პატარ-პატარა ნიშებია ორგან დატანილი: აქვე ქვის «თუძრავი 
ტრაპეზი დგას. მოგვიანებით, ეკლესიის მოხატეის შემდეგ დაბალი კანკელიც 

აღუმართაყთ. ამ შუანა ეკლესიის კედლებში. მართალია, სამი. სარკმელია 

გაჭრილი (ერთი საკ: ურთხეველში და ორიც სამხრეთით), მაგრამ ეს სარკმლები 

იმდენად ვიწროა, რომ დღის შუქი ნაკლებად აღწევს მის შიდა სივრცეს და 
ეკლესიაშიც. თითქმის ყოველ დროს სატგტრძნობლიდ. ბჩელა. 

აქაც, ამ ეკლესიაშიც ამკარად ჩანს ამ ყაიდის. ყველა სხეა ძეგლის 

მოხატულობისთვის დამახასიათებელი იკონოგრაფიული თუ ფორმალური 
თავის; ებურებანი, ოღონდ, როგორც ითქვა, ახლა უკეე 'სედმეტად ირუგუე- 

ლარულია დეკორის საერთო სისტემა და მხატვრული ფორმაც შედარებით 
მეტად ჩამოუქნელი. 

მოხატულობა პირველი მოხილეით არც თუ ნათელ მხატვრულ 

  

1, კალაური გურჯაანის აღმოსავლეთით მდებარე სოფელია – სარაიონო ცენტრს 
15 კმ-ით დაშორებული: ეკლესია სოფლის განაპირას დგას. 

2. IL, MV6VIML8L8M#MM, #06XMI6MVV0C2 M8X6IMM, 1959, გე. 155, 157, 160, 161, 
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ორგანიზმად წარმოგეიდგება. ამგვარ შთაბეჭდილებას, ძირითადად, 

მრავალფიგურიანი სცენებისა თუ. ცალკეულ. ფიგურათა არაორგანიხებული 
განლაგება ქმნის, რაც, თაყიდანვე, მომხატეელი-ისტატის ნაკლებ პროფესიულ 
მხატერულ დონეს მიგვანიშჩებს. ამასვე მიუთითებს ცალკე ამოკითხულ 
რომელსამე სცენაში განვითარებული ამბის გულუბრყვილო თხრობა, მისი 
უბრალო გადაწყვეტა, ექსპრესიულად გამიაფრებული გამომსახველობა, 
დაუხვეზავი, სრულიად მოუხეშავი ხასით წარმოქმნილი ნახატის სრული 

გრაფიკულობა, გამოსახულებათა სიბრტყოვანება, მარტიეი დეკორატიულობის 
უპირატესი მნიშენელობა, ღარიბი, ჭარბად თეთრანარევი ფერადოვნება. 

ფონი, უმნიშენელო გამონაკლისების გარდა, თეთრანარევი მოლურჯო 
ფერისაა. ამ ერთფეროვან ფონსე ფართო ლოკალურ ლაქებად. ჩნდება 
ორი-სამი ტონის მოყვითალო და მოწითალო ოქრა, რაც, ადგილებში, 
მხოლოდ აქა-იქ თუ აცხოელებს ფონის შედარებით უსახურ ფერადოევნებას. 
წერის მანერა ჩეენი ოსტატისა უკიდურესად მარტივია: აქ არც ამ ყაიდის 
ზოგიერთი ძეგლისთეის ჩეეული ფერის გაღიავებისა და ჩაჩრდილვის 
მარტივად გამოყენებული წესი ჩნდება, არც ერთი ფერიდან მეორეზე 
თანდათანი გადასელის რაიმე, თუნდაც უმნიშვნელო, ცდა. ფორმა მხოლოდ 
გრაფიკულად, ხშირ შემთხვევებში უგულისყუროდ, შეიძლება ითქვას. 
უდიერად თუა მონი'მჩული. სამოსის ნაკეცების არსებობას გვერდიგეერდ 
დატანილი, ორი-სამი ხაზით გადმოცემული ,ჩაჩრდილეა“ მიგვანიშნებს. 
მოხატულობაში ამიტომაც ბატონობს სრული სიბრტე)ოვანება. წამყვანი, 
ძირითადი ყეელგან გაუწაფავი ოსტატის ხელით მონიშნული, მსხეილი 
და ჩამოუქნელი კონტურული ნახატია მხოლოდ. სასურათე სიბრტყესე 
სწორედ ეს ძლიერად დატანილი კონტურული ნახატი შემოწერს ფიგურებსა 
და საგნებს. უსწორმასწოროდ გამოყოფს ფერთა ლაქებს. იგივე ითქმის 
შესამჩჩეყად მოუხეშავი და კუთხოვანი ხასებით შესრელებულ, სქემატურად 
აღნიშნულ შიდა ნახატზეც. ოსტატის გაუწაფავობა აშკარად შეიგრძნობა 
სცენების განაწილებაში, ფიგურის აგებასა თუ საერთო ნახატში, ცალკეულ 
დეტალშიც კი. 

სასურათე სიბრტყეზე გამოსახულებათა განლაგება უკვე იმდენად 
მოუწესრიგებელია, რომ შეუძლებელია რეგისტრებისა და სცენების მკაფიო, 
თანაბარზომიერ განაწილებაზე სიტყეის ჩამოგდება. რეგისტრთა გამყოფი ვიწრო 
ფერადოვანი ზოლები მხოლოდ ჰორიზონტალურად, კედლის მთელს სიგანეზე 
არიან გაშლილი. ასე რომ, სცენები თუ ცალკეული ფიგურები ყიველი მხრიდან 
კი არ არიან მოჩარჩოებული, არამედ მხოლოდ ორი მხრიდან - სემოდან და 
ქვემოდან. ამიტომაც იქმნება შთაბეჭდილება, თითქოს ერთი სცენა მეორეს 
ებმოდეს, თითქოს ერთი სცენა მეორესთან გრძელდებოდეს. სცენები, რომლებიც 
სხვადასხვა ზომისაა, ცალკეული ფიგურები, რომლებიც ერთმანეთისაგან 
განსხვავებული მასშტაბისაა, მჭიდროდ ეკვრიან ერთმანეთს, აქ>იქ ერთმანეთ“ შიც 
იჭრებიან, კეეთენ ერთმანეთს. მოხატულობა ამიტომაც ტოვებს რამდენადმე 

არაორგანისებულ შთაბეჭდილებას, 
კალაურის მოხატულობაში, ამ ყაიდის ძეგლთაგან განსხვავებით, ქტი- 

ტორთა სიმრავლე კი არა, ერთი ქტიტორიც არ ჩანს. მოხატულობის ის 
მონაკვეთები კი, რომლებიც გეიანი დროისთვის ისტორიულ პირთა რიგს 
ეთმობა ხოლმე ჩვეულებისამებრ, აქ ცალკეულ წმინდანთა მასშტაბური 
ფიგურებისთვის არის განკუთვნილი. ჩვენი მხატვრობა, ეკლესიის ზომების 
სიმცირის მიუხედავად, სწორედ ამ ცალკეულ წმინდანთა ფიგურებისა და 
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სიუჟეტური სცენების სიმრავლით გამოირჩეეა. ამ გაჩსხეავებული მასშტაბის 
სცენებისა და გამოსახულებათა სიმრავლე, სასურათე სიბრტყეზე მათი 
შედარებით თავისუფალი გაჩლაგება დეკორის სისტემის იმ ცვლილებებს 
მიგვანიშნებს, რომლებიც თეალსაჩინოდ აშკარავდება მოგვიანო საუკუნე- 

ებში და რა გასაკეირია, რომ სწორედ ამ ეკლესიის მოხატულობაში, 

სწორედ რომ ნიმუშებზე ამ ნაკლებ დახელოვნებული ოსტატის შემოქმედე- 

ბაში გამოელენილიყო განსაკუთრებით. 
მოხატულიბის იკონოგრაფიული პროგრამის დასადგენად, ამ შემთხვევა- 

ში გასათეალისწინებელია არა მხოლოდ ის, თუ რა არის გამოსახული, 
არამედ (და, ალბათ, უფრო მეტად) ისიც, თუ როგორ არიან ეს გამოსახულე- 

ბანი კედლის სიბრტყესე წარმოდგენილნი. ეს ასეა, რადგან ჩეენი მოხა- 
ტულობის სიუჟეტური სცენები თუ ცალკეული გამოსახულებანი სხვადასხვა 
კედელზე სხვადასხვაგვარად, ერთმანეთისგან ძირეულად განსხვავებული 

პრინციპით არიან განლაგებული. საკურთხეელის მოხატულობის შემდებ 
(სადაც „ეედრების“ საკონქო კომპოზიცია, „მოციქულთა ზიარება“ და 
წმინდა მამების რიგია გაშლილი), ყველაზე მწყობრად, ყეელაზე მოწესრიგე- 
ბულად დასავლეთის კედელი წარმოგეიდგება. აქ სამ სცენას ვხედაეთ: 

ლუნეტში - „ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნის“ მასშტაბურად გადმოცემულ 
კომპოზიციას, რომელიც კედლის უმეტეს მონაკვეთს მოიცაეს. მის ქვემოთ, 
მეორე რეგისტრის თანაბრად გაყოფილ არეზე, ჯერ ზომებითა და 

მნიშვნელოევნებით გამორჩეული მხედარი - წმინდა თევდორე ჩნდება, შემდეგ 

კი - მრავალფიგურიანი სცენა „იერუსალემად შესელისა“. ამაეე კედლის 

მოხატულობის ბოლო რეგისტრს ეკლესიაში შემოსასვლელი კარის ორსავ 

მხარეს მდგომი, ფრონტალურად გამოსახული თითო მასშტაბური ფიგურა 

გაასრულებს», მოხატულობის ამ მონაკეეთზე, როგორც მოსალოდნელი 

იყო, მთავარია სწორედ ის მნიშენელოენებით გამორჩეული სცენა, სადაც 

ნაჩვენებია ქრისტიანობის საბოლოო მისიის აღსრულება. თავიდანვე 

სწორედ ის იკითხება უპირატესად და ყეელა დანარჩენიც, მის ქეემოთ 

მოცემული სატრიუმფო სცენებიც, ამ ძირითადი იდეის გასამახეილებლად 

არის გამოსახული. აქ ამ სცენების განლაგების თავისებურებაც გასათვა- 

ლისწინებელია და მათი მასშტაბური თანაფარდობალ: თუ ლუნეტის 

ფართოდ გაშლილი არე ერთადერთ სცენას ეთმობა, მოხატულობის 

მომდევნო მონაკვეთი უკვე ორი სცენით არის წარმოდგენილი. ლუნეტის 

მხატვრობისთვის ჯერ ეს ორი სცენა წარმოქმნის კომპოზიციურ საყრდენს. 

შემდეგ კი კარის ფართო ღიობი და მის ორსავ მხარეს მდგომი ორი 

ცალკეული ფიგურის მკაცრი და მასშტაბური ვერტიკალები. 

ეკლესიის მთლიან მოხატულობაში განსაკუთრებით ჭარბად სამხრეთისა 

და ჩრდილოეთის გრძივი კედლებია დატეირთული. ოღონდ ისე, რომ თუ 

სამხრეთის კედელი თითქმის თანაბრად არის შევსებული, ჩრდილოეთით 

მკაფიოდ გამოიყოფა აზრობრივი მახვილები, რასაც გარკეეული წესრიგი 

შეაქვს ამ კედლის გამოსახულებებით ასევე მჭიდროდ დატეირთულ 

მოხატულობაში. 

  

3. ამ წმინდანთა ფიგურები მათიეე სახელმდები წარწერებით ამჟამად ისე 

ფრაგმენტულად. ისე ადგილ–ადგილ შემორჩა მოხატულობას, რომ შეუძლებელია 

მათ ვინაობის დადგენა. 
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სამხრეთი კედლის მოხატულობის ნაკლები სიმწყობრე, ალბათ, იმითაც 

არის გამოწვეული, რომ აქ თვით კედელია სარკმლის «ორი ღიობით არა- 

თანაბრად დანაწევრებული. ამგვარი სიბრტყისთვის სიუჟეტური კომპოზიციების 

მორგება, როგორც ჩანს, არც თუ ადეილად დასაძლევი ამოცანა იყო ჩვენი 
ეკლესიის ნაკლებგაწაფული ოსტატისთვის. თუმცა მთავარი, ამ იკონოგრაფიული 
სქემისთვის შედარებით მნიშენელოეანი, ერთგან აქაც გამოყოფილია, გარკველად 
გამახეილებული. კამარის არეზე საუფლო სცენები ასე წარმოგვიდგება: ჯერ 
„ხარებას“ ვხედაეთ, მის გვერდით - გასრდილი სომებით საგანგებოდ გამოყოფილ, 
უსწორმასწოროდ შესრულებულ სამსტრიქონიაჩ ასომთავრულ წარწერას, 
მომდეენოთ კი - „შობის“ კომპო სიციას. მეორე რეგისტრის უმეტესი ნაწილი 

სარკმლის ორსაე მხარეს არათანაბრად გაშლილ სცენას - „ნათლისღებას“ 
ეთმობა. რომლის გაგრძელებასეც ფრაგმენტ'უელად ჩნდება მოწამეთCა წელ სევითი 

გამოსახულებებით შევსებული სამი მედალიონი. მოწამეთა ამგვარივე 

გამოსახულებანი „ნათლისღების“ ქვემოთაც იკითხება (ოლონდ აქ. «რი 

მედალიონია), ხოლო სულ. ქვემოთ. მეორე რეგისტრის ამაეე ვერტიკალურ 

ღერი'სე. „წმინდა გიორგის ბორბლით წამების“ სცენაა ასახული, მოხატულობის 
მიმდევნო, შუანა არეზე მკვეთრ ვერტიკალურ მახქილად იკითხება 

მეომარსამოსიანი მთავარანგელოსის სხეებისაგან მას მტაბურად' გამორჩეული 
ფიგურა. მის გეერდით კი, სამხრეთ-დასავლეთით, მრავალფიგურიანი სცენაა 
„ლაზარეს აღდგინებისა“. 

საუფლო ციკლის სცენები ყველაზე ფრაგმენტულად ჩრდილოვთის კედელს 
შემორჩა. მოხატულობის ზემო, კამარისეული რეგისტრი ჯერ ,,ჯვარცმას“ 

წარმოგვიდგენს, შემდეგ კი „ამაღლების“ კომპო'სიციას. ამაეე სომის ორ სცენას 
მეორე რეგისტრიც გაღმოსცემს: კედლის ჩრდილო-დასავლეთი მონაკვეთი 
„გარდამოხსნას“ ეთმობა, ჩრდილო-აღმოსავლეთი კი - „ფერისცვალებას“. მათ 
ქვემოთ გაშლილი არე მოხატულობისა მასშტაბურად წარმოგვიდგენს ცალკეულ 
წმინდანებს: „გარდამოხსნის ქვემოთ, მნიშენჩელოვნებით გამორჩეულ, მაღალი 
ჯერის მარჯვნიე და მარცხნივ მდგომ ელეჩესა და კონსტანტინეს, მათ გვერდით 
უფროს მეუდაბნოეს მაკარი „მეგვიპტელს“, დასასრულ - მოხატეელობის ფართი 

არეზე გამოსახულ მხედარ წმინდა გიორგის, რომელიც ძირითად იდეურ ღერძად 
იკითხება ამ კედლის მოხატულობაში. აქვე, სულ. ქვედა, შეოთხე რეგისტრ“სე, 
ფრაგმენტულობის მიუხედავად, მასშტაბურად ჩნდებიან წმინდა დემეტრე, წმინდა 
დავითი და მოწამე ქალი სისო. 

სცენების გარჩევისას ერთი რამ აშკარად შეინიშნება: საუფლო ციელის 

ის სცენები, რომლებიც კამარებსეა გაშლილი თანაბარი სომისაა და 

თანაბრად ავსებენ სასურათე არეს, ხილი ლუნეტში გაშლილი სცენა 
ჯოჯოხეთის წარმოტყვევჩის“ ამსახველი) და (ცკალკეულ წმინდანთა 

რამდენიმე ფიგურა (ორიევე წმინდა მხედრის, ელენესა და კონსტანტინეს, 
მეომარსამოსიანი მთავარანგელოზის, წმინდა მეომართა) უკვე მნიშვნელოე- 

ნებით - როგორც საგანგებოდ შერჩეული ადგილით, ისე გასრდილი 
მასშტაბით გამოეყოფიან ყველა დანარჩენს. ეს, თუ ამ ყაიდის მოხატულო- 
ბათა შემსრულებელთა მხატერული ხედეის თავისებურებას გაგითვალისწი- 
ნებთ, ცხადია, იმას ჩიშნაეს, რომ ამ მცირე ზომის ეკლესიის მოხატულო- 
ბამი რაღაც უფრო მეტად წინ წამოწეულია და, ამდენად, უკვე აზრობრი- 

ეადაც გამახვილებული. 
„ათორმეტ საუფლო დღესასწაულთა“ სცენებიდან, მართალია, მხოლოდ 
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ათია მოცემული და ისიც არც თუე სუსტი „ისტორიული" თანამიმდეგრობით 

წარმოდგენილი. მაგრამ ჩვენი ოსტატისთვის ამ სისუსტეს მნიშყნელობია 

არ აქვს: ჯერ ერთი, ეს ათი სცენა („ხარება“, „შობა“. ,„ჩათლისღება“. 

„ფერისცვალება“, „ლასარეს აღდგინება“, „იერესალემად შესელა“, 

„ჯვარცმა“, „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნა“, „გარდამოხსნა“. ამაღლება“) 

ისეა შერჩეული, რომ სრულად აისახოს მაცხოვრის მიწიერი ცხოვრების 
მთლიანი ციკლი - ხარებით დაწყებული და ამაღლებით, ქრისტეს ამქვეყნი- 
ური დიდებით დასრულებული. და მეორე: სცენები ისეა განლაგებული. 
რომ მოხატულობის მთლიანობაში მოხილეისას ნათლად გამოიკვეთოს 
ერთი განსაკუთრებული იდეა. ამ იდეის გასამახეილებლად დასჯირდა 

ჩვენს ოსტატს „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნის“ ფართოდ გაშლილი სცენის 

სწორედ რომ დასავლეთით - საკურთხევლის საპირისპიროდ გამოსახვა. 

შემდეგ კი - გამარჯვებულ წმინდა მხედართა და წმინდანთა (ცალკეული 
ფიგურების, განსაკუთრებით კი, ეკლესიის პატრონის - ძლეყის წმიჩდა 
გიორგის ყოველმხრიეი გამორჩე>ვა. ეს ერთადერთი ხერხი იძლეოდა იმ 

საგანგებო იდეის წარმოჩენის საშუალებას, რომლითაც ქრისტიანობის 
საბოლოო მისიის აღსრულება - ქრისტიანობის ტრიუმფია გადმოცემული. 
მოხატულობის იკონოგრაფიულ პროგრამას, რაც მხოლოდ თემატურად 
კი არა, სახვითადაც არის გამოკვეთილი, სწორედ ეს იდეა უნდა გაჩსახღერ- 

ავდეს. 

· რაც შეეხება ცალკეულ სცენათა იკონოგრაფიულ და მხატერულ გადაVI- 
ეეტას., არსებითად, აქ თითქოსდა არაფერია ისეთი. რაც ჩვენს მოხატუ- 

ლობას ამ ყაიდის სხეა, დაჩარჩენ ძეგლთაგან განასხვავებდა. აქაც, ოსტა- 
ტობის ახლა უკეე შედარებით დაბალ საშემსრულებლო დონესე წარმოდ- 
გენილი, ის გამარტიეებული, ის გაუბრალოებული სქემები მოქმედებენ, 
რომლებიც მრაელად წარმოჩინდა ამ ერთი გარკვეული ჯგუფის მოხა- 
ტულობაში (ოღონდ მაიჩც ისე, რომ აქა-იქ საგრძნობია ოსტატისმიერი 
ფორმალური თავისებურებაჩი). 

საკურთხევლის მოხატულობაში, ტრადიციისამებრ, „ვედრების“ საკონქო 
კომპოზიცია ბატონობს. სომებით ის გაცილებით ჭარბობს ყველა დანარჩენს, 
გადმოცემულია იგი რთული რედაქციით, გაჩსახილეელ ძეგლთა - ჭალისა და 
ქანის, ქორეთისა თუ წითელხევის მოხატულობათა ანალოგიურად. თუმცა 
სხვაობაც შესამჩნევია. ერთი ის, რომ „ვედრების სცენის პერსონაჟია მასშტაბური 

თანაფარდობა ასე არსად არის დარღვეული: მაცხოვრის ფიგურა სხვებთან 
შედარებით, იმდენად დიდია, რომ თითქმის მთლიანად მოიცაეს კონქის არეს. 
და მეორე - კალაურის „ვედრების" კომპო სიცია, ამ ყაიდის მოხატულობათა 
შორის ერთადერთია, სადაც ჩევნი ხელოვნების ადრეულ და გვიანა პერიოდისთვის 
დამახასიათებლად (კომპოზიციის მარცხენა ფრთაზე - ღმრთისმშობლის 
გეერდით), ტეტრამორფია გამოყვანილი. ძირითადად ეს, ცხადია, არაფერს ცელის 

და ჩეეჩი საკონქო კომპო“ სიციის ვრთი განმასხვავებელ ნიშანთაგანია მხოლოდ. 
ამ ფართოდ გაშლილი კომპო სიციიდან დღეისათეის ცოტა რამ იუ 

გაირჩევა. ჩანს, რომ მაცხოვარს ცისფერი ქიტონი და მოყვითალო ჰიმატიონი 
მოსაეს. მაკურთოხეეელი მარჯეენა შორს აქეს გაწვდილი, მუხლზე 
გადაშლილი სახარება უდევს და ფართოდ გახელილი თვალებით ჩვენსკენ, 
მჭერეტელისკენ არის მომზსირალი. მეტად მკრთალად მისი სახის მოგრიო 

ოვალიც იკითხება, თხელი ცხვირი, შუაში გაყოფილი მოკლე წეერი, 
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სქელი წარბები, ფართო შუბლ“სე ძლიერი მოწითალო მონასმით დატანილი 
ორი ტეხილი ნაოიჯი თითქმის ისეთივე გამომეტყველება მაცხოვრისა, 
რომელიც ამგვარიეე ბუნების სხვა ძეგლებშიც შემოგეხედა (შედარებით 
დამახასიათებლად მაინც გელათის წმინდა ელიას ეკლესიის მოხატულო- 
ბაში). ქვედა ნაწილი მოხატულობის ამ მონაკვყეთსე თითქმის მთლიანად 
ჩამორეცხილია, ადგილ-ადგილ ბათქაშაყრილიც და მხოლოდ ერთგან, 
მხოლოდ ფრაგმენტულად თუ გაირჩევა ორი შეწყვილებული ხასით 
მონიშნული ტახტის მაღალი 'სურგის სქემატური მონახაზი. 

საკონქო კომპო სიციაში გამოყვაჩილ ფიგურათა სამოსის ფერადოენება, 
XVI საუკუნის ამ ყაიდის მოხატულობათა მსგავსად. აგებულია თბილი 
და ცივი ფერის რიტმულ მონაცელეობაზე: ღმრთისმშობელთან ცივი, 

მოლურჯო ფერის სიჭარბყა, ჩაითლისმცემელთან მოწითალო ოქრისა, ხილო 

მთავარანგელოზებთან, რომელთაც ხელთ ხელმწიფეთა ნიშანი - წითლად 
დაფერილი სფერო უჭირავთ, ღია, ჭარბად თეთრაჩარეეი ცისფერი და 

მოყვითალო ოქრა ენაცელება ერთმანეთს. 
„ვედრების“ ხსენებული კომპოსიცია რომ ადრეული ნიმუშების 

გამოძახილია, ეს ეჭვს არ უნდა იწექვედეს. ამას მიუთითებს: ამ სცენის 
შესამჩნევად მცირე სომის პერსონაჟთა ფონსე წარმოდგენილი მაცხოვრის 
მასშტაბური ფიგურა, მისი გამორჩეულობა, მაცხოერის გეერდ“სე გაწედილი 
მაკურთხეველი ხელის ჟესტი თუ გადაშლილი სახარება, საუყლო ტახტის 
მაღალი ზურგი. ადრეული პერიოდის (XI-XIII საუკუნეების) ქართული 
მონუმენტური მხატერობისთოვის დამახასიათებელი ეს ცნობილი იკონოგრა- 
ფიული დეტალები თითქმის ჩეეულებრივია განსახილველი ჯგუყის 
ძეგლებში: ტაბაკინში, ბუგეულში, ქორეთში, წითელხევსა და ილემში 
სწორედ იმ არაოფიციალური მხატერობის ნიმუშებში, სადაც შედარებით 

მყარია ჩვენი ძველი ტრადიციები. ადრეული საუკუნეებიდან აღებული 
სქემა ნაკლებად განსწაელულ ჩვენს ოსტატთან შეუძლებელია ორგანულად 

ყოფილიყო შეთCვისებული. ეს, განსაკუთრებით, ისევ და ისევ ადრეული 

ნიმუშებიდან აღებულ“, მაცხოვრის გაწედილ მარჯვენაზე ითქმის. რომელიც 
გეიანი დროის მხატერობის ამ ერცელ რიგში მხოლოდ აქ არის და- 

მოიწმებული. კალაურის მომხატეელი, ბუნებრიეია, ვერ ახერსებს ამ 
ადრეული სქემის მთაეარი თავისებურების წარმოჩენას, მისი მოჩუმენტური 

ბუნების გახსნას, და მხოლოდ გარეგნული, მხოლოდ მშრალი კომპო'ხი- 
ციური ხერხების გამეორებით კმაყოფილდება. მაცხოვრის გაწვდილი ხელის 

უვსტის მნიშენელოვნება კალაურის საკონქო კომპო სიცია ში იმიტომაც 

არ შეიგრძნობა, რომ სქემატურად მოხა'სული მისი მაკურთხეველი მარჯვენა 
ფიგურის ორგანული ნაწილი კი არ არის, არამედ სხეულს შეუთავსებელია, 
მოVყვეტილია ფიგურას. მაცხოვრის პროპორციულად გაუმართავი ფიგურა 

სრულიად ბრტყელია, ხაზითა ღა ფერით თანაბრად, შეიძლება ითქვას, 
სქემატურად დატეირთული, რაც, ბუნებრივია, კიდეე უფრო ანელებს 

4. ამგვარი რამ მხოლოდ XI-XII საუკუნეების ძეგლებში ჩნდება: ჩეაბიანში, 

ტბესსა და ზემო კრიხში, ნაკიფარში, მაცხეარიშსა და წევირმში. I. 8Mილმიმივ309, 

დიძCM0889 ი0CიMCხ XV/I0MMMM8 MMM86ი8 Mმ”იშM86იM4 8 MმხX8მ0MსV. გე. 201–203. 

მისივე. 9200C«08მი 00CიM6Cხ 8 LI60M8M #0X8M-6ი08 C8ი8 36M0-40MXM. გე.. 210-211. #I. 

ჩიმიმგს)8VVM, L. #ი#66-8ს)8MXM, #. 80იხC48ი, XVM80იMCი8ი სIM0ი8 C88MCIM, გე. 88, 

109-110. 
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საკონქო კომპოზიციის ამ ცენტრალური გამოსახულების მნიშეჩნელოვნებას. 

იგივე აქვე წარმოდგენილ, ამუამად მეტად ფრაგმენტულად "შემორჩენილ 

სხვა. დანარჩენ პერსონაჟუებსეც ითქმის. ერთიანი მონყმენტური კომპო'ხიცი- 

ური სქემის სანაცვლოდ, რაც ადრეულ საუკუნეებში ამ თემის მომცველი 

სცენისთეის იყო დამახასიათებელი, ახლა შესამჩნევად დანაწევრებული 

და ერთმანეთთან ხელოვნურად დაკავშირებული გარეგნული სქემა ჩჩდება 

მხოლოდ. 

საკურთხევლის მოხატულობის მეორე რეგისტრი რომ სარკმლის ორსავ 

მხარეს თანაბრად გამლილ სცენას - „მოციქულთა სიარებას“ გადმოსცემს, 

ეს სემოთაც ითქვა. აქაც, დასიანების მიუხედავად, ჩანს ჩვეჩი ოსტატი 
XII-XIII საუკუნეების მიჯნასე (მაგ, ყინცეისსა და ლორის ახტალის 
მოხატულობაში) დამკვიდრებული თემის მოგვიანო, XIV საუკუნისა და 
მისი მომდევნო დროისათვის ჩეეულ კომპო იციურ გადაწყვეტას რომ 

გეთავასობს (როგორც XIV საუკუნის უბისაში, წალეჩჯიხასა და ლიხჩეში. 
XVI საუკუნის ტაბაკინსა ღა ქორეთში, XVII საუკუნის ბობნეეის 
მოხატულობაში). ოღონდ, ცხადია, იმ თავისებურებით, რაც საერთოდ 

დამახასიათებელია ამ წრის ყველა სხეა ძეგლისთვის. 

მაცხოვრის ახლო ხედით მოტანილი მასშტაბური ფიგურა ხალხინობელ- 
ში ფრონტალურად დგას. ფართო კიბორიუმი ისეა გაშლილი, თითქოს 

სიღრმეს გადმოსცემს. მაცხოერის წინ ქსოვილგადაფარებული ტრაპეზია 
ესეც გეერდითი დამრეცი ხასით მხოლოდ პირობითად, თითქოსდა 

სიღრმისკენ მიმართული. ერთმანეთის გვერდით მჭიდროდ, უიჩტერვალოდ 

წარმოდგენილ მოციქულთა ზეასიდული პროპორციების მქონე მყიფე 

ფიგურები ერთიანი რიტმული მოძრაობით, ერთიან უწყვეტ ნაკადად 

მიემართებიან მაცხოერისკენ (ამგეარ აღქმას ხელს უწყობს ისიც, რომ 

როგორც მოციქულთა ფიგურების ფეხების ფართო მონახასი, ისე მათი 

შარავანდები მიჯრით ერთმანეთზეა მიწყობილი, ერთმანეთსე გადაბმული). 
ყველა მოციქული თავდახრილია, ყეელა ერთნაირად სამმეოთხედში დგას. 

ყეელა ვედრებად ხელგაწედილია. და, რაც მთავარია. გაწედილი ხელების 
მტევნები ამ დროის ოფიციალური რიგის ძეგლთაგაჩ განსხვავებით პატარ- 
პატარა, მყიფე და სუსტი როდია, არამედ შესამჩჩევად მოსრდილი და 
ძლიერია, ფართოდ მოხასული. მათ ფიგურებსე გაწვდილი ხელების 
სწორედ ამ დიდრონი მტეენების მარტივი, ერთფეროვანი ჟესტიკულაცია 

გამოიყოფა განსაკუთრებით. მარტიე რიტმულ მონაცელეობა“სეა აგებული 
მათი სამოსის ფერადოვნებაც: ერთგან აგურისფერის სიჭარბეა. მის 
ბეერდით მდგომთან ფირუსისფერნარევი ლურჯისა, მომდეენოსთან ისეგ 

აგურისფერისა და ა.შ. ფერი ჩამქრალია, ჭარბად თეთრანარევი. ყველა ეს 
ფერი უკიდურესად ხისტი და გრაფიკული ხასებით დანაწეერებულ 

ლოკალურ ლაქებად გამოიყოფა. ლოკალურ ლაქაზე, როგორც ეანისა და 

ქორეთის მოხატულობაში ენახეთ, სამოსის დანაოჭების აღმნიშვნელი, 

გარშემომწერი კონტურის სისქის მკეეთრი ხასებია შვეულად დაშეებული, 
სხივისებრ გაშლილი. 

გამოსახულებათა შესრულების იგიეე წესი, იგივე მხატერული მიდგომა 
მოხატულობის მესამე რეგისტრხეც დამახასიათებლად ჩანს. ერთია 

მხოლოდ - თეით ფიგურები ახლა უგეე წინარე საუკუნეებში შემუშავებული 
სქემით არიან წარმოდგენილნი. ეს რეგისტრი, რომლის ცენტრშიც საკმაოდ 
მაღალი, კედელთან მიბჯენილი ქვის უძრავი ტრაპესი დგას, ეკლესიის 
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მამებს ეთმობა - ტრაპესის მარჯენიე და მარცხნიე არცთუ თანაბრად 
განლაგებულ მათ სამ-სამ ფიგურას. მოხატულობის ეს მონაკვეთი და'სიანე- 
ბულია, ადგილ-ადგილ ჩამორეცხილი - წმიჩდანთა თანმხლებ, მათივე 
ვინაობის დამადასტურებელ წარწერებთან კი, თითქოსდა განგებ, 
ბათქაშაყრილი. გარკვევით აქ მხოალოდ ის წარმოჩინდება, ყველას ტრადიცი- 

ული სამღედელმთავრო სამოსი რომ მოსაეს, ყველა შარავანდმოსილია 
და. რაც მთავარია, ყველა ფრონტალურად დგას. მათი ფრონტალური 
პოზიცია, ცხადია. იმას მიგვანიშნებს, რომ აქ ადრეულ, X-XI საუკუნეების 
რომელიღაც ნიმუშია თავისებურად გამოყენებული. თავისებურად, რადგან 
ადრეული ტრადიციიდან აღებულია ფიგურების დგომის მხოლოდ ფრო- 
ნტალური პოზიცია, მაშინ, როცა არ ჩანს ამგვარი სქემისთვის დამახასი- 
ათებელი სიმეტრიულობა და ფრთების წონასწორობა. მთაბეტდილება 
ისეთია, თითქოს ოსტატი შეგჩებულად არღვევს წონასწორობის მომენტს. 
სხეაგვარად როგორ აიხსნას კომპო'სიციის მხოლოდ ერთ მხარეს, მხოლოდ 
მარჯვენა ფრთაზე გაშლილი ფართო ასომთავრული წარწერა C,...მაროლად 
%/ეუნდო/ს ღ/მერთმა/-ნ“), რამაც გარკვეულად შეზღუდა სასურათე სიბრტყის 
ეერტიკალური მონაკეეთი - საბოლოოდ კი უკვე ჩებაუნებურად შეამცირა 
ამ ფრთაზე გამოსახული სამივე ფიგურის ზსომები - ეს ერთი მხრიე. 
აღსანიშნავია ისიც, რომ ამავე რეგისტრის მოხატულობის მარცხენა 
ფრთაზე, არათანაბრად განლაგებულ ორ წმინდანს შორის წარმოქმნილი 
იჩტერეალი ასეეე არაოანაბრად არის შევსებული სტილი'სებული სახის 
ფართო ფოთლიანი ორნამენტით (ეს ის ორნამენტული სახეა, რომელიც 

მრავლად არის გამოყენებული ერელაანთ საყდრის XVI საუკუნის 
მოხატულობაში, შედარებით მოკრძალებულად კი ჭალასა და ბუგეულში). 
ამითაც უკვე შესამჩჩეგად დაირღეა წონასწორობის ის აუცილებელი მო- 
მენტი, რომელიც ამ სახის კომპოზიციებისთვის არის ხოლმე, ჩეეულებისა- 
მებრ. დამახასიათებელი. სიმეტრიისა და წონასწორიბის ჩიშნით განეითა- 
რებული რეგულარული სქემის სანაცელოდ დროით ნაკარნახეეი ირეგულა- 

რული სქემა ჩნდება, რასაც დაუეხელოვნებელი ოსტატის ხელით შესრულე- 

ბელ მოხატულობაში შეუძლებელია არ გამოეწვია მყარი კომპო ხიციური 

სტრუქტურის რღვევა. 
ცალკეული ფიგურებისა და მთლიანი სცენების ნებისმიერი, სრულიად 

თავისუფალი განლაგება, სტილისებული ორნამენტული დეკორის სიჭარბე 
განსაკუთრებით კედელ-კამარებზე იკითხება გამორჩეულად. 

მოხატულობის ამ მონაკვეთის პირეელი მოხილვითაც ჩანს, რომ კამარისეულ 
სცენებში გამოყვანილი პერსონაჟები, ქვედა რეგისტრის ცალკე მდგომ 

ფიგურებთან შედარებით, თითქოს განსხვავებულად არიან შესრულებული. 

სემოთ, მჭერეტელისგან შორ მანძილსე გაშლილ რეგისტრებსე სქელი 

გრაფიკული ხასებით მკვეთრად გამოკვეთილი, შედარებით სტატიკური და, 

შეიძლება. ითქვას, უფრო. „სკულპტურული“ ფიგურები მოქმედებენ. ქვემოთ 
გამოსახულ. და, ამდენად, ჩვენთან უფრო ახლო ხედით მოტანილი ფიგურებსე 
ეს მკვეთრი გრაფიკულობა თითქოს საგანგებოდ არის შერბილებული - ხასი 
უფრო თხელია, ფიგურებიც ნაკლებსტატიკური. ამგეარ ნახატს, საბოლოოდ, 
თვალიც 'მედარებით მშვიდად აღიქვამს. ეს უფრო ამკარად სცენების ცალკე 
მოხილეისას რშეიგრძნობა. 

კამარის არეზე, სამხრეთით, საუფლო ციკლის ორი სცენა „ხარება“ 

და „შობა“ ჩჩდება. სცენებს შორის, როიგორც ითქვა, არ ჩანს რაიმე 
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გამმიჯვნელი ხოლი და, ამიტომაც, ერთი შეხედეით, ისინი თითქოს ყრი'სი- 

სებრ გაშლილ ერთიან კომპო" სიციად იკითხებიან. მათ დამოუკიდებლობას 
მხოლოდ დაკვირეებისას ეხვდებით - ორიეჟე სცენა თავის თავში დასრულე- 

ბული ორგანიზმია, რადგან ისინი ერთმანეთისგან სრულიიდ განსხვავებული 
კომპოზიციური მიდგომით არიან აგებული. „ხარება" ფრონტალურ 
კომპოსიციად წარმოგვიდგება, „შობა“ კი ისეა გამოსახული, თითქოს 
სედხედიდან იყოს დანახული. „ხარების" კომპოსიციურმა აგებულებამ 
უკვე თავისთავად განაპირობა ეერტიკალური მახვილების სიმრაელე: 
ღმრთისმშობლისა და მთავარანგელოსის ფიგურები, ტახტის მაღალი 

სურგი თუ მთავარანგელოზის დაშეებული ფრთების მონახაზხი ვერტი- 
კალურად განეითარებულ ერთიან რიტმულ მახეილებს ქმნიან. მისგან 
განსხვავებით, „შობის“ კომპოსიციაში პორი'ხონტალური აქცენტები ჭარ- 

ბობენ და გასაგებია, ეს სცენა მოხატულობის შედარებით მეტ არეს რომ 

მოიცავს. 
„ხარების“ სცენისთვის გამოყოფილ კედლის ვიწრო მონიკეეთ–ზე ჩეენი 

ოსტატი შედარებით დიდი 'სომის ფიგურებს გამოსახავს. ასე მასშტაბურად 

ამიტომაც იკითხება ამ სცენის დრიეე პერსონაჟი. ფონი ჰორი სონტალურად 

დაყოფილ, ორსართულიან შენობას წარმოგეიდგენს. ეს სრულიად 

სიბრტყითი, დეკორატიული სახის ნაგებობა, პალეოლოგოსთა ხელოვნების- 
თვის დამახასიათებლად, მთლიანად აესებს, შეიძლება ითქვას, აჩაზწევრებს, 

აქუცმაცებს ფონად გამოყოფილ სასურათე არეს. აქვე, მოგეიანო დროის 

იკონოგრაფიული დეტალი - „ველუმის" მოტივიც ჩნდება, რომელიც, 

ჩვეულებისამებრ, შენობას კი არ ერთეის, მის ორ ნაწილს კი არ აკავშირებს, 

არამედ შენობისგან დამოუკიდებლად, სრულიად თავისუფლად, პირობითად 
არის ზემოთ გაშლილი (გაერცელებული იკონოგრაფიული დეტალისადმი 
გაუცნობიერებელი დამოკიდებულების დამახასიათებელი მაგალითი). 

ღმრთისმშობლისკენ მიმართული მთავარანგელოზი სამმეოთხედში დგას. 
მისი ფიგურის დასიანებულ ნახატზეც მკეეთრად იკითხება, ქორეთისა 
და ბუგეულის მოხატულობათა ანალოგიურად გადმოცემული, წიჩგაწვდილი 
ხელის მიიმე მტევანი, სანახევროდ დაშვებული ფრთების «ართო მონახასი 
(აულუბრყეილო ხერხი, რომელსაც ოსტატი ძლიერი მოძრაობის საჩვენებ- 

ლად იყენებს). ღმრთისმშობლის კიდევ უფრო მეტად დაზიანებულ ფიგუ- 
რასე მისი ორივე ხელის კონტურული მონახასი გაირჩევა მხოლოდ: 

მარჯვენა თანხმობის ნიშნად ნებით მკერდთან აქვს მიტაჩილი, მარცხენაში 
კი კვირისთავი უჭირავს („ხელსაქმით ხარების“, ჩვენი ყაიდის ძეგლებში 

ფართოდ გავრცელებული მოკლე იკონოგრაფიული რედაქცია). შემორ- 

ჩენილი ფრაგმენტებით ისიც ჩანს, რომ ღმრთისმშობლის მაღალი ტახტი 
და „ფეხთსაგებელი" უსწორმასწოროდ და დამრეცად დატაჩილი ხა'სებითა 
და ფიფქისებრი ყეავილებით ყოფილა ჯარბად მოჩითული (დაახლოებით 

ისე, როგორც ქორეთსა და მღვიმევში). 

ფერადოენება ამ სცენისა ღარიბია: თეთრანარეეი ლურჯისა და ჭარბად 
თეთრანარეეი მოყეითალო ოქრას უსახური მონაცვლეობა და. მხოლოდ 
ერთგან, კომპოზიციის შუაში ასიდულ შენობასთან, ფართოდ მოკაშკაშე 
ვარსკელაეის მოწითალო ლაქა, რასაც სიცხოვლე შეაქეს სცენის ამ 
საკმაოდ მონოტონურ ფერადოენებაში. წერის მანერაც მარტიეია - უკიდუ- 
რესად გაუბრალოებული. მთავარანგელოზის ფრთებიც და ღმრთისმშობლის 
კაბის კალთებიც (ის, რაც უკეთ შემორჩა მოხატულობის ამ მონაკეეთს) 
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ფშემოწერილია დაუდევრად დატაჩილი, მკაფიო და ძლიერი კონტურით. 

ხოლო შემდებ გარშემომწერი კონტურის სისქისა და სიძლიერის ხა'სებით 
თითქმის თანაბრად დანაწევრებული, შიდა ნახატის ხასებს შორის მუქი 

ნაცრისფერი სოლები გაირჩევა. რაც მარტიე დეკორატიულ. რიტმს წარ- 
მოქმნის. წერის ეს გამარტივებული, ხა სგასმულად გრაფიკული მანერა 

ყველაზე დამახასიათებლად ქორეთის მოხატულობაში იყო შენიშნული. 
მსგავსება სხვა მხრივაც აშკარაა: მთავარანგელოსის ისეთივე დამჯდარი 
პროპორციები. ისეთივე იკონოგრაფიული ტიპი - დიდი თავი და გაწედილი 
ხელის ენერგიული ჟესტი, ხელის მძიმე მტეჟყანი: თხელი ცხეირი, მიკლე- 
მოკლე ბაგყები, შთამბეჭდავად გადიდებული თვალები და მაღლა ა სიდული 
წარბები, ფართოდ მორკალული ფრთების კუთხოვანი ნახატი. სადაც 

სხვადასხვა სისქის მუქი ნაცრისფერი სოლებია დატანილი, 
ამ ორ, ერთნაირი თემის მომცეელ. სცენათა შორის შენიშნული მსგავსება 

სრულიადაც არ ნიშნაეს ერთიან მხატერულ ნაკადში მოქცეული ორი სხვადასხვა 
ძეგლის მხატერული ღირსების ერთგეაროვნებას. ქრორეთელი ოსტატის 
მხატვრული ენა გაცილებით შთამბეჯდავია - მის ძირითად თავისებურებას ხომ 
ემოციათა უშუალობა, ბუნებრიობა და გადმოცემის 'სომიერად გაწონასწორებული 
ფორმა წარმოადგენს, რაც ნაკლებად, მხოლოდ აქა-იქ, ძალსე 'ხოგადი სახით 
თე შეიგრძნობა კალაურის მოხატ'ელობაში. 

საუფლო. ციკლის მომდევნო. სცენა, მართალია, „უფლის შობას“ გამ“ო- 
სახავს, მაგრამ ამ ერთმანეთსის მომიჯნავე ორ სცენას - „შობასა“ და „ხარებას 

შორის უხეშად ჩართული ფართო ასომთავრული წარწერაა: „იოსებ აყვედრა 
ქალწელს“. იოსებისაგან მარიამის ყვედრების სცენის სანაცვლოდ აქ, მართალია, 
მხოლოდ წარწერა ჩნდება, მაგრამ ესეც, ამ სიუჟეტის ასე საგანგებო მოხსენიებაც, 

ჩვეჩი, მხატვრობის შესრულების არა მარტო მოგყიანო დროს მიუთითებს”, 

არამედ უკვე თავისთავად, მოხატულობაში განვრცობილი თხრობის გამახვილებას, 
დეკორის სისტემისადმი ოსტატის ნებისმიერ, სრულიად თავისუფალ 

დამოკიდებულებასაც. აქვე ისიც უნდა ითქეას, რომ ეს მეტად მოძრავი, 
უს“წორმასწორო ასომსთსავრულით შესრულებული წარწერა ისეთივე უბრალოა, 

თავისი საერთო დეკორატიული სახით ისეთივე დაუხეეწავი, როგორც 

გამოსახულებანი. ამ მხრივ ისინი - ორ მომიჯნავე სიუჟეტურ კომპოსიციას 
შორის უხეშად ჩართული სამსტრიქონიანი წარწერაც და გამოსახულებებიც 
სრულად შეესატყვისებიან ერთმანეთს. 

„შობის“ კომპოზიცია შედარებით უკეთ შემორჩა მოხატულობას - ყოეელ 
შემთხვევაში ისე, რომ იძლევა ვრცელი აღწერის საშუალებას. მოქმედების 

ადგილი აღნიშნულია სრულიად პირობითად: მოწითალო ოქრით დაფე- 

რილი, სიგ საგისებრ მოხასელი სიბრტყე მღვიმეს გადმოსცემს, მოლურჯი 

ფერის დეკორატიული ლაქა კი ბოსელს. გარემოს მიმანი'მჩებელ ამ ორსავ 
ლაქას ტალღისებრ ღატეხილი მოყვითალო ხოლი დაუყვება, რომელიც 

დაუდევრად არის მოჩითული სამად შეკრული თეთრი წერტილებით (ჩვენი 

წრის ყველა ძეგლისთვის დამახასიათებელი მოტივი - გულუბრყვილო 

დეკორატიულობის სრულიად უბრალო, მარტივი გამოხატულება). მღეიმის 

წმედარებით მუღერი ფერით დაფერილი უსწორმასწორო სიბრტყე და მისი 

ტალღდღისებრ განვითარებული კონტურით შემოწერილი დეკორატიული მოჩარ- 

5. ხსენებული სცენა მხოლოდ მოგეიანო დროიდან დასტურდება ჩეენს კედლის 
მხატვრობაში. მაგალითად, ბუგეულსა და ხობის ეკლესიის შუანა ნაეის კამარის 
მოხატულობაში. 
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ჩოება კომპოზიციურად გამოყოფს სურათის იდეურ ცენტრს და გარკეეულ 

მხატვრულ. ეფექტსაც წარმოქმნის. ამგეარ ფონზე, ამ ყაიდის მხატერობისთვის 

დამახასიათებლად, მწოლიარე ღმრთისმშობელს. ვხედავთ. აქვეა ნაცრისფერ 

არტახებში მჭიდროდ შეკრული. ჩვილიც და ბოსლის ბინადარნიც, ის ორი 

ანგელო'ხიც, რომლებიც სემოდან. მღვიმის მარჯვენა და მარცხენა კუთხიდან 

შემოდიან სცენაში, აქ ყველაფერი უკიდურესად სიბრტყოვანია, ყველა ფიგურა 
სასურათე სიბრტეხე სრულად განრთხმელი. სიბრტყოვანია ღმრთისმშობლის 

ფიგურაც, ოღონდ სხვებთან შედარებით მაინც გაჩსხვავებულად დანახული. 

ღმრთისმშობელს მოლურჯო ფერის ქსოვილი ფარავს. ქსოეილი ჭარბად 

დეკორატიულია ფართო მოწითალო 'სოლები დაუყვება სიგანესე, 

რომელსედაც დიდ-დიდი ვარსკელაეებია გაბნეული. ფიგურის სიმრგეალის 

მიმართულებით დატანილ ორ ფართო “სოლს მხოლოდ დეკორატიული 
დატვირთვა როდი აქეს: კამარის ჩასჩექილ, მრუდე სედაპირზე, სადაც სცენაა 
გამოსახული, სწორედ ეს მომრგეალებული ხსოლები და ასეთივე ყაიდის 

კონტურული ნახატი (მარიამის სახის ოვალისა თუ ხელის მოყეაჩილობა, 
მისივე საყარველის დამყოლ ხაზსთა მდინარება) გარკეეული პირობითობის 

ფარგლებშიც მიანიშნებს უხეშად მონიშნულ რელიეფურ ფორმას. ამასთან, 
მომრგვალებული, მონასმისმიერი ხა'სით ხომ უფრო მეტად ხდება შესაძლებელი 
არა მარტო პლასტიკური საწყისის წინ წამოწევა, არამედ ბუნებრიობის შმთა- 
ბეჭდილების წარმოქმნაც. ეს, მართალია, მარტივად, მეტად 'უბრალოდ. არის 
გამჟღაენებული, მაგრამ ამ მხრივ მიმართული რაღაც სწრაყვა ჩევნი ოსტატისა 
აშკარად საგრძნობია. 

ფონიც და ფიგურაც ამ სცენაში თუმც ჭარბად დეკორატიულია, მაგრამ 
მჭერეტელის ყურადღება მაინც გამოარჩევს ღმრთისმშობლის სახესა და 
ლოყასე მიდებულ. ხელს. აქ. ღმრთისმშობლის ყველა სხვა ფერთაგან 
ინტენსიობით გამორჩეული, ღია ყვითელი ფერის ფართო შარავანდი და 
ხელის მძიმე მტევანი კი არ მოქმედებს მხოლოდ, არამედ ჩუშისებრი 
ჭრილიდან მომსირალი, ფართოდ გახელილი მეტყეელი თვალების სევდა- 

ნარევი გამომეტყველებაც და ნიკაპზე ჩამოდებული ხელის დამახასი- 
ათებელი მოძრაობაც. აქვე არც თუ უმნიშვნელო დეტალიც ჩნდება: ღმრთის- 
მშობლის თვალის გუგა თვალის ჭრილის ცენტრში კი არ არის მოქცეული, 

რაც მის მსერას მჭვრეტელს ჩამოაშორებდა, განყენებულს გახდიდა, არამედ 
ოდნაე ქვემოთაა დაწეული და, ამდენად, მისი მსერაც აშკარად ჩეენსკენ 
მომართულია, აშკარად უფრო კონკრეტული. 

კომპოსიციის ქვედა, ჩეილის განბანეის მომცეელ არესაც ტალღისებრი 
სოლი შემოწერს, ოღონდ ახლა ფერია განსხეავებული - ჩამქრალი ჩალისფერით 
ერთიანად დაფერილი. ჩვილი იესუ (თუმცა მის მასშტაბურ ფიგურაზე ჩვილი 
ნაელებად ითქმის) ჩვენი კედლის მხატერობის ადრეული, პალყეოლოგოსებამდელი 
პერიოდის ძეგლებისთვის დამახასიათებლად, ფართო ემბაზში. სანახეეროდ 
“სის - ჩვენსკენ მომ სირალია, ფრონტალურად გამოსახული, მის ორსაე მხარეს 

6. იესუს ფიგურის ამგეარი პოზიცია, ძირითადად. ბიზანტიური წრის XI-XIII 

საუკუნეების ძეგლებში დასტურდება. ჩეენში. იგი XIII საუკუნემდე გვხვდება 
(აუხში – X-XI საუკუენების მიჯნა. ატენში. – XI საუკუნის მეორე ნახევარი, 

ჟინცეისში XII-XIII საუკუნეების მიაჯნა. განსახილეელი წრის ძეგლებში 
გაერცელებულია ამ იკონოგრაფიის როგორც ერთი (მოგვიანებით. XIV საუკუნიდან 
გაერცელებული. როცა იესუ განბანეელი ქალის მუხლებსეა გაწოლილი: უბისა. – 
XI საუკუნე. გელათის წმინდა გიორგის ეკლესია – XVI საუკუნე), ისე მეორე, 

ამჟამად დამოწმებული რედაქცია (სეფიეთი - XVII საუკუნე). 
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მედარებით მომცრო ზომის განბანველი ქალები დგანან; შემდეგ კი, 

კომპო'სიციის მარჯეენა და მარცხენა ფრთა'სე, ერთგან - მცირედ შემაღლე- 
ბულ ადგილზე ჩამომჯდარი იოსების, ხოლო მეორეგან - იესუსკეჩნ ხელ- 
გაწედილი მწყემსის დიდი ზომის ფიგურები (სუსტად ისე, როგორც ჭალის 
მოხატულობაში იყო შენიშნული). აქაც, ამ ფიგურებზეც მრაელად ჩნდება 
მცირე ზომის ფიფქისებრ გაშლილი მონაცრისფრო ლაქები, შეწყვილებული 

თეთრი წერტილები, ერთმანეთში მჭიდროდ გადაჯეარედინებული, 
უსწორმასწოროდ, უდიერად დატანილი მოწითალო ხაზები. 

ჭარბი დეკორატიულობა ამ წრის თითქმის ყველა იეგლ“სეა დამოწმებუ- 
ლი, მაგრამ ორნამენტული დეკორის ასე თავისუფლად, ასე დამახასიათებ- 

ლად გამოყენების მაგალითს ქორეთის მოხატულობა გვაძლევს. ორივეგან 
კალაურსა და ქორეთში თეით მოტივიც ამ სხვადასხვა დეკორისა 

ერთნაირია - საერთოა იკონოგრაფიული და კომპო სიციური გადაწყვეტაც, 

გრაფიკული ხასის მჩნიშენელოენება, ფერადოვნებაც კი. 
ის. რაც „უფლის შობის“, მხატვრულად ამ უკეთ ასახულ კომპო სიციაში 

წარმოჩინდა, საუფლო ციკლის სხვა სცეჩებში შედარებით ნაკლებად 
ჩანს. გულუბრყვილო უშუალობით შემოთავაზებულ მხატვრულ ფორმას, 
მართალია, სხეა სცენებშიც ვხედაეთ, მაგრამ ახლა “კვე იმდენად 
გახევებულს, ხისტი ჩახატით იმდენად დანაწეერებულს, ხშირად უკიდურე- 

სად დაქუცმაცებულსაც კი, რომ იკარგება ის უბრალოება, ის თავისებური 
ხიბლი, რომლითაც აღბეჯდილია „შობის“ კომპოზიცია. ესოდენი სხვაობა 
მხოლოდ განსხვავებულ ნიმუშთა გამოყენებით ვერ აიხსნება და ჩვენც 
ისღა დაგერჩენია, რომ საუფლო სცენათა მომდევნო რიგი სხეა ოსტატის 
ჩნახელავად დაესახოთ. 

მომდევნო ქვედა რეგისტრის პირველივე კომპოსიცია თითქმის მთლიანად 
დაღუპულია და „ნათლისღების“ ამსახველი სცენაც, რომელიც მოხატუ- 
ლობის ამ მოჩაკვეთს მოიცავდა, წარწერის მხოლოდ მცირე ფრაგმენტით 
C,ჩ”თლი/სღება“), თეეზისა და ორი ანგელოსის გამოსახულებით გამო- 
იცნობა, თავისებურება ამ ტრადიციული კომპო სიციური სქემისა არც აქ 

არის გათვალისწინებული სცენა სრულიად თავისუფლად, შეიძლება 
ითქვას, დაუდეერად არის განლაგებული ფართო სარკმლით გამოყოფილ 

არესე, რომლის ერთ მხარეს იორდანეში მდგომი მაცხოვარი და ნათლის- 
მცემელი 'ეჩდა ყოფილიყო გამოსახული, ხოლო მეორე მხარეს სურათის 
ასრობრივი ცენტრისკენ მიმართული ორი ანგელოსი. კომპოზიციის ასე 

თაეისებური გადაწყეეტა შემსრჟელებელი-ოსტატის მხოლოდ დაუხელოე- 
ჩების შედეგი კი არ არის, არამედ მისივე გულუბრყვილო ხედვისაც. 

ამგვარივე ხედვის შედეგია ისიც, რომ მიმდევრობით გამოსახულ. ანგე- 
ლოზთა ფიგურებს შორის მოქცეულია ჯერ წინ მდგომი ანგელოსის 
დაშვებელი ფრთების ფართო მონახაზი, შემდეგ კი, თითქმის ფრთების 
მსგავსადვე მონიშნული, ახლა უკეე უკან მდგომი ანგელოზის ხელებზე 
გადაფარებული თეთრი ქსოვილი. ეს ფიგურათა გამყოფ თუ მაკაეშირებელ, 
საკმაოდ უცნაურ სახეით-დეკორატიულ მახეილსაც წარმოქმნის. 

აღსანიმნაეია სხვა რიგის თავისებურებაც. ანგელოსთა “შმედარებით 

'ეკეთ შემონახული ფიგურები თავიანთი მხატვრული არსით შესამჩნევად 
განსხვავდებიაჩ „შობის“ სემოგანხილულ კომპოსიციაში გამოყვანილ 
პერსონაჟთაგან. სხვაობა ძირითადად ისაა, რომ აქ ოსტატს თავისი გა'ებ- 
რალოებეული სახვითი საშუალებებით, ალბათ, რომელიმე წინანდელ ნი- 
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მუშებისამებრ ფიგურის ნაკვეთებად დანაწევრება განუზრახავს და მოცუ- 

ლობათა მინიშნებაც უცდია. ჩამუქებული თეთრას თანხლებით უფრო 
გამკვეთრებული კონტურები ტეხავს და ამძიმებს ნახატს. მოცულობის 
გამოსავლენად დატანილი ხა'სები კი ფუყე ფორმის შთაბეჭდილებას ტოვებს. 

ის გულუბრყვილო უშუალობა, რომელიც შობის კომპო სიციას გამოარ- 

ჩეედა, ახლა ამ ყაიდის ძეგლთა მხატვრული ტეჩდენციის შეუსაბამო 

ამოცანის დაძლეეის წადილითაა გაქარწელებული. 

დეკორის ტრადიციული სისტემის მიმართ ოსტატის სრულიად თავისე- 

ფალი, ნებისმიერი დამოკიდებულება კიდევ უფრო აშკარაა მოხატულობის 
ქეედა არე%სე: სცენები და გამოსახულებანი სხვადასხვა ზომისაა, ერთ- 
მანეთში შეჭრილი, ერთმანეთით გადაკვეთილი, რიტმული ძერებიც არც 

თუ ერთმხრივ მიმართული. ეს კედელი ეკლესიის მთლიან მოხატულობაში 

ყველაზე მეტად დეკორატიულია, ჭარბად გადატეირთულიც კი, ყველაზე 
ჩაკლებ ორგანი სებული, ხანტრძლივი დაკვირვებით, მართალია, ყველა 

გამოსახულება გაირჩევა (მცირე 'ხომის მედაჭიონებში ჩასმული მოწამეები. 

„წმინდა გიორგის ბირბლით წამებისა“ და „ლა'სარეს აღდგინების” სცენები), 

მაგრამ ისე მკრთალად და ისიც ისე ფრაგმენტულად, რომ მათ შესახებ 

ბევრს ვერაფერს ვიტყვით. ერთი მათგანს „დიდმოწამის წამების" 
ამსახველი სცენის შესახებ აშკარაა მხოლოდ ის, რომ იგი გამოსახულია 
გეიანი მხატვრობისთვის ჩვეული, გამარტიეებული რედაქციით. კიდეე ის, 
რომ „წამების“ სცენაში, ჩეენი ოსტატის მხატერული ხედვის შესატყვისად, 

სომების გასრდით გამახექილებულია არა მოწამის ფიგურა, არამედ ის, 

ეინც აწამებს და ის. რითაც აწამებენ. ჩეეჩი წრის ძეგლებში - ტაბაკინშიც 

და ქორეთშიც - ეს სცენა თითქმის ასევეა გადაწყვეტილი. 

სამხრეთი კედლის ფრაგმენტულად შემორჩეჩილ მოხატულობაში, ყვეელა- 
სე უკეთ, ის მეომარსამოსიანი, სხეათაგან ზომებით გამორჩეული მთავარ- 
ანგელოზი იკითხება, რომელიც ძლიერ ეერტიკალურ მახვილად ჩნდება 
კედლის შუანა მონაკვეთზე. სახის ტიჰით (ფართოდ მოხასული მძიმე 
ნიკაპი, ცხვირის წაგრძელებული დაბოლოება, შესამჩჩევად სეასიდული 
წარბები, ძალსე მოკლედ, ტალღისებრ მოხასული ბაგეები, მაღალი კისერი), 
სამოსით, სამოსის დამუშავებით (სხვადასხეა სისქის ხაზებითა და ჯვა- 

რედინად გადასული სარტყელებით დანაწყერებული მოსასხამი), ფართოდ 
დაშეებული ფრთების მორკალული მონახასითაც კი, იგი ანალოგიას 

პოულობს ჯუმათის მთავარანგელოზის XVI საუკუნის მეორე ნახევრის 
კარედი-ხატის მთავარანგელოზთან (მის შორეულ ანალოგიას ლაშთხეყრის 
XV საუკუნის მოხატულობაშიც ეხედებით). 

ჩვენი ეკლესიის მოხატულობისთვის საერთოდ დამახასიათებელი მეტად 
უბრალო, მეტად ჩამოუქჩელი ჭარბი დეკორატიულობა დასავლეთის 

კედელზეც აშეარად ჩანს, ოღონდ ის სამხრეთისგან განსხვავებით, გაცი- 

დებით უკეთ ორგანიზებულია, თითქმის თანაბარი 'სომის სამი რეგისტრით 
მკაფიოდ დანაწევრებული. სედა და ქვედა რეგისტრები დაზიანებულია - 

განსაკუთრებით ზემოთ გაშლილი სცენა „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნისა“, 

სადაც მაცხოვრისა და ადამის ხელგაწედილი ფიგურებისა და ჯერის 
აქა-იქ შემორჩენილი კონტურული ნახატი გაირჩეეა მხოლოდ (გაირჩევა 
წარწერის ფრაგმენტიც: „ა/და/მ“). ქვემო რეგისტრს ეკლესიაში შემო- 
სასტევლელი კარის ორსავ მხარეს გამოსახული, ფრონტალურად მდგომი 
ორი მასშტაბური ფიგურის თაეების მოჩახაზსი შემორჩა (წარწერა მხოლოდ 
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მარჯენივ მდგომთან იკითხება: .წ/მიდ/ა ესტატე“). 
ყველასე უკეთ გასარჩევი შუანა რეგისტრი ორ სცენას გადმოსცემს: 

სხერუსალემად შეხელას“ და მხედარ Vმინდა თევდორეს. თანაბარი 'სომის 
ეს ორი სცენა რეგისტრთა გამყოფი შეწყვილებული ხასებით კი არ არის 
გამიჯნული, არამედ მხოლოდ ფონის ფერადოვნებით გამოეყოფა 
ურთმანეთს. ფონი ორყერია წმინდა თევდორესთან ღია მოწითალო 
ოქრისფერია. მეორეგან ლურჯად დაფერილი. ორივე სცენა ამ ყაიდის 
სხეა ძეგლთა მსგავს იკონოგრაფიულ. სქემას გადმოსცემს. „იერუსალემად 
შესვლის” სცენაში სახედარრსე ამხედრებული, მასშტაბერად გამარჩეული 
მაცხოვარი ფრონტალურას წარმოგვიდგება. კომპო სიციის მარჯვენა 
კუთხეში ტაძრის კინტურული მონახასი და მის წინ მდგომი (არად-ირი 
ფიგურა ჩანს - ჩაჩს ის ჩამუხლული ბიჭიც, რომელიც პერანგს უეფეჩს 
მაცხოვრის სახედარს. რაც შეგხება მოციქულთა ფიგურებს, აქ დღეისათვის 
მხოლოდ მათი დახვეული გრაგნილები გაირჩევა ფრაგმენტულად. 

წმიჩდა მხედარიც ისეთივე იკონოგრაფიული სახის მომცველია, რო- 
გორიც მრავლად გეხედება ჩვენი ხელოვჩების გვიანა დროის სხვადასხეა 
დარგის ნიმუშებ“სე. განსახილეელი წრის ძეგლებიდან მასთან ყველაზე 
ახლოს დგას ქორეთის მოხატულობაში გამოყვაჩილი წმინდა გიორგი. 
მჭვრეტელისკენ მობრუნებული წმინდანი ფრონტალურად ჩანს, ცხენი კი. 
რომელსაც ტაჩთან შედარებით არაპროპორციულად პატარა თავი აქვს, 
პროფილში. სეაწეული მარჯვენა ხელით იგი შუბს ეყრდნობა, ხილო 
ფარი 'სურგს უკან აქვს მოგდებული - იკონოგრაფიული დეტალი, რომელიც 
პალეოლოგოსთა ხელოვნების გავლენით დამკვიდრდა XIII-XIV საუკუნე- 
ებისა და მომდევნო პერიოდის ჩეენს კედლის მხატერობაში, ცხენის ფეხებ- 
ქვეშ განრთხმულ. გველეშაპს ოსტატი ფართოდ გაღებული პირით და 
მთელს ტანს უხეშად დატანილი, დაკუთხული ფარფლებით ხატავს. გეე- 

ლემაჭის თავი. გეიაჩი პერიოდის მხატერობისთეის დამახასიათებლად, 
(,ხენის Vიჩა ფეხებს შორის არის მოქცეული (ეს ასეა ბუგეულის 

მოხატულობაშიც). ოსტატის გულუბრყვილო ხედეის “ედებგია ის. რომ 

ნახატში განსაკუთრებულად დიდი სომისაა შუბი და გველეშაპი. წერის 

მაჩერა აქაც უკიდურესად მარტივია: სრულიად ბრტყელია, უსწორმასწორო 

კონტურითა და შიდა ნახატის რამდენიმე ხასხით სქემატურად მონიშჩული 
მისი მოსასხამი, ხოლო ლურჯად დაფერილი სამოსი მოწითალო ფერის 
გადამკვეთი ხაზებითა და სამად შეკრული თეთრი წერტილებით ჭარბად 
მოჩითული. ასეთივე ფერის ხასები ჩჩდება ფარსა და ცხენის მოსართაეზე. 

აქვე, ამ მეტად მარტივი, გულუბრყვილო დეკორატიულობის კიდევ ერთი 
მაგალითი: წმინდანის თაეს სემოთ, მის ორსავ მხარეს უსწორმასწორო 
სტრიქონად გაშლილი, სხვადასხვა სომის ასოებით გამოყვანილი ასომთავ- 

რული წარერაა Cწ/მიდ/ა თე/ე/დორე“). 
ჩრდილოეთი კედლის კამარისეულ რეგისტრთა ოთხი სცენიდან (ერთ- 

მანეთის 'სემოთ და ქვემოთ - ჯერ, „ჯვარცმა“ და „გარდამოსხსჩა“, შემდეგ 
- „ფერისცვალება“ და „ამაღლება“), შედარებით სრულად მხოლოდ „ჯერ- 

ისცვალება" იკითხება. 

„ფერისცვალების“ სცენა უჩვეულოდ. გამოიყურება: ჯერ ერთი, სამი 
მოციქულის სანაცელოდ აქ მოციქელთა ოთხი ფიგურაა გამოსახული და 

მეორეც, · მოციქულები, ჩვეულებისამებრ, ქვემოთ, მიწიერ სოლსე კი არ 
ჩანან, არიმედ აქვე, მაცხრერის ცეჩტრალურ ფიგურასა და ორ წი- 
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ნასწარმეტყველს შორის არიან მუხლმოყრილნი (ორ-ორი როგორც ერი. 

ისე მეორე მხარეს). სცენის ამგეარი კომპოსიციერი აგებულება რომ 

რაიმე იკონოგრაფიული თავისებურებით არ არის განსახღლერული. ეს 

ცხადია. ცხადია ისიც, რომ ოსტატმა მოხატულობის ამ მეორე რეგისტრის 
ეიწრიო სოილად გაშლილ არეს ვერ „მოარგო“ ფერისცვალების ორ- 

ნაწილიანი სცენა და მოციქულთა ყიგურებიც ამიტომაც ასე უადგილოდ, 
ასე სქემატურად ჩართო საერთო კომპოზიციაში. ჩვენი ოსტატის დაუხე- 

ლოენება იმითაც ჩანს, რომ ელია წინასწარმეტყველი, რომელიც, ტრა- 
დიციისამებრ, მარცხნივაა წარმოდგენილი, მაცხოვრისა და მოსეს ფი- 

გურებთან შედარებით გაცილებით დიდი სომისაა და ჩარჩოს კიდესთან 

მდგომი, სხვათაგან განსხყავებით, მთელი ტანით კი არა, მხოლოდ მუხლს 
სემოთაა გამოსახული. 

სცენაში გამოყვანილი პერსონაჟები - ნათების ორფერ "სოლი მოქდე- 

ული მაცხოერის ფრონტალური გამოსახულება, ასევე ფროჩტალუეურად 

მდგომი ოღონდ ვედრებად მაცხოვრისკენ მიმართული მოსე და. ელია, 
წელში ძლიერად მოხრილი, თითქმის მიწასე განრთხმული მოციქულები. 

ქორეთის მოხატულობის მსგავსად, თითქოსღა ერთიან ბლოკად არიან 

გამოკეეთიდლნი, სრულიად სტატიკურ. გაყიჩულ ფიგურებად წარმოდგენილ- 

ნი. მსტაესება ქორეთის მოხატულობასთან აშკარაა, (ოღონდ ფორმა ახლა 

უფრო დაქუცმაცებულია მცირე ომის ორნამენტისებრი ხვ|ეულებით 

თუ შიდა ნახატის მკაფიო ხასებით შედარებით ჭარბად მოჩითული. ამის 

მიუხედავად, ფორმა მაინც რაღაც ჩარჩოშია მოქცეელი - უხეშად. თუმც 

მკაფიოდ გამოკეეთილი. 
ის სხეაობა, რომელიც ჩეეულებრიე არსებობს ხოლმე შიდა ნახატის 

ხასებსა და ძირითად, გარშემომწერ კონტურს შორის, აქ თითქმის არ 

შეინი ქნება: ხასი არსებითად ერთი სისქისა და ერთი სიძლიერისაა, 

ყველგან უსწორმასწოროა, მოუხეშავიც, ოღონდ გაუწაფავ ხელს თავისუფ- 

დად მინდობილია, რაც თავისებურ მხატერულ ეფექტს წარმოქმნის. 

სცენაში დამახასიათებლად ჩანს ხალხური ხელოვნებისთეის ჩვეული 

ექსპრესია. მჭვრეტელსე შთამბეჭდავად მოქმედებს, მოციქულთა ძირს 

განრთხმული ფიგურების მოუხეშავი მოძრაობა, მათი მარტიეი, ერთყაე- 

როვანი ჟესტების ხაზგასმული სიმძაფრე. ამა თუ იმ ფიგურის ცალკეული 

ნაწილების ეფექტურად გასრჯდილი ომები (ფართოდ გახელილი თ;ალები 
და სეასიდული წარბები იქნება ეს. თუ უხეშად გამოკვეთილი მოხრილი 
მკლავები ან ძლიერად წინ გაწედილი ხელის ფართო მტეეჩები). 

მთლიან მოხატულობაში ფორმალურად წინ წამოწეულ, საგანგებოდ 

გამოკვეთილ. ა'სსრობრიე მახვილებს, რომლებიც. ამ ერთიანი იკოჩოგრა- 

ფიული პროგრამის ძირითად იდეას განსა'ხდერავენ, განსაკუთრებული 
სიმკვეთრით ჩრდილოვთი კედლის მესამე რეგისტრი წარმოგვიდგენს. 

მოხატულობის ამ თედარებით უკეთ განათებულ, მჭვრეტელთათ;ეის 
ბუნებრივად აღსაქმელ მონაკ3ვეთსე ყველა დანარჩენთაგან მასშტაბურადაც 
გამორჩეულ წმინდანთა ცალკეული ფიგურებია გამოსახული: ეკლესიის 
პატრონი - გამარჯვებული წმინდა გიორგი, უფროსი მეუდაბნოე - მაკარი 

„მეგვიპტელი“ და ელენე და. კოჩსტანტიჩე, ჩვენ ვერ ეიხსენებთ მოხატუ- 
ლობას, სადაც ეს წმინდანები ერთ რომელიმე რეგისტრსე ასე ერთად, 
ამგვარი თანამიმდევრობით იყვნენ წარმოდგენილნი - ცალ-ცალკე. კი. 
კედლის სხვადასხეა მონაკეეთსე ისინი ხშირად ჩჩდებიან ამა თუ იმ 
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დროის კედლის მხატერობაში. 
კონსტანტინესა და ელენეს გამოსახულებას აღმოსავლეთ საქრისტიანოს 

ხელოვნებაში, მართალია, IX საუკუნიდან ვხვდებით, მაგრამ მათი თანმხლები 
„მლევითშემოსილი ჯვარი“, ხაზგასმულად დიდი სომით გადმოცემულია მხოლოდ 
XIV საუკუნიდან. ეს ასეა ჩეენს ძეგლებშიც: თუ ადრეულ საუკუნეებში (მაგ, 
ბოჭორმის მოხატულობა XII საუკუნისა) ეს ორი წმინდანი გამოსახყლია პატარა 

ჯერით, მოგვიანებით ჯვარი. უკვე დიდი სომისაა, სოგჯაერ ფიგურებ'სე მაღალიც 
კი (გრემისა და ალეანის მოხატ'ელობა - XVI საუკუნისა, კაცხის ტრიპტიქონი 
- XVI საუკუნისა, გელათის მთავარი ტაძრის მოხატულობის მოგვიანო ფენა - 
XVII საუკუნისა). 

ამ ორ წმინდანს ჩეენს მოხატულობაში კედლის ჩრდილო-დასავლეთი მონ–- 
კეეთი უჭირავს. თუ ფონი მოხატულობის სხეა მონაკვეთებსე ჩეიტრალური 
იყო, აქ, არა მხოლოდ ჯვრის გარშემო, არამედ მოხატულობის ფართო არეზე 

შევსებულია სტილიზებული მცენარეული ორნამენტით, რაც, ასრობრივად, 
ცხადია, ჯერის ცცხოველმყოფელობას მიუთითებს (ეს სუსტად ის, ერელაანთ 
საყდრის მოხატულობიდან ცნობილი, ფართოყვავილოვანი ორნამენტია, რომელიც 
საკურთხევლის ბოლო რეგისტრზე წმინდა მამების რიგშიც იყო ერთგან 
ჩართული). ამგვარ ფონზე ხაზგასმულად, შეიძლება ითქვას, ფიგურებზე მეტად 
გამოიყოფა სცენის მთავარი კომპოზიციური მახვილი - ღია, მოყვითალო ოქრით 
დაფერილი, ცენტრირებული მაღალი ჯვარი. ჯერის ორსავ მხარეს მდგომი 
ფიგურები არათანაბარი ჭბსომისაა: კონსტანტინეს ფიგურის პროპორციები 

დაგრძელებულია ისე, რომ კადრშიც ვერ ეტევა და ფეხებით კვეთს მოხატულობის 
ქვედა რეგისტრს. ორივე წმინდანი შარავანდმოსილია, ორიეეს ერთნაირი - ღია 
ლურჯი ფერის სამეფო სამოსი მოსავს და ორივე, თუ ერთი ხელით ჯვარს 
ეხება, მეორეთი ჯერისკენ ვედრებად არის მიმართელი. თვალს ხედება მათი 
სამოსის მორთულობის სიჯარბე: ერთმანეთით გადაკეეთილი მკრთალი მოწითალიო 
ხაზებით მოჩითული გრძელი კაბები, ძვირფასი ქვებით შემკული ლორონი, ღია 
მოყეითალო ოქრით დაფერილი გვირგვინის გარშემო არც თუ სუსტი რიტმ'ელი 
მონაცვლეობით ჩამწკრივებული, თეთრი ლაქებით გამოყოფილი მარგალიტები, 
ფერად-ფერადი ძვირფასი ქვები, 

რაც შევხება მეუდაბნოეს ფიგურას, მის იკონოგრაფიას - ის, ტრადიცი- 

ისამებრ, ჩვენი კედლის მხატერობის ამა თუ იმ ძეგლის (მაგ., ბერთუბნის 
XII საუკუნის, უბისას XI საუკუნისა და ალეანის XVI საუკუნის 
მოხატულობათა) ანალოგიურად გამოისახება: ლოცვად ხელაპყრობილია 

და წელს ქვემოთ დაშვებული გრძელი წვერი თითქმის მთლიანად უფარავს 
მიშველ სხეულს (ეს სწორედ ის იკონოგრაფიული სახეა, რომელიც XIII 

საუკუნიდაჩ დამკვიდრდა აღმოსავლეთ საქრისტიანოს ხელოვნებაში)7. 
წმინდა მაკარის ფიგურა, ამ რეგისტრის მოხატულიბაში, ერთი შეხედვით, 
მოკრძალებულად გამოიყურება - მხოლოდ რსომების შედარებითი სიმცირის 
გამო კი არა, არამედ უხერხულადაც არის ჩაჭედილი სხვა ფიგურებს 
შორის. ისეთი შთაბეჭდილება იქმნება, თითქოს მეუდაბნოე უკანა ხედზე, 
სიღრმეში იყოს მოქცეული (მარჯვენა მხრიდან მას კონსტანტინეს ხელის 
და კაბის კალთის მონახაზი გადაკვეთს, მარჯვნიდან კი, უფრო უხეშად, წმინდა 

7. მაკარი დიდს ასევე წარმოგვიდგენს კაპადოკიური მხატერობის მრავალი 
ძეგლო გერემე. კაპელა 28; გულუ დერე, კაპელა. 3: ცარბაშ კილისე და სხვა. M 
MC5VIC, CI6 ხ/7გისო15CM%..., II, ტაბ. 248, 249, 330, 335 და სხეა. 
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გიორგის აფრიალებული მოსასხამი და მისიეე ცხენის გაშლილი კუდი). ამის 

მიუხედავად, წმინდანთა შორის ასე მჭიდროდ, თითქმის უინტერვალოდ მოქცველი 
მეუდაბნოე მაინც ნათლად იკითხება, რაც, მოხატულობის ამ მონაკ/;?ეთ"სე, 

ინტენსიური მოწითალო ფერის 'მედარებით (ფართოდ გამოყენებით. არის 

მიღწეული. მოწითალო ფერისაა არა მარტო სხეულის მთელს სიგრძეზე 

დაშვებული წეერი, არამედ ის რიტმულად განეითარებული მცენარეული 
ორნამენტიც, რომელიც მის ორსაე მხარეს გაშლილ. მონაცრისფრო ფონსე 
სქელი და მოუხეშავი ხაზებითაა მკაფიოდ გამოყეანილი (სტილისებუელი 
მცენარეული ორნამენტი აქაც იგივე სახისაა, რიგორიც ორგან ენახეთ - ეკლესიის 
მამების რიგში და ელენესა და კონსტანტინეს ფიგურებთან). 

ფართო ყვავილებით შემკული წნულოეანი ორნამენტი მოხატულობის 

მომდევნო არესე აღარ ჩანს. ეს გასაგებია: ეკლესიის პატრონი - წმიჩდა 

გიორგი, რომელიც გამორჩეულად ბატონობს მთლიან მოხატულობაში, 
უკეე სხვაგვარი, ჩეენი ოსტატის მხატვრული ხედვისთვის ყეელაზე უფრო 
მნიშვნელოვანი ფორმალური ხერხით - ხაზგასმულად დიდი ზომებით, 

უკეე მასშტაბურად უნდა გამოყოფოდა ყველა დანარჩენს. ეს ასეა, რადგან 
საუფლო სცენებით, მოწამეთა თუ ცალკეულ წმინდანთა გამოსახულებებით 
მინიშნებულ ქრისტიანობის ტრიუმფის იდეას, ჩეეჩი ოსტატისთეის ახლა 
უკეე სრულად ამ ეკლესიის პატრონი - წმინდა მხედარი გამოაჩენს. მეტიც 
შეიძლება ითქვას - ეს გამოსახულება სხვათაგან არა მარტო გამოყოფილია, 
არამედ იმდენად გამორჩეულიც, რომ ხატის ფუნქციასა და ღირსებას 

იძენს (აქ თითქოსდა უტყუარად ჩნდება ბოჭორმის მხატვრობის ამავე 
თემის შორეული გამოძახილი). 

