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ორნამენტის კატეგორიები და 
ძალაუფლება

ეკატერინე ბაღდავაძე

საკვანძო სიტყვები: ორნამენტის თეორია, გოტფრიდ ზემპერი, პრაქტიკული ესთეტიკა, არქიტექტურის თეორია, 
მოჩარჩოება, პარერგონი, ერნსტ გომბრიხი, ჟაკ დერიდა, მიზანაბიმი, ეკონომიმეზისი, იმანუელ კანტი, ხელოვნების 

ისტორიის კვლევითი მეთოდების მეტათეორია, ხელოვნებათმცოდნეობის ისტორია და ფილოსოფია

ნაშრომის მი ზა ნი ა, ორ ნა მენ ტის თე ო რი ის ჭრილ ში გან ვი ხი ლოთ, თუ რო გორ ხდე ბა ძა ლა უფ ლე ბი სად მი და-

მო კი დე ბუ ლე ბის გა მოვ ლე ნა სხვა დას ხ ვა ეპო ქის ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შებ ში. თე ო რი უ ლი ნა წი ლი ეძღ ვ ნე ბა ორ-

ნა მენ ტის თე ო რე ტი კო სის გ. ზემ პე რის, ხე ლოვ ნე ბათ მ ცოდ ნე ე. გომ ბ რი ხის და ფი ლო სო ფო სის ჟ. დე რი დას 

ორ ნა მენ ტის თე ო რი ე ბის გა აზ რე ბის ფონ ზე ორ ნა მენ ტის კა ტე გო რი ე ბი სა და მა თი გა მო ყე ნე ბის შე საძ ლებ ლო-

ბის გან ხილ ვას კონ კ რე ტუ ლი ნა მუ შევ რე ბის ანა ლი ზის დროს. 

ორ ნა მენ ტის კა ტე გო რი ე ბი უნი ვერ სა ლუ რი ა, ყვე ლა ეპო ქა ში ხე ლოვ ნე ბის ნე ბის მი ერ დარ გ ში მოქ მე დებს და 

გარ კ ვე ულ წი ლად ასა ხავს ხე ლო ვა ნის, სა ზო გა დო ე ბის, ეპო ქის ძა ლა უფ ლე ბი სად მი და მო კი დე ბუ ლე ბას, რაც 

კარ გად ჩანს მო დერ ნუ ლი და თა ნა მედ რო ვე ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შე ბის ანა ლი ზის შე დე გა დაც  (პეტრე ოცხე ლი, 

და ვით კა კა ბა ძე, პ. მო ე ნი გი). მი უ ხე და ვად ამი სა, რეგ ლა მენ ტის გა მო ჩვე ნი მოხ სე ნე ბა თე ო რი ულ ნა წი ლით 

შე მო ი ფარ გ ლე ბა,  რო მე ლიც  გა ნი ხი ლავს ორ ნა მენ ტის კა ტე გო რი ე ბის ძა ლა უფ ლე ბის თე მას თან მი მარ თე ბას, 

კერ ძოდ რო გორც ძა ლა უფ ლე ბის დე კონ ს ტ რუქ ცი ის თ ვის ერ თ -ერთ მნიშ ვ ნე ლო ვან სა შუ ა ლე ბად. 

1 Heathcote, Architectural Review, 2015.

კ
ულ ტუ რა ში ორ ნა მენ ტ თან და კავ ში რე ბუ ლი 

კითხ ვე ბის გა მო ჩე ნა შემ თხ ვე ვი თი რო დი ა. ჰუ-

მა ნი ტა რულ მეც ნი ე რე ბებ ში ორ ნა მენ ტ თან და-

კავ ში რე ბუ ლი სა კითხე ბის პე რი ო დუ ლი ამო ტივ ტი ვე-

ბა, ერ თი მხრივ, ფუნ და მენ ტა ლუ რი სტრუქ ტუ რუ ლი 

ცვლი ლე ბე ბის პირ და პი რი ინ დი კა ტო რი ა, კულ ტუ რა ში 

კრი ზი სის და დი დი გარ და ტე ხის მაჩ ვე ნე ბე ლი ა, ხო ლო 

მე ო რე მხრივ, XIX სა უ კუ ნე ში აღ მო ცე ნე ბულ ორ ნა-

მენ ტის თე ო რი ას თან და მო დერ ნიზ მის პა რა დიგ მას-

თა ნაა მჭიდ რო კავ შირ ში. სწო რე დაც რა დი კა ლუ რი 

კულ ტუ რუ ლი გა დატ რი ა ლე ბე ბის დროს აღ მო ცენ დე-

ბა ხოლ მე ზე და პირ ზე ორ ნა მენ ტ თან და კავ ში რე ბუ-

ლი სა კითხე ბი. მო დერ ნიზ მის კონ ცეპ ტუ ა ლუ რი ორი-

ენ ტა ცია ორ ნა მენ ტ ზეა და ამ ცვა ლე ბა დი კულ ტუ რის 

„ძალის ველ ში“ ორ ნა მენ ტის რე კონ ცეპ ტუ ა ლი ზა ცია 

ხდე ბა. ორ ნა მენ ტი, რო გორც კულ ტუ რა ში კრი ზი სის 

და გარ და ტე ხის ინ დი კა ტო რი, კულ ტუ რუ ლი კონ ტექ-

ს ტის გან მ საზღ ვ რელ ძა ლა უფ ლე ბის სტრუქ ტუ რებ თან 

პირ და პირ გვა კავ ში რებს. ჩვე ნი მი ზა ნი ა, XIX სა უ კუ-

ნე ში აღ მო ცე ნე ბუ ლი ორ ნა მენ ტის თე ო რი ის ჭრილ ში 

გან ვი ხი ლოთ, თუ რო გორ ხდე ბა ძა ლა უფ ლე ბი სად მი 

და მო კი დე ბუ ლე ბის გა მოვ ლე ნა სხვა დას ხ ვა ეპო ქის 

ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ შებ ში. ამ მიზ ნის მი საღ წე ვად, ორ-

ნა მენ ტის თე ო რი ა ში გან ხი ლულ ორ ნა მენ ტის ზო გად 

თვი სე ბებს მხატ ვ რუ ლი ანა ლი ზის თ ვის მნიშ ვ ნე ლო-

ვან სა მეც ნი ე რო სა შუ ა ლე ბად წარ მო ვა ჩენთ − ზო გად 

კა ტე გო რი ე ბად გან ვი ხი ლავთ. 

გოტფრიდ ზემპერის ორნამენტის თეორია: მასალის 

იმანენტური ლოგიკა

რა არის ორ ნა მენ ტი? „ორნამენტი არის ის ენა, 

რომ ლის სა შუ ა ლე ბი თაც არ ქი ტექ ტუ რა უფ რო ფარ-

თო სა ზო გა დო ე ბას მი მარ თავს“.1 ოღონდ არა მხო-

ლოდ არ ქი ტექ ტუ რა, არა მედ შე მოქ მე დე ბის ნე ბის-

მი ე რი ფორ მა, რად გან ორ ნა მენ ტის თვი სე ბე ბის და 

კა ტე გო რი ე ბის წარ მო შო ბა წმინ და შე მოქ მე დე ბით 
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პრო ცესს უკავ შირ დე ბა (ამ პრო ცე სის აღ მო ცე ნე ბის 

მა სა ლა ში გან ხორ ცი ე ლე ბას). სწო რედ ორ ნა მენ ტის 

შექ მ ნის / ქ მ ნა დო ბის პრო ცეს ში მო პო ვე ბუ ლი თვი სე-

ბე ბის თუ კა ტე გო რი ე ბის აღ მო ჩე ნა ნე ბის მი ე რი დარ-

გის (მათ შო რის ფერ წე რის, თუნ დაც ტრან ს მე დი ა ლუ-

რი ხე ლოვ ნე ბის) არ ტე ფაქ ტებ შია შე საძ ლე ბე ლი. 

გ. ზემ პე რი (რომელმაც პირ ვე ლად და ა კავ ში რა 

ორ ნა მენ ტი მის მა სა ლას თან და მა სა ლის მუ შა ო ბის 

სპე ცი ფი კურ პი რო ბებ თან) არ ქი ტექ ტუ რას გა ნი ხი-

ლავს, რო გორც ყვე ლა ზე უძ ვე ლეს მე დი უმს, რომ ლის 

სივ რ ცი სე უ ლი გა მოც დი ლე ბის პრო ტო ტი პად სწო რე-

დაც ადა მი ა ნის სხე ულს მო ი აზ რებს. ამ კონ ტექ ს ტ ში, 

ზემ პე რის აზ რით, ორ ნა მენ ტი, რო გორც შე მოქ მე-

დე ბის, ხე ლოვ ნე ბის პრი მორ დი ა ლუ რი ფორ მა ტა-

ტუს სა ხით ჩნდე ბა. ტა ტუ პირ ვე ლა დი ინ ს კ რიფ ცი-

ა ა, რო მე ლიც სხე უ ლის ბუ ნებ რივ კა ნო ნებ თან და 

გე ოგ რა ფი ულ გა რე მოს თან თა ნა გან ც და ში იქ მ ნე ბა 

(კოსმოგონიურია; აქ სე მი ო ზი სურ - მი მე ზი სუ რი პრო-

ცე სე ბი ჯერ არ გა ნიც დი ან ფრაგ მენ ტა ცი ას). სხე უ ლის 

ზე და პი რი, კა ნი პრი მორ დი ა ლუ რი შე მოქ მე დე ბი თი 

ნი ა და გი ა, რომ ლის შე მოს ვაც ინ ს კ რიფ ცი ულ და სა-

ბამ თან გვა კავ ში რებს, ნი შან თა სის ტე მის შექ მ ნას თან 

− სე მი ო ზი სის პრო ცე სის აღ მო ცე ნე ბას თან. ტა ტუ სხე უ-

ლის ნი ა დაგ ზე გა მო სა ხუ ლი ტემ პო რა ლო ბის, ეპო ქის, 

პა რა დიგ მა/ სინ ტაგ მე ბის პირ ვე ლად ფორ მას წარ-

მო ად გენს − კონ ვენ ცი ურ კონ ტექსტს გან საზღ ვ რავს 

(მაგ., ადოლფ ლუ სი ტა ტუს ფე ნო მენს და ზო გა დად 

ორ ნა მენტს კრი მი ნა ლუ რო ბას უკავ ში რებს). ან თ რო-

პო ლო გი ურ / ტექ ნო ლო გი უ რი გან ვი თა რე ბის ფონ ზე 

ტა ტუ ბუ ნებ რი ვი ნი ა და გი დან ქსო ვილ ში გა ნიც დის 

ტრან ს ლა ცი ას / ტ რან ზი ცი ას და სხე ულ ზე მო ხა ზუ ლი 

ორ ნა მენ ტი ბუ ნებ რი ვი კა ნო ნი დან ტექ ნო ლო გი ად ძა-

ფად, ნარ თად იქ ცე ვა. ნარ თის დახ ვე ვა კი ან თ რო პო/ 

ტექ ნო ლო გი უ რი თუ მე ტა ფო რუ ლი გად მო სა ხე დი დან 

სწო რე დაც კულ ტუ რუ ლი კონ ტექ ს ტის შექ მ ნას უკავ-

შირ დე ბა. მაგ., ძვ. ინ გ ლი სუ რი გა მოთ ქ მა ნარ თი და ახ-

ვიეო სწო რე დაც ის ტო რი ის მო ყო ლა ზე მი ა ნიშ ნებს. ამ 

კონ ტექ ს ტ ში, ორ ნა მენ ტი ტექ ს ტუ ა ლურ ბუ ნე ბას იძენს 

და სა ბო ლო ოდ ჰი პერ ტექ ს ტუ ა ლუ რიც ხდე ბა (სიტყვა 

ტექ ს ტის ეტი მო ლო გი აც ტექ ს ტი ლის, ქსო ვი ლის შექ-

2  Semper, Elements, 1989, გვ. 101-128.
3  იქვე, გვ. 102-103. 
4  მაგ., როლანდ ბარტის „სამოსელის სისტემის“ ანალიზის ფონზე გამოვლენილი სემიოლოგიის ისტორია (Sys-
tème de la mode. France, 1967).

