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წინასიტყვაობა 

წინამდებარე წიგნი მოიცავს XX საუკუნის, უპირატესად, ამ საუ- 

კუნის მეორე ნახევრის დასავლეთევროპული ლიტერატურის მცირე 
პანორამას, XX საუკუნის ლიტერატურული პროცესის ზოგიერთ პარა- 
დიგმატულ და დამახასიათებელ რგოლსა და წახნაგს. კრებულის თემა– 

ტიკა და პრობლემატიკა არ იფარგლება რომელიმე ლიტერატურული 

მიმდინარეობისა თუ სკოლის, რომელიმე ერთი თემისა თუ პრობლე- 

მის ჩარჩოებით, ე. ი. იგი არ წარმოადგენს თემატურ კრებულს. მე–- 
ორე მხრივ, მას არც სისრულისა და მრავლისმომცველობის პრეტენ- 
ზია შეიძლება პქონდეს. 

ამასთან წიგნის თემატურ-პრობლემური სპექტრი საკმაოდ ფართო 
და მრავალფეროვანია: ლიტერატურის ისტორია, ნაწარმოებთა და ჟან– 
რთა პოეტიკა, ლიტერატურათა ურთიერთზეგავლენა –- ასეთია კრე- 

ბულის ზოგადი ასპექტები და, თავის მხრივ, ეს ასპექტებიც ქვეასპექ- 
ტებსა და „ქვეგანაყოფებს“ არ გამორიცხავენ. 

ისიც უნდა ითქვას, რომ ეს არ არის კოლექტიური, კომპლექსური, 

ერთობლივი, ერთი კონცეფციით შეკრული და შედუღაბებული ნაშ- 

რომი; იგი წარმოადგენს სხვადასხვა ესთეტურ-ლიტერატურული კრე- 
დოსა და კრიტერიუმის, სხვადასხვა გემოვნების მქონე მკვლევარების 

დამოუკიდებელ ნამუშევართა კრებულს. ჩვენი აზრით, მრავალფეროე– 

ნება, საკუთარი მეხედულების სხვისთვის თავის მოხვევის მავნე პრაქ- 

ტიკის სრული უარყოფა, აზრთა და შეხედულებათა სხვაობა, ლიტერა- 

ტურის სხვადასხვა კუთხიდან თუ რაკურსიდან დანახვა, სხვადასხვა 
ესთეტური კრიტერიუმის მომარჯვება გვათავისუფლებს დოგმატიზ- 

მისა და ლიტერატურულ ფენომენთა ნიველირება-უნიფიცირებიე-“ 

საგან. · 
წინამდებარე კრებულის მიზანია მკითხველ საზოგადოებას, და– 

სავლეთევროპული ლიტერატურის საკითხებით დაინტერესებულ პირთ, 

სტუდენტ ახალგაზრდობას წარმოდგენა შეუქმნას XX საუკუნის. II 

ნახევრის დასავლეთევროპული ლიტერატურის საკვანძო, კარდინალურ 
პრობლემატიკაზე, აგრეთვე ქართველი დასავლეთმცოდნეების ერთი 
ნაწილის კვლევის საგანსა და ინტერესების დიაპაზონზეც. 

ნოდარ კაკაბაძე 

§



ნიკო ჭიასაშვილი 

„თანამედროვეობა“ და „მოდერნიზმი“ 

ჩვენი საუკუნის 20 –– 30-იანი წლების ცნობილმა ინგლისელმა მწე– 

რალმა და რომანის თეორეტიკოსმა ედუარდ მორგან ფორსტერმა, 
რომელიც მას შემდეგ დიდი ხნის განმავლობაში აღარაფერს წერდა, 

ერთ-ერთი სატელევიზიო ინტერვიუს დროს განაცხადა: 
„ჩემის აზრით, ერთ-ერთი მიზეზი იმისა, თუ რატომ შევწყვიტე 

რომანების წერა, ის არის, რომ მსოფლიოს სოციალური სახე ეგრე 

რიგად შეიცვალა. მე მიჩვეული ვიყავი მეწერა ძველი ყაიდის სამ–- 
ყაროს შესახებს· თავისი ოჯახებით, სახლებითა და შედარებითი 

სიმყუდროვით. ეს ყველაფერი გაქრა და მეუხედავად იმისა რომ 

შემიძლია ვიფიქრო თანამედროვე სამყაროს შესახებ და გავიაზრო 

იგი, აღარ ძალმიძს მისი აღწერა რომანში“!, 

მიუხედავად იმისა, ანდა შესაძლოა სწორედ იმიტომ, რომ ინგლი– ' 
სის სოციალური ყოფა მუდამ მეტად კონსერვატული იყო, ინგლისე– 
ლებმა მწვავედ განიცადეს მათ საზოგადოებაში მომხდარი სოციალური 

ცვლილებანი. 

„ ვიქტორიანული ინგლისის დასასრულისა და მეოცე საუკუნის და- 
საწყისის ინგლისური სახოგადოების განვითარების ერთ-ერთ ყველაზე 

მნიშვნელოვან სოციალურ საფუძველს ინგლისის სოფლის გაქრობა, 
ინგლისის სოფლის მეურნეობის მთლიანი ტრანსფორმაცია წარმოად- 

გენს, ცნობილი ინგლისელი ისტორიკოსის გ. მ. ტრეველიანის მოს- 

წრებული თქმისა არ იყოს, „სოფლის მეურნეობა წარმოების რაიმე 

ერთი სახე კი არ არის, არამედ ცხოვრების ყაიდაა, იშვიათი და განუ- 

მეორებელი ადამიანურ და სულიერ ღირებულებათა სფეროში:2, 
ამიტომ სოფლის გაქრობა, ქალაქის სრული გაბატონება სოფ- 

ლური ყოფის თანდათანობითი შეცვლა მთლიანად ქალაქურით, რა 
თქმა უნდა, თავისებურ კვალს აჩნევდა ადამიანურ ურთიერთობებს, 
ახალ ზნეობრივ ნორმებს წარმოშობდა და, ბოლოს, ახალ იდეებსა და 

სიუჟეტებს ბადებდა ლიტერატურაში. 

ამ მხრივ მეცხრამეტე და მეოცე საუკუნეების მიჯნაზე მომხდარი 
სოციალური ცვლილებანი, როგორც თავისი მასშტაბით, ისე ხასიათით 
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და, რაც მთავარია, იმ ზეგავლენით, რაც მათ ინგლისის კულტურაზე 
საერთოდ და კერძოდ მხატვრულ ლიტერატურაზე მოახდინეს -–- 
მხოლოდ აღორძინების ეპოქას თუ შეედრება ეს პროცესები, რა 
თქმა უნდა, სხვა ეპოქებისათვისაც იყო მეტ-ნაკლებად დამახასიათე–- 

ბელი, მაგრამმ მეთვრამეტე-მეცხრამეტე საუკუნეებში, მაგალითად, 

მათ ერთგვარად პერმანენტული, დროში გაჭიმული, თანდათანობითი 

გაღრმავებისა და განვითარების ხასიათი ჰქონდათ. მეოცე საუკუნის 

დასაწყისისათვის კი, ისევე როგორც აღორძინების ეპოქაში, ამ პრო– 

ცესებს საოცარი ინტენსიურობა და დაძაბულობა ახლდა, რაც პრინ- 

ციპულად განსხვავებულ სოციალურ და კულტურულ ეფექტს იძლე- 
ოდა. 

ურბანიზაცია ამ რთული ისტორიული პროცესის მხოლოდ ერთი 

მხარეა. თვით ინგლისური ინტელიგენციის წრეებში ცვლილებები 

მეტად ნელა მიმდინარეობდა. საშუალო ინგლისელის ოჯახიც ჯერ კი- 
დევ ძველი წარმოდგენებით ცხოვრობდა; მას ურყევად მიაჩნდა 

საუკუნეთა მანძილზე ჩამოყალიბებული და დედოფალ ვიქტორიას 

ეპოქაში განმტკიცებული ყოფითი ნორმები და წესები ინგლისური 
ვიქტორიანიზმი ფაქტიურად ტრადიციისადმი ინგლისელების ერთ- 
გულების გამოხატულება და, ამავე დროს, მისი დამკვიდრე– 

ბაცაა. ბევრი რამ, რაც საერთოდ ინგლისური ტრადიციონალიზმის 
სახელითაა ცნობილი, სწორედ ვიქტორიანულ ინგლისში პოულობს 

სათავეს. ვიქტორიანულმა ინგლისმა შექმნა სწორედ წარმოდგენა სა– 
შუალო ინგლისელის ოჯახის ურყევი ზნეობრივი პრინციპების შესა- 

ხებ, ამ ოჯახისა და მისი სადგომის –– სახლის ხელშეუხებლობისა და 

აბსოლუტური დამოუკიდებლობის შესახებ ცოლქმრული ურთიერ- 
თობის სიწმინდის, ოჯახურ დამოკიდებულებათა ნეოპატრიარქალური 

ზნეობრივი საფუძვლების შესახებ. საშუალო ინგლისელი ყოველ 

ძალას ხმარობდა, რათა ეს პრინციპები, ეს შეხედულებები, ეს გარეგ– 

ნული სახე ვიქტორიანული ინგლისური ტრადიციისა მტკიცედ დაეც- 
ვა და შეენარჩუნებინა, თაობიდან თაობაში გადაეცა, ერთგვარად მა–- 

რადიულ ეთიკურ ნორმებად ექცია. 

მაგრამ გარეგნული სურათი ყოველთვის როდი გამოხატავდა საქ- 
მის ნამდვილ ვითარებას. იმისდა მიუხედავად რომ ინგლისელები 

თვით პირველი მსოფლიო ომის წინა პერიოდშიც კი ძალიან ცდი- 

ლობდნენ ვიქტორიანული კეთილდღეობა და ოპტიმიზმი შეენარჩუ- 

ნებინათ, დროება უკვე საგოძნობლად გამოცვლილიყო და ცხოვრების 

ახალი პირობები ამის არავითარ საფუძველს აღარ იძლეოდა. 
ახალგაზრდა ჯოლიონი (ჯონ გოლზუორთის „ფორსაიტების სა- 

გაში“) კარგად შენიშნავს იმ ძირითადი ცვლილების შესახებს რაც 

ფორსაიტთა თაობებს შორის მოხდა. ახალი თაობები, ჯოლიონის აზ- 
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რით, თანდათან კარგავენ საკუთარი თავის ოწმენას. თავდაცვის საუ- 

კეთესო საშუალებაა საკუთარ კანში დამალვა: არასოდეს არ უნდა 
შეხედო შენს საკუთარ თავს სხვისი თვალებით! მაგრამ ამისი დრო სა- 
მუდამოდ წავიდა –– ახალ თაობებს აღარ შეუძლიათ სხვისი თვალითაც 

არ შეხედონ საკუთარ თავს. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ ისინი იძულე- 
ბული არიან თვითანალიზი მოახდინონ, ძველ მორალურ ღირებულე- 
ბათა გადაფასებას შეუდგნენ, ტრადიცის გადაუხვიძონ ლდა ახალი 
ცხოვრების მიერ ნაკარნახევი პირობები "გაიზიარონ და მიიღონ. 

ახალგაზრდა ინტელიგენციამაც (ბიატრის უებმა, ჯ. ჰობსონმა და 

სხვებმა) მიიღო ახალი, ინდუსტრიული რევოლუციის შედეგად წარ- 

მოქმნილი ცხოვრება ისეთად. როგორადაც იგი მას წარმოუდგა. მიიღო 

და მის კრიტიკულ შეფასებას შეუდგა. მეთიუ არნოლდის, კარლაი- 
ლისა და კოლრიჯის კრიტიკის მეთოდები ახალ თაობას აღარ გამოად- 

გებოდა –– მათ წინაშე მდგარი პრობლემები არა მარტო ახალი ისტო- 

რიული სინამდვილის გამომხატველი იყვნენ, არამედ თავიანთი მასშტა– 

ბურობითაც სრულიად განსხვავდებოდნენ მეცხრამეტე საუკუნის ოც- 
დაათიანი წლების ვითარებისაგან. 

მეოცე საუკუნის ინგლისური მწერლობისათვის დიდი მზნიშვნე- 

ლობა ჰქონდა იმ ახალსა და განსხვავებულ ზნეობრივ ნორმებსა ღა 
წარმოდგენებს, რაც თავისთავად მეცხრამეტე საუკუნ ერთგვარ 

რეაქციასა და დაპირისპირებას წარმოადგენდა: თუ ჩეტორიანული 

ეპოქისათვის დამახასიათებელი იყო მტკიცკე ზნეობრივი ნორმების 

ყოველნაირი დემონსტრაცია, ხაზგასმა თუნდაც ეს გარეგნული და 

ამდენად არაგულწოფელიც ყოფილიყო, მეოცე საუკუნემ მოიტანა 

გრძნობათა და განცდათა მეტი გულწრფელობა და ამდენად მათი 

მეტი სითამამითა და ფსიქოლოგიური დამაჯერებლობით ჩვენება 

ლიტერატურაში, ამ მხრივ მეოცე საუკუნე თავსი მნიშვნელობით 

ისევ და ისევ რენესანსის ეპოქას თუ შეედრება. მაგრამ თუ რენესან- 

სის ეპოქაში ასკეტურ წარმოდგენებს გრძნობათა სიხალასე და გულ- 
წრფელობა დაუპირისპირეს, რომელთა გამოხატვა გარკვეულ ფსიქო- 

ლოგიურ პლანში წარმოუდვა მაშინდელ მკითხველსა თუ თეატრის 

მაყურებელს, მეოცე საუკუნეში ამას დაემატა ადამიანის სულიერი 

სამყაროს სიღრმისეული ფენების შესაძლოა, კლასიკოსებისათვის 

უცნობი საშუალებებით გამოვლენა და ხატვა. 
მეოცე საუკუნის დასაწყისის ინგლისურ მწერლობაში განსაკუთ- 

რებული მნიშვნელობა მიენიჭა ადამიანთა (და, ბუნებრივია, სქესთა) 

ურთიერთობის ახლებურ, ვიქტორიანულ შეხედულებათაგან პრინც- 

პულად განსხვავებულ გაგებას. თუ ვიქტორიანული ოჯახისათვის წარ- 

მოუდგენელი იყო ოჯახურ უთანხმოებათა, ოჯახის წევრებს “შორის 

არსებული წინააღმდეგობის საქვეყნოდ გამოტანა, ახალი დროის მწერ- 
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ლობაში ამ საკითხებმა პირველმნიშვნელოვანი ადგილი დაიკაეა. ოჯა- 
ხის დარღებეა ეიქტორიანული ინგლისის ზნეობრიეი კანონების მი- 
ხედვით საშინელი ცოდვა იყო. არა იმიტომ, რომ ყველას სჯეროდა 

ყეელა დანარჩენის ბედნიერებისა, არამედ იმიტომ, რომ ამაზე სა- 

ქვეყნოდ ყვირილი ცუდ ტონად ითელებოდა: ინგლისვრი ოჯასი რო- 

გორც ინგლისური სასოგადოება მინიატურაში –- მუდამ ურყევი და 
მტკიცე უნდა ყოფილიყო. ახალმა ცხოვრებამ ახალი ზნეობრივი კრი- 
ტერიუმები მოიტანა. ოჯახის რღვევა ისეთივე ნორმალურ პროეესად 
იქცა, როგორც თვითონ ინგლისის იმპერიის თანდათანობით დაშლა. 

გოლზულრთის „ფორსაიტების საგა“, ერთი მხრივ, შესანიშნავად 

გადმოგვცემს ინგლისური ფორსაიტიზმის (ე. ი. ვიქტორიანული ინეა- 

ლისის ყველაზე ნიშანდობლივი მემკვიდრეობის) თანდათანობითი და– 

სუსტებისა და დაშლის პროცესს, ხოლო, მეორე მხრივ, ააშკარავებს 

გოლზეუორთის თაობისა და მიმართულების მწერლების ცდას გარეგ– 

ნულად მაენც დაიცვან ძველი, ყოველ შემთხვევაში. სეედაანად მაი5ც 

გამოეთხოვონ ამ ძველს, გულისტკივილით აღნიშნონ მისი წასვლა 

ისტორიის ასპარეზიდან. 

დეივიდ ლორენსისა და ვირჯინია ვულფის რომანებში, მაგალი- 

თად, ნათელ გამოხატულებას პოულობს (თავთავისებურად) მეოცე 

საუკუნის ინგლისის მწერლობის ეს სპეციფიკა, რომელიც სწორედ 

ადამიანთა ურთიერთობის ახლებურ, ვიქტორიანული ეპოქისაგან გან- 

სხვავებულ გაგებას გულისხმობს. ოჯახური „ბედნიერებით“ დაუკმა- 

ყოფილებლობა, ქალისა და კაცის ინტიმურ ურთიერთობაზი გალღ/:ხო- 

ების გრძნობის გაჩენის საშიშროება (და ხმირდ გარდუვალობადლ). 

ბუნებასთან ჰარმონიის დამყარების შეუძლებლობის განცდა. ყველა- 

ფერი ეს მეოცე საუკუნის ინგლისელ მწერლებს შესწავლისა და მზატ- 

ვრული გააზრების ობიექტად უქცევიათ. 

ამ მხრივ ერთგვარ ნიშანსვეტს თუ ზღურბლს პირველი მსოღლიო 

ომი წარმოადგენს. 

კონფლიქტმა ძველ თაობასა და ე. წ. სანგრების თაობას შმორის 

დააჩქარა ძველი ვიქტორიანული ყოფის მთლიანი დაშლა, ომი იქცა 

ასობით. მემუარების თემად. იგი უშუალოდ მხატვრულ ლირერატუ- 

რაშიც შეიჭრა ღა მწერლები თავთავისებურად გამოხატავდნენ ომის 

ზეგავლენას თაობის დაძაბულ ნერვებზე. ამ მხრივ რიჩარდ ოლდინგ- 

ტონისა ღა „სანგრების პოეტების“ გახსენებაც იკმარებდა. 

დეივიდ ლორენსი რომანში „კენგურუ“ წერდა: 

„ძველი სამყარო 1915 წელს დამთავრდა. 1915-16 წლების ზამ–- 

თარში ძველი ლონდონი სულიერად დაეცა; ქალაქმა თითქოსდა 
შეწყვიტა არსებობა, როგორც მსოფლიოს გულმა. იგი გადაიქ/)ა დამ- 

სხვრეული ოცნებების, გრძნობების, ვნებების, შიშისა და ძრწოლის 
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მორევად. ლონდონის ღირსება გაქრა და დაიწყო ჭეშმარიტი გახრწნა, 

ენით გამოუთქმელი გახოწნილება პრესისა და საზოგადოებრივი აზ- 
რისა...4 

ტომას ჰარდის, ბერნარდ შოს, ჯონ გოლზუორთის, ჰერბერტ უელ- 

სის, რიჩარდ ოლდინგტონის და სხვათა შემოქმედებაში თავისებური 

სახითა თუ ფორმით აისახა და გამოიხატა ეპოქის მტკივნეული პრობ- 
ლემები, ეპოქის მაჯისცემა თითოეული ამ მწერლის შემოქმედება 
ცალკე, დამოუკიდებელი ერთეულია, რომლის შესწავლა-ანალიზისას 

მეოცე საუკუნის პრობლემათა კონკრეტული მხატვრული გააზრების 

მთლიანი სერათი წარმოგვიდგება, მაგრამ წშეიძლება ლაპარაკი იმ 

საერთოზეც, რაც ამ ერთიანი ნაკადის მწერლობას ახასიათებს 

ამ მხრივ: მათი მიმართება თავისი ეპოქის ისტორიული რეალობისადმი 

მეტ-ნაკლებად კრიტიკულია, ამ რეალობის აღწერის, გადმოცემის მე- 

თოდი კი გულისხმობს ცხოვრებისეული სიმართლის რეალისტუ- 

რად ასახვას ისეთნაირად, რომ ამასთან მწერლის ჰუმანისტური პო- 

ზიცია საბოლოოდ ადამიანური პროგრესის ასევე მეტ-ნაკლებად მტკი– 

ცე რწმენას გამოხატავს. 

პირველი მოთხოვნა, რომელსაც გოლზუორთი უყენებს „ თავის 

თანადროულ დრამატურგიას –- არის აზრის სიცხადე (რასაც შემდგომ 

მოდერნისტები ვერავითარ შემთხვევაში ვერ წამოწევენ პირველ 

პლანზე). გოლზუორთის მტკიცებით, ახრი დრამატულ ნაწარმოებს 

„შპილივით“ უნდა ადგეს თავზე. ცხოვრებისეული მასალის შერჩევა, 

ამავე დროს, ყოველთვის შეიცავს ზნეობრივი გაკვეთილის რაიმე სა- 

ხეობას. დრამატურგი, გოლზუორთის აზრით, ისეთნაირად უნდა არ- 

ჩევდეს ამ ცხოვრებისეულ მასალას, რომ მისი ზნეობრივი პოზიცია 

და მის მიერ განზრახული „ზნეობრივი ქადაგება“ თვალნათლივი და 

„კაშკაშა“ იყოს. 

მაგრამ გოლზუორთი, რა თქმა უნდა, შაშველ, პირდაპირ ქადაგე- 

ბას არ გულისხმობს. პირიქით, იგი თავიდანვე აღნიშნავს, რომ ყალბი. 

ჭკუისდამრიგებლობა არასოდეს არ არის „თავისუფალი“ და „მშვენი- 

რი“, 

· ყოველი სერიოხული დრამატურგისათვის მაგალითად, გოლ- 

ზუორთის აზრით, სამი გზა არსებობს. პირველი: პირდაპირ შესთავა- 
ზოს მაყურებელს ის, რაც ამ მაყურებელს უნდა (ანუ ისეთი შეხედუ–- 
ლებები და ზნეობრივი ნორმები, რომლებითაც იგი საზრდოობს და 

ხელმძღვანელობს). ეს გზა ყველახე ჩვეულებრივი და ყველაზე საი- 
მედოა მყარი, ნაღდი პოპულარობის მოსახვეჭად. მეორე: პირდაპირ 
შესთავაზოს მაყურებელს საკუთარი მორალური მრწამსი და თუ 

იგი ეწინააღმდეგება მაჟურებლისას, შესთავაზოს იგი ისეთნაირად, 

რომ მან მწარე აბივით გადაყლაპოს „მურაბასთან ერთად“. მესამე: 
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შესთავაზოს მაყურებელს არა მზამზარეული კოდექსი, არამედ ცხოვ– 

რებისეული მოვლენები და ხასიათები, რომლებიც დრამატურგის სა- 

კუთაოი შეხედულებების მიხედვით იქნებიან გადარჩეული და დაჯგე- 
ფებული, თუმც კი არამც და არამც დამახინჯებული. ამით დრამატურ- 

გი საშუალებას აძლევს მაყურებელს თვითონ გაერკვეს და სათა- 
ნადო „დარიგებაც გამოიტანოს შემოთავაზებული მასალიდან თუ 

სიტუაციიდან. ეს მესამე გზა, გოლზუორთის აზრით, ავტორის უაღ- 

რეს ობიექტურობას მოითხოვს, მას უნდა შეეძლოს ადამიანთა ღრმა 
შესწავლა, მომავლის „განჭვრეტა და დიდი ჯაფა, თანაც ისე, რომ 
უშუალო შედეგს არ ელოდოს. 

უშუალო შედეგს, რეზულტატს, ე. ი. პრაქტიკულ, უტილიტალის- 
ტურ მიზანს რაც შეეხება, გოლზუორთი მეტად კატეგორიულად ემიჯ- 

ნება ემ პრაგმატისტულ თვალსაზრისს, რომლის მიხედვითაც ყოველი 
ნააზრევის, ნაფიქრალის, კვლევის მნიშვნელობა უშუალოდ მაღწე- 

ული ოეზულტატით, მიღწეული შედეგების პრაქტიკული წონითა და 
სარგებლიანობით განისაზღვრება. შექსპირის მიერ კაცობორიობისათ- 

ვის მოტანილი სარგებელი, მაგალითად, არ არის უშუალო, იგი მუდ- 

მივი კატეგორიაა. შექსპირს ისეთივე სარგებელი მოაქვს, როგორც 

ზღვის ან ცის სიმშვენიერით ტკბობას. ეს იმიტომ, რომ შექსპირის 

პიესები თავისუფალია ყალბი ჭკუისდამრიგებლობისაგან. მხოლოდ 

ასეთი (მესამე) გსა მიაჩნია გოლზუორთის ისეთ გზად, რომელიც 

ერთი შესედვით არსებულის, ფაქტების ობიექტურ, არატენდენციურ 

ხატვას გულისხმობს, მაგრამ რომელიც საბოლოოდ ნამდვილ სარგე– 
ბელს მოუტანს მკითხველსა თუ მაყურებელს ცხოვრების მთელი 

სირთულის, კარგისა და ავის, სიმართლის ჩვენებით. 

გოლზუორთის აზრით, მისი თანამედროვე დრამატურგია მეტად 

შორს არის ასეთი იდეალური სურათისაგანი ამიტომ იგი არსებული, 

მანკიერი დრამატურგიის შეფარდებით ავკარგიანობასე ჩერდეია. 

უპირველეს ყოვლისა მისთვის მნიშვნელოვანია სიუჟეტი. სიუჟეტი 

სანდო, მყარი შენობაა, რომელიც თანდათან აღიმართება ხასიათებხე 

გარემოს ზემოქმედებითა და პირიქით –- გარემოზე ხასიათების ზე- 

მოქმედებით -––- იდეების ატმოსფეროში. დრამის შემდეგი მძლავრი 

კომპონენტი, გოლზუორთის მიხედვით, არის დიალოგი. ისევე რო- 

გორც სიუჟეტი, დიალოგიც უშუალოდ ხასიათს ეყრდნობა და ხასია– 

თის „გამოხატულებაა“. ხასიათი კი მხოლოდ მაშინ არის მაღალ- 

მხატვრული, როცა იგი ცხოვრებისეულია, დამაჯერებელია, ცოცხა-. 

ლია. ხასიათების შერჩევა მეტად სათუთ საქმედ მიაჩნია გოლზუორ- 

თის. მთავარია სწორად და ზუსტად იყოს შერჩეული ხასიათები, არ 

მოხდეს მათზე ძალდატანება, არ იქნენ ისინი გამოყენებული მორა- 
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ლის ან ავტორის ჩანაფიქრის მშრალი ქადაგებისათვის. რაც შეეხება: 
სიუჟეტს და დიალოვს, ისინი თავისთავად აეწყობიან ხასიათებს და 
მათ ურთიერთობას, იდეალური დრამატურგი თავის პერსონაჟებს და 
მოვლენებს ძირითაღ- იდეით შემოფარგლავს, მაგრა“ მას შემდეჯ, 

რაც სალტეში აღმოზნდებიან –- ამ ხასიათებსა და მოვლენებს თავი–- 
სუფალი და ბუნებრივი, ცხოვრებისეული კანონზომიერებით განპირო– 
ბებული განვითარება ესაჭიროებათ. 

სიუჟეტ, მოემედებას ხასიათებს, დიალოგს გოლზუორთი 
ტრუიხმების საბაბებს ეძახის, არის დრამატურგიაში„ მისი აზრით,. 

კიდევ ერთი ტრუიზმის საბაბი –- სურნელება, ძნელად შესაგრძნობი 
და შესამჩნევი, ნატიფი, სათუთი რამ, რაც აუცილებლად უნდა ახ- 
ლდეს ჭეშმარირ ხელოვნებას. ეს დრამატურგის სულია, ამბობს 
გოლზუორთი, რომელიც ნაწარმოებში სუფევს, მაგრამ კონკრეტული: 
„ადგილსამყოფელი“ არ ვააჩნია. ეს შემოქმედის ის უნიკალური თვი-. 
სებაა, რაც მის ნაწარმოებს განუმეორებელს ხდის და რისი დაგეგმვაც, 

წინასწარ შემუშავება მას არ შეუძლია. და კიდევ ერთი ტრუიზმიაო. 

დასძენს გოლზუორთი: ახლა მოდად იქცა რეალისტური დრამის ხო2ტ4-. 
ბა ეპიკურის დამცირების ხარჯზე, ეპიკურისა ფანტასტიკურის, ხოლო- 
ფანტასტიკურისა რეალისტურის მოსასპობად. მაგრამ ამას არა აქეს 

აზრი, ამბობს გოლზუორთი. ცხოვრების აზრის, სილამაზის, სიმარ– 

თლისა და ირონიის ჩვენება ყველა ამ ფორმით მოხერხდება. მთავა- 

რია დრამატურგი ძირითად სათქბელს ჩასწვდეს და დამაჯერებლად 

გამოხატოს იგა. კრიტერიუმი კვლავ და კვლავ ცხოვრებისეული სი- 
ნართლეა. 

გოლზუორთი ინგლისური დრამის განვითარების ორ მიმართულე– 

ბას ხედავს: ერთია რეალიზმის ფართო, პირდაპირი „მდინარე“ -- 

გზა, რომლითაც წარიმართება მკაცრად ჩამოქნილი, მაღალი იდე- 

ებით შთაგონებული დრამა, რომელსაც ხშირად ფოტოგრაფიულს 

უწოდებდნენ და ავიწყდებათ ძველი ლათინური ანდაზა–-#IX§ 651 C612+6- 
გIL6II („ხელოვნება ის არის, რომ ხელოვნება არ ჩანდეს“); ხოლი 

მეორეა რომანტიკული ოცნებებითა და ფანტაზიით დატვირთულ. 

„დაკლაკნილი საკადული“, რომელიც ახალ გსებს, ახალ საშუალებებს. 

მიმართავს ადამიანის სულის სიღრმისეული მხარეების დასასატად. 

შართალია, გოლხუორთი ცდილობს ინგლისური დრამის მომავალი- 

განვითარების ეს ორი გზა ერთმანეთისაგან მკვეთრად გამოყოფილ და 

განსხვავებულ გზებად წარმოადგინოს (რომელთა იდეალური სი§- 

თეზი თეორიულად დასაშვებია, თუმცა კი პრაქტიკულად ნააღრევი 
და ამდენად უდღეური), მაგრამ, ფაქტიურად ამ ორ ნაკადსა თუ გზას 

შორის არავითარი პრინციპული განსხვავება არ არის: ორივე გოლ- 
ზუორთისეული რეალიზმის იდეას შეიცაგს, 
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გოლსუორთი დაჟინებით მოითხოეს სიმართლეს, დაძაჯერებლო- 

"ბას, ყოველი ფრახის, ყოველი ჟესტის, ყოველი სიტყვის ბუნებრი- 
ობას, რათა მიღწეულ იქნეს ძირითადი მიზანი –– დაიხატოს ბუნებ- 

რივი, ცხოვრებისეული ხასიათი. და თუმცა წერილში ლაპარაკია იდე– 

აზე, როგორც გარკვეულ მაორგანიხებელ ფაქტორზე, არსებითად 

“რეალისტური დრამის ავტორის ძირითად საზრუნავად მაინც მხოლოდ 

ხასიათის ხატვის ტექნიკის დაუფლებაა გამოცხადებული. გოლზუორ- 
თი არაფერს ამბობს იმის შესახებ, თუ რა სინამდვილის გამოხატულე– 
ბას უნდა ემსახურებოდნენ ეს ბუნებრივად, „ნამდვილად“ დახატული 

ხასიათები. 

მეტად საინტერესოა იმისათვის თვალის გადევნება, თუ რა ევო- 
ლუცია განიცადა გოლზუორთის შეხედულებებმა რა დასკვნებამდე 
მივიდა იგი სიცოცხლის უკანასკნელ წლებში, როცა მთელი მისი 

შემოქმეღება უკვე განვლილ ეტაპს წარმოადგენდა. 
193) წელს გამოქვეყნებულ ლექციაში „ხასიათის შექმნა ლიტე–- 

რატურაში“ გოლზუორთი კვლავ უბრუნდება მეოთხედი საუკუნის 
წინათ დასმულ პრობლემა. ოღონდ გოლზუორთი-თეორეტიკოსი, 
გოლსუორთი-კრიტიკოსი ამ დროისათვის უკვე ფროიდისტულ ლიტე- 

რატურაში ღრმად განსწავლული თუ არა, ყოველ შემთხვევაში, გა- 

თვითცნობიერებული მაინც ჩანს, ამავე დროს, ფროიდიხმი გოლ- 

სუორთისათვის არასოდეს ყოფილა ორგანული და ეს მის თეორიულ 
მსჯელობებშიც გამოჩნდა. 

გარემომცველი სინამდვილე, გოლზუორთის მიხედვით, მუდმივად 

ზემოქმედებს ადამიანზე, რის შედეგადაც თანდათან გროვდება გაჭოც- 
ღილება და” ყალიბდება მისი ქვეცნობიერი (ან, უფრო სწორად, არა–- 

უნობიერი) აზროვნება. ზემ.-ქმედება იმდენად დიდი და მრავალმზრი–- 

ება, რომ თითოეული ადამიანი ქვეცნობიერი გამოცდილების „პირ- 

თამდე საესე ჭურჭელს,“ წარმოადგენს უამრავი შთაბეჭდილება –– 
მბედველობითი, სმენითი, შეგრძნებითი თუ გემოვნებითი –– ილექეია 

ადამიანის „საიდუმლო საწყობში“. 

ჩვენს აქტიურ ცნობიერებას, გოლზუორთის აზრით, მეტად ცოტა 

რამის გამომზეურება და გამოყენება შეუძლია ქვეცნობიერის (არა- 

ცნობიერის) ამ კატაკომბებიდან. შემოქმედებითი ნიჭით დაჯილდო- 

ებულ ადამიანს კი შეუძლია ღრმად ჩასწვდეს ამ იდუმალ კუნჭულებს 

და იჟიღ:ნ ამოკრიფოს მისი მხატვრული ქმნილებებისათვის საჭირ.4 

ერთ დროს მიღებული შთაბეჭდილებათა თუ გამოცდილების ნამცე– 
ცები. 

ქვეცნობიერს გოლზუორთი ადარებს გამოცდილების ლავას, ხოლო 

ცნობიერს –– ამ ლავის ზედაპირზე წარმოშობილ მეტნაკლებად თხელ 

ქერქს. ამ ქერქს ამა თუ იმ რაოდენობის ნასვრეტები გააჩნია, საი- 

13



დანაც ლავა ამოხეთქავს. შემოქმედებითი ნიჭი გოლზუორთის აგო- 

ნებს საგანგებოდ გაზრდილი რაოდენობის ნასვრეტების მქონე ქერქს 
იმ იშვიათ უნართან ერთად, რაც ამ ნასვრეტებიდან გამოჟონილ თუ 
ამოხეთქილ ლავას ლიტერატურული პერსონაჟების, ნახატების თუ მუ–- 

სიკალური ნაწარმოებების ფორმას აძლევს. 

ამ საკმასოდ გულუბრყვილო სქემაში ჩას გოლზუორთის სურ- 

ვილი –- ხარკი გაიღოს მისი დროის გავრცელებული ფროიდისტული 
შეხედულებების წინაშე. მაგრამმ ფსიქოანალიტიკური მოძღვრებიდან 

ნასესხები რამდენიმე ტერმინის მეტად ზოგადი მნიშვნელობით ხმარ– 
ების გარდა, ამ მსჯელობაში ფროიდიზმის არავითარი სერიოზული. 

კვალი არ შეიმჩნევა ბოლოს და ბოლოს, რასაც გოლზუორთი ქვე- 
ცნობიერის „საწყობსა“ თუ „ჯურღმულებს“ უწოდებს, სხვა არაფე- 

რია, თუ არა ტრადიციული წარმოდგენა მწერლის მიეო ცხოვრები- 

სეული გამოცდილების დაგროვების (და მისი შემდგომი გამოყენების) 

შესახებ. 

აღსანიშნავია, რომ „ფორსაიტების საგის“ ერთ-ერთი ინტერლუ-. 

დია –– „გამოღვიძება“ –-– ფროიდისტული სქემით შექმნილი ეტი- 

უდია, მაგრამ აქაც, ისევე როგორც თეორიულ ნაწერებში გოლ- 

ზუორთი არსებითად ტრადიციული რეალისტია და მისთვის უცხოა 

ფსიქოანალიტიკური კონცეფცია თუ მეთოდი. ფროიდისტული სქემა 

მხოლოდ ცარიელი, მშრალი სქემაა და მასში ცნობიერების ნაკადის 

ლიტერატურული ტექნიკის ნატამალიც არ არის ამაოა ზოგიერთი 

მკვლევრის ცდა, ამ ერთი არარსებითი შტრიხის საფუძველზე გოლ-. 
ზუორთის შემოქმედებას მისთვის შეუფერებელი ტენდენცია მიაწე– 

როს. მთავარი ის არის, რომ გოლზუორთის პერიოდი ინგლისური 

ლიტერატურის ისტორიაში ჯერ კიდევ არსებითად მე-19 საუკუნის. 
ე. წ. კრიტიკული რეალიზმის გაგრძელებას წარმოადგენ” და მას 

არც შეიძლება თავისზე უფრო მოგვიანო ლიტერატურული პროცესე– 
ბის გამოხატვის პრეტენზია გააჩნდეს. 

ისე კი მოხდა, რომ ათეული წლების მანძილზე გოლზუორთი ჩვენში 

თითქმის ერთადერთ „თანამედროვე“ ინგლისელ 'რრომანისტად იყო. 

აღიარებული. ეს მხოლოდ ქრონოლოგიურ შეუსაბამობას კი არ წარ– 

მოადგენს (რაღადროს გოლზუორთის „თანამედროვეობა“ იყო თუნდაც 

ჩვენი საუკუნის 60-ან წლებში!), არამედ აქ არსებითად „თანამედ- 

როვეობის ცნების“ შინაარსისა და მისი ინტერპრეტაციის პრობლემა 

წამოიჭრება. 

თანამედროვეობის ელემენტარული განმარტება ალბათ უნდა და- 

ემყაროს ისტორიულ-ქრონოლოგიურ პრინციპ: თანამედროვეობა 

იქნება ის, რაც მწერალს დახვდება კონკრეტული ნედლი მასალის სა– 
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ხით მის თანადროულ საზოგადოებრივ ყოფასა და მისს თანადროულ 

ეპოქაში. რამდენ ახალ, რთულ დეფინიციასაც არ უნდა გადავხედოთ, 

საბოლოოდ მაინც იმ უბრალო და ელემენტარულ განმარტებამდე 

მივალთ, რომ თანამედროვეობა გულისხმობს მწერლის სოეგციალურ, 

პოლიტიკურ, საზოგადოებრივ თუ მხატვრულ-ესთეტურ ანტურაჟს. 

მთავარი ალბათ ის არის, ვინ რა კონკრეტულ შინარსს დებს, ვის 
როგორ ესმის შისივე გარემო, მისივე სოციალურ-პოლიტიკური თუ 
სხვა ანტურაჟი, საკუთარი თანამედროვეობა. 

ამჟამად ჩვენში უკვე დაძლეულია ის მარტივი, არაფრისმთქმელი 
პოზიცია, რომლის მიხედვითაც ყველაფერი, რაც კაპიტალისტურ სი- 
ნამდვილეში წარმოიშვა, ყველაფერი, რასაც კაპიტალისტური ყოფა, 

კაპიტალისტური კულტურა შეხებია, მხოლოდ და მხოლოდ ნეგატი- 

ური აღქმის, კრიტიკის ღირსია. დღესდღეობით ასეთი მცდარი, პრი- 
მიტიული თვალსაზრისის რეციდივები სულ უფრო და უფრო ნაკლე–- 

ბად გვხვდება ჩვენს ლიტერატურათმცოდნეობაში. უკვე ეჭვი აღარა- 
ვის ეპარება, რომ დასავლეთის მწერლობის ისეთი წარმომადგენლები, 

როგორებიც არიან ჯოისი, კაფკა, ვირჯინია ვულფი, ლორენსი, მუზი- 

ლი, ჰერმან ჰესე, იონესკო, ჰეროლდ პინტერი და ბევრი სხვა –– სე–- 
რიოზული კვლევის, სერიოზული მეცნიერული კვლევის, შესწავლის, 

ანალიზის ღირსნი არიან. უფრო მეტიც, ეს სრულიად აუცილებელიც 
არის, თუ გვინდა, რომ ჩვენივე თანამედროვეობა უკეთ ვიცოდეთ, 

უკეთ გავიგოთ, მის შესახებ უფრო სრული, ამომწურავი შეხედულება 

გამოგვიმუშავდეს. 

ამავე დროს დღეს ჩვენთვის თანამედროვეობა ის თანამედროვეობა 
აღარ არის, რაც ამ ოციოდე წლის წინათ იყო. და ეს არა მხოლოდ 

იმიტომ, რომ იცვლება თვით ისტორიული სინამდვილე, არამედ იმი- 
ტომაც, რომ იცვლება ჩვენი შეხედულება ამ თანამედროვეობის არსის 

შესახებ ჩვენს ეპოქაში მომხდარ დიდ ძვრებს, დიდ ცვლილებებს, 
მნიშგნელოვან მოვლენებს აღარ განვიხილავთ (ალმხრივად, მხოლოდ 
ჩვენი თვალთახედვით, არამედ ვცდილობთ სხვისი საწინააღმდეგო 
თვალსაზრისიც გავითვალისწინოთ, სხვის სინამდვილესაც „გადავავ- 

ლოთ თვალი. 
მწერალი, რა თქმა უნდა, არ შეიძლება იყოს პასიური, ინდიფე- 

რენტული თავისი თანამედროვეობისადმი. ის არ შეიძლება უბრალო 

ჟამთაღმწერი, სტატისტიკოსი, ფოტოგრაფი იყოს. მისი მიმართება 

საკუთარი სინამდვილისადმი მუდამ აქტიური, რაღაცის უარმყო- 

ფელი და რაღაცის დამამკვიდრებელია ხოლმე ამიტომ ერთ-ერთი 

პირველი და აუცილებელი ნიშანი თანამედროვეობისა არის ამ თანა– 
მედროვეობის სიმაღლეზე ყოფნა. ამდენად, თანამედროვეობა მხატ- 

ვრულ ლიტერატურამი არის არა თანამედროვე მოვლენებისა და 
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ყოფის სატვა თუ აღნუსხვა, არამედ მათი ხატვა (ისევე, როგორც ის- 

ტოორიცლი ამბებისაც) ისეთი პოზიციიდან, როჯელიც თანადროულია. 

ამრიგად, ისტორიულ-ქრონოლოგიური ჟამთაღმწერლობის პრინ- 

ტიპიდან ჩვენ თანამედროვეობისადმი მსოფლმხედველობრიე, იდეურ, 
აქტიურ მიმართებამდე მოვედით. ე. ი. საჭიროა, რომ მწერალი იდგეს 

თავისივე თანამედროვეობის დონეზე, მის მოთხოვნათა, პრეტენხიათა, 

თავისებურებათა გაგებისა და გაახრების დონეზე. 

ტამარა მოტილიოვა თავის წიენში „უცხოური ლიტერატურა და 

თანამედროვეობა“ ამ საკითხთან დაკავშირებით შემდეგს აღნიშნაეს: 
„მაგრამ რას ნიშნაეს ჩვენი საუკუნის დონეზე ყოფნა? -- XX სა- 

უკუნე მეცნიერების, ზუსტი ცოდნის, დიდი მიღწევების საუკუ– 

ნეა, ადამდანის ძლევამოსილებას და ბუნების ძალებზე მის უსაზღვრო 

ძალაუთლებას რომ განადიდებენ. ამასთან ეს არის მძლაერი სოცია- 

ლური ძვრების დიად ფერისცვალებათა საუკუნ, როცა 

უჩეეულო ძალით იშლება ჩაგრული კაცობრიობი ბრძოლა თავისი 

უფლებებისა და ბედნიერებისათვის, შეიძლება თუ არა თანამედ- 

როვე იყოს ისეთი ხელოვნება, ცხოვრების შემეცნებაში მონაწი- 

ლეობა, რომ უარყოფს და გულგრილი რჩება ჩვენი დროის სოცია- 

ლური წინააღმდეგობებისადმი? «3, 

აყ მსჭელობიდან გამომდინარეობს ის ახრი, რომ თანამედროვე 

ხელოვნებად არც კი ჩაითვლება ისეთი ხელოვნება, რომელიც ჩეენი 

დროის წინააღმდეგობათა ჭიდილის მიღმა დგას, რომელსაც არ აინ- 

ტერესებს სამყარო, რომელშიც ის ცხოვრობს და ქმნის თაეის ნაწარ- 

მოებებს. ეს ზოგადი დებულება, რა თქმა უნდა, მთლიანად გასაზია- 
რებზელია, მაგრამ ამ ერთი შეხედვით ცხადზე უცხადეს და ელემენტა- 

რულ ახსრს დიდად აბუნდოვანებს მკვლევარი ქალის მსჯელობათა 

კონტექსტი. ფრანც კაფკას შესახებს მაგალითად ტ- მოტილიოვა 

შემდეგს წერს: 

„კაფკას რომანებში „კოშკი, „პროცესი, „ამერიკა“ გმირი, 

პატარა, უფერული ადამიანი, წარმოუდგენელ და უსულგულო ძალ- 
ებს ეხება, მას რომ თრგუნავენ. შეუძლებელია არ ვაღიაროთ კაფკას 

უნარი საოცარი ოსტატობით გადმოსცეს ამ ადამიანი-მსხვერპლის 

დაშინებულობის, დაბნეულობის განცდა... მაგრამ სწორედ დაჭერილი 

დეტალები ირაციონალური, განხრა მისტიფიცირებული სამყაროს 

სურათის შექმნას ემსახურებიან... ეს რომანები არ ამდიდრებენ ჩვენს 

ცოდნას სამყაროზე, პირიქით, მძიმე იდუმალებით ფარავენ იმ ცოც- 

ხალ მოვლენებს, გასული საუკუნის დიაღმა რეალისტებმა რომ სრუ- 

ლად გააშუქეს“. 
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მკვლევარი სრულიად აშკარად და დაუფარავად აცხადებს რომ 
კაფკა არაფერს მატებს ჩვენს წარმოდგენას” თანამედროვეობაზხე და 
ამდენად იგი არც არის, არც უნდა ჩაითვალოს თანამედროვე მწერ–- 

ლად. და რადგან, როგორც ეს პატივცემულ მკვლევარს კარგად მოეხ- 
სენება, ფრანც კაფკა არც ერთი სხვა ეპოქის მწერლად არ შეიძლება 
მივიჩნიოთ, ამიტომ, არც მეტი არც ნაკლები, იგი არც არის საერ- 
თოდ მწერალი. ამას მკვლევარი პირდაპირ არ ამბობს, მაგრამ ასეთი 

დასკვნა სრულიად ლოგიკურად და ძალდაუტანებლად გამომდინარე- 

ობს მისი მსჯელობიდან. 

ანალოგიური მსჯელობები მიგვიყვანდა (და ხშირად ასეც ხღება) 

ჯოისის, ვირჯინია ვულფი:ა და სხვებს „არათანამედროვე“ მწერ- 

ლებად გამოცხადებამდე. 
თანამედროვეობის პრობლემა ჩვენი საუკუნის მწერლობაში ბუ–- 

ნებრივად არის დაკავშირებული მოდერნიზმის პრობლემასთან. 
ის, ვინც პირველად იხმარა ტეომინი „მოდერნისტული ლიტერა- 

ტურა“, უთუოდ გულისხმობდა „თანამედროვე ლიტერატურას“, მაგ- 

რამ შემდგომ, როცა გარკვეული სტილისა და მიმართულების მწერ- 
ლები მკვეთრად დაუპირისპირდნენ ტრადიციულ, კლასიკურ, ძველ 

მწერლობასა და ამ ძველის, კლასიკურის თარგზე გამოჭრილ ნაწარ- 

მოებებს –– მათ შერჩათ სახელწოდება „მოდერნისტები“ და, ბუნებ- 

“რიგია, ამ სიტყვამ თანდათან მთლიანად დაკარგა თავისი პირვანდელი 

მნიშვნელობა. 

ბოლოს და ბოლოს ტერმინის საკითხი ადვილად გაირკვეოდა, თვით 

ამ ტერმინის შინაარსი სავსებით გასაგები რომ იყოს. თანა/,, დღემდე 

მოღწეული ჩვევისა თუ ინერციის წყალობით, მოდერნისტი ჩვენთვის 

„მისაღები“ მწერალი არ არის, რაც დამატებით სირთულეს ქმნის: 
ყოველთვის ადვილი არ არის იმის გარკვევა, თუ ვინ უნდა მივიჩნიოთ 

მოდერნისტად თანამედროვე (ანდა, უფრო სწორედ, მეოცე საუკუ- 

ნის) დასავლეთის ლიტერატურაში. 

ამის თაობაზე შეიძლება ორი კატეგორიის პასუხი დაიძებნოს: 

ერთი შედარებით დილეტანტური (და, როგორც ყოველთვის, მეტად 
გავრცელებული) და მეორე მეცნიერული (რაც ლიტერატურათმცოდ- 

ნეთა შრომებში გვხვდება). 

მოდერნიზმის პირველნაირი გაგების წინააღმდეგ აზრის გა– 

მოთქმა პრესაში მომიხდა ჯერ კიდევ 1966 წელს, როცა ჩვენს ლიტე– 
რატურათმცოდნეობაშიც უკვე გამოცოცხლებული იყო დისკუსია ამ 
პრობლემასთან დაკავშირებით. ერთგვარ მოდად იყო ქცეული ცნება 

„ნოვატორობის"“ უარყოფითი ასპექტი დასავლეთის მოდერნისტულ 

ლიტერატურასთან დაეკავშირებინათ, ხოლო ტრადიციის ცნება –-- 
მხოლოდ ჩვენს ეროვნულ მწერლობასთან 
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ყველაზე ნათლად, ყველაზე სრულად და, რაც მთავარია, დიდის 
მეცნიერული პრეტენხიით ეს თვალსაზრიი ჩამოყალიბებული და 

გადმოცემულია სპეციალურ სქელტანინ კრებულში „ოეალიზმის 
თანამედროვე პრობლემები და მოდერნიზმი“. 

ამ კრებულში სხვადასხვა ავტორების საკმოდ განსხვავებული 

წერილებია მოთავსებული. მაგრა“ საინტერესოა ერთი ახალი ტენ– 

დენციის აღნიშვნა: კრებულში გვხვდება ცდა გამოიძებნოს კომპრო– 

მისული გზები მოდერნისტელი ლიტერატურის საუკეთესო ნიმუშე– 

ბის „გადასარჩენად“, იმისათვის, რათა ექსტრემისტებს ხელიდან გა–- 
მოსტაცონ ჯოისისა თუ კაფკას საუკეთესო ნაწარმოებები და ისინი 

ჩვენი ბიბლიოთეკის თაროზე დატოვონ. თუმცა აქვე უნდა აღინიშ– 

ნოს, რომ ამისათვის არ უნდა იყოს საჭირო კომპრომისული გამო– 

სავალის ხელოვნური შეთხხვა, არ უნდა იყოს საჭირო „ულისესათ- 

ვის“ და „მეტამორფოზისათვის“ პარტიზანული ბილიკების გაკვალვა. 

მაგრამ ეს ტენდენცია წამყვანი როდია აღნიშნულ კრებულში. სა– 

რედაქციო კოლეგია, რომლის ახრსაც კომპეტენტურად გამოხატავს 

პროფესორი ანისიმოვი თავის შესავალ წერილში და განსაკუთრებით 

კი ვ. რ. შჩერბინა წეოილში „თანამედროვე ლიტერატურის აქტეალ- 

ური პრობლემები", იმ, ჩემის ღრმა რწმენით, მავნე და არამეცნიერ– 

ულ თვალსაზრისს ადგანან, რომლის თანახმადაც ყველა დროისა და 

ყველა ქვეყ–ის ლიტერატურას ერთი და იგივე იდეები და პრინცი- 

პები უნდა წარმართავდეს. შჩერბინა აღნიშნავს: „მაშასადამე, თანა– 

მედროვე ეპოქის ხელოვნების განვითარების საყოველთაო და ყვე– 

ლაზე დასაბუთებულ კანონხომიერებად გეევლინება დიფერენცია–- 

ლურობა, მისი ფორმების დანაწევრება, სოციალიზმის ხელოვნების 
ნოვატორული პრინციპების ჩამოყალებება, ჩვენი საუკუნის” მხატვ- 

რულ ცხოვრებაში სულ უფრო მეტ აღიარებას რომ პოულობს.5, 

„დიფერენვირებულობის", „ფორმათა განშტოების" და „ნოვატო- 

რული პრინციპების“ არსებობა თუ აუცილებლობა ამდენად მხოლოდ. 

სოციალისტური ხელოვნების პოეროგატივად არის გამოცხადებული, 

რაც შეიძლება მხოლოდ ზერელე და მოჩვენებითი პატრიოტიზმის გა- 

მოვლინებად მივიჩნიოთ, სინამდვილეში ასეთი მსჯელობა სხვა არა–- 

ფერია, თუ არა წერილის ავტორის მიერ შემოფარგლული ხელოვნე– 

ბის იქეთ არსებული უზარმაზარი მხატვრელი სინამდვილის სრული 
ნიველირება, ამ ნიველირების მედეგია რომ შჩერბინად პრუსტს, 

ჯოისსა და კაფკას დაჟინებით სთხოვს ისეთ პრინციპებს რაც მათ 

არ შეიძლება გააჩნდეთ, ოოგორც სრულიად განსხვავებული თვალ–- 
საზრისისა და განსხვავებულ შემოქმედებით პრინციპებზე მდ;არ ხე–- 
ლოვანთ; 

„მაგალითად, კაფკასთან უფრო მეტად კი პრუსტთან და. 
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ჯოისთან, მათი შემოქმედების დიდი განსხვავებულობის მიუხედავად, 

უთაბეჭდილებათა ავადმყოფური ქაოსის, დაძაბული, დამახინჯებული, 

ხშირად ფანტასტიკური სიტუაციები უფრო მკაფიოდ წარმოაჩენს 
ტეალური სამყაროს კონფლიქტებსა და პრობლემებს“, 

ვ. შჩერბინას მიაჩნია, რომ დიდი მოდერნისტი მწერლები იმით 

იყვნენ ფასეულნი, რომ მათ რაღაც აკავშირებდათ ტრადიციულ მწერ– 
ლობასთან. აქედან გამოსული იგი ნამდვილ კრიზისს, სრულ უიმედო- 

ბას ძირითადად ჩვენს თანადროულ მოდერნისტულ ლიტერატურაში 

ხედავს. თავისი მოსაზრების საილუსტრაციოდ შჩერბინას მოაქვს ვი- 

გორელის საკმაოდ ცნობილი დებულება: 

„ჩვენ გარკვეული დაცემის მოწმენი ვართ, რაშიც, ცხადია თავისი 
კრიტიკული მარცვალიც ძევს, მაგრამ მიუხედავად ამისა, მაინც გავხ- 

დით მოწმენი როგორც ადამიანის პიროვნების, ასევე ჩვენი საზოვა- 

დოებისა და რომანის დაცემისა. უბრალოდ თუ ვიტყვით, ჩვენ დიადი 

ჯოისიდან გამოვედით და მიუხედავად მისადმი დიდი პატივისეემისა, 

პატარა ბეკეტთან მივედით"?. 
შჩერბინა არ სვამს კითხვას –– რითიღა იყო ჯოისი „დიდი“. იგი 

არ ეკამათება ვიგორელის ამ ეპითეტის გამო და ისლა დაგვრჩენია, 

მთელი მისი დანარჩენი მსჯელობიდან ლოგიკურად დავასკვნათ, რომ 

ამ სიდიადეს ისევ და ისევ განსაზღვრაეს ჯოისის მემოქმედებაში ჯერ 

კიდევ შემორჩენილი რეალისტური ელემენტი და, ამდენად, შჩერბინას 
მიხედვით, ტრადიციული რეალისტური რომანისტიკის „რეციდივები“. 

ასეთი სახით წარმოდგენილი მსჯელობა სხვა არაფერია, თუ არა. 

ჯოისის შემოქმედების გაუფასურება. თუ „ულისეში/“ იგიეე უნღა 
ვეძიოთ, რაც ბალზაკის რომანებში, მაშინ რაღა ფასი აქვს საერთოდ 

ჯოისს, როცა არსებობს თვითონ ბალზაკი, რომლის მკრთალ ანარეკ– 

ლსაც წარმოადგენს თითქოს „ულისესთანა“ ნაწარმოებში გაკიაფე–- 

ბული რეალისტური ტენდენციები? 

ვ. შჩერბინას ამ წერილის გამოქვეყნებიდან ორი წელიე არ გა- 
სულა და საბჭოთა ლიტერატურათმცოდნეობაში არსებითად გადაი- 

' სინჯა როგორც თვით მოდერნიზმის ცნების შინაარსი, ისე მოდერნის– 

ტული ლიტერატურის, მოდერნისტული ხელოვნების როლი მსოფლიო 

კულტურის ისტორიაში. თვითონ შმჩერბინა 1966 წელს უკვე ხაზ- 
გასმით ამბობს, რომ ბევრი რამ შეიცვალა ამ მზრივ სახქოთა კრიტი–- 

კასა თუ ლიტერატურათმცოდნეობაში, ავტორის მსჯელობებში ისეთი 
ახალი ინტონაციებიც კი შეიმჩნევა როგორიცაა ერთგვარი ტრაბახი 
იმით, რომ მოდერნისტული ხელოვნების სათავეებს რუსეთისაკენ 

მივყავართ: 

„რუსულ ხელოვნებაში გარკვევით ჩანს „დიდი რეალიზმის“ გა- 

მორჩეული, წამყეანი როლი მის სახეობათა მრავალფეროვანებასა და 
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სიუზვეში რუსული რეალიზმი უდიდესი საგანძურია მსოფლიო ხე– 
ლოვნებაში, თუმცა რუსული მოდერნიზმიც (უფრო ზუსტად, მისი 

ყველაზე მნიშვნელოვანი მოვლენები) ნასესხები მიმდინარეობა კი 

არ არის, პირიქით, ბევრ რამეში წინაც უსწრებს თანამედროვე დასავ– 

ლეთის „უთანამედროვეს“, ყველაზე მოდურ მხატვრულ ესთეტიკურ 
მიმდინარეობებს. „ლეონიდ ანდრეევი და ანდრეი ბელი რუსი მწერ- 

ლებია. კანდინსკი და მალევიჩი შაგალი და სტრავინსკი, დასავ- 

ლეთში თანამედროვე ხელოვნების „დამფუძნებლებად რომ ითვლე- 

ბიან, დაიბადნენ და იღვწოდნენ რუსეთში4?, 

მოდერნისტული სათავეებით ასეთი თავმოწონება სრულიად ახალი 

შტრიხია საბჭოურ ევროპეისტიკაში. 

ბუნებრივია, გაჩნდა მოდერნისტული მხატვრული ხერხების „გა–- 

დარჩენის“ ტენდენციაც. შჩერბინა იმავე წერილში აღნიშნავს, რომ, 

მართალია, საბჭოთა ხელოვნება ვერ მიიღებს მოდერნისტების იდეო- 

ლოგიას, მაგრამ ჩქარობს დაასკვნას, რომ მოდერნისტული ხელოვნები!; 

მხატვრული ხერხები და საშუალებანი მხოლოდ მის (ანუ მოდერნიზ- 

მის) საკუთრებას არ შეადგენს. 

მოდერნიზმისა და რეალიზმის მექანიკური დაპირისპირების წინა- 

აღმდეგ გამოდის საბჭოთა ლიტერატურათმცოდნე ი. ვერცმანიც. იგი 

აფრთხილებს სულწასულ სისტემატიზატოოებს, რომ სახიფათოა 

მოდერნისტი მწერლების ხელის ერთი მოსმით ჩამოგდება მსოფლიო 

კულტურის სასწორიდან: 

არ შეიძლება XIX საუკუნის რომანტიზმისა და დეკადენ- 

ტურ-მოდერნისტული კომპლექსი” გაიგივება. რომანტიზმს ჰქონ- 

და თავისი „ავადმყოფური“ და „ჯანსაღი“ შტოები. აქედან 

მეორესთან იყო დაკავშირებული შელისა და ჰაინეს, ჰიუგოსა და 

ჟორჟ სანდის სახელები. თუმცა არ შეიძლება იმ ფაქტის იგნორირება, 

რომ რომანტიზმის „ავადმყოფურ“ შტოზე აღმოცენდა ნაყოფი, რომ- 

ლის გარეშე მსოფლიო ლიტერატურა ბევრად გაღარიბდებოდა, – 

ტიკი, კლაისტი, და ბოლოს მარტო ჰოფმანი რად ღირს! დეკადენტური 

ღა მოდერნისტული ესთეტიკა მეტწილად „ავადმყოფურს“ ემყარება, 

მის ბაღში ჭარბობენ თავბრუდამხვევი შხამიანი მცენარეები... მაგ- 

რამ აქაც არ ღირს „ჯანსაღი“ ტრაქტორის შეშვება, რადგან მუხლუ- 

ხებქვეშ გაისრისება, ვთქვათ, ვერლენიც...49შ. 

და ცოტა ქვემოთ ამ საინტერესო წერილის ავტორი საკმაოდ 

მკაცრად უსწორდება დოგმატიკოსებს, რომელთაც არ ესმით არც იმის 

ჭეშმარიტი ფასი, რასაც იცავენ და არც იმისი, რასაც უარყოფენ: 

„სიჯანსაღის“ მწვერვალებიდან შეიძლება ვერ შევამჩნიოთ ისეთი 

„ავადმყოფური“, რომელიც ორიგინალურობის სურვილით კი არა, 
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არამედ ტრაგიკული სიმარტოვის შეგრძნებით კაცობრიობის ძახი– 

ლის ვერგაგებით, სიყრუით არის გამოწვეული“ !C, 
1966 წელსვე გამოქვეყნდა პ. პალიევსკის მნიშვნელოვანი წერილი 

„ექსპერიმენტული ლიტერატურა“, რომელშიც ავტორი, ავანგარდის–- 
ტული ხელოვნების კრიტიკის გვერდით, აშკარად აღიარებს მოდერ- 
ნისტული ლიტერატურის კეთილისმყოფელ გავლენასა და როლს 
მსოფლიო მხატვრული აზროვნების ისტორიაში. გერტრუდ სტაინის, 

ჯოისისა და სხვა მოდერნისტი მწერლების ახალ, ლაკონიურ, ტელე– 

გრაფულ სტილს პალიევსკი მიიჩნევს ამ მწერლების მიერ თანამედ- 
როვეობის ასახვის ახალი ფორმების ძიებად. წერილის ავტორი, ამავე 
დროს, ეხმიანება შჩერბინას, როცა ცდილობს რუსი მოდერნისტების 
(და კერძოდ პილნიაკის) პრიორიტეტი დაამტკიცოს დასავლეთელებ- 

თან შედარებით: 

„შიმველი წელი“ თავისებურად კლასიკური ნაწარმოებია, სავსე– 
ბით მომწიფებული და ახალი ტექნიკის კანონებით გამოცდილი... ის 

ჯოისის „ულისეზე“ ორი წლით ადრე დაიწერა და გერტრუდ სტაი- 

ნის მეტად ექსტრავაგანტული ექსპერიმენტების თანამედროვეა (რუსი 
მოდერნისტები საერთოდ ბევრად წინ არიან თავიანთ დასავლელ კო–- 

ლეგებთან შედარებით, მაგრამ მსოფლიო აღიარების თვალსაზრისით 
კი ნამდვილად ბედი არ სწყალობდათ...“!!, 

სანამ მოდერნისტების ახალ მხატვრულ საშუალებათა სისტემას 

შევეხებოდეთ, აუცილებელი იქნება შევჩერდეთ ფროიდიზმის ზოგი- 
ერთ საბჭოურ შეფასებაზე, რადგან ფროიდ-იუნგის მოძღვრების გავ- 
ლენების გათვალისწინების გარეშე სრული არ იქნებოდა მოდეო- 

ნიზმზე მსჯელობა. 

ისევე, როგორც მოდერნიზმის შემთხვევაში, აქაც აზრთა სხვადა- 
სხვაობასთან და, რაც მთავარია, ზოგადი დამოკიდებულების თანდა– 

თანობით გადასინჯვასთან გვაქვს საქმე. 

ექსტრემისტი ანტიფროიდისტების თვალსაზრისს ყველაზე სრუ- 
ლად და, თამამად შეიძლება ითქვას, ყველაზე ხატოვნად ვ. დნეპროვი 

აყალიბებს წერილში „ფროიდისტული ფსიქოლოგიისა და რეალის- 

ტური რომანის შესახებ“. 

„ობიექტური მკვლევარის ნიღაბქვეშ ფროიდი ყველაფერ იმას ამ- 
ბობს, რასაც მებრძოლი მშრომელი ადამიანების მიმართ იტყოდა 

ღვარძლითა და შიშით აღსავსე მედუქნე. „სიღრმისეული ფსიქოლო– 

გიის“ ვითომც მეცნიერულ საფარველში ამაზრზენი შინაარსი კიდევ 
უფრო ამაზრზენი ხდება“!?, 

ამ სტრიქონების ავტორი დახვეწილ მეცნიერულ მეტყველებას 

ვერ დაიკვეხნის. სამაგიეროდ, ასეთი გულახდილი ტონის წყალობით 

დნეპროვის პოზიცია სავსებბთთთ გამოაშკარავებულია: იგი ფროიდს 
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ობიექტურადაც და სუბიექტურადაც უხამსობის აპოლოგეტად და 

პოპულარისატორად სახავს, ფროიდი ასეთ მსჯელობაში წარმოგვიღლ- 

გება ადამიანის დაუძინებელ, შეგნებულ და სახიფათოდ შენიღბულ 

(ცრუმეცნიერის ნიღბით) მტრად, რომელიც ველურ ვნებებს აყოლი–- 

ლი დღენიადაგ მის ღამცირებასა და შეურაცხყოფაზე ოცნებობს. 
ფროიდს ბევრი გამყალბებელი და ბევრი ვულგარიზატორი ჰყავს 

"როგორც უცხოეთში, ისე ჩვენში და მოტანილი ციტატის ავტორიც 

კერთ-ერთი ნათგანია. მაგრამ დნეპროვის სტატიას, მიუხედავად დაუფა- 

“რავი ლანძღვა-კი5ებისა, მაინც მეცნიერული პრეტენზია გააჩნია და 

მასში მეცნიერული დაკვირვებისა და განხოგადების რთული აპარა- 

ტურაც არის მოშველიებული, რაე არ იძლევა მისი უბრალო იგნორი- 

რების საშუალებას. მით უფრო, რომ დნეპროვი არ კმაყოფილდება 

საკეთრივ ფროიდის ფსიქოანალიტიკური მოძღვრების კრიტიკით და 

პურიტანიზმის ყალბ და თ·:ალთმაქცურ დროშას ამოფარებული სას- 

ტიკად ილაშქრებს საერთოდ თანამედროვე ხელოვნების აღიარებული 

შედევრების წინააღმდეგ: 

„ამ სიცარიელის კიდევ უფრო საშინელი, ხრწნის სტადია უჩვენა 

ფელინიმ თავის ფილმ-რომანში „ტკბილი ცხოვრება": „მოარული 

ხორცმეტები#“ (ბალზაკი), პორნოგრაფიის ავტომატები უმდაბლესი 

ეროტიკის ლორწონი, მარტოდენ ადამიანის უსახღვრო დამცირების 

ცქერით რომ ღებულობენ სიამოვნებას, სურათში ბურჟუაზიისა და 

მისი ინტელიგენტური მენამცეცეები” „ტკბილ ცხოვრებას“ წარ–- 

მოგვიდგენენ. ტოლსტოი კი ჰყვება ადამიანზე, იდეური აღმავლობის 

გზაზე რომ დგას, რომლის შინაგანი ცხოვრება ფართოვდება, ვნებები 

და ფიქრები კი ჰარმონიული შეხმატკბილებით ჟღერენ“), 

დნეპროვის ასეთი რეაქცია ფელინისს ფილმზე ძალაუნებურად 

მაგონებს ერთი დარბაისელი ქართველი კრიტიკოსის სახეზე აღბეჭ- 

დილ გრიმასას, როცა ჯოისის მიერ აღწერილი საპირფარეშოს სუ– 

რათი აუწერეს. არა და ყველას აქვს წაკითხული და ყველა ეთანხმება 

არისტოტელეს რომ უსიამოვნო ბაყაყის ოსტატურად შესრულე- 

ბული გამოსახულება სასიამოვნო საყურებელია. 

ფელინისა და ტოლსტოის შედარება სავსებით დასაშვებია, ისევე, 
როგორც დასაშვებია ორი ნებისმიერი შემოქმედის შედარება ერთმა–- 

ნეთთან, მაგრამ მათი ურთიერთდაპირისპირება სრულ გაუგებრობაზეა 
აღმოცენებული: როგორც თვით დნეპროვის მსჯელობაშივე ჩანს, ფე– 
ლინისა და ტოლსტოის განსხვავებული მხატვრული ამოცანა, განსხვა- 
ვებული სათხრობი მასალა, საჩვენებელი ფაქტურა, განსხვავებული 
ჟანრიც კი აქვთ (ფელინის ფილმი სარკაზმის საზღვრამდე მისული 
გროტესკული სატირაა, ტოლსტოის სტიქია კი –– ეპიკა. გაუგებარია, 
რატომ გამორიცხავს, ტოლსტოის გენიალურობა ფელინის სიდიადეს? 

22



ან იქნებ ის, რაც ამხილა ფელინიმ, მაყურებლისათვის უცნობი უნდა 

დარჩენილიყო? იქნებ ხელოვნების მიზანია მწარე სინამდვილის და- 

ფარვა ან შელამაზება, მასზე თვალის დასუჭვა და ა. შ. მაგრამ დნეპ–- 
" როვი თავისი მოსაზრების ასეთნაირ ინტერპრეტაციას ალბათ არ და- 

ეთანხმებოდა. იგი უმალ იმას აღიარებს, რომ იგი ერთ-ერთი იმათ- 

განია, რომელსაც ღმრთისგან აქვს ბოძებული უფლება მიალაგ- 

მოალაგოს მწერლები და მხატვრები, აბრები ააკრასს მათ ლღა ნება 

დართოს ან არ დართოს საერთოდ შემოქმედად იწოდებოდნენ. 
ფროიდიზმის სქემატური შეფასება გვხვდება ნ. პ. მიხალსკაიაას 

წიგნშიც მეოცე საუკუნის ინგლისურ რომანხე: „მთელი ქვეყნიერება 

იმ ადამიანებით სავსე ფსიქიატრიულ კლინიკად იქცევა, რომელთა გო– 
ნება ვნებათა და შეუკავებელი ინსტინქტების მძლავრ დაწოლაზე არ 
რეაგირებს. მეტად ბნელი სურათი წარმოგვიდგება. ადამიანის და მის 
შესაძლებლობათა შეფასებისას ფროიდიზმისათვის გამოუვალი პესი- 

მიზმია დამახასიათებელი“ 13, 

არც ეს არგუმენტია ახალი, მაგრამ ხანდაზმულობა ვერ მატებს მას 
მეცნიერულ წონას. განა შეიძლება სერიოზულად დავუშვათ, რომ 

ფროიდის პესიმისტური მეხედულებანი თანამედროვე ევროპის ცივი– 

ლიზაციის არსის მიმართ ნევრასთენიულ დედაკაცებთან ექიმის ხშირ– 

მა ურთიერთობამ განაპირობა? 

შესაძლოა პარადოქსულად მოჩანდეს, მაგრამ ფროიდის მოძღვრე– 

ბის შინაგანი, ძირითადი, წარმმართველი ზნეობრივი იმპულსი თავისი 

არსით კატეგორიულად ემიჯნება ხშირად თვით ფროიდიზმის გავლე– 

ნით წარმოშობილ მწერლური მსოფლმხედველობის პესიმისტურ, 

ინერტულ, ბედისადმი ბრმად მორჩილების გამომხატველ შინაარსს. 
ფროიდის მიხედვით სწორედ გარემოს, გარე სამყაროს, ობიექტურ 

ფონს აქვს გადამწყვეტი მ5იშვნელობა ადამიანის ფსიქიკის, მისი არა– 

ცნობიერი სამყაროს ჩამოყალიბებაში. და როცა ფროიდს ჰკითხეს, თუ 

რა იმედი უნდა ჰქონდეს მას პაციენტის განკურნებისა, თუკი ავად- 

მყოფობის მიზეზები ადამიანის გარემომცველ ცხოვრებაშია საძიებე– 

ლიო, მან უპასუხა: „მე ეჭვი არ მეპარება, რომ ბედს ჩემზე იოლად 

შეეძლო თქვენი სიმპტომების მოხსნა, მაგრამ თქვენ დარწმუნდებით, 

რომ ბევრი რამის მიღწევა შეიძლება, თუ ჩვენ მოვახერხეთ და 

თქვენი ნევროტიკული სასოწარკვეთილება იმ ზოგადი უბედურების 

განცდად გადავაქციეთ, რაც კაცობრიობის ჩვეულებრივი ხვედრია. 

თუ სულიერად მოღონივრდებით. შეძლებთ თავი დაიცვათ ზოგადი 

უბედურებისაგან“. 

ამ ზოგადადამიანურ უბედურებას, სამყაროს მოუწესრიგებლობას, 

უვროპული ცივილიზაციის კრიზისს ფროიდი კარგად გრძნობდა. ცხოვ-. 

რების მექანიზაციით, ინდუსტრიალიზაციით, საყოველთაო სტანდარ– 
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ტიზაციით შეწუხებული ფროიდი მწვავედ განიცდიდა რენესანსული 
მთლიანობისა და ცხოველმყოფლობის კაცობრიობის ჯანმრთელი 

ხანის უკვალოდ დაკარგვას. ყოველივე ამან მიიყვანა იგი ადამიანის 
არაცნობიერ სფეროში გამოკეტილი საშინელი ურჩხულის –- ინსტინ- 
ქტების ბუდის გაჩხრეკამდე. 

მაგრამ ფროიდის მოძღვრების ობიექტურ ღირებულებას და მით 
უფრო მის სუბიექტურ პათოსს ადამიანის ამ ქვენა ინსტინქტების 

ბრმა მონად გადაქცევა კი არ შეადგენს, არამედ პირიქით. მისი 

განთავისუფლება ცოდნით, მისი შეიარაღება, მოღონიერება იმდენად, 

რომ მან შეძლებისდაგვარად მოახერხოს გაუმკლავდეს,ს მოერიოს 

მასში დაბუდებულ შინაგან ძალებს, სისტემაში მოიყვანოს, მწყობრი 

გახადოს საკუთარი „მე“, საკუთარი ხასიათი, მობილიზაცია მოახდი- 

ნოს საკუთარი სულიერი ძალებისა. 
ფროიდიზმის კრიტიკა ფროიდის სუბიექტური განზრახვებიდან კი 

არ უნდა დავიწყოთ (ან იქამდე კი არ უნდა დავიყვანოთ) არამედ 

მისი მეთოდოლოგიური საფუძვლებიდან, რომლებითაც იგი ხსნიდა ამ 

გარეშე ფაქტორების ბუნებასა და ხასიათს და რაც, რაღა თქმა უნდა, 

შორს იყო კონკრეტული ისტორიულ-სოციალური გარემოს ჩვენეული 

გააზრებიდან. 

მოკლედ, ფროიდის თეორიის კრიტიკისათვის მისი იდეოლოგიურ– 

მეთოდოლოგიური საფუძვლები იკმარებს და არ არის აუცილებელი 
მისი დადანაშაულება ადამიანისადმი არაკეთილსინდისიერ დამოკი–- 

დებულებაში. 

დაახლოებით იმავეს თქმა შეიძლება კარლ იუნგის მიმართაც. 
ჩვენ ზემოთ უკვე ვიმსჯელეთ „თანამედროვეობის“ ცნების ირგვ– 

ლივ და აღვნიშნეთ, რომ მასში სხვადასხვა შინაარსის ჩადება შეიძ- 

ლება, მეტად საინტერესოა ამ მხრივ იუნგის ინტერპრეტაციაც. 

იუნგი კატეგორიულად აცხადებს, რომ ყველა, ვინც ამჟამად ცოც- 

ხალია, ჯერ კიდევ არ არის თანამედროვე ადამიანი ამდენად იუნგი 

თითქმის უგულებელყოფს ქრონოლოგიურ პრინციპს –- მისთვის 
თანამედროვეობა ქრონოლოგიური მოვლენა კი არ არის, არამედ 

კულტურულ-ფსიქოლოგიური. იყო თანამედროვე ადამიანი –– უპირ- 

ველეს ყოვლისა ნიშნავს გესმოდეს აწმყო. რაც შეიძლება ნაკლებად 

იმყოფებოდე არაცნობიერის ტყვეობაში, შეგეძლოს მომავლის თვა- 

ლით შეხედო და შეაფასო შენი დრო. ამდენად, თანამედროვე ადა- 

მიანი იუნგისათვის არ არის ჩვეულებრივი საშუალო კულტურული 

ფენის ინტერესებისა და მისწრაფებების გამომხატველი თანამედ- 

როვე ადამიანი, იუნგის მიხედვით, რჩეული ადამიანია. თავის უაღრე– 

სად მნიშვნელოვან ესეიში „ადამიანის სულიერი პრობლემა” იუნგი 
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წერს (სხვათა შორის, ამ ესეის აქ მოტანილ ინგლისურ თარგმანში 
ავტორს გერმანულ დედანთან შედარებით ზოგიერთი ცვლილება 

შეუტანია): 

„..1 II05L 5მ# 1ჩეL (ხC იმი V/6 C211 II10ძიჯე, (06 ი1მი V0M0 15 მV2+6 0! LI)6 1111- 

თI0ძ10(6C იI050ML, 15 ხV ი0 თ6მი5 106 მVCI2–6 Iმი. ILI6 15 «2('M6C (ჩგL იგი V00 
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თანამედროვე ადამიანის უცილობელი თვისება თუ მდგომარეობა, 
იუნგის მიხედვით, არის მარტოობა, რადგან მის მიერ უფრო სრული 

გაცნობიერებისაკენ გადადგმული ყოველი ნაბიჯი აშორებს მას იმ 

თავდაპირველ ყოფას, როცა ადამიანი გათქვეფილი იყო საერთო, 

მასობრივ „გაცნობიერებაში“. თვით მეოცე საუკუნეშიც კი, ამბობს 

იუნგი, დაბალი განვითარების მქონე ადამიანი გაცნობიერებული არ 

არის, მსგავსად პრიმიტიული ტომის წარმომადგენლისა. ამიტომ, ჭეშ- 

მარიტად თანამედროვე ადამიანი არ შეიძლება მთლიანად ტრადიციის 

მონა იყოს. იუნგის მიხედვით, გასული საუკუნეები, გამქრალი სამყა– 

როები თანამედროვე ადამიანს შეიძლება მხოლოდ ისტორიული თვალ- 
საზრისით აინტერესებდეს. თავად იგი კი მთლიანად უნდა აწმყოთი 

სუნთქავდეს, უნდა გრძნობდეს, რომ იმ მიჯნამდეა მისული, საიდანაც 

შეიძლება ყველაფერი აღმოცენდეს: 
„ლიIV 106 თეგი VII0 15 I1I10ძ6Lი Iი 0სL თიმი!ინ 0” 1იი Lილი 

LC81IV 1IV05 1ი (0C ი/056იL; 096 მ1006 025 მ იL105001-ძმV C005C100053,. 
გიძ II6 მIიიც IIიძ§ LიMმL LII6 Vმ2V5 0 1I1I6 VხICს C0”-”05000იძ Lი0 6მL- 
116L 1CVCI15 იმ211 იიი 1)Iიი “16 

მაგრამ იუნგი გვაფრთხილებს, რომ მისი ეს სქემა არ გავამარტი– 

ვოთ და ბანალური არ გავხადოთ. საქმე ის არის, რომ არის დიდი ნა– 

წილი საზოგადოებისა, რომელიც ყალბი თანამედროვის ნიღაბს იფა– 

რებს იმით, რომ ხელოვნურად გადაახტება კულტურული განვითა- 
რების საფეხურებს და ზერელედ შეხედავს თავის ჭეშმარიტ ადამია– 

ნურ ვალდებულებებს. ასეთი ყალბი თანამედროვე ადამიანები ხში- 

რად ნამდვილი თანამედროვე ადამიაის გეერდით აღმოჩნდებიან 

. „.. უნდა მოგახსენოთ, რომ ადამიანი, რომელსაც თანამედროვეს ვეძახით,. 

ადამიანი რომელიც გრძნობს უშუალო აწმყოს, არავითარ შემთხვევაში ჩვეულებ- 

რივი არ არის. ის უმალ მწვერვალზე ან სამყართს ზღრუბლზე მდგარი ადამიანია,. 
რომელსაც წინ მომავლის უფსკრული აქეს, თავზე ზეციური სამყოფელი და ქეე- 

მოთ კი მთელი კაცობრიობა თავისი ისტორიით, პირველქმნილ ნისლებში რომ' 
არის ჩანთქმული“. 

· „მხოლოდ ის ცხოვრობს „ჭეშმარიტად აწმყოში, ეინცკ თანამედროვე ადა- 

მიანია, ამ ცნების ჩვენებური გაგებით; „მხოლოდ მას გააჩნია დღევანდელი ()ნო-. 

ბიერება ღა მხოლოდ ის მიიჩნევს, რომ ცხოვრების წესი, რომელიც ადრეულ დო-- 
ნეებს შეესატყვისება, მას მოყირჭებული აქვს“. 
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ხოლმე და სახელს უტეხენ მას. ისინი მხოლოდ მეტად გარეგნულად 
შეიძლება ჰგავდნენ ერთმანეთს: პირეელნი მარტოობის ნიღაბს იქით 
თავიანთ გამოფიტულობას და არარაობას მალავენ ხოლო მეორე- 

ნი ნამდვილი მარტვილაი და მოწამენი არიან. ჭეშმარიტად თანამედ– 

როვე ადამიანი ხშირად დაჩრდილული და მივიწყებულია ფსევდო- 

თანამედროვე ადამიანთა ხროვაში. 

პატიოსანი თანამედროვე ადამიანი რომ იყო, იუნგის აზრით, საკუ–- 

თარი თავი ბანკროტად უნდა გამოაცხადო, სიღატაკისა და უმანკო– 

ების აღთქმა უნდა დადო და, რაც უფრო მტკივნეულია, უარი უნდა 

თქ:ა ისტორიის მიერ შემოთავაზებულ შარავანდედზე. არაისტორი- 

ულობა კი მუდამ პრომეთეს ცოდვად ყოთიღ . მიჩნეული. ამიტომო, 

ამბობს იუნგი, თანამედროვე ადამიანი ცოლეი» 033...“ 

თანამედროვე ადამიანად გასახდომად ა9ეც წ. ბთან, ტრადი- 

ციასთან უბრალოდ კავშირის გაწყვეტა კმარა. „დ; ,,, მოთავსებუ- 

ლია „გუშინსა“ და „ხვალეს“ შორის, იგი წარსუ:C ისა და მომავლის 

შემაერთებელი რგოლია და ამდენად მხოლოდ გარდამავალი ეტაპის 

ფუნქციას ასრულებს. ამის შეგნება თანამედროვე ადამიანის თვისე– 

ბას შეადგენს. 

ბევრი უწოდებს თავის თავს თანამედროვეს, განსაკუთრებით კი 

ფსევდო-თანამედროვენი. ამიტომ არის, იუნგის აზრით, რომ ნამდვი–- 

ლად თანამედროვე ადამიანი ხშირად მათ შორის დაიძებნება, ვინც 

თავის თავს ძველი ყაიდისას უწოდებს. 
თანამედროვე ადამიანი რაღაცის კულმინაციაა, მაგრამ იგი, ამავე 

დროს, კაცობრიობის იმედგაცრუებასაც გამოხატავ. იგი ხედავს, 

თუ რას მიაღწია მეცნიერებამ, ტექნოლოგიამ და ორგანიზაციამ, მაგ– 

რამ იმასაც ხედავს, თუ როგორი დამღუპველი შეიძლება შეიქნენ 

ისინი. იგივე სურათს ხედავს იუნგი პოლიტიკაშიც. ყოველივე ამის 

შედეგად, მისი აზრით, თანამედროვე ადამიანი მოკისა და გაურკვევ- 

ლობის მდგომარეობაში იმყოფება. 

იუნგის ამ გამონათქვამებში ძლიერი პიროვნების ნიცშეანური 

კულტიც იგრძნობა და საზოგადოებრივი განვითარების იდეალისტური 

სურათიც, მაგრამ, ფროიდისა არ იყოს, ვერც იუნგს ვერ დავწამებთ 

ინდიფერენტიზმს ადამიანის თანამედროვე ყოფის მიმართ. ისიც ადა–- 

მიანის მიერ დაკარგული ჰარმონიულობის დაბრუნების პერმანენტულ 

ცდაშია, 

    

ჩვენ, რა თქმა უნდა, ფროიდ-იუნგის მოძღვრება გვაინტერესებს 

არა თავისთავად, არამედ მხოლოდ იმდენად, რამდენადაც იგი გარ- 

კვეული თვალსაზრისით საშენ მასალად გამოიყენება მეოცე საუკუ- 

ნის მხატვრულ ლიტერატურაში. 
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გ. ნედელინი წერილში „ფსიქოანალიზის ბინდ-ბუნდში“ ამტკი– 

ცებს, რომ ფსიქოანალიზის გამოყენება მხატვრულ ლ–იტერატურაში, 

თუ საქმე სერიოზულ მხატვართან, ღრმა ხელოვანთან გვაქვს, საბო– 
ლოო ანგარიშში მხოლოდ გარეგნული ხასიათისაა და რომ იუჯინ 
ო'ნილისა თუ სხვათა საუკეთესო ნაწარმოებების დედააზრსა და ში- 

ნაარსს არა ფროიდისტული მოძღვრების ილუსტრირება შეადგენს, 

არამედ ეპოქის სოციალური ატმოსფეროს გავლენით შექმნილი ამა 

თუ იმ კონკრეტულ-ისტორიული მოელენის, სიტუაციის მხატვრული 
გააზრება. ეს თავისთავად საინტერესო მოსაზრებაა, მაგრამ ნედელინი 
ამ ფაქტში მხოლოდ ფსიქოანალიზის მარცხს ხედავს, ე. ი. ისევ და 

ისევ ფროიდიზმის მხოლოდ ნეგატიურ როლს აღნიშიავს ლიტერატუ- 

რაში: 
„ამიტომ ზოგიერთი ნიჭიერი მხატვარი ფსიქოანალიტიკური 

კანონების მიხედვით რომ ჩაიფიქრებს ხოლმე თავის ნაწარმოებს, 
ბოლოს ფროიდის მხატვრულ უარყოფამდე მიდის... ნაწარმოებში ხატი 

არცთუ ისე იშვიათად ორ ფსიქოლოგიურ განზომილებაში იხსნება: 

მასში რეალური ფსიქოლოგია მისი ფროიდისტული ახსნის „პარალე– 

ლურია"!?, 

ეს საინტერესო მოსაზრებაა, თუმცა კი ბოლომდე მიუყვანელი, 

დასაზუსტებელი და ამდენად მაინც ბუნდოვანი. ეს დებულება შეიძ- 
ლება მივუყენოთ, მაგალითად, შტეფან ცვაიგს, რომელიც მართლაც 

„პარალელურად“ ავითარებს „რეალურ ფსიქოლოგიურ“ ხაზს, რაც 

საბოლოოდ მოხსნის, ფუპს ხდის მეორე, „ფსიქოანალიტიკურ ხაზს“, 

"როგორც პირველის უბრალო, სქემატურ დუბლირებას. 

მდგომარეობა გაცილებით უფრო გართულებულია, როცა კ„ხა- 

ზები“ პარალელური კი არა, არამედ ურთიერთგადამკვეთი, ერთმა- 

ნეთში ჩახლართული და ერთმანეთის შემავსებელია. და ამის ჟეელახე 

-თვალსაჩინო მაგალითია ჯეიმზ ჯოისის პროზა. 
ვ. ნედელინის წერილში, სხვათ შორის, ისეთი მსჯელობანიც 

გვხვდება, რომელთა მიხედვით შეგვიძლია დავასკენათ, რომ ავტორის 

აზრით ფსიქოანალიტიკური თეორიის რაღაც პოზიტიურ როლზეც 

შეიძლება ლაპარაკი დიდ ლიტერატურაში, ამ კონტექსტში ნედელინი 

"თომას მანსაც კი ახსენებს თუმცა თვითონ მანი გაცილებით მეტ 

მნიშვნელობას ანიჭებს ფსიქოანალიზს ლიტერატურულ აზროვნებაში. 

მის კალამს ეკუთვნის ცნობილი ნარკვევი „ფროიდი და მომავალი“. 

მანის ამერიკელი მკვლევარი ჯოზეფ ბრენანი კი ფროიდის უშუალო 

გავლენის ფაქტს აღნიშნავს დიდი გერმანელი რომანისტის შემოქმე- 

დებაზე: 

„გრძნეული მთა“ წარმოადგენს მანის მიერ სნეულებისა და სიკე– 

ყდდილის თემით დაინტერესების საბოლოო და მთლიან ამოყვანას 
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ცნობიერების დონემდე, მათ გადაქცევას დიალექტიკური დაკვირვე– 
ბისა და ყოვლისმომცველი ირონიის ობიექტად. და სრულიად ბუნებ- 

რივია, რომ ეპიკური რომანი ზიგმუნდ ფროიდის დოქტრინებით 

სარგებლობს. ერთხანს ნაწარმოებზე მუშაობის პერიოდში მანი ეზი- 

არა ფსიქოანალიტიკური მკურნალობის მეთოდებს. თავდ რომანი 

შეიძლება გაგებულ იქნას, როგორც თვითანალიზი, რომლის პროცეს- 
შიც ავტორს ამოაქვს ცნობიერების ზედაპირზე სნეულებისა და სიკვ– 

დილის ცნების ფესვები და ხელოვნების ნაწარმოებში გაასაგნებს იმას, 
რაც წლების მანძილზე მძიმე ლოდად აწვა მის გონებას“18. 

ამ მსჯელობას რომ ჩამოვაცილოთ ფსიქოანალიტიკოსთა ყოვლის– 

ამხსნელობის პრეტენზია, მაინც დაგვრჩება ფროიდის მოძღვრებით 

თომას მანის უშუალო დაინტერესებისა და მასთან „სიახლოვის“ საინ– 

ტერესო ფაქტი. 

ვ. ნედელინი თავის წერილში „ფსიქოანალიზის ბინდ-ბუნდში“ 
კარგად აყალიბებს ამერიკელი სტაირონის ერთ დებულებას: 

„ფროიდიზმი, ხაზგასმით აღნიშნავს სტაირონი, შლის ნორმალურ, 

ჯანსაღ კავშირს თანამედროვე ლიტერატურასა და მკითხველს შორის. 

ფსიქოანალიზის წყალობით ადამიანისადმი ცოცხალი, მღელვარე ინ– 
ტერესი შებორკილია მისდამი უსულგულო სკეპტიკური დამოკიდებუ– 

ლებით; ადამიანის შინაგანი სამყაროს შემეცნების პოეზიას (კვლის 

ცივი პროზაიზმი. მხატვარი ადამიანთა გულთამხილავი აღარ არის. 

ფსიქოლოგიაში გათვითცნობიერებული მკითხველის თვითდაჯერე- 

ბული მზერის არეში მოხვედრილი, იგი სულ უფრო და უფრო უხერ- 

ხულად გრძნობს თავს. მწერალს ასეთი მკითხველის თავისი გმირების. 
შინაგან სამყაროში შეშვება არ სურს, რადგან იგი ყველაფერს მა– 
შინვე ფსიქოანალიტიკური პრიმიტივის მიხედვით გაიაზრებს“!7, 

ამ მსჯელობაში საინტერესო დაკვირვება ამოიკითხება. ფსიქოანა– 
ლიზის პოპულარობამ მართლაც გაართულა მწერლისა და მკითხველის. 

ურთიერთობა. მკითხველი მეტისმეტად გათვითცნობიერებული გახდა 
ახალი ფსიქოლოგიის მონაპოვართა სფეროში. ფსიქოლოგიური და–- 

კვირვება, ფსიქოლოგიური ნიუანსირება, ხასიათის ფსიქოლოგიური. 

მოტივირება მწერლისაგან დიდ სიფრთხილეს და ტაქტს მოითხოვს, 

რადგან თანამედროვე მკითხველს ამ საკითხების შესახებ მეცნიერ– 

ული (ან თუნდაც ფსევდო-მეცნიერული) ლიტერატურა გაცილებით 
მეტი უკითხავს, ვიდრე წინა ეპოქების მკითხველს. 

ფროიდის მოძღვრების ზედმეტმა პოპულარობამ ისეთივე ხასიათის 

უარყოფითი როლიც შეასრულა, როგორც დეივიდ ლორენსის „ლედი: 
ჩატერლის საყვარელმა", როცა უასაკო ახალგაზრდობა ამ რომანის: 
რამოდენიმე ეპიხოდით სქესობრივი ცხოვრების იდუმალებას ეზია–- 

რებოდა. დნეპროვის თქმისა არ იყოს, ქმარი, რომელიც საყვარელთან - 

28



ან საროსკიპოში მიდის, შეიძლება იმიზეზებდეს მამაკაცური ფსიჟვი- 

კის თავისებურ ბუნებას. მხოლოდ ერთი მეტად მნიშვნელოვანი მო– 
მენტაა დასაზუსტებელი; ამ შემთხევევაში „ქმარი“ იქნება დამნაშავე 
და არა ფროიდი (ანდა, ფროიდის ვულგარიზატორები იქნებიან დამ–- 

ნაშავენი და არა თვითონ ფროიდი). თორემ ასეთ ლოგიკას რომ მიეყ- 
ვეთ. რომელიმე სექსუალური მანიაკი რაიმეს თუ ჩაიდენს „დეკამე- 
რონის“ კითხვისას, ამაში ბრალი ბოკაჩოს უნდა დაედოს!? 

გარკვეული თვალსაზრისით ფროიღიზმის „ბედი“ რაღაცით დარ- 
ვინიხმის „ბედს“ მოგვაგონებს. დარვინის მოძღვრება ევოლუციის 
“შესახებ მეცხრამეტე საუკუნის ერთ-ერთი უდიდესი მეცნიერული 
მიგნება იყო. ადამიანს გონების თვალი აეხილა ისეთ ბუნებისმეტყვე- 

ლურ პრობლემებზე, რომლებიც იქამღე გადაუწყვეტელი და გაუგე– 
ბარი ეჩვენებოდა. დიდი მნიშენელობა ჰქონდა დარვინისს თეორიას 
მატერიალისტური შეხედულებების განმტკიცებისათვის ევროპულ 
მეცნიერებასა და აზროვნებაში. მაგრამ იმავე დარვინიზმმ.ა ხელი 
შეუწყო კაცობრიობის პროგრესის მექანისტური გაჯების განმტკიცე- 
ბას, რაც თავის მხრივ ახალი ეპოქი ჰუმანიტარული კულტურის 
კრიზისის ერთ-ერთი წყაროთაგანია. და ბოლოს, დარვინის მოძღვრება 
«(ოცხალ არსებათა ბრძოლის შესახებ ბუნებაში. მისი ბუნებრივი შერ- 
ჩევის თეზისი ახალი საზოგადოებრივი მორალის გასამართლებლადაც 
გამოიყენეს –– ძლიერი გზიდან იშორებს სუსტს. 

არ იქნებოდა მართებული ამ ე-· წ- „ჯუნგლების კანონის“ საოცარი 
გავრცელება მეოცე საუკუნეში დარვინის მოძღვრებისათვის დაგვებ- 
“”რრალებინა, ისევე, როგორც სექსუალური რევოლუციის ეპოქის ყველა 
ზნეობრივი ანომალია თვითონ ფროიდის თეორიიდან გამოგეეყვანა. 

ფროიდისტული ფსიქოანალიზი ფსიქოლოგიის თუ ფსიქოთერა- 
პიის სფეროს განეკუთვნება. პირდაპირი მნიშვნელობით მისი კავშირი 
ხელოვნებასთან, ლიტერატურასთან, თუ ლიტერატურათმცოდნეობას- 
“თან მხოლოდ ისეთი ბუნებისაა, როგორც კავშირი ხელოვნებასა და 
ფსიქოლოგიას შორის, 

ადამიანი ძირითადი საგანი, ძირითადი ობიექტია მხატვრისათვის, 
მწერლისათვის. ყველაფერი, რაც ადამიანის ბუნებასთან, მის ხასიათ- 
·თან. მისი არსების თავისებურებასთან არის დაკავშირებული არ შეიძ- 
ლება არ აინტერესებდეს ხელოვანს. ამიტომაა, რომ მწერალი, მხატ– 
ვარი ხშირად ადამიანური ხასიათის გარეგანი გამოვლენის შინაგახ 
“მიზეზებს, იმპულსებს სწვდება და თავისებური მიზეზ-შედეგობრივი 
კავშირის ჩვენებას ლამობს გმირის სულიერი პორტრეტის ხატვისას. 
მაგრამ ეს იმას არ ნიშნავს, რომ მწერალი ამ მიზეზებისა თუ ობიექ- 
ტური ფაქტორების ხატვისას მეცნიირულ მეთოდებს მიმართავს, 

'მეცნიერულ კვლევას აწარმოებს, მეცნიერული კვლევის კონკრეტულ 
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ხერხებს იყენებს და რაღაც მეცნიერული შედეგების მიღწევას ცდი– 
ლობს. მაშინაც კი, როცა მოქმედი პირის ქცევა, მისი რაიმე კონკრე– 

ტული მოქმედება აშკარად ფიზიკური მდგომარეობის ობიექტური მი- 

ზეზებით აიხსნება, მწერალი მხოლოდ პირობითად იყენებს ამ ფიზი– 
კური მდგომარეობის სურათს, როგოოც ფონს, საშუალებას გმირის 

ხასიათის ხატვისათვის. მაგალითად, ოფელიასა და ლედი მაკბეთის 
მოქმედება მათი სულიერი დეპრესიის (ანდა პირდაპირ შიზოიდური 
მდგომარეობის) შედეგად მაინც უშუალოდ პიესის მხატვრულ ლოგი- 

კას მისდევს და არ გამოხატავს პერსონაჟის ჯანმრთელობის „კლინი– 

კურ სურათს“. ეს თითქოს ელემენტარული ჭეშმარიტებაა, მაგრამ 

ლიტერატურათმცოდნეობა სავსეა ამა თუ იმ დიდი ხელოვანის შე– 
მოქმედებაში რაღაც მწყობრი იურიდიული, სამედიცინო, ასტროლო– 

გიური ან ისტორიული და ფილოსოფიური სისტემების ძიებით. 

ზოგჯერ მწერალი სპეციალურად მიმართავს მეცნიერულ არგუმენ– 

ტაციას, რათა გარეგნულად „მეტი წონა და მნიშენელობა“ მიანიჭოს 

თავის (ან თავისი პერსონაჟის) მსჯელობას. ასეთ შემთხვევაში კრიტი– 

კოსები თუ მკვლევარები კიდევ უფროო ადვილად ეგებიან ანკესზე 
და ხშირად იმის მიხედვით იწყებენ მწერლის შეხედულებების სე- 
რიოზულ კვლევას, თუ რას ამბობს ავტორი ამა თუ იმ საკითხზე საგან– 

გებოდ მეცნიერული ტონით. ლორენს სტერნის „ტრისტრამ შენდი“ 

იწყება ვრცელი მსჯელობით იმის თაობაზე, რომ გმირის მშობლებს 

თუ ეცოდინებოდათ, როგორ მოქცეულიყვნენ რაზე ელაპარაკათ ან 

როგორი განწყობილება შეექმნათ ურთიერთისათვი” მისი ჩასახვის 
პროცესში, ტრისტრამ შენდის ბედიც სულ სხვაგვარად წარიმართე–- 

ბოდა. ამაზე სტერნი საკმაოდ დაწვოილებით მსჯელობს და თანაც 

უხვად იყენებს მისი დროის წარმოდგენებსს გენეტიკის სფეროდან 
(თუ როგორ გადაეცემა გენები შთამომავალს და ა. შ.). ჯერ არავის 

მოსვლია აზრად სერიოზულად ეკვლია სტერნს განსწავლულობის 
მეცნიერული დონე გენეტიკის” დარგში. (თუმცა რა თქმა უნდა, 
შეიძლება ვინმე დაინტერესდეს სტერნის მეტ-ნაკლები ნაკითხობით). 

საქმე გართულებულია, როცა მწერალი ისე აშკარად ირონიული არ 
არის, როგორც „ტრისტრამ შენდის“ ავტორი. 

მეოცე საუკუნის ლიტრატურაში საერთოდ შეიმჩნევა ტენდენ–- 

ცია მხატვრულ ქსოვილში მეტი ფილოსოფიური განსჯის, მსჯელობის 
შეტანისა. ' · 

განსჯის, მსჯელობის, ფილოსოფიური რეფლექსირების საგან- 

გებო შეტანა მეოცე საუკუნის დრამაში, მაგალითად, ადრე დაიწყო, 

გაცილებით უფრო ადრე, ვიდრე ამ ხერხს ასეთი კატეგორიულობით 
მიმართავდნენ ეგხზისტენციალისტები. ფაქტიურად იბსენისს გმირები 

უკვე „ფილოსოფოსები“ არიან, ვთქვათ, შექსპირი” პერსონაჟებთან 

30



შედარებით (თუმცა კი, რა თქმა უნდა, არე ის უნდა დავივიწყოთ, რომ 
ლიტეოატურაში ყოველნაირი ფილოსოფიური განსჯის მამამთავარი 
ისევ და ისევ ჰამლეტია). სხვათა შორის. შექსპირისა და იბსენის 

მკვლევარი უნა ელის-ფერმორი სწორედ იბსენის ამ თავისებუ- 

რებას წამოსწევს წინ ი პლანზე და ძირითადად სწორედ ამის გამო 

მიიჩნევს იბსენს მსოფლიო დრამატურგიის ერთ-ერთ უდიდეს წარ- 
მომადგენლად. 

მეოცე საუკუნის ლიტერატურის ეს ტენდენცია იმას როდი გუ- 
ლისხმობს, თითქოს ფილოსოფიას ლიტერატურულ პროცესზე „სრუ- 
ლი გაბატონების“ პრეტენზია შეიძლება გასჩენოდა. ხელოვანი ქმნის 
საკუთარ, ახალ სინამდვილეს. ეს აღიარებული ჭეშმარიტებაა. ოღონდ. 
ყოველთვის არ არის ნათელი, თუ რას ნიშნავს ეს საკუთარი, ახალი 

სინამდვილე, რამდენად შეიძლება დაშორდეს იგი ფაქტების, რიცხვე- 
ბის, მოვლენების სინამდვილეს, ან უფრო სწორედ, რამდენად ”მეიძ- 
ლება დაიმალოს, შეინიღბოს, ძნელად გამოსაცნობი შეიქნას კავშირი 
ემპირიულ სინამდვილესა და ხელოვნებისეულ სინამდეილეს შორის, 

რა კანონები განაგებს ამ ურთიერთმიმართებას? 

აქ ფილოსოფია მხოლოდ იმდენად „დაეხმარება“ ლიტერატურას, 

რამდენადაც ესაჭიროება იგი ადამიანის გონებრივი აქტივობის ყველა 

სხვა სფეროს. ხოლო ფილოსოფიური განსჯის, რეფლექსირების შე- 
ტანა მხატვრულ ქსოვილში „ფილოსოფიური მასალის“ გამოყენებაზე 

მიუთითებს და არა საკუთრივ მხატვრული ქსოვილისა და ფილოსო- 
ფიური გააზრების იდენტურ ბუნებაზე. ხატებით, მხატერული სახე–- 
ებით აზროვნება ისე არ უნდა გავიგოთ, თითქოს ეს იგივე აზროვნე–- 

ბაა, მხოლოდ არა ცნებებით, არამედ ხატებით. „მხატვრული აზროვ- 

ნება“ იმდენად სპეციფიკური, სწორედ ხელოვანის შემოქმედებითი 

პროცესისათვის დამახასიათებელი ფენომენია რომ შესაძლოა მისი 

გაგების გასაადვილებლად ზოგჯერ არც კი ღირდეს მისი შედარება 

აზროვნებასთან, ცნებებით აზროვნებასთა.ი სიტყვა „ახროვნება“ 

გავრცელებულ გამოთქმაში „მხატვრული აზროვნება“ ამ თვალსახრი- 

სით შესაძლოა აბუნდოვანებდეს კიდეც იმას რის გამოსახატადაც 

უნდა იხმარებოდეს ჰეგელიდან მომდინარე (ხოლო ჩვენს პრაქტიკაში 

ბელინსკის გზით შემოსული) ეს გამოთქმა, რა თქმა უნდა, ძალიან ხში- 

რად ამ ტერმინს სავსებით სამართლიანად სწორედ ფიჯურალური და 

არა პირდაპირი მნიშვნელობით ვხმარობთ, მაგრამ პირდაპირი ანალო– 

გიის ცდუნება იმდენად დიდია, რომ ძალაუნებურად მწერლების 

მიმართ (რომელთაც მხოლოდ მხატვრული ნაწარმოებები შეუქმნიათ) 

ვხმარობთ ხოლმე არსებითად არალოგიკურ ეპითეტს –- „დიდი მწე- 
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რალი და მოაზროვნე“, თითქოს ასეთი მწერალი რანგით ჯანსხვავდღე–- 

ბოდეს რომელიღაც სხვა მწერლისაგან, რომელხედაც ვიტყეით მხო- 

ლოდ „დიდი მწერალი“. 

ლიტერატურული პროცესების ახსნის პრეტენზია მეოცე საუკუ- 
ნეში განსაკუთრებით ფსიქოლოგიას გაუჩნდა. ფროიდისტული ფსიქო- 

ლოგია, მაგალითად, მარტო თავად კი არ შეიჭრა მწერლობაში, არა- 

მედ იგი ლიტერატურულ მასალას ხშირად საკუთარი ცდების, და- 

კვირვებების, მეცნიერული განზოგადებისათვის იყენებს. მაგრამ ფსი- 

ქოლოგიის ეს პრეტენზია პრეტენხიად რჩება: ფსიქოლოგების დაინ- 
ტერესება მხატვრული ლიტერატურით არაფერს მატებს თეით ამ 

ლიტერატურული მასალის ესთეტიკური შინაარსის გახსნას მისი 

მხატვრული შინაარსის გაგებას. ფილოსოფიაცა და ფსიქოლოგიაც ამ 

შემთხვევაში კი არ განმარტავენ მხატვრულ ლიტერატურას, არამედ 

მის მასალაზე დაყრდნობით სწავლობენ ადამიანის აზროვნებისა თუ 

ფსიქოლოგიური წყობის თავისებურებებს, საიდუმლოებას. მხატვრ- 
ული ფიქციის –- პერსონაჟის –- მიხედვით კი ბიოლოგიური არსების 

ფსიქიკის შესწავლა ისევ და ისევ მხატვრული ფენომენის გაუგებრო- 

ბაზეა აღმოცენებული. რა თქმა უნდა არსებობს შემოქმედებითი 

პროცესების სპეციალური დარგი ფსიქოლოგიაში და მას კვლევის სა- 
კუთარი სფერო, საკუთარი მასალა გააჩნია, თუმცა ის ვერასოდეს ვერ 

შეცვლის (და მას ამის პრეტენზია არც გააჩნია) საკუთრივ ლიტერა- 

ტურათმცოდნეობით ანალიზს. 

ამდენად, თანამედროვე მწერლობის დაახლოება ფილოსოფიასთან და 
ფსიქოლოგიასთან თითქოს გარეგნულიც კი ჩანს: ყველა ეპოქის ლი- 

ტერატურა ეხმაურებოდა თავის თანადროულ ფილოსოფიურ კონ- 

ცეფციებს და მისი ბევრი წარმომადგენელი ჰამლეტივით უშუალოდ 

ყოფნა-არყოფნის დილემას აყენებდა, და თუ თანამედროვე ლიტე- 

რატურა ეპოქის საჭიროებისდა მიხედვით უფრო მეტს მსჯელობს, 

უფრო მეტ ინტერესს იჩენს ყოფიერების საკითხებისადმი, სამაგი– 

ეროდ თვით თანაზედროვე ფილოსოფიაც ბევრი რამით –- ისევ და 
ისევ ბეკონ-მონტენის ესეისტური ტრადიციიდან გამომდინარე –– ლი– 

ტერატურულ, ხელოვნებისეულ ესთეტიკურ პრობლემატიკას და- 
უახლოვდა (ამისათვის მარტო სარტრის მაგალითიც იკმარებდა). 

საბოლოოდ უნდა ითქვას, რომ თუმცა ლიტერატურისა და ფილო- 

სოფიის გარკვეული დაახლოება თანამედროვე ლიტერატურული და 
ფილოსოფიური აზროვნების ერთ-ერთ სპეციფიკას შეადგენს, მაგრამ 
იგი მეტ-ნაკლებად, რა თქმა უნდა, კლასიკურ ლიტერატურასაც ახა- 

სიათებდა: მართალია, კანტისა თუ ჰეგელის ფილოსოფიური ნააზრევი 

ისე უშუალოდ არ აირეკლა მათი დროის ხელოვნებასა და ლიტერა- 
ტურაში, როგორც ჩვენ” დროის ეგზისტენციალიზმი თანამედროვე 
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რომ სცნისტიკაში, მაგრან -3-ს დავიწყებაც არ შეიძლება, რომ არსე- 

გითაოად ბეკონსა და “რექაპირს. ჰეგელსა და ბეთჰოვენს შორის კაე– 
'მირი და ნათესაობა ნაკლებ მხიძვხელოვახი არ არის (თემცკი 

განსხვავებულია. ვიღრე, ეთქვათ, ნიცშესა და ვაგნერს შო- 
რის. · 

როგორც ფსიქოანალიტიკური მოძღერებისადმი, ისე სხვა მეცნი- 

ერული თუ ხელოვნებისეული მოვლენებისადმი ახლებური, თავისე- 
ბური, მოდერნისტულ- 1იმართების ყველაზე ნათელი მაგალითია 
ჯეიმზ ჯოისის შემოქმედება. 

ჯოისის რთულ აღვმა:, რეცეფციას, «სეთივე ხანგრძლივი ისტორია 

აქვს, როგორც თვით :–ღდერნიზსმის კრიტიკას. ჯოისის ს პირველივე 
მოდერნისტული ცდები” პეტად დიდ წენააღმდეგობას წააწყდა, ხოლო 
„ულისეს“ გამოქვეყნების) დღიდანვე მას დაუნდობლად დაესხნენ 
თავს ლიტერატურის ყველა ჯურის სპეციალისტები ცნობილი ინგლი- 

სელი კრიტიკოსით –- ეღჭუნდ ჯოსით -- დაწყებული გოსი ჯოისს 
მონიჭიერო კაცად თვლიდ და, მაგრამ ლიტერატურულ შარლატანს უწო- 
დებდა. „ულისე“ კ”. მი-ე აზრით, დაბალი გემოვნებისა და უხეირო 

სტილის ანარქიული ნაწაღყოები იყო. 

ჯოისი რა თქმა უნდა, განიცდადა ყოველივე ამას, მაგრამ მუდამ 
დიდი ჰუმორის გოძნობით აფასებდა თავის არაპოპულარობას. ერთ- 
ერთ კერძო წერილში იგი მისთვის ჩეეული დახვეწილი ჰუმორით წერს 
ირლანდიის პროპაგანდის მინისტოისაგან მიღებული მიწვევის თაო- 
ბაზე, რომელშიც მას ილლანდიაში დაბრუნებას სთხოვდნენ პროპა- 

განდის მინისტრი „ულისეს“ ნობელის პრემიაზე წარდგენას ჰპირდე- 

ბოდა. „სანაძლეოს დავდებ“, წერს ჯოისი, „როზ თუ იგი აზრს არ 

შეიცკლის. როცა ნაწარიღებს მთლიანად წაიკითხავ, პორტფელს 

დაკარგავს. იმ დროს, როდესაც მე ნამცეცი იმედიც არა მაქვს, რომ 

პრემიას მომანიჭებენ“, 
ჰარიეტ შო უილეოი”- დმი მიწერილ წერილში ჯოისი დაუფარავი 

სიაზოვნებით აღწერს დუბლინის ერთ-ერთ გაზეთში დაბეჭდილ კარი- 

კატურას: მცველი ატყობინებს პ:ტიმარს –- ჩვენ მძიმე საკტორღო 

სამუშაოდან გაგანთავი'უფლეთ და Lსაკ,-თხაად ჯოისის „ულისე“ 

მოგვცითო: პატინარი უკან უბრუნებს Lქელ ტომს და ეუბნება –– 

„მეტი საკატორღო სამუწზაო, გეთაყვა!" 

ფროიდისა არ იყოს. ჯოისსაც სსწამებდნენ უარყოფით ზემოქმე- 

დებას გარკვეული თაობ“ს ახალკახრდობაზე. მაგრამ ისევე, როგორც 

არ შეიძლება დავწამოთ გოეთეს თვითმკვლელობის აპოლოგია თუ 

პროპაგანდა იმის საფ-ოძველზე,„ თომ „ეერთერის“ გამოქვეყნების 

შეზღეგ ევროპაშე თვითმ.ელელობანი 13 აზშირდა, ასევე მეოცე საუ- 
კუნ-ს ოციანი წლების ახალგახოდობეს ერთი ნაწილის მხრივ საკუ- 

ვ, დასავლეთ ევროპის ლიტერატურა ვვ



თარი უნიათობისა და გამოფიტულობის გამართლების ცდა, ჯოისს ან 

რომელიმე სხვა მოდერნისტ მწერალს დაბრალდეს. 
გაუმართლებელი იყო ათეული წლების მანძილზე სრული დუმილი 

(თუ არ ჩავთვლით სალანძღავად გამომეტებულ ფრაზებს) ჯოდსის 

მიმართ საბჭოთა ლიტერატურათმცოდნეობაში. 
ახლა მდგომარეობა პრინციპულად შეიცვალა. ინგლისური ლიტე- 

რატურის შემსწავლელებმა უკვე 1965--1967 წლებში მიიღეს რუსულ 
ენაზე სამი სახელმძღვანელოს ტიპის წიგნი, რომლებშიც სპეცია- 

ლერი თავი ეძღვნება ჯეიმზ ჯოისის (ისევე როგორც რამოდენიმე 
სხვა მოდერნისტი მწერლის) შემოქმედებას!?, მას 'მეძდეგ ჩვენში გამ-– 
იცა ი. ზასურსკის, ი. ზატონსკის, ა. ზვერევის, გ. იონკისის, აღმოსავ- 

ლეთ გერმანელი მკვლევრის რობერტ ვაიმანისა და სხვათა მონოგრა- 

ფიები და წერილები, რომლებშიც სულ უფრო და უფრო მეტი 

პროფესიონალიზმი, ამ საკითხებისადმი სერიოზული მეცნიერული 

მიღგომა იგრძნობა?9. ' 

ჩემი ამ ნარკვევის კრიტიკული ნაწილი (მოდერნიზმის ზოგად სა- 

კითხებთან და ჯოისის შემოქმედებასთან დაკავშირებით) სადოქტორო 

დისერტაციის ცალკე თავად იყო გამოტანილი დასაცავად ჯერ 

კიდევ 1973 წელს?!. მას შემდეგ კიდევ ბეერი რამ გადაისინჯა საბჭოთა 

ლიტერატურათმცოდნეობამი და ამ მხრივ ყველაზე მნიშვნელოვან 

მოვლენად შეიძლება ჩაითეალოს დ. ზატონსკის ზემონახსენები წიგ- 

ნის „ჩვენს დროში" გამოქვეყნება 1979 წელს. წიგნის ავტორი მკაც- 
რად უსწორდება მოდერნიზმის ვულგარიზატორ-კრიტიკოსებს და 

ჯოისის მიმართაც გაცილებით უფოო ტოლერანტულად არის განწყო- 

ბილი. 

ამ ახალი ტენდენციების შესახებ წერს ნიუ-იორკის შტატის უნი- 

ვერსიტეტის (ბაფალო) პროფესორი ემილი ტოლი „ჯეიმხ ჯოის 

ქვორტერლიში“ –– „ჯეიმზ ჯოისი ბრუნდება საბჭოთა კავშირში“, რო- 

მელსაც დართული აქვს სამი ვრცელი ინტერვიუ „ულისეს“ ქართველ, 
რუს და ლიტველ მთარგმნელებთან. ავტორს როგორც ამერიკელ 

სოვეტოლოგს საკუთარი ინტერესებიც ამოძოავებს, მაგრამ იგი. ამავე 

დროს, გულწრფელად აღიარებს, რომ ჯოისის შესწავლისა და თაოგმნის 

საქმე საბჭოთა კავშირში დღესდღეობით უკვე საკმაოდ მაღალ პრო– 

ფესიულ დონეზეა ასული?2, 

მართლაც, ამ უკანასკნელ ათეულ წელს გამოცემულ წიგნებში· 

«ღარ (ან თითქმის აღარ) ვხედებით მწერლების ხელაღებით ფარყო- 

ფას, მათ ლანძღვა-გინებას. ჯოისი, მაგალითად, უკვე ერთხმად არის. 

აღიარებული, როგორც ნიჭიერი (და ზოგჯერ მეტად ნიჭიერი) რო–- 

მანისტი, რომელსაც თურმე გარკვეული გავლენაც მოუხდენია ლიტე– 
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რატურის საერთო განვითარებახე. ლაპარაკობენ მისი ჭაქლენის შე– 

სახებ ჰემინგუეიხე და სტაინბეკხე,„დ დოს პასოსსა, ფოლკნერსა. და 

აპდაიკზე და ა. შ. : 

მაგრამ ჯოისისადმი აგდებული დამოკიდებულების რეციდივები 

ჯერ კიდევ გვხვდება. ვ. ივაშოვაც, რომელიც ერთგან საქებარ სიტყ- 
ვებს არ იშურებს ჯოისის სატირული ტალანტის მიმართ, მეორეგან 

Cსევ ძველებურად განაგრძობს: · 

„წიგნი ბურჟუაზიული ცხოვრების, კაპიტალისტურ სამყაროში» ჩა- 
მოყალიბებული საზოგადოებრივი წესის, ურთიერთობებისადმი სი- 
ძულვილისაგან რომ აღმოცენდა, ამ წესის წინააღმდეგ ბრძოლას კი 
არა, არამედ მის განმტკიცებას ემსახურებოდა. „ულისე“ მეშჩანური 

მორალის, მეშჩანური ცხოვრებისა და ამაზრზენი მეშჩანური შეხე- 

დულებების მტკიცებაა. მაგრამ ამასთანავე იგი მეშჩანის ფსევდო: გან- 
ზოგადების, მისი ზეიმის დეკლარაციაცაა4%?29, , 

ასევე ნ. მიხალსკაიაც ჯოისის შესახბ სერიოზული მსჯელობის 

დროს სრულიად უადგილო ირონიას მიმართავს, დ. ჟანტიევა კი პირ- 

დაპირ აცხადებს, რომ ჯოისის შემოქმედება იმის მაჩვენებელია, თუ 
როგორ დაღუპა მოდერნიზმის გზამ დიდი ხელოვანი. 

მაგრამ შეუძლებელია წარმოვიდგინოთ ჯოისი ზემონახსენები 
ავტორების მიერ ჩამოთვლილ დადებით თვისებათა მატარებლად ,ღა 

ამავე დროს ტრადიციული რეალისტური რომანის ავტორად.!, განა 

აშკარა არ არის, რომ ჯოისი –– ჯოისია და მის შესახებ: მსჯელობა: 
როგორც რაღაც შესაძლებელ ანტი-ჯოისზხე ისეთ მწერალზე, რო- 

მელიც ჯოისის ყველა „მისაღები“ თვისების მატარებელია და ამავე 

დროს ჯონ გოლხუორთის ან გრემ გრინის მანერით წერს –- სრუ- 

ლიად მოკლებულია თეორიულ საფუძველსაც კი. ჯოისსხე· არ შეიძ- 

ლება მსჯელობა. როგორც ხელმოცარულ მწერალზე და ამის ·'გამრ 

სინანულის გამოთქმა. თავისთავად ცხადია, რომ შეიიალება არ. მიიღო 

ის, რასაც წერდა ჯოისი, მაგრამ ჯოისი სხვანაირად ვერ დაწერდა და 

ამ მხრივ იგი თანაგრძნობას არავისგან მოითხოვს. ! 

ქართულად ჯოისის „ულისეს“ შესახებ პირველად მოკლედ, მაგრამ 
საფუძვლიანად მიხეილ კვესელავამ დაწერა თავის „ფაუსტურ „.პარა- 
დიგმებში42,, მართალია, ავტორს ერთი გარკვეული ასპექტი .. ახნტე- 

რესებს (ფაუსტური პარადიგმების ძიება), მაგრამ იგი, მისთვის ჩვე– 
ული ფართო პრობლემატურობით მიმოიხილავს მთელ რიგ მწიშვნე– 

ლოვან მომენტებს, დაკავშირებულს „ულისეს“ “შინაარსთან,. ფორ- 

მასთან, მისი ადგილის მოქებნასთან მეოცე საუკუნის ევროპულ ლი- 
ტერატურაში. აღსანიშნავია, რომ მ. კვესელავას წიგნი ზემოთ .ნახსე- 

ნები საბჭოთა მკვლევრების ნაშრომებხე ადრე გამოქვეყნდა და. 

მასში ძირითადად უკვე დაძლეულია ჩვენი ლიტერატურათმცოდნე- 
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ობის აღსნიმნულე სქემატურობა ამ საკითხთან დაკავშირებით. მხო- 

ლოდ აქა-იქ. შემორჩენილი ძველი დეფინიციების ფორმალური გა- 

მოპასილი 

ყველა იმას საპასუხოდ, ვინც ჯოისს ცინიკოსად და ადამიანის 

აბ: ენად ამგდებად მიიჩნევს, ერთი ზოგადი დებულების წამოყენება 

შეიძლება: ჭეშმარიტად დიღი ხელოვანი არ შეი“- 

დება იყოს ცინიკოსი და კაცთმოძულე. 
= ფეგერტა იხსენებს ბერნარდ შოს ერთ გამონათქვამს ჯოისის 

შეს სახებ. რ. პცა. ელისე“ საშინელ ადმინისტრაციულ დევნას განიც- 

დიდა დ დასავ რს ყი: „ულისეს" აკრძალვა –– ეს არა ჭუჭყის, არამედ 

მორალის. აკრმიალვა არისო, უთქვამს ბერნარდ შოს, რადგან ერთად 

ე”ოი რამ, რაც უნდა მოიმოქმედოს აღამიანმა, როცა სარკე აჩვენებს 

რიმ ჭუჭყიანია -- უნდა მიმართოს საპონსა და წყალს იმის მაგივ- 
რდ, რომ გატეხოს სარკეო?5. 

ამ თვალსახრისით (ე. ი. „ულისეში” ჩაქსოვილი ჰუმანისტური 

შ-ნაარსის ამოკითხვის თვალსაზრისით) ჯერ კიდევ ბევრი რამ არის 

გახა კერებელი ჩეენ ლიტერატურათმცოდნეობაში. ეს ნაწარმოები 

აქ მსრ-ვ გ ჯერ კიდევ დიდი საიდუმლოების შემცველია. ჯოისის ერთ- 

ერთი უდიღესი თანამედროვე მკვლევარი რიჩარდ ელმანი სამარ- 

თლეანად იწყებს თავის ცნობილ მონოგრაფიას შემდეგი სიტყვებით: 

„ჩვენ ჯერ კიდევ იმს ვსწავლობთ, თუ როგორ გავხდეთ ჯეიმხ 

ჯ იი „სის ოანამეღროვენი, როგორ გავიგოთ ჩვენივე საკუთარი არსების 

ინტერპრეტატორი9, 

მაგრა ისე არ უნდა ვიფიქროთ, რომ დღეს უკვე ყველა ერთნაი- 

6. მხარს უჭერს ამ ახალ, უფრო პროგრესულ ხაზს ჩვენს ლიტერა- 

ტურაომცოდნეობაში, ზატონსკის ზემოთ მოხსენებული პოლემიკური 

წიკნი ასე ადვილად ვერ გადაარწმუნებს დიმიტრი ურნოვისთანა თაე- 

მოდებულ ანტი-მოდერნისტებს, რომლებიც 197526 წლებში 

ჟურნალ „ყოპროსი ლიტერატურის“ ფურცლებზე გაშლილ დისკუე- 

სიაში კვდავ რეტროგრადულ პოზიციას იკავებენ. ის აზრი, რაც საბ- 
ჭოთა ლიტერატურათმცოდნეობის უკვე განვლილ, დაძლეულ ეტაპზე 
მხოლოდ ლოგიკური დასკვნის სახით უნდა გამოგვეტანა ზოგიერთი 

კრიტიკოსის გამონათქვამებიდან დ. ურნოეს მაგალითად, განსა- 

ვიფრებელი გულახდილობით პირდაპირ აქვს გამოთქმული: 

. „ჯოისი მოდერნისტი რომ არ გამხდარიყო, ალბათ მშვიდად გავიხ- 

სენებდით მას, როგორც მეორეხარისხოვან ნიჭიერ მწერალს, ფლო- 

ბერის სკოლის ნიჭიერ წარმომადგენელს. მაგრამ გახდა მოდერნისტი 

C-+ შეწყვიტა არსებობა როგორც მწერალმა" ?7. 
ამის შემდეგ აღარც ის უნდა გვიკვირდეს რომ ურნოვი არც 

ოლკნერსა და არც ტომას ელიოტს მიიჩნევს მწერლად და პოეტად 
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მსგავსი შეხედულების მქონე კრიტიკოსებისათვის, რაღა თქმა უხლია, 
სრულიად ამოვარდნილია ლიტერატურის განვითარებს ისტორიიდან 

ე. წ. ცნობიერების ნაკადის მწერლობაც, რამეთუ მისა ყველაზე ლ.ღი 
წარმომადგენელი ჯეიმზ ჯოისი თურმე ნუ იტყვით Cა საერთოდ რც 

ყოფილა მწერალი. 
საქირო და დროული კი არის მეოცე საუკუნის ლ:ტერატურის «მ 

თავისებურ ნაკადს ჯეროვანი ყურადღება მიაქციონ ჩვენმა ლიტერა- 
ტურათმცოდნეებმა. 

ნაწილობრივ უკვე მიაქციეს კიდეც, მაგრამ თავიდასეე ისეთ შ(.დ-რ 
პოსტულატებზე ააგეს თავიანთი დამოკიდებულება ამ საკითხისაცეი, 
რომ საკმაოდ გააბუნდოვანეს იგი. ეს ცდომილება «მ ტენდეჩციიდან 

გამომდინარეობს, რომელსაც ზემოთ „მოდერნიზმის რუსული წ:რ- 
მომავლობით“ ტრაბახი ვუწოდეთ. თუ შაგალის, მაღ ევაჩის, ცად. 

კინის, სტრავინსკის და სხვათა წარმომავლობის ძიებ.ს (თუმცა ყოა- 

ველთვის არა საკუთრივ ეროვნების თვალსაზრისითს რუსეთა!აე5 

მივყავართ და ეს ფაქტი ზოგიერთ კრიტიკოსს საკმარის.დ მიაჩნია «მ.ს 

მტკიცებისთვის, რომ ევროპული მოდერნიზმის სათავეები რაღა()!ი- 

რად რუსეთს დაუკავშიროს, ცნობიერების ნაკადის მეთოდის გამოყევ-ჩა 
ტოლსტოის შინაგანი მონოლოგიდან კი უკვე აშკარა მეცნიერული 

ინფორმაციის ნაკლებობაზეა აღმოცენებული. 

ამ ანტიისტორიული და ანტიმეცნიერული დებფლების ჩამო საჟყა 
ლიბებლად (ან თუნდაც მისანიშნებლად) უპირველეს ყოვლისა საჭი– 

რო შეიქნა ყალბი პოსტულატის მოძებნა –– თითქოს „შინაგანი მო. 

ნოლოგი“ და „ცნობიერების ნაკადი“ არსებითად ერთი და იგ... 

ტამარა მოტილიოვა, მაგალითად, თავის წერილში „მინაგანი მო5Iი- 

ლოგი და ცნობიერების ნაკადი“ ამტკიცებს, რომ შინაგანი მშ.ი!თ.ა- 

ლოგი დიდი წარმატებით გამოიყენება როგორც კლასიკურ ლიტერა. 

ტუორაში, ისე თანამედროვე სოციალისტურ მწერლობაშიც, ხოლი 

შინაგანი მონოლოგის ის ნაირსახეობა რომელს.ც "ცნობიერება" 

ნაკადი ეწოდება, კრიტიკოსის აზრით, დეკადენტური, რეაქციული, 

ბურჟუაზიული ლიტერატურის სამსახურშია ჩაყენებულო ი? 
ასეთნაირი მიდგომა, ცნობიერების ნაკადის ლიტერატურისასმი 

საერთოდ და კერძოდ ე. წ. „ცნობიერების ნაკადის ტექ!იკის“ არასVია- 

რი გაგება და შეფასება თანამედროვე ლიტერატურული პროცესე“ს 

მრავალფეროვნებისა და სირთულის სრელ ნიველირებას ახლე!ს. 
ასეთი კრიტიკული პოზიციის თანახმად გოლზუორთის ზემოაღწერ. ლდა 

პრინციპები მარადიული და საყოველთაოა და ყველაღერი, რამაც 

მის შემდეგ იჩინა თავი ლიტერატურის განვითარების «ისტორია ი, 

მარტოოდენ რეალიზმის უარყოფის ტენდენციას, ფუ3 ეკსპერიმესტუ.- 

ლობასა და დეკადანსს გამოხატავს. პოზიციისა და მსჯელობის ასე.ი– 
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აირი გამარტივება, ტოგად, არაფრისმთქმელ სქემამდე დაყვანა დილ 
იანს აყენებს თანამედროვე ლიტერატურული პროცესების ღრმა 

მეცნიერულ შესწავლასა და გააზრებას ჩვენს ლიტერატურათმეოდ- 
ნეობაში. 

არ არის სწორი (როგორც ეს ზოგჯერ მიაჩნიათ), თითქოს მოდერ- 
ნისტული ლეტაერატურის ცნებისა და მესი შინაარსის გარკვევის ცდები 
მხოლოდ საბჭოთა ლიტერატურათმცოდნეობის პრეროგატივა იყოს. 
და თუ ჩემს წერილში ძირითადად სწორედ საბჭოურ კრიტიკულ ლი- 
ტერატურას ვეხები, ეს ჯერ ერთი იმიტომ, რომ ამ საკითხებზე მარ- 
თლაც განსაკუთრებით სწორედ ჩეენში წერენ და მეორეც იმიტომ, 
რომ შინაურ „უთანხმოებათა“ გარკვევის ცდა უფრო მნიშვნელოვნად 
მესახება მოდერნისტულ ლიტერატურაზე ჩვენეული შეხედულების 
შემუშავებაში. : 

უცხოეთში საკუთრივ მოდერნიზმის ფენომენის გარკვევას ეძღ- 
ვნება ცნობილი ინგლისელი პოეტის სტივენ სპენდერის წიგნი „მო- 

დერნის ბოძოლა". სპენდერი საგანგებოდ გამიჯნავს ერთმანეთისაგან 
ჯთან-მედროეეთ–“ (C0IICI000LმII0ლ5) და მოდერნისტებს (ოი)0ძი-ი§). 
თანამედროვეთა ადრეულ წარმომადგენლად სპენდერი მიიჩნევს 

პერბერტ უელსს. ხოლო ბოლო ხანის წარმომადგენლად კი –– ჩარლზ 
პერსი სნოუს. ეს მწერლები, სპენდერის აზრით, ხედავენ ცივილიზა- 
ციაში მომხდარ ძვრებს, რაც მეცნიერულ-ტექნიკურ განვითარებას 

მოჰყვა და მიაჩნიათ, რომ მათი მწერლური ვალია თავიანთი ხელოვ- 

ნება „პროგრესის სამსახურში ჩააყენონ“. მოდერნისტები, სპენდერის 
მიხედვით, ი--ითადად უნდობლად ეკიდებიან თვით ტექნიკური 

პროგოესის იღეას და მას წარსულის ცივილიზაციისათვის დამღუპვე- 

ლად მიიჩნევენ. ამასთან, სპენდერის აზრით, ზოგიერთი მოდერნისტი 

არ კ.რგავს «მედს, რომ ჭეშმარიტ ხელოვნებასთან ზიარების გზით 

შეიძლება ზუ"ტი მეცნიერების წარმომადგენელთა „სულების გადარ- 

ჩენა4?29. 

თუ დასავლეთის ლიტერატურათმცოდნეობაში თვით ტერმინის 

დეთინიციაზე ნაკლებად იწერება, სამაგიეროდ არსებითად მოდერ- 

ნისტული ლიტერატურის (როგორადაც არ უნდა მოინათლოს იგი) 

პოეტიკა საფუპელიანად არის დამუშავებული კლინთ ბრუკსის დიდ- 

მნიშვნელოვან ნაშრომში –– „თანამედროვე პოეზია და ტრადიცია“!39, 

ამ წიგნმი განხილულია ისეთი მნიშვნელოვანი საკითხები, როგორი- 

ც:ა „ჰეტაფორა და ტრადიცია“, „სიმბოლისტური პოეზია და სპილოს 

ძვლის კოშკი". „თანამედროვე პოეტი და ტრადიცია“, იეიტსისა და 

ტომს ელიოტის დამოკიდებულება მითოსთან და სხვ. კლინთ ბრუკსი 
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ულიოტის უნაყოფო მიწის მითოსში ძირითადად პოეტის პესიმისტურ 

მსოფლაღქმას ხედავს. ზნეობრივი კატეგორიები მეორეხარისხოვანი 

ხდება ელიოტის პოეტური სამყაროს „გმირის“ უაზრო, უნიათო არსე- 
ბობაში (ან არარსებობაში) ამ უნაყოფო, ვერან მიწაზე. ადამიანი უნდა 

სჩადიოდეს ან სიკეთეს ან ბოროტებას, მაგრამ თუ იგი არც ერთს არ 

სჩადის, მაშინ ის აღარც არსებობს. აქედან ელიოტის პარადოქსული 
დასკვნა –– სჯობს აკეთო ბოროტება, ვიდრე არაფერი, რადგან პირ- 

ველ შემთხვევაში არსებობ მაინც. მეორე შემთხვევაში კი ნამდვილაო 
აღარ არსებობ. და ის ფაქტი, რომ ადამიანებმა დაკარგეს სიკეთისა და 
სიბოროტის ცოდნის უნარი, მათ უსიცოცხლოს ხდის და ამართლებს 

“შეხედულებას თანამედროვე უნაყოფო მიწახე, როგორც სამეფოზე, 

რომელშიც არავითარი მოსახლეობა არ არის. 

ასეთი „მორალის მიღმა“ არსებული თეორია, რა თქმა უნდა შე–- 

იძლება სახიფათო აღმოჩნდეს, მაგრამ თვით ელიოტის პოეზიაში შე– 
იმჩნევა წინააღმდეგობა პოეტის თეორიულ ნაახრევსა და მის მხატე– 
რულ შემოქმედებას შორის, თუმცა ისეთი ზნეობრივი კრიტერიუმე- 

ბის დემონსტრაცია, როგორც ეს გოლზუორთის შემთხვევაში დაეინა- 

ხეთ ელიოტისდროინდელ ლიტერატურაში უკვე ანაქრონიზმად 

ჩაითვლება. და ეს მოდერნისტული ლიტერატურის უპირატესობად კი 
არ უნდა მივიჩნიოთ, არამედ მის თავისებურებად. 

ასეთივე თავისებურებად უნდა მივიჩნიოთ არაცნობიერის „გააზ- 

რება-დახატვის“ ცდები მოდერნისტული ლიტერატურის წარმომადგე– 

ნელთა დიდი ნაწილის შემოქმედებაში, რაც აგრეთვე პრინციპულად 

განსხვაედება იმავე გოლზუორთის „გამოღვიძებაში" ნახმარი თავი- 

დან ბოლომდე ტრადიციულ-რეალისტური ხერხისაგან?!. 

ფროიდ-იუნგისეული მოძღვრების აღიარება თუ გათვალისწინება 

(და ზოგჯერ უშუალო გამოყენებაც) მოდერნისტული ლიტერატურის 

ერთადერთი მაჩვენებელი, ერთადერთი სიმპტომი არ არის, მაგრამ 

იგი მოდერნისტი მწერლის ერთ-ერთი მძლავრი სტრუქტურული ელე– 

მენტია -- ხშირად დაფარული, სახენაცვალი, გამუალედებული, მაგრამ 

მაინც ამა თუ იმ ფორმით სწორედ საშენი მასალის ფუნქციის მატა- 

რებელი. 

30-იანი წლების მოდერნისტულ ლიტერატურაზე განსაკუთრებული 

გავლენა მოახდინა კარლ იუნგის შრომებმა ცნობილ წერილში – 

„ანალიტიკური ფსიქოლოგიას დამოკიდებულება პოეზიის მნიშვნე- 

ლობაზე" იუნგმა წამოაყენა ჰიპოთეზა ზოგიერთ პოეტურ ნაწარმო- 

ებში რაიმე გარკვეული შინაარსისა თუ ავტორისეული განხრახვის 

იქით ისეთი ემოციური მნიშვნელობის არსებობის შესახებ, რომელიც 

მკითხველის გაცნობიერებულ ან გაუცნობიერებელ აღქმაში არაცნო- 
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ბიერი ძალების მოქმედების შედევად წარპო-ემნება. ასეთ არაცნო- 
ბიერ ძალებს იუნგმა „პირველყოფილი წარვოოგენები“ ან არქეტი- 

პები უწოდა. 

ფსიქოანალიტიკური მოძღვრების გავლა ღიდად გასცდა თვით 
მხატერული ლიტერატურის სფეროსაც კი ღა ძხატვრობის, მუსიკის, 

კინოხელოვნების დარგშიც შეიჭრა. ამ მხრ-ე მეტად საინტერესოა 

სალვადორ დალის, სტრავინსკის, ფედერიკ– ფელინის შემოქმედება. 
ფროიდ-იუნგისეულ თეზას ეყრდნობა პახოლინიძც თავის ცნობილ 

ფილმში „ოიდიპოსი“, რომელიც ერთ-ერთ” ძირითადი ფოოიდის- 

ტული კოპლექსისა და იუნგისეული არქერ-პული მოძღვრების თავი– 

სებურ „ინვერსიულ მხატვრულ გააზრებას“ Cაომოადგენს. ე. ი. ის, 

რაც ფროიდმა თავის დროზე გამოიყენა ანტიკური ლიტერატურიდან, 

როგორც მასალა „ოიდიპოსის კომპლევსის“ ფენომენის დასახა- 

სიათებლად. პასოლინიმ ნეოფროიდისტული თეორიების ინტენსიური 

გავრცელების პერიოდში აქცია ამ ფენომენ”“ თავისებურ მხატვრულ 

ინტერპრეტაციად. მაგრამ მითოსურ მოდელად ქცეული ოიდიპოსის 

ტრაგედია პასოლინისათვის სულაც არ ა”. მოარული ფროიდის- 

ტული დებულების ილუსტრაცია. ეს პაზოლინ-ს რანგის შემოქმედი- 
სათვის მეუფერებელი პრიმიტიული ამოცა:აე “1ნებოდა. ფილმში ოი- 

დიპოსი, უპირველეს ყოვლისა, ჩვენი თანაპედროვე ადამიანია რო- 

მელშიც რეჟისორს აინტერესებს არა ბედისწერა (ანტიკურობის პრობ- 
ლემა) და არც არაცნობიერის საიდუმლოებათა გამოაშკარავება 

(ფსიქოანალიტიკოსების ამოცანა), არამედ 2-სი შინაგანი ტრაგიკული 

საწყისი, რომლის სირთულისა და უაღრეს“ დაძაბულობის ერთ-ეოთი 

გამოხატულებაა ეს ცნობილი არქეტიბ. ამ-ტომაა, რომ პაზოლინის 

თავისი გმირი ფილმის ეპილოგში გამოჰყავს ბრმა მოხეტიალე მუსი- 

კოსის სახით, ხოლო საკუთრივ ოიდიპოს მეფის ტრაგედია კი მის ნა- 

წარმოებში იკითხება, როგორეც ამ უცნობი ბედის მქონე თანამედროვე 

ადამიანის „არქეტიპული ბედი", მიი „დაფარული ბიოგრაფიის“, 
მისი ცოდვილი სულის განფენა საერთოდ აღამიანის ტრაგი- 

კული არსებობის ისტორიაში. 
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%ზაზა გაჩეჩილაძე 

ინგლისური პოეჭია ორმოცდაათიანი წლების ფემდებ 

(195:0––-1980) 

თუ მეოცე საუკუნის ინგლისური პოეზიის განვითარებას ეტაპებად 
დავყოფთ, მაშინ შეიძლება თამამად ითქვას რომ ოომოცდაათიანი 
წლები თითქმის სიმბოლური მიჯნაა ამ საუკუნის პოეზიისათვის, 

რადგან სწორედ ამ პერიოდამდე ინგლისური პოეზიის სფეროში მოღ- 

ვაწეობდნენ მრავალი საინტერესო პოეტური დაჯგუფებისა ან მიმდი– 

ნარეობის წარმომადგენელი პოეტები ან ცალკეული ფიგურები, რო- 

მელთა სახელები სცილდებოდა ერთი ქვეყნის ლიტერატურის ფარგ- 

ლებს და რომელთა შემოქმედებაც მსოფლიო კულტურის საგანძურ- 
შია მოთავსებული. იმაჟისტებს, ჯორჯიანელებს, სანგრის პოეტებს, 

ოქსფორდელებს და სხვებს თავისი წვლილი შეჰქონდათ ინგლისური 

პოეზიის განვითარებაში. ამავე დროს მათ ყოველთვის გამოუჩნდე- 

ბოდათ ხოლმე ლიდერი, –– პოეტი, რომლის შემოქმედებაც შეიძლება 

სანიმუშოდ ჩათვლილიყო ინგლისური პოეზიის განვითარების ამა თუ 

იმ ეტაპისათვის. უკანასკნელი ასეთი მკვეთრად გამოკვეთილი პოეტი 
იყო დილან ტომასი, რომელიც სწორედ ორმოცდაათიანი წლების და- 

საწყისში, 1953 წელს გარდაიცვალა. 

ახლა, როდესაც ოთხმოციანი წლები იწყება", საინტერესოა თვალი 
გავადევნოთ ინგლისური პოეზიის განვითარებასს 50-იანი წლებიდან 

დღემდე. განვლილმა პერიოდმა ბევრი საინტერესო სახელი თუ 

მიმდინარეობა წარმოშვა. რაც საშუალებას იძლევა გარკვეული და- 

კვირვება ვაწარმოოთ ინგლისური პოეზიის დღევანდელ მდგომარე– 

ობაზე, თუმცა ისიც უნდა აღინიშნოს, რომ ამ პერიოდში ერთი, 

სხვებზე მეტად გამოჩენილი პოეტური ფიგურა არ გამოჩენილა და 

ინგლისური პოეზიაც თითქოს შეეჩვია ასეთ ულიდერო მღგომარე- 

ობას. არის ჯგუფები, მრავალი სახელები, მაგრამ არ არიან დიდი პო- 

ეტური ფიგურები. 
სწორედ ამასთან დაკავშირებით უპრიანია დავიწყოთ განხილვა 

50-იანი წლების იმ ეტაპიდან, როდესაც ინგლისურმა პოეზიამ და- 

კარგა უკანასკნელი, სხეებისაგან მკვეთრად გამორჩეული ლიდერი 

?შ ეს სტატია 1980 წელს ღაიწერა. 
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დილან ტომასი და ძირითადმა აქცენტმა პოეტურ ჯგუფებზე გადაი–+ 

ნაცვლა. 
50-იანი წლების დასაწყისი ბურჟუაზიულ სამყაროში საინტერესო 

პოლიტიკურ-სოციალურ სიტუაციას ქმნის. ეს არის ე. წ. „ცივი ომის“ 

მძვინვარების ხანა. ამავე დროს ომგადახდილი ადამიანებისათვის ეს 

არის ერთგვარი გაურკვევლობის და მოლოდინის გაცრუების პე- 

რიოდი. ფამიზმი მოისპო, მაგოამ ქვეყანაზე ბოლომდე სამართლია– 

ნობა მაინც არ დამყარებულა. ეს ყოველივე მოახროვნე ადამიანთა 

შორის ქმნის დაუკმაყოფილებლობის შეგრძნებას და ამიტომაც, ისევე 

როგორც ამ პერიოდის პროზაში და დრამატურგიაში ჩნდება ე. წ- 

„«გაჯავრებულ ახალგაზრდათა" ტალღა, პოეზიაშიც ნელ-ნელა შეიქმნ» 

ყველა წინაპირობა ახალი ტენდენციების გამომჟღაგნებისა და ამის შე– 

საბამისად 1956 წელს გამოდის პოეტური კრებული „ახლი სტრი- 

ქონები“!. ამ კრებულმა გააერთიანა ერთი მიმართულების ცხრა საინ- 

ტერესო პოეტი, ესენი იყვნენ ელიზაბეთ ჯენინგსი ჯონ ჰოლოუეი, 

ფილიპ ლარკინი, ტომ განი, კინგსლი ემისი, ჯონ უეინი, დ. ჯ. ენრაიტი, 

ღონალდ დეივი და რობერტ კონქუესტი. ამ უკანასკნელმა კრებულს. 

წინასიტყვაობა წაუმძღვარა, სადაც ერთგვარი პოეტური მანიფესტი- 

ვით აჟღერდა ამ კრებულში გაერთიანებულ პოეტთა მიზნისა დ» 

პტოგოამის დებულებები. პოეტებმა სახელად დაირქვეს „მოძრაობა“ 

და ამ სახელითვე არიან ცნობილი ისინი ლიტერატურულ კრიტიკაშიც. 

ისინი უკანასნ ელი ათწლეულის პოეტთა მრავალსიტყვაობით და 

სენტიმენტულურობით გატაცების მოწინააღმდეგენი იყვნენ მათი. 

აზრით პოეტებს „ხელს უწყობდნენ ფორმალისტური ტრიუკებისა და» 

ბუნდოვანი სიტყვების კრებულის შექმნაში“. 

ამ კრებულის წინასიტყვაობაში დიდი ადგილი ჰქონდა დათმობილი 

აგრეთვე ინგლისური ლექსის განვითარების ფორმალურ მწხ:რესაც- 
ვერსიფიკაციის მხრივ „მოძრაობის“ პოეტები მოითხოვდნენ მკაცრ 

კონტროლს, ლექსი უნდა დაწერილიყო ინგლისური ლექსთწყობის. 

მტკიცე კანონების მიხედვით. უპირატესობა ეძლეოდა იამბიკურ 

· პენტამეტრსა და ტეტრამეტრს. იგი უნდა ყოფილიყო გასუფთავებული 

ყოველგვარი ზედმეტი მეტაფორებისაგან.- «ლექსის ენა უნდა ყო- 

ფილიყო ლაკონიური და ზოგჯერ მშრალიც კი. არსებითად „მოძ- 

რაობის“ პოეზია იყო რეაქცია 40-იანი წლების ომისდროინდელი ემო– 
ციური, ზოგჯერ ისტერიული პოეზიის მიმართ. მაგრამ პოეზიისათვის. 
ემოციურობის წართმევა ვერაფერი ბედენაა. ამიტომაც ბუნებრივია, 

რომ სულ მალე, 1957 წელს ინგლისის პოეტურ სინამდვილეში გა– 
მოჩნდა ახალი კრებული „მევრიკს“?. ამ კრებულში გაერთიანებული 

"“ კოვბოური ჟარგონის ტერმინია (დაუდაღავი პირუტყვის აღსანიშნავად), გა- 

დატანით: პოეტები, რომლებიც არც ერთ ჯგუფს არ ეკუთგნიან, 
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ავტორების სახელით (ჯონ ჰოლი, დევიღ რაიტი, ვერნონ სკენელი, 
დენი ებსი„ ჯონ სილკინი, მ. ჰამბერგერი, ჯ. სმიტი, ა. კრონი%2, 
უ. პრაის ტერნერი)? წინასიტყვაობაში ი. ჰოუარდ სერჯენტი ამბოიდა, 
ჩვენ არავის წინააღმდეგ არა ვართ დარაზმული, მით უმეტეს არა- 
ვითარ შემთხვევაში „მოძრაობის“ პოეტის წინააღმდეგო. მაგრამ თვით 

რს პოეტური პრინციპები, რომლებიც მათ იარაღად გამოიყენეს, უპუ- 

ალოდ „მოძრაობის პოეტების კონცეფციებს“ ეწინააღმდეგებოდა. 
„მოძრაობის“ პოეტთა ლოგიკურ, უემოციო. უგრძნობად ლექსსა ძ-თ 

'დაუპირისპირეს საკუთარი შეხედულებები. მათ განაცხადეს–--გრპნო- 

ბის გამოხატვისა არ გვეშინია და არც სახრიან სტილში ფორჯალური 

დისციპლინეს წინააღმდეგი ვართო. მართალია, არც ისინი იყენერბ- 

„დნე5§ მეტაფორებით ძალზედ გადატვირთულ ლექსს, მაგრამ მათ მიიღეს 
„პოეზიაში მითის გამოყენების კონცეფცია, აღიარებდნენ კეთილისა და 

ბოროტის, სიკვდილისა და სიცოცხლის დილან ტომასისეულ გაგებას 

და სხვა. მოკლედ რომ მოვჭრათ, „მევრიკის“ ანთოლოგიის მონაწი– 

ლეებმა პოეზიას პოეტურობა დაუტოვეს, რასაც მას „მოძრაობის“ 

-პოეტები გარკვეულად აშორებდნენ. 
საბჭოთა მკვლევარ ივაშოვას აზრით „მოძრაობის“ პოეტთა მანი- 

'ფესტში თავისთავად იგრძნობოდა იმ წამლის მანკიერება, რომლითაც 

მათ სურდათ პოეზიის ავადმყოფობა განეკურნათ ხოლო ორივე 

ჯგუფის პოეტთა დაპირისპირებისა და წინააღმდეგობის მიუხედავად 

ისინი ერთნაირად შორს რჩებოდნენ ცხოვრებისაგან, ე. ი. მათი ბრძო– 

ლა, არსებითად, წყლის ნაყვა იყო?. ამას, კერძოდ, ისიც მოწმობს, ოომ 

1963 წელს გამოდის კრებული „ახალი სტრიქონები –- 24%, რომლის 

“წინასიტყვაობაში, იგივე რობერტ კონქუესტი გარკვეულ კომპრო– 

მისზე მიდის თავის თეორიულ მსჯელობებში. ხოლო თვით კრებუ- 
ლის გვერდები კი დათმობილი აქეს, როგორც „მოძრაობის, ასევე 

„მევრიკის“ და სხვა პოეტებსაც, მაგ., ტედ ჰიუზსა და სხვებს. 

ამავე კრებულში წარმოდგენილი იყო კიდევ სხვა პოეტური გაერ- 
“თიანებაც, რომელიც ორი ზემოხსენებული მიმართულებისაგან და- 
მოუკიდებლად წარმოიშვა –– „ჯგუფის"პ პოეტთა სახელით. მასში 
გაერთიანდა რამდენიმე სრულიად დამოუკიდებელი და განსხვავებული 

ხმისა და ნიჭის პოეტი, რომელთაგან მოვგვიანებით ყველაზე სახელ- 

მოხვეჭილი გახდნენ ედვარდ ლიუსი-სმიტი (წინასიტყვაობის ავტორი), 
ფილიპ ჰობსბაუმი (ბოლოსიტყვაობის ავტორი), ალენ ბრაუნჯონი, 

ედრიან მიჩელი, ჯორჯ მაკბეთი, დევიდ უივილი, პიტერ რედგროუვი, 

“მარტინ ბელი. ეს პოეტები გაერთიანდნენ 1954 წელს, თუ ამას გაერ- 

თიანება შეიძლება ეწოდოს. ისინი ერთად იკრიბებოდნენ და ერთ- 
'მანეთს უზიარებდნენ თავიანთ ლექსებს. მათ არ ჰქონდათ არც მანი- 

· ფესტი, არც საერთო მეთოდი და არც პრეტენზია, შეექმნა„თ რაიმე 
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ახალი მიმართულება, მათი აზრები, განსაკუთრებით კი ე. ლიუსი- 

სმიტისა და ფ. ჰობსბაუმისა, ზოგ რამეში „მოძრაობის“ პოეტთა 
ახოს ეხმიანებოდა, ზოგში კი „მევრიკისას“, მათ გარკვეული წინააღ- 

მდეგობანიც ახასიათებდათ. ისინი ამბობდნენ, რომ პოეზია რაციონა- 
ლურია, თუ გენეზისში არა, ლინგვისტურ გაფორმებაში მაინც, ესე 
იგი პოეზია შეიძლება გახდეს ობიექტური დისკუსიის საგანი. მათი 

ახრით ძალზე მნიშვნელოვანი იყო ლექსის ხმამაღალი კითხვა, ვინაი– 

დან პოეზია –– მეტყველების ფუნქციაა. ყველა ლექსი, ასე თუ ისე, 
დაკავშირებულია ობიექტურ სინამდვილესთან. პოეზიის კრიტიკა 

უნდა იყოს კონსტრუქციელი. ესე იგი ობიექტური და კეთილგანწყო- 

ბილი, და მან ამავე დროს მომავლის ორიენტაციაც უნდა დასახო'.. 

ამ ცნობილი ჭეშმარიტებების ხაზგასმას ტყუილად კი არ მოხდა 

„ჯგუფის“ პოეტთა კრებულში, რადგან მათი უახლოესი წინამორბედნი 
ამ ცნობილ აზრებს ივიწყებდნენ. ნებსით თუ უნებლიედ. 

ასე იყო თუ ისე, ორმოცდაათიანი წლების განმავლობაში და სა- 

მოციანი წლების დასაწყისში ძირითადად სწორედ ამ სამი დაჯგუფე– 

ბის პოეტები განაგებდნენ და წარმართავდნენ ინგლისის პოეტურ 

ატმოსფეროს, სხვათა შორის, საინტერესო უნდა იყოს, რომ ამ კრე– 

ბულების გარშემო ამტყდარი აზრთა შესლა-შემოხლა ლიტერატურის 

კრიტიკოსებმა „ანთოლოგიების ბრძოლად“ მონათლეს. 

სამოციან წლებში ინგლისურმა პოეზიამ დინჯად შეაბიჯა. მიწყნარ– 

და ე. წ. „ანთოლოგიების ბრძოლა". მოხდა შეჯერება მათი საბრძოლო 

განცხადებებისა და განწყობილებების. პოეტურ ატმოსფეროში 

ერთგვარმა სტატუს ქვომ დაისადგურა. პოეზიისადმი ინტერესი დაცხრა. 

პოეტური კრებულები აღარ საღდებოდა, ხოლო კრებულის გამოსა– 

ცემად გაწეული ტიპოგრაფიული ხარჯები ძლივს ნახღაურდებოდა 

გაყიდული ეგზემპლარებით. 

სანოციანი წლების დასაწყისში იტალიელმა კრიტიკოსმა კსო- 
ლო ფრანძერომ თავის სტატიას, მიძღვნილს ინგლისური პოეზიისადმი, 

წაუმძღვარა ძალზე დამახასიათებელი სათაური: „სევდიანი პაუზა45. 

იგი წერდა ინგლისურენოვანი პოეტური სიტყვის საქირბოროტო სა- 

კითხების შესახებ და აღნიშნავდა, რომ პოეზია ინგლისში განიცდიდა- 

დაცემას, უფროსი თაობის ცნობილმა პოეტებმა გამოიცვალეს შე- 

მოქმედების სარბიელი და პოეზიის მაგიერ სხვა ჟანრსა და სხვა საქ- 

მიანობას მოჰკიდეს ხელი. ს, დეილიუსი, 30-იანი წლების „ოქსფორ– 

დელთა“ პოეზიის ცნობილი წარმომადგენელი, ფსევდონიმით წერდა. 

დეტექტიურ რომანებს, ბევრი პოეტი შემოქმედებით საქმიანობას 
მეცნიერულსაც უმატებდა (ს. სპენდერი, ე. თუაიეთი, დ. ჯ. ენრაიტი), 

პოეტურმა კრებულებმა წიგნების მაღაზიების თაროებზე საგრძნობ–- 

46



ლად იკლეს. ასეთი პროცესი დამახასიათებელი იყო განსაკუთრებით 
50-იანი წლების შუაგულისა და მიწურულისათვის. შეიქმნა აზრი, 
რომ ლიტერატურული შემოქმედების მთელი სიმძიმე პროზაზე გადა– 

გიდა და პოეზია მას მხარს ვერ უბამდა. 

მაგრამ პოეზიის ამგვარი დადუმება, როგორც ჩანს, გამოწვეული 
იყო ახალი გზების ძიებით. თუ ძველი პლეადის პოეტებმა საასპა- 

რეზო სარბიელი გამოიცვალეს, ახალგაზრდები ახლ ჰორიზონტებს 

ეძებდნენ. და ნელ-ნელა, სულ რამოდენიმე წელიწადში დაიწყო უზარ- 

მაზარი აღმავლობა პოეტური სიტყვისა. პოეტურმა კრებულებმა პირ- 

დაპირ წალეკეს წიგნების ბაზარი. 1965 წელს ლონდონში ალბერტ 

ჰოლში გაიმართა ლექსების საჯარო კითხვა" (ფასიანი შესვლით). 

პოეზია სულ მალე გახდა ფართო მასებისათვის უაღრესდ ახლო- 

ბელი ფენომენი. 

60-იანი წლების ბოლოსათვის წარმოიშვა ახალგახრდა პოეტთა 

მთელი არმია. ზედიზედ იბეჭდება პოეტური კრებულები, ალმანა– 

ხები თუ ანთოლოგიები. პოეტურ სარბიელზე სრულიად ახალი სახე- 

ლები გამოჩნდნენ. ამ დროისათვის ჩამოყალიბდა თავისებური ხასია- 

თის მქონე პოეზიის ფორმა, რომელიც გამიზნულია მასობრივი აუდი- 

ტორიისათვის, შეიქმნა სახე სრულიად ახალი ტიპის პოეტი-შე- 

მოქმედებისა. ეს იყო პოეტი, რომელიც ტრიბუნაზე იდგა და ხმამაღლა 

კითხულობდა ლექსს. იგი ახალგაზრდა იყო. ახალგაზრდა იყო მისი 

მსმენელი აუდიტორიაც. პოეტი აღარ იფარგლებოდა განმარტოებული 

და ლირიკული განწყობილების მქონე მკითხველით. შეიქმნა ახალი 

ტიპის (თუ შეიძლება მას ასე ვუწოდოთ) პოეზია... ე. წ. „ორალური 

პოეზია“ პოეზიის ასეთ აღორძინებს გარკვეული სახთ ხელი 

შეუწყო „პოპ-მიუზიკისა“ და „ბითლზის“ ტიპის მრავალი ანსამბლის 

ჩამოყალიბებამ. მასობრივი აუდიტორიისათვის მუსიკის ფენომენი 

ერთ-ერთ წამყვან როლს ასრულებს. მუსიკასა და პოეზიას მუდამ 

ჰქონდა ბევრი საერთო ელემენტი და დღეს ეს განსაკუთრებით აშკარა 

გახდა: მარტივი რიტმული ფორმები, ადვილად დასამახსოვრებელი 

მელოდიური პასაჟები. პოეზიაც და მუსიკაც ადვილად მისაწვდომი 

გახდა განსაკუთრებით ახალგაზრდა მსმენელებისათვის, ისინი ამ 

ასაკის ადამიანთა მოთხოვნილებებს აკმაყოფილებენ. მუსიკალურ ელე– 

მენტებს ფართოდ იყენებენ თანამედროვე ახალგაზრდა პოეტები. 

მათაც უხდებათ სცენაზე გამოსვლა და მსახიობების მსგავსად საკუ- 

თარი ლექსებეს დეკლამირება. ხშირად ეს ხდება მუსიკის თანხლებით 

და მუსიკალურ ნომრებს შმორის პაუზების დროს. 

« ლექსების ეს კითხვა კინოფირზე იქნა აღბეჭდილი და წარმატებით გადიოღა 

ინგლისის სხეადასხვა ქალაკში. 
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ხახი უნდა გაესვას იმ გარემოებას, რომ მხოლოდ მუსიკალური 
მელოდიის თანხლებით ლექსის წაკითხვა არ იქნებოდა პოეზიის ასეთი 

აღმა:ლობის მიზეზი. როგორც დაკვირვებამ ცხადყო, ძირითადი 

მნიშვნელობა ამ პროცესის ასეთი საით განვითარებისა გამოიხა- 
ტება იმაში, რომ ანსამბლების მიერ შესრულებული მრავალი სიმღე- 
რის თემა, შინაარსი აგებული იყო სოციალურად აქტუალურ პრობ- 
ლემაზე. ეს თემები კი სოციალური ცხოვრებისა და ურთიერთობის 

მრავალ მხარეს მოიცავდნენ: ეს არის უმუშევრობა, ეს არის კაპიტა- 

ლისტური ცხოვრების კონტრასტები, ეს არის უსამართლო სისხლის- 

ღერა ვიეტნამში და სხვა. სიმღერებისათვის ლექსებს თვით ანსამბლის 
წევრები ან მათი მეგობრები ქმნიდნენ (სიმღერათა ტექსტების ავტორ- 
თა შორის თითქმის არ შეხედებით რომელიმე ცნობილი პოეტის სა- 

ხელს), ამიტომ ეს ლექსები ხშირად შორს დგანან სრულყოფილი პო- 
ეტერი ტექნიკის მწვერვალებისაგან, მაგრამ ისინი ძალზე მკაფიოდ 

და უშუალო გრძნობებით გამოხატავენ ახალგაზრდებისათვის საჭირ- 

ბოროტო საკითხებს. ხოლო, ვინაიდან მსმენელი აუდიტორია ამ 

სიმღერებს უსმენს და მელოდიასთან ერთად განსაკუთრებით სწორედ 

სიტყვებს იმახსოვრებს, ჩანს, რომ ეს სიტყვები ჭეშმარიტად მიესადა- 

გებიან ახალგაზოდების გულისტკივილს. 

სიმპტომატურია. რომ ინგლისურ პოეზიას სამოციანი წლების შუა 

ხანებში მოევლინა პოეტთა ახალი ჯგუფი –-- „ორალური პოეზიის“ 

მკაფიო წარმომადგენლები რომლებიც ცნობილი გახდნენ „ლივერ- 

პულელ პოეტთა“ სახელწოდებით (როგორც ცნობილია, „ბითლზე- 

ბის“ ანსამბლიც ლივერპულიდან იყო). ეს პოეტები არიან ედრიან 

ჰენრი, როჯერ მაკგაფი, ბრაიენ პეტენი და მათთან გაერთიანებული 

პოეტების ჯგუფი. 
ახალი სახის პოეტურმა ურთიერთობამ ტრადიციულისაგან განს- 

ხვავებული პოეტისა და მკითხველის წარმოშობა განაპირობა. ინგლი- 

სელი მკვლევარი მ. დოდსუორთი ამის თაობაზე წერს, რომ თანამედ- 

როვეობამ დაიწყო თავისებური პოეზიის წარმოშობა. ეს პოეზია ახალ- 

' გაზრდებისათვის არის გამიხნული. ისინი კი თავის მხრივ პოეზიის 
მიმართ ნაკლებ კრიტიკულნი და მომთხოვნი არიან, მათ სურთ, რომ 

პოეტმა თამამად და უფრო ხმამაღლა ილაპარაკოს და დაუპირისპირ- 

ღეს საშუალო კლასების ინტერესებსზ. 

აუდიტორიასთან კონტაქტის ახალი ფორმა ამ ურთიერთობას უფ- 
რო უშუალოდ აქცევს. ინგლისელი მკვლევარი გ. ლინდოპი ასე აღ- 
წერს ერთ ასეთ საღამოს: „მაყურებელთა უმეტესობას ძირითადად 

ოცღახუთ წელზე უფრო ახალგაზრდები შეადგენდნენ. არ იყო ტრადი- 

" ციული სიჩუმის მოწოდება და ტაშსაც მაშინ უკრავდნენ როდე- 

საც რაიმე მოეწონებოდათ49. შეიძლება დავასკვნათ, რომ აუდიტორია 
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მნიშვნელოვან როლს ასრულებს თვით ლექსის შექმნაშიც. რადგან 

პოეტი ყოველთვის ითვალისწინებს მაყურებლის მოსალოდნელ ოეაქ- 

ციას ლეჟგსის ამა თუ იმ პასაჟის კითხვისას. 

ლექსის მაყურებელთან მიტანის ასეთმა თავისებურმა ფორმამ 

ერთგვარი კატალიზატორის როლი შეასრულა და სამოციან წლებში 

ინგლისურ ლიტერატურაში შეინიშნებოდა უზარმახარი ლტოლვა 

პოეტური საშუალებებით გამოეხატათ საკუთარი გრძნობები. პოეტურ 

სარბიელზე გამოჩნდნენ სულ ახალ-ახლი არაპროფესიული დონის 

პოეტები. მათი ნაწერები არის გულწრფელი და ზოგჯერ მიამიტი ცდა, 
გამოეხმაურონ თანამედროვეობის აქტუალურ მოვლენებს, გამოხა- 

ტონ საკუთარი გრძნობები: ამიტომაც ხშირად სათქმელი არ არის 

მოქცეული სათანადოდ დახვეწილ პოეტურ ფორმაში. „პოეზიის ბუ- 

მი“ -- ასე უწოდებდა იმ დროის პრესა ამ მოვლენას. 

პოეტური ხელოვნების ასეთი მასმტაბური გაქანება როგორც 

ჩანს, გახდა მიზეზი იმისა, რომ გარდა ასეთი, მეტ-ნაკლებად ტრადი- 

ციული პოეზიისა, ინგლისში სამოციანი წლების განმავლობაში ერთ- 

ხანს საკმაოდ პოპულარული იყო ე. წ. „კონკრეტული პოეზია“ 19, ეს 

პოეზია დაკავშირებულია საწარძროო ესთეტიკასთან” რეკლამასთან, 

დიზაინთან. მხატვრებს, არქიტექტორებს და დიზაინერებს დაუკავ- 

შირჯნენ პოეტებიც, რომლებმაც ააღორძინეს ე. წ. „ტიპოგრაფიული 

პოეზია“. ლექსის ფრაზების ან ცალკეული სიტყვები“ მეშვეობით 

იქმნებოდა სხვადასხვა სახის გეომეტრიული ფიგურები და სხვა. (ლე– 

ქსის ამ თავისებური ფორმის დიდოსტატი ამ საუკუნის შუა ხანებში 

იყო ამერიკელი პოეტი ე. ე. კამინგსი). პოეტები ატარებენ ათასგვარ 

ფორმალურ ექსპერიმენტს, ხოლო მიზანი კი ვიზუალური ეფექტის 

მოხდენაა. გარკვეულად ეს არის ცდა შექმნან ე. წ. „ვიხუალური პოე- 

ზია“. „კონკრეტული პოეზია“ მთლიანად ფორმალურ მხარეზე აკე– 

თებს აქცენტს. შინაარსობრივი პლანი ძალზე პირობითია. ამ მიმდი– 

ნარეობის საუკეთესო წარმომადგენლები არიან იან ჰამილტონ ფინლი 

და ედვინ მორგანი. მაგრამ, როგორც უკვე აშკარა გახდა, ეს პოეზია 

უფრო ექსპერიმენტული ხასიათისაა და ზემოხსენებულმა პოეტებმა 

გარდა ასეთი „კონკრეტული პოეზიის“ ნიმუშებისა შექმნეს ტრადი–- 

ციული პოეზიის ნიმუშებიც, რითაც სერიოზული პოეტების სახელი 

მოიხვეჭეს. 
მაგრამ ასე იყო თუ ისე, სამოციანი წლების ბოლომდე და სამოც–- 

დაათიახი წლების დასაწყისში პოეტური სიტყვა ინგლისში აღმავლო– 

ბას განიცდიდა. ასე გაგრძელდა თითქმის სამოცდაათიანი წლების 

შუამდე. ამჟამად ინგლისში პოეზიის სფეროში კვლავ ერთგვარმა 
წონასწორობამ –– სტატუს ქვომ დაისადგურა. „მოძრაობისა“ და მი- 

სი თახამედროვე პოეტები უკვე ორმოცდაათი წლისა და მეტისაც 
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არიახ, შამასადამე, უკვე „ძველ თაობას“ ეკუთვნიან. მათი ჯგუფები 

თავიდახვე დაიშალა და ამჟამად პოეტები ცალ-ცალკე განაგრძობენ 
მოღვაწეობას. ქძხიახ ლექსებს „ორალური პოეზიის“ წარმომადგენე– 
ლი პოეტებიც, მაგრამ მათ დიდი დარბახებიდან და ფართო აუდიტო– 
რიისაგახ პატარა შოცულობის კამერულ აუდიტორიამი პოეტურ 
კლუბებში, თეატრალურ სახოგადოებებსა და „პაბებში“ გადაინაცვ–- 

ლეს. 
ბევრმა მწერალმა ლექსების წერს ლიტერატურულ-კრიტიკული 

საქმიანობა, პროზაიკოსობა,ა დეტექტიური ჟანრის ნაწარმოებების 
წერა, ბი-ბი-სი“ ლიტერატურული კომენტატორობა, ჟურნალისტობა, 

სარეკლამო აგეხტობა და სხვა საქმიანობა შეუთავსა. პოეტური კრე– 
ბულები კვლავაც აღარ საღდება. რადგან გამომცემლები ეძებენ სარ–- 

ფიახ საქძეს, ე. ი. ისეთ ავტორს, რომლის სახელიც უკვე იმის გარან– 

ტიაა, როშ კრებული გასაღდება, ამიტომაც გამომცემლები ამჯობინე– 
ბენ გამოსცეხ მაგარყდიახი კარგად გაფორმებული და ძვირად ღირე– 

ბული პოეტური კრებულები, ხოლო თხელყდიანი იაფფასიანი კრე– 

ბულების გაძოცემახე ხელი აიღეს, იკლო კომენტარებმა და მიმო–- 
ხილვამაც პოეტური ხაწარძოებების თაობაზე. ამჟამად ინგლისში სა–- 
მი ძირითადი ლიტერატურული ჟურნალია, რომლებიც პოეზიას კვლა– 
ვაც წყალობენ და აშუქებენ ინგლისურენოვანი პოეზიის საკითხებს. 
ეს ჟურნალებია „ნიუ-რევიუ" ––- (მთავარი რედაქტორი პოეტი და. 

