Գլուխ 1 Գեղարվեստական ստեղծագործության հոգեբանություն և սոցիոլոգիա
1.1 Գեղարվեստական ստեղծագործության հիմնական ամբողջությունները
Գեղարվեստական ստեղծագործության ամբողջությունների ըմբռման մեթոդի մեկնակետն այն է, որ գեղարվեստական գործը մի մեկուսացած բան չէ և հետևաբար որոնենք այն ամբողջությունը որից այն կախում ունի և որը նրա բացատրումն է:
Առաջին ամբողջություն: Առաջին քայլը դժվար չէ.յուրաքանչյուր գեղարվեստական գործ՝ նկար, ողբերգություն կամ արձան ակնհայտորեն պատկանում է մի ամբողջության, այսինքն հեղինակ արվեստագետի ամբողջական գործին: Պարզ է որ արվեստագետի տարբեր գործերը նշանակալի չափով միմյանց նման են: Սա պարզ բան է: Մենք գիտենք, որ յուրաքանչյուր արվեստագետ ունի իր ոճը, որը նկատվում է իր բոլոր գործերի մեջ: Այսպես՝ եթե նա նկարիչ է, ունի իր երանգները, որոնք հարուստ են կամ աղոտ, նախասիրած տիպերը՝ ազնիվ կամ գռեհիկ, քսվածքի թանձրությունը, իր նկարելաձևը: Սա առաջին ամբողջությունն է, որին պետք է հանգեցնել գեղարվեստական գործը:
Երկրորդ ամբողջություն: Ինքը՝ արվեստագետը, մեկուսացած չէ,կա ավելի մեծ ամբողջություն քան ինքն է, և դա միևնույն երկրի,նույն դարաշրջանի արվեստագետների դպրոցն է, կամ ուղղությունը, որին նա պատկանում է: Օրինակ՝ Ռուբենսը առաջին հայացքից թվում է թե մի անզուգական անձնավորություն է և ուրույն ոճի նկարիչ, առանց հետևորդների: Բայց դա իրականում այդպես չէ: Բավական է գնալ Բելգիա և այցելել Գենտի, Բրյուսելի կամ Անտվերպենի եկեղեցիները, որպեսզի փաստենք նկարիչների մի ամբողջ խումբ (Ադամ Վան Նոորդ, Ժերան Զեգեր, Աբրահամ Ժանսեն, Վան Դեյք), որոնց տաղանդը նման է Ռուբենսի տաղանդին, որոնք նկարչությունն ըմբռնում են նույն ոգով և որոնք յուրահատուկ տարբերություններով հանդերձ, պահում են մշտապես ընդհանուրին հատուկ մի կերպարանք: Ռուբենսի նման նրանք ևս հաճուք են զգացել նկարելու ծաղկազվարճ և առողջաբույր մարմինը, կյանքի հարուստ և թրթռուն տրոփը:
Թվում է թե Ռուբենսը նսեմացնում է նրանց իր փառքով,բայց ճշմարտությունն այն է, որ նրան հասկանալու համար պետք է նրա շուրջը հավաքել վերը նշված տաղանդների այն փունջը և արվեստագետների այն դպրոցը, որի ամենահռչակավոր ներկայացուցիչը Ռուբեսն է: Ահավասիք մեր երկրորդ քայլը: Մեզ մնում է կատարել մի երրորդ քայլ:
Երրորդ ամբողջություն: Արվեստագետների դպրոցը պարփակվում է մի ավելի ընդարձակ ամբողջության մեջ, որը նրան շրջապատող հասարակությունն է, այն սոցիալական իրականությունը, որի ճաշակը համանման է իր ճաշակին: Հետևաբար, բարքերի և ոգու վիճակը միևնույն է թե հանրության և թե արվեստագետի համար: Նրանք կղզիացած մարդիկ չեն: Օրինակ՝ Ֆիդիասը, Իկտինիուսը, մարդիկ ովքեր կերտեցին Պարթենոնը, Զևսի մեծ արձանը Օլիմպոսում (աշխարհի յոթ հրաշալիքներից մեկը), ինչպես մյուս աթենացիները, ազատ քաղաքացիներ և հեթանոսներ էին, որոնք մեծացել էին մրցարանի մեջ, ըմբշամարտել էին, մերկամարմին վարժություններ կատարել, սովորել էին քննարկել հանրային հրապարակում, ունեին միևնույն սովորույթները, մտածողությունը, գաղափարները և հավատալիքները: Այսինքն՝ իրենց կյանքի բոլոր էական մասերով, նրանք նման էին իրենց հանդիսատեսին:
Այսպիսով, որ դարաշրջանին էլ դիմենք, մենք կգտնենք սերտ կապի և ներդաշնակության նման օրինակներ, որ հաստատվում է արվեստագետի և ժամանակակիցների միջև: Այսպիսով, մենք գալիս ենք եզրակացության, որ գեղարվեստական գործը, նկարիչին, նկարիչների խմբակը հասկանալու համար անհրաժեշտ է ճշտգրտորեն պատկերացնել նրանց ապրած ժամանակի իրականության աշխարհայացքի և բարքերի ընդհանուր վիճակը ու նրանից բխող հոգեբանությունը: Այլ կերպ ասած գոյություն ունի մի ընդհանուր կացություն, այսինքն որոշ բարիքների և չարիքների ընդհանրական առկայությունը. ստրկություն կամ ազատություն, աղքատություն կամ հարստություն, հասարակության մի որոշ ձև, կրոնի մի որոշ տեսակ: Անդրադառնանք պատմությանը. Հունաստանում՝ ազատ, ռազմական և ստրուկներով առատ քաղաքը, միջին դարերում՝ ճնշում, արշավանք, ինկվիզիցիա, մոլեռանդ քրիստոնեություն, 17-րդ դարում՝ արքունիքը, 19-րդ դարում արդյունաբերական և գիտական դեմոկրատիա: Մի խոսքով հանգամանքների մի ամբողջություն, որոնց ենթարկվում ու հպատակվում են մարդիկ: Այս կացությունները նրանց մեջ զարգացրեց համապատասխան պահանջներ, ուրույն ունակություններ և առանձնահատուկ զգացմունքներ: Օրինակ՝ Հունաստանում՝ մարմնական կատարելությունը և ընդունակությունների հավասարակշռությունը, որին չի խանգարում չափազանց մտավոր կամ չափազանց ֆիզիկական աշխատանքը, միջին դարում՝ գերգռգռված երևակայության չափազանցությունը և կանացի զգայականության նրբությունը, 17-րդ դարում՝ աշխարհիկ կենցաղագիտությունը և ազնվական սալոնների արժանապատվությունը, նորագույն ժամանակներում սանձարձակ փառամոլությունը, անհագուրդ ցանկությունների և հաճույքների վայելքը: Երբ զգացմունքների, պահանջների և ունակությունների այս խումբը ցայտուն կերպով արտահայտվում է կոնկրետ անձնավորության հոգում, ձևավորում է այն տիպարը, որին ժամանակակիցները շրջապատում են հիացմունքով և իրենց համակրությամբ:
Այսպես, Հունաստանում մարմնական բոլոր վարժություններով անթերի, մերկ ու գեղեցկատես երիտասարդը, միջին դարում հոգեզմայլ վանականը և սիրահար ասպետը, 17-րդ դարում կատարյալ պալատականը և այլն:
Ինչպես տեսնում ենք յուրաքանչյուր կացություն առաջ է բերում համապատասխան աշխարհայացք, բարքեր, հոգեկան մի վիճակ և հետևապես նրան համապատասխանող մի խումբ արվեստի գործեր: Այսպիսով յուրաքնաչյուր նոր կացություն ձևավորում է համապատասխան հոգեբանություն, հոգեկան մի նոր վիճակ և հետևապես՝ արվեստի մի խումբ նոր գործեր: Հետևապես այն միջավայրը, որը այսօր դեռևս կազմավորման մեջ է (այս պահին նաև Հայաստանում) ժամանակի ընթացքում կձևավորի իր սեփական գեղարվեստական գործերը, ինչպես իրեն նախորդոխ միջավայրերը: Սա բնավ պարզ ենթադրություն չէ, որը հիմնված է ցանկության և հույսի վրա: Սա հետևանք է այնպիսի մի օրենքի, որը հենված է փորձի, հեղինակության և պատմության վկայության վրա: Այլ կերպ ասած՝ հենց որ օրենքը հաստատում է, այն արժեք ունի թե՛ անցիալում և թե՛ ապագայում: Որպեսզի ավելի հստակ դառնա գեղարվեստական ստեղծագործության արարման մեջ սոցիալական միջավայրի ձևավորման նոր կացության և նրանից բխող հոգեբանության դերը, ստորև կանդրադառնանք նկարչության երկու տիպերի  (գծանկարչություն և գեղանկարչություն) վերլուծությանը:
             1.2.Գեղանկարչությունը և գծանկարչությունը որպես սոցիալ- հոգեբանական               հակադրության դրսևորում