მ ნას უკავ შირ დე ბა). ანუ ორ ნა მენ ტი ტო ვებს კოს მო-

ცენ ტ რულ ნი ა დაგს და სივ რ ცის მა ორ გა ნი ზი რე ბე ლი 

თვი თონ ხდე ბა, რად გან თვი თონ ქსოვს ნი ა დაგს − 

საზღ ვ რავს, ჩარ ჩოს ქმნის. ზემ პე რის მი ხედ ვით, სა-

ბო ლო ოდ, ქსო ვი ლი ევენ ტუ ა ლუ რად არ ქი ტექ ტუ რულ 

სტრუქ ტუ რებ ში მყარ დე ბა კედ ლის (შემოკედვლის, 

კედ ლის ჩარ ჩოს) სა ხით. სივ რ ცის მო ჩარ ჩო ე ბას − კე-

დე ლი უზ რუნ ველ ყოფს (მაგ., უძ ვე ლეს ტო მებ ში ვხე-

დავთ თუ რო გორ უზ რუნ ველ ყოფს ღო ბე და გა ლა-

ვა ნი სივ რ ცის და ნა წევ რე ბას). ამი ტო მაც ქსოვ დ ნენ 

მცე ნა რე უ ლი მა სა ლის გან კედ ლებს, რა თა ვერ ტი კა-

ლუ რად ჩა მო კი დე ბუ ლი ჭი ლო ბე ბი გა ემ ყა რე ბი ნათ.2

ზემ პე რის კვლე ვის მი ხედ ვით, არ ქი ტექ ტუ რის 

პირ ვე ლი და ყვე ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ელე მენ ტია 

კე რა, რო მე ლიც ე.წ. „არქიტექტურის მო რა ლურ ელე-

მენტს“ გა ნა სა ხი ე რებს (ერთგვარ პრი მორ დი ა ლურ 

სა კურ თხე ველს). ამი ტო მაც ცდი ლობ და უძ ვე ლე სი 

ადა მი ა ნი, რომ კე რის ცეცხ ლი არას დ როს ჩამ ქ რა ლი-

ყო. ცეცხ ლის გარ შე მო იქ მ ნე ბო და პირ ვე ლი დაჯ გუფ-

ე ბე ბი, უძ ვე ლე სი ალი ან სე ბი, შე თან ხ მე ბე ბი, ოჯა ხუ რი 

შეკ რე ბე ბი და ა.შ. კე რა საკ რა ლურ ფო კუსს ქმნი და, 

ცენტრს, რომ ლის გარ შე მოც ფორ მირ დე ბო და და წეს-

რიგ დე ბო და მთლი ა ნო ბა, ყვე ლა ფე რი (ერთგვარ მო-

ნა დურ სის ტე მას ქმნი და). ამ მო წეს რი გე ბას კი უზ რუნ-

ველ ყოფს არ ქი ტექ ტუ რის შემ დე გი ფუნ და მენ ტუ რი 

ელე მენ ტი, კერ ძოდ „მოჩარჩოება/კედელი“ (Gehege, 

enclosure), რო მე ლიც ყვე ლა და ნარ ჩენ ელე მენ ტს 

წარ მო შობს (ბორცვი/ტერასა, გა და ხურ ვა/ სა ხუ რა-

ვი).3 ამ კონ ტექ ს ტ ში ორ ნა მენ ტ თან და კავ ში რე ბუ ლი 

საკ ვან ძო სიტყ ვა სწო რე დაც „მოწესრიგებაა“, რო მე-

ლიც ორ ნა მენ ტის ეტი მო ლო გი ას და მის წარ მო შო ბას 

უკავ შირ დე ბა. ტა ტუს სხე უ ლის გან ქსო ვილ ში ტრან-

ზი ცი ა/ ტ რან ს ლა ცია ტექ ნო ლო გი ის გე ნე ზი სის და მი სი 

გან ვი თა რე ბის ფონ ზე მომ დი ნა რე ორ ნა მენ ტის და სა-

მო სე ლის თე ო რი ას ხსნის. ამი ტო მაც შე საძ ლე ბე ლია 

„სამოსელის, მო დის სის ტე მის“ ფონ ზე გან ვი ხი ლოთ 

ეპო ქის პა რა დიგ მა ტუ ლი და სინ ტაგ მა ტუ რი ელე მენ-

ტე ბი − კულ ტუ რულ კონ ტექ ს ტ ზე, მსოფ ლ მ ხედ ვე ლო-

ბა ზე გა ვი დეთ (როლანდ ბარ ტი).4 სწო რე დაც ე. გომ-

ბ რი ხი გა ნი ხი ლავს ორ ნა მენტს რო გორც წეს რი გის 
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აპ რი ო რულ გან ც დას. წეს რი გი, რო მე ლიც ადა მი ა ნის 

სხე უ ლის ბუ ნებ რი ვი კა ნო ნე ბი დან (ტატუ) ქსო ვილ ში 

გა ნიც დის ტრან ზი ცი ას  და ამით ორ ნა მენტს ტექ ნო-

ლო გი ურ გან ვი თა რე ბა ში რთავს − თვით ტექ ნო ლო-

გი ად აქ ცევს მას. 

ერნსტ გომბრიხის ორნამენტის თეორია: 

ძალის ველი და წესრიგის განცდა

სიტყ ვა წეს რი გი (order) ორ ნა მენ ტის ეტი მო ლო-

გი ას აგებს, რომ ლის ფეს ვიც ლა თი ნურ ordo-შია, რაც 

ნიშ ნავს რიგს, ხაზს, რანგს, სე რი ას, გან ლა გე ბას, პა-

ტერნს,  რუ ტი ნას. ordo-ს პირ ვან დე ლი მნიშ ვ ნე ლო-

ბა გუ ლის ხ მობ და „ძაფების რიგს“, კერ ძოდ საქ სოვ 

დაზ გა ზე (ქართ. ყდა ზე) აგე ბულს (მაგ., ლათ. ordiri 

ქსო ვის დაწყე ბას მი უ თი თებს). ordo მომ დი ნა რე ობს 

პრო ტო -ი ტა ლი კუ რი წყა რო ordn-დან, რაც წეს რიგს 

ნიშ ნავს, ხო ლო ძველ ფრან გუ ლი ordre წესს, პო ზი ცი-

ას, ქო ნე ბას, რე გუ ლა ცი ას, რე ლი გი ურ დის ციპ ლი ნას. 

ინ გ ლი სუ რად order წეს რიგ თან ერ თად ბრძა ნე ბა საც 

აღ ნიშ ნავს. ანუ წე სი ბა რი ერს, ჩარ ჩოს ქმნის, კა ნონს 

აწე სებს.5

ე. გომ ბ რი ხის ორ ნა მენ ტის თე ო რი ის მი ხედ ვით, 

წეს რი გის გან ც და (The Sense of Order) ადა მი ა ნის თან-

და ყო ლი ლი, აპ რი ო რი მო ცე მუ ლო ბა ა, რო მე ლიც აყა-

ლი ბებს წეს რიგს, რო მე ლიც ჩვე ვად იქ ცე ვა და სტა ტუს 

კვოდ სტრუქ ტუ რირ დე ბა. ანუ ეპო ქის ჩვე ვე ბის გამ ხ ს-

ნელ წი ნა პი რო ბას გან საზღ ვ რავს. მი სი აზ რით, ორ ნა-

მენ ტი ძაფ ზე აკინ ძუ ლი ბი სე რე ბი დან წიგ ნის გვერ დის 

გან ლა გე ბამ დე, მოძ რა ო ბის რიტ მის, მეტყ ვე ლე ბის 

5  მაგ., ვატკინსის მიხედვით, სიტყვა ordo-ს პროტო-ინდოევროპული ფესვი ar- შია, რაც მორგებას (შვენას) ნიშნავს 
და რომლისგანაც იგება სიტყვა art. https://www.etymonline.com/word/order
6  შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, რომ გომ ბ რი ხის ორ ნა მენ ტის თე ო რია აღ ქ მის ზო გა დი თე ო რი ა ა, რო მე ლიც წეს რი გის თან-
და ყო ლი ლი შეგ რ ძ ნე ბის კონ ცეფ ცი ი დან მომ დი ნა რე ობს. გომ ბ რი ხი ცდი ლობს ბუ ნე ბის პერ ცეფ ცია და ორ ნა მენ ტის 
პერ ცეფ ცია ვი ზუ ა ლუ რი პერ ცეფ ცი ის ზო გა დი თე ო რი ის ქვეშ გა ა ერ თი ა ნოს, რა თა მოხ ს ნას თვით აღ ქ მა ში მო ცე მუ-
ლი პი რო ბი თი კონ ტექ ს ტის და გა რეგ ნუ ლი პა ტერ ნის სი მულ ტა ნუ რი აღ ქ მის შე დე გად გა მოწ ვე უ ლი და ძა ბუ ლო ბა. 
Gombrich, Order, 1979, გვ. 152. 
7  გომბრიხის მიხედვით: „ჩარჩო, თუ ბარიერი, საზღვრავს ძალის ველს, საკუთარი მნიშვნელობის გრადაციებით, 
რომლებიც ცენტრისკენ ივრცობიან. ორგანიზაციისკენ მიზიდულობის ეს შეგრძნება ისეთი ძლიერია, რომ 
სათანადოდ არ ვაფასებთ, რომ პატერნული ელემენტები საერთო ცენტრისკენ არიან ორიენტირებულნი. 
სხვაგვარად, რომ ვთქვათ, ძალის ველი საკუთარ გრავიტაციულ ველს ქმნის“. Gombrich, Order, 1979, გვ. 157. 
8  კ. პოპერის „გამოძიების“ კონცეფციაში, არა მხოლოდ წესრიგის ძიება არამედ წესრიგის სავარაუდო პროცესიც 
კი აგებს, აწარმოებს ადამიანის გაგებას, რომელშიც მარტივი მოწესრიგებები ჰიპოტეზირებულია იქამდე, სანამ 
შემდგომი გამოცდილება არ უარყოფს (დისკონფირმირებს) მათ. გომბრიხის თეორიაში პოპერის კონცეფციის 
ადაპტაცია პოპერის ინტელექტუალური „ძიების“  პერცეპტუალური დონის ხაზგასმით ხორციელდება. Gombrich, 
Order, 1979, გვ. 1.