კრიტიკოსი იეხ ჰამილტოსი), „ლანდენ მეგეზინ“ (მთავარი რედაქტო– 

რი პოეტი ალენ როსი) და „სტე5დ“ (რედაქტორი პოეტი ჯონ სილ- 
კიხი). პირველი ორი ჟურხალი ლონდონში გამოდის, მესამე კი ნიუ– 

კასლმი ტაიხზე. სამივე ეს ჟურნალი სულს ღაფავს, ერთთავად ხელ- 
მოძმწერთა ძიებაშია და მათი სარედაქციო კოლექტივები სელ რამ- 
დენიმე მუშაკს მოიცავს. უხდა ვიფიქროთ, რომ ინგლისური პოეზია. 

კვლავ გახიცდის ერთგვარ გარდამავალ ხანას, უზდა ველოდოთ, რომ 

იმძლავრებს ისგლისური პოეზიის მრავალსაუკუზოვანი ტრადიცია და 

პოეტთაგანხ წარძოიმობა რომელიმე სხეებოავ მეღარებით მკვეთრად 
გამოკვეთილი ლიდერი. 

რასაკვირველია, დილახ ტომასის გარდაცვალებიდან განვლილი 

პერიოდი, არ შეიძლება ჩაიღვალოს უქმად, რადგან ამ ხანად მოღვა– 

წე პოეტთა შორის ბევრმა შექმნა მნიშვნელოვანი პოეტური ნიმუშე– 

ბი, რომლებიც გარკვეულად წარმოადგენენ ამ ოცდახუთი წლის პოე– 

ტურ ახარეკლს. ვფიქრობ, უპრიანია ზოგიერთი მათგანის შემოქმე- 

დების შესახებ მოკლე ცნობების მიწოლება. 

ფილიპ ლარკინი „მოძრაობის“ პოეტთა ერთ-ერთი წარმომადგე–- 

ნელია, მაგრამ მისი შემოქმედება გასცილია ამ ღაჯგუფების. 
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ფარგლებს. იგი წარმოადგენს ორმოცდაათიან წლების პოეზი- 

ის ერთ-ერთ წამყვან ფიგურას. მისი პოეზიისათვის დამაზასია–- 
თებელია გარკვეული სკეპტიციზმი, ამქვეყნიური არსებობის ამაოე- 

ბის და, მისი წარმავლობის 'მეგრძნება. იგი ღრმად სწვდება თანამედ- 
როვე ადამიანის ფსიქოლოგიას, პრობლემებს, რომლებიც მას აწუ- 

ხებენ, როგორც თანამედროვე ცივილიზაციის პირმშოს. მასაც ღრღნის 

დროის დაუბრუნებლობის პრობლემა. ამ სევდანარევ პოეზიაში ლარ–- 

კინისთვის გამოსავალი ირონიაა, რომლითაც იგი თავის დაუკმაყოფი- 
ლებლობას ახელებს. თუმცა ესეც ალბათ არ არის საბოლოოდ შვე- 

ბის მომტანი და ლარკიხი ისევ და ისევ ცხოვრებისეულ სინამდვილეს 

უბრუნდება. სამყაროსა და ამ სამყაროში მარტოდმარტო მყოფი ადა– 

მიანის ურთიერთობა მისთვის ინტერესის ძირითად საგანს წარმოად- 

გენს. თუმცა იგი (დილობს მათ მორის ჰარმონია დაამყაროს, მაგრამ 

გრძნობს, რომ ეს საკმაოდ ძნელია. მას აინტერესებს ადამიანის ცხოვ- 
რება, მისი ძიება და ტრაგედიები. 

ლარკინის ლექსი დახვეწილია, ნათელი და ლაკონიური. არსად არ 

შეხვდებით ხედმეტ მეტაფორულ გადატვირთულობას. იგი კარგად 

ფლობს როგორც ტრადიციულ, ასევე თანამედროვე ლექსთწყობის 

ტექნიკას. ზომიერების გრძნობა, შეიძლება ითქვას, მისი ლექსის ფო– 
რმასაც და შმინაარსსაც ატყვია. 

დონალდ დეივი „მოძრაობის“ პოეტთა ერთ-ერთი ლიდერთაგანი, 

მისი თეორეტიკოსი იყო. პოეტურ მოღვაწეობასთან ერთად, ამჟამად 

ეწევა ლიტერატურულ-კრიტიკულ მოღვაწეობას. აშკარაა, რომ მისი 
როგორც კრიტიკოსის პოზიცია გავლელას ახდენს მის პოეხეიაშ!ე, 

რომელიც გარკვეული სიმშრალის შთაბეჭდილებას ტოვებს. მას თით– 

ქოს გონებისა და ნებისყოფის ძალა განაგებს, ემოციურობა კი მეო– 

რე პლანზეა. პოეტის ერუდიცია, მისი აკადემიურობა ლექსსაც თავი– 

სებურ დაღს ასვამს. მისი ლექსები ფილოსოფიური აზრების შეჯერე– 
ბად შეიძლება აღვიქვათ. ზოგჯერ მათში მენტორული ტონიც გამოკ- 
რთის. პოეტი უპირატესად დამკვირვებელია. იგი ოლიმპიური სიმშ– 

ვიდითა და საკუთარი ღირსებების შეგრძნებით შეჰყურებს მის გარ–- 
შემო მომდინარე ცხოვრებისეულ ამბებს, ისე რომ მათში არ ერევა, 

ბოროტება, სიკეთე, სიმარტოვე––ყოველივე მისგან დამოუკიდებლად 
არსებობს. ცალკეულ ლექსებში, როდესაც დეივი აჰყვება ხოლმე 

ემოციებს, იგი შესანიშნავ, ყოველმხრივ სრულყოფილ, ლირიულ ნი– 

მუშებს ქმნის. 

პოეტის ლექსის ფორმაც მისი შინაარსის შესაბამისია –– დახვეწი–- 

ლი, მოზომილი, ზუსტი სიტყვებითა და შესაბამისი ხატებით. დეივი 

საკმაოდ გავლენიანი კრიტიკოსია. მისი ნამრომები ინგლისური ლი–- 
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ტერატურის სფეროში საინტერესონი არიან. იგი პოპულარიზაციას 

უწევს და ცდილობს ინგლისურ პოეზიაში ღანერგოს სახელდობრ 

რუსული, ფრანგული, პოლონური და ა. შ. პოეზიის ნიმუშები. 
დ. ჯ. ენრაიტი, ასევე „მოძრაობის“ პოეტთა წარმომადგენელია. 

იგი ერთმანეთს უთავსებს, პოეტისა და ლიტერატურის კრიტიკოსის 
საქმიანობას. იგი ბევრს მოგზაურობს დიდხანს იყო ევროპასა და 

აზიაში. ხანგრძლივად მოღვაწეობდა იაპონიაში, როგორც ინგლისური 

ლიტერატურის პოოფესორი. ეს ფაქტები, რასაკვირველია, გავლენას 

ახდენენ მის შემოქმედებით ხელწერაზე. ბევრ მის ლექსს საფუძვლად 
უდევს უცხო ქვეყნებში მოგზაურობის შთაბეჭდილებანი, ადგილობ- 

რივი კოლორიტი. იგი ხშირად მიმართავს სხვადასხვა ქვეყნების ლი- 

ტერატურა, განსაკუთრებით კი პოეზიისათვის დამახასიათებელ 

ლექსთწყობის სპეციფიკურ ხერხებს, ცდილობს ხელოვნების –– მუსი- 

კის, ფერწერის ღრმა ცოდნა გამოიყენოს პოეზიაში, როგორც ფორ- 

მალურ, ასევე შინაარსობრივ პლანშიც. დ. ჯ. ენრაიტის მეცნიერული 

განსწავლულობა მის პოეზიას გარკვეულ სიმშრალესა და ზედმეტ 

რაციონალიზმს მატებს. თვით ლირიულ ნიმუშებშიც კი იგი საოცრად 

რაციონალურია და ნაკლებ ემოციური. მისი ხატებიდან ლოგიკის ცი– 

ვი ელფერი გამოკრთის. იგი ხმირად იყენებს კონტრასტის ხერხებს, 

როდესაც ცდილობს ადამიანური არსებობის მრავალი დაპირისპირე- 

ბული მომენტი გამოამზეუროს, ხაზი გაუსვას გროტესკული ელემენ– 

ტების არსებობას ამქვეყნიურ ყოფაში და ცხოვრებაში. ტრაგიკული- 

სა და კომიკურის თანაარსებობის გამოკვეთა მისი პოეზიისათვის და- 

მახასიათებელი მომენტია. 

ელიზაბეთ ჯენინგსი, მართალია „მოძრაობის“ პოეტებთან ერთად 

გამოვიდა სამწერლო ასპარეზზე, მაგრამ თავისი რომანტიული მანე– 
რით, ემოციურობით მაშინვე გაემიჯნა ამ დაჯგუფებას. მის პოეზიას 
ერთგვარი აღსარებითი ხასიათი აქვს. ე. ჯენინგსი კათოლიკეა და ყო– 

ველ მოვლენას რელიგიური რწმენის მქონე ადამიანისს პოზიციიდან 
აღიქვამს; ადამიანური არსებობის სხვადასხვა პრობლემები: სიყვარუ- 

ლი, სევდა, სამყაროს შეცნობა, სიკვდილი –– ჯენინგსის პოეზიის ძი- 
რითადი თემებია. სიმარტოვე თითქოს დომინირებს ამ პოეტის შემო- 

ქმედებაში. მის ლირიკას რაციონალური ხასიათი აქვს და ეს ალბათ 
ერთადერთი თვისებაა, რომელიც მას „მოძრაობის“ პოეტებთან აახ- 

-ლოვებს, 

ტომ განი ამჟამად ამერიკაშია, კალიფორნიის ბერკლის უნივერსი– 

ტეტში მოღვაწეობს, დაამთავრა კემბრიჯის ტრინიტის კოლეჯი. იგი 

„მოძრაობის“ პოეტთა ყველაზე ახალგაზრდა წარმომადგენელი იყო, 

და ეს ფაქტი განსაკუთრებულ დაღს ასვამდა პოეტის შემოქმედებას. 
მისი გმირებიც ასევე ახალგაზრდები არიან თანამედროვე ყოფას 
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ტომ განმა ყველაზე კარგად აუღო ალღო. მისი გმირები დაგლეჯილი 
ჯინსებით დადიან, ნარკოტიკებს იღებენ, პოპმუსიკას ისმენენ, ცხოვრე– 

ხას ალმაცერად უცქერიან. ისინი თითქოს მომდევნო თაობის ნიჰი– 
ლისტურად განწყობილი ახალგაზრდების –- ჰიპების წინამორბედნი 

არიან, 

50-იანი წლების მიწურულიდან ტ. განი აშშ-ში გადასახლდა საც- 

ხოვრებლად (ე. ი. იგი გახდა კიდევ ერთი ტიპიური წარმომადგენელი 
ე· წ. ანგლო-ამერიკული პოეტებისა, რომელთა პოეზიის სადაურობის 
დადგენა ძალზე ჭირს ხოლმე). ამერიკის მასშტაბები და პრობლემები 

პოეტისთვის შთაგონების ახალ იმპულსად იქცა, მაგრამ აქაც მისი 

ყურადღების ცენტრში ახალგაზრდა გმირი დარჩა ––- მოტოციკლეტზე 

ამხედრებული „გენგის“ წევრი, ცხოვრებაზე იმედგადაწურული, უსა- 

ხური, თავისმაგვართა მასაში გათქვეფილი წარმომადგენელი ახალგა- 

ზრდებისა, რომლებიც საკუთარ მომავალს უიმედოდ გასცქერიან. 

ისინი წამიერი გატაცებებით ცხოვრობენ, ცდილობენ ხანმოკლე და 

წარმავალ სიამოვნებებს მისდიონ და ისევე უცებ გაქრებიან ხოლმე, 

როგორც ამოტივტივდებიან საზოგადოების შედარებით უზრუნველ- 

ყოფილ დონეზე. განის გმირებს შორის მხოლოდ აქა იქ თუ გაიელ- 

ვებს დადებითი გმირის სახე და პოეტი ცხოვრებისეული წარმავლო– 
ბის თემას უბრუნდება, მასში მეტნაკლები ფილოსოფიური ჟღერადო- 

ბის შეტანით. 

ტედ ჰიუზი დღეს ყველაზე უფრო პოპულარული პოეტია ინგლი- 
სურენოვან სამყაროში, ვიდრე რომელიმე სხვა პოეტი. მისი ლექსე– 
ბი მკითხველის ყურადღებას იპყრობენ პირველყოვლისა თავისი ცხო– 

ველმყოფელობით; სახეების, ხატების სიცხადით, პოეტური სტრიქო- 

ნის სიმძლავრითა და ძარღვიანობით. ჰიუზისათვის სამყარო ბიოლო– 

გიური და ფიზიოლოგიური პროცესებისს ერთობლიობაა. ადამიანი 
მისთვის ცოცხალი არსებაა, სამყაროს ნაწილი. ცოცხალ არსებათა და 

საგანთა ურთიერთობა ერთმანეთთან ბიოლოგიური აუცილებლობი- 
თაა განპირობებული. ცოცხალი არსებების ყოფაში განხილულია სამი 

ციკლი –– დაბადება, გამრავლება და სიკვდილი. მათი ერთმანეთთან 

ურთიერთობა ჯუნგლის კანონითაა გამოხატული – ეს კანონი კი 

სისასტიკეა. ჰიუზი ხშირად წერს ანიმალისტურ ლექსებს მრავლადა 

აქვს ალეგორიული ელემენტები. ხშირად მიმართავ მითოლოგიას. 

(სხვათა შორის მის ერთ-ერთ პოემაში იგი შემოქმედებითად ამუშა–- 

ვებს პრომეთეოსის მითს). მისი ლექსი მძლაგრია და შთამბეჭდავი. 

გაცვეთილი სიტყვის გამოყენებისასაც კი ახერხებს ჰიუზი მას ახლე–- 

ბური ჟღერადობა მისცეს ან თავისებური ხატოვნებით დატვირთოს. 

ზოგიერთი კრიტიკოსის აზრით ჰიუზი დილან ტომასის ტრადიციის 
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გამგრძელებელია და მის შემდეგ ინგლისური პოეზიის ლიდერს წარ- 

მოადგენს. I 

ჯორჯ მაკბეთი დიდხანს მოღვაწეობდა ბი-ბი-სიში-ი განათლება 
ოქსფორდში მიიღო, ნიუ კოლეჯში. პოეტურ ასპარეზზე „ჯგუფის“ 

პოეტებთან ერთად გამოდის, მაგრამ მისი პოეზია სულ მალე დამოუ- 
კიდებელ ჟღერადობას იძენს. გარკვეული თვალსაზრისით იგი ექსპე–- 
რიმენტატორია, როგორც ფორმის, ასევე შინაარსის მხრივაც. მან 

ერთ-ერთმა პირველმა აუბა მხარი „ორალუო“ პოეზიას, ამჟამადაც 
ბევრს გამოდის საჯაროდ პოეზიის კითხვით. მისი ლექსებიდან ყუ–. 

რადღებას იმსახურებს ახალგახრდობის პრობლემაზე შექმნილი მეტ– 
ნაკლებად მწვავე სოციალური ჟღერადობის ლექსები. საინტერესოა 

მისი კრებული, მიძღვნილი მეორე მსოფლიო ომის თემისადმი. 1976 

წელს მან ბი-ბი-სიში მოღვაწეობას თავი დაანება და პოეტურ საქმია– 

ნობას დეტექტიური ჟანრის რომანების წერა შეუთავსა. დიდი ადგი- 

ლი აქვს დათმობილი მაკბეთის პოეზიაში ატომური ომის საშიშროე- 

ბის თემასაც. 

პიტერ რედგროუვი ინგლისურ პოეზიაში „ჯგუფის“ პოეტებთან 

ერთად მოვიდა. მის პოეზიაში ყურადღებას იქცევს ცხოველი ხატო– 

ვნება, სიცოცხლის დაუოკებელი ძალის შეგრძნება ამ მხრივ მას 

ხშირად ტედ ჰიუზის გეერდით ასახელებენ. რედგროუვი ცდილობს 

სამყარო აღიქვას არა მხოლოდ ერთი ადამიანისათვის დამახასიათებე– 

ლი ვიწრო თვალთახედვის კუთხიდან, არამედ უფრო ღრმად და ფარ–- 

თოდ, ყოვლისმომცველად. სამყარო და ადამიანი, მათი ურთიერთო– 

ბა, ადამიანის კონფლიქტი ბუნებასთან –– ეს ყოველივე რედგროუვის 

პოეზიის თემაა. თუმცა ზოგჯერ მას ღალატობს ზომიერების გრძნობა 

და იგი ზედმეტად ტვირთავს თავის ლექსებს მითოლოგიით, ალეგო–- 

რიებითა და მისტიკით. მაგრამ მიუხედავად ამისა მისი პოეზია ყო- 

ველთვის შთამბეჭდავია და მძლავრი. 

ედრიან მიჩელი ჯერ „ჯგუფის“ პოეტებთან მოღვაწეობდა, მაგრამ 

მისმა დამოუკიდებელმა პოზიციამ მამინვე დაუმკვიდრა მას მეამბო–- 

ხის სახელი. მან ერთ-ერთმა პირველმა, ჯორჯ მაკბეთის მსგავსად, აუ–- 

ბა მხარი „ორალურ“ პოეზიას. იგი ერთ-ერთი ყველახე ცნობილი 

„პროტესტის“ პოეტთაგანია 60-იანი წლები“ ინგლისურ პოეზიაში. 

მისი ლექსები აშკარა დემოკრატიული ხასიათისაა. სოციალური თემა– 

ტიკა მისი ლექსებისათვის დამახასიათებელი ელემენტია. სიცოცხლის, 

სიყვარულის ძალას მიჩელი რეალურ დამანგრეველ ძალას––ომს უპი- 

რისპირებს. ეს ომი მასთან ხან კონკრეტულ სახეს იძენს –– ესაა ომი 

ვიეტნამში ან განზოგადებულია –- ომისს ფსიქოზით შეპყრობილი 

ადამიანების ფანტაზიაა. 
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მიჩელის პოეზიის ძირითადი მიმართულებაა საზოგადოებაში მიმ- 

დინარე მძლავრი სოციალური პროცესების პიროვნული კუთხით 
გარდატეხა და გატარება სუბიექტური ხედვის პრიზმაში. მისი ლექ- 
სის ფორმა ადვილი და გასაგებია. გამიხნულია უპრეტენზიო მკითხ- 

ველისა და მსმენელისათვის. იგი მათთვის ნაცნობი საგნებითა და 

ცნებებით ოპერირებს. 

ედრიან ჰენრი „ლივერპულელთა“ სკოლის თეორეტიკოსია. იგი 

„ორალური“ პოეზიის ერთ-ერთი წამყვანი ფიგურაა შესანიშნავად 

იცნოს ხელოვნების“ ისტორიას, არის მხატვარი მონაწილეობას 

იღებდა პოპ-ანსამბლში, სადაც მუსიკის თანხლებით კითხულობდა 

ლექსებს. იგი დღესაც ბევრს გამოდის ინგლისის ქალაქებში პოეზიის 
კითხვით. მისი ლექსისათვის დამახასიათებელია სიახლოვე პუბლი- 

ცისტურ ელემენტთან. მისი აზრით თანამედროვე პოეზია მთელი 

განვლილი საუკუნეების გამოცდილებისა და ტრადიციების ერთობ- 
ლიობა –– კონგლომერატია. ამიტომაც მისი ლექსების პერსონაჟები 

ხდებიან როგორც წარსულის ისტორიული პიროვნებები, ასევე მხატ– 

ვრული ნაწარმოებებისა და ფილმების გმირებიც. პოეტის ლექსები 

ხშირად ახდენენ თანამედროვე დასავლეთის ცხოვრების დამახასიათე- 

ბელი ელემენტების პაროდირებას (მაგ. რეკლამის). ასეთი ლექსები 

არსებულ ფაქტებსა და მოვლენებს აბსურდულ პლანმი იძლევიან, 

რაც რეალური სამყაროდან გაქცევის ილუზიას ქმნის. ა. ჰენრი პოე- 

ტი –– დემოკრატია. თავისი ლექსებით იგი ახალგაზრდებისათვის ახ- 

ლობელ და მწვაგე მოტივებს აღვიძებს, ა. ჰენრის ლექსების მოქალა– 

ქეობრივი ჟღერადობა განპირობებულია პოეტის მსოფლაღქმის თა- 
ვისებურებით. ფორმალური თვალსაზრისით მისი ლექსი ძალზე მარ–- 

ტივ სტრუქტურას გვთავაზობს. პოეტი სშირად იძლევა ურბანისტულ 

პეიზაჟებს, რომლებიც კალეიდოსკოპიური სისწრაფით იცვლებიან. 

ა. ჰენრი არ ხმარობს წერტილებს. თითოეული სტრიქონი პირველის 
გაგრჭელებაა, მაგრამ ამავე დროს დამოუკიდებელი ხატია. ზოგიერ- 

თი ლექსი შესანიშნავ ლირიკულ ნიმუშს წარმოადგენს, მაგრამ, რო– 

გორც თვით პოეტი ამბობს, მისი ლექსი მსმენელებისათვისაა გამიზ– 

ნული ღა ეს ფაქტი მ5იშვნელოვანწილად განაპირობებს მის ხელ- 

წერასაც. . 

როჯერ მაკგაფიც ლივერპულელი პოეტია. დაამთავრა ჰალის უნი- 

ვერსიტეტი. ერთხანს ლივერპულელ მუსიკოსთა და პოეტთა ჯგუფის 

წევრი იყო. სწორედ აქ გამომზეურდა მისი როგორც „ორალური“ 

პოეზიის ერთ-ერთი წამყვანი პოეტის ნიჭი. იგი ძალზე კოლორიტუ- 

ლად ასრულებდა თავის ლექსებს სიმღერებსა და სკეჩებს შორის პაუ–- 
ზებში ლივერპულში „ევრიმენის“ თეატრის კლუბში. მაღალ სკამზე 

შემომჯდარი, შავი სათვალეებით დრო და დრო გადმოხედავდა ხოლ–- 
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მე აუდიტორიას. იგი მელანქოლიური ტონით კითხულობს. ლექსის 

განწყობა კონტროლირებულია და მაყურებელთა მოთხოვნის შესა- 
ბამისად შერჩეული. რ. მაკგაფიც პოეტი „პროტესტანტია“. იგი აღ- 
წერს მისთვის ძნელად მისაღებ და ზოგჯერ საერთოდ მიუღებელ ბურ- 

ჟუაზიულ საზოგადოებას და მას საკუთარი ფანტაზიით შექმნილ სამ- 

ყაროს უპირისპირებს. ზოგჯერ რეალურ სამყაროს აბსურდულიც კი 
ეწინააღმდეგება. მაკ6გაფი ცდილობს თავისი ლექსის შინაარსს შესაბა- 
მისი ფორმაც მოუძებნოს. იგი ფორმალურ ექსპერიმენტებსაც ატა–- 

რებს, მაგრამ მუდამ ზომიერია და დახვეწილი. მისი ნიჭი კარგად 
ეხამება ტრადიციული ლირიკის ფორმებსაც, სადაც მას უდავოდ დე–- 
დღი წარმატებები აქვს მოპოვებული. 

ბრაიენ პეტენი ყველაზე ახალგაზრდაა „ლივერპულელ“ პოეტ- 

თა შორის. იგი 1940 წელსაა დაბადებული. მიუხედავად ამისა, „ორა–- 

ლური“ პოეზიის სხვა წარმომადგენელთაგან განსხვავებით, იგი ყვე– 

ლაზე უფრო მეტადაა ტრადიციული პოეზიის მიმდევარი, იგი რომან– 

ტიკულიცაა და ლირიკულიც, რაც შეეხება საჯარო გამოსვლებს, რაც 

ბ. პეტენის შემოქმედებისათვის ერთ-ერთი შემადგენელი კომპონენ– 
ტია, იგი ლექსებს კითხულობს ემოციურად. ისეთი შთაბეჭდილება 

იქმნება, თითქოს ეს-ეს არის ვიღაცას ჩხუბს დაუწყებსო. სხვა ლი- 
ვერპულელთა მსგავსად ისიც დემოკრატიული პოეტია და ლირიკაც 

მის შემოქმედებაში ხშირად სოციალურ ჟღერადობას იძენს. 

ამ მოკლე მიმოხილვის დასასრულს დავძენდით, რომ ჩვენ განგებ 
არ შევეხეთ ძველი თაობის წარმომადგენელ პოეტებს, რომლებიც 

განხილულ პერიოდში მოღვაწეობდნენ და ზოგიერთი მათგანი კვლა- 

ვაც განაგრძობს მოღვაწეობას. მათ შორის არიან პოეტი-ლაურეატი 

ჯონ ბეჩამენი, პატრიარქი რობერტ გრეივზი და ახლახან გარდაცვლი– 

ლი ჰიუ მაკდაიარმიდი; ოცდაათიანების ცნობილი პოეტები: სტივენ 
სპენდერი, აწ გარდაცვლილი სესილ დეილიუისი, აგრეთვე ზემოთ ჩა- 

მოთვლილი პოეტური დაჯგუფებების სხვა წარმომადგენლები და მრა– 
ვალი ცალკეული პოეტური ფიგურაც. ჩვენი მიზანი იყო ყურადღება 
გაგვემახეილებინა ინგლისურ პოეზიაში ორმოცდაათიან წლებიდან 

დღემდე მიმდინარე ძირითად მოვლენებზე და ორიოდე სიტყვით შევ- 

ხებოდით ზოგიერთ წამყვან პოეტს. თუმცა დღევანდელობა სულ 

ახალ და ახალ სახელებს გვთავაზობს. 
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ნოდარ კაკაბაძე 

თანამედროვე გერმანულენოვანი ლიტერატურის 

ძირითადი ტენდენციები 

რატომღაც დღესაც კი მთელი XX საუკუნის და თვით მისი დამ– 

დეგის ლიტერატურაზეც ვლაპარაკობთ როგორც თანამედროვე, უახ- 

ლეს ლიტერატურაზე. ნამდვილად კი თვისებრივი, პრინციპული განს– 

ხვავებაა XX საუკუნის I ნახევრისა და ამავე საუკუნის II ნახევრის 
მწერლობას შორის. უფრო მეტიც, განსაკუთრებული (დცვლილებები 

შეიმჩნევა 60-იანი და 70-იანი წლების რომანში, დრამასა და ლირიკა–- 
შიც. ისევე როგორც მე-19-ე საუკუნის 70-იან წლებში დასრულდა 
ერთი გარკვეული ლიტერატურული ეპოქა და დაიწყო ახალი, ასევე 

XX საუკუნის დაახლოებით 60-იან–-70-იან წლებში დასაბამი მიეცა 

თვისებრივად განსხვავებულ ლიტერატურულ ხანას. 

ჩვენ რატომღაც დღემდე კარგად ვერ გაგვიცნობიერებია ის გა- 

რემოება, რომ თანამედროვე მწერლები აღარ არიან რაინერ მარია 
რილკე, რომელიც 1926 წ. გარდაიცვალა და ფრანც კაფკა, რომელიც 
1924 წელს მოკვდა, მარსელ პრუსტიც, რომელმაც 1922 წ. დაასრუ- 

ლა სიცოცხლე და ჯეიმზ ჯოისიც, რომელმაც 1941 წლამდე იცოცხლა 

(ჰერმან ბროხი 1951 წ, ხოლო რობერტ მუზილი 1942 წ. გარდაი- 

ცვალნენ, მაგრამ ისინიც განვლილ ლიტერატურულ ეპოქას ეკუთვნი- 

ან), განვლილ, რამდენადმე „დაძლეულ“, ტიპოლოგიურად უკვე ძველ 
ლიტერატურულ სტადიას ეკუთვნიან თომას მანი და ჰერმან ჰესე, 

ანდრე ჟიდი და ჟორჟ ბერნანოსი, ტ. ს. ელიოტი და ეზრა პაუნდი, 

იეიტსი და დილან ტომასი და კიდევ მრავალი სხვა. 

ეს არამცდაარამც არ გულისხმობს, რომ „ძველი“, „უკვე არათა- 

ნამედროვე“ და „თანამედროვე“ ან „ახალი“ რაიმე უპირატესობის, 

ღირსების ან, პირიქით, რაღაც ნაკლის ანდა ჩამორჩენილობის აღმნი– 

შვნელი იყოს. აქ გამორიცხულია რაიმე შეფასებითი, ღირებულების 

დამდგენი დამოკიდებულება. ეს ღირებულებითი შეფასება და თავისე– 

ბური „რანგების ტაბელში“ გაყვანა კი არ არის, არამედ განსხვავე– 
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ბის, ცვლილების აღნიშენა. ეს მხოლოდ იმას ნიშნავს, რომ ერთი ლი– 

ტერატურული თუ სახელოვნო ხანა დასრულდა და დაიწყო ახალი, 
განსხვავებული. „ახალი“ „უკეთესს“, „უპირატესს“ არ უდრის, პი- 

რიქით შეიძლება ზოგ შემთხვევაში, ანდა საერთოდაც „ახალი“, 

„თანამედროვე“ უფრო კრიზისული, ჩიხშიმოქცეული, უპერსპექტი- 

ვო აღმოჩნდეს, მაგრამ ფაქტი ისაა, რომ XX საუკუნის I ნახევრის 

ლიტერატურა და ხელოვნება I ნახევრის ადამიანის სულისკვეთებას, 

სულიერ მდგომარეობასა და ფსიქო-იდეოლოგიას გამოხატავდა, ხო- 

ლო II ნახევრის მწერლობასა და ხელოვნების სხვადასხვა დარგებში 

აისახა” სწორედ ჩვენი საუკუნის II ნახევრის, უფრო ზუსტად, 60- 

იანი და 70-იანი წლების ადამიანის შეცვლილი, განსხვავებული სუ–- 

ლიერი სიტუაცია. 

ეს არ ნიშნავს აგრეთვე იმას, რომ თანადროულ ლიტერატურულ 

ეპოქაში არ გრძელდებოდეს, არ ზემოქმედებდეს წინა ლიტერატუ- 
რული ხანის ზოგიერთი ტრადიცია და ტენდენცია, არ ნიშნავს იმას, 
რომ, ვთქვათ, ჰერმან ჰესე ან რობერტ მუზილი დღეს მოძველებული, 

ყავლგასული ავტორები არიან. გამორიცხული არ არის აგრეთვე 

ისიც, რომ ზოგიერთი ქრონოლოგიურად თანამედროვე, დღესაც ცო- 

ცხალი ავტორი თავისი შემოქმედებით არა თუ წინა (ე. ი. XX ს. I 
ნახევრის), ლიტერატურულ სტადიას, არამედ კიდევ უფრო ადრინ- 

დელ ლიტერატურულ თუ სახელოვნო საფეხურს ეკუთვნოდეს. 
არის ისეთი შემთხვევებიც, როდესაც ძველი, ტრადიციული (ხოგ– 

ჯერ XX საუკუნემდელი) მეთოდებითა და ხერხებითაც კი იქმნება 
თანადროული მინაარსის მქონე ბრწყინვალე სახელოვნო ნაწარმოებე– 

ბი, ამის ერთ-ერთ ალბათ ყველაზე რელიეფურ მაგალითად გამოდგე- 
ბა მიკლოშ ფორმანის სულის შემძვრელი ფილმი –– „ერთი გადღაფრე–- 

ნა გუგულის ბუდეზე“. აქვე შეიძლება გავიხსენოთ აგრეთვე დასავ–- 

ლეთგერმანელი დრამატურგის, როლფ ჰოხპჰუტის გახმაურებული 

პიესა –– „ქრისტეს ნაცვალი“, რომელიც აქტუალურ პრობლემას ტრა- 

დიციული, მშილერისებური ხერხებით ამუშავებს. 

„..თანამედროვე გერმანულენოვან ლიტერატურაში უფრო ზუს- 

ტად XX საუკუნის 60-იანი –- 70-იანი წლების მწერლობაში ვგული- 
სხმობთ გდრ-ის, გფრ-ის, ავსტრიისა და გერმანული შვეიცარიის შე- 

საბამისი პერიოდის მწერლობას. ამჯერად გვაინტერესებს არა ის, 

რაც აშორებს ერთმანეთს ამ ლიტერატურებს, არამედ ის, რაც საერ- 

თო აქეთ მათ. უფრო მეტიც. ამ მწერლობას განვიხილავთ როგორც 

საერთოდ დასავლეთევროპული თანამედროვე ლიტერატურის პარა- 

დიგმას, ნიმუშს, რომელშიაც თავს იყრის თითქმის ყველა ის ძირითა- 
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ღი ტენდენცია და ელემენტი, რაც საერთოდ დღესდღეობით მთელ 
დასავლურ ლიტერატურას ახასიათებს. : 

საერთოდ XX საუკუნეში, და განსაკუთრებით მის II ნახევარში, 
ღღის წესრიგში დადგა რეალიზმზე და არარეალისტურ სტილებზე 
ჩვენი ძველი წარმოდგენის, ძველი კრიტერიუმებისა და Cეალიზმის 

აქამდე არსებული დეფინიციის რადიკალური გადასინჯვა, რადგან რე– 

ალიზმის ცნება მეტისმეტად გაფართოვდა ანდა, სხვაგვარად თუ ვიტ- 
ყვით, ზღვარი რეალიზმსა და არარეალიზმს (ანუ: ყველა მიმართულე– 

ბას, რომელიც რეალიზმს გარდა და გვერდით არსებობს) შორის ძა- 

ლიან არამყარი, მოძრავი და „დენადი“ გახდა. აქ უამრავი თავსატეხი 

გაუჩნდათ ლიტერატურის სპეციალისტებს. 

ჩვენი კლასიფიკაციის მიხედვით გერმანულენოვან ლიტერატუ- 
რულ სამყაროში უფროსი თაობის მწერალთა ანუ იმ მწერალთა შო- 

რის, რომლებიც უკვე XX საუკუნის დასაწყისშივე გამოვიდნენ სამ–- 

წერლო ასპარეზზე, რეალისტებად არიან მიჩნეული ალფრედ დიობ- 
ლინი, ავტორი რომანისა „ბერლინი -–– ალექსანდერპლაცი“ (რომელ-– 

შიც გამოყენებულია სცენების სწრაფი მონაცვლეობა, „ცნობიერების 

ნაკადისა“ და „შინაგანი მონოლოგის“ მეთოდი, სიმულანტური ტექ- 

ნიკა, ასოციაციების განუწყვეტელი წყება, კინემატოგრაფიული მონ–- 

ტაჟის ხერხი, ბიბლიური ლაიტმოტივები, „ეკლექტური“ საერთო. 

სტილი და პერსონაჟთა მეტყველება და თხრობის ანუ ანტითხრობის 

სხვა ექსპერიმენტული საშუალებები, რაც XIX ს. რეალიზმს არ ახა–- 

სიათებდა) და, უმცროსი თაობიდან, ე. ი. II მსოფლიო ომის შემდეგ– 

დროინდელ მწერალთაგან ვოლფგანგ კიოპენი, ავტორი რომანისა –– 

„სიკვდილი რომში“ (სადაც აგრეთვე სისტემური სახით მიმართავს- 

მწერალი „ცნობიერების ნაკადის“ მეთოდს, მონტაჟის ტექნიკას, კი– 

ნემატოგრაფის საშუალებებს, „წაფენის" ხერხს და ა. შ.) „ბერლი– 

ნი-ალექსანდერპლაცი" ჭარბად შეიცავს ნატურალისტურ ფაქტურა- 

საც და იმავდროულად მეტაფიზიკურთან” ტრანსცენდენტურთან მი– 

მართებასაც ექსპრესიონისტტულ ელემენტებსა და რეალისტურ 
ინგრედიენტებსაც. თვითონ დიობლინი აღნიშნავდა, რომ მისი რომა–- 

ნის ექსპრესიონისტულ –– „ნატურალისტურ“ -- მისტიკური მრავალ– 

ხმიანობა პოლიფონიურად კი არა, ისე როგორც დოს პასოსის აშშ-ს- 

ტრილოგია, არამედ ჰომოფონიურადაა კომპონირებული. 

ასევე ნაირსტილოვანი და მრავალელემენტიანია კიოპენის „სიკვ– 

დილი რომშიც“ და არცთუ ისე ადვილი გადასაწყვეტია რომელია 
დომინანტური და ტონისმიმცემი. 

რეალისტურ რომანადაა მიჩნეული ჰაინრიჰ ბიოლის „ჯგუფური 
პორტრეტი ქალითურთ“, რომლის ცენტრალური გმირი-ქალი ერთხე– 

ლაც არ ჩნდება, ერთხელაც არ გამოდის მკითხველის წინაშე, მკითხ– 
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ველი მას უშუალოდ ვერ ხედავს. ვერ უსმენს, მასზე მხოლოდ სხვე– 

ბი მოგვითხრობენ. ეს, რასაკვირველია, არღვევს ტრადიციული რეა- 

ლიხმის კანონებს. 
ისმის კითხვა, რეალისტები არიან თუ არა არნო შმიტი, ჰერბერტ 

ახტერნბუში, გიუნტერ გრასი ან ვოლფგანგ ჰილდესჰაიმერი? გიუნ- 
ტერ გრასის რომანში „თუნუქის დოლი“, მაგალითად, ნაწარმოების 

ცენტრალური პერსონაჟი, ოსკარ მაცერატი, უფროსების საქციელით 

გულარეჟლი, 3 წლისა გადაწყვეტს აღარ გაიზარდოს, ხოლო 30 წლი- 

სა საგიჟეთში მყოფი მოგვითხრობს თავისი ცხოვრებისა და ამასთან 

ერთად თავისი ეპოქის ამბავს. „თუნუქის დოლი“ გერმანული აღხრ- 

დის (განვითარების) რომანის თავისებური პაროდიაა („აღზრდის რო- 

მანში/ ჩვეულებრივ ნაჩვენებია ხოლმე პიროვნების თანდათანობითი 
განვითარება, „თუნუქის დოლში“ კი „პიროვნება“ 3 წლისა წყვეტს 
განვითარებას როგორც ფიზიკურს –– ის აღარ იზრდება, ასევე სუ–- 
ლიერ-გონებრივს. მაგრამ ახერხებს ჩაუსახოს ბავშვი თავის მომავალ 

დედინაცვალს). მეტად საგულისხმო და დამახასიათებელია ცნობილი 
დასავლეთგერმანელი პოეტის ჰანს მაგნუს ენცენსბერგერის მიერ ამ 

რომანის შესახებ დაწერილი ესეის სათაური „თუნუქის დოლზე 

დაბრახუნებული ვილჰელმ მაისტერი!, რაც სწორედ იმაზე მიუთი- 

თებს, რომ გიუნტერ გრასის რომანი კლასიკური „განვითარების რო- 

მანის“ პაროდიადაა მოფიქრებული. (საერთოდ თანამედროვე ლიტე– 

რატურის პაროდიულობის თაობაზე იხ. ქვემოთ). ოსკარ მაცერატს 

ჯერ კიდევ როგორც ჩანასახს ავტორის მიერ მიეწერება შორსმჭვრე- 

ტელობა. რომანი დაწერილია, როგორც აღნიშნავენ სპეციალისტები, 

ასე ვთქვათ „ბაყაყის პერსპექტივიდან“ (ე. ი. „ქვემოდან ამოხედ–- 

ვის“, ზემოდან გადახედვის, პანორამული ხედვის საპირისპირო პო–- 

ზიციიდან). დამახასიათებელია, რომ ოსკარს უყვარს მაგიდის, ტრი- 

ბუნის, ბებიის ქვედატანის ქვეშ და ა. შ. დამალვა და იქიდან ყურება. 

რომანში ბევრია როგორც ნატურალისტური «განსაკუთრებით 

ეროტიულ-სექსუალური) სცენები და დეტალები, ასევე სიურრეა- 
ლისტური მეტაფიზიკური სიმბოლიკაც. 

ავტორი ცდილობს თავისუფალი იყოს ყოველგვარი იდეოლოგი- 
ის, თვალსაზრისის, პოლიტიკურ-სოციალურ-მორალური პოზიციისა- 

გან, მას სურს თვითონ დეტალმა ილაპარაკოს საკუთარ თავზე (ეს 
თითქმის ნატურალისტური პოზიციაა!), მაგრამ ავტორი თუ რომანი, 

რასაკვირველია, ვერ „ფარავს“, ვერ „მალავს“ თავის მორალურ პო- 

ზიციას. გიუნტერ გრასი თანადროულ ბიურგერულ, პირველ რიგში 
დასავლეთგერმანულ საზოგადოებას ბრალდებას შოკირების საშუა- 
ლებით უყენებს: საგიჟეთში მყოფი ინფანტილური გნომი გამოყვა–- 
ნილია ეპოქის მსაჯულად! ასე რომ არც თუ ისე ადვილი გადასაწყ– 
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ვეტია, რომელი ელემენტი დღა ინგრედიენტი დომინირებს რომანში: 

რეალისტური თუ არარეალისტური; რეალობასთან ყოველგვარი მი- 
მართება განა რეალიზმს განაპირობებს?! არ არსებობს მხატვრული 
ნაწარმოები, რომელიც რაღაცნაირ მიმართებაში არ იქნება სინამდ–- 
ვილესთან და ცხოვრებასთან თანადოოულ გერმანულენოვან პრო- 
ზაიკოსთა შორის ყველაზე რადიკალური დღა მაქსიმალისტური ექს- 

პერიმენტატორი, თხრობის ახალი ფორმების ყველახე გაბედული 
მაძიებელი, ალბათ, 1914 წელს დაბადებული და 1979 წ. გარდაცვლი- 

ლი პოლიციელის ვაჟი, არნო შმიტი იყო, რომელიც ლიტერატურის 

ერთი სპეციალისტის მოსწრებული თქმით, ასეთ „ანტი-პოლიციურ“, 

პოლიციისათვის უსიამოვნო წიგნებს წერდა. არნო შმიტი 50-იანი 

წლების დამდეგს გამოვიდა სამწერლო ასპარეზზე და მაშინვე „ლიტე- 

რატურული ჰულიგნის“, „შარლატანის", „სკანდალისტის“, „პროვო- 

კატორის", „ნიჰილისტის,, „0ტი(გი( 16C-CIხ10“-ის (ფრანგული სიტყ- 
ვაა –– „საშინელი ბავშვის“, ე. ი. ისეთი ადამიანის, რომელიც თავისი 

დაუფიქრებელი გულახდილობით საყოველთაო უხერხულობასა და 
შეშფოთების გრძნობას იწვევს) სახელი დაიმსახურა, ჰერმან ჰესე 

არნო შმიტის „გამოსვლას“ აღტაცებული შეძახილით შეხვდა: „აი, 

ჭეშმარიტი მწერალი!" ხოლო ჰერმან კაზაკმა მას „ახალი გერმანული 

ეპიკური ლიტერატურის უგაბედულესი პიონერი“ უწოდა. არნო შმი- 

ტის მეგობარი, ცნობილი დასავლეთგერმანელი რომანისტი, ალფრედ 

ანდერძი წერდა: „რაც აქ (ე. ი. მმიტის ნაწარმოებებში, ნ. კ.) ენის 

სფეროში ხდება, ეს დღეს გერმანიაში ერთჯერადია და განუმეორე– 

ბელი, და მხოლოდ ათეული წლების შემდეგ მოახდენს ზემოქმედე– 
ბას ჩვენი ენისა და ლიტერატურის საერთო მდგომარეობაზე“ !. 

მაგრამ არნო შმიტის ენობრივ ექსპერიმენტებს მოწინააღმდეგენიც 
აღმოუჩნდნენ (მაქს რიჰნერი, კარლ კორნი, ჰ. ე. ჰოლტჰუზენი, კ. ა. 

ჰორსტი და სხვები), რომლებიც მას მიმბაძველად, ეპიგონად მიიჩნე– 

ვენ, არსებითად არაშემოქმედებით ნატურად, რომელიც ენას ისევე 
შლის ატომებად და აქუცმაცებს, „ტეხს“, „ფშენის“, როგორც დაახ- 

ლოებით ნახევარი საუკუნის წინათ ამას ექსტრემული ექსპრესიონის– 

ტები და დადაისტები (მაგ. შტრამი, შვიტერსი და სხვები) სჩადიოდ– 

ნენ 2, 

თვითონ არნო შმიტი თავს მიიჩნევდა განმანათლებლობის, რო– 
მანტიზმის და ექსპრესიონიზმის მემკვიდრედ (ჰ. ბიოლი არნო შმიტს 

განიხილავს როგორც რომანტიზმის ერთ-ერთ იშვიათ ჭეშმარიტ შთა- 
მომავალს) 9, 

განმანათლებლობის მემკვიდრე არნო შმიტი თავისი მსოფლმხედ– 
ველობით თითქოს პოზიტივისტია. მისი ღრმა რწმენით მხოლოდდა– 
მხოლოდ ზუსტ მეცნიერებათაგააა მოსალოდნელი კაცობრიობის. 
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ხსნა, ადამიანთა საზოგადოების პრობლემები შეიძლება მეცნიეოული 
მეთოდებით გადაწყდეს. მწერლის რწმენა გონების მხსნელი ძალი– 
სადმი თითქოს შეურყეველია. მაგრამ ისიც უნდა ვთქვათ, რომ იმა– 
ვე არნო 9მიტს ეკუთვნის ნეგატიური უტოპიები ანდა ანტიუტოპიე–- 

ბი –– „სწავლულების რესპუბლიკა“, რომელშიაც მომავლის მჭმუნვა– 

რე სურათია დახატული, და „ათეისტების სკოლა“ და სხვ. რომან– 

ტიზმისა და ექსპრესიონიზმის მემკვიდრეობა, ალბათ, მის ნაწარმოებ- 
თა არქიტექტონიკაში, მორფოლოგიასა და მხატვრულ თავისებურე- 
ბებშია საძიებელი. აქ ისიც შეიძლება ითქვას, რომ არნო შმიტის ცო- 

დნა მეცნიერების სხვადასხვა დარგებში, განსხვავებით სხვა მწერლე– 

ბისაგან ღა არა მხოლოდ მწერლის კვალობაზე, მართლაც რომ ფენო–- 

მენალურია (შემთხვევით არ სწავლობდა ის თავდაპირველად მათემა– 

ტიკასა და ასტრონომიას). 

მართალია, ბოლო ხანებში ხმაური შმიტის გარშემო, მისთვის გუნ- 

დრუკის კმევა ანდა, მეორე მხრიე, მისი შერისხვ,ა განსაკუთრებით 

მისი გარდაცვალების შემდეგ, შენელდა, მაგრამ ეს მწერალი მაინც 

„ჩაიწერა“ თანამედროვე გერმანულენოვანი პროზის „ლანდშაფტში“, 

როგორც ერთ-ერთი საინტერესო ფიგურა. 

არნო შბიტი მხატვრულ ნაწარმოებებში არაიშვიათად გამოთქ- 

ვამს ხოლმე თავის ესთეტიკურ შეხედულებებს. 

ასე მაგალითად, „ყოველმა მწერალმა სინამდვილის გინჭარს მაგ- 

რა უხდა წაავლოს ხელი; და ჩვენ ყველაფერი გვიჩვენოს“... („ფავნის 

ცხოვრებიდან“), მწერალი არის „ყოველი შესაძლებელი ხასიათისა და 
სიტუაციის დამკვირვებელი და ტოპოგრაფი" („ქვის გული“), იქვე: 

მისი მოვალეობაა „პირუთვნელი ასახვა დროისა მისი ყველაზე ტი- 
პიური და ნატიფი თვისებებითურთ4 4, 

ამ გამონათქვამებს ალბათ ყველა რეალისტი მოაწერდა ხელს. 

ერთგან მწერალი პირდაპირ, არაორჭოფულად შენიშნავს: „ვიყო რაც 
შეიძლება რეალისტური, რამდენადაც კი შესაძლებელია“. მაგრამ, 
როგორც სამართლიანად შენიშნავს რაიჰ-რანიცკი, არნო შმიტი სრუ- 
ლიად ახალ გამოსახვის საშუალებებს ეძებს, რომელთაც XIX ს. რეა- 

ლიზმი არ იცნობდა 5. 

არნო შმიტი გამოდის „მოგონების“ („გახსენების“) პროცესიდან: 

„ყოველთვის ჩნდებიან თავდაპირველად, აჩქარებული კინო-კადრე- 

ბივით, ცალკეული ძალიან ნათელი სურათები (რომელთაც მე მოკლედ 

„,ფოტოებს“ ვუწოდებ), მათ გარშემო.. ლაგდებიან ამხსნელი მცირე 

ნაწყვეტები („ტექსტები“). ყოველი ცნობიერი მოგონების ცდის შე- 

დეგი, შმიტის მიხედვით, არის „ფოტო-ტექსტ-ერთეულების ასეთი 

შერწყმა“, რაც მწერალმა მკითხველს უნდა უჩვენოს 5. არ არსებობს 
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არავითარი „ეპიკერი მდინარება“ (დინება) ანუ წინმავალი მოქმედე- 

ბა, ე. ი, კონტინუუმი, არსებობს მხოლოდ „დღის მოზაიკა“: „ჩვენს 

ცხოვრებაში მომხდარი ამბები უმალ ხტებიან“. „შუაღამიდან შუა- 

ღამემდე არ არის „1 დღე“, არამედ, „1440“ წუთი“ (და ამათგან დი- 

დი-დიდღი მხოლოდ 50-ია თავისს მხრივ მნიშვნელოვანი!)"?.. კაცმა 

რომ თქვას, ფაქტიურად ეს ჯოისის, დიობლინის და სხვათა ტექნიკაა. 

და სწორედ დიობლინი ლაპარაკობდა 1928 წელს ჯოისის „ელისეს“ 

გერმანული თარგმანის გამოსვლასთან დაკავშირებით „ყოველ წამში 

ცვალებად სცენათა“ თაობაზე ზ. აქვე შეიძლება აგრეთვე გავიხსენოთ 

დიობლინის სხვა უაღრესად დამახასიათებელი მსჯელობა: „ახლა ნამ- 

დვილად ადამიანი უფრო მეტი არ არის, ვიდრე ის ტალღა, რომელიც 

მას მიაქანებს. დღევანდელობის სურათს განეკუთვნება ადამიანის მო–- 

ქმედების, საერთოდ მისი ყოფიერების ურთიერთდაუკავშირებლობა, 

უმყარობა, მოუსვენრობა. თხზვის მიდრეკილება და მისი კონსტრექ- 

ციები აქ გულუბრყვილო შთაბეჭდილებას ტოვებენ“ 9. კიდევ: „სა- 
პირო ხდება დეტალის სკრუპულოზური გამოჩხრეკა ტარდება იმპ- 
რესიონისტული და პუანტილისტური სამუშაო... ცალკეულ ჩანიშ- 

ნულ ელემენტთა და მომენტთა შორის დაკავშირება ქმნის ასოცია- 
ციას“ 19, 

ეს უკვე რეალიზმი (ყოველ შემთხვევაში როგორც იგი აქამდე 
გვესმოდა) აღარ უნდა იყოს: ეს უფრო ნატურალიზმისა და ექსპრე- 
სიონიზმის თუ სიურრეალიზმის თავისებურ კომბინირებას წარმოად- 
გენს, ამიტომ შემთხვევითი არ არის, რომ ზოგიერთები „ცნობიერების 

ნაკადის“ პროზას „ექსპერსიონისტულ ნატურალიზმად“ ანდა „ნატუ- 

რალისტურ ექსპრესიონიზმად“ ნათლავენ. 

შმიტი თავის ნაშრომში ––- „გამოანგარიშებანი II” ერთმანეთის- 

გან განასხვავებს ობიექტურ და სუბიექტურ რეალობას, რომელთაც 

აღნიშნავს, როგორც „განცდილი სიბრტყე I" და „განცდილი სიბრტ- 

ყე II", ხოლო მხატვრულ ნაწარმოებს ქმნის ამ ორივეს შერევა !!. 

როგორც სამართლიანად შენიშნას მარსელ რაიჰ-რანიცკი, აქ 
არაფერი ახალი არ არის ნათქვამი 12. ფაქტი მხოლოდ ის არის, რომ 
თავის შემოქმედებით პრაქტიკაში შმიტი განსაკუთრებული გულ- 

მოდგინებით მიმართავს მონტაჟისა და კოლაჟის ტექნიკას, და მისი 

ნაწარმოების კომპოზიცია კალეიდოსკოპურია 11. 

თანამედროვე პროზისა და რომანის ინტენსიურობაზე, ინტრო–- 

სპექტულობასა და ინტროვერტულობაზე უნდა მიათითებდეს, ჩემი 

აზრით, ტრადიციული ბელეტრისტიკი“ ექსტენსიურობისა და ექს- 

ტროსპექტულობის საპირისპიროდ (რაც, მე ვფიქრობ, მეტაფორულად 

გამოთქვა ჰაიმიტო ფონ დოდერერმა ჯოისის მიმართ, როცა აღნიშნა, 

რომ იგი საკუთარ ჭაში თევზაობსო), არნო შმიტის ესკიზებისა და 
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შმორტსტორების კრებულის -––- „მედოლე მეფის კარზე“ –- დასაწყისი: 
„მე თვითონ არაფერი გადამიტანია, რაც სხვათა შორის არაფრად მე- 
ნაღვლება. მე არც ისეთი სულელი ვარ, იმ მოგზაურისა შემშურ- 

დეს, მსოფლიო რომ შემოუვლია, ამისათვის მე ბევრი მიკითხავს 

ზაიდლიცში და დიდ ბრემში. თუნდაც ნიუ იორკი რას მიქვია? დიდი 

ქალაქი დიდი ქალაქია; მე ხშირად ვყოფილვარ ჰანოვერში“, ე. ი. 

თანამედროვე მთხრობელი არაფერს იღებს გარედან (ემპირიული 

სისაქდვილიდან), ის ყველაფერს თავის თავში („საკუთარ ჭაში") პო- 

ულობს. ედუარდ შპრანგერის ენით რომ ვთქვათ, ეს არისს თხრობა 

„მინაგანი პერსპექტივის პოზიციიდან“ 11. ანდა ალბერ ტიბოდეს ტერ- 

მინი რომ გამოვიყენოთ, თანამედროვე თხრობის ძირითადი ფორმა 

არის „ძიან”ლ”ი(0ი იი Iთ0V0V06ი6იL“ 15 („აღწერა მოძრაობაში“). 

არნო შმიტი უარყოფს გერმანული ენის მიღებულ, გავრცელებულ 

ორთოგრაფიასა და პუნქტუაციას და გვთავაზობს ფონეტიკურ (ანდა, 

მოჩვენებით ფონეტიკურ) მართლწერას და უაღრესად სუბიექტურად 

განლაგებულ სასვენ ნიშნებს. ყოველივე ამით არნო ”შმიტს სურს ახ- 

ლებურად დაანახოს და მოასმენინოს მკითხველს ჩვეული სიტყვები, 

მათში დაფარული ნიუანსები და ასპექტები და აღძრას აქვე შეუმჩნე– 
ველი თუ აღუქმელი ასოციაციები 16. 

არნო შმიტის ნაწარმოებებზე, მათ თემატურ-პრობლემურ, მხატ- 

ვრულ-ესთეტურ და მორფოლოგიურ-სტრუქტურულ სპეციფიკაზე 
მიახლოებითი წარმოდგენის შესაქმნელად მოკლედ შევეხოთ მის ორ 

რომანს !7. 

რომანის –- „მიყრუებული სოფელი, აგრეთვე მთვარის ზედაპი- 

რი“ –– წინასიტყვაობაში არნო შმიტი აღნიშნავს, რომ წიგნს არა 

აქვს არც „მოქმედება“, არც „ღრმა აზრი“ და ის არც არის „მხატვ- 

რული ნაწარმოები“. ნაწარმოების მოქმედება ხდება ორ სიბრტყეზე 

(ორ სხვადასხვა სფეროში) და ორ დროში (ეპოქაში). ერთხელ 1959 

წლის ოქტომბერში „მიყრუებულ სოფელში“ გიფენდორფში ლიუნე- 

ბურგის დაბლობში, მეორეჯერ (მეორედ) 1980 წელს (რომანი 1960 

წ. დაიბეჭდა) –- მთვარეზე, გერმანული სიტყვა „სის ნიშნავს 

„მიყრუებულ ადგილსაც“ და ჩრდილოგერმანულ დიალექტზე აგრეთ- 
ვე „ბზესაც“ –“- ე. ი. ადამიანები, რომლებიც ორივე სიბრტყეზე მოქ– 

მედებენ, ბედისწერის ბზეს წარმოადგენენ, რომელთაც გიფენდორ–- 

ფის სალეწი მანქანა ნაწარმოების დასაწყისშივე რიტმულად თავზე 

დაგრუხუნებს „არაფერი არავინ არსად არასოდეს“ (რატომღაც 
რუსულად ორიგინალი სათაური თითქმის უცვლელად გადმოაქვთ: 
«I გთდთ, გ X8M+6 Mმ206 M#ნ6CM39MVM», რაც გერმანული და ლათინუ–- 

რი ენების უცოდინარი მკითხველებისათვის მთლად გაუგებარია). 

დედამიწაზე მომხდარი მოქმედება ასე შეიძლება გადმოიცეს: კარლ 
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რიჰტერი, საწყობის ბუხჰალტერი და მოწყენილი ავტოდიდაქტი 

(თვითნასწავლი) და მისი ჭორფლიანი საყვარელი ჰერტა ტოინერ- 

ტი ორი დღით სტუმრად არიან კარლის 60 წლის, მხნე, ჭარმაგ დეი– 
და ჰეეტესთან, რომელიც მათ ყუათიანი საჭმლითა და სოფლის ანეკ– 

დოტებით უმასპინძლდება. კარლი და ჰერტა დასეირნობენ სოფელ–- 

ში, ესწრებიან სოფლის სკოლის მოსწავლეების მიერ დადგმულ წარ– 
მოდგენას და ბოლოს საგონებელში არიან ჩავარდნილი, რადგან დეი–- 

და ჰეეტემ მათ სოფელში გადმოსვლა და დასახლება შესთავაზა (ჰე– 

ეტე ქვრივია და სახლში საკმაო ფართობი აქვს). კარლი და ჰერტა სო–- 

ფელში უფრო გამოჯანმრთელდებიან, და, რაც მთავარია, კარლს აქ 

შეეძლება ხელის შეუშლელად მოჰკიდოს ხელი თავის ლიტერატუ- 
რულ საქმიანობას. მაგრამ ამავე დროს სამივეს აშინებს, რომ ხანგრძ– 

ლივად და ასე ახლოს ყოფნისას აუცილებლად წარმოიქმნება სიძ- 

ნელეები და უსიამოვნებანი ბოლოს, კარლი და ჰერტა კვლავ შინ, 

ნორდჰორნში ბრუნდებიან. 

ამ მოქმედებაში ჩართულ-ჩაქსოვილიას მოთხრობა რომელსაც 

თხზავს კარლი და ნაწილ-ნაწილ უყვება ჰერტას. ამ მოთხრობის მოქ– 

მედება ხდება 1980 წელს მთვარეზე, მთვარის სხვადასხვა კრატერებ– 

ზე –- აჭ თავი შეუფარებია რამდენიმე ათას ადამიანს, მას შემდეგ, 

რაც ატოჰური ომის შეღეგად დედამიწაზე ცხოვრება შეუძლებელი გამ– 

ხდარა (ადამიანთა საზოგადოება, კაცობრიობა დაღუპულა, გადარჩე- 

ნილა5 მხოლოღ ეს მთვარეზე გაქცეული ადამიანები -––- ისინი ორი 

მოწინააღმდეგე ბანაკის წარმომადგენლები არიან). ესენი ომს ვეღარ 
განაგრძობენ, მაგრამ მეტოქეობას მაინც არ წყვეტენ და ერთმანეთს, 
ასე ვთქვათ, ლიტერატურულად ეჯიბრებიან. ერთი მხარე თხზავს 

„ყოვლისწოზცველ ეროვნულ რომან5-ეპოსს“, რასაც მეორე მხარე პა- 

სუხობს ასევე მთვარეზე შექმნილი საგმირო ეპოსით. პირველი ეპო– 

სი ფაქტიურად წარმოადგენს „ნიბელუნგების სიმღერის მოდერნულ 

გარდათქმას, ხოლო მეორე ეპოსი ჰერდერის „სიდის“ თანამედროვე 

ადაპტაციას. 

კარლის მოთ':რობა, რომელსაც თავისთავადი და თვითმკმარი მნი–- 

შვნელობა ენიჭება, არ არის ეპიზოდი მთავარი მოქმედებისა, რომან– 

ში ჩვენ გვაქვს ორი პარალელური, თანაბარი მნიშვნელობის მქონე 

მოქმედება, რომელთაგან არც ერთი არ არის მთავარი და მეორეხა– 

რისხოვანი. 

ეს არის ლუნარული უტოპია ანდა ნეგატიური უტოპია (უფრო 

ზუსტად, ანტიუტოპია), რომელშიც კაცობრიობის შესაძლებელი პე- 

სიმისტური მომავალია ნაწინასწარმეტყველები. არნო შმიტი აფრთხი- 

ლებს, თავისებურ ნიშანს აძლევს კაცობრიობას მოსალოდნელი საფრ– 
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თხის თაობასე. არნო შმიტს წინათაც ჰქონდა ანტიუტოპიის შექმნის 

ცდები. აქ შეიძლება გავიხსენოთ ე. ნწ. მოკლე რომანი –- „შავი სარ- 

კე“ (1951), რომელიც შემდეგ შევიდა ტრილოგიაში „არვის შვილე– 

ბი“. „შავ სარკეში“ მოქმედება 1960 წ. ხდება, ასევე ლიუნებურგის 

დაბლობში. მთელი დედამიწა მთლად დანგრეულია ომის შემდეგ, 

რომელშიაც გამოუყენებიათ ატომური, ბიოლოგიური და ქიმიური 

იარაღი (გერმანულად ასეთ ომს #8C-–-MII6C ჰქვია, იარაღების სა–- 

ხელწოდებათა საწყისი ასოების მიხედვით). ერთ-ერთი გადარჩენილი 

ადამიანი (მისი სახელი და გვარი უცნობია) მოდის დანგრეულ გერ- 

მანიაში, რომელიც მოფენილია ადამიანთა ჩონჩხებით და მოქცეულია 

შენობების ნანგრევების ქვეშ. ეს კაცი ნანგრევებისაგან პატარა ქოხს 

აიგებს და იქ ერთ ასევე გაღარჩენილ ქალთან ერთად იწყებს ცხოვ- 

რებას, მაგრამ მალე მას გააგდებს. ეს ახალი რობინზონი თავის მიზან– 

თროპულ, პესიმისტურ მსოფლმზსედველობას დედამიწის აპოკალიფ- 

სური მდგომარეობით დადასტურებულად მიიჩნეკსს (თანამედროვე 
გერმანულენოვან ლიტერატურაში ანტიუტოპიების შესახაბ უფრო 

დაწვრილებით ქვემოთ იქნება საუბარი), ისევ მივუბრუნდეთ რო- 

მანს –– „მიყრუებული სოფელი“... 

თხრობის ორივე ეს სიბრტყე თუ დონე ერთმანეთთან დაკავშირე–- 

ბულია უამრავი და ათასგვარი მიმართება-დამოკიდებულებით, ქარა- 

გმითა და მინიშნებით. წიგნის გვერდის ერთი სვეტი სოფლის იდი- 

ლიას, ხოლო მეორე –– ლუნარულ ანტიუტოპიას შეიცავს, მაგრამ ეს 

სიბრტყეები ყოველთვის და მხოლოდ პარალელურად, ერთიმეორის 

გვერდით კი არ არიან განლაგებული, არამედ ზოგჯერ ერთმანეთში 
იჭრებიან, ერთმანეთში გადადიან, ერთმანეთში ინასკეებიან. · 

ალაგ-ალაგ რომანის პასაჟები თითქმის მთლად გაუგებარი და 
წაუკითხველია, რისი მიზეზიც ნაწილობრიგ შმიტის კურიოზული, 

პარადოქსული, უაღრესად სუბიექტური ორთოგრაფია,ა რომელიც 

სიტყვათთამაშის, ეკივოკების, ორაზროვნების თუ ნაირმნიშვნელოვა– 

ნების ეფექტსაც ისახას მიზნად (მაგალითად იოთმიLIL-ის ნაცვ- 

ლად .· შმიტი წერს IM0ჩ-Mმიი-IICIს) რაც ჯ:არაზროვნების ეფექტის 

ქმნის: ერთი მნიშვნელობა სიტყვისა არის „რომანტიზმი“, მეორე 

კი –– „ტლანქი კაცის ტიკი“, რაც ორაზროვნების გარდა ირონიისა და 

გონებამახვილობის, თავისებური ამბივალენტობის ნიუანსსაც სჭენს 

სიტყვას; სახელდობრ, ეს ეკივოკი ასეც შეიძლება გავიგოთ: ატომუ– 
რი საფრთხის ეპოქაში „რომანტიზმი“, „რომანტიკულობა“ არის პო- 

ზა, სიყალბე, ეს არის შინაგანად გამოფიტული, გაუხეშებული თან»- 

მედროვე ადამიანის გარეგანი ტიკი). ასეთი ამბივალენტური სიტყვის: 

თამაში და ეკივოკები ამ რომანში და საერთოდ მმიტის მთელს შე– 

მოქმედებაში ყოველ ფეხის ნაბიჯზე გვხვდება, რაც, ერთი მხრიე, აძ–- 
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ნელებს, ზოგან შეუძლებელს ხდის კითხვას ხოლო, მეორე მხრივ, 
ქმნის ამბივალენტური ირონიისა და გონებამახვილობის ფოიერვერ- 

კებს. შმიტის თხრობისა თუ გადმოცემის ტექნიკა ალაგ-ალაგ ძალიან 

უახლოვდება და ჩამოჰგავს ჯოისის „ულისესა“ და თვით „ფინეგანის 

ქელეხის“ თხრობის მეთოდს. 
არნო შმიტის რომანი 8 წიგნად –- „ფსკერას სიზმარი“ –– დაიბეჭ- 

და 1970 წელს. ეს ვეებერთელა ნაწარმოებია, რომელიც 1330 გვერდს 

შეიცავს (ფორმატი 0IM% 3) და ყოველი გვერდი მრავალსვეტიანია. 

ეს არის ეპოსი, ესეი, თარგმანის თეორია და მწერლის ფსიქოგრაფია 

ერთდროულად, აქვე გაშლილი და შეჯამებულია ავტორის ლიტერა- 

ტურულ-თეორიული და თხრობით-ტექნიკური საწყისები, რომელთაც 

მის ადრინდელ ნაწარმოებებში ვხვდებით. 

რომანის მოქმედება ხდება 1968 წლის ზაფხულის ერთ-ერთ დღეს, 

რომელსაც 4 მთავარი პერსონაჟი დილის 4 საათიდან მეორე დღემდე 
ერთად ატარებს პატარა სოფელ ოდინგენში. რომანის პირველ პირში 
მთხრობელთან, სოფელში წიგნებით გამოტენილ სახლში მცხოვრებ 
სწავლულ მწერალთან და მთარგმნელთან, დანიელ პაგენშტეჰერთან 
სტუმრად ჩამოსულან მასთან დამეგობრებული მთარგმნელები, ცოლ– 

ქმარი პაულ და ვილმა იაკობები თავიანთი 16 წლის ქალიშვილი- 

თურთ, რომელსაც ფრანცისკა ჰქვია. ესენი ერთმანეთს დიდი ხანია 

იცნობენ და ამჯერად ცოლ-ქმარი საკონსულტაციოდ სწვევია მწე–. 

რალს მთარგმნელობით საკითხებზე. ისინი ედგარ ალან პოს თხზუ- 

ლებებს თარგმნიან და რაღაცეებს ეკითხებიან პოს ბიოგრაფიისა და 

შემოქმედების ჩინებულ მცოდნეს პაგენშტეჰერს. ასე რომ მთელი 

დღე მათ თან ახლავს პოს პიროვნება და შემოქმედება. და ეს თავი- 

სებური ესეი პოზე დიალოგის ფორმით ორგანულადაა ჩართული მოქ- 

მედებაში და არანაკლები მნიშვნელობისაა, ვიდრე თვით პერსონა- 

ჟებს შორის ურთიერთობანი. საუბარი პოზე დისკუსიის სახესაც 

იღებს, რადგან ცოლ-ქმარი არ ეთანხმება პოს პაგენშმტეჰერისეულ 

ფსიქოგრამას და მწერლის ფსიქოანალიტიკურ დაკვირვებებს. 

სოფლის ყოფა-ცხოვრებისა და ყოველდღიურობის ამბები და დე–- 

ტალები ბიძგს იძლევიან პოს შემოქმედების თემებსა და მოტივებზე 
საუბრისათვის. თვითონ პოს შემოქმედება ხდება თავისებური ფონი 

და „პროექცია“ შებერებული პაგენმტეჰერის 12 წლის ფრანცისკა- 

სადმი ნაზ-მელანქოლიური დამოკიდებულებისა, რომელიც ლიტერა- 

ტურით ატანილ ბერბიჭას თავისი ნორჩი ქალურობით აფორიაქებს 
და სულის სიმშვიდეს ურღვევს, როგორც პოს, რომელმაც 13 წლის 

ვირჯინია კლემი ითხოვა, პაგენშტეჰერსაც შეუძლია ცოლად შეირთოს 
მასზე თაგდავიწყებით შეყვარებული გოგონა. მითუმეტეს, რომ ფრან– 

ცისკა დედას ვერ ეგუება და, ამას გარდა, იაკობები ფინანსიურ სიძ– 
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ნელეებს განიცდიან. მაგრამ სიმარტოვეს შეჩვეული პაგენშტეჰერი 

თავის ასაკსა და თანდათან მამაკაცური ძალის კლებასაც ითვალისწი- 
ნებს და ნებისყოფის დაძაბვით ირიდებს ფრანცისკას ლტოლვას მის- 

კენ. ის ცოლ-ქმარს საკმაო თანხას აჩუჭებს რათა ფრანცისკამ მეძ- 
ლოს სიმწიფის ატესტატზე გამოცდის ჩაბარება და შემდეგ უმაღლე– 
სი განათლების მიღება. ფრანცისკას მშობლებთან დადებული ზეპირი 
ხელშეკრულება აუცილებელ პირობად გულისხმობს იმას, რომ ფრან– 
ცისკა არასოდეს აღარ შეეცდება პაგენშტეჰერის ნახვას. მეორე დი- 
ლით ძალიან ადრე პაგენშტეჰერი იმ საბაბით, რომ სახანძრო რაზმს 

ხანძრის ჩაქრობაში უნდა მიეხმაროს, ტოვებს იაკობებს და ისინი თა– 

ვიანთ ქალიშვილთან ერთად უკან ბრუნდებიან ლიუნენში (ვესტ- 
ფალია). 

დანიელ პაგენშტეჰერი ცდილობს პოს ნაწერებს ფსიქოანალიტი- 

კური ზონდი მიუყენოს. ცოლ-ქმარი იაკობები წინააღმდეგობას უწე– 

ვენ, განსაკუთრებით ცოლი ვილმა, რომელსაც სურს როგორმე შეი- 
ნარჩუნოს პოზე თავისი იდეალურ-წმინდა წარმოდგენა პაგენშტე- 

ჰერი ავითარებს თავის „ეტიმის თეორიას, ფსიქოანალიტიკურ-სპე- 

კულაციურ თეორემას, რომელთა დასაბუთებას იგი ცდილობს პოს 

მოთხრობების, ლექსებისა და რეცენზიების მაგალითხე. გამოდის რა 

ზიგმუნდ ფროიდის თხზულებებში -- „სიზმრების ახსნა“ (1900) და 

იყოველდღიურობის ფსიქოპათოლოგია“ (1901) –– განვითარებული 

დებულებებიდან, პაგენმტეჰერი ცდილობს დაარწმუნოს ცოლ-ქმარი, 

რომ პოს მხატვრული ნაწარმოებების ენა და სახეთა სისტემა ფარავს 

მათ ქვეშ მდებარე გაუცნობიერებელი სექსუალური წარმოდგენების 

ფენას. შესაძლებელია მათი ამოკითხვა „ეტიმებიდან“, ე. ი. სიტყვა- 

თა ჯგუფებიდან რომლებიც ერთმანეთთან მსგავსი ჟღერადობით 
არიან დაკავშირებული. სიტყვა, რომელსაც „ზე-მე“-სათვის (Cთხ06C- 
ICს) მისაღები, დასაშვები, „წესიერი“ პოეტური მნიშვნელობა აქეს, 
გადის ფსიქიკის ცენზურას, ხოლო „უწესო“ გამოთქმები იდევნებიან, 
ფორმას იცვლიან, „სუბლიმირდებიან“ (მაგრამ ფსიქოანალიტიკურად 

გაწრთვნილი ყურისათვის ძნელი არ არის მსგავსი ჟღერადობის მე- 

შვეობით მათი პირველსახეზე, მათი „დედნებზე“ დაყვანა. ასე მაგა– 

ლითად, პაგენმტეჰერს პოს „ხმ გა. სუბლიმირებული VIIIმIIV5 

ჰგონია, ხოლო „წინი“-ში გაუცნობიერებელ „0ნ6ი15+“ს კითხულობს, 

მარცვალ „0ი0ი“რ-ში ინგლისური „CსიL“ (ვაგინა) ესახება მიმალული 

და ა. შე). 

მაგრამ პოს გაუცნობიერებელი სიტყვებისა და სახეების სამყა- 

რო იხსნება არა მხოლოდ ცალკეული სიტყვების საფუძველზე, არა–- 

მედ პოს მოთხრობებში ხშირად გამეორებული, აკვიატებული სცენე– 
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ბის, საგნების, მცენარეების, ლანდშაფტების მეშვეობითაც, რომელთა 

ფორნა, ფერი და სხვა ოპტიკური და ჰაპბტიკური (შესებითი) თვისე- 

ბები ფსიქოანალიტიკური სიმბოლიკის მიხედვით ამ სცენებს, საგ- 
ნებს და ა. შ. გარკვეულ მნიშვნელობას ანიჭებენ ამ გზით პაგენ- 

შტეჰერი პოს მეტისმეტად მჭმუნვარე ფსიქოგრამას იღებს (მის ფსი- 

ქოანალისს თუ დავუჯერებთ, პო ყოფილა იმაოტენტი„ სიფილიტი- 
კოსი, სიამოვნებას იღებდა სხეათა სქესობრივი აქტის ცქერით და 

ჰქონია ძლიერი მიდრეკილება კოპროფილიისადმი) პაგენშტეჰერი 
უფრო ღრმად იჭრება ფსიქოანალიზში, უფრო ზუსტად, კორექტი- 
ვიც კი შეაქვს ფროიდიზმში. პიროვნების ფროიდის მიერ დადგენილ 

3 ინსტანციას (LC5, ICII და CხლL-ICჩ) პაგენშტეჰერი უმატებს IV ინს- 
ტანციასაც, ფსიქიკურ ინსტანციას, რომელიც მისი აზრით, ინტელი–- 

გენტერ აღამიანებში წარმოიქმნება დაახლოებით 50 წლის შემდეგ, 

და რომელსაც „ევალება“ სექსუალობა, რაც თანდათან რეალურად 

ქეღარ ხორციელდება, გადაიყვანოს უწმაწურ, ეროტიულ სიტყვათ- 
თამაშში, გონებამასვილურ-ორაზროვან მინიმშნება-ქარაგმებში. ჰაგენ- 

შტეჰერის ამ თეორიის „მთავარი მოწმეები“ არიან ჯეიმხ ჯოისის 

ენის მოხმარება „ფინეგანის ქელეხმი“ და ორაზროვანი კალამბურე- 
ბი ლორენს სტერნის „ტრისტამ შენდიში“, მაგრამ არნო შმიტი ფსი- 

ქოანალიზს უტარებს თვითონ პაგენმტეჰერსა და მის მიერ აგებულ 
პოს ფსიქოგრამას. საინტერესოა, რომ ნელნელა და ფარულად გახა–- 
რებული პაულ იაკობი ეთანხმება, ეგუება, თითქოს შეჰხარის პოს 

პაგენმტეჰერისეულ ფსიქოგრამას, როგორც ჩანს, პაგენშტეჰერიცა 

ღა პაულ იაკობიც, პოში იმას ხედავენ და „პოულობენ“, რაც თვითონ 

მათში იფარება: ორივეს უკვე ეწყებათ იმპოტენცია და ორივეში თან–- 

დათან ვითარდება კოიტუსის მხოლოდ დანახვით დაკმაყოფილებისა– 

კენ მიდრეკილება; და ორივე ეს სიბერეშეპარებული მამაკაცი პოში 

ახდენს საკუთარი მდგომარეობის პროეცირებას. ვილმა იაკობის მიერ 
პოს პაგენმტეჰერისეული ფსიქოგრამის მიუღებლობა კი პირიქით 

იმით აიხსნება, რომ ამისათვის საკმაოდ ბებერი და ამასთან მატერია– 

ლურად ხელმოკლე უდროო დროს, ნაგვიანევად დაორსულებულა და 

მასში ძლიერი ანტიპათია გამომუშავებულა ყოველგვარი სექსუალო–- 
ბის წინააღმდეგ; ამის შედეგია ისიც, რომ პაგენშტეჰერთან მოარში- 

ყე თავის ქალიშვილს მუდამ სათნოებისა და ზნეობრიობისაკენ მოუ–- 

წოდებს. 

„ფსკერას სიზმარი ძალიან ძნელი წასაკითხია, მაგრამ სიძნელე 

მდგომარეობს არა წიგნის მოცულობაში, ან მოქმედების მეტისმეტად 

გაჭიანურება-გაჭიმვაში · (მოქმედება ასე თუ ისე მაინც თვალმისაწვ– 

დენია), ფროიდის მეტნაკლებ მცოდნე მკითხველს არც პაგენშტეჰე– 

რის „ეტიმის თეორიის“ გაგება გაუჭირდება. 
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სიძნელეს ქმნის წიგნის: „სვეტური ტექნიკა“, ე. ი. ტექსტის, უფ– 

რო ზუსტად, ყოველი გვერდის 3 სვეტად დაყოფა, შემდეგ უჩვეულო 
ორთოგრაფია და პუნქტუაცია და, ამას გარდა, ურიცხვი, ნაწილობ–- 

რივ უცხოენოვანი ციტატა, მარგინალია, მინიშნება, ირიბი მითითება, 

რაც თავიდან ბოლომდე მიჰყვება წიგნს. 

წიგნის ცალკეული გვერდიდ„ როგორც წესი, შეიცას მთავარ 

ტექსტს, რომელიც გვერდის შუა სვეტშია მოთავსებული და რომე– 

ლიც რეალურ მოქმედებას, პერსონაჟების საქციელს, განცდილ-გადა- 

ტანილსა და მათ საუბარს გადმოსცემს, მარცხნივ შედარებით ვიწრო 

სვეტი პოს ციტატებს შეიცავს, რომლებიც აგონდებათ პერსონაჟებს, 

ხოლო მარჯვნივ ასევე ვიწრო სვეტი მთხრობელ პაგენშტეჰერის აზ- 

რებს, მარგინალიებსა და ფიქრებს აღნუსხავს, რომლებიც ზოგ შემ- 

თხვევაში ფაქტიურად ავტორის, არნო შმიტის თვალსაზრისს გამოხა- 

ტავეხ. 
რომანის სრული, ამომწურავი აღქმა თითქმის შეუძლებელია, რა– 

დგან ეს თხოულობს არა მარტო გერმანული, არამედ ფრანგული, 

ინგლისური და ა. შ. ენების ცოდნას, რათა ამოცნობილ იქნეს ყველა 

კალამბური, ეკივოკი, სიტყვათა თამაში, ასოციაცია; ამას გარდა, არც 

ენებსა და ევროპულ ლიტერატურაში (განსაკუთრებით პოს შემოქმე– 

დებაში), არც ფსიქოანალიზსა და მრავალ სხვა თეორიაში, არც ოპე– 

რებისა და ოპერეტების ლიბრეტოებში ზედმიწევნილი გარკვეულო– 

ბა არ შეელის საქმეს. ვერ ხერხდება უკლებლივ ყველა ციტატისა 

და ჩანართის ფუნქციისა და „ჩამომავლობის“ გამოცნობა, აგრეთვე 

ძალიან ძნელი დასადგენია ყველა სცენის ფიქციონალობა, ფიქტიუ- 

რი ხასიათი, რადგან „რეალური“ სცენა შეუმჩნევლად გადადის ხოლ- 

მე ფანტასტიკურში, სიზმარეულში, ცნობიერებისმიერში, მითიურში, 

ზღაპრულში და ა. შ. (ძნელი დასადგენია ზღვარი რეალურსა და ირ- 

რეალურს შორის). „ფსკერას სიზმარი“ წარმოადგენს ე. წ. „ტოტა- 

ლური პროზი“ ნიმუშს, რაც მრავალ- სხვა ელემენტთან ერთად 

შეიცავს პოპ-არტისა და კოლაჟის ელემენტებსაც. 

თვითონ რომანის სათაური „70LLCI§5 ისო“ წარმოადგენს ორ- 

მაგ ქარაგმას თუ მინიშნებას. ერთი მხრიე, ის მიანიშნებს” ავტორის 
კარტოთეკაზე ანდა კარტოთეკის ბარათებზე (270L101-ის ერთ-ერთი 

მნიშვნელობა „კარტოთეკის ბარათიცაა") –- არნო შმიტს მედგენილი 

ჰქონდა ძალიან ვრცელი კარტოთეკა, რომელიც 120.000 ბარათს შე– 
იცავდა და რომელსაც რომანის სამენ მასალად იყენებდა. ეს წარ- 

რეალურს შორის). „ფსკერას სიზმარი“ წარმოადგენს ე. წ. „ტოტა- 

ლობის სიმბოლოსაც. მეორე მსრით, ეს მინიშხებაა შექსპირის ,,ზაფ- 
ხულის ღამის სიზმარზე“ (70L(6I შექსპირის პერსონაჟის 80L(0-0-ის, 

ფსკერას გერმანული თარგმანია), რაც, თავის მხრიე, მინიშნებაა რო- 
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მანის სიზმარეულ ხასიათზე (რომანს ეპიგრაფად წამძღვარებული აქვს. 
ფსკერას სიტყვები შექსპირის პიესიდან რომლებშიც6 „ზაფხულის 
ღამის სიზმარის, ფეიქარი თავის სისმარხე იწყებს ლაპარაკს. რო–- 

მანის სათაურის რუსულ თარგმანში –– „IL00ნ70X0M8 CII0C8M40)1II1“ –- 
დაკარგულია მინიშნება შექსპირზე). 

რომანს კომპოზიციის მისი სტროუქტურულ-მორფოლოგიური 

ჰეტეროგენულობის, სიჭრელისა და დეტალების სიმრავლის გასაგე– 
ბად მხედველობაშია მისაღები ის გარემოებაც, რომ არნო შმიტს ფე– 

ნომენალური მეხსიერება ჰქონდა. აღსანიშნავია, რომ ახალგაზრდო- 

ბაში იგი ბრესლაუს კაფეებში „მნემონიკოსადაც“ კი მუშაობდა. მას 

უამრავ ტელეფონის ნომერს უკარნახებდნენ და შმიტს შეეძლო რამ- 
დენიმე ხნის შემდეგ ყველა ამ ნომრის ბოლოდან გამეორება და ერთ- 

მანეთზე გადამრავლება 18, 

მეორე მხრივ, არნო შმიტის შემოქმედებას მსჭვალავს ანტიფაშიზ- 

მი და ანტიმილიტარიზმი, მწერალი ილაშქრებს რესტავრაციის, რე- 
აქციის, კონფორმიზმის და ა. შ. წინააღმდეგ, სვამს მწვავე სოცია–- 

ლურ, პოლიტიკურ, სოციოლოგიურ და ა. შ. პრობლემებს, მაგრამ 

რადიკალურად, მაქსიმალურად „აყირავებს“ ჩვენს წარმოდგენას რეა- 

ლიზმზე მოქმედების ეპიკური დინებისა და თხრობის ჩვეული ფორ- 

მების უარყოფით. 

დასავლეთგერმანულ ლიტერატურაში, კერძოდ, პროზაში, მეორე. 

საინტერესო ფიგურაა შვეიცარიაში მცხოვრები ვოლფგანგ ჰილდეს- 

ჰაიმერი (1916), რომელიც ბოლო ხანებში ასევე ავანგარდისტად და- 

ნოვატორად მოგვევლინა რომანის სფეროში. ჰილდესჰაიმერი თეო–- 

დორ ადორნოს ცნობილი გამონათქვამის თავისებურ პერიფრახზირე- 

ბას ახდენს, როცა წერს: ოსვენციმის შემდეგ. რომანების წერა 

აღარ შეიძლება, მხოლოდ აბსურდული ლექსებისაო (თეოდორ ადორ- 

ნოს კი, პირიქით, უწერია: ოსვენციმის შემდეგ ლექსების წერა აღარ 

შეიძლებაო. ალბათ, ორივე გულისხმობს ძველ, კონვენციურ, ტრადი- 

ციულ ლექსებსა და რომანებს). 

ჰილდესჰაიმერი წერს: „მე მხარს ვუჭერ არა რომანს საკონცენ- 

ტრაციო ბანაკზე, არა რომანს კოლექტიური დანაშაულისა და პასუ- 

ხისმგებლობის თაობაზე -––ეს კერძო ასპექტებია, არამედ ცნობიერე– 

ბის ფართო პანორამას, ყველა საშინელებისა და კოშმარის, ცხოვრე– 

ბის ტრაგიზმისა და კომიზმის მთელი სკოლა რომ გაიარა“. 

უაღრესად საინტერესოა ჰილდესჰაიმერის „ანტირომანები“, ანდა 

რომანისებბური ნაწარმოებები „ტიუნზეტი“ (1965) და „მასანტე“ 

(1973). 
72



ჰილდესჰაიმერის აზრით, „აბსურდული „მე“-ს ხანაში.. რომანი 

როგორც პროზის ფორმა, რომელიც იდენტიფიკაციას გულისხმობს 

აუცილებლად, მეტად აღარ არის შესაძლებელი“. 
„ტიუნზეტი/“ ზოგიერთის აზრით, არის, ერთი მხრიე, დასავლეთ–- 

გერმანულ ლიტერატურაში ერთ-ერთი ყველაზე თანადროული და 
პოლიტიკურად მწვავე ნაწარმოები; მეორე მხრივ, აქ თითქმის მთლია– 

ნად დამლილია რომანის ეპიკური ფორმა. ნაწარმოების” შინაარსს 
შეადგენს მოგონებები, განსჯები, ფიქრები, ხილვანი-ი ნაწარმოების 

გმირი თუ ანტიგმირი გრძნობს, რომ გერმანიაში მას გარს ახვევიან 

მკვლელები და ბოროტმოქმედნი –– მთელი გერმანია მას შიშს ჰგერის. 
მამამისი საკონცენტრაციო ბანაკში მოკვდა. „იგი მოკლეს ოჯახის პა–- 

ტრონებმა, ვენის ან ვეზერლანდის ქრისტიანებმა“, ნაწარმოების „გმი– 

რი“ უმწეოა, ქვეყანა საზარელია და აუხსნელი: მარტოდმარტო, სასო– 

წარკვეთილი, შიშით ატანილი ხელის ცეცებით ცდილობს იპოვოს 

გამოსასვლელი ლაბირინთიდან, მაგრამ ამაოდ. ვერსად დაიმალები. 

„გმირის“ საბოლოო თავშესაფარია საწოლი. მაგრამ საწოლი სინამ– 

დვილიდან გაქცევის რეალური საშუალება არ არის. „ტიუნზეტი“ 

ნორვეგიაში გეოგრაფიული ადგილია, რაც აღნიშნულია სარკინიგზო 
ცნობარში, და იგი ხდება რომანის „გმირის“ თავისებური უტოპიუ- 

რი პირობითი ნიშანი თეთრად გათენებულ ღამეებში... 

ერთი კაცი წევს თავის საწოლში 19, რადგან იგი ქრონიკული უძი- 

ლობით იტანჯება, ყოველ ღამე ფიქრები და აზრები ტვინს უხვოე- 

ტენ. მას მიუტოვებია გერმანია, რადგან იქ ისევ ცხოვრობენ, ვითარ- 
ცა უწყინარი ბიურგერები, ნაცისტური პერიოდის მკვლელები და ჯა– 
ლათები. ეს კაცი ცხოვრობს სადღაც მთებში განმარტოებული, ძველ 

სახლში თავის დიასახლისთან ცელესტინასთან ერთად. სახლის ძველი 

ავეჯი ღამით ამ კაცში ნაირნაირ ასოციაციებს იწვევს. გარესამყაროს– 
თან ამ კაცის ერთადერთ კონტაქტს წარმოადგენს სარკინიგზო ცნობა- 

რის მონაცემები, ტელეფონის მეშვეობით გაგებული ცნობები გზე- 

ბის მდგომარეობაზე, ამინდის პროგნოზები და ზვავების ჩამოწოლის 

ბიულეტენები. რომანში აღწერილია ერთადერთი ღამე და გადმოცე- 

მულია ამ ღამის მონოლოგი, რომელიც მოიცავს ანტი-გმირის თავი– 

სებურ „ცნობიერების ნაკადს“, მოგონებულ წარსულს, ასოციაციე– 

ბსა და ფანტაზიებს, დაკავმირებულს რეკვიზიტთან (ზამთრისა და 

ზაფხულის საწოლებთან), ლაიტმოტივურად ტივტივდება ხოლმე ან–- 

ტიგმირის სურვილი, როგორმე გაეცალოს აქაურობას, აიყაროს, სი- 

მარტოვიდან გამოვიდეს და ნორვეგიულ პატარა ქალაქ ტიუნზეტში 

გაემგზავროს; საზოგადოებისაგან გაქცეულ მთხრობელს რატომღაც 

საოცრად იზიდავს ეს ტიუნზეტი, რომელიც მისთვის მთლად უცნო- 

ბია; მას ჰგონია ამ ქალაქს არა აქვს ისტორია, ტიუნზეტი ამ ანტი- 

73



გზირს ესახება თავისებურ უტოპიურ პუნქტად, სადაც ის მოახერხებს 

დაძლიოს მარტოობა, სასოწარკვეთილება და კოშმარები. მაგრამ. წარ–- 

მოსახვლი (ქალაქების ლაბირინთები) და რეალური (ზამთრის დად- 

გოა) სეძნელეები არ აძლევენ სურვილის შესრულების საშუალებას. 
„ქვეყნის შემაცდენელ მშვენიერებაზე” გულგატეხილსა და მისი 

საშინელებით შეძოწუნებულ (საკონცენტრაციო ბანაკი, მკვლელი კა– 

ბატა ახლა „წყნარი“ ბიურგერი,ა გუშინდელი ბოროტმოქმედნი 

დღკს კვლავ ტონს იძლევიან საზოგადოებაში სიკვდილის ფიგურა- 

ცი:ბ“. ქალაქები როგორც მახეები და ლაბირინთები) მთხრობელს 

ზერკი შეუქცევია სახოგადოებისათვის, სხვა ადამიანებისათვის, თი– 

თქოს თავი თვითონვე გადაუსახლებია, ყოველგვარი კონტაქტი გაუ–- 

წყვეტია გარემოსთან, გარემომცველ წრესთან” საზოგადოებასთან, 
ადამიანებთან. მისი ერთადერთი პრაქტიკული საქმიანობაა ბოსტნე–- 

ულის მოყვანა, ხოლო ძირითადი სულიერი „მოღვაწეობა“ –- მოგო- 
ნებიბმი ჩაძირვა (იგონებს განცდილ–გადატანილს სიყვარულს, 

სიკედილს, შიმს, დანაშაულს). 
რადგან მთხრობელი რეალურ სინამდვილეს აღიქვამს როგორც 

ცდომილებას, ილუზიას, ამიტომ მისთვის რეალობის” გადმოცემაზე 
მეტი მნიშვნელობა ენიჭებ რეფლექსიას მედიტაციას, –– ფაქტები 
ენპირიულად კი არ აღიქმება, არამედ მხოლოდ წარმოიდგინება (სარ– 

კინიგზო ცნობარისა და ტელეფონის წიგნის მონაცემების საფუძველ- 
ზე). ჰალუცინაცია რეალობას იძენს (ჰამლეტის მამა კიბეზე). როგორც 

წარმოსახვა (წარმოდგენა) გადმოცემული გამოცდილების გვერდით, 

პარალელურად, ანდა მასზე მაღლა დგას, ასევე, რომანპოეტიკურად 
თუ ვილაპარაკებთ „მოხეტიალე“ „ცნობიერების ნაკადის“ გვერდით 

„თანაარსებობს“ ნოველისტურად ჩაკეტილი „ინტერმეცოების“ აშ- 

კარად გამოხატული ფიქციონალობა („საწოლის ფუგა“), რომლებ- 

შიც მთხრობელი ვითარცა მI16; ძტსვა ჩაერთვის ხოლმე (იგი „ატი- 

კას მამლებს“ აყივლებს, ხოლო მთვრალ ცელესტინას ქრისტედ ევლი–- 
ნება). 

„ინტერმეცოები" ორმაგ ფიქციონალობას შეესაბამება რომანის 
კლასიკურ პარმონიაზე ორიენტირებული დიდი მუსიკალური სტრუქ- 
ტურა. მთავარ თემას «შიში, ძრწოლა, სიკვდილი: სიკვდილი უდაბნო–- 

ში, სიკვდილი გაყინვისაგან სიკვდილი საკონცენტრაციო ბანაკში, 

მოცარტის სიკვდილი, გოგონას სიკვდილი, ნაბატეველთა სიკვდილი) 

შეერთვის ჩანართთა ქვეთემები („ატიკას მამლები,, მოქცევის პარ- 

ტი, საწოლის ფუგა, გეზუალდოს მკვლელობის ამბავი). 
ტიუნზეტში გახიზვნის თემატიკის ლაიტმოტივურობა ქმნის რონ- 

დოს ფორმას (რაზედაც თვითონ ჰალდესჰაიმერი მიუთითებს, ისევე 

როგორც ფუგებისა და ტოკატოს ფორმების ეპიკურ ინტეგრაციაზე). 
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სიკვდილის თემატიკასა და რონდოს ფორმას შორის არსებელი შო- 

კისმომგვრელი წინააღმდეგობა გადმოიცემა ჯოისისეული „ცნობიე- 

რების ნაკადის“ ტექნიკით I პირში მთხრობელის ცნობიერების 

სტრუქტურის მუსიკალობით. –– ღროის განზომილებანი იფარგლები- 

ან ჰილდესჰაიმერისათვის ტიპიური მონოლოგებით გადმოცემული 
სამყაროთი, ანდა ზოგჯერ დრო მოიხსნება ხოლმე (როგორც ეს ხდე– 

ბა 1522 წლის ზაფხულში გავრცელებული შავი ჭირის ამბის თხრო- 

ბისას შექმნილი ფიქციონალობით). 

როცა „მე“-ს ნელხელა კლებაღი მოგონება ავიწროებს, ამცირებს, 

მინიმუმამღე დაიყვანს მოსათხრობ წარსულს, როცა მომავლის გეგ- 

მები აღუსრულებელი რჩებიან, მაშინ მთელი სამყარო დაიყვანება 
საწოლში მწოლიარე ადამიანის მედიტაციებისაგან შემდგარ აწმყოზე. 

დროის რედუქცია, შემცირება დავიწროება შეესაბამება სივრცის 

ოედუქციას,ს დავიწროებას: მას შემდეგ, რაც მთხრობელი სრულიაღ 

ხელს იღებს ტიუნზეტში გამგზავრებაზე, იგი გადაწყვეტს „სამუდა- 

მოდ“ დარჩეს საწოლში (ობლომოვის სიტუაცია; ბეკეტის რედუქცი- 

ის თემატიკა. განწყობილების სიპირქუშე-მჭმუნვარება ამ რომანში 

ქმნის გამოსახვის ელეგანტურობის კონტრასტს; აღნიშნავენ, რომ ამ 

ნაწარმოებში დასტურდება ნატიფი ენის შავი გრაცია, მონოლოგიზე– 

ბული, რეფლექტიური და ლირიზმებით გაზავებული თხრობითი 

პროზა ამჟღავნებს, თვით ავტორისავე აღიარების მიხედვითაც, შექს- 

პირის, ჯოისის, კაფკას, ბეკეტის, აიჰინგერის, იურგენ ბეკერის, ჯუნა 

ბარნესის გავლენას. 

ჰილდესჰაიმერის მეორე ნაწარმოებში –– „მასანტე“ ––- ანტიგმირი 

უდაბნოში მიდის იგი მიდის იტალიური ქალაქიდან -–– მასანტედან 

საჰარაში, პატარა დაბა მეონში. აქ იგი აკვირდება ადგილებს, მცხოე- 

რებლებს, მაგრამ მასანტე სულ მალე იქცევა ნატვრის, ოცნებების, 

ნოსტალგიის საგნად. სინამდვილე კაფკასებურია; ალაგ-ალაგ ნაწარ- 

მოები მწვავედ სატირიკულია; ფიქრების, აზრების, განსჯების უნაპი- 

რო ნაკადს წალეკილი აქვს საგნობრივი, ეპიკური, თხრობითი ელე- 

მენტი. საინტერესოა, რომ „მასანტეში“ ტრადიციული რომანის ეპი- 

კურ თხრობით საგნობრიგ მორფოლოგიასთან „დავა“ იმთავითვე, 

წიგნის თავშივე იწყება: „მე ჯერ კიდევ არ დამიწყია, ანდა სხვაგვა– 

რად: მე ისევ და ისევ ვიწყებ“ მეორეგან: „კი მაგრამ როდისღა ”მე- 

ვუდგები საქმეს? ცხადია, არასოდეს. ეს უკვე გასაგები უნდა იყოს. 

არასოდეს, ყოველ შემთხვევაში, ამ ცხოვრებაში არა“. „საქმის დაწ- 

ყებაში“ იგულისხმება თხრობის (ამბის თხრობის) დაწყება. „მასან- 

ტეს“ ეს დასაწყისი ასოციაციას იწვევს გიუნტერ გრასის რომანის –– 

„ძაღლური წლების“ (1963) დასაწყისთან: „მოყევი შენ. არა, მოყე– 
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ვით თქვენ! ანდა შენ.. თუ შეიძლება, დაიწყეთ თქვენ ბოლოსდა- 
ბოლოს, მაშინ ეს თქვენი ძაღლი იყო. კი მაგრამ, სანამ ჩემი ძაღლი, 

მანამდე თქვენმა ძაღლმა და ძაღლის ძაღლმაც. კი მაგრამ ვიღაცამ' 
ხომ უნდა დაიწყოს: შენ, ან იმან, ან თქვენ, ან მე...“ ანდა გავიხსენოთ 

პეტერ ჰერტლინგის რომანის –– „ჰოლდერლინი“ –– ბოლოში მთხრო- 

ბელის განცხადება: „მე არ ვიცი, როგორ უნდა მოგიყვეთ ეს და- 

სასრული, რომელსაც დასრულება არ სურს“. აქ კლასიკური რომანის 

სუვერენული მთხრობელი ტახტიდანაა ჩამოგდებული! ამ ანტი-გმი- 
რისათვის სინამდვილე ჯალათებისა და მსხვერპლთა საშინელი სამ–- 

ყაროა, საზარელისა და სასაკილოს უაზრო დახვავება აქედან გა- 

მომდინარეა საერთოდ ჰილდესჰაიმერის „ანტირომანების““ ამორფუ6- 
ლობა და მათში ტრადიციული რომანების სტრუქტურების, ეპიკური 

ფორმების თითქმის სრული მსხვრევა. 

ზოგიერთები მის შემოქმედებას მიიჩნევენ აბსურდული ლიტერა– 

ტურის გერმანულ სახესხვაობად (აღნიშნავენ მასზე იონესკოს გავლე– 

ნას). ერთგან ჰილდესჰაიმერი წერს: „ეს სინამდვილე ისე აბსურდუ- 

ლია, რომ მისგან ჭკუას ვერ ისწავლი“. 

ჰილდესჰაიმერისთვისაც დამახასიათებელია ტრადიციული თემე- 
ბისა და მოტივების პაროდისტული ადაპტაციები, ახალლი ინტერპრე– 

ტაციები. 

სამყაროს ტოტალური მხატვრული წვდომა-ათვისება შეუძლებე–- 

ლია, ჰილდესჰაიმერი თავისი გამოსახვის ორბიტაში მოაქცევს ცხოვ- 

რების მხოლოდ ფრაგმენტებს, ზოგიერთ წახნაგსა და ასპექტს. 

აღსანიშნავია, რომ ჰილდესჰაიმერს ეკუთვნის ჯოისის უძნელესი, 

უბუნდოვანესი და უთარგმნელი წიგნის „ფინეგანის ქელეხის“ ნაწი–- 

ლების გერმანული თარგმანი, რაც ლიტერატურულ გმირობადაა მი–- 

ჩნეული. 
არნო შმიტთან და ვოლფგანგ ჰილდესჰაიმერთან ახლოს დგას 1936 

წ. დაბადებული პროზაიკოსი ჰერბერტ ახტერნბუში. 
მისთვის დამახასიათებელია ბავარიულ გარემოში ბანალური 

ცხოვრების გადახლართვა-შერწყმა ინტელექტუალურ ვიზიონებთან, 

მომხდარ ამბავთა მოგონებას ენაცვლება ფიქტიური განცდილ-გადა–- 

ტანილი. 

ახტერნბუშისათვის მეტად დამახასიათებელი ნაწარმოებია ––- 
„ლომის ღრიალის ძალა" (1970), რომელშიც მოქმედების ცენტრშია 

ბიოლოგიის მასწავლებლის ცხოვრება –- ცხოვრებს ფრაგმენტული 

აღწერა წყდება ხოლმე ფანტაზიის ჯაჭვებით, რომლებშიც ჩართულია 

ბიბლიური თხრობის სტილი. ისინი ერთიანდებიან და კავშირდებიან 
ბოლოსდაბოლოს ხილვით, ვიზიონით (რაც ამოიხრდება სასწავლო 

მასალიდან) –– ორანგუტანგის ბუნებრიობის გარდასახვით. 
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კლასიკური რეალიზხზმის გაფართოებისა და XIX ს. რეალიზმის ეპი–- 
კური ფორმებისა და სტრუქტურების ნგრევის ტენდენცია მეტნაკლე– 

ბად დასტურდება გდრ-ის ლიტერატურაშიც. 

აქ ჩვენ მაგალითებად ვიღებთ იოჰანეს ბობროვსკის კრისტა 

ვოლფსა და ირმტრაუდ მორგნერს. 
იოჰანეს ბობროვსკი თავის ორ რომანში -–– „ლევინის წისქვილი“ 

რდა „ლიტვური კლავირები“ –- თამამად არღვევს ტრადიციული რო- 

მანის ეპიკურ ფორმებს, მიმართავს თხრობის პოზიციებისა და პერს- 

პექტივების ხშირ მონაცვლეობას, თითქმის ყოველ ეპიზოდს ანიჭებს 

იგავისებურ (პარაბოლურ) მნიშვნელობას, იყენებს რთულ და ზოგ- 

ჯერ ძნელად აღსაქმელ სიმბოლოებს, არაიშვიათად ცვლის თხრობის 

სიბრტყეებსა და ასპექტებს, განმარტავს, კომენტარს ურთავს, მსჯე– 
ლობს მომხდარის თაობაზე. მეორე მხრივ, ხატავს მსუყე, ატმოსფე- 
რულად ძლიერად ზემოქმედ სურათებს, მიმართავს თავისუფალ რიტ- 
მიკას. ერთი მხრით, ხაზგასმა თავდაპირველ, პირველყოფილ, ელემენ- 

ტარულ, მარადიულ კავშირებისა, მეორე მხრივ თანადროულობის 

პრობლემატიკა, რომელიც გადატეხილია წარსულში მომხდარი ამბე–- 

ბის გამო რეფლექსიების პრიზმაში. 

„ლევინის წისქვილში“ მოთხრობილია ერთი ძველი ამბავი. შვი- 

ლიშვილი „34 წინადადებით“ გადმოსცემს ბაბუამისის ამბავს. შვილი–- 

“შვილის მოგონებების შინაარსს შეადგენ წინასწარ განწირული, 

«უპერსპექტივო სასამართლო პროცესი, რომელსაც აწარმოებს ებრა- 

ული ლევინი 1874 წელს ნაციონალისტურ დასავლეთ პრუსიაში. 
ჯ„ჩამოთრეული“, „გადამთიელი“ ებრაელი ფაქტიურად აგებს, მორა- 

ლურად კი იგებს საქმეს. რომანის მოქმედება ღებულობს პარაბო- 

ლის (იგავის) ხასიათს, ნაწარმოების ეპიკური სამყარო ქმნის თაგისე–- 

ბურ მოდელს, სამოდელო სიტუაციას, სადაც სიმბოლურად თამაშდე– 

ბა ერებსა და ხალხებს შორის არსებული წინააღმდეგობრივი, დღემ–- 

დე ბოლომდე გადაუჭრელი, რთული კავშირურთიერთობა. 

„ლევინის წისქვილი–-34 წინადადება ბაბუაჩემზე“ გამოვიდა 1964 

წელს?. მთხრობელის ბაბუა გრიუნდერობის პერიოდში, ე. ი. 

1870-7) წლების საფრანგეთ-პრუსიის ომის შემდეგ, ცხოვრობს და- 
„სავლეთ პრუსიაში, ის წისქვილის მდიდარი მფლობელია. დასავლეთ 

პრუსიაში 1870 წლის შემდეგ გერმანულ მოსახლეობას თანდათან 

უვითარდება ეროვნული უპირატესობის გრძნობა სხვა ეროვნულ უმ- 
ცირესობათა (პოლონელები, ებრაელები, ბოშები) მიმართ. გერმანე– 

ლებს, რომელთაც მიუხედავად თავისი პოლონელი წინაპრებისა, თავს 
მიაკუთვნებს ბაბუაც, გერმანიის იმპერიის დაარსების შემდეგ თავი 
ბატონკაცებად მოაქვთ. ამიტომ ბაბუა სინდისის ქენჯნის გარეშე ანგ–- 
რევს თავისი ებრაელი კონკურენტის ლევინის წისქვილს, მოუშვებს 
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რა ერთ ღამით რაბს, როცა ლევინი უხივლებს ბაბუას, ეL უკანასკ- 

ნელი უკავშიოღება პანგერმაზისტულად განწყობილ სოფლის პასტორს, 
რომელიც ახერხებს სასამართლო ჰი საქმის გარჩევის გადავადებას. ლე– 

ვიხი თავის იარივ უკავმირდება აქაურ ღატაკებსა და ამბოკარებL. მოხე- 

ტიალე ბოშებიც ლევინს ემხრობიან და მომხდარ უსამართლობას სა– 

განგებოდ შეოხზულ ბალადაძი ქირდავენ. ბაბუა ამაზე ახალი დანა–- 

შაულით რეაგირებს. ის ცეცხლს წაუკიდებს უპატრონო სახლს, ოო- 

მელშიც იმალებიან ლევინი და ერთ-ერთი ბოშა-მამაკაცი და შემდეგ 

ხანძოის გაჩაღებას ლევინს აბრალებს სასამართლო პროცე.ზე აცი- 

ლებას აჭლევე§ ლევინის მოწმეებს როგორც დაინტერესებულ, არა– 

ობიექტურ, ტენდენციურ მოწმეებს რადგან ლევინს „სარწმუნო“, 

ე. ი. გერმანელი მოწმეების მოყვანა აო შეუძლია, ამიტომ ის იძუ- 

ლებულია სოფელი დატოვოს. მაგრამ სოფლის ჩაგრულები და ბოგა–- 

ნოები –– პოლონელები, ებრაელები, ბოშები და გერმანელი სოფლის 

უმიწაწყლოებიც არ წყვეტენ ერთმანეთთან კავშირს და გარკვეულ 
წარმატებასაც აღწევენ: ერთხელ, როცა სოფლის ფუნდუკში გერმანე–- 

ლი ნაციონალისტები, მათ შორის ბაბუაც, ჩხუბს წამოიწყებენ, გაერ– 

თიანებული ძალით სოფლის მდაბიოები ძლევენ მათ. ამის შემდეგ 
ადგილობრივი მთავრობა იძულებულია გერმანელები დაადანაშაუ– 

ლოს, ბაბუა ფარ-ხმალს ყრის, ყიდის თავის წისქვილს და სოფლიდა5 
იხვეწება. მაგრამ ბაბუა არ გამოსწორებულა: ის კვლავ რჩება „პრინ- 

ციპულ“ ნაციონალისტად და ანტისემიტად, რომელიც ელოდება ხელ- 

საყრელ მომენტს. ასეთია მოკლედ და შეკუმშულად ამ რომანის სი–- 

უჟეტი. 
მართალია, ბობროვსკის ამ პირველ რომანში არნო შმიტისა და 

ვოლფგანგ ჰილდესჰაიმერის რომანებთან შედარებით უფრო გამოკვე- 

თილია სიუჟეტი, იგი უფრო ექვემდებარება რეალისტური რომანის 

დროისა და სივრცის კატეგორიებს, ქრონოლოგიურ კონტინუუმს, აქ 

თხრობა არ არის დაყვანილი აბსურდამდე და არ ხდება თხრობის 

ისეთი პაროდირება, როგორსაც ვხვდებით ზემოდასახელებულ ნაწარ– 

მოებებში –– ე. ი. ტრადიციული რეალისტური რომანს ეპიკური 

ფორმები და სტრუქტურები არ არის რადიკალურად დამლილი და 

დანგრეული, მაგრამ მაინც უკვე აქაც აშკარაა ბობროვსკის მთხრობე– 

ლის სკეფსისიი ეპიკური საშუალებებით რეალობის ადეკვატური 

წვდომის შესაძლებლობის მიმართ. როგორც სამართლიანადაა აღნი- 

შნული, ბობროვსკის ამ რომანის სტილი უკვე ამჟღავნებს ნათესაო– 

ბას ე. წ. „ვარაუდის სტილთან“, რაზედაც უფრო დაწვრილებით და 

საგანგებოდ ქვემოთ იქნება საუბარი. ამის გარდა, ბობროვსკი იყე– 

ნებს თანამედროვქ ფილმების მონტაჟის ტექნიკას. ერთმანეთს კონ- . 
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ტრასტულად გვერდიგვერდ უყენებს სხვადასხვა ენობრივ ლფე5§ვასა 
და თხრობის სტილებს, დიალოგს „უცერემონიოდ“, „გაუფრთბილებ- 
ლად“ ენაცვლება შინაგანი მონოლოგი, ყოველდღიური სასაუბრო 

ენით გადმოიცემა საგნობრივი სამყარო, ამას „წამლის“ ხოლმე ლი- 

რიკულ-აღმწერი (აღწერილობითი) პასაჟები და ა. შ. 
კიდევ უეფრო შორს მიდის ბობროვსი ტრადიციული რომანის 

ეპიკური ფორმების რღვევის სფეროში, დეფაბულიზაციის, დეეპზა- 

ციის, სიუჟეტის და ფაქტობრიობის რედუცირების რომანის გაინ- 

ტენსიურებისა და ინტროსპექტირების მხრივ თავის მეორე რომანში, 

რომელიც 1966 წ. დაიბეგდა მწერლის გარდაცვალების შემდეგ, „ლი– 
ტვურ კლავირებში“. 

აქ, ასე ვთქვათ, „გარეგანი“ ამბავი, სიუჟეტი, მოქმედება ძალიან 

უმნიშვნელოა და მას არა აქვს თვითკმარი მნიშვნელობა –– იგი ფორ- 
მალურად ემსახურება აზრის, მ5იშვნელობის მრავალპლანიან გაძლა– 
გამჟღავნებას. გარეგნულად, ანდა, უფრო ზუსტად, ვიწრო მნიშვნე– 
ლობით აქაც იგივე თემა მუშავდება: აღმოსავლეთ გერმანიის სასაზღ- 
ვრო მხარეში სხვადასხვა ეროვნებათა თანაარსებობისა და ამასთან 
დაკავშირებულ სიძნელეთა განხილვა-ჩვენება. 

ბობროვსკის მეორე რომანის შიშველი ფაბულა მოკლედ და შე– 

კუმშულად ასეთია?!: 

ორ ტილზიტელს, გიმნაზიის პროფესორ ფიგტსა და კონცერტმა- 
ისტერ გავენს სურთ დაწერონ ოპერა „მარიენბურგელი მჭედელი“. 

მათი დაინტერესების საგანია ლიტველი ეროვნული მგოსანი, დონე– 

ლაიტისი, რომელიც მე-18 საუკუნეში პრუსიულ-ლიტვურ სოფელში 

ტოლმინგკემენში პასტორი იყო, ამავე დროს ის აკეთებდა ბარომეტ- 

რებსა და თერმომეტრებს და აგებული ჰქონდა 3 პიანინო (კლავირი). 

დონელაიტისი” ცხოვრების აღწერისათვის ავტორებს სურდათ ეგ- 

ზემპლარული მნიშვნელობა მიენიჭებინათ. ამ ცხოვრების ფონისა- 

თვის მასალის მოსაპოვებლად ავტორები 1936 წლის 23 ივნისს ივა- 

ნობის დღის წინა დღეს (იოანე ნათლისმცემლის დღესასწაულის წინა 

დღეს) მატარებლით ჩადიან მდ. ნემანზხე გადავლით მამინ ლიტვურ 
სოფელ ვილკიშკენში, რათა მოინახულონ სოფლის მასწავლებელი, 
ხალხური სიმღერების ჩამწერი და ენათმეცნიერი პოჩკა. ამასთან ისი- 

ნი აკვირდებიან, თუ როგორ ზეიმობენ ივანობის ღღეს ცალ-ცალკე 

გერმანელთა და ლიტველთა ეროვნული ფერაინები და ამჩნევენ ამ– 

კარა თუ ფარულ მტრობას და წინააღმდეგობას მათ შორის. უფროო 

მეტიც, ისინი მოწმენი ხდებიან იმისა, თუ როგორ აღვივებენ ეროვ- 

ნულ შუღლს გერმანელთა და ლიტველთა შორის ნაციონალ-სოცია- 

ლისტები, რომლებიც6 „კულტურფერაინის“ წევრებად ინიღბებიან, 
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რაც მკვლელობასა და სისხლიან შეტაკებამდე მიდის. ფოგტს სურდა 

თავისი ოპერით გერმანელთა და ლიტველთა მშვიდობიანი თანაარსე– 

ბობს საქმეში გარკვეული წვლილი შეეტანა. მაგრამ მისი ეს ცდა 
ალაო გამოდგა, მხადდება თავდასხმა პოჩკაზე,ე რადგან მან –– ლიტ- 

ქულმა გაბედა და გერმანელი ქალის, ტუტა გენდროლისის სიყვარულს 
სიუვარულითვე უპასუხა; კონკრეტულად ვინ, როდის და რანაირად 

განახორციელებს ამ თავდასხმას, ამახე მთხრობელი გარკვეულს არა- 

ფერს ამბობს. მკითხველს შეუძლია მხოლოდ ვარაუდები გამოთქვას, 

მით უმეტეს, რომ რომანის ბოლო თავებში „რეალური“ მოქმედება 

თითქმის მთლიანად ერწყმის ირრეალურს, წარმოსახულს, „იმაგინე- 

რულს“: პოჩკა ადის „კოშკში, რომელიც არ არსებობს“ და იქ იძი- 

რება ვიზიონებში დონელაიტისის ცხოვრებიდან რომელთანაც მახ 

ისედაც და საერთოდ მოახდინა საკუთარი თავისს იდენტიფიცირება. 

კოშკიდან, ეს ერთი ვერსიაა, პოჩკას ნაცისტების რომელიღაც დამ–- 

ქამი აგდებს ძირს. ანდა–– ეს მეორე ვერსიაა –– მას თავისი ამქვეყ– 

ნიუოი მოქალაქეობრივი მოვალეობის შესასრულებლად გამოიხმობს 

შეყვარებული ქალი ტუტა. 
რომანის ბოლო ძალიან ბუნდოვანი და ძნელად გასაგებია, მკით- 

ხველის წინაშე მძიმე ამოცანებს აყენებს ავტორი. მაგრამ ერთი რამ 

აშკარაა, ავტორს სურს ამით ხაზი გაუსვას იმ გარემოებას, რომ არ 

შეიძლება რომანში ნათქვამის თუ გამოსახულის ერთნიშნა, ერთმნიშ- 

ვნელოვანი, ცალმხრივი გაგება –– იოჰანეს ბობროვსკი, როგორც ყვე– 

ლა სხვა მნიშვნელოვანი თანამედროვე ხელოვანი, წინააღმდეგია რო–- 

მელიმე კითხვაზე კატეგორიული პასუხის პრეტენზიისა (უკალმხრივი 

პათოსისა და ცალმხრივი სერიოზულობისა, ანდა სხვაგვარად, მას არა 

აქვს პრეტენზია, რომ მის ხელთაა უმაღლესი ინსტანციის ჭეშმარი- 

ტება, რომ სწორედ იგი ფლობს აბსოლუტურ ჭეშმარიტებას -––- მისთ– 

ვისაც დამახასიათებელია ის ამბივალენტობა, ამბივალენტური ირო- 

ნია, ანტი-აბსსოლუტისტური, ანტიდოგმატური პოზიცია, რაც ახა- 

სიათებს დოსტოევსკის (რასაც ყველაზე მკვეთრად ბახტინმა გაუსვა 

ხაზი) და რითაც, სხვა თვისებებთან ერთად, „კარამაზოვების“ ავტორი 

გვევლინება XX საუკუნის მთელი ლიტერატურის, და, კერძოდ, თა– 

ნამედროვე პროზისა და რომანის ერთ-ერთ, ალბათ, ყველაზე მნიშვ- 

ნელოვან მამამთავრად და წინამორბედადაც. 

ერთ-ერთი დასკვნა, რომელიც რომანიდან გამომდინარეობს, არის 

ის, რომ ძალაუფლებისაკენ მისწრაფება იწვევს უსამართლობასა და 

ბოროტებას, ბატონობისაკენ და ფლობისაკენ ლტოლვა აუცილებ- 
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ლად თხოულობს დანაშაულის, ამორალური საქციელის, ძალმომრეო– 
ბის ჩადენას. 

სამართლიანობასა და სიკეთეს აპირობებს მოქმედება, რაც ნაკარ– 

ნახევია უანგარო სიყვარულით და რომელსაც დონელაიტისი ახორ– 
ციელებდა 2. ამ პოეტ-მღვდელში გაერთიანებული იყო ბუნებასთან 

სიახლოვე მოქმედ პასუხისმგებლობასთან ქრისტიანობის ნიადაგზე. 

მისი ცხოვრება აღბეჭდილი იყო შეუპოვრობითა და უშიშრობით 

ამა ქვეყნის ძლიერთა წინაშე. 

როგორც ყველგან, აქაც ბობროვსკისათვის უაღრესი მნიშვნელო– 

ბა აქვს აწმყოს, აწმყოში მომხდარის მიმართებას წარსულისადმი, 

ისტორიისადმი. ფოგტი ღა პოჩკა, რომლებიც თვალში მოსახვედრი 

ბიოგრაფიული პარალელებით დონელაიტისის თავისებურ „პოსტ- 

ფიგურაციებად“ გვევლინებიან, თვალსაჩინოს ხდიან წარსულში ასე–- 

თი უკუქცევის როგორც ღირსებებს, ასევე უკმარობას. ფოგტმა სწო- 

რი მიმართება ნიმუშისადმი –– აქტიური მიმდევრობა –– მემკვიდრეო– 

ბითობა უკვე მოიპოვა, პოჩკამ კი ––- ამას კოშკის სცენა ასიმბოლო– 

ებს –– კიდევ უნდა ისწავლოს: წარსულისადმი რომანტიკულ-კონტემ- 

პლაციური თაყვანება-პატივისცემა არ არის მოქმედი ფაქტორი უკე- 

თური ძალების წინააღმდეგ. მოგონება ნაყოფიერი უნდა იყოს აწმ- 
ყოსა და თანამოძმეთათვის, ის უნდა რეალიზდებოდეს მოქმედებასა 

და გადაცემაში, შემდეგთქმაში, ნათქვამის განგრძობაში. 

„ლიტვური კლავირების“ მოქმედება კონცენტრირებულია ორ 

დღეში. აქ მოქმედებაში მონტირებულია ხილვები (ვიზიონები), მო–- 
გონებები, ფიქრები, აზრები; დროები ერთმანეთში იჭრება, წაშლი- 

ლია ზღვარი ნამდვილად მომხდარს, ფაქტს, ემპირიულსა და გაფიქ– 

რებულს, მოაზრებულს, წარმოსახულს შორის. ბობროესკი იყენებს 
„ცნობიერების ნაკადის“ თავისებურ მეთოდს. 

მეორე გდრ-ელი მწერალი კრისტა ვოლფი თავისს რომანში ––- 
„ჩაფიქრება კრისტა ტ.-ს თაობაზე“ (1969) აშკარად იყენებს „ცნო- 

ბიერების ნაკადის“ სახესხვაობას, მისი რომანი გამოკვეთილად ინ- 

ტროსპექტულია, „ჩაშინაგნებული“, შიგნით მოქცეული, ყურადღე–- 

ბის ცენტრშია რომანის ცენტრალური პერსონაჟის ფსიქიკა, ცნობიე– 

რება, განცდები, აზრები; ეპიკური, თხრობითი ელემენტი რედუცი- 

რებულია, ცნობიერების „მოძრაობა“ აქ ხდება განსხვავებულ დროის 

სიბრტყეებზე. რომანში შემოყვანილია ფიქტიური მთხრობელი. ე. წ. 

„იჰ-ერცელერინი“, კრისტა ტ.-ს, რომანის ცენტრალური პერსონაჟის 

მეგობარი ქალი, რომელიც მოგვითხრობს კრისტა ტ.-ს სულიერ თავ– 

გადასავალს, მის სულიერ კრიზისს, მის „გზას საკუთარი თავისაკენ“. 
უკეთ, მთხრობელი ახდენს გარდაცვლილი მეგობრის ცხოვრების რე– 

კაპიტულირებას და ამასთან ცდილობს ჩაწვდეს გარდაცვლილი კრის– 
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ტა ტ-ს დრამის, მისი სულიერი ფორიაქის მიზეზებს. კრისტა ტ. ნაად– 

რევად, უაზროდ იღუპება. კოისტა ვოლფი გაბედულად აყენებს გდრ- 
ის სახოგადოებაში პიროვნების განვითარება-ჩამოყალიბების ახალ 

პრობლემებს და ეს, ბუნებრივია, თხოულობს თხრობის ახალ კონ- 

ცეფციას. 
შესამე გდრ-ელი მწერალი –– ქალის, ირმტრაუდ მორგნერის რო- 

მანში –– „ტრუბადურა ბეატრიქსის ცხოვოება და თავგადასავალი მი– 

სი კოლეგის ლაურას ცნობების მიხედეით“ (1974) –– შუა საუკუნე– 

ების ფრანგი პოეტი ქალი იღვიძებს ჯადოსნური ძილიდან, გადადის 

1968 წლის პარიზის სტუდენტურ არეულობათა შუაგულში, შემდეგ 
ჩადის გდრ-8ი, აქ მრავალი ფანტასტიკური თავგადასავალი გადახდე– 

ბა თავს გდრ-ის ემპირიულ-რეალური ყოფა-ცხოვრებისა და სინამდ–- 
ვილის ფონზე და ბოლოს კვლავ წარსულში ბრუნდება. საინტერე– 
სოა, რომ ეპპირიული სინამდვილე ზუსტად, ზედმიწევნით, დეტალე– 

ბისაღმი ერთგელებითაა აღწერილი და ამ ფხიზელ რეალობაში რო- 
გორც თავისთავად ცხადი, როგორც ნორმალური და ჩვეულებრივი 
შემოდის ფანტასტიკური, ემპირიულად გაუმართლებელი, კაუზალო- 

ბის კანონს დაუქვემდებარებელი სცენები და ეპიზოდები. გიგანტური 

ნახტომები დროსა და სივრცესე გდრ-ის სინაჭმდვილეს წარსულის 
ადამიანებით ასახლეას, რეალურისა და ფანტასტიკურის ეს თანაარ- 

სებობა იწვევს რამდენადმე ჟან პაულისა ღა ჰოფმანის რემინისცენ–- 

ციებს. 

ამავე მწერლის სხვა ნაწარმოებში –– „ჟონგლიორის ლეგენდა" -- 

მთავარი პერსონაჟები არიან: თანამედროვე მძღოლი ქალი და მე-17 
საუკუნის ჟონგლიორი. საერთოდ, ირმტრაუდ მორგნერის ნაწარმოე- 
ბეიში ჩვეულებრივი, ყოველდღიური, ორდინარული მოვლენაა ეპო– 

ქების ერთმანეთში შეჭრა, „მოგსაურობა" ერთი საუკუნიდან მეორე- 

ში. და ამას თითქოს სრულებით არა აქვს ფანტასტიკურის, უჩვეუ- 

ლობის ელფერი. : 

რეალიზმის ფაოგლების გაფართოება-განვრცობის ტენდენციასთა– 

ნაა დაკავშირებელი XX საუკუნის რეალისმზე არარეალისტური სკო- 

ლების გამანაყოფიერებელი ზემოქმედების ქვეტენდენცია. ამის უარ- 

ყოფა აშკარა თვალთმაქცობა და სიმართლეზე თვალის დახუჟვა იქნე–- 

ბოდა. დაბეჯითებით შეიძლება ითქვას, რომ სხვადასხვა არარეალის– 

ტური სტილები და სკოლები სასიკეთო გავლენას ახდენენ განსაკუთ- 

რებით XX ს. II ნახევრის რეალიზმზე, უპირატესად პოეტიკის, მორ–- 

ფოლოგიის, სტრექტურის სფეროში, მაგრამ ახალ გამომსახველ სა- 

შუალებებს ახალი შინაარსიც, ახალი სათქმელიც მოპყვება ხოლმე 

თან (აქ შეიძლება ისიც აღვნიშაოთ, რომ დასავლეთში რეალიზმი ან 
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ძალიან ვიწროდ ესმით –- ზოგჯერ მას ნატურალიზმთან აიგივებენ –– 
ან ძალიან ფართოდ: რეალობასთან ყოველგვარ მიმართებას რეალიზ- 

მად აღიქვამენ). 

რეალისტ ალფრედ დიობლინის რღომანებმი –– „ბერლინი-ალექ–- 

სანდერპლაცი" და, მაგალითად, „ჰამლეტი ანუ გრძელი ღამე დასას– 

რულს უახლოვდება" -– გათვალისწინებულია ჯოისის, დოს პასოსის 

და სიურრეალიზმის გამოცდილება, თუმცა თვით დიობლინი კატე– 

გორიულად უარყოფდა ჯოისისა და დოს პასოსის ზეგავლენას. 

ვოლფგანგ კიოპენისს რომანები –– „სიკვდილი რომში“, „სათბუ- 

რი“, ანდა „მტრედები ბალახში“ –– ასევე ძნელი წარმოსადგენია ჯო- 

ისისა და დოს პასოსის ტრადიციების გარეშე. 

ჰაინრიჰ ბიოლის „ბილიარდი ათის ნახევარზე“ ანდა „ჯგეფერი 

პორტრეტი ქალითურთ" დიდადაა დავალებული ჯოისით. 

გიუნტერ გრასის უკვე ნახსენები რომანი -–- „თუნუქის ს დოლი“ 
ვერ შეიქმნებოდა არარეალისტერი სკოლების გამოცდილების გაუ- 
თვალისწინებლად. უფრო მეტიც: გდრ-ის მწერალი იოჰანეს ბობროვ– 

სკიც წარმოუდგენელია ჯოისის „გაკვეთილების“ გარეშე; თვით ერ- 

ვინ მშტოიტმატერის ისეთ რომახშიც კი, როგორიცაა „ოლე ბინკო- 

პი“, თითქოს მოდიფიცირებული, გარდავჟმნილი, გადამუშავებული 

ფორმით შესამჩნევია ჯოისის, მისი „ცნობიერების ნაკადის“ კვალი. 

აუცილებელი არ არის ჯოისის უშუალო ზეგავლინა, გამორიცაული 

არ არის ჯოისის ტრადიციების, ჯოისის გამოცდილების (ააც დომი- 

ნანტურია თანამედროვე დასაელურ პროზაში) გამუალებული ზემოქ- 

მედება. 

ჰერმან კაზაკის სახელგანთეზულ რომანში -–- „მდინარის გაღმა 

მდებარე ქალაქი" –- აშკარაა კაფკას აპოკალიფსური ხილვების გავ- 

ლენა, ასევე კაფკას გარეშე წარმოუდგენელი ჩანს ჰილდესჰაიმერის 
რადიოპიესის –– „ბატონ ვალზხერის ყორნები" -- გროტესკულ-ფან–- 

ტასტიკური სამყარო (აქ ბატონი ვალზერი, იმისათვის რათა ოჯახის 

ქონებას განუყოფლად დაეპატრონოს და თავი უენებელყოს, თავის 

ხარბ ნათესავებს ყორნებად გადააქცევს); თუმცა უხდა ითქვას, რომ, 

ალბათ, კაფკაც არ „გაჩნდებოდა“, რომ არ ჰყოლოდა „წინაპრებად“ 

ჰოფმანი, გოგოლი, დოსტოევსკი და სხვები, მაგრამ ეს საკითჯის სულ 

სხვა სიბრტყეში დასმას უდრის, მისი გამოკიდება ძალიან შორს წა- 

გვიყვანდა და აგვაცდენდა ჩეენთვისს საინტერესო კონკოეტულ 
პრობლემას. 

მე-19 საუკუნის კლასიკური რეალაზმის პოზიციებიდან, ბალზაკი–- 

სა თუ ტოლსტოის ეპიკური სამყაროდან რომ გავხედოთ XX საუკუ- 

ნის, განსაკუთრებით მისი II ნახევრის, ოეალიზმს, რასაკვირველია, 
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იგი რეალიზმად აღარც მოგვეჩვენება, და ამიტომ ხდება ხოლმე, რომ 
XIX საუკუნის კლასიკური რეალიზმის ნიმუშებზე აღზრდილი თეო- 

რეტიკოსი თუ ლიტერატურის ისტორიკოსი საშინლად ღიხიანდება, 

როცა, მაგალითად, ბრეჰტს რეალისტად მიიჩნევენ, რადგან ბრეჰტი 

მისთვის საოცრად უჩვეულო, XIX ს. რეალისტებისაგან რადიკალუ- 

რად განსხვავებულ ენაზე ლაპარაკობს. 

აქვე შეიძლება შევეხოთ დროისა და სივრცის საკითხს თანამედ- 

როვე ლიტერატურაში და, მეტადრე, პროზასა და რომანში. 

ტრადიციული, კლასიკური რომანის (აგრეთვე პროზის) ექსტენ- 

სიური დრო და სივრცე, რაც ზოგჯერ მოიცავდა ნახევარ საუკუნეს 

ღა მეტსაც, აგრეთვე მთელ ქვეყანასა თუ ქვეყნებს თანამედროვე 
რომანში (საერთოდ XX ს. რომანში) შეიკუმშა გაცილებით მცირე 

ინტენსიურ დროდ და დავიწროვდა შემოფარგლულ სივრცედ. 

მოთხრობილი დრო აღემატება მე-18 და მე-19 საუკუნეების რო- 

მანში სათხრობ დროს 1, ტოლსტოის, ბალზაკისა და სხვების რომა- 

ნებში ჩვეულებრივ რამდენიმე ათწლეულია (თუ მეტი არა) მოთხ- 

რობილი. 

ჯოისის 800 გვერდიან რომანში კი („ულისე“) მოქმედება ხდება 

18 საათის განმავლობაში (რომანში სულ 18 „ეპიზოდია“, რაც დაახ– 

ლოებით უდრის წიგნის თავს, ნაწილს), 16 ივნისს და მხოლოდ დუბ- 

ლინში, 

რობერტ მუზილის გიგანტური დაუმთავრებელი რომანი, „უთვი– 

სებო კაცი“, რომელიც 1653 გვერდს მოიცავს -- მხოლოდ ერთ წე–- 

ლიწადს ეხება (1913 წლის აგვისტოდან 1914 წლის ივლისის ბო- 

ლომდე). | 
ჰერმან ბროხის დიდტანიანი რომანი –– „ვერგილიუსის სიკვდილი“ 

ისევე როგორც ჯოისის რომანი მხოლოდ 18 საათს მოიცავს, და 

„მოქმედება“ (რეალური, ემპირიული მოქმედება) ხდება უმთავრე- 

სად ვერგილიუსის სასიკვდილო სარეცელში (ასევე, როგორც გახ- 

სოვთ, მთელი რეალური მოქმედება საწოლში ხდება ვოლფგანგ ჰილ– 

დესჰაიმერის რომანში –– „ტიუნზეტი“). ვოლფგანგ კიოპენის რომან–- 

შიც „მტრედები ბალახში“ ერთი დღის ამბავია მოთხრობილი (მოქ- 

მედება 1948 წ. ხდება) და იგი არ სცილდება ერთ ქალაქს (მიუნჰენს), 

ამავე ავტორის ყველაზე პოპულარული რომანი -- „სიკვდილი რომ- 

ში“ აღწერს უშუალო ამბის მხოლოდ რამდენიმე საათს (მოქმედე- 

ბა მხოლოდ რომში ხდება). 

რეალურ მოქმედებას, რომელიც გრძელდება ზაფხულის ერთი 

დილიდან მეორე დილამდე, აღწერს არნო შმიტის უზარმაზარი რომა- 

ნი (1330 გვერდი) ––- „ფსკერას სიზმარი“ და ა. შ. და ა. შ. კიდევ 
უამრავი მაგალითის მოყვანა შეიძლება იმ ფაქტის დასადასტურებ- 
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ლად, რომ თუ XX საუკუნემდელ რომანში მოთხრობილი დრო დი–- 

დად აღემატებოდა სათხრობ დროს, XX ს. რომანში კი, პირიქით, სა– 

თხრობი დრო გაცილებით მეტია მოთხრობილ დროზე. 

აქაც გამონაკლისს წარმოადგენს ლორენს სტერნი და დოსტოევს- 
კი, რომლებიც საერთოდ, თანამედროვე ლიტერატურის, კერძოდ, 
თანამედროვე რომანის წინაპრებად და წინამორბედებად გვევლინე– 

ბიან: ლორენს სტერნის „ტრისტამ შენდის“ III წიგნში 5 წელიწადის, 
IV-ში 1 წლის, V-ში --– ნახევარი წელიწადის, VI-ში 3 კვირის, VII- 

ში –- 3 დღის, VIII-ში--2 დღის, ხოლო IX და X თავებში 12 საათის 

ამბებია მოთხრობილი. 
დოსტოევსკის რომანის „იდიოტის“ I ნაწილი მხოლოდ ერთი 

დღის ემპირიულ მოვლენებზე მოგვითხრობს. 

მაშასადამე, ერთი მხრივ, თანამედროვე პროზა და რომანი ინტე5–- 

სიური, ინტროსპექტული, შიგნით მიქცეული გახდა, და ამისდა შე– 

საბამისად, შემცირდა, დავიწროვდა დრო და სივრცე. მაგრამ, მეორე 

მხრივ, ფანტასტიკისს და წარმოსახვის, წარმოდგენის, ვიზიონების 

მომძლავრების გამო უსაზღვროდ გაფართოვდა და გაიშალა დრო და 

სივრცე, მაგრამ არა ემპირიული, რეალური დრო და სივრცე, არამედ 

წარმოსახული, ადამიანის ძფსიქიკმი ტრანსპონირებული დრო და 

სივრცე. ეს მცირე რეალური, ემპირიული დრო და სივრცე უსაზღვ- 

როდ ფართოვდება ცნობიერების ნაკადის, ასოციაციების, პერსონაჟ- 

თა ფიქრებისა და აზრების მეშვეობით პერსონაჟის ცნობიერებას 

მკითხველი გადაჰყავს უშორეს წარსულსა თუ მომავალში, ისტორია– 

სა თუ მითოსში, სხვადასხვა ქვეყნებსა თუ მხარეებში. მაგრამ, ვი– 

მეორებ, ეს არის ფიქტიური, მხოლოდ ცნობიერი გაფართოება-განვრ–- 

ცობა დროისა და სივრცისა. 

მსოფლიო ლიტერატურის ისტორიაში იმთავითვე, პირობითად თუ 

ავიღებთ, შეიმჩნეოდა ორი ნაკადის, ორი მიმართულების, ორი ძი- 
რითადი ტენდენციის არსებობა: შილერის კლასიფიკაციით, ესაა „ნაი- 

ვური“ და „სენტიმენტალური“, მარქსის მიხედვით, „შექსპირული“ 

და „მილერული“, ნიცშეს კვალად, „აპოლონური“ და „დიონისური“, 

ერიჰ აუერბახის თანახმად, „პომეროსისეული“ და „ბიბლიური“, სხვა–- 

გვარად –– „ტოლსტოური“ და „დოსტოევსკური“ ანდა „გოეთური“ 

და „მშილერული“, კიდევ სხვაგვარად -- მიმეტური და ანტიმიმეტური 

ელემენტები და პრინციპები, თუ მეთოდები და „ფერმენტები“. 

XX საუკუნის, განსაკუთრებით მისი II ნახევრის დასავლეთევ– 

როპული ლიტერატურა, კერძოდ, გერმანულენოვანი ლიტერატურაც 

უპირატესად ანტიმიმეტურია, ე. ი. იგი უფრო იხრება „სენტიმენტა– 

ლური“, „ბიბლიური“, „შილერული,, „დოსტოევსკური?“ ნაკადისა– 
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კენ. ეს ლიტერატურა აღარ მიმართავს ე. წ. „მიმესისის“, მიბაძვის, 
მემსგავსების მეთოდს („მიმესისის" ციება და ტერმინი გვხვდება უკვე 
არისტოტელეს ესთეტიკაში, მის პოეტიკაში. ეს ცნება ერთგვარად 

გამოაცოცხლა ღა აქტუალური გაზაღა ერიჰ აუერბახმა თავის ეპოქა– 

ლურ გამოკვლევაში „მიმეზისი“). რას ნიშნავს ეს?” ეს ლიტერატურა 

არ ბაშავს, არ ამსგავსებს თავის მიერ შექმნილ მხატვრულ სამყაროს 
ემპირიელ. ხელულ, გრძნობებით აღსაქპელ სინამდვილეს -– არ ცდი- 

ლობს შექმნას სილული რეალობის ილუზია, არ ცღილობს საგანი 

ასახოს, აირეკლოს, უკუფინოს თვით საგნისაპე გრძნობად-კონკრე- 
ტული ნიშნებით. ემპირიული ნამდვილობა-დამაჯერებლობა, ემპირიუ– 

ლი მსგავსება არ არის მისი მიზანი. ეს ლიტერატურა ცდილობს გა- 

მოსახოს, განასახიეროს, მხატვრულ სახეებად აქციოს (და არა ასა- 
ხოს, არა აირეკლოს) სინამდვილის, ყოფიერების, ცხოვრების არსი, 

კვინტესენცია, საზრისი, მნიშვნელობა, „შინაგნობა“ სიმბოლოებით, 

შემოკლებებით, პირობითი ნიშნებით, გროტესკით იგავმწერლობით 

(პარაბოლებით), თავისებური „მიფოებით“ და ა. შ. განსახიერებული, 

სახედქცეული საგანი გარეგნულად არა ჰგავს ემპირიულად არსებულ 
საგანს, მოხდა საგნის დეფორმაცია, პროპორციების გადანაწილება–- 

გადაზაცვლება მწერლის გეგმისა და გააზრების მიხედეით. 
მე-19 საუკუნის რეალიზმს განსასახიერებელი საგნის გარეგნობაც 

აინტერესებდა და გარეგნობის მეშვეობით შინაგანი მხარის, შინაგნო- 
ბის ასახვაც. თანამედროვე ღასავლურ (და გერმანულენოვან ლიტე– 

რატურასაც) აქვს ძლიერი ტენდენცია გარეგნობის, გარეგანი მხა–- 

რის. „ზედაპირის, „ფასადის“ უგულებელყოფისა. მისი მიზანია 

შინაგანი სიღრმე, სიღრმისეული ფენები და შრეები„ თვალისათვის 
დაფარული, ადღამიანის ხუთი გრძნობით აღუქმელი. აქედან გამომდი– 

ნარე: XX საუკუნის II ნახევრის დასავლური ლიტერატურის პოე- 

ტური და ეაიკური საჰყარო ცოტა ასკეტურია ხოლმე, მას აკლია ჰო– 

მეროსულ-ტოლსტოური ფეროვანება, სისავსე, სიცხოველე აკლია 

, პლასტიკური, გრძნობად-კონკრეტული ელემენტები, სურათოვან-ხა- 

ტოვანი „ფერმენტი“, მაშასადამე, XX საუკუნის II ნახევრის დასაე– 

ლურ ლიტერატურამი მომძლავრდა ბიბლიურ-შილერულ-დოსტო- 

ევსკური ელემენტი ჰომეროსულ-გოეთეაზნურ-ტოლსტოური პრინცი- 

პის საპირისპიროდ. დამახასიათებელია, რომ თანამედროვე ლიტერა- 

ტურაში, განსაკუთრებით პროზაში პლასტიკური ხელოვნების ტერმი- 

ნი რომ გამოვიყენოთ, აღარ ხდება „ნატურის“ შესწავლა. მწერალს 

აღარ სჭირდება „მოდელი“ (ფართო გაგებით, „მენატურე“). თანამედ–- 

როვე მწერალი, პირობითად რომ ვთქვათ, „ანტიზოლაურად“ (ხოლას 
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საპირისაპიროლღ) მოქმეღებს. ის საკუთარი თავიდან, საკოთარი „ში- 

ნაგანი სამყაროდან“ ქმნის ეპიკურ სამყაროს. · 

ამ გარემოებასთან უნდა იყოს დაკავშირებული ის ფაქტიც, რომ 
XX საუკუნის II ნახევრის დასავლეთევროპულ და, კერძოდ, გერ- 

მანულენოვან მწერალთა ერთი ჯგუფისათვის დამახასიათებელია ეპი–- 
კური თუ ღრამატული სამყაროების შიგნით თავისებური ექსპერიმენ- 

ტული, ფიქტიური. არაემპირიული „ლაბორატორიული“ პირობებისა 

და სიტუაციების შექმნა და ამ სიტუაციებში თავისი ასევე ექსპერი- 

მენტული, „ლაბორატორიული“ პერსონაჟ-ცდისპირების ჩაყენება. აქ 

ნაჩვენებსა და მონათხრობს არა აქვს პრეტენზია იმაზე, რომ ყეელა– 

ფერი ეს ნამდვილად მოხდა: ასეც შეიძლება მომხდარიყო –– ეს არის 

მთავარი პრინციპი. მონათხრობი და ნაჩვენები აქ არა მხოლოდ ემპი– 

რიულად შესაძლებლის ფარგლებში ტრიალებს. ა გამეფებულია 

„თაზამის“, ექსპერიმენტის, ფიქტიური, პირობითი სამყაროს ატმო- 

ფერო. ეს არის თხრობა, ასე ვთქვათ, ეპიკურ კონიუნქტივში, კავში- 

რებით კილოში, რასაც ფესვები გადგმული აქვს მთხრობელის ურწ- 
მუნობაში, დაურწმუნებლობაში. მთხრობელი აქ არ არის დარწმუნე- 

ბული რეალობის რეალობაში, ემპირიის ემპირიულობაში, მის ფაქტო–- 

ბრიობაში. აქ შექმნილია ჩანაცვლებადი (შენაცვლებადი) სიტუაციე- 

ბი და მოქმედებანი. ეს არის მკითხველთან შეთანხმების, დაშვების, 

ვარაუდის სინამდვილე. 

XX საუკუნისა, და, განსაკუთრებით მისი II ნახევრის დასავლე– 
ლი და, კერძოდ, გერმანულენოვანი მთხრობელისა და (მასთან ერთად 

ავტორისაც) გაუბედაობა-დაურწმუნებლობა-დაეჭვება უპირისპირდე- 

ბა ბალზაკურ-ტოლსტოური ყაიდის მთხრობელისა და: შექსპირული 

დრამატურგის ყოვლისმცოდნეობას, დაუეჭვებლობასა და სუვერე- 

ნობას. 

ეს ტენდენცია ნაწილობრივ უკვე იჩენს თავს თომას მანის, ფრანკ 

ვედეკინდის, გაკილებით ძლიერად ჯეიმზ ჯოისის, ჰერმან ჰესეს, რო- , 
ბერტ მუზილის ნაწარმოებებში, ხოლო თანამედროვე გერმანულენო- 

ვან მწერალთა დიდი უმრავლესობისათვის „ვარაუდის პოეტიკა“, 
როგორც ჰანს მაიერი აღნიშნავს, ყველახე მნიშვნელოვანი მოგლე– 

ნაა 24. 

თომას მანის რომანთა შორის ამ ტენდენციას ყველაზე ნაკლებად 

ამჟღავნებს მწერლის ყველაზე მიმეტური, XIX ს. რეალისტურ რო– 
მანს ყველაზე მეტად მიახლოებული – „ბუდენბროკები“. სხვა და– 
ნარჩენ რომანებში მეტად თუ ნაკლებად, ასე თუ ისე, სხვადასხვა 

დოზებით ყველგან მოქმედებს ეს ტენდენცია. ამ მხრივ საგანგებო 

აღნიშვნის ღირსია „ჯადოსნური მთა“ (საინტერესო მასალას შეიცავს 

ამ თვალსაზრისით რომანებიც –- „რჩეული“ და „ლოტე ვაიმარში"). 
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დასავლეთში საკმაოდ ფეხმოკიდებული მეთოდის, ე. წ. „ვარაუ- 

დის. სტილის“? წინამორბედად, ერთ-ერთ წამომწყებად გვევლინება 
ისევ და ისევ ფიოდორ დოსტოევსკი: „კატერინას უცნაურ ამბავს, 
მის დამოკიდებულება მურინთან მოთხრობაში რამდენიმე ვერსია 

აქვს (ორდინოვისეული აღქმა ამბისა, კატერინას ნაამბობი, მურინის 

ახსნა). ისინი ერთმანეთს კი არ ავსებენ, არამედ გვევლინებიან მხო–- 

ლოდ როგორც სხვადასხვა ერთმანეთის გამომრიცხავი და თავისებუ– 

რად თანაბარუფლებიანი ვარიანტები უცნაური და უჩვეულო ამბის 

ახსნისა“ 26, 

დასავლელი ადამიანის 'მშეცვლილი, გარდასახული ცნობიერების, 

მისი სულიერი სიტუაციის, მისი ურწმუნობის, ეჭვის, დაურწმუნებ- 

ლობის, გადაუწყვეტლობის, უნდობლობის, „უცოდინარობის“ გამო–- 

ხატვის ერთ-ერთი საშუალებაა ე. წ. „ვარაუდის სტილი“ (ძველი კლა– 

სიკური რომანის მთხრობელი არის „უმაღლესი ინსტანცია", სუვერე– 

ნული ეპიკოსი, „ყოვლისმცოდნე“ და „ყოვლისშემძლე“, დაუეჭვებე– 
ლი და რწმენით აღსავსე ცხოვრების, სამყაროს, ობიექტური რეალო- 

ბის აზრისადმი). თანამედროვე დასავლელ მთხრობელს აღარ სჯერა, 

რომ სამყაროში არსებობს ჰარმონია, წესრიგი სტაბილურობა, რა– 

ღაც ისეთი, რაც გოეთეს სიტყვებით რომ ვთქვათ, სამყაროს შინაგა– 

ნად მთლიანს ინარჩუნებს, აღარა აქვს რწმენა ემპირიული სინამდვი– 

ლის ობიექტურობის, რეალობის, ცხოვრების მიმართ. იგი ქვეყანას 

აღიქვამს როგორც მოუწესრიგებელ, არასტაბილურ ქაოსს და ამის 

შესაბამისად „ქმნის“ ქაოტურ რომანულ სამყაროს. 

თანამედროვე დასავლელი მთხრობელი სამყაროში ვერ ხედავს 

სისტემას, ვერაფერს ხედავს ისეთს, რაც სამყაროს აერთიანებს და 

აწესრიგებს, ვერ ხედავს ობიექტურად არსებულ მაღალ ინსტანციას, 
რომლის მეშვეობითაც საგნებს ღირებულება და რანგი მიენიჭებო- 

დათ. აქედან გამომდინარე –– რადიკალურად შეიცვალა თხრობის 

ფორმები, თხრობის სტრუქტურები, რომანული კონცეფცია. 

თანამედროვე მთხრობელს არ სჯერა, რომ შესაძლებელია მოუ–- 

წესრიგებელ, უსისტემო ვითარებათა მოწესრიგებული გამოსახვა. 
ეს ეჭვი, ეს სკეფსისი უკვე შეპარულია თომას მანის მთხრობელ– 

შიც. „დასუსტებულ იოახიმს დიდხანს” ეძინა ხოლმე ამ ბოლო დღე– 
ებში, სიზმრებსაც ხედავდა ალბათ, რისი ნახვაც ესიამოვნებოდა, 

ბარისეულ-მილიტარულს, მაშასადამე, ვვარაუდობთ ჩვე 64,277? 

ამ მხრივ ძალიან საინტერესოა იმავე „ჯადოსნურ მთაში“ მთხრო- 

ბელის განცხადება ჰოფრატ ბერენსისა და ჰანს კასტორპის საუბრის 

შემდეგ: „მსგავსად შეიძლებოდა ასეთი საუბარი წარმართულიყო...2 
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ანდა იქვე: „..სიტყვა „მიმართება“ მის სინდისხეა, ჩვენ ამისა- 

თვის პასუხისმგებლობას არ ვკისრულობთ,..ი2 
არავითარი კვალი ბალზაკურ-ტოლსტოური ყაიდის კლასიკური 

მთხრობელი–“ „ყოვლისმცოდნეობისა/“ და სუვერენობისა! 

„ჯადოსნურ მთაში“ გაბატონებულია ექსპერიმენტის, მოქმედების 

განვითარების შესაძლებლობის ნაირვარიანტულობის „ლაბორატო- 

რიის“ ატმოსფერო, შექმნილია ფიქტიური, „ხელოვნური“ სამყარო, 

სადაც ურთიერთსაპირისპირო იდეები, პოზიციები მსოფლმხედვე– 
ლობანი მოწმდებიან „ისინჯებიან, პროვოცირდებიან, ეჯახებიან 

ერთმანეთს. 

„მაგრამ იგი თანახმა იყო, გავლენის ქვეშ მოქცეულიყო, ამ სიტყ- 

ვის პირდაპირი მნიშვნელობით; მას სიამოვნებასაც კი ანიჭებდა ცდე– 

ბის დაყენება...43439 

„..ისინი (სეტემბრინის ზოგიერთი აზრი, ნ. კ.) აშკარად გამოდი- 

ოდნენ იმის ფარგლებიდან, რის გავლენის ქვეშ მოქცევს ცდის 
სახით თვით სინდისი კარნახობდა კასტორპს...“ 3!. 

„ახალგაზრდა ჰანს კასტორპს ეს ყველაფერი მოსმენისს ღირსად. 
მიაჩნდა და, მართალია, ეს არაფერს ავალდებულებდა და უმალ მხო- 
ლოდ ცდის მნიშვნელობა ჰქონდა...“ 32 

„ჰანს კასტორპი, როგორც უკვე ვთქვით, ნებაყოფლობით იღებდა 

ყოველივე ამას ყურად და შესამოწმებლად უღებდა თავის 
შინაგან სამყაროს...%33 

„ჩვენ ვსაუბრობდით აგრეთვე ახალგაზრდობის ნეიტრალობასა და 

სულიერ გადაუწყვეტლობაზე, მისი არჩევანის თავისუფლებაზე, მის 

მიდრეკილებაზე -– შესაძლებელი თვალსაზრისებით დააყენოს 
ცდები, და იმაზეც, რომ ჯერ კიდევ არ შეიძლება ამ დაგვარი 
ცდების განილვა როგორც საბოლოო და სერიოზული მრწამსი- 

სა...“ 311, ეუბნება სეტემბრინი ჰანს კასტორპს. 

„..ნება მომეცით... თქვენს ვარჯიშსა და ექსპერიმენ- 

ტებში წამოგეხმაროთ ხოლმე...“95 ისევ სეტემბრინი”ი მიმართავს. 
კასტორპს. 

მოგვიანებით კასტორპი ამისათვის მადლობას უხდის სეტემბრი–- 
ნის: „ახლა მე მინდა შენ მადლობა გითხრა.. იმისათვის რომ... 
ჩემს ვარჯიშსა და ექსპერიმენტებში მეხმარებოდი: 
ხოლმე...“ 39 

როგორც ვხედავთ, ჰანს კასტორპი არა მარტო ცდისპირია, არამედ 
თვითონაცაა ექსპერიმენტატორი, ხოლო ჯადოსნური მთა ანდა ბერგ– 
ჰოფი არის ცდის, ექსპერიმენტების ადგილი, თავისებური ლაბორა- 
ტორია. 
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ანალოგიური ადგილების მოყვანა თითქმის დაუსრულებლად შე- 

იძლება 37, 
რომანის სამყაროს ფიქციურობაზე, მის ექსპერიმენტულ, ლაბო– 

რატორიულ პირობებზე მიანიშნებენ აგრეთვე შემდეგი ადგილები. 

„შემთხვევითი არ არის, ეს უნდა ვაღიაროთ, რომ ჩვენ ურთიერ- 

თობისათვის სწორედ ბატონი ნაფტა და ბატონი სეტემბრინი შევარ- 
ჩიეთ...“ 35 

„მაშ ასე, იმ დროს, როცა პანს კასტორპისა და ქალბატონ შოშას 

ტუჩები რუსული კოცნით უერთდებიან ერთმანეთს, ჩვენ ვაბნელებთ 

სცენის შესაცვლელად ჩვენს პატარა თეატრს“ 19. 

ანდა: „მხოლოდ ჩვენ გიცით წინასწარ, თუ სანამდე მიგვიყვანა, 

ჰანს კასტორპის ინიციატივის წყალობით, ამ საკარნავალო თავშექცე- 
ვამ. მაგრამ ჩვენ ნებას არ მივცემთ ჩვენს ამ წინასწარ ცოდნას წინ 
გაგვიგდოს ან ამოგვაგდოს ჩვენი დინჯი თხრობიდან, პირიქით, დროს, 

დახანებას პატივს მივაგებთ, რაც მას ეკუთვნის, და არ ავჩქარდე- 
ბით, –– ალბათ ამბებს შევაყოვნებთ კიდეც, რამეთუ ჩვენ ვიზიარებთ 

ახალგაზრდა ჰანს კასტორპის ზნეობრივ მოკრძალებას, რამაც ამ ამ- 

ბების განვითარება ასე დიდხანს შეაყოვნა“ 49, 

მონათხრობი ამ რომანში არ აცხადებს პრეტენზიას ემპირიულ 
ნამდვილობაზე, იმაზე, რომ ეს რეალურად, ნამდვილად მოხდა. ასეც 

შეიძლება მომხდარიყო ანდა აუცილებელი არ არის ასე მომხდარი- 

ყო ეს არის რომანის თხრობის პრინციპი. ავტორი და მთხრობე–- 

ლიც მეტნაკლებად გულგრილი არიან ფაქტობრივი, გარეგანი მოქმე- 
დებისადმი. 

ჯოისის „ულისეს“ ლაბორატორიულ სამყაროზე მიუთითებს ცნო- 

ბილი ფსიქოლოგი, არქეტიპებზე მოძღვრების შემქმნელი კარლ გუს- 

ტავ იუნგი, როცა წერს: „შენ (იგულისხმება ჯოისის რომანი –– „ული– 

სე“, ნ. კ.) ხარ სავარჯიშო (ექსერციტიუმი), ხარ ასკეზა, გაწვალებუ- 
ლი რიტუალი, მაგიკური პროცედურა, თვრამეტი ერთმანეთს მიე“რ- 
თებელი ალქიმიური რეტორტა, რომლებშიც მჟავების, შხამების, 
სიცივისა და სიცხის მეშვეობით გამოიხდება ახალი ცნობიერების 

ჰომუნკულუსი“ 4). 

ერთ დიდ „ლაბორატორიას“ წარმოადგენს აგრეთვე რობერტ მუ- 

ზილის რომანის –– „უთვისებო კაცი“-ს რომანული სამყარო. აქ დაყე– 

ნებულია ცდები, ექსპერიმენტები ადამიანის ახალი მოდელის შესა- 

ქმნელად. რომანის „გმირი“ ულრიჰი ხომ „შესაძლებლობის ადამია–- 

ნია“ (M0წ11CჩIM6I(5ყ0605C))), იგივე „უთვისებო ადამიანი“, რომელიც 

ეძებს „სხვა ვითარებას“, „სხვა სინამდვილეს“, ცდის, ამოწმებს, სინ– 

ჯავს აქეთკენ მიმავალ გზებსა და შესაძლებლობებს, ეძებს ვარიან- 

„ტებს... 
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მთლიანად ექსპერიმენტული, Cდ:-: ელ“. თამაშეული ატმოსფერო 

სუფევს ჰერმან ჰესეს ეპიკურ ს.3=:როშ2, განსაკუთრებით მის ისეთ 

რომანებში, როგორიცაა „ტრამალ- ს მილის და „თამამი რიოში 

მარგალიტებით“. ჰერმან ჰესეს რუომაზუ 

სამყაროა, რომლისთვისაც დამახას:ათება–ია ,თამაში ვარიანტებით“ 

ანუ „თამაში შესაძლებლობებით“ =ი კ: უაღრესად ნიშანდობლი–- 

   ლე სამყარო უკვე თამაშის 

ვია თანამედროვე პროზისა და რომან”სტიკისათვის. 
1952 წელს ზალცბურგის „მოცარტი ემში“ წაკითხულ მოხსენება- 

ში, რომელიც თომას მანმა ვენეცა.2 რც ჯაბმეორა იუნესკოს კონგრეს- 

ზე –– „ხელოვანი და საზოგადოება”, მან თქვა: „ხომ მშვენივრად 

მოგვეხსენება, რომ ზელოვანი არსებითაღ არა მორალური, არამედ 

ესთეტური ფენომენია, რომ მისი მთავარი იმპულსი თამაშია 
და არა სათნოება. დიახ, რომ იგი გულუბრყვილოდ ბედავს მორალის 

პრობლემებითა დღა ანტინომიებით მხოლოდ დიალექტიკურად ით.ა- 
მაშოს... (თამამზე როგორც ესთეტიკურ კატეგორიაზე ქვემოთ 

უფრო დაწვრილებით ვილაპარაკებ). 

ხშირად მეორდება „თამაში“ რა „თამამობა“ (5010!) და 501016) 

ჰერმან ჰესეს „ტრამალის მგელი“ („ო, მე.. მზად ვიყავი, თამაში 
კვლავ დამეწყო, კვლავ მეგემნა მისი წამება, მისი უაზრობის წინამე 

კვლავ ძრწოლა განმეცადა, ჩემი შინაგანი სამყაროს ჯოჯოხეთი კვლავ 

და ხშირად გამევლო. ერთხელაც იქნება, ფიგურების თამაშს უკეთ 
ვითამაშებდი“). ს. აპტი წერს „ტრამალის მგლის“ თაობაზე: „ექსპე- 

რიმენტის სითამამით და კადნიერებით სუნთქას საერთოდ მთელი 
წიგნი...% 43 

საერთოდ, ჰერმან ჰესე დროსა ღა სივრცეს თამაშეულად (თამა ქ– 

თამაშით) ურევს ერთმანეთში. 

შემთხვევითი არ არის, რომ ჰესეს მთავარი რომანი -– „თამაში 

რიოში მარგალიტებით“ თავის სრულ სათაურში შეიცავს სიტყვა ––- 

ი„ცდა"-საც (V96·5ყლს). ასევე შემთხვევითი არ არის, რომ ამავე სა–- 

თაურში ორჯერ მეორდება აგრეთვე სიტყვა „თამაშიც“. ერთხელ 

გერმანულად: CIმ500L16ი501C,, ხოლო მეორეჯერ ლათინურად – 
»აMგფა!6L LVძI“ („თამაშის მაგისტრი"). 

აქაც, კიდევ უფრო მეტად, ვიდრე თ. მანის „ჯადოსნურ მთაში“, 

პერსონაჟები ჩაყენებული არიან ექსპერიმენტულ-ლაბორატოოიულ 

პირობებსა და ვითარებაში და თვითონაც ექსპერიმენტულ-ლაბორა- 
ტორიულ „ადამიანებს“, ე. ი. თავისებურ ცდისპირებს, ანდა, რო–- 

გორც კ. გ. იუნგი ჯოისის „ულისეს“ მიმართ ადასტურებდა, „ჰომუნ– 

კულუსებს“ წარმოადგენენ «9, 

ფართო აზრითა და მნიშვნელობით ასეთივე ტენდენციაა გაბატო- 
აებული ბრეჰტის მთელ დრამატურგიაში. ბრეჰტი იყო უკიდურესად 
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პირობითი, ემპირიულად და ფსიქოლოგიურად დაუჯერებელი ექსპე– 

რიმენტული და ლაბორატორიული სიტუაციებისა და პარაბოლურ: 
მოქმედებათა გაბედული და უხვი შემქმნელი. მისი პერსონაჟები ექს– 

პერიმენტულ პირობებში „მოწმდებიან! და „ისინჯებიან“ და ასევე 
ექსპერიმენტულ პირობებში „მოწმდება“ და „ისინჯება“ პიესის დე–- 

დააზრი თუ ძირითადი თეზა, ბრეჰტი, ნუ შეგვეშინდება ამის თქმა, 
არ გვიჩვენებს „ცოცხალ“, ემპირიულ ცხოვრებას, მაგრამ მისი „ლა– 
ბორატორიული ცდები“ გაცილებით ღრმად გვახედებენ ამ ცოცხალ 
ცხოვრებაში, ვიდრე, გოეთეს მაგალითი რომ გამოვიყენოთ, რომელი– 

მე მხატვრის ნატურალური, ემპირიულად ზუსტად დახატული ალუბ- 

ლები, რომლებმაც შეიძლება ბეღურებიც კი „შეაცდინონ“ და ასაკენ– 
კად მიიტყუონ. არც ის არის შემთხვევითი, რომ ბრეჰტი თავის პიე- 

სებს „ცდებს“, (Vღ0ღ-5სCიბ) უწოდებდა, რაც მხოლოდ პირდაპირი მნი- 
შვნელობით არ უნდა გავიგოთ, ე. ი როგორც მხოლოდ მწერლის 

ცდა ნაწარმოების შექმნისა. 
რადიკალურად ვლინდება ეს ტენდენცია საერთოდ მაქს ფრიშის 

შემოქმედებაში და, კერძოდ, მის რომანში –– „ვიყო თუნდაც გან– 

ტენბაინი“. „ანტიგმირი“ ჩაისმება სხვადასხვა როლებში, ატარებს 

სხვადასხვა ნიღბებს, ის ისინჯავს, „ირგებს“, „იზომებს“ სხვადასხვა 

ამბებს, როგორც ტანსაცმელს, ყოველ ფეხის ნაბიჯზე კარგავს იდენ- 

ტურობას საკუთარ თავთან; იცდება, ისინჯება, მოწმდება „ანტიგმი- 

რის“ ცხოვრების, საერთოდ, მთელი რომანის მოქმედების განვითარე– 

ბის მრავალი ვარიანტი, ამ კურთიერთჩანაცვლებადი ვარიანტებით 
მთხრობელი აყენებს მრავალ ექსპერიმენტს. ამ რომანის მორფოლო– 

გიის მთავარი პრინციპია ვარიანტებით „თამაში“. 

გფრ-ში ფრიშის შესახებ გამოცემული ერთ-ერთი წიგნის პირველ 
მონაკვეთს ჰქვია „ცდები სიყვარულზე“. აქ საინტერესოა სიტყვა 
»ცდები", რაც ექსპერიმენტის, ლაბორატორიული ცდის მნიშვნელო– 

ბითაა ნახმარი: ე. ი. ცდებია დაყენებული სიყვარულხე ანდა აქ და–- 

ყენებულია სიყვარულის ცდები. ე. ი. მაქს ფრიში იძლევა სინამდვი–- 

ლის, ცხოვრების, ადამიანის არსებობის ნაირვარიანტულობას, ნაირ– 

ვარიანტულობის პოტენციურ შესაძლებლობებს. 

უაღრესად საინტერესოა მაქს ფრიშის ამასთან დაკავშირებული 

გამონათქვამები ჰორსტ ბინეკთან საუბარში: 

„მაინც ყოველი ამბავი, მე მგონია, არის ფიქცია და ამიტომ ჩა- 

ნაცვლებადიც. შეიძლება მსგავსი ამბების გარკვეული ჯამით, უბრა–- 

ლოდ საფუძვლად დავუდებდით რა მათ საკუთარ „მე“-ს სხვა გამო– 

ნაგონს, შვიდი განსხვავებული ცხოვრების ამბავი არა მარტო მოგვე– 

თხრო, არამედ ამ შვიდი ცხოვრებით გვეცხოვრა კიდეც“ 45. 
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ანდა: „..პალბათ, საჭიროა იყო მწერალი, რათა იცოდე, რომ ყო- 

ველი „მე“, რომელიც თავს გამოთქვამს, წარმოადგენს როლს“ 46, 

კიდევ: „ყოველი ამბავი, რომლის მოყოლაც შეიძლება, არის ფიქ– 
ცია" 47, 

ი.-ყოველი „მე“, რომელიც მოგვითხრობს წარმოადგენს 
როლს“ 48, 

და ბოლოს: „სამყარო, რაც უფრო რეალისტურად განვიხილავთ 
მას, გვესახება როგორც ლეგენდის შედეგი“ 49. 

ღია, გადაუწყვეტელი, „გახსნილი“ შეკითხვებითა და ვარაუდები- 
თაა სავსე უვე იონზონის პირველი რომანიც – „ვარაუდები 
იაკობის შესახებ“, რომელშიც ეტიმოლოგიურად, როგორც 
უკვე აღვნიშნე, იღებს დასაბამს ე. წ. „ვარაუდის სტილი“. 