წმინდა გიორგის ფიგურის მნიშენელოვნება, გახრდილ ზომებთან 

ერთად, სხეა მხრივაც არის გამახვილებული. ამ თითქმის სანახეე/როდ 
ჩაბნელებულ ეკლესიაში ის ხომ სამხრეთის ორი სარკმლიდან შემოI'ელი 

შუქით ყეელასე უკეთ განათებელ, ყველაზე უკეთ აღსაქმელ ჩრდილოვთის 
კედელსეა, გამოსახული სწორედ იმ კედლის საპირისპიროდ, სადაც 

წინასწარუწყებისა და მსხვერპლის იდეის მომცველ ორ-ორ საუფლო 
სცენასთან ერთად („ხარება“ და „ლაზარეს აღდგინება“, „შობა“ და 

„ჩათლისლღება“), მოწამეთა ფიგურები და მისიეე წამების ამსახეელი სცენაა 
გაშლილი. ამასთან, აქეე, რიგი ფორმალური ნიშნებიც მოქმედებს. ამ 
მხედრის ცხენს ჩვენი ოსტატი, წმინდა თეედორეს ცხენის სტატიკური, 
ერთ ადგილზე თითქოსდა წამიერად გარიჩდებული ფიგურისგან განს- 
ხვავებით გრძელ, გაშლილ ნახტომში ხატავს, რაც გამოსახულების სრული 
სიბრტყოვანების მიუხედაეად, მართალია, ჩვეული პჰირობითობით, მაგრამ 
მაინც წარმოქმნის მოძრაობის მომენტის რაღაც ილუზიას. განსხვავება 
წმინდანთა სახეებშიც შეინიშნება: თუ თეედორეს სახე სამმეოთხედშია 

მობრუნებული და მზერაც უფრო განყენებულია, ეიდრე რეალურად 
განსაზღვრული, გიორგისთან პირიქით - მხოლოდ ფრონტალურად გამო- 
სახული სახე კი არ არის მჭერეტელზე გამიხნული, არამედ მსერაც 
უფრო კოჩერეტულია, თითქოს მეტად დამაჯერებელი. წმინდა გიორგი 
ფართოდ შარავანდმოსილია, მისი ხმალიც შედარებით დიდი ს/სმისაა, 
უფრო მასიურია, უფრო გრძელიც ვიდრე წმიჩდა თევდორესი და 
იჩტენსიური წითლით დაფერილი, მთლიან ნახატშიც ამ მხრივაც უფრო 

გამორჩეული. წმინდა თევდორეს სამკუთხად საკინძეამოჭრილი კაბა 
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ჩვეულებრივია, შეიძლება ითქვას, საერო ხასიათისა - ერთმანეთში ირიბად 
გადასული სქემატური ხაზებითა და სამად მეკრული წერტილებით ისევე 
მოჩითული, როგორიც ამ გეიანა დროის ქტიტორთა სამოსი. წმინდა 
ტიორგის კი, კაბის სემოდან მკერდთან შეწყეილებული წითელი 'სოლით 
გაცხოვლებელი საომარი აბჯარი მოსავს ის ამ მხრივაც მეომარია, 
გამარჯვებული წმინდა მსედარი. 

ამ წმინდანის იკონოგრაფია მოგვიანო დროის მხატერობისთეის დამახა- 
სიათებელია: ის დიოკლეტიანეს კი არა, გველეშაპს გმირავს და მისი 

ცხენიც სამმეოთხედში კი არა - პროფილშია გამოსახული, ისე. როგორც 
XV საუკუნისა და მისი მომდევნო დროის ძეგლებშია დამოწმებული. ამ 
მხრივაც, როგორც ფერადოვნებისა და ნახატის მხრიე, კალაურის წმინდა 
გიორგი სრულ. აჩალოგიას პოულობს ქორეთის მოსატულობაში გამო- 

ყვანილ. წმინდა მხედართან: ორივე ერთი და იმავე ეპოქისა და თითქმის 
ერთგვაროვანი მხატერული განწყობილებით მომუშავე ოსტატის ნახელავია 

- ერთი და იმავე მხატვრული ხედვის შედეგი (ეს. ყიმეორებთ. ერთგვარწივან 

საშემსრულებლო ოსტატობას და ნიჭიერებას არ გულისხმობს - კალაურის 

ეკლესიის მომხატველი ამ მხრივ საგრძნობლად ჩამოუვარდება ქორეთელ 

ოსტატს). 

მოხატულობის ბოლო, დამამთავრებელ რეგისტრს, როგორც ითქვა, 

ცალკე გამოსახულ წმინდანთა რიგი გაასრულებს. ეს რეგისტრი, როგორც 

სამხრეთისა და დასავლეთის კედლებ'სე, სხვებ'სე მაღალია, ესეც ძნელად 

გასარჩევად შემორჩა მოხატულობას, თუმცა კი მაინც ისე, რომ 
დავრწმუნდეთ, თუ რა მასშტაბურია აქ მოცემული ყველა ფიგურა. ეს 
გასაგებია: მოხატულობით სრულიად ნებისმიერად, სხვადასხვა 'სომის 
გამოსახულებებით თითქმის თანაბრად შეესებული კედლის 'სემო რეგისტ- 
რები. დაუხელოვნებელი ოსტატისთვისაც კი, უთუოდ საჭიროებდა დიდი 

სომის დამჭერ ქვედა რეგისტრს, სადაც მასშტაბური ფიგყრების მილავგრი 

ვერტიკალები იქნებოდა აღმართული. ამ რეგისტრის ყველა ფიგურა 
“მარავანდმოსილია და მჭერეტელისკენ მომ'სირალი, ყველა ფრონტალეყრად 
დგას. ჯერ ჩრდილო-დასაელეთით მეთმარსამოსიანი. მუბოსანი დემეტრე 

ჩჩდება C.Vმიდ/ა დემეტრე“). შემდეგ სხეათაგან სომებით გამორჩეული 
წმინდა დავითი („წმიდ/ა დაეიით"). წმინდა დემეტრეს ამ სახის გამოსახულება 

ჩეეულებრივია ჩეენს კედლის მხატერობაში. ჩვეულებრივია იგი ჩვენი 

ყაიდის ძეგლებშიც (სამაგალითოდ ქორეთის მოხატელობაც კმარა). რა( 

შეეხება მის გვერდითი მდგომს, მასსე ის უნდა ითქვას. რომ დავითის 

სახელით ცნობილ წმინდანთაგან ქართულ. ეკლესიათა მოხატულობაში, 

ჩვეულებისამებრ, წმინდა მეფესა და წინასწარმეტყველს გამოსახავენ, 
ი'მვიათად წმიჩდა მამას დავით გარეჯელს. აქ, როგორც ჩანს, ამ იშვიათ 
შმემთხვევასთან უნდა გექონდეს საქმე. ეს იმით ჩანს, რომ ამ თეთრწვეროსან 

შუახნის მამაკაცს არც სამეფო სამოსი მოსაეს და არც ის სამეფო გვირგვინი 
ადგას, რომლითაც ჩვეულებრიე დავით წინასწარმეტყველს წარმოგვიდგენენ 

ხოლმე. კიდევ იმით, რომ მას მკერდთან ფიბულით შეკრული, ფართოდ 
დაშვებული ბერის მოსასხამი მოსავს და მკლავებიც მის ქვეშ აქვს 

მოქცეული. კარგად გაირჩევა ხელების დიდრონი მტეენები ერთში 

დახურული წიგნია, მეორე კი - ჩვენსკენ ლოცვად. მომართული. აქ. რომ 
დაეით გარეჯელია გამოყვანილი, ჩვენი მხატერობის სხვადასხეა ძეგლები 
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ასახულ იმ ცალკეულ ფიგურებსე დაკვირეებითაც ჩაჩს, რომლებიც ამ 
წმინდა მამის გამოსახულებას გადმოსცემენ. 

დავით გარეჯელის ყველასე ადრეული გამოსახულება „უდაბჩოს“ მონას- 

ტრის სატრაჰესოს თაედაპირველმა, XI საყკუნის პირველი ჩნახე;რის 

მოხატულობამ “შემოგვინახა. ფიგურა აქაც ფროჩტალურად ჩანს. ჩაჩს 
წმინდანის ფართო შარაეანდი, გრძელი, სოლისებრ და'შეებ'ეული V'ეერი, 
ხშირი თმის ერთიანი მასა. ჩანს მისი თეთრი კაბაც, ფართო მოსასხამიც, 

რომელიც ერთიანად უფარაეს სხეულს და საიდანაც ხელის მტევნები 
მოუჩანს მხოლოდ - ორიეე მკერდთან აქვს მიტანილი, კურთხეეის ჩიშნად 
ჩვენსკენ მოპყრობილი. საგ 'ულისხმოა წმინდანის თანმხლები ასომთავრული 
წარწერაც: „V/მიდა/ დავით“ და არა, როგორც, მაგალითად, ყინცევისის 

მხატერობაშია დადასტურებული, „წმიდა დავით გარეჯელი“ (ე.ი. ჩვენის 
მსგავსად - სადაურობის გარეშე, მხილოდ სახელია აღნიშნული), ბენებ- 
რივია, რომ არაფერს ვამბობთ ამ წმინდანის სახის იკონოგრაფიასე. 
შესრულების მანერაზე, ჩახატსა თუ ფერადოენებაზე. უდაბნოს მონასტრის 
მხატერობიდან (მეთერთმეტე საუკუნიდან) კალაურის ეკლესიის მოხატულო- 
ბამდე (მეთექესმეტე საუკუჩემდე) ბევრი რამ შეიცვალა, თანაც ნიმუშებზე 
ისეთ დაუხელოვნებელ, გაუწაფავ ოსტატთან. როგორიც ჩვენი ეკლესიის 
მომხატველია. სოგადი მსგავსება. კი. იქნებ, მსგავსების შორეული 

გამოძახილი, დროის ამ დიდი მონაკვერით ერთმანეთის დაშორებულ მხ ატ- 

ვრობაში გამოყვანილ. ერთსა და იმავე წმინდანს შორის თითქოს სახე" ხეა. 

სხვა რომ არა იყოს რა. დავით გარეჯელის სამონასტრო. კომპლექსთან 
ასე ახლოს აშენებულ კალაურის ეკლესიაში ამ წმიჩდა მამის გამოსახვა, 
ალბათ, არც არის გასაკეირი. ასე რიმ. აქაც, კალაურის ეკლესიის. ამ 
გეიანა დროის მხატვრობაშიც ადგილობრივი წმინდანის გამოსახვის ის 
საგულისხმო შემთხვევაა, რომელიც ამ ყაიდის სხვა ძეგლებშიც. იყო 

დადასტურებული (მაგ., წმინდა მესეეტეს - ანტონ მარტომყოფელის გა- 
მოსახულება ბუგეულის ეკლესიაში). 

მოხატულობის ამავე მონაკეეთს - ისეე და ისეე ფრაგმენტულად, ისეე 
ძნელად გასარჩევად - კიდევ ორი შარაჟ;ანდმოსილი წმინდანის ფიგურა 

შემორჩა. ორივე შედარებით პატარა სომისაა, რადგან სემო რეგისტრზე 
მასშტაბურად გადმოცემული წმინდა მხედარი მოხატულობის სწორედ ამ 
მონაკვეთ'ხეა ღრმად შეჭრილი. ამ ფიგურათაგან, დღეისათვის, თავების 

კონტურული მონახა'სი და ერთ-ერთის თანმხლები ასომთაერული წარწერა 

გაირჩევა: „წ/მინდ/ა სისო" - ჩეენთვის უცნობი ის მოწამე ქალი, რომელიც 

ბუბგეულისა და გელათის წმიჩდა ელიას ეკლესიათა მოხატეულობაშიც 

იყო გამოსახული. აქვე, ამ ფიგურებს შორის მოკლე ასომთაერული 

წარწერის ჯრაგმენტებიც ჩნდება: „ამ/ი/სა მ/ხ/ატე/VMრთი... “შეუნდოს / 

ღმერთმა/ნ“. მომხატეელთა გვარები, მართალია, არ იკითხება (წარწერის 
შუანა მონაკვეთი, როგორც ჩანს, გეიაჩ აღმართულმა კანკელმა შეიწირა). 
მაგრამ ცხადია, რომ აქ ორი ან რამდენიმე (მომხატეელნი და. არა. მომ- 

  

8. ეს. იქნებ. კიდეე უფრო ზოგადად, დაეით გარეჯელის იმ. გამოსახულება'სეც 
ითქმის. რომელიც ყინცეისის მხატერობამ “შემოგეინახა. ამ წმინდა მამის. ცალკეულ 
გამოსახულებათა “შესახებ დაწერ. იხ. გ. აბრამიშეილი. დაეით. გარეჯელის ციკლი 
ქართული კედლის მხატვრობაში. თბ. 1972. 
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ხატველი) ოსტატი მუშაობდა. ეს ზემოთაც იქნა მინიშნებული, როცა 

კამარისეულ სცენებს ქვედა რეგისტრებზე გამოსახულ ცალკეულ ფიგურებს 
ვადარებდით. საუფლო სცენებისგან განსხვავებით, სადაც სრულიად 
გაურანდავი, თუ შეიძლება ითქვას, ხაოიანი კონტურით მკვეთრად გამოკვე- 

თილი ფიგურები მოქმედებენ, ქეედა რეგისტრებსე (ეს საკურთხეველსაც 
ეხება) მკვეთრი გრაფიკულობა თითქოსდა მეტად არის შერბილებული: 

ხასი უფრო თხელია, ნაკლებად მკვეთრი, იქნებ, ოდნავ უფრო მეტად 
ჩამოქნილიც. შიდა ჩახატის ამგვარივე ხასები არც თ'ე ისე მესამჩნევად, 
არე; თუ ისე უხეშად და, ამდენად, იქნებ „'უყვრო სომიერადაც ანაწევრებენ 
ფორმას. ჩახატიც მეტად გამართულია თითქოს - მხოლოდ მედარებით, 
რაღა თქმა უნდა, რადგან ჩვენს მოხატულობაში არ ჩანს ისეთი 
გამოსახულება, სადაც. შესაძლებელი იქნებოდა გამართულ ნახატ“სე 
სიტყვის ჩამოგდება. თუმცა ამ ერთიანი მოხატულობის სხვადასხვა 
რეგისტრის გამოსახულებათა შედარება იმასაც გვეუბნება, სადღაც მეტად 

სწორი რომ არის ნახატი, სადღაც კი ნაკლებად. ეს ფიგურის აგებასაც 
ეხება, მათ „მოძრაობასაც“, მათი სამოსის დამუშავებასაც, განსაკუთრებით 
კი სახეებს. თუ ქვედა რეგისტრის წმინდანთა (მაგ. დემეტრესა და დავითის) 
სახეები, ძირითადად, ტრადიციული სქემის ფარგლებშია მოქცეული, 
შედარებით გამართულია პროპორციულადაც და ნახატის მხრივაც, ხემო 
რეგისტრის პერსონაჟებზე იგივეს ეერ ვიტყვით (მთავარანგელოზის 
ცალკე მდგომი ფიგურა სამხრეთის კედელზე, „ნათლისღების“ ანგელოსები, 

ჩეილისა და განბანეელთა ფიგურები „შობის“ კომპო სიციიდან). 

სხვადასხვა ხელი სახეების წერის მანერითაც ჩანს. მოყეითალო ოქრით 
მსუბუქად დაფერილ სახის მოგრძო ოვალს ყველგან მუქი ფერის 

მოყავისყრო კონტური შემოწერს. იგივე ფერის მხოლოდ შიშმეელი. 

მედარებით სქელი გრაფიკული ხასები ცალკეულ ნაწილებსაც მონიშნავს, 
ისე, რომ შესამჩნევად გამოიკვეთის ადგილობრიე მკეიდრთათეის დამახასი- 
ათებელი სახეები: თვალის ფართო ჭრილს, ასიდელ წარბებს, შესამჩჩევად 

თხყლსა და დაგრძელებულ. ცხვირს, მოკლე-მოკლე ბაგეებს. ჩაოჭებიც 
ყველგან ერთნაირად, შუბლზეც და ყელ სეც. სამ-სამი ტალღისებრი ხა'სითაა 

აღნიშნული. ე.ი. აქაც სახეების წერის ის მარტიეი, სქემატური წესია 
გამოყენებული, რომელიც ამ ყაიდის ძეგლთაგან ყეელასე დამახასი- 
ათებლად ქორეთის მოხატულობაში იყო შენიშნული. ერთია მხოლოდ 
ჩვენი მოხატულობის კამარისეულ სცენებში ქვედა რეგისტრების გამოსა- 
ხულებათაგან განსხვაეებით, არც ნიკაპს დაყოლებული მსუბუქი ჩაჩრდილეა 
გაირჩევა, არც ღია მოწითალო ფერის კარნაცია, არც თვალის უპეებთან 
საკმაოდ უხეშად ჩაკრული, ღია მომწვანო ფერის სამკუთხა ჩრდილები 
და არც ამოთეთრების ოდნავ შესამჩჩევად დატაჩილი ის პატარ-პატარა 

ლაქები, რომლებიც თეალის ჭრილის დაბოლოებასა და ჩესტოებთან 

ჩჩდება. ეს უმნიშვნელო სხვაობა არ არის: თუ იმ ოსტატთან. როგელიც 

საკურთხყველთან ერთად მოხატულობის ქეედა რეგისტრებს ასრულებს, 
რაღაც მხატერულ დონესე მაინც გათვალისწიჩებულია ტრადიციული 

ფაქტორი, მეორესთან მისი კეალიც არ შეინიშნება და სახეების წერის 

სრულიად უბრალო, უკიდურესად გამარტიყებული სქემა ჩნდება მხოლოდ. 

მხატერული ხედვა ამ ორ ოსტატს. შედარებით განსხეავებული საშემს- 

რულებლო მანერისა თუ ოსტატობის განსხვავებული დონის მიუხედავად. 
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აშკარად ერთი აქვთ, რაც, საბოლოოდ, მართალია, არც თუ ეფექტურ, 
მაგრამ გარკეეულად ერთიან მხატერულ განწყობილებას წარმოქმნის. 

ერთიანი მხატერული განწყობილება მოხატულობის ფერადოვანი 

მთლიანობითაც მიიღწეეა. ფერი ყეელგან - საკურთხეველშიც, კედელ- 
კამარებსეც - ერთნაირია, როგორც პალიტრის, ისე ტონალობის მხრიე. 

ძირითადად თუმცა სამად სამი ფერია გამოყენებული, მაგრამ ფერადოვნება 
საბოლოოდ ნაკლებად თუ ტოვებს მოკრძალებულ შთაბეჭდილებას. ფონები 
უფრო მეტად ლურჯი ფერისაა, იშვიათად ორფერიც - ახლა 'ეუკეე ლურჯით 
და მოყვითალო ოქრით დაფერილი, სადაც სხვადასხვა ზომის ლოკალურ 

ლაქებად ჩნდება მოწითალო და მოყვითალო ოქრა. ყველა ეს ფერი ერთი 
და იმავე სიძლიერით კი არ არის სიბრტყესე დატაჩილი, არამედ ტონა- 
ლურად სახეცელილია: ლურჯი ხან ჩამექებულია, ხან თეთრანარევი 
მონაცრისფრო ფერისაა; წითელი სოგან აგურისფერია, სიოგაჩ ნჩარინჯის- 

ფერს მიახლოებული, ყეითელიც ხან ჩამქრალია, ხანაც ღია ჩალისფერი. 

ფერადოვნება, ერთი შეხედვით, ციეია მოკლებულია იმ საზეიმო 

განწყობილებას, რომელიც ბუგეულის ეკლესიის მოხატულობაში ვნახეთ. 
ამ შთაბეჭდილებას თეთრანარეეი ლურჯი ფონები ქმნიან (კოჩქსა და 

შედარებით უკეთ განათებულ ჩრდილოეთის კედელზე ხომ მთლიანად 
ამგეარი ფონებია). ფერადოვან სიცივეს, მართალია, არცთუ მწყობრად, 

არცთუ თანაბრად, მაგრამ მაინც შესამჩნევად აცხოვლებს ოქრას აქა-იქ 
გაბნეული ლაქები („ეედრების“ კომპოზიციის მაცხოერის გამორჩეულად 
ფართოდ მონიშნული მოწითალო შარავანდი იქნება ეს, თუ კაშკაშა 
წითელი ფერის დიდი ვგარსკელავი „ხარების“ სცენაში, მოყვითალო. და 
მოწითალო გადაჯვარედინებული ხაზებით დაშტრიხული ღმრთისმშობლის 
საგებელი „შობის" სცენაში თუ წითელი ოქრით დაფერილი ფართო 
ყვაევილოეანი ორნამენტი ელენესა და კონსტანტინეს ჟფიგურებთან, წმინდა 
მაკარის წითელი წეერი, წმინდა გიორგის მოწითალო აბჯარი და (ხენის 
მოსართავები, ღია, ჩალისფერი უნაგირი და სხვა). თავდაპირველი სიმკაცრე 

თანდათან ნელდება და ფერადოვნებაც, რომელიც მოხატულობის ყოველ 

მონაკეეთზე მღერიეჟა, და'უწმინდავი - მთლიანობაში უკვე სომიერად ჟღერს. 

კალაურის ეკლესიის მოხატულობა, ამ გეიანა· დროის შედარებით 

ნაკლებოსტატურად შესრულებული ძეგლების ფონსეც კი, დეკორის 
საერთო სისტემის ზედმეტი ირეგულარობითა და მხატერული ფორმის 

მეტი ჩამოუქნელობით რომ გამოირჩევა, ეს სრულიად აშკარაა. მომხატ- 
ველთა გაუწაფავობა აშკარად შეიგრძნობა სცეჩების განაწილებაში, ფი- 

გურის აგებასა თუ საერთო ნახატში, ცალკეულ დეტალშიც კი. ეკლესიის 

პირეელი მოხილვით ისეთი შთაბეჭდილებაც იქმნებოდა, მისი მოხატულობი 
ამ ყაიდის იეგლთაგან თითქოს ყველაზე მეტად იყოს ხალიჩისებრ გაშლილი. 

მაგრამ დაკეირეებისას გამოჩნდა, რომ ეს შთაბეჭდილება შედეგია საერთო 
ამოცანისადმი ოსტატთა უშუალო დამოკიდებულებისა. ამგვარმა დამო- 
კიდებულებამ განაპირობა გამოსახულებათა თავისუფალი. ზოგჯერ 
სრულიად ნებისმიერი, თუ შეიძლება ითქეას, უცაბედი განლაგება. გამოჩნდა 
ისიც, რომ ოსტატთათეის სრულიად უცხოა კომპო'სიციის ხალიჩისებრ 
აგების პრინციპი, რადგან მათ ნახელავში არ ჩანს ის უმთავრესი, რაც 
აუცილებელია ამგეარი შთაბეჭდილების წარმოსაქმნელად - აქ არც გაჩმე- 

რრებადობა ჩანს, არც მკაცრი სიმეტრია, არც სედაჭპირის თაჩაბარი და- 
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ტევირთეა და არც აუცილებლად თანაბრად გამოყენებულ ყერთა დასკო- 

რატიული რიტმი. თავისი არსით (იკონოგრაფია იქნება ეს, თუ საერთო 

მხატერული გადაზყვეტა, მისი როგორც წმინდა გამოსახულების, როგორი, 

ხატის მნიშენელოვნება) კალაურის ეკლესიის გს ნაკლებად გამორხწუელაი 

მხატერობა თითქმის ისგთივეა, როგორიც დასაცლეთ საჭართვკელოს აბააა 

დროისა და ამავე ყაიდის ძეგლები. ის მეორეხარისხოვანი, პირითადად 

მაინც ვარიაციული თავისებურებანი, რომლებიც, აჭა-იჯ შეზმობახადა, 

იმდენატც უმნიშვნელოა, რომ არსებითად ვერ ცვლიან აზ ერთი გარკაველი 

ჯგუფის ძეგლთათვის ნიშანდობლივ საერთო მხატერულ სტრუქტურას. 

არსობრივად აქაც და დასაელეთ საჭართველოს ყველა განხილულ ბებგლშიც 

საქმე გვაქვს ერთიანი წარმომავლობის ერთიან მხატერულ სტრუჭტურასთან, 

ერთიან მხატვრულ მოვლენასთან.



დამატება 

სემომოტანილი ძეგლების გარდა „ხალხური ნაკადის“ მხატერობა რიგ 
სხეა ეკლესიებშიც დასტურდება როგორც დასაქლეთ, ისე აღმიისავლეთ 

საქართველოში. სოგი მათგანი ძლიერ ფრაგმენტულია, სოგიც უფრო 
გულდასმით შესწავლას საჭიროებს. დამატებით აქ ორი ეკლესიის მოხატ'ე- 
ლობას განეიხილავთ, რომელიც ძირითად ტექსტში აღწერილთა და დახა- 

სიათებელთ თუმც მხატერული ღირსებით ჩამოუვარდება, და გაჩსაკუთ- 
რებულსაც ბეერს არაფერს გვაძლევს, მაგრამ გეითეალსაჩინოებს იმ 

მდგრად, გამეორებად ნიშნებს, ამ ყაიდის ყველა სხვა მხატერულ ნაწარ- 
მიებთათვის რომ არის სასიარა ამასთან, სრულიად გარკეეულიდ. 

ისტორიულისა თუ ასრისმიერი კუთხითაცაა საგულისხმო. 

ვანი 

ჭალელ აბაშიძეთა ეკლესიასთან ერთად საქართველოს ამავე კუთხეში, 
თითქმის ამავე დროს, ამაეე ყაიდის სხვა რამდენიმე ეკლესიაც მოუჟხატავთ. 
ვანის წმინდა გიორგი სწორედ ერთი მათგანია!. 

ამ ძეგლს არც თუ დიდი ხნის წინ, გასული საუკუნის სამოციან 
წლებში მიაკვლიეს?, ესაა უხეშად გათლილი ქვით ამოყვანილი დარბა სული 

ნაგებობა ჩრდილოეთის მინაშენით (ის დანგრეული მინაშენი, რომელიც 
დასავლეთითაა – გვიანაა მიდგმული). კომპო სიციით იგი ორნავიან ეკლე- 
სიას ჩამოგაეს, მაგრამ ჩრდილოეთის ნაეი ისე პატარაა, იმდენად ვიწრო, 
რომ სინამდეილეში ეერ ასრულებს თავის ფუნქციურ დანიშნულებას. 

ძეგლი მოგვიანებით, როდესაც შიდა კედლების მოხატვა განე სრახავთ, 

საფუძვლიანად განუახლებიათ (რესტავრაციის კვალი აშკარად ჩანს 

სამხრეთის, დასაელეთისა და აღმოსაქლეთის ფასადთა 'ხედა მონაკეყთებ'სე). 

ძეგლის სუროთმოძღვრებას IX-X საუკუნეებით ათარიღებენ, ინტერიერის 
კედლებსე შემორჩენილ. მხატერობას კი, საქტიტორო წარწერით, XVI 

საუკუნის ათიანი წლებით), 
მხატერობის ფრაგმენტები აღმოსავლეთისა და დასავლეთის კედლებს 

შემორჩა მხოლოდ: საკურთხევლის კომპოზიციის გარდა, ამჟამად, საუფლო 
ციკლის ორად-ორი სცენა და რამდენიმე ქტიტორის ფიგურა თუ გაირჩევა. 
არადა, მოხატულობის მოზრდილი ფრაგმენტი ქტიტორთა გამოსახულებით 
ამ ათიოდე წლის წინ, სამხრეთის პილასტრსა და ჩრდილოეთის კედელ“ზეც 

ყოფილა შემორჩენილიშ!. 

1, სოფელი ყანი ხარაგაულის რაიონშია. წმინდა გიორგის ეკლესია სოფლის 

შეაგულში, შემაღლებულ. ადგილ“სე. დგას. 
2. ამ ძეგლს I962 წელს მიაკელია. საქართველოს. მეცჩიერებათა. აკადემიის 

ივანე ჯავახიშვილის სახელობის ისტორიის, არქეოლოგიისა და ეთნოგრაფიის 

ინსტიტუტის ექსპედიციამ (ხელმძღვანელი გიორგი ცქიტიშეილი). 

3. ძეგლის ხუროთმოძღვრებისა და კედლის მხატვრობის შესახებ იხ. ი. 
საყვარელიძე, ვანის წმინდა გიორგის ეკლესია: ძეგლის მეგობარი, 29, 1972. გე. 
5-30. 

4. მადლობით უნდა მოეიხსეჩიო თემურ საყვარელიძე, რომელმაც ამ 
გამოსახულებათა ფოტოსურათები გადმომცა სათანადო, განმარტების“. 
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ფერი გამოხუნებულია, ადგილებში ჩამორეცხილი. სოგან არც ნახატი 
გვაძლეეს თვალის მიდევნების საშუალებას და მაინც, ამის მიუხედავად, 
ჩანს ის მხატვრული სურათი, რომელიც ჯალის ეკლესიის მოხატულობაში 
ვნახეთ. 

საუფლო სცენების გაჩლაგებისა თუ მოხატულობის ერთიანი თეოლიოგი- 
ური პროგრამის შესახებ დღეისათვის შეუძლებელია რაიმეს თქმა. ცხადია 
მხოლიდ ის, რომ მხატვრობა, თვალისათეის სრულიად აშკარად, ირეგულა- 
რული ხასიათისაა: ერთიანი ხუროთმოძღვრული სიერცის, შესასელელებისა 

თუ სარკმელთა მონაცემების თუნდაც ოდნავი გათვალისწინების გარეშე, 
თითქმის ნებისმიერად განლაგებული. კიდევ ის, რომ მოხატულობაში 
ახლა უკვე მეტისმეტად, ძირითადი, არსებითია ქტიტორთა პორტრეტი. 

სIორედ აქ, სწორედ ამ რამდენიმე ისტორიული პირის გამოსახულებებში 
შეინიშნება ცოცხალი ელემენტი, რადგან ამ შემთხვევაში ჟყელესიის 

მომხატველი უფრო თავისუფალია, უშუალო დაკვირვებას მინდობილი. 

უნდა ითქვას ისიც, რომ სწორედ ეს პორტრეტები გვაძლევენ მოხატულობის 

სუსტი თარიღის დადგენის საშუალებას. 

ქტიტორთა რამდენიმე გამოსახულებიდან ერთი წმინდა მამ; ების რიგში, 
საკურთხევლის მოხატულობაშია ჩართული; მეორე, ყეელასაგან გამორჩე- 

ულად, დასაელეთი კედლის მეორე რეგისტრ?ე, საუფლო სცენებს შორისაა 

მოქცეული. სხვა ქტიტორები კი, წესისამებრ, ამავე დასაყლეთი კედლის 
ქვედა რეგისტრწსეა განლაგებული. ის, რიმელიც საკურთხეველშია წარმოდ- 

გენილი, წარწერის მიხედეით გელათის მონასტრის წინამიღეარი მელქი- 
“სედეგ აბაშიძეა (,მელქიზ/ე/დე/ტ აბაში/ძე”). მისი ფიგურა მარჯენიდან 
ბოლოა. ის ისევე ჩჩდება, როგორც შის გეერდით გამოსახული წმინდა 

მამები: ისიც ფრონტალურად დგას, ისიც შარავანდმოსილია, მასაც. სამ- 
ღედელმთაევრო ჭადრაკული ქუდი ხურავს და მასაც, თუ ერთ ხელში 
დახვეული გრაგნილი უჭირავს, მეორე ნებით აქეს წინ გაწვდილი. განსხეა- 
ეებული მისი სამოსია მხოლოდ - წელში ოდნავ დავიწროებული და 
ქვემოთ ფართოდ გაშლილი კაბა ამ ქტიტორისა, სამღვდელმთავრო სამოსის 
მსგავსად, ჯვრული ომოფორებითა და ჭადრაკული ფყელონებით კი არ 

არის შემკული, არამედ საერო ყაიდისაა – წითელგულისჰირიანია, მოცის- 
ფროდ დაფერილი. კაბას, ქსოვილის სახის საჩვენებლად, ჭარბად დაუყ- 

ვება ნჩნაცრისფერის ოევალისებრი ნახატი. ქსოეილის ნახატი მოკლე – 
მოკლედ მონიშნული და სხიეისებრ გაშლილი მოწითალო ხასებითაც 

არის დამატებით გაცხიოელებული. სამაჯ,„ურები და სამკაულები გამოყვა- 

ნილია ოქროსფერი ხა'სებით. ეს სწორედ ის სამთავრო სამოსია, რომელიც 

ჯალის ეკლესიის მთავარ ქტიტორთან – აბაშ აბაშიძესთან ენახეთ. ერთია 

მხოლოდ, სამოსის ქსოვილის ნახატი ვერაა ისე გამართული – გაცილებით 

მიუხეშავია, უსწორმასწორო. ნახატი იქ უფრო გამართულია, სადაც ოსტატი 

სახის ნაკვთებს გადმოგეცემს. ამ მკაცრი იერის მქონე მოგრძო სახეზე 

მკაფიოდ იკითხება თვალების დავიწროებული ჭრილი და ორსაე მხარეს 

გადარკალული წარბები, სამკუთხა ჩრდილები თვალის უჰეებთან, მოკლედ 
შეკრეჭილი წვერ-ულვაში და თხელი, ოდნავ დაგრძელებული ცხეირი 

დაბერილი ნესტოებით. წვერის მონახაზი ყურის გასწერიე დავიწროებულია, 

ლოყებთან კი ისე უცაბედად გაფართოებული, რომ დამახასიათებლად 

ჩნდება შესამჩნევად ფართო, სედაჰირიდან თითქოსდა ოდნავ ამოწეული 
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ყვრიმალები. უდარა, ოსტატი აქ გარკვეელად ცდილობს ქტიტორის სახის 

ინდიყ|იდუალური ნიშნების გადმოცემას. 

მელქი ხედეგ აბაშიძეს, გელათის 1505 - 15I9 წლებით დათარიღებული 
სიგელი გელათის მონასტრის წინამძღვრად მოიხსენიებს). ის ერთი მთავარ 

ქტიტორთაგანია ვანის წმინდა გიორგის ეკლესიის მოხატულობისა, და. 

როგორც სასულიერო სირი. თავს ნებას აძლევს წმიჩდა მამების გვერდით 

საკურთხეველში იყოს გამოსახული, ამტყარი რამ გეიანა შუა საუკუნე- 

ებისთვის არც თე უჩვეულოა: იგივე ხომ წითელხევის წმინდა გიორგის 
ეკლესიის ამავე პერიოდის მოხატულობაშიც. ენახეთ. 

ქტიტორის გამოსახულება, ახლა უკვე სრულიად ჟჩეეულოდ, ტრადიცი- 

ისამებრ მხოლოდ საუფლო სცენებისთვის განკუთვნილ, დასავლეთის 
'სემო რეგისტრ“სეც ჩნდება. ეს მეფის, სხეათაგან გამორჩევით წარმოდგენი- 
ჯი, მასშტაბური ფიგურაა ერცელი ასომთაერული წარწერით: „ღმერთო/ 

/ გაომრჯვე/ მეფედ სა// ალს// დრეV/ ჩვეჩ// ა// მისე/” დაოლ// გყაე/ თი/ 

/ ეს ჩვენ“ ელბ// იყო”. გაუმართაყად დაქარაგმებელი წარწერა, ალბათ, 

ასე უნდა წავიკითხოთ რთო გაუმარ მეყეთა მეფეს «' სანდრ; Iს. 

ჩვენ მისი ერთგ'ული (ედგოლ, ერთგოლ) გიყავით. ეს ჩვენი წყალობაი იყო". 

წარწერა ერთ რამეს უღაოდ მიგვანიშნებს: აქ მოხსენიებულია, მეფეთა 

მეფე ალექსანდრე? რომელსაც ეანელი ქტიტორები ერთგულებას ეფიცებიან. 
სწორედ ამ ქტიტორისა და საკურთხეველში, წმინდა, მამების გვერდით 

წარმოდგენილ მელქიზედეგ აბაშიძის გამოსახულებათა დადგენით 

თემურ საყვარელიძემ ვანის წმინდა გიორგის ეკლესიის მოხატუ 

სუესტი თარიღის განსა სღყრა: „მელქისედებ აბაშიძესთან ერთად 

გამოსახული ალექსანდრე მეფეთა - მეფე არის იმერეთის მეფე ალექსანდრე 

II (1484 – 15!0 VV.). რაკი ალქსანდრე II 1510 წელს გარდაიცეალი, ხოლო 

1505 წლამდე გელათის მონასტრის Vინამძღერად მანასე ყოფილა, მაშასა- 

დამე, ეანის ეკლესიის მხატერობა შესრულებულია 1505 - |5I0 Vდ; ებ“ი””. 

ორი საუფლო სცენის - „ჯეარცმისა" და „გარდამოხსნის შუაში 

მოქცეული ალქსანდრე მეფე. როგორც ითქვა, მოხატულობის მეორე 

  

       

    

5. თ. უორდანია, ქრონიკები-. II, 1897. გე. 343: სარგ. კაკაბაძე. დასავლეთ 

საქართველოს საეკლესიო საბუთები, 1, 1921, გე. 9-6. 
ყენი ქვეყანა XVI საუკუნისთეის, მართალია, უკვე კარგა ხნის 

დანა აწი ა); ებულია ცალეყულ სამეფო-სამთავროებად, მაგრამ ყოველი, ცალკეული 
კუთხის მეფე-მთაჟარი ვერ ურიგდება ქვეყნის დანაწილებას. ყოყელი, მათგანი 
ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად იბრძეის გაერთიანებისახეის და. ერთიაჩი 
საქართველოს აღდგენ“სე ოცნებობს. „ამით აიხსნება ის უნ ური გარემოება, 
რომ საქართველოში ერთსა და იმავე დროს. სამი „მეფეთა-მეფე” ბრძანდებოდა, 
რომელთაგან თითოეული ცალცალეე სრულიად საქართეელოს ხელმწიფის შეყურ 

სიდებულიოიბას ხმარობდა" (ი„ჯაჟყახი“ ვი. ქართევლი ერის ისტორია, IV. იბ. 

(967. გე. 207). ეროს ასეთი მეფეთაიმეფეა ალექსანდრე II. რომელი: 1484-1510 
წლებში განაგებდა იმერეთის სამ ყოს (1502 ს მიხედვით: 
„ჩყეი ორისავე ტახტისა ლიხთიმერისა და ლიხიამე 

  

     

      

    

    

   
   

   

      

ხს გელათის სიგ; 

სსა მპერთბელმან მეფეთა 

    

     
       ყყემაჩ ალექსანდრემან..").. იშუამინდელი, სიგელ-გურები ასევე მეფერა-მესედ 
მოხხხსენიებეჩ დავით ქართლის მეფეს და შის. შვილს ლუარსაბს, საჩდრე     

      და აჩ კახთა მ; ეფყებს, ალქსანდრე 11-ის მეილს. ბაგრატს (იეჯავახი მეილი, 

თხს ებანი.. VIII. გე. 207-208). 

  

ს ·« 

7. “I. საყვარელიძე, ეანის წმინდა გიორგის ეკლესია, გე. 29. 
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ჭანი. დასაყქლეთი კედელი 
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რეგისტრზე. დასაელეთი კედლის ცენტრალურ არე სეა გამოსახული. 

დამახასიათებლად აქაც ჩაჩს მომხატველი ოსტატის სრული დაუდევრობა: 

მეფის ფიგურას, მართალია. თავისივე ჩარჩო შემოსა სღყრავს, მაგრამ. 

ჯერ ერთი, მხოლოდ ჩარჩოს ფორმა კი არ არის გაუმართავი თაე- 

ბოლოში სხვადასხვა სომისა. არამედ მისი ჩახატიც უსწორმასწოროდ 

შმეწყეილებული ხა'ხებით 'უნიათოდ შემოწერილი: და მეორე, ამავე კადრ'მი 

უხემად არის მეჭრილი გარდამოხსნილი მაცხოვრის ჯვრის მკლავი. 

ქტიტორის მას'მტაბ'ერი, მშესამჩჩევად დაგრძელებული ფიგურა 'სომით 

გაცილებით ჭარბობს საუფლო სცენებში გამოყვაჩილ პერსონაჟებს. სამეფო 

გვირგეინითა და სხვებისაგან განსხვავებული ცისყერი “რარავანდით 

Vარმოდგენილი „მეფეთა-მეფე” ფრონტალურად დგას - ისე, რიმ ხელები 
მარჯ ენიე, „გარდამოხსნის სცენისკენ აქვს ეედრებად მიმართული, ფეხები 
კი გარდიგარდმო გაბჯენილი. მისი მკაცრად ფრონტალური ჰო'სა, ერთი 
მხრიე, მართალია, მნახველთა სამსერლად არის გამი სნული, მაგრამ 
ამასთან, ისიც ხომ აშკარაა, რომ ყედრებად გაწედილი მისი ხელები აქვე 
გაშლილ საუფლო სცენებში გამოყეაჩილ პერსონაჟებთან კავშირს რომ 

მიუთითებს. ეს კავშირი, ცხადია, იმას ნიშნავს, რომ იმერთა მეფე ხსჩას 

ითხოვს ჯეარცმული მაცხოვრისგან. უცჩაური სურათია: ასე გამორჩეულად 

გამოსახული, კედლის სიბრტყესე თითქმის სრულად გაბატონებული მეჯე 

უფრო მცირე სასურათე კასრში დატეულ. გაცილებით უმჩიშეჩელოდ 

წარმოდგენილი ჯეარცმულის მავედრებელია. 

ამ ქტიტორის ფიგურას მხოლოდ გასრდილი მასშტაბი და თვალსაჩინო 

ადგილიე გამოსახეა კი არ გამოარჩევს სხეათაგან, არამედ შესრულების 

თავისებურებაც. მისი სამოსის ორნამენტული სახე მელქი'სედეგ აბა მიძისას 
ჩამოგავს. ოღონდ ახლა სამოსია · ეფრო მდიდრული, სადღესასწაულო - 

'შყინდისფერი კაბის ფართო გულისპირი (აქრისყერის მედარებით ინტე- 

ჩსიური ყერითაა დაფერილი. იქრისფერი ფთრჩამეჩტირებულ. სამკლაჟურს. 

ლორონსა და მანიაკს, კაბის ერთ-ერთ, ქვედა კალთასაც დაუყვება. ოქრის- 

ფერის ფართო ლაქები აქა-იქ ქამარსეც ჩნდება. თვალმარგალიტით გაა. 

ბილია მისი სამეფო გეირგვინი, შარაყანდიც კი. ალექსანდრე მეფის სამოსი 

(მედარებით ჭარბსა და შედარებით უბრალო დეკორატიულობას, 'შესრ'ე- 

ლების გაუხეშებულ მანერას თუ არ ჩავთელით) ისეთივეა, როგორც 

გელათის ღმრთისმშობლისა და წმინდა გიორგის ეკლესიათა მხატვრობაში 

გამოყეაჩილი კტიტორებისა, სადაც ამავე XVI საუკუნის იმერეთის მეფეები 

არიან სახლეულთან ერთად წარმოდგენილნი. 
მსგაესება ამ ქტიტორებთან სამეფო სამოსის ერთგვარ«იივნება'მია მხო- 

ლოდ. სხყა მხრიე კი მათ მორის საერთო თითქმის არაფერია. ეს გასაგებია 
- გელათის ტაძართა საქტიტორო პორტრეტი მთლიანად გვიანპალეოლიი- 

გტოსური ხელოვნების ტრანსფორმირებული ნიმუშების გაელენჩის მედეგია 

მაშინ, როცა ჩეენთან ადგილობრივ ჩიადაგს მინდობილი ოსტატის თავი- 

სუფალ დამოკიდებულებას ეხედავთ, იმჟამინდელი ოფიციალური ნაკადის 

მხატვრობაში გამოყვანილ. ქტიტორთაგან განსხვავებით (ეს. ხსნებულ 

ძეგლებთან ერთად, ლეყან კახთა მეყის დაკვეთით შესრულებულ. იმ 

რამდენიმე ეკლესიის მოხატულობასაც ეხება. სადაც ათონ' ყრი სკოლის 

გაყვლენებია წამყვანი მნი მეჩელობით დამკვიდრებული), ჩეენთან, წედარებით 

მეტიდ დაცულია ფიგურის პროპორციები (არც ისე გაჭიმულია და არც 
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ისე „შემსუბუქებული”, როგორც ხსენებულ ძეგლებში), თავიც ნორმალური 
სომისაა (და არა შესამჩნევად დაპატარავებ'ელი), ფიგურის გარშემომწერი 

კონტური თუ შიდა ნახატის ძუნწი ხასებიც როდია ისეთი განატიფებ'ყლი, 

როგორსაც ამავე პერიოდის ოფიციალური ნაკადის მხატვრობაში ვხედიეთ. 

შიდა ნახატის ხასები აქ, ხშირად, მეტისმეტად მოძრავიცაა. რის გამოც 
დარღვეულია ფორმის მთლიანობა. ჩვენთან, ხსენებულ ძეგლთაგან განს- 
ხვავებით. „ფერწერული” კი არა, მრაყალმშრიანი წერის ტექნიკაც არ 

ჩაჩს - ყროეელივე გამარტივებულია, უბრალოებით აღბეჭდილი. 

ოეალისებრ მონიშნული სახე ჩვენი ქტიტორისა თუმც დასიანებულია, 
საჩახევროდ ჩამორეცხილი, მაგრამ დაკვირეებისას ჩანს. რომ იგი მოყეი- 

თალო ოქრას თხელი ფენითაა დაფერილი და მხოლოდ ერთგან. მხოლოდ 

ნიკაას ქვევით გაირჩევა ვარდისფერის სწორკეთხა ჩრდილი. სახის 

ნაწილები, მართალია, სქელი და მოუხეშავი ხა სებითაა აღნიშ ნული, მატრამ. 

ამასთან, ხასი ყველგან თავისუფალია, სიცოცხლის გარკვეული ელემენტის 

მატარებელი. სწორედ ამგვარი ხა'სებითაია მონიშნული ქტიტორის სეაწეული 

წარბები და ფართოდ გახელილი, მეტყველი თვალები, თხელი ცხყირი დია 

იმუამინდელი მოდის მიხედეით აგრეხილი ულვაშები. ვარდისფერის 

ამგვარივე სამი ჩამოუქნელი ხასი, თავისებური რიტმული მონაცვლეობითი 
ქტიტორის ყელსაც დაუყვება, რაც შესამჩნევაღ აცხოელებს ამ მკაცრ 

სიბრტყოვან ფორმას. დაკვირვებისას ჩანს, იმერეთის მეფის სახის მოყვანი- 

ლობა ამაეე ჟკლესიის სხვა ქტიტორთაგაჩ რომ განსხვავებულია: უფრო 

მომცრო "ხომისაა, ოვალურ ფორმას მეტად მიახლოვებული: წარბებიც 

მეტად სეა სიდ'ელია, თითქოს განზრახ გამახეილებულია თვალის ფართო 

ბგუბები და მსერაც, ახლა უკვე გამოკვეთილად, ერთ წერტილს. არის 

მიბჯენილი. გარეგნული დახასიათება ამ ქტიტორისა ხალხური ხელოენების 

ჩნაწარმოებთათვის დამახახიართებლად. ძალისა და. მნიშვნელოვნების 

წარმოსაჩენად გამი'სნული მარტიეი ექსპრესიით მიიღწევა. ამ მაშტაბურად 

გამოყოფილ. ფიგურაზე თავიდანვე აშკარავდება მედარებით ყყართის 

გაშლილი მხრები და შესამჩნევად დაეიწროვებული წელი. ხა'ნგასმულად 

წინ გაწედილი, განსრახ დაგრძელებული ორიყე ხელის მავედრებელი 

უესტი და ხელის დიდრონი მტევნები. ალექსანდრე მეფის ფიგურა (მის 

გასრდილ სომებსე რომ არაფერი ვთქვათ!) ამ მხრივაც გამოიყოფა 

ეკლესიის მიყლიან მოხატულობაში. 

ყველა დანარჩენი ქტიტორი, როგორც ითქეა. დასავლეთი კედლის 

ქვედა რეგისტრს შემორჩა მხოლოდ. მათი გამოსახულებანი, რადგან 

დასაელეთის კედელში გაჭრილი კარები მარჯენივაა შესამჩნევად გადაჯე- 

ული, განაწილებული არიან მოხატულობის ორ არათაჩაბარ არე'სე: მარცხ- 
ჩივ სამი ფიგურაა, მარჯვნივ - მხოლოდ ერთი. ეს ქტიტორებიც მასშტაბურია 

- სომებით გაცილებით ჭარბობენ საუფლო სცენებში გამოყვანილ. პერ- 

სონაჟებს. 

ქტიტორთა სამფიგურიან ჯეუყში შუანა ტანმაღალი მამაკაცია. მისი 
სახე ისეა დასიანებული, რომ შეუილებელია მასზე რაიმეს თქმა. ისიც 
ფრონტალურად დგას, ისიც ვედრებად ხელგაწედილია. მისი სამოსი იმავე 

ყაიდისაა, ისეთივე თარგ“სე გაწყობილი, როგორიც მე) ღქი სედეგ აბა მიძესთან 

გნახეთ. თ«ღონდ ფერია შეცვლილი: კაბა მოწითალო აგურისფერია. 

  

გულისპირი კი თეთრანარევი ლურჯის დაფერილი, სამოსის მარტივი და 
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შედარებით დუნე ნახატით ჩანს, რომ ეს გამოსახულებაც იმ ოსტატის 

ნახელავი უნდა იყოს, რომელმაც ალექსანდრე მეფის ფიტურა შეასრ'ელი. 
ფიგურათა ამ ჯაუფის ნავლული ასომთავრული წარწერით (“როსტევან 

აბაშიძე შეუღლ ე/მათი..”) აქ იმერეთის სამ; ეფოს ერთ - ერთი ფეოდალი - 

როსტევან აბაშიძეა სახლეულათან ერთად გამოსახული. მის მარცხნივ 

მავედრებელი ქალის ფიგურის კონტურული მონახასი და სამოსის 

ფრაგმენტები იკითხება მხოლოდ, მარჯენიევ კი პატარა ბიჭისა. ჩანს, რომ 
როსტევან აბაშიძის მეუღლეც გადაჯვარედინებული ხასებითა და სამად 
შეკრული თეთრი წერტილებით შემკული ისეთივე კაბითა და ყარყუმის 

ისეთივე მოსასხამით ყოფილა წარმოდგენილი, როგორიც ჯალის მთავარი 
ქტიტორის თანამეცხედრესთან ვნახეთ. 

იგივე იმ ერთადერთ ქტიტორთანაც შეინიშნება, რომელიც ამავე კედელ- 
ზე კარის მარჯენიეაა გამოსახული. ესეც შუახნის მამაკაცია - მის მოგრძო 

სახესე მკაყიოდ იკითხება თვალების დავიწროვებული ჭრილი და წევრის 
სამკუთხა მონახასი (წეერის ამგვარი ფორმა, სქელი და პარალელური 

ხასებით ფართოდ დაშტრიხული ჭალელ. ქტიტორებთანაც შემოგვხვდა. 

იგივე წითელხუვისა და ბუგეულის ქტიტორებთანაც ენახეთ). ეედრებად 

ხელგაწვდილი, ესეც ფრონტალურად დგას და მხერით ჩვენსკენ, მჭერე- 
ტელისკენ არის მომართ'ული. სახის ტიპი მხოლოდ 'სოგადად, ერთი შეხედ- 
ვით მხილოდ, აქაც ისეთივეა, როგორც ჭალელ აბაშიძეთა „პორტრეტში, 

მაგრამ შემდეგ. დაკეირვებისას ისიც ჩანს, თუ ერთი («ირი დამახასი- 
ათებელი დეტალის შეტანით (დაჯერებული მ'სერა იქნება ეს, ამ მხატვრობის 

ყველა სხვა ქტიტორთაგან განსხვავებული თხელი ცხვირი, ოდჩავ სეაწე- 

<ლი წარბი თI'ე, იქნებ ასაკის საჩვენებლად გამი'სნული, ფართო ჩრდილები 

თვალის 'ეზეებთან) როგორ ისწრაფვის ჩეენი «სტატი, რათა როგორღაც 
მოიხელთოს ამ ქტიტორის კონკრეტული სახასიათო ნიშნები. ფიგურის 

თანმხლები ასომთავრული წარწერით („მოლ/ა/რ/ე/თ/უ/ხ/უ/ცესი აბაშიძე 

ვარდან”) აქ მაღალი თანამდებობის „სირი სახელმწიფო მოხელე 

მოლარეთუხუცესია გამოსახული. ეს ფაქტი მით უფრო მნიშენელოვანია, 

რომ „XVI საუკუნის მოლარეთუხუცესის შესახებ აბაშიძეთა საგვარე- 

ულოდან დღემდე სხვა არავითარი ცნობა არ გაგეაჩნია”ზ, 

ქტიტორთა რემოხსენებული რიგის გარდა, ჩეენი ეკლესიის მოხატულობა 

გამოსახულების გარეშე წარმოდგენილ ერთ ისეთ Vწარწერასაც გვაწედის. 

სადაც იმჟამიჩდელი საერო პირია მოხსენიებული” ეს ექვსსტრიქონიანი 

წარVერა გაშლილია საკურთხევლის მოხატულობის ქვედა. მარცხენა 

მონაკვეთზე. შესრულებულია იგი თეთრ ფონსე და წითელი ოქრას ვიწრო 

ხაზოვანი ჩარჩოთია მემოსასღვრუეული. წარწერა უჩვეულოდ არის დაქა- 

რაგმებუელი და ასე იკითხება: „,ლომინმ:. დაგმV//მ: ჩემათცოქმთ:. განკთხვი:. 

თირ//ღმთმგი“ ლს. ესე ეკლსა. არ შამკო:. თეიმურას ბარნაველი ამ 

8. თ. საყვარელიძე. ჟაჩის წმინდა გიორგის ეკლესია, ტე. 29. 
9. ესეც ჩეეეუელებრიეი მოვლენაა გვიანი შეა საუკუნეების საქართველოს 

მხატერეულ დლცხოერებაში. ფარახეთის დარბასული ეკლესიის საკურთხეელის 

მოხატელობის წარVერებმიც მრაყლად მოიხსენიება ის საერო პირნი, რომელთაც. 

როგორც ჩაჩს, მხოლოდ მცირერდენი დახმარება გასწიეს ეკლესიის შენებისა 

ფუ მოხატვის დროს. 
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ტექსტის ასეთ წაკითხვას გგთავასობს: „ლომინამ/ან/ დაგეიმოწმა, ჩემისა 

თავისამც მუქაფად (მუქაბად ე.ი. საპასუხოდ, რაც უჩდა ნიმჩავდეს, რომ 

ჩემს მაგიერ შეენდოს ცოდვანი) გაჩიკითხეის, თუ არა - ღმერთიმც გვიშ- 

ველის – ესე ეკლესია არ შეიმკო/ბოდა/”. საქტიტორო წარწერაში მოხსენი- 

ებული ლომინი, იქჩებ, ლომინ აბაშიძეა, ჭალისა და დბოს ეკლესიის 
მაშენებლის, აბაშ აბაშიძის ძმა (ლომიჩი აბაშთან ერთად ხომ ჭალის 

მოხატულობაშია გამოსახული). ამ ვარაუდს მხარს ის უმაგრებს, რომ 

ორივე ეკლესია - ეაჩნის წმინდა გიორგიც და ჭალაც ერთსადაიმავე დროს, 

XVI) საუკუნის დამდეგსაა მოხატული. 

იმ ქტიტორთაგან, რომელთა, გამოსახულებანიც ჩვენი ეკლესიის 

მოხატულობამ შემოგეინახა, ალექსანდრე მეფის გარდა, ყველა აბა'მიძეთა 

გვარის წარმომადგენელია. ესენი, როგორც ჩანს, აბაშიძეთა იმ შტოს 

განეკუთვნებიან, რომელთაც უბისას ჰქონდათ ადგილ-სამყოფელი", საგუ- 

ლისხმოა, რომ ამ გეარის წარმომადგენლები ჭალის ეკლესიის სუსტად 
ამაეე დროის მოხატულობაშიც არიან გამოსახული, მაგრამ იქ არ ჩანს 

იმერეთის მეფე. ეს, ალბათ, იმით აიხსნება, რომ ჭალა მეფის მიერ კი არ 

არის ნაწყალობევი, არამედ საგვარეულო. სამფლობელოა და. ამდენად. 

მეფის გამოსახვა ამ დროისათვის აღზევებული სახლის მეთაურის - აბა“ 
აბაშიიის ნება-სურეილზეა დამოკიდებული, უბისელ აბაშიძეებს სხვა 
მდგომარეობა უნდა ჰქონდეთ. სავარაუდოა, რომ სოფელი ვანი სამეფო 
სახლის საკუთრებაა - სამეფო დომენი». ამასთან, ეს სოფელი უშუალოდ 

ესასღვრება ჯერ კიდევ მეფის ვასალებად მყოფ, უბისელ აბამიძეთა 

ადგილ სამყოფე ლს. აბაშიძეების XVI საუკუნის პირველსავე წლებში 'ჟყკვე 

დაწინაურებელი ამ ერთ-ერთი შტოს წარმომადგენლებს (ამათგან ერთი. 

როგორც ვნახეთ. გელათის წინამძღვრია, მეორე მოლარეთუხ'უცესი) 

მეფე ნებას აძლევს განაახლონ და მოხატონ სამეფო დომენში შემაეალი 

წმინდა გიორგის ეკლესია. ორივე მხარეს - მეფესაც და აბაშიძეებსაც 
გარკვეული ანგარება ამოძრავებთ: მეფე. რომელსაც ქართლის შემომტკი- 

ცება აქვს გან სრახული?, კეთილმოსურნე ფეოდალთა სახით მოკავშირეს 

იძენს ლიხისკენ მიმავალ. გზა'სე; უბისელ. აბაშიძეებს კი. მთის. ს“ ხფლის 

- ქანის მოხერხებული განლაგება ხელსაყრელ პირობებს უქმნის მთავრული 

განკერძოებულობისათვის. ეს სამომაელო გეგმები იყო. ახლა კი - მეყესთან 

ვასალურ დამოკიდებულებაში მყოფ აბაშიძეებს მათიეე დაკვეთით მოხატულ 

ეკლესიაში საგანგებო წარწერით უნდა წარმოედგინათ იმერეთის მეფის 
გამოსახულება. ამასთან, მოხატულობის განსაკუთრებულად გამორჩეულ 
ადგიდესე: არა ქტიტორთა რიგის მომცეელ. მესამე რეგისტრ'სე, არამედ 

10. ცნობილია, რომ აბაშიძეებს, XVI საუკუნის დამდეგიდან. მოყოლებული 
სამგან ჰქონდათ სამკვიდრო: ერთი – ჭალას, სადიც აბაშმა გაა ყო კარის ეე)ლესია; 

მეორე – კაცხს, სადაც თაყასა და აბა'მიხ. ერთ-ერთი ტოს. წარმომადგენელი, 
სახლის მეთაური ვახუშტი ყოფილა დამკ/იდრებული; მესამე – უბისას. დაVვრ. 

იხ. (ს. Iს. ელია, ნარკვევები ფეოდალური ხანის დასაელეს საქარის; ყელოს 

სოციალურ-პოლიტიკური ისტორიიდან, გე. 153-162. 

  

1, 'ყბისა და ვარი ათიოდე კილომეტრით არიან ერთმანეთს დამორებ ელი. 
12. 1509 წელს ალექსანდრე II-მ გორის ციხე აიღო, რისაც „იმერეთიხს მეფის 

ხელში ქართლის მთელი ჩრდილო-დასავლეთის ჩაწილი ლიახეის ხერბამდე მაიჩც 
უჩდა გადასულიყო“, იე. ჯავახიშვილი, თს 'ულებანი... III. გე. 210. 
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მათ სემოთ - დასავლეთი კედლის ცენტრალურ არე'სე. 

ვანის წმინდა გიორგის ეკლესიის მოხატულობაში შემორჩენილ საერო 

პირთა პორტრეტები ეპოქისეულ მხატვრულ ტენდენციას კი არ აა'მკარავებენ 
მხოლოდ, არამედ, როგორც ჭალაში ვნახეთ, დამახასიათებლად ჯწარმო- 

გეიჩენენ ჩვენი ქეეყნის იმჟამინდელ პოლიტიკურსა თუ სოციალურ მდგო- 
მარყობას. 

ეპოქისეული მხატვრული ტენდენცია საუფლო ციკლის მხოლოდ ფრაგ- 
მეჩტულად. მხოლოდ ორი-სამი სიუუეტური კომპო სიციით შემორჩენილ 

სცენებშიც დამახასიათებლად აშკარავდება. ოღოჩდ ესაა, საქტიტორო 
პორტრეტებთან შედარებით, საუფლო სცენებში. როგორც ჩვეულებრივ 
ხდება ხოლმე, განსხვავებულად ვლინდება სანიმუშო მახალისადმი ჩვენი 

ოსტატის მხატერეული დამოკიდებულება, 
საკონქო კომპოზიცია ამ ყაიდის ყვ)ელა სხვა ძეგლის მოხატულობაში 

დამკვიდრებულ. თემას - „ვედრებას გადმოსცემს. მხოლოდ აქა-იქ 'შემო- 
რჩენილი მცირეოდენი ფრაგმენტებით ჩანს (ძირითადად მაიჩც ლაბარუმიანი 
სერობინით), რომ აქაც ვედრების ის იყონოგრაფიული და კომპო ხიციური 

სქემაა გამოყენებული, რამ; ელიც ჭალის მოსატულობა“მი შემოგვხვდა. 

მოხატულობის მეორე, „მოციქულთა 'სიარების”" მომცველი რეგისტრი 
საკონქო კომპოსიციასთან შედარებით თუმც უკეთ, მაგრამ მაინც ნაVი- 

ლობრივ იკითხება (სრულად არც ერთ ფრთასე არ ჩანს სალხინობელი, 
არ ჩანს მაცხოვრის ფიგურა, სოგან არც მოციქულები გაირჩევა). ამის 

მიუხედავად აქაც დამახასიათებლად წარმოჩნდება გამოსახულებათა 
უკიდურესი სიბრტყოვანება და წერის უკიდურესად გრაფიკული მანერა. 

ჩნდება ის საერთო სურათიც, რომელიც პალერფრლოგოსთა ხელოვჩების 

გავლენით დამკვიდრდა ჩვენს კედლის მხატერობაში. ერთია მხოლოდ - 

გავლენა სცენის კომპოსიციურ წყობასა და მოციქულთა ფიგურების 

გადმოცემისას შეიჩიშნება მხოლოდ მაშინ, როცა აქ არე პალეოლოგოსური 

ნიმუშებისთვის აუცილებელი რთული ხუროთმოძღვრული ფონი ჩჩდება 

და არც სალხინობელის სამგანხნომილებიანობის ჩვენების რაიმე (ცდა. 

სალხინობელის უბრალო ფორმა. მართალია, გვაგოჩებს გაჩვითარებული 

მუა საჟუკჟნყების ჩვენს სახეით ჩიმუშებს (ყინცვისს. კისირეთს), მაგრამ 

მაინც ძნელი. სათქმელია თუ ეს რისი მედეგი შეიძლება იყოს: ჩვენი 

ძველი ჩიმუშების გახსყნებისა თუ მომხატველი ოსტატის მიერ რიგი 

კომპო “სიციური დეტალების 'სოგან უარყოფის, სოგან კი გაუბრალოებული 

და გამარტივებული სახით წარმოდგენისა. 

პალეოლოგოსური ხელოვნების გავლენის შედეგია, ის. 

ერთი: სცენა, საკონქო კომ. პო ხიციასა და ქვედა რეგისტრის მ. სახატულიბას- 

თან შედარებით, ეიწრო 'სოლადაა გაშლილი და, ამდენად, გყერდიგვერდ 

მდგომი ფიგ'ვრები, შესაბამისად უფრო პატარა 'სომისაა. მეორე: სომების 

სიმცირის მიუხედავად, აშკარად ჩნდება ფიგურათა გაჭიმული, დაგრძელე- 

ბული პროპორციები (ვიწრო მხრები, შესამჩნევად მოკლე წელი, გრძელი 

ფეხები და ხელის უღონო, სუსტი მტევნები). მესამე: ფიგურების 

ერთმანეთთან მჭიდროდ, თითქმის უინტერვალოდ გამოსახვა, ცეჩტრის 

მიმართულებით მათი ტალღისებრი მოძრაობა, გარეეეყლი პირი სბტითობის 

ფარგლებ მი თავისებურად გამოვლენილი ექსპრესია, მოციქულთა 

ფიგურების დიყერეჩცირება. 

როე უჯერ 

344



ეს, უფრო კონკრეტ“ ელად, ასე წარმოგვიდგება. იმ თარგ: ეტ მოციქულ- 

თაგან, რომლებიც ცენტრის მარჯენივ და მარცხჩიე არიაჩ თანაბრად 

განლაგებული, შეფარებით სრულად თ'ემც რამდენიმე გაირჩევა, მაგრამ 

მოძრაობის ეფექტური, “სოგან დრამატიზებული მომენტი მაინ(; აშკარად 

ჩანს. დამახასიათებელია ამ მხრიე მხრებში ძლიერად მოხრილი ჭაღირი 

მოციქულის პეტრეს ფიგურა, რომელიც მაცხოვრისგან გამოწედილი 
დოქისკენ არის ხელაპყრობით გადახრილი, შესამჩნევად დაძაბული. აქ 

ორი რამ იქცევს ყურადღებას: ერთი ის, რომ სარიტუალო. ბარძიმის 

სანაცელოდ ჩვენი ოსტატი უბრალო დოქს ხატავს, რაც იმ დროისთვის 
ჩვეული, ყოფითი ჭურჭელია და, ამდენად, ადგილობრიეი ოსტატი არ 

ერიდება მის გამოსახვას (იგიეე წითელხეეშიც ხომ ასევე იყო წარმოდგე- 
ნილი). მეორე მოციქულის სახესე გარკვეულად ჩნდება კონკრეტული 
სახასიათო ნიშნები: გრძელი, ულაზათო ცხვირი. შესამჩჩევად. ფართოდ 

მოხა სული ბაგეები და, ქტიტორთა ფიგურების მსგავსად. ფართოდ გახელი- 

ლი მეტყ3ვ3ელი თვალები. ყურადღებას იქცევს გაIწვდილი ხელების ფართო 

მტევნებიც, მათი მკვეთრი ჟესტიკულაცია, და სხყა. ეს ჩიმჩნაყს. რომ 

სანიმუშო მასალაში მომხატველ ოსტატს თავისი ხედეის შესატყვისი 

ნიშნებიც 'მეაქეს, რითაც სიცოცხლის რაღაც ელემენტი ჩნდება ამ უკვე 

მკაცრად დაკანონებულსა და "უკვე შესამჩნევად გაუხეშებულ. სქემაში. 

„ხიარების” სცენაში მონაწილე ფიგ'ურების სახეთა წერის მაჩერა. 

უკიდურესად გამარტივებულია. სახეები მრაჟალშრიანი დამუმავების 

გარეშე, ქარდისფერის ძირითადი ტონითაა დაწერილი. სახის ოვალის 

გასწერიე. ჩრდილების ჩაც კელად, ჩვენი ოსტატი უფრო მუქი ტონის 

ვარდისფერს მიმართაეს. #'ებლიეც ორად-ორი მონჩასმია გამოყენებული. 

წარბებქვეშ, თეალის «ოუპეებთან, ცხვირის აღმნიშ; ვჩელი კონტურის 

გაყოლებაზე სამკუთხა ჩრდილების ნაცვლად, ვარდისფერივე ოდნავ 

ჩამუქებული შეწყეეილებული ხა'სია დატანილი. სოგადი სურათი არსებითაჯს 
ასეთია, თუმცა დაკვირვებისას ამ ერთიანი კომპოზიციის მარჯვენა და 
მარცხენა ფრთაზე წერის ერთმანეთისაგან შედარებით განსხეავებული 

მაჩერაც ჩნდება. 
აშკარაა: აქ ორი მხატეარი მუშაობს. რომლებიც მოხატულობის ერთსა 

და იმავე მონაკევთე, ერთსა და იმაეე სქემის ფარგლებში განსხვავებულად 

ავლენენ თავიანთ ოსტატობას. ეს განსხვავება საკურთხევლის 

მოხატულობის მესამე, იმ დამამთავრებელ რეგისტრსეც ჩანს, სადაც წმინდა 

ესხვერპლის თაყეაჩისცემაა გამოსახული. 

გამოსახულებანი აქაც, იატაკის დონემდე დასულ ამ მესამე რეგისტრზე 
ფრაგმენტულად "შემორჩა მოხატ'ულობას, კომპო'სიციის ცენტრში, სარკემლის 

ქვემოთ, გარდამოხსნილი მაცხოვრის წელზევითი ფიგურა ჩჩდება - „ხატი 

მიძინებისა“: თაგსაქინსრული იესუს მოწყვეტილი, სხეული, მუცელთან 

გადაჯვარედინებული, დაშვებული მკლავებით, 
ეს თემა (როგორც წითე ღხე>ვსა და ილ ემში, ტაბაკინსა თუ სავანის 

აბიორგისეულში“) აქაც ტრადიციულ ადგილისე (რადგან იგი, არსებითად, 

მოიცავს ვნებას და მის გამეორებას ევქარისტიის დროს). აქაც მოკლე 

რედაქციით წარმოგვიდგება, ოღონდ, ამ ყაიდის ძეგლებისთვის დამახასი- 

ათებლად, გაუწაფავად არის შესრულებული, შესამჩნევად გაუმართავია, 

შეიძლება ითქვას, სქემატურობის დონემდე დაყვანილი. ვარდისფერის 
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უსახური ტონით დაფერილ შიშეელ სხეულს, ამავე ფერის ოდნავ თითქოსდა 
უფრო მკრთალი ტონის ტალღისებრ დატ აჩილი ხასები დაუყვება. სხეულსა 
და მკლავებს შავი კონტური შემოწერს. შავი ფერისაა ის წერილი კონტუე- 
რული ნახატიც, რომელიც მკერდის ბრტყელ ფორმას მონი“მნავს. სახის 

ნაწილებიც (ცხეირის, ჩამოშლილი თმების, ბაგეებისა თუ თვალის 

მონახასი) ამაეე სიძლიერის შავი ხასითაა აღნიშნული. გამოსახულება 
ბრტყელია - კედლის სიბრტყესე თითქმის სრულად განრთხმული. 

რაც შეეხება მოხატულობის ამავე მონაკვეთის სხვა, დანარჩენ 
გამოსახულებებს - კომპო სიციის ორსავ ყრთასე თანაბრად განლაგებელ 
Vმინდა მამების სამ-სამ ფიგურას. ისინი ასე წარმოგვიდგებიან: («ირჩი. 

რომლებიც სარკმლის მარჯენივ და მარცხნიე დგანან, მსხვერპლის 
თაყვანისცემად, სამმეოთხედში არიან თავდახრილნი, ყველა დანარჩენი 
კი - ფრონტალუერად გამოისახება და მსერით ჩვენსკენ, მჭვრეტელისკენ 
არის მომართული. აქ, როგორც ეხედავთ, დარღეეულია ამ კომპო სიციის 

გვიანა შუა საუკუნეებისთვის დამახასიათებელი, ჩეეული სქემა: ყეელა 
მღედელმთავარი, გარდა იმ ორისა, რომლებიც კუთხეებში დგანან როგორც 
ერთ, ისე მეორე ფრთაზე, სამ მეოთხედში 'უნდა იყვნენ გამოსახული 
(როგორც მაგ. ჭალის მოხატულობაში). ჩვენი ოსტატისთვის ეს, იქნებ, 
შეგნებული ხერხია: კომპოსიციიის მარჯეენა დრთასე მელქისედეგ აბაშიძეა 
ბოლო, ფრონტალურ ფიგურად წარმოდგენილი და თუ მის წინ მდგომი, 
ჩვეულებისამებრ, სამმეოთხედში იქნებოდა გტგამისახული, მაინ ეს. 
ბუჩებრიყია, მეტად შეუწყობდა ხელს ყველა დანარჩენთაგან მის გამოყოფას. 
სV ორედ ამას უნდა ითვალისწინებდეს ჩვენი ოსტატი, და, ალბათ. მხოლოდ 

Vინ მდტომთ. მაცხოვრისკენ თაყვანისცემა დახრილ წმინდა მამებს 

წარმოგეიდგეჩნს სამმეოთხედში, ყველა დანარჩენს კი - ყროჩტალურად,. 

რათა მელქისედეგ აბაშიძე მის გეერდით ასეთსავე ჰო სიციაში მდგომ 

მღედელმთავარს გაუთაჩაბროს. ჩვენი ოსტატი ბოლომდე იცაეს არჩეული 
Vესს: ამ ექვს ფიგურათაგან მხოლოდ ორს, მსხვერპლისკენ თავდიახრილით 

მოსაეთ. ჯერული ომოფორებითა და ჭადრაკული ფელონებით შემკული 

სამოსი - მარჯვნიე მდგომ. ბასილი დიდსა C.Vმიდა ბასილი”) და მის 

საპირისპიროდ გამოსახულ. იოაჩე ოქროპირს (C,V/მიდა ილ/ანე/ ოქროპირი”). 
ყველა დანარჩეჩი (გრიგოლ. ნოსელიც კი) ერთფერად (მოწითალო. ან 

მოყეითალო ოქრიი) დაფერილი მოსასხამებით წარმოგვიდგება. მათი 

თანმხლები ასომთაერული წარწერები, მარცხნიდან მარჯვნივ ასე იკითხება: 
„მიდა სტეფ/ა/ჩ/ე”” (პირეელმოწამე და მთავარდიაკვანი დახურული 

წიგნით გამოსახული უწვერელი ახალგასრჯდა), „წმიდა გ/რ/იგოლ” 

(ნოსელი - გრაგნჩნილით წარმოდგენილი წვეროსანი მოხუცი); მემდეგ კი. 

მარჯვენა ფრთახე „V/მიდა ნიკოლ/ო'სი” (საკეირეელმოქმედი. წმინდა 

მღედელმთავარი - თეთრი თმა-წეერით გამოსახული მოხუცი), მომდევჩოსთან 

კხ „მელქი ს/ე/დ/ე/გ /აბა'მი/ძე” (ჩყენთვის უკევ ცნობილი, ისტორიულ 

მირი - გელათის მინასტრის Vინამძღვარი). 

ფერადოვნება აქაც საკურთხეელის ამ ყრი ზისებრ გამლილ კომპო" სიცი- 

ამი იხეთივეა, როგორიც მის 'სხყმოთ გაშლილ რეგისტრ'სე ეჩახეთ: ჭარბად 

თეფსრანარყვია და (ცივი და თბილი ფერის სულ დ«რი-სამი მკვეთრად 

ლოკალური უსან ყრი აქაც ისეთი მონაცელეობით წარმოგეიდგება, რომ 

მარრტიეი ფერადოვაჩი რიტმი Vარმიოი; ქმნას. ინეთსივყა ჩახატილც: შესამჩჩევად 
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გაუმართავი, საკმაოდ მოუხეშავი, უსწორმასწოროც. თეით ხასი ხისტია 

და უდიერი, ხასგასმულად გრაფიკული. ხაზგასმული გრაფიკულობა 
გარკეეული ოდენობით გეიანპალეოლოგოსურ ნიმუშებსაც ახასიათებს, 

მაგრამ ჩვენს შემთხვეეაში მას 'ოუფრო სხვაგვარი ხასიათი აქვს: მოულებულია 

პლასტიეურ საწყისს და სრულიად ბრტყელი ფორმის მომნიშყნელია 

მხოლოდ. მეტიც შეიძლება ითქვას - ხასი იმდენად მკეეთრია, რომ არსები- 

თად მაინც გამოცალკეეებულად, თავისთავადი მნიშენჩელობით იკითხება. 
აქ მომხატეელი ოსტატის გაუწაფავობა როდი უნდა მოქმედებდეს მხილოდ, 
არამედ მისი ხედეაც, გრაფიკული საწყისისადმი მისი განსაკუთრებული 

დამოკიდებულებაც. 
მოხატულობის საუფლო ციკლის სცეჩათა მომცველი ფრაგმენტები 

მხოლოდ დასავლეთის კედელმა. რომ შემოგეინახა, ეს სემოთაც ითქვა. 

ითქვა ისიც. თუ რა 'ყმჩიშვნელოდ გამოიყურებიან ისინი ამ. კედლის 

მთლიან მოხატულობაში. 

დასავლეთი კედლის მოხილვისას შთაბეჭდილება ისეთია, თითქოს ეს 

სიბრტყითად გაშლილი სცენები თუ ცალკეულ ქტიტორთა სტატიკ'ური 
ვერტიკალები ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად იყოს შესრულებული 
და მხოლოდ წემდეგ, ერთმანეთში უწესრიგოდ ჩართული. ის ხალიჩისებრი 

სიჭრელე, რაც გვიანა შ'ჟა საუკუნეგბის ქართული კედლის მხატერობისთვის 

გახდა ნიშანდობლიეი, აქ დამახასიათებლად არის თავგჩენილი. 
დასაელეთი კედლის ლუენეტის მოხატულობიდან დღეისათვის ცოტა 

რამ თუ გაირჩევა: ერთგან, სარკმლის "'სემოთ, თითქმის ცენტრალურ 

არესე მხოლოდ მკრთალად იკითხება სალხინობელის მონახასი. მყრრეგან, 
კომპოზიციის მარცხენა ფრთაზე, ტანმორჩილი ქალის ფიგურისა და მისივე 

გრაგნილის ფრაგმენტები. ეს ნიშნაეს, რომ აქ, მოხატულობის ამ 
მონაკვეთისთვის თითქმის ტრადიციული. „მირქმის” სცენა ყოფილი გამოხა- 
ხული. ამ სცენაში კი, როგორც ცნობილია, ღვთის მოყლენისა და მსხყერ- 
პლის იდეაა ხორცესხმული და. ამდენად. აქ. 'ჟკვე ნაგულისხმევია ის 
ორი დიდი თემა, რომლის ილუსტრაცია ჩვეჩს მოხატულობაში მირქმის 

ქვემოთაა მეორე რეგისტრად გაშლილი - „,ჯ ვარცმა” და „გტარდამოხსჩა” 

(.მირქმის” ქვემოთ „ჯე. ს|არცმის” გამოსახვა, უფრო იმეიათად სტარდამოხ- 

სჩისა" - ამავე ყაიდის სხეა ძეგლთა უმრაგლესობაშიც დასტურდება: 

ტაბაკინში, წითელხეესა თ'ე ბუგეელში). ასე რომ, ეანის მოხატულობამ 
შედარებით სრულად საეცლო ციკლის თ'უემც ორად-ორი სცენა შმემო- 

გეინახა, მაგრამ იმათაც, რაც შემოგვრჩა, შეიძლება ვივარაუდოთ. რომ 

სცენები იმ თავისებური წესით უნდა ყოფილიყვნენ განლაგებული. 
როგორიც ამ ყაიდის სხეა ძეჯლთა მოხატულობაში გნახეთ. 

ორიეე სცენა, „ჯვარცმაც” და „გარდამოხსნაც”, მოკრძალებული "'სომი- 
საა. ისინი არც თუ თანაბრად მოიცაეენ კედლის მარჯვენა და მარცხენა 
მონაკვეთს - „ჯვარცმა, რომელიც მარჯენივაა გამოსახული, ოდნავ მცირე 
“სსომისაა „გარდამოხსნასთან” შედარებით. მათ შირის ის საკმაოდ ფართს 
და, საუფლო სცეჩებისთვის გამოყოფილ. კადრთან 9; ედარებით. დაგრძელე- 

ბული არე ჩჩდება მოხატულობისა, სადაც ოსტატი ალექსანდრე მეფის 

მასშტაბურ ფიგურას და მისსავე თანმხლებ რეასტრიქონიან წარწერას 
გადმოსცემს: საუფლო სცენებში ასე უჩვეულოდ, ასე უხეშად ჩართული 

ფიგურა ალქსანდერე მეფისა, როგორც ითქვა, მხოლოდ 'სომებით კი არა. 
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სხეა მრავალი ფორმალური ნიშნითაც გამორჩეულია, შეიძლება ითქვას. 
გაბატონებულიც. მოხატულობის ამ მინაკვეთხე, რაც გარკეეულად. ამ- 

ცირებს მის ორსაე მხარეს გამოსახულ. სცენათა მნი“ ენელოვნებას. 