და მუ სი კის მიღ მა სა ზო გა დო ე ბის სტრუქ ტუ რებ სა და 

აზ როვ ნე ბის სის ტე მე ბამ დე აღ წევს. ე. გომ ბ რი ხის მი-

ხედ ვით, ჩვე ვა წეს რი გის ტემ პო რა ლუ რი შეგ რ ძ ნე-

ბა ა. ანა ლო გი უ რად, მაგ., კო ლო ნა/ ს ვე ტის კა ნე ლუ რა 

წეს რი გის  სივ რ ცი სე უ ლი  შეგ რ ძ ნე ბა ა. გომ ბ რი ხის 

ორ ნა მენ ტის თე ო რი ა, რო მე ლიც აღ ქ მის ფსი ქო ლო-

გი ას ეყ რ დ ნო ბა, წეს რი გის აპ რი ო რი შეგ რ ძ ნე ბი დან 

გა მომ დი ნა რე ობს.6 სწო რედ წეს რი გის თან და ყო-

ლო ლი შეგ რ ძ ნე ბი დან იბა დე ბა ჩვე ვა. ორ ნა მენ ტ თან 

და კავ ში რე ბით, გომ ბ რი ხი გვთა ვა ზობს ე.წ. „ძალის 

ვე ლის“ („a field of force“) კონ ცეფ ცი ას. „ძალის ვე-

ლი“ ისე თი წყო ბა ა, რომე ლიც ცენ ტ რის გარ შე მოა 

გან ლა გე ბუ ლი (კერის მსგავ სად), ორ ნა მენ ტუ ლი მო-

ჩარ ჩო ე ბა (დეკორატიური საზღ ვა რი, ბა რი ე რი) გა აჩ-

ნი ა და ორ ეფექტს ქმნის: ვი ზუ ა ლუ რის ცენ ტ რა ლურ 

და პე რი ფე რი ულ თვი სებებს გა მო ყოფს. ცენ ტ რა ლუ-

რი მნიშ ვ ნე ლო ბა ზე ამახ ვი ლებს ყუ რადღე ბას, ხო ლო 

პე რი ფე რი უ ლი პა ტერ ნულ პრო ცე სებ ზე.7 გომ ბ რი ხის 

წეს რი გის შეგ რ ძ ნე ბა ეფუძ ნე ბა კარლ პო პე რის სა მეც-

ნი ე რო „გამოძიების“ (inquiry) ანა ლიზს (მან ჯერ ცხო-

ვე ლებ სა და ბავ შ ვებ ში, შემ დ გომ კი ზრდას რუ ლებ შიც 

შე ნიშ ნა „წესრიგის, რე გუ ლა ცი ის გან ც დის უზო მოდ 

ძლი ე რი მოთხოვ ნი ლე ბა, რაც მათ აიძუ ლებთ წეს-

რი გის ძი ე ბას“).8 კ. პო პე რის მი ხედ ვით, მი უ ხე და ვად 

იმი სა, რომ წეს რი გი ასე თი ძვირ ფა სია, ასე ვე ძვირ-

ფა სია უწეს რი გო ბაც და სწო რედ აქ იქ მ ნე ბა სა ინ ტე-

რე სო პა რა დოქ სი ორ ნა მენ ტის თე ო რი ა ში. წეს რი გის 

თან და ყო ლი ლი ძლი ე რი მოთხოვ ნი ლე ბა ბუ ნებ რი-

ვად იზი დავს სა პი რის პი როს. უწეს რი გო ბა უარ ყო-

ფით (დისკონფირმაციულ) ჰი პო თე ზას გვთა ვა ზობს, 
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რო მე ლიც ძლი ერ ინ ფორ მა ცი ას იძ ლე ვა, გვამ ც ნო ბს 

სტა ტუს კვო ში სტრუქ ტუ რი რე ბულ წეს რიგ ში გან ვი თა-

რე ბულ სტაგ ნა ცი ებ ზე, არაპ როგ რე სულ მოძ ვე ლე ბულ 

სის ტე მებ ზე. წეს რი გის კონ ფირ მა ცი უ ლი ბუ ნე ბა კი ინ-

ფორ მა ცი ას არ იძ ლე ვა, რად გან ის უფ ლე ბას იძ ლე ვა, 

რომ  გა ა ტა როს ჰი პო თე ზა, რო მე ლიც მოგ ვი ა ნე ბით 

შე იძ ლე ბა მცდა რი აღ მოჩ ნ დეს. ორ ნა მენ ტის აუტო-

დეს ტ რუქ ცი უ ლი ბუ ნე ბა, ერ თ დ რო უ ლად წრი უ ლი 

წეს რი გის და წყვდი ა დუ რი უსაზღ ვ რო ბის, ანუ კა ნო-

ნის ზღვარს გა სუ ლი გან ვ რ ცო ბა (და არა კა ნონ - ზო-

მი ე რე ბა), თვით წეს რი გის (ორნამენტის იდენ ტო ბის) 

აუტო დეს ტ რუქ ცი ას უზ რუნ ველ ყოფს. პო პე რის მი ხედ-

ვით, წეს რი გის დარ ღ ვე ვა უნ და ვი ძი ოთ, ჰი პო თე ზა 

რის კის ქვეშ უნ და და ვა ყე ნოთ და და ვაკ ვირ დეთ მის 

გან ვი თა რე ბას.9

გ. გომ ბ რი ხის მი ერ ორ ნა მენ ტის ბუ ნე ბა ში აღ ნიშ-

ნუ ლი კონ ტ რა დიქ ცი უ ლო ბა ორ ნა მენ ტის დე რი დი ა-

ნულ გა აზ რე ბას თან რე ზო ნი რებს და სა ინ ტე რე სო პა-

რა ლე ლე ბიც ვლინ დე ბა.

იმანუელ კანტის პარერგას ცნება და ორნამენტის 

დერიდიანული გააზრება

დე რი დას ორ ნა მენ ტის თე ო რია ი. კან ტის პა რერ-

გო ნის კონ ცეფ ცი ას ეყ რ დ ნო ბა, რაც ძი რი თა დი ნაშ-

რო მის (ე.ი. ერ გო ნის) და ნართს, ჩარ ჩოს ნიშ ნავს.10 

კან ტის პა რერ გას ცნე ბა ში იხ ს ნე ბა კო ლო ნა დუ რი 

და უსას რუ ლო მო ჩარ ჩო ე ბის თე მაც. კან ტი გა ნი ხი-

ლავს სვეტ ნარს, რო გორც პა რერ გას, რომ ლის ფონ-

ზეც კო ლო ნა/ ს ვე ტის არ ქე ტი პი ორ ნა მენ ტის დე კონ ს-

ტ რუქ ცი ის თ ვის მნიშ ვ ნე ლო ვან კა ტე გო რი ად იქ ცე ვა ჟ. 

დე რი დას პა რერ გო ნის თე ო რი ა ში.11

კან ტის პა რერ გას ცნე ბა ში ჩარ ჩო სა და ჩარ ჩო ში 

მო უქ ცე ვე ლის დი ა ლექ ტი კა იშ ლე ბა, კერ ძოდ მშვე ნი-

ე რის და აღ მა ტე ბუ ლის შე და რე ბი თი ანა ლი ზის ფონ-

9  იქვე, გვ. 9.
10  დერიდას ორნამენტის თეორია კანტის პარერგას ცნების რეინტერპრეტაციას გულისხმობს. 
11 ი. კან ტი პა რერ გონს ტრა დი ცი უ ლი მე დი უ მე ბის ჭრილ ში გა ნი ხი ლავს. მის მი ხედ ვით პა რერ გო ნი ერ გო ნის მიღ მი-
ერს წარ მო ად გენს: შე ნო ბებ ზე გა მო სა ხულ სვე ტებს, ქან და კე ბებ ზე სა მო სელს, ნა ხა ტე ბის ჩარ ჩო ებს. კან ტის მი ხედ-
ვით, თუ ორ ნა მენ ტი ერ გო ნის მშვე ნი ერ ფორ მა ში არ იღებს მო ნა წი ლე ო ბას და მხო ლოდ „მოოქროვილი  ჩარ ჩოს“ 
ფუნ ქ ცი ას ას რუ ლებს, მა შინ ის დე კო რა ცი ა ა. Kant, Kritik, 1922. გვ. 65.
12  Derrida, Truth, 1987, გვ. 127.
13  იქვე,  გვ 27, 117.

ზე. კან ტი გა ნი ხი ლავს მშვე ნი ერს, რო გორც სა კუ თარ 

კონ ტურ ში მოქ ცე ულ ს / გან საზღ ვ რულს, ხო ლო აღ მა-

ტე ბულს − მო ჩარ ჩო ე ბულ ფორ მა ში ჩა უ ტე ველ ს / გა ნუ-

საზღ ვ რელს. კან ტი თვით ნედლ ბუ ნე ბა ში პო უ ლობს 

მშვე ნი ერ ზე აღ მა ტე ბულს (Sublime). ხო ლო, რო გორც 

დე რი და აღ ნიშ ნავს, აღ მა ტე ბუ ლო ბა ხე ლოვ ნე ბა-

ში მხო ლოდ მა შინ გა ნიც დე ბა, რო დე საც ხე ლოვ ნე ბა 

ორ გა ნულ სამ ყა როს თან თა ნა გან ც დის პი რო ბებ შია 

შექ მ ნი ლი (მაგ., კოს მო ცენ ტ რუ ლი ნი ა და გის ფონ ზე).12

სწო რე დაც კან ტის მშვე ნი ე რის და აღ მა ტე ბუ ლის 

ფონ ზე იხ ს ნე ბა კო ლო ნა- კ ლო სის დი ა ლექ ტი კაც. ამ 

კონ ტექ ს ტ ში რო დო სის კო ლო სი ზო გად ფორ მად გარ-

და იქ მ ნე ბა, რო გორც რა ღა ცა ზე ბუ ნებ რი ვად კო ლო სა-

ლუ რი, მო მაკ ვ დავ ადა მი ანს, რომ აღე მა ტე ბა. დე რი-

დას მი ხედ ვით, კო ლო სი სა კუ თარ თავს უსას რუ ლოდ 

აღ მარ თავ ს /ავ რ ცობს (surélévation, superelevation), 

ანუ სა კუ თა რი თა ვის გა ა რა  ვე ბის გაზ ვი ა დე ბულ მოძ-

რა ო ბას ასა ხავს, რო მელ საც უნ და აღე მა ტოს. სწო რედ 

ამ გა მო უ ხა ტავ გა მო ხა ტუ ლე ბა ში ვლინ დე ბა წყვდი ა-

დუ რი უხამ სო მა. დე რი და პა რერ გო ნის, რო გორც ბა-

რი ე რის, უსას რუ ლო მო ჩარ ჩო ე ბის თე მას ჰე გე ლი ა-

ნურ წრი უ ლი დე ტერ მი ნიზ მის (შემოსაზღვრულობის) 

და ჰა ი დე გე რი ა ნულ არა დე ტერ მი ნის ტუ ლი 

(წყვდიადური) გან ვ რ ცო ბის (კერძოდ მი ზა ნა ბი მის) 

ფორ მე ბის ურ თი ერ თ მი მარ თე ბის ჭრილ ში ხსნის. 

წრე, რო გორც შე მო საზღ ვ რუ ლო ბა, და წყვდი ა დი 

(უკიდეგანობა), რო გორც შე მო უ საზღ ვ რა ვი/ შე მო უ წე-

რე ლი. ამი ტო მაც, ჟ. დე რი და ორ ნა მენ ტის კან ტი ა ნურ 

კა ტე გო რი ებ თან ერ თად („ჩარჩო/ბარიერი“, სვეტ ნა-

რი, რო გორც მო ჩარ ჩო ე ბა, „მოჩარჩოების კო ლო ნა-

დუ რი გან ვ რ ცო ბა“), გა ნი ხი ლავს მი ზა ნა ბი მის (mise 

en abyme, mise-en-abîme) ცნე ბას.13 მი ზა ნა ბი მი ტრან-

ს გე ნე რი კუ ლი და ტრან ს მე დი ა ლუ რი ფორ მა ლუ რი 

ტექ ნი კა ა, რო მე ლიც ხე ლოვ ნე ბის ნე ბის მი ერ დარ გ ში 

გვხვდე ბა. ტერ მი ნი „მიზანაბიმი“ ჰე რალ დი კი დან მო-

დის და ნიშ ნავს „წყვდიადში მოქ ცე ულს“. მაგ., მი ზა ნა-
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ბი მია ის ტო რია ის ტო რი ა ში, სიზ მა რი სიზ მარ ში, ფილ მი 

ფილ მ ში, ნა კე რი ნა კერ ში და ა.შ. მი ზა ნა ბი მია ობი ექ-

ტი, რო მე ლიც სა კუ თარ ში ნა გან სივ რ ცე ში მე ორ დე ბა 

(მაგ., ლი ტე რა ტუ რა ში ან დ რე ჟი დი მი ზა ნა ბიმს თვით-

რეფ ლექ სი ურ ჩა ნა ნერ გებს, ჩა ნართს უწო დებს: სა-

კუ თა რი თა ვის სა კუ თარ თავ ში რეფ ლექ სი ას). ამით 

ორ ნა მენ ტის თე ო რი ა ში შე მო საზღ ვ რუ ლო ბა, ერ თი 

მხრივ, გარ ს შე მორ ტყ მულ სივ რ ცეს ქმნის და, მე ო რე 

მხრივ, უსას რუ ლოდ ვი თარ დე ბა ერ გო ნის ში და სივ-

რ ცე ში (და, მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ პე რი ფე რი უ ლი და 

ცენ ტ რუ ლი თვი სე ბე ბი მჟღავ ნ დე ბა, ჟ. დე რი და ორ ნა-

მენ ტის დე ზიგ ნა ცი ას თავს არი დებს).14 

მი ზა ნა ბი მი ტექ ს ტ ში გან მე ო რე ბის სა ხით ვლინ-

დე ბა, რო დე საც იმე ო რებს ტექ ს ტუ ა ლურ მთელს 

(ერგონს) სა კუ თარ თავ ში სა ხე ხა ტე ბის ან კონ ცეპ-

ტე ბის მეშ ვე ო ბით. მნიშ ვ ნე ლო ბის / ჩარ ჩოს ამ გ ვარ 

რეფ ლექ ცი ას / გა სარ კე ვე ბას, რო მე ლიც  უსას რუ ლოდ 

ვი თარ დე ბა არა დე ტერ მი ნი რე ბამ დე, არას ტა ბი ლუ-

რო ბამ დე მივ ყა ვართ − დე კონ სტ რუქ ცი ას აღ წევს. 

მი ზა ნა ბი მი თვით ორ ნა მენ ტის არ სის (როგორც წეს-

რი გის და სი მეტ რი ის დამ მ ყა რებ ლის) თვი თა ნი ჰი ლი-

ზა ცი ას, აუტო დეს ტ რუქ ცი ას უზ რუნ ველ ყოფს. მი ზა ნა-

ბი მი, ერ თი მხრივ,  წყვდი ა დურ გან ვ რ ცო ბას ასა ხავს, 

ხო ლო მე ო რე მხრივ, თვით წყვდი ა დის „წიაღში“ 

ივ რ ცო ბა, რაც  წყვდი ა დის (აბიმის) ლო გი კას ზღუ-

დავს. ამ კონ ტექ ს ტ ში დე რი და ერ თ გ ვარ მო დე რა ცი ის, 

„წყვდიადის ეკო ნო მი ზა ცი ის“ პრინ ციპ ზე მი ა ნიშ ნებს.15 

მი ზა ნა ბი მი წყვდი ა დურ კო ლაფსს წი ნა აღ მ დე გო ბას 

უწევს და მი მე ზი სის ეკო ნო მი ის რე კონ ს ტი ტუ ცი ას უზ-

რუნ ველ ყოფს − ეკო ნო მი მე ზისს“. „ეკონომიმეზისი“,  

სა თა ნა დო სა და იგი ვე ობ რი ო ბის კა ნო ნი, მუ დამ სა კუ-

თარ თავს რე ფორ მი რებს, მსგავ სე ბის სა წი ნა აღ მ დე-

გოდ, მაგ რამ ანა ლო გი ის მეშ ვე ო ბით.16 

დე რი დას მი ხედ ვით, მი ზა ნა ბი მი „ანადგურებს 

მთე ლის ნა წილ თან არას ტა ბი ლურ მი მარ თე ბას, ინ-

კ ლუ სი უ რი სტრუქ ტუ რე ბის გა და უწყ ვეტ ლო ბას, რის 

14  დე რი დას მი ხედ ვით, ჩარ ჩოს, ზღვარს, ბა რი ერს, უნა რი აქვს ნე ბის მი ე რი შე ნას კ ვუ ლი სტა ბი ლუ რო ბა „მოადუნოს/
მოუშვას“, რა თა კონ ცეპ ტუ ა ლუ რი წი ნა აღ მ დე გო ბე ბი და შა ლოს. მის თ ვის პა რერ გო ნი ფუნ და მენ ტა ლუ რია ერ გო-
ნის თ ვის, რად გან მის გა რე შე ის „საკუთარ თავს სა კუ თა რი თა ვის გან ვერ გა ნა სხ ვა ვებს“. დე რი დას თ ვის პა რერ გო ნი 
ერ გო ნის „დანამატია“, რო მე ლიც  ცენ ტ რულ / პე რი ფე რი უ ლის ფონ ზე ინ ვერ სი ას გა ნიც დის და ნა მუ შევ რის ბირ თ ვად 
იქ ცე ვა.
15  იქვე,  გვ 37.

16  იქვე,  გვ 117-119.

17  იქვე,  გვ 27.

შე დე გა დაც ხდე ბა აბი მის სის ტე მა ში შე მოგ დე ბა“.17 ეს 

გა ნაცხა დი, რო მე ლიც თა ვის თა ვად შე იძ ლე ბა მთე-

ლის ნა წი ლად ვი გუ ლის ხ მოთ, გომ ბ რი ხის პო პე რი სე-

ულ მო დელს კრი ტი კულ ინ სა იტს სძენს – რის კის ქვეშ 

და ყე ნე ბუ ლი ჰი პო თე ზის შე დე გე ბის წვდო მის თ ვის 

ადეკ ვა ტუ რი ინ ს ტ რუ მენ ტე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბის სა შუ-

ა ლე ბას სთა ვა ზობს.

ზემ პე რი ა ნუ ლი მო ჩარ ჩო ე ბის თე მა მი ზა ნა ბი მის 

კონ ცეფ ცი ა ში ღრმავ დე ბა და ყვე ლა ფერ თან ერ თად 

ორ ნა მენ ტ ში მო ცე მულ ეთი კურ გან ზო მი ლე ბა საც 

ხსნის. ორ ნა მენ ტის ძი რი თად თვი სე ბებ თან ერ თად, 

ასე ვე ზო გად კა ტე გო რი ად შეგ ვიძ ლია გან ვი ხი ლოთ 

მი ზა ნა ბი მის ცნე ბაც.

ორნამენტი, სვეტის არქეტიპი და ძალაუფლება

რო გორც ზე მოთ აღ ვ ნიშ ნეთ, სიტყ ვა წეს რი გი 

(order) ორ ნა მენ ტის ეტი მო ლო გი ას აგებს, რო მე ლიც 

ასე ვე გუ ლის ხ მობს რანგს, ხაზს, სე რი ულ გან ლა გე-

ბას, პა ტერნს, ქსო ვის დაწყე ბას, რუ ტი ნას, ბრძა ნე ბას, 

წესს, პო ზი ცი ას, ქო ნე ბას, რე გუ ლა ცი ას, რე ლი გი ურ 

დის ციპ ლი ნას. ანუ, ორ ნა მენ ტი რა ღა ცა წე სის რიგ-

ში მოყ ვა ნას, მის რან გის მი ხედ ვით გან ლა გე ბას აღ-

ნიშ ნავს, რო მელ საც სე რი უ ლო ბა და პა ტერ ნუ ლო ბა 

ახა სი ა თებს. წე სი ბა რი ერს / მო ჩარ ჩო ე ბას, საზღ ვარ ს / 

შე მო საზღ ვ რუ ლო ბას ქმნის, კა ნონს აწე სებს − და ეს 

წე სი რიგ ში იდე ბა (წესდება), სე რი უ ლად ვრცელ დე ბა. 

კო ლო ნა დუ რი გან ვ რ ცო ბაც ამ კონ ტექ ს ტ ში იკითხე ბა, 

რაც სვე ტის არ ქე ტიპ თან და კავ ში რე ბულ ძა ლა უფ ლე-

ბის თე მას ხსნის.

მაგ., აღ ნიშ ნუ ლი ორ ნა მენ ტის თვი სე ბე ბი, რო გო-

რე ბი ცაა წე სი, ჩარ ჩო, რი გი, წეს რი გი, რიტ მი, ზო მა 

და მეტ რი, სე რი უ ლო ბა და პა ტერ ნუ ლო ბა, ვლინ დე-

ბა ან ტი კურ არ ქი ტექ ტუ რა ში, კერ ძოდ, კი ბერ ძ ნულ 

ორ დერ ში. ან ტი კურ ორ დე რებ ში მოქ მე დებს გარ კ-

ვე უ ლი დად გე ნი ლი კა ნო ნე ბი, რომ ლე ბიც წეს რიგს 
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ქმნის. ნე ბის მი ერ ორ დერს ახა სი ა თებს რიტ მუ ლო ბა 

(სვეტებისა და სხვა ელე მენ ტე ბის რიტ მუ ლი გან მე ო-

რე ბა), სე რი უ ლო ბა (ცალკეული მსგავ სი ელე მენ ტე-

ბის გა მო ყე ნე ბა), ზო მა (ელემენტების პრო პორ ცი უ ლი 

ურ თი ერ თ შე თან ხ მე ბუ ლო ბა) და ასე ვე ამ ორ დე რე ბის 

სტრუქ ტუ რა იერარ ქი უ ლი პრინ ცი პით იგე ბა. ამ დე ნად, 

ან ტი კუ რი არ ქი ტექ ტუ რის სტრუქ ტუ რა ორ ნა მენ ტის 

კა ტე გო რი ე ბით იგე ბა. რო მა ულ არ ქი ტექ ტუ რა ში გან-

სა კუთ რე ბუ ლად იკ ვე თე ბა იერარ ქი უ ლო ბის პრინ ცი-

პი. ან თ რო პო- ტექ ნო ლო გი უ რი გან ვი თა რე ბის ფონ-

ზე მა სა ლის იმა ნენ ტუ რი ლო გი კი დან გა მომ დი ნა რე 

(პრაქტიკული ეს თე ტი კა), რო მა უ ლი სვე ტის / ბურ ჯის 

/ კო ლო ნის წარ მო შო ბა სა ვა რა უ დოთ უკავ შირ დე ბა 

ე.წ. ფას ცებს, რო მე ლიც წი თე ლი ლენ ტით შე კო ნი ლი 

ღე რო ე ბი სა და ნა ჯა ხი სა გან შედ გე ბო და და ეტ რუს-

კულ-რო მა ულ კულ ტუ რა ში ძა ლა უფ ლე ბის სიმ ბო-

ლოს წარ მო ად გენ და.18

ფას ცე ბი უძ ვე ლეს რომ ში უმაღ ლე სი მა გის ტ რა-

ტუ სე ბის, კონ სუ ლე ბის, პრე ტო რე ბის და დიქ ტა ტო-

რე ბის ძა ლა უფ ლე ბის გა მო ყე ნე ბით აღ ს რუ ლე ბის 

სიმ ბო ლოს წარ მო ად გენ და (რომაული სა მარ თა ლის 

სი დი ა დეს). ფას ცებს ატა რებ დ ნენ ლიქ ტო რე ბი, რო-

დე საც უძღ ვე ბოდ ნენ მათ.19 ფას ცებ ში თუ მო თავ სე ბუ-

ლი იყო ნა ჯა ხი (ზოგჯერ ორი ნა ჯა ხი) ნიშ ნავ და, რომ 

დამ ნა შა ვის დას ჯის უფ ლე ბა ჰქონ და მა გის ტ რა ტუსს. 

