
Արվեստը, ինչպես և կրոնը, գործ ունի ներքին իրականության հետ: Արվեստագետը բացահայտում է կյանքի ներքինը,  
այլ ոչ թե արտաքինը։ Այս տեսակետից նա նման է միստիկին, սակայն  մեկը փնտրում է «առավել հագեցած կյանք»,  
իսկ մյուսը դառնում է ստեղծագործող: Այդ ստեղծագործությունը «ոգու և նյութի» երևակայական «ամուսնության»  

պտուղն է, այսպես կձևակերպեին միջնադարյան սխոլաստները: Յուրաքանչյուր ստեղծագործություն առանձնանում է  
ըստ արվեստագետի տեսողության, որով նա իրեն որպես արարիչ է ընկալում, փորձառության հումքի, որը նա 

փոխակերպում է, և բարձրագույն ոգու, որը ձգտում է արտացոլել։ Նրա Բացարձակը աստվածային անձնավորությո՞ւն է, 
թե՞ կույր մի զորություն:  Ո՞ր մարդկային ունակությունն է նա առավել արժևորում երևակայության շնորհից զատ՝  

իր հավա՞տը, ինտուիցիա՞ն, բանականությո՞ւնը, թե՞ զգայարանները: Արդյո՞ք կարելի է քննել բնաշխարհը, թե՞ այն  
պիտի առեղծվածային մնա: Մինչև չիմանանք հիմնականը Բնության, Մարդու և Աստծո կամ, ինչպես չինացիներն են 

ասում, Երկնքի, Երկրի և Մարդու մասին, որևիցե մշակույթի արվեստ լիովին ընկալել չենք կարողանա:
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ՆԵՐԱԾՈՒԹՅՈՒՆ
(Սկիզբը՝ 1-ին էջում)

Ի՞նչն է գեղանկարչությունը դարձնում չինական: Անկա­
րելի է դա բառերով արտահայտել, քանզի արվեստն ինքնին 
ժողովրդի ոգու ուղղակի և անմիջական հայտնակերպումն 
է: Այդ ոգին այնքան բացահայտ է, որ հազվադեպ ենք ինք­
ներս մեզ հարց տալիս, թե ինչու է այս խեցեղենը հունական 
կամ այդ քանդակը հինդուական, կամ ինչու այս ֆիգուրը պի­
տի իտալական լինի, իսկ այն բնանկարը անգլիական: Չնա­
յած թվում է, թե ոգին բնորոշող գծերն ակնհայտ են, նրանց 
արմատները խոր թաղված են տարբեր մշակույթների վաղ 
կողմնորոշումներում: Դրանք այն անշոշափելին են, որ մարմ­
նավորում է ժողովրդի հույսերն ու իղձերը, այն անչափակցե­
լին, որ պատասխաններ է սահմանում փորձառության երեք 
հիմնահարցերին՝ Բնությանը, Մարդուն և Աստծուն: Ամեն մի 
մշակույթ, թերևս, ինչ-որ յուրահատուկ հակում ունի: Բանա­
կանությունն ու մարմնական գեղեցկությունը հունական ար­
վեստի ուժեղ կողմերն էին: Իսկ հինդուներն այնքան կրոնա­
պաշտ էին, որ կրոնական խորհրդանշանը մրցում էր արևա­
դարձային փարթամ ձևերի բնական զգայականության հետ: 
Արևմտաեվրոպական արվեստում ամենուր առաջնությունը 
տրվում էր մարդկային անհատականությանը և նյութին ու 
տեխնիկական խնդիրներին տիրապետելու իր ճարտարամ­
տությանը: Յուրաքանչյուր պարագայում գերիշխող մշակու­
թային առանձնահատկություններն են որոշում տվյալ ար­
վեստի բնութագիրը: Իսկ ի՞նչն էր գերիշխում Չինաստանում: 
Ահա այստեղ յուրօրինակ ու զարմանալի պատասխան ենք 
գտնում: Չինացիները կյանքն ընկալում էին հիմնականում 
ոչ թե կրոնական, փիլիսոփայական կամ գիտական տեսան­
կյունից, այլ արվեստի միջոցով: Նրանց գործունեության մյուս 
բոլոր բնագավառները կարծես երանգավորվում էին գեղար­
վեստական զգայականությամբ: Կրոնի փոխարեն նրանք գե­
րադասեցին աշխարհում ապրելու արվեստը։ Ռացիոնալաց­
ման փոխարեն տարվեցին բանաստեղծական ու երևակա­
յան մտածելակերպով և, վերջապես, գիտության փոխարեն 
հետամուտ եղան աստղագուշակության, ալքիմիայի, գեո­
մանտիայի և բախտագուշակության ֆանտազիաներին: Եթե 
այս դատողությունները չափից դուրս մտացածին են թվում, 
եկեք դիտարկենք հենց գեղանկարչությունը: Չինական գե­
ղանկարչությունը երբեք չդարձավ կրոնի սպասավոր, բա­
ցառությամբ բուդդհայականության՝ այդ օտարերկրյա կրոնի 
ազդեցության ժամանակաշրջանի։ Նրանց գեղանկարչությու­
նը շրջանցում էր մտքի ծուղակները, լիներ դա մաթեմատի­
կական համաչափություններով հունական գեղեցկություն, թե 
նորագույն կրճատումներով զուտ աբստրակցիոնիզմ: Խուսա­
փում էր սեփական եսը փառաբանելուց, ինչի օրինակը տա­
լիս է էքսպրեսիոնիզմը, ռոմանտիզմը կամ սյուրռեալիզմը: Եվ 
վերջապես, երբեք չկարևորեց նմանակումը փորձառության 
պատկերային վերարտադրության գնով: Ցավոք, շատ հեշտ 
է ասել, թե ինչ չէ չինական արվեստը, սակայն չափազանց 
դժվար է բացատրել, թե ինչ է նա: 