ყველაფერი ამ რომანში ემყარება მთხრობელისა და აგრეთვე მკი- 
თხველის მხოლოდ ვარაუდსა და დაშვებას, რაც ასიმბოლოებს ადა– 
მიანური არსებობის არასტაბილურობას, მოუწყობლობას, ქაოტიუ- 
რობას („რაგვარადაც გაუგებარი ესახება იონზონს ადამიანური არსე- 
ბობა თავის უსასრულოდ ვრცელ მიმართებათა ასპარეზზე ასევე 

ცდილობს გამოსახოს ეს მხატვრულადაც“, –– წერს გდრ-ელი კრიტი- 
კოსი გ. დაანე). 

რომანში მთხრობელი ვარაუდებს გამოთქვამს რომანის ცენტრა–- 

ლური პერსონაჟის, რკინიგზის მოხელის იაკობ აბსის სიკვდილის შე– 

სახებ: ბ ერთ ნისლიან ნოემბრის დილით მას დრეზდენის სადგურის 

ტერიტორიაზე გადაუვლის ლოკომოტივი. არავინ იცის, არც ავტორ- 

მა და არც მთხრობელმა იაკობ აბსის დაღუპვის მიზეზები და გარე–- 

მოებანი, იყო ეს თვითმკვლელობა? თუ იგი მოკლეს? იქნებ, რად- 

გან ის დაღლილი და ყურადღებამოდუნებული იყო, ეს ბრმა შემთხ– 

ვევის შედეგია?! „კი მაგრამ იაკობი ყოველთვის გადადიოდა ლიან–- 

დაგზე“ –– ასე იწყება რკინიგზელის სიკვდილის ახსნის ცდა. ამით 

მთხრობელი ექვს თესავს მკითხველებში: სხვა დროს არაფერი მოსე– 

ლია და ახლა რა ღმერთი გაუწყრაო?! მაგრამ ეს წინადადება ფაქტი- 

ურად არაფერს ხსნის, ოდნავადაც ვერ ხდის ფარდას საიდუმლოებას, 

თუკი ასეთი მართლაც არსებობს. მერე რა, რომ სხვა დროს უვნებ- 

ლად გადადიოდა ლიანდაგზე, რაც საერთოდ სახიფათოა, კოკა ხომ 

ყოველთვის ვერ მოიტანს წყალს და, იქნებ, ეს ავარიაა, კატასტრო- 

ფა, უბედური შემთხვევა და მეტი არაფერი?! 

იაკობ აბსი დაღუპვისას 28 წლისა იყო, იყო საერთოდ სიტყვა- 

ძუნწი, სანდო, აკურატული მოხელე, თავბრუდამხვევი კარიერა არ 

გაუკეთებია, მართალია, მაგრამ მაინც ვაგონების გადამბმელობით 

დაიწყო და ინსპექტორობამდე ააღწია. მკითხველმა იაკობის ნაცნო–- 
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ბების საუბრების ნაწყვეტებიდ:5, აგრეთვე რომანის თხრობითი პასა– 

ჟებიდან და იაკობთან ყველაზე ა:ლო მდგომი სამი ადამიანის შინაგა– 
ნი მონოლოგების ფრაგმენტებედან იცის იაკობის შესახებ. დედამისი 

და იაკობის შეყვარებული ოე საყვარელი გესინე დასავლეთ გერმა- 

ნიაში გაქცეულან. იაკობი დოესდღეხმში ცხოვრობდა, მასთან ფარუ- 

ლად ჩამოსულა გეზინე და მაო ეოთად მოუსახულებიათ გეზინეს მამა, 

მეავეჯე დურგალი, ჰაინრიჰ კრესშპალი. მათ თავს წადგომია გდრ-ის 

უშიშროების კომიტეტის თანამშრომელი როლფსი. გამართულა დის- 

კუსია. გეზინე ისევ დასავლეთში წასულა, მალე მას გაჰყოლია იაკო- 

ბიც. მაგრამ იაკობი, გეზინესადმი თავისი სიყვარულის მიუხედავად, 

მალე უკან დაბრუნებულა გდრ-ში დასავლეთ გერმანიის ცხოვრებით 

გულგატეხილი. დაბრუნების დღესვე ლოკომოტივს გაუტანია. 

მკითხველს, როგორც არაერთხელ ნახსენებ ლიტერატურულ ჰანდ- 

ბუხშეა აღნიშნული ., რომანში ძალიან აქტიური როლი, ეკისრება: 

მან კავშირი უნდა დაამყაროს თხრობის ნამსხვრევების სახით მოწოდე– 

ბულ ნაწილებს შორის, უნდა კონკრეტულად ჩაერიოს „ვარაუდებ- 

ში“. ჰანს მაგნუს ენცენსბერგერი, ამის თაობახე შენიშნავს: „რო- 
გორც ბრეჰტის დრამატურგიას მაყუოებელი, ასევე იონხონის თხრო- 

ბის ყაიდას მკითხველი გამოჰყავს თავისი ნეტარი პასიურობიდან“ 59, 

მკითხველმა იაკობ აბსის დაღუპვის თაობაზე გამოთქმულ ვარაუდ- 

თა შორის თვითონ უნდა აირჩიოს ერთ-ერთი: თვითმკვლელობა, მკვ– 

ლელობა თუ უბედური შემთხვევა?! 

„ვარაუდის სტილს“ საკმაოდ ინტენსიურად იყენებდა იოჰანეს ბო–- 

„ბროვსკიც თავის ორივე რომანში. „ლევინის წისქვილში“ მთხრობე– 

ლი არსად არ არის დარწმუნებული, კლასიკური მთხრობელისაგან. 

განსხვავებით, მონათხრობის რეალობაში რომანული მოქმედების 

ფაქტიურობაში; მას არ სჯერა, რომ რასაც ყვება, ზუსტად ისე უნდა 

მომხდარიყო, და არა სხვაგვარად 53, 
ხოლო რაც შეეხება ბობროვსკის მეორე რომანს –– „ლიტვურ: 

კლავირებს", აქ ავტორი ზუსტად იყენებს იმ ხერხს, რაც ასე ხშირად 
გვხვდება თანამედროვე პროზაში. ავტორი თუ მთხრობელი იძლევა: 
მოქმედების თუ სიუჟეტის განვითარების ორ თანაბარღირებულ და. 
თანასწორუფლებიან ვარიანტს (რაზედაც რომანის სიუჟეტის გადმო- 

ცემისას გაკვრით უკვე ვილაპარაკე). კოშკში მყოფი პოჩკა ნაცისტე–- 
ბის ხელყოფას განიცდის. მას ესხმიან თავს და ნაცისტების ერთ- 
ერთი დამქაში პოჩკას კოშკიდან ძირს ანარცხებს და სულს აფრთხო- 

ბინებს. ეს არის, ასე ვთქვათ, ტრაგიკული ვარიანტი და მოქმედების 

განვითარებისა თუ დასრულების პოლიტიკური ასპექტი. მეორე ვა- 

რიანტის მიხედვით, პოჩკა თავისი ფანტასტიკური კოშკიდან მიდის. 

კვლავ ცხოვრებაში, საზოგადოებაში, კვლავ უბრუნდება რეალურ სი- 
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ნამდვილეს. ესე იგი პოჩკა „ვიტა კონტემპლატივადან“ მიდის „ვიტა 

აკტივაში”, ოცნებების სფეროდან ბრუნდება რეალური მოქმედების 

სფეროში. მას რეალურ ცხოერებაში მისი შეყვარებული ტუტა აბრუ- 

ნებს –– აქ სიყვარული გვევლინება მოქმედ ფაქტორად, ახალი ცხოვ- 
რების დაწყების სტიმულატორად. ეს არის, ასე ვთქვათ, მეტნაკლე– 

ბათო ოპტიმისტური ვარიანტი და ნაწარმოების მოქმედების დასრულე– 

ბის, ფინალის, რაც ახალი ფახის დაწყებას მიაჩიშნებს, ფილოსოფი– 

ური ასპექტი. 

იურეკ ბეკერის მთხრობელი რომანში –– „იაკობ მატყუარა“ მკი- 

თხველს რომანის ბოლოში სიუჟეტის, მოქმედების განვითარების ორ 
პარალელურ შესაძლებლობას, ორ თხრობით ვარიანტს სთაგაზობს, 
რომელთა შორის მან რომელიმე უნდა აირჩიოს. ერთი ვარიანტის მი– 

ხედვით, მას შემდეგ, რაც რომანის გმირმა იაკობ ჰაიმმა თავისი 

აღზრდილი ლინა მიხას ჩააბარა მოსავლელად, მან სცადა გეტოდან 

გაქცევა, მაგრამ ნაცისტმა გუშაგებმა იაკობ ჰაიმი გაქცევისას მოკ- 
ლეს, სწორედ მაშინ, როცა საბჭოთა არმია შედიოდა ამ პოლონურ 

ქალაქში. 

მეორე ვარიანტის თანახმად, რომელიც უფრო რეალური და რეა- 

ლისტურიც ჩანს, ნაცისტებს სატვირთო მატარებლით მიჰყავთ გეტო– 

ში ცოცხლად დარჩენილი პერსონაჟები, მათ შორის იაკობ ჰაიმიც... 
სადღაც... (პერსონაჟები ცდილობენ, თავს არ გამოუტყდნენ, საით?) 

ამაზე ორი აზრი არ შეიძლება არსებობდეს (თუმც ამას პირდაპირ 
არც მთხრობელი და არც ავტორი არ ამბობენ): ებრაელები ნაცისტე–- 

ბს სიკვდილის ბანაკში მიჰყავთ... ლიკვიდაციისათვის... 

ამ სხვადასხვა შესაძლებლობათა, ვარიანტთა დაშვებით აკტორი 
ხაზს უსვამს გეტოს ბინადართა ცხოვრების უმყარობას, იმას, რომ ის 
არავითარ კანონზომიერებას არ ემორჩილება, მთლიანად დამოკი- 
დებულია შემთხვევითობაზე, ნაცისტთა ჭირვეულობასა და თვით- 

ნებობახე. 

საინტერესო და სიმპტომატურია ამ რომანის მთხრობელიც, რო- 

მელიც თანამედროვე რომანის მთხრობელის „უცოდინარობის“ პირ- 

დაპირ ქრესტომათიულ ნიმუშებს გვაწვდის: მას ხან რომელიმე პერ– 

სონაჟის სახელი და გვარი ავიწყდება, ხან საერთოდ არც იცნობს, 

წარმოდგენა არა აქვს მის ვინაობაზე და ა. შ. 

გერტ ფრიდრიჰ იონკეს რომანში –– „გეომეტრიული სამამულო 

რომანი“ მოცემულია მოქმედების, სიუჟეტის განვითარების ორი გან–- 

სხვავებული შესაძლებლობა, ორი ვარიანტი. ერთი ვარიანტის მიხედ- 

ვით, ყარიბი გზაში კლავს ხარს, შემდეგ ხარს წვავენ და სოფლელე– 
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ბი შეექცევიან მას სოფლის მოედანხე სასოფლო დღესასწაულის 

დროს. 

მეორე ვარიანტის თანახმად, ყარიბი კი არ კლავს ხარს, არამედ, 

პირიქით, ხარი კლავს ყარიბს და ა. შ, 

„ვარაუდის სტილია“ გამოყენებული აგრეთვე გიუნტერ გრასის 

რომანში –– „ადგილობრივი ანესთეზია“, სადაც მასწავლებელი ებერ- 

ჰარდ მტარუში, როგორც ფრიშის განტენბაინი, მოქმედების, სიუჟქე- 

ტის განვითარების სხვადასხვა ვარიანტებს ცდის და სინჯავს. „ვარაუ- 

დის სტილი“ დომინანტური თხრობის მეთოდია პეტერ ჰერტლინგის 

რომანშიც „ჰოლდერლინი“, 

თღუმცა ჰაინრიჰ ბიოლის მთხრობელი („ავტ“".) მის რომანში „ჯგუ- 

ფურ. პორტრეტი ქალითურთ“ მოწმეებს დაკითხავს და ჩვენ გვარ- 

წმენებს. რომ სანდო, საიმედო ფაქტებს გვაწვდის, მაინც თვითონვე 

გამოგვიტყდება, „მრავალი საკითხი ღიად რჩებაო" 54,” 

ძალიან სიმპტომატური ჩანს ამ მხრივ კლემენტინას განცხადება 

ლენის თაობაზე: „ის არსებობს, და მაინც ის არ არსებობს“.,.55 

(თუმცა ამას „ავტ.“ კი არ ამბობს, არამედ კლემენტინა მაგრამ 

ფივტიურ პერსონაჟებს, ე. ი. „მოწმეებს“ და „ავტ“. ე. ი. მთხრო– 

ბელს შორის არ არის პრინციპული განსხვავება. იგივე თავისუფლად 
შეეძლო ეთქვა „ავტ“.-საც, რომელიც აქ მთხრობელის ფუნქციას ას– 

რულებს). 
„ვარაუდის სტილი“ თუ მეთოდი, ამ გამოთქმის ფართო მნიშვნე- 

ლობით, გაბატონებული თხრობის მეთოდია ბიოლის „ჯგუფურ პორტ- 

რეტში“, მისი თითქოსდა „დოკუმენტური“ თხრობის მანერის მიუხე- 

დავად. საბოლოო ჯამში აქ ყველაფერი ღიად და პრობლემატურად 

რჩება, რაც თანამედროვე რომანს აგრერიგ ახასიათებს 560. ფართო აზ- 

რით „ვარაუდის სტილითაა“ შესრულებული ზიგფრიდ ლენცის მო– 

თხრობაც -–– „აინშტაინი გადადის ელბაზე ჰამბურგის მახლობლად“ 

(1975). მოთხრობაში აინშტაინი არ ფიგურირებს, აქ ლაპარაკია ერთ 

ფოტოსურათზე, რომელზეც მოჩანს ვიღაც კაცი, რომელიც ჰგავს აინ– 
შტაინს. ბოლომდე გაუგებარი რჩება, ფოტოზე აინშტაინია გამოსახუ– 

ლი თუ ვიღაც სხვა. პეტერ პერტლინგის რომანი –– „ჰოლდერლინი“ 

ასე „თანადროულად“ მთავრდება: „ასეც შეიძლება მომხდარიყო; აქ 

შეიძლება დავასრულოთ". როგორც სამართლიანად შენიშნავს თავის 

სადიპლომო შრომაში ახალგახრდა გერმანისტი, თ. კიღურაძე „დაე- 
ჭვება მასალის მიმართ, დაურწმუნებლობა, კონიუნქტივი ხდება რო- 
მანშმი თხრობის მთავარი ტონი“ (იგულისხმება ჰერტლინგის „ჰოლ- 

დერლინი“ ნ. კ.). 

უაღრესად ირრეალური, ფიქციონალური, არაემპირიული, ლაბო– 

რატორიული, ექსპერიმენტული ვითარებაა ნაჩვენები პეტერ ვაისის 
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მსოფლიოში სახელგანთქმულ პიესაში –- „მარტი-სადი“ (რომლის 

სრული სათაურია: „ჟან პოლ მარატის დევნა და მკვლელობა, განსა– 

ხიერებული შარანტონის თავშესაფრის მსახიობთა დასის მიერ ბატონ 
დე სადის ხელმძღვანელობით“). პიესის „რეალური“ მოქმედება 1808 
წ. ხდება, ე. ი. იმ დროს, როცა საფრანგეთს უკვე მართავს ნაპოლე– 

ონი, ერთ-ერთ საგიჟეთში, სადაც სხვებთან ერთად ჩამწყვდეულია 

მარკიზ დე სადი –– ეს ის ავადსახსენებელი მწერალი და პოლიტიკური 

მოღვაწეა, რომლის გვარიდანაც წარმოდგა სიტყვა „სადიზმი“. სადი 

დგამს შარანტონის საგიჟეთში პიესას მარატის მკვლელობის შესახებ, 

მსახიობები შარანტონის გიჟებია. რეჟისორია მარკიზ დე საღი. 

პიესის ღერძს, რომელიც ფაქტიურად წარმოადგენს „თამაშს თა- 

მაშში“ ანდა „პიესას პიესაში“, ქმნის წარმოსახული ფილოსოფიური 

და პოლიტიკური დუელი –– დისპუტი დე სადსა და მარატს შორის. 

საინტერესო ის არის, რომ მარკიზ დე სადი უშუალოდაა გამოყვანი– 

ლი პიესაში (ე. ი. ვაისის პიესაში, „დედა“ –– პიესაში) ხოლო 15 

წლის წინ მოკლულ მარატს ერთ-ერთი გიჟი განასახიერებს, ასე 
ვთქვათ, „ჩადგმულ“ სადის პიესასა და სპექტაკლში. 

აღსანიშნავია, რომ არსებობს „მარატ/სადის“ 5 ვარიანტი. „უნდა 

ითქვას, რომ პეტერ ვაისის მიერ აგტორიზებულია ჰანს ანხელმ პერ– 

ტენის მიერ დამუშავებული რედაქცია როსტოკის სახალხო თეატრ- 

ში. 

სადი და მარატი უკიდურესი, აბსოლუტური ანტიპოდები არიან. 

პიესის შინაარსს შეადგენს მათი ცხარე დავა რევოლუციის, საზოგა–- 

დოების განვითარების, კაცობრიობის მომავლის და ა. შ. გამო; „მმარ– 

კიზ დე სადი რელატივისტი, აგნოსტიკოსი, ცინიკოსი და სოლიპსის- 

ტია ––- მას არა სჯერა, რომ ოდესმე განხორციელდება სამართლიანო– 

ბის, თანასწორობის, ძმობის, თავისუფლების და ა. შ. იდეალები. მის– 

თვის ერთადერთი რეალობაა ხორციელობა, სხეულებრივი სიამოვნე– 

ბანი 7. მისი აზრით, ყოველი მოქმედება, წერა აზროგნება. ამაოა, 

ფუჭია, უშედეგოა. ' 
მარატი კი მოქმედების, კონკრეტული გადაწყვეტილების მიღების, 

კატეგორიული მოთხოვნების, ერთნიშნა შეფასების მომხრეა. მარატი 

ილაშქრეს ჩაგვრის ექსპლოატაციის გაბატონებული წრეების 

თვალთმაქცობის წინააღმდეგ. ის უყოყმანოდ უჭერს მხარს თავისი 

მტრების, სხვაგვარად მოაზროვნეთა მასობრივ გილიოტინირებას.. 

საინტერესოა ის, რომ აქ გამოყვანილი მარატი არ არის რეალური 

მარატი, ის არც ვაისის მარატია, ეს მარატი დამოკიდებულია მთლია–- 

ნად დე სადზე, რამეთუ პიესა, რომელსაც დგამენ გიჟები, მარკიზ დე 

სადის შეთხზულია და მის მიერვე რეჟისორულად ხორცშესხმული. 
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ამას გარდა, თვითონ ავტორი, ე. ი. ვაისი აქ დასმულ კითხვაზე არ 

ან ვერ იძლევა ერთაიმ5ა, რეზოლუტურ, კატეგორიულ პასუხებს. | 

საინტერესო და გასაღოვალისწინებელია ისიც, რომ მარკიზ დე სა- 

დი მარატს როგორღაც და ნაწილობრივ თავის პროექციად წარმოად- 

გენს და კონტრ-არგუმენტებს თვითონვე „უდებს პირში“ 5ზ. სიტუა- 

ციის პარადოქსულობა ის არის, რომ რადიკალური მოქმედების მომხ- 

რე მარატი დადამბლავებულია და აბაზანაზეა მიჯაჭვული. მას მხო- 

ლოდ ქადაგება შეუძლია. 

ვაისი მკითხველსა და მაყურებელს აო „ამარაგებს“ მსა პასუხე- 

ბით –– ავტორი მათ ანდობს (თუ აკისრებს) რევოლუციური გადა- 

ტრიალების აზრისა თუ უაზრობის საკითხის დამოუკიდებლად გადა- 

წყვეტას 5. 
ბოლოს და ბოლოს, ვაისს აინტერესებს, სურს ერთმანეთს დაუპი- 

რისპიროს, დააჯახოს ყველა 00 და ლ0IL-მ რევოლუციის თაობაზე. 
პიესის ყოველი პერსონაჟი ყოველ შემთხვევაში ორ როლს მაინც 

თამაშობს; გიჟის როლს და იმ როლს, რომელიც მას მარკიზ დე სად- 

მა თავის სპექტაკლში დაავალა 89, 

მთავარი პიესისა და სადის პიესის მოქმედებანი ერთმანეთს წყვე- 
ტენ. ერთმანეთში იჭოებიან; ამავე დროს, გამოთქმული საპირისპირო 
აზრები იქვე სცენაზე საილუსტრაციოდ გათამაშდება ხოლმე რომე– 

ლიმე წარსულში მომხდარი მოვლენის თუ ფაქტის მეშვეობით 5!. 

ემპირიული, ყოფითი რეალიზმის პოზიციიდან თუ შევხედავთ 

პეტერ ვაისის ამ პიესას, მაშინ მასში უამრავ „შეცდომას“, შეუსაბა- 

მობას, ანაქრონიზმსა და ა. შ. აღმოვაჩენთ. თავისუფლად შეიძლება 

დავაბრალოთ ნაწარმოებს ანტიისტორიზმის რეალური ფაქტების 

უგულებელყოფა ანდა შეგნებული ფალსიფიცირება, ფსიქოლოგიუ- 
რი სიყალბე და ა. შ. მაგრამ ეს იქნება ფუჭი, უქმი „გასროლა“, რა- 

დგან ნაწარმოებს არ შეიძლება მოვთხოვოთ ის, რასაც იგი მიზნად 

არ ისახავს. 

„მარატ/სადის” დრამატიული სამყარო, როგორც დავინახეთ, 

მთლიანად ლაბორატორიული, ექსპერიმენტული, სასინჯი, „პოლიგო- 

ნური“ სამყაროა, სადაც „მოწმდება“ და „ისინჯება“ აზრები, იდე- 

ები, თვალსაზრისები. 
ასეთივე ლაბორატორიულ-ექსპერიმენტული, „ხელოვნური“, ხაზ- 

გასმით არაემპირიული სიუჟეტური სიტუაცია უდევს საფუძვლად 

ფრიდრიჰ დიურენმატის განთქმულ პიესებს ––- „ფიზიკოსებსა“ და 
„მოხუცი ბანოვანის სტუმრობას“. 

„მოხუცი ბანოვანის სტუმრობის“ სამოდელო და პარაბოლური 

სიუჟეტი ძალიან მოკლედ და სქემატურად ასე შეიძლება გაღმოი- 

ცეს 5, - 

98



პატარა ქალაქი გიულენი, –- „სადღაც მუა ევროპაში“ (<აურენ- 
მატის პიესისადმი დართულ ბოლოსიტყვაობიდან) მოაუყცი ბანოვანის, 

კლერ ცახანასიანის სტუმრობის მოლოდისშია. ამ ქალს ქ.ლიშვილო- 
ბაში აქ უცხოვრია. და ახლა ქალაქში იმედი აქვთ, რომ მათი ყოფილი 

თანამოქალაქე, რომელიც დროთა განმავლობაში ქა“-ა” მდიდარი 

და ძალაუფლების მქონე გამხდარა, მშობლიურ ქალაქს იბსნის სრუ- 

ლი ფინანსიური გაკოტრებისაგან, რის წინაშეც გიულენი კარგა ხა- 

ნია დგას. როგორც შემდეგ ირკვევა, ეს ბედი ქალაქისათვის თვითონ 

დცახანასიანს განუმზადებია, მეწვრილმანე ვაჭარმა ალფრედ ილმა 
უნდა თხოვოს ქალაქის დავალებით თავის სიყრმის შეყვარებულს, 
კლერს დიდძალი თანხა, შეწირულება, რათა ქალაქი სრული ეკონო- 

მიკური გაჩანაგებისაგან გადაარჩინოს ახალგაზრდობაში ილმა 45 

წლის წინათ კლერს ხელი ჰკრა, როცა ქალი მისგან ბავშვს · ელოდე– 

ბოდა და ამით ბედის ანაბარა მიგდებული კლერი მეძავეობისა და 

ქალაქიდან გადახვეწისათვის გაწირა კლერი ახლა შურისძიებას 

ცდილობს: იგი იმ შემთხვევაში შეეწევა ქალაქს, თუ ამ ქალაქის მო- 

ქალაქენი „სამართლიანობას“ აღადგენენ და „ტოტალური შურისძიე- 

ბის“ აქტს ჩაატარებენ. ილი მისი მაშინდელი დანაშაულის გამო მოკ- 

ლული უნდა იქნას. თავდაპირველად მოქალაქენი ცდუნებას უძალი- 

ანდებიან „ადამიანობის სახელით“ აღშფოთებით უარყოფენ მულტიმი- 

ლიონერის წინადადებას. თავს იმშვიდებენ, ყველაფერი თავისთავად 

მოგვარდებაო. ბოლოს და ბოლოს ისინი ფულის ცდუნებას ვეღარ 

უძლებენ და გადაწყვეტენ, მოკლან ილი. თავს ირწმუნებენ, რომ დრომ 

მისი დანაშაული ვერ წაშალა. და კლავენ თანამოქალაქეს და მეზო–- 

ბელს, თან თავს იბრაზებენ ილის მიერ ჩადენილი დანაშაულის გამო, 

სანახღაუროდ კი იღებენ კლერისაგან ჩეკს, რაც მათ გაჭირვებიდან 

გამოიყვანს ბოლოში ქორო განადიდებსს კეთილდღეობის სიკეთეს, 

რაც წარმოადგენს სოფოკლეს „ანტიგონეს“ ქოროს I სიმღერის გრო- 

ტესკულ პაროდირებას. 

პიესის მოქმედებაში ორი თემაა ერთმანეთთან დაკავშირებული: 
პატარა ქალაქის ზნეობრივი დაცემა ფულის ზემოქმედების შედეგად 
(დიურენმატის მიხედვით, გიულენელები ბოროტნი კი არ არიან, არა– 
მედ მხოლოდ სუსტები) და ადამიანის მიერ საკუთარი დანაშაულის 

შეგნება და მონანიება. 

პიესის ტრაგიკომიკურობა ემყარება ორ აურთიერთსაპირისპირო 

მოძრაობის მქონე ამბავს: ერთი მხრივ, მთელი ქალაქის მორალის 

მოსყიდულობის სასაცილო გროტესკი; მეორე მხრივ, ერთი ინდივი- 

დის ზნეობრივი ცნობიერების განვითარების დემონსტრირება. ორივე 
"მოძრაობის (ერთი დაღმავალი ხაზით, ხოლო მეორე აღმავალი ხახით 

ვითარდება) წარმმართველად გვევლინება „მსოფლიოს უმდიდრესი ქა– 
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ლი", რომელიც „თაგისი ქონების წყალობით უნარმოსილია/ „ბერძ- 

ნული ტრაგედიის გში“ი ქალის სსგავსად იმოქმედოს აბსოლუტუ- 
რად ულმობლად, დაახლოებით როგორც მედეამ“ (ბრჭყალებში ჩას- 

მული სიტყვები აღებულია პიესისათვის დართული დიურენმატის ბო–- 

ლოსიტყვაობიდან). 

როგორც ვხედავთ, დიურენმატი თავის პიესაში ქმნის ლაბორა- 

ტორიულ, ექსპერიმენტულ პირობებსა და ვითარებას (რეალურად, 

ემპირიულად პიესაში დახატული სიტუაცია ნაკლებად დამაჯერებე- 

ლია) და ასე ამოწმებს, სინჯავს თეზას ადამიანთა სისუსტეზე, მათ 

მიერ თავისთვის სასარგებლო თავის მოტყუებაზე, თავიანთი სიმუხთ- 

ლის მორალურ გამართლებაზე, საბოლოოდ კი მათი მორალის მოს– 

ყიდულობაზე. პიესის სწორედ ეს „ლაბორატორიული“ სიუჟეტი და 

კონფლიქტი ნაწარმოებს პარაბოლურობას ანიჭებს, რაც გაცილებით 

ინტენსიურად ზემოქმედებს თანამედროვე მკითხველებზე და მაყურე– 
ბელზე, ვიდრე „ბუნებრივი“, ემპირიულად, ფსიქოლოგიურად დამა– 

ჯერებელი ·სიუჟეტი და კონფლიქტი ასეთივე „ლაბორატორიული“ 

სიუჟეტი აქვს დიურენმატის მეორე პიესას –– „ფიზიკოსებს“ 99, მოქ- 

მედება ხდება სადღაც შვეიცარიაში კერძო ნევროლოგიურ სანატო– 

რიუმში, სადაც მსოფლიოში ცნობილი ფსიქიატრი ქალი მატილდე 

ფონ ცაანდი ბირთვული ფიზიკის სფეროში მომუშავე სამ სპეცია- 

ლისტს, უწყინარ, სიმპათიურ სამ შეშლილს მკურნალობს: ერნსტ 

ჰაინრიჰ ერნესტის, რომელიც თავს აინმტაინად მიიჩნევს, ჰერბერტ 

გეორგ ბოიტლერს, რომელსაც თავი ნიუტონი ჰგონია და იოჰან ვილ- 

ჰელმ მობიუსს, რომელსაც თავი მეფე სოლომონად წარმოუდგენია. 

სანატორიუმში საოცარი ამბები ხდება, რაც პოლიციასაც უჩენს საქ– 

მეს. პოლიციის ინსპექტორი ფოსი უმოკლეს ხანში იძიებს სამი მოწ– 

ყალების დის მკვლელობას. ორივე მოქმედება (აქტი) იწყება ხოლმე 

ახალი მკვლელობის გამოძიებით. მოულოდნელი გარდატეხა, მოქმე– 

დების გაუთვალისწინებელი შეტრიალება ხდება II მოქმედების შუა- 

ში: თურმე არცერთი ამ სამი პაციენტთაგანი ნამდვილად არ ყოფი– 

ლა ავად. მოწყალების დებს რიგრიგობით კლავდნენ ისინი, რადგან. 

დებს ეჭვი აუღიათ. ისინი” მსხვერპლად შეეწირნენ უფრო მაღალ 

აუცილებლობას. მობიუსმა თავისი უდიდესი აღმოჩენით ყურადღება 

მიიქცია ორი საპირისპირო სახელმწიფოს საიდუმლო სამსახურის მუ- 

შაკებისა, ამიტომ მათ, ერთმანეთისაგან დამოუკიდებლად, საგიჟეთ- 

ში შეაპარეს როგორც ავადმყოფები ორი ფიზიკოსი, კილტონი იგივე 

ნიუტონი. და აისლერი იგივე აინშტაინი, რათა მათ ხელთ იგდონ მო- 

ბიუსის აღმოჩენის საიდუმლოება. მობიუსს კი საგიჟეთისათვის თავი 

შეუფარებია, როგორმე პოლიტიკოსებს რომ დაუმალოს თავისი სა- 
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ბედიხწერო აღმოჩენა, რადგან მისი „მსოფლიო ფორმულის“ გამოყე“ 

ნება მსოფლიოს განადგურების ხიფათის წინაშე აყენებს. მობიუსი 

ახერხებს ორი ფიზიკოსი-აგენტის გადაბირებას, მათ არწმუნებს, რომ 

არ არსებობს არავითარი სხვა გამოსავალი, გარდა საზოგადოებიდან 

გაქცევისა. „ჩვენ ჩვენი ცოდნა უკან უნდა წავიღოთ. ან ჩვენ საგი“ 
ჟეთში უნდა დავრჩეთ, ანდა ქვეყანა ერთსულოვანი გახდეს“. მო– 
ბიუსს თავისი ხელნაწერები კარგახანია დაუწვავს. ამ დროს მოდის 

მატილდე ფონ ცაანდი, სანატორიუმის მახინჯი, გონჯი მფლობელი და 

სამივე ფიზიკოსს თავის ტყვეებად აცხადებს. მან თურმე დიდიხანია 

განსჭვრიტა და ამოიცნო ამ ფიზიკოსების სამმაგი თამაში და მობიუ–- 
სის ხელნაწერების ასლები გადააღებინა და დაიწყო თავის ტრესტში 
მობიუსის ფორმულის გამოყენება, რამეთუ თურმე მასაც გამოეცხა- 
და მეფე სოლომონი, რათა ცაანდის მეშვეობით მიაღწიოს მსოფლიო 
ბატონობას. მაშასადამე, მთელი დედამიწა უვარდება ხელთ შეშლილ, 
კუზიან, ბებერ ფსიქიატრს. სამ ფიზიკოსს კი სამუდამოდ ამწყვდე– 
ვენ საგიჟეთში. მათ ნებაყოფლობით არჩეული შეშლილობა ესახებათ 
არსებობის ერთადერთ აზრიან ფორმად სამყაროში, რომელიც თვი- 
თონვე მიბანცალებს საკუთარი დაღუპვისაკენ. ' 

პიესა იწყება როგორც დეტექტიური კოლპორტაჟი და მთავრდება 
მისი გროტესკული შეტრიალებით. 

„ფაზიკის შინაარსი ფიზიკოსების საქმეა, ხოლო ფიზიკის შედეგე– 
ბი ყველა ადამიანისა. რაც ყველას საქმეა, ყველამ უნდა გადაწყვი- 
ტოს. ცალკეული პიროვნების ყოველი ცდა, გადაწყვიტოს ეს საკით–- 
ხი, რაც ყველას ეხება, მხოლოდ თავისთვის, მარცხით დამთავრდება“ 
(დიურენმატის „ფიზიკოსებისათვის“ დაწერილი 21 პუნქტთაგან). 

კომედიის ძირითადი თემა –– თანამედროვე სამყაროს განადგურე– 
ბა ემუქრება ბირთვული ფიზიკის წყალობით -- დიურენმატის პიესა– 
ში დემონსტრირებულია სწორედ „ხელოვნური, „არაბუნებრივი“,. 

„ლაბორატორიული“, პარაბოლური, ფსიქოლოგიურად და ემპირიუ- 

ლად დაუჯერებელი სიტუაციებით, მაგრამ ეს არა თუ ანელებს, არა– 

მედ აინტენსიურებს პრობლემების აქტუალობის შეღწევას მაყურებ- 
ლისა და მკითხველის ცნობიერებაში. 

გაკვრით უნდა აღვნიშნოთ, რომ „თამაში“ როგორც ესთეტიკური 

კატეგორია და ფენომენი როგორც ცენტრალური პოეტოლოგიური 
კატეგორია განსაკუთრებით მნიშვნელოვანი გახდა თანამედროვე ლი-. 
ტერატურაში (საერთოდ, „თამამი“ ყოველთვის იყო ხელოვნების, 

კერძოდ, მხატვრული ლიტერატურის არსების შემადგენელი ნაწილი, 
ორგანული ელემენტი, ურომლისოდაც ხელოვნება და ლიტერატურა 
თავის არსებით სპეციფიკას დაკარგავდა). „თამაში“ აქ გულისხმობს 

ესთეტურ სიტუაციას (ესთეტურ ვითარებას) „თამაშით“ ხელოვნე- 
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ბის სფერო ეთიშება, ემიჯნება რეალურ სინამდვილეს. ხელოვსება 

"ფართო გაგებით თამაშია იმდენად, რამდენადაც იგი უშუალოდ ემპი– 

“იულ სინამდვილეს კი არ ასახავს, არამედ ესთეტურად შექმნილ 

ფიქციურ სამყაროს გამოსახავს –- ხელოვანი „თამაშობს“ ვითომ-რეა- 

ლურით, ვითომ-ემპირიულით, მაგრამ ეს „ვითომ,“ «რეალური მნი- 
შენელობისა და საზრისის მქონეა, იმ დროს როცა შიშველი რეალუ- 

რი ფაქტი უმნიშვნელოა. ფართო გაგებით „თამაშის“ ცნებას ევსვდე– 

ბით უკვე არისტოტელესთანაც, ხოლო ამ ცნებას მეტი სპეციფიკური 

სივიწროვე და შემოფარგლულობა შესძინა მილერმა (,თამაში“ ფი- 
ლოსოფიური ცნებაცააზ). ხელოვნების „თამაშის ხასიათზე“ ლაპარა– 

კობს ადორნოც ''. თანამედროვე ხელოვნებაში და განსაკუთრებით 

ლიტერატურაში, რომელშიც საგანგებოდ გამოიკვეთა, წინა პლანზე 

წამოვიდა, განსჯისა და ანალიზის საგნად იქცა ესთეტიკური ფიქციო- 

ნალობა, არაემპირიულობა, მოქმედებისა და ამბის განვითარების 

ნაარეარააიტელობა, ვარიაციულობა, სიტუაციების 'ურთიერთჩანა- 

ცვლების შესაძლებლობა, გაიზარდა, გაინტენსიურდა, უფრო თვალ– 

საჩინო გახდა ხელოვნების თამაშისებური ხასიათი. 

თანამედროვე გერმანულენოვანი ლიტერატურის ღა, საერთოდ, 
ღასავლური მწერლობის ერთ-ერთი არსებითი ტენდენციაა აგრეთვე 
პაროდიულობა. XX საუკუნის, განსაკუთრებით XX ს. II ნახევრის. 

დასავლურ და, კერძოდ, გერმანულენოვა ლიტერატურაში ახალი 

შინაარსით შეიესო პაროდიის ცნება. 

ძველი, ტრადიციული გაგებით, პაროდია რომელიმე თხზულების 

(მეტწილად, ძველის) გარეგანი, გარეგნული ფორმის შენარჩუნებაა, 

ხოლო შინაარსის, არსის პრინციპული შეცვლა-დამახინჯება ამ ნაწარ- 

მოების გამასხრება-გამარჟების მიზნით (ტრავესტია, კი„ პირიქით, 

შინაარსს ინარჩუნებს, ხოლო ფორმას ცვლის და სერიოზულ შინაარ–- 

სსა და შეუფერებელ ფორმას შორის არსებული კომიკური წინააღმ- 

დეგობით (შეუსაბამობით) სატირიკულად ამასხრებს ერთ დროს სა–- 

ნიმუშოდ მიჩნეულ რომელიმე ნაწარმოებს). 

თანამედროვე ავტორების გააზრებით, პაროდირება ბიურგერული . 

ეპოქის მწუხრში იღებს ადრინდელი სულიერი, იდეური თუ ესთეტი- 

კური ღირებულების გაუფასურების, მისდამი რწმენისს დაკარგეის 
ჩვენების სახეს. ძველი პაროდიის ავტორი დაცინვის ღირსად, უარ- 
საყოფად, დრომოჭმულად მიიჩნევდა იმას, რის პაროდირებასაც ახ- 

დენდა. 
ახალი პაროდიის ავტორი კი, პირიქით, ტრაგიკულად განიცდის 

რენესანსისა და განმანათლებლობის ეპოქათა მაღლ ჰუმანისტურ“ 

ღირებულებათა გაბათილება-გაუფასურებას, სუბიექტურად მომხრეა 

ამ ფასეულობათა აღორძინება-აღდგენისა, მაგრამმ იძულებულია არ 
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მოიტყუოს თავი და დახატოს თანამედროვე დასავლეთში მათი გააბ- 

სურდების ობიექტური სურათი. ამიტომ ახალ ავტორს ამბივალენ- 

ტური მიმართება აქვს პაროდიის ობიექტისადმი: მოსიყვარულე, გულ“ 
დაწყვეტილი და, ამავე დროს, ოდნავ დამცინავიც. ძველი იდეები, 

იდეური კომპლექსები, თემები, მოტივები, სიუჟეტები დაცარიელდა 

ძველი ეთიკური შინაარსისაგან, ახრი დაკარგა, დრო მოქამა, ამიტომ 

მათი სერიოზული დამუშავება შეუძლებელი შეიქნა ღა დარჩა ერთად– 

ერთი გზა-გზა პაროდიისა. 

თომას მანის მიხედვით, გოეთემ თავისი „აქილეადას“ წერისას 

იმიტომ განიცადა მარცხი, რომ მან ძველი შინაარსის სერიოზული 

დამუშავება მოინდომა, ეს შინაარსი კი თანადროულობისათვის დრო–- 

მოჭმული, მკვდარი იყო. გოეთეს, თუკი უნდოდა გაემარჯვა, პაროდი– 

ის გზა უნდა აერჩიაო. 

თანამედროვე ავტორები პაროლიას იყენებენ ბურჟუაზიის მიერ 

გათელილი წარსულის, ლიტერატურული და კულტურული ტრადიცი- 
ების გამოსახატავად. ეს არის ორმხრივი, ორმაგი, ორმხრივ ირონიუ–- 

ლი (ირონიული ძველებისადმი და ირონიული თანამედროვეებისადმი) 
დამოკიდებულება. 

პაროდირების მეთოდს მიმართავს თითქმის ყველა თანამედროვე 

დასავლელი მწერალი (გდრ-ის იმ მწერლების გამოკლებით, რომლებიც 

მხოლოდ თანამედროვე თემაზე წერენ, თუმცა ცალკეული მომენტის 

სახით მათ ნაწარმოებებშიც ვხვდებით პაროდირების ხერხის გამოყე– 

ნების შემთხვევებსაც), განსაკუთრებით მაშინ, როდესაც ისტორიულ 

მასალას ამუშავებს (დიურენმატი, პეტერ ჰაქსი, პეტერ ვაისი, ჰაინერ 

მიულერი, მაქს ფრიში, პერბერტ ახტერნბუში, რაინერ ვერნერ ფას- 

ბინდერი, ბარბარა ფრიშმუტი, ირმტრაუდ მორგნერი, გიუნტერ გრა- 

სი, ვალტერ იენსი, პლენცდორფი, კრისტა ვოლფი და სხეები). 

ახლა აღარ წერენ ისტორიულ რომანებს, საერთოდ, ისტორიულ 

ნაწარმოებებს, ამ ცნების პირდაპირი მნიშვნელობით, რომელთაც ის- 

ტორიული დოკუმენტური მასალის პრეტენზია ექნებოდათ, უოლტერ 
სკოტის რომანების მსგავსი რომანები ახლა ევროპაში ანაქრონიზმს 

წარმოადგენს, არც ლიონ ფოიჰტვანგერრს რომანებისდაგვარ0 არც 

ბრუნო ფრანკის „სერვანტესის“ მსგავს და თქვენ წარმოიდგინეთ, 

, აღარც ჰაინრიჰ მანის „ანრი მეოთხის" სტილის რომანებს აღარ წე–- 

რენ. საერთოდ, ისტორია თვითმიზნურად, თავისთავად არ აინტერე- 

სებთ, ისტორიულ საბურველში ყოველთვის თანადროულობის უმწ- 

ვავესი პრობლემებია გახვეული. ისტორიული მასალა, რომელიც დე– 

ფორმაციასა და მოდიფიცირებას განიცდის, თანამედროვე ლიტერა- 

ტურაში მთლიანად პაროდირების მიზნებს ექვემდებარება. ახლა აღარ 
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იწერება ისტორიული რომანები, რომლებშიც მიზნადაა დასახული 

განვლილი ეპოქების სურნელის, ზნე-ჩვეულებების, ერთი სიტყვით, 

ეპოქის კოლორიტის აღდგენა. 
პაროდია შეიჭრა არა მარტო რომანსა და პროზაში, ტრაგედიასა. 

და კომედიაში, არამედ ლირიკაშიც. 
თანადროული პაროდია ძველი ჰუმანისტური ტრაღიციის გამეო- 

რებაა ახალ საფეხურზე და ახალ ასპექტში. თანამედროვე პაროდიის 

ავტორს სიყვარული, სითბო, სიმპათია აქვს ამ ძველისადმი, მაგრამ, 

ამავე დროს, შეგნებული აქვს ამ ტრადიციის გაუფასურება, გააბ- 

სურდება, დაცარიელება. და თანადროული პიროდია სწორედ ამ სიყ– 
ვარულის, და, მეორე მხრივ, ამ დრომოჭმულობის შეგნების და ამას– 

თან დაკავშირებული მსუბუქი ირონიის გამოხატულებაა. თანამედ–- 

როვე დასავლელ ხელოვანთ დაკარგული აქვთ ის ჯანსაღი გულუბრქ– 

ვილობა („ნაივობა”), რაც ჰქონდათ კლასიკური ხანის შემოქმედთ და 

სწორედ ეს აპირობებს მათ მიდრეკილებას პაროდიისაკენ თ. მანი. 

ამის თაობაზე წერდა: „სიყვარული ხელოვნების სულისაღმი, რომ– 

ლის არსებობისა აღარ გვჯერა, ქმნის პაროდიას“. 

შევეხოთ რამოდენიმე მაგალითს. 

ცნობილი პოეტი პეტერ ჰუხელი იმისათვის, რათა თვალნათლიე; 

წარმოგვიდგინოს მეორე მსოფლიო ომის საშინელება, ახდენს სახა- 

რების პაროდირებას, ქრისტეს მობის პაროდირებას. ნურავინ იფიქ- 

რებს, რომ პოეტი აქ სახარებას ან ქრისტიანობასს დასცინოდეს. ეს. 

მიზანი პოეტს არა აქვს (ლექსი მოთავსებულია კრებულში -–- „შარა– 

გზები, შარაგზები/“ –– 1963), ბოსელი, ბაგა ტყვიებითაა დაცხრილუ–- 

ლი, მარიამ ღვთისმშობელი მკვდარია, შარავანდი სისხლეოაა შესვ- 

რილი. სახარების ტექსტი ზოგან ხელშეუხებელია. საერთოდ არ ჩა- 

ნან ცხოველები, სახედარი, ხარი, არაა ლაპარაკი საკმეველის კმევაზე,. 

ამის მაგიერ ჭვარტლი და ბენზინია, აქვეა ტექნიკის ნამთები, ტანკის 

ნამსხვრევები... 

მეორე მაგალითი ავიღოთ დრამატურგიიდან –- მას ფრიშის. 
„დონ ჟუანი, ანუ გეომეტრიის სიყვარული“ #X1953). ამ კომედიაში, 

რომელიც არსებითად ტრაგიკომედიას წარმოადგენს, ფრიში ძველი, 

მრავალგზის დამუშავებული სიუჟეტის სრულიად ახალ ინტერპრე– 
ტაციას იძლევა. ფაქტიურად ეს არის პაროდია დონ ჟუანის თემახე: 

ამ დონ ჟუანს უყვარს არა ქალები, არამედ გეომეტრია. ეს დონ ჟუა- 

ნი დარწმუნებულია, რომ შეუძლია იცხოვროს სხვა ადამიანების გა– 

რეშე. ის უკიდურესი ინდივიდუალისტი და ეგოცენტრიკოსია. სურს: 
თავისი ბედნიერება ააგოს მხოლოდ საკუთარ „ნიადაგზე“. დონ ჟუა- 

ნიც, ისევე როგორც ამავე ფრიშის რომანის „ჰომო ფაბერის“ „გმი- 

რი“ ვალტერ ფაბერი, ცხოვრებაში მომხრეა რაციონალისტური, უტი-. 

IV. -. ·



ლიტარული, ერთგვარად მათემატიკური მეთოდის გამოყენებისა, მაგ– 

რამ მარცხს განიცდის: ის, რაც უფლებამოსილია მეცნიერებაში, გა– 

მოუსადეგარია ცხოვრებაში ადამიანის ცხოვრება პრინციპულად 

განსხვავდება ბუნებისმეტყველების სამყაროსაგან ე. ი. ადამიანთ–- 

მცოდნეობაში, ჰუმანიტარულ სფეროში, ადამიანთმეტყველებაში არ 

შეიძლება ბუნების კანონების გადატანა. 

ბოლოს და ბოლოს, დონ ჟუანი ხდება ერთი ქალის ტყვე. ქალი 
მას აიძულებს მამობას. წმინდა გონებით, ლოგიკით, მხოლოდ „რა– 

ციოთი“ არ შეიძლება ცხოვრების აგება ––- ადამიანი იმითაცაა ადა- 

მიანი, რომ მას „რაციოს“ გარდა აქვს გრძნობები, ცდომილებანი და 

სისუსტეები. 

თანამედროვე ლიტერატურის პაროდიულობის ტენდენციასთანაა 
დაკავშირებული აგრეთვე ანტიუტოპიების გახშირება-მომძლავრება 
XX ს. II ნახევრის მწერლობაში. 

მიდრეკილება ანტიუტოპიური ელემენტებისა და საერთოდ ანტი- 
უტოპიის ჟანრისადმი შეიმჩნევა როგორც დასავლურ-გერმანულ, ასე– 
ვე აღმოსავლურ-გერმანულ ლიტერატურაში, გფრ-ი ლიტერატურა- 

ში შეიძლება აღვნიშნოთ ზოგიერთი მათგანი: ჰაინრიჰ ბიოლის პიე- 

სა-–- „ერთი ყლუპი მიწა“ (1962), რომლის ფანტასტიკური სიუჟე–- 

ტური წანამძღვარი მოგვითხრობს გლობალურ კატასტროფაზე, ხმე– 

ლეთის მთლიანად გაქრობაზე; ჰანს ერიჰ ნოსაკის რომანი –– „ბოლო 

აჯანყების შემდეგ“ (1961); გერდ გაიზერის მოთხრობა –- „ნასჩონ– 

დოს უღელტეხილთან“ (1960), არნო შმიტის უკვე ნახსენები რომა– 

ნები –– „სწავლულთა რესპუბლიკა“ (1957), „მიყრუებული სოფელი“, 

აგრეთვე „მთვარის ზედაპირი“ (1960) და „შავი სარკე“% (1951); ვოლფ–- 

დიტრიჰ შნურეს რომანი –- „ჩვენი ქალაქის ხვედრი“ (1959), ჰაინც 

კრამერის ტექსტები ––- „ცხოვრება როგორც სამოთხეში“ «1964) და 

სხე. 

“ს ძალიან ფართო, მრავლისმომცველი თემაა, ამიტომ ამჯერად. 

შევარჩიე თანამედროვე გერმანულენოვანი ანტიუტოპიური ლიტერა-. 

ტურის გდრ-ული შენაკადი. ანტიუტოპიცრი პროზა და რომანისტიკა. 

გდრ-ის ლიტერატურაში შედარებით გვიანდელი, ახალი და, რაც: 

მთავარია, შეუსწავლელი თემაა და ამდენად გაცილებით საინტერე- 
სო, ვიდრე დასავლეთგერმანული ანტიუტოპია, რაც ასე თუ ისე გა– 

მოკვლეულია. : 
ანტიუტოპიური ჟანრის განვითარება და მომძლავრება ორგანუ“- 

ლადაა დაკავშირებული ფანტასტიკის პრობლემასთან, რამეთუ ანტი- 

უტოპია საერთოდ ფანტასტიკური ელემენტის მეშვეობით რეალიზ- 

დება, იგი ფანტასტიკის მასალით იგება, ამიტომ ფანტასტიკისა და. 

ანტიუტოპიის გათიშვა ყოვლად შეუძლებელია. 
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ფანტასტიკას და ფანტასტიკურს სხვადასხვა მიზნები და ფუნქ- 

ციები შეიძლება ჰქონდეს, და მათ შორის შემდეგი: სამყაროს უფრო 
ტოტალურად წვდომა ანდა, სხვაგვარად, სამყაროს წვდომის რადიუ- 

სის, განხომილებების განვრცობა და გაფართოება; სამყაროს ეპიკუ- 

რი ათვისების, დამორჩილების ასპექტების, პეოსპექტივების გამრაე- 
ვალსახოვანება, საგნის არსის, კვინტესენციის უფრო ღრმა წვდომა. 

ფანტასტიკა, ფანტასტიკური ელემენტი ხელს უწყობს ლიტერატურას 
არ დარჩეს ემპირიული ფაქტის ზედაპირზე და ამით გააფართოოს ემ- 

პირიული (მიმეტური, ყოფითი) რეალიზმის საზღვრები, გამოსახული 

სინამდვილე აქციოს ჭეშმარიტად (ნამდვილი და ჭეშმარიტი, ემპირი- 

ულად ნამდვილი და ესთეტურად ჭეშმარიტი არ არის იდენტური, 

ისინი ერთმანეთს არ ფარავენ) –– კი არ მიბაძოს, დაამსგავსოს ხი- 
ლულ სინამდვილეს, ემპირიას, არამედ წვდეს ამ სინამდვილის „ჭეშ- 
მარიტებას%, აზრს, მნიშვნელობას, ღირებულებას. ჭეშმარიტი, ესთე– 

ტურად ღირებული არიან არა მხოლოდ ხილული საგნები არამედ 

აგრეთვე, ვიზიონები, აზრები, იდეები, ფიქრები, ოცნებები, სიზმრე– 

ბი, არაცნობიერიც ახდა ქვეშეცნეულიც და ა. შ 

ფანტასტიკა, ფანტასტიკური, მაშასადამე, არის სამყაროს განზო–- 

მილებათა ესთეტური გაშლა-განგვრცობის, ეპიკური და საერთოდ 

მხატვრულ-ესთეტური ჰორიზონტის გაფართოების საშუალება -- 

ფანტასტიკური, მაშასადამე, გამიხნულია სამყაროს წვდომა-ათვისე– 

ბის მთლიანობისათვის. 

მაგრამ არსებობს ფანტასტიკის სხვადასხვა სახეები, ფანტასტიკის 
სახესხვაობანი. ფანტასტიკური ლიტერატურა საერთოდ არ არის ერთ- 

სახოვანი და ერთგვაროვანი, ის მოიცავს როგორც უტოპიებს, ასევე 

ანტიუტოპიებს როგორც „საიენს-ფიქშენებს“ (5CICI1C0-IICVI0ი5), 
ასევე რობინზონადებს, და ა. შ. მაგრამ მე ამჯერად მაინტერესებს 
არა სამეცნიერო თუ უტოპიური ფანტასტიკა, არამედ სწორედ ანტი- 
სამეცნიერო, ანტისციენტისტური ფანტასტიკა, რომელიც ანტიუტო–- 
პიურ ელემენტებს შეიცავს. ფანტასტიკურ ლიტერატურაში ამ ნაკადს 
პირობითად შეიძლება ვუწოდოთ ჰოფმანისეული ხაზი. 

მაშასადამე, მე მაინტერესებს არა თანამედროვე სამეცნიერო-ტექ- 

ნიკური ზღაპრის ის სახეობა, რომელშიაც აღიწერება ბუნების მეც- 

“ნიერებათა და ტექნიკის მეშვეობით შექმნილი კომფორტის (ამ სიტყ- 

ვის ფართო მნიშენელობით) განვითარებისა და სრულყოფის ფანტას- 

ტიკური შესაძლებლობანი, არამედ, პირიქით, ანტიუტოპიის ის სახე– 

სხვაობა, რაც გდრ-ის ლიტერატურაში 70-იან წლებში წარმოიქმნა და 

რომელიც, მართალია, ჯერჯერობით ჩანასახოვანია,ა მაგრამ მზარდი 

და განვითარებადი. სციენტისტური, ცივილიზატორული, ტექნიცის- 
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ტური, ტექნოკრატიული ტენდენციების გროტესკული გადაჭარბებით 
გვიჩვენებს დაპროგრამებული და კომპიუტირებული სამყაროს სტე- 
რილობისა და უადამიანობის ხიფათს (ანა ზეგერსი, კრისტა ვოლფი, 

იური ბრეზანი, ირმტრაუდ მორგნერი, გიუნტერ კუნერტი, გიუნტერ 
დე ბროიბი და სხვები). 

მე არ მაინტერესებს ბუნებისმეტყველურ-ტექნიკური უტოპიები, 

სამეცნიერო პროგრესის რწმენაზე დამყარებული მომავლის სურათე–- 
ბი, ე. ი. („საიენს ფიქშენები“ (5CI6იC0-IICII10115). 

მაშასადამე, ჩემი ყურადღების არედან გამოდის როგორც ტომას 
მორუსის, ასევე ჟიულ ვერნის ხაზი. 

ჩემთვის საინტერესო პროზა, პირიქით, აბსურდამდე დაიყვანს 
სციენტიზმს, ტექნოკრატიულ ოპტიმიზმს, მანქანების გაღმერთებას, 
მიანიშნებს ეკოლოგიურ კრიზისზე, დასცინის თანამედროვე ბუნების– 
მეტყველთა მისწრაფებას –– შექმნან ისეთი მანქანები და აპარატები, 
რომლებიც ადამიანის ყველა მოღვაწეობასა და ფუნქციას იკისრებენ, 
თვით სქესობრივ აქტსაც კი. ეს პროზა ეხება, მაშასადამე, სამეცნიე– 
რო-ტექნიკური რევოლუციის ნეგატიურ შედეგებს. 

რასაკვირველია, გდრ-ის ლიტერატურაში არსებობს ოდენობრი– 
ვად ძლიერი უტოპიური ნაკადიც, მაგრამ ეს ჩემი თემა არ არის 869. 

ჩემთვის საინტერესო ფანტასტიკური ნაკადის თავისებურ მანი–- 
ფესტად და საპროგრამო ნაწარმოებად შეიძლება მივიჩნიოთ ანა ზე–- 
გერსის „შეხვედრა მოგზაურობისას“, რომელშიც სხვათა შორის შემ–- 
დეგსაც ვკითხულობთ: „რაც ადამიანებს პირწმინდა ფანტაზია ჰგო- 
ნიათ. ნამდვილად ზოგჯერ ნაღდი სინამდვილის ნატეხია“ –– ამას ამ– 
ბობს ე. თ. ა. ჰოფმანი 97. 

ანდა: „..სიძიელე ისაა, რომ ყველას სხვადასხვაგვარად გვესმის 
„სიმართლე“ და „სინამდვილე“. უმეტესობას მართალი მხოლოდ ის 
ჰგონია, რაც ემპირიულად ნამდვილი, ხილული და ხელშესახებია –– 

როგორც კი სინამდვილე სიზმარეულში გადადის (სიზმარი განა სი- 

ნამდვილის ნაწილი არ არის?! მაშ, რა არის?!, მკითხველებს ნირი 

წაუხდებათ ხოლმე“ -–- ამას ამბობს კაფკა 89. 

ა. ზეგერსის 1966 წელს დაწერილ ერთ-ერთ წერალში ვკითხუ- 

ლობთ: „...რომანები, მოთხრობები და ასე შემდეგ წარმოიქმნებიან 

ნაწილობრივ გამოცდილებიდან, ნაწილობრივ გამოგონებიდან. ისინი 

არა მხოლოდ და არა უშუალოდ ასახავენ სინამდვილეს –– რემბრანდ– 

ტის ანდა ჰოლბაინის (LC..ე პორტრეტი ანარეკლი ხომ არ არის. ანდა 

პირიქით: ანარეკლი არ არის ავტოპორტრეტი. სინამდვილის გარეშე 

არ არსებობს ხელოვნება, მაგრამ ხელოვანი ფანტაზიასაც ხომ საჭი- 

როებს?“ 
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საინტერესოა ანა ზეგერსის კიდევ ერთი გამონათქვამი: „მე იმ აზ- 

რისა ვარ, რომ სინამდვილე უბრალოდ ის კი არ არის, რაც თვალში 
ბვეცემა და, მაგალითად, რასაც ფოტოსურათზე ანდა სარკის ანა- 

რეკლში დავინახავთ, აგრეთვე სიზმრები, ახრთა ფანტასტიკური გა- 

დახლართვანი, სურვილები და ა. შ. მიეკუთვნებიან სინამდვილეს. აბა, 

სხვას რას უნდა მივაკუთვნოთ ყოველივე ეს?« 

მკითხველის ყურადღებას მივაქცევ მხოლოდ რამდენიმე ნაწარ- 

მოებს, რომლებიც ამ ნაკადის მთავარ ტენდენციას გამოხატავენ, 

ესენია: ანა ზეგერსის „არამიწიერთა თქმულებანი“ (1970), კრისტა 

ვოლფის „ხვადი კატის ახლი (ცხოვრებისეული შეხედულებანი“ 

(1970) და „ცდა საკუთარ თავზე“ X1972), იური ბრეზანის „კრაბატი" 

(1976), ირმტრაუდ მორგნერის „გუსტავ მსოფლიო მოგზაურის საო- 

ცარი მოგზაურობანი“ (1972), გიუნტერ კუნერტის „ზღაპრული მო- 

ნოლოგი“ (1973) და გიუნტერ დე ბროინის „სქესის გაცვლა“ (1980). 

ყველა ამ ნაწარმოებს აქვს სტრუქტურული თვალსაზრისითაც რა- 

ღაც პარაბოლური (პარაბოლური სიუჟეტები, პარაბოლური გამომ– 

სახველი საშუალებანი), თუმც ისინი წმინდა პარაბოლებს არ წარ- 

მოადგენს. 
ლიტერატურის ამ ნაკადს უპირატესად იმპულსს აძლევ,” სამი 

მწერალი: ე. თ. ა. ჰოფმანი, ჟან პაულ რიპტერი და ფიოდორ დოს- 

ტოევსკი. : 
შემთხვევითი არ არის, რომ ბოლო ხანებში გდრ-ის ლიტერატუ- 

რაში „დააბიჯებს“ „მოჩვენებების ჰოფმანი“. ამ შემთხვევაში ვგუ- 
ლისხმობ არა მხოლოდ მისი ნაწარმოებების ადაპტაციებსა და პარო- 

დიებს, ანდა ნაწარმოებებს, რომლებშიც იგი პერსონაჟადაა გამოყვა- 

ნილი, არამედ აგრეთვე თხზულებებს, მის ცხოვრებასა და შემოქმე- 

დებას რომ ეხებიან. აქ მხოლოდ ზოგიერთს ვახსენებ: ანა ზეგერსის 

უკვე ნახსენები „შეხვედრა მოგზაურობისას“, კრისტა ვოლფის „ხვა- 

დი კატის ახალი ცხოვრებისეული შეხედულებანი“, ფრანც ფიუმანის 
ნამუშევრების სერია ჰოფმანზე: „ერნსტტ თეოდორ ამადეუს ჰოფმა- 

ნი" –– გდრ-ის ხელოვნებათა აკადემიაში წარმოთქმული სიტყვა 
(1976), „ერნსტ თეოდორ ვილჰელმ ამადეუს ჰოფმანი. რადიოში 

წარმოთქმული მოხსენება (1976), „ფროილაინ ვერონიკა პაულმანი 

პირნას გარეუბნიდან, ანუ ცოტა რამ სახარელის თაობაზე ე. თ. ა. 

ჰოფმანის შემოქმედებაში“ (1979), „პაწია ცახესი ცინობერად წოდე- 

ბული“ –– ბოლოსიტყვაობა (1978) და სხვ. 

70-იან წლებში გდრ-ის ლიტერატურაში დასტურდება ჰოფმანის 

ახალი რეცეფციის წარმოქმნა, უფრო მეტიც, შეიმჩნევა ჰოფმანის 

თავისებური რენესანსი. 
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შემთხვევითი არც ის არის, რომ ბოლო ხანებში გდრ-ში საგრძ- 
ხობლად გაიზარდა ინტერესი ჟან პაულ რიჰტერის შემოქმედებისა 
და პიროვნებისადმი. აქ შეიძლება დავასახელოთ გიუნტერ დე ბროი- 

ნის რომანი -- „ჟან პაულ ფრიდრიჰ რიჰტერის ცხოვრება", ვოლფ- 

განგ ჰარიჰის წიგნები ჟან პაულზე: „ფილოსოფიური ეგოიზმის კრი- 

ტიკა. გამაგრებული დამატებაში ტექსტებითა და წერილების ნაწყვე– 
„ტებით“ და „ჟან პაულის რევოლუციური შემოქმედება. მისი ჰეროი–- 

კული რომანების ახალი ინტერპრეტაციის ცდა“. შემთხვევითი არ 

“რიყო აგრეთვე იოჰანეს ბობროვსკის ინტერესი ჟან პაულ რიჰტერისა–- 

დმი. მან საგანგებოდ გამოსცა კიდეც ჟან პაულის ერთ-ერთი ნაწარ–- 

'მოები. 

ჟან პაულის კვალი ჩანს აგრეთვე ირმტრაუდ მორგნერის მონტა- 

ჟურ რომანში -- „ტრუბადურა ბეატრიცში“. 

„ანა ზეგერსის „არამიწიერთა თქმულებებში“ აშკარაა ანტიუტო– 
პიური ტენდენციები. ორი მზვერავი (ასტრონავტი თუ კოსმონავტი) 

სხვადასხვა დროს ჩამოდის რომელიღაც პლანეტიდან დედამიწაზე. 

პირველი არამიწიერი რეფორმაციისა და გლეხთა ომების მძიმე ჟამს 
„აღმოჩნდა ჩვენს პლანეტაზე, მეორე კი 30-წლიანი ომების სისხლის– 

'ღვრასა და ქაოსში ამოყოფს თავს. ორივენი „ბედნიერი“ ვარსკვლა- 

ვიდან არიან წარმოშობით, სადაც ტექნიკა დიდადაა განვითარებული 

და ცივილიზაცია მაღალ დონეზე დგას („იყენებენ (...) გონებასა და 
ხელებს, რათა შექმნან ტრანსპორტი, ხიდები, რეაქტიული ძრავები, 

„ყველაფერი, რაც სასარგებლოა#") 59. მაგრამ ამ არამიწიერთ არა აქვთ 

„მშვენიერების გრძნობა, ესთეტიკური მოთხოვნილება და ისინი საერ- 

თოდ არ იცნობენ ხელოვნებას. „ბედნიერ“ ვარსკვლავზე განუყოფ- . 

ლად ბატონობს მეცნიერება, ცივილიზაცია, მაგრამ იქ წარმოდგენაც 

"არა აქვთ კულტურახე, ხელოვნებაზე, და მეორე არამიწიერი, უკი–- 
დურესი ადამიანური ტანჯვისა და მატერიული გაჭირვების მიუხედა–- 
ვად, სამუღამოდ რჩება დედამიწაზე ხელოვნების გულისათვის. 

შიშველი რაციონალიზმისა და სარგებლიანობის პრინციპში ჩაბუ- 
დებულია ადამიანურობის დაკარგვის ხიფათი, მწერალი აფრთხი- 

ლებს კაცობრიობას, რომ ადამიანთა ცხოვრებამი სარგებლიანობის 

ეფექტი არ უნდა იყოს გადამწყვეტი. 
ვარსკვლავი, საიდანაც არამიწიერნი ჩამოვიდნენ ასიმბოლურებს 

მომავალს. ანა ზეგერსი აფრთხილებს კაცობრიობა): თანამედროვე 

სამყაროს შეუჩერებელი მოძრაობა ტექნიკის სრულქმნისაკენ კა–- 
ცობრიობას სულ უფრო და უფრო აშორებს ადამიანურისაგან; ეს 
განვითარება შეიძლება საბედისწერო აღმოჩნდეს, თუკი მას თვით- 
დინებაზე მივაგდებთ: თუ ჩვენ ამ განვითარებას არ მოვაწესრიგებთ, 
მაშინ ერთხელაც იქნება ჩვენც აღმოვჩნდებით ზეგერსის მიერ აღ–- 
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წერილ ვარსკვლავზე, სადაც ყველაფერია, გარდა კულტურისა და ხე- 
ლოგვნებისა, 

ძალიან საინტერესო და საგულისხმოა ამ მხრივ კრისტა ვოლფის 

რრი ფანტასტიკური მოთხრობა -- „ხვადი კატის ახალი ცხოვრებისე- 

ული შეხედულებანი“ და „ცდა საკუთარ თავზე“. 

პირველ მოთხრობაში საცნაურია როგორც ე. თ. ა. 

ასევე ფიოდორ დოსტოევსკის „ხმები“. ჰოფმანსე უკვე სათაურმივეა 

მინიშნება და მთელი ნაწარმოებიც წარმოადგენს ჰოფმანის „ხვადი 

კატა მურის“ თავისებურ ადაპტაციას თუ პაროდიას (ამ სიტყვის თა- 
ნამედროვე გაგებით). კრისტა ვოლფის ხვადი კატა მაქსი თვითონვე 

ამყარებს თავის მიმართებას ჰოფმანის ხვად კატა მურთან ღა ამით 

ვოლფის მოთხრობას აკავშირებს ჰოფმანის რომანთან; „როგორც ჩე- 

მი დიდი წინაპარიც, ხვადი კატა მური, რომელსაც მე ტყუპის ცა- 

ლივით ვგავარ და რომლიდანაც პირდაპირი ხახით მოვმდინარეობ, 

თავისი ჩვეული თავაზიანი, მართალია, მეცნიერულად არციოუ მოლაღ 

გამართლებული, მანერით, იტყოდა ხოლმე...470 და ამას მოჰყვება. 

ციტატა ჰოფმანის რომანიდან. 

მეორე მხრივ, თვალში საცემია კრისტა ვოლფის ამ მოთხრობისა. 

და დოსტოევსკის „იატაკქვეშური ჩანაწერების“ ზოგიერთი ადგილის 

ურთიერთდამთხვევა (როგორც ცნობილი, დოსტოევსკი პოზიტი-. 

ვიზმის უკომპრომისო მოწინააღმდეგე იყო --ის იბრძოდა თავის 

თხზულებებში ბუნების მეცნიერებათა უსულო კულტის, ცხოვრების 

მექანიზირების, მისი რეგლამენტირების და ცხოვრებაში„ ეთიკაში 

ბუნებისმეტყველური მეთოდის გამოყენების წინააღმლეგ). 

ჰოფმაზის, 

კრისტა ვოლფი 

„დიახ, თქვა დრ. გვიდო ჰინც- 

მა (35 წ.), კიბერნეტიკულმა სო- 

ციოლოგმა, უნარიანმა მაგრამ 

გამოუცნობმა კაცმა: იმის ნაცვ- 

ლად, რომ მოვითმინო იდეალური 
და მატერიალური საწარმოო ძა- 

ლების ფუჭი ფლანგვა, რაც კონ- 
ტროლს დაუქვემდებარებელი ამ 
სულიერი არსებიდან გამომდინა- 

რეობს (აქ ძალების ფუჭ ფლანგ- 

ვაში სხვათა შორის იგულისხმება 

აგრეთვე, მხატვრული ლიტერა- 
ტურის შექმნაც. ნ. კ.), უმჯობესი 
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„აქედან გამომდინარე, საკმა-· 

რისია ბუნების ამ კანონების აღ- 
მოჩენა, და ადამიანი თავის საქ-. 

ციელზე პასუხს აღარ აგებს და· 

მისი მდგომარეობა უაღრესად შე- 
მსუბუქდება. ადამიანის ყველა სა– 

ქციელი თავისით გაანგარიშებუ- 

ლი იქნება მაშინ ამ კანონების მი– 

ხედვით, მათემატიკურად, ლოგა-- 

რითმები ცხრილის მსგავსად,. 

108.000 ათასამდე და შეტანილი 

იქნება კალენდარში“ 72 იქვე: „მა-. 
რთლაცდა, ოდესმე რომ აღმოა-.



იყო წინასწარ შეგვედგინა ადამი– ჩინონ ყველა ჩვენი სურვილისა 

ანის ცხოვრების ყოველი სიტუა- და ჭირვეულობის ფორმულა, ე. ი. 

ციისათვის ოპტიმალური ვარიან რაზე არიან დამოკიდებული, რა 

ტების, რამდენადაც კი შესაძლე კანონებით წარმოიქმნებიან, რო– 

ბელია უხარვეხო ცნობარი დღა გორ ვრცელდებიან, საით მიისწ- 
სახლმმართველობის საშუალებით რაფია5ვ ამადაამ შემთხევევაში და 

ყოველი ოჯახისათვის მიგვეწოდე- ა. შ., ე. ი. თუ აღმოაჩენენ ნამღ- 
ბინა“?!, ვილ მათემატიკურ ფორმულას, –– 

»ეს დაუჯერებელი ჩანს, მაგ მაშინ ადამიანს ხომ იმავე წუთში 

რამ ნამდვილად ასეა –– ამას ვამ გაუქრება ყოველგვარი სურვი- 

ბობ ჩემი მომავალი მკითხველე- ლი“ 73. 
ბისათვის სხვა გალაქტიკებიდან-–. 

რომ ადამიანთა შორის თვით ჩვე- 

ნი საუკუნის ჩათვლითაც კი დამ- 

ყარებული იყო უნიათო, დიახ 

მისტიკური დამოკიდებულება ამ 
პერიოდისადმი; ამის შედეგი იყო 

უწესრიგობა დროის ფლანგვა, 

ძალთა არაეკონომიური ცვეთა. 

სწორედ ამ დროს დააკმაყოფილა 

მაჯასი-მ (მაქსიმალური სხეუ– 

ლებრივი და სულიერი ჯანმრთე– 

ლობის სისტემამ, ნ. კ.) გადაუდე- 

ბელი მოთხოვნილება, შეიმუშავა 

რა უთანადროულესი გამოთვლი- 

თი ტექნიკის გამოყენებით ოა- 

ციონალური ცხოვრების წესის 

ლოგიკური, გვერდაუვლელი, ერ- 
თადერთი სწორი სისტემა“ 7. 

კრისტა ვოლფის მოთხრობაში ერთი კიბერნეტიკოსის აზრებს თა- 

ვისი კომენტარებით გვიზიარებს ხვადი კატა მაქსი: „ეს შესანიშნავი 
იდეაა. რამდენი ძალა, ახლა უსარგებლო ტრაგედიებში რომაა დაბან–- 

დებული, გამოთავისუფლდღებოდა მატერიული დოვლათის წარმოე- 

ბისათვის, რაშიაც კაცობრიობა, როგორც ცნობილია, ხედავს თავისი. 

არსებობის საკუთრივ მიზანს (ეს ის ფაქტია, რაშიც მე სამი ყოველ– 

დღიური გაზეთის რეგულარული კითხვით ვრწმუნდები). ადამიანური 

პრობლემების მცირეოდენი გასქემატიურებით ეს ცნობარი შეძლებს 

მოიცვას მარგი ქმედების შემაფერხებელი თითქმის ყველა ფაქტორი 

და მიგვითითოს საკითხის პოზიტიურ გადაწყვეტაზე, ამით სამეცნიე– 
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რო-ტექნიკური პროგრესი ათეული წლებით დაჩქარდებოდა და კა- 
ცობრიობას შეეძლებოდა ეცხოვრა უკვე მომავალში“ 75, 

აჭ ამკარაა ანტიუტოპიური ტენდენცია სამეცნიერო-ტექნიკური 

პროგრესი თვითმიზანი როდია. კრისტა ვოლფი რადიკალურად სვამს 

კითხვას: საით და რისთვის? 

კრისტა ვოლფი აფრთხილებს ადამიანებს, რომ ადამიანი დაკარ–- 
გავს ადღამიანურობას, თუკი ეპოქის ტექნოკრატიული და სციენტის- 

ტური ტენდენციები უკონტროლოდ და უკორექტივოდ განვითარდე- 
ბიან. არ შეიძლება მდგომარეობის ისე წარმოდგენა, და ამას აშკა- 
რად გვაგრძნობინებს მწერალი ქალი, თითქოს ეს ყველაფერი მხო- 

ლოდ დასავლურ სამყაროს ეხება და ჩვენ განზე ვრჩებით. ეს იქნე- 

ბოდა თავის მოტყუება. ჩვენ მსოფლიო პროცესისაგან ჩინური კედ- 
ლით არა ვართ გამოთიშული. სამეცნიერო-ტექნიკური რევოლუცია 

გლობალურია და ის მოიცავს ყველა ინდუსტრიულ ქვეყანას –– მისი 

უარყოფითი შედეგები აღწევენ განუვითარებლ სახელმწიფოებამ- 

ეც. 
დ „ეპირველის ყოვლისა, მას თავისი ცხოვრების არც ერთ წუთს, 

ამაზე შემიძლია თავი დავდო, არ ავიწყდება კიბერნეტიკა, რომლის 

ძირითადი ცნებები, ცხადია, არც ჩემთვის არის უცხო ხილი, რამ- 

დენჯერ მომისმენია მისგან, რომ მხოლოდ კიბერნეტიკას ძალუძს მია- 

წოდოს მას ყველა ადამიანური უბედური შემთხვევის (ყველანაირი 

წარმოსადგენი კომბინაციებითურთ) აბსოლუტურად სრული სია, რაც 

მას, როგორც თვითონ ამბობს, სასწრაფოდ ესაჭიროება, რათა თუნ- 

დაც ერთი ნაბიჯით წაიწიოს წინ. და ვინ უწყის უკეთ, ამბობს ხოლმე 

იგი, რომ „ტოადაბე“ (ტოტალური ადამიანური ბედნიერება, ნ. კ.) 

უტოპიადღ დარჩებოდა –– დიახ, იმეორებს ხოლმე იგი, უტოპიურ ფან- 

ტასტიკაღ, რომ არ არსებულიყო ეს შესანიშნავი ინსტრუმენტი, კომ- 
პიუტერი!“ 76, 

აქ კრისტა ვოლფი პროტესტს აცხადებს კიბერნეტიკის უზურპა- 

ტორული პრეტენზიების წინააღმდეგ ადამიანის სფეროში. 

კიბერნეტიკულად და ტექნოკრატიულად ორიენტირებული ხვადი 
კატა მაქსი თავს რაციონალიზმის მომხრედ აცხადებს: „დიახ, მე ადა– 

მიანი რომ ვყოფილიყავი, თავს გადავდებდი, ისევე როგორც ჩემი 

პროფესორი, ყველაფრის შემმეცნებელი, ყველაფრის ამხსნელი, ყვე– 
ლაფრის მომწესრიგებელი რაციოს ტოტალური გავრცელებისათვის!477 

„ტრაგედიის ლიკვიდაცია, აი, რახე მუშაობენ აქ“7ზ -- ეს ნიშ- 

ნავს, ადამიანი მანქანებისა და აპარატების საშუალებით უნდა განთა- 

ვისუფლდეს გრძნობებისაგან, „სისუსტეებისაგან“, ადამიანური ტან- 

ჯვისაგან, სიყვარულისაგან და მელანქოლიისაგან, სიცილისა და ტი- 

«რილისაგან, აღელვებისაგან, პოეზიისაგან, განწყობილებებისაგან, აგ- 
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რეთვე სელის.გას,ც. ადამიანურ ცდომ-ლებათაგან იმისგან რაც 

მეორე მოთხრობაში „ქვის ხანის მიაზმებაღ” იწოდება. („დრ. ფეტ- 

ბაკს წვრილი ულვაშები აქეს, რომლებიც ცმუკავენ, როცა დოქტორი 

იცინის, ხოლო ფეტბაკი იცინის, როცა დოქტორი ამბობს: ამას მეც 

ვამჩნევო, ისეთი უბრალო პრაქტიკოსი როგორიც მე ვარო (მართ- 

ლაქ, ფეტბაკე თეორიული თვალსაზრისით ჩემს პროფესორს კოჭამ– 
დეც ვერ შეწვდება), რომ სული რეაქციული ქიმერააო, რამაც კა- 

ცობრიობას ბევრი უსარგებლო ტანჯვა მოუტანაო და, სხვათა შორის, 

შესაძლებელი გახადა მეურნეობის ისეთი არაპროდუქტიული დარგე– 
ბის შემოსავლიანი არსებობა, როგორიცაა ბელეტრისტიკაო“) 79. ხვა– 
დი კატა მაქსი „ფილოსოფოსობს“: „ეს დაკვირვება ამაგრებს ჩემს 

თეზას, რომ ღიმილი და ტირილი კაცობრიობის განვითარების ისტო–- 

რიის ინფანტილური გადმონაშთია და ამ ჯიშის მომწიფებული ეგხემ– 

პლარების მიერ დაახლოებით 25 წლის ასაკში უკუგდებულ უნდა იქ– 
ნას, ისე, როგორც ხვლიკი იშორებს ხოლმე დაზიანებულ კუდს“ 89, 

რადგან ყოველივე ეს უსარგებლოა –– სასარგებლო თუ სარგებლობის 
მომტანი ცხოვრება–-აი, რა უნდა იყოს ჩვენი მიზანი, ეს არის ტოა- 

დაბე –– ტოტალური ადამიანური ბედნიერებაა „მაშინღა მივხვ- 
დი“ –– ამბობს კიბერნეტიკის ტრფიალი ხვადი კატა მაქსი, –– „ეს 

უშიშარი მამაკაცები, რომლებსაც სურთ, კაცობრიობა ტრაგედიის 

იძულებისაგან გაათავისუფლონ, იძულებული არიან თავი ტრაგიკულ 

გართულებებში ჩაიგდონ. გადამწყვეტი ნაბიჯი ტოადაბესაკენ 

შეიძლება კაცობრიობის დიდი ნაწილის უმწიფარობის გამო მხოლოდ 

იძულებით გადაიდგას“ 81, 

ქრება ბუნებასთან უშუალო კონტაქტი, კავშირი და სიახლოვე 
სხვა ადამიანებთან. ადამიანი ზედმეტი გამხდარა -– მას ანგარიში აღარ 

უნდა გაეწიოს, მის ადგილს იკავებენ საგნები, მანქანები და აპარა- 

ტები. ამ მიმართულებით კრისტა ვოლფის ამ მოთხრობაში ვხვდებით 

ბრწყინვალე გონებამახვილურ-ირონიულ ადგილებს, მაგალითად: 

„ჩემი პროფესორე ბოლო ხანებში ყოველთვის ძალიან გვიან ბრუნ- 

დება შინ, თუკი საერთოდ ბრუნდება, და ქალბატონი ანიტა, ბუნებ- 

რივია, ეკითხება მას, დღისითა და ღამით რას ჩირთიფირთობო? ურ- 

თულეს გაანგარიშებებში ვარ ჩაფლულიო, პასუხობს ჩემი პროფე–- 

სორი, და ჩემი პატარა კომპიუტერი ინსტიტუტში მჭირდებაო, რო- 

მელთანაც ზოგჯერ ღამეს ვათევო. –– გაამოს, გაამოს, –– ეუბნება გაბ–- 

რაზებული ქალბატონი ანიტა, ისე რომ ვერც კი ამჩნევს, რომ მუ–- 

შაობის ახალი ფაზა მისი ქმრის ნერვებს ძენძავს“ 82. 

საინტერესოა კიბერნეტიკოს რუდოლფ ვალტერ ბარცელის შინა- 

განი მონოლოგი, მიმართული ქალიშვილ რეგინე ბეკელმანისადმი, 

მ. დასავლეთ ევროპის ლიტერატურა 113



რომელსაც ზედმეტ სახელად მალცკაკეს ეძახიან: „მაშინ თქვენ მალც– 

კაკე კი აღარ იქნებით. არამედ რეფლექსური არსება, როგორც ყვე– 
ლა სხვა. და სიამაყეს ჩამოგაცილებ როგორც მეორეხარისხოვან თვი- 
სებას, და შენი უნდილი ქერა მოტოციკლეტისტის ნაცვლად მ ა- 
ჯასი-ზე დაგაქორწინებ. მეჯვარე ჰაინრიჰი (ასე პქვიას ბარცელის 

კომპიუტერს, ნ. კ.) იქნება და იმ უტიფარ ბოთესაც მოვათვინიერებ. 

პოზიტიური იქნება იგი, სალახანა, დაუნდობლად პოზიტიური...“ 83 

ერთხელ კიბერნეტიკოსი ბარცელი ეუბნება თავის ხვად კატას: 

„მაქს, მითხრა მან, მაქს, გიხაროდეს, რომ ადამიანი არა ხარი, 

თუკი საზოგადოება შეუზღუდავად და უკონტროლოდ ტექნოკრა- 

ტიისა და მანქანური ცივილიზაციის გეზით განვითარდა, მაშინ თან–- 

დათან გაქრება ადამიანში შემოქმედებითი საწყისი, შემოქმედებითი 

დერიტა: „კონფერენციამ, რომელიც პროფესორ რ. ვ. ბარცელის და- 

ჟინებით შეიკრიბა, ხმის უმრავლესობით გადაწყვიტა, რომ შემოქმე–- 

დებითი აზროვნება ადამიანურ სფეროს მიეკუთვნება და მას ლიტე- 

რატურასა და ხელოვნებაში უნდა გაეწიოს პროპაგანდა; მაგრამ სა- 

მეცნიერო ექსპერიმენტების მიზანდასახულობის შემთხვევაში მას 

შეიძლება ანგარიში არ გაეწიოს“ 85. 

მთელი ეს მოთხრობა შესრულებულია ირონიულ-პაროდიული 

სტილით. 

ერთხელ გოეთეს პაროდირებაც ხდება, მაგრამ პაროდიის ობიექ- 
ტი აქ გოეთე კი არ გამოდის საბოლოოდ, არამედ კიბერნეტიკის აბ- 

სოლუტური პრეტენზიები: „და მე შემიძლია ვთქვა მე ვესწრებო–- 

დი" 56. ამას ამბობს ხვადი კატა მაქსი კიბერნეტიკოსთა ერთ-ერთ 

შუაღამის სხდომასთან დაკავშირებით (გავიხსენოთ გოეთეს სიტყვე–- 

ბი, რომლებიც მან 1792 წლის 19 სექტემბერს ვალმის კანონადის 

შემდეგ ჩაიწერა: „აქედან და დღეს იწყებ მსოფლიო ისტორიის 
ახალი ეპოქა, და თქვენ შეგიძლიათ თქვათ, თქვენ ამას ესწრებო- 
დით“ მ?). 

რასაც კრისტა ვოლფი თავის მეორე მოთხრობაში გვიჩვენებს, 
მომავლის სასურველი სურათი კი არ არის, არამედ სახარელი ფუ- 

ტუროლოგიური კოშმარი. 

»ეჭვი არ არის, ექსპერიმენტმა იმედი გაგვიმართლა, თქვენ, პრო– 

ფესორო, ამ საუკუნის ერთ-ერთი უდიდესი ადამიანი ბრძანღებით4ზზბ, 

ასე იწყება მოთხრობა „ცდა საკუთარ თავზე“. ამ პროფესორმა აღ- 

მოაჩინა „პეტერსეინ მასკულინუმ 199“, რომელიც „ურისკოდ და არა– 

სასურველი შედეგების გარეშე ქალს მამაკაცად“ აქცევს. 
მოთხრობაში · ირონიულადაა აღწერილი ერთი მეცნიერი ქალის 

სციენტისტური იდიოტიზმი, რომელიც აღუწერლად გახარებულია, 

რომ იგი -–- ყოფილი ქალი –– მამაკაცად აქციეს და მან თავს აუკრ- 
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ძალა „მწუხარება როგორც დროისა და ენერგიის უნაყოფო ხარჯ- 
ვა“ ზ?, რადგან ეს ყველაფერი მას სამეცნიერო ეპოქისათვის, მეცნიე– 
თული რევოლუციისათვის შესაფერისად მიაჩნია ისი აზრით, ეს 

იმითაა „გამართლებული“, რომ „ცნობისმოყვარეობა (..) ქალებისა · 

და კატების ნაკლია, იმ დროს, როცა მამაკაცი შემეცნებას დახარბე-: 
ბული და ცოდნას მოწყურებულია“ 9; ყველაფერს რომ თავი დავანე– 
ბოთ, ეს რენტაბელურიცაა!. 

აქ კრისტა ვოლფი დასცინის მოდურ მისწრაფებს ყოველგვარი 
ხელოვნურისადმი და ათასგვარი „მეტამორფოზისადმი“ (პლასტიკუ- 
რი ოპერაციები, სხვადასხვა ორგანოების ტრანსპლანტაციები და ა. 9შ., 

რაც ბუნებრიობისა და ბუნების წინააღმდეგაა მიმართული. 

ბუნებას სახიფათოდ „ანჯღრევენ“ (იგულისხმება ხელოვნური 

გულის, ხელოვნური ტვინის, ხელოვნური სასქესო ოოგანოებისა და, 
საერთოდ, ხელოვნური ადამიანის „დამზადება“) და ფიქრობენ, რომ 

ეს ადამიანს ტოტალურ ბედნიერებასთან აახლოვებს –– ნამდვილად კი 

საბოლოო და ტოტალური „გამარჯვება“ ადამიანისა ბუნებაზე ადა- 

მიანის წინააღმდეგ შემოტრიალდება და ეს იქნება ფაქტიურად ადა- 

მიანისა და ადამიანურობის ტოტალური დამარცხება. 

ამას წერს და ამ სამიშროებას უჩვენებს კრისტა ვოლფი ადა- 
მიანებს. 

ნაწარმოების პირველ პირში მთხრობელი, ყოფილი ქალი გვაუწ- 

ყებს: „დღეს ორშაბათია 1992 წლის 1 თებერვალი“ 91, კრისტა 
ვოლფის ამ მოთხრობას თემატურად ნაწილობრივ უახლოვდება გიუ- 

ნტერ დე ბროინის მოთხრობა -– „სქესის გაცვლა“. ამ მოთხრობა– 

შიც სატირიხებულია ჩვენი ეპოქის ცივილიზატორული და სციენტი- 

სტური ტენდენციები და ბუნებისმეტყველურ მეცნიერებათა გატაცე- 
ბა ყოველივე ხელოვნურით. 

შეყვარებული ცოლ-ქმარი: კარლ ბრაუერი და ანა ბრაუერი ერთ– 
მანეთს სქესს გაუცვლის -– კარლი ხდება ქალი და ანა –– მამაკაცი და 
ამიერიდან იწყება მათი უსიხარულო, უსიამოვნებით აღსავსე, უც–- 

ნაური, მაგრამ მეცნიერებისათვის ფრიად საინტერესო ცხოვრება. 
ბოლოს მათი ოჯახი ინგრევა. 

ამ მოთხრობაში ერთ-ერთ პერსონაჟზე ნათქვამია: „ამ კაცისათვის 

არსებობდა მხოლოდ თავისი სამუშაო, ადამიანებს მხოლოდ ამ სამუ– 
შაოს დანამატად მიიჩნევდა“ 92. 

მეორეგან ამავე მოთხრობაში ვკითხულობთ: „...იიუწყებოდა იმ 
ბედნიერი ხანის დადგომას, რომელშიც კლასობრივ და რასობრივ გან– 

სხვავებასთან ერთად სქესთა შორის სხვაობაც უნდა მოსპობილი- 
ყო“ 93. 
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„.იური ბრეზანმა თავის რომანში + „კრაბატი" გამოიყენა სორ– 

ბული თქმულება ხალხურ გმირხე კრაბატზსე, რათა მოეხდინა ფოლკ- 

ლორული მასალის აქტუალისება, რათა გადამუშავებული და ტრანს- 

ფორმირებული ხალხური თქმულების „ნიადაგზე“ უაღრესად თანა- 

დროული პრობლემები „დაემყნა“ %, 

აქამდე განხილულ ნაწარმოებთაგან განსხვავებით იური ბრეზანის 
„კრაბატი“ შეიცავს როგორც უტოპიურ, ასევე ანტიუტოპიურ ელე- 

მენტებს (უკვე ზღაპარს უდევს საფუძვლად უტოპიური ელემენტი: 
კრაბატი ხომ ნეტარი ქვეყნის მოსაძებნად მიდის!), მაგრამ უტოპიუ- 
რი ელემენტიც იური ბრეზანის მიერ ირონიულადაა გაუცხოებული. 

მე ამ შემთხვევაში მაინტერესებს“ რომანის ანტისციენტისტური 

და ანტიუტოპიური მოტივები რასაკვირველია, ეს მოტივები ვერ 

ამოწურავენ რომანის მთელს თემატურ მრავალფეროვნებას, მაგრამ 

ისინი ალბათ ნაწარმოების ყველაზე მნიშვნელოვანი და ყველაზე აქ- 

ტუალური მოტივებია და ანგარიშგასაწევია ის გარემოებაც, რომ 

ხალხურ ზღაპარში ეს ტენდენციები არ ჩა5ს, ისინი რომახში მთლია– 

ნად ავტორის მიერაა შეტანილი... 

მეწისქვილე იაკუბ კუშკი მოგგითხრობს ერთ ქვეყანაზე, სადაც 

ყველანი მდიდრულად, დიდი კომფორტით, ყოველგვარი ტექნიკურ- 
მეცნიერული სიახლეებითა და სამუალებებით აღჭურვილნი ცხოვ- 

რობდნენ, მაგრამ მათ აღარ ჰქონდათ ბუნებრივი ტყეები, ბუნებრივი 

სასმელი წყალი, აღარ ჰქონდათ ზღაპრები, ოცნებები, სასწაულები –– 

ყველაფერს ისინი ყიდულობდნენ მცირე დოზებით (ეს ქვეყანა ჩა– 

მოპგავს ანა ზეგერსის იმ ვარსკვლავს რომელზედაც არ იყო ხე- 

ლოვნება). 

ირმტრაუდ მორგნერის მოთხრობა თუ მცირე რომანი –– „გუსტავ 

მსოფლიო მოგზაურის საოცარი მოგზაურობანი", ერთი მხრივ, პარო- 

დიაა მიუნპაუზენის საოცარ თავგადასავლებზე, ხოლო, მეორე მხრივ, 
სვიფტის „გულივერის მოგზაურობებზე“, 

მორგნერის ეს ნაწარმოები შეიცავს ძლიერ ანტიუტოპიურ ტენ- 

დენციებსა და ელემენტებს, განსაკუთრებით VL და VII თავები (მოგ- 

ზაურობანი). 

! თავიანთი მეექვსე მოგზაურობისას გუსტავი და მისი მეგობრები 

ოიგენი და ალოისი მოხვდებიან მარადიული ყინულის კუნძულზე, ანუ 

ფრიგიდერიაზე. აქ ისინი შევლენ რესტორანში. 

" „რესტორანში, რომელშიაც მუსიკა უკრავდა, ჩვენ დავიქირავეთ 

თამბაქოს წევის აპარატი. ეს გონიერი მანქანა, რომლის აგების ლი– 

ცენზიის შეძენა მე დაჟინებით ვურჩიე ჩემი მშობლიური ქალაქის 
სახარატო ჩარხების მშენებელ ქარხანას, სახალხო საკუთრებას რომ 
წარმოადგენს, რათა მას ეს ჭკვიანი მანქანა სერიულად გამოეშვა ფარ– 
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თო მოხმარების საქონლის დამზადების გეგმის შესასრულებლად, 

დიახ, ეს გონიერი მანქანა ადამიანებს ფართო მასშტაბით ათავისუფ–“ 

ლებდა თამბაქოს წევის სამუშაოსაგან. ამით ადამიანს შესაძლებლობა 

ეძლეოდა ერთდროულად მოეწია ორი, ექვსი, ათი, სამოცი და უფ– 

რო მეტი სიგარეტი, მას შეეძლო შესაბამისად მრავალი სიგარა და ჩი– 

ბუხი ანდა ბევრი სიგარა ერთდროულად სიგარები და ჩიბუხები 

ეწია. აპარატი ღირდა საათში ერთი ყინულის მარკა. ჩვენ ნახევარი 

საათით დავიქირავეეთ იგი და ამ დროს არხეინად შევექცეოდით 

ბოთლ პურის არაყს. უფრო მდიდარი კლიენტები თვითონ კი არ სვამ-- 

დნენ, არამედ ქირაობდნენ მსმელ მანქანას. შეიძლებოდა მჭამელის, 

მოცეკვავის და მუსიკის მსმენელის დაქირავებაც, ანდა ისეთი აპარა- 

ტის გამოყენება, რომელიც ადამიანს ათავისუფლებდა ცხოვრების 

მთელი ტვირთისაგან ძილის ჩათვლით. სერვისი ფრიგიდერიაში მა- 

ღალგანვითარებული იყო“ %5, 

ეს არის ბრწყინვალე სატირა მიმართული ავტომატებისა და 

„ჭკვიანი“ მანქანების წინააღმდეგ, რომლებიც მზად არიან ადამიანი 

„გაათავისუფლონ“ ყოველგვარი ფუნქციისა და მოღვაწეობისაგან. 

ირმტრაუდ მორგნერი აკრიტიკებს იმ მეცნიერთა სიბეცეს, რომ- 

ლებიც ვერ ხვდებიან, რომ ეს ნიშნავს ადამიანის, ადამიანურის, ადა- 

მიანის შემოქმედების გაუქმებას და რომ ეს არ იძლევა ტექნიკური 
თუ ტექნოკრატიული ოპტიმიზმისათვის საფუძველს. ' 

მეშვიდე და ბოლო მოგზაურობის დროს გუსტავი და მისი თანა- 

მგზავრები აღმოჩნდებიან პლანეტოიდ ფერიბდოლზე, სადაც ცხოვ- 

რება, „თავისუფალი იყო ვნებათაგან, კომპლექსებისაგან და ნევროზე– 

ბისაგან” და სადაც „ფერიბდოლიანელთა ელიტას შორის ინტერესი 

მთელი სხეულებრივი გარეგნობისადმი უკვე გამქრალი იყო“, რამე– 
თუ „აღარ არსებობდა მისი გამოყენების უწესო, ქარაფმუტული, 

ბინძური იმპულსი“ %, (იგულისხმება: სქესობრივი მოთხოვნილება – 

ნ. კ.). 

გუსტავს და მის მეგობრებს ფერიბდოლელებმა გააცნეს თავიანთი 
გეგმები, მათი მიზანი იყო მოსახლეობის სრული განთავისუფლება 
სქესისაგან. „მომავლის ფერიბდოლელი უსქესო უნდა ყოფილიყო“ ?/, 

სამაგიეროდ, ის თავის შვილებს მოწყვეტდა ხეებიდან, ისე განვი 
თარდებოდა მომავალში ტექნიკა. 

ეს არის ის სტერილური, დისტილირებული „აღთქმული ქვეყახა“, 

რომელსაც ტექნოკრატები და კიბერნეტიკოსები გვპირდებიან, სადაფ). 

ყველაფერი ხელოვნურად დამზადდება, თვითონ ადამიანიც კი. 

გიუნტერ კუნერტის „ზღაპრულ მონოლოგში“ ანტიუტოპიური 
ტენდენცია უფრო პერიფერიულად და ეპიზოდურად იჩენს თაეს, 
ვიდრე აქამდე ნახსენებ ნაწარმოებებში. : 
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უპირატესად კუნერტის ეს ნაწარმოები მიმართულია გერმანიის 
წარსულის, გერმანული მილიტარიზმის პრუსიელობის, გერმანიის 

ისტორიის წინააღმდეგ (ტბორში მცხოვრები ლითონის ჰოენცოლერ- 

ნი აიზენჰანსი ნთქავს თევზებს, ცხოველებს და ა. შ. გარდა, ადამია– 

ნებსაც –– მეტყევეებს, მეთევზეებს და სხვ.). 
სწავლული დრ. მულბერგერი ცდებს აყენებს აიზენჰანსზე: ის აჯ- 

ვარებს მას 20 ქალიშვილთან. იბადება 12 ქალიშვილი და 8 ვაჟიშვი- 

ლი. მეცნიერი თავის მიზანს უზიარებს აიზენჰანსს: „აქამომდელი 

ჰომო საპიენსი, ეს ცრემლებით სავსე, მუდამ მშიერი, მუდამ უკმაყო– 

ფილო, ურთიერთსაპირისპირო ემოციებით წარმართული არსება ნელ- 

ნელა შეიცვლება შენი თესლისაგან შექმნილი ახალი ჯიშით“ 9), 

დოქტორი ჰორსტ მულბერგერი მუშაობს მაკრობიოლოგიის ინს- 

ტიტუტში. მისი ცდების მიზანია, „გამოიყვანოს“ რკინის უგრძნობე– 
ლი, სქელკანიანი, მაგრამ მორჩილი ადამიანების ახალი ჯიში. 

„.მწერლები არსებულის მხოლოდ აღმნუსხველები და დამაფიქ- 

სირებელნი კი არა, არამედ მომავალში საგულვებელი ხიფათის მაუ- 

წყებელი წინასწარმეტყველებიც არიან, რათა კაცობრიობამ გონი მო–- 
იკრიბოს და აირიდოს შესაძლებელი საშიშროება, თუკი სურს შეი- 

ნარჩუნოს ადამიანი და ადამიანური. 

' დაახლოებით ასე მესახება თანადროული გერმანულენოვანი ლი- 
ტერატურის, უპირატესად პროზის ძირითადი ტენდენციები და თა- 
ვისებურებანი, რაც, თავის მხრივ, ალბათ, მთელი დასავლეთევროპუ- 

ლი ლიტერატურის თავისებურ პარადიგმად შეიძლება მივიჩნიოთ. 
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5. იქეე. - · 
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სახული დრო გაცილებით ხანგრძლივი იყო რეალურ დროზე, ანდა, მოთხრო- 

ბილი დრო აღემატებოდა სათხრობ დროს, ე. ი. ზოგჯერ ერთ გვერდზე მოთხ- 

რობილი იყო რამდენიმე ათეული წლის (ანდა: მეტის) ამბავი (50 წლის „წასა- 

კითხად“ საკმარისი იყო 10 ან § წუთი, ე. ი. მოთხრობილი დროის 50 წელიწა- 

დღი შეეფარდებოდა სათხრობი დროის 10 წუთს), XX ს. რომანში მეტწილად: 

მოთხრობილი დრო (ე. ი. წარმოსახული დრო) ჩამორჩება, მცირეა სათბრობ 

დროზე, ე. ი. XX ს. რომანის ათეულ გეერდებზე ხშირად ასახულია ცნობიე- 

რების მოძრაობა ერთი, ანღა, ვთქვათ, 10 წუთის განმავლობაში. ამ ორი დროის 

დაშორება იმიტომ ხდება, რომ ცნობიერების აქტი გაცილებით სწრაფია და 

ტევადი, ვიდრე წარმოთქმული, ანდა დაწერილი სიტყვა და სიტყვები, რომ- 

ლებითაც გვინდა ხოლმე გამოვთქვათ ან აღვწეროთ ეს აქტი. ამიტომაა, რომ 
ცნობიერების პროცესის ეპიკური გადმოცემა გაცილებით ხანგრძლივია, ვიდ- 

რე თვით აქტი. სულიერ მოძრაობას, ფსიქიკის დინებას გაცილებით ნაკლები 

დრო სჭირდება, ეიდრე მის თხრობას. 

24. #Mგი§ MგX0”, #VI ძის(აCსიი LILლ”მ(VI ძლ” 7011, ICIიხ6L 1967, 5. ვვი-344, 

25. „ვარაუდის სტილის“ ცნება ღა ტერმინი ეტიმოლოგიურად დასაბამს იღებს 

უვე იონზონის რომანის სათაურში –- „ეარაუდი იაკობის თაობაზე" (..IMVILI12- 

ჩსილბი სახლ; ჰგVიხ4, 1959) –– ეს არის ამ რომანის აბსოლუტურად დომინან- 

ტური თხრობითი პრინციპი, ამიტომ ქვემოთ ამ რომანსაც განვიხილაეთ ამ 

თვალსაზრისით. 
96. M# ნ. 60XMMX082, 3. 1. ჩ. ILI0თMმM# # ხV--ლ«გი IIIC012IVნ0 II6C080I!: 

იიო08IM XIX 96ლM2 (X IილნიხM> სVCCM0-/#M/6MლIMMX C8936M). ,IMCლლიXმ- 
IMII9 M2 C0MCXM8IVIIC V%0M0)! C10 CI 07002 დI/010IMV90CMIIX V2V;L. M900M%83, 

1977, CIი. 3635. 

27. თომას მანის ციტირებას ყეელგან ვახდენ მის თხზულებათა ფიშერისეული 

1ხითვ25 Mვგიი. C0ი5გთიCI(C სრული გამოცემის მიხედვით: 

VCIMC I ძIC26ს0 სგიძლი. 5. წI5C0I6 VCII26. 27VCIIC ძა”ლჩყლალჩიი6 ჩს- 

106, 1974, 8ძ,. III, 5. 741. 
ინტერპრეტაციის საჭიროებისათვის ციტატების ზუსტი ტექსტუალერი ქართუ–- 

ლი თარგმანი ყველგან ჩემია. 

28. იქვე, 5. M91. 
29, იქვე, 5. 198. 

30. იქეე, 5. 220. 

31: იქვე, 5. 222. 

32. იქვე, 5. 225. 

33. იქვე, 5. 225. 

34, იქვე, 5. 281. 

35. იქვე. 

ვტ. იქეე, 5. 458. 

37. მაგალითად: „...მან არათუ მხოლოდ ხელი აიღო კატეგორიულ განსჯაზე, არა- 

მედ შეუდგა კიდეც ცხოვრებას იმ წესით, რომელიც მას თვალში მოუვიდა, 

ცდების დაყენებას“ (იქვე, §. 319), ანდა: „მართალია ჰანს კასტორპი როგორც 

წინათ ახლაც მზად იყო, სეტემბრინისათვის ყური დაეგდო, მისი შეგონებანი. 

მოსმენის ღირსად ეცნო და ცდის გულისათვის პედაგოგიური მოსაზრებით მი– 

სი გავლენის ქვეშაც მოქცეულიყო...#“ (იქვე, 5. 430) და ა, შ. და ა. შ. 
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39. 

40. 

42, 

43. 

44. 

45, 

46. 

47. 

48. 

49. 

50. 

51, 

52. 

53. 

54, 

55. 

იქვე, §. 796. 

იქეე, 5. 832. 

იქვე, 5. 450. 

.· Cე” CV905'0იV ჰIით, MVVIIIIICIIMICIL ძლ” 50CI0, 7IIIIC) 1934, 5. 1604. 

1II. Mგიი, ცძ. X, §. 396, 

IIM0ლჯიესმი”ი »II0იგ2. # 5, 1977, 0Iნ. 175. 

ფრანც კაფკას ვარაუდის სტილზე საინტერესო დაკვირვებები აქვს მარტინ ეალ– 

ერს: იხ. MიII(ი M2150,, ს050I0ეხსიC CIილ- წი”/თ. V6CI5ICს სხ”, ILI”გი7 

#29IMიე 1)II5(ღ(ი 8ICII 5. 22-24, 26-27, 106. 

11015! 8IლილM, VC6CI”IM5(01(Cლ50”ეCIIC IL 5CჩLIIIC1CIICIი. ძIV, 1965, 5. 27 

ი ქვე. 
იქვე, 8. 28. 

იქვე. 
იქვე, 5. 29. 

რომანის სიუჟეტის შეკუმშული გადმოცემისას ეემყარები ზემოთ უკვე ნახსენებ 

ჰანდბუსს: (120 IVCILC ძიL ძ0(5CII. LIL, 5. 510. 

იქვე. 
ციტატა მომყავს ისევ და ისევ იმავე ჰანდბუხის მიხედვით, იქვე. 

იქვე, შღრ. §. 425. 

წ9M0იCჩ Iპ0II, Cწნსიილიხ!Iძ ი"IIL ს2ი16. IL6Iი 1971, 5. 130. 
იქვე. §. 373. 

საინტერესოა, რომ ინგლისურად მხატვრულ ლიტერატურას ჰქვია ჩCV0ი! ჩვენი 

საბა სულხან ორბელიანი მხატვრულ ლიტერატურას უწოდებს-–- „სიცრუეს“, ე. ი. 
ფიქციას, გამონაგონს, არა-ემპირიულს, არა-ნამდვილად-მომხდარს, არა-რეალურს, 

რაც მკითხველთან ”შეთანხმება-მოლაპარაკებასა)„ გულისხმობსს წანამძღვრად. 
„სიბრძნე სიცრუისა“. გამონაგონის, ესთეტური „ტყუილის, სიბრძნეს, ე. ი. 

მხატვრული ნაწარმოების „სიბრძნეს, გულისხმობს, რაც ემპირიის, შიშველი 

ფაქტის „სიბრძნეზე“ ბევრად მაღლა დგას. 

ხელოენება საერთოდ და, კერძოდ, მხატვრული ლიტერატურაც აუცილებელ 

წანამძღვრად გულისხმობს ავტორის „ფარულ. შეთანხმებას მოლაპარაკებას 

მკითხველთან, გულისხმობს მეტად თუ ნაკლებად აუცილებელ პირობითობას. 

მაგრამ მზატერული ლიტერატურის ეს სპეციფიკური მხარე თანამედროვე ლი- 

ტერატურაშ-, საერთოდ და, რომანში, კერძოდ, წინა პლანზე წამოვიდა, იგი 

იქცა ანალიზისა და განხილვის საგნად. 

57. IMგსიVVCIX6 ძი ძლს!იCIლი LIICLგLს“, 5. 607. 

58. 

59. 
60. 

61. 

62. 

63. 

64. 

იქვე. 
IIლ-”„ილეყი »»Iი2IVის დიI, M%ი%ი-«8–2, 1980, CIი. 523. 

იქვმე- 
ჩქეე. 
სიუჟეტის კონცენტრირებული გადმოცემისას ეეყრდნობი IIმ8სიIMCIIMC, §. 456. 

აქაც პიესის შინაარსის მოკლედ თხრობა მიჰყვება 1LIგსნIV/CIMC, 5. 456--457. 

თამაშის ცნებზე ფილოსოფიურ ასპექტში თაეისი თეორიები აქეთ გროოსს, 

ჰუოსინჰა” (IIს1721ილმ), ფინკს, მარკუზეს. 
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65. II. V. #ტძიოში, ;15:11C115CIIC IIIC0II0, CლაგმთოთCIIC 5CIIIIIICIს ს8ძ. 7, LIგი- 

წს”L 1970. 

6 იხ ჰაინც ენსტნერის სპეციალური ნაშრომიძქ ამ საკითხხე:ე IICII7 

სიილ, Mეს5ლისიდ 00” Cგ!'სილ; Iი XMIIIX 77 სიჯლი5ახილი ს. 00L- 

LIIლ”8LII, MIILIძლ!5CIC” VII 36”. ILIმIIC-LC1021C. 1978, 5. 201-222. 

აქ შეიპლება დაეააახელოთ ზოგიერთი გდრ-ული უტოპია: ჰერბერტ ცირგიბელის 

„სხვა სამყარო“ (1966), მისივე „მეტეორიტების ჟამი“ (1970); გერჰარდ ბრან- 

შტნერის „მოგზაურობა ფრთოსანთა ვარსკვლავზე“ (1968), მისივე „რიოში კა- 

ცი მთვარეზე“ (1970) ღა „ასტრონომიული ქურდი“ (1973); ვოლფგანგ ვაიტ- 

ბრეჰტის „ღელფინების ორაკული" (1972); კლაუს ბოიჰლერის „სილეანუსი 

სილვანუსის წინააღმდეგ“ (1969); ჰანს პრიუფერს „ოცნებთა პლანეტა“ 

(1973); კარლ-ჰაინც/ ტუშელის „სიგმას გამოცანა“ (1974), მისივე „მეწამული- 

ფერის პლანეტა“ (1971); კარლოს რაშის „მაგმა ზეცაზე“ (1975ე))| ალფრედ 

ლემანისა და ჰანს ტაუბერტის „ტრანსსოლარების საჩუქარი“ (1973). 

67. ანა ზეგერსი, შეხვედრა მოგზაურობისას, „საუნჯე, # 2, 1979, გვ. 69. 

68. იქეე, გე. 70. 

69. #იიგ აანხილ, 50იძლსმა სიყხლისილლი, ტ#ტს!სგს-VიI26, 1973, 5. 2. 

70. CIIII5(8 V/0II, 9ი(CC ძლ! LIიძიი. 0I01 სიVმ1IC5C1)CII111CI1C ფივCIIICIIL6I. ტსI- 

ხგVყ-VC6Iეღ ც80LIIი ს. V/CIIთმIL 1974, 5. 69, 

71. იქვე, §. 66. 
79, დ, M. 110C0X068CMIIV, 3მიIICMIL M3 M010ი0/ხM. C060. C0Vყ: » IV, M0CM8მ 1956. 

იჯ. 152. 
73. იქვე, 5. 154. 
74. CIIII5ჭე VVიII, 5. 80. 
75. იქვე, 5. 66--67. 

7ხ. იქვე, 5. 67--6მ. 

77. იქვე, 5. 68. 
78. იქვე, 5. 68. 

79. იქვე, 5. 66. 

80. იქვე, 5. 80. 

81. იქეე, §. 82. 

82. იქეე, 5. 85. 

8ე, იქვე, §. 95. 

მ4. იქეე, 5. 93. 

85. იქეე, 5. 91. 

86. იქვე, §. 90. 

87. იხ. 00600, Cმოიგყილ (ი LVგიMICICს 1972 (C00!ჩი6, ნ0CLM5CIMIC VV6III, LL6L- 

სიბ” #საეეხძ, 80II0 ს. VCIთგ2I) 8L6. XV, 5. 114. 

88. CჩII51გ VV0II, 5. 99. 

ზი. იქეე, 5. 129. 

90. იქვე, 5. 100. 

91. იქვე, 5. 102. 
99, ცხი! ძ6 სყ)ი, სI2მ8IIIსიფნგი. 1980. VCIგC სLMIIIიი L6იგი |სი. LCI02!ლღ. 

§, 94 

91, იქვე, 5. 97. 
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94. იური ბრეზანი წლების განმავლობაში ამუშავებდა ამ მასალას: თავდაპირველად 

მან სორბულიდან თარგმნა ეს ზღაპარი გერმანულად –- „ოსტატი კრაბატი“ (1954), 

შემდეგ ღაწერა პარაბოლური მოთხრობა -–- „შავი წისქვილი“ (19680) და ბოლოს 

შექმნა თავისი ფილოსოფიური მრავალმნიშვნელოვანი და მრავალგანზომილებიანი 

რომანი –– „კრაბატი” (1976), 

95, I”იIII8გIძ Mი”წყილ,, 0Iლ VIიძლლგოლრი I"CI50ო CV51მV5 ძლ5 VICIL”0M”CI§, Lეა- 

ჟლსყეწლ IიIიიი თIL ჩითიოთბი!ეილი, CეIL ILIგი5ლ” V0CI2C. MხნიCხლი, 5. 137. 

9ტ. იქვე, 5. 160. 

97. იქვე. 
03, C0ი!ი LVი06IL, LსIC დლ 81511010CL. #სწხგს-VCII2 თ, §. 23,



რ. ჰარალაშფშვილი 

აღსარებითი პროზის ტრადიცია და თანამედროვე 

„ცენტრისკენული“ რომანი 

(ჰერმან ჰესეს ეპიკური შემოქმედების მაგალითზე) 

ის ფაქტი, რომ თანამედროვე რომანში, ყოველ შემთხვევაში თა– 

ნამედროვე დასავლურ რომანში, სრულიად აშკარად შეიმჩნევა სუ- 
ბიექტური საწყისის მომძლავრებისა და ლირიკული პოტენციალის 
ზრდის ტენდენცია, რომ ეს რომანი უპირატესად ასახავს სამყაროს 
მთხრობელის ცნობიერებაში და არა სამყაროს თავისთავად, და რომ, 

ბოლოს, თანამედროვე დასავლური რომანი ინტროვერსიის მიდრეკი– 
ლებას იჩენს და ამიტომ მთელი ყურადღება ერთი პერსონაჟის სუ–- 
ლიერ ცხოვრებაზეა მიპყრობილი, –– ეს ფაქტი არაერთგზის ყოფილა 
აღნიშნული კრიტიკულ ლიტერატურაში. დიმიტრი ზატონსკი, რომე– 

ლიც თავის წიგნში „რომანის ხელოვნება და XX საუკუნე“ საინტე–- 
რესოდ გვიამბობს ამ ტენდენციების შესახებ თანამედროვე დასავლე– 
თის თხრობითს ხელოვნებაში, ასეთი, სოციალურ-პანორამული, ბალ- 

ზაკისეული ტიპის „ცენტრიდანული“ რომანის საპირისპირო რომანს 
„ცენტრისკენულს“ უწოდებს, „ცენტრისკენულ რომანში“, –– წერს 
იგი, –– „მოქმედება, როგორც წესი, იწურება და მჭიდროგდება, ხდე– 
ბა რამდენიმე დღესა და, შესაძლოა, რამდენიმე საათშიც კი. იგი კი 
არ იშლება, პირიქით –– იკუმშება იმ გადამწყვეტი მომენტის გარშე- 

მო, რომელშიც გმირი იმყოფება, და თხრობის ადამიანური ცენტრის- 

კენ იბმება რეფლექსიის მიხვეულ-მოხვეული, ნაწყვეტ-ნაწყვეტი ძა- 
ფები. ავტორები მკითხველს ზოგჯერ წარმოუდგენენ გმირის თითქ- 
მის მთელ ცხოვრებას, მაგრამ მის ემპირიულ მიმდინარეობაში კი არა, 
არამედ იმ შინაგანი აუცილებლობის შესაბამისად, რომელსაც განსა– 

ზღვრავს კონფლიქტის ღერძისადმი ამ ცხოვრების მიმართება“). და 
თუმცა შემდგომში ზატონსკი ასეთი „ცენტრისკენული“ რომანების 
ნიმუშებად განიხილავს უახლესი დასკალური ლიტერატურის ცალ- 
კეულ ნაწარმოებებს, არსებითად მის მიერ მოხახულ ჩარჩოებში 

თავსდება პრუსტი რომანების გრანდიოხული ციკლიც, ჯოისის 
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„ელისეც“, რილკეს „მალტე ლაურიდს ბრიგეს ჩანაწერებიც", ბრო– 

ხის „ვერგილიუსის სიკვდილიც" და მრავალი სხვა რომანი, რომლებ– 

საც უკვე დაუმკვიდრდათ თანამედროვე რომანის ხელოვნების კლა–- 

სიკური ნიმუშის ცენზი. 

თუმცა „ცენტრისკენულ“ რომანს მოწინააღმდეგენიც ჰყავს. ამას–- 

თან ისინი არა მარტო აკნინებენ მის მნიშვნელობას სოციალურ-პანო- 

რამულ რომანთან შედარებით, არამედ უგულებელყოფენ კიდეც მის 
ხარდ როლს დასავლეთის თხრობის ხელოვნებაში, ხოლო ზოგჯერ 

“საერთოდ არც თვლიან რომანის სახელწოდების ღირსად. მათ შორის 
ყველაზე მნიშვნელოვანია ა. ვ. ჩიჩერინი. თავის წიგნში, რომელიც 
რომან-ეპოპეის წარმოშობას ეხება, იგი, როგორც ცნობილია, სუბი- 
ექტურ „ჩაკეტილ“ რომანს უპირისპირებს ობიექტურ „ღია“ რომანს, 
რომელიც, მისი აზრით, ცვლის პირველს და რომელსაც იგი უპირა- 
„ტესობას ანიჭებს. კიდევ მეტი, თუმცა ა. ვ. ჩიჩერინი სუბიექტურ რო- 
მანს „რომანს“ უწოდებს, მაგრამ სრულყოფილ რომანად, ნამდვილ 
რომანად მაინც არ თელის, იმიტომ, რომ მისი „ლირიკული ჩაკეტი- 
ლობა“, ავტორის აზრით, „ხელს უშლის სოციალური სამყაროს იმ 
წვდომას, რაც აუცილებელია ნამდვილი რომანისათვის“ 2, ამაში კი 
ჩიჩერინს ძნელია დავეთანხმოთ, ვინაიდან გარკვეული ლირიკული 
მიმართულობა და სუბიექტური საწყისის გაძლიერება არა თუ არ 
არს დაბრკოლება რომანისათვის, არამედ იმთავითვე უშუალოდ 
მონაწილეობდა მისი როგორც ჟანრის ჩამოყალიბებაში. 

როცა გოეთე ამბობს, „რომანი სუბიექტური ეპოპეაა, რომელშიც 
„აქტორი ნებას ითხოვს სამყაროს მოექცეს თავისებურად“ და ეს სამ- 
'ყაროსადმი „თავისებური მოქცევაა/“ რომ ეპოპეას რომანად აქცევ- 
სო 13, ამით იგი ხაზს უსვამს სწორედ სუბიექტური და ლირიკული სა- 
წყისის მნიშვნელობას რომანში. ანდა, როცა კარლ ზოლგერი რომანის 
სელოვნებას განსახღვრავს როგორც ხელოვანის უნარს, თავისი და- 
მოკიდებულება ჟანრისადმი დაუქვემდებაროს საკუთარ ინდივიდუა- 
ლობას 4, მაშინ ისიც არსებითად იმასვე ამბობს, რასაც გოეთე. 

აი, თუნდაც არტურ შოპენჰაუერის ერთი მეტად საგულისხმო 
· მსჯელობა, რომელსაც თავის დროზე ყურადღება მიაქცია თომას მან–- 

მა: „რომანი როგორც ხელოვნების ფორმა", წერდა “რმოპენჰაუერი, 

„მით უფრო მაღალი და კეთილშობილურია, რაც უფრო მეტად იჭრე- 

ბა შინაგან ცხოვრებაში და რაც უფრო ნაკლებად წარმოგვიდგენს 

გარეგან ცხოვრებას; და ამ თანაფარდობას, რომანის ამ უმნიშვნელო– 
ვანეს მახასიათებელს, დიდი მნიშვნელობა აქვს მისი ყველა საფეხუ- 
რისათვის, დაწყებული „ტრისტრამ შენდიდან“ და დამთავრებული ყვე–- 
ლაზე ავანტიურული რომანით რაინდებსა თუ ყაჩაღებზე. მართალია, 

„ტრისტრამ შენდიში“ არსებითად არავითარი მოქმედება არ არის, მაგ– 
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რამ ასევე ცოტა მოქმედებაა „ახალ ელოიზშიც,ი, „ვილჰელმ მაის–- 

ტერშიც“, „დონ კინოტშიც“ კი მოქმედება ცოტაა, ძალსე უმნიშვნე– 

ლოა და უმეტესად ზუმრობით ამოიწურება; მაშინ როცა ეს ოთხი 

რომანი ლიტერატურის ამ სახეობის მწვერვალებია. წაიკითხეთ შემ- 
დეგ ჟან პაულის შესანიშნავი რომანები და დარწმუნდებით, თუ რაო– 

დენ რთული და მრავალფეროვანი შინაგანი ცხოვრება მიმდინარეობს 

იქ გარეგანი ცხოვრების მეტად ძუნწად შერჩეული ფაქტების საფუ– 
ძველზე. უოლტერ სკოტის რომანებშიც კი შინაგანი ცხოვრება გა- 

ცილებით სჭარბობს გარეგან ცხოვრებას, ხოლო ამ უკანასკნელს ავ– 
ტორი იმისათვის იშველიებს, რომ ბიძგი მისცეს პირველის განვითა–- 

რებას, მაშინ როცა უხეირო რომანებში ცხოვრების გარეგანი მხარის 

წინ წამოწევა თვითმიზნად იქცევა. ნამდვილი ოსტატობა ისაა, რომ 

გარეგანი ცხოვრების უაღრესად ძუნწად შერჩეული ფაქტებით რაც 
შეიძლება ინტენსიური ბიძგი მიეცეს შინაგანი ცხოვრების განვითა– 

რებას; ვინაიდან ჩვენ მხოლოდ მისი შინაგანი მხარე გვაინტერესებს“5. 

თვით თომას მანი სავსებით იზიარებდა შოპენჰაუერის აზრს და 

თხრობის „ჩაშინაგანება" (V6IIიილLIIიხსიფ, რომანისტის უმნიშვნე–- 

ლოვანეს ამოცანად მიაჩნდა. იგი წერდა: „ჩაშინაგანების პრინციპი- 

უეჭველად დაკავშირებული უნდა იყოს იმ საიდუმლოებასთან, რის 

გამოც სულგანაბული ყურს ვუგდებთ იმას, რაც თავისთავად სრუ- 

ლიად უმნიშვნელოა, და ყოველგვარ ინტერესს ვკარგავთ უხეში სიუ–- 
ჟეტისადმი, რაც გრძნობებს გვიფორიაქებს“ 8, 

მაგრამ თუნდაც თავი დავანებოთ რომანის ფორმის სუბიექტურო–- 

ბისა და ინტროვერტულობის საკითხს, არა მგონია, მთლად დამაჯე– 

რებელი იყოს ჩიჩერინის თეზა, თითქოს სუბიექტური რომანი „დახუ- 

რული და დახშული“ ყოფილიყოს, ვინაიდან თუ არაფერს ვიტყვით 
იმაზე, რომ აბსოლუტურად „დახურული“ სტრუქტურები ხელოვნე– 

ბაში საერთოდ არ არსებობს, მით უმეტეს ეს ითქმის სტრუქტურებზე, 

სადაც სისტემას როგორც გარკვეულ ჟანრს არც ერთი სხვა თვისება 

ისე არ ახასიათებს, როგორც ის, რომ იგი ღიაა?. 

სუბიექტური რომანის „დახურულობაზე“ რომ ლაპარაკობს, ჩიჩე– 
რინს, ეტყობა, მხედველობაში აქვს მისი შედარებით გამიჯვნა და დახ-. 

შულობა გარეგანი რეალიებისაგან, სოციალურ-ეკონომიკური და ის- 

ტორიული სინამდვილისაგან. მაგრამ ეს ჩაკეტილობა ხომ მხოლოდ: 

და მხოლოდ მოჩვენებითია, ეს ხომ სარკისებური სფეროს ჩაკეტილო- 

ბაა, სადაც მთელი სამყარო აირეკლება. გარდა ამისა, ის, რომ ეპიკუ– 

რი სტრუქტურა „გახსნილია“, მარტო რომანულ მოვლენათა პლანში 

კი არ ვლინდება, არამედ უწინარეს ყოვლისა მხატვრული სისტემის. 

იმ ელემენტებში, რომელთა მეშვეობითაც ხდება ყოფიერების ტოტა– 
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ლობის ,წვღომა“ და რომლებიც წამყვანია ნაწარმოების დანარჩენ 

კომპონენტებს შორის. ხოლო რამდენადაც თანამედროვე „ცენტრის- 

კენულ“ რომანში და, საერთოდ, ეგრეთ წოდებულ „სუბიექტურ“ რო- 
მანში წამყვანი ელემენტი მოქმედება და სივრცე კი არ არის, არა- 

მედ გმირის ინდივიდუალობაა, მისი შინაგანი სამყაროა, ამდენად 
სწორედ გმირის სულიერი სამყაროს ჩვენებით ავლენს ეპიკური 
სტრუქტურა თავის გახსნილობას და დაუმთავრებლობას. 

მაგრამ ჩიჩერინი გარკვეული თვალსაზრისით მაინც მართალია. 
ვინაიდან თანამედროვე „ცენტრისკენული“ რომანი უკვე აღარაა რო- 
მანი იმ გაგებით, როგორც ეს ესმოდათ დიკენსსა და თეკერეის, ბალ– 
ზაკსა და ზოლას, შტიფტერსა და ფონტანეს; სუბიექტურობა და „ჩა- 
შინაგანება“ აქ ისეთ ზომას აღწევს, რომ ირღვევა საუკუნეთა მან– 
ძილზე ჩამოყალიბებული ევროპული რომანის ფორმები. 

რომანის „ჩაშინაგანების“, მისი გაზრდილი სუბიექტივგიზაციის მი–- 
ზეზებზე ძალიან ბევრი დაწერილა. და თითქმის ყველა კრიტიკოსი- 
და ლიტერატურათმცოდნე იმ აზრს ადგა, რომ ამის მიზეზია საკომუ- 
ნიკაციო კავშირურთიერთობის დარღვევა ხელოვანსა და მის გარე- 
მოს შორის, რომ ეს არის ბურჟუაზიული ცნობიერების საერთო კრი- 
ზისისა და თანამედროვე ბურჟუაზიულ სამყაოომი ადამიანის სულ 
უფრო მზარდი გაუცხოების შედეგი. 

„ურწმენობა არღვევს ფორმას"ზ, შენიშნა თავის დროზე გერმანუ- 

ლი ნოველის მკვლევარმა იოჰანეს კლაინმა. და ეს მეტად მახვილგო–- 
ნივრული ნათქვამია, ვინაიდან თხრობა -–– მე ვლაპარაკობ თხრობაზე, 
რამდენადაც საქმე ეხება უპირატესად ეპიკურ ფორმებს -–– გულისხ- 
მობს იმ სამყაროს მიზანშეწონილობის, ურყეობის, სიმტკიცის რწმე–- 
ნას, რომლის გამოსახვასაც აპირებს მწერალი, რომლის იმიტაციასაც 
ისახავს იგი მიზნად. თუ არ არის ეს ურთიერთგაგება, თუ არ არის 
რწმენა, თუ არ არის თანხმობა ხელოვანსა და გარემომცველ სინამდ– . 
ვილეს შორის, მაშინ ლაპარაკიც ზედმეტია მიმესისხზე რეალისტურ 
ხელოვნებაზე, თხრობას აუცილებლად ეცლება შინაგანი სუბსტანცი- 
ურობა და იგი იქცევა სიყალბედ, მაიმუნობად, ფუჭ მიმბაძველო–. 
ბად. ამიტომ არცთუ ძალიან დაშორებულია ჭეშმარიტებას თეოდორ 
ადორნოს მტკიცება, რომელიც თავის პატარა ნამრომში თანამედრო– 
ვე რომანის შესახებ შენიშნავს, რომ სამკაროს საგნობრიობისა და 
მატერიალურობის გამოსახვის რეალიზმი იმთავითვე შინაგანად ახა– 
სიათებდა რომანის ხელოვნებას, მაგრამ როცა გადადის მისი თანამედ– 
როვე ფორმების განხილვაზე, სავსებით გამორიცხავს სინამდვილის 

მიმეტური გამოსახვის შესაძლებლობას. „თუ რომანს სურს თავისი 

რეალისტური მემკვიდრეობის ერთგული დარჩეს, წერდა ადორნო, 

„და აპირებს გამოსახოს ნამდვილად არსებული, მან ხელი უნდა აი- 
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ღოს რეალიზმზე, რომელიც აღადგენს რა ფასადს, ამით მხოლოდ იმას 

უწყობს ხელს, რომ მკითხველი შეცდომაში შეიყვანოს" 9. 

რა თქმა უნდა, შეიძლება არ გავიხიაროთ ადორნოს კატეგორიუ- 
ლი მსჯელობა, შეიძლება აღვნიშნოთ ისიც, რომ სოციალური რომა- 

ნის ტრადიციულ ფორმას ჯერ კიდევ არ ამოუწურია ყველა თავისი 

შესაძლებლობა და უფრო მეტიც –- იგი დღესაც ქმნის რომანის ხე–- 
ლოვნების შესანიშნავ ნიმუშებს, მაგრამ დებულებას იმის თაობაზე, 
რომ სოციალურ-პანორამული რომანის რეალისტური მეთოდი გული- 

სხმობს ხელოვანის ნდობას სინამდვილისადმი, როგორც ასეთისაღმი, 

ხოლო თუ დაიკარგა სამყაროს საზრისისა და მიზანშეწონილობის 

რწმენა, ამ მეთოდის გამოყენება მეტისმეტად პრობლემატური ხდება, 

ვფიქრობ, არ შეიძლება არ დავეთანხმოთ. 

ამასთან დაკავშირებით ერთი საგულისხმო აზრი აქვს გამოთქმუ- 

ლი პერმან ჰესესაც. პატარა მოგონებაში რომელსა, „შეწყვეტილი 

გაკვეთილი“ ჰქვია, მწერალი უკან იხედება, თვალს ავლებს იმ პე- 

რიოდს, როცა იგი შედარებით ურიგდებოდა თავის გარემომცველ 

სინამდვილეს, როცა შეიქმნა მოთხრობათა ციკლები „გამოღმით", „მე- 

ზობლები", „შემოვლითი გზები“ და ტრადიციული მანერით დაწერი- 

ლი რომანები „პეტერ კამენცინდიდან“ „როსჰალდემდე“, და ასე ახა- 

სიათებს თავის მაშინდელ შემოქმედებით მეთოდს: „თხრობა გულის- 
ხმობს მსმენელებს და მთხრობელისაგან გარკვეულ გამბედაობას მო- 

ითხოვს. ხოლო ამის უნარი მას მხოლოდ მაშინ შესწევს, როცა თვი–- 

თონაც ღა მსმენელებიც მოქცეული არიან ერთსა და იგივე სივრცე- 

ში, როცა მათ აერთიანებთ ერთი და იგივე საზოგადოება, ენა, ზნეო- 

ბა და აზრთა წყობა, იმ მწერლებმა, რომლებსაც ვბაქავდი,-–- -რომლებ- 

საც ვეთაყვანებოდი ჭაბუკობის ჟამს და დღესაც მიყვარს და პატივ- 

სა ვცემ, ყველაზე უფრო კი „ზელდვილელთა" ავტორმა, -- განმიმ- 

ტკიცეს რწმენა, რომ სხვა ადამიანებთან ერთობა და მათდამი გან- 

კუთვნილობა თან დამყვა, რომ თხრობის დროს ჩემს მკითხველებთან 
ერთად ერთ ქვეყანაში ვცხოვრობ, რომ მათთვის ვაჟღერებ ჩემს 
ქნარს იმ სანოტე სისტემის მიხედვით, რომელიც ორივე მხარისთვის 

დიდიხანია ცნობილი და ჩვეულებრივია.ა თუმცა ნათელი და ბნელი, 

სიხარული და მწუხარება, სიკეთე და ბოროტება, ღვთისმოსაობა და 

უღმერთობა არ ყოფილა გამიჯნული ასე კატეგორიულად და ისეთი 

მკვეთრი ხახით, როგორც სასკოლო ქრესტომათიასა და საბავშვო 

წიგნებში, თუმცა იყო აქ ნიუანსები, იყო ფსიქოლოგია, იყო უწინა- 
რეს ყოვლისა იუმორი, მაგრამ აქ არ აღიძვრებოდა არც ღრმა ექვი 

იმისა, გამიგებდნენ თუ არა მკითხველები და შეიძლებოდა თუ არა 

საერთოდ ამ ამბების თხრობა. ამიტომ ამ ჩემი მოთხრობების მიმდი– 

ნარეობა არ დამირღვევია. დადგენილ წესებს ზუსტად ვიცავდი: ექს- 
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პოზიცია. კონფლიქტი, კვანძის გახსნა კარგად მოფიქრებული მოქმე– 

დების საფუძველზე მეც და მკითხველსაც თითქოს ისეთივე სიამოვ– 

ხებას გვგვრიდა, როგორსაც განიცდიდა ზელღვილელი დიდოსტატი 

თავისი ამბის თხრობისას, ხოლო მკითხველები –– სმენისას“ I9. 

როგორც ვხედავთ, ჰესე თავისი იმდროინდელი თხრობის ხელოვ– 

ნების ნიმუშად იმოწმებს რეალისტური პროზის ოსტატს გოტფრიდ 

კელერს და მის წიგნებს, პირველ რიგში ნოველების კრებულს „ზელ– 

დვილელნი“. ასეთი თხრობის წანამძღვრად ჰესეს მიაჩნდა მთხრობე– 

ლისა ღა მისი მსმენელების კავშირი ენობრივი, ზნეობრივი, სოცია–- 

ლური და მსოფლმხედველობრივი ერთობის საფუძველზე ამასთან 

იგულისხმებოდა, რომ ორივე მხარე პრინციპულად აღიარებდა იმ 

მსოფლწესრიგს, რომელშიც ისინი ცხოვრობდნენ. 

მეორე წერილში, რომელიც გაცილებით ადრე დაიწერა, ეხება რა 

კელერის პოპულარობას მისი თაობის ადამიანებში, ჰესე ხაზს უს- 

ვამს იმავე აზრს, რომ მხატვრული კომუნიკაციის აუცილებელი პი- 

რობაა სინამდვილისადმი ნდობა. „კელერი“, წერდა იგი, „მოგვითხ- 

რობდა იმ სამყაროზე, რომლის შემდგომ არსებობაში თუნდაც ეჭვი 

შეგვპარვოდა, მაინც ვცდილობდით გვერწმუნა იგი“ !!. 

მაგრამ ჰესეს სიყრმის შემდეგდროინდელ ევროპაში მოხდა ძვრე–- 
ბი, რომელთა შედეგად პრინციპულად შეიცვალა მისი თაობის ადამი– 

ანთა მსოფლშეგრძხება ამასობაში ომმა გადაიარა. მან დაამსხვრია 

სწორედ ის მყუდრო და ურყევი სამყარო, რომლის შესახებაც მოგ– 
ვითხრობდჩენ კელერის ნოველები. გაქრა არსებული წყობის, ზნეობრი- 

ვი საყრდენების სიმტკიცის რწმენა. ადამიანი აღმოჩნდა მისთვის გა– 

უგებარი და მტრული მექანიზმის პირისპირ. ჰესე, რომელსაც არ შე– 

ეძლო ჩასწვდომოდა საზოგადოებრივი განვითარების სოციალურ და 

ეკონომიკურ კანონზომიერებებს, რომელმაც დაკარგა მშობლებისა- 
გან ნამემკვიდრევი კავშირურთიერთობანი და წარმოდგენები, უცებ 

ანახდეულად, სრულიად განმარტოებული და გაუცხოებული აღმოჩნ- 

და. თავისთავაღ ცხადია, რომ ასეთ სიტუაციაში კელერის თხრობის 

ხელოვნება პრობლემატური და თითქმის შეუძლებელი გახდა. 

„მას ჰქონდა იდეალები, რომლებიც ჩვენ აღარ გაგვაჩნია“!?, წერდა 

ახლა ჰესე კელერის შესახებ. „მას სჯეროდა მოთხოვნებისა და კა- 

ნონების, რომლებიც უმეტეს შემთხვევაში კოლექტიური იყო და 

ათასობით მკითხველი სრულიად უყოყმანოდ იზიარებდა". „ახლა კი“, 

განაგრძობს ჰესე, „როცა გადამწვარ ევროპაში ზელდვილა სასიამოვ– 

ნო კურიოზად იქცა, ათასობით რამე, რასაც იგი წმინდად იცავდა, 

ჩვენთვის უკვე აღარ წარმოადგენს სიწმინდეს, ათასობით წერტილმი, 

სადაც ჩვენი ფსიქოლოგია ჩერდებოდა, ჩვენ შიშით შეპყრობილნი, 

9. ღასავლეთ ევროპის ლიტერატურა 199



მაგრამ ჯიუტად ვცდილობთ უფრო შორს შევიჭრათ. ის, რაც მის ბა- 

გეთაგან თავისით იღვრებოდა როგორც მშვენიერი ერთიანობა და 
სრულქმნილება, ჩვენ პრობლემურ ნამსხვრევებად გვექცევა" 13. 

ბუნებრივია, რომ ცვლილებებს. რომლებზედაც მწერალი ლაპარა- 
კობს, უშუალო გავლენა უნდა მოეხდინა მის შემოქმედებაზე. უწინა- 

რეს ყოვლისა ცხადი გახდა ერთი რამ: ის პრობლემები და ის სულიე– 

რი მდგომარეობა, რომელშიც ჰესე მოექცა პირველი მსოფლიო ომის 

წლებში, სრულიად გამორიცხავდა ბოდენის პერიოდის წიგნებისათ- 

ვის დამახასიათებელ თხრობის კელერისეულ მანერას და მისგან მო- 
ითხოვდა ეძებნა სინამდვილის გამოსახვის ახალი ფორმები. ამიტომ, 

თუ მწერალს სურდა კვლავინდებურად გულწრფელი და კეთილსინ- 
დისიერი მთხრობელი ყოფილიყო, მას უნდა შეეცვალა თავისი მხა- 

ტვრული მეთოდი და ისეთ გამოსახვით საშუალებებისათვის მიემარ- 

თა, რომელნიც სრულ შესაბამისობაში იქნებოდა მის ახალ განცდებ- 

სა და შეხედულებებთან. მართლაც, ათიანი წლების მიწურულს ჰესეს 

მხატვრულ მეთოდში თავს იჩენს მკვეთრი გარდატეხა, რომელიც და– 

ემთხვა მწერლის ფსიქოანალიზით დაინტერესების ხანას. 

"ცხოვრების ამ პერიოდს რომ იხსენებს, პესე შემდეგჩაირად ავი- 

თარებს თავის აზრს თხრობის ხელოვნებაზე: „წლების განმავლობაში 

უხალისოღ, მაგრამ მაინც დავრწმუნდი, რომ სინამდვილის ჩემეული 

განცდა და თხრობის ჩემი მანერა არ შეესაბამებოდა ერთმანეთს, რომ 

მეტნაკლებად დავამახინჯე ჩემი განცდების დიდი ნაწილი, რათა უფ- 

რო მოხერხებულად მეამბნა. ამიტომ ახლა ან თავი უნდა დამენებე– 

ბინა თხრობისათვის, ან კარგი მთხრობელიდან ცუდ მთხრობელად გა- 

დავგცეულიყავი. ჩემი შემდგომი ყველა ცდა „დემიანიდან“ ზოყოლე- 
ბული ვიდრე „მოხილვამდე დილის ქვეყნისა“ თხრობის კარგი და შე– 

სანიმნავი ტრადიციიდან გადახვევა იყო" 14, 

ცვლილებები შემოქმედებითს მეთოდში, რახედაც პესე ლაპარა–- 
კობს, უწინარეს ყოვლისა იმის შედეგი იყო, რომ შეიცვალა მწერლის 

დამოკიდებულება სინამდვილისადმი და, შესაბამისად, ეს ცვლილე–- 

ბა ნათლად გამოვლინდა მწერლის მიერ სინამდვილის გამოხატვის მა– 
ნერაში. თუმცა, კაცმა რომ თქვას, არავითარ სინამდვილის პირდა- 
პირ „გამოხატვაზე“ აქ ლაპარაკიც არ შეიძლება; ჰესეს ომის შემდ- 

გომ წიგნებში მისი ნატამალიც არ არის. არის შინაგანი სულიერი სი- 
ნამდვილე, აზრებისა და განცდების სამყარო, რომელიც მხატვრულ 

სახეებშია გამოვლენილი. 

ისტორიული სინამდვილისადმი თავის მიმართებაზააე მწერალი 
ბევრს და ხალისით წერდა და ყოველთვის იმით უსვამდა ხაზს თავის 
სკეპტიკურ დამოკიდებულებას სინამდვილისადმი, რომ, როგორც წე– 

სი, მას „ეგრეთწოდებულ სინამდვილეს“ უწოდებდა. აი რას ამბობ- 
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და იგი ამის თაობაზე „ცხოვრების მოკლე აღწერაში“: „რასაც მაბრა- 

ლებენ, თავად მე ძალიან მართალი მგონია. მისაყვედურებენ, სინამ–- 

დვილის გრძნობა არ გაგაჩნიაო. თითქოს ამ სინამდვილეს არ შეე- 

საბამებიან არც ჩემი წიგნები, არც სურათები. როცა ვთხზაე, მე მეტ– 
წილად თავიდან ვიშორებ ყველა იმ მოთხოვნას, რომელსაც განათლე– 

ბული მკითხველი ჩვეულებრივ უყენებს რიგიან წიგნს, უწინარეს 
ყოვლისა, მე მართლაც არავითარ პატივს არ ვცემ სინამდვილეს. ჩე– 
მი აზრით, სინამდვილე არის ის, რისთვისაც ყველაზე ნაკლებად უნდა 
შეიწუხო თავი, ვინაიდან ის მაინც აგეკვიატება მისთვის ჩვეული 
აბეზრობით, მაშინ როცა უფრო მშვენიერი და საჭირო ამბები ჩვენს 
ყურადღებასა და პატივისცემას მოითხოვს სინამდვილე არის ის, 
რითაც არავითარ შემთხვევაში არ უნდა დავკმაყოფილდეთ, რაც არა– 
ვითარ შემთხვევაში არ უნდა გავაღმერთოთ, და არ ვეთაყვანოთ, ვი- 
ნაიდან იგი წარმოაჩენს შემთხვევითს, ესე იგი ცხოვრების ნარჩენს. 
მას ამ უბადრუკ, მუხთალ და უსახო სინამდვილეს, ვერაფრით ვერ 
ზეცვლი, იგი მხოლოდ უნდა უარყო, რითაც მას დაანახვებს რომ 
ჩვენ უფრო ძლიერნი ვართ, ვიდრე ის“ 15, 

აღსანიშნავია, რომ სინამდვილისადმი ურწმუნობას ჰესე ავლენ- 
და გაცილებით ადრეც, ვიდრე მსოფლიო ომთან დაკავშირებულმა 
კრიზისმა გადაულახავი უფსკრული წარმოშვა მწერალსა და მის გა- 
რემომცველ სამყაროს შორის. ჯერ კიდევ ადრეულ ბავშვობაში, ჯა–- 
დოსნობაზე რომ ოცნებობდა, მას ერთი სული ჰქონდა სასწაულებრი- 
ვად გარდაექმნა ის ჩვეულებრივი და უსიხარულო სამყარო, რომელ– 
შიც ცხოვრობდა და რომელსაც უფროსები „სინამდვილეს“ უწოდებ- 
დნენ. „სინამდვილის გარკვეული, ზოგჯერ შიშის მომგვრელი, ზოგჯერ 
კი აგდებული, უარყოფა ადრიდანვე დამყვა, ისევე როგორც იმის 
მგზნებარე სურვილი, რომ მომეჯადოვებინა, გარდამექმნა და გამეაქ- 
ტიურებინა იგი“ 15, –– იგონებდა ჰესე ავტობიოგრაფიულ მონახაზში 
„ჯადოსნის ბავშვობა“. 

მოგვიანებით, მაულბრონის სემინარიაში სწავლისა და შემდგომი 
შეჭირვების წლებში, მის უშუალო გარემომცველ რეალურ სინამდ–- 
ვილეს არც ლაზათი შემატებია, არც მიმზიდველობა, ისე რომ ჰესე 
უკვე მაშინ გაერიდა მას და საკუთარ თავში ჩაღრმავდა, თავისი ოც–- 
ნებისა და ფანტაზიის სამეფოს მიაშურა. რა თქმა უნდა, ეს იყო ჯერ 
კიდევ ბოლომდე გაუაზრებელი, ინსტინქტური რომანტიკული პრო– 
ტესტი უხეში, უსიხარულო სინამდვილის მიმართ, არსებული მსოფლ– 
წესრიგის მიმართ, რომლის სტაბილურობაში მაშინ ჯერ კიდევ ეჭვი 
არ ეპარებოდა ურჩ და თავნება სემინარისტს. : 

ნამდვილი სასოწარკვეთილება, ნამდვილი კონფლიქტი გარემომ- 

ცველ სამყაროსთან, სინამდვილისაგან სრული განდგომა გვიან მოხ– 
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და, მაგრამ. ის, რომ მწერალს პატარაობიდანვე ჰქონდა კრნფლიქტი- 
სადმი მიდრეკილება, ეს ახლავე უნდა აღინიშნოს. უსამართლობა იქ– 

ნებოდა, ჰესესაგან, რომელიც ასე უარყოფითად ეკიდება ისტორიული 

სინამდვილის სოციალურ რეალიებს, მოგვეთხოვა, რომ პანორამულად 

აესახა საზოგადოებრივი ცხოვრება, ან თუნდაც შეექმნა კონკრეტული 

რეალობის რაღაც ილუზია. (ასეთი მოთხოვნების უსაფუძვლობის 

შესახებ თავის დროზე შესანიშნავად წერდა პაულ რილა) !7. მწერლის 

მთელი ყურადღება მიპყრობილი იყო ცალკეულ ინდივიდზე, მის სუ- 

ლიერ ცხოვრებაზე და ამიტომ ყველაფერი გარეშე, რასაც უშუალო 

დამოკიდებულება არა აქვს ფსიქიკის შინაგან პროცესებთან, შეძლე- 

ბისდაგვარად განდევნილია მისი რომანებიდან. უწინარეს ყოვლისა, 

ეს ეხება ნაწარმოების თხრობით პლანს. უნდა ითქვას რომ ჰესეს 

არც ადრე აინტერესებდა მაინცდამაინც დრამატული კონფლიქტები, 

დახლართული ინტრიგები ან წარმტაცი სიუჟეტური განვითარება 

(„დაძაბული სიუჟეტი“ ყველაზე დიდ ზიზღს მგვრის, განსაკუთრებით 

მაშინ, როცა საქმე ეხება ჩემს საკუთარ წიგნებს, რომლებშიც შეძლე– 

ბისამებრ ვცდილობდი არ მიმემართა მისთვის“!9, წერდა ჰესე), მაგ– 

რამ ომისშემდგომ შემოქმედებაში იგი უკიდურესობამდე კვეცავს სი- 

უჟეტის როლს და გაურბის გარეგნული მოვლენების აღწერას. მის წი– 

გნებში პრაქტიკულად არაფერი არ „ხდება“, მათ თითქმის არა აქვთ 

სათავგადასავლო ელემენტი. მკითხველს არ ებადება კითხვა, რა იქნე- 

ბა შემდეგ, რით დამთავრდება ესა თუ ის ამბავი რა დაემართებათ 

გმირებს. გარეგანი განვითარების ნაცვლად ადგილი აქვს შინაგანი 

სულიერი პროცესების დინამიკას, რომელსაც ახლა სიუჟეტის მამოძ- 

რავებელი ფუნქცია ეკისრება. ჰესე სრულიადაც არ ცდილობს შექმ- 
ნას ისტორიული უტყუარობის ილუზია ან თუნდაც რამდენადმე მა–- 

ინც მიამსგავსოს ეპიკური სინამდვილე ემპირიულ რეალობას. მის წი– 

გნებში თითქმის სრულიად არ არის დაცული მოქმედების ადგილის 

ისტორიული, ეთნოგრაფიული, ეროვნული, კლიმატური და გეოგრა- 

ფიული სპეციფიკა. თუ ეს შუა საუკუნეებია, რაიმე კონკრეტული ის- 

ტორიული ეპოქა კი არ არის, არამედ ზოგადი შუა საუკუნეებია; თუ 
ეს ძველი ინდოეთია, ჭრელ-ქრელი კოსტიუმებისა და დიდებუ- 

ლი ტაძრების ინდოეთი კი არ არის, არამედ რელიგიური და ფილო- 

სოფიური აზრის ინდოეთია. საგულისხმოა, რომ თეოდორ ზიოლკოვს- 

კი „ზიდჰართაში აღწერილ ინდოეთს უწოდებს „სულის ლანდ- 

შაფტს“ 19, რაც ჰესეს მხატვრული მეთოდის საკმაოდ ზუსტ განსაზღ- 

ვრებად უნდა მივიჩნიოთ. ვინაიდან მწერალს აინტერესებდა არა 
თვით ქვეყანა, არამედ იგი მას ესახებოდა როგორც გარკვეული სი–- 

ვრცე, რომელშიც თვით ავტორის სულიერი პროცესები მიმდინა– 
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რეობდა. ასევე არავითარი კონკრეტული ნიშანი არ გააჩნიათ იმ პა- 
ტარა ევროპულ ქალაქებს, სადაც ჰესეს ზოგიერთი წიგნის მოქმედე– 
ბაა ლოკალიზებული. 

იგივე ითქმის პერსონაჟებზეც. ისინი ისევე არიან მოკლებული 
პლასტიკურ გამომსახველობას, როგორც ჰესესეული რომანების მოქ– 
მედების ადგილი. ჩვენ თითქმის არასოდეს არ ვიცით, როგორ გამოი- 

ყურება ესა თუ ის გმირი, რა ჩვევები და მიდრეკილებები აქვს მას, 
რა გემოვნებისა და მანერების ადამიანია იგი. უმეტეს შემთხვევაში 

ეს არც ხასიათებია. და, საერთოდ, როგორ შეუძლია ჰესეს დახატოს 

ხასიათები, დაახასიათოს ხასიათით, როცა ხასიათი მისთვის სხვა არა– 

ფერია, თუ არა კომპრომისის შედეგი გარესამყაროსა და ინდივიდუა- 

ლობას შორის, მოსასხამი და ამოსაცნობი ნიშანი, რომლითაც ერთ 

ადამიანს მეორისგან გამოვარჩევთ ხოლმე 29. მაგრამ, ცხადია, ამ შემ– 

თხვევაში ადამიანის ცნების ქვეშ იგულისხმება არა უსაზღვრო სული- 

ერი შესაძლებლობანი, რასაც ის წარმოადგენს, არამედ გარეგანი 

ხელშესახები ნიშნები, რომელთა ერთობლიობას ჩვეულებრივ პიროვ- 

ნებას უწოდებენ. აქედან მომდინარეობს ჰესეს თხზულებების გმირთა 

ასეთი განუსაზღვრელობა, გაურკვევლობა, სახეების ბუნდოვანება –– 
მათ ხომ მთელი ადამიანი უნდა წარმოსახონ და არა მისი კერძო 
გამოვლინება. 

მაგრამ რაც უფრო გულგრილად ექცევა ჰესე სინამდვილის გარე– 
გნულ მხარეს, ცხოვრების სოციალურ და ყოფით რეალიებს, რაც 

უფრო ნაკლებად აინტერესებს თავისი გმირების კონკრეტული ქცე–- 

ვები და გარეგანი ცხოვრების მიმდინარეობა, მით უფრო ამახვილებს 

იგი ყურადღებას სამყაროს ფარულ, უხილავ, სულიერ მხარეზე, მით 

უფრო დიდი გულმოდგინებით ცდილობს გამოხატოს თავისი გმირე– 

ბის მიერ განცდილი რთული შინაგანი პროცესები. 

„პოეზიას“, წერდა ჰესე, „არაფერი აქვს საერთო „ჩვეულებრივ 

ცხოვრებასთან“, იგი ცდილობს ხილულად აქციოს ცხოვრების თვალ–- 

თაგან დაფარული მხარეები, მისი შინაგანი საზრისი“ 21, მწერლისა– 

თვის ეს საზრისი ადამიანის არსებობის გარეგან რეალიებში კი არ 
არის, არამედ “შინაგან ცხოვრებაშია 22. 

ბევრი რამ, რასაც ჰესესთან ვხვდებით, არსებითად მთლად ახალი 
როდია ხელოვანის გაქცევა ჯარე სინამდვილიდან თავის შინაგან 

სამყაროში, რომანის შეზღუდვა სულიერი ცხოვრების სფეროთი, სუ- 

ლის უპირატესობის აღიარება რეალობასთან შედარებით და სამყა- 

როს ყოვლისმომცველი სუბიექტივიზაციის ცდა –– ყოველივე ეს ცნო–- 

ბილია უკვე რომანტიზმი” დროიდან, სადაც ამ გაქცევას "მინაგა§ 

ცხოვრებასა და ფანტაზიის სამყაროში ერთგვარი პროტესტის ხასია– 
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ლი ჰქონდა აღმავალი კაპიტალიზმისა და ბურჟუასიული საზოგაღოე- 

ბის განვითარების ანტიჰუმანური ტენდენციების მიმართ. 
რომასტიკელი მსოფლშეგრძნების ცენტრად გვევლინება წარმოდ- 

გენა სამყარო, სუბიექტური ხასიათის შესახებ, რომლის ყველაზე აშ- 

„კარა გამოელინებაა ნოვალისის „მაგიური იდეალიზმი" –– ფიხტეს სუ- 

ბიექტური ფილოსოფიის თავისებური პოეტური მოდიფიკაცია. მარ- 

ტივალ თუ ვიტყვით, ნოვალისის პოეტური კონცეფციის არსი ისაა, 

რომ ადამიანის გარემომცველი სინამდვილე და მთელი სამყარო მი- 

სივე „მე“-ს იგივეობრივი: და იმავე კანონებს ექვემდებარება, რასაც 

ადამიანის სულიერი ცხოვრება. ხოლო ადამიანი მათ ვერ ცნობს მჩო–- 

ლოდ იაკ უბრალო მიზეზის გამო, რომ ისინი მას წარმოუდგებიან გა- 

უცხოებული. „განივთებული" ფორმით. სინამდვილეში კი მათ შო- 

რის არავითარი განსხვავება არ არის, „არა-მელ მე-ს“. ამიტომ საკმა– 

რისია ადამიანმა შეიცნოს თავისი თავი და მისი გარემომცეელი გა- 

რემო აღარ იქნება მისთვის გამოცანა C,ჩვენ სამყაროს გეგმას ვეძებთ: 

ეს გეგმა ჩვენ ვართ თვითონ“ 21, წერდა ნოვალისი). და აქ გასაგები 

ხდება ნოვალისის მოწოდებაც, რომელსაც, სხვათა შორის, სავსებით 

იზიარებს ჰესე, –– წარმართოს თავისი გზა შიგნით, სულიერი ცხოვ- 

რების რეალიებისაკენ, ვინაიდან სწორედ იქ არის დაფარული ჭეშ- 

მარიტება. 
უშუალოდ ამ დებულებასს უკავშირდება რომანტიზმის მეორე 

„ მოთხოგნაც –– გარდაქმნას პროზაული სინამდვილე ჩვენი შინაგანი 

სამყაროს შესაფერ სასწაულებრივ და მაგიურ სინამდვილედ. ამ აქტს 

ნოვალისმა „სამყაროს რომანტიზაცია“ და ყოფიერების პირვანდელი 

საზრისის ჩაწვდომის სრულიად აუცილებელი წანამძღვარი უწოდა?!. 

აქედან კი სულ ერთი ნაბიჯიღაა რომანტიზმის ესთეტიკის ერთ-ერთ 
ძირითად დებულებამდე, რომელიც ნოვალისმა მისთვის ჩვეული ლა– 

კონიურობით ჩამოაყალიბა: „პოეზია არის სულის –– შინაგანი სამყა- 

როს –– გამოხატვა მის მთლიანობაში“ 25, 

ნოვალისის ეს აზრი მეტნაკლებად მთელი რომანტიზმის ესთე– 

ტიკურ პოზიციას გამოხატავს და უშუალოდ ეხმაურება რომანის თეო– 

რიებს, დამუშავებულს მისი ცალკეული წარმომადგენლების მიერ. 

მხედველობაში მაქვს ფრიდრიხ შლეგელის შეხედულებანი რომანზე 

როგორც „მე“-ს ისტორიასა და ხელოვანის თვითგახსნაზე, თეით ნო– 

ვალისის მოსაზრებანი ამ საკითხზე, ჟან პაულის მიერ „ესთეტიკის 

შესავალში“ ჩამოყალიბებული რომანის კონცეფცია, აგრეთვე როჭმან- 

ტიკოსთა უშუალო შემოქმედებითი პრაქტიკა. 

თუ ჩავუკვირღებით რომანტიკული რომანის ყველაზე დამახასია–- 

თებელ ნიმუშებს და შევუდარებთ მათ ჰერმან ჰესეს რომანებს, ბევრ 
საერთოს აღმოვაჩენთ რომანტიკულ რომანთან ჰესეს პროზის ეს 
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მსგავსება და ნათესაობა უკვე დიდი ხანია უბიძგებდა მკვლევრებს 
შეედარებინათ და დაეპირისპირებინათ ისინი და სადღეისოდ ჩვენ 

საკმაოდ შღიღარი ლიტერატურა მოგეეპოვება, სადაც მრავალი ყუ- 

რადსაღები და საინტერესო ღაკვირვება გამოთქმული ამ საკითხ– 

ზე 2, მაგრამ მე მინდა მკითხველის ყურადღება მივაპყრო მთავარს, 

მე მინღა, რომ იგი ჩაუკვირდეს იმას, თუ რაოდენ ინტიმურად ეკიდე– 

ბა ამ როზანეაში ხელოვანი თავის არაცნობიერს, რომ მან თვალი გა–- 

ადევნოს ცნობიერების იმ ლაღ თამაშს ფსიქიკის ყველაზე სიღრმი- 

სეულ შინაარსთან, რომანის სტიქიის იმ ავსებას სულიერი ცხოვრე- 

ბის სახეებიი, რომლებიც აღარ უტოვებენ ადგილს არაფერს გარე- 

განს, იმას, რაც არ განგვიცდია, გაქვავებულს, დოგმატურს. თავის შე- 

სანიშნავ წიგნში გერმანული რომანტიზმის შესახებ ნ. ი. ბერკოვსკი 

წერდა, რომ რომანტიკოსებმა აღმოაჩინეს „ადამიანის სულის მარე– 

ვოლუციონირებელი როლი“, „სული მათთეის“, ––- განაგრძობს იგი იქ- 

ვე, –– „იყო სიცოცხლის ყოველგვარი გამოვლენის, ყოველგვარი შე- 

მოქმედი ძალის პირველწყარო და მასულდგმულებელი" 27 შეიძლე- 

ბოდა მოგვეყვანა თვით რომანტიკოსთა მრავალი მოსაზრება, რომლე– 

ბიც დაადასტურებდნენ მკვლევრის დაკვირვებას მაგრამ ჩემთვას 

გაცილებით უფრო მნიშვნელოვანია იმის ჩვენება თუ რამდენად 

იზიარებდა ჰესე რომანტიკულ დამოკიდებულებას სულისადმი. „სუ- 

ლი სიცოცხლის ყველაზე სიღრმისეული შეკრთომაა“, –– წერდა ჰე- 
სე, –– „სული სიყვარულის ძალაა. სული იქაც კი სუფევს, სადაც 
სიყვარული მიმართულია უაზროს, უკეთურის, საშიშისაკენ მაგრამ 

იქ, სადაც მხოლოდ აზროვნებენ, მხოლოღ მსჯელობენ, მხოლოდ მუ- 

შაობენ –– იქ სული არ არის“ 2ზ. სული ჰესესათვის, ისევე როგორც 

რომა5ტიკოსებისათვის –– ეს არის ცხოვრება როგორც ასეთი, ეს არ- 

ის სიყვარულის ძალა და ამავე დროს ეს არის ინდივიდუალობა; იგი 
უაღრესად მპუიდროდ, განუყრელადაა დაკავშირებული ადამიანთან, 

მის გულთან და სიღრმისეულ არსთან. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ როცა 

რომანტიკოსები, როცა ჰესე –– ვინაიდან მას არაერთხელ გამოუთქ–- 
ეამს ასეთი ახრები, –– ლაპარაკობენ სულის მარევოლუციონირებელი 

როლის შესახებ, ისინი ამით სწორედ ადამიანის მარეყოლუციონირე– 
ბელ როლს განამტკიცებენ მის შინაგან, ყველაზე არსებით გამოვლინე– 
ბაში. და განა რა გასაკვირია, რომ სწორედ ადამიანი დგას მათი წიგნე– 
ბის მუაგულში –– მთელი მისი ტანჯვით, ახრებითა და ოცნებებით. 

დიმიტრი ზატონსკი, რომელმაც „ცენტრისკენულის“ ცნება დოს–- 

ტოევსკისგან ისესხა, წერდა: „ის, რასაც დოსტოევსკი „ცენტრისკე–- 

ნულ ძალას" უწოდებს, სხვა არაფერია თუ არა მუდამ ფხიზელი, 

ჩაუქრობელი და მოუსპობელი სიყვარული ადამიანისა, მისი რწმენა 

და იმედი იმ ბედნიერებისა, რომელიც მას წილად უნდა ხვდეს. მაგ– 
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რამ ეს ჰუმანიზმი არა მარტო მსოფლმხედველობრივია, არამედ ეს- 

თეტიკურიც –– ესე იგი მხატერული, რომანული ძიების მიმართუ- 

ლებაა, რომელსაც ადამიანი მიაჩნია არა მარტო მთავად ობიექტად, 

არამედ სწორედ ცენტრად და ამაე დროს რაკურსადდ რომელშიც 
დანახულია სინამდვილის მთელი სურათიი 29. 

ძნელია იპოვო უფრო ტევადი განსახღვრება იმ შემოქმედებითი 
პათოსისა, რომელიც ამოძრავებდა ჰესეს მთელ ცხოვრებასა და მოღ- 

ვაწეობას და განსახღვრავდა მისი რომანების „ცენტრისკენულ“ ხა- 

სიათს. 1938 წელს ჰესე სწერდა ერთ თავის კორესპონდენტს: „თქვენ 

ჩემში გრძნობთ რაღაცა რწმენას, ერთგვარ საძირკველს –– როგორც 

ქრისტიანობის, ისე ჰუმანიზმის მემკვიდრეობას, რასაც მთლად ვერ 

ისწავლი და რასაც წმიდა ინტელექტუალურად ვერ ღაასაბუთებ. ეს 

მართალია, თუმცა მე დღემდე ვერ შევძელი ჩამომეყალიბებინა ჩემი 
რწმენა და რაც წლები გადის. მით უფრო ნაკლებად შემწევს ამის 

უნარი. მე მწამს ადამიანისა, როგორც სასწაულებრივი შესაძლებლო– 

ბისა, იგი ართ ქრება ცხოვრების ყველაზე უბადრუკ ჟამსაც კი და 

გვშველის დავძლიოთ ყოველივე საშინელი უხამსობა და დავბრუნდეთ 

უკან; ეს შესაძლებლობა ყოველთვის შეიძლება ვიგრძნოთ –– რო- 

გორც იმედი, როგორც იმპერატივი და ის ძალა, რომელიც აიძუ- 

ლებს ადამიანს იოცნებოს უმაღლეს შესაძლებლობებზე, რომელიც 

ისევ და ისევ აშორებს მას ცხოველს, –– ეს არის ყოველთვის ერთი 

და იგივე ძალა, რაც უნდა უწოდონ მას, –– დღეს რელიგია, ხვალ გო– 

ნება და ზეგ კიდევ სხვა რაღაც" 39. 

აი. ჰესეს კიდევ ერთი წერილი, რომელიც მან თხუთმეტი წლის 

შემდეგ დაწერა და რომელშიც შეეცადა გადმოეცა თავისი მხატვრუ- 
ლი შემოქმედების ზოგადი მიზანდასახულობა: „ყველა ჩემი პოეტური 

ნაშრომი წინასწარი განზრახვის, ტენდენციის გარეშე იშეა. მაგრამ 

თუ დღეს დავიწყეათ მათი საერთო აზრის ძებნას, რა თქმა უნდა, მას 

ვიპოვით: „ყველა ისინი „კამენცინდიდა“”“ „ტრამალის მგელამდე“ 

და „იოზეფ კნეჰტამდე“, შეიძლება ავხსნათ როგორც პიროვნების, ინ– 

დივიდის დაცვა, ზოგჯერ როგორც შველისა და დახმარების მუდარა. 

ყოველი ადამიანი თავისი განუმეორებლობითა და უნიკალურობით, 

თავისი ჰემჯკვიდრეობითა და შესაძლებლობებით, ნიჭითა და მიდრეკი– 

ლებებით ნაზი, მსხვრევადი არსებაა; მას ძალზე ესაჭიროება ვე–- 

ქილი4“ 3), 

როგორც ვხედავთ, ჰესეს თავისი წიგნები მიაჩნია ცალკეული ადა- 

მიანის, პიროვნების დაცვად. სხვა ადგილას მწერალი რომანზე ლაპა- 

რაკობს როგორც თავისი არსების სიტყვიერ ხორცშესხმაზე, როგორც



მთელი სულიერი ცხოვრების, ყოველივე განცდილის, აზრებისა და 
შთაბეჭდილების დაყვანაზე ერთ მნიშვნელამდე, -–– რომანის მთავარ 

გმირამდე, რომელიც გაითავისებს ხელოვანის გამოცდილებას და შემ– 
დეგ მას მთელი რომანის სივრცეზე ასხივებს 32, 

და ჩვენ ისევ აღმოვჩნდით რომანტიზმთან, რომლისთვისაც წარ– 

მოდგენა ბიოგრაფიაზე, ხელოვანის ცხოვრებაზე, როგორც რომანის 

ხელოვნების უმნიშვნელოვანეს წყაროზე იყო მისი ესთეტიკისა დ» 

მსოფლშეგრძნებისს ყველაზე ახლობელი და ყველაზე იმანენტური 

წარმოდგენა („ზოგიერთი შესანიშნავი რომანი ცალკეული გენიალუ– 

რი ინდივიდუუმის მთელი სულიერი ცხოვრების კომპენდიუმია, ენ– 

ციკლოპედიაა“, წერდა ფრიდრიხ შლეგელი. და შემდეგ იმავე ფრაგ–- 

მენტში განაგრძობდა: „თითოეული ადამიანი, რომელიც განათლებუ–- 

ლია და განაგრძობს განათლებას, თავისს არსებაში რომანს შეი- 

ცავს“ 39). ეს შიგნიდან მომდინარე მოძრაობა, თვითგახსნა და უსათუ– 

თესი სულიერი განცდების გამჟღავნება შინაგანი კანონის მიხედვით, 
პიროვნების ორგანული აღმოცენება სულის უღრმესი ფენებიდან 

ერთნაირად დამახასიათებელია როგორც რომანტიკული რომანისათ- 

ვის (საკმარისია ამ თვალსაზრისით გადავხედოთ ნოვალისისა და ტი- 

კის, შლეგელისა და ჟან პაულის ზემოდასახელებულ წიგნებს, რომ 
ამაში ეჭვის ნატამალიც გაქრეს), ისე ჰესეს რომანისათვის. 

