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*Հոդվածն ընդունվել է տպագրության 20.12.2017։

Սլավի-Ավիկ Մ. Հարությունյան (Մոսկվա)
Փիլ. գիտ. դոկտոր

ԺԱՆՐ

Տարընթեցումն ու սահմանման բարդությունը*

Բանալի բառեր - ժանր, սահմանում, եզրույթ, Սոկրա-
տեսի մաևտիկա, սեռ, տեսակ, ծավալ, բովանդակություն, 
տրա մաբանական սխեմաներ, Թ.Մոնրո, էքստենսիոնալ մո-
տե ցում, ինտենսիոնալ մոտեցում, գեղագիտական գնահա-
տական, ուտիլիտար արվեստներ: 

Մուտք

«Ժանր» հասկացության և եզրույթի գործածության հետ կապված 
տեսական ուսումնասիրություններում առկա մեծ շփոթը պահանջում է 
հանգամանալից քննություն, քանի որ այդ եզրույթն իր ըմբռնման զգալի 
տարակարծությունների առկայությամբ, չի կարող հավակնել գիտակա-
նության: 

«Ժանր» եզրույթը ֆրանսերեն «genre» բառի հնչյունական պատճենումն 
է։ Վերջինիս թարգմանական համարժեքներն են «սեռ» և «տեսակ» հաս-
կացությունները։ Եվրոպական մշակույթում «ժանր» եզրույթի լայն գործա-
ծությունը սկսվել է Նոր ժամանակների սկզբում՝ մոտավորապես 17-րդ 
դարում: 

Չնայած որ «ժանր» եզրույթը շատ հաճախ կիրառվում է ժամանակակից 
արվեստաբանության, գեղագիտության, մշակույթի փիլիսոփայության և 
գրականության տեսության մեջ, առ այսօր դրա հետ կապված են մի շարք 
խնդիրներ և տարընթերցումներ, ընդ որում՝ ինչպես արվեստին վերաբե-
րող ընդհանուր տեսական հետազոտություններում (գեղագիտության, 
ար վեստի փիլիսոփայության, մշակութաբանության մեջ), այնպես էլ ար-
վես տաբանության կոնկրետ բնագավառներում: Այսպես, օրինակ՝ կեր-
պար վեստի տեսության մեջ «ժանր» եզրույթը գործածվում է ինչպես լայն 
իմաստով՝ ենթատեսակը ցույց տալու համար (պատմական գեղա նկար-
չության, մանրանկարչության ժանրեր և այլն), այնպես էլ նեղ իմաստով` 
մի կոնկրետ ենթատեսակ (կենցաղային սյուժեով գեղանկարչություն)
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մատ նանշելու նպատակով («N. - ի վերջին աշխատա՞նքը: Դա ժա՛նր է»1): 
Հարկ է նկատել, որ «ժանր» եզրույթի վերջին՝ բավականին նեղ իմաստը 
որոշ ժամանակ տիրապետող է եղել. հենց այդպես է բացատրվում «ժանր» 
եզրույթը «Գրանատ»2 և Բրոկ հաուզի և Եվֆրոնի3 հանրա գի տա կան բառա-
րաններում: Նույն կերպով է մեկնաբանվում ժանրը գեղա նկարչության մեջ 
և «Encyclopaedia Britannica» հանրագիտարանի «Genre painting» հոդվածում4:

Իսկ ռուսական «Кругосвет» ինտերնետային ժամանակակից հանրագի-
տարանում այդ եզրույթը գործածվում է լայն իմաստով. «Գեղանկարչութ-
յան ժանրը (ֆրանս. genre՝ սեռ, տեսակ) գեղանկարչական ստեղծագոր-
ծու  թյուն ների պատմականորեն ձևավորված բաժանումն է՝ պատկերման 
թեմաներին և առարկաներին համա պա տաս խան: Ժամանակակից գեղա-
նկար չության մեջ գոյություն ունեն հետևյալ ժան րերը՝ դիմանկար, պատ-
մա կան, առասպելական, մարտ պատկերող, կենցա ղա յին կտավներ, բնա-
նկար, նատյուրմորտ, կենդանանկար»5: 

Բայց և այնպես գրականագիտության մեջ, որտեղ այն առաջացել է և 
որտեղից էլ փոխառվել, տվյալ եզրույթին վերաբերող էական տարակար-
ծու թյուններ կան։ «Ժանր» եզրույթի այսպիսի բազմանշանակությունը տե-
սա կան հետազոտություններում ի հայտ է բերում խնդիրների նշանակալի 
մի շերտ, որի պատճառով էլ անհրաժեշտ ենք համարում քննության առ-
նել այն: 

1. Ժանրի ընկալման ծավալային տարընթերցումները
Դիտարկելով «ժանր» եզրույթի բոլոր հնարավոր գործածությունները՝ 

նախ և առաջ կարելի է ընդգծել այն, ինչը կիրառվում է համապարփակ 
իմաստով՝ ցույց տալու համար և՛ սեռ, և՛ տեսակ, և բացի դրանից` ար վես-
տի ցանկացած այլ ստեղծագործություններ: Ֆրանսիացի նշանավոր գե-
ղա գետ Ֆ. Բրյունետերը, 19-րդ դարավերջին գրած իր հանրահայտ «Ժան-
րերի զարգացումը գրականության պատմության մեջ»6 աշխա տան քում 
ա ռաջադրելով ժանրերի գոյության, դրանց զարգացման և օբյեկտիվ նա-
խադրյալների վերաբերյալ հարցեր, «ժանր» եզրույթը գործածում է ոչ 
միայն սեռը և տեսակը ցույց տալու (որը բնական է ֆրանսերենի դեպքում), 
այլև արվեստի ստեղծագործությունների հնարավոր դասակարգման ցան-
կացած այլ հատկանիշ բնորոշելու համար: Ակնհայտ է, որ այս դեպքում 
եզ  րույթը կորցնում է իր իմաստային ինքնատիպությունը` դառնալով 
«ցան  կացած հիմնավորումով առանձնացված արվեստի ստեղծագոր ծու-
թյուն ների խումբ (դաս, բազմություն)» եզրույթի հոմանիշ: 

Իսկ ահա իտալացի գրականագետ Բ. Կրոչեն պարադոքսալ եզրա-
կացու թյան է եկել. յուրաքանչյուր գրական ստեղծագործություն, իր յուր-
օրի նակությամբ և անկրկնե լիությամբ հանդերձ, ոչ միայն պատկանում է 
առանձին մի ժանրի, այլև նույնիսկ կազմավորում է առան ձին տեսակ և 
սեռ: Սրանից բխում է, որ արվեստի ոլորտում յուրաքանչյուր բազմաս տի-

1 Даль В., Толковый словарь живого великорусского языка, В 4 т., М., 1998.
2 Տե՛ս Гранат, Словарь русского библиографического института «Гранат». Т. 20, М., с. 117.
3 Տե՛ս Брокгауз Ф. А., Ефрон И. А., Энциклопедический словарь, Т. 22, М., 1991.
4 Տե՛ս հետևյալ հղումով՝ https://www.britannica.com/art/genre-painting 
5 http://www.krugosvet.ru/enc/gumanitarnye_nauki/lingvistika/ZHANR.html
6 Տե՛ս Брюнетьер Ф., Эволюция жанров в истории литературы, П, 1890.
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ճան դասակարգում դառնում է անիմաստ և սկզբունքորեն անհնար. որ-
քան կյանք ունի արվեստի ստեղծագործությունը, նույնքան էլ կենսունակ 
են դասակարգման միակողմանի չափանիշները: Նման մոտեցմամբ 
«ժանր», «սեռ», «տեսակ» հասկացությունները վերստին նույնացվում են, 
սա կայն բացի այդ՝ ըստ էության դուրս են մղվում տեսական եզրույթների 
բնագավառից: 

Սակայն «ժանր» եզրույթը հաճախ գործածվում է մե՛կ որպես «սեռ»-ի 
կամ «տեսակ»-ի հոմանիշ, մե՛կ որպես պակաս ընդհանուր հասկացություն, 
քան նույնիսկ «տեսակ»-ը, այսինքն` ժանրերը բնութագրվում են որպես 
որո շակի բնույթի ենթատեսակներ, և վերջին դեպքում հայտնի է դառնում 
ժանրերի` երբեմն դեռ շարունակվող մասնատումը ենթաժանրերի (սուբ-
ժանր): Եվ այդ ժամանակ ի հայտ է գալիս «ընդհանուրից մասնավորին» 
հա ջորդականությունը` սեռ-տեսակ-ժանր ( -ենթաժանր (սուբժանր): Դի-
տար կելով այս երեք հասկացությունների բոլոր հնարավոր փոխհարաբե-
րու  թյունները` ընդհանուր առմամբ կարելի է առանձնացնել հետևյալ 
տար բերակները.

1. սեռ (=ժանր) -տեսակ,
2. սեռ-տեսակ (=ժանր),
3. ժանր-սեռ-տեսակ,
4. սեռ-ժանր-տեսակ,
5. սեռ-տեսակ-ժանր ( -ենթաժանր):

1-ին և 2-րդ դեպքերում գործ ունենք ավանդական, դեռևս անտիկ 
շրջանից եկող երկաստիճան դասակարգման հետ, և «ժանր» եզրույթի 
ներ մուծումը ոչինչ չի փոխում նրա մեջ. առկա է միայն մի եզրույթի փոխա-
րի նումը մյուսով: Արդյո՞ք տեքստը ընկալելու համար պետք է լրացուցիչ 
դժվարություններ առաջացնել` գործածելով այս եզրույթը նման իմաստով։ 
Այլ բան է, երբ խոսքը «սեռ-տեսակ» հարաբերական զույգ հասկացու-
թյուն ների գործածությունից եռյակի գործածության սկզբունքային անց-
մանն է վերաբերում: Այստեղ կարելի է խոսել արվեստը ուսումնա սիրող-
ների ըմբռնողական ապարատի հարստացման մասին: Սակայն այդ դեպ-
քում հարցեր են առաջանում. արդյո՞ք դա պետք է, և եթե այո, ապա որ-
տե՞ղ տեղադրել այդ երրորդ հասկացությունը, այսինքն` վերջին երեք 
տար  բե րակներից ո՞րն ընտրել: Ստորև մենք կփորձենք տալ վերոնշյալ 
հար  ցի պատասխանը:

«Ժանր» եզրույթին վերագրվող իմաստների ողջ բազմազանության 
մեջ համենայն դեպս առկա է երկու «կայուն» բնութագիր: Առաջին` ժանր 
ասելով` հասկանում ենք արվեստի ստեղծագործության որոշակի տեսակ, 
և համապատասխանաբար ժանրի հետ միշտ կապվում են արվեստի կոն-
կրետ ստեղծագործությունների արձանագրված ենթատեսակներ (մե լո-
դրա մա ժանրին են պատկանում «Խորթ մայրը», «Սիրունիկը» ֆիլմերը, 
կա տակերգությանը` «Ադամանդե ձեռքը» և «12 աթոռը», վեստերնին` 
«Հրա շալի յոթնյակը», «Մի քանի դոլար ավելի»-ն և այլն): Էականն այն է, 
որ այսպիսով «ժանր» եզրույթը գործածվում է՝ ցույց տալու համար հաս-
կացության ծավալը` արվեստի ստեղծագործությունների ենթատեսակներն 
ու այդ բազմազանությունը: Մասնավորապես այսպիսի մոտեցում ունեն 
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հանրագիտարանների հեղինակները7: 
Այլ հեղինակներ8 գերազանցապես ժանր են համարում ինչ-ինչ հատ-

կանիշների ամբողջությունը, որոնց շնորհիվ կարելի է առանձնացնել 
ստեղ ծագործությունների ենթատեսակները` միավորելով դրանք մեկ միաս-
նական խմբի մեջ: Եվ նկատենք, որ այս երկու մոտեցումները որոշակի 
իմաստով միահյուսվում են, եթե մենք գիտակցում ենք, որ ժանր եզրույթը, 
ինչպես տրամաբանությունն է սովորեցնում, վերաբերում է մշտապես ծա-
վալ և բովանդակություն ունեցող հասկացությանը, այսինքն` էական 
հատ կանիշների ամբողջությանը, որի հիման վրա առանձնացվում է օբ-
յեկտ ների խումբը, այսինքն` ծավալը։ Հասկացության երկու կողմերն էլ 
սեր  տորեն կապված են, ընդ որում` նրանց կապի բնույթը նկարագրվում է 
ծավալի ու բովանդակության հակադարձ հարաբերության տրամա բա-
նա կան օրինաչափությամբ։ Բովանդակության աճը բերում է ծավալի փոք-
րացման և հակառակը: Այլ կերպ ասած` որքան շատ էական հատկանիշներ 
ենք ընդգրկում տվյալ հասկացության իմաստի մեջ, այնքան այդ ամբող-
ջու թյանը բավարարող օբյեկտներ քիչ են նկատվում:

Արվեստաբանական վեճերի մեծ մասը սովորաբար վերաբերում է 
յուրաքանչյուր քննարկվող հասկացության կոնկրետ բովանդակությանը, 
իսկ դրանով նաև արդեն հիշատակված օրինաչափության ազդեցությամբ 
որոշվող ծավալին:

Երկրորդ` «ժանր» հասկացությունը միշտ հանդես է գալիս դեռևս ան-
տիկ դարաշրջանում երևան եկած «սեռ» և «տեսակ» հասկացությունների 
հետ միևնույն շարքում: Իսկ վեճերն ու տարակարծությունները առաջին 
հեր թին կապված են այս երեք հասկացությունների միջև եղած փոխհարա-
բե րությունների և դրանով նաև արվեստի ստեղծագործությունների դա-
սա կարգման հետ:

Մեր կարծիքով` արվեստաբանության, գեղագիտության և մշակութա-
բա նության բնագավառների` այս երեք հասկացությունների հետ կապված 
բոլոր հետազոտություններին պետք է նախորդի դրանց տրամաբանական 
վերլուծությունը, այսինքն` որոշարկման, բաժանման և դասակարգման 
խնդիրները։

2. Ժանրի սահմանման խնդիրը
Ստեղծագործական ընթացքի և դրա որոշարկման ճշգրտության 

խնդիրը յուրաքանչյուր գիտական ուսումնասիրության ամենակարևոր 
գոր ծառույթներից մեկն է: Առօրյա իրականության մեջ բնական (ազգային) 
լեզ վի բառերը և լեզվական արտահայտությունները գործածվում են 
բնազ դային մակարդակով: Եվ մարդկանց բնազդային տարբերությունների 
պատճառով նույն լեզվի շրջանակներում միևնույն եզրույթը կարող է 
տար բեր կերպ ընկալվել, որ հաճախ առաջ է բերում թյուրիմացություն և 
փոխադարձ անըմբռնողություն: Սակայն առօրյա հաղորդակցման նպա-
տակ ներն այնպիսին են, որ դրանց հասնելը բառերի և արտահայտու-
թյուն ների նշանակության առավելագույն ճշգրտություն չի ենթադրում:

Իրավիճակը փոխվում է, երբ մենք մուտք ենք գործում բնական լեզվի 
7 Տե՛ս https://ru.wikipedia.org/wiki/Жанр
8 Տե՛ս http://www.krugosvet.ru/enc/gumanitarnye_nauki/lingvistika/ZHANR.html
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գործածության հատուկ ոլորտը` գիտական աշխարհ: Այստեղ ավելի շա-
հե կան վիճակում են այն գիտությունները (մաթեմատիկան, քիմիան, ֆի-
զի կան և այլն), որոնք մշակում են իրենց առանձնահատուկ լեզուն` բնա-
կանից տարբերվող մեծ քանակությամբ նոր նշաններով: Ավելի դժվար 
վի ճակում են առօրյա լեզվից օգտվող հումանիտար գիտու թյուն ները` փի-
լի սոփայությունը, բանասիրությունը, պատմությունը, մշա կութա  բա  նու-
թյու նը և այլն: Դժվարությունն այն է, որ վերցնում են առտնին լեզվի բա-
ռերը` արտաքուստ դրանք բոլորովին չփոխելով: Եվ դա առաջ է բերում 
այն պատրանքը, թե գիտությունը օգտվում է նույն այն բառերից, որ օգ-
տա գործում են մարդիկ առօրեական խոսքում, չնայած դա ամենևին էլ 
այդպես չէ:

Հիշեցնենք, որ «սահման»-ը «եզրույթ» (լատ. «terminus») բառի բուն 
նշանակությունն է, և ժամանակակից լեզվաբանության մեջ կա եզրույթ-
ներն ուսումնասիրող առանձին մի ճյուղ` տերմինաբանությունը: Լեզվա-
բան ները սահմանել են եզրույթի հետևյալ կարևորագույն առանձ նահատ-
կությունները, այդ մասին «Հանրագիտական մեծ բառարան»-ում9 կար-
դում ենք`

1. համակարգայնությունը,
2. սահմանման առկայություն (եզրույթների մեծամասնության համար),
3. միանշանակության միտում իր եզրույթաբանական գոտու, գիտա-

ճյուղի կամ գիտական դպրոցի սահմաններում, 
4. արտահայտչականության բացակայություն,
5. ոճական չեզոքություն:
Բառի` եզրույթի վերածվելու իմաստաբանական էությունը (չնայած դա 

եզրույթների ձևավորման միակ ճանապարհը չէ10) այն է, որ միևնույն 
երևույթները, որոնք բնորոշ են լեզվի և տերմինաբանության համա կար-
գերում բառի նշանակության բնույթին, տարբեր կերպ են գնահատվում` 
կախված այն բանից, թե որ ոլորտին է վերաբերում լեզվական միավորը: 
Ինչպես գրում է «Լեզվաբանական եզրույթների բառարանի» հեղինակ Օ. 
Ս. Ախմանովան, «փոխադարձ միանշանակ համապատասխանության բա-
ցա կայությունը արտահայտման և բովանդակային մակարդակներում 
հան   դի սանում է բնական լեզվում հոմանիշների և բազմիմաստ բառերի 
գո յու թյան հիմքը, տերմինաբանական համակարգերում առաջ է բերում 
մի կողմից` կրկնակներ, երրորդ օրինակներ և այլն, այսինքն` երկու, երեք 
և ավելի եզրույթներ, որոնք, ըստ էության, հարաբերակից են նույն գա-
ղափարին, մյուս կողմից` եզրույթների բազմիմաստություն, երբ միևնույն 
եզրույթը ունի ոչ թե մեկ, այլ մի քանի գիտական նշանակություն»11: Այ-
նուհետև տերմինաբանության օրինակով իր իսկ կազմած բառարանում 
Ախմանովան ցույց է տալիս, որ «եզրույթների բազմանշանակությունը 
ակ նառու կերպով ի ցույց է դնում ոչ այնքան մեկ եզրույթով անվանվող 
տար բեր հասկացությունների առկայությունը, որքան տարբեր մոտե ցում-
ները, միևնույն երևույթի ուսումնասիրման տարբեր տեսանկյունները»12: 