Այս աշխատության հիմնական դրույթը չինական գե­
ղանկարչության կատարելությունն է իր գեղարվեստական 
մաքրությամբ: Գիտության մյուս բնագավառները չկարո­
ղացան աղավաղել գեղարվեստական ստեղծագործությու­
նը, իսկ չինական մտքի երկու կարևորագույն հոսանքները 
առանձնապես բարեհաճ գտնվեցին արվեստի նկատմամբ: 
Ինչպես քրիստոնեությունն ու հելլենական ավանդույթը կեր­
տեցին մեր՝ եվրոպական արվեստը, այնպես էլ չինական 
կեցության երկու ինքնատիպ ուսմունքները՝ դաոսականու­
թյունն1 ու կոնֆուցիականությունը2 ստեղծեցին մշակութային 
այն կլիման, որում ծաղկեց չինական նկարչությունը: Այս ուս­
մունքներից յուրաքանչյուրն, անշուշտ, փոփոխվել է պատ­
մական տարբեր ժամանակների պահանջներին համապա­
տասխանելու համար: Սուն դարաշրջանի բնանկարում առ­
կա դաոսական ոգին Հան հարթաքանդակների դաոսական 
ստեղծագործ մտքի հեռավոր կանչն էր, իսկ Կոնֆուցիոսի 
ուսմունքը, բուռն զարգանալով, վերածվեց նոր-կոնֆուցիա­
կանության3: Չնայած այդ ուսմունքներից յուրաքանչյուրը գոյի 
վերաբերյալ ուներ իր հստակ ու հաստատուն աշխարհայաց­
քը, դրանք միահյուսվեցին հիմնելու համար հնարավոր բո­
վանդակությունը՝ չինական գեղանկարչության ձևն ու նրբե­
րանգները: 

Ո՞րն էր այս երկու ուսմունքների ընդհանրությունը, որով 
պայմանավորվում էր, թե ինչպես են չին գեղանկարիչները 
ձեռնամուխ լինում «ոգու և նյութի ամուսնությանը»: Նրանք 
երկուսն էլ «ներքին իրականությունը» փնտրում էին հակա
դրությունների միաձուլման մեջ: Այնտեղ, ուր արևմտյան 
միտքը հիմնում էր հակամարտ երկվություններ՝ ոգու և նյու­
թի, աստվածայինի և մահկանացուի, դասականի և ռոման­
տիկականի, ավանդականի և առաջադեմի միջև, չինացի­
ները միջանկյալ դիրք էին գրավում: Այլ կերպ ասած, նրանք 
խուսափում էին ծայրահեղություններից, ի տարբերություն 
Արևմուտքի, որն իրականության որոնումներում մինչև վերջ 
հետամուտ էր ծայրահեղություններին: Նման մոտեցումը 
Արևմուտքին դրդում էր մեղադրել չինացիներին փոխզիջում­
ների, կոնֆուցիական «միջինին» հետևելու և փորձառության 
նկատմամբ հարաբերական մոտեցում ունենալու մեջ: Այժմ 
տեղին չէ քննարկել չինացիների նման դիրքորոշման թերու­
թյունները կամ առավելությունները, բայց հարկ է նշել, որ 

րիային: Մեզ համար քարն անշարժ, անշունչ առարկա է, չի­
նացու համար այն կյանքով լեցուն պիտի լինի:

Անշունչ առարկայի մեջ ոգու առկայության գաղափա­
րը անհաղթահարելի խոչընդոտ է արևմտյան մտքի համար: 
Չինացիներն ընդունում են, որ մարդը տարբերվում է բնաշ­
խարհից և գոյության ավելի ցածր ձևերից, քանզի նա է այն 
«ինքը» (self), որն իր փորձառության մեջ է առնում դրանց, 
իսկ ահա անշունչ առարկաները գիտակցություն չունեն: Սա­
կայն չինացիները կասեին, որ կյանքի մյուս ձևերն էլ ունեն 
իրենց բնությունը, այսինքն իրենց Դաոն: Նկարիչը լեռան 
ոգին տեսնում է լեռան ուրվագծերում, որի հետ ցանկանում է 
նույնանալ: Վան Վեյի6 տողերում ասվում է.

1	 Չինական հին կրոնա-փիլիսոփայական ուսմունք կամ ավանդույթ, 
ծագել է մոտ երկու հազար տարի առաջ Հան դինաստիայի վաղ շրջա­
նում (մ.թ.ա. մոտ 100-ական թթ.), հիմն ադիր հայրերից է Լաո Ցզին։ 
Ուսմունքի հիմն ասյունն այն է, որ բոլոր կենդանի արարածները պետք 
է ներդաշնակության մեջ ապրեն ամենայն գոյի, տիեզերքի և ցի կենսա­
կան էներգիայի հետ, որն ամենուր է և ուղղորդում է ամեն բան։
2	 Չինաստանի ամենաազդեցիկ կրոնա-փիլիսոփայություններից մե­
կը, առավելապես փիլիսոփայություն՝ անձի և համայնքի բարոյական 

արժեքների համակարգով. գոյություն ունի ավելի քան 2500 տարի, հիմ­
նադիրն է չին մեծ ուսուցիչ և փիլիսոփա Կոնֆուցիոսը։ Կարգավորում 
էր հին չինական կեցության բոլոր կողմերը՝ ընտանեկան փոխհարաբե­
րություններից ընդհուպ հանրային գործունեություն։
3 Սուն դինաստիայի օրոք (960–1279) ձևավորված կոնֆուցիականության նոր 
համակարգ, որին խառնված էին բուդդհայական և դաոսական տարրեր։
4	 Դաոն (չինարեն՝ ուղի, ընթացք, խոսք կամ մեթոդ) չինական կրո­
նա-փիլիսոփայության առանցքային հղացքն է, կեցության հիմն ական 