ორივე სცენის იკოჩოგრაფია, ისევე როგორც კომაო'სიციყრი გადაწყვეტა 

სყეულებრივია - ფართოდ გავრცელებული გვიანა პერიოდის ჩვენს კედლის 

მხატვრობაში, „უჯეარცმის” სიმეტრიული, კომპაქტური კომპო ნიცია თაეიდან- 
ვე გეიაშკარავებს გვიანა პერიოდის ნიშნებს: ფიგურები ერთმანეთთაჩ 
მჭიდრო ინტერეალებით გამოისახებიან. ჯერის გამლილი მკლავები 'შესიმ- 
ჩნევად დაგრძელებულია: დაგრძელებელია ვეყარს მიმსტვალული 

მაცხოვრის ხელებიც, რომელიც სემოდან ისე კეტავს კომპო სიციას. რომ 
მის ქვეშ მოექცეს სცენის მონაწილე ორივე პერსონაჟი. იოანეს მეჭმუხ- 
ნული წარბები და ლოყასთან მიტანილი ხელის ჟესტი მწუხარებას 

გადმოსცემს, ჩნდება ის ორი დამწუხრებული ფრთადაშეებული ანგელო“ სიც. 
რომელთა წელზევითი ფიგურები ჯვრის ორსაე მკლავსეა გამოსახული". 
დასასრულ, სცენის ყოველი ჰერსონაჟის ფიგურათა (განსაკუთრებით იოაჩე 
მახარებლის) ხა სგასმულიდ დაგრძელებული პროპორციები, რაც პალეოლიო- 
გოსთა ხელოვნების გავლენებმა მოიტანეს ჩვენს კელის მხატერობა“ი". 

ეანის „ჯეარცმა” რომ გვიანპაღეოლოგოსური ხელოვნების რომელიღაც 

ჩიმუშის გავლენის შედეგია, ეს ეჭეს არ იწვევს. ოღონდ ესაა, მაცხოვრის 
დჯეარსმიმსჭვალული ფიგურა არ არის ხასგასმულად გასნექილი, ამის 

შედეგი კი ისაა, რომ აქ ჩავლებად თუ წარმოიქმნება ფიგურის მოძრაობის 

ის დამახასიათებელი ექსპრესია, რომელიც ამკარად არის გამუღავნებეული 

ბეიანი დროის (როგორც ოფიციალური რიგის, ისე ჩეენი წრის) ძეგლებში. 

ვანის „ზქეარცმა” განხილული წრის ძეგლებიდან ყველასე მეტად 

წინსელხევის ამავე თემის მომცველ. სცენებთან პოულობს აჩალოგიას 

ჩნახატითა და ფერადოენებით, განწყობილებით. საერთო იერით, საერთოა, 

ერთი “შეხედვით. თ'უმ(; უმნი ცნელო. მაგრამ ისეთი საგულისხმო დეტალიც 

კი. როგორიცაა ღმრთისმშობლის მოV'ითალო მაფორიუმ'სე თავისუფლად 

გაბნეული სამად შეკრული თეთრი წერტილები. ეს ხომ ამ წრის ძეგლებში 
ფართოდ გავრცელებული, სამოსის ქსოვილის ის დამახასიათებელი სახეა. 

რომელიც ქტიტორთა ფიგურებსეც შემოგვხედა. 

„გარდამოხსნის” სცენა, ჯვარცმის” სიმეტრიულ, შეკ6რულ კომპოსიციას- 
თაჩ შედარებით, უკვე რიტმულ ძვერებსეა აგებული. ჯერ ჩვენსკენ, 
მჯერეტელისკენ მომ'სირალი არიმათიელის მარჯენივ გადახრილი ტანმა- 
ღალი ფიგურა ჩჩდება, რომელსაც იესუს უსიცოცხლო სხეული უჭირავს. 
არიმათიელის გეერდით თავდახრილი ნიკოდიმოსია, რომელიც მეორე 

მხრიდან შედგომია გარდამოხჩსნილს. სულ. ქვემოთ იოანე მახარებლის 
ფრონჩტალურად მდგომი, ტანმორჩილი ფიგურაც გაირჩევა. სცენის მარჯვენა 
კუთხე თუმც და სიანებულია (აქ, ამჟამად, ქალის სამოსის ფრაგმეჩტები 

(3. ჯერის ორსავ მკლავს “ს; ემოთ მოქცეული ორი ანგელოსი ადრევე ჩიყება 
ჩვეიი, კედლის. მსატერობის ძეგლებში (ყარძიისა თუ XII. სუკვჩის დამდეგის 

სსაჩდილ (სარ! ატრიამ მოგვიაჩუბით არა მარტო მათი 'სომებიი 

'მემცირებული, არ ; გამომეტყველება მეცელილი, აქვი, - ორივე აჩგელო'სი 

მეტად მს ეხარყა, სოგვერ მოტირალიც კი. 

14. ყველა, ამ იი მარ-თ; ქისებათა, შესახებ. გვიაჩა დროის ამ. თემის მომცველ 
კომპო სიციებმი იხილე: 8. M. II83იიიც, I4C100)!9 8I(30IIVIIIICM011 XIMI8CIIIICI. ჯა; 161. 
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და ხელის მტევნის მონახასია მხოლოდ), მაგრამ მაინც აშკარდ ჩანს თუ 
კომპო სიციის სემო. მარჯეენა კუთხეში დაწყებული მოძრაობა როგორ 

თანდათან ეშვება, რათა ქვემოთ, მარჯენივ მდგოგ ფიგურასთან დასრულდეს. 

ჩვენი ოსტატის გაუწაფაობა აშკარად ჩანს: აქ არა მარტო კომპო სიციური 

სქემაა „დანგრეული, არამედ სცენაში მონაწილე პერსონაჟთა მოძრაობაც 

ქერაა გამართული - კუთხოვანია და უსწორმასწორო, სრულიად პირობითი, 

მხოლოდ ამ თავისებური რიტმით ერთმანეთთან დაკავშირებ'ელი. ამ სცენის 

თითქმის სუსტ ანალოგიას ტაბაკინის მოხატულობაში ვპო'ულობთ,. მსგაყ- 

სება იმდენად აშკარაა. რომ ამ ორ თანადროულ ძეგლში ერთი და იგივე 

ნიმუში უჩდა მოქმედებდეს. 
ფერადოვნება „ჯვარცმისა და „გარდამოხსჩის" სცენებში, ისეთივეა. 

როგორიც საკურთხევლის მოხატულობაში ვნახეთ. სხვარბა, მართალია», 

ფენი წვნელოა და საშემსრულებლო, ოსტატობის დონეს ეხება მხოლოს. 
მაგრამ ეს ხომ იმას გეიაშკარავებს აქ რომ სხვადასხყა ოსტატის ნახე- 

ლღავთან გვაქვს საქმე - მხოლოდ ორი ოსტატისა კი არა, არამედ მეტის). 

სხვადასხვა ხელი საკურთხეველშიც გამოჩჩდა, ქტიტორთა ფიგუერებ' ხეც. 

ამ არცთუ დიდი 'სომის ეკლესიაში რამდენიმე ოსტატის ერთობლივი 

მუშაობა, იქნებ. ამჟამინდელი საქართველოს ამ ერთ კუთხეში, ეკლესიის 

მომხატველ ოსტატთა რაღაც გაერთიანებას - სახელოსნოსა თ'ე საძმოს 
არსებობას მიუთითებს. 

ეანის ეკლესიის ამ არასრულად შემორჩენილი მხატერობის გაჩხილვი- 
თაც ბეერი რამ საყურადღები გამოჩნდა. განსაკუთრებით საგულისხმოა 
ძეგლის ზუსტი თარიდი - 1505-1510 წლები. ამ. დროისათეის ასე სუსტად 
მხოლოდ ჭალისა და ტაბაკინის წმიჩდა გიორგის ეკლესიათა მოხატელობი 

თარიღდება (XV-XVI საუკუნეების მიჯნა, XVI „საუკუნის 30-იანი წლები). 

ჩვენი ძეგლის თარიღი იმასაც გვეუბნება, ის ჭალის მომდევნოდ, ტაბაკინის 
ეკლესიის მოხატვამდე რომ მოუხატავთ. ამდენად, ვანის. ყუ)ლესიის 

მოხატულობა ხსეჩებულ ძეგლთა შორის შუალედურ რგოლად ჩანს, მაგრამ 

თვით მხატერობით - საუფლო სცენებისა თუ ქტიტორთა ცალკეული 

ფიგურების კედლის სიბრტყესე განლაგებით, ასახვის საგნისადმი 

მემსრელებელ - ოსტატთა დამოკიდებულებით იგივეს გერ ვიტყვით. ჩგეჩი 

ძეგლიც. თუ საშემსრელებლო ოსტატობის დონის მეტ - ნაკლებ სხვაობას 

არ ჩავთელით, ძირითადად ხსენებულ. ეკლესიათა. მხატერობის. მსგავს 

სურათს გგთავასობს. 
სეკორის ტრადიციული სისტემის გაუბრალოება-გამარტივების პრო- 

ცესი აქაც სახეზეა. დამახასიათებლად აქაც ჩანს მოხატულიბის ირეგუ- 

დარული ხასიათი, ინტერიერის ხუროთმოძღერულ ფორმათა გაუთვალის- 
წინებლიყბა, მოხატულობით კედლის სიბრტყის თითქმის თანაბარი დატეირ- 
თეა. ჩნდება გაუბრალოებული სახით შემოთავახებული ის სანიმუშო 
მასალა, რომელიც პალეოლოგოსური სქემების გავლენით დამკვიდრდა 
ამ დარგის ჩვენს მხატვრულ შემოქმედებაში. გაუწაფავი ნახატი, თეთ- 

რანარეეი, მეტად ღარიბი ფერადოვნება, ორი-სამი ფერის რიტმ'ელი 

მონაცელეობა, მართალია, აქაც ამ ყაიდის ძეგლთათეის დამახასიათებლად 
ჩანს, მაგრამ კიდევ უფრო ნაკლები ოსტატობით ეიდრე ჭალასა. იუ 
ტაბაკინში, ბუგეულსა თუე ილემში: ხასი მეტად ჩამოუქნელია, ჩახატი 
მეტად უხეშია და მეტად სიბრტყIსვანი, ფერიც შესამჩნევად უსახურია, 
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ჭარბად თეითრანარევი. ქტიტორები და საუფლო სცენებში” გამოყეანილი 

პერსონაჟები აქაც. ერთგვაროვანი მხატერული მიდგომით როდი გადიმო- 

იცემა. არამედ შესამჩჩუვი, სხვაობით. ისე როგორც ამავე წრის, ამავე 
დგუყის ძეგლთა მოხატულობაშია შენი“ ნული. ისტორიულ „პიორტრეტ“ი”. 

საუფლოსაგან განსხვავებით. პალეოლოგოსური ნიმუშების გავლენა 

ოდნავადაც არ შეინი“ნება. ამიტომაც სხვაგვარია ფიგურის პროპორცია, 

სხვაგვარია ხასის ხასიათი, რომელიც არა მარტო მეტად (ცოცხალია, 
არამედ რაღაც სახასიათო ელემენტის მატარებელიცაა. აქაც დამახასიათებ- 
ლად ჩნდება ქტიტორთა ფიგურის სილუეტი - გარეგჩულ ნიშაჩთა ხას- 
გასმული წარმოჩენით ძალისა და მნიშენელოვნების ჩვენება. სნდება დიდი. 
ლაკონიურად შესრულებული სახეები, სადაც, ალბათ, რეალურს მიახლო- 
ვებული. კონკრეტულ სახასიათო დეტალებია მინიშნებული, ეს. ჩეენჩს 
ძეგლში თ'უმცა ნაკლებად. გაცილებით სუსტად წარმოჩინდება. ეიდრე 

ჭალასა და ბუგეული გამოყვანილ. ქტიტორებთან. მაგრამ. მომსატეელ 

ოსტატთა ამ შხრიე მიმართული სჯრაყვა მაინც საგრძნობია. ასე რომ. ამ 

კონკრეტულ შემთხვევაშიც იგივე მიდგომა, თითქმის იგივე მხატერ ული 

მოდელი. ჩანს, როგორც საერთოდ დამახასიათებელია განსახილეელი 

ჯგუფის ყველა. სხვა ძეგლისთვის. ამ ერთიანი მხატვრელი მოვლენის 

თითქმის ერთგვაროვან ფოჩსე ამკარად იკითხება ვანის ეკლესიის 

მომხატეელთა ხელი: სხვათაგან ოსტატობით გამორჩეული კი არა. არამედ 

უბრალოდ - ერთიანი საძმოს ოსტატთა ხელი. რომელთაც სხეებინატან 

განსხვავებ. ელი, რაღაც თავისი, საკუთარი ა ქ; კი). მათი ნახე დავი მხოლოდ 

ერთ თავისებურებას ატარებს. ეს ეკლესიის მოხატულობაში ქტიტორთა 

სრულ. ბატონობას ეხება. ქტიტორთა პორტრეტი ამგეარ ძეგლებიც 
(ჭალაშიც, ბუეგეულშიც. წითელხევსა თუ გელათის წმინდა ელიას ეკლე- 

სიაში. ტაბაკინშიც). როგორც სიმრავლით, ისე მჩიშვნელოვნებითაც 
გამორჩეულია, მაგრამ ასე მოურიდებლად მაინც არა. ეს ასეა, რადგან 
ქტიტორთა პორტრეტები ახლა უკვე იერარქიულად მათთვის დაუშვებელ, 

წმიჩდა ადგილებსაც მოიცავენ - საკურთხეელსაც, დასაელეთი კედლის 

მეორე რეგისტრსაც. ამგვარი რამ ახალი არ 'არის და, ამდენად, 
მკრეხელობად არ იქნებოდა მიჩნეული (სამაგალითოდ ადრექრისტიანული 
მო'საიკების გახსენებაც ჩარა. იმ მასალისაც,. რომელსაც ჩვენი ხელოვნების 

ძეგლები გვაძლევენ: კუმურდოსა და დოლისყანის ტაძართა ციურ 'სონამი 

წარმოდგენილ. ქტიტორთა რელიეფური გამოსახულებანი). საგულისსმო 

აქ. სხვა რამეა: ჩეეჩი ქტიტირები ეკლესიის მთლიან მოხატულობაში. 

მართალია, ერთი მხრივ. სრყლი ბატონობის პრეტეჩ სიას აცხადებენ, 

მაგრამ ისიც ხომ ჩანს. მხატერული სახის თეალსა'სრისით თუ როგორ 

დაქვეითდნენ, სიმრაყლის მიუხედავად. თუ როგორ დაცოტავდნენ ისინი. 

კლასიკური ხანის მოხატულობათა საქტიტორო გამოსახულებების მნი შენე- 

ლოყნებისა. რ«იმელიც ჩეენს ქტიტორებსე ქვეცნობიერად ე მიმმედებს. 

აქ როგორც გხედავთ, (კოტა რამ თე არის 'მემორჩეჩილი და. იქჩებ ეკლ 

სიაში მათი საარსებო სივრცის ხრდა ამითაც იყოს გამოVეე: ხი მჩი?; ნე. 

ლოვანი ფაქტორია ეს ხომ ჩვენს მხატვრულ. რემოქმედება ი ჩვენი 
ქვეყნის იმუამინდელი ვითარების შესაბამის საგულისხმო ტეა დებადობას 

ასახავს. 
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ზეგანის წმინდა, მარინა 

კახ; )თის იმ მცირერიცხოვან ძეულთა შორის, რომელთა, კედლებმაც 

ხალხ ერ ხელოვნებას ნაიარევი მოხატულობა 4; ემოგვინახა. განსახილ- 

ეელად. კიდეე ერთი – სეგანის წმინდა მარინას ეკლესია ეყარჩიე“. 

დღეისათვის მხოლოდ დფრაგმენტელად შემორჩენილი მოხატულობა ამ 

ეკლესიისა თავისიეე “უკიდურესი მიამიტობით თ'უმიც თავისებურად 

მიმსიდველია, მაგრამ არც შესრულების ოსტატობით. გამოირჩევა, არც 

ოდნავ მაინც დახვეწილი ნახატითა და არც ფერადოვანი მთლიანობით. 

ამ ძეგლის მნიმენელობა უფრო ისტორიული ხასიათისაა. ჯერ ერთი – ამ 

სრულიად მარტივად მოწოდებულ მხატერობაში ის ნიუანსისმი; ური იკონო- 

გრაფიული თავისებურება ჩნდება, რაც უფრო ფართოდ, უფრო მრავალ- 

მხრივ წარმოგვიჩენს ჩეენი ქვეყნის იმჟამინდელ კულტურულ მისწრაფებას. 

და მეორე – უკიდურესი ფბრალოებით, ხა ღხური ხელოვნების ნიშნ; ების 

თავისუფალი გამოყენებით, ამასთან მხოლოდ იჩერციის სახით. მხოლოდ 

“მორეულ იმპულსად მოქმედი ტრადიციელი მხატვრული სისტ ”ემის უუნარო 

გადაწყვეტით ისე შესამჩნევად არის დაშორებული თვით ამგვარივე ბუნების 

ძეგლებში დამკეიდრებუეულ სქემებს, რომ ამ პატარა ეკლესიის მოხატულობა 

განხილული მხატერული ნაკადის დასასრულ ეტაჭადაც შეიძ დება 

დავსახოთ. 

წმინდა მარინას ეკლესია ჭერემისწყალის ხეობაში, სეგანის ყველაVმინ- 

დის მონასტრის მახლობლად დგა. გეგმაში ჯვრისებრი ფორმის ეს 

მცირე “სომის ნაგებობა. რომელსაც დაბალი გუმბათი აგეირგცვიჩებს. 

ქრისტიანობის უადრეს ხანას, მეხუთე საუკუნეს განეკუთენება!. 

მოხატულობი, ყველა გყიანი დროის ძეგლებისთვის დამახასიათებლიდ, 

მთლიანად მოიცავს ეკლესიის კედლებს, გ'უმბათს და მის დაბალ. ყელს. 

ტრომჰპებს, შესასელელისა და. სარკმელთა. წირთხ ლებსაც. კი. სცენები 

თუ წმინდანთა ცალკეული ფიგურები არსად არ არის თანაბარი სომის, 

არსად არ არის ერთმანეთისგან მკაცრად გამიჯნული. რეგისტრთა გამ- 

ყოფი, უსწორმასწოროდ დატანილი ვიწრო ფერადოვანი სოლები, როგორც 

კალაურის მოხატულობაში, მხოლოდ ჰორი სონტალურად დაჟყვებიან 
გამოსახულებებს, ვერტიკალურად კი არა. ყრთი შეხედვით. ამიტომაც 
ასე ერთიანად, ასე თაჩაბრად აღიქმება ამ პატარა ეკლესიის მოხატულობა. 
თუმცა დაკეირე; )ბისას სცეჩებიც გაირჩევა და ცალ ყკეული გამოსახულებ- 

ებიც. მათთეის თვალის მიდეენებისას ისიც ჩანს, მთლიანი- მ“ ახატელიობა, 

სხეადასხეა მასშტაბის გამოსახულებებით ძედელთა სიბრტყის თანაბარი 

დატვირთვის მიუხედავად. ამ. თავისებური მომხატეელი ოსტატისთვის 

არც თე ხელსაყრელი სიერცის შესაბამისად რომ არის წარმოდგენილი. 

ეკლესიაში შემსელელი პირველად საკურთხევლის აფსიდ'სე ამახვილებს 

ყურადღებას, მის მომდევნოთ, ჯერის მკლავთა, კამარებ" ხე და მხოლოდ 

შემდეგ ხდება შესაძლებელი, ეკლესიის, სუსტად. განათებულ. კედლებსე 
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მოხატულობის დანარჩენი მონაკვეთების თანდათანი მოხილეყა. 
საკურთხევლის კონქი მთლიანად მოიცავს „ვედრებიV” თემას (მემორჩენი- 

ლია მაცხოვრის ტახტის ფრაგმენტები. ნათლისმცემლისა და ტეტრამორყის 

და'სიანებული ფიგურები). კომპო სიცია აგებულია ტრადიციისამებრ. ოღონდ 
სცენის მონაწილე შთაყარანგელო სები, სიერცის სიმცირის გამო, ბემის 

კედლებსე არიან გადატანილი. ისინი ისეთსავე პო ხიციაში დგანან, როგორც 

ილემის მოხატულობის ასეეე ბემის კეტლებსე გადატანილი მთავარანგე- 
ლოსები – სახე და ოდნავ ქექმოთ დახრილი ფეხები სამმეოთხედ“შმი, 

სხეული კი ფრონტალურად. 
ქვედა რეგისტრი მოხატულობის ამ მონაკვეთსე არც თუ ჩვეულებრივია: 

აქ სრულიად სხვადასხეა ხომისა და ასრობრივად სრულიად სხვადასხვა- 
გაყარი დატვირთვის მქონე ფიგურებია გამოსახული. სარკმლის. ქვემოთ, 

ხა'სგასმულ ცენტრალურ გერტიკალსე, განსახილველი ყაიდის ძეგლებიი 

მრავლად დამოწმებული კომპო სიცია – „ხატი მიძინებისა” – ჩჩდება. მის 

ორსავ მხარეს ჩვენი ოსტატი თითი მასშტაბურ ფიგერას წარმოგეიდტენს: 

მარცხნიე გეიანპალეოლოგოსთა ძეგლებისთეის დამახასიათებლად. 

ფართოდ გამლილი გრაგჩნილით გამოსახულ ერთადერთ ეკლესიის მამას 

(ქუდის ნახატით ის კირილე ალექსაჩდრიყლი უჩდა იყოს). საპირისჰირ“ო 

მარჯვენა მხარეს კი – მოწაზე ქალის მდგომარე ფიგურას. ასომთავრული 

VარVწყრა მხოლოდ ამ ყიგურახთან იკითხება: „V/მინდV /მ/არ/ი/ნ/ა/",. 

საკურთხევლის მოხატულობაში მოწამის ჩართვა და ისიც ასე გამორჩე- 

ულად, ჩვენს ძეგლებ'ში. მართალია, არ არის დადასტურებეყლი (მოწამენი 

ქართულ. ტაძართა მოხატ'ულობათა ამ მონაკვეთებში მხოლოდ საკურთხეე- 

ლის სარკმლის წირთხლებსე თ'აე გამოისახებიან). მაგრამ ეკლესია ხომ 

ამ მოწამის სახელ'სეა აგებული და, ამდენად, ეს უჩვეულობაც ამ შემთ- 

ხვევაში გამართლებული ჩანს. 
უჩეეული უფრო ისაა, ჩვენი ი სტატი წმინდა მამის ერთადერთ ფიგურას 

რომ გამოსახაყს. აქ, იქნებ, გასათ:ალისწინებელია მოხატელობის ამ 

მონაკვეთის კომპო სიციური გადაწყვეტი: ესოდენ მცირე სომის საკურთხე- 
ველში რაკი აუცილებელი გახდა მოწამის გამოსახვა, დარჩეჩილი ადგილი 

აღარ იძლეოდა ტრადიციულად დადგენილ. ეკლესიის მამათა რამდენიმე 

ფიგურის წარმოდგენის საწ'ყალებას და ოსტატიც ერთადერთი ფიგუერის 

შერჩევით კმაყოფილდება. ეს თითქოს დამაჯერებელია, მაგრამ იმის 

დადგენა, თა) რატომ არის გამოსახული სწორედ კირილე ა ღექსანდრიელი 

და არა სხვა რომელიმე ეკლესიის მამა, ჩვეჩ ყერ “ე; კმელით”, 

ბემის სამხრეთისა და ჩრდილოეთის კედელთა ქვედა მონაკვეთები 

დიაკვანთა თითო ფიგურას მოიცავს. ორივე ხა სგასმულად დაგრძელებული 

პროპორციებით ჩანს. ორივეს ღია. თეთრანარევი ლურჯით დაფერილი 

2. საკურთხეველში გამორჩეულად. გამოსახული. ამ ორი ფიგურის, წმინდა 

მარინას და კირილე ალექსაჩნდრიყლის ხსენების დღე ერთმანეთს არ ემთხვევა. 
ამ. წმინდა შამის გამოსახულება, იქნებ, პასუხია მართლმაღიდებლებსა და 
ჩესტორიაჩთა შორის „ურთიერთობის გამწყავებისა – ის სომ ჩესტორიანთა ყველასე 

სიდი მოწიჩააღმდეგეა, აეტორი ჩესტორიანთა წინააღმდეგ მიმართ'ულ ეპისტოდესი, 
- მაგრამ ჩვენი ქვეყნის ისტორიის გყიანა პერიოდი ამგვარი რამ დადასტურებული 
არ არის. 

352



სამოსი მოსავს, ორივე ფრონტალურად დგას, ისე, რომ ფეხები, ბემის 
მთავარანგელოსთაგან განსხვავებით, გარდიგარდმო აქვთ გაბჯენილი. 

ეს გასაგებია – ამგვარი რამ ჩეეულებრიეია გაჩსახილეელი ყაიდის 

იეგლებისთვის: მთავარანგელოზები და დიაკვნები თუმც ერთსადაიმავე 

სიბრტყესე, ერთმანეთის სემოთ და ქვემოთ დგანან, მაგრამ ერთნი 

(მთავარანგელოზები, რომლებიც „ვედრების” კომპო სიციის პერსონაჟები 

არიან) ერთმხრივ დახრილი ფეხებით პირობითად მოძრაობენ საკურთ- 

ხექ:ქლისკენ, მეორენი კი – სრული ფრონტალობით სრულ. დამოუკიდებ- 

ლობას ინარჩუნებენ. 

საკურთხეველში ქვის ის უძრავი ტრამე'სიც მოხატულია, რომელიც 

ეკლესიის თანადროული, ქრისტიანობის უადრესი დროისა 'ჟჩდა იყოს. ამ 

საშუალო სომის ტრაპესის მოხატყელობა მსხვერპლის თემასთან 

დაკავშირებულ კიდეე ერთ კომპოსიციას გეთავასობს: დაგრძელებული 

ფორმის ბარძიმში გარდაცვლილი იესოს თავია გამოსახული. ჟყს, განსახილ- 

ეელი ყაიდის ძეგლებში ფართოდ გაერცელებული კომპო სიცია (მაგალითად, 

ილემსა და ბუგეულში), როგორც ცნობილია, ორიეე სახის “სიარების 

მომცეელ ევქარისტიის ხატს გადმოსცემს. 
დროისმიერი იკონოგრაფიული ტენდეჩცია გუმბათის მოხატულობაშიც 

ჩანს. ეელესიის ინტერიერის ამ მონაკვეთს დღეისათვის თუმც ცოტა რამ 
შემორჩა, მაგრამ ფიგურის მონახაზითა და ჯერ'ელი შარავანდის ფრაგმენ- 
ებით ჩანს, რომ აქ მაცხოვრის მასშტაბური ფიგურა წელ'სევით ყოფილა 

გამოსახული – „ქრისტე ყოელისმჰყრობელი'. ეს ის ცნობილი ბი სანტიჟყრი 
სქემაა, რომელიც ჯერ კიდევ შუაბისანტიურ პერიოდში ჩამოყალიბდა და 

რომელიც ჩვენში მხოლოდ მოგვიანებით, მხოლოდ XIV საუკუნიდან იქნი 

დამკვიდრებული (ეს ასეა წალენჯიხაში, უბისაში, სადაც გუმბათოვანი 

სქემაა გამოყენებული, უფრო გეიან კი – სვეტიცხოველში). ასე. რომ. 

ფჩვეულო აქ თითქოსდა არაყერია, თუ არა ერთი მომენტი: თუ მკაცრად 

ვიმსჯელებთ, ჩვენს ოსტატს, მას შემდეგ. რაც მან საკურთხეველ“იი 

„ვედრების” თემა შემოგვთაევა!სა, ეს არ „უნდა დაჟშვა – „უფალი ვედრებითა” 

და უფალი ყოელისმპერობელი" არსებითად ხომ ერთი და იმავე თემის 

გამეორებაა და გუმბათშიც. ტრადიციისამებრ, მხოლოდ მაშინ შეიძლებოდა 

აყოვლისსმპყრობელის” გამოსახვა, თუ საკურთხეველში ღმრთისმწიიბლის 

თემა იქნებოდა გაშლილი (ისე, როგორც ეს მოგვიაჩო დროის მრავალ 

ჩვენს ძეგლსეა დამოწმებული – გელათის წმინდა გიორგისა თუ ლყვან 
კახთა მეფის დაკვეთით შესრულებულ გუმბათიან ეკლესიათა მოხატ'ელო- 
ბაში) ეკლესიის მომხატეელი, ერთი მხრიე, როგორც ჩანს, ვერ თმობს 
„ვედრების” ჩვენთეის ტრადიციულ თემას (ის ხომ ამ ყაიდის ყველა სხვა 
ძეგლიც მყარადაა დამკეიდრებული. ამასთან, მოხატულობის იკონოგრა- 
ფიული პროგრამის მიხედვით მსხეერპლის თემას საკურთხევეულში უფრო 
მეტად ხომ სწორედ „ვედრება” შეესატყვისება), მეორე მხრიე – რადგან 
ეკლესია გუმბათიანია (ერთადერთი ამ ყაიდის ძეგლებს შორის) იმ თემას 

მიმართავს, რომელიც დროითაა ჩაკარჩახევეი. ჩეეჩი ოსტატის სწრაფვა ამ 

მხრივ თითქოსდა გასაგებია, ოღონდ გაუმართლებელია საერთო იკონოგრა- 
ფიის თვყალსასრისით. 

ჯერის მკლაეთა კამარებსე გაშლილ საუფლო ციკლის სცეჩათაგან 
პირველია „შობა 'ეფლისა“. ეს სცენა სრულად მოიცავს სამხრეთი მკლავის 
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კამარის ორსავე მხარეს. ისე. რომ ე კამარის აღმოსავლეთ. მონაკვეთზე 

სმობა” და ჩვილის განბანეა“ უნდა განთავსდეს, დასაელეთით, თითქოსდა 

დამოუკიდებლად. ყრონტალურად მდგომ მოგვთა შედარებით დიდი 'სომის 

ფიგურები. ეს სამი თანმიმდევრ'ული ეპი სოდის მომცველი ქრისტოლოგიური 
სიუვეტი წარმოდგენილია თავისებური იკონოგრაფიული სქემით: ჯერ 
ერთი. ჩვილი იესუ მარიამის უკან, ბაგის პირას კი არ არის გამოსახული 
ჩეეულებისამებრ, არამედ უფრო მნიშვნელოვნად – მწოლიარე ღმრთის- 

მშობლის თავთან; და მეორე, მოგყები მოწყვეტილი არიან ძირითად სცენას. 
ის. რომ ჩვენმა ოსტატმა მხოილიოდ კამარის სიმცირის გამო დაანაწევრა 

ეს ერთიანი სცენა, სავარაუდოდ არ გამოდგება, რადგან იგი, ძალლსე 

ხშირად, თვით ერთსადაიმავე სცენაში მონაწილე და ერთნაირი მნი“ ენელო- 

ბის მქონე ფიგურებსაც კი. ერთმანეთისაგან სრულიად განსხვავებული 
მასშტაბით გამოსახავს (სამაგალითოდ განბაჩეის სცენაც კმარა). ამდენად, 
ჩვეჩი ოსტატი უხერხულად არც აქ ჩათვლიდა „შობის ძირითადი სცენის 

ბვერდით. მოგეთა პატარა ფიგურები გამოესახა. ეკლესიის მიომხატყელი 

სხვაგვარად მოიქცა და მოგვთა ფიგურებიც ისე წარმოგეიდგინა. რომ 

არა მხოლოდ ფორმალურად (ისინი ხომ კამარის საპირისპირო ქანობს 

მოიცავენ). არამედ ასრობრივადაც გამოაცალკეყა ძირითად სცენას: მათი 

მასშტაბერი,. ფრონტალურად მდგომი ფიგურები ჩვილის თაყვანისცემას 

კი არ გამოხატავენ, არამედ თითქოსდა საგანგებოდ ჩვენთვის. მსერეტელთი 

სამ სერლად არიან გამისნულნი – ადრექრისტიანული იკონოგრაფიული 
სქემის იმ ერი-ერთი ჩვეული ეარიანტისგან განსხვავებით, სადაც „შობის 

სცყნისგან პირობითად გამიჯნული მოგვები თუმცა ცალკე გამოისახ; ებიან. 

მაგრამ. ამის მიუხედავად, ისინი მაინც თაყჟეანისცემას გამოხატავენ). ჩვენი 

ოსტატი უფრო სხვაგვარ გადაწევეტას უნდა გეთავასობდეს: აქ, როგორც 
ჩანს, ის შემთხვევაა, როცა გამორჩეულად გამახეილებულია მოგვთა 
მესიანური წიჩასწარუწეება შობისა – მით უფრო. რომ მოხატულობაში 
არ ჩანს ქრისტოლოგიური ციკლის აუცილებელი, ღეთის განკაცების 
წინასწარეწყების მომცველი სცენა – „ხარება. 

მომდევნო სცენა, თე ისტორიულ თანმიმდევრობას მივყვებით, სამხრეთის 
გეერდითვე მდებარე დასავლეთის კამარასე კი არ არის გამოსახ'ული, 

როგორდი; მოსალოდნელი იყი, არამედ მოპირდაპირე მხარეს – ჩრდილოეთის 

კამარა'სე. სცენების გაჩაწილებისას ეს მინიატურული ინტერიერი ოსტატის 
მიერ ისყვე უჩდა აღიქმებოდეს, როგორც ორი დარბა სული სივრცე: ჯერ. 

შესახვლელის გამო, სამხრეთისა და ჩრდილოეთის გრძივი მკლავის კედელ- 

  

თა სიბრტყეები აღიქმებოდა ერთმანეთის მონაცვლეობით, თანმიმდე; არუ- 

ლიად. შემდეგ კი – მათ. მეა მოქლ; 'ელი, დასავლეთი მკლავის პედელთა 

სიბრტრყვები. „თმ(აბის” მომდევჩო სცეჩების ჩრდილოეთი მკლავის კამარა'სე 

გამოსახვა ამიტომაც არის გამართლებული, ამ. მკლავის, დასაგლეთით 

მითლისდება" ჩნდება, აღმოსავ ეთიი კი – „ყერისცეა ლება" (ჩვენი წრის 

ძეგლებისთვის თითქმის აუცილებელი, გამოცხადების ამ ორი სცენის 

ერთმანეთის გვერდიგვერდ გამოსახვის კიდეე ერთი მაგალითი), 

   

  

3. ასეთი რამ. როტორც (,ჩობ 
ბელი თროკაღი კილისესა და ტრ»; 

სხხერეჩლი სელი. „ალის. დაწ 

535. 

     

    

ხია, მცირე ა სიის არქაი სებული ძეგლ, 

ურყის Vმიჩდა საბას მონასტრის აღმოსავლიერ კა; მი, 
რ. თხ.. M. LLIC5IIC, LXIC ხV2მოLIოI5Cჩ0... ტაბ. 76, II4, 

ებია დამ“    
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„ნათლისდღების” სცენიდან ამჟამად ცოტა რამ თ'ე იკითხება: ჩათლის- 

მცემლის ფიგურა საერთოდ არ გაირჩევა, იესუს ფიგურა კი მხოლოდ 

ფრაგმენტულად შემორჩა მოხატულობას. ფრაგმენტულად ჩანს ხყელებ'ხე 

თეთრ-ქსოქ)ილგადაფერებული ორი აჩგელოსიც. 

„ფერისცეალების" სცენა არ არის გამორჩეული რაიმე იკონოგრაფიული 

თავისებურებით. კომპო სიცია აქ თითქმის ისყ3ვ3ეა, გამძლილი, როტორ(, 

კალაყრის მოხატულობაში (როცა მოციქულები ძირითად მოქმედებაში 

ყოველგვარი ინტერვალის გარეშე არიან ჩართუდყი). კომპო სიციის ცეჩტრში 

დფრონტალ“უერიდ მდგომი მანდორლიანი მაცხოვრის თანმხლებ წინასწარმეტ- 

ყველთაგან, დღეისათვის, მხოლოდ ერთი – მოსე VინასVარმეტყველი 

შემორჩა მოხატულობას. 

საუფლო ციკლის მომდევნო სცენებს ჩვენი ონტატი დასაელეთი მკყლავის 

კამარა'სე Vარმოგვიდგტენს: მარჯენიე „ჯყარ( სმას”. მარცხნიე – „ამაღლებას 

ორიყე სცენა ყრაგმენტულია, ორივე საჩახეეროს “უმორჩეჩილი. „უჯ,ყარ- 

(მის კომპო სიცია !ი იკონოგრაფიულად. საგულისხმო ორი დეტალია: 

ერთი ის, რომ კომპოსიციის სედა კუთხევბში – მარჯვნივ და მარცხნივ. 

მსისა და მთვარის გამოსახულებანი. ჩჩდებიან და მეორე – ჯვარსე 

მიმსჭვალულ მაცხოვრის ფეხებთან, როგორც ჩვეულებრივ გვხედება ხოლმე. 
ადამის თავია გამოსახული, ოღონდ თაეი. უკვე უჩეეელოდ, თვალღიაა. 

ჩვენს სახეით სელოვნებამი გავრცელებული ამ ორი მჩათობის 
გამოსახულება იმას უნდა მიუთითებდეს, რიმ აქ „ჯ,ვარ( სმის" კონერეტული 

მომენტი კი არ არის ნაჩვენები, არამედ ყოელისმომცეელი დრო, კოსმიური 

ჟამია ნაგულისხმევი. ამგვარ დროში ადამის ცოცხლად. გამოსახვა, კი 

ჩვენს ოსტატს იმისთვის დასჭირდა, რათა სცენის მომხილეელს „ჯვარც- 

მასთან” ერთად „ჯოჯოხეთის არმოტყვევჩაც” წარმოედგინა (ჯვარცმა 

ხომ ადამის ცოდვის დამხსნელი მსხეერპლია და თავის ბუჩებით ჯოჯ,ო- 

ხეთის დავსებას ნიშნაეს). მით უფრო, რომ „ჯოჯოხეთის წარმოტყვევნა" 

მოხატულობაში არ არის ასახული (იქჩებ იმიტომ, რომ ეკლესიის მცირე 

“სომები არ იძლეოდა მთლიანი საუფლო, ციკლის გაშლის. საშუალებას 

და ოსტატიც, მოხატულობის იკონოგრაფიული პროგრამის შესაბამისად. 

იმ სცეჩებს ირჩევს, სადაც გამორსეულად მსხვერპლის თემაა, გამახვი- 

ლებული). 
„ამაღლების” ორნაწილიან კომპოსიციასეც, დღეისათვის, ცოტა რამის 

თქმა თუ შეიძლება. სედა სოლე, სადაც მაცხოვარს ორი ანგელოსი 

აამაღლებს, მანდორლის კონტურები, ანგელოსთა ხელის მტეგნები და 
მათივე მოსასხამთა კალთები გაირჩყეა, ქეემოთ კი მოციქულთა წელზევით 

გამოსახულ ფიგურათა ფრაგმენტები. 

ეკლესიის ამ ჯერისებრ გაშლილ მკლავთა, კამარებსე გამოსახული 

ხუთი სცენით ჩვენმა ოსტატმა გაახრულა საუფლო ციკლი და მოხატელი- 

ბის დანარჩენი მონაკეეთებიც ცალკეულ ფიგურებს დაუთმო. 

კამარებს მორის მოქცეულ კედელთატან. 'ხემო რეგისტრებ'სე, მიხატ'უ- 
ლობა მსოლოდ დასავლეთის კედელს შემორჩა (სამხრეთით კარია გაჭრიდეაი, 
ჩრდილოეთის კედელი კი, როგორც ითქვა, ამუამად მი შეელია, ბარსა ე- 

მოცლილი). აქ. მხოლოდ. სარკმლის ორსავ მხარეს გამოსახული, მუხლ- 
სემოთ წარმოდგენილი თითო უწარწერო ფიგურა გაირჩევა. მარჯენიე 
მდგომი, მარავანდმოსილი მოწამე ქალია – ჩვენსკენ ჯვრითა და ეედრუებად 
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მომართული: ხოლო მერრე ყრმა – ისიც შარავანდმოსილია, ისიც 
მავედრებელი, ოღონდ ჯვრით კი არა, სახარებით წარმოდგენილი. მათი 
იკონოგრაფია, კხადია,. იმას მიგვანიშნებს. რომ აქ ჩვეჩი რელიგიური 
სჰანთეონის” ცნობილი მოწამენი – კვირიკე და ივლიტაა გამოსახული. 

ქეედა რეგისტრებ“სე ასეთი სურათია: შესახეყლელის კედლებ“სე, მარჯენივ 
და მარცხჩიე, ამ მოგვიანო დროის ძეგლებისთეის დამახასიათებლად – 
ისე, როგორც ბუგეულის მოხატულობაში ვნახეთ, ეკლესიის მფარველ 
მთავარანგელოზთა დიდი სომის თითო ფიგურა დგას (მათგან ერთი, 

რომელიც შემორჩენილია, ხმალამოწედილი მიქაელია), საპირისპირო მხარეს 
კი. ჩრდილოეთი მკლავის დასავლეთის კედელზე, ვედრებად მუხლმოყრილი, 
მჭერეტელისკენ მომზირალი ქტიტორია გამოსახული. 

ჩვენი ეკლესიის ამ ქვედა მონაკვეთების მოხატულობაში განსაკუთრე- 
ბულად გამორჩეული ერთადერთი ფიგურაა: დასავლეთი კედლის ფართო 
არესე წარმოდგენილი ძლევის წმინდა გიორგი. დასიანების მიუხედავად 
ჩანს, რომ ამ ფიგურის გამორჩეულობა არა მარტო მასშტაბით, საერთო 
სიომების გახრდით არის გამახეილებული, არამედ უტრირებული მარჯეენა 
ხელით და შუბით – ფერადოენებითაც (სხვათაგან განსხვავებით, აქ 

ფონი მოწითალო ოქრისფერია, რომელსედაც მკაფიოდ გამოიყოფა შეომრის 

ლურჯი მოსასხამი და ცხენის თეთრი ფერის ფართო ლეიკალური ლაქა). 
დანარჩენ წმინდანთა ვინაობის დადგენა ძნელდება – ყველა უწზარწერთა, 
ყველა ძლიერად დასიანებული. ამ წმინდანთაგან, მდაომარედ გამოსახული 
ორი ფიგურა დასაელეთის კედელ“სე, „ჯეარცმის” ქვემოთ არის შემრ- 

ჩენილი, ორ-ორი კი, წელსემოთ მოცემული, ჩრდილოეთის მკლავში – 

ადმი სავლეთისა და დასავლეთის კედელთა მცირე “სომის შუანა რეგისტრ“სე. 
აქვე, ამავე ჩრდილირეთი მკლავის აღმოსაელეთ მონაკვეთ-ხე, ჩვეჩი ოსტატი 

ორმოცი მოწამის ამსახველ. სცენას წარმოგეიდგენს. დასიანების მიუხე- 
დავად ჩანს, რომ ეს სცენა საკმაოდ ფართოდ, იატაკის დონემდე ყოფილა 
გაშლილი. ზეგანის წმინდა მარინას ეკლესიის მოხატულობა სწორედ ამ 
ფართოდ გაშლილი სცენით არის გასრულებული. 

სცენებისა და ცალკეულ გამოსახულებათა განხილვამ გვიჩვენა, რომ 
ჩეენი ოსტატი (ერთადერთს – საკურთხევლისა და გუმბათის თანაარს 

თემას თუ არ ჩავთვლით) სრული სისუსტით იცავს მათი გაჩლაგების 
დადგენილ წესს – მაშინაც კი, როცა სცენები ისტორიული თანამიმდეე- 
რობით კი არა, არამედ უკვე სიმბილურად უკავშირდებიან ერთმანეთს. 

ამ მხრივ საგულისხმოა მოხატულობის იკონოგრაფიული პროგრამის 
შესატყვისად გაასრებული ორი სცენის – ,ნათლისღებისა” და „ორმოცი 

მოწამის” ყრთმანეთის პირისპირ გამოსახვა. 
(ცნობილია, რომ მაცხოერის მსხეერპლის იდეა, რომელიც ნათლისდღებაში 

ჩნდება, იესუ ნასარეველის სიკვდილსა და აღდგომას განასახიერებს 
(წყალში ჩასელისას კედება „იუელი ადამი”, ცოდეილი ადამიანი და აღდგება 

ახალი, განწმენდილი, მარადიული ცხოერების მოწილადე). ნათლისღება 

სწორედ მსხვერპლის იდეით ერთიანდება მოწამეთა ღეაწლთან, რადგან 

მოწამეთა სისხლი ქრისტიანთათვის ისევე გაიასრება როგორც ემბა'სი ე. 

ი. მსხვერპლი (ამ მხრიე დამახასიათებელ მაგალითად წარმოგვიდგება 

ქორეთის მოხატულობა). ეს მით უფრო ითქმის სებასტიის ორმოცი მოწამის 

მსხეერპლ“სე, რომელიც უკეე თავისთავად არის ნათლისღების ანალოგი- 
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«ური. ამდენად, გასაგებია ამ ორი სცენის – „ნათლისღებისა“ და ორმოცი 

მოწამის" მხატერობის ძეგლებში, ერთმანეთის პირისპირ გამოსახვა: ეს 

ასეა ოპრიდის წმინდა სოფიის XI საეკუნის კედლის მხატერობა?ი?, კიეეის 

წმინდა სოფიის – XI-XII საუკუნეების მიჯნჩისა? და სოპოჩანის XIII საუკუნის 
მოხატულობა “მი”. ხსენებული კომპო სიცია ჩვეჩს სახვით ხელოგნებაშიც 

ადრიდანყე, XII საუკუჩის დამდებგიდაჩეე გვხედება – კედლის მხატვრობის 
ნიმუშებსეც, მინიატურასა თუ ხატწერის ძეგლებ“სეც. XVI საუკუნის კედლის 
მხატერობაში ეს სცენა მხოლოდ ორგან არის ასახული, ორივეგან ამავე 
ყაიდის ძეგლსე – ტაბაკინსა და ჭალის ეკლესიის კაჩკელე, ორივეგან. 

როგორც ჩვენთან, მოკლე რედაქციით, ორივეგან ფრისისებრ გაშლილი 
და, რაც საგულისხმოა, ტაბაკინის მხატერობაშიც სცენა, ჩეენის მსგაგსად, 
ჩრდილოეთის კედელიეა გამოსახული. 

„ნათლისღებისა და ორმოცი მოწამის” ამსახველი სცენები “სეგაჩის 

წმიჩდა მარინას ეკლესიის მიოხატულობაშიც ერთმანეთის მოპასუხე კედლებ- 
“სე გამოისახება (ორივე ჩრდილოეთის მკლაყში. დასავლეთისა და აღმოსაე- 

ლეთის კედლებსა). («იღონდ არ. V'უ ტრადიციისამებრ, ისე. რომ ეს «რი 

სცენა სუსტიდ ერთმანეთის პირისპირ მოჟყქცეს (იე „ჩათლისღება” კამარის 

იმპოსტსე იწყება და სVვდება მის წვერს. .“ ა)რმოცი მოწამე“ ქვემოთ. – 

მოხატულობის. ქვედა. რეგისტრსყა, წარმოდგენილი). ეს. 'ემნიშვნელო 
გადახყევა წმინდა მარინას ყკლესიის მაგალიისე გამართყლებუელი ჩანს: 

გასათვალისწინებელია არა მხოლოდ მცირე 'სომები ამ ნაგებობისა, არამედ 

4. „ორმოცი მოწამის სიკვდილის გარემოებანი: გაყიჩული ტბის წყალი. მოწამეთა 

სიმიმელე, ნათება და 'სეცით გარდამოსული გქირგვინი, დასასრულ – ორმოცი 

რიცხვის სიმბოლიკა იმისათეის გამოიყვყნება, რათა ამ მოჯამეთა ენება აიხსნას, 
როგორც ნათლისღება წყალით და ცეცხლით). მეტიც. ამ თეთრად მოსილ, 

გეირგეინფებულ 'ედანაშაულოთა, საბი აღა არდ კი – მ“ . ამეთ 'მერაცხილია გ'უნდი 

ქრისტეს სულიერ სასმლოსთან არის შედა არებული”, #. CგხII0VIC, 1ჩ0 წიხ/ 1ი 

#9ხ 166 ზ/2გიხი6 5მ1იოL, 0ძ. ხV LI0CXCI, 1981, დ. 190-194. ორმო ს'ხცის. სიმბოლიკას 

ნათლად გაჩმარტაეს წმიჩდა ბასილი კესარია – კაბადოკიელი: „ორმეოცნჩი 

შემოვედით ასპარესსა ამას და ორმყოცნივემცა ავრგ ნოსაჩ ეიქმნებიი”! უფალო, 

ნუმცა დაყაკლდებით რიცხუსა ამას ნუცა ერთი, რამეთუ რიცხვ ქსე პიტიორსან 

არს. რომელთა მენ პატივ – ეც წმიდათა მათ შენთა მარხვითა, ორმეოდ ღე. 

რომლითა სჯულის დება სოფლად შემოვდა მოსშს მიერ: ორმეოც დღე მარხეითა 

ელია გამოირჩია ღმერთი და დიდსა მას ხილვასა 'მეემთხყიეს იგინი” ორმეოცითა 

მოწამეთათვის. გე. 120. 
5. ამ ეეყლესიის მოხატ“ სბამ ი ეს ორი სცენა ერთსადაიმა; 

ერთმანეთის მოპასუხე სამხრეთისა და ჩრდილოეთის კყდღლებსყა წარმოდგენილი. 

C. ცნიხIC, Lო5 Cს0II0§ იოიCX05 ძ05 C611505 ხV2იიხიტს, I/ი0XI§, 1961, გე. 117-121. 
6. ამ შემსთხეევაში ორმოცი მოწამე ტაძრის საჩაილავშია გამოსახული, რი. 

უკვე თავისთავად, მი უთითებს ნათლისდებასთან ამ სცენის აუცილებელ კავშირს. 

-.#. 0MV-M68, #00ს|მიხVი C0CCთდVVCM0(10 C060ლმ 0 M”M686: 38იMCM# 0+06ი6MM9 0VCCM0M 

M 6ი889-CM0% 80X60#0”MM MMი60მ100CM0L0 ნVCCM0-0 #0X0000(VMV96CM0(0 06ს(6CL18მ, 

CV1წ6., 1915, გვ. M3-137, სურ ქქ, ტაბ. XXI, XXL 
L.#V. I)I)09-8MM, C0დMი MM68CMვ9, M., 1971, გვ. 44-45. 

7. სოპოჩანის მოხატულობაში ორივე სცენა ტრანსეპტშია გამოსახული. 

„ნათლისდება" სამხრეთი მკლავის კამარის ორსავ მხარეს მოიცავს, ხოლო „ორმოცი 

მოწამე” სუსტად მის საპირისპირო მხარეს – ჩრდილოეთი მკლავის. კამარის 

ასევე ორსაე მხარეს. V. 0IყოC, 50ლი0Cიი!, ხი0ყიძ, I963, გვ. I28 – 129. 

    

   

  

ე უაჩა რეგისტრ'სე 
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მოაეარისგან მეორეხარისხოვან სცენათა გამოყოფის აუცილებელი ჰპირიიბა 
(მხატვრობის ზედა, ყველასე თვალსაჩინო ადგილებში ხომ საუფლო 
ციკლია გამოსახული) და სცენების განაწილების ისტორიული თანმიმდეე- 
რობა (,„ნათლისღება” – „ფერისცვალება. ყეელა ამ პირობას სრულად 
იცაეს ჩეენი ოსტატი და, რაც მთაეარია, ისე, რომ მორწმუნეთათვის 
აღსაქმელი სიერცის ამ მონაკვეოსეც არ დაიჩრდილოს მოხატულობის 
სიმბოლური მნიშვნელობა – შეძლებისდაგვარად ნათლად წარმოჩინდეს 
ქრისტიანთათვის გათანაბრებული ნათლისღებისა და ორმოცი მოწამის 
მსხეერპლის იდეა. 

სცენების განხილვამ მოხატულობის სიუჟეტური ქარგა ასე წარმოგვიდ- 
გინა: სა,კურთხეველში ტრადიციული „ვედრება”, ორივე სახის სიარების 
მომცველი – ევქარისტიის ხატი და „ხატი მიძინებისა” ჩნდება (აქეე ის 
მოწამეც წარმოგვიდგება გამორჩეულად, რომლის სახელზეც ეკლესიაა 
აშენებული), კამარებსა და კედლებსე – ძლევით შემოსილი წმინდა 
მხედრისა და მოწამეთა ფიგურებთან ერთად გამოსახული რამდენიმე 
საუფლო სცენა – „შობა”, სადაც ასრობრივი დატვირთვა, პარალელურად, 
მოგვთა ფიგურებზეა გადატანილი, ორი გამოცხადება – „ნათლისღება” 
და „ფერისცვალება”, სხვათაგან კომპოზიციურად გამოყოფილია „ჯეარცმა” 
და უფლის დიდების მომცეელი სცენა – „ამაღლება”. ამდენად, ნათელი 
ხდება მოხატულობის იკონოგრაფიული პროგრამა: საკურთხეეელში ასე 
ხაზგასმულად გამახეილებულ მსხვერპლის თემას, კამარებისა და კედელთა 
მოხატულობაში ხუთი საუფლო სცენა, გამარჯვებული დიდი მოწამისა 
და იმ მოწამეთა ფიგურები ესიტყეებიან, რომლებიც შეგნებული მსხეერპლის 
იდეას და ამ იდეით მიღწეულ ქრისტიანობის ტრიუმფს განასახიერებენ. 
აქაც. ამ შემთხეევაშიც, თუმცა გატარებულია ის თეოლოგიური იდეა, 

რომელიც მოგეიანო დროის ამ ერთი გარკვეული ჯგუფის ძეგლებშიც 

მრავლად იყო დამოწმებული (ილემისა და გელათის წმინდა ელიას ეკლე- 
სიის, კალაურისა თუ ფარახეთის მოხატულობაში), მაგრამ ისიც ხომ 
არის – მსხეერპლის თემა ახლა უკვე სხვაგეარი კუთხით, სხვაგვარი 
მხატერული მახვილით რომ არის წარმოჩენილი. 

მოხატულობის ასე მწყობრად გაასრებული იკონოგრაფიული პროგრამა 
სრულიად არ შეესატყვისება პროფესიულ დახელოენებას მოკლებული 
ოსტატის დაბალ მხატვრულ დონეს, მის უკიდურესად გაუბრალოებულ 
მხატვრულ მანერას. იგივე, მართალია, ამავე ყაიდის სხვა, რამდენიმე 
ძეგლისთეისაც იყო მეტ–ნაკლებად დამახასიათებელი, მაგრამ სხვაობა 
როდი იყო ასე კონტრასტული, ასე შეუთავსებელი. 

გამოსახულებათა სიბრტყოვანება, რომელიც ამ ყაიდის ძეგლებისთვის 
იყო დამახასიასთსებელი, აქ, შეიძლება ითქვას, უკიდურესად ვლინდება. 
უკიდურესად გლინდება გრაფიკული ნახატის სიმკვეთრე, ნახატის 
ჩამო 'უქნელობა, სიბრტყესე სქელ, ხარიან ფენად დატანილი ფერის უსახუ- 
რიბა. უკიდურესად ვლინდება შესრულების სიმარტიეე და უბრალოება, 
საშემსრულებლო ოსტატობის დაბალი დონე, ნაკლები ნიჭიერება. და 
აქვე – როგორც ამ ერთი ჯგუფის, ამ ერთი მხატვრული მიმართულების 
იეგლებში გამოყვანილ პერსონაჟებთან ჩნდება ხოლმე – სიცოცხლის 
“მესამჩჩყვი ელემენტით აღბეჭდილი გამომსახველი სახეები, ის გელუბრყვი- 
დრო უმუალობა, რასაც თავისებური მომხიბელელობა შეაქვს სურათ'მი. 
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საუფლო სცენათა ამსახეელი კომპოზიციები ისე ერთგვაროვანია, როშ 

არ ღირს მათი ცალკე განხილეა. ოსტატის მხატერული მანერა ერთი 

რომეულიმე სცენის ზოგადი მიმოხილეითაც ჩანს. 
„მობის სცენა. ალბათ, იმის უკეთესი მაგალითია, ჩვენს ოსტატთან 

თუ რა უკიდურესად გაუბრალოვდა ამავე თემის შომცეელი, ამ ყაიდის 
ძეგლებიდან ცნობილი იკონოგრაფიული სქემა. კომპოზხიციური ქარგა. 

ახლა უკეე, სედმიწევნით მარტიეია. სრულიად სიბრტყოვანი, სრულიად 

ნეიტრალური ფონი – გარემოზე არავითარი მინიშჩება: არ ჩანს. თუნდაც 

სრულიად უბრალოდ მოტანილი, მხოლოდ სქემატურად მონიშნული მთების 

აღმნიშვნელი ნახატიც კი. ამგვარ ფონსე ჩვენი ოსტატი მონოტონურად 

განალაგებს შესამჩნევად მკვეთრი და მოუხეშავი ხახით შემოწერილ 

სიბრტყოვან ფიგურებს. ისე, რომ მთავარი. არსებითი მხოლოდ გახრდილი 

ზომით იყოს გამორჩეული. 

ფერადოვნება განსაკუთრებულად ღარიბია ჩეენს მოხატულობაში. 

მირითადად ორად-ორი ფერი იკითხება: მოყვითალო. ოქრა (ხაჩ ოდნავ 

ღია ჩალისფერი, ხანაც ოდნავ ჩამუქებული – აგურისფერს მიახლოეუბული) 

და ცისფერი (მონაცრისფრო ან ისეთი, რომელსაც სილურჯე დაჰკრავს). 

ფერი ჭარბად მღერიეა – სიბრტყეზე სქელ, ხაოიან ფენად დატანილი. 

შეფარდება ამ ორ-სამ ცივსა და თბილ ფერს შორის მარტივია: სადაც 

ფონი მონაცრისფრო-ცისფერია უფრო მეტად მოყვითალო ოქრას სიჭარბეს 
და პირიქით – ცისფერი იქ უფრო ჯარბობს, სადაც ფონი მიყვითალოა. 

ეს ორი ფერი თითქმის თანაბრად ენაცელება ერთმანეთს. ფერების 

განხილვა, ფერების ცალ-ცალკე აღწერა მხოლოდ საგანგებო დაკვირვების 

შემდეგ ხდება შესაძლებელი. ეს ასეა, რადგან მხატერობის მოხილეისას 

მის ფერადოვნებას ნაკლებად ეგრძნობთ; აქ მთავარი და უპირატესი 

მკვეთრი გრაფიკული ნახატია მხოლოდ – სქელი და მოუხეშავი ხაზი. 
სოგან თითქოსდა მონასმისმიერი, ლაქისებრიც კი. 

ხასი – ფორმის გარშემომწერი იქნება ის თუ შიდა ნახატისა – დაახლი- 

ებით ისე, როგორც ქორეთის მოხატულობაში იყო შენიშნელი. მხოლოდ 

ფესამჩნეჟ/ად სქელი კი არ არის, არამედ აშკარად უსწორმასწოროდაა. 

არც თუ ერთგეაროვანი – ერთსა და იმავე ფიგურაზეც განსხვავებული 

სისქისა, «ოღონდ ქორეთთან შედარებით, ნაკლებგამომსახეელია. უწერთნე- 

ლი ხელით სიბრტყეზე დატანილი. აქ კიდეე უფრო მეტად. უფრო დამახასი- 
ათებლად ჩნდება ხასის ფლობის ნაკლებობა, ვიდრე ყს ამ ყაიდის მეგლებში 

იყო შენიშნული. 
განსაკუთრებულ უმწეობას ჩეენი ოსტატი შიშველი ფიგურების ხატვისას 

იჩენს, არადა მოხატულობაში (,„ნათლისღების” კომპოზიციაზე რომ არაფერი 
ვთქვათ) იკონოგრაფიული პროგრამით ნაკარნახეეი ორმოცი მოწამჭეა 
ასახული. ამ ფრისისებრ გაშლილ. შეიძლება ითქვას, პრიმიტიული ხასი- 
ათის სიბრტყით კომპოზიციაში თითქმის არაფერი არის სწორად აგებული 

– არც კიდურებისა და სხეულის პროპორციული შეფარდებაა თუნდაც 
მიახლოებით დაცული და არც სხეულისა და თაეის შუფარდება: მკვეთრი 
კონტურით სრულიად სერელედ მონიშნული, შიდა ნახატის მევეთრი 

ხასებითვე უხეშად დანაწევრებული, უსწორმასწოროდ აგებული სიბრცყითი 

ფიგურები, რომელთა სახესეც ფართოდ მოხასული თვალები იკითხება 

გამორჩეულად, სხეულზე კი ხასგასმულად დაგრძელებული ხელის მტევ-



ჩები. 

უ სხვა ფიგურების მიხილვისას ეს მთაბეჭდილება ჩაწილობრიე ქრება. 
თუმცა საუფლო სცენათა პერსონაჟებიც როდი არიან '“მესრულების 

ოსტატობით გამორსეული. ეს სრულიად მარტივად აგებელი ფიგურები 

ყეელგან აშკარად გაუმართავია, ყველგან ტანდაბალი და შმუხია, 
ძირითადად თითქოსდა ერთიან ყერტიკალერ სიბრტყეებად გამოსახული. 

ფიგურისა თუ საგნის გარშემომწერი კოჩტური მხილოდ სოგან, მხოლოდ 
ადგილებში და ისიც უმნიშვნელოდ თუ განსხვავდება შიდა ჩახატის 
ხასებისგან: ერთიც და მეორეც თითქმის ერთნაირი სისქისაა, ფიღონდ 
წიდა ხასები უფრო ჩამოუქნელია, უფრო უდიერად დატანილი. “წიდა 

ნახატის ეს ხასები ყველგან ვერტიკალურ სოლებად დაუყვებიან სამოსს 

ისე. რომ არსად მოჩი'მჩავენ ფორმას. ამგვარ ხახებს ირის ის სხვაობაა, 

რომ სოგან მოკლე-მიკლე ინტერეალითაა სიბრტყესე დატანილი 
(მაცხოვართან „ფერისცვალების სცენაში), 'სოგან კი შედარებით ფართო 

ინტერვალით („შობის სცენის მოგყთა ფიგურებ'სე). იგივე, ამავე დროისა 

და ამავე მხატვრული მიმართ" დების ძებლთაგან. ყეელი სე დამა- 

ხასიათებლად ქორეთის მოხატულობა შიც იყო შენიშნული (იქაც მაცხო- 

ეართან „ფერისცვალების“ სცენამ ი და მოგეებთან „მობის სცენა“ ი), 

ოღონდ არა ასე მარტივად. ასე გაუბრალოებელი სახით წარმოდგეჩილი 

(ტეერდიგვერდ. ვერტიკალურად. დატანილ. კონტურულ. ჩახატს იქ. ხომ 
მონასმისმიერი მსუბუქი 'ხსოლიც დაუყვებოდა, რაც ოდნავ მაიჩც აქარწელებ- 
და ფეიდურეს სიბრტეოვაჩებიას). 

ყველა'სე მეტად, ალბათ, აქ მოქმედ პერსონა/თა სახეებ'სე იკითხება 
ის თავისებური სილამაზე, რომელიც ამ ყაიდის ძეგლებისთეის არის 

ხოლმე ჩვეულებისამებრ დამახასიათებელი. ეს სრ'ელიად მარტივად 
დახატული, შესამჩნევად უხეში სახეები თავისებურად მეტყველია, შეიძლება 

ითქვას შთამბეჭდავიც. ისინი, ძირითადად, თუმცა ერთგვაროვანი სქემით 

არიან შესრულებუელი, მაგრამ აქა-იქ მაინც შეინი” ნება სახის მონახა'სისა 
თუე შიდა ნახატის ხასთა მცირეოდენი ცელილება, რაც, საბოლოოდ, 

გამომეტყეელებასაც ცვლის. სახის ოვალს ყეელგან აგურისფერის სქელი 
ხასი მონიშნავს, ისე. რომ ოეალი სწორი კი არ არის – ოდნაე დაგრ- 
ძელებულია, ნიკაპთან თითქოსდა ოდნავ დაკუთხული (ამგვარი რამ არცერთ 
სხეა ძეგლზე არ იყო მშეჩიშნ ული). სახე დაფერილია მოყარდისყრო ტონით 

(ეს ასეა ამ ყაიდის ყველა სხვა ძეგლსეც). სახის ნაწილებიც აგ'ურის- 

ფერითაა აღნიშნული. ოღონდ ლოყაზე დატანილი მრგვალი ყირმისია 

ღია წითელი ფერის, მსუბუქად მორკალული ჩრდილი მხილოდ ნიკაპთაჩ 
ჩაჩს, თეალის უჰეებთან კი არა. მუქი აჩ შედარებით ღია ფერით ერთიანად 

დაფერილ თმის მასას, ჩეეუყლებისამებრ, სწორი კონტური როდი 'მემოVერს. 

არამედ – ამ ყაიდის ძეგლთაგან მხილოდ აქ. მხოლოდ 'სსეგანის Vმინდა 

მარინას ეკლესიის მომხატველთან დადასტურებული – ტალდღისებრ განეი- 

თარებული თხელი ხასი (ეს დამახასიათებ ად „ჩათლისღების” ანგელო'ს- 

უბთან ჩანს, მოსე წიჩასწარმეტყეელთანაც სფერისცვალები ს” სცენა“ი). 

ჩვენი ეკლესიის მომხატველის ოსტატობა, მისი ხელიოენება, გამორჩე- 

უღად მხოლოდ ერთგან, მხოლოდ ქტიტორის ხატეისას ჩანს. ტრადიცია 
·რც აქ არის დარღვეული და რომელიღაც იმჟამინდელი ისტორიული 

პირი მედარებით ცოცხლად, კონკრეტულის დანახვის სურვილით არის 
გამოსახული. 
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წმინდა მარინას ეკლესიის მოხატულობის ერთი თავისებყრება ისიც 

არის, რ“) არა მარტო საუფლო სცენები, არამედ თეით ეს ერთადერთი 
ქტიტორიც უოწარწეროა, ყიჩაობის თუნდაც ქარაგმული მინიშნების გარე ე 

წარმოდგენილი. ეს დასანანია, რადგან კახეთის ეკლესიათა ამ მოგეიანო 

დროის მხატერობაში, ძირითადად, მეფე და მისი სახლეულია გამოყყაჩილი 

(ალავერდი, გრემი, ალყანი, ჩეკრესი, ახალი 1Iყამთა). მაშინ როცა სხვა 

დიდგტვართოვანჩი, დასავლეთ. საქართეელოს ძეგლებისტან განსხეავებით. 

იმეიათად. იე ჩნდებიან”. ასე რომ, კახეთის გვიანა ძეგლებში ქტიტორთა 

არც თე მცირე რაოდენობის მიჟუხედავად. დასაელეთ საქართეელიოსტან 

განსხვავებით თითქმის არ ხერხდება იმის დადგენა. სამეფო. სახლის 

გარდა, VIე გინ, რაგვარი Iოციალური ფეჩის Vარმომადგეჩელი მონაVილე- 

ობდა იმუამინდელ. ყვულესია – მონასტერთა მშეჩებლობასა თუ კედლის 

მხატერობით მათს შემკობაში. 
ჩვენს მოხატულობაში გამოყვანილ. ქტიტორს ჩრდილოეთი, მკლავის 

დასავლეთი კედლის ქვედა რეგისტრსე ეხედავთ – ვედრებად მეხლმოე- 
რილის, სხეულისა და ხელების მოძრაობით საკურთხეყლისკენ მიმართულს, 

სახე ფროჩნტალურად მოუჩანს და ჩეეჩსკენ, მჭერეტელისკენ არის მომ'სი- 

რადეი. 

ქტიტორის ვედრებად მუხლმოყრილი გამოსასულება ადრევე გეხედება 

ჩვენი ხელოვნების ძეგლებსე. მცხეთის ჯერის. საფასადო რელიეფებ'სე 

რომ არაფერი ეთქვათ, საერო პირი წარმოდგეჩილია ოშკის ტაძრის 

სამხრყთი გალერეის რვაწახნაგა სეეტსე (X საუკუნე)”, ჭედერობის XI 

საუკუნის რამდენსამე ნიმუშზე (წმინდა ჰეირიკეს ხატი იქნება ეს კი დადიან, 

ჩაჟაშის მაცხოვრის ხატი! თუ წმინდა იონას ხატი ფხოტრერიდინ), მოქვის 

I3ი– წლის სახარების ერთ – ერთ მინიატურა"ზე. გვხედებიან. ისინი 

მოგვიანებითაც – 'უფყრო მეტი რაოდენობით, ყიდრე ადრეულ საუყუნეებში: 

სორის XIV საუკუნის მხატერობაში". მიქაელ. მთავარანგელო სის XV- 

XVI საუკუნეების ხატსე ჟიბიანიდან",. ჭედურობის XVI საუკუნის მრავალ 

ნიმუშზე", ღყეან დადიანის საოქრომჭედლო სახელოსჩოდან. გამოსულ 

  

8. კახეთის ეკლესიათა ამ გეიანა დროის მოხატელობაში ასე იშვიათად რომ 

ჩაჩს ამა თუ იმ ფეოდალური გვარის საქტიტორო პორტრეტი, იქჩებ არც იყოს 

გასაკვირი. ხომ ცნობილია: კახეთის სამეფოში საქართველოს სხვა ნაწილებისგან 

განსხვავებით, სადაც XV და შემდეგ. სა: ქებში შეუფერხებლად. განეითარდა 

სათავადოთა სისტემა, XV-XVI საუკუნეებში სათავადოები არ აღმოცენებული. 

მეფის ხელისუფლება აქ შედარებით ძლიერი, იეს. დაწერ. იხ. ჩ. ასათიანი, 

საადგილმამულო ურთიერთობისა და სათა; ყწოების არსებობის საკითხისათვის 

XVI-XVIII სს. კახეთის სამეფოში: თსუ შრომები, 1989. ტ. 77. 

9. C00»წ12, Mი!0C0II 5სII2ი C60+წ810 0CCIძიხLი)16, I998. ტაბ. 22. 
10. L VყV6MMმ8ს8MიM, (06V3MMCM06 M6MმLM9M00 MCXVCCI80, ტაბ. 2II. მისივე. 

M30608X6CLMM6 C8. M68M0MM6 8 C0V3VMCM0V §6M8MM40, ლიტერატურული ძიებაჩი, II. 

19944. გე. 97 – I26. 

II. რ. ყენია, ე. სილოგავა, უშგული, თბ. 1986, ტაბ. L. 
(2. ი. ჭიჭინაძე, სორის მოხატულობა. თბ. 1985. ტაბ. 65. 67. 
13. LI, MV6M#M8L)I8MM%, | 0V399CM06 96M8M%XM06 MCMVCCI80, ტბ. 531. 

(4. იქვე. გე. 630. 632. ტაბ. 537. ო. საჩებლიძე, ისტორიულ პირია გამოსახულებანი 
XV – XVII სს. ქართულ. ოქრომჭედლობაში: სასოგ. მეცნ. გაჩე. მოამბე. 3. 1962. 

გვე: 252 26), ტაბ. I2. 13. თ. საყვარელიძე. XIV-XIX. საუკუნეების. ქარი„ული 

ოქრომგედლობა, თბ., 1987, გე. 36, 38 – 41. ტაბ. 45 – 47, 52. 6I. 
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XVII საუკუნის სატებსა” თუ კედლის მხატერობასა და სამინიატურო 
ხელოვნების იმ ორ ძეგლზე, რომლებიც შოთა რუსთაველის ცნობილ 
გამოსახულებებს წარმოგვიდგენენ". 

აქ გამოსახულ ყველა ქტიტორს საერთო ის აქვთ, რომ ყველა ვედრებად 
მუხლმოყრილია. სხვა მხრიე, თუ მათ დეტალურად გავაანალიზებთ, ისინი 
საგრძჩობლად განსხვავდებიან ერთმანეთისგან. ადრეულ საუკუნეებში 
ამგეარად წარმოდგენილ ქტიტორთა ცალკეული გამოსახულებებია 
მხოლოდ. მოგვიანებით შესამჩნევად ისრდება მათი რიცხვი (არსებითად 
ჭედურ ხატებსე. სადაც ორი ან მეტი ქტიტორია წარმოდგენილი), არც 
თუ ყველგან, მათი სომებიც ისრდება და, რაც მთავარია, გარეგჩულად 

ყეელა ეს ისტორიული პირი აღმოსაელური გაელენით არის აღ ბეჭდილი!, 

იმავ დროს, ფორმისმიერი რიგი თავისებურებაც შეინიშნება, რაც 

არსებითად, მხატერული სტილის ცვალებადობით არის ახსნილი და სხვა. 
ჩვენი ქტიტორი – ის, რომელიც ზეგანის წმინდა მარინას ეკლესიის 

მიიხატულობამ შემოგვინახა, მხოლოდ საერთო გადაწყვეტით თუ ემსგავსება 

სემოთ მოხმობილ ჩვენს გვიანა ძეგლებ“სე მუხლმოყრით წარმოდგენილ 
ისტორიულ პირთა პორტრეტებს. თუ სამაგალითოდ ხელოვნების განსახილ- 
ველი დარგის ერთ-ერთი ნიმუშიდან, სორის ეკლესიის მოხატულობიდან 
ქველი ჭარელიძის ცჩობილ გამოსახულებას ავიღებთ, უფრო მეტად მაიჩც 
სხვაობას დავინახაეთ ჩვენს ქტიტორთან შედარებისას, ვიდრე მსგავსებას. 

სხეაობა თავიდანეე იმით მჟღავნდება, რომ სორის მავედრებელი 
ქტიტორი არა მარტო სხეულით, სახითაც სამმეოთხედში ჩანს და აშკარად 
წინაა გადახრილი, რაც მოძრაობის მომენტს ასახაეს, მთლიანად საკურ- 
თხეელისკენ არის მიმართული. ჩვენი ქტიტორის ფიგურა სტატიკურია – 
მერე რა, რომ, მუხლმოყრის გამო, სხეელით არასრულ სამმეოთხედშია 
დაყეჩებული – გაწედილი ხელების მიმართულების მიხედეით კი არ არის 
წინ გადახრილი, არამედ ვერტიკალურად აღმართულია, რაც მთავარია, 
სახით, ახლა უკეე, სრულ „ანფასშია" გამოსახული და მსერითაც ჩვენსკენ, 

თითქოსდა ჩეენს საჭერეტად მომართული, ერთ ადგილ სეა შეჩერებული. 
დროის ნიშანი ამითაც ჩანს: ერთგან - ქტიტორის ტრადიციული მიმართება, 
ოღონდ XIII-XIV საუკუნეთა ძიეგლებისთვის დამახასიათებლად, მისი მთCლი- 
ანი ფიგურის მოქმედება, ეედრების სრული გამოხატულება; მეორეგან - 
შედარებით მოგეიანო დროიდან დადგენილი წესი ქტიტორთა გამოსახვისა, 

რაც ჩეეულებრივი შეიქნა XV-XVI საუკუნევბის მიჯეჩისა და მომდევნო 

პერიოდების კელის მონუმენტური მხატვრობისთვის: მავედრებელი ქტიტო- 

რის მხალოდ პირობითად, მხოლოდ ხელების მოძრაობით საკურთხვეე- 

15, ლლ. ხუსკივაძე, ლეჟან დადიანის საოქრომჭედლო სახელოსნო, თბ., 1974. გე. 
66 – 73. 

16. I. 8#იCმიმი0306, –0Cი9MCხ M00VC80იMMMCM0-0 X08M8 M00CIV0-0 M0M8CIხI!იი M 

ი00106X LII0+8 ნVCIმ807M. გე. 78. 

I7. ამგვარად წარმოდგენილი ფიგურები განსაკუთრებით მრავლად ჩნდება 
XVI საუკუნის თავრი' სელ. სამინიატურო მხატერობა?ში: |.5LCჩ0VMIიი0, L05 ხCI=LICC§ 

ძლ5 თმიVყ5C0L5 5გწიVI5 ძC 15024 1587, 2:15, 1959, ტაბ. XXI, XXVIII და სხვა. აგრეთეე. 
#.#60MM08, CVიIმM MVX8M6/ M 6-0 სIM0ი8, ნმMV, !970. ფოტორეპროდუქციები, 
რომყლებიც 74-ე. ზ1-ე, ზპ-ყ. 84-ე გეერდებ სეა მოცემული, ი. ხესკიჟაძე, ქართული 

საერო მინიატურა, გე. 28-34, 
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ლისკენ მიმართება, სახე კი ყრონტალურად გამოსახული; შეიძლება ითქვას, 

მხოლოდ მინიმჩება ვედრებისა. 

განსხვავება ამ ორ საქტიტორო პორტრეტს შორის სრულიად აშკარაა 

და ამ განსხვავებით დროის ნიშანიც აშკარად ჩანს. დროის ჩიშანია 
ისიც, ჩეენი ქტიტორი პირველი შეხედეითაც რომ გვაგონებს XVI საუკუნის 

ირანულ მინიატურებში ასახულ სცენათა პერსონაჟებს – ჩაცმულობით 
კი არა, როგორც გვიანა დროის სემოხსენებულ ჭედურ ძეგლებზე, არამედ 
ფიგურის ფეხმორთხმით დაყენების წესით. ეს წესი ორივეგან, არსებითად, 
ერთნაირია, ოღონდ – ხედეის კუთხეა სხვადასხეაგვარი. ჩეენი ქტიტორი 
ისეა წარმოდგენილი, იმგეარად შემოწერილი თითქოს სიბრტყიდან 

ამოხტომას ცდილობდეს. მოცულობითი ის, შესაძლოა, არ არის, მაგრამ 
გარკვევით ამობურცულია მხრებისა და ფეხის მოხრის ადგილებში. ეს კი 
ირანულ მინიატურათა სიბრტყეზე სრულად განრთხმულ, თითქოსდა 
აპლიკაციის წესით “შექმნილ ფიგურებთან შედარებით განსხვავებულ 

ხასიათს წარმოქმნის: ჩვენთან მეტი ბუნებრიობაა, მაშინ, როცა ირანულ 

მინიატურათა სიმარტივეს, უბრალოებას მოკლებულ ფიგურებზე მანერუ- 
ლობა ჭარბობს. ქტიტიირის ფიგურის პოზის ბუნებრიობას გარე კონტურის 
მდინარებაც განსასღვრავს. იგი, ირანელ ოსტატთა ნახელაეისებრ. გაწა- 
ფული ხელის ერთი მოსმით, უკიდურესად ჩამოქნილი, ნატიფი დღა გულ- 

მოდგინე კონტურით კი არ არის უწყვეტლიე შემოწერილი, არამედ სიბრ- 

ტყეზე უდიერად დატანილი, ზოგან უსწორმასწოროდ მონიშნული ხაზით. 
ეს შესამჩნეეად სქელი და მოუხეშავი ხაზი თუმც დაუხვეწავია, მაგრამ 
საკმაოდ მოქნილიც ხომ არის, ნებისმიერი, ოსტატურ. თუ შეიძლება 

ითქვას, „შეხღუდულობას" სრულად მოკლებული. იქჩებ ამიტომაც, 
თავისებურად მეტყველია ფიგურა, სტატიკურობის მიუხედაეად საკმაოდ 
ექსპრესიულიც (ოდნაე მარჯენიევ გადახრილი თავი, ოდნაე მაღალი კისერი 
და მხარის ძლიერი მონახაზი, ფართო ქამრით დავიწროებული წელი, 

გაწვდილი ხელების ფართო მონახაზი). 
სახე ჩეენი ქტიტორისა, როგორც ითქვა, სრულ „ანფასშია” გადმოცე- 

მული (ამითაც განსხვავდება იგი არა მარტო ყეელა დროის ირანულ 
მინიატურაში ასახულ პერსონაჟთაგან, არამედ იმ მუხლმოყრით ნაჩვენებ 
ქტიტორთაგანაც, რომელთაც გვიანი დროის ჩვენიეე ხელოეჩების სხეადა- 

სხვა დარგის ნიმუშები წარმოგვიდგენენ). ეს კი, კონკრეტულ – სახასიათო 

დეტალთა უკეთ წარმოჩენის საშუალებას იძლეოდა. ქტიტორის სახის 
გამომსახველობა მიღწეულია სულ ერთი-ორი მოჩასმისმიერი ხაზით (ესეც 
ხომ ის არსებითია, რაც XVI საუკუნის, ადრეულ საუკუნეებსე რომ 
არაფერი ეთქეათ, ოფიციალური რიგის ძეგლებში გამოყეანილ საერო 
პირთა გამოსახულებებს განასხვავებს ამავე დროის ხალხურ ხელოვნებას 
ნასიარებ ძეგლთა ქტიტორთაგან). თხელი ცხეირის მომნიშვნელი, ორი 
ხასი რკალისებრ ასიდული წარბების მონახასს უერთდება. დიდრონი 
თვალები, რაც თავიდანვე გეიაშკარავებს ადგილობრიე ეთნიკურ ტიას, 
ნუშისებრი ფორმისაა, ფართოდ გახელილი; ბაგყებს უჩვეულოდ მონიშნავს 
ნახევარ რკალად მოხაზული სქელი კონტური; და აქვე ძლიერ სახასიათო 
დეტალი – სახის მონახაზიდან შორს გასული, თხელი, გაწკეპილი 
ულეაშები. სახის, ჩვენი ქტიტორისთეის დამახასიათებელი გამომეტყველება, 
ძირითადად, თუმცა თავის ოდნაე დახრითა და მარჯენივ და მარცხნიე 
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არაერთგვაროენად ახიდული წარბების ნახატით წარმოიქმნება, მაგრამ 

აქვე ისეთი სასასიათო დეტა დებიც. ჩჩდებიან, რომლებიც კიდევ 'უყრო 

აამკარავებენ კონკრეტულ. პიროენებას. კონკრეტულს. მართალია, სოგადი 

გაცილებით ჭარბობს, მაგრამ ასე მარტივად, ასეთი გაუბრალოებული 

სახეითი ხერხებით ასახული და თანაც ასე მეტყველად დანახული 

კონკრეტულად დამახასიათებულიც ხომ ბეერის მთქმელია ასეთი გაუწაფავი, 

საშემსრულებლო, ოსტატობის დონეს ასე მოკლებული მსატერისათვის. 