და მაინც ჰესეს ვერ მივაკუთვნებთ რომანტიკოსებს. არა მარტო: 

იმიტომ, რომ მისი წიგნები, განსაკუთრებით 20-იანი წლების თხზუ- 

ლებანი, გაცილებით მწვავედ, მგხნებარედ, დრამატულად აყენებენ 
დროის ყველაზე საჭირბოროტო საკითხებს და არც იმიტომ, რომ რო– 

მანტიკული ტენდენციები მის შემოქმედებაში მეტად მჭიდროდ არის. 
გადახლართული სრულიად სხვაგარ ევროპულ-კრიტიცისტული ხა- 

სიათის ტენდენციებთან, არამედ იმიტომ, რომ მისი დამოკიდებულე- 

ბა ცხოვრებისადმი, ყოფიერებისადმი, რომელიც ერთიანია თავის 

წინააღმდეგობრიობასა და მრავალფეროვნებაში, პრინციპულად სხვაა,. 

ვიდრე რომანტიკოსებისა. „რომანტიკული მსოფლშეგრძნება და რო-. 

მანტიკული ტექნიკა“, წერდა დიმიტრი ზატონსკი, „შედის XX საუ- 
კუნის ახალი რეალიზმის 'შენადნობში“1შ. ამ დებულების საუკეთისო 

ილუსტრაციაა ჰესეს შემოქმედება, რომელმაც შეითვისა, გარდაქმნა: 

და თავისებურად გაიაზრა გერმანული რომანტიკული ტრადიციის სა–- 

უკეთესო მიღწევები?5. 
ამას გარდა, ჰესეს „ბიოგრაფიულ“ რომანს უფრო ღრმა ფესვებიც: 

აქვს გადგმული და საზრდოობს იმ ტრადიციით, რომელიც გავლენას. 

ახდენდა როგორც რომანტიზმზე, ისე რეალისტური რომანის ჩამოყა– 
ლიბებაზე. მხედველობაში მაქვს ავგუსტინედან მომდინარე აღსარე-. 
ბის როგორც ლიტერატურული ფორმის ევროპული ტრადიცია და მი-. 
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სი სპეციფიკური გარდატეხა ისეთი ტიპის პიეტისტურ ავტობიოგრა- 
ფიაში, როგორიცაა ავგუსტ ჰერმან ფრანკეს „მოქცევის დასაწყისი 
და მისი შემდგომი მსვლელობა, აღწერილი თვით მის მიერ“ და ჰაინ– 

რიხ რაიცის მიერ „ხელახლა შობილთა ისტორიებში“ “შეკრებილი 

ცხოვრებანი. სხვათა შორის, თავად ჰესეც არაერთხელ უწოდებდა 
თავის თხზულებებს აღსარებას (86L6იV(ი15). ამასთან უმეტეს შემთხ– 
ვევაში აღსარების ცნებაში იგი დებდა აზრს, რომლითაც იგი უპი- 
რისპირდება მხატვრულ ნაწარმოებს. რა თქმა უნდა, ეს დაპირისპი- 

რება პირდაპირი აზრით არ უნდა გავიგოთ. 

როგორც ჩანს, მწერალს, როცა ის თავის ნაწარმოებებს „აღსარე– 

ბებს“ უწოდებდა, ამით იმისი მინიშნება სურდა, თუ რაოდენ გულ- 

წრფელი და გულმართალი იყო მისი ამბები, თუ რაოდენ უკავშირდე– 
ბოდიენ ისინი ავტორის ნამდვილ და არა გამოგონილ სულიერ განც- 

დებს, რაც სრულიად დაუშვებელია მხატვრულ შემოქმედებაში, რო- 

მელიც ძირითადად გამონაგონსა და ფანტაზიას უნდა ეფუძნებოდეს. 

1926 წელს ჰესე ლაიფციგელ მუსიკალურ კრიტიკოსსა და ლიტე- 

რატურათმცოდნე ჰაინრიხ ვიგანდს სწერდა: „რაც შემეხება მე... უკ- 

ვე რამდენიმე წელიწადია ხელი ავიღე ესთეტიკურ პატივმოყვარეო- 

ბაზე და ესთეტიკურ ნაწარმოებებს კი აღარ ეწერ, არამედ აღსარე– 

ბებს, სწორედ ისე, როგორც წყალწაღებული ან მოწამლული თავის 
თმის ვარცხნილობასა ან ხმის მოდულაციაზე კი აღარ ფიქრობს, არა- 

მედ ყვირის და შველას ითხოვს“ 36. მეოთხედი საუკუნის შემდეგ მან 

იგივე ახრი გაიმეორა თავისი ნაწარმოებების ინდოელი მთარგმნელი– 
სადმი გაგზავნილ წერილში: „მე არც მოძღვარი ვარ და არც ბელადი, 

არამედ აღმსარებელი. მე ვისწრაფვი და ვეძებ და ადამიანებს შემიძ– 
ლია მივცე რაც შეიძლება მართალი აღსარება ყველაფერზე, რაც 
თავს გადამხდა და რაც არსებითი მოხდა ჩემს ცხოვრებაში“ 17, თუ გა- 

ვითვალისწინებთ, რომ აღსარებასთან შედარება შემთხვევითი მეტა- 
ფორა არ არის, რომ მწერალი თავის ნაწარმოებებს „ტრამალის მგე– 

ლი“, „მოხილვა დილის ქვეყნისა“, „თამაში რიოში მარგალიტებით“ 
და სხია. აღსარებას უწოდებდაბზ, მკითხველი დამეთანხმება, რომ ამას 

ანგარიში უნღა გაეწიოს. მართლაცდა, საკმარისია თვალი გადავავ– 

ლოთ აღსარების ჟანრის ისტორიას, ჩავუკვირდეთ მის პოეტოლო- 
გიურ თავისებურებებს, რომ ჰესეს რომანის გენეტიკური კავშირი 

აღსარებასთან, აგრეთვე უფრო ფართო პლანით. კავშირი საერთოდ ავ– 
ტობიოგრაფიული რომანის აღსარებასთან” ჩვენთვის საეჭვო აღარ 

იყოს. 

თავის ცნობილ წერილში „რომანის შესახებ“ ფრიდრიხ შლეგელი, 

რომელიც, როგორც ცნობილია, ნამდვილ, მართალ ამბავს „ყოველ– 
გვარი რომანტიკული პოეზიის საფუძვლად“ თვლიდა, აღსარებას რო– 
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მანის ყველაზე იდეალურ საფუძველს უწოდებს. „თუ დამეთანხმებით 

იფიქროო ამაზე", წერდა შლეგელი, „ადვილად გაიხსენებთ და დარწ- 

მუნდებით, რომ საუკეთესო რომანებში ყეელაზე საუკეთესოა მხო- 
ლოდ ის. რომ მათში მეტნაკლებად შენიღბულად მოცემულია ავტო- 

რის აღსარება, მისი გამოცდილების შედეგი, მისი თვითმყოფობის 

კვინტის;ც. აპ? აღსარების, როგორც ინდივიდუალობის თეითგახს- 

ნის ფორას უპირატესობაზე რომ ლაპარაკობს, შლეგელი შემდგომი 

მსჯელო1ბიო სავსებით ლოგიკურად მიდის იმის აღიარებამდე, რომ აღ– 
სარება არის რომანის ყველაზე მარჯვე ფორმა, და „სანიმუშო რო- 

მანის“ მაგალითად ასახელებს სწორედ რუსოს „აღსარებას“, „ახალ 

ელოიზას“ კი თითქმის არ თვლის რომანად. 

მაგრამ აღა მარტო 'მლეგელი, არამედ გოეთეც, „პოეტურ გამო– 

ნათქვამესს“ „უნებურ აღსარებას“ რომ უწოდებს, რომლებშიც ვლინ- 
დება „ჩვენი მინაგანი სამყარო და მთელი ჩვენი სულიერი მდგომა– 

რეობა" 19, აღსარებაში ხედავდა უშრეტ პოეტურ ძალას. 1829 წლის 
L ნოემბერს იგი სწერდა ცელტერს: „თუ ჩვენ გვინდა მომავალ თაო– 

ბებს რ«ავუტოვოთ რაღაც ხეირიანი, –– ეს უნდა იყოს კონფესიები, 

ჩვენ უსდა ვეჩვენოთ ჩვენ შთამომავლებს როგორც ინდივიდები –– 

ჩვენი აზრებით, ზრახვებით, ხოლო ისინი განსჯიან, რა გამოადგებათ 
და რას ჩათვლიან ქმედითად საყოველთაოში“ 41, 

მაგრაშ1 ყველაზე საგულისხმო ეს გამონათქვამები კი არაა, არა- 

მედ ის, ოუ რა ღრმა გავლენას ახღენს აღსარება –– განსაკუთრებით 

კი პიეტისტური „მოქცევის ამბები", სადაც ადამიანის სულიერი ცხოვ– 

რება სამყაროს საყოველთაობას უპირისპირდებოდა –- იმდროინდე– 
ლი რომანის პრაქტიკაზე. „მშვენიერი სულის აღსარება“ „ვილჰელმ 

მაისტერიდან/“ და „ჰაინრიხ ფონ ოფტერდინგენი“ იკმარებდა იმის 

მაგალითებად, თუ როგორ იმსჭვალებოდა რომანის ფორმა „გამჟღავ–- 

ნებული გულისნადებით“, მაგრამ აქ არ შეიძლება არ ვახსენოთ ჰაინ- 
რიხ იუნგ-მტილინგისა და კარლ ფილიპ პორიცის რომანები, რამე–- 

თუ სწორედ ამ თხზულებებში ჩანს განსაკუთრებით ცხადად პიეტის- 
ტური ავტობიოგრაფიის რომანად გარდასახვის პროცესი 42. 

რაც შეეხება ჰესეს, არა მგონია, რომ აღსარების, როგორც რომა–- 

ნის ფორმის გამოყენებას წინ უსწრებდა რაიმე თეორიული გააზრება 

და რომ ეს შეგნებული არჩევანის შედეგი იყო, მით უფრო, რომ მწერ– 

ლის ლიტერატურულ-კრიტიკულ და თეორიულ წერილებში მეტად 
იშვიათად იხსენიებიან აღსარების ჟანრის კორიფეები -– ავგუსტინე, 

აბელიარი, რუსო. ისე რომ, როგორც ჩანს, ჰესეს უშუალო დამოკი–- 

დებულება არა ჰქონია აღსარებასთან როგორც უჟანრთანრ. მეორე 

მხრივ, თითქმის დაბეჯითებით შეიძლება ითქვას, რომ პიეტისტური 
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ლიტერატურა ტრაქტატები, აღსარებების სულის საცხონებელი 

თხზულებების ფორმით, რომლებშიც აღწერილია ადამიანის განახლე– 
ბა, სიყრმიდანვე ცნობილი იყო მწერლისათვის, მაგრამ ამ ნაწერების 

შეზღუდულობას, დოგმატურობას და უსიცოცხლობას ადრევე უნდა 

ჩაეკლა მასში მათდამი ინტერესი. სულ სხვა საქმეა „პრაქტიკული 

ქრისტიანობის“ ნამდვილი და მართალი, რეალური და განცდილი სუ- 

ლიერი ტრადიცია, რომელსაც ყოველდღიურ ცხოვრებაში მისდევდ- 

ნენ მწერლის მშობლები. მხედველობაში მაქვს ის ულმობელი გულ- 

ახდილობა, შეურიგებლობა ყოველივე გარეგნულისა და სხვისეული- 

სადმი, ჩაღრმავება სულიერ ცხოვრებაში და „მინაგანი ადამიანის“ 

დაუცხრომელი ძიება, რამაც შვა, შეინარჩუნა და მხატვრულ ფორმებ- 

ში შეასხა ხორცი კლასიკური აღსარებისათვისს დამახასიათებელ 

სტრუქტურას. თავის დროზე მე ლაპარაკი მქონდა იმ სიძნელეებსა 

და კონფლიქტებზე, იმ ჭირვეულ სიჯიუტეზე, რომლითაც ყმაწვილი 
ჰესე ეწინააღმდეგებოდა საკუთარ მშობლებს და მათ შეხედულებებს. 
მაგრამ მშობლიური სახლის ატმოსფერომ, პიეტიზმის რელიგიურმა 

ტრადიციამ ამავე დროს უდიდესი დადებითი როლი შეასრულეს ჰე- 
სეს ცხოვრებაში, წარუშლელი დაღი დაასვეს მთელ მის შემოქმედე- 
ბას. იმ მრავალ ტენდენციას შორის, რომლითაც ჰესეს წიგნები უკავ- 

შირდებიან ოჯახურ ტრადიციას, უწინარეს ყოვლისა, აღსანიშნავია 
მწერლის გაუნელებელი ინტერესი ადამიანის სულიერი ცხოვრები- 
სადმი –– მეტადრე კი საკუთარი სულიერი ცხოვრებისადმი. 

„ახალი ქმნილება ჩემთვის მაშინ იბადება", წერდა ჰესე ერთ პა- 

ტარა ჩანახატში, „როცა ვხედავ სახეს, რომელიც შეიძლება ერთხანს 

იქცეს სიმბოლოდ, ჩემი განცდების, აზრებისა და პრობლემების მა- 

ტარებლად. როცა ასეთი მითიური პიროვნება, ასეთი სახე-სიმბოლო 

გამომეცხადება ხოლმე (პეტერ კამენცინდი, კნულპი, დემიანი, ზიდ- 

ჰართა, ჰარი ჰალერი და ა. შ.), ეს სწორედ ის შემოქმედებითი წამია, 

რომელიც წარმოშობს ყოველივე დანარჩენს თითქმის ყველა ჩემი 

პროზაული ნაწარმოები, რაც დამიწერია, –– სულის ბიოგრაფიებია; 

საქმე ეხება არა ამბებს, სიუჟეტურ პერიპეტიებს და ა. შ., ისინი 

„ძირითადად მონოლოგებია, რომლებშიც განხილულია ერთადერთი 

პიროვნება, სახელდობრ, ის მითიური სახე, მის სამყაროსთან, მის 

საკუთარ „მე“-სთან მიმართებაში. ასეთ პოეტურ ნაწარმოებებს რომა- 

ნებს უწოდებენ. მაგრამ სინამდვილეში ეს რომანები როდია; საკუთ- 

რივ რომანები არც მათი პირველსახეები,ა როგორც, მაგალითად, 

ნოვალისის „ჰაინრიხ ფონ ოფტერდინგერი“ ან ჰელდერლინის „პიპე– 

რიონი“ –– ნაწარმოებები რომლებიც ჩემთვის სიყრმიდანვე წმინ- 

დაარ 43, 
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თავის რომანებს ჰესე ხშირად „სულის ბიოგრაფიებს" (50016ი- 

ს!0ღLგიIII0) უწოდებდა და მკითხველიც სწორედ მოიქცევა, თუ დაი- 
მახსოვრებს ამ განსახღვრებას, ვინაიდან ის არაჩვეულებრივად ზუს- 

ტად გადმოსცემს მწერლის პროზის არსსა და შინაგან მიზანდასახუ–- 
ლობას. დაწყებული „დემიანიდან“ და გარკვეული აზრით თვით „პე- 

ტერ კამენცინდიდან“, ჰესეს წიგნები თავად ავტორის „სულის ცხოე- 

რებისეულ გზათა“ აღწერებსა და „ბიოგრაფიებს“ წარმოადგენენ. ეს 
ფორმა მწერლის მთელ შემოქმედებას გასდევს და უკანასკნელ ხორც- 

შესხმას ამ შემოქმედები“ დამაგვირგვინებელ,„ მონუმენტურსა და 
სედროით ბიოგრაფიაში ჰპოვებს. ესაა –– „იოზეფ კნეჰტის, თამა- 
შის მაგისტრის, ცხოვრების აღწერა მისივე თხხულებათა თანდართ- 

ვით“, 

ასე და ამგვარად –– „სულის ბიოგრაფია! და განა ეს „სულის 

ბიოგრაფია“ ისევ და ისევ აღსარება არაამ რომელი სხვა მხატვრუ– 

ლი ფორმა, რომელი ჟანრი გამოხატავს აღსარებაზე უკეთესად ადა- 

მიანის იმ მტანჯველ, მტკივნეულ შეჭრას თავისი არსების უღრმეს 

შრეებში და დაუოკებელ მოთხოვნილებას -– მისთვის ხელმისაწვდო– 

მი დაუფარაობითა და გულახდილობით გვიამბოს შეცდომებით, ცოდ- 

ვებითა ღა მარცხით აღსავსე, მაგრამ მაინც თანდათანობით წინსვლა- 

ზე ჩვენს წიაღში არსებული ადამიანურობის დიდი შესაძლებლობე- 
ბისაკენ? 

აღსარების ერთ-ერთი ფუძემდებლური თვისება, რომელიც მას 

აეგტობიოგრაფიისაგან და მით უმეტეს მხატერული ლიტერატურის 

ჟანრებისაგან განასხვავებს, არის მისი აბსსოლუტური გულწრფელო- 
ბა. ამ მძვინვარე გულახდილობის, ამ გულწრფელობის, დაუნდობელი 

თვითმხილების გარეშე წარმოუდგენელია ავგუსტინეს „აღსარებაც“, 

აბელიარის „ჩემი ბედუკუღმართობის ამბავიც, რუსოს და ტოლს- 

ტოის აღსარებანიც. და ეს გულწრფელობა და გულახდილობა არის 
ჰესეს წიგნების ყველაზე სპეციფიკური თვისებაც. 

ამ მხრივ საგულისხმოა რომან „დემიანის“ დასაწყისი: „მწერლე– 

ბი, როცა ისინი რომანებს წერენ, ისე იქცევიან, თითქოს ღმერთები 

"იყვნენ და შეეძლოთ ადამიანის ესა თუ ის ამბავი მიმოიხილონ თავი– 
დან ბოლომდე, ჩასწვდნენ მას და ისე წარმოსახონ, გეგონებათ თვით 

ღმერთი უყვებოდეს თავის თავს ამბავს, თითქოს არაფერი იყოს მათ– 

·თვის დაფარული და ყველა კუთხე-კუნჭულს, მთელ არსებას სწვდე– 
ბოდნენ. მე ეს არ შემიძლია, და მით უფრო ნაკლებად ვაღწეე ამას, 
-რაც უფრო იოლად ახერხებენ სხვა მწერლები. მაგრამ ჩემს ამბავს 

"ჩემთვის გაცილებით მეტი მნიშვნელობა აქეს, ვიდრე რომელიმე 
მწერლისათვის მის თავგადასავალს, ვინაიდან ეს ჩემი, საკუთარი ის–- 

„ტორიაა, ესე იგი ეს არის ადამიანის ამბავი, სადაც არაფერია მოგო–- 

141



ნილი, არაფერია სავარაუდო, იდეალური ან რაღაცნაირად არსებული, 
არამედ ეს არის ნამდვილი, ერთჯერადი, ცოცხალი ადამიანის ამბა- 
ვი“ 4ტ. და შემდეგ, ცოტა ქვევით: „ჩემი ამბავი არც ტკბილად სასმე– 

ნია, არც დათაფლულია, არც ჰარმონიული, როგორც გამოგონილი 

ამბების უმრავლესობა, იგი უაზროა და შფოთიანი, ძილ-ბურასი დას- 

წოლია და სიგიჟეს შეუპყრია, როგორც ადამიანთა უმრავლესობა, 

რომელთაც აღარ სწადიათ თავი მოიტყუონ“ 45, 

ამ სტრიქონების წაკითხვისას ადამიანს შეიძლება უნებურად და- 

ებადოს კითხვა: რა ძალა ადგას მთხრობელს არა თუ ჩაღრმავდეს: 

თავის, როგორც იგი წერს, „არც ტკბილად სასმენ და არც ჰარმონი– 
ულ ცხოვრებაში“, არამედ გარეშე ადამიანებსაც გაუზიაროს ამ ცხოვ– 

რების მოგონებანი? როგორც ჩანს, მამოძრავებელი ძალა ამ შემთხ- 

ვევაში იგივე უნდა იყოს, რაც ყოველგვარი აღსარებისა, სადაც ავ- 

ტორი თითქოსდა საჯაროდ ამხილებს, აშიშვლებს საკუთარ თავს, 

ხალხის სამსჯავროზე გამოაქვს სულის ყველაზე ფარული, ინტიმური 

და საჭოჭმანო მოძრაობანი. ეს ძალა, ჩემი აზრით, უშუალოდ უკავ–- 

შირდება, ჯერ ერთი, პასუხისმგებლობას თავისი ცხოვრებისათვის, 

ანუ, სხვანაირად რომ ვთქვათ, ყოველივე იმისათვის, რაც გახღი ამ 

ცხოვრებაში; მეორეც, –– ერთგვარ უკმაყოფილებას საკუთარი თა- 

ვით (წარსულსა თუ აწმყოში), შინაგანი ცხოვრებს პრობლემატუ- 
რობას და ამ პრობლემებში გარკვევის სურვილს. ორიეე ეს ტენდენ– 

ცია და იმპულსი, ვფიქრობ, ერთმანეთს განაპირობებს და ასე თუ ისე 

უცხო არ არის აღსარების არც ერთი მთქმელისათვის. ყოველ შემთხ– 
ვევაში ჰესეს შემოქმედებაში ისინი მეტად მკვეთრადაა გამოხატული. 

კრიტიკოსებს არაერთგზის აღუნიშნავთ ის სულიერი შეჭირვება, 

ის ღრმა მსოფლმხედველობრივი კრიზისი, რაც ჰესეს სულში გამოიწ- 

ვია პირველმა მსოფლიო ომმა. როგორც გვახსოვს, ამ კრიზისის უშუა- 

ლო შედეგი იყო მწერლის სრული უკმაყოფილება საკუთარი თავით 

და იმის ცდა, რომ თავის თავში ჩაღრმავების გზით მოეწესრიგებინა 

შინაგანი სულიერი კონფლიქტები. ამასთან დამახასიათებელია, რომ 
სულიერი თერაპიის ეს აქტი, თავის თაგთან გულახდილი საუბრის ეს 

ცდა, საკუთარი არსების სიღრმეში ეს ჩასვლა მას მიაჩნდა არა რა- 

ღაც კერძო, დროს მოწყვეტილ და უაღრესად ინდივიდუალურ მოვ- 
ლენად, არამედ, მისი აზრით, იგი მჭიდროდ იყო დაკავშირებული 

ეპოქის სენთან, მთელი დასავლეთის სამყაროს კრიზისთან. მას მუ- 
დამ თან ახლდა იმის მწვავე განცდა, რომ საქმე ეხებოდა არა მას, 

მწერალსა ღა ლიტერატორ ჰესეს, არამედ „ადამიანის ხვედრს საერ- 
თოდ“ 46. 

საკითხის ასეთი დაყენება, ერთი მხრივ, უშუალოდ უკავშირდება 
ევროპული კრიზისის როგორც დასავლეთის ადამიანის სულიერი და– 
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ძაბუნებისა და თანდათანობითი კვდომის ჰესესეულ გაგებას, მაგრამ“ 
ამავე დროს იგი მოწმობს მწერლის შეუნელებელ სწრაფვას სულიე–. 

რი განახლებისაკენ (სხვათა შორის, ამ ტენდენციამ თავის დროზე 

მოიცვა ევროპის ინტელიგენციის გარკვეული ნაწილი და დიდად გან-. 

სახღვრა ექსპრესიონიზმის ესთეტიკაც), და, მაშასადამე, პასუხისმგე– 

ბლობის გრძნობას საკუთარი თავისა და საკუთარი ბედისათვის. თავის 

წიგნებში, ესეებსა და კერძო მიმოწერაში, ჰესე მუდამ ხაზს უსვამდა 
ამ პასუხისმგებლობას. „ვფიქრობ“, წერდა იგი ერთ კერძო წერილში, 

„მე არ მეკითხება საერთოდ ცხოვრების აზრი თუ უაზრობა, მაგრამ მე 

პასუხს ვაგებ იმაზე, თუ რას ვიქმ ჩემს საკუთარ, ერთჯერად სიცოცხ- 
ლეში“ 17, (მოგვიანებით იგივე აზრს, ოღონდ სხვა მიმართებაში, გაი–. 
მეორებს იოზეფ კნეჰტი რომანში „თამაში რიოში მარგალიტებით“: 

„ჩვენ გვავიწყდება, რომ თავად ისტორიის ნაწილი ვართ, ჩვენ თვი- 

თონ ვართ ისტორია და პასუხს ვაგებთ მსოფლიო ისტორიის წინაშე. 

ჩვენი ადგილისათვის მასში“ 48%), 

მაგრამ გულწრფელობა, პასუხისმგებლობის გრძნობა, ზნეობრივი 
მგრძნობელობა -–– ყოველივე ეს საკითხის მხოლოდ ერთი მხარეა. 

მარტო საკუთარი თავით უკმაყოფილება და გულახდილობა, რა თქმა 

უნდა, არ კმარა იმისათვის, რომ აღსარება ვთქვათ. აქ საჭიროა კი- 
დევ რაღაც სსვა, რაც ადამიანს დაანახვებს საკუთარ სიმდარესა და 

უკმარობას, აიძულებს მისცეს ჩვენება, ულმობლად დაისაჯოს თავი, 

თქვას აღსარება. ეს რაღაც არის სრულქმნილების ის საზომი, ის მას– 
შტაბი, ის სახე, რომელსაც უნდა შეედაროს აღსარების დროს რეა– 

ლური პიროვნება მთელი თავისი სისუსტეებით, შეცდომებით, მცდა- 

რად გადადგმული ნაბიჯებით. ეს არის ის შესაძლებელი, იდეალური 

პიროვნება, რომლის გულისათვისაც და რომლისკენ სწრაფვაშიც აღ- 

სარების დროს გმობენ ყველა ადრინდელ ცოდვას, შეცდომასა და 

დანაშაულს. და ეს მეორე პოლუსი, ეს მასშტაბი იგულისხმება თვით 
სიტყვის ეტიმოლოგიაში„ რამეთუ „აღსარება“ –– C0M(065510 –- ნიშ- 

ნავს არა მარტო მონანიებას, გულისნადების გამჟღავნებას, წრფელ 

აღიარებას საკუთარი ნაკლოვანების, არამედ უპირატესად გარკვეუ- 

ლი რწმენისა და მრწამსის გაზიარებას. ასე ესმოდა „აღსარება“ ჯერ 

კიდევ პავლე მოციქულს, ასე ესმოდა იგი ავგუსტინეს და ყველა 
დიდ აღმსარებელს. აბა, სხვა რა იყო ავგუსტინესათვის „აღსარება“, 

თუ არა „ხოტბა ღვთისა“, ხოლო შემდეგ კი საკუთარი თავის განკი–- 

თხვა 49, და ეს სქემა, რომლის ცენტრშიც დგას „მოქცევის“ ამბავი, 

დიადი შემობრუნება „გარეგანი“ ადამიანიდან „შინაგანი ადამიანი– 

საკენ0, არასრულქმნილედან სრულყოფილი პიროვნებისაკენ აღსარე– 

ბას შემდგომაც, თვით პიეტისტურ ავტობიოგრაფიებამდე, შემორჩა 
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და იგი ამკარად იჩენს თავს ჰესეს რომანებშიც. მართალია, აქ „მოქ- 

ცევის" მოტივი კარგავს თავის აშკარა თეოლოგიურ იერს, მაგრამ ჰე- 

სეს რომანების სტრუქტურა როგორც აღსარების ფორმა ამით არ იც- 

ვლება. 
აქ ჩვენ უშუალოდ მივადექით ჰესეს რომანის აგებულების, მისი 

ფორმისა და სტრუქტურის საკითხს. ამ სტრუქტურას საფუძვლად 

უდევს მწერლის შეხედულება ადამიანხე როგორც ორგანზომილებიან 

არსებაზე, რომელიც ორი „მე“-სგან შედგება. ეს არის, ერთი მხრივ, 

რეალური ადამიანი მისთვის დამახასიათებელი სისუსტეებითა და ნა- 

კლოვანებებით, მეორე მხრივ კი –– ყოველ ინდივიდუუმში იდეალი- 

სა და შესაძლებლობის სახით არსებული სრულყოფილი პიროვნება. 

ადამიანის არსების ეს ორი პოლუსი ჰესეს რომანის სიუჟეტში, რო- 

გორც წესი, ორი პერსონაჟის სახითაა ხოლმე წარმოდგენილი, რომე– 

ლთაგანაც ერთი მთავარი გმირია, მეორე კი მასზე აღმატებული პი- 

როვნება. რომელსაც იგი ცდილობს გაუტოლდეს. ამ პოლუსების თა- 

ნაფარდობა, რეალური ადამიანის თანდათანობითი გადაქცევა ოცნების 

ადამიანად, გმირის მიახლოება იმ იდეალთან, რომელიც მასზე აღმა- 

ტებულ პერსონაჟშია განსახიერებული, ჰესეს რომანის სიუჟეტური 

დაძაბულობისა და შინაგანი დინაჰიკის უშრეტი წყაროა. ისევე, რო– 

გორც აღსარებაზი, აქაც თხრობის სიმძაფრე მიიღწევა გარდასული, გა– 

რეგანი და მდაბიო ადამიანის ჭეშმარიტ, შინაგან და ამაღლებულ 

ადამიამთან დაპირისპირებით. 

„თქვენ ისე ლაპარაკობთ“, წერდა ჰესე 1943 წლის ერთ წერი- 

ლში, „თითქოს „მე“ ცნობილი ობიექტური სიდიდე იყოს. მაგრამ ეს 

სრულიადაც არ არის სწორი. თითოეულ ჩვენგანში ორი „მე“-ა და 

ვინმემ რომ იცოდეს, სად იწყება პირველი და სად მთავრდება მეორე, 

ბრძენთა ბრძენი იქნებოდა. 

ჩვენ სუბიექტურ, ემპირიულ, ინდივიდუალურ „მე“-ს როგორც 

კი დავაკვირდებით, მამინვე ვნახავთ, რომ იგი ცვალებადია, ჭირვე- 

ულია, სულ ადვილად განიცდის ყოველგვარ გარეგან გავლენას. ისე 
რომ იგი არ არის სიდიდე, რომელსაც შეიძლება მტკიცედ ვენდოთ, 

და მით უმეტეს არ გამოგვადგება იგი საზომად და შინაგან ხმად. 

მაგრამ არის მეორე „მეც“, დაფარული პირველ „მე“-ში. მასთან 

გადახლართული, მაგრამ ისინი ერთმანეთში არ უნდა ავურიოთ. ეს 

მეორე, უმაღლესი, წმინდა „მეა“ (ინდოელთა „ატმანი“, თქვენ მას 

„ბრაჰმასთან“ აიგივებთ),მას არ გააჩნია პირადი საზრისი, იგი მოას- 

წავებს იმას, რამდენადაც წილნაყარი ვართ ღმერთთან, ცხოვრებას- 

თან, მთელთან, უპიროვნოსთან, ზეპიროვნულთან, ამ „მეს“ დაკვირვება 

და მისი მიყოლა უკვე უფრო კეთილშობილური საქმეა459, 
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ხოლო აი, როგორ არის განვითარებული იგივე აზრი „ტრამალის 

მგელში“: „აღაჰიანი გაქვავებული და უცვლელი რამ როდია, (ასეთი 

იყო ანტიკურობის იდეალი მის ბრძენთა ერთმანეთის საწინააღმდეგო 

ვარაუდების მიუხედავად), არამედ რაღაც (ცდაა, რაღაც გადასვლაა, 

საშიში ბეწვის ხიდია ბუნებასა და სულს შორის“. და შემდეგ: „იმის 

შეგრძნება, რომ „ადამიანი“ უკვე ჩამოყალიბებული არსება კი არ 

არის, არამედ გონის მოთხოვნაა, შორეული, იმდენადვე საოცნებო, 

რამდენადაც საშინელი შესაძლებლობაა და რომ ამ გზაზე მხოლოდ 

ტაატით, საშინელი წამებისა და ექსტაზების ფასად მოიწევენ წინ 

სწორედ ის ერთეულები, რომელთაც დღეს ეშაფოტი ელით, ხვალ კი 

საპატიო ძეგლი, –– ეს შეგრძნება ცოცხლობს ტრამალის მგელშიც“5!, 

ამ გამონათქვამებიდან მკითხველმა შეიძლება შეიქმნას მიახლოე- 

ბითი წარმოდგენა იმის შესახებ, თუ როგორ ჰქონდა ჰესეს გააზრე– 

ბული ადამიანი. ამრიგად, ინდივიდი დაბადებითვე დასრულებული და 
დამთავრებული არსება კი არ არის, არამედ წინასწარი მოცემულო– 

ბაა მხოლოდ, „ბუნების ნახტომია ადამიანისაკენ“ა2 და იმისათვის, 
რომ ეს მასალა სრულფასოვან ადამიანად იქცეს, საჭიროა მისი გან– 

ვითარება, დასრულება, ადამიანის იმ ფორმამდე მიყვანა, რომელიც 

მასში წარმოდგენილია „ზენაარი“, „წმინდა“ „მე“-ს სახით. სწორედ 

ამ შესაძლებლობის განხორციელება, მუდმივი სრულყოფა და ჭეშმა–- 

რიტი ადამიანურობის გზაზე იმის მიღწევა, რასაც ფსიქოანალიზში 

»„თვითობას“ უწოდებენ, პირველი მსოფლიო ომის დამთავრებიდან 

ჰესეს ცხოვრებისეული ამოცანა ხდება და ამიერიდან განსახღვრავს 

კიდეც მისი რომანის სტრუქტურას. 

ჩანასახოვანი, მედიოკრალური ადამიანის წინსვლის ამ პროცესს 
ოცნებისა და შესაძლებლობის „მეფური ადამიანისაკენ!, რომლის შე– 

სახებაც მოგვითხრობს ჰესეს ყველა წიგნი, მწერალი უწოდებს „გაა– 

დამიანებას“ (M005CLMLV/0Iძსიფ) და ეს მეტად მნიშვნელოვანი კორექ– 
ტივია ჰესეს რომანის იმ განსახღვრებისა, რომელიც ზემოთ მოვიხ–- 

სენიეთ –– „სულის ბიოგრაფია". ის გვაუწყებს, რომ აქ საქმე გვა–- 

ქეს არა მხოლოდ „ბიოგრაფიასთან", არა მარტო სულიერი ცხოვრების 

აღწერასთან, არამედ ისეთ ბიოგრაფიასთან, რომელიც მიმართულია 

გარკვეული მიზნისაკენ, ადამიანის ჩამოყალიბებისა და სრულყოფისა– 

კენ. ამას კი უკვე გარკვეული თვისებრივი, აზრობრივი მნიშვნელობა 

შეაქვს „ბიოგრაფიის“ ნეიტრალურ ცნებაში. 

რა თქმა უნდა, ადამიანის იმ კონცეფციას, რომელიც საფუძვლად 
უდევს ჰესეს რომან-ბიოგრაფიებს, ერთგვარი რელიგიური და,. თუ 
გნებავთ, ერთგვარი მისტიკური იერიც დაჰკრავს. ვინაიდან ის უმაღ- 

ლესი ადამიანურობა და ის უმაღლესი „წმინდა მე“, რომელზედაც 

ლაპარაკია ჰესეს ზემოთ მოტანილ წერილში და რომლისკენაც ისწრა–- 
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ფვიან მისი გმირები, არის არა ერთგვარი ამქვეყნიური სრულყოფი- 

ლება, არაშედ ყოველ ჩვენთაგანში არსებული ღვთიური ნაპერწკალი, 

მსოფლიო სულის ნაწილი--მწერალი წერილში მას „ატმანს” უწო- 

დებს, –-– რომელიც ადამიანს ღმერთს, ტრანსცენდენტურ სამყაროსა 

და მსოფლიო ერთიანობას აკავშირებს. და ეს გარემოება გარკვეულ 

სიძნელეებს უქმზის ჰესე –– ხელოვანს, რახეც ქვემოთ გვექნება ლა- 

პარაკი. ჩეენ დავინახავთ, რომ მწერალში ხელოვანი და მოაზროვნე 

მუდამ კონფლიქტში იყვნენ და რომ ჰესეს არსებითად უხდებოდა იმა- 

ვე სიძნელეების გადალახვა, როზელთა წინაშე თავის დროზე დანტე 

და მილტონი იდგნენ“). მაგრამ ჰესეს ამოსავალი წერტილი მაინც იყო 
ადამიანის ღვთაებრივ ერთიანობასთან განუყრელი წილნაყარობა. და, 
მაშასადამე, ცალკეული ინდივიდუუმის ამოცანაც ჰესე –- მოახროვ- 
ნის მიხედვით იყო ის, რომ მიეღწია ამ ერთიანობისათვის, ღეთაებრი- 

ვი ნაპერწკალი აგიზგიზებულ ალად ექცია, ანუ, როგორც „ტრამალის 

მგელშია“ ნათქვამი, –– „ისე გაეფართოებინა საკუთარი სული, რომ 

მას მთელი სამყარო დაეტია"შ%. 

„არაფერი არა მწამს ისე ღრმად“, წერდა ჰესე „მოაგარაკეში“, 

„როგორც ერთიანობა, არავითარი წარმოდგენა არ არის ჩემთვის ისე 

წმინდა, როგორც ის, რომ მთელი სამყარო ღვთაებრივი ერთიანობაა. 

მთელი ბოროტება კი იმაში მდგომარეობს, რომ ცალკეელი თავს. , 

მთელის ნაწილად აღარ გრძნობს და „მე“-ს გაზვიადებული მნიშვნე- 

ლობა "ენიჭება“'5. ერთიანობასთან დაკარგული კავშირის აღდგენა, რაც 

მხოლოდ ი) „მე“-ს ხარჯზე შეიძლება მოსდეს, რომელიც „თავს გა- 

ზვიადებულ მნიშვნელობას“ ანიჭებს და ამიტომ განცალკევებისა და 

აგტონომიზაციის მიდრეკილებას იჩენს არის ერთადერთი მისანი 

„გაადამიანებისა“, როგორადაც იგი წარმოგვიდგება ჰესეს წიგნებში. 

ესეში „ცოტაოდენი თეოლოგია“ (რომელსაც ჰესემ მოგვიანებით 

„კაცადქმნის საფეხურები“ უწოდა) მწერალი შეეცადა ჩამოეყალიბე- 
ბინა თავისი თვალსახრისი იმ ცხოვრებისეული ეტაპების შესახებ, 

რომელთაც გაივლის ადამიანი თავისი „მდაბალი“ „აე“-დან „სენაარ“ 

„მე“-მდე: „კაცადქმნის გზა უმანკოებით იწყება (სამოთხე, ბაეშვობა. 
უპასუხისმგებლო წინასტადია). აქედან მას მივყავართ დანაზაულისა- 

კენ, სიკეთისა და ბოროტების შეცნობისაკენ, კულტურის, მორალის, 
რელიგიისა და კაცობრიობის სხვა იდეალების მიერ წამოყენებულა 

მოთხოვნებისაკენ. ყველა იმ ადამიანისთვის, ვინც სერიოზულად 
ღა ვითარცა მკვეთრად გამოხატული ინდივიდუალობა გაივლის ა? სა- 
ფეხურს, იგი სასოწარკვეთით მთავრდება, კერძოდ, იმის შეცნობით, 

რომ სათნოების განხორციელება, სრული მორჩილება, უყოყმანო მსა– 

ხურება შეუძლებელია, რომ სამართლიანობა მიუღწეველია და კაი– 

კაცობა კი აღუსრულებელი იდეალია. ამ სასოწარკვეთას მივყავართ 
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ან დაღუპვისაკეხ, ან სულის მესამე სამყრფელისაკენ, ისეთი მდგომა- 
რეობის განცდასთან, რომელიც მორალისა და კანონის მიღმაა, –– შე– 
ნდობასა და სსნასთან, რწმენასთან“%. 

აქ მოსახული ფსიქოგრაფიული სქემა (სხვათა შორის, ჰესეს თავის 

წერილში მოჰყავს მისი აღმოსავლური ვარიანტებიც) მეტნაკლებად 

დასტურდება მწერლის ყველა ნაწარმოებში. ამასთან ყოველთვის. წინ 

არის წამოწეული –- და ეს ჰესეს რომანებს აახლოებს აღსარებისა და 

პიეტისტური ავტობიოგრაფიის ფორმასთნ –- მეორე საფეხურიდან 

მესამეზე გადასვლა, გმირის „მოქცევა“, ჯის მიერ არსებობის მესამე, 

რელიგიური ფორმის აღმოჩენა. 

ყურადღების გამახვილება ისეთ მნიშვნელოვან მომენტზე, როგო-- 
რიცაა პიროვნების მთელი “მინაგანი სტრუქტურის გარდაქმნა, „გარე– 
განი“ ადამიანის გარდასახვა „შინაგან“ ადამიანად, მოქცევა, ძირითადი 

თემა იყო არა მარტო ავგუსტინეს აღსარებისა, არამედ საერთოდ ან- 

ტიკური ხახის რელიგიური ბიოგრაფიისაც, და სწორედ ეს თემა გან– 

საზღვრავდა მნიშვნელოვანწილად პაგიოგრაფიული ლიტერატურის 

ფორმასაც. თხრობის თვალსაზრისით ღირებულება ჰქონდა ყველა- 

ფერს, რაც უშუალოდ უკავშირდებოდა ამ „მოქცევას“, ყოველივე და– 
ნარჩენს უგულებელყოფდნენ. მაგალითად, წმინდა კიპრიანეს ბიო- 

გრაფი დუმილით უვლის გვერდს თავისი გმირის ცხოვრების 40 წე- 
ლიწადს და ყურადღებას მიაპყრობს მხოლოდ იმ 4 წელიწადს, რო–- 

მელიც წინ უსწრებდა მის მარტვილობას, ანტიკურ მკითხველს სურდა 

ჰქონოდა პიროვნების წარმატებითი „მოქცევისა“ და ამასთანავე მისი 

საბოლოო და აუცილებელი განახლების ისტორია. კონვერტიტს თავი–- 

სი ცხოვრების ამბის მოყოლით უნდა დაერწმუნებინა მკითხველი, რომ 
ამ „მოქცევის“ შედეგად იგი სრულიად ახალ ადამიანად იქცა და 

ხსნა მოიპოვა. 

” ანალოგიური სქემა ედო საფუძვლად პიეტისტურ ავტობიოგრაფი– 
ებსაც, რომელთა მიზანი იყო რელიგიური შეგონება, სულისათვის სა– 

სარგებლო ლიტერატურის მიწოდება. რეალური ადამიანის ცხოვრება. 
აქ მთლიანად ექვემდებარებოდა გარკვეულ სქემას, პრაქტიკულ მიზ– 

ნებს, რომლებსაც ისახავდა ამგვარი ავტობიოგრაფია. ნამდვილ სუ–- 

ბიექტს აქ ცვლიდა თეოლოგიური სუბიექტი, ამიტომ ამ მოთხრობების 

სასურველი და პოსტულირებული სუბიექტურობა სინამდვილეში ერ–- 

თობ ხშირად სუბიექტურობის საპირისპიროდ იქცეოდა –- შენარჩუ- 

ნებული იყო მიმდინარე ცხოვრების მხოლოდ ინდივიდუალური ქა- 

რგა, მაგრამ მისი აზრი, სტრუქტურა საერთო იყო ყველა პიეტისტუ– 

რი ავტობიოგრაფიისათვის. ამდენადვე ის სუბიექტიც, რომელიც მკი- 

თხველს წარმოუდგება საკუთარი ცხოვრების ამგვარი აღწერიდან, ერ-.· 
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თგვარად მოკლებულია ინდივიდუალურ ნიშნებს და კონვერტიტ.ს 
სტანდარტიზებულ, დაკანონებულ სტერეოტიპად არის ქცეული. 

მაგრამ მთელი თავისი სქემატურობის, ჰთელი ტრაფარეტულობის 

მიუხედავად, პიეტისტური ავტობიოგრაფიის პირველი, ესე იგი „მო- 

ქცევის“ წინარე, ნაწილი და ამდენად ანტიკურობის რელიგიური ბი- 
ოგრაფიის პირველი ნაწილიც, გაცილებით მეტ გასაქანს იძლევა გმი– 
რის ინდივიდუალობის გამოსავლინებლად, ვიდრე მეორე –- „მოქ- 

ცევის“ შემდგომი ნაწილი. და თუ მთხრობელის სახე (იმ შემთხვევა- 

ში, როდესაც საქმე ეხება ავტობიოგრაფიას) გარკვეულ სუბიექტურ 
პროფილს იძენს, ეს, რა თქმა უნდა, ითქმის მოთსრობის იმ მონაკვე– 

თზე, სადაც მისი ცხოვრება აღწერილია ისტორიული სინამდვილის 

ფონზე. ეს ძალიან კარგად ჩანს უკვე ავგუსტინეს „აღსარებაში“, სა- 
დაც ავტორის დრამატული სახე, მისი განუმეორებელი სუბიექტური- 

ბა წარმოჩნდება ძირითადად მის პირველ რვა წიგნში, სადაც ნაამბო– 

ბია „მოქცევის“ წინაისტორია. თუმცა იმავე ავგუსტინეს „მოქცე- 

ვის“ წინარე ცხოვრებაც სავსებით გარკვევით მიგვანიშნებს იმ ახლად– 

შექმნილ პიროვნულობაზე, რომელიც მთელი ძალით იჩენს თაეს უკა- 

ნასკნელ წიგნებში და რომელიც აჭ კულმინაციური მომენტის მონხა- 

დებას ემსახურება. 
აღსარებისა და რელიგიური ბიოგრაფიის ამ თავისებურებების გა- 

მო ჰესე თუკი ის განიხრახვდა თანმიმდევრულად გაჰყოლოდა 

აღსარების ფორმას, გარდაუვლად უნდა წასწყდომოდა გარკვეულ სი- 

ძნელეებს. მწერალს ან უარი უნდა ეთქვა აღსარებითი ფორმის ფუ–- 

ძემდებლურ ტენდენციაზე, რომლის არსი ისაა, რომ ადამიანის ინდი– 

ვიდუალური ბიოგრაფიის მთელ სტრუქტურას განსაზღვრავს „მოქცე–- 

ვის“ კულმინაციური მომენტი, ან არადა მას უარი უნდა ეთქვა ხე–- 

ლოვნებაზე და ცდილიყო პრაქტიკულად განეხორციელებინა ბრძენი- 

სა და წმინდანის იდეალი –– რელიგიური ავტობიოგრაფიის ერთად- 
ერთი და საბოლოო მიზანი. 

თვით ჰესეს შესანიშნავად ესმოდა ეს სიძნელეები და ცდილობდა 

თავისებურად გადაელახა ისინი. იმის თქმაც კი შეიძლება, რომ პო– 
ლემიკა ჰესე –– მოახროვნესა, ანუ ჰესე –– რელიგიურ ადამიანსა და 
ჰესე –– ხელოვანს შორის მთელი სიცოცხლის მანძილზე გრძელდე–-“' 

ბოდა. : 

„1920/21 წლის დღიურში“ ჰესე წერდა: „თუ პოეტურ 'მემოქმე– 
დებას აღსარებად მივიჩნევთ, –- მე კი ახლა მხოლოდ ამად შემიძ– 
ლია მივიჩნიო Cგი-- მაშინ ხელოვნება წარმოგვიდგება როგორც 

ხანგრძლივი, მრავალწახნაგოვანი, მიხვეულ-მოხვეული გზა, რომლის 

მიზანია ისე სრულყოფილად, ისე განშმტოებულად, ისე სულის იდუ–- 
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მალ ხვეულამდე გამოხატოს ხელოვანის პიროვნება, „მე“, რომ ბო– 

ლოს ეს „მე“ დაირღვეს, დაიძლიოს, დაცხრეს და დანაცრდეს. მხო- 

ლოდ ამის შემდეგ შეიძლება მოხდეს რაღაც უზენაესი –– ხელოენებ» 

დაიძლიოს, ხელოვანი მომწიფდეს, რათა წმინდანად იქცეს. ხელოვნე– 

ბის ფუნქცია, რამდენადაც იგი თვით ხელოვანს ეხება, ამ შემთხვევა– 

ში იგივე იქნებოდა, რაც მონანიების ან ფსიქოანალიზის ფუნქცია. ეს 

აზრი ჰქონდა ნიცშეს ყველა თხხულებას სტრინდბერგის აღსარების 

წიგნებს, ფლობერის ჩანაწერებს“?. ' 

ჰესეს აზრით, ასეთ შემთხვევაში ხელოვანის მიზანია არა ხელოვ- 

ნება, არა შემოქმედება, არამედ თავგანწირვა მომავალი ხსნისათვის, 

სულიერი სიმშვიდის მოპოვებისათვის. მაგრამ ამასთან სწორედ „მე"-ს, 

რომელზეც ასეთ შემთხვევაში მან უარი უნდა თქვას, აქვს ისეთი ხი–- 

ბლი, რომელსაც ადამიანი ვერაფრით ვერ დააღწევს თავს, და რო- 

მელიც აიძულებს მას, თუკი დავრჩებით აღსარების სტრუქტურული 

აგებულების კატეგორიებში, უპირატესობა მიანიჭოს თავისი ცხოვრე- 

ბის პირველ, ,,ქმოქცევის“ წინარე საფეხურს, რომლის აღწერაც მის- 
თვის შეიძლება იქცეს თვითმიზნად და დაჩრდილოს თვით განვითარე– 

ბის მიზანი. ' 

„ხელოვანს მუდამ აქვს მიდრეკილება“, წერდა ჰესე, „განზავდეს 

თავის აღსარებაში, მთელი თავისი შემოქმედების აქცენტი და მიზან- 

მიმართულება გადაიტანოს მონანიებაზე და ამით მოექცეს საკუთარი, 

პირადი პრობლემების ჯადოსნურ წრეში. ვინაიდან ხელოვანი უამი–- 

სოდაც იმ ტიპის ადამიანია, რომელმაც უნდა გააზვიადოს თავის ქმნი– 

ლებათა მნიშვნელობა, რადგან ცხოვრების მთელი პროდუქტიულობა, 

მთელი თვითგამართლება მას ცხოვრებიდან შემოქმედებაში გადააქვს. 

შეადარეთ წმინდანის აღსარება ლიტერატორის აღსარებას და ეს გა- 

ნსხვავება მაშინვე ცხადი გახდება. ავგუსტინე და რუსო. პირველი 
საკუთარ თავს ღვთის განგებას ანდობს, მეორე თავს იმართლებს. 
ორივეს თავდაპირველად ამოძრავებს ერთი განზრახვა, მაგრამ ბოლოს 

საპირისპირო პოლუსებზე აღმოჩნდებიან. ერთი წმინდანი ხდება, მე– 
ორე –– პოეტი, ერთი გადალახავ საკუთარ პიროვნებას და დიდ ადა–- 

მიანად იქცევა, მეორე თავის კომპლექსებში იხლართება და უკეთეს 
შემთხვევაში საინტერესო ადამიანად გვევლინება“58მ, 

როგორც ვხედავთ, ჰესეს სავსებით ნათლად ჰქონდა გაცნობიერე# 
ბული ის პრობლემატიკა, რომელსაც შეიცავს აღსარების ჟანრი, და” 
ამიტომაც დავა ჰესე––ხელოვანსა და ჰესე–-–მოაზროვნეს შორის 

ყველა მის თხზულებაში გამოსჭვივის. ამასთან ეს დავა ხელოვნების 
სფეროში, შემოქპედების სფეროში მუდამ ხელოვანის გამარჯვებით 
მთავრდება ამას უკმაკოფილებით აღიარებდა თვით ჰესე-მოაზ- 

როვგნე, როცა სიმწრით წერდა, ხელოვანი კი გავხდი, მაგრამ ადამიანი 
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ვერაო, ადამიანად ქცევის თვალსაზრისით მხოლოდ ნაწილობრივ მი- 

ვაღწიე მიზანს, ძირითადი მიზანი კი მიუწვდომელი დამრჩაო?9მ. 

და მიუსედავად ამისა, ჰესე მთელ თავის შემოქმედებაში ინარჩუ- 

ნეას აღსა“ების, როგორც რომანის აგებულების უმთავრესი ღერძის 

ფორმას. რითაც თითქოს ხაზს უსვამს იმ საბოლოო მიზნის მნიშვნე- 

“ლობას, რომლისაკენაც იგი ისწრაფვოდა როგორც ადამიანი. სხვა სა- 

ქმეა, რომ ამასთან იგი ყველგან ცვლიდა აქცენტებს რუსოს „აღსარე– 

ბის“ დარად. ' 

აქცენტების ეს გადანაცვლება პირველ რიგმი დაეტყო მასალის 

განაწილებას ნაწარმოების შიგნით, რამაც იმამი იჩინა თავი, რომ 

თხრობის წინ: პლანზე ჰესეს რომანებში გმირის სულიერი თავგაღა- 

სავლის ის მონაკვეთი აღმოჩნდა წამოწეული, რომელიც უშუალოდ 

უძღოდა მის „მოქცევას“, ხოლო „მოქცევის“ შემდგომი პერიოდი სა–- 

ერთოდ ნაწარმოების ჩარჩოებს გარეთ აღმოჩნდა გატანილი. მხოლოდ 

ერთადერთხელ გაბედა მწერალმა გამოეყვანა გმირი, რომელმაც მია- 
ღწია „კაცადქმნის“ მიზანს. ეს გახლდათ ზიდჰართა, ინდურ სამოსში 

გამოწყობილი წმინდანი. ყველა დანარჩენ შემთხვევაში იგი დასჯერდა 

ამ მიზნის მხოლოდ მინიშნებას, მის დასახვას ვითარცა გმირის განეი- 

თარების განვსახღვრელი ტენდენციისა. 

ამავე დროს, ყურადღებას იქცევს ის გარემოებაც, რომ სრულ- 
ქმნილი ადამიანის ის იდეალი, რომელზედაც ორიენტირებულია ჰე- 

სეს გმირების განვითარება, მწერალს გააზრებული აქვს უფრო ფსი- 
ქოანალიზურ, ვიდრე რელიგიურსა და თეოლოგიურ ყაიდაზე. პესეს 

თხზულებათა „მეფური კაცი“ და „უკვდავი“ ქრისტიანული ეკლესიის 

მოწამე და წმინდანი კი არ არის, არამედ ფსიქოანალიზის „ტოტალუ- 
რი“ პიროვნებაა –– ყველა იმ ფსიქიკური შინაარსის ის მთლიანობაა, 

რომელიც მოიცავს პიროვნების დიონისესეულ და აპოლონისეულ 
მხარეებს და ინდივიდუაციის პროცესის საბოლოო მიზანს წარმოად- 

გენს50, „ადამიანად ქცევის“ პროცესის ფსიქოანალიზური გაგება, 
გარდა ამისა, ჰესესთვის, ალბათ, იმიტომაც იყო მისაღები, რომ მას 

ინდივიდუაცია მიაჩნდა არა სასრულ და ბოლოვად პროცესად, არა- 

მედ პიროგნების უსასრულო განვითარებად. 
რა თქმა უნდა, იმისათვის, რომ აღსარება და ავტობიოგრაფია რო–- 

მანად ქცეულიყო, დოკუმენტური თხრობითი ფორმა მხატვრულ 

თხრობით ფორმად გარდაქმნილიყო, საჭირო იყო მრავალი მისი კომ- 

პონენტის სავსებით ხელახალი გააზრება, ზოგჯერ კი მთელი მათი ფუ- 

ნქციური დატვირთვის ძირფესვიანად შეცვლა. ამისათვის პირველ 

რიგში, საქირო იყო, რომ აღსარებას დაეკარგა ავთენტიკურობა, დო- 
კუმენტური ხასიათი და, ასე ვთქვათ, მომხდარიყო მისი მხატვრული 

ოზიექტივაცია. პირველი ნაბიჯი ამ გზახე იყო ის, რომ ამბავი უნდა 
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ჩამოშორებოდა მთხრობელს. ამისთვის კი საჭირო იყო გმირისთვის 

მთხრობელისაგან განსხვავებული სახელის შერქმევა (საინტერესოა, 
რომ ფრანგი მეცნიერი ფილიპ ლეჟენი ავტობიოგრაფიული ფორმის 
ყველაზე არსებით ნიშნად თვლიდა ავთენტიკური საკუთარი სახელე- 
ბის სისტემას. იქ, სადაც ეს სახელები არ იხმარება, ამბობდა ლეჟენი, 

უკვე შეიძლება ვილაპარაკოთ ავტობიოგრაფიულ რომანზე)ნ!, მაგრამ 

გმირებისათვის მოგონილი სახელების დარქმევა, რა თქჰა უნდა, სრუ–- 

ლიადაც არ ქმნის აუცილებელ დისტანციას სათხრობი მასალისადმი, 
ისევე როგორც მას არ ქმნის არც თხრობის გადატანა მესამე პირში, 
მაგალითად, იუნგ-მტილინგი თავის ავტობიოგრაფიას ყვება მესამე 
პირში, მაგრამ ამით იგი რომანად არ იქცევა, თუმცა ძალიან უახლო- 
ვღება მას. ამისათვის უნდა შეიცვალოს ნაამბობის ხასიათი, თხრო– 
ბის მანერა თხრობა უნდა იქცეს იმად, რასაც გერმანელები უწოდე- 

ბენ IIMVI0II01ლ§ CL2მ80)6ი –- შეთხზული და გამოგონილი ამბის ხა– 
ტოვან გადმოცემად. 

ავტობიოგრაფია და აღსარება სინამდვილისაღმი ისეთ მიმართე– 
ბაში არიან, როგორც ციტატა მთელ ტექსტთან, გამოსახავენ მხოლოდ 
მის კერძო გამოვლინებას, მაშინ როცა რომანი ახდენს მთელი სინა– 
მდვილის მოდელირებას და მას მთელ მის მთლიანობაში გამოხატავს. 
ამიტომ რომანის სინამდვილის ყოველ ცალკეულ ელემენტს აზრს აძ- 

ლევს ის ტოტალობა, რასაც წარმოადგენს რომანი როგორც ემპირი- 
ული რეალობის, მთელი სამყაროს მოდელი. კლაუს-დეტლეფ მიუ- 
ლერმა თავის სადისერტაციო ნაშრომში გონებამახვილურად შენიშნა, 

რომ ავტობიოგრაფიის ავტორი თავის ცხოვრებას ისევე ეკიდება, 

როგორც მკითხველი რომანს –– ცდილობს მოახდინოს მისი ინტერ– 

პრეტაცია, აზრი იპოვოს მის განკარგულებაში არსებულ ფაქტებში. 
სხვა საქმეა რომანი –– აქ მთხრობელი უწინარეს ყოვლისა იძლევა 

აზრს, შემდეგ კი ქმნის რომანის სინამდვილეს ამ აზრის გარშემო. 

„რომანი ახრისს დაფუძნება (51იი5II”Iსიფ) და ფაქტების” შექჰნაა 

(–მMIიი50(2სიფ)“, წერდა მიულერი, „ავტობიოგრაფია კი, პირი- 

„ქით, –– აზრის ძიებაა მოცემულ ფაქტიურ მასალაში462, 

ავტობიოგრაფიასა და აღსარებაში გმირი ასე თუ ისე რეალური 

სუბიექტის იდენტურია, იგი, ასე ვთქვათ, „დავიწროებული“ ობიე- 

ქტია, მაშინ როცა რომანს, რომელიც სამყაროს მითოლოგიზაციას 

ახდენს, განზოგადების ტენდენცია აქვს -- აქ გმირის ბედი, ეგრეთ 

წოდებულ „IC0ხ--სL28ი!ით“-შიც კი, რომელიც თითქოს გამონაგონს 

კი არ ემყარება, არამედ ნამდვილ სინამდვილეს, უსაზღვროდ ფარ– 

თოვდება და მას მკითხველი არა ცალკეული ადამიანის, არამედ საერ– 

თოდ ადამიანის ბედად აღიქვამს653, 
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ჰერმან ჰესე ერთ მცირე ჩანახატში, რომელიც მე ზემოთ მოვიტავე, 

როგორც გვახსოვს, მიუთითებდა იმ მომენტის მნიშვნელობაზე, რო-. 

ცა მის შინაგან მზერას წარმოუდგება „მითიური სახე“. რომელიც, 

გარკვეული ხნით მისი განცდების, ემოციებისა და აზრების მატარე-. 

ბელი და სიმბოლო ხდება. 
საკითხავია, თუ რამდენად ემთხვევა ეს „სახე –- სიმაოლო“, მას 

შემდეგ რაც იგი მხატვრული სამყაროს ელემენტად იქცევა, თავად 

ჰესეს? ერთი მხრივ, იგი, რამდენადაც ის სრულიად რეალურ მოვლე– 

ნებსა და რეალურ სუბიექტს –– მის „განცდებს, აზრებსა და პრობ- 

ლემებს“ –– განასახიერებს, ჰესეა და ამ თვალსაზრისით მწერლის 

რომანები უშუალოდ უახლოვდებიან აღსარებასა და ავტობიოგოა- 

ფიას. მაგრამ, მეორე მხრივ, ეს „უბრალო სახე კი არაა, რეალური 

ადამიანის ზუსტი ასლი და ანაბეჭდი კი არაა, არაპეედ კმითიური“ 

სახეა, რეალური სუბიექტის მოდიფიკაცია და მისი ტრანსფორმაციაა. 

მხატვრული ხატოვანების სფეროში. აქ იგი უკვე სიმბოლოა, რომე- 

ლიც სინამდვილის მითოლოგიზაციას ახდენს, და აჭდენად ლაპარაკი: 

ავტორისა და გმირის იგივეობაზე, რაც აღსარების უარსებითესი ნიშა–- 

ნია, ჰესეს შემთხვევაში აღარ შეიძლება. 

არის კიდევ ერთი გარემოება, რომელიც ძირფესვიანად განასხვა-. 

ვებს რომანის ფორმას ავტობიოგრაფიული ფორმისაგან. თუ ავტო-. 

ბიოგრაფიას, ასევე აღსარებას, აქვთ ბოლო –– ხომ სწორედ ბოლოა. 

აქ თხრობის ამოსავალი წერტილი, ხომ სწორედ ბოლოდან და რაღაც 

მიღწეული საფეხურიდან მიმოიხილავს მთხრობელი თავის განვლილ: 

ცხოვრებას, –– და მოთხრობა თავდება მაშინ, როცა ის უშუალოდ 

უახლოვდება იმ წერტილს, საიდანაც წარმოებს„ თხრობა, რომანში: 

მოქმედება ერთიანად მიმართულია მომავლისაკენ, დასასრულისაკენ, 

რომელიც, ფაქტიურად, არასოდეს დგება. ამრიგად რომანი, განსხვა-. 

ვებით აღსარებისა და ავტობიოგრაფიისაგან, მომავლის მიმართ გახ– 

სნილი და დაუსრულებელი ჟანრია და ეს გახსნილობა, ეს პრინცი- 

პული დაუსრულებლობაა სწორედ რომანული ფორმის უარსებითესი. 

ნიშანი, რომელიც მას ყველა სხვა ჟანრებიდან გამოარჩევს. ამიტომ, 

იმ იშვიათ შემთხვევაში, როცა ავტობიოგრაფიის ავტორი არღვევს 

მისთვის დაწესებულ ნორმებს და თხრობას განაგრძობს იმ დამამთაე–· 

რებელი წერტილის შემდეგ, რომელიც ავტობიოგრაფიული ფორმის 

კონსტიტუირებას ახდენს (შღრ. მაგ. ჟან პაულის „აგტობიოგრაფია"),. 

იგი სრულიად აშკარად ავლენს დოკუმენტური ჟანრის მოსპობისა და. 

განადგურების ტენდენციას და მონაგონისა და პოეზიის სფეროში 

იჭრება, რაც უკვე რომანის სტიქიაა და არა ავტობიოგრაფიისა. 
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ამ ახრით, ჰესეს რომანები აგებულია აღსარებისა და ავტობიოგრა– 

ფიისაგან ძირფესვიანად განსხვავებული სტრუქტურის მიხედვით. ყო- 

ველ მათგანს იმთავითვე აქვს დასახული რაღაც გარკვეული მიმართუ– 

ლება, რაღაც მიზანი, რომელიც არასდროს არ მიიღწევა და თავს 

იჩენს როგორც მოქმედების მამოძრავებელი ტენდენცია. და იმ ერ- 

თადერთ შემთხვევაშიც კი, როცა ჰესეს თხხულების გმირი თითქოს 

მიაღწევს მიზანს –- მხედველობაში მაქვს „ზიდჰართა“ –- რომანი 

მთავრდება სიმბოლური ზმანებით, რომელიც მიგვანიშნებს პროცესის 

უსასრულობაზე და იმ აღსრულების ფარდობითობაზხე რომელიც 

წილად ხვდა გმირს, 

მინდა მკითხველის ყურადღება მივაქციო ჰესეს რომანების კიდევ 
ერთ თავისებურებას. ზემოთ მე უკვე მქონდა ლაპარაკი იმის შესახებ, 
რომ ეს რომანები ძირითადად „კაცადქმნის“ პროცესს აღწერენ, რო- 
მელიც გარესამყაროში კი არ მიმდინარეობს, არამედ ადამიანის შიგ- 
ნით, მისი ფსიქიკის სფეროში ამიტომაც არიან ისინი „სულის 

ბიოგრაფები“, ამრიგად, გამოსახვის ობიექტი ჰესეს რომანებში ხი- 
ლული სამყარო კი არ არის მისი მრავალფეროვანი კავშირებით, არა– 

მედ შინაგანი სამყარო და სულიერი კავშირებია, რომელნიც, როგორც 

მწერალი იტყოდა, „მაგიურ სინამდვილეს“ განეკუთვნებიან. და სწო–- 

რედ სულიერი ცხოვრებს რეალიებში ეს ჩაღრმავება და მათზე 

ყურადღების გამახვილება აახლოებს ჰესეს წიგნებს აღსარებასთან და 

რელიგიურ ბიოგრაფიასთან. 

მაგრამ იმისათვის, რომ შესაძლებელი გამხდარიყო „მაგიური 
სინამდვილის ხორცშესხმა, სულიერი პროცესების რომანის ფორმაში 
ჩასმა, აუცილებელი იყო მათი გამიჯვნა გარეგანი არამაგიური მოვლე– 
ნებისაგან, ემპირიული რეალობისაგან; თვით რომანში უნდა შექმნი– 
ლიყო ერთგვარი დახშული სივრცე, ხატოვანების ერთგვარი „ალქი–- 
მიური ტიგელი“, სადაც აისახებოდა სულიერი პროცესები, და სადაც- 

მათ ხილულ მოვლენათა სახე მიენიჭებოდათ. ამ აუცილებლობამ გა- 

ნაპირობა, ერთი მხრივ, ის, რომ ჰესეს წიგნებიდან თანდათანობით 

ქრება რეალურ-საყოფაცხოვრებო პლანი, რომელიც ჩვენ თვალწინ 

„მაგიური სინამდვილის“ რეალიებად და სიმბოლოებად გარდაიქმნე–- 

ბა, ხოლო. მეორე მხრივ, ჩვენ მოწმენი ვხდებით სათხრობი ამბის ემ- 

პირიული სინამდვილისაგან ისეთი გამიჯვნისა, როცა ავტორს მოქმე– 

დება შორეულ წარსულსა ან მომავალში გადააქვს, ან ჩვენივე სინამ– 
დვილეში ქმნის ერთგვარ ავტონომიურ და ჩაკეტილ სივრცეს, რომე– 

ლსაც ფაქტობრივად არავითარი შეხება არა აქვს რეალურ გარემოსთან. 

ამ ორივე ტენდენციას მივყავართ რომანის ფორმის ჰერმეტიზაცი- 

აLსთან. 
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„ჰერმეტული რომანის“ ცნება ამ ბოლო ხანს სულ უფრო მკვი- 

დრდება ლიტერატურათმცოდნეობაში, როგორც ჩანს, ამას გარკვეუ- 

ლად ბიძგი მისცა თომას მანის მიერ „ჯადოსნური მთის“ განსაზღვრამ 

როგორც „ჰერმეტული ისტორიისა". მაგრამ ვიდრე „ჰერმეტულ რომა- 

ნზე“ ვინსჯელებდეთ. უნდა გავერკვეთ იმაში, თუ რა მნიშვნელობას 
სდებდა თომას მანი „ჰერმეტულობის“ ცნებაში, რას ვგულისხმობთ, 

როცა ვამბობთ, რომ ესა თუ ის რომანი „ჰერმეტულია". ეპიკური 

სივრცის გამოთიშვა რეალურ-ისტორიული კონტექსტიდან, მისი გა- 

მიჯვნა და გამოცალკევება სინამდვილიდან, რასაც ჩვეულებრივ ჰერ- 

მეტულობის ნიშნად მიიჩნევენ ხოლმე, არც თუ ისეთი იშვიათი მოვ- 

ლენაა თანამედროვე დასავლურ პროზაში –- გავიხსენოთ თუნდაც 

ფრანც კაფკას „კოშკი“ და გეორგ ზაიკოს რომანი „ტივზე“ –- თუმცა 

ასეთ გამიჯვნას ყოველთვის როდი მივყავართ როზანის ჰერმეტულო- 

ბასთან, ისევე როგორც არც ერთი ზემოთ დასახელებული რომანი არ 

გამოდგება „ჰერმეტული რომანი“ მაგალითად. პირიქით, თომას 

მანის „ჯაღოსნური მთა” და ბრობის „ვერგილიუსის სიკვდილი“ „ჰე- 

რგეტული რომანის" საუცხოო ნიმუშებია. ჰერმეტულობა ამ შემ- 

თხვევაში გაგებულია ალქიმიური და, ასე გასინჯეთ, ფსიქოანალიზუ- 

რი აზრით, და ამიტომაც ამ ტიპის რომანებს სრული უფლება გვაქვს 

ვუწოდოთ „ალქიმიური“ ან თუნდაც „მაგიური“ რომანები. 

თომას მანი სწორედ იმ რომანში, რომელსაც მან „პერმეტული 

ისტორია“ უწოდა, ერთი გმირის პირით ალქიმიის ასეთ განსაზღვრე– 

ბას იძლევა: „ალქიმია არის მატერიის განწმენდა, გაკეთილშობილე– 

ბა, მისი გარდაქმნა, ტრანსსუბსტანციაცია, მაგრამ მუდამ რაღაც უფ- 

რო მაღალში, მაშასადამე, –– ამაღლება; 10015 იიII0ვიიხი-სთ, გო- 
გირღისა და ვერცხლისწყლის მამრობით-დედრობითი პროდუქტი. 

#68 ხIიმ, ორსქესიანი ი”Iი)მ Iიმ(0I82 სხვა არაფერი იყო, თუ არა 

ამაღლების, გარეგანი ზემოქმედების მეშვეობით სრულყოფილების 

გამოყვანის პრინციპი, თუ გნებავთ მაგიური პედაგოგიკა“, 

რა უნდა გამოეხადა, გარდაექმნა, გაეკეთილშობილებინა ალქი- 

მიას? გავრცელებული შეხედულების მიხედვით –-– უბრალო ლითო- 

ნები, რომლებიც უნდა გარდაქმნილიყვნენ ძვირფას ლითონებად, –– 

ოქროდ. მაგრამ თანამედროვე „სიღრმის ფსიქოლოგია“, ხოლო მისი 

მიხედულებით ჰესეც, რომელსაც მიაჩნდა, რომ „ნამდვილი ალქიმია 

იყო ევროპის ერთადერთი ჭეშმარიტი სიბრძნე უკანასკნელი საუკუ– 

ნეების მანძილზე 455, შუა საუკუნეების ალქიმიურ ცდებში ხედავდა 

რაღაც უფრო მეტს, –– სახელდობრ, ინდივიდუაციის პროცესის პრო–- 

უქციას, რომლის მიზანი იყო ადამიანისს წინსვლა ფსიქიკური ყოფიე- 

რების ცენტრისა და იდუმალი წყაროსაკენ –– „თვითობისაკენ“, რომე– 

ლიც ჰერმეტულ სიმბოლიკაში „ოქროს“ სახით გამოიხატებოდაზნ, 
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ამიტომ ალქიმიური „ოქრო" –- ეს მხოლოდ გსIსი1 VIIIთI კი არ 
არის, არაზე ერთგვარი ტრანსცენდენტური სიმბოლოა, თუ გნე- 

ბავთ, –– სიმბოლო, რომელიც აღნიშნავს სულის მთლიანობასა და 

სრულყოფილებას, „თვითობას“. და, რა თქმა უნღა, “სემთხვე- 

ეათი როა, რომ „ჰერმეტულ ფილოსოფიაში“ მას ხშირად გამოხატა- 

ე:დნენ ფრთი:წ- მისტიკური არსების სახით. რომელიც შედგებოდა სხე– 

ულის, გონისა და სულისაგან; აგრეთვე ჰერმაფროდიტული სახეებით, 

რომელთა აღმოსავლურ პარალელად შეიძლება მივიჩნიოთ „ალმასის 

სსეფლისა4# ლა „ოქროს ყვავილის“ სიმბოლოები. 

ალქიმიაში შემუშავებული იყო უხეში მატერიის (უმთავრესად –– 

ტყვიისა და ვერცხლისწყლის, ან გოგირდისა და ვერცხლისწყლის), 

კეთილშობილურ მატერიად (ოქროდ) ტრანსმუტაციის რთული პრო- 

ცესი. ამასთან ოქრო, როგორც ითქვა, შეიძლება განვიხილოთ რო– 

გორც „თვითობის“ სახე, რომელიც იტანჯება არაცნობიერების ქაო- 

სმი და თავისუფლდება დაყოფის, დესტილაციისა და სულ ახალ-ახა–- 

ლი შენაერთების შექმნის გხით, რაიც ხშირად „ქიმიური ქორწილის“ 

არქეტიპიური ფორმის სახეს იღებს რომელიც დაპირისპირებულთ 

პერმაფროდიტული მთლიანობის განუყოფელ ერთიანობად აერთია- 

ნებს. „ალქიმიკოსთა მეცადინეობა", წერდა კარლ გუსტავ იუნგი, 
„ცხადია, იყო სერიოზული ცდა ქიმიური გარდაქმნების არსში გარ- 

კვევისა, მაგრამ ამავე დროს იგი გახლდათ პარალელურად მიმდინარე 

ფსიქიკური პროცესის ანარეკლიც, –- პროცესისა, რომლის პროექცია 

და გადატანა ქიმიის უცნობ მატერიაზე მით უფრო ადვილი იყო, რომ 

ეს ფსიქიკური პროცესი ისეთივე გაუცნობიერებელი ბუნებისა იყო, 

როგორც მატერიაში მიმდინარე იდუმალი რეაქციები. ამრიგად, და–- 

ნამდვილებით შეგვიძლია ვთქვათ, რომ ალქიმიური სიმბოლიკა გამო–- 

ხატავს პიროვნების ჩამოყალიბებისა და ე. წ. ინდივიდუაციის პრო- 

ცესის პრობლემატიკას4ნ7, 

საფიქრებელია, რომ შუასაუკუნეობრივი ალქიმიისა და „ჰერმეტუ– 

ლი ფ”ლოსოფიის“ ფსიქოანალიზურ ახსნას ჰესე გაეცნო იოზეფ ბერ- 

ნჯარდ ლანგის მეშვეობით. ეს იყო ჰესეს პირადი ექიმი და მისი მუდმე– 

ვი თანამოსაუბრე, გნოსტიკურ მოძღვრებათა და ოკულტური სიბ- 

რძნის შესანიშნავი მცოდნე. (ამ თემებზე მათი საუბრების კვალი ჩანს 

„დემიანში“, სადაც ლანგი, როგორც ცნობილია, გამოყვანილია პის– 

ტორიუსის სახით). მწერლის უფრო გვიანდელ გატაცებასაც ალბერტ 

დიდისა და თომა აქვინელის ფილოსოფიურ-თეოლოგიური მოძღვრე- 

ბებით იგი უშუალოდ ალქიმიასთან უნდა მიეყვანა. ასე რომ, თუმცა 

ეერ ვიტყვით, რომ ჰესე საგნის ღრმა მცოდნე იყო, მაგრამ თავის 
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წიგნებში ის მაინც ხალისით იყენებდა ჰერმეტულ სიმბოლიკას, მი» 

უმეტეს, რომ მისი რომანები იმავე პროცესების წარმოსახვას ისახა- 

ვდნენ მიზნად, რასაც გარკვეულად შუა საუკუნეების ალქიმიური ცდე– 
ბი უტრიალებდნენ (ამ მხრივ ნიშანდობლივია, რომ კასტალიელი ის– 

ტორიკოსი რომანში „თამაში რიოში მარგალიტებით“ თამაშს განვი– 

თარების მის მაღალ საფეხურზე სწორედ „სუბლიმურ ალქიმიას“ 

(ისხIIი1რ #ICIII0I10)99% უწოდებს), მაგრამ ჰესეს „ჰერმეტულ რომან– 

ზე“ რომ ვლაპარაკობ, მხედველობაში მაქვს არა იმდენად მისი ხატო– 

ვანების ხასიათი, არა სიმბოლიკა, არამედ რაღაც სხვა. 

რომანის სტრუქტურასთან მიმართებით ჰერმეტიზმი გულისხმობს, 

ისეთი ისტორიული სინამდვილიდან გამოყოფილი, შემოსაზღვრული 

და თავის თავში შეკრული (ე. ი. ჰერმეტული) ეპიკური სივრცის შექ- 

მნას (ასეთი სივრცეებია ბერგჰოფის სანატორიუმი თომას მანის რო- 

მანში „ჯადოსნური მთა“, ოთახი იმპერატორის სასახლეში, სადაც გა- 

ნისვენებს ვერგილიუსი, ჰერმან ბროხის რომანში „ვერგილიუსის სი–- 

კვდილი"”, „მაგიური თეატრი" და კასტალია ჰესესთან), რომელიც ავ– 

ტორისთვის იქნებოდა ერთგვარი ექსპერიმენტის ადგილი, თავისე– 

ბური სცენა, სადაც მას შეეძლო გაეთამაშებინა თავისი შინაგანი დრა- 

მა, გამოეხატა რაღაც ტრანსცენდენტური მიზნისენ წარმართული 

არაცნობიერი ცხოვრების განწმენდისა და გაკეთილშობილების პრო– 

ცესი. 
აღსანიშნავია, რომ სწორედ ეს თავისებურება „ჰერმეტული რო- 

მანისა“, რომელიც აგრეთვე „ცენტრისკენული რომანის“ ტიპს განე– 

კუთვნება, განასხვავებს მას „ცნობიერების ნაკადის“ „ცენტრისკენუ- 

ლი რომანებისაგან“, ვინაიდან, თუ „ცნობიერების ნაკადის“ რომანი, 

რომელიც ცდილობს სკრუპულოზური სიზუსტით ასახოს ცნობიერე- 
ბის უმცირესი მოძრაობა, აზროვნების უსწორპასწორობა, ნახტომები, 

ასოციაციური კავშირები, ალოგიკური გადასვლები და ა. შ., უაღრე– 

სად ემპირიულია თავის გამოსახვის საშუალებებში, „ჰერმეტული რო- 

მანი, რომელიც მიზნად ისახავს პიროვნების ტრანსმუტაციის, მისი 

სულიერი განწმენდისა და ამაღლების ჩვენებას, აშკარად იჩენს სინა- 

მდვილიდან თავის დაღწევის, ემპირიულობის დაძლევის მიდრეკი- 

ლებას. ! 

„ტრამალის მგელში“ ლაპარაკია იმის უნარზე, რომ „შეგეძლოს 

მოკვდე, თავიდან მოიშორო გარეგნული გარსი, გამუდმებით უარ–- 

ყოფდე საკუთარ „მე“-ს, რათა ამრიგად შეინარჩუნო გარდაქმნისუნა- 

რიანობა, რათა ოდესმე მიაღწიო „კაცადქმნის გრძელი გზის“ საბო–- 

ლოო მიზანს“5–- რომანში „თამაში რიოში მარგალიტებით“ მუსიკის 
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<სგისტო-ს სესახებ ნათქვამია, რომ ის „დემატერიალიზაციისა და გა–- 

ხსხეულების" გზას ადგაო, ხოლო პატარა ესეში „გოეთე ღა ბეტინა“, 

სადაც გოეთე, ლეონარდო და ვინჩისა და მოცარტთან ერთად „ჭეშმა–- 

რიტი ადამიანის“ განსახიერებადაა დასახული, ჰესე წერდა: „ო, დიახ 
ისინი ყველანი ცხოვრები დასტურმყოფელნი, ბუნების დასტურ- 

მთქმელნი არიან, მაგრამ თავისი თავის უარმყოფელნი, ადამიანის უარ- 

მყოფელნხი; რაც უფრო მეტად სრულიქმნებიან ისინი, მით უფრო 
ძლიერდება მათ ცხოვრებასა და შემოქმედებაში დაშლისა და შო- 

რეული შესაძლებლობისაკენ სწრაფვის ტენდენცია, –– შესაძლებლო– 

ბისაკენ, რომელიც აღარაა ადამიანი და საუკეთესო შემთხვევაში ზეა–- 

დამიანად შეიძლება იქნეს წოდებული; სიცოცხლის სრულიად ახალი 

უორმისაკენ, რომელიც არავის შეარცხვენს და რომლითაც ბუნებას 

დმეუძლია იამაყოს“? სწორედ ეს ემპირიული სინამდვილის მიღმა არ– 
“სებული ადამიანობა გახლავთ ინდივიდუუმის განწმენდის, ამაღლები– 

სა და გაკეთილშობილების იდეალური მიზხანი ჰესეს „ჰერმეტულ რო– 
„მანში“, რომელსაც ასეთი მიზანდასახულობის შედეგად ხანდახან ერ- 

თგვარი მისტიკური ელფერიც დაჰკრავს. 

როგორც ჩანს, ადამიანის ჰესესეული კონცეფციის ამ თავისებუ- 

“”რებამ და, შესაბამისად, მისი რომანის სტრუქტურული აღნაგობის სპე– 
„ციფიკამ განაპირობეს მწერლის საგანგებო მიდრეკილება ლეგენდის 

ფორმისადმი. რომ არაფერი ვთქვათ მცირე პროზაულ თხზულებებზე, 

სადაც ჰესეჭ1 წარმატებით გამოიყენა ეს ფორმა?!, ლეგენდისათვის 

დამახასიათებელ წყობას, განსაკუთრებით დასკვნით ნაწილში, ავლე– 
ნენ მისი ცალკეული რომანებიც, რასაც თავის დროზე ყურადღება 

მიაქცია პეტერ შიფერმა. თუმცა შიფერმა, ჩემი აზრით, სათანადოდ 

ვერ დაასაბუთა და არ განმარტა მწერლის მიერ ამ ლიტერატურული 
ფორმის გამოყენება და ფაქტის კონსტატაციას დასჯერდა??, 

საბოლოო ანგარიშით ლეგენდას, რა თქმა უნდა, ბიოგრაფიის ფო– 

რმა აქვს და ბევრ რამეში იმეორებს რელიგიური ბიოგრაფიისა და 

აღსარების სტრუქტურას, რამეთუ იქაც და აქაც თხრობის ღერძს გა- 
რკვეულ ამაღლებულ მიზანზე მიმართული ადამიანის ცხოვრება ქმნის. 
მაგრამ აღნიშნული ბიოგრაფიული ფორმებისაგან ლეგენდა განსხვა–- 

ვდება ერთი მეტად საგულისხმო ნიშნით –- იგი აუცილებელ ელემენ– 

ტად შეიცავს სასწაულებრივის, ფანტასტიკურისა და არაჩვეულებრი- 

ვის სფეროს. მისი გმირი საბოლოო აღსრულებას ამ ქვეყნის მიღმა, 

ღეთაებრივსა და ტრანსცენდენტულ სფეროებში ჰპოვებს. ამიტომაც 

ლეგენდის მთხრობელი მკითხველის გონებას კი არ მიმართავს, არამედ 

მის რწმენას და მისგან სრულ ნდობას მოითხოვს. მკითხველს აქ აღკვე– 

თილი აქვს ყოველგვარი ეჭვის შეტანა მონათხრობის ჭეშმარიტებაში, 

რაოდენ საოცარი და, ერთი შეხედვით, დაუჯერებელიც არ უნდა იყოს 
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იგი. ამრიგად, ლეგენდა არის ისეთი მხატვრული ფორმა, რომელიც 
შესაძლებელს ქმნის საღი გონების თვალსაზრისით არაჩვეულებრივი, 

საოცარი და დაუჯერებელი მოვლენების ისეთ გამოსახვას, თითქოს; 

ისინი ყოვლად რეალური და ავთენტიკური აპბები ყოფილიყვნენ. 

ლეგენდის სწორედ ამ თავისებურებამ მოხიბლა, როგორც ჩანს, 

ჰერმან ჰესე, რომელმაც ის ზედგამოჭქრილად მიიჩნია ინდივიდუაციის 

პროცესის უკანაკნელი ფაზის წარმოსაჩენად, იადივიღოუაცის §იზ.-. 

ნი, როგორც ვიცით, „თვითობაა“, ხოლო „თვითობა“, როგორც ადა- 

მიანის ყველა ფსიქიკურ შინაარსთა ერთობლიობა, ცნობიერ „მე“-ზე 

აღმატებული კატეგორიაა და ამიტომ, ლოგიკის თვალსაზრისით, მისი. 

არც დასაბუთება შეიძლება და არც მეტნაკლებად სარწმუნო აღწერა. 

ხოლო რაკი ჰესემ მიზნად დაისახა ინდივიდუაციის პროცესის ჩვენე– 

ბა, მას მისი უკანასკნელი მონაკვეთის გამოსახატად ისეთი მხატვრული. 

ფორმა უნდა მოეძებნა, რომელიც მას შესაძლებლობას მისცემდა, 

წარმოეჩინა ადამიანის შინაგანი სახის რაციონალურად სათუო და და- 

უსაბუთებელი, მაგრამ ფსიქოლოგიურად უტყუარი და ნამდვილი სი–- 

სავსე და სრულყოფილება სწორედ ასეთი ფორმა გახლდათ „,ლე–- 

გენდა. 

გარდა ამისა, როგორც ჩანს, ჰესეს ხელს აძლევდა ისიც, რომ ლე- 

გენდის გმირი –– უპირატესად წმინდანი –- რაღაცით ძალიან ჰგავდა 

მის საკუთარ გმირებს, ან თუნდაც იმ იდეალს, რომლისკენაც ისინი 

ისწრაფვოდნენ. ჰესეს თხზულებათა გმირებს საერთო აქვთ ლეგენდის 

გმირთან სამყაროსადმი დამოკიდებულება, მოვლენათა აღქმა და შე– 

ფასება, საკუთარი უკმარისობის გამძაფრებული შეგრძნება ღა შინაგა–- 

ნი სრულყოფისაკენ გამუღმებული სწრაფვა. მათი ხასიათის განმსა– 

ზღვრელი თვისებები თვინიერება, მორჩილება და მოწიწებაა. ჰესეს 

ნაწარმოებთა პროტაგონისტი, ისევე როგორც ლეგენღის გმირი, უმ-- 

თავრესად რელიგიური ხასიათია. იგი არ ელტვის ამქეეყნიერ დიდე- 

ბასა და ძლიერებას, არ ისწრაფვის ბატონკაცობისა და მატერიალუ– 

რი კეთილდღეობისაკენ, არამედ მოყვასის სამსახურსა ღა მოკრძალე– 

ბაში ქვრეტს თავის დანიშნულებას, რამეთუ მისი რწმენა და ინტერე– 

სი გარესინამდვილეს კი არ ეკუთვნის, არამედ შიგნითაა მიმართული, 

სულიერსა და ეთიკურ ღირებულებებზეა ორიენტირებული?! ამას– 

თან ეხლავე უნდა ითქვას სრულიად გარკვევით რომ თუმცა თვით 

ჰესე მორწმუნე აღამიანი იყო, რამაც მნიშვნელოვანად განსაზღვრა 

მისი კაცთმაძიებლობის ხასიათი?!, მაგრამ რელიგიური ხელოვანი იგი 

არ ყოფილა, რაც თავადაც აღუნიშნავს არაერთგზის?” 

მაშ საკითხავია, თუ ჰესე არ იყო რელიგიური ხელოვანი, რატომ 

მიმართა ჩვენს თანამედროვე ხანაში რომანის ფორმის ძიებისას ისეთ: 

ძველმოდურ, თითქოსდა დრომოქმულ ჟანრებს, როგორიცაა ლეგენდა, 
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აღსარება და რელიგიური ავტობიოგრაფია? შეიძლება თქეან -- ო7ჯ>-. 

სური ტრადიციის გამოო, გარკვეულად შეიძლება ეს ასეცაა, მაგრამ 

დარწმუნებული რომ არ ყოფლიყო აღნიშნული სათხრობი სისტემე– 

ბის ქმედითობასა და აქტუალობაში (რასაც, სხვათა შორის, ადასტუ- 

რებს მისი ნაწარმოებების არნახული წარმატება თანამედროვე სამყა- 

როში), ჰესე უეჭველად შეეცდებოდა სხვა უფრო „თანამედროვე“ 

და მისი პრობლემატიკის შესაფერისი სათხრობი ფორმების მონახვას. 

ამიტომ საფიქრებელია, რომ მწერლის არჩევანი და მისი ნაწარმოებე- 

ბის მზარდი ჩაშინაგანება იმავე მიზეზებით იყო გაპირობებული, რო- 

მელთაც თავის დროზე აიძულეს ავგუსტინე ადამიანის შინაგანი დრა- 

მის გამოსახატავად აღსარებისათვის მიემართა. ეს მიზეზებია ––- ადა- 

მიანის სულ უფრო მზარდი „გაგარეგანება“ (V0C მს ჩ0LIICჩსით) საკუ- 
თარი იერ-სახის დაკარგვა, პიროვნების სტანდარტიზაცია და ეტა- 

ლონიზაცია. 

„აი, მიდიან ადამიანები“, წერდა ოდესღაც ავგუსტინე, „გაოცე- 

ბულნი შეჰყურებენ მთების მწვერვალებს "უკიდეგანო ზღვების 
სივრცეებს, მძლავრ მდინარეთა წყალუხვ ნაკადებს, თვალუწვდენელ 
ოკეანეს, ცარგვალზე ვარსკვლავთა გადაადგილებას მაგრამ თავის. 

თავს ვერ ხედავენ და არც აინტერესებთ იგი“?წ. 

ავგუსტინეს მსგავსად ჰესესაც შეეძლო ეთქვა –– სხვათა შორის, 
არაერთხელ უთქვამს კიდეც, კერძოდ, უკანასკნელი რომანის „ყველა- 

სათვის მისაწვდომ შესავალში“ –- როჰ თანამედროვე ადამიანი, თანა- 

მედროვე დასავლელი ადამიანი, გაფაციცებით ადევნებს თვალყურს 

ბირჟის ოპერაციებს, ავტორბოლებს, ესწრება მეცნიერთა გონებამა- 

ხვილურ ლექციებს არაბულ კულტურაზე, პოეტებზე, რომელთა ნაწა–- 

რმოებები თვალით არ უნახავს და არც არასოდეს აპირებს მათ წაკი- 

თხგას, ერთი სული აქვს შეიძინოს ჟურნალის უკანასკნელ ნომერში 

ნაქები ნივთები –- მაცივარი და მტვერსასრუტი, ჰაერის გამაგრილე– 

ბელი და ვიდეოფონი -- საათობით ჩაჰკირკიტებს კროსვორდებსა და 

სხვა თავსატეხებს, ერთადერთი, რასაც ყურადღებას არ უთმობს –– 

ეს მისი საკუთარი, სულიერი ცხოვრებაა. ამ ადამიანის არსებობის 

მთელი სტილი. ჰესეს აზრით, სულაც არ არის შემთხვევითი, არამედ 

შეესაბამება თანამედროვე სამომხმარებლო საზოგადოებაში გამჯდარ 

მოთხოვნილებებს –– თვალი დახუჭოს და წაუყრუოს, გაერიდოს 

გადაუჟრელ პრობლემებს, გაექცეს დაღუპვის მომასწავებელ წინათ- 

გრძნობას და არ იფიქროს მომავალზე, თავი შეიქციოს უწყინარი და 

სასიამოვნო ამბებით?. 

მთავარი საფრთხე, რომელიც ემუქრება თანამედროვე სამყარო'მი 

ადამიანს, ჰესეს აზრით, არის გაუცხოება, საკუთარი ინდიგიდუალური 
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სახის დ.:კარგვა, განივთება. „ტექნიკის ეპოქაში. ფულისა და სამუშაო 

დროის ს:ყოველთაო გადამეტფასების ეპოქაში“, წერდა იგი ერთ კერ- 

ძო წერილში, „ყველა პოოფესიას და თითოეულ, თუნდაც კეთილი ზრ:- 

ხვების მქონე მუშაკაცს, ყოველწუთს იმის საფრთხე ემუქრება, რომ 

მანქანის უსულო დანამატად იქცეს“?ზ. პიროვნების განივთების, „გა- 

გარეგანების“ და ჩაკვდომის ასეთ ვითარებაში, ჰესეს აზრით, მწერლის 

უპირველესი ამოცანაა გამოჰგლიჯოს ადამიანი იმ უბადრუკ სინამ– 

დვილეს, რომელიც სახეს უკარგავს მას, თავი დააღწევინოს პიროვ- 

ნებას მასობრივი იდეალებისა და ნივთიერი ფიქციების ყრუ კედლე- 

ბში გამოკეტილობისაგან და დაგვანახოს მისი განუმეორებლობა და 

ერთჯერადობა, ამიტომ ჰესე––ხელოვანი სულ იმი” ცდაშია რომ 

გამოაფხიხლოს „შინაგანი“ ადამიანი, გვიჩვენოს ყოველ ცალკეულ 

პიროვნებაში არსებული უდიდესი სულიერი შესაძლებლობანი, გაუ- 

ღვიძოს თავის მკითხველს პასუხისმგებლობის გრძნობა იმისთვის, თუ 

რა არის იგი და რას მიაღწია მან როგორც პიროვნებამ, როგორც ადა- 

მიანმა. 

საოცარია! –– XX საუკუნემ, მასობრივი კულტურისა და კოლექ- 

ტიური იღეალების საუკუნემ რომელსაც არ ენაღვლება ცალკეული 

ადამიანის სულის პრობლემები და მეტად სასტიკად ეკიდება ინდი- 

გიდს, ეჩვეულო ინტერესი გამოიჩინა ავტობიოგრაფიისადმი. 'ჯერ! 

კიდევ ნიცშე ამბობდა, რომ „ჩვენი დრო მიეჩვია ბიოგრაფიულ ეპი- 

დემიებს“ 79, ხოლო ოციოდე წლის წინათ გარდაცვლილმა მემარცხე- 

ხე ლ-ბერალურმა სოციოლოგმა და კინოკრიტიკოსმა ზიგფრიდ კრა- 

კაურმა ბიოგრაფიას ირონიულად „ხელოვნების ახალბურჟუაზიული 

ფორმა“ უწოდაზს მაგრამ საქმე სწორედ ის არის, რომ ბურჟუახი- 

ული კულტურა ძარცვავს პიროვნებას, ართმევს მას ყველაზე სანუ- 

კვარს –– სულიერ ცხოვრებას, სანაცვლოდ კი მასობრივი წესით აწ- 

ვდის მას დიპლომატების, სპორტსმენების, კინოვარსკვლავების, მეც- 

ნიერთა, მოგზაურთა კლიშეებად ქცეულ სტანდარტულ ბიოგრაფიებს. 

ამ ბიოგრაფიათა ავტორები კრაკაუერის სიტყვებით, „მათ აცლიაზ 

და უკანა კარიდან აგდებენ წარსულის საჭოჭმანო ინდივიდუალიზმს", 

„რათა საპარადო შემოსასვლელით თავიანთ ბურჟუაზიულ სახლში 

შემოაბრძანონ ოფიციალურად აღიარებული ინდივიდუუმი4“ 3), 

გარკვეული აზრით ჰესეს რომანები იქმნებოდა როგორც ამ ბიო- 

გრაფიების დაპირისპირებაც, ისინი ინარჩუნებდნენ იმ „საეჭვო ინდი–- 

ვქიდუალიზმს“, რაზედაც ლაპარაკობს კრაკაუერი –-– ტომ ჯონსისა და 

დევიდ კოპერფილდის, ჟიულენ სორელისა და ჟან კრისტოფის, ვილ- 

ჰელმ მაისტერისა და ჰაინრიხ დრენდორფის ინდივიდუალიზმს; ახალ– 

მოდური ბიოგრაფიების გარეგნულ კარიერასა და ბრწყინვალებას 
ისინი უპირისპირებდნენ გმირების შინაგან სრულყოფას, მათ სუ- 
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ლიერ მრავალფეროვნებასა და სიმდიდღოეს, და თუ ჰესე ამასთან ერ- 

თად მიმართავდა რელიგიური ბიოგრაფიისა და აღსარების ფორმას, 

მხოლოდ იმიტომ, რომ რაც შეიძლება უკეთესად, რაც შეიძლება 

გულწრფელად, და რაც შეიძლება სრულად გამოეხატა ადამიანის სუ– 

ლის შინაგანი პროცესები. ჰესეს ხელოვნების ქმედითობა და ფართო 

პოპულარობა დღეს ადასტურებს რომ მისი რომან-ბიოგრაფიები 
თავიანთ ფუნქციას ახლაც ასრულებენ. 

თომას მანი წერდა: მოთამაშე და წარმომსახველი ხელოვნების 
შედევრები როდია ის წიგნები, რომლებიც ყველაზე მეტად უყვართ, 
რომელთაც ყველაზე მეტად ეტანებიან მკითხველები; არამედ ესენია 
ყველაზე უფრო პირადული, უშუალო და ინტიმური ქმნილებანი და– 
ნარჩენ წიგნებს შორის, –- საკუთარი „მე“-ს მგზნებარე ან თუნდაც 
გულითაღი, სულიერ-ზნეობრივი შეგრძნების დოკუმენტები, აღ- 
სარებანი, ბიოგრაფიები. რა დაემართებოდა თავისუფალ პოეზიას იმ 
სიყვარულის გარეშე, რომლითაც გამსჭვალულია ავგუსტინეს, ჟან ჟაკ 
რუსოს და გოეთეს აღსარებანი, იუნგ- შტილინგის სათუთი თხრობა ან 

თუნდაც ანტონ რაიზერის მარტოეული ღაღადის? განსაკუთრებით 

დღეს, როცა მემუარებისა და პირადული მიმოწერის ახალმა გამოცე– 

მებმა პირდაპირ აავსო წიგნის ბაზარი, როცა ყველა პირველად, პირ- 

დაპირსა და დოკუმენტურ პუბლიკაციას ჩელინიდა კაზანოვამდე, 

კაზანოვადან ბრწყინვალე მანოლესკუს მოგონებამდე... განაღდებული 

აქვს მასობრივი გასაღება. განა ვერ ხედავთ, რომ დღეს ადამიანის მთე– 

ლმა ნდობამ მთელმა ადამიანისადმი მიმართულმა ცნობისწადილმა 

ზურგი შეაქცია პოეტურ გამონაგონს და დაეწაფა ისეთ წიგნებს, რო– 

მლებშიც ადამიანის ტცხოვრება და ბედ-იღბალი წარმოდგენილია 

ალალ-მართლად, შეუფერადებლად, სადღაც არც გამონაგონია, არც 

ენტრიგა და არც ფანტაზიაა? ჩვენ, მწერლები, ვიქნებით დამნაშავე, 

თუ თანამედროვე მკითხველი ჩვენივე წინააღმდეგ იტყვის პოეტებს 

შორის უდიდესი ავტორიტეტის სიტყვებს: „სინამდვილე მე ყოველ– 

თვის მიმაჩნდა უფრო გენიალურად, ვიდრე თქვენი გენია“ზ52, უკანას–- 

კნელი სიტყვებით თომას მანი ქარაგმულად მიგვანიშნებს გოეთეს ნა–- 

თქვამზე –-– „განცდილის გამოყენება ჩემთვის მუდამ ყველაფერი 

იყო: არაფრიდან გამოგონება არასოდეს ყოფილა ჩემი საქმე. ყოვე– 

ლთვის იმ აზრისა ვიყავი, რომ სამყარო გაცილებით უფრო გენიალუ– 

რია, ვიდრე ჩემი გენია484, 

ეს სიტყვები სავსებით შეიძლება ეთქვა ჰერმან ჰესესაც. 

11. დასავლეთ ევროპის ლიტერატურა 16;
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“შექმნა არაა საჭიროი", (LIლჯ(ი1გიI1 L1C550, სცIICIC, 5, 163). 

36. LLლIთგიი ILI655C, 8IMXCIC. 5. 163. 

37, !ხ!ძ., 5. 405. 

ვ8. იხ. LLლი1გიი II0550C, 8MICIC. 5. 74, 209; Cმაგიი1ლIIC ცIICI0. სნგიძ 11, 

5. 194, 206. : 

ვ9. LII6ძI1Cს 50C1)10Cდღ0), 5C0I)IICი ჯს; LIIი”გIს,. 5. 319--320. 
40, IM, V. C00LM0, /სL001M5-Cლ0ძCIIMIეისალესტ ძლ” MVVCII:0, ც0(ით Vიძ CC50”0CII6. 

8გიძ 21, §. 848. ა 

41. I. V. ც6ი8L0C, სIICწ0. 80(IIII, 1924, 8ეიძ 8, 5. 320. 
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42. იუნგ-მტილინგისა და ზორიცის შემოქმედების პიეტისტურ ტრადიციასთან მიმართე–- 

ბის შესახებ იხ: IIII> LIVი5(, 1ICიIIICს ჰსიფ-5LIIIII დ. 2ს, რაიVCI0Iიწრ ძივ 
იIი5იისა. I: LIII7> L”Cი§5ს0, Lა5მV5. ცმიძ 2. 70 უCს, 1946; LIგი§5 LL. C. Cაი- 

(ია, ჰსიც-5IIIIIიდ. LIი 006!(-გდ 2ს; II5XCII0I0CCI6 ძლ5ა ძლს(5C ლი IXIლ0I(5-იV§5. 
Mხსილიი, 1928; #ტძგი1 ჰიხი 8I50ი2, 016 LI5ი(სილც ძლL ,,5060|0იM”80იLIICIL" 

ხი M2გII ჩMIIი0 M0XIL2. LICIძლ)ხი+Lთ, 1970; ჩოII72 5Iითი0, Iმ2LI XIMIIIიი Mი- 

LI სიძ ძ!ტ ნიIVIICIIსოლღ V0ი ძი 0ICI5(I50Mლი #VI(იხ!0ლ”მისI6 ჯსC წითგი- 

III0I2(ს” ძლ” CVIგIVილა500ლიMVოძლ Mმ”ხსIთ, 1950 (CI53.). 

<3, CV. 8ვიძ 11, 5. 80-8!. 
4«4, CV, ზეიძ §, ა. 7. 
45. CVV. ცვიძ 5, 5. 8. 

46. CVV. სმიძ 6, 5. 402. 
4“. ყბხიგიი IIC::-ა, 8ორა!ა 5. 31. 

48. CVV. 8ეიძ 9, 5. პჭპი. 

49. იხ. 56”I). 67, 2; 8:0V I. 153. 

50. IL” ი გიი 116550, 8LICIC, 5. 203, 

51. 0VV. 88იძ 7, 5. 245. 

<2 CVV. ხეიძ §, 5. 8. აი, ჰესეს კიდევ ერთი მეტად ტიპიური გამონათქვამი „ადა– 

მიანი, ამას ჩვენ ეგრძნობთ ამ დიდებული სიტყვის წარმოთქმისთანავე, არაა 

ცხოველი; ის საერთოღ არაა რაღაც მკვრივი, ჩამოყალიბებული და დასრულებუ- 

ლი, ის არც ერთჯერადი და ერთნიშნა არსებაა, არამედ მისი არსი სწორედ 

ქჰნადობაშია. ადამიანი არის ცდა, რაღაცის წინათგრძნობა და მომავალი, არის 

ზომავლისკენ გატყორცნელი არსება, ახალი ფორმისა და შესაძლებლობის ბუნე- 

ბისეული სევდის გამობატულება. (#%ითვმიი II05560, XII სიძ #IX06ძლი. 

2სIICხ, 1946, 5. 53). 

51. იდეათა და ალეგორიების აბსტრაქტული სამყაროს ცოცხალ ხატოვანებასთან 

გაპუდმებული შეჯახების შესახებ დანტეს „ღვთაებრივ კომედიაში“ თავის დრო- 

ზე შესანიშნავად წერდა ღე სანქტისი. იხ. C002M96CM0 16 Cმ9MVIVIC, IIC100M% 

MI2IMI69MCM0ჩ MIII20მVV0ხ. 10M I, M00MX8მ, 1963, C7ი. 117–--309. 

§4. CV. ხგიძ 7, 5. 248. 
55. CV/. ხსგიძ 10, 5. 74-75. 

56 CVV. 8გიძ 10, 5. 74-75. 

57. 0იწთგიი I626550, სნI)ნმბი5იი, L”გიIIსIL ეთი M2!ი, 1972, 5, 130. 

58. 1ხIძ., 5. 132. 

59, იხ, 1|ხI!ძ., 5. 133. 

60. ცალკეულ შემთხვევებში ჰესე იმ იდეალურ ადამიანს, რომლისკენაც უნდა ის- 

წრაფოდეს ყოველი ცალკეული ინდივიდუუმი „წმინდანს“ უწოდებს. თუმცა 
„წმინდანის“ ცნება მასთან სრულიად სპეციფიკურ მნიშვნელობას იძენს. ერთგან 

ჰესე წერდა: „წმინდანში“ მე ნაწილობრივ ვგულისხმობ, რაღაცას სხვას, ვიდრე 

ის, რასაც ეს ცნება ქრისტიანულ ტერმინოლოგიაში აღნიშნავს. „წმინდანი“ ჩემი 
გაგებით, არის არა უმწიკვლო ადამიანი, არამედ უწინარეს ყოვლისა, ღეგთისმო- 

სავი და ღმერთთან შერიგებული პიროვნება, რომელიც რასაც კი იგი აღიქვამს 
გრძნობათა ორგანოებით, ყოველივეს ღვთის ნების გამოვლენად მიიჩნევს, ხოლო 

ამდენად სასურველად და აუცილებლადაც, კეთილად და მოსაწონადაც, რომელიც 

ყოველთვის ავლენს წინააღმდეგობში ერთიანობის დანახვისა და ყოველივე 

პოლარულად დაპირისპირებულის თანასწორუფლებიანობის აღიარების უნარს“. 

(ძMიყთგიი IMIლ550, CIლლი51იი, §. 131). 
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6). 011 ნიი Lი)ისიი, L'გს!იხ!ინწმიჩ!C Cი წ/გოლლ, ს2I15, 1971, ჩნ. 153, 
62, #I2V5-060(I6. MLსI16(, ტ#ტს!იხ!იყწგმიჩIთ სიძ Iითვი. 5(სძIიი ჯსLII- 

(ი-2I)50ხლი #ს'იხ1ინ-იი!! ძლ; C00(0067CIL. 1I0ხIილლუ, 1976, 5. 62. 
63. სწორედ იმიტომ, რომ პირველ პირში დაწერილი რომანი (ICს-L/72))10ი(დ 

Iბიიმი), ისევე როგორც ყოველი რომანი «უზარმაზარი განმაზოგადებელი 

ძალის შემცველია და მისი გმირიც არავითარ შემთხვევაში არ აღივგმება მკი- 

თხველის მიერ კონკრეტულ სოციალურ გამოვლენაში, არამედ უფრო როგორ“, 

სიმბოლო, ვერ დავეთანხმებით კეტე ჰამბურგერს, ვინც უარყოფს „1Cჩ-C”780ხ- 

(სიფშ-ის ფიქციონალურობას და მას ეპიკური ჟანრის ფარგლებს გარეთ მიუ- 

ჩენს ადგილს (იხ. I-2(6 LLგთხს+დიI, 0IC L0 IM ძლი 0ICIIIსიწ. 51ს((თგIL, 1968, 
5. 245-–-–269). 

64. 1 ხ09ო25 Mგიი, C0580101(C VVლIIICC. ცნგიძ 11. 5. 721. 

65. |I|ბოთგიი IIC550, C05მთიCIIC 8II6CIC. 8გიძ II, §. 464. 

66. ამის შესახებ იხ, C. C, ჰსიწ, ჩ5VCხ010CI6C სიძ /!!CIICიI0. 70-Cხ, 1952. 

67. C. C. ჰყსი, 05VC8M010CC სიძ #IICხCი1(6. 5. 639. 
68. CVV. 82იძ 9. §, 40. 

69. CVV. სნეიძ 7, 5. 246. 

70. CV, ცსეიძ 9, §. 305. 

71. CVV. 82იძ 12, 5. 194-–-195. 
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73 შღრ. X6C(0L 5Cლ0ნ10ი16„, CLსიძასსMLსIიი ძლ5 CI2მგხი)ბინ ხრ! LII-თვიი 

I10556. M0ი5LCI, 1959 (LXI595.), 5. 106–-–138. 
74 თავის თავის შესახებ ჰესე წერდა: „ჩემი ცხოერებისა და შემოქმედების გადა- 
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დგას იგი ყვავილნარისა თუ მსოფლიო ომის წინაშე, მთელ გარესამყაროს ერთის, 

ღვთაებრივის გამოვლინებად აღიქვამს და თავის არსებობას მას უქვემდებარებს, 
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110550, 8IIლI6. 5. 42). 

75. იხ. II ლი მიი IL2C550, LIილივIსიი. 5. 130--133; იყოგიი IIC55C0, 8I)CIC, 
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76. ტსის5VიV05, C0ი!05510ი05, X, 8, 298. 
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78. | იგიი II6550, 80C(C. 5. 299, 
79. MI0(25CM05 VV/6IM6, 2. #ხL, სზვგიძ X, 5!სI(თიIL, 1922, 5. 26. 

80. 516წIII6ძ MV”2M8ს6., IMX6 81იყნვისC 315 ილყხსთCLIICIIC Iსი5(წით. 
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89. Iხით25 M8გიი, Cივგი)თCI(C VVCIXC. ზგიძ 10, 5. 56. 
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თემურ კობახიძე 

ვბონ დონი და ტ. ს. ელიოტი: მსოფვლმსეღველობგბრივი 

სიახლოვე როგორც ტრადიციის საფუძველი 

თანამედროვე ლიტერატურათმცოდნეობამი დამკვიდრებული ტე– 
რმინი „მეტაფიზიკური პოეზია", რომელიც ხშირად იხმარება ჯონ დო– 

ნისა (1572-– 1631) და მისი უმცროსი თანამედროვეების –– ლორა 

ჰერბერტის, აბრამ კაულის, რიჩარდ კრეშოს, ჰენრი კინგის, ჯორჯ 
ჰერბერტისა და სხვათა შემოქმედებასთან დაკავშირებით, სემიუელ 
ჯონსონს ეკუთვნის. წიგნში „ინგლისელ პოეტთა ცხოგრება“ (1779- 

81) ჯონსონი მკაცრად აკრიტიკებს „მეტაფიზიკურ“ პოეზიას განმა- 

ნათლებლური ესთეტიკი“ პოზიციებიდან ჭარბი, „მოუწესრიგებელი“ 

ხატოვანებისა და, როგორც მას მიაჩნდა, ბუნდოვანი, ნაკლებად გამ– 

ბვირვალე აზრის გამო. ის ირონიულად მოიხსენიებს „მეჩვიდმეტე 
საუკუნის დასაწყისისათვის ლიტერატურაში მოსულ ერთი ჯიშის ა5წე– 

რლებს, რომელთაც შეიძლება მეტაფიზიკოსები ვუწოდოთ“!. ამ გა- 

მონათქვამის საფუძველზე სპეციალურ ლიტერატურაში გავრცელდა 

აზრი, რომ ტერმინი „მეტაფიზიკური პოეზია“ მეტად პირობითია და 

მოვლენის ჭეშმარიტ აზრს არ ასახავს (ისევე, როგორც, ვთქვათ, ტერ–- 

მინი „დაკარგული თაობის მწერლობა“), რომ ჯონსონის მიერ იგი 

ნახმარი იყო, როგორც ბუნდოვანი, შეგნებულად გართულებული პო- 

ეზიის მეტსახელი. ეს ახრი საფუძველს მოკლებული არ არის –- 
ჯონსონისეულ კონტექსტში მართლაც იგრძნობა, რომ ტერმინი „მე– 

ტაფიზიკური პოეზია“ ირონიულადაა ნახსენები, როგორც ერთგვარი 

მეტსახელი, რომელიც სულაც არ აღნიშნავს დონისა და მის მიმდე– 

ეართა პოეზიის მეტაფიზიკურ ხასიათს ფილოსოფიურ-მსოფლმხე– 

დველობრივი თვალსაზრისით. დროთა განმავლობაში ეს მტკიცება 

აქსიომად იქცა –– თვით ელიოტისთვისაც ტერმინი „მეტაფიზიკური 

პოეზია“ მხოლოდ ტრადიციული სახელწოდებაა. ძნელია დავა იმის 

შესახებ, თუ კონკრეტულად რას გულისხმობდა ჯონსონი თავის მსჯე– 

ლობაში და კერძოდ რა თვისებამ განაპირობა ამ ტერმინის სიცოც- 

ხლისუნარიანობა, მაგრამ ჩვენი აზრით, სახელწოდება „მეტაფიზიკური 
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პოეზია“ სტილის ბუნდოვანების გარდა, დონისა და ჰერბერტის პოე–- 
ზიის ღრმა. ფილოსოფიურ ხასიათხეც უნდა მიანიშნებდეს. ამას თვით 

„მეტაფიზიკოსი" პოეტების შემოქმედების მხატვრულ თავისებურე– 

ბათა მთელი მრავალფეროვნება მოწმობს. გარდა ამისა, იგივე ტერ- 

მინს დონის პოეზიასთან დაკავშირებით იყენებდა პოუპი, რომელიც 

აღნიშნავდა, რომ „კაული, ისევე, როგორც დევენანტი, მეტაფიზიკური 

სტილით დონისგანაა დავალებული“?, კიდევ უფრო ადრე, ჯონ დრა- 

იდენი წერდა დონის შესახებ, რომ ის „.. იყენებს მეტაფიზიკას არა 

მარტო თავის სატირებმი, არამედ სასიყვარულო ლირიკაშიც, სადაც 

მხოლოდ ბუნება უნდა სუფევდეს“, რომ დონი „აზრებს უფანტავს დ» 

გზაკვალს უბნევს მშვენიერ სქესს ღრმა, ფილოსოფიური მედიტაცი- 

ით მაშინ, როდესაც ქალთა გულის მოგებაზე უნდა ფიქრობდეს“3, 

როგორც ვხედავთ, აქ „მეტაფიზიკა“ მჭიდროდ უკავშირდება „ღრმა 

ფილოსოფიურ მედიტაციას“. მაგრამ ყეელაზე ადრე. ჰ გარდნერის 

ცნობით, დონის პოეზიას, როგორც „მეტაფიზიკურს“, მოიხსენიებს მე–- 

ჩვიდმეტე საუკუნის პოეტი დრამონდი, რომელიც წერდა იმ პოეტთა 

შესახებ, „მეტაფიზიკურ იდეებსა და სმოლასტურ ნიუანსებს რომ 

იყენებენ თავიანთ ლექსებში“1შ, ჩვენი აზრით, უკანასკნელი ორი გამო- 

ნათქვამი ნათლად მოწმობს, რომ დონის პოეზიასთან კრიტიკული და- 

მოკიდებულების მიუხედავად, წარსულის ხელოვანთა თვალში მისი 
შემოქმედება ფილოსოფიურ კატეგორიებთან, ანუ, როგორც იმ დროს 

იტყოდჩენ, „მეტაფიზიკასთან“ მჭიდრო კავშირში აღიქმებოდა. 
დონის პოეზიის ფილოსოფიური ხასიათი მისი მხატვრული აზროე– 

ნების სპეციფიკიდან გამომდინარეობს. ინტელექტუალურ-ემოციუ- 

რი საწყისის ძირითად მატარებლად მის ლექსებში გვევლინება რთუ– 

ლი, უჩვეულო პოეტური სახე, ანუ ის, რასაც აღნიშნავენ მეჩვიდმე– 

ტე საეკუნის პოეზიისათვის სპეციალურად განკუთვნილი ტერმინით 

„M0(გნიV51C0მ) C00001(“. დონის ლექსთა უმრავლესობაში –- იქნება 
ეს ადრეული სასიყვარულო ლირიკა, სატირები, ელეგიები, თუ ღრმა 

რელიგიური სულისკვეთებით აღსავსე „წმინდა სონეტები“, ხშირად 

შეინიშნება გარკვეული სახის გაორება, ხატოვანების დონეზე ორი აზ–- 

რობრივი ფენის, ორი სიბრტყის თანაარსებობა. ერთი მათგანი უშუა- 

ლოდ მოცემულ, ემპირიულ, აღქმად და გრძნობისმიერ სინამდვილეს 

ასახავს, ხოლო მეორე მხატვრული ფანტაზიის ძალით მისგანაა ნაწა– 

რმოები და ირრეალურ, ამაღლებულ, ხშირად წმინდა ინტელექტუ–- 
ალურ ან თეოლოგიურ ხასიათს ატარებს. ლექსის მხატვრულ სისტე– 
მაში ხატოვანების ეს ორი მხარე ეწინააღმდეგება და, ამავე დროს, 

უკავშირდება ერთმანეთს, ეს მხატვრული თავისებურება მიიღწევა 

ჩვენ მიერ უკვე ხსენებული სპეციფიკური რთული ხატოვანების –– 

თ”გავრცობილი მეტაფიზიკური სახეების!, ერთი შეხედვით, ყუ- 
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რით მოთრეული შედარებებისა და ისეთი რთული მეტაფორების 
გამოყენების გზით, სადაც აღსანიმშნ-აღმნიშვნელის ურთიერთობა თი- 

თქმის პარადოქსულია. ამ მხატვრულ საშუალებათა გამოყენების 
გზით დონის პოეზიაში ვლინდება მისი მსოფლმხედველობისათვის და– 

მახასიათებელი მეტაფიზიკური დუალიზმი?, სამკაროს სტატიკური, 

გაორებული ჭვრეტა, რაც უდავოდ შუასაუკუნეობრივ და პოსტრე- 

ნესანსულ ფილოსოფიურ სისტემათა გავლენისა და პოეტის მიერ ცხო- 

გრებისეულ წინააღმდეგობათა ღომა განცდის შედეგია. დონის გვიან– 

დელ ნაწარმოებებში ამგვარი განწყობილება უკვე ჩამოყალიბებული 

რელიგიური მსოფლმხედველობის სახით წარმოგვიდგება. 
სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, მანიერიზმის პოეზიაში საერთოდ. 

და კერძოდ, დონის შემოქმედებაში აღორძინდება „ამაღლებული სი- 

მბოლიზმის და ნატურალიზმის ის სინთეზი“, რომელიც შუა საუკუნე– 

ებში გოტიკურ სტილს ახასითებდა. „დუალიზმი აღორძინდება ადამი- 

ანის ბუნების გააზრებაშიც, თუ რენესანსისათვისს დამახასიათებელი- 

იყო წარმოდგენა ადამიანის ბუნების ღრმა მთლიანობაზე, მანიერის– 

ტულ მსოფლალქმაში ის ისევ სულად და ხორცად იყოფა“. ან აზრს 

იზიარებს რ. სამარინიც, რომელიც აღნიშნავს, რომ დონი. როგორც, 

კრიზისული ხანის პოეტი, ნუგეშს ეძებს „...XVII საუკუნ-ს მისტი- 

კურ თეოლოგიაში, რომელიც შუასაუკუნეობრივი მისტიციზმის ყვე–- 
ლაზე გულუბრყვილო იდეათა აღორძინებას ცდილობდა“? 

რენესანსული, ჰარმონიული მსოფლაღქმის საწინააღმდეგოდ სამ–- 

ყაროს დუალისტური ჭვრეტის გამომხატველი ეს მსოფლმხედველო– 

ბრივი წარმოდგენები მსგავსებას ამჟღავნებს ჩვენი საუკუნის ოციანი 

წლების ევროპული მოდერნიზმის კრიზისულ ესთეტიკურ აზრთან და 
შესაბამის შემოქმედებით პრაქტიკასთან, პოეზიასთან. მანიერიზმისა 

და ბაროკოს ესთეტიკა განსაკუთრებით ახლოს დგას ანგლოკათოლიკე 

ტ. ს. ელიოტის რელიგიურ მსოფლაღქმასთან, რომლის შემოქმედე– 

ბაც XVII საუკუნის „მეტაფიზიკოს“ პოეტთა ტრადიციის შესისხლ-. 

ხორცების ნიმუშად წარმოგვიდგება. ელიოტმა არა მხოლოდ თვითონ 

აითვისა და განავითარა დონის პოეზიის მხატვრული თავისებურება–- 

ნი, არამედ, ოციანი წლების ინგლისის ლიტერატურულ წრეებში თა– 

ვისი კოლოსალური ავტორიტეტის ძალით, „მეტაფიზიკურ ტრადიციას“ 

აზიარა მთელი XX საუკუნის ანგლო-ამერიკული მოდერნისტული: 

პოეზია. „მხოლოდ კომპიუტერი თუ გამოთვლის, რამდენი თანამედ– 

როვე ინგლისურენოვანი პოეტი ეზიარა დონს ელიოტის წყალო- 

ბით...“ , –– სრულიად სამართლიანად აღნიშნავს ვ. სკოროდენკოზ. მა– 

გალითისათვის თუნდაც ის კმარა რომ დონის პოეტიკის გავლენ 
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საგრძნობია თანამედროვე პოეზიის ისეთი თვალსაჩინო წარმომადგენ- 

ლის შემოქმედებაში, როგორიცაა დილან ტომასი. 

„მეტაფიზიკოსთა“ პოეზიისადმი ფართო ინტერესს საფუძველი 

ჩაეყარა ჰ. გრიერსონის მიერ 1912 წელს დონის ლექსთა კრებულის 

გამოქვეყნებით! ათიოდე წლით გვიან ტომას ელიოტმა გამოაქვეყნა 

კრიტიკული წერილები, რომლებმაც ბევრი თვალსახრისით განსაზ- 

ღვრეს ამ ინტერესის მიმართულება ოციანი –– ოცდაათიანი წლების 

პოეზიასა და ლიტერატურულ კრიტიკაში. ელიოტის მოსაზრებანი „მე– 

ტაფიზიკოს“ პოეტთა შესახებ დიდი მოვლენა იყო ამ პერიოდის ინ- 

გლისურ ლიტერატურულ აზროვნებაში –- მის თეორიულ ნაშრომთა 

კრებული „ძღვენი ჯონ დრაიდენს“ (1924) და განსაკუთრებით, ესე 

„მეტაფიზიკოსი პოეტები“, სადაც ამ მოსაზრებათა დიდი ნაწილია 

თავმოყრილი, მეოცე საუკუნის მოდერნისტული ესთეტიკის პროგრა– 

მული დოკუმენტებია. ესე „მეტაფიზიკოსი პოეტები“ მნიშვნელოვანი 

ნაშრომია იმდენად, რამდენადაც მასში ნათლად ჩანს არა მარტო თვით 

ელიოტის დამოკიდებულება ბაროკოსა და მანიერიზმის პოეზიისადმი, 

არამედ მოცემულია ოციანი წლების ინგლისური მოდერნიზმის ზოგა- 

დი თეორიული პოზიცია ლიტერატურის ისტორიასთან მიმართებაში. 

ამ თვალსაზრისით, ეს ნაშრომი ავითარებს და აკონკრეტებს „ტრადი–- 
ციისა და ინდივიდუალური ტალანტის“ და „კრიტიკის დანიშნულების“ 

დებულებებს. სწორედ ამიტომ იქცა ელიოტის კრიტიკული ნაშრომე- 

ბი სახელმძღვანელოდ ევროპელ სპეციალისტთა მთელი თაობებისა- 

თვის, ამიტომაა, რომ დონისა და მისი სკოლის პოეტთა შემოქმედე– 

ბაზე დაწერილ გამოკვლევათა მრავალი ავტორი როგორც ხელშეუხე- 

ბელ ჭეშმარიტებასა და მიუღწეველ ეტალონს მოიხსენიებს ელიოტის 

ამა თუ იმ საკვანძო დებულებას. ოციანი წლებიდან დაწყებული, ვი– 

დრე ჩვენს დრომდე, „მეტაფიზიკური“ პოეზიის შესწავლის მიმართუ– 

ლებით ბევრი სპეციალისტის მიერ წარმოებულ კვლევას ელიოტის ლი– 

ტერატურულ-კრიტიკული აზროვნების გავლენის“ ღრმა კვალი ამ- 
ჩნევია. ჯერ კიდევ 1936 წელს ცნობილი ინგლისელი კრიტიკოსი ფ. 

რ. ლივისი აღნიშნავდა, რომ „ბატონ ელიოტის ღვაწლი უკვე აკადე– 

მიური შეფასების საგნად იქცა. მისი პოეზია საქოველთაოდ აღიარე–- 

ბულია, ხოლო მისი დაკვირვებანი მეტაფიზიკოს პოეტებსა და მარ- 

უელზე უკვე ჩვეულებრივი საუნივერსიტეტო ლექციების ქრესტომა– 
თიული თემაა, სტუდენტთა ვარჯიშისათვისს განკუთენილი. თავისი 

ძველი განზრახვის შესრულება –- ჯონ დონზე წიგნის დაწერა ელი- 

ოტს საჭიროდ აღარც მიაჩნია, მით უფრო, რომ უკანასკნელი ათი 

წლის მანძილზე მრავალი კრიტიკოსის მიერ დახარჯული იყო დიღძა-. 

ლი შრომა მის მინიშნებათა განვითარებისა და გამოყენებისათვგის“ი!9, 
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ესეში „მეტაფიზიკოსი პოეტები, ?ბამოყალიბებულია ელიოტის 

ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი თეზისი, რომელიც მთელ მის მსჯელობას 

„მეტაფიზიკოსთა" შემოქმედების შესახებ ლიტერატურული მემკვი- 

დრეობის „გადაფასები" საერთო-მოდერნისტული ტენდენციის 

ფარგლებში ათავსეას. ელიოტის ასოუთ, „მეტაფისიკოს, პოეტთა 

სკოლა ინგლისური პოეზიის „მთავარი ნაკადიდან“ გადახვევას კი არ 

წარმოადგენს. როგორც ეს სემივე.= ჯ“'სონს და ამ თვალსაზრისით 

მისგან დავალებულ XVIII-XIX საუკუნეების კრიტიკას მიაჩნდა, 

არამედ ის ეროვნული პოეტური ტოადიციის უშუალო და ბუნებრი- 

ვი გაგრძელებაა. ნამდვილი „გადახვევა“ კი XVII საუკუნის შუა 

წლებიდან დაიწყო: ამ პერიოდის პოეტებისათვის მიუწვდოპელი აღ- 

მოჩნდა „აზრის ემოციური გარდასახვის“ მეტად მნიზვნელოვანი თვი– 

სება, რომელიც დონისა და მის მიმდევართა პოეზიის მაღალმხატვრულ 

დონეს განაპირობებდა. ეს აზრი ელიოტს ბევრგან აქვს უშუალოდ 

გამოოქმული ან ნაგულისხმევი; კონცენტრირებული სახით ის ჩამოყა- 

ლიაებულია ესეთა კრებულ „წმინდა ტყეშიც“: „--·დონსა და ჩეპმენს 

„აზრის გრძნობადი აღქმა შეეძლოთ, მათ გააჩნდათ თვისება გრძნო- 

ბათა საშუალებით აზროვნებისა, ანუ აზრის განცდისა –- ამ მოვლე– 
ნის საბოლოო განსაზღვრება ჯერ კიდევ დასადგენია. თუ ამ თვისებას 
დელის ან ბედოუზის პოეზიაში დაუწყებთ ძებნას.. თქვენ მას ვერო 

იპოვით“!!. 

ელიოტის წარმოდგენით, „აზრის ემოციად გარდასახვის“ თვისება 
პოეტური ინტელექტუალიზმის არსი და მისი ძირითადი განმასხვავე– 
ბელი ნიშანია. სწორედ ამ თვისებას გულისხმობს იგი, როდესაც აღნი– 

'მნავს, რომ ჯონ დონსა ღა ტენისონს ან ბრაუნინგს შორის არსებული 

განსხვავება „ინტელექტუალურ და რეფლექტურ პოეტს შორის გან- 
სხვავებაა"!2?, ინტელექტუალურია გვიანი რენესანსისა და ჯეიმზ პირ– 
ეელის დროინდელი ინგლისური დრამატული პოეზია; ინტელექტუა- . 

ლიზმის კულმინაციაა „მეტაფიზიკოსთა”“ შემოქმედება რომელიც 

არსებითად განსხვავდება მომდევნო ორასი წლის მანძილზე შექმნილი 
პოეზიისაგან ბურჟუაზიული რევოლუციის შემდეგ ინგლისელ პოე- 

ტთა შემოქმედება რეფლექტური ხასიათისა: სენტიმენტალიზმმა, 
რომანტიზმმა, ვიქტორიანულმა ესთეტიკამ ენობრივი ფაქტურის დახვე– 
წასთან ერთად განდევნეს ინტელექტუალიზმი მხატვრული აზროვნები– 

“დან. მთელი მეცხრამეტე საუკუნის პოეზია, იქნება ეს ბაირონი თუ შელი, 

კიტსი თუ უორდსუორთი, ტენისონი თუ: ბრაუნინგი, თავისი არსით რე– 

ფლექტურია. „რეფლექტური“ პოეტის შემოქმედებაში გრძნობადი აღ–- 

ქმის მთლიანობა დარღვეულია, აზრის ემოციად გარდასახვის უნარი 

მიუღწეველია და, შესაბამისად, ხატოგანებაც იდეის ლღეკორირების 
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საშუალებადაა ქცეული. ინტელექტუალური პოეტი კი ცდილობს იპო– 

ვოს „აზრისა და გრძნობის მდგომარეობის სიტყვიერი ეკვივალენტი“, 
ადეკვატურად გადმოსცეს აზრისა და გრძნობის სინთეზი ხატოვანებაში 
და არა მხოლოდ „გააპოეტუროს" ნაწარმოების იდეა სტილისტური 

საშუალებებით. აქცენტი ელიოტის მსჯელობა'მი ყოველთვის გადატანი– 

ლია ხატოვანების ორგანულ და არა დეკორატიულ ხასიათზე. „პოეტის 

შესაძლებელ ინტერესთა სფერო უსაზღვროა", –- წერს იგი. „რაც 

უფრო ნაკითხი და გათვითცნობიერებულია ის, მით უკეთესი, ერთად- 

ერთი პირობა, რომელსაც ჩვენ პოეტს ვუყენებთ, ისაა, რომ მან ეს 

ინტერესთა სფერო პოეზიად აქციოს და არა მხოლოდ პოეტურად იფი- 

„ქოოს მათ შესახებ“!11. 

„მეტაფიზიკოსთა“ ტრადიციის „მთავარი ნაკადის“ გამგრძელებლად 

და, შესაბამისად, ინტელექტუალური პოეზიის საუკეთესო მონაპოვა- 

რთა მემკვიდრედ ტ. ს. ელიოტს მეოცე საუკუნის მოღერნისტული პო– 

ეზია წარმოუდგება. მისი აზრით, „..ჩვენს ცივილიზაციაში მცხოვრებ 

თანამედროვე პოეტთა შემოქმედება რთული უნდა იყოს. ჩვენი ეპოქა 

მოვლე5ათა უდიდეს მრავალფეროვნებასა ღა სირთულეს მოიცავს, ამ 
მრავალთფეროვნებამ და სირთულემ ღახვეწილ პოეტურ აღქმაზე ზემო- 
ქმედების გზით მრავალფეროვანი და რთული შეღეგი უნდა გამოი- 
ღოს. პოეტის შემოქმედება სულ უფრო მრავლისმომცველი, მინიშნე– 

ბებით აღსავსე და არაპირდაპირი უნდა გახდეს... რის შედეგადაც პო- 

ეზიის ისეთ ნიმუშს ვღებულობთ, რომელიც ძალზე მოგვაგონებს მეტა- 
ფიზიკურ ხატოვანებას, იქმნება მეთოდი, რომელიც „მეტაფიზიკური“ 

პოეზიის წარმომადგენელთა მხატვრულ მეთოდთან საოცარ მსგავსებას 
ამჟღავნებს414, 

თავის თეორიულ დებელებებს „მეტაფიზიკოსთა“ პოეზიის შესახებ 

"ელიოტი პირველ ომისშემდგომ წლებში აყალიბებდა, მაშინ, როდესაც 

იმაჟიზმის პოეზია და ესთეტიკური თეორია პოეტური წინსვლის იარა–- 

ღი იყო დრომოჭმულ ვიქტორიანულ და გვიანრომანტიკულ ტრადიციე– 
ბთან ბრძოლაში. იმაჟიზმის თეორეტიკოსთა ნააზრევის ექო, რომ აო»· 

"ფერი ვთქვათ „პრუფროკსა“ (1917) და „1920 წლის ლექსებზე“, აშ–- 

კარად ისმის ამ პერიოდის უმნიშვნელოვანეს პოემაში „უნაყოფო მი- 
წა“ (1922). ეზრა პაუნდის მეგობარი, თანამოაზრე და თანამემამულე 

ტ. ს. ელიოტი თავისი შემოქმედებითი გზის დასაწყისში ბევრად იყო 

დავალებული მოდერნისტული პოეზიის ამ მეტრთან ახლო ურთიერთო– 

ბისაგან. ჰიუმისა და ეზრა პაუნდის ესთეტიკური ნააზრევი გავლენას 

ახდენს „მეტაფიზიკური“ პოეზიის შესახებ ელიოტის თეორიულ მსჯე– 

«ლობაზეც. მაგალითად, მოსაზრება „მეტაფიზიკური“ პოეზიისათვის და–- 

'მახასსიათებელი აზრისა. და ემოციის სინთეზის "თაობაზე იმდენად 
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წააგავს ეზრა პაუნდის ერთ-ერთ ცნობილ დებულებას, რომ, შე- 
საძლოა, მის გავრცობილ ინტერპრეტაციასა და მაგალითებით დასა- 

ბუთებას წარმოადგენს, მანიფესტური ხასიათის ნაშრომში „წარსუ- 

ლზე თვალის გადავლება” პაუნდი ამ დებულებასს შემდეგნაირად 

აყალიბებს: „მხატვრული სახე, აღნიშნავს იგი, „წარმოადგენს 

დროის მონაკეთში მოცემულ ინტელექტუალურსა და ემოციურ 

კომპლექსს“!5, ამავე დროს, ელიოტის წარმოდგენას ხატოვანებისა და 
იდეის „იდენტურობისა“ და მხატვრული სახის, როგორც პოეტური 
აზროვნების კვინტესენციის შესახებ საფუძვლად უნდა ედოს იმა-. 

ჟიზმის თეორეტიკოსის, ტომას ერნესტ ჰიუმის ერთ-ერთი ძირითადი 

დებულება: „ლექსის მხატვრული სახეები“, წერდა ჰიუმი, „უბრალო: 

დეკორაცია კი არ არის, არამედ თვით არსია ინტუიტიური ენისა4“19. 

ლექსის ხატოვანი, „წმინდა“ მხატვრული ასპექტის ხაზგასმა, რაც 

მეტად დამახასიათებელია პაუნდისა და ჰიუმის თეორიული ნააზრე–- 

ვისათვის, ელიოტის ოციანი წლების ,ესეებში უკიდურეს სახეს, 

იღებს. მისი წარმოდგენით, პოეტურ ნაწარმოებში შინაარსობრივ მხა– 

რეს მხატვრული ფორმა შთანთქავს (მაგალითისათვის კმარა თუნ- 

დაც დებულება ჭეშმარიტ პოეზიაში იდეისა და ტროპის „იდენტუ–- 

რობის“ შესახებ), ამ უკანასკნელს მიიჩნევს იგი ლექსის ძირითად. 

საწყისად. „მე იშვიათად მაინტერესებს, თუ რას ამბობს იგი“, –– 

წერდა ელიოტი ეზრა პაუნდის შესახებ, „რადგანაც საინტერესო, 
ბხოლოდ სათქმელის გადმოცემის გზაა... ეს იმას არ ნიშნავს, თით- 

ქოს პაუნდი არაფერს ამბობდეს, რადგანც არაფრისმთქმელი რამ 
საინტერესო ვერ იქნება. სუინბერნის ფორმა უინტერესოა იმიტომ, 
რომ მას თითქმის არაფერი აქვს სათქმელი და თუ სიტყვებს რაიმე. 
აზრი არ მიანიჭე, მათ არავითარი დანიშნულება არ შეიძლება ჰქო- 

ნდეთ“!7 აქ აშკარაა ელიოტის მსჯელობისათვის დამახასიათებელი: 

აქცენტი „წმინდა“ მხატვრულობაზე: მნიშვნელოვანი და ესთეტი–- 
კურად ფასეული მხოლოდ ფორმაა, „სათქმელის გადმოცემის გზაა“,. 

ხოლო იმისათვის, რომ ის სრულფასოვანი იყოს, მას რაიმე აზრი 

უნდა მივანიჭოთ. ნაწარმოების შეფასებისას მხატვრული ღირებუ- 
ლება სათქმელს კი არ გააჩნია, არამედ იმ ფორმას, იმ „გზას“, რომ– 

ლითაც ის გაღმოიცემა. სწორია მობრეი ელანი, როდესაც აღნიშნავს, 

რომ „ელიოტის თეორიულ მოძღვრებაში მხატვრულ ფორმას ისეთი- 

ვე გაბატონებული პოზიცია უჭირავს, როგორიც წარმოსახვას ეჭირა 

რომანტიკულ კრიტიკაში4“!ზ, ბუნებრივია, რომ ეს ზოგადი მეთო- 

დოლოგიური პოზიცია უპირველეს ყოვლისა თავს იჩენს ელიოტის 

მიერ კარდინალურ ლიტერატურათმცოდნეობით პრობლემათა გააზ–- 

რებასა და მათ გადაწყვეტაშიც. : 
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როგოოც ჯონ დონის ”შემოქმეღების ისე საერთოდ, პოეზიისა 

და პოეტური დრამის შესახებ ელიოტის მიერ გამოთქმულ მოსახ–- 

რებათა შორის ყურადღებას იპყრობს ერთი მეტად მნიშვნელოვანი 

თეზისი, რომელიც ჩვენთვის ხელმისაწვდომ კრიტიკულ ლიტერატუ- 

რაში ან გაკვრით, ანალიზის გარეშე მოიხსენიება, ან მხოლოდ მსჯე– 
ლობის ქვეტექსტშია ნაგულისხმევი, სპეციალური შესწავლის საგნად 

„კი არ გვხვღება. ეს თეზისი როგორც თვით ელიოტის, ისე მისი დე– 

ბულებების გამავითარებელი ოციანი –-– ოცდაათიანი წლების „ახა- 

-ლი კრიტიკის" წარმომადგენელთა თეორიული საფუძველია. ის შუქს 
ჰფენს კრიტიკოსთა მთელი თაობის მეთოდოლოგიურ პოზიციას, აღი- 

„ქმება რა მათ მიერ ისეთ ურყევ ჭეშძარიტებად, თვით ანალიტიკური 

მიდგომაც რომ შეურაცხჰყოფს. მხედველობაში გვაქვს ის თეორი- 

ული დებულება, რომელსაც ელიოტი პოეზიისა და პოეტური დრა- 
მის მსოფლმხედველობრივი საწყისის თაობაზე მსჯელობისას ავი 

“თარებს. მსოფლმხედველობასთან, როგორც შემოქმედებითი პროცე- 

სის მეტაღ მნიშვნელოვან, ისტორიულად განპირობებულ ფაქტორ- 

თან მიჭჰართებაში გამოკვეთილად ჩანს ელიოტის ლიტერატურული 

თეორიის ესთეტიზმი. ამ თვალსაზრისით, მოდერნისტი პოეტის თე- 

ორიულ შეხედულებათა შესწავლის უმნიშვნელოვანეს წყაროს წარ- 

„მოადგენს ესე „შექსპირი და სენეკას სტოიციზმი“ (1927). 

ძირითადი აზრი, რომელიც ამ ნაშრომში ელიოტის მსჯელობას 

წითელ ზოლად გასდევს, ისაა, რომ მსოფლმხედველობა, როგორც 

ასეთი, პოეტურ ნაწარმოებში არ არსებობს, ის მხოლოდ და მხო–- 

ლოდ ილუზიაა, საშუალო დონის მკითხველის ან ნაკლებად დახელო–- 

კვნებულ კრიტიკოსთა ფანტაზიის ნაყოფია. მსოფლმხედველობრივი 

საწყისის ძიება პოეტურ ნაწარმოებში ტყუილუბრალოდ გარჯას ნი–- 

შნავს, რადგან ჭეშმარიტ პოეზიაში ცნებითი, ინტელექტუალური 
“მომენტი მხოლოდ მასალაა „ობიექტური ემოციის“ შესაქმნელად. აქ, 

„ელიოტის აზრით, „შეცდომაში შეიძლება დანტეს მაგალითმა შეგვი– 
„ყვანოს... აი, ვფიქრობთ ჩვენ, პოემა, რომელიც ზუსტ ინტელექტუ- 

ალურ სისტემას შეიცავს.. სინამდვილეში კი არც დანტე და არც 

შექსპირი ჭეშმარიტი აზროვნებით არასოდეს ყოფილან დაკავებუ- 

“ლი, რადგან ეს მათი საქმე არ იყო. მათ ეპოქებში გაბატონებულ 
აზრთა სისტემების შედარება-შეფასებს აზრი არა აქვს, ვინაი- 

-დან ეს სისტემები მხოლოდ დროის მიერ თავს მოხვეული მასალა 
'იყო, ემოციათა გადმოცემის საშუალებად გამოსაყენებელი#“!9, 

ჭეშმარიტი პოეზია, ელიოტის აზრით, ინტელექტუალური საწყი– 

:სის „ემოციური ეკვივალენტის“ შექმნას გულისხმობს: „მოაზროვ- 

'ნე პოეტი უბრალოდ აზრის ემოციური ეკვივალენტის გამომხატველი 
-პოეტია“2ბი როგორც წესი, პოეტი ინტელექტუალურ სისტემას ფი- 
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ლოსოფიიდან სესხულობს და საკუთარი მიზნებისათვის იყენებს, ე. ი. 

ემოციურ სისტემად აქცევს მას. პოეზია, აქედან გამომდინარე, ემო– 

ციით შეფერადებული აზრი კი არ არის, არამედ ემოციად ქცე- 

ული აზრია. ამავე დროს, ნასესხები ფილოსოფიისადმი რწმენის სა–- 
კითხი, მსოფლმხედველობრივი კრედოს პრობლემა პოეზიაში საერ–- 

თოღ მოხსნილია: „არა მგონია, რომ მრწამსს რაიმე საერთო ჰქონ- 

დეს დიდი პოეტის შემოქმედებით საქმიანობასთან“, –– წერს ელიოტი. 

„დანტეს, როგორც პოეტს, არც სწამდა და არც არ სწამდა თომისტუ– 

რი კოსმოლოგია ან სულის თეორია –– ის მხოლოდ იყენებდა ერ–- 

თსაც და მეორესაც... პოეზიის შესაქმნე ლად“?!. 

ელიოტის წარმოდგენით, შეუპლებელია, რომ ერთი და იგივე 

ადამიანი ერთდროულად იყოს პოეტიც და, ფილოსოფიური გაგე- 

ბით მოაზროვნეც. პოეტი ვერ იქნება ფილოსოფოსი იმიტომ, რომ 

ის პოეტია, იმიტო1, რომ ის ემოციით ოპერირებს და არა აზრით, 

იმიტომ, რომ მისი შემოქმედებითი პოტენციის რეალიზაცია ემო–- 

ციურ ხასიათს ატარებს და არა ინტელექტუალურს. შემოქმედებითი 

პროცესის შედეგი –– მხატვრული ნაწარმოები –– „წმინდა“ ესთეტი- 

კური მთლიანობაა, რომელსაც აზრობრივი საწყისის პირობიოობა და 

ემოციური საწყისის პრიმატი უდევს საფუძვლად. საქმე ისაა, რომ 

„პოეზია არც ფილოსოფიის, არც თეოლოგიის და არც რელიგიის 

შეაცვლელი არ არის. მას საკუთარი დანიშნულება აქვს, მაგრამ რად–- 

განაც ეს დანიშნულება ემოციურია და არა ინტელექტუალური, შეუ- 

ძლებელია მისი ადეკვატურად გადმოცემა ინტელექტისმიერი ტერმი– 

ნოლოგიით“??, 

შექსპირის, დანტეს და ჯონ დონის ფილოსოფიური წყაროების 
შედარების შედეგად ელიოტი იმ დასკვნამდე მიდის, რომ დიდ პოეზი- 
აში მსოფლმხედველობა ყოველგვარ ესთეტიკურ დანიშნულებას მოკ– 
ლებული ილუზიაა, რადგანაც ფილოსოფია, რომელსაც პოეტი „ნედლ 

მასალად“ იყენებს, მხატვრული თვალსაზრისით ნეიტრალურია, მხო- 

ლოდ შემოქმედის მიერ პოეტური აღქმის შედეგად იქცევა ინტელექტუ– 
ალური სისტემა ესთეტიკურ ფასეულობად. მაგრამ საკუთრივ ფილო- 
სოფიის შემეცნებით ღირსებას, მის სიღრმეს, სისწორეს თუ სირთუ- 

ლეს, ელიოტის წარმოდგენით, შემოქმედებითი პროცესისათვის პრინ–- 

ციპული მნიშვნელობა არა აქვს, რადგან აზრი: იქცევა რა პოეტის 

ხელში ემოციად, შემეცნებით დანიმნულებას კარგავს და „წმინდა" 

ესთეტიკურ დანიშნულებას იძენს, პოეზიად გარდაიქმნება. „უკეთეს, 

ფილოსოფიაზე დაყრდნობით რომ ეწერა შექსპირს, შესაძლოა, უარე–+ 

სი პოეზიაც შეექმნა როგორიც არ უნდა ყოფილიყო ის ახრის სის– 

ტემა, რომლითაც მის ეპოქას მოუხდა აზროვნება, შექსპირის მოვა- 
ლეობა ამ ინტელექტუალურ მასალაზე დაყრდნობით მისი დროის 
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უდიდესი ემოციური დაძაბულობის გამოხატვა იყო4%23, ის, რომ დანტე 

„უკეთეს“ ფილოსოფიაზე დაყოდნობით წერდა, როდი აქცევს მას შექ- 
სპირსე დიდ პოეტად –- საქმე ისაა, რომ ემოციური სიმძაფრის ხარი– 

სხით ამ ორი გენიოსის შემოქმედება თანაბარ დონეზე დგას. მთელი 

მათი გიგანტური შემოქმედებითი ძალები, ელიოტის ახრით, საჭყა- 

როსა და ადამიანის მხატვრული წშემეცნებისკენ კი არ იყო მიმართუ- 

«ჟლი, არამედ მიზნად ისახავდა დანტესა ღა შექსპირის ამაღლებას მათ–- 

სავე პიროვნულ განცდებზე, ამ განცდათა ტრანსფორმაციას და სუ- 

ბიექტური საწყისისაგან თავისუფალი, „უნივერსალური“, ზეპიროვნუ- 

ლი ემოციის შექმნას: „ძველი აღთქმისეული წინასწარმეტყველური 

ბრალდებებით შენიღბული დანტეს პირადი რისხვა, მისი ლანძღვა- 

გინება, მისი ნოსტალგია დღა წარსულის მწარე მოგონებები... მისი 

თაეგგანწირვა, რათა, როგორც „VIL0 MV0Vმ4%-ში, საკუთარ ცხოველურ 
ვნებათა გარდასახვის გზით რაიმე მყარი და წმინდა შეექმნა“, ელიო– 
ტის აზრით, მოგვაგონებს შექსპირს. „შექსპირიც გართული იყო ამ 
ზრძოლით: ის თავის კერძო, პირად ვნებებს მდიდრულ და საუცხოო, 
უნივერსალურ და ზეპიროვნულ მოვლენად გარდასახავდა''23, 

ინტელექტუალური სისტემა არ შეიძლება არსებობდეს შემეცნე- 

ბითი პრეტენზიის გარეშე: თვით ფაქტი ფილოსოფიური ახროენების 

არსებობისა სამყაროს ინტელექტუალური მოდელის შექმნას, ობიექ- 

ტური რეალობის ახსნას გულისხმობს, ხოლო ყოველივე ამას, ელიო– 
ტის წარმოდგენით, არაფერი საერთო არ შეიძლება ჰქონდეს ჭეშმარიტ 

პოეზიასთან. „მე სრულიად განსხვავებულ შიზაარსს ვდებ „აზროვნე- 

ბის“ ცნებაში და შექსპირის შემოქპედებასთან მას არაფერი აქვს სა– 
ერთო“, წერს ელიოტი. „ბატონი ლუისი და სხვა მოსარჩლენი შექსპე– 

რის, როგორც დიდი ფილოსოფოსისა, უამრავს წერენ მისი აზრის 

სიძლიერეზე, იმის დამტკიცება კი არ ძალუძთ, რომ შექსპირის აზოოვ– 

ნებას რაიმე მიზანი ჰქონდა, რომ მას გარკვეული მსოფლმბედველო- 

ბა გააჩნდა, ან რომ მან დაგვისახა ქცევის ნიმუში, რომელსაც უნდა 

მივბაძოთ... ჩემი წარმოდგენით, შექსპირის არც ერთ პიესას „აზრე“ 
არ გააჩნია, თუმცა არასწორი იქნება, თუ ვიტყვით, რომ შექსპირის 

რომელიმე პიესა უაზროა. საერთოდ, აზროვნებდა კი შმექსპირი? ის 

უფრო ადამიანთა ქმედების პოეზიად გარდასასვით იყო დაკავებული. 

დიდ პოეზიაში მსოფლმხედველობა ილეზიაა 

მხოლოდ (ხაზი ჩვენია –- თ. კე). როდესაკც ჰომეროსის, სოფო- 

კლეს, ვერგილიუსის, დანტეს ან შექსპირის სამყაროს ვეზიარეაით, 

გვგონია, რომ ისეთ მოვლენას აღვიქვამთ, რომლის გამოხატვაც ინტე– 

ლექტუალური გზით შეიძლება... საკმაოდ ბუნდოვნად აღვნიშნავთ ხო–- 

ლმე, რომ შექსპირი, ან დანტე, ან ლუკრეციუსი მოაზროვნე პოეტე– 

I75



ბი არიან, სუინბერნი კი –– არა. მაგრამ სინამდვილეში აზროვნების 
დონეში განსხვავებას კი არა, არამედ ემოციის ხარისხში განსხვავებას 

ეგულისხმობთ“?', და კიდევ: „შექსპირი რომ მოაზროვნეა, ამას ისინი 

ამტკიცებენ, ვისაც პოესია არასოდეს შეუქმნია და ვინც ყოველთვის 

აზროვნებით იყვნენ დაკავებულნი: ყველა ჩვენგანს ხომ სიამოვნებს 
საკუთარ თავსა და ღიდღ პიროვნებას შორის მსგავსების აღმოჩენა437წ. 

ელიოტის წარმოდგენით, მსოფლმხედველობა და იდეოლოგიური 

მრწამსი ასევე უცხოა ჯონ დონის შემოქმედებისთვისაც. მას მიაჩ- 

ნია რომ დონთან ფილოსოფიური აზროვნების ნასახიც არ ჩანს, ხო–- 
ლო ბრწყინვალე ერუდიციის ნაკადი, რომელიც თითქოსდა მსოფლმხე- 

ღველობის არსებობის ილუზიას ქმნის, ოდნავადაც არ მოასწავებს მის” 

პოეზიაში ჭეშმარიტი, სიღრმისეული ფილოსოფიურ-მსოფლმხედვე- 

ლობრივი პოზიციის არსებობას. ელიოტი თვლის, რომ საკმაოდ. არა- 

ერთგვაროვან ფილოსოფიურ იდეებსა და თავისი დროის მსოფლმხე– 

ღველობრივ წარმოდგენებს დონი მხოლოდ „იყენებს“, როგორც მხა– 

ტვრული ფორმის ელემენტს, როგორც შემეცნებით დანიშნულებას 
მოკლებულ „ემოციის ფორმულას", „მეთექვსმეტე საუკუნის მიწუ- 

რული ის ეპოქაა, როდესაც განსაკუთრებით ძნელი ხდება პოეზიის 

ასოცირება რაიმე გარკვეულ აზრის სისტემასთან ან საფუძვლიანად 

გააზრებულ მსოფლმხედველობრივ წარმოდგენასთან“, წერს ელიოტი. 

„ვაწარმოებდი რა დონის „აზროვნების“ სრულიად ჩვეულებრივ ანა- 

ლიზს, იმ დასკვნამდე მივედი, რომ დონს არავითარი მრწამსი არ გაა- 

ჩნდა. ისეთი შთაბეჭდილება რჩება, თითქოს იმ დროს ქვეყანა გარ–- 
ღვეულ ფილოსოფიურ სისტემათა ნაფლეთებით იყო ავსებული და 

დონიც, კაჭკაჭქის მსგავსად, კენკავდა იდეების თვალისმომგრელად 
ბრჭყვიალა ნატეხებს და აქა-იქ ათავსებდა მათ თავისი ლექსის სისტე– 

მაში. ქ-ნი რამსეი თავის მეცნიერულ ნაშრომში, რომელიც დონის პო– 

ეზიის წყაროთა ამომწურავ ანალიზს შეიცავს, იმ დასკვნამდე მიდის, 

რომ დონი „შუასაუკუნეობრივი მოაზროვნე“ ყოფილა, მე ვერ მივა- 

გენი დონთან ვერც „მედიევალიზმისა და ვერც „აზროგნების“ 

კვალს –-– ვნახე მხოლოდ მოუწესრიგებელი ერუდიციის დომხალი, 

„ რომელსაც ის წმინდა პოეტური მიზნების მისაღწევად იყენებდა“?7. 

როგორც ვხედავთ, ელიოტის მიერ დონის პოეზიის თეორიული 

განსჯა ორ მჭიდროდ დაკავშირებულ და ერთმანეთისაგან გამომდინარე 
პრინციპს ეყრდნობა. ესაა „მეტაფიზიკოსი/“ პოეტის მსოფლმხედვე– 
ლობის უგულებელყოფა და მის ნაწარმოებთა მხატვრული ფორმისა- 
თვის განმსაზღვრელი, თავისთავადი მნიშვნელობის მინიჭება. აქედან 
გამომდინარეობს ელიოტისათვის დამახასიათებელი ცოცხალი ლიტე– 
რატურული ტრადიციის გააზრება, როგორც მსოფლმხედველობრივ 
საფუძველს მოკლებული მხატვრული მეთოდის იმანენტური მემკვი–- 
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ღრეობისა -- პრო ვკესისა, რომელსაც „სედროული", „ზეისტორიული“ 

ხასია”. 25, საბოლოო ჯამშ-, ამგვარი მიდგომა გულისხმობს ლი- 

რერატეულიკ ისტორიის მეცნიე“ ული გაგების ჩანაცელებასს „ლი- 

ტერატურული ტრადიციის იდეალური წყობის“ ელიოტისეული კონ– 

ცეფციით, რაც ანგლოკათოლიკე პოეტისა და თეორეტიკოსის მსოფლ– 

მხედველობის თეოლოგიურ წყაროებზე მეტყველებს. 
მსოფლმხედველობა საზოგადოებაში მიმდინარე ისტორიულად გა- 

ნპირობებულ პროცესთა განუყოფელი ნაწილია, მხატვრულ შემოქმე– 

ღებაში ინგრედიენტად შესული. შემოქმედებითი პროცესის ამ მხა- 
რის აღიარება ელიოტის მსჯელობაში შემოიტანდა მისთვის არასასუ– 

რველ ისტორიზმს, რადგან მიმდინარე, ცოცხალი იდეოლოგიისაგან 
მოწყვეტით, პოეზიის მსოფლმხედველობრივ საწყისზე მსჯელობა შე– 

«უძლებელია. მსოფლმხედველობის განმსაზღვრელი როლის აღიარება 
დაარღვევდა ელიოტის მიერ შექმნილი „ზედროული“ ტრადიციის 
„იდეალურ წყობას“, შეიტანდა რა მასში დროისმიერ მომენტს და ამიო 

ღაუქვემდებარებდა მხატვრულ შემოქმედებას საზოგადოების , განვი– 

თარების საერთო-ისტორიულ პროცესს. ეს კი ინგლისური მოდერ- 

აისტული პოეზიის მეტრისათვის მიუღებელი იყო, რადგანაც მას არ 

სურდა, რომ სოციალური ხასიათის პრობლემატიკას შეეღწია მისი 

ესთეტიზმის „სპილოს ძვლის კოშკში“. ვენ ვიკ ბრუკსი, იმოწმებს რა 

თვით ელიოტის სიტყვებს, აღნიშნავს, რომ „ყველასათვის ცნობილია 

ბ.ნ ელიოტის შეხედულებანი „ათასი ჯურის პროგრამებზე, პოლიტი– 

კურ პლატფორმებზე, მეცნიერულ პროგრესზე, ჰუმანისმის მქადაგე– 
ბლობასა და რევოლუციებზე, რომლებმაც ვერაფერი შესცვალეს“?3, 

რ. ვაიმანი სამართლიანად აღნიშნავს, რომ ელიოტის თეორიულ 

ნაშრომებში ლიტერატურულ ტრადიციას მიეწერება „სინქრონული 

არსებობა, თითქოს მისი მთლიანად წვდომა მხოლოდ ზედროული 

„ისტორიის შეგრჰიების“ საშუალებით იყოს შესაძლებელი... არაერთ- 

დროული ფენოზენების „ერთდროული აღქმა“ სწორედ იმ „ზედრო- 

ულ პერეტაა“ გულისსზობს, რომელსაც ერთხელ უკვე მოუღო ბოლო 

XVII საუკუნის ბურჟუაზიულმა რევოლუციამ4?9. თუმცა „ტრადიცი- 

ასა და ინდივიდუალერ ტალანტში“ ელიოტი რამოდენიმეჯერ ხაზგა- 

სმით აღნიშაიაეს,' რომ პოეტის მიერ ტრადიციის შეთვისებისას უდი- 

დესი მნიშვნელობა აქვს „ისტორიის შეგრძნების“ გამომუშავებას, 

ვაიმანი თვლის, რომ ელიოტისეული „იდეალური წყობის ისტორიუ- 

ლი შინაარსი.. იჩრდილება, ხოლო ზოგჯერ კი უკვალოდ ქრება სინ– 

ქრონულად არსებული მთლიანობის წმინდა ლიტერატურულ ფორმე– 

ბში. როგორი რაციონალისტურიც არ უნდა იყოს ელიოტის კონცეფ- 

ტია, მის საფუჭქველს მაინც ისტორიული პროცესისადმი უარყოფითი 

დამოკიდებულება შეადგენს“39, 

12. დასაელეთ ეეროჰ-ს ლიტერატურა I77



სასურველი იქნებოდა, ამასთან ერთად, ვაიმანს აეხსნა, თუ კერ- 

ძოდ როგორ მოქმედებს ელიოტის თეორიაში ისტორიული პროცესის 

უარყოფის მექანიზჭი და ეჩვენებინა, რომ ანტიისტორიული ლიტერა- 

ტურული ტრადიციის სისტემის შექმნა მხოლოდ მსოფლმხედველობ- 

რივი ფაქტორის უგულებელყოფის ხარჯზეა შესაძლებელი. რაც შეე- 

ხება ელიოტის კონცეფციის რაციონალისტურ ხასიათს, ის მხოლოდ 

საკითხისადმი მიდგომის გზით არის რაციონალისტური, მეთოდოლო– 

გიის დონეზე. თვით მისი მტკიცების საგანი –- „ზედროულად“ არსე- 

ბული ტრადიცია – ისტორიულად და სოციალურად განპირობებული 

რაციონალური შემეცნების ფარგლებს მიღმა ძევს. ელიოტი შუასაუ–- 

კუნეობრივი თეოლოგის მსგავსად, რაციონალური გხთ „ცდილობს 

ირაციონალურის პრიმატი დააპტკიცოს და ლიტერატურის ისტორიის 

მეტაფიზიკური გააზრებით, მოვლენათა შორის მოძრავი, დიალექტი- 

კური ურთიერთკავშირის გაწყვეტის ხარჯზე შექმნას თეოლოგიურ 

პრინციპებზე დაფუძნებული ლიტერატურათმცოდნეობითი კონცეფ– 

ცია. მისი გარჯა სქოლასტის მეცადინეობას მოგვაგონებს: თითქმის 

ანალოგიურ „რაციონალიზმს“ ავლენდა თომა აქვინელი ღმერთის არ- 

სებობის მტკიცებათა ჩამოყალიბებისას?!. 

თუ გავიზიარებთ ელიოტის მსჯელობას ლიტერატურული ტრადი- 

ციის შესახებ, გამოვა, როუ) მის პოეზიასა და დონის შემოჟვმედებას 

ჟამთა სვლისაგან დამოუკიდებელი იდეალური სისტემა აერთიანებს. 

წარსულისა და თანამედროვეობის ნაწარმოებთა ამ ერთიანობაში და– 

თრგუნვილია სუბიექტური ფაქტორი („იმპერსონალიზმის“ მოთხოვნა) 

და საზოგადოების განვითარების ისტორიულ პროცესთან მას თით- 

ქმის არაფერი აკავშირებს (მსოფლმხედველობის უარყოფა). მისი სა–- 

ფუძველი და მამოძრავებელი ძალა –– მემკვიდრეობით გადაცემული 
მბატევრული მეთოდიდ„ „მახვილგონიერება"“ –-– მსოფლმხედველოაბ– 

რივ ხასიათს არ ატარებს, მაგრამ, ამავე დროს, სწორედ ისაა 

ნაწარმოების ესთეტიკური ღირსების განმსახღვრელი ფაქტორი. ყო- 
ველივე ეს შესაძლებელს ხდის, რათა ელიოტმა დონის შემოქმედება 

აღიქვას არა ლიტერატურის ისტორიის პერსპექტივაში, არამედ „რო- 

გორც თანამედროვეობა", რა თქმა უნდა, ამასთან ერთად სრულიად 
უგულებელიყოფა ის ჭეშმარიტება, რომ ავტორისეული მსოთლმხედვე- 

ლობა ნაწარმოების მხატვრული ქსოვილის ყველა ელემენტს მსჭვა- 

ლავს, რის გამოც პოეტური ქმნილება მსოფლმხედველობრივ სტრუქ- 

ტურადღაც წარმოგვიდგება და არა მხოლოდ „წმინდა ესთეტიკურ 

მთლიანობად“, მსოფლმხედველობრივი საფუძვლის გარეშე, „წინდა“ 

სახით, ეს უკანასკნელი ვერც იარსებებს რეალურად, რადგანაც სამ- 

ყაროს მხატვრულ შემეცნებაში ემოციური მომენტი ინტელექტუალუ- 
რისაგან განუყოფელია. ნიჭიერი პოეტის ქმნილება ყოველთვის სრულ, 
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შეკრულ სისტემას წარმოადგენს და ყოველი მისი ელემენტი მხოლოდ 

მკაცრი შერჩევის შედეგად იქცევა ამ სისტემის შემადგენელ ნაწილად. 
ის კრიტერიუმი კი, რომლის საფეძველზხეც ხდება შერჩევა და ის . 

პრინციპი, რომლითაც ნაწარმოების მხატვრული სისტემის ცალკეუ-, 

ლი ელემენტები ერთმანეთს უკავშირდებიან, ავტორის ინდივიდუა- 

ლურ ესთეტიკურ ალლოშმი გამოვლენილი მსოფლმხედველობრივი . 

კრედოა უდავოდ. 
ელიოტისა და დონის პოეზიაში მხატვრული მეთოდის საერთო 

ნათესაობის ფონზე, თვალსაჩინო ანალოგია შეიმჩნევა ზოგადი პოე– 

ტური თემის განვითარების თვალსაზრისითაც. ნაწარმოების მხატვრუ– 

ლი სისტემის მნიშვნელოვანი კომპონენტის –– პოეტური თემის შერ- 
ჩევა და მისი განვითარება ავტორისეული მსოფლმხედველობის რეა- 

ლიზაციის ერთ-ერთი ძირითადი გზაა. დ. მორისი სამართლიანად აღ– 

ნიშნავს, რომ დონისა და ელიოტის პოეზიაში თემის ევოლუციის 

ანალოგიური ხასიათი „შეიძლება ზოგადად განისახღვროს, როგორც 

ორივე პოეტის მიერ ინტერესის გადატანა მიწიერი სამყაროდან სუ–- 

ლიერ, უზენაეს საწყისებზე“)? დონის პოეზიის მაგისტრალური თემა 

რენესანსის შემდგომი ხანის მსოფლაღქმისათვის”ს დამახასიათებელი 

რელიგიური სულისკვეთებით გააზრებული სიყვარულია. დიდი ადგი- 

ლი ეთმობა მის ლექსებში თანამედროვეობის სულიერი პროსტრაციის 

თითქმის აპოკალიფსურ სცენათა აღწერასაც. თუ ავტორისეული ტე–- 
რმინოლოგიით განესაზღვრავთ დონის პოეზიის ძირითად თემას, შე–- 
გვიძლია მოვიყვანოთ მისივე ნაწარმოებთა სათაურები, რომლებშიც ეს 

თემა აისახება: „სულის პროგრესი“ და „სამყაროს ანატომია“. დო- 

ნის სასიყვარულო ლირიკაში, მისი ღრმა, ფილოსოფიური მედიტაციით 

აღსავსე ლექსებში ვხვდებით სიყვარულის პრობლემისა და პოეტის 

თანამედროვე საზოგადოების ზნეობრივი დაკნინების მძაფრ პოეტურ 
ანალიზს, რომელიც განზოგადებული სახით, ისევ მის რელიგიურ მსოფ- 

ლმხედველობას ასახავს. ' 

დონი ერთმანეთისაგან არჩევს სიყვარულის სამ სახესხვაობას, რაც 

ქრონოლოგიურად მისი შემოქმედების სამ პერიოდს უნდა შეესაბამე– 

ბოდეს. დონის ადრეულ ლექსებში გრძნობადი, ხაზგასმულად მიწიერი 
სიყვარულის აპოლოგიასა და ხორციელ ვნებათა თითქმის რენესანსულ 
ხოტბასთან ერთად, უკვე საგრძნობია მწარე სკეფსისი და ირონიული 

განწყობილება დამკვიდრებულ ფასეულობათა ირონიული აღქმის 

ტენდენცია, მათი კრიტიკული ანალიზი (XVIII ელეგია, XIX ელეგია, 

„რწყილი“, „ექსტაზი“, და სხვ... შემდეგ თაგს იჩენს ცხოვრებისეულ 

წინააღმდეგობათა მძაფრი განცდის შედეგი –- სიყვარულისადმი ნა–- 

ხევრადრელიგიური დამოკიდებულება („წმინდანთა ნაწილები“, „კა- 

ნონიზაცია“, „დაკრძალვა“ და სხვ.). განწყობილებით ის უახლოვდება 
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მესამე, დამაგვირგეინებელ მიზართებას სიყვარვლის თემგისალე, 

რომელიც დონს სიცოცხლის მიწურულში დრმა რელიგიური გრძსო- 

ბის, ღვთაებრივი სიყვარულის სახით წარმოედგინა („წხინდა სოაე–- 

ტები“, „ჰიმნი ღმერთს, ჩემს ღმერთს ავადმყოფობის ჟამს“ და 

სხქ.). 
სამყაროსა და ადამიანის ანალოგიური „სამერთიანი“ ხედვა დამა– 

ზასიათებელია ელიოტისთვისაც. სქემა რომელსაც ის სამყაროს სა- 
კუთარი მხატვრული მოდელის შესაქმნელად ირჩევს, ტრადიციულ, 

ქრისტიანულ-დოგმატურ ხასიათს ატარებს და ეყრდნობა ნეტარავ- 

გუსტინესეულ ღმერთის, როგორც „უმაღლესი სიკეთის“ წვდომის სამ 

საფეხურს. პირველ, უმდაბლეს საფეხურზე ღმერთის წვდომა ქის მიერ 

შექმნილი მატერიალური სამყაროს შეცნობის საშუალებით მიმდინა– 

რეობს. მეორე საფეხურზე ხდება ადამიანის სულის, როგორც ღვთაე– 

ბრივი საწყისის წვდომა, ხოლო მესამეზე კი ხორციელდება ღვთაე– 

ბის, როგორც უმაღლესი ეთიკური იდეალის, უშუალო კონტემპლა– 

ციაჭჰ. მსგავს სქემას იყენებს დანტე „ახალ ცხოვრებასა“ და „ღვთაე– 

ბრივ კომედიაში“, მასვე მიმართავს ელიოტის საყვარელი მხატვარი 

ჰიერონიმუს ბოსხი თავის ფერწერაში და მრავალი სხვა ხელოვანი, 

რომლის შემოქმედებაც ასე თუ ისე ეხმაურება რელიგიურ პროალე- 

მატიკას. ელიოტის პოეზიაში სულის რელიგიური ევოლუციის ამ სამ 

ეტაპს პირობითად მისი სამი პოემა –– „უნაყოფო მიჯა“ (1922) „დი- 

დი ოთხშაბათი“ (1931) და „ოთხი კვარტეტი“ (1943) შეესაბამება. სა– 

ერთო ჯამში, დონის მსოფლ?ხედველობა ენათესავება ელიოტის რე– 

ლიგიურ წარმოდგენებს, რაც მათ შორის სპეციფიკური მემკვიდრეო– 

ბითობის არსებობას განაპირობებს. 