18  Schäfer, Imperii, 1989, გვ. 196 - 232. 
19  ფასცები პორტაბელურ სასჯელ საშუალებას განასახიერებდნენ (ღეროებს საცემა, ხოლო ნაჯახს თავის 
მოსაკვეთად იყენებდნენ).
20  უძ ვე ლეს კრე ტა ზე ორ მა გი ნა ჯა ხი არას დ როს წარ მო ად გენ და იარაღს, ის საკ რა ლურ სიმ ბო ლოდ აღიქ მე ბო და, 
რო მე ლიც მხო ლოდ ქალ ღ მერ თებს ახ ლ დათ (მამრობით ღვთა ე ბებს არას დ როს ეჭი რათ ლაბ რი სი). რო გორც ჩანს, 
ლაბ რი სი შე საქ მი სის (creation) გე ნე ზი სის სიმ ბო ლოს (Mater-arche) აღ ნიშ ნავ და. ამ გად მო სა ხე დით, უძ ვე ლე სი 
კრე ტუ ლი სიმ ბო ლო შემ ქ მ ნელ და დამ ბა დე ბელ დე დას თან იწ ვევს ასო ცი ა ცი ას და რო მა უ ლი ორ დე რე ბის გან გან-
ს ხ ვა ვე ბულ ერ თ გ ვარ დე და ბო ძი სე ულ გან წყო ბას გვიქ მ ნის (რომელიც საკ რა ლუ რი სივ რ ცის ფუნ და მენ ტუ რი ელე-
მენ ტი ა). Schachermeyr, Minoische, 1964, p. 161. რო მა ე ლე ბი ფას ცის ღე რო ებს ვირ გო/ ვირ გას ანუ ქალ წულს  უწო დებ-
დ ნენ. ლა თი ნუ რი სიტყ ვა ქალ წუ ლი Virgo სწო რე დაც კვერთხს, ღე როს, ტოტს ან ყლორტს ნიშ ნავს (მაგ., ვირ გა ტე 
ძველ ინ გ ლი სურ ში სიგ რ ძის სა ზომს ნიშ ნავს). ქალ წუ ლის ზო დი ა ქოს ყო ველ თ ვის ღე რო ეჭი რა მარ ჯ ვე ნა ხელ ში 
და ხორ ბ ლის ყუ რი მარ ცხე ნა ში. ღე რო ე ბის შეკ რუ ლო ბა, რომ ლი თაც ფას ცე ბი (Fasces) იგე ბა, ვეს ტას ქალ წუ ლებს 
გა ნა სა ხი ე რე ბენ, რომ ლე ბიც ადა მი ა ნის ღმერ თ თან,  ღვთა ებ რივ კა ნონ თან (ფას Fas) შეკ ვ რას უზ რუნ ველ ყო ფენ. 
ამი ტო მაც რომ ში ქალ თა შო რის მხო ლოდ ვეს ტას ქუ რუ მებს შე ეძ ლოთ ფას ცე ბის ტა რე ბა, რად გან თვით ფას ცებს 
აღ ნიშ ნავ დნენ. ვეს ტა კე რი ის და საცხოვ რე ბე ლი სახ ლის, ნა ყო ფი ე რე ბის, ოჯა ხის ქალ ღ მერთს გა ნა სა ხი ე რებს, რო-
მის საკ რა ლუ რი კე რი ის მფარ ველს. ვეს ტე ბი რო მა უ ლი ოჯა ხის სიწ მინ დეს სიმ ბო ლი ზი რებ დ ნენ. სწო რე დაც ვეს-
ტას ქალ წუ ლე ბი ინარ ჩუ ნებ დ ნენ ტა ძარ ში მა რა დი ულ ცეცხლს. ოვი დის თ ვის ვეს ტა სწო რე დაც „ძალაუფლებასთან 
მდგომს“ ნიშ ნავს.  Klein, Dictionary, 1966.
21  რაც ამართლებს თეორიას, რომ მინოსის სამეფო სასახლე კრეტაზე თავდაპირველად ლაბირინთი იყო და 
აქედან გამომდინარე – ორმაგი ნაჯახის სასახლე.
22  Pötscher, Aspekte, 1990, გვ. 52-6;  Hornblower, Dictionary, 2012, გვ. 788; Babbitt, Plutarch, Quaest. Graec. 45 301f - 
302a, გვ. 25; Heubeck, Praegraeca, 1966. გვ. 25.

ამ კუთხით აბ სო ლუ ტურ ძა ლა უფ ლე ბას მხო ლოდ 

დიქ ტა ტო რი ფლობ და. ფას ცებ თან და კავ ში რე ბუ ლი 

ნა ჯა ხი ასო ცირ დე ბა ბერ ძ ნულ ლაბ რის თან (λάβρυς, 

lábrys), რო მე ლიც კრე ტუ ლი წარ მო შო ბის ორ მ ხ რი-

ვი /ორ ფ რ თი ა ნი ნა ჯა ხია და ბერ ძ ნუ ლი ცი ვი ლი ზა ცი ის 

უძ ვე ლე სი სიმ ბო ლო.20 

რო მა ე ლე ბი ამ ნა ჯახს ბი პე ნისს (bipennis ორ ფ რ-

თი ანს) უწო დებ დ ნენ. სიტყ ვა ლაბ რი სი სა ვა რა უ დოდ 

სიტყ ვა ლა ბი რინთს უკავ შირ დე ბა, რომ ლის წარ მო-

შო ბაც ასე ვე სა და ვო ა.21 ორი ვე სიტყ ვა არა- ბერ ძ ნუ ლი 

წარ მო შო ბი სა ა, რო მელ თა აღ მო ცე ნე ბის შე საძ ლო 

წყა როს კრე ტა ზე არ სე ბულ ცი ვი ლი ზა ცი ას უკავ ში რე-

ბენ.22 წი თე ლი ლენ ტიც გარ კ ვე ულ წი ლად ასო ცი ა ცი ას 

იწ ვევს „არიადნეს გორ გალ თან“ და ე.წ. „არიადნეს 

ლო გი კას თან“ (ძაფი ამ კონ ტექ ს ტ შიც მე ტა ფო რუ ლად 

ფიქ რის სტრუქ ტუ რას თა ნაა გა ი გი ვე ბუ ლი), რო მე-

ლიც ინ ტუ ი ცი ურ, პრო ფე ტულ ლო გი კას უკავ შირ დე-

ბა. არი ად ნეს ძო წის ფე რი ძა ფის მეშ ვე ო ბით ბერ ძ ნუ-

ლი მი თის გმირს თე ზევსს სა შუ ა ლე ბა ეძ ლე ვა თა ვი 

და აღ წი ოს დე და ლუ სის მი ერ აგე ბულ ლა ბი რინთს“. 

ოღონდ კრე ტუ ლი ლა ბი რინ თი ფრაგ მენ ტუ ლი ფორ-

მა ა, „რომელიც სპი რა ლუ რად მოძ რა ობს და ეს მოძ-

რა ო ბა მრა ვალ მ ხ რი ვი ა: „შინაგანი“ ხელ დას მის გზა, 

რო გო რი ცაა ლა ბი რინ თი, რო მე ლიც უნ და გა ი ა როს 

ადა მი ან მა ინი ცი ა ცი ი სათ ვის და „გარეგანი“ გზა, რო-
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მე ლიც ლო გი კურ ათ ვ ლის წერ ტი ლებს ექ ვემ დე ბა რე-

ბა (მზის მოძ რა ო ბის და ფიქ სი რე ბა, რუ კე ბის, გრი დე-

ბის მეშ ვე ო ბით სამ ყა რო ში გე ო მეტ რი უ ლი წეს რი გის 

დამ ყა რე ბა და ა.შ.). შე იძ ლე ბა ით ქ ვას, არი ად ნეს ძო-

წის ფერ ძაფს ფიქ რი (აზროვნება) სა კუ თარ ლა ბი რინ-

ში შეჰ ყავს“.23 და თუ არი ად ნეს ლო გი კა ინ ტუ ი ცი ურ 

(არადეტერმინირებულ), ში ნა გა ნის კენ მი მა ვალ გზას 

აღ ნიშ ნავს, მა შინ ფას ცის ფორ მა უფ რო „გარეგანი 

გზის“ ლო გი კა ზე მი ა ნიშ ნებს. წი თე ლი ლენ ტი ფას ცე-

ბის ხის სხი ვებს გარს ერ ტყ მის, მათ ფა სა დურ შე კონ-

ვას უზ რუნ ველ ყოფს.  მას ში შე ნას კ ვუ ლია „ღეროთა“ 

ჯგუ ფი, ანუ ინ დი ვი დუ ა ლუ რი ერ თე უ ლე ბი ჩა კე ტილ, 

მო ჩარ ჩო ე ბულ ცი ლინ დ რულ სიმ რ გ ვა ლე ში, ერთ 

სვე ტად, ერთ „კოლონად“ იკ ვ რე ბი ან (თვით მო ჩარ-

ჩო ე ბას ქმნი ან / გა ნა სა ხი ე რე ბენ). კლა სი კუ რი კო ლო-

ნა/ ს ვე ტის ვერ ტი კა ლუ რად სტრუქ ტუ რი რე ბუ ლი კა ნე-

ლუ რა, ანუ პი ლას ტ რის ტან ზე ამო ღე ბუ ლი ღა რა კე ბი 

ამ სხი ვე ბი ვით გვევ ლი ნე ბი ან. ფას ცე ბის ფონ ზე მო-

ჩარ ჩო ე ბის და წეს რი გის თე მა აქ ტუ ა ლუ რი ა, რად გან 

ჩა კე ტი ლი, ერ თ გ ვა რო ვა ნი, რიტ მუ ლად და ერთ დო-

ნე ზე სი მეტ რი უ ლად ერე გი რე ბუ ლი ინ დი ვი დუ ა ლუ რი 

ძე ლე ბი ერ თხ მოვ ნად შეკ რულ ეგა ლი ტა რი ა ნულ სო-

ცი უმს ქმნი ან − ფორ მის ანა ლი ზის თვალ საზ რი სით, 

რა ო დე ნობ რი ვად გა ან გა რი შე ბულ, თა ვის თავ ში დას-

რუ ლე ბულ, შე მო საზღ ვ რულ, ნათ ლად გა მოვ ლე ნილ 

ერ თე ულ თა ერ თო ბას (მრავალნაწევრა ერ თო ბას), 

რომ ლე ბიც თავ შეყ რის წერ ტი ლის გარ შე მო  კონ ცენ-

ტ რუ ლად იკ ვ რე ბი ან.24

სვეტის არქეტიპი, რომელიც ჩარჩოს, წესრიგს 

23  ბაღდავაძე, მეტათეორია, 2022, გვ. 312.
24  ქართული სიტყვა და-ნართი გულისხმობს ნართს, როგორც ერგონს და ეს შემთხვევითი არ არის. არიადნეს 
ძოწისფერი გორგალის ფონზე, ნართი, ძაფი, ფიქრის უძველეს მეტაფორად გვევლინება, თუნდაც ინგლისური 
ხალხური გამოთქმა „ნართი დაახვიე“ (Spin the Yarn), რაც ისტორიის მოყოლას, კონტექსტის შექმნას ნიშნავდა 
(ასევე შეიძლება გავიხსენოთ სკანდინავიური ნორნები, ბერძნული მოირები, რომლებიც ბედისწერის სკრაიბები 
არიან - „ბედს“ „წერენ“). ნართის დამხვევი (ინგ. Spinner) ჭეშმარიტ მთხრობელად, პოეტად ითვლებოდა, რომელიც 
ქსოვდა ისტორიას. სპინერები ხშირად ქალები იყვნენ. აქედან მოდის სიტყვა „სპინსტერი“, რაც გაუთხოვარს 
ნიშნავს (ანუ მთხრობელი, პოეტი, მოაზროვნე ქალი საბოლოოდ დისკრიმინირებული ხდება). სკრაიბი სწორედაც 
აუდიო აბსტრაქციას ქმნის, სემიოტიკურ აღმნიშვნელს, და ამ უძველეს ფორმას ვიზუალურ ფაქტად აქცევს. 
დროთა განმავლობაში, დიდი პრაქტიკის შედეგად, ნამუშევრებმა ისეთი თანაბარი, მოქნილი ტექსტურა  მიიღეს, 
რომ დაწერილი გვერდი „ტექსტუსი“ (textus) უწოდეს, რაც ნაჭერს ნიშნავს. სიტყვა ტექსტი ლათინური სიტყვა tex-
tus-იდან მოდის, რაც ნაშრომის სტილს ან ტექსტურას აღნიშნავს, პირდაპირი მნიშვნელობით კი – „ნაქსოვს“. მისი 
პროტო ინდო/ევროპული ფესვი *teks-შია, რაც ნიშნავს ქსოვას, შექმნას, წნულის გაკეთებას, მაგ., ვატლის ტოტებით 
დაწნულ მოჩარჩოებას (რომლითაც იგებოდა უძველესი პანელები, კედლები, ღობეები). ქართული სიტყვა ნართი, 
რომლისგანაც იგება სიტყვა და-ნართი (რაც ორნამენტს, პარერგონს აღნიშნავს) უფრო აღრმავებს ჩვენი კვლევის 
პრემისს. Bringhurst, Elements, 1992. Online Etymology Dictionary

ქმნის, ორნამენტის ფუნდამენტურ კატეგორიას 

კორელირებს, რომლის ბუნებაც მის ძალის ველში 

იხსნება. 