აქაც ის ხოგად-კონკრეტულია მეტად. თავისებურად. უკვე უკიდურესად 
გაუბრალოებელი სახით წარმოჩეჩილი, რომელიც დამახასიათებელი შეიქნა 

ამ ყაიდის ყველა 'სემოხსენებულ. ძეგლთა ქტიტორთათვის. 

დროის ნიშანი ჩეენი კედლის მხატერობის ისტორიული პირის 
ჩაცმულობითაც ჩანს. ეს ის მჭიდროდ მორგებული, მკერდთან ოთხეეთხად 
ამოღებული და ხალხური ქსოვილისებრ, სხივისებრ გაშლილი ორნამენტით 

მოჩით'ული კაბაა, რომელიც ფართოდ გაერცელებუელია ჭალელ, 

წითელხეველ თუ. ილემელ. ქტიტორებთან. ეიწროფარფლებიანი ქედიც 
ხომ ისეთივე კონუსისებრი ფორმისაა, ისეყე თსრყერი, როგორიც ახლახან 

ჩახსენებ ძეგლებში შემოგეხვდა – აბა! და თაყა აბა მიძეებთან. ომან 

ღდათხისშეილთან. ყველა მათგანთან ჩვენი ქტიტორის მსგავსება ეჭეს არ 

უნდა იწევედეს – ისიც XVI საუკუნის ისტორიული პირი უნდა იყოს, 

ისიც სხვების მსგავსად ჩვენსკენ მომართული დამახასიათებელი მ'სერით, 

თითქოსდა ჩვენს საჭერეტად წარმოდგენილი. ოღონდ ესაა. ახლა უყვე 

უკიდურესად მარტიეი და უბრალოა ამ ყაიდის ძეგლები ისედაც 

“რმესამჩჩყვად გაუბრალოებული სახვითი საშუალებები. მეტიც, უბრალო- 

ებასთაჩ ერთად აქ შედარებით მეტი უწერთნელობაა. სოგან აშკარა 

დაუდევრობაც კი. თ'ემცა. თავისებურად წარმოჩენილი, გულუბრყვილო 

უშუალობა ყველგან სახე'სყა. 
'ხეგანის Vმინდა მარინას ეკლესიის მოხატულობის თუნდაც ამ 'სოგადი 

სახით შესწაელის შემდეგ, ალბათ, უფრი ამყარად გამოჩჩდა ამ ერთი 

გარკვეული ჯგუფის ძეგლთა შორის მისი განხილვის აუცილებლიბა, აქ 

მოხატულობის თავისებური კუთხით გაასრებუელ იყონოგრაფიულ პროგ- 

რამას ან შესრულების თავისებურ მანერას კი არ ეგულისხმობ მხოლოდ, 

არამედ. (სა უფრო მეტად. XVI საუკეჩის ამ ყაიდის ძეგლებში წარმოჩენილი 

მხატვრული მოელენის ერთ განსაკუთრებე ა ნიმან-თვისებასაც: 'სეგანის 

წმინდა მარინას ეკლესიის მოხატულობა იმის ყველასე დამახასიათებელი 

ნიმე შია, თუ რაგვარი სახე შეიძლება მიიღოს. მხატერობამ. რომელსაც 
არც შუეასაუკუნოვანი ტრადიცია აქეს საყუძელად – აღარ არის მისით 

“შემაგრებული - და არც შემოქმედებითი იმპულსით არის გაცხოვლებული. 
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დასკენა 

ყველა განხილული ძეგლი, შესრულების ოსტატობის არათაჩაბარი 

დონის მიუხედავად, სრულად წარმოგვიჩენს მსგავსი შემოქმედებითი მის- 

წრაფებით გაერთიანებულ, ამ ერთიანი მხატერული ნაკადისთეის დამა- 

ხასიათებელ თავისებურებებს. გვიანი პერიოდის ჩვენი კედლის მხატვრობის 

განვითარების საერთო სურათი, ცელილებები ადრეულ ნიმუშებთაჩ 
შედარებით გამოვლენილი, ყოველ მათგანში დამახასიათებლად ჩანს: 

მხატერული სტილის მომდეენო ეტაპით განსასღვრული, მოხატულობის 
დეკორის არცთუ ტრადიციისამებრ მოაზრებული სისტემა იქნება ეს, 
რელიგიური ასროვნების ცეალებადობით აღბეჭდილი იკონოგრაფია, თუ 
მრავალი სახეითი თავისებურება, რომელთაგან 'უმთაგრესს ხალხურ 
ხელოვნებასთან მიმართება განაპირობებს! 

ხალხური ხედეის შეჭრის, ხალხ'ერთან დაახლოების პროცესი, 
მართალია, ადრეული პერიოდის, თეით განეითიარებული შუა საუკუნეების 

ყედლის მხატერობის ჩნიმუშებშიც შეინიშნებოდა, მაგრამ მხოლოდ აქა- 

იქ, მხოლოდ ნაკლებ განსწავლულ რომელიმე ოსტატთან იყო თაჟჩენილი 
(მაგალითად, როგორიც არმაზის კანკვლისა - IX საუკუნე და ხეს წმინდა 
ბარბალეს - XIII საუკუნე, ეყლესიის მიიხატელობაა). ახლა კი, ხალხური 
შემიქმედებისკენ მიქცევა (იქნებ. „გახალხურების სასოგადო პროცესი) 

იმდენად მნი შენელოვანია, რომ შესამჩნევად განსა'ხსღერაეს მოგეიანო დროის 
ამ ერთი ქრონოლოგიური მოჩაკეეთის მიყლლიან მხატვრულ მიმდინარეობას. 

ამ მხატერული ნაკადის სრულიად აშკარა მიმართება ხალხურ ხელოვნე- 
ბასთან თავიდანეე რომ გამოიკვეთება, ეს მრავალჯერ იქნა აღნიშნული 

მსგავსი ბუნებით გაერთიანებელ ძეგლთა განხილვისას. და, მართლაც, 
ყოველი ამ ძეგლის 'სსერელე მოხილეითაც ჩანს, ხელოვნების ადრეულ 

ნიმუშთა ჩვეულ სქემებთან შედარებით ის რომ უკიდურესად უბრალოა, 
ბუნებრივად უშუალო, სოგან - აშკარად გულუბრყვილო დეკორატიული 
თუ ექსპრესიუელი გამომსახეელობის მხრიე. ეს ხომ ის მხატვრობაა, სადაც 
ყოველმხრიე გამარტივებულია ტრადიციული გამომსახეელობითი ხერხები 

და სადაც ასახვის საგანი ხშირად პირდაპირ და შეულამასებლად არის 

გადმოცემული?, აქვე, ამ მხატვრობის საუფლო სცენებშიც კი. მეტ-ნაკლები 

სიჭარბით ასახული ის მხატერული მოტივებიც ხომ უნდა ვახსენოთ, 

რომლებიც, ჩვეულებრივ, ყოველდღიურ ყოფაში გვხვდება და სხვა. სწორედ 
ამდენად, მათი გაჩხილეისას შეუძლებელია არ გაჩნდეს ასრი ამ ნაკადში 

   

  

1. მოგვიანო დროის ქართული მონუმენტური მხატერობის ერთი. გარკეეული 

ჯგუფის ძეგლსა ხალხურიან მიმართება არაერთგ სის არის სამეცნიერო ლიტერატურაში 

აღნი ' შნულა: 1. 8#M0C8იმ/036, M0MVM6MI8იხMმ9 XM80ო%Cხ I 0V3MM: MCI00M9 MCMVCCI8 

-X8000098 CCC#L,III, M., 1977, გე. 278. LI. M8M8M8ს)8#M%M, LI800/#88 CXCV IM 8 (0V3VMCM0# 

M0MVM6+I+8მი9ხM0M XMVM80იMCM,)ს) M6X/-MVM200/0 MI CVM0ი03VVM ი0 #”0V3MMCM0MV 
MCMVCCI8V, 1977. I. /MM606“მს)8MიM#, C861CMVV ი00+06”... გე. 115. 

2. ჩვენს კონტექსტში სიტყეა მარტიეს უარყოფითს ელფერი როდი დაჰკრავს – 

ის უფრო „სადას”, გასაგებს მიგვანიშნებს. 
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რაღაც ისეთი ხედეისა. რაღაც იმნაირი დამოკიდებულების შეჭრისა, რამაც 

ხადხური ხელოენება უნდა წშეგვახსენოს. ეს ამეარაა. რადგაჩ ყველა 
'სემოხსენებული ნიშაჩი. მართალია, ძალსე სოგადად, მხილოდ. გარეგტჩული 

დახასიათებიი!, მაგრამ მაინც მეტყველებს ამ ყაიდის ხელოვნების თავისებურებას. 
გაჩსახილეელად წშემოთაყა სებული, მხატერული ნაკადის მიმართება 

ხალსურ ხელოყნებასთან არ არის ერთნი'ინა. ამ გ'სის დასახეს, ამიტომაც. 

თავიდანვე მოითხოეს ხალხური ხელოყნების. ამ თავისებური ბ'ყნების 
მეონე შემოქმედების რაობის გარკვევას. მისი სტრ'უქტურის არსებითი 
ჩი მჩების დახასიათებას. სსეაგვარად, ალბათ, 9; ყუძლებელიცაა იმის დად- 

ტყნა. ჩვენი კედლის მხატვრობის განხილულ. ძეგლები Vარმოჩენილი 

ხელოვჩების არსება თუ რამდენად შეესატყვ?ისება ხალხუერობის რარობას. 

რაც საბოლოოდ იმასაც გვიჩევყნებს, თუ რამფეჩად არსებითია ამ ჩაკადის 

განსხეავება წინა პერიოდების მხატვრული სისტემისგან. აჩ იქნებ ასეც 

ითქვას - წარმოადგენს თუ არა ამ გვიანა საუკუნეებში შექმნილ მხატერ ელ 

ნიმუშთა ერთი გარკევული ჯგუფი არსებითად განსხვავებულ. მოყლენას. 
ხალხურ ხელოვნებასე მსჯელობისას, პირველ რიგში, ის 'ჟუჩდა გავითევა- 

ლისწინოთ, რომ მას არ აქეს „სტილური“ ხელოენების გაჩნყითარების 
კანონ“ სომიერ; )ბანი და რომ ის პასიურია ოფიციალური ხელოვნების სტი- 

ლის მიმართ), ხალხური ხელოვნების ტრადიციის წარმოქმნის გრადაციები 
და დრო განსხეავებყლია შესაძლოა ხანგრძლივატც ერთმაჩეთს და- 
მორებულ სხვადასხვა ეპოქებსაც ეკუთენოდეს. ყს ხელოვნება არ ქმიის 

ახალს. არამედ. დროდადრის ცალკვულ. მხატეართა ინდივიდუალური 

“შემოქმედების ხარჯსე, გამდიდრებული, ტრადიციულს ამკვიდრებს და 

არსებითად მისით სახრდოობს. ტრადიციის უწყვეტობა ძირითადი პირობაა 
ხალხური ხელოვნების საარსებოდ. ამიტომაც ამ გარემოს მცხოვრები 
ოსტატი. რომელსაც, ჩვეულებრიც, მემ, კვიდრყობით აქეს მიღებული ეს ხელება, 

საკუთარ შინაგან ხატსაც მიდევნებული, საგანგებო მოა'სრების გარემე იყენებს 

ტრადიციულ. სახვიის მოტიყებსა და. საწჟყალებებს. ეს არ არის პირთოენული 

ხელოენება და აეტორის ინდივიდეალობაც უფრო მეტად. სხვადასხვა დეტალია 

  

3. სიტყეა -სტილურში" ჩვეულებრიე გულისხმობენ ხელოენების განვითარებას 

მკავიო «ვორმისეული ნიშნების მქონე ეტაპების არსებობას. მაი აშკარა, მონაცელეობის 

ხალხურ ხელოენება'სე ეეროპელ. მეცნიერთა მიერ გამოთქმული მოსა'სრებები. 

კელევის საერთო შედეგები ფართოდ არის განხილული რენატე იტცელსბერგერის 

Vსგნში: მაღალი ხელოვნება ლა ხალხური ხელოენება (IMლიი(0 1L2ლხ5ხ0იცლ, V0CIM5MV05" 
სიძ LიCჩMყი5ს6, Mყიდჩიი, 1983), ჩვენს მსჯელობის ამოსავალი, ძირითადად. ამ 

წიგნში მოხსენიებულ მეცნიერთა მოსა'სრებებია, თუმცა “სოგან სხვათა გამო, კელევებსაც 

ვითვალისწინებთ (მაგალითად. C0იხMილიი, 0ი03+#M96CMმ9 CVCICM0, M. 1977: 8. წ. 

IVC08, 3CICIMM8 თდ0აოხMი008, M., 1967, 8.ი.ოიიიიი, დ0იიხM«ი0ი0 # 06MCI8MV6იხ9V0C1ხ, 

M., 1976, LI. #. #MI90668, C0ი6MX9M0% M C”0 MC1I100M9, M., 1979. Mმ06VMVიXM8 VI 6I0 M6C+09 8 

XV90-X6CI86CIXV0წ MVიხIV06 LI080+-0 VI LM080V()6-0 80CM6LM. C600L+IMM C>8+Vხწ, M., 1983), 

ქართველ. მეცნიერია. ნაშრომებიდან, ა?) (რრიე, ჩეყნთვის განსაკუთრებით. 1; აგული სხე მა: 

8. ნგ20იგ280იMM030, 90908-60%სIV6 06იMIV03#MხI6 80008მ+Vი M ი6ნ09ი00800 C08CVV0CM068 

MCMVCCI80 ”0V3სMLCMVX იიCM6CVM, I6.,1957 გრ. კიკნაძე. – ქართული სატირისა და 

«უმორის განეითარების ისტორიისათვის, თბ. 1972. გურ. ბარნოვი, წერილები, თ... 

19859ს. დიმ) თუმანი შვილი. „ხალხური ნაკადის” გამი “მუა საუკუნეების ქარიელ 
საეკლესიო ხუროსროძღვრება“ში, ხელნაწერი. 19M4. ყ. თაბუკა ვ მIM), 'სოგი რა 

სმველე!ან სიახლოვისთეის: სპექტრი. 1. 1989. 
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ეარიაციულ. სახეცელილებებში თუ გამოიხატება. 

ხალხ“ ერი ხელიოეჩების აქ აღნიშნული თავისებურება თავიდაჩვე. განმარ- 

ტების გარემეც გამორიცხაეს კედლის მოჩუმენტური მხატერობის ფოლე)- 

ლორულობის შესაძლებლობას. რაც შეეხება სახვით. ხერხებს. აქ მედა- 

რებით იოლია სხვაობის მიცყვლევა, ოღონდ ყველი ამ ხერხის “Iე( სჩობისას 

ის უნდა გაეითვალისწინოთ, თე როგორ, რაგვარად არის ეს ხერხები ამ 

სხეადასხეაგვეარად წარმოქმნილ. ხელოენებაში. განსხვავებული ამოცანების 

შესაბამისად გამოყენებული“. 
ხალხური ხელოვნების მრავალ. მახასიათებელს შორის უპირეელესი. 

ალბათ, მისი ჩნიშნობრიბა (სახვითობის საწინააღმდეგოდ) და. აქედან 

გამომდინარე, მისი ბუნებრივი უბრალოებაა. შემდეგ კი, მრაყალი სკონკრე- 

ტული ნი'მან-თვისება, რომელთაგან უმთავრესია: ფორმითა 'სოგადობა. 

მისი ნი'მნადი მახასიათებლების გამოკეყთა, მათი გამკყეთრება (მეტყველი 

ჟესტების 'მეგნებული ხასგასმა იქნება ეს, თუ მოტივთა მრავა ღდასისი 

გამეორება და სტილიზაცია). დეკორატიულობაც ერთი უმთავრესი ჩიშან- 

თაგანია ხალხური ხელოვნებისა (ოდონდ გსაა, დეყორატიელობა აქ სხვა 

ასრით იხმარება, ვიდრე კედლის მონჩუმენტ'ური მხატვრობის მიმართ. 

სადაც ის მთელის ხასოვან და ფერადოვან პარმონირებას გულისხმობს). 

ამდენად, ბუნებრივია, რომ მასში სიმლევს ორჩამენტულობი, ადამიანთა, 

(ცხოველთა და მცენარეთა კონკრეტული გამოსახულებებიც კი დეკორატი- 

ული სტილიზაციის პრინციპს ემორჩილება (ინარჩუნებს რეადური გამო სა- 

ხულების მხოლოდ უსოგადეს და "უმთავრეს დამახასიათებელ. ნიშნებს). 

ხალხურ ხელოვნებას ასევე ახასიათებს: სრული სიბრტყითობა, სიბრტყის 

თანაბარი რმევსება, ფორმის ელემენტთა წესრიგი (ღერძის გამოყოფა. 

სიმეტრია. გაორმაგება, მარტიეად რიტმული მწერივები, კონცენტრული 

განლაგება ცენტრის გარშემ“), ჩათელი, ნახატისებრ მტკიცე ხასთა დინება. 

გაუსავებელი ინტენსიური ფერადოვნება. და კიდევ ერთი - მონუმენტური 
ფორმა შესაძლოა შემოგვხვდეს ხალხურ სახეითს შემოქმედებაშიც, მაგრამ 

ხალხური ხელოვნება არასოდეს არის მონუმენტური იმ გაგებით. 
როგორადაც ეს მაღალ ხელოვნებაშია დამოწმებული. 

დასასრულ, უნდა ითქვას ისიც, რომ, ჯერ ერთი - ცალკე აღებული 

ყველა ეს ნიშანი შეიძლება 'შემოგეხედეს სხეადასხვა რიგის ინდივიდუალურ 
შემოქმედებაშიც, მაგრამ მათი ერთობლიობა შეიძლება მივიჩნიოთ. ხალხ'ყრი 

“შემოქმედების თვისებად. და მეორე - ხალხური 'მემოქმედების ყველა ეს 

გარეგნელი მახასიათებელი, თავისთავად, მხატერულად. კი არ არის 

ენიშცჩელოვანი, არამედ საშ'უჟალებაა მხილოდ ტრასიციული ყოფისგან 

4. ამგეარი ამოცანის დასახეას თავისებური სიძნელე ახლაეს. ცნობილია, რომ 

ხალხურ ნაწარმოებში აღბეჯდღილი ესა. ი»უ ის მხატერული სახე მრავალ ეარიანტად. 

ხშირად საკმაო სახეცელით არის გაერცელებული. ამ ეარიანტთაგან 'სოგიერთში 

ცალკეული მხატერული დეტალი მეტად სრულყოფილია, "სოგსერი/შიც ნაკლებად 

და. რაც მთავარია, ყეელგან. ისე, რომ. ძნელდება იმ. პირეელადი ფორმის დადგენა. 

რომელსაც პირობითად ძირითადს უწოდებენ. ეს ძირითადი, როგორც ჩანს. ამ 

სხვადასხვა ქარიანტების შეჯერების მათი ერთმანეთით შეესებით და სწორედ. ამ 

მხრიე. თუ ეს წ ესაძლებელია, მაცი სრულემნით უნდა დადგინდეს. ეს ასეა, რადგან 

ნაკლებად ჩამოქნი–ლი ფორმით მოწოდებული რაიმე დეტალი “შესაძლოა უფრო 
მნიშენელოვანი იყოს ძირითადის დასადგენად. ვიდრე ის, სადაც გაწაფული ოსტატის 
ხელი ჩანს. დაწე. იხ. გურ. ბარნოეი, დასახ. ნაშრომი. 
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გამოუცალკევებელი კიდეე ერთი რამ ნიეთის შესაქმნელად. ამიტომაც 
უბრალოა მათი სამეტყველო ენა და ამიტომაც ამ სამეტყეელო, ენით 
წშექმჩილ ნაწარმოებში რთულ მხატერელ. ფორმებში გათვითცნობიერებ ელი 

ოსტატის სის რცე დე კი არ ჩანს, არამედ. გულუბრყვილო უმუალობა. 

ხშირად მიამიტობაც კი. 
ხალხური შემოქმედების ამ ნიშან-თვისებათა შორის უმეტესი მართლაც 

გვაგონებს ჩვენი ეკლესიების მომხატველ-ოსტატთა იმ სამეტყველო. გნას 
- იშ სახყითს ხერხებსა თე საშუალებებს, რიმლებიც მათ განხილული 

ყაიდის ძეგლებში აქეთ გამოყენებული. მხოლოდ გვაგონებს, რადგან ყველა 
ეს ხერხი. ეს სამეტყველო ენა სრულიად სსეაგვარი, ხალხ'უერისთვის 
უცხო ამოცანის გადასაწყვეტად არის გამი სჩული და გასაგებია, უკვე 

სხვაგეარი დატვირთვის მქონე, საბოლოოდ იძლეოდეს კიდეც განსხვავებულ 

მხატერულ ეფექტს. 
ხალხური ხელოენების უმთავრესი თავისებურება ხომ, არსებითად 

მაინც, დასახული ამოცანის სრულიად უბრალო სახვითი საშუალებებით 
უბრალოდ გადაწყეეტაა (მისი სიცოცხლის იმ ეტაპზე, რომლის დასასრულ- 
საც ჩვენ შევესწარით ღა ხალხურად სახელედეთ). ეკლესიის ინტერიერის 
მოხატვა კი, როგორც ცნობილია, შუასაუკუნოვან ხელოენებაში შემუშა- 
ეებული საკმაოდ რთ'ული სისტემის მომარჯეებას როდი გულისხმობს 
მხოლოდ, არამედ ამ სისტემის შესატყვისი ტრადიციული ხერხების გათვა- 
ლისწინებასაც. ეს ხომ იმ სირთულის მთლიანობაა, რომელიც “'მეყძლებელია 

მხოლოდ ხალხური ასროენებით იყოს ნასა სრდოები. 
გვიანი პერიოდის ამ ერთი გარკეეული ჯგუფის ძეგლთა მომხატველი 

ოსტატები ნაკლებად არიან განსწაელულნი ამა თუ იმ მხატვრული სკოლის 

პრინციპებსა და ამოცანებში. მიუხედავად ამისა, მათი მემოქმედება ტრა- 

დიციული სქემის გაუბრალოებით და გამარტივებით ამ სისტემის 
ფარგლებში რჩება. მართალია, ამგვარ ოსტატს ხალხურ შემოქმედთაჩ 

აახლოებს ხედეის ერთგვარი გულუბრყვილობა და სისადავე. მაგრამ 

გაჩსხვაქ; ბაც. ამკარაა. პირეელთინ უკვე არსებულის გადამუ”ავებასთან 

ტვაქვს საქმე. უამისობა არც ეგებოდა, რადგან როგორც უნდა მო'მლილიყო 
ტრადიციები. უკვე ჩამოყალიბებული, დამკეიდრებული ფორმები მაინც 
მოახდენდა სემოქმედებას (მარტო სახარების შინაარსში კი არ იყო “ე- 

უძლებელი არსებითი ცვლილების მოხდენა, არამედ მხატერულ მეტყველი 
ებაშიც). ჭეშმარიტად ხალხური შემოქმედება კი, როგორც ცნობილია, 

ხალხის ცხოერების წესს, მის ყოფას უკავშირდება უშუალოდ დღა ერთგული 

რჩება საკუთარი ტრადიციული ნაკადისა, იმის მიუხედავად, რომ თანდათან 

მივიწყებულია ამ ტრადიციის დასაბამი. ამდენად. ხალხური შემოქმედება 

ქეღარ აცნობიერებს იმ საგანგებო დანიშნულებას, რომელიც მისი საწეი- 

სებისთვის უმთავრესი იყო. სწორედ ამის გამოა, ქრისტიანული შინაარსის 
გადმოცემა, როგორც განსაკუთრებული სასყნაო მნიშენელობის ამოცანა. 

მისთვის შემოქმედების ახალ, ძალსე მაღალ. პირობად რომ რჩება. აქვე 

ისიც ხომ უნდა გავიხსენოთ, ხალხურ სახეითს ხელოვნებას თავისივე 

გამომხატველობითი ხერხებით ასახული სამყარო რომ აქვს, პროპორციათა 

აგებისა თუ მოდელირების მის მიერვე შემუშავებული წესი და ის 

გამოყენებითი საგანი, რომელსეც ამგვარად წარმოქმნილი ხელოვნება 

აიტანება: რაიმე ქსოვილი იქნება გს, თუ კერამიკული ჭურჭელი, ხესე 

კვეთილობა თუ საყლავის ქეა. ხალხური ხელოვნება, მართალია, ქმნის 
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მონუმენტურ ფორმებს, მაგრამ მხოლოდ გამოყენებითი ხელოენების სხვა- 

დასხვა დარგში. კედლის მხატვრობა, ე. ი. სპეციფიკურად მონუმენტური 
ხელოენება, მისთეის ისეეე უცხოა, როგორც დახგურობა, სადაც რთული 
სიუჟეტური კომპოსიციები უნდა გაიშალოს... 

ასე რომ, განხილული ჯგუფის ჩეენი კედლის მხატვრობის გეიანა 

ნიმუშებსე მსჯელობისას უფრო მეტად პროფესიული მხატერობის ერთგვარ 

„გახალხურებაჭ%ე“ შეიძლება სიტყვის ჩამოგდება და არა დამოუკიდებელი 

გსით წარმართულ მონუმენტურ ხალხურ ხელოვნებაზე. ხალხური ხედეი"ს, 

ხალხური დამოკიდებულების შემოჯრას პროფესიულ მხატერობაში თაჩ 

სდევს თვით მხატერული ხედვიდან მომდინარე ყ/ორმათა სიმარტივე. გარ- 

კვეული სისადავე, ჰარმონიულ საყყისთა ·ებრალთოება: არ ჩანს სივრცისა 

და ვედლის მახეილგონიერი გამოყენება, რთული ერმპოსიციური სტრუ- 

ქტურა, მოდელირების რთული ხერხები; შესრულების მანერაში, ჩახატსა 

თუ ფერადოვნებაში არ შეინიშჩება შუასაუკუნოვანი პროფესიული მხატე- 

რობისთვის დამახასიათებელი დახეეწილობა და სხეა, მაგრამ პროფესიული 

ხელოენების ამ დროისათვის არც თე წემოქმედებითად მომარჯვებული 

ხერხების თუმცა სრული უკუგდებით არა, მაგრამ მონუმეჩტური მხატე- 

რობის ტრადიციულ სქემებში ხალხური ხედვისა თუ სახეითი მეტყველების 

მოშველიებით, მათში გარკვეული კორექტივის შეტანით ქართულ 

ეკლესიათა გვიანა დროის მომხატველნი ისეე ისწრაფეიან მხატერული 

მთლიანობისკენ, ისევ უახლოვდებიან, ასე თუ ისე მხოლოდ, შედარებით 

დაბალ. მხატერულ დონეზე, ჩეენთეის ორგანულ მხატერულ სისტემას. 

მოგვიანო დროის განხილული წრის ძეგლთა წ შემსრულებელ ოსტატებს, 

როგორც ჩანს, ერთმანეთისაგან გარკვეულად განსხვავებული, თ'უმცა 

რაღაცით თანმხეედრი ხედვისა თუ სისტემების ჩაყრთი ეძლევათ სამემკვი- 

დრეოჯდ?. ერთი მათგანი ახლახან გახსენეთ: ხალხური შემოქმედების ის 

მუდმივად ხან ფარულად, ხანაც აშკარად მოქმედი. მემკვიდრეობა, 

რომელიც „ორგანული ჩანს ჩვენი ოსტატებისთვის. აქვე უფრო არსებითი, 

კედლის მონუმენტური მხატერობის უკვე უშუალოდ მოქმედი მემკეიდრე- 
ობაც არსებობს: პალეოლოგოსთა ჩვენს ჩიადაგ'სე გადმოტანილი მხატვრუ- 

ლი შემოქმედება და დეკორის ჩეენიგე ტრადიციული სისტემა. ქს სამივე 

მხატვრული სისტემა, თუმცა მრთელი თავთავიანთი სისავსით. არა, მაგრამ 

ყაინც არსებობდა და ახლი უკვე. როგორდ; ითქვა, ეკ ლესიის მომხატეელთა 

  

5. რაიმე სტილი. როგორც ცნობილია, სახეიი” ხერხებისა და მხატერული 

ხედეის ერძობლიობას გულისხმობს ეს ნიშნაეს, რომ ოსტატი მხატვრულ-ისტორიული 

ე“არების შესაბამისად. თუ “შეიძლება ითქვას. ყოველგვარ სიტუაციაში. (სტილის 

ჩამოყალიბების პერიოდი იქნება. ეს. თუ რღვევის. აღმავლობისა. თუ დაცემის. 
სახვითად მეტად თუ ნაკლებად განვითარებული და სხეა) მემკვიდრეობით იღებს 

მოცემულობას, კულტურულ ტრადიციას და შემდეგ. უკვე თვით. ამ. შემოქმედის 
ინდიეიდუალობა'სეა დამოკიდებული, თუ როგორ გამოიყენებს იგი ამ მოცემულობას 

'ეკლექტურად თუ. ორგანულად. სიახლეს მოკლებულად თუ. ორიგინალურად. და. ა. 
შა გვიანა შუა საუკუნეებში. რაოდენ  დაკნინებულიც უნდა ყოფილიყო ჩეენი 
კულტურა. კერძოდ. ჩეენი სახეითი ხელოენება. აუცილებლად არსებობდა რაიმე 

სოცემულობა = ძეელი სისტემის რღეევის პროცესიც ხომ მოცემულობაა, ისიც. ამ 

1ისტემის რღვეეის პროცესში რაღაც არსების რომ მივიწყებულია და არც 
შემოქმედებითი მუხტი და არც სათანადო ცოდნა რომ არ არსებობს ახლის 

მისაკვლევად. 
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1 

ინდიეიდუალობაზე, "მათს მხატერულ ხედვაზე იყო დამოკიდებული, თუ 
რა, რაგვარად და რამდენად იქნებოდა ამ მემკვიდრეობიდან შეთვისებული. 

ამ არცთუ ერთნიშნა მემკვიდრეობაზე საუბრისას მათ შემთვისებელთა 
'მსოფლგანცდაც გასათვალისწიჩებელია, რადგან ეს ის. არსებითია, უკვე 
დამახასიათებლად რომ განსაზღვრავს საბოლოო მხატვრულ შედეგს. 

გეიანა შუა საუკუნეებისთეის, როგორც ჩანს, თეით რწმენის შიგნით 
ხდება თვალთახედვის კუთხის ერთგვარი შენაცელება: რწმენა ახლა 
უფრო სუბიექტურია, უფრო სოფლისეული, საამსოფლო. ამგვარი რწმენის 
შინაარსი კი ვეღარ ემთხეევა გამოსახვის ტრადიციულ ფორმას (სარწმუნო- 
ებრივი განცდის შეცვლა ხომ ფორმის განახლებას მოითხოვს). ასახვის 
შუასაუკუნოვან მხატვრულ სისტემაში წარმოქმნილი ტრადიციული ფორმა 
შესამჩნევად ბოჭაეს გვიანი დროის იმ მცირე დარბასულ ეკლესიათა 
მომხატეელებს, რომელთაც დახელოენებაც აკლიათ და რომლებიც არცთუ 
ტრადიციული გაგებით აღიქვამენ რელიგიურ შინაარსს. ამ გვიანა 
საუკუნეებში, როგორც ჩანს, ორმხრიეი კრიზისია - მხატერული დონის 
დაქვეითებას, გარკვეული თვალსაზრისით, ქრისტიანული რწმენის შესაბა- 
მისი წედომის კრიზისიც ემატება. 

ამდენად, გასაგებია: იმჟამინდელი ოსტატი უფრო თავისუფლად გრძნიბს 
თავს ქვეყნიური, საამსოფლო საგნების სამყაროში და, შესაბამისად, ქეედა 
რეგისტრის გამოსახულებანი (პირეელ ყოელისა – ქტიტორები) უფრო 
„ბულმოდგინედ“, უფრო ცოცხლად არიან მხატვრულად დახასიათებულიზ, 
იერარქიის მაღალი სფერო, რომლის საგანგებო მნიშენელოევნება 
ოსტატისთვის, მართალია, სრულიად უდაო, მაგრამ თითქოსდა მისგან 
განსხვისებულია და მხატერის ხელი, საშემსრულებლო ოსტატობის, 
გაწაფულობის მხრივაც ნაკლებად დაჯერებული, აქ მეტად ფრთხილობს, 
რათა ზედმეტად არ შეიჭრას წმინდა გამოსახულებათა სიდიადეში. 
გარკეეევით ჩანს ჩვენი ეკლესიების მომხატეელ-ოსტატებს საუფლო სცენათა 
საკრალური შინაარსი არცთუ ტრადიციისამებრ რომ. აქვთ განცდილი და 
მსატვრული ფორმაც ამის შესაბამისად ეეღარ ეფარდება ქართული 
ფერწერის ოდინდელ გამომსახველობას (დაკარგულია ტრანსცენდენტურისა 
და მისტიურის განცდა და ფორმისმიერი მონუმენტურობა). აქვდან გასაგებია 
ისიც, რომ ამ არა მარტო დაუხელოვნებელ, არამედ რწმენის მიმართაც 
უკვე განსხვავებული დამოკიდებულების მქონე ოსტატთ, საუფლო სცენების 
გადმოცემისას აღარ ძალუძთ იმ ძირითადის მიკელევა, რომლის გამოყოფაც 
გაუბრალოების შედეგად ისეთსავე მხატერულ ზემოქმედებას მოახდენდა, 
როგორსაც ინტუიტური შერჩევა-განზოგადება. 

ტრადიციული შუასაუკუნოვანი მხატერული სისტემის დაშლის პროცესი 

თითქოს სახეზეა. მაგრამ ისიც ხომ არის, ამ პროცესში, ამავე სისტემის 
ფარგლებში, გვიანა მხატვრობის ერთი ნაკადი რომ გარკვეულად ისწრაფვის 

ტრადიციული მხატვრული ფორმის, რაღაც ოდენობით და უკვე თავისებუ- 

რად, დამახასიათებელი იერის შენარჩუნებას. ეს მხატვრობა, პალეოლო- 
გოსური სქემების ზეგავლენის მიუხედავად, ძირითადად ადგილობრივი 

ტრადიციით სასრდოობს. შემოქმედების ამგვარ პროცესში მას ხალხური 

6. სხვაობა ამსოფლიურსა და მიღმურს 'შორის. ცხადია. თვით წინარე, X-XIII 
საუკუნეებში მოღვაწე ოსტატებისთვისაც არსებობდა, მაგრამ დაცილება მათ შორის 

გაცილებით ნაკლებად განიცდებოდა. 
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ნაკადიც შეელის, რომელიც, “უკეე თავისთავად, ასე თუ ისე, ინახავს 

ტრადიციულს. 
ამ საგულისხმო, როგორც ითქეა, ამ არცთუ ცალსახა შემოქმედებითი 

პროცესის ანარეკლია ყველა ის განხილული ძეგლი, სადაც, ხსენებული 

გაელეჩების მიუხედავად,.უმეტესად მაინც ახლებური ხედვის შესატყვის 
გადაწყვეტას გხედავთ. სიტყვა ახლებური, შესაძლოა, აქ ზუსტად არც 
იყოს ნახმარი, რადგან ეს ხედეა უფრო მეტად მაინც ადრიჩდელი მიდგომის, 
ადრინდელი ჩორმებისკენაა მიმართული, ოღონდ, ამის მიუხედავად, 
აღბეჭდილია გარკეეული თავისებურებით. ეს, უპირეელესად, იკონოგრაფიით 
ჩანს, შემდეგ კი - შესრულების მანერით (ნახატისა და ფერის თავისებურ- 
ებით), ამა თუ იმ ტრადიციული მოტივის სახეცვლილი გამოყენებით. 

როგორც „განსახილველად წარმოდგენილ, ისე ამ ყაიდის ყეელა სხვა 
ძეგლში იკონოგრაფიული პროგრამა ისეა შედგენილი, რომ მისი მომცეელი 

ესა თუ ის თემა მხოლოდ თეოლოგიურ იდეას კი არა, არამედ მის 
მხატერულ მისწრაფებასაც მიგვანიშნებს. 

ერთი ასეთია „ვედრების“ საკონქო კომპოზიცია. ეს თემა, რომელიც 
XI საუკუნიდან მოყოლებული თითქმის აუცილებელია ჩვენი ეკლესიების 
(განსაკუთრებით დარბაზულ ეკლესიათა) მხატერობისათვის, მოგვიანო 
დროისათვის მხოლოდ განხილული ჯგუფის, სწორედ რომ ამ მხატერული 
მიმდინარეობის ძეგლებზეა დამოწმებული (ეს მაშინ, როცა ამავე დროისა 
და ხელოენების ამავე დარგის ოფიციალურ მხატერულ შემოქმედებაში, 
სადაც პალეოლოგოსური სქემებია სრულად გაბატონებული, თითქმის 
უგამონაკლისოდ, სხეაგეარი არჩეევანინა „ეედრების“ სანაცელოდ აქ 
ღმრთისმშობლის თემაა შემოთავაზებული). ეს ნიშნავს, რომ ყველა ჩვენი 
ძეგლი, პალეოლოგოსური ხელოვნების სახეითი ფორმების მეტ-ნაკლები 
გავლენის მიუხედავად, თავიდანეე ორიენტირებულია საქართველოსთეის 

უფრო ორგანულ, ტრადიციულად უფრო ჩვეულ მხატერულ შემოქმედებას. 
ჩეჟ/ნი ადრეული სქემების გახსენების მაგალითია განხილულ რამდენიმე 

ძეგლზე საკონქო კომპოსიციად წარმოდგენილი „ქრისტე დიდებითა“ და 
ისიც, საკურთხევლის მეორე, „ჩართულ“ რეგისტრად, როგორც კედლის 

მხატერობის XII და XIII საუკუნეების მთელ რიგ ნიმუშებზე, მოციქულთა 
ნახევარფიგურები რომ გამოისახებიან (ეს ორივე ის თემაა, რომელიც 
ასევე არ იცის ამავე დარგისა და დროის ჩვენივე სამეფისკარო მხატვრულმა 
შემოქმედებამ). 

იგიეეს ისიც ჩიშნაეს, განხილულ ძეგლთა უმრავლესობაში (ისევ და 
ისეე ოფიციალური რიგის ძეგლთაგან განსხვავებით), საქრისტიანოს ცნო- 
ბილ წმინდანთა გვერდიგვერდ ადგილობრივი წმინდანებიც რომ არიან 
წარმოდგენილნი (წმინდა ნინო და სისო, დაეით გარეჯელი და იბერიის 
მესვეტედ მოხსენიებული ანტონ მარტყოფელი). ამასთან, ამ ეკლესიათა 
მომხატეელი ოსტატები ჩვენი „პანთეონის“ ყველა წმინდანის მიმართ 
სრულიად განსაკუთრებულ დამოკიდებულებასაც იჩენენ: ისინი სატრიუმფო 
თაღზეც გამოისახებიან, ხოლო ერთგან - საუფლო ციკლის სცენაშიც 
არიან ჩართული. 

ამავე კონტექსტში ის წარწერებიც ჩნდება საგულისხმოდ, რომლებიც 
საუფლო სცენებსა და წმინდანთა ცალკეულ გამოსახულებებს ახლავს 
ხოლმე ჩვეულებისამებრ. თუ მოგეიანო დროის ოფიციალური რიგის ძეგ- 
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ლები ძირითადად ბერძნულ ან ბერძნულსა და ქართულ წარწერებს იყენებს 
(ერთადერთის - ალეანის ბასილიკის მოხატულობის გარდა, სადაც წარჯერ- 
ები ბერიჩულთან შერეული როდია, არამედ ქართულია) - ჩვენთან წარწერ- 
ები მხოლოდ ქართულია, ასომთაერული (იშვიათად მხედრულთაჩ შერე- 
ული. მეტიც, „ვედრების“ საკონქო კომპოზიციის ყოველმხრივ გამორჩეულ 
ქრისტეს ფიგურასთან საუკუნეების მანმილზე თითქოსდა დაკანინებული 
ბერძნული მონოგრამის სანაცელოდ რამდენიმეგან ფართო ასომთავრული 
წარწერა ჩნდება - „ქრისტე მაცხოვარი“. ესეც ხომ ადგილობრივის, ჩვენივე 
ტრადიციული მსოფლგანცდის ამსახველი ერთი ნი'მანთაგანია (მაცხოვარი 
მხსჩელს ნიშნავს, რაც საბოლოოდ. იმას მიგეანიშნებს, რიმ „ვედრების“ 
ჩვენეულ კომპო სიციაში ძირითადი მახვილი მსაჯულზე კი არა. მხსნელსე 
არის გადატანილი). სრულიად უჩვეულო, მაგალითები იძებჩება საუფლო 
სტცეჩათა წზარწერებშიც: ერთგან, მირქმის ამსახველ კომპო სიციაშ ი, ტრადი- 

ციული წარწერა-სახელდება „მირქმა“ კი არ იკითხება, არამედ სახარები- 

სეული სიტყვა „მიგებება“. ამით მომხატეელმა-ოსტატმა სიტყვიერადაც 

სასეიმოდ წარმოგვიდგინა სცენაში ასახული მოვლენა და ეკლესიის მრუვ- 

ლის ყურადღება მთლიანად ღეთისმოვლენაზე, ძე-ღმრთისას თაყვაჩისცემა- 

შეგებებასე გაამახვილა. 
'სემოთქმულს. ისიც უნდა დაემატოს, რომ. განხილულ. -მიხატულობათა 

იკონოგრაფიული პროგრამა თ'უმც თავისებურად, მაგრამ ყველგან, უიშეიათესი 
გამონაკლისის გარდა, მხილოდ „ათორმეტ დღესასწაულთა“ ციკლით არის 

'მედგენილი. ოფიციალური რიგის ჩეენიეე გვიანა ძეგლებისგან განსხყავებით, 

აქ არც ბიბლიური პირველსახეებია ასახული”, არც დამოუკიდებელ სცენებად 
გამოტანილი ქრისტეს ცხოერების ქვეციკლები (ბავშეობის, გჩებისა თუ აღდგომის 
ცალკეული ეპიზოდები და არც, ახლა უკვე პალეოლოგოსთა ხელთენების 

გაელენით დამკვიდრებული, თეით ლიტურგიის გართელების "შედეგადაც 

წარმოჩენილი ახლებური თეოლოგიური თემები”. 

ყველაზე მთავარი და არსებითი - გეიაჩნა დროის ოფიციალური რიგისა 

და განხილ'ელი ყაიდის ძეგლთა მოხატულობაში იკონოგრაფიულ. სქემათა 

სხვაობის აღმჩიშეჩელი მაინც ისაა, რომ საუფლო სცენები სრულიად 

  

7. იშესათი გამონაკლისი ტაბაკინის ეკლესიის მოხატულობაა. სადღაც „აბრაამის 

მსხეერპლ'მეწირვის” ამსახველი სცენაც ჩნდება (ისე, როგორც XVII საუკუნის 

ჩეენს რამდენიმე ძეგლში შემოქმედის. სვეტიცხოვლისა. და მაღალაანს ეკლესიის 

კან ცელის მოხატულობაში) „წმინდა ელიას ყორანთაგან დაპურებაც" (როგორც 

ეანისხევის თეედორეწმინდას ეკლესიის XII-XIII საუკუნეებისა და მღვიმევის. XIII 
საუკუნის 80-იანი წლების მოხატულობაში) და ახლა უკეე ახლებური დატეირთვით 

მოტანილი ძეელთაძეელი კომპოსიცია - „დანიელის ლომთა ხარო!” (როგორც 

წალენჯიხისა და ზარ'სმის XIV საუკუნის მხატერობაში). 

8. გამონაკლისი ამ მხრივაც ისეე და ისევ ტაბაკინის მხატერობაა მხოლოდ. 

სადაც „ათორმეტი დღესასწაულის” ეპიზოდებისაგან შედგენილ ძირითად ციკლთან 

ქრთად. ქვეეციკლის რამდენიმე სცენაც არის ასახული: „ქორწილი გალილეას კანაში", 
„ბრმათა გან, ,)ურნება", „იუდას ამბორი", „წმინდა დედები მაცხოერის “საფლავთან”. 

9. თუნდაც ისეძM, როგორიცაა „სამი. ყრმა ცეცხლის სახმილწი” (წალენჯიხა. 
სარსმა - XIV საუკუნე. გელათის წმინდა გიორგის ეკლესია – XVI საუკუნე). 
კლეთაებრივი ლიტურგია" - „დიდი გამოსელა" (ახალი 'მუამთა, გრემი, ნეკრესი – 

XVI საუკუნე). „ქრისტე საფლავსა “რინა. (ხობის ეკლესიის ვამეყ დადიანის 

საძვალე. – XIV საუკუნე. წალენჯიხა - XIV საუკუნე. გელათის მთაეარი ტაძარი 
– XVI საუკუნე). 
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სხეადასხვაგვარი მიდგომით, შეიძლება ითქვას, სხვადასხეაგვარი პრინციპი- 

თაა კედლის სიბრტყესე განაწილებული. 
განხილულ მხატვრულ ნაკადში მოქცეულ ძეგლთა იკონოგრაფიული 

პროგრამა, ბუნებრიეია, ყველგან ისეა შედგენილი, რომ ხსნის ქრისტიანელი 

იდეა, მისი ძირითადი არსი წარმოგეიდგინოს, მაგრამ საგულისხმო უფრო 
ისაა, ამ იდეის გამოსაკვეთად ახლა უკეე შედარებით თაყისებური, არცთუ 
ტრადიციული გა რომ არის არჩეული. 

ამ ძეგლთა მოხილეისას ჩანს, რომ აქ კედლის მხატერობის არც მყარი 

ტექტონიკური სტრუქტურაა დაცული და არც „ათორმეტ“ დღესასწაულთა 
მომცველი სცენების განაწილების სუსტი ისტორიული თანამიმდეერობა, 

არც ამ სცენების განლაგების ლიტურგიკელი. წესი. ტექტონიკურობის 

სანაცელოდ მომხატველი ოსტატები არათანაბარი 'სომის I ჯეჩების რიტმულ 

მონაცვლეობას გეთავასობენ, ხოლო მაცხოვრის ცხოვრების ციკლის 

ისტორიული თანამიმდევრობის საპასუხოდ - ერთად, მოხატულობის ერთ 

განსასღერულ მონაკეეთზე წარმოგეიდგენენ თეოლოგიური იდეით გაერთი- 

ანებულ სცენებს. ეს ასე ხდება: სცენები ერთმანეთთან კაეშირში მხოლოდ 

მაშინ აღიქმება, თუ მათ პორი'სონტალურ რეგისტრებად, მიყოლებით კი 

არ წავიკითხავთ ჩევულებისამებრ, არამედ ეყრტიკალურ მონაკვეთებად, 

ერთმანეთთან ასრისმიერ აუცილებელ კავშირში, რითაც, საბოლოოდ, 

არა მარტო ერცლად, არამედ უფრო მკეეორადაც წარმოჩინდება შინაარსობ- 

რივად განსხვავებულ სცეჩებში დატეული ყრთიანი თეოლოგიური იდეა 

(წინასწარუწყებისა თუ გამოცხადების, მსხვერპლისა თუ ხსნის)". 

საუფლო სცენების წარმოდგენის ამგეარი წესი თავისებურია, ძირითადად 

მაინც, XVI საუკუნის ამ ერთი მხატვრული მიმდინარეობის ძეგლთათეის 

დამახასიათებელი (ამ. ძეგლთა მოგცველი მოხატულობა კი, როგორც 

ითქვა, უპირატესად მცირე სომის დარბასულ ეკლესიებმია, გაშლილი. 

იშვიათ გამონაკლის შემთხვევაშიც. როცა ეკლესიები ბასილიკურია ან 

გუმბათიანი, გეგმა“ში ბერისებრი ყყორმისა, მოხატულობა ისეყ და ისევ 

დარბა სეული სიერცის შესატყვ:?ისად არის მოა'სრებული). 

საუფლო სცენები, რომლებიც ადრეული თუ მოგვიანო დროის უმრაელეს 

დარბასული ეელესიათა მოხატულობამ შემოგვინახა, 'ემნიშვნელო გადახრებს 

თუ არ ჩავთელით, ისტორიული, თანამიმდეერობით არიან განლაგებული!" 

10. ეს ამკარად გამოჩნდა სემოიმოტანილ. ძეგლია იკონოგრაფიული. პროგრამის 

განხილვის. აქ მხოლოდ რამდენიმეს გაეიხსენებიL მაგალითად. ჭალის მოხატულობის 

პირეელი და მეორე რეგისტრის ერთიდაიმაეე ეერტიკალური მონაკეეთის ორი სცენა 

– „ხარება“ და „ლასარეს აღდგინება” თუმცა სხეადასხეა ისტორულ დროში 

გაშლილი ამბავია საუფლო ციკლისა, მაგრამ ორიეე ხომ წინასწარუწყების თემის 
მომცველია და გასაგებია ამ ერთიანი თეოლოგიური იდეის მეტად გამოკვეთის 
მისნით მათი დაწვვილება. ან გამოცხადების სა'ხრისის მქონე ისეთი სცენების 
დაჯგუფების მაგალითი. როგორიც „ფერისცეალება“” „ამაღლებაა", რომელთაც 

'სოგჯერ „ნათლისღებაც“ ემატება. (ბუგეულის მოხატულობა). ანდა „იერუსალემად 
შესელის“. „ჯეარცმისა“ და „ჯოჯოხეთის წარმოტყვეენის” სცენების ერთმანეთის 
'სემოთ. და ქვემოთ გაშლა, რათა მეტად წარმოჩინდეს, უფრო მძაფრად გაცხადდეს 

ხსნის სა'ხრისი (ქორეთის მოხატულობა), 

11. სამაგალითოდ ძირითადი ძეგლების გახს მარა: გიორგი ააუბნელის 
XII საუკუნის შუანა წლების მერვეს ა სუნის ლაღამის” „მაცხოვარი”, 
ჩეაბიანის „წარინგ სელი” XII საუკუნისა, შიომღვიმის „ამაღლების“ ეკლესიის XIII 

საუკუნის მოხატულობა. XIII საუკუნის ჭოხულდის „მაცხოეარი“, XIII საუკუნის 
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არსებობს გამონაკლისიც, სადაც თუმცა სუსტად სვეჩის მსგავსი არა, 
მაგრამ მასსთCან მიახლოებული პრინციპია სცენების განაწილებისა. ერთგან 
(მაცხეარიშის მხატერობა 1I40 წლისა) ის პრინციპია მოხმობილი, როცა 
ერთსადაიმავე კედელსე სცენების განლაგება ისტორიული 
თანამიმდევრობით კი არ ხდება, არამედ ერთმანეთის გვერდიგვერდ 

წარმოდგენილი, სხვადასხვა ისტორიულ დროში განეითარ; )ბული ამბები 
ერთიანი თეოლოგიური იდეის გამომხატველად გვევლინება” (თითქმის 
იგიეე XIII საუკუნის „თანღილ'-თარინგზელის“ კამარის მოხატულიბა'მიც 
ჩანს)”. მეორეგან კი (იმ დარბასულ ეკლესიებში, რომლებიც მეფის მხატვარ 
თევდორეს ხელით მოიხატა) - გრძიე კედლებსე გაშლილი, სხვადასხვა 
დროში განვითარებული მოვლენები ქრისტეს ცხოვრებისა ოსტატმა თითქოს 
ეისუალურად დააწყვილა, როგორც ერთი თეოლოგიური იდეის ორი 

სხეადასხვაგვარი გამოხატულება და, ამდენად, კიდევ უფრო გააღრმავა 
და გააფართოვა ამ სცენათა იდეური შინაარსი (დაახლოებით იგივე 

პრინციპი შეინიშნება იფრარში"“, ლაგურკასა და ნა კიფარში". ასევეა 
ამავე მხატვრის წრეში მოე; ქცეულ ორ ძეგლშიც - წვირმის „მაცხეარიშსა“ 
და „ჩობან-თარინგსელში“) 

წეირმის „თარინგზელ- საგარი,. უბისა XIV საუკუნისა ამავე XI საუკუნის 
ლაღამის მაცხოვარი» და იენაშის „ლანი“, ჩაჟაშის „მაცხოვარი“ XV საუკუნისა. 

ამასთან. XVI საუკუნის ყეელა ის დარბაზული ეკლესია. რომელთა მოხატულობაც 
მთლიანად გვიანპალეოლოგოსური ან ათონურს– სკოლის მხატერული ნიმუშებით 
არის შთაგონებული. 

12 საუფლო სცენები აქ ასე წარმოგეიდგება: ჩრდილოეთით „ხარება", ორი 

რეგისტრის მომცეელი „ფერისცვალება“ და „ლა'სარეს აღდგინებაა“ გამოსახული: 
სამხრეთით „შობა“. „ნათლისღება“, „მირქმა“ და „ჯვარცმა“, დასავლეთით „ამაღლება“ 

და „იერუსალემად შესვლა”. გამოდის, რომ ყოველ ცალკეულ კედელზე ქრისტიანობის 
ძირითად იდეათა მომცეელი სცენები ისეა წარმოდგენილი. როგორც მრწამს”შია 
გაცხადებულთ ჩრდილოეთით გამოცხადება („ხარების" საკრალური სცენის გამოცხადებად 

საკითხეის უფლებას ამ კონკრეტულ შემთხვევაში თავად კონტექსტი იძლევა. 
„ხარების» ერთ-ერთ საგალობელში ნათქვამია: „უგალობდით გალობისა ახლიითა 
მაცხოვარს და ღმერთსა. რომელმან მონებისაგან მტერისა განმათავისუფლა ჩუენ 

სისა ლმრთეებისა გამოცხადებითა და მივსნნა ჩუენ. რამეთუ დიდებით დიდებულ 

ს. უძვეელესი იადგარი, გე. 8), სამხრეყით. – განკაცება, მსხეერპლი, ხსნა: 

დასაელეიით –- უვლის დიდება ყველა ეს ით,'ემა-სდეა მასშტაბურად არის 
დაგვირგეინებული „ეედრების“ საკონქო კომპო სიციით, რომელიც, თეოფანიური ხილვის 

მინიშნებით თავის თავშიეე აერთიანებს უფლის განდიდებისა და მეოხების იდეას. 

ეს საკითხები საგულისხმოდ არის განხილული: LI. ტ#ომიგს)8Mი"ი, IL. #იო#M608-8ს)8MI7M, 

#. 8იიხCლ«ვ89, XM80იM#C-M89 სIM0იმ C823M0CIV; ამასთან იხ. მ ყენია: XII საუკუნის 

სვანეთის მოხატულობათა პროგრამები, ლიტერატურა და ხელოენება. 1991. 2 გე. 

203–-221 
13. ნ ალადაშვილი, თანღილ–თარინგზელის მხატერობა. ხელნაწერი. 
14. -ეედრება“ – „ხარება“ ანუ ხსნა და მეოხება (გიხაროდენ. ყოელად წმიდაო. 

უბიწოო ღმრსისმშობელო ქალწულო. რომელმან პირველ საუკუნეთა სიტყვა ღმრთისა 

მუცლად-იღე უთესლოდ ხმითა ანგელო"სისადთა. მეოხ იყაე ცხორებად ჩუენდა.” 
უძველესი იადგარი, გვ. 8) შობა” – „ნათლისლება“ ანუ ხორციელი და სულიერი 

“მობა მაცხოვრისა. 

15. ორივეგან: „შობა“ – „ნათლისღება“, „ჯეარცმა“ - „ჯოჯოხეთის წარმოტყეევნა“ 

ანუ მსხვერპლი ლა ხსნა. 

16. ერთგან: „ვედრება“ - „ხარება. „შობა. - „ნათლისლება“, „ჯვარცმა“ – 
„ჯოჯოხესრს დარმოტყვეენა“: მეორეგან: „ეედრება“ – „ხარება", „შობა“ – „ფერისცეალება". 
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ხსენებული ნიმუშები ამ მხრივ გამონაკლისი არ არის. ქრისტოლოგიური 

ციკლის არცთუ ტრადიციისამებრ გაშლის, არცთუ ისტორიული თანამიმდე- 
ქრობით წარმოდგენის წესი ასევე ჩნდება ჩვენს მიერ გაჩხილ'ელ ძეგლებთან 

არა მარტო ქრონოლოგიურად უშუალოდ მომიჯჩავე. არამედ. საერთო 

ელფერითაც თითქოსდა მსგაეს, - ანანაურის დარბა სული ჟკლესიის XV 

საუკუნის მეორე ნახევრის მხატვრობაშიდ, საუფლო სცენები აქ ისეა 

დაჯგუფებული, რომ ერთმანეთის საპირისპიროდ ნათლად გამოიკვეთოს 

ორი თეოლოგიური იდეა: ღვთაების განკაცება და უფლის დიდება“. 

მოხმობილი მასალა იმას გეარწმუნებს, სხეადასხეა დროის დარბა ნულ 
ეკლესიათა პალეოლოგოსებამდელ. მოხატ'ელობაში, მართალია, არც თუ 

ფართოდ განერცობილად, მაგრამ მაინც გამოკვეთილად რომ ჩნდება 

სცენების ის ნაკლებტრადიციული განაწილება, რომელიც მოგვიანებითი 
სხალხურად“ სახელდებულ. ძეგლებში თითქმის უგამონაკლისო წესად 

იქცა. საგულისხმოა, რომ დეკორის სისტემის ამგეარი წარმოდგენით 

მოხატულობის ეს ნაკადი უკვეე სრულად გაემიჯნა ჩეენსავე ნიადაგსე 

წარმოქმნილ პოსტბისანტიური მხატერული სტილის. ძეგლებს. სადაც 
საუფლო სცენები, როგორც ითქვა, მხოლოდ ისტორიული თანმიმდეყრობით 

არიან გაშლილი. რაც შეეხება თავისებურებას, ეს, ბუნებრივია. სხვადასხყა 

ჩასიათის სხეაობას გულისხმობს. ჯერ ერთი - თუ კლასიკური პერიოდინა 

და მისი მომდევნო დროის მხატვრობაში სცენების გაჩაწილების ამგვარი 

სეხის ერთეული შემთხვევებია მხოლოდ, ჩვეჩს, ძეტლებში ის უკვე არა 

მარტო ერთადერთი დადგენილი წესის უფლებით. სარგებლობს, არამედ 
განსაკუთრებული მნი მენელობაც აქეს მინიჭებული. ამასთან. ჩსეჩებ'ულ 

ძეგლებში არ ჩანს არც ჩვენის მსგავსი რთული თყოლოგიური კავშირები 

და არც ერთი თეოლოგიური იდეის აუცილებლად ორი აჩ მეტი სცენის 

17. ანანაურის მოხატულობა თუმცა მთლიანად პალეოლოგოსური მხატერული 

სტილის წიაღიდან ამო'სრდილია. მაგრამ აქეე სულ მცირედ ის თვისობრიობა/) 

“შეიმჩნევა. რაც სულ რაღაც ორი-სამი ათეული წლის “შემდეგ. იმ. ნაკადში 
იმძლავრებს მთელი სისრულით, რომელიც ხალხურთან ნა'სიარებ მხატერობად 

სახელდება. აქ ჩვენ პალეოლოგოსურ მხატერულ ნიმუშთაგან შესამჩნევად. განსხვავებულ. 
“შედარებით გამარტივებულ კომპოხიციურ სქემებსაც ეგულისხმობი, და იმასაც. 

ფერადოვანი შეხამების ამ დახეეწილი გემოენების მქონე ოსტატის ნახელაეში 

ფერადოვანი სიბრტყეები, მრაეალ”შრიანი წერის ტექნიკის გამოყენების მიუხედავად. 

მაინც რომ ლოკალურ ლაქებად აღიქმება: ხოლო მასი განლაგება გარკვეულ 

რიტმულ მახეილებსაც წარმოქმნის ჩვენს მიერ განხილულ ძეგლთა ანალოგიურად. 

აქედან ანანაურის მოხატულობის ის შედარებით საეისებურის ელფერი. რომლითაც 

იგი "შესამჩნევად განსხვაედება XV საუკუნის ჩვენსაეე. ნიადაგსე წარმოქმნილი 
პოსტბი'სანტიური მხატერული შემოქმედებისგან: ნაბახტევის მოხატულობა იქნება. ეს 

თუ ალავერდის ტაძრის მოგეიანო მხატვრობის წემორჩენილი ფრაგმენტები. 

18. მოხატულობის იკონოგრაფიული პროგრამა, სცენათა, სიმბოლური მსიშენელობიდან 

გამომდინარე. აქ ასე წარმოგეიდგება: კონქში, გადმოცემულია გასკაცების. ამსახველი. 

მოხატულობის იდეური დომინანტი – „ღმრითსიმ მშობელი პლატიტერა"“: ეკლესიის 

მეორე. "სომით მნი ენელოეან ნაწილში კ. ჩრდილოეთის ნი ში. მთავარი თემის 

საპირისპირო, მარადისობისა და მეუფების იდეა („ქრისტე ჯსიდებითა”). ასე რომ. 

ანანაურის ეკლესიის მოხატულობის ორი ძირთადი გამოსახულება ძავისი მნიშენელობისს 

ერთმანეთს აესებს და ქრისტიანული ეკლესიის ძირითად დოგმას. ქრისტეს 

ორბუნებოვნებას განასახიერებს. იხ ა კლდიაშვილი, ანანაურის. ეკლესიის მოხატულობან. 

ხელნაწერი. 
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თავისებური დაჯგუფებით გამკეეთრება. არა ასე ნაწილ-ნაწილ მოწოდება. 
ყველგან როგორც სამაგალითოდ მოხმობილ. ისე სხეა, დანარჩენ 
ძეგლებშიც (როგორიცაა, მაგალითად, ფავნისის არცთუ ისტორიული 

თანამიმდევრობით განლაგებულ. სცენათა მომცველი მხატერობა) გაცი- 
ლებით მეტი მთლიანობაა და გაცილებით მკაფიოდ მოწოდებული არსებითი 
იდეაც თავიდაჩეე ძალდაუტანებლად აღსაქმელი. 

თუ კლასიკური პერიოდის ძეგლებეი ნაწილი აუცილებლად გულისხ- 

მობს მთელს, აუცილებლად მთელის შემადგენელია, ამ გვიანა პერიოდის 
ერთი გარკვეული ჯაუფის ძეგლთა მოხატულობაში, როგორც ჩაჩს, მთელი 

შედგება ნაწილებისგან. რომელთაც შეფარდებითი დამოუ, Iსყყებლიბა აქვთ 

მოპოვებული. 

მხოლოდ შეფარდებითი, ასე თუ ისე მაინც ნაწილობრივი დამოუკიდებ- 

ლობა. არა მარტო ერთიანი იდეის მომცველ. ცალკეულ. სცენებს აქვთ 

ჩვეჩს მოხატულობაში დამკვიდრებული. ის, ზოგიერთგან მხოლოდ, უკვე 

თვით ცალკეელ. კედელთა მთლიანად მომცველ და ამდენად, უკვე 
რამდენიმე სცენისაგან “შედგენილ, 'მინაარსობრივად განსხვავებული მუხტის 

მქონე სხვადასხვა ციკლსაც აქეს მოპოვებული. ასე რომ, გრძიე კედელთაგაჩ 

ერი'სე (რომელიც სამხრეთითაა) ქრისტეს მიწიერი ცხოვრების სცესებია 

გაშლილი, მეორეზე კი - საზეო”. საამისოდ ერთ-ერთ ძეგლში (ბუგეულის 

მხატერობაში) გრძივ კედლებ'სე გაშლილ სცენებს, მხოლოდ ასრობრივად, 

ისინიც ემატებიან, რომლებიც მათ მიმდებარე დასავლეთი კედლის მარჯეენა 
და მარცხენა ფრთაზე არიან შესაბამისად წარმოდგენილი. ხოლო მეორეგან 

(ჭალის მხატერობაში) ამ სხეადასხეა მხარეს მიმართულ. კედლებსე უამ- 

ლილ სტცეჩნათა მორის მხოლოდ ა'სრობრივი კი არა, V ფორმაყდური კავშირიც 

ჩნდება და გრძივ კედელთა მეორე რეგისტრის ის სცენები, რომლებიც 

დასაელეთისას ემიჯნება. ახლი ყვე, საჩახეეროდ გადადის ერთი სკედლიდან 

მეფრე'სე (სამხრეთ-დასავლეთიდან დასაჟლეთის კედელ'სე არიან გადაკეცილი”, 

სოლო, დასავლეთიდან - ჩრდილი - დასაელეთ'ს; უს, როგრი: IX, უს (არ. 

სხვაიასხვა მხარეს მიმართული. კედელი. მომხატველი ოსტატის სთვის ერი 

სიბრტყედ გამლილი სასურათე არყა, სადაც თავისუფლად 'მეიძლება ერთი და 

(“სეე სცენის წარმი სდტენა. რაც შეეხება ამ გრჰივ კედელთა ჩამკეტ დასაყლეთის 

კედელს მის შუაჩა მონაკეეთ'სე, დატაჩებულ. ვერტიკალურ. მახეიყის (ური) 

19. „ალის ეკლესის მოხატულობაში სამხრესისა ღა მის მიმდებარე დასაელეირ 
კედლის მარცხენა მონაკეეი/სე მაცხოერის ქეეყზად მოელინების და. ამდენაჯს. 

სსსეერალის გაცხაღების ციკლია გამოსახული C ხარება“, „შობა“. „ირქმა“, „ლაზარეს 

აღდგინება”, „სერუსალემად “მესელა), ჩრდილოეთისა და მიმლღებარე დასაელეთი 

კველის ახლა უკეე მარჯეენა ფრთაზე კი - ხ სნსის თემის ყ. წარმოჩენა. („ჯვარ კმა“, 

ჯაჯოხესის წარმოტყეევნა“ და მელს. კელელ'სე გა“ზლილი გამოცხადება: „ჩას ლისდება“, 

–ვერსსცვალება”. „ამაღლება“). გასაგებია ისტორიული თანამიმდევრობა ერთგან როი 

დაცულია, მეორეგან. კი არა: დროის” თანამისღეერობა ხომ მიწიერი პლანისთეისაა 

დასხასიათუბელი, მა”ინ როცა ღვჯაებრიე პლაიჩში, მოელუეჩათა 'სედროუელი, გაჩცენილობაა. 

ბუგეულის მხატერობამიც. იგივე მეორდება მცირეოდენი თავისებურების! 

20. „იერუსალემად “Iესელა” სამხრეთიდან დასაედხყეი:ის კედე| ლასე გადადის და 

Mს “შუანა ნაწილში, სადაც სარკმელია გაჭრილი, იე არის დამთაგრებული. ხოლო 

ამაყე სარკმლის მეორე მხარეს მოქცეული სცენა “ჯოჯოხეთის წარმოტყვეყნი სა“, 

ბარაქის. – დასაელეთის. კედელსე იწყება ღა ჩრდილო. კედელსე. გასრუელდება.



ღერისე განლაგებულ. კარსა და სარკმელს და მათ გაყოლებაზე გაშლილ 
ორნამენტულ სოლის), ის იმ თავისებური წყალგამყოფის როლს. ასრულებს 

მთლიან მოხატულობაში, საიდანაც თანაბრად მოიხილება ქრისტეს ცხოვრების, 
თუმც ერთიანი იდეის მომცველი, მაგრამ, როგორც ითქვა, შინაარსობრივად 

განსხვავებული მუხტის მქონე ორი სხეადასხვა ციკლი - მიწიერი და 'სეციური, 
„სოფლისეული“ და ,,სესთასოფლისეული". 

მიწიერ და ღვთაებრიც მოვლენათა ამსახველი სცენების ასე თავისებური 
გამიჯვნა პრინციპული ხერხია მხატერისა და, ალბათ, იქნებ ყ7:7ელა'სე 
დამახასიათებლადაც სწორედ ამ მხრიე გამოჩნდა ტრიადიციულისაგან 
ასე თუ ისე განსხვავებული ის ახლებური მიდგომა, რომელიც, თეით 

ქრისტიანული რწმენის 'მიგნით მომხდარ თეალთახედეის კუთხის ერთგვარი 

შენაცვლებით უნდა აიხსნას. 
საუფლო ციკლის სწორედ რომ ამ სახით წარმოდგენიმ თეით ცალკეული 

სცენის მიმართაც შეცვალა. მომხატეელი-ოსტატის დამოკიდებულება. 

განხილული წრის ძეგლებ“სე დაკვირეებამ გეიჩვენა, თუ რა განუ'სსომლად 

გაისარდა შინაარსის წილი გამომსახეელობაში. თავისთავად. სახოენად 

უჟყკვე შესამჩნევად გაუბრალოებული მხატერობა ეეღარ მოიცაეს იმ ასრს, 

რასაც უნდა იტეედეს, და მთავარი მახვილიც ახლა. უკვე ამა თუ იმ 

საუფლო სცენის შინაარსის განერცობილ თხრობა'სე გადაინაცვლებს, 

ისე, რომ სრულიად თავისებურ იკონოგრაფიულ ვარიანტებსაც Vარმოქ- 

მნის?!, ეს საგულისხმო პროცესია: თუ წინათ, კლასიკური პერიოდის 

ძეგლთა მოხატულობაში ამ მხრივ მხოლოდ მინიშნება იყო საკმარისი, 

ახლა საჭიროა განმარტება, დაბეჯითებით მტკიცება, ახსნა, (იაღონდ არა 

მხატერული ფორმის დახვეწით, არამედ შინაარსობრივი კავშირების გარ- 

თულებით. სხვაგვარად რომ ეთქეათ, ფორმის გამარტივება - გაუბრალოების 
თანმდევად განიერცობა და მძაფრდება მასში დატეული თერლოგიური 
ა%სრი22, საუფლო სცენებსა და ცალკეულ გამოსახულებებს შორის ჩნდება 

ისეთი ასრობრივი კავშირები, რომლებიც მოვლენათა არსებას მიუთითებენ. 

21. მაგალითად, ჭალის მოხატულობის „დჯოდჯოხეიის წარმოტყეეენის” სცენაში 

იაკობის მიერ ხილული კიბეც გამოისახება. რომლის თაესე დგას ღმრთისმშობელი. 

შუამდგომელი და დამაკაეშირებელი ღმერთისა და კაცთა მოდგმისა. ქორესის 

დარბასის მომხატეელი, ხარების წინასწარუწყებისა და ღმერთის წარმოგ სავნილისადმი 
ქალწული მარიამის თანხმობის ჩეენების მისნით, „ხარების“ მისეულ სცენაში 

ღმრთისმშობლის ორ ფიგურას გვიხატავს. ამასთან, არა მარტო ერთად, უინტერეალოდ 

წარმოგვიდგენს უფლის გამოცხადების ორ სცენას – „ფერისცვალებასა” და. „ამაღლებას“ 
არამედ აქვე იმ სამ მოციქულსაც გამოსახავს, რომელთაც ეჯეის კისხეებით 
მიმართეს მაცხოვარს. ბუგეულის მხატერობის „ნათლისდების“ სცენაში იესუხ 

უშუალო წინაპარი – დავით წინასწარმეტყეელიც. არის გამოყეანილი. მეტიც. ამაეე 
ეკლესიის მხატერობაში ადგილობრიეი წმინდანები ისე შემოდიან „ხარების“ ამსახვეელ 
სცენაში, როგორც დამსწრე პერსონაჟები. წითელხევის მხატერობაში აღდგომის 
ხატების მომცეელ. სცენათა – „ლაზარეს აღდგინებისა“ და, „აგოჯოხეთის წარმოტყვეენის” 
სანაცკელოდ თავად „აღდგომა, საფლავზე აღმდგარი” მაცხოვარია წარმოდგენილი. 
გელათის წმინდა ელიას მხატერობის „მირქმის" კომპოზიციაში უფლის ის, სახელმდები 
მთავრანგელო%ი ჩნდება. რომელიც. სიზმრად ეჩეენება იოსებ მართალს და სხეა. 

22. აღმოსაელეთექრისტიანულ ხელოენებაში თეოლოგიური პროგრამებისა და 

გამოსახულებათა შინაარსობრიეი კავშირების გართულების. გვიანი შუა. საუკუნეებისთვის 
განსაკუთრებით საგრძნობი, ტენდენცია ადრეეე. XIII საუკუნიდანეეა წენი'შნული. 

ოღონდ ესაა: განხილული დგუფის ძეგლებში სრულიად უბრალო, სადა ღა მარტიე 
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აქედან - სცეჩების განაწილების ის არატრადიციული სისტემა. რომელიც. 
ერთი შეხედვით, უცნაურადაც შეიძლება მოგვეჩვენოს. ამ „უცნაურობათა" 

ერთობლიობა გეიჩვენებს გამოსახულებათა შინა - არსის გართულებას 
და წარმოაჩენს საღმრთო წერილის, ყოველგყარი საღვთისმეტყველო. ა'ს- 

როვჩების ერთიანი ნიადაგის გამძაყრებულ. მნი'მეჩელოენებას. სVორედ 

ეს შეფარული, მსოლოდ მ'სადმყოფი აღმქმელისაგან ამოსაკითხი ქვეტექსტი 

აჩიჭებს საგანგებო ღირსებას ამ გაჟბრალოებულ, 'სოგაჩ გაუხე ებელ 

გამოსახუ დებებს იმ თვისებას. რომე 9 სა(3 მონუმენტ'ერის სახელით 

მოვიხსენიებთ და რომელიც ამ ყაიდის მხატვრობით შემკელი ეკლესიას 

აქცევს საგანგებო სივრცედ. 
აქვე ისიც აღსანიშნავია. კედლის ამგეარი მხატვრობა კლასიკური 

პერიოდის ძეგლებთან შედარებით ოდნაე განსხვავებულ აღქმასაც რომ 
გულისხმობს. ამ მხატვრული სისტემის განმსა'სღვრელი იდეა, ტრადიციისა- 
მებრ, თუმცა ისევ ერთიანია, მაგრამ ამ ერთიანობაში, როგორც ითქვა, 
გაჩნდა თეოლოგიური ასრის რთული ხეგულები, საუფლო ციკლის სცენათა 

რმინაარსის განსახღვერება - დადასტურებანი, საღვთო წერილის ეპი'სოდთა 

ახლებური კავშირები. შიჩნაარსისეული მხარის გამძაფრებამ ცალკეულ 
ხატსა და სისტემის ერთიან იდეას შორის წარმოქმნა საშუალედო რგოლი. 

ციკლი, რომელიც გაჩერცობილ თხრობად წარმოდგენილ, რამდენიმე 
ხატისგაჩ შემდგარ ჯგ'ეფს უკავშირებს მთავარს, იდეას. კედლის მხატერო- 

ბის ამგვარად გაა სრებამ თითქოსდა შედარებით მეტად “შეანელა მისი 

მოხილეის პრიჩციჰი. ეს ასეა, რადგან იმ სამყაროს მოხილეაში, რომელსაც 
ამტვარი მხატერიბით შემკული ეკლესია იტევს, გასნდა რამდენიმე კომ- 
მს სიციისგან შედგენილი “შინაარსის გამაერთიანებელი, შედარებით მნი'მე- 

ნელოვანი. დიდი „სადგურები“. მათმა წარმოქმნამ კი რამჯენადმე დაარღვია 

ის წინანდელი, თუ ეიძლება ითქვას, წიჩასწარგანსრახელი სთავისუფალი” 

სვლა. მხატერული ერთიანობის საწინდარი რომ იყო. ამიტომ, ყროეელი 
კომპო ხიცია და მათი ციკლური ერთიანობა, წინანდელთან 'მედარებიის. 

ახლა უფრო მეტად დამოუკიდებელია, ეს, ერთი შეხედვით, შეიძლებოდა 

სურათოვნების შემოჯრის სოგადევროპული ცნობილი ტენდენციის 
ჩაგვიანეე პროვინციულ გამომახილად მიგვეჩნია. მაგრამ დაკვირეებისას 
ცნაურდება ამ მოგლენის “შინაგანი „ქართული მისესიც და ისიც. 

შმინაარსის გაღრმავებით გამოწვეული ეს მცირე ცელილება, ისევ ჩამდვილი 

ერთიანობის დასაცავად რომ იყო მიმართული. 

სახვითი ამოცანების გადაწყვეტის მხრიე, მხოლოდ 'სოგადად თ'უ ეიმს- 

ფორმათა გამო, ხსენებული ტენდენცია უფრო აშკარად გამოიკეეთება, უფრო მკვეთრად 

ხედება თვალს. 

იგიეე ქართული ჯედურობის მაგალით”'სე, ადრევე აქეს “შენიწნული გიორგი 

ჩურნამვილს: „საუკუნის ნახევრისავე მეორე დიდი ძეგლი (საუბარია XVI საუკუნის 
დამდეგის სადგერის ჯვარ'სე) ასახავს საუკუნის განსაკუთრებულ მიმართულებას = 

საგანგებო. რ ღიგიურთობას: მას მილიანად ფარავს მხოლოდ სიუუეტური სცენები. 

ასრმეტნი დღესასწაულნი. წმინდა გიორგის ცხოერების სცენები და ა. 1“ და 

“ემდეგ – ახლა უკვე XVII საუკუნის ძეგლების მიმოხილვისას: „საერთო. დონის 

დაქვეითების. მიუხედავად. "მეიძლება, თვალი. მივადეენოთ, 'სოგხერთი ხერხის კელავ 
განხყეჩებას-. ამას გარჯა, “შესამჩნეეია მრაეალნაწილედი ხატების საღმრთისმეტყველო 

პროგრამის გაღრმავებით დამუშავება და ახალი თემატური ამოცანების დასახვა“. L., 
VV6M#V8ს)8M4MM, I 09V3M9CM06 46M8LIM06 MCMVCCI80, ბე. 627. 637. 
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ჯელებთ, ყველა აქ განხილულ ძეგლში თითქმის ერთგვაროვანი ს'უ- 

რათია (საბოლოო მხატვრული შედეგის მიუხედავად, რასაც, ბუნებრივია, 

ოსტატისმიერი ხედვის თაეისებურება განაპირობებს). 

დინამიურ - დეკორატიელი სტილი რომელიც ჩვენს გვიანა ძეგლებში 

მოქმედებს, ამ პერიოდის მონაპოვარი რომ არ არის, ეს ცნობილია - ის 

ხომ XII-XIII საუკუნეებშივეა კედლის მონუმენტური მხატერობის გაჩვითა- 

რების “მედღეგად მიღებული. ასე რომ. განხილულ. ძეგლებში ამ მხრივ 

არაფერია ახალი (აქაც, ყე; ყლეგან - კომპო სიციათა მარტი; სიბრტყოვან - 

ხასოევან რიტმსე დაფუძნებული, სხეადასხვა ძეგლში სხვადასხყაგვარი 

წარმატებით გამოვლენილი ერთიანი მხატვრული ხახიათის V'არ!სექმნის 

სწრაფვა). სხვა საქმეა, რომ ეს თავისებური მხატვრული აიიი ახლა 
უკვე შესამჩჩევად გაუბრალოებ ელია, რამდენიმეგან გაუხეშებელიც და. 

რა(; მთავარია, მათში ხალხური ხედეისთვის დამახასიათებელი რიგი 

ნიშნებია შერიგებული, ხოგან მხატვრულად შერწემულიც. გაჩსაკუთრებით 

საგულ ლისხმოა კიდევ ის, რომ აქ ყველგან ბეერი რამ ისეთი წარმოჩინდება, 

რაც იმუამად მოქმედ გვიანპალეოლოგოსურ მხატერულ მემკვიღრეობან 

კი არ შეგვახსენებს მხოლოდ, არამედ ისე აღიქმება, როგორც ჩვენივე 

კლასიკური მემკეიდრეობის მორეული გაშოძასილი. 

ყველა კომპოზიციას განხილული ჯგუფის ყველა ძეგლში. საVუიძკვლად 
უდევს მარტივი სიმეტრიული სქემა. მარტიეია სიმშრალისა და მონოტონ-ე- 

რობის დაძლევის ხერხიც, რაც. ძირითადად, ამა თუ იმ სცენის დამსVრე 
პერსონაჟთა ფიგურების არცი'ე მოძრავი გერტიკალების მინაცვლეობითა 
და სრულიად მარტივი ფყერადოეანი რიტმით მიიღწევა. 