დონის მსოფლმხედველობრივი თავისებურებანი, მისი რელიგიური 
მრწამსი ნათლად არის გამოვლენილი თვით „ახალი კრიტიკის“ წარმო- 

მადგენელთა შრომებშიც, მიუხედავად იმისა, რომ აშ ლიტერატურულ- 

კრიტიკული მიმდინარეობის მეთოდი („CI0§56 ILCმ8ძ!იდფ“) უპირატე- 

სად მხატვრული ფორმის იმანენტურ ანალიზს გულისხმობს. ასე მა–- 

გალითად, სწავლობს რა დონის ლექსის („კანონიზაცია") რთულ ხა- 

ტოვანებას, კ. ბრუკსი, ცხადია, ყურადღებას ამახვილებს ყოველი მის 

მიერ განხილული ტროპის აზრობრივ დატვირთვაზე, რომელიც (თუ- 

მცა ბრუკსისათვის ლექსის აზრობრივ მხარეს მხოლოდ დამხმარე, „პი– 

რობითი“ მნიშვნელობა აქვს), რა თქმა უნდა, შუქს ფენს ნაწარმოების 

მსოფლმხედველობრივ საფუძველს. 

· სიყვარულის პრობლემასთან რელიგიური მიმართების კვალს ვხვდე– 

ბით დონის სხვა ლექსებშიც. მაგალითისათვის, „ექსტახის“ ანალიზი–- 

სას ლ. სპიცერი ამ ლექსის თემას ახასიათებს, როგორც რელიგიურ–- 
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დუალისტური თეზის პოეტურ ხორცშესხმას –– როგორც ხორციელი 

საწყისისაგან განწმენდილ მიჯნურთა სულების შეუღლებას ექსტ.ს0ი39, 

სხვა მაგალითად შეიძლება მოვიყვანოთ ლექსი „ჰაერი და ანგელოზე- 

ბი“, სადაც მკვეთრი ზღვარია გავლებული ხორციელ ვნებათაღელვასა 

და სულიერ, ამაღლებულ განცდას მორის. 

ლექსს წითელ ზოლად გასდევს მატერიისა და სულის დაპირისპი– 
რების ზოგადი იდეა,ა რომელიც კერძო გამოხატულებას პოვებს „სი–- 

ყვარულის პრობლემის პოეტურ ანალიზში. ნაწარმოების მაატვრულ 

სისტემაში ამაღლებულ და მანკიერ საწყისებს შორის კონტრასტი მე–- 

ტაფორულად აიხსნება „ჰაერის“ (მატერია) და „ანგელოზის“ (სული) 

ურთიერთობის შედარებით მამაკაცისა და ქალის სიყვარულთან. წი- 
ნააღმდეგობა სიყვარულის ორ სახესხვაობას შორის (მამაკაცისა და 

ქალის გრძნობათა შეპირისპირება) ლექსში ინტერპრეტირებულია, რო- 
გორც კონტრასტი სულიერი საწყისისაგან წარმოქმნილ ამაღლებულ 
გრძნობასა და „ხორცისაგან“ ნაწარმოებ გრძნობა-სურვილს შორის. 
ღონის წარმოდგენით, მამაკაცი სულიერი საწყისის მატარებელია, რაც 
შუასაუკუნეობრივ თეოლოგიურ ტრადიციას ეთანხმება. მისი სიყუვა- 
რული „სულის პირმშოა", რომელიც ისევე, როგორც თვით სული, 
მატერიალური ფორმით, ხორციელი სახით გამოვლენას ეძებს: 

ხა 51006 LV 50VII0, VII05C CIIIIძ ICVC (5, 
12M05 I(იიიი05 0 I1ლ051) მI1ძ CI5C CლIIIV იიIIII0C ძიC 
M0Lი0 5სხ!!0 III2ი (II რიე”ლი( 15, 

LიV6 თყვ: იი! ხ2, სს: (მMბ გ ხ00V (00... 

ამ ძიებას ლექსის ლირიკული გმირი სიყვარულის საგანთან –– ·ლამაზ 
ქალთან მიჰყავს, მაგრამ ქალის სილამაზე ხორციელია, ის „მშვენიერი 
და ბრწყინვალე არარაობაა“, რამეთუ სულიერი საწყისით არ არის 
ნათელცემული. ლირიკული გმირისათვის კი მისი სულიერი განცდაა 
მთავარი: ადრე, როდესაც საყვარელი თვალითაც არ ენახა, მას მაინც 

ყვარებია იგი, მსგავსად ანგელოზთა, რომლებიც არა უშუალოდ, არა- 

მედ „იდუმალი ხმის ან ალის საშუალებით ახდენენ ზემოქმედებას 
ადამიანებზე“: : 

IVICC 0L (IIIICC IIეძ I IსVCძ Lხლლრ 
8ლI016 I MXIICV LIIV წელლ 0C იმი1ლ. 

5ი (ი 2 V0ICღ2, 50 10 მ 5ჰმ0001055C IIითლ 

#იფთი!5 ვII2CL ს5 01. გმიძ VიC5ჩ1იი'ძ ხილი 
5IIII Vხიი (0 VII6IC 1II0LI VCIL, | ლგოი, 
5იო! 10VCIV თI000V5 იი!Iიდ 1 ძIცი 500. 

თუმცა სატრფოს მიწიერი სილამაზე აღძრავს კითხვას, თუ რამდენად 
მართებულია სულიერი საწყისის უგულებელყოფა და „საგნობრივი“ 
მშვენიერების ტრფიალი, ლირიკულ გმირს მაინც ჰგონია, რომ მის 

გრძნობას საყვარელი ქალის სხეული დააკმაყოფილებს. მიუხედავად 
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იმისა, რომ ლირიკულ გმირს ხორცი, სხეული არარაობად მიაჩნია, ის. 

მაინც ეჭვს უკუაგდებს და „აღბეჭდავს სიყვარულს სატრფოს ბაგესა 
და თვალ-წარბზე". სიყვარული ხორციელ, საგნობრივ სახეს იღებს 

და ქალის მანკიერი. სხეულებრივი მშვენიერება დიდი გრძნობის პერ- 

სონიფიკაციად, მის ხორცშესხმად იქცევა. მაგრამ ამ გზით სიყვარუ–- 

ლი ვერ იდღესასწაულებს –– ძალზე დიდია შეუსაბამობა ამაღლებუ– 

ლსა და მდაბალ, მიწიერ საწყისებს შორის. ხორციელი ფორმა, საგ– 

ნობრივი „ჩარჩო“ ვერ დააკმაყოფილებს ამაღლებულ განცდას და 

„გრძნობის აღზევების სანაცვლოდ, მის დაკნინებას, სიკვდილს მოასწა– 

ვებს. სხეულის სილამაზე სულის მშვენიერებასთან შედარებით არა– 

რაობაა, ამიტომაც, ჭეშმარიტ სიყვარულს ის ვერ დაიტევს: 

„.ი0იL 1ი II0(IIი წ, I0L Iი LIIიდCდ5 
CXI0იილ მიძ §CლმLL, იფ ხოთ, Cგი 10VC 1იI0(0, 

ლირიკული გმირის სიყვარული ხორციელი ვნება და გრძნობადი 

ტკბობა როდია –– სხეულისადღმი ტრფიალი არაა მისი გრძნობის არსი. 

ამიტომ, მამაკაცის გრძნობის ობიექტი მხოლოდ ქალის საპასუხო სი- 

ყვარული თუ შეიძლება იყოს. მართალია, ქალის გრძნობა მშვენიერი 

სქესის ხორციელი, „მანკიერი“ არსიდან წარმოსდგება და ისე წმინდა 

ვერ იქნება, როგორც სულიერი საწყისის მატარებელი მამაკაცის 

ამაღლებული განცდა, მაგრამ ქალის სხეულთან (საგნობრივ რეალო- 

ბასთან) შედარებით, ის უფრო მაღალ საფეხურზე დგას. კაცისა და 

ქალის გრძნობათა შორის შეუსაბამობას დონი ანგელოზისა და ჰაერის 

ურთიერთობას ამსგავსებს –-– ანგელოზებიც ხომ ატარებენ ჰაერის 

ფრთებს, რომლებიც ვერ არიან ისე წმინდა, როგორც თვით ანგელო– 

ზები, მაგრამ ყველა სხვა სუბსტანციაზე მეტად შეესაბამებიან ღვთაე– 

ბრივ არსს თავისი სისპეტაკითა და ჰაეროგნებით. ასეთივე განსხვავე– 

ბა არსებობს მამაკაცისა და ქალის გრძნობებს შორის, რომელთაგან 

პირველი სულის ნაყოფია, ხოლო მეორე –– ხორცის: 

1ჩბი 25 21 მI1ღCI1, წმCC, მიძ VIო თა 

0! 8I:C, ი9IისLC 85 IL, VC( ისIC ძი!!! VC8L6, 

50 1I)V 10V6 IIმXV ხC XIV I0V05 50)1C210; 

ჰივნ §სC0 ძ015028IIVC 

#M§ IVIIX. #IIC მიძ ტიფCI15 ისLILIC, 

IVIXL Vიოთლი§ 10VC მიძ CCII5 VIII CVCL სლლ. 

ასე რომ, დონის აზრით, მამაკაცსა და ქალს, ანგელოზსა და ჰაერს, 

სულსა და ხორცს შორის არსებული შეუსაბამობა მარადიულია, 

როგორც ვხედავთ, ლექსში აშკარად აისახება დონის მსოფლმხედ– 

ველობის დუალისტური ხასიათი. მაგრამ თუმცა დონის მსოფლმხედ– 
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ქელობას საფუძვლად სელისა და ხორცის ანტაგონიზმის თეოლოგიუ- 

ური თეზა უდევს, მისი რელიგიური კრედო იმდენადაა აბსორბირე– 

ბული ნაწარმოების მხატვრულ ქსოვილში, რომ, როგორც ეს ხშირად 
ხდება დიდ ლირიკულ პოეზიაში, ამოსავალი კონცეფციის ხასიათი (ამ 

შემთხვევაში, რელიგიური) თვალში საცემი არ არის. მისი რეალიზა- 

ცია „ჰაერსა და ანგელოზებში“ ხდება არა ავტორის მიერ უშუალოდ 

გამოთქმული ახრის სახით. არამედ უფრო ნაწარმოების წარმოსახვით 

პლანში, ხატოვანების დონეზე, სახეთა კომბინირების მეთოდში. ამი– 

ტომ, თვით სიყვარულის პრობლემასთან დუალისტური მიდგომაც 
შეიძლება აღქმულ იქნას, როგორც ერთგვარი „მხატვრული ეფექტი“, 

„წმინდა“ პოეტური მიზნებისათვის თეოლოგიური თეზის გამოყენება, 

რაც აუცილებლად შინაარსისა და მხატვრული ფორმის კატეგორია- 

თა აღრევამდე მიგვიყვანს და ელიოტისეული მცდარი მიდგომის 
გამეორებას გამოიწვევს. საქმე ისაა, რომ თვით „პოეტურ ეფექტად“ 
ქცეული და „ფრჩხილებს გარეთ“, შინაარსიდან მხატვრულ ფორმაში 

„გადატანილი“ დებულებაც კი შეუძლებელია მოვწყვიტოთ მის აზ- 

რობრივ დატვირთვას, ხოლო ეს უკანასკნელი კი ფორმის ყველა 

ელემენტს ისევ ავტორის სათქმელს უკავშირებს, მისი მსოფლმხედ– 

ქელობის გამოხატულებად აქცევს. ამიტომ, „ჰაერისა და ანგელოზე– 

ბის“ დუალისტური თეხა „წმინდა“ ესთეტიკური მიზნებისათვის გა–- 
მოყენებული „იდეის თვალისმომჭრელად ბრქყვიალა ნატეხი“ კი არ 

არის, როგორც ეს ელიოტს მიაჩნია, არამედ დონის მსოფლმხედველო– 

ბრივ წინააღმდეგობათა გამომხატველი ლექსის შინაარსობრივი ელე– 
მენტია. ამგვარ საერთო განწყობილებას დონი საბოლოოდ მძაფრად 

გამოხატულ რელიგიურ მიდგომამდე მიჰყავს. 
უკანასკნელი დებულების საილუსტრაციოდ შეიძლება მოვიხმოთ 

„წმინდა სონეტები“ მათთვის დამახასიათებელი მეტაფიზიკური დუა- 

ლიზმით, რომელიც მკვეთრ რელიგიურ შეფერილობას იძენს. სიკვდი– 

«ლისა და სიცოცხლის გლობალურ პრობლემასთან მიდგომის თვალსა- 

ზრისით, ამ პრობლემის მხატვრული გადაწყვეტით მეტად საინტერე– 

სოა მეათე სონეტი, რომლის მთელი პათეტიკა, ერთი შეხედვით, სი- 

კვდილის წინააღმდეგ არის მიმართული. აქ დონი პოეტურად მსჯე- 
ლობს სიკვდილის თაობაზე და აღნიშნავს, რომ ის „ბედის, შემთხვე– 

ვის, მეფეთა და თავგანწირულ კაცთა მონაა“. სიკვდილი ამქვეყნიური 

მოვლენაა, ის სრულიადაც არ არის საზარელი ან შემაზრზენი და სხვა 

არაფერია, თუ არა ჩვენი ამაო ყოფის ერთ-ერთი გამოელენა მოძრავ 

და ქაოტურ, დენად სამყაროში. „სიზმარივით გაივლის ამქვეყნიური 

არსებობის მოკლე პერიოდი და ადამიანი კი არ მოკვდება, არამედ ჭე– 

“შმარიტ სიცოცხლეს –– უკვდავებას ეზიარება იმქვეყნაღ“: 
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LX8!II სC იყ! იIიVძ, (”ისყს §0VIC 'I0VC C2IIლძ IIIICC 

MIთIMILV მIძ ძICეძIIII, II, (III მIL IIი( ჯარლ, 

IL0I, (11050, V00II LII0LI 1IIIრIL'5(, (IIი( ძი(I იVიIIIII0V., 

სი ო0L. იიი”C ძილმ!ი, 1)იL VCL Cგოა! 1ხი!! XIII თიდლლ... 

დინ §)იIL 51ლლხC იქა, V6C MეLC აIლ-ი9)IV, 

„0 ძლე!) §0II ხი იი Iიი”ლ; ძლი, 1IIიყ 5I12)1 ძ10. 

სრულიად აშკარაა, რომ მსოფლმხედველობრივი ხასიათითა და საე–- 

რთო განწყობილებით დონის სონეტი ბაროკოს პოეზიას განეკუთვნე– 

ბა. ის ასახავს მეჩვიდმეტე საუკუნისათვის ტიპიურ მსოფლმხედვე–- 

ლობრივ წარმოდგენას, რო?ლის თანახმადაც „სიცოცხლე სიზმარია“ 

(კალდერონი). რეალურ, მატერიალურ სინამდვილეს, რომელიც ლექ- 

სში კვალიფიცირებულია, როგორც „არანამდვილი“, უპირისპირდე- 

ბა ჭეშმარიტი ყოფიერება-- ზეგრძნობადი„ ირრეალური, იმქვეყხი–- 
ური სამყარო, ღმერთის ყოფიერება. სწორედ ამ საწყისთან შერწყმაა 

დონის აზრით, ჭეშმარიტი ცხოვრება: ამქვეყნიური მატერიალური 

სიცოცხლის დასასრული -––- სიკვდილი –– ზეარსთან ერთობის დასა- 

წყისია როგორც ვხედავთ, ლექსის პრობლემატიკა ძირითადი პრინ- 
ციპით ისევ სულისა და ხორცის ანტაგონიხზმხე დაიყვანება. თავის 
დროზე, დონის მსოფლმხედველობის დუალისტურ ხასიათთან დაკავ- 

'მირებით, რ. სამარინი აღნიშნავდა: «/I0MII იხI(IმXC/ 003+1IM6CMII 000- 
3X2+1ხ MVI280I0C 6-0 I00XII8000MIC M0XMIV 00XMII03IIსIM )00107მ- 
8/MCIII6M 0 60CCM60X1M4M XIVIIIII –– «ლ03MმIVV9 60-M9» –– M I0931II6IM,. 
I0IIIVIხIM V00/10+X8 I IM6M/600C07X6 30MI0ხIM MM00M, 8 დ00M2გX %010009- 
L0 CV 00MX01IM71C9 CVIICCX808მ+ხ. 30 970M 2IIIMX0C30M, VXC6 88CM%803ს 
+00XX0VMV060M0M, CI0MI Iმ080X810LIL0CC 802XC166IV06 0I90!008IC # 36C-- 

MM0MV CVIII0CCX8088IIM10, # MCM086900C0#0% MM0XV, ყხ9 CI„2600XL, XიV- 
9MM0CX6, IICVCX0MMM800+ს იVIყე0I0ო0I # 0IმXIMIIც-2X0I „1I109M0»25. სამა-. 

რინს სწორად აქვს მითითებული დონის მსოფლაღქმის თავისებურე– 

ბა, მისი კრიზისულობა. მაგრამ შემდეგ მას გამოაქვს დასკვნა, რომ 

მსოფლმხედველობრივმა კრიზისმა დაახშო დონის პოეტური ნიჭის 

რეალიზაციის ფარგლები და რომ თეოლოგიური მრწამსის გამო დონი 

ვერ გაუტოლდა მისი დროის დიდ ინგლისელ ხელოგანთა რიგს. ეს. 

პოზიცია პრინციპულად არასწორია, რადგან მაღალნიჭიერი პოეტი, 

მით უმეტეს ისეთი რანგის შემოქმედი, როგორიც დონია, პოეტურად. 

გარდასახავს ნებისმიერი სახისა და ხარისხის იდეოლოგიას. ის თვით 

კრიზისული, გაორებული მსოფლმხედველობის საფუძველზეც შექ- 

მნის ხელოვნების განუმეორებელ ნიმუშს, დიდ ესთეტიკურ ფასეუ-. 

ლობას. გარდა ამისა, ზოგ ისტორიულ სიტუაციაში თვით კრიზისული. 

მსოფლმხედველობაც შეიძლება უფრო ნაყოფიერი აღმოჩნდეს მხა- . 
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ტვრული შემოქმედებისათვის, ხელოგნებისათვის, ვიდრე მყარი, ჰარ– 

მონიული მსოფლალქმა, მაგრამ ამ პრობლემის კვლევა ჩვენი ნაშრო– 
მის ფარგლებს სცილდება. 

„მეტაფიზიკოსი“ პოეტის მიერ ცხოვრებისეულ წინააღმდეგობათა 

ღრმა განცდამ ის შედეგი გამოიღო, რომ, იმაეგე სამარიზის თქბით, შე– 

მოქმედების გვიანდელ პერიოდში „დონი გაიტაცა დიდმა რელიგიუ- 

ღრმა თემამ –– ამქვეყნეური ცხოვრების ამაოებამ"1 იქვე სამარინ> 

აღნიშნავს, რომ „პოეტური და რელიგიური ცნობიერების ეს ჰიბრი- 
დი, რომელიც განსაკუთრებით გავრცელდა XVII საუკუნის დასავლეთ– 

ევროპულ ლიტერატურაში, ყურადღებას იმსახურებს იმდენად, რამ–- 

დენაღაც ის ერთ-ერთი მეტად დამახასიათებელი ჟანრია ბაროკოს პო– 

ეზიის განვითარებისა43ზ, მაგრამ წინამდებარე ნაშრომში დონის პოე- 

ზიის რელიგიური ხასიათი ჩვენ სხვა თვალსაზრისით და სხვა მიმართე– 

ბაში გვაინტერესებს. საქმე ისაა, რომ ამ „მეტაფიზიკოსი“ პოეტის 

დუალისტური მსოფლმხედველობა ახლო ნათესაობას ამჟღავნებს ელი–- 
ოტის რელიგიურ მორწამსთან, რაც მათ შემოქმედებათა შემაკავშირე- 

ბელი ლიტერატურული ტრადიციის არსებობის სათუძველია. 

მთელი ჩვენი მსჯელობა ცხადყოფს, რომ ელიოტის თეორიული 

დებულება დონის პოეზიაში მსოფლმხედველობრივი საწყისის არარ–- 
სებობის შესახებ კრიტიკულ მიდგომას ვერ უძლებს. მით უფრო მიუ- 

ღებელია მისი თეზისი იმის შესახებ, რომ ჭეშმარიტ პოეზიაში მსოფლ– 
მხედველობა მხოლოდ „ილუზიაა“, საყურადღებოა ისიც, რომ ელი- 

ოტის თეორიული მსჯელობის ეს პუნქტი სრულიად არ შეესაბამება 
მის საკუთარ პოეტურ პრაქტიკას –– „უნაყოფო მიწის“ ავტორის მთე– 

ლი შემოქმედება უდავოდ რთულ მსოფლზხედველობრივ სისტემას. 
წარმოადგენს. 

განსაკუთრებული სიმძაფრით მსოფლმხედველობრივ დუალიზმს. 

ელიოტის ოციანი წლების შემოქმედება ავლენს. ამ მხრივ საინტერე– 

სოა თუნდაც მისი პოეზიის პერსონაჟთა სამყარო. ელიოტის „გმირები“ 

პიროვნულ მახასიათებლებს მოკლებული მსოფლმხედველობრივი სქე-. 

მებია ––- მოდერნისტ პოეტს არც უცდია რეალისტური გაგებით „ცო-. 

ცხალი“ გმირი შეექმნა თავის შემოქმედებაში, ელიოტის ყოველი პერ- 

სონაჟი, როგორც წესი, ავტორის მიერ სამყაროს დუალისტური ხედ- 

ვის ერთ-ერთ მომენტს ასახავს. ასე მაგალითად, სუინი, რომელიც. 

რამდენიმე ლექსში (ე. წ. „სუინიადა“) ადამიანის ბიოლოგიურ საწყისს 

განასახიერებს, „ღმერთთან მებრძოლი სუინია“, სულისა და ხორცის 

ანტაგონიზმის გამომხატველი. ტომას ბეკეტი („მკვლელობა .ტაძარ– 

ში“) –- წმინდანია, მისი სახე ელიოტის რელიგიურ დრამაში მაღალი 

ეთიკის ნიმუში და სულიერი საწყისის პერსონიფიკაცია- „უნაყოფო 

მიწის“ პროტაგონისტი –- ბრმა წინასწარმეტყველი ტირესია ორსქე- 
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სოვანი არსებაა, ჰერმაფროდიტი, რომელიც სქესთა შორის წინა- 

აღმდეგობას ერთი სახის ფარგლებში აერთიანებს. დუალისტური 

წარმოდგენები იმდენად განაპირობებენ ელიოტის მსოფლმხედველო- 
ბრივ თავისებურებებს, რომ იქმნება შთაბეჭდილება, თითქოს ეს მო– 

დერნისტი პოეტი ერთის მხრივ, წმ. ტომას ბეკეტისა, ხოლო მეორეს 

მხრივ –- ადამიანისმაგვარ მაიმუნს, სუინის გარდა (ე. ი სულიერი 

საწყისის განსახიერებასა და უკიდურესი ბიოლოგიზმის გარდა) ვერა- 

ვის ხედავს ადამიანთა სამყაროში, მაგრამ გამოხატავს რა თავისი 

გაორებული მსოფლმხედველობის უკიდურეს მხარეებს ცენტრალურ 

პერსონაჟებში, ელიოტი არამც და არამც ყურადღების გარეშე არ 

ტოვებს წინააღმდეგობრივი და ტრაგიკული დეკადენტური სიტუაციის 

სტატისტებს –– მიი პოეზიის პერსონაჟთა დიდ უმრავლესობას, 

„ჩალით გამოტენილ კაცის ფიტულებს“. თანამედროვე ცივილიზა– 

ციის წარმომადგენელთა ეს უსახური ბრბო ელიოტს წარმოუდგება 

როგორც „ამაღლებულსა“ და „მდაბალ“ საწყისებს შორის ჩაკარგული, 

ღვთაებრივი ავტორიტეტისადმი ინდიფერენტული და ეთიკურად ნი- 

ველირებული მასა, რომლის სიცოცხლე მხოლოდ ბიოლოგიური არ- 

სებობით ამოიწურება. როგორც სუინი ამბობს, სიცოცხლე სხვა არა- 

ფერია, თუ არა „მხოლოდ სამი რამ –– დაბადება, სექსი და სიკვდი- 

ირ: · 

” 8IIIს, მიძ C0იის10110ი, მიძ ძიგსჩ. 
48315 8II, (ხეL'§ 2II, LII8L§5 გII, (ჩიმL”§ მ1I 

ცI”Lს, ვგიძ იიისI2010ი, მიძ ძი8ვLII. 

უნაყოფო მიწის მკვიდრთა ძირითადი დამახასიათებელი თვისებაა 

სრული ეთიკური დეგრადაცია. ისინი კი არ ცოცხლობენ, არამედ 

კვდებიან: მათი არსებობა მაღალი ზნეობით ნათელცემული არ არის 

და ამიტომ უფრო გაჭიანურებული კვდომაა, ვიდრე ჭეშმარიტი სი- 

ცოცხლე. სულიერად ატროფირებული თანამედროვე ადამიანი არც 

"ღმერთსა და არც ეშმაკს არა სცემს თაყვანს და ამიტომ, მისთვის დახ–- 

შულია სამოთხეც და ჯოჯოხეთიც. 

ცნობილია, რომ ჩვეულებრიე, მხპტვრულად სუსტ ნაწარმოებში 

ავტორისეული სათქმელი უშუალოდ გამოხატული და ზედმეტად ნა- 
თელია. შემოქმედის მხატვრულ მიგნებათა გამოვლენისა და შესწავ- 

ლისათვის ასეთი ნაწარმოები არ გამოდგება, მისი მსოფლმხედველო– 

ბის საალუსტრაციოდ კი მეტად ხელსაყრელია. ელიოტთან ასეთ ნა- 

წარმოებად შეიძლება ჩაითვალოს რამდენიმე ქორო დაუმთავრებე- 

ლი პიესიდან „კლდე“, რომელიც მეტად უშუალოდ გადმოსცემს პოე- 

ტის მსოფლმხედველობრივ წარმოდგენათა რელიგიურ არსს. ამ მხრივ 

ნიშანდობლივია თუნდაც ზუსტად მსოფლმხედველობრივი სქემის მი- 

ხედვით პერსონაჟთ„ დიფერენციაცია, რომელსაცკც მერვე ქოროში 
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ვხვღებით. აქ ნათქვამია, რომ როდესაც პეტრე განდეგილი ქადაგებდა, 
მის მსმენელთა შორის „სულ რამოდენიმე კარგი კაცი იყო, ბევრი –– 

ბოროტი და უმრავლესობა კი არც კარგი, არც ცუდი, როგორც ყველა 
აღამიანი ყველგან“: 

„. 8 წ6V ყი0ძ იელი, 

MგიV V00 XICLC CVII, 

#იძ 05! VM00 VX0IC MCIIIICI, 

LIM0C 211 „ილი I)ი მII 012005... 

როგორც ვხედავთ, „კლდეში“ გავლებულია მკვეთრი ზღვარი „კარგ“, 

ღვთისმოსავ ერთეულებს, მრავალრიცხოვან „ბოროტ“ ადამიანებსა 

და „ნელთბილ“, უსახო უმრავლესობას შორის. ამგვარი დაყოფა თა- 

ვისუფლად მიუდგება ელიოტის მთელ პერსონაჟთა სამყაროს. 

„ოთხი კვარტეტის“ ავტორისათვის მეტად დამახასიათებელია ეთი– 

კური პრობლემების განხილვა რელიგიურ პლანში. სიკეთე მისთვის 

ღვთაებრივი საწყისია ხოლო ბოროტება –– ეშმაკეული ძალა, რო- 

მელსაც „მდაბალი“ მატერიალური სამყარო, ბიოლოგიური არსებობა 

განაპირობებს. აქედან გამომდინარეობს ეთიკური დუალიზმი, რომ- 

ლითაც გაჟღენთილია მთელი ნაწარმოები. „ქვეყანა ტრიალებს, იც- 

ვლება, მაგრამ კეთილისა და ბოროტის ბრძოლა მარადიულია და უც- 

ვლელი“, –– წერს ელიოტი: 
1IIC V0IIძ LIIIII5 მოძ LIIC VიIIძ CIMმ:უ 005, 

8ა( იიი LIIIIIთ ძი05 იი! Cჩგიდი, 

წი. მII ი! იV 70215, 0იC IIIIით ძი0ლ5 ოი CხვილC: 

LისლVლCI »0ს ძI5ღ015C IL, იიC (ხIით ძი05 იი ლIგიდC: 

III იყილ(ს21 5(LსCიIC 0! C00ძ გIIძ LCVII... 

ტრადიციული სახით ჩამოყალიბებულ რელიგიურ-დუალისტურ თეზას, 

რომელიც ადამიანის თეოლოგიურ კონცეფციას გამოხატავს, ვხვდე–- 

ბით მეცხრე ქოროში. აქ ნათქვამია, რომ „ხილვადი და უხილავი – 

ორი სამყარო სუფევს ადამიანში, ხილვადი და უხილავი -–– ორი სამ– 

ყარო ხვდება ერთმანეთს ღვთის ტაძარში“: 

-. L0L Mმ1! 15 )01ილძ 5ჩ6IIIL ეიძ ხიძL, 

#იძ LI #0წი”ლ 05 56”VC 25 50IIIL ეიძ ხიძ». 

VI9IხIთ იიოძ Iი0MVI5IხI0, IVი V0IIძ5 ილი! I0 M9ი, 
VI5Iხ16 მიძ 1IიVI51ხ10, თოILI5L იICCL I1ი III5 1ICთი10.. 

ელიოტის მსოფლმხედველობის თეოლოგიურმა მხარემ, მისმა დუ– 

ალისტურმა არსმა მეტად საინტერესო კონკრეტული ხორცშესხმა 

ჰპოვა ანგლოკათოლიკე პოეტის მთელი შემოქმედების ერთ-ერთ ძი- 

რითად მხატვრულ სახეში –- მხედველობაში გვაქვს სიმბოლური ხა– 
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ტი ღმერთისა, როგორც „მბრუნავი ბორბლის უძრავი 'წერტილისა“ 

(“1ი42 5(I1I1 ჩიIი( ი! (ხი IსIო10C VII00ღ1”'). 

ელიოტი სამყაროს საკუთარ მხატვრულ მოდელს ქმნის, ხოლო ამ 
მოდელის მსოფლმხედველობრივ საფუძვლად კი შუასაუკუნეობრივ 

თეოლოგიურ წარმოდგენებს ირჩევს. მხატვრული სახე „მბრუნავი 

ბორბლის უძრავი წერტილი“ ასახავს შუა საუკუნეებში მეტად გავ- 

რცელებულ თეოლოგიურ თეზისს, ე. წ. „სამყაროს თეოცენტრულ 

მოდელს“, რომელიც რენესანსამდელი ადამიანის კოსმოგონიურ წარ– 

მოდგენებს გამოხატავდაჰმ. მოძრავი ბორბლის (ან წრის) თეორიული 

ცენტრი, მათემატიკური უძრავი წერტილი ტრანსცენდენტური სამყა–- 

როს და ზედროული ყოფიერების სიმბოლოა. ის ბორბლის მოძრაო– 

ბის წყაროა და მისი ბრუნვის რიტმს განსახღვრავს. თვით მბრუნავი 

ბორბალი კი მატერიალური სამყაროა, დროსა და სივრცეში არსებუ– 

ლი რეალობაა. ბორბალი მოძრაობს, სამყარო ბრუნავს, იცვლება დრო– 

სა და სივრცეში, პისი იდეალური ცენტრი კი უძრავია და მარადიუ- 

ლი, თუმცა სწორედ ის განსაზღვრავს დროსაც და დროში არსებო- 

ბასაც. 

მოდერნისტი პოეტის ეს სიმბოლო პოეტურ კონტექსტში მხატგრუ– 

ლად გარდასახავს რელიგიურ წარმოდგენას სამყაროსა და ღმერთხგ. 

ასოციაციურად ის უკავშირდება უამრავ ლიტერატურულ, ფილოსო- 

ფიურ, თეოლოგიურ წყაროს, ფერწერულ ტრადიციას, გავრცელებულ 
მსოფლმხეღდველობრივ წარმოდგენებს, ზეპრ გადმოცემას („ბედის 

ბორბალი“) და სხვ. სრულიად ნათელია, მაგალითად, რომ წარმოდგე– 

ნა „ღმერთი, როგორც უძრავი წერტილი“ თომა აქვინელის „უძრავი 

მამოძრავებლის" იდეიდან არის ნაწარმოები და, როგორც სიმბოლო, 

მჭიდროდ უკავშირდება კათოლიკურ თეოლოგიას––ელიოტეს მსოფლ- 

მსედჟელობის მნიშვნელოვან წყაროს. ნიშანდობლივია, რომ ანალო- 

გიურ სიმბოლოს ვბვდებით დანტესთან „ახალი ცხოვრების“ XII თავ- 

ში, სადაც ბეატრიჩეს გულგრილობით გაწბილებულ პოეტს სიზმრად 

ევლინება ღმერთი, სიყვარულის ღვთაება რომელიც აუწყებს: „მე 

წრის ცენტრს ვგევარო“ (Cდ0 1გოძ)მIი ლიისი1 CIICსII, CVII 5101111 
ს0ძი 56 ხეხვგი! 0IICIIICI6CოLII1მ6 იმ+I(ლვ...). „წერტილი“, როგორც 
ღმერთის სიმბოლური სახე, გვხვდება აგრეთვე „სამოთხეში“ (ქება 

XXVIII, 16-40). „წერტილი“, ღმერთი, ანუ უმაღლესი ეთიკური 

იდეალი დანტეს წარმოუდგება, როგორც „სიყვარული, რომელიც აბ- 

რუნებს მზეს და სხვა ვარსკვლავებს“ („სამოთხე“, ქება XXXIII 

145). 
„ მბრუნავი ბორბალი, როგორც ცხოვრებისა და ბედის სიმბოლო, 

ასოციაციურად უკაგშირდება აგრეთვე „ფორტუნას ბორბლის“ შესა- 

ხებ არსებულ წარმოდგენას. ბედის ღვთაება –- ქალღაერთი ფორ- 
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ტუნა, ჩვეულებრივ, მბრუნავი ბორბლის ცენტრში გამოისახებოდა49მ, 

კაროლიკურ სიმბოლიკასა და შუასაუკუნეობრივ პოპულარულ წა- 

ომოდგეს)ებ»:: ერთაღ, ელიოტის უშუალო წყარო ამ რთული სიჭაო- 

ლური სახის შექმნისას იყო ადრეული ბუდიზმის ფილოსოფია, კერ– 
ძოდ, მოძღვრება „დაბადებისა და სიკვდილის მტანჯველი ბორბლის“ 

შესახებ, რომელიც, ო. როზენბერგის თქმით, ბუდიზმის არსს შეა- 

'დგენს“!. 
ბუდას მოჭღვრების თანახმად, ადამიანის სული იმყოფება დაბა- 

დებისა ღა სიკვდილის უსასრულო, მტანჯველ წრებრუნვაში და მისი 
არსებობა სხვა არაფერია, თუ არა ბორბლის ყოველი შემობრუნების 

შესაბამესად მატერიალურ სამყაროში არსებობის პერიოდის, სიცოც- 

სლის თავიდან და თავიდან განელა, რაც წამების ტოლფასია, ეს უსა- 

სროულო ციკლი მხოლოდ იმ შემთხვევაში შეწყდება თუ ადამიანი 
“ასნეობრევაღ გ:5იწმისდება. ბუდისტური წარმოდგენით კი ზნეობოი- 

ვი განწმევდა „ალით მოდებულ“, მანკიერ საგანთა სამყაროზე და 

მასთან დაკაესირებულ ყოველგვარ ამქვეყნიურ სურვილზე უარის, 

თქმას ნიშხავს. მხოლოდ ამ შემთხვევაში დააღწევს თავს ადამიანი 

ტაასჯვას, ეხიარება ღვთაებას, მიაღწევს უზენაეს ნეტარებას, ნირვანას, 

რომლის სიმბოლოდ, ჩვეულებრივ, „ყოფიერების მტანჯველი ბორ- 

ბლის" ცენტრმი ლოტოსს გამოსახავდნენ. 

დაბადება-სიკვდილის წრებრუნვის უსასრულო ციკლად წარმოუდ- 

გება ცხოვრება ღვთისუარმყოფელ სუინის. წრისმაგვარი,ი (ციკლური 

ღოროოის გაგებას შეიცავს თვით სათაური ელიოტის „ოთხი კვარტეტის“: 

ოთხი წელიწადის დრო და მასთან ასოციაციურად დაკავშირებული 
წარმოდგენა სამყაროს ოთხი ძირითადი ელემენტის შესახებ, ზოგადად 
„ოთხი“, როგორც შუასაუკუნეობრივ რიცხვთა მისტიკაში მიღებული 

ღროში არსებული რეალობისა, სულის აღმნიშვნელ „სამს“ რომ უპი– 

რისპირდება ლა სხვ. 

თვალსაჩინოების მიზნით, ელიოტის მხატვრულ –- მსოფლმხედ- 
„ქელობრივ ინტერესთა ცვლილება მისი შემოქმედების მანძილზე შეი– 

ძლება წარმოვიდგინოთ, როგორც „ყოფიერების ბორბლის“ კიდიდან 

ჯე. ი. მატერიალური სამყაროდან) მისი ცენტრისაკენ (სულის სასუფევ- 

'ლისაკენ) თანდათანობითი გადანაცვლება. ბორბალს, როგორც სიმბო– 

ლურ სახეს, პირველად ვხვდებით „უნაყოფო მიწაში“ –“- მას მარჩიე– 

ლობისას ახსენებს სურდოშეყრილი მკითხაგი მადამ სოზოსტრისი, რო– 

პელიც „მთელ ევროპაში უჭკვიანეს ქალად არის ცნობილი“. მეორედ 

-·ბორბლის ასოციაცია ამოტივტივდება პოემის მეოთხე ნაწილში: 

.„.C0ი(6 0L ICV 

0 წ»0ს Vხ0 (სIი Lიბ VVIIC6I –– 
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„წარმართი ხარ, თუ ებრაელი /ჰეი შენ, ბორბალს რომ აბრუნებ“, –– 

წერს პოეტი. I 

„უნაყოფო მიწაში“ ელიოტი „მბრუნავი“, მანკიერი, ცვლადი და 

დენადი სამყაროს მხატვრული გააზრებით უფროა დაკავებული და 

ამიტომაც მოჰყავს შესაბამისი სიმბოლო მატერიალური რეალობისა –– 

მხოლოდ ბორბალი, „უძრავ წერტილს” კი არ ახსენებს. ამის სა- 

წინააღმდეგოდ, ელიოტის გვიანდელ პოეზიაში „ბორბალი“ უკვე გვე– 

ვლინება როგორც „უძრავი წერტილი“! გარემომცველი მოძრავი 

წრე და ყურადღებაც აქ უფრო ღვთაებრივ არსზეა გადატანილი, რად– 

გან სწორედ მის გარშემო ბრუნავს სამყარო. ასე მაგალითად, „ბერნტ 

ნორტონში“ (ოთხი კვარტეტი“, 1943) აღწერილია სამყაროსა და ადა– 

მიანის არსებობის ერთიანი რიტმი: 

„.1ი8 ხმგილ6 ე101C (IC ელ”, 

10ი6 CI-Cს!ე(IიI 0! LIIC IVIოიII 

#ტ.ბ წლყილძ 1ი 1ხიC ძIIIL 0! §(გCყ... 

„არტერიის გასწვრივ ცეკვაც და ლიმფის წრებრუნვაც ვარსკვლავთა 
გადანაცვლებაშია გამოხატული“ –– წერს ელიოტი. შემდეგ კი ირკვე– 
ვა, რომ მთელი ამ რიტმის წყარო, არტერიაში სისხლის მოძრაობის, 
ლიმფის ცირკულაციის და თვით ვარსკვლავთა გადანაცვლების საწყისი 

მბრუნავი სამყაროს უძრავი წერტილია, სადაც შეირწყმის აწმყო დ> 

წარსული: 

#I 106 5LIII ხი1ი! 0I (სლ LI”იIიფ V0I”Iძ. MიILI0L II650 იი I16501055; 

M6IIი% ით, ი0L 10VმI”ძე, მს (MC §(III იიIოL, Lჩი:6 (66 ძეილთ” (5, 

სყ ილ ჩი; 2I>051, ი0 ი)0VCIლCი!. #0ძ ძი «ი: Cმ1! IL IIXILV, 

VIIC-C იმ5L ვიძ წVIს:დ გIით ფმ1:ხ0/0ძ. M0(ხ0L ი10VCთლი( წ0Iი II0C L0CV2მIძ5, 

MCC მ500იL, ი0L ძიCIII6. XC6იL I0I 1:ჩ6C იიIიL, LიC §LIII იიი: 

11062 V0ს1ძ ს იი ძეილ0, მიძ (MCIC I5 0იIV 1III6 ძეილ06... 

ღვთაებრივი საწყისის ეს ძირითადი სიმბოლო თავისი ატრიბუტე– 

ბით (უძრაობა, ზედროულობა, სინათლე, რიტპი, ცეკვა მუსიკა და. 

სხვ.) და სახესხვაობებით („ვარდის ბაღი", „უსიტყვო სიტყვა“ და 

სხვ.) ასოციაციურად უკავშირდება თითქმის ყველა სახე-სიმბო- 
ლოს ელიოტის რთულ, ინტელექტუალურ პოეზიაში. ის ნათლად გა- 

მოხატავს მოდერნისტი პოეტის მსოფლმხედველობის რელიგიურ 

არსს. 

საქმეც ისაა რომ სწორედ მსოფლმხედველობრივმა სიახლოვემ: 
განსახღვრა დონისა და ელიოტის პოეზიის მხატვრულ მეთოდთა ნა–- 

თესაობა. სწორედ ამ მოვლენამ განაპირობა ელიოტის შემოქმედება- 

ში დონის პოეტიკურ პრინციპთა მემკვიდრეობითობა, მის ლექსებსა 

და პოემებში ცოცხალი „მეტაფიზიკური ტრადიციის“ არსებობა. თვით 

ფაქტი ელიოტისა და დონის შემოქმედებაში პოეტური და რელიგი– 
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ური აზროვნების რთული სინთეზის წარმოშობისა ეყრდნობა გარ- 
კვეულ ისტორიულ პირობებს, რომლებიც ბევრი თვალსაზრისით გან– 

საზღვრავდნენ ორივე პოეტის მხატვრულ ცნობიერებას, მათი შემო– 
ქმედების მსოფლმხედველობრივ თავისებურებებს. ელიოტიც და დო– 

ნიც კრიზისული პერიოდის შემოქმედთა რიცხვს განეკუთგნებიან. ერ- 
თი მათგანი მოღვაწეობდა რენესანსის მომდევნო ხანაში, აღორძინების 

ნათელ და ჰარმონიულ იდეალთა რღვევისა და დაკნინების პერიოდში, 
იმ დროს, როდესაც მისივე თქმით, „ყველა არსებულ ფორმას საერ– 

თო დეფორმაცია ფარავდა“: 

#ტ!! LIIIოდ§ ეI6 000, მიძ IIIმL იი6 ი0I1C ლეი ხ6 

5I9)CC მ1! I0”II65, სიIწიუი6 ძისიწიILI 

009) C0VლCს... 

მან ასახა კიდევაც თავისი კრიზისული ხანის ტრაგიკული წინააღმდე– 

გობანი, საზოგადოების სულიერი დაკნინება და ქაოტური, უაზრო. 

ყოფა ვრცელ პოეტურ ტილოზე – ღრმა პესიმიხმით აღსავსე ორ. 

პოემაში საერთო სათაერით „წ–ლისთავები“. 

მეორეს წილად ხვდა შეექმნა პოეზია იმ „უწყალოდ გაცდენილი“ 

ოცი წლის მანძილზე, მშვიდობის მცირე წყალგამყოფივით რომ შევ- 

რილა ორ გრანდიოზულ კატასტროფას –- პირველ და მეორე მსოფ- 

ლიო ომებს შორის: 

50 MC 1 ვი), 1ი LII6 ი110ძ1C VVმV, იმVIი ნ მძ IV6იLV V62:5 – 

IMV6რისV/ V60I§ 12-თCIV V25(0ძ, (ი6 VCმL5 0! ICILCC ძლსX ლდV0CII-0§ -- 
(იყ (ი I0მჯი (0 956 V0Vძ5, გიძ 6VCIV ე!(ითი: 

15 2 VVIIICIIV იCV §L2IL, მიძ 2 ძI!წიიბიL MIიძ ლ! IმIIVL0.., 

ჩვენი საუკუნის ოციანი-ოცდაათიანი წლები –– ეს წინააღმდეგობებით · 

აღსავსე, კრიზისული პერიოდიც რენესანსულ-ჰუმანისტურ ტრადი- 

ციათა უარყოფის ნიშნით შედის კულტურის ისტორიაში-ი ელიოტი 

ისევე, როგორც სამასი წლით მასზე ადრე დონი, თანამედროვეობის 
სულიერმა პოოსტრაციამ, ეთიკურ ფასეულობათა ნიველირების ღრმა, 

თითქმის ავადმყოფურმა განცდამ დააყენა ზნეობრივ იდეალთა ძიე–. 
ბის გზახე. ამ ძიებამ კი თანამედროვეობახე გულგაცრუებული ორივე 

პოეტი რელიგიურ მსოფლაღქმამდე მიიყვანა. მაგრამ როგორც მხა- 

ტვრული ფენომენი, არც დონის და არც ელიოტის პოეზია თეოლო– 
გიის ვიწრო, დოგმატურ ფარგლებში არ თავსდება. კათოლიციზმი თუ 

ანგლიკანელობა –– თავისთავად ყალბი, რეტროგრადული საეკლესიო 

მოძღვრება ელიოტისა და ჯონ დონის დახვეწილ პოეტურ აღქმაზე 
ზემოქმედების, მათ ნიჭში გარდატეხის გზით თაგვის თვისებრივ ანტი–-. 
პოდს წარმოშობს –– დიდ მხატვრულ მოგლენად, დიდ პოეზიად გარ- 
დაიქმნება. 
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მაია ნათაძე, გიორგი ნათაძე 

რა არის ტროპი და როგორ აისახება მის ცვლაში 

ეპოქების სვლა | 

მე ჯერ ვცხოვრობდი და მერე ვწერდი 
ოთ. ჭქჭილაძეს1) 

1Mხი გლი ძი,იმიძ0ძ გი Iოედი /ი! 115 
ელლლIლ(ე1Cძ ფIIი)მCC 

ეზრა პაუნდი22) 

ოდითგანვე ცნობილია, რომ პოეზიის ხასიათს და ხარისხს სხვა–- 

სთან ერთად ტროპების და საერთოდ ხატოვანი თქმების არსებობა და 

არარსებობა, მათი ხასიათის თუ რაოდენობის განსხვავება ქმნის. ' 

მოგვაქვს სხვადასხვა ეპოქის დამახასიათებელი ხატების ნიმუშები; 

ერთნაირი ან მსგავსი თემები: 

I II 

100I1C 501118I1IIICIL (I1C5L /VIC ძIIIL- 

105 C05CIICIძი2 (4): 

X 

გამოღმით მე ვარ, გაღმა ”შენ/ შუა VVლიი თძიCI CI) 'IIთ0ლ0 /5ლ0იე L6Iხ 
ჩაგვიდის მდინარე/ ხიდი ვერო ვპოვე §5L79CLIC სსიI ძლ Iლ0წიბ, ძ1ლ Vი5 („გეიL 

ვერსაით, ფიქრი გვკლას მოუთმინ- /MIC 2I ლილი) თმჩიი 50003 (4)... 

რე (3) 

ბად გაიზარდე, ქალაო /ლერწმაღ ავრი- 
ლო წელშია (3) 

1 საუკუნემ მოითხოვა ხატი თავისი გაზვიადებული გრიმასისა (2). ლექსის რი- 

ტმის და ინსტრუმენტირების შენარჩუნება არ არის არსებითი ჩვენი ანალიზისთვის. 

ამიტომ სიზუსტისათვის თარგმანი ყველგან მოგვაქვს ბწკარედში. 

2 შენი სიწერწეტე მუჭი სამოსივით მიედინება (4). 

3 ვეფხვი რომ გადაჭიმავდეს თავის სხეულს იმ სივრცეზე, რომელიც გეაშო– 

რებს ჩვენ/, როგორც უახლოესი ვარსკვლავისაკენ... (4). 
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!! II 
2 

1 50V (006 500110 1IIIC 5§80/იIIIIC ხ1გ7C ვით დამსხვრეული ჭიქა/ გატყდა ღიმი– 
(80I0IC LIICC 5CI72ლძ L0 5IIილ! (5) ლი ტუჩის... (6) 

ILXIII 5CIIიი3105 LმCჩCIი (მი? (4) 

2 

LIMC M105IM 0 (IIC V2I0(5 /I15 ”IIC VCCCI სხლი §ICლჩ მს 

LV 5V/6CL Vი0ICC 10 IC... (5) ძიIიიი LIიი6ი; 

VV0 ძს 022I)15L V/IIძ LIIთი)0)4 (4) 

M#მM M0LC0MVM 30VMIII II #20+ /I80M I0- 

უ0C M0X9M0)IL0I! (7) 

X 

ჰგოგ15 ძლსX VCV072 იIV5 ძიIIX 1M'0ი! სს, ხIგყ05 VVIIძ, ძე§ სის ს2გხსობი 

ძს CI01 16 იIყა ის”ჰ 50ი26 18 იI00ი- (მიL; 

ძის”3 CL ICIICCIII L"მ7სIC9 (8) V0 ძის ფი0)15! VI”ძ IICხ5 სიძ #ხიიძ; 

1ICL CVC§ VCI6C ხII6IIL /% V7CII 0! 10V2 5!1ლ0ყი ასიჩიე IMმCIII5, IL2IIICIL8დ5- 
2 5ჩ”Iიწ ი! IIყიL“ (9) #Iიძ, /ძტლილი 5IIIილიხიფლლი:;? (10) 

სხივმოსილ ვარსკვლავს მაგონებს მკრთა. ”შენ თუ წახვედი/ ყეელა თითო რაღაცას 

ლად მთრთოლვარე ყბებითა (3) დათმობს/ და ცეკვა აღარ ეგვანება ყურ- 

ძნის დაწურვას (11) 

X 
1 IL 

0, IV 10VC”5 IIM6 გ I0ძ, I0ძ ჰით Iი-გVგილ6 2 I" გ2IIვცს6 6: )C წწოთი- 
+056 /1ივ('5 ი6VIV 5იწხიდ 1ი ჰსიტ! 10 2VIX მ55გVX ?Cიი1თ6 830105 სი «Cე- 

(12) ძგVIC შLIს CII0ლ” ძტ V6C”იIIალმსXI0 
C, LICს, 0 LICხლი, 50 ”)ი”–ლ005CM6ი/ (14); 
VVIC MიLთლიV0Iხლი მს ბ)იიბი 6ხი? 

(13) 

_ გნახე მომღიმარი, საფირონის შუქი კრთებოდა შენს წინ (5). 

2 შენი ვიწრო ღიმილი ჟღერს (4). 

3 შენი ტკბილი ხმა მომესმის, როგორც მუსიკა წყალზე (5) –_" 

4 ყველა ფრინველი შენს ტუჩებზე ვარჯიშობს. სადაც შენ ლაპარაკობ, სიქმნქბა 

ცა. (4). 

5 ჯერ არასოდეს ყოფილა, რომ ორ უფრო ტკბილ თეალს ეკვლია უფრო 
წმინდა ცის სიღრმე და აერეკლა ლაჟვარდი (8). , 

- მისი თვალები იყო სხივიანი/ –– სიყეარულის ჭა, სინათლის წყარო (9). 

7 შენ ხარ ლურჯი ნადირი რომელიც ხეებქვეშ ჟღერს; სადაც ” შენ. გაივლი, 

დგება საღამო და შემოდგომა; ეარსკვლავები ეძებენ ღამ-ღამობით, ვნების პარა– 

სკევის შვილო, შენი შუბლის რკალს (10). 

ბ ჩემი სიყვარული ისეთია, როგორც ივნისში ახლადგაშლილი წითელი ვარ– 

დი (12). 

9 ო, სიყეარულო, ოქრომშვენიერო, როგორც ღილის ღრუბლები იმ მწვერქა– 

ლებზე (121). 

10 მომაქვს იერიში შენზე, როგორც მატლების გუნდს ლეშზე (14). 
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· ხიL 09/ა)ს IIIMასს 15) /IL2XL MIIM0- 
თიM0C ხIჩლ.C /LCე” ბყყს Vყხ070ჰ 
M0ს900% (15) 

ვსი ძუძუ გიწ.ვია/ იისა თუ ვარდისაო/ 

გენაცვალე შავად ნარზა/, გულო ჩემი 

დარდისაო (>) 

    

უდაბნოდ 
ჩ 

„ჯარი, წაოგე ტაქაბ, ' '“ 

პლგარი.. (17) 

+ LIMIძ §6მ1 01 §0IL ეწIიLIიი /Iწ6იძ/05ჭ 
VI9ძლდ ი! IსLC სI§§5/ 00მ105L II6 0I 

"V0სიცფ' 0001I1CCI1005/ LიV9%5 II-5( §00V- 

-ძ”0ხ VI”თე MI55! (21) 

V90იი 1ICI მი ძICII ძლი, IVყ55 ICს 

თი M0!იძ!ბ ვსთოლოლი. /ი!- ხმიდლL 

12CII0Iიძ გი ძ0) #5(ლი, VVIC CIი CIო- 

სიჩლ” ს”სიილი ის”ი)1C იIC0 LIსL/ 

1თი10L V0II ძI, 1იIთიL V0ი0 ძI”! (4) 

Vის მთ გ ძიV> I IიეVC ხისიხ (ი 
§52CIIIIC6 /#ტიძ 10-ი!დIIL I 5I8V IL? (16) 

IL 1 V0LC 1ICMI0ძ ხV 1ირ „ხს 0 10V6 

/# I00MIი დ CIII VM00C §(01C ი16 წიL 6 
5006...; 

MV MV0IIძIV MVისიძ5 2:6 ნIი!ლძ VVILს 
Xჯ0სL 1)გII3 (18) 

8 701 /6Mხ 8CI0 1C6# /0+X IL0666M0M-- 

M0 #M0L /IXმL #იმIIIMX 8 ოიიზMIIII -02- 

MV 1II6LCIII008V /LI0CIო # C -060C M 

3MგX II23V60M /III2X2MC% 00 VXIMIIრM ML 

ხ6ილ0+#6082X (19) 

ჩემს სახეს, ყეითელ ფურცელზე და- 
ხატულს/ შენი ალერსი ' უნდა, მარინა 

111); 

შენ შეგიძლია მთელი ღამე მზე შე- 

მინახო /უსაშველო თოვლში/ და ზამთა- 

რი გიხაროდეს მხოლოდ იმიტომ, რომ 

ჰზე შემინ-:ხო გაზაფხულამდე; (20) 

მე ვზივარ ჩემი ტკივილის ნაჭუჭში, 

რომელშიც თანდათან ჟონავს სინათლე... 

/და გელოდები/ ორივე თვალის და ყუ- 
რის გეშით (20) - 

V0სL IიიყIს, IV 10V06, 1ი6 (MI5IC 1ი 
(ხტ XI555 (18) 

38031 M0X>L0 L00M0M IIVI 8 IMII6- 
ხ0I /C0უ0სხI! #6 328019 IIმვ· C 

1 შენზე #«.ომ ე.ვიქრობ, ვღიღინებ (მეღიღინება) ჰანგს რომელიც ღიმილით 

„ჰკიდია ტოტებზე: საიდღემლო ჭასავით (წყაროსავით) ბუტბუტებს (დუდუნებს) ჩემი 

სისხლი, სულ შენს 'მესახებ, სულ შენს შესახებ (4). 

2 შენ ხარ მტრედი, რომელიც ვიყიდე შესაწირავად და ამაღამ ვკლაე (16). 
8 სიყვარულის წუსილს რომ მოეღიტინა ჩემთეის –-– ბაცაცა გოგოს, რომელმაც 

მოჭიპარა იმისათვის, რომ გვერდში ვყოლოდი... (15); ჩემი 

ჭრილობები შენი თმითაა ნაბეჭდი (18). 

სიტყვადჩამოსხმული 

4 სათუთი გრძნობის ღაცვარულო ბეჭედო, მომავალი ნეტარების უნაზესო სLს.- 

წინდარო, ახაღგაზრღული კავშირის უძვირფასესო კვანძო, სიყვარულის პირველო 

ენძელაო, უზიწო კოცნაე... (21). 

§ შენი პირი, ჩემო Lიყ„ვარულო, სარეველა კოცნაში (18). 
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000 ი00”მMხ6M4 /CX/:(02MX "0 ჩიIIIC M0%-“ 

#01! #66008021 (19) 

ისი!გIი§ თIიწბ VII (ხი IIV66ა/ CM0I92M, M 06: )IC MსარIIL 8003. /'-V.- 

#ტიძ (იხ6 IIVCI5 VIII (ხ6 0-2. /Iჩ#6 MI6CCI803მI(ჩ#M 1)2ს «„ჩიჰIი# . (19) 
VIMIძა ლ0! 162VC)I #იIIX (0 6CV6L /VVIIნ 

2 5VCCL ხი10L0ი, /Mისხსი” Iი (ნტ · 
MVიVIძ 1§ 510 CI6 /ჩI) LMIით5 ხV 2 12V 

ძიVIი6 /Iი იირტ მოი0LIICII§ ხიIილ IIIMIდლ/ 
VVIIV ილის I VILი LIIIი6?! (22) 

ვს "Vმ+ი1 5III 15 (მიდ, LII6 ხ1ბმთ ამ მაისს, ამ ი-L+-'', მ »ელისს/ გა- 
VIიძ Iა V2გIIიდ /Iს- ხვ: ხისყის დირეკს ნოემბ“ “ს ბაიები... (4) 
გს 5ყჩIილ, (იბ იე! II0CVCI5 206 ძV- : 
1ილ/ #იძ (LIIღC VC2L /მი LIIC C2გ-Lნ იი 

ძლე(სხი0ძ I 1ხი 5ხ/იVძ იC0სწ 168V05 

ძძეLLII/ I5§ IVIიფ? (22) 

0M+96ი5 VX MმCIVიIII, VX იხ0იIსსგ ი” 8 ვ3მყმეძი«ეჯ 0 /იჩI” 800იაი.ი/ 

ხიამი» /წI0ლა,ლVI· ICI C MმყსI VXX2C CIVXII V>: " ხ IIIIX 30ე00M6ხ /3+ი 

Cჩ0IIX 8018CI (15) #0VXXMყIC8. 00786)! 371) XVIხ /:10/ი. 

6იგ»2Cხ M2 #M0119X MX 1%0XV.,. (19) 

X 
8ლ9 M0MყეIმ #MMIXმ01ხ6IM რ6M0C6CM0M 03მ2- ...X10.. /XIMIIMIVე წიე Iს I2 

ხMCII8... (15) M01ხ,, X 31მ7:0ეჯა /Iხსსს III/II0351 
XმVI02I /M+X0 XიხI!« სიე ,800სხMII ცM- 

6MM0” II3CV0ხXM)2 /ხი)IიX CM803Mხ1M 
MიგიIზხ”» / ნიის" MVიიიიი . 

(19) 

Xჯ 

„Iს CI8გმიი IMIVMMI /0ნიყმIIიხ LIIC 8 3მ/ხIXეIლს! (ლი ტცMა /M#Vხი (0- 

6VIXI0 #86 ლ00”იხ! /CIიVI ტიმისხს ”» „»/30+ მ7მM0M »მ50ცხიIი /IL #ხე”8C იIM28- 
XXVI (7) MCMM0I 00გMI (1')) 

მტკვარი ამღვ–: უა. ფიქრს რომ შია 

ხსვია/ და წამს გ./წ.პ ა, გა ლიახეია (რ) 

  

1 წყაროები ერწყმიან მდინარეებს /მდინარეები ოკეანეე+' / ხყცის ქარები ერ- 

თღოებიან სამარადჟამოდ /ტკბილი გრძნობებით.,/ ქვეყნად ·“ ერა არ არის კენ- 

ტად, /ყველა საგანი/ ღეთის წყალობით /ერწყმისს ერთმ:ნე-.ს არსებას/, მაშ მე 

რატომ არ უნდა შევერწყა შენსას? (22). 

2. თბილი მზე ძალას კარგავს /ციეი ქარი ღმუის/ შიშვე: ი ბატები კვსესაიხ/ 

ფერგამკრთალი ყვავილები კვდებიან /და წელიწადი/ მიწ.ზე –. თავის სასიკვდიL.ი 
სარეცელზე /მკედარი ფოთლების სუდარაში გახეეული/ წევს (27). 
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1 

+–0Mმ შს /Cლ1ხX იVMMMMX CIMIX  I0”ი 0» ხსI00 ლლხკსა CMმ2CL /IL 
L0?... (15) (00 M0»”ხსIIIVICM MმIIII2 (19) 

CიხMლ იის M2მმMიპე, IIიII8010X8VI0 

ზენ... 8 M0CMMI M0MM Mგ C80IX 0IMII- 

'ყვისIX X00C6I1ეX... 06ჰეVეMII M0CMM 0/#906- 

8მMII I M# IC6V M0M% #იIIVMIIII... (7) 

X 

-3-32 #00ხ! /M IIIMC 0IIIIII M0CICX0M „.ნმIII8 /ნლ80Mხ8ლ000M #0C6V # 90IICMXს/ 
C%0M6ხ! 06ჩ0VIVIIIIIIX სიი0I /IL 6გMIII, IL23!+ #90200100 Mლ+ი00”მM#90M.. (23) 

" სC0M08IILII C801 (7) 

„..8 მ8”VCX08C0XIII ისი) II3 MიმM0დე/ 
X-2X 0603”Iმ28MCMMხIX I»00X2MM /32V90- 
ლია #ნIლ“ 2IმM08ხ /IC23LMICIILLხIX 

312MM08 0900IმMII9.. (19) 

2 

1000 8360” XII II 3M06ლM /M0ლX VI (00 310-0 IC0ლ«ე /8 ი03I1მX IICIX6ი!IL2/ 

CICIხIX L00M01 /ნV0ილC იგს 00 იიი. # I0606M IIC 0I00M /Mეილმი I01C/MIIIM2მ. 

ნა /Cჩლვხ! 600ხ13-2MI 9MCIMI (7) „.ი0ზმს ლ0MV 8 3ჰVნს IIმXMV (23) 

/Lი06#80ხ 0 Mიმ"IIსI0 CLეუ6ხI /IIIVMI» ს CI (IC0ლM) სI0.1 M00010M! 6ხIIIICIM II0- 

1ICII91X# 8მ»ხ! (15) ლC+CXხ/ IMI3 იიCIICი0/IICI 92 Vი00C10ს/ 

II 3X0, M#2M% )I0CCCMIMხIIL M2CXლ00 /CLი6- 

6გუ9 8 იიიიეCIხ 910 000 (19) 

ჯX 

მოგიდა დიდი თოვლი და სოფლის ლი (I6ი06L-ავტ.) IC/ X00000' C6ხM%- 

გზებსა და ორღობეებში თეთრ უმტვერო IICI MმC10CXხ/ MI3 იილII”ი0იMCI LI 

სეფრასავით დაეგო და დაეფინა (24) M00670ჩ/ II 9X0, M8M III0C06IIMხII M2მ- 

C:00 /CIიმ6მ»ი 8 იელეიიმC0Iხ 310” C00 

(19) 

ჰ)Iბილ8ნ% 8 39MMMCM CCილ6იC (15) ტყეს წიწვიანს /თეთრი რული მორე- 

ვია (25) 

5IV 25 §500V! (18) 

ჯ 

თოეული მოდის, თიოელი ცეივა /კარმიდა– „.იისფერ თოელის, ქალწულებიეით, 

მოს ეფინება... (28) ხიდიდან ფენა..; თოვს ამნაირ დღის 
, 

  

1 თოვლივით გარძეერა (18). 

„ჭი8



1) 1I 

> 

ხარებამ ლურჯი /და დაღალული ფიფ- 
ქით დამთოვა; (6) 

.-.დოვინ, დოვენ დოვლი/ თოელი, 

ფიფქი და აპრილი/ ქარდისფერი თოვ– 

ლი (6); 

.. ცა დაიმსხვრა და ფიფქებად დამე 

სია (27); : 

ეს თოვლია თუ მიმინომ /ღააფეთა 

მტრედები (28) 

CხიC III0+I, CIC IIICლ7X.. / (010MV MI0 
XII3M#ხ IIC0 XC”... (19) 

Xჯ 

CIლCჯიი1 5იიეCი2! /5/. ხიბთოხ' 6Cძ VიIძ? (18) 
1ი ხისით ILIIVI0ICI5§063 (299) ძIVიICIიC 5MVI (18) 
LIთიC6I I5L IICIIე (13) ლს, სიVნინIIგIიძ IლმV6ი“! (16) 
CICI ლხს.ჰ (18); 

LC CI0I IL (30)1 

2X 

ცისა ფერს, ლურჯსა ფერს /პირველად ნამკალის ფხაზე დანდობილი ლურჯი ცა/ 

ქმნილსა ფერს/ და არ ამქვეყნიერს/ სი მძრწოდა/ და ირწეოდა/ ირწეოდა წყლუ- 
ყრმიდან ვეტოფოდი (17) ლის პარკივით (11) 

L)ი 5გი!(ი VVI0ძ Vიი ხსI!ვ0ლი ..29I”VCI08CV«III C809M I3 Mნ02M0ი0მ; 
LIთთC V06II> (13) +.IIღC60 CინMCმჩ00ხ /”იგ2ზ IM2 MVC0M# 

8 CVIICM MC6C 3803)ხ! 6XCIIVI (15) #ი0800C”288მ8VII8210LICL ვ2დლIIIIMII (19) 

X 

IIთობ) ძი, Mგლხ( ყიძ §0ი 1ით ყწ9V50§5 0, (იჩ 5§MV 5ი0VყL (0 (ჩ6 
LICII, ძეთ CCII6ხIC- (31) ჯ0ძ... (18) 

LIMიI0 86V60M06 MC60 /MIICI0 M2M# (ყვ. 106 CV0იIიფ 15 50-0მ2ძ ისს მგყ.მ!ივ 
Cჯხი იძრიIIMმ (7) 1იტ §MV /LI ი ვ იე'ლიL ლLMCII20ძ 

ყხიი 2 LგხIლ (32) 
  
  

" მარადიული სივრცე. 

2 დაეკლილი სიცარიელე (18). 

3 ზეცის მაღალ ოკეანეში (29): ცა ნათელია (13); წმინდა (ანკარა) ცა (8); (ა 

თცინის (30). 

4 ცა, რომელიც ირღვევა /რღვევადი ცა (18); ჩვენი გაუჰაერებელი ზეცა, (16). 

5 ლურჯი ციდან ნაზი ნიავი უბერავს (13). 
6 ღამეული ცა და მისი შუქი –– შეყვარებული (31). 

7 ცის ნავთობის ბურღილები იფრქვევა... (18). 

' საღამო გაკრულია ცაზე, როგორც ნარკოტირებული პაციენტი საოპერაციო 

მაგიდაზე (32). 
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დაღამდა, წვრილნი ვარსკვლავნ– აყვავ- 
დნენ, დასხდნენ ცაზედა (3) 

51გლა (ხგL 0VCაილრიჯMC' /ჩII (06 II6გ- 

V6ი 5000 10 (VIIMI0/ VVIი 8 CI+I5Lგ1- 

IIით ძილი (34) 

მოსდევს მთოვარეს, ვითა მიჯნური 

ვარსკვლავი მარტო მისა ამარად (36); 

§სი 0 (იC 510C0I1055, Lი018ეCII0IV 512+5 

(60) 
ვვძვეგ ილყეუხMმ9, მლყლიყიი 380312 
(15). 

ყი, ძიი 5იილიძიი, ძიიMლიძიხი, 

I სელი 5(ლ”ილი? (29) 

X 

Lსიგ.., /50MV6ახხ» V0) მეტი 06151ლი 

LICხL /ცIIძ ძი; 72XLIICჩM6IL I II2ი6ი; 

II0ს56I0CC წიცსიძბ? (13) 

..I6 ი1000ხ0ეI5 MXI55 (06 502.1 (22) 

! ღამე თერთმეტი ვარსკვლავით დუღს 

II 

იძ ი!დ ხა! VILხ C16Vლი 510215! (33) 

სიე სიძ 5:ესხ ძი; 5(0”ი6; 

0:25 

/19/, 

122 C0Iძ VლI”წიIIბილ, 5!ლწილ 

გალა ს I0= ლიი1იIC ძა I2IL (35); 
5)ი101 ა(ეL5, ხსილ(სმ1 25 ძიგსი VV6 

წთ 1IIC ა:ე(§95 (18) 

ნგილ«ეპიჯ( იILიმსI90C (3803/MI-ავტ.).. 

ჰ1 გუს 10ყ9ხII 2100C /ლ0+X8093I0”, C0108- 

1სI8210+X /:18I(X-VCC9 Mმ2L 8 X6გXი0...(19). 

Vხიგ1 Mალძა ეი §ხგიდIC 1იხ2გL ძიგ! 

ოთიიი დ”? (37) 

1I6 თაიი სVIფ05 Iი II5 0”გიც6C 1I005/ 

I0 იყაL CIIIძლბი III 2 C0ძ I”0M1 1:5 

6იVბ (ვვ) 

(33). 

2 ცაზე შეფრქვეული ვარსკვლავები თითქოს ბ”ოლის აღტაცებით ციმციმებენ 

(34). 
ვ 

(დაქცეული) ვარსკელავებისა (10). 
ვარსკვლავების უსუფთაობა და მტვერი (10); უკანასკნელი ოქრო დაშლილი 

#4 რძესავით ფერმკრთალი ვარსკელავები (35). 

5 მარტივი ვარსკვლავები; სიკვდილივით ზუსტიი (პუნკტუალურები) ვარსკვლა–- 

ვებს ვრეკთ (რეკვა), ან: გკრაგთ წრეს ვარსკვლავების გარშემო (18); 

ბ მზევ უძილოთა, მწუხარე მთიევ.., (5). 

7 დაფიქრებული, მოაზროვნე, ჭკვიანი ვაოსკვლა 

პირველქმნილი ნათელის და, ც” ზ მთვარე... 

ვდიანი მეგობარი (13), 

გ ქაეშ (29). 

არეული სინაზის ხატი: 

კალი 
გ 

ემლმო ლ სე– 

ი რომელ სიტყეებს შეუძლიათ დაახრჩონ ეს ყ“ე მთვარის შუქი (37). 

10 მთვარე იბერება თავის ნარინჯისფერ რკინებში, რომ ღმერთივით შვას შვი– 

ლები თვალიდან (321). 

11 მთვარის სხივები კოცნიან ზღვას... 
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I 

მთვარე კი ჯერ არსადა სჩანს / არ დაგ– 

ვნათოის თავზედა/ ჯერ გამარჯობა არ 

უთქვამს/ წამომჯდარს გორის ფხაზედა/ 

სხივნი არ დაუგზავნია / პირის საბანად 

წყალზედა (3). 
ღამის გუშაგი, მუდამ მჭმუნავი/ მთვარე 

მეფურად, მძლავრად ვიდოდა/ მთებისა 

ყინვით ნაკვეთი თავი/ იმის სხივებთან 

მუსაიფობდა (24) 

1 ხ.ფლი 55 (5) 

LIC 5ლხჩმი6 50იია! (49) 

50ICII ლის C0II06? /43/: 

ტიძ 1ხ6 5სიIIლჩ!L CI2505 

/22/ 

ს2§ M0% ლ0ი!§(-201L Vიი 50იილი- 

560010 /,7VM%5 ლ0ხ 05 ყდ0)ძლი VI. (13) 

IIC რCმL(I)7 

II 

M900ი LგLLI6§ 1IM6 8 (წIგდი1ზი! ი! გიდIV' 

CმიძV! /38/ 

III ხL2V0CL V/IIლლIიC Iი00ი; 106 ო100- 
)იი დ? /18/ 

Lმ 1ყიC IC0Iძყ6 
ძიყIი /39/ 

„.მსიილIიძლ” Mიიძ!. (4); 

Vის (»00ი-ავტ.) 1გ2ძV ი! 21! ო2M6ძ- 

ილვეპ (16) LC წი, 706 1ი მიგ- 

ლილო M#ი2 /ძლი Mიიძ ვს5 (”მსლL- 
იძი VCIIICII (10) 

ჰIVMსI 0”00XMM0I, C0XM0X0M080! /I”ვ- 

3ეM IC 8ხIC42X II6600801 (40) 

იL CIგII იითობ სი 

მთვარე შრიალეს ლფიჭვიეითV დაუს- 

რულებელ ოხწხერაში (28) 

მდუმარებით შემოსილი შეღამების ქნა- 

რი (6) 

უცებ ქაოსიდან /მთეარემ 

ლურჯი მოგონება (6) 

ამოზიდა/ 

50ICII C00 C0ი0ი6 (42); Iხ6C 56”VგიL 
ასშ: 1ეVIC8 500: (ს #195(მწძ-566ძ. 

5სი; 100 MIICM6ძ §სი 1082: VIიIMCძ; (ხC 

§სი IIგL 15 %ჯისინ 0იCC ლ0იIV (18)3 

ანესთეზიის ფილტრში 

უსისხლო მზე (20). 

მთაწმინდის იქეთ დასისხლელმა მზემ 

ბინა ჰპოვა (6). 

გაწურული 

" მთვარე ჯაყჯაყებს გაბრაზებული მაქარყინულის ნატეხივით (28), 

? მთვარე, რომელიც ლოცვებს მოაგონებს (ან: მართავს); მთვარის განმავლო– 

ბაში (18). 

3 მთვარე, ცივი და ნათელი როგორც ეჭვი (39); ბარბაცა მთვარე (4); შენ, 

(მთვარეო ავტ.) დედოფალო ყოველი სიშიშელისა... (16). 

4 მეთევზემ ძეის ბადით ამოზიდა მთვარე მგლოვიარე ტბიდან (10). 

5 კაშკაშა მზე (5); მშეენიერი მზე (41). 

6 ყელგამოვრილი მზე (12): მსახური მზე, მკაწრავი (ან: ბუზღუნა) მზე; კა–- 

ნონგარეშე მზე; მდოჯეისმარევალა მზე; ბოროტი მზე, რომელმაც დაახამხამა (ან: 

თვალი ჩაუკრა); მზე რომელიც მხოლოდ ერთხელაა ახალგაზრდა (18). 

7 ..მზის შუქი ეხვევა დედამიწას (22). 

· ზღეა გაბრწყინდა მზის შუქისაგან /თითქოს ოქროსი იყოს (13). 
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I I 
მზეო ამოდი, ამოდი, ნუ ეფარები თას I9III 85 ძლეძIლ<§5 3§ (IIC ის(V 0 
/სიცივეს ქალი მოუკლავს, მიუალერსე IC IVI00 5(ი: (II6 50ს5(0იCC წი+MCძ 

მას/ მიუალერსე უთხარი, რომ სიყვა 1M2L #მII0VCძ. (IC წV§5L §სი;  C0-6 
რული გწვავს/ თორემ ქალია, იცოდე, ი! LII6 §სო'5 სVCII: ტ)! (IC §ყი 10იფ; 
წავა წაჰყვება ზღვას (41). (სთ თC-C0V5 მი იI 8 I8ძძლ; (0 (06 

§VVი: IIIC 10IIძლL (IC §ყი ს!იიი)5; M6- 
(გ! 0I 5სი§ Iი 16 იემი-იCIIIით ილ; 
იშგ+გხIი ი! (MC 5ს IIთIIL; Vისიდ ილი 
Vი0 CმIთ9II გიძ §მი– (ხლ §ყი Iი 
IIIთIIIL (18) 

2 

LI ა-ლჩბი 50იი0 15 IXIIIIIC/ ხი0Vილძ ას? /18/ 
IIსივსლიასისიი Iი§ M06ლ2? (41) LICL6 სილყსხლი ძIთ 50იი6 I|ი XგხIრი 

VგIძ5 /10/ 

LC 50VიII ძ'ეძIის ძი §0ICI 2 Iგ (6იეე ჩამავალი მზე მე აღარ მეხება/ იგი 

(44) ეკუთენის/ დაღუპვის პირზე მდგარ 

ეაშლის ხეს (20) 

მკითხველისათვის ცხადზე ცხადია –- კომენტარის და ანალიზის 

დაუხმარებლად –– მოყვანილ ტროპებს შორის რომელია XVIII-– 

XIX საუკუნის, ანუ ევროპული პოეზიის კლასიკური ხანისა, და რო- 

მელი -–– XX საუკუნის. მაგრამ რა ქმნის ამ განსხვავებულ შთაბეჭდი- 

ლებას –– გამოხატული აზრებისა და გრძნობების შინაარსი თუ თვით 

ტროპების ხასიათი? 

პასუხის გასაცემად, პირველ რიგში, უნდა გავერკვეთ იმაში, თუ რა 

არის ტროპი, რა განასხვავებს ერთმანეთისაგან სხვადასხ ა ტროპს 

და რა განასხვავებს ნებისმიერ ტროპს სხვა სახის ხატოვანი გამოთქმისა– 

გან, ყეელა სხვა ფორმისაგან, რომელსაც ნებისმიერ კონტექსტში 

მკაფიოდ გამოხატული ემოციური და ესთეტური ზემოქმედების 

უნარი აქვს და ხელოვნების მოვლენად აღიქმება. 

' ბედისწერა, სიკვდილგარეშე, როგორც დამორჩილებული მზის ამოძახილი 

(დაყვირება); გაიპო ნივთიერება (ან: არსი, ან: მატერია), რომელმაც განაარსა პირ- 

ეელი მზე; მზის ბუჩქის შუაგული; მთელი მზის მანძილზე; იზრდება საათების კიბე 

მზისკენ; რაც უფრო ხმამაღლა ყვავის მზე.. მზეების ლითონი კაცის გამალლვობელ 

ღამეში; მზის შუქის პარაბოლა (იგავი); ყმაწვილები, რომლებმაც დაიჭირეს და იმ- 

ღერეს გაფრენილი მზე (18). 

2? ლამაზი მზე მშვიდად ჩაეშვა ზღვაში (41). 

ჰ მზის დედამიწასთან გამოთხოვების ოხვრა (44). 

4 დამზრჩვალი (ჩაძირული) მზე (18). 

5 მწყემსებმა დაასამარეს მზე შიშველ ტყეში (10). 
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ზოგიერთი მხატვრული ფორმის ზემოქმედების მექანიზმი შედარე– 

ბით ადვილად ამოიცნობა –- აღნიშნული მოვლენის ესთეტური ზე- 

მოქმედების უნარზე დაიყვანება: ნახსენებია ფაქტი, ან დახატულია 

სურათი, რომელიც ადამიანს თავისთავად ელამაზება, მაგ. წითელი 

ვარდი, ლურჯი ცა, პეიზაჟი მთვარიან ღამეში; „ცისა ფერს, ლურჯსა 

ფერს, პირველად ქმნილსა ფერს“... (ნიკოლოზ ბარათაშვილი); „ლურჯ 

მწვერვალებს ქარი რძისფერ ნისლში ჰხვევდა“, (ანა კალანდაძე). 

ამავე ტიპს მიეკუთვნება ისეთი სურათები რომელთა ესთეტური 

ზემოქმედების საფუძველი ერთი შეხედვით შეიძლება უფრო რთულად 

მოგვეჩვენოს დახატული მოვლენის ნაკლები თვალსაჩინოების, ხში- 

რად უფრო განყენებული ხასიათის გამო: „თოვლი აჭარა-გურიის მთე- 

ბის, ჩემეულ მთათა...“ (ანა კალანდაძე). აქ გვაღელვებს არა ხატი 

(მთები და თოვლი მთებზე), არამედ პოეტის უნარი განიცადოს მთა 

როგორც თავისი, რაც გვიჩენს „ჩემის“ „მშობლიურის“, სამშობლოს 

განცდას. L0VIიფ Mმ16 –- სიყვარულის შემცველი სიძულვილი (მექ- 

სპირი 46). - 

(C0MMIMVXხIC 8CMII) 86ICM, 06იმM8 (80)ხ. 60079, 00XII) L 0ეხI 
I 8010... (პასტერნაკი); პირველად ქმნილსა ფერს (ბარათაშვილი). აქ 

ჩვენს ემოციურ დაინტერესებას იწვევს ნახსენები გრძნობების ძალა 

დღა სირთულე (შექსპირის სტრიქონში), მასმტაბურობა, მარადისობას–- 

თან შეხება (პასტერნაკთან და ბარათაშვილთან). ყველა მოყვანილი 

ფორმა არის პირდაპირი მნიშვნელობებით ნახატი ხატი, ანუ ს ურა- 

თი ფართო აზრით, რომლის ესთეტური ეფექტი, ძირითადად. თვით 

აღწერილი მოვლენის ხასიათიდან მომდინარეობს. 

არსებითად ამავე ტიპისაა, ჩვენი ფიქრით ხილვის ესთეტუ- 

რი ზემოქმედების მექანიზმი: LC5 I5( ლი LICხL, ძმ5 ძლC VVIიძ მII5ფი- 
105CჩL იგ1ჯ /6§5 15( 0Iი LICIძCIMIსთ, ძლი მI Mგლჩი!I((გთ 0Iი 8CL”Vყ- 
MMლიCL V0ILI855L /C5 15: ლIი VVCIისიLთ, VC,ხIგიიL VII0 5CIIVV0I2 011 
L6ლCჩი%L V01) 5ი!იიბი; 

ჩავ ხI01C00 Mმ5M0ი 500201 CIი CCI5! ძლია ცე5ლი /ნსი 0VI212 
V0C”ძმიII0C”L თ”გს6იV0II ხიძ ძყ5(ნი /გტი) #ხიიძ 6, ეს” 105011 
ძმ5 CCI10516L (გეორგ თრაკლი)". 

რ. არის შუქი, რომელიც ქარმა ჩააქრო. არის დოქი რომელსაც ნააადილევს 

„სტოეებს მთვრალი, არის საეენახე მთა, ნახანძრალი და ობობებით სავსე ღრმულე- 

ბით შავი; მკრთალი ნიღბებიდან იყურება ბოროტის სული. რაღაც ადგილი იბინ- 

„დება ძრწოლის მომგერელად და მრუმედ. საღამოს, კუნძულებზე ჩურჩული აიშ- 

ლება (10). 
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სისხლის კოლტებისაგან შენივთული ფართო წითელი ფოთლები 

გვალვის –– (ლია სტურუა); 
1IIC (60C0§ 0წ (ხ6C IICII( მ:6 ძიVი /2-VII ხყL 106 ხI5M03L IIძი(ი (ი-0Vი/ ჩიძ 

V0IIძ3 ჩMმეიდ 00 (II6 LC60§? /დ, ტომასი/. 

166 VIIII CL MCI001:6 ასოობი, /0I6 I8ილL 180ხჩი)იძ გმსწ ძლი #51ლუ"", 
(ე. ლასკერ-მულერი). 

210ხხიე 5Cლ1MVე(7ლ ნIლლძლ /ხსის ძ1C 11I0(60 MV>XC ძი; CIსIIგIIC5"%"%; 

506 «ითილი I25 ი0იე§ /00ი )ე თმძ;სიმძეგ 
(ლორკა––-47). 

ხილვაც არსებითად აღწერა-სურათია და განსხვავდება კლასი– 

კური რეალური აღწერა-სურათისგან არა ხატვის მახერით, არ> 

სემანტიკური სტრუქტურით (იხ. ქვემოთ), არა ესთეტური ზემოქმე- 

დების მექანიზმით, არამედ მხოლოდ შინაარსის ხასიათით, რომელიც 

თავისებურ „წრეგადასულ“ ხედვას ასახავს, მსგავსად ზოგიერთი ფერ– 

წერული (მაგ., სალვატორ დალის ადრეული ტილოების) ხილვისა, სა- 

დაც ხატვის მანერა არსებითად რეალისტურია და რომლის სპეციფი– 

კას ქმნის ის, თუ რა არის დახატული და არა როგორ. განსხვა– 

ვებულია ამ ორი აღწერის როლი და ადგილი ლექსის სტრუქტურაში: 

რეალერ სურათს ლექსში, ასე ვთქვათ, დენოტატური მნიშვნელობა. 

აქვს, სიუჟეტურ ელემენტს წარმოადგენს, ლექსის სემანტიკას ქმნის; 

ხილვა კი მოკლებულია სიუჟეტურ-სიტუაციური დენოტაციის ფუნ–- 

ქციას ამ სიტყვის ნამდვილი მნიშვნელობით, ქმნის ლექსის არა სემა–- 

ნტიკას, არამედ მხოლოდ მის „ზესემანტურ იხფორმაციას“ (დღევა- 

ნდელი პოეტიკის სიტყვით); ხილვის ავტორს აზრადაც არ მოსდის და- 

გვაჯეროს აღწერილი ფიზიკური ფაქტი, განსხვავებბთ ნებისმიერი 

(თუნდაც უკიდურესად ფანტასტურიე რეალური აღწერა-სურათის 

ავტორისაგან; ხილვა ესწრაფვის ფსიქიკის ბნელ, ბუნდოვან, არაცნო– 

ბიერ სიღრმეებში მოტივტივე უფორმო და შეუცნობელი იმპულსე- 

ბის „დაჭერას“, „ამოზიდვას“, გასაგნობრივებას, ფორმის მიცემას –– 

არაცნობიერის და უხილავის განცდის ზედაპირზე ამოტანას, განცდის 

რეალობაში შეყვანას, რაც მკითხველს წამიერი, ბუნდოვანი, გაურ- 
კვეველი შეგრძნებების, უცაბედი წარმოდგენების ხშირად ალოგი- 

კური განწყობილებების თუ ემოციების სახით ეძლევა მისივე ემო- 

ციური რეაქციის შედეგად ხილვით დახატული სურათის შინაარსზე. 

როგორც ჩანს სწორედ ამიტომაა, რომ ხილვა პრაქტიკულად არ მოი- 

  

" შუქის ღობეები წაქცეულა /ცხენოსნები, ყველაზე მარჯვეთა გარდა, ძირს 

დაცემულან. (18). 

.“ მინდა დავაღიღინო ჰანგი, რომელიც გაღიმებული ჰკიდია ტოტებზე (4). 

თ.” გიტარის ღრმა გზებზე შავი ცხენები მიდიან; იმსხვრევა სასმისები განთია- 

დისა (47). 
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ჰპებნება ევროპული პოეზიის კლასიკურ ხანაში (ანტიკურის ჩათვლით), 

მაგრამ მნიშვნელოვანი ელემენტია დღევანდელი ლექსისა, რომელიც 

დასტრიალებს ადამიანის ფსიქიკის შეუცნობელ სიღრმეებს და არქე- 

სიღრმეებს, როგორც მისი ,სულის ბიოგრაფიის“, ანუ ცნობიერი გან- 

„ცდების სამყაროს მკვებავს. 

დღევანდელ ლექსში ვარჩევთ ორი სახის ხილვას: სპონტანურ-ინტუ- 
იტურს და „ფსიქოანალიტურს“, რომლის მიზანია, როგორც ჩანს, გა- 
მოხატოს არა მარტო კონკოეტული ფსიქიკის შმინაარსი, არამუდ სა:- 

რთოდ ფსიქიკის ცნობიერ და არაცნობიერ შრეებს შორის კავშირის 

ფაქტი (ასეთი ხილვა შეგვხვედრია მარტო ჯეიმზ ჯოისის ლექსში – 
(ციგთხძ%L ი105IC, XXXVI) (48); 

სურათი-ხილვა XX ს-ის ლექსში ხშირად შედის ტროპის შემად- 

გენლობაში მისი პირდაპირი მნიშვნელობის ფუნქციით (იხ. ქვემოთ). 

ისევე, როგორც რეალური სურათი კლასიკურ ლექსში: „ვითა პეპელა 

არხევს ნელ-ნელა /სპეტაკ შროშანას ლამაზად ახრილს (რეალური აღ- 
წერა-სურათი ავტ.), ისე საყურე, ნაზი საყურე/ ეთამაშება თავისსა 

აჩრდილს“ (ნიკ. ბარათაშვილი); MIძი!ფჩL §ი2M05 (ი6 ი1600LV, //#5 
გ ძიმძ,იმი 5ხმM6§ მ ძლმძ ლფგ”მიIსი!! -- სურათი-ხხილვა (ტ. ს. 
ელიოტი). 

«იძ 2 

როგორც ვნახეთ, ყველა მოტანილი ხატი განურჩევლად მათი 
თვალსაჩინოების და „რეალურობის“! ხარისხისა, თავისი ბუნებით 

„აღწერა-სურათია, რომლის ესთეტური ეფექტიანობის მექანიზმი ემყა– 

რება თვით გამოსახულების სემანტიკას. მაგრამ გავსინჯოთ ასეთი სა– 

ხეები: „ცრემლის დაგუბდა წყარო“... „(გალაკტიონი); LI2§ 16L7LC 

CიIძ V06II8მ1II6ი6L 510I06"- (გეორგ თრაკლი). 

თუკი პირველი შეხედვით შეიძლება მოგვეჩვენოს, რომ ამ სახე– 
ების მხატვრულ ღირებულებას ქმნის აგრეთვე უშუალოდ ნახსენები 

სილამაზე, პარადოქსული ჩანს ესთეტური ძალა შემდეგი სტრიქონე–- 

ბისა: CL ძII0ძ V01005... /#I6 0VIლ 22ძ ოლმიIით1055 /X5 VIიძ 1Iი 
ძ”V CI1მ55 /0IL Iგ(5' I6CL C0CVCL ILIIC ხ”0Mლი 9C1მ55 /Iი ის ძყV 061- 
(0-9%% (ელიოტი) და სულ მთლად გაუგებარია იმავე თვალსაზრისით 

რილკეს ერთ-ერთი შედევრის ლოგიკურად უაზრო სტრიქონი, რო- 

?" შუაღამე ”შმესძრაეს (შეაჯანჯღარებ”, მეარხევს) მეხსიერებას, როგორც მკვდა- 

-რი, მკედარი გერანის ყვავილს (32). 

ა” უკანასკნელი ოქრო დაშლილი (ღაჰცეელი) ვარსკვლავებისა(10). 

«+. ჩვენი გამომშრალი ხმები მწეიდი და უაზროა, როგორც ქარი ხმელ ბალა- 

ხში ან ეირთხების ფეხები დამსხვრეულ მინაზე ჩვენ მშრალ სარდაფში (32) 

905



მელიც (განსაკუთრებით ორიგინალში) უზარმაზარი დრამატული და 
ესთეტური პოტენციალის შემცველია: MCIი 8Iყ( 15 10ოთიL 8215 ძ1C 

II05C11-0LC (რილკე (50)7”. 
ყველა ეს სახე არის ე. წ. ტროპი. 

ბერძნული განსაზღვრების თანახმად (რომელიც რახანია განმტკი– 

ცდა ტრადიციის ძალით), ტროპი არის მხატვრული ეფექტის მომხდენი 

ფიგურა, შექმნილი მნიშვნელობის გადატანით აშკარად ნახსენებიდან. 

ნაგულისხმევზე, ანუ ერთ მოვლენაზე მითითებით და მეორის გული-. 

სხმობით. თანამედროვე დაზუსტებით ესაა მნიშვნელობის „გადანაც– 

ვლება“, თანაარსებობა ერთ აღმნიშვნელთან ორი მნიშვნელობისა –– 

„პირდაპირის“ და „გადატანითის“, „ცენტრალურის„ და „გვერდი– 

თის", მნიშვნელობის „გაორება“, „გახლეჩა“, „ხემანტიკური „არა- 

ლელიზმი“, არსებობს განსხვავებული სტრუქტურის ტროპები. ამ 

სტრუქტურებს „ტრობპულ ფორმებს“ უწოდებენ და მიიჩნევენ, რომ 

ტროპულობის მოვლენას ტროპული სტრუქტურა ქმნის. ამიტომ ტრო– 

პების კლასიფიკაციაც, ჩვეულებრივ, მაი სტრუქტურის მიხედვით- 

ხდება: მეტაფორა, მეტონომია, სინექდოქე და ანტანომასია, შედარება, 

ეპითეტი, ოქსიქორონი, განპიროვნება... | 

აღნიშნული თვალსაზრისი რამდენიმე სიძნელეს ქმნის: 1. (ძირი- 

თადი) სემანტიკური პარალელიზმი ახასიათებს არა მარტო ტროპს. მა– 

გალითად, ვამბობთ: „გამახარე“ ვგულისხმობთ: „გული დამწყვი- 

ტე“ (ირონიის ფიგურა –- არა ტროპი); ვამბობთ; „აუტანელი ხარ!“-–– 

ვგულისხმობთ „მაწუხებ!“ (ჰიპერბოლა –– არა ტროპი). 

2. შეეჩნეულია ინტუიტურად, რომ ერთსა და იმავე ტროპულ 
სტრუქტურას (ფორმას) ზოგ შემთხვევაში აქვს ემოციური/ ესთე- 
ტური ზემოქმედების უნარი, ზოგჯერ კი არა აქვს, ამ განსხვავებას. 

ხსნიან ჩვიულებრივ „ემოციაური”, „ესთეტური“ ან სხვა რიგის კონო-. 

ტაციების დღა მთქმელის სათქმელისადმი „ემოციური დამოკიდებულე– 

ბის“ არსებობის ან არარსებობის ფაქტით. ეს პოზიცია, გარდა იმისა, 

რომ აიგივებს შედეგს (ჩვენს მიერ ავტორის ეჰოციის აღქმას) მიზეზ-. 

თან (ავტორის მიერ თავისი ემოციის გამოხატვის ხერხთან), ფაქტო- 

ბრივადაც გაუმართლებელი ჩანს: მაგ., სიტუაციაში: –– ამ გოგონები-. 

დან რომელია შენი ნაცნობი? პასუხი: 10VCIV წმC6 (სიმპატიური სახე) 

იგულისხმება: 1ჩ6 CILI VII მ 10CVCIV (806 (სიმპატიური სახის გოგო- 

ნა), აქ არის ტროპის არსებით ნიშნად მიჩნეული ყველა ელემენტი; 

სემანტიკური პარალელიზმი, ტრობული სტრუქტურა (სინექდოქე),. 
მთქმელის ემოცია, –– მაგრამ ეს არ არის ტროპი. 

" ჩემი „ისხლი ვარდის სიწითლეზე უფრო გრძელია (50). 
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მაშ რა არის ტროპი? –- რა ქპნის ტროპულობას, რაშია ტროპის 

ესთეტური ზემოქმედების მექანიზმი, რა შეიძლება დაედოს საფუ- 

ძვლად ტროპის არსებით ტიპოლოგიურ კლასიფიკაციას, რაში მდგო– 

მარეობს ტროპის ესთეტური და შემეცნებითი ღირებულება –– რა 

აქცევს ტროპს ხელოვნების ფაქტად? 

დ), I1056 0I MმV!, –- „მაისის ვარდო “ –– ამ მეტაფორით მიმარ- 
თავს ლაერტი დაღუპულ ოფელიას. ეს აშკარა ტროპია -– მნიშვნე- 

ლობის გაორების შემცველი და მხატვრულად ღირებული. როგორია 

მისი სემანტიკური სტრუქტურა? 

ნებისმიერი ნიშნის მსგავსად ეს მეტაფორაც სამ ელემენტს შეი- 

ცავს: აღმნიშვნელს, აღსანიშნს და მათ შორის კავშირს. ჩვეულებრივ 

ნიშანში, არა ტროპში, აღმნიშვნელი ერთ აღსანიმნს უკავშირდება 

(ბგერათა კომპლექსი „ვარდი“ უკავშირდება ჩვენს აღქმაში მხოლოდ 

გარკვეულ ყვავილს), ტროპში კი ერთდროულად ორს: ყვავილს (ეს 

ტროპის I, პირდაპირი მნიშვნელობაა) და ოფელიას (ტროპის 1I, გა–- 

დატანითი მნიშვნელობა“). 

პირველ მნიშვნელობას („ყვავილი!) აღმნიშვნელი უკავშირდება 

უშუალოდ, მეორეს კი –– პირველის გზით. როგორია ამ დაკავშირების 

მექანიზმი? . 

მეტაფორის ორივე მნიშვნელობა, ისევე როგორც ნებისმიერი 

სხვა მნიშვნელობა, წარმოადგენს ნიშანთა (შინაარსთა) კომპლექსს, 

    

“ მეტაფორის ორი მნიშენელობის აღსანიშნავად სპეციალურ ლიტერატურაში 

უამრავ სხვადასხვა ტერმინს მიმართავენ: ( და II, საგნობრივი და ფიგურალური, 

პირდაპირი და გადატანითი, ძირითადი და გეერღითი მნიშვნელობა; ხატი ანუ სურა- 

თი -- 8IIძ –- (ამას შეიძლება ტროპის ასოციაციური შინაარსიც ვუწოდოთ) და 

საგანი –– აგი ხატის გამცემი (8I)ძახლიძი) და ხატის მიმღები (8I1!“- 
CI)ივიყილ); გადამტანი (VCIIICI0) და გადასატანი –- ((600L) და სხე. განსხვავებული 
ტერმინებით აღნიშნავენ აგრეთვე „მანძილს“ მეტაფორის ორ მნიშვნელობას შორის: 

დაძაბულობა, ((6ი5I0ი, ა5იგიისიფ, 8!)ძახგიილ) შეჯახება, შეხლა (IIIიმC), ხატის 

კუთხე (გიფI6 იწ წოიყი) მეტაფორის ენერგია (M0(მიხიბიი/ლ!), ზოგიერთი 

მკვლევარი ამ მანძილს მნიშვნელობათა შორის კატეგორიალური სიშორის ხარის- 

ხით ზომავს (მაგ, აბსტრაქტული – კონკრეტული) სხვები კი ონტოლოგიური- 

ფაქტიური სიშორით და ხშირად მიიჩნევენ, რომ დაძაბულობის ხარისხი პირდაპირ 

პროპორციულია მისი ესთეტური ინტენსიეობის ხარისხისა. ჩვენ არ ვეთანხმებით 

ამ მოსაზრებას და ტროპის ესთეტური ინტენსივობს საფუეძეელს სხეა რამეში 

ვხედავთ (იხ. ქვემოთ). 
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“რომლებიც (1) ახასიათებს მოვლენას რეალურად (მაგ. რომ ვარდი 

ყვავილია), ან მიეწერება მას მასობრივად ადამიანთა მიერ (მაგ.) 
როძ ვარდი ლამაზია). –– ასეთი ნიშნები შეიძლება ჩაითვალოს ობი- 

ექტურად, ცხადად ან (2) მიეწერება ცალკეული სუბიექტის 
მიერ, მისი ინდივიდუალური ბუნების თუ პირადი გამოცდილების სა- 

ფუძველზე. ასეთი ნიშნები შეიძლება იყოს ნებისმიერი, მაქსიმალუ– 

რად მოულოდნელი, ემყარებოდეს უკიდურესად სუბიექტურ, მარტო 

მთქმელისათვის გასაგებ ასოციაციას და ამდენ-დ მარტო მისთვის 

იყოს დამაჯერებელი და ცხადი. ასეთი ნიშნები შეიძლება სუბიე- 

ქტურ „საეჭვო“ ნიშნებად ჩაითვალოს. 

ჯვარდის" ორივე ვნიშვნელობას შემდეგი ობიექტური ნიშნები 

ქმნის: 

I მნიშვნელობას (ვარდი): ყვავილი, მშვენიერი, სურნელო- 

ვანი, იზრდება ბაღში,. ყვავილებს შორის, ღია ცის ქეემ: უყურებს 

მზეს, სვამს წვიმის წყალს, ყვავის გახაფხულზე, უგალობს ბულბული: 

აქვს განსაკუთრებული მიმართება სამყაროს მოვლენებთან: არავის 

ერჩის, არავის ვნებს, სხვისი წვენით არ საზრდოობს, არაფერს ის- 

ხამს; ამშვენებს და ატკბობს ქვეყანას, უყვარს ბულბულს: მაინც 

დაუცველია, ნაზი, სათუთი, ეშინია სეტყვის, ყინვის, ღელავს ქარში... 

11 მნიშვნელობას (ოფელია): ქალი, მშვენიერი, პოლონიუ- 

სის ასული, უყვარს ჰამლეტს და სხვ. და სხვ... 
ამ ორი მნიშვნელობის ერთ სემანტიკურ ერთეულად შეკვრა ხდე– 

ბა ასე: გამოვყოფთ პირველი (პირდაპირი) მნიშვნელობის ნიშნები- 

დან რომელიმე ერთს ან მეტს და ობიექტურობის (სიცხადის) ამა თუ 

იმ ზომით ვუკავშირებთ ამ ნიშნებს მეორე (მეტაფორულ) მნიშვნე– 

ლობას –– (ვუკავშირებთ ოფელიას მშვენიერების თვისებას, რომე– 

ლიც ყველას თვალში ახასიათებს ვარდს). მაგრამ საერთო ნიშნები 

არ ამოწურავს I მნიშვნელობის (ვარდის) ნიშანთა მთელ კომპლექსს; 

რჩება შეკავშირების პროცესში განუხორციელებელი, ასე ვთქვათ, 

„თავისუფალი" ნიშნები (ყვავილი, სურნელოვანი, ბაღი, ბულბული, 

გაზაფხული...), რომლებიც აგრეთვე –– არაცნობიერად ––- შემოდიან 

ჩვენს აღქმაში და ამდიდრებენ ოფელიას სახეს. ატყობინებენ მსმე– 

ნელს, რომ ოფელიას, მთქმელის აზრით, ახასიათებს ვარდის თავისუ- 

ფალი ნიშნების უმეტესობა. ეს განაპირობებს გამოთქმის არაერთმნი–- 

შვნელოვნებას და ემოციურ-ესთეტურ ეფექტიანობას; იქმნება მეტა- 

ფორა, რომლის მხატვრული ზემოქმედების“ მექანიზმი, ჩვენი 

დაკვირვებით, პირველი მნიშვნელობის (ვარდი) სწორედ „თავისუფა- 

ლი ნიშნების“ და მათთან დაკავშირებული ასოციაციების არსებო- 

ბით განისაზღვრება. 

208



ვნახოთ, თუ მოქმედებს იგივე მექანიზმი სხვა ტროპული ფორმების 
და უფრო რთული მეტაფორების შემთხვევაში? 

ფრაზული მეტაფორა „სალ კლდეზე ჯიხვი შემოდგა, 

რქებით ლაჟვარდე გახია" (ხევსურული ხალხური). ეს შესიტყვება 
მთლიანობაშია მეტაფორული. იგულისხმება: ჯიხვი გამოჩნდა ლაქ- 
ვარდზე. საერთო ნიშანია: ჯიხვის შეხება, დაახლოება ლაჟვარდთან. 
თავისუფალი ნიშნები: „გახია“ –- მეამბოხური მოძრაობაა, წესით 

გაუთვალისწინებელი, მკვეთრი, უეცარი; გულისხმობს იმის დახშუ- 
ლობას, რაც გახია: დახშული ლაჟვარდი გახია და თავისუფლება 

მოიპოვა, მის გარეთ გავიდა; რახან „გახევა“ შეიძლება, შემზღუდა–- 

ვია. ჯიხვის მოძრაობა (რქებით გახევა, ამაყია, ზევითკენ მიისწრა- 

ფვის. ყველაფერი ეს ქმნის სილაღის, სიამაყის, თავისუფლების, ინ- 

დივიდუალურობის განცდას. იხატება არა მარტო სურათი –- ჯიხვი 

ლაჟვარდზე –- არამედ ჯიხვის მიმართება სამყაროსთან –– თავისუ–- 

ფალი, მეამბოხური, ლაღი (რაც ავტორს მოსწონს), და ამდენად, 
თვითონ ავტორის სამყაროსთან მიმართებაც. 

მეტონამია „თვალით ვეღარას ვხედაე/ (გული მოელის და– 
ნას,/ რისთვის გამზარდა დედამ/ რისთვის მეტყოდა ნანას?/ გადაქცე– 
ული ახოდ,/ გულიც ასეა განა“?.../ გალაკტიონი/ აქ რამდენიმე ტრო- 
პია: მთლიანად იგულისხმება –– „ამ მშვენიერ სამყაროს ვეღარ აღვი- 
ქვამ, ველი დაღუპვას. რისთვის გამზარდა დედამ, რად დამახარჯა ზრუ– 

ნვა და სიყეარული?“ –- ჩვენი პერიფრაზის ემოციური და ესთეტური 
ღირებულება ნულის ტოლია. ორიგინალის მძაფრი მხატვრული ეფე– 

ჯტიანობა თავისუფალი ნიშნების და მათგან წარმოქმნილი ასოციაცი–- 

ების მოქმედების შედეგია. ცენტრალური ტროპია: „გული მოელის 

დანას" –- „მე ველი დაღუპვას“. „გული“ –– იგულისხმება „მე“, სა- 

ერთო ნიშა:-ა: გული, როგორც ადამიანის მაცოცხლებელი ნაწილი 

(მეტონიმია). „დანა“ –- იგულისხმება „დაღუპვა“. თავისუფალი ნი– 

შნები: „გული” ცოცხალია, თბილი, ფეთქავს, გოძნობს, სტკივა, სა– 

თუთია... ეს ნიშნები აჩენს ასოციაციას ცოცხალი განცდისა –- პი- 

როენულის ღა კონკრეტულის. „დანა“, პირიქით, უპიროენოა, საგა- 

ნია“ ფოლალის. ცივი, უსიცოცხლო, უწყალო, ბრმა. დანა გულში –– 
ულაპარაკო და საბოლოო სიკვდილია, თან არაბუნებრივი და ძალდა–- 

ტანებითი. აჩენს უსაშველობის, უბედურების, გარდუვალი განწირუ– 

ლობის ტრაგიკულ განცდას. „გადაქცეული ახოდ" (გული) –– იგულის- 

ხმება „გატებალი“. „დაცემული“, „გრძნობადაკარგული“, საერთო, ნი– 

შანი –-– ფე?მქცის დაკარგეა; ეხმაურება მეტონიმიას: „თვალით ვეღა- 
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რას ვხედავ“, ანუ „გავტყდი, ამ მშვენიერი სამყაროს აღქმის უნარი 

დავკარგე“. საერთო ნიშანი აქაც ფუნქციის ღაკარგვაა. მძაფრ ემოცი- 

ურობას და დარდის მასშტაბურობას ქმნის ახოს თავისუფალი ნიშნე- 

ბი: მიტოვებული, მიგდებული, გავერანებული, რუხი, ყავისფერი; თან 

მაინც არის, თავისი არსებობა აქვს –– გაუფასურებული, სულგამო- 

ცლილი, მაგრამ მყარი, უფრო მყარი, ვიდრე იმ ყანას, ცოცხალს და 

მშვენიერს, რომელიც იყო აქ და აღარ არის, ისევე, როგორც აღარ 

არის „გულის“ ბუნებისაგან დანა„თლული თვისებები –– სითბო, ფეთ- 

ქვა, გრძნობის უნარი... „თვალით ვეღარას ვხედავ“ –- თავისუფალი 

ნიშნებია: ხილული სამყარო, მთელი მისი კონკრეტული ნაირფერო- 

ბით, მშვენიერი სამყარო /„ვერ“ გულისხმობს „მინდა ვნახო“/, ჩემ–- 

თვის ფუჭია, აღარ მომწონს, აღარ მიყვარს; გავმწარდი, ძალა დამა–- 

კლდა. ამასვე გამოხატავს მეტონიმია:ა რისთვის მეტყოდა ნანას? –- 

იგულისხმება: რისთვის“ მზარდა /დედამ/ ნაზად და სიყვარულით? 

საერთო ნიშნებია: მოვლა, ზრუნვა. თავისუფალი ნიშნებია: ღელვით, 

იმედით, ნაზად, სიყვარულით- ყველა ეს თავისუფალი ნიშანი ეხმაუ- 

რება ერთმანეთს და იწვევს ფუჭად წასული ცხოვრების, ფუჭად დახა- 

რჯული სულიერი ენერგიის, დაღუპული სილამაზის „ასოციაციას. იქ- 

მნება აგრეთვე ფილოსოფიურად განზოგადებული საყოველთაო გან– 

წირულობის განცდა: გავერანებულია ჩემი გულის გარდა კიდევ ბევგ- 

რი რამ სხვა –- ყანა, ახო... აქვე ჩნდება პოეტის სამყაროსადმი მიმა– 

რთების ერთი მნიშვნელოვანი შტრიხი: დაღუპვა ფიზიკური სიკვდი- 

ლი არ არის /ახო მყარია... თავისი არსებობა აქვს/, არამედ ფუნქციის 

დაკარგვაა. 

სინექდოქე და ანტანომასია /მეტონიმიის მნაარსა- 
ხეობა/: „ორთქმავალს ელიან რუხი ფარაჯები..“ /მიხეილ ჟგვლივიძე/ 

იგულისხმება: „მატარებელს ელიან ჯარისკაცები”. აქ ორი სინექდო- 

ქეა: /1/ ნათქვამია „რუხი ფარაჯები“ –– იგულისხმება „რუხფარაჯიანი 

ჯარისკაცები“. საერთო ნიშანი რეალურია: ჯარისკაცის რუხი ფარაჯა. 

თავისუფალი ნიშნებიც არის: ჯარისკაცის არასაზეიმო ტანსაცმელი, 

უამინდობის ტანსაცმელი, საერთო ტანსაცმელი /ფოთრმა/, იწვევს ასო- 

ციაციებს: სანგრების, ყუმბარებისაგან ათხრილი მიწის, ბოლის, ხიშ- 

ტების, ტყვიების, დაჭრილების, ტყვიამფრქვევების; გვახსენებს წვი- 

მას, სიცივეს, ტალახს, სიკვდილს, დაუბანლობას, შიმშილს... ყველა- 

ფერს მძიმეს და არაესთეტურს; გვიჩენს მშობლიური კერისაგან სი–- 

შორის განცდას. გარდა ამისა, ხახს უსვამს გაუპიროენებას /აცვია 

ყველას ერთნაირი/--მთავარია ჯარისკაცობა და არა ცალკეკაცობა. 

ფარაჯა მთელის ნაწილია და მთელის არსი ომის პირობებში, ამ– 

გვარ ასოციაციებს შემოაქვს ცივი, მიუსაფარი, ჩლუნგი, არაესთე– 
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ტური, ბედკრული სამყარო –- ომის სამყარო. ამ მძიმე სურათს კიდევ 

უფრო ამძიმებს და ამკვეთრებს მეორე სინექდოქე: ელიან „ორთქლ- 
მავალს“ და არა მატარებელს; მაგრამ მატარებელი თბილია, დიდია –- 

შეიძლება დაჯდე, დაწვე, იქნებ სახლშიც წაგიყვანოს (ეს მატარებლის 

ჩიშნებია). „ორთქლმავლის“ თავისუფალი ნიშნები კი არის: მქშინავი, 

მკივანი, აქტიური –– მატარებლის წამყვანი ნაწილია –- გარეშე შა- 
ლა. იწვევს ძალდატანების, უპიროვნო ნების თავზე მოხვევის ასო- 

ციაციას.. ორივე ეს სინექდოქური სტრუქტურა ტროპია, თანაც, თა- 

ვისუფალი ნიშნების დიდი რაოდენობის წყალობით, მდიდარი, ინტე–- 

ნსიურად ზემოქმედი ტროპი. 

«II 76 0 C0M00, M6IIIIIM 8 MVI0I. (MI ,Vს 000 )ბმ 6C/0M 
იXI6C9C (MI X2:(MხIM #3 M0მM#2 CM0X006M M# CMVII2I) ICგX 60M0C IXმ–- 
წხ ი0M0 ცს XV96“ /ბლოკი/ 32/. ნათქვამია 60606 იM6V90 იგულისხმე- 

ბა იMXღოღც0 8 ––- 60M0M /მეტონიმია/, ითქმის 60/X06 IXI2Iხ6, იგულის- 
ხმება –– »08VIIILIმ 8 66/0M წI2X6C /სინექდოქე/. ორივე ფიგურაში 

„თეთრი“ მეტაფორულად გაიგება, /მიუწვდომელი ოცნების განსახი– 

ერებად/, შემოდის ჩვენს ცნობიერებაში თავისუფალი ნიშნებით და 

მათთან დაკავშირებული ასოციაციებით –– სწრაფვის, ოცნების, არა- 

მატერიალური სულიერობის. 
L6გი 0სL 0! (იხ0 VIიძიV/, თC01ძ06ი 081 /ჯეიმს ჯოისი/; „გადმოიხა- 

რე ფანჯრიდან, ოქროსთმაო“ –– ამბობს ჯოისი და გულისხმობს: „ქე– 

რათმიანო ასულო“ /სინექდოქე/. საერთოა: ქერა თმა თავისუფალი 

ნიშნები: ოქრო მისი გარეგნული მხრით -- ბრწყინევით„ სილამაზით, 

პრაქტიკული და ინტელექტუალური სამყაროდან სიშორით. ოქროს თმა 

უცხოა, თვალის მომჭრელი, მომაჯადოებელი, მომხიბლავი. გარდა იმი– 

სა, რომ ეს თავისუფალი ნიშნები გარკვეულ ასოციაციებს წარმოქ- 

მნის, აქ ხაზი ესმება იმასაც, რომ ჯოისისათვის ამ შემთხვევაში მთა– 
ვარია ყფ01ძრინმIIL-ობა /ოქროსთმიანობა/, ანუ ქალურობა, კოხტაქა- 

ლობა, მოსაწონი ქალურობა, რომ იყოს VC6110VI0მIL ან 1მIჩმIL –- 
ქერა თმაო –- აგრეთვე სინექდოქური სტრუქტურა –- ესთეტური 

ეფექტი გაქრებოდა, რადგან ეს სინექდოქე თავისუფალ ნიშნებს არ 

შეიცავს –– „ქერა თმა“ პირდაპირი მნიშვნელობით გაიგება. 

კეთდება დასკვნა: როგორც ჩანს, მეტონიმია და მისი სხვადა- 

სხვა ფორმა მხოლოდ მაშინ არის ესთეტურად ზემოქმედი, როცა 

თვითონ ის, რაც ნახსენებია, მეტაფორულად გაიგება -– თავისუფალ 

ნიშნებს შეიცავს. 

ეპითეტი და მისი ნაირსახეობა –– ოქსიმორო- 

ნი: „შენმა მოსვლამ სული თეთრად დამიბნელა" –– ოქსიმორონი –– 
(მ. ქვლივიძე), იგულისხმება –– „დამაბრმავა“, „შენს მეტს ვეღარაფერს 

ვხედავ“. საერთო: „ხედვა დამიხშო, სიბნელეში ვეღარ ვხედავ“, მაგ- 

211



რამ განსხვავებით „დამიხშო“ ან „დამაბრმავასაგან“, „დაბნელებამი“ 

მცტია, დრამატიზმი, სიღრმე, ემოციურობა, რომელსაც ქმნის „სიბაე– 
ლესთან" დაკავშირებული ღამის ასოციაცია ყველა მასში შემავალი 
ნიშნით: სიშავე, სიღრმე, იდუმალება... „თეთრად დამიბნელა“ სპობს 

ღამის სიშავის ნიშანს –– იმას, რაც უსიამოვნოა ღამეში. ტოვებს და– 

ნარჩენ შინაარსებს: სიღრმეს, იდუმალებას და სხვ... რომ იყოს „სული 

თეთრად გამიშავა“, იქნებოდა აბსურდი, ლოგიკური და ემოციური. 

რომ იყოს „სული დამიბნელა“, იქნებოდა უიმედო, 3რუმე, უსიამო- 

ვნო განცდის აღმძვრელი. ამის საწინააღმდეგო ეფექტს ქმნის გეორგ 

თრაქლის ეპითეტი –– „შავი“: LC LIცხლიძტ 0IMVმლი! Iი 5CლიMVმI20ი 

7Iოი0-ი"; სიტუაციურად ეს ღამით ჩაბნელებული ოთახებია. საერთო 

ნიშანი –– ბნელი; მაგრამ „შავის“ თავისუფალი ნიშნები/ სიშავე, შავი 

კედლები, შავი ჭერი, შავი კარი ოთახებს შორის, რომელიც აჩენს 

კიდევ შავ კედლებს, კიდევ შავ კარს.. (მათგან მომდინარე ასოცია- 

ციებით /ძაძების, კუბოების.../ კლავს „სიბნელის“ და მასთან დაკავ– 

შირებული ღამის სასიამოვნო შინაარსებს /ღრმა, იდუმალი, ემოცი- 

ური..../, ჟრუანტელს გვგვრის და თავზარსა გვცემს. 

»კვერცხივით თავი“ და „კვერცხივით ქვა“, ამ ორი, სემანტიკური 

პარალელიზმის შემცველი ეპითეტური სტრუქტურიდან პირველი 

ტროპია, თანაც ემოციურად საკმაოდ ზემომქმედი ტროპი, მეორე კი 

საერთოდ არ არის ტროპი –– უბრალო განსაზღვრების ფუნქციას ას- 

რულებს. რა ქმნის ამ განსხვავებას?“ საერთო ნიშანი ორივე შემთხვე–- 

ვაში მოყვანილობაა, იგულისხმება: ელიფსური მოყვანილობის /ჰ1ოგ- 

რძო/ თავი და ასეთივე ქვა, მაგრამ თავისუფალი ნიშნებია განსხვავე– 

ბული: თავთან დაკავშირებულ კვერცხს ახლავს ბევრი თავისუფალი 

შინაარსი: ქათმის დადებული, ლაყლაყა, აღამიანური შინაარსის არ- 

მქონე, არ გრძნობს, არ ფიქრობს, არ მოძრაობს, არა ცოცხალი... ყვე– 

ლა ეს ნიშანი აჩენს ასოციაციას ქათამთან, კრიახთან, კაკანთან, სისუ– 

ლელესთან, გრძნობებისაგან, ინტელექტისაგან, ინდივიდუალობისაგან 

დაცლილობასთან; კვერცხი გლუვია, უთმოა, –- აჩენს სიმელოტის, 

გამომეტყველების უქონლობის ასოციაციას „კვერცხივიით თავი“ 

ტროპია და, როგორც ვხედავთ, მდიდარი ტროპი. მეორე შემთხვევაში: 

„კვერცხივით ქვა“ –– კვერცხი მონაწილეობს ჩვენს აღქმაში მხოლოდ 

ერთი –-– საერთო -– ნიშნით, მოყვანილობით: დანარჩენი ნიშნები მას 

ქვისგან არ ანსხვავებს. ზომითაც კი ქვა შეიძლება იმავე ზომისა იყოს. 

თავისუფალი ნიშნების უქონლობის გამო ეს სემანტიკური პარალე– 

ლიზმის შემცველი ტროპულ-ეპითეტური სტრუქტურა მოკლე- 

9" შეყვარებული იღვიძებს შავ ოთახებში (1C). 
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ბულია ასოციაციურ სიმდიდრეს და ესთეტურ ეფექტიანობას. იგი 
არ არის ტროპი, 

მედარება: I1IიIICXVI ილყმ/MIM, (”06MMIIII# C6”0/II9 L0M 0IVI 
/8 0VCI0I6 10ჩ0II9ლ#M»IL (პასტერნაკი). იგულისხმება ტკიგი=ი, მთლი- 
ანად მომცველი, რომელიც სხვა გრძნობას ადგილს არ უტოვებს –_ 

საზარი, გამაყრუებელი, გამაგიჟებელი, უსაშველო. საერთო ნიშანი: 
ხმიანობა (ეს თავისთავად მეტაფორაა) და ის, რომ მოძრავია –– მთელ 

დახშულ ცარიელ სივრცეს ავსებს. თავისუფალი ნიშნები: „ტორიჩე- 

ლის სიცარიელე“ დახშულია, მიუდგომელი, ვერ გახსნი „ი+VIნ“ 

„სინდიყი“ მძიმეა, უცვლელი (არც ცოტავდება, არც იზრდება), არა 

აქვს ფორმა; ხელს ვერ მოავლებ –– ჩაგეღვრება თითებში, მოგწამ– 
ლავს, –– შხამიანია –– ადამიანისათვის დაღუპვა მოაქვს. შესახედა- 
ღაც ცივია არაადამიანური ფერის და ფაქტურის; ბუნებისა არა- 
ფერი სცხია. : 

„როგორც ხმალი, ძმებო, ტამერლანისა/ სიყვარული ისე დამჯა- 

ხებია“ (გიორგი ლეონიძე). იგულისხმება: შემიყეუარდა უეცრად და 
ძლიერად. საერთო ნიშნები, რომლებიც ამ გაგებას უზრუნეელყოფენ, 

არის: გამარჯვებული დამპყრობელი, ხმალი –- მისი იარ.ღი. აზრო- 

ბრივადღ (და რიტმულად) არაფერი შეიცვლებოდა რომ ყოფილიყო 

„ხმალი თემურლენგისა“, მაგრამ ესთეტურად ეს ორი სხვაღასბვა ხა–- 

ტია: „ტამერლანი/“ ევროპელი მწერლობის და მეცნიერების ყაიდაზე 
წარმოთქმული „თემურლენგია" და ამიტომ თავისუფალი ნიშნები, 

რომლებიც ახლავს ჩვენთვის ერთი პერსონაჟის ამ ორ სახელს, 

სხვადასხვაა: ევროპულს –– გმირი, ძლიერი, მამაცი, უძლეველი, რო- 

მანტიული, ევროპული კულტურა; ქართულს –– ცბიერი, სისხლისმსმე– 

ლი, ბარბაროსი, ფლიდი, დამაქცეველი, მტერი, ურჯულო, შესაზიზღი. 

ამას ემატება ბგერათწერის ელემენტი, რომელიც ქმეის დამატებით 

ნიშანს, დამატებით ემოციურ ნიუანსს: 7ტ”მაგარია, პირდაპირი, ”თ” -- 
შემპარავი, რბილი.. „თემურლენგის" ეს თავისუფალი ნიშხები არ 
აძლევენ ჩვენ ცნობიერებაში ამოტივტივების საშუალებას ღირებულ 

ნიშნებს: ვაჟკაცური ძალა და სხვა.. ამიტომ „თემურლენგის ხმალი- 
ვით“ გაჩენილი სიყვარული საერთოდ ამოვარდნილი იქნებოდა ლექ- 
სის ემოციური კონტექსტიდან, ვერ აიტანდა ვერც „დამჯახებია“«ს 

ვერც „მივტირი“-ს, ვერც „ღამეს ზამბახებიანს“ –- იქნებოდა ჩვენს 

აღქმაში ფლიდი, ვერაგი, არაესთეტური. აქაც, როგორც ვხედავთ, 

ეფექტი თავისუფალი ნიშნების მოქმედების შედეგია. 
' რთული „მერეული“ შედარება: 

0, ძი VVIIძ0, VCIIC VVCICICIIი, /VIC ლ1ი 5000 ხი! გიძიი LIინლ0ი,/ 
Lმთ 1C0ხ ხი, ძლი Mლილი. სილი CIIIIილლი /VმII IIICI VCIL. IC 
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V/CI55 IIICIIL VII0 ICII ს10,/M1ICII #გიი XCIი0L VIლძლ”IIძლა"” /რილკე/ 
"იგულისხმება: „ჩემი ცხოვრების ძირეულად გამომცვლელო! ვიყავი 

ჩემთვის მწვიდად ჩემს გარემოში. შენმა გამოჩენამ ჩვეული კალაპო- 

ტიდან ამომაგდო. ვოვწყდი ჩემს სამყაროს. ძველ გზებზე აღარ დავ–- 

დივარ –– სხვა ვეღარ მიგებს“. ეს ჩვენი პერიფრასი არაფერს შეი- 

ცავს მხატვრულს. ეფექტიანობა აქაც ძირითადად თავისუფალი ნიშ- 

ნებით და მათი თანმხლები ასოციაციებით არის შექმნილი... „მუბი“ 

საგანია, რომლის პოტენცია, არსი, დანიშნულება ისაა, რომ „იტყორ- 

ცნოს., იფრინოს სიმაღლისკენ, შორს... ჩვეულებრივ ნივთებთან, 

„დადებული“ შუბი არის საგანი, რომელიც თავის პოტენციას ვერ 

ახორციელებს. „შუბის“ მეტაფორული გაგებიდან მომდინარეობს 

დანარჩენი ელემენტების ტროპული გააზრებაც. „მტყორცნელი“ – 

ის, ვინც უქმად მდებარე პოტენციას აამოძრავებს –– განახორციე- 

ლებს ნათქვამია „ველური“, იგულისხმება „შეუბოჭავი ქალი“. 

საერთო ნიშანია –- შეუბოჭავ. თავისუფალი ნიშნები ველუ- 

რობასთნ დაკავშირებული თავისუფლება, შეუზღუდველობა, 

ბუნებასთან სიახლოვე, მოუწესრიგებელი, ხიფათით სავსე ცხოვრება, 

ბუნებრიე, ძირეულ ადამიანურთან დასვლა ცივილიზაციის ზედნაშე– 

ნებში გაღწევით. „შენი აჟღერება“ – გულისხმობს საფოს პოეზიას, 

რომელსაც ესთეტურად ახასიათებს. საერთო ნიშანია –– იღებს ხმას. 

თავისუფალი ნიშნები: იწვევს ასოციაციას ჟღერასთან –– არფის, ლი- 

რის, ჩანგის, გიტარის (ჩვენთვის) და სხე... გულისხმობს, რომ საფოს 

პოეზიას, გარდა არსებითად დიდი ღირებულებისა (რაც ნატყორცნი 

შუბის მეტაფორაში გამოჩნდა), აქვს აგრეთვე მაღალი ესთეტური ღი- 

რებულება. აქვე იხატება თვით რილკეს მსოფლმხედველობის ერთი 

მნიშვნელოვანი მხარე –- პოეზიის დანიშნულებაზე მისი შეხედულე–- 

ბის ერთი წახნაგი. შდრ. რილკეს ესთეტური CIL0ძ0-ს გამომხატველი. 

Iიხნ თგი!1 05.../ ...V09ძ 1C0 V0CI55 უIC0 VC0C-იV/ 105: 05 ძI!C 50016 10§”". 
ვარჩევთ ორნაირი აგებულების შედარებას: I –– „თავად გევხარ 

ზღვას“ /კ. გამსახურდია/, „II0II »80# MმM# #0I0ი ჰIVმმეIICMII#M", 
ქებათა ქება სოლომონისა „სანთელივით ცად აწედილო დავით“ 

/ს. ჩიქოვანი/ და 2 ––- „ზღვისფერი გაქვს თვალები და...” /კ. გამსა– 

ხურდია); მ5L-6§5 ი816 ლ00IC ძც 12117" /პოლ ვალერი); „მავი არი 
შაშვივითა, იკბინება ძაღლივითა“ (ხალხური). პირველი სახის შედარე–- 

ბაში ხატები –- ზღვა, ლიბანის კედრი, სანთელი... მონაწილეობენ 

? ველურო შორს მტყორცნელო (იგულისხმება საფო), როგორც შუბი სხვა სა- 

გნებთან, ისე ვიღე (ვიყავი დადებული) ჩემ ნიეთებს შორის. შენმა აჟღერებამ ორს 
გადამაგდო. არ ვიცი სად ვარ. ვეღარავინ ეეღარ მპოულობს (49). 

-99? ვხატავ... და არ ვიცი, ვის გამოუხსნის სულს (49). 

· 999? რძესავით ფერმკრთალი ვარსკვლავები (35). 
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ყველა თვისებით –– საერთო და თავისუფალი ნიშნებით, ასოციაცი–- 

ების ოჯახებს ქმნიან. მეორე სახისაში კი, მხოლოდ თითო მაკავშირე– 

ბელი ნიშნით –- ზღვისფერი, მკრთალი, შავი, იკბინებ,ა რომელიც 

საგანგეხოდაა ნახსენები შედარებაში თავისი პირდაპირი მნიშვნელო– 

ბით და ამის გამო, იმდენად მკვეთრად და ერთმნიშვნელოვნად შემოი– 

ჭრება ჩვენს აღქმაში, რომ თავისუფალ ნიშნებს ჩრდილავს. შედეგად 
პირველი სახის შედარებები გამოდის ასოციაციურად მდიდარი და ეს– 
თეტურად ინტენსიური, მეორე ჯგუფისა კი ასოციაციურად ღარიბი და 
ესთეტურად უფრო სუსტი. შემაერთებელი ნიშნის გამოყოფის მიუხე- 

დავად ტროპის გაღარიბება არ ხდება მაშინ, როცა პოეტის მიერ საგა– 

ნგებოდ ნახსენები ეს ნიშანი თვითონ მეტაფორულად გაიგება 'და 

ამიტომ არ არის ერთმნიზვნელოვანი და საკმარისად მკვეთრი იმისა– 

თვის, რომ თავისუფალი ნიშნები „მოკლას“. უფრო მეტიც –- მისი 

თავისუფალი ნიშნები თვითონ ქმნიან მთელი შედარების დამატებით 

ასოციაციურ სიმდიდრე: შდრ. M08ი ხIIსL I1§( )მიფიC 215 ძ!C 
IX0500-0(C" (რილკე), სადაც I2იფ მეტაფორულადაა ნახმარი მარა- 
დიულის აზრით (იხ. ქვემოთ). 

პერიფრაზი: ILI2L10150ი –– „სატკეპნი (საუთოვებელი) რკი– 

ნა“ -- ამბობს გერმანელი და გულისხმობს –– „უთო“. არის საერ- 

თო ნიშნები: სატკეპნი, რკინა (ყველა თავისი ნიშნით: სიმძიმით, სი– 

მაგრით..., არის სემანტიკური პარალელიზმიც, მაგრამ ეს საერთო 

ნიშნები სრულად ამოწურავს პირველი მნიშვნელობის (სატკეპნ»ს 
რკინა) შინაარსთა კომპლექსს –- არ რჩება თავისუფალი ნიშანი, 

შედეგად, არ არის ემოციური ეფექტიანობა: ეს პერიფრაზული 

სტრუქტურა ჩვეულებრივი აღწერაა, არ არის. ტროპი. 

ამგვარად, პერიფრაზული სტრუქტურაც ტროპად იქცევა და 

ესთეტურ ღირებულებას იძენს მხოლოდ როცა თავისუფალ ნიშნებს 

შეიცავს, ანუ მეტაფორულად გაიგება. 

შერეული ტროპი: „ცრემლის დაგუბდა წყარო“ –- იგუ- 

ლისხმება: „დარდი დაგროვდა“. ეს ფრაზა –-– „დარდი დაგროვდა“ –- 

ემოციურად და ესთეტურად ძალიან სუსტია; გალაკტიონის სახის 

მხატვრულ ღირებულებას ქმნის აგრეთვე თავისუფალი ნიშნები და 

მათ მიერ გაჩენილი ასოციაციები, რაც პერიფრახმი დაკარგულია. 

„ცრემლი“ –- იგულისხმება „დარდი“ (მეტონიმია). საერთო ნიშანია: 

ცრემლი, როგორც დარდის თანმხლები; „ცრემლის წყარო“ – გამუ– 

ღდმებული, ულევი დარდი (მატაფორა). საერთო ნიშანია: წყაროში 

წყლის შეუწყვეტლობა. „დაგუბდა“ –- დაგროვდა (მეტაფორა). სა- 

ერთო ნიშანია: დაგროვდა თავისუფალი ნიშნები „წყაროსი“ -- 

« ჩემი-სისხლი გარდის სიწითლეზე უფრო გრძელია /49/. 
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ცოცხალი, მოძრავი, ბუნებრივი. თავნება –- შენ სებაზე ვერ გ.-ტ - 

რებ, ვერ გააჩერებ, ვერ დაწრიტავ: ანკარა, გამჭვირვალე. „დაგუ– 
ბდა“ –-– დაგუბებულ წყაროს გამოსავალი პოტენციაში აქეს. თუ 

ნახა, აქაფდება, აღელდება, დაიღვრება: გამჭვირვალეა, თვალი ძირა- 

მდე წვდება. ეხმაურება „ცრემლის“ თავისუფალ ნიშნებს: გამჭვი- 

რვალებას, სიწმინდეს. ეს ნიშნები მათთან დაკავშირებელი ასოცი- 

აციებით იწვევს დარდის ლირიელობის შეგრძნება: დაწგენღდილი 

დარდია, სამართლიანი, წმინდა. უბოღმო; „წყაროს“ და „ცრემლის“ 

თავისეფალი ნიშნები ერთმანეთს ავსებს და ერთ უაღრესად მნწი- 

ზვნელოვან შტრიხს ქმნის –– წყარო ბუნების პირველემნილი ელე- 

მენტია. გამუვირეალების ნიშანთან ერთად ეს აჩენს დარდის სიმა- 

რტივის, გასაგებობის, ბუნებრიობის „განცდას. ასეთ დარდს არ სქი- 

რდება გართულებული ანალიზი და ბრძოლა –– ცრემლს დაღვრის და 

ეგებ კიდეც „გაიხარჯოს“. 

განპიროვნება: „იდგნენ და ელოდნენ. უსაზღვროა მთების 

მოლოდინი...“ (ვაჟა); „მენ რაღას იტყვი ეხლა, ჭედო მშობლიეო 

ლიხის?“ (გალაკტიონი); „ქარი თვრებოდა ღვინით ნაქებით გრჰხეულ 

მარანთან...“ (ანა კალანდაძე). განპიროვნების ემოციური// ესთეტე- 

რი ზემოქმედების მექანიზმიც თავისუფალი ნიშნების და მათ მიერ 

ამლილი ასოციაციების ზემოქმედებაზე დაიყვანება. თავისუფალ ნი- 

შანს ყველა პერსონიფიკაცია შეიცავს. ეს არის ის, რაც გასულიე– 

რებული მოვლენის აშკარა ინდივიდუალობას უსვამს ხაზს, ქმნის 

მის ადაჰიანურ „მეობას“ სრულიად კონკრეტული გამოვლინებით. 

მაგ., ქარს, რომელიც ჰაერის მოქრაობა გვგონია, თურმე აქვს პირო- 

ვნება აქედან გამომდინარე ყველა შედეგით. ეს ფაქტიურად შინაა- 

რსობრივი და არა სტრუქტურული თავისებურებაა, სხვა მეტაფორა- 

სთა5§ შედარებით, თორემ არსით განპიროვნებაც მეტაფორაა, სწორედ 

ამ თავისებური –- კონკრეტული შინაარსის გამოა ალბათ, რომ გან- 

პიროვნება ანტროპოცენტრისტული ორიენტაციის ლდა ნებისმიერი 

ყაიდის პანეთიზმის ელემენტის შემცველ პოეზიაში (რომანტიზმი, 

გოეთე, ვაჟა, სპარსული ლირიკა..) განუზომლად უფრო სშირია, ვი- 

დრე სხვა მსოფლგაგების პოეტის ლექსში –“- შეიძლება ითქვას, ტო-. 

ტალურია და ხატოვანების ხასიათს განსაზღვრავს. 

«9 %« 

როგორც ვხედავთ, განსხვავებული სტრუქტურის მჭონე ტრო- 

პების ესთეტური ზემოქმედების მექანიზმი ერთი ტიპისაა. ამ მე– 

ქანიზმის მოქმედება ნათლად ჩანს ე. წ. „მკვდარი“, ანუ ესთე– 
ტური ზემოქპედების უნარდაკარგული ტროპების მაგალითზე: „კო- 
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კისპირული წვიმა“ –– იგულისხმება: ძლიერი წვიმა. საერთო ნი'შმა- 

ნი: ბევრი წყალი (იღვრება), ჰქონდა თავისუფალი ნიშნები –“- კო- 

კასთან, სოფლის წყაროსთან.. დაკავშირებული, რომლებიც აღარ 

შერჩა, რადგან ეს თავისუფალი ნიშნები არ იყო მნიშვნელოვანი და 
შემაკავშირებელი ნიშანი ძალიან ცხადად (ობიექტურობის მაღალი 
ხარისხით) ახასიათებდა მეორე (გადატანით) მნიშვნელობას. ეს საე– 

რთო კანონზომიერებად გვესახება: ცხადი (ობიექტურად მახასიათეაე–- 

ბელი) ნიშანი მკვეთრად შემოდის ჩვენ ცნობიერებაში და თავი- 
სუფალ ნიშნებს. გასსაკუთრებით უმნიშვნელო თავისუფალ ნიშნებს 

ჩრდილავს. თავისუფალი ნიშნების განდევნის პროცესი მიმდინარეობს 
თანდათან, და თანდათან „აღარიბებს“ ტროპს. ხშირად ტროპი სულაც 

»კვდება“. ამ პროცესს ხელს უწყობს “უფრო სწორედ, საფუძვლად 

უდევს, ტროპის ხმირი გამეორება, რომელიც აღმნიშვნელ ბგერებს 

და მეორე (ფიგურალურ) მნიშვნელობას (ძლიერი წვიმა) შორის კა- 

ვშირს ·'ჩვეულს და თავისთავადს' (უზუალურს) ხდის. 

სავსებით უზუალიზებული (ენის ჩვეულებრივ, ერთმნიშვნელოვან 

ელემენტად ქცე”ლი) „გენეტიკური“ ტროპის ნიმუშია „იკისრა“, 

„აკისრია“. დღეს მას იმდენად საფუძვლიანად აქვს დაკარგული „კი- 

სრის“ ყველა თავისუფალი ნიშანი, კავშირი აღმნიშვნელ ბგერებსა. 

და 1L (ახალ) მნიშვნელობას მორის იმდენად მყარია ტცალსახა და 

ჩვევისმიერი, რომ ხატი („კისერი/“ –– „კისრად იდო“) საერთოდ დაი- 

კარგა – აღარავის აგონდება, საგანგებოდ თუ არ ჩავეძიეთ, ვერც 

კი ამოვიცნობთ გენეტიკურ ტროპს. როცა თავისუფალი ნიშნები 
მკვეთრია, მნიშვნელოვანი, და შემაკავშირებელი ნიშნის ობიექტური 

აღწერითობის ხარისხი არც ისე მაღალი. თავისუფალი ნიშნები, რო– 

გორც წესი, საბბოლოოდ არ ქრება –-– არ ცვდებს ბოლომდე. ასე 
მაგ. „ვარსკვლავს“ („კინოვარსკვლავი“, „თბილისისს ვარსკვლავი“, 

„ოჯახის ვარსკვლავი“, „ჯგუფის ვარსკვლავი“).. ძირითადი თავისუ- 

ფალი ნიშნები (სინათლე, სხივი, ციმციმი, სილამაზე...) აშკარად, თუ. 

ცნობიერების სიღრმეში რაღაც ზომით მაინც ყოველთვის ახლავს 
და რაღაც ლამაზის და ნათელის შორეულ წარმოდგენას მაინც ყო- 

ველთვის ქმნის. 

აღწერილი მექანიზმი შეიძლება შებრუნებითაც მოქმედებღეს–– 
„გაცვეთილი“ ტროპის აღდგენის, ანუ გამქრალი ან გამკრთალებული 
თავისუფალი ნიშნების აღორძინების –- ტროპის „გაცოცხლების“! 
მიმართულებით; MV ებმIL ჩმ§ 1IIილძ (0 5(000/ I )1II 1 2ეძ I 
სსა IV იჩმიძ? (ოტელო), ინგლისური „ქვის გული“, ისევე რო- 

გორც ქართული „გულქვა“ ენაში შესული მკვდარი ტროპია, რომე- 

" გული ქვად მექცა –- ხელს დაეკრავ და მტკივა (46). 
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ლიც საერთო ნიშნის (უგრძნობლობის) მეტს აღარაფერს აღნიშნავს –– 
არც ერთი თავისუფალი ნიშანი აღარ შერჩა შექსპირი ქვის სხვა 
ნიშანს გამოყოფს მაკავშირებელ, ანუ „გულის“ მახასიათებელ ნი- 

შნად (სიმაგრის ნიშანს), სხვა წახნაგით შემოაბრუნებს მკითხველი- 

საკენ „ქვას“ (მის სხვა თვისებას წარმოაჩენს). ამით აცოცხლებს 

მკითხველის აღქმაში „ქვის“ გრძნობად წარმოდგენას ყველა მისი თა- 

ვისუფალი ნიშნით და მათთან დაკავშირებული ასოციაციებით: ქვა 

ცივია, რუხი, უინიციატივო, არ მოძრაობს,ს არ ფეთქს.. და სხვ. 

იგივე ხდება ჰამლეტის მოყვანილ მეტაფორაში: „მაისის ვარდო“. (და 

არა უბრალოდ „ვარდო"), სადაც ვარდის საუკუნეების მანძილზე 

ოდნავ გამკრთალებული ნიშნები ახა–ლ სიტუაციაში სრულად აღ- 

გება. 

· ამ და სხვა ამგვარი დაკვირვების საფუძველზე ვვარაუდობთ, რომ 

არა სემანტიკური პარალელიზმის ფაქტი თავისთავად, არამედ ს წ ო– 

რედ დამატებითი ასოციაციების წარმომქმნე- 

ლი თავისუფალი ნიშნებია ის მახასიათებელი, რომელიც 

ტროპულობას ქმნის ––- ტროას არატროპისაგან განასხვავებს, ტრო– 

პის ემოციურ –– ესთეტურ ეფექტიანობას უზრუნველყოფს. 

«ი8= 

ტროპს ესთეტური ეფექტიანობის ინტენსი« 

ვობას, როგორც ვნახეთ, განსაზღვრავს თავისუფალ ნიმანთა რა- 

ოდენობა (ტროპის სიმდიდრე) და ის, თუ რამდენდ აქტიურად 

ეძებს მსმენელი თავისუფალ ნიშნებს, რაც თავისთავად შემაკავში– 

რებელი ნიშნის სიცხადეზე, ანუ ობიექტური მახასიათებლობის ხა– 

რისხზეა დამოკიდებული. 

ესთეტური ზემოქმედების ხასიათის/ მიხაარსის/ შექმნას 

ხელს უწყობს, როგორც ცნობილია, თვითონ ხატების /პირდაპირი 

მნიშვნელობების/ შინაარსი –-– ვარდი თუ კარტოფილი, ცრემლი 

თუ ჩონჩხი... აქვე უნდა აღვნიშნოთ, რომ „ხატები“ /რამდენადაც პო–- 

ეტი არჩევს მათ თავისი შინაგანი და გარეგანი სამყაროდან/ ნათელს 

ხდის, რაზეა გამახვილებული პოეტის, ლიტერატურული მიმდინარე– 

ობის, რომელსაც ის ეკუთვნის, მისი ეპოქის, ერის ყურადღება და 

ახასიათებს ამ გზით პოეტის ინდივიდუალობას, როგორც ესთეტურს, 

ეროვნულს და ეპოქალურს, ისე საკუთრივ პიროვნულს. 

რამდენიმე ნიმუში საილუსტრაციოდ: 

ეპოქალური ხატები: 

Lმ2გ L0ღIICთIიი 05( I0ო5106 51I1010, C0I1I6 105 12ითმ:§5 ძეგ ჩიLL-მVI0ი... 
C”25| 1 CII-I510, იVI IIმი16 მ) CI01 ო116X ის 105 მVIმ(CLII15 /II 
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ძიLI6ი( 18 #0C0Lძ ძს ი100Mძ6 იის 12 ჩმს(ის»„ რწმენა დაკავშირე- 
ბულია აეროპორტთან, ანგართან, მფრინავებთან, სიმაღლის რეკორ- 

ღთან, რასაც ირონიისს მისხალიც არ ურევია. ეს, რა თქმა უნდა, 

მე-20 საუკუნის დასაწყისის დასავლეთის სამყაროს პოეტის ქმნილე– 

"ბაა (აპოლინერი). ხატის ეპოქალურობის ილუსტრაციაა ის ეფექტიც, 

რომელსაც ახდენს მთარგმნელის მიერ ამ ორიგინალში შეტანილი 

პატარა შტრიხი, ერთი შეხედვით თითქოსდა უმნიშვნელო: ILIC 60#MCს 

იV0ICLსI”". ეს უქმნის აპოლონერის ლექსს მისთვის და მისი დროი- 
სათვის ჯერ კიდევ უცხო მსოფლმხედველობრიგ ხმოვანებას, ორგა- 
ნულს დღევანდელი სამყაროსათვის, რომლის ერთ-ერთი, /თუ არა 
ყველაზე არსებითი/, საჭირბოროტო პრობლემაა სიცარიელის შიში. 

მოგვყავს XX საუკუნის ხატის მხრივ ტიპური ტროპების რამ- 

დენიმე ნიმუში: 

5(მI5 II021 81011C 1IIC V0Iძ; LLIC 51ლიგ! „მიიი 15 200 ე 106 
V010%%% /დილან ტომასი/; 0სL ძIIლCძ V01005 /...//MIC 0VI0 მიძ ოთიმი- 

ი1იფI258 /#§5 MI0ძ Iი ძV 61055/ CI (M0C LგLა I00( 0CV0, იგ ხ+ი“ 
ლი თ1858 /Iი ისL ძIV C0!)8-##%% /ტომას ელიოტი/; 

„ჩვენი მშრალი სარდაფი“ –– იგულისხმება სამყარო „ჩემს“ შიგ- 

წით და გრძნობადი სამყარო საერთოდ. ნახსენებიას „სარდაფი“ და 
არა „სასახლე“, არა „კოშკი“, არა თუნდაც „საფლავი“ ან „აკლდა- 

მა", შდრ.: §0ისIლხ8LI6 –– რომანტიკოსი ე. პოს ლექსში, „ენებელ ლი“, 

გალაკტიონის: „სასახლის ჩაქრება ჭაღები“, „სულში კოშკი არ შენ- 

დება“, „სამრეკლოს ანგრევენ ზარები“, –- მართალია, კოშკი არ 

შენდება, სასახლე ჩაბნელებულია, სამრეკლო ინგრევა, მაგრამ მაინც 

სამრეკლოა, მაინც კოშკი, მაინც სასახლე, თავთავისი ასოციაციებით, 

ლდა არა „სარდაფი", თანაც „მშრალი“. ნესტიან სარდაფს თავისი შინა– 

არსი აქვს--ზიზღის აღმძვრელი. მაგრამ მაინც შინაარსი: სიცოცხლეს 

წარმოშობს – ნესტის ჭიას, სოკოს.. მშრალი სარდაფი კი უკიდუ- 

რესად ცარიელია. „გამომშრალ ხმებზე“, „ვირთხის ფეხებზე", „დამ- 
სხვრეულ მინაზე“, შიშინა და სისინა ბგერებზე აგებულ „ეუფო- 

ნიაზე“, სტროფის „გაშეშებულ“. სტატიკურ ინტონაციაზე რომ არა- 

ფერი ვთქვათ, „მშრალი სარდაფის" ხატი თავისთავდ აჩენს იმ 

უაზრო სიცარიელის განცდას, რომელსაც ელიოტი პირდაპირ ახსე–- 

  

« რელიგია ისეთი სადაა, აეროპორტის ანგარივით; ქრისტეა, მფრინავებზე უკეთ 

«ხომ მიიწევს აში, სიმაღლის მსოფლიო რეკორდს ამყარებს (42). 

«> ყC 6ი7Cხ უVCI0III (8MIIIC Mლ+9IM08 ც M000 MCIIII...). 
... ეარსკელავები მიედინებიან ვაკუუმში (სიცარიელეში), ღირსშესანიშნავი 

ში,ვარე არარაობაა მათ (ზაფხულის ბიჭების, ავტ.) სიცარიელეში (18). 
«»." ჩვენი გამომშრალი ხმები მშვიდი და უაზროა, როგო“იც ქარი ხმელ ბალა- 

სი, ან ვირთხის ფეხები დამსხვრეულ მინაზე ჩვენ მშრალ სარდაფში (32). I 
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ნებს. გალაკტიონის ხატებით აღძოული განცდა კი, თუმცა სასოწა- 
რკვეთილია / „ჯვარს ეცვი თუ გინდა, საშველი/ არ არის, არ არის, 

არ არის!“/, მაგრამ სისხლსავსე, მფეთქავი, ისეთი, რომელიც ტან– 
ჯავს ადამიანს, იქნება მოკლას კიდეც, მაგრამ ავსებს და ამდიდრებს, 
არ უსპობს ადამიანობას, არ აცარიელებს, არ ამცირებს. 

დამახასიათებელია ამავე თვალსაზრისით ბიბლიის უახლესი ინ- 

გლისური ადაპტაციაც: კლასიკურ თარგმანში ფრაზა: „ამავოება ამა–- 

ვგოებათა და ყოველივე ამავო“ –- ასევე ჟღერს: VგიIIV 0 Vგი!LV 

გმიძ მII 15 VმიI(V –– დღევანდელში კი „ამავოება” გადაიქცა 

„სიცარიელედ“: Cთი0055 0! Cთი(I00§5 მიძ მ!) 15 60 0IV –- სი- 

ცარიელე სიცარიელეთა და ყოველივე ცარიელ არს. 

ამავე ეპოქალური ჟღერადობის სხვადასხვა ნიუანსებს წარმოქ- 

მნის დღევანდელი დღის პოეტთა ხატების დიდი ნაწილი. 

1Iწ V0C ძი ოი LმიI!ძIV 006ი (ი6 ძიიL 0! 0სL C005C1050055/#ტიძ 
წილი (იხC იVVIIძ 1IILLIC 5იმ0C ი VICი MC მL6 CIIხ1ლძ/ IC 5MV- 
ხ1სლ Vმ11§ 0! ის” სიV6იLIIმ(0ძ 1)2მV6ი/ VVIII ხგ ხალხი! მიძ მძ 
VILი ხI000"“ (დ. ჰ. ლორენსი) „ჩამავალი მზე მე აღარ მეხება/ იგი 

ეკუთვნის /დაღუპვის პირას მღგარ/ ვაშლის ხეს”, „ანესთეზიის ფი- 

ლტრში გაწურული, უსისხლო მზე“ (ლ. სტურუა); „ზღვას ვხედავ, 

ქლოროფორმის სუნი რომ უდის“ /რისა პროპოპაკი –- XX ს. საბერ- 

ძხეთი –- VMV ძ!55ლCL ძი65(|იV VI 1001” /მურიელ მური/ 
57 /და ისევ ელიოტი: L6( V§ დ0 (ირი Vის გიძ I /MVიიი 110 6VC7 
იIიდ 1§ §იL0Cმძ ისL მყფმ1!ი5( 1I)6 §MV/ LIMC 8 იმ116იL C10I0II20ძ სიძი 

გ (მგხ1ც.?”X 
ნახსენები ხატები და მათგან წარმოქმნილი ასოციაციები,/ საავა- 

დმყოფო, შპრიცი ნარკოზი და ნარკოტიკები ქლოროფორმი და 

ანესთეზია, სისხლის დენა და ანემია –– ფიზიკური, ემოციური, გო- 

ნებრივი არაესთეტურობით და არაბუნებრიობით შეურაცხმყო- 

ფელი პროცედურები.../ აჩენს პასიური წამების, დამამცირებელი, 

სულის ჩამკვლელი სიცარიელის განცდას. 

ნამკალის ფხახე დანდობილი ლურჯი ცა /ძრწოდა/ და ირწეოდა/ 

ირწეოდა წყლულის პარკივით (ბ. ხარანაული). აღიძვრის უძპძლურე- 

ბის, არაესთეტურობის, არანამდვილობის შიშნარევი განცდა, რომე– 
ლიც არანაირად არ უთავსდება ტროპის მეორე მნიზვნელობას –- 

    

? თუ სასწრაფოდ არ გამოვაღეთ ჩვენი ცნობიერების კარი და არ გავჯმინდეთ 

ჰაერი პატარა ღახუთულ სივრცეში, რომელშიც ვართ ჩაჭედილები, ჩვენი გაუჰაერე–- 

ბელი ზეცის ცისფერი კედლები წითლად შეიღებება სისხლით (16). 

თ?” რატომ გავკვეთოთ ბედისწერა ხელსაწყოებით (56). 

5” მაშ წავიდეთ მე და შენ, როცა საღამო გაეკრობა ცას, როგორც ესერიზე- 

ბული პაციენტი მაგიდას (32), 
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ღახატულ სურათს: ც. და მინდორი ზაფხულის მიწურულის ცხელ, 

მაიას გამჭვირვალე დღეს –- ყანა უკვე აღებულია, ცა ლურჯია, თვა- 
ლი ხედავს პაერის ჭავლს. ხატები –– „წყლულის პარკი“, „ძრწოდა“, 

„ირწეოდა", „დანდობილი“ –- მათი თავისუფალი ნიშნების წყალო- 

ბით დეფორმირებული სახით წარმოგვიდგენენ პეიზაჟს, რომელიც შეი– 
ძლებოდა ყოფილიყო /ღა გასულ საუკუნეებში იქნებოდა კიდეც/ 
ჰარმონიული და იდილიური. ეს შინაარსებია: წყლულის პარკის მო– 

ყვანილობა და შესახედაობა, /რომელიც სპობს ცისა და მისი სილუ– 
რჯის სივრცეს, მშვენებას, მთლიანობას/, ჩირქი, ჟრჟოლა, ავადმყო– 

ფობა; „,ყლელის პარკი“, რომელიც „ირწეოდა“ და „ძრწოდა“ ზიზ- 

ღის ალღლმმე“ელია, დაავადების გავრცელების საშიშროებასაც ქმნის––- 

სეიძლება გასკდეს და ჩირქი და ინფექცია გარშემო მოაფრქეიოს; 

„მრწოლა“ ას „ირწეოდა" უამისოდაც შეიცავს შიშის “უძლურების, 

არასტაბილურობის, არასიმკარის შინაარსებს „ღდანდობილი“ –I 

ღამოუკიღდეალობას მოკლებული, ბეჩავიც კი /აზოდენა ცა ციცქნა 
ფაასე ღაჩღობილი/. ყველაფერი ეს ეკუთვნის ცას, რომელიც ერთია, 

ყველასათვის საერთოა. ეს აჩენს ერთის მხრიე განზოგადების შეგ- 

ღოძნებას და აკედან გამომდინარე საკუთარი (ადამიანის) უძლურების, 

არასრულფასოვნების განცდას. მეორეს მხრივ უცვლის „ცას“ და პის 

პირდაპირი მნიშვნელობით ნახსენებ „სილურჯესV გარეგნულ და 

არსობრივ სახეს, სპობს ადამიანის აღქმაში ლურჯ ცასთან საუკუ- 

ნეების მა:ჰილზე განუყოფელ შინაარსებს: სიღრმეს, სიდიადეს, 

„პირველემბილობას... და მათთან დაკავშირებულ სწრაფვის, აღმაფრე–- 
სის ასოცააციებს; „ცა“ იქცა ბუშტად, მის სილურჯესაც გამოეცალა 

ემოციური შაბაარსი და მარტო თვალით დასანახი ზედაპირული სა- 

ხით არსებობს, რაც აჩენს არანამდვილობის, ბუტაფორულობის ბუ§- 

დოვა5 რეგლო?შებას. 

„მოვეკვავვები ტრიალებენ წრეში, როგორც ბაქტერიები მოძ- 

რაობენ წეიბის ერთ წვეთში“ (ბ. ხარანაული). იგივე ეპოქალური წა- 

რმოდგენებე და ასოციაციები ოდნავ განსხვავებული ნაირსახეობით; 

გარდა იმისა. როე უკავშირდება იმავე ავადმყოფობას, ეპიდემიებს, 

გადამდებ სწპეულებებს, ჭირს, კვაივაგლახს, ბაქტერია ფიზიკურად 

პატარაა, უმ5იშვნელო, ძნელად დაინახავ; წვიმის ერთი წვეთი, რო- 

მელშიც ტრიალებენ ბაქტერიები, დახშული, მრგვალად შეკრული 
გარემოა; ბაქტერია მის გარეთ ვერ გამოვა, სანამ ეს მრგვალი სამ– 
ყარო მთელია. ყველაფერი ეს ქმნის უმნიშვნელო ბაქტერიების მოძ- 

რაობის იძულებითობის, დაუსრულებელი ერთფეროვნების უუაზ- 

რობის ნიშნებს. ამასვე უსვამს ხაზს ქაოტურობა, რომელიც ბაქტე- 

რიების წვეთში მოძრაობას ახასიათებს. ყველაფერი ეს აცლის ცე- 
კვას –– ესთეტურობაზე რომ არაფერი ვთქვათ –- მის არსებით თვი- 
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სებას –– ემოციურ ინტენსიობას –- და ამით უკარგას პირველად. 

დანიშნულებას –– არსს, მონაწილეთა სიმრავლე და მათი მოძრაობა 

/მდგომარეობის საერთოობა/ ქმნის განხოგადების შტრიხს და ამ შე– 

დარებას, ადამიანის სამყაროში ყოფის მეტაფორად აქცევს. ეს მე- 

ტაფორა ეხმაურება უ. ფოლკნერის მეტაფორას სიტყვაში, რომლი– 

თაც ახალგაზრდა მწერლებს მიმართა, სადაც პიროვნებადაკარგული 

ადამიანი დღევანდელ სამყაროში წარმოდგენილია როგორც „ბუზი 

დაპირქვავებულ ჭიქაში“ და იმას. ვინც... „ადამიანს ეჭკბს, ესმის მხო- 

ლოდ ზუზუნი, ზუზუნი გაუთავებელი“. ამგვარი ხატები –- ცალ- 

ცალკე და კომპლექსში –- ქმნიან ხატს საუკუნისა, სადღაც „სულის 

მომკვლელია“ „ნეტარება და იდილია“ (6) და რომელზედაც ეზრა პაუ– 

ნდმა თქვა: 

ჩ”იბ გფ ძიოგიძიძ გი IმCC /0! II მCC016”/016ძ თIIIთმ00./ 50- 
ი16(MIიC (იL (ხტ LI0ძიი 51მყლ. /M0( მL მოV #26 (ილ გიLIC ფIმ00"%. 

კიდევ ერთი ეპოქალური ხატის ნიმუში: LI0სI5, ძმV5, IIღC01II5/ 

VIICნ მI6C 106 Iგღ5 0! LIიე)ც"” (ჯონ დონი); ეს ბაროკოს მეტაფო– 

რაა, რომელიც თვალის ერთი შევლებით შეიძლება დღევანდელი პო– 

ეზიის ქმნილებად მოგვეჩვენოს: „ნაგლეჯები“, „ნაფლეთები“ და არა, 

ვთქვათ, „რგოლები“ ან თუნდაც „ნაჭრები“, რომლებიც ჰარმონიულ: 

ერთიანობად შეიკვრიან, დროის ნაგლეჯების ხატი აჩენს ქაოსის. 

დარღვეულობის, არამთლიანობის, დისჰარმონიის განცდას, ბაროკოს 

მსოფლშეგრძნების დამახასიათებელს. იგი წარმოუდგენელია „ჰარ– 

მონიული“ ეპოქების პოეზიაში. როზელთა აღქმაში დროის სვლა 

უწყვეტი პროცესია –- ვისთვის აღმშენებელი და ვისთვის მნგრევე– 

ლი, ვისთვის ცვლილებების მომტანი დღა ვისთვის არა, მაგრამ მაინც. 

ყოველთვის ერთიანი. 

ეროვნული ხატები: 

ცნობილია, რომ ხატებში ეპოქალურ ყოფასთან ერთად აირეკ-- 

ლება ეროვნული ყოფაც; სხვადასხვა ერის პოეტთა ხატები იმ– 

დენად განსხვავებულია ხოლმე ყოფითი რეალიების მხრივ, რომ მა- 

თი მიხედვით შეიძლება პოეტის სამშობლოს გამოცნობა: 

LI60 C806M CMMხI0 /II06» MმM0MიმM  მ06/ხCMMV –- ესპანეთი: 

/ლორკა/; წ X0ყV იმ0C0Mმ3გ+ხ 166ლ0 101 /=5IM 800Cხ 83 7 7» 

0XV...: 9 VIMX, I00ხI C10/I2VM ILCI0/ ILI0 7010, 970 M200IIII0 06 #I9- 
MV /CMX0C8890 X00MMXმ M0M0M 0:0/70I29 /(100%მXMI20ს #8 8CI0 C12- 
1V;... 8 249V16MCMXVI0 01LIII6 /II0M# 19#6MხIX VI0 მ7მX, M# M0IM82 766C- 
LIნVCIX90 /IXL032+ხ089 VI0ხI69M8ხIM # I00C0XსIM/ CმM06 8ხICVI6C 8 MM- 

?" საუკუნემ მოითხოვა ხატი თავისი გაზვიადებული გრიმასისა.. რაიმე თანამე– 

დროვე სცენისათვის, ყოველ შემთხვევაში არა ანტიკური ჰარმონია... (2). 

ი.ი. ... საათები, დღეები, თვეები –– ეს დროის ნაფლეთები (ნაგლეჯები" (58)- 
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ნბ IICVMCCსი რუსეთი /ესენინი/ ბედკრელობის, ტანჯვის, გა- 
ჯირვების აღქმა სიცივის წარმოდგენის მეშვეობით, რა თქმა უნდა, 

ხრდილოეთის ყინვიანი ყოფის ანარეკლია, სადაც სიცივე მტანჯავი, 

ხანგრძლივი და ჩვეულია. ამგვარი აღქმა წარმოუდგენელია ნების- 

მიერ სამხხეთულ და აღმოსავლურ პოეზიამ “შმდრ.: მაგ., იგივე 

თემა ქართულში: „მაგრამ დაცემული არვის ვენახვები, /თუმცა მრა- 
ვალია გულში დაგუბული.../ როგორც ყვავილები, როგორც ვე- 

ნახები /დაუსრულებელი სეტყვით დაღუპული“ /გალაკტიონი/; 

ან: „დავდივარ, როგორც დადიოდა ჩემამდე ბევრი/ ჩემ თავზე ბრუ–- 

ნავს ხნ დოლაბი და ხანაც კევრი“ /მ. მაჭავარიანი/; CXC69- 

#99 IIV9M2/ C0CVV 0MCVC+X IVIIIხI0/ LIგ CMIMMX 906002X; LI0ყხ/ M2M 
ყ0ისიIC #I0M0ხ! /IVIმ/ იაპონიას ეგზოტიკურ ასოციაციებს რო- 
მლებსაც აღძრას ჩვენთვის უცნობი მცენარის ხსენება, აკონკრე- 

ტებს და „იაპონურს“ ხდის პატარა შავი ნაყოფის თვალსაჩინო წარ- 

მოდგენა, მისი მკვეთრად შემოხაზული მინიატურულობა, რომელიც 

უპირისპირდება ჩვენს აღქმაში ღამეს –– ღრპას, უსაზღვროს, უკონ- 

ტუროს, ––- და გვიჩენს ამ გზით „იაპონურობის" (იაპონური მინია- 

ტურების, იაპონური ხეების მკვეთრი კონტურების/ ასოციაციას. მე–. 

ორე ტერცინის „იაპონური“ კოლორიტი იქმნება აგრეთვე ნახსენებ 
წარმოდგენათა კონტურების იმავე დეტალიზებული სიმკვეთრით, გა– 

მოსახულების სიბრტყელის, „ლაქგადასმულობის" შთაბეჭდილებით. 

ამ შთაბეჭდილებას ქმნის „ტუში“, რომლითაც ხატავს მთვარე ფიჭვს 
ლურ; /მთვარით განათებულ/ ცაზე. ტუშით ნახატი იწვევს, სიშავის 

ასოციაციას, მაგრამ ეს სიბრტყის ან კონტურის სიშავეა, და არა 

ევროპელის თვალით დანახული ღაპის ღრმა, იდუმალი, ემოციური 

სიშავე; 
„ბინდისფერია სოფელი, უფრო და უფრო ბინდდება“ /ქართული 

ხალხური/7, იგულისხმება: /1/ ბინდია ჩემს გარშემო, მოსაღამოვდა, 

და /2/ (ეს ძირითადი აზრია) –- ბინდისფერია სამყარო –- ჩვე- 

ნი ცხოვრება უცნაურია, გამოუცნობი, არცთუ ისე გასახარი; არ 

იცი, რას გიქადის, რას უნდა მოელოდე მისგან, უფრო კი დარდს; 

მკითხველის აღქმაში წარმოიქმნება ერთი მხრივ სურათი, დამახა- 

სიათებელი ბუნების ქართული პოეტიზებული განცდისათვის; მეო- 

რე მბრივ ჩნდება განწყობილება –- გაურკვეველი მღელვარება და 

ჰარმონიული განზოგადებული სევდა /სოფელია ბინდისფერი/, რაც 

ახასიათებს საზოგადოდ ხალხურ მსოფლაღქმას –– უშუალოდ ემოცი- 

ურს, ამავე დროს განზოგადების მოყვარულს და ფილოსოფიურად 

შემწყნარებელს. 

ესთეტიკის მიმნიშნებელი ხატები: 

223.



დაკვირვებამ გამოაჩინა საინტერესო კანონსომიერება: სიმბოლი- 

სტთა. და რომასტიკოსთა ტროპი არ მეიცავს ყოფის და კონკოეტული 

გარემოს არანაიო რეალიებს –– არც ეპოქალურს, აოც პირადულს, 
არც ეროვნულს. ეს თავისებურება რომელიც არ გვხვდება არც 

ერთი მიმეტური ესთეტიკის წარმომადგენელი პოეტის ტროაში. 

როგორც ჩანს, არის პოეტის მსოფლმხედველობის და ესთეტიკის 

უშუალო შედეგი; სიმბოლისტი პოეტი გასულია ემპირიული სამყა- 

როს გარეთ, რომანტიკოსისათვის მნიშვნელოვანია ზოგადადამიანუ- 

რი სულიერი ღირებულებები; იდეალური, ზოგადსამყაროებრივი ყო- 

ფა, ემპირიული ყოფა და მისი ელემენტები პოეტის ყურადღების 

გარეშე რჩება. ამიტომაა, რომ წარმოდგენებს, რომლებიც მისი ტრო- 

პების ასოციაციურ შინაარსებს შეადგენენ, იგი არჩეს ადამიანის 

შინაგანი სამყაროს, ევროპელისათვის საერთო ქრისტიანული რწმე– 

ნას და მისი ატრიბუტების, აბსტრაქტულ-იდეალური მშვენიერე- 

ბის სფელოებილან. მისი ასოციაციური პალიტრის ფერებს შეადგენენ 

რწმენასთან განცდასთან, ოცნებასთან, ლამაზ ბუნებასთან, ლამაზ 

გრძნობებთან, მისტიკასთან დაკავშირებული წარმოდგენები!; ნებისმი- 

ერი რომანტიკოსის პოეტური სამყარო თითქმის ამომწურავადაა და- 

სატული გერმანელი რომანტიკოსის ბრესტანოს სტრიქონებში: 0, 510” 

სიძ სIიIIC, 6CI5( სიძ 2CII/ LICხ, LCIძ სიძ C0L! სიძ >VV/ICMCIL2. 