օրենքը, տիեզերքի հարատև փոփոխականությունը՝ աստվածների 
կամքից ու մարդկանց ջանքերից անկախ:
5	 Ութսունմեկ իմաստախոսություններից բաղկացած չինական փիլիսո­
փայության կարևորագույն երկ, կենցաղային և հոգևոր դաստիարակու­
թյան ուղեցույց կյանքի բոլոր ոլորտների համար։ Ըստ ավանդության՝ 
գրի է առել Լաո Ցզին մ.թ.ա. V-րդ դարում։
6	 Տան ժամանակաշրջանի նշանավոր բանաստեղծ և նկարիչ (699–
759), հայտնի է իբրև «հարավային» դպրոցի հիմն ադիրներից մեկը։

կայուն միջինի փոխարեն, որի մեջ տուժում էին ծայրահեղու­
թյունները, չինական միաձուլումը եղավ հակադրություննե­
րի դինամիկ միասնություն, որոնք միմյանց կարիքն ունեին 
ամբողջանալու համար: Արվեստագետը չպետք է լինի դա­
սական կամ ռոմանտիկ, այլ՝ երկուսը միաժամանակ: Նրա 
նկարները չպետք է լինեն նատուրալիստական կամ իդեա­
լիստական, այլ՝ երկուսը համատեղ: Նրա ոճը չպետք է լինի 
ավանդական կամ ինքնատիպ, այլ՝ երկուսը միասին: Անկախ 
այս մոտեցման ուժեղ կամ թույլ լինելուց, սա էր չին արվես­
տագետների գեղանկարչության՝ «ներքին իրականությունը» 
փնտրելու ուղին: Չինացիների և նրանց արվեստի բուն էու­
թյունը զետեղված է արևմտյան ծայրահեղությունների միջև 
ինչ-որ տեղ և, հետևաբար, մենք այն կփնտրենք քննարկելով 
բազմաթիվ հակադրություններ, որոնք չինացիները ձգտել 
են համադրել: Արդյունքում կունենանք երկու առավելություն. 
կխուսափենք արևմտյան տերմիններից,  ինչպես օրինակ՝ 
«իմպրեսիոնիստական» կամ «ռոմանտիկական», որոնք կա­
տարելապես աղավաղում են չինական կողմնորոշումները, և 
երկրորդ, չինական գեղանկարչությունը ճիշտ ընկալելու հա­
մար կունենանք նրբերանգի և հնչերանգի սահուն ու հարա­
բերական սպեկտր: 

ՈԳԻ ԵՒ ՆՅՈՒԹ

Մենք կսկսենք ոգու և նյութի առանցքային հակադրու­
թյունից: Արևմուտքում անհաղթահարելի անդունդ է եղել 
դրանց միջև: Մեզ համար ոգին պատկանում է աղոթքի կյան­
քին ու պաշտամունքին, իսկ նյութը գիտության հոգսն է: Սա 
մեր արվեստը հանգեցրել է կրոնական բովանդակության և 
նատուրալիստական պատկերման ծայրահեղություններին: 
Չինացիները, շատ չապավինելով փորձառական մեթոդին, 
թերանում են բնական գիտություններ զարգացնելու մեջ և, 
չձգտելով հանգեցնել ոգու էությունը անձնավորված Աստծո 
գերագույն գաղափարին, մեր հասկացողությամբ կրոն երբեք 
էլ չեն զարգացնում: Փոխարենը ձևավորում են ոգու արքայու­
թյան յուրօրինակ հղացք, որը մեկ է նյութի արքայության հետ: 
Սա նշանակում է, որ նրանց գեղանկարչությունը երբեք չէր 
դառնալու այնպես կրոնական, նմանակող կամ անձնականո­
րեն արտահայտչական, ինչպիսին մերն է: Դա նաև նշանա­
կում է, որ արվեստը հակված էր ստանձնելու կրոնի և փիլի­
սոփայության գործառույթները և դառնալու տիեզերական 
առեղծվածի շուրջ մարդկային ամենախորաթափանց մտքերի 
ու զգացմունքների հիմնական փոխադրամիջոցը: Ոգու և նյու­
թի այս եզակի հղացումը մարմնավորվել է Դաոյի4 հասկա­
ցության մեջ։

Դաոն, իբրև սկիզբն ամենայնի, բնութագրվում է «Դաո 
դե Ցզինի5» XXV գլխում: 

«Կար անձև, բայց  լիակատար մի բան, որ ապրում էր  
երկնից ու երկրից առաջ։ 

Անձայն, աննյութ, անկախ, անփոփոխ, ամենաթափանց  
ու անվրեպ: 

Ընդերկնյա ամեն ինչի մայրը կհամարենք նրան: 
Անունը ստույգ մենք չգիտենք: 

Դաո անունով մենք նրան կկոչենք»:

Դաոյի տիեզերական սկզբունքի վերաբերյալ լոկ հա­
մարձակ ենթադրությամբ չինացիները կենտրոնանում են ողջ 
աշխարհը թափանցող մեկ ուժի հասկացության վրա՝ ոգու և 
նյութի, արարչի և արարվածի, շնչավորի և անշունչի, մարդ­
կայինի և ոչ-մարդկայինի արևմտյան երկվությունները շեշտե­
լու փոխարեն: Դաոյի այս հղացքը չինական գեղանկարչության 
փորձաքարն է, որը ներազդել է ստեղծագործ երևակայության, 
թեմայի և մեկնաբանության վրա: Թեև սերում է տիեզերքի մա­
սին մտորումներից, Սուն դարաշրջանի գեղանկարիչները այն 
վերամշակեցին «կենդանի իրականության», որը և փնտրում 
էին նկարելու համար: Հույ Ցզուն կայսեր կատալոգում մենք 
կարդում ենք. «երբ մերձենում ես հրաշալիին, չգիտես՝ արդյոք 
արվե՞ստն է Դաո, թե՞ Դաոն՝ արվեստ»: Ցին ժամանակների 
նկարիչ Վան Յուի խոսքերով՝ «Չնայած գեղանկարչությունը 
սոսկ կերպարվեստի մի ճյուղ է, այն իր մեջ կրում է Դաոն», իսկ 
քննելով գեղանկարչական հղացման ծնունդը, Սուն ժամանակ­
ների գիտուններից մեկը՝ Տուն Յուն, գրել է.