Ինդուստրիալ հասարակական ֆորմացիաներում իր ուրույն տեղը գրաված նկարչական արվեստը, հաստոցավոր նկարչության ձևով բաժանվում է երկու հիմնական տիպերի՝ գունանկարչություն (գեղանկարչություն) և գծանկարչություն: Նկարը կարող է ձևավորվել գծերից և կարող է ձևավորվել գույներից: Նկարի մեջ կարող է գերակշռել երանգավորումը կամ էլ նախշը, գիծը, ուրվագիծը: Տվյալ դեպքում մենք գործ ունենք ոչ միայն արվեստագործի անհատական յուրահատկությունների հետ, այլև այն բանի հետ, որ հասարակական և գեղարվեստի պատմության որոշ ժամանակաշրջաններում առաջնությունը պատկանում է գունանկարչությանը, մեկ այլ ժամանակաշրջանում՝ գծանկարչությանը: Լինում է նաև այնպես, որ միևնույն երկեր տարբեր վայրերում իշխում է արվեստի տարբեր տիպեր, մեկում՝ գունանկարչություն, մյուսում՝ գծանկարչություն: Փորձենք տալ այդ դրույթի վերլուծությունը հիմնվելով Ֆլորենցիայի և Վատիկանի նկարչության վրա (XV դարի վերջը, XVI դարի սկիզբը): Իրականում Ֆլորենցիայում ստեղծագործող նկարիչների նկարները գծային տիպի են: Այսպես՝ Պաոլու ՈՒտչելլոն իր նկարներում շեշետացրումը դնում էր դեպի խորքը տանող գծերի վրա և դրանով բացահայտում նկարի մեջ հեռավորության զգացումը: Լիոնարդո դա Վինչի ‹‹Սուրբ ընտանիքն›› (Աննան, Մարիամը, մանկիկն ու գառնուկը) հանդիսանում է երկրաչափական եռանկյունու վերաբերմամբ ունեցած խորհրդածությունների ամփոփման արգասիք: Իսկ այնպիսի նկար, ինչպիսին է Բոտիչելլիի ‹‹Աֆրոդիտեի ծնունդը›› ամբողջապես հյուսված է Աֆրոդիտեի վարսերի, նրա ծփացող զգեստների գծերից և կազմում է մի ուրույն գծային գորգ:
Նկարչության հակադիր տիպը նույն դարաշրջանում տիրապետող էր Վենետիկում: Վենետիկում ստեղծագործող նկարիչներ Տիցիանի և Ջորջոնեի մոտ գծերն, ուրվագծերը երկրորդական դեր ունեն, նկարները հիմնականում ստեղծված են ներկերից և ազդեցություն են թողնում ամենից առաջ իրենց գույներով: Հենց այդպիսի կոլորիտային նկարչություն է հանդիսանում նաև XVII դարի հոլանդական նկարչությունը, որը Վենետիկյան նկարչությունից տարբերվում է միայն իր աղոտ գույներով, բայց այստեղ էլ նկարը կառուցվում է մեկը մյուսին լրացնեղ գույներով, և ոչ թե գծային կոմպոզիցիայով: Հետևապես կարող ենք փաստել, որ տվյալ դեպքում մենք չենք կարող նկարչության երկու տիպերի հիմքում միայն դնել ստեղծագործող արվեստագետի անհատական յուրահատկությունը: Ինչպես գիտենք աշխարհագրկան միջավայրի վեց կլիմայի մեջ էր փնտրում երևույթի լուծման բանալին Իպոլիտ Տենը, որը պնդում էր նկարչության երկու տիպերի աշխարհակլիմայական պայմանավորվածությունը: Նա իր ‹‹Արվեստի փիլիսոփայություն›› աշխատության մեջ գրում է, որ չոր կլիման, հարթավայրն ու լեռնոտ տեղերն են ստեղծում նպաստավոր պայմաններ գծային աշխարհազգացողության: Չոր երկրում որ կողմ էլ նայում ես, տիրապետող ու գերակշռող է գիծը և հենց դա է ամենից առաջ գրավում արվեստագետի ուշադրությունը. լեռները նշմարվում են երկնքում իրենց պատրաստի գծային պատկերով, որպես ազնիվ ու վեհապանծ վոճի ճարտարապետական վիթխարի կառույցներ և արվեստագետին մնում է կտավին հանձնել իր տպավորությունը, ապրումները և այլն: Ընդ որում կարող ենք փաստել, որ նմանատիպ ապրումներ ունենում են ոչ միայն արվեստագետները, այլև արվեստին մոտ կանգնած յուրաքանչյուր անձ: Դրա փայլուն օրինակը Երևանի տարբեր կեղմերից երևացող մեր սուրբ լեռն է՝ Մասիսը, որի գեղեցիկ, հրաշալի գծային պատկերը մատիտի մի շարժումով կարելի է վերարտադրել սպիտակ թղթի վրա: Իսկ խոնավ երկրում, որտեղ գունեղ է ոչ միայն բուսականությունը այլև՝ մթնոլորտը, արվեստագետի աչքը դառնում է ‹‹կոլորիտ››: Վենետիկում, ինրպես և Հոլլանդիայում, արվեստը հետևում էր բնությանը և արվեստագետի ձեռքը հնազանդվում էր այն զգացողություններին, որոնք տալիս եր նրա աչքը: Հետևապես կարող ենք փաստել, որ խոնավ կլիման ստեղծում է պայմաններ գունային աշխարհզգացողության համար:
Այսպիսով՝ կարող ենք փաստել, որ աշխարհակլիմայական պայմանները ևս որոշակի դեր են կատարում  նկարչության երկու տիպերի ձևավորման գործում, ինչպես և արվեստագետի անհատական յուրահատկությունները: Բայց միայն այս երկու մոտեցումներով չի լուծվում երևույթը: Հակառակ դեպքում ինչպես զուգորդել այդ հանգամանքի հետ այն փաստը, որ Ֆրանսիայի երկու հռչակավոր արեստագետները (Դավիթ և Դելակրուա) ապրում էին Փարիզում, աշխատում միևնույն աշխարհագրական ու կլիմայական միջավայրում, և այնուամենայնիվ, մեկը կրկնում է նկարչության Ֆլորենտական (Դավիթը), մյուսը՝ Վենետիկյան և Հոլլանդական տիպերը (Դելակրուա) (XVIII-XIX):
Նկարչության երկու տիպերը ենթադրում ենամենից առաջ որոշ հոգեկան տրամադրություն: Գիծը մտավոր կարի կատեգորիա է: Առարկայի ուրվագծերը զգալու համար աչքը պետք է կատարի որոշ գործողություն՝ կետից դեպի կետ, գծից դեպի գիծ, որի մեջ մասնակցություն ունի բանականությունը: Գիծը դիմում է դատողությանը: Այլ բան է ներկը: Որպեսզի կարելի լինի զգալ ներկի հարթությունը, ներկի բիծը, ներկի մթնոլորտը դրա համար անհրաժեշտ է միայն պասիվ զգացումը: Այսպիսով ներկը դիմում է ոչ թե դատողությանը, այլ զգացմունքին: Այլ կերպ ասած՝ գծանկարչությունը համապատասխանում է ակտիվ-ռացիոնալիստական աշխարհզգացողությանը, գունանկարչությունը, ընդհակառակը, համապատասխանում է պասիվ-հաճույքային և հոգոնիստական (վայելքներ, հաճույք) աշխարհզգացողությանը: Այդ երկու աշխարհզգացողությունները կարող են լինել անհատական, բայց որոշ դարաշրջաններում, որոշ հասարակական պայմաններում նրանք անհատականից վերածվում են սոցիալականի: Այդ երկու աշխարհզգացողությունները՝ ակտիվ-ռացիոնալիստականը և պասիվ-հեդոնիստականը իրենց հերթին համապատասխանում են որոշ դասակարգի պատմական զարգացման երկու տարբեր պահերի: Այսպես, ակտիվ-ռացիոնալիստականը հատուկ է բարձրացող և արտադրական բուրժուազիային, պասիվ-հեդոնիստականը բնորոշ է իշխող և պասիվ-սպառողական բուրժուազիային: Եթե զուգորդենք Ֆլորենցիայի և Վենետիկի արվեստագետների տարբեր մոտեցումները մերկ մարմնի նկատմամբ՝ առաջին դեպքում մոտեցումը ռացիոնալիստա-նատուրալիստական է, երկրորդում՝ երանգաներբողական կամ ավելի պարզ՝ հուզական: Այս հակադրությունը հենվում է կյանքի տարբեր տնտեսական և սոցիալական կազմակերպության վրա: Վատիկանը խոշոր առևտրական քաղաք էր, առևտրական բուրժուաների հանրապետություն: Ֆլորենցիան՝ արհեստավորական բուրժուազիայի քաղաք իր զորեղ համքարություններով: Դրանով է բացատրվում զգացմունքի լիառատության բացակայությունը ֆլորենտական արվեստի մեջ և վենետիկըան ձևի ներբողական բնույթը: Հենց այդ սոցիալ-հոգեբանական հակադրությունն էլ պարզաբանում է, որ ռացիոնալիստական, արտադրականորեն ակտիվ Ֆլորենցիան նպաստեց, ստեղծեց ՈՒտչելլոյի, Բոտտիչելլիի և Լիոնարդոյի գծանկարչությունը, հուզա-հեդոնիստական չարտադրող, այլ միայն գնող և վաճառող, սպառող Վենետիկն ստեղծեց ընդհակառակը Ջորջոնեի և Տիցիանի գունանկարչությունը: XVIII դարում Ֆրանսիան ստեղծեց Դավթի գծանկարչությունը և Դելակրուայի գունանկարչությունը: XVII դարում ֆրանսիական բուրժուազիան բարձրացող համակարգ էր, ակտիվ, պայքարող, ակտիվորեն մասնակցում էր երկրի արտադրական ու քաղաքական կյանքին: Այդ դասակարգի մտավորականությունը, ինչպես ամեն մի լուսավորական-բուրժուական մտավորականություն,աչքի էր ընկնում մտածողության ու ստեղծագործության կրկնակի ռացիոնալիզմով և Դավիթը հենց այդ ռացիոնալիստական մտավորականության մարմնացումն էր և ոգին: Այդ դարաշրջանում, երբ ապրում էր Դելակրուան, ֆրանսիական բուրժուազիան ձգտում էր իշխանության ու կանգնած էր իշխանության գլուխ և                 շարունակվող սոցիալական ընդվզումներին, պատրաստ էր հրճվել իր տիրապետությամբ, վայելել կյանքը և հաճույք ստանալ:
Պասիվ հուզականությունը, որ հատուկ է այդպիսի դասակարգին, առաջադրում էր իր իրավունքը և արտահայտվում էր նկարչության մեջ գունանկարիչ Դելակրուայի պայքարի մեջ ընդդեմ գծանկարիչ Դավթի: Դելակրուան ճանապարհ բացեց իմպրեսիոնիստների համար, իսկ դարավերջին իմպրեսիոնիզմը դառնում է բուրժուական հասարակություննների իսկական նկարչությունը: Իմպրեսիոնիզմը ամենուրեք և միշտ տոնում էր իր հաղթանակը այն քաղաքներում, որտեղ տոն էին տալիս կապիտալիստները, այսինքն՝ այն ժամանակաշրջանում,երբ բուրժուազիան, կուտակելով անչափ հարստություն, դնելով տնտեսությունը բանվորների ուսերին,պատրաստվում էր օգտագործել իր գերիշխող, ապահով ու մակաբուծական գոյությունը հաճույքի համար, վայելքների համար: Իմպրեսիոնիզմի գունանկարչությունը,որի հիմքը կազմում է պասիվ, հեդոնիստական, այլ ոչ թե ակտիվ- ռացիոնալիստական աշխարհզգացողությունը, վերադրեց գիծը ու ուրվագիծը և լուծեց աշխարհը հուզականորեն ներգործող գունեղ սիմֆոնիաների մեջ:
Ամփոփելով կարող ենք փաստել, որ հիմնախնդրի լուծման բանալին ոչ միայն արվեստագետի անհատական յուրահատկության և աշխարհագրական-կլիմայական միջավայրի հետ պետք է կապել, այլև կոնկրետ հասարակարգի, տվյալ դեպքում կապիտալիստական հասարակարգի կոնկրետ դարաշրջանում՝ բուրժուական դասակարգի պատմական զարգացման տարբեր փուլերի հետ, որը ձևավորում է այդ սոցիալական իրավիճակից բխող դասակարգային հոգեբանություն: Հետևապես հենց այդ սոցիալ-հոգեբանական հակադրությունն էլ պարզաբանում է նկարչության երկու տիպերի՝ գծանկարչության և գունանկարչության տրամաբանական գոյությունը:


         


    1.3.Ի՞նչ է արվեստը և ո՞րն է նրա բնույթը
Այստեղ ամբողջ խնդիրը այն է, որ գտնենք այն ընդհանուր գծերը, որոնք պատկանում են արվեստի բոլոր երկերին, միաժամանակ այն տարբերիչ գծերը, որոնցով արվեստի գործերը տարբերվում են մարդկային ստեղծագործության այլ արդյունքներից: Դրա համար հինգ արվեստներից՝ բանաստեղծություն, քանդակագործություն, նկարչություն, ճարտարապեըություն և երաժշտություն, վերլուծենք առաջին երեք արվեստները, որոնք ինչպես տեսնում ենք ունեն ընդհանուր հատկանիշ՝ նմանողական արվեստներ են: Առաջին հայացքից թվում է, թե դա նրանց էական հատկանիշն է և նպատակը՝ հնարավորին չափ ճշգրիտ նմանակում: Այսինքն՝ ամեն մի արձանի նպատակն է որքան հնարավոր է վերարտադրել իրական կենդանի մարդուն, նկարի նպատակն է՝ պատկերել իրական մարդկանց իրենց իրական կեցվածքով: Պարզ է, որ մի դրամա կամ մի վեպ ձգտում է ճշգրտորեն վերարտադրել խարակտերները, գործողությունները և ստեղծել հնարավորին չափ ճշգրիտ և նույնքան իրական մի պատկեր: Թվում է, թե եզրակացությունը այն է, որ արվեստի էությունը ճշգրիտ և լիակատար նմանակումն է: Եթե դա այդպես է, ապա բացարձակ ճշգրիտ նմանակումը կարտադրեր ամենագեղեցիկ գործերը: Սակայն իրականության մեջ դա այդպես չէ: Օրինակ՝ քանդակագործության մեջ կաղապարումն այն եղանակն է, որ տալիս է ամենաճշգրիտ դրոշմատիպը, բայց որևէ կաղապարում գեղարվեստական արժեք չունի: Այսինքն՝ կաղապարումը ձեռքի գործ է, որը կարող է իրականացնել նաև արհեստավորը: 