ამიტომაა. რომ ქართველი, ფრანგი, გერკანელი, ინგლისელი, ამერი- 

კელი, რუსი რომანტიკოსის ხატები გასაოცრად ერთნაირია არა მა- 

რტო ტიპობრივად. არამედ კონკრეტულ დეტალებშიც კი: VVII 95; 

მძ 5§სIIსამI3 VIII 1LCII C00VC6X თI!ლმI15/ 8VIIL ი LI) ხIIIC ძიი1ც 
01) /შელი)... „ვპოვე ფა ძარი შმესაფარი უდაბხოდ მდგარი...; 

„ვერღა აღმიგო სიყვარულმა კვალად ტაძარი, /ვერღა აღვანთე 

დამთომილი მისი ლამპარი, მწირი სოფლისა, 

დამაშვ რალი მისითა ღელვით“.. (ნ. ბარათაშვილი), VVIII, 

1C0 სი(ი”თიხი VIIC ძლ; LIIყლL 1ი ძლ; V 05101 (ბრენტანო); 5VL 105 

  

L მ-სტიკის სფერო ყველაზე ნაკლებად მონაწილეობს ქართველ რომანტიკოათა 

ტროპებში, პრაქტიკულად აქ თითქმის არ არის მისტიკური წარმოდგენები, ისევე, 

როგორც კართულ საეკლესიო ხუროთმოძღვრებაში არ არის თითვმის მისტიკერი 

განცდის აღმძვრელი ელემენტი. 
72 ეარსკვლავი და ყვავილი, სული და დრო, სიყვარული და გულისტკივილი 

მარადისობა და ღმერთი (29). 

3 ქარები და მზის შუქი თავისი ირიბი (მორკალული) სხივებით აღმართაეეს 

ჰაერის ლურჯ ტაძარს (22). 

« დავშვრები (დავიღუპები), ეითარუკა მწირი (ყარბიეუე უდაბნოში 

დ9. 
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იმ1ლა 0იძყ;ა/.. 12 §მს 2 ახახლიძს ლ005 Cიმ5---– LCი050!-ლ5! 
/ი. დე ეონ22/; ლამაზ წალკოტსა ყვავლნი მოჰფენენ ვათა ტაბ- 

ლას წმინდასა დავით გუნდრუკსა საჭაღლობე- 
ლსა “შენდა აკმევენ სურნელებასა /ნ ბარათაშვილი/ 
#4 ი, 25VCIC/ ნI0IM) 106 ICCI005 1ჩმ(L მIC II0იIV LმMძ? (ე. პო). 

ვაჰ დრონი, დრონი, ნაგებნი მტკბარად, წარილტვნენ, გაჰქრნენ 

სიზმრებრივ ჩქარ,დდ (ალ. ჭავჭავაძე/; Vგიმ ძგს ი0Cჩ- 

იძი IIC7 5ICს 5!IIIცL /Lოძ ძი Vგიი1ლ: 8!ს(აით იICჩ( 6ჩ; ძს- 
III6L /0, ძგიი §IიLL ძი 1-გსთ 7სი) 5010თ0I იIლ0ძ6(3 /ბრენტანო/; 

ჰსყიიძ, V0IხI0ი5( ძყ |მ/ ხს, (Vყხ0I050, L(მსი10I15C00...: ხლ 1გიყ- 
§გიბბი 510ყმი /Vიი ყ0Iძლილი 1IIმსი0ი §CხV6CL /CLIIIVICღCლოძლ LV- 
I ?2!ლხცე, /ჰოლდერლინი/, „მოსდევს მთოვარეს, ვითა მი- 

ჯნური, ვარსკვლავი მარტო მისა ამარად“ /ნ. ბარათაშვილი/, „და 

მომდინარე ხან ზვირთცემით, ხან ნელად მტკვარი, მოოხრავს შორით, 
ვით მიჯნური ჟამთ მოჩივარი““ (გრ. ორბელიანი); „ნIIთი1C1 
ძი; MმCხ! სიძ 501ი LICჩ( –-ძ!ი C0IIცხ(ი'5 /ნოვალისი/; ,,Iი ხიჩიი1 
III ითი!§5ა0ლ /ICII ძ16 510(ი0 LL055ლი §0იC” /ბრენტანო/; 500 (ჩM6 (0- 
სი'მჯი§ MI55 (ჩ0 II0ღ02VCI/ #იძ (ი VმVის CIმ250ი იიი პილLხილო 
/მელი/; „რაღ მრისხანებ, ჩემო ბედის ვარსკვლავო“ (6, ბარა- 
თაშვილი/; „ვარსკვლავად გეიჩანს სახე ნათელი“ /ალ. ჭავ– 

ჭავაძე/; (2IL მა მ 5(მL MVიიი 0იIV იი6/ 15 5ჩIიIიფ Iი 10M6C 5MV8/ უორდ- 
სუორთი/ #იძ LI §:მI§ ი6V0I LI50/ ცსსL 1 566 (ჩა სIICხL 0CVტ59 
ე. პო/; LXI6 #6ი!ფIი 5055 სიძ »იIIძი/ #I5 ხIICMLC Vი0IIი1იიძ ძაგი“ 
/ბრენტანო/; „ქალო “შავთვალებიანო, დღისით მზევ, ღამით მთო- 
ვ არევშ4" /ნიკ. ბარათაშვილი/; , 

! მკრთალი ტალღების თავზე, ტირიფმა თავიი წმინდა კანდელები 

გადმოჰკიდა (44). 

- ძენ ხარ ფსქე, აღთქმული ქვეყნიდან (ქალს მიმართავს /34/. 

1 როცა აძგერებული გული მშეიდდება, და სისხლის თბილი ნაკადი აღარ 

მიედინება, ო, მაჰინ ეშვება სიზმარი სარკეზე (29): 

4 სიყმაწვილეე: შენ ქრები (იფერფლები0ე მოუსეენარო, სიზმარეულო..., ნე–- 

ლად სავალ ბილიკებზე ოქროს სიზმრებით დამძიმებული (დამარწეეელი) ჰაერის 

ტალღები მიიწევენ. (61). 

5 ღამეული ()) ღა მისი შუქი –– შეყვარებული (31). 

0 ზეცის მ;ღა-– ოკეანეში ვბედავ, როგორ კოცნიან ერთმანეთს ვარსკვლავები 

(29). 
7 შეხედე მთები კოცნიან ცას და ტალღები ეხვევიან ერთიმეორეს (22). 

ზ მშეენიერი, როგორც ვარსკვლავი, როცა მარტო ანათებს, ცაზე (9). 

ი ქუდამ, როცა ვარსკვლავები ენთებიან, ჩემი მშეენიერი ენებელ ლის თვა- 

ლებს ვხედაე. (34). · 

(0 დედოფალი, ისეთი ტკბილი და ნაზი, თითქოს მთვარე უყურებსო, (29). 

15. დასავლეთ ეგროპის ლიტერატურა 295



პოეტის „საკეთრივ პიროვნული!“ ხატები: 

025 101216 C01ძ V0IIგ8IICილ; 5(ლიC: 00; LIლხლიძლ ლIVმCნL I9 
5CIIMV0I2CI 2101ი10”0/ LI V გინ გი 5(ზიილი, ძ!ი ემი! წიტე5(ლL 
წიოII ი, /გეორგ თრაკლი/: ამ ხატებიდან იღვრება სამყაროს უსა- 
შველო მშვენებბთ და განწირულობით თავზარდაცემული ტან- 

ჯული პოეტის ორადგახლეჩილი განცდა. /ოქრო, მისი შემადგენელი 
შინაარსებით: ბაჯაღლო. ნამდვილი, ღირებული ––- აქვს წონა, მო– 

ცულობა, ელვარებს, ლამაზია, ოქროსფერი, ემოციურად შთამბევ- 

დავი.../ C0Iძ ძი; 510”16 –– ვარსკვლავების ოქრო –– იღვრება, კაშ– 

კაშებს, მშვენიერია, ელემენტარულია; ვარსკვლავი სამყაროს არსო– 

ბრივი ღირებულების და მშვენების შემადგენელი ელემენტია, მისი 

დაღუპვა სამყაროს ღირებულების დაღუპვის ტოლფასია. „VCIIმ116- 

ილ" –– „დაშლილი/ „დაქცეული“, გადაგვარებული"/ და არა ტრადი- 
ციულად „ფერგამკრთალი", „ჩამქრალი“, „ჩაფერფლილი“, თუნდაც 

„მომაკვდავი“. ეპითეტი „დაშლილი“, „გადაგვარებული“ ვარსკვლა– 

ვების მიმართ პოეზიაში, რამდენადაც ვიცით, უნიკალურია. დროუ- 

ლი ფორმითაც დასრულებულია /მოხდა, აღსრულდა... გათავდა/, ეხ- 

მაურება ძმ§ I0(7(6 C0!ძ „უკანასკნელი ოქრო“, „უკანასკნელი“ 

„ნარჩენს“ ნიშნავს, რაც წარსულ ბრწყინვალებას მიგვანიშნებს .და, 

აწმყოსთან კონტრასტში განწირულების შეგოძნება თავხარდამცემ 

ტრაგიზმაპდე აჰყავს. იმავე ტრაგიკული გახლეჩილობის განცდას აღ- 

ძრავს „შავი ოთახები“ 3ათი უკუნი, შემაძრწუნებელი ასოციაციებით 

და აქვე „ვარსკვლავებზე მიდებული ლოყა“ –- დისტანციამოხსნილი, 
უნიკალურად უშუალო ფიზიკური კონტაქტი სამყაროს სილამაზის 

არსთანრ.ი ეს შინაგანი კონტრასტი მეტაფორების ხატებში თრაქლის 

პოეზიის და პიროვნების, უფრო ზუსტაღ კი თრაქლის პიროვნების და 

პოეზიის ლაიტმოტივია, ძირითაღი „ბირთეი”“ პოეტის „საჭყაროს 

ხატისა“, რომელიც განსახღვრავს არა მარტო ტროპების ასოციაცი–- 

ურ შინაარსებს, არამედ მისი ლექსის ყველა დონის, ყველა ელემენ– 

ტის და მათი მიმართების სპეციფიკას. 

ჩვენი დაკვირვებით, შეფარდებითია თვით ხატოვანებაც 

/ვისთვის რა არის ხატოვანი/ –- ხატების, ანუ ასოციაციური შინაა- 

რსების შინაარსობრივი მიმართება საგანთან იმასთან, რამაც ეს 

ასოციაციები აღუძრა პოეტს. საერთოდ ტროპში ის, რასთანაც ხდება 

1 „უკანასკნელი ოქრო დაშლილი (დაქცეული) ვარსკვლავებისა", „მეყვარებული 

იღვიძებს შავ ოთახებში, ლოყა ვარსკვლავებზე მიდებული, რომლებიც დანჯარასთან 
ელვარებენ (ციმციმებენ)“. (10). 
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შედარება /ბატი, პირველი მნიშვნელობა/, ეფრი მარტივი, უფრო 

ახლობელია ავტორისათვის, ვიდრე ის, რისი შედარებაც აღება /საგა- 

ნი, მეორე მნიშვნელობა/. პოეტი შმ-რტივად, მისთვის 5აცნობი '.ტის 
საშუალებით გვიხსნის რთულ განცდებს, გრძნობებს, მოვლეზბებს – 

მარტიეაღ ღა ბუნებრივად /და ამდენად განხოგადებურლ:ლ/ გვეუბნე- 

ბა –– ეს ასეა და ასეო.. სწორედ ამიტომ ხატოვანების ხასიათშიც 

აოეტის ისღივიდუალობა და ეპოქის ხასიათის ერთი მხარე ჩანს: 

მიმეტური ესთეტიკის ნებისმიერი სკოლის და ეპოქის პოეტთან, 

რომლისთვისაც რეალური სამყაროა მნიშვნელოვანი და ღირებული 

/ხალხურ პოეზიაში, ანტიკურ კლასიკამში, რენესანსულ, განმანათლე- 

ბლურ ლექსში, XIX ს. კრიტიკულ რეალიზმში, მიმეტური ტრადი- 

ციის გამაგრძელებელ XX ს. ევროპულ ლექსში, აღმოსავლურ პოე- 
ზიაში/ –– სულიერი მდგომარეობის, თვისების, განცდის, განწყობი- 

ლების დაზუსტება ყოველთვის ემპირიული სამჟყაროს გრძნობადი 

ხატების საშუალებით ხდება. 

რენესანსი: “'...იმLIV6 II06 0,” LC5010LI0ი/ I§ 51CLII6Lხ ი'%L VI გ 
ხმ16 C25! ი! 1ჩისფიL; 5L-ლიდLI) ხV II00I0Cდ 5V/გV ძI5გხ10ძ; ...ნ10CL 
(-ი/ი (ჩ6 ი16C100LV მ L0010ძ §0”L0V /შექსპირი/.! 

განმანათლებლობა: 5Cჩმი 15L ძI6 VVCIL ძლ” ს0ICხL6/ ჩს! ხსისიი, 
იბI!ბი, 0ძ8L 51))ხი/ყლხილბი /ლ0!IIძბიი მთ VIიძ MგიხL ი(თIგიჯ7ბი LI- 
CIIICI; 005 Mლ0ოვლხიი 50010 ლC10Iლხ( ძით VV/2550”/ Vით LIIთი01 
#0იოი1L 5/ 7ს IIIოი001 510IდL 05; VVლიი ძს, 5VICIM8/ L)XCIიC LCIძი- 
ი5ლიმ!L იიII 20VIII5L, /ტ15 VმI5 0Iი 82II/ 08585 ICხ 516 წმილი, ძ0IL 
20LVCMV/CIIC/ MCIი CC0CV/Iძი1C05 ICხ /გოეთე/?2. 

XIXს. რეალისმი და XX ს. მიმეტური ტრადიციის პოეზია: 

«II2ყგ»ლ9M CI0იმ6IMV M6018ხI# CICI /IმL 6V0M 0000M X0I0IM0MI/ 8 
60400 0608I0L0:0+ IVI/ IL 06I2XმI0- პიგ 80M0VI“, /პუშკინი/; 
„იწვება ცეცხლით გულის ფიცარი /გული კი არა, ცხელი თონეა“ 

/გ. ლეონიძე). ვით ფოთოლი შენი მზეზე. მოციმციმე /ქარებს გაჰ- 
ყოლია/ და წასულა შენგან, გაფრენილა შენგან/ მიწას დაჰკონვია,/ 
ასე გული მისი სხვათა, სხვათა, სხვათა /უტყვი გამგონეა/ არ ვახ- 

სოვარ ალბათ, არ ვახსოვარ ალბათ/ ჩემო მაგნოლია? /ანა კალანდა- 

ძე/; 1ხმ1 50 §V080L 1010LI50I10160L. იგულისხმება: სიყვარული... (866 
(01ი VისI ილეჯL ავტ.) 85 1ი 50.06 I055V 005 III 0 VICI5 VIII ძ!I- 

! გადაწყვეტილების პირველქმნილ (თანდაყოლილ) ფერს ასნეულებს ფიქრის 

მკრთალი საღებავი; ძალა კოჭლი ბარბაცისაგან, (იგულისხმება უძლერებისაგან-––ავტ.), 

უღონოქმნილი; ამოძირკე (გამარგლე) მეხსიერებიდან ფესეგადგმული ღდარღი (46). 

2 მშვენიერია მგოსანთა სამყარო –-– ნაირფერ, წითელ ან რუხ მოვერცხლისფერო 

მდელოებზე დღისით და ღამით ინთება შუქები; ადამიანის სული მსგავსია წყლისა, 
ზეციდან მოდის, ზეცაში აღის; როცა შენ, ზულეიკა, მესერი შენ ვნებას, როგორც 

ბურთს, ისე, რომ მე ეიჭერ და ისევ შენ გესვრი ჩემს შენდამი მოძღენილ მეს (13). 
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Vლნ (Iლმასწლ§ II0Cლ0/ I 1ეVCქ (სიალ (ლ-ლმ50ს-I0§ I 005055'იგულისსმე- 
ბა: ჩემი საუკეთესო გრძნობები შეჰოგწირე /ადრეული ჯოისი/; ასე– 

თივეა ჰემინგუეის მოთხრობაში კილიმანჯაროს მთა – ადამიანის 

სულიერი სწრაფვის მეტაფორული გამოხატულება; ასე ხდება აღმო- 

სავლური პოეზიის ტროპებში: „შენ ცისკარი ხარ, მე –- მიმქრალი 

სანთლის მუდარა/ მაგრა“ განთიადს სანთლისაგან არა უნდა რა“; 

/ჰაფეზი/. 

ამგვარი მიმართება –– სულიერის დაზუსტება გრძნობადით, ემ- 

პირიულით, რომელიც ერთადერთია მიმეტური ტრადიციის 

პოეზიაში, ნიშანდობლივია ჩვეულებრივი ადამიანისათვის, ამიტომ 

გავრცელებულია მეტნაკლებად ნებისმიერ ხელოვნებაში, ყველა ეპო- 

ქის და ლიტერატურული სკოლის პოეტის ტროპებში, განსხვავებული 

მიმართება კი მხოლოდ ზოგიერთთან გვხვდება. ამიტომევეეა, როგორც 

ჩანს, რომ განსხვავებული მიმართება კრიტიკოსთა მიერ ხშირად აღი- 

ქმება როგორც გამიზნული გადახრა ნორს»იდან,„ წესის დარღვევა, 

მეტაფორული სტრუქტური“ შებრუნება, რომელიც უჩვეულობის 

ეფექტის მოხდენას ან სხვა კონკრეტულ ესთეტურ მიზანს ემსახუ- 

რება. ამის ნიმუშად ფრანგ მკვლევარს მაიკლ რიფატერს და, მის 

კვალდაკვალ, საბჭოთა მკვლევარს ი. არნოლდს მოჰყავთ მელვილის 

ფრახა: “LICმV6ძ მიძ 110მV0ძ, 5(III სოი”ლ5(1იCIV 10მVCძ (LII6 ხ10CM 
50მ, მ§5 1L5 Vმ5( LIძლ3 VCL6 გ ლ005CI0ილლ'? /66/ ჩვენ აქ ხატოვა- 
ნების თავისებური გაგების კერძო შემთხვევას ვხედავთ მწერლის 

მსოფლმხედველობის საერთო თავისებურებიდან გაჰომღინარეს; 

რომანტიკოს მელვილს ადამიანურ განცდათა სამყაროზხე აქვს გამა–- 

ხვილებული ყურადღება. განცდა, მდგომარეობა, სულიერი თვისება 

/„სინდისი“/ მისთვის უფრო ნამდვილია, ვიდრე ემპირიული სინამ- 

დვილე, მათ შორის ბუნების მოვლენა –- /„ზღვა“/. შდრ. საწინაა- 
ღმდეგო მიმართება ლადო ასათიანის ხალხურ ყაიდახე გამოთქპულ 

ლექსში: „კაცის გული ბნელი არის, ვით მორევი შავი ზღვისა“. 

ხატოვანების აღნიშნული სახე ტიპიურია ყველა რომანტიკული 

პოეტისათვის; „გინახვთ ს ული, ჯერეთ უმანკო, /მხურვალე 

ლოცვით მიქანცებული/, მას გავდა მთვარე ნახად მოარე /დის- 
კოგადახრით შუქმიბინდული'' /ნიკ., ბარათაშვილი/, ...C6... C0LIV0CMIV... 
წ21 000106 I6500-მი063) /ალფრედ დე მიუსე/; 9IC0IIხI 126MVMლ 3803- 
Mხ/ #CVხI #2# Cყ20»ხ6 ნგნლყსემ /ლერმონტოვი/ 50 110155, ყიძ 

1 ასეთი ტკბილი პატიმრობა; როგორც ფრინველები ინახავენ სხვადასხვა განძეუ–- 

ლობას ხაცსიან ბუდეში, ისე მოვათავსე ჩემი განძეული იქ (შენს გულში, ავტ.) (48). 

2 „ღელავდა და ღელავდა, ისევ შეუსვენებლად ღელავდა შავი ზღვა, თითქოს მისი 
უკიდეგანო მიმოქცევა სინდისი იყო“ (66). 

შეს მოგონება... მხიარული, როგორი) იმედი (8). 
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§(სIიიI, Iიძ (LI სC/ ყიძ 5(ლ-ი105 VმL 0IC MმCჩ1/ 50 ფგი7 V/I6 ყო§5- 
LC LI6ს0! /ხიკ. ლენაუ/. LIIL5,), ძგ IC ლIე5მი1 §I1მიძ... M-I2II105 
„.იჩ9L ლი C0ლ0მი(C ძლა LIლიძ§ 00CL; VIIC ძლა Lიხლი§ IიილასC 56- 
CI მLI0L 05 (ძმ5 LICIML ავტ.) ძლ” #25LI056ი CC5MI IC I>105C0V/6CIL 
სიძ 530ხVMIიI0IIL წგი20იძ 1) 50106 ხ1გყიი LIVIL2 /ნოვალისი/; VVIII 
1C0 CIი5მი) სი!იყლხი. /V”I6C 6Iი 1II”05 ი 5§(სIიიჰლი 5C0ჩი010-26 03; 
/ბრეხტანო/ VIC II0Iი CIVCM 15: I0I(ი LICძ1. /ჰოლდერლინი/; შდრ. 
ხალხური რეალური მსოფლაღქმის პოეტის –- რობერტ ბერნსის: 

MV 10VC”5 IIMC მ II1C100V95. 
განმსასღვრელი ძირითადი ტენდენციის გარდა ხატოვანების ხა- 

სიათში პოეტის ესთეტიკის სხვა ნიუანსებიც ჩანს, ამიტომ სპეციფი– 

კურია ხატოვანების /შინაარსობრივი მიმართების/ ხასიათი მკვეთრად 

გამოხატული ესთეტიკის და პოეტური ინდივიდუალობის პოეტთა 

ტროპებში; 

910 ნხა»0 V M00ი”8 («თბ მXVიყმი ინI"გ (70), 2XCVიI298 
არშიებთან დაკავშირებით გაჩენილი ასოციაციაა /მXV0VMხIC #0VVX#6- 

82/ პოეტი ესთეტი /სევერიანინი/ ახასიათებს ზღვის ქაფს არშიების, 
ანუ ადამიანის ხელით შექმნილი ლამაზი მოვლენის მეშვეობით -- 

პირეელადი მისთვის ხელოვნების ქმნილებაა და არა ბუნების ელე- 

მენტი /შდრ. იგივე ზღვის ქაფი უშუალო ბუნებრივი აღქმის პოე- 

ტის -–- ფედრიკო გარსია ლორკას მეტაფორაში: LI) ჯმI/ 50იLI6 

2 10 10)05. /0Iლი(05 ძი ლ5ის!იმ, /Lგმხი!105 ძიC §1C1095. 

#5 51ი-ხს”ძიილძ 50ს)!5 წIიი) CI2V05 VIII ლ”ლლტე //#I (ხი 1მ25L ძემ». 
50Iიც (521005 Iი (იგ 5(0IIი-ავტ) IV”001 (ი0I, C2გხ!ივ ი00600;7 
წარმოდგენა ცოდვებით დამძიმებული სულებისა, რომლებიც მოცო– 

ცავენ საფლავებიდან განკითხვის დღეს, ქარიშხლით შემფოთებული 

მეზღვაურების წარმოდგენაზე უფრო ნაცნობი და ახლობელი შეიძ- 

ლება იყოს მხოლოდ იმ ღრმად მორწმუნე ქრისტიანისათვის, ვისი 

! ისეთი ცხელი, მდუმარე, ქუფრი, და უვარსკვლავო იყო ღამე. როგორც ჩეენი 

სიყვარული (68); 

9 ერთხელ, როცა ვიდექი ობლად და უღონოდ, მე –– უბედურების ფიქრიღა; 
ცხოვრების სიღრმისეული სულივით სუნთქავს იგი (შუქი –- ავტ) გიგანტური სამყა- 

როს მარად შეუსეენარ მნათობთა შორის და („ცეკვით მიცურავს მათ ლურჯ ნაკადში, 

(31). 
.. 

3 ისე ეულად (მარტოსულად) დავიღუპები, როგორც ნუგეში გამოუთქმელ ტკი- 
ვილებში (29). ; 

4 ჩემი ბედნიერებისნაირია ჩემი სიმღერა (63). 

5 ჩემი სიყვარული ჰგაეს ჰანგს (სიმღერას) (12). 

6 ზღვა იცინის შორს. ქაფის კბილები, ცის ტუჩები (47). 

7 როგორე ცოდვებით დამძიმებული სულები გამოღოღდებიან თავიანთი საფლა- 

ვებიდან განკითხვის დღეს, ისე იჭქყიტებიან თავიანთი კაიუტებიდან მეზღვაურები 

(ქარიშხალში –- ავტ. (58); · 
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«ა:წმეზაც გვიანდელი საუკუნეების ქრისტიანული რწმენისაგან გან- 
'სხვავებით საზრდოობს შუასაუკუნეობრივი ნატურალისტური რე- 
ლიგაერი წარმოდგენებით. მართლაც, ავტორია ბაროკოს ხანის ცნო- 

ბილე კათოლიკე მქადაგებელი –– მეტაფიზიკოსი პოეტი ჯონ დონი. 

LI§ («00ი'5 -ავტ) 1000 (070 VIIIIL6 1იგი 511: LI10V50§ 1III6 II0- 
ი0105§5 ხLგV9L /IIICV CI02V6 LII6 §IV ძსი1ი მII; 5VIII წმ115 LIMI6 Lმ1ჩ/... 
/00C81 85 1IIIღ იII1C1001111VIIძL6C6ძ გIძ I(0ICV I8I15 იი 106 ლ0+055!. 

ავტორი, რა თქმა უნდა, აგრეთვე მორწმუნე ქრისტიანია, მაგრამ 

ჯონ დონისგან განსხვავებით ახალი დროის – „გულგატეხილი და 

ფსიქიკის სიღრმეებში ჩაბრუნებული XX საუკუნის პოეტია ––- ედით 

სითუელი. რომლისთვისაც მძიმე სულიერი წარმოდგენები და რე- 

მინისცენციები მეტწილად რელიგიური ეთიკის და განცდების სფე– 

როდან პომდინარეობს და არა რელიგიურივე, სიუჟეტებისა და ფაქ- 

ტების სფეროდან, როგორც ჯონ დონთან. ესენი პოეტის სამყაროს 

იმდენად მუდმივი შემადგენელი ნაწილია, „რომ უფრო ნამდვილია 

ღა წესისსლხორცებული, ვიდრე სხვა ყველასათვის” მაქსიმალურად 

ჩვეული და ყოველდღიური წვიმა, სახლები, მთავრე... 

ხატოვნებას თავისებური გაგების გამოვლენას ვხედავთ გიიომ 

აპოლინერის ლექსში: /I/ # 18 წIი (ს 25 18 ძი 06 Iიიიძ6 მ0CI6ი/ 86- 
LC66, 0 (0ს” ძ”6IIICI, 16 L(Lისიტმს ძ05 ი001§ ხ0I1C C6 ი1მ1Iი....; /2/ 

ტია L-0ისილმIIX ძ'მს(0სი§ II0დ1550ი(5 იI05 ძC L0I; /3/ Lგ LCIIთ10ი/ 
ს>5L ILC5(66 5II)01C ლიიითილ 105 ჩმიდმI5 ძლ ხ0IL #VI0იი?C ეიფელის 

კოშკი წარმოღგენილია მეცხვარე ქალად, ხიდები –- ფარად, საერთო 

წიშანია: მეცსვარე დგას და დასცქერის ცხვრებს, რომლებიც გარშე– 

მო დაუდიან; /2/ ავტობუსების ნაკადი წრმოდგენილია ნახირად /ხა- 

ხირებად/, საერთო ნიშზნები: სიმრავლე, ერთად სიარული, ეგებ გა- 

რეგნული სასეც –– იმ დროის ცხვირიანი ავტობუსი წააგავს ძროხას; 

„ნახირები“ და არა „ნახირი“, იმიტომ, რომ მანქანები ორ ნაკადად 

მოძრაობენ ქუჩის ორ მხარეს. ესაა და ეს. /3/ რელიგია აეროპორ– 

ტივით; მაკავშირებელ ნიშანს თვითონ პოეტი გამოყოფს: §Iჰ1016 

/მარტივი/ -– აქაც ესაა და ეს –– და ამით ართმევს აეროპორტს, 

ისევე როგორც ეიფელის კოშკს და მანქანების ნაკადებს, დანარჩენ 

შინაარსებს –– მათი არსის და ფუნქციის შემადგენელს, იმას, რაც 

მათში ახალია და გასაოცარი XX საუკუნის დასაწყისში. აპოლინერი 

ძალად იბავშვებს, „ისულელებს“ თავს, ხელოვნურად ამარტივებს და 

! მისი (მთესარის) სახე ცოდვაზე თეთრი; სახლები უიმედო ლოცეასავით ჰკვეთენ 

გაიძეერა ჰაერს; ჩუმად მოდის წვიმა... ყრუ, როგორც ათასცხრაას ორმოცი ლუერ- 

სმანი ჯვარცმაზე (ლექსი 1940 წ. არის დაწერილი) (70); 
_. 2 (1) ბოლოს დამღალა ამ ძველმა სამყარომ; გეცხვარის ქალო, ო, ეიფელის 

კოშკო. ხიდების ფარა ბღავის ამ დილით; (2) ავტობუსების ნახირები ზმუიან შენს 

გვერდით; (1) რელიგია დარჩა მარტივი, აეროპორტის ანგარივით (42). 
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აუბრალოებს თავის აღქმას –-– თითქოს მარტო ეს დაინახა -- მიმა– 

რთავს პრიმიტივიზმის მეთოღს /როგორც ანრი რუსო იმავე ხანის 

ფეოწერაში/. ასეთი დაკავშირებით აპოლინერი თითქოს „იშინაურებს“ 

„ტექნიკის უცხო მონაპოვროებს და შეგნებულად ამბობს: კარგია ეი- 

ფელის კოშკი, ხიდები, ანგარები, მანქანები, მაგრამ მე კი არ მე– 

ჩვენება, მართლაც ეს არის ამათში მთავარი და ღირებული და არა 

სიახლე, სირკინე, მასშტაბურობა, ტექნიკურობა... 

აპოლინერის პოეტური ფერწერის ამ შტრიხში (ხატისა და საგ- 

ნის თავისებურ დაკავშირებაში) ვლინდება მისი პოეტური ინდივი- 

დუალობა, რომელშიც სამყაროს მისეული ხედვის მნიშვნელოვანი 

მხარე ჩანს –- რეაქცია ტექნიკაზე და ამავე დროს მარად ძველი და 

მარად ახალი პირველქმნილი ადამიანური კატეგორიების აღქჰა, რო- 

გორც პირველადის და ღირებულის, ისეთების, რომლებიც ჯამში 

ცხოვრებას ქმნიან მისი არა გარეგნული ცვალებადი მხრით, არამედ 

არსობრივი, მარად ძველი და მარად ახალი ფსიქოლოგიური შინაარ- 

სით. ეს ჩანს იქიდანაც, რომ თუმცა აპოლინერი ამბობს: „ძველმა 

სამყარომ დამღალაო“, ჰკითხველმა იცის, რომ ყველაფერი ის, რის 

პრიზმშიც დაინახა და მიიღო პოეტმა ტექნიკის უახლესი მონაპოვ- 

რები, რაც მისთვის ნამდვილია და ღირებული, სწორედ ძველ სამყა- 

როს ეკუთვსის –– ყველაზე ძველია, დროთა სვლის მიერ მოტანილი 

დანაშრევების მიღმა მდებარე და თანდათან საუბედუროდ ქრება (ეს 
არის არსებითაღ აპოლინერის წინააღმდეგობრივი მსოფლქხ-ედეელო- 

ბის და პოეზიის ლაიტმოტივი, რომელიც იშმლება უამრავ ცალკეულ 

ვარიაციაში, სხვადასხვა აქცენტით და სხვადასხვა გზით ლექსის 

სტრუქტურის სსვადასხვა დონეზე –– ტროპებში, სურათებში, ორპლა– 

ნოვან ქრონოტოპულ აღნაგობაში –– მაგ. ლექსში „ზონა“, –- ცალ- 

კეულ ლირიკულ თემებში თუ პირდაპირ თქმებში: /1/ LL (ს ხი15 

C0§ 0100015 ხ”Vყ1ეი( ლიი)იეC Iმ VIC /Iგ VI6 0VყC (IV ხ015 Cიი1ი6 IIIC 
ლმV-ძლ-VI6C;! მაგრამ ამავე დროს, აქვე: /2/ #ძ!ის, 2ძ!0ს/ 501C(1 Cიხ 
ლ0V0086 და ისევ /3/ )#'21 5011 ძტ წIგილლ 06L CVI0ი0 CL ძყ Iი0ი0ძC /VC- 
967 (0ს(65 C0VI%L ძმი§5 იგ ლიICთ6 იIL0'0იძი...; I6 V0Vყ5 81 ხყ5 6: ი8 
IსL იმ§ ძ05მ1(0-0/ Mმ15 ლ0იიყ§ ძ0§ ხ0I5 0V0CII6 5მVლCს”6C მ I" IიIV6I- 
56 და აქვე /4/ C'0LმIL 2I) ძილ18მ1ი ძი 18 ხიმს(0?). 

! /1/ და შენ სგამ ამ ალკოჰოლებს, მწველს, როგორიც ცხოვრება, შენი ტცხოე- 

რება, რომელსაც არაყივით სვამ /42/. · 

? /2/ მშვიდობით, მშვიდობით ყელგამოჭრილო მზეო; /1/ მწყურია საფრანგე- 

თი, ეეროპა, სამყარო, მოდით, ყველანი ჩემს უძირო ხახაში ჩაიღვარეთ... შეგსვით, 

წყურვილი კი ვერ მოეიკალი. სამაგიეროდ სამყაროს გემო გავუსინჯე; 'მთერალი 

ქარ, რადგან მთელი სამყარო შეესვი; /4/ –– ეს იყო მაშინ, როცა იღუპებოლა 

სილამაზე /42/; : 
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აპოლონერთან ვხვდებით ხატოვანების მეორე კონკრეტულ თავი– 

სებურებას, რომელიც ბოდლერიდან მოყოლებული ტიპიურია მთელი 

XX ს. არაკლასიკური მიმესისის ტრადიციის პოეზიისთვის. ახასიათებს 

არა მარტო პოეტის პირად ინდივიდუალობას არამედ საერთო -- 

ეპოქალურსაც. ესაა კონკრეტულის და მატერიალურის ალღვმა, ღახა- 

სიათება უფრო ზოგადის და აბსტრაქტულის, მათ შორის სულიერი და 

ინტელექტუალური კატეგორიების საშუალებით. CIIIა (10§ ჰM!115) 

მVმ10ი( 10 1”მიაიმ”იIICC ლ( წისიძს ძი Iმ VIლ! /მარსელ პრუსტი,/ 
0ლ00Mხ, 60ლCლ0მCXIIIმ9 IX2L C080C-ლ7”ხ –-/ანა ახმატოვა/ C01)1Iლ ძ05 

X000Lძ 56 (”მ1ილიL ძი )0იდ VლC-I§52 /ბოდლერი/ IL.C C0L”L6ლღC ძი§ ლი- 
XMX0§ )0იდთ C01IC VIი )00VL §მი5 ივIი;... VI1C CIთმL6C6((ც მი)016 CL ძტე- 
IICIC056 C0I9I16C 18 VIC; L”0C12I”C ძი! IV1 გ10ი5! ძს'სოი6 ილო506 უგI5- 
50იL; .. 0სCIძსლ 180005 )მ20105 CL VCII5 ლი! ი0მIL515(066 /Cი0ი)ი1C 9Vი 
2IL ძი II90510V6 011 V0VI5 ი0VIL5IIIL; Lგ IICIV6 05( იმ»CI1 მ IIმ #9CI- 
MC/ II 5-ლCCIIIდ CL იC ILIმLIL ი853 /აპოლინერი/; 
-.M 60Mს, #200MIV99 MMC 36Mხ! /ნხIმ8 ლ-»X0890 8IმLმ 8 0900+40/ CIი9V9- 
110MC9. M I(6/3MCIM0M; მთარგმნელმა შეაბრუნა ხატსა და საგან, 'მო- 

რის აპოლინერისეული მიმართება და ამით წაშალა პოეტის ინდივი- 

დუალური აღქმა: 10”LIჩIC 15 (IC 509 მა LLVIჩხ; 51111 (0115 LI1C LმIი/ 
..0მIM მ5 (ხი V0IIძ 0 თგი/ ც81მCMX 25 0სLC 10551 /ედით სითუელი/; 
L2გ 1სიდ II0CI0ლ CL CIმ1I0/ CიIიი0 სი ძიLVI65 /ქულ რომენი/; LL 18 
იბ; გს სმIIი ლ00ი1ი16/ LI0C 0IC5000110ი ძი I'ლ05იILIL; 182 16IIC Vმ5- 
LC... C0)სI0ს, ძ0§ C1050- 1I11110LLC1I0§ /სენ ჟონ პერსი/;:; §1I”0615 
(0110V// IIMC 8 1სძ1იV§ მწისომი!/ CI IიC(ძიის5 00ი1(0ი( /ტ. ს. ელი– 
ოტი/?7. 

ხილული სამყაროს ჩვეულებრივ ბინადართათვის ყველაზე ნაც- 

ნობი კონკრეტული მოვლენების /დედამიწა, მზე, მთვარე, მიწა, ჰაე– 

რი, შუქი, ქუჩა, წვიმა, წყლის დენა მდინარეში, სიგარეტი, დედა.../ 

აღქმა და ახსნა-დაკონკრეტება ხდება შინაგანი –– ემოციური თუ 
ინტელექტუალური –- უხილავი პროცესების და მდგომარეობების 

' ბურთულები იყო გამჭვირვალე და ბუნდოვანი როგორც ცხოვრება /71/. 

? სინდისუს ე:5ჯნასავით იწელება გრძელი ლექსები /14/. 

3 ქალების წყება –– გრძელი, როგორც უტკივილო ღღე; სიგარეტი – მწარე: 
და მშვენიერი, როგორც ცხოვრება, შუქი ელავს, როგორც აზრი, რომელიც იბა- 

დება; ყეითელი და მწეანე ლაქები, აკვიატებული ჰანგივით გამძლე; მდინარე ჩემ 
გულისტკიეილს ჰგავს, მიედინება და არ ილევა /42/; 

4 „მზე საშინელია (შემზარავია/, როგორიც სიმართლე“; 

§ „... წვიმა, ბნელი როგორც კაცის სამყარო /რა თქმა უნდა, შინაგანი –– აეტ.); 

შავი, როგორც ჩვენი დანაკარგი; /რა თქმა უნდა, სულიერი –- ავტ./ /70). 

5 მთვარე, ეჭვივით ცივი და გამპვირვალე /74/. 
5 დედა დილას, როგორც გონების ვარაუდი; დედამიწ... უკიდეგანო, უკვდა- 

ვი მოვლენების ფერი /74/. 

7 ქუჩები, რომლებიც მოგვყვებიან ფარული “ზ%რახვის შემცველი მოსაწყენი 

არგუმენტივით /32/. უეს 
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და მარადიული აბსტრაქტული კატეგორიების საშუალებით: შინაგა- 

ნი სამყარო, სულიერი დანაკარგი, ცხოვრება –– გაგებული, როგორც 

განცდა და სულიერი გამოცდილება, გულისტკივილი, აზრის დაბადე- 

ბა, მომაბეზრებელი არგუმენტი, ეჭვი, გაიძვერობა, გონების ვარაუ- 

დი, უკვდავი მოვლენები. ჭეშმარიტება. 

ხატოვანების ასეთი გაგება ბუნებრივია მე-90 საუკუნისათვის 

/მისი ინტელექტუალიზმის და სუბიექტივიზმის თვალის შმიგნითკენ 

შებრუნების ტენდენციით/, აჩენს ეპოქის ხასიათს რომელსაც „,,სუ- 

ლიერი გამოცდილების შრე" ,,500I!)5Cჩ6 სნVI6ხი!555CჩICჩL' და მისი 

გააზრების კატეგორიები აქვს პირველ პლანზე წამოწეული ემპირიულ 

გამოცდილებასთან შედარებით -–- ცნობიერების პროცესებს უფ- 

რო ნამდვილად, პირველადად, განმსაზღვრელად მიიჩნევს და მათ 

ზოგად გააზრებას უფრო მნიშვნელოვნად, ვიდრე ემპირიული სამყა– 

როს ფიზიკურ ფაქტებს. 

'.- . · 

ორივე აღაიშნული ტიპის განსხვავება ტროპებს შორის /რომე- 

ლიც მისდევს ეპოქების სვლას/, კონკრეტული, შინაარსობრივი გან– 

სხვავებაა და არა პრინციპული. ჩვენი ფიქრით, ტროპებს როგორც 

ასეთებს შორის არსებოს უფრო ფუნდამენტური გას 

სხვავებაც –– ტიპოლოგიური, რომელსაც წარმოშობს. 

არა თავისუფალი ნიშნების შინაარსი, არა შინაარსობრივი მიმართება» 

ხატსა და საგანს შორის, არამედ ამ მნიშვნელობათა შორის კავ ში–- 
რის ხასიათი, რომელიც აგრეთვე იცვლება ლიტერატურული: 

ეპოქების მიხედვით: ' 

I ტიპი –- „პოეტური ხატი“, არა ტროპი, რომელიც ერთი შე– 

ხედვით ტროპს გვაგონებს: „ეს ადვილია უფრო, ვიდრე ღამეა კუ– 

პრი“ /გალაკტიონი/ –– იგულისხმება: –- ეს /დალევა/ უფრო ადვი–- 

ლია, ვიდრე ამ საზარი/ „კუპრი“ ცალკე მეტაფორაა /ღამის ატანა; 

„არც ვოცნებობ, არც არავის ზრუნვას ვუგვიანდები“ /გალაკტიონი/: 

იგულისხმება: არც არავინ ზრუნავს ჩემი დაგვიანების გამო. მზრუნ-. 

ველი არავინ მელოდება; „კოჭლი ცხენი დადის ჭალაში/ და ამ მი- 

ლიონ, ამ მილიარდ... ამ სამყაროში არავინ ხედავს მას მგლის მე– 

ტი“/ ბესიკ ხარანაული/ იგულისხმება: ––- ამ მილიონი, მილიარდი 

სულდგმჭულით დასახლებულ სამყაროში.. «MყმMMCხ 3803/ხI, „8 

M006 MLსIMIICხ MხICხI /CMCIგ C0/ხ II CIC3ხI! 8ხICსIXმIVM“ /პასტერნაკი 

იგულისხმება: ლ»0MIVIL 01 CII63 (იქნებ 01 00M6MVMIX CMV63) II2მ3მ; 81I- 
ლხIXგ2I2გ ლ0Mს (იქნებ ამავე დროს CXM03ხ,), 00-მსIლსმე IM0VII6IM 
9M0#M606M I2 MMხICმX; 1ჩ6 V0ი0Iძ5 ი! ძიმ!ს მIC ძო6 იგი LI5 (Vი0VI 
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XI55 05) 5LIII, /დ. ტომასი/; განსახღერება არსებითი სახელის მაგი- 

ერ... იგულისხმება: შენი კოცნა უფრო გამომშრალი და გახევებულია, 

ვიდრე სიკვდილის სიტყვები; 506 VI0 V205 Vი0 I ი0Iძ 1I6 (2015 
20ძ II0%-6C2 /დ. ტომასი/ –- გრამატიკულად არეული წინადადებაა -– 

აკლია თანდებული, შეცვლილია ბრუნვა: IიიV მI6 §მძძიCL LჩმI1 CIII 

(თეL§1, /ჯ. ჯოისი/: -– ნაცვლად LI1Iმი.მII III 16025; ეს პოეტური სა- 

ხეები ჩვეულებრივი ტროპებისაგან არსებითად განსხვავდება. მათში 

ერთი მნიშენელობა მონაწილეობს. ხდება არა სემანტიკური, არა- 

მედ გრამატიკული კავშირების, გრამატიკული მიმართებების „გადა- 

წევ-გადმოწევა“, არა მნიშვნელობათა გადააზრება, არამედ გამოხა– 

ტვის ტრადიციული ტექნიკის ელემენტების –– სიტყვიერ ტროპში 

გრამატიკის წესებისა... ამ ფორმის ფერწერულ პარალელად შეიძლე– 

ბა ვიგულისხმოთ იმპრესიონიზმის გაწყვეტილი ხახი, დანაწევრებუ- 

ლი ღრო, დაუსრულებელი კონტური, მოშლილი სილუეტი, პუანტი- 

ლისტური ტექნიკა... 

ასეთ ტროპს გრამატ იკულს ვუწოდებთ. , 

გრამატიკული ტროპი მე-50 საუკუნის ლექსის ისეთივე ორგანუ- 

ლი ელემენტია, როგორც იმპრესიონისტული ტექნიკის სხვა ნებისმი- 

ერი მტრიხი ამ საუკუნის ლიტერატურასა და ფერწერაში და პრი- 

ნციპში იმავე ფუნქციით იხმარება. იგი ისეთი განუყოფელი ფერია 

დღევანღელი არა კლასიკური მიმეტური ტრადიციის მიმდევარი პო- 

ეტური პალიტრისა, რომ შეიძლება პოეტის ტრადიციულობა-არა- 

ტრადიციულობის ფორმალურ საზომად გამოდგეს. სწორედ ამიტომაა 

ალბათ, რომ ზოგი არსებითად ტრადიციული მსოფლმხედველობის პო- 

„ეტი, რომელსაც აქვს არატრადიციული თანადროულობის პრეტენ– 

“ზია, ხელოვნურად არღვევს თავისი ლექსის გრამატიკას –- მიმარ- 

'თავს გრამატიკულ ტროპს –- და ამით უქმნის ლექსს გარეგნულად 

„ვითომ მოდერნისტულ იერს. ასეთი ეპიგონური ტენდენციის ტიპიურ 

ნიჭუშად მიგვაჩნია საკმაოდ ცნობილი ამერიკელი პოეტი ქამინ- 

გსი/ შემდეგ გრაფიკული პოეზიის მიმდევარი/, რომელიც თავის 

ჰარმონიულ, მშვიდ, აუფორიაქებელ დამოკიდებულებას სამყაროს 

მიმართ ახვევს გამწარებული, ფეხქვეშ ნიადაგგამოცლილი თაობის 

პოეტური ფორმის და ტექნიკის საბურველში. ასე მაგ. თუ ემილი 

დიკინსონის ერთ-ერთ ესთეტურად უძლიერეს ლექსში (/#IL6L ფI6მხ 

  

! სიკედილის სიტყვები უფრო გამომშრალია, ვიდრე მისი /შენი კოცნის – 

ავტ./ გახევებული#4 /18/. | 
“ე ის /ქალი რომელიც უყვარდა – ავტ./ ვინც იყო, ვისიც მე მიმაჩნია ნელ- 

საცხებელი და ყვავილი“... /18/. , 

ჭ „უფრო სევდღიანები არიან, ვიდრე ყველა ცრემლი,“ –- ნაიილად: „ვ-დრე 

ყველა, ქ25ც ცრემლსა ღერის“ /48/. : : ' 
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იმი ე (იომ! ICCIIIC 000105 გრამატიკული ტროპებით (გარ- 
ღამავალი %მნა ს0IC ობიექტის გარეშე IIC 5LIII იიმ”L იV0C5110ი5/ 
V25 IL ჩC 1ხმI ს0I0... სინტაქსურად დაუკავშირებელი შესიტყვებე– 
ბით: 11C IC0L #M10CI)მო1Cმ1 დ0 L0ხიძ /0! თ,0ისუძ, 0L მIL 0L 0)ყხI1.../ 
იხატება ლირიული გმირის სულიეო და ფიზიკურ არსებაში შენა- 
ცვლებელი “აკურსები, დარღვეული კავშირები –– რაც ხატავს მისი 

პიროვნული მთლიანობის და ფუნქციონირების რღვევას დამლას, 
მექანიზ.ციას უმძაფრესი სულიერი ტკივილის შედეგად -- ქამინგსის 

ლექსში იგივე გრამატიკული ტროპი ესთეტურად, ემოციურად, 

ლოგიკერად უაზროა –-- არა თუ არ გამოხატავ,ი ეწინააღმდეგება 

კიდეც ავტორის ჰარმონიულ ოპტიმისტურ „აღმაფრენას“ /რა კარ- 

გია ეს ქვეყანა, ვაშა!/, და შედეგად, უკეთეს შემთხვევაში უმიზნო 
მოსართავის, უფრო ხშირად კი გაუმისნავი პაროდიის შთაბეჭდილე– 

ბას ქპნის, 
#იV0ი6 IIVიძ Iი მ ი”იLV ი0V (0Vი/ VVIIჩ ხი 50 წIიმი გიV 
ხლ0!I1§5 ძიVი, /5სთი)მ.,0ო მსIყი1ი, VII9MILCL, §იIით/ II6 ძგვილლძ (15 
ძIძი' 10 5იიყ, MI5 ძ!ძ; II · გიფი Vმ5 მ5 Iიხს გმ »გIი? 
/ქამინგსი/; 

გრამატიკული ტროპი მე-90 საუკუნის მონაპოვარია. ადრეულ 

პოეზიაში –– არც დასავლურში /დაწყებული ანტიკური ხსანიდან/, არც 

აღმოსავლურში ტროპის ეს ტიპი არ არსებობს. 

II ტიპი: „გული მოელის დანას /გალაკტიონი/, იგულისხმება –– 

მე მოექელი დაღუპვას; I IMIმVC ICIL ი)V ხ00IL) /ჯოისი/ იგულისხმე- 

ბა –– დავანებე თავი ინტელექტის სამყაროს; 50Iგმს 1Cნ ძ!გ ხIგსC 
M2გ0ი, V0ი ი1მ! ხ05CჩიCII! /რილკე/; იგულისხმება: მაისის ლურჯ 
ღამეს, როცა ხეხილი ყვავის. IVI§ 1§ 1იხ6 იიVL ი 168ძ/ სატი16ი1ხ0C0ძ 
IM 0V0LIIVCძ: /ემ. დიკიხსონი/ –– იგულისხმება: ძნელად გადასატანი 
მძიმე საათია; „იდგა ბერმუხა ღამის მთევარი„ თოვლში ნაბდითა“; 

/ანა კალასდაძე/ –– იგულისხმება: ეხურა თოვლი, როგორც ნაბადი; 

ცვლი M0MIმ+გ #VIXმ0IსIM 6X0CM0M 03მ06Mმ.. პუშკინი –- იგულის- 
ხმება: ყვითლადაა განათებული; „ვინ მოსთვალოს ზღვაში ქვიშა 

" დიდ ტკივილს მოსდევს ფორმალური მშვიდი შეგრძნება /74/; 

7? ვინყშე ცხოვრობდა კოხტა როგორც ქალაქისაკენ /ბევრი ზევით ასე ქეევით 

-მრეკავ ზარებით /ზაფხული, შემოდგომა, ზამთარი, გაზაფხული ის ცეკვავდა თა- 

კის გააკეთას, მღეროდა თავის არ გააკეთას/ /38/; მისი რისხვა იყო სამართლიანი 

არგოროჯ, წვიმა, 

2 გივატოვე ჩემი წიგნი /48/. 

1 როცა ვუყურებ ლურჯ ღამეს, მაისით დათოვლილს... /49/. 

ბ? ტყვლის საათია, დაიმახსოვრებ, თუ ცოცხალი გადაურჩი /74/.



და ან ცაზე ვარსკვლავები,/ ვინ შეამკოს ღირსეულად ქართველ გმი– 

რთა მხარ-მკლავები“ /აკაკი/ იგულისხმება: ქართველთა გმი- 

რობა ისეთი უზომოა, რომ მისი ღირსეული დაფასება შეუძლებე–- 

ლია; „მელნად ვიხმარე გიშრის ტბა“. /რუსთაველი/; –-– იგულის- 

ხმება: შენმა შავმა თვალებმა შთამაგონეს /დამაწერინეს/; 100 V0LIძ, 

(§ გი სიIV0Cძ0ძ ლდმIძ0ი/ VICი ლ-0V5 (0 5060 !/შექსპირი/; იგუ–- 

ლისხმება: ქვეყანა ბოროტებითაა სავსე, რომელიც სიცოცხლეს ახ– 

შობს და ახალ ბოროტებას წარმოქმნის. 

ამ ტროპებში კავშირი ხატსა და საგანს /L და 1ILI მნიშვნელობას/ 

შორის სრულიაღ ცხადია. საერთო ნიშანი ყველგან მაქსიმალურაღ 

ობიექტური, თვალში საცემი ნიშანია: დანას გულში სიკვდილი მო–- 

აქვს; წიგნი განუყოფელია აზროვნებისგან; მაისში ხეხილი თეთრად 

ყვავის და ფაფუკ ყვავილებში ეხვევა; ტყვია /როგორც ნივთიერება/ 
მძიმეა, თუ დაგაწვა გაგსრესს, ან ნიშანს დაგიტოვებს –– დაგამახი– 

ნჯებს, თოვლი ადევს ბერმუხას ისე, როგორც ასხია ნაბადი კალს; 

მზე და ქარვა ორივე ყვითელია, მელანი –- წერის იარაღია, გიშერი 

შავია; სარეველა ბალახი გაუმარგლავ ბაღში მომძლავოებულია, გარ– 

შემო მცენარეებს არ ახარებს, ბაღისათვის ზიანი მოაქვს –– თესლ– 

მორეული სარეველა აბნევს თესლს და ახალ სარეველებს წარმო– 

შობს, ზიანს ამრავლებს. ეს ნიშნები ობიექტურია, ყველასათვის ცხა- 

დი –- შედეგად ტროპი ცალსახაა, აშკარა არაბუნდოვანი; ასეთი 

ტროპის ერთ-ერთი ნიმუშია მეტონიმია თავისი ორი ნაირსახეობით –- 

სინექდოქეთი და ანტანომასიით /იხ. ზევით/, 

ამ ტიპის ტროპს ჩვენ რეალურს ვუწოდებთ, როგორც რეა– 

ლურ /ობიექტურად მახასიათებელ საფუძველზე დამყარებულს. 

ასეთია ტროპის წამყვანი ტიპი ნებისმიერ ვერბალურ და არა ვერ- 

ბალურ/ მიმეტურ, ანუ ამსახველ ხელოვნებაში და არა გარდამსახვე- 

ლში, როგორიცაა ბაროკო, რომანტიზმი სიმბოლიზმი: იმპრესიო- 

ნიზმი, ტერმინის საკუთრივი აზრით. 

რეალურ კავშირზე დამყარებული ტროპი ყოველთვის რეალური 

ტიპისაა, რაგინდ ფანტასტური და არარეალური იყოს მისი თავის- 

თავად აღებული ხატი, როგორი, მაგალითად, სიურრეალიზმის ხე– 
ლოვნებაში ან კაფკას „მეტამორფოზაში";: არარეალური: ერთ 

დილას კაცმა გაიღვიძოს და დაინახოს, რომ რაღაც საზიზღარ ხოჭოდ 

ქცეულა, რომელიც ზურგზე წევს, ფეხებს ასავსავებს და გადმო- 
ბრუნება არ შეუძლია. მაგრამ ეს კაცი-ხოჭო მკითხველის თვალში: 

შესაზიზღი, უსუსური და უბედურია. ეს მისი ობიექტური, თვალში 
საცემი ნიშნებია და სწორედ ამითი გვეუბნება მწერალი თავისი მე– 

! ქვეყანა გაუმარგლავი ბაღია, თესლმორეული სარეველით სავსე /46/- 
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ტტაფორის აზოს: ასეთიაო ადამიანი ცოტა ღრმად თუ ჩავაკვირდით. 

ასეთივე რეალური ტიპისაა ტროპები ფელინის 8 + -ში; გმირი-კი- 

ნორეჟისორი, რომელიც ეძებსს იდეალს და ცხოვრების აზრს, 

თავს იკლავს ოთხზე დამდგარი მაგიდის ქვეშ მეტაფორა აშკარაა, 

კავშირი ცხადია.. დაოთხილი ასაკოვანი კაცის თვალში საცემი, გა– 

მორჩეული ნიშანია ღირსებადაკარგულობა, არსდაკარგულობა. ცხადია, 

მას გამოცლილი აქვს ფეხქვეშ ნიადაგი, არაკაცად გრძნობს თავს... 

მეორე ნიმუში: ფერხულში ჩაბმულ პერსონაჟებს /ყველა პერსონა- 

ჟი უვლის ფერხულს/ ნიღბები უკეთიათ: რქიანი და ურქო, მაიმუ–- 

ნების ღა თხების, მასხარების და სატირების... ახრი ცხადია: ცხოვ- 

რება „მასხრული ფერხულია/“ –- უაზრო წრეში ტრიალი... და არა 

მნიშვნელოვანი, აზრისა და ფუნქციის მქონე პროცესი, ან თუნდაც 

რიტუალი. 

ოეალური ტროპი პრაქტიკულად ბუდობს ყველა დროის და ყვე- 
ლა ჯურის პოეზიაში. ეს ბუნებრივია: მიმესისისკენ სწრაფვის ელე- 

მენტს /მთლიანობაში თუ არა, დეტალში მაინც თეორიაში თუ არა, 

განხორციელებაში მაინც/ შეიცავს ნებისმიერი ესთეტიკა მაგრამ 

სხვადასხვა სახის პოეზიაში –- პროცენტულად და მნიშვნელობის 

მხრივ –– რეალური ტროპი სხვადასხვაგვარად ნაწილდება. რაც უფ- 

რო.ნაკლები მიმეტური ტენდენციის შემცველია პოეზია, რაც უფრო 

სუბიექტურია, მით ნაკლებია მასში რეალური ტროპის პროცე- 

ნტი ლა მმიშვნელობა; ასე, კლასიკური მიმესისის, ანუ რეალიზმის 

ლექსშია, რეალური ტიპის ტროპი პრაქტიკულად ერთადერთია, 

იმავე კლასიკური ხანის რომანტიკულ ლექსში კი გზას უთმობს ნაწი- 
ლობრივ ტროპის მეორე ტიპს /,,იმპრესიონისტულს“ –– იხ. ქვემოთ/, 

რომელიც ხლება რომანტიკული ლექსის ხასიათის განმსაზღვრელი და 

სიმბოლისტური პოეზიის გავლით მოდის და მკვიდრდება დღევანდელ 

პოეზიაში სხვა, ახალი ტიპის –- ექსპრესიული და გაუგებარი /იხ. 

ქვემოთ/ ტროპების გვერდით. 

III ტიპი: „ვით დამსხვრეული ჭიქა გატყდა ღიმილი ტუჩის“ 

#გალაკტიონი/; „სანთელივით ცად აწვდილო დავით“ /ს. ჩიქოვანი/; 

„მშვიდად, მშვიდად იარე, ჩემო ლურჯთვალა მოთმინება? /ბესიკ 

ხარანაული/ L)მ5 VIIძტ LI6.2 VIIძ MVVCI55 მი) V/მIძ! /გეორგ თრაქ- 
ლი/; MV 50II– 005055100 CVLLC(§? /ტ. ს. ელიოტი/. 

დაკავშირების წესი მოტაილ ტროპებში თავისუფალია, გარ- 

კვეული აზრით „ნებისმიერი“, „სუბიექტური“, იმ მხრივ, რომ მოვლე– 

: შფოთიანი /ველური/ გული თეთრდება ტყესთან. /30/. 

2 ჩემი თავდაჭერა იღვენთება. /32/. 
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ნის არა ყველაზე არსებით და ძირითად, არა ერთაღერთ ნიზანს ა”- 
ჩევს შემაკავმირებლად, არამედ მრავალ შესაძლებელთა შორის ერთ– 
ეოროთს, ზოგჯერ რამდენიჰე ტოლფასსაც; ამიტომ უფრო ძნელი ამო– 

საცნობია და ძებნის პროცესში ყველა ნიშანი იღებსს მონაწილეო- 

ბას –– მკითხველი ყველა ნიშანს შორის ეძებს; შედეგად ყველა ნი–- 

შანი ამოტივტივდება და ასოციაციების თავ-თავის გუნდებს აშლის. 

ტროპი გამოდის ასოციაციურად მდიდარი და ამავე დროს რეალურ: 

ტროპზე ბევრად უფრო მოულოდნელი, წინასწაო გამოუცნობი ეფე–- 

ქტის მქონე. ესთეტური სიმდიდრე ასეთ ტროპში კავშირის არაცალ-. 

სახეობაზეა დაფუძნებული /რა კავშირი დაამყარა პოეტმა, რა იგუ- 

ლისხმა?/, სუბიექტურ შთაბეჭდილებაზე, რომელსაც ახდენს მოვლე– 

ნა პოეტზე და რომელიც არჩევანის საშუალებას უტოვებს მკითხველს. 

ICII 2(((0-6 VIC C(ი6 8IL(6 /ლასკერ შულერი/–-- თხოვნასავით ვთრთი 

/ვკანხკალებ/, –– როგორ ვთრთი? იქნებ გაუბედავად, ან შემკრთალი, 

მორიდებით, კრძალვით? იქნებ ღელვით, მოუთმენლად...; II #8გ# C 

M06ლC M06LI8LIVM #0089 C0M0#M /CიVCMმ„ილსს (ლ00/MIს6 Mმ ინVI–V IX 
პასტერნაკი/ –– როგორ ეშვებოდა? –– ეგებ დაჭრილი, განაწამები, 

ეგებ ნაბრძოლები, ან სწრაფად, მოწყვეტით, იქნებ ხარბად, მოუთ–- 

მენლად, ან ამაყად, გამარჯვებულად, იქნებ ვარდნის მოძრაობაა დახატუ– 

ლი; V/იIL6 §ს5'6იმი06 ძ150მIC! /ე. დიკინსონი/, რატომ საზრდო-––აშ- 
კარაა, ცხადი; მაგრამ რატომ „თეთრი საზრდო“, რამ გააჩინა ეს ასო– 

ციაცია? ეგებ სასოწარკვეთილება ყოვლისმომცველია /თეთრი ყველა: 

ფერს მოიცავს/, ან ეგებ უელფერო, ერთნაირი /თეთრი არ ხუნდება, 

არ ეკრთალდება, არ მუქდება/; ეგებ სიმშვიდემდე მისული –- უი–- 

მედო, ან უკიდეგანო –– თეთრის სინესთეტური აღქმის შედეგად. 

ეს /პოეტის და მკითხველის აღქმის სინესთეტურობა?/ არის ერთ-ერ- 
თი, არც თუ იშვიათი, საფუძველი, რომელიც ტროპის შექმნისათვის 

და მკითხველის აღქმაში მისი განხორციელებისათვის აუცილებელ- 

ასოციაციებს აჩენს. სინესთეტური ასოცირება არ ხდება ცალსახად. 

ამიტომ ასეთ კავშირზე აგებული ტროპი ვერ იქნება რრეალური. სი- 

ნესთეტურია: „იისფერი ხმა“ /ლორკა/ „გულჩვილობის იისფერი სი– 
ღრმე“ /ლ. სტურუა/; „ჭრიჭინა ჰაერს ბზარავს“; „ჭარხალი ხარხა–- 

რებს“ –– გალაკტიონი; /აქ ეფექტი ნაწილობრივ ფონეტიკურია/ 

„ბგერათწერული“ მეტაფორაც შეიძლება ვიგულისხმოთ სინესთეტუ-- 

! თეთრი საზრდო –- სასოწარკვეთა /74/. 
2 აღქმის თავისებური „სინთეტურობა“; გრძნობის ერთი ორგანოთი (მაგ. ყურით) 

აღქმისას ადამიანი უნებლიედ რეაგირებს გამღიზიანებელზე არა მარტო ამ ორგა- 

ნოსათვის დამაზასიათებელი გზით (ესმის ბგერა), არამედ სხვა ორგანოსათვის (მავ. 

თვალისა ან ენისათვის) სპეცკიფიური შეგრძნებებით და წარმოდგენებით (მაგ. სე– 

დავს ბგერის ფერს ან ფორმას, გრძნობს მის გემოს). 
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რი მეტაფორის ერთ-ერთ სააეობად; ასეთია,ა მაგალითად ე. პოს 
IსIგ1სი1 –- ქალის სახელი, რომელიც მის ბგერით სურათს ქმნის. 
ასეთია: „წამწამები აქვს თავთუხის ყანისა" /გ  ლეონიძე/. სადაც 

ქღერა –- ფუმფულა და თბილი –- თავთუხის ერთ-ერთე ნიშანია. 

ყველა მოყვანილ ტროპში კავშირი მნიშვნელობებს შორის პოეტის 
სუბიექტური აღქმით –- ნიშნის სუბიექტური არჩევანითაა ნაკარნა- 

ხევი. ასეთ ტროპებს „იმპრესიონისტულს“ ვუწოდებთ: 
ხანდახნ პოეტი წინდაწინვე ხსნის თავის იმპრესიონისტუფჟ. 

ტროპს, მიგვითითებს, რომელი ნიშნით აკავშირებს ორივე მნიშვნე- 

ლობას: «II0 ი0MM0% CI08M00 200MXMV C1000M0 /IL0M 00X0M+ #000M 
210XMნ/ /ხლებნიკოვი/, გავიელი როგორ? „გან-გან“ II ი1Cს”6 ძმი5 

ძ0სლტი10იL 5§0L 18 VIII /ეპიგრაფი/; ამას მოსდევს: II ი0I6ყI6 ძმი5 
ჯიი ლ0ხს, /C0ი1ი16 II იI6V1, §სL 12 VIII /ვერლენი/ როგორ 
აწვიმს ქალაქს? იქნებ ღვარად, ხმაურით, შფოთით, გულამოსკვნით? 

იქნებ ვერცხლისფრად, ლამაზად, იქნება 4%ე პირს იბანს, და სხვ... 

პოეტი წინდაწინ გამოთიშავს ყველა შესაძლო კავზირს, ტოვებს მხო- 

ლოდ ეოთს: „წყნარაღ”". ამით თავის მრაგალმნიშენელოვან იმპრესი- 

ონისტულ ტროას წინდაწინვე ერთმნიშვნელოვნად აქცევს. „მხარზე 

მადგას უმძიმესი და უწმინდესი შენდამი რწმენის ეკლესია“ /ლ. 

სტურუა/; უმძიმესი და უწმინდესი –– გვეუბნება პოეტი, და, არა, 

ვთქვათ: მყარი, უცვლელი, სიმშვიდის მომგვრელი, საოცარი.. „ჩუმ 

პეპლებად თოვლი ცვივა“ /გ. ლეონიძე/ –- ფოენის სიჩუმით მოა-. 

გონა თოვლმა პეპელა და არა ვთქვათ შესახედაობით, ნელი ფრენით, 

ან ფერით ან სიმსუბუქით... 

ხაოგჯერ გაშიფრვა ხდება შემდეგ: L65 50Vლ0იII5 5§იიL ლ0LL ძი 
C112550/ 00იL L6VსIL 16 ხს) იმIწიI 1C V60(2 /აპოლინერი/ –- ე. ი. 
ნელ–ნელა მკრთალდება, ძალას კარგავს, ქრება –– და არა პირიქით: 

მეძახის, მაფორიაქებს, განცდებს ამიშლის.., როგორც შეიძლებოდა 

წარმოგვედგინა, ILგ0მM ი09M97ხ 0#088 /M8# Cლ2I იყ.მი– # LCIM0V 
/როგორ? ავტ./ 020009M90 M II6000 /ლა8ცმ, 008მ, CM82გ,/ პასტერ- 
ნაკი/, L6 (ილ 5'0სVIC ლითოოტ სV6 ი”მგიფნ IC ხიმს ICIIIL ძი 1მ 
1სო160-03 /აპოლინერი/ –- ე. ი. ფანჯარა იღება და უშვებს ოთახში. 

შუქს და სილამაზეს. ასეთნაირად გახსნილი ტროპი აღარ ხდება ცალ- 

სახა, ასოციაციები უკვე აშლილია და შექმნილი შთაბეჭდილება აღარ 

ნელდება. – 

  

1 წყნარად აწეიმს ქალაქს; ჩემი გული ტირის, /გელში ტირის/, როგორც აწ- 

ვიმს ქალაქს /80ი/. . 
2 მოგონებები მონადირის ნაღარაა /საყვირია,/ რობგლის ხმა კედება ქარში .· 

#42/. · 

8 ფანჯარა იღება როგორც ფორთოხალი –- სინათლის ლამაზი ხილი /42/. 
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იმარეს-ონისტულმა ტროოპმა მისი მრავალმნიშენელოვნების წყჟა- 
ლოაით შეიძლება /რეალუორისაგან განსხვავებით/ კარგ თარგ,ანმიც 

განიც:აოს გახსნა--ინტერპრეტაციას„ ხატის სემანტიკური დაშლის 

გხით შემადგენელ შინაარსებად, რომლებიც ხატს საგანთან აერთე- 

ბენ; მთარგმნელს შეუძლია არაცხადად ნაგულისხმევი ნიშნებიდან 

ზოგა სააშკარაოზე გამოიტანოს: /1/ ორიგინალი: /#I(ი ფიტმ! 

იგIი მ (იომ! IC6IIით ლ0იი0ვ! /1, თარგმანი: ტკივილი ქრება 

ფორმალური, მშვიდი შეგრძნებით; /II/ ორიგინალი: LL6 ი06L- 

V05 5IL 00(0M00M1005 IIIC 10ი)ხ52 /II/ თარგმანი: ნერვები დუ- 

მან მარმარილოს ცივი ძეგლივით; /11I/ ორიგინალი: LII6 0LმL2 

00010LIIICIIL IIIC მ §510ი63 /1II/ თარგმანი: კვარცის სიმშვიდე 

ბუდობს შენში ქვასავით მძიმე /ემ. დიკინსონი/; „I0”Iიმ1“ /ფორშმა- 

ლური/ გრძნობა /1/ ზუსტდება თარგმანში სიმშვიდის ნიშნის გამო- 

ტანით: „ქვასავით“ – სიმძიმის ნიშნისა /2/; ორიგინალის „ნერვები 

სხედან” – ჯდომის, ანუ უმოქმედობის, სტატიკურ მდგომარეობაში 

ყოფას ყველა ნიშნიდან გამოყოფილია დუმილი /„დუმან“/; საფ- 

ლავის ძეგლის /(0იIIს/ მშინაარსებიდან –– საზეიმობა, რომელიც მაო- 

მარილოთია გამოხატული და სიცივე. ეს არის ახსნა-ინტერპრეტა- 

ცია –-– უფლებამოსილი, რომელიც აადვილებსს რთული იმპრესიო- 

ნისტული ტროპის გაგებას. მაგრამ ამას აქვს მეორე მხარეც –- შეი- 

ძლება მეტნაკლებად „გაღარიბდეს“ პოეტის სახე ან ზოგჯერ სუე- 

-ლაც შეეცვალოს შინაარსი. აქ: /2/ „საფლავის ძეგლის“ /(001ხ/ ყვე- 

«ლაზე თვალში საცემი ნიშანია: საფლავი. უგრძნობლობა, სიცივე და 

ფორმალური საზეიმობაც /C66M000ი1005/ –- განსაკუთრებულ მნიშ- 

ვნელობას იძენს სწორედ ამ ნიშანთან მიმართებაში, რომელიც თავის–- 

თავად ღიღი განვლილი უბედურების გამოვლენაა; ძეგლი ამ დიდი 

უბედურების ცივი და საზეიმო –- ფორმალური შედეგია -- „ნერ- 

ვები სხედან სასაფლაოს უგრძნობ ძეგლებად”. ეს პირდაპირ ეხმაუ- 

რება ·'ლექსის პირველ სტრიქონ-სათაურში ნათქვამს: „დიდ ტკი- 

ვილს მოსდევს ფორმალური გრძნობა". თარგმან-ინტერპრეტაციაში 
ეს ნიუანსი დაიკარგა. 

იმპრესიონისტული ტროპი პრაქტიკულად არ არსებობს რეალის- 

ტური ტრადიციის პოეზიაში, კლასიკურ ხანაში ბედობს მხოლოდ 

რომანტიზმში, სადაც პოეტის მიმართება სამყაროსთან პრინციპულად 
სუბიექტურია. იმპრესიონისტული მეტაფორა აქ ტროპული აზროვ- 

ნების წამყვან ფორმადაა ქცეული. პოეტური აღქმის მკვეთრი სუბიექ- 

'" დიდ ტკივილს მოსდევს ფორმალური გრძნობა /ბწკარედი/, /74/. 

? ნერვები სხედან სასაფლაოს ძეგლივით /ბწკარედი/ /74/. 

შ კვარცის ქვის მსგავსი კმაყოფილება /ბწკარედი/ /74/. 
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ტურობით უნდა აიხსნას ალბათ იმპრესიონისტული ტროპის სიჭარბე 

XX საუკუნის პოეზიაშიც. 

IV ტიპი. არის ისეთი ტროპებიც, სადაც კავშირი I ღა II მნი–- 

შვნელობას შორის სრულიად მოულოდნელია, სრულიად წინასწარ- 

გამოუცნობი, სუბიექტური, ამიტომ ძნელად ამოსაცნობი, რაც მთა- 

ვარია, არსებითად ახალი: M0Iი 8IსL 15 1გიფიL მ15 ძ!6 Iბ056იL6LC!. 
/რილკე/ აქ რამდენიმე დამოუკიდებელი ტროპია: 8IსL „სისხლი“ 

აღნი?ნავს ავტორის არსს, მისი პიროვნების ძირეულს, არსებითს, 

შდრ. ტრაღიცილლად სისბლთან ძირეულის დაკავშირება –– „ცისფერი 

სისხლი“, „მეამთოხის სისხლი“, „სისხლუოი მაქვს" და სხე. ემოციურ 

კონოტაციებს ქენის, ერთის მხრივ ისევ „სისხლი“. „გრძელი სის- 

ხლი"., წელაღი. შეღედებული /თავისი ასოციაციებით: სიმუქით და 

სხვა../ აჩენს დრამატიზმს განწირვცლების ელფერით. მეორეს 

მხრივ, „ვარდი", „ვარდის სიწითლე“ და არა „სიწითლე“ თავისთა- 

ვად, აჩენს ლირიზმს, ესთეტურ მომენტს და თან უქმაის ნათქვამს 

ისეთ ბუნებრივ და ხელუქმზელ ფონს, როგორიც ვარდია. 

ჩვენ ამ შემთავევაში გვაინტერესებს მეორე ტროპი: „ჩემი არსი 

უფრო გრძელია, ვიდრე სიწითლე". იგულისხმება: ისეთ აბსტრაქ- 

ტულ და უცვლელ კატეგორიაზე, როგორიც სიწითლეა, უფრო მარა- 

დიულია, უფრო ფუნდამენტური აოსებობა აქვს. /უმუალო საფუ- 
ძველს სისხლის და სიწითლის შედარებისათვის ქმნის სისხლის ფე– 
რი/. საინტერესოა ამ ტროპში მანამდე წარმოუდგენელი ფაქტი. რომ 
თურმე პიროვნებისეული არსიც და სიწითლეც შეიძლება დახასია- 

თდეს „სიგრძის“ თვალსაზრისით /შეიძლება მიუყენო მარადიულო– 

ბის, არსებობის ფუნდამენტურობის კატეგორია/, რომ პიროვნებები 

განსხვავდებიან ერთმანეთისაგან ძირეულის ფუნდამენტურობით, მო– 

ნაგარის სიღრმით; რომ ზოგიერთი პიროვნების მარადიულობა „სი- 

წითლის“ მარადიულობას აღწევს: M0# 070 M6 70 IIM00M, Vყ7I06 
IნVMხI0 806I0/ LIმM6ყხ IM8 600იX M XIX0L0Xხ 3მ86C+XII/ 32 MიმM 700M# 
.../პასტერნაკი,. აქ არაერთი ტროპია მთლიანობაში იგულისხმება; 

ჩემი პოეზია/ C10M –- შემაერთებელი ნიშანი: წერა /არ არის იმდე– 

ნად ყოვლისშემძლე, რომ მთელი ჩემი სულიერი ძალები შეკრიბოს 

/I იVონI0C 80010 MმXV069ხ/ -- მკერდი გულის და სულის სამყოფელია/, 
ჩემს /ტკივილს გარედან შემახედოს და ამით დამიამოს: –- V#I0M«0X9 

3მ39CII 3მ #02წ% 70CIMIL.. ჩვენ სწორედ ეს ტროპი გვაინტერესებს, 
რომელშიც პასტერნაკის ფილოსოფიაა გამოთქმული; ტკივილი უნდა 

გააცნობიერო, გააანალიზო, შორიდან ობიექტური თვალით შეხედო, 

რომ დაცხრეს, დაგიამდეს. მნიშვნელობებს შორის კავშირი, რომლი– 

თაც ეს აზრია გამოთქმული, პასტერნაკის აღმოჩენაა, სხვა ყველასა– 

L ჩემი სისხლი ვარდის სიწითლეზე უფრო გრძელია /49/. 

16. დასაელეთ ევროპის ლიტერატურა 241



თვის ახალი. ეს ტროპიც წინასწარ გამოუცნობია და ძნელად გასაგე– 

ბი. #X, M0LIIგ 6 ჩხ. 3Iსმ»I, MXმM #0CMV06IC9, /#0-მ 880 იმ3 010 
8 10ყ0Mხ6 IM9/ Mმ X0MV #Mმ CX0MCI8მX #08IIX VIII მ (პასტერნაკი). 
აქაც გრძნობის ძალის გარდა პასტერნაკის მსოფლმხედველობა იხა- 

ტება: არა მე ვიჭერ ქუჩაში... არამედ ქუჩა მიჭერს მე; დაკარგული 

მაქვს თავისუფლება, რაც ჩემი /ადამიანის/ ფუნქციაა, არა მაქვს თა- 

ვისუფლება –- არა მაქვს გზა, ხაფანგში ვემწყვდევი, ვიღუპები /ლექსს 
ჰქვია კიდეც „3მიმგ/MVM8“/; 

ამავე ტიპის მეტაფორის ნიმუშია დ. ტომასის –– # თ0I60I მთი „ერ- 

თი მწუხარების (დარდის) წინ“. იგულისხმება: მანამდე, სანამ ის და- 

რდი /მწუზსარება/შემძრავდა, შინაგანად გამომცვლიდა... აქ მეტაფორუ- 

ლობა არის სემანტიკურ-ლექსიკური შეთანხმების” სიახლეში ტრა- 
დიციულთან შედარებით; მეუ0 /წინ/ იხმარება დროის კატეგორიე- 

ბთან; ერთი დღის წინ, ერთი თვის, წლის, საუკუნის, წამის, ეპოქის... 

წინ, ამიტომ გრამატიკოსებს და ენათმეცნიერებს, მათ შორის ნ. ხო- 

მსკის. მოჰყავს დ. ტომასის ლექსის ეს სათაური ე. წ. ნახევრადმარ–- 

კირებული, ანუ გრამატიკულად სწორი და სემანტიკურად უაზრო 

სტრუქტურის ნიმუშად. სინამდვილეში სწორედ ამ ახალი სემანტიკუ– 
რი მიმართების დამყარებაშია პოეტის მხატვრული აღმოჩენა: დროის 

ზომვა არა დროის კატეგორიით, არამედ სულიერი კატეგორიით –- 

განცდით, ამ ახალი მაატვრული სტრუქტურით პოეტი თავის პირად 

და მასთან ერთად მთელი ახალი ეპოქის მსოფლაღქმას გამოხატავს, 

რაც მისი მეტაფორის შემეცნებით ღირებულებას ქმნის; გვამცნობს 

განზოგადებულ. ჰჭეშმარიტებას რომ მისი თვალსაზრისით ადამიანის 

შინაგანი სამყაროს მოვლენა –– განცდა –- არის ადამიანისათვის სა- 

მყარროს ბრუნვის ამოსავალი და განმსაზღვრელი, თავის დროიან 

სივრციანნ ფიზიკურფაქტიანად. ამას ეხმაურება დ. ტომასისავე 
მეორე, აგრეთვე მისი მსოფლგაგების გამომხატველი მეტაფორა: Mგი 

ხ6 IV იე6(მი01)0L –- კაცი /ადამიანი/ იყოს ჩემი მეტაფორა; იგულის– 

ხმება: ადამიანი ჩემთვის სამყაროს შუაგულია, სამყაროს მშვენება, 

მისი ყველა მოვლენის საზომი და დანახვის გზა; ადამიანთან მიმარ- 

თებაში აღვიქვამ სამყაროს, ვგრძნობ, ვხსნი.. ადამიანია ჩემთვის რაც. 

არის.. სამყარო ჩემთვის ადამიანის გარშემო ტრიალებს. /შემაერთე– 

ბელი ნიშნებია: მეტაფორის ფუნქციები, რომლებიც პოეტმა კარგად 
იცის –– კრიტიკოსზე და მკითხველზე უკეთესად/. 

ამერიკელი პოეტი ქამინგსი /იხ. ზემოთ/ დ. ტომასის მხატვრული 

აღმოჩენის კვალდაკვალ /მ წII6I მწღლ0/ ქმნის ვითომ ტროპებს: „2 

VIIC§ გთ0; 250 000 CIთმI6LI5 გ2ყ0 –-– „ორი ცოლის წინ“. „250 000 
სიგარეტის წინ“ –– სადაც შენარჩუნებულია დ. ტომასის მეტაფორის 
გარეგნული ფორმა, მაგრამ შეცვლილია მნიშვნელობებს შმორის კაგ- 
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მირის ხასიათი და ამიტომ დაკარგულია მისი ზემოაღწერილი მსოფ- 

ლმხედველობრივი შინაარსი. 

ტროპებს, რომლებშიც კავშირი I და II მნიშვნელობებს შორის 

წინასწარგამოუცნობი,ა პოეტის „აღმოჩენილია", ორიგინალერი 

მსოფლმხედველობის გამომხატველია, ჩვენ პირობითად „ექსპრე– 

სიულს“, ანუ მსოფლმხედველობითს“ ვეწოდებოთ. 

არსებითად ასეთივეა ჩვენი აზრით გალაკტიონის –- „გახსოვს, 
ტოტი ქარისა აქანებდა მთვარესა“... –– იგულისხმება „გახსოვს, ქარი 

აქანებდა ტოტს მთვარიან ღამეში“; ჩვეულებრივ ითვლება, რომ ეს 

არის პოეტური „თავისუფლების“, „თავნებობის“ გამოვლენა პLCსე- 

ტის „კაპრიზი“ უშუალო მხატვრული დატვირთვის არმქონე, რომლის 

ნებას აძლევს თავს პოეტი. იმის საჩვენებლად, რომ ეს ასე არ არის, 

საკმარისია გალაკტიონის ბწკარი მის ორ ტრანსფორმაციას შევუდა- 
როთ: I –– ნაწილობრივი: „გახსოვს, ტოტი აქანებდა მთვარეს“, და 
2 ––- სრული: „გახსოვს, ქარი აქანებდა ტოტს მთვარის ფონზე“, ეს 

მეორე ესთეტურად ღარიბია და მასში სრულიად არ ჩანს პოეტის 
ინდივიდუალობა. პირველი ხელოვნურად ჟღერს. სუბიექტად გამო– 

დის ტოტი, დღა არა ქარი, რაც ძნელად დასაჯერებელია /ჩვენ არ 

გვჯერა/, და ეს იწვევს ხელოვნურობის განცდას. 

ჩვენი დაკვირვებით გალაკტიონის სახისს ეფექტი დამყარებულია 

იმაზე. რომ გარდა უშუალო სურათისა /მთვარიანი ღამე, ტოტი და 

ქარი/, აქ კიდევ ნათქვამია, რომ პოეტის შთაბეჭდილება თითქოს: 

ტოტი აქანებდა მთვარეს და ამის მიზეზი იყო ქარი, ნამდვილია, უფ- 
რო ნამდვილი და მნიშვნელოვანი, ვიმდრე მტკიცება /ცოდნა/ იმი- 

სა, რომ ტოტმა არ შეიძლება გააქანოს მთვარე. ეს არის გალაკტიონის 

ემოციურ პლანში მოცემული ფილოსოფია – იმპრესიონისტული 

/ადამიანოცენტრული/ მსოფლალქმა; 

1ხI 8 86100, 80+40M MI006VI0IICM/ ILIC 8ი00M#9 ჩხ იIIIმM CXნ/ 
IIმ2M0%სIგი 30006VIIM0CM /CM0CIICც0# 868; ...”00X0IVIILმ0 CI9M07X6 
80CII010 VMC/0II010 L0/II1... /პასტერნაკი/ –- ესეც სამყაროს იმპრესიო- 
ნისტული „გრამატიკის! პოეტისეული პროექციაა –- სინამდვილის 
პოეტისეული ხატი, რომელიც თავისი ამ თვისებით გამოხატავს მის 

მსოფლმხედველობას. კიდევ პასტერნაკი: # უი06VIIIMCV, ნხIM 18% 
0000ხ X6M0IMI/ ჩელლხლ» # 80160 VMმI99Cხ M0CC/ XX ვმ 8030X 60”LV- 
III 10XLMხ C020MMII/ | 09MV 6ლVVIIIIX 90 II6C6V 00003. აქ რამდენიმე 
ერთმანეთში გადახლართული ტროპია, რომლებიც პასტერნაკის ფი- 

ლოსოფიის სულ ცოტა ორ მომენტს გამოხატავენ: 1. ისევ მის იმ- 

პრესიონისტულ მიმართებას სამყაროს მოვლენებთან და 2. კონკრე- 
ტულს: როე როცა გამოიღვიძებ, გამოფხიხლდები ოცვნებისაგან, სი–- 

ყვარულისაგან... ცხოვრებაში გრჩება იგივე, რაც რჩება ამ ქარის. 

მერე, რაც არ ვარგა, ისევე, როგორც არ ვარგა ჩამოყრილი ჩალა – 
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უ0X#2ს 0X0MIIM. ჩალა რომ იყრება, ფუჭდება –- ისვრება, უფერუ- 

ლდება, ნაცრისფერდება, გზაზე ცვივა, ქარს მიაქვს, არაფრის მაქნი- 

სია –– აღარც ლამაზია. ასე ხდება ადამიანის ცხოვრებაშიც –- რაც 

დარჩა სიყვარულს დროის სვლის, ცხოვრების მერე, არ ვარგა, აღა– 

რაფრად ღირს ეს ხსნის წინა ბწკარების „გრამატიკულ“ ტროპსაც; 

„.8ი6M#  Iსუ0, IL CIმ0II100ხ IM წა0ჯი0. საგულისხმოა ეპოქალურ- 

მსოფლმხედველობრივი თვალსაზრისით ამ „ჩალის“ ტროპის შედა- 

რება პუშკინის თითქმის იმავე ცხოვრებისეული ფილოსოფიის გამო- 

მხატველ რეალისტურ ტროპთან/ I1090//0M CI0მCI# M0078%I# ლII02/ 

1გ#% 6VიII 000III X0M021I:0M/ 8 603510 06იმLLმI0X IVI/ IM 06I(2X8101 
8C6 80!:ჩVI... 

ჩვენი თვალსაზრისით სწორედ ასეთ, ახალი თვალთახედვის შემ- 

ცველ ტროპებს აქვთ გადაწყვეტი ღირებულება ხელოვნებისათვის 
საერთოდ, და პოეზიისათვის განსაკუთრებით. სწორედ მათში ვლინ- 

დება პოეზიის არსებითი თვისება –– რომ კარგი პოეზია არის მსოფ- 

ლმაედველობა, დამოკიღებულება, რომ პოეზიის ნიჭი ჯერ ცხოვრე- 

ბის აღქმის ნიჭია და მერე წერის, –– ნიჭიერ პოეტსაც კი, რომელ- 

საც არა აქვს პიროვეელი მსოფლმხედველობა, არ მოეძებნება არც 

ერთი ექსპრესიული ტროპი. პოეტური ხატის ყველა სახეს და ტრო–- 

აის ყველა ტიპს შორის სწორედ ექსპრესიული ტროპია დამოკიდე- 

ბულების გამოხატვის ყველახე კონდენსირებული და ესთეტურად 

ყველაზე ღირებული საშუალება, პოეზიის –– და იქნებ, საერთოდ ხე- 

ლოვნების ,,ფუნქციონალური მიკროასლი“, ყველახე სრულყოფილი 

მხატვრული ფორმა, რომელიც ხელოვნების უმნიშვნელოვანეს ფუნ- 

ქციებს ითავსებს და ახორციელებს. 

რომელს და როგორ? ამის გასარკვევად მივმართოთ შედარებას: 

„ცა ალუბლით სავსეა, კმარა“ /გალაკტიონი/, „ეს თოვლია, თუ მი- 

მინომ დააფეთა მტრედები“ /გ. ლეონიძე/; VV0 ძს ყწ0Cი5( VIIძ II6I- 
ხვ3L სიძ #ხბიძ" /გ. თრაქლი/, –– ასოციაციურად მდიდარი, ემოციუ- 

რი კონოტაციებით დატვირთული ეს იმპრესიონისტული ტროპები ხა- 
ტავენ სურათებს, ქმნიან განწყობილებას, გამოხატავენ და იწვევენ 

განცდას, იწვევენ ესთეტურ სიამოვნებას. მაგრამ შევადაროთ ექსპრე- 

სიულ მეტაფორებს: „დუმილი გახდა ვიწრო გალია, დაუძინარი და 
უჩინარი /გალაკტიონი/.. «CM0L #40, C906L MMC», 0010MV 9+X0 
XM306 I6 X9M6I+ /მეტაფორულობა აქ 0010MV-შია/; CI6L #06» LX 8C0 
8 CMMCIხM/ X66MCIMხI#V 116IICX0/I/ VIM8I6MMILI 0მC0X0MM9/ VI6C00- 

“ სადაც შენ გაივლი, დგება საღამო და შემოდგომა /10/. ' 
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#ი6CI«0ე 008000 /პასტერნაკი/. გალაკტიონის მეტაფორა ზემოაღწე- 

რილი ეფექტის გარდა სხვა ეფექტსაც ქმნის: იგულისხმება: სულიერ 

მარტოობას განვიცდი, ხმას ვერ ვიღებ, თავს ვერ ვამჟდავ§ებ, თ.ავი- 
სუფლება დაკარგული მაქვს, ვიხრჩობი, ვიხუთები.., მაგრამ ამის 

განცდა გაცილებით ნაკლებმნიშვნელოვანაიას ჩვენთვის, ვიდრე ის, 
რომ თურმე პოეტისთვის დუჰილი, როცა ხმას ვერ იღებ, გტანჯავს 
იმითი, რომ გართმევს პიროვნულ თავისუფლებას, გისპობს პიროვნუ- 

ლი ფუნქციონირების, შენი პიროვნების განხორციელების შესაძლე–- 

ბლობას –– როგორც გალია) და რომ ეს თურმე ცხოვრების კანონია. 

დუმილის და გალიის საერთო ნიშანი აქ თავისუფლების დაკარგვაა». 

დუმილის და გალიის მიმართ ამ საერთო საზომის მიყენება გალაკ–- 

ტიონის აღმოჩენაა ამ მიზეზ-შედეგობრივი კავშირის დამყარებაში 

და მის საერთო-საკაცვობრიო კანონზომიერებამდე განზოგადებაშია 

ამ მეტაფორის შემეცნებითი ღირებულება. ამასვე შეიცავს პასტერ- 

ნაკის მოტანილი მეტაფორები: მოდის თოელი და ხელს ვერ #რეავ- 

ლებ, ვერ შეაჩერებ, ვერ შეუცვლი გეზს, ჩამოვა და ვეღარ წაიღებ 
ვერსად –- ცხოვრების კანონებიც ასეთია,ა როგორც თოვლის ვარ- 

დნა –- ხელშეუვლები, შეუქცევადი. ბუნებაში იგივე კანონებია – 
ახალს ვერაფერს აღმოაჩენ ისეთს, რაც ბუნებას არ სჩვევია; იმი– 
ტომ მოდის თოვლი /როგორც ცხოვრების ნაწილი/, რომ ცხოვრებაა 

ასეთი. რა განწყობილებას იწვევს პასტერნაკში საერთოდ კაცში, 

ადამიანში, ცხოვრების ასეთი სვლა? მოდის ცხოვრება და გაბნევს, 
იმიტომ კი არა, რომ შენ ხარ გლახაკი „ იმიტომ, რომ ცხოვოებაა. 

ასეთი. | 

ამ აღმოჩენაშია ი მეტაფორის შემეცნებითი ღირე- 

ბულება და ალბათ საერთოდ ხელოვნების ღირებულებაც: გარ- 

და იმისა, რომ /1/ გიცნობიერებს, გიხსნის, განგიმარტავს ისეთ რა- 

მეებს, რაც შენთვის ინტუიტურად თუ იყო ცნობილი, გრძნობით, 

ბუნდოვნად /გაგების ეფექტი/, /2/ იმას, რაც განცდილი გქონდა რო- 

გორც პირადი, აქცევს ზოგადად, გეუბნება: შენი გრძნობა და ბედ- 
ნიერება კაპრიზი არ არის, პირადი და შემთხვევითი –- მნიშვნელო–- 

ვანია, ღირებული, სამყაროში არსებობის უფლება აქვს /სიხარულის 
განცდაც მკითხველში ალბათ აქედან მოდის/. მძიმე გახცდას უკარ- 

გავს ტანჯვის ელემენტს, რომელიც დიდწილად დამცირების ან თვით- 

გმობის შედეგია –- გიხსნის არასრულფასოვნების კომპლექსს. მკი– 

თხველის პირადს ზოგადსამყაროებრივად აქცევს, ზოგადსაკაცობრიო 

კულტურის ფაქტად ხდის. ამის საუკეთესო ნიმუშია კაფკას „პროცე- 

სი“ და ბროიგელის „ბავშვებს თამაშობები. თორივე ერთი 

დიდი მეტაფორით გვეუბნება: შენი ბრალი კი არ არის შენი წამება, 

ცხოვრების კანონია ასეთიო. 
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ტროპი /და ხელოვნების ყველა სრულფასოვანი ნაწარმოები/ აკე- 

თებს ამას მარტივად, ბუნებრივად, უმუალოდ გრძნობადად აღქმა- 
დი გზით. სწორედ ეს შერწყმულობა /მარტივი ბუნებრიობა და სი- 

სადავე, რომლითაც ხდება ურთულესი გრძნობების, განცდების, სი- 

ტუაციების. მიმართებების, ახსნა/ არის ალბათ ის, რაც მთლიანად 

თუ არა, დიდწილად მაინც ბადებს ტროპის /და საერთოდ, ხელოვ– 

ნების ნაწარმოები/ ესთეტურ განცდას. სხვა სიტყვით ეს 

შეიჭლება ასე გამოითქვას: ტროპის, და, საერთოდ, ხელოვნების ეს– 

თეტური ზემოქმედების ძალა, ესთეტური ტკბობის, ის განზოგადე– 

ბული, გამაეთილშობილებელი განცდა, რომელსაც ხელოვნების 

ქმნილება გვიჩენს, როგორც ჩანს, ძირითადად ორი სინკრეტულადღ 

მოქმედი მომენტიდან მომდინარეობს. ესენია: შემეცნებითი ღირებუ- 

ლება, როგორც ხელოვნების ფაქტორი /იხ. ზემოთ/ და წმინდა ხატო- 

ვანების ფაქტორი, რომელიც ასოციაციურობიდან და სინესთეტუ– 

რობიდან მომდინარე ემოციური კონოტაციების მოქმედების ფსიქო- 

ლოგიურ მექანიზმს ემყარება /აგრეთვე იხ. ზემოთ/. 

სწორედ ეს გექონდა მხედველობაში, როცა ზემოთ ვთქვით, რომ 

ექსპრესიული ტროპი, რომელიც ხატოვანების ყველა ფორმას შო- 

რის ყველაზე მეტი შემეცნებითი და ამაზე დაყრდნობით ესთეტური 

ღირებულების შემცველი ფორმაა, არის პოეტური პალიტრის ყვე–- 

ლაზე ღირებული ფერი, პოეზიის /და საერთოდ ხელოვ- 

ნების/ ფუნქციონალური მიკროასლი. ასეთ ტროპს 
აქვს გარდასახვის, ქმნადობის დიდი უნარი, –– დახატოს არა მარტო 

უბრალოდ სინამდვილე, არამედ პოეტის მიერ მისებურად განცდილი 

სინამდვილე /ნ0ICჩI0-0იI(გჩI606 VVIIIIIICჩMCIL/, ასეთ ტროპს შეუძლია 
იყოს არა მარტო „სარკე“, თუნდაც რთული, ნაირფერი, მრავალწახ– 

ნაგოვანი სამყაროსი, არამედ დემიურგი /შემოქმედი/, რომელიც 
ქმნის მას თავისი სუბიექტური თვალთახედვით. 

#«9ი9ია 

სწორედ ამ შემომქმედი, გარდამსახველი უნარის გამოა ალბათ, 

რომ ექსპრესიული ტროპი ჩნდება პოეზიაში და განსახღვრავს მის 

სახეს იმ ეპოქებში, რომელთა ანტიმიმეტური ესთეტური CI+0ძ0 შე– 

იძლება ზოგადად დახასიათდეს რილკეს მრავალთა შორის ერთ-ერთი 

ექსპრესული მეტაფორით: ძიL 0185LI5Cხ6 Xმყ. ICნ 10MხM18, 1C0ნ Lგიი 
I1Cს წIმ89556 ძრი იIგ550ჩიი 189! –- „პლასტიკური დღე“ ––- იგული- 
სხმება: სამყარო, რომელიც მე /პოეტს/ მაკრავს, ძერწვადია; შემი–- 

! „„ეგრძნობ, რომ შემიძლია, და მოვიხელთებ /ამავეე დროს: აღვიქვამ/ პლას- 

ტიკურ დღეს /49/. 
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ძლია ეძერწო ჩემი თვალთახედვის და ნების მიხედვით. მე /პოეტი/, 

ვქმნი მის სახეს, და არა ის მკარნახობს, როგორ დავხატო/ საერთო 

ნიშანია: ძერწვადი, ისეთი, რომელსაც შეგიძლია მისცე ნებისმიერი 

მოყვანილობა, ასეთ ესთეტიკას გარდამსახველი პოტენციის ტროპი 

სჭირდება და ბუნებრივია, რომ ტროპის ექსპრესიული ტიპი მოქმე- 

დებს ყველაზე მეტად სწორედ მე-90 საუკუნის პოეზიაში და ნაწი- 

ლობრივ ბაროკოს ლექსში, სადაც სუბიექტი /პოეტი/ თვითონ ქმნის 

სამყაროს თავისებურ ხატს (თუმცა ეს ფაქტი ამ ორ ეპოქამი გან- 
სხვავებულ თეორიულ –- ემოციურ საფუძველზეა აღმოცენებული). 

ორივეგან /ბაროკოს ესთეტიკაში ამას თეორიულადაკც აღიარე- 

ბენ/ მეტაფორა –– ჩვენი დაკვირვებით კი სწორედ ექსპრესიული 
მეტაფორა –-– არის პოეტურ ფორმათა იერარქიის უმაღლესი საფე- 

ხური, რომელიც ესთეტიკის ძირითად პრინციპებს ახორციელებს; 

კ ზოგადი 
მნიშენელობა იგXიტილნ6 

  

კონჩეტო 

ბაროკოს ესთეტიკის ძირითაღი' პრინციპი არის, როგორც ცნობილია, „სწრაფი 

გონების ხელოვნების“, ანუ მახვილი გონების საშუალებით /ესპანური მწVძ6722მ, 

იტალიური მლCს1C722, ინგლისური VII კაცთათვის ქაოსური, დაუდეგარი, ირაციო- 

ნალური სამყაროს შემაკავშირებელ მოვლენათა შორის ძაფების გაბმა –- ჩანაფიქ- 
რის /ლ0იC0ი1ს59/ შექმნა. აქედან ე. წ კონჩეტოს /იტ. C00CC((0, ინგლ. ლ0იCCI(/ 
პოეტური ფორმა, რომელიც დაპირისპირებულთა ერთ მთლიანობად გაერთიანე- 

ბაში მდგომარეობს. ტროპებიდან ამ ფუნქციის ტვირთვა მხოლოდ ექსპრესიულ 

მეტაფორას ძალუძს, ოღონდ კონჩეტოში ეს პროცესი ზედაპირზეა გამოტანილი 

და აშკარად ჩანს, მეტაფორაში კი სიღრმისეულ (ნაგულისხმეე) პლანში იმალება. 

ბაროკოს მეტაფორის აგებულებას აქვს ერთი ტენდენცია, რომელიც განასხვა- 

ვებს მას სხვა ეპოქებს მეტაფორისგან /ნაწილობრივ ანტიკურის გამოკლებით/ 

მასთან არსებითი იგივეობის მიუხედავად: მეტაფორა ჩართულია ფიგურამ, რო- 

მელსაც ორივე პლანში –- პირდაპირშიც და გადატანითშიც –- აქვს როგორც 

წესი, სამწვერა პირამიდისებური აღნაგობა პირამიდის წეერშმი თავსდება ასე 

ვთქვათ ზოგადი ცნება –- მთელი ფიგურის ძირითადი მეტაფორა, რომელიც მო- 
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იცავს თავის თავში დანარჩენ ორს, –- თავისივე სხვადასხვ, როგორც წესი პო- 
ლარულ, კონკრეტულ გამოვლენას: ის /ბოლო ორის მიმართება/ არისს კონჩეტო: 

/იხ. ნახ. 1/ კონიეტოს მთელ პირამადულ სტრუქტურამი აკისრია ცენტრალურია 

მეტაფორის გახსნა-გაშიფრვის ფუნქცია და მისი ორივე შემადგენელი ამ სამწეე– 

რა მიმართების წყალობით, აგრეთვე მეტაფორულად გაიგება, როგორც ზედა მე- 
ტაფოლის ა?ჯერად გადატანითი მნიშვნელობის კონკრეტული დაზუსტება. მთელი 

სტრუქტურა ორპლანოვანია ღა ეს პლანები ერთი მეორის მიმართებებს იმეორებენ, 

პირველ პლანში სამწვერა მიმართების წყალობით საბოლოო აზრი გამოდის სა–- 

ფეხურებრივი. კავსირი თვით პლანებს შორის /პირღაპირ და გადატანით მნიმგნელო- 

ბებს მორის/, ანუ თეით მეტაფორულობის მექანიხმი აქ ისეთივეა, როგორც ყვე- 

ლა სხვა მეტაფორაში; ცენტრალურ მეტაფორაში, როგორც წესი, ეს კავშირი ახა- 

ლია, ავტორის აღმოჩენილი, მისი მსოფლმხედველობის გამომსახველი, როგორც 

ნებისმიერ სხვა ექსპრესიულ ტროპში IIXV6 იმMლძილაა, 21) |ი–> 2IC ძსტ 10 

(ხლ /IIთ §0VI5 Vსისიძ!ლძ 25 I8ძ1ლ- სიCICIICძ §00სIძ ხთ' /ჯონ დონი/. ჰჭეშ- 

მარიტი სიშიშვლე –- ცენტრალური მეტაფორაა, უსხეულო სელები და უტანსაც- 

მლო ქალები –- სიშიშვლის ორი კონკრეტული გამოვლინებ, რომლებსაც აერ- 

თიანებს „უ“ – და რომელთა მკვეთრი დაპირისპირება კონჩეტოს ქმნის /იხ. ნახ. 

2?/. ეს ექსპრესიული ტროპი-კონჩეტო ჯონ დონის ბაროკული მსოფლაღქმის უმნი- 

შვნელოვანეს ორ მომენტს გამოხატავს; · 

მთლიანობაში იგულისხმება: ყველაზე მაღალი და ნეტარი ფორმ ადამიანის. 

არსებობისა არის არსებობა მისი არსობრივი ჭეშმარიტი სახით, პეშმარიტი ფუნ- 

ქციით, ანუ სულის არსებობა (ცხადია, არსებობა იქ, რომელიც ბაროკოს თვალთა- 

ხედვით ერთადერთი ჭეშმარიტია); 2. ამის ნიშანი, რომელიც გვეძლევა ჩვენ, ამ: 

ქვეყნის მდგმურთ არის ის, რომ ქალი, როგორც ამქვეყნისეული ფიზიკური არსება, 

ტანსაცმლით თავის ამქვეყნიურ ფუნქციონალურ არსს –- თავის ფიზიკურ მშვე- 

ნებას ჩრდილავს. „სიშიშვლე“ გაიგება, როგორც არსი /არსებობა/, საერთო ნი- 

შანი, რომელიც კონჩეტოს ორივე წევრზედაც ვრცელდება, არის: ზედმეტი არა- 

არსებითი ატრიბუტებისაგან თავისუფალი; უსხეულო სული და უტანსაცმლო ქალი 

ამ არსის /არსობრიობის/ ორი კონკრეტული გამოელინებაა, ჩვეულებრივი თვალი- 

სათვის პოლარულად დაპირისპირებვლი, თითქმის ცინიზმის დონემდე. ესეც დო- 

ნის პოეტიკის ერთ-ერთი ტიპური მტრიხია და, როგორც წეში, აკვირვებს მკით- 

ხველებსაც და კრიტიკოსებსაც. ჩეენი ფიქრით, მაღალი ქრისტიანულ-კათოლიკური 

ღირებულების ამგეარი დაზუსტება-დაპირისპირბა ნატურალისტური, ხშირად 

სექსუალური წარმოლღგენებით, გამოხატავს ჯონ დონის ეპოკალური მსოფლალღქმის 

მეორე –- არანაკლებ მნიშვნელოვან შტრიხს; მთელი სააქაო უ:ამყარო ყველა მისი 

ცალკეული ელემენტით ბაროკოს მოაზროვნისათვის თავისთავად მეტაფორაა 
(ღვთის მიერ შეკვმნილი და გაუმშიფრავი, რომელსაც ზოგჯერ პოეტი შიფრავს), 

არის „ნიშანი“ იმ, ჭეშმარიტი სამხაროსი და მისი ცალკეული ელემენტებისა. ჯონ. 
დონისავე სიტყვით რომ ვთქვათ /ლაპარაკიას თმის ხვეულზე იღლიაში/, არის- 

“ი... ჩბ იიI516-V, (0C 51–0/ ...)IV 0IILV2გ”ძ §0VI/ VICლ-0V (0 1ჩმL VიICი 1ხბი 10 

1)68VC)) ხიიღ ყწიII6C.... ამგვარ ინტერპრეტაციას ადასტურებ, ჩვენთვის აღმოსავ- 

ლური სუფიზმის და ბიბლიური „ქებათა ქების“ არსებობის ფაქტიც. ამ·ვე კონ- 

ტექსტში საინჭერესოა აგრეთვე წარწერა სენ დენის ეკლესიი" თ:სადზე, რომელიც 

' ჰეშმარიტო სიშიშვლეო, ყოველი სიხარული შენგან მოღი,, სულები უნდა- 

იყენენ უსხეულონი, როგორც ქალები –– უტანსაცმელონი /58/; 
! საიდუმლო /მისტიური ნიშანი/, ..ჩემი გარეგანი სული.. ნაცვალი იმ სული-. 

სა, რომელიც მერე ზეცაში წასული... /58/. · 
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შესრულებულია XVII საუკუნის დასაწყისში სწავლული აბატის – სუეგერიუესის. 
განკარგულებით: „გრძნობადი სილამაზით სული ზეიწევს ჭეშმარიტ მშვენებამდე 

და მიწიდან ამაღლდება ზეცაში". 

ბუნებრივია, რომ ექსპრესიული ტროპი უცხოა ნებისმიერი სა- 

ხის მიმეტური ხელოვნებისათვის –– არ გვხვდება არც ანტიკური პო- 

ეტის ლექსში, არც კლასიკური ხანის ევროპულ მიმესისში, არც ალ- 

მოსავლურ ლირიკაში, არ გვხვდება პრაქტიკულად არც რომანტიზმის 

და სიმბოლიზპის პოეზიაში ალბათ მათი საძებარი ჭეშმარიტების 

და იდეალური სამყაროს ტრანსცენდენტურობის და პრინციპული 

ბუნდოვანების გამო. მე-20 საუკუნის არამიმეტური ტრადიციის პო- 

ეზიაში, როგორც ზემოთ ვთქვით, ექსპრესიული ტროპი არის წამყვანი, 
პოეზიის ხასიათის განმსაზღვრელი ფორმა. 

«ი 

ესთეტურად ყველაზე ძლიერია ექსპრესიული ტროპი თაგისი კი– 

დევ ერთი თვისებით: ტროპის საშუალებით იზრდება და ღომავდება 

პოეზიის სფერო, ლექსი ხდება არალინეალური, მროავალშრე– 

ვადი, მრავალნაირი ინფორმაციის მომწოდებელი, მოქმედებს ერთ- 
დროულად დროსა და სივრცეში (ლესინგის ტერმინოლოგიით), პარა– 

დიგმატიკასა და სინტაგმატიკაში (დღევანდელი ლინგვისტიკის სიტყვით), 

გრამატიკულ ტროპს სემანტიკურად ერთპლანოვანს (იხ. ზემოთ) –– 

ეს ფუნქცია არ აკისრია; რეალური ტროპის პოტენცია ამ მხრივ არც 

თუ თვალში საცემია, რადგან გამოსახულების „სიღრმეს“ ქპნის ძი- 

რითადად ასოციაციური სიმდიღრე, რომელიც მას ნაკლებად მოს- 

დგამს. იმპრესიონისტულ და ექსპრესიულ ტროპს ასოციაციური სი- 

მდიდრე თითქოს ერთი ზომით ახასიათებს. ამიტომ „სიღრმის“ შექ- 

მნის უნარი თითქოსდა, ერთნაირი უნდა ჰქონდეს, მაგრამ ექსპრესიულ 

ტროპში ასოციაციურ სიმდიდრეს ემატება კიდევ ინფორმაცი- 

ის სინთეტურობა –- გამოსახულებას ერწყმის” ის, რაც ტრო- 

პის შემეცნებით ღირებულებას შეადგენს /იხ. ზემოთ/. ექსპრესიული 

მეტაფორა კიდევაც ხატავს, კიდევაც ახასიათებს, კიდევაც კავშირებს 
აბამს, კიდევაც ანზოგადებს. 

გავსინჯოთ ამ მხრივ სხვადასხვა ტიპის ტროპების ნიმუშები: 

1-- რეალური 

..II00 L0XMVV6ხIMM IM6C60-08MV /86- 
IMMM#M0XX60MხIMIM #0801მMM, /6M60I”9 
მ 00XMMII6, CI0L II02#II7, 

/პუშკინი/ 

11 –– იმპრესიონისტული 

„ეს თოვლია თუ მიმინომ /დააფე– 
თა მტრედები/ ვარსკვლავთა 

ოთახებში ჩათვლემილებს ეძინათ/, 

ეხურათ ჰავერდები“. 

/გ- ლეონიძე/ 
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I0ი-1გ2 80I9V2Iი XX0X0101II29% 
#M82/ II Cც0XIII IC IIVMIIX 0 0M 

38VMLმგX ც0+60Mმ/ II MI09I90ICყ9 8 
Cიმ2IV Mმ»II008მ9 C»აII8ცმ/ II0ჯ 
ილხხხი CM210ლ”1ყ0,) 36/M0V90+X0 
MICIIXმ/...... 
10”-Mმ CMM09001C9 MVIხს  M00C)! 
ჯიმნ8იგ /I0I»მ ი0მCX0/(910CM M0- 
ხხსMყხ წმ ყ0#MV6C/ MI ლსყმლხ2 # 

III ექსპრესიული 

Cი0L 800 IVIIC II C 1:0/ICII/ ცვ Mმ2- 
Lმ3IIყ/ C 800X:IIIII0IIხ6M/ CM0- 
ჩსM0 ა0I/ CIM0”სIი 3IIM/7 CI:0- 

MხIM0 იმ3 0II 0) სIL II 6IIL. /CM07ხ- 
M0 IIM/ CახIი მ)! 3IIMმMM C IC0II6IX 
(IX0LმIIII/... MC0LI0I C00Mხ C 06- 
უმIM08 I C VIMIII/ ნ0Mხ, «0 ი9- 
IIმ C ნმII1სIM0ც 80180,)1IL/. M0IV I0CIIIIV+ხ Iმ2 30MXMC0C/ I 8 

9ყ66ლლეX # MIIXV ნიმ. 

/ლერმონტოვი/ /პასტერნაკი/ , 

IL. /რეალური/ – გამოსახულება სწორბაზოვანია, ერთფენოვანი, 

შეიცავს ბუნების ხატოვან სურათს /ლერმონტოვი ეს აღწერა 

აჩენს განწყობილებას და მოჰყვება /ცალკე/ პოეტის /მარტო პოე– 

ტის/ განცდის აღწერა. II /იმპრესიონისტული/. გამოსახულება შრე–- 

ვადია, საგნები და სურათები, ფერები და მოძრაობა, განწყობილება 

და განცდა ერთდროული, ერთმანეთში ჩახლართული: თოვლი და 

მტრედები. მათი ფერით და ფრენით /ალბათ დიდი ფიფქები, იშვი- 

ათი, ალბათ ქარში ტრიალებენ და გვანან მტრედებს, თეთრები არიან 

და ალბათ მათსავით გან-გან ფრენენ, უცებ მიწაე არ ე'შვებიან/, 

მიმინო, ცხენი, მონადირე/ ალბათ სადავეს უჭერს და მაღლა ცას 

უყურებს/, ცა, აქვე, ღამის ცა –- სიღრმე და სიშავე, ვარსკვლავები 

/ალბათ ახლოს, მსხვილი პლანით/, ოქრო, ოთახები, ჰავერდები /ალ–- 

ბათ ვერცხლისფერი ან იქნებ შავი/ ... III ექსპრესაული/ აქ არის ყვე- 

ლაფერი: სურათი, განცდა, განწყობილება, და.. ფილოსოფია –- ყვე- 

ლაფერი ერთდროულად. პოეტის მთელი ცხოვრების ფილოსოფია: 

ცხოვრება არის ტკივილი და სიხარული –- ხან ეს და ხან ის, ტკი– 

ვილი ადამიანის და თოვლის /თოვლი არის „იხIL M# 6“, ისევე, რო– 

გორც პასტერნაკი, კაცი, ადამიანი საერთოდ.../. 

V ტიპი: 1. 166 იმIL0V VI0ძ; 5Vიმფილდას6 0, წი 06მL ლ0LVი!) 
/დ. ტომასი/; 2. 166 5IV ძსოხ მ1I2; /ედით სითუელი/; 3. VVჩმს 

Vი0”ძ5 Cმი §L-გიდთ6 1ჩI5 ძიმ; I100ი11C0M(9ე /ჰრთ ქრეინი/, 4. 06 

წIვიი გსს §Lსიძმიი0)2. /პაულ ცელანი, 5. 0იი ხისყი ი! 

  

! ვიწრო ქარი; ტაროს მარცვლების სინაგოგა /18/. 

? გაიძვერა მუნჯი ჰაეღლი /70/. 
? რომელ სიტყვებს შეუძლიათ დაახრჩონ ეს ყრუ /დაყრუებული/ მთვარის 

შუქი /37/. 

4 მაგიდა, გაკეთებული საათების ხისგან /82/. 
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ხ0იილ მCლ:055 (ჩ6 L00Lით მ2IL5 /დ. ტომასი/, 7, 1086 CVI5ი00-5 0 Lხ6 
5MV 500სL 10 1ი80 L0ძ" /დ. ტომასი/. 

ეს არათუ წინასწარ გამოუცნობი და გასაგებად რთული, არამედ 

პრაქტიკულად საერთოდ ამოუხსნელი ხატებია, რომლებიც მკითხველს 

მხოლოდ ერთი მნიშვნელობით წარმოუდგება. ჩვეულებრივი ერთმნი- 

შვნელოვა5ნი ხატებისაგან ესენი განსხვავდებიან /მკითხველის პოზი- 

ციიდან/ იმით, რომ მათ ამკარად აქვთ კიდევ რაღაცა კონკრეტული 

მნიშვნელობა –– ნაგულისხმევი –– თუმცა გაურკვეველია, რომელი. 

ეს კი პოეტის პოზიციაზე მიუთითებს, რომელსაც, როგორც ჩანს, ეს 

ხატები ტროპებად ჩაუფიქრებია, განსხვავებით ერთპლანოვანი სუ–- 

რათებისგან (რეალური სურათი, სურათი-ხილვა –- იხ. ზემოთ). პოე– 

ტის ჩანაფიქრი ამ ტროპებს ვერ მიაქვთ მკითხველამდე იმიტომ, 

რომ კავშირი /საერთო ნიშანი/ პირდაპირ და გადატანით მნიშვნელო– 

ბებს შორის იმ ზომაპდე სუბიექტურია, იმ ზომამდე სუბიექტური 

ასოციაციებით ნაკარნახევი, რომ თვით პოეტის გარდა მას სხვა ვე– 

რავინ წვდება. ბუნებრივია, ამიტომ, რომ დღევანდელ სუბიექტურ 

ლექსში „გაუგებარი?“ ტროპი ხშირია და, რა თქმა უნდა, არ ასცდე- 

ნია მკვლევართა ყურადღებას: სპეციალურ ლიტერატურაში მას „აბ- 

სოლუტურს“ უწოდებენ/ (გხ50IსI M0(80M0:/, როგორც აბსოლუ– 

ტურად გაუგებარს. 
ასეთი მეტაფორის ორ სახეს ვარჩევთ: 1. როცა ნახსენები ხატი 

თავისთავად აშკარაა და მხოლოდ საგანი გვრჩება გაუგებარი /(იC 
იმწIი0V VI0ძ -- ვიწრო ქარი /დ. ტომასი/ და 2. როცა თვით ხატი 
არ არის ბოლომდე გასაგები, რადგან მის შემადგენელ ერთ-ერთ სი- 
ტყვას ენაში აქვს არა ერთი მნიშვნელობა. ჩვეულებრივ მეტყველე– 

ბაში ასეთი სიტყვების „ამჯერადი“ მნიშვნელობა ზუსტდება კოხტე– 

ქსტით –-- ვარჩევთ ქვეცნობიერად კონტექსტისათვის უფრო შესა- 

ფერის მნიშვნელობას /მაგ., „ბეჭედი გაიკეთა“ და „ბეჭედი დაარტყა“/, 

აქ კი ყველა შესაძლო მნიშვნელობა ლოგიკურად თუ ემოციურად 

იმდენად უცხოა და უადგილო კონტექსტისათვის, რომ მნიშვნელო– 

ბათა შორის საჭიროს ამოცნობა არა თუ ძნელდება “შეუძლებელი 

ხდება. (იხ მოტანილი გაუგებარი ტროპების ბოლო 2 ნიმუში). 
არა ერთმნიშვნელოვან სიტყვას ასეთ ტროპძი დაკარგული აქვს ლოგი– 

კური და მხატვრული კომუნიკაციის განხორციელების ფუნქცია –- 

ნიშნის ფუნქცია –– და აღარაფერზე მიუთითებს. ასეთი ტროპი არა- 

თარგმნადია, მისი შემეცნებითი ღირებულება ნულის ტოლია; ასოცია– 

5 ძვლის ერთი ტოტი ფესვგადგმულ /.ენ: მიმაჯაქეებელ, ან: მხარის დამჭერ, 
გამამხნევებელ ჰაერს გადაკვეთს /18/. 

ზ ცის ნაეთობის ბურღილები იფრქვეევიან /?/... /18/. 
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ციურადაც ღარიბია –- მკვეთრი ლოგიკური უაზრობა იმდენად: 

დიდია, რომ მკითხველის ყურადღებას თავისთავდ იზიდავს და: 
ასოციაციური აღქმის მექანიზმს უნშობს. ჯამში ტროპი ესთეტურა- 

დაც ნაკლული გამოდის. ამ ტიპის გაუგებარი ტროპი კარგ პოეზია- 
ში პროცენტულად /ფაქტიურადაც/ ძალიან ცოტაა. ამისგან განსხვა- 

ვებით გაუგებარი ტროპის პირველი სახეობა, სადაც ხატი თავისთა- 

ვად გასაგებია, ასოციაციური სიმდიდრის მხრივ სემანტიკურად ერთ- 

პლანოვანი ხატების /რეალური ხატის და ხილვის/ ტოლია და ემო- 

ციურ კონოტაციებსაც ქმნის; ამიტომ შემეცნებითი ღირებულების 

არქონის მიუხედავად ლექსის მთლიანობაში იგი ემოციურად უახ- 

როდ არ მოისმის, ესთეტური ღირებულება აქვს. I 

გაუგებარი მეტაფორის ექსპრესიული მეტაფორისაგან გამნიჯნვა 

უძნელესია: ზღვარი მათ შორის ფაქტიურად რაოდენობრივი ჩანს, რაც 

რამდენიმე მომენტით დასტურდება: 1. ზოგჯერ გაუგებარი ტროპი 

გასაგები ხდება და ექსპრესიული აღმოჩნდება კონტექსტში. რომე- 

ლიც ხატის მეორე მნიშვნელობას ხსნის. ამის ნიმუშია თუნდაც ჯონ 

დონის ზემოთ განხილული მეტაფორა, რომელსაც დონისავე კონჩე- 

ტო განმარტავს; 2. ზოგჯერ ასეთი კონტექსტის როლს შეიძლება სხვა 

რომელიმე პოეტის ტროპი ასრულებდეს, სადაც გაუგებარი ხატი გა- 

ხსნილია. ასე მაგალითად, ჩვენ დონის ნახსენებ კონჩეტოში გახსნი- 

“ლმა მეტაფორულმა კავშირმა სხვა თვალით შეგვახედა დ. ჰ. ლორე- 

ნსის მეტაფორისათვის, რომელსაც მანამდე მხოლოდ ემოციით თუ 

აღვიქვამდით და გაუგებარ ტროპად მიგვაჩნდა V0სი100ი –- ავტ.) 

IმძV 0! მII იმM6ძიო655! –- დონთან „სიშიშვლე“ მეტაფორულად 

გაიგება როგორც არსი, ნამდვილობა /იხ. ზევით/,: თუ ასე წავი–- 

კითხეთ ლორენსის მეტაფორაც, იგი აღმოჩნდება მსოფლმხედველო– 

ბითი ტროპი: მთვარე –– „მთელი სიშიშვლის დედოფალი“ –– გამო– 

ვა ნამდვილობის, ზედმეტი პირობითი ატრიბუტებისგან თავისუფალი 

ბუნებრივი არსის /რაც ლორენსისთვის სრულფასოვანი მშვენების 

ტოლფასია/, ანუ მშვენიერების დედოფალი. 
ჯონ დონის ამავე გაშიფრული მეტაფორით შეიძლება დაზუს- 

ტდეს მნიშვნელობებს შორის კავშირი იეითსის აგრეთვე ექსპრესიულ 

ტროპში: M0V... I Cმი, VIIჩ% IიIი (იი L„ს1ჩ! /83/ –– იგულისხმე- 
ბა: ეხლა შემიძლია გავშიშვლდე, განვიძარცვო, როგორც წიშვლდება 

გამხმარი ხე /ლექსში კაცი ხის სახითაა წარმოსახული/, ე. ი. შემი- 

ძლია მოვიცილო ჩემი არსების მოჩვენებითი ნაწილი –-– ხორციელო- 

ბის ატრიბუტები /ხემ –– ფოთლები და ყვავილები/ და ამით დავი- 

მკვიდრო ჩემი ჭეშმარიტი არსი –– სულის უსხეულო არსებობა; 3. 

  

" შენ /მთვარეო –– ავტ/ დედოფალო ყოველი სიშიშვლისა... /16/ 
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სდება ისიც, რომ ერთსა ღა იმაე ტროპს ზოგნი /მათ შორის კრი- 

ტიკოსები/ გაუგებარ ტროპად მიიჩნევენ, ზოგნი კი არა. ნიმუშად 

შეიძლება მოვიყვანოთ პაულ ცელანის ცაობილი ლექსის ლაიტმოტი- 

ვური მეტაფორა –- შავი რძე, 

საCხVმI76 VMIIICს ძლ წო5CლნC VVIIC LI0M6ი 56 ტს6ი0ძ5/ VVII LIIი- 
Mძი 516 MIILმთ5 იძ MიLყ0ი§, VII (IიL6ი 516 M2გ0M(5/ VII LLIი- 
#6ი სიძ ჯ”IიMცი2, 

სპეციალურ ლიტერატურაში ამ მეტაფორის სამგვარი ინტერპრე- 
ტაცია მეგვხვდა: ზოგი გაუგებარ ტროპალ მიიჩნევს, რომლის გადა– 
ტანითი მნიზვნელობა საიდუმლოებითაა მოცული; ზოგი ხსნის, რო–- 
გორც „მელანქოლიას“; ზოგი, როგორც „გაზს“, /ცნობილია, რომ ამ 
მეტაფორის შემცველი ლექსი „სიკვდილის ფუგა“ –- არის ცელანის 
რეაქცია ფაშიზმზე და დაწერილია ემიგრაციაში/. ჩვენი ფიქრით, 
მელასქოლია ბევრად სუსტია იმაზე, რასაც ეს მეტაფორა გამოხა– 
ტავს, „გაზი“ კი /კონკრეტული და ფიზიკური/ სუსტიცაა და ხელო- 
ვხურიც. ჩვენთვის ეს ესთეტურადღ ძლიერი ექსპრესიული მეტაფო– 
რაა –- ოქსიმორონის კლასიკური ტროჰული ფორმის მქონე -– და 
გულისხმობს შხამს –-– სულიერს და ფიზიკურს, უფრო სულიერს, 
რომელიც 'ფიზიკურიდან მოდის. საერთო ნიშანია: ანტიბუნებრივი, 
„ბუნებისათვის მიუღებელი", (დანტეს ეპოქის სიტყვით რომ ვთქვათ) 
და ამითი შემზარავი; რძე თეთრია; თეთრი რძე ადამიანისათვის არის 
ჰარმონია, §5შვიდობიანობა, კერა, ბავშვობა (შევადაროთ ლია სტუ- 
რუას ბავშვური, ე. ი. კარგი ბავშვობის აღმნიშვნელ მეტაფორას: 
„ვერცხლის კოვზი რძიან ჭიქაში“ ) მითუმეტეს დილის რძე /ძლL 
Lოალიბ „ნავი რძე“ –- შემზარვი და არაბუნებრივი ––ყველაფერ 

ამას ყირაზე აყენებს და სპობს. რძე სახრდოა; თეთრი საზრდო, შა- 

ვად ქცეული –- საწამლავია, შხამი, დაღუპვა მოაქვს... ჩვენ კი მაინც 

ვსვამთ /VIL საერთოობის განცდა აჩენს/ გესვამთ ძალაუნებურად, 

იძულებით, გამუდმებით, ძილში და ღვიძილში –– სასოწარკვეთა არ 
ილევა... 

გაუგებარი ტროპის გააზრების მოყვანილი შემთხვევები ადასტუ- 
"რებს ჩვენს მოსაზრებას ამ ფორმის და ექსპრესიული ტროპის არსე– 

ბითი იგივეობის შესახებ. გაუგებარი ტროპის ფორმის თვით გაჩე- 

ნის ფაქტიც ალბათ ბუნებრივად აიხსნება: მაერთებელი ნიშნის სუ– 
ჭბიექტურობის იმ ზომიდან, რომელიც ექსპრესიული ტროპის კავშირს 
ახასიათებს, კავშირის აბსსოლუტურ სუბიექტურობამდე ერთი უმნიშ- 

L ეხლა /როცა ხანში შევედი –- ავტ./.. შემიძლია ჩავაქკნე ჰეშმარიტებას 
/62/. 

? განთიადის შავი რძე, ჩვენ ვსვამთ მას საღამოს/ ვსვამთ შუადღეს და დილას, 

:ვსვამთ ქამით /სულ ესვამთ და ვსვამთ... /8/. 
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ვნელო ნაბიჯია და გაუგებარი ტროპი, ჩვენი დაკვირვებით, არის ან 

სემანტიკურად ერთპლანოვანი აღწერა-სუოათი, რომელიც ტროპში 

შეგვეშალა, ან ექსპრესიული ტროპი, რომელიც გაშიფვრას ელო- 
დება. ამიტომ გაუგებარი ტროპის ცალკე ტროპად გამოყოფა არ 
უნდა იყოს ჩვენი ფიქრით თეორიულად თანმიმდევრული და შეი- 

ძლება გამართლდეს მხოლოდ ტექნიკური მიზეზებით. I 

«ია: . 

ხელოვნების დამოუკიდებელ ფორმად, კერძოდ, ტროპის ტიპო- 

ლოგიურ ნაირსახეობად არ მიგვაჩნია არც XX ს. ტიპიური ტროპი, 

რომელიც შეიცავს ხილვას ხატის (L მნიშვნელობის) ფუნქციით, ისე- 

ვე, როგორც კლასიკური პოეზიის აგრეთვე ტიპიური ტროპი. რომე- 

ლშიც ხატის ფუნქციას ასრულებს ოეალური აღწერა-სურათი /იხ. 

ზემოთ/. ხილვას, რომელიც შესულია ტროპის შემადგენლობაში, იგი- 

ვე ფუნქცია ეკისრება, რაც ნებისმიერ ხატს ნებისმიერ ტროპში. 

ამიტომ აქ ხილვა დენოტატურ მნიშვნელობას იძენს. ასეთი ტროპის 
ტიპოლოგიურ სპეციფიკას, ისევ, როგორც ნებისმიერი სხვა სახის 
ხატის შემცველი ტროპისა /იხ. ზემოთ/, წარმოქმნის ისევ არა თვით 

ხატის ხასიათი, არამედ მნიშვნელობათა შორის კავშირის ხასიათი 

მაერთებელი ნიშნის ობიექტური მახასიათებლობის ხარისხის, ანუ 

სიცხადის მხრივ: „ამ კაცს იმდენი ქვა მოხვედრია, რომ თავის ქალა 

გემატომების ასფურცელა ყვავილებით აქვს სავსე... კაცი კი არ მო- 

დის, შემოდგომის ბაღი მოირხევა“ /ლია სტურუა/; ამ მეტაფორის ხა- 

ტი ხილვაა, მაგრამ მეტაფორა რეალურია –- მხოლოდ ერთი გაგე– 

ბა აქვს. „ის კაცი“ /პოეტი/ ტრაგიკული განცდებისაგანაა განაწამე- 

ბი იმიტომ, რომ გარემოზე ფაქიზად ოეაგირებს, შემაერთებელი ნიშნე- 

ბი ცხადზე ცხადია: /1/ „ტკივილი" მტკივნეული განცდის ღა გემა- 

ტომის თვალში საცემი ობიექტური თვისებაა და /2/ „თავი“ ტრა- 

დიციულად განცდების სამყოფელად აღიქმება: %“MIძი!ლი! 50მM05 

186 I1I0ი10.// #5 გ ძლმძოგ) 5112M05 მ ძლმძ ყინმიI!სIი! /ელიოტი/ 
აქ კავშირი მნიშვნელობებს შორის საეჭვოა –- 5ჩმLI6§ ინგლისურში 

დიდი ფიზიკური დღა ემოციური ამპლიტუდის მოძრაობებს აერთია- 

ნებს, რომლის პოლუსებია: „შეაჯანჯღარა“ და „ოდნავ შეარხია". შე– 

დეგად ტროპიც იმპრესიონისტულია, გაურკვეველი, არაცხადი. 

საკმაოდ გავრცელებული აზრია, ჩვენშიც და დასავლეთმიც, რომ 

ხილვა არის მომავლის პოეტური ფორმა, რომელმაც უკვე წალეკა 

მეტაფორა /ტროპი/ და დაიჭირა მისი ადგილი დღევანდელ ლექსში. 

ჩვენ ეს შეხედულება ჰიპერბოლად გვეჩვენება, თუმცა ხილვის გაჩე– 

1 შეცღამე შეარხევს /ან შესძრავს/ ხსოვნას /მეხსიერებას/, როგორე მკვდარი, 

გერანის მ,ვდარ ყვავილს /32/. 
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ნა და გაერცელება და მისი თანდათანობითი მომძლავრების ტენდენ- 
ცია პოეზიაში /და ხელოვნებაში საერთოდ/ უტყუარი ფაქტია, – 

ალბათ იმიტომ /იხ. ზემოთ/, რომ ფსიქიკის ირაციონალური სიღრ- 

მეების და მათგან მომდინარე ბუნდოვანი იმპულსების გამოხატვა, 

რაც დღევანდელი პოეზიის გარკვეულ ნაწილს აინტერესებს, ემოცი- 
ური კონოტაციების და ინტუიტური წვდომის მექანიზმზე აგებულ 

მისტიკურ ხილვას უფრო “შეუძლია. მაგრამ ვინ იცის, რა იქნება 

ხვალ,დღესდღეობით კი მეტაფორა ისევ მეტაფორობს და თუ ხილ- 

ვამ რომელიმე ფორმა შეცვალა, ეს არის არა მეტაფორა /ტროპი/, 

რომელსაც ხილვა ნაწილობრივ შეერწყა კიდეც /იხ. ზემოთ/7, არა- 

მედ რეალური სურათი-აღწერა, რომელმაც მართლაც თითქმის მთლი- 

ანად დაუთმო ადგილი ხილვა. ერთ-ერთი ფაქტორი, რომელიც 

ხელს უწყობს მეტაფორის პოეზიიდან განდევნის შთაბეჭდილების 

შექმნას, საფიქრებელია, არის ის, როჰ ხილვა ამ საუკუნის მოტანილი 

ფორმა,ას მკითხველისათვის ჯერჯერობით შედარებით უჩვევი და 

ამის შედეგად მარკირებული, განსაკუთრებით თვალში საცემი. ამი- 

ტომ ხატი-ხილვა ჩრდილავს მკითხველის აღქმაში მეტაფორეს ჩვეულ 

ფორმას მაშინაც კი, როცა მისი შემადგენელი ნაწილია. ტროპული 

ფორმის გაუცნობიერებლობა კი არ ცვლის არც მეტაფორის ფუეუხ5- 

ქციონალურ არსს არც მის სემანტიკურ სტრუქტურას და, რაც 

მთავარია, არც ესთეტური ეფექტიანობის მექანიზმს, რომელიც მკი– 

თხველის ინტუიტურ-ასოციაციურ აღქმას ემყარება. 

«49409= 

ჩვენი მეთოდიკა /ტროპულობის კრიტერიუმი/ საკმსოდ ტევადი 
და პრაქტიკულად გამოსადეგი გამოდგა. მასხე დაყრდნობით შესაძ- 

ლებელია პოეტური თარგმანის ადექვატურობის ცალსახა შედარება 

/იხ. ზემოთ/ და ორიგინალურ პოეზიამი ტროპების /და ამდენად 

თვით პოეზიის). ხარისხს ობიექტური შეფასებაა მაგალითად: 

88 ჯიჩ2მX I9 L0ი0მ0ICIII. IIM IIMIC8V /061 M0ლ”+მ2 ––- 8006 II060) ი09:V0/ 

/ევტუშენკო 81/ იგულისხმება: ისეთ ცუდ გრძნობებს, როგორიცაა 

რისხვა და ანგარება, მთაში ადგილი არა აქვს. მაღალი გრძნობები –- 

სიმაღლის, სიკეთის, სიწმინდის /რის ხატადაც ნახსენებია „ცა“ – 

#060/, არ უტოვებს ადგილს ამ დაბალ ინსტინქტებს. ამას ვხედავთ, 

მაგრამ არა უშუალოდ ნახსენები მეტაფორიდან, არამედ სხვა პოეტე– 

ბის „ცის“ ხატებთან დაკავშირებით, სადაც „ცა" ამ გრძნობების ასო–- 
ციაციებს აღძრავს. რა გვაძლევს ამის თქმის საშუალებას ინტუიციის 

გარღა? თვითონ ფორმა თქმისა. „I, Mლ0Cლ1მ, სCა I060M წიუყი“- 

სთან შეხმატკბილებით სრულიად ამახინჯებსს აზრობრივი /მინა- 

არსობრივი/ და გარეგნული სახით „ცის, წარმოდგენას რო- 
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მელსაც გვთავაზოას პოეტი -- სპობს ცასთან დაკავშირებულ კლა- 
სიკედაზს ჩვეულ ასოცი-ციებს –- სიღრმის, სიმაღლის, უსაზღვრობის, 

მთლიანი სილურჯისა. „აღგილს“ /M00+Iმ/, ისევე, როგორც მასთან 

დაკავშირებულ „სავსეს“ /II0II00/ აქვს საკუთარი თავისუფალი ნი9- 

სეაბ-/ ოთახი, ავტობუსი. მეტრო, უჯოები, ჩანთები, ჯიბეები.../, 

და მათ მიერ აღძრული ასოციაციები: დანაწევრებულობის, კონკრე- 

ტულა შემოსაზღვრულობის, სიპატარავის. ცასთან მიმართებაში 

წვოლლმანობის; ოითვოს ჯიბეებში აქეს ჩაწყობილი ცა (მდღრ. რომ 

ყოფილიყო: 8 I0ხმX III M0ე0ხICIII, III "6682, 0Mხი 40XV6#0 M660). 
შეღეგად. ერთის მხრივ მკითხველს არ უჩნდება პოეტისათვის სასუ- 

რველი განცდა და, მეორეს მსრივ, ჩანს, რომ თვითონ ცის და ბუნე- 

ბის აღქმა ავტორის მიერ არ არის უშუალო, არ არის მისთვის ორგა- 

ნული –– ხელოვნურია, გავლენებით გაპირობებული, იგივე «II0MM0» 

გულის მიმართ ნაბმარი «C00#I6 ილ9ყმ»ისI0 ი0MM0> /ლორკა/ არ ტო- 

ვებს არაგულწრფელობის შთაბეჭდილებას, გულის /ცისაგან განს- 
ხვავებით/ ფიზიკური შეპოსაზღვრულობის წყალობით: სავსე გულ- 

ში სხვა არაფრის ადგილი აღარ რჩება. თვითონ შემაკავშირებელი 

ნიპანიც „რისხვის“ და „ანგარების“ შეერთება ზნეობრივი უარყო- 

ფითობის ნიშნით და მათი დაპირისპირება სიმაღლესთან, თავისუფ- 

ლებასთან,„ მასშტაბთან, სილაღესთან –– გაუმართლებელია არსე– 

ბითად. „რისხვა“, „ანგარებისაგან განსხვავებით არ აღიქმება, რო- 

გორც თავისუფლების და სილაღის საპირისპირო/ შდრ. რომ იყოს 

III M00LICIM, III 3XM06LI.../, შემაკავშირებელი ნიშნის შეუსაბამობა, 
არადამაჯერებლობა, იწვევს განცდას, რომ მორალურ-ეთიკური პრო- 

ბლემატიკა, რომელზედაც ამ ლექსშია ლაპარაკი, აგრეთვე არაორგა- 
ნულია ავტორისათვის. იქ, სადაც აზრი ლოგიკურ ცნებებშია მოცე- 

მული და არა სახეებში, არაგულწრფელობა პრინციპშივე შესაძლოა 
არ გაჰოჩნდეს, რადგან ასეთი ლექსი არსებითად „პროზაული“ ბუნ- 

” ებისაა და არა „პოეტურის“. ამიტომაა, რომ არაგულწრფელობა ამა– 

ვე მორალურ-ეთიკური პრობლემატიკის სფეროში არ იგრძნობა ამა- 
ვე ავტორის მეორე ლექსში «ILIIყ70 MC CX0IMX C 0V /III IXI8ხI!#8 
2ლCX, MM 38VM/ 86ხ თდმ»ხსს 002CI8 5X0M/, LIIL X-0,I90CXხ IX0 უ6M0- 
III/ /LIL# XM9M10CVMI6 IIმIV, ყი688მ+სI6 VCIC6X0M... 

«92 

ჩვენ შევეცადეთ გვეჩვენებინა რომ ტროპს თავისი სხვადასხვა 

მხარეებით აქვს უნარი გამოხატოს დამოკიდებულება –– არა მარტო 

პოეტის პიროვნებისეული და ეროვნული, არამედ დროისაც, რომ 

სწორედ ამიტომ /თუმცა ჩავლილმა საუკუნეებმა ხელუხლებელი და- 
უტოვეს არსობრივი და სემანტიკური სტრუქტურის მოდელი/, იცვ- 
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“ლებოჯ:ა ეპოკებში და ესთეტ.კებშა მასი სხვადასხვა მხარეები, რომ 
ტროპის ევოლუციაში აირეკლება ეპოქების სვლა. 

ეპოკების კვალდაკვალ იცვლება მკითხველის აღქმაც და მას- 
თან ერთად ტროპების ესთეტური და შემეცნებითი ღირებულებაც; 
ის, რაც ახალია, უჩვეულო და ესთეტურად თუ შემეცნებითად მარ- 
კირებული ერთე ეპოქის ბინადართა თვალმი, განიცდის უზუალიზა- 
ციას ღა კარგავს მარკირებულობას მეორე ეპოქაში... ამიტომაა, რომ 

“ბევრი რამ, რაც ოდესღაც /მაგალითად, შექსპირის ხანაში/, იყო აღ- 
მოჩენა –- შემეცნებითი და ესთეტური – დღეს ბანალურ „ორჯერ 
ორი ოთხად“ ქცეულა: “)0VIიფ ხმ1ი" (მოსიყვარულე სიძულვილი), 
“შექსპირის დროის ეს მოულოდნელობით თავზარდამცემი ოქსი- 
მორონი „ბავშვმაც კი იცის“ რა არის დღეს. · 

..." ' 

ნათქვამი ზოგად ხაზებში შეიძლება შევაჯამოთ შემდეგ სქემაში; 

ტროპის უზუალიზაციის ანუ კვდომის 
აღბათობა 

< –ი 

  

მაკავმირებელი ნიშნების ხატის ნიშანთა 

კომპლექსთან ადამთხვევის ხარისბი 

  

0 ნაწილობრივი 

  

“ შედარებით | შედარებით 

არასრული | სრული 
/სრული დამთხვევა/ /დიდი დამ-I/ მცირე და1 

თხვევა/ | მთხვევა/ 

ნულოვანი 

  
  

  

        
  

  
  

              
  

ს C წ „ 

2 « ო) “Iს · 
გრამავგი- | გრამატი– ტროპი (IC. 89 9. წ) § ფ 

დ (წ C2| Cლ91 C 

საარი თვა რ021:-152212) 2121 §, 
2 სორი არასწორი ' ვ. წ 2% 5) VIC - 

ლ C იმპრესიონი- 9%5წ 5295 § +« «> 

7II5 5 ჯ 8 12312 21515 
6 72% L 2 სტული ტროპი | 8: 5 |ო < | თო) დო წ 
8 2 .% 5 222 დ დ - XIდ|I 5| 512 

C გ 3 რ 5 4 > C2)§) დი V, 
დ დ 4. ექსპრესიული C « < თ C დ 

“ა 8 8 5, წ |ფ5=< |? , 

დ დ % / მსოღღმხედვე– X2 | ”I2 

რ 5 · ლობითი/ ტროპი % წ. C V 

– ლ დღ ლ 
2 

V/   ას–ციავციური სიმდიდრე > 
0--- ოა ლ- 

გკამისატულების სიღრმე 

ესთეტური ღირებულება 
–-–--- 

17. ღასაქლეთ ეეროპის ლიტერატურა



მართალია, ხატოვანების თითოეული ტიპი არ არსებობს წმინდა 

სახით, რთული შედგენილობის ფორმები ხშირად სხვადასხვა ბუნების 

ელემენტებს შეიცავენ, ზოგჯერ კონკრეტული გამიჯვნა ძნელდება -- 
გარდამავალი ზღვარი მკვეთრად არ ჩანს, –– მაგრამ ჩამოთვლილი 
ჯგუფები მოიცავს, ჩვენი დაკვირვებით, ტროპის და საერთოდ ხატო- 
ვანების ყველა ძირეულად განსხვავებულ ტიპს –-– ყველა არსებით 

ტიპოლოგიურ ნაირსახეობას. მხოლოდ სიმბოლოდ სიმბოლური ტრო- 

პი („ამ ბნელი ღამით ვიღაც დადის საქართველოში, ცხენთა შეჯი- 

ბრებაზე ჩემი ლურჯა ცხენები ქროდნენ ეფემერული და ფერადი, 

ქარებით", „ტიროდა სული ცისფერ ლღვინოებსV (გალაკტიონი)... 
9 I8 ნმ)IIII0 8CX0/IIM /V 9000X0##M CIV90CIII/ II X00XXC8XII CIVI0CIIII 
I0 1010 I V M06V# (ბალმონტი); მეტერლინკის ლურჯი ფრინველი 
და სხვ.) ჩვენი განხილვის საგანი არ გამხდარა და სქემაში არ შესულა, 

რადგან სიმბოლო, მსგავსების მიუხედავად, ტროპისაგან პრინციპუ- 
ლად განსხვავებულ მოვლენად მიგვაჩნია და მის შესახებ ცალკე 
გვექნება საუბარი. 

ნახსენები ხატების ავტორები 

1. ოთ. ჭილაძე 23. მაიაკოვსკი 

2. ეზრა პაუნდი 24. ილია 

3, ვაჟა 25. ს. ჩიქოვანი 

4. ე. ლასკერ-შულერი 26. გ. ქუჩიშვილი 

5. ბაირონი 27. მ. ქვლივიძე 

6. გალაკტიონი 28. გ. ლეონიძე 

7. ლერმონტოვი 29. კლ. ბრენტანო 

8. ა. დე მიუსე 30. ვ. ჰიუგო 

9. უორდსუორთი 31, ნოვალისი 

10. გეორგ თრაკლი 32. ტ. ს. ელიოტი 

11. ბ. ხარანაული 33, ენ სექტსონი 

12. რ. ბერნსი 34. ე. პო 

13. გოეთე 35. პოლ ვალერი 

14. ბოდლერი 36. გრ. ორბელიანი 

15. პუშკინი 37. ჰ. ქრეინი 

16. დ. ჰ. ლორენსი 38, ქამინგსი 
17, ნ. ბარათაშვილი 39. ჟულ რომენი 

18. დილან ტომასი 40. მ. ცვეტაევა 
19. პასტერნაკი 41. ჰ. ჰაინე 

20. ლ. სტურუა 42. აპოლინერი 

21. ქითსი 43. ხალხური 

22. შელი 44. ა. დე ვინიი 
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45. 

46. 

47. 

48, 

49. 

50. 

51. 

52. 

53, 

54. 

55. 

56. 

57. 

58, 

59. 

60. 

61. 

62. 

63. 

64. 

65. 

ა. კალანდაძე 

შექსპირი 

ლორკა 

ჯ. ჯოისი 

რილკე , 
ხალხური –-– ხევსურული 

ბლოკი 

კ. გამსახურდია 

ქებათა ქება 

ეკლესიასტე 
ხრისა პროპოპაკი 

მურიელ მური 

უ. ფოლკნერი 

ჯ- დონი 

ესენინი 

მ. მაჭავარიანი 

ძველი იაპონური ლირიკა 

ალ. ჭავჭავაძე 
ჰოლდერლინი 

ჰემინგუეი 

ჰაფეზი 

66. 

67. 

68. 

69, 

70. 

71. 

72. 

73. 

74. 

75. 

76. 

77. 

78. 

79. 

80. 

81. 

82. 

83. 

84. 

85. 

86. 

მელვილი 
ლ. ასათიანი 

ლენაუ 
სევერიანინი 

ედ. სითუელი 
მ. პრუსტი 

ანა ახმატოვა 

სენ ჟონ პერსი 

ემ. დიკინსონი 

აკაკი 

რუსთაველი 

კაფკა 
ფელინი 
ხლებნიკოვი 

ვერლენი 
ბროიგელი 

პაულ ცელანი 
იეითსი 

ევტუშენკო 
ბალმონტი 

მეტერლინკი



ეთერ თოფურიძე ' 

უილიამ ფოლკნერის რომანი „სავანე« ) 

უილიამ ფოლკნერი მეოცე საუკუნის რომანის ერთ-ერთ საუკე–- 

თესო ოსტატად არის აღიარებული. ცხრამეტი რომანი ეკუთვნის 

მის კალამს, ყოველ მათგანში ახალსა და ახალ მხატვრულ ექსპერი- 
მენტს მიმართავდა და ყოველი ექსპერიმენტი ახალი ფორმის, გა- 

მოსახვის ახლებურ საშუალებათა მიგნებითა და წარპატებით გვირ- 

გვინდებოდა. 

რა მხატვრული სპეციფიკა ახასიათებს ფოლკნერის რომანს? – 

ამ კითხვას გადაჭრილ პასუხს ვერც ვუპოვით ერთბაშად. მისი რო- 

მანი რომანტიკულიც არის და რეალისტურიც, მითოსურ – ლეგენ- 

დურიც დღა სინამდვილის უშუალოდ ამსახველიც, ეპიკურიც და ლი- 

რიკულიც, სოციალურიც, ფსიქოლოგიურიც, ფანტასტიკურიც.... 

ლიტერატურულ ჟანრებს შორის ყველაზე ნაკლებად რომანის პო- 

ეტიკა ექვემდებარება მკაცრ დეფინიციას. რომანი არ არის რაღაც 

დადგენილი გამოკვეთილი ფორმა, ყალიბი, რომელიც განსაზღვრუ- 

ლი ხასიათის მასალით უნდა „აივსოს“ და უეჭველად განსაზღგრულ 

სტრუქტურას ემორჩილებოდეს. მაგალითად, ბალზაკისა და თეკერე–- 

ის საუკეთესო რეალისტური რომანების ფორმას ვერ მივიჩნევთ სა- 

ზოგადოდ რომანის, თვით რეალისტური რომანს კრიტერიუმადაც. 

მით უფრო, რომ ამავე მწერლებს რომანის სხვაგვარი ფორმაც აქვთ 

გამოყენებული. 1 

რომანის ჟანრი არაჩვეულებრივად ელასტიური და ფართოა და 

- ინტენსიურად იცვლება მასალის, დროის, ეპოქების შესაბამისად. ზო- 
გჯერ იმდენად იცვლის სახეს, ძნელად საცნობიც ხდება. მაგრამ მუ– 

დამ ახალ სიცოცხლეს, ახალ მხატვრულ ძალას იძენს და ყოველ- 
თვის აღწევს მთავარ მიზანს –– ადამიანის რთული სულიერი ცხოვ- 

რების ცვალებადი სოციალური მოვლენების საზოგადოდ, ცხოვ- 

რების მრავალფეროვნების ასახვას, რომანის მრავალნაირი სახეობა 
არსებობს და ყოველი მათგანი როდია აზრობრივად თუ მხატვრულად 
რირებული, მაგრამ რომანის ჟანრი ყოველ მათგანს მოიცავს –- შე- 
დარებით მდარესაც და ამაღლებულსაც. უბრალო სიუჟეტურ დაძა– 
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ბულობაზე, ამბის ნაირფერობაზე აგებულ ვრცელ პროზაულ ნაწარ- 

მოებსაც რომანი ეწოდება და, ამავე დროს, ხასიათებს რთული 

ევოლუციით, კონფლიქტებით, დრამატული სიტუაციებით, ფსიქო1 

ლოგიური წიაღსვლებითა და სხვა მსგავსი კომპონენტებით დატვირ- 
თულ, სინამდვილის ღრმად ამსახველ ვრცელ პროზაულ ნაწარმოე- 

ბსაც. ! 
ფოლკნერს რომანის ყოველგვარი სახეობა აქვს შესისხლხორცე– 

ბული –- „მღარეც“ და „ამაღლებულიც“. თვით ყველაზე „მდარე“ 
სახეობაც მის შემოქმედებაში მხატვრულად იმგვარადაა მოდიფიცი- 

რებული. რომ მასში ამ „სიმდარის“ შეცნობაც კი ჭირს, ფოლკნერის 

რომანების გაცნობის შემდეგ ძალაუნებურად ისეთი შთაბეჭდილება 

იქმნება, რომ საერთოდ არც კი არსებობს „მდარე“ სახეობა რომა- 
ნისა როგორიცაა, ვთქვათ, გოტიკური რომანი, მელოდრამა, დეტექ- 

ტური რომანი, არამედ არსებობს უბრალოდ ცუდად დაწერილი რო- 

მანები, ხომ ცნობილია, რომანის ჩამოთვლილი სახეობანი დიდ ლი- 
ტერატურას არც კი მიეკუთვნებიან –-– გასართობ, ბანალურ, ფრი- 
ვოლურ, მასობრივ ლიტერატურას წარმოადგენენ ყოველ ეპოქაში 

და თავშესაქცევი, იდეურად ღატაკი მასობრივი ლიტერატუერის წამ- 

ყვან ჟანრებად ითვლებიან დღესდღეობითაც. არადა ამ სახეობებს 

აშკარად განზრახ, აშკარად შეგნებულად მიმართას ხოლმე დიდი 
რომანისტი და ექსპერიმენტატორი ფოლკნერი. ოღონდ განზრახ, 

მათს „ამაღლებას“ და „გაკეთილშობილებას" კი არ ცდილობს: ისი+ 

ნი ბუნებრივად გარდაიქმნებიან, ივსებიან ახალი შინაარსით, ახალი 

მნიშვნელობით და ასევე ბუნებრივად იძენენ განსხვავებულ მხატ- 

ვრულ ღირებულებას. რომანის ნებისმიერი სახეობა, ყველაზე უფრო 

მივიწყებული, დრომოჭმული, თუ ყველაზე უფრო ულტრამოდერ- 
ნული, მაგრამ ორივე შემთხვევაში ფიტულივით უსიცოცხლო, ფო- 

ლკნერთან უჩვეულოდ ივსებ სიცოცხლით და ახლ მხატვრულ 
ღირებულებად იქცევა. ასეთია რომანისტი ფოლკნერის მხატვრული 

სტიქია. : ა 

ფოლკნერის რომანი, ერთი მხრივ უკავშირდება როგორც რომა- 

ნტიკული, ისე რეალისტური თუ თანადროული ამერიკული რომანის 

ტრადიციებს, მეორე მხრივ კი –– XX საუკუნისს ევროპული რომა- 

ნის მხატვრულ სპეციფიკას, საერთოდ, გარდასული ეპოქისა და თა+ 

ნადროული რომანის სპეციფიკას. მის შემოქმედებაში გვხვდება რო- 

მანის ბევრგვარი სახეობა: სენტიმენტალური რომანი, რომანტიკული 
რომანი, მელოდრამატული, გოტიკური, დეტექტიური, ისტორიული, 

პასტორალურ-იდილიურ,ი რეალისტურიდ„ სატირიკული, სოცია- 

ლურ-ფსიქოლოგიური და, ამავე დროს, მოდერნისტული, ნატურა- 
ლისტური. „ცნობიერების ნაკადის“ რომანიც, მთხრობელთა ასოცია- 
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ფიების აღრევა-მონაცვლეობაზე აგებული რომანებიც. ეს სახეო- 

ბანი ფოლკნერის არც ერთ რომანში წმინდა სახით არ არიან მოცე– 

მული. მწერალი მეტ წილად მიმართავს ამ სახეობათა სინთეზს და 

მათი დიალექტიკური კავშირის შედეგად ქმნის თავისებურ ფოლკნე- 

რულ რომანს, ხარისხობრივად ახალ მხატვრულ ღირებულებას. 

ამავე დროს, ფოლკნერის რომანები ერთმანეთს არა ჰგავს. თავი- 

ანთი სახეობით, მხატვრული თავისებურებით, საერთოდ, პოეტიკით 

(მათს თემატიკასა და პრობლემატიკაზე თუ აღარაფერს ვიტყვით) 

ისინი ერთჰანეთისაგან მკვეთრად განირჩევიან კიდეც და ენათესა- 

ვებიან კიდეც ერთმანეთს. ამგვარი მრავალფეროვნება ქმნის სწო- 

რედ უდიდეს სირთულეს. ამ რომანების დაყეანა ერთ რომელიმე 

ნიშნამდე, ერთ განსაზღვრამდე, თითქმის შეუძლებელია. და თუ მა- 

ინცდამაინც აუცილებელია ამგვარი ერთი ნიშნის მოძებნა, ალბათ 

ეს შემდეგი იქნება: ფოლკნერის რომანები ერთიმეორისაგან ყველა- 

ზე უეტად გარკვეული სახეობებით გამოირჩევიან. ყოველი სახეობა 

ორგანულად მომდინარეობს თვით ნაწარმოების შინაარსიდა5, შინაა- 

რსი განსაზღვრავს რომანის სტრუქტურასა და სპეციფიკას. თან იმის 

თქმაც არ შეიძლება –- ესა და ეს რომანი ზუსტად ამა და ამ სახე- 

ობას ეკუთვნისო (როგორც ვიტყოდით გარდასული დროის ნებისმი- 

ერ კლასიკურ რომანზე), – ამგვარი რამის თქმაც გადაჭარბებული, 

დიდად მცდარი სწორხაზოვანი დეფინიცია იქნებოდა,ა ფოლკნერის 

ყოველ რომანში წამყვანია რომელიჭე სახეობა, რომელსაც ერწყმის 

სხვა სახეობათა ელემენტები, წამყვანია რომელიმე მხატვრული მო- 

დუსი, რომელსაც ერწყმის სხვა მხატვრულ თავისებურებათა ელემე– 

ნტები, წამყვანია ერთი ფორმა, რომელსაც ერწყმის სხვა ფორმის 

ელემენტები. ამ თვალსაზრისით, ფოლკნერის რომანი უაღრესად თა- 

ნადროულია, მეოცე საუკუნის საზღვარგარეთული რომანის პოეტი- 

კის გამომხატველი. ' 

ფოლკნერის როგორც რომანისტის ევოლუციაში მნიშვნელოვა- 

ნი ადგილი უჭირავს რომან „სავანეს“, რომელიც გოტიკური, დეტე- 

ქტიური რომანის სახეობას განეკუთვნება. „სავანე არაა ინტელექ- 

· ტუალურ-კომიკური რომანი მსგავსად „ქინქლებისა" (1927 წ.), არაა 

რომანტიკული რომანი მსგავსად „სარტორისისა““ (1929 წ.), არაა 

ფსიქოლოგიური და „ცნობიერების ნაკადის“ რომანი მსგავსად „ხმა- 

· ურის და მძვინვარებისა“ (1929 წ.) და „მომაკვდავი რომ ვესვენები“ 

(1930 წ.), არაა სოციალურ-ფსიქოლოგიური დრამა მსგავსად „აგვი- 

სტოს ნათელისა“ (1932 წ.), არაა ისტორიული ტრაგედია მსგავსად 

„აბესალომ, აბესალომისა“ (1936 წ.), არაა გროტესკულ-რეალისტუ- 

რი დრამა მსგავსად სნოუპსების ტრილოგიისა (1940 –- 1959 წწ.), 

არაა დეტექტიურ-სოციალური დრამა მსგავსად „ნეშტის გამთხრე–- 
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ლისა" (1948 წ.), არაა მითოსურ სტრუქტურაზე აგებული ტრაგე- 
დია მსგავსად „იგავისა“ (1954 წ.) და ა. შ. ამავე დროს ყველა ამ 

რომანს ახასიათებს გოტიკურობა, ოღონდ იგი არაა მათში წამყვანი 

ძალა, ისე როგორც კომიზმი და გროტესკი ლეგენდარულობა და 

რომანტიზმი, რეალიზმი და ფსიქოლოგიზმი არაა „სავანეს“ მამოძრა– 
ვებელი მხატვრული ძალა, მაგრამ, ამასთან, მათ გარეშე ეს რომანი 

თავის მხატვრულ მთლიანობას და მნიშვნელობას დაკარგავდა. „სა–- 

ვანე“ გოტიკური რომანია, თანადროული გოტიკაა, რომელიც, დეტექ- 

ტიური ჟანრისაკენ იხრება და მთლიანობამი ტრაგედიამდე მაღ- 

ლდება. ' 

«9= 

გოტიკური რომანი –– C0'იIC Mი0იV2ს იწოდება „კოშმარებისა 
და საშინელებათა რომანად“, „შავ რომანად“, „ბნელ რომანად“, მის 

ცენტრში უეჭველად მოქცეულია ბნელი, ამოუცნობიდ„დ აუხსნელი, 

შიშისა და ძრწოლის მომგვრელი ბოროტმოქმედება, რომელიც 

უმეტესად ძველ, შუასაუკუნეობრივ, გოტიკური სტილით ნაგებ შავ– 

ბნელ ციხე-სიმაგრეებში ან სახლებში ხდება ხოლმე (აქედან მომდი–- 

ნარეობს სახელწოდება „გოტიკური“). გოტიკური რომანი ინგლისში 

მეთვრამეტე საუკუნის დამლევს, პრერომანტიზმის პერიოდში წარ- 

მოიშვა. ცნობილია, რომ ის წარმოადგენს ერთგვარ რეაქციას განმა– 

ნათლებლობის მიმართ, მისი კრიზიის გამომხატველია ამდენად 

უპირისპირდება განმანათლებლური რეალისტური სოციალურ-საყო- 

ფაცხოვრებო რომანის ჟანრს. გოტიკურმა რომანმა მრავალქხრივ გა– 

ნსახსღვრა ინგლისური რომანტიკული რომანის Iითგმილ- ჟანრობრი- 

ვი თავისებურება და იქცა მის განუყოფელ ორგანულ ნაწილად. ინ- 

გლისურ ლიტერატურაში და მისი გავლენით ამერიკულ ლიტერატუ- 

რაშიც რომანტიზმის მერე დარჩა და დამკვიდრდა რომანის ორი 

ჟანრის, ორი სახეობის ცნება ე. წ. M0V0| (რეალისტური, ყოფითი 

რომანი) და IM0MIმილ (რომანტიკული რომანი)!. 

რომანტიკული რომანის წ0თმილ0C-ის სხვადასხვა სახეობა არსე– 

ბობს: გმირული, ისტორიული, გოტიკური, მელოდრამატიული, სათა– 

ქგადასავლო, სატრფიალო, იდილიურა, ყოფითი, ანუ ემპირიული. 

სინამდვილის უშუალოდ ამსახველი რეალისტური რომანისაგან M0ი0- 

V6I-ისაგან ს0ი1მიCლ8 განსხვავდება შეთხზული, გამონაგონი სიუჟე- 

ტით, ამბებით, მოვლენებით. M0V6)-ში მთავარია სოციალური ხასია–- 

თების 'გადმოცემა, ს იI1მI1CC6-ში ხასიათი უფრო მეტად აბსტრაქტული 
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ფილოსოფიურ-მორალური იდეის გამომხატველია. ყოფითი რომანის 

მასალა უშუალოდ ყოველდღიური ცხოვრებიდანაა აღებული, რომა- 

ნტიკული რომანისა –– წარმოსახვითია, ფანტასტიკურიც, ხშირაღ აღე- 

ბულია ფოლკლორიდან. მითებიდა,ი ზღაპრებიდან, ლეგესდებიდან. 

რომანტიკული რომანი მხატვრული თავისებურებით უახლოვდება 

პოეზიას, ეპოსს. ყოფითი რომანისათვის ღამახასიათებელია უპუალო 

პირდაპირი თხრობა, რომანტიკული რომანისაოვის –- პირობითობა, 

პოეტური ტროპების გამოყენება, მეტაფორების, სიმბოლოების, ალე- 

გორიების, გროტესკისა და სხვა. აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ თ. 

ვისთავად რომანის ამგვარი დაყოფა რეალისტურ, ყოფით –- ემპირი- 

ულ და რომანტიკულ რომანად მეტად პირობითია, რადგანაც წმინდა 

სახით არც ერთი სახეობა არ გვხვდება. რომანს იმის მიხედეით ვუ- 

წოდებთ ყოფითს, რეალისტურს ან რომანტიკულს, თუ რა მხატვრუ- 

ლი ტენდენციებე ჭარბობს მასში, ყოფითი რომანისა –– M(0V0!-ისა, 

თუ რომანტიკული რომანისა ––- სითმილ86-ისა. 

თანამედროვე ინგლისურ და ამერიკულ ლიტერატურათმცოდნეო-. 

ბამი ყურადღების ცენტრში დგას მათი სხვაობა, გამორჩეულად Vბ0- 

ი18ი00-ის ჟანრობრივი თავისებურების საკითხი, მათ მორის გოტი- 

კური რომანის თავისებურებაც?. ეს აისსნება ამ ჟანრის პოპულარო- 

ბით ინგლისურსა და, განსაკუთრებით, ამერიკულ ლიტერატუოაში. 

გოტიკური რომანისათვის მთავარია მკითხველის დაინტერესება·- 

უჩვეულო ამბით, სიუჟეტური დინამიზმი, ჩახლართული, მოულოდ- 

ნელი სიტუაციები, სიუჟეტური კვანძების შეკვრა და მათი მოულო- 

დნელი, გონებამახვილური გახსნა. გოტიკური რომანი უმეტესად გა- 

მონაგონი ლეგენდური, ფანტასტიკური ხასიათისაა, სინამდვილეს 

მოწყვეტილი, დამორებული. გოტიკური რომანი სიუჟეტურ ინტრი- 

გაზე აგებული, მკითხველის ნერვების გამაღიზიანებელი, თავშესაქ- | 

ცევი ნაწარმოებია, მკითხველი მასში ვერ პოულობს დიდ შემეცნე- 

ბითს ღირებულებებს. საიდუმლოებით მოცული ამბის გაასნის. გა- 
გების შედეგად, რაკი მკითხველის ცნობისმოყვარეობა დაცხრება, 
უმალვე იკარგება მისი ინტერესიც ტიპიური გოტიკური ნაწარმოე- 

ბისადმი. 

უკვე მეცხრამეტე საუკუნეში გოტიკურ რომანს ყოველგვარ კო- 
შმარებსა და უჩვეულო საზარელ ამბებზე აგებულ ნაწარმოებს უწო- 

დებდნენ. თანადროულ ინგლისურსა და აჰერიკულ ლიტერატურაში 

ამგვარ ნაწარმოებეს ეწოდება MXV51(6-V 51I0ILV, MX516IV M0V6!, 

MV5(CIV 800 (საიდუმლოებით მოცული ამბავი, მოთხრობა, რომა- 

მანი, წიგნი, ანუ იმგვარი ნაწარმოები, რომელიც შეიცავს საიდუმლო 

ამბავს). დეტექტიურ ლიტერატურასაც მეტწილად ასე უწოდებს ინ- 
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გლისურ-ამერიკული სამყარო. თანამედროვე დეტექტიური ლიტერა– 

ტურა იგივე გოტიკური ლიტერატურაა, დეტექტიური რომანი იგივე 
გოტიკური რომანია, ოღონდ ი3 განსხვავებით, რომ მასში მოქმედე– 

ბა ნებისმიერ ადგილას ხდება და არა შუა საუკუნეებში, გოტიკური 

სტილით ნაგებ ფეოდალური ეპოქის ციხე-ღარბაზებში აგრეთვე, 

გოტიკური ლიტერატურიდან დეტექტიური ლიტერატურა განსხვავ–- 

დება მხოლოღ დეტექტივის, მაძიებლის როგორც მოქმედი პირის აუ- 

ცილებლობითა და მოქმედების უკუგანვითარებით დეტექტიურ ნა- 

წარმოებში სავადლენულოა ბოროტმოქმედების საიდუმლო მიზეზის 

ძიება, გამოკვლევა, მისი ლოგიკური დადგენა და მიგნება დეტექტი–- 

ვის, მაძიებლის მეშვეობით, რაც ქმნის სიუჟეტურ ძაბვასა და დაი- 
ნტერესებას. ცხადია, ჰოქმედების უკუსვლა ბოლოდან დასაწყისისა- 
კენ გამოწვეულია თვით ნაწარმოების ხასიათით: ჯერ ხდება ბოროტ- 

მოქმედება და მერე იწყება მისი ძიების პროცესი, ე. ი, თანდათანო- 

ბით ჩაბრუნება იმ საწყისებისაკენ, რომლებმაც გამოიწვიეს და განაპი– 

რობეს კრიმინალური დანაშაული. 

ამგვარად, გოტიკურ, დეტექტიურ რომანებს, ყველა ამ ლიტერა– 

ტურას საერთო ის აქვთ, რომ მათში უსათუოდ ხდება ბოროტმოქმე- 
დება, დანამაული, მკვლელობა, უსამართლო სისხლისღვრა და მისთა– 

ნანი. ამ ტიპის ყველა ნაწარმოები განხრახ სიუჟეტურ ინტრიგაზეა 

აგებული. ისინი „მდარე“, „მდაბიური“ ჟანრებია, ოღონდ ცნობილია, 

რომ „მაღალი“ ჟანრის ნაწარმოებებშიაც მათ თავიანთი საპატიო და 

მნიზგნელოვანი ადგილი უკავიათ, ისინი ასრულებენ მასალის მაორ–- 

განიზებელ მხატვრულ ფუნქციას. ნებისმიერ საუკეთესო ტრაგედიას 

შეიძლება, ამავე დროს, ფორმის მხრივ ეწოდოს გოტიკური და დე–- 

ტექტიური ნაწარმოებიც. სოფოკლეს „ოიდიპოს 3ეფეს“ პირველ დე– 

ტექტიურ ნაწარმოებს, პირველ „მისტერი სტორისაც" კი უეწოდე- 

ბენ. ასევე დეტექტივად, „მისტერი სტორად“ ითვლება შექსპირის. 
„ჰამლეტი“, დოსტოევსკის „დანაშაული და სასჯელი“, „ძმები კარა-. 