«Այնուհետ երկար զննելով երկնքի ու երկրի ամեն արարում ՝
հասկանում ես, որ բոլոր փոխակերպումները մեկ  

ոգուց են բխում:
Ուժն այդ շարժիչ խորհրդավոր է գործում ՝

Բոլոր իրերին համապատասխանությամբ օժտում:
Ոչ ոք չգիտի՝ ինչ է դա, բայց և այնպես դա բնական է»:

Դատելով այս մեջբերումներից, արվեստագետի գոր­
ծունեությունը մոտ է միստիկին այնքանով, որքանով դաո­
սականությունը կարող է բնության միստիցիզմի տեսակ կոչ­
վել: Այս աշխարհն անտեսելու և Աստծո կամ Բացարձակի 
հետ միություն որոնելու փոխարեն, չին արվեստագետները 
ներդաշնակություն էին փնտրում տիեզերքի հետ՝ հաղորդա­
կից լինելով ամեն ինչին։ Առարկայի ընտրության հարցում 
ևս բնության թեմաները ձեռք բերեցին նոր իմաստ, քանի որ 
բնության ամեն մի մասնիկ մասնակցում էր Դաոյի միստե­

Վան Մեն (մոտ. 1308–1385), «Լեռնային բնակավայրը ամռանը»
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«Այս գեղեցիկ օրերը Սյանյանում,
Արբեցնում են իմ ալևոր լեռ սիրտը»։

Բնության կյանքի և մարդու փորձառության միջև բաժա­
նարարներ չէր անցկացվում: Դրանք երկուսն էլ պատկանում 
են տիեզերքի տարերային էությանը: Այլ կերպ ասած, գիտու­
թյամբ չբացատրված նյութական աշխարհը պահպանում և 
ձեռք է բերում հատկանիշներ, որոնք մենք կկապենք ոգու ար­
քայության հետ: Հարկ է նշել, որ Սուն շրջանի գեղանկարիչ­
ներից ոմանք խտրություն էին դնում բնության անշունչ առար­
կաների և մարդու ստեղծած իրերի միջև, միգուցե որովհետև 
մարդը խաթարել էր Դաոյի գործողությունը այդ իրերի մեջ 
կամ որովհետև նա կարող էր վերարտադրել դրանք ոտնա­
չափ քանոնով: Անշուշտ, այդ բծախնդիր վարպետները եր­
բեք չէին գնահատի կուբիզմը կամ մեքենայակերտ արվեստը, 
և միգուցե այդ է պատճառը, որ մեր նատյուրմորտի տեսակը 
փաստորեն բաց  է թողնված գեղանկարչության չինական 
դասակարգումներում: Ծաղիկները պիտի աճեն կամ աճող 
թվան, մրգերն ու բանջարեղենը, թեև անշարժ, ներքին կյանքի 
որակ պիտի դրսևորեն, որ այնպես վարպետորեն կատարված 
է Մու Ցիի հռչակավոր «Վեց արմավներում»7: Որքա՜ն մեռած 
են թվում մեր նատյուրմորտներից շատերը, որքա՜ն անկեն­
դան՝ մեր քաղած ծաղիկները, երբ համեմատում ես չինական 
պտուղների և բույսերի մեջ ակնարկվող ոգու կյանքի հետ: 
Դիմացդ տուշով նկարված հնդկեղեգի ցողուն է կամ հիրիկի 
մի քանի տերև, իսկ դու բնաշխարհն ես տեսնում նորովի: 

Բնապատկերն անխուսափելիորեն  դառնալու էր գե­
ղանկարչության կարևորագույն թեման: Ինչպես և մյուս 
մշակույթներում, բնության տեսարանը սկզբում ծառայում 
էր իբրև դեկորացիա ֆիգուրների համար, և միայն Տան դա­
րաշրջանում բնանկարչության հայրերի՝ Լի Սյուhսյունի և 
Վան Վեյի շնորհիվ այն գրավեց իր ուրույն տեղը:

Հաստատված գործերը փաստում են, որ Տան շրջանի 
բնանկարն իր բնույթով մնաց իսկապես բանաստեղծական, 
մի տեսակ բնության փառաբանված «պարտեզի» հղացում, 
որտեղ ծառերը նման էին ծաղկող թփերի, իսկ լեռներն ասես 
մանրակերտ բլուրների անիրական համալիր լինեին: Սակայն 
բնաշխարհն այդ ապրում էր ինքն իր համար և մարդկային 
տրամադրությունների հաղորդիչ չէր: Այն լրիվ անանուն էր: 
Ինչպես գրում էր Լի Տայբոն8, «դա մեկ ուրիշ երկինք ու երկիր 
է, ոչ մարդու աշխարհը»: Սուն շրջանում, երբ նկարիչները լրջո­
րեն խորհրդածում էին Դաո–արվեստ փոխհարաբերության 
մասին, բնանկարչությունը սկսեց ենթադրել համընդգրկուն, 
անծայրածիր բնության ավելի խոր ըմբռնում: Թվում է, թե 
բնանկարիչները՝ Ցին Հաոյից միչև Գո Սի, ձգտում էին վեր­
ստեղծել բնաշխարհը որպես համապարփակ համակարգ, 
որը զուգադրելի կլիներ տիեզերականի հետ: Մասերի շեշտ­
ված բազմաքանակությամբ, լեռը լեռան վրա դիզելով՝ նրանք 
ստեղծեցին բնության վեհության ու անսահմանության ցնցող 
տպավորություն: Հետևելով Գո Սիի խորհրդին, ֆոկուսը տե­
ղից տեղ շարժելով, խուսափելով հորինվածքային առանցքնե­
րից և բացելով կողային տեսարանները, ուրվագծերը հուշեցին 
հերթական մի փորձառություն ժամանակի մեջ և շարժում նկա­
րի սահմաններից անդին՝ դեպի տիեզերքի անհուն անորոշու­
թյուն: Նույն նպատակին հասան նաև Հարավային Սուն դի­
նաստիայի օրոք, սակայն հակառակ միջոցներով: Առավել վաղ 
շրջանի բնանկարներում տեղ գտած բազմաթիվ լեռների փո­
խարեն նրանք տեսադաշտը կրճատեցին՝ հասցնելով մի քանի 
տարրի, օրինակ՝ նավակի մեջ կամ ջրվեժի վրա մեդիտացիա 
անող իմաստուն, հետին պլանում մի մենավոր լեռ: Կարելի է 
կարծել, թե առավելագույնս սահմանափակ բնության այս տե­
սարանը պիտի առաջարկեր ինչ-որ առանձնահատուկ վայր, 
ծանոթ մեծություն, որպեսզի առարկայորեն հասկանալի լի­
ներ: Մինչդեռ, Հարավային Սունի արվեստագետները կատա­
րելագործեցին «վրձնակետման9» (brush pointing) և միագույն 
ողողման10 (լվացման, monochrome washes) մի նոր պատկե­