სიუუეტურ კომპოზიციათა 'მეფარდებითი ლაკონიურობაც, მათი, თე ეი - 

ღება ითქვას, “შედარებითი სიტყვაძუნწობაც ყრთი უმთავრეს თვისებანატანია 

განხილული ყაიდის მხატერობისა. ეს მით უფრო საგულისხმოა, თუ. ამავე 
პერიოდის ოფიციალურ მხატვრულ წრყებში გაბატონებულ ი სოგად 

ჰპოსტბი სანტიურ მხატვრულ ტეჩდენდდას გავითვალისწინებთ. რომლის ნიმუშები, 
მრავალფიგუერიანობითა და თხრობითი დეტალების სიმრაელით არის 

გამორჩეული. ჩვენთან, როგორ; ისქვა, სხყაგვარი მიდგომაა და. ელ. 

იმყიათად თე ჩჩდება სახვითი დეტალებით გადატვირთვდი სცენები. მენა:წნევიდ. 

თითქოს განგებ მემცირებულია, მოქმედ. პირთა, რიცხეი. გამოტოვებ- 

ეპოქისთვის დამახასიათებელი 'სოგტი იკონოტრაფიულდი სეტ ვალი - განსაკუირებიი 

ის. (5ომელსაც პარადულისა და ემოციური სიმაფრის წარმა; ქმნის პრეტენსია 
“შემოაქვს ს'ურათში=.. თავისუფლად “ყიძლება ითქვას, რომ ჩეუჩთან არსები- 

თად მაინც ისაა შესამჩნევი, მიკრძალებით წარმოდგენილი, რაც აუცილე- 

   

   ლარებით 

    

  

23. სამაგალითოდ მრავალი სცენის მოტანა შე=რლება - ი”უნლაც „მობის“ 
კომპო სიციისა. სადაც პალეოლოგოსური ნიუშებისაგან” განსხვავებით. არ ჩანან 

ცხენსე ამხედრებული მოგეები. ანგელოსთა გუნდი ორად-ორი - ანგელო ზითაა 

წარმოდგენილი. მხოლოდ რამდენიმეგან გეხედება მწყემსთა თ.აყეანისცე.  ასეეე 
იმეიათად და ისიც მხოლოდ პირობით ფერადოვან ლა;სად თუ გამოისახება მღეიმე. 
აჩ თუნდაც „ღმრთისმშობლის მიძინების“ ამსახველი სცენა, სადაც. გეიანა ნიმუშებისაგან 
განსსეაეების. არ გამოისახებიან მოტირალი დედები, 'სოგან ეკლესიის მამებიც. 

ი'მეიათია, მოგეიანებით დიდალ გაერცელებული. იოფანეს ხელების. კვეძაც.. «გივე 

"შეიძლება ითქვას „ჯოჯოხეთის წარმოტყეეენის” სცენა”სეც. რომლის კომპო სსციაც. 
ადამსსა. და ევას გამოსახულებათა გარდა. მხილოდ ქრთგან, ერთადერს»” ეგლესის 

მოხატულობაში გეთავასობს რამდენიმე დამატებით. ფიგურას. და სხე» 
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ბელია ამა თუ იმ სცენის ამოსაცნობად, ამ მხრივაც ყველი ჩვენი ძეგლი 
ჩვენსაეე. ძველ. ნიმუშებს უფრო შეგვახსენებს. ეიდრე ამავე მოგვიანო 

დროის იმ სამეფისკარო მხატვრულ 'მემოქმედებას, სადაც პალეოლოგოსთა 

სტილის სრული, 'სოგან კი, იქჩებ, ბრმა მინდობაა აშკარად საგრძნობი. 
თე პალეოლოგოსურ მხატვრულ სტილს მინდობილ ძეგლებში აშკარაა 

ნარატიულობა, იმგვარ დეტალთა შემოტანა, რომელნიც არ არიან ახალი 

ასრის მომტანნი და. ამდენად, ასე ვიქეათ. მხატვრული ფორმით 

განერცობილი თხრობისკენ მისწრაფებაა გარკვევით საგრძნობი, ჩვენთან, 
ძირითადად მაინც, ყოველ ახალ ელემენტს ახალი ახრი მოსდევს, რაც 
თვით შინაარსული წიაღის განერცობის საწინდარია. სწორედ ამიტომ, 

მხილოდ ზოგადიდ„ მხოლოდ შეფარდებითი ლაკონისმის პირობებში. 
განხილულ მოხატულობათა სიუჟეტურ კომპოზიციებში ჩნდებიან ისეთი 
პერსონაჟები და ისეთი სახვითი დეტალები, რომლებიც საღეთო წერილის 
წიაღში რთ'ელი შინაარსული კავშირებით ასროვნებასე მიუთითებენ. 

ამ ორ მხატვრულ მიმდინარეობას შორის წარმოქმნილი ამგვარი სახის 
სხეარბა თუმცა არსებითია, მაგრამ ეს ხელს როდი უშლის ჩეეჩი ეკლესი- 
ების მომხატველ ოსტატებს მათ მიერ შექმნილ ნიმუშებში პალეოლოგოსთა 

სახვით მოტიყთა თავისებურ გადმოტანას. გს მოტივები კი ისეთი სახისაა, 

იმგეარი ხასიათის მატარებელი, რომ ხშირად 'მესამჩჩევად აფერმკრთალებენ 

ამ, თავიდანვე ნათლად აგებულ კომპოსიციათა მკაფიოებას. ამიტომაც, 
არც თ.ე იშვიათად. ჩნდება დეტალთა შედარებითი დანაწეყრება 

ძირითადად იქ. სადაც ჩაგებობათა მწკრიეი ან მთის პჰეისაუური ფონია 

გაშლილი; იქაც, სადაც სამოსი ფიფქისებრი ორნამენტით არის ჭარბად 

მოჩითული, და სხეა. ამის მიუხედავად, საერთო შთაბეჭდილება ჩვენს 

ძეგლებში შედარებით მაინც განსხვავებულია. 

ფიგურათა ჰპო'სები, იშვიათი გამონაკლისის გარდა, დაუძაბავია. ძალს 

ი'მვიათია ფიგურათა მყიფე და ასიდული პროპორციებიც - ის პროპორცი- 

ული სისტემა ფიგურათა გამოსახეისა, რომელიც პალეოლოგოსთა მხატ- 

ერულმა შემოქმედებამ დაამკეიდრა კედლის მხატერობის ჩვენს ნიმუშებ“ი. 
მხოლოდ იშეიათად, ასევე ჩანს ფიგურის ოდნაე თითქოსდა გართულებული 

მოძრაობა. მათი მოხასულობა მარტივია. ყველგან - სოგადად აღებული 
ფორმა, ბრტყლად დატანილი ნაოჭები, ტონალური გრადაციის აჩ მოცუ- 

ლობითი ფორმის მოდელირების თითქმის სრული უარყოფა. “სთაბედი- 

ლება იხეთია, თითქოს ჩეენი ეელესიების მოიმხატველი - ოსტატები გან'ხრახ 

მიისწრაფოდნენ, რათა წარმოსადგეჩი ხატი იყოს მარტივი, უბრალო, 

იქნებ, სისადავით - ხელოვნების ქართული ნიმუშის ამ თითქოსდა თანდაყო- 

ლილი თვისებით - გამორჩე“ ული“, 

ხასი ყვე სგან ერთგე ვაროვანია, ძირითადად, ერთი სიძლიერის, 

ერთნაირად გტამკყეთრებ ელი, როცა ფორმას შემოწერს და მაშინაც, როცა 
“იყფა ჩახატად გა ამოიე; სი; ყბა (ესეც, ალბით, ერთი ჩი წმანთაგანი უჩდა იყოს 

ხალხურ ნიმუშმებსე დახელოვნებული ოსტატის ამოსაცჩობად). 

ხა სის გამომსახველობითი მნიწენელიოყნება განსაკუთრებით სახეების 

მესრულებისას ჩანს. Vმინდანებისა და ქტიტორთა სახყების შესრულების 

24. სიტყვა „თანდაყოლიილი“ აქ მხოლოდ პირობითად არის ნახმარი, როგორც 

რაღაც  ხანგრძლივის. საუკუნიდან საუკუნეში გარდამავალი თვისების სინონიმი, 
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მაჩნერა, მართალია, სხვადასხვაგვარია, მაგრამ „ხაზობრიეისადმი“ საერთო 

ტენდენცია ორივეგან მაინც აშკარად საგრძჩობია. წმინდანთა სახეებ'სე. 

თუმცა ჩნდება პალეოლოგოსთა ხელოვნების ტრადიციების მორეული 

გამოძახილი (სახის მოეარდისფრო-ოქრას ტონი - ამჟამად უკვე ჭარბად 
თეთრანარევი, წითურები ლოყებზე, იშვიათად - მოწითალო, უფრო ხშირად 
კი - მომწვანო ჩრდილები თვალის უჰეებთან), მაგრამ ეს ისე გაუცნო- 

ბიერებლად, სოგან ისე მკრთალად, ამასთან, ისე უმნიშენელოდ არის 
გამოყენებული, რომ ეერ ჩრდილაეს მკეეთრ ხასობრიობას, ვერ დეენის 
გამომსახველობითობის მნიშვნელობას. ამიტომაცაა. საუფლო. სცენებში 

წარმოდგენილ პერსონაჟთა მოხილვისას მათი სახეების მხოლოდ ხაზით 
გამოყვანილი ნაწილები რომ იკითხება გამორჩეულად. ეს ხასები, მაშინაც 
კი, როცა მოქნილია, ფუნჯისმიერი მონასმით სიბრტეესე დატაჩილი, მაიჩც 
მკეეთრია, ხშირად მოხეშაეიც, მაგრამ მნიშენელოვანია ყვ·ელა. “ემთხ- 
ვევაში. ჩანს, რომ სწორედ ეს, სწორედ ამგეარი ბუჩების ხასია შემს- 

რულებელი-ოსტატის ძირითადი სახვითი სა'მუალება. 

იგივე მთლიან ფიგურაზე დაკვირვებითაც ჩანს, ოღოჩდ აქ, სილუეტის 

წ შემოწერისას, ხაზი, ახლი უკვე ძირითადი, გარმემომწერი კონტური, ოდნავ 

თითქოსდა მეტი სიმკვეთრისაა, სასურათე სიბრტყესე თითქოსდა მეტად 

მკაფიოდ „გამოყოფილი“ იქნებ, საბოლოოდ ამითაც არის მიღწეული 

მოხატულობათა განხილულ ჯგუფში წარმოდგენილ ფიგურათა თავისებური 

მნიშენელოვნება. 
ამგვარი ბუნების ხახით მკაფიოდ შემოსასღვრული და მკვეთრად 

გამოყოფილი ფერადოვანი ლაქები, ასე თუ ისე, სუსტად შეესატყვისება 

გარკვეულ ასრობრიე მახეილებს. ფერადოვნება სულ. ორი-სამი ფერის - 
თბილისა და ცივის მარტივ მონაცელეობაზეა აგებული. მოხატულობის 
ძირითად ფერთაგან სამ, ს|ეანი აუცილებლად ცივი ფერია, რომელიც ჩარჩოს 
უქმნის თბილ ფერს. მათი ტონალური სახეცელილება აქა-იქ ფერადოვანი 

ქარიაციის შთაბეჭდილებას წარმოქმნის. ესა თუ ის ფერი ერთმანეთის 
გეერდით ისეა დატანილი, რომ. ხელი შეუწყოს ერთმანეთით მათ 

გამორჩევას. ყველა ეს ფერი „ყრუა“, გაუმჭეირვალე, სასურათე სიბრტყეზე 

სქელ, ხაოიან ფენად დატანილი და აუცილებლად მონაცრისფროს ჩარევი. 
სწორედ ეს მონაცრისფროს მინარევი, უკვე თაეისთავად, აწყნარებს და 

კრაეს მთლიან მოხატულობას. მეტად მოკრძალებული პალიტრის 

მიუხედავად, სურათში გარკვეულად ჩნდება იმ სახის ფერადოვანი რიტმი, 
რომელიც არც სიჭრელის შთაბეჭდილებას წარმოქმნის და არც 

მონოტონურობისას: ფერადოეანი რიტმი მთლიანია. ერთიანი განწყობი- 

ლების მომცეელი განხილულ. ძეჯლთა უმრაველესში მაინც სავსეა. 

დაუნაწილებადი, განუყოფელი. ისიც შეიძლება ითქვას, ხალხურს 

მინდობილი ძეგლები, ამავე დროის პროფესიულ. მხატვრობასთან წედა- 

რებით, უფრო მეტად ფერადი რომ არის. და რაც მთავარია, ფერადოვანი 

შეხამება მხატერის თვალით რომ არის დანახული. ეს კი აუცილებელ 
პირობად ჩნდება მკაფიო კოლორისტული სტრუქტურის წარმოსაქმნელად. 

ნიმუშებსე დამოკიდებულება, რაც ასე ხშირია განხილული ყაიდის 
ძეგლებში, მათს სრულ მინდობას არ ნიშნავს. ძალზე იშვიათად, მხოლოდ 

აქა-იქ თუ გვხედება სანიმუშო მასალის პირდაპირი გადმოღების, მისი 
გამეორების პრეტენსია (პლასტიკური დეკორის წარმოქმნისა თუ ფერწერ'უ- 
ლი მოდელირების იმიტაციის ცდა). აქ, როგორც ითქვა, გაცილებით 
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უბრალოა ყოველიეე: ხაზიც, ფერიც, ფორმაც და, რაც. მთავარია, ყველა 
ეს ელემენტი, კომპოზიციის ეს ყოველი შემადგენელი ნაწილი მსგავსი 
ბუნებისაა - თუმცა მარტივია, ერთნიშნა, მაგრამ განხილულ. ძეგლთაგან 
უმრავლესში ·ერთმანეთს შეთანხმებული. ამ ეკლესიის მომხატეელთ 
მხოლოდ იშვიათად თუ სურთ წარმოქმნან იმგეარი შოაბეჭდილება, რაც 
მათს საშემსრულებლო დონეს აღემატება. მათი ძალა, არსებითად, მათსავე 
შეულამასებელ ხედეაშია. მეტიც შეიძლება ითქეას, ჩვენი ეკლესიების 
მომხატველმა-ოსტატებმა, შესაძლოა მთლიანად არა, მაგრამ უმრავლეს 
შემთხეევაში მაინც, ისე უშუალოდ, უბრალო მრეელისთეის, თუ შეიძლება 
ითქვას, ისე „შინაურულად“ გადმოსცეს საუფლო სცენებში გაშლილი, 
თითქოსდა ბაეშვური მზერით დანახული თხრობა, რომ შუასაუკუნოვანი 
ხელოვნების პირობითობის ფარგლებში ამ უკიდურესად გაუბრალოებული, 
მეტად მწირი სახვითი საშუალებებით შეძლეს წარმოექმნათ თავისივე 
ხედვის შესატყვისი განწყობილება. ამდენად, ამ ეკლესიების მომხატეელთა 
დაუხელოვნებლობა, შესრულების ტექნიკის სიმარტივე, მათ მიერ 
შემოთავაზებული ფორმის ჩამოუქნელობა თითქოს ნაკლი კი არ არის 
მხატერობისა, არამედ თაეისებური მომხიბელელობისა და განუმეორებ- 
ლობის საწინდარია. განხილული ჯგუფის ძეგლების უმრავლესობა ამ 
მხრივაც (და არა მხოლოდ ხალხური ხელოენებიდან მოსესხებული 
მოტივების გამოყენებით) უახლოვდება ხალხურ ოსტატთა ნახელავს. 

დასასრულ, ესოდენ მარტიეი სახვითი საშუალებებით მიღებული ერთი 
მნიშენელოეანი შთაბეჭდილება. სასურათე სიბრტყის მოხილეისას თვალს ხვდება 
მახვილების მკაფიო განლაგება, რაც მონუმენტურობის მხატვრულ. ეფექტს 
მოგვაგონებს. ამგვარივე შთაბეჭდილების წარმოქმნისთვის შეგეამზადებს ისიც, 
რიმ, ჯერ ერთი, ძირითადი სახეითი ფორმები არა მარტო დიდი "ხომისაა, 
არამედ, შეიძლება. ითქვას, „წყნარია“, „დინჯი“, მართალია, დანაწევრებულია, 
მაგრამ თვით ფორმაა იმდენად მარტიეი, რომ მისი დანაწევრება, ამ გვიანა 
ეპოქისთვის არცთუ დამახასიათებლად, ნაკლებად დაქუცმაცებული ჩანს. და 
მეორე - შესამჩჩეეად მთლიანია თეით ფორმის მონახაზიც, რაც თავისებურ 
მხატერულ ეფექტს ქმნის. ის, მართალია, მოუხეშავია, დაუხეეწაეიც, არცთუ 
გაწაფული ხელით სიბრტყეზე დატანილი, მაგრამ გარკვეული მნიშენელოვნებითაა 
უმრავლეს შემთხვევაში წარმოჩენილი.: 

თვით მთლიანი სქემაც მოხატულობისა იმდენად ნათელია, სისადავით 
აღბეჭდილი, რომ ნებაუნებურად შეგეახსენებს ჩვენივე კლასიკური ხანის 
მხატვრულ შემოქმედებას. მოხატულობა, მართალია, მთლიანად, თითქმის 
თანაბრად ფარაეს კედლის სიბრტყეს, მაგრამ, ამის მიუხედავად, მაინც 
შესამჩნევია, მხოლოდ თავისებურად, რაღა თქმა უნდა, მონუმენტური 
მხატერობისთეის აუცილებელი წესრიგი. განხილული ყაიდის ძეგლთა 
მომხატეელი-ოსტატები ამა თუ იმ სურათის გადმოსაცემად დიდ ფორმატებს 
მიმართავენ და კომპოზიციებს საკმაოდ სადა სქემებში ათავსებენ - მარტივი, 
მაგრამ ნათელი ლოგიკა ჩანს როგორც საერთო სქემებში, ისე ცალკეული 
კომპოზიციისა თუ ცალკეული ფიგურის აგებაში. 

სახოვჩად ამგეარი ნიმუშები, მხოლოდ 'სოგადი შთაბეჭდილებით, ყოეელ 
შემთხევვაში ერთი რმეხედვით მაინც, თითქოსდა უახლოედებიან კლასიკური 
პერიოდის მხატვრულ შემოქმედებას: სიბრტყე, რომელიც პალეოლოგოსთა 
ხელოენებაში იკარგება, ორიეეგან მეტად არის გამოელენილი, ხასის თავის- 
თავადობაც ორივეგან აშკარად ჩანს და, რაც მთავარია, («რრივეგან შესამჩნევია 
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მონუმენტურობის თავისებური გრძნობიდან მომდინარე საერთო სიმშვიდე. ერთი 
მხრიე, შთაბეჯდილება ისეთია, თითქოს ამ გვიანი დროის მხატერობამ უკუაგდო 
მისი უშუალო წინამორბედისათვის, პალეოლოგოსთა ხელოვნებისთვის 
დამახასიათებელი ცხოველხატულობა და კელავ დაუბრუნდა კლასიკურ 
სისადაეეს. მეორე მხრიე, ამ ძეგლებში ისეთი რამ წარმოჩინდება, რაც 
პალეოლოგოსთა მხატვრულ შემოქმედებას შეგეახსენებს. ეს კომპოზიციური 
მახვილების სიმრავლეზე, მისი ცალკეული ნაწილების, მეტწილად მაინც, 
დანაწევრებულად წარმოსახეაზე ითქმის, რაც აშკარად აქვეითებს მონუმენტურ 
სიმკაცრეს. ამგვარ დეტალთა შედარებითი სიჭარბე თხრობითობის 
ელემენტსაც აძლიერებს, ოღონდ მათი გადმოცემის ხერხია იმდენად 
მარტივი, რომ ისინი ცხოეელხატულ ეფექტს კი არ წარმოქმნიან, ჰალე- 
ოლიოგოსთა ხელოენების ამავე დარგის ჩიმუშთა მსგავსად, არამედ ხალ- 
ხური ნაწარმოებისათეის დამახასიათებელ თხრობითობას მოგვაგონებენ. 
სწორედ აქ ჩნდება ამ გვიანა დროის ძეგლებისთვის დამახასიათებელი 
ის ამკარა წინააღმდეგობა, რაც შეუძლებელია არსებულიყო კლასიკურსა 
და პალეოლოგოსთა ხელოენებაში. შუასაუკუნოვანი კლასიკური მხატე- 
რობა, მონუმენტური ფორმების შესაბამისად, უარს ამბობს თხრობით 
დეტალებზე (კომპოზიცია უკიდურესად ლაკონიურია, ხოლო ფორმა, დამუ- 
შავების მიუხედავად, უკიდურესად მთლიანი). პალეოლოგოსთა ხელოენება, 
მართალია, ისწრაფვის დეტალთა სიუხვისკენ, მაგრამ დაკვირეებისას ჩანს, 
რომ აქ არაფერია მხატერულად ზედმეტი - დეტალთა სიმრაელე სრულად 

შეესატყვისება მის ცხოველხატულ სტილს. პალეოლოგოსთა შემოქმედება, 

შუასაუკუნოვან კლასიკურ ხელოენებასთან შედარებით, მართალია, ნაკ- 

ლებმონუმენტურიცაა და ნაკლებად მკაცრიც, მაგრამ, კლასიკური ხელოვ- 
ნების მსგავსად, ისიც აუცილებლად მთლიანია მხატვრული თვალსაზრისით. 
სწორედ ამგეარ მთლიანობას არის მოკლებული განხილულ უმრავლეს 
ძეგლთა მოხატულობა - მოკლებულია თუნდაც იმიტომ, რომ დეტალთა 

დამახასიათებელი სიუხვე აშკარად ეწიჩააღმდეგება სახეით-გამომხატეელი 
ხერხების სიმარტივეს. ამიტომაც ნაკლებად თუ ჩანს მხატერული სახის 
ის მკაფიოება, რომელიც ამ უკიდურესი სიბრტყოვანებისა და ხასოვანების, 
ფორმის სიმარტივისა და მოდელირების სიმარტივის შესატყეისი იქნებოდა. 
სხეაგეარად რომ ეთქვათ, საერთო კომპოზიციური სქემის. მარტივი 
აგებულება, კომპოზიციური მახვილების მარტიეი განლაგება, პლასტიკური 
ფორმის მარტივი მოხაზულობა ვერ ეგუება ფორმათა დანაწევრებას. ეს 
იმას ნიშნავს, რომ განხილული რიგის მოგეიანო დროის მხატვრული 
შემოქმედება სტილისტურად ახალი მოვლენა კი არ არის, არამედ, 
არსებითად, შუასაუკუნოვანი პროფესიული მხატერობის დაკნინების 
შედეგია. აქ, მართალია, შეინიშნება სიახლის ელემენტები (რაც შემდგომ 
განვითარებას გულისხმობს), მაგრამ ჯერაც არ ჩანს ძეელი სისტემის 
დაძლევის, ძველი სისტემიდან განთავისუფლების შესაძლებლობა. აქეე, 
ხალხური ხელოვნების ზოგი თაეისებურება, მისი ზოგიერთი მოტივიც 
წარმოჩინდება, მაგრამ არ ჩანს ხალხური ხედეისთვის დამახასიათებელი 
ორგანული სისადაეე და ამ სისადაეით აღბეჭდილი ორგანული მთლიანობა 
- ის ტრადიცია, რომელიც, თუნდაც შორეულად, მიგვანიშნებდა ხალხური 
ხელოვნებიდან წარმომავლობას. 

შუასაუკუნოვანი პროფესიული მხატერობის დაკნინებისა და, „იქნებ, 
რღეევის პროცესში, ბუნებრივია, ძჩელდება ამ მოგვიანო დროის ძეგლთა 
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უმრავლესობაში მხატერულ მთლიანობასე სიტყვის ჩამოგდება?! და, მარ- 

თლაც, კედლის მხატვრობის განხილული ნიმუშები ისევე არიან მოკლებული 
მხატერული მთლიანობის უმაღლეს ხარისხს, მაღალმხატერულობას, როგორც 

ამავე დროის ოფიციალური რიგის სხვა, დანარჩენი ძეგლები. თIე სამაგალითოდ 

ბელათის ღმრთისმშობელისა და წმინდა გიორგის ეკლესიათა ან ლევან კახთა 

მეფის დაკეეთით შესრულებულ XVI საუკუნის მოხატულიიბ; ებს ავიღებთ, 

დავინახავთ, რომ მხატვრული სტილის მთლიანობის ნიშნები თუმცა მრაეალ 
კომპონენტშია გამუღავნებული (პლასტიკური „ფორმის. ერთიანი ხასიათი, 
მოდელირებისადმი ერთიანი მიდგომა, ერთიანი გადაწყვეტა, ერთი ტიჰის 

სტილი სებული ფორმა, სახვითი და მასალისეული წყობის ერთი ხასი, ე. ი. თუ 
რამდენად სიბრტეითია და სიღრმისეული, რამდენად პროპორციულია და 
უტრირებული), რაც მხატერული ხედეის ერთიანიბას მეტყველებს, მაგრამ 
საბოლოოდ მაინც ნაკლებად ეგრძნობთ მხატვრულ მთლიანობას. ეს ასეა, 
რადგან ყველგან, მოხატულობის ყოველ. მონაკვეთზე შეიგრიმინობა მხატერული 

გამომსახველობის სიმშრალე, თუმცა სუსტი და ნატიფი, მაგრამ უსიცოცხლო 

ხაზი, სდირი რიტმული მონაცელეობით მოტანილი, მაგრამ ერთნაირად უსახური 
ფერადოეანი სიბრტყეები. 

კედლის მხატვრობის განხილულ ნიმუშებში, სამაგალითოდ მოტანილ 

ძეგლთა ფონსე, ფორმა აშკარა უფრო მარტივია, უფრო სიბრტყითია, 

თითქმის მოცულობით-სიერცობრივი მოდელირების გარეშე წარმოდგენილი. 

“ესაბამისად, არ ჩანს სიბრტყე-სივრცის, დინამიკა-სტატიკის ჰარმონიული 
კონტრასტი, რაც, ბუნებრივია ამარტივებს სურათის საერთო წყობას. 

მაგრამ ამ ნიმუშთაგან უმრავლესში შეინიშნება ამ სიმარტივის საპირისპი- 
რო ისეთი ნიშნებიც სახის დახასიათებისა (გარეგნობის, ასაკის, განწერობილ- 
ების კონკრეტული მინი'მნებები), რაც გარკვეულად წარმოშობს თავისებურ 
ჰარმონიას, დაპირისპირების მომენტს. სწორედ ეს ქმჩის უშუალობის 
მარტივად და მეტყველად მოტანილ განცდას; რაც, საერთი მთლიანობის 

ნაკლოვანების მიუხედავად, მხატერულად უფრო მნიშენელოვანია, ყიდრე 

სუსტად გათვლილი ის პლასტიკური ფორმა, რომლითაც. სამეფისკარო 

მხატვრობის საშემსრულებლი ტექნიკით თითქმის სრულყოფილი ნიმუშებია 
გამორჩეული. 

მოგვიანო დროის ამ მცირე სომის ეკლესიების მომხატველად ხალხის 
წიაღიდან გამოსული ოსტატი უნდა წარმოვიდგინოთ - ოსტატი, რომელსაც 

აკლია პროფესიული გაწზაფულობა, მხატერული ხერხების დახეეVი იტა 

და სინატიფე. ძველი, მუასაუკუნოვანი მხატვრული სისტემა სწორედ 

ამგეარი ხელოვანის მიდგომით, მისი თავისებური ხედვით არის გაუბრალო- 

ებული დი. ამდენად, გარჯაქმნილი, გარკვეულად სახეცელილიდ. ეს. სახე- 
(ვლიდები იმ რიგის, იმ ბუჩებისა არ არის, რომ ახალი მხატვრული 

სისტემა მოგეცეს, რადგან ნიმუშებსე ამ ნაკლებდახელოვნებული ოსტ ატის 

მიდგომა'მი არ ჩანს ასახვის საგნის ის ახლებური მხატვრული განცდა. 

რომელიც საშუალებას მისცემდა ამ უბრალო ხერხებით გამოეყო და 
თვალსაჩინოდ ჯარმოედგინა ასახვის საგნის დამახასიათებელი, ახალ 

  

25. „მსყლიანობას“ ამ “შემთხვევაში მხატერული ღირსების მნიშენელობა აქეს. და 

არა ეპოქისეული სტილის ეკლექტურობისა თუ ერთიანობის. 
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მხატერულ ხარისხად გაჩცდილი მისი არსებითი ნიშნები. ეს ასეა, მაგრამ 
ისიც ზომ არის, ამის ელემენტები ყველგან რომ მაინც აშკარად ჩანს, 
განსაკუთრებით - საგანგებო მნიშენჩნელობით წარმოდგენილ ქტიტორთა 
პორტრეტ“რი, სადაც არა მარტო მეტი კონკრეტულობაა ნიუანსისმიერი 
თავისებურებებით წარმოჩენილი, არამედ ამ კონკრეტულობაში გამოვლენი- 
ლი მეტი სწრაფვაც მხატერული სახის დახასიათებისა, მეტი შემოქმედებითი 
უშუალიობაც. ისიც შეიძლება ითქვას, საერო პირთა პორტრეტის შესრუ- 

ლებისას განხილული წრის ამა თუ იმ ეკლესიის მომხატველი ყ.)ელგაჩ 
რომ მხატეარია და არა უბრალოდ შემსრულებელი. 

შუა საუკუნეების ხელოვნებაში, სადაც სეჟამიერი #ინაარსის შესაბა- 
მისად სახვითი პირობითობის პრინციპი ბატონობს, გამოსახეის საშ.ეალებ- 
ები გარკვეულად განსაზღვრულია და, ხშირად, დაკანონებულიც. ამ 
პირობით-განყენებულ შუასაუკუნოვან ხელოვნებაში თაეისებურად ჩნდება 

ისტორიულ პირთა პორტრეტი, რომელსაც, როგორც სახეით თემას, 

სოგადსა და დაკანონებულში შემოაქვს ინდივიდუალური, პიროვნული. 
მეტიც, ხშირად აქ ისეც ხდება, რომ მის გამო რალაც გარკვეული 
თვალსასრისით იცვლება კიდეც ტრადიციად ქცეული სტრუქტურა. 
მოგვიანო დროისათვის ამგეარი ტენდენცია უპირატესად ხალხურ 
ხელოვნებასთან წილნაყარ ძეგლთა მოხატულობაში აშკარავდება, როცა 
ქტიტორთა ესოდენი სიმრავლეა და როდესაც უფრო უშუალო და 

თავისთავადია ამ გამოსახულებათა მიმართ ოსტატის დამოკიდებულება. 

ეს თავისუფლება, ოსტატის ეს შეე სღუდავობა, მართალია, სხვადასხეა 

მხრივ ვითარდება, მაგრამ მთავარი მაინც ისაა, რომ არსებითად მისი 
მეშევობით ხდება ეროვნული შემოქმედებისთვის დამახასიათებელ 
თავისებურებათა წარმოჩენა. 

დასკვნით ნაწილში ამიტომაც საგანგებოდ. გამოვყოფთ ქტიტორთა 
პორტრეტს“. ოღონდ ვიდრე ამ პორტრეტსე სიტყეას გაყაგრძელებდეთ. 

ვიდრე დავაჯამებდეთ ყველა იმ მხატერულ ნჩიშან-თვისებას, რომლებიც 
განხილულ ძეგლთა ქტიტორებში შემოგეხვდა, ერთ საკითხს გამოვყოფთ 

განსაკუთრებით. ეს მუსლიმურ აღმოსავლურ ხელოვნებასთან მიმართების 

საკითხია. 
ცნობილია, რომ გეიანა შუა საუკუნეების ქართული მხატვრული შემოქ- 

მედება აღმოსავლური, კერძოდ, ისლამური ხელოვნების გავლენას 
განიცდის. გავლენები კონკრეტულად ჩნდება მინიატურაშიც (არსებითად 
საერო მინიატურაში, სადაც თეით სტრუქტურაა შეთვისებული), ჭედურსა 
თუ ხუროთმოძღევრ'ელ ძეგლებშიც (მხოლოდ ცალკეული მოტივების სახით). 

გამონაკლისია ამ მხრიე კედლის მონუმენტური მხატერობა, რომელიც 
“რმინაგანად უარყოფს ამ რიგის ყოველგეარ გავლენას. ეს გასაგებია 

26. ქტიტორთა პორტრეტის გამოყოფა წმინდანთა (ცკვალკეული ფიგურებისგან ან 

რელიგიურ სსემათა ამსახველ სცენათაგან მათ გამიჯენას სულაც არ ნიშნაეს. აქ 
სასულიერო თემატიკის საქროსაგან მხოლოდ პირობით გამოყოფაზეა საუბარი (ქტიტორთა 

პორტრეტში “შემსრულებელი–ოსტატის მეტი თავისუფლების. მხატერული ფანტა სიის 

მეტი აქტივობის გამო. რაც. მხოლოდ ნაკლებად თუ გულისხმობს მრავალგზის 
დაკანონებულ სქემათა. განმეორებას),



კედლის მონუმენტური მხატერობა თავისი ბუნებით ანტიისლამურია?, 
რაც შეეხება მხატვრული ხერხების სოგად მსგავსებას, აქ შეიძლება 
შეგდები ითქვას: 

ჩეეულებრივ, როცა გავლენებსეა საუბარი, ხელოვნების ისტორიკოსები 
ძირითადად კედლის მონუმენტური მხატერობის ადგილობრივი ტრადიციით 
ნასასრდოებ იმ გვიანა ძეგლებს მოიხსენიებენ სამაგალითოდ, სადაც 
ხალხური ხელოვნების ზოგი ნიშან-თვისებაა ორგანულად შეთეისებული2ჰ, 

პირეელ რიგში, აღინიშნება ხოლმე ჩვენი ეკლესიების ამ ყაიდის 
მოხატულობათა უკიდურესი სიბრტყოვანება. ეს მართლაც ასეა, მაგრამ 
სიბრტყოვანება იმდენად ფართო მნიშყნელობის მომცველი ნიშანია და 
იმდენად ფართოდ არის გაკრცელებული სახვით ხელოვნებაში, მით უმეტეს 
მუასაუკუნოვან ხელოვნებაში, რომ შეუძლებელია ამ სოგადი ჩიშნით 
რაიმე გაელენებსე (მათ შორის აღმოსავლურ"სეც) სიტყვის ჩამოგდება. 
უკიდურესი სიბრტყოვანება არც ქართული მხატერობისთვის არის უცხო 

(გაეიხსენოთ ხელოვნების ამ დარგის VIII, IX, ნაწილობრივ X საუკუნის 
ჩიმუშები). ეს თვისება, მართალია, მოგეიანო დროისთვის გამოცლინდა 
განსაკუთრებით, მაგრამ ეს ხომ გაუბრალიოება-გახალხურების ბუჩებრივად 

27. ირანულ სახეითს ხელოვნებაში, მართალია, ჩნდება კედლის მხატერობის 
ორიოდ ნიმუში (ალი–ყაფუსა და ჩეჰელ–სოთუნში) მაგრამ მათ გეიანა, XVII 

საუკუნის წარმომავლობასე რომ არაფერი ვთქვათ. ორივეგან სრულიად გაუთვა- 
ლისწინებელია კედლის მონუმენტური მხატვრობის თაეისებურება და ისინიც ისე 
წარმოგვიდგებიან, როგორც გადიდებული ზომის მინიატურები. დაწერ. იხ. ი. ხუსკივაძე. 
ირანული სამინიატურო შემოქმედების ერთი საკითხი: მაცნე, 3. 1973. გე. 95–-108. 
მისივე. ქართული საერო მინიატურა, გე. 106-115. 

- – ისტორიულმა პირობებმა. რომლებმაც საქართეელო ამ პერიოდში 

იგულისწმეა XVI-XVII საუკუნეები) მჯიდროდ დაუკავშირა აღმოსაელეთს. თაეისი 

კვალი დააჩნია ხელოენებას და, კერძოდ. მის საერო ნაკადს – არა მხოლოდ საერო 

მინიატურას. არამედ მონუმენტური მხატერობის პორტრეტულ გამოსახულებებს. 

დაჰკარგა რა ადრინდელი მონუმენტურობა, მნიშენელოენება. გეიხანა საუკუნეების 

ქართული საერო პორტრეტი წარმოადგენს პოსტბი სანტიური სტილის მხატერული 

ტენდენციებისა და. ისლამურ–აღმოსავლური (კერძოდ, ირანული) ხელოვნების გავლენათა 
საოცარ აღრევას ეს უკანასკნელი გამოელინდა არა მხოლოდ აღმოსაელური 

ყაიდის ტანსაცმელში. არამედ მთელ. რიგ. სხეა მომენტებში: სრული სიბრტყობრიობისკენ 

სწრაფვაში. რაც. ხა ხგასმულია ფრონტალური ფიგურებისა და პროფილით წარმოდგენილი 
განე გაშლილი ფეხის ტერფების კონტრასტული დაპირისპირებით: ამას ემატება 

ზხალიჩისებრი დეკორატიულობის ტენდენცია. რაც გამოიხატა კედლის სიბრტუისა და 

მასსე წარმოდგენილი ფიგურების თანაფარდობაში და ბოლოს, დამახასიათებელი 

ორნამენტული მოტივების სიმრავლეში. გეიანა შუა საუკუნეებში ადგილობრივი 

ტრადიციების, გარედან “შშემოჟონილი ირანული ხელოვნებისა და პალეოლოგოსთა 

სტილის გახანგრძლიეებული გავლენების რთულ სინთესში გამოიკეეთა XVI-XVII 
საუკუნეების მონუმენტური ფერწერის რეტროსპექტული ხასიათი. რაც შეეხება 

პორტრეტულ გამოსახულებებს, ადრინდელი ხა სობრიეი გამომსახველობა. ირანული 

ხელოენების გაელენით ტრანსფორმირებული. ახლა აქ წარმოგვიდგება უფრორე 

როგორც „გამარტივებული გრაფიკული მეტყველება“ (განსაკუთრებით ე. წ. ხალხური 

მხატვრობის ჯგუფში). „ხა“ სობრიეი” ტრადიცია აქ უკეე აღარაა დაკავშირებული 

პრობლემათა მოწინავე ხასიათის გადაწყეეტასთან და მას აღარ შესწეეს ძალა 

“შემდგომი “შემოქმედებითი, „აღმოჩენებისათვის“, L. #ი#M68”80)8M#M, C86+-CXM% ი00+06”... 
ზვ: 72-73, 114-115. 
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მიმდინარე ტენდენციის შედეგია მხოლოდ დღა არა რაიმე გავლენისა??. 

აღმოსაელური გავლენის ნიშნად არც მოგვიანო დროის ქართული 

მონუმენტური მხატერობის ატექტონიკური ხასიათი გამოდგება. ეს ასეა, 

რადგან დეკორის სისტემის მკაცრი ტექტონიკურობის რღვეეა შინაგანი 

განეითარების შედეგად XII საუკუნიდანევა ჩვენს სახვით ხელოენებაში 

შენიშნული. 
ჩვენს გვიანა მხატერობაში, მართალია, უკვე აშკარად ჩნდება. სასურათე 

სიბრტყის ერთიანი თანაბარი დატვირთეა. მაგრამ ეს როდი წარმოქმნის 
ისლამური ხელოვნებისთვის დამახასიათებელ, ხალიჩისებურობის სურათს. ამ 
ყაიდის მხატერობა, თუმც მარტივად, მაგრამ მაიჩც მკვეთრად წარმოგეიჩეჩს 
მხატერულ მახეილებს (აქ ჩეენ კედლის სიბრტყესთან გამოსახულებათა 

შეფარდებას ეგულისხმობო, ძირითადად - გასრდილი მასშტაბით წარმოდგენილ 

ქტიტორთა გამოსახულებებს, რომლებიც გამორჩეულად. ბატონობეჩ გეიაჩა 

დროის ამ მომცრო დარბახულ ეკლესიებში). მხატვრული მახვილები, როგორც 

ცნობილია, მონუმენტური აღქმის აუცილებელ. პირობას წარმოქმნის. ეს. კი 
უკვე თავისთავად ეწინააღმდეგება სასურითე სიბრტყის ხალიჩისებრ დატვირიევის 

პრინციპს. სასურათე სიბრტყის თანაბარი ღატვირთვა, მართალია, ხალიჩის 

სტრუქტურისთვისაც აუცილებელი მოთხოვნაა, მაგრამ იგი (ეს სტრუქტურა) 

მუდამ მკაცრ დეკორატიულ ლოგიკას ემყარება. სიმეტრია, რიტმი იე მეტრი აქ 

მუდამ მკაცრად არის დაცული. ხასი, ფერადოვანი ლაქა, სიბრტყვსე დატანილი 
რაიმე ნიშანი (სახვითი თუ არასახვითი) თავისი დეკორატიყლი ბუნებით მუდამ 
დახვეწილია, ნატიფია, ჟღერადი. ამ მხრივ (იგულისხმება ხახისა თუ ფერის, 
შუა საუკუნეთა ისლამური ხელოვნებისთვის დამახასიათებელი იმგვარი სინატიფე. 
როცა გამოსახულება უდახვეწილეს დეკორად წარმოგვიდგება) კლასიკური 
პერიოდის ჩეენი ტაძრების კედლის მოხატულობა შესაძლოა უფრო ახლოს 
იდგეს აღმოსაელურ აღქმასთან, ვიდრე ამავე რიგის მოგვიანო დროის ჩვენივე 
მხატვრობა. ბისანტიური (ფართო გაგებით) ხელოვნების. საყუძეელს ხომ 

თანაბარი მნიშ;)ნელობით წარმოგვიდგენს როგორც სახვით - „რეალისტური” 

ელინიზმი, ისე ექსპრესიულ-კხეკორატიული” აღმოსაელეთი%, ჩეეჩს გვიანა 

მხატვრობაში კი ეს ორივე (როგორ; სახეითი, ისე დეკორატიყლი) საწყისია 

  

29. სიბრტყოვანება აქ ამ ცნების სრული მნიშენელობით იხმარება, სიბრტყოვანება 

“შეიძლება გამოელინდეს სრულიად სხეადასხვაგეარი ხარისხით. რაც საბოლოოდ 

ერთმანეთისგან განსხვავებულ მხატერულ ეფექტს წარმოუმნის. ხელოენების ამ 
დარგის, სხვადასხვა ქეეყნისა და დროის სიბრტყოვან ხელოენებაში. მეტ–ნაკლებად. 

მაგრამ აუცილებლად ჩანს სიბრტყის გაგების თავისებური ტენდენცია. ეს ნიშნაეს. 

რომ სიბრტყე გამოყენებულია როგორც დეკორატიული გამოხატეის ერთ–ერთი 

ხერხი. ჩეენთან სწორედ ეს ტენდენციაა უგულებელყოფილი და. ამდენად. აქ არც 
ძეელეგვიპტური ლამახად დამუშაეებული ქეის. 'სედაპირი. ჩანს, არც. ბისანტიური 
დეკორატიული კედელი და არც ირანული ხალიჩა, 

ქართულ მხატერობაში სიერცის აღქმის თავისებურებას საგულისხმო წერილი 
უძღენა მარიამ დიდებულიძემ: სიერცითი აგების თავისებურება შუა საუკუნეების 
ქართულ მხატერობაში, ხელნაწერი კრებული ეახტანგ ბერიძის 75 წლის თავზე. გე. 

30. დეკორატიულობაში, როგორც ცნობილია, მხატვრული ფორმის ისესი სახე 
«იგულისხმება. როცა იგი წარმოდგენილია სახვისობის რეალისტური ეფექტის გარეშე, 
როცა იგი დახეეწილია. მთლიანია და ჰარმონიული, როცა ხაზი და ფერი არ 
წარმოქმნის ფორმას, ფაქტურას, საგანს. არამედ თავისთავად განყენებულად 

წარმოგვიდგენს მხატვრულ მთლიანობას. 
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უკიდურესად შესუსტებული. 
აქვე ისიც ხომ უნდა ითქვას, ირანულ მინიატურაში, სადაც ფერის 

დეკორატიული პრინციპია გამოყენებული. ფერი თვით დეკორატიულ 

სცრუქტურაში რომ არის ჩართული. ფერადოვანი ლაქა აგებულია ფერთა 

კონტრასტებზე. ფერის დეკორატიული რიტმი კი გამოყენებულია აუცილებ- 
ლად თანაბრად, აუცილებლად ერთი სიძლიერით (ეს იმას არ ნი'ემნავს, 

თითქოს ისლამურმა ხელოვნებამ ტონალური ერთიანობა არ იცოდეს - აქ 

მის მეტ „მო ხაიკურობას“ ვგულისხმობთ არსებითად). ამ აუცილებლობას 

თითქმის მთლიანად მოკლებულია გვიანა შუა საუკუნეების ერთი 
გარკვეული მხატვრული მიმართულების ჩვენი კედლის მხატვრობა. ფერის 

ლოკალურობა, ფერადოვანი კონტრასტი ჩვენთანაც ჩანს. მაგრამ თუ. 

ერთი მხრიე, ფერი ნაკლებ სუფთაა, მეორე მხრიე - გაცილებით მეტია 

ტონალური ერთგვაროვნების შეგრძნება და, რაც მთავარია, ტონალური 

ერთგვაროვნება არსებითად მიღწეულია იმ რამდენიმე (ხშირად ორი- 

სამი) ფერით, რომლებიც თანაბრად კი არა, არამედ სხვადასსვა ძალით 
არის კედლის სიბრტყეზხე დატაჩილი. 

ირანულ მინიატურაში დეკორატიული დახვეწილობის შედეგად (როცა 
ძირითადი, გარშემომწერი კონტური თუ შიდა ნახატის ხასი ორნამენტს 
ემსგავსება), ხაზის გრაფიკული ბუნება გაცილებით მეტად შეიგრძნობა. 
ხასი უფრო სუფთაა (კალმით არის შესრულებული და თუნდაც ამიტომ 
- უფრო გულმოდგინედ გამოყვანილი), უფრო ფერავია, უფრო მკაფიოდ 

შემოსაზღერავს, უფრო მკაფიოდ კეტაეს ლაქას?! 
ჩეენს გვიანა მხატერობაში, თვით მკაფიო ხასოვანების შემთხვევებშიც 

კი, ხასის სისქე და შედარებითი დაუხეევწაობა, მისი „ფერწერულ-ლაქოვანი“ 

ბუნება უფრო შეიგრძნობა, ვიდრე მკეეთრი გრაფიკულობა. ხასის შემომ- 

სასღერელი, გამომყოფი ფუნქცია ნაკლებად აღიქმება, რადგან გაცილებით 

ნაკლებ გულმოდგინედ არის გამოყეანილი. აქ ოსტატის დაუხვეწაობა ან 

ყუნჯის ტექჩიკა როდი მოქმედებს მხოლოდ, არამედ კედლის მხატვრობის 
თავისებურებაც: დიდი სივრცის მოხატვა თავისი ბუნებით ვერ ეგუება 

ფორმის გულმოდგინედ გამოწერას - დეტალით, თუ შეიძლება ითქვას, იმ 

დამახასიათებელ ტკბობას, რაც აღმოსავლური ხელოვნების ამა თუ. იმ 
დარგის ნიმუშებს ახასიათებს (მინიატურა იქნება ეს, ხალიჩა თუ არქიტექ- 

ტურული ორნამენტი). 
აღმოსავლურ გავლენებზე საუბრისას, როგორც ჩანს, უფრო გარეგჩული 

სახის ანალოგიებზე შეიძლება სიტყვის ჩამოგდება და ისიც ერთი პირობით. 
ქტიტორთა სტილი სებული ორნამენტით მოჩითული სამოსი, ქუდისა თუ 

ქამრის ფორმა, მათი ტარების წესი, ზოგან თუმც ახლო აღმოსავლეთის 
ქვეყნების ყოფიდან არის აღებული, მაგრამ ეს ხომ იმჟამინდელი 

ისტორიული ვითარებით მოტანილი იძულებითი მოდაა მხოლოდ და 
გასაგებია ამა თუ იმ (სშირად სახეცელილი) სახით კედლის მხატერობაში 
გამოყყაჩილ ისტორულ პირთა ჩაცმულობაშიც ეჩიჩა თავი. 

გვიანა პერიოდის ქართულ. ეკლესიათა კედლის მოხატულობა, სადაც 
განხილული მხატერული ტენჩდეჩციაა გამჟღავნებული, საგულისხმოა თუნ- 
დაც იმით, რომ არასოდეს ღალატობს თავის შინაგან ბუნებას და მხოლოდ 

  

31. წ. #იV69”8ს)8M/M, XV900X06C+806MVV# ონM9MLIMი Mიი+0CI0M6088გMVMი ”0V3VM#V9CM0M 

0VM0იMCM0% MIIMI# XI-ი8ყ. XIII 868., 16., 1973, გე. 107-113. 
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თავისივე ხედვის გამოვლენას ცდილობს - იმის მი'ეხედავად, რომ გაუბ- 

რალოებულია, ხშირად გაუხეშებულიც, რითაც იგი კიდეე უფრო უჰირის- 
პირდება ისლამურ-აღმოსაველურ ხელოვნებას, ვიდრე დახვეწილი დეკორატი- 
ულობით გამორჩეული კლასიკური ჰერიოდის ჩეენიეე კედლის მხატერობა. 

ამიტომაცაა, რომ მოგვიანო დროის ქტიტორთა პორტრეტის განხილვისას, 

ჩვენი კედლის მხატერობის ტრადიციულად ჩამოყალიბებულ მთლიან 
სისტემაში შინაგანი განვითარების კ./ალად მიღებულ თავისებურებათა 
გამოელენაა უფრო არსებითი, ეიდრე გარეშე გავლენების, როგორც ჩანს, 

შედარებით უმნიშვნელო ზემოქმედების შედეგები. 
ქტიტორულ პორტრეტებს სხვადასხვა საუკუნეები. მართალია, სხვადა- 

სხვაგვარად წარმოგეიდგენენ, მაგრამ ეს ცვლილებები, ქარიელ. სახე- 
ლოენებათმცოდნეო მეცჩიერებაში გავრცელებული ასრის თანახმად, 

ცალკეულ ნიუანსებს ეხება მხოლოდ, ძირითადი კი - როგორდაც უცვლელი 

რჩება: მათ მუდამ ქვედა რეგისტრ'სგ და მუდამ კარგად განათებულ. ად- 
გილ“სე გამოსახაეენ, ამასთან - გამორჩეული 'ხომით., გამოირჩევიან ისინი 

წერის მაჩერითაც: უფრო ხაზოეაჩჩი და უფრო სიბრტყოვანნიც არიან 

რელიგიურ სცენებში გამოყვანილ პერსონაჟებთან შედარებით. ამ სხვაობის 
მიუხედავად, ისტორიულ პირთა პორტრეტები, კომპო ნიციურადაც. და 

სტილისტურადაც, ჰარმონიულად ერწყმიან ეკლესიის მთლიან მოხატუ- 
ლობას და საუფლო სცენებთან ერთად ქმჩიან დეკორის ერთიან სისტემას“. 

ეს, არსებითად, თითქოსდა ასეა, მაგრამ ჩეყნი წრის ძეგლებში წარმოდ- 

გეჩილ ქტიტორებში გარკვეულად ჩნდება ადრეულთაგან მკვეთრად განს- 
ხვავებულიც - რაღაც ისეთი, რაც ნიუჟანსისმიერი კი არ არის მხოლოდ, 
არამედ ძირეულიც. 

ეს, პირველ რიგში, ალბათ, ქტიტორთა გამოსახულებების რიცხვობრიე 
“სრდას, მათს სიმრავლეს ეხება ყველაზე მეტად. და მართლაც - გაჩსახილ- 
ეელი ყაიდის მოხატულობით შემკულ, ამ მცირე ზომის ეკლესიებში 

შემსვლელის თეალი ქტიტორთა სიმრავლეს გამოარჩევს უპირატესად. 

ისინი, აღრეულ საუკუნეთა მხატერობისივის დამახასიათებლად, ეკლესიის 
მხოლიდ ერთ, ჩრდილოეთის კედელს კი არ მოიცავენ ტრადიციისამებრ, 

არამედ სამივე კედელს - 'უფრო იშვიათად ორს (ჭალასა და ბუგეულში, 

ვაჩსა და წითელხევში, ილემსა და ლეხთაგში. გელათის წმინდა ყლიას 
ეკლესიაში) მეტიც შეიძლება ითქვას: “სოგან ისინი საკურთხევლის 

მხატერობაშიც, წმინდა მამების გვერდით არიან გამოსახულჩი (ვანსა და 

წითელხევში), 'სოგან კი - ისეე და ისეე საკურთხეეელში, ოღონდ გამოსახუ- 

ლების გარეშე, სადაც მხოლოდ წარწერით დადასტურებული ისტორიულ 

პირთა მრაეალი გვარის წარმომადგენელია მოხსენიებული (თუსსა. და 

ფარახეთში - რაც ამ კონტექსტში, ცხადია, იგივეს ნიშნავს). 

ყველა ეს ქტიტორი (მეფე მხოლოდ ერთგან - ვანის მოხატულობაში: 
ფეოდალური სახლის მოთაეე სახლეულთან, ზოგან აზნაურებთან ერთად 
- სხვა დანარჩენ შემთხეევებში), მათივე დაკვეთით შესრულებულ, ყველა 
ხსეჩებულ ეკლესიათა მოხატულობაში წარმოდგენილია ერთგვაროენად - 
სათავადოს სახლის რიგით, და ამაში გარკეყულად ჩანს გაჟ/რთიანებული 

სათავადოს იმდროინდელი ორგანიზაცია, უფროს-უმცროსობასე დამყარე- 
ბული მისი ძირითადი საფუძვლები (ეკლესიის კედლებსე საქტიტორო 

32. IL. #ი#66”მს)8MიV, C86XCM#ი ი00X06V... გე. 115. 
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პორტრეტის გამოსახვა ხომ იმ „ქეეყნის“ მფლობელის იურიდიული 
საბუთიანობის შექმნას ისახავდა მისნად, რომელსაც ესა თუ ის ფეოდალი 

ფლობდა. იმასაც. მთელ. მის სახლეულს მასსე სამემკვიდრეო პრეტენსია 

რომ გააჩნდა). ქტიტორია იერარქია მუდამ ჩრდილოეთის კედლიდან იწყები. 

დასავლეთით გადაიჩაცელებს და სამხრეთის კედელსე გასრულდება. 

მოთავე ქტიტორში გამუღავნებული გამორჩეულობა სოგან (მაგალითად, 

ჭალასა დღა წითელხევში), თუმცა ნელდება მის მომდევნო, სათავადოს 

კარე. როგორც ჩანს. ნაკლები უფლებების მქონე პირთა გამოსახულებებ“ში 
(თაჩნდათან მცირდება მათი ხომები. ხოლო ნახატი ამ გაბმული რიგის 

დამამთავრებელი ქტიტორებისა შესრულებულია “ედარებით ნაკლები 

გულისყურით), მაგრამ მათი განლაგების პრინციპი ყველგან ერთნაირია: 

ისიჩი ახლა უკვე იატაკის დოჩე'ხე დგანან, მასშტაბით ჭარბობენ საუფლო 

სცენებში გამოყვაჩილ პერსონაჟებს, მოლიანად აესებენ კედელთა ქვედა 
არეს (სოგან შესასელელთა წირთხლებსაც კი), ყოეელი მხრიდან 
ნებაუნებურად გარს ერტყმიან ეკლესიაში შემსელელთ, რაც, რაღა თქმა 
უნდა. აძლიერებს ქტიტორებთან მათს სიახლოვეს. 

სიახლოვის ეფექტი, თუ შეიძლება ასე ითქვას, მართლაც სახერეა. 

ოღონდ ისიც ხომ არს ქტიტორთა გამოსახულებებთან მჭერეტელის 

დაახლოებას ვერც ამ გამოსახულებათა სიმრაელე, ვერც მათი განლაგება 

ვერ განსა სღვრაედა მხოლოდ, რომ არა ადრეული პერიოდის ძეგლთაგან 

განსხეავებული, კიდევ ერთი განსაკუთრებული სიახლე. 
ეს სიახლე, ტრადიციული მხატერული შემოქმედებისგან განსხყაეებულის 

ერთი მთა; ყარი ნიშანთაგანი, ისიცაა, რიმ ადრეულ. ქტიტორთა დაკ; კრ; ების 

სამმეოთხედიან პოსიციას, საკურთხეელისკენ მათს „მოძრაობას ახლა სრუ- 
ლი ყრონტალობა ცვლის), ის, რომ ფიგურის ფროჩტალობა პალერლოგოსთია 

“შემოქმედებიდან. გადმოვიდა, სულაც არ არის ამ ემთხვყევაში მთავარი. აქ 
საგულისხმო» ის, თ'ე რა ბუნებრივად მიესადაგა ფიგურის დაყენების ეს ჰი სიცია 
გყიაჩი დროის ჩყენი სახვითი ხელოვნების გაუბრალოება-გამარტივების საერთო 
ტენდენციას. მიესადაგა იგი ხალხურ ხედვასაც, რადგან ხალხური სახვითი 

ხელოენება აუცილებლად მჭერეტელსე გამისნულ, სწირედ რომ ფიგურის 
დაყენების ამგვარ XMსიციას ირჩევს”. თავისთავად ფრონტალობა სამმეოთხედიან 
პო სიციასთან შედარებით, სასოგადოდ, თუმცა უფრო განყენებულ. მხატერულ 

სახეს წარმოქმჩის, მაგრამ ამ ერთი ჯგუფის ძეგლთა მოხატულობაში მას სხყა 
დატეირთვა აქეს. გაუბრალოება-გამარტივების საერთო ტეჩდენციის რედეგად 

ფიგურა უკვე ჩაკლებად სახვითია და მეტად პირობითი. ფრონტალობიას 'ყვეე 

სივრცობრიიბის, მოძრაობის დაკარგვად აღიქმება, მაგრამ ისიც ხომ 

33, L #იM60-8ს)8MMოM, C80XCMVV ი00106I- გე. 115. 

34. სამაგალითოდ სოფლის სასაფლაოთა საფლაეხს ქვის რელიეფებიც კმარა. 
ხალხური სიტყვიერებაც ხომ აუცილებლად გულისხმობს მთქმელსა და მსმენელს 

“მორის მკავიოდ გამოხატული უბრალოებითა და უ'მუალობის წარმართულ. ურისთერსობას. 

მეტიც. ფოლკლორისტიკამი "მენი შნულია, რომ "სღაპარსა და საგმირო ეპოსში 

(IVმელი და მსმენელს ამბის თანა#ინაწილეა. ხალხურ მთქმელს. საერთ,იდ. მკითხეელი 

კს არა. არამედ კონკრეტულად იქ მყოვი მსმენელი ჰყაეს მხედლეელობაში. ეს 

საუბარს არ საჭიროებს მსმენელის წინასწარ მომ'სადებას. თუნდაც იმიტომ. რომ 
თხრობა მუდამ ძალდაუტანებელია. უშუალოა, უაღრესად სადა. არ ჩანს სიტყეიერი 

სამკაული, ფრა'სა სიტყეაძუნწა, მოკლეა, ლაკონიური. დაწერ. იხ. გურ. ბარნოვი. 

წერილები, 
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არის, გაუბრალოების შედეგაც ცოცხალი სახასიათო მომენტიც რომ 
ძლიერდება. უშუალო კონტაქტის შეგრძნებას ესეც ხომ აპირობებს და, 

ალბათ, ამიტომაცაა, რომ გაუბრალოებული მხატვრული სისტემის კონ- 
ტექსტში ფრონტალურად წარმოდგენილი ფიგურები მათ მჭერეტელთან 
დაახლოების „სურვილს“ უფრო მეტად ამჟღავნებენ, ქიდრე XI-XIII სა- 

უკუნეების ქტიტორთა იერატული ფიგურები. 
ადრეულ ქტიტორთა გამოსახულებებში დიდი, განსოგადებელი სიბრტ- 

ყეები გარმემოწერილია კონტურით, რომელიც თავისთავადი ბუნებისაა 

და დასრულებული. ული ოაგანი რიტმით "სედმიწევნითაა, გამოყვანილი 

ჩახატის ყრველი მოჩაკვეთი (სახის მ სნახა'სი. პლასტიკის ელემენტები, 

ტანსაცმლის რაიმე დეტალილ კი); ასევე დახვეწილია ფერი. ეს 'სედმიწეე- 

ჩითოება, სოგადად მუასაჟკუნოვან პირობითობასთან ყრთად, საბოლოოდ 

ამქეეყნიურისაგან განყვნებულს, უფრო დიდებულს ჩდის სახეს, წარმოსად- 
გეჩ ხატს. ვერც სახვითი ფორმის ამგეარი სიმდიდრით, გერც ამგვარი 

დეკორატიული დახვეწილობით ვერ გქაროდცებს მოგვიაჩო დროის გაჩხი- 

ლული ჯგუფის ძეგლთა საქტიტორო გამოსახულებანი: თანდათან ქრება 

ფორმის რაფინირება და სიბრტყის გამომხატველობა, ხასის. სინატიფე 

და დეკორატიული ჟღერადობა, მონახა სის დასრულებულობის “მეტრიძნება. 
მთლიანობის ელემეჩტი იშვიათად შეინიშნება: დეკორატიული თ'ე 

ფერწერული ნიუანსი უფრო მოწყვეტილია მთელს, გიდრე განეყოფელი 

ნაწილია მხატერული მთლიანობისა. გარკეეულად შერბილებელია 

მონუმენტური სიმკაცრე, ხოლო დეკორატიული სახე შესამჩნევად 

დაუჟხვეწავია. გეიანა დროის საქტიტორო გამოსახულებებში, ამიტომაც 

შენელდა კლასიკური პერიოდის ქტიტორთათვის დამახასიათებელი. გა- 

ნყენებულობა, თ'ე გჩებაეთ შეფჟვალობა, რამაც იმ დროისათვის უკვე 

ფრონტალურად მდგომი გამოსახულება უფრო მეტად დაუახლოვა მქკვრე- 

ტელს. 
(ცვლილებები მართლაც მნიშვნელოვანია, მაგრამ, ამის მიუხედავად, ფორმა 

მაინც მონუმენტური რჩება. ამ მხრიე ყოველი დროის საერო პირთა 
გამოსახულებანი, შეიძლება ითქვას. უფრო ემსგავსებიან, ეიდრე განსხვი;დებიან 
ერთმანეთისგან (ისინი მონუმენტურნი არიან და, ამდენად. მიიშეჩელოვანნი), 
მაგრამ. მოგვიანო დროის ქტიტორთა გამოსახულებანი მნი მეჩელოვნებასთან 

ერთად ახლებურ თეისებასს უბრალოებასაც. შეითვისებეჩ. ეს. ქტიც სარები 

თავისსავე ჟპოქაში, ხომ ისევე, იყვნენ წარმოდგენილნი. როგორც საგანგებო 

მნიშვნელობის გამოსახულებანი - ამიტომაც თავიდანვე იყო 'ესრუნველეყოდ დი 

ამ გამოსახულებათა ფორმის მონ'უმენტურობა. მაგრამ ჩეეჩთვის, ობიექტურად, 
ქართული ქრისტიანული ხელოვნების განეითარების საყრთო გზის მოხილვისას, 

როცა კლასიკური პერიოდის ძეგლებს გვიანა დროის მხატერულ შემოქმყდებას 

ყადარებთ, როცა მათ ვუჰირისჰირებთ, ჩყვ;3ნი ქტიტორების „უბრალოება. უკვე 
ამკარაც ჩანს. ან იქნებ ასეც ითქეას: კლასიკური. პერიოდის. ძეგლებიდან 
ჩევნთვის ჩეყულ მონუმენტურ ფორმას, ახლი 'ეკვე « ამ გეიანა პერიოდის ქტიტორთა 

პირრტრეტის შემსრულებელთა სხეა ხედვა, სხვა დამოკიდებულება აუბრალოებს. 

ამდენად, როგორც ადრეყლი, ისე მოგეიანი დროის კედლის. მხატვრობა“ი 
გამოსახული. ისტორიული პირნი შეუმცდარად ასახავენ (ოდენ სოგადად, რა 
თქმა უნდა) თავთავიანთ ეპოქას. 

'სეამაღლებულისა. და. საგანგებოდ. მნიშენელოვანის, კატეგორიათა. 'უყ,რო 

უბრალო, და. ჩვეულებრივი გაჩსასღვრებებით შეცვლის. პროცესი, საერთოდ 
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დამახასიათებელია მოგეიანო დროის ქართული მხატვრული ა სროვნებისთვის. 
ცნობილია, რომ X-XII საუკუნეებში უკიდურესად ელინდება ქართველ მეფეთა 

ღეთაებას მიახლოების, მათი ღვთისსწორთობის იდეა”, ეს არა მარტო იმდროინდელ 

წერილობით წყაროებში“, არამედ იმ დროის მხატერულ ლიტერატურასა და 
პოესიაშიც ნათყლადაა ასახული?” ისიც ცნობილია, რომ მოგვიანო საუკუნეებში 
გადაწერილი იგივე წერილობითი ძეგლები უკეე სხვაგვარად, სახეცელილად 
წარმოგვიდგენენ თავის დროსე ესოდენ გაბატონებულ. ამ იდეის არსებას და 

მეფეც უკვე სავსებით ნეიტრალური, ჩვეულებრივი ადამიანური განსა'სღერებითაა 
მოხსენიებული“. 

ეს მოვლენა ასე განიმარტება: ფეოდალური საქართველოს ილიერების 

ეპოქაში ღვთისსწორობა მეფისა მიჩნეულია მონარქიული სახელმწიფოს 
იდეოლოგიის ძირითად ნიშნად და მისი აშკარა აღიარებაც იმხანად 

ამიტომაცაა გამართლებული. მოგვიანებით, ერთიანი საქართველოს 

ცალკეულ. სამეფო-სამთავროებად დამლის პერიოდში, სამეფო ძალაუფლება 

უკვე იმდენად დაკნინებულია, რომ შეუძლებელი ხდება მეფის ღმერთთან 

შედარება და ადრეულ საუკუნეებში აშკარად გაბატონებული ა'ხრი 
მკრეხელობად არის მიჩნეული, სხვადასხვა ხასიათის თხსულებათა 

შემდეგდროინდელი გადამწერისთვის, უკვე დაშლილი და დაქუცმაცებული 
საქართველოს პირმშოსათვის,. ღმერთი დარჩა მაღლა, 'სღვარს "სემოთ, 

მეფემ, მეფობის იდეამ კი განუხომლად დაბლა დაიწია. აქედან - მეფის 

ღმერთთან შედარების შეუსაბამობა? 

ეს ახეყა, ოღონდ განხილულ. ძეგლებთან მიმართებით ეს საერთო მოე- 

ლენა კონკრეტულ ახსნასაც ხომ მოითხოეს, რამაც, იქნებ. უფრო თვალ- 

საჩინოდ წარმოგვიდგინოს ჩვენს ქტიტორებში შენიშნული, ადრეული ჰერი- 
ოდისგან განსხვავებული თავისებ'ერებანი. 

ქტიტორთა გამოსახულებების მათ მომხილველთან, მათ მჭვრეტელთან 

დაახლოება გამორჩეულის გაუბრალოების, გაჩვეულებრივების პროცესის 
კიდეე ერთი გამოვლენაა. ეს ნიშნავს, რომ შუასაუკუნოვან ახროვნებაში 
თვალთახედვის კუთხის მონაცვლეობა (რაც უპირატესად, „უჟამო ჟამიდან“ 

უკვე კონკრეტული და, მეტ-ნაკლებად მაინც, ხელშესახები, მსწრაფVწარმა- 
ვალი დროის განცდით გამოყლინდა) მხოლოდ საუფლო სცენების წარ- 
მოდგენისას კი არა, არამედ საერო ციკლშიც, შეიძლება ითქვას, უკვე 

35. ეს ასრი უფრო ადრეც (IX საუკუნეში! ყოფილა გაერცელებული. არა მარტო 
ჩვენში, არამედ საქართეელოს ფარგლებს გარეთაც. იხ. მ. ლორთქიფანიძე, რუსთაველის 
ეპოქა. იხ.ა. 1966. გე- 69, 

36, ქრონიკები და სხეა მასალა საქართველოს ისტორიისა და მწერლობისა. 

“შეკრებილი. ქრონოლოგიურად დაწყობილი და ახსნილი ჟორდანიას მიერ. II. 

1897. გე. 69. 
37. გიორგი მერჩულე. ცხოვრება გრიგოლ ხანძთელისა. თბ. 1949. გე. 40. 

ქართლის ცხოვრება. II. ტექსტი დადგენილი ყველა ძირითადი ხელნაწერის მიხედეით 

ს. ყაუხჩიშვილის მიერ, თბ., 1959, გქე. 25, 56. ეეფხისტყაოსანი, თბ., 1966, 387-ე, 738. 

856-ე. 1666-ე სტროფები. LL. #ი#60-8ს)6MიM, C80+CMM# ი00+06“... გე. 181. 

38. ამ ასრის დასადასტურებლად მრავალი მაგალითია კომენტარითურთ მოყვანილი 

მარიამ კარბელაშვილის საყურადღებო გამოკელევაში: ეეფხისტყაოსნის ხელნაწერთა 

ისტორიული კლასიფიკაციისათვის, თბ. 1977, გე. 98–-106. 

39. ქართლის ცხოვრება. II. ბე. 635. 636. 638. 

40. მ კარბელაშვილი, ექფხისტყაოსნის ხელნაწერთა ისტორიული. კლასიჟუი, ცაციისათვის, 

გე. 101. 
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არსებითად, უკვე აშკარადაა ასახული. ქტიტორები ამიტომაც არიან. ახლა 

უკვე, ამსოფლიურისკენ, მიწიერისკენ, ჩვეულებრივისა და ყოველდღი'ერის- 

კენ მოქცეულნი. ეს თუ ასეა, მაშინ ისიც უჩდა ითქეას, ამ მხატერ'ული 

ნაკადის იეგლთა მრავალრიცხოვან ქტიტორებში არა მხოლოდ კონკრე- 

ტ'ულად, ამა თ.ე იმ ფეოდალერი სახლის მოთავისა და მისი სახლეულის 

თითქოსდა ხასგასმუელი უფლება რომ არის გამუღაყნებელი. არამედ. 

უფრო ფართოდ, უფრო 'ხოგადად, აქ ასახულ ისტორიულ პირთა Vარმავა- 

ლობის შიშიც. აქ, შეიძლება ითქვას, ამქვეყნიური ცხოვრების კონკრეტული 

დროის შეგრძნება უფროა, ვიდრე მარადიული დროისა (უფრო მეტად ის. 

რომ არის, და არა ის, რომ იყო, არის და იქნება). ეს კი, ბუჩებრივია, 

უსაშეელობის განცდას ბადებს, რაც შეასაუკუნოვანი ხელოგნების ჰირო- 
ბითობის ფარგლებში, თეით ჩვენი დაუხელოვნებელი ოსტატების შედა- 

რებით მწირი სახვითი საშუალებითაც კი, მრავალი ფორმალური ხერხით 
არის გამჟღაენებული. და მართლაც, ერთი 'მეხედეით, უცნაურია, მოი'ულო- 
დნელიც, ის, რომ განხილულ ეკლესიათა ამ მცირე სიგრცულ გარემოში 
გაშლილი მხატერობა ისეა წარმოდგენილი, თითქოსდა უპირატესად ქტი- 

ტორთათვის იყოს განკუთენილი (მათი მომცველი ქეედა რეგისტრი ხშირად 

მთლიანი მხატერობის ნახევარზე მეტსაც ხომ მოიცავს). და. აქვე. ეს 
მასშტაბური, მოხატულობაში ყოველმხრივ (თვით ძალოეანების ექსპრე- 
სიითაც კი) გამორჩეულ. ქტიტორთა, ყოველ. შემთხეევა'ში გარეგჩულად 

მაინც, თაემომწონედ მდგომი ფიგურები, ხედვის დაბალ. ზერტილისე. 

თითქმის იატაკის დონემდე დასულნი და ფართოდ გახელილი მეტყყ·;ელი 

თვალებით ჩვენსკენ მომ'სირალნი, არა მარტო ჩვენსკენგე არიან თითქოსდა 

ეედრებად მომართულნი, არამედ, მხოლოდ პირობითად, რაღა თქმა 'ენდა, 

მოხატულობაში მასშტაბურადაც და მჩიშვნელოვნებითX ნაკლებად 

გამორჩეულ იმ საეფლო სცენებისკენაც, რომ ფხებიც ხსნის იდეას გადმოს- 

ცემენ. ამის მაგალითი მრავალ ჩეენს იეგლსეა დადასტურებული ”!. 

მოგეიანო დროის მხატვრულ ახროვყნებაში მომხდარმა, ამა თუ იმ 

მისესით წარმოქმნილმა ცელილებებმა, ბუნებრივია, თეით ჩვენს მონუ- 

მერტურ მხატერობაშიც ჰპოვა თავისებური ასახვა, ამ ახლებური შინაარსის 

შესატყვისი ხედეა. მისი შესატყვისი დამოკიდებელება. 

ცნობილია, რომ კლასიკურ შუასაუკუნოვან მხატვრობას (XI-X III სა'უკუ- 

ნეები) საფუძელად უდევს მკაფიო მხატერული ამოცანა-იდეა: განსაკუთრე- 
ბული მნიშენელობის მხატერული სახის შექმნა. ამ მხატერული სახის 
განსაკუთრებული სულიერებისა თუ მისი განსაკუთრებ'ელი მნიშენელოე- 

41. ეანის ეკლესიის მოხატულობაში დასაელეთი კეჯლის ფართო სიბრტყეზე 

თითქმის სრულად გაბატონებული იმერთა “მეფე უფრო მცირე სასურაV!ე კაღრში 

დატეული. გაცილებით უმნიშენელოდ წარმოდგენილი ჯეარცმულის. მავედრებელია. 
ჭალის მხატერობაში ალდგომის მეტად მცირე. “სომით გამოსახული მახარებელი 

ანგელოსი დასაელეთი კედლის შუანა ღერძზე ისეა გამოსახული. რომ. ქტიტორთა 

მასშტაბური ფიგურისკენ იყოს მიმარსული. ქორეთში. ისტორიულ. პირსა გაბმული 

რიგის 'სემო მონაკეეთსე აღდგომის ხატებასთან ერთად ღმრითსმშობლის თემაც 
შემოდის, რადგან განკითხესსას სწორედ ლმრყისმშობელია ქრისტიანთა მეოხ“, 

რამდენიმეგან – ჯალის. ბუგეულის. წიძსსე თხეეის. ილემისა თუ ერელაანთ საყდრის 

მოხატულობაში. გამოყეანილ. ქტიტორებთან – როგორც. „ვედრებისა“ და „ამაღლების“ 
ამსახეელ კომპორსიციაში – ის თაეისებური მცენარეული მოტივიც ჩნდება, რელსაც 

სამოთხის სიმბოლურ მინიშნებად მიიჩნევენ და. სხვა. 
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ნების წარმოსახვა მიღწეულია ძირითადი, არსებითი სახვითი ნი ნების - 

სივრცის. დროის. კონკრეტულობის მაქსიმალური გან ხოგადებით. სახვითი 
სერხებისა თუ საშუალებების (სწორედ რომ საშუალებების და არა ხარის- 
ხის) მაქსიმალური დახვეწით. ყყორმის ჩი'მან-თვისებათა მი ხანდასახული 
გამკვეთრებით (მისი ნიშნადი მახასიათებლების ხასგასმა-გამოკვეთით)) 
და სპეციფიკური იდეალისაციით ისე, რომ მხატერული სახის ყველა 

სახვითი, პირობით-დეკორატიული მსარე მიმართული იქნას სედროელობის, 
განსაკუთრებული სულიერების გამოსახატად. 

ტვიანა შუა საუკუნეებმა სწორედ განსაკუთრებულის მოხილეასა, და 
წარმოსახვაში. მის ინტერპრეტაციაში შეიტანა თავისებური კორექტივი, 
ამ პერიოდის მოხატულობათა დამკვეთის, ემსრულებლისა და მუვრეტელის 

'სოგადმსოფლმხედველობითი თუ ესთეტიკური მოთხოვნა, მართალია, 
ისევ. ამაღლებულსა, და. განსაკუთრებულ. სულიერებასეა, გამი'სნ ული, 

მაარამ. ამასთან. აქვე, ამ ფრიოის მხატყრულ. სახეში ახევყა V არმიჩენილი 

ჩვეუ სებრივი და უბრალო. სხეაგვარად რომ ეთქვათ, და ეს დასამე; ებია. 

თუ მხატეარი იმას აკეთებს, რასაც ხედაეს ან როგორც სედაგს, მა შინ 

მისი ხედვა გვიანა საუკუნეებში აშკარად უფრო ლიტონია, გაუებრალოებ“ე- 

ლი. კლასიკური "შუა საუეუნეებისთეის დამახასიათებელი განსაეუთრებული 

რაფიჩირება მისთვის მიუღწეველიცაა და, როგორც ჩანს, არც აქვს ამის 
მოთხოენა. არსებითად, სწორედ ეს ფაქტორი უნდა იწეევდეს მთლიანი 

მხატყრული სისტემის გამარტივება-გაუბრალოებას. თუმცა აქვე ისიც 

გასარკვევია, თუ როდის არის ეს გაუბრალოება სისტემური ხასიათის და 

როდის - ამ ძველი სისტემის და'მლის, მისი, უხეშად რომ ვთქვათ, გადაგვა- 
რების შედეგად მიღებული. 

მოდელისადმი ეს ახლებური, კლასიკური შუასაუკუნოვანი მხატვრობის- 
გან განსხვავებული მიდგომა თუმცა ადრევეა (XIV საუკუნის ბოლო 

მეოთხედიდან) მინიშჩებული, მაგრამ სრულიად თვა ასაჩინოდ გამოელენი- 
ლია, მხოლოდ მოგვიანებით. სწორეს განსახილველ პერიოდში (XV 

საუკუნის უკანასკნელი წლებიდან მოყოლებული), როცა ჩვენი მონუმენტური 

მხატვრობის უმთავრეს მიმართულებაში ხირრგაჩულად იქჩა მეთვისებელი 

ხალხური ხელოვნებისთვის დამახასიათებელი თავისებყრებანი. როგორ, 

ჩანს, ეპმოქისეული მხატვრული ტენდენცია არსებითად გამიელენილია იმ 

დრიისათეის უკვე იჩერციით მომდინარე ტრადიციულ ნიკალში ხალხური 

ხედეისთევის სახასიათო ჩიმანთა შეღწევით. ეს ტეჩდენცია, როგორც ითქვა. 

თაგდაპირყელად ჭალისა და ლეხთაგის ყუყ/ლესიათა მოსატულობაში ჩნდება 

და სრულად მყვიდრდება XVI საუკუნის ვრცელი პერიოდის ჩევნი 

მოჩუმერტური მხატვრობის ამ ერთი ჯგუფის ძეგლებ“რი. 

ქრონოლოგიფრად ამ ერთმანეთისგან დამორებულ ძეგლთა მოხატულო- 

ბაში გამოყვანილი ყველა ქტიტორი ერთისა და იმავე მხატვრული მოელენის 
“მედეგია. მსგავსება მათ შორის, სოგჯერ მაინც, იმფენად დიდია, რომ აქ 

არა მხოლოდ გამოსახვის ხერხები, ჩაცმულობა და სოგადი ტიპიც ერთია 

თითქოს ((/ვლილება იქ შეინი“ ნება თეალჩათლიე, სადაც გაუბრალოების 

შედეგად მიღებული ექსპრესიულობის ელემენტი კიდეე უფრო მეტადაა 

“ტრირებული. კიდევ იქ. სადაც ჩჩდება სოციალური ნი'მნის ტიპი საცია, 

სიიციალ' ური დამახასიათებლობა - სადაც ამკარად მატულობს ცოცხიაჯდი,. 

კონკრეტული სახასიათო მომეჩტი). ამიტომაც ერთ რომელიმე მხატერელ 

ნიმ ე“'სე გამოთქმული 'სოგადი მოსასრება, თუმცა მეტ-ნაკლებად. მაგრამ 
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საბოლოოდ მაინც თანაბრად ერცელდება ამავე მიმდიჩარყეობის სხე», 

ნებისმიერ ნიმუშზე. ასეთ შემთხვევაში. ალბათ, ბუჩნებრივია, რომ სამა- 

გალითო, ახლა უკვე კონკრეტულ ძეგლად ამ მხატვრული ნაკადის ყველი სე 
დამახასიათებელი, ყველასე სრულყოფილი, ამასთან #ედარებით უკეთ 

შემორჩენილი ერთი ან «ორი ნიმეში დავსახოთ. ასეთი კი ჭალისა და 
ბუგეულის მოხატულობაა, სადაც დეკორის საიმდროოდ მოქმედ სისტემა“ში 

ხალხური შემოქმედებისთვის ნიშანდობლივი, თავისებერი იმპულსის მქონე 

მხატერული ხერხების 'მეთCეისების პროცესი სხეებთან შედარებით უფრო 

ნათლად, უფრო ორგანულად, უფრო მეტად გამორჩეული დამახასიათებლო- 

ბით არის ასახული“, 

ჭალისა და ბუგეულის ისტორიულ პირთა გამოსახულებებს წიჩარე ხანის 
იეგლთაგან ქრონოლოგიურად ყველასე უფრო ეახლოვდებიან ნაბახტევის 

მოხატულობაში გამოყვანილი ქტიტორები (XV საუკუნის პირველი მესამედი)ზ, 
მათი სიახლოვე ერთი შეხედეითაც აშკარაა: ყველგან გამოსახულებათა 

ტრადიციული გადაწყვეტი და იქვე სრულიად ახლებური მიდგომა. ტრადიციული 
მოხატულობის მთლიან დეკორში ისტორიულ პირთა იდეური და ფორმალური 

გამორჩევაა (განსაკუთრებით კარგად ეს მაშინ ჩანს, როცა. ჩვენს. მასალას 

ბისანტიური და დასავლეთ. ჟეროპელი. ხელოვნების, ანალოგიურ. ნიმუშებს 

შევუდარებთ)“. ახლებური კი, ის, რაც XIV საუკუნის ბოლო. წლებისთვის 

ჩნდება და რაც ყეელაზე მეტად ხედები თეალს, ამ ქტიტორთა ფრონტალური 

პო'სიციაა. შემდეგ კი - დედაპირის მეტად. დანაწევრება. თეთრანარევი, ბაცი 

ფერადოვნება, აღმოსაელყრი რიგის ახლებური სამოსი და მისთანანი. ამგვარი, 

უეფრო მეტად მაინც გარეგნული ხასიათის, მსგაეხების მიუხედავიდ, საუკუნის 

ჩახევარი თუ დროის იქნებ ცოტა მეტი მონიკეეთი ამ ძეგლებს რომ ერთმანეთს 

ამორებს, როგორც ჩანს, საკმაო. აღმოჩნდა. მხატვრული. სტილის. ცვალება- 

დობის თვალსაზრისით. ჭალასა და ბუგყულში ახლებური გაცილებით ჭარბობს 
ტრადიციულს და ის, რაც ნაბახტევის ქტიტორებში მინიშნებულია მხოლოდ, 
ჭალელ აბაშიძეთა თუ ბუგეულელ ლაშხისშვილთა პორტრეტებში უკვე აშკარად 

ჩანს. 
ამ, ქრონოლოგიურად ერთმანეთის მომდევნო ძეგლთა მთავარი 

42. ამ ორი ძეგლის სამაგალითოლ დასახეა. როგორც ეს მათი. განხილეისას 
გამოჩნდა. მხატერული ზემოქმედების მხრიე. სულაც. არ ნიშნაეს. მათ იგივეობას. 

მეტიც. როგორც ერთი. ისე მეორე. ჯარბად მოიცაეს თავისებურს. ერთმანეთისგან 

განსხვავებულსაც კი (ერთგან, ამ. ყაიდის ძეგლთაგან უადრესში. სადაც ჭალელ 
აბაშიძეთა. ხალხური ხედეით “შედარებით ნაკლებ გაცხოელებული საქტიტორო 

გამოსახულებებია წარმოდგენილი. ამ. მხატერული მოვლენის თანდათანი განეითარების 

პროცესია ასახული. მეორეგან კი. ბუგეულის მხატერობაში გამოყეანილ. გაცილებით) 

ცოცხალ და მხატერულადაც გაცილებით სრულემნილ ლაშხისშეილთა, პორტრეტებში. 
ამ არც თუ ერთნიშნა პროცესის უკეე საბოლოო მხატერული "შედეგია წარმოჩენილი). 

ამის მიუხედავად. ორიეეგან ერთგეაროვანი მხატვრული. მიდგომით, ერი”. და იმაეე 

მხატერული პრინციპით. წარმოქმნილ. მსგაესი მხატერული ბუნების პორტრეტებს 

ხედავის, 

ე აფი ს ლორთქიფანიძე, ნაბახტევის მხატვრობა. 

44. დაწერ. იხ. I. #ი#M60”8)8M#MM, C86XCMVV ი00+06V... გე. 72. 
45. ნაბახტეეის მოხატულობამ, მართალია, ალექსანდრე მეფის გამოსახულებაც 

შემოგეინახა. მაგრამ სანიმუშოდ მაინც ქუცნა ამირეჯიბი. ავირჩიეთ, რადგან. ის" 
აბაშ აბაშიძისა და ლაშხა ლაშხისშეილიესთ არა მარტო ფეოდალია, არამედ 
ეკლესიის. მაშენებელი და მოხატულობის დამკეეს. ამასთან, სხეა, დანარჩენ ისტორთელ 
პირთაგან სწორედ მისი გამოსახულებაა უკეთ შემონახული. 
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ქტიტორები - ქუცნა ამირეჯიბი“? და აბაშ აბაშიძე და ლაშხა ლაშხის შეილი 
– რა ი)ქმა 'უნდა, პირობიიჯდ გამოისახებიან, მაგრამ პირველი უფრო გამართულია 
როგორც სახვითად, ისე დეკორატიულადაც. ამის „მიზესი“ არსებითად ნახატშია 
სამიებელი. ქუცნა ამირეჯიბთან ნახატი შედარებით სწორია, პროპორციებიც 

მეტად დაცული: მხრებიც, რომლის ერთი, მარცხენა ნაწილიც თითქოს რაკურს'მია 
გაშლილი, ნახატისა და პლასტიკის მხრიე სწორადაა გამოსახყლი. ამდენად, 
შეიძლება ითქვას, რომ ფიგურა, მართალია, მხოლოდ შედარებით, მაგრამ 
მაინც მიახლოებულია „ნატურას“. თვით სხეადასხვა სიძლიერის ხასიც 
(გარშემომწერი თუ შიდა ნახატისა), რომელიც წინა საუკუნეების მხატერიობის 

ნიმუშებთან შედარებით ხისტია და ნაკლებმოქნილი, გამომშრალიც, მაიჩც 
ინარჩუნებს ერთგვარ სინატიფესა და დახვეწილობას. 

ხასის თუნდაც ამგვარ შედარებით დახვეწილობას მოკლებულია ჭალელ 
და ბუგეეულელ. ქტიტორთა ნახატი. აქ შესამჩჩევად შეცელილია თვით 

ფორმის გარშემომწერი თუ ნახატსე დატანილი ხასის დეკორატიული 
ბუნება. მისი საერთო ხასიათი: ყეელგან მკვეთრია, შესამჩნეეად დაჟყხვე- 

წავია, რაფინირებას მოკლებული, ამიტომაც იკლო მისმა თავისთავადმა 
დეკორატიულმა დასრულებულობამ, აქედან კი - მთლიანად მხატერობის 
დეკორატიულმა სინატიფემ. ეს ცვლილება დეტალთა (ქუცნას, აბაშისა 
და ლაშხას ერთნაირად შეკრეჭილი წეერისა და აგრეხილი ულყაშების, 
მათი ორნამენტული სამოსისა და სხვა, ამ თითქოსდა წვრილმანი დეტა- 
ლების) შედარებისას ჩანს აშკარად. ერთი შეხედვით თითქოსდა მართლაც 
რომ ერთგვაროვანი, პირობითად დატანილი ხასები ერთგან (აბაშთან და 
ლაშხასთან) მსხეილია და მოუხეშავი, შეორეგან - უფრო დახვეწილი, 
რაც საბოლოოდ წარმოქმნის კიდეც ერთიმეორისაგან განსხვავებულ 

ნახატს. ამ განსხვავებას ასე იოლად შესამჩნევი ოსტატობის განსხვავებული 
დონე კი არ განაპირიბებს მხსალოდ, არამედ სხვაგვარი მხატვრული 

ხედეა, სხვაგეარი მხატვრული დამოკიდებულება. ურათი უფრო ჩათელი 

იქნება, თუ, სამაგალითოდ მოტანილ. ძეგლთა ამ ორი ქტიტორის სახეს 

ნაბახტეესე ადრეულ ნიმუშს, მაგალითად, ხობის XIV საუკუნის ბოლო 

მეოთხედის მოხატულობაში წარმოდგენილ ვამეყ დადიანის გამოსახულებას 

შევუდარებთ (ეს შედარება იმითაცაა გამართლებული, რომ ჩეენს 
მოჩუმენტურ კედლის მხატერობაში, პირველად სწორედ ამ ძეგლში ჩჩდება 

ქტიტორთა ფრონტალური პოზიცია). 
ეს გამოსახულებანი (ახლა „უკვე, ხობის ხსენებულ ქტიტორთან ერთად) 

როგორც მხატვრული ხედვის, ისე საერთო გადაწყვეტის მხრიე თუმცა 
აშკარად განსხვავდებიან ერთმანეთისგან, მაგრამ მათი სახის შესრულების 

წესში ჩნდება მსგავსი სქემა, ყველგან - რკალისებრ ფართოდ ასიდული 
წარბები; მოკლე-მოკლე ბაგეები; ცხეირის დაგრძელებული მონახაზი ვიწრო 
ნესტოებითა და მომრგვალებული, ოდნავ ქვემოთ დაშვებული ბოლოებით; 

თეალის ჭრილის სრული ანალოგია, სადაც დამახასიათებლად ჩნდება 

აშკარად სემოთ აწეული თვალის კაკალი. ამგვარი მსგავსება, ვიმეორებთ, 

'მეუძლებელია შემთხვევითი იყოს. ცხადია - ჭალელ და ბუგეულ ოსტატს 
რომელიღაც ჩიმუში გაუთვალისწინებია, ე. ი. ი«დესღდაც არსებული გამოუყე- 
ნებია. ხსეჩებ'ელ. ძეგლებში სწორედ ეს ოღესღაც არსებული, მყასაუკუ- 

ნოვან პროფესიულ მხატვრობაში დამკვიდრებული სქემაა გადამუმავებული, 

რაც მიღწეულია უკვე სხვაგვარი, ხალხური ხედვისთვის დამახასიათებელი 

დამოკიდებულებით. აქედაჩ - თვით ამ მხატვრული ხედეიდან მომდიჩარე 
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ფორმათა სიმარტივე, გარკვეული სისადავე. ამიტომაც წარმოიქმნება ამ 

ქრონოლოგიურად დაშორებულ ძეგლებში, სქემათა მსგაესების მიუხედავად, 
ერთმანეთისგან არსებითად განსხეაევებული მხატერული შთაბეჭდილება: 
თუე ერთგან მხატვრული სახე დახეეწილია, მერრეგან ჩამოუქნელი, 
გაცილებით უბრალო და მარტიევია, იქნებ მოუხეშავიც. თუ ხობის ქტიტორ- 
თან ნატიფი ნახატი და რბილი და ფაქისი მოდელირების წესია გამოყენე- 
ბული (ეს წესი კი ტონალური გრადაციითა თუ სხვადასხვა ძალითა და 
მიმართულებით დაღებული თეთრას მეშყეობით მიიღწევა), ჭალელ. და 
ბუგეულელ ქტიტორებთან, პირიქით, - უბრალო გადაწყეეტია: ქტიტორის 

სახე სრულიად ბრტყელია და ფორმაც ყოველგვარი მოდელირების გარეშე 

მხილოდ ხა სით მოინიშნება (ის მცირე “სომის, მსუბუქი მოწითალო ლაქები, 

რომლებიც ლოყებთან და თვალის უჰეებთან გაირჩევა, „ცხადია, მოცულობის 

გამოსაგლენად არ იყო გამისნული - ეს ხომ განხილული ყველა «ძეგლის 

მაგალით“სე გამოჩნდა). უდაოა, რომ აქ წერის გამარტივებული ხერხია. 

თითქმის უკიდურესობამდე გაუბრალოებული სახით გამოყვჩებეული, 

რომელიც XV საუკუნის სემოხსენებულ (ამჟამად შემორჩენილ. ორად- 

ორ) საქტიტორო პორტრეტში იყო შენიშნული. არსებითია, რომ სახვითი 
ხერხების გადამუშავება ყეელა. ჩვენს მხატვრობაში ერთი გარკვეული 

მიმართულებით მიემართება, რასაც არა "შემთხვევითი ცოდნა-არცოდნის, 

არამედ სისტემურობის ხასიათი აქვს. ჩვენი მხატერული ჩაკადის 

განხილეისას არსებითიც სწორედ ესაა - ჩვენიგე ტრადიციული მხატერ'ელი 

შემოქმედების გაუბრალოების, ხალხური ხედვით მისი გაცხოელების თან- 

დათანი პროცესი და არა მისთვის სრ'ელიად უცხო. აღმოსაელური ყაიდის 

სახვითი საშუალებები. 

ეს ახლებური, ამ მოგვიანო დროის ერთი გარკვეული ჯგუფის ძეგლებში 

გამჟღავნებული მხატვრული ხედვა ნატურასაც სხვაგვარად წარმოგეიდგენს. 

ჭალისა და ბუგეულის ეკლესიების მაშენებელთა ფიგურებში უფრო აშკარად 

გამოიყოფა უზომოდ გაშლილი, უტრირებული მხრები და გან'ხრახ 

დავიწროებული წელი (წელის სივიწროვეს დამატებიო ააშკარავებს თითქოსდა 

V; დღიდანეე ამოსრდილი სამოსის ფართოდ გაშლილი კალთები და ქამრის 

ორსავე მხარეს დაშვებული ბოლოები). რამდენიმეგან, განსაკუთრებით. მაინც 

ჯალელ. ქტიტორთან, ფიგურაც ნაბახტევთან შედარებით, უფრო ადრეულ 

ძეგლებ'სე რომ არაფერი ეთქვათ, ისეა კადრში ჩაჭედილი, რომ მისი 

“ემომსასღვრელი, საიმდროოდ უკვე შესამჩჩევად გაუმართავი თაღოვანი 

მოჩარჩოება თითქოსდა განგებ იკვეთება ქტიტორის ხელით და ქედით (როგორც 

ჩეენი ხელოვნების სხეადასხვა დარტის XVI საუკუნისა და მისი. “შემდგომი 

პერიოდის ძეგლებშია შენიშნული). ყორმათა ასეთი გაწყობა აშკარად. ქმნის 

«ალისა და მნიშვნელოეჩების შთაბეჭდილებას, 'ხრდის საერთო ექსპრესიულობას. 

და, მართლაც, თუ დავუკვირდებით, აბაშ აბაშიძესთან სიძლიერე გაცილებით. 
მეტია, ეიდრე ქუცნა ამირეჯიბთან. ეს სიძლიერე გარეგნულად ელინდება ისე, 
როგორც ეს ხალხური ხელოენების ჩიმუშებისთეის არის საერთოდ 
დამახასიათებელი. ხალხურ შემოქმედებაში იმდენად სულიერი მდგომარეობის, 

სულიერი მოირაობის დახასიათებისკენ სწრაფეა კი არ შეინიშნება, რამდენადაც 

ობიექტთა გარეგნული მხარეა წინ წამოწეული. ამასთან, გარეგჩული თეის- 

ებების ლასახასიათებლად აქ, ამ ხელოვნებაში, აუცილებლად. გამოიყენება 

გადაჭარბება-გაზვიადების ხერხი, რომელიც მარტიეად და ფშუალოდ, 

დაუფარავად არის წარმოდგენილი. 
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ნიშანდობლივია, რომ ამგვარი რამ სრულიადაც არ ჩანს ამავე XVI 

საუკუნის იმ. ძეგლებში. რომლებიც მარტოოდენ ტრადიციულ სქემებს 
არიან მინდობილი. 

XVI საუკუნის ოფიციალური რიგის მხატვრობამ ქტიტორთა რამდენიმე 

ჯაუფური პორტრეტი შემოგვინახა: აღმოსავლეთ. საქართვ:ელოში ამ მხრიც 
სამაგალითოა ლეეან კახთა მეფის დაკეეთით მოხატული ეკლესიები 
(ალეანი, ნეკრესი, გრემი)%, დასავლეთ საქართეელო”მი კი - გელათის ის 
ორი ტამარი (ღმრთისმშობელისა და წმინდა გიორგის სახელობისა), 
რომელთა აღდგენისა და ხელმეორედ მოხატვის თაოსნობა ევდემონ 
კათალიკოსის (ჩხეტიძის) სახელთან არის დაკავშირებული“? 

დღეისათეის გარკვეულია, რომ ყველა აზ ეკლესიის მოხატულობაში 
ქართული ტრადიციული მონუმენტური ფერწერის თავისებურებანი კი არ 
არის წამყვანი მნიშენელობისა, არამედ ერთგან (კახეთის ძეგლებ'მი)ტ 
უშუალოდ ათონური სკოლისა, ხოლო მეორეგან (გელათის ორსაე ტაძარში) 
- უფრო სოგადად, გვიანპალეოლოგოსური ნიმუშები. ჩვენსა და ამ ძეგლებში 
გამოყვაჩილ ქტიტორთა სრული სხეაობის ძირითადი მისესიც ესაა. 

ყეელა ეს ქტიტორი, ტრადიციისამებრ, მართალია, ქვედა რეგისტრშია 

გამოსახული, მაგრამ მოხატულობის ეს ქვედა, დამასრულებელი რეგისტრი, 
ჩვენის მსგავსად, იატაკის დონემდე კი არ ჩამოდის, არამედ მჭერეტელის 
თვალის ზემო წერტილზეა შეჩერებული. ამას მნიშენელობა აქვს, რადგან 
ამ შემთხვევაში გაჩყენებულობის შეგრძნება მეტია, ვიდრე მჭერეტელთან 
სიახლოვისა. ამგვარ შთაბეჭდილებას „უფრო აშკარად, უფრო თვალნათლიცე 

Vარმოქმნის ქტიტორთა ფიგურების შესრულების მანერა. სამაგალითოდ 
მოხმობილ ძეგლთა მოხატულობა 'სოგადად რომ ვიმსჯელოთ, არა მარტ“ 
ნახატის. ფერადოევჩნების მხრივაც შესრულებულია, საკმაოდ მკაცრი. 
ხატწერული მანერით (ეს განსაკუთრებით ლევან კახთა მეფის დაკვეთით 
შესრულებულ მხატერობასე ითქმის). ამ ჯგუფის ძეგლებსე ისიც უნდა 
ითქვას, რომ რამდენიმეგან ისტორიული პორტრეტი სამმეოთხედშია გამო სა- 
ხული და, ამდენად, ბუნებრივია, საკურთ ხევლისკენაა პირობითად მიმარ- 
თული. მათი სამოსიც არ არის ჩეენი ჯგუყის ძეგლებში გამოყეაჩილ 
ქტიტორთა ჩაცმულობის მსგავსად, იმდროინდელი ქართული ყოფისთეის 

დამახასიათებელი, ისეთი, რომელიც აღმოსაყლური იყრითაა დატეირთული 

46. M. 83+M28/30, LI6MX010ლხI!C6 0C060LL0CXV VI X00-M0ი0”VM90CM898 ი06ირმილ8816იხ-X0CIხ 

„დVოოხ! MXCIVIICMMX 00Cი9C6M XVI 8CM8: II M6CX/20VVM800/M6ხIM CMMი03MVVM იო0 ”0V3MM- 

CM0MV MCMVCCVI8V, 1977. 

47 გელათ". წინასიტყვაობის ავტორები რუსუდან” მეფისაშვილი ლა თინათინ 

ესრსალაძე.. თბ... 1982. გე. 14. 15. 

ნ. ჩახლაძე. მხატვრულ–სტილისტური ტენდენციები გეიანფეოდალური პერიოდის 

კედღსს მხატერობამი (გელათის შჯწმინფა გიორგის ეკლესის XVI საუკუნის 

მოხატულობის მაგალ.!სე) ხელნაწერი. 

48. კახეთის ხსენებული სამი ძეგლიდან მხოლოდ ერით – ალვანის ბა სილიკა 

უნდა იყოს ქართველი ოსტატის მიერ მოხატული. ეს ოსტატი, მართალია, ათონური 

სკოლის ნიმუშებ“სეა დახელოვნებული, მაგრამ მისთეის. რაღა თქმა უნდა. ასევე 

ცნობილია ქართული მონუმენტური მხატერობის ნიმუშებიც. დანარჩენი ორი (ნეკრესი 

და გრემი) ბერძენ ოსტატთა ნახელაეად ჩანს. იხ. მ. ეაჩნაძე, #LCM0+00ხI 0C060M- 

#0CLIM... გე.12.13. მისივე. 8X6XVVIMICM89 LIM0M8 XM80.MCV#I XV1 86M8 M 80 C893ხ C #თ0-MCM076 

XM800M6Cხ%, IV M6X20MV9M2007M6IV CMMი03VVM ი0 #0V3M9CM0MV MCMVCCI8V, 1983. 
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- უმთავრესად ბისანტიურია, ჭარბად მდიდრული, ხასგასმულად სადღე- 
სასწაულო. აქვე ისიც არის, რომ ქტიტორთა მომცველი თაღედი (ალეანის 
ბასილიკის მოხატულობაში) შეისრულია და არა ჩეენი ხელოვნებისთვის 
ტრადიციული ფორმის - ნალისებრი მოყვანილობისა (როგორც განხილელ 

ყველა ჩვენს ძეგლში, როგორც ნაბახტეეისა და ყიჩცვისის გვიაჩა პერიოდის 

მხატვრობაში). კიდევ ის. რომ კახეთის არც ერთი ძეგლის საქტიტორო 

პირტრეტში არ ჩანს ის მხატერული სახე. რომელშიც სისადავისა. და 

უბრალოებასთან ერთად უშუალოდ განცდილი ძალის გარეგნული მხარე 

იყოს ცხოვლად წარმოჩენილი. ესეც, რაღა თქმა უნდა. ძირეულად ცვლის 
კედელსე გამოსახული ამა თუ იმ ისტორიული პირის მიმართ ჩეენს 

დამოკიდებულებას. 
რაც შმეეხება გელათის მთავარი ტაძრის მომხატეელს, რომელიც. ყველა 

ქტიტორს, ჩვენის მსგავსად, ფრონტალურად წარმიგვიდგენს, ის თუმცა გაზაყჯელი 

ოსტატია, მაგრამ მის ნახელავსაც შესამჩნევად. თან. სდეეს. კანოჩიკური 

ხელოენების საიმდროოდ მოჭარბებული სიმშრალე და სქემატურობა. 

ტრადიციულად ცნობილი იკონოგრაფიული ტიპი ამიტომაც არის ნაკლებ- 

მეტყველი, ხოლო რიტმი ამ ჯგუფურ პორტრეტში დარღვეულია, უსიცოცხლო, 

ამის მიზეზი, პირველ რიგში, ისაა, რომ პალეოლოგოსთა ხელოვნების 

მიერ დამკვიდრებული პროპორციული სისტემა (დაგრძელებული სხეული 

და შედარებით პატარა თაეი) ეერ ეთვისება ვერც ფრონტალობას, ეერც 

გაუბრალოების იმ საერთო ტენდენციას, რომელიც იმ დროისათვის გამოაშ- 

კარავდა ასე თვალსაჩინოდ. ცოცხალი რიტმის წარმოჩენას ხელს იხიც 

უფშლის, რომ ქტიტორთა სამოსის ნაირფერი სამკაული. გ'ელდასმით ტა- 

მოხატული დიდსახა ორნამენტი. თითქოსდა დამოუკიდებლადაა შესრულე- 

ბული და შემდეგ ისეა დატანილი სიბრტყეზე, რომ ორგანულად. ვერ 

ერწყმის გამოსახულებას. გულდასმით გამოწერილი, განატიფებული ხა'სიც 

შესამჩნეეად მშრალია, შეიძლება ითქვას, სქემატურიც, რაც, საბოლოოდ, 

ვერ წარმოქმნის ცოცხალ ჩახატს და ქტიტორებიც,. ჩვენის მსგავსად, 

უშუალოდ კი არ მთლიანდებიან. არამედ, რიტმ'ული მოჩაცელეობის მიუჟხე- 

დავად, მაიჩც ერთმანეთთან დაუკავშირებელ ფიგურათა გაშემებულ. ყერ- 

ტიკალებად იკითხებიინ. აქ. მართლაც ქერ წარმოიქმნება მხატვრულად 

საინტერესო სახე იმ მისე'სით, რომ გელათელ ოსტატთან, მისივე თანადრიო- 

ული მხატვრობის 'სოგიერთი ნიშნის არსებობის მიუხედავად (მოდელის 

მკაცრი ფრონტალობა, მხატერული ფორმის გამარტიეება, გარკვეული 

მიამიტობაც კი), არსებითად ის - გვიანპალეოლოგოსთა სქემებში დამკვი- 

დრებული, შემოქმედებითად გარდამქმნელ მუხტს შედარებით მოკლებული, 

შედარებით გაუხეშებული - მხატერელი სისტემა მოქმედებს, რომელსაც, 

ტაძრის მომხატველი ბრმად არის მინდობილი. როგორც ჩანს, ძეელისა 

და ახლის გამაერთიანებელი სასიცოცხლო იმპულსი ქართულ მონუმენტურ 

მხატერობაში საიმსროოდ მხოლოდ ხალხურ ხედეას შეეძლო “შემოეტანა. 

და, მართლაც, ამგვარი ტენდენციის მატარებლად ჩეენი გვიანა მხატერობის 

ის ნაკადი აღმოჩნდა მხოლოდ, სადაც ხალხური შემოქმედების “სეგავლენაა 

გამჟღავნებული. 
ძველი, შუასაუკუნოვანი ტრადიციიდან მომდინარე ნიშნები, ჯალელ 

თუ ბუგეულელ. ოსტატთანაც (ისევე. როგორც ლეხთაგის, ვანისა. VIუ, 

საერთოდ, ამ ყაიდის ყეელა სხვა ძეგლის მოხატულობათა შემსრ'უ ლებ- 

ღებთან) შეინიშნება, მაგრამ მათ, სწორედ რომ ხალხური ხედვის შედეგად. 
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სხვაგვარი დატვირთვა აქვთ: გაუწაფავად და მარტივად შესრულებული 
რაიმე დეტალიც კი მეტყველია, სულ ორი-სამი ჩამოუქნელი ხა'ხით 
გაცოცხლებული (ოდნაე შეხსნილი საკინძის ან ლეჩაქიდან ჩამოშლილი 

თმის ნახატი); პროპორციები და ფორმა მოუხეშავია, მაგრამ ექსპრესიული 

და სწორედ ამ მხრივ გაცოცხლებული; მათი შემომწერი კონტურიც არაა 

დახვეწილი, მაგრამ თავისუფლად ხელს მინდობილია და გამომხატველი. 

ქსოვილის სახედ წარმოდგენილი ორნამენტი, ნაკლებად განვითარებულია 
და არასუსტი, ერთობ გამარტივებული, მაგრამ ცოცხალი რიტმით 

გაცხოვლებულია ყველგან. აქ დაახლოებით ის შემთხეევაა, როცა შინაგანი 
მოუწესრიგებლობა ზოგჯერ უცნაურ სიცოცხლისუნარიანობად განიცდება. 

ოსტატის ბუნება ყველაზე უკეთ მაინც ქტიტორთა სახისა და ხელის 
მტევნების ხატეისას იჩენს თაეს - ეს არის მისთვის მთავარი, არსებითი 
და თაეიდანვე სწორედ ეს იკითხება გამორჩეულად. ერთიან რიტმში 
მოქცეული, ვედრების ნიშნად ერთმხრიე მიმართული ხელის ექსპრესიული 

მტევნები ყველასე მეტად აცოცხლებს ნახატს, ხილო ფართოდ გახელილი 

მეტყველი თვალები ბავშვურ გელუბრყვილობასა და უშუალო ჭერეტის 

სურეილს გამოხატაეს. აქ კიდეც ერთხელ თავს იჩენს ხალხურისთვის 

დამახასიათებელი თეისება - უშუალოდ გამოვლენილი გულუბრყვილო 

ფორმის მომხიბვლელობა (განსაკუთრებით მიმსიდეელია ეს რიტმი 

ბუბეულის ეკლესიის ქტიტორთა ვრცელ რიგში). 

როგორც ჩანს, ამ მოგვიანო დროის ერთი გარკვეული ჯგუფის ძიეჯალთა 

ქტიტორებში მრაეალი ისეთი რამ არის გამუღავნებული, რაც სრულიად 

არ შეინიშნება ამავე დროის არსებითად ტრადიციულ სქემებს მინდობილ 
ნიმუშებში. რაღაც გარკეეულად შვიცვალა - არცთუ სტიქიურად, რადგან 

სულ მალე სწორედ ეს სიახლე იქცა უმთავრეს ტენდენციად. და, მართლაც, 
პირველად და ასე აშკარად სწორედ რომ ჭალისა და ამავე ყაიდის სხვა 
რამდენიმე, თუჩდაც ლეხთაგის მოხატულობაში გამოვლენილი, ტრადიცი- 
ულისაგან განსხვავებული მხატვრული მიდგომა მომდევნო დროის ძეგ- 
ლებში ორგანულად მკვიდრდება უკვე. საამისოდ მთელი XVI საუკუნისა 
და XVI-XVII საუკუნეების მიჯნის ისტორიულ პირთა გამოსახულებებისთეის 

თვალის ერთი გადავლებაც კმარა. 

ყველა ამ ქტიტორის გამოსახულებაში - მეფის, ფერდალისა თუ მათი 

სახლის წევრთა კონკრეტულ სახეებში არ ჩანს ის სედმიწევნითობა, 
ამაღლებულის ის განსაკუთრებული განცდა, რაც XI-XIII საუკუნეების 

ისტორიულ პირთა პორტრეტში იყო თაგჩენილი. შუასაუკუნოვანი ხელოე- 

ნების ტრადიციელ კონტექსტში, არც ის, თუნდაც სქემის დონესე გამოვ- 

სსენილი, მიდგომა ჩანს. რომელიც თვით ამავე ნაკადის ძეგლებ'მი გამოყ- 

ვაჩილ წმინდანთა გადმოცემისას შეიგრიძნიბა. 

(ცალკეულ წმინდანთა სახეები, ყველა ჩვენს მიერ გაჩხილულ ძეგლში. 

კლასიკყრი პერიოდისა თ.ე მისი მომდევნო დროის მხატვრობასთან მედა- 

რებით, თ'ემც სრულიად მარტივად, ყოვლად გაუბრალოებული წესითაა 

წარმოდგენილი, მაგრამ მაინც ნიმუშებს მიწყვება, მაინც მათით სასრდოობს. 

ეს განსაკუთრებით ნათლად თმების ტალღისებრ დამუშავებაში მჟღაენდება, 
წარბებისა და თვალის მონახასში ჩანს, რომ პლასტიკურმა ფორმამ 

ცოტაც და შესაძლოა ორნამენტული სახე მიიღოს (ამ მხრიე ყველა ჩეყნი 
ძეგლი სანიმუშოა განსაკეთრებით ჭალის, ლეხთაგისა და ილემის 

საკურთხევ:·ლის მოხატულობაში გამოყვანილი ეკლესიის მამების გამოსახუ- 
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ლებანი). ქტიტორთა პორტრეტთან შედარებით აქ თითქოსდა მექანიკურად, 

ერთგვაროენად მეორდება ულეაშისა თუ თვალ-წარბის შესრულების 
ხასიათი, მეტიც, შეიძლება ითქეას, აქ სხვაგეარი. უკეე გარკეყვით დეკო- 
რატიული სახის მატარებელი რიტმი მოქმედებს დახვეზილობის 

პრეტენზიის მქონე და, ამდენად, გაცილებით რთული. ამგვარად შესრულე- 
ბულ სახეებში დაკარგულია კონკრეტუ ყი-სახასრათო ნიშჩები. არ ჩაჩს 

ინდივიდუალურობის ის ელფერი, რაც ქტიტორთა პორტრეტში იყო შეჩი”- 

ნული, 

ა ახალი მხატვრული მთლიანობის ელემენტები. ახალი მხატერელი 

მსოფლმხედეელობის “შესაბამისად, მხოლოდ იქ ჩჩდება, სადაც სონკრეტულ- 

სახასიათო თუ სოციალ“ერ-ტიპობრიეი ნიშნებია წარმოჩეჩილი. ეს ის 

მთლიანობაა, რომელიც, კლასიკური შუა საუკუნეების მხატერ'ელი 

სახისაგან განსხვავებით, ახალ ჰარმონიულ დაპირისპირებაზნეა აგებული 

(როცა გან სოგადებელ. სახესა თუ ფორმებში მოცემული. ეს. ფაუნდაC 

მცირედ გამჟღავნებული ნი4რნები, მხატერულად 'უყვე შესამჩნევი სიმიაფრი“ი 

უღერს). ასესთსად ჩვენს ძეგლებში. ძირითადად მაინც, ქტიტორთა პორტრეტი 

წარმოგეიდგება. სწორედ ქტიტორთა პორტრეტის 'სოგადად მოტანილი 

ფორმით, მცირეოდენი ნიუანსის შეცელით მიღწეულია განსხვავებული 

ტიპის შედარებით "სუსტი, შედარებით მეტყველი დახასიათება. ჩვენს 

ქტიტორებს ერთგეაროვანი წესით შესრულებული, ერთი შეხედვით, 

თითქოსდა ჟრთნაირი სახეები აქვთ, მაგრამ გაჩსხეავება მაინც ამკარაა 

და, თუ დაეუკვირდებით, სხვაობა სამოსის ლეა: დებადობით კი არ მიიღწევა 

მხოლოდ, არამედ. და უფრო მეტად, კონკრეტული სახასიათო ნი“ ნების 

თითქოსდა უმნიშენელო სახეცელილებით (მამაკაცთაიჩ რამდენადმე მძიმყა 

სახის ოვალი, ქალთან გაცილებით რბილი. მამაკაცის გამოხედვა 

შედარებით მკაცრია. ქალისა მოკრძალებული. მოთავე ქტიტორთან 

ფეოდალის დიდებულება და სიამაყე მეტია, ვიდრე მისი, სახლეულის 

რომელიმე მამაკაც. წევრთან). მომეტებული. პირობითობის მიუხედავად. 

ნათლად საგრძნობია ცოცხალი. რეალჟყრი ადამიანის მეტი განცდა. მეტი 

'უწმუალობა, ხა სგასმულია გამოსახელებათა სოციალური სხეაორბი (როგორ; 

სახის ტიპით, გამომეტყველებით. სახის ნაკეთებით. სადაც სახასიათო 

ელემენტებია გამოვლენილი. ისე ძალის ექსპრესიის წარმოჩენით). ამ 

სახის თაჟისებურებებს მოგვიანო დროის ქართულ მონუმენტურ მხატვრო- 

ბაში, როგორც ითქეა, ხალხური ხედყა გამოავლენს. სწორედ მოგვიანო 

დროისათეის, ტრადიციული სისტემის სიმწირის. მისი გამარტივების 

“წედეგად მონუმენტურ მხატვრობაში გზა ეხსნება იმ მრავალ თავისებურ- 

ებას. რომლებიც ხალხური შემოქმედებისთვის იყო დამახასიათებელი. ამ 

მხატერულ-ისტორიულმა მოგლენამ. კი, სასიცოცხლო მუხტი შესძინა 

იმჟამინდელ. ქართულ. ქრისტიანულ. მსატერობას. 
მომსდარი ცელილებები ცალკეულ გამოსახუ ჯებებსა თ'ე კომპი'სიციებს 

კი არ მეყხი მხოლოს, არამედ მოხატულობის მთლიან სისტემასაც: დეკრ- 

რის განაწილებაში ახლა უკვეე თვალნათლივ, სრულიად აშკარად იგრძნობა 

სიმკაცრისა და ჩვეული სიმწყობრის მოშლა, და ამ. მხრივაც. გვიანი 

დროის მოხატულობაში აშკარა დაქვეითება შეიმჩნეყა. ამ თ:ალსა სრისით 
მისი მომეტებული სიბრტყოვანება. დეკორატიული სიმარტივე თუ სტატი- 

კურობა ჩაკლებ მეტყველია. ყს ასჟა. რადგაჩ ნაკლებად არის გამოყეჩებული 

მათი გამომსახველობითი თუ ჰარმონიული დაპირისპირების მრაყალმხრივი 
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და მდიდარი სამ'ჟყალებანი. სამაგიეროდ, და იქჩებ ამ დანაკარგთა საფასუ- 
რადაც. გეიანი დროის მხოლოდ ამ ერთი ჯგუყის, ხალხურობას ჩასიარებ 
მეალებში ჩნდება ის თავისებურება, რითაც, გარკეეელი თვალსა სრისით, 
სმოიგო" კიდეც ჩვენმა მონუმენტურმა მხატვრობამ: ძეელი სისტემის 
დაშლისა და შესრულების ინტუიტურობის შედეგად მხატერ უელ. სახეში, 
განსაკუთრებულობის წარმოჩენასთან ერთად, ჩჩდება ჩვეულებრივის ის 
აშკარა მინიშნებაც, რაც სრულიად უცხო, მიუღებელი იქნებოდა კლასიკური 
შუა საუკუნეების შემოქმედებისთვის. კონკრეტულად ეს “შესრულების, 
იუ შეიძლება ითქვას, ჩამოუქნელობით კი არ გამოიხატა მხოლოდ, არამედ 
თითქოსდა თავისდაუნებურად მიღწეული ჩვეულებრიობით, ადამიანურთობით, 
თეით ხაზის. ფერადოვანი შეხამებისა თუ უმუალოდ მოცემული ორნა- 
მეჩტული დეკორის უბრალოებაზე რომ აღარაფერი ეთ; ქვათ. ბუნებრივია. 
რომ ამ ახლებური ხედეის გამოვლენა უფრო მეტად და უფრო 
თავისუფლადაც საერო პირთა გამოსახულებებში იყოს შესაძლებელი და 

იქნებ ესეც. ეს თავისებური ხედეის შედეგიც აპირობებდეს გვიანა შუა 

საუკუჩეების ქტიტორთა გამოსახულებების ესოდენ სიჭარბეს. 
იმ მხატერულ მოვლენას, რომელიც განხილული ძეგლების საგრო 

პორტრეტში იქნა წარმოჩენილი, მხოლოდ პირობითად, „უბრალო მოჩუმეჩ- 

ტ'ურობას“ ვუVოდები. აქ. მართალია. ერთადაა ნახსენები ორი ერთმანეთის 
გამომრიცხაყი ცნება (მონუმენტური უკვე თავისთავად გულისხმობს 
საგანგებოდ მნი ენელოვანს), მაგრამ იგი ჩ;ეჩს შემთხვევაში, ეფიქრობთ, 
შედარებით უკეთ გამოხატავს ამ არცთ'.ე ჩვეელებრივი მიყლენის არსებას. 
გეიანი დროის ქტიტორთა განხილელ პორტრეტში ხომ ერთად, გან ეყოფ- 
ლად ჩჩდება როგორც 1 შუასაუკუნოვანი (სპირიტუალური) მონუმენტურობის 
შეჩარჩუნების მეტად თავისებურად გამოვლენილი მცდელობა, ისე მისდა 
საVინააღმდეგო მოვლენათა წარმოქმნის გარკ7/ეული ტენდენცია: სწორედ 
ამდჯეჩად, მხატვრული სახე აქ მჩიშენჩნელოვანიც არის და 'უებრალოც. 

ეს თუ ასეა, მაშიჩ გასაგები უნდა იყოს დასკყ|ნითი ნაწილის დასაწ- 
ყისშივე აღძრული საკითხი ხალხური ხელოენების რაობის და სრულიად 

გარკვეულ პერიოდში პროფესიულ მხატვრიობასე მისი სეგაყლენისა. ჩვენი 

მასალის ანალი'ხმა თითქოს დაგვანახა ძეყელი სისტემის მოშლის თანდათანი 

პროცესიც და. ამავე სისტემის ყარგლებმივე, ინტუიციურ, თ.ე 'მეიძლება 
ითქვას, თვითგანსწაელის ნიადაგსე ახლებური ფორმის დამკეიდრებისკენ 
თავისებური სწრაფვაც - ე. V. „უბრალო მონუმენტურობის" წარმოჩენა. ამ 
სახის მონჟუმენტუერობა არსებითად ხალხური ხედეისთეისაა დამახასი- 

ათებელი. გავიხსენოთ, რომ ხალხური ხედვისთეის ნი“ ანდობლივი 

ეპიკურობა, მისი სმეციფიეური ხატოვანი ასროვნება და შესაბამისი სახვითი 

ხერხები სწორედ იმ ხატს წარმოქმნის, სადაც შესთავსებულია აუცილებლიდ 
'სოგადი ხედეიდან მიღებული მნიშვ;ნელთოენება და აუცილებლად მარტივი 

კავშმირებიდან მიღებული მხატერული სახის უბრალოება (ამას დაგვიდას- 

ტურებს სეპირსიტყვიერებისა თუ ხალხურ ჩიადაგზსე წარმოქმნილი გამო- 
ყეჩებითი ხელოვნების ამა თუ იმ ჩიმუშის გახსენებაც კი). ჩვენს კონერეტულ 
მემთხვევაში სწორელ ეს გვაძლევდა უფლებას, რომ გვიანი დროის 
გარკვეული ჯგაუყის მოხატულობამი ხალხურთან "იარების ფაქტი 

აღგვენიშნა. 
დასასრულ, ისიც უნდა ითქეას, რომ ჩეეჩი მხატვრობის ამ ერთი 
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ჯგუფის ძეგლთა. ქტიტორებრში გამუღავნებულ. სიცხოვლეს. შედარებით 

მეტ თავისუფლებასა და 'ეშუალობას, უფრო ადამიანყრი განსა სღვრებებით 

ამ ქტიტორთა დატეირთვას, ჩვენსაეე ჩიადაგსე შემუშავებულ, ჩეენივე 

ეროენული მხატერული შემოქმედებისთვის დამახასიათებელ იმ თავისებ'ე- 

რებებს, მათი შმესრულების მანერით რომ იყი გამოყლენილი, შეუძლებელია 

არ დაეძლია კანონიკყრი ხელოენების საიმდროოდ მოჭარბებული სიმმრალე 

და სქემატურობა. ამასთან, ხსენებელი პროცესის თანდათანი გაძლიერება 

საბილოოდ ტრადიციული შუასაუკუნოვანი მხატერული სტილისგან 

გამიჯენასაც მოასწავებდა. იმ ხანად კი, იმ კონკრეტული დროისათვის, 

სიახლეთა მიუხედავად, ჩყენი მხატერობის გაჩხილული ნიმუშები მაინც 

რჩება წიჩანდელი ფორმის იმ ქრისტიანულ ხელოვნებად, რომელთან 

ურთიერთობაც გულისხმობს მასთაჩ ხსიარებას, როგორც საგანგებო 

მნიმვჩელობის ხატთან. ამ მხრიე, გვიაჩა პერიოდის ქართულ ეკლესიათა 

განხილული ბეგუყის მოხატულობანი აშკარად გამოირჩევა ყველა სხეა 

ე. CV. მოსტბისანტიური მონუმენტური მხატერობისგან. გამოირჩევა. იგი 

თვით Vმიჩდა მხატერყლი სემოქმედების თვ;|ალსა სრისითაც (ამავე დროის 

ოფიციალური რიგის ძეალთა დახვეწილი საშემსრულებლო ოსტატობით 

გადმოცემულ. ისტორიულ პირთა გამოსახულებებთან “ედარებით, რომ- 

ლებიც უფრო მშრალია“, სიცხოვლით ნაკლებ აღბეჭდილი). ეს, შეიძლება 

ითქეას, დროის გამძლე ხელოვნებაა, რადგან აქ. ამ თუმც „გაურაჩდავ“, 

მაგრამ სასიცოცხლო ენერგიით 'მედარებით მეტად დამუხტულ პორტრეტულ 

გამოსახულებებში ის აუხსნელი მადლი გამოსჭვივის შემოქმედისა, 

  

რომლითაც ჩვეულებრივი ოსტატობა ხელოვნებად იქცევა ხოლმე. 

ქტიტორთა პორტრეტის გამორჩეულობა. მისი განსაყუთრებელი 

მნიშვნელოვნება თვალნათლიე გვიჩვენებს განხილულ ძეგლთი მოხატულო- 

ბაში საერო საწყისის უპირატესობას. ამგეარი ტენდენცია. მართალია, 

ახლებური არ არის“?, მაგრამ ასე აშკარას, ასეთი სიჭარბით, რელიგიურ 

სცენებთან ასეთი მკეეთრი წინააღმდეგობით როდი იყო ჩეენი მონუმენტერი 

მხატერობის ადრეულ იეგლებში გამუღავჩებული. ამის ახსნა, ალბათ. 
იმუამინდელი ქართული კულტურის სოგად მიმართულებაში უნდა ეეძიოთ. 
ხომ ცნობილია, რომ „სოფლიური“, საერო საწყისი რაც უფრო და უფრო 

თვალსაჩინო ადგილს იკავებს, სულ უფრო ა კარა ხდება მისი ხვედრითი 

წილი ქართველთა სულიერ ცხოვრებაში. სათავე ამ პროცესისა, როგორ(, 

ითქვა, გაცილებით ადრეულ ხანაშია საძიებელი. ოღონდ იმხანად, საერო 

პოეზია იქნება თუ ტაძართა მხატვრობაში ქტიტორთა გამოსახულებანი. 

მიუხედავად თემატიკისა თე სიუჟეტ'ერი სვლებისა, არსობრივად მაინც 

განუყოფელია ერთიანი ქრისტიანული მსოფლხატისგან. გვიაჩა ფა 

საუკუნეების ქართველთა ასრთოვნებაც და “შემოქმედებაც. რასაკვირყელია, 

ქრისტიანულია, მაგრამ საერო ელემენტი აქ თანდათან თავისთავადობას 

ჩემულობს და სულ უფრო აქტიურიც ხდება “ყვე არა მხოლოდ 

მწერლობა”ში, არამედ მხატერობამიც. ხუროთმოძღერება“ი(- ჩვენს 

49. IL. ტი#60-8L)8VIMV, M6+ხI06 ი00X06”მ LI80VILI6I IმM80V, L6., 1957, მისივე, XV00X8C- 

+86+L+ხC +CIM206.ILLMM C0CV3MMCM0M C0009M086M080% XV80იMCM (M 80ი00CV 0 C86+CM0M 

ი00X6%6 8 „M0V3M9CM0% M0LVM6VMV+მიხMV0M XM80იMCM): #CL ძს XIVV CლიჯIL095 1ო0ჯიი- 

ხი0IM0| ძლ5 CCIC095ხV2ისსაი05, ცსC2I09L, 1971, მისიეე, C807CMVV ი00%06V..., 3. LI0Vცმი0წ88, 

»უ»285MC#. 
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მწერლობაში შუასაუკუნოვანი კულტურის უკ სანასკნე დ საფეხურ'სე იმასაც 
კი ვამჩნევთ. საგალობლებად ჩაფიქრებული ლექსები საერო ჰოე'სიისთვის 

ნიშანდობლივი სახომებით რომ გამოითქმება (და: ესს გურამიშვილი), აქედან 

ერთი ნაბიჯილაა XIX საუკუნის რელიგიურ, მაგრამ არა საეკლესიო 
ლირიკამდე. შემთხვევითი, ალბათ, არც ისაა. უკვე XVIII საუკ'ყნის და- 

საწყისი ხანისთეის ისეთი საქტიტორო გამოსახულებანი რომ გვხვდებიან, 
რომელთაც თითქმის აღარაფერი განასხვავებს ჩამდვილი „პორტრეტების- 

გან” (ელენე და გიორგი გურიელი შემოქმედის ეგეტერის მხატერობიჯან). 

ჩეუნს ქტიტორებსა და ამავე რიგის ხელოგნებას 'შორის ჯერ კიდეე დიდი 
გ სასავალია. მაგრამ ამის აშკარა მიჩიშნება, ამ ტეჩნდეჩციის თანდათანი 
გაძლიერების კვალი მათშიც შესამჩნევად არის დაჩნეული. ჩვენი მონუ- 

მენტური მხატერობის განხილული ჩაკადის ერთსა და იმავე ძეგლი 
რელიგიურ და საერო საწყისს მორის არსებული სხყაობა მკაფიო თავისე- 

ბუერებებით. მართლაც რომ დროისმიერად არის ასახული - ამ სხვაობის 

მიუხედავად, ისტორიულ პირთა პორტრეტები, კომპო! ს საციურადაც და 

სტილისტურადაც, იქჩებ სულ მთლად ჰარმონიულად არა, მაგრამ ა,ერ 

კიდეე ორგანულად ერწყმიან ეკლესიის მოხატულობას და საუფლო 

სცენებთან ერთად ქმნიან დეკორის მთლიან სახეს. 
ქართული მონუმენტური მხატერობის ისტორიის ამ ბოლო ეტაპსე 

გაჩნხილულ. ძეგლთა რიგი განეითარების ცალკე ნაკადად შეიილება 
დავსახოთ. კლასიკურისა და ჩვენსავე ნიადაგზე დამკვიდრებული პალეოლო- 

გოსური შემოქმედებისგან განსხვავებით აქ, მართალია, არ ჩანს ერთიანი 

მხატერული სისტემა (ის მხატერული მთლიანობა, რომელიც აუცილებლად 
გულისხმობს მხატვრული სისტემის არსებობას). მაგრამ მას აქვს სრულიად 

გარკვეული მხატერული ხერხები, გადაწყვეტითა თუე მიდგომით გამოხატუ- 

ლი თავისი საკუთარი მხატვრელი სახე. ეს კი არციუ მცირე იყო ამ 

გეიანა შუა საუკუნეებისთვის, როცა სახვითი ხელოენების აღმაყცლობისთვის 

თითქმის არ არსებობდა ხელშემწყობი რაიმე ფაქტორი. ჩვენი სულიერი 

კულტურის ესოდენ კრისისულ პერიოდში რაღაც მშველელად ჩნდება ეხ 

უკვე აშკარად მომილავრებული მხატვრული "შემოქმედება. რომელიც 

მოქცეულია იმჟამინდელი ქართული მონუმენტური მხატერობის არც ეუ 

მცირე ჩაწილი. ეს. არსებითად მაინც, XVI საუკუნის მთელ. სიგრძესე 

გავრცელებული ნაკადი, სწორედ რომ ერთგვარი სიცოცხლისა და 'ქ'მუა- 

ლობის მოჭარბების ხარ სე, გარკვეული ესთეტიეური ღირებულების მატა- 

რებელია. აქ მხოლოდ ეროვნული სახე კი არა, მეტ-ნაკლებად, შემოქ- 
მედებითი სწრაფეაც არის გამუღავნებული, და, ამდენად, სწორედ ეს 
ნაკადი ხდება ქართული ფერწერის, როგორც საგანგებოდ მნიშენელოვანი 
საეკლესიო ხელოგნების სიცოცხლის გახანგრძლივების საშუალება. აქედან 

- ამ მოგვიანებით წარმოქმნილი მხატვრობის ისტორიული ღირებულება, 
მისი ისტორიუელი მნიშვნელობა. 

დასასრულ, ამ ერთი შეხედვით მარტივი, თეალსაჩინოდ უბრალო 
მხატერული მოვლენის კულტურულ-ისტორიული ღირებულების გასაცნო- 

ბიერებლად შესაბამისობათა კიდეე ერთი რგოლია გასათვალისწინებელი, 

რათა უკეთ გამოაშკარავდეს ჩვენი მხატერობის მთავარი მახასიათებლის 

ფორმისმიერი მხატვრული დაუხეეწარბა-სიტლანქის მიუხედავად 

მონუმენტუყრობის მენარჩუნების - მი'სე'სი. 
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თეინსება მონუმენტურობისა. თუკი ამ ცნებას მხატვრული ფორმის 

ნი“ ნად კი არ მივიჩნეეთ. არამედ აღქმის მოვლენად, საგაჩგებო, სა სყო 

კავშირის 'მეგრძნებად, ქრისტიანული, Iელტურის უმთავრესი ში'საჩია. 

მისი გადარჩენა სულიერი ცხოვრების ქრისტიანული Vესის გადარჩენას 

ჩი“ჩავს. 

ალბათ უდარა, რომ საყოველთაო სულიერი კრიხისის ეითარებაშ ი 

(როგორადაც განხილული ხელოენების დრო. წარმოგეიდგება) გაცხადე- 
ბული და მისაწედომი ცოდნა, ხალხისაგან თაემინებებული, ჩეყვულებრივზე 

უფრო მეტიდ და მძაფრად, გამორჩეული სულიერი სიმაღლის მქონე 

ადამიანთა უპირატეს ღირსებად იქცევა, მათში ჰპოეებს საყრდეჩსა დი 

თავშესაფარს. ხალხს რჩება რწმენა აჩუ ნდობა ღმრთისა, ცოდნისიგინ 

თუმც თითქმის დაცლილი. გაღარიბებული. მაგრამ მაიჩც უმნიშენელო- 
ვაჩესი ნაშთი, საწინდარი ხელახალი აღ სჟყვებისა. 

განხილული წრის ძეგლთა შესწავლამ გვიჩევჩა, რომ მათი მხატყრული 

სახე სრულად შევსაფყვისება იმჟამინდელი მრეგლის სულიერ მდგომარე- 
ობას - გაღარიბებულს ცოდნა-სიღრმისგან, მაგრამ მიმნდობს, გულუბრყვი- 

ლოდ უმუალოს. წრფელს, ხოლო ის გართულებული, შიჩაარსისეული 

წიაღი, რომელიც ამ. მოხატულობათა იკონოგრაფიელი პროგრამების 

საყ ეძვლად ამოიკითხება - ეყსაბამება გამორჩეულ პიროვნებაში თაემე- 

ფარებელ. ძეელ, ტრადიციულ. ცოდნას. რაც ქრისტიაჩული ა სროვნების 

სიცოცხლეს ადასტურებს. მხჩატყარი. #უამავალი მცოდნისგანაა დარიგე- 

ბული და მისი გაუწაყავი ხელით გამოყვაჩილი ხატის სიწმიჩდე მიემართება 

ეკლესიისადმი მიჩნდობილ. მის 'უბრალო მრევლს, მთავარი ისაა. როი 

დროისმიერ თავისებურებაც მოასრებელი მიმართება „სოფელსა და 

„სესთასოფელს“ შორის, მართალია, 'შესამსნევად შესუსტებულია და არცი“უ 

პირვანდელი ცოდნით არის გაგებელი, მაგრამ · ყეტლივაა “ენარჩუჩე- 

ბული და განხილელი ჯგუფის კედლის მონუმენტური მხატვრობაც მაინც 

აშკარად შეიცავს ამ კავშირის გაცხოე ლების შესაძ დებლობას იგი 

ჯერაც სიარების საშუალებაა. 
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1038 XXV/CLII8მ0936 

«-M/0/1LIC068 1 69 6LII18» 
8 90)03/II16CCნC/6C88MX08ხნხ)1X 
00CIII1IC:IX I იV3I1ILICLMX Xი/M08 

ნ6310M6 

II2გM9+M41MM L02V3MIMCM0#M M0MVM6MIXმ07ხM0CM XII000MMCM ჩM03XIMC-0 ი60MMი0/მ, 
1IMMC6LXVCMხ16 IM2MII 'M2009MხIMM#", CI089+ MII0X6CI80 80000C098, I6C80MC18CLIII6IX I9# 

60#M0C დმIIM6L0 M60M0იგ. #99 8ხI9096CIM# 0C060IM0CI1CM 6სIM0 L606X0/#MMM0 

M090იედ!!ყ0CMII IICCI6CM080+ს X2XIVIII 0106იMხ80IV M2M9+MMM 2+0M LI0VიიხI. 
I103M06 C66C)468CL:08ხ6C I 0V3M% - 806M9 MICV0/0I1M6CMMX LM6C837-0/. 8 «0LIIIC XV ც6Vი 

#C10ჩ0II90CMმ#M CVIIხ68 I 0V3III 063M0 M3MCIIIIIმCხ. "32 IC00M96C%X0M 60ის60M C 

M0I(-0იმMII, I60180M08მIILIL6IMM 0230VLI)VICIIს1ხ1MV II2LI6C+8M#M#M I იM60/I2Mმ Mმ 
X06M#CIVM2MCMVI0 I 0V3II0 M0CX6C0082M0 IM216LMM#6 ML09CI2IIM9ხიი9იიM M2მM CI0IMI16ხ1 
X90IIC+II89MCXM0L0 L0CVMმ20CI8მ. 8M0CI6 C +6M 9001ICX00M+ ი09VVM2#M ი06060+00IM2 
3M0M0MII96CCXIIIX, CI011VIIVMV6CMMX M MVIIსIV0MხIX 0XL01II6)1111 M6%IV 1II60CIIMCM /ტ43MC# 
M ნ80000M. | 0V3M9 I16M6იხ 0Mმ3618261C9 01009890IMIM0% 0+ ნ8ი0იLსI, M30MM0080XII!0M..." 

(I .9M.9»6IIMგIII8LI/IM). 

სყ0038ხI98MM0 0CI0XMIM7I2Cხ% II I0IMIM96CM29 06C12M08M2 8LVI90M CIნმIIხ!. LI6M0LIMმ 

69MIMM2% | 0V3IMM იმCიმი2მCნ M2 0XI6IMMMI6IC I20C+ჩმ, 3884CIMML16C M ILC308IMCMMხ)C 
MII9X6CI8მ. 8 210 IMX67106C 806M9 06LIICCI86III409 MMIC9I§5 | 09XV3V# CVM06»Xმ2 8ხIMVI%, 60/16C 
100 - 0M8მ II6IIIMIM0M C0C0610170ყIM8Cხ Mმ M60060LMI8I0წ C0მM00+860XC6IIM0V 600566 38 
00X6C2M6CMI16 M2ILI#0M876ხ1M011 C0M06ხIIM0C+M. 

070088989 01 X0MCIIM2ICM0L0 MM0მ, VI02IM8II2# ი60Cი6L”M8ხI 0238MXII9 C10მ6ხ2 
Mიწიგ 02CCMIMXIII32Xნ MMIIხ 92 C0ნCI8CIIMIIM, 8 3IL29MXV6CIMხM0M MCი0C 0CMVXIII68I!!"I# 
+80090CMVM ი0ICIIIIMმი. 110MIVIMMო0Cხს Xმ202VX60#M06 IMV9 9I00/LIVIIIMX CX06II4M 
იიი”ილCCII8II06 MII00-0LIVVICMMC, 000606 ყV8CI80 803ჩხIIICVI0+0, I0MVV IIC963/+! 
#16), LMV6MI8 M M638V0M9IMCC+ხ M0100MIX 8 MLIILIII6IMMMI, IMIX60მIV06 M 003XVI4VILIIX 
0ნიმთ9X IMICMVCCI8მ იინეიიინენიMMM 1006ხMCMV0I6C 0038MXM6. 806 ნხI0 CMCICM0 
X000M 683X#:0006+I0M MC100VM. 

M 8 2+MX VC908M9X, «01808 V#X6 8 | 0V3MM ც M0IVC XIII 8CMX2 ნხIი იინისმ! 

6CI6CI8CIMIMLMII იVIხ 0238MIM#, 8 0116M6MV0I6 ”60M0/ხ) M0XIL0 6ხIილ Mმ6ი!0იი+ს 
8CMI6CMIV MVX09I0M 2MVIM89M0CIM (310 XIV 8. # ინისმჩ ი0ი08VII2 XV 8., IIიყმი0 

#0I6VI XVI8ხ., 36Cხ XVIII 8.). CXMII2MX0, 8 2IM LC000,0#XVXIMV+6/16I1ხ16 060M0/%I! 

8IVI06IMIMVM 000II0CC 0მ038MXM8 I0V3M9C#0M XV90სIVი0სI 661ი CI0#7ხ IM60მ08!10M60CMI, მ 
ყგC10 IM M6”მ09M0XIVM6V4, 910 6 M0L 01M8მM080 01003Mწ0C9 8 MM X602XV06, 209XM#IX6CMIV06, 
#306წ003I(106/სI(0M IICMVCCI86. 

ჰ)ს)ო602#Vიმ, X0CI9 # C 1L6M010ჩL%IM 38003/10IIMCM, 80 CVM6იმ 8 C80606ი08მ31II0M (000M6 

80300IM1ნ +–080MLIIIVM X-XIII 86«03, 9I0 8ი0C90XC+X8MM CI2900 0CM080M 09 M086IX 

უ0CIVMX6CVII(M. 8 3I(2MIIX6/1ხII0 MCIILLIII6M CICMC1(/M M0XII0 I0000M7Xხ 0 "'80300X0CIMMM" 8 

#306023M4M1+68სIM0M #MCMVCC186 (982CIV59110 # 8 20XIMI6MIV6), +0MX M2%« 8 3+0M C7IXV/Vმ6 M 
8I(6IMCMV, 06IIICMV MM 806X MCI00MVყ6CM#0MV დ2M+0იV M0628M9M6C# VI 8+MVI0CVIIMM - 
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#X06M3M4C CMCI6Mს! MCMVCCI8მ 8 II600M, 
ჩგ3ი#9M92!01C8 #CCM096M%0 218008 0038#I99 C06/01I68CM#080M L0V3M9CM0% თ0CC#080M 

XM800ი1MCM#. VX6 C C2M010 66 801MIMMM086II#V9 8 IX-X 86X2X (I(63298MCIIM0 0+ 
93C+6CIMM6CCM0M VCIIM0CVX#M) C086C(0LICMI0 0VC8I!IIIგ 6C CMCI6MII0CIხ, MმM MVI6ხIV0M0- 
MCI00M%V6CM0L0 #89/6CIIM9, I8M MმX ნნI026მ+ჩ!82I01C9 0006/06/1CMIL6IC XVII0XCCI8CIIILხ1C 
იიM6MსI, II606X0MM#MMს1C ILIM 8სI02XCIIM9M „MXV60M0L0 X0IICIV921IC#M0L0 C0060X290II#8. 310 
8 იმ8I(01 C-6MCLIM 01M0CM+XC8 M MX 0CMხIC/16)!II:0 06VIICI) X0000”MMV0C%0/! 00” 00MMხV, 1! 
M ხCVIICIIIVI0 M306023MI6/6M0-XM800#C#ხIX 3გ/Iმ%. 

„ე080ის9M0 Mი0MI76MსM6ხIM M00V00C 000MM008მIIMM 30800L)MXC9, Mმ2M M186C1I10. 
C03/2LMM6M 8 XI 86MC XII0CCII96CM0L0 06ჯყმ1LIმ - 00CMMCII #1ICIICM010 CIMI0MIII 1068 C0/მ. 

LI99I0(გ9 C 310L0 806MCIIM, #3M6M6CI(V# 8 (0VIIIICM01/ M0IVMC6MIმIIხM01( XII800I(CM IIC 
3210მ2I#82101 06IIIMX იMნVIIIIIMM0C8, 303IMMMII6M 6M2-0M209 000606/6VMM0Mა/ 
MM0080330CIVM10 XVII0X6CI8CLIIL0M CMCICMხ (1.6 ICMმ81IIM6CXVI - თ00Mმ96I(0(0 ((6M0X0), 
მ M2C2101C9 /VIIIხ #3060მ2+7609ნMჩნIX 328189 M ი0#6M08. C8მMმ XC CMCICMმ 8 CIIII00M0M 
6MM1CIMC 0CL8CIC9 1(6M3MCLIIL01I 10 C0M010 0C161(010 9I6იII0/2 C80610 CVVI6CI800მIIV9. 
370 03Mმ8926+, 470 00CიIICMI C0·V71MMCMVX XიმM08 M0 M0IIს2 C0XიიIIMI0I CVIV60 
Xი9MCIM#VმIICMVI0 3-M82MIIM0CIხ, 10 6CIხ C00186ICL8)/I0+ 10M)/ C0M02168M0MV C0160XმIIIII0, 
ვმყიყი 8ხI007CLVV# M01000L0 06VCII08L()2 C2M0 CC CVIIICCI80881LM6. 

V+0 «0C26C1C89 XVII0X6CI86CIIII0I0 MCIIICIIIL#. L0 IVI IIM6Cხ C80!! CM0XIM0CVXII. /I0 
M0IIი XIII მCM2 L0V3IIIICMC XII80MMCLLხI. X7C821M8მ29 4#0CVIIIXCVIVI# VIV0C1ხI2MVV1ICI0 

ი69M0#/გ. M07III0CXსI0 C0X02MMIIM II C06C+ცCIIM0C II2LIII0II2IსM06 #MLI0. II 8ხIC0MIIIL 
000(ს6CCM0M2იV3M. ILI2 #CX016 X6 21070 CI0M0IM9# 8 I 0V+III0 ი00IIIIX2CI #300CIMLIII 
ი0/ II2388MIVICM "ი0MC0M0-0ჩ8CXი-”0" XV10X.6CIსCIIIIხIVI CIIIM ნ I C8M9M30MMLMIC C IIIIM 
XV#M0X#CC+X8CIIIIM16 I0IICMხ1. 310 C8I(0616/1ხC+8VC1I 0 +10M, %X0 8 10 806M9. 0-0 8 CIIIIV 
MC10/ჩ!!96C%IVX 06CX0#16//6CI8 8 CI ი0მIM(6 CM0#II00Cხ I9MX6ი0C 0090X#CVII6, IICMVCCI80 
II6 0Mე3სI880ი0 0C06010 ი00III80C11CV8/18 8IIII#IIII#M I38#%6, MI0 ILC M090 IIC ხხI3021ხ 
1ICM01000L-0 IIII869II0080LIII1# Cმ2M06სIIII6IX M6C01, 

ხCი!! 90 31011 0061! XI80IICხ წ 0VვIIII 8ხI0CM7/M2Cს #090M0 8ხ100XCIIII6IMII 1(ეIIII- 
0Mე/(ხI(ნIMIV MC0IმMVI I C028MI80Iხ 6C C მიVIIIMII სIM0M2MII 60CCC9M0-XიVICVII0IICM0L0 
MIIიი M0XM%0 6LI#0 MIIIსნ M0 C2MხIM 0ნIIIIIM 200X0ისMIნIM I0II182M0M, +0 16ი0ჩს, MმM 
VXC 0IM6V90000ხ 8ხIII6, 8 I იV3!"I!0 II00IIIIM0CL CIM0XII8IIIMIIC# 8 8I(3გ!!IIIII CIIIის C0 
ს8CCMIII C801IMII M6+0/მMII. ნ0M0C წ0”-0, ს M6X0100ნIX CIVM0MX L0ა/3!!14CMIMC 1(C0M8I( 
იმ0იIICსI82107C9 CიCIII0IMხM0 თი წიM2მ0ICMIIსIMII 8II30LXIIIICMIIMI M206760მMM. (IM. # 
ოშIMICდV, 8 M0C/M/CIIIICII M6+86C0XII XIV 860 MXII00M MმIVVII0M ნ8IXCIIIIM0M 0ხIი01IIC1(მ 

ჩ0CMIICხ LI60X8II 8 1L102MCM9XIIXმ. 
C ცილი6ნჯყ2მ2I!C „6V3I(MCX%01 XVM00იIICII. X0IICIIII0. LIC 1ICMC3/10, II0 0M0 VXC II6 CI0I(ხ 

#01L0 MI XIIVIIხ V 0'I6Mხ 1(CMII0IIIX M0C#C00ი M0XII0 1მMლ”%ს ი0ეი"IMII0 C80C0ნ(0მ3!!)/'0 
ირიაიიე60XI/ XაV/I0CXCC+8CIIMხIX ო0II0:M00 M09M0090”00CVC0L0 IICMVCCI0მ. 

8 CV0C00M 806M6MII. Mვ"IIM2# C 0CიM69MLCI V6I00იII XV 86ე, 8 ი2MMIVIIM0X 
წMიVIIIICM0II M0IIVM6IIV29ნM01% XII801IIICI( VXI6 8006 0MC8II9CII ღომი იმხინიე3VI0IIICI 
+000M6CM011 ე9M6იოI. 8000M6M. CMC#ა/6I 01M6IIIXს, MI0 8 2+0M 01I!0ს6I!!!!! I 0Vე3IL# 
იIII00ს IC IICVIII0MCMIM6C6 - 370 #ჩინIIIC Iენი!0ი061CM ი0Mყ+XII მ0 8C6X CI8ეხეX 
შიი80CიM288110-0 MII0მ. 86იIIM00 C0CMIM6C98CM0ც0C IICMVCCI80 80010MII0-XდIICVII9IICM0L0 
MIIიი 809CCM6C+I0 +6090 XII80CXხ, CIმ11081190Cს II0ე6000M III06090M098 II 06MC0C/MCMIIსIX 
ძM0I(CM08. X 3+0MV ც06M6IIII XX6 30MC+X110 CIIII31III0Cს I86009CCX09 მMIII8I10CLს, 8 C80C 
ციCM8 M000/IIცMს0# C0060LICIIMხ16 0000MხI 0ხIიიXCIIIIM X0IICIII2MCXM0C0 C0000X2VIII9 
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(6Vუხ +0 ხ0C009MICხ #ICICM00 CII0III 1068 L.. XI ც0იIICს 1184-1185 (LC. ს 012713149 სIიII 

ი0CVIICII 6V66X:ე XII-XIII88 0 ნC/მVIIმ. 8 I IIM0CX6CVნ%/!!!! II ILIMMIIILცICI4). I Cილი0ს X6. ცს 

60960 ი031#06 80CM9. XVII0XX6CI8CII(09 (00/0Mმ C+211081I+C# 063V0ხI9ICM 00810/6CIIII# 
შევV/V69M60ხIX II6IICM08 II, 6CCICCI8CMIII0, ნ07/%IIC L6 M0XC+ C00186”CI808მ+ს C000MV 
861C0X0MV I4803M2M6LVII10. 

II0I0C6M0C0 XI6 8ხ108XC1IIIM XII80L0 X90IICM8I45M010 C000/)X28VMIII#M 06·V/CI28IMც0/0 
1I606X07IIM0CIXხ 98M69C11LIICI0 ი 00/10)IXCII1IM +000MV6CMIIX M1014CM08. 116 CI2VI0 MIXVIIIIსIX 
XV00X0C-869MMVMხIX I6MI008, 8 X0+005ხIC M0LVM 6LI 0ნVM2“სCM XVIIC0CXIMIIMMII, 
ხელ0IICს1828LIIIC I6V3IIVICMM6 II60X0IM ილლინიI!IX CI0IMI6IIIM C00II60CM0ცხს9M. # CC 
0M91) II 1IMCIIICხ. 10 6LIMM #IXVX090II0 00M7CI0I00IIხ! IM 00") 0M0VIL0C+X06!0 XIIIIICILCI 
180ი90CL0L0 IMმყმიMმ. 8 2XIIX 06C0M100MხCI89X M0CIლ00-XIIV80XII1CI16I იიCი0/მ VIII 
ინVIIIMII 1(306ი0031(106/0ს1MსMIMII ო 0II1IIIII0MII,. M010ი0L6C6 Iჰ/0ნსIი 1IIMწიციიIICს 
Xი!!ICIII2IICM0M 8Cი0! V X010იLIC, 8 CIIIV 2X0L0, 6ხIVიII 69MI43MIM II M069MC/LVICIIIIIMI 
110M07CIMII#M +800II08. 

VIMCMII0 8 210 6C380CM6Mს6 8 CIიიIIს ი0M8ი90109M XMV/I0XIIIIMX 080000 MIIიი 
CVIIICC+8082IIIIC X0I00010 იინ/იიილლიIIიი ი0ნIIიე9 II0+006M001ს ცს C0I00IIს1(0M 
IICVVCCI80: 0!! 6V910 6ხI #3 იმუ0080-0 იი!IX0X(ნIIIII0 იილმიმIC/ 8 7ილი!(ი I4 13100 
C80I. MVCIნ CM00MIIVII1, II0 C10წყწს IIC006X0/IIMLსIII ჩMI3ი - იი0/10+8ე9II(CI(I1C |240სIიი 

წო0ის!! ოიმ38!I+119 IL 0X/3)41ICV0-00 Xი9IICXII02MCM010 IICLVCCIიე, 1 9MIIM 00600930M. M MX0IIILV 
XV ი800:2 იიხეთი6»MხII0 C M6 0MლCIIს VX.C XII7II0C00006IIსIM +/20),1IILLII0IIIIILIMI 

ჯეუიიიიCIIIICM 2X0#M8)1I10Cხ ICVILCI1116. L01000MV 60MI#10 CVXX2ICII0C 8110CXII 00006/10MCIIIII.I)1 
+8000CLII IIMI0VVXსC 8 ი00I1280/CIII9 LIXV31111CM0II M01IVMC6III9/IIIII0)11 XCI180I1I4CIL 
ი03უე10:0 C0C9M68CM0ხ8ხ9. 

CVII0CI80ი8IIII6 M8XVX MსI90II6IIIIსIX II0MIL IIსიიიმს”CIIIIII, XVIIC0CXCCCIც6CIIILI,!X 
+VCII16111L11 M01Lწ/MC111011ს11011 X:I4001II1CI1 C006/IIICIIIIი CMC8I11M0 II0MIIIII109 C ი0C//CV911C0I 
V6 7800 XV 8CXმ. CIVII0 -იVIიმ 1:0CMMC6VI 2100 9600I10/2 C8MX191L2 C II09090CMIMI #80|)0M 
ს ი02710MV II0C)I+ 0(ს!!IIM07 III X2IM7C0. II იი 0CMსIC9CIIIII0 XCMIსI. I V0 
წიე იჩერ ს. ” 0 #0Mი01!!""" ლი ილი!ლლ,სს) CI0IVს, #II60 
IIსვესIბიი»06000-08CMVMM, 9I60 2(000IICIIIM XVII0CXXCC+ICIIIIIMIM იმMIIIIIIMM. (3+0იე 
იჯეII. ი X0X0001! 8ხI/0C0MსIV2107C#M ICIM010/IV/C MCI)XI, LIII0/II000 IICMაCC” ჩი. 
იის!""II1IC 0CI108LI806+C9 IIL0 XICCVIIსIX 100.1IIIVII#X.. I IMCIIII0C 210 XV90XCCICCIIII2I 
ლ0ყუბ!/ 8ხI/ცIMთ0Cი ც ელიი მ/ICIIIIII. VCI0MII0 II01!I00CMICM II0MIII ც0იI.IMI, 00000 
7ს1M010# 00010”იVIIIIICMIIM M8ხე8)!!ლM. CII0 0:00იCMCIIII0 )20CIII)0ლწიმIლე I 
სპ0C10MII0LI I 8 3იიი)IIM0IL I IXV3IIII, "II0C C:IM0 IIC Cლ6C CჩI(:(010Mს0IჩVCI 0 MVX0ხსIIიM 

აუ! (სIIC 110)IIIIIIც0CLII იმ3ილნილ!!!!0II C«ი02IILI (Mეიი, 89II11, IICიXის Cჩ. 1II2IVII 65143 

( ყუმჯCჩის0 M0I10C1LI|)M. M1710%;I!, 1CCI0CIII, MI 6IIMVC - MIMC0CXII: I2VI IC"! II III Xტ III - 

02; IICXIმIII - C82)I6III: ICმ/0+V1111, LLCIXMX08ს C8. Mიჯ!II!I V# 3ს/წიIICIიL0 MI0II2CIIIII – 

(1ეXCIII: 1 IXCII6იი!I - #ტ6Xი3!!2; CCIIII2III -Cინლ”ალი0; 1II/Cს # ციXიIი - 01! I 

ეი.) 
4CIIს60IIIICს -01010 ი90/(2 8ი0CM9 01 8ი0ლაიIII იიწიუIჩეCს II 8 60ილხ |XIIIIIIC IIC/0II0,1LსL. 

ი წ0ინის 092 იM00XICX261 0)IIIIIVIM #CIICIIIIსM, XI)20I10/0LII90CVII 0) )მI(11"CIIIIIVM 
:(0Cუ6,IICM MI6I8C6IსI0 XV ს. II IიVIმ90M XVII ი, I3 0”MIIMIII6C 0» IIIIMIMXIIII08 

ირIIმIეუნწიL0 Xიმი0მMIლეიმ 21I!! 00CVIIICII, წ07§0 #0” ჩი 1IXMIII VMყ02III0IIIIC6 3/(VIIVIIII 6ლ5ლC 
ჩიII:0-0 M0იIV00/0, 8 0CII08I(0MIL. 10CC)0ყ0CMI ჩ I'060MსIIIIIX 0XMI101I0C1)I1ILIX, I100':ც0X. 
1401:01ICI1I113 C08CCM I1CMI10L0: ნ23IIჩMIIC09 IIC60/!IIIIIX |2IMMლC00ი ჩი. ისლის! IIII 
1121)I:0ის C8. Mე/ც/IIIIსI ც 36” მII:(, 0/VIIII:10, )!X 110CIIIICII 0CMნIC19II0IC9 ICCM 0 07IICIIC0I)IILIX 
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C7”ი06IIIIIIX. 

აეეე ეეს ეეე ეი აეეე რესი რე ეს სლარრიეთიი 
MIM 6I XIIICMCXM06C - Mმ2IICI10M0CII ირI(MII0C 100 ასარსსარაასსრარრანიესამსხიააიტი 

60706 8C6-0 C00”0ფC0-8Vთ CVIIIM0CVLII იმMII არ არება ე აარიდა ტასუტამააიბე ბრი 

XCI80M-MCი, 85I00XMM6) გიისიი0 Iმიიმ0ჩ0VII 8 მირმმრმს აე წიე 

3893VMIIX08, M0 ს ანიითი0# აიიი მარმა 206. 00 მარაა, რეე, მანე ი 
, ' , 00C-86M#906 M2009M0MV, #MCX/CC80 

6ხI/10 ი0II)CMII6M0 ,I8 ნძიხ!I)სC1I M2CXII 061I6CX0მ; # +0M/ #6 0M0 6ხIMI0 M M2VIM0V2916M0 

– 8C/Mს 1Iმ00MM0C7ს CმMმ 010 C660 ი0/(003·/M68მCღ მIVV8M0Cხ M210I10M2XCM0I0 3016M6Xმ. 

წIიIMM6M0+X6#M6IL0, M70 210 XXV/I0–X6CI8CVM08 1CIIIICIIIII# IC 32-00IV7მ2 00C9MVC6L, 

იიძუIIმ3I40MCIIIMხIX 1 II20CMIIX 480008 MMCე06II II X0X6LII. 316Cხ 20-006XMI6M)/. 09 

IIII6იICVM #0060006C>8V6+ +0მIIIMI01IM06 IIგი028#CL(6. ჩიCიMIICM 86100IIII6I(ხ! 

MციიII0იIIVIII00Cცმ)IMსIMII M2C16იმMII, ი6V9ყCIIMხIMII II0 083II006003M6IX 06(ნ23LI2X, 

800X0/8IIIIX X II6 CI0Mხ VX 9მ06M0Mა MI00L)M0M%0/. 90 M« 10MV 806M6LIV C2MIM 31M# 

06ჩმ31Lხ1 VXC MI2C10#M0M0 00V/CI0MI6I1ს! M 101 ყ2C:0 ი6ილი680VICნ”. MI0 #6 M0IIIM 

თი0006018002+ნ 1907/0II0I((LCMX ლ086ის)6MCI8080MIIM9. 1I6CM010# #8 210, 

ILCVIIII8II+C/15140, MX0 00 II00C0M 98006, მ)” 310 06LIVII10 I| 6ხI826L, M0281110Cხ ICMCIV0 

10M8#, /XC6 იიIIII910# II, MX0 C0M06 III20II0C. M2C160CMII ნ6100MIM6MM0# 480VI1Cხ- 

CVIII6CI80სე8MI08 XC (0000MM6MMM0 310MV 00)IIIVI2MსM0MV, C0716074:21II6M/ C8MV%1C 

იმ3!(სC CIIIIIIICIIIM66MMC #I0V1M2LII XVIM0C”X6CI86IIM0MV 16M6IIIII0 XII80იMIICხ, 

იი!06IILCIIII0# M 1I000XLI0II, MC 10780 იილი0MMM/ე #იმ)IIIIII0IIII/M CIICICMLV უ6M0იმ 

ყლიბ3 იი! 3MX 312MII7C/VI10 6იელლ Vიხი"ICMII0V0 ზII0MCIIIMIM, M0 M ი0”/ინეივ 600 C 

M29C760C180MI, /101CM0 010II1C/1IIIIIMI 0%. რი!8ხI!!IIხIX M00M. 14MCIIM0 8 CMV 421010 02 8 

70 მიCM9 IIC M0” იმ ი0II0606C1)! 00IIL0I2II6M010 XჯგიმწI ლიმ. 

M 8CC XC. M8M VXC 07M69ე/006ხ, /II# 003/110(0 Cი06MM686M08ხ# 210 - 'IM00%0 

იიCიი0C+09MI6III(6 82 XVMI07:6618CIIIM0L0 +800MCC18მ, 8MCVIმI0VIIIII IIC 10M1ხM0 

60იLIIIVI0, I0 !! C 0ი060C/6MII0) +09MII 30CIIII# ყეII(60M6C 3IIმ"IIIC/ნIIVI0 V2C1ს 

ო2V3MIICI01! XII80MICII 70100 810CMCIII1- MX 36იII0 II 06000 იIIIIICI 0 00CიIICV 8 Lიილ!! 