ორ ნა მენ ტის ფუნ და მენ ტუ რი კა ტე გო რი ის − მო-

ჩარ ჩო ე ბის (Enclosure, Gehege) ფონ ზე მკა ფი ოდ 

ვლინ დე ბა ფორ მის ანა ლი ზის მე თოდ ში გა წე რი ლი 

ცნე ბე ბის (კერძოდ ჰ. ვი ოლ ფ ლი ნის პრე ცეპ ტე ბი) 

კონ ცეპ ტუ ა ლუ რი „ამეტყველება“. ფორ მის ანა ლიზ ში 

ხა ზობ რი ვი სა და ლა ქობ რივ - ცხო ველ ხა ტუ ლის პო-

ლა რო ბა შე მო საზღ ვ რუ ლო ბა − შე მო უ საზღ ვ რუ ლო-

ბის პრინ ცი პი დან იგე ბა, რომ ლე ბიც გა მო სა ხუ ლის 

სქე მა ტურ ბა ზას გან საზღ ვ რა ვენ. ხე ლოვ ნე ბის ნი მუ-

შის ორ ნა მენ ტის კა ტე გო რი ე ბის ჭრილ ში გა ა ნა ლი ზე ბა 

ამ სქე მა ტურ ფორ მებს საზ რისს ანი ჭე ბს და ბუ ნე ბით 

სი უ ჟეტ სა (ფორმის ანა ლი ზი) და პი რო ბით სი უ ჟეტს 

შო რის (იკონოგრაფია) და მა კავ ში რე ბელ მნიშ ვ ნე-

ლო ვან სა მეც ნი ე რო სა შუ ა ლე ბას იძ ლე ვა. 

ორ ნა მენ ტის კა ტე გო რი ე ბი უნი ვერ სა ლუ რი ა, ყვე ლა 

ეპო ქა ში ხე ლოვ ნე ბის ნე ბის მი ერ დარ გ ში მოქ მე დებს 

და გარ კ ვე ულ წი ლად ასა ხავს ხე ლო ვა ნის, სა ზო გა დო-

ე ბის, ეპო ქის ძა ლა უფ ლე ბი სად მი და მო კი დე ბუ ლე ბას, 

რაც კარ გად ჩანს მო დერ ნუ ლი და თა ნა მედ რო ვე ხე-

ლოვ ნე ბის ნი მუ შე ბის ანა ლი ზის შე დე გა დაც მაგ., პეტ რე 

ოცხე ლის, და ვით კა კა ბა ძის, პ. მო ე ნი გის ნა მუ შევ რე ბის 

ანა ლიზ მა ცხად ყო ორ ნა მენ ტის პრინ ცი პე ბი სა და კა-

ტე გო რი ე ბის გა მო ყე ნე ბა და წარ მო ა ჩი ნა მა თი და მო-

კი დე ბუ ლე ბა ძა ლა უფ ლე ბის თე მი სად მი. მი უ ხე და ვად 

ამი სა, რეგ ლა მენ ტის გა მო ჩვე ნი მოხ სე ნე ბა თე ო რი უ-

ლი ნა წი ლით შე მო ი ფარ გ ლე ბა. 
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ორ ნა მენ ტი, პირ ველ ყოვ ლი სა ფა სე უ ლო ბე ბის / 

ღი რე ბუ ლებ ათა კო მუ ნი კა ცი ის ნი შა ნია (ა. შმარ ზო ვი), 

რო მე ლიც ერ თობ ლი ვად ორ გა ნულ კავ შირს ძერ წავს 

ძი რი თა დი ნაშ რო მის სქე მა ტურ ბა ზას თან და მის პე-

25  „ორნამენტი თავისთავად სრულყოფილია, თავის თავში დასრულებული, ამავე დროს მრავალმხრივი 
კონცეპტუალური და მატერიალური განვრცობა ახასიათებს. ის ერთდროულად ესთეტიკური და კონცეპტუალურია, 
მატერიალური და თეორიული,  პარტიკულარული და ზოგადი. ერთი შეხედვით თითქოს კულტურული და 
გეოგრაფიული კონტექსტიდან გარიყული გვევლინება და ამავე დროს უშუალოდ ასახავს გარემოებრივ ზეწოლას.“ 
გ. ზემპერისთვის თუ ორნამენტი სამყაროს ბუნებრივი პრინციპების გამხსნელ მოდელს წარმოადგენს, მაშინ ა. 
რიგლი ორნამენტს ხელოვნების ფუნდამენტური ცნებების განმსაზღვრელ საშუალებად განიხილავს. როგორც 
ცნობილია ხელოვნების ისტორიაში სამეცნიერო მეთოდის აღმოცენებაში ა. რიგლს  მნიშვნელოვანი წვლილი აქვს 
შეტანილი. Riegl, Stilfragen, 1893; Payne, Ornament, 2012.

რი ფე რი ას თან. თვით სქე მას არ წარ მო ად გენს, მაგ-

რამ სქე მა ტურ ფორ მებს საზ რისს ანი ჭებს. აქე დან  

გა მომ დი ნა რე, ორ ნა მენ ტის კა ტე გო რი ე ბი მნიშ ვ ნე-

ლო ვან სა მეც ნი ე რო ინ ს ტ რუ მენტს წარ მო ად გენს.25
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THE CATEGORIES OF ORNAMENT AND CONCEPT 
OF POWER

Ekaterine Bagdavadze 

Keywords: Ornament Theory, Gottfried Semper, Practical Aesthetics, Theory of Architecture, Enclosure, Ernst Gombrich, 
The Sence of Order, Jacques Derrida, Mise-en-abyme, Economimesis, Parergon, Immanuel Kant, Philosophy of Art History, 

Metatheory of Art Historical Methods

This presentation aims to consider, within the context of ornament theory, how attitudes towards power are 
expressed in works of art from different eras.
The theoretical part of the study isolates the categories of ornament based on the ornament theories of Gottfried 
Semper, Ernst Gombrich, and Jacques Derrida. The study aims to consider the possibility of their applicability for 
analysing concrete artworks.
The categories of ornament are relevant in every period and all areas of art and somewhat reflective of the artist’s 
and society’s, as well as the epoch’s relation to power. The analysis of several modern and contemporary artworks 
for this research (Davit Kakabadze, Petre Otskheli, and Peter Moennig, among others) confirms the applicability of 
the categories of ornament. Regardless, due to the conference regulations, the presentation will mainly focus on the 
theoretical part of the study, considering the categories of ornament with respect to the concept of power and as a 
possible means of deconstructing power.

1  Gleiter, Ornament, 2009, p. 14. 
2  Heathcote, Architectural Review, 2015.

W
hen the question of ornament arises in culture, 
it is by no means accidental. In fact, according 
to most recent studies in ornament theory, it 

is a direct indication of a fundamental structural change, 
crisis and major upheaval in culture. The recurring interest 
in ornament in recent years contextually links the origins 
of ornament theory in the 19th century to the modernist 
paradigm. “Modernism hones its conceptual orientation 
on ornament”, and within this changing cultural “force 
field”, its reconceptualization occurs. Indeed, in times of 
such radical cultural change, the question of ornament 
resurfaces. The crisis of ornament and the expression of 
a consciousness of the crisis of an epoch represent the 
simultaneity of its constituent characteristics. Ornament, 
as the indicator of a fundamental cultural change, is in-
trinsically tied to the power structures that determine the 
cultural context.1

This research aims to consider within the context of 
ornament theory how attitudes towards power are ex-
pressed in works of art from different eras, particularly 
in contemporary art, and it does so by transforming the 

characteristics of ornament specified in ornament theory 
into scientific tools, categories of ornament. These instru-
mental precepts are then applied for the analysis of art-
works. Indeed, the categories of ornament are universal 
and reflective of the artist’s relation to power. 

Gottfried Semper’s Ornament Theory: 
The Immanent Logic of Matter

What is ornament? According to architecture and 
design critic of The Financial Times, Edwin Heathcote, 
“Ornament is the language through which architecture 
communicates with a broader public”.2 Nonetheless, this 
research attempts to demonstrate that ornament is the 
language through which any creative form communicates 
with a broader public since the properties and categories 
of ornament originate in the process of their creation. In-
deed, it is in creativity’s ornamental trace that we find 
something foundational. By identifying the properties and 
categories within the process of ornament creation, we 
can locate them in any artefact regardless of the field (in-
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cluding painting and even transmedia art). 
According to Gottfried Semper (who was the first to 

consider ornament in terms of materiality and the pos-
sibilities of working the material3), the prototypical im-
age from which the architectural space emerged is the 
human body. The importance of creativity (the “urge to 
create”4) and the laws of nature (which always prevail 
over form) are at the core of Semper’s ideas. Indeed, the 
fundamental criterion of architectural design in Semper’s 
theory is the human body, upon which the earliest expres-
sion of ornament takes place. According to Semper, the 
natural law of the human body initially appears in tattoo-
ing. Tattoos were the originally “inscriptions” created in 
communion with the laws of nature and the geographical 
environment (they were cosmocentric5). The body’s sur-
face, the skin, is the primordial site of creativity, the en-
clothing of which unravels the origins of inscription itself, 
the creation of the system of signs—the emergence of the 
process of semiosis. Tattoos are the primordial embod-
iments of temporal, epochal, paradigmatic/syntagmatic 
forms. They represent the earliest records of convention-
al context (e.g., Adolf Loos, in his “Ornament and Crime”, 
associates the emergence of tattoos with the genesis of 
crime). From the perspective of anthropo-technological 
development, tattoos find their extension (from the nat-
ural site of the body) in the manufacturing processes of 
textile materials (weaving technology).6 Thus ornament 
defined by the natural law of the body transitions from the 
natural law into technology - into a thread or yarn. Indeed, 
the concept of “spinning a yarn”, metaphorically speaking 
(and from the perspective of anthropo-technological de-
velopment), refers to the creation of cultural context (e.g., 
the old English saying “Spin a Yarn,” which means to tell 
a story). In this sense, ornament inhabits a kind of textual 
oeuvre, and eventually even becomes hypertextual.7 

3  Semper argues that the intrinsic nature of the material and the procesess associated with the use of those materials 
(the possibilities of working it) constitute the immanent logic of things. 
4  Referring to ornament as the primordial form of art  (urkunst).
5  Here the synergetic process of mimesis and semiosis is not yet fragmented.
6  Gleiter, Ornament, 2009, p. 14-16. 
7  Etymologically, the word “text” and “textile” share the same PIE root *teks- which means to weave, also to “make 
wicker or wattle framework”.
8  The technique evolved from the enclosure is “none other than the art of wall fitter (Wandbereiter), that is, weaver of 
mats and carpets”. According to Semper, wickerwork (wicker framework) is the original space divider - “the essence of 
the wall” (the mat walls later transform into clay tile, brick, or stone walls). Semper, Elements, 1989, pp.103-104.
9  Ibid., p. 102.
10  Indeed, weaving is the technique that evolved from enclosure (enframing) - weaving is the source of art, urkunst 
in Sempers theory. Ibid., pp. 102-103.

The essential point here is that ornament leaves the 
primordial cosmocentric site and becomes the site cre-
ator itself - the organizer of space. Ornament weaves the 
site, determines and frames it. According to Semper, the 
flexible textile eventually transitions into solid architec-
tural structures, into walls (walling). The walls ensure 
the framing (enclosure) of space (e.g., the ancient tribes 
made spatial enclosures by weaving tree branches which 
led to weaving bast into mats and covers).8

According to Semper: “The first and most important, 
the moral element of architecture” (“the primordial altar”) 
is the hearth. For this reason, ancient man ensured that 
the hearth fire kept going. The hearth created a kind of 
monist system: around the hearth, the family came to-
gether after a hunt, sat, and ate around the fire; “around 
the hearth the first groups assembled; around it the first 
alliances formed; around it the first rude religious con-
cepts were put into the customs of a cult. Throughout 
all phases of society, the hearth formed that sacred fo-
cus around which the whole took order and shape.”9 It is 
precisely the order formed around the sacred focus (the 
center) that brings us closer to the premise of this paper. 
The keyword here is “order”, which correlates with the 
etymology and origins of ornament. Semper argues that 
the order maker, the spatial organizer is none other than 
the next element of architecture, the enclosure (the walls 
or framing, from which derive all the other elements: the 
mound/terrace and the roof). Semper argued that long be-
fore human beings made structural forms (buildings), they 
evolved textiles and patterns (which were more funda-
mental and symbolic).10 He further developed the idea that 
architecture could express its purpose, arguing how polit-
ical, religious, and social institutions create conditions by 
which appropriate architectural forms. 

Tattoos’ transition/translation from the body to tex-
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tile unravels the genesis of technology and—against the 
background of its development—the theory of ornament 
and clothing. Certainly, based on the system of enclothing 
and fashion—their order—it has become possible to iden-
tify symbolic, paradigmatic and syntagmatic elements of 
an epoch, i.e., the cultural context and worldview (e.g., 
Roland Barth’s The System of Fashion provides a brief 
history of semiology precisely via the structural analysis 
of clothing).11 Semper’s theory reveals how ornament and 
the creation of order are not simply etymologically linked. 
In this context, Ernst Gombrich’s ornament theory is espe-
cially noteworthy, particularly his consideration of orna-
ment as “the sense of order” – the order that transitions 
(extents) from the natural law of the body into textile and, 
by doing so, draws ornament into the process of technical 
evolution, transforming it into technology.

Ernst Gombrich’s Theory of Ornament: A Field of Force 
and The Sense of an Order

The word “order” makes up the etymological root of 
the word “ornament” and stems from the Latin ordo mean-
ing “row, line, rank, series, pattern, arrangement, routine, 
initially “a row of threads in a loom” (stemming from Pro-
to-Italic ordn- “row, order”, which is also the source of or-
diri “to begin to weave.” Old French “ordre” means “rule, 
regulation; position, estate, religious order”. Rules create 
barriers, frames (they frame), establish laws. Etymologi-
cally the word “rule” stems from the PIE root reg which 
means to “move in a straight line.” It makes up the word 
“ruler”, which on the one hand – rules, and on the oth-
er – measures.12 In English, the word “order” also means 
a directive, mandate, command, ordinance (e.g., to give 
orders). 

In Ernst Gombrich’s ornament theory, the correlation 
between ornament and the sense of order, considered 
from the perspective of the psychology of perception, is 

11  Barth, Fashion, 1990.
12  Latin ordo, Watkins suggests, is a variant of PIE root ar- “to fit together”. https://www.etymonline.com/word/order

13  Gombrich, Order, 1979, p. x.

14  Perkins, Gombrich, 1980, p. 78. 

15  Gombrich attempts to merge the perception of nature and ornament under a general theory of visual perception, 
trying to resolve the tension embedded in the simultaneous perception of the subject matter (and the intrinsic meaning) 
and the surface pattern. Gombrich, Order, 1979, p. 152. 
16  “The frame, or the border, delimits the field of force, with its gradients of meaning increasing towards the center. 
So strong is this feeling of an organizing pull that we take it for granted that the elements of the pattern are all oriented 
towards their common center. In other words, the field of force creates its own gravitational field.” – Gombrich. Ibid, 
p. 157. 

especially informative. According to Gombrich, the sense 
of order is an innate faculty of human beings (one could 
say a transcendental sense), which creates (institutes) 
order. In his ornament theory, this a priori sense of or-
der is the creator of order, which then forms into habit. 
Habit, in turn, structures into the existing state of affairs 
(the status quo). In other words, the correlation between 
ornament and the sense of order provides an essential 
prerequisite for determining the epochal habits (i.e., cus-
toms, mode, convention). As Gombrich puts it: ornament 
extends “from the string of beads to the layout of the 
page in front of the reader, and, of course, beyond to the 
rhythms of movement, speech and music, not to mention 
the structures of society and the systems of thought.”13 
According to him, habit amounts to a temporal sense of 
order; analogously, the spatial sense of order is exhibited 
in fluted columns, for example.14

Ernst Gombrich’s work on the psychology of percep-
tion determines his theory of ornament. One could say 
that his theory of ornament is the theory of perception 
in general which emerges from the concept of an a priori 
sense of order.15 Accordingly, habit is born of this inherent 
sense. In considering decorative arrangement and border, 
Gombrich attempts to relate the sense of order to what 
he calls “a field of force”, a kind of order arranged around 
a center (like the hearth), with an ornamental barrier (a 
decorative border/frame), and emphasizing the central 
and peripheral characteristics (effects) of visual percep-
tion: the central emphasizes the meaning (the quintes-
sential qualities), and the peripheral (the arrangement in 
the border/frame) the surface pattern. The constituting el-
ements in the border always direct their attention toward 
the center, keeping the focus away from the individual 
qualities.16 

Gombrich bases his ornament theory on Karl Popper’s 
analysis of scientific inquiry (who first observed in ani-
mals and children, but later also in adults “the immense-
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ly powerful need for regularity, the need which makes 
them seek for regularities’’).17 In Popper’s concept of in-
quiry, human understanding is not only a product of “an 
order-seeking, but an order-presuming process, in which 
simple orderings are hypothesized until disconfirmed by 
later experience.”18 Gombrich adapts Popper’s concept 
and stresses the perceptual level of his extended intellec-
tual inquiry. However, though order is precious, so is dis-
order, according to Popper, and it is precisely here that an 
interesting paradox occurs within the theory of ornament. 
The strong inherent need for order-seeking (for regularity) 
naturally attracts its opposite. Disorder offers a discon-
firming (disproving) hypothesis, which strongly informs 
– discloses information about the stagnating elements 
within the order structured in the status quo. In contrast, 
the confirmational nature of order “can never inform by 
letting pass hypotheses which might later prove faulty”. 
The self-destructive nature of ornament, the circular or-
der and the abyssal limitlessness (the limitless spreading 
of order/rule) intrinsic to it assures the self-destruction of 
order (the identity of ornament) itself. According to Pop-
per, “the inquiring organism must be predisposed to seek 
out breaks in the order to put the hypothesis at risk and 
see how it fares.”

The contradiction disclosed within the nature of or-
nament in Gombrich’s theory strongly resonates with the 
Derridean consideration of ornament, revealing interest-
ing parallels.

Kant’s concept of parerga and the Derridean consider
ation of ornament

Derrida’s theory of ornament is a reinterpretation of 
Immanuel Kant’s concept of parerga/parergon,  an ad-
dendum to the work (ergon). In a brief mention as part 
of his Critique of Judgement, Kant cites three examples 

17  Ibid., p. 1.
18  Perkins, Gombrich, 1980, p. 78.
19  For example, in a note of Religion within the limits of simple reason, Kant uses the term parerga to designate grace 
as a supplement to reason. Kant, Religion, 1838.
20  Because “its limitation is not only external: the parergon, you will remember, is called in by the hollowing of a 
certain lacunary quality within the work.” Derrida, Truth, 1987, p. 128.
21  Ibid., p. 127.
22  As Derrida puts it: “If art gives form by limiting, or even by framing, there can be a parergon of the beautiful, 
parergon of the column or parergon as column. But there cannot, it seems, be a parergon for the sublime.” Ibid., p. I28.
23  As Derrida puts it: “If art gives form by limiting, or even by framing, there can be a parergon of the beautiful, 
parergon of the column or parergon as column. But there cannot, it seems, be a parergon for the sublime.” Ibid., p.127.
24  Ibid., p. 127.

of what he subsequently came to label the parergon: the 
drapery of a statue, the frame around a painting and 
the colonnade around a building. These parergon forms 
(frames, clothing and columns) share a common denom-
inator, the enclosure/framing (the originary category of 
ornament which does not relate to any end). In Kant’s 
parergon aesthetics, the “endless finality” comprises 
the inherent paradox of ornament, designating exteri-
ority, which is at the same time foundational.19 Thus the 
parergon forms: the archetype of the column and frame 
transform into essential categories for the Derridean de-
construction of ornament. 

Kant’s parergon aesthetics reveals the dialectic be-
tween the frame (limit, contour, edge, form) and that 
which is unenclosable by the frame. Derrida further un-
ravels the dialectic through the comparative prism of the 
beautiful and the sublime in Kant’s philosophy. For Kant, 
the presence of a limit is what gives form to the beautiful; 
thus, the beautiful is definable in the finitude of its formal 
contours and requires parergon edging.20 The sublime, on 
the other hand, is to be found in an “object without form” 
(“the ‘without-limit’ is ‘represented’ in it”).21 Thus the 
sublime excludes the parergon because it is not an er-
gon (work) and because the infinite presented in it cannot 
be bordered.22 For Kant, the sublime is the “prodigious,” 
sometimes “the monstrous” (Ungeheuer) force aestheti-
cally representing the infinite (indeterminable) magnitude 
and excessive dynamism of raw nature, which eventually 
annihilates the end of its concept (“it overflows its end 
and its concept”). The sublime can only be shown with 
reference to “raw nature ... merely insofar as it contains 
magnitude”.23 Thus, the sublime is encountered in art less 
easily than the beautiful. As Derrida puts it: there can be 
sublime in art insofar as the process of creation is in ac-
cord with the laws of nature (i.e., if art is submitted to the 
conditions of cosmocentric order of creation).24
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The Kantian prism of the beautiful and the sublime 
reveals another essential antinomy for the Derridean re-
flection, namely that of the column and colossus. The Co-
lossus of Rhodes here transforms into a general form, into 
something colossally elevated (surélévation). The colos-
sal “superelevates” beyond itself, beyond measure, sup-
posedly “exceeding the mortal coil” (though for Kant, the 
sublime elevation is announced at the level of raw na-
ture).25 According to Derrida, the colossal “erects itself in 
the excessive movement of its own disappearance, of its 
unpresentable presentation. The obscenity of its abyss.”26

Derrida considers the parergon’s character and func-
tion as a threshold or boundary (in particular, that of a 
frame) and endless finality/framing through the prism 
of the Hegelian circle (determinacy) and the Heidegge-
rian abyss (indeterminacy). The enclosed Hegelian circle 
and the unenclosable endlessness of the Heideggerian 
abyss—the exposition of the category of relation to fi-
nality—brings to light “the problem of the parergon, the 
general and abyssal question of the frame”.27 Thus, along 
with the Kantian categories of ornament (frame, colon-
nade enclosure), the category of mise en abyme unravels 
in the Derridean deconstruction of the parergon. Derrida 
explores the recursive structure of ornament via the con-
cept of mise en abyme.