րային լեզու, որի շնորհիվ ծանոթ ձևերը հետզհետե խամրում 
էին անծանոթ դատարկության մեջ: Եթե Հյուսիսային Սուն 
դինաստիայի բնանկարներում բնության անչափելի ոգին ակ­
նարկվում էր ձևերի բազմազանությամբ, հիմա այդ ոգու միս­
տերիան նրբորեն հաղորդվում էր ձևերի անհետացմամբ: Եր­
կու դեպքում էլ տարածությունը չափելի մեծություն չէր, այլ՝ 
անչափելի անծայրություն ենթադրող արտահայտչամիջոց, 
այնպես որ բնապատակերը դարձավ համապարփակ տիեզեր­
քի ակներև խորհրդանիշ: 

Սա չէր նշանակում, թե արվեստագետը միտումնավոր 
ձեռնամուխ է լինում Դաոն նկարելուն, չնայած որոշ մեկնա­
բանություններ կարծես դա են վկայում: Ավելի շուտ Դաոյի 
հասկացությունը ծնունդ էր տալիս այն մտածելակերպին, որն 
ամենանպաստավորն էր գեղարվեստական ստեղծագործու­
թյան համար: Արվեստագետը մտածում է արվեստագետի, 
և բնավ ոչ փիլիսոփայի նման, նույնիսկ՝ Չինաստանում, որ­
տեղ գեղանկարիչները շատ հաճախ և՛ հայեցողներ էին, և՛ 
արվեստագետներ: Փիլիսոփայությունից կամ կրոնից բխող 
համանմանություններից անկախ, արվեստը հակված է գոր­
ծելու համաձայն իր սեփական ներքին օրենքների և նախա­
սիրությունների: Անշուշտ, շատ արևմտյան գրողներ շփոթում 
են գեղարվեստական և փիլիսոփայական տեսականացու­
մը և Դաոն անխտրաբար ներբերում են նկարի մեջ՝ առանց 
դրա պատմական նշանակությունը հարգելու: Օրինակ, զու­
գորդել Լաո Ցզիին Ուորդսուորթի11 հետ և ասել, թե «նրանց 
կենսաըմբռնումը և բնության փիլիսոփայությունը նույնն են», 
նշանակում է լիովին անտեսել պատմական զարգացման 
առաջնային սկզբունքը, ասել է թե՝ հավասարեցնել Պյութա­
գորասին Ուորդսուորթի հետ: Մյուս կողմից, Դաոյի իմացու­
թյունը մշտապես ներկա էր և ազդում էր նկարիչների երևա­
կայության վրա նույնիսկ մինչև այն պահը, երբ Դաոն արդեն 
որոշակիորեն նույնացվում էր արվեստի հետ Սուն դինաս­
տիայի օրոք: Հետևաբար, կարելի է իմանալ, թե Դաոյին 
առնչվող ինչ այլ հասկացություններ կարող էին վերաբեր­
վել գեղարվեստական ստեղծագործությանը, ի լրումն «ոգու 
և նյութի միասնության», որն արվեստի պարագայում են­
թադրում է, որ Դաոն ամեն ինչում է և որ Դաոն անսահման է: 

Դաոն իրեն դրսևորում է նաև որպես գոյության և կա­
յացման հավերժական հոսք: Երբ եղանակները գալիս ու անց 
են կենում, ամեն ինչ մահանում է և վերածնվում: Դաոյի մա­
սին ասվում է.

«Լինելով մեծ, այն անց է կենում:
Անց կենալով ՝ հեռավոր դառնում:

Հեռավոր դառնալով ՝ վերադառնում է»:

Որքա՜ն դիպուկ են վիշապանկարները որսացել հավեր­
ժական էներգիայի այս որակը: Դաոն երբեք չի քնում: Ձևե­
րը հայտնվում և անհետանում են ջրում, ամպի մեջ կամ մշու­
շում: Դրանց ռիթմերը պտտվում ու գալարվում են անդադար 
կայացման մեջ: Ըստ Լոուրենս Բինիոնի12, «Եթե Շելլին չին 
պոետ լիներ, “Արևմտյան քամուն նվիրված ձոնը” Վիշապին 
կնվիրեր»: Չնայած որ մեր ժամանակակից նկարիչներից 
ոմանք փորձել են կերպավորել էներգիան, որ բացահայտել է 
արդի գիտությունը, նրանք զուրկ են եղել նման համընդհան­
րորեն հասկանալի խորհրդանիշ ունենալու առավելությունից: 
Կոնֆուցիոսը կիրառել է մեկ այլ գեղեցիկ փոխաբերություն, 
երբ կանգնած է եղել գետակի առջև. 