9 Տե՛ս Васильева Н. А., Термин // Большой энциклопедический словарь «Языкознание», М., 1998, с. 508.
10 Տե՛ս նույն տեղում:
11 Ахманова О. С., Терминология лингвистическая // Большой энциклопедический словарь «Языкоз-
нание», с. 509.
12 Նույն տեղում:
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Առանձնապես կարևոր է եզրույթների, պարզ, հստակ և միանշանակ 
սահմանումը գիտական հետազոտությունների ոլորտում, որտեղ դրանք 
հատուկ ուշադրության են արժանանում, քանի որ դրանց միջոցով է 
կատարվում գիտական վերլուծությունը: Գիտության պատմությունը ցույց 
է տալիս, որ յուրաքան չյուր գիտության կազմավորում միշտ ընթանում է 
քննարկումների և իր իսկ տերմինաբանության կայացմանը համաքայլ:

Բավական է միայն հի շել, որ տեսական եզրույթների բնույթի և առա-
ջաց ման խնդիրը նեոպոզիտիվիզմի և պոստպո զիտի վիզմի փիլիսո փա-
յու թյան մեջ կենտրոնական տեղ էր գրավում (կապված գիտության մե թո-
դաբանության խնդիրների մշակման հետ), որպեսզի արժևորվեր դրա 
նշանակությունը: 

Ցույց տալու համար, թե գիտական ըմբռնումները մշակելու համար 
որքան բան է կախված տերմի նաբա նությունից, մեզ թույլ կտանք, որպես 
պատկերավոր ապացույց, լեզվի` տեսական գիտակցության վրա ունեցած 
ներգործության մի հետաքրքիր օրինակ բերել Մ. Կագանի «Արժեքների 
փիլիսո փա յական տեսություն»13 գրքից, որտեղ նա նշում է, որ ամերիկյան 
ու եվրոպական փիլիսոփայության մեջ արժեքների փիլիսոփայության 
ընդ հանուր տեսության զարգացմանը նշանակալի չափով խանգարում է 
«արժեք» ինքնուրույն եզրույթի բացակայությունը եվրոպական լեզու նե-
րում, որտեղ կան միայն «Wert», «value», «valeur» բառերը, որոնք միա ժա-
մանակ նշանակում են և՛ «գին», և՛ «արժեք»: Ըստ նրա` հենց սա է պատ-
ճառը, որ արևմտյան տեսություններում «արժեք» հասկացությունը գործ-
նականորեն միշտ կապված է լինում օգուտի, տնտեսական շահի հետ և 
այլն:

Ասվածը լիովին բավարար է գիտության մեջ եզրույթների ճիշտ և 
կանոնավոր սահմանումների կարևորությունը մատնանշելու համար: Ընդ 
որում` սահմանման առավել հիմնարար հատկությունները ուսումնա սիր-
վում են տրամաբանության մեջ, այդ պատճառով էլ ստորև մենք կանդրա-
դառնանք դրան: «Դասակարգումը լայնորեն գործածվում է տեսական 
դրույթների ապացուցման, տարբեր տեսությունների միջև փոխառնչու-
թյունների կայացման դեպքում և այլն»,- գրում է ռուս հայտնի տրամաբան 
Վ. Ա. Բոչարովը իր «Դասակարգում» հոդվածում, որն ընդգրկված է հեղի-
նակավոր հրատարակության` «Նոր փիլիսոփայական հանրագիտարան»-
ում: «Սրա հետ մեկտեղ պետք է հաշվի առնել,- ընդգծում է նա,- որ 
միևնույն եզրույթին կարող են տարբեր իմաստներ համապատասխանել: 
Այս պես` սովորաբար եզրույթների իմաստները հաճախ ճշգրտորեն արձա-
նագրվում են միայն զրույցի պահին և ոչ ավելին: Եվ անգամ գիտության 
ոլորտում, որտեղ եզրույթներին ձգտում են տալ կայուն, անփոփոխ 
իմաստ ներ, հաճախ առաջանում են իրավիճակներ, որոնք պահանջում են 
ճշգրտումներ, արդեն առաջադրված եզրույթների վերադասակարգումներ: 
Սա գիտական իմացության ճշգրտման և մշտական զարգացման արդյունք 
է, ինչին համապատասխան էլ փոխակերպվում են գիտական եզրույթների 
սահմանումները»14: 

13 Տե՛ս Каган М. С., Философская теория ценностей, СПб, 1997, с. 41.
14 Боброва О. Б., Родословная «крестьянского фильма». (Итальянское кино в борьбе за сохранение 
национальных традиций) // Кинематограф Западной Европы и проблемы национальной самобытности, 
М., 1985, с. 154.
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Լինում են դեպքեր, երբ գիտական իմացության զարգացման ընթաց-
քում եզրույթը նույնիսկ հակառակ իմաստ է ձեռք բերում. օրինակ` «ատոմ» 
բառը հին հունարենից բառացի թարգմանությամբ նշանակում է «անտրո-
հելի»: Չնայած որ 19-րդ դարավերջից հայտնի դարձավ ատոմ կոչվող 
օբյեկտների բարդ կառուցվածքը, այդ նույն եզրույթը շարունակվում է և 
հիմա կիրառվել ակնհայտորեն տրոհվող օբյեկտների դեպքում: 

Այսպիսով, տարբեր իմաստներով և առավել ևս տարբեր հեղինակների 
կողմից «ժանր» եզրույթի գործածության փաստը հիմնականում բնական 
երևույթ է ազգային լեզուների համար։ Սակայն մյուս կողմից` անհրաժեշտ 
է հաշվի առնել, որ տվյալ եզրույթը կիրառվում է գիտական վերլուծության 
մեջ (գեղագիտական, արվեստաբանական և այլն), իսկ տեսական հետա-
զո տության ժամանակ եզրույթի բազմանշանակությունը համարվում է 
բացասական գործոն, և այս դեպքում անհրաժեշտ է այն ճշգրտել, մինչև 
կիրառելը` որոշարկել:

Քանի որ լեզվական արտահայտությունները ժամանակակից լեզվաբա-
նության մեջ ըմբռնվում են որպես պայմանական նշաններ, և ըստ էության 
ներմուծելով ինչ-ինչ գիտական եզրույթներ՝ մենք կարող ենք նրանց 
ցան կացած իմաստ ու նշանակություն վերագրել: Հատկանշական է, որ 
ժա  մանակակից ֆիզիկայի միկրոաշխարհում տարրական մասնիկների և 
նրանց ենթադրյալ բաղադրիչների (քվարկների) բնութագրման դեպքում 
ի հայտ են գալիս այնպիսի եզրույթներ, ինչպիսիք են «տարօրինակու թյու-
նը», «հմայքը», կամ գունային բնութագրումներ` «կապույտ», «կարմիր», 
«կանաչ»։ Ընդ որում` նրանց վերագրվող իմաստը ոչ մի ընդհանրություն 
չունի այս բառերի առօրեական նշանակության հետ: Նման տիպի սահ մա-
նումները ժամանակակից տրամաբանության մեջ կոչվում են «անվա նա-
կան»: «Անվանական սահմանումը կրկին ներմուծվող լեզվական արտա-
հայ տությունների իմաստին վերաբերող, ինչպես նաև այն բանի համա-
մաս նությունն է, թե ինչ տարբեր` արդեն առկա իմաստների դեպքում է 
պետք կիրառել այդ արտահայտությունները տվյալ համատեքստում»15: 

Այստեղից հետևում է, որ ներմուծելով «ժանր» եզրույթը անվանական 
սահմանման միջոցով, յուրաքանչյուր հետազոտող կարող էր ցանկության 
դեպքում նրան վերագրել ցանկացած իմաստ և նշանակություն: Էականը 
միայն այն է, որ սահմանումը ձևակերպելիս տրամաբանական սխալներ 
թույլ չտրվեն («արատավոր շրջան», անհամամասնություն և այլն):

Բայց և այնպես, նույնիսկ հիմա գիտության մեջ նոր եզրույթներ ու 
հաս կացություններ ներմուծելիս շատ գիտնականներ ընտրում են եզ-
րույթներ, որոնք ստուգաբանորեն կապվում են այն իմաստին, որը պետք 
է վերագրվի ներմուծված եզրույթին, առավել ևս, որ դրան ձգտում էին 
դեռ 17-19-րդ դարերի հետազոտողները: Եվ քանի որ մեզ հետաքրքրում է 
այն, թե ինչպես է «ժանր» եզրույթը գործածվում արդեն քննարկվող աշ-
խա տություններում, ապա խոսքը պետք է վերաբերի ոչ թե անվանական, 
այլ իրական սահմանումներին: «Իրական են համարվում այն սահմա նում-
ները, որոնց մեջ ճշգրիտ իմաստ է վերագրվում այն արտահայտու թյուն-
ներին, որոնց նշանակությունը ավել կամ պակաս որոշակիությամբ արդեն 

15 Ивлев Ю. В., Логика, М., 1992, с. 169.
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հայտնի է»16: 
Իրական սահմանումների ձևավորման դեպքում արդեն չի կարող խոսք 

լինել եզրույթին կամայականորեն ինչ-որ իմաստ և նշանակություն վե րա-
գրելու մասին, այլ միայն` այն դրսևորումների, որոնք արդեն առկա են: Եվ 
այստեղ մենք ստիպված ենք կրկնել՝ մի կողմից` ժանր ասելով` միշտ հաս-
կա նում են արվեստի ստեղծագործության ինչ-որ մի տեսակ, իսկ մյուս 
կող մից` տարբեր հեղինակներ տարբեր կերպ են բնորոշում այդ տե  սակը: 
Նման դեպքում ինչպե՞ս կարելի է իրական կերպով սահմանել ժանրը։

«Սահմանում» եզրույթի ելակետային (ստուգաբանական) իմաստը մեզ 
հետաքրքրող առարկաների` մնացած բոլորից ինչ-որ ամբողջականության 
սահմաններում բաժանվելու, տարանջատվելու մեջ է: Այդ նույն իմաստը 
պահպանվում է նաև հենց իր` սահմանման տրամաբանական գործառույթի 
դեֆինիցիայի մեջ։ «Սահմանումը, դեֆինիցիան (լատիներենից` definitio-
եզրագիծ, սահման) լեզվի եզրույթներին ստույգ արձանագրված իմաստ 
հաղորդելու տրամաբանական գործընթաց է: Քանի որ եզրույթների նշա-
նա կությունը կախված է իրենց իսկ իմաստից, ապա ամեն անգամ, որո-
շարկման միջոցով ինչ-որ իմաստ (բովանդակություն) հաղորդելով լեզ-
վական արտահայտությանը, դրա հետ մեկտեղ ցույց է տրվում նաև նրա 
նշանակությունը (էքստենսիոնալ), այսինքն` մի ինչ-որ ամբողջականության 
մեջ ուրվագծվում է (որոշարկվում է) այն կարգի առարկաների սահմանը, 
որոնք համապատասխանում են դրան: Այլ կերպ ասած, յուրաքանչյուր 
սահ մանում ոչ միայն եզրույթի իմաստն է առաջադրում, այլև նրա նշա-
նա կությունը»17:

«Սահմանումը լեզվական արտահայտությանը ճշգրիտ իմաստ հաղոր-
դե լու տրամաբանական գործառույթ է, որը թույլատրում է անհրաժեշ տու-
թյան դեպքում ընդգծել կամ ճշգրտել այդ արտահայտության նշանակու-
թյունը»18:

Վերադառնալով «ժանր» եզրույթի սահմանման խնդրին` մենք կարող 
ենք այն բնութագրել արդեն այլ տեսանկյունից: Այո՛, բազմաթիվ աշխա-
տանք  ներում տարբեր հեղինակներ «ժանր» եզրույթին վերագրում են 
այլևայլ իմաստներ, և այդ պատճառով էլ նրա ռեալ սահմանումը` որպես 
ինչ-որ մի համընդհանուր իմաստի ճշգրտում, դառնում է անհնար: Իսկ 
երբ որևէ հետազոտող պնդում է, որ տվյալ եզրույթի միայն իր ըմբռնումը 
և դրա հետ կապված հասկացությունն է միակ ճշմարիտը, ապա մենք 
գործ ունենք մի «չգիտակցված պլատոնականության», մի խորքային հա-
մոզ մունքի հետ, որ ինչ-որ տեղ (Աստծո խոհերում, գաղափարների ար-
քա յության մեջ և այլն) գոյություն ունի միայն մի «իսկական» (ճշմարիտ, 
կա նոնական և այլն) համապատասխան հասկացություն «ներկա» (Պլա-
տոնն այն կոչում է «գաղափար»), և խնդիրը դա հայտնաբերելն է: Այդ 
չգի   տակցված պլատոնականությունը հենվում է այն բանի վրա, որ յուրա-
քանչյուր սուբյեկտի` լեզուն կրողի նկատմամբ լեզուն ինքը հանդես է գա-
լիս որպես ինչ-որ մի արտաքին և օբյեկտի վությամբ օժտված էություն, 
ինչպես նշանների համակարգը, որի մեջ յուրաքանչյուր նշան որոշակի 

16 Նույն տեղում, էջ 169:
17 Бочаров В. А., Маркин В. И., Основы логики, М., 1994, с. 154.
18 Ивлев Ю. В., Логика, с. 166.
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տեղ է գրավում` ունենալով սեփական իմաստային տարածքը: Մինչդեռ 
այդ իմաստային դաշտի սահմանները կարող են բազմիցս և արմատապես 
փոխվել տարբեր մշակութային-պատմական դարաշրջաններում, և այն, 
ինչը հետազոտողը ընդունում է որպես «միակ ճշմարիտ», իրականում մի 
հասկացություն է, որը ձևավորվել է նրա ենթագիտակցության մեջ որո-
շակի նյութերի ուսումնասիրման հիման վրա: Եվ հենց այդպես էլ մի ուրիշ 
հետազոտող կարող է ձևավորել մի փոքր այլ հասկացություն` կապված 
միևնույն եզրույթի հետ: 

Մյուս կողմից` այդ եզրույթի բազմանշանակությունը պահպանելը 
խոչըն դոտում է տեսական ուսումնասիրությունների զարգացմանը: Իսկ 
ի՞նչ անել այդ դեպքում: Թվում է` ելք կարող է լինել, եթե ընտրենք եզ-
րույթի ունեցած իմաստներից մեկը և համամասնության (իսկ դա, այնուա-
մենայնիվ, նշանակում է, որ նաև անվանական սահմանման) ճանա պար-
հով այն ամրակայենք: Սակայն այդ գործողությունը արդարացված կլինի 
միայն այն դեպքում, երբ այդ ընտրությունը հիմնավորված լինի: Իսկ դրա 
համար արժե՞ հարցը նման կերպ առաջադրել. ինչե՞ր պետք է առանձ նաց-
նենք արվեստի բազմաթիվ ստեղծագործություն ներից, որոնք հնարավոր 
լինի բնորոշել «ժանր» եզրույթով:

Ակնհայտ է, որ նման դեպքերում, երբ «ժանր» եզրույթը գործածվում է 
որպես «սեռի» կամ «տեսակի» հոմանիշ (1-2 դեպքերը), այդ եզրույթը և 
նրա հետ կապված հասկացությունը ըստ էության հավելյալ են, իսկ նրա 
կի րառումը` ոչ անհրաժեշտ: Եվ քանի որ «Օկկամի ածելի»-ն այսօր էլ հա-
մարվում է գիտության կարևորագույն մեթոդական սկզբունքներից մեկը, 
ամենախելամիտ քայլը այդ իմաստով «ժանր» եզրույթի գործածությունից 
հրաժարվելն է: Այսպիսով` այս եզրույթը իսկապես «գոյության իրավունք» 
կստանա միայն այն ժամանակ, երբ կնշանակի սեռից ու տեսակից տար-
բերվող ինչ-որ այլ բան, ինչպես 3-5 դեպքերում, այսինքն` երբ.