Mise en abyme is a transgeneric and transmedi-
al formal technique operating within every field of art. 
The term originates in heraldry, and its literal meaning is 
“placed into abyss”. The examples of mise en abyme are: 
the play within a play, story within a story, dream within 
a dream, film within a film, seam within a seam, patches 
within patches etc. Mise en abyme is an object depicted 
within itself – the object’s infinite recurrence within its 
own interior (in literature, for instance, the French author 
André Gide uses the term to describe self-reflexive em-
beddings, the reflection of the self within a self). Thus, 

25 Ibid., pp.122 -123.
26 Ibid., p.125. A colossus erects itself as measure [en mesure]. But the measure of colossus has “the measure of 
unmeasure” (the violent incommensurability of the sublime), and what is without measure is the infinite idea. As 
Derrida explains:  the colossal is “the mere presentation (blosse Darstellung) of a concept which is “almost too large 
for any presentation” (der für alle Darstellung beinahe zu gross ist), „almost too great for our faculty of apprehension”. 
Ibid., p. 145.
27  Ibid., p. 84
28  Not not only to “save oneself from falling into the bottomless depths”, but also “to establish the laws of 
reappropriation, formalize the rules which constrain the logic of the abyss and which shuttle between the economic 
and the aneconomic”. Ibid., p. 37
29  Derrida, Truth, 1987, pp. 117-118.
30  Ibid., p. 27.

the enclosure, on the one hand, creates an enclosed, bor-
dered space and, on the other, infinitely expands within 
the ergon’s interior (and though the peripheral and cen-
tral characteristics are here exposed, Derrida still avoids 
designating ornament). Mise en abyme occurs in a text by 
the reoccurrence of the textual whole (ergon) within it-
self – via the signifiers and sub-texts mirroring each other 
within the text. Such reflection or mirroring of the mean-
ing (frame), its infinite expansion, can reach the level of 
indeterminacy, instability—deconstruction. This way, the 
mise en abyme ensures the self-annihilation (self-de-
struction) of the identity of ornament as the order maker. 

The mise en abyme, on the one hand, is an abyssal 
expanse, but on the other, it expands within the abyss, re-
stricting the logic of the abyss. In this context the idea of 
measure (moderation) is introduced in Derrida’s decon-
struction of parergon, one of “economizing on the abyss”.28 
The mise en abyme, as he puts it, “resists the abyss of col-
lapse, reconstitutes the economy of mimesis, the “econo-
mimesis” (“That which always forms itself anew... only to 
close up again”). Economimesis is “the law of the same 
and of the proper which always re-forms itself. Against 
imitation but by analogy.”29 According to Derrida, mise en 
abyme seems to “destroy the instability of the relations of 
whole to part, the indecision of the structures of inclusion 
which throws en abyme.” This statement, which in itself 
can form part of the whole, provides critical insight via 
which Gombrich’s Popperian approach can cultivate suf-
ficient tools to decode the outcome of the hypothesis put 
at risk by the disorder.30

In the Derridean consideration of the parergon, the 
theme of “enclosure” (framing) introduced by Gottfried 
Semper within the scientific field unfolds the deeper, 
more critical layers of ornament. Derrida underlines the 
“obscene” nature of the abyssal against which his theme 
of “economimesis” unfolds. The concept of mise en abyme 
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reveals itself as a foundational feature (a general catego-
ry) of ornament, a necessary prerequisite for unravelling 
the conventional contexts of artworks, especially if con-
sidered in the contexts of  “economimesis”.

Ornament, Power and the Archetype of the Column

As mentioned above, the word “order” makes up the 
etymological basis of ornament, including rank, line, row, 
serial arrangement, pattern, weaving, routine, ordinance, 
rule, position, property, regulation, and religious disci-
pline. The ordinance of ornament is the creation of order, 
symmetrical structuring and linear arrangement of a rule 
according to rank characterized by seriality and creation 
of patterns, routine, and discipline. A rule makes a bar-
rier/enclosure and lays down the law, ensuring its serial 
spread. It is precisely in this context that we can consider a 
row of columns or an arcade which readily comes to mind 
as we explore the character and the function of parerga, 
bringing us closer to the concept of power inherent in the 
archetype of the column. For instance, the characteristics 
of ornament, such as rule, frame, order, rhythm, line, mea-
sure, seriality and patternicity, are encountered in antique 
architecture, particularly in the Greek orders. The set of 
laws applied to creating the antique columns was meant 
to establish order. Rhythmicity (rhythmical repetition of 
columns and other elements), seriality (use of separate 
but similar elements), and measure (proportional inter-
connection, agreement of elements) characterizes all the 
orders. Thus, the structure of the antique architecture is 
hierarchically constructed – formed with the categories 
of ornament. The principle of hierarchy is exceptionally 
prevalent in Roman architecture.  From the perspective of 
anthropo-technological development and immanent logic 
of the material (practical aesthetics), the possible origin 
of the Roman column/order is in the so-called fasces31—a 
bound  (with a red ribbon) bundle of rods with an emerg-
ing axe blade—which symbolized magistrate power and 
jurisdiction in Etruscan-Roman culture.32

31  From L. fascis (“bundle”).
32  Schachermeyr, Minoische, 1964, p. 161. In ancient Crete, the double axe was never a weapon. It was a sacred 
symbol, possibly of the arche/pillar of the creation (Mater-arche), because it only accompanied female goddesses 
(never male gods). The ancient Cretan symbol seems to resonate more, for instance, with the Mother Pillar (deda-
bodzi) of the traditional Georgian darbazi (meaning Gate) architecture than the Roman column/order because deda-
bodzi is the sacral and foundational element of the construction. 
33  Ariadne was a Cretan princess in Greek mythology with maternal origins in Georgian Colchis. She was the daughter 
of Pasiphaë of Colchis and Minos, the King of Crete.

In ancient Rome, fasces represented the highest 
magistrate power (imperium, the dictator). They symbol-
ized the majesty of Roman law, the authority of the en-
forcement (execution) of a judgment by the magistrate, 
consuls, praetors, and dictators (who were escorted in 
public by lictors bearing fasces in a number correspond-
ing rank). It was a portable standard of enforcing the law: 
the rods were used for flogging and the axe for behead-
ing. If an axe was attached to the fasces, the magistrate 
was granted the power of execution, though only the 
dictator had absolute power in this regard. The axe at-
tached to the fasces was initially associated with one of 
the oldest symbols of Greek civilization, the Lydian labrys 
(λάβρυς, lábrys), the “double-edged axe” of Cretan ori-
gin (known to the Romans as bipennis, double-winged). 
Traditionally the labrys is an etymological correlate of the 
word labyrinth (both of unknown pre-Greek origin), justi-
fying the theory of the original labyrinth being the royal 
Minoan palace on Crete, “the palace of the double-axe.” 
The red ribbon is another intriguing clue, reminiscent of 
the so-called “Ariadne’s thread”33 (the thread, in this con-
text, is metaphorically equated with the thought struc-
ture) intrinsically bound to the intuitive, prophetic logic 
of the labyrinth. With Ariadne’s red thread, the Greek 
mythical hero Theseus managed to retrace his way out 
of the labyrinth of the Minotaur. However, the Cretan lab-
yrinth is a fragmented form that moves in a spiral. The 
indeterminate logic of the labyrinth involuntarily provokes 
a polarity of motion: the sacral (inner) initiatory path of 
ordination, designated by the labyrinth, and the profane 
(outer) path, subject to logical (determinate) points of 
departure (e.g., marking the motion of the sun, establish-
ing geometric order of the earth through maps and grids). 
One can say that the thread that leads thought into its 
own labyrinth composes the intuitive logic of Ariadne’s 
thread. Thus, if Ariadne’s logic designates the indetermi-
nate “inner path”, then the form of the fasces alludes to 
the logic of the “outer path” (the nous of the logistikon). 
The red ribbon surrounds the “wooden beams” of the fas-
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ces and binds the bundle at the level of the facade. This 
“facade bundling” maintains a closely knit “stem” group, 
which are, tethered individual units framed/enclosed in a 
cylindrical roundness, gathered to form a single “stem”, 
a single column. They enclose as one (and thus become 
the enclosure). These wooden “beams” are alluded to in 
the fluting of the classical column (in the grooves running 
vertically on a column shaft or a pilaster).34

The theme of enclosure and order considered within 
the context of the fasces is especially relevant because 
the enclosed, homogeneous, rhythmically and symmetri-
cally erected and identically levelled individual “staffs”35 
create a univocally bound egalitarian collective, in terms 
of the method of form analysis: the quantitatively calcu-
lated, self-contained, enclosed (tectonic), clearly delin-
eated conformity of the uniformly independent particulars 
concentrically converging around the mediating point.

The archetype of the column, the creator of the 
frame, of order, correlates to the fundamental catego-
ry of ornament—the enclosure (Gehege) —the nature of 
which unveils in its field of force, unravelling the criti-
cal link between the theory of ornament and the theory 
of art history, the precepts of the art-historical research 
method of form analysis (Alois Riegl, Heinrich Wölfflin). 
Indeed, the fundamental parergon category of enclosure/
enframement constitutes the conceptual discourse of 
the precepts via which the silent language of the pure 
forms (precepts) is “articulated” and given meaning. The 
“linear-painterly” polarity, along with all the other per-
ceptual polarities, is reduced according to the principle 

34  The Georgian word narti, which literally means yarn, essentially makes up the word Da-narti, meaning parergon. 
It is not by accident that the Georgian word for parergon indicates yarn as the ergon that is added to. The conceptual 
untangling of Ariadne’s red thread in this context unfolds an ancient metaphor of thought, along with the old English 
saying “Spin a Yarn”, which means to tell a story, to create context. We can also recall the Norns from Norse mythology 
or the Greek Moirai, who are the weavers, the scribes of fate. As Bringhurst  puts it: “An ancient metaphor: thought is 
a thread, and the raconteur is a spinner of yarns, but the true storyteller, the poet, is a weaver. The scribes made this 
old and audible abstraction into a new and visible fact. After long practice, their work took on such an even, flexible 
texture that they called the written page a textus, which means cloth.” The word text, from Latin textus means «style 
or texture of a work,» literally «thing woven». Its PIE root is in teks, “to weave, to fabricate, to make; make wicker 
or wattle framework”. The Georgian word narti (yarn), which makes up the word parergon (Danarti), reveals deeper 
contextual layers, resonating with the etymological sense of the word “context”, which means “to weave together” 
(L. contexere). Bringhurst, Elements, 1992. https://www.etymonline.com
35  Interestingly, the word staff stems from the PIE root *stebh- “post, stem, to support, place firmly on, fasten” and 
from the Greek stephein “to tie around, encircle, wreathe.” The staff also means a group of employees and symbolizes 
office or authority. https://www.etymonline.com/word/staff

of enclosure. The polarity of the enclosed and unenclosed 
determines the schematic base of the expressed form (of 
the indexical trace). 

Indeed, the fundamental categories of ornament en-
dow these schematic forms with meaning, particularly 
when reflecting different artworks through their prism, 
designating the critical link (the scientific mean) between 
the natural (the schematic base) and the conventional 
subject matter (iconography).

The categories of ornament are relevant in every pe-
riod and all areas of art and somewhat reflective of the 
artist’s and society’s, as well as the epoch’s relation to 
power. The analysis of several modern and contempo-
rary artworks for this research (Davit’ Kakabadze, Petre 
Otskheli, and Peter Moennig, among others) confirmed 
the applicability of the categories of ornament. Regard-
less, due to the conference regulations, this presentation 
intentionally focused on the theoretical part of the study 
– considering the categories of ornament with respect to 
the concept of power and as a possible means of decon-
structing power. 

Ornament, first and foremost, represents a sign that 
communicates a value system that organically connects 
with both the schematic base of the main work (ergon) 
and its periphery. It does not represent the schema itself 
but endows the schematic forms with meaning. Thus, the 
categories of ornament are valuable scientific tools that 
can help establish the necessary pre-iconographic link 
between the conceptual and quintessential base of the 
form.
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