ჩვისნ IIIM6ი”IIIIII "ზის!ი0ი!6VII0# Mმ II68M1008II61IL011, მ0ჩIIICI01 20860XM0CLIII 

ს/IV/60VიMII 0110 იიIIMყეII6C2III ს ყIICIV ი00I(386/6II!(( MCCIVIხIX, იM009MMILVIIმ1ხMხIX 

Mმ07ლი08, IICMVCCI80 M01000X, 6 ი0/)I88IC6C# 10 V008M8 M0000CCCII0Mმ76M0I0 

MყეC6ი0+”ჩმ, 06ი0)(00+, 0XII0M0, 0#20M 7CX სიIIIხIX M090CL8, M010ი0M16 30CX08I/#1:0V 

ი0ი00!0 M6 +00სX0 #MI060ჩ0+სC9 IIMII, #0 # იიტუი0MIII0ICხ MX XII80MIVCII M02CIC008 “ 

იი00600M(0II0#0ჩ. I10IMMVVI910ML0# #2118II0C7ხ, 8ხ1007!I/16MსI0C1Xხ, #899I0LI2#C# 

ილ3Vის0+0M C066+0CIIIILIX ICMეIII წ. მ 1M0210MV M0M7LსIII იმ3 ინიგჟემ!იIე# 

II606ჩIM2IIII011 CცCXCC1ნ10 I! 11II/VII8VIV0/I6M0C1 610. 06023I(0C”ხ 0080C18084IIV#, 

სვიეწელM0-0 C0”M0CIV0 C06CI9CIIII0MV M0IIIIMმIIII10 CI0X6%მ. იი ინ!! M6CM0%09 II2 

CMVი00ჯს ი9იII+ინ! M090801II #0MVICIICII/'/10X II6/I0C7010X VIIL0IIხI. L1XV60C%ხ6 წ9IICVIIM9, 

მIICიყ)0ი0ი!(II0II07ს110CIს (30ნიეXCIIII1". 

540 7CICIIII0, X00II0M0LIIMC0%II 0Xჩ0+ს180I0IIICC ი0VXII /(66611I 161, IIM66 ხმ 6III 

60IIხIIIVI0 3070XIIMCCMMI0 IICIIII0CCXს 8 CIIII)/ 1ICX0100011 XII80CVII II #0#0 8LMI00X:CLIII0)1 

II0000009C+სიIIII0CII! - 80/Mს 3/1CCხ 1(მ7IIII10 1(C «016680 1I01II0M0/სIIხIIMI XმიმMI60. II0 I! 

იათიილიი სასროლი ჰასი ეს X9 10MVIIIIC ლ-9II08IIXC9 C001C180M 

სრიარიიიის არილი CI. M მნ ეეე ი 80XM01! II 9 L0Vვ3IVIICM010 IICLVCCI8ე 

იც აიიი ლინი -0 8900 3 I00IC9 C10 IICI001IIMCCL0# 3VმMIIM0CVხ. 
ჯმი6%(0 IIC V-00C106C XVI0XCCVცCII1100 #01CIIIIC C0100#III 19LIIC



ლუ07:#0CVM, 0მCM03M8#IIC MX010/0%IX 8 II386C1II011 CI6იCIII 038096 XI0LI#Iხ II2CVIIIIIხ1C 
ი0+იპ6M90CII 300XII. Cხ6ი!! VIIIX 0CM00M08 - 0იიხ6ელიCIII06C 00CX0CXIICIIM#6C MCXMIV 
3210X:CM11ხLM 8 00CVIIC8X, II000923·V/MC88CMხIM C0/IC/)X%01IIICM M CMIMIICI80CM 0)00Mმ/16II5IX 
M0I3M2%08. IIVს)ხ CICIIIIვMხხხIC IMICCI6/0ც8III#9 იM03007M810+ 80I98III6 II2CM0MსM0 
ინ0C-%I!!7C9 MI VVVIV6I1411C# IIIIVC06C M C0/1C0X:81III10 8 M00II386)1CLIII#X XM06ც0CIMC# 192M0I0 
იხიუვ. C00606X:29II6, 0100X2010III6C 3LM2XLIIC 060მ308მMIხIX MI006V 100 80CMCIIM, 
C03I1ე#MIIC L0100%IX 6ხI0 XლმIIICVIII0ICM X0IICVVI0MCM0# MXM/M00CIM. 

I4306083I(-6C6M6II1 XC #361M 3+0)1 XIM80MIICM II00C1 - C8M X0 0666 CV! II6 8ხI0მX00+ 

#XV6I14#4ხI. #6 ხმCMიხI806+ C0M0006MIს16 +2IMIIIნI, I IIIIIხს LM600C0C0C+ჩCI!!0C+ს!0 M 
0IMი9008CII80C+ML0 0M ი09C+8C0V6> C0M0სI70M 8 IVV6ნ"I!!C XIIIMICIV2IICM0M CVIIIII0CCIM. 
I4MCML0 21II II 0)43!!'09XII 000M6I - ი00C1018 ||! II21(8M0C1ს. C60606023M0Cლ0 ი00C10/"""!!1(C. 
+მ C80MC+0CVIIხIC #2001M0MV #CMVCCI8V. I03809MM10+ 9M0M Mმ3ხI86მ2+ს 210 86CნMმ 
C8000608მ3MI06 #89CII"IC "L(I300/XIIIხIM". 

Cთ00იMმუოხხხ!C ი0I!3M2MIV 1(8001L0+0 MCMVCCIX8მ (3+80M030C1ხ, 0606L1CIIM0C+ს (00იM, 
ი0»MV960XMMI0CCIხ 3M0VVMხIX 00M3IM20M08, MX 8MIICIIMი008გI!I0C+ნ, C80606იმ3!!მ9, 
Cიროს0სე8 00110M6Lომ9ხII0-0M6CM002+V81M0MV M0MMIMI0MV CIIM9MM3მVLM#%, C006ი!IICIIXმ# 
0M#9/I0CX0CIM0C1% II 00.) M0X:M0 IM21XM M 8 MCMVCCX86C MII0+>0 ი0/მ, 80 8 „1მI(I(0M CIXVMყმ6 
CVIICCI86CMM9M0 X6VI06 - M2009MM06 X800%96C+80 IIC 3II2CI M0LMXVMCIIIმMსM0C”II 8 
ი0I9VIMმMIIIM 8ხ100M0L0 MCXV6CCI88 M# 8 0CM03M0M C8M1მ#M0 C M13-010879CILII6CM 
შუნვი)!II0IMხIX 6ხ(1080IX M0C6IIM6108. 

ნ0იხსსი# M2CIხ თიიI3M02#X08 M2001M0-0 I80096C+8ე Xმ02MICიL82გ M# 98 936IMმ 
M2CIC008. 02CIIMCხIხმ8"ჟ»MX 02M66 VI0CMMIMVIXM0IC IM2MIL IIC0M8M, M0 866 3IM 0 0MCMნ! 
MCძ09ხ3082MLI XVI9 ჩე3იC1VCIIII9 C08C0LIICLIM0 6 C00I(CL86LIMხ1X II8/20)I1II10MIწ/ MCMVCCI8V 
3გუ0%, II #CM0, MI0 M0I( XM0I CMხIC9080VI IIმL0V3M#C 0LIVI 10101 M#IMCM XVII0CXCCIX8C1(/14ს111 
3თდთიIო. IIიგ8უგ, 8 I(20)6M CMVMმ86 XII80იIMCII8 C67/IIX2მ06+ C Mმ00IMსIM M2C1+1600M 

#6CM:010008 II2118M0C+ხ M ი00C+01მ, #0 0968MXVILმ8 1! იე3IVIIV2. 
XI80იMC6L ილილიენი+ს80CI VXCC IIM6I0IIIIIMC8 8 LI2IIIMMV #106ი031(X6/ნIIს!11 

""M2+X6/იII3ი". I4M296C M 66IIხ M6 M0წ9M0, +IმM MმM M0I( 8CCM 0CMV9CIIIIM +009/IIIIIMVI VXC 

ლ90X#II8LIM0CM M VM00CIIIM8IIM6CCM დ00Mხ! M6 M0”იM IC 0M23ხ)80+ს 801)1C11C+ჩI7. 
MCXIM9M0 #C M200XI406 L800M0CI80 M6Cი0C06MCI8CVM0 C0930M0 C 060მ030M XVI3IVI"I! 
Mმტ0უმ. C 60 6II0M, 0M0 8600 C06CI86CIIMხIM +0მ,01(LI49MM, X0I9 #CX0MIV 31IIX 1/20,0)4LLIIM 
ი0C1606VV0 ი06C12!01C#M 3060MCVIIMI0. I 8MMM 060230M, Mმ00XII0CC I80ი90C+80 VXC IIC 
0003M2გCL I0I0 0C060L0 I4923M2M6MM#9, X010006 MM60 II3M0M2#MხM0. IIM6CIIII0C M03+0MV 
80C0900M3867CILIC X09MC+IIMMმ1ICM0IL0 C0060XიIIII#, «2 0C0689, MM6I0II(გ8 8038ხIIIICIIII0C 
#L831Iმ29CIIM6 32:9%8, 0CI261C9 I9 I10L0 MCM-10 8086IM, I0VIIII000C9M-26MნIM. C1CIIII89 
00CIIIMCხ - 310 Cი6LIIIთII96CMM M0IIVMICIIIმ 161406 MCMXV/CC+X80 - CMX/ X0MXC VVXI0, #0 II 
Cთ-მ9M080C)ხ. 

MCX09# #3 370L0, 02CCXVXXI29 06 MIMI606CXVI0IIICM II2C 1CMCLVIM IM 6-0 ი2მM941)IIIM0X, 
M0902გ8M76M0ლ L080/0+% 0 II6M01000M იგი0)IMIMM08CII1(M 346MCIII09, MიIიIICCCIIIM6ნIX II3 
#80014010 MCXVCCL82, 8 I00CCდCCCII0I(მIIს1IVI0 XII80V1MICL, მ 11C 0 იე38!18210LIICMC#9 C8ც0IMM 
MVI6M M0MVMCIIIგისI0M I2000XMII0M M#MCMVCCI+86. 8ს'ო0II8სCIIC I2MM6C იმM9XIIIIMIM 
M2C76იმ, MმM 8M1I0. VIIმCIC0082IIM CVMMV X01% M %CIM0 იმ39M"010IIVXC#%, 10 8ც VICM- 
10 608ი2ემ10IIIMX 8000 70I(91M1/. C/XIII0 II3 IIMX - 210 ი0CI09MII0 10 9ჩMM0, +0 CMიLI+0 
ი–098790LI606C8 II2CM6IMM6C Mგ00XI0L0 MCXVCCIხმ, 8I(1MMM0, 009 MMX C086/L)CL)I410 
0ი0ILმ2)4(M9M06. CMM0CIVCI VMM+IხI82+1ხ M# 60M9M66 CVVI6C+8CIIII06 - იVI0MMCIICIIIVC 
216MC180888IIIMX 8 10 80CMM 06023V08 ი60ი69Mლ0CCIIV0I0 #Mმ LნV13IIIICMVI0 ი0"ჩV 
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ი20906000L08CM01+0 MCMXVCCIწმ M 60-210+0 C06C”8CII80#0 00ხ(-მ +0მ,1#1IM40IIIM0!| C#MCVCMხ! 
X#I800MCM0L0 I6CM0ყნმ. 

8 ო93ეM66 C0CM9MMC8CM08ხ6, MმM 8MMM0, 8 06/MIMM CM0CIM9MC9 VV0VI 30CMM8. 8602 
CIმMმ2 6066 CV6%6M+IM8M0M, 0L2გ ნ0/ხს16C 0ნჯიმIIICMმ M MM0CM0M XIM3M#. C0060#2IMVC 

#6 +2M0M 86იL%I VX6 M6 C080ი8/1მ910 C L0020MIIM01IM0M თ00M0M M3060მ#6CVM8. I1ICX0ILM M3 

37010, ი0MV9+90, 096MV M2C16ი0 100 806M6IIVI, 6MII3MMM M 9M20089M0MV 1800ყ6ლ8V, 
კV8CI8V6CI C66M 60M0C C3060MM0 8 MM0CM0M C0606, M 8 061VMხ1Iმ1C M306081XC6MM94 

#MMXIICIL0 06LVCI88 ( 00 192/1MLVMI4 0180IMM0+-0 10010618M XIII70008) XაII0CXC6C+86MM0 
0Xმ0მMXIV60M3088MLI # XVI216//69M66, M XM86C. CC06მ9 3M29MM0CXხ 8%ICIIIIMX CIVII6M6M 
M6ი020XMM, 0882, 0C”მ8მმCხ IM XVII0XMMM08 C086(ნLIICIIM0 M6C0MMCMLL0M, M0 0M2 
ი9606#V8გC-C9 #6 C1079Mხ M600C060CIVC6MMM0, MI 0XI2 XXV0040MMმ, #6 CI0იხ VX X/8606CIIII0L0 
8 C806M MCVI0XIMM+6M/6CM0M M2CI60C+86C, ნ60M6C CM08მMმ, 0Mგ MმM 6LI 002Cმ6XC# 
M3)MIMLს66-0 8700XCMI9 8 8038ხILI6MLMLIM MIM0 C8#LIICIVIIხ1X M30602XC6MII#. (1MC8M/M%0. 
ყ9+0 0მCIMIMCხ1808LIIM6 I#2VIIM I(C9M8MI M8C16ემ 8 2101 იC09M0/ 86 096Mხ - 10 «90მ9MMVIV0VM0 
80Cიჩ0VLVMMმიM CმMი0მხM0C C0/I60X8LI(C CIICI C891010 IIIMCმLIM8, მ C0018CLCL8CIIM0 M 
XVI0I0CX6CI8CIIIIგM თ00M8 XXC6 MC M0”იმ 0ნMმM2+ხ 8ხI023M1+6MხI0C+ხI!0 L0V3MMCM0X 
XM#80#IMCVI) 0I06XMIIMX 806M6LI (/I60#MVხ) 0LIIVIIICIIMC 1+0მXICLICII9C1CI00CIX V MMC თMIMV0CVM, 
2 +8MXC6C M0LIVMCIII29ხM0CI+M თ000Mხ1). 

VIM«080-იმ(სMყ6CMმ8 MI00,0მMM8მ 80 8C6X CიVM09X C0160XMX 12 0003/IMIIM08 X0#Cმ, 
#0 იიM 270M 366”2 M6CM006M0 Cც060ნჩე3Mმ. 8 ი0CიIICMX M6 C06ი)01მ8I01CM MI 

12C6CMI0IIMM06M0M CI0VIIVI2 CICMM90I დი06იMCI, MM 96249 MC+I00IIყ6CM29 
ი00VM00082X6MხM0C1ხ M0M იმCოილლრინიC6MIIM CICLM. III MX MIIIV0IIM6CIMI 087. 
8328VM00C893ხ6 0XII6MხMხIX X0IICI0I0LVIM6CMIIX 11I3060მXCVIIIIC 8ხ198I186IC# 10MხM0 ი0M 
ს9CIIMM I(6, M2M M0X0X6Cც0, I0C9M6008816/6M0. CI16MIV# ”00M309I2I9#M 0906IIICI9008, მ 90 
860VIIV2VხM9MნხIM 0+063X02M, 8 0693016MხM0M C8#M3" MC6XXM0X” C060M, MI0 MC 10MხM0 
M0#M006966, M0 # C 60ML%IICM M2II99M0CL610 02CXიLხI8261 C/MILMC1I80 160/10II96CM0„0 
CMხIC/მ 0031IM%VI(51X CI0X6108 (II0CII3M2M6M088MII# MII60 ნ0-0989M6MVM, XL60+L8%I IM60 
CVი00C6LM8). II0გჩეგ, 8 100060/10-08CLXIIIX 00CXIIC8X 38 6MხIX L(60M8CM 8 023+I06 806M9 
M#300/I+მ M0X#II0 6ხII0 მC7C10CV 3101 MC 0მIVII0MMხI# ი0IMVMV0 ხმCი06იCM6IIII9 CVI6LL, 
#0+0ყწხI/! M03/LL66 C80606ჩ0083M0 8009M01IIIC8 8 M0M#MXIIMM20X, MMC6LIVCMVMIX II0001LVIხIMIL. 

310 06010M76/ხ6180 I2MX6 XM03ხ1826I 2 10, MI0 M0000M5I6 M2C16ლმ ნხI”"! 
0იVI6IIMი0082ყ0ახI 86 #8 16 ”მM#MIVIIMV, 8 M0+00ჩIX I0CI0MCX8V/CI 02060110L08CVXIIM 
XVIMI0XCCI8CIII(ხ1IM CIIIII6, მ 8 MII02CCM%6CIC/I0 L0IV3I/1(CM1/I0 XII800MC6 (X00M0#10IIMCCMM 
210, «მX II386CIM0, XI 8. - 60829 90#X08M#მ2 XIII 8.). 110 1–VI X6 CIMC9XVCI 0-080(0VI1%, 

ყ10 8 C//C6/1/10LMIIMX 370MV ი9II8IIMIIV ნმMIMIIX 00C0VC#X 3მხMხIX LC0X861I LC L2MIIVI MI 
0ი00061IხIX CXMV0XMხIX +609M0LIIMყ6CMMX 832IIM0C893CII, M0100ხIC IMMCI0+C#M ჩ 
026CM2I10M806MხIX I0MMIMV9MმX, MM მMIICMIIM0002MII0-0 8ხ100XC9MM#9 01800M 
+60#0IIIVCCV0!! 1I0C1) M6 MCL66 MCMI 18VMM (2 8 0+016/1ხ1!ხIX CIIVM29X I 601166) CIIC(ი"II" 
VI IIX C80ლ06ი03M0!! (0VიIM008X0#1, III 8ხI02X#:CIIM1! 21IIX II1CVI M0 0„მტინM0ლ0LII. ნCი!! 
8 M0MMVIIIM0IX #M9CCIIM6CM0L0 VI60MI0Mმ ყმCVხ 06943016MხM0 0ძ00ი001VM6806+ LI6M0C I!, 
603VC#MI08II0, 881961C9 6CI0 C0CI88/#0LIICI, 10 310Cხ VCM0C C0CI28MCM0 II3 M2C+VCII, 
ინიძMს!IIX 0-80CM+X6/10IIVI0 CმM060+0#M16/1ხM0C. 

M2CCM8+0M82# M3VV26M616 IM9MIVI I8M8+XIIII«M, V760XMმ06L)ხC#M, MმCM0/ხL0 80300Cი0 
00 C0000X0MII8 8 8ხI023M16M6L00+M M3060მX>VII9. II306023II10MხM0 9#8M0 
VიიიIIICII2მ XM80MMCხ VXC6C #6 8 C0CI0MLIII# 8M6CIVIILხ +0+ CMLMICII, 010091 8 LM6C 
#M0X%#6M ნMIი 6ხI1§ 8MI0X#6V, II მMIICMII I6L6იხ MC06M9M6C6VI M0 900CI02MILVIII LC006CX23 
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0010ნX28III# +0-0 MIII MIM0IL0 C0ეMლეისM0L0 #30600XCIIM8. ყI0 M ი იIM809MI M 
803LMMM08CMLMLI0 C806060023MV„IX IMIMX0L0-ი00(C)M9C6CMIIX 00C10MIIIIM. 0I0 80CსMმ 
უ)სინ0იისიMხI!) I001(6CC: 6CIIMI 02M66 8 M2M#9XIIIIMმX CI9CCIIV6C#010 MC/0M4000 10C+9109M90 
6ხ140 IMVსIხ 82M6L2, 10 16000იხ MC06X0I1IIM0 ი03ს9MCII#I+ხ. I0CI01(MV00 V60X/7I20Iხ, 
#M#0MMCIVIIMV0088+ხ, M0IIMCM IC იVX6M C60060სI6CMCIX8089LVII7 XVI0CXCC+9CIIM0M (000MსI. მ 
M00ლ069C+80M VCI0XMCLIII# CMხICM086IX C8936M. 

LC თი0»იხ VX 06MVII I0IIM60ს! C08C(IIICIIM0 ლ0ი0MოIIმMხI(სIX IIM0110+100(0MM6CMIMX 
ზCXIII. 8 X0იC+V! 8 CVICII6 ”ნი2+-086M!6ხI!9" MCXI/ 20XმIIICI0CM M ნ0”0M20X6Cის!0 MსI 

811:1IIM IIIIM611008მ!IMV10 ნიი”0CიM920ც9M10LIL10 01)IVIVIXV C8. 7(CIIს1, ((306)20X4CI(IIVI0 MIVLI0CM 
X 30IIIC»I0. 66 Cი6MV6I CMIIIმIხ 000100IMხIM M30600XC0LV#M6M ნ0”0Mმ+6ჩ!"!. 
0»III01300#M)0სIIIM 1060080იხV06 M00VMVIICMM6 ს0M6 ნ0Xს0-0 ი0CM9MმMIMMMმ2. 8 
ხ0Mი03IIIIIII( "130314CCCI11|6" 31010 #6 X00Mმ CM600 00MICLIICIIს) Cს. MVMCIIIII0 MგიIII19 

” ე ილი8ხ!! 83-IMI CმM0C109+76MსM0# L9Vოიი I3 +06X M0XVIMIIხIX IIIMM6M0082IIMსIX 
MVXICIIIX 0)IIIVი. 2310 IM 200610712 - თC0M8. დMიVიი M IIV იმ II0M08908, IIMCIII10 >6 

1006, M0I0ჩ0ხI6 VC0MVIIVIICხ MI 8 C0MM-III" 80იილI2IM CიომCს”ა/9M. 113060 0XCIIMC 
VC0MIMM8L1IXCM მ00C10#08 ი0M0I06MX#0Cხ M8მCI6იV, 0MC8II0#90, IM +010, M106ს! M0 
M0I+ი0ეC+V C 8IIMII II0IIX0Xმ2M6C6 0CI060. C ნ0ი%IVICM V66X/CII"II0C+ხ10 0IILVIMMM 
#MCIILM0CIხ ზმზიი»0სI6LII9 CMმCM1I6/9. C8. M00MIMმ XC6 989#9CICი 10!! C8M+0%, #070ი2#M 

0606)! VCCMCI11116M LM20ხI! V306/2 C0CVI6CI8IIC !! 803II6CCIIMC XიIICI8. 
VI0M9+CM 6IIIC LC06ხIMMVI0 IMM0M0-წ80)!!10 CI1CII6I "CC0IIICC+იM6 80 #/L" ჩ ი0CMIICM# 

M660/II0M V60M8M# C6M2 Vმიმ. Cიიმ8მ Mხ! 8I(MIIM ი0CX0იისს/ი ი0 CIVI6IIსM2M 
ნიწ0Mმ+6ჩის. მ IIIIX6 - M306ჩ020XCIIC 06ლ04LI210!IICI0CM M MCM C M07/MCVII6CM II9Mიცე. 
0968I4V0, 970 316Cხ Mი60CIმ8MCIL ი!" #M3 M00060მ3100 ნ0-0MმI6ი0M (CI0X6+ 

"წილი I10M00მ"). Mმ6C70ი IM3 9გიი, #0M+#MM 0600230M, იI0I48I(0CII+ CILI6C 0XVIII 06083 

Cი26C69M# - M300XMVCIIMC #IMმM2 M3 #2 C0106MIIIIM ი M6-0 XიIICI0M 6სM0 6ხ) 

MC803M0XV0, CCVMM ნ! I(6 ICი000MM06 3მV2VM6 M სიიიიIნIIIIC XიIIC+მ, 
0CVIII6CI8MCIMMIC ნიმ-0/209 ნ0-0M016CწნM. 

CM6MV6I 0IM6IMXხ I CIICMIV ”ნი2გ/08CIILCIIII#" 8 IICნ6M8II CCი2 ნVI”CVIII. ჩ «070ი00M 

M30600მ#C6MV%I II00C86+II76/ხIIIMI1მ I IIXV3IMI4 Cც. 1LIVI(0 "I C8. XCII0 CMMC0. I 01XIIM 060030M. 

#II80VIIICCII M00960MXII026I 32CVVIV C0910M, იეCიი0CI9მMM8)6M X0MCI+M2MCIXც0 8 
I ხV31114, C9IIVმ81ICMCM VICI0CM ნ0XსCII Mმ+6Cი!!. I7CMMIMI IMMM0II0”000)1IMCCMIMM M38000MI 

ჰეII2 316Cხ X6 M CII693 "IL ილ)6MV9", 8 MX070001! 8MIM#M C8. იი000M%0 /108I(/2. I 9MIIC 

ი0IM60L) 86 61MMIMMILხI. 
6CMM L0800M#Iხ 8 06LIII6CM 0 დ0CIIICIIMM M306023M7XლC/611ს1X 30/მM, X0 80 8CCX 

02მ6CM0106MIIხIX 8IIVI6 00CM014CMX MხI 811I4M M/00MM6/0#0 0/IIV II IV XC M06VIMIIV. 8 0C#006C 
8CCX M0M10103M1IMM IMC6XMI ი00C+0M CIIMM0+იIMVIIე# CXCMე. I410C070X#ლ0II M იი0I4CM 

ი0002046LII4# CVX0CIII M M0110101M0C111. 970. 8 0CII081I0M, 10CXIILIIVIX0 VCი90CI060I(I4CM 
IIC 0MCIMხ – 10 MIII9MMMIIსIX 060+IIMმMCI M 0%CIIს ჩი0C+LMI I(060+708IM ი9IIIM0M. 

0:04 II3 წI28I!I!სIX Xენე(60MCIIM 00CI8CIIIIნIX IL2/10/1110MV 1ICMVCCIIIV 00CVMCC1! 
იილულმ8ე8ლ-09 II 0III0CIII6ის!!მ9 იმM0!II!!'III0C+ხ CI0XCIIIხIX C0Mი04IIII4II - 0LIM, I0M 
CMე30+6, MCM1I0”0690წ8IIხ). 32 06M/MXIIM IICM9M10MCIIIICM ი03L! (IMIVი MMIIICIIხI 
მი 90MXCIIII0CXM. მ6/ჩI!C IIX M090CI. II0C0CI0/LV - 8 0ნIIIIIX MIC0I7იX IIIMCCIIII02M (ს)00M9, 
Mუძიდი IIმ1(0CCIIIIIIC CLIIმ/1MM 0უC#MII9IV, ი0MIII 007100 0+CVIICIMIIC 10!I16IIსIX IX010IVIII) 
MუI 06MCMII0I0 M0უVMIIი089!IM9 (ს0იMILI. IIIIIII:9 ი0იC10;IV 07II0ი0V/(II0. IM 0CIICIIIICIM. 
01101! CIIუLI. 01M4II2M090 'I0IX909 II X0L/Iმ. #ი”/(ი 0M0ჩ"!/:600ICII (სიიMგ. I იი. M01 70 
ჩ.801MXVC#M ჩIIVI0CMIIIIM III4CVII0X. 13სI0:4IIX0/MსII2#M 0)VIIXIIIIM IIIIIIII იCინი!!!!0 
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8სICIVI2CI 9M909M# #30602XCIVMM XMIIL. 9I6IM0 0LიმI!!(96IIIIხ1C II 023/169CIIIIხIC 108096890 
#0V608210!! IIIIIIMCM II866708ხ!6 IM+M2 C 10M IIIM IMM0M CICIICMხI0 10MII0C1!! 
C00+801C18MVI01 000606ი0)!IIსIM C00C070X6)IხIIხIM მMIICIIმM. LIX0 «2Cმ61C# (I18610801! 
C2MMხI, 66 CI0)1ხ X6 MICIX0 80CII0MIIMIხ, M89M VI 0IICVII0XM - 01Iმ C0II60XMX 8CCL0 18მ-1ი!! 
1808, I090C106 ყ6060088LM6 +CIII5IX I X0/10/I16IX 10II08. 

8M6C1I6 C 09M10M 1006+0VIV6+9, 00/CI86II29 IM000M(0MV MCMVCCIსV XM800MCხ 
0C066MM0 8MII160961C9 -00+0612მMV XXIII0ი00. 8 IMCMVCC+I86 C0CXMIIIIX 80#08. 8 X01000M 
ი0ლე0ით8Vფ 89M6806M6IIM06 9MVX0C8M06 C00C0XმIIM4C M C00+8CC8MVI9IIIMII CMV IIიIVILIIII 
VCI08M0CL”V, #306083M+64ML11610 CიCMC-88 8 0ი06/16/CIILC011 M60C VCI0II089CIIხI. 2 II000M! 
(2-6 V30L0IICIIხI. LLI8 06I1IICM (6CII6 VC#I08II0 0+89069CMM0”0 C06XM686M080I-0 IICMVCCიმ 
C30006(ნ03M0 0ხI”M/9MM47 M001706Xს! MCX0წ01I96CMMX III, 8 M#0M6C+8C II3060მ3L16ი 680! 
+X6M6ნI იM9M8M0CMIIIVX 8 VIIII860Cმ/სM06 IM V32M0!!CIIII0C6 M0MCIIX IIII9I8IIIV896II010 M 
VIIM9II0CIII0IL0, 60M6C 100, II606MM0 M3-1მ 2+0L0 8 00064M071CIIM0M CMხIC9MC 92X:C 
VM3MCII#CIC# C+მ08II29 „0მ/!სIICIIILICI1 I(306024I707სVI9# CI9VVIVჩნმ. 

II09M 020CM0+06MII/ 000106+08 XIII0008 8 6/1!3MIIX # #000MM0MXV 1800%6C1I8V 
00CVIICMX 0C0606 8IIIIM2M4IIC C)6MIVCI VIICVIIIIხ MX 01II0IIICIIIII0 M IICMVCCIX8V (ICI 02MCM0+0 
ციიI0MX28. 310 6C10618CIIM0, 1მM M0M ი03XM6C061MC8CM080C IICXVCCI80 | იV)"III, M0C 
#386CXIL0, IC0ხMIIსI82M/0 8MM9VIM6C 80C10MII0L0, 8 M0CXII0CIII, MVCVIIხM2IICM0-0 
MCMVCCI8მ. M0IVM6I78ჩMსII2# II8CI6CII82M 00C0MMCხ 00 C806# ი0M00/MC 8MV9I06IIMC 
0186იL2გ6I MVCVMნხMმMC6CM06 803MCMC+8M6, 0XIM2M0, 8 M6M01+00ხIX 00C8MLIICII1(ხIX 
LიV3MIICM0MV #MCMVCCI8V IICCM6108მIIIIMX 31II 830მIII6CIIM516 I2 M6CIVსIX 1ნმ)IIIVIII9X 
ო0M8+IIIIIMM I(C06/LM0 I06ICX28/1CM6 M0X 063VIIხI21 80CX0MM0L0 8IMVI9MM#. 

IIი06X#%7V6 8060, MX0”0მ 06%ხ 30X0II(1 06 21IIX 811119111IMX, 0+M6V2I01 90C618-IM91VIIVI0 
MM00#%00+110CXხ 00CIIMCCII. 0Iჯ8 66CCი0ლMმ. II0 9III0CM0CXII0CXნ 86/1ხ #2C:00MLM0 0ნIIIIVM 
ოM0M3M(0M, C10#0 IIIM00M0 იმC000CI09ILCIIM%II) 8 1(/306023M16/16M0M IICMVCCI90C 8 IICICM, 
8. 0006CVII(0 8 C06/IM686M080M, V10 Mმ 610 იCMინი!Iს!"! IIC 06C,ICI98846104 803M0XI(სIM 
CV9MMIხ 0 M8M0M-MII60 ჩMII#9MIIIM, 8 I0M VIMC6M6 # 30C+0MII0M. C0860MICIIM2# 
MM0CM0CX9M0CXა C06CI8CIIII0 C80MICI986LIM8 II C0V3M4IICM01 XII801I1CII. 8C00MIIIIM, X0I# 
6სI 060მ3LLI L0I/3M/IICM010 MCMVCCI8მ VIII-IX, მ 0IMმCIII X 8CV00ხ. II028,:მ, 2+0 C80IIC180 

60706 VCIM0 იიე098ი90901C9 8 M03#MMIIIV 66000, M0 210 VX6 063X)M/6IმI CCICC186CIIII0 
იი38M/ცი!ისICIVCი 16Mე6IIIIIII C60MX#:6III9 C 62001MსIM 700096CI890M. მ 8030C MC 
003VI ნIმ1 8IIII9IIII8 II38L6. 

IIი:39M2V0M 806109900 8MII9IMII# IIC1638 CMMI0X6 I 27CMI0IIIIMCCXIIIII XმიეMI08 
”იV3!!!1CM01 M0IIVMC6IIX2MMI0M XM807MIC# 609M6C I03MMC70 80CMCIIII. II0CCICIICMII0C 
იხე3090XCIIIV6 C1900+0 +6MIV0MMყ06CM01! CIICI6MხI MCM00მ 8 063VIხXმ1C 8!(V/IწCIIII6I0 
იმ38IIIIIM 906M!012CIC# 8 L0V3II9MCM0CM #306003M+60ნხII0M IMCMVCCI86 MმMIIMმ9 C XII 
868. 8 L0V3MIICM01! #II800MCM 001XMVII6-0 806MCIIII 161C+8I(+16MხM0 #MმMIIVL0 
028I10M07II06 3800/IIICIIM6 8CCI1 00M0CM0CXIV! II30602XCIIII#MIII, #0 310 808C6 LC C03126L 
XგიიმMI60II01 198 MCM8MCM0X0 IICLVCCI8მ M080080C-II. 8 026CMმ+0I(826M%IX ILმMIV 
ძM900M306ეCIIII9X, X019 II C I0M0LL610 ი00C6XLMIX Cი6CLM, #0 800IV6 II0ILII97III0 8ხICIV/VI 2101 
XVII0X6CI8CIIM6IC მMLICIIIხI. 8XI6/16I1146 XC XაII0C-X6CI8CVIIIხIX მMIICI108, C2MII38CCXM0, 
6CIხ 0IM0 II3 VCII06IIIM M0IXVMCIII09MხM0”0 80000V8+V9. 310 C C2M0+0 XC6 IIმ2Vმ/2 
IICMII0M2061 იიIIMVIი0 Cიი0IIL0+0 380071ICMII# იIMI0CM0CLIL. 

ვ3ვეი9MIC9IM0C+ს 0II/I0CX0CIVM IM30ნჩ00XCI!!!#. X0+9 #” #89MM0+0/ LMC06X0)/IIIMხIM 
ჯ#იბნიმიLIICM M030000M CVVXVIIV0ხI, 10 8MCCIC C +CM CI92VMIVი00 278 ე0იXIIმ 6ხI76 
იM0XMIIMCL2 CI09010!! 1CM000XII8M01! 0-MM6. CIIMM6+(II1#, 0IIIM II MC 10MXIIხI 6ხI+V 
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C>00X:0IIIIIIIM 060030M C06910 61, MIIIIII#. I8C6+080C IIMII10, L0M0I1-9IM460 M20V00CIIIILI14 

ყი იე00000+წნ 3M09L (M3060903I+6MხIIსIM IMM60 M6II206021M4M+0/სVIსIM) ი0 C00CM 

უ:6%0000+V8M0V M0M0006 8ლლLი2 VI0CMMCV. იეთIII/#Mი080M, 38VMV6II. 8 M08IICL0M 

MIIIX%006. C26 I86+ ი0MVIIIVCL 16M002XI408I0Mწ·/ VI 0I4IILIIV, C2M LI86+ 9MXI0MCI! 0 

უ0X003+I18+V10 CIVXVMIX/0CV. IIMI#მ წმCი0/მ-მ107C9M ი0 იMიIIIIIIIM9IV IL8C1080:0 M0IწიმC+Xმ, 

ეპბიიინე»I08MMIII IIL06108011 ჩIIIM 069038169 ს140 006I(I0M6იCII, Vც06Xმ 06930+XC#MსII0 09II0M 

IIIIICMCII8IM0CIIV. #08C9V0, LIICI0 II6C 010MI26+ 10M0#614010 6/IIIICIიმ 8 MCM2MCM0M 

#CMV6C180: 8 0CL081(0M IIM661C9 8 მMMV CI0 60M6ხII29 M0320VVIM%0CXხ. 

8 იეCCM0+X06IVIVMV6IX IL2MII CI0IMIM60მX L0CV3MMCM0L0 90371I6C06IIM6C8CMX0980L0 IMICMVCCI8მ 

წ0VIM0 M2IIIV 603VCII08VM(0C C06/#M101CIIMC 000061IსIX ილI!IIIMი08. II 300Cხ MM066+Cი 

M0M%მMხV0CLს LI86Iმ VI V8C108LIC M0Iი2CXVMI. LL0, C 0XIII011 C+0/00MIჩნI, IL86I MCII0CC VMC+X, 

C 20VI90II - ნიოხს16 0LIIVIII8261C9 +0IმMხM0# 01I10009II0C+ნ. CმM00C XC I9I2-09V06 8 10M, 

ყI0 10)117ნხL+06 69MMMCX80 10CIVI06IC9M I0MMCM6LIIIICM IICMM0IX (M8IIIC XM0VX-I0CX) 

186108. II2IIC6CMM9%IX M20 9I9M0CM0CXს C+CLI6I M6 C 0ML014, მ C 003IIMVIII01 CI4910ჩ. 

8 I იმ)4C60! MIVIIIII2II006 იითI9M6ლM0# L0Mილიიი MVIIIMV9, ნ„/იL0Mმ0% 0C 

113ხ1CMხმIIII0CIII. 8ხ100XCIIგ 3+2MMXC96ხM0 CIMCII66, IM 0CM08II6ხ1C M0IIIV0IIMI6C MXMIIMIM M 

მMVI0CIIIIII 0IICVI0CL VII0X06/ILXI10+C9 00L0MCIIIV. I1CII09ICV9M 600M IM VXC 8 CIIIIV 

31010 60906 MIII8I69ხM0 8ცხI30/CMIM209 MMIIII 9IIVI6, 0L2 MმM/000XVVM>+XM2, 96196 

0ლეIMIMII806L. 9CIIC6C 30MხნIX8C1 I9IIII0. 

8 #«იV3IMIICL0M 7M01IMI10C061II68CM080M XM800MMCM. 18X6C ცნ CIVMყM06C 96+M0M 

#IIIMCIIM0CIII -60MLIIC 96M «ნე(სIIყM0CXს 80060 0I4IIIIM2001C9 10MIIIMILVმ IM 0II)0CII+C16I(0C 

VMC008ცჩIICIICI80 V'!'IIIIII, CC 8ხI/003IIIხC# +0%II66, 6C XIMსც0VIVICII0CIს, 6C 00MC180 

ი91IIIV. M0წ8სL)6 806იჩ!!!IIXM06CX0ლ%M 0M60MVM80I0LLმ8%, 0”იმIIIMIVM80I0!IL09 (IVIIICILVII XIIIIIIII4 

- 0II0 8606 8ხ1869CM2 389M209III6IსLV0 M6I106 +VL(276/სI0. #I6X0 0III00ს IC +0MხM0 8 

1CXIIILC IMCII0IIIICIIM#M MM 8 #M0600360IICICX86 M0CI60C+0მ XMVIM0XIIMIMX2, II0 M 9 

0C066CVIII0C+III C#C1III0M XIM80VIIICII - 09CIIMCხI8მIIMC 60#Iს0IMX 1080/-XIM0C1CV II0 C306M% 

იი"I92076 86 M0IVCMმ61 ILI0ICM5M0+0 8L1იIMCL198IIM9 (000M6I, X2M# CM8381ს%, 9II060881+II#. 

96I”ეM6იI0, CI0Mხ C80MCI8CIIIM0L0 0 00I4(38616LM9MM 0903MVV9IIხIX 8M9M08 80C10VII0-0 

1ICLVCCI8ე, 6VII5 #0 MIIIMIM2+I00მ. M08001V9960X80 III) 020XMIX6CIIV/0IMსIII 0012M6I11. 

8 C893I! C 80CI0MIIნ6IM 879I49III16MI C«00C6 M0XII0 I0800MI1ხ 06 მII0M0LI49X ცIICIIVIICL0 

ი0ი9უM8მ, I 10 იიII 0/III0M VCI09IIM. 0M0CIIMX IC CIIIIIII300მ11II6IM 00II0MCIIICM 0/16XMIILI 

MIIII0008. (00ი0Mმ Iსმი0M% VIII M0MC08. Cი0006 IIX M0LICIIM9 3 IICM0I006IX CMVV0MX IV ც 

C2M0M #M69M/6 ი032I(IMCI808მ8IIს! #3 6ხIIმ C+02II ჩIMIMX%IICI0C 80010«M20, II0 210 86/Lს 

06VCM009CLVI429 IICI0II96CMIIMII 06C+09M70ხ6+89MI)I, II28M381IIL29M M0/0, 0 10M VIII MIICM 

(ი0ი0M# სI400#3MCMIM0M) 8M/1C იი0M0იMI00I29CM 8 0უ10X%/IV0X II0C1CIILIსIX M9106/000XC1I1411 

(+0008, 106M0 II 8C0I0. 

I1031)I09C090CMIIC86M08LIC CICIIIსIC 00C01ICIM C9V3MIICMMX I(00M80CM, 8 M0+0ჩ0LIX 

იი0#M8ცI!იI!ლს 806 ი20CM0+/XIIIIხIC II0MII ICII1CIILIIIM. IIIIICნ0VI6CIIხI VXC +6CM, MX0 IIX 

603181Cე!I II6C 1(3MCII9101 C80CM 8IIVIიCIIIICII I0IM001C M C1ი0CM97C98 801003118 700 MV0 

C06CL86)III0C 8I171CIIM0. II6CCM0189 IL8 I(6M010/)VI0 V9090IIICIIII0C1ს, მ M000)0 I9იV60002#0C+ს 

დ0/იM. 

8 იმ3IIხIC 86M8 IIII0ის! 8 ი9ი1ილIმX იი90C9CI28/MMXIICხნ I0-ი003I(0MV. XI9X0ჩL! 8 

იM2M81IIIMIIX20X 02CCMმ+0M0206M0M IIმ2MM IიVIIIIხI #8II0 0IIIIMVV2I0+C# 0X სხII0III61III1X 

იმII06, # 21მ იმ3IIMIL8 (LC 10)1სM0 8 III02IC0X, 01(მ 6006 CVIII0CCI9CIIIIმ. IIIXCXXII6 8CCL0, 

210 V80MV6IIV6 MIICI2 #M30602XCIIMM MXIII0008, MX MII0-XCC+80. I1306ი020X6CIIII# 

MIIII000ს 180109 8 0იილელოილIII!ლ0M იის #0 C+I8იIIMIC+I+8V სIIVII)II 
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0C00I86ICIV9MI0LII6L0 MIMIVX6CIხმ. I140020XIV# VIIII0008 8C6L/მ M8V9#MIM26CILC9 C C686იII0M 
CICIIხI, I09000MX267C8 IIგ 3280მ8/I0M # 3280ი1026+C#M 10 10XII0M. 80 800X CMVMმ8#X 
0MM#II2M098 M იM0VIIMIIMIVI MX 0023M6LICIIM8. 1 60606 0IIM C10M+ #2 V008M6 ი0/მ, 0 MმCსIX26V 
იი0680CX009MI ი6000II2MM CმMიმისMხIX CII6VM, 38ი00MV9I0+ 8CI0 IIIIXIMI0I0C ყვCხ C1I6M, 
ი0XV2C 32ILIMM2#9 6066 ი0908MIIნI 8CC6L იი01Iმ/V! 00CMMCII. 

07#M0 M3 0C#M08M%IX 0I9MVMIM# C00+0I!1 # 8 10M, 910 6C/1| MIMX00ხI 8 60096C იმMIMIIX 
000MMC9X #3060მX209#MCხ 8+0906XMVCI86ი01+#0XI 103MIIMM. 8,18MXCIMMII M 2ი+8010, 10 16ი6იხ 
09M ი2მMხI C080იLI6CLIII0 თ009M+2M6M0, M +0, M+0 0)00!I+8/M6ხII2# 003MLIII# 80CX0/III M 
MCMVCC+8·V Mმ96000708CM010 10MLმ, C08C6M IIC II88ხM06. IVI 80XII0 90VI0C - Iმ#მ9 
ი0ლ0”მ908M2 თMIVინI C086იIV6II800 6C61660+9CVIM0 C0M%0-061C8 C 1CIIICIILIICI 
#3060823M+6M/5#M0>0 MCMV6CCI82  V9000III6IIIII0. C0”M/2CV6IC#M 0L2 M C M000/III6IM 
8M0011MCM, I2M Mმ2X ც200/MM06 MCMVCC180 866.2 იი60ი0VIIIმ6I MMCIIII0 +8MVI0, 
06ი0გიICMIIVI0 M 30MX6M)0 I03IILIV10. 8 იჩ!!I/C დილიი+მისხI0C+ხ იM0 Cჩი2სIICIIIMII0 C 
#00Xყ6I860190M ი003MIIM6CM C03M06I 60MC6 0180CMყCIIIMხIIM XVII0CX6CI8CIIIMხIM 06003. 
80ლი6MCI8M0 +6II9I6IIIIIVIV M V0I90LII6VIII0 დIMIIV0მ M6866 8ხI0023M16ი6IIმ, 6016C VCI08Mმ, 
რიიIIმისLM0CIხ X6 80CM0IIIMIMMმ6XCM MმM VI609 M000100960+86IV0C0 M0M6V1მ. 
181IIXCIIIIM. LI0 მშM6C06 C 16M VიM00LII6MIIC V.0M80/I41 # VCIMIICIIIII0C #980L0 X2021I60I0/0 
M0M6II1მ, M10 CM0C06C+8V6 იIIIVIIICIIVI0 86ი0C0C/C18CIIIL0-0 «0II2LCIმ #, 860091V0, 
ი0310MV 8 M#08I6MC16 C VII0CIIIC6IMII0II XVI0X6C6CX86LII0 CIICICM0M ი006MCI28–X6MM%I6C 
დიიხ»მი89M0 დIIV0სI #მX 6L! 60/ხIIC CI0CM#9MICM M C6VIIX:6MIII0 C0 30VICICM. VCM 
M0082IV8116I6C ()VIIV0ხ! CIIII0008 XI-XIII 86C08. 

8 იი!!"IIIIX #3060მ8XCIIII9X MIIII0008 60იხ;IILMIC 0606IILCLIII(ს16 IILI0CM0CIII 06809CIMხ! 

M09IV00M, XM8CIIMI6III 0IIIM #60 85180/1:+ 9I06VI0 /(6Cგიხ. -21მ 8ხI860CLI0CIს, 8M6CIC 
C 06I0000XM0086MX080M VCM08!I!0CXხ!0 8 LCIIC"II0M CMV0+16. M6M26+ 0ნ6ი03 6006 
86/IIM6CI9CIIII6IM, 60966 0186%6IIIMსIM 0» 8CCI0 3C"IL0-0. ჩ0CIIMCII იმM9ILIM0ც6 
ჩმ6CM010M826M0VMI IნVყეხI II6 8 C0C10წIIIIII VIIII8IIX6 III +2LIM 60”2X6+80M (00/0MLI, MM 
ი0#069M0M 16M0ი020+I8L0!1! I(35ICLმIMII0CI6I0. M0ILVMC6IM+I+მიხM2M C+00-0C+ხ მ 
0იიბე6ი6MII01 M606 CMMIყ6Iმ. :6002+VI8M0CIXნ XC #M8M0 IIC C0ჩ0ჩIICIIIIმ. IIMCIM0 
0M02+0M)/ #MVI306ლ00X:6MIMIC L9II0009 609M66 ი030MCL0 ი060M0/Mმ MCII6CC 0+8I1CM6IIხI, M0 
Cნ2მ8M6CIIII0 C II30600X:0LII#MII MII2CCIIM6CM0-0 #I60I!09მ; 0MII, 6CIIII VV0II0, MCL0CC 
ს6იიMCIVI8CI. II3MCIMC)III# 1CIC18)I10MხIMI0 3112MIII6/ნMLI, X0I#, I16CM070# #Mგ 310, 
დი0იMი ი0000#0MX261 0C128210C# 8 101 IIIII MI011 M0606 M01IVMC6I1Xმ)101ICI1. 110 I(20#V C 
3+MM M30608X:6IIIM XIM+0008 ი03M9M90>0 C9C6M696M0859 06იC0იMM I! M0806 M0M6C+80 - 
ი90C0701V. 

I1100IICCC 310M6CIMLI «0+610იI"I#M 8038%IVICIIM0I0, 0C060 3I19MIIM0L0 60166 C00CIხIMM 

II 06LIVLLხIMI 00060676LIIIMII 86006IIIC Xმ0მMI6C/0CII #99 L0Vვ3II:CC0L0 XVII0CX6CI8CIIVI0I0 
MსILI7CIIII# I03XIICL0 C06MM6860:08MM, M 310+ 06LIIIII M00MI6CC. 6CICCI86MIM0, 8 
C80006ი0მ3M9M0M"M 316, 0+100მX06+08 8 0020CMმ2+0II886MხIX C86+CVIIX M00+0921მX. 
C67იIXCMM6 M306ჩ080XCIIII «IIM+0008 C 0მCCM2+0V8010LIIIIM IIX 30((16/16M 6CIხ VIIIIხ 
0MII0 #3 იი0M8ინVIIM VI 00L1I6VII# 3IმVIVIM0X0, 670 LII386/CMIIM 10 06ხIVII0L0. 
MV0-0M9MC9M6M8MIC M3060მXCIIV9 MIIII0ნ608 8 000CMმX0IIც0CMხIX I2მM9+MIIM0”X 
ცხI00X20101 M6 +00M0 M0MM061M10 VI860XL0CIMIIMI6 იიე8 ”/იმ98ხ! X2M0I0-MIM60 თC60/12716I10”0 
90Mმ # 6C0 6000#0MMCI!, #0 M 60/068C IIIM00M0. 60M0CC 0606LICIII0 - 08იე/6ნჩს!I!II 

M30600X6IIMხIMII 8 I60M02X MC100I490CIIMMII MIIსმMII CLიმX ი606/ 02C6X008LIIსCIხI0 
CVIII6-0, M0XII0 CMმ3მ+6, V10 3/16Cხ M0IIMX06IM00C, 30MII06 80CM9 0LLLVIII06IC9 ნ0იხLIIC, 
+6XC/)M ცCVI0C1ხ. 
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MIი01ICL6ს"IC II3MCMCVIII# L0CMVIIIICხ MC +0#M1ხM0 0+/16#M'სIIხIX M30602XCIII4M MI 
X0MV-01MLLIIII4. #0 II CIICICMხI 00CიIICII 8 IICI0CM: 8 იეCიი0C06/CIIVVII 1CM0ი00 VXC #მII#III0, 
ლ08აMIIიIIII0 #8M0 0LIVIIIM0 IICყ63I(08CIIIIC II0CXIIC# CI00-00C+M II CI00MII0CIM, X2M 
ყ+0 #M 8 210M 0XII0VI6CLMIIIL MI 81I7IIM IICC0CMIICIIIIხIII Vო00M. C 370M +0MMXM# 30CMM## 
MCM66 8LI02311+0)1ხ11ხ1MII CI02M0891C9 VCIIIIII8II29C9 III0CM0C1VM0C+ხ, C0ყ(6+8მICII(მ0C9 C 
#სინ!ი#M30I69/6M0CIხ0 16M0იე1II8110CLხ III CI2+IIMM0CCIხ. 1670 ც +0M, 910 VMIIხ ც 
MC3I!მMIIICIMI6M01)1 CICV6LIII IICI0M03VI0I1C9 60”ე0+ხI6 803M0X#I0CIMI M306023M76)ხIMხIX M 
#ე0M0MIIMMხ1X ი00II80ი0CემინVIIM. 3970, 803M0XIIL0, M02MX 6ხI ს 803MCLIICIIM6C 2XIIX 
იიI6ის. 001C+8აIIIIხIC II20018M0MV IICMXVCCI8V ოM03/II/0C/):01I)0606CM086!C ი0CიIICM 
M0II0606V83)0+ 10 C80606წყნ031!/6. ნმM00მ08 MX0”000MV L0V3MMIICM89 M01!VMCIIIVმის!მ9 
#II80II(Cხ 8C6 XC 0CI0Iმ6ხ "8 8ხIIიLMILIC". 8C060CX8MC 00390X%6C1MM# CI000M CMC1CMხ! 
"I "IIIVIIIII8MI0CIII MC00MMCIII9 8 XVI0CXC6CCX89CIIM0M 060236. LM809M/MV C 00M0230M 
3IMმMIMM0+0. M0#M89MML%IC#M M2MC6MV LM2 I080690MC8M006+ხ6, MI0 C086/იLICVIMლ0 9VXI0 M 
M60ი700)|6MII 6M0 919 XVუ0X:6CI8CIIII0I0 +800M6CL8მ M#IM2CCIIყ0CV0L0 C06CიMII606M0ხცხს9. 

XVუ0X6C6CL86CIIIIხIII (ლ0CM0CMCM. 8ხI08იCIIIMხIMV 8 C00ICMMX ი00+00+0X. C000/იLICVII0 
VCI00M0 M0X#M0 ყი13სეIხ ''ნ636ICMVCI0II M01IVMCIII2M6M00+XსL10'. წIიეც/უმ, 16Cს 

C096+210169 1892 830IIM0ICM9I0Mე)0სIIX>X 0IM9MVIVIM – 806/ხ M0IIVMCIII89ხM9M0C+ხ 
ი000მ3VM08861 0C06VI10 31MI8MIIM0Cხ. L10 0 II210)CMI CMVM906 MMCIIII0 XXM M0X#II0 8601I6C 
0იინელი!!.ხ CVIIM0CIხ 310>0 108095M0 #M606LIML010 #8/CIIMM. 807 ს 00CCM010CIIIIსIX 
სხმMIს X00106”2X MIII0008 ი03MXV6L0 ი6იI0M2 09MM0000MCIIIVI0 #M6დიმ3ის!8I!0 
იი098M9I01C# M2M 0080#MსI(0 C80606ლ0მ3M0 8ხI93)9CM06 CI9CMXMCIIMC C0X/ი00IIMIს 
C969M686CL08VI0 (CMIიIIIVმ9/I5MIVI0C) M01IVM6M12/1სI10C1I%, +მM M –001VI00ი09M0X#%29 6MV 
იიი606/6MM2# ICIICIIIIM#M M30602XCIIII# 3CMVMხIX 9#8)/ILCIIMIM. IIM6MM0 8 CIIV 210-0 
XVII0–XCCI8CLILILIM 06083 3II89M+XCII6L, 80 8 I0XC6 806Mი, 0ი00LIICII, 

წ1I00980696MM06 IM2MM I4CCM6C0082MM6 ი0380MIIIM0 80I99MI+ხ, C 0M0M C10/001!ს!. 
ი0C16ი06MMხ%II II00IICCC იმ30VI6IMM# II06XMIMCM CMCICMხI, მ C 00VI0II - MIIVVIIIM#8IMI06C, 
803MIIXIIC6 MმM 6ხI IIმ M0'(0C C2M0C0ჩ6ჯ!IICLIC+მ0ჩ9!III#. CმM006VMCIIIVIჩ CI 0CM7ი0!I!IIC 
C03უმIხ 8 M06M0ლ#0X 806 10M MC CMCICMს! 000MV II080”0 #Mიმ. I10 CVIII 
M0IIVM69MI029#6M0C+ს I0M0-0 ი0/Mმ2 XმნეMI6იII2 IIMCIIII0 #99 IIმი0/II0L0 ს8II/1CIIIM#. 
“პი!!9I0CIხ. CიCILIIICIIM6CM06 XV10XCCI90CIIII0CC MLIC)MCIIII6 M C00+80+CI8VI0IIIIIC CMIV 
306023V60614ხL6 IIIმII6M%I M0M იმ3 M C03ე2!0+ I9M0M 06იე3. ც X01000M 600MCVL(2101C#M 
2006+1მ26M09 #2 0CM0ყ0C 06იწნIIიI”I0I”0 8II16IIMM 3I1I09IM00C+ხ I ი00C0+0+2 
XVI0XCCI8CIVII0I0 060მ3მ, X0100XI0 066C6იCMM#02101 C893M M00CIხIX 2#I/I(CMCII10წ8. 

11)00987910MI(88C9 8 II30608#CIIIIMX XVV+0ი008 00CCM0+წ06CLI10!1 „0ნVო იხ! 20MMIIIIIM08 

X#II80CIს. 01II0CIIICM6II29 C8060/მ2 M II6ი0C0C9/C+8CIII0C+ს. Mმი0/!!ნIIIIC MX 60900 
3CMIILხIMM., MCI08CM6CMVMMII #I0I(311მM#0MM, MმLIM0IმIIსII0#9 C2M066!+L0C1ხ, 8ხI98M90M2# 
8 MმII6ი0 IICI0VM8CM1I1#, M6 M0LIVIII MC 906001096 1ს C10MIხ VCII)IIM8LIIIIXC#M M #0CMV ც/0)CMCIII( 
CVX0CVII IM CX6M21M3Mმ. 83M6C1C C +6M 8 MCI0/0IIVCCM0M 0C0Cი6MIVI6C ი0CICIIII00 
VCI(IICIIIIC 001(110L0 LI9001(6CCე 3M(მM0M002#0 0IXX0/ 01 I6მ/MIIM0I900 Cი006/1)IC8CM000+0 
XVუ0#:6CIL8CIV010 CIII19. LI0 8 #0 80CM9, IIMCVIIL0 8 101 M0IIM,)CILI6IM 91C/XM#0/1, II6CM0109 
Mგ 8CC 1108IICCI8მ, ი00M386/MCVII(9 92CCM0+X/06I4110!! IM2MIM L9X»3MIICM01 XIIც00IMCII 3CC 
#6 0C18101C9 M00M30C/1C1II1#MIIL X0IICIII21ICM0L0 IICMVCC+ხ8ე M/0ICMCI10-0 IIIIმ, MCMVCCI80, 
0ნIICIIMC C L0I0ი0სIM ძილეილიგიინI იდლინ!!!IMI6C MX IICMV. M0MX MX 06იი3V 00C060!! 
31(29MM0C1II!. 

14 8 38L::10Mლ)41(C: "II06ჩ1 წVMყMIყC იის ინს" 803!I11M1I08CIIII# I/მიII0 Xმიმ#X- 
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+X60M0M V6ი+ნ) II82LIICM XIM060”MCM, 110I0 IIმ I608ხIII 03C991 ი00C10+0. 29CM6LI#2გ0XM0+0 

XVII0-#6CI8CII9M01L0 9896LM8 8 0CLICML6 6L0 MVIხI/0M0-MC700IMM6C#0M LICIIM0C”M, CICIVCI 

VMყVMIხIსგ+ხ 6VILC 0MM0 38CI0 8 II6MM C00X18010I8MM - C0X02M6IVIM6 M6M0+000M 

M0MVM0M+2#M0IM0CIM ი0M 01CVICI0MM M35ICMმIVII0CIII XV0X0C+86MM0M თ00MხI. XLგM 

ი0M23მ0M/0 MCC#9M610902MM6 LI2MMIII#M08 210M #0VIII, MX XVI0CX6CI8CIIMხIM 06023 

00MIM0CL6I0 8სI02X2CX 1V/X08IM06 C0CI0MIIM6 9I0IIX0X(01L; V MIIX ICC ”0Cთ-210MII6IX 3MმLMM, 

6LM3MI2Cხ LIV6MM2 80C00M9MIIM9, M0 0IIM# I0860VI(8ჩL, L2M8II0 - LC00C06C/1C+8CIMMLI, 

MCM06MVM. 11004M+ნI886M06 8 MM0M0-”02CდIIM6CM0M ი00-00MM6 2+MX 00CVIIICCM 

00C#/0XIICIIM06 C0/I60XმIIM6 0102Xმ06X 12816 I0მIMIM0MMხI6 3I(2MIM# M3602LI1(ხIX, VI0 

C0M/1610/ხC>8V6I 0 XIM3MC6MM0CXV X0MCIM2MCM0”0 MხIII/CMIM#. XVI0XIIIL Mმ% ნხ! 

8ხICV0I826X C0C06/MMX%0M - I0IIVყ8#M ე0LI6/(IM6 90 8670 3M2MII#, 0M #M6VM6)10M 0VM0M 

C03M26I 06წ2გ3ხI, C8010CI610 C806M 69MM3MMC M0860MV8ხIM ი00CIნIM ი0MX0#მ#მM. 

C20M06 XC II28806 8 10M, 910 8 10 806M9 C80006003M0C ი0LIIIM8MIIC C00+M0LICIM# 

M6XC0ს/ 36M1IIნხIM M# 8ხ1CVIIIM MM0მMMV, ჩიმსემ M6 C0ჩMხ VCI0MMI806, Mმ# ნმMLII6C # 

M0LIVM80CM06C IIC ყმ ი06XIICM V008L6. 8C6 XC C0Xი082IICIL0, M M0LMVM6MI29/6V2# XIM80იIMCწ 

02CCMმ+0M896M0% L9VI0I6I იმM#MXIIIIM08 #80 C07C0XIII 803M0#V0CMI ი 01 ე2LIM# 270M 

ც3მIIM0C8#9M3M IM080M XM3LICVI011 CII/IხI. 

MIგ 380876 X000!V0 1V8I0I 8M3მ1IIIIIMCM0C IICMVCC180, II0CICII6IMM0 3+M0M0M9#1C9 VI C 

+800906C+180M 820008 +181: M8მ36I8მ6M010 "8M3მMIMMC#%0L0 Mი)/”მ", 8 10M VIICI6 L0V3MM. 

009M2X0, 0C066LIVLIII MLICილC C800იCVIIC8 8ხI3ხ|ც02I0+ XVII0X0CI8CIIMხI6 I02M#IIIIIMIL, 

C03/18LII+ხIC #I0 IIმ16LVII#M LCIIC-0I+VM000/M8. C08C6CM II6,I28V0 8 110116 VX 30CM9M8 ი0იმ90 

ი0CI8/1)30II„#VVCM06 MCMVCCIჩ0 (8 0CM08M0M, 8 | 06IIIII # VMმ ნმMXმ9MმX), M0 „I8მX6 

ლწI6IIMმ/IIIC+ნI 00%1VI MMC3IIმ#0M%! C (0V3IIMCMIIM MCMVCCX80M 2+0M 300XLI, I 16M 600906 

ლ "I200/MIL0IMM"' I 2M#+MMMX2MII. IL I0MXV #6, 60M%IIმ# ყ2CVხ MX II0Mმ CLII6 1101X(LL6IM 

0608030M M6 8ხI#8#ICIIმ M#, ICM 60/16C, MC I(3V9ყ6Mმ. 
#2 იტი8ხ!! 83IM9M, 801M0XM0, MC0I09MMIM0, M6M M0LV/I 66IXხ IIII606CMხI 00CM0MC#, 

ლ03Xმ76MM M010ჩ00ხIX M6 M0IVII III 6619 M6 8 C0C10წI!!!I 0X0M+I 0+ M00M 

CიCMM686CM080L0 MCMVCCIწმ, შ 10 306M#, M0II8 3 ნ80006 XXC6 180(0!!MIL M2C1I6ი2 

06V0CC2IICგ, ნმ00#X0, ILII8CCIILIII3Mმ. 
0#MIM2MX0, M0M 6/MX-0III6M 0390M0M/6ჩI!! 0Mე13ხ18061IC#9, MI0 8 VIICIC 31IIX 

08მM9IIMV08 0711! #8IM9I07C#M X02-II176IM9MII IICM0MILნIX 102XIIILVII1, M0VIII6 8ხI0C019101C8 

10LM0C0ILხI0 L60M/0IV96CM0/ M6ხICMIV, მ MV2C+ხ IIX C8II16I6იMხCL8VCI 0 1CX XC 

MII00803306IIMMCCMMX CII81I2X, M0100LI6C IMM6/#M M6C10 8 MVი0ხIX/06 3მიმემ, X0I1# 3M6CCხ 

866 310 I9009M8M#M0Cხ 8 M6L66 02MMX%20ხM0M თ00M6. 

ც V6ი0M MCMVCC+80 210 0+02X26C+ 01IMMMხIM 01 308000900 XII39M6IIMხIM 

MCX00M906CLVM 0ი9ხII, M01006ნIM, 803M0XM0, 6V/MICI IIIX60606ჩ II 8 MმLIC ნი0C6M#. IIიV 

3+0M, 6C3V#CM08M0, 0 09IM6%მ+X6M6M0, MIX0 8 8ხ!ი0VIICLI0!! I0 023MნIM ლ0LIIIმიხMხIM 

32M030M I#0M I(0361806M011 LI200IM01! XII80M1(CII XV-XVII 8CMX08 M6I M0CI0 8CI90CყმCM 

XC იი! 3M0MII, «010016 06ხIMM0 C80IICI8CIIII§I "'0IIMIIIII8X"- IICM06CI(1(0CVL. CI00I0C+ხ 

იმCCMმ033 M II6ინIIVMიეIICIIII09 ი0#9M071მ. #6ი00III910+6#96II0CXნ M იM00CX0#M/VIV29 

LC9I0C06MCI86VIII0CIL, M096CIჩმ, C10/#1ხ I0II096M010იMს14(ნI6 IM MIM0VIIIX C0C80CMCIILხIX 

XV0I0X#LVMM08 1 IL6IIIIC/16C11 ICMVCCIჩ8მ. 

02გ0CM0106MIII6I6 II8MI I2MMIXIIMMM# 8II08ნ M# 8II(08ს X66X:0210+ IM2C 8 +0M, MმX 

86ი000CI1მ M VICIIM2 #CM06MM0C”ხ X80იLმ, II ”0M0L210+ ჩXV9ყI)6 ი0V9Xხ MIM0VMC 

XV,I0X60186VM%16 #8)16MIV9 C0806MCIIII0C+II. 3IIIM II03,M6C06IMMI686M08%I6 LV0VV31(LICMIIC 

ი06იMCM #0MM011 ჩიVIინI #80 019MM9მI01C8 01 8C611 I0M L03ხI806M011 LI0CI8II38MIIMVICM0! 

XIV8600MCI. 
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Iს72 Cხს§5LIV0ძ§6 

„V0L#M5+თCMLIC9Mნ LICIVIVMC” IM 061 
5ნაIMIIICL #61 6LLICIICM VMMC0M4Lნ606ICM 
ნანი Cნ0LCI5CLI8M MICCI–ნ6M840)1 CM 

ჩ7ხვეთოტი წმვვსიდ 

7სი V6ოI8იძი15 ძი; §იყნ6იმიი16ი „,V0IM510იIIICჩტი LICჩIსიდ“ Iი ძი 500IIთოILLC12I(CIII- 

Cჩხტი §60-90I5Cჩ6ი V2გიძოთე!616C! 151 65 CI”0IძCIIICს, VICII2III86 /#50CMIC #ს ხ6CVCL51CჩMI- 

§6ი, ძ16 ძლი VიIინდ6ჩნიძგი ჩგრიძბი I-C6ოძ MV/ეიჯ6ი. LI6 ტს5აწსჩ”ნსიყტი ძ16505 #IIIMCI15 

ხმ51%6ი მს! ძი 5V5I6ო005Cჩხი CI0(5Cჩსიდთ ტ)ი726)იტ. Mსი§LVC6IM6 ძი; გილნინხნინი 

სი0Cჩ6, ძი! #I6ისეე,ხიIსიდ დტონIიყვენი6, 7ჯ7სი6 სიძ ძი 86სI0IIსიდ ძც. 5(6!|სიც ძი 

6)ი76|ინი #სი5LVV6I6C 1ი IMI6- MI5(005CI6ი M0იI6CXL. 

"016 C65CM1CჩI6 C601016ი5 იიჩთ Iთ I6I216ი VICIICI ძ65 15. ჰიჩIხნ0იძ6II§ 6Iი6 6)ი5CI1CI- 

ძბიძიC Vბიძსიდ: ესI ძ!6 მს(001I66)ი95V0II6ი M#მი1+0I6 –Cთ6ი 016 M0იყი16ი Vლი ძ6I MIL(I6 

ძ05 13. ჰმისჩსიძი(5 ეი, იVI ძ16 70MII6ICჩტი 26I5ICL6II5Cჩცი ნIი”იII6 1IIთVI L6იM§ Iი 

ძე§ Cჩ=M5111C6(6 C60-9)6ი ეკი ნიძი ძ0§5 I4. ჰეჩიჩსიძიI15 (01916 1453 ძი LიII «ცივ!იისI- 

ი00615. ძლ§ 76ი1სოთ§ 010065 CჩI5(IICჩხი CL0M%)Cჩ5. L)ე§ ხIმCჩIC 6Iი6C (16წCICII6იძი 

ტიძბსიჭ ძი; ხხიილო!5§Cჩნი, 00IIV5Cჩტი სიძ LსIIს+CII6ი 867!6ჩსიდლი 7VMI5§Cხლი 

Vი0Iძი(8516ი სიძ ნს/იწვ2 III 5ICჩ. C60-016ი წეიძ §ICჩ )1ICI2( Vიი ნსილე მხლნ ტიის, 65 

V2L 15011CIL." (C. 1 5Cჩსხ1იმ5Cჩ"VIII) C161CჩM2C1I18 VVIIძც 5061იC 1იIICIC #00III15Cჩ6 Lმდ6 

ხიძნს!ნიძ 5CLVIVVICII§6L: CI51 ICII1IC 51Cჩ) „,ყზეი7 C60+წ9016ი“ |ი I06MICIC ,,C60”916ი“. ძე/- 

ეCჩ ჩიიბი ძ1056 ეგსI „.C60(916ი“ 7V 5C1ი, 5I6 VVწძტი 7ს 6I06ინი #069I9I6CICჩტი, 2ს 0Iი- 

ჯმ)იტი წხლIტისობო. 

XVX2I ხI)6ხ Iი 01056I 5CჩMMVV/6I6ი 7CIL ძეა ხCVVIVI8I6 C60ICI6ი, §6Iი §650MI9656|I15Cჩი!LII- 

Cჩხ65 ს6იMX6ი VV/CII6Iჩ1ი I6ხნიძ!დ, მხ6I 65 VV2C 862Vსიყნი, §ICჩ ყეი2 გს! ძტი სიყი(6- 

ხ.ილჩნინი Mმთი! სთ ძ16 იმII0იმგ16 196ი5100ძ19MCI1 6I02V51CII6ი. 

#ხი. ესCჩ სი16L ძ18656ი სზიძIიდსიჯიგი, ძ!6 C60I916ი V0=თ V6ი 6Iი6CL იმIVIIICჩტი 108915- 

Cჩნი ნიIMICMIსი§ მხხIმCჩ(ბი, 51იძ Iი 6Iი76|იტი 66II0ძხბი #V0”5CMMსიდ6 2ს ხ6იხიCL(- 

07: 1)C6VCII5§ 10 ძ6I 6(5(6ი II29IIIC ძტ5 I4. სიძ 15., 2ს 8ილIიი სიძ ნიძი ძტა 16. სიძ II 

წეი7ტი 18. ჰიხ,ჩსიძიტი. #II6-ძ)იდ85 151 ძნ. 10066 CიIVICMIსიზ§აი/0768 ძიL -60LC5Cჩნი 

#სIIს. Iი ძI656ი Mს-7ტი 26I16ი 0615LI2CI #MILIVII2I §6ჩ” სიდლICICIი02(9, 0I1 ისლჩ სიჩიL- 

ს0ი15Cჩ. LIC LIIC(010L VCიოთი0CMI6, VM6იი მხCიხ II 6IიI96ი 5(06Lსილტი, ძI6 (IმძIიი 

ძი5 X-XIII. ჰხ.Iი 6(ი6ი51მიძ!ი6 L0”იი VII6ძ6+ ”ჯს ხიIცხტი, სიძ §Cჩს! ძეIიI( §082L ძI6 

Vიეს5567სიწ 7სთ ნიCICჩნი იგს! LI6M-6ი Iი 500!CL6L 7XCIL. V0ი ძი ხI!Iძტიძნი L(სი51 

(სიძ თI! CIი§6ჩწმიXMსი§8 მსCჩ V0ი ძ0L #IC0%9II6MIVI) მიი თგი ძი5 იICი1 50861): LIICL (”იL 

7ს ძნი მ0ჩ0ჯნი სიძ მIIი86ონ)იტი ჩI5(0უ5Cჩნი #M0MI0I6ი ი0Cჩ 61ი Iიი6I6L: 6)ი6 9IIლ0C- 

თლ)ი6 MII56 ძლ§5 5V5I6I05 ძი, MVმიძო2!6+6!. 

Mეი სი!6+5Cჩი!ძი! 1ი ძი; ნიLVICLIსიდ ძი იIILICI2I(6LII1ღCჩ6ი 0C60I6015CM6ი V–ეიძლოე!161C! 

V6I5Cჩ16ძლი6 CIგიილი.Vი0ი ძნი 65(6ი ტიწმიდიი (თ 9./10. ჰმჩიინსიძი0( ეი 151 (სიყ62Cჩ1C! 

418



0IIტL 25(ჩლL(5Cხტი 86V/6CILსიზ) 2I5 MსIIს”ხI5(0(05ლჩ05 ჩიმიითხი 6Iი 5V5(6.ე0V5Cჩ6L 

Cიჩხი”0MI6I 7ს ხიიხეCჩ16ი: LVI ძ16 LI6-აყ5ხI!ძსინ 6I005 21I66ოთ6ინი 5V516005 ძ0§ VVეიძ- 

5CჩოიყიCM§. მსCჩ ჩI1ი5!CMIIICნ ძი. Lმს§სიდც 61ი72C6|96+ ხIIძიCII5Cჩ-თ2გ|I605Cხი6, #სწლეხ0§!CI- 

Iსიყტი VVიIძტი ძI6 (ს ძ16 V6IM6-ი6”სინ ძ65 Cჩო5LIICჩტი Iოხმ!1L5 Iი მII §6Iი6L IICIC სი- 

0II2ცIICჩტი M0ი§V6ი5Cჩ6ი V6(წეჩინი მძ5ყ6ე/ხ6I(C(. IXI656L 2I6(იIICჩ 12096 CიLVICMIსიდფ- 

§იC070ჩ წგიძ I „M%I05515Cჩბი“ 5(0II ძ6§5 11. Iგჩ-ჩსიძი:L§ 56(ი6C V0IIტიძსიდ, იმთ6ი(IICჩ 

ი ძტი V–”ეიძომI6+616ი ძ6+ 510ი1 - Mი(ჩტძმI6 Iი #L”6ი1 005 ძტი IმMI6 1068. #ყCჩ ძეი- 
მCხ §(იძ V6-მიძიბისიდნი 2ს ხ6იხმიL16ი, გხტ 516 ხი((6წ6ი იICჩL იი6ჩL ძ16 გს§ 6Iი6L 

ხიICIL5 C6LI8II6ი VXI(ეივCჩესსიდყ ჩ6IVიიი6ლეიჯბიტი სიძ 2ს 6Iინიი Lხი§IIტოჯლიტი 5V5- 

(ი) მ0§866ხIIძიIნი მIIდნოტიტი ჩიი72!016ი, §0იძტი იხ ი0Cი 6C(ი2010ი6 M0ი5(I6ო§Cჩ6 

#იწყვხბი სიძ ფ05(0I(სი85V/6I56ი: ნე§5 5V5I60 86Iხ§5! ხI6Iხ! (ი მII96ი6იტი 2086ი ხIა 

7ს» I6(7(6ი ნ610ძ6 §6Iი6- ნXI5(6ი7 სიV6Iმიძნ6(ს, 065 151 II09III0ი CVიIძტი: CII მიძC(6ი 

VV0IIტი: CXI6 VVეიძომI16+616ი |ი ძ6ი თ60L9215Cჩტი MIICჩტი ხ6MV2ჩიტი ხ15 2სთ ნიძ6 Iხ(C 

ლჩოვIIICხC ნიძცს!სიდწ, ჰნიტი §0M-0I6ი C6ჩიIL, ძ6§56ი VVICძ6-წეხ6 V0-0ს556(2სი8 IIMII6C 

CX1516ი7 VVეI. 

#იძი61X§ VC-ნ4II 65 §ICჩ იი1( ძი; Lი§(II6II§Cჩტი MტეII§I6”სიდ ძტ. ხ1IძიტოვCხტი #სწყეხტი. 

85 7სIი ნიძტ ძტ§ 13. ჰეხ/ისიძ6II§ V6(ი10CMMI6ი ძIC 9C0-წI5Cჩ6ი Mმ0I6V. V6იი 516 §ICხ 

ძ!6 ნისილლივლხი!I(ტი ძი Vი”იიდნდმიდნილი ჩ6MI0ძ6 მი6Iწი6(6ი. (ი )16ძ6L LII95ICIML (1I)) 

ჩხიჩიტ§ 0-0წ655)006IIC5 MIV6მს 7ს ხCVმხინი. ტო ჩნიძი ძ!6565 ჰეი”ხსიძ6ი(§ ძიმიზტი ძლ 

0I5 ,,ი218010წ15Cჩ“ ხიMმი»(6 5VII სიძ ძI6 CILIხიი V6იხსიძიი6 Mცი5(I6M5CჩC 1IმძIი0ი 1ი 

ფ60V016ი 6Iი. VIიIC- ძტი 6(5CხVM/606ი MI5(0ძ056ხ6ი LIთ§(მოძნი V6ოთ0CM% 01C 860#615CჩC 

Mსი§( ნIიI105§6ი V0ი #სმიი ძCს!I)Cხტი VIძნი(გიძ ტი(«696ი2ს056(76ი, M25 სიV6I66I- 

IICხ წს 6106” 0CVVI556ი MIV6III6ოსიდ ძი C106ი5(იძ!8Cი 7086 (მხიტი «ისჩ6, II0L(C §ICი 

ძ)6 8C0C915Cჩ6 M0I6LCI ხI5 ძიჩIი ძტს!(IICჩ ძსICჩ ომწ0იეI6 2V86 V0ი მიძტიტი 0§ICჩII§- 

(სიჩრი 5CსსIტი სი(65Cჩ16ძტი, იMII ჩიტი იVV ძI6 მIIდ6ი161ი6ი M6იი261Cჩ6ი ძ% ნი- 

0Cხტი 9CLCIIL, §0 VI6 167! CIი 1ი 8V2იი7 ხ6CIL§ V0II5IშიძIი 00§8Cხ!Iძ0CIC 5III თI! 

მII6ი §CIი6ი M6Iხიძიი 61096(0ML. M6ი+ ილის : Iი 6(ი186ი წმII6ი VსIძლი 800-615CჩC 

MIICხტი Vი0ი 61ი6ი§ ძის, ი61მძტიტი ხ)/7მი(Iი15§Cჩ6ი M6I5(6ნიი ეხ5960მII (2.8. ძIC Vვიძ- 

თე|06-616ი Iი 152916იძ7!Cჩმ, ე0596”სჩი I I6C(2(6ი VICIICI ძი§ I4,. ჰეჩისიძ6I5 V0ი MIC 

Mეის!! CV-6ი1L:05), 0I6C 6(თლიი!L 960L915Cჩ6L M0I67CI V6I5CჩVეიოძ 7>VII ი1CML ლეი7. 

I-ე( ეხი ხი! V/0CIIც6იი IIICჩI იი6ML §0 ძნVVIICხ ჩ06-V0L, სიძ ის“ ხ6! 6Iი6. 56ჩ+ ი6Mიჟნი 20ჩI 

V0ი Mი!ტ”ი (5! 6Iი6 VVIIIMIICხ 6I06ი§(მიძ!96 V6I-ი,ხCI(სიწ ძხ” Mსი§5LI605Cჩნი 1ICCჩიI!L 

ძი. ჩიI00!00)50M6ი M#სი5! 2 6IM6იიტი. 