«Ա՜խ, այն, որ անցնում է, նման է սրան, չի դադարում  
երբեք՝ ցերեկ թե գիշեր»:

Հոսանքի մեջ շարժում կա: Ինչպե՞ս կբացահայտի իր 
ներկայությունը Դաոն առանց շարժման: «Դաոն ոչինչ չի 
անում, բայց չկա ոչինչ, որ արված չլինի»: Շատ առումներով 
դա է Դաոյի նրբագույն և ամենաարդյունավետ տեսքը՝ ներ­
քին պատկերային դինամիզմ ներշնչելու համար: Արդեն նշել 
ենք անշարժ առարկաների կենդանության որակի չինական 
մեկնության մասին. որակ, որ հիմնականում կախված էր ձևի 
ռիթմային վերացարկումից: Հանգստության մեջ առկա գոր­
ծունության գաղափարը հետագայում կիրառում է գտնում բո­
լոր հարաբերություններում: Այն, ընդհանուր առմամբ, առա­
ջացել էր Ին-Յան13 հակադրության լուծման արդյունքում: 
Միայն հակադրությունների միջոցով կարող ենք ինչ-որ բան 
իմանալ, քանի որ.

«Դժվարն ու դյուրինը լրացնում են միմյանց,
Երկարն ու կարճը՝ չափում մեկ մեկու,

Բարձրն ու ցածրը՝ որոշում իրար»: 

Ին-Յան փոխհարաբերությունը կարծես լարվածություն 
է հաստատում ամբողջ տիեզերքում՝ մեծի և փոքրի, երկնքի 
և երկրի, տղամարդու և կնոջ միջև, և այլն: Դաոն ապրում է 
լարվածության մեջ: Բնապատկերն ինքնին սարուջրի նկար է, 
որտեղ հակադրությունները միմյանց կարիքն ունեն ամբող­
ջանալու համար: Որքա՛ն հաճախ են արևմտյան բնանկար­
ներն ուսումնասիրել բացառապես երկինք, ծով, անտառ, 
մարգագետին կամ մեկ այլ գերիշխող առանձնահատկու­
թյուն: Չինացիներն իրենց նկարչության մեջ ամենուր կիրա­
ռել են հակադրություններով լուծման սկզբունքը՝ աճի օրենք­
ներում, հորինվածքի դասավորության, բուն ստեղծագործու­
թյան պրոցեսում և նույնիսկ գեղարվեստական արժեքների 
գնահատման մեջ: Չգոյի խորհուրդը Դաոյի ամենաբացա­
հայտ հատկանիշն է և դեռևս ամենաանորսալին.

«Դաոյի մեջ միակ շարժումը վերադարձն է,
Միակ օգտակար որակը՝ թուլությունը:

Թեև ընդերկնյա բոլոր էակները ծնունդն են Գոյի,
Գոյությունն ինքը ծնունդն է Չգոյի»։

Նկարչության մեջ չգոյի կիրառումը, այսինքն՝ դատարկ 
տարածությունները, պատմականորեն սկիզբ է առել չեզոք 
ֆոներից, որոնք բնորոշ էին վաղ արվեստին, և նախա-Տան 
շրջանի գեղանկարները բացառություն չէին այդ հարցում: 
Արևմտյան նկարչության մեջ այս չեզոք դատարկությունները 
դուրս մղվեցին տարածության հայտնաբերմամբ և դրա՝ իբրև 
կապույտ երկնքի, ամպերի ու մթնոլորտի ներկայացմամբ: 
Չինացիները վաղ նկարչության չեզոք դատարկություննե­
րը փոխակերպեցին Սուն շրջանի ոգեղեն դատարկության: 
Ի վերջո, XIII դարում նկարիչներն այնքան հաղորդակից էին 
չգոյի նշանակությանը, որ պարապ տարածություններն ավե­
լի խոսուն դարձան, քան կայուն ձևերը: Ցին ժամանակներում 
այս պարապ հատվածներն այլասերվեցին անբովանդակ 
դատարկ թղթի, որովհետև նկարիչները կորցրել էին կապը 
Դաոյի խորությունների հետ և տրվել «արվեստ հանուն ար­
վեստի» սկզբունքին: Կրկին նկատենք, որ չգոյի կիրառումը 
գեղանկարչության մեջ ժամանակի առումով շատ հեռու էր 
վաղ դաոսականների գործածած դատարկության սիմվոլ­
ներից, որոնցից էր անվի, անոթի կամ տան միջի պարապու­
թյունը: Բայց այդուհանդերձ, հայեցակերպը, որ ունեին Լաո 
Ցզին և Չուան Ցզին14, ստեղծեց մշակութային այն կլիման, 
որում այդպիսի նշագրումները վերջիվերջո կերպարանա­
փոխվելու էին դատարկության, անսահմանության և աննյու­
թականության, ինչն էլ հենց դրոշմվեց գեղանկարներում: 
Փաստորեն, Դաոն՝ իրեն առնչվող «ոգու և նյութի» միասնու­
թյան գաղափարով, ամենայն գոյի հավիտենական հոսքով, 
հակադրությունների լուծմամբ և չգոյի նշանակությամբ, այն 
անկյունաքարն էր, որի վրա չինացիները հիմնեցին իրենց գե­
ղանկարչությունը և գեղանկարչության տեսությունները:

7	 Տե՛ս 1-ին էջի նկարը:
8	 Տան դինաստիայի ժամանակաշրջանի բանաստեղծ (701–762), մրցում էր 
Դու Ֆուի (Du Fu) հետ Չինաստանի լավագույն պոետի տիտղոսի համար։
9	 Վրձնահարվածներով նկարելու եղանակ (չինական տուշով), որն 
առավելապես հիշեցնում է թանաքի բծեր։
10	 Չինական նկարչական լեզու հատկապես Հարավային Սուն շրջա­
նում. պատկերներն արվում էին ջրով լավ բացված տուշով, որի շնորհիվ 

եզրագծերը կարծես տարրալուծվում էին դատարկության մեջ։
11	 Ուիլյամ Ուորդսուորթ (1770–1850) – անգլիացի բանաստեղծ, անգլիա­
կան ռոմանտիզմի հիմն ադիրներից մեկը։
12	 Լոուրենս Բինիոն (1869–1943) – անգլիացի բանաստեղծ, դրամա­
տուրգ և արվեստի պատմաբան, Հեռավոր արևելքի գեղանկարչության 
եվրոպական հետազոտությունների ռահվիրա։
13	 Արևելյան ավանդության համաձայն, միմյանց փոխլրացնող երկու 