მაზოვები“ და სხვაჭბ, 

ცხადია, სიუჟეტური ხლართებით. ამბის ინტრიგით, დან:მაულესა. 

და მისი გახსნის მსვლელობი–დ ტრაგედია გოტიკურ-ღეტექტიურია, 

მაგრამ შემეცნებითი მნიშვნელობით, ფილოსოფიური სიღრმითა და 

მხატვრული ღირსებით ამ „მდარე“ ჟანრებს საერთო არაფერი აქვთ 

ტრაგედიასთან. ტრაგედიის დაყვანა ამ უჟანრამდე შეუძლებელი), , 
ამიტომაც ერიდება ლიტერატურათმცოდნეობა დიდ ტრაგელიებში 

გოტიკური თუ დეტექტიური ფორმის წარმოჩენას და ტრაგედიის, 

როგორც ჟანრის, ამით დამცირებას. თუმცა, ვიმეორებ, ყოველი ტრა- 

გედია უეჯველად შეიცავს გოტიკურობისა და დეტექტურობის ელე- 
მენტებს. 
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გოტიკური და დეტექტიური ლიტერატურა თავისთავად არ შეი- 

„ცავს სხვა ჟანრებს, არ შეიცავს ტრაგედიას. მაგრამ მას ყოველთვის 

აქვს შესაძლებლობა ამაღლდეს ტრაგედიამდე, რეალისტურ თუ ფსი- 

ქოლოგიურ რომანამდე და ა. შ. და ამ შესაძლებლობას დიდი ვმწერ- 

ლები ყოველთვის მაქსიმალურად იყენებენ. თანადროულ საზხღვარ- 

გარეთულ ლიტერატურაში განსაკუთრებით მოქჭარბდა ღრმა აზრობ- 

რივი მნიზვნელობით, დრამატული კონფლიქტებით, ფსიქოლოგიური 

სიღრმით, სოციალური პროტესტით დატვირთული გოტიკურ-დეტე- 

ქტიური სახის რომანი. სწორედ ამ მოსაზრებით მიმართავს ფოლკნე- 

რი გოტიკური და დეტექტიური რომანის სახეობებს. 

ფოლკნერის პოეტური ბუნებისათვის განსაკუთრებით ნიშანდო- 

ბლივია მეტაფორული მხატვრული აზროვნება, რაც ვლინდება „არა 

მარტო ცალკეულ სახეებში, არამედ მთელს ნაწარმოებში. ფოლკნე- 

-რის ნებისმიერი რომანი თუ მოთხრობა არა მარტო ცალკეული ეპი- 

ზოდებისა და სახეების მიხედვით, არამედ მთლიანად აღებული წარ- 

მოადგენს ხოლმე მეტაფორას, რომელშიც ნაგულისხმევია და წარ- 

მოჩინებული სინამდვილე. მწერალი თავად აღიარებს, რომ თავის 

-რომანებში იგი რჩება პოეტად და, ამდენად, პრინციპულად მჭიმარ- 

თავს ფანტასტიკას, როგორც მხატვრულ პირობითობას, მხატვრულ 

ხერხს“. ამ თვალსაზრისით საერთოდ ფოლკნერის რომანი თავისი 

მხატვრული ბუნებით ახლოს დგას რომანტიკულ რომანთან (II00ი8)1- 

Cლ). მიLი მრავალი ნაწარმოები ჟანრობრივად რომანტიკულ რომანს 

მიეკუთვნება. 
თანამედროვე ცნობილი ამერიკელი ლიტერატურათმცოდნე ნოო- 

-რთროპ ფრაი თავის წიგნის „კრიტიციზმის ანატომიის“ ერთ-ერთ, 

„თავში („პროზის ოთხი ფორმა“) რომანტიკული რომანის დახასიათე–- 

-ბისას მის ძირითად ნიშნად მიიჩნევს პირობითობის ხერხს: პირობი- 

-თი, ფანტასტიკური სახის მეშვეობით ხასიათის, ფსიქიკის, „ფსიქო- 

ლოგიური არქეტიპების“ გადმოცემას. 

ნათანიელ პოთორნი, XIX საუკუნის ამერიკელი რომანტიკოსი, 

"თაეისი რომანის –- „შვიდქიმიანი სახლის“ წინასიტყვაშმი ერთიმეო- 

-რეს უპირისპირებს ყოფითს რეალისტურ რომანსა (M0V0)) და რომა- 

ნტიკულ რომანს (”ითგიC0), რეალისტური რომანი სიმართლის ერთ- 

გული უნდა იყოს, გამოცდილება, ემპირიული მხარე რამდენადაც 

შესაძლოა უშუალოდ უნდა გამოხატოს. რომანტიკული რომანის ავ- 

„ტორი სრულიად თავისუფალია სინამდვილისაგან” როგორც სურს, 

იმგვარად წარმოგვიდგენს მასალას. ეს კი იმას ნიშნაეს, რომ მწე- 

რლის ფანტაზიას განუსაზღვრელი თავისუფლება ეძლევა. ოღონდ ამა– 
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-ვე დროს, შემოქმედი მკაცრად უნდა დაემორჩილოს ამ ტიპის რომა- 

ნის, როგორც ხელოვნების ნიმუშის, მთავარ კანონს: ადამიანის „გუ– 

ლის სიმართლე“ არ შებღალოს და მართებულად გამოხატოსწმ. 

რომანტიკული რომანის განსაზღვრისას ჰოთორნი იმასაც დასძენს, 

რომ პირობითი ხასიათი მკითხველში ინტერესს, სინამდვილის შეგ- 

რძნებას თუ არ აღძრავს, ეს უფრო სამარცხვინო ცოდვაა ავტორი- 

სათვის, ვიდრე ყოფითს რომანში ხასიათის შედარებით სუსტად და- 

ხატვა. გამოღის, როშ ყოფითი რომანი უფრო ითმენს სუსტად დახა- 

ტულ, მაგრამ მაინც რეალისტურ ხასიათს, ვიდრე რომანტიკული 

რომანი გამოგონილი, პირობითი ხასიათის სისუსტეს, რადგანაც მისი უკ- 

მარისობა გამოწვეული იქნება პირობითობის, გამონაგონის სინამდვი– 

ლესთა§ნ ვერ მისვლით, სინამდვილეს მოწყვეტით. 

რეალისტური რომანის ოსტატობა არ გამორიცხავს რომანტიკული 

რომანის ფორმისა და ბუნების გამოყენებას. თანადროული რომანი 

აღარაა წმინდა სახის რეალისტური რომანი, იგი ორგანულად ისისხლ– 

ხორცებს რომანტიკული რომანის –– სიი1მი00-ის პოეტიკას, მასთან 

ერთად გოტიკურობასაც, რომელსაც, როგორც აღინიშნა, მრავალ- 

მხრივ უახლოვდება დეტექტიური რომანი. ამგვარ ჟანრობრივად სი- 

ნთეტურ თანამედროვე რომანში სინამდვილე იმდენად მწვავედ, გა– 

მახვილებელადაა მოცემული, რომ „ლამის მისტიკურის “შეგრძნებას 

იწვევს“ ღა „გროტესკისკენ მივყავართ“ სინამდვილე გვეჩვენება 

თითქმის არარეალური, ფანტასტიკური, მაგრამ ამ უკიდურესობაში, 

სიმახვილეში კიდევ უფრო მძაფრად, მეტყველად იხსნება, იშიფრე– 

ბა რეალობა. ასეთია ფოლკნერის მხატვრული პროზის მეტაფორული 

ბუნებაც, ასეთია მისი გოტიკურ-დეტექტიური რომანის ესთეტიკუ- 

რი მხარე. 

გოტიკურობა, დეტექტიურობა ფოლკნერის ნაწერებმი მხატე– 

რული პირობითობის ფუნქციას ასრულებს. ამ ჟანრების არსი, მთა–- 

ვარი ძარღვი –- უჩვეულო გამონაგონი ხასიათები, სიტუაციები, აგ- 

რეთვე, დახლართული, მოულოდნელობებით აღსავსე ინტრიგებზე 

აგებული სიუჟეტური ქსოვილი, რასაც მწერალი „ტრუკის ძალას“ 

„(ის ძგ (0100ლ“ უწოდებს, ფოლკნერისათვის ძირითადად რომანის 

ტექნიკური მხარეა, მხატვრული იარაღი, საშუალებაა, რომელსაც იყე– 

ხებს ღრმა მნიშვნელობის ალეგორიული და სიმბოლიური სახეების 

"შესაქმნელად, ზოგადი აზრის გადმოსაცეჭმად. მხატვრული პირობი- 

თობის ძალით ფოლკნერის გოტიკა და დეტექტივი ყოველთვის მაღ- 

ლდება ტრაგედიამდე. ამის საუკეთესო ნიმუშია მისი „სავანე“. 
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იაა” ს 

1931 წელს გამოქვეყნდა „სავანე“ („5გიC(ყმIVV)50, უილიამ ფო- 

ლკნერის ყველაზე უფრო სენსაციური რომანი, რომელმაც მწერალს 
გაუტეხა და გაუთქვა კიდეც სახელი. რაკი მისი რომანები, ამჟამად, 

მეოცე საუკუნის აღიარებული შედევრები „ხპაური და მძვინვარება“ 

და „მომაკვდავი რომ ვესვენე“ იმხანად მკითხველისთვის უჩვეულო, 
მძიმე და გაუგებარი აღმოჩნდა, ხოლო ვიწრო ლიტერატურულ წრეე– 

ბში უმნიშვნელო იყო მათი რეზონანსი, რაკი მწერალს კვეშმარიტი 
დამფასებელი არ აღმოუჩნდა, მან გადაწყვიტა ფართო მკითხველი მა– 

ინც მოეპოვებინა ერთხელ და სამუდამოდ. და მაშინ უილიამ ფო- 

ლკნერმა ხარკი მიუზღო კოშმარებით აღსავსე, ე. წ. „მისტერი სტო–- 
რებითა“, დეტექტიური, გასართობი, მსუბუქი ლიტერატურით გატა– 

ცებას და თავად მიმართა ამ „მდარე“ ჟანრს რომელიც მისი ოსტა- 

ტობის მეოხებით „მაღალ“ ჟანრად გარდაიქმნა „სავანეში“. , 

მწერალმა განზრახ ააგო ნაწარმოები საზარელ, შიშისა და ძრწო–- 

ლის მომგვრელ, საზიზღარ პათოლოგიურ, კრიმინალურ ამბავზე. 

თანაც დიდი ექსპერიმენტატორი, „ცნობიერების ნაკადის“ რომანე– 

ბის –- „ხმაურისა და მძვინვარებისა“ და „მომაკვდავი რომ ვესვენეს“ 

შემქმნელი, ამჯერად იოლად გასაგებ, ყოვლისმცოდნე ავტორისეულ 

ტრადიციულ თხრობას დაუბრუნდა. ბოლოს და ბოლოს „სავანეთი“, 

როგორც მისი ძმა იგონებს, ბილიმ (უილიამ ფოლკნერის შინაურუ- 

ლი სახელია) პოპულარობა მოიხვეჭა: „ბილის პირველი წიგნი, რომე– 

ლიც მართლა გასაღდა, –“- „სავანე“ იყო, მან შემომჩივლა: ჩემი წი– 

გნები ხალხს ვერ წავაკითხე, ამიტომ გადავწყვიტე ერთი იმნაირი 

წიგნი დამეწერა, რომელსაც წაიკითხავდნენ. ერთ დღეს დამჯდარა და 

დაუწყია თავისტეხა, რა განსაკუთრებით საზარელი ამბავი შეეთხზა 

წიგნისთვი!,“9, 

„სავანეს“ გამოქვეყნებისთანავე ფოლკნერს, როგორც ამორალუ- 

რსა და სადიზმის მეხოტბე მწერალს, თავს დაატყდა უჩვეულო რი- 

სხვა, განსაკუთრებით მის მშობლიურ პროვინციულ ქალაქ ოქსფორ- 

დში (მისისიპის შტატი), მამამისი მორი იმდენად თავზარდაცემული 

ყოფილა შვილის ნაწარმოებით, რომ მის აკრძალვასაც მოითხოვდა 

თურმე. მისისიპის უნივერსიტეტის ეზომი ერთ ქალიშვილს ხელში 

„სავანე“ დაუნახა და პირდაპირ მიმართა––წესიერ ქალიშვილს ამგვარი 

წიგნის კითხვა არ გეკადრებათო. მაღაზიებში მკითხველები თხოუ–- 

ლობდნენ წიგნი მუქ ქაღალდში გაეხვიათ, რათა სხვებს არ შეენი- 

შნათ „სამარცხვინო“ რომანი მათ ხელში. მწერლის მამიდაშვილმა სა- 

ლიმ მკაცრად გაკიცხა ბავშვობიდანვე შეზრდილი ბიძაშვილი – ასე 
არავის გაუზრდიხარ, ნეტა ესოდენ სახარელი წიგნი რამ დაგაწერი- 
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ნაო. ფოლკპერის მეუღლის ესტელის ტრადიციული რესპექტაბელუ- 
რი ოჯა აღშფოთებული იყო, რეცენზენტების რისხვს საზღვარი 

არ ჰქობღა წიგნის „სისასტიკის“ გამო. თუ ყველაფერ ამას დავურ–- 
თავთ 1912 წელს ფოლკნერის ცნობილ განცხადებას „სავანეს“ მეო– 
რე გამოცემის წინასიტყვაში, რომ რომანს თითქოს საფუძვლად დაე– 
დო „მწირია იდეა“ და „განხრას ფულის საშოვნელად დაიწერა“!ი, 

მაშინ ნათელე შეიქმნება, რატომ ითვლებოდა მკითხველთა და ლი– 

„ტერატურათმცოდნეთა შორის „სავანე“ ფოლკნერის ყველაზე მეტად 

სახელგატეხეილ და სუსტ ნაწარმოებადაც კი. და მაინც რომანმა 

გამოქეეყაებისთანავე აღძრა დიდი ინტერესი, „სავანე“ რამდენჯერ–- 

მე გამოიცა, სხეა ენებზე ითარგმნა, 1933 წელს პოლივუდში „პარა- 

მმაუნტის ფირმამ რომანის მიხედვით გადაიღო ფილმი „ტემპლ 

დრეიკის თავგადასავალი". „ჩანს, „სავანემ“ შეაძრწუნა მკითხველი, 

“სსვაგან ისე არა, როგორც ოქსფორდში, მაგრამ მან უდაოდ პოპულა– 

რობა და წარმატება მოუტანა ავტორს“ ––- სამართლიანად შენიშნავს 
ფოლკეერას ერთ-ერთი საუკეთესო მკვლევარი მ. მილგეიტი!!. 

„სავანეს“ ბევრს კი კიცხავდნენ, მაგრამ მისი პოპულარობის წყა– 

ლობით გამომცემლობებისა და რედაქციების კარი გაიხსნა ფოლ- 

კნერისთვის. ზწერლის მეგობარმა ფილ სტოუნმა და ფოლკნერმა გა–- 

დაარჩიეს ფილის კაბინეტში ჩაწერილი ფოლკნერის ხელნაწერები, 

"როჭლებიც უჰალ მიიღეს ჟურნალ-გაზეთებმა, თუმცა მანამდე არა- 

ერთგსის გ,უსბილებიათ მათი ახალგაზრდა ავტორი. ზედიზედ გამო- 

იცა წარლ-ს მოთხრობების, ლექსების კრეაბულებ". ხოლო მომდევნო 

“რომანის („აგვისტოს ნათელი“, 1932 წ.) გამოცემას უკვე არავითარი 

დაბრკოლება აღარ შეხვედრია!?. გაიზარდა მოთხოვნილება მწერლის 

-ადრე გამოცებულ წიგნებზე. 
აყერიკული პრესა და კრიტიკა „სავანეს“ ძირითადად უარყოფი- 

"თაღ ნეხვლა, მაგრამ რომანის მხატვრულ ძალასა ღა ოსტატობაზე 

ბოლობმღე ღუმილი ვერ მოახერხა. პარადოქსია, მაგრამ უდავოა ის 

ფაქტიც, რამ რომანისადმი მკვეთრად ნეგატიურმა დამოკიდებულე- 

“ბამ ხელი შეუწყო ფოლკნერის გაცნობასა და შესწავლას. „სავანეს“ 

ირგვლივ გაცსოველებული პოლემიკიდან დაიწყო ფაქტიურად ფოლ- 
კნეროლოგია ფართო გაგებით. „სავანეს“ მნიშვნელობის წვდომა–, 

გაგებამ ღა დაღგენამ შემდგომში კრიტიკა მიიყვანა საერთოდ ფოლ- 

კნერის ზემოქმედების მთლიანობაში კვლევის აუცილებლობამდე. 

„სავანეს“ შესწავლის ისტორია ამერიკულ ლიტერატურათმცოდ–- 

ნეობაში იწყება მისი მკვეთრად უარყოფითი შეფასებითა და მწე- 

· რლის მიმართ უმართებულო ცილისწამებით, რაც გამოწვეული იყო 

თვით რომანის მძაფრად მამხილებელი ძალით, თანადროული ამერი– 

„კული ცივილიზაციის დაუნდობელი კრიტიკით ფოლკნერს ბრალად 
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დაედო საზოგადოებრივი გემოვნებისა და მორალური ნორმების და– 

გმობა. თითქოს მის ნაწერებში „სულიერი რეზონანსი“, ანუ ადამია- 

ნური სიკეთე. სითბო, თანაგრძობა, გამორიცხული ყოფილიყოს, თი- 

თქოს მწერალს ერთადერთი მიზანი ჰქონდეს –– საშინელებათა და 

ზნედაცემულობის კვლევა-ასახვა; ფოლკნერს უკიჟინეს –– „უკეთესი 
სამყარო“ არც კი აინტერესებს, ავადმყოფურად ხიბლავს ყველაფე- 

რი არანორმალური. შიშის მომგვრელი, სასტიკი სადისტური. მისი 

გმირები პათოლოგიურნი, ჭკუანაკლულნი, იდიოტები„ ნევრასთენი- 

კები, გახრწნილნი, სექსუალურად აღვირახსნილნი, კრიმინალურნი 

არიანო. რომანის გამოქვეყნების მეორე დღესვე ნიუ იორკის „უორ- 

ლდში“ ჰარი ჰენსონი წერდა: ტექნიკური თვალსაზრისით რომანი 

უდაოდ ყოველ მწერალს მოხიბლავს, მაგრამ საოცარია, რატომ იტა- 

ცებს ფოლკნერს ესოდენ „ნაძირალა ადამიანები“!3. 

სამი დღის მერე ნიუ იუორკის „სანმა“ დაბეჭდა რევიუ სათაუ– 

რით „საშინელებათა სასუფეველი“, რომლის ავტორი ედვინ სიკე- 

რი „სავანეს“ უწოდებდა ყველაზე უფრო საზარელ წიგნს და იქვე 

დასძენდა –– ეს არისო ერთ-ერთი ყველაზე უფრო უჩვეულო ნა- 

წარმოები!!. ჯ. ჩემბერლეინი რეცენზიაში „დოსტოევსკის აჩრდილი 

შუაგულ სამხრეთში“ პარალელს ავლებდა ფოლკნერსა ღა დოსტო- 

ევსკის შორის. ორივე მწერალი შიშსა და ძრწოლას იწვევს მკითხვე- 

ლში, მაგრამ, სამწუხაროდ, ფოლკნერი –– მხოლოდ შიშსა და კოშმა- 

რებს, დოსტოევსკი კი –– შიშისა და კოშმარის გრძნობასთან ერთად 

ადამიანურ სითბოს და აღტაცებასო!?. კ. ფედიმანი აღშფოთებული 

აღნიშნავდა, რომ „სავანეში“ ყოველი გვერდი „ნორმალური გროძნო- 

ბის შეურაცხყოფისათვის არის გამიზნული“, ჯ. ჯუნიორი „სავანეს“ 

ავტორს პათოლოგიური ექსცესიებით გატაცებას სწამებდა და „ფსე- 

ვდო-რეალისტს“ უწოდებდა!7. ჰ. კენბიმ!ზ და ა. ტომპსონმა ფოლ- 

კნერი მოდერნისტული დეკადენტური სკოლის ე. წ. „სისასტიკის 

კულტის“ ერთ-ერთ წინამდგომად გამოაცხადეს!?. ა. ტომპსონი ესე- 

იში „სისასტიკის კულტი“ ამტკიცებდა –– ისევე როგორც პოეტ რო- 

ბინსონ ჯეფერსის შემოქმედებაში, ფოლკნერის ნაწერებშიც „სისას- 

ტიკის კულტი“ თანადროული სკეპტიკური პესიმიზმისა და ამერიკული 

ნატურალიზმის უმიზნობისა და უაზრო განვითარების ლოგიკური 

შედეგი არისო. ტომპსონს განსაკუთრებით არ მოსწონდა ამ ორი 
მწერლის შემოქმედებისათვის დამახასიათებელი „სიკვდილით დაბო- 

ლოება“ –- ”ძლიმძ 6იძ“, რაც ოპტიმისტური ამერიკული ლიტერა- 
ტურის ტრადიციას -- „ბედნიერ დაბოლოებას“ –- ”ჩგიიV 6იძ“ -- 
უპირისპირდება. ამერიკულ ლიტერატურაში „ბედნიერი დაბოლოე– 

ბის“ წინააღმდეგ ბრძოლა აქტიურად დაიწყო გასული საუკუნის 90- 

იან წლებში, ეს ბრძოლა წამოიწყეს ე. წ. „პესიმისტებმა“ –- ჰენრი 
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ფულერმა, ჰემლინ გარლენდმა, ფრენკ ნორისმა, სტივენ კრეინმა; შე– 

მდგომში თეოდორ დრაიზერმა გაამძაფრა ეს ბრძოლა. მათი „პესი- 

მიზმი“ გამოძახილი იყო ამერიკის სინამდვილისა, რომლის შეფარდე- 

ბას, მიჩქმალვას ცდილობდა „ბედნიერი დაბოლოების“ საკმაოდ ბა– 

ნალური მწერლობა. „პესიმისტ“ მწერალთა ამ პლეადას 90-იანებში 

უწოდებდნენ ნატურალისტებს. სინამდვილეში ისინი ამერიკულ ლი– 

ტერატურაში XIX საუკუნის დამლევსა და XX საუკუნის დამდეგს 

კრიტიკულ რეალიზმს უკაფავდნენ გზას. ფოლკნერის პესიმიზმი და 

„სიკვდილით დაბოლოება" მათი გზის გაგრძელება იყო და რეალი- 

ზმის წინააღმდეგ მებრძოლ კრიტიკოსს არ მოსწონდა მწერლის ამ- 

გვარი არჩევანი. ა. ტომპსონი ცდილობდა ფოლკნერისათვის სხვა 

მხრიდანაც –-– ესთეტიკური პოზიციიდანაც შემოეტია: ცხადია, სა- 

შინელება ადამიანს ახასიათებს, მაგრამ სინამდვილისათვის ნიშანდო- 

ბლივი სიმახინჯე ლიტერატურულ ქმნილებაში ისე უნდა ამაღლდეს 

ესთეტიკურ კატეგორიამდე, როგორც, ვთქვათ, „ოიდიბოს მეფეში“ 

ან „მეფე ლირში“, მაგრამ ფოლკნერი ამგვარ ესთეტიკურ სიმაღლეებს 

გვერ სწვდებოდა და ამიტომაცაა, რომ მისი წიგნები „შიგანს“ (,VI- 

5ლ0-0") უფრო გვიფორიაქებს, ვიდრე გონებას და სულს, ფოლკნე– 

რის ქმნილებებში არ იგრძნობა ინტელექტი, რადგანაც მათში მხო–- 

ლოდ ძალუმი ცხოველური ინსტინქტები არისო ამეტყველებულიბ?ი. 
ამ უკანასკნელ მეხედულებას განსაკუთრებით ჩაეჭიდნენ ფსიქოანა- 

ლიტიკოსები. მედიცინის მეცნიერებათა დოქტორმა ლ. კუბიმ 20-იანი 
წლების დამლევისა და 30-იანის დამდეგის ამერიკულ ლიტერატურა- 

ში ფროიდის დებულებათა საუკეთესო მხატვრულ გამოვლინებად ფო- 

ლკნერის „სავანე“ მიიჩნია?. ფოლკნერის რომანის ფროიდისტულმა 

ინტერპრეტაციამ სკოტ ფიცჯერალდი იმ დასკვნამდე მიიყვანა, რომ 

„მორიდებოდა ფოლკნერულ ტენდენციას“, რათა თავისი წიგნი არ 

ექცია „ფსიქოპათოლოგის კრაფტ-ებინგიის (ცნობილი ფსიქიატრი 

ფსიქოანალიტიკოსი იყო, ე. თ) შეხედულებათა ბელეტრიზებულ 

ნაწარმოებად“22, 

მართალია, კრიტიკა ამერიკაში რომანს ნეგატიურად შეხვდა, მა–- 

გრამ 30-იანი წლების დასაწყისშივე რომანის ირგვლივ საწინააღმდე-. 

გო შეხედულებებიც გამოითქვა შედარებით მოკრძალებულად. ლი- 

ტერატურათმცოდნეობამ ბოლომდე ვერ უარყო ის უეჭველი ფაქტი, 

რომ „სავანეში“ გამოაშკარავებული იყო ამერიკის სინამდვილის მან– 

კიერებანი. ფ, ჰოფმანი აღნიშნავს, რომ ფოლკნერს სასტიკად კიცხა–- 

გდნენ „სავანეს“ პათოლოგიური თემის გამო და, თუ: აქებდნენ, აქე– 

ბდნენ მხოლოდ სიმართლისათვის, როგორც, მაგალითად, 1932 წ. 
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ჰ. ბრეკელი თავის რევიუმი რომანზე. უომ მწერალი რომანტიზმის 

სასაალემი არ გახისნულა და სამბრეთის სის. ყძღვილე გაბედულად 

გამოააშკარავაო?21, 

პირველი ჭეშმარიტად ობიექტური შემფასებელი და დამფასე– 

ბელიც „სავანეს“ საფრანგეთში აღმოუჩნდა. ანდრე მალრომ „სავა- 

ნეს" ფრანგულ გამოცემის წინასიტყვაში 1933 წელს ძირითად შტრი- 

ხებაღ მოხახა რომანის ღირსება და თავისებურებანი, რომანის ჟან- 

რობრივი სპეციფიკაც განსაზღვრა: „სავანე“ გარეგნულად მოგვაგო- 

ნებს დეტექტიეს, პოლიციურ რომანს, მაგრამ ის არის დეტექტივი 

დეტექტივთა გარეშე, მისი ყურადღების ცენტრში როდია ბოროტ- 

მოქმედის დევნა-ამოცნობა ბიუროკრატიული პოლიციური თვალ- 

საზრისით, არამედ –– თვით ბოროტმოქმედების ფსიქოლოგიური ანა– 

ლიზი: „სავანეში“ აშკარად ჩანს ფოლკნერის ტრაგიკულობის სპეცი- 

ფიკა. რომელიც დინამიურობით, კონფლიქტით უახლოვდება ბერ- 

ძნულ ტრაგედიას. „სავანე“ დეტექტიურ ამბავში შეჭრილი ტრაგე- 

დიაა“9!, -- ასკვნის მარლო. მან პირველმა გაუხსნა გზა გაბედულად 

ფოლკნერის ტალანტს და დღის წესრიგში დააყენა მისი შემოქმედე–- 

ბის ღრმად და დაკვირვებით შესწავლის აუცილებლობა. 

ამგვარად, „სავანეს“ გამოსვლისთანავე კრიტიკში გამოიკვეთა 

რომანის შეფასების სამი ძირითადი ტენდენცია: პირველი –– ნეგატი- 

ურა, რომელმაც სადიზმისა და პათოლოგიური თემატიკის მეტი გან- 

ზსრას ვერაფერი დაინახა რომანში და არა ცნო მისი იდეურ-მხატვრუ- 

ლი ღირებულებანი: მეორე –- რომანის ფსიქოანალიზური შეფასება, 

რომელიც ახლოს დგას პირველთან; ღა მესამე –– რომანის ობიექტუ- 

რი და პოზიტიური შეფასების ტენდენცია, რომელმაც მოსინჯა, დაა- 

დგინა „სავანეს“ იდეურ-მხატვრული ღირებულება. „სავანეს“ შე- 

ფასების ა) სამმა ძირითადმა ტენდენციამ შემდგომში ფოლკნეროლო- 

გიამი ცელილება განიცადა პირველის ხვედრითი წონა იმდენად 

შემცირდა, რომ თანადროულ ფოლკნეროლოგიამი თითქმის გაქრა 
და დავიწყებას მიეცა, ხოლო რომანის პოზიტიური შეფასების ტე§- 

დენცია წამყვან ტენდენციად იქცა. ამ ფაქტს იჰას უნდა ვუმადლო- 
დეთ, რომ თანადროულმა ფოლკნეროლოგიამ მიზნად დაისახა მწერ- 

ლის მხატვრული სტიქიის და ჰუმანიზმის ობიექტური კელევა. 

რაც შეეხება რომანის ფროიდისტულ გაგებას, მას აღმოუჩდნენ 

ერთგული მიმდევრები -–- ჰ. კემბელი, რ. ფოსტერი. ი. მალინი. ლ. 

ფიდლერი?, რომლებიც შეეცადნენ გაეღრმავებინთ „სავანეს“ 

ფროიდისტული ინტერპრეტაცია. სხვათაშორის საბჭოთა კავშირში 

მათ აღმოუჩნდა მომხრე ვ. კოსტიაკოვი, რომელიც თავის სტატიაში 

ფოლკნერის მიერ ფროიდიზმის დაძლევის შესახებ ავითარებს 
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თავის დებულებას, რომ პირველ რიგში „სვანეს“ აცხადებს ფოლკნერის 

ფროიდიზმის ნიმუშად?25, მაგრამ რომანის არაფროიდისტული ანალი– 
ზი, რომელმაც ყურადღება გაამახვილა ნაწარმოების მორალურ, სო- 

ციალურ მნიშვნელობაზე, თემატურ სიმდიდრესა და მხატვრულ თავი– 

სებურებაზე იმდენად გაიზარდა ჯ. ო'დონელის, მ. კაულის, უ. ო'კო- 

ნორის, ჰ. უაგონერის, რ. პ. უორენის, ი. ჰაუს, მ. მილგეიტის. კ. ბრუ- 

კსის, ო. ვიკერისა და სხვა ცნობილ ფოლკნეროლოგთა გამოკვლევე– 

ბში, რომ ფროიღისტების ცდები მათ ფონზე მიიჩქმალა და ძალა და–- 

კარგა, ისევე. როგორც მ. გეისმარი ყბადაღებულმა გაბრძოლებამ 

50-იან წლებში ფოლკნერის ტალანტის წინააღმდეგ?7. 

„სავანეს“ ირგვლივ პოლემიკა დღესაც არ დამცხრალა საბო- 

ლოოდ. დღესაც ღროდადრო თავს იჩენს ხოლმე ამ რომანის ნეგა- 

ტიური შეფასება. ამერიკელი მწერალი და კრიტიკოსი ჯ. ჰ. ლოუ- 

სონე „ინოსტრანნაია ლიტერატურაში“ ამ წიგნის შესახებ წერდა: 

«XIIMIL2 30 IIIVCი IC CI09M+L C) MICM M07M90 VIIიIMწIII„ სხ ·-IIIII5 

0X010MV, 9710 018 I0Lმ3MI8მ0+ 1080/6V0 IMIIM9I0C6 01I101I1CIIC დი/- 

#M60მ MX 00MIIVIII6Mი078V 0მMM 86I-096I»2ზ. საბჭოთა ლიტერატორმა 
პ. პალიევსკიმ ფოლკნერ-კამიუს „სამონაზვნო რეკვიემის“ ბოლოს-- 

ტყვაში გადაჭარბებული მნიშვნელობა მიანიჭა თვით ავტორის სი- 

ტყვებს „სავანეს“ შექმნასთან დაკავშირებით, ხაზი გაუსვა რომანის 

კომერციულ მიზანს და თანაც კატეგორიულად განაცხადა, რომ ის და- 

წერილია «8 90090 –– 60Cი00Cლ80X00 – V9MM3MI61ხ00, M28II606»29, 

თანადროულ ფოლკნეროლოგიაში „სავანეს“ უკვე ერთ-ერთი სა- 

პატიო ადგილი უჭირავს და მას მწერლის დიდი რომანების გვერდი- 
თაც აყენებენ. საბჭოურ ამერიკანისტიკაში მ. მენდელსონმა პირვე- 
ლმა მიუთითა, რომ, მართალია, „სავანე“ გადაჭარბებულად საზარე– 
ლი და პათოლოგიურია, მაგრამ მასში მთელი გზნებით ვლინდება მწე– 

რლის კრიტიკული დამოკიდებულება სინამდვილისადმი30, ა, დოლი– 
ნინმა „სავანე“ ფოლკნერზე დოსტოევსკის ლიტერატურული ტრადი- 
ციების გავლენის ასპექტში განიხილა და წინ წამოსწია მისი იდეურ- 

მხატვრული ღირებულებანი?3!. ა. სავურენოკმა პოლემიკა გამართა იმ 

მცდარი კრიტიკული ტენდენციის წინააღმდეგ, რომელიც „სავანეს“ ავ– 

ტორის სიტყვებმა გამოიწვია ?. და მართლაც, არც ფოლკნერის სი- 

ტყვები –– ეს წიგნი „მწირ იდეაზე“ არის აგებული და „ფულის სა– 

შოვნელად“ დაწერილიო, არც მწერლის ახლო ნაცნობ-ნათესავთა 
აღშფოთება, არც რეცენზენტთა ზოგჯერ მრისხანე ზოგჯერ ორ- 

ჭოფული გამოძახილი სულაც არ ნიშნავს თითქოს „სავანე“ ბი- 

ზნესისათვის შექმნილი და იდეურად მწირი ქმნილება იყოს. თვით 
რომანის ღირსებაზე რომ აღარაფერი ვთქვათ, ამას ადასტურებს, 

· დღესდღეობით უკვე ყოველმხრივ შესწავლილი და დადგენილი ის- 
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ტორია აპ წიგნის შექმნისა, რაც დეტალურად არის გადმოცემული 

მწერლის საუკეთესო ბიოგრაფის ჯ. ბლოტნერის. 1 მიერ და თავად 

ფოლკნერის ეოთ-ერთ ინტერვიუშიც?!). 

„სავანეს“ პირველი ვარიანტი მწერალს 1929 წლის დამდეგს დაუ- 

წერია და ხელშეკრულების თანახმად გადაუცია მისი გამომცემელი 

სმითისთვის, რომელსაც არც მაინცდამაინც ხუმრობით უთქვამს – 

ამ წიგნისთვის ორივეს ციხეში ამოგვაყოფინებენო თავს. ოღონდ, 

რაკი მისი ფირმა გაკოტრების პირას ყოფილა, მას განუზრახავს რო- 

მანი ხელის მოსათბობად მაიაც გამოეცა. სმითის გამომცემლობამ 

„სავანეა“ წარდგენილი ვარიანტი შეუცელელად მოამზადა დასააეჭდად 

და ავტორს გადაუგზავნა საბოლოო კორექტურისთვის. ამჯერად თა- 

ვად ფოლკ5ერი დარჩენილა უკმაყოფილო საკუთარი ნაწარმოებით, – 

წიგნის საზარელი, კოშმარული შინაარსის გამო კი არა, არამედ მხა– 

ტვრული ოსტატობის თვალსაზრისით. „ხმაურისა და მძვინვარებისა“ 

და „მომაკვდავი რომ ვესვენეს“ ავტორმა არ ისურვა მათი ღირსება 

შეელახა და ახალი რომანის პირველი ვარიანტის გამოქვეყნებაზე 

თვითონვე განაცხადა კატეგორიული უარი, რომანი საფუძვლიანად 

გადააკეთა. დზეასწორა, მბატვრულად დახვეჩა, შინაარსობრივადაც 

შეცვალა. პირველ ვარიანტი რომანის ცენტრში მოქცეული ჯიყო, 

რომანტიკული გმირის ჰორეს ბენბოუს სახე. მეორე ვარიანტიდან 

მწერალმა ამოიღო მასთან დაკავმირებული მრავალი ეპიზოდი და 

რომანის სიმძიმის ცენტრი გადაიტანა ტემპლ დრეიკის თავგადასავა– 

ლე. ეს კი იმის მაუწყებელი იყო, რომ რომანტიკული შრე მცირდე- 

ბოდა და კიდევ უფრო გამოიკვეთებოდა რომანის რეალისტური ფო- 

ნი. მართალია, ავტორმა ჰორეს ბენბოუსთან დაკავშირებული ინ- 

ცეხტის ეპიზოდი ამოიღო, მაგრა) სახარლობითა და პათოლოგიით 
აღსავსე სჯეა ეპიზოდები, ძირითადი ხასიათი, ბოროტმოქმედი პოპაი 

უცვლელად ღატოვა და ამით კიდევ უფრო მუქი ფერებით გამოხა- 
ტა სინამდეილე?. რომანის მეორე ვარიანტის ხელახლა აწყობის 

ხარჯების ანახღაურება ფოლკნერს მოუხდა. ასე. რომ მისი სიტყვე- 
ბი –- „სავანე" ფულის სამოვნელად დავწერეო, ლიტონ განცხადე- 

ბად რჩება. „სავასე“ კარგად კი გასაღდა, მაგრამ მოგება გამომცემელს 

ერგო, მწერალმა მხ«ლოდ იზარალა. ერთადერთი ის იყო, რომ მისი 
ჩაწოლილი, გამოუცემელი ხელნაწერები და აღრე დასტამბული წიგ- 

ნები „სავანეს“ მერე იოლად გასაღდა, რამაც ცოტათი სული მოათ- 

ქმევინა ავტორს. „სავანესგან–” ფაქტიურად არაფერი მიუღია და 

ხელმოკლეობის გამო ფოლკნერი სწორედ „სავანეს“ მერე შეიქნა 

იმულებელი ჰოლივეღში წასულიყო სამუშაოდ. ამგვარად, „სავანეს“ 

ავტორი პრინციპული ჭეშმარიტი შემოქმედის სიმაღლეზე დარჩა. 
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„მისისიპელმა გენიოსჭა“ (ასე უწოდებს ფო:-კნერს ფ. ჰოფმანი)36 

ფულს ვერ ანაცვალა თავისი მწერლური მ”წოდება, მიზანი და ოს- 

ტატობა. 

ფოლკნერის აზრით, მწერალმა სენსაციერობას არ უნდა შესწი- 

როს თავისი სიმართლე, ოღონღ, თუკი Lენსაციურობა ხელს არ უშ- 
ლის, არ ეწინააღმდეგება მის სიმართლესა ღა მიზანს, მამინ რატომ 
უნდა მოერიდოს შემოქმედი სენსაციურობასა და პოპულარობასპ7, 

ამის პასუსია „სავანე“. მისი სენსაციურობისთვის ფოლკნეოს არ გა–- 
უწირავს თავისი აწერლური მიზანი და სიმ:რთლე, თავისებური გზ- 

ნებითა და ჩანაფიქრით მუშაობდა ამ წიგნ“ ეც, რომელიც, როგორც 

შემდგომმი ამბობდა, თავიდანვე „საფუძვლიანად ჰქონდა მოფიქოე- 

ბული“ და გაასრებულიპპ, შემთბვევითი არაა ის გარემოებაც, რომ 

„სავანეს“ ხასიათები და თემები, როგორც ჩანს, ფოლკნეოს იმდენად 

აღელვებდა და აფიქრებდა, რომ მათ ოცი წლის მერეც მიუბრუნდა 

„სამონაზვნო რეკვიემში”· (“IიისIბი I0L გ Mსი”, 1951 წ.)პ? და 
მათს შემდგომ რთულ ევოლუციაზე გაამაბვტლა ყურადღება. 

« «9 « 

„სავანე“ XX საუკუნის ამერიკული ლიტერატურის ერთ-ერთი 

მნიმვნელოვანი გოტიკერი რომანია, რომელშიც დიდი მხატვრული 

ძალით ვლინდება ფოლკნერის, როგორც გოტიკური რომანის ოსტა- 
ტის, რთული სპეციფიკა. პათოლოგიური და საზარელი ამბავი მკი- 
თხველის ნერვების გასაღიზიანებლად და ფბრალოდ დასაინტეოესე- 

ბლად კი არ უდევს რომანს საფუძვლად, არამედ მას მამხილებელი 
ხასიათი და, ამავე დროს, ღრმად ალეგორეულ-სიმბოლური მნიშვნე– 

ლობაც აქვს. 

„სავანე პესიმისტური რომანია, „სიკვილეთ დაბოლოების“, 

რომანი, რომელშიაც არ ჩანს იდეალები, არ ჩას ხსნის გზა, სიკე–- 
თის, ნათელის გზა. ეს აიხსნება არა მარტო სამსრეთის სოციალური 

ვითარებით, საზოგადოდ ამერიკის სოციალური ვითარებით, არამედ 

იმ ღრმა კრიზისული განწყობილებითაც, რომელმაც მოიცვა ამერი- 
კა ე. წ. დეპრესიის, მწვავე ეკონომიური კრიზისის პერიოდში, ოცი- 

ანი წლების დამლევსა და ოცდაათიანის დამღეგს. რომანიც ამ პერი- 
ოდშია შექმნილი. „სავანე ღრმად იდეური წიგნია, რომლის მთავარი 

აზრია დაცემული, მორალურად გაპარტახებული ამერიკის შეერთე–- 

ბული მტატებეს სამხრეთ შტატების, ფართო გაგებით -- ამერ-კული 

სინამდვილის, კიდევ უფრო ფართო მასშტაბით –- ადამიანის მორა– 

ლურად დაცემის მგზნებარე ნეგაცია. სწორედ ეს უკიდურესი ნე- 

, გაცია გულისხმობს, შეიცავს დიდ ჰუმანისტურ პათოსს. 
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რომანის მოქმედების არე ვიწროა, ეს ისევ ლეგენდარული „იო- 

კნაპატოფას ოლქია“. ანუ „შუაგული სამხრეთი“ (მოქმედება ხდება 
„ძველ ფრანგისეულ აღვგილას/“მ. „იოკნაპატოფას“ ადმინისტოა- 

ციულ ცენტრში –- ქალაქ ჯეფერსონში და ტენესის შტატის ქალაქ 
მემფისში), ამდენად, რომანი „იოკნაპატოფას ოლქის“ ციკლს მიეკუ- 

თვნება და მასში კვლავ გვხვდება ამ ციკლის მრავალი ცნობილი 

"პერსონაჟი, ! 

იოკნაპატოფას ოლვეის სერიის ნაწარმოებებიდან „სავანე“ გამოი- 

რჩევა არარომანტიკულოპბით, მასში არ დგას ფოლკნერული. „სარ- 

ტორისის“ და „სმაურ- და მძვინვარებისთვის“ დამახასიათებელი 

მჯვავე პრობლება – ლკელსამხრეთული რომანტიკული იდეალებისა 

და აწინდელი ყოფის ტრაგიკული კონფლიქტი. ჰორეს ბენბოუს რო- 

მანტიკული ხასიათი „სავანეს“ გამოქვეყნებულ, მეორე ვარიანტში 

უკანა პლანხეა მოქცეული. „სავანეში“ მხოლოდ თანადროულობაა 

რეალისტურად ნაჩვენები. მწერლის მიზანს სავსებით შეესატყვისება 

„სავანეს“ ფორმა და მხატვრული სპეციფიკა. ფოლკნერი მიმართავს 

საზარელ ამბავს, გოტიკური რომანის ჟანრს, ხასიათების, სიტუაცი- 

ების გადმოსაცემად –- გროტესკულ ოსტატობას, გოტიკურობა და 

გროტესკი საზოგადოდ ღა:მახასიათებელია ფოლკნერის იმ ნაწარმო- 

ებებისათვის, რომანტიკური რომანების იმ პასაჟებისათვის, რომლე– 

ბშიც გამიზნულია რეალობის უშუალოდ გამოხატვა. რომანი „ქინ- 

ქლები“ კომიკური გროტესკია, გროტესკულია სნოუპსების სამყარო 

ფოლკნერის ცნობილ რეალისტურ ტრილოგიაში, გოტიკურ-დეტექ- 

ტურია „ნეშტის გამთხრელი“ და ა. შ. 

ფოლკნეროლოგები დაბეჯითებით ხედავენ კავშირს „სავანეს“ 

გოტიკურობასა და ავტორის მიზანს შორის. ი. ჰაუს აზრით, „სავა- 

ნეს“ საზარელი, არანორმალური ამბავი ფოლკნერის მორალური 

გრძნობის გამოძახილია, მისი მორალური მისწრაფებებით არის გა- 

მოწვეული. მწერალი ამ რომანით გაცხოველებულ პოლემიკას აწა- 

რმოებს ამორალურ სამყაროსთან"! მ. კაულის აზრით ფოლკნერი 

სასოწარკვეთილების გადმოსაცემად რაც შეიძლება სასტიკ, საზარელ, 

მაგრამ ძლიერი ხასიათების განუწყვეტლივ ძიებაშია და ამის საუ- 

კეთესო დამადასტურებელია „სავანე 442, 
„სავანეს“ გოტიკურობა და გროტესკული სახეები ამკარად წარ- 

მოადგენენ ალეგორიებსა და სიმბოლოებს ფოლკნეროლოგიაში ამ 

რომანის ანალიზი წარიმართა მათი გაშიფვრისაკენ, დღემდე მეტად 

_ საგულისხმოა 1939 წელს ჯ. მ. ო'დონელისა და 1946 წელს მ. კაუ- 

ლის მიერ მოცემული ინტერპრეტაციები. ისინი ყოველ სახეში ხე- 

დავენ მხოლოდ სოციალური სინამდვილის ალეგორიებს, სოციალურ- 
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მორალური მნიშვნელობით დატვირთულ ალეგორიებს. მათ იმდენად 
სარწმუნოდ გახსნეს რომანის ძირითად სახეთა მნიშვნელობა, რომ 

მათ შემდეგ ფოლკნეროლოგები, მათ შორის ფსიქოანალიტიკოსებიც, 

მიუხედავად მრავალი ცდისა, ვეღარ უარყოფენ რომანის ღრმად სო– 

ციალურ-მორალურ შინაარსს. 

ჯ. მ. ო”დონელს მიაჩნია, რომ სახეთა ალეგორია ნათელი, უბ- 

რალო და გასაგებია და კრიტიკოსი იძლევა რომანის ალეგორიული 

სახეების ძირითად სქემას: „სამხრეთული ქალურობა შერყვნილი, მაგ- 

რამ უმწიკვლო (ტემპლ დრეიკი), დაცემულ ტრადიციასთან ერთად 

(გოუენ სტივენსი, პროფესიონალი, ვირჯინიელი) ამორალური მოდე–- 
რნიზმის (პოპაი) კლანჭებში ვარდება, ამორალური მოდერნიზმი თა- 

ვისთავად იმპოტენტია, მაგრამ ბუნებრივ ნდომასთან („რედი“) ძლი- 

ერი კავშირის მეშვეობით არაბუნებრივად აუპატიურებს სამხრეთულ 
ქალურობას და მერე იმდენად წაწყმედს, რომ ქალის კორუფცია ტო- 

ტალურია და იგი მოდერნიზმს უსიტყვოდ ემორჩილება და უკავშირ- 

დება. ამასობაში ღარიბ თეთრ ნაგავს (გუდვინი) ბრალად დაედო და- 
ნაშაული, რომელსაც გულუბრყვილო ერთგულებასთან (ტომი) ერ- 

თად სინამდვილეში წინააღმდეგობას უწევდა, რომ არ. მომხდარიყო. 
ფორმალისტური ტრადიცია (ჰორეს ბენბოუ), ნამდვილ ვითარებას 

რომ ჩასწვდა, ამაოდ ცდილობს დაიცვას ღატაკი თეთრი ნაგავი. მიუ–- 

ხედავად ამისა, სამხრეთული ქალურობა უკვე იმდენად უიმედოდაა 
წარყვნილი, რომ მოწადინებულია და მოელის ღატაკი თეთრი ნაგა- 
ვის მსჯავრდადებასა და ლინჩის წესით დასჯას; მერე ქალს სიმდიდ- 

რე (მოსამართლე დრეიკი) ევროპის ფუფუნებაში წაიყვანს და იქ 

შეაფარებს. მოდერნიზმი რომელიც დაბადებიდან საკუთარი იმპო- 

ტენტობისა და განწირულობის მატარებელია, მაზოხისტური სიამოვ- 

ნებით ემორჩილება განაჩენს და იღუპებ იმ ბოროტმოქმედების–- 
თვის, რომელიც მას ჯერ არ ჩაუდენია –- ეს წესრიგის რევოლუცი- 
ური განადგურებაა (ალაბამელი პოლიციელის მკვლელობა, რისთვი– 

საც ამჯერად უდანამაულო პოპაი სიკვდილით ისჯება)“13. ; 

მ. კაული არ ეთანხმება ჯ. ო'დონელის იმ მოსაზრებას, რომ რო– 
მანი შედგება ურთიერთდაკავშირებული ალეგორიებისგან –– „მ C0ი- 
ი60L0ძ მI)6ლ0”V“V, მაგრამ ცალკეულ სახეთა ინტერპრეტაციებს იწო- 
ნებს (განსაკუთრებით პოპაის სახისა) და კიდევ უფრო აღრმავებს 

და აზუსტებს: „პოპაისა და ტემპლ დრეიკის ამბავი, ჩანს, შეიცავს 

უფრო ღრმა მნიშვნელობას, ვიდრე თავდაპირველი გადაკითხვით. 

შეიმჩნევა... პოპაი ერთ-ერთია ფოლკნერის რომანების იმ მრავალრი–- 

ცხოვან ხასიათთაგან რომელიც გამოხატას სამხრეთში შეჭრილსა 

და ნაწილობრივ მის დამპყრობ მექანიკურ ცივილიზაციას... ყველა ის: 
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საზიზღარი თვისება, რომლებსაც ფოლკნერი ხედავს ფინანსურ კა- 

პიტალიზმში, აოპაის ხასიათშია თავმოყრილი“41, ' 

გელაზე უფრო საგულისხმოა მ. კაულის მიერ წამოყენებული 

ანტიფროიდისტული დებულება. რომლის თანახმადაც რომანი მხო- 

ლოღ გარეგნელაღ მოგვაგონებს ფროიდულ კოშმარებსა და სექსო- 

მანიას ფროიდიზხაი „სავანეში“ მოჩვენებითია, სინამდვილეში სო– 

ციალერ სინამდვილეს გამოხატავს ალეგორიულად: „რომანი თავდა- 

ყირა დაყენებული ფროიდული მეთოდის ნიმუშია, იგი აღსავსეა 

სექსუალური კოძმარებით, რომლებიც სინამდვილეში სოციალურის 

სიმბოლოებია. ავტორის წარმოდგენაში ისინი როგორღაც უკავშირდე- 

ბიას იმ ამბავს, რაც სამხრეთის გაუპატიურებად და კორუფციად მია- 

ჩნია“%5, ეს უკანასკნელი მოსაზრება კვლავ ეხმაურება ო'დონელის 

შეხედულებას, რომ ტემპლ დრეიკის გაუპატიურება ალეგორიულად 

სამხრეთის გაუპატიურებას ნიშნავს. 

„სავანეს“ კ. ბრუკსმა „აღმოჩენილი ბოროტება“ უწოდა. ამერიკის 

რეალობის ბუნება, არსი ფოლკნერმა აღმოაჩინა; ეს კი იმას ნიშნავს, 

რომ მან ბოროტება აღმოაჩინა, რომანში ნაჩვენებია სამხრეთის მო–- 

რალური დაცემის სურათი, ნაჩვენებია, როგორ უთმობს გზას ტრადი- 

ციული სამხრეთული საზოგადოება თანადროულ სამყაროს, რომ- 

ელშიაც მსბოლოდ გაშიშვლებული ამორალობის ძალა ბატონობს4ნ, 

ასეთია ბრუკსის ლოგიკერი დასკვნა. 
ფოლკნერის §იერ აღმოჩენილი ბოროტების სიმბოლოა პოპაი 

ეიტელი –– ჩ0ი0VC VIICIII (ი000VC ინგლისურად ნიშნავს თვალებგად- 
მოკარკლულს). იგი „სავანეს“ გოტიკურ-გროტესკული ატმოსფეროს 

ცენტრი... რაც კი რამ მახინჯი, პათოლოგიური, სახიზღარი, არააღა- 

მიანური, ბოროტი და ამორალური შეიძლება არსებობდეს, ყველა 

ამ თვისებას თავი მოუყრია პოპაის ხასიათში. იგი დაბადებიდანვე მა- 

ხინჯი და პათოლოგიურია. დედამისმა ხანმოკლე ქორწინების შედე– 

გად ქმრისაგან „საჩუქრად“ მიიღო ვენერიული სნეულება ღა ვაქე- 

შვილი, რომელზეც ჯერ კიდევ ფეხმძიმედ იყო, როცა მისი ქჰარი 

უგზო-უკვლოდ გადაიკარგა. ეს ერთადერთი შვილი – თვალებგად- 

მოკარკლული შობადღეს შეეძინა. ესეც ღვარძლიანი ირონიაა –-- 
დაიბადა XX საუკუნის „ქრისტე“, ანუ ანტიქრისტე, პათოლოგიური 
სადისტი, გონჯი და ბოროტების განსახიერება. ოთხი წლის ასაკამდე 
პოპაიმ ვერც ფეხი აიდგა და ვერც ლაპარაკი ისწავლა, ხუთი წლისას 
თმა ძლივს ამოუვიდა, ბავშვობიდანვე ავლენდა სადიზმს. ერთხელ 

ჩიტუნები გალიაში მაკრატლით დაჭრა (ესეც ალეგორიული სახეა: 

ცივილიზაციის იარაღით სასტიკად გაუსწორდა ბუნების სათნოებასა 

და მშვენებას) იზრდებოდა გამოუსწორებელ ბავშვთა სახლში. რო- 

გორც კი წამოიზარდა დედის კერა მიატოვა დედამისს ეგონა 
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მემფისის ოტელში ღამის ღარაჯად მუშაობსო, პოპაიამ კი ბუტლეგე– 
რების განგრსტერებისა ღა კრიმინალების სამყაროში პოვა სავანე. 

მივარდნილ „ფრანგისეულ ადგილზე“ ტყეში, ბუტლეგერთა ბუნაგში 

მას შიშით, რიდითა და ძრწოლით უყურებდნენ იქაური მკვიდრნი. 

“თვალებგადმოკარკლულს ფული გვარიანად უშოვნია და კვლავაც 
შოულობს, მაგრამ სიამოვნებისათვის ფულის დახარჯვის უნარს მოკ- 

ლებულია. სმა არ შეუძლია, თუმცა თავად მაგარ სასმელთა კომერ– 

ციასთანაა დაკავშირებული. ქალებთან ურთიერთობაც არ ძალუძს, 

იმპოტენტია. პოპაი ქალაქური ცხოგრების ნაყოფია, მეოცე საუკვ§ის 

მექანიკური ცივილიზაციის განსახიერება. არც სიყვარული, არც სი- 

ხარული, კაცთმოძულეობა და დაუნდობლობა, –- ასეთია მისი მახინ- 

ჯი ბუნება. შემზარავია მისი გარეგნობაც. ის ადამიანს აღარ ჰგავს, 

ადამიანის გროტესკია: დაბალი, გონჯი, პატარა ხელები თვალები 

გადმოკარკლული, უმეტყველო; სახე –– უფერული, თითქოს ძარღვე– 
ბში სისხლი არც ედგას; სახის გამომეტყველება –- უაზრო; ნიკაპი, 

სულ არა აქეს, სახეზევე აწერია ბოროტება და ცოდვა". კიდევ უფრო 
შემზარავია მისი ქცევა. „ფრანგისეულ ადგილას" ბოსელში პათო- 

ლოგიურად აუპატიურებს ტემპლ დრეიკს. უყოყმანოდ კლავს მის 

მცველ ზანგ ტომის, ტემპლი მიჰყავს მემფისის საროსკიპოში. სადი- 
სტი და ფსიქოპათი პოპაი ყოველგვარი არანორმალური გზით ცდი- 

ლობს ტემპლ დრეიკის დამორჩილებას, 'დანარჩუნებას; მასთან მო–- 

ჰყავს ღამის კლუბების ცნობილი მკვიდრი, ჯანმაგარი ბიჭი რედი, 

ხოლო როცა დარწმუნდება, რომ ტემპლს იგი ხიბლავს და მასთან 

ყოფნას ლამობს, უძლური და შეურაცხყოფილი სადისტი ტყვიით უს- 

წორდება საცეკვაო მოედნებისა და ღამის კაფე-რესტორნების ჯანღო– 
ნით სავსე მკვიდრს რედს. ასეთია მისი სიჭახინჯითა და სისხლით მო– 

რწყული ცხოვრების გზა. 
და ამ ცხოვრების გზას ბოროტმოქმედი პოპაი სახრჩობელაზე 

ასრულებს. მას აპატიმრებენ და ბრალად სდებენ პოლიციელის მო– 
კვლას. სიკვდილით სჯიან იმ მკვლელობისათვის, რომელიც არ ჩაუ– 

დენია, მას ადვილად შეეძლო თავის დახსნა, მაგრამ არც კი ცდილა 

სიმართლე დაემტკიცებინა. მშვიდად, უსიტყვოდ შეხვდა განაჩენს, 

მხოლოდ სახრჩობელაზე ასელის წინ ჯალათს სთხოვა: „თმა გამის- 

წორე, ჯეკ!“, ეს იყო მისი უკანასკნელი სიტყვები. ფოლკნერი მინი–- 
შნებითაც კი არ აუწყებს მკითხველს, რატომ არჩია პოპაიმ ასე უდ- 

რტვივნელად სიკვდილი და თავისთავს თვითონვე გამოუტანა განა- 

"ჩენი. ეს ფოლკნერული დაუნდობელი დამოკიდებულებაა მკითხვე– 

ლისადმი. მწერალი მოვლენას, სიტუაციას ღიად, გაუგებრად, აუხსნე- 

ლად ტოვებს მკითხველის ანაბარა. ფოლკნეროლოგიაში ვარაუდობენ, 

რომ პოპაიმ ტემპლ დრეიკის შეურაცხყოფა ვერ აიტანა და სიკვდი- 
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ლი არჩიარ. თუ დავუფიქრდებით პოპაის ხასიათსა და ნამოქმე– 

დარს, სავარაუდოა, რომ შეურაცხყოფასთან ერთად მან იგრძნო თა- 

ვისი ცხოვრების სრული უაზხოობა, სიცარიელე, უმიზნობა, ამაოება 
და ამიტომაც უდყრტვინველად მიიღო სიკვდილი. 

პოპაის სიკვდილი არც თანაგრძნობას იწვევს და არც იმგვარ შთა- 

ბეჭდილებას ქმნის, თითქოს მას მაინც მიხღოდეს ჩადენილ დანაშა- 

ულთა სამაგიერო. პოპაის სადისტური ბოროტმოქმედება იმდენად 

უსაზღვროა, რომ მისი სიკვდილი ვერ ჩრდილავს და ვერ ამსებუ- 

ქებს მის ამაზრზენ სიავკაცეს. მთელი რომანის მანძილზე დაძაბული 

შიშისა და კოშმარის ატმოსფეროს (რომანის დინამიზმი სწორედ ამ 

ატმოსფეროში მდგომარეობს) პოპაი ქმნიდა, ყველგან აბამდა ბო- 

როტების ქსელსა და ყოველ მის გამოჩენას თან ახლდა უჩვეულო 

დანაშაული, სიბილწე და სისხლისღვრა. 

ფოლკნერმა სწორედ იმიტომაც დაგვისურათა მონანიების დარი 

პოპაის სიკვდილი, რომ ხაზი გაესვა მისი უკიდურესად მახინჯი, ბო- 

როტი ბუნებისათვის. ამგვარი ბოროტებისათვის არ არსებობს არც 

მონანიება და არც ხსნა. მისი ცოდვები გამოუსყიდველია. 

„სავანე აგებულია პოპაისა და ტემპლ დრეიკის ურთიერთობა- 

ზე. პოპაი მიჩნეულია ბოროტებისა და ამორალიზმის, მექანიკური 

ცივილიზაციისა და ფინანსური „კაპიტალიზმის ალეგორიად. ასევე 

ალეგორიული სახეა რომანში ტემპლ დრეიკიც. ამ ქარაფშუტა ამე– 

რიკელი ქალწულის დაცემის ამბავი და სექსუალური თავგადასავალი 

თანადროული ამერიკული საზოგადოების მორალური დაკნინების 

განსახიერებაა უეჭველად. ტემპლი დრეიკი ტრადიციული „შუაგუ- 
ლი სამხრეთის“ მკვიდრია, ქალაქ ჯეკსონის მდიდარი მოსამართლის 

ქალიშვილი, რომელსაც ყოვლისშემძლე მამა და ოთხი ძმა მფარვე– 

ლობენ. სახელი ტემპლ (I6თი16) ინგლისურად ტაძარს ნიშნავს, თა- 

თქოს ტაძარივით წმინდა უნდა იყოს იგი. რომანში ნაჩვენებია ტემ- 

პლის დაცემა, შებილწვა და შერყვნა –- ტაძრის ყოველმხრივ გან- 

ძარცვა. 
ლესლი ფიდლერი ტემპლ დრეიკის სახეში სამართლიანად ხედავს 

არა შებილწულ სამხრეთულ ქალურ უმანკოებას, როგორც ამას მია–- 

წერენ ტემპლს ო'დონელი, კაული, მეილინი და სხვანი, არამედ ოცი- 

ანი წლების მექანიკური ცივილიზაციის სამყაროსთვის დამახასიათე–- 

ბელ ქალს, ქალა-ბიჭას, რომელზეც ძალას კი არ ხმარობენ; არამედ 

იმდენად ეცემა, რომ თვითონვე გადადის ძალის ხმარებაზე, ნამდგი–- 

ლი ვამპირი ხდება, ამგვარი სექსუალური მანიაკი, ვნებააწყვეტილი 

არც კლეოპატრა ყოფილაო, ამბობს ფიდლერი, არც თანადროული 

დასავლური ლიტერატურის ქალები, არც ჰემინგუეის ბრეტ ეშლი; 
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ტემპლი ყეელაზე უფრო შემზარავია, იგი თოვლივით ქათქათა ქალ- 

წულობის ტოტალური უარყოფაა, რადგანაც „ეს ფერიასავით ქალ- 
წული ბოლოს სხვათა გაუპატიურებას მიჰყოფს ხელსM448, 

დაუჯერებელია ფროიდისტი კუბის მოსაზრება –- ტემპლმა იმის 
გამო გასწირა გუდვინი, რომ აშკარად პირდაპირ შური იძია მასზე, 
რადგანაც გუდვინი ნორმალური მამაკაცური კაცი იყო, ხოლო დრე- 

იკი ყველა კაცისადმი და ყველა ბიჭისადმი მტრულად იყო განწყო–- 

ბილი (აქ კუბი ეყრდნობა ფსიქოანალიტიკოსების ერთ-ერთ ცნობილ 
დებულებას, რომლის თანახმადაც ქალსა და კაცს შორის მუდამ არ- 

სებობს ანტაგონიზმი) კუბი იმასაც ცდილობს, რომ ფროიდული 

პოზიციებიდან როგორმე ახსნას და გაამართლოს ტემპლის საქციელი. 

თანაც ფოლკნერს ხოტბას ასხამს, რა დიდებული ფსიქოლოგია, ხე– 

დავთ, რა დაკვირვების უნარი ჰქონია, ტემპლის სახით ტიპიური: 

ფროიდული კლინიკური მოვლენა რა რეალურად დაგვისურათაო. კუ- 

ბის თავისი დებულების საყრდენ სიტუაციად მიაჩნია ვირთხებიან ბო- 

სელში ღამით ტემპლის პალუცინაციები, რომლებიც, კუბის აზრით, 

იმპოტენციის შიშისა და კუბოს ფანტაზიის საუკეთესო ილუსტრაციად 

შეიძლება იქნეს მიჩნეული! ყველაზე მეტად დამაჯერებელია პიტერ 

ლისკას არგუმენტაცია, რომლის მიხედვითაც ტემპლი მისმა რესპექ- 

ტაბელურმა ოჯახმა აიქულა სასამართლოზე მუხანათურად დაემალა სი– 
მართლე და რომ მოსამართლე დრეიკი ისევე გულგრილია სიმართ- 

ლისაღმი, როგორც რომანის სხვა მოქმედი პირნი?ზ. ამ არგუმენტს 
კიდევ უფრო ამტკიცებს რომანის ცინიკური ფინალი: ტე?მპლის მიერ 

მოპოვებული სავანე. ; 

ფოლკნერის ყოველი რომანი, მათ შორის „სავანეც იმდენად: 

მდიდარ მასალას შეიცავს, თემატურად იმდენად მრავალფეროვანია, 

რომ მათგან რამდენიმე რომანისა და მოთხრობის გამოჭრა იქნებოდა 

შესაძლო. პოპაისა და ტემპლ დრეიკის, ახუ ამორალობის, ბოროტე– 
ბისა და სიმახინჯის თემას რომანში უკავშირდება ბოროტმოქმედე– 

ბისა და ნაცვალგების, დანაშაულისა და სასჯელის თემა, რომელიც 

ნაწარმოების ერთ-ერთ წამყვან თემად უნდა ჩაითვალოს. ო. ვიკერიმ 

ფოლკნერის შესახებ დაწერილ მონოგრაფიაში „სავანეს“ ანალიზს 

მიუძღვნა თავი „დანაშაული და სასჯელი“ და სწორედ ეს თემა დაა-– 

ყენა მასში წინა პლანზე5§!. 

დანაშაულისა და სასჯელის რთული პრობლემა რომანში ლოგიკუ- 

რად მიდის პესიმისტურ გადაწყვეტამდე: სხვათაშორის, თვით ის ფა–- 

ქტი, რომ პოპაი არ ისჯება მის მიერ ჩადენილი დანაშაულისათვის, 

არამედ იმ დანაშმულისათვის, რომელიც არ ჩაუდენია, ღრმად სო-. 

ციალურ-მორალური შინაარსის ღვარძლიანი ირონიაა, მიმართული 
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ამერიკაში სამართლისა და წესრიგის დამცველთა სიჩხლუნგისა და სი- 

ბეცის წინააღმდეგ. საერთოდ, რომანის ყოველი ეპიზოდი -–- ეს არის 
მიუგებელი დანაშაულისა ღა უსამართლობის ტრიუქფი. პოპაის ძლი- 

ერი ნეგატიური სამყარო აბსოლუტურად იმარჯვებს სუსტ პოზიტი- 

ურ სამყაროზე. 

ზანგე ტომი კეთილი, გულუბრყვილო და უზსაკველი პიროვნება 
იყო. „ძველ ფრანგისეულ აღგილას“, ბოტლეგერთა შორის განსა– 

ცდელუი ჩავარდნილი, უზომოდ დზე ძინებული ტემპლი მხოლოდ მას 

მიენდო, მას სთხოვა დახმარება და დაცვა. როგორი გულისხმიერებით, 

როგორ ერთგულად და თავგამოდებით დარაჯობდა კეთილი ტომი 

ვიწრო ბოსელში დაპვალულ თეთრკანიან ქალიშვილს. ტომი აღმოჩ- 

ნდა ერთადერთი პიროვნება რომელიც წის აღუდგა ბოროტების 

განსახიერებას –- პოპაის, მაგრამ იქვე მიიღო მისგან სასიკვდილო 

ტყვია, ტომი უსამართლოდ დაისაჯა, დამზამავემ უსამართლოდ გაი- 

მარჯვა. 

ვ. წ. „თეთრი ნაგავი“ ('VIIIIC 1III2§))”) ლი გუღვინი და მისი 

ერთგული საყვარელი რუბი ლამარი უდანაშაულოდ ეწირებიან პო- 

პაის ცოდვას. ფოლკნერი მათი სახით გვიხატავს ღარიბ-ღატაკი ადა- 

მიანების უღიმღამო ბედ-იღბალს ამორალურ გარემოში. მათი სისუს- 

ტე მათი უსახსრობაა, რის გამოც ისინი –– უთვისტომონი და მიუსა- 

ფარნი უსამართლოდ ისჯებიან. გუდვინების დაღუპვა ალეგორიულად 

ნიშნავს სიმართლის გაცამტვერებას, უსამართლობის, პოპაის სამყა- 

როს, დანაშაულის ტრიუმფს. ასეთია ამ რომანის პესიმისტური ფინა- 

ლი და მას აძლიერებს, დასრულებულ სახეს აძლევს ჰორეს ბენბოუს 

ბრძოლა სიმართლისათვის და მისი უიმედო დამარცხება. 

„სავანე“ ტემპლ დრეიკზე უფრო მეტად ბენბოუს თავგადასავა– 

ლია“, –– წერს მ. მილგეიტი 52. ჰორეს ბენბოუ რომანის ერთადერთი 

გმირია, რომელიც თავგამოდებით ებრძვის უსამართლობას, პოპაის 

სამყაროს, რომანი იწყება ამ ორი გმირის შეხვედრით წყაროსთან, 

მათი ხასიათების კონტრასტით. ბენბოუს პოპაივით იარაღი კი არ 

უდევს ჯიბეში, არამედ წიგნი. იმ წყაროში, ბენბოუ რომ წყალს სვამ–- 

და, პოპაი აფურთხებს. აქ ალეგორია ნათელია: ის, რაც ბუნებრივი 

და წმინდაა, ბენბოუს ხიბლაყგს და ასულდგმულებს ხოლო პოპაი 

ბილწავს მას. ჩიტების გალობას ბენბოუ სიამოვნებით უსმენს, პოპა- 

ის არც კი ესმის, რაზეც მას ჰორესი ირონიულად მიმართავს –– ამ 

ჩიტუნების სახელი ალბათ არც კი იცი, საერთოდ ჩიტებზე წარმოდ- 

გენა არა გაქვს და თუკი მათი გალობა გსმენია, ეს მხოლოდ ქალაქის 

ოტელებში გალიაში ჩამწყვდეული ჩიტების ხმიანობა ან იაფფასიანი 

ფირფიტები იყოო. 
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ჰორეს ბენბოუს ჯერ კიდევ „სარტორისიდან“ ვიცნობთ. იგი ტრა- 

დიციფლი, კეთილშობილი ჯეფერსონის ცნობილი იურისტის მემკვიდ–- 

რეა. ლაქიზსა და მეოცნებეს მწიგნობარს და სენტიმენტალისტს 
იოლად ატყუებს ბელ მიტჩელი, ანგარებით იყენებს მის გულწრფელ 

სიყვარულსა და ნდობას. ჰორესს ცოლად მიჰყვება მხოლოდ იმ მო–- 

საზრებით, რომ ბენბოუ მდღიღარი ოჯახს ერთადერთი მემკვიდრეა. 

_ „სავანეში. ლოგიკურად ვითარდება ჰორეს ბენბოუს ხასიათი. იგი 

უაღრესაღ მგრძნობიარეა, დახვეწილი, განათლებული, კეთილშობილი, 

გონებაგახსნილი პიროვნებაა, მაგრამ ცხოვრებაში გამოუცდელი, ცხო– 

ვრების სიუხეშეს შეუგუებელი, უმოქმედო და რომანტიკული, ერთ- 

გვარად ღონ-კიხოტური გმირია. ჯ. ბლოტნერი მას პრუფროკულ ხა- 

სიათს უწოდებს 54. 

ბენბოუს ხასიათის სისუსტეზე ერთხმად მიუთითებენ ფოლკიჩე– 

როლოგები. ფროიდისტები მას ხსნიან მისი არამამაკაცური,„ ლამის 

არანორმალური ბუნებით, რაც კონკრეტულად თითქოს ვლინდება 

მის ინცესტურ სიყვარულში –– გერის ბედ-იღბალზე ფიქრებში. ამ 

მშფოთვარე ფიქრებს ზოგი ფოლკნეროლოგი აბსტრაქტულად ხსნის: 

ბენბოუ ბელას განსაკუთრებით იმიტომ მფარველობს, რომ ცდილობს 

როგორჰე დაიცვას და გადაარჩინოს სამხრეთელი ქალის უმანკოება, 

რაც ზოგადად ტრადიციული, მორალური სამხრეთის გადარჩენასა 

და დაცვას ნიშნავსო. ორივე შეხედულება გადაჭარბებული და ნაძა- 

ლადევია. სინამდვილეში რომანში ნათლადაა ნაჩვენები ჩვეულებრივი 

ადამიანური ჭეშმარიტება: ჰორეს ბენბოუ ტემპლ დრეიკის სულიე- 

რი გაპაოტასების მოწმე რომ ხდება, რწმუნდება, რარიგ უსამაოთლო- 

დაა მოწყობილი ქვეყანა და რარიგ სენივით არის მოდებული ყველ– 

გან ამორალობა, თუკი ასე იოლი ყოფილა პიროვნების ესოდენი და- 

ცემა და დაღუპვა. მორალისთვის, სისპეტაკისთვიისს მზრუნველ 

მგრძნობიარე ჰორეს ბენბოუს ამიტომაც აწუხებს შვილივით გაზრდი- 
ლი გერის მომავალი. 

ჰორესი მართლაც სუსტი და უძლურია, რადგანაც მარტოღმარტო 
დგას ადამიანური გაგებისა და სამართლიანობის სადარაჯოზე, მარ–- 

ტოდმარტოა ბრძოლის ველზე. ჰორეს ბენბოუ იურისტია. იგი გადა–- 

წყვეტს ვექილობა გაუწიოს ლი გუდვინს, პირველად გამოვიდეს ჯე– 
ფერსონში სიმართლის დამცველად, დაასაბუთოს გუდვინის უდანაშაუ- 
ლობა, ამხილოს ნამდვილი დამნაშავე და ცოდვის ჩამდენი. სასამართ– 

ლო პროცესამდე მას ჯერ კიდევ აქეს ილუზია სიმართლეს ბოლოე- 

დე გავიტანო, მაგრამ ტემპლის ცრუ. ჩვენება მის ილუზიებს ყველაზე 

უფრო მძიმედ სცემს ლახვარს. ტემპლის მორალური დაცემითა და 

მუხანათობით შეძრწუნებული ჰორესი აღარც კი ცდილობს ტემპლი 

გამოტეხოს და სიმართლე ათქმევინოს. მის თვალწინ შემცდარი ბრბო 
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ლინჩის წესით უსამართლოდ სჯის ლი გუდვინს. ჰორესი თვითონაც 

ძლივს გადაურჩება ჩაქოლვას. ამგვარად, სიმართლისათვის მებრძო- 
ლი ჰორეს ბენბოუ დამარცხდა, რადგანაც მეტისმეტად მჭიდროდ შეი- 
კრა მის წინააღმდეგ ბოროტების რკალი ის მარტო დარჩა, სხვანი 

ყველანი, შეგნებულად თუ შეუგნებლად, დანამაულისა თუ ბოროტ- 
მოქმედების მხარეს, პოპაის მხარეს აღმოჩნდნენ. თუ იარაღმომარჯვე- 
ბული პოპაი და ტემპლიც მასთან ერთად პირდაპირ ჩადიან ბოროტე– 

ბას, სხვები წვრილმანი ეგოიზმის გამო, პირადი მერკანტილური ინტე- 

რესების, გონებაშეზღუდულობის, გარეგნულად წესიერების დაცვის. 

სახელით ფაქტიურად ხელს აფარებენ და იცავენ პოპაის სამყაროს, 

რითაც გზას უხსნიან დანაშაულს, საშუალებას აძლევენ მას გაიმარჯ- 

ვოს და გზას უხშობენ ჰორეს ბენბოუს, დანამაულისათვის სანაცვლო 

სასჯელსა და სიმართლეს. 

გოუენ სტივენსი რომანში ყოფილი არისტოკრატული სამხრეთის 

ე· წ. „მაღალი საზოგადოების“ მორალური დეგრადაციის გამომხატ– 

ველია. გარეგნულად, ოფიციალურად ის ცდილობს შეინარჩუნოს 

ზნეკეთილი, წესიერი კაცის სტატუსი, სინამდვილეში კი მორალურ 

დანაშაულს ჩადის, რითაც გზას უხსნის ბოროტმოქმედებას, მაგრამ 

სინდისის ქენჯნა იოტისოდენადაც არ აწუხებს. ტემპლ დრეიკი „ფრან- 

გისეულ ადგილას“ მან მიიყვანა და პოპაის ბუნაგს შეატოვა. უგონოდ 

მთვრალს არც კი ესმოდა, რას ჩადიოდა. როგორც კი გამოფხიზლდა, 
ლაჩრულად გაიპარა, ტემპლი არც კი მოუკითხავს, თავს უშველა მხო-· 
ლოდ, თავის მდგომარეობასა და რეპუტაციას გაუფრთხილდა. 

ადამიანური გაგების, სიკეთისა და სიმართლის მოღალატედ გამო– 

დის მისდაუნებურად ყოფილი პლანტატორული არისტოკრატული: 

ოჯახის სადარაჯოზე მდგარი ნარცისა ბენბოუ-სარტორისი. „სარ- 
ტორისის“ კეთილშობილი გმირი ნარცისა ტრანსფორმაციას განიც- 

დის „სავანეში“, „სარტორისის“ სათნო, გამგები, კეთილშობილი ნარ– 

ცისა „სავანეში“ ცივ, პრაქტიკულ, ეგოისტურ, შეზღუდულ მორალის– 
ტად იქცევა. „სარტორისის“ ნარცისასა დღა „სავანეს“ ნარცისას ხასია- 

თები ფოლკნერს ურთიერთშეუსაბამოდ არ მიაჩნია. მწერლის აზრით, 

არ არსებობს აბსბოლუტურად კეთილშობილი ან აბსოლუტურად უკე- 

თური ადამიანი. უბრალოდ „სავანეში“ ნარცისას ხასიათის სხვა ასპექ-. 

ტია ნაჩვენებიო?. ფოლკნერის ეს განსახღვრა საკითხს ვერ წყვეტს. 

ამ ორ ნარცისას შორის მართლაც არაა დიდი შეუსაბამობა, მათ შორის 

არსებობს შინაგანი ლოგიკური კავშირი, ორივე რომანში ნარცისა ბენ–- 

ბოუებისა და სარტორისების არისტოკრატიულ საგვარეულოთა ინტე– 

რესების დამცველად გვევლინება. ახალგაზრდა ქვრივი ქალის ერთად– 

ერთი მიზანია ბენბოუ-სარტორისების სამყაროს ნაშთები. თანა– 
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დროულ ვითარებაში როგორმე უვნებლად გადაარჩინოს. მას უხდება 
ანგარიში გაუწიოს ჯეფერსონის საზოგადოებრივ აზრს, მოძებნოს 

შეგუების გზები ამ საზოგადოებასთან, როგორმე არ დაკარგოს საზო- 

გადოებრივი სტატუსი და პოზიცია, რადგანაც ბენბოუებისა და სარ- 

„ტორისების ისტორიულად განწირულ, სულიერად გაპარტახებულ 

ოჯახებს სხვა საყრდენი აღარ გააჩნია, კეთილშობილი ძველი ოჯახების 

საამაყო სახელიღა შერჩენია. 

ფოლკნერის საყვარელი გმირი „ი ძველი სამხრეთის სინდისი და 
„პატიოსნება, ადამიანური ღირსების ეტალონი, სარტორისების ოჯახის 
მატრიარქი-–-–პაპიდა ჯენი ამ რომანშიც, ისე როგორც ფოლკნერის 
სხვა ნაწარმოებებში, უდორეკად ინარჩუნებს მტკიცე მორალს, მოვლე– 

ნათა ფხიზლად ქვრეტის უნარს, გამჭრიახობას, ენამჭევრობას, რომან– 
ტიკულ ელფერს, მაგრამ თანადროულ მოვლენათა მსვლელობაში კი 
ვეღარ ებმება, ძველი თაობის უკანასკნელ მოჰიკანს საამისო ღონე 
აღარ შესწევს. მისი ხასიათის ფონზე ნარცისა უკვე აღარ ეკუთვნის 
რომანტიკული ლეგენდების შარავანდედმოსილ კლასს, არამედ, რო– 
გორც ახალი თაობის წარმომადგენელი, არისტოკრატული სულისკვე– 
თების, მისი ლეგენდარული ჰეროიზმის დეგრადაციასს გამოხატავს. 
ნარცისა უხეში და გულცივი, გონებაშეზღუდული ქალია: „ნარცისა 
ზორბა ქალი იყო, შავთმიანი, ფართო, სულელური, უდრტვინველი 
სახე ჰქონდა“ 55, „სავანეში“ ნარცისა უფრო გაბურჟუებული, გამეშ- 
ჩანებული, დაწვრილმანებული ხასიათია, ვიდრე ბენბოუ-სარტორის- 
თა ღირსეული შთამომავალი. მისთვის მთავარია, რას იტყვის ხალხი, 
რას იტყვიან ჯეფერსონელი მორალისტები, ისინი კი ვიწრო, შეზღუ- 
დული პურიტანულ-ბაპტისტური რელიგიისა და მორალის პოზიციე- 

ბიდან ხედავენ მხოლოდ მოვლენებს, ბრმად და ფანატიკურად ბრალს 

სდებენ ლი გუდვინსა და რუბის, უდანაშაულო ადამიანებს უყოყმა- 
ნოდ სწირავენ. რაკი ნარცისა მათ მხარეზე დგას, ამდენად ბეცად, 

შეუგნებლად იცავს პოპაისა და ტემპლ დრეიკის ბოროტებასა და 

ცოდვას. 

ამ სამყაროს მხარეზეა აგრეთვე ჯეფერსონის ოლქის პროკურორი 

იუსტას გრეჰემი, რომელიც სამართალზე მეტად თავისი კარიერის- 

თვის, არჩევნებში წარმატებისთვის ზრუნავს, ყოველმხრივ ანგარიშს 

უწევს ოფიციალურ აზრს და საქმეში ჩაუხედავად წირავს „თეთრ ნა- 

გავს“ –– გუდვინს. 

ჯეფერსონის სასამართლოც უსამართლობას იცავს. ტემპლ დრეი– 

კის მამაც, ცნობილი ჯეფერსონელი მოსამართლე, სამართლისადმი 

გულგრილია, ისიც ეგოისტურად ზრუნავს მხოლოდ საკუთარ ქალი- 

შვილზე. · 
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ასე ითელება რომა52: სეჰპაროლე, ასე უპირისპირდება ოფიცია- 
ლური მორალი და ოფიციალურე სამართალი ჰჭეშმარიტ ადამიანურ 

მორალსა და სამართალს და სასტიკად ანადგურეას მას. რომანი უსა- 
მართლობის, ბოროტების საწყაროს ტრიუმფით მთავრდება. 

„სავანე- სოციალურ-მორალური შმინაარსის ტრაგედიაა. საზარე–- 

ლი, ძალმომრეობით აღსავსე სცენებ-ასა და ხასიათების გვერდით რო- 

მანში მოცემულია დიკენსისებური გოოტესკულ-კომიკური სიტუაციე- 

ბი და ხასიათები, რონელთა მეშვეობითაც კიდევ უფრო მძაფრდება 

გოტიკურ-გროტესკული ატმოსფერო და დიდი მხატვრული ქალით იკ- 

ვეთება მორალურად გაპარტახებული სოციალური სინამდვილე. ტოა- 

გიკული და კომიკური, ესოდენ პოლარული მსატვრული თავისებურე- 

ბანი რომანმი ფოლკნერული ოსტატობით არია§ ურთიერთდაკავში- 

რებულნი, ისინი ორგანულად ერწყმიან და განაპირობებენ ეოთმა- 

ნეთს. ნათლადაა ნაჩვენები, კომიკურ-გროტესკული გარემო რომ არ 
არსებულიყო, გოტიკურ-გროტესკული, კოშმარული და მახინჯი ფეხს 

სინამდვილეში ვერ მოიკიდებდა. 

საზარელი და ამაზრზენია მემფისის საროსკიპოში ჩამწყვდეული 

ტემპლის განცდები, ისტერიული სცენები, პოპაის სადიზმი და მის- 

თანანი. მაგრამ ყოველსავე ამას კიდევ უფრო ამძაფრებს საროსკი- 

პოს მეპატრონის მისს რება რივერზის, ამ კომიკური ხასიათის, მორა- 

ლერი პოზიცია და, შესატყვისად, მისი საქციელი. რება თვალებგად- 

მოკარკლულის ამორალურ სამყაროს ეკუთვნის და კიდეც ეამაყება, 

რომ მას დახმარებას უწევს მზაკვრულ საქმეებში. ამიტომაცაა, რომ 

ტემპლს „დედობრივი“ მზრუნველობით თავს დასტრიალებს. ცხადია, 

რება ამისთვის შესაფერ გასამრჯელოსაც ღეზულობს. მისს რებას პორ- 

ტრეტი და ხასიათი დიკენსური კომიზმითაა გადმოცემული. გაფაშ- 

ფაშებული, ჩასუქებული ქალია რება, ნაბიჯს ძლივს ადგამს, გულზე 

ხელს ხშირად წაივლებს ხოლმე, ასთმა აწუხებს, მაგრამ, ამავე დროს, 

ბეჭდებით მოჭედილ ხელში ნიადაგ ტოლჩა უჭირავს, წრუპავს ცივ 

ლუდსა თუ სხვა მაგარ სასმელს. მისს რებას ქველმოქმედ, კეთილ, 

მზრუნველ, დარბაისელ ქალად მოაქვს თავი. მისი სიყალბისა და პირ- 

ფერობის ანკესზე ადვილად ეგებიან გულუბრყვილო, გონებამშეზღუე- 

დული ადამიანები. კომიკურია მისს რებას დაწესებულებაში მოხვედ- 

რილი ორი ახალგაზრდას -–- ვირჯილ სნოუპსისა და ფონზო უინბუ- 

შის გამოუცდელობა და გულუბრყვილობა. ისინი მისს რებას საროს- 
კიპოშეი ოთახს იქირავებენ და დარწმუნებული არიან –– რესპექტაბე- 
ლურ ოტელში, წესიერ დიასახლისთან მოვეწყვეთო. ისინი მემფისის 

სხვა საროსკიპოებში მიიპარებიან ხოლმე დროის გასატარებლად. ეს 
კომიკური, ირონიული სიტუაცია აძლიერებს რომანის მამხილებელ 

ტონალობას –– გარეგნული, მოჩვენებითი ზნეკეთილობისა და შინა-. 

286



განი ამორალობის კონტრასტს, რომლის განსახიერებაა ამ შემთხვევა- 
ში პოპაის სამყაროს გულშემატკივარი და მფარველი მისს რება. 

კომიზმი და გროტესკი რომანში კულმინაციას აღწევს რედის დაკრ- 
ძალვის სცენამ», მისს რებასა და მისივე პროფესიის ქალების, ძი- 

სი მეგობრების ლოთობის ეპიზოდებმ.. რედღის დაკრძალვაზე 

თავი მოუყრიათ ღამის «რესტორნებისა და კლუბების მკვიდრე.სა 

და მეპატრონეებს. აი, იწყება გლოვა ოღონდ გლოვა კი არა -- 

ოციან-ოცდაათიანი წლების ნამდვილი ამერიკული „ვალპურგის ღა- 

მე“. ვილას ახსოვს მიცვალებულის დროსტარებით აღტყინებულნი, 

უგონოდ მთვრალნი კუბოს გადმოაყირავებენ, მიცვალებული კუბო– 
დან გადმოვარდება, შუბლზე ლურჯი ღრუ გამოუჩნდება, თვალებ– 

გადმოკარკლულის ნატყვიარი. ეს ღრუ სახთლით იყო ამოვსებული, 

მაგრამ სადღაა სანთელი. 

რედის დასაფლავებიდან მისს რება თავისივე პროფესიის ორ მე- 

გობართან –– მისს მიოტლთან და მისს ლორეინთან ერთად ხღოუნდება 

შინ, სადაც ისინი რედის „გლოვას“ აგრძელებენ ცრემლთა ღვრას, 

ლოთობას, ჭორაობას, მთელი ამ გლოვა-ღრეობის კულმინაცეაა მოი- 

დიოტო ხუთი-ექვსი წლის ბიჭი, მირტლის შვილი, რომელსაც ზედმეტ 

სახელად „ძია ბადის“ ეძახიან, რაც მისი ნაადრევი დაბერების სიმბო– 

ლოღ უნდა მივიჩნიოთ, ბადი აღარც ბაგშვია და, ჩანს, არც ახალგაზ- 

რდა დადგება მისგან, ბებრადვეა დაბადებული. ის წარა-მარა იპარავს 
ლუდს და სვამს. ძია ბადი პათოლოგიურ მშობელთა ისეთივე მემ- 

კვიდრეა, როგორიც პაებტმან-ს პიესაში „აზის ამოსვლის 6-6“ პა- 

ტარა ბიჭი, რომელიც ავადმყოფურ მისწრაფებას ავლენს ალკოჰოლი- 

სადმი„ ეს ბავშვები თანადროული ცივილიზაციის პირმშონი არიან. 

ფოლკნეროლოგიაში, განსაკუთრებით ჯ. ო'დონელის მიერ ფოლკ- 

ნერული ხასიათების გრადაციის მერე, არაერთხელ გამოთქმულა აზ– 

რი, რომ პოპაი და სნოუპსები მორალურად ერთი და იგივე სამჟყა- 
როს ეკუთვნიან, ახალი სამხრეთის შემქმნელნი და დამცველნი არიან 

და ძველი სამხრეთის რომანტიკული ტრადიციების წარმომადგენ- 
ლებს –– სარტორისებს, კომპსონებს, ბენბოუებს, დე სპეინებს უპი- 

რისპირდებიანო 56. სნოუპსები „იოკნაპატოფას ოლქის“ სერიის თით- 

ქმის ყველა მნიშვნელოვან ნაწარმოებში გვხვდებიან, მათ ავტორმა 

მთელი ეპოპეა მიუძღვნა, ტრილოგია „სოფელი“, „ქალაქი“, „სახ- 

ლი“, სნოუპსები პოპაივით მახინჯნი არ არიან და არც მისებრ საზა- 

რელ ბოროტმოქმედებას ჩადიან. თუმცა საბოლოოდ ისინიც კრიმი- 

ნალურ დანაშაულამდე მიდიან. ქალაქების მკვიდრი პოპაი გაბორო- 

ტებული, უმიზნო, გამოფიტულია. სნოუპსები ენერგიული, მიზან–- 

მსწრაფნი, მებრძოლნი, თავისი ადამიანური სტატუსის მაძიებელნი 

არიან. ისინი მტკიცედ მიიკვლევენ გზას ძველი ტრადიციული სამხ–- 

297



რეთის საბოლოოდ დათრგუნვისა და ახალი მერკანტილური სამხრე- 
თის ღაპყრობის, მის სათავეში მოქცევისაკენ. ამიტომ ისინი მეტწი- 
ლად შემპარავნი, გარემოს შეგუებულნი არიან. თუ ეს გზა არ ქრის, 
მაშინ ისინი პირდაპირ აქტიურ მოქმედებაზე გადადიან. მაგრამ ძირი- 

თადად სნოუპსები ფხიზელი გონების ადამიანები, პრაქტიკულნი და 

თავდაჯერებულნი არიან. სნოუპსიზმი თავს იჩენს უკვე „სავანეში“, 

„იოკნაპატოფას ოლქის“ სენატორის კლარენს სნოუპსის კომიკურ ხა- 

სიათში. რომანში იგი ეპიზოდური გმირია. მისი პრინციპია ნებისმიერ 

გარემოსთან შეგუება. და ეს „გულახდილი“ კაცი, ჰორეს ბენბოუს 

კარგ, მეგობრულ. განწყობილებას რომ ეფიცებოდა, ჰორესს გასამრ- 
ჯელოს სთხოვს ინფორმაციისათვის, ტემპლი დრეიკის ადგილსამყო- 

ფელის მიგნებისათვის. მართლაც, შორს არ დგას კლარენს სნოუპსი 

პოპაისა და მისს რებას მორალისაგან, მათი სამყაროსგან. 

" · ა 

„სავანე“ ტიპიური ფოლკნერული რომანია. თუმცა „სავანეში“ 

ფოლკნერმა განზრახ მიმართა სადა, ტრადიციული რეალისტური რო- 

მანისათვის დამახასიათებელ მესამე პირით თხრობას ყოვლისმცოდნე 

და ყოვლისმომცველი ავტორის პოზიციიდან, მაგრამ ეს რომანიც 

მისი რთული მრავალფეროვანი ექსპერიმენტული მაღალმხატერული 

სამყაროს განუყოფელი ნაწილია. „სავანეს“ მხატვრული სპეციფიკის 

მთავარი მამოძრავებელი ძალაა ჟანრობრივი მხარე –– გოტიკურობა 

და დეტექტიურობა. ოღონდ ამ ჟანრს ფოლკნერი თავისებურად ავი- 
თარებს, მის კანონზომიერებას მკაცრად როდი ემორჩილება, პირი- 
ქით, თამამად არღვევს და გამოდის მისი სახლვრებიდან. გოტიკურ- 

დეტექტიური ჟანრის რომანისათვის სავალდებულო ატრიბუტები და 

ნორმები: სიუჟეტური დაძაბულობა, ამბავთა, სიტუაციათა გოტიკუ- 
რობა, კოშმარები და საზარელი თავგადასავლები „სავანეში“ ახალ 

მხატვრულ დანიშნულებას იძენენ. ისინი წარმოადგენენ არა მიზანს, 
როგორც ეს მიღებულია გოტიკურ-დეტექტიურ ნაწარმოებში, არამედ 
მხატვრულ საშუალებას. ყოველი სიტუაცია თუ ხასიათი იმდენად და- 

' ტვირთულია შიდა აზრით, ისე ბუნებრივად, ოსტატურადაა აყვანილი 

ალეგორიულ ან სიმბოლურ სახემდე, რომ ფორმით, გარეგნულად ეს 

ტიპიური თანადროული გოტიკური რომანი თავისი შიდა კონტექს- 
ტით, აზრობრივი სიღრმით, რთული კონფლიქტებით, ფილოსოფიურ- 

მორალური-განზოგადებებით აშკარად ტრაგედიის დონეზე დგას. 

„სარტორისსა“ და „სავანის“ აახლოებს თხრობის ტრადიციული 

მანერა, მაგრამ „სავანე“ უფრო ლაკონიური, სადა ნათელი სტილი- 

თაა დაწერილი. ფოლკნერისეული რთული სინტაქსი, მაღალფარდო– 
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ვანი ეპითეტები და შედარებებიც ნაკლებად გვხვდება ამ რომანში. 

ლანდშაფტები არც ისე მოქარბებულია როგორც რომანტიკული 

სულისკვეთების „იოკნაპატოფას" ციკლის პირველ რომანში „სარ-' 

ტორისში“. პეიზაჟები მოცემულია მიზანშეწონილად, მოქმედებასთან 

ორგანულ კავშირში, გმირთა ხასიათების გადმოსაცემად. ჰორეს ბენ- 

ბოუ გრძნობს და განიცდის ბუნების მშვენებას, მის მეოცნებე, პოე– 

ტურ ხასიათს შეესატყვისება ბუნების პეიზაჟები მეტიც, რომანში 

მხოლოდ იქ ჩნდება ჰარმონიული, ლამაზი ლანდშაფტები, სადაც ჰო- 

რესია. პოპაისა და ტემპლ დრეიკი ურთიერთობას თავისებურად 
ეხამება ბუნების სურათები: ის საბედისწერო ღამე, როცა ტემპლი 
ბოსელში ემალებოდა პოპაის, ბნელი და პირქუში იყო, თითქოსდა 
კოშმარის მაუწყებელი. ტომის მოკვლისა და ტემპლის გაუპატიურე- 

ბის მერე პოპაი ტემპლს თავისი მანქანით რომ მიაქროლებდა მემფი–- 

სისაკენ, მათ ჩაუქროლეს მზის სხივებით განათებულ ხასხასა ტყეებ- 

სა და ველებს, მაგრამ სულიერად გამოფიტული სადისტი პოპაისა 

ღა დაცემული ტემპლისათვის ბუნების ეს მშვენება შეუმჩნეველი 

დარჩა, უცტო და შეუცნობადი ლანდშაფტი აქ გამოყენებულია კონ–- 

ტრასტისათვის: ცივილიზაციით მოწამლული, მორალურად ბილწი 

ადამიანები ბუნებას აღარ ეკუთვნიან” ბუნება მათთვის მკვდარია, 

აღარ არსებობს. 

რომანში შედარებები, ეპითეტები ორგანულადაა დაკავშირებული 

მოვლენის რაობასთან, მნიშვნელობასთან, ამძაფრებს მის პოეტურ 
გამომხატველობას, მექანიკძიური ცივილიზაციის პირმშოს -- პოპაის 

გროტესკული სახის დასასურათებლად მწერალი ოსტატურად აგნებს 

იმგვარ გამომხატველობითს საშუალებებს, შედარებებს, რომლებიც 

ტექნიკის, ქალაქის, მექანიზაციის საგნებს შეიცავენ: პოპაის „თოჯი- 

ნასავით“ პატარა ხელები აქვს, თვალები „რეზინის შავ ღილებს“ მი– 

უგავს. მისი სახე ისეთი უსიცოცხლო და უფერულია, „თითქოს ელე- 

ქტრონის შუგით· იყოს განათებული მხოლოდ. ჩალის ქუდი” „გაშეშე–- 

ბული აბაჟურივით" ადევს თავზე. „დაბეჭდილი კონსერვის ყუთი- 

ვით“ სახე აქვს და ა. შ. და ამ გარეგნულ პორტრეტს ასრულებს მისი 

მარად შავი კოსტუმი და პირში სიგარა, ქილეტზე გადმოკბდებული 

პლატინის ჯაჭვი, რომელზეც პისტოლეტი აქვს მიმაგრებული წ. 

რომანი აგებულია გოტიკურ და გროტესკულ სიტუაციებზე. ინ–- 

ტიმური, უმეტესად პათოლოგიური სცენები, განსაკუთრებით –– ტემპ- 

ლის გაუპატიურების, ბოსელში შიშით ღამისთევის, ან კიდევ სარო– 

სკიპოს ეპიზოდები, ღრეობა რედის დაკრძალვის დროს, თვით ტემპლის 

უსირცხვილო აღსარება ჰორესის წინაშე უხეშად, გადაჭარბებულად 

ნატურალისტუერადაა გადმოცემული. ეს სცენები განზრახ სიმახინჯის 

12. ღასაკლეთ ევროპის ლიტერატურა ავი



გამომხატველია და ზიზღისმომგვრელი მაგრამ მათი მეშვეობით 

მწერალი დიდი ძალით. შიშვლად და შეულამაზებლად ასურათებს 

ამორალურს, არანორმალურს, არაბუნებრივს, პათოლოგიურს. 

რომანის სათაური „სავანე“ ირონიულადაა ნახმარი. პოპაისათვის 

„ფრანგისეული ადგილი“, საროსკიპო და ბოლოს სახრჩობელა იქ- 

ცა სავანედ, ტემპლმა თავშესაფარი პოვა საროსკიპოში და მერე, 

მდიდარი მამის წყალობით, ევროპაში. სინამდვილეში ამ რომანის არც 

ერთ გმირს არ გააჩნია სავანე –– წმინდა თავშესაფარი, -არც ერთ 

გმირს არ გააჩნია წმინდა, ბუნებრივი, ჰარმონიული სულიერი თავმი- 

სადრეკი. 
ასევე მახვილი ირონიითაა შერჩეული რომანის გმირი ქალის სა- 

ხელი ტემპლ. „სავანე“ და „ტაძარი თითქმის სინონიმებია. ორივე 

მათგანის ირონიული მნიშვნელობით ავტორი აძლიერებს თანადროუ- 

ლი სამხრეთის მორალური შებილწვით გამოწვეულ აღშფოთებას, 

სარკაზმს, სასოწარკვეთილებას. 

· უილიამ ფოლკნერი ერთგან ამბობს –– მე სიმბოლოებს კი არა, 

ხასიათებს ექმნიო 5ზ. ძნელი დასაჯერებელია დიდი მხატვრის ეს თავ- 

მდაბალი განცხადება. რომანში ისეთი ეპიხოდური სახე, როგორი- 

ცაა მახინჯი იდიოტი ბავშვი „ძია ბადი“, რომელიც, სხვათაპორის, 

გონჯი თვალებგადღმოკარკლული პოპაის ბავშვობას გვაგონებს, აშკა- 
რად არაა ხასიათი, არამედ მექანიკური ცივილიზაციის უმომავლობის, 

დეგრადაციის ალეგორიაა. 

ბერიკაცი პეპის სახე მთელი რომანის მთავარი აზრის სიმბოლოა. 

სასტიკი ბოროტმოქმედება და კოშმარული ტრაგედია, რომელიც 

„ფრანგისეულ ადგილას" დატრიალდა, იქვე მყოფმა სამოწყალოდ 

შეხიზნულმა უთვისტომო პეპმა ვერც გაიგო და ვერც დაინახა, რად- 

განაც ბერიკაცი ბრმაც იყო და ყრუ-მუნჯიც. ბერიკაცი პეპი სიმართ– 

ლის, ადამიანურობის, სიკეთის, მორალურობის სიმბოლოა, რომელიც 

ფოლკნერის „სავანეში“ დავრდომილია, ბრმა და ყრუ-მუნჯია და 

ამიტომაც ასე ფართოდ აქვს ხსნილი გზა საზარელი და სასტიკი ცინი- 

კოსის –– პოპაის ბოროტებით მსუნთქველ სამყაროს. 

რომანის ჰუმანიზმი ამ სამყაროს მძაფრ ნეგაციაში მდგომარეობს. 

შენიშვნები 

1. ტერმინების M0V0) და ILიIმილთ0 შესატყვისები არ მოგვეპოეება ქართულ ენა- 

ზე (არც რუსულ ენაზე), ორივე შეიძლება ითარგმნო მხოლოდ როგორც. 

„რომანი“, „00MმM" იმ დროს როდესაც ეს ორი სიტყეა ინგლისურად სინო- 

ნიმებადაც კი არ ჩაითვლება, ქართულად ისინი მიახლოებით შემდეგნაირად შეიძლე- 

ბა ითარგმნოს: M0V06| ––- რეალისტური, ანუ ყოფითი რომანი, Mითმილი -–- რო– 
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(. მანტიიული რომანი. უს უკანასკნელი განსაკუთრებით პირობითია, რადგანაც არ 

ნიშნავს უსათუოდ რომანტიზმის ეპოქაში შექმნლ რომანს, არამედ ზოგადად, 

საზოგადოდ –– რომანტიკული რომანის პოეტიკას. ჩვენც „მ მნიშენელობით ვხმა- 
რობთ მას. 

2. CII2. 50, II1Cი8Lძ, 106 გიილწICე,) M0VCI მიძ IL 1/ეძI 00. MCV Vი0II, 1957; 

I IVC M0იV”IIIიი, #ივ!ი”ი» 0! CIIIICI5იI. ჩი იი(იი, 1957; I0 (წი18», 

სეიდ), 1I/იიო მიძ I"გხ1ი Iი #ი0ICმეი IIC0იი. MC %Vი0V”L, 19635. 5:0V1CLM, 
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გასტონ ბუაჩიძე 

ანგელოჭთა ოქრო 

(სიტყვის ხატი გიიომ აპოლინერის პოეზიაში) 

პოეზიაში სიტყვა არა მხოლოდ გამოსახვის საშუალებაა, არამედ 

შთაგონების წყაროც. გავიხსენოთ „სილაჟვარდე“, გალაკტიონ ტაბი- 
ძესთან „სილასა“ და „ვარდს“ რომ წარმოშობს, სიტყვის ხილვადი 

ზატი და მისი ბგერითი შემადგენლობა გიიომ აპოლინერის (1880-- 
1918 წწ.) პოეტური ფანტაზიის გაფურჩქვნის ნოყიერი ნიადაგია. 

იდიომატურ გამოთქმებში პოეტი პირვანდელ, სიტყვასიტყვით შე- 

დარებას აღადგენს: ხან უშუალოდ, ხანაც მინიშნებით. ოდნავ აზვირ- 
თებული ზღვა ფრანგისათვის „ცხვრითა"“" დაფარული. ლექსში „მა- 

რი“ სატრფოს თმა ამგვარ ზღვასთანაა შედარებული (1,81) ?, თანაც 
„ცხვრის“ ხატს წინა სტროფში გაშლილი თოვლის ფიფქისა და ბატკ- 

ნის მატყლის შედარება ამზადებს. სიტყვის ხატის ხორცშესხმა ქვე- 
ტექსტში, მინიშნებით ხდება. ენის ხატოვანების სიღრმეები სალექსო 
სტრიქონის წაკითხვისას ისევე იგრძნობა, როგორც ზღვის ზედაპირზე 
მოცურავე ადამიანი გრძნობს წყლის ფენის სიღრმეს. 

ფრანგული აღორძინების მგოსნის, კლემან მაროს კვალდაკვალ, 
არც აპოლინერი უგულებელყოფს ზმის, კალამბურის, სიტყვათა თა- 

მაშის შესაძლებლობებს. სიტყვის პოლისემია თუ ომონიმია აპოლი- 

ნერისათვის მით უფრო მიმზიდველია, რომ მისი პოეზიის ბუნებას 
იდუმალება, ორაზროვნება, ქვეტექსტი, მინიშნება, თავსატეხი გამო– 
ცანა ძვალსა დღა რბილში აქვს გამჯდარი. 

ფრჩხილებში მოთავსებული პირველი ციფრი ამ წერილის ბოლოს მოცემუ- 

ლი „მოხსენიებული ლიტერატურის“ სათანადო ნომერს აღნიშნავს, მეორე ციფრი 

კი –-– სათანადო წყაროს გეერდს. 

ტექსტის აწყობისა და მისი წაკითხვის გასაადვილებლად, შევეცადეთ მინიმუ– 

მამდე დაგვეყვანა აუცილებელი ფრანგული ციტატები, რომლებსაც სიტყეასიტყვით 
ქართული თარგმანი დავურთეთ. ცხადია, ფრანგულ ბგერათა ქართული ტრანს- 
კრიფცია მეტად პირობითია. დაინტერესებულ პირთ ამა თუ იმ მაგალითის შეჯერე- 

ბისათეი მითითებულ დედანს შეუძლიათ მიმართონ. 
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მსგავსი მსგავსს ეტანება და აპოლინერიც სიტყვათა თამაშს ფრან- 

გული პოეზიისათვის ახალ რეგისტრებს უძებნის. კალამბურის მიერ 

სიტყვებს შორის დამყარებული კავშირი ეროვნული მოვლენაა და 
ეროვნული ენის ხატოვანი სისტემისს ფარგლებში თაესდება სხვა 

ენაში სრულიად სხვაგვარი კავშირები დამყარდებოდა. ამ პერსპექტი- 

ვაში იყენებს აპოლინერი ზმნას, რომელიც, კონტექსტიდან გამომდი–- 

ნარე, „ქურდობას“ ან „ფრენას“ შეიძლება ნიშნავდეს. პოეტს ამ უჩ- 

ვეულო ვითარებიდან მახვილგონივრულად გამოაქვს სარგებლობა. 

„ზონაში“ პოეტი ქრისტეზე ეშმაკების ნათქვამს გადმოგვცემს: 

15 6MI0I =II 521 VიIლ( ის 080 I მიიCIIლC Vი!ლს 

Lლა მ ჟლა VიIIIთლII ეი ძII |0!I VიI(IლლVL (I, 40), 

„უსინი ყვირ-ან თუკი გან ფ'სენა იის ღაერკვას ქურღიო 
ლამაზი ჯამააზის ირგვლივ ანგელოზები დათრინავენ“ 9. 

ენა ცოცხალი ორგანიზმია და მისი ლოგიკაც ყოველთვგის სწორხა- 

ზოვანი ღა უმწიკვლო როდია. მოტანილ მაგალითში პოეტი ენის მე– 

ქანიზმს ბაძავს: ზმნიდან „V0I6”", მართლაც, იწარმოება არსებითი სა– 

ხელი „V0100L“. ოღონდ ხსენებული ზმნა თუ „ფრენასაც“ და „ქურ- 
დობასაც“ ნიშნაეს, სამაგიეროდ არსებითი სახელი მხოლოდ „ქურდს“ 

ნიშნავს. სასაცილო გაუგებრობას პოეტი შეგნებულად უხმობს: თუკი 

ქრისტემ იცის „ფრენა“, მას უნდა დაარქვან... „ქურდი“. აპოლინერი– 

სეული ტაები სიბრძნის პრაქტიკულ გაკვეთილსაც შეიცავს: პოეტი 
გვიჩვენებს, რომ ადამიანის მცდელობა ლოგიკურად იმსჯელოს და 

ლოგიკაზე დაყრდნობით ააგოს კატეგორიები და სისტემები ხარვეზი– 

საგან არ არის დაზღვეული და ამდენად მის აბსოლუტიზაციასაც ნია- 

დაგ სავალალო შეცდომებამდე მივყავართ. მაგრამ ვინაიდან აპოლი– 

ნერი ენის წიაღში მოღვაწე ადამიანია, ამ სენის წამალს იგი ენაშივე 

ეძებს და პოულობს. იგი კვლავაც ხსენებული ზმნის მიმართულებით 

' ეძებს ფრენის აღმნიშვნელ არსებით სახელს და პოულობს მას მეორე 

ტაეპში. მართალია, მიგნებული არსებითი სახელის მნიშვნელობა ნა– 

წილობრივიცაა და ზმნა „ფრენის“ მნიშვნელობისაგან იმდენად დამო- 

რებულიც, რომ თარგმანში ეს კავშირი ირღვევა კიდეც („მოჯირითე", 

»ჯამბაზი“, „ბაგირზე მოცეკვავე“, „მსროლელი“), აპოლინერი ხალი– 

სით ეგებება ამ ახალ მიგნებას, შემეცნების გზაზე შეხვედრილ ამ შე– 
საძლებლობას და მასში თავის სათქმელს „ანივთებს“. აპოლინერე მო– 

ხდენილად ამტკიცებს პოეტური შემეცნების თავისებურებას, უფლე– 
ბამოსილებასა ღა სარგებლობას. 

  

. როგორც ცნობილია, აპოლინერმა თავის ლექსებში პუნქტუაციაზე აიღო 

ხელი, 
295



ცნებათა ამ მცირე ჯაჭვის გადამლაში ვლინდება აპოლინერის ბოე- 

ზიის კიდევ ერთი თვისება. დაახლოებულ ცნებებს დამატებით მუსი- 
კალური აკომპანემენტი აკავშირებს. ახალ ზმნასა და არსებით სასელ- 
ში ზმნა „ფრენის“ ფუძეს დაემატა ბგერები „ი“ და „ჟ“” სწორედ ამ 

ორი ბგერის შემცველ სიტყვას „ლამაზი“ ჩართავს პოეტი მეორე 

ტაეპში, როგორც ერთგვარ პოეტურ შუამავალს სიტყვებს „ფრენა“ 

და „ჯამბაზს შორის. მიღებული მუსიკალური პროგრესიის წარმო- 

დგენა განტოლების სახითაც შეიძლება: V0)0L-L|0I1= V0II1წ6CსL. 

მაგრამ ზმნა „ფრენის“ თავგადასავალი აპოლინერთან ამით არ 

დამთავრებულა. სამართლიანადაა შემჩნეული, რომ „ქურდობისა“ და 

„ქურდის“ თემა აპოლინერთან უკავშირდება „ცეცხლის გამტაცებე- 

ლი“ პრომეთეს მითს (2,69). ამდენად პრომეთეს ცეცხლის ასარეკლი 

ზემოთ მოტანილ ორ ტაეპში ნახსენებ „ქურდსაც“ შეიძლება შეეხოს 

და მაშინ პირველი ტაეპის ზნეობრივი ხაზი ერთმნიშვნელოვნად დაღ- 

მავალი აღარ იქნება. პოეტთა ნაწერები არა მხოლოდ (და არა იმდე- 

ნად) სიტყვათა სალექსიკონო მნიშვნელობიდან გამომდინარე «იკითხება, 

არამედ სიტყვათა მათ მიერ ჩამოყალიბებულ ბუდეებსა და ამ ბუ- 

დეების ურთიერთმიმართებაზე დაყრდნობით. 

ზოგჯერ ბგერითი ექო არ შუამავლობს და მუსიკალური აკომპა- 

ნემენტის დანიშნულებას ჯერდება, როგორც ამას შემდეგ სტრიქონში 

მესამე სიტყვა პირველის მიმართ აკეთებსს (მეორდება ორი თანხმო- 

ვანი): 

ჰლ)ლა§C ეძIლ )გაიი 0 1CI05 (1, 171) 

„მშვიდობით ახალგაზრდობავ დროის ჟასმინო“. 

საკომუნიკაციო ფუნქცია სხვადასხვაგვარად ხორციელდება პრო- 

ზასა და პოეზიაში (თუ მხედველობაში არ მივიღებთ ჰიბრიდულ ან 

გარდამავალ ფორმებს). როგორც წესი, პროზა სიცხადისაკენ ილტვის, 

თუმცა ნაირგვარ ინტერპრეტაციას არ გამორიცხავს. ამითაა ნაკარნა– 

ხევი სტენდალის მისწრაფებაც –– წეროს „სამოქალაქო კოდექსივით“ 

ნათლად. პოეზია უფრო ადვილად ეგუება ანდა სულაც უხმობს (გარ– 

კვეული მიზნისათვის და გარკეულ ფარგლებში) ბუნდოვანებას. ამ 

კუთხით საინტერესოა თვალი გავადევნოთ პოეტურ ტექსტში უცხო 

სიტყვების ჩართვას. 

ამ ხერხს მიმართავს აპოლინერის ერთ-ერთი უშუალო წინამორბე- 

დიც –-– არტურ რემბო. „მთვრალ ხომალდში“ წყლის გუბის აღსანიშ– 

ნავად რემბოს კუთხური სიტყვა შეჰყავს (3,69); ლათინურიდან ნაწა– 

რმოებ ნეოლოგიზმს იყენებს სონეტში „ხმოვნები“ (3,53); გერმანულ 

სიტყვას –– კრებულში „გასხივოსნებანი“ (3,140)... 
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ინგლისურ „სპლინს“ საშური ხვედრი არგუნა ბედმა ევროპულ- 
ლიტერატურებში ფრანგულში მას გზა დაულოცა ბოდლერმა. 

გვხვდება იგი აპოლინერთანაც: 

„ჩრდილი და თავბრუდამხვევი სპლინები“ (1,172). 

საგულისხმოა, რომ, ფრანგული პოეტური ტრადიციის კონტექს– 

ტში, აპოლინერმაც უხმო ამ ჟღერად, ნარნარ ინგლისურ სიტყვას. 

დამახასიათებელია ის წმინდა აპოლინერისეული დაღი, რომელიც მას. 

პოეტის ხელმა დაადო: ჩვეულებრივ ეს სიტყვა მხოლობით რიცხვში 

იხმარება, ამიტომ მოულოდნელია მისი მრავლობითი. მრავლობითის. 

წყალობით, „სპლინებე“ აპოლინერის პოეტური სამყაროს სხვა აღმ- 

გზნებ ფაქტორებს უკავშირდება (ვიკმაროთ თუნდაც „ალკოჰოლები“). 

ერთისა და მრავლის ურთიერთობა აპოლინერთან პოეტისა და სამყა– 

როს ურთიერთობის მოდელის ღერძს წარმოადგენს. რაც შეეხება სა– 

კუთრივ სემანტიკურ მნიშვნელობას, სიტყვა „სპლინი“ აპოლინერის 
დროს უკვე საკმაოდ ფეხმოკიდებულია ფრანგულ პოეზიაში და, ამ– 
დენად, მისი მნიშვნელობაც მკითხველისათვის დცხნობილია ოღონდ 

ეს კია, რომ უცხო ენიდან ნასესხებ სიტყვას მაინც იდუმალების შა– 
რავანდედი მოსავს, აპოლინერის პოეზიას ესოდენ რომ შვენის. 
ზოგიერთი ლექსი, როგორც „მიწის ოკეანე, რომელიღაც ერთი- 

ბგერითი კომპლექსით ჩანს ორკესტრირებული. ამ შემთხვევაში ესაა 
სიტყვა „რვაფეხაში“ შემავალი თანხმოვანთა კომპლექსი „პლპ“. წინა. 

ტაეპში მის გამოჩენას ამზადებდა სიტყვა „მდინარე“, ხოლო მომდევ– 

ნო ტაეპში სიტყვა „სამმაგი“ ეხმიანება. სწორედ სამგზის გამეორე-. 

ბული ბგერითი კომპლექსი ბადებს მეტაფორულ მოძრაობას: 

L925 ხის!ილ5 L0”(05(/05 იმ)ი1(0ი( (1, 268). 

„მიწის რვაფეხანი თრთიან“. 

ცხადია, თავის ზემოქმედების ძალას ეს ბგერწერა იმასაც უმად- 

ლის, რომ ზმნა შინაარსობრივადაც უხდება, ეხმიანება არსებითი სა–- 

ხელის ბუნებას. ამ ეფექტს არ ჯერდება აპოლინერი და უკვე აღებუ-. 
ლი მუსიკალური აკორდის კიდევ ერთ ოსტატურ ვარიაციას გვთავა-. 
ზობს: 

02105 ნხის1065 ძლა V2ღს005 C”მVCVI505 გ ილ0ს!ილ5 ესX ხა იეი5 (I, 268) 

იცარცისთერ ტალღათა მკრთალო რეაფეხებო ო მკრთალნისკარტა რვაფეხებო“ 

ეს უკანასკნელი ვარიაცია თითქოს მუსიკალურად ხელშესახებსა. 
ხდის ოკეანეში ტალღის ნარნარ გორებას, მის ამობურცვასა და ჩაზ- 

ნექას. განხილული მუსიკალური თემის განვითარების ირგვლივაა ორ-. 
განიზებული მთელი ლექსის ტექსტი. 
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ლუიზა დე კოლინისადმი მიძღვნილი მრავალი ლექსი ნახევრად 
იმპროვიზირებული ჩანს, ერთი სუნთქვით დაწერილი, სახელდახე- 

ლოდ შეთხზული ბარათისადმი მინდობილი. ლიტერატურული დამუ- 

შავების გარეშე დატოვებული, ეს ლექსები შესანიშნავად გადმოგვ– 

ცემს პოეტის პირველსა და ზედაპირზევე მოწყვეტილ ლირიკულ იმ- 

პულსს. 
ბგერითი თანხვედრილობიდან გამომდინარე, პოეტი მრავალგხის 

ადარებს სატრფოს ულმობელ „მგელს“. ეს შედარება ენის ზედაპირ- 

ზეა, მისი მიგნება არც რაიმე სიძნელეს წარმოადგენს და არც განსა- 

კუთრებულ ღირსებას მატებს პოეტს. უფრო მოულოდნელია სატრ- 

ფოს შედარება „ტოროლასთან". თავის ერთ-ერთ ლექსში სწორედ 

ასე უწოდებს პოეტი სატრფოს. „გრაფინია ტოროლას“, „ულმობელი 

ტოროლას" ხსენება რამდენჯერმე მეორდება ლექსში. სიტყვა „ტო- 

როლა" იმგვარადაა დაბეჭღილი, რომ მის შიგნით გამოყოფილია სა- 

ტრფოს სახელის შემცველი ასოები (1,430). თუკი სიტყვას ამ კუთ- 

ხით შევხედავთ, მასში ალერსიანი კნინობითი სუფიქსს ფორმასაც 

აღმოვაჩენთ. ბგერითი ასოციაციის მოხმობით, ერთი და იგივე სიტყ- 

ვა „ტოროლასაც" წარმოგვიდგენს და ალერსიან „მგელიკუნასაც“. 

ვინაიდან კნინობითი სუფიქსი განსაკუთრებით შუა საუკუნეების 

ფრანგულში იყო გავრცელებული, აპოლინერის მიერ გამოყენებული 

ხერხი კიდევ ერთ კონტაქტს ამყარებს პოეტისათვის ახლობელ შუა 
საუკუნეების საფრანგეთის სამყაროსთან მსგავსი, ალერსის გამომ- 
ხატველი დანიშნულებით კნინობითი სუფიქსს მოხმობის არაერთი 

სხვა მაგალითიც მოიძებნება აპოლინერთან. 

გარდა იმისა, რომ აპოლინერი გულისხმიერია სიტყვის მუსიკა- 
ლური ქღერადობის მიმართ, მისთვის არც სიტყვის პლასტიკური კონ– 
ტურები თუ ფერადოვნება არის უცხო. 

ლექსი „ბოშა ქალი“ (1,99) მკითხაობის ხილვათა სიღრმეში ჩასვ– 

ლას შეიცავს. სიტყვებში „ღამე“, „ის", „შემდეგ“, „ვა“ ტექსტის 

მცირე ფართობზე მრავალგზის მეორდება დიფტონგი „უი“. მისი სხვა- 

დასხვაგვარი ინტერპრეტაცია შეიძლება, პლასტიკური თუ სემანტი- 

კური კონტექსტიდან გამომდინარე, მაგრამ, როგორც ირკვევა, ესაა 

სიტყვის „ჭა“ შემადგენელი ელემენტი. სწორედ ჭიდან ამოდის კატ- 

რენის ლირიკული მოქმედება. თუკი კატრენისს ბგერით მოძრაობას 

გრაფიკულად წარმოვადგენთ, მახვილ კუთხეზე დაბჯენილ სამკუთ- 

ხედს მივიღებთ. ვინაიდან სიტყვა „ჭა“ ბოლო, მეოთხე ტაეპშია ნახ- 

სენები, მასთან დანათესავებული სხვა ჟღერადი ელემენტები ჭიდან 

აღმავალ ორ დახრილ ხაზად გვევლინება: ხსენებული დიფტონგი 

„უი“, მეოთხე ტაეპიდან წამოსული, მესამეში ორჯერ გვხვდება, მეო- 
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რეში –– ერთხელ აირველში –– არც ერთხელ. ჭის სიღრმიდა5 წამოსუ- 

ლი და წყლის ზედაპირამდე მიუღწეველი მოძრაობა გეგონება. კატ“ 

რენის მუსიკალური, ბგერითი აღმასვლა პოეტის მიერ გაცხადებულ 

შინაარსობრივ აღმასვლას აძლიერებს: 

„ამ ჭიდან იშვა იმედი“ (1.99). 

ლექსის ლირიკული მოძრაობა პოეტს ფრანგული სიტყვის „ჭის“ 

ბგერითმა შემადგენლობამ უკარნახა. ცნობილია პოლ ვალერის გან- 
ცხადება იმის შესახებ, რომ „ზღვის სასაფლაო“ განყენებული რიტ- 

მისაგან იშვა. აპოლინერთან კი სიტყვის მუსიკალური ქსოვილიდან 

ლექსთა წარმოშობის მრავალი მაგალითი გვეგულება. 

საუკუნეების მანძილზე რომანულენოვან ლიტერატურებში და, 
კერძოდ, ფრანგულ ლიტერატურაში „სიყვარულისა“ და „სიკვდი- 
ლის“ თემები მჭიდროდ დაუკავშირა ერთმანეთს ამ სიტყვების ბგე–- 
რითი შემადგენლობის მსგავსებამ. განსაკუთრებით ხშირია ორივე სი- 
ტყვის (და, მათ კვალდაკვალ, ამ სიტყვათა არეალების) შეხვედრა პოე- 

ზიაში, ჟღერადობის ნიშნით რომ ანათესავებს სიტყვებს. ამ ტრადიცი–- 

ისათვის არც აპოლინერს აურიდებია თავი. 

ასე ხდება ლექსში „განდეგილი“, რომლის ერთი სტროფი ჯერ სი- 

ტყვა „სიყვარულის“ დაშლით, შემდეგ კი მისი გარდაქმნით წარმოი- 
შვა (1,100), 

დაშლა პირველივე ტაეპის დასასრულს იწყება: I'გი1007= 1'გ-ი10- 
ს”-)მ იის. პოეტისათვის ამ მსვლელობას ის გარემოებაც ხდის 
უფრო სარწმუნოს, რომ, კლასიკური ტრადიციის დარღვევით, აპოლი– 
ხერი ისეთ სიტყვებსაც რითმავს, რომლებიც ფრანგული პოეტიკისა- 
თვის ერთმანეთთან შეუხამებელ ქალურსა და ვაქურ რითმებს შეი- 
ცავენ. 

სიტყვის პირველ დანაწევრებას ჯაჭვურ რეაქციად სხვა დანაწევ- 

რებებიც მოჰყვება. აპოლინერი გრძნობს სიტყვათა წყალქვეშა ღინე- 
ბებს და „ლატენტურ შესაძლებლობას“ მყისვე ასხამს ხორცს მეორე 

ტაეპში, ოღონდ სიტყვის ,„110C0ხIII4 („ჭიპი 0) ფორმაში გულისხ- 

მობს დაყოფას „ი0!ს10-+II". 

თავის ამოცნობას ეს რებუსი მესამე ტაეპში პოულობს, სადაც 

იგი ხდება „ი0ოხI6 IIIს50I” “(ილუზიური რიცხვი"). სიტყვას 

„ი9იხ!II" დაბოლოება „11“ წყდება და სხვა სიტყვასთან შერწყმას 

ელის. ხმოვანი ორმაგდება და მოწყვეტილი ნაწილაკი გადაიქცევა სი–- 

ტყვად „ილუზიური“. როგორც სხვა შემთხვევებში, აქაც ჭეშმარიტი 

პოეტის მაჩვენებელი ის გახლავთ, რომ ეს სიტყვა ჟღერადობით, ში- 

ნაარსობრივად და ადგილმდებარეობითაც ლირიკული წიაღსვლის გან– 

ვითარებას ზედმიწევნით უხდება. ჭეშმარიტ პოეზიას ხომ ინტუიციის 

წიაღიდან მოვლენილი ლოგიკა უმაგრებს ხერზბემალს. 
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სტროფის მოძრაობა „ავად ყვარებულის” ილუზიების გაქარწკ- 

ლეზას გადმოგვცემს, სიყვარული მას ნიადაგ ილუზიურ თამაშად წარ- 

მოუდგება. სტროფიც ჩვენთვის შემოთავაზებბულია როგორც თამა- 

ში ––- კერძოდ, სიტყვათა თამაში. შემდეგ პოეტი შეეცდება კვლავ მის 
მიერ შემადგენელ ნაწილებად დაშლილი კონსტოუქცია ააწყოს. მაგ- 

რამ საამისოდ რა ხერხს მიმართოს? ნაწილობრივად თანხვედრილი და 

არსებითად კი განსხვავებული სიტყვები” შეხვედრით, აპოლინერი, 
წინააღმდეგობათა გადალახვითა და უკიდურესობათა თავიდან აცი- 

ლებით, თავის ნიჟუანსირებულ მიზანს აღწევს. აპოლინერის ხელოვ- 

ნება სწორედ ამ არაერთმნიშვნელოვანი ნიუანსების ძიებაშია. 

იმავე „განდეგილში“ აპოლინერი ერთ თავის საყვარელ ხერხს 
მიმართავს: მუსიკალურ „ლაიტმოტივებს“ პოეტი სიტყვათა შეკუმშ- 

ვისა და მათი დამლა-დანაწევრების შედეგად ღებულობს (1,102). ისე- 

ვე როგორც წინამდებარე შემთხვევაში, ეს „კულისებში“ ხდება, მარ- 

ტოოდენ ფიქრში, მაგრამ ზოგჯერ -– მკითხველის თვალწინაც. ამქჟა- 

მად განსახილველ მაგალითში გვაქვს: 

წც15 -- ისს == LIIILII 116 ==11-LVII ==IIMII = დIIVIC5 

ორი პირველი სიტყვის დიფტონგი იმგვარად იშლება, რომ დიფ–- 

ტონგის ერთი ბგერა მთლიანად ერთ სიტყვაში რჩება, მეორე კი -–– 

მეორე სიტყვაში. ესაა დამლის ანუ დეზინტეგრაციის სტადია. დაშ- 

ლილი ნაწილაკების ზემოქმედების ძალა თითოეული სიტყვის შემად– 

გენლობაში მათი ორგზის გამეორების წყალობით იზხრდება. შემდეგ 

ეს დაშლილი ნაწილაკები კვლავ ერთმანეთს უერთდება და გვაძლევს 

ჯერ ამოსავალ სიტყვას „ღამე“, მერე კი თავის წმინდა ჯამს –– „აბე–- 

ბი“. ესაა აღდგენის, რეინტეგრაციის ან სინთეზის პროცესი. ამგვარად 

აპოლინერის პოეზია ცოცხალი ორგანიზმივით მოქმედებს და ანა- 

ლიზისა და სინთეზის პროცესებს კანონზომიერად გაივლის. ასეთია 

აპოლინერის პოეზიის არსებითი ბუნება. ამიტომ, როდესაც პოეტი 

მოცემული –– პირველ რიგში –– ეროვნული – პოეტური ტრადიციის 

წიაღში მოქმედებს, იგი ამ გაფართოებულ პროცესზე თავის მყარ 

ამოსავალ იმპულსებს განავრცობს. შემადგენელი ელემენტები ანა- 

ლიზსა და სინთეზში შეიძლება ერთი და იგივე იყოს, მაგრამ მიღებუ- 

ლი ახალი ჯიშის სემანტიკური და ესთეტიკური დატვირთვა ამოსავა- 

ლი მთლიანობის ტოლი კი არაა, არამედ მის ახალ თვისებაში გადას- 

ვლას გვაუწყებს. ამ გაგებით აპოლინერის პოეზიის მიმართება ფრან- 

გული პოეზიის ტრადიციასთან -–– მისივე, აპოლინერის, პოეზიის 'მინა- 

განი საკითხია. 

თავისებურად აღიქვამს აპოლინერი აგრეთვე ასოთა მოყვანილო- 

ბას: ეს თვისება მან ფართოდ გამოიყენა „კალიგრამების“ კრებულში, 

მაგრამ აგრეთვე თავის სხვა პოეტურ ქმნილებებში. ესპანური ენის 
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ორთოგრაფიული ნიშნის მოყვანილობას იშველიებს აპოლინერი შე– 

დარიებისათვის: „ტილდებივით ფრთაგამლილი ყვავები“ (1,102). ამ 

შედარებაში ტილდას მოყვანილობაც არის გათვალისწინებული და შა- 

ვად ნაგულისხმევი ტიპოგრაფიული საღებავის ფერი. 

არც ენის ფორმათა შემოთავაზებულ დემონტაჟს, დაშლას თაკი– 

ლობს აპოლინერი: გალაკტიონის ხსენებული „სილაქვარდის“ მსგავ– 

სად, ქალის სახელი „როზემონდი“ „მსოფლიოს ვარდად“ გადაიქცე–- 

ვა (1,107). (სრულიად შემთხვევით, ფრანგი და ქართველი პოეტების 
„სიტყვის ალქიმიაში“ ერთმა და იგივე ყვავილმა –– ვარდმა –– მიიღო 
მონაწილეობა). 

მსგაესი მაგალითები აპოლინერთან უფრო დახვეწილი, ფარული 
წიაღსელების არსებობას გვიდასტურებენ და მათ გეზს წარმოგვი- 
ჩენენ. 

ფრანგული სიტყვების ––- „ცეცხლისა“ და „მიცვალებულის“ -- 
ომონიმერობა ერთგვარი პოეტური და ფილოსოფიური ვარიაციის 
საბაბს აპლკეს აპოლინერს (1,108). 

ორგზის გამეორებული ბგერითი კომპლექსი „ცეცხლი“ სტროფის 
დასკვნით სტრიქონში ასო „ფ“-ით დაწყებულ ორ სხვა სიტყვას უხ- 
მობს. სხვა შემთხვვევებშიც გამოუყენებია აპოლინერს მსგავსი „მუ– 
სიკალური ექოს“ ხერხი, რომელიც შინაარსობრივად გამოყოფილი 
სიტყვებისა თუ ცნებების ჟღერადობას ახანგრძლივებს და მკითხვე– 
ლის აღქჰაშა მათ ზემოქმედებას აღრმავებს. „სიცოცხლისა“ და „ცე– 
უხლის"“ „ცნებები ქართულში ეტიმოლოგიურად ურთიერთდაკავშირე- 
ხულია. საგულისხმოა, რომ განსხვავებული მახვილით, მაგრამ არსე– 
ბითად იმავე კუთხით, ცეცხლისა და სიცოცხლის ცნებები ფრანგულ-– 

შიც ღაკავშირებულია და ამ კავშირით იკვებება აპოლინერის მსოფლ- 

აღქმა. ეს გამოყენება განაპირობა იმან, რომ „ცეცხლს“ მნიშვნელოვა– 

ნი ადგილი უჭირავს აპოლინერის მსოფლაღქმაში. მოტანილ მაგალით– 

ში ისიც ნიშანდობლივია რომ სიტყვა „ცეცხლის“ პირველი ასო, 

„ფ“, პოეტის აღქმით სხვა შემთხვევებშიც ცეცხლის სტიქიონს უკავ– 

“მირდება. მომხდარ შეხვედრას ხელს უწყობს სიცოცხლის აღქმა რო– 

გორც მწველი ალკოჰოლისა და, აგრეთვე, ციტირებული ლექსისათ- 

ვის შერჩეული სათაური „კოცონი“. 

გაქვაეებული სიტყვიერი ხატებით დახუნძლული მყარი შესიტყ- 

ვებები აგრეთვე კვებავს პოეტის ფანტაზიას: 

M0ი VCIIC 5'65L ხI156 ლ00ი VII) 6CI2L ძი IICC (I, III) 

ერთ ფოკუსში მოქცეული, ამ სალექსო ტაეპის მოულოდნელობე– 

ბი ოსტატურადაა გაანგარიშებული და კომუნიკაციის ღერძზე აგებუ- 

ლი. ტაეპის ბოლოს მოთავსებულ შესიტყვებას –– „გადახარხარება“ 
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ჩვეულებრივი კომუნიკაციის პირობებში არავინ აღიქვამს სიტყვასი- 

ტყვით „სიცილის ნამსხვრევი“. პოეტი კი შესიტყვების მიღებულ 
ახრსაც ინარჩუნებს და ამ სიტყვასიტყვით გაგებასაც წამოსწევს წინა 

პლანზე. ეს უკანასკნელი გარემოება განაპირობებს შედარებას, რომ- 

ლის ზემოქმედებას ზმნის „დამსხვრევა“ ორმაგი დანიშნულება აძლი- 

ერებს: იგი „ქჭიქასაც“ და „გადახარხარებასაც“ ესადაგება. ორსახოვა- 

ნი იანუსივით ერთდროულად წინამავალ და მომდევნო სიტყვებს გას- 

ცქერის. ეს ხერხიც დამახასიათებელია აპოლინერისეული ”შემოქმე- 

დებითი სვლისათვის: ერთდროულად პოეტური ტრადიციისადმი ყუ- 

რადღება და მომავალ გარდაქმნათა წინასწარი ჰვრეტისა და გამოყე- 

ნების ცდა გვხვდება პოეტთან. 

მუსიკალური ასოციაციები აპოლინერთან დახვეწილ, ქვედინებე- 

ბად ორგანიზებულ ეფექტებს წარმოშობს. საკმარისია პოეტის ხელწე-. 
რასა და მის საყვარელ კონსტრუქციულ ხერხებს იცნობდე, რომ კა- 

ტრენში მიმოფანტული ელემენტებისაგან მათემატიკურად თითქმის 

უმწიკვლო განტოლება შეადგინო: II0II+ხ0”ძ-+Mი17=I10Lი (1.118). 

ცხადია, ამ და მსგავს შემთხვევებში უაზრობა იქნებოდა წარმო- 
გვედგინა პოეტის ძიების შეგნებული და რაციონალური მსვლელობა: 

რაციონალური მოქმედებით მსგავსი კონსტრუქციები ძნელად მიიღ- 

წევა და თუკი მაინც მიიღწევა, ხელოვნურ ელფერს ატარებს, რაც: 
მათ ცოცხალ ღირსებასა და ფასს აცლის. მაგრამ არც იმ რეალურად 
არსებული კანონზომიერების უგულებელყოფა იქნება, რასაც მრა-. 
ვალი ანალოგიური მაგალითი გვიდასტურებს. თვით ამ მაგალითების, 

რაოდენობაა იმის დასტური, რომ რიცხვი ხარისხში გადადის, ცალ-. 
კეული შემთხვევები კი ერთ კანონზომიერებას ქმნის. 

ზემოთ მოტანილი განტოლების გვერდით აპოლინერისეული: 

„ფლორინის“ უფრო გავრცობილი ინტერპრეტაციაც შეიძლება, რო- 

გორც ერთი „შეჯამებული“ სიტყვისა: „!I0სI-ძც-ი1მI-მს-ხ0Iძ-ძს-- 

ხი“. 
მაინც ამოსავალი და დასკვნითი, „მიმღები“ სიტყვებია „ყვავი-- 

ლი“ და „ფლორინი“. ამ ორ სიტყვას შორის წარიმართება იმ ძაბვის 

დინება, რომელიც თავის მსვლელობაში იყოლიებს კატრენის დანარ– 

ჩენ სიტყვიერ მასალას. აპოლინერისათვის დამახასიათებელია მსგავსი 

ელემენტებით უკიდურესი წერტილების შეკავშირება, რაც მათ დაშო-. 

რებასა და იერცვლას უფრო ეფექტურსა ხდის. მოტანილ მაგალითში: 

საერთოა ბგერათა დენადი კომპლექსი „ფლ“. მუსიკალური დენადო-- 

ბა დამახასიათებელია აპოლინერის პოეზიისათვის. დამახასიათებელია, 
აგრეთვე მისი მოშველიება მსგავს საკვანძო მომენტებში. ცხოვრები-. 

სეული კონფლიქტების გადაჭრას აპოლინერი მეტწილად მუსიკალური. 

საშუალებებით ახორციელებს. 
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აპოლინერის პოეტური სამყაროს განხილვისას ზროგიეროი მკვლე– 

ვარი საკმაოდ შეიჭრა მის ხილვად თუ უხილავ სექსუალობაში, ფროი- 

დისტული ანალიზის საფუძველზე არაერთი ვარაუდი გამოითქვა. ქვე”. 

ცნობიერის სფეროს ამგვარი, საკმაოდ კატეგორიული გამახვილება 

უთუოდ პოეტური სამყაროს ჭეშმარიტტ პროპორციებს არღვევს და 

მნიშვნელოვანწილ ამცირებს, ანგრევს მკითხველზე მის ზნეობრივსა 

თუ ესთეტიკურ ზემოქმედებას. ცხადია, სათანადო პროპორციებითა 
და მახვილებით, არც ამ სფეროს უგულებელყოფა იქნებოდა მარ- 

თებული. 

სამყაროს ბიპოლარული სექსუალიზაცია თვით ფრანგული ენის. 

ბუნებაში ძევს. სხვა ფრანგი სიტყვის ოსტატების მსგავსად, არც აპო-. 

ლინერი რჩება გულგრილი არსებითი სახელის გრამატიკული სქესის 

მიმართ. მისდამი დამოკიდებულება თავისებურად ახასიათებს აპოლი- 

ნერის პ-ეტურ სახეს. გრამატიკული სქესი კარნახობს ლექსის „ნაძ-. 

ვები/“ პირველი სტროფის წყობას (1,121). 

პირველი, ბანალური შრე გრამატიკული სქესის პირდაპირ რეალი–- 

ზაციას წარმოადგენს: მამრობითი სქესის „ნაძვები“ წარმოდგენილია 

როგორც „ასტროლოგები“, მამრობითი სქესისვე „გემები“ კი –- რო- 
გორც ამ ასტროლოგთა „ძმები“. საკუთრივ აპოლინერი ამ ბანალე– 
რობის მიღმა იწყება, როდესაც სათვალავში პოეტისათვის არსებითი 

ვერტიკალური და ჰორიზონტალური განზომილებანი შემოდის. აქ- 
ტიურ ვაჟურ საწყისს ვერტიკალი განსაზღვრავს. მოტანილ მაგალით- 
ში ვერტიკალი უშუალოდ უკავშირდება სიცოცხლი საწყისს: მხო- 
ლოდ ფეხზე მდგომი ნაძვებია ცოცხალი. შთამბექდავია თვით ამ ვერ- 
ტიკალის სიგრძე: ასტროლოგებთან შედარებას ნაძვების საკმაოდ 
ფანტასტიკური სახესხვაობა შემოჰყავს, თავისი კენწეროები:» ვარსკ- 
ვლავებით მოჭედილ ცას რომ ებჯინებიან. სათანადოდ ხის ტანის ვერ– 

ტიკალი წარმოდგენით შორეულ ვარსკვლავამდეა გაწელილი. პირი- 
ქით, ჰორიზონტალი -–– სიკვდილია: ნაძვის მოჭრილი ძმები, გემბანის 
ფიცრებად გადაქცეული, წყლის დინებას აყოლია. 

აპოლინერს იზიდავს და ეხერხება კიდევაც ბუნებრივ კონტექსტ- 

ში, ფრანგული ენისათვის ჩვეული ხერხებით არსებული სიტყვების . 

მწკრიეში ნეოლოგიზმების შეყვანა. ამ შემთხვევაშიც პოეტი გულისხ- 

მიერად მიჰყვება თვით ენის ხატოვანებას, ენის მიერ გაკვალულ კა– 
ლაპოტში ეძიებს და ჰპოვებს საჭირო ახალ ეფექტებსა თუ განზომი- 

ლებებს. ხსენებულ ლექსში „ნაძვები“ აპოლინერი ჯერ ჩვეულებრიე, 

არსებულ სიტყვას „ლიილ!ყგა" („დათოვლილი") ხმარობს, შემდეგ კი 

ანალოგიური მოდელით აგებს თავის ნეოლოგიზმს „ლი§50იცტგეა" 

(1,121; „დასიზმრებული“ ანუ, საკუთრივ, „სიზმრით დაფარული"). 
აქაც დამახასიათებელია აპოლინერის ბუნებრივი ძალდაუტაჩებელი 

ვივ ·



მოქმედება: ახალშობილი სიტყვის დასაწყისიცა ღა დაბოლოებაც ა<–- 

სებული სიტყვის იდენტურია, მხოლოდ მის შუაგულში ხდება ცვლი- 

ლება, და ბოლოს ორივე სიტყვა რითმითაა დაკავშირებული და ამუ», 

პოეტური თვალსაზრისით, თავის უფლებეაშია გათანაბრებული. 

თავის მსოფლშეგრძნებაში, როგორც ითქვა პოეტი თანმიმდეე- 

რულია. ზემოთ ჩვენ აღვნიშნეთ ბგერა „ფ“-ის კავშირი „ცეცხლის“ 

ცნებასთან. ამ სპექტრში „ბუნებრივი მოწოდებით” აღმოჩნდება გა- 

ერთიანებელი მთელი რიგი ცნებებისა. მათ შორისაა „ყვავილები“ 

და „ალი“: 

„ჩემს თვალწინ ყეავილები კვლავ ალადღ იქცევიან“ (1,132). 

„ს სალექსო ტაეპი თავისი შინაარსითაც საგულისხმოა: პოეტის 

თვალში ყვავილი თითქოს გარინდებული ალია. გრამატიკული სქესით 

ორივე სიტყეა მდღედრობითისაა, მოცულობით კი მეორე სიტყვა ერ- 

თი მარცვლით პირველზე უფრო გრძელია. პოეტიკის თვალსაზრისით 

ორივე სიტყვის ერთგვაროვნება ქრება: პირველი ვაჟურ რითმას იძ- 

ლევა, მეორე კი – ქალურს. ყველა ეს, ერთი შეხედვით შემთხვევითი 

წვრილმანი, სინამდვილეში, გარკვეული მიმართულებით ზემოქმედებს 

მკითხველის აღქმაზე: „ყვავილი“ –– შეკუმშული, შედარებით უფრო 

მკვრივი, „ვაჟური“ თვისების კონსერვირებული ალი ჩანს; სათანა– 

დოდ. „ალი გვევლინება როგორც გარინდებისაგან დახსნილი, გაფურ- 

ჩქნილი ყვავილიდან ლაღად აღმოცენებული, „ქალურად“ გაშლი- 

ლი, შერბილებული საწყისი. კვლავაც, როგორც სხვა შემთხვევებში 

(„ალკოჰოლების“ პერსპექტივაში), აბოლინერი მხოლობით რიცხვთან 

შედარებით, მრავლობითს ანიჭებს უპირატესობას. 

XX საუკუნის დამდეგის, ტექნიკის მიღწევების მოტრფიალე პოე- 

ტი განავრცობს თავის პროგრესიას, რომელშიც მშვენიერი ყვავილი- 

და§ აღმოცენებული ცეცხლი ელექტრობად იქცევა: 
„და ელექტრობის ქეარდები კელავაც იშლება 

ჩემი მეხსიერების ბაღში“ (1,131). 

ცეცხლის ელექტრობად გადაქცევასთან ერთად, ქრება ყვავილე- 
ბის, როგორც ასეთის, „ცეცხლის“ ხსენება და ბგერა „ფ“-ით შთაგო- 

ნებული მთელი პასაჟი მუსიკალურ ორკესტრირებას განიცდის. უნ- 

და ეს პოეტს თუ არა, უნებლიედ, ბუნებრივი საწყეისისაგან მოწყვე- 

ტასთან ერთად, ქრება ჯადოსნური ელვარება რა წარმოიშობა მის 

ადგილას? დიდებული, მაგრამ ოდნავ ცივი და ოფიციალური ვარდის 

სიტურფე. საერთოდაც, როგორც ჩანს, ვარდის თემის შემოსვლასთან 

ერთად, აპოლინერი ოდნავ ირინდება, ქვავდება და ტრივიალურადღ 

ცერებრული ხდება. 
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„ყვავილის“ -- „ვარდად” და „ცეცხლის“ -- „ელექტრობად“ გადა– 
ქცევასთან ერთად, ზოგადი სახელი კერძოდ იქცევა, თითონ მხატვრუ– 

ლი სახის სუნთქვა თითქოს იხშობა. „ვარდსა“ და „ელექტრობას“ 
შორის აღარ მყარდება მუსიკის ჯადოსნური კავშირი. სხვა მაგალითე– 

ბი გვიდასტურებენ, რომ ახალი ტექნიკის, ახალი––ქალაქური–-სინამ- 

დვილის მოთვინიერება მაშინ ემარჯვება აპოლინერს, როდესაც ამაში 
ბუნების ძალები ეხმარებიან. აქ ეს არ ხდება და ვერც „მეხსიერების 

ბაღი“ შველის საქმეს. 

ცეცხლი, როგორც ვთქვით, უშუალოდაა დაკავშირებული „ალკო–- 

ჰოლების“L”V გამსჭვალავ «ჯეასთან.- ტცეცხლის მსგავსად, რომელიც 

აალებულ მატერიას შთანთქავს ცეცხლის აღმნიშვნელი სიტყეებიც 

წინადადების ღერძზე ზოგჯერ იმგვარად აეცმევა ხოლმე, რომ წინა 

სიტყვებს მომდევნო სიტყვები უარყოფენ ანდა ანგრევენ: 

L6 ძი5I”გხ1ი (0ს 0III ი0II” V0V5 50 ძ6ნVის6 (IL, 136) 

„თქვენი ერთგული სასურველი ცეცხლი4 

ამ სინტაქსური წყობის ანალოგიურია მომდევნო მაგალითის წყო– 
ბაც: 

LIლი§ ძი)IC§ იმL ყი6 IIხI0 წნვოობ 4”ძის 

Cისბ თიი §0სIIIC 6(01ოძ”გ (I, 156) 

„თავისუფალი ალის მიერ გახსნილი კავშირები მგზნებარება 
რომელსაც ჩემი სუნთქვა ჩააქრობს". 

დაშლის, დანაწევრების, უკუმოქმედების გამოხატვას ვპოულობთ 

ამ მეორე მაგალითის ორო პირველ სიტყვაში. პირველ მაგალითშიც, 

უარყოფითი პრეფიქსის წყალობით, იქმნება სმენითი ილუზია იმისა, 

რომ სიტყვათა ჯგუფში „V0I§ 50 ძნVი0I06“ ბოლო სიტყვა პირველის 

უარყოფას, დამლა-დანაწევრებას ახორციელებს. ჩვენ უკვე ვნახეთ, 

თუ რაოდენ მნიშვნელოვანია აპოლინერის შემოქმედებით პროცესში 

თვით ეს დანაწევრება. მსგავსი –– პირდაპირი თუ ნაგულისხმევი –– 

მაგალითებით პოეტი ამ გარემოებას კვლავ გვიდასტურებს. 

მეორე მაგალითის პირველ ტაეპს განსაკუთრებულ მუსიკალურ 

ჟღერადობასა და დენადობას ანიჭებს სამგზის გამეორებული მარც- 

ვალი „ლი“, რომელსაც მოჰყვება სიტყვა „ალის, შემადგენლობაში 

შემავალი მარცვალი „ლა". საკუთრივ ცეცხლის თემის ორკესტრირე- 

ბას კვლავაც, ორივე ტაეაში, ემსახურება ბგერა „ფ“-ით წარმართუ- 

ლი ბგერათა კომპლექსი „ფლ“. 
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„ცეცხლისა“ და „მიცვალებულის“ ცნებების უკვე ნახსენები კავ- 
შირი კვლავ გვხვდება, ოღონდ ნაგულისხმევის სახით, მომდევნო ორ 
სტრიქონში, რომლებსაც ისევ ბგერა „ფ“ ახმოვანებს: 

-ცეცხლი საკუთარი თავივით რომ უნდა გიყვარდეს 

ყველა ამაყი მიცვალებული ჩემს შუბლს რომ შეჰფარებია“ 

(1,153) 

ცხადია, პოეტი არა მხოლოდ სიტყვათა ხატებით სარგებლობს, 
არამედ საკუთარი ფანტაზიითაც ასაზრდოებს თავის ლექსებს. შეყვა- 

რებულთა მეტყველებაში გულის გამოსახულება ერთგვარ ბანალურ 

იეროგლიფად იქცა. პოეტის წარმოსახვა ამ ბანალურ ხატსაც მოუ- 

ლოდნელი და მეტყველი რაკურსით შემოგეიტრიალებს: 

„ალი ჩემი გადღმოპირქვავებული გულია“ (1,161) 

ეს ხატი, როგორც ვთქვით, ნებსითი, პოეტის მიერ შემუშავებული 

და შემოთავაზებულია. თავისი წარმოშობით იგი საპირისპიროა ენის 

წიაღიდან წარმომდგარი ხატებისა. ეს მის ხასიათსაც დაეტყო: იგი 

გაშიშვლებული ჩანს, მას მეზობელი სიტყვების ბგერითი წყობა არ 

ეხმიანება და არ ახდენს მისი სათქმელის არც ვარირებას და არც გა- 

ძლიერებას. თავისი ბუნებით ეს ხატი უფრო ნებაყოფლობით პროზას 
უახლოედება, ვიდრე ასოციაციათა ნაკადს. 

მოულოდნელ ექსპრესიულობას იძენს სიტყვები–ს დაახლოება სა–- 
ლექსო ტაეპძი: 

Cი”ძ05 IგIIლ5 ძL CLI5 (I, 167) 

„წაზოჰახილებისაგან ნაკეთი ბაწრები“ი. 

ლექსი მოკლეა და ბაწარივით გაჭიმული. ორივე სიტყვის ბგერით 
დაახლოებას კვლავ აპოლინერისეული ნაცადი ხერხი განაგებს: სიტყ- 
ვა »C0”ძ05+ იკუმშება და წარმოშობს მძლავრსა და მოკლე, ბასრ 
სიტყვას „CII54. ქალური რითმის შემცველი სიტყვა ვაჟურრითმია- 

ნად იქცევა. ორი პირველი თანხმოვანი ზხელშეუხები რჩება და, შეერ- 

თებული, გამოკვეთილად ჟღერს. 
მაგრამ თავის) მოულოდნელ მოპასუხეს სიტყვა „ბაწრები" შემდეგ 

სამ ტაეპში პოულობს: 

LეVIII065 IICი5 0IV5 1გის5 

8)200C5 IგVიი5 ძირ IIIIIIC>6 

Cი0Lძ05 CI CიIICსა”ძC (I, 167) 

„Lხეა ეფრო ძლიერი კავშირები 

სინათლის თეთრი სხივები 

ბაწრები და თანხმობა“



ჩვენ უკვე ვნახეთ, თუ როგორ იყენებს აპოლინერი სიტყვათა და- 

შლისათვის უარყოფით პრეფიქსს. მოტანილი მაგალითიც პრეფიქსა- 

ლურ გარდ,ქმსაა მექანისმს იყენებს. ოღონ გან:კლების კი არა, 

მიმატების ნიშნით. ფრანგული პრეფიქსი „ლC0)“ ლათინური ასCVი)“- 

ისაგან წარმოიშვა და ნიშნავს „თან. ამ პრეფიქსსე დაყვრღნობით 

ფრანგი მწერლები ოდითგანვე მეტ სიცხადესა თუ ელვარებას ანიჭე– 

ბდნენ თავიანთ სათქმელს. ამ პრეფიესმა მიაწოდა საშენი მასალა 

ფრანსუა რაბლეს მისი ცნობილი აფორიზმისათვის: „ც“იდნა შეგნების 

გარეშე მხოლოდ ნგრევაა სულისა“. აპოლინერსა და რაბლეს “მორის 

ის განსხვავებაა. რომ რაბლე ლოგიკური აროგრესიის გზას ადგია (მა– 

რთლაც, განა წარმოსადგენია, რომ „ცოდნას“ არ ახლდეს „ცოდნის 

თანმხლები“, იგივე „შეგზება"?), ხოლო აპოლინერის კონსტრუქცია 

ირაციონალურია. რამეთუ „ბაწრის თანმხლებ“ „თანხმობას“ აღარა– 

ფერი აქვს საერთო „ბაწაოთან“. ასეთ შემთხვევებში აპოლინერი ემ– 

სახურება გაოცებას გაოცებისათვის და შემოქმედის გონებას პასიე- 

რი დაკვირვების ფუნქციას უტოვებს. მოდერნისტული ექაპერიმენტე- 
ბის დაწოლა უფრო მსგავს ვითარებაში იჩენს თაეს. ამგვარ ხეოხებს 

მიმართავენ შემდგომში სიურრეალისტები„ რომლებსაც „თავისუფ- 

ლად მიშვებული სიტკვები“ მიიზიდავენ. სამართლიანობა მოითხოვს 

დავასუსტოთ, რომ აპოლინერის ძირითალი გზა ფორმისა და შინაარ- 

სის დამთხვევის, ტოლხვედრილობის გზაა, ხოლო ჩვენი უკანასკნელი. 

მაგალითი უფრო პოეტის ძიება-ექსბერიმენტის შეღარებით იშვიათ 

შემთხვევას წარმოადგენს. 

ზოგჯერ ძნელი გადასაწყვეტია, თე რა უფრო «იზიღავს აპოლი– 

ნერს ამა თუ იმ სიტყვაში: მისი რეალური შინაარსი თუ ჟღერადობა. 

მაგალითად, პარიზის ხიდებს შორის მირაბოს ხიდი სილამაზით არ გა- 

მოირჩევა. სამაგიეროდ, მოხდენილად ჟღერს თვით მირაბოს გვარი. 

აპოლინერის რჩეული ხილია ფორთოხალი. რატომ? თავის გემოს, 

ფერსა თუ სურნელს უმადლის იგი ამასმ როგორც ჩანს, უპირველეს 

ყოვლისა ––- ფერს. საივძფე§ნ ფერს: 

„ფანჯარა ღორთოხალივით იღება 

სინა-ლის მშვენიერი ხილივით“ (1,169) 

სხვა მაგალითიდან შევიტყობთ, რომ, სიტყვის ჟღერაღობიდან გა–- 

მომდინარე, აპოლინერი „ოქროსაც" ხედავს ფორთოხალში. მაშასადა– 

მე, აპოლინერის თვალში, ფორთოხალი ოქროსფერ შუქსა ჰფენს. 

შუქისა და ცეცხლის ბუნება მონათესავეა. ამიტომ იქნებ შემთხვევი- 

თი არ იყოს ის გარემოება, რომ ფორთოხლისეული „სინათლის“ ხსე–- 

ნებას კვლავ ბგერა „ფ“-ზე აგებელი მუსიკალური აკომპანემენტი. 

ახლავს. 
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ფორთოხლის ძომდევნო განსაზღვრებაში კი პოეტი უკვე პირდა- 

პირ ასახელებს ცეცხლს: 

„ფორთოხალი როპლის გემო 
საზეიმო ფეიერვერკის მშვენიერი ცეცხლია“ (1,176) 

მოულოდნელია ორი განსხვავებული შეგრძნების დაკავშირება: 

გყმოსი და სასასაობისა. პოეტი იმგვარად იქცევა, თითქოს ბოდლერი- 

სეული „მესატყვისობები“ მისთვის თავისთავად იგულისხმებოდეს. 

შედარების დაკოსკრეტება თითქმის შეუძლებელია, მაგრამ მისი ზო- 

გადი მიმართულება –– თბილი და ცეცხლისეული –– აშკარაა. ხატის 

აღქმის მეტი ტევადობისათვის სასარგებლოა გავიხსენოთ ფორთოხ- 

ლ-ის სხვა აბოლინერისეული განსაზღვრებანი და მათ გადაჯვარედინე- 

ბაზე თითოეული ამ ხატის ასპექტი მეტი სისრულით წარმოგვიდგება. 

ახალ-ახალი ელემენტების მოშველიებით პოეტი თავისი რჩეული 

ხატების წრის გადამლას განაგრძობს: 

-სიცოცხლე ოქროს ხელებს უჭირავს 

ჩასწვდით მოოქროვილ საიდუმლოს 

ყოველივე მხოლოდ სწოაფმავალი ალია 

ეშვენიერ ვარდს რომ გაუფურჩქნია 
ღა საიდანაც საუცხოო სურნელი აღიმართება“ (1,177) 

ამჯერად ფორთოხალი არ არის დასახელებული, მაგრამ სათვალავ– 

შია მისი არსებითი თვისება –– ოქროს ფერი. სტროფის ორკესტრი- 

რებასაც ოქროს ფერი ახდენს. ბგერათა კომპლექსი „დორ“ სამგზის 

მეორდება. მასში უფრო მოკრძალებით, მაგრამ მაინც სმენისათვის მკა–- 

ფიოდ ჟღერს ჩვენთვის ნაცნობი „ცეცხლის თემის“ თანმხლები კომა- 

Cექსი „ფლ“, კვლავ რომ უკავშირებს ერთმანეთს „ალსა“ და „ყვა- 

ვილს“. თვისებათა ჩვენთვის ცნობილ კომპლექსს აღმასვლის ნიშნით 

„სურნელი“ ემატება. ამგვარად შეიკრა მთავარი ღერძის მაწარმოებე- 

ლი ჯაჭვი: ფორთოხალი -– ოქრო –– სინათლე –– ყვავილი –– ცეცხლი... 

„ყვავილის“ ხატის დაკონკრეტებისას ორგზის გამოჩნდა „ვარდი“. ოქ- 

როს ფერის სიმბოლური დატვირთვა საკმაოდ მნიშვნელოვანი ჩანს 

აპოლინერთან: ეს ფერია ცეცხლთან შუამავალი, ხოლო მოტანილ მა- 

გლითში, „მოოქროვილი საიდუმლოთი“, იგი განსაკუთრებულ შეუღ- 

წევადობას იძენს. 

ფრანგული ენას ხატოვან წყობას სარჩულად ლათინური ენა დაე- 

დო. ამ გარემოებას არაერთი პოეტი შეგნებულად იყენებს ორმაგი 

რეგისტრის მისაღებად. ცნობილია პოლ ვალერის ლექსების კრებუ- 

ლის ოსტატურაღ შერჩეული სათაური „CჩმL0165“, რომელიც ფრან- 

გისათვის ნიშნავს „ჯადონი“, ხოლო დაკვირვებული ერუდიტის თვალ- 
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ში უკავშირდება ლათინურს „იმILიIIი8“ და. ამგვარა:. „სიმღერებს.,ც“ 

ნიშნავს. 

მსგავს ორმაგ რეგისტრს აპოლინერიც მიმართა: +, როდესაც სმ- 

წარენარევი ირონიით შენიშნავს: „51 IV ი'05 იმ5 ძ: 0IXII6 LV ლა +(- 
ი15(-6“ (1,94). თანამედროვე ფრანგისათვის ამ ფრაზის მნიშვნელობა 

საკმაოდ საოცარია: „თუკი მემარჯვენე არა ხარ, პირქუში ხარ“. ა) 

დროს ავტორი თითქოს მხრებს იჩეჩავს და დაბნეუ–- მკითხველს უხ- 

სნის, რომ, ლათინური სიტყვის გათვალისწინებით, მოტანილი ფრახა 

ნიშნავს: „თუკი მემარჯვენე არა ხარ, მემარცხენე ხარ“. ისე რომ, 

ორმაგი მნიშვნელობის სიტყვა პოეტმა უვნებელი ხუმრობისთვისაც 

შეიძლება მოიმარჯვოს. 

გრამატიკულ სქესზე დაყრდნობით, აპოლინერი მომხიბლავსა და 

ამაღლებულ ხატს ქმნის: 

„მშვიდობით მშვიდობით ამღერებულო ფერხულო 

ო ჩემო წლებო ო ქალწულებო“ (1,140) 

ჩვეულებისამებრ, აპოლინერი ამ მიგნებასაც მოუძებნის მუხსი- 

კალურ აკომპანემენტს: ესაა სიტყვის „ამღერებული“ «რგზის გამუო- 

რებული ცხვირისმიერი დიფტონგი „ან", მომდევნო სტრიქონშა დე–- 

ნაზალიზებულ „ან“-ად რომ იქცევა. 

გარდა ლათინური დედა-ენის გახსენებისას აპოლინერს მუდ.მ 

მხედველობაში ჰყავს ფრანგულის მონათესავე რომანული ენები, რ.მ- 

ლებსაც იგი როგორც ერთ ცოცხალ ოჯახს აღიქვამს და რომელია 

ურთიერთდაახლოების ქომაგად გვევლინება. იგი „ლათინური კონი;,)- 

დერაციის“ შექმნაზეც ოცნებობს (4.553--556) თავის „ერთ-ერი? 

წერილში აპოლინერი ლაპარაკობს იმაზე, თუ როგორ უყვარ მას 

ჯ»ესპანური სულისკვეთება“ და რა გააკეთა მან „სამი ლათინურ. 

ერის ––- საფრანგეთის ესპანეთის, იტალიის –– ინტელექტუალური 

კავშირის განსამტკიცებლად“ (5,101). ამასოან დაკავშირებით, უხდა 

აღინიშნოს, რომ იტალიასთან აპოლინერი დაბადებაე და, როგორც 

ჩანს, სისხლმა დააკავშირა, საფრანგეთს კი მან მთელი თავისი შეგსე– 

ბული არსებობა უძღვნა. ამ ბუნებრივად ჩასახული კავშირის გაკრ- 
ცობაზე ფიქრი მისთვის ბუნებრივი რამ იყო. 

სიტყვათა ქსოვილის დაშლა მუდმივი, განუწყვეტელი და თიიაქ- 

მის მისი ნებისყოფისაგან დამოუკიდებელი პროცეს“ ჩანს აპოლინერ- 

თან, ისევე როგორც ზოგიერთ სხვა პოეტთან. სიტყვას აპოლინერი 
შლის და აღადგენს იერშეცვლილს არა მხოლოდ პოეზიაში, არამედ 

პროზაშმიც. უამრავი სხვა მსგავსი მაგალითის გვერდით, სავსებით გა- 

მართლებული გვეჩვენება მიშელ დეკოდენის ვარაუდი იმის თაობა%ე, 

რომ თავის პროზაულ ტექსტში მოცეკვავე ქალის, ტრისტუზის დახა– 
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სიათებამი იმიტომ ჩართო აეტორმა „დაფნის გემო", რომ ტრისტუ- 

ზის პროტოტია:ა მარი ლორანსენი, რომლის გვარშივეა ჩაქსოვილი 

„დაფნა“ (6,166). სოგჯერ ასეთი ფარული გზებით წარიმართება აპო- 

ლინერის ძიება. რათა სააშკარაოზე საოცრად მომხიბლავი და იერშე- 

ცვლილი მოგვევლინოს. 
თავის მეტაფორულ მეტყველებაში აპოლინერი, ბუნებრივია, დიდ 

ადგილს უთმოას ყვავილებს. თვით უცნობმა ადამიანებმაც, ვინც თავის 

დროზე მონათლეს ეს ყვავილები, ადამიანთა ყოფაზე ფიქრით გააკე- 

თეს ეს. ასეთია ყვავილი „იMმ55!II0-6“, რომლის სახელი ქრისტეს წა- 
მების იარაღს უკავშირდება. ამ იარაღს აპოლინერის შემოქმედების 

ერთ-ერთე მკვლევარი ასახელებს: ესაა „ეკლის გვირგვინი, ლურსმანი 

და ჩაქუჩი“ (2,226). 

ამ სურათს პოეტურად გადაგვიშლის აპოლინერიც: 

„წამების ყეავილები 

ეჯლის ორ გვირგეინს ნაზად რომ გვთავაზობენ“ (1,557) 

ეს მაგალითი წარმოგვიდგენს, ასე ვთქვათ, პოეტის ფანტაზიის 

„ნოლ გრადუსს": აპოლინერი სრულიად ემორჩილება ფრანგული ენის 

ხატოვანებას, ეს ხატოვანება სავსებით ემთხვევა მის მსოფლალქმას, 

გამოხატავს მას. სიტყვის ხატი პოეტის სათქმელის გამაძლიერებელი 

რუპორია და მკითხველს ექმნება შთაბეჭდილება რომ ხსენებული 

ყვავილის მხოლოდ ამგვარი ხილვაა წარმოსადგენი. სიტყვის ეს ხატი 
რუსულსა და ქართულ ენებშიც გადავიდა. რუსულში ამ ყვავილის 

აღმნიშვნელი რამდენიმე სიტყვა არსებობს: «იმCCMდაი0იმ», «ლ190მC- 

0000» და «IL08მX60CMგ9 3863Iმ». პირველი, პირდაპირ გადმოტა- 
ნილი უცხო ფორმა, ცხადია, რუსულენოვანი ადამიანის ფანტაზიაზე 
ვერ ზემოქმედებს, მკვდარ ნიშნად იქცევა მეორე –– კალკას წარმო- 

ადგენს და. ჩახედული ადამიანისათვის, დედნისეული ხატის მიმარ- 
თვლებით ზემოვჟმედებს. მესამე უკვე თავისებურ –-– საერთო-––ინტერ- 

პრეტაციას წარპოაღგენს და სულ სხვა მიმართულებით წარმართავს 

მკითხველის წარმოსახვას. ამდენად რუსულენოვან პოეტს ორი შესა- 

ძლებლობა აქვს, ფრანგულენოვანს –– მხოლოდ ერთი, ის, რომელიც 

აპოლინერმა მოემარჯვა. 

აპოლინერი იმდენად შეჩვეულია სიტყვების დაშლას, რომ ხშირად 
არსებულ სიტყეას იგი მონათესავე სიტყვათა ჯგუფს მოუძებნის ხოლ- 

მე. „მირაბოს ხიდში“ სიტყვები „Iმ VI6 ლ5L 16იL6“ („ცხოვრება ნე–- 
ლია“) თითქმის ზუსტი დამთხვევით გვაუწყებს სიტყვას „VI10!6ი16“ 

(C.მძაფრი“, 1.45). მიღწეული ეფექტი გვანიშნებს, რომ არცთუ იშვია- 

თად სიახლე უბრალო ვარიაციის ნაყოფია. ამ შემთხვევაში ეფექტი 

მით უფრო შელღწევადი და გამსჭვალავია, რომ მოტანილი სიტყვები 
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მდიდარ რითმას ქმნის. თვით რითმის ბუნებაც ხომ ერთისა და განსხ–- 

ვავებულის შეხვედრაა. აპოლინერი ამას ითვალისწინებს და ჩვენს 

ესთეტიკურ გრძნობასა და წარმოსახვას შემოთავაზებული მიმართუ- 

ლებით მუხტავს. 

უყვარს აპოლინერს ისეთი შემთხვევებიც, როდესაც ერთი სიტყ- 

ვა თითქოს მეორე სიტყვიდან იბადება: „ძემი16 ძვგომ5ხბი6“ (1,55; 

„დამასკელი მანდილოსანი“). ამ ხერხის მონათესავეა ორი ისეთი სიტ- 
ყვის დაახლოვება, რომლებიც ერთნაირი მარცვლით იწყება: „CVყი6 
ს)იიმ წმ I”ნ6ილ“ (1,58; „მომაკვდავი გ-დი სირინოზი“). 

ამ მაგალითის წინა მაგალითთან მსგავსებას ისიც აძლიერებს. რომ 

დაახლოებული სიტყვებიდან მეორე პირველზე ერთი მარცვლით 
გრძელია და თითქოს მისგან იბადება. 

რითმის სამსახურში, გვხვდება საპირისპირო ხერხიც––მეორე სი- 

ტყვის სათავს წაგრძელება „I'20C011)6-––-1გ იბIგოილ0II" (1,73; 
„წყალიკრეფია –– მელანქოლია"). ეს მეორე ხერხი თითქოს უკუსვლის 

შემცველია. იგი უფრო ტრადიციული და ჩვეულია. 
მსგავსი სვლა: 

Lმ ძმოძ ძის თ'ე1I0იძ §6 ოიიჰი12 V IVI0ირტ 

LL VIლ90MI6 1C იიICლიი5 ძი5 იიIIVCIIC§ ძის!6VI§ (1, 89) 

„ჩემს მომლოდინე ქალბატონს ვივიანე ჰქვია 

ღე დადგეს ახალ ტკივილთა გაზაფხული“ 

მსგავსი, კიდევ უფრო დახვეწილი ხერხი გააწყობს ერთ სალექსო 

სტრიქონმი ორ ომონიმს და მათი საწყისი ბგერიდან წარმომდგარ 

ახალ სიტყვას: 

ტეს (ლუის ძ'ეVიL წმIი1 02110 (LV V01მ05 I6ა II”IIIა (1, 9) 

„აქაო და თითქოს გშიოდა ხილს რომ იპარავდი4“ 

ზოგ შემთხვევაში პოეტს თითქოს საპირისპირო მიმართულებით, 

თუმცა ენის ტრადიციული მექანიზმით ნაკარნახევი სვლა იზიდავს: 

არსებულ გამოთქმას „მ 10სI V6იეი(" („პირველ შეხეედროილ ადა– 
მიანს“) იგი უარყოფითი ნიშნით ცვლის: „ის! V6იმიL“ (1,96; „არა– 

ვის შეხვედრილს”); ზუსტად ასევეა ნაწარმოები გამოთქმიდან »16 

ხ!ბი მIი)ტ“ („სატრფო-, სიტყვასიტყვით კი –– „კეთილად ყვარებუ- 

ლი“) ცნობილი აპოლინერისეული „!)6 IIმI მIი16“ („ავად ყვარებუ– 

ლი“). ეს ენის ხატოვანების უარყოფა კი არ არის, არამედ მისი გავრ- 

ცობა ყველა, მათ მორის--საპბირისპირო--მიმართულეფით. ასევე, ცაა- 

დია, ეძიებს და პპოვებს პოეტი საკუთრივ ენის ხატოვანების მიმართუ- 

ლებით. არსებული გამოთქმის „მ II0სL ძლ 060V" („ზედაპირზე“) მი–- 
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ხედვით პოეტი მოულოდნელსა და ლამაზ ხატსა ქმნის: „ძ0§ 1CVI0§ 8 
II6სL ძი I'0იძლ“ (.ბაგები ტალღის ზედაპირხე”) (1.97). 

უხეშისა და მდაბლის დაკავშირება დახვეწილსა და ამაღლებულთან 

ჯერ კიდევ რომანტიკოსების მიერ დამუშავებული ხერხია, რომლის 

ერთ-ერთ ნათლიად ვიქტორ ჰიუგო ითვლება. უს ტენდენცია სიმბო- 
ლისტებმა ახალ ხარისხში გადაიყვანეს. მძაფრად პოეტურ კონტექს- 

ტში ვხვდებით „ნაფურთხს“” არტურ რემბოსთან. ვითარების პარადოქ– 

სალურობას კიდევ უფრო გამოჰყოფს აპოლინერი: 

„ბირჟის ვაჭრებმა ყველა ჩემი ოქრო“ 5აფულოთხი გაყილღეს" (1.1C5) 

აპოლინერი აქ კვლავაც ფრანგული პოეტური ტრადიციის შემოქ- 

მედებით გამგრძელებლად გვევლინება. 
წინა სიტყვის მიერ მომდევნო პოეტური მოძრაობის წარმართვა 

ნაირგვარ სახეს იძენს აპოლინერთან: 

L0C§5 VCIძI06ძ15 §ეიილ1გ8ი (65 6 ICI L5 ძრი!ი/0ი10ი015 (I, 106) 

„დაკრძალვათა სისხლიანი და ნელი პარასკევები4. 

მკითხველს ისეთი შეგძნება ეუფლება, თითქოს პოეტი გზადაგზა 

სიტყვის ხატოვანებასთან შეხებით კვებავს და აპლიერებს თავის ფან- 

ტაზიას. 

ჩვეულებისამებრ, წამოწყებულ მოძრაობას პოეტი უცბათ ვერ 
წყვეტს და მისი გამოძახილი მომდევნო ტაეპშიც გადადის (1,106). 

აპოლინერისეულ სვლებს შეჩვეული სმენა უთუოდ არსებითი სა- 

ხელის ჟღერადობაში ამოიკითხავს პოეტის მიერ ხორცშესხმულ სა- 

კუთარი თავის განსაზღვრებას: „სათაყვანებელი მგზნებარების კო- 

ცონი“ (1,109). 

თავისებურად იყენებს აპოლინერი გარითმულ სიტყვათა ჟღერა- 

დობას: იმაზე დაყრდნობით. რომ ტექსტში თავისი ადგილმდებარეო–- 

ბით ეს სიტყვები განსაკუთრებულად ამახვილებენ ჩვენს ყურადღე- 

ბას, პოეტი რითმის გარეშეც გაითამაშებს ხოლმე ამ სიტყვათა ბგე– 

რით გამოძახილებს. ასე ხდება მაშინ, როდესაც რითმით გაერთიანე– 

ბული სიტყვები „ალი“ და „ქალები“ განსაკუთრებული სიძლიერით 

ააქღერებენ თავიანთ საწყის ბგერას „ფ“ (1.111). ამგვარად” ცეცხლის 

ასოციაციათა ქსელში შემოდის ქალური საწყისიც. 

ერთ ღამეს პოეტი რაინზე მობანავე შვიდ მწვანეთმიან ფერიას მო– 

ჰკრავს თვალს. ფრანგული სიტყვის აღნაგობის გამო, მწვანე ფერი 

თითქოს სიტყვა „თმის“ ბოლო მარცვლის ჟღერადობიდან გამომდინა– 

რეობს (1,111). ამ გარემოებას მკითხველი უფრო ქვეცნობიერად აღი– 

ქვამს და ეს ანიჭებს ლექსს დამატებით, მუსიკალურ ლოგიკას. 
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უთუოდ პოეტისთვისაც ეს ინტუიციური და არა შეგნებული მიგ– 

ნებაა. ცხადია, თავის ლექსებში აპოლინერი თმის მრავალ რეალურ- 

ფერს იხსენიებს, მაგრამ პოეტის მიგნებიდანვე გამომდინარე, ჩვენ 

უკვე ვიცით, რომ ფრანგული სიტყვა „თმა“ თავის ფერს შეიცავს და 

ეს ფერი -– მწვანეა. 

ასეთი სვლა აპოლინერთან შემთხვევითი კი არა -- კანონზომიე- 

რია, რასაც სხვა ბგერითი პროგრესიები გვიდასტურებს. 

თავისებური ადგილი უჭირას აპოლინერის პოეზიაში საკუთარ 

სახელებს. პოეტი იშვიათად ასახელებდა რომელიმე თავის წინამორ- 

ბედს და ამით ცდილობდა საკუთარი პოეზიის თვითმყოფადობის და- 

ცვას, მაგრამ ერთი ასეთი გამონაკლისი აპოლინერმა ფრანსუა ვიიონი- 

სათვის გააკეთა. და მართლაც, ორივე პოეტთან საკუთარი სახელების 
მოზღვავებაა, ორივესთან მათი დანიშნულება მონათესავე ჩანს. სა–- 

კუთარ სახელს ხომ ჩვეულებრივ გარკვეული სემანტიკური მნიშვნე- 

ლობა არა აქვს, მისი ფორმა და ჟღერადობა მხოლოდ ზოგად, განყე– 

ნებულ მუსიკას სთავაზობს ლექსს. მაგრამ ეს მუსიკა დროსა და სივ– 

რცეში საზღვრავს პოეტურ ქმნილებას. ასეა ვიიონთან. ასეა აპოლი–- 

ნერთანაც. თუნდაც ლექსში „ზარები“, სადაც ერთი კატრენი მთელ: 

შვიდ სახელს იტევს: სიპრიენი, ანრი, მარი, ურსულა, კატრინი და 

გერტრუდა... (1,114). 

კიდევ მრავალ გარდასახვას განიცდის აპოლინერის პოეზიაში: 

ფრანგული სიტყვის აშკარა თუ ფარული, ყველასათვის ცხადი თუ 

მარტოოდენ პოეტის მახვილი თვალითა და სმენით მიგნებული შიდა: 

ხატი, თავისი მიგნებების ტევადსა და მეტყველ ფორმულას თვითონ. 

გიიომ აპოლინერი გვთავაზობს, როდესაც სიტყვა „ფორთოხლის“ 

ორად გაყოფით იგი „ანგელოზთა ოქროს“ ღებულობს. 
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მზია ბავრაძე 

სიტყვის პოეტიკა და მზის სიმბოლიკა 

ა. კამიუს „უცხოში“ 

ა. კამიუს „უცხომ“ გამოცემისთანავე ცოტა დააბნია მკითხველთა 

დიდი ნაწილი; ალბათ იმიტომ, რომ როგორც ჟ. პ. სარტრი წერღა: 

„იმ დროი ლიტერატურულ პროდუქციაში ეს რომანი თვით იყო 

უცხო... იგი ზღვის გაღმა ნაპირიდან მოდიოდაო“ !. 1943 წელს ბევრი 

წერილი მიეძღვნა „უცხოს“, როგორც კრიტიკული, ასევე ქებისა. 

კრიტიკა ნელნელა დაცხრა და „უცხო“ აღიარებულ იქნა XX საუკუ- 
ნის ფრანგული და მსოფლიო ლიტერატურის ერთ-ერთ შედევრად. 

მართლაც, „უცხოს“ ერთი წაკითხვის შემდეგ იმ მკითხველებსაც 

კი, რომელთაც მოსწონთ და ესმით ეს ნაწარმოები, თავდაპირველად 

უცნაური გრძნობა ეუფლებათ, რადგან პირველივე ფრაზები და გა- 

მოთქმები ნაწარმოებში უჩვეულო ატმოსფეროს ქმნიან: „დღეს დედა- 

ჩემი მოკვდა; თუ გუშინ, არ ვიცი“, „კვირა გავიდა, დედა დასაფლავე- 

ბული იყო, მუშაობა უნდა დამეწყო, მოკლედ არაფერი იყო შეცვლი- 

ლი“, თვალშისაცემია ინდიფერენტიზმის გამომხატველი უამრავი გა- 

მოთქმა: „ჩემთვის სულერთი იყო“, „რა მნიშვნელობა ჰქონდა ამას“ 

ღა სხვა სახტად ტოვებს მკითხველს. 

კითხვის პროცესში მკითხველი ქვეცნობიერად ელის, რომ ეს 

გრძნობა გაუქრება, რაღაც შეიცვლება და ამ ტელეგრამასავით მშრალ, 

ლაკონიურ წინადადებებს ლიტერატურული ნაწარმოებისათვის დამა- 

ხასიათებელი თხრობა მოჰყვება. მაგრამმ თხრობა ისევ დუნედ და 

ისევ იმ ტონში მიმდინარეობს ბოლომდე (გამონაკლისია 1 ნაწილის 

მე-6 თავის მეორე ნახევარი და მე-II ნაწილის მე-5 თავის ბოლო ნა– 

ხევარი). მართალია, ეს შეგრძნება მკითხველს ბოლომდე მიჰყვება, მა- 

გრამ ხდება ისე, რომ ის ნელ-ნელა ეჩვევა როგორც ამ მონოტონურ 

თხრობას, ასევე პერსონაჟის უინტერესო საუბარსა და გაუგებარ მო- 

ქმეღებებს. მეორე ნაწილის წაკითხვის შემდეგ კი მკითხველთა უმრავ- 

ლესობის დამოკიდებულება პერსონაჟისადმი იცვლება. იგი ისეთი ინ- 

დიფერენტული აღარ ჩანს, როგორც დასაწყისში. 
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„უცხო“ გვიყვება უცნაური პერსონაჟას ამბავს, მის პასიურ, იადი– 

ფერენტულ, უინტერესო ცხოვრებას. ნ,წარმოები შედგება თითქოს- 
და მნიშვნელობას მოკლებული და არაფრის მთქმელი ფაქტებისა ღა 

დიალოგებისაგან, რომლებიც ხშირად თითქოს ლოგიკურად არ მის- 

დევენ ერთმანეთს. არც ერთ მოქმედ პირს რაიმე მნიშვნელობა არ 

უნიჭება. ყველა პერსონაჟი ერთღოეროეანია. ხდება უმოტივო მკვლე- 

ლობა. მკვლელობის საშინელების შეგრძნება დაკარგულია. პერსონა- 

ჟი არ ინანიებს თავის საქციელს და არავითარ მნიშვნელობას არ ანი- 

ჭებს მას, ისევე, როგორც მკითხველი. 

პერსონაჟის შესახებ არაფერი ვიცით გვარის გარდა. არც წლოვა- 

'ნება, არც გარეგნობა, არც წარსული, არც მომავალი გეგმები. ჩვეუ- 
ლებრივი გაგებით ეს არის უცნაური თვისებებით სავსე პიროვნება, 
თანაც გულგრილი და უგრძნობი: დედის სიკვდილზე არ იტირა, და- 
საფლავების მეორე დღეს ფერნანდელის კომიკური ფილმი ნახა, იმ 
დღესვე სასიყვარულო ავანტიურა ჰქონდა, მოკლა არაბი „მზLის გამო“. 
სიკვდილით დასჯის წინ კი ფიქრობს, რომ იგი ბედნიერი იყო წინათ 
და ახლაც ბედნიერია. როგორ უნდა აღექვა მკითხველს პერსონაჟი, 

“რრომელიც მთელ ნაწარმოებში საზოგადოებისათვის სრულიად გაუ- 
გებრად მოქმედებს, საუბრობს და რეაგირებს და მიუხედავად ამისა, 
მკითხველთა უმრავლესობას მისი უფრო ესმის, ვიდრე იმ საზოგადო- 
ებისა, რომელშიც იგი ცხოვრობს და რომელიც მას ასამართლებს. 
უცნაური და უცხო პერსონაჟი უფრო მართალი ჩანს, ვიდრე საზოგ:- 
დოება; მართალია, მწერალმა იგი ე. წ. უარყოფითი თვისებებით აღ- 
პურვა, მაგრამ მკითხველს თავისუფალი არჩევანი მისცა ყოველგვარი 
ინტერპრეტაციისათვის. 

„უცხო“ მსოფლმხედველური ანალიზისათვს კრიტიკლსების 

ერთმა ნაწილმა მოიშველია კამიუს ესსე „სიზიფის მითი“ (მეტადრე 

იმის შემდეგ, რაც სარტრმა გამოაქვეყნა „უცხოს“ ახსნა. მეორე 

ნაწილმა კი მიიჩნია, რომ „უცხოს“ ანალიზისათვის უმჯობესი იყო მი- 

უმართათ კამიუს ლირიული ნაწარმოებებისათვის: „ქორწილები“ და 

„პირი და სარჩული“. 

თუ ამგვარად მივუდგებით „უცხოს“ ანალიზს, უდავოდ ორივე 

არჩევანი სწორია. ორივე იძლევა გასაღებს მისი ახსნისათვის. მაგრამ, 

ჩვენი ახრით, ლირიული ნაწარმოებები, ღაწერილი დაახლოებით იმა- 

ვე დროს, თავისი ჟღერადობითა და სულისკვეთებით უფრო ახლოსაა 

» უცხოსთან“, როგორც მხატვრულ ნაწარმოებთან და, რაც მთავარია, 

უფრო ზუსტად იძლევიან მთავარი პერსონაჟის არსს, ვიდრე „სიზი- 

ფის მითი“. ესსედან, ცხადია, უნდა მოვიშველიოთ მისი თეორიული 
მხარე –– აბსურდის ცნება, ცხოვრების ყოველდღიურობის მონოტო- 
ნურობის ასპექტი -- აბსურდის ერთ-ერთი მთავარი ნიშანი; ხოლო 
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რაც შეეხება მითში მოყვანილ აბსურდის პერსონაჟებს, დონ–ჟუანს, 

კომედიანტს, დამპყრობელსა და შემოქმედს, „უცხოს“ პერსონაჟს 
არაფერი აქვს მათთან საერთო. 

ა. კამიუს მოღვაწეობა საფრანგეთში ეგზისტენციალიზმის აღმო– 

ცენებისა და დამკვიდრების ხანას ეკუთვნის და მის შემოქმედებაში: 
ამ მიმართულების ბევრი დებულების მხატვრულ ასახვას ვპოულობთ. 
მაგრამ თვით კამიუს აღიზიანებდა „ის მუდმივი აღრევა იმისა, რომ 

ეგზისტენციალიზმს აკუთვნებენ“ ?. რადგან კამიუ ფიქრობს, რომ მი– 

სი შემოქმედების ძირითადი პრობლემა არის აბსურდი, აბსურდის 

გმირი და ამიტომ უფრო სწორედ მიაჩნია, იგი მიაკუთვნონ „აბსურ– 

დღის ფილოსოფიას", თუმცა კი იქვე დასძენს, რომ იგი ფილოსოფო- 

სი არ არის და არც ჰქონია როდისმე ამის პრეტენზია. „მე მხოლოდ 

იმაზე შემიძლია ვილაპარაკო, რაც განმიცდია... ინტუიტიურად თუ 

შეგრძნებით, ყოველდღიურობის უაზრობას ვგრძნობთ ვგრძნობთ 

სიკვდილის გარდუვალობა ას, ადამიანის მექანიზმად გადაქცევას“. „აბ- 

სურდი ნათელს ჰფენს იმას. რომ ხვალინდელი ღღე არ არსებობს. აი, 

მიზეზი ჩემი ღრმა თავისუფლებისა“ ?, ; 

ეგზისტენციალიზმის ძირითად კრედოს, რომ არსებობა წინ უსწ- 
რებს არსებას, კამიუ არ იზიარებს, ისევე, როგორც ზოგიერთ სხვა 

დებულებასა და დასკვნებს. თავისი შემოქმედებითი კრედოს ამოსა- 

ვალ წერტილად კამიუ თავის სამხრეთელობას მიიჩნევს, რომელმაც: 

თან დააყოლა ბუნების დიდი სიყვარული. „ვიცი, რომ შემოქმედებ> 

არის გრძელი სვლა, რათა ხელოვნების მეშვეობით აღადგინო ორი თუ 

სამი უბრალო, მაგრამ შთამბეჭდავი სურათი, რომელთა ხილვით გუ- 

ლი გადაგეხსნა“ 3, 

კამიუსათვის ეს არის მზე და სიღარიბე. მას მიაჩნია, რომ ალჟი- 

რის მზემ და საკუთარი ოჯახის სიდუხჭირემ თავისებური ხედვა გა- 

მოუმუშავა სამყაროზე, ისტორიასა და ადამიანზე: „სიღარიბე ჩემთ- 

ვის არასოდეს ყოფილა უბედურება, „სინათთლემ კი თავისი სიმდიდ– 

რე და სითბო მომაფრქვიაო“ 3. 

კამიუს ღმერთები ფიზიკურ სამყაროს ეკუთვნიან ეს არის მზე, 

წყალი, ჰაერი, ცა და სხვა. თავის პირველ ნაწარმოებებში მწერალი 

ადამიანის სხეულს უმღერის და მორწმუნეებს უკიჟინებს იმას, რომ 

ღმერთი მათ ართმევთ ერთადერთ ღირებულებას, რომელიც მათ გა– 

აჩნიათ, მათ სხეულს: „სამყარო ლამაზია და მის გარეშე · ხსნა არ. 

არის“ 1. ამ კერპთაყვანისცემის სამყაროდან და მხოლოდ ამ შეგრძ- 

ნებებით ჭვრეტს იგი იმ კავშირს, რომელიც არსებობს სამყაროსა და 

მოკვდავ ადამიანს შორის, ხოლო სიკვდილი კი იმ ერთადერთ ღირე- 

ბულებად მიაჩნია, რომელიც ადამიანის აბსურდულ ცხოვრებას აზრს. 

და თავის თავის შეცნობის საშუალებას აძლევს. 
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როგორც აღვნიშნეთ, კამიუს აზრით აბსურდი განაგებს ადამიანსა 

და მის ცხოვრებას. მაგრამ იგი არც ადამიანშია და არც სამყაროში. 

აბსურდი და ადამიანური ყოფა ერთი და იგივეა. კამიუს აზრით, აბსურ- 

დი არის ის უფსკრული, რომელიც არსებობს ადამიახის მისწრაფება- 

სა მუდმივობისაკენ და მის ბოლოვადობას შორის... ის განსხვავება, 

რაც არის ადამიანის მიზნებსა და რეალობას შორის. 

აბსუოდს კამიუს შემოქმედებაში ორი მნიშვნელობა აქვს: ერთი-- 

ეს არის მდგომარეობა, აბსურდის ინსტინქტური შეგრძნება, ხოლო 

მეორე კი -- ნათელი შეცნობა ამ მდგომარეობისა –– აბსურდის ცნე- 

ბა. „უცხომ“ ––- ამბობს სარტრი ჩაგვფლა აბსურდის გარემოში, ესსემ 

კი გააშუქა ეს შეგრძნება" 5. 

ჩვენ გვაინტერესებს გავარკვიოთ, როგორ ახერხებს კამიუ ამ უჩ- 

ვეულო ატმოსფეროს შექმნას, მკითხველის „ჩაფლობას“ მასში, თავი– 

სი უცნაურ-ინდიფერენტული პერსონაჟის მკითხველის მიერ სწორად 

აღქმას; როგორ ახვევს მკითხველს თავის სუბიექტურ აზრს სამყარო- 

სა და ადამიანზე. 

ჩვენ ვფიქრობთ, რომ „აბსურდის გარემოში ჩაფლობის“ მექანიზ- 

მის გამოსაკვლევად საჭიროა ნაწარმოების პოეტიკის გამოვლენა და 

ამ პოეტიკის თავისებურებათა ნათელყოფა. რამდენადაც ვიცით, ამ- 
გვარი მიდგომით „უცხოს“ მთლიანი ანალიზი არ გაკეთებულა. 

„უცხოს“ პოეტიკის თავისებურებანი გამოიხატება ნაწარმოების 

“სტილში, რაც ნათლად ჩანს ენის ყველა ფენაში. ლექსიკურში, მორ- 

-ფოლოგიურსა და სინტაქსურში. ამრიგად, „უცხოს“ პოეტიკის კვლე– 

„კვა ტექსტის დონეზე უნდა ჩატარდეს. 

ჩვენი აზრით, „უცხოს“ პოეტიკის ერთ-ერთი ძურ-ათადი ნიშანია 

ნაწარმოების ორი ისეთი ასპექტის ურთიერთმიმართების თავისებურ;:- 

·ბა, როგორიცაა ტექსტი და ქვეტექსტი. ტექსტის უშუალო აღქმისას 

"მკითხველს ექმნება შმთაბეჭდილება, რომ მთავარი პერსონაჟი არის 

„ერთგანზომილებიანი და სწორხაზოვანი; ყველას და ყველაფრის მი– 

მართ ინდიფერენტული. ქვეტექსტი კი, პირიქით, მიგვანიშნებს პერ– 

სონაჟის ისეთ თვისებებზე, რომლებიც მას სხვა კუთხით წარმოგვიღ- 

· გენენ. 

ტექსტის და ქვეტექსტის ასეთი ურთიერთმიმართება აიხსნება 

„უცხოს“ პოეტიკის ისეთი თავისებურებებით, როგორიცაა ნაწარმოე- 

"ბის კომპოზიცია და არქიტექტონიკა, სიუჟეტური კომპოზიცია, მისი 

ორი ნაწილის ერთდროულად მსგავსი და განსხვავებული ტონალობა; 

თხრობის ხელწერა -– ქრონიკალურ-ობიექტივისტური მანერა და პირ- 

„ველ პირში თხრობა; განსაკუთრებული ადგილი უჭირავს გრამატიკუ- 

„ლი წარსული დროის ი2556. C0-00056-ს ხმარებას, თხრობის მიკრო- 
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სტრუქტურას -- ენის ლექსიკურ ასპექტს, სიტყვიერ დეტალებს, რო- 
მელთაგან ზოგიერთი ქმნის შინაგანი დინამიკით აღბეჭდილ, ემოციურ 
ფუნქციების მატარებელ ჯგუფებს, რომელთაგან ზოგი სიმბოლოდ 

იქცევა. 
„უცხოს“ ერთი წაკითხვის შემდეგ შთაბეჭდილება იქმნება, რომ 

მისი თხრობის ტონი არის მშოალი, ნეიტრალური, პროტოკოლური, 

მონოტონური. ამ შთაბეჭდილებას ქმნის 1. მოკლე, მარტივი წინადა–- 
დებების მონაცვლეობა თითქოს მიზეზ-შედეგობრივი კავშირების 

გარეშე, ყოველდღიური სალაპარაკო მეტყველების გამოყენება, ერ–- 

თი და იგივე სიტყვებისა და მარტივი კონსტრუქციების ხშირი გამეო- 

რება, მეტაფორებისა და ექსპრესული ზმნების სიმცირე; დღეების 

ზუსტი აღნიშვნა და სხვა მრავალი. 2. მონოტონურობის შთაბექდი- 

ლებას აძლიერებს პირველ პირში თხრობა, რომელიც, როგორც წე- 

სი, ტრადიციულად სუბიექტურობის მაჩვენებელია მაგრამ კამიუ 

ახერხებს პირველი პირით შექმნას სრული ობიექტურობისა და ჩაუ- 

რევლობის ატმოსფერო. 38 ერთფეროვნების და მონოტონურობის 

გარემოს ქმნის აგრეთვე წარსული დროის 028556. 0001005C6-ს ხმარე– 
ბა, დრო, რომელიც ლიტერატურული თხრობისათვის უჩვეულოა; ამ 

დროის ხმარებას დიდი მნიშვნელობა ენიჭება „უცხოს,“ პოეტიკის 

სხვა თავისებურების –- სიუჟეტური კომპოსიციი: დადგენისათვის, 
რადგან მისი ხმარებით ავტორი ორ პერსპექტივას აერთიანებს: მოგო– 

ნების არსებულ მომენტსა და მოსაგონარ დროს და ტექნიკურად ერ- 

თიდან მეორეში გადასვლა ამ დროით სწარმოებს. 

მაგრამ დაკვირვებით წაკითხვის შემდეგ „უცხოს“ ამ მშრალ, ობი– 

ექტივისტურ თხრობაში შიგადაშიგ ვხვდებით მოკლე ლირიულ მო– 

მენტებს, კლასიკური პროზის ენისათვის დამახასიათებელ ფრახებსა 

და დროებს, სიტყვებს, რომელთაც გააჩნიათ ემოციური შეფერილო- 
ბა, მეტაფორებს, აქა-იქ პეიზაჟების აღწერებს პირველი წაკითხვი–- 
სას მკითხველს ეს მომენტები თვალში არ ეცემა. მაგრამ ისინი ნელ- 

ნელა ჩნდებიან, ამოტივტივდებიან მშრალი თხრობიდან და ნაწარმოე– 

ბის ქვეტექსტთან ერთად პერსონაჟის სხვა თვისებებს ავლენენ. ზოგან 

ლირიზმი გამოკრთება ერთგვარი რიტმით, ზოგან ემოციური სიტყვე- 

ბის ზედიზედ ხმარებით ერთ აბზაცში; ზოგან წინადადების წყობა და 

ინტონაცია გამოხატავს ფარულ სევდასა თუ ტკივილს და სხვა. ამ– 

გვარ ემოციურ-ლირიულ ადგილებში უდიდესი მნიშვნელობა ენიჭე– 

ბა სიტყვიერ დეტალებს. 

ზოგიერთი სიტყვიერი დეტალი სუცხოში”“ იღებს ისეთ სიმბო- 

ლურ მნიშვნელობას, რომელიც მიუთითებს პერსონაჟის ღრმა კავ- 

მშირზე სამყაროს გრძნობისეულ ასჰექტთან, მაგრამმ ამასთან ერთად. 

მიუთითებს იმაზეც, რომ სამყაროსა და ადამიანს შორის ურთიერთო– 
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ბამ დაკარგა შინაგანი სახრისი, რაც, როგორც ცნობილია, აბსურდის 

ერთ-ერთი ნიშანია. 

„უცხოში“ ერთადერთი რამ, რაზეც ტექსტი პირდაპირ მიგვანიმ- 

ნებს და ქვეტექსტების მოშველიება არ გვჭირდება, ეს არის პერსონა- 

ჟის მიმართება ბუნების ელემენტებისადმი (მაგრამ კონტექსტში ერ- 

თი სიტყვიერი ღეტალი სიმბოლოდ იქცევა და ამის შედეგად იქმნება 

ჩვენთვის საინტერესო კამიუსეული ქვეტექსტი), ბუნება არის ერ– 

თადერთი საგანი, რის მიმართ პერსონაჟი ინდიფერენტული არ არის: 

მისი ფიზიკური შეგრძნებები და ესთეტური აღქმა ბუნების ელემენ- 

ტებთანაა დაკავშირებული. ბუნების მოვლენები იწვევენ მასში ფიხი- 

კურ შეგრძნებებს, სიამოვნებასა თუ ტკბობას, ტკივილსა თუ სრულ 

გაბრუებას. ბუნების ელემენტები მხატვრულ სახედ არიან ქცეულეი 

და ამით პერსონაჟის ემოციურ-ფსიქოლოგიურ მდგომარეობას გამო– 
ხატავენ. 

ნაწარმოებში ძუნწად, მაგრამ პოეტერად არის მოცემული ბუნე- 
ბის აღწერები: ხმელთაშუაზღვის სურათები, მისი მზით, ფერადოვ- 
ნებით, სინათლით, წყლით, ცით, სიცხით და ქვიშით დიდ როლს თა- 
მამობენ „უცხოში". მერსოს ყველა ასოციაცია გამოწვეულია ბუ- 
ნებით. მოვლენების მიზეზი არიან ბუნების ელემენტები. მაგ., მარის- 

თან ურთიერთობის სიამოვნება ბუნების ელემენტებთანაა ასოცირე– 
ბული: „ქაფით მოსილი სხეული“; სხეულის ნაწილებიც შედარებუ- 
ლია ბუნების რომელიღაც ნაწილთან: მუცელი –- ცა: თმის სურნე- 
ლი –– ზღვის მარილი და სხვა. 

გამოჩნდება თუ არა ბუნება ან მისი მო5აკვეთი, თხრობის ტონი 

იცვლება, აგრეთვე პერსონაჟის მდგომარეობა: იგი ცოცხლდება, ან 

ითენთება, ეწყება ემოციური ასოციაციები ან განიცდის ესთეტურ 

ტკბობას. „თვალები მიაპყრო ცას და ის იყო ისეთი ცისფერი და მო–- 

ოქგრილი“. ყველაზე ნაზი სიტყვები დედის მიმართ, ბუნების სურა- 

თებთანაა დაკავშირებული. ესთეტიკური შეგრძნება მასში ემოციურ 
შეგრძნებას იწვევს: „პირველად დიდი ხნის "შემდეგ დედა გამახსენ– 

და“. ბუნების სევდიანი პეიზაჟის ყურებისას პირველად მიუხვდება 

დედის განცდებს თავშესაფარში და ამბობს: „მე მესმოღა დედაჩე- 

მის“; არაბის მოკვლის მომენტშიც კი საშინელი სიცხე დღედის დასაფ–- 

ლავებას ახსენებს. ვექილის გამოსვლისას მერსო ფიზიკურ სამყაროს 
ოჭერეტს და მოგონებებს მიეცემა: „ზაფხულის სურნელი”, „შესაღა- 

მოვების ცა"; ციხეში უკვე სიკვდილმისჯილი მერსო ცის ნაგლეჯს 
დაინახავს საკნის პატარა სარკმელიდან და „აკვირდება ფერთა იმ ცვა- 
ლებადობას, რომელიც დღეს ღამით ცვლის". „სიკვდილით დასჯის 
წინ კი იღეიძეას „ვარსკელავებით სა!ეზე; ჩემამდე ალწევდა სოფლის 

ხმაური; ღამის, მიწისა და მარილის სურნელი მიგრილებდა საფეთქ- 
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ლებს. ზაფხულის საოცარი სიმშვიდე შემოდიოდა ჩემში...“, ან „იმ 

სევდამშიაც, კი რომლითაც აღვსილი ვარ, რა დიდია სურვილი სიყვა- 

რულისა და რა ტკბობაა შესაღამოვებაზე ერთი ბორცვის დანახვა...“ 

ნელნელა ვრწმუნდებით, რომ ბუნების ამსახველი სიტყვები საკ- 
მაოდ მოიძებნება „უცხოში,, მეტადრე მე-6 თავში, განსაკუთრე- 

ბით კი სიტყვა „მზე“, სიმხურვალის გამომხატველი სიტყვები და ბუ- 

ნების ელემენტების გამომხატველი სიტყვები. დომინირებს სიტყვა 

„მზე“ და წყალი--ზღვა 9; მზე არის ბუნების ელემენტებიდან ერთად- 

ერთი საგანი, რომელიც პერსონაჟზე უშუალოდ მოქმედებს, თუ შეი- 

ძლება ასე ითქვას მერსო ფიზიკურად მიჯაჭვულია მზესთან. მისი ყვე– 

ლა შედარებითი ბედნიერი, უსიამოვნო თუ საბედისწერო მომენტე– 

ბიც დაკავშირებულია მზესთან. 

„უცხოს“ პირველ ნაწილში უხვადაა ხმარებული სიტყვა „მზე“ 

და მისი სიმხურვალის გამომხატველი სიტყვები; არსებითი სახელები, 

ზედსართავები, ზმნები და სხვა: მზე, სიმხურვალე, სიცხე, სინათლე, 

ბრწყინვა, ცეცხლის წვიმა, ბუღი, არეკვლა, დამაბრმავებელი, დამწვე– 

ლი, აუტანელი, თვალისმომჭრელი, კაშკაშა, პრიალა, თავბრუდამხვე- 

ვი, მხურვალე, აცხუნებს, ცეცხლოვანი და სხვა. მაგრამ ნაწარმოებში 

ეს სიტყვები და გამოთქმები ერთნაირად არ არიან განლაგებული. 

პირველ თავში ეს სიტყვები დედის დასაფლავებასთანაა დაკავშირე– 

ბული და საკმაოდ ბევრია. შემდეგ თავებში მათი რაოდენობა არც თუ 

ისე დიდია, მაგრამ მე-6 თავში მათი ხმარება საგრძნობლად ხშირდე- 

ბა, ბოლო აბზაცებში კი მძლავრი კრესჩენდოს სახით მატულობს. 

პირველი ნაწილის სტატისტიკური სურათი ძალხე საინტერესო 

შედეგს გვიჩვენებს. პირველ ნაწილში (ექვსი თავი, 18 ფურცელი) 150 

სიმხურვალის გამომხატველი სიტყვაა, 80 ბუნების სხვადასხვა ელე- 

მენტის (ზღვა, წყალი, ცა, ჰაერი და სხვა), მაგრამ ყველაზე დიდი 

რაოდენობით ეს სიტყვები თავმოყრილია მე-6, ყველაზე დრამატულ 

თავში. კონკრეტულად მე-6 თავში მზე ნახმარია –– 25-ჯერ, სიმხურ- 

ვალის გამომხატველი სხვა სიტყვები კი 85-ჯერ. ბოლო 6 აბზაცში 

(დაახლოებით 1 ფურცელზე) მზე ნახმარია –– 13-ჯერ, სიმხურვალე 

და ბუნება –- 70-ჯერ; სულ ბოლო აბზაცი (36 სტრიქონი, ნახევარ 

გვერდზე ცოტა მეტი) ცალკე რომ გამოვყოთ, ვნახავთ, რომ მზე ნახ– 

მარია –– 7-ჯერ, სიმხურვალე და ბუნების ელემენტები –– 32-ჯერ. 

ცხადია, ყველა ამ სიტყვიერი დეტალის ხმარება უშუალო კავ- 

შირშია პერსონაჟთან. ამის გამო ერთმა კრიტიკოსმა მას „კერპთაყვა- 

1 გამორიცხული არ არის, რომ მისი გვარი ამ ორი სიტყვიდან არის შექმნილი: 

რღვა –– მზე, ი18-–-50 (1C10). 
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ნისმცემელი გმირი“ შეარქვა. ამ სახელს ჩვენ არ ვიზიარებთ, მაგრამ 

ტექსტის სწორედ ამ ასპექტიდან უნდა ამოვიდეთ, თუ გვინდა სწო- 

რედ გავიგოთ მერსოს უცნაური პასუხი გამომძიებლის კითხვაზე, რა- 

ტომ მოკლა არაბი. მერსოს პასუხია „მზის გამოო“. 

ა. კამიუს ერთ-ერთი პერსონაჟის აზრით „მზე კლავს პრობლემებს“, 

ხოლო სარტრი თავის ზემოხსენებულ წერილში „უცხოს შესახებ“ 

ამბობს, რომ „უცხო“ გვიყვება მზის შესახებ და ამასთან იგი დაცხ- 

რილულია მზითო4“?. 

მართლაც, „უცხოში“ სიტყვიერ დეტალს „მზეს“ უაღრესაც დიდი 

მნიშვნელობა ენიჭება: იგი ქმნის შინაგნი ორაზროვნებით აღ- 

ბექდილ სიტყვიერ ჯგუფს და იღებს სიმბოლურ მნიშვნელობას. 

მზე შინაგანი ორაზროვნებით სავსე სიტყვაა და მასში შეიძლება გამო– 

ვყოთ კიდეც ურთიერთმერწყმული რამდენიმე ასპექტი: მისი ინტენ–- 

სიური სამხრეთელობა, მხურვალება და ამავე დროს ადამიანის გაბ–- 

რუებისა და მისი აქტიურობის დათრგუნვის უნარი. 

თავდაპირველად მზე „უცხოში“ -–– თხრობის სიტყვიერი დეტალი, 

ჩვეულებრივი სიტყვაა, ე. წ. ასტრონომიული საგანი, გარე სამყაროს 

ელემენტი, როგორც ზღვა, ცა და სხვა. თხრობის განმავლობაში ეს 

გარეგანი ელემენტი იქცევა პერსონაჟის ფიზიკურ მდგომარეობად, მის 

შინაგა5 მდგომარეობად; და ეს დეტალი იქცევა ამ ფიზიკური მდგო– 

მარეობის მემნიშნებლად –– სიმბოლოდ. შემდგომ მისი არე ფართოე- 

დება და იგი მხოლოდ შინაგანი მდგომარეობის სიმბოლოდ კი არ გვე- 

სახება, არამეღ შინაგანისა და გარეგანის ერთიანობად. გზე იქცევა სინ- 

თეზურ სიმბოლოდ, რომელიც ადამიანს უკარგავს ყველაფერს: სიმ–- 

ყარეს, აზროვნების უნარს, სულიერი არსის კონტურებს; იგი იქცევა 

ნგრევისა და გამოფიტვის სიმბოლოდ. 

მე-6 თავს რომ მივყვეთ დეტალურად, ნათელია ხდება სიტყვა 

მზის მნიშვნელობის ტრანსფორმაცია და სიმბოლოდ ქცევა. 

მე-6 თავი მშვიდი ტონით იწყება. დილაა, მზე იხმარება ჩვეულებ- 

რივად. პლაჟზე მერსო თავს უშვერს მზეს; „ვგრძნობდი, რომ მზე 

მსიამოვნებდა“; „მასონი პლაუზე დაბრუნდა და მზეზე დაწვა“; 

ნელნელა მზე მაღლა იწეეს და ძალას იკრებს, მზეს ძალა ემატება. 

„ჩვენ გაუნძრევლად ვიწექით მზის ქვეშ, დგება შუადღე, მზე 
ნელნელა იწყებს თავის მოქმედებას პერსონაჟზე: „მარის ტანიL +ით- 

ბომ და მზის სიმხურვალემ მიმაძინეს“; „მზის გამო გადახრუკული 

ქვიშა წითლად მეჩვენებოდა“; „რემონმა რევოლვერი რომ მ”“.წოდა, 

მზე ზედ აირეკლა"; „ყველაფერი უძრავი იყო ზღვასა, ქვიზასა და 
მზეს შორის"; „იგივე მზე იყო, იგივე სინათლე იმავე ქვიშაზე“: 

„მზის სხივები ქვიმაბე პირდაპირ ეცემოდა, ხოლო მათი ანარეკლი 

ზღვაზე აუტანელი იყო“; „მთელი ამ დროის განმავლობაში მხოლოდ 
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მ ზე და სიჩუმე იყო“ და ა. შ. მე-6 თავის შუა ნაწილიდ.5 მზისა და 

სიმხურვალის სიტყვებისა და გამოთქმების ხმარება ხშირღება, მეტა- 

ფორებისა და მზით გამოწვეული შენელებული მოძრაობების გამომ- 
ხატველი ზმნების რაოდენობა მატულობს, მზის მოქმედება პერსო- 

ნაჟზე ძლიერდება და ნელნელა მის ფიზიკური მდგომარეობის ტრანს- 

ფორმაციას იწვევს. მზე უკვე აღარ არის გარეშე ელემენტი, რომე- 

ლიც თავისთავისაა: „აღარაფეოზე ვფიქრობდი, ნახევრად ვოელემდი ამ 

მზით შიშველ თავზე“; „მზე უკვე აუტანელი იყო“; „ქოხამდე მი- 

ვაცილე და პირველ საფეხურზე შევჩერდი; თავი მიხურდა მზისა- 

გან“; „ნელნელა მივდიოდი წყლისაკენ და ვგრძნობდი როგორ იბე–- 

რებოდა ჩემი შუბლი მზის ქვეშ“; მე-6 თავის ბოლო აბზაცებში 

„მზე“ და მისი სიმხურვალის გამომხატველი სიტყვები კიდევ უფრო 

ხმირდება, თითქმის ყოველ წინაღადებაშია რამდენიმე ერთალ. რიტმი 

ჩქარდება, თხრობა დრამატიულ იერს იღებს. როგორც ჩანს, ყროველი- 

ვე ეს საჭიროა, რომ მერსო პათოლოგიურ მდგომარეობამდე მივი- 

დეს, რომ მზემ დაჰკრას, რადგან მას ხომ არანორმალური. თითქოს 

მისტიური დამოკიდებულება აქვს მზესთან. იგი მას ცუდად ხდის, 

თავბრუს ახვევს. თავშიშველას, ლოყები უხურს მზისგან; წარბებში 

ოფლი აქვს ჩამდგარი, სიცხემ მთლად მოთენთა. მას სურს მოიცილოს 

მზის ეს აუტანელი სიმხურვალე: „მინდოდა წყლის ბუტბუტისათვის 

მესმინა, მინდოდა ამ მ ზე ს გავქცეოდი“; „ჯიბეში ჩაწყობილი ხელე- 

ბი მთლად დავჭიმე, რათა მ ზე დამეჯაბნზა, მისთვის მომეგო“: ამ მწვე– 

ლი, კაშკაშა მზის თავიდან მოსაცილებლად იგი ერთ ნაბიჯს აკეთებს 

წინ. ეს უნებური ნაბიჯი იწვევს რამდენიმე ისეთ შედეგს, რომლებიც 

აბსურდის ნათელი გამოხატულებაა: სრული ურთიერთგაუგებრობა 

(უფსკრული) განზრახვასა და რეალურ გარემოს შორის: 1. არაბს ეს 

წინგადადგმული ნაბიჯი მუქარად ეჩვენება და დანას იძრობს (ამ 

დროს მერსოს არამც თუ მოკვლის, საერთოდ არავითარი განზრახვა 

არა აქვს, ანდა, თუ აქვს, ეს არის მზის თავიდან მოცილება); დანაზე 

მზე ირეკლება და ფოლადის კაშკაში და მისი დამაბრმავებელი ლაპ- 

ლაპი მერსოს შუბლს ტყვიასავით ხვდება. 2. ნაბიჯის გადადგმა, ოდ- 

ნავ განძრევა იწვევს წარბებიდან ოფლის გადმოღვრას, რის გამოც 

მერსოს თვალები უბნელდება, სახეზე ვუალი ეფარება. მერსო ვგე- 

ღარაფერს ხედავს, ვერცა გრძნობს, გარდა საფეთქლებში ციმბალე- 

ბის (წინწილა) ხმაურისა. სიტყვა ციმბალიც სპეციალერაღ არის 
შერჩეული, როგორც მიმანიშნებელი ანტიკურ ხანაში ცერემონიალის 

აუცილებელი ინსტრუმენტისა, რომელიც საკრალურ თავბრუდახვევას 

იწვევდა. იგი გონს კარგავს და ეჩვენება, რომ ცა გადაიხსნება, რათა 
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ცეცსლის წვიმა გადმოანთხიოს, დახის მახვილი საოცრად იზრდება; 
და თითქოს ბუხების ყველა ელემენტი: ზღვის მხურვალე მონაბერი, 

გავარვარებული ჰაერი, ცეცხლი და ადუღებული წყალი ერთად შე- 
ძოესიენ მერსოს, რომელიც მათგან გარშემორტყმული მათი ტყვეა. 

ამ გაუგონარ და საზარელ შემოსევას თავი რომ დააღწიოს, მას კიდეე 

რაღაც მოძრაობის გაკეთება უნდა; ჯიბეში ჩაწყობილი ხელების თი- 

თები წააწყდებიან რაღაც საგანს (მერსომ რევოლვერი გამოართვა 

რემონს მკვლელობის თავიდან აცილების მიზნით. და ჩაეჭიდებიან 

მას. , გაისმის გამაყრუებელი ხმაური. ამ მეორე მოძრაობით მან მოა- 

რსა მზისა და ოფლის მოცილება, მაგრამ დაარღვია დღის წონასწო- 

რობა, სიჩუმე და ერთგვარი ბედნიერება. 

ავტორის თხრობის მანერა. სიტყვიერი დეტალის სიმბოლოდ ქცე- 

ვა გვარწმუნებს იმაში, რომ მზემ უწყინარი მერსო თავისდაუნებუ- 

რად მკვლელად აქცია. თითქოს შესრულდა მზის რიტუალი, უდანა- 

შაულოს მოკვლა მეორე უდანაშაულოს მიერ. ამიტომ დაკვირვებულ 

მკითხველს არ უკვირს და არ ეღიმება სასამართლო პროცესზე მყოფ 

საზოგადოების მსგავსად მერსოს პასუხზე „მზის გამო მოვკალიო“. 

იგი მართალია. იგი არ ტყუის. 

კამიუს და სარტრის ზემოთ მოყვანილი გამონათქვამები ჩვენ კონკ- 

რეტულ ანალიზში გადავიყვანეთ და დავინახეთ, რომ „უცხოს“ ერთ- 

ერთი სიტყვიერი დეტალი „მზე“ ქვეტექსტში სიმბოლოდ იქცა. 

მზე –– ეს მანათობელი, სიცოცხლის მიმცემი, სიხარულის მომგვრე- 

ლი, სინათლისა და სითბოს ნიშანი პოტენციალურად საწინააღმდეგო 

პოლუსსაც მოიცავს. იგი ჰარმონიის დაშლის, ადამიანისს გაბრუების 

და გამოფიტვის ნიშანია. იგი, ბახტინის სიტყვები რომ მოვიშველიოთ, 

საკარნავალო ცეცხლის ამბივალენტურ სახის მსგასად ერთდროუ- 

ლად გამანადგურებელი და განმაახლებელი ძალის სახეა. 

ბუნების ეს გარეგანი ელემენტი ტრანსფორმაციის შედეგად ჯერ 

აღამიანის შინაგანი მდგომარეობის სიმბოლოდ იქცევა, შემდეგ კი 

ტოტალურ სიმბოლოდ, ადამიანის აბს-ურდული ყოფის სიმბოლოდ, 

სინამდვილის აბსურდად ქცევის სიმბოლოდ. 

ამრიგად ნაწარმოების მე-6 თავის არქიტექტონიკა, რიტმი, დრამა- 

ტიული ჟღერადობა, ლექსიკური მასალის შეფერილობა და, რაც 
მთავარია, სიტყვიერი დეტალის სიმბოლოდ ქცევა „უცხოს“ პოეტი- 

' კის თავისებურებათა მთლიანობის მხოლოდ ერთი კომპონენტია, რო– 

მელიც სხვა თავისებურებებთან კავშირში ქმნის ნაწარმოებში აბსურ– 

დის ატმოსფეროს, ხოლო პერსონაჟს კი წარმოაჩენ,ი როგორც აბ- 

სურდის გმირს. 
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შენიშვნები ა 
–- „კს, ნ. ა მ82IICბ –-“5I(სგსიი§“ I, ი, 99, ლძ. CგIIIIომ”ძ, 1959 

, M#. C28I 5 –- MC(სCIIლ§ II", ი. 753, ლძ., 0ICIგძლ. “MVIIIC ძი 515VისC" ი. 141, 

ბძ. LIC18ძ0C. 

აღ 

ვ .· ჩ. Cმ20 95 –-“ LM6იVCI§ CL IIიიძIიIL”, ი. 33, 13. იძ. C2გII(თ იძ, 1958. 

4 „. #.Cმოი ს§5§ –– –' Mილლ5”, ი. 89, ლძ. ყმIIIთიLძ 1950. 

5. ს). ნ, 5ვLLL6 –“5I|სგსI09§ L”, ნ. 110, 6ძ. CმIIII2Iძ, 1959. 

6. გამორიცხული არ არის, რომ მისი გვარი შექმნილია ამ ორი სიტყვიდან: Mლ0L-- 

50! (CII). 

7.). ნ. 52LLIL6 –– “5I(02010ი§ I'', იი. 106, ლძ. ღეIIIIიი+ძ, 1959.



შოთა რევიშვილი 

'.2) მაქსიმ ბორკი და გერმანელი მწერლები! 

მაქსიმ გორკიმ, მისმა პიროვნებამ, საზოგადოებრივმა მოღვაწეო- 

ბამ და მხატვრულმა შემოქმედება“ წარუხოცელი კვალი დატოვა 

გერმანულენოვანი მწერლების პირად ცხოვრებასა და შემოქმედებაში. 

გორკისა და გერმანელი მწერლების ურთიერთობის შესწავლის მი- 

მართულებით მეცნიერებაში ზოგი რამ უკვე გაკეთებულია. 1960 წ. 

რუსულ ენაზე გამოიცა „ა. მ. გორკის მიწერ-მოწერა საზღვარგარე– 

თელ ლიტერატორებთან“ (1), ხოლო ერთი წლის შემდეგ გამოვიდა 

ლ. მ. იურიევას წიგნი „მ. გორკი და XX საუკუნის მოწინავე გერმა–- 

ნელი მწერლები“ (2). ამათგან პირველში მოცემულია რუსი მწერ- 

ლის მიმოწერა გ. ჰაუპტმანისა და ა. დებლინის, ლ. ფოიხტვანგერისა 

და ი. ვასერმანის, თ. მანისა და ა. ცვაიგის, ჰ. მანისა და სხვებისადმი; 

ხოლო მეორეში დახასიათებულია გორკის შემოქმედებითი ურთიერ- 
თობა გერმანული კრიტიკული და სოციალისტური რეალიზმის მეს- 

ვეურებთან. 

და მაინც, გორკისადმი გერმანელი მწერლების დამოკიდებულების 

შესწავლა სადღეისო ამოცანად რჩება დასავლეთელი სოვეტოლოგე– 

ბის მტკიცებათა გაბათილების თვალსაზრისით. ა. ბელიაევის ცნობილ 

წიგნში „იდეოლოგიური ბრძოლა და ლიტერატურა“ (მოსკოვი, 1982 

(3)). საკმაოდ დაწვრილებითაა წარმოდგენილი სოვეტოლოგთა დოქტ- 

რინა. თუ დავუჯერებთ მათ მტკიცებას, გორკის შემოქმედებიდან სა– 

ქებია მხოლოდ რევოლუციამდელი პერიოდის ქმნილებანი (რომანი 

„დედას“ გარდა); ოქტომბრის შემდეგ გორკის შემოქმედება საერ- 

თოდ დაკნინდა, რაკი ავტორმა გაიზიარა რუსეთის ახალ ხელისუფალ- 

თა იდეები (დიმიტრი მირსკი). გორკის არა აქვს რაიმე გავლენა საბ- 

ჭოთა ლიტერატურაზე. საბჭოთა მწერლობაში ძლევადობენ სხვა პი- 

რები, და არა გორკი (გლებ სტრუვე); თანამედროვეთაგან გორკი მო–- 

ითხოვდა გაიდეალებული სინამდვილის ხატვას თვით გორკის ფან- 

! წინამდებარე ნაშრომი წარმოადგენს ერთ-ერთ თავს ფართო განოკვლევისს-- 

„საბქოთა ლიტერატურა და გერმანელი მწერლებიძ., 
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დღაზიის შესაბამისად. გორკი არა ქმნის რაიმე ახალ მეთოლღს; იგი 
მხოლოდ აგრძელებს ლევ ტოლსტოის კრიტიკული რეალიზმის ტრა- 

-დიციებს (გერმან ერმოლაევი) და სხვა. 

ყოველთვის დიდი იყო გორკისადმი უცხოელი თანამოკალმეების 

პატივისცემა. მაგრამ გორკის შემოქმედების აღიარების ახალი ტალღა 

აზვირთდა 1928 წელს დიდი მწერლის დაბადებიდან სამოცი წლის 

თავზე. გორკისთან დაკავშირებით საკუთარ მოსაზრებებს გვაწვდია5 

კურტ ტუხოლსკი და არტურ ჰოლიჩერი, შტეფან ცვაიგი და ლიონ 

ფოიხტვასგერი; ვილი ბრეღელი და ფრიდრიხ ვოლფი; ანა ზეგერსი 

და ფრიც ზელბმანი, იოჰანეს ბეხერი და სხვები. 

კურტ ტუხოლსკიმ 1928 წელს პარიზში მაქსიმ გორკის უძღვნა 

თავისუფალი ლექსი სათაურით „რუსული ენა“. გორკი: ნათქვამია 

მასში, მეტყველებდა მუნჯების მაგიერ. მათ ძახილს ახშობდნენ კედ- 

ლები, ჟანდარმები პირში სჩრიდნენ ბურთებს; როცა ისინი ეცემოდ- 

ნენ, დაფდაფები გუგუნებდნენ, ხოლო გორკი –– ლაპარაკობდა. ისინი 

მიდიოდნენ ციმბირში, როცა მოღალატეები ისხდნენ სახელმწიფო 

დუმაში, როგორც ეხლა სხედან ევროპის ყველა პარლამენტში. ისინი 

ტიროდნენ, როცა ამას ვერავინ ხედავდა და ჩიოდნენ, როცა ვერავინ 

ისმენდა, ხოლო გორკი –– ლაპარაკობდა. ეხლა ჩვენს წინაშე არის 

რუსეთი: მისი თავია ლენინი, ხოლო გული –– მაქსიმ გორკი ((L1|I, 

188). 

გორკის დიდი წინამორბედები –– დოსტოევსკი და ტოლსტოი, –– 

არტურ ჰოლიჩერის აზრით, დაეხმარნენ დასავლეთის ბინადართ „შე– 

ეცნოთ და შეეყვარებინათ რუსი ხალხის ღრმა მისტიკური არსი“. მა- 

გრამ გორკისა და მისი ქმნილებების გარეშე ევროპელები ვერაფერს 

გაიგებდნენ რუსი ხალხის ახალ თაობაზე... გულისხმიერ პროლეტა- 

რულ რუსეთზე. 
ყველა ხალხი, რომელთაც დიდმა და მარად სახსოვარმა ოქტომბ- 

რის რევოლუციამ შთააგონა ცხოვრების ახალი აზრი, და მიანიჭა ბე–- 

დნიერების მომტანი რწმენა ადამიანის უდრეკელობისა და, საერთოდ 

ადამიანურობისა, ყველა ეს ხალხი „ესალმება გორკის, როგორც პიო- 

ნერს, პარტიზანსა და ძმა-მეგობარს“ ((11,189). 

შტეფან ცვაიგმა პირველად სკოლის კედლებში გაიგო მაქსიმ გორ- 
კის სახელი. რუსეთსა და რუსეთის კულტურაზე მაშინ ჯერ კიდევ 

არა ჰქონდა რაიმე წარმოდგენა. იცოდა მხოლოდ, რომ რუსეთი იყო 

ძლიერი, თუმცა „კულტურულად უაღრესად ჩამორჩენილი ქეეყანა4. 

შემდეგ, უნივერსიტეტში სწავლის დროს ტოლსტოისა და დოსტოევს- 

კის შემოქმედების მეშვეობით ეზიარა რუსი ხალხის უჩეეულო ადა- 

მიანობას, გრძნობათა საოცარ სიღრმეს, თუმცა მისი ძალა მაინც ვერ 

შეიცნო. : , 
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და აი, ცვაიგი შეხვდა გორკის წიგნებს. მათში გერმანელმა აღმოა- 
ჩინა რაღაცა ახალი და ჯანმრთელი, დიღი ერის გული და სახე. ტოლს- 

ტოისა და დოსტოევსკის ქმნილებებში ცვაიგი ხედავდა განსაკუთრე- 
ბულ ადამიანს, ისეთს, რომელიც უაღრესად თვალშესადგამად ავლენ–- 

ღა ბევრ სულსა და ბევრ ვნებას და რომელსაც გააჩნდა მნგრეველი 
ძალა. ეხლა კი გორკის წიგნების მეშვეობით ცვაიგმა შეიცნო შემოქ- 

მედებითი ძალები, რომლებიც ფარულად მწიფდებოდნენ სიჩუმეში; 

იგრძნო, რომ ნამდვილი ხალხი ყველგან და ყოველთვის ერთი და იგი- 

გეა. „სხვადასხვა ერებსა და ხალხებთან პური ცხვება სხვადასხვანაი- 

რად, რუხი თუ შავი, მოტკბო თუ მომჟავო, მაგრამ შემოქმედებითი 

სუბსტანცია ––- მარცვალი –– ყველგან ერთნაირია“. და ეს სუბსტან- 
ცია –- ხალხი –– გორკიმ დახატა უაღრესად პოეტურად, როგორც 

არავინ მის თანამეღროვეთაგან. ყოველგვარი შეფერილობისა და შე- 
ლამაზების გარეშე გორკიმ ხალხი დახატა „გასაოცარი რეალიზმით“. 
გორკი არც აზვიადებს და არც ამცირებს ხალხის მნიპვნელობას, იგი 

»ყველაფერს მართებულად და ბუნებრივი სიდიდით ხედავს“. 
გორკიმ საუკეთესო სიზუსტით დახატა საზოგადოების ყველა წარ- 

მომადგენელი, თვით მაწანწალები და ბოშები. გორკის წყალობით 
რუსული სამყარო ევროპელთათვის „გახდა დოკუმენტური“, რუსი 
ადამიანი ევროპელთა წინაშე წარსდგა „არა მხოლოდ თავისი ფართო 
სულით, არამედ =– ჩვეულებრივი ცხოვრებით, თავისი საგრძნობი –– 
მიწიერი თვისებებით“. 

ხედვის ასეთი დიდებული სამართლიანობა მხატვართან, ცვაიგის 
რწმენით, არ შეიძლება იყოს თვალის უბრალო ფუნქცია, გუგის მო- 
წყობილობის საიდუმლოება. იგი ორგანულად უნდა ამოიზარდოს გუ- 
ლის პატიოსნებიდან, სამართლიანობის საუკუნოვანი გრძნობიდან, რო– 
მელიც დაუფლებია ადამიანის მთელ არსს. ათასობით ღირსშესანიშ- 
ნავი სახე გორკიმ შექმნა მხოლოდ იმით, რომ მას პირადად ჰქონდა 
უაღრესად „მართალი ბუნება“. 

თუ ევროპელებს სწამთ და უყვართ რუსი ადამიანების სულიერი 

ძალა, ეს ყველაფერი უმეტესწილად გორკის შემოქმედებითაა განპი– 

რობებული. გორკის მეშვეობით შცეფან დცვაიგმა იგრძო „მთელი 

რუსული სამყაროს ზორცი და თბილი, მგრძნობიერი სისხლი“ (I41, 

194––-196). 

ლიონ ფოიხტვანგერის შემოქმედების ერთი მნიშვნელოვანი წყა- 

როთაგანია რუსული კლასიკური და თანამედროვე მწერლობა, საკუთ– 

რივ გორკის შემოქმედება. მრავალ შრომათა შორის მას აქვს ორი 

ისეთი, რომლებშიც ფოიხტვანგერმა კარგად ჩამოაყალიბა გორკის 

ფენომენისადმი საკუთარი მიმართება. გორკის გარდაცვალების დღე–- 
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ებში მან დაწერა წერილი „მაქსიმ გორკის გარდაცვალებაზე“ (1936), 

ხოლო მთელი ცხრამეტი წლი შემდეგ –– „მწერაღიი-ჰუმანისტი“ 

(1955). ამათგან პირველში ფოიხტვანგერი ლაპარაკობს რუსულ თანა- 

მოკალმესთან საკუთარ ურთიერთობაზე. ხოლო მეორეში –- გორკის 
შემოქმედებასთან ზიარების პერიპეტიებზე. ახალგაზრღობაში ფოი“- 

ტვანგერი ხშირად დადიოდა გორკის პიესათა სპექტაკლებზე. გორკის 
მეშვეობით მან პირველად იგრძნო ხალხის ფართო ფენების წარმო- 

მადგენლის, „ოუსე ადამიანის სახე". ფოისტვანგერისათვის ეს იყო 

ადრე სრულიად უცნობი სამყარო, შემდეგ ლიონმა მიუნხენის თეა- 

ტრტში თავად გაასცენიურა პიესა „ფსკერსე"“. რუსი მაწანწალების 
ჩვენება ბავარიელი მაყურებლისათვის უდავოდ დიდი გამბედაობა 

იყო. თეატრალების მხრივ გარკვეული სკეპტიციზმის მიუხედავად, 

სპექტაკლი ნამდვილად კარგი გამოვიდა. 

მაქსიმ გორკიმ. ფოიხტვანგერის აზრით, დასავლეთს გააცნო რუ- 

სული ხასიათი, რუსეთი, თანაც არა რჩეულთა წრეები, არამედ ფარ- 

თო მშრომელი მასების რუსეთი. როგორც მხატვარი, გორკი უდავოდ 

დიდია. მის სიდიდეს ფოისტვანგერი ხედავს შემოქმიდების განსაკუ- 

თრებულ უბრალოებასა და რეალისტურ ნამდვილობაში. იმაში, რომ 

გორკისათვის უცხოა ფორმალისტური ხერხები, გარეგანი ეფექტები 

და ყალბი რიტორიკა. ფოიხტვანგერი დიდად აფასებს გორკის შემოქ- 
მედების რევოლუციურ აზრს, იგი მიაჩნია ახალი რუსეთის ერთ-ერთ 

მაცნედ, ადამიანად, რომელმაც ხელი შეუწყო თანამედროვე გერმა–- 

ნული თეატრისა და მწერლობის განვითარებას (5). 

ეს დებულებები ფოიხტვანგერმა გაიმეორა მთელი ცხრამეტი 
წლის შემდეგ სტატიაში „მწერალი ჰუმანისტი“. (1955). მისთვის ცნო– 

ბილი იყო ოქტომბრის რევოლუციის მსვლელობისა და საბჭოთა კავ- 

შირის აღწერის ბევრი ობიექტური გადმოცემა, მაგრამ რევოლუციის 

ჭეშმარიტ წანამძღვრებს იგი, მისივე სიტყვით, ჩასწვდა მხოლოდ 

გორკის მოთხრობებისა და რომანების წაკითხვის შემდეგ, ხოლო საბ- 

ჭოთა კავშირი მან გაიცნო თანამედროვე მწერლების, განსაკუთრებით 

მაიაკოვსკისა და მოლოხოვის. ნაწარმოებებიდან გორკი ფოიხტვან- 

გერს დაეხმარა სოციალისტური ჰუმანიზმის ფილოსოფიის გაგებაში, 

გარკვეული ისტორიულ-პოლიტიკური გამოცდილების მიღებაში, თუმ- 

ცა შემოქმედებით პრაქტიკაში ფოიხტვანგერი ვერ დაეუფლა გორკის 

სოციალისტური რეალიზმის მეთოდს ((6I, 428). 

ვილი ბრედელს ეკუთვნის სტატია „მაქსმ გორკისთან“ (1932). 

გორკი ბრედელისათვის არის დიდი ადამიანი და მხატვარი, · ჰუმანის- 

ტი; კაცობრიობის განთავისუფლების იდეის პროლეტარული მაცნე, 

არის ლიტერატურას დიდი ოსტატი. გორკისაგან მიღებული რჩევა 

ლიტერატურის მგზნებარებისა და პარტიულობის თაობაზე ბრედელს 

ვივ



ყოველთვის ახსოვდა. გორკისაგან ისწავლა ბრედელმა, თუ მოახლო- 
ებული ომ-ს თავ-დან აცილების საქმეში რა დიღი მაორგანიზებელი 

ძალა აქვს მხატვრულ სიტყვას, რომელიც ყოველთვის იყო თავისუფ- 

ლებისმოყვარე მწერლის მთავარი იარაღი. ამ სიტყვით კვლავაც უნ- 

და ვამხილოთ ომის გამჩაღებლები და აღვზარდოთ ხალხი უკეთესი 

მერმისისაკენ მისწრაფებაში ((7), 65--91). 

ფრიდრიხ ვოლფმა მთელი წიგნი უძღვნა რუს თანამოკალმეს –– 

„მაქსიმ გორკი, რევოლუციური რომანტიკოსი და სოციალისტური რე- 

ალისტი“ +«1953). მასში საგანგებო განხილვის საგნადაა ქცეული გორ- 
კის მხატვრული სტილი და ამაღლებული იდეები. მწერალი ავითა- 

რებს იმ აზრს, რომ 1905--1907 წლების რევოლუციის დღეებში მო- 

წინავე რევოლუციურ მუშებს რუსეთში მართლაც ჰქონდათ ასეთი 

ამაღლებული აზრები და ასეთი მგზნებარე სამეტყველო პათოსი, 

სწორედ ისევე, როგორც გერმანელ გლეხებსა ჰქონდათ გლეხთა დიდი 

ომების ხანაში სამეტყველოდ „ამაღლებული ბიბლიური სტილი“. 

ვოლფს პრიმიტიულ ნატურალიზმად მიაჩნია ის, რომ მუშები და 

გლეხები ალაპარაკო „ვულგარულად“ და თანაც გეგონოს, თითქოს 

ხალხურობა ამაში მდგომარეობს. გორკი, მისი თქმით, არაერთხელ 

გამოსულა პროტესტით „ენის ასეთი ვულგარიზაციის წინააღმდეგ". 

ვოლფი აღფრთოვანებულია გორკის პუბლიცისტური სტატიების ომა- 

ხიანი პათოსით, რომლითაც მწერალი კიდევ ერთხელ ადღასტურებს 

თავის სიყვარულს „სამართლისა და ჰუმანურობისადმი, ადამიანს 

მთელი გულით უნდა გძაგდეს ბოროტება, რათა გიყვარდეს სიკეთე: ეს 

კანონი, ვოლფის აზრით, დასტურდება დანტედან გორკიმდე, თომას. 

მანიდან –– რომენ როლანამდე. 

რუსი მწერლის სიდიადეს ვოლფი იმაშიც ხედავს რომ გორკიმ 

ლიტერატურაში შემოიყვანა ახალი გმირი -- უბრალო, მშრომელი 

ადამიანი; ეს უბრალო გმირი იმყოფება თავის მსგავს ადამიანთა შო- 

რის, გლეზებსა და მუშებს, ვოლგელ მტვირთავებსა და თვით მაწან– 

წალებს, განკიცხულთა და საბრალოთა შორის. გორკის გმირი არაა 

ძველი დროის შვილი. იგი ცოცხალი სინამდვილეა და სულაც მომავ– 

ლის მესვეური; ჩვენი ეპოქის „რომანტიკოსი და რეალისტი", „გმი- 

რული თანამედროვეობის“ პირმშო (8). 

არაიშვიათად გორკიზე ლაპარაკობს ანა ზეგერსი. გორკის აჩრდი- 

ლი მისაბაძ მაგალითად მან მოიხმო მწერალთა მეოთხე ყრილობაზე 

1956 წელს, მან დაგმო ზოგი მწერლის მიერ თავის შემოქმედებაში 

დანერგილი ცალმხრივობა, სქემატიზმი და შიშველი ტენდენციურო- 
ბა, სინამდვილის გაღარიბებული ხატვა. ზეგერსმა განავითარა ის აზ- 
რი, რომ სინამდვილის მართებული ასახვისათვის” საჭიროა საზოგა–- 

დოებრივტიპურის გაგება და მისი გაშუქება ცალკეული ადამიანები– 
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რა და მოვლენების მეშვეობით, რომ მწერალი უნდა ფლობდეს „იდე- 

ოლოგიურ სიცხადეს“ და მხატვრის სპეციფიკურ უნარს, რომ მხო- 
·ლოდ ამ შემთხვევაში შეძლებს იგი „ძლიერი და ფხიზელი მებრძო- 

ლების გაღაქცევას კიდევ უფრო ძლიერ ღა ფხიხელ ადამიანებად, 
თვით გონებაჩლუნგი და გულცივი ადამიანების გამოცოცხლებას“ 

((91, 15). და ა. ზეგერსმა აქ გაიხსენა მაქსიმ გორკი; მისი შემოქმედე– 

ბითი მეთოდი დაუპირისპირა იმათ, ვინც სინამდვილის სქემატური 

„ასახვის დაკანონებას ლამობდა. რევოლუციის თემისადმი მიძღვნილ 

გორკის რომანში მოქმედების მსვლელობა გადმოცეზულია ტიპერი 

ვითარებებისა და ტიპური სახეების ისეთი ხატვით რომელსაც არა- 

-ფერი აქვს საერთო იდეის გაშიშვლებულ თხრობასთან, ფაქტებისა 

ღა პიროვნებების ცალმხრივ და მექანიკურ ხატვასთან. 

დროის შესახებ, რომელშიც იშლება გორკის „დედის“ მოქმედე- 

ბა, აღნიშნავს ზეგერსი, პარტიის ისტორიაში ზუსტად ყველაფერია ნა- 

თქვამი. მისგან განსხვავებით, რევოლუცია გორკის რომა5ში საცნაუ- 

რი ხდება სხვადასხვა თავისებურებით, ერთი ქალაქის გარეუბანში, 

"დედისა და შვილის ურთიერთობაში. რომანზე მუშაობისას გორკის 

„ცნობიერება საკმაოდ მომწიფებული იყო რევოლუციის არსში ჩაწვ- 

·დომისათვის, ხოლო მისი როგორც ხელოვანის უნარიანობა საკმაოდ 

"დიდი იყო რევოლუციის წინასწარი ნიშნების ჯეროვანი მხატვრულო- 

„ბით ასახვისათვის (|9), 13--14). 

სტატიამი „გორკი საწერ მაგიდასთან“ (1955) შტეფან ჰაიმი აღნი- 

'შნავდა: გორკის მემკვიდრეობა ესაა ასობით ენაზე თარგმნილი მისი 

წიგნების მილიონობით და მილიონობით ეგზემპლარები. ამ წიგნთაგან 

„ცალ-ცალკე ყოველი ადამიანებს აყალიბებდა მსგავსად დღა ხატად თა- 

“ვისსა, გაღმოსცემდა ავტორის აზრებს, ხილვებსა და ოცნებებს. გორ- 

კის მემკვიდრეობაა ამასთანავე ასობით მწერალი, რომელთაც იგი 

ოდესმე დაეხმარა რჩევით, ზემოქმედებითა და აგულიანებით და რო- 

მელთა ნაწარმოებებში ყოველთვის იფეთქებს თვით გორკის ბუნების 
ცოტაოდენი ნაწილი ((L10|, 19). 

ფრიც ზელბმანისათვის მაქსიმ გორკი დიდი წინასწარმეტყველია, 

რომელმაც მიუთითა თანამედროვე ლიტერატურის განვითარების 

გზებზე გორკი, –– წერს ზელბმანი, –– ფლობდა თანამედროვეობის 

შუქში მომაელის დანახვის უნარს, იმ თვისებას, რომელიც სოციალის– 

„ტური რეალიზმის საფუძველს შეადგენს. გორკი სათავეს უდებს სრუ- 
ლიად ახალ ეპოქას მსოფლიო მწერლობაში. 

გორკის როგორც ნოვატორის მნიშვნელობა თავს იჩენს ეპიკის, 

განსაკუთრებით რომანის სფეროში. მაქსიმ გორკი ჩვენი დროის ეპი- 

„ყური მწერლობის ჭეშმარიტი ფუძემდებელია.ა თანამედროვე მხატ- 

1ვართა შორის იგი ყველაზე მეტად თანამედროვეა საკუთარი მტკიცე, 
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თეორიული ბაზით, ჯეროვანი პრაქტიკული გამოცდილებითა და ტა- 

ლანტით. ფასეულობათა ხელახლა გადაფასების უნარით. მის შემოქ- 
მედებაში ურთიერთს სრულყოფილად შეერწყო პოლიტიკა და ლი- 

ტერატურა. სოციალისტური რეალიზმის ნიშან-თვისება ––- პარტიუ- 

ლობა -–– მაქსიმ გორკის აქცევს ჩვენი საუკუნის მწერლობის უდიდეს 

გენიოსად, ყველა თანამედროვე მწერლის წინამორბედად და ნიმუ- 

შად (I111, 609). · 
მაგრამ ყველაზე ფართოდ მაქსიმ გორკის პიროვნება და შემოქმე– 

დება დაახასიათა იოჰანეს რობერტ ბეხერმა.ა მხატვრული სიტყვის 

რუსი გენიის გამო ბეხერი ლაპარაკობს ხშირად, მას განსაკუთრებით 

ეხება პუბლიცისტურ სტატიებში: „ჩვენ უნდა ვისწავლოთ გორკისა–- 

გან“ (1932), „შეხვედრები გორკისთან“ (1936), „მშვიდობის სახე– 
ლით“ (1938), „მაქსიმ გორკის ანდერძი" (1938), „აზრები გორკიზე 

მეორე მსოფლიო ომის დროს“ (1942) და სხვა. 

ბეხერმა რთული შემოქმედებითი გზა განვლო. მისი პირველი ლი- 

“რტერატურული ცდები, თავმოყრილი კრებულმი „დაშლა და ზეიმი“ 

(1914), ხასიათდება წვრილბურჟუაზიული ბოჰემური სულისკვეთე– 

ბით. ერთ დროს წერდა ექსპრესიონისტულ ნაწარმოებებს. მართალია, 

ბეხერი ლექსებს წერდა ქალაქის თემატიკაზე,: მაგრამ არც ქარხანა და 
არც მუშათა უბანი არ იპყრობდა მის ყურადღებას. მას უფრო აინ- 

ტერესებდა ბურჟუაზიული საზოგადოების მანკიერებანი. იგი ხედავ– 
ღა ლუმპენპროლეტარიატს, უბედურ ხალხს, მეშჩანურ ცხოვრებას, 
ხედავდა წინააღმდეგობას, რომელიც არსებობდა ქალაქის მდიდარსა 

და ღაღრია კვარტალებს შორის, მაგრამ ამ წინააღმდეგობის მიზეზი მა- 
შინ მისთვის გაურკვეველი იყო. უფრო მეტიც: ბეხერი ამ დროს იდე– 

ალისტი იყო და სოციალურ წინააღმდეგობათა გადაწყვეტის გზას რე- 
ლიგიაში ხედავდა. ამ პერიოდში მის ლექსებს ახასიათებდა რელი–- 
გიურ-პათეტიკური ტონი. 

ბეხერის შემოქმედებაში გარდატეხა გამოიწვია პირველმა მსოფ- 

ლიო ომმა. მან გააღრმავა პოეტის უარყოფითი დამოკიდებულება კა- 

პიტალისტური სინამდვილისაღმი. მაშინ, როდესაც ევროპის ინტელი– 

გენციის ერთი ნაწილი შოვინისტურ და მილიტარისტულ წუმპეში 

ჩაეფლო, ხოლო „აქციონის“ გარშემო შეკრებილი მწერალთა ჯგუფი 

რომის წინააღმდეგ ილაშქრებდა პაციფიზმი ლოზუნგებით, ევროპის 

მოწინავე მწერლებთან ერთად ი. ბეხერი მტკიცედ ჩადგა ომის აქტი–- 

ურ მოწინააღმდეგეთა რიგებში პოლიტიკურ ბრძოლაში ბეხერი ჩა- 

ება 1916 წელს. ამავე წელს ის პირველად შეხვდა როზა ლუქსემ- 

ბურგს, ხოლო ორი წლის შემდეგ ბეხერი უკვე „სპარტაკის“ წევრი 

გახდა. 
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ბეხერის შემოქმედების რთულსა და წინააღმდეგობებით აღსავსე 
გზაზე დიდი იყო გორკისთან ურთიერთობის მნიშვნელობა. გორკის 

კეთილისმყოფელი გავლენა თვალსაჩინო გახდა უკვე ოციან წლებში, 

როცა ბეხერი ყალიბდებოდა რევოლუციურ პოეტად. „მეხვედრებში 

გორკისთან“ (1936) ბეხერი თავად იგონებს: ვაიმარის რესპუბლიკის 

ადრინდელ წლებში, იგი რასაკვირველია, იცნობდა გორკის ქმნილე– 

ბებს „ფსკერზე“ და „დედას“. მაგრამ მისი ლიტერატურული განვი- 

თარება მიდიოდა სხვა გზით, და ამდენად, გორკის ფიგურა მისთვის 

ბევრ რამეში მიუწვდომელი რჩებოდა. 1921-–1922 წლები იყო „დიდი: 

არეულობისა და დაბნეულობის წლები", მიუხედავად იმისა, რომ ბე- 

ხერი რამდენიმე წელი უკვე ემხრობოდა რევოლუციურ მოძრაობას, 

იგი მასთან დაკავშირებული იყო მხოლოდ გრძნობებით, მარქსისტუ- 

ლი ლიტერატურის სერიოზულ შესწავლაზე იმჟამად „ლაპარაკიც კი' 

არ იყო“. და აი, მან თვალი მოჰკრა მაქსიმ გორკის ზოგიერთ სტა- 

ტიას. მათში დაყენებული იყო ბევრი ისეთი საკითხი, რომლებიც ბე– 

ხერს აღშფოთებდნენ; საკითხები, რომლებიც აღელვებდნენ არა მხო– 

ლოდ მას, არამედ მისი თაობის საუკეთესო წარმომადგენლებს,· და 

მაქსიმ გორკი პასუხობდა ამ კითხვებზე, –– იგი მათ მიმართავდა ისე 

უბრალოდ და სულში ჩამწვდომად, ყოველგვარი ქვენა აზრებისა და 

გულის გამაწყალებელი ქარაგმების გარეშე, რომ უკვე პირველივე 
ფრაზების წაკითხვით ისინი განიმსჭვალენ უდავო ნდობით ამ დიდი 

პროპაგანდისტისა და მქადაგებლისადმი. 

„ასე დამეხმარა მე მაქსიმ გორკი, –– წერდა ბეხერი, –– უკეთ გავრ– 

კვეულიყავი საკუთარ თავში, მან ჩემში ნათელჰყო ყოველგვარი არე- 

ულდარეულობა; მან თავის ნაწარმოებში გამომიწოდა ხელი, საიმე– 

დო მამაკაცური ხელი, რომელსაც მე სიამოვნებით მივენდე“ (L12), 

841- 842). : 
ამგვარად, ბეხერს რუსი თანამოკალმე იმჟამად დაეხმარა შემოქ- 

მედებითი გზის არჩევაშ, რთული სოციალურ და პოლიტიკური 

საკითხების გარკვევაში; ბურჟუაზიული ილუზიებისა და ცრურწმენე- 

ბის დაძლევაში. გორკისთან ნაცნობობამ ბეხერს გაუღვივა მარქსის- 

ტულ-ლენინური თეორიის შესწავლისა და დაუფლების ინტერესი. 

მეორედ მაქსიმ გორკი ბეხერის ცხოვრებაში შეიჭრა მაშინ, როცა. 

გერმანიის რეაქციულმა მთავრობამ პოეტს საბჭოთა კავშირისადმი 

აშკარა სიმპათიებისა და მისი შემოქმედების რევოლუციური მიმარ- 

თულების გამო სახელმწიფო ღალატი დასწამა და პასუხისგებაში მის- 

ცა, ბესერს თავის მხრივ არაფერი უთხოვია გორკისათვის მაგრამ 

ერთხელ კუნძულ კაპრიდან მან მიიღო საფუძვლიანი გამოხმაურება 

თავის ლიტერატურულ მოღვაწეობაზე. და ამ გამოძახილმა ინტელი– 

გენციის ფართო წრეები ააგულიანა გამოსულიყვნენ საიმპერიო სასა– 
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მართლოს განზრახვათსთ წინააღმდეგ უსამართლობის წინააღმდეგ 

ლაშქრობა გორკიმ სხვანაირადაც განიცადა 1928 წლის 20 იანვარს 

„იზვესტიაში“ მან დაბეჭდა პროტესტი ბეხერის გასამართლების აღსა- 

კვეცად. „იოჰანეს ბეხერი.. ნიჭიერი ადამიანია და მას ელის სასჯელი 
იმის გამო, რომ მგზნებარედ უყვარს და მგზნებარედ სძულს“. 

„ბეხერის გასამართლების დროს თქვენ, ––- მიმართავდა მ. გორკი 

'მოსყიდულ ბრალმდებლებს, –– იხელმძღვანელებთ პირადი შურისძი- 

ების გრძნობით იმ კაცის მიმართ, რომელმაც გაბედა პატიოსნად, 

უშიშრად და ნიჭიერად ეჩვენებინა თქვენთვის სინამდვილე“ ((13|), 

162). გორკის ასეთმა ჩარევამ საიმპერიო სასამართლო აიძულა შეეწ– 

ყვიტა საქმე ბეხერის წინააღმდეგ. 

მესამედ ბეხერი მაქსიმ გორკის შეხვდა პირადად. ბეხერს მიეცა 

საშუალება გორკი ენახა მოსკოვში. და აი, მას,” შეეგება ადამიანი, 

“რომლის ნახვაც ესოდენ ეწადა, ლიტერატურის აღიარებულ. ოსტა- 

ტებთან შეხვედრების დროს ბეხერი, მისივე სიტყვით, ხშირად 

·რწმუნდებოდა, რომ მათგან ზოგიერთი იყო უფრო მაღალი თავიანთ 

ნაწარმოებებზე, სხვები –– უფრო დაბალი, მაგრამ გორკი იყო „ერთი 

მთლიანი“ თავის ქმნილებებთან. ეს ფაქტი ბეხერისათვის მწერლის 

ცხოვრებისა და შემოქმედების ერთიანობის ყველახე ლამაზი და 

თვალშესადგამი დასაბუთება იყო. ამ ფაქტმა დიდი შთაბეჭდილება 

მოახდინა ბეხერზე. ამ შეხვედრებით პოეტი, მისივე სიტყვით. „«განი– 

წმინდა" ყოველივე ძველისაგან და ახალი ბიძგი მიიღო სერიოზული 
და გულდადღებული მუშაობისათვის. 

და კიდეე ერთხელ ბეხერი გორკის შეხვდა.. უკვე მიცვალებულს. 
მას უკა: პოეტმა იცოდა, რომ გორკის ხვდებოდა ხშირად. ხვდებოდა 

„, ყოველთვის, ყველა იმ უბრალო და საგმირო საქმეებში, რომელთაც 

აკეთებდნენ რუსი და საბჭოთა ადამიანები. 

ნაცნობობა გორკისა და მის ქმნილებებთან მეტად ნაყოფიერი აღ- 

მოჩნდა ბეხერისათვის. გორკის თანადგომით ბეხერი უკეთ გაერკვა 

·სოციალისტური რეალიზმის პრინციპებში, რევოლუციურ მსოფლმხე- 

დველობასა და მხატვრულ მეთოდში. 

სტატიაში „ჩვენ უნდა ვისწავლოთ გორკისაგან” (1932), პოეტი 

ეხება გორკის პუბლიცისტიკას და მოსწრებულად ახასიათებს მას. 

ხაზს უსვამს დასავლეთის მკითხველზე მისი ძლიერი ზემოქმედების 

მიზეზებს: „როცა მე ვლაპარაკობ მაქსიმ გორკიზე, როგორც პუბლი- 

ცისტზე, –– წერს ბეხქრი, –– მე ვიგონებ როგორი გადამწყვეტი 

ზემოქმედება იქონიეს მისმა სტატიებმა ჩემზე ახალგაზრდობაში“. 

ისინი დაეხმარნენ პოეტს დაეძლია თავისი ადრინდელი ცრურწმენები, 

გორკის სტატიები, აღსავსე გამბედაობითა და აღფრთოვანებით, მას 

მიაჩნია მისაბაძ ნიმუშებად და ცოდნის წყაროდ ყველა პუბლიცის- 
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ტისათვის. გორკი –– პუბლიცისტი აჩვენებს, თუ მისი თანამზრახვე- 
ლები როგორ უნდა მიუდგნენ მასალას, როგორ გამოიყენონ იგი, 
რომ მოიპოვონ „მდიდარი შინაარსიანობა და სიახლე". როგორ მო- 

იქცნენ, რათა ყველაზე საქმიანი და „მშრალი“ თემიდან ნაძდვილად 

„ამაღელვებელი და წარმტაცი“ ნაწარმოები შექმნან. გორკი -– პუბ- 

ლიცისტის რჩევით, მწერალი დიდი მოთმინებით უნდა მივაღეს ადა- 

მიანთან, რათა დაარწმუნოს იგი; თანდათან და ყველა საშუალებით 

იმოქმედოს მასზე, გაითვალისწინოს ადამიაის ფიქრები ლა ნიშან- 

დობლივი თავისებურებანი, რათა მან, თუნდაც საამისოღ ჭოუმზადე- 

ბელმა, გაიგოს მწერლის ენა, რათა მის საკუთარ ხმად იქცეს ის, რა- 

საც მას მწერალი ჩააგონებს ((14), 41--42). სტატიაში კარგადაა ნა- 

ჩვენები გორკის პუბლიცისტიკის დიდი ზემოქმედებითი თვისებები. 

დარწმუნდა რა ახალი მსოფლმხედველობის მართებულობაში, გორ- 

კის ზემოქმედებით ბეხერი გაემიჯნა ბურჟუაზიულ ცრურწმენებსა და: 

ილუზიებს. მან დასძლია სქემატიზმი და აბსტრაქტულობა, იწამა გერ- 

მანული მწერლობის შიგნით სოციალისტური რეალიზმის ღანერგვის 

შესაძლებლობა და აუცილებლობა. იგი მიხედა, რომ გერმანული რე- 

ვოლუციური მწერლობისათვის დიდი მნიშვნელობა აქვს გორკის შე- 

მოქმედებას, სოციალისტური რეალიზმისა და რევოლუციური რო- 

მანტიკის მეთოდს. 

ჩვენ, წერს ბეხერი, საკუთარ შემოქმედებაში ვებრძვით ზოგად: 

სიტყვებს, სქემატიზმს, იმ პრობლემების ხელოვნურად დავიწროებას, 

რომელთაც ყოველდღიურად გვიყენებს ჩვენი კლასობრივი ბრძოლა. 

მაქსიმ გორკი ჩვენთვის პროლეტარული მხატვრის უდიღესი მაგალი– 

თია, მხატვრისა, რომლის ქმნილებებიც სრულად ასახავენ კლასობ–- 

რივ ბრძოლას მთელი თავისი მრავალფეროვნებით. თავის შემოქმე- 

დებაში გორკი არ ცდილობს გაექცეს სიძნელეებსა და სირთულეებს: 

დიდი ქმნილებების შექმნა მან სწორედ იმიტომ შეძლო, რომ დღე- 

ნიადაგ იპყრობდა ყველაზე ძნელ უღელტეხილებს. გორკის გმირები 

არ არიან ტენდენციის ბაგირებზე მოფარფატე მექანიკური ფიგურები, 

მარიონეტები. 

საზოგადოებას და მის ცალკეულ წარმომადგენლებს გორკი ხატავს 

მაღალმხატვრული პროლეტარული რეალიზმით ადამიანი მასთან 

წარმოდგენილია არა მხოლოდ როგორც მებრძოლი, როგორც შრომის 

პროცესში მყოფი ინდივიდი, არამედ გამოყვანილია მთელი თავისი 

მრავალსახეობით. და თუ ეს ხალხი ურთიერთთან დაკავშირებულია 

კლასის ერთიანობით, ისინი მაინკ რჩებიან ცოცხალ ადამიანებად, 
ყოველ გმირს აქვს საკუთარი თვისებები. ხალხი გორკისთან არაა 

„დავარცხნილი ერთნაირად“, გამოძერწილი ერთი მასალისაგან; გორ– 

კის გმირები ხედავენ, ისმენენ, ყნოსავენ, იღებენ ჭაშნიკს სინჯავენ 
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თითებით –- ჭათ გააჩნიათ ყველა ხუთივე გრძნობა რომლებიც, რა 

თქმა უნდა, ვერ დააკარგვინა ბრძოლამ რევოლუციის რიგებში. გორ- 

კის თხზულებებში მუშათა კლასი არაა განხილული გამოცალკევებით, 
არამედ დახატულია რთულ და მრავალნაირ ურთიერთდამოკიდებუ- 

ლებაში სხვა კლასებთან და ფენებთან (|141, 41). 

„მშვიდობის სახელით“ (1938) არც თუ დიდი მოცულობის სტა-- 

ტიაა. და მაინც მასში ავტორი რამდენადმე ახერხებს მოგვცეს გორ- 

კის შემოქმედების ყოველმხრივი გარჩევა. ბეხერი გამოყოფს მხო- 
ლოდ იმ თვისებებს, რომლებიც, მისი აზრით, განსაკუთრებით მნიშვ– 

ნელოვანი არიან გერმანული მწერლობისათვის; რომელნიც დაეხმარ–- 

ხენ გერმა“ელ გწერლებს, რათა „შეეცნოთ საკუთარი თავ““. გორკის 

ქმნილებები პოლიტიკისა და ლიტერატურის ურთიერთთან ორიგინა- 
ლური შერწყმის საუკეთესო ნიმუშებია. „მაქსიმ გორკი, აღნიშნავს 

ბეხერი, –– მთლიანად გამსჭვალული იყო პოლიტიკისა და ხელოვნე-. 
ბის განუყრელობის იდეით. და შემდეგ დასძენს: სწორედ გერმანულ 

ლიტერატურას, რომელიც საუკუნეთა მანძილზე ხასიათდება ურთი- 

ერთისაგან პოლიტიკისა და ხელოვნების გათიშულობით, შეუძლია შე– 

შურდეს ეს ჭკუის მასწავლებელი ერთიანობა (|(15), 162--163). 

იმის კვლევას, თუ რითაა ძვირფასი მაქსიმ გორკის შემოქმედება 
გერმანული მწერლობისათვის, ბეხერი განმეორებით უბრუნდება სტა- 

ტიაში „აზრები გორკიზე მეორე მსოფლიო ომის დროს“ (1942). ბე- 

ხერი იმ დებულებას ავითარებს, რომ უშრეტია გორკის უბადლო 

ნაწარმოებთა იდეური სამყარო რადგანაც მის გენიალურ ქმნილე- 
ბებში ყველა ეპოქა პოულობს რაიმე ახალს, პოულობს პასუხებს თა- 
ვისთვის საჭირვარამო კითხვებზე. 

გორკიმ ასახა სახოგადოების დაშლის მტკივნეული პროცესი, რო– 

მელიც გასული საუკუნის დასაწყისში დაიწყო. გორკი არასოდეს მა–- 

ლავს თავის მიერ აღწერილი ჯოჯოხეთური სინამდვილის საკუთრივ 

რუსულ ხასიათს. ჯერ ვერც ერთმა მწერალმა ვერ მოახერხა ეჩვენე– 

ბინა „საყოველთაო განხეთქილების“ ეროვნული თავისებურებანი. 

მაგრამ ეს განსაკუთრებული თვისებები არა თუ ვერ ზღუდავენ გორ- 

კის შემოქმედების გაქანებას, არამედ მისი გმირების ბედს აძლევენ 

მსოფლიო-ისტორიული ტრაგიზმის ხასიათს. გორკი ძლიერია და თა–- 

ნამედროვეობის ყველა მწერალს იმით ჯობნის, რომ თავისუფლად 

შეუძლია დაგვიხატოს „ადამიანთა საზოგადოება მის მოძრაობასა და 

განვითარებაში“. გორკი იბრძვის ადამიანის სულისათვის და იმაში 

გვარწმუნებს, რომ მწერლების პირეელი მოვალეობა არის „გადამწყვეტ 

ბრძოლაში მართებული პოზიციის დაკავება ახალ ადამიას გორ- 

კი ხატავს მთელი თავისი სრულყოფილებით ((121, 848--854). 
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ამგვარად, შეხვედრებმა პირადად გორკისთან და ნაცნობობამ მის 
ქმნილებებთან ჯეროვანი მნიშვნელობა იქონიეს ბეხერის შემოქმედე- 

ბისათვის. გორკი ბეხერს დაეხმარა მოენახა საკუთარი თავი, როგორც 

ახალი დროის მწერალს, დაეძლია თავისი ადრინდელი პოეზიისათვის 

ნიშანდობლივი ბურჟუაზიული ცრურწმენები, უკუეგდო წარსული- 

სადმი ნიჰილისტური დამოკიდებულება, საკუთარი შემოქმედება გა- 

ემდიდრებინა თანამედროვე ისტორიულ-პოლიტიკური გამოცდილე- 

ბით. 
ბეხერისათვის გორკი ცოცხალი მონაწილეა იმ ბრძოლისა, რომე- 

ლიც სწარმოებს სოციალისტური რეალიზმის მაღალმხატვრული და 

ღრმად იდეური ხელოვნების დამკვიდრებისათვის. გორკის თხზულე- 

ბებში ბეხერი ხედავს იმის საუკეთესო ნიმუშს, თუ როგორი უნდა 

იყოს თანამედროვე მოწინავე მწერლის წიგნი; იგი თავისში ბუნებრი- 

ვად უნდა აერთიანებდეს შინაარსის იდეურობასა და პრობლემის 

აქტუალობას, ფორმის მხატვრულობასა და თხრობის წარმტაცობას. 

მაქსიმ გორკისადმი გერმანელი მწერლების დამოკიდებულების 

შესწავლა, ამრიგად ნათელსა ჰფენს ამერიკელი სოვეტოლოგების 

შეხედულებათა სიმცდარეს, მათი დებულებების საწინააღმდეგოდ, 

დასაფასებელია მთლიანად გორკის შემოქმედება და არა მხოლოდ 

მისი რევოლუციამდელი პერიოდის ქმნილებები; გორკის შემოქმედე- 

ბა მნიშვნელოვანი მოვლენა იყო იმთავითვე, მაგრამ უფრო სრულყო- 

ფილი გახდა ოქტომბრის მოვლენების შემდეგ, როცა მწერალმა უდი- 

დესი გავლენა მოახდინა როგორც საბჭოთა, ასევე მთელი მსოფლიოს 

პროგრესულ ლიტერატურაზე. გორკის, ასევე მაიაკოვსკის, სახელთა– 

ნაა დაკავშირებული ახალი სოციალისტური რეალიზმის ლიტერატე- 

რული მეთოდის შექმნა. გორკის ქმნილებებით მსოფლიო საზოგადო- 

ებამ გაიცნო პროგრესული რუსეთი, მუშური სინამდვილე და მომავ–- 

ლის მესვეური. გორკის შემოქმედებამი ურთიერთს ერწყმის ყოვე- 

ლივე ღრმად იდეური და მაღალმხატვრული, თანამედროვეობის შუქ- 

ზე მომავლის ხედვის უნარი. გორკი საზოგადოებას ეხმარებოდა ბურ- 

ჟუაზიული ცრურწმენებისაგან განთავისუფლებასა და ახალი, მოწი- 

ნავე იდეების გაზიარებაში. 
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რუსუდან ციხითათრიშვილი 

ლიონ ფოიხჭვანბერი და საზღვარგარეთული ლიტერტურა 

XX საუკუნის გამოჩენილი გერმანელი მწერალი, „გერმანული ის- 

ტორიული რომანის ჭეშმარიტი ნოვატორი“ ლიონ შფოიხტვანგერი 
მხატვრული შემოქმედების პარალელურად პუბლიცისტურ მოღვა- 

წეობასაც ეწეოდა. მისი, როგორც პუბლიცისტის, ინტერესების სფე- 
რო საკმაოდ ფართო იყო: იგი წერდა კრიტიკულ წერილებს ლიტერა- 
ტურის, დრამატურგიის, ხელოვნების საკითხებზე, რეცენზიებს მიუნ- 

ხენის თეატრების სპექტაკლების შესახებ. მას აინტერესებდა ევროპუ- 
ლი და ამერიკული რომანის განვითარების პრობლემა, თ. ლესინგის, 
ფ. ნიცშეს, ბ. კროჩეს, ა. შოპენჰაუერის ფილოსოფიურ-ისტორიული 

კონცეფციები, ინდური ფილოსოფია და სხვა. 

ჯერ კიდევ თავისი შემოქმედების ადრეულ პერიოდში ლიონ ფო- 
იხტვანგერმა ყურადღება მიაქცია რუსულ დრამატურგიას. 1908-- 
1909 წლებში იგი გაეცნო ა. ჩეხოვის შემოქმედებას. 1908 თუ 1902 

წელს რუს მწერალ აშკენასის ფოიხტვანგერისათვის შეუთავაზებია 
ჩეხოვის „ალუბლის ბაღის“ თარგმნა ფოისტვანგერის გადმოცემით, 
აშკენაზიმ კარგად იცოდა გერმანული ენა, ფოიხტვანგერი კი მხო- 

ლოდ რამოდენიმე რუსულ სიტყვას იცნობდა, მაგრამ აშკენახიმ ისიც 

იცოდა, რომ მარტო ენის ცოდნა საკმარისი არაა მხატვრული ნაწარ- 

მოების სათარგმნელად. აშკენაზის და ფოისტვანგერს ერთაღ დაუწყი- 

ათ „ალუბლის ბაღის“ თარგმანზე მუშაობაა ფოიხტვანგერის მოგო- 
ნებით, ისინი ხშირად კამათობდნენ, კამათობღნენ მანამდე, ვიდრე 

ორივე დარწმუნდებოდა, რომ მოახერხეს საჭირო ნიუანსის გადმო- 

ცემა. „ალუბლის ბაღის“ გერმანული თარგმანი 1912 წელს გამოვიდა 

მიუნხენში, მაგრამ მთარგმნელად მარტო ამკენაზი იყო მოხსენიებუ- 

ლი. მოგვიანებით ფოიხტვანგერმა ვეღარ გაიხსენა, რატომ გამოტო- 
ვეს მისი სახელი. გერჰარდ დიკთან გაგზავნილ წერილში (1955 წ. 15 

აპრილი) ლ. ფოიხსტვანგერი აღნიშნავს რომ ჩეხოვის „ალუბლის 

ბაღის“ პრემიერა შედგა ლესინგის სახელობის თეატრში, მაგრამ გ. 
დიკის გადმოცემით, ეს არ დადასტურდა არც გაზეთების და არც 

თეატრების რეპერტუართა შემოწმებით, გ- დიკი ვარაუდს გამოთქ- 
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ვამს, ალბათ ეს დადგმა განხრახული იყო, მაგრამ რატომღაც არ გან- 
ხორციელდაო. „ალუბლის ბაღის“ პრემიერა შედგა ვენაში 1916 წლის 

ოქტომბერში (1,149), მაგრამ, როგორც ჩანს, „ალუბლის ბაღი“ ფოიხ- 

ტვანგერს არც შემდეგ დავიწყებია. 1916 წ. მან ზიგფრიდ იაკობსო- 

ნის „შაუბიუნეში“ დაბეჭდა წერილი, მიძღვნილი ჩეხოვის „ალუბ- 

ლის ბაღისადმი“ (ეს წერილი შემდგომ შეტანილ იქნა ლ. ფოიხტვან– 

გერის „C6ი!სI) 0005CV1გ“-ში). 

გ. დიკის შენიშვნისამებრ, ლ. ფოიხტვანგერი „ალუბლის ბაღში“ 

ხედავს არა მარტო ერთი ოჯახის დაღუპვას, აზნაურთა ერთი ბუდის 

დაცემას, არამედ საერთოდ წარმავლობის სიმბოლოს (1,149). ფოიხზ- 

ტვანგერის აზრით, თავდაპირველად ჩეხოვს უნდოდა გადმოეცა რუ- 

სი ბუდენბროკების ისტორია –– ოჯახის დაცემა, მაგრამ „ალუბლის 

ბაღი“ ფართოვდებოდა, ღრმავდებოდა და ბოლოს მასში გამოვლინდა 

არა მარტო ხალხის შეგუება ბედთან, არამედ იგი იქცა საერთოდ ადა- 
მიანის სულის ნაღვლიან სარკედ (2,314). ფოიხტვანგერი ერთმანეთს 

ადარებს ჩეხოვს, სტრინდბერგსა და იბსენს. ამ სა– მწერალს, მისი 

აზრით, საერთო ისა აქვთ, რომ მათი მზერა ცნობიერების საიდუმ- 

ლოებით მოცულ სიღრმეში იჭრება, მაგრამ ჩეხოვი განსხვავდება 
სტრინდბერგისა და იბსენისაგან ლიტერატურული ტექნიკით. თუ იბ- 

სენთან და სტრინდბერგთან მკაცრი, მკაფიო კონტურებია და ავტო- 

რის განზრახვა რაც შეიძლება მკვეთრად არის ხაზგასმული, ჩეხოვთან 

ყველაფერი რბილი, მქრქალი შუქით არის გარემოცული, ადამიანი 

ყოველთვი“ მისთვის დამახასიათებელ გარემოშია მოთავსებული 

(2, 320-–-–321). ტ. ნიკოლაევას” შენიშენისამებრ,„დ ლ. ფოიხტვანგერი 

ყურადღებას ამახვილებს ჩეხოვთან პერსონაჟების ასახვის იმ თავი- 

სებურებებზე, რომლებიც თვით ფოიხტვანგერისათვის დამახასიათე- 

ბელი გახდა შემდგომ. ეს არის პერსონაჟის ჩვენება მრავალი კუთხი- 

დან, თითოეული ჟესტისა და სიტყვის მნიშვნელობა, დეტალური ასა- 

ხვა (3). რა თქმა უნდა, გასაკვირი არაა, რომ „ალუბლის ბაღმა“ გამო–-, 

ძახილი პოვა ლ. ფოიხტვანგერის შემოქმედებაში. ამას თვითონ ფო- 

იხტვანგერიც არ “უარყოფდა: „თვით მე მგონია, რომ ჩეხოვის, გავ– 

ლენა განვიცადე ერთადერთ პიესაში -–- „ამერიკელში“ (1,150). 

' პიესა „ამერიკელი ანუ განჯადოებული ქალაქი“ ფოიხტვანგერის 

შემოქმედებაში ერთადერთი ნაწარმოებია, რომელშიც ჩანს ჩეხოვის, 

კერძოდ, მისი „ალუბლის ბაღის“, გავლენა. „ამერიკელის" მოქმედე–- 

ბა მიმდინარეობს პირველი მსოფლიო ომის წინ, დაახლოებით 1912-- 

1913 წლებში, სამხრეთ იტალიაში. მარკიზ კორტევეკიას სასახლეში 
და მის მახლობლად –– ანტიკური ქალაქის ტირსოპოლის ნანგრევებ- 
ში. ნანგრევები ეკუთვნის მარკიზ კორტევეკიას და რანევსკაიას ალუ- 
ბლის ბაღივით დაგირავებულია. მარკიზი და მისი ასული ბეატრიჩე 

ვუ



წარსულის ადამიანები, შემოდგომის აზნაურები არიან. პიესის ერთ- 
ერთი პერსონაჟის, ეტორეს, დახასიათებით, „მარკისი თავაზიანი ბა- 

ტონია და მარკიზის ასული მომხიბლავი ქალბატონი. მაგრამ ესენი არ 

არიან დღეის ადამიანები. ესენი არ არიან თანამედროვე ადამიანები. 

როცა საქმეზე ჩამოვარდება ლაპარაკი, ისინი დგანან ფლეგმატურად, 

როგოოც ინდოელი მონანიენი, და არ იძვრიან, ვიდრე მათ იღლიებში 

მერცხლები არ დაიბუდებენ“ (4,22). მარკიზის სასახლეში ყველაფერს 

სიღარიბის სუნი უდის, სკამები მოფამფალებულიას,დ რბილ ავეჯს 

ჩრჩილი შესჩვევია, ფანჯრებზე ქაღალდებია გაკრული, არ მუშაობს 

ზარი, შადრევანი; მოუვლელია ჰარკი. მარკიზის ქონება დაგირავებუ- 

ლია, კატასტროფა ახლოვდება, მაგრამ მარკიზი მდგომარეობის გამო- 

სასწორებლად თითსაც არ ანძრევს. ხსანმიშესული მარკიზი ქალთა 

სქესის მოყვარულია და ახალგაზრდა მსახიობ ქალს, ლოლოტას, ახარ- 

ჯავს თავის უკანასკნელ ფულად სახსრებს. უეცრად მარკიზს გამოუი- 

ნდება ქონების გადარჩენის ერთი შანსი: მას სთავაზობენ გაიყვანს 

თავისი კანდიდატურა პარლამენტში, რათა იქ თავისი სახელი კაპიტა- 

ლისტების სასარგებლოდ გამოიყენოს, მარკიზი იძულებულია შეასრე- 

ლოს კაპიტალისტ აჯგტამიკრისტოს მოთხოვნა, მიუხედავად იმისა, რომ 

სძულს საარჩევნო ბრძოლა, პოლიტიკა და პარლამენტი, რომელსაც 

„პლებეების სამიკიტნოს“ უწოდებს. 

„ალუბლის ბაღისა“ და „ამერიკელის“ მსგავსება უდავოა, რო-, 

გორც ამას გ. დიკიც შენიშნავს (1,150), ეს ვლინდება არა მარტო სი- 

ეჟეტის, არამედ პერსონაჟების მსგავსებაშიც. რანევსკაიაც და მარკი- 

ზიც დრომოჭმულ კლასს ეკუთვნიან, ვერ ეგუებიან ცხოვრების ახალ 
პირობებს ლოპახინს ფოიხტვანგერის პიესაში ჩამოჰგავს დონ ფი- 

ლიპო. ლოპახინის წინაპრები რანევსკაიას ყმები იყვნენ, ფილიპოც 

მარკიზ კორტევეკიას ყოფილი ქვეშევრდომების შთამომავალია. დონ 

ფილიპოს საზღვარგარეთ ბეღმა გაუღიმა, გამდიდრღა და დაბრუნღა 

იტალიაში, როგორც „ამერიკელი“. მას მიზჩაღ დაუგსახავს ყველას 

დაუმტკიცოს თავისი უპირატესობა რომელიც სიმდიდრეს, ფულს 

ემყარება. მარკიზსა ღა მის ასულს ეზიზღებათ დონ ფილიპო, მაგრამ 

იძულებული არიან მიიღონ იგი საგვარეულო სასახლეში. ფილიპოს 

პატივმოყვარეობა დაკმაყოფილებულია. იგი უყურებს მარკიზის წი- 
ნაპრის, კარდინალის სურათს და აღიარებს, რომ მიუხედავად მის”, 

ფილიპოს, წარმატებისა, ეს კარდინალი, ცოცხალი რომ ყოფილიყო, 

მას აქ ფეხსაც არ დაადგმევინებდა. ლოპახინსაც ასევე ეამაყება, რომ 

მან, ყმების შთამომავალმა, იყიდა მამული ბატონებისა რომლებიც; 

მის წინაპრებს სამხარეულოშიც კი არ უშვებდნე. ლოპახინივით 

ვპ0 ,



დონ ფილიპომაც იცის, რომ ფულით უნდა გაიკაფოს გზა. იგი მარკი–- 
სის მეტოქედ იქცევა, როცა თავის კანდიდატურას წამოაყენებს პარ– 

ლამენტში. იგი მიანიშნებს ბეატრიჩეს, რომ მისი კეთილგანწყობის 

შემთხვევაში მარკიხს გზიდან ჩამოეცლება. ბეატრიჩესაგან უარყო- 

ფილი დონ ფილიპო ბრძოლას აგრძელებს და იმარჯვებს. მას დეპუ- 

ტატად ირჩევენ. მარკიზის მარცხი პოლიტიკაში მის გაკოტრებასაც 

მოასწავებს. მარკიზი არ ამტყუნებსს დონ ფილიპოს, დიდ ადამიანს 

უწოდებს მას, ხოლო როცა მოხუცი ეფემია, ფილიპოს დედა, რომე- 

ლიც მარკიზის მხარეზეა, შენიშნავს, რომ ნანგრევებს მიწისძვრამაც 

ვერაფერი დააკლო, მარკიზი აღიარებს, რომ დონ ფილიპო მიწის- 

ძვრაზე ძლიერია. „საქმის კაცი“ დონ ფილიპო, ისევე როგორც ლი- 

პახინი უპირისპირდება პასიურ ასნაურებს ”«ომლებსაც არ შეს- 
წევთ უნარი იბრძოლონ საკუთარი ინტერესების დასაცავად, შეითვი- 

სონ ბურჟუაზიული სინამდვილის მტაცებლური კანონები. 

როგორც თვით ფოიხტვანგერი შეხიშნავს, ჩეხოვის „ალუბლის ბა- 

ღის“ გმირები არ ვითარდებიან, პიესის ბოლოს ისინი ისეთივე არიან, 

როგორც დასაწყისში, სამაგიეროდ ავტორი გვიჩვენებს მათ სხვადასხვა 
სიტუაციაში, ანდა როგორი განსხვავებულია მათი რეაქცია ერთი და 
იგივე სიტუაციის მიმართ. ალუბლის ბაღი ძეელი რუსეთის სიმბო- 

ლოა (კორტევეკიას ნანგრევები ანტიკური წარსულის სიმბოლო –– 
რ. ც), ამავე დროს სიმბოლოა რანევსკაას ახალგაზრდობისა და 

უმანკოებისა. რანევსკაია და მისი ძმა კარგავენ არსებობის შინაგან 

და გარეგან ფესვებს, შინაგან არისტოკრატიზმსა და ფეოდალიზმს, 

„ალუბლის ბაღის“ პერსონაჟებს საერთო აქვთ ბუნდოვანი გაუბედა- 

ობა, მელანქოლიური პასიურობა, რომლისგანაც არც „საქმის კაცი“ 

ლოპახინია დაზღვეული. ლოპახინი (დონ ფილიპოსაგან განსხვავე–- 

ბით –– რ. ც.) სხვებივით გაუბედავი ადამიანია, ვარიას ცოლად შერ- 

თვას აპირებს და ვერ ახერხებს მისთვის წინადადების მიცემას. ეს 
უხარია კიდეც; წუხს, რომ რანევსკაიამ ალუბლის ბაღი დაკარგა და 
მაინც აჩეხინებს მას. თუ ალუბლის ბაღი რანევსკაიასა და მისი ძმი- 

სათვის ფეოდალიზმის, შინაგანი არისტოკრატიზმის სიმბოლოა, მეო- 

ცნებე, უტოპისტი პეტია ტროფიმოვი მასში სისხლიანი დესპოტიზმის 
სიმბოლოს ხედავს,  ლოპახინისათვის კი ეს ბაღი მიწის ნაკვეთია 
(2, 321--322), რომელიც შეიძლება მოგების წყაროდ იქცეს. პრაქ- 

ტიკული ალღო ლოპახინსაც აქვს და დონ ფილიპოსაც, მაგრამ ლო- 
პახინი ცდილობს გადაარჩინოს რანეგსკაია და კატასტროფამდე ურ- 
ჩევს მას გაჩეხოს ალუბლის ბაღი და დამსვენებლებზე გააქირავოს 

მიწის ნაკვეთები. დონ ფილიპო კი მარკიზს არ აძლევს საჭირო რჩე- 

გას, რადგან მასთან მეტოქეობა განუზრახავს. იგი მხოლოდ მაშინ 

დაეხმარება მარკიზს, თუ ბეატრიჩეს თანაგრძნობის იმედი ექნება. 
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თუ ლოპახინს სადღაც მაინც შემორჩენია რავისი წინაპრების ბატო- 
ნების შთამომავალთა წინაშე მოწიწების გრძნობის ნატამალი (ის 

თავს ნახევრად უბედურად გრძნობს, როცა ალუბლის ბაღის ყიდვით 

რანევსკაიას უსიამოვნებას აყენებს), დონ ფილიპო უფრო გამბედა- 

ვია, თამამია და არც სინდისი ქენჯნის, როცა ურცხვად უყენებს თა–- 
ვის პრეტენზიებს მარკიზის ასულს: „დიახ. მე მივდივარ და მშვიდად 

მოფიქრების საშუალებას გაძლევთ. შემდეგ ისევ მოვალ, სანამ დროა, 
პასუხის მისაღებად. მე უხეში ხელები მაქვს, ბევრჯერ ჰჭუჰყშიაც მი- 

ფათურებია, შესაძლოა. შეიძლება თქვენ ესეც სიბინძურე გგონიათ, 

რომ აქ ვარ ღა იმას მოვითხოვ, რასაც თქვენ თქვენს უფლებად თვლით. 

მაგრამ მე ახლა აქ ვარ, აქ ვზივარ. სანგარში ვჯდები და ხელში ჩავიგ- 

დებ ამ მიწას. თქვენთან ერთად ან თქვენს წინააღმდეგ“ (4,94-–95). ამე– 

რიკამი გამდიდრებულ, უვიც და გაუნათლებელ, მაგრამ საზრიან და 

მოხერხებულ დონ ფილიპოს ფული ყოვლისშემძლე და „თვალსაჩინო“ 

პიროვნებად აქცევს. დონ ფილიპო „განაჯადოებს” ქალაქ ტირსო- 

პოლს, რომლის თავზე „ჯადოსავით“ ტრიალებს წარსულის აჩრდი- 

ლი –– ბოროტი თვალის ღმერთი თუ სული. რომელსაც ხალხი ტირ- 

სოპოლის ნანგრევებს უკავშირებს (გეორგ ფონ ვებერის გამოკვლე– 

ვით, ეს იგივე ღმერთი დიონისეა) და იწყებს მის გადაკეთებას თანა- 

მედროვე კაპიტალისტურ ქალაქად. შეიძლება არც იყოს შემთხვევი- 

თი ისიც, რომ პირველი მოქმედების დასასრულს სამშობლოში დაბ- 

რუნებულ დონ ფილიპოს შეშინებული მწყემსი ბოროტი თვალის 

ღმერთად მიიჩნევს: დონ ფილიპოს ფულის მეოხებით ამ ღმერთზე 

მეტი ძალა აქვს. ლოპახინის მსგავსად, დონ ფილიპოც ეუფლება თა- 

ვისი წინაპრების ბატონების მამულს, მაგრამ ფოიხტვანგერთან განს- 

ხვავებულია პიესის ფინალი: ჩეხოვთან რანევსკაიას თავზე დატეხი- 

ლი უბედურება გარდუვალია, შორიდან ისმის ცულის ხმა –– იჩეხება 

ალუბლის ბაღი, ფოიხტვანგერთან კი დონ ფილიპო, მართალია, მთლი- 

ანად არ იღებს ხელს თავის გეგმებზე, მაგრამ ბეატრიჩეს სიყვარუ6- 

ლით ნანგრევებს ხელს არ ახლებს, თუმცა ეს 2-3 მილიონით ძვირი 

უჯდება. 
თუ რანევსკაიასა და მარკიზს, ლოპახინსა და დონ ფილიპოს შო- 

რის მსგავსება აშკარაა, ამის თქმა შეუძლებელია ანიასა და ბეატრი- 

ჩეზე. ანიას, პეტია ტროფიმოვის გავლენით, ახარებს კიდეც ალუბ- 
ლის ბაღის დაკარგვა. მაშინ, როდესაც სიძველეთა მოტრფიალე გეორგ 
ფონ ვებერი ბეატრიჩეს კიდევ უფრო მეტად აყვარებს ნანგრევებს. 
არც თუ დიდია მსგავსება გეორგ ფონ ვებერსა და პეტია ტროფიმოვს 

შორის; ეს კი არის საერთო, რომ ორივე ღარიბია, ორივენი მეგობრო- 

ბენ დრომოჭმული არისტოკრატის შვილთან, მაგრამ იმ განსხვავებით, 

რომ პეტია სიყვარულს არ სცნობს („მე სიყვარულზე მაღლა ვდგა– 
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ვარ", –– აცხადებს ის), ხოლო გეორგს ნახად უყვარს ბეატრიზე. პე2 
ტია ალუბლის ბაღში დესპოტიზმის სიმბოლოს ხედავს და ანიას გულს 

უცრუებს მასზე. გეორგი ეტრფის წარსულს, იმას, რაც აწმყოს მიღ- 
მაა და დაცემულობის სუნი უდის. იგი ანტიპათიურად არის განწყო- 

ბილი დონ ფილიპოსადმი, რომელიც ყეელაფერს ფულით ზომავს 
„დიახ, ის ისე გამოიყურება, თითქოს ყველაფრის ყიდვა სურდეს, –– 

ჩივის გეორგი –– ის დაიარება, ყველაფერს ათვალიერებს, ყველაფერს 

ლირებით და ჩენტეზიმებით აფასებს. მას შემდეგ, რაც ის აქ არის, 

კაცს ისეთი გრძნობა აქვს, თითქოს აუქციონზე იყოს“ (4,59). გეორ- 

გი უარით ისტუმრებს დონ ფილიპოს რომელმაც მისი მოსყიდვა 

სცადა, რათა იგი ბეატრიჩესთან დაეცილებინა. დონ ფილიპო გეორგ- 

ზე ძლიერი აღმოჩნდა. მან მაინც მოახერხა გეორგის გზიდან ჩამოცი- 

ლება, ხელში ჩაიგდო რა საბუთი, რომლის მიხედვით გეორგი ცოლია- 
ნი იყო. მაშინ როდესაც გეორგის სიძულვილი ფილიპოსადმი უსაზღ- 

ვროა, მისი სათაყვანებელი ბეატრიჩე მცირეოდენ სიმპათიას გრძნობს 
ფილიპოს მიმართ და გეორგს, რომლის ცხოვრების საიდუმლოს ბეა- 
ტრიჩეს თვალში ფარდა აეხადა, ესეც უკლავს გულს, ალბათ. ბეატ- 
რიჩეს ფილიპო ისეთი საზიზღარი არ ეჩვენება. როგორც მას გეორ- 
გი ხატავს. „მე ვგრძნობ უკვე, რომ რასაც ის სჩადის, შეიძლება რა- 

ღაც მეტია, ვიდრე ფულის დაგროვების ტეტიური მიდრეკილება. 
ზოგჯერ იგი სულ პატარა იდუმალ აღტაცებას იწვევს ჩემში (ოხვრით). 
რასაკვირველია მაშინ, როცა ის აქ არ არის“ კ-–– ეუბნება იგი გეორგს 
(4. 59). ბეატრიჩე სერიოზული, ახალგაზრდა ქალია, ქედმაღალი. ამა- 
ყი. რანევსკაიას მსგავსად, ისიც ვერ ახერხებს მამულის გადარჩენას, 
მაგრამ იმედის ·ცნაპერწკალს მაინც აძლევს ფილიპოს თუ ფილიპო 
ნანგრევებს დაზოგავს, მაშინ ბეატრიჩე ჰპირდება, რომ სხვაგვარად 
მოიგონებს მას. 

დონ ფილიპოს დედა ეფემია ჩეხოვის ფირსივით ძეელი ტრადი- 

ციების ერთგულია. მას უყვარს ძველი ქალაქის ნანგრევები. როცა 
ის მზეზე ნანგრევებში ზის, ეჩვენება, რომ ქვები მის ირგვლივ ცო- 

ცხლდებიან და გული სტკივა, რომ ამას ვერ გრძნობს მისი ფილიპო. 

ეფემია სამიკიტნოს მფლობელია, მაგრამ მაინცდამაინც არ უხარია, 

რომ მისი შვილი ასე მდიდარია, მაშინ როდესაც ბატონებს, მარკიზ- 

სა და მის შვილს, სადარდელი არ ელევათ. პარლამენტის არჩევნების 

“დროსაც ეფემია მარკიზის მხარეზეა, არ მოსწონს, რომ ამომრჩევლე– 

ბი აღმერთებენ ფილიპოს. იგი არც მაშინ არის კმაყოფილი, როცა 

არჩევნებში გამარჯვებული ფილიპო შეუსრულებს დიდი ხნის ოცნე- 

ბას: უყიდის გრამოფონ პიანოლას. იგი ევედრება მარკიზსა და ბეა- 

„ტრიჩეს, რომლებიც ქონების დაკარგვის შემდეგ რომს მიემგზავრე– 
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ბიან, ისიც თან წაიყვანონ. ეფემია არ არის ფირსივით საბრალო და 
საცოდავი. თუ ფირსი, სიბერისა და შრომისაგან ილაჯგაწყვეტილი, 

ბატონებმა დაივიწყეს და გამოკეტეს დაცარიელებულ სახლში, ეფე- 
მია, ხანდახმული ასაკის მიუხედავად, მხნედ გამოიყურება და ცდი- 

ლობს შვილზე ზემოქმედებას, და როცა ფილიპო ნანგრევებს ხელს 

არ ახლებს, თავი უსახღვროდ ბედნიერი ჰგონია. 
ჩეხოვის „ალუბლის ბაღსა" და ფოიხტვანგერის „ამერიკელს“ ერთ- 

მანეთთან ანათესავებს ძუნწად განვითარებული მოქმედება, დრამა- 
ტულ ეფექტებზე უარის თქმა, მუსიკალური ფონი, რომელიც თან 

ახლავს მნიშვნელოვან დრამატულ მომენტებს. ორივე პიესის ფინა- 

ლი სიმბოლურია: „ალუბლის ბაღში“ მოისმის გაწყვეტილი სიმის 

ხმა, რომელიც სუსტად და ნაღვლიანად ჟღერს; შემდეგ სიჩუმე დაი- 

სადგურებს და შორიდან ისმის ცულის ხმა –– იჩეხება ალუბლის ბაღი. 

„ამერიკელის“ ფინალში კი პიანოლას ჰანგი მეცხვარის სტვირით იც- 

ვლება, თითქოსდა იმის ნიშნად, რომ ფილიპო ნანგრევების შენარჩუ- 

ნებით წარსულის ტრადიციების „პატივისცემას“ იწყებს, თუმცა მისი 

ეს ნაბიჯი ანგარიმიანობას ემყარება –- იმედს, რომ შეიძლება მომა- 

ვალში მაინც მოიგოს ამაყი ბეატრიჩეს გული. 

ლიონ ფოისტვანგერმა ერთ-ერთმა პირველთაგანმა გერმანელი მწე– 

რლებიდან მაღალი შეფასება მისცა გორკის პიესას „ფსკერხე“". ეს 

პიესა მან დადგა მიუნხენის სახალხო თეატრში 1917 წ. როლებს ას- 

რულებდნენ ჯარისკაცები, რომლებიც იმჟამად შვებულებაში იმყოფე– 

ბოდნენ. წერილში, რომელიც ფოისტვანგერმა გორკის გარდაცვალე- 

ბის გამო გამოაქვეყნა, ის აღნიშნავს, რომ გორკიმ გააცნო მას სული 

რუსი ადამიანისა, რომელიც ეკუთვნის არა იმ მცირერიცხოვან ათა- 

სებს, რომელთა ცხოვრება ყველასათვის ცნობილია, არამედ მილიო- 

ნებს, რომლებიც „ფსკერზე“ იმყოფებიან, და რომელთაც ფოიხტვან- 

გერი მანამდე არ იცნობდა (578). ფოიხტვანგერი მოხიბლული იყო 

გორკის შემოქმედების ხალხური ხასიათით, უბრალოებით; მოსწონ- 

და ის, რომ გორკი არასოდეს ყოფილა ეფექტებისა და განსაკუთრე– 
ბული მხატვრული ხერხების მაძიებელი მწერალი: „როცა რომელი- 

მე დიდ მწერალს ვასახელებთ, გვახსენდება მის მიერ შექმნილი ადა- 

მიანები როცა გორკიზე ვფიქრობთ, მაშინვე წარმოგვიდგება მთელი 
რუსეთი. არა ცალკეული ადამიანები, არამედ უამრავი რუსი ადამია- 

ნი. თითოეულ მათგანს თავისი საკუთარი სახე აქვს, მაგრამ ყველას 
აერთიანებს საერთო სახე, ხალხის სახე. მე არ მეგულება მეორე მწე- 

რალი, რომელიც ისე, როგორც გორკი, შესძლებდა აესახა ხალხი 

(5,79). 

წარუშლელი შთაბეჭდილება დატოვა ფოიხტვანგერზე ლევ ტოლ- 
სტოის შემოქმედებამ, მისმა რეალიზმმა, მაგრამ როცა ტოლსტოის 
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ფილოსოფიური ნაწარმოებები შეისწავლა, გული გაუტეხა „მათმა 

მისტიციზმმა და ბუნდოვანმა წინასწარმეტყველებამ“ (6,688). ტოლს– 

ტოის მხატვრული შემოქმედება ფოიხტვანგერის შეხედულებით, 

მაღლა დგას მის ფილოსოფიურ ნაწარმოებებზე. ტოლსტოის გვიანდე- 
ლი მოძღვრების ყველაზე უფრო სახიფათო თეზისს ბოროტებისათ- 

ვის წინააღმდეგობის გაუწევლობის შესახებ, აბათილებს მწერლის ნა- 

ყოფიერი მხატვრული მემკვიდრეობა, რომელიც მოუწოდებს აღამია- 

ნებს ებრძოლონ ბოროტებას. „ტოლსტოის სიდიადე ისაა, რომ ხე- 
ლოვანის თანდაყოლილი ნიჭი მუდამ ასწორებდა იმას, რასაც მისი 

„ცნობიერება“ ამახინჯებდა. მისი უანგარო თვალი, მისი უნარი მოვ- 

ლენათა არსის გრძნობებით წვდომისა და სიტყვებით გამოხატვისა მას 

საშუალებას აძლევდა აესახა სინამდვილე, რომლის კანონების გაგება 

მის გონებას არ შეეძლო" (6,689). 

ლიონ ფოიხტვანგერის მეუღლის, მარტა ფოიხტვანგერის, გადმო- 

ცემით, ფოიხტვანგერი აღტაცებული იყო ლ. ტოლსტოით, მაგრამ 

მაქსიმ გორკისთან უფრო მეტ სიახლოვეს გრძნობდა. პირველი მსოფ- 

ლიო ომის დროს ის ჯარისკაცებს უჩვენებდა გორკის პიესას ხოლო 

როცა პიესა „სამხედრო ტყვეები“ დაწერა, განსაკუთრებული სიმპა- 

თიით შექმნა რუსი სამხედრო ტყვის სახე (7). „სამხედრო ტყეეების“ 

ერთ-ერთი პერსონაჟით. პეტია მოროზოვით, ფოიხტვანგერმა გვიჩვე- 

ნა რუსი ხალხის თავგანწირული სიყვარული მშობლიური მიწა-წყლი- 

სადმი. პეტია მოროზოვი ტყვეობაში დღენიადაგ სამშობლოზე ოც- 

ნებობს, „თან დაათრევს სამშობლოს ნაღველს იმ ტყვიის მსგავსად 

რომლის ამოღება ვერ შესძლეს“. მას სწყურია თავის სოფელში დაბ- 

რუნება, ენატრება რუსული მიწის სურჩელი. 

თავის დაუმთავრებელ კრიტიკულ ესეში „დეზღემონას სახლი 
ანუ სიდიადე და საზღერები ისტორიული რომახისა“ (,025 IIიყა 

ძლი; სლაძლი იე 0ძC, CI0ჩC VIძ CIM0CI)7Cი ძლ” IIIაი”აCIICI ILXICII- 
ხსიყა) ლიონ ფოიხტვანგერი მიუთითებს რუსული ლიტერატურის 

· მნიშვნელობაზე, მისი გავლენის ზრდაზე, რომელსაც ის საბჭოთა კავ- 

შირის მსოფლიო ავტორიტეტით ხსნის. მართალი... „დე“დემონას სა- 

ხლში“ რუსული ლიტერატურა სპეციალური განხილვის ობიექტი არ 

არის, მაგრამ ამერიკული ღა ინგლისური ლიტერატურის მიმოხილვი- 

სას ავტორი დროდადრო რუს მწერლეასაც მოისსენიებს. ახასიათებს 

რა ჰოტორნის შემოქმედებას, ფოიხტვანგერი შენიშნავს, რომ არავის, 

· დოსტოევსკის გარდა, არ აჟსახავს ისე ინტენსიურად და სამძიმოღ 

დანაშაულისა და სინანულის მტანჯველი გრქნობა, როგორც ეს პჰო- 

ტორნმა გააკეთა (8,106). იმ დიდ ნაწარმოებთა შორის. რომლებმაც 

ერროვნულ-ისტორიულია შინაარსის მიუხედავად სამშობლოშიც და სა- 

ზღვაოგარეთაც დიდი წარმატება მოიმკეს, ფოიხტვანგეოი შექსპირის 
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დრამების გვერდით ტოლსტოის „ომსა და მშვიდობას“ ასახელებს. აქ 
უნდა შევნიშნოთ, რომ ფოიხტვანგერმა სათანადოდ ვერ შეაფასა შო- 

ლოხოვის „წყნარი დონი". „საბჭოთა კავშირის ამ უძლიერეს ნაწარ- 

მოებს“, „შოლოხოვის დიდ პროზაულ ეპოსს“ ის მიაკუთვნებს იმ ნა- 
წარმოებთა რიცხვს, რომლებიც ეროვნული შინაარსის გამო იმ ენის 

სფეროს ვერ სცილდებიან, რომელზედაც დაიწერნენ. აქვე ფოიხტვან- 

გერი დასძენს, „წყნარი დონი“ მართალია თარგმნეს და შეაქეს კი- 

დეც, მაგრამ მალე მიივიწყესო. „წყნარი დონის“ ამგვარი შეფასება 

მართებული რომ არაა, ეს შეამჩნია „დეზდემონას სახლის“ გამომცე- 

მელმა ფრიც ცშეხმაც, როცა მიუთითა, რომ ეს რომანი ორმოცდაათ– 

ზე მეტ ენაზეა თარგმნილი, მისი მილიონობით ეგზემპლარია გამოსუ–- 

ლი, და რომ ფოიხტვანგერმა არ იცოდა, რომ ამ ნაწარმოებისადმი 

ინტერესი ხელახლა გააძლიერა მისმა ეკრანიზაციამ. ფ. ცშეხის აზ- 

რით, ფოიხტვანგერის ასეთი შეცდომა იმით შეიძლება აიხსნას, რომ 

როცა ის ამ სტრიქონებს წერდა, მისი მთავარი ყურადღება მიმართუ- 

ლი იყო ამერიკული ლიტერატურისაკენ (8,105); გარდა ამისა, „დეზ- 

დემონას სახლის“ ის მონაკვეთი, სადაც რუსული ლიტერატურა და 

შოლოხოვია ნახსენები, საბოლოოდ დამუშავებულად არ შეიძლება 

ჩაითვალოს ფოიხტვანგერს განზრახული ჰქონია ემსჯელა სხვა ავ- 

ტორებზეც, მაგალითად, ა. ცვაიგზე, ძმებ მანებზე, შნიცლერზე, 

ტოლსტოიზე, გოგოლზე, მერეშკოვსკიზე და სხვ. (8,11). 

„დეზდემონას სახლში“ დიდი ყურადღება ეთმობა ინგლისური და 

ამერიკული ლიტერატურის განხილვას. უოლტერ სკოტს ლიონ ფოიხ- 

ტვანგერი ჭეშმარიტი ისტორიული რომანის ფუძემდებელს ოუოწოდებს. 

სკოტის რომანებში მას განსაკუთრებით ხიბლავს პეიზაჟის მხატვრუ- 

ლი ასახვა; სკოტი ისე ხატავს შოტლანდიის ბუნებას, რომ მკითხველი 

არა მარტო ხედავს მას, არამედ განიცდის კიდეც. სკოტი ბუნებას 

აცოცხლებს ადამიანების დახმარებით, ხოლო ადამიანებს –– ბუნების 
მეშვეობით, მას შესწევს უნარი, როგორც სხვას არავის, დააკავში– 

როს ერთმანეთთან ბუნება და ადამიანები. ლ. ფოიხტვანგერი სკოტს 

რომანტიკული სკოლის წარმომადგენლად თვლის, მაგრამ მის შემოქ–- 
მედებაში ისეთ ნიშან-თვისებებსაც ამჩნევს, რომლებიც სკოტს განას–- 

სვავებენ რომანტიკოსებისაგან. ჯერ ერთი, რომ სკოტი არ აიდეალებს 

თავის პერსონაჟებს. ისინი არიან უაღრესად რეალური, ჩვეულებრივი 

ადამიანები, რომლებსაც აქვთ როგორც ბრწყინვალე, ასევე ნაკლე– 

ბად მიმზიდველი თვისებები. მეორეც ის, რომ თავისი წინამორბედი 

მწერლებისაგან განსხვავებით, რომლებიც გმირებს ეძებდნენ გამოჩე– 

ნილ პიროვნებათა შორის (სხვათა შორის იგივეს აკეთებენ, ფოიხტ- 

ვანგერის შენიშვნებისამებრ, დღესაც ისტორიული რომანების ავტო- 

რები), სკოტს სწამდა, რომ „ელემენტარული ვნებების უტყუარი გა–- 
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მოხატვა შეიძლება ვიპოვოთ არა მაღალ, არამედ დაბალ კლასებში“ 
(8,63), ისტორიის მამოძრავებელ ძალად მას მიაჩნია არა გამოჩენი– 

ლი პიროვნებები, არამედ მასები, ხალხი. მის ნაწარმოებებში გმირის, 

ჩვეულებრივი ადამიანის, ბედი ყოველთვის უკავშირდება მის ქვეყა- 
ნას. თავის ისტორიულ რომანებში სკოტი მარტო წარსულს კი არ 

აცოცხლებს, არამედ ისტორიას ისე ასახავს, რომ იგრძნობა მისი 

მუდმივი მდინარება, იგრძნობა აწმყომდე და თვით მომავალშიც კი 

(8,74), ფოიხტვანგერის თანახმად, სკოტმა შეცვალა სამაყროს ისტო- 

რიული შემეცნება, ასწავლა მკითხველებს, რომ ისტორიაში უნდა აი- 

სახოს არა თარიღები, ბრძოლები, სახელმწიფოებრივი ღონისძიებები, 

არამედ ცოცხალი ადამიანების, ცოცხალი ხალხების ბედი. სკოტის 

შემოქმედებაში, მის ისტორიულ რომანებში ფოიხტვანგერი ხედავს 

ისტორიული რომანის ერთ-ერთ არსებით მხარეს, სახელდობრ: ის- 

ტორიული რომანი ასახავს ადამიანის შინაგან არსს, რომელიც მა- 

რადჟამს უცვლელია. უოლტერ სკოტმა ეს იგრძნო და სხვასაც აგრძ- 

ნობინა. ამის გარეშე კი ისტორიულ ნაწარმოებში არ იქნება შინაგა- 

ნი სიმართლე. ამიტომ გახდა სკოტი თანამედროვე ისტორიული რო- 

მანის შემოქმედი (8,95––96) სითბოთი, ჰუმორით ხატავს სკოტი 

თავის გმირებს. მას არ უყვარს გროტესკული თვისებების გამკვეთ– 

რება, თავისუფალია ექსცენტრიულობისაგან, რომელსაც ხშირად თავს 

ვერ აღწევდა დიკენსი. სკოტი უაღრესად თავმდაბალი მწერალი იყო. 

იგი დასცინოდა თავის თანამედროვეებს, რომლებიც მას შექსპირს 

ადარებდნენ: „სულელები შექსპირს მადარებენ –მე იმის ღირსიც 

არა ვარ, რომ მას ფეხსაცმლის თასმები შევუკრა“ (8,73). სკოტის 

ნაკლია გაგრძელებული, ღეტალური აღწერები. XX საუკუნის მკითხ- 

ველს გაცილებით ნაკლები მოთმინება აქვს, ვიდრე სკოტის თანამედ- 

როვეთ. ვრცელი აღწერილობების გამო სკოტის რომანებს დღეს ბევ- 

რი ბოლომდე ვერ კითხულობს, ეს კი სამწუხაროა, რაღგან სკოტის 

ნაწარმოებები აღსავსეა პოეტური მწვენებიი,. ნაკლაღ შეიქლება ჩარ- 

თვალოს ისიც, რომ სკოტი შედარებით სუსტია ქალთა პერსონაჟების 

ასახვისას. ეს მისმა თანამედროვეებმაც შეამჩნიეს, მაგალითად, თე+4ე- 

რეიმ, რომელიც საერთოდ სკოტს დიღად სცემდა პატივს, სკოტის ნა- 

წარმოებებში ყველაზე სუსტი რომანია, ფოიხტვანგერის შეხედულე- 

ბით, „აივენჰო“, ხოლო რომანში „ნაიჯელის ბედი“ ვლინდება სკო- 

ტის შემოქმედების დამახასიათებელი ყველა თვისება. XIX საუკუნის 
პირველ ნახევარში სკოტს ასახელებდნენ სამ დიღ ინგლისელ მწერალს 

შორის, შექსპირისა და ბაირონის გვერღით. სკოტმა გავლენ, მო. 

ახდინა ბევრ ინგლისელ და უცხოელ მწერალზე. ლ. ფოიხტვანგერი 

ასახელებს მწერლებს, რომლებმაც სკოტის გავლენა განიცადეს. ესე- 

347



ნი არიახ: ჩარლზ რიდი, ჩარლზ კინგსლი, უოშინგტონ ირვინგი, ფენიმოო 

კუპერი, ლონგფელო, თ. ფონტანე. თვით პუშკინისა და გოგოლის 

წარმოდგენა ძნელი იქნებოდა, ფოიხტვანგერის აზრით, სკოტის გა- 
რეშე. კიდევ უფრო დიდი იყო სკოტის გავლენა ფრანგ მწერლებზე. 

სკოტის მოწაფეებად სცნობდნენ თავს ჰიუგო. ვინი, მერიმე, დიუმა. 

ბალზაკმა შეაქო სკოტის ისტორიული რომანების ფორმა, როგორც 

ერთადერთი შესაძლებელი, თუმცა დაიწუნა სასიყვარულო სცენები, 
რომლებიც მას ერთობ ცივი ეჩვენებოდა. თვით ფლობერიც კი, რო- 
მელიც არსებითად უცხო რჩება სკოტის ხელოვნებისათვის, რომანში 

„გრძნობათა აღზრდა“ წერს თავის ავტობიოგრაფიულ გმირზე (ე. ი. 

საკუთარ თავზე), რომ სკოტის ნაწარმოებებმა მასზე ისეთი შთაბევ- 
დილება დატოვა, რომ მას დაებადა სურვილი გამხდარიყო ფრანგი 

უოლტერ სკოტი (8,77). იტალიელმა მწერალმა ალექსანდრო მანძო– 

ნიმ აღიარა, რომ დიდად დავალებულია სკოტისაგან/ი მის რომანს 

„დანიშნულნი“ სკოტის რომანებზე ნაკლები წარმატება როდი ხვდა 

წილად. მილანში შეხვედრისას მანძონიმ სკოტს უთხრა რომ თავს 

მის მადლიერ მოწაფედ თვლის, რაზედაც სკოტმა უპასუხა: „მაშინ 

თქვენი რომანი ჩემი საუკეთესო ნაწარმოებიაო“. ფოიხტვანგერის 

აზრით, მანძონის ეს რომანი მართლაც საუკეთესოა იმათ შორის, რაც 

სკოტმა და მისმა სკოლამ შექმნა. 

შექსპირის „ვენეციელი ვაჭრის“ განხილვისას ლფოიხტვანგერი 

გვთავაზობს შაილოკის სცენური სახის ორგვარ ინტერპრეტაციას. 

ფოიხტვანგერის შეხედულებით, შექსპირმა შაილოკი წარმოადგინა 

არა მხოლოდ ვერაგი და სასაცილო, არამედ როგორც აღმავალი ად- 

რეული კაპიტალიზმის ტენდენციების წარმომადგენელი; შექსპირი 

საკმაოდ ქკვიანი იყო და არ შეიძლება არ სცოდნოდა, რომ შაილოკით 

გ-ნსახიერებულ ბურჟუაზიას ეკუთვნის მომავალი, ღა მან თავის ებ– 

რაელს მეტი გოჩება მისცა, ვიდრე მთელ ვენეციელ არისტოკრატებს. 

თოიხტვანგერის თანახმად, მსახიობმა შეიძლება ითამაშოს 'მაილოკი, 

როგორც საზიზღარი არამზადა. ეს გაცილებით უფრო იოლია, ვიდრე 

შაილოკის სახის მეორენაირი გააზრება:ა სახელდობრ: მსახიობებმა 

დღესაც შეიძლება წარმატებით წარმოადგინონ შაილოკი როგორც 

ტრაგიკული პიროვნება. ისე, რომ, როცა ის საკმაოდ საეჭვო ადვოკა- 

ტური ხერხით მარცხდება, მაყურებლის სიმპათიებს იმსახურებდეს, 

თუმცა ავტორის გული ერთხელ და სამუდამოდ თავქარიან არისტოკ- 
რატებს ეკუთვნის, ხოლო ვაჭრები და ბურჟუები, შაილოკით წარმო- 
დგენილნი, მას ეზიზღება. იგივე გრძნობა თავისი თანამედროვე სა- 

ზოგადოების მიმართ, ოღონდ ისტორიულ სამოსელში გახვეული, ჩა- 

აქსოვა შექსპირმა „კორიოლანოსსა“ და „ლირში“. ორივე ნაწარმოე–- 

ბის გმირი გონების საწინააღმდეგოდ მოქმედებს, ორივეგან იმარჯ–« 
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ვებენ, და სამართლიანადაც, მათი მოწინააღძდეგენი: „კორიოლანოს- 

ში“ აღმომავალი პლეაყები, „ლირში“ –– ლირის ასულები, რომლებიც 

სცნობენ მხოლოდ სამეურნეო პრინციპებს და მოხუც მამას ისე ექ– 

ცევიან, როგორც სულელს. ავტორს, და მასთან ერთად მკითხველსაც, 

ეზიზღება ისინი, მაშინ როდესაც მეფური ჩამომავლობის სულელი 

გმირები სიყვარულის ღირსად არიან წარმოდგენილი (8,164). 

ამერიკის რევოლუციის შემდეგ ეროვნული ისტორია პოეტურად 

აისახა ამერიკულ ლიტერატურაში. მართალია, ამერიკელმა მწერლებ– 

მა შემოიტანეს ახალი თემები, მაგრამ ახალი, ორიგინალური ფორმა 

ვერ მონახეს მათ გადმოსაცემად და ევროპული ლიტერატურისაგან 
დავალებული აღმოჩნდნენ. ევროპული ლიტერატურის გავლენა განი– 
ცადეს, ფოიხტვანგერის შენიშვნებისამებრ, ირვინგმა, ლონგფელომ. 
ლონგფელოს ნაწარმოებების შინაარსი უმეტესწილად ევროპული ის- 
ტორიიდან და ლეგენდებიდანაა ნასესხები, მაგრამ სიცოცხლისუნარია- 
ნი აღმოჩნდა არა ეს ნაწარმოებები არამედ ისინი, რომლებშიც 
ამერიკული შინაარსია ჩადებული –- ეპოსები ლექსად. სენტიმენტა- 
ლიხმმა გააიდეალებინა ლონგფელოს ინდიელები „ჰაიავატაში“. მათ 

იგი ჟან-ჟაკ რუსოს თვალით უმზერს, შეგნებულად ხუჭავს თვალს 
მათ უარყოფით თვისებებზე. მიხაილოვსკის მიერ შესრულებული რუ- 
სული თარგმანი შედევრადაა აღიარებული, ხოლო ფრაილიგრატისე- 

ული გერმანული თარგმანი ორიგინალზე უკეთესია ფოიხტვანგერის 
თანახმად. 

კუპერის რომანებს ტყავის წინდის შესახებ ფოიხტვანგერი ჭეშ- 

მარიტ ისტორიულ რომანებს უწოდებს. კუპერმა ამ რომანებში ინდი– 

ელები დახატა არა როგორც ვერაგი სასტიკი და ცბიერი არამედ 
როგორც ვაჟკაცური და ტრაგიკული ადამიანები, რაც კუპერის მხრივ 
გამბედაობაც იყო და რევოლუციონერობაც (8,103). ლ. ფოიხტვანგე–- 

რი ეთანხმება ბალზაკს, რომელმაც შენიშნა, რომ ტყავის წინდის ხუთ 

რომანში თეთრკანიანები იაფფასიანი კარიკატურები არიანო. თეთრ- 

კანიანებს შორის გამოირჩევა თავისი უბრალოებით ხალხურობით 

ნათანიელ ბამპო, რომელიც, მართალია, გრძნობს თავის ტრაგიკულო- 

ბას, მაგრამ მაინც არ ესმის იგი. ნათანიელ ბამპო „შთამბეჭდავია, 

ამაღელვებელია,.. შესანიშნავია“ (8,103), ფოიხტვანგერი იმოწმებს 
მაქსიმ გორკის, რომელმაც ნათლად და ლამაზად გადმოსცა იმ პიო- 

ნერების ტრაგიკულობა რომელთა წარმომადგენელიცაა ტყავის 
წინდა-ნათანიელ ბამპო: იგი უუნარო აღმოჩნდა ეცხოვრა იმ ცივი- 

ლიზაციის პირობებში, რომლის ბილიკები მან თვითონ გაკვალა (8, 

103- 104). 
ჰერმან მელვილის ისტორიული რომანი „ისრაელ პოტერი“, ფო- 

იხტვანგერის განმარტებით, გვიჩვენებს, რომ ამერიკა უმადური: და 
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გულგრილია თავისი გმირების მიმართ. რომანი ასახავს წინააღმდე- 
გობას ამერიკის რევოლუციის გარეგნულ ბრწყინვალებასა და ამ რე– 
ვოლუციის შეუმჩნეველი გმირის ბედს შორის. 

ლიონ ფოიხტვანგერის შეხედულებით, ისტორიულია არა მხოლოდ 
ის რომანი, რომელიც გარდასულ ხანას ასახავს; ისტორიულია ის ნა– 

წარმოებიც, რომლის მოქმედების დრო რაიმე გადამწყვეტი მოვლენი- 
თაა გამიჯნული მისი დაწერის დროიდან. მაგალითად, ისტორიულად 

ჩაითვლება რომანი, რომელიც დაწერილია ბურბონების რესტავრაცი–- 
ის დროს და ასახავს საფრანგეთის რევოლუციას, თუნდაც ამ რომა- 
ნის ავტორი რევოლუციის ეპოქაში იყოს დაბადებული. ამ თვალსაზ- 

რისით ისტორიულ რომანად ჩაითვლება მარკ ტვენის „ჰეკლბერი 

ფინი“, რადგან მარკ ტვენი გაიზარდა ეპოქაში, როცა სამხრეთში მო- 

ნობა იყო, მაგრამ ეს რომანი დაწერა მონობის გაუქმების შემდეგ. 
„ჰეკლბერი ფინში“ აწმყო და წარსული ერთდროულად არის განც- 

დილი. მდინარე მისისიპი ემსგავსება ისტორიას, მარად ერთნაირსა და 

ცვალებადს. ბიჭის (ჰეკის –– რ. ც.6) ბედი მთელი ქვეყნის ბედია. რო– 

ცა ჰეკი ზანგ ჯიმის მფლობელ ქალს წერილს სწერს, სადაც ჯიმის ად- 

გილ-სამყოფელს ატყობინებს, და დიდი ყოყმანის შემდეგ ხევს წე- 

რილს, ემორჩილება რა თავის ბუნებრივ პატიოსნურ ინსტინქტს, ეს 

მხოლოდ მისი ცხოვრების გადამწყვეტი წუთი კი არ არის, არამედ 

მთელი ქვეყნის ისტორიული გადაწყვეტილებაცაა. „ჰეკლბერი ფინი“ 

გულუბრყვილო საბავშვო წიგნიც არის და ფილოსოფიური ნაწარ- 

მოებიც. მარკ ტვენს გული გასტეხია საზოგადოებაზე, მაგრამ შერჩე- 
ნია რწმენა ცალკეული ადამიანებისადმი. შედარებით სუსტ ნაწარ- 
მოებად მიიჩნევს ფოიხტვანგერი „იანკებს“. ამ რომანის ნაკლია შუა 

საუკუნეების ცალმხრივი შეფასება. მარკ ტვენი ხახს უსვამს შუა სა- 
უკუნეებში არსებულ უმეცრებას, ჩამორჩენილობას, უაზრო სისას- 

ტიკეს და ვერ გრძნობს, თუ რა მივიღეთ მემკვიდრეობით შუა საუ- 

კუნეებისაგან (8,122). „იანკები“ მარკ ტვენის რომანიბს შორის ერ- 

თადერთია, რომელიც მეორეჯერ წაკითხვისას წაგებული რჩება. მაგ–- 

რამ ყველაზე სუსტი რომანი მაინც „ჟანა დარკი“ აღმოჩნდა. ორიგი- 

ნალურ ნაწარმოებად მოიხსენიებს ფოიხტვანგერი მარკ ტვენის „იდუ- 

მალ უცნობს“. მარკ ტვენმა ბოლომდე შეინარჩუნა გულუბრყვილო- 
ბა, რამაც შეაძლებინა შეექმნა ისეთი ბიჭები, როგორიც არიან ტომ 

სოიერი და ჰეკლბერი ფინი, უფლისწული ედუარდი და ტომ კენტი. 

მარკ ტვენი მსოფლიო ლიტერატურის უდიდესი ოსტატია. იგი ეკუთ- 

ვნის არისტოფანესა და სერვანტესის რიგის მწერლებს. 
მეტ-ნაკლები სისავსით მიმოიხილავს ფოიხტვანგერი სხვა ამერი–- 

კელი მწერლების: სტეფან კრეინის, მარგარეტ მიტჩელის, ჰოვარდ 
ფასტის, ე. ჰეილის, სტეფან ვ. ბენეტის, უილიამ ი. ბლეიკის შემოქმე- 
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ღებას. მარგარეტ მიტჩელის რომანი „ქარისაგან წაღებული“ (“C0)1C 

VIII (IC VVIIძ ე), ფოიხტვანგერის შეხედულებით, არადინამიური, 

სტატიკური ნაწარმოებია. მ. მიტჩელი თავს ახველს მკითხველს: სა- 
კუთარ შეხედულებას იმის თაობაზე, რომ კარგი წარსული დანგრეუ- 

ლა ცუდი აწმყოსაგან. მკითხველს ეს სჯერა კიდეც, მაგრამ მხოლოდ 
და მხოლოდ კითხვის პროცესში. ლ. ფოიხტვანგერის შენიშვნისამებრ, 

მხოლოდ არქივების შესწავლა არაა ისტორიის განცდა. ამისათვის სა- 

ჭიროა ფანტაზია და განცდის უნარი. მხოლოდ ისტორიული წყაროე- 
ბის გულმოდგინე კვლევაზე დამყარებული რომანები იაფფასიანი ნა- 
წარმოებებია. ეს ეხება მარგარეტ მიტჩელის დასახელებულ რომან- 
საც. ისტორიის სუნთქვას გრძნობს ფოიხტვანგერი ჰოვარდ ფასტის 

ზოგიერთ ნაწარმოებში. საერთოდ ფასტი კარგი მთხრობელია, მაგრამ 

იოლად ვარდება მელოდრამატიზმში და ფოიხტვანგერზე დაგვიანე– 
ბით მოვლენილ ვიქტორ ჰიუგოს შთაბეჭდილებას სტოვებს. მის ნა- 
წარმოებებს შორის ფოიხტვანგერს ყველაზე მეტად მოსწონს „ამე- 

რიკელი“. ე. ჰეილის ნოველაში „უსამშობლო კაცი“ (“166 Mგი 

VIIიისL გ Cისი(V”) ლ. ფოიხტვანგერს ხიბლავს პატრიოტიზმის 

ძალა. ნოველის გმირს სძულს თავისი სამშობლო –– ამერიკა და მის 

წინააღმდეგ შეთქმულებაში მონაწილეობს. მხოლოდ მაშინ, როცა ის 

წაიკითხავს უოლტერ სკოტის მშვენიერ ბალადას კაცზე, რომლის სუ- 

ლი მკვდარია, რადგან ის ვერასოდეს გრძნობს: „ეს ჩემი ქვეყანაა, 
ჩემი სამშობლოა“, ეს კერპი კაციც გატყდება. ფოიხტვანგერის მო- 

წონებას იმსახურებს კლაიდ ბრიონ დევისის რომანი „თადბერი“. თა- 

დბერი არის კაცი, რომელიც ამერიკის ბედს კულისებიდან განაგებს. 
წიგნი ბრალს არავის სდებს, იგი ასახავს გმირს და მის ეპოქას ჩუმი, 
ეპიკური ჰუმორით, იმ ჰუმორით, რომელსაც მარკ ტვენი კაცობრიო- 
ბის ჟველაზე ძლიერ იარაღად თვლიდა ყოველგვარი ბოროტების წი- 
ნააღმდეგ (8,141). თადბერის ცხოვრებასა და საქმიანობაზე ჰყვება 

მისი ხელქვეითი და მეგობარი, რომელიც აღტაცებულია თადბერით 

მაშინაც კი, როცა იგი თვით ამ მეგობარსაც შთანთქავს მეგობრის 
რწმენა თადბერისადმი წიგნს ჩუმი, შინაგანი, გულის ამაჩუყებელი 

კომიზმის ელფერს აძლევს (8,142). 

” „დეზდემონას სახლში“ მოცემულია აგრეთვე ფრანგული ლიტე- 
რატურის განხილვა-გაანალიზება. ლ. ფოიხტვანგერის თანახმად, ფრან– 

გი განმანათლებლებისათვის, ისევე როგორც საერთოდ განმანათლებ- 

ლებისათვის, უცხო იყო პატრიოტიზმი. განმანათლებლობის საფუძვე– 

ლი ჰუმანისტური მსოფლმხედველობა იყო, ჰუმანისტები კი თავს 

გრძნობდნენ კოსმოპოლიტებად. XVIII საუკუნის განმანათლებლებიც 

მსოფლიო მოქალაქეები იყვნენ, ვოლტერს, რომელიც თავისი დროის 

§§)



უღ-დეს პო,ტად და მოაზროვსედ ითვლებოდ,, ისტორია ესმოლღა 
როგორც კულტურულ-ისტორიული განვითარება. ვოლტერის თანა- 

მედროვეებმა მაღალი შეფასება მისცეს მის ისტორიულ დრამებს: 
იცეზარის სიკვდილსა" და „მუჰამედს“, მაგრამ XX საუკუნის მკითხ- 

ველს ისინი უცხო ეჩვენება. ასევე გაუგებარია ჩვენთვის, ფოიხტვან– 
გერის შენიშვნით, ის დიდი ენთუზიაზმი, რომლითაც ვოლტერის თა– 

ნამედროვენი შეხვდნენ „ანრიადასა“ ლდა „ორლეანელ ქალწულს“. 

ვოლტერი ქმნიდა დიდ ისტორიულ პიროვნებათა სახეებს (მაგალი–- 

თად, ცეზარს, მუჰამედს), თუ კი შეეძლო მიენიჭებინა მათთვის წმინ–- 

და ინდივიდუალური, პოლიტიკური მოტივები. მაგრამ როცა მას სურ– 

და ეჩვენებინა ისეთი ადამიანები, როგორიც იყვნენ ანრი IV და ჟანა 

დარკი, რომელთა გაგება შეიძლება მხოლოდ ხალხთან კავშირში, მას 

უშინაარსო თოჯინები გამოუდიოდა. როგორც ვოლტერს, ასევე მის 

თანამედროვეებს უგუნურ ყბედობად ეჩვენებოდათოთძთვ· ის, რომ ანრი 

და ჟანა მოქმედებდნენ საფრანგეთისა და თავისი ხალხის სიყვარუ- 
ლით (8,92). ცალმხრივად ხატავს ვოლტერი ანრი IV, მასში მხოლოდ 

შემწყნარებლობას ხედავს და არა იმას, რომ ანრი აერთიანებს და- 
ქუცმაცებულ საფრანგეთს და აქცევს მას მძლავრ სახელმწიფოდ. მარ- 
თალია, ვოლტერი ილაშქრებს ფანატიკოსი კათოლიკე მკვლელების 

წინააღმდეგ და შემწყნარებელი მეფის მხარეზე დგება, მაგრამ მისი 

„ანრიადა“ მაინც საოცრად ნეიტრალური, რიტორიკული "და ალეგო- 
რიული ნაწარმოებია (8,91). 

ვულგარული ისტორიული რომანის ავტორთა შორის ფოიხტვან- 

გერი მოიხსენიებს ეჟენ სიუს, რომელიც იაფფასიან რომანებს წერდა. 

მისი წიგნები სავსეა სენსაციური, მელოდრამატული სცენებით. ფრან- 
გული რომანტიზმის ერთ-ერთ დამახასიათებელ თვისებად ფოიხტვან– 

გერი ფერთა სიჭარბეს (0ხი./მჯხსიფ) ასახელებს. ლ. ფოიხტვანგერი 

მაღალ შეფასებას აძლევს ვიქტორ ჰიუგოს შემოქმედებას, მასში დიდ 

სილამაზეს ხედავს, მაგრამ ჰიუგოს ნაკლებად მნიშვნელოვან ნაწარ– 

მოებებში, უპირველეს ყოვლისა დრამებში, ისეთ წინააღმდეგობებს 

ამჩნევს, რომელთა ჭარბ დრამატიზმს თვით კეთილგანწყობილი მკითხ- 

ქეელიც კი დროდადრო ხალტურად ღებულობს (8,50) ამით ხსნის 

ფოიხტვანგერი ხანდახან ჰიუგოს პიესების მარცხს; პიესა „ლუკრე- 
ცია ბორჯიას/“ საერთოდ წარმატება ჰქონია, მაგრამ წარმოდგენა, რო–- 

მელსაც ფოიხტვანგერი ესწრებოდა, მარცხით დამთავრებულა: ტრა- 

გიკული განწყობილების ნაცვლად, რომელიც პიესის მესამე მოქმე– 
დებაში სცენის სიღრმეში განლაგებულ კუბოებს უნდა შეექმნათ, მა- 

ყურებელთა დარბაზში თურმე ხითხითი გაისმა, ხოლო როცა ლუკ- 
რეცია ბორჯიამ თავის სტუმრებს გამოუცხადა, რომ ისინი ყველანი 

მოწამლული არიან, მაყურებლებმა ხმამაღალი სიცილი ატეხეს. ჭარ- 
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ბი დრამატიზმი ახასიათებს აგრეთვე ალექსანდრე დიუმას რომანებსა 

და პიესებს. დიუმამ იგივე განაცხადა, რაც ახალგაზრდა გოეთემ, 

რ“უმცა გოეთესაგან დამოუკიდებლად: „ისტორია მხოლოდ ლურსმა- 

ნია, რომელზედაც მე ჩემს სურათებს ვკიდებო“ (8,53). დიუმა ის– 
ტორიული მასალიდან იღებს მხოლოდ აუცილებელს და თავის ფანტა–- 

ზიით განავრცობს მას. მისი ფანტაზია კი იმდენად მდიდარია, რომ 

აბათილებს მკითხველის ეჭვებს, რომლებიც მას დიუმას გმირების 
უჩვეულო თავგადასავლების გამო ებადება, და მილიონობით მკითხ- 

ველს სჯეროდა და ახლაც სჯერა, რომ ასეთი თავგადასავლებისა და 

გატაცებებისაგან შედგება ისტორია. დიუმას განსაკუთრებულ წარმა- 
ტებას ფოიხტვანგერი მისი რომანების ოსტატურად აგებული ფაბუ- 

ლით ხსნის. დიუმას აფასებდნენ ჰიუგო, ა. დე ვინი, თეკერეი, რომე– 

ლიც ამბობდა, რომ დიუმას ნაწარმოებები კითხვა შეუძლია მზის 

ამოსვლიდან მზის ჩასვლამდე. დიდ ფრანგ მწერალს უწოდებს ფოიხზტ- 

ვანგერი ანატოლ ფრანსს. ფრანსის ირონია ბრძნულია, ღღმაა. ფან- 

ტაზია და ნაკითხობა, რომლითაც ფრანსს თავი როდი მოაქვს, შერწყ- 

მულია რევოლუციის შესახებ დაწერილ რომანში „ღმერთებს სწყუ- 
რიათ“. ამ რომანის გმირები ფიქრობენ და ლაპარაკობენ, როგორც 

იაკობინელთა ბატონობის დროის ადამიანები. ფრანსი ისე აკავშირებს 

ერთმანეთთან დეტალებს, რომ თვალსაჩინო ხდება რევოლუციის მრა- 

ვალმხრივი ასპექტი და, ყოველივე ადამიანურის მიუხედავად, პოლი– 

ტიკური შეხედულებანი. ავტორი თვითონაც ღელავს მკითხველსაც 

აღელვებს, მაგრამ ყოველთვის ტაქტიანად იცავს ბრძენკაცის დის- 
ტანციას. „ღმერთებს სწყურიათ“ და ზოგიერთი პატარა ნაწარმოები 

ანატოლ ფრანსის საუკეთესო ნაწარმოებებად უნდა ჩაითვალოს, მაგ– 

რამ მას არ გამოუვიდა ისტორიული ნაწარმოები „ჟანა დარკი“. 

ლიონ ფოიხტვანგერი აღიარებს ბერძნული და რომაული ლიტე- 

რატურის ღირსებასა და მნიშვნელობას, მაგრამ შენიშნავს, რომ ანტი–- 

კური ლიტერატურის გადაჭარბებულ შეფასებას ხელი შეუწყო არა 
მარტო ამ ლიტერატურის შინაგანმა ღირსებებმა, არამედ კონსტანტი– 

ნოპოლის დაპყრობამ თურქების მიერ, ბიზანტიელმა მეცნიერებმა, 

რომლებმაც გააღგვივეს ინტერესი ბერძნული და ლათინური ენებისა- 

დმი, აგრეთვე რენესანსის დიდმა მოძრაობამ. ფოიხტვანგერის თანახ–- 

მად, ქვეყნის პოლიტიკური და ეკონომიური ძლიერება ამ ქვეყნის 

ლიტერატურასაც მნიშვნელობასა და მიმზიდველობას სძენს. ამით 

აიხსნება ჯერ ფრანგული, ხოლო დღეისათვის რუსული და ამერიკუ- 

ლი ლიტერატურის პოპულარობა. სკანდინავიის ქვეყნების მდგომა- 
რეობამ განაპირობა, რომ ნაკლებად აფასებენ ჰერმან ბანგს და პალ- 

დორ ლაქსნესს. სკანდინაავურ ლიტერატურაში ლაქსნესის გარდა 
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ლ. ფოიხტვანგერი წინ წამოსწევს იენს პეტერ იაკობსენს და მის 

რომანს „ფრაუ მარია გრუბე", ზიგრიდ უნდსეტის ტრილოგიას „კრი- 

სტინი –– ლავრანის ასული“, სტრინდბერგის „გუსტავ ადოლფს“, რო- 

გორც მაღალი სტილის ეპიკურ დრამა. „გუსტავ ადოლფში“ ლა- 
კონურადაა ასახული მნიშვნელოვანი ამბავი –– გუსტავა ადოლფის 

შესვლა გერმანიაში პერსონაჟების ბედი უკავშირდება გერმანი- 

ის იტორიას,ს თავისი ხვავრიელობით ეს ნაწარმოები შექსპი- 

რის დრამებს ჩამოჰგავს, “შექსპირიც და სტრინდბერგიც იყენებენ 

ერთი და იგივე მხატვრულ ხერხს, რომელიც ბერძნულ ტრაგედიაში 

სტილისტურ საშუალებას წარმოადგენდა: ზოგჯერ ისეთ ამბავს, რო– 

მელიც თვით დრამატურგს არ აინტერესებს, მაგრამ მიაჩნია, რომ მა- 

ყურებელმა იგი უნდა იცოდეს, იგი რომელიმე მოქმედ პირს ათქმე– 

ვინებს. თანაც ამ ამბავს უყვებიან პერსონაჟს, რომელმაც იგი კარგა 

ხანია თავადაც იცის. რა თქმა უნდა, საჭიროა, შენიშნავს ფოიხტვან- 

გერი, რომ მაყურებელმა იცოდეს შვედეთის დიდი აზნაურული ოჯა- 

ხების გენეალოგია, მაგრა საკვირველ შთაბეჭდილებას სტოვებს, 

რომ ამის შესახებ ერთმანეთს უყვებიან ამ ოჯახების წარმომადგენ–- 

ლები. მიუხედავად ამისა, სტრინდბერგის „გუსტავ ადოლფი“ იმდე– 

ნად დიდი ნაწარმოებია, რომ ასეთი შედავება-შეკამათება მას ვერა–- 

ფერს დააკლებს. '' 
გერმანელი, ინგლისელი, სკანდინაველი მწერლების უმრაგლესო– 

ბას ერთი საერთო თვისება აქვს, ფოიხტვანგერის აზრით, მათ იმდე– 

ნად ნაწარმოების დამთავრება არ აინტერესებთ, რამდენადაც ნაწარ– 

მოებზე მუშაობის პროცესი. რომანული მწერლების მიზანი კი დას– 

რულებული ნაწარმოებია. შემთხვევითი არ ყოფილა, რომ ბალზაკი 

სიცოცხლესაც კი მსხვერპლად სწირავდა ნაწარმოების დამთავრებას. 

დასასრულ, ერთხელ კიდევ გვინდა აღვნიშნოთ, რომ „დეზდემო- 

ნას სახლში“ გამოთქმული მოსაზრებები ყოველთვის არ შეიძლება 

საბოლოოდ ჩამოყალიბებულად ჩავთვალოთ იმის გამო, რომ ამ წიგ- 

ნის დასრულება, დასაბეჭდად მისი მომზადება ავტორს არ დასცალ– 

და. ისიც უნდა შევნიშნოთ, რომ საზღვარგარეთის ქვეყნების ლიტე– 

რატურა აქ არ არის სრულიად წარმოდგენილი და გაშუქებული. ფო- 

იხტვანგერის მიზანი არც ყოფილა მსოფლიო ლიტერატურის „სისტე–- 

მური, კომპლექსური ანალიზი. მწერლების შემოქმედებას, მათ ნა–- 

წარმოებებს იგი ძირითადად განიხილავს ისტორიულ რომანთან მი- 

მართების ასპექტში, რაც სავსებით ბუნებრივია რადგან როგორც 

„დეზდემონას სახლის“ სრული სათაურიდან ჩანს, მისი ავტორის მი- 

ზანია ისტორიული რომანის სიდიადისა და საზღვრების ჩვენება. 
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ყიასაშვილი, „თანამედროვეობა. და „მოდერნიზმი« 

გაჩეჩილაძე, ინგლისური პოეზია ორმოცდაათიანი წლების შემდეგ 

კაკაბაძე, თანამედროვე გერმანულენოვანი ლიტერატურის ძირითადი 

ტენდენციები 
ყარალაშვილი, აღსარებითი პროზის |, ტრადიცია და თანამედროვე 

„ცენტრისკენული“ რომანი 

· კობახიძე, ჯონ დონი და ტ. ს. ელიოტი: მსოფლმხედველობრივი სიახ- 

ლოვე როგორც ტრადიციის საფუძველი · 
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