V0ი I6I72(6ი VICIICI ძ6§ 15. ჰვჩინსიძტი§ ეი VIIძ ძI!C 5CჩMმCჩსი9დ ძი 5ლხმი!ნო5Cჩ 

V6IVმიძ6Iძტი C06(91C 1ი ძი; 960-05Cჩ6ი VVეიძი)მI6(6| სიV6IM6იიხი” C600916ი ხII- 

ძი! ძიიიI( სხოყ6ი5 MC)ი6 #ყვიმჩიი6: #ტიმI0წ05 I055( §ICჩ Iი წ051 0II6ი CIIII0C–00X6ი Lმიძტო 

ხიიხიCLL(6ი. L)ხიი!! VCII0I ძ16 =0556 იILICI0ICIIICხნ6 #Vსი5( ძი» 05ILIICჩIICხტი VV6II ეი 

L6ხ6Iძ19M6IL, §(6 Vსწძ6 2ს 6Iი6I ტიყეთიIსიდ V0ი 5CჩვხIიინი სიძ 90556VIICჩ6L M0ს- 

სიტ, V6IIიინი V/0I ძე§ §Cხბინხ65Cჩხ6 51ინხლი, ძე5 1ი #L"6ი15 510ი! (1068) , ი V0Iძ5I9 

(1 184-1 186),1ი 86108, 19 CIიI§5VI55! სიძ IIთ0(65სხეი! (ტიწიიყ 13 ჰმხიხსიძტი) Cჩი§- 

IIICჩ6 (იჩიIL6 IM V0II6იძ6(6. ჩილი 2სთ #05ძIV0CM §6ხIმCჩ( ჩი((6. 01656 წიით V0I )6I2L 

ის” ი0Cჩ Cწწგხი!§ 6|ი6I VVIC606ს0!სიდ ეიყ616იი16, #სი§5160ი/% სიძ 6ი(აიოCჩ Iი–”6-ჩიხტი 

ცლანთოსიდ იICს( თტჩ. 005 86ძაი1§, ძტი ი2C% VVI6 V0იL I6ხიიძIიბი ლხო§IIICჩტი Iი- 

ხიI( 7სი ტს59ძისCX 72ს ხრიდტი, IთეCM16 065 )6ძ0Cი სისი)ყ”მი9IICხ, ძ1C §CII00I6რ05Cჩ6ი 
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ტიჯნდტიდსიძტი (იI72ს5C126ი. C5 ეხ (ესო (იტჩI «სი§!7ტი!(ტი, Iი ძტიტი ძ!6 #V0ი5IICI 

ძIC ძIC ლლინლი15Cხლი MXII(Cხნი ძი“ 16(7(6ი ჰეჩინსიძიCILC ძი; ICსძე16ი Cი0Cჩ6 ესვ7სთეIნი 

ხეIტი. ჩ9II6ი 7ს M61516 წი V6”ძტი L6M)M6ი. სიძ V0§ ილCჩ ხ6§(ეიძ, V6I916I!C ძ!I6 8C26- 

1Cჩისი” 5ლჩს!6 წესი „იტჩI L8გ §16 ძტი §Cჩბიჩნო5Cჩრი 80ძტი VCII0§56ი II9LI6ი, დიხ 0§ 

სვსო (ი00M+ 6Iი 6CხI6§5 5სიხტი. LXI6 Mი0I16I VCII0§I6ი სი!CL ძ!656ი LIIო5(მიძტი ICძI!9I1Cჩ 

ცხი ძI6 ე))იტიCIი§1ტი ხ!Iძიგო5Cჩტი ჩოი7I!016ი, 016, Vით Cჩო§(IICჩტი CIგსხტი V0IC6- 

§Cჩონხბი. ესCჩ ძბი იხსტი Mსი§I6-იხიტ“ეს0იტი V6Iწმს! VეI6ი. 

Iი ძ1656( 5CMM/6(ტი 2611 1ესCIMI6 61ი MVი§5II6- იტსტი IV 05 ისI, ე15 ჩმLI6 6II9 06V6ჩი!)Cჩ6- 

MICხზმილ% (თ ც6Vსც8I§501ი ძ05 ე!!90Iი6IICი 80ძი”I5 მი 50M-0)CL M#სი5! §ICჩ (ი CIიტი 

5Cჩ66(6L V6LMვიძCIL. სIი §6იტი, 2VეLხ65Cჩ6)ძტინი. ახი ი0IMV6იძI!ილნი 801(-%იყ 7ს 16I5ICი 

სიძ მ)ილნი ტიძყსიIII96ი 8+.სCჩ Iი ძი; C65CჩICM16 ძი CჩI15IIICჩცი Mსი5! C60(916ი§ 2ს 

V6წხსტი: ჩე(ეIICI 2სL ეი ნიძ6 ძ065 15. ჰიჩიჩსიძი8(1§ ხ6ICI15 Mესთ თოიხV |ტხრივ(მი)ლლი 

I-ეძ!ლი6I!I6ი MICჩIსიდ 6ი(ა(მიძ 6Iიტ იტსი ა(ხისი8, ძ!6 1ხ-6ი 0Iყნინი 5ლჩმიხი5Cჩტი 
Iოტს!§ 1ი ძ16 9601ლ015Cი6 VMეიძი121C(CI ძ65 502'6ი MIIICI0II65 6)იხწIი8ტი 50!I(6. 

ILXIC 91CICM2C6III96 CX15(!6ი7 2VC16L I6იძტი2ტი 15! სიV6I6იიხიL V0Iი 1C(216ი VIC(ICI ძ65 

15. ჰეხყხსიძიMი ვი 2ს ხიიხეილჩIნ6ი. LIC 6!ი6 Cწსინი6 ძი Vაიძიოი!6-C16ი 0105CL 7XCII 15! 

Vნყხსიძლი VII ძტი! M0იI6IICჩბი LI0I . 5I6 I2§1 0IVI216|I6ი CII0+0CL6I; Iი ძი ტსწწევვსიც 

ძ05 1 ჩტი125, Iი IM0იფეის16, X00005!V0ი სიძ C1C.I01Iდ! 516 დიი7 50მ(იეIმ80|0ლ15ჩ6ტი, 

ხ7V. I ეძI0იტი ძ65 /#4#(ჩ0§. 06 იიძიტ.6 CLსიტხ6 Iი ძტ, 709C V0ი V0IM5Mსი5§! მს57სთმ- 

ილხბი 5Iიძ, ხი-სჩ! დისიძ58!>IICნ გს” 6)იხ6IიI5§Cჩტი სხი!II6I6ნესიყტი. /#1§ თტვეთა! 960V- 

9)5Cჩ6 ნოCჩტ)ისიდ – §16 IესCჩ1 Iი C5L- სიძ VV65(060Lწ0)6ი 9ICICჩ2CIV9 ეს” - 26სდ1 5IC 

2სძ6იი V0ი ძიL 9§C15(106ი CIიICII ძ6L 00IIVI5Cჩ 26L5იIILI6(6ი Lმიძი0§ Iი VV65(6ი ყ6ჩი!6ი 

1ჩL ს.ე. ძ16 V–Iგიძოე!6+6)ი (0IC6იძ6L MIICხტი მი: C 212, Vეი!, 51. CIIმ 10 C6C12L1, IIტიი1. 

M0LCII, M(8CMVIII6VI ((ი (თ6-CI): 8სიტგს!! სიძ ჩე-2CჩCV (IჯეC“გ); L6CჩI0დCI (5Vქ29იCII): 

2:C%0IM “გი (#ხCჩე§I6ი); 5601CII (8ე0-C069(CI0); 10 05'6ი; MX ეIიხო სიძ 516 XLIICჩტ ძი+ ჩI. 

Mვგოიტ1ი 76წ8ი! (M“ეCი6V): I ის5! Vი0 VეCჩ(“ეიმ (M2LLII). 

V6I6Iი2CIL CიI51გიძტი M816/6)C6ი ძ!05CI #VL მსიხ )ი წწსხ6(6CL 7.CIL. VიIთ ICI2(6ი VICLICI 

ძი§5 15. ხI51ი 0,6 6(5(:6ი #ტიწმი 86 ძტ5 17. ჰგჩ,ჩსიძტ(1§ ეხგI ხ!Iძი1ტი 516 61ი6 6C1იჩCILIICIIC 

ზს0ოთხიდ. (თ სი16(5CჩI6ძ 7ს ძნი 06იMთე|ტი ძი+ ..0!წ2ICI16ი“' XICჩIსიდ ჩიძტი VIII 

516, მVCხ V/6იი 5)C CIი ხიძის!6იძ მII0:05 C6ხმსძი §CხთხCMტი, (ICI5( Iი MICIიტი CIი- 

5Cჩ!წჩდლი MIICჩტი. (7ს ძიი 56116ი6ი ტყ§ვიგჩოტი 2მჩ1ტი 116(ღ1, 61ი6 LI6I1ი6 8285(IIMი9 იძ 

ძIC LI6ს2(0”-0180 MXIICჩ6 ძიC III. Mმორიტ ხ6I 76ყწეი): ძ0Cხ VIIIძ ძე§ ნი§56იხ!ი ძ6+ VVეიძ- 

ჩიმI67616ი გსCჩ ძი VVIC6 წ 6|ი6 6)ი§CMIIII 06 MXIICხC6 ესწი6(ინ(.) #ტსII-იყტხი:, ომიCჩ- 

იმ დIC1Cჩ76CIIIC სესჩდტონი ძიL LIICხტი, V26ი I0M216 ჩრსძე!ჩტიიი, §6I(6ი 5080 6Iი6C 

სიIი6თნ!ი§Cჩი”, LX მი5იIსCხ51056, §CVVI556”იეჩ6ი V0ხიIICხ6. XI6Iი6 Vიძ IიIIიC 

ჯგსო 91656 6|ი5CჩI'ჩიბი ზეს!ნი თსჩ ძი, Mე(ს+ ძ!ტ56. IICჩIსიწ მი ხ6516ი 6ი15ი+0Cჩტი 

ჩეხტი. ნIი6 V0ი 10M2ICი M615(6 00566წ0იჩII6 M0I0:C) ძICI6 მსლჩ ეი 6ჩ65(6ი )თ 86- 

+6ICჩ ძი MIIICI ძლ, #ტსIIგთ96ხ6I 9CICდ6ი ჩეხნი. CII6ი5ICLIIICჩ 15 5CჩხI1C8IICჩ, ძე8 

§წ6I2ძ06 CIი6 ძ6I V0IM5Mხი5! V6IVVგოძI6 Mი161C1 6(იციი §-0ჩ8ი ICII ძ6C CC9CII15Cჩ2'L VVIIIM0- 

თონი VI/მ”. 5CჩIIC8I ძიCხ V0IX5M0ი5( V0ი 51Cჩ მV§5 61ი6 /#MLIVIIVI ძლ5 იი0იმ16ი CIC- 

იტი15 6Iი. 867CICჩინბიძ6IVC6)56 იი თ! ძ1656 16იძტი2 Iი ძი IV ძ!C LI6IC ძტL Mხი!იტ 

V0ი 1თ6ICVI სიძ #2C6CII ეს5§ყ6წსჩIIტი Vგიძომ21016016ი IIICჩ( VიL IIICI 6X15L1I6C1 – ეII6Iი 

ძეიLV ძი” MეCჩ! ძი, C6VMლხისნ6!! – ძIC (C0ძI0იCII6 წ8იძტი2 VVCII6CL, ძIIICMIV6§9 V0ი 0სიI- 
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Iჩ21CII6ი M0I5(6იი მს586'სხLI, გხ6I ძ16 V6CI5CსI6ძტილი, II I-0116 ძტ, ხეI2010ლღ15Cჩტი დმ 

იICი1 §0 VICIC 2VI0CMII6დ6იძტი VიI(ხ!!ძიL V/ეCტი ხ6ICIL59 50 01 VVIC6ძ6C+ნ0IL V0Iძტი, ძე8 

5IC 7») §Cჩმეი!6ი05Cჩიი Cი!ძიCჯსიიტი XCI0ი6 M06წIICჩM6CI( თCIL ხი1ნი. 038 §6-ეძი ეთ 

LI0I 6Iირ ხC6LCII§ ეი6”MX2იიL6 სიძ V0X ე116-ი #იI( 6065(6IIICჩტი Lგიიტი ეის5ე0წსხM(6 «სი5( 

ტიMIიიდ წიძ, ხI/მსCჩI ი1CჩI 7ს V6IVსიძხბ+ი. 1”0ძIII0იმIIIმ( სიძ MIV62ს V2I6ი ძირ 

V0ი””მი/1წ. LXI6 დიმIეIIC1 7V ძ1656L 0I2)CII6ი M0I6ICI ხ65!6ხტიძრ, ძ6L V0IM5Mსი§! V6C- 

Vმიძ!ტ 5 ხოსიდ ძეყგყტი ხეCჩ იICსI ისL ძე§ („0ძ12109MCIIC 5V5(6_ ძ6CI V-გიძომI6(C! 

ეთ ჩიზომ 6Iი6, ხიძის(6იძ V6IC6IიIეCჩI6ი 51CLL, 5I6 5LCIII6 65 მსCი იიIL ძტი 8CV0ხი(6ი 

Mინთტი 510IL გხV6Iჩტიძლი MIIICIი ძე, 50 M0იი!6C 516 MCIიტი 0IწI2ICII6ი Cჩე”ეML6C 

ბ” ვიდი. 

ყიძ ძიიიილლჩ თ6ი0იI IიV იICხI ისL ძი+ დ(059(C, §0იძტ”ი Iი 86V/I556თ0 51იი6 ესCხ ძი, 

ხი516 ICII ძი, ძეითიII86ი 860(015Cჩ6ი Mმ16+6I ეი, LIIი§51CჩIIICხ ძ6C Vეიძოთე)6(C16ი V0ი 

MიCV ხე( წ6ი66 5Cხო6IIIით 65 ხ6ICIL§ V0L I2ი96I 2CIL წიოთაII6(L: ,.ტრს!წ 61იტი სიდI6- 

!CჩომჩIიტი. 2CVVCIII6ი V6იის? ესწთ6L-ედხი. დლიტI6ი 516 72 იი MICI5 06 VVCIM6 ICM0IC-. 

ი#0VIი7ICII6 MCI5(6L. ძტ6ი Mსი§| 5ICხ იICნI 7სი MIVტეს ჩლჩ6+ ი1:0IC5510იCII6C, M6(5- 

(0-5Cჩი(! ტ(ხტხ!. 56 V6II0§Cი ჰ6ძიCჩ ცხი 6I9C MCIჩ6 V/6IV0II6. ნწ6ი§ლჩეწ(ტი. VCICჩრ 

5I6 სი§ იICხI იყი ოII VC-6ისდტი ხCIIეCIIICი, §0Mძ6/ი §1C ძ6I M0I6CV6C1 0I0წ65510იCII6CI 

M615(6” V0I7)6ხტი |ე§56ი. Iჩხ(6 ხ0§(6ხიიძი6 MეIVILმ(, 1ჩI6 #ს50-0CM5M-0LL, 0I5 ნიი6ხი!5 

CI8Cი6C/ §Cჩბი(6II5Cჩ6L 5სCჩ6 (თო6. VI6ძ6 V0ი სი8CVმხისCიბ, ჩო§Cჩი სიძ IიძIVIძ- 

სეIII9I, (ხი6 ძI6 526იტი დ§6იიმ8 6(-ხიტო V6რო(მიძი!§ ძელღა!CII6იძიC 8!!IძჩეიMICMCI( ძი 

ნობხ1სიდ, Iი-6 სიდ6მCჩ!6C( ძ6I 6Iი865CჩMIMი#Iიი ჩიI6II6 ეიდხინხო6 წეიხგნხსიდ§- მII 

ძი§ იოი6ი§16( ძტი Mიი8CI ეი #ტს§ხ!!ძსი8, ძ16 CI0ხიCI( ძი 726ICხისინ სიძ ძI6 CI§5- 

ი”0ი0”II0იიეIII0( ძხ; C65(016ი.“ 

MI 1ჩინ ძ6სIIICხ ჩ6”V0IMIC(ნიძნი სინ”IICIხვIVCIL ძსLII6 ძ1056 (251 >VC6I ჰეჩჯხსი- 

ძიLC ძასტიიძი 5§სხოსიყდ 0I50 ესCხ ძიი §(6ჩ6+6ი (15(8605ლჩ6ი VM6ი ჩიხნი. ტს 86 იე- 

ციიმ!ტი 709ლი VICI5! 5I6 ესCჩ §Cხ0იჩი§CM%C მტა(ინხსივნი ეს, V00იI! 5IC ძ6C 960L815- 

Cჩ6ი M2I6(CI, CIი6, ხი50იძ6C ნიძტს!სიდ („ეყნიძტი MIICსIICჩ6ი #სი§(. ძ16 VVCI(6ICX15- 

(6ი7 6იინდIICი(ტ, მერი II69L ILMI 015(0(5Cხ6 VV6II სიძ IხI6 §65CჩICLVIICიC 86ძტს!სი§8. 

ხე§ Iი §ICხ §CIხ5! VICII9IIIC L0ი5(IრM§Cჩ6 ჩჩმიიინი ხნის CIი186 წიდნი, ძIC ეს 

I6ხ6ი5VICჩ(ICC ტიწინძტისიმლი ძი ნილCხC ჩIიძნს(6ი. 005 VICMII951C 01656, ჩწცხIნოC 

ხია!იჩL ი ძი ძსიჩყტინიძიტი MIVII 2VI5Cჩხ6ი ძტო 1ი ძI656 MიI6:6! 61იდ6ხ-ელMM6ი 1ი- 

ხი! სიძ ძტი ჯი §6Iი6L წ0L§5ICIIსიი 7ს, V6-(სისიდ §(ბჩნიძიი (იწწიეI6ი MIIICI. MVI ტით 

§067ICII6 Lსი!ტისისსიწ Vგითციიჩ!6 ისწჯს70ღტი. VIIC ძნ Iი ძI656ი 965CIIIII6 სიძ V6I- 

V0II6 I0I6-055C VI IიII8II ძრ5 L)0+06516CIII6ი §1Cჩ 7610 სიძ Cხჩო§IIICLLC VVI5§6ი ძ6L Cახ!I- 

ძა(თი Vიი ძერე|5 VICძ6(501696CIL . LIC 8IIძაი”ეCხტ ძIC56( M0ICICI ძეჭ686ი (5 CIIIIეCჩ: 

Vიი §ICჩ ე0§ §0IICჩI 516 იICიL V0ი 010656! IICIC, 516 (51 M6CIი6 0'წნიხიისიდყ V0ი C6ჩ6I- 

იM155CI. LI0Cჩ§(ტი§ ძიICხნ Iხ-C Vი=ოIII6Iხე!LCII სიძ 0წწ6იჩტ(2!9LII I88( 516 ძბი 1ი IM 

VCხიLიტიტი CჩIM15LIICჩტი ფ6ხი!( ეჩიტი. CIიწელჩი6/( სიძ MეIVI(მL, 6IიC C1960LVXIICM6 

0I(8იჩ6C2IICჩხMC(L, §1იძ (იწთე!6 M6იი7CICჩ6Cი ძ6I V0IL5LV0ი5(. 516 ხიI6CჩII86ი სი§ ძI65C 

ყსჩი5! 61იტიიLII96 ნოCჩტ!ისიდ 015 V0IM5(0 თIICს 7ს ხი7601Cჩიტი, 

2:6Cჩნ6იჩე!ICCIL, V8C0IIი6იიტინ-სიდ ძიL ჩიოთ, ძე§ LI6-Vინნტხბი სიძ #L26VMს16L6ი 

ხტიძტს!§ე)იტ, M6/LთეI6, ტიტ ითეთტიLეI-ძ6IიოLIVტი ჩიი2!0!ტი წ0)ი6იძი 5(III516”სი8, 
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ძილჩვიხლიიძი ჩIსCჩიინმ(/IICMCII C(C. ხეიი თეი 16ძ0Cჩხ მსCჩ (ი მიძტ/ტი 7VM6Iდ6ი ძი 

ხსია! ჩიძლი. Iი სი§50წტი ILეI! 15( 6(V20§ თეი» ეჩძილ(6§ VV65%CIIIIICჩ: V0IMX5Mსი5! Mთიი( 

MCI0C Mი0იVIII6იI1ეII(01 101 51იიტ ძ% ,,ჩხიჩრი“ MV0ი05L, 151 516 ძილნ Iრიოტ6 თII ძ6L 8ლე,ხ6- 

სილ I-იძIVI0ოMCIIC C6ხიესCჩ§0006ი514იძირ V6წხსიძიი. 

ხ)პ 05100 ძI65C( M6Iიიე!C ძი V0IM5Mსი5( §Iიძ ესCჩხ IVC ძIC 5იჯაCჩ6 ძიტ; MC5!6- 

იჩენეიLI6I505Cჩ, ძI6 ძI6 დხიეიი!ნი MIICჩნი ეს§ოეI1ტი. +I16- ეხ6C M6ძტი 516 2სL Lცხ- 
§ სიდ 6ი6. ტს (წნეხი ჩიივი9ი620806ი, ძ!6 ძი; V0IM5M0M05! C106VXLIICჩ VCIIIC (I6ოძ I5L, V6- 

დრი ძI656L ეიძელიII96ი 1ივიახისლჩიგჩთხ LII6ი 516 ეყCს 6C1ი6 მიძ6IC M0ი5IICII5Cჩ6 

VVIILსი§ყ ჩი6IV0L MეIVI(მ( სიძ CIიწელჩხ6I! LსCXტი ძტი M216L ძIC56L Vიიძომ167616ი Iი 

ძი M2იჩ6 61ი6§ MCI5!6>5 ძი V0IL5Lსიო§5(. 5 ხრ5(Cჩ! მხ 6Iი იICჩ( 2ს სხიინტჩტიძტ. 

VIი(6C56CM16ძ: 06 MIICჩტიი216L 0ხ6(-0+ხ0I1C(C ხCICII5 Vი(ჩმიძტი065, 016 6(ითმ) ჩტ”/მს5MII- 

510II15I6116ი წირინი თსჩ(:ნი ეII6L სგწირიესიი ძი, IIმძIII0ი 2სIი II0CI2 სიV6=MიCIძIICჩ 

ჩირი CIიIIს6 ესახხბი. CI96ი1I1Cჩ6 V0IM5Mსი5! ძედ6ილი 15! სიიIIL6Iხმ! IთI(C ძი L6ხტიჯ- 

V0CI5C ძC5 VCII65, ი9IL 5§6|ი6Iი /VIII(0951ტხ6ი V6,ხსიძტი; §IC ხI!6)ხ! 561იტი II0ძI(I0იტი 

ის, მსCჩ ძგიი იიCL, V6იი ძი/ტი VსC>7CIი ხCICI(5 Iი VCIC6556ი0ჩC!1! წტ”ე1ტი §)იძ, VV/6- 

§ჩე1ხ 516 5ICჩნ მსCჩ ძი; ხტ§0იძი6ი 7V6CMხტვსოთსიდ იICხ! ხ6Vხსჩ! 151, ძ!6 CIი§5! წხ. 

1MM6 Cი1516ჩსიდ§ V6IეიIV0XIIICხ V/მL. C16 C65(მ1(სიდ CჩI15(I)Cჩ6I IიხიII6, ძ1656 #ს(დიხ6 

Vლი ხ650იძიი 6ჩეხნი6. 8მიძი!(სიდ, ხIძი!6 6(V25 M6ს05, ძე5 ძ!6 M06CIICჩM6116ი ძი 

V0IM§%Vსი51 სხრC516I9L. Vმიძიომ!616), CIიC 50C21წ5ჩ C055(0”ომყი6 ო0ისთტინი!6ნ (სი§(, 

15! 1ML ტხლი50 წწ6იიძ VVIC 6IVVე 016 5(0IICI6I. 

VიI ძI056-ი LI)ი16ნწსიძ 6(5Cჩ61ი! 6§ ეიყგხIმსCჩსL6,, V0ი 6CIიC! ,,წ0IMI0II5I6-სიდ" ძი. 

ხI0(65510იCII6ი Mმ)6IL6C1 2ს 50#6Cჩტი §5L0!! Vიი ძი ნიIVICMIსიდ 6Iილ” თლ0ისო8გი!ე1ტი 

V0IM5%Vი51(, LC MC15(6L, 01C 516 0V5ნ0ჩგი, სხზიიგჩოთნი 6Iი6 5სთხი6 7VI/იI იICჩ VCIIIC 

9IC1CჩეIII96L, 2ხ6L ძიCინ თ6ჩ; 0ძ6L V6IიI§6, სხ66Iი§სთოთხნიძი6 5ICსIM/6,56ი სიძ 5V§- 

(6ი6. Mტხტი ძი» 5(მიძ!1დ, ხგIძ იII6ი, ხმIძ V6-5I6CII 1ი Cო5CჩნიIისი8 (<CI6იძტი სხი:- 

იგხოთორ6 V0ი C)ტონი!ნი ძCL V0IM§Mსი5!, 0((C051CჩIIICჩ V0IIMითონი ი”ყეი15Cჩ 0L(0!8L, 
5Iიძ ძI6 იიCჩ VICჩIIი6I6ი ხ6LCI15 Vინჩეიძტიტი V0IხIIძტ; Iი 8C0I-მCჩ! 7ს 2!6ჩ6ი, ძIC ძIC 

გს! §60-C15Cჩბი ზიძხბი სხლედნიC იმ120)00)5Cჩ6 M#Mსი§: ტხბი§0 გს(იეჩონი VVI6 01C 

#6ICჩ0 ნწეჩოსიდ ძ05 61ილნიტი IIმ01110ი6I|16ი 5V5(6015 ძ6C V”ეიძოთე!61C1. 

1ი ძბი I6(2I6ი ჰეჩ,ჩსიძიI16ი ძტ5 MIIL612I(6(5 5Cჩ61ი1 51Cჩ ძ6I 81ICMVVIIXCI ძტ5 CIმსხ6ი§ 

§CIხ5! C(V/მ5 V6,5Cჩიხტი 7ს ჩეხტი: LI Vს-ძ6 §სხ)CMLIVCL, VCVVCILIICჩხI6L, MV/CIIხ620ყ86ი6„”. 

LX. IიჩვIL ძ16565 C12სხ6ი5 ძCCXLC 5ICჩ იICხ! თ6ხL ითII ძი. სხიII!6(CLICი ჩიწთ. 0მIVთ 

(სიI(6 §1Cჩ ძი; V0ი ძლი; V0IM5MVი§! 9860-0996 M16CI5(6V Iი ძი ძ1!655CIII86ი 50ჩ90I6C6 MC1I6I, 

სიძ ძI6 8IIძ6I ძტა სი!6I6ი, ILეძII0”CII ძნი 5!III6/ძე:5(CIIსიდტი V0Iხტჩიე!(6ინი Iბ6915- 

(65 5)იძ C1წI§6L სიძ ICხიიძ!86/ ეის506წსჩო, LXI6 ხი50იძი(C ზძძხი!Lსიდ ძი, ლხ6იგი 5(VI6ი 

ძი #II0”(ეICჩ16 §1გიძხნი IVI ძI656 XVი5!)6L 7XVმI 208ჩ6L )6ძტი 2.V/CIICI§, 51C V0CC) ეხ6L 

86V/I556”თე8ტი V0ი |ჩით 96V6იიL, 1ჩI6C II1მიძ 6VVVC15! 51Cი MII6L V-6იI86L 51)Cჩ6, 215 5Cჩ6ყC 

51C 5ICჩ, Iი ძI16 ნჯჩეხტისნი0!! ჩCIII96I სელ5%CIIსიდტი 6Iი7სძიიდტი. 5 7CI§%I! 51Cჩ ძისIIICჩ. 

ძეჩ ძI656 M%იI6, ძი §0M”გI6ი C6ჩ2IIL ძტ» LI6)I196ი 5CჩIMII იICჩ! თ6ჩV I”ეძIII0იCII 6I1I6ხ!- 

ბი, სიძ ძI0 L0ი§II6/150ჩ6 ჩიჯი ძტიი ტს5ძIVCX ძტI 960(01)5Cხ6ი Mმ10(C|! IIIVII)CI6I 76CI(6ი 

იI)Cჩ! თ6ჩL 6ი15იMCML: 025 სთიიიძბი (ს 1IIმი§26იძხ6ი?, MV5IM სიძ Mი0ისოგი(ი!I!9! 
ძი» ჩიოთ 51იძ V6CII0I6ი. 
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IL02§ IM0ი0დწI/0იჩ15Cჩ6 ჩიიყყმთიი ტი!ჩმI( ძსICიV/6ი ძ16 2V/6I( 8M6ოტი-წტ510, 2116-ძ!ი95 

ეს” 6I86ი6 /#(L: VVCყც6» ძ16 16MI0ი915CსI(6 5VსMVსL ი0Cჩ ძI6 LM15(0.15Cჩ6 #ხI0I96 ძი. 576ინწი 

იძტ. IხI IIIსICI5Cი6I CXI Iი1 MIICჩტი)გჩ» V/6I(ძტი ხლ2CLI6I, ნIი 7სავეთონინხმიდ 2VVI5- 

Cჩვი ძნი 6)ი761იტი Cჩი§5(0109I§ლჩტი 02C5(0IIსიდნი 6/C6წწი6! 51Cჩ 6751, V6იი თეი 516 

ი1Cჩ1 VI6 სხIICჩ ჩია 70ი(მI ძტსი IM6015!CL (0Iი6იძ, §იიძნი1 ყნომ8 IიIX6V V6IIIმI6ი ტი- 

იჯძისიდ IIC5L. 50 51იძ §I6 ძტთ 5Iიი6 იმCჩ 6Iიძტს!8 სიI6I6IიმიძიL V6იხსიძლი. IXC 

6)იჩ0I1 ძ05 (ჩ00|0915Cჩ6ი C6ჩიIL5 ძ6I 6(ი761ი6ი 576ი6ი (M0+2V055086 ხ7V. 1 ჩიიცჩმი6. 

0ი8. ხ7M. CIIმ5სიწ) MითიX ძეო! იI6ხ! ის სოIმ556იძტ,, §0იძიჯი გსCჩ ძტს!ICჩ6L 

ჯსი) M015Cჩ61ი. 501Cჩ6 V/CიIწ V00III0ი0IIიი 57გინიმი0(ძიყსიჯჭინი 51იძ V6ICI926CII ხ6(C- 

115 1ი 6IიI86ი Vი0ოემI20109I5Cხ6ი 5ემIMIICჩრი ეი7სI6 6ი. Iი ძტი ძ6” V0IM5Mყი§! იე- 

ხ05!6ჩ6იძტი V0იძი1216/6I6ი ინჩონი §16 6/ინს! 6C652IL მი, 6Iი Lო§Iიიძ. ძ6, 6Iი MიI! 

ოთ6ჩხI: 7619. ძეჩ ძIC56 MC15!CL §ICჩ ი1Cჩხ! მი ძტი ნხიLომეI6(ი 0M06იV6(6ი, (ი ძტიტი ძიL 

იმI80108615C6 5!II V0Iნ6”ი§CჩL, §0იძტო მი ძ6/ ,,MI0§5I5Cი6ი“ 8600615Cჩ6ი MეI6+CI 065 

LL. ხI5 7ს“ ტოტი II9IIIC ძC5 !3. ჰიჩ,ისიძნიL. Iი ძნი (ხჩბი ძI656ი წროი7Iი ჩწ0|იტიძტი 

VეიძიმI6(616ი §1იძ იII6IძIი95 VV/6ძ6, ძნ M0I0II21CIL6 (66010015Cხი6 #ს§ეთოტიჩეი86 

2ს ჩწიძტი, ი0Cჩ VII 6Iი6C L0MC010015Cჩ6C Iძ66C ძსICხ ძ16 ხ650იძტ/6 ტიი“(ძისიფ 2V66 

0ძბ, იი6ჩICICC 57ცინი მ05(6I16 6106 6(ი7186ი M6 20586 6მ(ხ6I(CL. 1ი ძ6L V/-გიძიმ16ICI ძ6C 

„MI05515Cჩხი“ 6CI10ძ6 ხ69LIII ძი ICII 1 იო6 ძე5 Cგი76 (II 019, CL ხIIძი(6 სიხ6თ)იგ! 

ბIიტი 865(8იძ(6II V0ი ჩი); )16(7( ხ0§16ჩI ძე§ Cმი7C ეს§ ICII6ი, ძ16 ხCICI(5 CI06 §CVV155C 

5C|)ხ§1მიძ19X6IL წ6MV0იიტი ჩეხტი. 

ნ!0 86(”ილხ(სიდ ძ165C/ VVგიძლე!6ი61ნი (0ჩII ძ6ყIIICნ V0L#ტსყცი. VVI6 §CIIL ძე§ C6VVICIL 

ძლ§ IიჩიII§ Iი ძტი ნილრ(CIIხიყდბი 7სყდნილიითნი ხეL. ჩი ძIა ხIIძი6ო§Cჩ 510IM V6ი61ი- 

#0Cჩ(6 M916-CI ხ6I V/CII6Iი იICMI 1ო§(0იძ6C I5L, ძნი CღCჩეIL ჯს V6(IIIIICIVი,, ძრი §I6 6იIჩეIL- 

რ) §0III6, VII0 ძ6L #M76ი| იVI C)ი6 მს§96ძ6ხი(6 ნ-7მი1სიტ ძ05 IიჩიმI(5 ძი; ხ6(ICI/ნიძტი 

§0M-ე016ი სე(ლ5LCIIსით V6რ6Cხიხნი, V0§ თიილჩთე! წს ნი(§I6ჩსიდ დეი7 6(66ი0XI96L 

Iხიიილიეიიხ15Cჩ6- ჩე§§სილბი IIხIL. 65 ჩგიძრ6IL §ICს სხი CII6ი მსჩ6ო! თ6(XMსიძIვბი 

ხიი76ჩ: C6ის6LC 10 ძბი 06იLომ16იი ძი6+ „,XI25515Cი6V" 7CIL 6Iი LII0VCI§, 50 VVIC 5 

16I7L ს0I16IICჩ ჯს C(LIIICი, იეCიხიIII9 7ს სხირთისინი. 2ს ირონი ნინი – სიძ ძევ 

იI!Cი! ძსICI) 61იC VCIVICIIიCსსიდც ძი 1იჩეIIIICჩ6ი #7სვეთოტიჩმი86. 

ც6)50IC16 6Iიი1ეII96I IL0ი00+მინხ15CიC( V6I5I0იტი §1იძ §0 იICჩ( §6IICი. Iი ძ6- 526ი6 ძი 

V6-Iსიძისიდ I0 0611 CICიI6I 2VI5Cჩტი ძტიე წო6ი86! სიძ ძი C0!(6§ისL(6, 6106 IL 

ტიტი I9C6III06ი§Cჩ61ი V6I56ი6იC, 5C§)6იძ6 I0ICIII96 ჩ-ის ძხი 8IICL ეს! ძ6ი ც6(-0CM(6L. 

CI056 ძIIIL6 665(0II ისჩ CI1ი6 2VMCII6 სილ5LCIIსიდ ძტ, C0II65იიVILI6( 5610, 016 ძ6(6ი #ს5IIი- 

ჯისიყ 9696ისხC ძნIი §6IIIICჩ6ნი #ხერამიძ!Cი ძელ(CIII. Iი ძI0 ს0X510IIცი§ V0ი Cჩი5ნ 

LIოო0I/ნი (ი ძტ(5§6|ხბი MIICჩ6 51იძ IIოL5 06 #ICII1C6 MმMVი6IIი Mმოიი სიძ 606 მVL 

ძლი 6-5I6ი 8IICL სიეხჩმიი!06 C-სიი6 ძ616C Mმიი6L 1ი V0II6L CI6ჩC ი! LICIII96ი- 

§CIIC1ი 6Iილ6(ს§L. 65 5Iიძ /ტ005(61: 1 ჩიიიედ, XIIIIიხს5 სიძ 1სძმ, ძა §0ჩი IაLიხვ§. |ლი6 

ძICI, 016 იICII წს დ)ისხნი V6ი00Cჩ16ი სიძ 1იI6 7V61LC61 015 Iე§6 იი ძტი ნVI656, 2სი 
#ტის5ძ”სC ხჯეCIII6ი. Cწ/ტი§1Cხ(IICჩ (0 (6 ძ6L M61516( 516 1ი 016 ს)2C5IC6IIსი8 610, სო ძ16 

Iა-0ხყშიყი ძI6 VVიხნIხიIL ძი ტსწნიCჩსიდ §LVI6- თIL დ060-C ხიოლსთსი5LVი! 

ტწწეჩილი 7ს |I0§556M. Mმროიი 151 CIიC LMCIIICC, 0IC V0I IIII6. ნIჩესისის 9M6იხხისი!I სიძ 

LIთიო6IIიIV-L ძ65 LI6Iთ ყ§იი, 

ნIVC 0II§6MV6იი1!CIM II0I0CCI09IMIC 26CICI 016 57CI)6 ძ6L LI6II6MIეჩი Cირას 19 ძა, LICIი- 
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0ი 5ეეILIICჩ6 V0II C“”ეIმ (1006LCL1). LII6CL §6ჩ6ი VIII -6CIMI5 016 C0LI6§0ხVI(6, 510 წ8ი 1I- 

ისი!ტ-5(6196ი სიძ სM6I IIM 10Mლხ ხ616იძ §ICი MC 2სV/6იძტიძ. სეXII MIIძ 0წწCი51CLLII- 

იჩ ესL 61ი6 §6IL 9II6§ მიტILეიი(ტ ნოჩისი0ი ძი, Mს(I6(00LI65 MI096VI656ი, ის! ძI6 

ჰ3X0ხ51CI16L. LXLL M6I5(6L V0ი C“იI1ი IVხი ე150 ი0Cჩ 6Iი 8I!Iძ ძი "Iხასიდ მი: VV2I6 

ძიილხ ძI6 8იწდIსი8 #ძელი§ ის§5 ძი LI6II6 ძს+Cხ ძი 2ს )ით იტ„სი!6ი965)ტი6ი6ი CLII5- 

105 ი)CჩI Iი0§I1Cჩ 86V656ი ი0ხი6 ძI6 სიხ6ჩ6CMC6 ნთიწიდი15 სიძ CI6I5CჩVM6-ძსიდ ძი5 

LIბოთი ძეიL ძი C0LI65ი0სIL6L. 

1ი ძ!6 ს02:51611ცი8 ძი V6IMსიძისიდ Iი სდის! (LეC“ი) §1იძ ძ!I6 #0ICII196 MIი0, ძ)6 CV- 

)ტსCჩIხოი C609166ი5 სიძ ძ1I6 I1CIII96 5150 C)იხ62086ი. LX6L M216L VVCI5( ძელთ!! ეს” ძ16 

ხტიი0იძიI6 I10II6C ძ6L LII. MIი0 IMI0. ძ16 ძე5 Cჩო5(ტი1სთ Iი C60”61ტ6ი, ძტლიი ძი. MსLL6I80(L- 

165 2ს66წე)|ტიბი ICI) ძიI VV6II, ის” ძინი C6ი618 V6Iხ(CIIC(6. CIი6 5CII6ი6 IM0ილყIე- 

ჩხი15Cჩ6 VCC5I0ი 26)81 016 52606 ძი Iმს/6 CჩIMI§() 10 ძ6I§0|ხ6ი #IICჩ6,1ი ძ16 ძ6L -იიიჩ- 
6I LიVIძ 61ი8C(IV091 15L 065560 CI65C)I6Cჩ! 16505 6იIაIმ,ინიL. 

C6 L ბასიდ ხIIძიტო§იჩიC #სდეხტი 6010 1ი 2I16ი VVეიძო2I6(C16ი ეს! თ6ჩMI 0ძ6L V/6იI- 

§6I C)იLჩCILIICს6 ტL: 06ი MX0თი05III0ი6ი 11691 61ი CIი(მCჩ6§ §Vთ6(5Cჩ65 5Cჩეთი 

2სფისიძტ, ნIიწეილიჩ §Iიძ ესCხ ძ!6 „ს Vნწო(!ძსიდ V0ი I”0CM6იჩ6!! სიძ Mიიილ!0ი16 61იდ- 

056L7216ი MIILLCI: ძIC M6Iჩსიდ Vიი თმჩ8I9 ძVიმით!§Cლჩ6ი VCIIIMXი16ი სიძ 6Iი 208615 6Iი- 

(ელჩი წეჯხიჩი·VIჩთხ§. 8Iი -იიძ!I696იძ65 M6”MIომI 151 0I6 L2M0იIM ძგL M«0ი1005!L0ი6ი: 

516 51იძ 502ს52თ6ი V0IIMXგ-წ. LXVC ჩ056ი ძირ C65(მI(6ი V6--216ი (LI V/6ი1ი6ი #ყ§იეჩ- 

ონი XCი6 ტი§იმიისიდ; (MC სთო8 15 6იწეCჩ. სცხიიმ!! ჩიძტი VII Iი 9-0ჩ6ი 7096ი 

ბიIსMV0II6ი6 წჩიირიტი, IIგ2Cჩ 6,იდ6I-ედტიC LეIICMM/სII6: ტხაI!სწსიყგი ძირ Lეწხ(ბი6 0ძი- 

6Iი6 Iმს-იIICჩ6 MიძიCIII6ღსიდ ძ6L იIთ (6ჩIტი VCIII 8. LXI6 LIი1გი §Iიძ სხცი!! C161CჩმეI- 

99, V0ი 0)იჩ“!!!Cჩ6L 5(მწM6 სიძ MI2215)0ი, ცხ 516 ისი ძIგ ჩიწი ყითI6I86ი 0ძიL 6IიC 

სIიიზი7?6ICჩისიდ VII6ძნიცხლი. 

8650იძ6L ძის!IICხ 2CIდL 5ICჩ ძ!6 CX0IC55IV6 წსიMIლი ძი, LIიI6 Iი ძ6L ს9L§5LICIIსიდ V0ი 

C69CჩI6Iი. LI6 V0ი VM/6იIდი წ6)ილი, თმიCჩიმ! 2160»IICჩ §-0ხნი LIიIტი ხგიI6ი216ი სიძ 

სი16I160III6ი წეჯხწმიჩტი 6ი15ი“გიიჩტი 2602I1Cჩ ზგიეს ხი5(Iთი16ი 1იჩიეIIIICჩტი #M76»იL- 

ტი. LI6 Lე+ხიმ!C(16 151 50 VV6ი!8 ძIIICI6ი721CL( V/IC 016 76!Cჩისიდ: 516 0იII19II 1050650-0! 

2MVCI, 9CCI Lიჯხნი სიძ 6Iი6 6)იწელი6 #ხI0196 MVიწი6 ყიძ XეI(6 IL 6იტ6,. 

Vლი ხ650იძCICI 0სეIII2! §(იძ ი ძ1C56I ძ6I V0IMX5Mსი5! იეჩ6516M06იძიი VMგიძი1ე16(CI ძ!6 

50 (I6ი00LI”9I15. 1ი ძტI IიILICI0116LIICჩტი #სი5! ჩCო5C0%1 CIი 26I1I0§56L 806!5II06I 1იჩეII V0L, 

სიძ )ხთ 6ი1§იI6Cჩლბიძ ხ0ტიIლი7!, )2 Mიი0ი15!6I1 6)ი6 #9IIი2I01CII6 M#ციV6ი0ი ძI6 Mსი- 

5II6015Cჩიი #ტს5ძIსCM5701L1CI. C6ყ96ისხ6I ძცი 6!86იIIICიჩ LCIIVI056ი, ,,მხ51/იLII6IL6ი" 

ს2გია!ნ))სილტი VIIIMX6ი ჩ0III2I1L5 MI5(0”I5Cჩ0C CI56ი1ICMM6I16ი 6Iი6იი!§%: 516 ხიიყბი 

2I5 811)ძ(ჩიომ 61ი 1იძIVIძVსCII65, ი6(5009I1Cი6§ Mი0ო6ი! Iი§ სიIV6(<ე16 სიძ #მი0ი15Cჩ6 

0Iი: ო1CჩI 56I(6ი V6Iმიძ6LI 5|Cხ Iი 61იც6იი 90CVVI556ი 5'(იი6 50ყწ0+ ძნ II0ძI0ი CV0Iძნი6 

8!1)ძ5IIVIIVI. 

80! ძგი 5იმI6ი 5ILIIICIძ2I5(6IIსიზხი V6I0)6ი! ძემ5 VCIნ2IIიI15 2VIL «Vსი5! ძტ5 151ეწიI95Cხტი 

045605 ხ650იძ6;6 ტსწი6IX5მოM6I1!, 5(მიძ ძიCჩ ძ16 860-9I5Cჩ6 Mსი§! ძ6§ 5ი8LVIMIII6I2- 
1165 დმი” მ))იბო6Iი სი!6I 05LIICხტთ, I51მ-იI5Cხნო ნIიჩწს8. CხVMიიჩ! თ(0ჩ”ი”თე! 96 

VIვიძიი2I6I6) ესწყისიძ 1MICI ძიტთ 15I8თ 6ი(ი606ი865C12(6ი M2Iს”)იიტV1Cჩ )6ძ6I+ ძტ-მ+- 
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ყყ8ი ნ)იVIIIMსიდ VVIძლI§CV6ხ!, V/6Iძრი ძ16C 1ი ძ6L I0MმI6ი IIმ0100ი MVსI76|)იძრტი L69იL- 

ოთმ!6L)ი ძტი სიI!ტისიჩსიყბი სხტI ძ!6 თ00+915Cჩ6 Mსიჯ( იII 215 I-0CჩL 095LIICჩ6V 51Cჩ1- 

VVC156ი ძეL80635(CII(. 

სეხ0! VVII V0L 0II6Iი გს IხI6 ეს86(06M/გჩი1ICჩ6 LI8Cჩტიჩე/IICM6L MI086VV/I656ი. 516 151 

იICჩ! 7ს ხ651L6IL6ი, მხ6I: 61ი მსჩ6I! მIIი6.ი6I0ი65 M6M-იგ!I, ძ6”მLL VICILV6IხICILC1 (ი ძ6L 

ძენ§5(6II6იძტი Mსი§! სხიიგსი! სიძ 1ივხ6§0იძიILC 1ი ძ6I 9III6I2I(6IIICხტი, ძი8 იII6Iი 

გსწი/სიძ V0ი Iხ+ სით6იI1Cჩ V0ი IIC6იძVCICჩბი CIიII0556ი თC5აიIიCჩხხი VCI06ი Mგიი. 

სის” ძსიიჩენჩიიძი LIმიჩნიჩეIIICXMCI( C1ხ! 65 Iი ძ6L 960L6I5Cჩტი Mმე16/C1 მსCხ 801501CIC 

მს§5 ძინი 8., 9. სიძ ICIIV/61§56 10. ჰეჩწჩსიძი. V6იი 516 51Cჩ Iი ძი“ 50926! (იIL ხ650ი- 

ძი/6I 06სIIICჩX6I( 2619L, 50 მ1§ C”96ხი15 ძ6L §1Cჩ იმL0VIICხ 6იLMVICM61იძცი I0IMI0I5I6(სი§ 

სიძ იI!CMI 6Iი6§ CIიII05§65 Vიი #სჩიი. 7სძტიი (5 6Iი6 მIIომიIICჩ6 ტსწმI05ყსიდ ძი65 5(იM6იყ8 

16ML0MI5Cჩტი 5V5!6ი15 ძი 9601015Cხტი MVიიძე16/C( ხ6ICI(5 Vით ტიწმინ ძ6§ I3. ჰმიჩ- 

ხსიძი მი 7ს ხიი0ხმCჩMI6ი: 516 I0I9I მ150 6106 1იი6(6ი C656(7თომჩCLCII ძ6C CოMIMVICL- 

1სიდ. 

005 1ი ძი» 500L7CII I2I58CიIICხ მსI9IIIთC CI6Cჩომ 896 #ს5I0II6ი ძნ. დეი76ი I8Cირდ 

იII 0მი51CIIსიდლი I806( გმხტI ი1I6 ძტი IVV 0IC I510Iი15Cჩ6 Mსი§! Lღიი76CIC6ხინიძტი 160- 

ხICჩ-CიმMIC 6ი(§(6ჩ6ი. MII 6(იწითჩიი MILI6Iი. იხ, ძიCჩ ძრსIIICი V/6ძ6ი #სი§IICM(5CჩC 

/#.L76ი16 865C171, ხ6Mმგიი!!ICხ 6Iი6 სი6II28IICჩC V0CI20556(7სი8 ოთიისოთგი!მ)6( Mსი§5(ესწ- 

წი§ასიდ, 016 6Iი ტს”IVIIტი ძ6L LIმCხ6 იმCჩ ძნთ ჩოი?!0 ძ65 I6იი01Cჩ5 V0ი Vითი6ინი 

V6Lხ16ICL. LXI6 CI8Cჩ6ი ”სII6იძი6 5LოILLVI ძა I6ი0ნICი§ სIMX6LI16დC! 61ი6+ §(I6ი8 ძ6M0C9LIV- 

ბი L09IL: 5Vოთირ06, ჩჩ/სხთს§ სიძ M6სოსიი თხ§§6ი ყ6იმს 61იყტჩმ116ი V6Iძნი; LIი- 

16, Lეჯხ/4Cხი6, ძი§ 1ი ძ16 LI2Cხ6 6Iი96(-ე86005 76ICჩნი, §686ი5'მ00IICჩ 0ძ6L სი8686ი- 

5I8იძIICხ, §1იძ IMI6I ძ6XM0-MმLIV6ი MეIსI 960018 §ICL§ V6VICIი6I, (მწწწი16IL MI0იყV0II. Iი 

ძი, სწეო15Cჩ6ი MIიIმ(ს” VIIძ ესCჩ ძI6 ნე:ხ6 ძტი ძიMი0იIIV6ი ჩრი210 სი16(960/ძი6, 

§1C 1§(1ი ძ16 0CM0#2(IV6 5(-MILLსI 6(იხ67086ი. LCI6 წე,ხIIმCჩტი V/6(ძტი იმCჩ ძტი ჩოი7210 

ძი§ M0ი1-0515 VCIICIIL, ძCL ძ6L0”2LIVC ჩჩVIითის§ ძ6L წეიხტი ჩე! სიხ6ძ1ი§1 §1C1Cჩი198)8 

7 §6ი. 0I6C წეჯხტი V0ი 6Iიი6I(I)Cჩ6/ IიI6ი51L9I (MV0ი!! 016 (0იიმI6 C)იჩი6ILIი ძტ6” 1510015- 

იხბი (#სი§( იICჩI V6-ი61იL V6Iძტი §0I1; VII ჩეხიი #16. Iიჯტი 205960+086ი ,,M0501L- 

CხენიLI6C" Iიი #სი6). Iი ძტი §0მწიIL(I610II6IIICხტი 8§60M05Cჩ6ი Vმიძოე16(0Iი 151 61ი 

5(IILLC§ 86წCIთნი §01Cჩხ6. ჩოი721016ი Lგსი)6 2ს ჩიძხი. ტსCი MI6 დ)ხ! 65 CIი6 L0M9III2L 

ძიL ნე„ხ6 V6ი19C( LCIი, მიძ6-CI5C1L5 15 ძIC (0ი216 CICICჩ/6MIიI9MCIL 5(0IL6I 7ს §0VI6ი: 

V0L 0II6ნი იხ6L VVIIძ ძI6 1იიი16 ნIიხ6I( ძსილხ ძ0I6 ტიV6იძსიფ V0ი V6ი!86ი (00015! 2VCI 

0ძ006( 0LCI) სეჯხტი 6I2ICIL, 016 მს! ძI6 VVეიიძIIმქCი6 §(9LL იVI 01ი6L იII სი16ლ5CLI6ძ0IICჩტი 

5I0IMბი ეისწი6(”ედგი V8Iძტი. 

Iი ძი I(00I5Cჩტი MIიIმ(ს. 0 ძეიLX 1ჩI6L CI692ი7 016 ყილხჩ15Cი6 M2ILსL ძ6L LIიIC 

ხიძნს(ტიძ §(9IL6I 2სL C6I(სიყ: 50V0ჩ1 ძI6 C-086ი M0ი!ხიტი VI6 ძ16 81იინი76ICჩისიდფ 

იჭჩგო §1Cჩ ძტთ 0ჯიენიტი!. ILI6 II ძნ” წ6ძრL 20596IVIII16. 0IICIი ძი§ჩმIხ 5CMჩ0ი §0წ- 

=IIC6I 8C7086ი6 LI(ი16 15L CCIი6., VCიIC6L ხ6V691; 51C ხხი(6ი2( სიძ VM15CჩIIC8L ძ1C 

ჩიჯხწმCჩი ძნსLIICჩტ-. Iი ძი 960I915Cჩ6ი Mი16#6I ძტ5 5იმ(იიI!(CI2I(6:5 ძეყტდტი 151 §6Iხ- 

§(10ი IმII6 ეს5865ი(0Cჩ6ი6(+ LIინეოLმ! ი6ჩI მ15 ძი, თიეიჩI5Cჩ6 CჩმIიLICI ძ16 8-6I(6 ძიC 

LIიI6ი სიძ 61ი LCI2LIV6I Mმიდ6| ეი ჩეიწჩიზთნი( Vიჩოსინჩიბი, ძ.ჩ. 1ი7C VCIMM8ვიძ(5§0ჩი!( 

MI ძი LIIმCხ6. 1ჩI6 სიXCI86იძი6, ხნიიზი7ნიძნ ჩსიXII0ი (ILL V6ი!8§6L I1I6CV0V, 516 15 

მVCჩ ხიძნს!6იძ V/6ი196( 50:96 '9II9 ეს506IVIჩCL. 025 I5! იICLV II61ი ძ6 V6IM6იძსიც ძი§ 
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IMიაCIა 5IიI( ძი; (იძი 0ძიL 96IIICC6ი M0ხიCI 2ს7V05CIV6Iხტი. §0იძტ-ი ძიტი ნI9CI- 

§Cხე!Iბი ძლ MV.ეიძI)ე|CII ხბნჩესი!: 0059 8ფიე|ნი §I0ჩ6+ 0ხი-ჩმლჩტი |08( 56Iი6” MიIVL 

იელჩ ლით §0-0I21VC6 70CხVI9 ძი ჩიხი სიძ L0C(0IIVCIIICხ(ჩ6CI( MICჩ! 7, ძ!6 ძრი VCI- 

5CM16ძბილი #V/CI90ლი ძტ+ 85(IICხ6ი #სი§1, ძვ, MIVI0Iს-, ძტთ I6ნICI) 006L ძ6Iი ეIC00II6L- 

(0ხ15Cჩ86ი CI თეII6ი1 §0 6106ი!სIიI1Cს 15L. 

5(0LI Vიი 89II6ხგით CIიIIVI8 XV/ე+ტ6 0150 C11X6I V0ი მსც6-6ი ტიიეI0C6ი ”V §0I6Cჩტი, 2!16/ძ- 

1ი95 ესCჩ ძ105 ის” ხიძ!ი8L. LXI6 ი2I 5(I115I6I16V 0თენინი(6ი ხ0§6(7(6ი MI6IძC. ძნ. 5LIIICI, 

ძI6 IიII 5LIII5IC16ი დღ თმოთნი(ტი ხ656I72(6ი XICIძი( ძი. 5LIIL6-, ძ!6 წიჯთ Iჩნი6L LICI6 0ძ6L 

CაMLI. MC /სIL 516 2ს 1”ედტი, §Iიძ (2(950CსIICჩ ძტო 0M6ი(0I)5Cხ6ი L6ხიი 6ი!იითIინი. 

ძილჩ ჩეიძი6IL( 65 51Cი ძეხი! სთ C1ი6 ძVCჩ ძI!6 MI5(0I5Cჩტი სთ§Iმიძი ხიძ!იდ!6, მVI- 

§67Mსია6იტ Mი0ძნ, ძ!6 (თგილჩი1იI 16ICML V6წმიძი6+L) 1ი ძი; LICIძსიყ ძიL 5LIII6I 6L- 

5Cჩ06Iი1. 

LXIC 509LიიILII6I211CIIICხ6ი თ60L915Cჩტი VVეიძი1216/C16ი იII CI05CჩI28C ძ6I V0IM5Mსი§! §1იძ 

906%-0ძ6 ძეძსIXCჩ )ი!6-655001, ძეჩ 516 51Cჩ V0ი IIMICC. IიIIტ-6ი Mე!ყL ი16ი1015 10§55086ი სიძ. 

V6იი ეV0Cჩ V6IC1იწეCხL, §6I696იLI1Cჩ V6ICL6ხ6ILL, 0V55CMIII6სIICხ ძ16 6IიCიC 5ICჩI 7V #C- 

2I15I6(6ი ხ05Lცხ! 5IIძ. 

5VII8( Vსიძლბი IIი M8Iეს! ძტ- ჰეხIჩსIIძ6I1C VC(5Cჩ16ძ6ი ძ29C965LCIIL. Iი ძტი ს6იLთმI6-ი 

ძი, სი(6ი5სCხ(ტი Cი)ტი0 (ICL6ი M06”Lთ2I6 მსL, ძ!6 516 Vიი წხხინჯნ6ი 8015016!6ი ძნს!IICჩ 

სი!05Cჩ0)ძნი, იICხ1 ის” Iი Mყეიძლბი, §0იძგიი დოსიძIტყნიძ: LXI6 7გიI ძტI ძი+Lთ65(C6III6ი 

ჩილლიბი ითი! წს. 516 V6-ძტი 516(5 ძტი #ტII6C იმCჩ Iიი6(ჩე!ხ ძ6. წსI5(6ი(მ0VI116 გი- 
თ60LძიCL. 1ჩIC LII6I0ICსIC ხ6ი!იი! მს ძტ; M0წ”ძVეიძ, §6171 51Cჩ მს” ძ6L V6§IMმიძ I0CIL 

ხიძ 6იძ6! ეს!” ძი; 50ძMეიძ. 516 5(I6ჩნი ეს! ძი LI6იი ძი5 სჩხიძბი§, სხიგILLC-6I(6ი ეი 
CI680 ძI6 სეI5I6IIსიდტი ძილ §0MIეI6ი 576ინ6ი 2ს 1ჩI6ი LIმსი(8ი სიძ (0IIტი ძტი სი16(6ი 

1ICII ძი, Vმიძ6 V0I1I51მიძ!ი ვს§. C6IC26MLIICჩ იგხოტი §16 IVCIX 015 ძIC LI2IIIC ძტ5 7ს 

V6-(სყსიფ 5(ტჩბიძვი CI2I205 6)ი. 510(I Iი 61ი6I LICIVICIIC6IM6გიძსიდ 7სიი #II0L ჩI9VI, VI6 

ჯი წეძIII0ი61|6ი M0ი5II6რ5ლხინი 50ჩე!(ტი, V6-ძტი §1C V0II II0ი!მI 8676!წ1. LX6 /0IIL98I- 

ძელ5(611სიდ ყ6ხ!1 მს! ძ16C იმI0010915Cჩ6 #სი§! 2სI0CV. ძ0Cხ 15! ჩI6I CIV25 #იძ6I65 VVICჩ- 

II8: CIი6 501Cჩ6 ი0510ი16-სიფ ძტI C0651მI( ICI 5)Cჩ იიLVIIICჩ Iი 016 1 ტიძტი» 2სL VCI6- 

სIიწეCჩსიდ§ 6Iი, 516 5IIIით თ ძხ. 5ICჩIM6I56 ძი V0IM5Lსი5L სხცL6Iი. ძ!6 6IიC6 ძტი 

სცCI9Cჩ16I 2სი6M2მიძ!6 516I1სი8 5(6(§ ხC6V0I7სდI. LCXIC I'-0II(0I005!Cჩ( 6CIIმსხ! IIი VC/CI6- 

1Cჩ 7სI LXCIVI6II6IMVნიძსიდ 6Iი6 ეხ5II02MI6(6 ხსი§!)6(5Cჩ6 LX215!0!Iხიდ, (ი ძტი Vეიძ- 

„იმ!0/ი)ტი სი§6CL C”სიი6 მხ6I 60I9I( §(6 ი0CII CIიC VVCIICIC 86ძხნს!VIიდ. 15! ძIC C05(9|! 

10 I0I96 ძლ. 16იძიბი7 7სI V6I6|ი(ელჩსიფ V6ი!96( მი§CსმVIICჩ, L0CიVCIIIICიCIICI. VVIIXL 016 

I0ი1ე16 ჩ05IM0ი ე|5 V6CCIV5I 005 ”მსთIICხბი M0-ი6ი15, ძ6 8ტM/06ყსიდ, 50 L6IMI'I ძ16 V0CI6- 

1იIმCჩხიდფ 9IC1Cი7CIII8 სVICჩ 7ს 6Iი6I VC<5I8IMსიდ9 ძი; |ხლიძI!ყლი Cიჩიი”იM(CII5IIM. 5IC 

(08 0Iილ ნთიჩიძსიდ სიIიII(6Iხეიგი M0I140MI05 ესIითონი. LII6 IIიVიგი 5CIICIიტი §5(0IM6L 

0)ილ ტიისილსიდფ მი ძლი 80192CIM6L 2ი2V05L6ხლი 9I5 016 ჩIი”იII5Cჩ6ი 5LIIL6. ძია |! 1, ხI§ 

13. Iჰეჩ,/ჩსიძიIM15. L)0II V6Iძცი 9086. VCI0II6C-0CIიCII6 LI1Cჩცი V0ი 6Iიტ. M0ი!ს 0)იყ6- 

წეჩL: ძლი” წჩVIხოყ5 ძი” LIიI6 (შიII დტიმს )6ძლ5 L)6I2II V0CI ჩტყლლი. I1XI65C C6იეLCM6I! 

ომCხ! ძი§ 8!)ძ ICI7I6ი Cიძ05 6ჩეხნი6ი, 21ICIთ I”0I5Cჩლი ტი!ჩიხბი6.. LI6 ს6იMთM9I6C 

ძი სი!6(5სCჩ1გი CIსიიი V6ინხლნი VI0ღ006L იIII 0Iი6Iი 501CI6ი IMCICIIIIIთ ძტ. ჩიოანი, 

იი%Cჩ თ!" 0Iიტიი V6I(0ICICჩხმწბი ძ6L0”იIIVლი Lეწჩიტთხი! 7ს 6-5!მსილი. იI6 თიისიიმი- 

1016 5IIლიც6 I§I ეს(იCVCICხI, ძ16 ძMლიLIVC 5CV(6C ძCსIIICჩ V6ი196L VCIICII)6IL. სე”სი 
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0I5Cჩისიტი 016 50მ(ტი 5III”I6(ძმL5(6IIსუცაI! VCი186L მხ5(I0MC, V6ი!96L სიჯსიმიდIICჩ 215 

18იტ ძი XI25515Cჩტი 76IL. LXI6 V6გიძტისიჯნი 5Iიძ 1ი ძი! I2! ხიძის(6იძ, იხV/0Lჩ1 ძ!IC 

#ი”ი ხI5 7ს ტინი §CVVI556ი Cეძ თიიძთიხი(მ! ხICIხ(. CX6 5(III6(ძმ(5LCIIსიდტი ძ0ტ§ 

50მIVIIICI2II6C5 CIIგიდ!6ი 6Iი6 ი6ს6 (ყიIIL2I: ძI6 ნIიI2CხMCIL. 

LX მIIომჩIICჩ6 CIX§5მI2 ძ6L #21600016 ძ6§ა C/ჩეხლტინი, ხიაიიძნი 80ძგს(§გოლი ძსCჩ 

01იწმCიჩ6I16, §6V/6ხიIICჩტ/6 06(6წიი)ი!6+სიდტი 151 სხნIხისი! M6იი701Cჩიტიძ (0- ძ25 Mსი- 

§(Iტ05Cნ(6 ს)6იM6ი C60(016ი51ი ძტი IC(2(6ი ჰგხწისიძ616ი ძ65 MIIIICI2116+5, LXI656/ MI0268ჩ 

ჩიძი! მსCნ Iი ძტი V/6ILIICჩტი ჩ0ILI8I15 §6|ი6ი #05ძი)CM. LI6 ტიიმჩბისიდ ძ65 5IIII6I5 

ეი ძტი 86V2მCჩ(6/ 151 ის! 6,ი6 სი!6I ძტი ნ5Cჩნი)ისიყგი ძი V6I6IიIგიჩძიდ ძი§ 86ძღსL- 

§მოიტი, §6)ი6 II6-გხ!სჩისიწ ”სIი C6MVნჩი!IICჩბი. LXI6 02-5(6IIVი 8 ძტ 2გჩII6ICხტი 5VIII6C 

ხCMI2IIICL გსCჩ M0»MMICI ძI6 IL6CიI6 ძ65 Cხ6/ჩგსიL5 6)ი65 ხი5(IთIი16ი #ძა!5ჩ2056§5 სიძ 

5C1ი6” ტიყნხ8ოი8ზ6ი; ძგ-სხმ+ ს)იგს5 ხოინ! 516 გს! სიIV6I<მI6CI Cხ6იC ძ1C #იდ51 ძტ+ ძე+8- 

051CIIL6ი ჩ151015Cნტი ჩტჯაიიტი V01 ძ6I V6IC6მიყIICXMC(! მII6§ 56)ტიძიბი 2სთ #ს5ძისCL: 

LX6 M0იMI6(6, II0I5C0IC 7XCIL, §0 M0იი(6 ჯიმი §მდტი, (5( ჩMI6L 510IM6L 20 50VICი 915 ძIC 

ICVVI6M6IL. 

CI6C V6Iმიძგისიყნი ხნIჯ”ეჩბი იICჩ! ის 0Iი701ი6 LI0I(6IIსიდ6ი 0ძ6L Mიოთი095III0იტი, 

ჯიიძბო ძე5 იძმი?6 5V5(60 ძ6L V/ეიძოეI!6#6); Iი ძი, ტიიჯძისი§ ძი” Vგიძომე!6(CI 15! 

ძე5 5CMVIიძიტი ძი: წყინილი 5(ტიგი სიძ MვითიI8 0II6ი51CჩIIICი, VIII ჩეხნი 65 1ი 01656L 

LI9ი5ICჩI VII ტიტი სიხი5(CIხი(რი V6VI2II 2ს Iსი. CI6 ჯსიტხთტიძ6 წIმCხტინე!I9M61L, 

ძI6 ძ6Mლნი!IV6 #ი§იი)Cი5105I9MCIL 0ძ6L ძმ5 5(2(I9Cჩ6 6LMC156ი 51Cჩ 215 V6ი186L მV5- 

§296MI2III9, 016 ICICჩ6ი MILICI ძრ5 /ტს5ძისCM5. ჩმოთ0ი!5Cჩ6, C696ისხ6CI+5LCIIსიდლი CLC. 

V6წძნი ის Iი ყ6რიზ6ი M0556 96ის!7. ხის. 6-Iვიდნი ძI6 ძტL V0IM§Mსი5( იმი65(C- 

იტიძნი Vეიძომ16I616ი, VICIICICჩ! C6”0ძC მI5 CV50(7 IVI ძI656 V6CIIV5I6C, C1ი6 CI86იეLL 

ძეიL ძი, ძნ თ-0ც(ი”იიმXII96 §60+915Cი6 M2I6C1 ძტიილCჩ ,,მსწ ძ6, C6V/Iიი6ლ5CIIC' VCI- 

ხIIცხ: 1იI0I96 ძი #სII65სიდ ძ65 მI(6ი 5V5I6Iი5 სიძ ძ6+ IიLსIIIV6ი ტს5წ0ჩოსიდ 6I5Cი6!- 

ინი ი M#სი5(V6IL 2CI6ICM0I2CIIIC CიI! 0600 #სI76186ი ძი5 8050იძ6ინი ისCჩ ტი§016|სიყ6ი 

მს! ძმ§ C6V/ნხიIICიტ, Vმ5 ძნ6იი Mნი§5II605Cჩტი 5Cჩეწნმი ძი05 LI05515Cჩტი MILI612I165 
ირგოძ სიძ VC6IIIდ სიეიიტჩოხეI 986V6§6ი VVმI6, 

Mიი Lმიი!6 ძი§ LVი§I1615Cჩ6 ჩხმიიოტი. ძე§ 5ICჩ Iი ძI656ი 5LIII16(ხI)ძ6იი 7619L, 815 

„ტიწელჩტ M0ისი16ი101I(9(“ ხტ76ICჩინი. ერთI! V ძბი »V/CI ტსიეიძიL 0ს55C0ჩII686იძ6 

8იიMIII6 V6Iხსიძტი, ხ6ნ!იჩმII6( M0ისოთ6ი(ეIILშI ძიCჩ 2სCს ხიალიძC/6 86ძის!აეიILCII. 

ძიCჩ Iმ8( 51Cხ ყ6”0ძ6 50 ძე5 VV65Cი ძ1656, სი86VნხიIICჩნი ნს/5Cიტ)ისიჯდ ხ655%C+ 6V(05- 

§6ი: 51C 701060 დ16ICხ26CIII9 სიძ სიIციიხი 6Iი (სხოყნი§ ძს-0ჩიVს§ 0რ910II ?Vი #ტყV§- 

ძიყიL (ითო6იძი§) 86იიტი, ძI6 იXILL61მIICIIICM6 5ი(MIIVCII6 Mიისოთტი(ე!!19! 20 Vეჩ.- 

ტი. სიძ 016 '(I(6იძცი7 6ი!იცლ6ი9205C!7(6 CI26ი5Cჩე”ბი მს/7სინჩონი: Cბიძ6 ძირი §1იძ 

§1)0 §0V00ჩI ხ6ძის!§ეჯთ VVI6 6IიIმCიხ. 

50 იII9დც)ინ1)ი Vი§6IC6 სი(ტიასიჩიიდ ძტლ§ V0III6CCიძნი Mი!6ო4015 VVიV, 516 ძსIIIC §0Mიჩ) 

ძლი M-0708 ძიმ§ ეIIთენIICჩიი 76-(0115 ძგ5 (Cსჩიიბი 5V5ICიX 9620)9! ჩიხპი. VI6 ესლი 

ძე§ 1იLსIIIV6, 9CVVI556”თმჩხი გს! ის10ძIძეLII5Cჩბი 8იძიბი 6ი(ჯა(ეიძტიტ 865(-ნხლი. Iთ 

წეჩოთიი ძ6556)ხ6ი 5V516(0§ 6196 წ0Iი) ინყნი IV05 29 §Cხი'8ი. CIII6 ძტოLII§C M0ის- 

“601119! 00551 7სL 51CჩIV/6156 ძ6I V0IM5Mსი§1. (X0§ 516 M6იი76!Cჩინიძგ C0I5CM%. I 

Mსცი§1162(5Cჩ6(65 LX6იM6ი სიძ ძ16 1ხნL 6იI5იI6Cჩტიძტ 160ჩიIX 5Cჩემჩწილი 8I1ძიC Iი ძტინი ძIპ 
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295 ძი. VCI9IIC6ი16I6იოძტი 51CჩVVV6C156 1)6”V0Iი6ჩტიძი6 80ძიყIაეთLMCI( ყიძ ძI!6 ტIი(იCჩნი 

სა7ხხსიდბი 6იწიითომბი6 Lსი§5IC05CMI6 #ი50+0C65105I9M:01( I1ი ნIიLIიიდ 96|ეიდტი. 

LI> Lი6ხიიძ!იLC1L, ICIIIIVC IM-6Iხ6II სიძ LI იVIIICIხეILCIL, 016 51Cჩ 1ი ძტი 5!III(6-ძი#5LCI- 

1სითტი 2C1§L, 1ჩIC LVII6 ძ1C55CIII8-IIMI6ი5CჩIICჩ6L M6IVთე!6 სიძ ძI6 1ი ძი MიიI6, ძცლ, 

ტსანესჩისით 2სთ V0C5C006ი L0იIინიძნ იიწ0იიI6 CI26იიLL, V6ით0CII6ი 016 1I0CCMლი- 

ჩი! სიძ ძტი 5ინტიემსაიოს5 2ს სხ6”VIიძიტი, ძI6 §ICი ძესიმ!5 ჯსილჩნიტძ V6(5(IMI6ი, Iი 

ჩა005Cჩა. ჩი6-50C6IIIVC ხლIიჩეI1!CI ძ!C VCI§I(მIMსიდ 016565 VIC205565 ლ01CICჩ76111§8 CI 

#ხვიიჩბი Vიით IიძI0იCII6ი IILICIეII6IIICჩლი 5LII. ხითიI§ იII6-ძIიი§, 7სI 22CIL II)ICV 

ნისI>ჩსიდ. ხII(ტხტი ძI656 VVCCI6 სიყბCჩ!CI :III6 Mტსტოსილტი 6106 CMსIII5LIICII6C «სი5! 

ძია წიჩნინი 'IVი05, 61ი6 Mსი51. III ძი. სIთჯსიტიტი ICI1ი0IMIC6C იი IV, 015 C(იტოთ 8IIძ V0ი 

ხძი0იძიIC 8ზაძის სიდ. V0Lეს55C!2!. ნეხი სIVICI5CIICIძ6ი 5ICჩ 016 5021IXILICI0IICIIICხ6!) 

5001015Cჩტი Vეიძოგ!CICI6ი ძ)I056L CIს0ი06 ძ6IILIICს Vლი იII6” იიძტიბი §086იგიი!6ი 

005'ხV7მი'Iი15Cხ6ი M216(LC1. 

ჩ7სოთ 5CჩხIს8 151 ი0C% 61ი VCI(6(65 CIII6ძIი ძ6L IMტ)იტ ძი ნი(ა5ი(ტლნსიყბი ”ს ხ6I-ეCსI6ი, 

ძ!6 ძ1056 ესI ძლი CL%(6ი 8IICI: 6|6იტი(ე#-6 M0ი5II60ო5Cჩი ნოლჩი!ისიდწ1ი Iჩიგიი ჯXსILსIIMI§- 

10ლ05Cჩ6ი VM6IL ხ0595CL სიძ ძI!6 LII50Cჩ6 7სი Cი1516ჩტი IM65 VICჩII85(6ი Cჩი/მML(6L7ს8- 

05, ძ6L VVენ,სიდ ძი Mიიხო6ი(იIII(მ! ხიC!I 9§1CICჩ7CII96L წიოთე)6I Lნი5§IICI5Cჩ6L V6V- 

§I0ხზისი8. სთე556იძ6I 2ს VCI5(ტჩტი 6IIგსხტი. LXI6 იI6”5სლჩსიდ ჩე! 2=626!L, ძიჩ IIII6 

სხი§5II605Cლნტ ნ-ა-ინტ)ისიძანი“თ ძინი 905 96ი 7ს5(მ8იძ ძი; ძეთი ყი MIICს98ი0 06 

სოწეზ§ნიძ 7სთ #ს5ძI)CM ხრიდწ!: ტი Mნიი!ი1556ი სიძ II6IC V6LმIიი! VმIV6ი 516 ძნი/0Cჩ 

V0II6L VCIIეისტი, იეIV სიძ VიIMILICIხიL 6იMIIICჩ. LX6L ეყ5§ ძინი IMიიი0დწეიეხ15CM6ი IX0- 

ყეთი ეხ!Iტ5ხი+IC C6ივI! ტი(5ი'CL( ძი(ი მI(6ი L-0ძIII0იC6II6ი VVI556ი VIიძ V/C1I5! ის ძIC 

სიდიხ/ილხძიინ6C!! CჩI51IIC0ხ6ი ს6იX6ი5 ხჩIი. 06I Mსი§II0L III მI5 V6ოMVIIII6C ისII 6L 6L- 

ჩეI ტი!6Iსიწ Vლ0ი Lბს!ნი. ძ!C სხიI ძ!6505 VVI556ი VCIII96ი, MII სი065CჩM1CMICI LIიიძ 

5CჩიIII 6. 8IIძი+, 0I6 Iი IჩICI LICIIICLCIL ძტი რ)იწ(ეCლჩხრი. V6IL-ეს6ი5V0II6ს MIICჩემიდყნ”ი 

იმიტ §(0ჩხტი. MIესი150CI16 151, ძე ძე§ CI-6ი!0იI1Cჩ6 VCI5I0IIძMიI5 ძI656” 8671CIVI)C 2VI5- 

Cჩხბი ძიL IIძI5ლჩბი სიძ ძი; ჩმე1)6”6ი VMV6II დჩეIIლი ხII6ხ. ეყC0Vს V6იი 6§ ხCI VM/CI(60 იICსI 

თ0ტიI 50 5(8ხ!! V0L VVI6 C1ი5( სიძ ი1Cჩხ! (06% III ძი IC0IM6(ლი LVII6 Vიი M6ი/MI0155CI 
V6I5Iეიძმი VსIძ6. 50 6იILICIL ძI656 VMიიძ)თიეI6LC! 016 MI6CIICMMCIL, ძ1656L VVCC0I§C1ხ07- 

1ტ6ხსიდ ი6V6 L6ხნიძ!9M6CII ”L VCII6Iნ6ი. 

LC VV/65IIICჩ6C VV6II M6იი! ძI6 ხM/7მისიI5Cჩ6 #სი5L. #1Iთ0M11Cჩ „იმCL( 916 5ICჩნ გსიCიჩ ი11( 

ძნოთ 5ლჩეჩბი ძიL 7სი) §0ყნიმიი(6ი ხV7ეისIი15Cჩ6ი LIთოMICI5 96ჩ0/გიძგი VC0CIM6I ხტ6- 

გიის, ძეოსი!6L იიII ძტიი ძ6I C60L916L. 8050იძ0105 IიV(6-C655C წეიძტი ხ15ჩ6, ICსი§51ძ6CIIM#- 

თეICI. ძ1C V0I ძნ L2II V0ი 8V7ეი7 6ი(5(ეიძძი. CI%LI V0I LM0I76ი1 96116 016 §086ი9VIIIC 

„005|ხV7მ2იL0I50ჩ6 #სი§(“ (ს.მ. CღCი6Cჩტი)ეიძ§ა ყიძ ძიტ§ 8იI(Vიი§) 1ი§ 81ICXICIძ. LC 

§6005Cჩ6 M#სი5( ძ1C50L Cი0Cჩ0C ეხი I5! 5C1ხ5! 5062101I516ი (251 V6IIIC სიხიMიიიLს, V0L 

0IICთ ძI6 ძლC V0IM5Mსი5! იეჩ0§(6ჩგიძიი VVეიძომI01616ი, V0ი ძიინი 06)ი §+0ჩ6L ICII 

ი0Cჩ იICნI წწსიძIICჩ ძიMსთ6!!6IL, წ65CხVVCI86 ძციი 6II0I5Cჩ( 151. 

C5 ომდ მსI ძლი 6(5(6ი 81ICM Mის ი 0751CIMLI1CI) §61ი, V00ძVICს Vმიძი13!07016% 7ხ IIII6CI65- 

§)CI6ი V6I01096ი. 016 5ICჩ V0ი ძიი Mი”ოთნი ძი: XVIIICIეIICIIICჩტი #VII5L 0I(651CLIIICჩ 

ი1Cჩ1 ხიII6I6ი M0იი!ლი, V2მიICII0 თ1C1Cჩ76!II2 Iი ნსVიიე 016 M0CI5(6IMCIM6 ძი IM6ი0I5- 

§მეილ6. ძლ5 829+-0CM ყიძ ძია MI05512:5თVყ§5 6MI5(ეიძტი. 8IიC იმჩიIტ 8CL-მCIIIსი8 7010! 
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ეხი. ძიჩ CIი186 სი16” )ნიტი II280+ 61ი6I სLმILI6ი IV0ძIII0ი §1იძ. მიძ6(6 5ICჩ ძიVCსნ წ6)ი- 

ხიI6ი (ჩ60108)5Cხ6ი ს6იMლი§ ეს5261C6ჩიტი, სიძ V0ი ძტი§6CIხნი VV6I1ეიჯლჩისIICჩლი 

VVგიძIსიყბი 26ს86ი, 016 გყCი Iი ძ% MსILს+ ძ65 VV6516ი§5 51ე(Iწმიძლი, ესCჩ V6იი ძ1656 

ჩI6I V6ი186L L20IM2I6 ჩი„თნი გიიეჩოთტი. 

1ი ძI656L #Vი51 ჩმ( 51Cჩ C1ი6 V0ი ძ6L V/65LIICჩტი V6I5CხI6ძლი6 CIწეხნჯსიდ V0ი Lტხლი 

სიძ C65CMICნ16 იI6ძტ065CII0ყ6ი. 516 Mმიი!6 მსCხ ჩისIC Vლ0ი I916(6556 561ი. 0II §IიძIი 

(ჩ- M6ი”Cთმ!6 2ს 6IMტიიტი, 016 96V6ჩიIICჩ 215 CI96ივლჩმII6ი ძ6I ,,იმIV6ი“ MმI6+6I 

ჟ6II6ი. 65 ძVIII6 M6Iი #ს”ეII §6(ი, ძვეჩ 26-2ძ6 C60L016ი 1ი MIM0 MI”Iითმიე§ჩნVIII 6(იტი 

ძი. ხიძის!6იძა(ნი იეIV6ი Mმ!Cჯ ძი5 20. ჰეჩინსიძტII§ ჩ6IV0I66ხ+ეCჩ! ჩმI. ნ(იწეCჩი61 

სიძ CიMXIIICხM6IL, 5(-6ი86 ძნ L-2მჩIსიდ სიძ სი”05CჩთIი9MI6C LXIICMIხ6IL. 2ი§50-VC10I§105C 

სიძ 0((8იჩი0L2I96 სიიI(ICIხმIVM6IL C6I16ი ჩ6VIIC გ15 VCILVCII6 CIი6ი§Cჩიწი. CXI6C ხ65C- 

ხიIძბიბი სხიM-იმI6C #სIზი სი§ ტწითე! თ6ჩ- Iი ნიიიტისი8, ტIი6 VIIC V6იI8 CIიწმCჩრ 

50Cჩ6 ძ!6 ტს(ოCჩI9MCILძ05 «095165 151. 50 L8იი1ტი 56 სი5 §0ყი0L ძვხ6I %II6ი. სი§1ი 

ტ)ი1”ტი MV095I16II5§Cჩტი C(5Cჩტ)ისიწნბი ძი! C680CიMიIL ხ0556ჯ 2სI6CსI>სჩიძიი. 
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