հակադիր ուժերի միասնություն։ Ին-ը երկրի կամ նյութականի, կա­
նացիի, խավարի, կրավորականության և կլանման խորհրդանիշն է, 
Յան-ը՝ երկնքի կամ հոգևորի, առնականի, լույսի, գործունի և ներթա­
փանցման։  
14	 Չին փիլիսոփա (մ.թ.ա. մոտ. 369–298), դաոսականության մեծագույն 
մեկնիչ։

Գու Կայչի (344–406), դրվագ «Իմաստուն և բարեկիրթ կանայք» 
ձեռագրագալարի պատկերներից, Սուն շրջանի արտանկար

Մու Ցի (13-րդ դար), «Ձկնորսական գյուղը մայրամուտին»
Լի Գունլին (1049–1106), «Ձմեռային բնանկար, երեկո»
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Նախաձեռնությունը Էպիգրաֆ գրախանութի Համակարգչային ձևավորումը Ա. Ալեքսանյանի 

ԴԱՈՍԱԿԱՆՈՒԹՅՈՒՆ ԵՒ 

ԿՈՆՖՈՒՑԻԱԿԱՆՈՒԹՅՈՒՆ

Այսպիսով, մենք ընդհանուր գծերով ներկայացրեցինք 
չինացիների հիմնական կողմնորոշումները «Երկնքի, Երկրի 
և Մարդու» վերաբերյալ: Այժմ պետք է ուսումնասիրենք հենց 
իրեն՝ արվեստագետին, և իր արվեստագիտական խնդիրնե­
րը: Արվեստագետի ցանկալի որակները թվարկելիս չինացի­
ները մշտապես համակցում էին դաոսականության և կոնֆու­
ցիականության հակադրությունները: Այդ երկու ուսմունքները 
ինչպես որ միախառնվեցին նոր-կոնֆուցիականության մեջ, 
այնպես էլ միավորվեցին հենց իր՝ արվեստագետի մեջ, որը 
սովորաբար և՛ կոնֆուցիական ուսյալ էր իր կրթությամբ, և՛ 
դաոսական ճգնավոր իր նկրտումներում: Հակադիր առաքի­
նությունների այս միաձուլումը չին նկարչին տվել է հավասա­
րակշռություն և ուժ: Մեծությունը երաշխավորված էր լինում, 
երբ կոնֆուցիական հաստատուն պատշաճավորությունը, 
չափավորությունն ու պարզությունը գումարվում էր դաոսա­
կան երևակայության ազատությանը, բնականությանն ու 
խորհրդավորությանը։ Շեն Ցզուն-ցիանը թվարկել է բարձր 
անհատականություն զարգացնելու չորս ուղիներ, դրանք են.

«Մաքրագործել սիրտը, որպեսզի անհետանան բիրտ 
տագնապները,

Կարդալ բազում գրքեր, հասկանալու համար սկզբունքների 
աշխարհը (լի),

Հրաժարվել վաղաժամ համբավից՝ հեռուն գնալու 
նպատակով,

Շփվել բարեկիրթ մարդկանց հետ՝ ոճը շտկելու համար»:

Առաջին և երրորդ ուղիները դաոսական են, իսկ երկ­
րորդը և չորրորդը՝ կոնֆուցիական: Մեկ այլ գրող մշակվա­
ծությունը  (cultivation) կամ վայելչագեղություն (elegance) 
քննելիս, որ կոնֆուցիական բարձրագույն որակ էր թե՛ նկար­
չի, թե՛ նրա նկարների մեջ, թվարկում է դաոսական չորս 
առաքինություններ, իբրև վայելչագեղությանը հասնելու ուղի­

առնչվում էր կանոնների պահպանմանը և բնության օրենք­
ների իմացությանը, որոնք երկուսն էլ արգելակի դեր էին կա­
տարում չափազանց յուրօրինակության և արտառոցության 
դեմ: «Նկարիչը պիտի զարգացնի իր սեփական անհատակա­
նությունը, սակայն պիտի հետևի կանոններին»: Չինացինե­
րը պնդում էին, որ ազատությունն ու բարի ավանդույթը ան­
համատեղելի չեն և որ իրենց նկարիչները պիտի ունենան թե՛ 
դաոսական, թե՛ կոնֆուցիական առաքինություններ: Կոնֆու­
ցիականությունը շեշտում էր այն առաքինությունները, որոնք 
վերաբերում էին բարոյական բնութագրին և մտավոր զար­
գացմանը, իսկ դաոսականությունը գործ ուներ մեդիտացիայի 
և ինքնաբուխության ստեղծագործ հատկությունների հետ:

Ջորջ Ռոուլի, հատված «Չինական  
գեղանկարչության սկզբունքները» գրքից

Անգլերենից թարգմանեց Նաիրա Մակարյանը
(գիրքն ամբողջությամբ լույս կտեսնի մոտ ապագայում 

«Սարգիս Խաչենց • Փրինթինֆո» հրատարակչական  
ծրագրի շրջանակում)