1. «Ժանր» եզրույթը գործածվում է` ցույց տալու ավելի ընդհանուր 
հաս կա ցություն, քան «սեռ»-ը:

2. «Ժանր» եզրույթը գործածվում է` ցույց տալու «սեռ»-ի և «տեսակ»-ի 
միջև առկա միջանկյալ հասկացություն:

3. «Ժանր» եզրույթը գործածվում է` ցույց տալու պակաս ընդհանուր 
հաս  կա ցություն, քան «տեսակ»-ը: 

Եվ, այնուամենայնիվ, հաշվի առնելով լեզ վական արտահայտություն-
նե րի և դրանց նշանակությունների միջև եղած կապերի պայմանական 
բնույթը՝ յուրաքանչյուր հետազոտող «ժանր» եզ րույ թի թվարկված գոր-
ծա ծություններից իրավունք ունի ընտրե լու ցան կա ցածը: Սակայն այս 
խնդրի լուծմանը մոտենալով առողջ բանա կա նության դիրքերից՝ գուցե 
ար ժե կոնկրետացնել տվյալ հարցը և առա ջադրել հե տևյալ ձևով. արվես-
տի ստեղծագործության վերլուծության ժա մա նակ պե՞տք է առանձնացնենք 
այդպիսի ստեղծագործությունների մի որոշ քա նակություն, որոնք յու րաց-
ված չեն «սեռ» և «տեսակ» հասկա ցություններով, որպեսզի հենց դրանցո՞վ 
բնորոշենք «ժանր» եզրույթը:

Այս հարցի լուծումը իր հերթին պահանջում է «սեռ» և «տեսակ» հաս-
կացությունների գոնե մի թռուցիկ վերլուծություն:
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3. «Սեռ»-ը և «տեսակ»-ը` որպես տեսական եզրույթներ
Սեռ և տեսակ հասկացությունները փիլիսոփայության, տրամաբանու-

թյան, գեղագիտության, արվեստաբանության և մյուս գիտությունների 
մեջ գործածվում են դեռևս անտիկ ժամանակներից: Դրանցով նկատի են 
առնվում զույգ հարաբերական հասկացություններ, որոնցից մեկը` «սեռը» 
(«սեռայինը»), առավել ընդհանուր է, իսկ մյուսը` «տեսակը» («տեսակա-
յինը»)` պակաս ընդհանուր և մտնում է առաջինի մեջ: Առաջին անգամ 
այդ պիսի զույգ հարաբերական հասկացությունների (սեռ և տեսակ) կա-
նո նավոր և նպատակաուղղված գործածություն արձանագրվում է Սոկ րա-
տեսի մաևտիկայում19, որտեղ կշռադատության կարևորագույն հնարք նե-
րից է մի հասկացության (տեսակայինի) իմաստային տարբերակումը մյու-
սով` առավել ընդարձակով (սեռայինով)։ 

Պլատոնյան հանրահայտ «գաղափարների բուրգ»-ում այդ հասկացու-
թյան բաղադրիչ տարրերը բաշխված են ուղղահայաց կերպով` որպես 
ընդհանրացումներ, այնպես որ առավել ընդհանուրը` սեռայինը, ավելի 
բարձրում է գտնվում, քան պակաս ընդհանուրը` տեսակայինը: Այսպես, 
օրինակ՝ «չորքոտանի» գաղափարը սեռ է այնպիսի տեսակների համար, 
ինչպես` «ձի», «ցուլ», «շուն» և այլն20: Եզրափակվում է այս բուրգը Բարիքի 
կամ Միասնականի առավելապես ընդհանուր գաղափարներով: Հիշեց-
նենք, որ ըստ Պլատոնի՝ կոնկրետ առարկաների գաղափարներ գոյություն 
չունեն, այսինքն` գաղափարը միշտ առավել ընդհանուր հասկացություն է, 
որի ծավալի մեջ մտնում են մի քանի առարկաներ: Եվ ի՞նչն է առանձնապես 
կարևոր պլատոնյան մոտեցման մեջ. գաղափարը այն առարկայի էու-
թյունն է, որին նա շաղկապված է: Նման կերպ` ավելի բարձր մակարդակի 
գա ղափարը ավելի ցածրի էությունն է կազմում, այսինքն` սեռ հասկացու-
թյունը տեսակի էությունն է:

Համանման հարաբերություններ առկա են նաև արիստոտելյան ձևերի 
միջև, որոնց հիերարխիայում ամենաբարձր աստիճանին մի ինչ-որ Նա-
խա ձև է (ճիշտ է, Արիստոտելը առանձին տեղ է հատկացնում նաև մա տե-
րիայի և ձևի դիալեկտիկային, սակայն դիտարկվող հարաբերություն-
ներում դա էական չէ): Նմանատիպ աստիճանակարգային կառուցվածք 
(պակաս ընդհանուրից դեպի առավել ընդհանուրը) ունեն նաև միջնադարի 
տեսական գիտակցության համադրությունները: 

Այսպիսով, «սեռը» և «տեսակը» հարաբերական, միշտ փոխկապակց-
ված զույգ հասկացություններ են` առարկաների (համադրությունների) 
միաս նական բազմավորության հիման վրա բնորոշվող, որտեղ առաջինը` 
ավելի, իսկ երկրորդը պակաս ընդհանուր է: Ժամանակակից տրամա բա-
նու թյան լեզվով կարելի է ասել, որ այս հասկացությունները միշտ 
գտնվում են ստորադաս հարաբերությունների մեջ. տեսակը ստորադաս-
վում է սեռին: 

Այս զույգ հասկացությունների գործածության լրացուցիչ դժվարու-
թյունն այն է, որ իրենց հարաբերական լինելու պատճառով նրանք 
«սպրդող են» և այդ առումով` անկայուն: Այսպես` պլատոնյան բուրգի գա-
ղա փարների միևնույն ուղղահայացով իջնելով ներքև` մենք կարող ենք 

19 Մարդու մեջ թաքնված իմացության հայտնաբերում (ծնթ. խմբ.):
20 Տե՛ս Гриненко Г. В., История философии, учебник, М., 2007.
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ասել, որ «չորքոտանու» նկատմամբ որպես տեսակ հանդես եկող «ձին» 
դառնում է սեռ «աշխետ» տեսակի նկատմամբ, վեր բարձրանալով` մենք 
կհայտնվենք մի իրավիճակում, որ «ձիու» նկատմամբ սեռ եղող «չորքո-
տանին» ընդամենը տեսակ է առավել ընդհանուր` «կենդանի» սեռային 
հասկացության համեմատությամբ: Եվ միայն ամենանեղ ըմբռնումների 
առումով է «սեռ»-ի և «տեսակ»-ի բնութագիրը միշտ կայուն. «ամենա ստո -
րին» հասկացությունները միշտ համարվում են տեսակ առավել «բարձ  րի» 
համեմատությամբ, իսկ ամենաբարձրը (միակը) բրգաձև այս կառույցում` 
սեռ ավելի ստորին մակարդակում բոլոր գտնվողների նկատ մամբ։ 

Սակայն սեռ և տեսակ հասկացությունների սպրդուն, հարաբերական 
բնույթը արձանագրելով` մենք, խոսելով անտիկ և միջնադարյան փիլիսո-
փա յության մասին, պետք է հաշվի առնենք նաև այդ ժամանակներում 
տիրապետող իդեալիստական գոյաբանության առանձնահատկու թյուն-
ները. գաղափարները (ձևերը, համադրությունները), որոնք համապա տա-
սախան աստիճանակարգ են կազմում, հանդես են գալիս որպես հա վեր-
ժա կան և անփոփոխ էություններ՝ իրար միջև հավերժական և ան փո-
փոխ հարաբերություններով: Այստեղ էլ մնալով վերլուծվող հասկա ցու-
թյունների սահմանափակ շրջանակի մեջ՝ մենք առերեսվում ենք նրան, որ 
«սեռ»-ի և «տեսակ»-ի բնութագրերը նույնպես առերևույթ ձեռք են բերում 
կայունություն: Դա հատկապես վառ է արտահայտվում, երբ խոսքը վերա-
բե րում է իրականության բավականին նեղ, հստակ ոլորտի և դրան հա-
մա պատասխան գիտության բնագավառին: Այստեղ առավել լայն հասկա-
ցու թյունները ձեռք են բերում սեռային հատկանիշների կայուն բնու թա-
գրեր: 

Հենց այսպիսի իրադրություն է ստեղծվել գեղագիտության և արվես-
տա բանության ոլորտում. տվյալ հասկացությունների հարաբերական 
բնույ  թը բավականաչափ ստվերված է, քանի որ «սեռ» և «տեսակ» հաս-
կա ցությունները սովորաբար կիրառվել են եթե ոչ կոնկրետ ստեղծա գոր-
ծու թյունների գրեթե անփոփոխ շարքի, ապա գոնե այն տիպի երկերի 
նկատ մամբ, որոնք միշտ հասանելի են: Այդ պատճառով էլ մի անգամ 
պոե զիայի (գրականություն) մեջ առանձնացնելով էպոսը, դրաման և 
քնար եր գությունը` որպես սեռ, իսկ դրամայում որպես տեսակ` ողբերգու-
թյունն ու կատակերգությունը, քնարերգության մեջ` ներբողը, էլեգիան և 
այլն, գրականագիտությունը այլևս անհրաժեշտություն չուներ ուղղահա-
յա ցով բարձրանալ ավելի վեր: Այն դեպքում, երբ դեպի ներքև շարժումը 
(կամ էլ ծայրահեղ դեպքում այդպիսի շարժում կատարելու փորձերը) ժա-
մանակ առ ժամանակ իրականացվում էր հատկապես երբ տեսակի մեջ 
կուտակվում էր արվեստի զանազան ստեղծագործությունների որոշ քա-
նա կություն, որը չէր համապա տաս խանում առկա և ոչ մի տեսակին, և 
այդպիսով կարիք ուներ հերթական կարգավորման ու հետագա դասա-
կարգ ման:

Ըստ երևույթին հենց այս պատճառով է տվյալ շարքում հայտնվել եր-
րորդ` «ժանր» հասկացությունը։ Դա եղել է Լուսավորության դարա շրջա-
նում, որտեղ, հատկապես կլասիցիզմի դեպքում, առերեսվում ենք ժան-
րերի համակարգի կառուցման բազմաթիվ փորձերի: Այդ հասկացությունը 
գեղագիտության և արվեստաբանության մեջ առանձնապես ակտիվորեն 
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սկսեց գործածվել 18-19-րդ դարերում:
Սակայն վերադառնանք ժանր եզրույթի գործածության այն երեք (3-

5) հնարավորություններին, որոնց մասին արդեն խոսվեց, և տեսնենք, թե 
այդ իմաստներից որով է առավել հարմար և օգտակար տվյալ եզրույթի 
գործածությունը: Ժանրի ըմբռնումը` որպես ավելի ընդհանուր հասկացու-
թյուն, քան սեռն է (3), խախտում է հաստատված սովորությունը, որի հա-
մա ձայն` արվեստի բոլոր գործերի բազմազանության սկզբնական, առա-
վե լա գույնս ընդհանուր բաժանումը առաջ է բերում սեռերի համակարգը։ 
Եվ ինչպես արդեն ասել ենք, սեռային բաժանման պարզ վերանվանումը 
ժանրայինի, ոչինչ չի փոխի, ոչնչով չի հարստացնի տեսությունը, այլ ավե-
լորդ շփոթ կառաջացնի: Այդպիսի գործածությունը հիմնավորված կլիներ 
միայն այն դեպքում, եթե մենք պարզեինք, որ անփոփոխ կերպով առանձ-
նացված սեռերը ընդգրկվում են ավելի լայն հասկացության մեջ, ինչը 
տեղի է ունենում մեծ համադրությունների քննությանն անցնելու ժամա-
նակ:

Այսպես՝ պոեզիայի «դասական» սեռերը` էպոսը, դրաման, քնարերգու-
թյունը, ընդհանուր գրականագիտությանն անցնելիս կդիտվեն որպես 
գրա կան տեսակներ, իսկ պոեզիան հիմա արդեն արձակի հետ մեկտեղ` 
որպես գրական սեռ: Եվ գրականության տեսության` համընդհանուրը 
բա  ցա հայտող առավելագույն լայն հասկացությունը կդառնա գրական 
(ար վեստի) ստեղծագործությունը: Քանի դեռ մենք գրականագիտության 
ասպարեզում ենք, այն ճշգրտորեն բնորոշելու, նույնիսկ բացատրելու և 
պարզաբանելու անհրաժեշտություն չի առաջանում. տվյալ կատեգորիան 
ենթագիտակցորեն պարզ է դառնում` առանձնանալով մի կողմից` արվես-
տին չվերաբերող գրավոր, բանավոր տեքստերից (գործնական փաստա-
թղ թեր, գիտական շարադրանքներ, բաղադրատոմսեր և այլն), իսկ մյուս 
կողմից` արվեստի ոչ բանավոր ստեղծագործություններից:

Սակայն երբ կոնկրետ հետազոտությունից անցնում ենք արվեստի 
ընդ հանուր տեսությանը (այսինքն` գեղագիտությանը, արվեստի փիլիսո-
փայությանը, մշակութաբանությանը և այլն), հաճախ տվյալ կատեգո րիա-
ների պարզաբանման և ճշգրտման իրական պահանջ է առաջանում: Այս-
պես` արվեստի նշանագիտության մեջ «արվեստի ստեղծագործությունը 
կեր տող-հեղինակի» և «արվեստի ստեղծագործությունը ռեցիպիենտ (ըն-
դու նող)-մարդու» հարաբերակցության խնդրի քննության դեպքում վեր-
ջինս պիտի բաժանվի ընթերցողի, ունկնդրի, հանդիսականի և այլն` 
կախ ված այն բանից, թե արվեստի ստեղծագործությունների որ տիպին և 
արվեստի որ տեսակին են վերաբերում ընկալվող ստեղծագործությունները: 
Եվ այս ամենի հետ պիտի կապվեն ընկալման առանձնահատկությունները, 
ինչպես նաև համապատասխան (գրական, երաժշտական, ճարտարա պե-
տական և այլն) ստեղծագործությունների մարմնավորումը։

 Այսպիսով, ավելի լայն (քան «դասական» սեռային) հասկացությունների 
առանձնացման պահանջը հավանաբար կապված է գիտական իմա ցու-
թյան զարգացման, արվեստաբանության կոնկրետ տեսակի` իր բնագա-
վառի սահմաններից դուրս գալու, արվեստի փիլիսոփայության և ընդ հա-
նուր տեսության, գեղագիտության, մշակութաբանության ոլորտների ա -
ռաջ  ըն թացի հետ։ Հետաքրքիր է, որ շատ հեղինակներ կարծում են, թե 
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գեղագիտությունը` որպես գիտություն, առաջացել է 17-18-րդ դարերում, 
այսինքն` հենց այն շրջանում, երբ ժանրերի խնդիրն ու դասակարգումը 
առանձնահատուկ ուշադրության էին արժանանում: Այս շրջափուլում 
առաջին անգամ արվեստի բոլոր տեսակներին կամ գոնե որոշ խմբերի 
հա մապատասխանող ժանրերի ամբողջական համակարգի ստեղծման 
հարց է դրվում։ Սակայն վերադառնալով հետազոտվող «ժանր» եզրույ-
թին՝ մենք պետք է նկատենք, որ նրա գործածությունը (3) արվեստա բա-
նա կան կատեգորիա ներ ցույց տալու համար գեղագիտության մեջ տա-
րածում չի գտել:

Նման ձևով ժանրի` որպես սեռի և տեսակի միջև ընկած միջանկյալ 
հաս կացության ներմուծումը (4) հակասում է հաստատված տերմինաբա-
նությանը և միայն խախտում է «սեռ-տեսակ» հարաբերական հասկացու-
թյունների սովորական բառագործածությունը: Մինչդեռ արդեն առանձ-
նաց ված տարբերակներից վերջինը (5) ոչ միայն չի հակասում ավան դա-
կանին, այլև ավելի շուտ հարստացնում է այն: Եվ քանի որ մշակույթի 
պատ մության և քաղաքակրթության ողջ ընթացքում նկատվում են արվես-
տի ստեղծագործությունների քանակի մշտական աճ և դրանց որակի փո-
փո խություններ, և դրա հետ մեկտեղ արվեստի յուրաքանչյուր տեսակի 
մեջ ի հայտ են գալիս այդպիսի ստեղծագործությունների անվերջ նոր 
տի  պեր, ապա բնականաբար դրանք տեսական վերլուծությամբ կարգա-
վո   րելու, իրենց` տեսակների մեջ դասակարգելու (ենթատեսակները ա -
ռանձ  նացնելու) խնդիր է առաջանում։

Դասակարգման այդպիսի փոփոխություն սկզբունքորեն կարող է 
իրա կանացվել և՛ «վերևից», և՛ «ներքևից»: Առաջին դեպքում ինչ-որ ընդ-
հա նուր փիլիսոփայական կամ գեղագիտական գաղափարներն ու ըմբռ-
նումն երը (ինչպես, օրինակ՝ Հեգելինը) կարող են առաջ բերել առանձ-
նաց ման նոր հիմքեր՝ սեռերի բաժանելու համար, և դա շարունակելով՝ 
նաև տեսակների ու ենթատեսակների (ժանրերի): Երկրորդ դեպքում դա-
սա կարգման փոփոխության խթան է հանդիսանում էմպիրիկ իրականու-
թյու նը, որի մեջ կուտակվել են նախկին դասակարգման պրոկրուստյան 
մա հի ճում այլևս չտեղավորվող արվեստի բազմաթիվ իրական ստեղծա-
գոր  ծու թյուններ։ Եվ այդ երկու մոտեցումները հստակորեն կապված են 
ար վեստի տեսական վերլուծության երկու հիմնական ձևերի հետ՝ գե ղա-
գի տու թյան, որն ուսումնասիրում է արվեստն «ամբողջության մեջ» (ինչ-
պես նաև արվեստի փիլիսոփայությունը և գեղարվեստական ստեղ ծա-
գոր  ծու թյունները քննող մշակութաբանության որոշակի բաժինները), և 
արվես տա բանության կոնկրետ տեսակների, որոնք հետազոտում են ար-
վեստի կոնկրետ ստեղծագործությունների՝ իրենց բնագավառին վերաբե-
րող (այ սինքն՝ գրականության, երաժշտության, կերպարվեստի, կինոյի և 
այլն) պատ մական տվյալները։

Այդ պատճառով, չնայած յուրաքանչյուր հետազոտող իրավունք ունի 
իր ուզած ձևով կիրառելու «ժանր» եզրույթը (նախապես այն ճշգրիտ սահ-
մանելով), մեզ ավելի արդյունավետ է թվում նրա գործածությունը՝ գոյու-
թյուն ունեցող դասակարգման շրջանակներում ենթատեսակները ցույց 
տալու համար:

Սակայն «ժանր» (ինչպես նաև սեռ և տեսակ) հասկացության բնու թա-
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գրման փորձերը անխուսափելիորեն հանգեցնում են տվյալ հասկացու-
թյունների բովանդակության քննությանը և այն հիմքերի հայտնաբերմանը, 
որոնց շնորհիվ իրականացվում է համապատասխան բաժանումը: Ըստ 
էու թյան, Արիստոտելի ընդօրինակման (միմեսիս) արվեստի ուսմունքի մեջ 
մենք գտնում ենք պոեզիայի երեք սեռերի առանձնացումը այն բանի հի-
ման վրա, թե ինչու, ինչպես և ինչ միջոցներով է պոեզիայում դրսևոր-
վում իրականության ընդօրինակումը, այսինքն՝ պոեզիայի սեռային բա-
ժա նումը հիմնվում է առարկաների, միջոցների և եղանակների ընդօրի-
նակ ման վրա: 

Արվեստի ստեղծագործությունները որոշակի տիպերի (սեռեր, տեսակ-
ներ, ժանրեր) բաժանելու հարցը սերտորեն կապված է համանման, սա-
կայն առավել ընդհանրական, արվեստի՝ առանձին տեսակների (գրակա-
նու թյուն, գեղանկարչություն, երաժշտություն, պարարվեստ և այլն) ընդ-
հա նուր բաժանման խնդիրների հետ, իսկ տվյալ հարցը իր հերթին կապ-
ված է ավելի հիմնարար խնդրի հետ, այն է՝ արվեստի առանձնացումը 
որ պես մարդկային գործունեության յուրահատուկ մի տեսակ, որպես մշա-
կույթի յուրահատուկ մի ոլորտ: Այսպիսով, հետազոտողի առաջ ծառանում 
է դասակարգման նմանատիպ խնդիրների մի շղթա.

1. հասարակական գիտակցության և հոգևոր մշակույթի դասակարգման 
խնդիրը, այսինքն՝ արվեստի առանձնացումը՝ ի թիվս հասարակական գի-
տակ ցության և մշակույթի այլ ոլորտների, 

2. արվեստի դասակարգման խնդիրը, այսինքն՝ արվեստի կոնկրետ 
տեսակների առանձնացումը,

3. արվեստի յուրաքանչյուր տեսակի մեջ առկա սեռերի և տեսակների 
դասակարգման խնդիրը,

4. ժանրերի առանձնացման խնդիրը, այսինքն՝ դասակարգման շարու-
նա կությունը տեսակի մեջ:

Ընդ որում` անհրաժեշտ է նշել, որ առաջին երկու խնդիրները իրենց 
ընդ հանրության շնորհիվ ունեն ընդհանուր (փիլիսոփայական, գեղագի-
տա կան, մշակութաբանական) բնույթ, մինչդեռ վերջին երկուսը՝ ինչպես 
գեղագիտության, այնպես էլ արվեստաբանության կոնկրետ բնագավառ-
ների խնդիրներ են: 

Թվում է՝ անհրաժեշտ է հետազոտությունը սկսել հնարավորինս ընդ-
հանուր խնդրից: Սակայն քանի որ ամենուր խոսքը վերաբերում է դասա-
կարգմանը, կարևոր ենք համարում այդ հետազոտությունը կանխել դա-
սա կարգման գործընթացի, ինչպես նաև նրա նպատակների և խնդիրների 
վերլուծությամբ, ինչը պահանջում է կրկին անդրադառնալ տրամա բանու-
թյան գաղափարներին, որի շրջանակներում էլ ամենաընդհանուր ձևով 
կատարվում է այդ խնդիրների մշակումը:

Առաջին հայացքից այդպիսի քայլը կարող է տարօրինակ թվալ 
արվեստի խնդիրներին վերաբերող աշխատանքի մեջ. գեղագետներն ու 
արվեստաբանները սովորաբար հեռու են տրամաբանական խնդիրներից 
և տրամաբանական միջոցների նպատակային գործածությունից: Չնայած 
երբեմն լինում են հաճելի բացառություններ, օրինակ՝ Մ. Ս. Կագանի 
գրքերում մշտապես գործածվում են տրամաբանական սխեմաներ:

Սակայն պետք է նշել, որ տրամաբանությունը դասակարգման վերա-
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բերյալ տրամաբանական տեսությունը մշակել է ոչ միայն իր համար, որ 
իր դասակարգումները լինեն կատարյալ, այլ բոլորի, քանի որ եթե խախ-
տվեն տրամաբանության պահանջները, դասակարգումները պարզապես 
ան պետք կլինեն և չեն կարող գործել:

 Այս առումով հարց է առաջանում՝ ինչո՞վ են Բախտինի աշխատանքները 
տեսական բարձր մակարդակ ապահովում: Ոչ միայն մեծ ու խոր գի տե-
լիքներով, ոչ միայն ինքնատիպ գաղափարներով, այլև մտածողության 
մշա կույթով, մասնավորապես՝ տրամաբանական սխալների, բացթողում-
ների, անփույթ ձևակերպումների բացակայությամբ և այլն: Այդ իմաստով 
հատկանշական է նրա դատողությունների ընթացքը իր ժամանակի ոճա-
գի տության խիստ քննադատության մեջ, որ գրվել է 20-րդ դարի 60-ական 
թվականների վերջերին21: Բախտինն այդ ոլորտի հիմնական թերությունը 
համարում էր այն, որ չէր գիտակցվում ժանրի և ոճի կապը, և չկար այն 
ըմբռնումը, որ ոճը՝ որպես տարր, մտնում է ժանրային միասնական ար-
տա հայտության մեջ: Դրանով էր նա բացատրում, որ ոճաբանությունը չի 
ուսումնասիրում լեզվական ոճերի ժանրային բնույթը: Սակայն նա ոճա գի-
տության ոչ պակաս կարևոր թերություն է համարում նաև այն, որ համ-
ընդ հանուր ճանաչում գտած դասակարգման մեջ բացակայում են լեզվա-
կան ոճերը: Բախտինը ցույց է տալիս, որ դասակարգման հեղինակները 
հաճախ խախտում են դասակարգելու գլխավոր պահանջը՝ բաժանման 
միասնական հիմքը։

Օրինակ՝ այդ շրջանում հրատարակված ռուսաց լեզվի ակադեմիական 
քերականության մեջ ներկայացվում են լեզվի այսպիսի ոճական տարա-
տե սակներ՝ գրքային, ժողովրդական, վերացական-ակադեմիական, գի-
տա տեխ նիկական, լրագրային-հրապարակախոսական, պաշտոնական-
գործ նական, մտերմիկ-կենցաղային խոսք, գռեհիկ խոսվածք: Լեզվական 
այս ոճերի շարքում որպես ոճական տարատեսակներ հանդես են գալիս 
բար բառային բառեր, հնաբանություններ, մասնագիտական արտահայ-
տու թյուններ: «Այսպիսի դասա կարգումը լրիվ պատահական է,- գրում է 
Բախտինը,- և հիմքում ընկած են ոճերի բաժանման տարբեր սկզբունքներ 
(կամ հիմնավորումներ)»22:

4. Հասկացությունների դասակարգումը և բաժանումը
«Նոր փիլիսոփայական հանրագիտարանը» դասակարգումը սահմա-

նում է հետևյալ կերպ. «Դասակարգումը (լատիներեն՝ classis-դաս, կարգ և 
facio-անում եմ, դարսում եմ) ընդհանուր գիտական և մեթոդաբանական 
հասկացություն է, որը նշանակում է գիտելիքների համակարգման այն-
պի սի ձև, երբ ուսումնասիրվող առարկաների ողջ բնագավառը ներկա-
յացված է դասերի կամ խմբերի համակարգի տեսքով, ըստ որոնց էլ այդ 
առարկաները որոշակի առանձնահատկություններով բաշխված են իրենց 
նմանության հիման վրա»23:

Դասակարգում ասելով՝ հասկանում ենք նախնական (սեռային) որոշ 

21 Տե՛ս Бахтин М. М., Проблема речевых жанров // Бахтин М. М., Эстетика словесного творчества, 
М., 1979.
22 Նույն տեղում, էջ 242:
23 Субботин А. Л., Классификация // Новая философская энциклопедия: В 4 т., Т. 2, М., 2001, с. 255.
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հաս կացությունների՝ իր իսկ տեսակների, տեսակներինը՝ ենթատեսակ նե-
րի, հետևողական բաժանման արդյունքը և այլն: Հետևաբար դասա կարգ-
ման վերաբերյալ խոսքը պետք է սկսել բաժանման տրամաբանական 
գործառույթի վերլուծությունից:

Ինչպես ասված է տրամաբանության ժամանակակից դասագրքում, 
«բա ժանումը տրոհում է նախնական սեռային հասկացության aВ(a) ծա-
վալը չհատվող տեսակային aАi(a) հասկացությունների ծավալների, ընդ 
որում՝ դա այնպես է արվում, որ արդյունքում նրանք սպառում են սեռային 
հասկացության ողջ ծավալը. ձևավորված տեսակների համակարգից 
դուրս չպիտի հայտնվի aВ(a) ծավալի և ոչ մի տարր»24:

Բաժանման յուրաքանչյուր գործողության կարևորագույն գործոնը բա-
ժան ման հիմնավորումն է, այսինքն՝ այն «առարկաների բնութագիրը, 
որոնք մտնում են բաժանվող հասկացության ծավալի մեջ, որի փոփոխակն 
էլ կյանքի է կոչում բաղադրիչների բաժանման S համակարգը»25: Սրա 
հետ մեկտեղ տարբերակվում է բաժանման երկու տեսակ՝ 1. դիխոտոմիկ՝ 
իրար բացառող երկու մասերով, որոշակի հատկանիշների առկայությամբ 
կամ բացակայությամբ, և 2. բաժանում երկուսից ավելի մասերի՝ ըստ տե-
սակ ձևավորող հատկանիշի փոփոխության: Արվեստի բոլոր դիխոտոմիկ 
ստեղծագործությունները կարելի է բաժանել գրական և ոչ գրական, ռու-
սական և ոչ ռուսական, ժամանակակից և ոչ ժամանակակից սկզբուն քով: 
Դրա գծապատկերը կարելի է ներկայացնել ծառանման կառուցվածքով.

Արվեստի ստեղծագործություն

ոչ գրականգրական

Տեսակի փոփոխման դեպքում հիմք է ընդունվում որևէ հատկանիշ, և 
դիտարկվում են նրա որոշակի և հաջորդական փոփոխակները: 

 Բաժանման գործընթացի համար էական է մի շարք տրամաբանական 
պահանջների կատարումը, որոնցից կարևորագույնն այն է, որ բաժանումը 
պետք է իրականացվի մեկ հիմքով: Բացի այդ՝ ճիշտ բաժանման համար 
պետք է ընդունվեն հետևյալ պայմանները.

ա) ելակետային բաժանման արդյունքում ստացված հասկացու թյուն-
ները պետք է լինեն սեռայինի համեմատությամբ տեսակային նույն բնույ-
թի, այսինքն՝ բոլոր նոր հասկացությունների (բաժանման բաղադրիչների) 
ծավալները պետք է մտնեն ելակետային սեռային հասկացության ծավալի 
մեջ,

բ) տեսակային ոչ մի հասկացություն չպետք է դատարկ լինի,
գ) տեսակային երկու հասկացություն չպետք է ունենան ընդհանուր 

տարր (այսինքն՝ ելակետային սեռային հասկացության ծավալի մեջ մտնող 
ոչ մի օբյեկտ չպետք է միաժամանակ մտնի կրկին ստացված երկու կամ 

24 Бочаров В. А., Маркин В. И., Основы логики, с. 192.
25 Նույն տեղում:
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ավելի տեսակային հասկացությունների ծավալի մեջ),
դ) տեսակային հասկացությունների ընդհանուր ծավալը պետք է հա-

վասար լինի ելակետային սեռային հասկացության ծավալին (այսինքն՝ 
սե ռային հասկացության և ոչ մի տարր չպետք է «կորչի» բաժանման 
արդ յունքում և պարտադիր պետք է մտնի որևէ տեսակային հաս կացու-
թյան ծավալի մեջ):

Այժմ ճշգրտելով բաժանման հասկացությունը և հստակորեն ձևակեր-
պելով ներկայացվող պահանջները՝ կարելի է անցնել «դասակարգում» 
հաս  կացությանը, որը որոշ սեռային հասկացությունների փուլային բա ժա-
նումն է տեսակայինի, այնուհետև տեսակներինը՝ ենթատեսակների և 
այլն: Ավելի հստակ պատկերի համար օգտվենք դիխոտոմիկ բաժանումից: 
Այդ դեպքում երկաստիճան դասակարգումը՝ ներկայացված ծառի կառուց-
ված քով, կունենա հետևյալ տեսքը. 

A - 0 շարք (ծառի արմատը)
B1B2 1-ին շարք
C1C2D1D22-րդ շարք

Բաժանման ևս մեկ մակարդակ ավելացնելով՝ մենք բաժանում ենք 
ստորին շարքի հասկացությունը և այլն:

Այսպիսի դասակարգման մեջ մտնող բոլոր հասկացությունները 
կոչվում են տաքսոններ (տաքսոնական միավորներ): Ելակետային վերին 
հաս կա ցությունը կոչվում է ծառի արմատ, ստորին տաքսոնները՝ սահմա-
նայիններ: Վերջնական դասակարգումն այն է, որտեղ սահմանային տաք-
սոնները եզակի հասկացություն են (այսինքն՝ այնպիսիք, որոնց ծավալի 
մեջ մտնում է միայն մեկական օբյեկտ): Ծառի կառուցվածքով ներկայաց-
վող նմանատիպ դասակարգումները հատկապես հանրահայտ են հիմա՝ 
շնոր հիվ անհատական համակարգիչների լայն տարածման: Համակարգ-
չա յին շատ ծրագրեր կառուցվում են հետևյալ կերպ. ընտրելով մեզ ան-
հրա ժեշտ դիրեկտորիան (սեռը)՝ մենք ստանում ենք ֆայլերի (տեսակների) 
փունջ, որոնց մեջ առկա են իրենց սեփական ֆայլերը (ենթատեսակները) 
և այլն:

Բաժանումը կարող է կատարվել միաժամանակ երկու, երեք և ավելի 
հիմքերով: Երկու հիմքով բաժանման արդյունքը հարմար է ներկայացնել 
աղյուսակի ձևով, սակայն եռահիմք բաժանման դեպքում մենք արդեն 
տա  րածաչափական պատկերի՝ խորանարդի կարիք ենք ունենում: Իսկ 
քանի որ գրաֆիկական պատկերը ստեղծվում է հարթության վրա, ապա 
այդ եռաչափ պատկերի պրոյեկցիան երկչափ պատկերի, թույլ չի տալիս 
հստա կորեն պատկերացնել բաժանման արդյունքը և այդ պատճառով էլ 
գործնականորեն չի կիրառվում: Այստեղից էլ մասնավորապես բխում է 
պոեզիան սեռերի բաժանելու արիստոտելյան գրաֆիկական պատկերաց-
ման խնդիրը. այդ բաժանումը կատարվում է երեք (առարկայի, միջոցի և 
եղանակի ընդօրինակության) հիմքերի վրա։

Դա առավել ևս վերաբերում է մեծ չափումների ֆիգուրներին և հա-
մա պատասխանաբար չորս և ավելի հիմքերով բաժանումներին (այս 
խնդրին մասնավորապես բախվել է Մ. Կագանը՝ իր կատարած միանգա-
մից չորս հիմք ունեցող դասակարգման մեջ):

Ավարտելով դասակարգման տրամաբանական վերլուծությունը՝ պար-
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տա վոր ենք նաև հիշատակել, որ ժամանակակից տրամաբանության մեջ 
նկատվում են բնական և արհեստական դասակարգումներ, որոնք տար-
բեր վում են բաժանման համար ընտրված հիմքերի բնույթով: «Եթե բա-
ժան ման համար որպես հիմք ընդունվում են առարկաների էական բնու-
թա գրերը, ապա դասակարգումը համարվում է բնական, իսկ եթե ոչ էա-
կան, այսինքն՝ առարկաների պատահական բնութագրերը, ապա դասա-
կար գումը իր բնույթով արհեստական է»26: 

Նման տարբերությունը կարևոր կլինի ինչպես արվեստի, այնպես էլ 
արվեստի ստեղծագործությունների սեռերի, տեսակների և ժանրերի 
ստորև դիտարկվող դասակարգման համար: Այդ պատճառով ընդգծենք, 
որ տարբեր հետազոտություններում դասակարգման համար որպես հիմք 
ըն դունվում են տարբեր առանձնահատկություններ: Ե՛վ վեճերը, և՛ այդ պի սի 
դասակարգումների վերաբերյալ կարծիքների պայքարը առաջին հեր թին 
կապված են այն բանի հետ, թե որ հատկանիշները կհամարվեն էա կան: 

Յուրաքանչյուր գիտության պատմություն կարող է դիտարկվել որպես 
ուսումնասիր վող օբյեկտներին, ընդ որում՝ մյուս բոլոր նմանատիպ օբ-
յեկտ ներին չառնչվող, էական հատկանիշների փնտրտուք: Դրա համար 
այդ օբյեկտներին բնորոշ բազմաթիվ հատկանիշներից փորձ է արվում 
ընտ րել այնպիսիք, որոնց միջոցով կարելի է բացատրել ուրիշ առանձ նա-
հատկությունների հնարավորինս մեծ քանակությունը, տվյալ օբյեկտների 
հարաբերությունները և առարկայական-գործառական բնութագրերը: Ի 
տարբերություն արհեստական դասակարգման՝ բնական դասակարգումը 
ոչ միայն թույլ է տալիս հարմար ու ակնառու կերպով կառուցել և գծա-
նկա րի ձևով ցուցադրել ուսումնասիրվող բազմաթիվ օբյեկտներ, այլև 
ունի պարզաբանելու կարողություն՝ մատնացույց անելով համապատաս-
խան տաքսոնների մեջ օբյեկտների ընդհանրության պատճառները, և 
դրա շնորհիվ՝ որոշ դեպքերում մինչև անգամ էվրիստիկ արժեք ունի:

 Իր բնույթով և նման տեսակի բացատրական գործառույթով բնական 
դասակարգումը համարժեք է գիտական տեսությանը: Այդ պատճառով 
լավ կառուցված (ձևավորված) դասակարգումը կապված է գիտության 
զար գացման բարձր մակարդակի հետ: Սովորաբար գիտության բոլոր 
ոլորտներում դասակարգման ձևավորումը սկսվում է արհեստական, ինչ-
ինչ արտաքին հատկանիշների վրա հենվող, ուսումնասիրման ենթակա 
օբ յեկտներից։ Եվ միայն երկար ժամանակ հետո տվյալ օբյեկտների խոր-
քա յին ուսումնասիրության դեպքում աստիճանաբար հաջողվում է գտնել 
և առանձնացնել հիրավի էական առանձնահատկությունները, որոնք այժմ 
դրվում են բնական դասակարգման հիմքում: 

Տվյալ դրույթը հաստատող շատ ակնառու օրինակ կարելի է գտնել 
կեն սաբանության պատմության մեջ. «Թեոֆրաստը բոլոր բույսերը բաժա-
նում էր ծառերի, թփերի, կիսաթփերի և խոտերի: Կենսաբանական արհես-
տական դասակարգումների շարունակական փուլն ավարտվեց Կ. Լիննեյի 
հանճարեղ համակարգով. նա բույսերի դասակարգման հիմքում դրեց 
վեր արտադրող օրգանների կազմաբանական առանձնահատկությունները: 
Լիննեյը ստեղծեց ամբողջական, ճշգրիտ, բուսատեսակների մեջ կողմնո-
րոշ  վելու գործնականորեն հարմար, սակայն, ինչպես ինքն էր գտնում՝ 

26 Նույն տեղում, էջ 195:
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ար հեստական դասակարգում... Չ. Դարվինի՝ տեսակների էվոլյուցիոն 
տե սությունը, որ ցույց էր տալիս, թե որն է կենդանի օրգանիզմների նմա-
նու թյան պատճառը նրանց ծագման ընդհանրության մեջ, հիմք դրեց բնա-
կան, ֆիլոգենետիկ համակարգին, որի մեջ դասակարգվող խմբերի դա-
սա վորությունը համապատասխանում է էվոլյուցիոն զարգացման ուղի նե-
րին»27: 

Սակայն բնական դասակարգման դեպքում հաճախ խնդիրներ են 
առա ջանում՝ կապված այն բանի հետ, որ մի շարք օբյեկտներ իսկապես 
կարող են անցումային բնույթ ունենալ՝ չտեղավորվելով տվյալ դասա-
կարգ ման առանձին «վանդակի» մեջ: Այդ դեպքում անհրաժեշտություն է 
առաջանում ստեղծել նոր՝ «խառնված» տաքսոն: Այսպես՝ կենսաբանության 
մեջ առանձնացվում են բուսական և կենդանական աշխարհների միջև 
միջանկյալ դիրք գրավող օրգանիզմներ, լեզվաբանության մեջ՝ լեզուների 
կարգերի միջև գտնվող լեզուները, արվեստաբանության մեջ՝ «խառնված 
ժանրերը» («քնարական կատակերգություն», «ֆանտաստիկ դետեկտիվ» 
և այլն):

Չնայած գիտական տեսանկյունից շատ ավելի կարևոր է բնական դա-
սա կարգումը, բայց դա ամենևին էլ չի նշանակում, որ արհեստական դա-
սա կարգումը բացարձակապես կարևոր չէ: Դրանք հաճախ գործնական 
մեծ նշանակություն ունեն: Օրինակ՝ հեռախոսակապի տեղեկագրքում 
այբ բե նական կարգով դասավորված բաժանորդների ազգանունների 
ցան կը դասակարգման տիպիկ նմուշ է, և նշանակալի չափով դյուրացնում 
է այդպիսի տեղեկագրքերից օգտվողների կյանքը: Արհեստական դասա-
կարգ ման (տրամաբանության տեսանկյունից հաճախ սխալ) օրինակ է 
նաև ժամանակակից վաճառողների կողմից DVD ֆիլմերի և տեսագրու-
թյունների բաշխումը ըստ խմբերի: Սակայն իր ողջ արհեստականությամբ 
հանդերձ, դասակարգման այս տեսակը բավականաչափ լավ է կիրառվում 
իրականության մեջ և դրանով արդեն այն արդարացված է:

Սակայն մեկ անգամ ևս հիշեցնենք, որ գիտական վերլուծության հա-
մար անհամեմատ կարևոր են բնական դասակարգումները, և դրանց ի 
հայտ գալը որոշ չափով գիտության հասունության վկայությունն է։ Ար-
վեստ ների և արվեստի ստեղծագործությունների համար դասակարգումներ 
ստեղծելու բազմաթիվ փորձերը, որ բնորոշ են Նոր ժամանակներին, մեր 
կար ծիքով, վկայում են այն մասին, որ արվեստաբանությունը, գեղագի-
տու  թյունը, արվեստի փիլիսոփայությունը և այլն մուտք են գործել «հա-
սունության փուլ»:

Սակայն այստեղ պետք է հաշվի առնել, որ յուրաքանչյուր ամրակուռ 
դասակարգում պահանջում է հատուկ անվանացանկի՝ տաքսոնները ընդ-
գծող միարժեք եզրույթների համակարգի մշակում: Այս խնդիրը այնքան 
կարևոր է, որ մի շարք դեպքերում (օրինակ՝ կենսաբանության մեջ) այն 
կարգավորվում է միջազգային հատուկ կոդեքսներով (հատկանշական է 
նաև, որ կենսաբանական հիմնական անվանացանկի համար մշակված է 
ընդ հանուր, բոլորի համար պարտադիր լատիներեն միջազգային տերմի-
նա բանություն, որպեսզի յուրաքանչյուր ժողովուրդ այն երկրում, որտեղ, 
օրինակ, աճում է բարդի, այն չանվանի իր ազգային եզրույթով՝ ստեղ ծե-

27 Субботин А. Л., Классификация // Новая философская энциклопедия: В 4 т., Т. 2, с. 255.
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լով կրկնօրինակներ, եռօրինակներ և այլն): Եվ այդ անվանացանկի 
նկատ մամբ լուրջ պահանջներ են ներկայացվում՝ համընդհանրություն և 
բացա ռիկություն, կայունություն և միաժամանակ ճկունություն, որը հնա-
րա վորություն է տալիս ժամանակի ընթացքում հաշվի առնել դասակարգ-
ման մեջ կատարվող փոփոխությունները: Այսպիսով, արվեստի ստեղծա-
գոր ծությունների դասակարգման խնդիրը, նրանց բաժանումը սեռերի, 
տեսակների, ժանրերի և այլն, պահանջում է նաև ճշգրիտ և միարժեք 
տեր մինաբանության մշակում՝ ընդգծված տաքսոնները սահմանելու հա-
մար:

5. Արվեստի սահմանները՝ որպես ընդհանուր  
տեսական խնդիր

Դասակարգման չորս խնդիրների շղթայում ամենաստորին դիրքը 
զբա ղեցնում է ժանրերի, իսկ ամենաբարձրը՝ արվեստի և ոչ արվեստի 
տար բերակման խնդիրը, այսինքն՝ մարդկային գործունեության՝ նրան 
«կից» ձևը և արգասիքը: Այս չորս խնդիրները սերտորեն կապված են 
միմ յանց և, ինչպես մեզ թվում է, ժանրերի վերլուծությունը կարող է ավե-
լի արդյունավետ լինել միայն բոլոր խնդիրների հետևողական և համալիր 
քննության դեպքում, քանի որ դրանցից յուրաքանչյուրի մեջ տեսնում ենք 
սահմանների միևնույն խնդիրը: Սակայն դասակարգման այդ խնդիրներից 
յուրաքանչյուրը միևնույն ժամանակ ունի հարաբերական ինքնուրույնու-
թյուն և ներակա (իմանենտ) է ինքնավերլուծության (ռեֆլեքսիայի) սեփա-
կան մակարդակին: Այս հարցը քննենք առավել մանրամասն։

1. Մշակույթի տարբեր ոլորտների, այդ թվում նաև արվեստի փոխհա-
րաբերությունների խնդիրը առաջադրվում և քննվում է առաջին հերթին 
փիլիսոփայության և մշակութաբանության մեջ. փիլիսոփայության մեջ՝ 
կեցու թյան առավել ընդհանուր խնդիրներին և օրենքներին անդրա դառ-
նա լու պատճառով, մշակու թա բանության մեջ՝ համադրական բնույթի հե-
տա զոտություններին ու մշակույթին ընդհանուր անդրադարձ կատա րելու 
համար: 

Այս խնդիրը մասնավորապես մշակույթի փիլիսոփայության հե-
տաքրքրու թյունների շրջանակներում է, քանի որ սերտորեն կապված է 
մշա կութաբանության (մշակույթի տեսության) և արվեստի փիլիսո փայու-
թյան հետ (մի շարք դեպքերում նույնացվում է գեղագիտությանը)28: Սա-
կայն այս խնդրի տարբերակման հիմնավորումներն արմատներով հաս-
նում են գոյաբանությանն ու իմացաբանությանը:

Փիլիսոփայության և արվեստի փոխհարաբերության խնդիրը կարևոր 
տեղ է զբաղեցնում գերմանական փիլիսոփայության մեջ (Կանտ, Շելլինգ, 
Հեգել, Շոպենհաուեր, ռոմանտիկներ), արվեստի, փիլիսոփայության և գի-
տու թյան հարաբերակցությունը հետազոտվել է Ն. Ա. Բերդյաևի («Ազա-
տու թյան փիլիսոփայություն», «Ստեղծագործության իմաստը») և այլ 
փիլիսոփաների կողմից: Ընդհանուր առմամբ՝ այդ աշխատանքները կա-
րե լի է դասել գեղագիտությանը, որն ընկալվում է որպես արվեստի փի լի-

28 Ե՛վ այդ, և՛ մյուս դեպքում այդ զույգ մասնագիտությունների փոխհարաբերության մասին կան 
բազմաթիվ քննարկումներ, որոնք մեր ուսումնասիրության շրջանակներից դուրս են, այդ պատ-
ճառով չենք մանրամասնի:
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սո փայություն. այնուամենայնիվ, այստեղ անհրաժեշտ է կարևորել դիս-
տինկ ցիան (իրերի և դրանց գիտակցական ընկալման տարբերությունը): 
Երբ, ասենք, Հեգելը «Գիտության տրամաբանությունը» աշխատության 
մեջ ընդհանուր եզրակացության է հանգում այն խնդրի վերաբերյալ, որ 
Բա ցարձակ ոգու զարգացման մեջ արվեստը նախորդում է կրոնին և փի-
լի սոփայությանը՝ հանդիսանալով նրա ինքնաճանաչման առաջին աստի-
ճանը. դա գոյաբանական-իմացաբանական մոտեցում է և «ընդհանուրից 
մասնավորին» անցնելու շահադիտական եզրակացություն: 

Մինչդեռ նրա «Դասախոսություններ գեղագիտության մասին» աշխա-
տանքը, որտեղ արծարծվում և կոնկրետացվում են այդ գաղափարները, 
որտեղ ձևավորվում է արվեստի որոշակի կառուցվածք, կարելի է արդեն 
հատկացնել գեղագիտությանը՝ հնարավոր համարելով նաև արվեստի՝ 
որ պես փիլիսոփայության ընկալումը, սակայն այստեղ արվեստի՝ մշա-
կույ թի այլ ոլորտների հետ ունեցած փոխհարաբերության խնդիրը ուշա-
դրու թյան կենտրոնում չէ: Այն ավելի շուտ ունի «արտաքին» կամ գոնե 
«սահմանային» դրսևորում, քանի որ արվեստի փիլիսոփայությունը գերա-
զան ցապես ուղղված է հենց բուն արվեստին և ոչ թե արվեստի առնչու-
թյուն ներին և այն բանին, ինչը արվեստ չի համարվում: 

«Արվեստի և էլի ինչ-որ բանի» խնդիրների ուսումնասիրման ժամանակ 
մենք հաճախ ենք հանդիպում աշխատանքների, որոնցում ավելի շատ 
դիտարկվում է, թե ինչպես են փիլիսոփայական, գիտական, կրոնական և 
այլ գաղափարներ գտնում իրենց մարմնավորումը, արտացոլումը, արտա-
հայ տությունը և մեկնաբանությունը արվեստում (ընդ որում՝ սովորաբար 
արվեստի որոշակի տեսակի մեջ, որի պատճառով էլ տվյալ հարցի վեր-
լուծության դեպքում գերիշխում են գլխավորապես արվեստաբանական 
մոտեցումները), քան քննվում է արվեստի և հոգևոր մշակույթի այլ ոլորտ-
ների փոխհարաբերության ընդհանուր բնույթը: Որքան էլ պարադոքսային 
է, այդ կարգի հիմնարար աշխատանքներ ժամանակակից գեղագիտության 
մեջ այսօր գործնականորեն դեռ չկան՝ չնայած խնդրի առանձին հայեցա-
կե տեր վաղուց արդեն պարզաբանված են: Գիտության և արվեստի միջև 
եղած սկզբունքային տարբերություններից մեկն այն է, որ առաջինը իրաց-
նում է իրեն նախ և առաջ հասկացությունների մեջ, իսկ վերջինը՝ գեղար-
վես տական պատկերների միջոցով, գիտության մեջ գերիշխում է օբյեկտի-
վության ձգտումը, իսկ արվեստում տեսնում ենք պարզորոշ արտահայտ-
ված սուբյեկտիվություն:

 Մյուս կողմից՝ գեղագիտության ուշադրության կենտրոնում միշտ եղել 
է գեղագիտականի խնդիրը (իմաստավորված գեղեցկության, սքանչելիի, 
վեհի, ողբերգականի, սարսափելիի և այլ եզրույթներով) մարդկային գոր-
ծունեության տարբեր ոլորտներում. սա ավելի շատ նպաստել է արվեստի՝ 
մշակույթի այլ բնագավառների հետ ունեցած փոխառնչությունների ի 
հայտ գալուն, քան արվեստի յուրօրինակության իմաստավորմանը։

 2. Իսկ ահա երկրորդ՝ մեր կողմից առանձնացված դասակարգման 
խնդիրների շղթայում արվեստի՝ ըստ տեսակների (արվեստի կազմաբա-
նու թյունը) տարբերակման խնդիրը առաջին հերթին ունի հենց ընդհանուր 
գեղագիտական բնույթ, չնայած նրա որոշարկման վրա ազդում են ինչպես 
ավելի բարձր՝ փիլիսոփայական և մշակութաբանական, այնպես էլ ավելի 

Մ
ՇԱ

Կ
Ո
Ւ
ՅԹ



168

ցածր՝ արվեստաբանական մոտեցումները: (Իհարկե, «բարձր» և «ցածր» 
պայմանական բնութագրերը վերաբերում են միայն համապատասխան 
գիտա ճյուղերի ընդհանրության աստիճանին և ոչ մի դեպքում նրանց գի-
տական կարգավիճակի գնահատականը չեն:) Այսպես, օրինակ՝ արվեստի 
համակարգի դասավորությունը և նրա մեջ Հեգելի՝ պոեզիային կամ Շո-
պեն հաուերի՝ երաժշտությանը բարձրագույն տեղ հատկաց նելը պատ ճա-
ռաբանվում է այդ ականավոր մտածողների ընդհանուր փիլիսոփայական 
գաղափարներով: Մինչդեռ արվեստաբանական մոտեցումը սկզբունքորեն 
անկարող է ամբողջովին լուծել արվեստի կազմաբանության խնդիրը, 
քա նի որ գոյություն չունի ընդհանուր արվեստաբանություն, այլ առկա են 
միայն կոնկրետ բնագավառներ՝ կինոգիտություն, թատերագիտություն, 
երաժշտագիտություն և այլն29։ Այստեղից էլ՝ այն առավե լա գույնը, ինչին ի 
զորու է արվեստաբանական մոտեցումը դիտարկվող խնդրի շրջանակում՝ 
«իր» արվեստի և ինչ-որ մեկ ուրիշի համեմատական վերլուծությունն է:

3.-4. Առանձնացված վերջին երկու խնդիրները՝ արվեստի որոշակի 
տեսակի բաժանումը սեռերի և տեսակների, ինչպես նաև ժանրերի և 
ենթաժանրերի բաժանումը գեղագիտական և արվեստաբանական մոտե-
ցումն երի, «պայքարի գոտին» են դառնում: Առանձնապես սրությամբ է 
այն ծավալվում վերջին խնդիրների լուծման ժամանակ՝ ժանրերի և են-
թա ժանրերի բաժանման դեպքում, ինչի մասին արդեն խոսեցինք՝ դի-
տար կելով ժանրերի խնդրի վերաբերյալ մոտեցումները, որոնք առկա են 
ժամանակակից կինոգիտության և գրականագիտության բնագավառ նե-
րում: Այդ երկու մոտեցումների սկզբունքային տարբերությունը հետևյալն 
է։ Արվեստաբանությունը քննում է իրականում գոյություն ունեցող ար-
վես տի ստեղծագործությունները, այսպես ասած՝ նրանց էմպիրիկ (փաս-
տա ցի) տվյալներով: Ժանրերի և ենթաժանրերի բաժանումը իրականաց-
վում է «ներքևից», և սա այն բանի կարգավորումն է, ինչը «այստեղ և 
հի մա» իսկապես առկա է արվեստի որոշակի տեսակի մեջ: Նման մոտե-
ցու մը կարելի է բնութագրել որպես արվեստաբանական, ինդուկտիվ, էմ-
պի րիկ, ընդհանրացնող և այլն, քանի որ նրա մեջ իրականանում է առան-
ձին ստեղծագործություններից անցումը դրանց որոշակի բազմազանու-
թյանը՝ ժանրերին. վերջիններս խմբավորվում են տեսակների, այնուհետև 
տեսակները՝ սեռերի: 

Եվ քանի որ արվեստի յուրաքանչյուր տեսակ ունի ստեղծագործու-
թյուն ների իր խումբը, ապա նաև արվեստաբանության տարբեր տեսակ-
ներ կարող են ունենալ դասակարգման իրենց հիմքերը, ընդ որում՝ քանի 
դեռ գտնված չեն բնական դասակարգման հիմքեր, կարող են առաջարկվել 
արհեստական որակավորման ամենազանազան տարբերակներ անգամ 
արվեստաբանության որոշակի շրջանակներում: Եվ ավելին, արվեստա-
բա նության տարբեր ճյուղերում մշակվող դասակարգման սկզբունքներում 

29 Այս միտքը ակնհայտորեն փոխկանչ է Կ. Ֆիդլերի պնդմանը, թե «Չկա արվեստ ընդհանրապես, 
այլ կան միայն առանձին արվեստներ» (Տե՛ս Каган М., Морфология искусства, Л., 1972, էջ 120), 
ամբողջովին բնութագրական է արվեստաբանության էմպիրիկ ուղղվածությանը: Սակայն, դրանով 
հանդերձ, չկա լրիվ համընկնում. եթե արվեստաբանության միայն առանձին ճյուղերի առկայությունը 
էմպիրիկ փաստ է, քանի որ արվեստի ընդհանուր խնդիրները հետազոտվում են գեղագիտության, 
մշակույթի փիլիսոփայության և այլնի կողմից, ապա արվեստի գոյության հարցը որպես այդպիսին 
ընկած է այլ հարթությունում:
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հնարավոր են նաև տարակարծություններ: Հենց այս պատճառով էլ ժան-
րե րի համակարգի բաժանման ուղղակի անցումը, ասենք՝ գրականագիտու-
թյունից երաժշտագիտություն կամ գեղանկարչության տեսություն որոշ 
դեպքերում թվում է հնարովի և անբնական, իսկ այլ դեպքերում, օրինակ՝ 
նույն գրականագիտությունից թատերագիտություն և կինոգիտություն, 
այդ պիսի անցումը հատուկ վերլուծություն է պահանջում: Մինչդեռ գեղա-
գի տությունը, ելնելով ընդհանուր սկզբունքներից (բնականաբար, կոն-
կրետ փիլիսոփայական և գեղագիտական տեսությունների դիտակետից), 
ավելի շուտ արվեստին հրահանգում է այն, թե ինչպես «պետք է լինի», և 
այդ պատճառով էլ առաջարկում է դասակարգման ընդհանուր սկզբունք-
ներ, որոնք կարող են մի փոքր այլ կերպ ընկալվել արվեստաբանության 
տարբեր ճյուղերում: Այդպիսի մոտեցումը կրում է տեսական, դեդուկտիվ, 
անհատականացված բնույթ. Նախ՝ տարբերակվում են ամենալայն հաս-
կա ցությունները՝ սեռերը, հետո՝ դրանք բաժանվում են տեսակների, իսկ 
վերջիններս՝ ժանրերի և այնուհետև, հնարավոր է, ենթաժանրերի:

Ի դեպ, նշենք, որ Արիստոտելի ուսմունքում, որտեղ առաջինն է ներ-
կայացվում պոեզիայի դասակարգումը, արվեստաբանական և գեղագի-
տա կան հետագա ողջ վերլուծության համար, բացահայտորեն փոխներ-
գործում են անհատականացումը և ընդհանրացումը: Պոեզիան՝ սեռերի, 
իսկ սեռերը տեսակների բաժանելու սկզբունքը ներմուծվում է «վերևից». 
դա պոեզիայի ոլորտում գոյաբանական, իմացաբանական և տրամա բա-
նական գաղափարների կիրառման արդյունքն է, մինչդեռ կոնկրետ երեք 
սեռերի (պատմողական, քնարական, դրամատիկական) առանձնացումը և 
նրանց հետագա բաժանումը որոշակի տեսակների անտիկ մշակույթում 
պատճառաբանված է բանաստեղծական երկերի բազմազանության առ-
կա յությամբ:

Սակայն քանի որ իսկական արվեստը մշտապես կենսունակ է և զար-
գա ցող, ապա նրա համար ներակա և միաժամանակ ինքնակա երևույթ է 
օրի նաչափի և նախասահմանվածի շրջանակներից դուրս գալը, և նշա-
նակում է, որ նրա մեջ կատարվում է ստեղծված դասակարգումների մշտա-
 կան կազմալուծում: Ժանրերի և ենթաժանրերի բաժանումը ընդհա նուր 
դասակարգման առավել փոփոխական և խոցելի մասն է, քանի որ այդ 
տեսական հասկացությունները ամենից «մոտ» են արվեստի կոնկրետ 
երկերին, ապա առաջին հերթին հենց նրանց է ուղղվում արվեստի՝ նոր 
ծնունդ առնող ստեղծագործությունների (որոնք չեն կամենում տեղավոր-
վել ժանրային բաժանման «պրոկրուստյան մահճի» մեջ) հարվածը։ Սե ռե րի 
և տեսակների բաժանումը, թեև նույնպես փոփոխությունների է են թարկ-
վում կուլտուրոգենեզի ընթացքում, այնուամենայնիվ ավելի կայուն է: 
Գրականագիտության՝ արվեստաբանության հնագույն տեսակի մեջ ընդ-
հանուր առմամբ դեռևս ընդունելի է սեռերի և անգամ տեսակների՝ Արիս-
տոտելի առաջարկած տարբերակումը, մինչդեռ 17-րդ դարից սկսած մինչև 
այսօր ժանրերի վերաբերյալ ակտիվ վեճերը շարունակվում են: 

Քանի որ բազմաժանրայնությունը շատ դեպքերում զարգանում է ընդ-
հանուր մշակութային գործընթացների ազդեցությամբ, արվեստաբանա-
կան վերլուծությունը բախվում է ոչ միայն գեղագիտականին, այլև անխու-
սա փելիորեն պետք է միահյուսվի պատմամշակութային ոլորտին՝ թույլ 
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տա լով առաջադրել և լուծել մշակութային նախադրյալների խնդիրը՝ 
կապ   ված ժանրային բաժանման և ժանրափոխության հետ։

Փորձենք հաջորդականությամբ դիտարկել այս չորս խնդիրների լուծ-
ման համար առկա մոտեցումները՝ հատուկ ուշադրություն դարձնելով, թե 
ինչպես են տարվում սահմանները, և տեղաշարժվելով «վերևից ներքև»՝ 
առաջինից չորրորդին, և դրա հետ մեկտեղ ուշադրության դարձ նե լով 
նաև այդ «սահմանային» խնդիրներին: Սակայն նախ դիտարկենք այդ պի-
սի վերլուծության՝ տեսական առումով մի քանի էական նախա դրյալ ներ։ 

6. Մեթոդական նախադրյալներ
Արվեստի ուսումնասիրության տեսական խնդիրներից հեռու գտնվող 

ժամանակակից մարդկանց գիտակցության մեջ բուն «արվեստ» եզրույթը 
անխուսափելիորեն առաջացնում է արվեստի կոնկրետ տեսակների և 
առաջին հերթին՝ գրականության, կերպարվեստի (գեղանկարչության և 
քան դակագործության), երաժշտության, պարի, թատրոնի և ճարտարա-
պե տության զուգորդումներ: 20-րդ դարում այս շարքը համալրեց նաև 
կինոն: Սրանք այսպես կոչված «դասական» արվեստներն են, որոնք ար-
վես տի տեսաբանների ճնշող մեծամասնությունը նույնպես արվեստ է հա-
մարում, թեև շատ հեղինակներ մե՛րթ նեղացնում, մե՛րթ լայնացնում են 
այս ցանկը: Հատկանշական է, որ ավելի հաճախ դրսևորվում է ցանկը 
լայ  նացնելու, քան նեղացնելու միտում: Այն հաճախ է ընդլայնվել. օրինակ՝ 
18-րդ դարում` այգեպուրակային և դեկորատիվ-կիրառական արվեստով, 
նույնիսկ սուսերամարտի և ձիավարական հմտությամբ և նմանատիպ այլ 
բաներով, իսկ 20-րդ դարում՝ գեղարվեստական լուսանկարչությամբ, հա-
մա կարգչային գրաֆիկայով և այլն: Իսկ ահա ամերիկացի նշանավոր ար-
վես տաբան Թ. Մոնրոն արվեստ էր համարում անգամ պլաստիկ վիրաբու-
ժու թյունը, անասնաբուծությունը և բազմաթիվ այլ բաներ, այնպես որ 
նրա մոտեցմամբ արվեստի տեսակների ընդհանուր քանակը հասնում է 
500-ի: 

Այս կարգի տարակարծությունները առաջին հերթին կապված են 
արվեստի՝ որպես մի ուրույն տեսակի մարդկային գործունեության և դրա 
յուրահատուկ արտադրանքի, բնույթի և էության ընկալման հետ: Եվ այս 
դեպքում ընդհանրապես արվեստի նկատմամբ տեսականորեն հնարավոր 
են սկզբունքային երկու տարբեր մոտեցումներ, որոնց մասին մենք արդեն 
խոսել ենք՝ կապված արվեստաբանության և գեղագիտության մեջ ժան-
րերի տարբերակման խնդրի հետ.

1. Էմպիրիկ (փաստական), ինդուկտիվ կամ ընդհանրացնող, որը կան-
վանենք էքստենսիոնալ (փոխներգործուն). այս դեպքում մենք հաշվի ենք 
առնում արդեն գոյություն ունեցող արվեստի բազմաթիվ տեսակները և 
փնտրում ենք այն հատկանիշները, որոնց համապատասխանում են 
դրանք և միայն դրանք.

2. Տեսական, դեդուկտիվ կամ անհատականացնող, որն այսուհետև 
կան վանենք ինտենսիոնալ. այս դեպքում հրաժարվում ենք արվեստի՝ 
որ պես այդպիսին, ինչ-ինչ էական հատկանիշները ըմբռնելուց և ըստ 
այդմ՝ որոշում ենք, թե մարդկային գործունեության ինչ տեսակներ են 
հա  մա  պատասխանում այդ հատկանիշներին և հետևաբար կարող են 
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ընդ  գրկվել արվեստների շարքում:
Այսպիսով, էքստենսիոնալ մոտեցումը ենթադրում է, որ արվեստների 

համապատասխան քանակությունը արդեն տարբերակված է, ասենք՝ հա-
սարակական գիտակցության մեջ կամ էլ գոնե մի առանձին տեսաբանի 
համար ստացել է արվեստի կարգավիճակ: Ընդ որում՝ ավելի հաճախ այս 
խնդրով զբաղվող հեղինակները նույնիսկ չեն մտածում այն մասին, թե 
ինչպես է ձևավորվել այդ քանակությունը. նրանք պարզապես առաջ-
նորդ վում են մշակույթի մեջ շրջանառվող այն պատկերացումներով, 
որոնց շրջանակներում էլ իրենք գտնվում են: Այդ իրավիճակը հատկապես 
բնո րոշ է 17-18-րդ դարերի գեղագիտական աշխատություններին:

19-20-րդ դարերում էքստենսիոնալ մոտեցումը արվեստաբանության 
մեջ հատկապես վառ դրսևորվեց էմպիրիկ ուղղության հետևորդների (Կ. 
Ֆիդլեր, Թ. Մոնրո և ուրիշներ) գործունեությամբ. օրինակ՝ Ֆիդլերը պնդում 
էր. «Չկա արվեստ ընդհանրապես, կան միայն արվեստի առանձին տե սակ-
ներ»30: 

Սակայն ճիշտն ասած՝ այս ուղղության մեջ էլ տվյալ մոտեցումը գոյու-
թյուն չունի մաքուր ձևով: Այսպես՝ Թ. Մոնրոն իր «Արվեստի տեսակներն 
ու նրանց փոխհարաբերությունները» հիմնարար աշխատության մեջ ու-
սումն ասիրությունը սկսում է արվեստի ընդհանուր սահմանումից, ինչը 
ավելի հատկանշական է ինտենսիոնալ մոտեցմանը: Սակայն այդ սահ մա-
նումը այնքան լայն է, որ հնարավորություն է տալիս ընդգրկել մարդ կա-
յին գործունեության շուրջ 500 տեսակ: Արվեստի՝ ըստ տեսակների (դա-
սե րի) դասակարգման մեջ կիրառվում է չափանիշների մի ամբողջ շարք՝ 
օգ տապաշտական (ուտիլիտար) գործառույթի առկայությունը կամ բացա-
կա յությունը, կողմնորոշումը մարդկային տարբեր զգացողություններում, 
նյութի կամ միջոցների տարբերությունը, ստեղծագործական ընթացքի 
բնույ թը և այլն: Այսպիսով, արվեստի տարբեր տեսակների միջև սահմանը 
տարվում է ըստ ամենատարբեր հիմքերի, և դրա հետ մեկտեղ տվյալ 
հիմքերը միասնական համակարգ չեն ներկայացնում: 

Էքստենսիոնալ մոտեցման հիմնական թերությունն այն է, որ հնարա-
վո րություն չի տալիս հաշվի առնելու արվեստի պատմական զարգացումը, 
այն մշտապես կողմնորոշված է դեպի «այստեղը և հիման», և հենց այդ 
պատճառով էլ տվյալ մոտեցման համար խոչընդոտ է դառնում մշտապես 
ի հայտ եկող «սահմանային» ֆենոմենների խնդիրը, որոնք որոշ հետա-
զո տողներ հատկացնում են արվեստին, իսկ ուրիշները՝ ոչ: Իսկ եթե հաշ-
վի առնենք, որ «սահմանայինների» թվին բոլորից շատ պատկանում են 
յուրաքանչյուր մշակույթում երևան եկող այլևայլ նորաբանություններ31, 
ապա տվյալ թերության նշանակությունը մի քանի անգամ աճում է: Այս 
մո տեցման հետ են կապված տարբեր մշակույթների համեմատական վեր-
լուծության խնդիրները, որոնք աչքի չէին զարնում եվրոպոցենտրիզմի 
տի րա պետության շրջանում, սակայն հիմա էլ պահանջում են մշա կութա-
բան ների, գեղագետների և արվեստաբանների սևեռուն ուշադրությունը: 

Ինտենսիոնալ մոտեցման դեպքում հետազոտողները սկսում են ար-

30 Տե՛ս Каган М. С., Морфология искусства, Л., 1972, с. 120.
31 Խոսելով միայն 20-րդ դարի մասին՝ կարելի է հիշել բուռն վեճերը, թե կարելի՞ է արդյոք արվեստ 
համարել աբստրակտ գեղանկարչությունը, պոպ-արտը, գովազդը և այլն:
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վես տի բնույթի իրենց ըմբռնումից և նրա հիմնական գործառույթից, որն 
էլ իր հերթին կարող է խարսխվել առավել ընդհանուր գոյաբանական, 
իմա ցաբանական, արժեքային, գեղագիտական-սոցիալական, հոգեբա նա-
կան, կրոնական և այլ հիմքերի վրա: Այստեղ արվեստի՝ մարդկային գոր-
ծու նեության այլ ձևերից առանձնացումը և բազմաթիվ արվեստների՝ տե-
սակների բաժանումը դեդուկտիվ եզրահանգման և շահադիտական 
խորհրդա  ծությունների արդյունք է: Սակայն դեդուկտիվ մոտեցման խո ցելի 
տեղը ելակետային կանխադրույթների (պոստուլատներ) և աքսիոմն ե րի 
կարգավիճակն է։ Քանի դեռ մարդիկ հավատում են, որ իրենց ակունքը 
Աստվածն է, լուրջ խնդիրներ չեն առաջանում, սակայն այն պա հից, երբ 
«Աստված մեռավ», նախկինում ակնհայտ համարվող գաղա փար ները մնում 
են «օդում կախված»: Ավելին՝ պատմամշակութային վեր լու ծու թյունը ցույց 
է տալիս, որ արվեստի բնույթի վերաբերյալ պատկերա ցումն երը, որոնք 
տի րապետել են այս կամ այն դարաշրջանում, այս կամ այն տարածքում, 
շատ կողմերով բնորոշվում են ինչպես ընդհանուր մշա կու թային գաղա-
փար ներով և յուրաքանչյուր դարաշրջանի դրվածքով, այն պես էլ տվյալ 
ժամանակում իրապես ստեղծված արվեստի գործերի քա նակությամբ: Ին-
տենսիոնալ մոտեցումը առանձնապես նկատելի է Պլա տոնի, Արիստոտելի, 
Շելլինգի, Հեգելի, Շոպենհաուերի փիլիսո փայա կան աշխատություններում:

Եթե շատ տեսաբանների նման արվեստի գլխավոր հատկանիշը հա-
մարենք մարդուն բավականություն, գեղագիտական հաճույք պատճառելու 
կա րողությունը, ապա արվեստների շարքում պետք է դասվեն և՛ խորտկա-
գի տությունը, և՛ պարֆյումերիան, և՛ գովազդը, և՛ «սիրո արվեստը», և՛ շատ 
այլ բաներ: Եթե համաձայնենք Կանտի տեսակետին, որը, «Դատողունա-
կու թյան քննադատություն» աշխատության մեջ բնութագրելով գեղագի-
տա կան գնահատականները և ընդգծելով նրանց կապը հաճույքի կամ ոչ 
հաճույքի հետ, նշում էր այդ գնահատականների անկողմնակալ բնույթը, 
քանի որ գեղեցիկի ընկալմանը չեն խառնվում նրա հետ կապված ինչ-որ 
այլ (և առանձնապես գործնական) հետաքրքրություններ, ապա այդ դեպ-
քում «ուտիլիտար» արվեստները և այդ թվում ճարտարապետությունը 
պետք է հեռացվեն ցանկից: Արվեստը ոչ արվեստից տարբերակելու խնդրի 
բարդությունը նշանակալի չափով մեծանում է այն պատճառով, որ ար-
վեստում գերիշխող գեղարվեստական սկիզբը, ընդհանրապես ա սած, 
ավե լի կամ պակաս չափով գործնականորեն առկա է մարդկային գոր ծու-
նեության բոլոր տեսակների մեջ: Նույնիսկ ժամանակակից գիտու թյան, 
օրինակ՝ ֆիզիկայի բնագավառում, սահմանման ճշգրտության չա փա նիշ-
ներից մեկն էլ նրա «գեղեցկությունը» և «նրբագեղությունն» է: Եվ կարելի է 
ասել, որ ներկայումս գիտնականները ոչ միայն «ներդաշնա կու թյունը» 
փոր ձում են ստուգել «երկրաչափությամբ», այլև «երկրաչափու թյունը»՝ 
«հա մաչափությամբ»: Սակայն ճշգրիտ հաշվել, թե որքան պետք է լինի 
գեղարվեստի բաժինը ստեղծվող արտադրանքի մեջ, որպեսզի հնա  րավոր 
լինի այն դասել արվեստի ստեղծագործությունների շարքը, թերևս անհնար 
է՝ չխոսելով այն մասին, որ տարբեր մշակույթներում և տար բեր դարա-
շրջաններում այդ սահմանները կարող են տեղաշարժվել մեկ այս, մեկ այն 
կողմ:

Ինչպես արդարացիորեն նկատել է Մ. Կագանը, «արվեստի պատմու-
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թյան մեջ փոխվում է գեղարվեստականության ըմբռնումը. վերածննդի 
վար պետների համար դա այնպիսին չէր, ինչպես միջնադարյան արվես-
տա գետների, բարոկկոյի վարպետների համար՝ ուրիշ, քան կլասիցիստ-
ների, մոդեռնիստների համար՝ մեկ այլ, քան ռեալիստների, և այլն»32: Եվ 
դրանից անմիջապես հետո նա գրում է. «Սրա հետ մեկտեղ, այն սահ-
մաններում, որի մեջ արվեստը մնում է արվեստ՝ չփոխարկվելով գործու-
նեու թյան ինչ-որ նոր ձևի, պահպանվում են գեղարվեստականության 
անփոփոխ (ինվարիանտ) հատկանիշները, որոնք արվեստի մեջ ծնունդ 
են առնում գեղագիտական և ոչ գեղագիտական արժեքների դիա լեկ տի-
կական կապից»33: Սակայն մեր կարծիքով՝ այս վերջին պնդումը մի փոքր 
խոցելի է, քանի որ գեղարվեստականության ինվարիանտ հատկանիշների 
առանձնացված շարքը լիովին կախված է այն բանից, թե ինչպես, ով և 
երբ է որոշում այն սահմանները, որոնց մեջ «արվեստը մնում է արվեստ»:

Ինտենսիոնալ մոտեցումը արվեստի էության խնդրի մեջ հանգամա-
նալից ուսումնասիրում է պահանջում: Դրա մասին բազմիցս քննարկումներ 
են եղել, և գոյություն ունի ընդարձակ գրականություն: Ուստի և այս հար-
ցի վրա մենք կանգ չենք առնի, այլ ստորև կանդրադառնանք դրան միայն 
պատմամշակութային տեսանկյունից:

Նախ և առաջ նշենք, որ արվեստի բնույթի և նրա էական հատկա նիշ-
ների վերաբերյալ շուրջ 2500 տարի ընթացող վեճերի մասնակից հեղի-
նակ ների ճնշող մեծամասնությանը բնորոշ է ինչ-որ բացահայտ կամ են-
թա գիտակցական պլատոնիզմ, որի մասին մենք արդեն խոսել ենք։ Առկա 
է խոր մի համոզմունք, որ ինչ-որ տեղ (Աստծո խոհերում, գաղափարների 
թագավորության մեջ և այլն) գոյութուն ունի արվեստի միայն մի «իսկա-
կան» (ճշմարիտ, ստույգ) ըմբռնում, և խնդիրը այն գտնելն է: Մինչդեռ 
պատմամշակութային վերլուծության տեսանկյունից լավ երևում է, որ այդ 
ըմբռնման բովանդակությունը, ինչպես նաև ծավալը տարբեր դարա-
շրջան ներում բազմիցս և արմատապես փոխվում է: Այնպես որ գուցե 
ավելի պատշաճ է խոսել ոչ թե «արվեստ» հասկացության մասին ընդ-
հան րապես, այլ արվեստի տարբեր ըմբռնումների մասին տարբեր պատ-
մա մշակութային դարաշրջաններում (քանի որ, հիշեցնենք, հասկացու թյու-
նը միշտ էլ ձևի և բովանդակության միասնությունն է): 

Այսպիսով, արվեստի և հոգևոր մշակույթի մյուս ոլորտների փոխհարա-
բերությունների վերլուծության դեպքում անհրաժեշտ է նաև որոշել այն 
«հեռանկարային կենտրոնը», որտեղից տարվում է հետազոտությունը: 
Մենք այստեղ գործածեցինք Նիցշեի հայտնի արտահայտությունը՝ ընդ-
գծե լու համար, որ այդպիսի «հեռանկարային կենտրոններ» կարող են 
շատ լինել, իսկ դա նշանակում է՝ կա՛մ հետևում ենք Նիցշեի՝ դրանց հա-
մար ժեք լինելու գաղափարին, կա՛մ էլ մեր առջև դրվում է դրանցից գի-
տա կան հիմնավորմամբ ընտրություն կատարելու խնդիրը: 

Նիցշեի մոտեցումը, ըստ որի՝ յուրաքանչյուր սուբյեկտ ենթադրվում է 
որպես այդպիսի մի «հեռանկարային կենտրոն», հանգեցնում է զգալի 
անորոշության և արժեքային հեղհեղուկության. օբյեկտիվությունը այս 
դեպ քում, ինչպես շաքարի կտորը ջրում, ամբողջովին լուծվում է սուբ յեկ-

32 Каган М., Философская теория ценностей, СПб, 1997, с. 131.
33 Նույն տեղում:
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տիվության մեջ, քանի որ նույնիսկ լուսանցքային, պատահական, ոչ մի 
բանով չհիմնավորված գնահատականները դառնում են համարժեք հա-
սա րակայնորեն կարևորին: Այդ պատճառով մենք, ի տարբերություն Նից-
շեի, նկատի կունենանք ոչ միայն և ոչ այնքան առանձին սուբյեկտներ՝ 
որ պես այդպիսիք՝ իրենց անհատական ճաշակով և հակումներով, որքան 
որո շակի մշակութային-պատմական դարաշրջանի տեսակետ (կամ տեսա-
կետ ներ) արտահայտող սուբյեկտներ: Այդ դեպքում երկու ծայրահեղու-
թյուն ներին՝ իբրև թե օբյեկտիվ (սակայն միշտ որոշակի փիլիսոփայական 
գաղափարների վրա հիմնվող) և գրեթե ոչինչ չտվող զուտ սուբյեկտիվ 
մո տեցումներին փոխարինելու է գալիս «ոսկե միջինը»՝ ինտերսուբ յեկտ-
վու թյունը (ընդհանուրը սոցիալական կամ գաղափարական որևէ շերտի 
հա մար)՝ ծնունդ առած որոշակի տիպի մշակութային ընդերքից և բնու-
թա գրական նրա համար: 

Սակայն այստեղ էլ հայտնվում ենք խնդրի առաջ: Հիշելով Կ. Մարքսի 
շատ հայտնի արտահայտությունը, որ մարդկանց և պատմական դարա-
շրջանների մասին չի կարելի դատել իրենց իսկ մտածածի հիման վրա, 
հակված ենք համաձայնելու նրա հետ: Սակայն այդ դեպքում ի՞նչ տեսանկ-
յունով, առավել ուշ դարաշրջանների ի՞նչ բարձունքից իսկապես կարող 
ենք դատել նրանց մասին: Հիշենք, օրինակ, թե ինչպես էին Վերածննդի 
գոր ծիչները գոթական ճարտարապետությունը գնահատում որպես «բար-
բարոս», և «գոթական» անվանումն էլ նրանք են տվել հենց այն պատ-
ճառով, որ գոթերը եղել են բարբարոս ցեղեր, որոնք անտիկ մշակույթի 
կոր ծանման մեջ կարևոր դեր են խաղացել: Իսկ ահա 19-րդ դարի ռո ման-
տիկները խիստ հիացմունք արտահայտեցին այդ ճարտարապետական 
ոճի գեղագիտական առանձնահատ կությունների մասին, և այդ բարձր 
գնահատականը պահպանվեց նաև 20-րդ դարում: Արդեն այս օրինակը 
բավական է, որպեսզի պարզ լինի, որ ժամանակակից գնահատականն էլ 
հարաբերական բնույթ ունի և վաղվա մշակույթում կարող է փոխարինվել 
սկզբունքորեն նորով։ Միայն ինչ-որ մի «վերջնական և բացարձակ» 
աշխարհաստեղծման նպատակի բացահայտորեն հավակնող հեղինակի 
փիլիսոփայական մտածելակերպի շրջանակներում, ինչպես դա եղել է Հե-
գելի համակարգում և պարզեցված՝ Մարքսի աշխատություններում, կա-
րելի է պահանջել «օբյեկտիվ» չափանիշների առկայություն, որոնց բար-
ձունքից էլ հնարավոր է դատել ցանկացած դարաշրջանի մասին: Տվյալ 
խնդիրը ուղղակի կապ ունի վերը քննարկված հարցի հետ. բանն այն է, 
որ տարբեր դարաշրջաններում և մշակույթներում հայտնաբերում ենք 
ար վեստի բնույթի, արվեստի և ոչ արվեստի սահմանների, նրա և մշա-
կույ թի այլ ոլորտների հարաբերակցության, արվեստի տեսակների առա-
ջարկվող ցանկերի և այլնի վերաբերյալ լուրջ տարակարծություններ: Այդ 
պատճառով էլ յուրաքանչյուր հետազոտող ընտրության առաջ է կանգ-
նում. խնդրին նայել ներսի՞ց, ինչը համապատասխանում է մշակու թա յին-
պատ մական դարաշրջաններին, թե՞ ավելի ուշ ժամանակների և մասնա-
վո րապես այսօրվա (հեղինակի համար՝ ներկայի) բարձունքից։ Փորձենք 
պարզաբանել մշակույթին դրկից ոլորտի՝ գիտության օրինակով, որտեղ 
այդ հարցը ներկայումս քիչ թե շատ հստակեցված է:
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Գիտականության34 արդի չափանիշներով քննելով անտիկ մշակույթում 
առկա գիտելիքները՝ մենք կարող ենք լիակատար որոշակիությամբ 
պնդել, որ այնպիսի տեսական համակարգերը, ինչպիսիք են արիստո տել-
յան սիլլոգիստիկան (տրամաբանության մեջ) և Էվկլիդեսի երկրաչափու-
թյունը (մաթեմատիկայում), անկասկած վերաբերում են գիտական տեսու-
թյուն ներին, մինչդեռ արիստոտել-պտղոմեոսյան տիեզերագիտությունը, 
նույն Արիստոտելի կամ Էպիկուրի, կամ ստոիկների ֆիզիկան՝ ոչ: Սակայն 
ան տիկ մշակույթի դիտանկյունից այդ բոլոր գիտական տեսությունները 
իրենց բնույթով համարժեք են «գիտականությանը»35: 

Վերադառնալով արվեստի խնդրին՝ արվեստի՝ որպես մշակույթի ինք-
նու րույն ոլորտի առաջացման ժամանակի մասին բազմաթիվ տարակար-
ծու թյուններ ենք նկատում. Օրինակ՝ կարելի՞ է արդյոք համարել, որ այն 
գոյություն ուներ դեռևս նախնադարյան հասարակարգում կամ էլ առա-
ջացել է Հին աշխարհում (Եվրոպայի համար՝ Անտիկ մշակույթում), իսկ 
գուցե և միայն Վերածննդի՞ դարաշրջանում: Այս դեպքում գլխավոր 
խնդիրը վերստին կապված է այն բանի հետ, թե ինչն է ընկալվում որպես 
արվեստ, ինչպիսին են նրա չափանիշները: Այդ առումով թերևս առավել 
հստակ ձևա կերպումներից մեկը հանրահայտ նորթոմիստ Է. Ժիլսոնինն է, 
որը տարբերակում էր «մարդու կողմից ստեղծված առարկաների բնա կան 
գեղեցկությունը», որը ծնունդ է առնում նպատակի համար գործած վող 
միջոցների համապատասխանությունից, և «գեղեցկության ար վես տը», 
որ տեղ վերջինս ստեղծվող օբյեկտի (առարկայի) գլխավոր նպա տակն է: 
Այլ կերպ ասած՝ այստեղ խոսքը վերաբերում է գեղագիտական առանձ-
նահատկություններին (գեղեցկությանը)՝ որպես անքակտելի գոր ծոնի և 
որպես արարման գերագույն նպատակի: Այսպիսի մոտեցման դեպ քում 
յուրաքանչյուր ստեղծագործություն, որը գոնե ինչ-որ օգտակար, այդ 
թվում նաև կրոնական-պաշտամունքային նշանակություն ունի, չի կա րող 
հատկացվել արվեստին: Եվ այդ ժամանակ, կոպիտ ասած, միայն աշ-
խարհիկ արվեստը (իսկ այն ծնունդ է առնում միայն Վերածննդի դա-
րաշրջանում) կարող է հավակնել իսկական արվեստ կոչվելուն:

Սակայն կան ուրիշ փաստարկներ, որոնցով հիմնավորվում են արդի 
ռուսական գեղագիտության մեջ հաստատված այլ տեսակետներ. ար վես-
տը՝ որպես հոգևոր մշակույթի ինքնուրույն ոլորտ (և հասարակական գի-
տակ ցության բնագավառ), առաջացել է դեռևս Անտիկ դարաշրջանում: 
Տվյալ դեպքում կիրառվող փաստարկները այսպիսին են: Ե՛վ բովանդա-
կա յին, և՛ արտահայտության պլանում բոլոր արվեստները՝ գեղեցիկից 
մին  չև մարտական, ներկայացնում են մտածողության իրականացման և 
ար   տա հայտման յուրատեսակ եղանակ (նկատի ունենք հենց գեղար վես-
տա կան մտածողությունը): Սրա հետ մեկտեղ այն ունի մի շարք առանձ-

34 Գիտությունը ճանաչողական գործունեության հատուկ տեսակ է՝ նպատակամղված աշխարհի 
մասին օբյեկտիվ, համակարգայնացված-ձևակերպված և հիմնավորված իմացություն մշակելուն: 
Սոցիալական ինստիտուտ, որը ապահովում է գիտական ճանաչողության գործառնությունը (Новая 
философская энциклопедия: В 4 т., М., 2000-2001, т. 3, с. 23):
35 Սակայն մեկ այլ կողմից՝ աստղագիտության կամ ֆիզիկայի պատմության մեջ տեսական այդ 
նույն կառուցումները «անցնում են ըստ կարգի», չնայած և կեղծ, բայց ամեն դեպքում գիտական 
կամ ծայրահեղ դեպքում՝ նախագիտական, ինչը թույլատրում է զանազանել դրանք առօրեական 
մինչգիտական գիտելիքից կամ միֆական կառուցումներից, որ համեմատաբար հեռու են գիտական 
հայեցակետից:
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նա հատկություններ.
 1. ըստ առարկայի (պատկերման օբյեկտի). երաժշտությունից մինչև 

ճարտարապետություն դա միշտ մարդն է, մարդու համար մարդկային 
«չափանիշներով», նրա ընկալման ունակության դիապազոնում, 

 2. ըստ եղանակի. դա գեղարվեստական պատկերն է. ի տարբերու-
թյուն միանշանակ հասկացությանը գիտության մեջ՝ պատկերը միշտ և 
սկզբունքորեն բազմիմաստ է, բազմաշերտ, ի զորու զուգորդումներ առա-
ջաց նելու և հրատապ դարձնելու անձնական փորձը՝ ձևավորելով անկրկ-
նե լի անհատական ընկալում,

 3. ըստ մեթոդի. արվեստում որոշիչ դեր են կատարում արտացոլման 
սուբյեկտը, նրա սուբյեկտիվ բնութագրերը՝ ստեղծագործությանը հաղոր-
դե լով «դեմքերի ոչ ընդհանուր արտահայտություն»:

 Այս բոլոր առանձնահատկությունները արվեստն ուներ դեռևս անտիկ 
դարաշրջանում, հետևաբար արդեն այդ ժամանակ այն կարելի է համարել 
ինքնուրույն: Սակայն դա կրկին դիտարկվում է «այսօրվա» տեսանկյունից: 
Անդրադառնալով «դարաշրջանների ինքնագիտակցությանը»՝ մասնավո-
րա պես հենց նույն անտիկ շրջանին, բացահայտում ենք, որ նախ՝ այնտեղ 
նույնիսկ չկա արվեստ հասկացություն՝ որպես այդպիսին, արվեստ ընդ-
հա նուր առմամբ36, և չկա առանձին եզրույթ այն բնորոշելու համար, և այ-
դու հանդերձ, մուսայական արվեստները իմաստավորվում են փիլիսո փա-
յու թյան՝ գիտության, իսկ պլաստիկը (գեղեցիկը, շարժունը)՝ արհեստի 
հետ միասնական փոխադարձ կապի մեջ: Եվ միայն Նոր ժամանակներում 
է արվեստ հասկացությունը որպես այդպիսին37 ձևավորվում (ընդ որում՝ 
աս տիճանաբար): Փիլիսոփայական-մշակութաբանական վերլուծության 
տե  սանկյունից, որն իրականացվում է ներկա ուսումնասիրության մեջ, 
մեզ առաջին հերթին հետաքրքրում է արվեստի մասին պատկերացումների 
էվոլյ  ուցիան՝ որպես «դարաշրջանների՝ ներսից հայացքների» գենեզիս, 
ընդ որում՝ այն էվոլյուցիան, որ պայմանավորված է գենեզիսի համամշա-
կու թային առանձնահատկություններով: Եվ քանի որ կենտրոնականն 
այս տեղ արվեստի և ոչ արվեստի, արվեստի ընդհանուր ոլորտում՝ նրա 
տե սակ ների, իսկ արվեստի յուրաքանչյուր տեսակի մեջ՝ սեռերի, տեսակ-
ների և ժանրերի սահմանների խնդիրն է, ապա հետազոտությունը ան-
հրա ժեշտ է կատարել տարբերակման և ինտեգրման գործընթացների 
սկզբունքով: 

 Արվեստի բնույթի, ինչպես նաև նրա տեսակների «ցանկի» վերաբերյալ 
վեճերը պատահական չեն: Արվեստը ինքնուրույն գոյություն չունի, այլ 
միայն առկա է մարդկային մշակույթի մեջ կամ նոոսֆերայում ամբող ջա-
պես, և նշանակում է, որ հազարավոր թելերով կապված է մարդկային կե-
ցու թյան ամենատարբեր երևույթներին՝ ինչպես դրանց ազդեցությունը իր 
վրա կրելով, այնպես էլ, իր հերթին ներգործելով դրանց վրա, չխոսելով 

36 Ի դեպ, ինչպես նաև «մշակույթի» ընդհանուր ըմբռնում, որ լայնորեն կիրառվում է մեր օրերում:
37 Թե ինչքան «նոր» և դեռևս «անսովոր» է արվեստի այդպիսի ըմբռնումը, երևում է պահպանված 
բառօգտագործումից, այսինքն՝ լայնորեն կիրառվող «գրականություն և արվեստ», «երաժշտություն 
և արվեստ» և այլ նման արտահայտություններից, որտեղ այդ բառակապակցություններում (ռու-
սաց լեզվում) «արվեստ» բառի տակ հասկանում են կա՛մ պատկերավոր արվեստները (արվես տա-
բանության տակ հաճախ հասկանում են պատկերավոր արվեստի բնագավառում տեսական ուսում-
նասիրությունները), կա՛մ էլ արվեստն ընդհանրապես, որին (շնորհիվ «և» շաղկապի) հակադրվում 
է արվեստի մի առանձին տեսակ (գրականություն, երաժշտություն և այլն):
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արդեն այն մասին, որ գեղարվեստական սկիզբը առկա է մարդկային 
գործունեության գրեթե յուրաքանչյուր տեսակի մեջ38: Միայն տեսական 
մակարդակի վերլուծական գործընթացի դեպքում, լինելով ուսումնասիրու-
թյան առարկա, արվեստը դառնում է ավել կամ պակաս չափով առանձ-
նացած:

Գենետիկական հայեցակետով կատարելով նման բնույթի վերլուծու-
թյուն պատմամշակութային հստակ նյութի շրջանակներում՝ նկատում ենք, 
որ հարաբերական «ինքնուրույնության» աստիճանը տարբեր դարա-
շրջան ներում տարբեր է, և նրան բնորոշ է աճման միտումը նախնադարյան 
մշակույթի շրջանակներում՝ միաձույլ (սինկրետիկ) «սահմանների լրիվ 
ան որո շությունից» մինչև որոշ ինքնուրույնություն (սակայն հիմնականում՝ 
սրբություն համարվող պաշտամունքի մեջ) Հին աշխարհում և Միջնա դա-
րում, զգալի ինքնուրույնություն և սեփական ինքնարժեքի ճանաչում Վե-
րա ծննդի և Լուսավորության դարաշրջաններում և վերջապես անգամ 
«ար վեստը արվեստի համար» գաղափարի դեպքում (19-րդ դարակեսից 
մին չև 20-րդ դարասկիզբ):

«Ինքնուրույնության» տեսանկյունից արվեստի կարգավիճակի գնա-
հա տականը ժամանակակից քաղաքակրթության մեջ (20-րդ դարի 2-րդ 
կեսից մինչև 21-րդ դար, այսինքն՝ հետարդյունաբերական, պոստմոդեռ-
նիս տական, տեղեկատվական դարաշրջանում և քաղաքակրթության այլ 
կա ռուցվածքներում) պահանջում է հատուկ վերլուծություն: Չմանրամաս նե-
լով դա՝ նշենք, որ ներկայումս ավելի հաճախ է խոսվում արվեստում 
«սահմանների ոչնչացման» մասին: Մասնավորապես՝ կարելի է նկատել, որ 
շնորհիվ ի հայտ եկած տիրաժավորման տեխնիկական հնարավորու թյուն-
ների՝ ներկայումս գործ ունենք քաղաքակրթության ողջ պատմության ըն-
թաց քում արվեստի՝ առօրյա իրականության մեջ ամենազանգվածային 
ներ թափանցման հետ. կինոն, որն իր առաջացումից անմիջապես հետո 
դար ձավ արվեստներից ամենատարածվածը հեռուստատեսության, հա մա-
կարգչի, տեսասկավառակների և DVD նվագարկիչների շնորհիվ, այժմ 
ընդ   հանրապես մուտք է գործել մարդկանց սովորական առօրյա. կեր պար-
վեստի ստեղծագործությունները կամ էլ դրանց առանձին դրվագները 
ակտիվորեն գործածվում են գովազդի մեջ, երաժշտությունը, որ բոլոր կող-
մերից սփռվում է նվագարկիչների և ռադիոյի միջոցով, վաղուց ար դեն 
բազմաթիվ մարդկանց համար կենսագործունեության «միջավայր» է դար-
ձել: Իսկ պոստմոդեռնիզմի առաջատար գաղափարներից մեկը «տեքս-
տերի հետ խաղն» է, այսինքն՝ այնպիսի նոր երկերի ստեղծումը, որոնք բո-
վանդակում են անծանոթ, ավելի վաղ ստեղծված գործերից հատ ված ներ: 
Պատահական չէ, որ պոստմոդեռնիզմի հեղափոխական կար  գախոս ներից 
մեկն է դառնում պայքարը էլիտար արվեստի և մոդեռն ար վեստի մեջ՝ 
էլիտարության դեմ:

Արվեստի (ինչպես և մշակույթի ցանկացած այլ ոլորտի)՝ որպես 
ինքնուրույն երևույթի կայացման գործընթացը երկկողմանի բնույթ ունի՝ 

38 Այս վիճակում է ոչ միայն արվեստը, այլ նաև հասարակական գիտակցության այլ ձևերը. 
նրանցից և ոչ մեկը բացարձակորեն փակված չէ ինքն իր մեջ: Այսպես՝ գիտական մոտեցումը 
կարող է կիրառվել նաև կենցաղում (օրինակ՝ ապուրի պատրաստման կամ հատուկ սննդակարգ 
պահելու դեպքում), և կրոնում (հիշենք 20-րդ դարի սցիենտիստական աղանդների մասին) և այլն, 
կրոնականը՝ քաղաքականության, էթիկայի, գիտական ուսումնասիրությունների մեջ և այն:
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ներքին և արտաքին: Արտաքին կողմը արվեստի և մշակույթի հարակից 
բնագավառների (կրոնի, փիլիսոփայության, գիտություն, էթիկայի, տեխ-
նի կայի և այլն) միմյանցից սահմանազատելու գործընթացն է, մինչդեռ 
ներ քինը արվեստի տեսակների տարբերակումն է, դրանք տարանջատելու, 
և որպես այդ գործընթացի շարունակություն՝ արվեստի յուրաքանչյուր 
տեսակի մեջ սեռերի, տեսակների և ժանրերի տարորոշումը:

Սակայն այստեղ հարկ է նշել, որ և՛ արտաքին, և՛ ներքին տարբերակման 
գործընթացներին համապատասխանում է յուրաքանչյուրի սեփական ին-
տեգրման գործընթացը: Արտաքին ինտեգրացիան արվեստի և մշակույթի 
այլ ոլորտների համադրումն է, այսինքն՝ մի կողմից՝ արվեստի ոլորտի 
ընդ լայնումը և նրա ավանդական շրջանակների ոչնչացումը, իսկ մյուս 
կողմից՝ մարդկային գործունեության ոչ գեղարվեստական (ուտիլիտար) 
ար տադրանքի (արդյունաբերական դիզայն, գովազդ և այլն) «գեղար վես-
տա կան սկզբի» աստիճանի բարձրացումը: Մինչդեռ ներքին ինտեգրումը, 
որն ունի ընդունված դասակարգ մանը համապատասխանող մի քանի մա-
կարդակ, վերին մակարդակում հանգեցնում է արվեստների համադրման 
և համադրական արվեստներիի ձևավորման (մասնավորապես հենց այդ 
տեսակի արվեստներ էին 17-18-րդ դարերում օպերան ու բալետը, 20-րդ 
դարում՝ կինոն, ֆոտոտեքստը, նկարը և այլն), ինչպես նաև կապված է 
գե  ղարվեստական որոշակի ոճերի տարածման հետ, որոնք ի զորու են 
ներա ռել արվեստի մի քանի, գուցե և բոլոր տեսակները (գոթիկան, բա-
րոկ կոն, ռոկոկոն, ռոմանտիզմը, մոդեռնիզմը և այլն), իսկ դասա կարգ ման 
ամենացածր մակարդակում ներքին ինտեգրացիան դրսևորվում է բազ-
մա ժանրությամբ՝ ժանրերի համադրմամբ: 

Սրա հետ կապված արժե հիշել էվոլյուցիոնիզմի հիմնադիրներից և 
դասական պոզիտիվիզմի հսկաներից մեկի՝ Հ. Սպենսերի միտքը39, որը, 
ինչպես և Օ. Կոնտը, պնդում էր, որ մշակութային ու սոցիալական ֆենո-
մենների զարգացումը կատարվում է «երեք փուլերի» օրենքի համաձայն: 
Բայց եթե գիտության պատմությունից հեռու մնացող Օ. Կոնտի համար 
դրանք «մետաֆիզիկական», «դիցաբանական», և «դրական» փուլերն են, 
ապա Հ. Սպենսերի համար՝ տարբերակման և ինտեգրման ընդհանուր 
գործըն թացների զարգացման հետ կապված շրջանները: Նա գտնում էր, 
որ բնական և սոցիալական յուրաքանչյուր երևույթ իր զարգացման ըն-
թաց քում անցնում է հետևյալ փուլերը՝ նախնական սինկրետիկ ամբողջա-
կա նությունից մինչև ամբողջի ներսում մասերի տարբերակման և դրանց՝ 
նոր ամբողջականության մեջ հաջորդող ինտեգրմամբ:

Մշակութաբանական վերլուծության համար, որը հնարավորություն է 
տալիս տարբեր բնագավառներում ներառել և համեմատել մշակութային 
գործընթացները, հատկապես կարևոր է, որ նմանատիպ գործողություն-
նե րն ընթանան ոչ միայն արվեստի մեջ, այլև մշակույթի բոլոր ոլորտ նե-
րում՝ գիտության, փիլիսոփայության, կրոնի մեջ և այլն։ Ընդ որում՝ յուրա-
քանչ յուրում դրանք առանձնահատուկ ընթացք ունեն, սակայն ամենուր 
առկա են տարբերակման և ինտեգրման ինչպես արտաքին, այնպես էլ 
ներքին գործընթացներ: «Նեղ մասնագետները», որոնք աշխատում են 
միայն իրենց «բնագավառում», հաճախ պարզապես դա «չեն նկատում»: 

39 Տե՛ս Спенсер Г., Система синтетической философии // Спенсер Г., Собр. соч.: В 7 т. СПб, 1866-1869.
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Օրի նակ՝ ճանաչված գեղագետ Մ. Կագանի գրքում40, որտեղ արվեստի 
տար բերակման և ինտեգրման խնդիրները մանրամասն դիտարկվում են 
(հատկապես գրքի 7-րդ՝ «Գեղարվեստական հնագույն սինկրետիզմի 
(միա  ձու լություն) տրոհման պատմական գործընթացը» և 8-րդ՝ «Արվեստի 
աշխարհի սահմանների ընդլայնումն ու նեղացումը» գլուխներում), ոչ մի 
բառ չենք գտնի այն մասին, որ այդ նույն ժամանակ համանման գործըն-
թացներ են իրականացել նաև գիտության աշխարհում: 

Իսկ գիտության պատմությանը վերաբերող աշխատանքներում հիշա-
տա կու թյուն չենք տեսնում, որ նմանատիպ գործընթացները ծավալվեն 
ար վեստի աշխարհում։ Սակայն մշակույթի երկու տարբեր ոլորտներում 
նույնատիպ գործընթացների գոյության փաստն ինքնին արդեն վկայում է, 
որ այն ունի համամշակութային բնույթ, և հետևաբար պետք է դառնա 
մշա կութաբանական վերլուծության առարկա: Եվ հենց մշակութա բանու-
թյունն էլ իր համադրական բնույթի շնորհիվ պետք է ուշադրություն 
դարձ նի այդ գործընթացների նմանությանը:

Արտաքին գործընթացներին վերաբերում է այն ամենը, ինչը մշակույթի 
տվյալ ոլորտը կապում կամ համապատասխանաբար հեռացնում է մյուս-
ներից, մինչդեռ ներքին գործընթացներին վերաբերում են միայն տվյալ 
ոլորտի ներփակ տրոհումները և ինտեգրող գործընթացները: 

Դա առանձնապես լավ է երևում գիտության օրինակով, որտեղ 
սկզբում (մ.թ.ա. 1-ին հազարամյակի կեսերին) առաջացել է փիլիսո փայու-
թյունը՝ նախապես միավորելով առկա բոլոր գիտելիքները և սահմանազա-
տելով առօրյա իմացությունից և միֆոլոգիայից (առասպելաբանություն), 
հետո Հին աշխարհում արդեն փիլիսոփայության շրջանակներում սկսվում 
է մի շարք ինքնուրույն գիտությունների (տրամաբանություն, բարոյագի-
տու թյուն, ֆիզիկա, մաթեմատիկա, աստղագիտություն և այլն) աստիճա-
նա կան ձևավորվումը։ Վերածննդի դարաշրջանում և Նոր ժամանակների 
սկզբում դրանցից շատերը (և առաջին հերթին բնական գիտությունները՝ 
ֆիզիկան, աստղագիտությունը, քիմիան, կենսաբանությունը) ընդհանրա-
պես առանձնանում են փիլիսոփայությունից, ձեռք են բերում ինքնուրույ-
նություն, և արդեն իրենք են ենթարկվում հետագա տրոհումների:

Սակայն Վերածննդի դարաշրջանից սկսած՝ գիտության մեջ զուգահե-
ռաբար ընթանում էր նաև ինտեգրման հակառակ գործընթաց: Արդեն 
Գա լիլեյի ժամանակներում սկսվեց մաթեմատիկայի ներթափանցումը ֆի-
զի կայի (Գալիլեյի հայտնի կարգախոսն է՝ «Բնության գիրքը գրված է մա-
թեմատիկայի լեզվով»), հետո նաև բնական այլ գիտությունների մեջ, իսկ 
20-րդ դարում նույնիսկ ավանդական հումանիտար ոլորտներ (այդպես են 
առաջացել մաթեմատիկական տրամաբանությունը, մաթեմատիկական 
լեզ  վա բանությունը և այլն): 19-րդ դարի երկրորդ կեսից սկսած՝ գիտու-
թյուն ների ինտեգրացիան (շարունակվող բաժանումների հետ միաժա մա-
նակ) առանձնապես ակտիվ էր ընթանում, ինչը հանգեցրեց համադրական 
տարբեր գիտությունների ի հայտ գալուն (ֆիզիկական քիմիա և քիմիա-
կան ֆիզիկա, կենսաքիմիա, ինֆորմատիկա, մշակութաբա նութ յուն, մշա-
կու թային մարդաբանություն և այլն), իսկ գիտության ինտեգրման այս 
գործըն թացի իմաստավորումը հանգեցրեց համատեղելիության (սիներ-

40 Տե՛ս Каган М., Морфология искусства, Л., 1972.
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գե տիկա) առաջացման և այսպես կոչված «միջգիտական հետազոտու-
թյուն ների տեսության»: Եվ ներկայումս առկա կանխատեսումների համա-
ձայն՝ առավել լուրջ և հեղափոխական հայտնագործումներ այժմ սպաս-
վում են տարբեր գիտությունների «սահմանագծին»: Ժամանակակից ին-
տե գրա ցիոն գործընթացների մեկ այլ տեսակ է գիտության և կրոնա փիլի-
սո փայական ուսմունքների նոր համադրության փորձը:

 Ամփոփելով ասենք, որ վերը նշված գործընթացները մշակույթի մեջ 
ընթանում են մշտապես և հեռու են ավարտված լինելուց: Վերլուծելով 
արվեստի՝ մշակույթի մյուս ոլորտների հետ ունեցած հարաբերակցությունը, 
ինչպես երբեք տեղին է հիշել Հեգելի հանրահայտ խոսքերն առ այն, որ 
«զրոյական արդյունքը դիակ է», իսկ դա նշանակում է, որ յուրաքանչյուր 
դիտարկվող երևույթ պետք է ուսումնասիրել գենեզիսի մեջ41: 

Սլավի-Ավիկ Հարությունյան - գիտական հետաքրքրությունները 
կինոյի և արվեստի այլ տեսակների փոխազդեցության խնդիրներն 
են, մշակույթի և փիլիսոփայության տեսական հարցերը, նշա նա գի-
տությունը: Հեղինակ է ավելի քան քսանհինգ հոդվածների: Գե ղար-
վեստական գրականության էկրանահանման խնդրի հետ կապ  ված 
տպագրել է մի շարք հոդվածներ և մեկ մենագրություն՝ “Вве дение в 
киносемиотику’’ («Կինոնշանագիտության ներա ծու թյուն»), իսկ ար-
վեստ ների փոխներթափանցման մշակութաբանա կան խնդիրների 
հետ կապված՝ հրատարակել է ստվարածավալ մենագրություն՝ “Се-
мио тические границы в искусстве” («Նշանա գիտական սահմաններն 
արվեստում»): 

Summary
GENRE

Variant reading and complexity of the definition

 Slavi-Avik M. Harutyunyan (Moscow)

Key words: “the philosophical theory of the value”, the 
genre, the determination, the term, the Socratic method, the 
sex, the aspect, the value, the content, the logical schemas of T. 
Monroe, the extensional approach, the intentional approach, the 
aesthetic valuations, “the utilitarian” art. 

 In the given article the problems of the conception and the determination of the 
genre are examined in philosophy, in the sciences of art, culture, and literature. There 
are two main approaches of the genre determination which are considered: extensional 
and intentional. 

From one hand, it’s an empiric and inductive approach where the author is relying 
on already existing multiple types of art and he is looking for signs corresponding to 

41 Ժանրի գենեզիսի մասին տե՛ս Ս.-Ա. Հարությունյան, Ժանրի հետազոտության մշակութաբանական 
հայեցակետը, «Վէմ», Եր., 2014, N 4:
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those types. On another hand, it’s a theoretical, deductive and an individualizing meth-
od thanks to which certain functions of the genre are regarded as a whole unit. De-
pending on these approaches, which are intertwined in a certain way, the term of genre 
is characterized by consistency and content which refer to the unified set of significant 
signs based on which the group of objects stand out, i.e. the volume. 

The classification and the division imply the sequential division of some original no-
tion into its kinds, and the kinds are, in their turn, divided into sub-kinds. 

Therefore, the classification begins from the analysis of the logical operation of the 
division by splitting the volume of the generic notion into the unending volumes of the 
notions of the kinds. However, the operation is done in a way that, the notions of the 
kinds end up depleting the entire volume of the generic notion. 

While performing such an analysis in a generic aspect on a specific historic and cul-
tural material, it becomes clear that the level of the relative “independence” of the art 
is different depending on the era and, moreover, that “independence” tends to increase. 
That process of the increasing “independence” starts from boundary diffuseness in the 
framework of the syncretic primitive culture, it acquires a certain “independence” in 
the Ancient world and Middle ages up to the significant independence and recognition 
of its self-value in the era of Renaissance and Illumination, and finally, it reaches the 
point of “the art for the art”. Thus, the demand of the splitting the notions in a way 
other than “classical and generic” is rather related to the science development, it is also 
caused when a specific type of art, aesthetic and culture sciences push their own 
boundaries. In a chain of four classification problems, the lowest point, according to the 
author, is the problem of the genres, and the highest point is the differentiation of the 
arts and “no arts” (that being said, the forms and the products of the human activity 
related to the arts). All those problems can be considered productive only in the case of 
consistent and complex analysis because each of those problems has the boundary issue. 
Nevertheless, each of those classification problems is relatively self-sufficient and has 
immanent for its own of reflexion. The problem of correlations between various spheres 
of culture (including art) is first of all examined in philosophy and cultural studies: in 
philosophy it is studied due to its connection with more generic problems such as the 
law of being. In cultural sciences it is studied due to its connection with culture and 
ongoing studies of synthetic character.

Резюме
ЖАНР

Разночтение и сложность определения

Слави-Авик М. Арутюнян (Москва)

Ключевые слова: «философская теория ценности», 
жанр, определение, термин, майевтика Сократа, род, вид, 
объем, содержание, логические схемы Т. Монро, Экстенцио-
наль ный подход, интенсиональный подход, эстетические 
оценки, «утилитарное» искусство.

В статье рассматриваются задачи восприятия и определения жанра в философии, 
искусствоведении, культурологии, литературоведении. Расс мот рено два основных 
подхода жанровых определений - экстенциональный и интенсиональный. 
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С одной стороны - это эмпирический, индуктивный подход, в нем автор исходит 
из множества уже существующих видов искусства и ищет те признаки, которым 
они отвечают, с другой - теоретическкий, дедуктивный или индивидуализирющий 
метод. В зависимости от этих подходов, которые, в определенном смысле перепле-
таются, к термину жанр относится пос тоянст во и содержание, имеющее к понятию 
единного набора существенных признаков, на основе которого выделяется группа 
объектов, т. е. объем.

Под классификацией и делением понимается результат последовательного 
деления некоторого исходного (родового) понятия на его виды, видов на подвиды и 
т.д.

Следовательно, разговор о классификации начинается с анализа логи чес кой 
операции деления-разбивая объем исходного родового понятия на непрекрещи-
вающиеся объемы видовых понятий,причем делается это так, что в сумме они 
исчерпывют весь объем родового понятия . 

Проводя такого рода анализ в генетическом аспекте на конкретном историко-
культурном материале обнаружевается, что степень относительной «самостоятель-
ности» искусства в разные эпохи различна и для нее харак терна тенденция к росту: 
от полной «размытости границ» в рамках синкре тической первобытной культуры к 
некоторой самостоятельности в Древнем мире и Средневековье, к значительной 
самостоятельности и признанию его самоценности в эпохи Возрождения и 
Просвещения, и, наконец даже к идее «искусства для искусства «.

Таким образом, потребность в выделении понятий, более широких, не же ли 
«классические» родовые,очевидно связана с развитием научного зна ния, выходом за 
пределы области конкретного вида искусствоведения, эсте тики, культурологии.

В цепочке четырех классификационных проблем низшую сторону автор 
указывает проблему жанров,а высшую-дифференциацию искусства и не-искусства, 
т.е. «смежных» с ним форм и продуктов человеческой деятель нос ти. Все эти 
проблемы представляются плодатворноми лишь при после довательном и 
комплексном анализе, поскольку в каждой из них встает одна и та же проблема 
границ. Но в то же время каждая из этих классификационных проблем обладает 
относительной самостоятельностью и имманента своему уровню рефлексии.

Проблема взаимоотношений различных сфер культуры, в том числе искусства, 
ставится и рассматривается в первую очередь в философии и в культурологии: в 
философии в силу ее обращенности на наиболее общие проблемы и законы бытия, 
в культурологии в силу ее общей обращенности на культуру и синтетического 
характера проводимых исследований. 