Այսպես ուրեմն, որևէ առարկա պետք է պատկերել ճշգրտորեն, բայց ոչ ամեն ինչ: Մեզ մնում է որոշել այն սահմանը,որի մեջ պետք է լինի նմանողությունը: Օրինակ՝ մեզ հանձնարարվում է ընդօրինակել տղամարդ կամ կին: Ընդամենը մենք ունենք մեկ մատիտ և երկու ափաչափ թուղթ: Բնական է, որ այդ թղթի վրա մենք չենք կարող վերարտադրել անդամների իրական մեծությունը: Ինչ-որ մեզնից պահանջվում է, այն է, որ մենք վերարտադրենք նրա մասերի փոծադարձ առնչություները, համամասնությունները, այսինքն՝ մեծության հարաբերակցությունները: Այլ կերպ ասած՝ արվեստագետը պետք ՝ վեր հանի և տա նրա ներքին և արտաքին տրամաբանությունը, այլ խոսքերով՝ նրա կառուցվածքը, կազմությունը և դասավորությունը: Ըստ էության մենք գտանք արվեստի մի առավել բարձր հատկանիշ, արվեստ, որն այսպիսով դառնում է մտքի գործ և ոչ թե միայն ձեռքի գործ:
Իսկ հիմա փորձենք հասկանալ մեզ բավարարում է այն տեսակետը, որ արվեստի գործերը սահմանափակվում են միայն մասերի հարաբերակցությունները վերարտադրելով: Ոչ, որովհետև ամենահայտնի դպրոցը, հենց այն դպրոցներն են, որոնք ամենից շատ են վերափոխում իրական հարաբերակցությունները:
Օրինակ՝ իտալական դպրոցի ամենամեծ արվեստագետի՝ Միքելանջելոյի Մեդիչիների դամբարանի վրա դրված չորս արձանները նրա գլուխգործոցներից են: Այդ մարդկանց, հատկապես պառկած կանանց, մասերի համամասնությունները նույնը չեն ինչպես կա իրականության մեջ: Այդ ժամանակվա Իտալիայում հնարավոր չէ գտնել իրական տղամարդ և կին, որ նմանվեին այդ ցասկոտ հերոսներին, այդ հուսահատ և վիթխարի կույսերին, որոնք ցուցադրվում են դամբարանի վրա: Միքելանջելոն այդ տիպերին գտել է իր սեփական հանճարի և սրտի մեջ: Այդ տիպերին ստեղծելու համար հարկավոր է ունենալ մենակյացի, մտածողի, արդարամիտ, բոցավառ և մեծախոհ հոգի, որ մոլորվել էր թուլամորթ և ապականված հոգիների միջև: Խոնարհվելու և ենթարկվելու անընդունակ, նա ապաստան գտավ արվեստի մեջ, որի միջոցով ստրկության լռության մեջ նրա մեծ սիրտը և հուսահատությունը՝ խոսում էին տակավին: Նա իր ‹‹քնած արձանի›› պատվանդանին գրել էր. ‹‹Քնելը քաղցր է, բայց ավելի քաղցր է քարանալը, քանի որ շարունակվում է թշվառությունը և նախատինքը››: Ահա այն զգացմունքը, որոնք թելադրել են հենց այդպիսի ձևեր, և ոչ թե սովորական համամասնություններ: Այլ կերպ ասած՝ արվեստագետը այդ զգացմունքներն ու ապրումները անց է կացրել իր ներքին անհատականացված հոգևոր կեցության միջով և արարել արտաքին առարկայացված անհատական հոգևոր կեցություն և այն ուղղել իր հանդիսատեսին:
Այս օրինակը ցույց է տալիս, որ արվեստագետը մասերի հարաբերակցությունը ձևափոխելով զգալի է դարձրել առարկայի էական հատկանիշը և հետևաբար այն գլխավոր գաղափարը, որը նա հղացել է: Հետևապես արվեստի նպատակն է հայտնաբերել առարկայի էական հատկանիշը, մի ակնառու և կարևոր որակ, մի հիմնական տեսակետ, մի գլխավոր հոգեվիճակ:
Այսպիսով կարող ենք փաստել, որ արվեստի հետազոտման անցած ճանապարհը մեզ օգնեց հանգելու արվեստի ավելի քան բարձր և ուրեմն, ավելի քան ճշգրիտըմբռման: Նորից փորձենք անցնել այդ ճանապարհը: Այսպես՝ նախապես մենք կարծում էինք, թե նրա նպատակը զգայական արտաքինին նմանվելն է: Հետո նյութական նմանակումը զանազանելով մտավոր նմանողությունից, մենք եզրակացրեցինք, որ այն ինչ նա կամենում է վերարտադրել զգայական արտաքինի մեջ, դրանք մասերի հարաբերակցություններն են: Եվ վերջապես համոզվելով, որ այդ հարաբերակցությունները պետք է փոխվեն, որպեսզի արվեստն հասնի իր բարձունքին, մենք հաստատեցինք, որ եթե մարմնի հարաբերակցություններն ուսումնասիրում են արվեստագետները, ապա դա նրա համար է, որ արվեստի գործի մեջ տիրապետող դարձնեն մի էական հատկանիշ: Հետևապես մենք կարող ենք ամփոփել մեր հետազոտության արդյունքը՝ գեղարվեստական ստեղծագործության նպատակն է որևէ էական, կամ ցայտուն հատկանիշ, հետևաբար որևէ կարևոր գաղափար բացահայտել ավելի հստակորեն, քան այդ ունեն իրական առարկաները:

Գլուխ  2 Գեղարվեստական ստեղծագործության հոգեբանական գործոնները
2.1 Անգիտակցականի դրսևորումները ստեղծագործության մեջ
Գեղարվեստական ստեղծագործության հոգեբանական գործոնների մեջ իր ուրույն տեղն ունի անգիտակցականի դրսևորումները: Իդեալիստական կոնցեպցիաները ստեղծագործության գործընթացում բացարձակացնում են անգիտակցականի դերը: Այսպես՝ 20-րդ դարում ստեղծագործական գործընթացում ենթագիտակցականը իր վրա հրավիրեց Ջ. Ֆրեյդի ու նրա հոգեբանական դպրոցի ուշադրությունը: Արվեստագետը որպես ստեղծագործող անձ հոգեվերլուծողների կողմից վերածվեց հետազոտման օբյեկտի: Այսպես՝ հոգեվերլուծությունը բացարձակացնում է անգիտակցականի դերը ստեղծագործական գործընթացում և առաջին պլան մղում անգիտակցական սեռական նախասկիզբը: Արվեստագետը ֆրեյդիստների կարծիքով այն անձն է, որը սուբլիմացիայի է ենթարկում իր սեռական էներգիան ստեղծագործության բնագավառում, որը վերածվում է նևրոեզի տեսակի: Ֆրեյդը ենթադրում է, որ ստեղծագործության ակտում տեղի է ունենում արվեստագետի գիտակցությունից սոցիալականորեն անհաշտելի նախասկիզբների դուրս մղում և դրանով իսկ իրական կենսական կոնֆլիկտների հեռացում: Ըստ Ֆրեյդի, չբավարարված ցանկությունները երևակայության դրդիչ խթաններ են: Բայց անգիտակցականը, գեղարվեստական էֆեկտի թեև կարևոր, սակայն ամենևին էլ միակ պատճառը չէ: Ստեղծագործական գործընթացում փոխադարձաբար են գործում անգիտակցականն ու գիտակցականը, ինտուիցիան ու բանականությունը: Այլ կերպ ասած՝ անգիտակցականը բանականության հետ միացված են ստեղծում արարող արվեստագետին: Իհարկե, մենք չենք կարող հստակ տարանջատել բանականության բաժինը ստեղծագործական գործընթացում, բայց կարող ենք հստակ փաստել, որ այն որակապես բնորոշում է ստեղծագործության էական կողմերը: Գիտակցական նախասկիզբը վերահսկում է նրա գլխավոր նպատակը, գերխնդիրը և ստեղծագործության գեղարվեստական հայեցակարգի հիմնական ուրվագծերը: Այն ապահովում է արվեստագետի ինքնահետազոտումն ու ինքնավերահսկողությունը, օգնում է նրան ինքնաքննադատաբար վերլուծելու, գնահատելու իր ստեղծագործությունը և արդյունքում հանգելու ստեղծագործական հետագա աճին նպաստող եզրակացություններին:

2.2 Ինտուիցիան որպես մարդու հոգեկանի անգիտակցական և գիտակցական ոլորտների կապի միջեց
Արվեստագետի մոտ ստեղծագործության ընթացքում երբեմն բանական մտածողությունը փակուղի է մտնում և այստեղ օգնության են հասնում երևակայությունը և ինտուիցիան: Ինտուիցիան (լատ. Intuition-դիտակետ) որպես ինքնատիպ երևույթ բնորոշ է բոլորին: Ինտուիցիան տրամաբանական մտակառուցումներից և զգայական տվյալներից չի բխում:Այն պրպտող մտածողության հատկություն է: Նրա միջոցով է իրականանում կապը մարդու հոգեկանի անգիտակցական և գիտակցական ոլորտների միջև:Հոգեկանի անգիտակցական մակարդակում ձևավորված  մտքերն անսպասելիորեն և հանկարծահաս ներխուժում են գիտակցության ոլորտ և մարդը միանգամից ըմբռնում է այն, ինչը երկար ժամանակ չի ըմբռնել, կանխատեսում է հիմնահարցի լուծման ուղիներն ու մեթոդները, ձևերն ու եղանակները:
Ինտուիցիան անցնում է հեևյալ փուլերով.