ներ։ Դրանք են. լինել «տարօրինակ»՝ հակադրվելով աշխար­
հին, «հիմար»՝ մոռանալով աշխարհի մասին, «չքավոր»՝ դեմ 
գնալով աշխարհին, և «մեկուսացած»՝ հեռանալով աշխար­
հի բոլոր ուղիներից, ինչի շնորհիվ հնարավոր է պահպանել 
վայելչագեղությունը: Սա կարող է հակասական թվալ, բայց 
եթե փորձենք համակարգել այս Ին-Յան հակադրություն­
ները, կհայտնաբերենք, որ դրանք նուրբ ընկալումներ են 
երևան բերում արվեստագետի էության և ուսուցման վերա­
բերյալ։ Նկարիչը պետք է լինի խոնարհ և հրաժարվի համ­
բավից, որովհետև ոգին այցելում է միայն նրան, ով իսկապես 
ընկալունակ է։ Միևնույն ժամանակ, նա պետք է լինի խորի­
մաց, իսկ նրա արվեստը՝ հեռուն գնացող՝ իր համընդհան­
րականությամբ: Նկարիչը պետք է լինի ոգով մաքուր, ամեն 
տեսակ աշխարհիկ բաներից զերծ, բայց պետք է նաև շատ 
կարդա ու ճանապարհորդի: «Ինչպե՞ս կարող է մեկը նկար­
չության հայր լինել առանց ինը հազար գիրք կարդալու և ինը 
հազար մղոն կտրելու»: Չքավորությունը պիտի լինի նրա բա­
ժինը, որովհետև միայն նա կհասնի ազատության, ով այլևս 
չի տենչում սեփականություն, իշխանություն և հաճույք: Չնա­
յած դրան, Լի Գունլինը և շատ ուրիշ նկարիչներ հիացմունքի 
էին արժանացել հավաքորդի իրենց ջերմեռանդության շնոր­
հիվ: Չին նկարիչները ո՛չ քաղքենի էին, ո՛չ էլ հասարակ մար­
դիկ, որովհետև պատկանում էին մտավորական վերնախա­
վին և բարձր էին գնահատում քաղաքակրթության բացառիկ 
արդյունքները: Ամենից ավելի նկարիչն ապավինում էր իր 
բնատուր շնորհներին և պիտի պահեր իր բնականությունը, 
բայց նաև պարտավոր էր դիմել նախնիների իմաստությանը 
իր բնատուր ձիրքը կատարելագործելու համար: «Սեփական 
անհատականությունը (hsing ssŭ) հղկելիս վայրկյան իսկ չմո­
ռանաս հներին»: Կատարման անկաշկանդությունը բարձ­
րագույն նպատակ էր, սակայն կանոնները պարտադիր էր 
իմանալ և չմոռանալ երբեք: Եթե արվեստագետն անկեղծ չէր, 
կարող էր իջնել այն հմուտ նկարիչների մակարդակին, որոնք 
պարզապես փորձում են «գայթակղել հասարակ ժողովրդին 
շատ ոսկի վաստակելու համար»: Այդուհանդերձ նա չպետք 
է չափազանց լրջորեն մոտենա իր անձին: Նկարչությունն 
ուսյալի ուրախ ժամանցը պիտի լինի, թեև նկարելուն հարկ 
է պատրաստվել այնպես, «կարծես կարևոր հյուր ես ընդու­
նում»: Առանց ջանասիրության նկարչությունը կատարյալ չի 
լինի, դրա համար Գո Սին խորհուրդ էր տալիս այնպես աշ­
խատել, կարծես «հզոր թշնամուց ես պաշտպանվում»: Մյուս 
կողմից, չինացիները գնահատում էին նաև հետադարձ ջան­
քի (հետջանքի) օրենքը, ըստ որի պարտադիր չէ ուշադրու­
թյունը չափից ավելի սևեռել միայն ջանքերի վրա, որպեսզի 
բաղձալի արդյունքի հոգեբանական գրավչությունը չնվա­
զի: Կարևորության տեսանկյունից, պարզությունը հաճախ 
էին կապում ինքնաբուխության հետ: Մին շրջանի մի նկարիչ 
ասել է. «Պարզություն՝ նշանակում է չլինել ցուցամոլ, դրան 
ասում են նաև իսկական բարեկիրթ մարդու նրբաճաշակու­
թյուն»: Միևնույն ժամանակ նկարիչը պետք է ձեռք բերի հա­
սունություն, լինի բազմակողմանի և փորձարկի շատ ուրիշ 
ոճեր՝ իր սեփականը ձևավորելու համար: Երբ ձեռք բերի իր 
սեփական ոճը, պետք է կարողանա ասել շատ բան՝ քչով: 
Վերջիվերջո, իսկական նկարիչը շատ անհեթեթ բաներ ունի 
իր մեջ: Գու Կայչին առանձնանում էր խեղկատակի վարքու­
բարքով, իսկ Հուան Գունվանն ինքն իրեն «մեծ դաոսական 
հիմար» էր կոչում: Նկարիչներին վայել է լինել հիմար, խենթ, 
քմահաճ կամ արտառոց, այդուամենայնիվ, նրանք պետք է 
նաև հասնեին յունին, կամ ոճի ճշգրտությանը:

Յուն (yün)՝ թարգմանաբար նշանակում է ներդաշնա­
կություն, անդրադարձում և ճշգրտություն: Սե Հոյի առա­
ջին կանոնում այն կապվում էր ցիի (chՙi) կամ ոգու հետ՝ ցի 
յուն (chՙi yün) հայտնի արտահայտության մեջ, կամ էլ՝ ոգու 
անդրադարձման հետ։ Այստեղ այն ակնհայտորեն նշանակում 
է ոգու ինքնադրսևորման կերպը, այսինքն ոճը՝ բառի ամե­
նալայն իմաստով: Երբ Սուն շրջանի նկարիչ Ցին Հաոն յունը 
դարձրեց իր նկարչության երկրորդ սկզբունքը, նա այսպես 
էր վերլուծում դրա զույգ ասպեկտները. «Յունը թաքցնում է 
հետքը, հիմնում է ձևը»՝ հղելով ցիի, այսինքն ոգու պատկե­
րային դրսևորմանը, և երկրորդ՝ «ներկայացնում է ոչ պարզու­
նակ ասպեկտ»՝ նկարագրելով ոճի քննադատական իդեա­
լը, որը հակառակ է նվաստ, անարգ և տափակ ամեն բանի: 
Մին շրջանի նկարչության հինգ գեղեցկությունները և հինգ 
չարիքները թվարկելիս Լի Շի-տան օգտագործել է յունը բա­
րեկրթության իմաստով՝ ի հակադրություն հիմարության: Այս 
բոլոր օրինակներում մենք բախվում ենք ավանդույթի, պատ­
շաճավորության, ընդհանրապես մշակույթի հանդեպ կոնֆու­
ցիական պատկառանքով սնուցված ոճի իդեալի հետ: Յունն 
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