1. Պատկերացումների ու վերացարկումների կուտակում հիշողության մեջ չգիտակցված համակարգում
2. Չգիտակցված աշխատանք այդ պատկերացումների հետ
3. Գերխնդրի հստակ գիտակցում
4. Խնդրի հանկարծակի և անսպասելի լուծում
5. Լուծման ուղիների և միջոցների չգիտակցվածությունը
6. Ճշմարտության բացահայտում էության մակարդակում
Ինտուիցիայի բնորոշ գծերն են՝ անմիջականությունը, հանկարծակիությունն և չգիտակցվածությունը: Գեղարվեստական ստեղծագործության գործընթացի վերլուծության մեջ իրենց ուրույն տեղն ունեն նաև նրա հոգեբանական գործոնները:

2.3 Հիշողությունը որպես գեղարվեստական ստեղծագործության գործընթացի հոգեբանական գործոն
Գեղարվեստական ստեղծագործությունը սկսվում է աշխարհի երևույթներին ուղղված լարված ուշադրությամբ և ենթադրում՝ ‹‹հազվագյուտ տպավորություններ, դրանք հիշողության մեջ պահելու, իմաստավորելու կարողություն››:
Գեղարվեստական ստեղծագործության հոգեբանական կարևոր գործոն է հիշողությունը: Արվեստագետի մոտ դա հայելանման, ընտրողական չէ և կրում է ստեղծագործական բնույթ: Հայտնի է, թե հիշողությունն ինչպիսի նշանակություն է ունեցել արվեստագետների ստեղծագործություններում: Գտնելով, որ իրականությունը գեղարվեստորեն ձևավորվում է հիշողության մեջ, նրանք հարություն էին տալիս անցյալն ու հիշողություններն արտահայտում ստեղծագործություններում:

2.4 Ներքին ազատագրության պահը, որպես ստեղծագործության հոգեբանական գործոն
Ստեղծագործության հոգեբանական գործոնում էական դեր է խաղում ներքին ազատագրության պահը, որով լուծվում է ստեղծագործող անհատականության պահանջը խոստովանության մեջ, մերձավոր մարդու հետ խոր ապրումները, հույզերը կամ վառ տպավորությունները կիսելու ցանկությունը: Այլ կերպ ասած՝ ներքին ազատագրության պահանջը, որը ծագում է ստեղծագործության ընթացքում, խանգարում է արվեստագետին կենտրոնանալու ստեղծագործության վրա, իսկ ներքին ազատագրության հոգեբանական պահը արվեստագետին տալիս է հնարավորություն շարունակելու իր ստեղծագործական աշխատանքը:

2.5 Երևակայություն
Ստեղծագործական գործընթացը անիմաստ է առանց երևակայության, որը թույլ է տալիս զուգորդաբար-ստեղծագործաբար վերարտադրելու հիշողության մեջ պահվող պատկերացումների և տպավորությունների շղթան: Երևակայության շնորհիվ արվեստագետի գիտակցության մեջ առաջանում են կենդանի պատկերներ, դեմքերը հանգիստ չեն տալիս, կպչում են, կեցվածք են ընդունում, լսվում է նրանց կցկտուր խոսակցությունները, արվեստագետին հաճախ թվում է, որ այդ ամենը ինքը չի հնարում և այդ ամենը պտտվում է օդում, իր շուրջը և արվեստագետին մնում է միայն նայել ու հաճույք ստանալ:
Երևակայությունը շատ տարատեսակներ ունի. Ուրվատեսիլային Ֆ. Գոյայի մոտ, ռոմանտիկորեն- վեհ՝ Մ.Ա. Վրուբելի մոտ, հիվանդագին-գերաճած՝ Ս. Դալիի մոտ, խորհրդավորությամբ լի՝ Ի. Բերգմանի մոտ, ռեալորեն-խիստ՝ Ֆ. Ֆելլինիի մոտ: Չի կարելի նույնացնել արվեստագետի ներքին տեսունակությունը (երևակայություն) հալյուցինացիայի հետ: Ստեղծագործական երևակայությունը հաճույք և ուրածություն է պատճառում, իսկ հալյուցինացիայի ժամանակ՝ վախ և մահ:

2.6 Ոգեշնչում (ներշնչանք)
Գեղարվեստական ստեղծագործության հոգեբանական կարևոր գործոն է ոգեշնչումը: Ստեղծագործական գործընթացը հատկապես արդյունավետ է, երբ արվեստագետը գտնվում է ոգեշնչման վիճակում: Դա մտքի պայծառության, նրա աշխատանքային ինտենսիվության, զուգորդումների հարստության ու արագության, կենսական հիմնախնդիրների խոր թափանցման, ենթագիտակցության մեջ կուտակված կենսական ու գեղարվեստական փորձի հզոր ‹‹նետման›› և այն անմիջական ստեղծագործության մեջ ներառելու ստեղծագործական-հոգեբանական յուրահատուկ վիճակ է:
Ոգեշնչվածությունը ծնում է անսովոր ստեղծագործական եռանդ ու կորով, այն համարյա ստեղծագործության հոմանիշ է: Պատահական չէ, որ պոեզիայի և ոգոշնչման կապերը հին ժամանակներից ի վեր թևավոր ձին է՝ Պիգասը: Ոգեշնչման վիճակում ձեռք է բերվում ստեղծագործական գործընթացում ինտուտիվ և գիտակցական նախասկիզբների լավագույն զուգակցումը:






