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უკანასკნელ წლებში ინტერტექსტუალობის პრობლემა გან- 

საკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს ფილოლოგიურ კვლევებში. 

დღესაც არ წყდება კამათი მისი თეორიული სტატუსისა და ფუნ- 

ქციონირების შესახებ. მით უფრო, რომ ინტერტექსტუალობა 

დღეს მოქცეულია არა მარტო ტექსტის ლინგვისტიკით, ტექსტის 

ინტერპრეტაციით და ზოგადად, სემიოტიკის თეორიით დაინ- 

ტერესებულ მკვლევართა თვალთახედვის არეში, არამედ მას 

ასევე აქტიურად იკვლევენ კულტუროლოგიის, ლიტერატურის 
თეორიის, სოციოლინგვისტიკის, ფსიქოლინგვისტიკის ჭრილშიც, 

რაც მას ანიჭებს ინტერდისციპლინარულ ხასიათს. 

წინამდებარე მონოგრაფია არის ჩვენში ინტერტექსტუალო- 

ბის პრობლემასთან დაკავშირებული პირველი ვრცელი ნაშრომი, 

თანამედროვე მეცნიერული ცოდნის ინტეგრაციული პარადიგ- 

მის გათვალისწინებით, რომელიც ასახავს არსებულ თეორიებს, 

და ამასთან, შემოთავაზებული კვლევის მეთოდთა სისტემა მოი- 

ცავს როგორც ლინგვისტიკაში, ისე ლიტერატურის თეორიაში 

არსებული მეთოდების სინთეზს, რაც ემსახურება იმ ბარიერის 

გადალახვას, რომელიც არსებობს ამ ორ მეცნიერებას შორის. 

ლიტერატურული ტექსტების მაგალითზე წარმოდგენილია მხა- 

ტვრული ნაწარმოებების ინტერტექსტუალური და ინტერმედია- 

ლური ანალიზი. პირველად არის მოცემული რიზომატული ტე- 

ქსტის ანალიზი. 

წიგნი განკუთვნიკია ჰუმანიტარული მეცნიერების სპეცია- 

ლისტების ფართო წრისათვის 

რედაქტორი: მანანა რუსიეშვილი 

ფილოლოგიის მეცნიერებათა დოქტორი 

Cრ მედეა კინწურაშვილი 

გამომცემლობა „სიესტა“, 2009 

გამოცემულია 2009, თბილისი 
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შესავალი 

„ყოველი ტექსტი წარმოადგენს ინტერტექსტს: სხვა 

ტექსტები არსებობენ მასში სხვადასხვა დონეებზე 

მეტ-ნაკლებად ამოსაცნობი ფორმით: როგორც ტექსტში 

ადრე არსებული, ისე გარე კულტურათა კოდების მიხედვით. 

ყოველი ტექსტი წარმოადგენს ძველი ციტატებიდან 

შექმნილ ახალ ქსოვილს.“ 

ბარტი 

უკანასკნელ წლებში ინტერტექსტუალობის პრობლე- 

მა განსაკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს თანამედროვე 

ფილოლოგიურ კვლევებში. მასობრივი განათლებისა და 

კულტურის გავრცელებამ გამოიწვია ადამიანური ცხო- 

ვრების ძლიერი სემიოტიზაცია. შესაბამისად ხელოვნება 

და ზოგადად XXI საუკუნის ყოველდღიური სემიოტიკური 

პროცესები გარკვეულწილად „ინტერტექსტუალურ" სახეს 
იღებს. 

XX საუკუნის ბოლოს მისი თეორიად ჩამოყალიბება 

შემთხვევითი არ უნდა იყოს. ის გვევლინება როგორც ერთ- 

ერთი მნიშვნელოვანი სტრატეგია პოსტმოდერნისტული 

მხატვრული ლიტერატურისა. თუმცა მისი პრობლემატიკა 

მხოლოდ მხატვრული ტექსტებით არ შემოიფარგლება. 

იგი გვხვდება ისეთ ტექსტებში, რომლებიც სხვადასხვა 

ნიშანთა სისტემაზე დაყრდნობით არიან აგებულნი: მხა- 

ტვრობაში, თეატრში, მუსიკაში, არქიტექტურასა და კინე- 

მატოგრაფიაში.   
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ლინგვისტიკაში ინტერტექსტუალობის პრობლემატიკის 

შესწავლა უახლოეს წარსულს უკავშირდება იმდენად, რამ- 

დენადაც ინტერტექსტის ამგვარი გაგება განიხილებოდა 

როგორც წმინდად ლიტერატურული კატეგორია. ამავე 

დროს, უდავო იყო ის მნიშვნელობა, რასაც უცხო ტექსტში 

ინტერტექსტის ჩართვის კონკრეტული ფორმები თუ სახე- 

ები იძენდა. ინტერეტქსტუალობის ფენომენი თანდათან 

იქცევდა ლინგვისტიკის სფეროში მომუშავე მკვლევართა 

ყურადღებას, განსაკუთრებით კი იმ მეცნიერთა დაინტე- 

რესებას, ვინც ტექსტის ინტერპრეტაციისა და გაგების 

სფეროში მუშაობდა. მათი შესწავლის მთავარ ამოცანას 

წარმოადგენდა განეხილათ ინტერტექსტუალური ფენომე- 

ნის არსი, გაეანალიზებინათ, თუ როგორ და რატომ გახდა 

ინტერტექსტუალობა ლინგვისტიკის კვლევის საგანი. ტერ- 

მინი ინტერტექსტუალობა 1967წ. პოსტსტრუქტურალიზმის 

თეორიტიკოსმა ჯ.კრისტევამ შემოიტანა, რომელმაც განა- 

ვითარა მ. ბახტინის მოსაზრება იმის შესახებ, რომ ნების- 

მიერი მხატვრული ტექსტი წარმოადგენს სხვადასხვა კო- 

დების ურთიერთქმედებას, რომელთა შორის „კონფლიქტი“ 

ატარებს დიალოგურ ხასიათს. თავად კრისტევა ინტერტე- 

ქსტუალობას განიხილავდა როგორც „ტექსტუალურ ინ- 

ტერ-აქციას“, რომელიც რომელიმე ცალკე აღებულ, კონ- 
კრეტულ ტექსტში ხორციელდებოდა. პოსტმოდერნისტული 

მხატვრული ტექსტების ანალიზის პროცესში იგი გამოიყე- 

ნებოდა როგორც ლიტერატურათმცოდნეობის ტერმინი. 

თანამედროვე ლინგვისტიკაში ინტერტექსტუალობა გა- 

ნიხილება როგორც გლობალური ტექსტობრივი კატეგორია. 

ენის შესწავლის სტრუქტურულ-სემანტიკური პარა- 

დიგმის კომუნიკაციურ-პრაგმატულით ცვლამ გამოიწვია 

სიტყვიერებაში მეტყველების ლინგვისტკის პრიორიტეტი, 

რის შედეგად ტექსტი გაგებული იქნა არა როგორც ენო- 

ბრივი ნიშნების ერთიანობა, არამედ როგორც რგოლი



კომუნიკაციურ ჯაჭვში „პროდუციენტი-ტექსტი-რეცი- 

პიენტი. გარდა კავშირისა ტექსტი – ენა, მკვლევართა 

ყურადღების არეში ჩნდება კავშირი ტექსტი-სინამდვილე. 

ამ გაგებით ინტერტექსტი – ესაა შუალედური რგოლი 

ენასა და სინამდვილის, როგორც დისკურსიული ჩარჩოს 

კომპონენტებს შორის. 

ტექსტის დისკურსიულ მოდელში მისი ადეკვატური გა- 

გებისათვის დიდ როლს თამაშობს ინტერტექსტუალური 

დონე ისეთ ცნებებთან ერთად, როგორიც არის ენობრი- 

ვი პრესუპოზიცია და ექსტრალინგვისტური ფაქტორები. 

ამგვარად, მრავალი ლინგვისტის აზრით, ინტერტექსტუა- 

ლობა, ტექსტის სხვა ნიშან-თვისებასთან ერთად, გვევლი- 

ნება როგორც ტექსტის ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი 

თვისება (დრესლერი). მიუხედავად დისკურსის სფეროში 

ინტერტექსტუალობის საკითხებისადმი მიძღვნილი მრავა- 

ლი ნაშრომისა, ტექსტთა შორის ურთიერთქმედების პრო- 

ბლემა არ შეიძლება ჩაითვალოს ამოწურულად, ვინაიდან 

ტექსტის ჩამოყალიბება ხდება სხვა – როგორც წინამა- 

ვალი, ისე მომავალი, ტექსტების გავლენით და ამგვარად, 

ინტერტექსტუალობის თვალთახედვით, ტექსტი მუდამ 

იმყოფება ჩამოყალიბების, ახალი აზრების და კავშირების 

დინამიკურ პროცესში, და რაც უფრო ხანგრძლივია მისი 

„სიცოცხლე“, ტექსტების მით უფრო დიდი რაოდენობა ახ- 

დენს გავლენას მის ინტერპრეტაციაზე: ყოველი მომდევნო 

მკითხველი აღმოაჩენს ინტერტექსტუალური დიალოგის 

ახალ ვარიანტებს. ამგვარად, ინტერტექსტუალობის თე- 

ორია გვევლინება არა მხოლოდ როგორც გაგების თეო- 

რია, არამედ როგორც ევოლუციის თეორია (ი.იამპოლსკი). 

ეს ევოლუცია არ გადის გზას წარსულიდან აწმყოში, ვი- 

ნაიდან ყოველი ახალი ტექსტის წარმოქმნა, რომელიც 

ინტერტექსტუალურად დაკავშირებულია წინამავალ ტექ- 

სტთან – ჰიპოტექსტთან (ჟ. ჟენეტი), მდიდრდება ახალი   
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მნიშვნელობებით და იძენს ახალ ჟღერადობას. ინტერტექ- 

სტს არ გააჩნია ფიქსირებული ზღვარი, და ის ყოველ- 

თვის გამოდის როგორც მაერთებელი რგოლი მინიმუმ ორ 

ტექსტს შორის. ინტერტექსტის ფუნქციონირება მდგომა- 

რეობს იმაში, რომ ის როგორც მაკავშირებელი რგოლი 

ჰკვეთს ყველა ტექსტს, აერთიანებს მათ ერთ სტრუქტუ- 

რად და ალწევს ყოველი ამ ტექსტის აზრობრივი სივრ- 

ცის ცენტრში. ამგვარად, ახალი ტექსტი იღებს ერთგვარი 

პალიმფსესტის ფორმას. 

უნდა აღინიშნოს, რომ ინტერტექსტუალობის ლინგ- 

ვისტური ანალიზის დროს წინა პლანზე გამოდის ტექსტის 

კომუნიკაციური ასპექტი, ანუ თუ როგორი კავშირი მყარ- 

დება პროდუციენტსა და რეციპიენტს შორის ინტერტექ- 

სტუალური აქციის დროს და როგორ ხდება მეტატექსტური 

კომპონენტების შეღწევა სხვა კომუნიკაციურ სივრცეში. 

უახლოეს წარსულში ინტერტექსტუალობის კვლევა 

იძენს გლობალურ, მრავალმხრივ ხასიათს და შეიძლება 

განხილულ იქნას კულტურის, ლიტერატურის თეორიის, 

ტექსტის ანალიზის, ფსიქოლინგვისტიკის, სოციოლინ- 

გვისტიკის ჭრილში, რაც მას ანიჭებს ინტერდისციპლი- 

ნარულ ხასიათს. ინტერტექსტუალური ანალიზის უარ- 

ყოფით მხარედ ხშირად მიიჩნევენ სამეცნიერო კვლევის 

მეთოდოლოგიის არარსებობას, ბუნდოვანი ხდება ლინ- 

გვისტური, ფსიქოლოგიური თუ კულტუროლოგიური ანა- 

ლიზის სამეცნიერო, ოპერაციული ბაზა, რის შედეგადაც 

ენის ესთეტიკური რეალიზაცია შესაძლოა გაიფანტოს 

არა მხოლოდ ტექსტის გარემომცველ „მოტივირებულ 

სამყაროში“ (ბიოგრაფია, ისტორიული კვლევა, პერსო- 

ნაჟთა პროტოტიპები), არამედ სხვადასხვა სახის სემან- 

ტიკურ ველებში. ამავე კონტექსტში არსებულ ტენდენ- 
ციათა აღნუსხვა სულ უფრო და უფრო აქტუალურს ხდის 

ენის ესთეტიკური რეალიზაციის ცნებას კონკრეტულ



მეთოდოლოგიურ საფუძვლებზე რომელიც მისაღები 

იქნებოდა ჰუმანიტარული კვლევისთვის. 

ინტერტექსტუალობის კვლევა საშუალებას იძლევა 

უფრო ღრმად იქნეს გაანალიზებული ტექსტი, რადგან 

ხშირად ინტერტექსტუალური მინიშნებების გათვალისწი- 

ნების გარეშე ტექსტის გაგება-ინტერპრეტაცია ძნელი, 

ზოგჯერ კი შეუძლებელი ხდება. 
სწორედ ამით არის განპირობებული ჩვენი ინტერესი 

ინტერტექსტუალობის ფენომენის მიმართ. 

ნაშრომის აქტუალურობა და მასთან დაკავშირებული 

მეცნიერული სიახლე მდგომარეობს იმაში, რომ წინამდე- 

ბარე გამოკვლევა არის ჩვენში ინტერტექსტუალობის 

პრობლემასთან დაკავშირებული პირველი ვრცელი ნაშ- 

რომი, რომელიც ასახავს არსებულ თეორიებს, და ამას- 

თან, გვთავაზობს ტექსტის ინტერპრეტაციის ინტერტექ- 

სტუალურ და ინტერმედიალურ ანალიზს. ამავე დროს, 

ნაშრომი წარმოადგენს უცხოელი მეცნიერების მიერ ჩატა- 

რებული კვლევის ერთგვარ შევსებას. ეს პირველი მცდე- 
ლობაა ინტერტექსტუალობის ფენომენის წარმოჩენა რო- 

გორც მხატვრული ტექსტის ინტერპრეტაციის მეთოდი. 

ლიტერატურული ტექსტების მაგალითზე წარმოდგენილია 

ამ ტექსტების ინტერტექსტუალური და ინტერმედიალური 

ანალიზი. პირველად არის მოცემული რიზომატული ტექ- 

სტის ანალიზი. 

გამოთქმულია ჰიპოთეზა, რომ ტექსტის „კვლავნერა, 

გადამუშავება“ ((66CILსI6) არ არის ინტერტექსტუალობის 

სინონიმური ცნება, ვინაიდან „კვლავწერა" ყოველთვის 

გაცნობიერებულ ხასიათს ატარებს. 

ინტერტექსტუალობის ინტერდისციპლინარული ხასი- 

ათი მოითხოვს საკვლევი ფენომენის ინტეგრაციულ მიდგო- 

მას, კერძოდ, ლინგვისტიკასა და ლიტერატურათმცოდნე- 

ობაში არსებული მეთოდიკების სინთეზურ გამოყენებას.   
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ინტერტექსტის და ინტერტექსტუალობის კვლევის 
სინთეზური, ინტეგრაციული მიდგომა მოგვცემს საშუალე- 

ბას, გარკვეულწილად გადავლახოთ ის ბარიერი, რომელ- 

იც რეალურად არსებობს ლინგვისტიკასა და ლიტერა- 

ტურათმცოდნეობას შორის და აგრეთვე, შევიმუშავოთ 

ანალიზის ისეთი მეთოდი, რომელიც იქნებოდა გამოსადე- 

გი ამ ორივე დისციპლინისთვის. 

გამოყენებულ მეთოდთა სისტემა ძირითადად ეყრდნობა 

ინტერტექსტუალურ, ინტერმედიალურ მეთოდს. გამოყე- 

ნებულია ასევე შედარებით-შეპირისპირებითი მეთოდი. 

ნაშრომის პრაქტიკული მნიშვნელობა მდგომარეობს იმა- 

ში, რომ კვლევის თეორიული დებულებები, ანალიზის შე- 

დეგები და დასკვნები შეიძლება გამოყენებულ იქნეს, ერთი 

მხრივ, მხატვრული კომუნიკაციის თეორიაში, ტექსტის 

ლინგვისტურ, კულტუროლოგიურ, ლინგვოსტილისტურ ან- 

ალიზში, ხოლო მეორე მხრივ, ისეთ სალექციო კურსებში, 

როგორიცაა: მხატვრული ტექსტის ინტერპრეტაცია, ფრან- 

გული ენის სტილისტიკა, შედარებითი ლიტერატურათ- 

მცოდნეობა; სპეცკურსებში: ინტერტექსტუალობის ფენომე- 

ნოლოგია, დისკურსის ანალიზი.



თავიI 

ინტერტექსტუალობის თეორია – მეთოდოლოგია 

1. ინტერტექსტუალობის სათავეებთან 

სპეციალურ ლიტერატურაში კარგა ხანია დამკვიდრდა 

ისეთი ცნებები როგორიცაა „ინტერტექსტი“, „ინტერ- 

ტექსტუალობა“ და „დიალოგიზმი". სწორედ ამიტომ ამ 

მოვლენების ასახსნელად რამდენიმე განსხვავებული მიდ- 

გომა არსებობს და ყოველ მათგანში წინა პლანზე წა- 

მოწეულია ესა თუ ის ფუნქციური კომპონენტი. ასეთებია: 

« თეორია, რომელიც განიხილავს ინტერტექსტუა- 

ლობას, როგორც სხვადასხვა ლინგვოკულტურუ- 

ლი კოდების აქტიური ურთიერთქმედების შედეგს 

(ჟ. კრისტევა, რ. ბარტი). 

თეორია, რომლის თანახმადაც ტექსტის „აზრი“ 

განიხილება ჰერმენევტიკის „ტრადიციებში, ანუ 

როგორც ურთიერთობა „ტექსტი – „მკითხველი“ 

(მ. რიფატერი). 

თეორია, რომლის ავტორი თვლის, რომ ლიტერატუ- 

რის ისტორია წარმოადგენს სხვადასხვა ავტორიტე- 

ტების შეჯახების შედეგს (ხ.ბლუმი). 

თეორია, რომლის მიხედვით ლიტერატურის ისტორია 

განიხილება, როგორც დამოკიდებულება ცალკეული 

ნაწარმოებებისა და ლიტერატურული ჟანრების სის- 

ტემებს შორის (ჟ. ჟენეტი). 

თვით ეს ტერმინები – „ინტერტექსტი", „ინტერტე- 

ქსტუალობა“ (უკანასკნელი, როგორც ზოგადი ხასიათის 

მქონე ცნება) აღმოცენდა ფრანგული პოსტსტრუქტურა- 

ლიზმის წიაღში.   
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ინტერტექსტუალობის თეორია, საერთო ჯამში, ეფუძ- 

ნება რამდენიმე წყაროს. ესენია: ფ. დე სოსიურის ანაგრა- 

მების თეორია, ა. ვესელოვსკის ისტორიული პოეტიკა, 

ი. ტინიანოვის კონცეფცია პაროდიის შესახებ, მ. ბახტინის 

თეორია რომანის პოლიფონიურობისა და დიალოგიზმის 

შესახებ. 

ინტერტექსტუალობის თეორიის განვითარებაში გან- 

საკუთრებით დიდი დამსახურება მიუძღვის მ. ბახტინს. 

მან სცადა დიალოგიზმის კონცეფციის საფუძველზე განე- 

საზღვრა პოეტურობა, რითაც გზა გაუხსნა ფართო პერ- 

სპექტივებს პოეტური ენის ფუნქციონირების საკითხის 

გადაჭრაში და აქტუალობა შესძინა ისეთ ცნებებს, როგო- 

რიცაა „ორხმოვანი სიტყვა“ და „პარაგრამა". 

თავის ერთ-ერთ ადრეულ ნაშრომში „შინაარსის, მა- 

სალისა და ფორმის პრობლემები სიტყვიერ მხატვრულ 

შემოქმედებაში", მ. ბახტინი ამტკიცებდა, რომ ხელოვანს 

ყველა კერძო შემთხვევაში საქმე აქვს ერთდროულად რო- 

გორც მის წინამავალ, ისე მის თანამედროვე ლიტერატუ- 

რასთან, რომლებთანაც იგი მუდმივ დიალოგშია. 

„ტექსტი ცოცხლობს მხოლოდ სხვა ტექსტთან (კონტექ- 

სტთან) კავშირში. მხოლოდ ტექსტების ამგვარი გადაკვე- 

თის წერტილში ინთება ის შუქი, რომელიც ნათელს 

ჰფენს წარსულსაც და თანამედროვეობასაც და მოცემულ 

ტექსტს დიალოგის მნიშვნელობას ანიჭებს“ (ბახტინი 

1979:281-307) მ. ბახტინის იდეა შემდგომში მდგომარეობს: 

მხატვრული ნაწარმოების ავტორი მიმართავს არა ზოგა- 

დად სინამდვილეს, არამედ უკვე ჩამოყალიბებულ სინამდ- 

ვილეს, ამასთან შემოქმედებით აქტში „წინასწარმოსაძიე- 

ბელს“ წარმოადგენს არა მხოლოდ შინაარსი, არა-მედ, 

აგრეთვე, ფორმა. ცალკეული მხატვრული ლიტერატუ- 
რული ნაწარმოების გარდაქმნა „წინასწარცოდნაში“, მისი 

„გათიშვა" წარმოადგენს მისი შეცვლის პირობას ისტო- 

რიასა და კულტურაში (ბახტინი 1969: 281-307).



მ. ბახტინის ნაშრომში „შინაარსის, მასალის და ფორ- 

მის პრობლემები სიტყვიერ მხატვრულ შემოქმედებაში“ 

(ბახტინი (1924) 1975), ჩამოყალიბებული სახით იქნენ 

წარმოდგენილი ის ძირითადი იდეები, რომლებმაც განვი- 

თარება პოვეს მის უფრო გვიანდელ ნაშრომებში, სადაც 

მას შემოაქვს ცნება „სხვისი სიტყვა“ და ქმნის რომანის 

პოლიფონიურობის თეორიას. მეცნიერის კონცეფციის 

ლოგიკა შემდეგია: არ არსებობს და არ შეიძლება არსე- 

ბობდეს იზოლირებული გამონათქვამი (ტერმინი გამონა- 

თქვამი ბახტინთან მოიცავს სიტყვიერ შემოქმედებასაც), 

„არც ერთი გამონათქვამი არ შეიძლება იყოს არც პირ- 

ველი, არც უკანასკნელი. იგი მხოლოდ რგოლია ჯაჭვში 

და ამ ჯაჭვის გარეშე არ შეიძლება იქნეს შესწავლილი 

(ბახტინი 1979: 340) ცალკეულ სიტყვას იგი განიხილავს 

როგორც გამონათქვამის აბრევიატურას, ნეიტრალური 

„არავისი“ სიტყვები არ არსებობს, თითოეული სიტყვა აღ- 

ბეჭდილია იმ კონტექსტით და კონტექსტებით, რომელშიც 

იგი არსებობდა (ბახტინი 1975:106). ასეთი მიდგომიდან 

გამომდინარეობს საკითხი „მოცემულის და „ახალის“ 

(IშგყხყიC“ # „IIC0806"), კოლექტიურის და ინდივიდუალუ- 

რის ურთიერთობის შესახებ, რომლის არსიც მ. ბახტინის 

მიხედვით შემდეგში მდგომარეობს: არც ერთი გამონა- 

თქვამი სამეტყველო აქტში არ შეიძლება მეორდებოდეს 

„ეს ყოველთვის ახალი გამონათქვამია (თუნდაც ციტატა)“ 

(ბახტინი 1979:286), თანამედროვე რეფერენციის თეორიის 

ტერმინოლოგიით, მასში (ახალ გამონათქვამში) შეცვლი- 

ლია სუბიექტის პრაგმატული ორიენტირები: ადგილი და 

დრო (მე, აქ /ამჟამად). „ყოველი ტექსტის მიღმა დგას 

ენის სისტემა. ტექსტში მას მიესადაგება ყველა აქამდე 

არსებული გამონათქვამი, მაგრამ ამავე დროს ყოველი 

ტექსტი (როგორც გამონათქვამი) წარმოადგენს რაღაც 

ინდივიდუალურს, ერთადერთსა და განუმეორებელს, და 

ენა
, 

ტე
ქს
ტი
, 

ინ
ტე
რტ
ექ
სტ
ი 

| 

 



სა
აც
სნ
ილ
ს)
იც
სL
 

ლ6
>X
C6
   

12 

სწორედ ამაში მდგომარეობს მთელი მისი აზრი „ყოველი 

მოცემული (I29806) ხელახლა აისახება რა მოცემულში 

გარდაიქმნება მასში" (ბახტინი 1979: 283, 299). 

მ. ბახტინი არ იყენებს ტერმინს ინტერტექსტი, მაგრამ 

ავითარებს აზრს იმის შესახებ, რომ ერთხმიანი სიტყვა 

„არ არის გამოსადეგი ჭეშმარიტი შემოქმედებისათვის“ და 

„ყოველი ჭეშმარიტი შემოქმედებითი ხმა“ შეიძლება მხო- 

ლოდ მეორე ხმას წარმოადგენდეს (ბახტინი 1979: 289). 

ბახტინის ეს იდეა განვითარებულ იქნა ფრანგი სტრუქტუ- 

რალისტების და პოსტსტრუქტურალისტების ნაშრომებში, 

რომლებიც მიიჩნევენ, რომ ყოველი ტექსტი წარმოადგენს 

ძველი ციტატებისაგან შემდგარ ახალ „ქსოვილს“. 

დღეს თითქმის ყველა ლინგვისტი საუბრობს რა ტე- 

ქსტზე, როგორც „აზრის გენერატორზე", აუცილებლად 

მიიჩნევს განიხილოს „აზრის წარმოქმნის მექანიზმები, 

დერივაციული პროცესები ენაში. ამ მეცნიერული პარა- 

დიგმის ცვალებადობაში მნიშვნელოვანი როლი შეასრულა 

იმ „პოსტმოდერნისტულმა რევოლუციამ", რომელიც გან- 

ხორციელდა ფილოლოგიაში 70-იან წლებში. 

მ. ლოტმანი, რომელმაც თავისი მეცნიერული მოღვა- 

წეობა დაიწყო სიგნიფიკაციისა და კომუნიკაციის ფენომე- 

ნებისადმი სტრუქტურალისტური მიდგომით, არ უარყოფდა 

რა ბოლომდე სტრუქტურულ მეთოდს, თავის ნაშრომებში 

მაინც გასცდა მას. ამ მხრივ მეტად საყურადღებოა მისი 

მონოგრაფია „მოაზროვნე სამყაროს წიაღში: ადამიანი-ტე- 

ქსტი-სემიოსფერო-ისტორია“ (ლოტმანი 1996). 

„გვიანი ლოტმანის" ძირითადი დებულებები შემდეგში 

მდგომარეობს: 

1. ლიტერატურა, ხელოვნება, კულტურა განიხილება, 

როგორც კაცობრიობის მიერ შექმნილი სემიოტიკუ- 

რი სისტემა. ამასთან, „მინიმალურად მოქმედ სემი- 

ოტიკურ სტრუქტურად მიჩნეულია არა მხოლოდ ხე-



ლოვნურად იზოლირებული ენა ან ამ ენაზე შექმნილი 

ტექსტი, არამედ ამ ენაზე პარალელურად შექმნილი 

თარგმანები, ასეთი მექანიზმი წარმოადგენს ახალი 

შეტყობინებების გენერაციის მინიმალურ უჯრედს. 

ამავდროულად, ამგვარი სემიოტიკური ობიექტის 

მინიმალურ ერთეულს წარმოადგენს კულტურა“ 

(ლოტმანი 19906: 2-3). 

· ლოტმანს შემოაქვს „სემიოსფეროს“ ცნება (ვერნადსკის 

ბიოსფეროს ანალოგიის შესაბამისად) „როგორც სინ- 

ქრონული სემიოტიკური სივრცისა, რომელიც ავსებს 

კულტურის საზლვრებს და რომელიც წარმოადგენს 

ცალკეული სემიოტიკური სტრუქტურების ფუნქცი- 
ონირების და იმავდროულად (და ამავე დროს) მათი 

წარმოქმნის პირობას (ლოტმანი 1996: 4). აღსანიშნა- 

ვია, რომ სემიოსფეროს ყველა ელემენტი მოძრაობის 

მდგომარეობაში იმყოფებიან „მუდმივად ცვლიან რა 

ურთიერთდამოკიდებულების ფორმულებს“ (ლოტმანი 

1996: 412). 

. ინფორმაცია ინახება და გადაიცემა ტექსტების სა- 

შუალებით, რომლებიც სამ ძირითად ფუნქციას 

ასრულებენ შეტყობინების გადაცემის ფუნქცია, 

ახალი აზრების გენერაცია და კულტურული მეხსი- 

ერების კონდენსაცია. 

· ტექსტი შეგვიძლია წარმოვიდგინოთ როგორც „მარ- 

ცვალი, რომელიც საკუთარ თავში შეიცავს მომავა- 

ლი განვითარების პროგრამას, იგი არ წარმოადგენს 

გაყინულ და უცვლელ სიდიდეს და არ გააჩნია ბო- 

ლომდე შიდა განსაზღვრულობა“, რომელიც სხვა 

ტექსტებთან კონტაქტების ზეგავლენით ქმნის აზ- 

რობრივ პოტენციალს მისი ინტერპრეტაციისათვის. 

ტექსტი და მკითხველი დიალოგში თანამოსაუბრე- 

ებია: ტექსტი გარდაიქმნება მკითხველის აღქმის შე- 
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საბამისად, მაგრამ ამავე დროს მკითხველიც მიესა- 

დაგება ტექსტის სამყაროს (ლოტმანი 1996: 22). 

შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ ლოტმანი მ. ბახტინის 

დიალოგიზმის თეორიას სტრუქტურული პოეტიკის კონტე- 

ქსტში მოიაზრებს და ბახტინის თეორიის ამგვარი გაგება 

მეტად ნაყოფიერ შედეგს იძლევა. კერძოდ, ი. ლოტმანი 

არ იყენებს ტერმინებს ინტერტექსტი და ინტერტექსტუა- 

ლობა, მაგრამ ადვილი შესამჩნევია, რომ სემიოსფეროს, 

სემიოტიკური სივრცის, კულტურული მეხსიერების ცნე- 

ბები უშუალოდ არის დაკავშირებული ინტერტექსტუალო- 

ბის პრობლემატიკასთან. 

ტერმინები ინტერტექსტი და ზოგადი თვისების აღმ- 

ნიშვნელი ინტერტექსტუალობა (I0I6II6XLს2II(6) პირველად 

შემოტანილ იქნა ფრანგი სემიოტიკოსისა და პოსტმოდერ- 

ნიზმის თეორეტიკოსის, ფრანგი მკვლევრის, ჟულია კრის- 

ტევას ნაშრომებში (კრისტევა 1969). 

ინტერტექსტის ცნება განუყოფელია „16! 0ს0I“-ის თეო- 

რიული ნაშრომებისგან. ჟურნალი „15! Cს6I“ 1960 წელს 

დაარსდა და მისი მთავარი რედაქტორი ფ. სოლერსი იყო. 

პირველად ტერმინი „ინტერტექსტუალობა“ გამოყენებულ 

იქნა პუბლიკაციაში „საერთო თეორია“ („196006 ყ6ირCმ!6" 

1960, პარიზი). ეს იყო კოლექტიური ნაშრომი, რომელშიც 

შევიდა მ.ფუკოს, რ.ბარტის, ჟ.დერიდას, ფ.სოლერსისა და 

ი.კრისტევას ნაშრომები. 

ინტერტექსტის კრისტევასეული განსაზლვრება მჭი- 

დროდ უკავშირდება ბახტინის ნაშრომების მისეულ კო- 

მენტარს. სწორედ მან დაადგინა დიალოგსა და ტექსტებს 

შორის პარალელი და სიტყვის სტატუსი. სიტყვა, რომე- 

ლიც ერთდროულად ეკუთვნის წარმომთქმელსა (პრო- 

დუციენტს) და აღმქმელს (რეციპიენტს) და ორიენტი- 

რებულია როგორც წინამავალი, ასევე თანამედროვე 

გამონათქვამებისაკენ. ამრიგად, ტექსტი იბადება (წარმოი-



შობა) სხვა ტექსტების გადაკვეთაზე. „თითოეული ტექსტი 

შედგენილია ციტატების მოზაიკისაგან და წარმოადგენს 

სხვა ტექსტების ტრანსფორმაციისა და შთანთქმის (აბ- 

სორბაციის) შედეგს“ (კრისტევა 1969). 

ინტერტექსტუალობის ცნება ყალიბდება როგორც ტე- 

ქსტის კითხვის ერთგვარი კონცეფცია, რომელიც მიმარ- 

თულია ტრადიციული ლიტერატურული კრიტიკის ერთ- 

ერთი ფორმის –- წყაროების და პარალელების მოძიების 

წინააღმდეგ. შეუძლებელია ტექსტის მოთავსება გარკვეულ 

ტრადიციაში და იმის მტკიცება, რომ იგი ავტორის ორი- 

გინალურობიდან გამომდინარეობს და ფუნქციონირებს ამ 

კონკრეტული ლიტერატურული ტრადიციის ტერმინებში. 

კრისტევა ცდილობს გამიჯნოს ინტერტექსტუალობა წყა- 

როებს, გავლენებსა და ტექსტებს შორის პარალელების 

გავლებისაგან და ხაზი გაუსვას ტრანსპოზიციის ხერხს: 

ტექსტი არის კომბინაცია, ფრაგმენტებს შორის მუდ- 

მივი გაცვლის ადგილი, რომელსაც ნაწერი ანაწილებს და 

ადრინდელ ტექსტებზე დაყრდნობით ქმნის ახალ ტექსტს, 

იყენებს რა ანონიმურ ფორმულებს, გაუცნობიერებელ ცი- 

ტატას; ინტერტექსტუალობა არ გულისხმობს ისეთ წაკი- 

თხვას, რომელიც საშუალებას იძლევა მოხდეს მკითხვე- 

ლის მხრიდან ნაწარმოების გენეზისის დადგენა. სწორედ 

კოლექტიური მეხსიერება და ანონიმურობა ანიჭებს ტე- 

ქსტს განსაზღვრულ ინტერტექსტუალობას. 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ჟ. კრისტევამ ინტერტექს- 

ტუალობის საკუთარი კონცეფცია ჩამოაყალიბა მ. ბახ- 

ტინის 1924 წლის ნაშრომის საფუძველზე „შინაარსის და 

ფორმის პრობლემა სიტყვიერ მხატვრულ შემოქმედებაში“, 

სადაც ავტორი აღწერს რა ლიტერატურის არსებობის 

დიალექტიკას, აღნიშნავს, რომ შემოქმედებისათვის მო- 

ცემული სინამდვილის გარდა, მას საქმე აქვს როგორც 

წინამავალ (უფრო ადრე არსებულ), ისე თანამედროვე ლი- 
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ტერატურასთან, რომელთანაც იგი მუდმივ „დიალოგში“ 

იმყოფება, რაც გაგებულია როგორც მწერლის ბრძოლა 

არსებულ ლიტერატურულ ფორმებთან. დიალოგის იდეა 

კრისტევას მიერ აღქმულ იქნა წმინდა ფორმალისტური 

თვალსაზრისით, რომელიც შემოიფარგლება მხოლოდ 

ლიტერატურული სფეროთი – დიალოგით ტექსტებს შო- 

რის, ანუ ინტერტექსტუალობით. კრისტევა იცავს პოს- 

ტულატს არაპერსონალური „უპირო პროდუქტიულობისა, 

რომელიც თითქოს თავისთავად წარმოიქმნება ინდივიდის 

ქვეცნობიერი შემოქმედების გარეშე" (კრისტევა 1970: 41). 

კრისტევას ამ ტერმინის ჭეშმარიტი მნიშვნელობა გასაგე- 

ბი ხდება მხოლოდ ჟუ. დერიდას ნიშნის თეორიის კონტექ- 

სტში, რომელიც შეეცადა ნიშნისათვის მისი რეფერენტუ- 

ლი ფუნქცია ჩამოეშორებინა. ჩვენ ვერ დავეთანხმებით 

ამგვარ მიდგომას, ვინაიდან ის შლის განსხვავებას მხატ- 

გრულსა და მეცნიერულ ტექსტებს შორის. 

ჟ. კრისტევას თეორიამ მისთვის ზელსაყრელ პოსტმო- 

დერნისტულ და დეკონსტრუქცივისტულ პირობებში მალე 

ფართო გავრცელება პოვა ლიტერატურათმცოდნეობის 

სფეროში მოღვაწე სხვადასხვა ორიენტაციის მქონე მეც- 

ნიერებთან. მან ფაქტიურად გაამარტივა როგორც თეორი- 

ულ, ისე პრაქტიკულ დონეზე პოსტმოდერნიზმის „იდეური 

ზეამოცანა“ – მოეხდინა „დეკონსტრუქცია კრიტიკულ და 

მხატვრულ პროდუქციას შორის, ისევე როგორც „კლასიკუ- 

რი" ოპოზიციისა სუბიექტსა და ობიექტს შორის, „თავისი“ 

და „სხვის“ ნათქვამს, წერასა და კითხვას შორის. მაგრამ 

ამ ტერმინის კონკრეტული შინაარსი არსებითად იცვლება 

ინტერტექსუალობის პრობლემატიკაზე მომუშავე მეცნი- 

ერების თეორიულ-ფილოსოფიურ შეხედულებებთან და- 
კავშირებით. მაგრამ, ყველასათვის საერთოს წარმოადგენს 

პოსტულატი, რომ ყოველი ტექსტი წარმოადგენს „რეაქ- 

ციას“ სხვა წინამავალ (ადრე არსებულ) ტექსტებზე.



ინტერტექსტუალობისა და ინტერტექსტის კანონიკური 

განსაზღვრება ჩამოაყალიბა რ. ბარტმა: „ყოველი ტექ- 

სტი წარმოადგენს ინტერტექსტს, სხვა ტექსტები მასში 

არსებობენ სხვადასხვა დონეზე, რომელთა დადგენა შე- 

საძლებელია როგორც ტექსტში ადრე არსებული კულტუ- 
რის, ისე გარე კულტურათა კოდების მიხედვით. ყოველი 

ტექსტი წარმოადგენს ახალ ქსოვილს, შექმნილს ძველი 

ციტატებისაგან. კულტურათა კოდების ნაწყვეტები, ფორ- 

მულები, რითმული სტრუქტურები, სოციალური იდიომე- 

ბის ფრაგმენტები და ა.შ. – ტექსტის მიერაა შთანთქმული 

და შერეული მასში, ვინაიდან ტექსტამდე და მის გარშემო 

ყოველთვის არსებობს ენა. ტექსტისათვის აუცილებელი 

წინაპირობა არ შეიძლება დაყვანილ იქნეს წყარომდე და 

გავლენამდე, იგი წარმოადგენს ანონიმური ფორმულე- 

ბის საერთო ველს, რომელთა წარმომავლობა ძნელად 

შეიძლება აღმოვაჩინოთ, ბრჭყალებმოხსნილ არაცნობი- 

ერ ან ავტომატურ ციტატებში. ამის შემდეგ ტექსტებში 

ავტომატურად ხდება შესაძლებელი ისტორიის წაკითხვა. 

(ბარტი 1994: 78). შემდგომში დეკონსტრუქტივისტებთან 

ეს იდეა დომინანტური ხდება. 

აღსანიშნავია ის, რომ დიალოგური კონტაქტი ტექ- 

სტებს (გამონათქვამებს) შორის წარმოადგენს მექანიკურ 

კონტაქტს, რომელიც შესაძლებელია შეიცავდეს აბსტრაქ- 

ტულ ელემენტებს მხოლოდ ერთი ტექსტის ფარგლებში 
და ეს კონტაქტი აუცილებელია ტექსტის გაგების მხოლოდ 

პირველ ეტაპზე. 

ამგვარად, ნებისმიერი გამონათქვამი ყოველთვის ახა- 

ლია, რადგან მასში იცვლება სუბიექტის, ადგილისა და 

დროის პრაგმატული ორიენტირები. „სხვისი სიტყვაა“, 

რომელიც ვლინდება ისეთ ფორმებში, როგორიცაა, მაგა- 

ლითად, სტილიზაცია, პაროდია ან პოლემიკა – ესაა იმ- 

პლიციტური სიტყვა, და იგი თავის თავში შეიცავს გამოხ-   
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მაურებას, გამოძახილს სხვა სიტყვაზე. სიტყვა, რომელიც 

„დიალოგურია" იმ თვალსაზრისით, რომ მასში ჩვენ „სხვის" 

ხმას ვარჩევთ, იქცევა „პოლიფონიურად“, რადგან მასში 

უკვე ჟღერს რამდენიმე დისკურსიული ინსტანციის ხმები. 

მართალია მ. ბახტინი არ იყენებს ტერმინს ინტერტექსტი, 

მაგრამ ავითარებს აზრს, რომ შემოქმედებითი ხმა ყოველ- 

თვის მეორე ხმის ფუნქციას უნდა ასრულებდეს, რამაც 

შემდგომში განვითარება პოვა ფრანგი პოსტსტრუქტურა- 

ლისტების თეორიებში, რომლებიც ამტკიცებენ, რომ ტე- 

ქსტი წარმოადგენს ბრჭყალებმოხსნილ ციტატას (ბარტი 

1989: 417-418). 

დიალოგური პრინციპი, რომელიც ბახტინის მიერ ჩარ- 

თულია კულტურის ყოვლისმომცველ კონცეფციაში, გუ- 
ლისხმობს ენობრივი ერთეულის გახსნილობას და ურთიერ- 

თქმედებას სხვა სემანტიკური მნიშვნელობის მატარებელ 

ერთეულებთან, ურთიერთქმედებას, რომელიც განიხი- 

ლავს სიტყვა-დისკურსს (კრისტევა 1970: 466). მ. ბახტინი 

მასში ხედავს სუბიექტის „გახლეჩის“ პრინციპს, რომლის 

მიხედვითაც, საკუთარი თავის მიმართ დამოკიდებულების 

კონსტრუირება ხდება „სხვის“ მიერ, რის გამოც იგი იძენს 

მრავლობითობის, მოუხელთებლობის, პოლიფონიურობის 

მნიშვნელობას. 

იმავე მიმართულებით ავითარებს თავის მოსაზრებებს 

ც. ტოდოროვიც – რამდენადაც არ უნდა ჩავუღრმავდეთ 

ამა თუ იმ ტექსტის გენეზისის კვლევას, ჩვენ ვერაფერს 

აღმოვაჩენთ გარდა სხვა ტექსტებისა, ამასთან სრულიად 

გაუგებარია, სად უნდა გადიოდეს ზღვარი მათ შორის. არ 

არსებობს არაფერი „გარეგანი“ ენისა და ნიშნის მიმართ. 

ცხოვრება – ბიოგრაფიაა, სამყარო – სოციოგრაფია და 

ჩვენ ვერსად ვერაფერს ვიპოვით „ექსტრა-სიმბოლურს“ ან 

„ენობრიობამდელს“. ამასთან ერთად აქტუალობას კარგავს 

ლიტერატურული ტექსტების გენეზის ცნება. „ვისაუბროთ



არა გენეზისზე, ანუ ტექსტების წარმომავლობაზე, არამედ 

მხოლოდ და მხოლოდ ერთი სახის ტექსტების სხვა სახის 

ტექსტებად გადამუშავებაზე“ (ტოდოროვი 1978 ბ: 96-98). 

ანალოგიურ მოსაზრებას ავითარებს რ.ბარტიც ნაშ- 

რომში „ნაწარმოებიდან ტექსტისაკენ“: „ყოველი ტექსტი 

შუალედური ტექსტია რომელიმე სხვა ტექსტის მიმართ, 

მაგრამ ამგვარი ინტერტექსტუალობა არ უნდა იყოს გაგე- 

ბული ისე, თითქოს ტექსტს თავისი რაიმე წარმომავლობა 

აქვს. „წყაროებისა და „გავლენების“ მოძიების ნების- 

მიერი ცდა შეესაბამება მითს ნაწარმოებების ფილიაციის 

(მემკვიდრეობითობის) შესახებ, მაშინ როდესაც ტექსტი 

წარმოიქმნება ანონიმური, მოუხელთებელი და ამასთანავე 

უკვე წაკითხული ციტატებისაგან – ანუ უბრჭყალებო ცი- 

ტატებისაგან (ბარტი (1971) 1994 ბ: 418). 

როგორც რ. ლახმანი აღნიშნავს, ბახტინის თეორიაში 

უარყოფილია ორპოლუსიანი კონცეფციები Iმილს0/იე+01C 

და დიაქრონია/სინქრონია. გამონათქვამები განიხილება 

არა სისტემის ეკვივალენტური კლასების განზომილებაში 

და არც კონკრეტული წინადადების ფარგლებში, არამედ, 

როგორც სხვა გამონათქვამების მიმართ უკუგზავნილების 

ჯამი (ლახმანი (1994) 2001: 269). 

2. ანაგრამის როლი ინტერტექსტუალობის 

ჩამოყალიბებაში 

ინტერტექსტუალობის თეორიის კიდევ ერთ მნიშვნე- 

ლოვან წყაროდ გვევლინება ფ. დე სოსიურის ანაგრამე- 

ბის თეორია, რომელიც წინ უსწრებდა „ზოგადი ენათმეც- 

ნიერების კურსს“ და სამეცნიერო მიმოქცევაში შემოვიდა 

მხოლოდ 1964 წლიდან, როდესაც მისი ადრე უცნობი 

ხელნაწერების პუბლიკაცია შედგა. 
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სოსიურმა აღმოაჩინა ლექსის წყობის განსაკუთრებუ- 

ლი ანუ ანაგრამული პრინციპი, რომელიც მდგომარეობდა 

იმაში, რომ ყოველი პოეტური ტექსტის აგება დამოკიდე- 

ბულია საკვანძო სიტყვის ბგერით შემადგენლობაზე, ტე- 

ქსტის დანარჩენი სიტყვები შეირჩევა ისეთი სახით, რომ 

მათში გარკვეული კანონზომიერებით განმეორდეს საკვან- 

ძო სიტყვის ბგერები. 

ანაგრამები ტექსტის ინტერპრეტაციის გასაღებს 

გვაძლევენ, რაც ჩვენი თვალსაზრისით საფუძვლად უდე- 

ვს ინტერტექსტუალობის და დეკონსტრუქციის თეორიას. 

სოსიურის ამ თეორიამ საშუალება მოგვცა დაგვენახა, რომ 

ერთ ტექსტში ერთვება სხვა, ასე ვთქვათ, „არანებადარ- 

თული" ელემენტი, რომლებიც ზემოქმედებას ახდენს ტე- 

ქსტის „შინაგანი ელემენტების მნიშვნელობაზე". „სიმღერა 

ნიბელუნგებზე" ანალიზისას სოსიური აღნიშნავდა, რომ 

ანაგრამული სიტყვის მნიშვნელობის შეცვლასთან ერთად, 

ტექსტის მთელი მნიშვნელობა იცვლება. ნარატიული თან-. 

მიმდევრობის მიხედვით ტექსტი განიცდის ცვლილებას, 

თვითონ ხდება ცვლილების შემოქმედი. საკმარისია ცვლი- 

ლებებმა შეაღწიოს პირველადი მასალის „გარე“ ურთიერ- 

თობაში, რომ მასში „შიდა“ ურთიერთობები შეიცვალოს. 

სიმბოლოს იდენტურობა ლეგენდის დიაქრონიულ ცხო- 

ვრებაში იკარგება (სოსიური 1995). 

მაშასადამე, ელემენტების გარკვეული თანმიმდევრობა 

(რომელიც ტრადიციულად გარკვეულ როლს ასრულებს 
აზრის წარმოქმნაში) სრულიად სხვა ფუნქციას იძენს. 

იგი წარმოადგენს მეორე (წინარე) ტექსტის ანაგრამას და 

წარმოქმნის აზრს არა მხოლოდ სინტაგმატიკურ, არამედ 

პარადიგმატიკულ განზომილებაში, არა მხოლოდ სინქრო- 

ნიაში არამედ დიაქრონიაში. ელემენტების თანმიმდე- 

ვრობა ანაგრამებში ყალიბდება არა მხოლოდ ლინეარუ- 

ლად, არამედ ვერტიკალურად, სხვა ტექსტზე გასვლით,



რაც საშუალებას გვაძლევს ნათლად წარმოვადგინოთ, 

თუ როგორ ყალიბდება ტექსტში სხვა ელემენტების 

თანმიმდევრობა, რომლებიც მის მოდიფიცირებას იწვევს. 

ანაგრამების თეორიის საფუძველზე შესაძლებელია შემო- 

ვიტანოთ ინტერტექსტუალობა სტრუქტურულ კონტექ- 
სტში. სოსიურმა ანაგრამების სხვადასხვა სახეობა გამოყო: 

ანაფონია, ჰიპოგრამა, ლოგოგრამა და პარაგრამა, მაგრამ 

სოსიურმა ეჭვი შეიტანა ანაგრამების საშუალებით ტექ- 

სტის დეკოდირების შესაძლებლობაში. 

ერთ-ერთი მიზეზი იმისა, რომ მეცნიერმა უარი თქვა 

თავისი გამოკვლევების გამოყენებაზე იყო ის, რომ მან 

ვერ შესძლო გადაეჭრა საკითხი ტექსტში ანაგრამატული 

სტრუქტურების შესაძლო შემთხვევითობის შესახებ. 

„არავითარი საშუალება არ არსებობს იმისა, რომ საბო- 

ლოოდ გაეცეს პასუხი, აქვს თუ არა ანაგრამას შემთხვევი- 

თი ხასიათი. ყველაზე სერიოზული შეცდომა ის იქნებოდა, 

რომ ნებისმიერ სამ სტროფში შეიძლება მოიძებნოს მარ- 

ცვლები, რომელთაგან შესაძლებელია ნებისმიერი ანაგრა- 

მის (ნამდვილის ან მოჩვენებითის) შედგენა (სოსიური 1995). 

მიუხედავად ამისა, ფ. დე სოსიურის ამ აღმოჩენამ შე- 

ქმნა თვალსაჩინო მოდელი იმისა, თუ როგორ შეიძლება 

ერთი ტექსტის ელემენტები მეორე ტექსტში იყოს ჩართუ- 

ლი და ამ უკანასკნელის მნიშვნელობას ცვლიდეს. მეც- 

ნიერის მიერ გამოყოფილი ანაგრამების ყველა ტიპიდან 

(ანაფონია, ჰიპოგრამა, ლოგოგრამა, პარაგრამა) განსაკუ- 

თრებული მნიშვნელობა შეიძინა პარაგრამამ, რომელიც 

აღწერს ტექსტის შემუშავების პროცესს და მიუთითებს 

იმაზე, რომ ტექსტის ყოველი ელემენტი ფუნქციონირებს, 

როგორც მოძრავი გრამა, რომელიც უფრო წარმოშობს, 

ვიდრე გამოხატავს ამა თუ იმ აზრს. 

დიუკრომ და ტოდოროვმა, რომლებმაც სოსიურის 

თეორია განავითარეს, განსაკუთრებული მნიშვნელობა 

მიანიჭეს პარაგრამას. 
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ტერმინი პარაგრამა, მათი აზრით, მიუთითებს იმაზე, 

რომ ყოველი ელემენტი ფუნქციონირებს, როგორც მოძ- 

რავი გრამა, რომელიც არა თუ გამოხატავს აზრს, არამედ 

წარმოშობს მას (დიუკრო-ტოდოროვი 1979: 446). 

განსაკუთრებული ინტერესი პარაგრამების და ანაგრა- 

მების მიმართ გამოიჩინა ჟ. კრისტევამ, რომელსაც, რო- 

გორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ეკუთვნის ტერმინ „ინტერტექ- 

სტუალობის“ შემოტანა თანამედროვე მეცნიერებაში. ეს 

გახლავთ კრისტევას მიერ სოსიურისეული მასალის თეორი- 

ული გააზრების პირველი მცდელობა: „პოეტური აღმნიშ- 

ვნელი მიუთითებს სხვაგვარ დისკურსიულ აღმნიშვნელს 

ისეთი სახით, რომ პოეტურ გამოხატულებაში შესაძლებელი 

ხდება მრავალი დისკურსის ამოკითხვა. ამის შედეგად პო- 

ეტური აღმნიშვნელის გარშემო იქმნება მრავლისმომცველი 

ტექსტის (ტექსტუალური) სივრცე, რომლის ელემენტები 
შესაძლებელია შეტანილ იქნას კონკრეტულ პოეტურ ტექ- 
სტში. ამ სივრცეს ჩვენ ინტერტექსტუალურს ვუწოდებთ. 

ასეთ პერსპექტივაში აშკარაა, რომ პოეტური აღმნიშვნე- 

ლი არ შეიძლება გავიგოთ, როგორც ერთი კოდი. ის წარ- 

მოადგენს მრავალი კოდის გადაკვეთის ადგილს. ეს კოდები 

ერთმანეთთან ურთიერთგამომრიცხავ კავშირში იმყოფე- 

ბიან. პოეტურ ენაში მრავალი უცხო დისკურსის გადაკვე- 

თის პრობლემა გამოვლენილი იყო სწორედ ფერდინანდ დე 

სოსიურის „ანაგრამაში“. სოსიურის პარაგრამების ცნები- 

დან გამომდინარე, ჩვენ შევძელით დაგვედგინა პოეტური 

ენის ფუნქციონირების ფუნდამენტური თავისებურებანი, 

რომელიც განვსაზღვრეთ ტერმინით პარაგრამატიზმი, ანუ 

მრავლისმომცველი ტექსტის (აზრების, მნიშვნელობის) 

შესვლა პოეტურ გადმოცემაში, რომელიც კონცენტრირე- 

ბულია ერთიანი აზრის გარშემო“ (კრისტევა 1969:154; 255). 

ჩვენ გამოვთქვამთ ვარაუდს, რომ პარაგრამების და- 

მანგრეველმა ბუნებამ თავისი ლოგიკური დასასრული 

ჟ. დერიდას დეკონსტრუქციის თეორიაში პოვა.



ეჭვს არ იწვევს ის, რომ პარადიგმის ველში გამოვლე- 

ნილი პოეტური დისკურსები არა მხოლოდ ზემოქმედებენ 

ერთმანეთზე, არამედ წარმოქმნიან რა აზრს, უარყოფენ 

ერთმანეთს პარაგრამის მსგავსად, რომელიც წერის რღვე- 

ვას წარმოადგენს და ეს წერის საშუალებითვე ხდება, 

რათა თვით დესტრუქციის აქტით მოიძებნოს მარცვლები, 

რომელთაგან შესაძლებელია ნებისმიერი ანაგრამის (ნამ- 

დვილის ან მოჩვენებითის) შედგენა. 

რამდენადაც პარაგრამა სხვა არაფერია, თუ არა სხვისი 

„ნაწერის“ (8%ლოLსIC) დაშლა, ნაწერი, როგორც ასეთი, იქცევა 

დაშლად (დეკონსტრუქცია) და თვითგანადგურების აქტად. 

პარაგრამული ბადის შინაგანი კავშირების შესახებ 

მსჯელობისას ჟ. კრისტევა გამოყოფს საზოგადოების 

ხელთ არსებულ სემიოტიკური პრაქტიკების სამ ტიპს: 

1. სისტემური და მონოლოგური სემიოტიკური პრაქტი- 

კა, ლოგიკური, ექსპლიკატიური, უცვლელი, რომლის 
საფუძველში ჩადებულია ნიშანი და აზრი, როგორც 

წინასწარ განმსაზლვრელი ელემენტი (მას განეკუთ- 

ვნება სამეცნიერო და ნებისმიერი სხვა მარეპრეზენ- 

ტირებელი დისკურსის სისტემა და, ასევე, ლიტერა- 

ტურის მნიშვნელოვანი ნაწილი). 

2. მატრანსფორმირებელი სემიოტიკური პრაქტიკა, სა- 

დაც ნიშანი, როგორც საბაზო ელემენტი, ექვემდება- 

რება დაშლას, ანუ სცილდება თავის დენოტატს და 

მიემართება „სხვისკენ“, რომელიც განიცდის ცვლი- 

ლებას მისი ზეგავლენით (მაგიის, იოგის, ფსიქოანა- 

ლიზის სემიოტიკური პრაქტიკა). 

3. წერის სემიოტიკური პრაქტიკა, რომელსაც აგრეთვე 

ეწოდება დიალოგური ან პარაგრამატული. წერა უკვე 

აღარ მიეკუთვნება ლიტერატურას. იგი განეკუთ- 

ვნება სიმბოლურ სემიოტიკურ სისტემას (კრისტევა 

2000:493). 
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ამგვარად, ფრანგული კვლევითი ტრადიციის თანახმად, 

„ტექსტი", რომელიც სხვა ტექსტების ელემენტებისგანაა 

შედგენილი და თვითონაც გვევლინება ამგვარი ელემენტე- 
ბის წყაროდ იმ ტექსტებისთვის, რომლებიც მის შემდეგ 

იქნება შექმნილი, იძენს უსასრულობას ინტერტექსტუ- 

ალობის სივრცეში და იქცევა ერთგვარ ყოვლისმომცველ 

კატეგორიად, მაშინ როდესაც „ინტერტექსტუალობა" 

აიხსნება ლინგვისტურად (როგორც მრავალფეროვნება 

ბახტინის მიხედვით) ან სოციოლოგიურად (როგორც ერთ- 

ერთი სოციალური დისკურსი). 

ამგვარად, ბახტინისეული თეორია ენისა და ჟანრის შე- 

სახებ და აგრეთვე ფ. დე სოსიურის გამოკვლევები ანაგ- 

რამის შესწავლის სფეროში განავითარა უჟ. კრისტევამ. 

მის მიერ შემოთავაზებულ “იქნა ორი ახალი კონცეფცია – 

IML6CCCXCV2II(6, ანუ ტექსტების დიალოგი და იხ2მ#მყივიი)C 

– დიალოგი სიტყვის შიგნით. ნაშრომში „88V%იLIი”, 16 #20, 

16 ძ1ე10ლს6 CI I6 Iითმგი" ბახტინისეული დიალოგიზმის სა- 

ფუძველზე ჟ. კრისტევა პოულობს ტექსტში ინტერტექ- 
სტუალურ საწყისს, რის გამოც ტექსტის სუბიექტი თითქოს 

გადადის მეორე პლანზე და სახეზეა წერის „ამბივალენტუ- 

რობა", რომელშიც ნაგულისხმევია, ერთი მხრივ, ტექსტში 

ისტორიის (საზოგადოების) ჩართვა, ხოლო მეორე მხრივ, 

თვით ტექსტისა – ისტორიაში. 

ბახტინის კვალდაკვალ, განიხილავს რა სიტყვებს, რო- 

გორც ტექსტური სიბრტყეების გადაკვეთის ადგილს და 

არა როგორც მდგრადი აზრის ერთგვარ გამოხატულებას, 

კრისტევა დიალოგიზმს განიხილავს, როგორც ნებისმიერი 

გამონათქვამის პრინციპს და აღნიშნავს, რომ: 

ლიტერატურული გამონათქვამი უნდა განიხილე- 

ბოდეს, როგორც სხვადასხვა სახის – თვით მწერ- 

ლის, ადრესატისა და ტექსტის დიალოგი, რომელიც



შექმნილია გარკვეული კულტურული კონტექსტის 
საფუძველზე; 
თვით ინტერტექსტის წარმოქმნის პროცესი წარ- 

მოადგენს წერისა და კითხვის შედეგს: ნებისმიერი 

სიტყვა (ტექსტი), წერა-შექმნა სხვა სიტყვების (ტე- 

ქსტების) ისეთ გადაკვეთას წარმოადგენს, რომელ- 

შიც სულ ცოტა კიდევ ერთი სიტყვის (ტექსტის) წა- 

კითხვაა შესაძლებელი (კრისტევა 1970). 

რამდენადაც ინტერტექსტუალური სტრუქტურა მო- 

ცემული კი არ არის, არამედ იქმნება სხვა სტრუქ- 

ტურასთან მიმართებაში, ამდენად აუცილებელია 

ინტერტექსტის დინამიკური ასპექტის გათვალისწი- 

ნება. შემდგომში 1969წ. ჟ. კრისტევას მიერ შემო- 

თავაზებულ იქნა სხვა ტერმინი – პარაგრამა, რო- 

მელიც მან განსაზღვრა, როგორც ენის სიმბოლური 

ფუნქციონირებიდან გამომდინარე დინამიკური ნი- 

შანი, რომელიც უფრო აზრის შემქმნელია, ვიდრე 

აზრის გამომხატველი. 

ამგვარად, ჩვენმა კვლევამ გვაჩვენა, რომ ანაგრამა შე- 

საძლებელია გვხვდებოდეს ტექსტში „დაშლილი“ სახით: 

შესაძლებელია სიტყვა ტექსტში მეორდებოდეს, მაგრამ 

ეს სიტყვა ამ ტექსტში არ ფიგურირებდეს და შეტანილ 

იქნეს მასში ნაწილ-ნაწილ. ის თითქოს ფარულად შემოდის 

ტექსტში. ასე მაგალითად, ბორის ვიანი რომანში „ჟამთა 

ქაფი“ სარტრის ცნობილი ნაშრომის სათაურს L"%V% CI IC 

M69MI პაროდირებას უკეთებს ანაგრამირების საშუალებით 

და შედეგად ვილებთ #თ L06II% 6! 16 M6ნი” თვით სარტრის 

სახელი, ამავე მონაკვეთში გვხდება ანაგრამის სახით – 

V26ძი 50! ჩიIM2, ჟან სოლ პარტრი. ამ ანაგრამაში ბგერითი 

გადაადგილების შედეგად ვილებთ სარტრის სახელსა და 

გვარს: „607 #0MV/I 5§თIII2. ამგვარად, ამ რომანში, ანაგრამის 
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საშუალებით, დესაკრალიზირებულია ჟან პოლ სარტრის 

კულტი. მსგავსი მაგალითი ბევრი შეგვიძლია მოვიყვანოთ: 

მაგალითად, ნაპოლეონის სახელთან დაკავშირებულია 

ისეთი ანაგრამები, როგორიც არის: L2 L6VიI1ს110ი წIმიCმ15C 

– VCI0! სი C0I§5C 18 ჩიII2, რაც ითარგმნება – ფრანგული 

რევოლუცია – ვეტო, კორსიკანელი მას ბოლოს მოუღებს 

და სახელი Mმ00160ი 80იმგი4II6 – 80იმ LგიI8 16ი0 ი0იC! რაც 

თარგმანში ნიშნავს – „სუტინიორო ბონაპარტო დააბრუნე 

გაძარცული ქონება" 

ჟ. გრაკის ნაწარმოებში „იდუმალებით მოცული ლამაზი 

მამაკაცი“ არის ორი სერია – „მონმორანსის საყვარლები“ 

და „სახარების მოგონება“. პირველი სერია ირიბ კავშირშია 

ყველა სერიასთან და შეიცავს ედგარ პოს ინტერტექსტს, 

რომანის პერსონაჟების სახელების მიღმა იკითხება ედგარ 

პოს სახელი, ანუ ალანი და ჟერარი, რაც წარმოადგენს 

ედგარის ანაგრამას (#11გი 6! C6ჯ+2+ძ – გიგფიგისი6 ძ”ცძლმ). 

3. ინტერტექსტი და ინტერტექსტუალობა 

ქვეთავში „ინტერტექსტუალობის სათავეებთან“, ჩვენ 

დაწვრილებით შევეხეთ ინტერტექსტუალობის წყაროებსა 

და თეორიებს, რომელთა საფუძველზეც წარმოიშვა ეს 

რთული ფენომენი. აუცილებელია ამ ორი ცნების, ინტერ- 

ტექსტის და ინტერტექსტუალობის გამიჯვნა და თითოეუ- 

ლის განსაზღვრება, რადგან პოეტიკისადმი მიძლვნილ 

ნაშრომებში მკვლევრები ხშირად უპირატესობას ანიჭე- 

ბენ ტერმინ – ინტერტექსტუალობას, რათა განსაზლვრონ 

იგი რაც შეიძლება მკაცრად და ზუსტად. ყველაზე ზო- 

გადი (და ყველაზე პირველი) განსაზღვრება, უდავოდ, 
ეკუთვნის ბარტ-კრისტევას სკოლას (როგორც უკვე აღ- 

ვნიშნეთ 1 თავის 2 ქვეთავში), სადაც ინტერტექსტუალუ-



რობა განიხილება, როგორც ნებისმიერი ტექსტის თვისება 

შევიდეს დიალოგში სხვა ტექსტებთან. 

სავსებით ბუნებრივია, რომ ინტერტექსტუალობის ჩა- 

მოყალიბებისათვის აუცილებელია, ტექსტში არსებობდეს 

სხვა ტექსტებზე მითითება. ლ. დელენბახი და პ. ვან დენ 

ხაველი ინტერტექსტუალურობას უწოდებენ შიდატექსტუ- 
რი დისკურსების ურთიერთქმედებას. მთხრობელის დის- 

კურსისა პერსონაჟების დისკურსთან, ერთი პერსონაჟის 

დისკურსისა მეორე პერსონაჟთან და სხვ. ერთ ტექსტ- 

ში ორი ან მეტი ტექსტის „თანაარსებობა“ – ასე ხსნიან 

დასავლურ ლინგვისტურ ტრადიციაში არსებულ ამ ცნე- 

ბას უჟ. ჟენეტი, უ. ბროიხი, მ. პფისტერი, ა. ჟოლკოვსკი, 

მ. იამპოლსკი, ვ. რუდნევი, ჟ. ჟენეტი. ეს საკითხი განხი- 

ლული გვაქვს ქვეთავში „ინტერტექსტი, როგორც სხვა- 
დასხვა ტიპის შიდატექსტური დისკურსების ურთიერ- 

თქმედება". და ბოლოს, ინტერტექსტუალობა შეიძლება 

მოიაზრებოდეს, როგორც „მეტაენობრივი რეფლექსიის 

მექანიზმი“, რომელიც ეხმარება ავტორს საკუთარი ტექ- 

სტის გენეზისის დადგენაში, ხოლო მკითხველს – გაგების 

გაღრმავებაში სხვა ტექსტებთან მრავალგანზომილები- 

ანი ურთიერთობის დამყარების ხარჯზე. 

ამგვარად, როგორც ვხედავთ, მიუხედავად არაერთგვა- 

როვანი მიდგომებისა, ყველა დეფინიციაში ფიგურირებს 

ერთგვარი ინვარიანტული თვისება: ინტერტექსტუალობა 

– ესაა გარკვეული ენობრივი სიგნალებით მარკირებული 

„გადაძახილი“, „გასაუბრება“ ტექსტებს შორის, მათი დი- 

ალოგი. 

ინტერტექსტად მიჩნეულია: 

ნებისმიერი ტექსტი, რომელიც ყოველთვის წარ- 

მოადგენს „ძველი ციტატებისაგან მოქსოვილ ახალ 

ქსოვილს“ (რ. ბარტი, ვ. ლეიჩი, შ.გრიველი და სხვ.). 
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რამდენიმე ნაწარმოები, (ან ფრაგმენტი), რომლე- 

ბიც ქმნიან ერთიან ტექსტურ (ან ინტერტექსტურ) 

სივრცეს და ავლენენ ელემენტების არაშემთხვევით 

ერთიანობას. 

ტექსტი, რომელიც შეიცავს ციტატებს (ფართო გაგე- 

ბით). ამ ტიპის ტექსტი სპეციფიკურია პოსტმოდერ- 

ნისტული ხელოვნებისათვის. 

ქვეტექსტი„ როგორც სნაწარმოების სემანტიკური 

სტრუქტურის კომპონენტი. აქ სიმძიმის ცენტრი გა- 

დატანილია ინტერპრეტაციაზე, გაგებაზე. 

ამგვარად, როგორც ვხედავთ, ტერმინი „ინტერტექ- 

სტუალობა“ ჩვეულებრივ ფარავს ტერმინს „ინტერტექსტი“. 

ამასთან აღსანიშნავია, რომ ისინი ხშირად იხმარება კორე- 

ფერენტულად, მარტივად ენაცვლებიან ერთიმეორეს. 

შევეცდებით, შემოგთავაზოთ ურთიერთდაკავშირებუ- 

ლი ცნებების დეფინიციის ჩვენეული ვარიანტი. 

ინტერტექსტის ფართო გაგება შეიძლება განვსაზ- 

ღვროთ შემდეგნაირად: ინტერტექსტი – ესაა ადამიანის 

შემოქმედებითი მოღვაწეობის შედეგად წარმოქმნილი 

ობიექტურად არსებული ინფორმაციული რეალობა, რო– 

მელსაც გააჩნია უსასრულო თვითგენერაციის უნარი. 

ინტერტექსტის ამგვარი განსაზღვრებით, ჩვენ მოვნიშ- 

ნავთ ფაქტიურად, საკმაოდ ფართო სემიოტიკურ 

ობიექტს. ამავე დროს, ეს განსაზღვრება სრულიად არ 

ეწინააღმდეგება ტექსტის დეფინიციას, თუმცა პოეტო- 

ლოგიასთან მიმართებაში ინტერტექსტი შეიძლება გან- 

ვსაზლვროთ, როგორც მოცემულ ტექსტში იმპლიციტუ- 

რად არსებული ალუზიებისა და პარალელების ყველა 

28. შესაძლებელი ინტერპრეტაციის ერთობლიობა. ინტერტექ- 

სტი თითქოს ერთ მთლიან ორგანიზმს წარმოადგენს. რაც 

უფრო მეტი ინტერტექსტუალური კავშირების დადგენა 

და დასაბუთება მოხერხდება, მით უკეთესია „ნაწარმოე- 
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ბის ინტერპრეტაციისათვის“, რომლის მთავარი ამოცანაა 

ნაწარმოების სტერეოგანზომილებიანი ენის „გადაყვანა“, 

რაც შეიძლება აზრის ნაკლები დანაკარგით, ანალიზის ხა- 

ტოვან მეტაენაზე (ბარტი 1971). 

როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ტექსტის წარმოქმნა 

შეუძლებელია მასზე ადრე არსებულ (წინარე) ტექსტებზე 

დაყრდნობის გარეშე. ტექსტი ყოველთვის ინარჩუნებს 

საკუთარ რეფერენციას – ახდენს რაღაც, ობიექტურად 

არარსებული ან წარმოსახვითი რეალობის რეფერენციას. 

ნაწარმოები იქცევა ტექსტად მხოლოდ მას შემდეგ, რო- 

დესაც იგი „იხსნება“, კარგავს „თავისთავადობას“ საერ- 

თო ლიტერატურულ რიგში ჩართვის შედეგად. „უნდა 

შეწყვიტო, რომ იყო მხოლოდ ის, რაც ხარ, თუ გინდა 

შეხვიდე ისტორიაში“ – ამბობდა ამასთან დაკავშირებით 

მ. ბახტინი (ბახტინი 1975: 23). ნებისმიერი (პირველ რიგში 

მხატვრული) ტექსტის სწორედ ეს ონტოლოგიური თვი- 

სება განსაზლვრავს მის „ჩაწერილობას“, „ჩაბმულობას“ 

ლიტერატურული პროცესის ევოლუციაში, რასაც ინტერ- 

ტექსტუალურობას ვუწოდებთ. შეიძლება ითქვას, რომ 

მხატვრული ნაწარმოები მაშინ იქცევა ტექსტად, როდე- 

საც ხდება მისი ინტერტექსტუალობის აქტუალიზაცია. 

ისევე, როგორც ნებისმიერი სხვა ზოგადი განსაზღვრე- 

ბა, ინტერტექსტუალობის ცნებაც საჭიროებს გარკვეულ 

დაზუსტებებს სხვადასხვა ასპექტში: 

· რეფერენციის თეორიის თვალსაზრისით, ინტერ- 

ტექსტუალობა შეიძლება განისაზღვროს, როგორც 

ტექსტის ორმაგი რეფერენტულობა (პოლირეფერენ- 

ტულობა) სინამდვილისა და სხვა ტექსტის (ტექსტე- 

ბის) მიმართ. 

ინფორმაციის თეორიის თვალსაზრისით, ინტერ- 

ტექსტუალობა – ესაა ტექსტის უნარი დააგროვოს 

ინფორმაცია არა მხოლოდ უშუალო გამოცდილების 
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გზით, არამედ გაშუალებულადაც, სხვა ტექსტებიდან 

მისი ამოკრეფის გზით. 

სემიოტიკის ფარგლებში ინტერტექსტუალურობა 

შეიძლება შეესაბამებოდეს ღირებულების (VმICVL) 

სოსურისეულ ცნებას, ანუ მის შეფარდებას სისტემის 

სხვა ელემენტებთან. თუ ინტერტექსტუალურობას 

შევადარებთ ენობრივი ერთეულების ურთიერთობათა 

ტიპებს, იგი შეესაბამება დერივაციულ ურთიერთო- 

ბებს, რომლებიც გულისხმობს ურთიერთობას საწყის 

და წარმოებულ ნიშნებს შორის: ინტერტექსტუალობა 

შეიძლება განისაზღვროს, როგორც ტექსტის „დერი- 

ვაციული ისტორია“. 

სემანტიკური თვალსაზრისით, ინტერტექსტუალობა 

წარმოადგენს ტექსტის უნარს ჩამოაყალიბოს თავისი 

საკუთარი აზრი სხვა ტექსტებზე მითითების საშუ- 

ალებით. 

კულტუროლოგიური (ზოგადესთეტიკური) თვალსაზ- 

რისით, ინტერტექსტუალურობა შეესაბამება კულტუ- 

რული ტრადიციის – კულტურის სემიოტიკური მეხ- 

სიერების ცნებას (ლოტმანი 1996:14). 

ინტერტექსტუალურობის ყველა ამ განმარტებაში არ- 

სებობს რაღაც საერთო: ინტერტექსტუალობა – ესაა ტექ- 

სტის სიღრმე, რომელიც ვლინდება მის სუბიექტთან ურ- 

თიერთობის პროცესში. 

4. ინტერტექსტის ძირითადი თვისებები 

ინტერტექსტის ზოგადი თვისებების განსაზღვრისას 

უნდა აღინიშნოს, რომ: 

1. ინტერტექსტი ზედროითი მოვლენაა. მას არ გააჩნია 

„დასაწყისი“ და „ბოლო" – ინტერტექსტს არა აქვს



საზღვრები დროსა და სივრცეში. „არც ერთი გა- 

მონათქვამი არ შეიძლება იყოს არც პირველი, ან 

არც ბოლო. იგი მხოლოდ რგოლია ერთიან ჯაჭვში 

და არ შეიძლება განიხილებოდეს ამ ჯაჭვისგან 

დამოუკიდებლად” (ბახტინი 1979: 340) ამიტომ, 

ინტერტექსტზე საუბრისას ჩვენ ყველა შემთხვევა- 

ში ვიგულისხმებთ მის გარკვეულ სფეროს, რომლის 

ეპიცენტრსაც ადამიანი წარმოადგენს. 

· ინტერტექსტი მთლიანობაში ქაოსის მდგომარეობა- 

ში იმყოფება. მისი ცალკეული ნაწილები შეიძლება 

მოწესრიგდეს ადამიანის ზემოქმედების შედეგად. 

ტექსტი, როგორც ინტერტექსტის სუბსტანცია არ- 

სებობს ორი სახით: ნაწარმოები და ტექსტი. ნაწარ- 

მოები აღიქმება როგორც ორმაგი მოწესრიგებულობა 

– ენის მოწესრიგებულობა და მოცემულ ენაზე დაწე- 

რილი ნაწარმოების დამატებითი მოწესრიგებულობა. 

(მხატვრული) ნაწარმოების ინტერტექსტში შესვლა 

ალწერილია, როგორც (ნაწარმოების) წესრიგიდან 

ქაოსში (ტექსტში) გადასვლა. ამასთან გასათვა- 

ლისწინებელია ქაოსის ორმაგი ბუნება: „გამანადგუ- 

რებელია და, ამავდროულად, კონსტრუქციულიც... 

თვით ქაოსი შეიძლება იქცეს ქაოსისაგან დაცვის მე- 

ქანიზმად (შტაინი 1993: 18). ინტერტექსტი, ავტორის 

მიერ გამოთხოვილი ან მკითხველის მიერ აღქმული, 

მოდის გარკვეულ წესრიგში მის ამა თუ იმ სფეროში. 

. ინტერტექსტში ენობრივი სისტემა განიცდის დეცენ- 

ტრირებას და დეკონსტრუქციას ანუ ექვემდებარება 

დაშლას, დემონტაჟს (შტაინი 1993: 14). „მატერია – 

ესაა ფართო პირობითი ცნება, რომელიც პოეტური 

ტექსტის სტრუქტურაში არასტრუქტურულის აღ- 

რიცხვის, ენობრივ ელემენტებთან არასტრუქტურუ- 
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ლი ელემენტების კოორდინაციის პროცესის შესწავ- 

ლის საშუალებას იძლევა“. 

· ინტერტექსტში ენა – მასალა წარმოადგენს „გიგან- 

ტურ მნემონურ კონგლომერატს“ (გასპაროვი), რო- 

მელშიც გათანაბრებულია ცალკეული ტექსტები, 
სხვადასხვა ზომის ტექსტების ფრაგმენტები, საკუთ- 

რივ ტექსტის ელემენტები და ე.წ. „განშრევებები“ 

(სიტყვების ნაწილები, გრაფიკული სახეები, რიტ- 

მიკულ-ინტონაციური სქემები და სხვ... ამგვარი 

ტექსტები დაშორებლია თავისი შემქმნელებისაგან: 

ინდივიდუალურ-საავტორო ტექსტები, ავტორთა კო- 

ლექტივის ტექსტები და ტექსტები, რომელთა ავტო- 
რობა გაურკვეველია, დიფერენცირებული არ არის. 

მთავარია, რომ ისინი წარმოადგენენ სინამდვილის 

რაღაც ფრაგმენტის ენობრივ ობიექტივაციას (ამოც- 

ნობილი და ქცევით შეფასებული სინამდვილე", ბახ- 

ტინის მიხედვით) და ბოლოს, ქაოსის მდგომარეობაში 

მყოფ ტექსტებს არ გააჩნიათ აქსიოლოგიური შკალა: 

მაღალმხატვრული ტექსტები და სლოგანი რეკლა- 

მაში, პოპულარული შლაგერის სიტყვები და გენიო- 

სის ქმნილება თანაბარ პირობებშია ინტერტექსტში, 

რადგანაც მნიშვნელოვანია მხოლოდ ის ფაქტი, რომ 

ისინი ოდესღაც ვიღაცამ წარმოთქვა. ენა – მასალა 

ინტერტექსში აღიქმება, როგორც მომავალი ენობ- 

რივი ფორმების ორგანიზაციის გარემო, განვითარე- 

ბის არაერთგვაროვანი გზების არე. ახალი ტექსტის 

(მეტატექსტის) წარმოქმნა შეიძლება აღიწეროს, რო- 

გორც მატერიაში მასალის „დაძლევა“, რაც საბოლოო 

ჯამში მხოლოდ ერთი სტადიაა საერთო, უწყვეტ და 

უსასრულო ეგოლუციურ პროცესში. 

· თუკი განვსაზღვრავთ ინტერტექსტის ადგილს გლო- 

ბალურ დიქოტომიასთან ენა/მეტყველება მიმარ-



თებაში, ჩვენ ვთვლით, რომ ინტერტექსტი – ესაა 

მეტყველები–“ სფერო, რომელშიც მეტყველებითი 
მოღვაწეობისა და შედეგის (პროდუქტის) განცალკე- 

ვება შეუძლებელია. ისტორიული დროის ყოველ 

ცალკეულ ფაზაში ინტერტექსტში სჭარბობს ესა თუ 

ის თვისებები. ქაოსის მდგომარეობაში განხილული 

ინტერტექსტი წინამავალი ინტერტექსტუალური 

მოღვაწეობის პროდუქტია. ავტორის/მკითხველის 

მიერ გამოთხოვილი ინტერტექსტი წესრიგდება და 

მონაწილეობს სამეტყველო აქტში. 

5. ტექსტი, ინტერტექსტი, დეკონსტრუქცია 

ადამიანის შემეცნებითი და კომუნიკაციური საქმი- 

ანობა მჭიდროდ არის დაკავშირებული ამა თუ იმ სიტყვე- 

ბის, ჟესტების, ნიშნების, ლიტერატურული ნაწარმოებე- 

ბის, მუსიკის, მხატვრული და მსგავსი ნიშანთა სისტემის 

ინტერპრეტაციასთან. სწორედ ამიტომ ინტერპრეტაცია, 

როგორც პროცესი, არ შემოიფარგლება მხოლოდ ენით, 

არამედ მოიცავს ადამიანის საქმიანობის სხვა სფეროებ- 

საც. ენა კი წარმოადგენს აზრის გამოთქმისა და ურთიერ- 

თობის უნივერსალურ საშუალებას. მგვარად, ის ყველაზე 

მჭიდროდ არის დაკავშირებული ადამიანის ინტერპრეტა- 

ციულ საქმიანობასთან. ტექსტის ინტერპრეტაციას, რო- 

გორც ნიშანთა სისტემის ფენომენს შეისწავლის ჰერმე- 

ნევტიკა. ანტიკური ეპოქიდან დაწყებული ჰერმენევტიკის 

შესწავლის სფეროში შედის სხვადასხვა ტიპის ტექსტების 

ინტერპრეტაცია, განმარტება. 

ჰერმენევტიკამ გამოიმუშავა ტექსტის ინტერპრეტა- 

ციის მრავალი სპეციალური წესი და მეთოდი. ამგვარად, 

ჰერმენევტიკის, როგორც ტექსტის ინტერპრეტაციის ერთ- 
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ერთ წამყვან კატეგორიად ითვლება ინტერტექსტუალობის 

კატეგორია. როგორც აღვნიშნეთ, ტერმინი „ინტერტექს- 

ტუალობა“ პირველად შემოიტანა ჟ. კრისტევამ (კრისტე- 

ვა 1969), რომელმაც განავითარა რა მ. ბახტინის მოსა- 

ზრება იმის შესახებ, რომ ნებისმიერი მხატვრული ტექსტი 

წარმოადგენს სხვადასხვა კოდების ურთიერთქმედებას, 

რომელთა შორის კონფლიქტი ატარებს დიალოგიურ ხა- 

სიათს. ტექსტი ამავე დროს, ახდენს ტექსტის შიგნით კო- 

დების შეცვლას. ამ აზრით, ტექსტის მნიშვნელობა თით- 

ქოს იმყოფება მკითხველის (მოლოდინის) ფარგლებში, 

ანუ გადადის მკითხველის ინტერპრეტაციის სუბიექტურ 

უსასრულობაში და წარმოადგენს მკითხველისა და ტექ- 

სტის (ტექსტის ავტორის) დიალოგის პროცესს. ბახტინის 

აზრით, ყოველი დიალოგური გამონათქვამის მიღმა დგას 

ავტორი და ის ყოველთვის გულისხმობს ადრესატს. ამრი- 

გად, ავტორის ტექსტი და მკითხველის ტექსტი გარკვეულ 
სფეროში გადაკვეთენ ერთმანეთს, რომლის საზღვრები 

განისაზღვრება: 

ენობრივი სიგნალების რაოდენობით; 

ავტორისა და მკითხველის კონცეპტუალური სისტე- 

მების თანხვედრით, რაც თავის მხრივ დამოკიდებუ- 

ლია კულტურული გარემოსა და ტრადიციების თან- 

ხვედრაზე. 

ტექსტს არ გააჩნია მხატვრული ნაწარმოებისათვის და- 

მახასიათებელი დასრულებულობა. იგი შეიძლება ავტორის 

მიერ რამდენიმეჯერ იქნეს გადამუშავებული. აქედან ჩნ- 

დება ისეთი მოვლენა, როგორიც არის ავტოინტერტექსტუ- 

ალობა, ავტო-რემინისცენციები, თემები, რომლებიც მეორ- 

დება, ლეიტმოტივები და ა.შ., მაგრამ მკითხველისათვის 

ტექსტი წარმოადგენს „თანამოსაბრეს დიალოგში“, რომე- 

ლიც გარდაიქმნება მკითხველის ცნობიერების მიხედვით 

და აქვს უნარი წარმოქმნას ახალი აზრების წყობა. ამგვა-



რად, ტექსტი – ეს არის სივრცე „სადაც მიმდინარეობს 

მნიშვნელობათა წარმოქმნის პროცესი“ (ბარტი 1971). 

ახალი ტექსტის წარმოქმა შეუძლებელია უკვე არსე- 

ბულ ტექსტზე დაყრდნობის გარეშე. ტექსტი არის თავი- 

სებური მონადა, რომელიც თავის თავში ასახავს ყველა 

ტექსტს, გაერთიანებულს საერთო აზრობრივი სფეროს 

ფარგლებში (ბახტინი 1979: 283), „ის ერდროულად ახალი 

აზრების გენერატორი და კულტურული მეხსიერების 

კონდენსატორია“ (ლოტმანი 19906: 21). 

ჩვენი აზრით, არ არის მართებული ის კონცეფციები, 

რომელთა მიხედვითაც ნებისმიერი ტექსტი განიხილება, 

როგორც ციტატების კოლაჟი, რომელშიც რაიმე ახალი 

წარმოიქმნება კომბინაციათა ცვლილებების საფუძველზე. 

ვინაიდან ტექსტი ყოველთვის ინარჩუნებს საკუთარ რე- 

ფერენტულობას, რეფერენციის თეორიის მიხედვით, ინ- 

ტერტექსტუალობა შეიძლება განვსაზღვროთ, როგორც 

ტექსტის ორმაგი მიმართება, პოლირეფერენტულობა 

სინამდვილისა და სხვა ტექსტის (ტექსტებთან) მიმართე– 

ბაში. ინფორმაციის თეორიის მიხედვით, ინტერტექსტუ- 

ალობა ეს არის ტექსტის უნარი, დააგროვოს ინფორმაცია 

არა მხოლოდ უშუალო გამოცდილების ხარჯზე, არამედ 

მოიპოვოს იგი სხვა ტექსტებიდან. 

სემიოტიკის ფარგლებში ინტერტექსტუალობა შეიძლე- 

ბა შეფარდებულ იქნეს სოსიურისეულ მნიშვნელობის (V2- 

16სI) ცნებასთან. თუ ინტერტექსტუალობას შევადარებთ 

ენობრივი ერთეულების ურთიერთობების ტიპებს, მაშინ 

ინტერტექსტუალობა შეგვიძლია განვიხილოთ, როგორც 

დამოკიდებულება საწყის და წარმოებულ ნიშანთა შორის 

(საწყისი და წარმოებული ნიშნებით). 

სემანტიკურ ჭრილში ინტერტექსტუალობა ნიშნავს 

ტექსტის უნარს შექმნას საკუთარი არე სხვა ტექსტებზე 

მითითების საშუალებით. კულტუროლოგიის, ანუ ზოგა- 
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დესთეტიკური პოზიციიდან, ინტერტექსტუალობა შეესა- 

ბამება კულტურული ტრადიციის ცნებას – კულტურის 

სემიოტიკურ მეხსიერებას. 

აღსანიშნავია, რომ ინტერტექსტის და ინტერტექსტუ- 

ალობის კონკრეტული შინაარსი იცვლება იმის მიხედვით, 

თუ რა ფილოსოფიურ-მეთოდოლოგიური შეხედულებე- 

ბით ხელმძღვანელობს ესა თუ ის მეცნიერი. ამ თვალ- 

საზრისით, საინტერესოდ გვესახება ისეთი მეცნიერე- 

ბის თეორიები, როგორებიც არიან ჟ. დერიდა, მ. ფუკო, 

ა.ჟ. გრეიმასი რ. ბარტი, ჟ. ჟღენტი, მ. რიფატერი, 

ჟ. კრისტევა და ა.შ. ამ მეცნიერთა თვალსაზრისით, წარ- 

მოდგენა ნაწარმოებზე, როგორც ენობრივ კონსტრუქ- 

ციაზე იცვლება დეკონსტრუქციის პრინციპით, ანუ აზრთა 

მკაცრი იერარქიის ნაცვლად, ადგილი აქვს მათ „აფეთქე- 

ბას“, გაფანტვას, დისემინაციას. ამ ახალი მიმართულების 

თეორეტიკოსები ინტერტექსტუალობას იყენებდნენ არა 

მხოლოდ მხატვრული ტექსტის ანალიზის დროს, არამედ 

ფილოსოფიური ონტოლოგიის სფეროში. ასე მაგალითად, 

სრულიად ახლებურ შეხედულებას ტექსტზე ავითარებენ 

დეკონსტრუქტივისტებად ცნობილი მეცნიერები. 

თავად ტერმინი „დეკონსტრუქცია“ ხშირად განიხილება, 

როგორც პოსტრუქტურალიზმის სინონიმი. დეკონსტრუ- 

ქტივისტული თეორიის პრინციპები პირველად სწორედ 

ფრანგი პოსტრუქტურალისტების ნაშრომებში იქნა ჩამოყა- 

ლიბებული. მათ შორის აღსანიშნავია: მ.ფუკი, ჟ.დერიდა, 

ჟ.კრისტევა და სხვ. (კრისტევა 1969, ბარტი 1970). 

დეკონსტრუქტივიზმმა ყველაზე დიდი გავლენა მაინც 

ლიტერატურულ კრიტიკაზე მოახდინა. ჩამოყალიბდა რა 

ფრანგული პოსტრუქტურალისტული იდეების გადამუ- 

შავების შედეგად, იგი დაეყრდნო ამერიკულ ეროვნულ 
ლიტერატურულ პრინციპებსა და ტრადიციებს. თუმცა 

ოფიციალურად დეკონსტრუქტივისტული მიმდინარეობის



გაფორმება 1979 წელს მოხდა, მას შემდეგ, რაც გამოჩნდა 

ჟ- დერიდას, პოლ დე მანის, ბლუმის, ხარტმანის და მილე- 

რის სტატიების ნაკრები „დეკონსტრუქცია და კრიტიკა", 

რომელმაც მოგვიანებით „იელის მანიფესტი“-ს სახელწო- 

დება მიილო, 

გარდა იელის სკოლისა, რომელიც ყველაზე გავლე- 
ნიანი იყო, გამოყოფენ ამერიკული დეკონსტრუქტივიზმის 

რამდენიმე მიმართულებას: 1) ჰერმენევტიკული მიმართუ- 

ლება (სპეინოსი), 2) მემარცხენე დეკონსტრუქტივიზმი 

(ბრენკმანი, მ. რიანი, ფ. ლენტრიკია), რომლის წარმომად- 

გენლებიც თავიანთი სოციოლოგიურ-ნეომარქსისტული 

ორიენტაციით ახლოს იდგნენ ინგლისურ პოსტრუქტუ- 

რალიზმთან (ინგლტონი, ისტჰოუპი) და ბოლოს, 3) ფე- 

მინისტური კრიტიკა (სპივაკი ჯონსონი ფელმანი), 

რომელზეც “უდიდესი გავლენა სწორედ რომ ფრანგმა 

თეორეტიკოსებმა მოახდინეს. 

ტერმინი დეკონსტრუქტივიზმი დერიდას მიერ დამ-I 

კვიდრებული ტექსტის ანალიზის პრინციპიდან მომდი- 

ნარეობს, რომლის ძირითადი არსი ტექსტში მოცემული 

შიდა წინააღმდეგობების გამოვლენაში მდგომარეობს. 

მისი მთავარი მიზანი დაფარულ და „ნარჩენ" მნიშვნელო- 

ბათა დეკოდირებაა, იმ მნიშვნელობების, რომლებიც ჩვენ 

წარსული დისკურსიული პრაქტიკისგან გვერგო, როგორც 

მემკვიდრეობა. ისინი ენაში გონებრივი სტერეოტიპების, 

სახით ფიქსირდება და გაუცნობიერებლად ხდება მათი 

ტრანსფორმაცია ენობრივი კლიშეების სახით თანამედ- 

როვე ავტორის მიერ. 

ამერიკელი დეკონსტრუქტივისტები, ავითარებდნენ რა 

ძირითადად დერიდას იდეებს, უარყოფდნენ ლიტერატუ- 

რული ტექსტის ერთადერთ და სწორ ინტერპრეტაციას. 

მათი კონცეფციის თანახმად, ტექსტის ყველანაირი წა- 

კითხვა არის მცდარი. ისინი ავითარებდნენ პოსტულატს, 
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რომ ლიტერატურული კრიტიკის მიზანია გამოააშკარა- 

ვოს ენის პრეტენზია ჭეშმარიტებაზე. ამერიკელი დეკონ- 

სტრუქტივისტების აზრით, ყოველი გამონათქვამი ატა- 

რებს ილუზორულ ხასიათს. პოლ დე მანი გამოდიოდა 

თეზისიდან, რომ ლიტერატურული ენა ესაა რიტორიკულ 

და მეტაფორულ მახასიათებელთა ერთობლიობა, ხოლო 

ყოველი გამონათქვამი ბელეტრისტიკული სახისაა. ამგვა- 

რად, ლიტერატურულ ენას ანიჭებენ ცოცხალი არსების 

სტატუსს. აქედან გამომდინარეობს მხატვრული ნაწარ- 

მოების არსის გაგება, როგორც „ტექსტის ცხოვრებისა“. 

პოლ დე მანი განსაკუთრებულ ყურადღებას ამახვილებს 

ლიტერატურული ენის ამბიგალენტურობაზე და უარყოფს 

ლიტერატურული ტექსტის ბუკვალურად წაკითხვის შე- 
საძლებლობას. იგი გამოყოფს მხატვრული ნაწარმოების 

ინტერპრეტაციის სუბიექტურობის პრინციპს. მისი აზრით, 

ყველა ლინგვისტური ნიშანი რიტორიკული ფიგურაა, 

ხოლო ყველა სიტყვა მეტაფორა. ის გმობს იმ ფაქტს, რომ 

დავიწყებას მიეცა ენის მეტაფორული ძიების პრინციპი. 

რაც შეეხება მილერს, მისი კრიტიკის ძირითადი საგანი 

ენის რეფერენტულობის კონცეფცია იყო, ანუ ენის მიერ 

რეალობის ადეკვატურად ასახვის და წარმოჩენის უნარი, 

მისი რეპრეზენტატიული (წარმოჩენითი) ფუნქცია. ის გან- 

საკუთრებით უპირისპირდება ლიტერატურაში მიმეტურ 

რეფერენტულობას, ანუ რეალიზმის პრინციპს. იელის 

სკოლის მიმდევრები აკრიტიკებდნენ ასევე „მიამიტი მკი- 

თხველის" სურვილს, მხატვრულ ნაწარმოებში აღმოაჩი- 

ნოს მასში არარსებული, ერთიანი და ობიექტური მნიშ- 

ვნელობა. მილერი მიიჩნევს, რომ ნაწარმოების წაკითხვა 

ყოველთვის იწვევს მკითხველის მხრიდან ამ ნაწარმოების 

აქტიურ ინტერპრეტაციას. ყოველი მკითხველი თითქოს 

ფლობს ნაწარმოებს, ამასთან მას ანიჭებს განსაზღვრულ 

მნიშვნელობათა მთელ სქემას.



ეყრდნობა რა ნიცშეს კონცეფციას, მილერი ასკვნის, 

რომ ნებისმიერ ტექსტში ურიცხვი ინტერპრეტაციის 

თვითარსებობა ცხადყოფს იმას, რომ ტექსტის წაკითხვა 

არასდროს არის მნიშვნელობის აღმოჩენის ობიექტური 

პროცესი, არამედ ამ მნიშვნელობის ჩადება ტექსტში, რო- 

მელზეც თავად ტექსტს „არავითარი წარმოდგენა არ აქვს“. 

აქედან გამომდინარე, იელის სკოლის წარმომადგენლები 

იკრიტიკულ მკითხველს“ სთავაზობენ, მიეცეს აქტიური 

ინტერპრეტაციის თავისუფალ თამაშს. ეს თამაში შეზღუ- 

დული არის მხოლოდ ინტერტექსტუალობის საერთო 

კონცეფციის ჩარჩოში, ანუ ფაქტიურად აქ საუბარია და- 

სავლური კულტურის მხოლოდ წერით ტრადიციებზე, რა- 

მაც, ამერიკელი დეკონსტრუქტივისტების აზრით, შესაძ- 

ლოა მკითხველს უამრავი ინტერპრეტაციის, ანუ უამრავი 

მნიშვნელობის დეკოდირების საშუალება მისცეს. 

სწორედ იელის სკოლის წარმომადგენლებმა გამოიყენეს 

ამ მიმართულების ძირითადი ცნება – დეკონსტრუქცია და 

შემოგვთავაზეს ლიტერატურული კრიტიკის ყველაზე პო- 

პულარული ვარიანტი. 

როდესაც ლაპარაკია ამერიკული დეკონსტრუქტივიზ- 

მის ზოგად კონცეფციებზე, ძირითადად გამოყოფენ მის 

ორ მიმართულებას: ჰერმენევტიკულ და მემარცხენე დე- 

კონსტრუქტივიზმს. ჰერმენევტიკული დეკონსტრუქტი- 
ვიზმის წარმომადგენლები ძირითადად ფუკოს იდეების 

გავლენის ქვეშ იმყოფებოდნენ. მათ მოახდინეს ასევე ჰაი- 

დეგერის დეკონსტრუქციის ჰერმენევტიკის პრინციპთა 

გადაფასება. მისი ერთ-ერთი წარმომადგენელი სპეინოსი 

მივიდა ბურჟუაზიული კულტურის, კაპიტალისტური ეკო- 

ნომიკისა და ქრისტიანობის კალვინისტური ვერსიის უა- 

რყოფით შეფასებამდე. სპეინოსისა და მის თანამოაზრეთა 

ძირითადი ყურადღება მიმართული იყო თანამედროვე ლი- 

ტერატურისა და პოსტმოდერნიზმის პრობლემებისაკენ. 
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რაც შეეხება მემარცხენე დეკონსტრუქტივისტებს, ისინი 

უარყოფდნენ იელის სკოლის ჩაკეტილობას, მათ კონცენ- 

ტრირებას მხოლოდ ლიტერატურაზე ისე, რომ არ აქცე- 

ვდნენ ყურადღებას კულტუროლოგიურ კონტექსტს. ასევე 
ისინი ცდილობდნენ გაეერთიანებინათ სხვადასხვა რიგის 

ნეომარქსისტული კონცეფციები და პოსტსრუქტურა- 

ლიზმი, რასაც საბოლოო ჯამში მივყავართ ვულგარულ 

სოციოლოგიურ ვერსიებამდე. მემარცხენე დეკონსტრუქვ- 

ტივისტები იზიარებდნენ ლიტერატურის ინტერტექსტუა- 

ლურ ხასიათს, მაგრამ ისინი ლიტერატურულ ტექსტს გა- 

ნიხილავდნენ უფრო ფართო კონტექსტში, ანუ როგორც 

საერთო კულტურულ დისკურს და მასში რთავდნენ პოლი- 

ტიკურ, რელიგიურ და ეკონომიკურ დისკურსებს. 

ჯ. ბრენკმანი, როგორც ყველა სოციალური ტექსტის 

მიმდევარი, კრიტიკულად ეკიდებოდა ინტერტექსტუალო- 
ბის დეკონსტრუქციულ გაგებას, მიიჩნევდა რა, რომ მას 

ძალზე შეზლუდული ხასიათი გააჩნა. მის თანამოაზრეთა 

თანახმად, ლიტერატურული ტექსტები მიემართება არა 

მარტო ერთმანეთს, არამედ რეპრეზენტაციის სხვა, ფარ- 

თო წრის სისტემებს, სხვადასხვა სახის სოციოლოგიურ 

ლიტერატურას, რაც საბოლოო ჯამში ქმნის სოციალურ 

ტექსტს. მათთვის დეკონსტრუქციული ანალიზი კულტუ- 

რული კვლევების მხოლოდ ერთი ნაწილია. ასე მაგალი- 

თად, ლენტრიკია ლაპარაკობს „გაბატონებული იდეოლო- 

გიის“ ყოვლისშემძლეობაზე. მისი აზრით ბურჟუაზიული 

იდეოლოგია და მონოპოლისტური კაპიტალიზმი გავლენას 

ახდენს და იჭრება სულიერი ცხოვრების ყველა სფეროში, 

რაც ამონებს ინდივიდის ცნობიერებას. თუკი ფრანკფურ- 

ტის სკოლის ლოგიკას მივყვებით, განსაკუთრებით კი 

ადორნოს მოსაზრებას, ნებისმიერი სტანდარტიზირებული 

ენა, ანუ „კლიშე-ენა“ მიმართულია ადამიანის ადაპტაციი- 

საკენ გაბატონებულ იდეოლოგიაში. ამ მდგომარეობიდან



გამოსავალს ლენტრიკია ფუკოს ხელისუფლების კონცე- 

ფციაში ხედავს, რომელიც აკრიტიკებს ხელისუფლების 

ტრადიციულ გაგებას, ლენტრიკია გვთავაზობს უარი 

ვთქვათ ერთიანი „რეპრესიული ხელისუფლების“ ცნებაზე 

და გადავიდეთ ახალ პოსტრუქტურალისტურ წარმოდგე- 

ნაზე, რომელიც ხასიათდება დისპერსიით და მოკლებულია 

ერთიან ცენტრს. 

რ. ბარტის აზრით (ბარტი 1968: 425-426), ტექსტი 

წარმოადგენს ღია სისტემას და მიმართულია უსასრუ- 

ლობისაკენ. არც ერთ მეცნიერებას, არც ერთ სუბიექტს 

არ ძალუძს შეაჩეროს ეს მოძრაობა. ტექსტის ბარტი- 

სეულ ანალიზს საფუძვლად უდევს კოდის ცნება, რომე- 

ლიც წარმოადგენს წესებისა და შეზღუდვების ნუსხას და 

უზრუნველყოფს ყოველგვარ ნიშანთა სისტემის ფუნქ- 

ციონირებას, მათ შორის, რასაკვირველია, ენობრივი სის- 

ტემისას. ბარტის თეორიის დაწვრილებითი განხილვისას 

თვალსაჩინო ხდება, რომ მას შემოაქვს კოდის ცნება ტე- 

ქსტის დეკონსტრუქციის ოპერაციის ჩასატარებლად. ამ 

მიმართულების ერთ-ერთი ფუძემდებლის ჟ. დერიდას 

აზრით ყველაფერი – ისტორია, კულტურა, საზოგადოება 

და თვით ადამიანი, მისი ცნობიერება შეიძლება გავიგოთ, 

როგორც ტექსტი. აქედან გამომდინარე, კომუნიკაციის 

პროცესი დერიდას მიხედვით, დაიყვანება ერთი ტექსტის 

უსასრულო პროექციამდე და მინიშნებამდე მეორე ტე- 

ქსტზე და ყველაფერზე ერთად, ვინაიდან ისინი ერთად 

წარმოადგენენ „ყოვლისმომცველი ტექსტის" ნაწილს. ასე 

წარმოიქმნება ინტერტექსტის ცნება (დერიდა 1972). 

პოსტსტრუქტურალისტური შეხედულება ავტორზე, 

როგორც „მარადიულ გადამწერზე", რომელმაც ბახტი- 

ნისეული ავტორის – შემომქმედის ადგილი დაიკავა, გა- 

მომდინარეობდა „ინტერტექსტის“, როგორც ცნების, 

ბარტისეული ფორმულირებიდან: „ყოველი ტექსტი წარ- 
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მოადგენს ინტერტექსტს: სხვა ტექსტები არსებობენ 

მასში სხვადასხვა დონეებზე მეტ-ნაკლებად ამოცნობადი 

ფორმით: როგორც ტექსტში ადრე არსებული, ისე გარე 

კულტურათა კოდების მიხედვით. ყოველი ტექსტი წარ- 

მოადგენს ძველი ციტატებიდან შექმნილ ახალ ქსოვილს 

(ბარტი 1971). შედეგად, ტექსტი ალიქმება არა როგორც 

დასრულებული პროდუქტი, არამედ, როგორც სხვადასხვა 

კოდებისგან შემდგარი ქსოვილი (ინტერტექსტუალობის 

სფერო), რომელიც უკავშირდება საზოგადოებასა და ის- 

ტორიას ციტაციის საშუალებით. ამასთან დაკავშირებით 

ავტორი გვთავაზობს ერთმანეთისაგან განვასხვაოთ 

სტრუქტურული და ტექსტური ანალიზი (მიგIX56 (6X- 

LVICIIC), თუმცა არ განიხილავს მათ, როგორც ურთიერთგა- 

მომრიცხავ ფენომენებს (ბარტი (|1973|) 1994: 424). 

„ანალიზი ესაა „გასეირნება“ ტექსტზე. ზემოთ აღნიშ- 

ნული პრობლემები წარმოგვიდგება ციტატების სახით, 

რომლებიც ამა თუ იმ კოდის საწყისი წერტილების და 

არა დეტერმინაციების სახით, მიგვითითებს კულტურის 

სხვადასხვა სფეროზე და აქედან გამომდინარე პოსტრუქ- 

ტურალისტურ თეორიებში მკვიდრდება შეხედულება ავ- 

ტორზე, როგორც „მარადიულ გადამწერზე"(ბარტი |1973| 

1994: 429). „რამდენადაც ავტორი წერს უფრო ადრეული 

ან მისი თანადროული ლიტერატურული ტექსტების კითხ- 

ვის პროცესში, იგი თვითონ ცხოვრობს ისტორიაში, საზო- 

გადოების ცხოვრება კი იწერება ტექსტში.“ 

ტექსტური ანალიზის ჩასატარებლად რ. ბარტი გა- 

მოჰყოფს შემდეგ კულტურულ კოდებს, რომლებიც მისი 

აზრით, წარმოადგენენ საზოგადოების მიერ გამომუშავე- 

ბული წესების ნუსხას, ასოციაციურ ველებს. ესენია: 

· სამეცნიერო კოდი, რომელიც ეფუძნება ექსპერიმენ- 

ტული მეცნიერების კანონებს და მეცნიერული ეთი- 

კის პრინციპებს;



რიტორიკული კოდი, ანუ თხრობის ფორმისა და 

მეტყველების კოდირება (შეტყობინება, რეზიუმირება 

და ა.შ.), აგრეთვე მეტაენობრივი გამონათქვამები; 

ქრონოლოგიური კოდი, ანუ თხრობის „დათარიღება“ 

და დროის გარკვეული იდეოლოგია; 

სოციო-ისტორიული კოდი, რომელიც აკავშირებს 

გამონათქვამს ცოდნისა და წარმოდგენების მთელს 

კომპლექსთან; 

კომუნიკაციური კოდი (ადრესაციის კოდი), რომელიც 

გულისხმობს ტექსტში ადრესატისადმი მიმართვას; 

სიმბოლური კოდი, რომლის დროსაც სიმბოლო 

აღიქმება ფსიქოანალიტიკური თვალსაზრისით რო- 

გორც ერთგვარი ენობრივი ელემენტი, რომელიც სა- 

შუალებას იძლევა დავინახოთ ის, რაც გამონათქვამში 

პირდაპირ არ არის ნაჩვენები; 

აქციონალური კოდი, რომელზედაც დაფუძნებულია 

ტექსტის ფაბულური ჩარჩო; 

ენიგმატური (ანუ ჰერმენევტიკური) კოდი, რომელიც 

თავის თავში აერთიანებს ისეთ ელემენტებს, რომელ- 

თა ერთიანობა მიზნად ისახავს ამ ამოცანის (ენიგმის) 

ამოხსნას. 

ტექსტის ინტერტექსტუალური ბარტისეული გაგები- 
დან გამომდინარე, ყველა ეს კოდი მონაწილეობს ტექსტის 

საერთო მოცულობაში მხოლოდ ერთი ხმის უფლებით, 

ამასთან არც ერთ მათგანს არ ენიჭება უპირატესობა. 

ამგვარად, წერა კარგავს საწყის წერტილს და იწყება იმ 

მომენტიდან, როდესაც მთავრდება „მეტყველება“, ანუ 

როდესაც იგი გაუგებარი ხდება. შესაძლებელია მხოლოდ 

იმის კონსტატაცია, რომ რაღაცა ითქმის (ბარტი 1970: 

461). ამ დებულების მნიშვნელობის ხაზგასასმელად იხ- 

მარება მეტაფორა „ავტორის სიკვდილი“, რომელიც ცენ- 

ტრალურ ადგილს იკავებს პოსტსტრუქტურალისტურ და 
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პოსტმოდერნისტულ თეორიებში, ბახტინის თეორიისგან 

განსხვავებით, რომელიც არ უარყოფს ავტორის არსებო- 

ბას და მის როლს ტექსტის შექმნის პროცესში. ამგვარად, 

ტექსტი „პრესუპოზიციების" კრებულად (მ. რიფატერი), 

ციტატების მოზაიკად (უჟ. კრისტევა), „პალიმფსესტად“ 

(ჟ. ჟენეტი) წარმოგვიდგება. ამ პუნქტში დასავლური 

პოსტსტრუქტურალისტური და პოსტმოდერნისტული 

თეორიები პრინციპულად განსხვავდება ბახტინის თეო- 

რიისგან, თუმცა უნდა ვაღიაროთ, რომ თანამედროვე 

შეხედულებანი, რომლებიც ტექსტს განიხილავენ როგორც 

აზრების (მნიშვნელობების) გენერატორსა და აზრთა წარ- 

მოქმნის მექანიზმების შესწავლას მთლიანად 70-იანი წლე- 

ბის პოსტსტრუქტურალისტური და პოსტმოდერნისტული 

რევოლუციის დამსახურებას წარმოადგენს. 

მნიშვნელოვანი წვლილი ინტერტექსტის თეორიის გან- 

ვითარებაში, მასში ავტორის ფიგურის ჩართვის თვალსა- 

ზრისით, შეიტანა ამერიკელმა ფილოლოგმა ხ. ბლუმმა. 

თუ ჟ. ჟენეტისა და მისი მიმდევრების თეორიაში მთავარი 

ყურადღება ექცევა ტექსტებს შორის არსებულ აქტიურ 
ისტორიულ და ფორმალურ კავშირებს, ბლუმის თეორია 

მიმართულია იმ კავშირების კვლევაზე, რომლებიც არ- 

სებობს ცალკეულ ავტორსა და ისტორიულ ტრადიციას 

შორის (ბლუმი (1973) 1998). ხ. ბლუმის კონცეფცია მრა- 

ვალ საკითხში ეხმიანება მ. მ. ბახტინის თეორიას. მაგა- 

ლითად, მის აზრს, რომ „ავტორს თავის შემოქმედებაში 

უწევს წმინდა ლიტერატურული მოძველებული ფორმების,   ჩვევებისა და ტრადიციების გადალახვა. აქ მას არასოდეს 

არ ხვდება სხვა სახის წინააღმდეგობები (გმირისა და მისი 
  

4 სამყაროს შემეცნებით-ეთიკური წინააღმდეგობა), მისი 

მიზანია, შექმნას ახალი ლიტერატურული კომბინაციები 

წმინდა ლიტერატურული ელემენტებიდანვე, ამასთან მკი- 

თხველმა უნდა „შეიგრძნოს“ ავტორის შემოქმე-დებითი



აქტი მხოლოდ ჩვეულებრივი ლიტერატურული მანერის 

ფონზე" (ბახტინი 1979: 170). 

ბლუმმა თავისი თეორიისათვის შეიმუშავა და შემდ- 

გომში დაწვრილებით გააანალიზა საგანგებოდ შექმნილი 

ტერმინოლოგიური აპარატი, რომელსაც უწოდა „რევიზიის 

პროპორციები“; კლინამენი – პოეტური გადაკითხვა, წა- 

კითხვა, რომლითაც პოეტი ავსებს თავისი წინამორბედის 

ნაღვაწს, ცდილობს შეინარჩუნოს მისი ტერმინები, თუმცა 

უკვე ახლებურად გააზრებული სახით; კენოზისი – წყვე- 

ტადი მექანიზმი, რომელიც ჰგავს ცნობიერების მიერ შემუ- 

შავებულ მექანიზმს, ცდილობს თავი დააღწიოს იძულებით 

განმეორებას, ანუ ფაქტიურად ესაა ნაბიჯი წინამორბედთან 

კავშირის სრული გაწყვეტისაკენ; დემონიზაცია – როგორც 

რეაქცია წინამორბედის განდიდებაზე ან მოძრაობა პერ- 

სონალიზირებულ კონტრამაღლებულისაკენ ანუ თვითგანწ- 

მენდა წინამორბედისაგან დაშორების გზით; აპოფრადესი, 

როდესაც წარმატებული „გვიანდელი“ ნაწარმოები ლია 

რჩება წინამორბედისათვის და იქმნება შთაბეჭდილება, რომ 

ამ გვიანდელმა მწერალმა თვითონ დაწერა წინამორბედისა- 

თვის დამახასიათებელი ტექსტი (ბლუმი: 1998: 18-19). 

მ. იამპოლსკის აზრით, ხ. ბლუმის კონცეფციის ბევრი 

დებულება საკამათოა, მთავარი კი იმაში მდგომარეობს, 

რომ მას ლიტერატურული ევოლუციის მთელი პროცესი 

გადააქვს შემოქმედის ფსიქოლოგიის სფეროში და ფაქ- 

ტიურად დაიყვანება შემოქმედის მცდელობაზე, იყოს 

ორიგინალური რადაც არ უნდა დაუჯდეს. ამიტომ ბლუ- 

მის თეორია უნდა აღიქმებოდეს, არა როგორც შემოქმე- 

დების ჭეშმარიტი თეორია, არამედ როგორც წაკითხვის 

გარკვეული სტრატეგია, რომელიც ტექსტში წარმოქმნილი 

მთელი რიგი წინააღმდეგობების გადაჭრის საშუალებას 

იძლევა. იგი გვიჩვენებს, თუ როგორ შეუძლია ტექსტს 

ავტორის ძლიერი ფიგურის კონსტრუირება წყაროს პირ- 
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ვანდელი განდევნის მექანიზმის გამოყენებით, რომელიც 

ტექსტში იჩენს თავს (იამპოლსკი 1993: 97). 

ბლუმი ტექსტს განიხილავდა, როგორც განდევნის მექა- 

ნიზმს, რომელიც ცდილობს გაანადგუროს წინამავალი ტე- 

ქსტების კვალი, მაგრამ ვერ ახორციელებს ამას. ამ იდეას 

ესადაგება რ. ლახმანის თეორია (ლახმანი 1990), თუმცა 

მის თეორიაში ტექსტი განიხილება როგორც მეხსიერე- 

ბის მანქანა, რომელიც ისრუტავს, გადაარჩევს, ინახავს ან 

ამახინჯებს წინამავალ ტექსტებს, ამასთან ძველის შეცვლა 

ააქტიურებს მის მნიშვნელობას, მოჰყავს იგი მოქმედებაში. 

ხ. ბლუმისა და რ. ლახმანის თეორიების თანახმად, ტექსტი 

წარმოადგენს დაშლისა და გახსენების იარაღს, ერთდროუ- 

ლად ამნეზიისა და მნემოტექნიკის ხელოვნებას. 

ვინაიდან ინტერტექსტუალობას განვიხილავთ, რო- 

გორც სხვადასხვა ტიპის შიდატექსტური დისკურსების 

ურთიერთქმედებას, საჭიროდ მიგვაჩნია განვიხილოთ 

დისკურსი და მისი მიმართება ტექსტთან. 

6. დისკურსის ანალიზი, ტექსტი და დისკურსი 

დამოკიდებულება ტექსტსა და დისკურსს შორის დიდი 

ხანია იქცა მკვლევართა შესწავლის საგნად, ამ ორ მოვლე- 

ნას შორის განსხვავება სათავეს იღებს ჯერ კიდევ პოსტ- 

სოსიურიანულ სტრუქტურულ ლინგვისტიკაში. იგი ენას 

(2 1გიყსბ) განიხილავდა, როგორც ენობრივი ელემენტე-   ბის ტრანსინდივიდუალურ სისტემას, რომელიც, იდეალურ 

შემთხვევაში, ინდივიდუალური მეტყველებისაგან არის 
  

„ნ აბსტრაგირებული. რაც შეეხება მეტყველებას (დ0მX010), 

იგი მიიჩნეოდა, როგორც სოციალურ-კომუნიკაციური 

ფუნქცია. სწორედ ამ დიქოტომიას ეყრდნობოდა ტექს- 

ტისა და დისკურსის დიფერენციაცია. ასე მაგალითად,



დტ. ვან დეიკი, დისკურსის ანალიზის თვალსაჩინო მკვლე- 

ვარი, დისკურსს განიხილავს, როგორც „აქტუალურად 

წარმოთქმულ ტექსტს, ხოლო ტექსტს მიიჩნევს წარ- 

მოთქმულის აბსტრაქტულ-გრამატიკულ სტრუქტურად. 

ე. ბენვენისტის მიხედვით, დისკურსი (ი8I+0!6) შესაძლოა, 

ინტერპრეტირებულ იქნას მხოლოდ მისი დამოკიდებულე- 

ბით მოლაპარაკე სუბიექტის მიმართ. იგი განეკუთვნება 

ლაპარაკის პროცესის სივრცობრივ-დროით დამახასიათე- 

ბელ ნიშნებს, სხვა ცვალებად მოვლენებს, რომლებიც გა- 

მონათქვამის კონტექსტს ახასიათებენ (ტიუპა 1987:147). 

დისკურსის ანალიზის ფრანგული სკოლა აღმოცენ- 

და მე-20 საუკუნის 60-იან წლებში, როგორც იმდროინ- 

დელ ჰუმანიტარულ მეცნიერებებში გავრცელებულ კონ- 
ტენტ-ანალიზისთვის დამახასიათებელი ნაკლოვანებების 

აღმოფხვრის მცდელობა. 

წარმოადგენს რა ინფორმაციის დამუშავების მეთოდს, 

კონტენტ-ანალიზი გვთავაზობს ტექსტების სხვადასხვა- 

ობის ზედაპირულ მოწესრიგებას, რითაც შესაძლებელი 

ხდება მათი შედარება და აღრიცხვა. 

მონაცემების აღრიცხვა და მოწესრიგება, ამავე დროს, 

დაკავშირებულია მრავალრიცხოვანი ინფორმაციის და- 

მუშავების აუცილებლობასთან რომლებიც განისაზ- 

ღვრება, როგორც გარკვეული სოციალური რეალობის 

მაჩვენებლები; ეს შეიძლება იყოს: საგაზეთო სტატიები, 

საზოგადოებრივი აზრის გამოკითხვები და სხვ. კონტენ- 

ტანალიზისაგან განსხვავებით, დისკურსის ანალიზი არ 

განიხილავს სიტყვიერ მასალას მხოლოდ როგორც ინ- 

ფორმაციის გადაცემის საშუალებას, დისკურსის ანა- 

ლიზი მიზნად ისახავს, აღიქვას ეს მასალები, როგორც 

ტექსტები. ამგვარად, თუ კონტენტ-ანალიზის შემთხვე- 

ვაში ტექსტების აღმქმელისათვის ტექსტი გამჭვირვალეა, 

დისკურსის ანალიზი, პირიქით, ითვალისწინებს მის გაუმ- 
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ჭვირვალობას, უარს ამბობს მათ უშუალო პროეცირებაზე 

პროდისკურსიულ რეალობასთან მიმართებაში. სწორედ 

აქედან გამომდინარეობს ძირითადი დაპირისპირება კონ- 

ტენტ-ანალიზსა და დისკურსის ანალიზს შორის, რომელიც 

მიისწრაფის, გადაიქცეს ტექსტური ანალიზის ჭეშმარიტ 

დისციპლინად. იგი ფართოდ გამოიყენება საფრანგეთში 

დიდაქტიკური პრაქტიკის სახით, რომელსაც ეფუძნება 

ტექსტების ანალიზი, და რომელიც სასკოლო და საუნი- 

ვერსიტეტო პრაქტიკაში წარმოდგენილია მეთოდიკების 

ერთობლიობის სახით. დისკურსის ანალიზის წარმოშობა 

დაკავშირებულია ალტუსერის შრომებთან. მან ჩამოაყა- 

ლიბა ცნება „წერის“ (I6CIILსI0)-ის ახალი განსაზღვრება, 

სადაც გაერთიანებულია ლინგვისტიკა, ფროიდის, შემდ- 

გომში კი ლაკანის ფსიქოანალიზი. 

ალტუსერი წერდა: „ფროიდმა დაგვანახა, რომ რეალურ 

სუბიექტს, ინდივიდს, თავის განსაკუთრებულ არსებობაში, 

არ გააჩნია, „საკუთარ თავზე“, „გონებაზე“, „არსებობაზე“ 

ცენტრირებული ეგოს სახე. ადამიანი-სუბიექტი დეცენ- 

ტრირებულია, იმის მიუხედავად, ეს არსებობა „ხორციე- 

ლი, თუ „ქცევითია“. მისი ფორმირება ხდება სტრუქტუ- 

რაში, რომლის ცენტრს წარმოადგენს „საკუთარი თავის“ 

მხოლოდ წარმოსახვითი „არცოდნა“. სუბიექტი ყალიბდება 

იდეოლოგიურ ფორმაციებში, რომლებთანაც იგი საკუთარ 

თავს „აიგივებს“ (ალტუსერი 1976:22). ამ მოსაზრებებმა 

შემდგომში განვითარება პოვეს დეკონსტრუქტივისტებისა 

და სუბიექტის „სიკვდილის" თეორიის მიმდევრებში. 

ფორმალურად, სახელწოდება „დისკურსის ანალიზი“ 

(გიმIV5C ძC ძI5C0VIL§) – ესაა ტერმინ ძ!§Cლ0სLX§6 გიმ1V5I§ – 

ფრანგული შესატყვისი რომელიც გამოიყენებოდა ამე- 

რიკელი ლინგვისტის ზ. ჰარისის მიერ ზეფრაზულ ერ- 

თეულებზე დისტრიბუციული მეთოდის გავრცელების 

მიზნით. ამ სახელწოდებამ ერთბაშად მოიპოვა ფართო



პოპულარობა. ბევრს კამათობდნენ, რამდენად დასაბუ- 

თებულია ცნება „დისკურსი“, მაგრამ, თითქმის არაფერი 

თქმულა ცნებაზე „ანალიზი“, რომელიც მთლიანობაში 

აღქმული იქნა, როგორც ტერმინ „შესწავლის“ ერთგვარი 

ვარიანტი. სინამდვილეში, ეს ანალიზი სავსებით შეესაბა- 

მება თავის მნიშვნელობას. პირველ რიგში იმიტომ, რომ 

ჰარისის „ანალიზი“, რომელიც ეფუძნება ე.წ. კომუტაციის 

ტესტს C.კ. ტ."), კარგად თავსდება დისკურსის ნაწილებად 

დაშლის სტრუქტურალისტურ ჩარჩოებში. მეორე მხრივ, 

ამ ეპისტემიოლოგიურ კონტექსტში დისკურსის ანალიზი 

თავს იმკვიდრებს სწორედ როგორც ანალიზი (ფსიქოანა- 

ლიზი), რომელიც გამოიყენება ტექსტებთან მიმართებაში. 

ამგვარად, ერთი და იგივე ტერმინი „ანალიზი“ ვრცელდება 

ლინგვისტურ, ტექსტურ და ფსიქოანალიტიკურ დონეზე. 

იმისათვის, რომ ტექსტში გამოვავლინოთ ის, რაც დაფა- 

რულია, საჭირო იყო, შეგვეთავსებინა იგი სხვა ტექსტ- 

თან, რომელიც მასში არსებობს აუცილებელი არყოფნის 

ფონზე, კერძოდ კი „იდეოლოგიასთან“. ასეთი გაორება, 

ჩვეულებრივ, დამახასიათებელია ფსიქოანალიზისათვის, 

რომელსაც შეუძლია, „ამოიცნოს ლაპარაკისა და მოსმენის 

უწყინარი აქტის მიღმა, სრულიად სხვა,გაუცნობიერებული 

დისკურსის სიღრმეები“ (ალტუსერი 1976). თავისი სტა- 

ტიის „ფროიდი და ლაკანი“ ბოლოს ალტუსერი მოგვიწო- 

დებდა „არცოდნის აღნიშნული სტრუქტურის უკეთესად 

გააზრებისაკენ, რომელიც, პირველ რიგში,უნდა შედიოდეს 

იდეოლოგიის დარგში წარმოებული ნებისმიერი კვლევის 

ინტერესის სფეროში“ (ალტუსერი 1976) ლინგვისტურ 

ფენომენებზე დაყრდნობით უნდა გამოაშკარავებულიყო 

იმ ტექსტების ფუნდამენტური არამდგრადობა, რომლე- 

ბიც წარმოადგენდა იდეოლოგიური მუშაობის პროდუქტს, 

ისევე როგორც სიზმარი წარმოადგენს ფსიქოლოგიური 

მუშაობის პროდუქტს და ექვემდებარება გარკვეულ კანონ- 
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ზომიერებებს. იმისდა მიუხედავად, თუ რაზეა საუბარი, 

სურვილის გაუცნობიერებელ ინტერესებზე, თუ გარკვეუ- 
ლი სოციალური კლასის ინტერესებზე, ორივე შემთხვე- 

ვაში „ანალიტიკოსის“ კვლევის საგანი უნდა გახდეს ილუ- 

ზიის ფორმირების პროცესი. 

ამასთან დაკავშირებით საფრანგეთში (ცდილობდნენ, 

შეემუშავებინათ ტექსტის კითხვის ისეთი ტექნიკა, რომე- 

ლიც მისადაგებული იქნებოდა ამ ამოცანის გადასაჭრე- 

ლად, მაგრამ, ის ფაქტი, რომ 90-იან წლებში გამოჩნდა 

მრავალი გამოკვლევა, რომელიც თავს მიაკუთვნებდა 

„დისკურსის ანალიზს" ართულებს საზღვრების დადგენას 

ამ უკანასკნელსა და ამავე დასახელების სხვა მეცნიერულ 

მიდგომებს შორის. 

ამასთანავე, უნდა ვაღიაროთ, რომ თვით ტერმინი 

„დისკურსი" სხვადასხვა მნიშვნელობით იხმარება. მაგა- 

ლითად, იგი შეიძლება, აღნიშნავდეს: 

1. ცნებას „მეტყველება“ – ეკვივალენტი სოსიურისეული 

ძIXC0!/+§, ანუ ნებისმიერი კონკრეტული გამონათქვამი. 

2. ერთეული, რომელიც ზომით აღემატება ფრაზას, 

გამონათქვამი გლობალური მნიშვნელობით, ის, 

რაც „ტექსტის გრამატიკის“ კვლევის საგანს წარ- 

მოადგენს. ეს უკანასკნელი შეისწავლის ცალკეული 

გამონათქვამების თანმიმდევრობას. 

3. გამონათქვამის ანუ პრაგმატიკის თეორიის ჩარჩოებ- 

' ში „დისკურსი“ ზემოქმედებას ახდენს გამონათქვამის 

მიმღებზე და შეყავს იგი „გამოსათქმელ“ სიტუაციაში 

(რაც გულისხმობს გამონათქვამის სუბიექტის, ადრე- 

სატის, გამონათქვამის მომენტის და გარკვეული ად- 

გილის არსებობას). 

4. უფრო ვიწრო გაგებით, „დისკურსი" ნიშნავს საუბარს, 

რომელიც განიხილება, როგორც გამონათქვამის ძი- 

რითადი ტიპი.



5. ე. ბენვენისტთან „დისკურსი“ ეწოდება მეტყველე- 

ბას, რომელსაც მოსაუბრე მიიკუთვნებს, განსხვავე- 

ბით „თხრობისა“, რომელიც ვითარდება მოლაპარაკე 

სუბიექტის ჩარევის გარეშე. 

6. იგი (დისკურსი) ფუნქციონირებს მაშინ, როცა ერთმა- 

ნეთს უპირისპირებენ ენასა და მეტყველებას (Iგიყსი/ 

ძ15C0VL5), ერთი მხრივ, როგორც ნაკლებად დიფერენ- 

ცირებული ვირტუალური ღირებულებების სისტემას 

და მეორე მხრივ, როგორც ზედაპირული დონის დი- 

ვერსიფიკაციას, რომელიც უკავშირდება ენობრივი 

ერთეულებისათვის დამახასიათებელ გამოყენების 

სხვადასხვა რაობას. ამგვარად, განცალკევებულია 

ელემენტის შესწავლა „ენაში“ და მისივე კვლევა 

„მეტყველებაში“. 
7. ტერმინი „დისკურსი“ ხშირად იხმარება იმ შეზღუდ- 

ვების სისტემის აღსანიშნავად, რომელიც დამახასია- 

თებელია გამონათქვამების ზოგიერთი ტიპისთვის. 

მაგალითად, როცა საუბარია „ფემინისტურ დისკურ- 

სზე“ ან „ადმინისტრაციულ დისკურსზე“, საქმე ეხება 

გამონათქვამის გარკვეულ ტიპს, რომელიც ზოგადად 

დამახასიათებელია ფემინისტებისა ან ადმინისტრა- 

ციისათვის. 

8. ტრადიციულად დისკურსის ანალიზი განსაზღვრავს 

რა თავისი კვლევის საგანს, ერთმანეთისაგან გა- 

მოყოფს გამონათქვამსა და დისკურსს: 

„შეყოვნების" გამონათქვამი – ესაა ორ სემანტიკურ 

სიცარიელესა და კომუნიკაციაში ორ პაუზას შორის მო- 

თავსებული ფრაზების თანმიმდევრობა. დისკურსი კი – 

ესაა გამონათქვამი, რომელიც განისაზღვრება მისი მმარ- 

თველი დისკურსიული მექანიზმის თვალსაზრისით. ამგვა- 

რად, ტექსტის განხილვა მისი „ენაში“ სტრუქტურირების 

პოზიციიდან განსაზღვრავს ამ ტექსტს, როგორც გამონა- 
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თქვამს. ტექსტის წარმოშობის პირობების ლინგვისტიკუ- 

რი კვლევა განსაზღვრავს მას, როგორც „დისკურსს“. 

ამგვარად, დისკურსის ანალიზის შესწავლის საგანს 

წარმოადგენს, ძირითადად გამონათქვამები, ანუ ტექსტები: 

ინსტიტუციურ ჩარჩოებში წარმოებული, რომლე- 

ბიც დიდ შეზღუდვებს აწესებენ გამონათქვამების 

აქტებზე. 
ისტორიული, სოციალური, ინტელექტუალური მი–- 

ზანმიმართულობის მატარებლები. 

მაშასადამე, იგულისხმება გამონათქვამები, რომლებსაც 

გააჩნიათ ღირებულება (Vმ16ს») გარკვეული კოლექტივისა- 

თვის, ანუ ტექსტები, რომლებიც გულისხმობს გარკვეულ 

პოზიციას დისკურსიულ ველში. მ. ფუკო შემდეგნაირად 

ხსნის ამ გარემოებას: „გამონათქვამის აღწერა ჯერ კიდევ 

არ ნიშნავს გამონათქვამის ავტორისა და მის ნათქვამს 

შორის დამოკიდებულების ანალიზს (რაც მან თქვა, ან 

უნდოდა ეთქვა, ან თქვა უნებლიედ): ეს ნიშნავს განისა- 

ზღვროს პოზიცია, რომელიც უნდა გააჩნდეს ნებისმიერ 

ინდივიდს იმისთვის, რომ ჩაითვალოს მოცემული გამონა- 

თქვამის სუბიექტად" (ფუკო 1969: 153). 

7. ინტერტექსტუალობა როგორც სხვადასხვა 

ტიპის შიდატექსტური დისკურსების 

ურთიერთქმედება 
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   როგორც წინა ქვეთავში აღვნიშნეთ, დისკურსი, რო- 

გორც მრავალი მნიშვნელობის მქონე ცნება, წარმოიქმნა 

_ ცე სტრუქტურალიზმის წიაღში. ა.ჟ. გრეიმასისა და კურტეს 

(გრემასი # კურტე 1979 : 483-488) „ენის თეორიის გან- 

მარტებით ლექსიკონში“ დისკურსი განისაზლვრება რო- 

გორც სემიოტიკური პროცესი, რომელიც თავის რეალი-



ზაციას პოვებს დისკურსიული პრაქტიკის სხვადასხვა 

სახეობაში. სამეტყველო პრაქტიკის სპეციფიურ წესებზე 

დაყრდნობით, არსებობს როგორც წერითი, ისე ზეპირი 

ფორმა. ჟ. კოკე დისკურსს უწოდებს მნიშვნელობათა 

სტრუქტურების გადაბმას, რაც რეალიზდება საკუთარი 

კომბინაციებისა და ტრანსფორმაციების წესებით (კოკე 

1973:19-27). ამით აიხსნება ის ფაქტი, რომ დისკურსი 

ახლოს დგას სტილის ცნებასთან. მაგ: ლიტერატურული 

დისკურსი, სამეცნიერო დისკურსი და ა.შ. ნარატოლოგია 

განასხვავებს ორ დისკურსიულ დონეს: ტექსტში წერი- 

ლობით დაფიქსირებულ დონეს, რომელზეც მოქმედებენ 

ისეთი ნარატიული ინსტანციები, როგორიცაა „ექსპლი- 

ციტური ავტორი", „ექსპლიციტური მკითხველი“, პერსო- 

ნაჟები და ა.შ. და აბსტრაქტულ-კომუნიკაციურ დონეს, 

რომელზეც შესაბამისად მოქმედებს „იმპლიციტური ავ- 

ტორი", „იმპლიციტური მკითხველი“, „ნარატორი უპირო 

თხრობაში“ (თხრობითი ინსტანციები) სტრუქტურალის- 

ტები და პოსტსრუქტურალისტები სამყაროს განიხილავენ, 

როგორც ტექსტს, რომლის წაკითხვაც შესაძლებელია. 

აქედან გამომდინარე აყალიბებენ დებულებას იმის შე- 

სახებ, რომ ისტორია და საზოგადოება „შეიძლება წაკი- 

თხულ იქნეს, როგორც ტექსტი“, რამაც წარმოქმნა იმის 

შესაძლებლობა, რომ ადამიანური კულტურა აღქმულ 

იქნეს, როგორც ერთიანი „ინტერტექსტი“. 

ტექსტის ცნობიერებასთან გაიგივებამ ადამიანის სუვე- 

რენული სუბიექტურობის ინტერტექსტუალური შთანთქმა 

მოიტანა ანუ „ტექსტმა-ცნობიერებამ“ შთანთქა ადამია- 

ნის სუბიექტურობა და „ტექსტმა-ცნობიერებამ შეადგინა“ 

კულტურული ტრადიციის „დიდი ინტერტექსტი". ყველა- 

ფერი დაყვანილ იქნა ტექსტამდე: ლიტერატურა, კულტუ- 
რა, საზოგადოება, ისტორია, თვით ადამიანიც. 
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ამგვარად, ნაწარმოების ავტორი გარდაიქმნება ინტერ- 

ტექსტუალური თამაშის ცარიელი სივრცის პროექციად. ჟ. 

კრისტევა ხაზს უსვამს ამ თამაშის არაცნობიერ ხასიათს. 

იგი თვლის, რომ ტექსტი არის უპირო (იმპერსონალური) 

და მისი წარმოქმნა ხდება თავისთავად, ადამიანის, ინდი- 

ვიდის ჩარევის გარეშე. ჟ.კრისტევა ინტერტექსტუალო- 

ბას განსაზღვრავს, როგორც ერთ ინტერაქციას. უნდა 

ითქვას, რომ ტერმინ „ინტერტექსტუალობის“ შინაარსი 

სახეს იცვლის სხვადასხვა მეცნიერის თეორიული და ფი- 

ლოსოფიური თვალთახედვის მიხედვით. მაგრამ ყველა 

იზიარებს პოსტულატს, რომ ყოველი ტექსტი წინამავალ 

ტექსტზე რეაქციას წარმოადგენს. 

სტრუქტურალისტებისა და პოსტსტრუქტურალისტების 

უმრავლესობისათვის, სამყარო წარმოადგენს ერთ დიდ 

ტექსტს, რომელშიც რაიმე ახლის თქმა შეუძლებელია. 

ახალი წარმოიქმნება მხოლოდ კალეიდოსკოპის პრინცი- 

პით: გარკვეული ელემენტების ერთმანეთში არევა იძლევა 

ახალ კომბინაციებს. ასე მაგალითად, ბარტისთვის ნების- 

მიერი ტექსტი ეს არის ერთგვარი „ექოკამერა“. რიფატე- 

რისთვის კი – სხვა ტექსტების პრესუპოზიციების ერთი- 

ანობა, ამიტომ „თვით ტექსტუალობის იდეა განუყოფელია 

ინტერტექსტუალობისაგან და დამყარებულია მასზე“ 

(რიფატერი 1979: 125). 

ამგვარად, ტექსტუალობა და ინტერტექსტუალობა გა- 

გებულია, როგორც ურთიერთგანპირობებული მოქლენები, 

რასაც საბოლოოდ მივყავართ ტექსტის, როგორც მკაფიოდ 

გამოხატული მოცემულობის წაშლამდე. სემიოტიკოსი და 

ლიტერატურათმცოდნე გ. გრიველი ამბობს: „არ არსებობს 

ტექსტი, გარდა ინტერტექსტისა"“ (გრიველი 1982: 240). 

ყველა ის მეცნიერი, რომელიც თავის ნაშრომებში განიხი- 

ლავს ინტერტექსტუალობის საკითხს, არ იზიარებს ინ- 

ტერტექსტუალობის ასე ფართო გაგებას. ის მეცნიერები,



რომლებიც მუშაობენ კომუნიკაციურ-დისკურსიული ანა- 

ლიზის (ნარატოლოგიის) სფეროში, თვლიან, რომ ინტერ- 

ტექსტუალობის პრობლემის განხილვა მის მხოლოდ ფი- 

ლოსოფიურ განზომილებაში უაზროს ხდის „ყოველგვარ 

კომუნიკაციას“ და მას განიხილავენ, როგორც სხვადასხვა 

სახის შიდატექსტური დისკურსების ურთიერთქმედებას, 

ანუ მათ აინტერესებთ იგივე პრობლემა, რაც მ. ბახტინს – 

„საკუთარი“ და „სხვისი“ სიტყვის ურთიერთქმედება. ჩვენ 

ვიზიარებთ უჟ. ჟენეტის მიერ შემოთავაზებულ ტექსტე- 

ბის ურთიერთობის სხვადასხვა სახეების კლასიფიკაციას 

(ჟენეტი 1966-1972). ინტერტექსტის ძირითადი თხრობითი 

ინსტანციები, რომლებიც საკომუნიკაციო ჯაჭვის როლში 

გამოდიან, და რომელთა საშუალებითაც ხდება მხატვრულ 

ტექსტში ჩადებული ინფორმაციის გადაცემა მწერლიდან 

მკითხველამდე. ერთ-ერთი ინსტანცია არის რეალური ავ- 

ტორი და მკითხველი, რომლებიც იმყოფებიან ტექსტგარე 

დონეზე, მეორე მხრივ კი, ტექსტის შიდა ინსტანციები. ნა- 

რატოლოგიას მიაჩნია, რომ თხრობის ყველა დონეზე უნდა 

არსებობდეს მხატვრული ინფორმაციის გამგზავნისა და 

მიმღების საკუთარი წყვილი. პირველ ასეთ დონეს, რო- 

მელზედაც წარმოიქმნება აბსტრაქტული ან ნორმატიული 

კომუნიკაციური სიტუაცია, წარმოადგენს „ექსპლიციტუ- 

რი ავტორი“, „ექსპლიციტური მკითხველი“ – პერსონაჟე- 

ბი, მთხრობელები და აბსტრაქტული „იმპლიციტური ავ- 

ტორის“ და „აბსტრაქტული“, „იმპლიციტური მკითხველის 

დონე“. ორივე დონე ტექსტში წერილობით არ არის და- 

ფიქსირებული, არამედ განპირობებულია საკომუნიკაციო 

პროცესში ლიტერატურული ტექსტის ჩართვის აუცილე- 

ბლობით, სწორედ ამიტომ ისინი აბსტრაქტულ-თეორიულ 

კონსტრუქტებს წარმოადგენენ. 

უჟ. ჟენეტი და მ. ბალი გამოყოფენ კიდევ ერთ კომუნი- 

კაციურ დონეს, ანუ ფოკალიზაციის დონეს, სადაც ხდება 
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ხედვითი პერსპექტივის ვერბალიზაცია და მყარდება ურ- 

თიერთობა ფოკალიზატორთან, ან სიტყვაში განსხეულე- 

ბულ ხედვით ინფორმაციასა და მის მიმღებს შორის, ან 

მის იმპლიციტურ მაყურებელს შორის. ყოველი თხრობი- 

თი ინსტანცია წარმოადგენს ფუნქციას, რომელიც ყოველ 

კონკრეტულ ტექსტში ცვლადი სიდიდეა. ფუნქციის ცვა- 
ლებადობის შედეგად ეს სიდიდეები მეტ-ნაკლებად თვალ- 
ნათლივი რჩება, ან პირიქით, შეერწყმიან ერთმანეთს. 

რეალური რომანული ტექსტის კონკრეტულ პრაქტიკაში 

ძალზე ძნელია მათი გამოთვლა „სუფთა სახით“, ვინაიდან 

მათ შორის გარდამავალი ფორმების დიდი რაოდენობა არ- 

სებობს. სწორედ ამით აიხსნება კონკრეტული მხატვრული 

ტექსტების შეფასებისა და ინტერპრეტაციის დროს აზრთა 

სხვადასხვაობა. 

ამრიგად, დისკურსიული ანალიზი შეისწავლის საკით- 

ხთა იმ წრეს, რომელიც დაკავშირებულია მხატვრული 

ტექსტის რეფლექსურობასა და ინტერტექსტუალობასთან. 

დისკურსიული ანალიზის მიმდევრები ძირითადად იკვლე- 

ვენ შიდატექსტობრივ კომუნიკაციებს, რომლებიც, მათი 

აზრით, წარმოადგენს სხვადასხვა დისკურსების ურთიერ- 

თქმედებას. 

შედეგად, ტექსტს განვსაზღვრავთ, როგორც აბს- 

ტრაქტულ ფორმალურ კონსტრუქციას და დისკურსს, 

როგორც მის აქტუალიზაციას. ტექსტი ეს არის ენა (Iგი- 

9V6) მოქმედებაში, დისკურსი კი მიეკუთვნება მეტყველე- 

ბას (იმ2I016) – ექსტრალინგვისტურ ფაქტორებს. მეცნიე- 

რული პროცესების თვალსაწიერიდან სწორედ ტექსტში 

დისკურსების ერთმანეთზე დადებით, და სხვადასხვა ტი- 

პის შიდატექსტური ურთიერთქმედების შედეგად ჩნდება 

„ტექსტი-ტექსტში". „ტექსტი-ტექსტშის“ პირობებში წარ- 

მოიქმნება ასოციაციური კომბინაციები, რომლებიც ხელს 

უწყობენ დამატებითი მნიშვნელობების გაჩენას, სწორედ



აქედან წარმოიშობა ინტერტექსტუალობის სემანტიკური 

ეფექტი. 
დასკვნის სახით შეგვიძლია ვთქვათ რომ, ინტერტექ- 

სტუალობის თეორია, საერთო ჯამში, ეფუძნება რამდე- 

ნიმე წყაროს. ესენია: დე სოსიურის ანაგრამების თეორია, 

ა, ვესელოვსკი ისტორიული პოეტიკა, ი. ტინიანოვის 

სწავლება პაროდიის შესახებ, მ. ბახტინის თეორია რომანის 

პოლიფონიურობისა და დიალოგიზმის შესახებ, ლოტმანის 

თეორია სემიოსფეროს შესახებ, სადაც ის ლიტერატუ- 

რას, ხელოვნებას, კულტურას განიხილავს როგორც სემი- 

ოტიკურ სისტემებს. ლოტმანს შემოაქვს სემიოსფეროს 

ცნება (ვერნადსკის ბიოსფეროს ანალოგიის შესაბამისად) 

„როგორც სინქრონული სემი-ოტიკური სივრცე, რომელიც 

ავსებს კულტურის საზღვრებს და რომელიც წარმოადგენს 

ცალკეული სემიოტიკური სტრუქტურების მუშაობის და 

იმავდროულად (და ამავე დროს) მათი წარმოქმნის პირო- 

ბას. ამგვარად, ლოტმანი კითხულობს მ. ბახტინს სტრუქ- 

ტურული პოეტიკის კონტექსტში. იგი არ იყენებს ტერმი- 

ნებს „ინტერტექსტი" და „ინტერტექსტუალობა“, მაგრამ 

სემიოსფეროს, სემიოტიკური სივრცის, კულტურული 

მეხსიერების ცნებები უშუალოდ არის დაკავშირებული ინ- 

ტერტექსტუალობის პრობლემატიკასთან. 

1. ტერმინები „ინრტერტექსტი“ და „ინტერტექსტუალო- 

ბა“ შემოტანილ იქნა ფრანგი მკვლევრის ჟ. კრისტევას 

მიერ, რომელმაც მ. ბახტინის თეორიის „თავისი“ და 

„სხვისი“ სიტყვის საფუძველზე ჩამოაყალიბა ინტერ- 

ტექსტუალობის თეორია, რომლის მთავარი პოსტუ- 

ლატია – ყოველი ტექსტი წარმოადგენს რეაქციას 

სხვა წინამავალ (ადრე არსებულ) ტექსტებზე. 

2. ინტერტექსტის კანონიკური ფორმულირება ჩამოაყა- 

ლიბა რ.ბარტმა, რომლის მიხედვითაც, ყოველი ტექ- 

სტი წარმოადგენს ინტერტექსტს, რომელიც არსე- 
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ბობს სხვა ტექსტებში, როგორც ადრე არსებული 

კულტურული კოდების სახით, ანუ ყოველი ტექსტი 
წარმოადგენს ახალ ქსოვილს შექმნილს ძველი ციტა- 

ტებისგან, რომლებიც ტექსტის მიერ არის შთანთქმუ- 

ლი და შერეული მასში. 

· ვიზიარებთ ჟ. კრისტევას და რ. ბარტის აზრს იმის 

შესახებ, რომ ტექსტში არსებული სხვა ტექსტების 

მოტივები, სიუჟეტები, ციტატები არ შეიძლება დაყ- 

ვანილ იქნეს წყაროებამდე და გავლენამდე, ვინაიდან 

ისინი ტექსში არიან ინტეგრირებული და წარმოადგე- 

ნენ ახალი ტექსტის განუყოფელ ნაწილს. 

. ნებისმიერი გამონათქვამი ყოველთვის ახალია, რად- 

გან მასში იცვლება სუბიექტის ადგილისა და დროის 

პრაგმატული ორიენტირება. 

· სხვისი სიტყვა, რომელიც დიალოგურია იქცევა პო- 

ლიფონიურად, ვინაიდან მასში ჟღერს რამდენიმე 

დისკურსიული ინსტანციის ხმა, რაც გულისხმობს 

ენობრივი ერთეულის გახსნილობასა და ურთიერ- 

თქმედებას სხვა სემანტიკური მნიშვნელობის მატა- 

რებელ ელემენტებთან. დიალოგური კონტაქტი ტექ- 
სტებს შორის ქმნის ამ ტექსტების „მრავალხმიანობას“ 

– პოლიფონიას. 

. ანაგრამების თეორია, როგორც ინტერტექსტუა- 

ლობის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი წყარო, ემსახუ- 

რება აზრის წარმოქმნას საკვანძო სიტყვის ბგერითი 

შემადგენლობის საფუძველზე, ტექსტის დარჩე- 

ნილი სიტყვები კი იმგვარად შეირჩევა, რომ მასში 

განმეორდეს საკვანძო სიტყვის ბგერები. 

.· ანაგრამები აზრს წარმოქმნიან სემანტიკურ-პარადიგ- 

მულ განზომილებაში, სინქრონიაში, დიაქრონიაში და 

ელემენტების თანმიმდევრობა ანაგრამებში ყალიბ- 

დება არა მხოლოდ წრფივად, არამედ ვერტიკალუ-



რად სხვა ტექსტზე გასვლის გზით. ყოველი ტექსტი 

ფუნქციონირებს როგორც მოძრავი გრამა, რომელიც 

არათუ გამოხატავს აზრს, არამედ წარმოშობს მას. 

8. როგორც ვხედავთ, მიუხედავად არაერთგვაროვანი 

მიდგომებისა, ყველა დეფინიციაში ფიგურირებს ერ- 

თგვარი ინვარიანტული თვისება:ინტერტექსტუალობა 

-– ესაა გარკვეული ენობრივი სიგნალებით მარკირე- 

ბული „გადაძახილი, გასაუბრება“ ტექსტებს შორის, 

მათი დიალოგი. 

ინტერტექსტუალობა – არის სხვადასხვა ტიპის შიდა- 

ტექსტური დისკურსების ურთიერთქმედების შედეგი. 

ტერმინი „ინტერტექსტუალობა“ ჩვეულებრივ ფარავს 

ტერმინ „ინტერტექსტს“. ამასთან აღსანიშნავია, რომ ხში- 

რად ისინი იხმარება კორეფერენტულად, მარტივად ენაც- 

ვლებიან ერთმანეთს. 

ინტერტექსტად მიჩნეულია: 

ნებისმიერი ტექსტი, რომელიც ყოველთვის წარ- 

მოადგენს „ძველი ციტატებისაგან მოქსოვილ ახალ 

ქსოვილს“ (რ. ბარტი, ვ. ლეიჩი, შ. გროველი და სხვ.). 

რამდენიმე ნაწარმოები (ან ფრაგმენტი) რომლებიც 

ქმნის ერთიან ტექსტურ (ან ინტერტექსტურ) სივრცეს 

და ავლენს ელემენტების არაშემთხვევით ერთიანობას. 

ტექსტი, რომელიც შეიცავს ციტატებს (ფართო გაგე- 

ბით). ამ ტიპის ტექსტი სპეციფიკურია პოსტმოდერ- 

ნისტული ხელოვნებისათვის. 

ქვეტექსტი როგორც ნაწარმოების სემანტიკური 

სტრუქტურის კომპონენტი. აქ სიმძიმის ცენტრი გა- 

დატანილია ინტერპრეტაციაზე, გაგებაზე. 

ინტერტექსტბის გაგება ფილოსოფიურ ჭრილში 

შეიძლება განისაზლვროს შემდეგნაირად: ინტერტექსტი 

- ესაა ადამიანის შემოქმედებითი მოღვაწეობის შედეგად 

წარმოქმნილი ობიექტურად არსებული ინფორმაციული 
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რეალობა, რომელსაც აქვს უსასრულო თვითგენერაციის 

უნარი, სადაც იგი გვევლინება როგორც ფართო სემი- 

ოტიკური ობიექტი. 

ლიტერატურულ ტექსტთან მიმართებაში ინტერტეე- 

სტუალობა არის მოცემულ ტექსტში იმპლიციტუ- 

რად არსებული ალუზიებისა და პარალელების ყველა 

შესაძლებელი ინტერპრეტაციის ერთობლიობა. ინტერტე- 

ქსტი წარმოადგენს, თითქოსდა, ერთ მთლიან ორგანიზმს. 

ინტერტექსტის რაც უფრო მეტი კავშირების დადგენა 

და დასაბუთება მოხერხდება, მით უკეთესია „ნაწარმოე- 

ბის ინტერპრეტაციისათვის", რომლის მთავარი ამოცანაა 

ნაწარმოების სტერეოგანზომილებიანი ენის „გადაყვანა“ 

ანალიზის ხატოვან მეტაენაზე (ბარტი). 

ინტერტექსტუალურობის ყველა ამ განმარტებაში 

არსებობს რაღაც საერთო: ინტერტექსტუალობა – ესაა 

ტექსტის სიღრმე, რომელიც ვლინდება მისი სუბიექტთან 

ურთიერთობის პროცესში. ამგვარად, ტექსტს განვსაზ- 

ღვრავთ როგორც აბსტრაქტულ ფორმალურ კონსტრუქ- 

ციას და დისკურსს, როგორც მის აქტუალიზაციას. 

ტექსტი ეს არის ენა (Iგიყსბ) მოქმედებაში, დისკურსი 

კი მიეკუთვნება მეტყველებას (021016) – ექსტრალინგვის- 

ტური ფაქტორების და მეცნიერული პროცესების თვალ- 

საწიერიდან სწორედ ტექსტში დისკურსების ერთმანეთზე 

დადებით, და სხვადასხვა ტიპის შიდატექსტური ურთიერ- 

თქმედების შედეგია „ტექსტი-ტექსტში“. „ტექსტი-ტექსტ- 
ში-ს პირობებში ჩნდება ასოციაციური კომბინაციები, 

რომლებიც ხელს უწყობენ დამატებითი მნიშვნელობების 

გაჩენას და აქედან წარმოიშობა ინტერტექსტუალობის სე- 

გე მანტიკური ეფექტი. 
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თავიI! 

ინტერტექსტუალობის დახასიათება 

(ინტერტექსტუალობის ტიპოლოგია და 

მარკერები) 

1. ინტერტექსტუალობის ტიპოლოგიური 

კლასიფიკაცია 

წინა თავში ჩვენ განვიხილეთ ინტერტექსტუალობის 

საკითხები ჟ.კრისტევას, რ. ბარტის, მ. ბახტინის, ჟ. დერი- 

დას, მ. რიფატერის, ჟ. ჟენეტის, ა. გრემას, ც. ტოდორო- 

ვის ნაშრომებზე დაყრდნობით. როგორც უკვე აღვნიშნეთ 

პოსტსტრუქტურალისტთა ნაშრომებში ტექსტის ცნება 

სცდება ლიტერატურული ტექსტის ფარგლებს და გაიგი- 
ვებულია ადამიანის ცნობიერებასთან, როგორც მისი ფიქ- 

საციის ერთადერთ ჭეშმარიტ შესაძლებლობასთან. ზო- 

გიერთი მეცნიერი მიიჩნევს, რომ ტექსტის სემიოტიკური 

თეორია სცდება ტექსტის ლინგვისტიკის ფარგლებს და 

იძენს უნივერსალურ ხასიათს. ენის ფილოსოფიიდან გა- 

მომდინარე, ტექსტი წარმოადგენს „ქსოვილს“, რომელიც 

ფუნქციონირებს ცხოვრების ყველა სფეროში. ამრიგად, 

ტექსტი „პლურიიზოტოპურ" ფენომენს წარმოადგენს, 

ხოლო დისკურსი „მონოიზოტოპური" ხასიათისაა. ინტერ- 

ტექსტუალობის ცნება მ. ბახტინის (ბახტინი 1975) თანახ- 

მად, დაკავშირებულია პოლიფონიასთან, ანუ დიალოგიზმ- 

თან. მ. ბახტინი ხაზს უსვამს ტექსტში მრავალხმიანობას, 

მაგრამ არ ხმარობს ტერმინს „ინტერტექსტუალობა“. ნეო- 

ლოგიზმი „ინტერტექსტუალობა“ შემოიღო, როგორც უკვე   
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მრავალგზის აღვნიშნეთ, ჟ. კრისტევამ. „ყოველი ტექსტი 
იქმნება როგორც ციტატების მოზაიკა, ყოველი ტექსტი 

წარმოადგენს სხვა ტექსტის შთანთქმას (აბსორბციას) და 

ტრანსფორმაციას“. მისი აზრით, ტექსტი წარმოადგენს 

სემიოტიკურ ფუნქციას არა გამოხატულებასა და შინაარს 

შორის, არამედ გამოხატულებასა და გარე რეფერენტს 

ანუ გარე ტექსტს შორის (კრისტევა 1969). ლ. იემსლევის 

თეორია სემიოზისს წარმოადგენს როგორც ფუნქციას, 

რომელიც აერთიანებს ორივე პლანს ყოველგვარი გარე 

რეფერენტის ჩარევის გარეშე. 

რ. ბარტი ახლებურად აყალიბებს ჟ. კრისტევას თეო- 

რიას და ამტკიცებს: „ყოველი ტექსტი არის ინტერტექსტი, 

ყოველი ტექსტი წარმოადგენს ციტაციის ახალ ქსოვილს. 

ინტერტექსტი ანონიმური ფორმულების ზოგადი ველია, 

რომლის წარმომავლობის დადგენა იშვიათ შემთხვევაშია 

შესაძლებელი“ (ბარტი 1969). 

ფილოსოფოსი უჟ. დერიდა (დერიდა 1972) ინტერ- 

ტექსტუალობის შესახებ მეტად საინტერესო თეორიას 

აყალიბებს. მისი თვალსაზრისი ახლოს დგას ბარტის 

შეხედულებასთან, მაგრამ სხვა თეორიულ მიმართულებას 

აძლევს. დერიდა თავის „დისემინაციის“ თეორიაში აღნიშ- 

ნავს, რომ ინტერტექსტი წარმოადგენს ტექსტის სრულ 

გახსნილობას. ტექსტი ისეთ ქსოვილად მიაჩნია, რომე- 

ლიც თავის მნიშვნელობას პოულობს სხვა ტექსტების 

ტრანსფორმირების შედეგად. დერიდას (დერიდა 1967) 

ცნობილი დეკონსტრუქციის თეორია სინამდვილეში არის   არა დეკონსტრუქცია, არამედ სტრუქტურული ერთეუ- 
ლის რეარტიკულაცია. აქედან გამომდინარეობს აღსა- 

  

ლე ნიშნის სახეცვლილება, ანუ ტექსტის უსაზღვრო ღიაობა. 

ამრიგად, დერიდასეული ინტერტექსტი არის ლიაობა, რო- 

მელიც გარეგან საზღვრებს ადგენს.



მ. რიფატერის (რიფატერი 1979) მოდელის მიხედვით, 

დიდი მნიშვნელობა ენიჭება მკითხველის კოგნიტიურ კომ- 

პეტენციას, ვინაიდან რიფატერი ინტერტექსტს აკავშირებს 

წაკითხვის აქტთან, ისევე როგორც 'უ. ეკო, რომელიც 

ასევე წინა პლანზე წამოსწევს მკითხველის როლს. წაკი- 

თხვის პროცესი ორ ეტაპს შეიცავს: 

პირველი ეტაპი წარმოადგენს ინსტიქტურ მიდგომას, 

ხოლო მეორე მოითხოვს მკითხველის კოგნიტიურ კომპე- 

ტენციას, რაც ამყარებს სხვადასხვა კავშირებს ტექსტსა 

და სხვა ტექსტებს შორის. მ. რიფატერის მიხედვით, ინ- 

ტერტექსტი ერთგვარი ცოდნაა, თუ როგორ უნდა იქნეს 

წაკითხული ტექსტი, იგი წარმოადგენს ინტერპრეტაციის 

შეუზღუდავ შესაძლებლობას, რომელიც გამოწვეულია 

აღმნიშვნელის დეონტიკური მოდალობის აუცილებლობით. 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ბარტისათვის (ბარტი 1953: 

78) ნებისმიერი ტექსტი წარმოადგენს თავისებურ „ექოკა- 

მერას“, მ. რიფატერისათვის კი – „სხვა ტექსტების პრესუ- 

პოზიციების ერთიანობას". ამიტომ მისი აზრით, ტექსტუა- 

ლობის იდეა განუყოფელია ინტერტექსტუალობისაგან და 

ეფუძნება მას. მ. რიფატერი (რიფატერი 1979ბ: 125) ამ- 

ტკიცებს, რომ მნიშვნელობის კატეგორია ტექსტის გახ- 

სნის საშუალებას იძლევა და მიაჩნია, რომ მიმღები არის 

მკითხველი, რომელმაც უნდა მოიძიოს ტექსტში ყველაზე 

უფრო ღირებული. უნდა აღინიშნოს, რომ ის მეცნიერე- 

ბი, რომლებიც მუშაობდნენ კომუნიკაციურ-დისკურსიუ- 

ლი ანალიზის სფეროში (ნარატოლოგიაში; ჟენეტი, ჟენი, 

დალენბახი და სხ.), თვლიდნენ, რომ ინტერტექსტუალო- 

ბისადმი მიდგომა ფილოსოფიურ ჭრილში უაზროს ხდის 

ყოველგვარ კომუნიკაციას და განიხილავენ მას, როგორც 

სხვადასხვა ტიპის შიდატექსტური დისკურსების ურთიერ- 

თქმედებას, რაც დაწვრილებით განხილულია ჩვენი ნაშ- 

რომის I თავში. 

63 
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ჟ. ჟენეტი იზიარებს რა ინტერტექსტუალობის ამგვარ 

გაგებას, გვთავაზობს მის უფრო შეზღუდულ კონცეფციას 

და ინტერტექსტუალობას განიხილავს როგორც ცალკეულ 

ნაწარმოებებსა და ჟანრულ სისტემას შორის არსებულ 

ურთიერთობების შედეგს. ნებისმიერი ტექსტის კავშირს 

მეორესთან ჟ. ჟენეტი განიხილავს როგორც „ტრანსტექს- 

ტუალობის" სფეროს (ჟენეტი 1982) და ამგვარად უდგება 

პოეტიკის თეორიის ისეთ განსაზლვრებას რომელიც 

ითვალისწინებს აქტიურ კავშირებს ცალკეულ ტექსტებსა 

და უფრო ზოგად ფორმალურ ტიპოლოგიებსა და კატე- 

გორიებს შორის. პოეტური ფორმების აგების იდეა, სადაც 

ისინი განიხილება როგორც ელემენტები რომლებიც 

ცალკეული ლიტერატურული ნაწარმოების თავისებურე- 

ბებს აღემატება, მომდინარეობს ლიტერატურის, როგორც 

სტრუქტურირებული სისტემის გაგებიდან. ლიტერატუ- 

რულ ტექსტს ჟ. ჟენეტი განიხილავს ფ. დე სოსიურის მიერ 

შემოთავაზებული ტერმინოლოგიით, როგორც მეტყველე- 

ბას, ანუ როგორც ინდივიდუალური და გაუთვალისწინე- 

ბელი მეტყველებითი აქტების სერიას, მაშინ როდესაც ლი- 

ტერატურული „მოხმარება“ მის მიერ აღიქმება როგორც 

ენის გარკვეული ერთობლიობა, რომლის ელემენტები 

მათი რაოდენობისა და ბუნების მიუხედავად, მიისწრაფიან 

გარკვეული წესრიგისაკენ მათი შემაკავშირებელი სისტე- 

მის საზღვრებში (ჟენეტი). ამგვარად, ჟ. ჟენეტის ინტერ- 

ტექსტუალური თეორია, რომელიც აერთიანებს ტექსტებს 

შორის ურთიერთობების ყველა შესაძლო ფორმას, ყურა- 

დღებას ამახვილებს ტექსტებს შორის ისტორიულად აქ- 

ტიურ კავშირებზე და უკანა პლანზე სწევს კულტურული 

კოდების შესწავლასა და ცალკეულ პრეცედენტულ ტე- 
ქსტებს შორის ურთიერთობებს. 

ჟ. ჟენეტს ეკუთვნის ასევე ტექსტების ურთიერთქმედე- 
ბის ხუთწევრიანი კლასიფიკაცია, რომელშიც გამოიყოფა:



· ინტერტექსტუალობა, როგორც ერთ ტექსტში ორი 

ან მეტი ტექსტის თანაარსებობა (ციტატა, ალუზია, 

პლაგიატი და სხვ.). 

. პარატექსტუალობა, როგორც ტექსტის დამოკიდე- 

ბულება თავისი სათაურის, ეპიგრაფის, წინასიტყვაო- 

ბის, ბოლოსიტყვაობისა და სხვა ამგვარის მიმართ. 

„ მეტატექსტუალობა, როგორც კომენტარი, რომელიც 

ხშირად პროტოტექსტზე კრიტიკულ მითითებასაც 

შეიცავს. 

„ ჰიპერტექსტუალობა, როგორც ყველა ფორმის გა- 

მაერთიანებელისს„ როდესაც მომდევნო ტექსტი 

(„ჰიპერტექსტი") მთლიანად ან ნაწილობრივ ორიენ- 

ტირებულია მანამდე არსებულ ტექსტზე („ჰიპოტე- 

ქსტზე) და ვერ იქნება გაგებული უკანასკნელის 

გარეშე (მოცემული კლასის შიგნით გამოიყოფა იმი- 

ტაცია და ტრანსფორმაცია). 

· არქიტექსტუალობა, როგორც ჟანრული კავშირი ტე- 

ქსტებს შორის. ინტერტექსტი შეიძლება წარმოდგეს 

ვარიანტების სახით, რომლებიც მის იმპლიკაციებს 

წარმოადგენენ. ესენია: 

ციტაცია, ანუ სხვა ავტორის ერთი ან მრავალი ფრა- 

ზის სიტყვასიტყვითი განმეორება. ამ ციტაციის 

იდენტიფიკაცია ხდება ბრჭყალების საშუალებით. 

ალუზია, ნაკლებად ექსპლიციტური, გვევლინება რო- 

გორც რეფერენცია, რომლის დადგენა თვითონ მკი- 

თხველსაც შეუძლია. 

პაროდია, რომელიც წარმოადგენს ავტორის ნაწარ- 

მოების ან სტილის კომიკურ იმიტაციას. 

პასტიში, რომელიც წარმოადგენს ავტორის სტილის 

მიბაძვას. 

„კვლავწერა“, „გადამუშავება“, რომელიც მოიცავს 

თარგმანს, მიბაძვასა და ტრანსპოზიციას. 
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რემინისცენცია, რომელიც დავიწყებულის გახსენე- 

ბას ემსახურება. 

ამგვარად, ინტერტექსტის ვარიაციები წარმოდგენილია 

შემდეგი ფორმებით: ვერსია, სუბვერსია, კინემატოგრა- 

ფიული ადაპტაცია, ანაგრამები, დემისტიფიკაცია. 

ამგვარ პერსპექტივაში, ლიტერატურა წარმოგვიდგება 

როგორც სისტემა, რომელიც თავისი შემადგენელი ელე- 

მენტების მუდმივ ევოლუციას განიცდის ტექსტებისა და 

რიტორიკული ხერხების ფუნქციური წონასწორობისაკენ 

სწრაფვის გამო. მიმართულებამ, რომელსაც ჟ. ჟენეტმა 

ჩაუყარა საფუძველი, შემდგომი განვითარება პოვა ჟ. მ. 

ადამის და იტალიური „ფილოლოგიური სემიოტიკის“ წარ- 

მომადგენელთა შრომებში, რომლებმაც სამეცნიერო მი- 

მოქცევაში შემოიტანეს ინტელექტუალური შემოქმედე- 
ბითი ლაბორატორიის ცნება და მიმართეს მისი ორმხრივი 

შესწავლის მეთოდს, კერძოდ, წყაროების ინტერტექსტუა- 

ლური ფუნქციონირების კვლევას ცალკეულ ავტორებ- 
თან და ამავე დროს ფართო კულტურული და დისკურ- 

სიული კონტექსტების განხილვას, რომლებიც მკვეთრად 

უნდა გამოიყოს ერთმანეთისაგან. ასე მაგალითად, სეგრე 

(სეგრე 1982: 17-19), აღნიშნავს, რომ პირველ შემთხვევაში 

საუბარია ცალკეული ინდივიდის ინტენციის შედეგზე (ან 

პროდუქტზე), ხოლო მეორეში ჩვენ საქმე გვაქვს ინტერ- 

დისკურსიულ ფენომენთან – ანონიმურ (ან კოლექტიურ) 

ინტენციასთან, ლინგვოკულტუროლოგიურ პროდუქტთან, 

ანუ პროდუქციასთან, რომელსაც ამგვარი „საფირმო ნი- 

შანი" არ გააჩნია.



2. ინტერტექსტუალობა: ორი ან მეტი 

ტექსტის „დიალოგი“ 

ინტერტექსტუალობის ზოგადი საკითხების განხილ- 

ვისას არ გვიცდია ინტერტექსტუალური კავშირების ტი- 

პების განსაზლვრა, და ალღლნიშნულ პრობლემატიკასთან 

დაკავშირებული ცალკეული ცნებების სპეციფიკის და- 

ზუსტება. 

ზემოხსენებული ცნებებიდან ყველაზე ზოგადია „სხვი- 

სი სიტყვა“, რომელიც სამეცნიერო მიმოქცევაში შემოიტა- 

ნეს ვ. ვოლოშინოვმა და მ. ბახტინმა. ეს ცნება განმარტე- 

ბულია, როგორც სხვა სუბიექტის დამოუკიდებელი 

გამონათქვამი, ამასთან მისი ახალ კონტექსტში შესვლის 

ხარისხი შეიძლება არაერთგვაროვანი იყოს. მთავარია, იგი 

დარჩეს აღქმული როგორც „სხვისი სიტყვა". 

„სხვისი სიტყვა“ – ესაა რომელიმე პირის მეტყველება, 

ჩართული ავტორისეულ კონტექსტში „მეტყველება მეტ- 
ყველებაში" (ვოლოშინოვი 1929: 331). ვ. ვოლოშინოვის 

განსაზღვრება მეტად მნიშვნელოვანია ლიტერატური- 

სათვის, რადგან, მეცნიერის აზრით „სხვისი საუბრის“, 

„სხვისი სიტყვის გადმოცემა და განხილვა ადამიანის 

მეტყველების ერთ-ერთი ყველაზე გავრცელებული და არ- 
სებითი ფორმაა. „სხვისი სიტყვის“ ყველაზე გავრცელე- 

ბული ფორმებია ციტატა და რემინისცენცია, რომელთა 

შორის განსხვავება მდგომარეობს იმაში, რომ ეს უკანას- 

კნელი არა იმდენად ასახავს, რამდენადაც წარმოადგენს 

„სხივისი სიტყვის პერიფრაზს. ზოგჯერ განსხვავებას 

ციტატასა და რემინისცენციას შორის ხედავენ ამ უკა- 

ნასკნელის გაუცნობიერებელ ხასიათში. ეს პრობლემა 

მნიშვნელოვან ადგილს იკავებს იტალიელი მეცნიერის #«. 

პასკუალის მოსაზრებებში, რომელიც ხაზს უსვამს „რემი- 
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ნისცენციის", „იმიტაციისა“ და „ალუზიის“ ერთმანეთისა- 

გან განსხვავების აუცილებლობას (პასკუალე 1968 (1942) 

275). „რემინისცენცია" გულისხმობს გაუცნობიერებულ, 

მაგრამ მკითხველისათვის ნაცნობ ციტატას, ანუ „სხვისი 

ტექსტის" შეგნებულ გამოყენებას, რომელიც სულაც არ 

ნიშნავს მკითხველის მხრიდან ტექსტის ამოცნობას (რო- 

გორც ეს პლაგიატის შემთხვევაშია). 

ნ.არუტიუნოვა სამართლიანად აღნიშნავს, რომ ურ- 

თიერთქმედება – „თავისი" და „სხვისი" – გამონათქვამებს 

შორის უაღრესად მნიშვნელოვანია, რადგან იგი იძლევა 

ენის სხვადასხვა ასპექტებისათვის ფართო შესაძლებლო- 

ბებს. იგი ხელს უწყობს ისეთ პროცესებს, როგორიცაა 

ექსპრესიული და შეფასებითი კონოტაციების წარმოქმნა, 

სინტაქსური სტრუქტურების მონტაჟი რომელთა სა- 

ფუძველია ციტაციის მოვლენა, ობიექტური ინფორმაციის 

(ან ინფორმაციის მოთხოვნის) გარდაქმნა მოდალურში. 

თავისი" და „სხვისი“ მეტყველების გადაკვეთა, აშკარა 

და იმპლიციტური, იღებს ძალზე განსხვავებულ ფორმებს, 

რომელთა რიცხვს მიეკუთვნება ციტირება, ირიბი, პირ- 

დაპირი და არასაკუთრივ პირდაპირი თქმა, გამეორებები 

და ჩაკითხვები, ლიტერატურული რემინისცენციები, ცენ- 

ტონობა, ციტატური კითხვები და სხვის მეტყველებასთან 

ახლო ან შერეული გადაძახილები, სხვა სახეები, მეტყ- 

ველებაში „საყოველთაო ჭეშმარიტების ჩართვა (ანდაზა, 

ანდაზური თქმა, აფორიზმი)“ (არუტიუნოვა 1992: 64). გან- 

საკუთრებულ ინტერესს იწვევს ასევე პ. ხ. ტოროპის თეო- 

რია, სადაც დიდი ყურადღება ეთმობა „სხვისი სიტყვის“ 

გამოყენების კომპლექსის საკითხს თარგმანში, ასევე გან- 

“ყვ საზღვრულია ტერმინოლოგიური ზღვარი ორ ისეთ ცნებას 

შორის, როგორიცაა „ინტექსტი" და „ინტერტექსტი“. პირ- 

ველ შემთხვევაში დომინანტურია ორიენტაცია ერთ წყა- 

როზე, მეორე შემთხვევაში კი განმსაზღვრელი სწორედ 
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ერთი, თუნდაც ძალზე მნიშვნელოვანი წყაროს გამოყო- 

ფის შეუძლებლობა ხდება. ანალიზს საჭიროებს არა მარ- 

ტო ტექსტური, არამედ ტექსტის შემადგენელი ნაწილე- 
ბიც (ტოროპი 1995: 156). ამასთანავე, შემოთავაზებულია 

ძალიან მნიშვნელოვანი გამიჯვნა ინტექსტის პოეტიკისა 

ინტერტექსტის პოეტიკისაგან, წყაროების პოეტიკისა და 

„თავისი-სხვისი"-ს პოეტიკისა (ტოროპი 1995: 138-142). 

ინტექსტზე საუბრისას პ. ტოროპი გულისხმობს მის კონ- 

კრეტულ წყაროს, ინტერტექსტის შემთხვევაში კი წყაროე- 

ბის ჩამონათვალი ვერ იქნება საბოლოო და ამიტომ იგი 

გვთავაზობს განვიხილოთ წყაროების პოეტიკა, როგორც 

ცალკე პარამეტრი, რომელიც მოიცავს იმ შემთხვევებსაც, 

როდესაც მწერალი ახდენს „სხვისი ტექსტების“ კლასიფი- 

კაციას გარკვეული იერარქიულობის მიხედვით. 

ინტერტექსტის პოეტიკის აღწერა საშუალებას გვაძლე- 

ვს დადგინდეს ერთ ტექსტში მეორის არსებობის ექსპლი- 

ციტურობა-იმპლიციტურობის ხარისხი და მისი ტიპოლო- 

გია. ინტერტექსტის ცნება გულისხმობს ტექსტში მთელი 

რიგი სხვა ტექსტების ჩართვას, აქ საქმე ეხება როგორც 

მარკირებულ, ასევე არამარკირებულ ფრაგმენტებს. თა- 

ვის სტატიაში „ინტერტექსტუალობის პრობლემატიკა მხა- 

ტვრულ ტექსტში“ ლინგვისტი ი.ვ. არნოლდი ინტერტექსტს 

ყოფს ორ ტიპად: შიდა, რომლის განსაზღვრებაც შესაძლე- 

ბელია და გარე, ანუ ამოუცნობ ფენომენად, და ამავე 

დროს გვთავაზობს გავაანალიზოთ არა მხოლოდ ჩართვის 

ელემენტები (რეალიები, ალუზიები, ციტატები), არამედ 

მათი ფუნქციებიც ძირითად ტექსტში. ლინგვისტები იმ- 

პლიკაციათა ტიპებს განიხილავენ როგორც ინტერტე- 

ქსტემებს, ინტერტექსტუალობის მარკერებს, პრეცედენ- 

ტულობის გამოხატვის საშვალებებს, ინტერტექსტუალურ 

მიმართებებს. აღნიშნულ კვლევაში ავტორი ინტერტექსტს 

განსაზღვრავს როგორც ტექსტის მრავალმხრივ ფსიქო- 
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ლინგვისტურ კატეგორიას, რომელიც მიუთითებს სხვა ტე- 

ქსტთან ლექსიკურ, სინტაქსურ თუ სტილისტურ დონეზე 

მიმართებას, არატექსტური ენობრივი მარკერების-ინტერ- 

ტექსტემის საშუალებით. ინტერტექსტემა ავტორის გან- 

მარტებით, ესაა ინტერტექსტუალური კავშირების რეალი- 

ზაციის ლინგვისტური საშუალება (არნოლდი 1997). შიდა 

და გარე ინტერტექსტუალობის შერწყმის შემთხვევები 

გააზრებული ან გაუაზრებული სინთეზის სახით განსაზღ- 

ვრულია როგორც „თავისი – სხვისი" პოეტიკა, რომელიც 

სამყაროს სემიოტიზაციის საერთო (თანაც არა მხოლოდ 

მხატვრულ) პრინციპებს აწესებს. როგორც ყველაზე ოპ- 

ტიმალური – შემოთავაზებულია შემდეგი კლასიფიკაცია: 

„თავისი-სხვისი“-ს განხილვა სამ დონეზე – სოციალ- 

ურზე, ფსიქოლოგიურზე (ინდივიდუალური) და უნი- 

ვერსალურზე; 
„თავისი-სხვისი“-ის სხვადასხვა შეფარდებების აღწე- 

რა – „თავისი-სხვისში“, „სხვისი-თავისში“, „სხვისი 

სხვისაში“ (ტოროპი 1995 : 142). 

ამ შემთხვევაში ინტერტექსტის პოეტიკის ქვეშ იგუ- 

ლისხმება ინტექსტის ნაირსახეობა ან რამდენიმე ინტექს- 

ტის კომბინაცია, რომელიც ამზადებს მკითხველს რამდე- 

ნიმე ურთიერთგადაჯაჭვული ტექსტის აღსაქმელად. 

„თუკი გარე (ტექსტგარე) ინტერტექსტუალობაში ჭარ- 
ბობს შემთხვევითი კავშირები და იბადება შემთხვევითი 

მნიშვნელობები, რომლებშიც შეიძლება დავინახოთ რა- 

ღაც სოციალურ-დისკურსიური სტრატეგიები, შიდა (ში- 

დატექსტური) ინტერტექსტუალობა კი ექვემდებარება ავ- 
ტორისეულ სტრატეგიას. გარეგანი ინტერტექსტუალობა 

ახდენს მზა ტექსტის შესაძლებელი კონტაქტების დახასია- 

თებას. მისი სემანტიკური პოტენციალი, შიდა ინტერტექს- 

ტუალობა ახდენს ტექსტის წარმოქმნის, „სხვის სიტყვას- 

თან" ურთიერთობის პრინციპების დახასიათებას (ტოროპი



1995:139). ინტერტექსტუალობის თეორიაში მნიშვნელოვან 

შენაძენს წარმოადგენს ბ. მ. გასპაროვის ნაშრომი: „ენა, 

მეხსიერება. ენობრივი არსებობის ლინგვისტიკა“, რომლის 

ძირითადი თეზისი მდგომარეობს შემდეგში: 

„ჩვენი ენობრივი მოღვაწეობა ხორციელდება ციტა- 

ციის უწყვეტი ნაკადის სახით, რომელიც საზრდოობს 

ჩვენი ენობრივი მეხსიერების კონგლომერატით" (გას- 

პაროვი 1996: 14). ბ.გასპაროვის თეორიაში უაღრესად 

მნიშვნელოვანია მის მიერ შემოტანილი „კომუნიკაციური 

ფრაგმენტის" ცნება, როგორც „პირველადი, უშუალოდ 

ცნობიერებაში წარმოშობილი ენობრივი მოღვაწეობის 

ერთეულისა“, რომელიც ინახება მოსაუბრის მეხსიერე- 

ბაში და იგი (მოსაუბრე) მათ იყენებს როგორც მზა ბლო- 

კებს, გამონათქვამების წარმოქმნისა და ინტერპრეტაციის 

დროს (გასპაროვი 1996: 122). ეს განსაზღვრება ეხმაურება 

ი. ლოტმანის მტკიცებულებას იმის შესახებ, რომ „სემიო- 

ტიკური პრეზუმფცია“ წარმოიქმნება ცნობიერებაში და 

კოლექტიურ სემიოტიკურ ინტუიციაში, რომელიც ბუნე- 

ბრივი ენის ხმარების საფუძველზე გამოიმუშავება (ლოტ- 

მანი (1996) 2000ა :254). ტექსტში, რომელიც გაგებულია 

როგორც ერთგვაროვანი, ორგანიზებული აზრობრივი სი- 

ვგრცე, შეტანილია (განზრახ ან გაუცნობიერებლად) სხვა 

ტექსტების „ნამსხვრევები“. ეს უკანასკნელნი იწყებენ ძი- 

რითად სტრუქტურასთან გაუთვალისწინებელი შედეგების 

მქონე თამაშს (ლოტმანი (1992| 2000: 72). აზრის წარმო- 

ქმნის პროცესი, ბ. მ. გასპაროვთან, ყოველთვის „ტრია- 

ლებს მოცემული ენობრივი ნაწარმოების გარშემო, მისგან 

გამომდინარეობს და მასთანავე ბრუნდება“ (გასპაროვი 

1996: 320). შესაბამისად, ტექსტის შიგნით ასოციაციური 

კავშირების რაოდენობის ზრდის შემთხვევაში საკუთრივ 

ტექსტის საზღვრები არ „იშლება“, პირიქით, მისი მთლია- 

ნობა უფრო მტკიცდება. 
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თუმცა ჩვენი აზრით, ზემოჩამოთვლილ მოვლენებს შო- 

რის მკვეთრი ზღვარის გავლება ყოველთვის ვერ ხერხდე- 

ბა, მათ შორის მაინც არსებობს განსხვავებები, რომელთა 

ძირითადი არსი მდგომარეობს „სხვისი მეტყველების“ სი- 

ზუსტე/დამახინჯების ხარისხში, ტექსტში მისი შეყვანისა 

ან გამოყოფის მიზნებსა და ხერხებში. ჩვენ სავსებით 

ვეთანხმებით ე. პადუჩევას მოსაზრებას, რომ ციტაციის 

მოვლენა არ უნდა იყოს გაიგივებული სხვა ენობრივ, კე- 

რძოდ კი – არასაკუთრივ-პირდაპირ თქმასთან, ვინაიდან 

მთხრობელი-ნარატორი (მე) გადასცემს პერსონაჟს უფლე- 

ბას შეასრულოს მეტყველებითი აქტი, თვითონ კი თავს 

არიდებს მასში მონაწილეობას მაშინ, როცა ციტაციისას 

საუბარია „სხვის მხოლოდ ნაწილობრივ შემოჭრაზე ამ 

მეტყველების აქტში. 
ციტაცია და არასაკუთრივ-პირდაპირი თქმა ერთმანეთი- 

საგან განსხვავდება როგორც სტრუქტურულად, ისე ფუნ- 

ქციურად. ციტირებისას წარმოიქმნება ორხმიანობა: „მე“-ს 

ხმა, რომელიც მეტყველების აქტის წარმმართველია, და მას 

„უკანონოდ“, გაუთვალისწინებლად – ერთ-ერთი იდეალუ- 

რი გრამატიკული მოდელის თვალსაზრისით – შეერევა 

სხვისი ხმა. არასაკუთრივ-პირდაპირ მეტყველებას მიდრე- 

კილება აქვს მონოლოგიური ინტერპრეტაციისაკენ: სხვისი 

ხმა (კერძოდ, პერსონაჟის) ავლენს ტენდენციას სრულიად 

განდევნოს ხმა – „მე“ (მთხრობელის). და ბოლოს, ციტაცია 

განსხვავდება არასაკუთრივ-პირდაპირი თქმის მოხმარების 

სფეროს მიხედვითაც: თავისუფალი ირიბი დისკურსი, აგე- 

ბული არასაკუთრივ-პირდაპირ ნათქვამზე – ესაა წმინდა 

ლიტერატურული წარმონაქმნი, რომელიც აღმოცენდა ლი- 

ტერატურული პროცესის განვითარების შედარებით გვიან- 

დელ სტადიაში – XIX ს-ში. ციტაცია კი დამახასიათებელია 

ზეპირი მეტყველებისათვის და დადასტურებულია საკმაოდ 

ძველ ძეგლებში (პადუჩევა 19906: 360).



მიუხედავად ამისა, ზოგჯერ განსხვავებები არასაკუ- 

თრივ-პირდაპირ მეტყველებასა და ციტირებას შორის 

ფაქტიურად იშლება. ეს ხდება, მაგალითად მაშინ, როდე- 

საც მოსაუბრე მიმართავს კლიშირებულ გამონათქვამებს, 

მაგრამ, პადუჩევას აზრით, ამ შემთხვევაშიც ციტატის 

მიღმა ყოველთვის იკვეთება მოსაუბრის მეტყველებითი 

განზრახვა. 

ამგვარად, ჩვენ გავმიჯნეთ არასაკუთრივ-პირდაპირი 

ნათქვამი და ციტაცია, რათა წინა პლანზე წამოგვეწია 

ციტაცია, როგორც ინტერტექსტუალობის ძირითადი შე- 

მადგენელი კომპონენტი, ძირითადი ცნება. 

3. ინტერტექსტუალობის მარკერები; 

ციტატა როგორც ინტერტექსტუალობის 

ძირითადი მარკერი 

როგორც წინა ქვეთავში აღვნიშნეთ, ინტერტექსტისა 

და ინტერტექსტუალობის პრობლემას უშუალოდ უკავშირ- 

დება ციტატისა და ციტაციის საკითხი. ციტატა ინტერ- 

ტექსტუალობის ფენომენის ერთ-ერთი ძირითადი ცნებაა. 

იქედან გამომდინარე, რომ არ არსებობს ინტერტექსტუა- 

ლობის გაგების ერთიანი კონცეფცია და, ინტერტექსტუა- 

ლურ მიმართებათა ლინგვისტური მექანიზმები ჯერ კიდევ 

საჭიროებს დაზუსტებას, მეცნიერები ხშირად აღნიშნავენ, 

რომ ციტატას აქვს მრავალი მნიშვნელობა და არ არსე- 

ბობს მისი ერთმნიშველოვანი და მკაფიო განსაზღვრება. 

ასე მაგალითად, რ. ბარტი ციტატას განსაზღვრავს, 

როგორც ტექსტ-დონორის ანუ ჰიპოტექსტის ნებისმიერი 

ნაწილის გამოყენებას ტექსტ-რეციპიენტში: „მე ვტკბები 

სიტყვიერი გამოხატვის ძალით და შესაძლებლობებით, 

რომელთა ფესვები ხშირად სრულიად უნებლიედ გადაი- 
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ხლართებიან ერთმანეთში, იმ ფორმით, რომ თითქოსდა 

ადრინდელი ტექსტი შედარებით გვიანდელი ტექსტის 
საფუძველზე იბადება". ამგვარად, ციტატის აღნიშნული 

განსაზღვრება, რომელსაც ბარტი გვთავაზობს, მკითხვე- 

ლი-ინტერპრეტატორის პოზიციიდან არის შემოთავაზე- 

ბული, რომელიც თავის მხრივ სრულიად თავისუფალია 

ციტატის გაგებაში, ვინაიდან ეს უკანასკნელი ყველგანაა 

წარმოდგენილი. მას არ გააჩნია არავითარი განმასხვა- 

ვებელი ნიშანი არა-ციტატისგან, „მთელი ტექსტი არის 

ბრჭყალებმოხსნილი ციტატა",- აღნიშნავს ბარტი. ჩვენი 

აზრით, ეს არის ინტერტექსტუალური თეორიის ერთ-ერ- 

თი მაქსიმალისტური ვერსია (ბარტი 1970). 

ამერიკელი მეცნიერი ი. იამპოლსკი ციტატის განსაზღ- 

ვრებისას ეყრდნობა ლ. ჟენისა და მ. რიფატერის შედარე- 

ბით კონსტრუქციულ და ზომიერ კონცეფციებს. ციტატა 

არ წარმოადგენს ნებისმიერი ფორმის „სესხებას“, არამედ 

მხოლოდ იმ ტიპს, რომელიც ხასიათდება შესაბამისი ტე- 

ქსტ-დონორის ფრაგმენტის სტრუქტურული მსგავსებით, 

რის საფუძველზეც კეთდება დასკვნა, რომ მთელი ტექსტი 

არ შეიძლება იყოს ციტატა ბრჭყალების გარეშე. ციტატა 
ხშირად განიხილება როგორც ანომალია, რომელიც ტე- 

ქსტის განვითარების ბლოკირებას ახდენს. რეციპიენტის 

მხრიდან ეს ნიშნავს, რომ თუკი კონკრეტული ტექსტის 

წაკითხვა-ინტერპრეტაცია ბუნდოვანი ხდება, მისი ფრაგ- 

მენტები გაურკვეველი მნიშვნელობისაა, მაშასადამე, გა- 

გების პროცესი რთულდება. აღნიშნული პრობლემა ერთი 

მხრივ, შესაძლოა გადაჭრილ იქნეს ტექსტის სემანტიკუ- 

რი სტრუქტურის სიღრმისეული ანალიზის გზით. მეორე 

მხრივ, როდესაც ტექსტის ფრაგმენტს თხრობის ლოგი- 

კის თვალსაზრისით საკმარისი მოტივაცია არ გააჩნია, 

იგი გარდაიქმნება ანომალიად, რომელიც მკითხველს აი- 

ძულებს მოძებნოს „სხვა" ლოგიკა, „სხვა“ ახსნა, რომელიც



თავად ტექსტიდან გამომდინარეობს. ამ ტიპის ლოგიკის 

ძიება მიმართულია ინტერტექსტუალურ სივრცეში, ტექ- 

სტის გარეთ. ამრიგად, ციტატა ტექსტის ფრაგმენტია, 

რომელიც არლვევს ამ უკანასკნელის წრფიულ განვი- 

თარებას და იღებს იმ ტიპის მნიშვნელობას, რომელიც 

მის ტექსტში ინტეგრირებას უწყობს ხელს. რაც შეეხება 

ციტატის განსაზღვრების კრიტერიუმს, იგი იმდენად არ 

ეკუთვნის საკუთარ თავს, რამდენადაც დამოკიდებულია 

ინტერპრეტატორებზე. თუკი ერთნი ტექსტში ციტატის 

ბლოკირებას ახდენენ, მეორენი მას ათავისუფლებენ ტე- 

ქსტის დამოკიდებულებისგან და გადიან მის საზღვრებს 

მიღმა. 

ნ. ფატეევა გვთავაზობს ციტატის ლინგვისტურ გან- 

საზღვრებას: „ვუწოდოთ ციტატა ტექსტ-დონორის ორი ან 

მეტი კომპონენტის რეპროდუქციას, რომელსაც საკუთარი 

პრედიკაცია გააჩნია“. ციტატა შესაძლოა იყოს როგორც 

ექსპლიციტური, ასევე იმპლიციტური, მარკირებული 

ავტორის მიერ ან მის გარეშე (ფატეევა 2000: 13-23). 

ფატეევა მიიჩნევს, რომ არსებითი განსხვავება „ბარტი- 

დან იამპოლსკიმდე“ ციტატის ლინგვისტური განსაზღვრე- 

ბის საკითხში ის არის, რომ პირველ შემთხვევაში ციტატა 

გაგებულია როგორც უპირატესად ფუნქციური, ხოლო 

მეორე შემთხვევაში, ამ მახასიათებელს სუბსტანციურო- 

ბაც ემატება. იგი წარმოადგენს ტექსტ-დონორის მინიმუმ 

ორ კომპონენტს, რომელიც ფორმალურად შესაძლოა გა- 

მოყოფილ იქნეს ბრჭყალებით, შრიფტის ცვლილებით (ტი- 

პოგრაფიულად), მეტატექსტური კომენტარებით და ა.შ. 

ციტატის სუბსტანციური სტატუსი საშუალებას არ იძლევა 

მოხდეს ტექსტის გაგება როგორც „ციტატების ნაკრებისა“. 

საქმე იმაშია, რომ ციტატა, რომელიც არღვევს ტექსტის 

აღქმის წრფიულობას, ახდენს მკითხველი-ინტერპრეტა- 

ტორის იმ ტიპის ინტერტექსტუალური აღქმის სტიმული- 
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რებას, რომელსაც საბოლოოდ მივყავართ არა მხოლოდ 

ტექსტის აზრობრივი მთლიანობის აღდგენამდე, არამედ 

მის გამდიდრებამდეც (კონსტრუქციული ინტერტექსტუ- 
ალობა') (ფატეევა 2000: 13-23). სწორედ საზრისის, მნიშ- 

ვნელობის გაძლიერების დონე წარმოადგენს ამ შემთხვევა- 

ში აღნიშნული ინტერტექსტუალური ფიგურის მხატვრულ 

მაჩვენებელს. კლასიკური ტექსტური ნიშნები, რომლებიც 

ინტერტექსტუალური ხასიათისაა – ციტატა, ტექსტი-ტე- 

ქსტში, მეტატექსტი ტექსტში, ანაგრამა, ხშირად სამართ- 

ლიანად განიხილება, როგორც ინტერტექსტუალური თეო- 

რიის ჩარჩოში, ასევე მის მიღმაც. მიუხედავად იმისა, რომ 

ინტერტექსტუალობის თეორიას არ შეიძლება გააჩნდეს 

უნივერსალურობის პრეტენზია, ლიტერატურათმცოდნეო- 

ბაში, ლიტერატურის სემიოტიკასა და ტექსტის თეორიაში 

მისი ექსპანსია სულ უფრო და უფრო აშკარა ხდება. ის 

იჭრება ტექსტის ლინგვისტიკაში, სადაც ინტერტექსტუა- 

ლობა შედარებით „ზომიერად“ განიხილებოდა, როგორც 

ტექსტის ერთ-ერთი მახასიათებელი, ისევე როგორც მთ- 

ლიანობა, ინფორმატიულობა, კოჰეზია, კოჰერენტულობა 

და სხვა (ენუქიძე 2000) დრესლერი აღნიშნავს, რომ ეს 

არის კომუნიკაციური საქმიანობის საშუალება და გა- 

ნიხილება როგორც ტექსტუალობის შედეგი (დრესლერი 

1981:188). გასპაროვი წერს, რომ მოგვიანებით „კონსტრუ- 

ქციის“ სრულ განადგურებას შედეგად მოჰყვა ის, რომ 

თავად „დეკონსტრუქცია“ ხდება აბსოლუტი, რომელიც 

თითქოსდა გვკარნახობს, თუ როგორ უნდა მოვექცეთ ინ-   ტერტექსტუალურ ობიექტს. 
ამგვარად, ციტატა გვევლინება როგორც ინტერტექს- 

316 ტუალობის „ემბლემატური ფიგურა“ (პეგი გრო 1999), რო- 

მელიც დამახასიათებელია იმ ტექსტებისთვის, რომლებიც 

გამოირჩევიან ფრაგმენტულობით, ტექსტის არაწრფივი 

ხასიათით. 

 



ციტატა შეიძლება განხილულ იქნეს როგორც ინტერ- 

ტექსტუალობის მინიმალური ფორმაც. ამასთან დაკავ- 

შირებით ა. კომპანიონი (კომპანიონი 1999), კრისტევას 

მოწაფე, საუბრობს „ინტერტექსტუალობის ნულოვან ხა- 

რისხზე“. ციტატა ერთვება რა ტექსტში, წარმოჩინდება 

მასში მთელი თავისი სიცხადით და არ მოითხოვს მკი- 

თხველისგან განსაკუთრებულ გამჭრიახობასა და ერუ- 

დიციას. ციტატის ალმოჩენა ტექსტში ხდება თავისთა- 

ვად, მაგრამ მისი იდენტიფიკაცია და გაგება მოითხოვს 

დიდ ყურადლებასა და დაკვირვებას, ვინაიდან, ტექსტი, 

რომლის ციტირებაც ხდება, მისი მოცულობა და საზღ- 

ვრები, მონტაჟის ხერხები (ანუ თუ როგორაა ჩართული 

მეორე ტექსტი), აზრი, რომელსაც ის იძენს ახალ კონტე- 

ქსტში ჩართვისას, ყველაფერი ეს ციტატის მნიშვნელო- 

ბის უმთავრესი კომპონენტებია. ამოცნობადი ციტატა 

გამონათქვამის ჭეშმარიტების ხარისხს აძლიერებს და 

მას ავთენტიურობას ანიჭებს. რომანის ტექსტში ციტა- 

ტას შესაძლოა სხვადასხვა ფუნქციები ჰქონდეს. ციტატა 

ერთვება რა რომანის ტექსტში, მთლიანად ერწყმის მის 

შინაარსს. ამიტომაც, ამა თუ იმ ტექსტში სხვადასხვა ტე- 

ქსტებიდან მოყვანილი ციტატები ანიჭებს ამ ტექსტს და- 

მაჯერებლობას, აფართოებს მის ჰორიზონტს. 

თავისი თანამედროვე ფორმატით, ციტატის პრობლემა 

სცდება „სხვისი სიტყვის“ თეორიას, რომელიც უკავშირდე- 

ბა მ. ბახტინის ნაშრომებს. ამ პრობლემასთან დაკავშირე- 

ბით მრავალრიცხოვანი გამოკვლევები მიუთითებენ, რომ 

მის სირთულეს წარმოადგენს გამოხატვისა და შინაარსის 

პლანის ურთიერთმიმართება. ციტატის პრობლემას უკავ- 

შირებენ არა მხოლოდ ტექსტის ციტატორის და ტექს- 

ტის ციტატის ლექსიკურ-სემანტიკურ დონეს. ციტირების 

ობიექტად, და აქედან გამომდინარე, ტექსტის ინტერს- 

ტრუქტურალობის მასალად შეიძლება გვევლინებოდნენ 
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როგორც სინტაქსური, ისე სტილური, ჟანრული და თვით 

პრობლემურ-თემატური სტუქტურებიც კი. მეორე მხრივ, 

ის საკითხი, შეიძლება თუ არა ტექსტის სტრუქტურის ესა 

თუ ის დონე ჩავთვალოთ ციტატური მასალის მომწოდე- 

ბლად, საკამათოა. მეცნიერებს, რომლებიც თვლიან, რომ 

ციტატის ობიექტად შეიძლება ჟანრული ფორმა (ჟანრუ- 

ლი კოდი) იქცეს, მკვლევრები სამართლიანად პასუხობენ: 

„რამდენიმე ჟანრული კოდის გამოყენება არ ქმნის ჟან- 

რული პოლიფონიის ეფექტს და არ წარმოქმნის ჟანრულ 

ჰიბრიდებს... რაც შეეხება ჟანრულ ჰიბრიდებს, ისინი მდ- 

გრადობით არ გამოირჩევიან: ერთი ჟანრული სტრუქტურა, 

რომელიც იცვლება სხვა ჟანრული სტრუქტურის მეშვეო- 

ბით, რის შედეგადაც იგი გადაიქცევა ძირითად ჟანრული 

სტრუქტურად. ამრიგად, ჩნდება ჟანრის ახალი ვარიანტი 

ან ახალი ჟანრი (ჟ-მ. ადამი 2008), სხვა სიტყვებით რომ 

ვთქვათ, მკვლევრის თვალსაზრისით, ჟანრის ციტაცია (ეს 

უპირველეს ყოვლისა მხატვრულ ჟანრებს ეხება) შეუძლე- 

ბელია, ვინაიდან არ არსებობს ის, რის გარეშე ციტატა 

არ აღიქმება როგორც ციტატა – ანუ როგორც „ნაპრა- 

ლი" „სხვის" და „თავის“ სიტყვას შორის. ამასთან, ნაპრა- 

ლის გამოყოფა ინტერტექსტისა და ინტერტექსტუალობის 

თეორიაში მძაფრად დგას. კლასიკურმა სტრუქტურალიზმა 

ვერ გადაჭრა პრობლემა იმ ტექსტებს შორის, რომლის ცი- 

ტაცია ხდება და რომელიც ციტაციას ახორციელებს. 

ციტატის თანამედროვე თეორიაში, რომელიც მ. მ. ბახ- 

ტინის შრომებს ეყრდნობა, ორი ურთიერთდაკავშირებული 

გარემოება იპყრობს ყურადღებას. პირველი: პრეტექსტის 

ანუ ჰიპოტექსტის ტექსტში ჩართვა თვით ციტატას ეკუ- 

ევ თვნის. ანუ თვით ციტატა - და არა ციტატორი, როგორც 

ენის მატარებელი, ენობრივი პიროვნება ხდება ციტაციის 

სუბიექტი. მეორე, პირველიდან გამომდინარე შლის წარ- 

მოდგენას თვით ჩართვის მექანიზმზე, ანუ კონცეფციის



გარეთ რჩება ციტაციის ვერბალური პლანის გარდაქმნა 

არავერბალურად და შემდგომ გადაიქცევა ვერბალურად. 

არ შეიძლება იმ ფაქტის უარყოფა, რომ ციტატის უმნიშ- 

ვნელოვანეს ონტოლოგიურ ნიშანს მისი ორპლანიანობა 

წარმოადგენს, ანუ იგი ორ ტექსტს განეკუთვნება – ის, 

საიდანაც აღებულია ციტატა და ის, რომელშიც ჩართუ- 

ლია. მეორე მხრივ, ციტაცია როგორც ტექსტის აგების 

სტრატეგია, ტექსტებს არათანაბარ მდგომარეობაში აყე- 

ნებს (ერთი პირველადია, მეორე კი – მეორადი). ციტაციის 

პრობლემის გადაჭრა შეუძლებელია ფილოლოგიის ფარ- 

გლებში. ზემოაღწერილ პრაქტიკას შეგვიძლია ვუწოდოთ 

„ფილოლოგიური რედუქციონიზმი,, ტერმინი„ რომლის 

საშუალებითაც ხდება სტრუქტურალისტური მეთოდო- 

ლოგიის უმთავრესი ნიშნის აღწერა, რომელიც გამოყენე- 

ბულია მხოლოდ როგორც ფილოლოგიური და ტექსტური 

ანალიზის ინსტრუმენტი. ფილოლოგიური რედუქციონი- 

ზმის მეთოდი ეყრდნობა მ.ბახტინის მიერ შემუშავებულ 

გამონათქვამის თეორიას, და ამ თეორიის კერძო ასპექტს 

- „სხვისი“ სიტყვის კონცეფციას. ბახტინი განიხილავს 

გამონათქვამი” პრობლემას ნაშრომებში „სამეტყველო 

ჟანრების პრობლემა“ და „ტექსტის პრობლემა ლინგვის- 

ტიკაში, ფილოლოგიასა და სხვა ჰუმანიტარულ მეცნიე- 

რებებში“. ფილოსოფიური ანალიზის მცდელობა (ბახტინი 

1979) მექანიზმი, რომლის საშუალებითაც ხორციელდება 

გამონათქვამის შიდა დიალოგიზმი, წარმოადგენს „საკუ- 

თარი" და „სხვისი“ სიტყვის ურთიერთქმედებას. მ. ბახტი- 

ნის მიერ აღწერილია ამ მექანიზმის ტიპოლოგია. ფაქტიუ- 

რად, მკვლევარმა უკვე ჩამოაყალიბა ციტატის ერთიანი 

თეორია, ხოლო მომდევნო მკვლევრები მხოლოდ აზუს- 

ტებენ და აკონკრეტებენ მას. ციტატის შესახებ +-",ცი- 

ნის დებულება შემდეგია: ტექსტის რეაქცია ციტირების 

ფორმით წარმოდგენილ ტექსტზე შესაძლებელია სხვა- 
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დასხვა ფორმით იყოს წარმოჩენილი: „სხვისი გამონათქვა- 

მები შესაძლებელია პირდაპირ იქნეს შეყვანილი გამონა- 

თქვამის კონტექსტში, მხოლოდ ცალკეული სიტყვები ან 

წინადადებები, რომლებიც ამ გამონათქვამებში მთელი 

გამონათქვამის სახედ გვევლინება. ამასთან, მთელმა გა- 

მონათქვამებმაც შესაძლებელია შეინარჩუნონ სხვისი ნა- 

თქვამისათვის დამახასიათებელი ექსპრესია, ან აქცენტი 

შეიცვალონ (ირონიულობა, აღშფოთება და ა.შ.). „სხვისი“ 

გამონათქვამის გადმოცემა შესაძლებელია სხვადასხვა ხა- 

რისხის გადააზრების საშუალებით, ჩართული ელემენტი 

შესაძლებელია მოლაპარაკისათვის იყოს კარგად ნაცნობი, 

ან წინასწარ განჭვრეტილი. საპასუხო რეაქცია შეიძლება 

აისახოს მხოლოდ საკუთარი ნათქვამის ექსპრესიაში, რაც 

გამოიხატება ენობრივი ნიშნების და ინტონაციის შერ- 

ჩევით, რასაც განსაზღვრავს არა საკუთარი მეტყველე- 

ბის საგანი, არამედ ამავე საგანზე სხვისი გამონათქვამი 

(ბახტინი 1986: 462-463). 

ამასთან მ. მ. ბახტინის ნაშრომებში არ არის გადაწყ- 

ვეტილი ციტაციის თეორიის ძირითადი საკითხი – ცი- 

ტირების (ინტერტექსტუალობის პრაქტიკის) სუბიექტის 

შესახებ. რედუქციონისტული ტენდენციების მიუხედა- 

ვად მ. ბახტინის კონცეფცია თავის ჩამოყალიბებიდანვე 

ჩვენთვის საინტერესო პრობლემას პროდუქტიულს ხდის. 

თავის ადრინდელ ნაშრომში ნ. ვოლოშინოვი აღნიშნავ- 

და „საკუთარი“ და „სხვისი“ ნათქვამის ურთიერთზემოქ- 

მედების ლოგიკას ტრანსტექსტუალურ კომუნიკაციაში: 

„სხვისი სიტყვა წარმოადგენს სიტყვას სიტყვაში, გამო- 

ნათქვამს გამონათქვამში, მაგრამ ამავე დროს, სიტყვას 

სიტყვის შესახებ, გამონათქვამს გამონათქვამის შესახებ“ 

(ვოლოშინოვი 1993:125). 

ჩვენ ვიზიარებთ ჟენეტისეულ განსაზღვრებას, ციტა- 

ციის ორი სახეობის შესახებ. კერძოდ, ის, რომ ციტატა



ტექსტში ყველაზე ხანგრძლივი ინტერტექსტუალური მო- 
ტივია, და ტექსტში შეიძლება ფიგურირებდეს იმპლიცი- 

ტური ან ექსპლიციტური სახით. მწერლის ოსტატობა ამ 

შემთხვევაში გამოიხატება იმაში, რომ იგი ისე „ადგენს“ 

ახალ ტექსტს, რომ ერთი შეხედვით ის (ტექსტი) სავსებით 

დამოუკიდებელი სახით წარმოჩინდება და სხვა ტექსტებ- 

თან მისი რეფერენტულობა პირდაპირ, აშკარად არ არის 

გამოხატული. იგი მკითხველს ციტაციების სახით სხვა ტე- 

ქსტზე მიუთითებს და მთელი რიგი მინიშნებებით ამჟლა- 

ვნებს, რომ ამ უკანასკნელის პოზიციისგან განსხვავდება, 

ხოლო ტექსტის ამოცნობა უკვე მთლიანად მკითხველის 

კომპეტენციაზეა დამოკიდებული. ასე მაგალითად, ჟ. პ. 

სარტრის რომანში „გულზიდვა“ კომპეტენტურ მკითხველს 

შეუძლია იმლიციტური ციტატების მიღმა ამოიცნოს დე- 

კარტისეული, ნიცშესეული და პრუსტისეული თემებისად- 

მი მიმართული ირონიული ინტერტექსტუალობა. 

დეკარტეს პაროდირებას ჟ. პ. სარტრი მისივე ცნობილი 

სენტენციის – „ვაზროვნებ, ე. ი. ვარსებობის“ მეშვეობით 

ახდენს, გვთავაზობს რა მისსავე ვისე ვერსს: „ვარსებობ, 

იმიტომ რომ ვაზროვნებ". მას კი მოჰყვება რაციონალიზმის 

ამ ცნობილი თეზისის უკუგდება: „მე არ მინდა აზროვნება, 

მე არ მინდა არსებობა.“ სარტრი რაციონალიზმს თავისივე 

იარაღით ანადგურებს, დაჰყავს იგი სრულ აბსურდამდე. იმ- 

პლიციტურად გამოხატული ირონია, როგორც აღვნიშნეთ, 

ეხმიანება ნიცშესეულ თემებსაც. პირდაპირ იგი არსად 

არის ნახსენები, მაგრამ ალუზიები აშკარაა: თუნდაც ქა- 

ლაქი ბუვილი, სადაც იგი ცხოვრობს, იშიფრება, როგორც 

ხარების ქალაქი (ხ06სL – ხარი, VIII – ქალაქი), რომელიც 

ქალაქ – ჭრელ ძროხას მოგვაგონებს, სადაც ზარატუსტრა 

ზეკაცი სასწავლებლად დაეშვა მთიდან. მთელი რიგი მი- 

ნიშნებების სახით ცხადი ხდება, რომ ანტუანი (სარტრის 

რომანის პროტაგონისტი) დასუსტებული, დაჩიავებული 
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ზეკაცია, უფრო სწორად კი, მისი კარიკატურა. „გულ- 

ზიდვაში“ პრუსტისადმი მიმართული ინტერტექსტუალური 

ირონია იმაში ვლინდება, რომ აქ პრუსტისეული სამყარო 

თავდაყირაა დამდგარი: კლასიკური მუსიკა, რომელიც დი- 

დხანს ელიტის ერთგვარ კუთვნილებად ითვლებოდა, აქ 

ჯაზურ, როგორც ტექსტშია ნათქვამი, იუდეო-ზანგური 

წარმოშობის მელოდიად, ხოლო ძნელად შეღწევადი, ჩაკე- 

ტილი სალონები – კაფედ, სახალხო და საერთო ადგილად 

გადაქცეულა. დაპირისპირება პრუსტისეულ, ანუ ბურჟუა- 

ზიულ ესთეტიკასთან სრულიად აშკარაა. პრუსტისადმი მი- 

მართული ინტერტექსტუალური ირონია ასევე გამოხატუ- 

ლია კაფეში მომსახურე ოფიციანტის სახელ მადლენშიც. 

მადლენი პრუსტის რომანში „დაკარგული დროის ძიებაში“ 

ნამცხვრის სახელია, რომლის გემოც მარსელს (პროტაგო- 

ნისტს) წარსულში აბრუნებს. ანტუანი ოფიციანტ მადლენს 

მიმართავს ხოლმე, რომ მისი საყვარელი ჯაზური მელო- 

დია დაუკრას ფირსაკრავზე, მუსიკის მეშვეობით კი იგი 

დროებით მაინც გაურბის თავის გულზიდვას. მართალია, 

ის რაც პრუსტთან ნამცხვარი იყო, სარტრთან სულიერ არ- 

სებად, ადამიანად გადაიქცა, მაგრამ ეს ნამცხვრის სახელი 

უფრო წმინდა და ამაღლებულია პრუსტთან, ვიდრე ქა- 
ლისა სარტრთან, ამგვარად პრუსტისეული ესთეტიკა მთ- 

ლიანად დესაკრალიზებულია. 

აშკარაა, რომ ახალი ტექსტის წარმოქმნა შეუძლებე- 

ლია ძველზე დაყრდნობის გარეშე. როგორც კლოდ ლევი- 

სტროსი აღნიშნავს, ყველანაირი შემოქმედება თავისთა- 

ვად ინტერტექსტუალური ხასიათისაა და იგი იმთავითვე 

უკავშირდება სხვა არსებულ შემოქმედებას, მიუხედავად 

იმისა, თავად ავტორი ამას აცნობიერებს თუ არა, იგი 

მაინც გვევლინება როგორც ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი 

სტრატეგია პოსტმოდერნისტული მხატვრული ტექსტის 

ინტერპრეტაციაში.



ენობრივი მარკერების (ისეთების, როგორიცაა იმპლი- 

ციტური და ექსპლიციტური ციტაცია) შესწავლა, ასევე ტე- 

ქსტში ინტერტექსტების მოწესრიგებული ფუნქციონირება 

საშუალებას იძლევა მოხდეს ტექსტის უფრო ღრმა შესწა- 

ვლა, რამდენადაც ინტერტექსტუალურ მიმართებათა გა- 

თვალისწინების გარეშე ტექსტის გაგება და ინტერპრეტა- 

ცია რთული ხდება, ზოგჯერ კი სრულიად შეუძლებელიც. 

ციტატებს გააჩნიათ ჰეტეროგენურობის ყველაზე მა- 

ღალი მაჩვენებელი, ზედმიწევნით ზუსტი და სათაურშივე 

მოცემული. 

ავტორს შეაქვს ციტატები თავის კონტექსტში გარკ- 

ვეული მიზნით, ახალი სემიოსფეროს შესაქმნელად, რო- 

მელშიც შენარჩუნებულია მყარი დაძაბულობა „საკუთარ“ 

და „სხვის“ სიტყვას შორის. „ციტატის როლი პოეტურ 

ტექსტში განისაზლვრება ორმაგი სტატუსით –- „საკუ- 

თარი“ და „სხვისი“ სიტყვით. იგი აკუმულირებს აზრის 

გარკვეულ წახნაგებს, იმ ტექსტის ასოციაციურ კოდებს, 

რომლიდანაც იგი აღებულია, შეაქვს ისინი ახლადშექმნილ 

საავტორო ტექსტში, რითაც აქცევს ამ „უცხო" სიტყვა- 

აზრებს შინაარსობრივად ჩამოყალიბებულ სტრუქტურის 

ისეთ ნაწილად, რომელიც რთული დიალოგიურობით ურ- 

თიერთობს მთელთან – „საკუთარ“ ავტორისეულ სიტყვას- 

თან და ახალ ტექსტში აფართოებს უკვე ნათქვამის აზრს 

(ფატეევა 2006). 

ციტატების ხარისხის არაერთგვაროვნება გულისხმობს 

მის დაყოფას. ნაშრომის ამ ნაწილში ჩვენ გამოვყოფთ 

ექსპლიცირებულ და იმპლიცირებულ ციტატებს. ციტა- 

ტის იდენტიფიკაცია ტექსტში ზოგჯერ საკმაოდ ძნელია. 

ამ შემთხვევაში აუცილებელია მკითხველის კომპეტენტუ- 

რობა, რადგან მასზეა დამოკიდებული ტექსტის სწორი 

ინტერპრეტაცია. განსაკუთრებით ადვილად იშიფრება 

საკუთარი და საზოგადო სახელების შემცველი ციტატები, 
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რომლებსაც მკითხველის თეზაურუსში აქვთ ნიშანდება და 

რომლის საშუალებითაც მკითხველი ადვილად ამოიცნობს 

„სხვის" სიტყვას და ახდენს მისი წარმომავლობის იდენ- 

ტიფიკაციას. 

4. „სხვისი სიტყვის" გამოხატვის საშუალებები: 

ციტატა-სახელები და ეპიგრაფები 

ციტატა-სახელები წარმოქმნიან ახალ აზრობრივ ველს, 

მაგრამ ისინი შეესაბამება ნაწარმოების კონტექტსში 

ხსენებული სახელის მხატვრულ მთლიანობას. ასეთ სახე- 

ლებს ლიტერატურათმცოდნეობაში ეწოდება – გლოსარი- 

ები. „გლოსარიები წარმოადგენს შეკუმშული სახით მოცე- 

მულ სიუჟეტურ და გამომსახველობით დახასიათებას, 

დაკავშირებულს ამა თუ იმ სახელთან". (ზემსაკაია 1996). 

ციტატის სტატუსის განმსაზღვრელი ნიშანი – ერთი კონ- 

ტექსტის მეორეში გადატანა, ყოველთვის არ გვხვდება 

ციტატა-სახელის შემთხვევაში. რიგი მკვლევრებისა ხაზს 

უსვამს ამ განსხვავებას ციტატასა და ციტატა-სახელს 

შორის. „ლიტერატურული სახელი ციტატისაგან განსხვავ- 

დება იმით, რომ იგი წარმოადგენს არა თვით ტექსტს, არა- 

მედ მხოლოდ ამ ტექსტის მოქმედ პირს, ლიტერატურულ 

გმირს მისთვის დამახასიათებელი თვისებების კომპლექ- 

სით“ (მინცი 1973 : 102-107). ამ საკითხთან დაკავშირებით, 

მკვლევართა აზრი არაერთგვაროვანია. ბევრი მათგანი 

საუბრობს იმაზე, რომ „პერსონაჟის სახელიც კი აღვიძებს 

მეხსიერებაში არა მარტო თვით გმირს, არამედ მის ლი- 

– ყ ტერატურულ გარემოცვასაც, სიუჟეტური სიტუაციების 

რიგს, მათთან დაკავშირებული. სიტყვების ჯგუფებსა და, 

ფაქტიურად, მთელ იმ ტექსტს, საიდანაც ეს სახელია ალე- 

ბული" (ზემსაკია 1996). შესაბამისად, შეგვიძლია განვსაზ- 

  

იბ
აი
ნ0
00
)0
9ძ
სL
 

ლ0
62
:6
0 

 



ღვროთ ამა თუ იმ ავტორის მიერ ნახმარი გლოსარიები, 

როგორც ციტატები, რადგანაც სწორედ მათი საშუალებით 

ხდება ლიტერატურულ პროცესში ცნობილი ურთიერთო- 

ბების სიუჟეტური ხაზის განვითარება. ასე მაგალითად, 

ჟ. ნერვალის ნაწარმოებში „5VIVI6 “-ს ნაწყვეტში გვხვდება 

სახელი ბეატრიჩე,რაც რეფერენტულია დანტეს პლატო- 

ნური შეყვარებულის სახელთან. 

ექსპლიციტური ციტატა-სახელი ამ შემთხვევაში ასრუ- 

ლებს პლატონური სიყვარულის, ამ სიყვარულის განუხორ- 

ციელებლობის გახსენების ფუნქციას. 

ასე მაგალითად, მ. ბიუტორის რომანში „L8 M0ძIჩიმ(0ი“, 

სადაც ალწერილია პროტაგონისტის პირველი შეხვედრა 

(მატარებელში) მომავალ შეყვარებულთან, არის ასეთი 

ფრაზა – ...L6 II'თI) I0086CI! თ C6 111016! 16 I0C I0II0I(II11CI. 

ეს არის ალუზია ბურჟეზე, სადაც ლამარტინი შეხვდა 

თავის შეყვარებულს და ამ შეხვედრამ შთააგონა მას 

დაეწერა თავისი ცნობილი ლექსი „L6 12C". ციტატა და- 

კავშირებულია ლამარტინის სახელთან. ასეთივე მნიშ- 

ვნელობას იძენს ტექსტში ლამარტინის სახელი, რომელიც 

ბუტორის ტექსტში პრესუპოზიციის როლს ასრულებს და 

თითქოს წინასწარ აუწყებს მკითხველს, რომ ეს შეხვედრა 

სასიყვარულო ურთიერთობის სახეს მიიღებს. 

ინტერტექსტი-სახელი კომპეტენტურ მკითხველს საშუ- 

ალებას აძლევს განჭვრიტოს, რომ მატარებელში შემთხვე- 

ვითი შეხვედრა გადაიზრდება სერიოზულ სასიყვარულო 

ურთიერთობაში. მეორე ხმა, ლამარტინისა ასრულებს 

პრესუპოზიციის როლს. 

არსებობს იმპლიციტური ციტატა-სახელები, რომლებიც 

დაფუძნებულია არყოფნის ეფექტზე და მისი არსი მდგო- 

მარეობს იმაში, რომ კონტექსტით გათვალისწინებული 

სახელი არ არის მოცემული. მაგრამ მისი არყოფნა ისეა 

მოწოდებული, რომ ტექსტის აღქმის პროცესში ეს სახე- 
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86 

ლი ადვილად იქნებოდა იდენტიფიცირებული ამ სახელის 

მატარებელთან. ასეთ შემთხვევაში სახელის ამოცნობას 

ხელს უწყობს დამატებითი ელემენტები, რომლებიც ავსებს 

აზრობრივ შინაარსს. ეს ხერხი ი. ლოტმანის ნაშრომებში 

მოიხსენიება „სემანტიკური ანაგრამის" სახელით. მისი 

მნიშვნელობა მეცნიერმა განსაზღვრა, როგორც „რაღაც 

„სიგნალი“ შინაარსის თვალსაზრისით. საკუთარი სახელები 

ხშირად ანაგრამირდებიან ნაწარმოებებში. ვ.ნ.ტოპოროვი 

ასეთ ტექსტებს უწოდებს „ანაგრამებისათვის ხელსაყრელ 

ზონას" (ტოპოროვი 1981: 4-38). ამგვარი სტრუქტურის ტექ- 

სტებში ანაგრამა ვლინდება ან სხვა ინტერტექსტუალური 

ელემენტების აქტიური მონაწილეობისას (ამ შემთხვევაში 

ლექსიკურის), ან კიდევ ცხადი ხდება ამ ფაქტის შესახებ 

მისი თანამედროვეების ან ბიოგრაფიული ფაქტების ცოდ- 

ნის გათვალისწინებით. ანაგრამებში ვლინდება ტექსტის 

მთელი აზრობრივი შინაარსი, შეადგენს რა მის შედეგს, 

რეზიუმეს, „სხვისი სიტყვის“ ნაირსახეობაა აგრეთვე ეპიგ- 

რაფები, რადგანაც ყოველთვის აღებულია გარკვეული 
წყაროდან და გარკვეული ინფორმაციის მატარებელია. 

ამავე დროს, ნაწარმოების მთლიანობაში განხილვისას იგი 

წარმოადგენს საავტორო ტექსტის ელემენტს. მოცემული 

ინტერტექსტუალური ერთეული პროვოცირებს ესთეტიკუ- 
რი დაძაბულობის შექმნას „საკუთარ-სხვისის“ შორის, სა- 

დაც „საკუთარი“ დაფუძნებულია „სხვისაზე" „საკუთარზე“, 

„სხვისის“ დართვის საშუალებით და მაშინ „სხვისი“ ხდება 

„საკუთარი“. ლიტერატურული ენციკლოპედიური ლექ- 
სიკონის განმარტების თანახმად, ეპიგრაფის როლი და მი- 

ზანია რთული სახის შექმნა, რომელიც გათვლილია ასევე 

იმ კონტექსტის აღქმაზეც, რომლიდანაც ამოღებულია ეს 

ეპიგრაფი. 

ციტატები და ეპიგრაფები ტექსტში მარკერების როლს 

ასრულებენ. ეპიგრაფები ყოველთვის მიგვანიშნებენ გარ-



კვეულ ტექსტ-წყაროზე, რომლის მიმართაც რეფერენ- 

ტულები არიან. მაგრამ ეპიგრაფის როლი ციტატის რო- 

ლისაგან განსხვავდება იმით, რომ მისი მთავარი ფუნქციაა 

შეიყვანოს ტექსტში ციტატა და გახადოს იგი ადვილად 

ამოსაცნობი. 

ამასთან დაკავშიტებით ზ. მინცი აღნიშნავდა: „მარკე- 

რების როლის შესრულება შეუძლიათ ასევე უმდაბლესი, 

არალექსიკური დონის ციტატებსაც: სათაურებს, პარატე- 

ქსტებს, ეპიგრაფებს“ (მინცი 1973 :399). 

ციტატებისაგან განსხვავებით, ეპიგრაფს, როგორც 

ინტერტექსტუალობის ერთ-ერთ მარკერს, გააჩნია განსა- 

ზღვრული ადგილი ტექსტში – ტექსტის წინ. სხვადასხვა 

მარკერების მიუხედავად, ეპიგრაფები თამაშობენ მნიშ- 

ვნელოვან როლს, ხელს უწყობენ ტექსტების ესთეტიკური 

და ექსპრესიული ფუნქციის შექმნას. 

ეპიგრაფები მეტყველებენ სხვადასხვა ეპოქების კულ- 
ტურულ ტრადიციებზე, ამიტომაც ქმნიან ისინი სხვა- 

დასხვა კონტექსტებს, ავითარებენ სიუჟეტურ, ჟანრულ, 

სტილისტურ ხაზებს, ასახავენ მწერლის ლიტერატურულ 

ან ისტორიულ-კულტურულ შეხედულებებს. 
ამგვარად, ციტაციის უჟენეტისეული განსაზღვრება, 

ჩვენი აზრით, სრულიად არ შეეფერება იმ ფუნქციასა 

და როლს, რომელსაც ციტატა ასრულებს. ციტატას ჩვენ 

განვსაზღვრავთ, როგორც „სხვისი სიტყვა“-ს, რომელიც 

შესაძლებელია ტექსტში წარმოჩენილ იქნეს, როგორც 

ბრჭყალებში, ასევე ბრჭყალების გარეშე, ტექსტში შე- 

მოტანილ სხვის სიტყვას, ანუ სხვის დისკურს, რომელიც 

ფუნქციონირებს ტექსტში როგორც ინტერტექსტი და 

ვლინდება როგორც ინტერტექსტუალობის ძირითადი მარ- 

კერი. ინტერტექსტუალობის მარკერებს ციტატის გარდა, 

მიეკუთვნება აგრეთვე რემინისცენციები და ალუზიები. 
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5. რემინისცენციები და ალუზიები როგორც 

ინტერტექსტუალობის მარკერები და ახალი 

აზრის წარმოქმნის საშუალება 

ყოველი მხატვრული ნაწარმოები –- ესაა კულტურის 

ფაქტი, სადაც ერთ ფოკუსში თავმოყრილია წინამორბედ- 

თა სულიერი გამოცდილება, მწერლის მხატვრულ-ფილო- 

სოფიური შეხედულებები და რომლებიც თავსდება გარ- 

კვეულ სოციო-კულტურულ კონტექსტში. წინამორბედ 
მხატვრულ გამოცდილებაზე, ტრადიციებზე დაყრდნობა 

იმდენადვე მნიშვნელოვანია, როგორც ისტორიულ გამოც- 

დილებაზე. მხატვრული ნაწარმოებების ავტორები იყენე- 

ბენ წინამორბედთა მიერ გამოთქმულ და კულტურის კუთ- 

ვნილებად ქცეულ ცნებებს, სახეებს, იდეებს, მოტივებს. ამ 

საკითხის შესწავლისას განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია 

რემინისცენციებს როლი, რომლებიც ითვალისწინებს 

„საკუთარის“ და „სხვისის" განხილვას და რომლებიც წარ- 

მოადგენენ არააგტორისეული სიტყვის არსებით სახესხვა- 

ობას. 

არსებობს მრავალგვარი რემინისცენცია, მაგრამ მათი 

მრავალფეროვნების მიუხედავად „სხვადასხვა და ხშირად 

განსაზღვრული ხმები" ყოველთვის თავსდება ისეთ კონტე- 

ქსტში, რომელიც საშუალებას იძლევა „სხვისი“ სიტყვის 

მიღმა ისმოდეს ავტორისეული აზრი“ (ბახტინი 1996). 

რემინისცენციები (გვიან ლათინური L6იVIIი1§06იL – მო- 

გონება) – ესაა ლიტერატურული სახეები ლიტერატუ- 

რაში. რემინისცენციები – ყველაზე მოცულობითი და 

სხვადასხვაგვარი ერთეულებია, რომლებიც განსაკუთრე- 

ბულად არიან დატვირთული აზრობრივად. 

რემინისცენციები მოითხოვს როგორც აზროვნების 

ჩართვას, ისე მკითხველის ლიტერატურულ კომპეტენ- 

ციას. რემინისცენციების განხილვისას და ანალიზისას დიდ



როლს თამაშობს ინტერპრეტაცია, რომელიც ინტერპრე- 

ტატორისაგან მოითხოვს ყურადღებას, სიზუსტეს, ტექს- 

ტის წაკითხვის მრავალჯერადობას, მის შეჯერებას სხვა 

ტექსტურ სტრუქტურებთან ჭეშმარიტად საავტორო, ლი- 

ტერატურული, ფილოსოფიური და ფილოლოგიური აზრო- 

ვნების განსაზლვრისათვის. რემინისცენციების სფერო 

ბევრად აღემატება ციტატებისას თუ ციტატას ჩვენ 

ვუწოდებთ ზუსტ, სიტყვასიტყვით განმეორებას „სხვისი“ 

მეტყველების ნასესხობას, რემინისცენცია საშუალებას 

იძლევა, გამოიკვეთოს დეტალები, რომლებიც მოგვაგონე- 

ბენ სხვა ნაწარმოებებს, რემინისცენცია გათვლილია მკი- 

თხველის მეხსიერებასა და ასოციაციური აღქმის უნარზე. 

რემინისცენციები ასახავენ ავტორის მსოფლმხედველო- 

ბას, რადგან აჰყავთ ტექსტური სიბრტყეები თანაბარ სი- 

მაღლეზე მხოლოდ საერთო აზრობრივი ელემენტების არ- 

სებობის წყალობით. 

როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ინტერტექსტუალობის 

ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი მარკერია ალუზიაც. საზღვარი 

რემინისცენციებსა და ალუზიებს შორის ძალზე პირობი- 

თია. ზოგ შემთხვევაში ძნელი გასარჩევია, სადაა ალუზია 

და სად რემინისცენცია. ალუზია ესაა ქარაგმა, ერთ-ერთი 

სტილისტური ფიგურა, მინიშნება რეალურ, ისტორიულ, 

პოლიტიკურ ან ლიტერატურულ ფაქტზე, რომელიც საყო- 

ვგელთაოდ ცნობილად არის მიჩნეული. ალუზიები ააქ- 

ტიურებს მკითხველის ფონურ ცოდნას და ხელს უწყობს 

პერსონაჟების შინაგანი სამყაროს გახსნას. ერთსა და 

იმავე ნაწარმოებში ალუზიები შეიძლება სხვადასხვა ფუნ- 

ქციას ასრულებდნენ. ალუზიები წარმოადგენს არა ტროპს 

ან ფიგურას ზუსტი გაგებით, არამედ ტექსტწარმოების 

ხერხს, რომელიც მდგომარეობს შექმნის პროცესში მყოფი 

ტექსტის შეჯერებაში რაიმე პრეცედენტულ ფაქტთან – 
ლიტერატურულთან ან ისტორიულთან, ისინი აფართოე- 
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ბენ წარმოდგენებს დროისეულ და ისტორიულ შრეებზე. 

მეტყველებენ ლიტერატურულ, ისტორიულ, საყოველ- 
თაოდ ცნობილ ფაქტებზე. ალუზიები ბევრია ნებისმიერ 

მხატვრულ ტექსტში, მაგრამ ჩვეულებრივი ციტატებისგან 

განსხვავებით მათ გააჩნიათ მინიმალური სემანტიკური 

პოტენციალი. ალუზიის შემცველ გამონათქვამებს, ზუსტი 

მნიშვნელობის გარდა, აქვს მეორე პლანიც, რომელიც აი- 

ძულებს მკითხველს მიმართოს ამა თუ იმ მოგონებას, შე- 

გრძნებას, ასოციაციას. ალუზიები შეიცავს სემანტიკური 

ნიშნების კომპლექსს, რომლებიც ხშირად ლოგიკურად არ 

არის დასაბუთებული, მაგრამ ასეთ შემთხვევაში მოქმედე- 

ბას იწყებს მკითხველის კომპეტენცია და ტექსტის ინტერ- 

პრეტაციის უნარი. 

6. ინტერმედიალობა როგორც 

ინტერტექსტუალობის ქვეკატეგორია 

მე-XX საუკუნის უკანასკნელ ათწლეულში ინტერ- 

ტექსტუალობის პრობლემის კონტექსტში გამოჩნდა ინ- 

ტერმედიალობის ცნება, რომელიც საფუძვლად უდევს 

სხვადასხვა სემიოტიკური სისტემების (ძირითადად ხე- 

ლოვნებისა და ლიტერატურის) ურთიერთქმედებას. ინ- 

ტერმედიალობას განვსაზღვრავთ როგორც მხატვრულ 

ნაწარმოებში შიდატექსტური ურთიერთკავშირის გან- 

საკუთრებული სახე, რომელიც დაფუძნებულია ხელოვნე- 

ბის დარგების მხატვრული ნნიშნების ურთიერთქმედებაზე, 

ვინაიდან, როგორც ინტერტექსტუალობის განსაზღვრისას 

აღვნიშნეთ, ინტერტექსტუალობის მთავარი არსი ეფუძ- 

ნება ტექსტებს შორის სხვადასხვა ხასიათის კავშირებს. ამ 

ფაქტის საფუძველზე ი. ლოტმანმა წამოაყენა ჰიპოთეზა 

ნებისმიერი კულტურის და ამასთან ნებისმიერი მხატვრუ-



ლი ნაწარმოების „პოლიგლოტიზმის“ შესახებ. კულტურა, 

პრინციპში, „პოლიგლოტურ“ ხასიათს ატარებს და მისი 

რეალიზაცია ხორციელდება, სულ ცოტა, ორი სემიო- 

ტიკური სისტემის სივრცეში. აქედან გამომდინარე „პოლი- 

გლოტიზმის“ მოვლენა ი. ლოტმანის მიხედვით – ეს არის 

ენობრივი მრავალხმიანობის ანუ ინტერსემიოტიკურობის 

მოვლენა, ვინაიდან პოლიმხატვრულ ნაწარმოებში ურ- 

თიერთქმედებაშია სხვადასხვა სემიოტიკური მწკრივები. 

თავდაპირველად ინტერმედიალობა აღნიშნავდა მხოლოდ 

კავშირებს მედია სივრცეში, რომელიც გამოიყენებოდა 

საინფორმაციო სივრცის აღსანიშნავად. შემდგომში მე- 

დიის ცნების უფრო თთთთთო გაგებას გვთავაზობს ი. ილინი 

(ილინი 1989). ის მიიჩნევს, რომ ნებისმიერ ტექსტში ჩარ- 

თული ნიშანთა სისტემა (მხატვრული და არამხატვრული) 

საინფორმაციო სივრცის ნაწილს წარმოადგენს. ინტერმე- 

დიალობა განიხილება ინტერტექსტუალური კავშირების 

კონტექსტში ინტერტექსტუალობის პოსტსტრუქტურა- 

ლისტული კონცეფციებით (დერიდა, ბარტი, კრისტევა, 

ილინი, კოსიკოვი), ნებისმიერი მხატვრული მოქლენა, რო- 

გორიცაა ტექსტი, რომანი, ფერწერა, სკულპტურა – ყვე- 

ლაფერი ეს აღიქმება, როგორც ერთი დიდი და უსასრუ- 

ლო ტექსტის, ანუ მთელი სამყაროს, როგორც ტექსტის, 

ერთი ნაწილი. 

ძირითადი განსხვავება ინტერტექსტუალობასა და ინ- 

ტერმედიალობას შორის მდგომარეობს იმაში, რომ ინტერ- 

ტექსტუალურ კავშირების სისტემაში იგულისხმება დამო- 

კიდებულება ერთი სემიოტიკური მწკრივის შიგნით, მაშინ 

როდესაც ინტერმედიალობა გულისხმობს ხელოვნების 

სხვადასხვა დარგის სემიოტიკური კოდების ურთიერთქმე- 

დებას. ამგვარად, ინტერმედიალური კავშირის ქვეშ ჩვენ 

ვგულისხმობთ პოეტური ან პროზაული ტექსტის კავშირს 

მომიჯნავე ხელოვნების ნაწარმოებთან, ანუ მხატვრულ 
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ტაექსტში ისეთი სტრუქტურების არსებობას, რომლე- 

ბიც შეიცავენ ინფორმაციას ხელოვნების სხვა დარგებზე. 

ზოგი მკვლევარი თვლის, რომ ინტერმედიალობა ეფუძნე- 

ბა არა ციტაციას, არამედ ტექსტების კორელაციას. ჩვენ 

არ ვიზიარებთ ამგვარ მიდგომას და შემოგვაქვს ტერმინი 

„ინტერმედიალური ციტაცია“, ვგულისხმობთ რა ერთი 

მედიალური რანგის ნაწარმოების (მაგ. მუსიკის) ციტირე- 

ბას ლიტერატურულ ნაწარმოებში. ამგვარად, ინტერმე- 

დიალობა, ისევე როგორც ინტერტექსტუალობა, ტექსტის 

(ნაწარმოების) ინტერპრეტაციის ერთ-ერთი საშუალებაა, 

სადაც ურთიერთქმედებაშია სხვადასხვა სემიოტიკური 

კოდები, რაც დამახასიათებელია პოლიფუნქციური ნაწარ- 

მოებებისათვის. 

აღსანიშნავია, რომ სიმბოლისტური, სურეალისტური, 

და პოსტმოდერნისტული მიმდინარეობის ტექსტები გა- 

მოირჩევიან მხატვრული სინთეზის პრინციპით, ამიტომ 

მათ ტექსტებში ინტერტექსტუალობა და ინტერმედია- 

ლობა განსაკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს ტექსტის 

გაგება-ინტერპრეტაციაში. ჩვენ შევეცადეთ ინტერმედია- 

ლური ანალიზის საშუალებით გამოგვეაშკარავებინა ხვა- 

დასხვაგვარი მხატვრული დისკურსების ურთიერთქმედება 

მათი აზრობრივი გადაკვეთის სივრცეში, ანუ სიტყვიერ და 

ხელოვნების ნიმუშებს შორის კავშირების დადგენა პოლი- 

ფუნქციურ ტექსტებში. 
ამგვარია ჟ. გრაკის ნაწარმოებები. გრაკის ტექსტე- 

ბის ინტერტექსტუალური და ინტერმედიალური ანალი- 

ზი საშუალებას გვაძლევს მის ტექსტებში აღმოვაჩინოთ 

სხვადასხვა სემიოტიკური კოდების არსებობა, რომლე- 

ე ზიც იმპლიციტური სახის ციტატებსა და რეფერენციებში 

ვლინდება. 

გრაკის შემოქმედებაში ინტერმედიალური დამოკიდე- 

ბულების რეალიზაცია ხორციელდება შემდეგი მიმარ- 
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თულებებით: „ლიტერატურა-ფერწერა“, „ლიტერატურა- 

მუსიკა“. მის ნაწარმოებებში ხშირად გვხვდება ფრანგი და 

უცხოელი მხატვრების, მუსიკოსების, პოეტების, მწერლე- 

ბის სახელები და ნაწარმოებებზე მითითება. 

7. ინტერტექსტუალური და ინტერმედიალური 

ალუზიები და რემინისცენციები ჟულიენ გრაკის 

ნაწარმოებებში 

„იჟ. გრაკის სამყარო – ელიტარულ მომხიბვლელობას 

წარმოადგენს“ – წერს მორის ბლანშო. მისი ნაწარმოებების 

ენა ამის თვალსაჩინო დადასტურებაა. მდიდარი და ამავე 

დროს პედანტური, ნატიფი, დახვეწილი – იგი იპყრობს, 

აჯადოებს მკითხველს და მას თავისი გავლენის ქვეშ აქ- 

ცევს. გრაკისეული ზედსართავი სახელები ამოუხსნელი 

შარავანდედით არიან აღბეჭდილნი. მისი ფრაზები გავ- 

რცობილი და რიტმული, ორიგინალური, განსაკუთრებული 

ხატოვანი გამოთქმებითა და გასაოცარი შედარებებით 

გამოირჩევა, თავის თავში ატარებენ იმ აზრს, რომ ენა 

განსაკუთრებულ ფენომენს წარმოადგენს. ამავე დროს, 

გრაკი თავის შემოქმედებაში მიილტვის სიურეალისტური 

მოულოდნელობისაკენ, ლაკონიურობისაკენ. სწორედ ამ 

სტილისტური საშუალებების მრავალფეროვნებაში მდგო- 

მარეობს მისი შემოქმედებითი მანერის განუმეორებელი 

ორიგინალობა. 

„როდესაც რომანი არ წარმოადგენს სიზმარს... რომანი 

სიცრუედ იქცევა“, ამტკიცებს ჟ. გრაკი თავის „კომენტა- 

რებში. გრაკის შემოქმედებისათვის უცხოა რეალის- 

ტური პროზის ბანალური ფორმები, მისი შემოქმედება 

წარმოსახვას ანიჭებს უპირატესობას. გრაკის გმირები 

თავს არიდებენ ფსიქოლოგიურ თვითანალიზს. ბრეტონის   
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მსგავსად, გრაკისეული შემოქმედების ინტერესის სფე- 

როს, უპირველეს ყოვლისა, წარმოადგენს პიროვნებების, 

საგნების, ამა თუ იმ ადგილების სიმბოლური ცხოვრება. 

გრაკის უპირველესი ამოცანაა ჩააყენოს თავისი გმირები 

უჩვეულო პირობებში, გაუღვივოს მკითხველს ინტერესი 

ნაწარმოების მიმართ. მას ნაკლებად აინტერესებს თხრობა 

მოვლენების შესახებ, სიუჟეტი და მისი განვითარება, რის 

გამოც მისი რომანები რომანებში ემსგავსება უფრო სიზ- 

მარს, ვიდრე მხატვრულ გამონაგონს (ფიქციას). 

ჟ. გრაკის თითქმის ყველა ტექსტი გაჯერებულია ინ- 

ტერტექსტუალური და ინტერმედიალური ელემენტებით. 
ეს ინტერტექსტუალური ელემენტები ძირითადად იმპლი- 
ციტური სახითაა წარმოდგენილი. ექსპლიციტური ინტერ- 

ტექსტი, რომელიც თავს იჩენს ციტატის სახით და მისი 

ამოცნობა-იდენტიფიკაცია ძალუძს მხოლოდ გათვითცნო- 

ბიერებულ მკითხველს. გრაკის ტექსტებში აღმოჩენილ იმ- 

პლიციტურ ინტერტექსტს ვუწოდებთ ფარულ რეფერენ- 
ციებს (165 ICICI6იC6§ 6იI0ს165). ფარულ რეფერენციებში (165 

(6ICI6ი00§ 60იI”0V1C5) ჩვენ ვგულისხმობთ რემინისცენციებსა 

და ალუზიებს. ინტერტექსტუალობის ეს ორი იმპლიკაცია 

გავაერთიანეთ ერთ ტერმინში „ფარული რეფერენცია", 

ვინაიდან, როგორც წინა თავში აღვნიშნეთ (2.3.), საზლ- 

ვარი მათ შორის ძალზე პირობითია. მწერალი ხშირად 

მიმართავს რემინისცენციებს, ალუზიებს, რითაც შედის 

დიალოგში სხვადასხვა კომპოზიტორთან, მხატვართან, 

მწერალთან და პოეტთან. ამ უკანასკნელთა დისკურსე- 

ბისა და გრაკის საკუთარი დისკურსის ერთმანეთზე და- 

დებით იქმნება განსაკუთრებული, მომაჯადოებელი გრა- 

კისეული სამყარო. 

რეფერენციები გრაკთან პირობითად შეიძლება სამ ძი- 

რითად ტიპად დავყოთ:



რეფერენციები, რომლებიც მიმართებაშია სხვადასხვა 

მუსიკალურ ნაწარმოებებთან (ინტერმედიალობა). 

სხვადასხვა მხატვრების ნამუშევრებთან (ინტერმე- 

დიალობა). 

ლიტერატურულ ნაწარმოებებთან (ინტერტექსტუ- 

ალობა). 

ასე მაგალითად, მის ნაწარმოებში მნიშვნელოვან ად- 

გილს იკავებს მუსიკალური რემინისცენციები როგორც 

ფორმის, ისე შინაარსის თვალსაზრისით. მისი ტექსტები 

გამოირჩევა დიალოგების სიმცირით (ანუ თითქმის თავი- 

სუფალია დიალოგებისაგან). მის შემოქმედებაში განსაკუ- 

თრებულ როლს იძენს ვაგნერის მუსიკალური თხზულე- 

ბები, რომლის ყველა ნაწარმოებშიც ვლინდება გაწელილი 

სიჩუმის ეპიზოდები, სიჩუმისა, სადაც პერსონაჟები წარ- 

მოდგენილნი არიან ამა თუ იმ გაქვავებულ მოძრაობაში 

და ქმნიან შთაბეჭდილებას, თითქოს წუთით გმირები ჩა- 

ფიქრდებიან, ილაპარაკონ თუ არა, არ შეუძლიათ გამოხა- 

ტონ გრძნობათა ხელშესახები ნიუანსები. სიმფონიური 

ფორმა მიუთითებს, რომ გმირს მეტყველება არ შეუძლია, 

პერსონაჟთა ჟესტები აზუსტებენ მუსიკალურ მინიშნებას. 

პერსონაჟები ცოტას ლაპარაკობენ, სამაგიეროდ, აქტიუ- 

რად მოქმედებენ სცენაზე. კომპოზიტორისათვის ეს არის 

საშუალება გამოსცადოს საკუთარი მუსიკის გამომხატვე- 

ლობა, იგი აღაფრთოვანებს მსმენელს მუსიკალური ზეგა- 

გლენის ძალით, რაც მიიღწევა დიმინუენდოსა და კრეშჩენ- 

დოს დახვეწილი მონაცვლეობით, რომლის საშუალებითაც 

კომპოზიტორს ძალუძს გადმოსცეს თავისი პერსონაჟების 

გრძნობები. 

რომანში, „არგოლის ციხე-კოშკი“, რემინისცენციების 

სიუხვე ხელს უწყობს ჟ. გრაკს, ხაზი გაუსვას იმ ტრა- 

გიკულობას, რომელმაც მოიცვა პერსონაჟები, მიმდინარე 
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მოვლენების მნიშვნელობა, გვაგრძნობინოს ტონალობა, 

რომლის გადმოცემა სიტყვებით შეუძლებელია. და ამი- 

ტომ, გრაკი ხშირად მიმართავს „მუსიკალურ“ ლექსიკონს, 

რათა წარმოაჩინოს ალწერილი მოვლენის ღვთიური ხა- 

სიათი. ერთ-ერთი მთავარი პერსონაჟის - ჰაიდეს გამოჩე- 

ნის ეპიზოდში, გრაკი აღნიშნავს, რომ მისი ანგელოზისებ- 

რი სილამაზის ღვთიური ხასიათის აღწერისას სიტყვების 

მარაგი არ არის საკმარისი, აუცილებელია მუსიკალური 

საშუალებები: „მისი სახე განმსჭვალული იყო უწმინდესი 

ღირსებით, რომელიც არ იყო დამოკიდებული განდიდების 

იდეაზე და, აქედან გამომდინარე, არ ექვემდებარებოდა 

განსჯას; ვერც ერთი მხატვარი, ვერც ერთი პოეტი ვერ 

შეძლებდა გადმოეცა ეს არაბუნებრივი ციალი, დაცინვის 

გრძნობის გარეშე – პირიქით, განიცდიდა იშვიათ და ღრმა 

წინააღმდეგობრივ გრძნობას, განსაკუთრებით „ლოენგრი- 

ნიდან" – ზოგიერთი ჯადოსნური ფრაზებიდან (ვაგნერის 

ოპერა), რომელშიც დაშნის აუტანელი ციალი თითქოსდა 

თავისი ანარეკლებით ამაღელვებელ და ნოსტალგიურ 

ბგერებს უპირისპირდება, რომლებსაც მიმართავს ცნო- 

ბიერება უკანასკნელი ძალისხმევით, რათა მიემსგავსოს 

სილამაზეს, რომლის წინაშე განსჯის უნარი უკან იხევს: 

გონებამ საბოლოოდ უნდა მიატოვოს მცდელობა აღიქვას 

იგი, როგორც ერთადერთი" (არგოლის ციხე-კოშკი). 

ამავე რომანში ჭეშმარიტად მუსიკალური ხდება აღწე- 

რა ღვთიური ნათებისა, რომელსაც ალბერი შეიგრძნობს 

სალოცავში უფსკრულთან. „მუსიკალური" ენა და „მუსი- 

კალური“ ლექსიკონი ამ სცენას პათეტიკურობას ანიჭებს. 

საგულისხმოა, რომ ეს თავი ერთ-ერთი ყველაზე მუსი- 

ლ ინ კალურია რომანში „არგოლის ციხე-კოშკი“. 
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თითქმის ყოველი ფრაზა შეიცავს სიტყვებს, რომლებიც 

მიეკუთვნებიან მუსიკალურ რეგისტრს (აკორდი, ბგერა, 

რომელიც არ ისმის, ორღანი, ფსალმუნი და ა.შ.). და-



სასრულს, ალბერი ერმინიენის მიერ შესრულებულ „ძმურ 

სიმღერაში“ ლებულობს ღვთიურ ნათებას მუსიკის საშუ- 

ალებით. ეს მეტად სიმბოლურია, მით უმეტეს, რომ ღვთის 

ხმის გაგონება არ შეიძლება (იგი მხოლოდ შინაგანად 

შეიძლება შევიგრძნოთ). ზემოდან ნათლის გადმოსვლა 

წარმოადგენს ემოციური სიძლიერის პიკს, რომლის შემ- 

დეგ ემოციის კლება იწყება. ამგვარი სტილისტურ-კომ- 

პოზიციური მიმართულება, აგრეთვე, მიუთითებს გრა- 

კისეული თხრობის მუსიკალურ პრინციპებზე. ჟ. გრაკი 

ახლოს დგას ვაგნერთან თავისი ნატიფი, პრეციოზული 

სტილით. ვაგნერის მუსიკალური დრამები ჩაფიქრებული 

იყო, როგორც ამაღლებული სტილის ნიმუშები. ვაგნერი 

მიისწრაფოდა, რომ მის მუსიკალურ დრამებს სულიერი 

ეფექტი მოეხდინათ, აერთიანებდა რა გამოხატვის ყველა 

საშუალებას მორალურად ამაღლებული, თითქმის რელი- 

გიური ეფექტის მქონე ექსტაზის მისაღწევად. ვინაიდან 

გრაკის ნაწარმოების ძირითად თემას ადამიანის სულიერი 

ძიება წარმოადგენს, ამიტომ გრაკისეული სტილი ეხმიანე- 

ბა ვაგნერის იმ მისწრაფებას, რომელსაც იგი ხელოვნების 

საშუალებით ახორციელებს. დავუმატებთ, რომ გრაკი- 

სეულ ტექსტებში ხშირად გვხვდება ისეთი ვაგნერისეული 

მოტივები, როგორიცაა სინათლისა და სიბნელის, ჰორი- 

ზონტალურობისა და ვერტიკალურობის და ამასთან მრა- 

ვალრიცხოვანი თეატრალური ტერმინი. „არგოლის ციხე- 

კოშკი" პირველი თავი ვაგნერის პრელუდიის პრინციპზეა 

აგებული, სადაც წარმოიქმნება რამდენიმე მოტივი, რომე- 

ლიც მთელ ნაწარმოებს გასდევს. 

ჟ. გრაკი იყენებს ფუგის მუსიკალურ ფორმას, რათა 

ახსნას ის თავისუფლება, რომლითაც მწერალი გადადის 

ერთი სურათიდან მეორეზე, რაც ბახის გავლენითაა განპი- 

რობებული; ამ სურათში გაჟღერებული ხმების გადაძახილი 

ქმნის მისი რომანების შეუდარებელ პოლიფონიას. ფუგის 
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თემა გაცხადებულია „არგოლის ციხე-კოშკიში“, და გვევ- 

ლინება როგორც მეორე ხმა – როგორც პირველი ხმის 

პასუხი. 

გრაკის ნაწარმოებებში მნიშვნელოვანი ადგილი უკავია 

ფერწერას. თავის პირველ რომანში გრაკი მოიხსენიებს 

პირონეზეს, დიურერის და გუსტავ დორეს სახელებს. 

ნაწარმოები „არგოლის ციხე-კოშკი“ უახლოვდება დიურე- 

რის ყველაზე უფრო ენიგმატურ (ჩაკეტილ) გრავიურებს, 

რომელსაც დიდი მნიშვნელობა ენიჭება რომანის ბოლოს. 

ეს გრაფიკა წარმოადგენს მეფე ამფორტის ტანჯვას, იგი 

გვაგონებს გუსტავ მოროს ტილოს, სადაც თითოეული 

ნაწარმოები შეიცავს ემბლემების ორ სერიას, რაც უფრო 

მეტ სირთულეს ანიჭებს მათ. 

როდესაც ვსაუბრობთ ვაგნერის გავლენის შესახებ, არ 

უნდა დავივიწყოთ ბოდლერი, რომელიც ე. პოსა და ლონგ- 

ფელოს მსგავსად, მუსიკალური ეფექტის მისაღწევად ხში- 

რად იყენებს ალიტერაციას. გრაკის ნაწარმოებში მუსიკა- 

ლური ინტერმედიალობა და პროზის ინტერტექსტუალობა 

ენაცვლება ერთმანეთს. ალუზიის სახით გვევლინება ნო- 

ვალისის პოეტური კონცეფცია. გრაკის აზრით, რომანი 

მთლიანად გამსჭვალული უნდა იყოს პოეზიით... „რაც 

უფრო პოეტურია, მით უფრო რეალურია“. გერმანელი 

რომანტიკოსის კიდევ ერთმა აზრმა ასახვა პოვა გრაკის 

შემოქმედებაში: „პოეზია არასოდეს არ უნდა იყოს მთავა- 

რი თემა, იგი ყოველთვის ჯადოსნურს წარმოადგენს.“ ე.ი. 

თვით ჯადოსნური კი არ უნდა წარმოადგენდეს თხრო-   
  

ბის თემას, არამედ მხოლოდ ფონს, ტონალობას. ჰეგელის 

ფილოსოფიამ მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინა გრაკის 

ეე ახრებსა და შემოქმედებაზე. ალბერი („არგოლის ციხე- 

კოშკი") სწორედ ჰეგელს კითხულობს. 

რომანში „აივანი ტყეში" იმპლიციტური რეფერენცია 

მიუთითებს ჰ. უელსის ნაწარმოებზე „ომი სამყაროთა



შორის“. რომანში „არგოლის ციხე-კოშკი“ ამავე ავტორის 

სხვა ნაწარმოებზე, კერძოდ, „დროის მანქანაზე“ ალუზიას 

წარმოადგენს. ზოგიერთი რეფერენცია მიემართება თა- 

ნამედროვე ნაწარმოებებზე. მაგ. ა.მალროს „მამაკაცური 

ძმობის სიმღერა“ („ზიზღის დრო“ 1935). ჟ. კოკტოს „ჯო- 

ჯოხეთის მანქანა". 

გრაკის ნაწარმოებებში იმპლიციტური რეფერენციების 

გამოვლენა საკმაოდ ძნელდება. ასე მაგალითად, რომანში 

„არგოლის ციხე-კოშკი“ სცენა, სადაც ჰაიდე ტალღებზე 

მიაბიჯებს, შესაძლებელია მივიჩნიოთ რემინისცენციად 

პ.ვერლენის ლექსისა „ბომი“, რაც აშკარად არ ვლინდება. 

ამ რეფერენციების ამოხსნა, საშუალებას გვაძლევს გრა- 

კის ესთეტიკის ერთ-ერთი მხარის ამოხსნისა. ამასთან, 

ჰაიდეს დაკრძალვის სცენა წარმოადგენს რ.შატობრიანის 

„ატალას“ დაკრძალვის სცენის ტრანსფორმაციას. ცხადია, 

რომ ჟ.ნერვალის, ე. პოს, პ.ვერლენის ინტერტექსტები 

განსაკუთრებით ხშირად გვხვდება ჟ.გრაკის ტექსტებში. 

ასე მაგალითად, შ.ბოდლერის მრავალი ლექსი გამო- 

ძახილს პოულობს ჟ.გრაკის ადრინდელ მოთხრობებშიც. 

„..რადგან მე ვეძებ სიცარიელესა და უკუნეთს და 

ადამიანები, როგორც საზიზლარი ობობები, აბამენ ქსელს 

ჩვენი გონების სიღრმეში". „ცნობისმოყვარე ცაში დიდი ღია 

თვალის მსგავსი მზე“, კვლავ რეფერენციაა ბოდლერის მრა- 

ვალ ლექსზე. ყველა ეს ინტერტექსტი გრაკთან შემოდის, 

როგორც მეტაფორა და აძლიერებს გრაკისათვის დამა- 

ხასიათებელ ფანტასტიკურ ტონალობას, ისევე როგორც 

ინტერტექსტი ბოდლერის „სპლინიდან“, ან შემდეგი ინ- 

ტერტექსტი „სველი მზე“, „ზღვის მზე", „მზე ამობრწყი- 

ნებული სასახლის უფსკრულებთან (რეფერენციები 

აგრეთვე ედგარ პოსთან ლექსი „ულალუმი“, რომლის გი- 

განტური ალვის ხე ხაზგასმულ რემინისცენციას წარმოად- 

გენს „ამ უზარმაზარი ხეივნის გასწვრივ“, აგრეთვე სხვა 
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ლექსიდან – „მეწამული ფარდების სევდიანი და აბრეშუ- 

მისებრი შეხება მავსებს აქამდე უცნობი ფანტასტიკური 

საათებით. ძირითადად რეფერენციები გვხვდება პოს 

ლექსიდან „ყვავი.“ 
რაც შეეხება ნერვალს, იგი იმპლიციტურად წარმოგ- 

ვიდგება რეფერენციის სახით აკვიტანიის პრინცთან დან- 

გრეულ კოშკში. გრანჟი ბედნიერ წუთებში ციხე-კოშკის' 

ბურუსში ბრუნდება, მეორე, კატასტროფულ მომენტში 

იგი სახლიდან ცეცხლში გამოდის, რაც დასაშვებ ალუზიას 

ქმნის ბიბლიური ცეცხლის სვეტთან. 

შეგვიძლია ვთქვათ, რომ გრაკთან პრუსტის ინტერტე- 

ქსტიც არის გაცხადებული. მიუხედავად პრუსტის მიმართ 

გრაკის არაერთგვაროვანი კონფლიქტური დამოკიდე- 

ბულებისა, მაინც გვხვდება დაფარული რეფერენცია და 

როგორ პარადოქსულადაც არ უნდა მოგვეჩვენოს, გრაკის 

ნაწარმოები ერთგვარად ეხმიანება პრუსტის ნაწარმოებს, 

მაგრამ ეს ყოველთვის არ არის ადვილად ამოსაცნობი. 

ფარული რეფერენცია უფრო ალუზიური ხასიათისაა, 

ვიდრე რეფერენტული. ასე მაგალითად, გრილი ღამე 

„არგოლის ციხე-კოშკი“ გვაგონებს კომბრეს პერიოდის 

სავსე და გრილ დღეებს. ჰაიდესა და ერმინიენის ჩამოს- 

ვლა ერთ პარასკევ დღეს, არ უნდა იყოს შემთხვევითი; 

ვნების პარასკევის მოჯადოება წარმოადგენს ვაგნერის 

ოპერის „პერსიფალის" მესამე აქტის ნაწყვეტს, რომლის 

მოგონება გვხვდება პრუსტის „მოწიფული ქალიშვილების 

ჩრდილში“ და დაკავშირებულია „სიმფონიასთან თეთრ მა- 

ჟორში", რომელსაც ქმნის ქალბატონი ევანი, ისევე რო- 

გორც ჰაიდე. კომპოზიტორ ვენტეილის სონატის ფრაზით 

ლ I00 შემოჰყავს პრიზმის მეტაფორა, რომელიც შემდეგ მნიშ- 

ვნელოვან როლს ასრულებს სეპტეტში (სახეზეა სამმაგი 

რეფერენცია, რის შედეგადაც რომანი იძენს პალიმფსეს- 

ტის სახეს). 
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პრუსტის ინტერტეხტი კიდევ უფრო ნათლად ჩანს 

ნაწარმოებში „აივანი ტყეში“, ვიდრე „არგოლის ციხე- 

კოშკი“, რადგან გრაკისეული ტონალობა უკეთ შეეფერება 

კვლავ წერის დახვეწილობას და კვლავ გახსენებას უფრო 

ემყარება. ისევე როგორც პრუსტის, გრაკის მიზანია გაა- 

ცოცხლოს „ბნელი მაისი“, რომელიც მან განიცადა (რათა 

გაიხსენოს პოლ კლოდელის ლექსის სათაური, რომელ- 

საც იგი განსაკუთრებით აფასებს). და ბოლოს, პრუსტის 

ეს ფარული ინტერტექსტი გამართლებულია მხოლოდ იმ 

ნაწარმოებში, სადაც უძილობის თემა ასეთი მნიშვნელო- 

ვანია. ბოლო დაფარული რეფერენცია, რომელიც არ ჩანს 

„არგოლის ციხე-კოშკი“, არის ლუის კეროლის ნაწარმოე- 

ბზე „ალისა საოცრებათა ქვეყანაში“. 

რომანში „აივანი ტყეში" მონას (ქალი პერსონაჟის) 

სახლის მდებარეობა, რომელიც ტყეს ემიჯნება, და თვით 

მკრთალი ღიმილი, რომელიც მონას ახასიათებს, კეროლის 

„ალისას საოცრებათა ქვეყანაში"- ტყის პირას ჩაძინებული 

ალისას ალუზიას იწვევს. 

ნაწარმოებში „იდუმალებით მოცული ლამაზი მამაკა- 

ცი“ არის ორი სერია - „მონმორანსის საყვარლები“ და 

„სახარების მოგონება“. პირველი სერია ირიბ კავშირშია 

ყველა სერიასთან და შეიცავს ედგარ პოს ინტერტექსტს, 

რომანის პერსონაჟების სახელების მილმა იკითხება ედ- 

გარ პოს სახელი, ანუ ალანი და ჟერარი წარმოადგენს 

ედგარის ანაგრამას (#%IIგი 6! C6IმIძ – მიმფიმთოიტ ძ”სძყვი. 

აღსანიშნავია, რომ ედგარ პოს ნაწარმოებებიდან მრავა- 

ლი სხვა რეფერენცია გვხვდება, მაგალითად, ედგარ პო 

მოთხრობაში – „წითელი სიკვდილის ნიღაბი" ჰერმეტუ- 

ლად დახურულ შენობას ალწერს. დღის სინათლისადმი 

ამგვარად დახურული ოთახი გვახსენებს ლაიბნიცის მიერ 

აღწერილ ოთახს, რაც მონადის არსის ახსნას ემსახურება. 

ბნელი ოთახი გამოყენებულია, როგორც თვალთახედვის 
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მოდელი და რეფერენტულია ზ.ფროიდთან, ფ. ნიცშესთან, 

ლოკთან. 

გრაკის ნაწარმოებები მუდამ მოუხმობენ მხედველო- 

ბის გამომხატველ ლექსიკას. თვალი ყოველთვის ტყვეა 

მეორე თვალისა და ისევე, როგორც პრუსტის „დაკარგუ- 

ლი დროის ძიებაში“ მადლენის გემო აღძრავს პერსონაჟში 

ბავშვობის მოგონებებს, ასევე გრაკთან ამ მოგონებების 

აღძვრის მექანიზმად გამოყენებულია ვიზუალური მო- 

მენტი: „არგოლის ციხე-კოშკი“ თვალი აძლიერებს წარ- 

მოსახვისა და მოგონების შესაძლებლობებს. „არგოლის 

ციხე-კოშკი" გრაკი ბოდლერის ერთგული რჩება. როგორც 

გრაკი ამბობს: „ალბერი ფიქრობს ერმინიენზე და ჰაიდეზე, 

რომლებსაც აკავშირებთ გასაოცარი ზიზლი ხელოვანისა, 

როგორც ყვავის მეფის ზიზღი გულის ქალის მიმართ“. 

ხედვის გამომხატველი ლექსიკა ძალიან ხშირად გამო- 

დის რეფერენტის როლში. ნაწარმოებში „იდუმალი გარე- 

გნობის ლამაზი მამაკაცი“ გრაკისეული პერსონაჟები იმ- 

დენად დაშორებულნი არიან სხვებისგან, რომ ამ სხვებს 

შეუძლიათ ჩაერთონ პეიზაჟში და ამით გამჭვირვალობა 

მიანიჭონ მას. ისევე როგორც პრუსტთან გემოს შეგრძნე- 

ბა, ამ შემთხვევაში მხედველობითი შეგრძნება აძლიერებს 

წარმოსახვის უნარს. 

  
რომანში „არგოლის ციხე-კოშკი“ – ალბერსა და ერ- 

მინიენს შორის არავითარი ფიზიკური, ინტელექტუალური 

თუ სოციალური განსხვავება არ არსებობს, გარდა იმისა, 

რომ ალბერი არის „ანგელოზისებრი“ და მედიატიური 

სახე, მაშინ, როდესაც ერმინიენი წარმოადგენს „შავ“ და 

„ძმურ“ ანგელოზს. ალბერი მოგვაგონებს დიურერსა და 

“ჯი; მის მელანქოლიას, მის სახეში იკითხება სითეთრის ცნება, 

როგორც ჯოისის ულისე. 

რომანი „ნახევარკუნძული“ აღწერს მამაკაცის ერთ 

დღეს. მისი პერსონაჟი, რომლის სახელი სიმონია, წარ- 
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მოადგენს ულისეს ერთგვარ სახეს, რომელიც მოგზა- 

ურობაში მყოფ პენელოპეს ელოდება. სახელი სიმონი შე- 

საძლოა წარმოადგენდეს რეფერენციას სიმონ პეტრესთან, 

ხელობით მებადურთან. ამავე ტექსტის სხვა ნაწყვეტში 

გამოთქმა „უნაკერო კაბა“, შესაძლებელია გამოთქმის – 

„ქრისტეს კვართის" რეფერენტის როლში გამოდიოდეს, 

რომელზედაც ჯარისკაცებმა წილი იყარეს. ეს არის ფრაგ- 

მენტი „იოანეს სახარებიდან“. ავტორს ეს ბიბლიური ტექს- 

ტი მოხმობილი აქვს, რათა ხაზი გაუსვას ლიტერატურაში 

ნოვალისის მნიშვნელობას. გრაკი აღნიშნავს: „ლიტერატუ- 

რა პირველად ჩამოვიდა პარნასიდან, რათა დაიმკვიდროს 

ადგილი ნაზარეთის გვერდით“. ეს შეიძლება გაგებულ 

იქნეს, როგორც ნოვალისის ალუზია კათოლიცისზმზე. 

ცხადია, რომ გრაკი დიდ მნიშვნელობას ანიჭებს მხა- 

ტვრობის, პოეზიისა და მუსიკის ფრაგმენტებს. მაგალითად, 

გრაკის შემოქმედებაში ხშირად გვხვდება ბალში ახალ- 

გაზრდა ქალთან შეხვედრა; ეს ზოგჯერ ნაკლებად ცნობი- 

ლი სცენები გრაკისათვის ტოლფასია ანრი ფუსლის (IM0ი- 

ს L05511)) „ქალები ბუხრის წინ" და ახლოს დგას „მოხუცი 

თავისი ქალებით ბაღში“. რომანში „არგოლის ციხე-კოშკი“ 

გრაკის პირველი მოთხრობა თითქოს წარმოადგენს ე. 

პოსა და შ. ბოდლერის გამოძახილს, რომელთაგან თი- 

თოეული გმირი წარმოადგენს ამ ავტორების ორეულს. 

ამავე ნაწარმოებში, როდესაც ქარი შლის ჰაიდეს მოსასხა- 

მის ნაკეცებს, ჩნდება ასოციაცია დედოფლისა, რომელიც 

ბალში იმყოფება, როგორც ეს ალწერა რონსარმა „მარი 

სტიუარტში“. ჟ. გრაკი ხაზს უსვამდა, რომ ზოგჯერ მწერ- 

ლების ლექსიკა არასაკმარისად მდიდარია, რათა მთელი 

სიმძაფრით წარმოაჩინოს საყვარელი სახეები. 

ჟ. გრაკის რომანში არის ნაწყვეტი: „მე ვგრძნობდი, 

როგორ შევედი ტილოში, იმ სურათის ტყვე, რომელზე- 

დაც მე მიმითითეს უცნაური მოთხოვნის საფუძველზე". 

101 

  

ენ
ა,
 
ტე
ქს
ტი
, 

ინ
ტე
რტ
ექ
სტ
ი 

 



ამ შემთხვევაში ხდება გადასვლა ცოცხალი სურათიდან იმ 

სურათში, რომელსაც როლან ბარტი განიხილავს მარკიზ 

დე სადის მიმართ „ცოცხალი სურათის წინ ცოცხალი სუ- 

რათი არის ზუსტად ის, რის წინაშეც მე ვიკავებ ადგილს“. 

არსებობს განსაზლვრება თვით ჟანრის დაუსრულებლო- 

ბის, მაყურებლის „გარყვნის“ საშუალებით. 

გრაკი მიმართავს ინტერტექსტს დაუსრულებელი მე- 

ტაფორიზაციისათვის და მისი ტექსტში ინტეგრაციისა- 

თვის. შეიძლება ვთქვათ, რომ გრაკისეული ინტერტექსტი 

მდგომარეობს ხატოვანი შედარებებისა და მეტაფორების 

მონაცვლეობაში. 

ანდრე ბრეტონი წერდა: „პროზის ეს კარკასი აადვი- 

ლებს მოძრაობას და სიმძლავრეების თამაშს“. გაურკვე- 

ვლობა, სიმრავლე, თვალის სატყუარა სწორედ ბაროკოს 

ახასიათებს. ჩვენი აზრით, გრაკისეულ ინტერტექსტზე 

ბაროკოს სტილის გავლენის გაძლიერებას ემსახურება სი- 

ტყვები „კარგი გამყოლი", რაც წარმოადგენს დოსტოევ- 

სკის ინტერტექსტს მეტაფორის ფორმით. რომანში „ვიწრო 

წყლები" უჟ.გრაკს მოჰყავს მაგალითები ფერწერიდან, კე- 

რძოდ, ჰორიზონტის გაყოლებით ზღვა უფრო გალამაზე- 

ბული, გამუქებული, უფრო თბილია. რომანში „არგოლის 

ციხე-კოშკი“ გამოყენებულია ტიციანის ტილოს „ღვთისმ- 

შობელი კურდღლით“ შემადგენელი ნაწილები (მოსწავლე 

გოგონა, კურდღელი, დედოფალი, ბაღი), რაც მოგვაგო- 
ნებს „ალისას საოცრებათა ქვეყანაში“. ღვთისმშობლის 

სახე გარდაისახება ალისას სახედ. გრაკთან მნიშვნელო- 

ვანია კულტურული რეფერენციებიც. ასე მაგალითად, 

„ჩამოკიდებული ფეხით“ დაჭერილი პერსონაჟის ჟესტი 

კხ, შეიძლება მიუთითებდეს გრადივაზე, მაგრამ აგრეთვე 

გამოცხადების ანგელოზების სახეებზე. გამოცხადების 

სცენების ტექსტების მრავალფეროვნება მიუთითებს, რომ 

გრაკის ყველა ტექსტი წარმოადგენს მონათხრობს მოყო- 
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ლილი მოვლენის შესახებ („მონმორანსის საყვარლები", 

„პარციფალი“) და ინტერტექსტი გრაკის ნაწარმოებებში 

„ალისა საოცრებათა ქვეყანაში" თემა და „ღვთისმშობელი 

კურდლლით" მათი შეხვედრის წერტილშია. ტექსტში „იდუ- 

მალი სახის ლამაზი მამაკაცი“, მოგონების პატარა ფრაგ- 

მენტი მოცემულია როგორც ინტერტექსტუალობის სამი 

ფენა – „პალიმფსესტი“ ჟ. ჟენეტის ტერმინოლოგიით. 

ინტერტექსტის შემდეგი ფორმა, რომელსაც ჟ.გრაკი 

იყენებს თავის შემოქმედებაში, წარმოადგენს რემინისცენ- 

ციას. კერძოდ, ნაწარმოებში „აივანი ტყეში" ბოდლერის 

ინტერტექსტი წარმოდგენილია სიტყვებით – „ფართო“ და 

„ჩრდილოვანი" ,რომელიც მიემართება ბოდლერის ლე- 

ქსს „სიბნელე და წყვდიადი“, ხოლო მითითება „საათები“, 

არის ნაწყვეტი ლოტრეამონის „მალდორორის სიმღერე- 

ბის“ მეორე სიმღერიდან. აგრეთვე აშკარა რემინისცენ- 

ციად შეგვიძლია მივიჩნიოთ „მეფე კაპეტუაში" მინიშნება 

ედგარ პოს შემდეგ ნაწარმოებებზე – „სილუეტი ჩნდება 

ბნელ დერეფანში“, „უფრო შავი ვიდრე სიბნელე“, „ნამდ- 

ვილ მწუხარებაში ჩაფლული გული". პატარა ნაწყვეტი 

„არგოლის ციხე-კოშკი“-დან მიგვანიშნებს, რომ იგი წარ- 

მოადგენს ალუზიას რემბრანდტის ტილოზე: „ისე მზის 

შუქით შემოსა რემბრანდტმა თავისი იესო ქრისტე“ იმის 

მსგავსად, როგორც ნაწარმოები „იდუმალი გარეგნობის 

ლამაზი მამაკაცი“ წარმოადგენს რეფერენციას დაბნეულ 

წყვილებზე რომანტიკული გრავიურებიდან. 

ნაწარმოებში „ნახევარკუნძული“ შედარება ეხმარება 

ავტორს გამოხატოს, გადმოსცეს „რთული შთაბეჭდილება“ 

მაგალითების გვერდის ავლით, დააზუსტოს აზრი, რო- 

მელსაც ხატი ქმნის ამგვარი სამყაროს აღწერისას. 

რაც შეეხება ლიტერატურულ ინტერტექსტს, გრაკს 
ჭეშმარიტი სიყვარულით უყვარს ნერვალის ზოგიერთი 

ლექსი და ვერმეერის ზოგიერთი ტილო. ასე მაგალითად, 
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„ვიწრო წყლებში", ვერმეერი ახლოს დგას ნერვალთან და 

რემბოსთან. ნერვალიდან გრაკი ასახელებს „ფანტაზიას“ 

და იმ ნაწყვეტს „სილვია“-დან, სადაც ადრიენი მღერის; 

ე.ი. ქმნის კვლავ გახსენების ატმოსფეროს: „საღამო დგება 

ციხე-კოშკი, ახალგაზრდა გოგონა ვალუების შთამომავა- 

ლი, ძველი რომანსი და ძალიან ძველი მელოდია“. ამავე 

რომანის სხვა ნაწყვეტში „ილუმინაციებიდან“ („ისტორი- 

ული საღამო") დასახელებულია კლავესინი. აქ შემოდის 

ორი მინიშნება ვერმეერზე „მძაფრი და მკვეთრი ბგერა 

ძველი კლავიშიანი ინსტრუმენტებისა“. 

ამგვარად, გრაკის ნაწარმოებების ინტერტექსტუალური 

ანალიზი საშუალებას გვაძლევს მის ნაწარმოებებში გამო- 

ვავლინოთ მრავალი ფარული რეფერენცია, როგორც ფრან- 

გულ ისე მსოფლიო ლიტერატურასთან, მისი ტექსტების 

სემანტიკის და პოეტიკის უფრო ღრმა და მრავალმხრივი 

გაგება, განვიხილოთ მისი შემოქმედება, როგორც ერთ 

მსოფლიო კონტექსტში ჩართული მხატვრული სისტემა. 

ინტერმედიალურ დონეზე გრაკის ნაწარმოებები ეხ- 

მიანება არავერბალურ ნიშანთა სისტემის სემიოტიკურ 

მწკრივებს (მუსიკა, მხატვრობა), აგრეთვე სხვადასხვა 

სოციო-კულტურულ პლასტებს (რელიგია, ფილოსოფია, 

მეცნიერება). 

შეგვიძლია ვთქვათ, რომ გრაკის ტექსტი წარმოადგენს 

ერთგვარ იმI(CLMV9IL-ს, მრავალი ინტერტექსტისგან შექმნილ 

ქსოვილს, სადაც მწერალი იყენებს დიდი პოეტების, მხატ- 

ვრებისა და მუსიკოსების აზრებს, თავისებურად გარდაქ- 

მნის მათ და ამ ტრანსფორმირებული იდეების მიზანია, ზე- 

მოქმედება მოახდინოს გათვითცნობიერებულ მკითხველზე. 

106 რ, ბარტის თქმით, ყველა ის ციტატა, რომელიც აღწევს 

მკითხველამდე სხვა არაფერია, თუ არა ძველი და ახალი 

კულტურის ენები, რომლებიც ტექსტის საშუალებით ქმ- 

ნიან ძლიერ სტერეოფონიას. 

   



8. ჰერალდიკური კონსტრუქცია (იი150 ლი 2ნVIXი9) 

ანუ მესამე ტექსტის პრინციპი 

ხშირ შემთხვევაში ტექსტის აზრობრივი პერსპექტივის 

გაფართოებისთვის აუცილებელი ხდება სხვა ტექსტების 

მოშველიება, ანუ ციტატის გადაქცევა ჰიპერციტატად. 

ციტატა გადაიქცევა ჰიპერციტატად იმ შემთხვევაში, 

როდესაც ერთი წყარო არ არის საკმარისი მისი ტექსტის 

ქსოვილში ინტეგრირებისათვის, სტილისტური ეფექტის 

მისაღწევად და გასაანალიზებლად. აღსანიშნავია, რომ 

ჰიპერციტატა არა მარტო აფართოვებს ტექსტის აზრო- 

ბრივ პერსპექტივას, არამედ მრავალი ტექსტის და აზრის 

ერთმანეთზე დაშრევებას ახდენს და სწორედ ამის შედე- 

გად ხდება მათი ინტეგრაცია ტექსტის აზრობრივ ქსო- 

ვილში სხვადასხვა ინტერტექსტების მოხმობის ხარჯზე. 

ჩვენ არ ვიზიარებთ რ. ბარტის აზრს იმის შესახებ, 

რომ ამგვარი ინტერტექსტუალობა წარმოადგენს ციტა- 

ტების, ასოციაციების არასისტემურ აკუმულულაციას და 

ინტერტექსტუალობის მოდელად შეიძლება წარმოვიდგი- 

ნოთ თვითნებურად, თავისთავად იმპლიციტური და ექს- 

პლიციტური ციტატების ნაკრები, რომლის საფუძველზეც 

იქმნება ახალი ტექსტი. ინტერტექსტუალობის ამგვარი 

გაგება რ.ბარტმა ჩამოაყალიბა შემდეგნაირად: “მე აღტა- 

ცებული ვარ სიტყვიერი გამონათქვამების იმ ძალაუფლე- 

ბით, რომელთა ფესვები თვითნებურად ისეა გადახლარ- 

თული, რომ უფრო ადრეული ტექსტი თითქოს უფრო 

გვიან შექმნილი ტექსტისგან არის წარმოშობილი“ (ბარტი 

1994: 491). ბარტის აზრით, ციტატების ამგვარი „თვით- 

ნებური" აკუმულირება მნიშვნელოვანია იმიტომ, რომ 

ის გაუთვალისწინებელი და მოძრავი ცხოვრების ნიშანს 

ატარებს; მაგრამ მკვლევართა უმრავლესობა განსხვავე- 
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ბულ პოზიციაზე დგას. ასე მაგალითად, ლ. ჟენი, რომლის 

აზრსაც ჩვენ სავსებით ვიზიარებთ, თვლის, რომ „ინტერ- 

ტექსტუალობას საფუძვლად უდევს არა ციტატებისა და 

გავლენების გაურკვეველი და ანონიმური ნაკრები, არამედ 

– ეს არის მრავალი ტექსტის ტრანსფორმაციისა და ასი- 

მილაციის შედეგი, რომელიც ხორციელდება მაცენტრირე- 

ბელი ტექსტის მეშვეობით; „ჩვენ ვსაუბრობთ ინტერტექ- 

სტუალობაზე, თუ მასში აღმოვაჩენთ ისეთ ელემენტებს, 

რომლებიც მის წარმოქმნამდე იყო სტუქტურირებული“ 

(ჟენი). ამავე აზრისაა მ. რიფატერი, რომელიც ბარტის 

მოსაზრებას გადაჭრით უარყოფს და დასძენს: „ნებისმიერ 

ინტერტექსტუალურ დაახლოებას საფუძვლად უდევს არა 
ლექსიკური დამთხვევები, არამედ სტრუქტურული მსგავ- 
სება, რომლის დროსაც ტექსტი და მისი ინტერტექსტი 

ერთი და იგივე სტრუქტურის ვარიანტებს წარმოადგენს“ 

(რიფატერი 1972: 132). და მართლაც, მხოლოდ ტექსტის 

ან ტექსტების ფრაგმენტების სტრუქტურული იზომორ- 

ფულობა იძლევა მაცენტრირებელი ტექსტის ჩარჩოებში 

აზრის უნიფიცირების საშუალებას. არსებითად, საუბარია 

ერთსა და იმავე განმეორებაზე ინტერტექსტში და ტექ- 

სტში, მაგრამ ისეთ განმეორებაზე, რომელმაც განიცადა 

აზრობრივი ტრანსფორმაცია. სტრუქტურული იზომორ- 

ფიზმი განსაკუთრებით კარგად ვლინდება პარაგრამებში, 

სადაც ორი გზავნილი ერთმანეთზე დადების საშუალებით 

ჩართულია ტექსტის სტრუქტურაში. 

ინტერტექსტუალური კავშირების შიგნით სტრუქტურუ- 

ლობის არსებობის ეს მოთხოვნა წინა პლანზე წამოსწევს 

„ტექსტი ტექსტში-“ს პრობლემას, ანუ იმას, რასაც უწო- 

“ სიყ დებენ ჰერალდიკურ კონსტრუქციას (Iგ CიივისC)იი 6ი 

გხVთტ) ეს გამონათქვამი რომელიც სიტყვასიტყვით 

ნიშნავს „უფსკრულისებური კონსტრუქცია" და ნასესხე- 

ბია ჰერალდიკიდან. შემდგომში ჩვენ მას „ჰერალდიკურ 
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კონსტრუქციას“ ვუწოდებთ. ეს ტერმინი, ტექსტების აგე- 

ბულებასთან დაკავშირებით, პირველად ანდრე ჟიდმა იხ- 

მარა. მან სწორედ ამგვარად მონათლა ფერწერული ტილო- 

ები, სადაც სარკე ფიგურირებდა, რომელიც თავის მხრივ, 

აირეკლავს მის წინ მოთავსებული სარკის გამოსახულებას 

(ამ ხერხს „სარკეების გალერეას" უწოდებენ). ჰერალდი- 

კურ კონსტრუქციას საფუძვლად უდევს განმეორების და 

გაორმაგების პრინციპი, რომელიც მეტნაკლები სიზუსტით 

ვლინდება ინკორპორირებულ ტექსტში. ამ მოვლენის 

მკვლევარი ლ.-დალენბახი ჰერალდიკურ კონსტრუქციას 

ამსგავსებს კ. ლევი-სტროსის „შემცირებულ მოდელს“, 

რომელიც გულისხმობს რაიმე რეალურად არსებული ობი- 

ექტის შემცირებული ზომით გამოხატვას. 

MI56 6ი მხVიI6“-იის ყველაზე საინტერესო თეორია 

ლუსიენ დალენბახმა ჩამოაყალიბა, რომელმაც განავითარა 

რა ნაწარმოების მეტაფიქციური კონცეფცია, შემოგვთა- 

ვაზა აღნიშნული ინტერტექსტუალური ფენომენის ზუსტი 

და დეტალური განსაზღვრება (დალენბახი 1976:282-296). 

დალენბახის თანახმად, მთავარი განსხვავება მეტათხრო- 

ბას და მეტადიეგეზისურ რეფლექსურ გამონათქვამებს 

შორის არის ის, რომ ამ უკანასკნელთა მიზანს არ წარ- 

მოადგენს პირველადი თხრობის ნარატიული დამოკიდე- 

ბულებისაგან გათავისუფლება. დალენბახი გამოთქვამს 

ვარაუდს, რომ მეტაფიქციური კონცეფცია უკავშირდება 

„56 6ი მხVIიC“- ის ცნებას, მიუხედავად იმისა, რომ „ტე- 

ქსტი-ტექსტში" პრინციპი რეფლექსურობის შედარებით 

უფრო ფართო პრობლემატიკას განეკუთვნება (თვითწარ- 

მოდგენა, თვითრეფერენცია) და მეტაფიქციურობის ერთ- 

ერთ საბაზისო ელემენტს წარმოადგენს. მეტათხრობა, 

რომელსაც ერთგვარი ფსევდო-ციტატაც შესაძლოა ეწო- 

დოს, ხშირად, თუმცა არა ყოველთვის, პირველადი თხრო- 

ბის შემადგენელი ნაწილია. იგი ირიბ თხრობას უახლოვ- 
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დება და თავისი ავტონომიურობა გააჩნია, მაშინ როდესაც 

„MI§6 6ი მხVIი6“-ის ძირითადი დანიშნულება მდგომარეობს 

იმაში, რომ მისი საშუალებით ტექსტში ხდება იმ ტიპის 

ფრაგმენტის ჩართვა, რომელიც თავად ამ ტექსტს წარ- 

მოადგენს. აღნიშნულ თვითწარმოდგენას შემცირების, შე- 

სუსტების ეფექტი აქვს. ამრიგად, თუკი მეტათხრობა პირ- 

ველად ტექსტში ქმნის სრულიად ახალ სამყაროს, „09186 6ი 

მხVIიC"-ი ძირითად ტექსტში ალწერილ, მსგავს ან იდენ- 

ტურ სამყაროს წარმოადგენს. ამგვარი მსგავსების არსე- 

ბობა ხშირად მხატვრული ფორმით გამოიხატება და მას 

სარკის ეფექტსაც უწოდებენ. 

მნიშვნელოვანია, ერთმანეთისგან განვასხვავოთ „ტექ- 

სტი-ტექსტში“-ს პრინციპი და ე.წ. „ჩახვეული“ თხრობა, 

რომელიც ინტრადიეგეტური პერსონაჟ-მთხრობელის მიერ 

წარმოდგენილი ნარატიული სეგმენტია, რომელსაც პირ- 

ველადი ნარატორი თხრობაში აძლევს ერთგვარ ავტონო- 

მიას. მსგავსი მაგალითი გვხვდება "ათას ერთი ღამე“-ს 

შემთხვევაში, რომელშიც შეჰერეზადა სხვადასხვა ისტო- 

რიებს ერთმანეთში იმ ფორმით ხლართავს, რომ თითოეუ- 

ლი ისტორიის პერსონაჟი ყოველი შემდგომი ისტორიის 

ნარატორია. ამავე დროს შეჰერეზადას მიერ მოყოლილი 

ამბები სრულიად იზოლირებულია მთავარი თხრობისგან, 

რაც იმის საშუალებას იძლევა, რომ აღნიშნული ისტორიები 

წარმოვადგინოთ და გავიგოთ ისე, რომ არ მივუბრუნდეთ 

ტექსტ-მატრიცას. სწორედ აქ არის არსებითი განსხვა- 

ვება „ჩახვეულ“ თხრობასა და „Iი156 6ი მხVო6“-ს შორის 

– ეს უკანასკნელი მთლიანად დამოკიდებულია ძირითად 

თხრობაზე. დალენბახი განასხვავებს „056 6ი გხVო6“-ის 

ყი ორ ძირითად ტიპს: გამონათქვამის „0156 6ი გხVი6“-ი და 

გამონათქვამის აქტის „C"156 6ი გმხ#/IთC"-ი. მაშინ როდესაც 

ხდება მოყოლილი ისტორიის (მისი ნაწყვეტის ან სრული 

ვარიანტის) წარმოდგენა საწყისი ან ტრანსფორმირებული 

 



ფორმით (მაგალითად, მეტაფორული ტრანსფორმაცია), 

მაშინ საქმე ეხება პირველი ტიპის „ი18C 6ი მხVIიC"-ის. გა- 

მონათქვამის „Iი158 6ი გხX/იმC"-ი ყველაზე გავრცელებული 

ფორმაა, სადაც დიეგეზისის თითოეული ელემენტი ქვე- 

და (ჰიპო ან მეტადიეგეზისური) და ზედა (დიეგეზისური) 

დონეების ურთიერთმიმართებით განისაზღვრება. რაც 

შეეხება გამონათქვამის აქტის „ო1§6 6ი მხXVIი6“-ს, გარდა 

არსებული ფიქციისა, იგი გამოხატავს, თუ როგორი ფორ- 

მით ხორციელდება ურთიერთმიმართება თხრობას, მის 

ავტორსა და მკითხველს შორის. ამ შემთხვევაში ,IიI§6 6ი 

გხVობ“-ი ორ ან რამდენიმე ნარატიულ დონეს მოიცავს. 

ამის მაგალითია ალენ რობ-გრიეს „L6 MIIL0II 0" ICVICIII"- 

ის მთავრი ეპიზოდი: კორინთი ცდილობს გაიხსენოს მისი 

საცოლის იდუმალი სიკვდილის გარემოებები, რაც გამო- 

ნათქვამის აქტის ვერტიკალურ „00356 6ი მხVII6“-ს ქმნის, 

ვინაიდან ეს უკანასკნელი იმავე მახასიათებლებს შეიცავს, 

რასაც ალენ რობ-გრიეს ავტობიოგრაფიაში გამოყენებუ- 

ლი ნარატიული ხერხები: „კორინთის თხრობის ერთ-ერთი 

თავისებურება, რაც თითქმის შეუძლებელს ხდის მიჰყვე 

თხრობას ისაა, რომ გარდა მისი ზედმეტი ფრაგმენტაციი- 

სა, მისი წინააღმდეგობებისა, მისი ნაკლოვანებებისა და 

გამეორებებისა, ის მუდმივად ურევს უეცარი გადასვლე- 

ბით წარსულ და აწმყო დროს, რომელიც მისი ცხოვრე- 

ბის ერთი და იგივე პერიოდს და მოქლენებს ეხება.“კლაუს 

მაიერ-მინემანმა და საბინ შლიკერსმა დალენბახის ტი- 

პოლოგიის ახალი, შეცვლილი ვერსია წარმოადგინეს და 

დალენბახის ვერტიკალურ „IV0156 6ი მხXVIთC“-ს მისი ჰორი- 

ზონტალური ვარიანტი დაუპირისპირეს, სადაც თხრო- 

ბის დროისეული სვლა აუცილებლად არ შეესაბამება 

არეკლილ მოვლენათა ქრონოლოგიურ განვითარებას, 

მაგალითად, როგორც ეს ალეხო კარპანტიეს მოთხრობა- 

შია - „VიVმ866 მს ყIმ1ი“. აღნიშნულ მოთხრობაში ავტორი 
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1.2 

ინდივიდის ცხოვრების აღწერას მისი სიკვდილიდან იწყებს 

და დაბადებით ასრულებს. 

დალენბახი „გაორმაგების ცნებას იყენებს, თუმცა 

უნდა დავაზუსტოთ, რომ „გაორმაგება“ გაგებულ უნდა 

იქნეს როგორც მოვლენის ანალოგიური არეკვლა. გამონა- 

თქვამის თუ გამონათქვამის აქტის ნაწილობრივი თუ სრუ- 

ლი განმეორება წარმოადგენს არა იდენტურობის, არამედ 

მსგავსების რედუპლიკაციას. 

ამრიგად, დალენბახი განმეორების, არეკვლის სამ ტიპს 

გამოყოფს: მარტივი განმეორება, უსასრულო განმეორე- 

ბა, სივრცობრივი და მრავალჯერადი განმეორება. 

დალენბახი გამეორების ამ სამ ტიპს ანალოგიის სამ 

ხარისხს უკავშირებს: მსგავსება, მიბაძვა, იდენტურობა. 

ანალოგიის აღმნიშვნელი სამი პარამეტრი, თავის 

მხრივ, გამოხატავს იმ მიმართებას, რომელიც „19156 60 

გხVნიC"-სა და მის მიერ არეკლილ საგანს შორის არსებობს. 

მარტივი განმეორება ნაწარმოების ერთ-ერთი ფრაგ- 

მენტის „ნორმალურ“ ფორმას წარმოადგენს, რომელიც 

თავად ამ ნაწარმოებს, მსგავსების ხარისხით უკავშირ- 

დება. მაგრიტის ტილო „ეს არ არის ჩიბუხი" ამ ტიპის 
ჯ · ალო იფლილოთ 

    
„0156 6ი მხVIი6"-ის საუკეთესო ილუსტრაციაა. ზოგადად, 

ისევე როგორც ამ კონკრეტული მაგალითის შემთხვევა- 

ში, „Iი15C 6ი მხVIთ6“-ის დანიშნულება მნიშვნელობის გამ-



ძაფრება და მისი გართულებაა: სხვადასხვა სახის ნაწი- 

ლობრივი დერივაცია თუ განმეორება სარკის ეფექტს 

ქმნის, რაც მნიშვნელობის შემადგენელი კომპონენტების 

წრფიულ ბმას არღვევს. მაგრიტის ტილოზე „ეს არ არის 

ჩიბუხი“ მნიშვნელობა უსასრულოდ მოძრაობს და მუდმივ 

განახლებაშია. 

უსასრულო განმეორების დროს ფრაგმენტსა და 

ნაწარმოებს შორის კავშირი კვლავ მსგავსების საშუალე- 

ბით მყარდება, თუმცა ამ შემთხვევაში ხდება აღნიშნული 

ფრაგმენტის უსასრულო განმეორება. იმისთვის, რომ ამ 

ტიპის შემთხვევა ავხსნათ, მაგალითად შეგვიძლია მო- 

ვიყვანოთ კლაუს მინემანის სტატია, სადაც საქმე ეხება 

ინგლისის რუკას, რომელიც ბორხესმა „Mმწ1025 იმICI2165 

ძიI 0VI)0I6“-ში ალწერა: „წარმოვიდგინოთ, რომ ინგლისის 

მიწის ნაწილი იდეალურად გასწორებულია და კარტოგრა- 

ფი მასზე ინგლისის რუკას ხატავს. ნამუშევარი უნაკლოა: 

ინგლისის მიწის ყოველი დეტალი, როგორი პატარაც არ 

უნდა იყოს იგი, დატანილია რუკაზე. ყველაფერი აქაა. 

ამ შემთხვევაში ეს რუკა უნდა შეიცავდეს რუკის რუკას, 

ისევე როგორც ყოველი მომდევნო და ასე უსასრულოდ“. 

„მეცნიერების სიძლიერე“-ში ბორხესი იგივე ფენომენს 

წარმოადგენს, მხოლოდ ცვლის განმეორების იერარქიას. 

იმპერიის გეგმა იმდენად დეტალურადაა აღწერილი, რომ 

იგი იმავე მასშტაბს იძენს, რაც თავად ამ იმპერიას გააჩ- 

ნია და საერთოდ გამოუსადეგარი ხდება. უსასრულო გა- 

მეორების კიდევ ერთი მაგალითია ბორხესის „მოძრავი 

ნამსხვრევები: პროტაგონისტი ადის კვარცხლბეკზე, 

იწყებს ოცნებას კაცზე, რომელიც თავის მხრივ ოცნებობს 

შვილზე და ასე გრძელდება უსასრულოდ, თუმცა მოთხრო- 

ბის ბოლოს პირველი პროტაგონისტი ხვდება, რომ თავად 

ისიც სხვისი ოცნების შედეგია. ამრიგად, უსასრულობის 

ხარისხი არა მხოლოდ პროგრესირებით, არამედ უკუს- 
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ვლითაც ხასიათდება. ისტორიის და თხრობის ხაზს შო- 

რის არსებობს: პროსპექტული „20156 6ი მხVიი6“-ი წინასწარ 

ახდენს ისტორიის, მოვლენის განვითარების ანტიციპა- 

ციას, ანუ ყოველივე იმას, რაც შემდგომში უნდა მოხდეს, 

რეტროსპექტული „#XXI56 6ი გმხVიი6"-ი კი წარმოადგენს უკვე 

მომხდარ ამბავს, და მესამე ტიპი – რეტრო-პროსპექტული 

„0156 6ი მხVიინ“-ი, რომელიც ერთდროულად ასახავს იმ 

მოვლენებს, რომლებიც განეკუთვნება როგორც წარსუ- 

ლის, ასევე მომავლის პლანს (დალენბახი 1977). 

„MI56 6ი გხVო6"-ით იწყება მ. ტურნიეს რომანი „პარას- 

კევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები". რომანის დასაწყისში 

კაპიტანი ვან დეისელი შლის რა ტაროს ნიშნებს, რო- 

ბინზონს მომავალს უწინასწარმეტყველებს. ბანქოს თი- 

თოეული სიმბოლო ასახავს ნაწარმოებში მოგვიანებით 

განვითარებულ მნიშვნელოვან მოვლენებს, თუმცა საკ- 

მაოდ ენიგმატიკური ფორმით იმისათვის, რომ მკითხველ- 

მა შეძლოს დაშიფრული გზავნილების სრული ამოხსნა. 

ამ კონკრეტულ შემთხვევაში „M156 6ი მხVიXC"-ი ქმნის რა 

სარკის ეფექტს, ეფუძნება პარალელების, სიმეტრიისა და 

ექოს მთელ სერიას, რომელზეც აგებულია რომანის მთე- 

ლი სტრუქტურა. მარსელის ბანქოს ნიშნები, რომელიც 

ფიგურირებს მ. ტურნიეს რომანში „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები", სტრუქტურულ თუ თემატურ პლანში 

მნიშვნელოვან სიმბოლურ დატვირთვას იძენს. ავტორის 

მიერ ნაწარმოების დასაწყისში გამოყენებული 78 ნიშან- 

სიმბოლო რომანში ერთგვარ მისტიკურ სამყაროს ქმნის, 

აერთიანებსს რა რელიგიური აზროვნების სამ ძირეულ 

პლასტს: მითოლოგიურ, ქრისტიანულ და ასტროლოგიურ 

CC კ სამყაროს. აღნიშნულ 78 ნიშანს შორის გადამწყვეტი 11- 

ია, რომლებიც პრესუპოზიციის პრინციპის გათვალისწი- 

ნებით, მკითხველს წინასწარ უქმნის წარმოდგენას რობინ- 

ზონის მომავლი მოგზაურობისა და, აქედან გამომდინარე, 
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რომანის განვითარების ძირითადი ეტაპების შესახებ. მკი- 

თხველი ეტაპობრივად, თანდათანობით ხდება ძირეული 

იდეური კვანძის განვითარების და გახსნის მოწმე, ახდენს 

რა, თავის მხრივ, თითოეული ნიშნის გარშემო შექმნილი 

მიკროსტრუქტურის დეკოდირებას. ამ მხრივ, ავტორი თი- 

თქოს გვთავაზობს ე.წ. ლაბირინთის პრინციპს, იწვევს რა 

მკითხველს თამაშში, სადაც დიდი მნიშვნელობა პირველ 

მინიშნებებს ენიჭება. (ეს საკითხი ვრცლად არის გაანა- 

ლიზებული IV თავის მე-6 ქვეთავში). 

ჰერალდიკური კონსტრუქციის კლასიკურ ნიმუშს წარ- 

მოადგენს ველასკესის „მენინები“, რომელიც გაანალი- 

ზებული აქვს მიშელ ფუკოს, სადაც იგი განიხილავს მას 

7 წ ბათე 
, 

II5 

  

ა ღვტარ7?! შე მიეს - ოადეი 

  
როგორც რთულ სარკისებულ-სივრცობლივ კონსტრუქ- 

ციას და აკეთებს შემდეგ დასკვნას: „რეპრეზენტაცია არ   
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შეიძლება მოცემული იყოს როგორც წმინდა რეპრეზენ- 

ტაცია" (ფუკო 1966:31) გაორმაგების პრინციპზე მოქ- 

მედი ტექსტები სხვადასხვაგვარად უთავსებენ მსგავსი 
ინფორმაციის მატარებელ კოდირებულ ფრაგმენტებს და 

ამ ხერხით აძლიერებენ კოდის არსებობის შეგრძნებას, 

ანუ რეპრეზენტაციის არსებობას. ი. ლოტმანი ამგვარად 

განსაზღვრავს ამ მოვლენას: „გაორმაგება, გააზრებული 

სტრუქტურული კონსტრუქციის სფეროში, კოდური ორ- 

განიზაციის შეყვანის ყველაზე მარტივი გზაა“ (ლოტმანი 

1981:14). ამგვარი პრინციპი გამოყენებულია როგორც 

ვერბალურ ისე არავერბალურ ნიშანთა სისტემაში: ლიტე- 

რატურულ ტექსტში, კინემატოგრაფიაში, სახვით ხელოვ- 

ნებაში, თეატრში, მუსიკაში. XI56 6ი გმხ#Vთ6-ის კლასიკურ 

ნიმუშად ითვლება „სათაგურის" სცენა ჰამლეტში, სადაც 

პერსონაჟები გაითამაშებენ ჰამლეტის მამის სიკვდილის 

სცენას ისე როგორც ეს აღწერილია თავად პიესაში. 

ამგვარი გამეორების საშუალებით აზრი ხდება უფრო მკა- 

ფიო და მთელ პიესას უკიდურეს დაძაბულობას ანიჭებს. ეს 

ხერხი ცნობილია სახელწოდებით „თეატრი თეატრში“ და 

გვხდება „მარიონეტების თეატრში", სატელევიზიო გადა- 

ცემებში, ასევე ლიტერატურულ ტექსტებში, როგორიცაა 

ნატალი საროტის „ოქროს ხილი“, ფრანსუა ვეიერვენის 

„სამი დღე დედასთან", ჟორჟ პერეკის „მოყვარულის კაბი- 

ნეტი" და მრავალ სხვა ნაწარმოებში. ზემოთ ჩამოთვლილ 

თითოეულ რომანში ავტორი მოგვითხრობს მწერალზე, 

რომელიც ნაწარმოების შექმნის პროცესშია, ანუ „01186 6ი 

გმხVიი-“ წარმოგვიდგება როგორც „ტექსტი ტექსტში“ ანუ 

ინტრატექსტი. 

ანდრე ჟიდი, რომელმაც, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, 

შემოიტანა ეს ტერმინი მიიჩნევს, რომ ეს მეთოდი ემსა- 

ხურება თვალსაზრისთა მთელი კალეიდოსკოპის შექმნას, 

და თვითონაც იყენებს მას თავის ცნობილ რომანში „ყალბი



ფულისმჭრელები“, სადაც მთავარი გმირი – ედუარდი მუ- 

შაობს რომანზე „ყალბი ფულისმჭრელები“, რაც ზუსტად 

იმეორებს ჟიდის რომანის სათაურს. იგი ავტორისეული 

ტექსტის ერთგვარ ნეგატივს წარმოადგენს, ქმნის რომანს 

რომანში და მიზნად ისახავს რომანის მრავალპერსპექტი- 

ულობის ხარჯზე, პიროვნული ,მე“-დან გამოსვლას, თავის 

დაღწევას, ჩვეულებრივ მოვლენებზე ახალი ხედვის ძიებას, 

მიგნებას და ბოლოს – ესთეტიზაციას. ჟიდის აზრით, ხე- 

ლოვნება სხვა არაფერია, თუ არა დაპირისპირება ფაქტს, 

რეალობასა და იდეას შორის და სწრაფვა რეალობის ეს- 

თეტიური აღქმისაკენ. როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ლიტე- 

რატურულ ტექსტში განსაკუთრებული ადგილი უჭირავს 

სარკის ფენომენს. ეს მოვლენა აქტუალურია ჟიდის ზე- 

მოთ აღნიშნულ რომანში, სადაც პერსონაჟები საკუთარ 

პიროვნებას ეძებენ ე.წ. „სარკეების თამაშის“ გზით, რაც 

გამოიხატება რეალურობისა და მოჩვენებითობის აღრე- 

ვით, ვინაიდან ანდრე ჟიდის გმირის –ედუარდის ადამია- 

ნური ყოფის დრამატიზმს საფუძვლად უდევს დაპირისპი- 

რება რეალური სამყაროსა და ჩვენს მასზე (სამყაროზე) 

წარმოდგენას შორის. თუ ადამიანს სურს იპოვოს თავისი 

ანარეკლი რეალობაში, მაშინ ზოგჯერ იგი თავადაც უნდა 

გახდეს სარკე, სარკე თავისი დაკვირვების ობიექტისა. 

ამგვარად, ერთმანეთის პირისპირ მოთავსებული სარკეე- 

ბის გალერეა წარმოადგენს „I9I§6 ლი გხVო6"-ს, სადაც 

შესაძლებელია იბადება მეორე რეალობა, ჩვენი რეალო- 

ბისგან სრულიად განსხვავებული, რაც ლ. დელენბახის 

კლასიფიკაციის მიხედვით წარმოადგენს „სივრცობრივ 

განმეორებას“. 

სარკის ეფექტი გამოიყენება აგრეთვე არავერბალურ 

ნიშანთა სისტემაშიც. ამ ხერხს მიმართავს სალვად+-რ 

დალი თავის ცნობილ ტილოში „M1Iი-0X5", სადაც გამოსახუ- 

ლია გალა სარკის წინ, მის უკან მდგომი დალი კი მის ანა- 
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რეკლს ხატავს სარკეში. ანუ ჩვენ სარკეში ვხედავთ იმას, 

რაც მხატვარმა ტილოზე უნდა გადაიტანოს. ამგვარად, ეს 

    

–. · " არავ“. გაეთირლ აბომ 
დლ, ოტი . მ99ე "ა.რ: %.- აუთ         

არის ჰერალდიკური კონსტრუქციის პრინციპი ანუ ნახატი 

ნახატში. როგორც ლიტერატურულ ტექსტში, ასევე სახ- 

ვით ხელოვნებაში განმეორება შეიძლება იყოს სრული ან 

ნაწილობრივი, რაც გულისხმობს ტილოზე იმავე, ან მსგავ- 

სი ტიპის გამოსახულების განმეორებას, 

სტრუქტურული რეპრეზენტაციის თვალსაზრისით, 

უსასრულო განმეორების მაგალითია ფრანგული ყველის 

„VმCჩ6 ის! IML"-ის (მხიარული ძროხა) კოლოფი, რომელზეც 

გამოსახულია ძროხის თავი, რომლის საყურეებშიც ვხედავთ 

იგივე ძროხას, რომელიც იცინის და ასე დაუსრულებლად. 

სალვადორ დალის ტილო „ომის სახე"-ც საგანგებოდ 

ამ ხერხით არის შექმნილი: უდაბნოს პეიზაჟის ფონზე გა- 

მოსახულია თავის ქალა, რომლის თვალის ფოსოებში და 

პირში დაუსრულებლად მეორდება იგივე გამოსახულება



ანუ თავის ქალა, რომლის თვალის ფოსოებსა და პირში 

გამოსახულია ისევ თავის ქალა და ასე უსასრულოდ. ეს 

უსასრულობის იდეა ასოციაციებს იწვევს ბრძოლის ველ- 

  

თან, ხოლო თავის ქალა ამ ბრძოლის ველზე დაღუპულ 

ადამიანებთან, მისი უსასრულო განმეორება კი იმ უამრავ 

მსხერპლთან, რომელიც დაეცა ბრძოლის ველზე. 

უნდა აღვნიშნოთ, რომ „100156 6ი მხVიI6“-ის ფუნქციონი- 

რება ველასკესის „მენინებში“ ს. დალის ტილოსგან სრუ- 

ლიად განსხვავებულია. ველასკესთან აღნიშნულ მეთოდს 

ერთგვარ პარადოქსამდე მივყავართ, რადგან ვერ ვხე- 

დავთ ტილოს, რომელსაც მხატვარი ხატავს, იგი შებრუ- 

ნებულია. გაურკვეველი რჩება ნახატის მთავარი ობიექტი: 

მხატვრის გვერდზე მდგომი ინფანტა, მეფე და დედოფა- 

ლი, რომელთა გამოსახულება ბუნდოვნად ჩანს სარკეში, 

თუ ძიძები, ვის სახელსაც ატარებს ტილო. აქ საქმე გვაქვს 

ნაწილობრივ განმეორებასთან. 

ჩვენი დაკვირვებით, განმეორების ყველაზე მაღალი 

ხარისხი – ის, რასაც დელენბახი ,,განმეორებას უსასრუ- 

ლობამდე”“ უწოდებს, დამახასიათებელია, უმთავრესად, 
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არავერბალურ ნიშანთა სისტემისათვის. რაც შეეხება ლი- 

ტერატურულ ტექსტებს, მასში უფრო ხშირად მარტივი 

სახის განმეორება გვხვდება. „M156 6ი გხVთბ“-ის პრინცი- 

პი ყველაზე ხშირად გამოიყენება კინემატოგრაფში. ამის 

მრავალი მაგალითი არსებობს, თუნდაც ფელინის ცნო- 

ბილი ფილმი „ვიღებთ კინოს", ბრაიან დე პალმას ფილმი 

„სამოთხის მოჩვენება", რობერტ ალტმანის – „მოთამაშე“, 

ფრანსუა ტრუფოს – „ამერიკული ღამე". ეს უკანასკნე- 

ლი წარმოადგენს ფილმს ფილმში, რომელშიც რეჟისორის 

როლს თავად ფრანსუა ტრუფო ასრულებს. გარდა ამ ფე- 

ნომენისა – „ფილმი ფილმში", „იCი215C 6ი გხVIთC“-ი შეიძლება 

ატარებდეს ციტატურ ხასიათს; ამ შემთხვევაში ის არა 

ინტრატექსტი, არამედ ინტერტექსტია, მაგრამ დელენ- 

ბახი ამ მოვლენას განსაზღვრავს არა როგორც ინტერ- 

ტექსტუალობას, არამედ როგორც ავტოტექსტუალობას, 

ანუ ტექსტის შიდა თვითციტირებას. ჩვენი აზრით, ტე- 

ქსტში ფერწერული, გრაფიკული ან რაღაც ფრაგმენტის 

განმეორება მაინც ინტერტექსტუალურ ხასიათს ატარებს, 

გინაიდან ისინი ასრულებენ თავისებური შემცირებული 

მოდელის როლს. არიან რა თავისი კოდირების ტიპით ტე- 

ქსტის ქსოვილიდან მკვეთრად გამოყოფილნი, ისინი ახდე- 

წენ თავისი ხაზგასმული რეპრეზენტატიულობის დეკლა- 

რირებას. განვიხილოთ ამგვარი ტიპის „00156 60 მხVIი6“-ის 

ფუნქციონირება რამდენიმე მაგალითზე. მ.ბიუტორის 

რომანში „L2 Mიძ!ჩიგ!იი" „გარდაქმნა“ პროტაგონისტი, 

ლეონ დელმონი იხსენებს, თუ როგორ დაათვალიერა           
  

მან ლუვრში ორი გვერდიგვერდ მოთავსებული პანინის 

ტილო. ერთ მათგანზე გამოსახული იყო ანტიკური ხა- 

110 ნის რომის ხედები, მეორეზე კი – თანამედროვე რომი. 

ავტორი ხაზს უსვამს ტილოების სიმეტრიულობას. მათი 

გვერდიგვერდ განლაგებით იქმნება შთაბეჭდილება, რომ 

რომში ორი რომია – ანტიკური და ქრისტიანული. „0156



ლი გხVი16“-ის საშუალებით იქმნება რომი რომში. ამასთან, 

პანინის ტილოებზე გამოსახული ადამიანები ისევე აკ- 

ვირდებიან ტილოებს, როგორც თავად ლეონ დელმონი, 

ანუ პროტოგონისტის მოქმედება ნახატზე წარმოდგენილი 

პერსონაჟების იდენტურია. ამ პრინციპს ავტორი იყენებს 

იმისათვის, რომ წაშალოს ავტორისეული სუბიექტურო- 

ბის ნიშნები და მიმართავს აღწერის კინემატოგრაფიულ 

ტექნიკას, თხრობა კონცეტრირებულია ავტორ-ნარატო- 

რის შინაგან მდგომარეობაზე. ლუვრი და ტილოები, რო- 

მელსაც იგი ათვალიერებს, ნაჩვენებია მისი თვალთახე- 

დვით. მთელი მონათხრობი დაკავშირებულია სამყაროს 

მისეულ აღქმასთან. აქ საქმე გვაქვს აზრის ტავტოლო- 

გიურ განმეორებასთან, რომელიც გაორმაგებულია ფე- 

რწერული რეპრეზენტაციით, ანუ ამ ნაწყვეტში ავტორ- 

ნარატორის მოქმედება იდენტურია ტილოზე გამოსახული 

მოქმედებისა. ასეთივე აზრის გაორმაგება გვხვდება კი- 

ნემატოგრაფიაში, მაგალითად, გოდარის ფილმში „ბოლო 

ამოსუნთქვა". რენუარის სურათის რეპროდუქციის აფიშის 

გარდა, ფილმში ფიგურირებს აგრეთვე პიკასოს ორი რე- 

პროდუქცია. ერთზე გამოსახულია იდილიური წყვილი და 

ეკრანზე იმ მომენტში ჩნდება, როდესაც პატრიცია კადრს 

მიღმა ამბობს: „მე ვისურვებდი, რომ ჩვენ ვყოფილიყავით 

რომეო და ჯულიეტა“. მეორე რეპროდუქცია ჩნდება მოგ- 

ვიანებით. მასზე გამოსახულია ახალგაზრდა წყვილი, რო- 

მელსაც ხელში მოხუცის ნიღაბი უჭირავს. ამ რეპროდუქ- 

ციის გამოჩენისთანავე, კადრს მიღმა ისმის მიშელის ხმა: 

„ეს იგივეა“. კადრი კადრში წარმოადგენს IX1I56 6ი გხVიX6 – 

ის სახით ინტერტექსტუალური პრაქტიკის გამოვლინებას 

კადრის მრავალმნიშვნელოვანი ინტერპრეტაციისთვის, 

რაც ამძაფრებს ბოლო კადრების სცენას. 

ჩატარებული ანალიზის საფუძველზე შესაძლებელი გახ- 

და შემდეგი დასკვნების გამოტანა: რომ XXI56 6ი მხXVX6-ი, 
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როგორც ინტერტექსტუალობის ერთ-ერთი სახე ემსა- 

ხურება ტექსტის აზრობრივი პერსპექტივის გაფართოე- 

ბას და იძლევა მისი მრავალმხრივი ინტერპრეტაციის სა- 

შუალებას; არავერბალურ ნიშანთა სისტემაში ეს ხერხი 

მაყურებელს საშუალებას აძლევს, გარედან დააკვირდეს 

საკუთარ თავს; კინემატოგრაფიაში, თამაშობს რა ხელო- 

ვანის რეალურ ცხოვრებასა და კინოს სამყაროს შორის 

ზღვარზე IVII56 6ი გხVIIC-ი ფილმს ანიჭებს მეტ გამომსახვე- 

ლობას, დინამიურობას. 

ჩვენმა გამოკვლევამ ცხადყო, რომ გამეორების ყვე- 

ლაზე მაღალი ხარისხი დამახასიათებელია არავერბალურ 

ნიშანთა სისტემისათვის; რაც შეეხება ლიტერატურულ 

ტექტებს, მათში უფრო ხშირად გვხვდება გამეორების 

მარტივი სახე. 

ამგვარად, VიI§6 Cი გხVონ არის ინტერტექსტუალობის 

ერთ-ერთი სახე რომელიც ხორციელდება ვერბალურ 

და არავერბალურ ნიშანთა სისტემებში და მნიშვნელოვან 

როლს ასრულებს ტექსტის აზრობრივი პერსპექტივის გან- 

ვითარებასა და გაფართოებაში. ეს არის ტექსტი ტექსტში, 

ან სხვაგვარად ინტერტექსტი, რომელიც იმეორებს ძირი- 

თადი ტექსტის მსგავსს ან იდენტურ სამყაროს. არსებობს 

ძირითად ტექსტში შიდა ტექსტობრივი სამყაროს შექმნის 

სხვა ხერხიც, რომელიც „XXI5C 6ი გხVთ6“-ისგან განსხვავე- 

ბით არ იმეორებს მთავარი ტექსტის თემატიკას. იგი ქმ- 

ნის ახალ მიკრო ტექსტებს, რაც თვით ტექსტში იწვევს 

ახალი ტექსტობრივი სამყაროს წარმოქმნას. ამ ხერხს 

როგორც თანამედროვე ფრანგულ ნარატოლოგიაში ანა- 

ლეფსისი, ანუ #8§ხ-ხმCL-ი ეწოდება, ნარატიულ ჟანრებში 

კე 085ი-ხგ2%-ი აყენებს რა დროის საერთო პრობლემის სა- 

კითხს, ემსახურება თხრობის წრფიულობის რღვევას და 

გვიჩვენებს, რომ მოვლენათა ქრონოლოგიური რიგი არ 

ემთხვევა თხრობის რიგს. ამგვარი ინტერტექსტის შექმნას 
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საფუძვლად უდევს ცნობიერების ნაკადი, რომელიც ად- 

გილს იმკვიდრებს, როგორც ნარატიული კოდი და გადამ- 

წყვეტ როლს თამაშობს თანამედროვე, განსაკუთრებით კი, 

პოსტმოდერნისტული რომანების სტრუქტურის შექმნაში. 

ამრიგად, ინტერტექსტუალობის ძირითადი თვისებაა 

ორი ან მეტი ტექსტის დიალოგი, რომელსაც საფუძვლად 

უდევს „თავისი და სხვისი“ სიტყვა. „სხვისი სიტყვა" – ესაა 

რომელიმე პირის მეტყველება, ჩართული ავტორისეულ 

კონტექსტში. „სხვისი სიტყვის“ ყველაზე გავრცელებული 
სახეობაა ციტატა. ციტატა შეიძლება ეწოდოს ტექსტის 

ნებისმიერ სტრუქტურულ ელემენტს: სათაურს, სიტყ- 

ვას, ლექსის ზომას და სხვ. ტექსტში ციტატის გაჩენი- 

სას იქმნება დაძაბულობა „საკუთარ და სხვის“ სიტყვებს 

შორის. ავტორს შემოაქვს საკუთარ კონტექსტში „სხვისი“ 

იმისთვის, რომ გარკვეულ სიტუაციაში იგი „თავისად“ აქ- 

ციოს. მიუხედავად ამისა, სიტყვებს შორის დისტანცია არ 

ისპობა და სიტყვა ერთდროულად ორი კონტექსტის კუ- 

თვნილება ხდება – „სხვისი“ და „თავისი“. სწორედ ამით 

განისაზღვრება ციტატის როლი ტექსტში. ციტატა ახდენს 

აზრის გარკვეული წახნაგებისა და იმ ტექსტის ასოცია- 

ციური კოდების აკუმულირებას, საიდანაც იგი ამოლებუ- 

ლია. ციტატები, როგორც ინტერტექსტუალობის მარკე- 

რები შეიძლება იყოს ექსპლიციტური და იმპლიციტური. 

ექსპლიციტური ციტატები ესაა ე.წ. გავრცელებული ცი- 
ტატები, რომლებიც დამკვიდრებულია ინდივიდის ლინგო- 

კულტურულ მეხსიერებაში. 

ციტატის უმნიშვნელოვანესს ონტოლოგიურ ნიშანს 

მისი ორპლანიანობა წარმოადგენს, ანუ იგი ორ ტექსტს 

განეკუთვნება – იმას, საიდანაც აღებულია და იმ ტექსტს, 

რომელშიც ჩართულია – მეორე მხრივ, ციტირება, რო- 

გორც ტექსტის აგების სტრატეგია, ტექსტებს არათანა- 

ბარ მდგომარეობაში აყენებს. 
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ციტატები როგორც ინტერტექსტუალობის მარკერები 

შეიძლება იყოს ექსპლიციტური და იმპლიციტური. ექს- 

პლიციტური ციტატები ესაა ე.წ. გავრცელებული ციტა” 
ტები, რომლებიც დამკვიდრებულია ინდივიდის ლინგო- 

კულტურულ მეხსიერებაში. 

საზლვარი რემინისცენციებსა და ალუზიებს შორის 

ძალზე პირობითია. ზოგ შემთხვევაში ძნელი გასარჩევია, 

სადაა ალუზია და სად რემინისცენცია. ალუზია ეს არის 

ქარაგმა, ერთ-ერთი სტილისტური ფიგურა. მინიშნება 

რეალურ ისტორიულ, პოლიტიკურ ან ლიტერატურულ 

ფაქტზე, რომელიც საყოველთაოდ ცნობილად ითვლება. 

ალუზიები ააქტიურებენ მკითხველის ფონურ ცოდნას და 

ხელს უწყობენ პერსონაჟების შინაგანი სამყაროს გახს- 

ნას. ერთსა და იმავე ნაწარმოებში ალუზიები შეიძლება 

ასრულებდეს სხვადასხვა ფუნქციას. 

ციტატა შეიძლება გადაიქცეს ჰიპერციტატად. ციტატა 

გადაიქცევა ჰიპერციტატად იმ შემთხვევაში, როდესაც 

ერთი წყარო არ არის საკმარისი მისი ტექსტის ქსოვილში 

ინტეგრირებისათვის სტილისტური ეფექტის მისაღწევად. 

ინტერტექსტუალური კავშირების შიგნით სტრუქ- 

ტურულობის არსებობის ეს მოთხოვნა წინა პლანზე წა- 

მოსწევს „ტექსტი ტექსტში" პრობლემას, ანუ იმისა რასაც 

უწოდებენ ჰერალდიკურ კონსტრუქციას (18 იიიზსსი00ი 6ი 

მხVიტ). „MI§6 6ი მხVო6“-ის ხერხი უმთავრესად გამოიყე- 

ნება პოსტმოდერნისტულ რომანებში და ემსახურება ტე- 

ქსტის ლინეარულობის რღვევას. იგი გვხვდება როგორც 

სტრუქტურული ხერხი როგორც ვერბალურ, ასევე არა- 

ვერბალურ ნიშანთა სისტემაში. ტექსტი ტექსტში ანუ „18 

IXI56 6ი მხXIი6" არის ინტერტექსტუალობის ერთ-ერთი 

სახე, რომელიც ხორციელდება ვერბალურ და არავერ- 
ბალურ ნიშანთა სისტემებში და მნიშვნელოვან როლს 

ასრულებს ტექსტის აზრობრივი პერსპექტივის განვითა- 

რებასა და გაფართოებაში.



თავიIIII 

ინტერტექსტუალობა როგორც მხატვრული 

ტექსტის ინტერპრეტაციის საშუალება 

1. ტექსტის ინტერპრეტაციის მეთოდოლოგია და 

ძირითადი მიმართულებები 

„ყველა ინტერპრეტაცია ობიექტურად თავისუფალია, 

მაგრამ სუბიექტურად – დასაბუთებული“ 

ჟ. ჟენეტი 

ყოველი ტექსტი, წერილობითიც და ზეპირიც, მიკრო- 

ტექსტის ნაწილია და თვითონაც შეიცავს მრავალ მიკრო- 

ტექსტს, რომლის ინტერპრეტაციასაც ახდენს მკითხველი, 

მსმენელი, კრიტიკოსი, მკვლევარი და სხვანი სხვადასხვა 

დონეზე და ინტერპრეტაციის საშუალებით ის ახალ „ცხო- 

ვრებას“ იწყებს: თითოეულ ამ ტექსტში ხდება მთელი ტე- 

ქსტის, ან მისი ცალკეული ნაწილების ინდივიდუალიზაცია. 

ინტექრტექსტუალური ნიშნები არაფრით არ განსხვავ- 

დება ტექსტის ნებისმიერი სხვა ნიშნებისაგან და ასევე 

მოითხოვს განმარტებას. ხშირად, ამგვარი განმარტება 

დაყვანილია პირველწყაროების, უსასრულო გავლენების 

ძიებით, რაც აუფერულებს ლიტერატურული ნაწარმოების 

თავისებურებებს, საბოლოოდ კი ირკვევა, რომ ეს უბრა- 

ლოდ დამთხვევებია. ინტერტექსტის აღქმასა და ახსნაში 

დიდ აქტუალურობას იძენს მკითხველის თვალსაზრისი. ამ 

შემთხვევაში ინტერტექსტუალობის ინტერპრეტაცია ბუნ-   
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დოვანია და თვით ინტერტექსტის ამოცნობა დგას საფრ- 

თხის წინაშე და შეიძლება, დაყვანილ იქნეს დაუმტკიცე- 

ბელ ანალოგიებამდე (პიეგე გრო 1999). 

ეს პრობლემა ინტერტექსტის განმარტებისა და ფუნქ- 

ციონირების სფეროში განსაკუთრებით იჩენს თავს, როცა 

საქმე ეხება „პოსტმოდერნისტული" ნაწარმოებების ინტერ- 

პრეტაციას, რომელთა ესთეტიკაც გულისხმობს ნაწარ- 

მოების ინდივიდუალურ, მრავალგვარ წაკითხვას, სადაც 

საავტორო „მე" – განდევნილია მკითხველის „ჩვენ“-ით. 

სწორედ ამგვარ თეორიებს მივყავართ პოსტმოდერნისტე- 

ბის მიერ დეკლარირებულ განცხადებებამდე, „ავტორის 

სიკვდილის" შესახებ, რომლებიც პირდაპირ იქნა გაგებუ- 

ლი. ამ გარემოებამ განაპირობა „მკითხველის დაბადება“ 

და მიიყვანა მკითხველი ნაწარმოების თავისუფალ წაკი- 

თხვამდე. ამ მხრივ საყურადღებოა ი. შაპირის მოსაზრება: 

„თუკი ტექსტის ავანგარდული ხასიათი დამოკიდებული 

იყო ავტორზე, პოსტმოდერნისტული ნაწარმოების ინ- 

ტერპრეტაცია მთლიანად დამოკიდებულია მკითხველზე. 

მსოფლიოს არც ერთ ხელოვანს რომ არც შეექმნა არც 

ერთი პოსტმოდერნისტული ნაწარმოები, არც ნებისმიერი 

ძეგლი, არც ეს იქნებოდა დიდი დანაკარგი: პოსტმოდერნი- 

ზმს შეიძლება მივაკუთვნოთ წარსულისა და აწმყოს ნების- 

მიერი ძეგლი, ვინაიდან შეუძლებელია მკვეთრი ზლვარის 

გავლება ძეგლებს შორის, რადგან ისინი ერთი გიგანტური 

წიგნის ფრანგმენტებია. პოსტმოდერნიზმი, როგორც არც 

ერთი სხვა ლიტერატურული მიმართულება და ესთეტიკუ- 

რი პროგრამა ემყარება ტრადიციას, ბრჭყალებს, რომე- 

ლიც წყვეტს თავის მოქმედებას, როგორც სინამდვილის 

აღქმის ფენომენი და თვითონ იქცევა სინამდვილედ". აქე- 

დან გამომდინარე დაისმის კითხვა: პოსტმოდერნისტული 

ტექსტი შეიძლება თუ არა ალქმული და განმარტებული 

იყოს იმ სიზუსტით, თუ რამდენად არის განსაზღვრული



მისი კრიტერიუმები და ამიტომ ჩნდება ცდუნება ტექსტს 

მიაწერონ მნიშვნელობები, რომლებიც უშუალოდ ტექსტი- 

დან არ გამომდინარეობს, 
გ. კოსიკოვი სრულიად სამართლიანად მიუთითებს 

იმაზე, რომ ლიტერატურის ისტორიის მკვლევრები ინ- 

ტერტექსტუალური ანალიზის ჩატარებისას უპირატესობას 

ანიჭებენ ორ საპირისპირო, მაგრამ ამავე დროს, ერთმანე- 

თის შემავსებელ მიმართულებას: „წარმოსახვითი ბიბლიო- 

თეკის“ შედგენას, რითაც აზავებენ ტექსტს წინამორბედ 

კულტურულ გამოცდილებაში თავისი ავტორის თვითმყო- 

ფადობის გათვალისწინების გარეშე, ანდა ამ თვითმყოფა- 

დობის ნეგატიური კუთხით ხაზგასმის გზით (კოსიკოვი 

2000: 35-36), მაგრამ ინტერტექსტუალური ანალიზი და/ 

ან ინტერპრეტაცია არ დაიყვანება წინამორბედი ნაწარ- 

მოებიდან ამოკრეფილი ციტატების ჯამზე, არამედ ისი- 

ნი ფუნქციონირებენ სხვადასხვა ციტატების გადაკვეთის 

სივრცეში, რომლებიც თავის წყაროების აქტუალიზაციის 

გარდა, აცოცხლებენ ნაწარმოების მეხსიერებას. ამგვა- 

რად, ინტერპრეტაციის საკითხი გადაინაცვლებს სხვა სი- 

ბრტყეში ნაწარმოების ინვარიანტული სტრუქტურის ტრა- 

დიციულ აღწერასთან შედარებით, «ომელსაც აერთიანებს 

ავტორისეული ჩანაფიქრის ერთიანობა. ამ მხოიე საყუ- 

რადღებოა სხვადასხვა ავტორთა სტატიების კრებული, 

რომლებიც ეძღვნებოდა უ. ეკოს რომანს „ვარდის სახელი“ 

(ჯიოვანოლი 1999). ეს რომანი შეიძლება ჩაითვალოს იმის 

კარგ მაგალითად, რამდენად შეუზღუდავია უ.ეკოს მიერ 

შექმნილი ინტერტექსტუალური რებუსის სემიოზისი, რო- 

მელიც პირდაპირ უბიძგებს მკვლევრებსა და ინტერპრე- 

ტატორებს სხვა ავტორების ნაწარმოებების ანალოგიების 

იდენტიფიკაციისკენ – ა. კონან დოილიდან ა.ფრინსამდე. 

თავის შესავალ სტატიაში გამოცემის რედაქტორს პ. ჯიო- 

ვანოლის მოჰყავს ტაბულა სხვა ავტორების მიერ უკვე 
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გამოვლენილი ტექსტებით, და ირონიით სთავაზობს მკი- 

თხველს შეავსოს იგი თავისი სურვილის მიხედვით, რო- 

გორც ვერტიკალში, ისე ჰორიზონტალში (ჯიოვანოლი 1999: 

15-17) ამასთან დაკავშირებით, აუცილებლად მიგვაჩნია, 

შევეცადოთ მივანიშნოთ ძირითადი წანამძღვრები ინტერ- 

ტექსტების თითქოსდა ფილოლოგიური წაკითხვისთვის, 

რომელიც ეფუძნება ისეთ თეორიულ ბაზას, რომლის ფარ- 

გლებს გარეთ ნებისმიერი ახსნა შეიძლება დაუსაბუთებელ 

მსჯელობად იქცეს. თუმცა, საკითხების ამგვარად დაყე- 

ნება შეიძლება მოგვეჩვენოს მკითხველის თავისუფლების 

შეზღუდვად. მის მიერ მხატვრული ნაწარმოების აღქმაზე, 

ინტერპრეტაციაზე შეზღუდვების დაწესების მცდელობად, 

რომელთა რაოდენობა განუსაზღვრელი შეიძლება იყოს. 

ამიტომ თავიდანვე მიზანშეწონილად მიგვაჩნია, ერთმანე- 

თისგან გავმიჯნოთ ცნებები „ტექსტის ინტერპრეტაცია“ 

და „ტექსტის გამოყენება", რომელთა ზღვარზე არის ის, 

რასაც რ. ბარტი განსაზღვრავდა, როგორც ტექსტისაგან 

სიამოვნების მიღებას. 

„როცა მე, მწერალი, სიამოვნებას ვიღებ წერისაგან, ეს 

იმას ნიშნავს, რომ იმავე სიამოვნებას განიცდის ჩემი მკი- 

თხველიც? სულაც არა, მე იძულებული ვარ ვეძებო ასეთი 

მკითხველი, თუმცა წარმოდგენა არ მაქვს, სად იმყოფება 

იგი. სწორედ ამ დროს წარმოიქმნება სიამოვნების სივრცე. 

მე მჭირდება არა „პიროვნება“, არამედ სივრცე, როგორც 

სურვილის დიალექტიკის შესაძლებლობა, სიამოვნების 

მოულოდნელობისა, სანამ ფსონი ჯერ არ არის დადე- 

ბული, სანამ ჯერ კიდევ არსებობს თამაშში ჩართვის შე- 

საძლებლობა. რა მანიჭებს სიამოვნებას ტექსტში? ეს არც 

მისი შინაარსია და არც მისი სტრუქტურა, არამედ უფრო 

ის „ნაკეცები“, რომლებითაც „ვჭმუჭნი“ მის ხატოვან ზე- 

დაპირს... აქედან გამომდინარეობს კითხვის ორი ხერხი: 

პირველს პირდაპირ მივყავარ ინტრიგის კომუნიკაციურ



მომენტამდე; ეს ხერხი ითვალისწინებს მხოლოდ ტექსტის 

სიგრძეს და არავითარ ყურადღებას აქცევს საკუთრივ ენის 

ფუნქციონირებას; კითხვის მეორე ხერხის გამოყენებისას 

„წარმოიქმნება“ ნეტარების მომენტი და წარმოიქმნება იგი 

სწორედ ენობრივ სივგრცეში, თვით აზრის გამოთქმის აქტ- 

ში და არა გამოთქმების – შედეგების თანმიმდევრობში... 

ტექსტის ცოცხალი საწყისი (რომლის გარეშეც, კაცმა რომ 

თქვას, ტექსტი უბრალოდ შეუძლებლია შედგეს) – ესაა 
მისი ნება ნეტარებისკენ სწრაფვისა...“ (ბარტი (1973!) 1994: 

463) მიაჩნია რა, რომ ინტერპრეტაცია აუცილებლად მოი- 

ცავს დიალექტიკას საავტორო სტრატეგიასა და სამაგალი- 

თო მკითხველის რეაქციას შორის (16016სL IIC00C6I6), უ. ეკო 

„ტექსტის ინტერპრეტაციაში" გულისხმობს გამოკვლევას, 

რომელიც მიმართულია ამ სტრატეგიების გამოსავლენად. 

რაც შეეხება „ტექსტის გამოყენებას", ამგვარი მიდგომა 

წარმოადგენს IიL6იII0 16CL0LI§ -ს, რადგანაც ამ შემთხვევაში 

ავტორისეული სტრატეგიების შესწავლა ჩანაცვლებულია 

ექსტრალინგვისტური ფაქტორებით, კერძოდ, მწერლის 

ბიოგრაფიით (ეკო (1979| 1999: 59-66), (ეკო 1999: 32-34). 

ამ უკანასკნელმა ფართო განვითარება პოვა ამერიკული 

პრაგმატიზმის ჩარჩოებში, რომლის ერთ-ერთი ფუძემდე- 

ბელი რ. რორტი განასხვავებს ტექსტის მიმართ დამოკი- 

დებულებაში „სუსტ“ და „ძლიერ" მკითხველს. პირველს 

სჯერა, რომ ყოველ ტექსტს გააჩნია საკუთარი ლექსიკონი 

და ფონური ცოდნა, რასაც მივყავართ „სიღრმისეულ წა- 

კითხვამდე", რომლის ჩართვასაც ის ცდილობს ტექსტში, 

რითაც ქმნის „სიღრმისეული წაკითხვის" შესაძლებლობას 

(რორტი 1982). ამით ამერიკული პრაგმატიზმი სრულიად 

უარყოფს ინტერპრეტაციის „ჭეშმარიტების“ კრიტერიუმს 

და წინა პლანზე წამოსწევს პოსოა-:-4ს იმის შესახებ, 

რომ ტექსტი კი არ „ასახავს“, არამედ „ქმნის -... ლო- 

ბას. ჩვენ არ უგულებელვყოფთ მკითხველის უფლებას, 
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მიანიჭოს ტექსტს ნებისმიერი აზრი და გამოიყენოს იგი 

ნებისმიერი მიზნებისათვის, მათ შორის, თავისი საკუთარი 

რეალობის შესაქმნელად; თუმცა უნდა აღვნიშნოთ, რომ 

ამ შემთხვევაში ჩვენი ინტერესი ეხება „ტექსტის ინტერ- 

პრეტაციის“ და არა მისი „გამოყენების" საკითხს. 

ამერიკელმა სემიოტიკოსმა ჩ. მორისმა ყურადღება მი- 

აქცია იმას, რომ კლასიკურ ბერძნულ და ლათინურ რიტო- 

რიკაში ინტერპრეტატორზე და ინტერპრეტაციაზე მითითე- 

ბა, ჩვეულებრივ, ბუნებრივი მოვლენა იყო. სოფისტების 

კომუნიკაციურ თეორიაში, არისტოტელესთან, რომელიც 

თავის ნაშრომში „განმარტების შესახებ“ საუბრობს ინ- 

ტერპრეტატორზე, როგორც გონებაზე, ხოლო ინტერპრე- 

ტანტაზე – როგორც საზრისზე ან ცნებაზე, ასევე წმინდა 

ავგუსტინესთან, რომლისათვისაც ნიშნები განისაზღვრება 

იმით, რომ ბადებს აზრს აღმქმელის გონების შესახებ. 

ამრიგად, თითქმის მთელი თავისი ისტორიის მანძილზე 

ნიშნების თეორია დაკავშირებულია აზროვნებისა და გონე- 

ბის გარკვეულ თეორიასთან, თანაც ისე მჭიდროდ, რომ 

ლოგიკას, რომელიც ყოველთვის განიცდიდა ამა თუ იმ 

ეპოქაში მოქმედი ნიშნების თეორიების გავლენას, ხშირად 

აღიქვამდნენ, როგორც ცნებების შემსწავლელს. ამ შეხე- 

დულებამ ზუსტი ასახვა პოვა სქოლასტიკოსების დოქტრი- 

ნაში ლოგიკური ტერმინების შესახებ (მოპი (1938) 2001: 71). 

ინტერპრეტაცია, რომელიც არსებობდა, როგორც მე- 

თოდოლოგიური ხერხი, ჯერ კიდევ ნეოპლატონიკოსების 

მიერ ლიტერატურული ძეგლების განმარტების პრაქ- 

ტიკაში და შემდგომში ქრისტიანულ კულტურაში (საბა- 

ზო ხერხად), ეგზეგეზისის საფუძვლად იქცა. პირველი 

თეორიული გააზრება მოდის XVII ს-ზე. ჰერმენვტიკის 

წარმოშობასთან დაკავშირებულ შრომებში მკვლევრები 

ცდილობდნენ განათლების ეპოქის ვირტუალობის დაკავ- 

შირებას რომანტიკოსების წარმოდგენებთან. მათ მიერ



იქნა პირველად წამოჭრილი საკითხი არა მარტო ტექსტის 

გაგების, არამედ ფარული მანიფესტაციის საშუალებით 

„სხვის“-ის გაგების შესაძლებლობა ტექსტური რეალობის 

გავლით. შეიცნობა მხოლოდ ის, რაც ცნობადია, ხოლო ის, 

რაც ამოცნობადია, თავის მხრივ ავლენს ცოდნას და საკუ- 

თარი თავის შემეცნების საშუალებას იძლევა. ამგვარად, 

ჰერმენევტიკა, ფაქტიურად, იშვა ბიბლიური ეგზეგეზისისა 

და კლასიკური ფილოლოგიისგან. „რას ნიშნავს გაგება?“ – 

საკითხის ამგვარად დასმა პ. რიკიორის თქმით „კოპერნი- 

კისეული გადატრიალების“ ტოლფასი იყო. ჰერმენევტიკის 

სათავეებთან დადგა საკითხი ინტერპრეტაციის დამაჯე- 

რებლობის შესახებ, რომელიც არ იყო გამყარებული ტე- 

ქსტური მასალით. პირადი გამოცდილებისათვის, სადაც 

მთავარ როლს მოგონებები ასრულებს, სამეცნიერო სა- 

ფუძვლების მოძებნის ცდა ეკუთვნის ფ. შლეიერმახერის 

(§5ხ106-002Cხ6L) ტრადიციის გამგრძელებელს ვ. დილთეის 

(CII006ა). ინტერპრეტაციის სამეცნიერო მეთოდის კონცე- 

ფციის რადიკალური კრიტიკა და შემეცნების წრის ცნე- 

ბის დაწვრილებითი შესწავლა წარმოადგენს ხ. გადამერის 

ფილოსოფიური ჰერმენევტიკის ერთ-ერთ უმნიშვნელო- 

ვანეს ასპექტს, რომლის მოსაზრებებმა მ. ჰაიდეგერის 

იდეებთან ერთად უდიდესი გავლენა იქონია ლიტერატუ- 

რულ ჰერმენევტიკაზე. ის მიიჩნევს, რომ ავტორისეული 

ინტენციის რეკონსტრუქციის ცდა ამაოა, იმ მიზეზის 

გამო, რომ ნებისმიერი შინაარსი სხვა არაფერია, თუ არა 

ასოციაციები და მოლოდინი. როგორც ჩანს, ნაწარმოე- 

ბის ალქმისას სხვადასხვა მკითხველი ტექსტის სივრცეში 

სხვადასხვა რაოდენობის წერტილებს გაივლის, ამიტომ 

რეცეფციას დინამიკური ხასიათი აქვს, რაც ჰორიზონტის 

გაფართოების საშუალებას იძლევა. ცნობილი „ჰერმენევ- 

ტიკული წრე“ სწორედ მთელისა და ყველა მისი ნაწილის 

ერთდროულ არსებობას გულისხმობს, გამორიცხავს რა 
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ტექსტის აბსოლუტურ საწყისს და ახდენს ინტერპრეტა- 

ციების სიმრავლის მანიფესტაციას. 

ყველაფერი შეიცვალა XX ს-ში, როდესაც მოხდა სე- 

მიოლოგიური რევოლუცია, დაიწყო სტრუქტურალიზმის 

ინტენსიური განვითარება. ფ. ნიცშეს და ზ. ფროიდის შემ- 

დეგ მთლიანად განმარტებისაკენ შემოტრიალება, რომე- 

ლიც მიზნად ისახავს ტექსტების მნიშვნელობის აღდგენას. 

ამავდროულად, სტრუქტურული ანალიზის გავრცელებას 

მოჰყვა ცნებების – „გაგება" და „განმარტება“, დაპირის- 

პირების მცდელობის კრახი და XX საუკუნის მეორე ნახე- 

ვრიდან უკვე შეიძლება ვისაუბროთ ინტერპრეტაციისადმი 

სამ განსხვავებულ მეთოდოლოგიურ მიდგომაზე: სტრუქ- 

ტურულ-სემიოტიკურზე (ი. მუკარჟოვსკი, რ. იაკობსონი, 

რომელთა ტრადიციების გამგრძელებლებიცკც იყვნენ 

ც. ტოდოროვი, ჟ. ჟენეტი, მ. რიფატერი და სხვანი), ნეო- 

ჰერმენევტიკურზე (რ. იაუსი, ვ. იზერი და სხვ.) და პოს- 

ტრუქტურალისტურზე (Lჟ. დერიდა, მ. ფუკო, რ. ბარტი, ი. 

კრისტევა და სხვ.). 

სტრუქტურულ-სემიოტიკური მიდგომა სათავეს იღებს 

გერმანულ კლასიკურ ფილოლოგიაში (პირველ რიგში, ჰეგე- 

ლის თხზულებებში და უფრო გვიანდელი პერიოდის ფი- 

ლოსოფოსებთან – ბ. ქრისტიანსენთან და ე. ჰუსერლთან), 

ჟენევის ლინგვისტურ სკოლაში (ფ. დე სოსიურის მეცნიე- 

რულ კონცეფციაში) და ასევე ვ. ბ.შკლოვსკის, ი. ნ. ტინია- 

ნოვის, ბ. ნ. ეინხენბაუმისა და პრაღის ლინგვისტურ წრე- 

ში. ამ მიმართულების ჩარჩოებში ხელოვნება გაგებულია 

როგორც „განდგომა“, რომელიც ამსხვრევს ყოველდღიუ- 

რი აღქმის ავტომატიზმს და ცდილობს „ახსნას“ ტექსტი, 

კვე როგორც გარკვეული წესით ორგანიზებული სემიოტიკური 

სისტემა. თუმცა, აქ მნიშვნელოვან როლს თამაშობს პრო- 

დუციენტიც და რეციპიენტიც. ი. მუკარჟოვსკის თეორიაში 

პირველ რიგში დასმულია თავისი მნიშვნელობით ინტერ- 
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პრეტაციისათვის ფუნდამენტური საკითხი ხელოვნებაში 

წინასწარგანზრახულსა და არაწინასწარგანზრახულზე, 

რომელზედაც დღემდე ცალსახა პასუხის გაცემა ვერ 

ხერხდება. 

ნაწარმოების შექმნა გარკვეულწილად, ზოგჯერ კი უპი- 

რატესად, წინასწარ არის განზრახული. თუმცა, იგი ყო- 

ველთვის ნაწილობრივ დამოკიდებულია აღმქმელზე, რო- 

მელიც (არა აქვს მნიშვნელობა – გათვითცნობიერებულად 

თუ გაუთვითცნობიერებულად) გადაწყვეტს, ნაწარმოების 

რომელი ელემენტი უნდა იყოს გამოყენებული აზრობრი- 

ვი გაერთიანების საფუძვლად და რა მიმართულება უნდა 

მიეცეს ყველა ელემენტის ურთიერთქმედებას. აღმქმელის 

ინიციატივა, ჩვეულებრივ მხოლოდ უმნიშვნელოდ ინდი- 

ვიდუალურია, უმეტესად კი განპირობებული ისეთი სა- 

ზოგადოებრივი ფაქტორებით, როგორიცაა ეპოქა, თაობა, 

სოციალური გარემო და ა.შ. სხვადასხვა აღმქმელს (ან 

უფრო ალმქმელთა სხვადასხვა ჯგუფს) შესაძლებლობას 

აძლევს ერთსა და იმავე ნაწარმოებში ჩადოს სხვადასხვა 

წინასწარგანზრახულობა, ზოგჯერ ძალზე განსხვავებული 

იმისგან, რომელსაც დებდა ნაწარმოებში თვით ავტორი 

(მუკარჟოვსკი (1943) 1994: 210). 

ზემომოყვანილი გამონათქვამიდან ჩანს, რომ „წი- 

ნასწარგანზრახულობის“ (მუკარჟოვსკი (194311994) ცნება 

ხელოვნებაში ი. მუკარჟოვსკისთან წარმოგვიდგება, რო- 

გორც ტენდენცია ნაწარმოების აზრობრივი გაერთიანები- 

საკენ აღმქმელის თვალთახედვით, ხოლო ყველაფერი ის, 

რაც არლვევს აღქმაში აზრობრივ ერთიანობას, აღიქმება 

როგორც არაწინასწარგანზრახული. თვით ავტორი, გა- 

ნიხილავს რა თავის ნაწარმოებს წინასწარგანზრახულობის 

თვალსაზრისით, იკავებს აღმქმელის პოზიციას: 

„არა ავტორის, არამედ ალღმქმელის პოზიცია წარ- 

მოადგენს ნაწარმოების მხატვრული დანიშნულების გა- 
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გების ძირითად საფუძველს, „არამარკირებულს“. შემოქ- 

მედის პოზიცია, როგორ პარადოქსულადაც არ უნდა 

მოგვეჩვენოს ამგვარი მტკიცება, წარმოგვიდგება, რო- 

გორც მეორადი – „მარკირებული (რასაკვირველია, 

წინასწარგანზრახულობის თვალსაზრისით“ (მუკარჟოვსკი 

(1943) 1994: 209). 

ი. მუკარჟოვსკი, ამგვარად, აკეთებს ძალიან მნიშ- 

ვნელოვან დასკვნას ტექსტის შემქმნელსა და აღმქმელს 

შორის როლების მნიშვნელობის განაწილებასთან დაკავ- 

შირებით, რომელიც შემდგომში იძენს პირველხარისხოვან 

მნიშვნელობას ნეოჰერმენევტიკულ ტრადიციაში და უკანა 

პლანზე გადადის სტრქუტურულ-სემიოტიკური ხასიათის 

გამოკვლევებში. აქ პრინციპულად არის პოსტულირებული 

გადმოცემული და აღქმული ტექსტების იდენტურობა, რაც 

ფაქტიურად აიგივებს ავტორსა და მკითხველს, აქცევს 

მას აბსტრაქტულ ფიგურებად, რომლებიც იმანენტურია 

საკუთრივ ნაწარმოების კოდის მიმართ, რითაც სტრუქ- 

ტურიდან ტექსტზე და შემდეგ კომუნიკაციურ კონტექსტ- 
ზე გადასვლას უარყოფს. 

ნაწარმოების სტრუქტურულ-სემიოტიკური ინტერპრე- 

ტაციის მიმართ ც. ტოდოროვმა (1973) თავისი დამოკი- 

დებულება გამოხატა „პოეტიკაში,, რომლის აზრითაც 

1) ნებისმიერი ნაწარმოების განმარტება (და არა მარტო 

ლიტერატურული ნაწარმოებისა, რომელიც მხოლოდ 

საკუთარ თავშია ჩაკეტილი და არ არის მიმართული არც 

ერთ სხვა ობიექტზე, წარმოადგენს გადაუჭრელ ამოცა- 

ნას, უფრო სწორად, შესრულებადს იმ თვალსაზრისით, 

რომ ინტერპრეტაცია შეერწყმება თვით ნაწარმოებს მისი 

ფორმის ზუსტი ათვისების გზით; 2) კითხვის პროცესში 

გონებაში მიმდინარეობს საკუთარი ტექსტის შექმნა და ამ 

დროს აუცილებელი ხდება რაღაცის დამატება ან გამო- 

ტოვება, ანუ ტექსტი კითხვისას კარგავს თავის იმანენტუ-



რობას. ამ დებულებიდან ლოგიკურად გამომდინარეობს, 

რომ ტექსტის რეალური და არა გონებაში გავლებული 

გარდაქმნა, იმის მიუხედავად, სამეცნიეროა იგი თუ მხა- 

ტვრული, კიდევ უფრო რთულია. 
რადგანაც კრიტიკა ტექსტის არა მარტო კითხვა, არა- 

მედ მისი გარდაქმნაცაა, იგი აუცილებლად შეიცავს ისეთს, 

რაც არ ყოფილა მოცემულ ნაწარმოებებში, მაშინაც კი, 

როდესაც მას აქვს პრეტენზია ტექსტის მიმართ სრულ 

ადეკვატურობაზე (ტოდოროვი (1973) 1975: 39). 

ამასთან დაკავშირებით მ. ბახტინი წერს: „თანამე- 

დროვე ლიტერატურათმცოდნეები (უმეტესად, სტრუქ- 
ტურალისტები) ჩვეულებრივ განიხილავენ ნაწარმოების 

მიმართ იმანენტურ მსმენელს, როგორც ყოვლისგამგებს, 

იდეალურს. რა თქმა უნდა, ეს არ არის ემპირიული მსმე- 

ნელი და არც მსმენელზე ფსიქოლოგიური წარმოდგენა. 

ესაა აბსტრაქტული იდეალური წარმონაქმნი. მას უპი- 

რისპირდება ისეთივე აბსტრაქტული იდეალური ავტორი. 

...ავტორსა და ასეთ მსმენელს შორის არ შეიძლება შედგეს 

რაიმე ურთიერთქმედება, არავითარი აქტიური დრამა- 

ტული ურთიერთობა. ეს ხმები კი არა, ერთმანეთისა და 

საკუთარი თავის მიმართ თანასწორი აბსტრაქტული ცნე- 

ბებია“ (ბახტინი (1975) 1979: 367-368). 

ამასთან დაკავშირებით, ც. ტოდოროვი გვთავაზობს, 

მკვეთრად გავმიჯნოთ ინტერპრეტაცია მეცნიერებისაგან, 

რომლის კვლევის ობიექტად იქცევა უკვე არა ცალკეული 
ნაწარმოებების აზრის გამოვლენა, არამედ ნაწარმოებების 

აგების საერთო კანონების დადგენა. ამგვარად, სტრუქ- 

ტურული პოეტიკის ობიექტად ცხადდება არა ნაწარმოები, 

როგორც ასეთი, არამედ გარკვეული ტიპის გამონათქვა- 

მების თვისება, რომელსაც წარმოადგენს მოცემული ლი- 

ტერატურული ტექსტი, ანუ ძI5ლ0სX5 IIII6CL8IIC (ტოდოროვი 

I1973) 1975: 40-41). მიუხედავად ტოდოროვის შენიშვნისა 
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პოეტიკისა და ინტერპრეტაციის ურთიერთობის თაობაზე, 

მის მსჯელობაში მაინც იგრძნობა უნებლიე სკეპტიკური 

დამოკიდებულება ამ უკანასკნელის მიმართ, რაც ხში- 

რად დაცინვის ხასიათსაც კი იღებს. აი, მაგალითისათვის, 

ერთ-ერთი ასეთი გამონათქვამი: 

„-.-·ერთ ლესინგზე, რომელიც იკვლევს იგავების აგე- 

ბის კანონს, მოდის „განმმარტებლების“ ბრბო, რომელიც 

გვიხსნის ამა თუ იმ კონკრეტული იგავის აზრს“ (ტოდო- 

როვი იქვე: 47). 

თუმცა, თავის სკეპტიციზმს მეცნიერი ხსნის, როგორც 

რეაქციას ლიტერატურათმცოდნეობის მთელი ისტორიის 

განმავლობაში ინტერპრეტაციისაკენ „დიდ გადახრაზე“. 

ამის მიზეზები, როგორც ჩანს, უნდა ვეძიოთ გამოკვლევის 

მკაფიო ფორმულირების და რეზულტატების ფიქსაციის 

არარსებობაში (ე.ი. ზუსტად ის, რაც დღემდე იწვევს უნ- 

დობლობას ინტერტექსტუალური კავშირების განმარტე- 

ბებისადმი). თვით სტრუქტურულ-სემიოტიკური მიდგომა, 

მიუხედავად იმისა რომ, აღჭურვილი იყო ტექსტზე მუ- 

შაობის მკაფიოდ არგუმენტირებული მეთოდით, მაინც 

ვერ შეძლო ლიტერატურული ნაწარმოების სტრუქტურის 

შესწავლის ჰარმონიული შეთავსება მის რეალურ ფუნქ- 

ციონირებაზე დაკვირვებების შედეგებთან, რის გამოც 

გახდა ისეთივე უშედეგო და სადავო, როგორც დაუსაბუ- 

თებელი არგუმენტაცია. ამ მხრივ ნიშანდობლივია ჟ. მუნე- 

ნის მიერ გამოთქმული ეჭვი იმ სტრუქტურული ანალიზის 

ეფექტურობასთან დაკავშირებით, რომელიც ჩაატარეს 

რ. იაკობსონმა და კ. ლევი-სტროსმა ბოდლერის ლექსზე 

„კატები“ მასალაზე და მის (ანალიზის) შესაბამისობაზე 

36 გაკეთებულ დასკვნებთან (მუნენი (1967) 1975). მუნენის 

კრიტიკის ძირითად ობიექტს წარმოადგენს პოსტულატი 

იმის შესახებ, რომ ტექსტის სტრუქტურის ანალიზი უნდა 

ხდებოდეს თავისთავად და საკუთარი თავის გამო. 
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ც. ტოდოროვს, როგორც ჩანს, სწორედ ეს აღელვებდა 

და სწორედ ამ მიზეზით უსვამდა ხაზს აზრის განსაზღ- 

ვრისა და მისი წარმომქმნელი კანონზომიერებების შესწა- 

ვლის ურთიერთშემავსებლობის აუცილებლობის შესახებ 

(ტოდოროვი 1978). 

„ჩვენ ვერ დაგვარწმუნეს იმაში, რომ პოეტური გა- 

მონათქვამები არსებობენ მხოლოდ ლინგვისტური ფორ- 

მის წყალობით, რომელიც არაფრით არაა დაკავშირე- 

ბული მის მნიშვნელობასთან და ეჭვს იწვევს ისიც, რომ 

რ.იაკობსონის მიერ გამოვლენილი დამოუკიდებლად მო- 

ქმედი სტრუქტურები – ტექსტის სილამაზის ერთადერთი 

მაჩვენებელია, რომლებიც ანიჭებენ მას „აბსოლუტური 

საგნის ხასიათს" (ლევი-სტროსი 403). 

ამგვარად, სტრუქტურულ-სემიოტიკურმა მიდგომამ, 

რომელიც მიზნად ისახავს ენის პოეტური ფუნქციის გან- 

ხილვას მის სხვა ფუნქციებთან მიმართებაში და ამავე 

დროს, ლიტერატურის იმ თვისებების შესწავლას, რომლე- 

ბიც დამახასიათებელია მხოლოდ მისთვის და რომელთა 

წყალობითაც იგი იქცევა ლიტერატურად (ტროპებიდან 

და ფიგურებიდან დაწყებული, აქტანტებითა და ფუნქ- 

ციებით დამთავრებული). ლიტერატურულობის გამოვლე- 

ნა სტრუქტურულ-სემიოტიკურმა მეთოდმა ვერ შეძლო, 

რადგანაც „ლიტერატურის ენის“ ყველა ელემენტი, და 
ასევე, მათი კომბინირების ხერხები და წესები მოიძებნება 

არალიტერატურულ ჟანრებშიც (საგაზეთო სტატიებში, 

სარეკლამო რგოლში, ყოველდღიურ მეტყველებაში და 
სხვა), რომ აღარაფერი ვთქვათ იმაზე, რომ თვით ცნება 

„ლიტერატურა“ განიცდის ისტორიულ ცვალებადობას. 

სტრუქტურალიზმის პოეტიკა, უ. ეკოს თქმით, მოწოდე- 

ბულია დააკვირდეს, თუ როგორ გადაიჭრება ნაწარმოების 

შექმნის ტექნიკური ამოცანები, მაგრამ მას არ ძალუძს 

თვით ნაწარმოების ამოხსნა (ეკო 1988; 90). 
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თანდათანობით, ინტერპრეტაციის საკითხების გან- 

ხილვის პროცესში სტრუქტურალისტური პრინციპი, გად- 

მოცემული და აღქმული ტექსტის იდენტურობის შესახებ, 

გარდაიქმნება დებულებად, რომლის თანახმადაც, გაგება 

განპირობებულია ტექსტის ოპერაციებით, თუმცა უცვლე- 

ლი დარჩა შეხედულება აღმქმელის როლსა და ადგილზე, 

რომლის რეცეფციის ისტორიულობა ისევ და ისევ იზღუ- 

დება ტექსტური პროცედურების უნივერსალურობით. 

რეცეფციული კონცეფცია რომელიც აგრძელებს 
სტრუქტურულ-სემიოტიკური მიდგომის ტრადიციებს და 

რომელიც წარმოდგენილია ჟ. ჟენეტის ნაშრომებში, წარ- 

მოადგენს ე.წ. (6XLIმ1-გCIIVმL6ძ (2CVIVIL6 LCXCVCI16) მიდგომას, 

რომლის თანახმადაც თამაშის წესებს მკითხველისთვის 

ადგენს ტექსტი და არა პირიქით. ჟ. ჟენეტი თავის ინ- 

ტერპრეტაციულ თეორიას აგებს იმის საფუძველზე, რომ 

ნებისმიერი წაკითხვა სხვა არაფერია, თუ არა გარკვეული 

არჩევანი და, რომ ამ წაკითხვით წარმოქმნილ ტექსტებს 

შორის ურთიერთობები ყალიბდება კითხვის საშუალებით. 

ამასთან, იგი ხაზს უსვამს იმას, რომ არ არსებობს გამო- 

კვლევა ნაკლის გარეშე, რომელთაგანაც „ყველაზე მძიმეა 

– საკუთარი თავი ამ წესიდან გამონაკლისად ჩათვალო“ 

(ჟენეტი (1972) 1998: 154). ლიტერატურული ობიექტი რო- 

გორც ასეთი, ჟენეტისთვის საერთოდ არ არსებობს. მხე- 

დველობაში მიიღება მხოლოდ ლიტერატურული ფუნქცია, 

რომელიც ტექსტს შეიძლება ჰქონდეს, ან არ ჰქონდეს. 

კრიტიკული მოღვაწეობის პროცესში მეცნიერი გამოყოფს 

ორ ყველაზე თვალსაჩინო ფუნქციას – საკუთრივ „კრი- 

ტიკულს" ანუ ახალი ნაწარმოების შეფასებას, რომელიც 

კგ დაკავშირებულია ჟურნალისტიკასთან და საუნივერსიტე- 

ტო განათლების კუთვნილებას – „სამეცნიერო“ ფუნქციას, 

რომელიც მიზნად ისახავს ნაწარმოების არსებობის პირო- 

ბების შესწავლას (ტექსტი როგორც მატერიალური მოცე- 

 



მულობა, მისი წყაროები, ფსიქოლოგიური და ისტორიული 

გენეზისი და სხვა). კრიტიკის ნაკლოვანებას უჟ. ჟენეტი 

ხედავს მისი სამუშაო მასალის მეორადობაში, ანუ იმაში, 

რომ კრიტიკოსი საუბრობს სხვისი წიგნების საშუალებით, 

თუმცა აუცილებლად დებს მათში რაღაც საკუთარსაც. 

და მართლაც, კრიტიკული ნაშრომის მასალას შეადგენს 

„ადამიანთა ნაწარმოებების ნამსხვრევები“, ანუ ლიტერა- 

ტურული ნაწარმოებები, რომლებიც გამარტივებულია და 

დაყვანილია ცალკეულ თემებამდე, საკვანძო სიტყვებამდე, 

გამჭოლ მეტაფორებამდე, ციტატებამდე, ამონაწერებამდე 

და დამოწმებებამდე. თავდაპირველად ნაწარმოები წარ- 

მოადგენდა სტრუქტურას, ისევე როგორც ის ნივთები, 

რომელთაც თვითნაკეთი ნივთების ავტორი შლის შე- 

მადგენელ ნაწილებად და იყენებს მათ სხვადასხვა მიზნე- 

ბისთვის, კრიტიკოსიც ასევე შლის სტრუქტურას შემადგე- 

ნელ ელემენტებად და ინიშნავს ცალკეულ ბარათებზე; 

თვითნაკეთი ხელოსნის დევიზია: „ყველაფერი შეიძლება 

გამომადგეს" – ეს ზუსტად ის პოსტულატია, რომლითაც 

ხელმძღვანელობს კრიტიკოსი, როდესაც ადგენს (რეალუ- 

რად ან გონებაში) თავის ამონაწერების კარტოთეკას. მომ- 

დევნო ნაბიჯია ახალი სტრუქტურის შემუშავება „ძველი 

ელემენტების ახალი შეკავშირების“ გზით. კ. ლევი-სტრო- 

სის სიტყვების პერიფრაზით კრიტიკული აზრი სტრუქ- 

ტურულ მთლიანობას აგებს სხვა სტრუქტურირებული 

მთლიანობის ნაწარმოების საშუალებით, მაგრამ აგებს 

საკუთარ იდეოლოგიურ სასახლეებს მანამდე არსებული 

ლიტერატურული დისკურსის ნამსხვრევებისგან (ჟენეტი 

(1972) 1998: 160-161). 

ჰერმენევტიკული ინტერპრეტაციის ანალიზის სტრუქ- 

ტურულ-სემიოტიკურ პრინციპებთან მიახლოების ცდა 

ეკუთვნის პ. რიკიორს, რომელიც ჰერმენევტიკას განიხი- 

ლავს, როგორც ტექსტების ინტერპრეტაციასთან შესა- 
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ბამისობაში მყოფ გაგების ოპერაციების თეორიას, ანუ 

როგორც ინტერპრეტაციების თანმიმდევრულ განხორ- 

ციელებას (რიკიორი 1995:3). მკვლევრის აზრით, ნიშნების 

ერთობლიობის წერილობითი ფიქსაციის წყალობით ტექს- 

ტი აღწევს სემანტიკურ ავტონომიას, ე.ი. გაგების და გან- 

მარტების ზღვარზე დამოკიდებული ხდება მთხრობელის, 

მსმენელის და პროდუცირების კონკრეტულ პირობებზე 

(რიკიორი 1995:7-8). 

პ. რიკიორი აღნიშნავს, რომ ინტერპრეტაცია ვერ იქ- 

ნება გაგებული განმარტების გარეშე, თუმცა, ამასთანავე, 

განმარტებას არ შესწევს უნარი გახდეს გაგების საფუძვე- 

ლი, რაც შეადგენს ტექსტის ინტერპრეტაციის არსს. ამ 

მდგომარეობას იგი ხსნის დისკურსის, სტრუქტურის რო- 

გორც აქტის აბსოლუტურად აუცილებელი არსებობით, 

რომლის საშუალებითაც ვიღაც ამბობს რაღაცას რაღაცის 

შესახებ საკომუნიკაციო კოდების საფუძველზე, დისკურ- 

სის ამ სტრუქტურაზეა დამოკიდებული მიმართება „აღმ- 

ნიშვნელი – აღსანიშნი – შესაბამისი“ – ანუ ყველაფერი 

ის, რაც შეადგენს ნებისმიერი ნიშნის საფუძველს. გარდა 

ამისა, სიმეტრიული დამოკიდებულების არსებობა მნიშ- 

ვნელობასა და მთხრობელს შორს, კერძოდ კი, დისკურ- 

სისა და მის აღმქმელ და მის სუბიექტს ანუ მოსაუბრეს, 

ან მკითხველს შორის. 

სწორედ სხვადასხვა ნიშან-თვისების ამ ერთობლიობას 

დაერთვის ის, რასაც ჩვენ ვუწოდებთ ინტერპრეტაციის 

მრავალფეროვნებას, რომელიც შეადგენს ჰერმენევტიკის 

არსს (რიკიორი 1995: 8). 

ინტერპრეტაციის სიმრავლე და მათი კონფლიქტიც კი 

I4ე განიხილება, როგორც გაგების ძლიერი მხარე და შესაძლე- 

ბელობა ხდება ვილაპარაკოთ ტექსტის პოლისემიაზე (ნ00- 

M56I0IC ICXI0CII6), ისევე როგორც საუბრობენ ლექსიკურ 

პოლისემიაზე. ამგვარი გაგებიდან გამომდინარე, ავტორის



ინტენცია აღარ არის წარმოდგენილი უშუალოდ, არამედ 

აღდგება საკუთრივ ტექსტის მნიშვნელობასთან ერთად და 

თვითონაც ჰერმენევტიკულ საკითხად იქცევა. ნეოჰერმე- 

ნევტიკული მიდგომის თანახმად, რომელიც უმეტესწილად 

ხ. რ. იაუსისა და ვ. იზერის და რეცეფციული ესთეტიკის 

გერმანული სკოლის (ქ. კონსტანცას სკოლა, ჩამოყალიბე- 

ბული 1966 წ.) დამსახურებაა, ძირითადი აქცენტი კეთდება 

ტექსტის შემოქმედ სუბიექტზე. იაუსი წერდა: ალიტერა- 

ტურული ნაწარმოების ხარისხი და რანგი განისაზღვრე- 

ბა არა მისი წარმოქმნის ბიოგრაფიული ან ისტორიული 

პირობებით და არც უბრალოდ მისი ადგილით ჟანრების 

განვითარების ჯაჭვში, არამედ მხატვრული ზემოქმედე- 

ბით. კრიტიკოსიც, რომელსაც ახალ მოვლენაზე დასკვნა 

გამოაქვს, მწერალიც, რომელიც თავის შემოქმედებაში 

ორიენტირებულია ადრინდელი ნაწარმოებების პოზიტიურ 

და ნეგატიურ ნორმებზე, ლიტერატურის ისტორიკოსიც, 

რომელიც ათავსებს ნაწარმოებს ტრადიციაში და ხსნის 

მას ისტორიული თვალსაზრისით, უპირველეს ყოვლისა 

მკითხველები არიან. კითხვა წინ უსწრებს მათ პროდუქ- 

ტიულ, რეფლექსურ დამოკიდებულებას ლიტერატურის 
მიმართ“ (იაუსი |1970) 1995:41-56). 

რეცეფციული ესთეტიკისგან განსხვავებით, რომ- 

ლის თანახმადაც, ლიტერატურული ნაწამოები არსე- 

ბობს ისტორიასა და ტრადიციაში მხოლოდ მკითხველის 

წყალობით, რიკიორის თეორიაში უგულებელყოფილია 

მკითხველი სუბიექტის პრიმატი, ჰერმენევტიკის უპირ- 

ველეს ამოცანად კი დასახულია, ერთი მხრივ, ნაწარმოე- 

ბის სტრუქტურირების წარმმართველი შინაგანი დინა- 

მიკის მოძებნა, მეორე მხრივ კი – იმ ძალისა, რომლის 

წყალობითაც ნაწარმოები პროეცირებულია საკუთარ 

ფარგლებს გარეთ და ქმნის ერთგვარ ტექსტუალურ სა- 

მყაროს. ამასთან, უარყოფილია უშუალო გაგების ირა- 
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ციონალიზმი, როგორც სუბიექტის სხვის გონებაში შე- 

ლწევის უნარის გავრცელება ტექსტების სამყაროში და, 

ამავდროულად, განმარტების რაციონალიზმი, რომელიც 

ტექსტთან მიმართებაში იყენებს ენისათვის და არა ტე- 

ქსტისთვი”“ დამახასიათებელ ნიშნობრივი სისტემების 

სტრუქტურულ ანალიზს (იაუსი (1970) 1995: 87-88). 

ტექსტთან დამოკიდებულება, რომელიც აერთია- 

ნებს სტრუქტურალიზმსა და ჰერმენევტიკას, ზოგადად, 

ატარებს ურთიერთშემავსებელ ხასიათს. ერთსა და იმავე 

ნაწარმოებზე ჰერმენევტიკული კრიტიკა საუბრობს აზრის 

და შინაგანი აღდგენის ენაზე, სტრუქტურული კრიტიკა 

კი – დისტანცირებული სიტყვისა და ინტელექტუალური 
რეკონსტრუქციის ენაზე და ამგვარად, იხსნება ტექსტის 

სხვადასხვა ერთმანეთის შემავსებელი მნიშვნელობები. 

სწორედ ამიტომ, ჰერმენევტიკისა და სტრუქტურალიზმის 

თანამშრომლობა საკმაოდ ნაყოფიერად გვესახება, მაგრამ 

მხოლოდ იმ შემთხვევაში, თუ ამ ორი ენით ერთდროუ- 

ლად არ სარგებლობენ (რაზეც მიუთითებდა ჟ. ჟენეტი, 

რომელიც მთელი სერიოზულობით აყენებდა საკითხს 

კულტურული ტრადიციის, საზოგადოების ფსიქოლოგიი- 

სა და მისი მოლოდინის ჰორიზონტის შესახებ (ჟ. ჟენეტი 

(1972)1986:172-173). 

  
2. ტექსტის ინტერპრეტაციის 

პოსტმოდერნისტული თეორიები   
რაც შეეხება მესამე მიდგომას, იგი წარმოადგენს 

ე პოსტრუქტურალისტურ და პოსტმოდერნისტულ პოს- 

ტულატს იმის შესახებ, რომ ინტერპრეტაცია დამოუკი- 

დებელია ტექტისგან და ტექსტი – ინტერპრეტაციისგან, 

შედეგად ვიღებთ წაკითხვის უსასრულო ვარიაციულობას.



ამ შემთხვევაში საქმე გვაქვს ინტერპრეტაციის პროცე- 

სის წინა ქვეთავში მოყვანილ პარადიგმებისგან სრულიად 

განსხვავებულ გაგებასთან, რომელიც ემყარება ჟ. დერი- 

დას მიერ შემოთავაზებულ დეკონსტრუქციის მეთოდს. 

ეს მეთოდი მდგომარეობს ტექსტის ელემენტების მაქსი- 

მალურ დეზორგანიზაციაში სხვადასხვა მნიშვნელობები- 

სა და დისკურსების გამოთავისუფლების მიზნით, რასაც 

მივყავართ წაკითხვის მრავალგვარობისაკენ და ავტორის 

ინტერტექსტუალურ კოდებში „გაუჩინარებასთან". ტექს- 

ტური სივრცე ამ დროს წარმოგვიდგება, როგორც ღია და 

უსასრულო, რომელიც უშვებს ახალი ელემენტების ჩარ- 

თვის შესაძლებლობას: 

„ნაკითხვა არ უნდა შემოიფარგლებოდეს ტექსტის გა- 

ორმაგებით, მაგრამ გაორმაგება არ უნდა გადიოდეს თა- 

ვის ფარგლებს გარეთ და მიემართებოდეს რაიმე სახით 

ობიექტის რეალობისკენ (მეტაფიზიკური, ისტორიული, 

ფსიქობიოგრაფიული და სხვა რეალობა) ან ექსტრატექს- 

ტური მნიშვნელობის მქონე მოვლენის მიმართ, რომლის 

შინაარსი წარმოიქმნებოდა (ან შეიძლება წარმოიქმნას 

ენის მიღმა, ანუ, ჩვენი გაგებით, წერის, როგორც ასეთის 

მიღმა... ექსტრატექსტური რეალობა საერთოდ არ არსე- 

ბობს (CI ი” V მ იმ§ ძC ჩხ0I§ 16XLC). იმიტომ კი არა, რომ ჩვენ 

არ გვაინტერესებს ამა თუ იმ ნაწარმოების გმირების, რო- 

გორც ასეთების არსებობა იმიტომ, რომ ჩვენ არ გვაქვს 

სხვა მისასვლელი მათთან ე.წ. რეალურ არსებობასთან, 

თუ არა ტექსტის გავლით, რადგანაც ტექსტში ჩვენ ვკი- 

თხულობთ, რომ ნებისმიერი აბსოლუტური არსებობა – 

ბუნებაა, ის, რასაც ეწოდება „რეალური დედა“ და ა.შ. ეს 

ყველაფერი უკვე გაქრა, ან სულაც არარსებობდა, აზრი 

და ენა კი იხსნება ჩვენს წინაშე მხოლოდ წერის, როგორც 

ერთგვარი ბუნებრივი არსებობის არყოფნი წყალობით“ 

(დერიდა (1967) 2000: 313-314). 
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ამ ინტერპრეტაციული მიმართულებისათვის დამახა- 

სიათებელია ცენტრის არარსებობა; ყველაფერი იქცევა 

დისკურსად, როდესაც ფართოვდება ნიშნობრივი ველი 

და იქმნება დაუსრულებელი ნიშანთა თამაშის შესაძლე- 

ბლობა. ჟ. დერიდა გამოყოფს სტრუქტურის განმარტე- 

ბის ორ, ერთმანეთთან შეუთავსებელ ხერხს, ნიშანს და 

თამაშს, რომლებსაც გადანაწილებული აქვთ ჰუმანიტა- 

რული მეცნიერებების სფერო: პირველი ახსნა მიისწრაფის 

და ცდილობს რაღაც ჭეშმარიტების ან საწყისის ახსნას, 

რომელიც არ ექვემდებარება არც თამაშს, არც ნიშნის 

წესრიგს, როდესაც რაღაცის ახსნის აუცილებლობა თა- 

ვისთავად აღიქმება როგორც განდევნის სიმპტომი. მეორე 

ახსნა რომელიც უგულებელყოფს საწყისს, ამტკიცებს 

თამაშს და ცდილობს, მოექცეს ადამიანისა და ჰუმანიზ- 

მის მიღმა, რადგანაც ადამიანის სახელი სხვა არაფერია, 

თუ არა სახელი არსებისა რომელიც მეტაფიზიკის ან 

ონტოთეოლოგიის, ანუ მთელი თავისი არსებობის ისტო- 

რიის მანძილზე ოცნებობდა არსებობის სისავსეზე, რა- 

ღაც საიმედო საყრდენზე, თამაშის დაწყებაზე და მიზანზე 

(დერიდა (1967| 2000: 425). 

თამაში, დისკურსის კრიტიკულ პასუხისმგებლობასთან 

ერთად, პირდაპირაა დაკავშირებული მ. ფუკოს მიერ შე- 

მოტანილ იდეასთან „ღმერთის სიკვდილის“ შესახებ. „იქ, 

სადაც წინათ წარმოსახვისა და უსასრულობის მეტაფი- 

ზიკა შეეფარდებოდა ცოცხალი არსებების, ადამიანური 

სურვილებისა და სიტყვების ანალიზს, ახლა ჩვენ წინაშე 

დგება ადამიანის არსებობის ანალიტიკა..“ და შემდეგ 

ასკვნის ამგვარად, თანამედროვე აზროვნება ეწინააღმ- 

” 4 დეგება საკუთარ მეტაფიზიკურ მისწრაფებებს, რითაც 

ამტკიცებს, რომ ფიქრები ცხოვრებაზე, შრომაზე, ენაზე, 

რომლებიც ყოფიერების ანალიტიკოსის როლში გამოდის, 

ნიშნავს მეტაფიზიკის დასასრულს. ამგვარად, ცხოვრების 
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ფილოსოფია ამხობს მეტაფიზიკას როგორც იდეოლოგიას, 

ხოლო ენის ფილოსოფია – როგორც კულტურის ეპიზოდს. 

დასავლურ აზროვნებაში მეტაფიზიკის დასასრულის კი- 

დევ ერთ უფრო უარყოფით მხარეს წარმოადგენს – ადა- 

მიანის გამოჩენა... 

„.. ჩვენ დროში აზროვნება შესაძლებელია მხოლოდ 

ცარიელ სივრცეში, სადაც უკვე აღარ არის ადამიანი. 

სიცარიელე არ ნიშნავს უკმარისობას და არ მოითხოვს 

შევსებას. ეს არის მხოლოდ სივრცის გაშლა, სადაც შე- 

საძლებელია ბოლოს და ბოლოს აზროვნების თავიდან 

დაწყება" (ფუკო |1966|) 1977: 408, 437-438.). 

ამ იდეამ შემდგომში ფართო განვითარება პოვა რ. ბარ- 

ტის „ავტორის სიკვდილსა“ და სკრიპტორისა და მკითხვე- 

ლის დაბადების თეორიაში. ბარტის მიხედვით, სწორედ 

წერა ბადებს აზრს, რომელიც იქვე ქრება, და ამდენად, 

მიმდინარეობს აზრის სისტემატური გამოთავისუფლება. 

რაც შეეხება სკრიპტორს, მას არ გააჩნია არავითარი ყო- 

ფიერება წერამდე და მის გარეშე. ამგვარად, რჩება მხო- 

ლოდ ერთი მეტყველებითი აქტი და ყველა ტექსტი იწე- 
რება აქ და ახლა (ბარტი |1968|) 1994: 387). ბოლო დროს 

ტექსტის განმარტების კონცეფციაზე საუბრისას მეტად 

აქტუალური გახდა კამათი მკითხველის ინტენციის (Iი16იL0 

16CI0II§) დამცველებისა და ტექსტის ინტენციის მომხრეებს 

შორის საავტორო ინტენციისადმი ინტერესის მიმართ (Iი- 

(6იI0 მVCI0II§) საგრძნობი დაცემის ფონზე. არა მგონია 

დღეს ვინმე დააეჭვოს იმ ფაქტმა, რომ ნებისმიერი, სულ 

უბრალო ყოველდღიური ამბავი (ლიტერატურულ ნაწარ- 

მოებზე რომ აღარაფერი ვთქვათ) დეტერმინირებულია 

კონტექსტით და დამოკიდებულია ამ უკანასკნელის ისტო- 

რიულ, სოციალურ და ინდივიდუალურ თავისებურებებზე. 

„ჭეშმარიტი“ აბსოლუტურად ობიექტური ინტერპრეტა- 

ციის შესაძლებლობის საკითხი, რომელიც თითქოსდა გა- 
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მოხატავს „ავტორის ჩანაფიქრს" სრულიად მოხსნილი იყო 

რეცეფციული ესთეტიკის თეორიაში, რომლის მიხედვი- 

თაც ნებისმიერი ტექსტის აღქმა შეუძლებელია მკითხვე- 

ლის პირადი გამოცდილების გარეშე. ამიტომ ნებისმიერი 

ინტერპრეტაცია – ესაა მხოლოდ ერთ-ერთი შესაძლებელი 

თანაბარი პოზიციების მქონე ვარიანტთაგან ისტორიულ 

რიგში. სხვაგვარად რომ ვთქვათ, ისტორიული ობიექტუ- 

რობის იდეალების მიმდევარი კრიტიკულ-ფილოლოგიური 

მეთოდიც კი არ არის დაცული სიტუაციისაგან, როდე- 

საც ინტერპრეტატორი, რომელიც ცდილობს იყოს მიუკე- 

რძოებელი, გაუცნობიერებლად მიმართავს ძველი დროის 

ტექსტის აზრის მოდერნიზებას (ეს დებულება სულაც არ 

ნიშნავს იმას, რომ ტექსტის ინტერპრეტაციის სუბიექტუ- 

რობა უსაზღვროა, პირიქით). 

ტექსტის მაინტერპრეტირებელი რეცეფცია გულისხ- 

მობს, რომ ესთეტიკური აღქმა ყოველთვის იმყოფება გან- 

საზღვრულ კონტექსტში; სუბიექტურ ინტერპრეტაციაზე 
და სხვადსხვა ფენების მკითხველთა გემოვნებაზე, აზრს 

იძენს მხოლოდ იმ შემთხვევაში, თუკი გარკვეულია, გაგე” 

ბის რომელი ტრანსსუბიექტური ჰორიზონტითაა განპირო- 

ბებული ტექსტის ზემოქმედება... კონკრეტული ნაწარმოე- 

ბის მიმართ მიზანდასახულობათა სპეციფიკური ნაკრები, 

რომლის აღმოჩენის იმედი აქვს ავტორს თავის მკითხველ- 

ში, შეიძლება დადგინდეს ექსპლიციტური სიგნალების 

უქონლობის შემთხვევაშიც, სამი სავარაუდო ფაქტორის 

საფუძველზე. უპირველესად, ჟანრის, ცნობილი ნორმე- 

ბის ან იმანენტური პოეტიკის ჟანრის მეშვეობით; მეორე 

რიგში, ლიტერატურულ-ისტორიული გარემოს, ცნობილი 

ნაწარმოებების მიმართ მათი იმპლიციტური დამოკიდე- 

ბულებებიდან; მესამე რიგში, გამონაგონისა და სინამდვი- 

ლის ენის პოეტური და პრაქტიკული ფუნქციის დაპირის- 

პირებიდან, რომელიც მკითხველს ყოველთვის უტოვებს



შედარების საშუალებას; მესამე ფაქტორი გულისხმობს, 

რომ მკითხველს უნარი აქვს აღიქვას ახალი ნაწარმოები 

ორმაგ რაკურსში: თავისი ლიტერატურული მოლოდინის 

უფრო ვიწრო ჰორიზონტში და საკუთარი ცხოვრებისეუ- 

ლი გამოცდილების უფრო ფართო ჰორიზონტში (იაუსი 

I1970) 1995: 61-62). 

ანალოგიური მიდგომა შეინიშნება უ. ეკოსა და მ. კორ- 

ტის მიერ შემოთავაზებულ ინტერპრეტაციული თანამშ- 

რომლობის სემიოტიკურ თეორიაში, რომელშიც ავტორები 

ამტკიცებენ, რომ ტექსტში ჩადებული ყველა შესაძლე- 
ბელი მნიშვნელობების გამოკვლევისათვის, მათ შორის 

ისეთებისაც, რომლებიც არ არის გათვალისწინებული ავ- 

ტორის მიერ, ინტერპრეტატორი უნდა გამოდიოდეს ე.წ. 

„ნულოვანი ხარისხის მნიშვნელობებიდან“, რომლებიც არ- 

სებობს მოცემულ ისტორიულ მომენტში და რომელთან 

დაკავშირებითაც ენის არც ერთი მატარებელი თავისი 

ლინგვისტური კომპეტენციიდან, როგორც სოციალური 

მოცემულობიდან გამომდინარე, არ დაიწყებს დავას. ამ 

შემთხვევაში „ლინგვისტურ კომპეტენციაში“ იგულისხმება 

არა გრამატიკული წესების კრებული, არამედ მთელი ენ- 

ციკლოპედია, რომელიც შედგენილია კონკრეტული ენით 

სარგებლობის და ამ ენით შექმნილი კულტურული ტრადი- 

ციის საფუძველზე, აგრეთვე სხვადასხვა ტექსტების წინა- 

მავალი ინტერპრეტაციების მიხედვით. 

უ. ეკოს თეორიებმა, რომელმაც მრავალი ნაშრომი 

მიუძღვნა ინტერპრეტაციის პრობლემას, სადაც დაწვრი- 

ლებითაა განხილული საკითხი, თუ როგორ და რატომ 

იქცევა ხშირად შეუზლუდავი სემიოზისის იდეა ჰიპერინ- 

ტერპრეტაციად, განსაკუთრებული მნიშვნელობა შეიძინა 

60-იანი წლების პოსტსტრუქტურალისტურ სემიოტიკაში. 

იტალიელი სემიოტიკოსის მიერ ჯერ კიდევ 1962 წელს შე- 

მოთავაზებული „ღია ნაწარმოების" (0068 მ06ILმ8) კონცე- 
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ფცია გულისხმობს მკითხველის აქტიურ მონაწილეობას 

ტექსტის გაგებაში, თუმცა მთავარი როლი ინტერპრეტა- 

ციაში ყოველთვის ტექსტუალურ სტრატეგიებს ენიჭება. 
იმის გასაგებად, თუ როგორ ფუნქციონირებს ტექსტი, 

აუცილებელია გამოვლენილ იქნეს მითითებების სისტემა, 

როდესაც სანიმუშო ავტორი (#ს10LC M0ძCII0) სთავაზობს 

სანიმუშო მკითხველს (L6LLI0ILC M0ძCI1L10). სანიმუშო ავტორი 

ამასთან წარმოადგენს სხვა არაფერს, თუ არა ტექსტუა- 

ლურ სტრატეგიებს, რომელთა გაცნობიერება იძლევა ტე- 

ქსტის დეკოდირების და მისი თანამიმდევრული ინტერ- 

პრეტაციის საშუალებას. ამ შემთხვევაში ეს უკანასკნელი, 

მასში სუბიექტურობის ელემენტის აუცილებელი არსებო- 

ბის მიუხედავად, აღარ არის მკითხველის „პირადი“ სა- 

ქმე, იძენს „საზლვრებს", რომლებიც დეტერმინირებულია 

ისტორიულობის კონტექსტით და ტექსტის მთლიანობის 

კრიტერიუმებით. შესაბამისად, იგი შეიძლება იყოს „სა- 

ზოგადოებრივად" მიღებული ან უარყოფილი თავისი და- 

მაჯერებლობის საფუძველზე (ეკო (1992) 1995:57-80). მა- 

შინ კითხვის ნებისმიერი აქტი იქცევა რთულ შეთანხმებად 

მკითხველის კომპეტენციასა და თვით ტექსტში ჩადებულ 

კომპეტენციას შორის. 

რეცეფციული ესთეტიკისა და სემიოტიკური თეორიის 
საზღვრებში ჩამოყალიბებული ინტერპრეტაციული თა- 

ნამშრომლობის მიღებისა ან უარყოფის პრინციპები თა- 

ვისუფლად შეიძლება მივუსადაგოთ ინტერტექსტუალური 

ელემენტების განმარტების სადავო და არაერთგვაროვან 

საკითხს. განიხილავს რა ჰიპერინტერპრეტაციის პრობლე- 

მას, როგორც შეუზღუდავი სემიოზისის იდეის დამახინ- 

ჯებულ, დეფორმირებულ ფორმას, უ. ეკო განმარტებათა 

უსასრულო რაოდენობიდან გვთავაზობს საკუთარ კრიტე- 

რიუმს, რომლებიც თვით ტექსტითაა გათვალისწინებული 

(ეკო 1995). აუცილებელია იმ პერიოდის ენობრივი სის-



ტემის გათვალისწინება, როდესაც იწერებოდა ჩვენთვის 

საინტერესო ტექსტი. ეს მოთხოვნა ემთხვევა ე. პადუჩევას 

ამოსავალ წანამძღვარს. მეცნიერი იწყებს რა მხატვრული 

პროზის ენის ანალიზს, როგორც ლინგვისტიკის საგნისა, 

აკეთებს შემდგომ უმნიშვნელოვანეს შენიშვნას: 

„ლიტერატურული თეორია და ლიტერატურული კრი- 

ტიკა გვერდს ვერ აუვლის ტექსტის ლინგვისტურ ანალიზს 

– ლიტერატურათმცოდნებითი ანალიზი სრულფასოვანი 

არ არის, თუ მას, ამავე დროს, წინ არ უძღვის უფრო სა- 

ფუძვლიანი (ობიექტური) ლინგვისტური ანალიზი. ტექსტის 

განმარტებისას, უპირველეს ყოვლისა, საჭიროა აღმოვაჩი- 

ნოთ ის აზრები, რომლებიც მასში ჩადებულია მხოლოდ 

იმიტომ, რომ ეს მოცემულ ენაზეა დაწერილი. მხოლოდ 

ამის შემდეგ და ამის საფუძველზე შეიძლება მასში ამოვი– 

კითხოთ ის მნიშვნელობები, რომლებიც წარმოიშობა მრა- 

ვალგვარი კონტექსტით – სოციალურით, ისტორიულით, 

ლიტერატურულითა და სხვა“ (პადუჩევა 1996:198). 

ჯ. კალერი არ ეთანხმება რა უ. ეკოს ინტერპრეტაციისა 

და ჰიპერინტერპრეტაციის საკითხთან დაკავშირებით, (კა- 

ლერი |1992| 1995) ხაზგასმით აღნიშნავს, რომ ჰიპერინტერ- 

პრეტაცია ხშირად უბრალოდ „არასაკმარისი ინტერპრეტა- 

ციაა“ (სიძიოი(ზო:6(800ი). ეს იმასთანაა დაკავშირებული, 

რომ ყოველი ტექსტი აუცილებლად ახდენს თავისი რეცი- 

პიენტ-ინტერპრეტატორის პროგრამირებას, რადგან გუ- 

ლისხმობს მასში გარკვეული ენციკლოპედიური კომპეტენ- 

ციის არსებობას და კომუნიკაციის კონტექსტის ერთიანობას. 

სწორედ ერთ-ერთი ამ ასპექტის არარსებობის შემთხვევაში 

წარმოიქმნება არასაკმარისი ინტერპრეტაციის ფენომენი, 

რომელიც კარგად იკვეთება კულტურათშორისი კომუნი- 

კაციის პროცესში, კერძოდ, ინტერტექსტსტერეოტიპების 

თარგმნისას, და რომლებიც ხშირად შეუმჩნეველი რჩება 

მთარგმნელისათვის (არასაკმარისი კომპეტენციის გამო) 
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და ამიტომ ექსპლიციტურად უკავშირდება ტექსტ-წყაროს 

(სინამდვილეში კი იგი სრულიად წაშლილია საწყისი ენის/ 

კულტურის წარმომადგენელთა მეხსიერებაში) სწორედ 

ამას მივყავართ ჰიპერინტერპრეტაციისკენ. 

ნაწარმოების ინტერპრეტაცია ყოველთვის და გარდაუ- 

ვლად არის იმის ახსნას, თუ როგორ განმარტავს ეს ნაწარ- 

მოებები სხვა ნაწარმოებებს. ამგვარი მოთხოვნა ფაქტიუ- 

რად იმას ნიშნავს, რომ შემოთავაზებული ინტერპრეტაცია 

არ შეიძლება არ ითვალისწინებდეს კულტურულ-ისტო- 

რიული ეპოქის ინტერტექსტუალურ ხმგიLყ(ისიძ-ს, რო- 

მელშიც იქმნებოდა ტექსტი და არ უნდა ეწინააღმდეგე- 

ბოდეს მოცემული ნაწარმოების სხვა ინტერტექსტუალურ 

კავშირებს. იგივე კრიტერიუმი იყო შემოთავაზებული იმ 

შვიდ თეზისში, რომელიც წარმოადგინა ხ. რ. იაუსმა. მისი 

აზრით ინტერპრეტატორი უნდა ითვალისწინებდეს კავ- 

შირს წინამორბედ ლიტერატურულ ფორმებთან, და ამავე 

დროს ტექსტის ტექსტთან ურთიერთდამოკიდებულებას, 

მათ შორის ერთი და იმავე ავტორის ნაწარმოებებს შორის. 

„.-თუკი ნაწარმოები არსებობს არა ავტონომიურად, 

არამედ ნაწარმოებისა და კაცობრიობის კულტურის ურ- 

თიერქმედებაში, მაშინ ნაწარმოებისა და კაცობრიობის 

ამ ურთიერთქმედებაში ჩართული უნდა იყოს აგრეთვე 

ნაწარმოები” დამოკიდებულება სხვა ნაწარმოების მი- 

მართ“ (იაუსი |1970| 1995:52). 

ნაწარმოების დასაბუთებული განმარტების მაგალითს, 

რომელიც დაფუძნებულია იმავე ავტორის სხვა ნაწარმოე- 

ბებზე, წარმოადგენს ი. იაკობსონისა და კ. ლევი-სტროსის 

მიერ ბოდლერის ცნობილ სონეტში კატის სახის ანალიზი 

(იაკობსონი – ლევი- სტროსი (1962) 1975:255). 

ტექსტების ჟანრული ურთიერთქმედებისა და ნაწარმო- 

ების ნაწარმოებისადმი დამოკიდებულების რეკონსტრუ- 

ქციის აუცილებლობა განსაკუთრებით თვალსაჩინოა



ინტერტექსტუალური კავშირების ისეთი ტიპების შემთხვე- 

ვაში, როგორიცაა მეტატექსტუალობა, რომელიც მოიცავს 

ინტერტექსტ-გადმოცემას ვარიაციასს პროტოტექსტის 

თემაზე, „სხვისი ტექსტის" დასრულებას და პროტოტე- 

ქსტებით ენობრივ თამაშს; ჰიპერტექსტუალობას, რო- 

გორც ერთი ტექსტის მიერ მეორის პაროდირებას და არ- 

ქიტექსტუალობას (დაწვრილებით ამის შესახებ იხ. თავი 

I, ქვეთავი1. „ინტერტექსტუალობის ტიპოლოგიური კლა- 

სიფიკაცია"), ეკოს მიერ შემოთავაზებული ზემოაღნიშ- 

ნული კრიტერიუმები გულისხმობს სანიმუშო მკითხველს. 

ინტერპრეტაციის სემიოტიკისათვის ამგვარი მიდგომით 

არარელევანტური ხდება ავტორის როგორც რეალური, 

ფიზიკური პიროვნების როლი. ეს დებულება ეხმიანება მ. 

ბახტინის სწავლებას: „ავტორი ავტორიტეტული და აუცი- 

ლებელია მკითხველისათვის, რომელიც მას აღიქვამს არა 

როგორც პიროვნებას, ან სხვა ადამიანს, ან გმირს, არამედ 

როგორც პრინციპს, რომელსაც უნდა მივსდიოთ. მისი, 

როგორც ადამიანის, ინდივიდუალიზაცია წარმოადგენს 

მკითხველის, კრიტიკოსის, ისტორიკოსის მეორად შემო- 

ქმედებით აქტს, ავტორისგან დამოუკიდებელს“ (ბახტინი 

(1977) 1979: 179-180). გარდა ამისა, ჯერ კიდევ ლ. ს. 

ვიგოტსკი თავის „ხელოვნების ფსიქოლოგიაში“ აღნიშნა- 

ვდა, რომ თუ ჩვენ არ გვინდა სამუდამოდ დავრჩეთ ვარაუ- 

დების დონეზე, თვალსაჩინო ხდება, რომ ნაწარმოებიდან 

მისი შემქმნელის ფსიქოლოგიამდე ამოსვლა შეუძლებელია 

იმის გამო, რომ არ არსებობს რაიმე წარმოდგენა კანონე- 

ბზე, რომლებიც მართავენ შემოქმედების ფსიქოლოგიას 

(ვიგოტსკი (1915-1922) 1986: 36-37). ალბათ, სწორედ ამას 

გულისხმობდა ჟ. დერიდა, როდესაც საუბრობდა ტექსტის 

მიღმა რეალობის არსებობის შესახებ. 

როცა საუბარია ინტერტექსტუალური კავშირების/ 

ელემენტების ინტერპრეტაციაზე, უ. ეკოს მიერ შემოთა- 
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ვაზებული კრიტერიუმების გარდა, ტექსტის გარკვეული 
განმარტების მიღებისა ან უარყოფის შესახებ განსაკუ- 

თრებულ მნიშვნელობას იძენს დებულება, რომელიც შე- 

მუშავებულია ნეოჰერმენევტიკული ტრადიციის ჩარჩოში, 

კერძოდ კი, ინტერტექსტუალური ნიშნების და/ან ელე– 

მენტების ინტერპრეტაცია შესაძლებელია მხოლოდ გან- 

ხორციელდეს მოლოდინის ჰორიზონტის რეკონსტრუქ- 

ციის შემდეგ, რომელშიც იქმნებოდა ეს ნაწარმოები. (იხ. 

ე. კოსტიუკოვიჩი, უ. ეკო, „ვარდის სახელი”). 

ჰიპერინტერპრეტაციის ე.წ. ნეგატიური ჰერმენევტი- 

კის მნიშვნელობის დაკნინების შესანიშნავ მაგალითს წარ- 

მოადგენს ა. ს. პუშკინის „პიკის ქალი"-ს ა. ერტკინდისეული 

ანალიზი (ეტკინდი 2001: 434-437), უბრუნდება რა საკი- 

თხს იმის დაძლევასთან დაკავშირებით, რასაც ეკოსთან 

ჰიპერინტერპრეტაცია ეწოდება, ა. ეტკინდი გვთავაზობს 

ახალ მეთოდოლოგიას, რომელიც ითავსებს სამ კომპო- 

ნენტს. ესაა: 1) ინტერტექსტუალური ანალიზი, რომელიც 

არღვევს ტექსტის საზღვრებს და აკავშირებს მას სხვა 

მრავალგვარ მის წინამორბედ და მომდევნო ტექსტებთან; 

2) დისკურსიული ანალიზი, რომელიც არღვევს ჟანრის სა- 

ზღვრებს; 3) ბიოგრაფიული ანალიზი, რომელიც არღვევს 

ცხოვრების საზღვრებს, აკავშირებს რა მას დისკურსებთან 

და ტექსტებთან, რომელთა შორის ეს საზღვარი გადის და 

რომელთა პროდუცირებასაც ახდენს (ეტკინდი 2001:417). 

ადვილად შესამჩნევია, რომ ამგვარი მიდგომა მცდელო- 

ბაა ერთმანეთთან „შეარიგოს“ სხვადასხვა მიდგომებზე 

დაფუძნებული გამოკვლევები (ამით იგი ფაქტიურად უა“ 
რყოფს ერთი დომინანტი მეთოდის არსებობას) და დლის 

” 1 წესრიგიდან ხსნის ერთიანი, „ჭეშმარიტი" ინტერპრეტა- 

ციის არსებობის შესაძლებლობის საკითხს. 

პასუხი ფილოლოგიურ კითხვაზე, სინამდვილეში რო– 

გორ უნდა იყოს გაგებული ტექსტი „მისი დროში ინტენ- 
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ციიდან გამომდინარე“, ალბათ, მიიღება იმ შემთხვევაში, 

თუ ტექსტს გამოვაცალკევებთ ნაწარმოებების იმ კონტე- 

ქსტებიდან, რომელთა ცოდნას, ავტორის აზრით, უნდა 

გააჩნდეს ექსპლიციტურად ან იმპლიციტურად, მის თანა- 

მედროვე მკითხველს (იაუსი (19701 1995: 67). 

ეს მოკლე ექსკურსი ინტერტექსტუალურ ინტერპრე- 
ტაციაში მიზნად არ ისახავდა ამ რთული საკითხის გან- 

ხილვას და ინტერტექსტუალური ნიშნებისა და კავშირების 

წაკითხვის მკაფიო წესების და მიდგომების შემუშავებას. 

ჩვენ მხოლოდ შევეცადეთ გვეჩვენებინა, რომ გამოკვლე- 
ვაში რომელსაც პრეტენზია აქვს ტექსტის გარკვეული 

განმარტების შემოთავაზებაზე, ინტერპრეტატორის პოზი- 

ცია მკვეთრად უნდა განისაზღვროს და არ იყოს იგნო- 

რირებული ის კრიტერიუმები, რომელთა საფუძველზეც 

შესაძლებელია ტექსტის ესა თუ ის წაკითხვა. ჟ. ჟენეტის 

თქმით, შეიძლება დაბეჯითებით ითქვას, რომ „ყოველი 

ინტერპრეტაცია ობიექტურად თავისუფალია, მაგრამ სუ- 

ბიექტურად – დასაბუთებული“ (ჟენეტი 1979). 

ახლა შევეცდებით ზემომოყვანილი თეორიული მოთხო- 

ვნები, ტექსტის ინტერპრეტაციის მიმართ, გამოვიყენოთ 

პრაქტიკულად. ამ მიზნით მივმართავთ სხვადასხვა ლიტე- 

რატურულ ტექსტებს, რომელიც დაწერილია არაპერსო- 

ნიფიცირებული მთხრობელის მიერ, რომელიც არ შედის 

ტექსტის შიდა სამყაროში, არამედ არსებობს მხოლოდ 

როგორც შეფასების ან დიალოგური რეაქციების სუბიექ- 

ტი. მთხრობელის ამგვარი ტიპის (ეგზეგეტიკურის“, ან 

„იმპლიციტურის“) ძირითადი თვისება არის ის, რომ მას 

არ გააჩნია სრულფასოვანი არსებობა არც გამოგონილ, 

ანუ გმირების და არც ავტორისეულ რეალურ სამყაროში. 

ეს პოზიცია, რომლითაც იგი არ მონაწილეობს თხრობაში) 

როგორც პერსონაჟი, აყენებს მას ყოვლისმცოდნის მდ- 

გომარეობაში და საშუალებას აძლევს აღწეროს გმირე- 
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ბის შინაგანი მდგომარეობა და ისიც, რაც შეუმჩნეველია 

გარეგანი დამკვირვებლისათვის ისე, რომ იგი არ იძლევა 

განმარტებას თავისი ცოდნის წყაროს შესახებ. ამგვარად, 

თხრობის ქრონოტოპს არ გააჩნია მკითხველისთვის დახუ- 

რული ზონები, ანუ იქმნება დეიკრიტული პარიტეტის სი- 

ტუაცია ავტორსა და მკითხველს შორის, რომლის დროსაც 

უკანასკნელს ეძლევა უფლება შეალწიოს მხატვრული სი- 

გრცისა და დროის ნებისმიერ წერტილში. 

3. რიზომა როგორც ინტერტექსტუალობის ერთ-ერთი 

სახეობა, უმბერტო ეკოს „ვარდის სახელი“ 

როგორც რიზომატული რომანი 

როგორც წინა თავებში აღვნიშნეთ, ინტერტექსტუა- 

ლობის მრავალმხრივი კონცეფციის თანახმად, ამ ტერმინს 

გააჩნია საკმაოდ გამჭვირვალე შინაგანი ფორმა (ინტერ“- 

შორის). ინტერტექსტუალობის არსი მდგომარეობს იმაში, 

რომ შემოქმედებითი აქტები ხორციელდება იმ ენაზე, იმ 

მასალაზე, იმ ტრადიციის მიხედვით, რომელთაგან ეს უკა- 

ნასკნელნი წარმოიქმნებიან და რომელთა განახლება მათ 

მთავარ მიზანს წარმოადგენს. თანამედროვე მეცნიერება 
აღნიშნული ინტერაქციის გამოსახატავად „ინტერტექს- 

ტუალობის" ტერმინთან პარალელურად იყენებს ისეთ 

ტერმინებს, როგორიცაა კვლავწერა, „გადაწერა-გადამუ- 

შავება“, (+660LVIX6) „პრეცედენტულობის თეორია“, „სხ- 

ვისი სიტყვა“, „ზეტექსტობრივი კავშირები“, „ტექსტთა 

შორის კომუნიკაცია" „რიზომა“ და ა.შ. 

ტერმინი „რიზომა" შემოტანილ იქნა ფრანგი მკვლე- 

ვრების ჟ. დელეზისა და ფ. გვატარის მიერ, სტრუქტუ- 

რის ცნების საწინააღმდეგოდ. რიზომა – ეს არის სპეცი- 

ფიკური ფორმა ფესვისა, რომელსაც არა აქვს მკაფიოდ



გამოხატული ცენტრალური მიწისქვეშა ღერო და რომლის 

წანაზარდები რეგულარულად კვდებიან და კვლავ ჩნდე- 

ბიან, ამდენად გარემოსთან მუდმივი გაცვლის მდგომა- 

რეობაში არიან. იჭრება რა სხვა ევოლუციურ ჯაჭვებში, 

რიზომა ქმნის წანაზარდების სხვადასხვა ხაზებს, რაც ქმ- 

ნის არასისტემურ და მოულოდნელ განსხვავებებს, რო- 

მელთაც არ ძალუძთ ერთმანეთს დაუპირისპირდნენ რაიმე 

თვისების ქონა/არქონით. ამით „განსხვავების“ კონცეფ- 

ცია კარგავს თავის ონტოლოგიურ მნიშვნელობას, რო- 

მელიც მას გააჩნია სტრუქტურალიზმის დოქტრინაში. 

ყველა მოვლენა კარგავს თავის მარკირებულობას, სადაც 

განსხვავება შთანთქმულია არადიფერენციალური მთლია- 

ნობით. შემდგომ რიზომა განიხილებოდა პოსტსტრუქტუ- 

რალისტურ თეორიებში, როგორც მხატვრული პრაქტიკის 

ემბლემატური ფიგურა (დელეზი 1976:9). 

ამდენად, რიზომა, ეს არის პოსტმოდერნისტული ფი- 

ლოსოფიის ცნება, რომელიც აფიქსირებს ერთიანობის 

არასტრუქტურულ, არაწრფიულ განვითარებას და ღიად 

ტოვებს კრეატიული პოტენციალის რეალიზაციის შე- 

საძლებლობას. ასეთი სტრუქტურები უარყოფენ აზრს 

სტრუქტურას, როგორც სემანტიკურად სტაბილურად 

განსაზღვრულ ფენომენს, რომელიც გულისხმობს მკაცრ 

ღერძულ ორიენტაციას. რიზომის შემთხვევაში ღერო 

შეიძლება განვითარდეს ყველა მიმართულებით და მიი- 

ღოს სხვადასხვა კონფიგურაცია. ეს არის „სემიოტიკური 

რგოლი“, რომელშიც კონდენსირებულია ენობრივი საქმია- 

ნობის სხვადასხვა სახეობა. ლინგვისტური, ჟესტიკულა- 

ციური, პერცეფციული, მიმბაძველობითი, შემეცნებითი. 

ენის უნივერსალურობა არ არსებობს, ენაში არის მხოლოდ 

დიალოგები, კილო, ჟარგონი, სპეციალური ენები. ეს არის 

ერთი სემანტიკური ცენტრისა და ერთიანი სემანტიკური 

კოდის არარსებობა. ნებისმიერ დროს რიზომის ყველა 
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განშტოება შეიძლება სხვას დაუკავშირდეს ყოველგვარი 

წინასწარგანჭვრეტის გარეშე და ყოველთვის ამ მომენტში 

იგი ქმნის იმ წუთიერ ნახატს, სურათს. ყველაფერი ერთ- 

მანეთში გადახლართულია, „აბსურდულია“ და აუცილებე- 

ლია მისი დალაგება, მოწესრიგება. 

ეს თეორიათავის კონკრეტიზაციას პოვებს პოსტმოდერ- 

ნისტულ ტექსტოლოგიაში, კერძოდ, კონსტრუქციაში, სა- 

დაც „იდეალური ორგანული“ საავტორო ნაწარმოები იც- 

ვლება კონსტრუქციით, რომელიც შედგება ციტატების 
ნაკადისგან. ეს ციტატა შეიძლება კავშირში შედიოდეს 

სხვა ციტატასთან ან უკვე ტექსტში მყოფ ციტატასთან 

დიალოგური ან პაროდიული სახით, ამით ტექსტის შიგნით 

ქმნის ახალი კვაზი-ტექსტებს და კვაზი-ციტატებს. აყალი“ 

ბებს რა რიზომის იდეას, როგორც მთლიანობის არაწრფივი 

ტიპის ორგანიზაციისას, პოსტმოდერნისტული მიდგომები 

არ ექვემდებარება „ცალმხრივ ახსნას. მაგ. ნომადოლოგია 

არ გამორიცხავს წრფივი (ხის სტრუქტურა) და არაწრ- 

ფივი (რიზომორფული) გარემოს ურთიერთქმედებას. რი- 

ზომორფული სტილის ყველაზე გამოკვეთილ ნიმუშს წარ- 

მოადგენს პოსტმოდერნიზმის იტალიელი თეორეტიკოსისა 

და მწერლის უმბერტო ეკოს რომანი „ვარდის სახელი“ და 

მისივე ბოლოსიტყვაობა, რომელშიც მან რიზომა დაახა- 

სიათა, როგორც პოსტმოდერნისტული მენტალიტეტისა- 

თვის დამახასიათებელი სიმბოლური ლაბირინთის სახე. 

უ. ეკოს რომანი, როგორც ჭეშმარიტი პოსტმოდერნის- 

ტული რომანი, აგებულია ყველა იმ ძირითადი წესის მიხე- 

დვით, რომელიც ამ ტიპის რომანს ახასიათებს: მიზანი- 

თამაში; სინთეზი-ანტითეზა, შეერთება-დაშორება, ჟანრი/ 
საზლვარი – ტექსტი/ინტერტექსტი, მეტაფორა-მეტონი- 

მია, მეტაფიზიკა-ირონია. თვით ეკო ამბობს: ინტერტექს- 

ტუალობა წარმოდგენილია ყველა ტექსტში და მისი ექოს 

გაგება შესაძლებელია ნაწარმოებზე მუშაობის დროს. ავ-



ტორი მიმართავს უკვე ნაცნობ სიუჟეტებს, ხატებს, მეთო- 

დებს, თუმცა ამჯერად იმისთვის, რომ მოახდინოს მათი 

პაროდირება/გადაფასება. ბარტი ამბობდა: დარწმუნებუ- 

ლი ვარ, რომ ნამდვილი მწერალი-პოსტმოდერნისტი არ 

ახდენს არც კოპირებას და არც უგულებელყოფს XIX თუ 

XXს.-ის შემოქმედებას. იდეალური რომანი რაღაცნაირად 

უნდა გახდეს რეალიზმისა და ირეალიზმის, ფორმალიზმი- 

სა და შინაარსობრიობის, ელიტარულისა და მასობრივის 

„შეჯახების“ არენა. სწორედ ასეთ ნაწარმოებებს განეკუთ- 

ვნება ეკოს რომანიც. ეკო ამბობს, პოსტმოდერნიზმი ეს 

არის პასუხი მოდერნიზმს, ვინაიდან წარსულის წაშლა/გა- 

ნადგურება შეუძლებელია, ვინაიდან ამას მივყავართ სი- 

მუნჯემდე, მაშასადამე იგი უნდა ირონიულად გადავაფა- 

სოთ, მაგრამ ყოველგვარი გულუბრყვილობის გარეშე. აი, 

რატომ უბრუნდება ეკო თავის ნაწარმოებში შუა საუკუ- 

ნეებს და ამტკიცებს, რომ შუა საუკუნეებია ყველა დღე- 

ვანდელი მწვავე პრობლემის ფესვი/სათავე. ამ სახით ეკომ 

აღმოაჩინა ინტერტექსტუალური ექო, ყველა წიგნში ლა- 

პარაკია სხვა წიგნების შესახებ, ყველა ისტორია მოგვით- 

ხრობს თავიდან, უკვე მოთხრობილ ისტორიას. თავად რო- 

მანი დეტექტიური ჟანრისაა, მაგრამ იმით განსხვავდება 

სხვა დეტექტიური ჟანრის რომანებისგან, რომ მასში 

ცოტა რამ ირკვევა და გამომძიებელი მარცხდება. ეს არ 

არის შემთხვევითი, რადგან ეკო ამბობს, რომ წიგნს არ 

შეიძლება ჰქონდეს მხოლოდ ერთი სიუჟეტი და ლაპარა- 

კობს რამდენიმე ლაბირინთის არსებობაზე. ლაბირინთი 

რომ გაიარო, უნდა გაიარო ცდებისა და შეცდომების გზა. 

ამდენად, პერსონაჟი ცხოვრობს რიზომატულ სამყაროში 

– ანუ ბადეში, რომელშიც ბილიკები გადაკვეთილია. ამის 

შემდეგ არ არის არც ცენტრი, არც გამოსავალი. ავტორი 

უდიდეს მნიშვნელობას ანიჭებს ირონიას, რომელსაც იგი 

მეტაენობრივ თამაშს უწოდებს. ამ თამაშში შეიძლება მო- 
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ნაწილეობდეს მწერალიც, ისე რომ ამ თამაშს ვერ აცნო- 

ბიერებდეს (ეკო 1988). 

უკვე შესავალში, ავტორი იწყებს თამაშს სხვის ტექ- 

სტთან. პირველივე ფრაზა: „პირველად იყო სიტყვა, და 

სიტყვა იყო ღმერთი", რაც მოგვაგონებს იოანეს სახარებას. 

მთელი ტექსტის განმავლობაში ჟღერს შუა საუკუნეების 

ავტორთა ტექსტები, შემოტანილია ლათინური ენაც. მთა- 

ვარ გმირზე – ვილჰელმზე ლაპარაკობს, როგორც ერთა- 

დერთი სურვილით გამსჭვალულ პიროვნებაზე, რომელიც 

მიისწრაფის ჭეშმარიტებისაკენ. ის იტანჯება იმ აზრით, 

რომ სიმართლე არ არის ის, რაც გვგონია ამ მომენტში; 

მისი შეხედულება რომანში, მისი საქციელი, მისი ჩვეულე“ 

ბები მკითხველში იწვვს შერლოკ ჰოლმსის ასოციაციას, 

თავად მისი სახელიც – ვილჰელმ ბასკერვილელი და მისი 

მოწაფის სახელი – ატსონი, რომელიც მონასტერში ყოფნის 

პირველივე დღიდან იყენებს ჰოლმსის დედუქციურ მე- 
თოდს. გარდა ამ მეთოდისა, მისი მეთოდები შეიცავს ლო- 

გიკისა და წინააღმდეგობრივი ჰიპოთეზების მეთოდს, აქ 

უკვე იკითხება როჯერ ბეკონი, რომლის სახელიც ხშირად 

არის ტექსტში ნახსენები. ბიბლიოთეკის დაწვის დროს, იწ- 

ვის არისტოტელეს II ტომი, რომელიც კომედიას ეძღვნება. 

ამდენად, ეს რომანი არის მრაგალშრიანი სტრუქტურა, 

ლაბირინთი მრავალი გამოსასვლელით, რომელიც მთა- 

ვრდება ჩიხით. ერთადერთი გამოსასვლელი, რომლისკე- 

ნაც მიდის ლოგიკის საფუძველზე, ეს არის ის, რომ უნდა 

იფიქრო. რომანის ბოლოს პერსონაჟი ლაპარაკობს სი- 

ცილზე. არც ეს არის შემთხვევითი. ბახტინის კარნავა- 

ლის თეორიამ დიდი გავლენა იქონია XXს.-ის შუა წლების 

ფილოსოფიაზე. ბახტინი ამბობს, რომ სიცილი და კარ- 

ნავალი ყველაფერს თავდაყირა აყენებს და ემსახურება 

პიროვნების თავისუფლებას. სიცილი ათავისუფლებს ადა- 

მიანს დოგმებისაგან, ამაზე მსჯელობს ეკოც: ადამიანი



არ უნდა იყოს თავისი რწმენის მონა, მთელი ცხოვრების 

განმავლობაში, მან უნდა:·იფიქროს, თუ როგორ უნდა გარ- 

დაქმნას ნებისმიერი ჭეშმარიტება. ნებისმიერი ადამიანის 

მოვალეობა უნდა იყოს, ასწავლოს ადამიანებს ჭეშმარიტე- 

ბაზე სიცილი და თავად ჭეშმარიტება კი არის განკურნება 

ჭეშმარიტებისაკენ არაჯანსაღი სწრაფვისაგან. ამ ლტოლ- 

ვამ წარმოშვა შუა საუკუნეების ასკეტიზმი. 

ლოტმანი, ვილჰელმ ბასკვერვილელს, უწოდებდა XIVს- 

ის სემიოტიკოსს, იმიტომ რომ ყველა მისი ქმედება, სწა- 

ვლება ახალგაზრდა მორჩილის ატსონის მიმართ, შეიძლება 

განვიხილოთ, როგორც სემიოტიკაში პრაქტიკული მეცა- 

დინეობა. თავდაპირველად ეკოს სურდა, თავის რომანი- 

სათვის დაერქმია „დანაშაულის სააბატო“, თუმცა გადაი- 

ფიქრა, რადგან ამგვარი სათაური პირდაპირ დეტექტივზე 

მიუთითებდა. შემდეგ სურდა დაერქმია „ატსონი მელოკი- 

დან“. სათაური „ვარდის სახელი“ ეკომ მოიწონა იმისთვის, 

რომ „ვარდი“, როგორც სიმბოლური ფიგურა, იმდენად 

დახუნძლულა სხვადასხვა მნიშვნელობით, რომ თითქოს 

დაცლილია ყოველგვარი აზრისგან და აბნევს მკითხველს. 

ავტორი ხაზს უსვამს, რომ ტექსტი ცხოგრობს საკუთარი, 

ხშირად მისგან დამოუკიდებელი ცხოვრებით, აქედან ჩნ- 

დება მრავალი ინტერპრეტაციის საშუალება, რომელიც 

კითხვის დროს უნდა აწარმოოს მკითხველმა. 

4. ლოტრეამონის „მალდორორის სიმღერები“ 

როგორც რიზომატული პლაგიატი 

ინტერტექსტუალობის კვლევის თვალსაზრისით, გან- 

საკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს ლოტრეამონის „მალ- 

დორორის სიმღერები“, ვინაიდან იგი მთლიანად ინტერ- 

ტექსტუალური ხასიათისაა, რაც ტექსტში სხვადასხვა 
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იმპლიციტური თუ ექსპლიციტური იმპლიკაციათა სახით 
ვლინდება. 

ვაგრძელებთ ინტერტექსტუალობის სხვადასხვა ფორ- 

მათა ანალიზს. როგორც ცნობილია ინტერტექსტუალობა 

ტექსტში შესაძლოა სხვადასხვა ფორმით გამოვლინდეს, 

ესენია: XI56 60 მხVIი6-ი („ტექსტი ტექსტში“ პრინციპი), 

შგაიხ-ხმიL-ი პაროდია, პასტიში კინემატოგრაფიული 

ადაპტაცია ალუზია ციტატა თუ რემინისცენცია 

(კინწურაშვილი 2007). ამ ქვეთავში ჩვენ ყურადღებას შე- 

ვაჩერებთ, ინტერტექსტუალობის კიდევ ერთ სახეზე – 

ლიტერატურულ პლაგიატზე, რომელშიც ინტერტექსტის 

ცნება გულისხმობს ტექსტში მთელი რიგი სხვა ტექსტე“ 

ბის ჩართვას. აქ საქმე ეხება როგორც მარკირებულ ასევე 

არამარკირებულ ფრაგმენტებს, რასაც ლინგვისტები 

მიაკუთვნებენ იმპლიკა-ციათა სხვადასხვა ტიპებს, განიხი- 

ლავენ რა მათ, როგორც ინტერტექსტემებს, ინტერტექს- 
ტუალობის მარკერებს, პრეცედენტულობის გამოხატვის 

საშუალებებს, რაც თავის მხრივ, გამოხატავს ინტერტექ- 

სტუალურ მიმართებებს ლექსიკურ, სინტაქსურ თუ სტი- 

ლისტურ დონეზე. 

ინტერტექსტი პირობითად შეიძლება დაიყოს ორ დიდ 

კატეგორიად: ერთი მხრივ, ეს არის ერთი ტექსტის ტრანს- 

ფორმაცია მეორე ტექსტად, რომლის დროსაც ავტორი 

ეწინააღმდეგება, ამუქებს ან აჭარბებს პირველადი ტექს- 

ტის ფორმალურ მახასიათებლებს და ქმნის ახალ ტექსტს. 

მაგალითად, როგორიცაა ჯოისის „ულისე“ და მ. ტურნიეს 

„პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“ და მეორე კა- 

ტეგორია, რომელიც წარმოადგენს ტექსტებს შორის მუდ- 

მივი ურთიერთგაცვლის, თანაარსებობის ფაქტს ციტატე” 

ბის, ალუზიებისა და რეფერენციათა სახით (კინწურაშვილი 

2005), რაც ნაწილობრივ გაშუქებულია II თავის მე-3 ქვე- 

თავში, ამრიგად, რაც შეეხება ლოტრეამონის „მალდორო-



რის სიმღერებს“, ჩვენ არ შეგვიძლია ვთქვათ, რომ ეს არის 

ტრანსფორმირებული ნაწარმოები, მიუხედავად იმისა, რომ 

მას საფუძვლად სწორედ ტრანსფორმაციული ენერგია 

უდევს, არამედ განვიხილავთ მას, როგორც ლიტერატუ- 

რულ პლაგიატს, ჟენეტის გაგებით (ჟენეტი 1979). მთა- 

ვარ შეკითხვაზე პასუხი თუ, რატომ არის ლოტრეამონის 

„სიმღერები“ ლიტერატურული პლაგიატი, ჩვენ მიერ ჩა- 

ტარებულ კვლევაზე დაყრდნობით შემდეგია: უპირველეს 
ყოვლისა იმიტომ, რომ ლოტრეამონი არ ახდენს ძველი 

ფორმებისთვის ახალი ფუნქციის მინიჭებას, არამედ თი- 

თქმის უცვლელად ინარჩუნებს ტექსტი-წყაროს ძირი- 

თად შინაარსობრივ მიმართულებას, გარდაქმნის რა მას 

რეფლექსიის, გამოხატულებისა და წარმოდგენის მთავარ 

ობიექტად. აღნიშნული ინტერტექსტუალური პროცესი 

ლოტრეამონთან სამი ძირითადი სახით ვლინდება: პარო- 

დირება, იმიტაცია და სტილიზაცია. თავად ლოტრეამონი 

წერდა, რომ „პლაგიატი აუცილებელი და გარდაუვალი ფე- 

ნომენია. ფეხდაფეხ მივყვები რა ავტორის ფრაზას, უნდა 

გამოავლინო მასში ჩადებული იდეა, რომელიც იმთავითვე 

მცდარია და ჩაანაცვლო იგი უნივერსალური ჭეშმარიტების 

იდეით“. პლაგიატი – ესაა კულტურული პრიორიტეტების 

რღვევა, წინააღმდეგობის ტექნიკა მიმართული კულტუ- 

რული გენიის, მითების ავთენტურობის, ორიგინალურო- 

ბისა და კრეატიულობის წინააღმდეგ. ეს არის ის, რაც 

ამსხვრევს ავტორიტეტის ცნებას. ამრიგად, მიმართავს რა 

ცნობიერ თუ არაცნობიერ ინტერტექსტუალურ თამაშს, 

ლოტრეამონი „მალდორორის სიმღერებს" ანიჭებს პლა- 

გიატის სტატუსს, გარდაქმნის რა მას ჰიპერტექსტუალურ 

პრაქტიკათა ერთგვარ ასპარეზად, რაც არის შედეგი იმისა, 

რასაც ავტორი თავად მიმეზისისა და „კვლავწერის“ (-6600- 

LსIC) მიჯნაზე ქმნის, ანიჭებს რა მას მკვეთრად გამოხატულ 

ირონიულ ხასიათს, რაც თავის მხრივ, კონკრეტულ მიზანს 
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ემსახურება: მოახდინოს არსებულ ღირებულებათა დე- 

საკრალიზაცია ინვერტირების გზით. აქ მთავარი საკითხი 

პლაგიატის მხატვრულ ნაწარმოებში აზრობრივი ღირე- 

ბულების პერსპექტივას ეხება. ხდება პირველადი ტექსტის 
( ჰიპოტექსტის )ახალ კონტექსტში ჩართვა, რაც სრულიად 

უცვლის მას მნიშვნელობას. ჩნდება ახალი დისკურსი ანუ 

„სხვისი სიტყვა“, ხოლო ავტორის მთავარი დანიშნულება 

და წვლილი, ამ შემთხვევაში, მდგომარეობს იმაში, რომ იგი 

თითქოს განზოგადებას უკეთებს მის ტექსტში შემავალ 

ყველა ამ „სხვის“ სიტყვას. ხდება გამოყენებული ტექსტის 

ობიექტივიზაცია და დეფორმაცია, მნიშვნელობის ინვერ- 

ტირება, რასაც საფუძვლად ხშირად იმიტაციის პროცესიც 

უდევს. როგორც გასტონ ბაშლარი აღნიშნავს, ლოტრეა- 

მონის „მალდორორის სიმღერები“ ეს არის ნაწარმოები, 

რომელიც მთლიანად მოქცეულია წიგნიერი კულტურის 

თვითაღიარებულ საზღვრებში. ეს არის სხვადასხვა ხატე- 

ბისა თუ მოტივების მოზაიკა, სიუჟეტთა თუ სიტუაცია“ 

თა მსვლელობა, სხვადასხვა რეგისტრთა თუ ჟანრობრივ 

ფორმათა ნაზავი, რომელიც თავის სტრუქტურულ თუ 

თემატურ ასპექტში მთლიანად ეფუძნება პარაფრაზულ 

თუ პერიფრაზულ ჯაჭვს, ექსპლიციტურ თუ იმპლიციტურ 

რემინისცენციებს, ალუზიებისა და ციტატების უსასრუ- 

ლო კოლაჟს. რაც უფრო სილღრმისეულია კვლევა, მით 

უფრო ნათელი ხდება, რომ ყოველი ხატი თუ სიმბოლური 

შტრიხი, რომელიც თითქოსდა ლოტრეამონის კრეატიული 

ძალის რეზულტატია, თითქმის უცვლელადაა აღებული 

მთელი რიგი სხვა ავტორებისგან და რეფერენტულია მხო- 

ლოდ ნაწარმოებთა მიმართ. იქმნება ერთგვარი პარადოქ- 

სური რეფერენტულობაც კი, როდესაც თითოეული ცალკე 
აღებული ერთი მოტივი უსასრულოდ მიემართება სხვა 

კულტურულ ტოპოსში მოცემულ მოტივს, ხდება რა თავად 
ამ უსასრულო ჯაჭვში მათი გადაკვეთისა და ირადიაციის



წერტილი. ნაწარმოები მთლიანად იკეტება ბახტინისეული 

სხვისი სიტყვის სამყაროში, თუნდაც მოხდეს მისი სრუ- 

ლიად ახალ კონტექსტში ინტეგრაცია. ეს არის ერთგვარი 

დახშული სივრცე, ჩაკეტილი განზომილება, რომლისგანაც 

არ არსებობს გამოსავალი. ავტორი არაფერს გვთავაზობს 

იმისთვის, რომ დავუპირისპირდეთ მოცემულ პაროდირე- 

ბულ ფორმებსა და ტოპოსებს, არც კი ცდილობს გამო- 

ვიდეს ამ მოჯადოებული წრიდან. შედეგად, ტექსტი ხდება 

აზრობრივი უსასრულობის პოტენციური მატარებელი, ანუ 

განიხილება როგორც დინამიკური, პლაზმური გარემო, სა- 

დაც თითოეული ხატი თუ სახე, ტექსტის ერთიან ქსოვილ- 

ში ინტეგრაციის შემდეგ, იწყებს ცხოვრებას თავისი ავ- 

ტონომიური ცხოვრებით, ერთვება რა თვითრეგენერაციის 

პროცესში. ამავე დროს მისი ღიაობა, აღნიშნული რეგენე- 

რაციის უსასრულო პოტენციალი არა თუ არ ეწინააღმდე- 

გება ტექსტის დახურულ, დასრულებულ ხასიათს, არამედ 

პირიქით, წარმოადგენს მის შედეგს. იგი ქმნის ერთგვარ 

ჰერმეტულ კამერას, რომელშიც მიმდინარეობს აზრობრი- 

ვი, ე.წ. პლაზმური პროცესები, რომელსაც, თავის მხრივ, 

საფუძვლად ინტერტექსტის ცნება უდევს. 
ინტერტექსტუალობის ამგვარი ხასიათი ლოტრეამონ- 

თან განაპირობებს თავად ტექსტის არსებობასა და მის 

მუდმივ განვითარებას, რაც თავის მხრივ გვაფიქრებინებს, 

რომ „მალდორორის სიმლერები“ ბევრად ადრე შეიქმნა 

ვიდრე პოსტრუქტურალისტურმა თეორიებმა პოვეს თა- 

ვისი გავრცელება. დღეს შეგვიძლია ვთქვათ, რომ იგი თა- 

ვისი ფორმითა და შინაარსით რიზომატული ნაწარმოებია, 

რომელიც, როგორც ჟ. კრისტევა აღნიშნავს, სრულიად 

ავლენს პოსტრუქტურალიზმისათვის დამახასიათებელ ძი- 

რითად ნიშნებს. 

ამგვარად, ლოტრეამონი ახდენს ერთიანი ორგანიზე- 

ბული სამყაროს ხატის სრულ დეკონსტრუქციას. ერთგან- 

163 
  

ენ
ა,
 
ტე
ქს
ტი
, 

ინ
ტე
რტ
ექ
სტ
ი 

 



ცა
პი
ნტ
Cს
ა>
იც
სL
 

C0
20
60
     

  

164 

ზომილებიანი ტექსტი იცვლება მრავალგანზომილებიანი 

ჰიპერტექსტით, სადაც ხდება სხვადასხვა დისკურსების 

გადაკვეთა, რასაც საბოლოოდ მივყავართ არაწრფივი, მა- 

გრამ ტოპოლოგიური ერთიანობის შექმნამდე, რომელშიც, 

როგორც რიზომაში, მიმდინარეობს განუწყვეტელი თვი- 

თგანახლებისა და თვითგანვითარების პროცესი. ეს 

უსასრულო ცვლა არ იძლევა მნიშვნელობის გამაგრების 

საშუალებას და კრისტევას ტერმინოლოგიის მიხედვით, 

იღებს „სემიოტიკური ქორას“ (L8 CMხ0L8 §6M0010(Iძს6) სახეს, 

ხოლო სოლერსის ტერმინოლოგიის მიხედვით, სახეზეა 

„ტექსტური უსასრულობის“ ფენომენი (კრისტევა 1979). 
ამ უკანასკნელის აზრით, ლოტრეამონის ტექსტის პოსტ- 

მოდერნისტული მთავარი მახასიათებელი მდგომარეობს 
იმაში რომ ავტორი ერთიან ქსოვილში რთავს ერთი 

შეხედვით ერთმანეთთან შეუთავსებელ დისკურსებს და 

ამავე დროს, უარს ამბობს მათ იერარქიზაციაზე. ამით 

ლოტრეამონი არღვევს მათ შორის არსებულ ბარიერებს 

და ცდილობს საფუძველი გამოაცალოს მისი ნაწარმოების 

კლასიკურ გაგებას, როგორც მონოცენტრულ კონსტრუ- 

ქციას. ამდენად, ტექსტს არ აქვს მკაფიოდ გამოხატული 

ღერძული ორიენტაცია, ისევე როგორც რიზომას. ასეთ 

შემთხვევაში, იგი შეიძლება განვითარდეს ყველა მიმარ- 

თულებით და მიიღოს სხვადასხვა კონფიგურაცია, რაც 

განაპირობებს მათი მარკირებულობის დაკარგვასა და 

განსხვავების შთანთქმას არადიფერენციალურ მთლია- 

ნობაში. ამდენად, „მალდორორის სიმლერების" რიზომა- 

ტული, დახურული სივრცე შეგვიძლია მივიჩნიოთ, რო- 

გორც პირველი, პლაგიატზე დაფუძნებული, პაროდიული 

ინტერტექსტი. 

ხოლო, რაც შეეხება ნაწარმოების პლაგიატურ ხა- 

სიათს, ამაზე თავად ნაწარმოების პირველივე სტროფები 

მიგვანიშნებს: „ეს სიმლერები რომელთაც თქვენს წი-



ნაშე შევასრულებ, არ არის ახალი" და „ეს წიგნი დაწე- 

რილია სხვა ადრე წაკითხული წიგნების საფუძველზე“. 

სწორედ ეს ფრაზებია ერთგვარი გასაღები იმისა, თუ 

როგორ აღმოცენდა უნიკალური ნაწარმოები, რომელიც 

წარმოადგენს მზა სახეებისა და მოტივების, ლირიკული 

და ნარატიული რეგისტრების მოზაიკას. იგი მთლიანად 

აგებულია სხვადასხვა კულტურულ ტოპოსებზე დაყრდ- 
ნობით, რომლებიც თავის მხრივ უსასრულოდ მიემართე- 

ბიან ერთმანეთსა და სხვა ტოპოსებს. ამდენად, ორგანულ 

პროცესებზე დაფუძნებული ტექსტიდან „მალდორორის 

სიმღერები" გადაიქცევა „ტექსტ-მონსტრად", „ტექსტ-ვამ- 
პირად“, რომლის ჩამოყალიბების პროცესიც ეტაპობრი- 

ვად ხორციელდება. თავდაპირველად ხდება სხვა ტექსტე- 

ბის, მათი ფორმებისა და მოტივების თავბრუდამხვევი 

რაოდენობის შთანთქმა-აბსორბაცია. შემდეგ, ლექსების 

მიერ "მოპარული" ტექსტები დეფორმაციას განიცდიან ძი- 

რითადი ტექსტის შიგნით, ექვემდებარებიან ახალ ლოგი- 

კას, რაც იწვევს მათი პირველადი იდენტურობის დაკარ- 

გვასა და ასიმილაციას ერთსა და იმავე ტექსტში. ბოლოს, 

მთელი ტექსტი განიცდის აბერაცია-დამახინჯებას, რაც 

განაპირობებს მნიშვნელობის ინვერტირებას. იქცევა რა 

მონსტრად, ტექსტი აღიჭურვება დემიურგიული ძალით, 

რომლის მიზანიც ალტერნატიული სამყაროს შექმნაა, 

რაც კარგად ესადაგება მალდორორის გეგმას: დაიკავოს 

ღმერთის ადგილი და მოახდინოს ღვთაებრივი სიტყვის 

უზურპაცია. მართლაც, პლაგიატზე დაფუძნებული ტე- 

ქსტი ემსგავსება სიტყვას, რომლის უსასრულობასაც მისი 

ინტერტექსტის სიმრავლე განაპირობებს. ეს ყველაფერი 

თავის მხრივ წარმოქმნის ჰიპოტექსტის ანუ ტექსტი-პირ- 

ველწყაროების იდენტიფიკაციის პრობლემას; განსაკუ- 

თრებით თუ გავითვალისწინებთ იმ ფაქტს, რომ ჰიპერ- 

ტექსტის გადამუშავების პროცესი და ახალი ტექსტის 
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შექმნა სხვადასხვა ხერხით ხორციელდება, „მალდორორის 

სიმღერების“ მიერ გამოყენებული თუ ე.წ. „მოპარული“ 

სხვა ავტორთა ფრაგმენტები ტექსტის შიგნით ისე „მახინ- 

ჯდება“, რომ თითქმის ამოუცნობი ხდება. 

ჰიპოტექსტის მაგალითს, რომელიც მეტ-ნაკლებად 

ამოსაცნობია და ამ თვალსაზრისით ამოსავალ წერტილს 

წარმოადგენს ლოტრეამონის ტექსტის გასაგებად, არის 

ანრი მიშოს „ფანტასტიკური ცხოველები", ჰიბრიდული 

ცხოველური ფიგურების გრძელი პროცესი, „პოეტურ- 

მონსტრული ლაბორატორია“, სადაც ყველა ფორმა ერთ- 

მანეთს ერწყმის, წყვილდება, რათა მთლიანობაში შეადგი- 

ნონ ტექსტის ქსოვილი. იქმნება შთაბეჭდილება, რომ ეს 

ცხოველური არსებები იპყრობენ ტექსტს ისე, რომ ადგილს 

არ უტოვებენ სხვა მატერიებსა და პოეტურ არსებებს. მი- 

შოს ამ ნაწყვეტის აღება ლოტრეამონის მიერ ალბათ არ 

არის შემთხვევითი, ვინაიდან იგი ყველაზე ახლობელი ალ- 

მოჩნდა ლოტრეამონის მსოფლმხედველობასთან. მის მი- 

ზანს წარმოადგენს სწორედ ისეთი ორგანული ტექსტის 

შემუშავება, რომელიც ცხოველური და ჰიბრიდული ფორ- 
მებით იკვებება. თუმცა მიშოსგან განსხვავებით, „მალდო- 

რორის სიმღერების“ ორგანულობა დიდ წილად იმპლიცი- 

ტურია. ამ ეფექტს ქმნის „სიმღერების“ „წერითი“ ენერგია, 

ბიCI9I6 §CიLსIმI6C იმპულსი, იყენებს რა მრავალჟანრულ, 

მრავალი მნიშვნელობის მქონე ჰიპოტექსტებს: ეპოპეა, 

მეტაფიზიკური ხასიათის დრამატული პოემა, შავი რომა- 

ნი, მელოდრამა – ლოტრეამონის მიერ ტექსტში ყველაზე 

უფრო ხშირად გამოყენებული ფორმებია. ამგვარი ჰიბრი- 

დულობა ქმნის ქაოტურ ენერგიას, ყველაფრის შთანთქ- 

მელ ფენომენს, რომელიც ამავე დროს არ კმაყოფილდება 

მხოლოდ ლიტერატურით და ამ გიგანტურ აბსორბაციაში 

უჩინარდება თავად სკრიპტორი დუკასი, ჩნდება რა მისი 

ტექსტური ორეული – ლოტრეამონი.



ტექსტის ჰიბრიდად ქცევის პროცესს ხელს უწყობს 

ლოტრეამონის მცდელობა, წაშალოს ზღვარი ჟანრებს 

შორის. მასთან ტექსტი განვითარების პროცესში მყოფი 

ქმნილებაა, სადაც ყოველი ტექსტი გაყოფით მრავლდება, 

რაც ლოტრეამონს საშუალებას აძლევს წაიყვანოს იგი იმ 

მიმართულებით, საითაც სურს, თუმცა ხშირად არ იცის 

სად მიიყვანს იგი, უბრალოდ მიჰყვება დინებას, თუმცა 

არა იმიტომ, რომ ბრმად ენდობა, არამედ იმიტომ, რომ 

ნაწარმოების ეს ჩამთრევი ძალა წარმოადგენს მისი არსე- 

ბობის მანერას, მისი წინსვლის სტილსა და ფორმას. შესა- 

ბამისად, ტექსტი ეფუძნება მუდმივ უთანხმოებას, ქაოსს, 

უწესრიგობას, რაც ქმნის მისგან ჰიბრიდს და ანიჭებს მო- 

ქმედ ხასიათს. 

ჰიბრიდიზაცია განისაზღვრება როგორც ტექსტის გა- 

დამუშავების პროცესი, რითაც ლექსი თავის განსაზღ- 

ვრულ ფორმაში ჰიბრიდად იქცევა. განასხვავებენ ორი 

სახის ჰიბრიდიზაციას: ფიგურალური, რომელსაც მოქმე- 

დებაში მოჰყავს ცხოველთა და ბიბლიური ფიგურები და 

კონკრეტული, რომელსაც მოქმედებაში მოჰყავს სტრუქ- 

ტურათა, ჟანრთა და ფორმათა თანხვედრის პროცესი. 

ჰიბრიდიზაციის ეს ორი სახე ერთი და იმავე ფენომენის 

ორი მხარეა და განისაზღვრება ტექსტის წიაღში უწყვეტი 

ცვლილებით. 
როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ლოტრეამონის „მალდო- 

რორის სიმლერები“ არის ტექსტი – ჰიბრიდი, რომელიც 

მიისწრაფის ჟანრობრივი აბერაციისკენ. მისი საშუალე- 

ბით ავტორი მრავალ ჟანრს უპირისპირებს ერთმანეთს და 

ამავე დროს ანულაციას უკეთებს მათ. სწორედ ამიტო- 

მაც შეუძლებელია „მალდორორის სიმღერები“ რომელიმე 

კონკრეტულ ჟანრს მივაკუთვნოთ. ჟანრობრივი აბერაცია 

არის ტექსტი-ობიექტი, რომელიც ჟანრობრივი კორპუსის 

და, ჟენეტის მიერ შემოტანილი ტერმინის მიხედვით, არ- 
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ქიტექსტის მიღმა რჩება და ჩნდება კითხვა არაადეკვა- 

ტური ჟანრის შესახებ, რაც აუცილებელია ლოტრეამონის 

ტექსტის მთლიანობაში აღსაქმელად. 

„იქცე მონსტრად" ლოტრეამონისთვის ნიშნავს, გახდე 

სხვა, გათავისუფლდე წარსულისგან. „მალდორორის სი- 

მღერების“ მუდმივი და უცვლელი ინტერტექსტუალობა 
ამ გეგმის პირობაა. ნაწარმოებში, რომელიც სცილდება 

სტაბილურ ჟანრობრივ ჩარჩოს, უფრო მნიშვნელოვანია 

არა გამოყენებული საგნები, არამედ მათი გამოყენების 

პროცესი, დინამიკა, რომელიც თავს უყრის მიმობნეულ 

ელემენტებს, ცვლილების ასეთი დინამიკა რომელიც 

ცდილობს აქციოს ტექსტი მონსტრად, განსაზღვრავს სი- 

მღერების ცვალებად, მიუწვდომელ ხასიათს. ტექსტი თი- 

თქოს მოძრაობს და აიძულებს მკითხველს მასთან ერთად 

გადაადგილდეს. ჟან-ლუკ სტეიმეცო ლაპარაკობს წერის 
ორმაგ რეჟიმზე: ერთი მხრივ, ეს არის „მალდორორის სი- 

მღერების" „უჩვეულო სილამაზე“, რომელიც შექმნილია 
სიტყვების ზოგჯერ მეცნიერული სიზუსტით, მოულოდ- 

ნელი სურათებით, ნარატიულ ეპიზოდებში არსებული 

წარმოსახვით, რომელიც თითქოსდა ონირიკული ზემოქ- 

მედებიდან მომდინარეობს, და მეორე მხრივ, ირონიული 

გადახვევა, რომელიც იყენებს უმართებულო, უხამს სიტყ- 

ვებს და კითხვის დროს იწვევს მიღებული შთაბეჭდილე- 

ბის ცვალებადობას. აღნიშნული პროცესი ტექსტს ცვალე- 

ბად ხასიათს ანიჭებს და, გარკვეულწილად, ხელს უშლის 

ტექსტთან სიახლოვეს. არსებობისა და არარსებობის, 

„გამოთქმისა" და „სიჩუმის“ ზლვარზე შექმნილი ნაწარ- 

მოები მკითხველში თავბრუსხვევას იწვევს. 

„ტექსტ-მონსტრზე" საუბარი მკითხველს დააფიქრებს 

მონსტრის ფუნქციასა და ტექსტში წარმოდგენილ სხვა- 

დასხვა ფანტასტიკური ცხოველების დანიშნულებაზე, 
რომელსაც ავტორი ტექსტის გადამუშავების პროცესში



იყენებს და რომელიც გამოძახილს პოვებს ტექსტის მი- 

მეზისში, ცვალებადი, განუსაზღვრელი, უცნაური ფორმის 

ცხოველთა უწყვეტ დეფილეში. დაუსრულებელი, დეფორ- 
მირებული და მანკიერების მატარებელ ჰიბრიდთა შექმნა, 

რომელიც პლაგიატზეა დაფუძნებული, ეს არის მონსტრე- 

ბის შექმნა, რომელიც შეძრავს მკითხველს და ადგენს მისი 

სამყაროს ონტოლოგიურ საზღვრებს. 

„შევამჩნიე, რომ მხოლოდ ერთი თვალი მქონდა შუბ- 

ლზე! ო, ვერცხლის სარკეებო, რამდენჯერ არ დამხმარე- 

ბიხართ თქვენი რეცეპტორებით! იმ დღეს, როდესაც კატა 

ანგორამ გამომხრა, უეცრად გადახტა ჩემს ზურგზე იმი- 

ტომ, რომ მისი პატარები გავაბრაზე ალკოჰოლით სავსე 

სარდაფში. დლეს ჭრილობები მივიღე სხეულზე, ან ჩემი 

საბედისწერო დაბადებით, ან ჩემი საკუთარი შეცდომით. 

კმაყოფილების მზერით გადავხედე ჩემს ორბუნებოვნებას 

და თავს მშვენივრად ვგრძნობ...“ 

ორბუნებოვნება – ტექსტის ჰიბრიდული ხასიათია ისე- 

ვე, როგორც ორმაგი ტერატოლოგიური გაცვლა-გამოცვლა 

ტექსტის სტრუქტურასა და მიმეზისს შორის. აქ მალდო- 

რორი გვთავაზობს თავის ახალ ავტოპორტრეტს. თა- 

ვის თავს აღწერს, როგორც არასრულყოფილს, ხეიბარს, 

გონებითა და სხეულით მონსტრს. „მონსტრუოზულობა“ 

(თიი§V005I,ტ0 ერთსა და იმავე ჰიბრიდულ ტექსტში 

ათავსებს ბიბლიურ ინტერტექსტებს რემინისცენციათა 

სახით. ამგვარად, ბაშლარი ლაპარაკობს „ტერატოლო- 

გიურ სიმლერებზე“, რომელიც ახასიათებს დუკასისეულ 

წარმოსახვას, ამ „უზარმაზარ ბიოლოგიურ პროდუქტს“. 

ტექსტის ცხოველურ ფიგურებს „დინამიკური ღირებულე- 
ბა“ გააჩნიათ და განსაზლვრავენ აქტებსა და ჟესტებს. 

ნაცვლად იმისა, რომ მკითხველს შესთავაზოს სურა- 

თები, ტექსტი მას ანებივრებს ჰიბრიდული, ცხოველური 

აქტებით. ჩვენი აზრით, აქ არის სწორედ XVI§6 6ი 2ხVთC 
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(ტექსტი ტექსტში), რომელიც გამოხატავს ლოტრეამო- 

ნის კომლექსს, რითაც ჟესტები და ცხოველთა სახეობები 

მეტ-ნაკლებად ღირებული ხდება. 

„მალდორორის სიმღერების" ცხოველთა სურათი ქმნის 

ახალი ენის ჩანასახს. ფრანგული ენის შიგნით ლოტრეამონი 

იგონებს ახალ ენას არა სიტყვებით, არამედ მას ბიოლო- 

გიური ფორმებითა და მოძრაობებით ასაზრდოებს. 

ამრიგად, ლოტრეამონის ტექსტი ორმაგი ჰიბრიდაციის 

მატარებელია: ერთი მხრივ, „სიმღერების“ ტექსტის ფიქ- 

ციურ ჭრილში ხდება ჰიბრიდული ცხოველური ფიგურე- 

ბის წარმოჩენა, და მეორე მხრივ, ადგილი აქვს მტკიცედ 

ფორმალურ ჰიბრიდაციას, რომელიც ხელს უშლის ჟან- 

რებისა და სტრუქტურათა ჩამოყალიბებას. ჰიბრიდაციის 

პროცესი პლაგიატის საშუალებით ქმნის ჰიბრიდულ ჟან- 

რის ნაწარმოებს, სადაც ცხოველთა ფიგურები ჰიბრიდუ- 

ლობის ყველაზე ნათელი მაგალითია. 

კვლევის პროცესში დავადგინეთ, რომ „მალდორორის 

სიმღერების ტექსტზე ორმოცდაათზე მეტმა ავტორმა 

მოახდინა გავლენა. ამავე დროს აღმოჩნდა, რომ რეფერენ- 

ციათა უმრავლესობა პაროდირებული ხასიათისაა, რაც 

საბოლოო ჯამში პაროდიული, ანუ ე.წ. სუბვერსიული ინ- 

ტერტექსტუალობით ვლინდება, ლოტრეამონის ტექსტში 

სუბვერსიული ინტერტექსტის კლასიკური მაგალითია ავ- 

ტორის მიერ ლამარტინის „Lგ 1806 ძ6 16I016“-ის პასაჟ- 

თა მისეული გააზრება, სადაც ლოტრეამონი ზუსტად 

იმეორებს ლამარტინისეულ თემატურ ხაზს, თუმცა იქ, 

სადაც შემოდის ღვთაებრივი სამართლიანობის ცნება (ანუ 

რელიგიური ხაზი), ავტორი ახდენს ლამარტინის საწყის 

იდეათა სრულ ინვერტირებას, ტრანსფორმაციას, ქმნის 

რა „ყოვლისშემძლის“ მისეულ პორტრეტს. იმ ძირითად 

ხერხებს შორის, რასაც ლოტრეამონი ლამარტინის ტექ- 

სტის ტრანსფორმაციის პროცესში იყენებენ, ძირითადად,



ინვერსია ჭარბობს, მაგალითად, თუკი ლამარტინთან 

ბავშვები გაიგივებული არიან ანგელოზებთან (იძსვ§ I6§5გჯი- 

ხ10ი§ გ ძტ§ გიყ6§), ლოტრეამონი აქცენტს აკეთებს რა მათ 

სითეთრეზე, აღნიშნულ ფრაზაში ნეგატიურ კონოტაციას 

დებს: „115 §0იL იIს§ 08165 ტიCიIC, CL 16სIL§ §0სICII§ §0ი1 ჩი0ი- 

665, 60Mიი16 C6სX ძ6§ ჩიიIი065, ი0§ LC6I6§ მ1065“. ინვერტირე- 

ბა ატარებს რა ძირითადად წინააღმდეგობრივ ხასიათს, 

ხელს უწყობს თემატურ და სტრუქტურულ ელემენტთა 
ერთგვარ თანხვედრას. აღნიშნული წინააღმდეგობა ძი- 

რითადად სემანტიკურ პლანში ვლინდება, სადაც, მნიშ- 

ვნელობის დონეზე, ძირითადად აქცენტს ლოტრეამონი 

ლექსიკურ ასპექტზე აკეთებს, იყენებს რა საწყის ტექ- 

სტში მოცემულ სიტყვათა ანტონიმურ მნიშვნელობას. მა- 

გალითად, თუკი ლამარტინისეულ ტექსტში გვაქვს ხძის4, 

§52§6556, ხიიჩტსI, ლოტრეამონთან იგი იცვლება შემდეგი 

ლექსიკური ველით: CICXI)16, ხსI165ძს6, 1მიიტი1მხ16. ეს არის 

ერთგვარი ორი ერთმანეთზე დამოკიდებული ტექსტის 

სემანტიკურ-სტრუქტურული დაპირისპირება, რომელიც 

ერთი და იმავე მოტივის, თუ თემატური ხაზის ორ განსხვა- 

ვებულ ინტერპრეტაციას გვთავაზობს. 

აღნიშნული ლექსიკური თამაში ლოტრეამონთან ზოგ- 

ჯერ სრულიად მოულოდნელ სახესაც იღებს. ხატოვანი 

შედარებების საფუძველზე, იღებს რა სიტყვასიტყვით 

სხვა ავტორების ფრაზებს, იგი მათში მოულოდნელად 

რთავს მოცემულ სიტყვებთან სრულიად შეუსაბამო ფე- 

ნომენებს, მაგალითად, როგორც ეს ზედსართავი სახელის 

ხიგს-ს შემთხვევაში ხდება. დადებითი კონოტაციის მქონე 

ზედსართავ სახელს ლოტრეამონი უკავშირებს ისეთ არ- 

სებით სახელს, რომელსაც სემანტიკურად იგი სრულებით 

არ შეესაბამება. მაგალითად, „მშვენიერი, როგორც თვით- 

მკვლელობა", „მშვენიერი, როგორც ნახევრად გახრწნილი 

სხეული", „მშვენიერი, როგორც ჰარპიას საცეცები“ თუ
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„მშვენიერი, როგორც ლოთის აკანკალებული ხელები".რო- 

გორც ა. ბრეტონი ამბობს, ყოველი მსგავსი სტილისტური 

პრაქტიკა ლოტრეამონთან გარკვეულწილად ხელოვნურო- 

ბით ხასიათდება. ავტორი ცდილობს მაქსიმალურად გაარ- 

თულოს ლექსიკა და სინტაქსი და აქციოს ლიტერატურუ- 

ლი ტექსტი თვითრეფლექსიის იარაღად. პლეიეს თქმით, 

ამით ლოტრეამონმა ლიტერატურულ ტექსტს წაართვა 

„ფიქციის" შეგრძნება, ფორმის მინიმალური ცვლილებით 

გადმოიტანა სხვისი ფრაზები და მოახდინა მათი ინტრას- 

კოპირება თავის ტექსტში. ამრიგად, ნაწარმოებში არ ჩანს 

ლოტრეამონის ინდივიდუალური ხმა, ვინაიდან მის მთა- 

ვარ შემოქმედებით კრედოს წყაროებისადმი მისი ე.წ. „პა- 

რაზიტული“ მიდგომა წარმოადგენს. იგი მხოლოდ ტკბება 

სხვისი ენობრივი მასალით, სტილისტური თუ ლექსიკური 

სიმდიდრით, არსებული ხატებით, და არ გააჩნია პრეტენ- 

ზიაც კი, შექმნას ახალი. ამ შემთხვევაში ერთ-ერთი მნიშ- 

ვნელოვანი ხერხი, რომელსაც ლოტრეამონი პირველწყა- 

როთა ტრანსფორმაციის დროს მიმართავს ჰიპოტექსტების 

იმიტაციაა, რომლის ყველაზე მეტ მაგალითსაც ვხვდებით 

„მალდორორის" პირველ სიმღერაში, სადაც ხდება სხვა- 

დასხვა ავტორის დისკურსის ერთმანეთში არევა, იქმ- 

ნება ე.წ. რეზონანსული გარემო. ყოველივე ეს გადადის 

ძალიან დახვეწილ სტილიზაციაში და ახდენს რამდენიმე 

ტექსტის იმიტაციას ბოდლერის ლირიკიდან დაწყებული 

ისტორიკოს მიშლემდე. ეს არის ჰიმნი ოკეანეზე (იVთი6 

2 1I0C6გი) რომელიც მოგვაგონებს როგორც ე.წ. შავ რო- 

მანს («ითმი ი0M), ასევე ჯდება წმინდა რომანტიკულ ტრა- 

დიციებში. სწორედ ამ გამოთქმით „MIC!1 0C0680"-ით იწყება 

მეთერთმეტე აბზაცის პირველი ხაზი, რომელიც, მისი 

თქმით, აღებულია შატობრიანის „L6§ M8(Cჩ67“-დან (1826), 

თუმცა ამ შემთხვევაში ტექსტის პირველწყაროს დადგენა 
საკმაოდ რთულია, ვინაიდან მას ასევე ვხვდებით მიშლეს-



თან, ჰიუგოსთან, მორის დე გერენთან და ბაირონის „CVI1ძ 

LIგI01ძ“-ში. თუმცა, ყველაზე ნათელ რეფერენციას აღნიშ- 

ნული ფრაზა მაინც მკითხველის თვალში ბოდლერის ლე- 

ქსთან „ადამიანი და ზღვა" ამყარებს, სადაც ბოდლერის 

სიტყვებს: „0, 1ს((6სI§ 6(600015, 0 6-ბ-6§ (ო 018Cმხ16§!“ ლო- 

ტრეამონი გარდაქმნის მოთხოვნაში, რომელიც გაჟღენ- 

თილია ირონიული კონოტაციით: ,I6000ძ§-თი!, 00680, V6სX- 

(ს გსC6 იი0ი ჩ-C6IC?" „მიპასუხე ოკეანევ, გინდა გახდე ჩემი 

ძმა?“ ბოდლერის ფრაზა, რომელიც ბრძანებით კილოშია, 

ლოტრეამონთან კითხვით ფორმაშია, რაც გამოხატავს მის 

ინტენციას აბუჩად აიგდოს ადამიანის სული, რომანტი- 

კა, კლასიკა, მეცნიერება და კულტურის ყველა ფორმა, 

რისი მთავარი მიზეზიც არის ის, რომ მას არ სურს მიი- 

ღოს მზა კულტურული ფენიმენი. ეს ყველაფერი მისთვის 

არის „სხვისი“, მზა სიტყვები, რომლებიც თითქოს გაქვა- 

ვებულია სტერეოტიპებისა და კლიშეების სახით და თავს 

გვახვევენ სხვის სამყაროს, სსგის ძალაუფლებას. სწორედ 

ამ სხვისი ძალაუფლებისგან გათავისუფლების სურვილით 

შეპყრობილი ლოტრეამონი ცდილობს, აღნიშნული კულ- 

ტურული სტერეოტიპები აზრობრივი აბსტრაქციის, მათი 

ტექსტში გაფანტვის ხერხით მიაღწიოს, რასც საბოლოო 

ჯამში მათი იდენტურობის დაკარგვამდე მივყავართ. ამ 

შემთხვევაში, იგი ხშირად მიმართავს ძირითადი კონტჯ- 

ქსტის ცვლილებას; ამის ნათელი მაგალითია, თუნდაც 

„ბუნებრივი ისტორიის ენციკლოპედიიდან" ლოტრეამო- 

ნის მიერ გადაწერილი შოშიების გუნდის აღწერა, რომლის 

აზრობრივ ცვლასაც ავტორი კონტექსტის შეცვლის 

ხარჯზე ახდენს. ენციკლოპედიის მეცნიერული ტექსტი 

„მალდორორის სიმღერებში“ გადადის ლირიკულ-ეპიკურ 

კონტექსტში და ეს წმინდად მეცნიერული ნაწარმოები 

ახალი კონტექსტის შეფერილობას იღებს და ამგვარად 

იძენს ორმაგ ჟღერადობას. 
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თუმცა მთავარი მითოლოგემა, რომელიც ლოტრეამო- 

ნის „მალდორორის სიმღერებში“ მოქმედებს და რომლის 

ირგვლივაც ის აყალიბებს თავისი ტექსტის აზრობრივ 

პერსპექტივას როგორც ლიტერატურულ პლაგიატს, 

მაინც „მსოფლიო ბოროტების მითოლოგემაა“, რომლის 

მთავარ წყაროსაც შეიძლება შავი გოთიკური რომანი წარ- 

მოადგენს. მსგავსს, შოკისმომგვრელ თემებს, რომელიც 

მთლიანად სიტყვების თამაშს ეფუძნება, მრავლად ვხვ- 

დებით მის ნაწარმოებში, თუმცა ამ შემთხვევაში ყურა- 

დღებას გავამახვილებთ მხოლოდ რამდენიმე მაგალითზე, 

ძირითადად რამდენიმე ინტერტექსტზე ბოდლერის ნაწარ- 

მოებებიდან, რომელიც ლოტრეამონის ტექსტში ყველაზე 

ვრცლადაა წარმოდგენილი. (ბოდლერის „დალოცვის“ პე- 

რიფრაზა). როგორც ბაშლარი აღნიშნავს, ლოტრეამონთან 

ინტერტექსტუალობა მძლავრ ენდემურ ხასიათს ატარებს. 

ჩვენი დაკვირვების შედეგად, გამოვყავით ძირითადი ლექ- 

სიკური ველები და დავადგინეთ, რომ ისინი ტექსტში ორ 

დიდ ბადეს ქმნის. ერთი მხრივ, ეს არის ჩხვლეტის, ხორცში 

შეღწევის, მისი სასიცოცხლო წვენების დაშრეტა-გამოწო- 

ვის, სისხლის სმის აქტები, რომელთაც მიმართავს ობობა, 

მორიელი და სხვა ცხოველი, ხოლო მეორე მხრივ, ფხაქნის, 

ხორცის დაჩხვლეტის, კბენისა და საერთოდ, სხეულის ყვე- 

ლანაირი გახლეჩის პროცესები. შესაბამისად ნაწარმოების 

ატმოსფერო გაჟღენთილია აგრესიითა და ძალადობით. 

CL ძსგიძ )6 თ”6იის16L8გ1 ძ6 605 IმLC0§ 1IIი 09165, 

ჰ)/6 0056L81 5სL 1ს1 Iთმ IXL616 C( ICIXL6 სემ1ი; 

LI 0ი6§ ლიყ165, ხმICII5 მსX 0ი9016§ ძ68 ჩგეი165, 

5გს+ი0ი! )ს§ყს”პ §0ი C06სL §6 ჩმV6I სი Cხტი1ი. 

Cითიინ სი (0ს1)ტსი6 0156გს ძს! C-6იხ1C 6 ძVI #08160116, 

I”20-80ჩ0Lმ1 CC C06ს1 (0სI I0ს96 ძ6 §0ი 5CIი, 

Cხ ი0სI LIგ5581516L თმ2 ხC(6 ”28V0IXII6, 

I6 16 1ს1 )CI(6L21 ცმL LCII6 მV6C ძრძვ1ი!



და როდესაც მოვიწყენ ამ უღმერთო ფარსით; მე მას 

დავადებ ჩემს მთრთოლვარე და ძლიერ ხელს.და ჩემი ფრ- 

ჩხილები, რომელიც წააგავს ჰარპიას კლანჭებს; ჩააღწევს 

მის გულამდე, გაიკვლევს გზას. როგორც პატარა, მთრ– 

თოლვარე და მოცახცახე ბარტყს; ისე ამოვგლეჯ მე მკერ- 

დიდან წითელ გულს და ზიზღით გადავუგდებ ჩემ საყვა– 

რელ ცხოველს, რათა დავაპურო იგი. 

ლი ძი!!! 1815§56L 80ს0§556L §6§ 000165 ი6იძმიL ის1ი7C 10სI§5. 0! 

Cილიი 11 6§L ძილსX ძ'მმCხიL ხIსIმ16იდტი( ძ8 ვიი IILC სი 6იმგი( 

ცს! ი”8 II6ი 600016 §სL I2 16VI6 §006CII6სLC, CI, მV6CC 165 V6VX IL65 

0სVCIL5, ძ6 (02IIC §6)იხ1გიL ძ6 02556L §სმV6Iი6ი( 18 ი1მI0 §სIL §0ი 

ჩი0%IL, 6ი 1იCIIიმიL 6ი მ0I1ბ%6 §6§ ხიმსX Cს6VC6სXI ჩს15, (0VI გ 

ლ0სი, მს თიიტი! 00 11 §”V მLI6იძ 16 ILიი0Iი§, ძ”6ი/00იCCL 105 0ილ165 

10იფ§ ძგი§ §8 ილIIIი6 I20II6, ძ6 წგლ0ი ძის”! 06 #0ICსIC ჯმ5; Cმ2L, 

§711 Iი0სI2IL, იი ი”'გსIმ1L 02§ ი1ს§ (მIძ 1”2506CL ძ6C §6§ იი1§ბL65. 

8ცი5სILC, 0ი ხი0I( 16 §მიყ 6ი 16Cჩმი( 16§ ხI655სL0C5; CL, ი6ხძმი( CC 

(80205, ძს! ძCVIმ1L ძსIC გსLგი( 0ს6 1”6(6L0116 ძსL6, 1”6ი”მი( ი16სIC 

ორი კვირის განმავლობაში უნდა იზარდო ფრჩხილები. 

ოჰ! რა სასიამოვნოა, როდესაც ამოგლეჯ თავისი ლოგინი- 

დან პატარა უმანკო ბავშეს, ფართოდ გახელილი თვალე– 

ბით, შუბლზე გადაუსვამ ხელს და უკან გადაუწევ მშვენიერ 

თმებს. შემდეგ, უცებ, მაშინ, როდესაც ის ყველაზე ნაკლე– 

ბად ელის ამას, ჩაასობ ფრჩხილებს ნაზ მკერდში ისე, რომ 

არ მოკვდეს, რადგან თუ მოკვდება, ის ბოლომდე ვერ შეი- 

გრძნობს თავის უბედურებას. შემდეგ მისი ჭრილობებიდან 

დალევ სისხლს და ამ დროის განმავლობაში, რომელიც თი- 

თქოს გრძელდება სამუდამოდ, ბავშვი ტირის. 

ამრიგად, აქ ლოტრეამონი მიმართავს პერიფრაზას, და 

ამ ხერხით ბოდლერის ტექსტი გადმოაქვს თავის ტექსტში. 

ბოდლერის კიდევ ერთი ნაწარმოები, რომლის ინტერ- 

ტექსტსაც ვხვდებით „მალდორორის სიმღერებში“ არის 

„Cი V0CVმ9C 2 CVI0I6I6“-იდან. 
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LX6 (C+006§ 0156მ8სX 06ICჩ65 §სI 16სI იმ10IC 

ს6IILII5მ160L შV6C LIგი6 სი ინიძს ძC1)3 ი2V9I, 

Cაიგლსი ი1გიIმის Cლ0იXC ყი 0VIII, §0ი ხ6C IიისL 

ს2ი5 (005 165 C01ი§ §მ1ლიმი(5 ძ6 CCILC6 ი0სIIIIსIC; 

მტაცებელი ფრინველები გაცოფებულებივით ღრ- 
ღნიდნენ დაკიდებული ადამიანის გვამს, რომელიც მათ 

ნადავლად ქცეულიყო. თითოეული როგორც იარაღს ისე 

იყენებს თავის ბინძურ ნისკარტს ძიძგნის რა, ამ სისხლის- 

გან დაცლილ ლეშს. 
ამ ლექსიდან არა მარტო ძირითადი სცენა აქვს აღე- 

ბული დუკასს, არამედ ისიც, რომ გამოხატავს თავის თა- 

ნაგრძნობას ჩამოკიდებულის მიმართ (დასაცინი მკვდარი, 

მეგობარი განსაცდელში). 

სი6 ი0(6ი06 §:>61CV8IL §VL 1C §01; ბ სი ი26(IC ძ6 CCIIII-C1, Cმ)! 

§საინიძს ლ-2I 165 Cხ6V6სX სი ჩილიიC, ძიი( 165 ხIმ§ 61216! მIIმ- 

Cი65 იმI ძლI16+6. 505 )გი1ხ0§ მVმ16ი(! C(C I2155C6§ 11ხI065, ი0"I მC- 

CX01VC 505 (0XLVL6C5, CL IVII ჩ81I6 ძრ51I6L ძ8Vგი1მ 06 ი”Iიიი011(6 ძVს0! 

ძი ლ0იLL81I6 8 I'6ი1მი6ოინი! ძი §6§ ხ+მ5. Lგ ილმს ძს ჩლიL 6(მ1! 

(9116იხიL 16იძსC ჯ2I 1C 001ძ§ ძ6 18 ინიძგI50ი, ძს6 §0ი VI5მ86, 

C0იძგთი6 ჯმI 1გ CIIC005'(მ8ი06 მ 1”გხ56ილC6C ძC 1'6X0IC§510ი იმ!ს- 

LCIIC, LC556Mიხ18მ1( მ 18 C0იCI6V0ი 0I1CII6ს56C ძ”ყცი 5(მ12981116. 

ამრიგად, მსგავსი ტრანსფორმაციების დიაპაზონი ლო- 

ტრეამონთან საკმაოდ დიდია და სწორედ აღნიშნულ ფე- 

ნომენს შესაძლოა დავუკავშიროთ ინტერტექსტუალობის 

ლინგვისტური ანალიზის დროს წინა პლანზე წამოწეული 

ტექსტის კომუნიკაციური ასპექტი, რომლის მიხედვითაც 

ახალი ტექსტის შექმნა განიხილება როგორც ენერგე- 

ტიკული რეზონანსი ავტორსა და პროტოტექსტს შორის, 

რასაც საბოლოოდ მივყავართ ენერგიის ამოტყორცნამდე 

და ახალი ტექსტის დაბადებამდე, სადაც მუდმივად ხდე- 
ბა ქაოსიდან წესრიგში გადასვლა. უნდა აღინიშნოს, რომ 

პოსტმოდერნიზმი, ისევე როგორც ლოტრეამონის „მალ-



დორორის სიმღერები“, რომელიც გარკვეულწილად შეგ- 

ვიძლია მის წინამორბედად მივიჩნიოთ, ახდენს „ქაოსი – 

კოსმოსი“ უნივერსალური ოპოზიციის ტრანსფორმაციას, 

ესოდენ დამახასიათებელი ყველა, უკვე არსებული მოდე- 

ლებისა, რომლებიც სამყაროს მხატვრულ სახეს ქმნის. 

აღნიშნულ მოდელებში ქაოსი მუდმივად ექვემდებარებო- 

და წესრიგს. 

ამრიგად, ინტერპრეტაციის თეორიის საკითხების გან- 

ხილვამ დაგვანახა, რომ სტრუქტურალისტური პრინციპი 

გადმოცემული და აღქმული ტექსტის იდენტურობის შე- 
სახებ იცვლება დებულებებით, რომლის თანახმადაც, 

გაგება განპირობებულია ტექსტის ოპერაციებით, თუმცა 

უცვლელი რჩება შეხედულება აღმქმელის როლსა და ად- 
გილზე, რომლის რეცეფციის ისტორიულობა ისევ და ისევ 

იზღუდება ტექსტური პროცედურების უნივერსალურობით. 

ჰერმენევტიკული ინტერპრეტაციის ანალიზის სტრუქ- 

ტურულ-სემიოტურ პრინციპებთან მიახლოების ცდა ეკუ- 

თვნის პ. რიკორს, რომელიც ჰერმენევტიკას განიხილავს, 

როგორც ტექსტების ინტერპრეტაციასთან შესაბამისო- 

ბაში მყოფ გაგების ოპერაციების თეორიას, ანუ როგორც 

ინტერპრეტაციების თანმიმდევრულ განხორციელებას 

(რიკიორი 1995: 3). მკვლევრის აზრით, ნიშნების ერთო- 

ბლიობის წერილობითი ფიქსაციის წყალობით ტექსტი 

აღწევს სემანტიკურ ავტონომიას, ე.ი. გაგების და გან- 

მარტების ზღვარზე დამოკიდებული ხდება მთხრობელის, 

მსმენელის და პროდუცირების კონკრეტულ პირობებზე 

(რიკიორი 1995:7-8). 

ტექსტის ინტერპრეტაციის პოსტსტრუქტურალისრუ- 

რი მიდგომა ეყრდნობა ჟ. დერიდას მიერ შემოთავაზე- 

ბულ დეკონსტრუქციის მეთოდს, რომელიც მდგომარეობს 

ტექსტის ელემენტების მაქსიმალურ დეზორგანიზაციაში 

სხვადასხვა მნიშვნელობებისა და დისკურსების გამონ- 
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თავისუფლების მიზნით. ამას მივყავართ წაკითხვის მრა- 

ვალგვარობისაკენ, ავტორის გათქვეფასთან ინტერტე- 

ქსტუალურ კოდებში და თამაში დისკურსის კრიტიკულ 

პასუხისმგებლობასთან ერთად, პირდაპირაა დაკავში- 

რებული ფუკოს მიერ შემოტანილ იდეასთან „ღმერთის 

სიკვდილის“ შესახებ. 

ამ ინტერპრეტაციული მიმართულებისათვის დამახა- 

სიათებელია ცენტრის არარსებობა; ყველაფერი იქცევა 

დისკურსად, როდესაც ფართოვდება ნიშნობრივი ველი და 

იქმნება ნიშანთა დაუსრულებელი თამაშის შესაძლებლო- 

ბა. სტრუქტურის ცნების საწინააღმდეგოდ უჟ. დელეზმა და 

ფ. გვატარიმ შემოიტანეს ტერმინი რიზომა. პოსტმოდერ- 

ნისტული ცნება რიზომა –- ეს არის ფესვის სპეციფიუ- 

რი ფორმა, რომელსაც არა აქვს მკაფიოდ გამოხატული 

ცენტრალური მიწისქვეშა ღერო და რომლის წანაზარ- 

დები რეგულარულად კვდებიან და კვლავ ჩნდებიან, ამ- 
დენად, გარემოსთან მუდმივი გაცვლის მდგომარეობაში 

არიან. იჭრება რა სხვა ევოლუციურ ჯაჭვებში, რიზომა 

ქმნის წანაზარდებს სხვადასხვა ხაზებთან, რაც ქმნის 

არასისტემურ და მოულოდნელ განსხვავებებს, რომელ- 

თაც არ ძალუძთ ერთმანეთს დაუპირისპირდნენ რაიმე 

თვისების ქონა/არქონით. ამით „განსხვავების“ კონცეფ- 

ცია კარგავს თავის ონტოლოგიურ მნიშვნელობას, რო- 

მელიც მას გააჩნია სტრუქტურალიზმის დოქტრინაში. 

პოსტსტრუქტურალიზმში ყველა მოვლენა კარგავს თა- 

ვის მარკირებულობას, სადაც განსხვავება შთანთქმულია 

არადიფერენციალური მთლიანობით. შემდგომ რიზომა 

განიხილებოდა პოსტსტრუქტურალისტურ თეორიებში, 

როგორც მხატვრული პრაქტიკის ემბლემატური ფიგურა 

(დელეზი 1976: 9). ანალოგიურია ტექსტის მიმართ უ. ეკოს 

მიდგომა, რომლის რომანი „ვარდის სახელი“ რიზომატული 

ხასიათისაა და როგორც ჭეშმარიტი პოსტმოდერნისტული



რომანი, აგებულია ყველა იმ ძირითადი წესის მიხედვით, 

რომელიც ამ ტიპის რთმანს ახასიათებს: მიზანი-თამაში; 

სინთეზი-ანტითეზა, შეერთება-დაშორება, ჟანრი/საზღ- 

ვარი – ტექსტი/ინტერტექსტი, მეტაფორა-მეტონიმია, მე- 

ტაფიზიკა-ირონია. მისი თვალსაზრისით, რიზომა ატარებს 

პოსტმოდერნისტული მენტალიტეტისათვის დამახასიათე- 

ბელი სიმბოლური ლაბირინთის სახე. 

ეს მოკლე ექსკურსი ინტერტექსტუალურ ინტერპრე- 
ტაციაში არ ისახავდა მიზნად ამ რთული საკითხის გან- 

ხილვას და ინტერტექსტუალური ნიშნებისა და კავშირების 

წაკითხვის მკაფიო წესების აბსოლუტური ფორმულირე- 

ბის შემუშავებას. ჩვენ მხოლოდ შევეცადეთ გვეჩვენებინა, 

რომ გამოკვლევაში, რომელსაც პრეტენზია აქვს ტექსტის 

გარკვეული განმარტების შემოთავაზებაზე, ინტერპრეტა- 

ტორის პოზიცია მკვეთრად უნდა განისაზღვროს და არ 

უნდა იყოს იგნორირებული ის კრიტერიუმები, რომელთა 

საფუძველზეც ხდება ამგვარი წაკითხვა. ჟ. ჟენეტის გამო- 

ნათქვამის პერიფრაზით, შეიძლება დაბეჯითებით ითქვას, 

რომ „ყოველი ინტერპრეტაცია ობიექტურად თავისუფა- 

ლია, მაგრამ სუბიექტურად – დასაბუთებული“. 
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თავი IV 

ინტერტექსტუალობა როგორც 

ლინგვოკულტურული ცნობიერების ფენომენი 

1. ლინგვოკულტურული ცნობიერების 

ჩამოყალიბება და ფუნქციონირება 

ინტერტექსტების შესწავლას შესაძლებელია მივუდგეთ 

სხვადასხვა კუთხით და სხვადასხვა ასპექტში. მაგალი- 

თად, მათი შესწავლა ცალკეული მწერლის შემოქმედე- 

ბაში - ეს არის ტრადიციულად, ლიტერატურათმცოდ- 

ნეობის კვლევის ძირითადი ობიექტი, მათი ხმარებისა და 

ფუნქციონირების შესწავლა რომელილაც კონკრეტული 

ენის, კულტურის მატარებელთა გარკვეულ ისტორიულ 
მომენტში (სინქრონული ჭრილი, რ. იაკობსონის ტერმი- 

ნოლოგიით), ან კიდევ ინტერტექსტების გადაადგილების 

დინამიკის შესწავლა კულტურული მეხსიერების ცენტრი- 

დან პერიფერიისკენ .და, პირიქით, დროის ხანგრძლივ 

მონაკვეთში (დიაქრონული ჭრილი). წინამდებარე თავში 

შემოთავაზებულია ინტერტექსტების კვლევა და მისი 

ფუნქციონირება, როგორც ლინგვოკულტურული ცნობიე” 
რების ფენომენისა. ამასთან, განსაკუთრებული ყურადღე- 

ბა ექცევა ორი სემიოტიკური სისტემის – ენისა და კულ“ 

ტურის – ურთიერთქმედების ინტერაქციურ პროცესებს 

ლინგვო-კულტურული კომპეტენციის პოზიციებიდან. 

ტერმინი „ენობრივი („ცხნობიერება" ჩამოყალიბდა და 

აქტიური ანალიზის ობიექტად იქცა ფსიქოლინგვისტური 

ორიენტაციის ნაშრომებში, უკანასკნელი თხუთმეტი წლის



განმავლობაში. ჩვეულებრივ, „ენობრივ ცნობიერებაში" 

იგულისხმება მხატვრული სახეები, რომელთა ჩამოყალი- 

ბება ხდება ფონური (გაცნობიერებული თუ/ან გაუცნო- 

ბიერებელი) ცოდნის ზეგავლენით და რომლებიც აქტუა- 

ლიზაციას პოვებს ენობრივი საშუალებებით – სიტყვებით, 

თავისუფალი და მყარი შესიტყვებებით, წინადადებებით, 

ტექსტებითა და ასოციაციური ველებით. ცნობიერების 

პირველადი ხატები ყალიბდება ადამიანის შემეცნებით 

საქმიანობაში, მეორადი კი, პირველადი ხატების დამუშა- 

გებისა და კონტამინაციის პროცესში. ენობრივი შემოქ- 

მედება ენობრივი ცნობიერების გამოვლენის დინამიკურ 

ფორმაზე ცხადყოფს. იქმნება შთაბეჭდილება, რომ ტერ- 

მინი „ენობრივი“ უნდა იწვევდეს ასოციაციებს გამოხატვის 

ვერბალურ საშუალებებთან LCმეტყველების“ შესატყვისი), 

რაც ზღუდავს თვით ცნების მნიშვნელობას. ამასთან და- 

კავშირებით, ჩამოყალიბებული ტრადიციისგან განსხვავე- 

ბით, ჩვენ ვისარგებლებთ სინონიმური ტერმინით „ლინ- 

გვოკულტურული ცნობიერება“, რომელიც, ჩვენი აზრით, 

უფრო კარგად ხსნის კულტურასთან ენობრივ და მენტა- 

ლურ კავშირს და ამავე დროს, მეტყველებს ცნობიერების 

გამოვლენის დინამიკურ ფორმაზე. 

ლინგვოკულტურული ცნობიერება შეიძლება წარმო- 

ვიდგინოთ, როგორც „სამყაროს სურათის“ ფორმირების 

პროცესი, რომელიც გაშუალებულია სიტყვით და მიმდი- 

ნარეობს ინდივიდის ფსიქიკის შესაბამისი, მაგრამ სოცია- 

ლურად გამომუშავებული ნორმების, მნიშვნელობებისა 

და შეფასებების სისტემების მეშვეობით; ანუ ენობრივი 

შემეცნება წარმოადგენს ადამიანის ყოფიერების პროე- 

ქციას, რომელსაც იგი ინარჩუნებს მთელი ცხოვრების 

განმავლობაში, ეხმარება მას მოახდინოს ორიენტირება 

გარემომცველ სინამდვილეში და ქმნის მისი ენობრივი სა- 

მყაროს საფუძველს. 
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„ხედვის კუთხე“, რომლითაც აისახება „სამყაროს სუ- 

რათი" იქმნება სიტყვის საშუალებით. სწორედ სიტყვა 

იძლევა შესაძლებლობას, გავითვალისწინოთ ყველა რე- 

ლევანტური, როგორც ენობრივი, ასევე ფონური კავ- 

შირები და ურთიერთობები (ზალევსკაია 1996: 29). ენა 

წარმოადგენ უნივერსალურ საშუალებას სხვადასხვა 

დონის ცოდნის შენახვის, ფორმირებისა და წარმოდგენის 

და, ამავე დროს, გვევლინება მენტალიტეტის ანალიზის 
კვლევის ძირითად ობიექტად. 

მიუხედავად ტერმინ „სამყაროს სურათის“ ფართოდ გა- 

მოყენებისა (სხვანაირად „სამყაროს გულუბრყვილო სურა- 

თი”), მხედველობაში უნდა მივიღოთ, რომ ეს ცნება შედა- 

რებითია, რადგანაც მეცნიერება ჯერჯერობით არ ფლობს 

საკმარისად დამუშავებულ თეორიას იმისთვის, რომ გამი- 

ჯნოს აზროვნების საერთო კანონზომიერებები იმ თავისე- 

ბურებებისაგან, რომლებიც დაკავშირებულია ამა თუ იმ 

ენასთან, მასში დაუნჯებული „სამყაროს სურათებით“. 

ი. მ. ლოტმანი განიხილავდა რა კულტურას, როგორც 

ერთგვარ ენას და ამ ენაზე არსებული ყველა ტექსტის 

ერთობლიობას, შემთხვევით არ აღნიშნავს, რომ ბავშვის 

მიერ ენის ათვისებისას მის გონებაში ხდება არა წესების, 

არამედ ტექსტების შეყვანა, რომლებსაც იგი იმახსოვრებს 

და რომელთა საფუძველზე სწავლობს მათ დამოუკიდე- 

ბლად შექმნას (ლოტმანი 2000: 417). ფაქტიურად, ენის 

მატარებლისათვის ტექსტი იქცევა რაღაც პირველადად 

და მას ეკისრება „საზოგადოების საერთო მეხსიერების“ 

უზრუნველყოფის ფუნქცია, თვით ენა კი გამოიყვანება 

ტექსტიდან და იქცევა თითქოსდა მეორად აბსტრაქციად 

(ლოტმანი 1998: 424-425). 

ენის მატარებელთა მიერ უშუალოდ გააზრებული და 

გაცნობიერებულად გამოყენებულ ნიშანთა სისტემები- 

დან გაუცნობიერებელ სისტემაზე გადასვლის შესწავლის



პირველი ცდა კონოტატიურ სემიოლოგიაში ეკუთვნის რ, 

ბარტს. მისი აზრით, აჩვენა, რომ ენა გარკვეულწილად, წინ 

უსწრებს ინდივიდს, მის გარეშე და მის უნებურად ახდენს 

სინამდვილის მზა ფორმულების საშუალებით ორგანიზე- 

ბას (ფონეტიკური და ლექსიკური დონეებიდან დაწყებული 

დისკურსის სხვადასხვა ტიპების ჩათვლით), რომლებშიც 

გარდაუვალად ყალიბდება ნებისმიერი ინდივიდუალობა. 

60-იან წლებში ბარტი, როგორც ჩანს, ჟ. დერიდას და ჟ. 

კრისტევას გავლენით, გადადის „ნაწარმოების“ შესწავლი- 

დან „ტექსტზე“ და ჰერმენევტიკული ინტერპრეტაციი- 
დან ინტერტექსტურ „წერა-კითხვაზე“. ბარტის მიხედ- 

ვით, კულტურული კოდი იქცევა მრავალგვარი ციტაციის 
პერსპექტივად, ხოლო ამ კოდით წარმოქმნილი ერთეულე- 

ბი სხვა არაფერია, თუ არა „სხვისი სიტყვის“ გამოძახილი. 

მრავალი თანაბარუფლებიანი კოდისაგან მოქსოვილი ტე- 

ქსტი, თავის მხრივ, თვითონაც ჩაქსოვილია კულტურის 

„მეხსიერებაში“ და წარმოადგენს არა მყარ ნიშანს, არამედ 

მისი წარმოქმნის პირობებსა და გარემოს, რომელშიც არც 

ერთი არაა მთავარი. ამგვარად, გამოდის, რომ ტექსტი 

- ესაა ინტერტექსტი, სადაც არსებობს მხოლოდ „პოლი- 

ლოგის" ძალაუფლება, რომელიც შედგება ერთმანეთთან 

თანასწორუფლებიანი კულტურული ხმებისგან, კოდების- 

გან, მაშინ, როცა ნაწარმოები, რომლის წყალობითაც ჩვენ 

გაუცნობიერებლად ვითვისებთ „კულტურის წესრიგს“ – 

წარმოადგენს სტერეოტიპების დანერგვის ყველაზე უფრო 

ეფექტურ მექანიზმს, რომლებიც კოდირებულია გარკ- 

ვეული კულტურის ენაში და სჭირდება ამ კულტურას და 
ამ ენის მატარებელთა ქცევის რეგულირებას ემსახურება 

(ბარტი 1970:27-28). 

ე. ბენვენისტი ამბობს: „ენა ეს არის ის, რაც ადამიანებს 

ერთ მთლიანობად აერთიანებს, ესაა ყველა იმ ურთიერ- 

თობების საფუძველი, რომლებიც თავის მხრივ, საზოგა- 
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დოებას უდევს საფუძვლად“ და დასძენს, რომ ლოგიკის 

მიხედვით, ყველა სემიოტიკური ქვესისტემა, რომელიც 

საზოგადოების შიგნით არსებობს, არის სისტემა, რომლის 

ინტერპრეტაციას ახდენს ენა, რადგანაც საზოგადოების 

ინტერპრეტაცია წარმოებს მხოლოდ ენის საშუალებით 

(ბენვენისტი 1974: 79). 

ჯერ კიდევ ათვისების სტადიაში მყოფ ტექსტებს მი- 

ვყავართ ლინგვო-კულტურული ცნობიერების კოლექტიუ- 
რი მითების წარმოქმნამდე, რომლებიც ახდენენ სინამდ- 

ვილის თავისებურად დეფორმირებასა და მოდელირებას, 

და მოიცავენ ცხოვრების ყველა სფეროს: მორალს, ესთე- 

ტიკას, განათლებას, ლიტერატურას, ხელოვნებასა და ყო- 

ველდღიურ ცხოვრებას. თავის წერილში „მითოსი დღეს" 

(1956) რ. ბარტი მჭიდროდ უკავშირებს მითს, ენას და ინ- 

ფორმაციას. იგი მითოლოგიას განიხილავს როგორც სე- 

მიოტიკის ნაწილს, რომელიც შეისწავლის მნიშვნელობებს 

მათი შინაარსისგან დამოუკიდებლად. ის, რაც ენაში ნიშა- 

ნია, მითოსში იქცევა აღმნიშვნელად. 

„ნგრევა, რომელსაც იგი |მითოსი) ახდენს კოლექტიურ 

ენაში, აბსოლუტურია; სწორედ ნგრევამდე დაიყვანება 

მისი ამოცანა“ (ბარტი 1994 |19561: 128). 

დაწყებისთანავე რ. ბარტი გადაუხვევს კ. ლევი-სტროსის 

კონცეფციას, რადგან თანამედროვე მითოსში იგი ხედავს 

არა პირველყოფილი ხატოვანი აზროვნების ინსტრუმენტს, 

არამედ „სუფთა“ სახის პოლიტიკური დემაგოგიის იარაღს, 

რომელთა საბრძოლველადაც, იგი ხელოვნური მითის შე- 

ქმნას გვთავაზობს, მესამე რიგის სემიოტიკური სისტემის 

სახით. ბარტის მსჯელობებში განსაკუთრებით მნიშვნელო- 

ვანია მოსაზრება იმის შესახებ, რომ ენობრივი საქციელის 

გარკვეულ პირობებში, მითოსად შეიძლება იქცეს ნების- 

მიერი ცნება: არა მხოლოდ ზეპირი და წერილობითი მი- 

მართვა, ფილმი, სტატია, ან რეკლამაც შეიძლება გახდეს



„მითოლოგიური“ ცნების მატარებელი (მეორადი მითო- 

ლოგიური სისტემა შეიძლება აიგოს ნებისმიერი აზრის 

მნიშვნელოვან ან უმნიშვნელო შემთხვევაშიც. ენის მატა- 

რებელი კი ენის ათვისების პროცესში თითქოს „ქირაობს“ 

წარმოქმნილ მითებს და იწყებს სინამდვილის აღქმას მათი 

საშუალებით. (ბარტი 1970:109; 72-73). 

მითები ენის/კულტურის მატარებელთა ცნობიერებაში 

აღწევს ტექსტების მეშვეობით, მკვიდრდება და ახდენს 

„მოლოდინის ჰორიზონტის“ ფორმირებას. 

ამ შემთხვევაში „ტექსტი განსხვავდება ნაწარმოები- 

საგან“ და აღიქმება რ. ბარტის მიერ შემოთავაზებული 

მნიშვნელობით: „ნაწარმოები არის ნივთიერი ფრაგმენტი, 

რომელსაც უკავია წიგნის სივრცის გარკვეული ნაწილი 

(მაგ. ბიბლიოთეკაში), ტექსტი კი – მეთოდოლოგიური 

ოპერაციების ველია, ანუ სხვაგვარად, ტექსტი აღიქმება 

მხოლოდ მისი შექმნის პროცესში. თავისი ბუნებიდან გა- 

მომდინარე, იგი უნდა მოძრაობდეს რაღაცის გავლით, მა- 

გალითად, ნაწარმოების ან მთელი რიგი ნაწარმოებების 

გავლით“ (ბარტი 1994 : 98). 

მ. ლოტმანი და ბ. უსპენსკი აღნიშნავენ, რომ სხვა- 

დასხვა სახის ტექსტები მართლაც შეიძლება ჩაითვალოს 

მითებად და მათგან არც კი განსხვავდებოდეს, მაგრამ 

მხოლოდ არამითოლოგიური ცნობიერების პოზიციიდან. 

ამიტომ საჭიროა გამორჩეულ იქნეს „სპონტანურად წარ- 

მოშობილი მითოლოგიური შრეები და მონაკვეთები ინდი- 

ვიდუალურ და საზოგადოებრივ ცნობიერებაში, ამა თუ 

იმ ისტორიული მიზეზებით განპირობებული გაცნობიერე- 

ბული მცდელობებისგან, მოხდეს მითოგენური ცნობიერე- 

ბის იმიტაცია, არამითოლოგიური აზროვნების ხერხებით“ 

(ლოტმანი-უსპენსკი 2000: 537). 

ენის მატარებელთა „მოლოდინი“ ხელს უწყობს მეტყ- 

ველებითი სტერეოტიპების შექმნას რომლებიც წარ- 
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მოადგენენ გარკვეულ ზეტექსტს თავისი გენეზისით, 
სტრუქტურით, ოსტატობითა და ენობრივი კოდირების 

ხერხებით. ასე მაგალითად, ფრანგულ ლინგვოკულტუ- 

რულ ცნობიერებაში დამკვიდრებული წარმოდგენა პარი- 

ზის ღვთისმშობლის ტაძარზე, რომელიც ჰიუგოს აღწერა- 

ზეა დაფუძნებული და არა გეოგრაფიულ მდებარეობაზე. 

ამ მხრივ საინტერესოა ქართული ტოტალიტარული ეპო- 

ქის ენა, რომელზეც გავლენას ახდენდა რუსული ტოტა“ 
ლიტარული ენა („ნოვოიაზი“). იგი წარმოადგენს მთლიან 

სისტემას სხვადასხვა ფუნქციური სტილითა და საკუთარი 

ყოფითი ვერსიით. „ნოვოიაზი“ გამოხატავდა მასობრივი 

შეგნების დონეს თავისი ლექსიკონის – იდეოლოგიზმე- 

ბის ბლოკის საშუალებით, რომლებიც ერთმანეთს უკავ- 

შირდებოდა მკაცრი სტრუქტურული ურთიერთობებით 
და საზრდოობდა პრეცედენტული ტექსტებით (პარტიის 

პროგრამული დოკუმენტებით, პოლიტიკურ მოღვაწეთა 

სიტყვებით, საბჭოთა მწერლებისა და პოეტების ნაწარ- 

მოებებით), რომლებშიც აისახებოდა და მკვიდრდებოდა 

ტოტალიტარული ეპოქის მითები. 

2. „ძლიერი“ და „სუსტი“ ტექსტები 

რ.ბარტი განასხვავებს ძლიერ და სუსტ მითებს. მისი 

აზრით: ძლიერ მითებში პოლიტიკური მუხტი უშუალოდაა 

მოცემული და მისი დეპოლიტიზირება დიდ ძალისხმე- 

ვას მოითხოვს; სუსტ მითებში ობიექტის პოლიტიკური 

ხარისხი გაუფერულებულია, როგორც ძველი საღებავი, 

მაგრამ საკმარისია მცირე ძალისხმევა, რომ იგი აღდგეს 

(ბარტი 1994). 

როგორც მითოლოგიური ობიექტები, რომლებიც გარკ- 

ვეული ხნის მანძილზე თითქოს მიძინებულია, ასევე არ-



სებობენ „სუსტი“ ტექსტებიც, რომლებშიც აირეკლება 

ნეიტრალური მუხტის მქონე მითები. ამგვარი მდგომა- 

რეობა გამოწვეულია არა თვით ტექსტების სტრუქტურით, 

არამედ მხოლოდ, სიტუაციის თავისებურებით. ცნებები 

„სუსტი ტექსტი/ძლიერი ტექსტი“ ინტერტექსტუალობის 
კვლევისადმი მიძღვნილ შრომებში ხშირად იხმარება, რო- 

გორც რაღაც ცხადი, თავისთავად არსებული, თუმცა მათი 

ზუსტი განმარტება დღემდე არაა შემუშავებული. ამიტომ 

სხვადასხვა მკვლევართან, ისინი შეიძლება სხვადასხვა 

მნიშვნელობით იხმარებოდეს. ჩვენი აზრით, ცნებები 

„ძლიერი ტექსტი“, „სუსტი ტექსტი“ განუყოფელია გარკ- 
ვეული ენის/კულტურის მატარებლის ლინგვომენტალურ 
კომპლექსისგან, რაც იმას ნიშნავს, რომ მათი განხილვის 

დროს არ უნდა ხდებოდეს ენის მატარებელი პიროვნების 

იგნორირება. 

ნ. ფატეევა, მაგალითად, აღნიშნავს, რომ „ძლიერი“ 

ნაწარმოებები და ავტორები ასრულებენ „მაცენტრირე- 

ბლის როლს ინტერტექსტუალური კავშირების ჩამოყა- 

ლიბებაში“ (ფატეევა 2000:37) და, ფაქტიურად, „ძლიერ 

ტექსტებში" გულისხმობს ლიტერატურულ ნაწარმოებებს. 

იგივე ტენდენცია შეინიშნება ნ. კუზმინასთანაც, რომელიც 

ინტერტექსტუალობის თეორიას სინერგეტიკის ჩარჩოებში 

განიხილავს და „ძლიერი“ და „სუსტი“ ტექსტების განსა- 

ზღვრებისას, ჩვენი აზრით, სრულიად არამართებულად 

ზღუდავს „ძლიერი ტექსტების“ საზლვრებს და დაჰყავს 

ისინი ქრესტომათიულ ლიტერატურულ ნაწარმობებამდე: 

„ენერგიის ცნება უწყვეტადაა დაკავშირებული მატერიის 

არსებობის ისეთ ფაქტორებთან, როგორიცაა სივრცე და 

დრო, რაც მის ნაშრომში ინტერტექსტის ანალიზის აუცი- 

ლებელ პირობას წარმოადგენს. რა არის ტექსტის (სიტყ- 

ვები, ჟანრი, რიტმი) „მეხსიერება?“ როგორ ხდება სხვა- 

დასხვა ტემპოსამყაროების – პროტოტექსტების შეხვედრა 
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ახალ ტექსტში; როგორ „ამოვიკითხოთ“ ტექსტში ინფორ- 

მაცია მისი წარსულისა და მომავლის შესახებ?“ ყოველივე 

ეს შეიძლება განხილულ იქნეს ინტერტექსტის ენერგიის 

ცნების საშუალებით, და იგი შემდგომ დასძენს: „ძლიერ 

ტექსტებს შეიძლება ქრესტომათიული ეწოდოს, რადგანაც 

ისინი წარმოადგენენ ინდივიდუალური და სასკოლო-საუ- 

ნივერსიტეტო განათლების სასწავლო ნუსხას“ (კუზმინა 

1999: 60). „ძლიერი“ – „სუსტი“ ტექსტების არსებითად 

განსხვავბბულ გაგებას გვთავაზობს მ. ბ. იამპოლსკი, 
რომლის აზრითაც, „სუსტ ტექსტებს“ მიეკუთვნება ეპიგო- 

ნური ან პლაგიატის მოვლენები, რადგანაც ავტორის არჩე- 

ვანი უშუალოდაა ორიენტირებული ციტირებულ ტექსტზე. 

მაშინ როდესაც „ძლიერი ტექსტი" გვერდს უვლის დეკლა- 

რაციულ მიბაძვებს: „ძლიერი“ ნაწარმოებები და ავტორები 

რომელთა გარშემოც მიმდინარეობს ჭეშმარიტი მხატვრუ- 

ლი ევოლუციის პროცესი, სულ სხვაგვარად არიან ჩაბ- 

მულნი ინტერტექსტუალურ კავშირებში. ციტირება იქცევა 

ორიგინალურობის დამტკიცების პარადოქსულ საშუალე- 

ბად. (იამპოლსკი 1993:136), საინტერესოა კარაულოვის 

(კარაულოვი 1987:60-62) თეორია, რომელიც ენობრივი პი- 

როვნების სტრუქტურაში სამ დონეს გამოყოფს: 

1. ვერბალურ-სემანტიკურს, ანუ ნულოვანს, რო- 

მელშიც შედის ერთეულები (#-1), მარეგისტრი- 

რებელი სტრუქტურა – ვერბალური ბადე (4-2) და 

სტერეოტიპები – მარეგისტრირებელი სტრუქტურე- 

ბის მანიფესტაციები (#-3); 

თეზაურუსულს ანუ კოგნიტიურ დონეს, რომელიც 

შეიცავს ცნებებს (6-1), მარეგისტრირებელ სტრუქ- 

ტურას (6-2) და სტერეოტიპებს (6-3), ე.ი. მეორე 

დონე ფაქტიურად აერთიანებს იდეებსა და კონცეპ- 

ტებს, რომლებიც ქმნიან „სამყაროს" გარკვეულ სუ- 

რათს და ასახავს ღირებულებათა იერარქიას;



3. მოტივაციურ-პრაგმატულს, რომელიც მოიცავს მოღ- 

ვაწეობით – კომუნიკაციურ მოთხოვნილებებს (8-1), 

კომუნიკაციურ ბადეს: სქემებს, სფეროებს, სიტუა- 

ციებს, როლებს და სხვ. (8-2) და სტერეოტიპებს – 

პრეცედენტული ტექსტების სახეებს (8-3), ასეთი სქე- 

მის სახით წარმოდგენილი ენობრივი ჩვევების ნუსხა 

უფრო ნათელ წარმოდგენას გვიქმნის „ენობრივი სუ- 

ბიექტის“ ცნების ოპერაციულ მნიშვნელობაზე, თუმ- 

ცა წარმოშობს მთელ რიგ საკითხებსაც, უპირველეს 

ყოვლისა, ამგვარი კლასიფიკაციის უნივერსალური 

ხასიათის თაობაზე თვითონ ი. ნ. კარაულოვი აღნიშ- 

ნავს, რომ მისი მოდელის თავისებურება განპირობე- 

ბულია მისი ვარიაციულობით (კარაულოვი 1987: 65). 

ამგვარი მოდელების აგებისას აუცილებლად უნდა 

იქნეს გათვალისწინებული მათი განზოგადებული ხასიათი 

და ის, რომ აქ საუბარია ერთგვარ იდეალიზაციაზეც, მა- 

შინ, როცა პრაქტიკულად ჩვენ ყოველთვის საქმე გვაქვს 

არა „ენის საშუალო მატარებლის“ ხელოვნურ სტრუქტუ- 

რასთან, არამედ მუდამ ცვალებადი კონკრეტული ენო- 

ბრივი პიროვნების დინამიკურ კომპლექსთან. ამიტომ, 

სხვადასხვაგვარი სქემების ნებისმიერ ცდას ექნება ოპე- 

რაციული ინსტრუმენტის აბსტრაქტული ხასიათი თუნდაც 

იმიტომ, რომ ენის ფლობა არ შემოიფარგლება სიტყვების 

ლექსიკური მნიშვნელობის ცოდნით, ანუ მხოლოდ დენო- 

ტაციებით. 
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3. პრეცედენტული ტექსტები 
როგორც ლინგვოკულტურული 
სივრცის ერთეულები 

ენობრივი კომპეტენცია განუყრელად არის დაკავშირე- 

ბული ტექსტების გარკვეული ჯამის ცოდნასთან, რომლებ- 

საც ი. კარაულოვი უწოდებს „პრეცედენტულს“ და გან- 

საზღვრავს, როგორც მზა ინტელექტუალურ-ემოციურ 
ბლოკებს (სტერეოტიპები, ხატები, შედარების კრიტერიუ- 

მები და სხვა), რომლებიც გამოიყენება ინსტრუმენტად 

პიროვნების მიერ წარმოებული აზრის ფაქტოლოგიური 
კონტექსტის მენტალურში და პირიქით, გადაყვანის დასაჩ- 

ქარებლად და გასაადვილებლად. ი. კარაულოვის თეორიის 
მიხედვით, „პრეცედენტულ ტექსტებს“ მიეკუთვნება მო” 
ცემული ეროვნული კულტურის ყოველი დიდი მოვლენა, 
რომელიც ცნობილია მისი მატარებლის „აბსოლუტური 

უმრავლესობისათვის, რომელთანაც აპელირება ხშირად 

ხდება ენის მატარებლების მეტყველებაში. პრეცედენტუ“ 
ლი ტექსტები იყოფა ისტორიულ-ნაციონალური ხასიათის 

ტექსტებად (ანუ ისინი პასუხობენ „მეხსიერების საერთო 

ადგილების კრიტერიუმს) და აქტუალურ-ოპერატიული 

ხასიათის ტექსტებად (ტექსტები, რომლებიც შეესაბამება 
აწმყოს და აქტუალურია ენის მატარებლების ფართო წრი- 

სათვის დროის მოცემულ მომენტში). მკვლევრის მსჯე- 

ლობაში ძირითადი აზრი არის ის, რომ პრეცედენტული 
ტექსტები ეროვნულ „ნაციონალურ მეხსიერების" ნაწილს 

წარმოადგენს; შეადგენენ აპერცეფციული ბაზის ნაწილს 

და ენის მატარებლების ასოციაციურ-ვერბალური ქსელის 

კოგნიტიურ დონეს, ხოლო მათი ხმარება „სხვისი სიტყვის" 

სახით ენობრივი სუბიექტის ლინგვისტური გამოცდილების 

გამოვლინებას წარმოადგენს. (კარაულოვი 1999: 154 -155).



პრეცედენტულობის თეორიიდან გამომდინარე, „ძლი- 

ერ“ ტექსტებს შეიძლება მივაკუთვნოთ ისეთი ტექსტები, 

რომლებზეც მუდმივად არსებობს მოთხოვნილება და რო- 

მელთაც კულტურაში, გარკვეულ ისტორიულ მომენტში, 

მნიშვნელოვანი ტექსტის სტატუსი მიენიჭათ. ენობრივი 

სუბიექტის სტრუქტურის კვლევისას და, ასევე, პრე- 
ცედენტულობის განსაზღვრის მცდელობისას, ძირითადი 

აქცენტი კეთდება ამა თუ იმ ტექსტის აქტუალურობაზე 

ენის „საშუალო“ მატარებელთა ფართო წრეში, რაც სი- 

ნამდვილეში ძალზე პირობითია, ამ მოვლენის დროის ჩარ- 

ჩოებით ძლიერი დეტერმინირების გამო. 

პრეცედენტული ტექსტების თეორიაზე მუშაობისას 

ი. ნ. კარაულოვი მიმართავს „ძლიერ ტექსტებს“, თუმცა 

ამ ტერმინს არ იყენებს. ამგვარ ტექსტებს მიეკუთვნება 

მრავალი ტექსტი, მაგ. სერვანტესის „დონ კიხოტი“, „დონ 

ჟუანი“, დ. დეფოს „რობინზონ კრუზო,“ შექსპირის ტრაგე- 

დიები და მრავალი სხვა. 

ჩვენი აზრით, ის ფაქტი, რომ 60-იანი წლებიდან დაწყე- 

ბული შეიცვალა ინტერპრეტაციული პარადიგმა და თვით 

„ტექსტი“ ამიერიდან განიხილება, როგორც ისტორიუ- 

ლად გახსნილი მოვლენა. ტექსტის ამგვარი გაგებიდან 

გამომდინარეობს ის, რომ ნებისმიერ ტექსტს აქვს სა- 

შუალება გახდეს „ძლიერი“ თავისი განვითარების რომე- 

ლიღაც ფაზაში. ამასთანავე, სრულიად შეუძლებელია იმის 

განსაზღვრა, თუ რომელი ტექსტი იქცევა „მეხსიერების 

საერთო ადგილად“ და რომელი იქნება მივიწყებული. ეს 

დამოკიდებულია საზოგადოებაში მომხდარ ცვლილებებზე, 

რომელშიც მუდმივად მიმდინარეობს „ფასეულობების გა- 

დაფასება“, ამა თუ იმ გავლენიანი რეფერენტული ჯგუ- 

ფის მდგომარეობის შეცვლაზე, რომელიც თავისი შეფა- 

სებებით განსაზღვრავს ტექსტების წარმატებას – ტექსტი 

ძლიერი ხდება არა იმის გამო, თუ რა წერია მასში, არამედ 
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იმის წყალობით, თუ ვის მიერ და როდის ხდება მისი წა- 

კითხვა და, აგრეთვე, ავტორის ან თვით ლიტერატურის, 

როგორც სოციალური ინსტიტუტის სტატუსზე. ყოველივე 

ეს მნიშვნელოვან ზემოქმედებას ახდენს წარმატების კრი- 

ტერიუმების ცვალებადობაზე. ზოგი მეცნიერი მიიჩნევს, 

რომ წარმატება აქვს მხოლოდ იმ ტექსტებს, რომლებიც 

პასუხობენ თავისი თანამედროვე კულტურის პრობლემებს 

და დემოკრატიულ საზოგადოებაში სწორედ მკითხველი 

განსაზღვრავს, რა სახის ტექსტებია მისთვის საინტერესო. 

ამასთან დაკავშირებით ა. მ. ბერგი ამბობს: „სიზუსტე 

ტექსტის ფუნქციონირებისა და შეფასებისათვის აუცილე- 

ბელი სივრცის შერჩევისას (აგრეთვე ავტორის მოქმედე- 

ბა ამ სივრცეში) შეესაბამება შეფასების კრიტერიუმებს, 

რომლებსაც შეიძლება ვუწოდოთ წარმატების სტრატე- 

გია“ (ბერგი 2000 234). ამასთან, წარმატების ძიება გა- 

ნიხილება მკვლევრის მიერ, როგორც ხელისუფლებრივი 

დისკურსის მითვისების ცდა მისდამი წინაალმდეგობის 

გაწევის გზით, ხოლო ავტორის სტრატეგიის სოციალუ: 

რი მნიშვნელობა განისაზღვრება რეფერენტული ჯგუფის 

სოციალური და ინსტიტუციონალური შესაძლებლობებით 

(ბერგი 2000: 254, 260), გაუთვალისწინებელ ურთიერთო- 

ბებს ავტორს, ტექსტსა და მკითხველს შორის ე. ეტკინდი 

უწოდებს „რბილ პერფორმაციულობას“, რომელიც ბენ- 

ვენისტის „უხეში პერფორმაციულობისაგან“ განსხვავე- 

ბით, არ გამოიყვანება საკუთრივ ტექსტის ფორმალური 

სტრუქტურისგან (ეტკინდი 2001: 468). 

ამგვარად, ტექსტის „ძლიერად“ გარდაქმნის აუცილე- 

ბელი პირობაა სამი პარამეტრის თანხვედრა: ავტორის 

წარმატების სტრატეგიის წარმატებული რეალიზაცია, იმ 

რეფერენტული ჯგუფის ავტორიტეტულობა, რომელსაც 
მიეკუთვნება და/ან მიმართავს ავტორი, და საკუთრივ ტე-



ქსტის განსაკუთრებული თვისებები. ამ აზრის დამტკიცე- 

ბას შევეცდებით ტურნიეს რომანის ინტერტექსტუალური 

ანალიზის საშუალებით, რომლის ჰიპოტექსტი მიეკუთვ- 

ნება ძლიერ ტექსტებს. მისი ტრანსპონირების შედეგად, 

ჟენეტის თქმით, მივიღეთ სერიოზული პასტიში. 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, „ძლიერი ტექსტი“/,სუსტი 

ტექსტი" უკუქცევადი მოვლენაა და განპირობებულია 
დროის ფაქტორით, ამიტომ საბოლოო კლასიფიკაციის 

დადგენა ამ თვალსაზრისით შეუძლებლად გვესახება. 

ინტერტექსტუალობა კომუნიკაციის კატეგორიაა, 

რომელიც ფუნდამენტურ როლს თამაშობს ადამიანის 

არსებობის სტრუქტურაში და მისი მნიშვნელობა სცილ- 

დება სიტყვაში მხატვრული შემოქმედების ფარგლებს – 

„მხატვრულის“ და „სიტყვიერის“ სფეროშიც (ტოპოროვი 

1993:16). ეს იმას ნიშნავს, რომ ნებისმიერი ენობრივი სუ- 

ბიექტი, რომელიც ყალიბდება კონკრეტული ლინგვოკულ- 
ტურული (ყოველთვის ინტელექტუალური) სივრცის ფარ- 
გლებში, უეჭველად ხვდება ინტერტექსტების გავლენის 
ქვეშ და ამავე დროს თვითონაც იქცევა მათ მაორგანი- 

ზებლად, მომწესრიგებლად და მომხმარებელ სუბიექტად. 

შინაარსის მიხედვით, ადამიანის ცოდნის დაყოფა შე- 

საძლებელია „ენციკლოპედიურად“ (ცოდნა სამყაროს შე- 

სახებ) და „ენობრივად“. ჩვეულებრივ ამ უკანასკნელებს 

უპირისპირებენ „პრაგმატულ“ ანუ „არაენობრივ“ ცოდ- 

ნას. თუმცა, ბოლო ხანებში სულ უფრო ხშირად გამოი- 

თქმის მოსაზრებები, რომელთა მიხედვითაც, „ენობრივი“ 

და „არაენობრივი“ ცოდნა გაერთიანებულია მეტყველე- 

ბა-აზროვნებით ერთიანობაში, ამიტომ ამგვარი დაყოფა 

მოკლებულია სერიოზულ საფუძველს. უ. ეკო, კერძოდ, 
ამტკიცებს, რომ ნებისმიერი სემანტიკური კომპეტენცია 

წარმოადგენს აბდუქციის საგანს გარკვეულ კონტექსტებ- 
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ში ენის მატარებლების ინდივიდუალური წარმოდგენების 

შესაბამისად, რაც შეეხება „ფორმალურ“ (მკაცრ) სემანტი- 

კას, იგი საერთოდ არ არსებობს (ეკო 1995: 70). 

ჩვენი აზრით, აზრთა ასეთ სხვადასხვაობას თეორიულ 

საკითხებში, და ასევე, ცოდნის გადაჭარბებულ დანაწე- 

ვრებას კლასებად და ქვეკლასებად ნათელს არ ჰფენს ამ 

საკითხს, პირიქით, იგი მხოლოდ აფერხებს ენობრივი პი- 

როვნების ლინგვომენტალური კომპლექსის ფუნქციონი- 

რების შესწავლას. ამიტომ, უფრო მიზანშეწონილად მი- 

გვაჩნია, დავყოთ ცოდნა ორ დიდ ჯგუფად – ლექსიკონად, 

რომელიც აღქმულია, როგორც ვერბალურ-სემანტიკური 

ერთიანობა და იდეებისა და კონცეპტების გამაერთიანე- 

ბელ ენციკლოპედიად, რომელიც ქმნის „სამყაროს“ გარკ- 

ვეულ „სურათს“ (ანუ კოგნიტიური დონე) განსაზღვრავენ 
გადასვლას ენობრივი მოღვაწეობის შეფასებებიდან სი- 

ნამდვილის გააზრებაზე (ანუ პრაგმატული დონე). სხვა 

სიტყვებით რომ ვთქვათ, ენციკლოპედიური ცოდნა გუ- 

ლისხმობს მეხსიერების სამყაროზე ცოდნის კომპლექსს, 

რომელიც გამომუშავებულია კონკრეტული კულტურული 
სივრცის საზღვრებში ბუნებრივი ენით სარგებლობის სა- 

ფუძველზე. ამ განსაზღვრებიდან გამომდინარეობს, რომ 

ენციკლოპედიის გარკვეული ნაწილი წარმოდგენილია ტე- 

ქსტების ნაკრებით, რომლებიც ქმნიან მოცემული ლინ- 

გვოკულტურული ერთობის „სამყაროს სურათს“ და ამავე 

დროს ხელს უწყობენ მის განვითარებასა და (კვვლილებას. 

ენციკლოპედიურ ცოდნას ჩვენ განვიხილავთ, როგორც 

სემანტიკურ ცნებას. იგი სტრუქტურირებულია ინტერ- 

პრეტანტების ქსელის მიხედვით და ვერასოდეს ვერ იქ- 

ნება მოწესრიგებული და დასრულებული, მაშინ, როდე- 

საც ლექსიკონი პრაგმატული მექანიზმია, რომელიც ამ 

სისტემაში დროებითი წესრიგის დამყარების საშუალებას 

იძლევა.



ენითა და ისტორიით გაერთიანებულ ადამიანთა აზრო- 

ვნებაში არსებობს ტექსტების გარკვეული ნაკრები, კულ- 

ტურული კლიშეების წარმოდგენებისა და სტანდარტული 

სიმბოლოების სახით, რომელთა უკან დგას გარკვეული ში- 

ნაარსი. ისინი შეადგენენ ამა თუ იმ ენისა და კულტურის 

მატარებელთა კულტურულ მეხსიერებას („სამყაროს ინვა- 

რიანტულ სახეებს") და რომელთა გარეშე, ვერ იარსებებს 

ვერც ერთი კომუნიკაციური სისტემა (ლეონტიევი 1997: 

273). სამყაროს ინვარიანტული სახეები სოციალურადაა 

შემუშავებული და არ შეესაბამება ინდივიდუალურ-აზრო- 

ბრივ წარმონაქმნებს როგორც ასეთს. ინტერტექსტუალო- 

ბის რაკურსით ეს ნიშნავს, რომ ლინგვომენტალურ კომ- 

პლექსში ჩადებულია ინტერტექსტუალობის პრეზუმფცია, 

ანუ ამა თუ იმ მატარებლის წინასამეტყველო მზადყოფნა, 

მისი ტექსტური პოტენციალი, რომელიც არსებობს არაც- 

ნობიერების დონეზე, აქტიურდება კომუნიკაციის პრაგმა- 

ტული პირობების შესაბამისად და ყალიბდება ინტერტე- 

ქსტუალობის სტრატეგიად. 

ამგვარად, ზემოთქმულის საფუძველზე შევეცადეთ 
განგვესაზღვრა ინტერტექსტუალობის პრეზუმფციისა 

და სტრატეგიის არსი: ინტერტექსტუალობის პრეზუმფ- 

ცია განსაზლვრავს ნაწარმოების სიღრმისეულ ფაკულ- 

ტატიურ-სემანტიკურ შრეს, რომელიც შეიძლება აქტუა- 

ლიზებულ იქნეს მკითხველის მიერ აღქმის კოგნიტიურ 

-პრაგმატული პირობების შესაბამისად. მკითხველი, რო- 

მელსაც დიდი იმპლიციტური ენერგია გააჩნია, რეზონანს- 

ში შედის ავტორთან და მხატვრული ტექსტის ცალკეულ 

ნიშნებს აღიქვამს, როგორც ანაგრამებს („გასაღები“, კო- 

დები, პროტოტექსტის ინდიკატორები), რომლითაც იგი 

აღადგენს ნაწარმოების ინტერტექსტუალურ აზრს... ინ- 

ტერტექსტუალობის კოგნიტიური სტრატეგია – ესაა ავ- 

ტორისეული კოგნიტიური გეგმა, რომლის მიხედვითაც, 

195 
  

ენ
ა,
 
ტე
ქს
ტი
, 

ინ
ტე
რტ
ექ
სტ
ი 

 



სა
უა
ნხ
ლს
>ძ
იი
L 

C0
06
6   

  

196 

მხატვრული ტექსტის ინტერტექსტუალური ცვლილება 
აუცილებლად უნდა მონაწილეობდეს მხატვრული ინფორ- 

მაციის მენტალურ გადამუშავებაში. ინტერტექსტუალო- 

ბის სემანტიკური სტრატეგია მიმართულია მხატვრული 

ნაწარმოების ინტერპრეტაციის სიღრმისეული შრის ფორ- 

მირებისკენ ტექსტთაშორისი ურთიერთობების დამყარე- 

ბისა და უნიკალური მხატვრული ნაწარმოების საერთო ინ- 

ტერტექსტში ჩართვის ხარჯზე. ინტერტექსტუალურობის 

პრაგმატიკული სტრატეგია მდგომარეობს იმ პირობების 

შექმნაში რომელთა საშუალებითაც ხდება რეზონანსის 

უზრუნველყოფა ავტორსა და მკითხველს შორის და ამის 

შედეგად, ტექსტის ინტერტექსტუალური ბუნების აღქმა. 
კოლექტიურ კულტურულ მეხსიერებას ქმნის რაციო- 

ნალური და უნივერსალური ენციკლოპედიები. უნივერ- 

სალური ენციკლოპედია წარმოდგენილია მსოფლიო სე- 

მიოსფეროს ტექსტებით, რომლებიც საერთოა სხვადასხვა 

ლინგვოკულტურული ერთობის წარმომადგენლებისათვის 

(ი. მ. ლოტმანი ამგვარ ტექსტებს უწოდებს „კულტურის 

მარადიულ ნიმუშებს“ (ლოტმანი 2000ხ: 616), მაგალითად 

ფ. რაბლეს რომანის „გარგანტუა და პანტაგრუელი“-ს 

მთავარი გმირი და ფილისტიმელების გოლიათი, რომელიც 

ბიბლიის თანახმად ქვით მოკლა დავითმა, ეჭვგარეშეა, 

უნივერსალური ენციკლოპედიის ნაწილს მიეკუთვნება. 

იგივე ითქმის ბერძნული მითოლოგიის გმირზე, აქილე- 

ვსზე (აქედან გამოთქმა „აქილევსის ქუსლი“). 

კოლექტიური მეხსიერება და, უპირველეს ყოვლისა, 

მისი ბირთვი წარმოადგენს ენობრივი პიროვნების შედა- 

რებით სტაბილურ შემადგენელს. მაგრამ ამა ითუ იმ 

ლინგვოკულტურული ერთობის მიერ ხმარებული ინტერ- 

ტექსტუალური ელემენტების კორპუსი არ არის დროში 

უცვლელი. ჯერ კიდევ რ. იაკობსონი მიუთითებდა, რომ 

იკლასიკოსების შერჩევა და მათი რეინტერპრეტაცია თა-



ნამედროვე მიმდინარეობების მიერ, სინქრონული ლი- 

ტერატურათმცოდნეობის უმთავრესი პრობლემაა... ნე- 

ბისმიერი თანამედროვე მდგომარეობა აღიქმება დროის 

დინამიკაში; მეორე მხრივ, როგორც პოეტიკაში, ისე ლინ- 

გვისტიკაში, ისტორიული მიდგომის შემთხვევაში, უნდა 

განიხილებოდეს არა მარტო ცვლილებები, არამედ მუდ- 

მივი, მდგრადი ელემენტებიც. სრული, ყოვლისმომცველი 

ისტორიული პოეტიკა, ან ენის ისტორია, ესაა ზედნაშენი, 

რომელიც იქმნება თანმიმდევრული სინქრონული აღწერე- 

ბის ბაზაზე“ (იაკობსონი (1960| 1975: 196-197). 

4. რობინზონის მითი როგორც 

ლინგვოკულტურული ცნობიერების „არქეტიპი“ 

„ძლიერი“ და „სუსტი“ მითების თეორიის საფუძველზე 

მივმართეთ რობინზონის ლიტერატურულ მითს, რომლის 

მაგალითია მ. ტურნიეს რომანი „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბების“, რომელიც წარმოადგენს ძირითადად 

დ. დეფოს „რობინზონ კრუზოსა", და ყველა არსებული 

რობინზონიადის „გადამუშავებას“ (-660XIVVI6), ჩვენ დ. დე- 

ფოს რომანს, წინა თავში განხილული თეორიის მიხედვით, 

მივაკუთვნებთ „ძლიერ ტექსტებს“, რომელიც ფუნქციო- 

ნირებს უნივერსალურ ლინგვოკულტურულ სივრცეში. სა- 

ნამ უშუალოდ ინტერტექსტუალურ ანალიზზე გადავალთ, 

აუცილებლად მიგვაჩნია, განვმარტოთ მითისა და არქე- 

ტიპების როლი ლიტერატურული ნაწარმოების შექმნაში. 

თავის ნაშრომში „მითი დღეს“ რ. ბარტი აკავშირებს 

სამყაროს ენასთან და ინფორმაციასთან, განიხილავს რა 

მითოლოგიას, როგორც სემიოტიკის ნაწილს, რომელიც 

შეისწავლის მნიშვნელობას მისი შინაარსისგან დამო- 

უკიდებლად. ის, რაც ენაში ნიშნად წარმოსდგება, მითში 
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აღმნიშვნელად გარდაიქმნება განსაკუთრებულ მნიშ- 

გნელობას რ. ბარტი ანიჭებს იმ ფაქტს, რომ გარკვეულ 

პირობებში მითად შეიძლება იქცეს ნებისმიერი შეტყობი- 

ნება. მითი აღწევს ენის კულტურის ცნობიერებაში ენის 

მატარებელთა და ტექსტების წყალობით. ამასთან, რო- 

გორც უკვე ვთქვით, არსებობს მითები, რომლებიც გარკ- 

ვეული დროის განმავლობაში მიძინებულ მდგომარეობაში 

იმყოფებიან, აგრეთვე არსებობენ „სუსტი“ ტექსტები, 

რომლებიც ასახავენ მითებს, რომელთა პოტენციური 

ძალა თითქმის ნეიტრალურია. ასეთი მდგომარეობა განპი- 

რობებულია არა თვით ტექსტების სტრუქტურით, არა- 

მედ მხოლოდ სიტუაციის თავისებურებებით. ცნებები 

„ძლიერი ტექსტი”/,სუსტი ტექსტი" ინტერტექსტუალო”“ 
ბისადმი მიძლვნილ ნაშრომებში ხშირად გამოიყენება, 

როგორც თავისთავად ცხადი, თუმცა ერთმნიშვნელოვა- 

ნი განსაზღვრება ჯერ კიდევ არ არის გამომუშავებული 

და ამიტომ სხვადასხვა მკვლევრების ნაშრომებში ისინი 

შეიძლება სხვადასხვა მნიშვნელობის მატარებელნი იყ- 

ვნენ. ჩვენი გაგებით ცნებები „ძლიერი ტექსტი"/„სუსტი 

ტექსტი“ განუყოფელია გარკვეული ენისა და კულტურის 
მატარებლის ლინგვომენტალური კომპლექსისაგან. მაშა- 

სადამე, მათი განხილვისას არ შეიძლება იგნორირებულ 

იქნეს ენის მატარებლის პიროვნების სტრუქტურა. ამას- 

თან დაკავშირებით კ. იუნგი თვლიდა, რომ მითოლოგია 

წარმოადგენ თავისებურ კოლექტიურ არაცნობიერს. 

„ჩანს, რომ კოლექტიური არაცნობიერი შედგება რაღაც 

მითოლოგიური მოტივებისა და ხატებისაგან, სწორედ ამი- 

ტომ ხალხთა მითები წარმოადგენენ კოლექტიური არაც- 

ნობიერის გამოვლინებას“ (იუნგი 1991). სწორედ კ. იუნგმა 

დაამკვიდრა ე.წ. „კოლექტიური არაცნობიერის“ ცნება და 

დაუპირისპირა იგი ფროიდის პიროვნულ არაცნობიერს.



კოლექტიურ არაცნობიერში იუნგი მოიაზრებს მი- 

თოლოგიური არაცნობიერის სფეროსაც, რომელიც კა- 

ცობრიობის ერთობლივ მონაპოვარი წარმოადგენს. 

მიჩნეულია, რომ ეს იუნგისეული კატეგორია არის ფსიქო- 

ლოგიური სტრუქტურა, რომელიც იმ გამოცდილებისა 

და ცოდნის აკუმულირებას ახდენს, რომელიც გადაეცემა 

თაობიდან თაობას. 

კოლექტიური არაცნობიერის თავისებურება, იუნგის 

თვალსაზრისით, მდგომარეობს იმაში, რომ მისი აღდგენა, 

გახსენება არ ხდება რომელიმე განსაზღვრული მეთოდით, 

იმდენად რამდენადაც მისი ბუნების გათვალისწინებით ის 

არასდროს ყოფილა დავიწყებული ან გონებიდან ამოშ- 

ლილი, იგი აპრიორი არსებობს ნებისმიერი პიროვნების 

ფსიქოლოგიურ სტრუქტურაში და მხოლოდ მხატვრულ 

ტექსტში ვლინდება მისი ფორმალური მარეგულირებე- 

ლი პრინციპების სახით, წარმოადგენს რა თანდაყოლილ 

შესაძლებლობათა ერთიან კომპლექსს. თავის მხრივ, 

„იკოლექტიური არაცნობიერის“ სტრუქტურაში იუნგი გა- 

მოყოფს ფსიქოიდურ, ზოგადკაცობრივ და პერსონალურ 

არაცნობიერს. 

იუნგის მიერ შემოტანილი აღნიშნული ტერმინი აღ- 

მოჩნდა თითქმის უნივერსალური მეთოდი, რომელიც 

შეიძლება მივუსადაგოთ სხვადასხვა ტიპის ფილოლოგიურ 

კვლევებს. მართალია, ფროიდის არაცნობიერი შეიძლე- 

ბა მეტ-ნაკლებად გამოვიყენოთ ამა თუ იმ ნაწარმოების 

ანალიზისთვის, თუმცა ჩვენი აზრით, იუნგისა და ლა- 

კანის მიერ განვითარებული თეორია უფრო მრავლის- 

მომცველია, ვინაიდან ფროიდის პიროვნულ და იუნგის 

კოლექტიურ არაცნობიერის დაპირისპირებას მივყავართ 

შემდგომ ისეთ კომპლექსურ ფენომენთან, როგორიცაა 

არქეტიპი. (იუნგი 1991). 
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კ. იუნგმა გვიჩვენა, რომ ინდივიდუალური ფსიქიკის და 

მთელი კულტურების ფსიქოლოგიური „პატერნების“ სი“ 
ცოცხლის მიმნიჭებელი ძალები წარმოადგენენ ადამიანის 

ფსიქიკის „არქეტიპული“ ფაქტორების გამოვლენას. ეს არ- 

ქეტიპები ახასიათებენ ცხოვრების ფსიქოლოგიურ ფენო- 

მენებს და იუნგი ამ ფსიქიკურ სუბსტრატს „კოლექტიურ 
არაცნობიერს" უწოდებს. იგი არქეტიპებს მიაკუთვნებს 

უნივერსალურ კატეგორიებს, რომლებიც ინდივიდუალური 

და კოლექტიური ცხოვრების საფუძველს წარმოადგენენ. 

უცილობელია ის ფაქტი, რომ ჩვენი კულტურის მითები 

გავლენას ახდენენ ჩვენზე ცნობიერად თუ არაცნობიერად 

და პერიოდულად ტრანსფორმაციას განიცდიან, რათა 

შეესაბამებოდეს ადამიანის ყოფიერების ახალ განზომი- 

ლებას. იუნგის „არქეტიპები“ არ წარმოადგენენ ფიზიკურ 

სტრუქტურებს, მათ არ გააჩნიათ საკუთარი მატერიალუ- 
რი არსებობა. იუნგის სიტყვებით „არქეტიპი" თვითონ ცა- 

რიელ, ფორმალურ და მხოლოდ აპრიორულად მოცემულ 

ცნებას წარმოადგენს. (”8Cს1L2§ ი.მ6წ0ითმიძ!). არქეტიპის 

ჭეშმარიტი ბუნება არ შეიძლება იყოს გაცნობიერებული, 

იგი ტრანსცენდენტულია. 

ამრიგად, ყოველი ძლიერი მითი შეიძლება წარმოგ- 

ვიდგეს როგორც „არქეტიპი“ და მისი შევსება დამოკიდე” 

ბულია ამა თუ იმ მწერლის ინტენციაზე. 

მითი XX საუკუნის მახასიათებელ მოვლენად, ერთ- 

ერთ ძირითად მხატვრულ საშუალებად იქცა. XX საუკუნის 

მითოლოგიზმის პათოსად იქცა არა იმდენად არსებული 

რეალობის მანკიერ მხარეთა გამოვლენა, რამდენადაც 

უცვლელ მარადიულ საწყისთა ჩვენება, ისტორიული 

ცვლილებებისა და ემპირიული საწყისის ფონზე ხდება 

თანამედროვე აზროვნების შერწყმა მითოლოგიურთან, 

თუმცა როგორც მითოლოგიური, ასევე მხატვრული 

აზროვნების საზღვრები მკაცრად ფიქსირებულია. მაგ.



ფილოსოფოსის მიერ მითის შესწავლა არ ნიშნავს იმას, 

რომ იგი მას ფილოსოფიად გარდაქმნის. ფილოსოფოსის- 

თვის ეს მხოლოდ საშუალებაა, გამოიკვლიოს მითი. რაც 

შეეხება მხატვრულ შემოქმედებას, აქ მხოლოდ იმიტაცია 

ხდება, მითის ხატის დამაჯერებელი მხატვრული სტილი- 

ზაცია ამავე მითის მიხედვით. თუმცა, თანამედროვე და 

მითოლოგიური აზროვნების ურთიერთკავშირი ხშირად 

აშკარა, ზოგჯერ კი სრულიად დაფარულია. ხდება ან 

ცალმხრივი მითოლოგიზაცია, ანუ სემანტიკურად მდიდა- 

რი, მაღალი ენერგიების მატარებელი ხატების წარმოქმნა, 

რომელსაც დაეფუძნება რეალობის შესაბამისი ხატები, 

ან ხდება ე.წ. დემითოლოგიზაცია, ანუ მითოლოგიური 

აზროვნების იმ სტერეოტიპების მსხვრევა, რომელთაც 

დაკარგეს თავიანთი ძალა. 

როგორც ცნობილია, ლიტერატურა აღმოცენდა მითე- 

ბისგან და კვლავ უბრუნდება მათ. სწორედ ამიტომ ახალი 

ჟანრის აგების საფუძველს წარმოადგენს ე.წ. მოდელი – 

არქეტიპი. ამგვარი რომანების მთავარი მოქმედი პირი 

თითქოსდა მრავალსახიანია. ამგვარი რომანი ეფუძნება 

3 ძირითად ეტაპს: ე.წ. წასვლა (CXII), ინიციაცია-ზიარება 

(IიIVგV0ი), დაბრუნება (ისი. ამგვარი თხრობის მთავარი 

ეტაპი ინიციაციის ფაზაა, ანუ მოგზაურობა. გმირმა უნდა 

გაიაროს რამდენიმე ძნელი ეტაპი. ეს შეიძლება იყოს ფი- 

ზიკური დაბრკოლებების გადალახვა მიზნის მისაღწევად, 

ან სულიერი ტრანსფორმაცია. ამგვარად ჩამოყალიბდა 

საკულტო გმირი, რომლის ტრანსფორმირებული სახე 

ეფუძნება ამა თუ იმ ლიტერატურულ მითს. ლიტერატუ- 

რული მითის გადამუშავება ფართოდ გამოიყენება თანა- 

მედროვე ლიტერატურაში. ის ყოველთვის ინტერტექს- 

ტუალურ ხასიათს ატარებს. 

თვით მითების დაბადება ან მათი გაცოცხლება, გა- 

ნახლება ხდება სწორედ თანამედროვე ცნობიერების სა- 
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ზლვრებში და მას ამ მითების ახლებური გააზრების, 

მათი გადაფასების პროცესი უდევს საფუძვლად. ამის 

ნათელი მაგალითებია: ჯოისის „ულისე“, ანუის დრამები 

„ელექტრა", „ანტიგონე“, აპდაიკის „კენტავრი“ და მრავა- 

ლი სხვა. ამავე დროს, არსებობს მთელი რიგი ლიტერატუ- 

რული მითებისა, როგორიცაა „დონ კიხოტი", „დონ ჟუანი“ 

და სხვა. ამგვარი ლიტერატურული მითების საფუძველზე 

შექმნილი ნაწარმოებია მ. ტურნიეს რომანიც, რომელიც 

წარმოადგენს დ. დეფოს ტექსტის გადამუშავებას შიგ 

ჩართული მრავალი ინტერტექსტუალური ელემენტებით, 

რომლის ანალიზიც შემოთავაზებულია მომდევნო ქვეთავ- 

ში. რობინზონი, ისევე როგორც დონ ჟუანი, ერთგვარი 

არქეტიპია, ხოლო ტურნიეს მიერ მითოლოგიური რომა- 

ნის შექმნა – მისი, როგორც პოეტური მეტაფორის „მსხ- 

ვილმასშტაბიანი რეალიზაცია". ამავე დროს, ქმნის რა 

მითის მექანიზმს, როცა რომანის ტექსტის თითოეული 

დეტალი ზოგად მითოლოგიურ კონტექსტშია ინტეგრი- 

რებული, ტურნიე ცდილობს ერთგვარი მიბაძვის (დადე- 

ბითი მნიშვნელობით) ხერხის გამოყენებით ჩამოაყალიბოს 

რობინზონის მითის მისეული ხედვა. იგი ქმნის რომანის 

მხატვრულ სტრუქტურას სამყაროს მითოლოგიური მოდე- 

ლის საფუძველზე. ეს მოდელი, სადაც სამყაროს ხედვა 

შემცირებული და გამარტივებულია არსებული ტრადი- 

ციების საზღვრებში, ძირითადი აქცენტი მის ოპერაციულ 

და სისტემურ მხარეზე კეთდება. „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“ არის მითოლოგიური რომანი, რომელ- 

საც უდიდესი წარმატება ხვდა წილად. მიუხედავად მრა- 

ვალშრიანობისა, მ. ტურნიეს „მითის ფილოსოფია“ მაინც 

ტრადიციულია. კითხვაზე „თუ რა არის მითი?", ტურნიე 

პასუხობს: „მითი ესაა პირველადი ისტორია“, რომელშიც 

ორი ძირითადი ელემენტი – ადამიანი და ცხოვრება სხვა- 

დასხვა მითოლოგიური ფიგურებით გამოიხატება. მწერ-



ლის მთავარი დანიშნულება კი ამ შემთხვევაში ამ მი- 

თოლოგიური ხატების. გამდიდრება, ან მოდიფიკაცია, 

ტრანსფორმაციაა. მითი, როგორც ყოველი ცოცხალი ორ- 

განიზმი, სიკვდილისთვისაა განწირული. იღებს რა ალეგო- 

რიულ სახეს, რაც მის რეალურ „სიკვდილს“ წარმოადგენს, 

მითი საჭიროებს გაცოცხლებასა და განახლებას. და მწერ- 

ლის მოწოდება კი არის „ხელი შეუშალოს მითს გახდეს 

ალეგორია“. 

სწორედ ამ მიზნით, მ. ტურნიემ გამოიყენა ცნობილი 

მითი რობინზონის შესახებ, ხსნიდა რა ცნობილი სიუჟეტე- 

ბით დაინტერესებას იმ ფაქტით, რომ მას იტაცებდა თა- 

მაშის პროცესი, რომელსაც იგი აწარმოებს მკითხველთან 

(ტურნიე 1977: 4). 

5. ტურნიეს რომანი „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“ როგორც დ. დეფოს 

„რობინზონ კრუზოს“ „კვლავწერა“, 

„გადამუშავება“ (L660ILILVI%) 

როგორც აღვნიშნეთ, მხატვრულ ნაწარმოებში ლიტე- 

რატურული და კულტურული კონტექსტის ნიშანთა სის- 

ტემის კონცეპტუალიზაცია სხვადასხვა საშუალებებით 

ხორციელდება: ლიტერატურული ალუზიების, რემინის- 

ცენციებისა თუ მითების გამოყენებით. ხშირია ტექსტში 

მითის დამოუკიდებელი სტატუსით ინტეგრაცია, თუმცა 

ასევე ხშირად ადგილი აქვს ტექსტში ე.წ. მხატვრული 

სიმბიოზის შექმნას, რომელიც წარმოქმნის აზრის რთულ 

სარკისეულ ეფექტს. აღსანიშნავია, რომ არა მხოლოდ თა- 

ვად რეალობა, არამედ ლიტერატურაც ხშირად გამოიყენე- 

ბა, როგორც რომანის შექმნის ერთ-ერთი ფუნდამენტური 

ელემენტი. უ. გოლდინგი აღნიშნავდა, რომ ცხოვრებისეუ- 
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ლი რეალობის აღქმა არა მხოლოდ წაკითხულის, არამედ 

განცდილის საფუძველზეც ხდება. აქედან გამომდინარე, 
ავტორი მას ხშირად არა მხოლოდ ფორმას ანიჭებს, არა- 

მედ განსაზღვრავს და ზემოქმედებს მასზე. ამ შემთხვე- 

ვაში მითი (იგულისხმება არა უძველესი ისტორიული 

მითები, არამედ მათი მხატვრული ანარეკლი ანტიკურ 

ლიტერატურაში) და ლიტერატურული რემინისცენციე- 
ბი რომანში სტრუქტურულ როლს ასრულებს, ახდენენ 

აზრის მოდელირებას, განსაზღვრავენ სიუჟეტის წყობას. 

ამის ერთ-ერთი ნათელი მაგალითია მ. ტურნიეს რომანი 

„პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“. რომანი ხასია- 

თდება მოქმედ პერსონაჟთა ორბუნებრიობით, მითოლო- 

გიური, ლიტერატურულ-ალუზიური მასალა ოსტატურად 

ერწყმის თანამედროვე რეალობას, რომლის წარმოდგენაც 

ავტორის ერთ-ერთი ძირითადი ჩანაფიქრია. ამ მიზნით 

იგი ახდენს მითოლოგიურ მოტივთა ფსიქოლოგიურ პლან- 

ში გადატანას, რათა შექმნას მათი თანამედროვე ორეუ- 

ლი, მოახდინოს არსებულ ღირებულებათა გადაფასება ინ- 

ვერტირების გზით, რაც თავის მხრივ, ირონიულ ხასიათს 

ატარებს. მითის ფსიქოლოგიზაციის მაგალითია ასევე: ჯ:· 

ჯოისის „ულისე“, დ. აპდაიკის „კენტავრი“. 

„ჩემი მთავარი მიზანი არა ფორმის განახლება, არამედ 

მყარი, ტრადიციული ფორმისთვის იმ ტიპის მნიშვნელო- 

ბის მინიჭებაა, რომელსაც არც ერთი ზემოთ აღნიშნული 

თვისება არ გააჩნია“- ამგვარად ჩამოაყალიბა მ. ტურნიემ 

თავისი რომანის ფორმაზე მუშაობის მთავარი პრინციპი, 

მიუსადაგა რა იგი თავის თითქმის ყველა ნაწარმოებს, 

დაწყებული „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები"-ით, 

დამთავრებული ბოლო რომანით „ელეაზარი ანუ წყარო 

და ბუჩქი“ (ტურნიე 1977). 

რომელ ასპექტსა თუ სტრატეგიასაც არ უნდა მიმარ- 

თოს მკვლევარმა ტურნიეს შემოქმედების შესწავლისას,



განსაკუთრებულ ინტერესს მაინც მისი რომანი „პარასკევა 

ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“ იწვევს და ჩვენი არჩევანიც 

კონკრეტული ობიექტური მიზეზებითაა განპირობებული. 

ეს არის ტურნიეს პირველი გამოქვეყნებული რომანი, რო- 

მელიც ტექსტის დონეზე კონცენტრირებას ახდენს ყველა- 

ფერ იმისა, რაც ტურნიეს მსოფლმხედველობასა და მისი 

პროზის პოეტიკას განსაზღვრავს. რომანი, რომელიც გა- 

მოირჩევა ფორმის მრავალშრიანობით, წარმოადგენს მრა- 

ვალი საწყისის სინთეზს და ხასიათდება სინკრეტიზმით. 

როგორც თავად ტურნიე აღნიშნავს, მისი წერის მანერაზე 

უდიდესი გავლენა იქონია ლევი-სტროსის სტრუქტურულ- 

ანთროპოლოგიურმა თეორიამ, რომლის ხელმძღვანელო- 

ბითაც, იგი ორი წლის განმავლობაში მუშაობდა „ადამია- 

ნის მუზეუმში“. 

ტურნიეს თითქმის ყველა რომანი არის ციტაციების, 

ალუზიებისა და რეფერენციათა ერთგვარი ნაკრები, სა- 

დაც ავტორი თანაბრად იყენებს რელიგიურ მოტივებსა 

თუ მითოლოგიურ თემატიკას. ყველაზე ნათლად კი აღ- 

ნიშნული ინტერტექსტუალური თამაში მაინც მის რომანში 

„პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“ ჩანს. როგორც 

თვით მ. ტურნიე აღნიშნავს, „ეს არის ისტორია რობინზო- 

ნისა, რომლის გადაფასება და გადახედვა ხდება ფროი- 

დის, ნიცშესა და ლევი-სტროსის კონცეფციათა ჭრილში". 

მიჰყვება რა ტრადიციული რომანის ფორმას, მ. ტურ- 

ნიე ქმნის შეკრულ სიუჟეტს და დეტალურად უსადაგებს 
ძირითად მოვლენათა სქემას. მოვლენათა სიტუაციურ 

ხაზს ლოგიკურად ენაცვლება კულმინაციური მომენტები: 

რობინზონის ცხოვრება კუნძულზე, დაბრუნების იმედი, 

კუნძულზე ცივილიზაციის შემოტანის მცდელობა, რობინ- 

ზონის და სპერანცას ურთიერთობა, პარასკევას გამოჩენა, 

ტურნიეს მიერ მზის კულტის აღიარება და სამშობლოში 

დაბრუნებაზე უარის თქმა. ახდენს რა აღნიშნული სქე- 
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მის მიხედვით სიუჟეტის ლიტერატურულ-მითოლოგიურ 

ტრანსფორმაციას, ტურნიე აღნიშნავს: „მე მიყვარს იმ 
მოვლენებთან მიბრუნება, რომელიც ყველასთვის კარგა- 

დაა ცნობილი“. ტურნიეს ამგვარ მიდგომაში იგულისხმება 

ერთგვარი თამაშის სურვილი, რათა, ერთი მხრივ, შეინარ- 

ჩუნოს ისტორიის სიუჟეტური ხაზი, თუნდაც მკითხველს 

შესთავაზოს სრულიად ახალი რამ, ახალი მოტივების, ახა- 

ლი მოვლენების შემოტანითა და არსებულ ღირებულება- 

თა გადაფასებით. ის, ერთი მხრივ, პირდაპირ იღებს უკვე 

არსებულ მოტივს და, მეორე მხრივ, მას ანიჭებს სრუ- 

ლიად ახლებულ მნიშვნელობას. ტურნიეს „პარასკევა ანუ 

წყნარი ოკეანის ლიმბები“ ჩვენ განვიხილავთ როგორც 

ჰიპერტექსტს (ჟენეტის კლასიფიკაციის მიხედვით) ანუ დ. 

დეფოს რომანს „რობინზონ კრუზოს“ /404CI7/(/%-ს. 

როგორც I! თავში აღვნიშნეთ, ტერმინი „ინტერტექს- 

ტუალობა" 1967 წელს კრისტევამ შემოიტანა, თუმცა მო- 

გვიანებით ჩნდება სრულიად ახალი ცნება 700C/III//9, რო- 

მელიც, ჩვენი აზრით, არ შეიძლება განვიხილოთ როგორც 

ინტერტექსტუალობის სინონიმი. მკვლევართა ერთი 

ჯგუფი ამ ორ ცნებას ერთმანეთთან აიგივებს, თუმცა 

მეცნიერთა დიდი ნაწილი მათი ერთმანეთისგან გამიჯ- 

ვნას ცდილობს. ინტერტექსტუალური კვლევის ჩარჩოში 
კრიტიკოსები ყოველთვის აღნიშნავდნენ, რომ ერთ-ერთი 

მთავარი პრობლემა სწორედ ამ ცნების ტერმინოლოგიური 

ბუნდოვანება და კონკრეტიზაციის არარსებობაა. ინტერ- 

ტექსტუალობის პარალელურად ვხვდებით ისეთ ტერმი- 

ნებს როგორიცაა დიალოგიზმი, ჰიპერტექსტუალობა, 

პრეცედენტული ფენომენები, „რიზომა“ და 7#60CIII/I/6. 

ლანდაუ აღნიშნავს, რომ ტექსტის ფუკოსეული ხედ- 

ვა, ისევე როგორც ბარტისა და დერიდას მიერ ტექსტის 

შესახებ წარმოდგენილი კონცეფციები, ქმნის ძირითად 

საფუძველს იმ განსაზღვრებისა, რომლის მიხედვითაც



ჰიპერტექსტი გაიგივებულია „ქსელთან“. მ. ფუკო ასევე 

აღნიშნავს, რომ თითოეული გამონათქვამი გულისხმობს 

სხვა გამონათქვამთა გარკვეულ სიმრავლეს და ქმნის მის 

გარშემო თანაარსებობის ერთგვარ ველს, სადაც ხდება 

ფუნქციებისა და როლების გადანაწილება. აღნიშნული 

მოსაზრების საფუძველზე, ლანდაუმ შენიშნა, რომ ჰიპერ- 

ტექსტის ცნება მოიცავს ინტერტექსტუალობის ცნებას, 

იმდენად, რამდენადაც იგი იქმნება ერთი ან რამდენიმე 

ტექსტის ერთმანეთში „გადანერგვის“ შედეგად (მ I8 §სII6 

ძ”ყი6 9ICIL6). 

სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, ჰიპერტექსტში მოძრაო- 

ბის პროცესი საშუალებას აძლევს მკითხველს მოახდინოს 

ინტერტექსტუალობის ცნების ვიზუალიზაცია. 

! თავში ჩვენ წარმოვადგინეთ ინტერტექსტუალობის 

ტიპოლოგია ჟენეტის თეორიის მიხედვით. I600/VII76-ის 

ჩვენი ხედვის წარმოსაჩენად აუცილებელი გახდა ამ ტი- 

პოლოგიის კვლავ წარმოდგენა, რათა შემდგომ ნათლად 

გვეჩვენებინა განსხვავებული /#066თIMMI6-ის თაობაზე. 

როგორც ცნობილია, „წმIIV565(65“-ში ინტერტექსტუა- 

ლობის ფენომენს ჟენეტი განსხვავებულ ჭრილში განიხი- 

ლავს და გვთავაზობს მის ტიპოლოგიას (იხ.თავი II, ქვე- 

თავი!) აღნიშნული კლასიფიკაცია ტრანსტექსტუალურ 

მიმართებათა კატეგორიაში ერთიანდება. თავად ეს კა- 

ტეგორია, თავის მხრივ, მოიცავს ხუთი ტიპის ურთიერთ- 

მიმართებას: ინტერტექსტუალობა, პარატექსტუალობა, 

ჰიპერტექსტუალობა და არქიტექსტუალობა. ჩამოაყალიბა 

რა ზემოთ აღნიშნული კლასიფიკაცია, ჟ. ჟენეტი ჰიპერ- 

ტექსტუალობას განსაზღვრავს, როგორც მწერლის მიერ 

ერთი ტექსტის (ჰიპოტექსტის) იმიტაციისა და ტრანს- 

ფორმაციის შედეგად ახალი ტექსტის – ჰიპერტექსტის მი- 

ღებას. ავტორი ჰიპერტექსტუალურ ფენომენს „თამაშის“ 

თვალსაზრისით მიმართავს. 
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ამავე დროს უნდა აღინიშნოს, რომ ჰიპერტექსტუა- 

ლობა ჟენეტთან ,„#406CIII6“ – ის სინონიმია. ჟ. ჟენეტის 

მიხედვით, ინტერტექსტუალობა განისაზღვრება, რო- 

გორც დერივაციის პროცესი, რომლის შედეგადაც ტექსტი 

ტ-დან იბადება ტექსტი 8. ერთი ტექსტიდან აღებული 

ელემენტები არა მარტო წარმოდგენილია მეორე ტექსტში, 

არამედ ხდება მათი ტრასფორმაცია. ანუ ეს არის იმ ტი- 

პის მიმართება, რომელიც ჰიპერტექსტსა და ჰიპოტექსტს 

შორის არსებობს, ამასთან აუცილებელი არ არის, რომ 

ტექსტი 8 ლაპარაკობდეს ტექსტ #-ზე, თუმცა ამ უკანას- 

კნელის გარეშე იგი ვერ იარსებებს. სწორედ აღნიშნული 

ტრანსფორმაციის პროცესს ეფუძნება I60CIII/1/9-ი. რო- 

გორც კიუსე აცხადებს, ეს არის ის შემთხვევა, როდესაც 

დერივაციის პროცესის შედეგად წარმოქმნილი ტექსტი 

არ კმაყოფილდება მისი პირველწყაროთი, არ არის მისი 

უბრალო განმეორება. (ჟენეტი 1982). 

ა. კომპანიონმა („Lგ §6ლ00ძ6 ჯგIი 0ს 16 LCმVმ11 ძ6C 18 CIIგ- 

სიი“) აღნიშნა, რომ „წერის პროცესი ყოველთვის „კვლავ- 

წერაა" – L660(1(ს+6-ია (კომპანიონი 1979). აღნიშნული ტერ- 
მინი გულისხმობს უკვე დაწერილი ტექსტის ახალი ვერსიის 

შექმნას, კვლავწერის პრინციპს. ჩვენი თვალსაზრისით, 

ინტერტექსტუალობა ეს არის ტექსტებს შორის მუდმივი 

ურთიერთგაცვლა, თანაარსებობის ფაქტი ციტატების, 

ალუზიებისა და რეფერენციების ფორმით, მაშინ როდე” 

საც I6რ%IIსI6C ყოველთვის არის ტექტი #-ს (ჰიპოტექსტი) 

ტრანსფორმაცია, ტექსტს 8-დ (ჰიპერტექსტი), რომლის 
დროსაც ავტორი ეწინააღმდეგება, ამუქებს ან აჭარბებს 

პირველადი ტექსტის ფორმალურ მახასიათებლებს ან ახ- 

დენს ჰიპოტექსტში წარმოდგენილ ღირებულებათა გადა- 

ფასებას, აზრის ინვერტირების ხერხით. 

მნიშვნელოვანია, მოხდეს ინტერტექსტუალობისა და 

»„კვლავწერის“ (-6007IIVI6) ერთმანეთისგან გამიჯვნა, რათა



უფრო ცხადი გახდეს მათი ფუნქციონირება და განსხვავე- 

ბული როლი ტექსტის ინტერპრეტაციაში. 

ნატალი პეგი-გრომ მკაფიოდ გამიჯნა ერთმანეთისგან 

ინტერტექსტუალობის სხვადასხვა ტიპები, რომელთანაც 

დაპირისპირება მკითხველს კითხვის პროცესში ყველაზე 

ხშირად უხდება: თანაარსებობის ურთიერთმიმართებები, 

როგორიც არის ციტაცია, რეფერენცია, პლაგიატი და ალუ- 

ზია; და დერივაციული ურთიერთმიმართებები, როგორი- 

ცაა პაროდია და ბურლესკური ტრავესტირება. რაც შეეხე- 

ბა #66CIIIII6-ს, გამოყოფენ მის შემდეგ ფორმებს: პასტიში, 

პაროდია, თარგმანი, იმიტაცია, ტრანსპოზიცია, კინემა- 

ტოგრაფიული და თეატრალური ადაპტაცია. მკვლევრები, 

რომელთაც ჩვენ აღნიშნული ჩამონათვალის წარმოდგე- 

ნისას ვეყრდნობით, „კვლავწერის“ 760C/IIII6-ის ფორმებს 

შორის ხშირად გვთავაზობენ იმ ფორმებს, რომლებიც 

ტრადიციულად ინტერტექსტუალობას მიეკუთვნება. მაგა- 

ლითად, ჟ. მორელი, რომელიც აღნიშნულ ჩამონათვალში 

ათავსებს პლაგიატს, ან თუნდაც კლოდეტ ორიოლი-ბუაიე, 

რომელიც 7600IIIIVI6C-ს მაგალითებად განიხილავს ასლს, 

ალუზიას, პლაგიატს, პაროდიას. აქედან ვასკვნით, რომ 

ინტერტექსტუალობისა და I96CIIMI6-ის გამიჯვნა არ ხდება 

იმ ხერხებით, რომელიც წინ უძღვის ტექსტი #-ს გადას- 

ვლას ტექსტ 8-ში. ხოლო ანრი ბეარი გვთავაზობს შემდეგ 

განსაზღვრებას: „ყოველგვარი ოპერაცია, რომელიც გუ- 

ლისხმობს ტექსტი #4-ს ტრანსფორმაციას, რათა მივიღოთ 

ახალი ტექსტი 8, და არ აქვს მნიშვნელობა მათ შორის 

არსებულ დისტანციას შინაარსის, ფორმისა თუ ფუნქციის 

თვალთახედვით“ (ბეარი 1981:56-65). 

ჩვენ მიგვაჩნია, რომ ჯ060IM/6ი არის გააზრებული, 

გაცნობიერებული პროცესი, ავტორის სურვილი მოახდი- 

ნოს სხვისი ტექსტის ერთგვარი „გადაწერა-გადამუშავება“ 

მაშინ როდესაც ინტერტექსტუალური პრაქტიკა, თუკი 
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ეს არ არის ბრჭყალებში ჩასმული ციტატა და პირდაპირი 

რეფერენცია რომელიმე კონკრეტული ავტორის მიმართ, 

უმეტეს შემთხვევაში არაცნობიერ ხასიათს ატარებს. 

უნდა აღინიშნოს, რომ ტექსტი, რომლის კვლავწერაც 

ხდება, შესაძლოა ჩაფიქრებული იყოს ავტორის მიერ ან 

მოხდეს მისი „სესხება“ სხვა ავტორისგან. ამ თვალსა- 

ზრისით, არლეტ ბულუმიე განასხვავებს ჯ66CIIIMI6C-ის ორ 

სახეს. „შეზღუდული“ I#660CIIMV6-ი, რომელსაც ავტორი 

საკუთარი ნაწარმოებების საფუძველზე ახორციელებს, 

ანუ ეს არის ის, რასაც ჩვენ ავტო-/06CVII/6-ს ვუწოდებთ 

და „ფართო“ #66CIIMV%-ი, რომელიც გულისხმობს „ჰიპერ- 

ტექსტუალურ თამაშს“ სხვადასხვა ავტორის ტექსტებთან. 

ასევე მნიშვნელოვანია ერთმანეთისგან განვასხვავოთ ჯ00- 

CIIM96 და #6CVIMV. ხშირად ხდება ამ ორი ცნების ერთმა- 
ნეთში აღრევა, თუმცა მკვლევართა უმრავლესობის მოსა- 

ზრებით, ეს განსხვავება შენარჩუნებულ უნდა იქნეს. ჩვენ 

#66CIIIV6-ს ვუწოდებთ ტექსტი #-ს ტრანსფორმაციას ტე- 

ქსტ 8-დ, ხოლო /#6CIIIVIC-ს ტექსტ #-ს გადასვლას ტექსტ 
#-ში. მაგალითად, „პარასკევა ანუ ველური ცხოვრება" 

#6CIIIMIC-ია „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები'“-ს. 

ამრიგად, ისეთი ტიპის ტრანსფორმაციები როგორიცაა ჯ. 

ჯოისის „ულისე" და მ. ტურნიეს „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები" განისაზღვრება როგორც 746CIIIII/6. 

მიუხედავად იმისა, რომ სხვა რობინზონიადებისგან 

განსხვავებით, ტურნიე თითქოს იმეორებს ჰიპოტექს- 

ტის ძირითად სიუჟეტურ ხაზს, ამავე დროს, ის თავისი 

როგორც შინაარსით, ასევე სტრუქტურით წარმოადგენს 

პოსტმოდერნისტულ რომანს.



6. ტურნიეს რომანის „პარასკევა ანუ წყნარი 
ოკეანის ლიმბების“ სტრუქტურა 

მიუხედავად იმისა, რომ მ. ტურნიეს რომანს ხშირად 
ტრადიციული რომანის ჭრილში განიხილავენ, ის მთელი 

თავისი მახასიათებლებით მაინც პოსტმოდერნისტულია. 

რომანში ტურნიე ახდენს რობინზონის პერსონაჟის სრულ 

დეცენტრირებას და რომანის სტრუქტურას უსადაგებს 

პოსტმოდერნისტული რომანისთვის ესოდენ ნაცნობ და 

დამახასიათებელ "01856 6ი გხVთC“-ის, ანუ „ტექსტი ტექსტ- 

ში“ ხერხს („20156 6ი გხVოი6“ – ის თეორია განხილული გვა- 

ქვს II თავში). „პარასკევა, ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბებში“ 

ორი ძირითადი პარადიგმაა, რომელთა გარეშეც რომანის 

წაკითხვა შეუძლებელია: ლიტერატურული მითი რობინ- 

ზონის შესახებ და ტარო. თუკი პირველი პარადიგმა, 

რომელიც დომინირებს ტექსტში მითოლოგიურია, მეორე 

პარაბოლურია. პირველი პარადიგმა რომანის პროლოგში 

გვხვდება, როდესაც კაპიტანი პიტერ ვან დეისელი მარსე- 

ლის ბანქოს საშუალებით წინასწარმეტყველებს რობინზო- 

ნის ბედს. თითოეული სიმბოლური ნიშანი არის ადამია- 

ნური ბედის უნივერსალური აბსტრაქცია. ტურნიესთვის 

ეს არის კარდინალური ეგზისტენციური პრობლემა, რო- 

მელსაც იგი სხვა რომანებშიც უბრუნდება. პარაბოლურ- 

ხატობრივი ხაზი „პარასკევა, ანუ წყნარი ოკეანის ლიმ- 

ბებში“ ფუნქციონირებს, როგორც ერთგვარი მაჩვენებელი 

რობინზონის მიერ ცხოვრებისეული დანიშნულების აღმო- 

ჩენისა, ინიციაცია, რომელიც „შიშის“ დაძლევის შედეგად 

მიილწევა, სიმბოლო საკუთარი ბედის პოვნისა, საკუთარ 

თავში ქაოსის დაძლევისა. 

მ. ტურნიეს რომანში ერთ-ერთ მთავარ თემატურ თუ 

სტრუქტურულ დატვირთვას მარსელის ბანქო იძენს (L6§ 

LმI0L§ ძ6 M2მX§CII16). ავტორის მიერ ნაწარმოების დასაწყის- 
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ში გამოყენებული 78 სიმბოლო რომანში ერთგვარ მის- 

ტიკურ უნივერსუმს ქმნის, აერთიანებს რა მითოლოგიას, 

ასტროლოგიას და ქრისტიანულ სამყაროს. ეს 78 ბანქო 

შედგება 56 მაღალი და 22 დაბალი არკანისგან (კოზირი, 

ტაროს ფიგურა) (მICმ00§ იიინსX, მXCმი6§ CმICVL5). არკანი 

დაშიფრული მნიშვნელობის შემცველი კოდირებული გა“ 

მოსახულებაა, ერთგვარი ენიგმა, რომლის დეკოდირება 

წინასწარმეტყველების საშუალებას იძლევა. ამიტომაც 

ჩვენ თითოეულ ბანქოს პირობითად არკანს ვუწოდებთ. 

აღნიშნული ნიშნები პრესუპოზიციის პრინციპის გათვა” 

ლისწინებით, მკითხველს წინასწარ უქმნის ზოგად წარ- 

მოდგენას რობინზონის მომავალი მოგზაურობის და, აქე– 

დან გამომდინარე, რომანის ძირითადი ეტაპების შესახებ. 

მკითხველი თანდათან ახდენს თითოეული ნიშნის გარშემო 

შექმნილი მიკროსტრუქტურის დეკოდირებას, რომელსაც 

ინტერტექსტუალური ხასიათი აქვს. მთელი რომანი წინა- 

სიტყვაობაშია მოქცეული და მასში პარალელიზმის, ექოსა 

და სიმეტრიის პრინციპის არსებობა ხაზს უსვამს ტექსტის 

სარკისებური გაორმაგების ეფექტს. სწორედ აქ ჩანს მ. 

ტურნიეს მთავარი სტრუქტურული სტრატეგია – დაწე- 

როს დასასრული დასაწყისამდე, იყენებს პროლეფსისის 

ხერხს. 

ამ მხრივ, ავტორი თითქოს გვთავაზობს ე.წ. ლაბი- 

რინთის პრინციპს, იწვევს რა მკითხველს თამაშში, სა- 

დაც დიდი მნიშვნელობა პირველ მინიშნებებს ენიჭება. 78 

ნიშნიდან ბანქოს დასტიდან (ანუ 78 ბანქოს), რობინზონი 

ამოიღებს 11–ს, რომლის მიხედვითაც კაპიტანი ვან დეი- 

სელი წინასწარმეტყველებს მისი ბედის ძირითად ეტაპებს. 

ბანქოს დასტიდან პირველი არკანი, რომელსაც რობინ- 

ზონი ამოიღებს – დემიურგია (შემოქმედი). ამ ბანქოზე 

გამოსახულია მაგიდის წინ მდგომი ილუზიონისტი, რომე- 

ლიც რობინზონის ინიციაციური მოგზაურობის დასაწყი-



  

  

  

  

სის მაჩვენებელია, სადაც გემის 

კატასტროფაც ამ ინიციაციის 

დასაწყისია. აღნიშნავს რა რო- 

ბინზონის შემოქმედებით ბუნე- 

ბას, ზემოაღნიშნული ბანქო მიუ- 

თითებს, რომ ის მატერიალური 

სამყარო, რომლის დაპყრობის- 

კენაც რობინზონი მიილტვის, 

ისევე როგორც მთელი მისი წარ- 

სული (გარდაცვლილი დის გამო- 

ცხადება) – ილუზიაა. ეს კარტი 

შეესატყვისება რომანის პირველ 

თავს და მიუთითებს იმაზე, რომ 

როგორც ილუზიონისტის ტრიუ- 

კები სხვა არაფერია, თუ არა მოჩვენებითობა, ასევე რო- 

ბინზონის მიერ კუნძულის მოწყობა და ადმინისტრირება 

სხვა არაფერია, თუ არა ილუზია, რისი გაცნობიერებაც 

აუცილებელია რობინზონის სულიერი ამაღლებისათვის. 

მეორე ბანქო, VI არკანია – 

ეტლი, რომელზეც გვირგვინითა 

და სკიპტრით შემკული მეფეა გა- 

მოსახული. ახდენს რა ილუზიური 

სამყაროდან თავის დაღწევას, 

რობინზონი ახალ გამოწვევას იღ- 

ებს – შექმნას ალტერნატივა. აღ- 

ნიშნული არკანის დომინანტური 

ფიგურაა „მარსი“, რაც იშიფრება 

როგორც რობინზონის გამარჯ- 

ვება ბუნებაზე, საკუთარ თავზე, 

სასოწარკვეთილებაზე, დღიურის 

წერის წყალობით (კანონთა კრე- 

ბულისა და ქარტიის შექმნა). 

ო 
> 
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ტრიუმფი, რომელსაც აღნიშნული ნიშანი მოასწავებს გა- 
მოხატულია მისტიკურ 

შექმნის მე-7 დღე). 
  

  

    

  

სიმბოლური ციფრით 7 (სამყროს 

ზემოხსენებულ წინასწარმეტ- 

ყველებას სიმბოლურად უკავშირ- 

დება მესამე ბანქო, IX არკანია – 

განდეგილი. 
აღნიშნავს რობინზონის 

გამოქვაბულში (9:00) შესვლას 

საარსებო წყაროს საპოვნელად, 

„ცხრა“ რობინზონის 

ამ სამყაროში მისი ემბრიონულ 

სტადიაში ყოფნის შემდეგ მეორედ 

იგი 

ხოლო 

1 დაბადებასთან არის ასოცირებუ- 

3 ლი. ამიერიდან „ახალი“ რობინ- 

#7 ზონი II 1L6გVC ძ”ხყი 

§61510C6 ლს! ძრCIსII21L 1”0IძI6C ძს”1 მ 

დაიბადა. 

§(8ხII (ტურნიე, 1972). რობინზონი ოცნებობს მიწისძვრაზე, 
რომელიც მის მიერ დამყარებულ 
წესრიგს დაარღვევდა და ახალ 
დამოკიდებულებას ამყარებს 
კუნძულ “სპერანცასთან“. 

მეოთხე ბანქო, XVII არკანია 
– ვარსკვლავი, მაგრამ კაპიტანი 
მას ვენერას (Vხის§) სახელით 
მოიხსენიებს, ვინაიდან ამ ბან- 

ქოზე გამოსახულია ვარსკვლა- 
ვების ქვეშ შიშველი ქალი. 

აღნიშნულ ბანქოს რომანში 
განსაკუთრებული დატვირთვა 
აქვს. ესაა რობინზონის კუნძულ- 
ზე ყოფნის გარდამტეხი მოვლე- 

  

X <7IL 

    
   



ნის მომასწავებელი ნიშანი – პარასკევას გამოჩენა პარას- 

კევ დლეს. პარასკევი ღვთაება ვენერას დღეა. V6იძL0ძ!, 

L..1 C”65! 16 )10სL ძ6 V6ის5 (ტურნიე 1972: 228). შეგვიძლია 

ვივარაუდოთ, რომ ეს კარტი აგრეთვე მიუთითებს (VI თა- 

ვის ბოლოს), რობინზონის გადაჭარბებულ სექსუალობაზე, 

როცა ის გამოქვაბულში ვარდისფერ ნაპრალს აღმოაჩენს: 

წიხI!იყიი მ ძტC0სVCIL 12 C0M)ხ6 1056. 

მეხუთე ბანქო, VI არკანია – შეყვარებული. ასტროლო- 

გიურად – მშვილდოსანი.    ამ არკანზე ვან დეისელის 

მკითხაობაში უპირატესობა ენი- 

ჭება გამოსახულების ზედა ნა- 

წილს, სადაც ფრთიანი ანგელო- 

ზი სტყორცნის ისრებს (Vი მი8C 

მIIრ CიV0IC ძი65 ჩწბლCხრ§5), მაგრამ 

კუპიდონი გადაიქცევა ვენერად 
და ისრები, რომელიც დამიზნე- 

ბულია შეყვარებულის გულისკენ 
მზისკენ მიემართება. ამგვარად, 

ჩვენი აზრით, მე-17 და მე-6 

არკანი ერთგვარ კავშირშია და 

  

გვიჩვენებს, რომ ტურნიე კარგად 

იცნობს რიცხვების სიმბოლიკას. 

ეს ნიშანი მეექვსე საიდუმლოს აღნიშნავს. იგი განასახიე- 

რებს ექვსქიმიან ვარსკვლავს, ორი ერთმანეთში ჩასმული 

სამკუთხედით, რომლის წვერიც ღვთაებრივ ცეცხლსა და 

გონებას აღნიშნავს, ხოლო პარასკევას მიერ მზისკენ გა- 

ტყორცნილი ისრები კი – რობინზონის ევოლუციას. ისარი 

მიუთითებს ასტროლოგიურ ნიშანზე – „მშვილდოსანზე“, 

კენტავრი კი – ნახევრად ადამიანი და ნახევრად ცხოველი 

– პარასკევაში შერწყმულ ორ საწყისზე. 
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აღწევს გამარჯვებას. 

მეშვიდე ბანქო, XII არკანია – ჩამოხრჩობილი. 

ტურნიე აღნიშნავს: „ის, რაც 

მეექვსე ბანქო, XXI არკანია – 

ქაოსი. 

მასზე გამოსახული ლომი, 

ხარი, ანგელოზი და არწივი გა- 

ნასახიერებს ოთხ ძირითად ელე- 

მენტს: ცეცხლი, მიწა, ჰაერი და 

წყალი, რომელთაც მათ შორის 

მოთავსებული „საიდუმლოს ზია- 

რებული" (IიI06C), რჩეული განა- 

გებს. კენტი რიცხვი 21, რომე- 

ლიც ამ ნიშანს შეესაბამება, 

ნიშნავს ინდივიდის დინამიკურ 

ძალისხმევას, რომელიც წინააღ- 

მდეგობებით აღსავსე ბრძოლაში 

ყველაზე ნიშანდობლივია ამ 

კარტში, არის ის, რომ მასზე გა- 

მოსახული ადამიანი ფეხებით 

არის ჩამოკიდებული“. Mმ15 C6 

ძს”) V გ ძ6 ნIV§ 51Cი1ჩCმ11/ ძვი5 CC 

ხ6I:50იიგით6, C6 ძს”!| 65: იხიძს იმL 

16§ 01605 (ტურნიე 1972: 9). რო- 

მანში აღნიშნული არკანი მოხ- 

სენიებულია როგორც „სატურ- 

ნი“. შესაძლებელია ავტორი აქ 

გულისხმოს „სატურნალიებს“ 

– წარმართულ დღესასწაულებს, 

რომლებიც სიმბოლოა სოცია- 

ლური იერარქიის ინვერტირებისა 

      (თავდაყირა 

ნებისა) და მაშასადამე, იმ ღირებულებებისა, რაც რო-



ბინზონისთვის ფასეული იყო. ამის დამადასტურებლად 

შეგვიძლია მოვიხმოთ ფრაზა რომანიდან: M81§ V0(18 1მ (816 

6ი ხმ§, იძი იმსVI6 CIVI506 (ტურნიე 1972: 191). სატურნი – 

არის დამკვიდრებული ტრადიციებისგან განდგომა, პარას- 

კევა კი რობინზონის წარმართველი ძალაა ამ განახლების 

პროცესში. ბანქოს ეს ნიშანი არის რობინზონის მიწიერი 

ცხოვრების დასასრულისა და მზის კულტის აღიარების 
  სიმბოლო. 

მერვე ბანქო, XV არკანია – 

ეშმაკი. რომანში ასტროლოგიუ- 

რად – ტყუპები. 

მასზე გამოსახულია ბისექსუა- 

  

ლი ანგელოზის ფეხებთან ერთმა- 

ნეთთან თოკით გადაბმული ორი 

ტყუპი. L65 C6თვმსX 50იL ჩთსILC§ 21-   (მCი65 იგI 16 C0ს მსX 016ძ5 ძ6 | #ტიფთ6 

ხI56Xს6 (ტურნიე 1972: 10). ავ- 

ტორს სურს ხაზი გაუსვას პარას- 

კევას მეტამორფოზას, რომელიც   
რობინზონის ტყუპად გვევლინე- 

  

ბა, აქ სატანის უარყოფითი ძალა 

თითქოს წაშლილია და დადებით 

კონოტაციას იძენს ურთიერთსაწინააღმდეგო მოვლენების 

შერწყმის წყალობით, რაც სიმბოლურად გამოიხატება ღვ- 

თაებრივ არსებაში ორი სქესის გაერთიანებით. 

ამ ერთიანობას შინაარსობრივად უკავშირდება მეცხრე 

ბანქო – მზე. რომანში ასტროლოგიურად ლიმი. 

ზოდიაქოს ეს ნიშანი აღნიშნავს მზეს, სადაც ზრდასრუ- 

ლი ადამიანების წყვილი შეცვლილია ორი ბავშვის გამო- 

სახულებით. ეს ორი ხელიხელჩაკიდებული ბავშვი დგას კე- 

დლის წინ, რომელიც მზის ქალაქის სიმბოლოა. 06სX 6იწჩვის 

86 II6იონტი! იმ 1მ ჯიმ1ი ძ6Vმი( სი იისI ძს! §VIიიხი01156 12 C11C 50181L6C. 
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L.I> · 5CXILI.X-1 

ხ1ძატ 051 ძრიII6 ლ0იეIი6 IC C«26ი1'ი 

ძი 18 0CL6CV0ი ხსიიმ1იC » (ტურნიე 

1972: 12). ბავშვური უმანკოება 

ანდროგინული სექსუალობის 

იდეასთან ასოცირებული, აღწე- 

რილია როგორც ადამიანური 

სრულყოფის უმაღლესი წერტი- 

ლი. ეს დასაწყისში წარმოთქმუ- 

ლი იდუმალი სიტყვები რომანში 

თავის ახსნას მოგვიანებით პო- 

ვებს რობინზონის მიერ დაწერილ 

დღიურში: 16 L6V015 60იწს§6ი6%1 §სL 

ხიC C8ILC ძ6სX 6იწმიL§ - ძ65 )სორმსX, 

ძ05 1იი006#L8 – §6 16იმგი( #21 18 ჯიმი 

ძიVმი( სი სის ძს) §Vიიხ011§6 18 CILC §018IIC (ტურნიე 1972: 229). 

მე რუკაზე ბუნდოვნად ვხედავ ორ ბავშვს – ტყუპებს, უმან- 

კოებს, ხელიხელჩაკიდებულს მზის ქალაქის კედელთან. 

ტურნიე ერთგული 
  

რჩება 

  
ტრადიციისა რუკა მართლაც 

სიმბოლოა ორი შეერთებული 

ახალგაზრდა არსებისა, რომლე- 

ბიც მზით აღვსილები არიან. ეს 

არის ინიციაციის კულმინაციური 

მომენტი. 

მეათე ბანქო, XII არკანია – 

ასტროლოგიურად თხის რქაა, 

რომელსაც არ გააჩნია სახელი 

218 (#4IC206 §80§ ი0თ ი0ს 18 ი10IL ის 1C 

(გსიხბსს) და ზოგადად სიკვდი- 

ლის აღმნიშვნელ სიმბოლოს 

წარმოადგენს. ეს ბანქო მაუწყე- 

  
   



ბელია იმ სასოწარკვეთილების, რომელმაც შესაძლოა 

დააჩქაროს რობინზონის. სიკვდილი პარასკევას წასვლის 

შემდეგ. ტურნიესთან „თხის რქა" ასევე შეიძლება იყოს 

სიმბოლო თხა ანდოარისა, რომელიც რომანში პარასკევამ 

მოკლა და რომელიც ეოლის ქნარად გარდაიქმნა. 

და ბოლო, მეთერთმეტე ბანქო, XX არკანია – განკი- 

თხვა, რომელსაც კაპიტანი ეძახის – იუპიტერს. 

მასზე გამოსახულია ბავშვი, 

რომელიც მიწის წიაღიდან იბა- 

დება. სი 6იLგი! ძ”ი», 1550 ძ86§ 6ი- 

I21116§ ძ6C 12 (6.6 – 000016 სი6 ე6- 

MII6 მIIმ0ი966 2 18 იი1ი6 – ეს არკანი 

ალუზიაა „ჰ#6სძI"-ის გამოჩენაზე. 

რომანში ტურნიე ინარჩუნებს ამ 

კარტის ალქიმიურ დატვირთვას: 

„ფილოსოფიური ქვა, რომელიც 

მინისებრი აკლდამიდან იბა- 
  

დება“. იუპიტერი ცის ლმერთის 

სიმბოლოა და რობინზონის ცხო- 

ვრებაში მისი გამოჩენა ახალი L 

ეტაპის დასაწყისია და რომანის LL =.- 19CCLI1L II L 

უკანასკნელი გვერდი შემდეგი ფრაზის ილუსტრაციაა: 

„იუპიტერო, ცის ლმერთო“, რომლის საპატივცემულოდაც 

ბავშვს დაარქვეს 16სძ!I (ხუთშაბათი), წარმოადგენს ტაროს 

უკანასკნელი ბანქოს ექოს. ამგვარად, ჩვენ შეგვიძლია და- 

ვასკვნათ, რომ ბანქოს ნიშნები არ მიუთითებენ რომანში 

რომელიმე კონკრეტულ თავზე, არამედ გამოხატავენ რო- 

მანის მოქმედების ძირითად ფაზებს. ანუ ბანქოები, რო- 

მელთა სახელები შთაგონებულია პლანეტების სახელებით 

(მარსი, ვენერა, სატურნი, იუპიტერი), ან ზოდიაქოს ნიშ- 

ნებით (მშვილდოსანი, ტყუპები, ლომი, თხის რქა) და მხო- 

ლოდ ორი ატარებს ტაროს სახელს – (დემიურგი და განდე-   
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გილი), გვაუწყებენ რომანის ძირითადი თემების შესახებ. 

ასე რომ, სიმბოლოები შეგვიძლია ავხსნათ შემდეგნაირად: 

გენერა – პარასკევა, თხის რქა – თხა ანდოარი, იუპიტერი 

– ხუთშაბათი. სწორედ ეს მრავალმნიშვნელოვნება განა- 

პირობებს მათ პოეტურ დატვირთვას. რაც შეეხება ქაოსს, 

რომელიც აფეთქების მაუწყებელია, ის არ შეესაბამება 

წინა კლასიფიკაციას და უკავია ცენტრალური ადგილი: 

ხუთი ბანქო მას წინ უსწრებს და ხუთი ბანქო მოსდევს. 

ამგვარად, ამ კარტების საშუალებით ხდება რობინზონის 

უშუალო მომავლის ანტიციპაცია. 

ამრიგად, მთავარი დატვირთვა არ ვლინდება მხოლოდ 

სტრუქტურულ პლანში I»I%C 6 ძხ)M6-ის სახით, რომელიც 

ფუნქციონირებს, როგორც დამთხვევათა ერთგვარი კომ- 

პლექსი, ტექსტში მნიშვნელოვან ეპიზოდთა აზრობრივი 

დატვირთვის გამაერთიანებელი ფენომენი. ამ მხრივ უნდა 

აღინიშნოს, რომ ტურნიეს რომანი განსაკუთრებულ მნიშ- 

ვნელობას იძენს: ავტორი დასაწყისშივე გვთავაზობს „0156 

6ი მხVთC“-ს ორმაგი მნიშვნელობით. თუკი ყურადღებით და- 

ვაკვირდებით იმ ჰარმონიას, რომელიც გარე სამყაროსა და 

იმ ადგილს შორის მყარდება, სადაც მომავლის წინასწარ- 

მეტყველება ხდება, აღმოვაჩენთ მნიშვნელოვან დამთხვე- 

ვებს: თითოეული ბანქოს ნიშანს მისი იდეური დატვირთვის 

მიხედვით კონკრეტული ჟღერადობა შეესაბამება და ფიგუ- 

რალური აზრი კონკრეტულ რეალიზაციას პოულობს. 

ამრიგად, აღნიშნული პრინციპით, თითოეული ბანქო 

თხრობის ცალკეულ საკვანძო მომენტს გადმოგვცემს, 

თუმცა საკმაოდ ენიგმატიკური და ბუნდოვანი სახით საი- 

მისოდ, რომ მკითხველს ჩამოყალიბებული აზრი შეექმნას 

რომანის ფინალზე და მოახდინოს დაშიფრული კოდების 

სრული ამოცნობა. ტაროს ბანქოს გამოყენება ნარაციას 

ფუტუროლოგიურ, მაპროგრამებელ ფუნქციას ანიჭებს, 

და ამგვარად, ავტორს შემოაქვს წინასწარმეტყველური



დისკურსი. ერთი შეხედვით, მთელი რომანი, როგორც 

უკვე აღვნიშნეთ, წინასიტყვაობაშია მოქცეული და მას- 

ში პარალელიზმის, ექოსა და სიმეტრიის პრინციპის არ- 

სებობა ხაზს უსვამს ტექსტის სარკისებური გაორმაგე- 

ბის ეფექტს. სწორედ ეს არის ტურნიეს თითქმის ყველა 

ნაწარმოებებისათვის დამახასიათებელი სტრუქტურული 

ხერხი: დაწეროს დასასრული დასაწყისამდე. 

მ. ტურნიეს რომანს „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის 

ლიმბები“, ჩვენ განვიხილავთ როგორც დ. დეფოს „რობინ- 

ზონ კრუზოს“ კვლავწერას. მიუხედავად იმისა, რომ სხვა 

რობინზონიადებისგან განსხვავებით, ტურნიე მიჰყვება 

ძირითად სიუჟეტურ ხაზს, მას შეაქვს თითქოსდა „პატარა 

განსხვავებები“, რაც აბსოლუტურად უცვლის აზრს მის 

ჰიპოტექსტს. განსაკუთრებით ეს ეხება რომანის კვანძის 

გახსნას. ინტერტექსტუალური ელემენტების ჩართვისა და 

თამაშის საშუალებით ტურნიე ახდენს არსებულ ძირითად 

ღირებულებათა ინვერტირებას და ამას სწორედ ინტერ- 

ტექსტუალურ ელემენტთა საშუალებით აღწევს. 

7. დ. დეფოს რომანის „რობინზონ კრუზო“-ს და 

მ. ტურნიეს რომანის ,პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“-ს შედარებითი ანალიზი 

იმისათვის, რომ ცხადად დავინახოთ დეფოს რომანის 

ტრანსპონირების შედეგები, მივმართავთ ორი ტექსტის 

(დ. დეფოს და მ. ტურნიეს) შედარებით ანალიზს, რაც სა- 

შუალებას მოგვცემს დავადგინოთ, რა ხერხებით ხდება 

„პრეცედენტული ტექსტის (ამ შემთხვევაში დ. დეფოს) 
რომანის ანუ ჰიპოტექსტის გარდაქმნა ჰიპერტექსტად. 

შედარებითი ანალიზის გასაადვილებლად, ჩვენ გადავწყ- 

ვიტეთ დეფოს რობინზონს ვუწოდოთ რობინზონ ! და 
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ტურნიეს რობინზონს – რობინზონ II. ჰიპოტექსტის, ანუ 

დეფოს რომანის და ჰიპერტექსტის ანუ ტურნიეს რომა- 

ნის შედარებისას, თითქმის ყველა ეპიზოდი დიდი სიზუს- 

ტით არის შენარჩუნებული. უნდა აღინიშნოს, რომ ჰიპო- 

ტექსტიდან ჰიპერტექსტზე გადასვლა ხდება სხვადასხვა 

ხერხებით. ასეთია აზრის ინვენტირება, ანუ ერთი და 

იმავე ფაქტის საპირისპიროდ წარმოჩენა. ჰიპოტექსტის 

ინვერტირების შედეგად ჩნდება ახალი აზრი და ინვერ- 

სია ამ შემთხვევაში ასრულებს პაროდირების ფუნქციას, 

რასაც შემდგომ ვადასტურებთ მაგალითებით. ამგვარად, 

ინგერსია-ინვერტირება არის მუდმივი სიდიდე. არლეტ 

ბულუმიე (ბულუმიე 1991: 107) თვლის, რომ L”IიV6L510ი 

C51 ძიიC სი6 C0051გიL6C ძ6 18 I6CCIILსIC ხმI §სხვI(I(სიი. (ბულუ- 

მიე 1988:107). ასე მაგალითად, დ. დეფოს რობინზონის 

გულგრილობა რელიგიის მიმართ მრავალჯერ არის ხა- 

ზგასმული დეფოს რომანში, ხოლო მას შემდეგ, რაც ის 

გადარჩება, იწყებს ბიბლიის კითხვას და ბედისწერაზე 

ფიქრს. ტურნიეს რობინზონი კი, პირიქით, არის მკაცრი 

პურიტანელი. მხოლოდ მისი ცხოვრება კუნძულზე წყ- 

ვეტს, აშორებს მას ბიბლიას. და ამ შემთხვევაშიც გვაქვს 

საპირისპირო ფაქტი. ამ განსხვავებების შედეგები ძალიან 

მნიშვნელოვანია. „რობინზონ I“ სრულიად სერიოზულად 

არ ეპყრობა ცხოვრების მოწესრიგებას კუნძულზე, რაც 

ახასიათებს „რობინზონ II-ს". ხორბლის მოსავლის აღების 

ეპიზოდში დეფოს რობინზონი კმაყოფილდება მხოლოდ იმ 

რაოდენობით, რომლითაც იგი დატვირთავდა გემებს. დ. 

დეფოს რობინზონის შრომა დაყვანილია მის მოთხოვნი- 

ლებებზე მაშინ, როდესაც ტურნიეს რობინზონი ცდილობს 

გააორმაგოს მოსავალი და მისი შრომისადმი სწრაფვა აბ- 

სურდამდე მიდის. აგრეთვე რობინზონ I-თვის ფული არა- 

ფერს არ ნიშნავს, მაშინ, როდესაც, რობინზონ II პირიქით, 

ხოტბას ასხამს ფულს.



ინვერსიის შემთხვევები კიდევ უფრო ნათლად ჩანს 

რომანის დასაწყისიდანვე ასე მაგალითად, ტურნიეს 

რობინზონი არ ცდილობს გადაარჩინოს ის, რაც დარჩა 

ჩაძირული გემისაგან, არამედ ცდილობს დაადგინოს გე- 

მის არსებობა თავდაპირველად ტურნიეს რობინზონი 

ფიქრობს დატოვოს კუნძული, დეფოს რობინზონი კი 

პირიქით, აკვირდება ზღვას მხოლოდ იმის შემდეგ, რაც 

შეადგენს კალენდარს, წამოიწყებს დღიურის წერას, მხო- 

ლოდ შემდეგ აგებს ბრტყელ ნავს, რომლის წყალში ჩაშ- 

ვებას ვერ ახერხებს. ამ შემთხვევაში, ორივე რობინზო- 

ნის შეცდომა იდენტურია. მაგრამ ტურნიეს რობინზონის 

მარცხი უფრო მნიშვნელოვანია, ვინაიდან ამ შეცდომის 

შედეგად რობინზონ II-ს ეწურება იმედი დატოვოს კუნძუ- 

ლი და იძულებულია, დაიწყოს ახალი ცხოვრება. შემდეგი 

განსხვავება ეხება დღიურის წერის დასაწყისს. რობინზონ 

I მხოლოდ იმის შემდეგ გადაწყვეტს დღიურის წერას, რაც 

მიიღებს გადაწყვეტილებას მოაწესრიგოს კუნძული, ანუ 

შინაგანი სამყაროს მოწესრიგებას წინ უსწრებს გარე სა- 

მყაროს დალაგება. 

ძაღლი დეფოსთან მეორეხარისხოვან როლს თამაშობს. 

იგი რობინზონთან იმყოფება ჩაძირული გემის დათვალიე- 

რებისას და მოგვიანებით სიბერისგან კვდება. ტურნიეს- 

თან კი ძალლი ინიციაციის მქონეა CიIVგ(6სI), რომელიც 

ველურ მდგომარეობაში ჩავარდნილ რობინზონს კვლავ 

აზიარებს ცივილიზებულ ცხოვრებას. 

დეფოს რომანში თხასთან შეხვედრა ამაღელვებელ ხა- 

სიათს ატარებს, ტურნიესთან კი სრულიად განსხვავებულ 

სიმბოლურ დატვირთვას პოვებს. ტურნიეს რობინზონი 

აღმოაჩენს თხას გამოქვაბულში. სი VI6სX, სი თ0ი§სს6სX, 

სი 6ი0სVმი(გხ16C ხის §6თხIმი! L...) 1ს0(L6C მV6C 18 II0IL ბებერი, 

საშინელი თხა თითქოსდა ებრძვის სიკვდილს, რობინზონი 

ხედავს სიბნელეში მხოლოდ «ძძნსX თIმ0ძ§ V6VX ხMII1გი(8» ცს1 
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«600061816ი( C0იით06 ძC0X C!01165» CL ძიი! 11 §6 ძტოიმიძC §”115 

§0იL «ძლ ძIგხ16 ის ძ”ჩითოტ» ორ დიდ მოელვარე თვალს, 

თავის თავს ეკითხება, ეს თვალები ეშმაკისაა, თუ ადამია– 

ნის? (ტურნიე 1972: 193-194). 

ცხოველის ეპიკური განდიდება (დ.გიძ!5§6016ი1) გადმო- 

ცემულია მისი თვალების ორ ვარსკვლავთან შედარებით 

(ძლსX C101165 ძC §6§ VCსX) და სატანასთან ალუზიით. ტურნიე 

წარმოსახავს თხას, როგორც ღმერთ პანის ინკარნაციას, 

როგორც სატანის ინვერტირებულ სახეს და მას მზიურ 

ამაღლებას უწინასწარმეტყველებს (გვალიახV0ი §0181L6), 

რომელზედაც, შესაძლებელია, მიუთითებენ მისი თვალები 

(165 6(01165 ძ6 505 VCVX). 

რობინზონ | იყენებს გემზე ნაპოვნ კალმებს, მელანს და 

ქაღალდს და შეწყვეტს წერას, როდესაც მელანი დამთა- 

ვრდება. რობინზონ III კი იყენებს გრიფის (VგსIის») ფრთას, 

რომელსაც ზღვის თევზიდან ამოღებულ წითელ სითხეში 

აწებს, იყენებს მას მელნის მაგივრად მანამ, სანამ პარას- 

კევა მას არ ურჩევს, გამოიყენოს ალბატროსის ფრთა და 

იზალისის ფოთლებიდან მოპოვებული ლურჯი საღებავი. 

დღიურის საწერად იგი იყენებს გემზე ნაპოვნ ზღვის წყ- 

ლისაგან გათეთრებულ ფურცლებს. 

ინვერტირებული სახით გადმოცემულია აგრეთვე ისეთი 

მნიშვნელოვანი მომენტი რობინზონ | და რობინზონ II-ს 

თავგადასავლებში, როგორიც არის ქვიშაზე აღმოჩენილი 

ადამიანის ფეხის ნაკვალევი. ამ ნაკვალევის დანახვაზე რო- 

ბინზონ | შიშით შეპყრობილია, ფიქრობს რა, რომ ეს ნაკვა- 

ლევი კაციჭამიას ეკუთვნის. მსგავს ეპიზოდში სრულიად 

საპირისპიროა რობინზონ II-ს საქციელი. ის ხვდება, რომ ეს 

ნაკვალევი მისი ნაკვალევია და ეს ფაქტი მასში გაამყარებს 

მისი კუნძულზე ბატონობის შეგრძნებას, რაც, ჩვენი აზრით, 

სიმულაკრულ ხასიათს ატარებს და ხაზს უსვამს რობინზო- 

ნის მიმართ ავტორის ირონიულ დამოკიდებულებას.



განსხვავება ტექსტებს შორის არანაკლებ ცხადია პა- 

რასკევას გადარჩენის ეპიზოდში. რობინზონ | სურს მო- 

ნის ყოლა, რათა დაეხმაროს მუშაობაში. ის ფიქრობს, რომ 

უნდა გადაარჩინოს მისი (მონის) სიცოცხლე, რათა ეს უკა- 

ნასკნელი მისი მადლიერი დარჩეს: «)”6121§ თგი1”65(606ი| 

200616 ი2მL 1გ ICVIძ6ილ06 მ §8სV6+ 13 VIC ძC CCL(C იმVVIC CICმ10LC» 

(დეფო 1995: 218). 

რობინზონ II-ც აგრეთვე შემთხვევით, თუ ბედისწერის 

წყალობით, გადაარჩენს პარასკევას. ტურნიე იყენებს ამ 

ეპიზოდში თეატრალურ ხერხს, ეპიზოდი იწყება ერთგვა- 

რი კიპროკიოთი: პარასკევა მადლიერია, მაგრამ რობინ- 

ზონი ამას არ იმსახურებს და ამიტომ სცენა, როდესაც 

პარასკევა იჩოქებს და რობინზონის ხელს თავზე დაიდებს 

მორჩილების ნიშნად, ტურნიესთან ატარებს დეფოსთან 

აღწერილი იმავე სცენის პაროდირებას. 

ამგვარად, ინვერსია წარმოადგენს „კვლავწერის“ ძი- 

რითად ხერხს, რომელიც ხორციელდება სუბსტიტუციის 

გზით. ინვერტირება სუბსტიტუციის უცვლელ საფუძველს 

წარმოადგენს. თუკი დეფოს რომანში დომინირებს გო- 

ნიერება, ტურნიეს რომანში არსებითია რობინზონის სუ- 

ლიერი სრულყოფა, სადაც მთავარი როლი პარასკევას 

ეკუთვნის. 

8. მ. ტურნიე „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის 

ლიმბები“ როგორც მითოლოგიური რომანი 

წარმოვადგინეთ რა შედარებითი ანალიზი ჰიპოტექსტი/ 

ჰიპერტექსტისა, ამ ქვეთავში მივმართავთ ტურნიეს რომა- 

ნის ძირითად დახასიათებას. ჩვენი მიზანია, დეტალურად 

წარმოვაჩინოთ მ. ტურნიეს რომანის „პარასკევა ანუ წყნა- 

რი ოკეანის ლიმბები“, რათა შემდგომ ვაწარმოოთ ამ რო- 
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მანის ინტერტექსტუალური ანალიზი და გამოვავლინოთ 

რომანის შიგნით ყველა ის ინტერტექსტი, რომელთა წყა- 

ლობითაც ეს რომანი იძენს სრულიად ახალ მნიშვნელო- 

ბას, რათა წარმოვაჩინოთ, მიუხედავად ძირითადი შინაარ- 

სობრივი მსგავსებისა, რა ხერხებით აღწევს მ. ტურნიე დ. 

დეფოს რომანის მთავარი აზრის შეცვლას, ინვერტირებას, 

მის გათანამედროვეობას და იმას, თუ რა როლი ენიჭება 

ამ ცვლილებებში რომანში შემოტანილ ინტერტექსტუა- 

ლურ ელემენტებს. როგორც მრავალგზის აღვნიშნეთ, მ. 

ტურნიეს რომანი დეფოს რომანის კვლავწერაა (”060IVII//0), 

თუმცა ის არ ახდენს დეფოს რომანის კოპირებას. მიშელ 

ტურნიემ, ხსნიდა რა თუ რატომ წერს იგი ყოველთვის 

ცნობილ სიუჟეტებზე, აღნიშნა, რომ მას იტაცებს თამა- 

შის პროცესი, რომელსაც იგი აწარმოებს მკითხველთან, 

თითქმის სიტყვასიტყვით ასახავს კარგად ცნობილ ისტო- 

რიას, მეორე მხრივ კი – სრულიად გარდასახავს მას. ასე 

მაგალითად, რობინზონის შესახებ რომანში – „პარასკევა 

ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“ მკითხველი არ აქცევს ყუ- 

რადღებას ცნობილ სიუჟეტს, არამედ მთელ ყურადღებას 

მიმართავს განსხვავებებზე. მაგრამ პრინციპული სხვაობა 

დეფოსა და ტურნიეს რომანებს შორის მდგომარეობს „ბუ- 

ნებრივი ადამიანის“ განსხვავებულ გაგებაზე, რაზედაც 

ჩვენც გავამახვილებთ ყურადლებას. როგორც წინა ქვე- 

თავში აღვნიშნეთ, თუ დეფო ძირითად ყურადღებას გო- 

ნიერებას უთმობს, ტურნიე მთელ ყურადლებას უთმობს 

რობინზონის სულიერ სრულყოფას, რაშიც ძირითად როლს 

პარასკევას მიაკუთვნებს: „მათ ყველაფერი ჩვენგან უნდა 

ისწავლონ. ისწავლონ ცივილიზებულ ენაზე ლაპარაკი, 

ისწავლონ კულტურულად მოქცევა და, რაც მთავარია, 

– არ მოაბეზრონ თავი უგუნურ, გონებაშეზღუდულ რო- 

ბინზონებს, ე.ი. ჩვენ" (ტურნიე). დეფოსათვის პარასკევა 

– ბარბაროსია, რომელიც თავის „გაადამიანებას" ელის



ბურჟუა რობინზონისაგან, რომელსაც თავშიც არ მოსდის 

აზრი, რომ თვითონ შეუძლია ისწავლოს რაიმე აბორიგენი- 

საგან, რომლისთვის კუნძულზე არაფერი ახალი არ არის. 

ტურნიე პარასკევას სახეს აყალიბებს ეთნოლოგისა და 

ეთნოგრაფის ლევი-სტროსის უშუალო ზეგავლენით. მეც- 

ნიერის თვალსაზრისით, პირველყოფილი აზროვნება არ 

წარმოადგენს უფრო დაბალ დონეს, ვიდრე თანამედროვე. 

ეს აზროვნება აგებულია უსასრულო ტრანსფორმაციების 

ჯაჭვზე, რომლის საფუძველსაც მეტაფორა წარმოადგენს. 

პირველყოფილ მსოფლაღქმაში ძირითად მომენტს წარ- 

მოადგენს ისეთი მკვეთრი დაპირისპირებების აღქმა, რო- 

გორიც არის ბუნება და კულტურა, სიცოცხლე და სიკვდი- 

ლი და სურვილი იმისა, რომ მოიხსნას ეს დაპირისპირება. 

პირველყოფილი აზროვნება არა მხოლოდ ასახავს სამყა- 

როს, არამედ ცდილობს იგი უფრო ჰარმონიულად წარ- 

მოგვიდგინოს. რობინზონი კვირას უქმე დღედ აცხადებს, 

პარასკევს – მარხვის დღედ, კუნძულის მაცხოვრებლებს 

უწესებს ქცევის ნორმებსა და წესებს. თვითონ რობინზონი 

ხან გუბერნატორია, ხან გენერალი, ხან პასტორი. თავისი 

განსხვავებული „სახეების“ საშუალებით, იგი (ცდილობს 

დაასახლოს კუნძული, მოაწყოს ცხოვრება ბიუროკრატიუ- 

ლი წესების მიხედვით. მის ამოცანას წარმოადგენს შეცვა- 

ლოს „მოცემული“ „შექმნილით“, დაამყაროს კუნძულზე 

„მორალური წესრიგი“, რის საშუალებითაც იგი იმარჯვებს 

„ბუნებრივ წესრიგზე“, რაც თავდაპირველად მისთვის „აბ- 

სოლუტურ უწესრიგობას წარმოადგენს". ჯერ კიდევ პა- 

რასკევას გამოჩენამდე, რობინზონი გრძნობს მის მიერ 

დადგენილი წესების უაზრობას. მაგრამ სხვა ცხოვრება – 

თავისუფალი და ჰარმონიული მისთვის იწყება შავკანიანი 

თანამგზავრის გამოჩენასთან ერთად. პარასკევა, გარეგნუ- 

ლად იცავს რა თავისი ბატონის მითითებებს, შინაგანად 

თავისუფალი რჩება, კუნძულის საკუთარ ნაწილზე იგი 

227 
  

ენ
ა,
 
ტე
ქს
ტი
, 

ინ
ტე
რტ
ექ
სტ
ი 

 



სა
აი
ნი
ლს
)C
>ძ
ძს
L 

C6
2:
00
   

  

228 

„უკუ წესრიგს" ამყარებს. როდესაც რობინზონი უყურებს 

ბუჩქნარს, რომელიც პარასკევამ დარგო ფესვებით ზემოთ, 

იგი თვლის, რომ თვითონაც ასევე იქცევა. 

მ. რომანი აშკარად ეხმიანება რუსოს შემდეგ აზრს: 

რაც უფრო მეტად ავითარებს რობინზონი წარმოებას თა- 

ვის კუნძულზე, მით უფრო შორდება იგი ბუნებას, ხოლო 

პარასკევას გამოჩენასთან ერთად ჩნდება უთანასწორობა 

– საზოგადოებრივი მოწყობის დამახასიათებელი ნიშანი. 

ჟ. რუსო უპირისპირებს „კაცობრიობის სიჭაბუკეს“ 

კაცობრიობის ცხოვრების „დაჩაჩანაკებას“. ეს დაპირის- 

პირება ჩანს ტურნიეს რომანში: ახალი „ბუნებრივი" რო- 

ბინზონი არ ბერდება, თავს გრძნობს ახალგაზრდად და 

ძლიერად იმ დრომდე, სანამ კუნძულს გემი მოადგება. და 

მაშინ, დაითვალა რა რამდენი წელი გავიდა, რობინზონი 

მიხვდა, რომ ამჟამად იგი თითქმის ორმოცდაათი წლის 

„იქნებოდა" ხელახლა რომ არ დაბადებულიყო, არ გამხდა- 

რიყო უფრო ახალგაზრდა, ვიდრე ის „ლვთისმოსავი“ და 

ძუნწი ახალგაზრდა, რომელიც 28 წლის წინ „ვირჯინიის“ 

გემბანზე ავიდა (ტურნიე 1972: 246) ტურნიეს რომანი 

დაწერილია რუსოს აზრებთან სრულ შესაბამისობაში, 

მაგრამ თუ რუსო თვლის, რომ „კაცობრიობის ბავშვო- 

ბის“ ოქროს ხანაში დაბრუნება შეუძლებელია, ტურნიემ 

გვიჩვენა, რომ თუ ეს არარეალურია, მაინც შესაძლებე- 

ლია ახალი ჰუმანიზმის ჩასახვისათვის, ახალი ადამიანის 

შესაქმნელად. 

თუ „ბუნებრივი ადამიანის“ და „ველური ადამიანისად- 

მი“ ტურნიეს დამოკიდებულება ახლოს დგას ფრანგული 

სენტიმენტალიზმის შეხედულებებთან, მისი დამოკიდე- 

ბულება ცივილიზებული ადამიანის მიმართ ახლოს დგას 

დ. სვიფტთან. ახალი რობინზონი გემზე ამოსულ თანა- 

მემამულეებს აღიქვამს როგორც ბოროტებს, ძუნწებს, 

მკაცრებს, რომლებიც მოგებისათვის ყველაფერზე მზად



არიან. იგი ამაზრზენ პიროვნებებს გარედან უყურებს 

„ბუნებრივი ადამიანისათვის დამახასიათებელი თვალ- 

თახედვით. მას ესმის, რომ არ შეუძლია გახდეს ისეთი, 

როგორც ისინი და უარს ამბობს სამშობლოში დაბრუნე- 

ბაზე, ამჯობინებს რა ამ მახინჯ საზოგადოებას ბუნების 

ჰარმონიას. რაც შეეხება პარასკევას, იგი აღფრთოვანე- 

ბული მომდგარი გემით, მიემგზავრება დიდ მიწაზე თა- 

ვისი ბატონის ნებართვის გარეშე. რობინზონი კი ისევე, 

როგორც რომანის დასაწყისში, სრულიად მარტო რჩება. 

მაგრამ, საბედნიეროდ, კუნძულზე მომდგარ გემზე იგი 

პოულობს იუნგას, რომელიც გამოექცა გემზე უდიერ მო- 

პყრობას. იგი მას „ხუთშაბათს“ უწოდებს, ეს მიუთითებს, 

რომ ფრანგი მოსწავლეებისათვის რომანის დაწერის დრო, 

ხუთშაბათი, უქმე დღე იყო, რაც სიმბოლურად ნიშნავს 

შრომით საქმიანობაზე უარის თქმას, რომელსაც დეფო 

ქებას ასხამს თავის რომანში. 

„სხვის“ ხატს განსაკუთრებული ადგილი უკავია ტურ- 

ნიესთან. მისი ახლო მეგობარი ფილოსოფოსი ჟილ დე- 

ლეზი ამ რომანის შესახებ ამბობდა: რა არის რობინზონია- 

და? სამყარო სხვის გარეშე. ორივე რობინზონი ყველაზე 

უფრო იტანჯება თავისი იძულებითი სიმარტოვისაგან. 

თვით შრომითი საქმიანობა კარგავს აზრს რობინზონისა- 

თვის, რადგან მისი შედეგი მხოლოდ მისთვის არის გან- 

კუთვნილი. რობინზონი იტანჯება მარტოობისაგან უკა- 

ცრიელ კუნძულზე, მაგრამ ადამიანი ასევე მარტოა მის 

მსგავსთა საზოგადოებაში. „ეს სულ უფრო მზარდი მარ- 

ტოობის გრძნობა თანამედროვე დასავლელი ადამიანის 

ყველაზე უფრო ავთვისებიან სიმსივნეს წარმოადგენს“ – 

წერს ტურნიე. 

ამრიგად, ეჭვს არ იწვევს ის ფაქტი, რომ „პარასკევა 

ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“-ს ინტერპრეტაციის მრა- 

ვალპოლარულობა მისი მასშტაბურობის ერთ-ერთ ძირი- 
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თად საფუძველს წარმოადგენს. ამ შემთხვევაში არსებითია 

ის, რომ აღნიშნული ინტერპრეტაციები „ლოგიკურად გა- 

მომდინარეობდეს“ ნაწარმოებიდან. „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“-ის ფილოსოფიური ანალიზი ჟ. დელე- 

ზის მიერ სწორედ ამ პრინციპს ეყრდნობა. დელეზი თავის 

ნაშრომში “აზრის ლოგიკა“ არჩევანს სწორედ ტურნიეს 

რომანზე აჩერებს, გვთავაზობს რა მის ე.წ. შებრუნებულ, 

ინვერტირებულ ანალიზს. უნდა აღინიშნოს, რომ ერთ-ერ- 

თი ნაწყვეტი მისი ამ კვლევიდან „მ. ტურნიე და სამყარო 

„სხვის“ გარეშე“ „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბების“ 

ბოლო გამოცემებში იბეჭდება როგორც მისი ბოლოსიტყ- 

ვაობა. დელეზისთვის მ. ტურნიეს „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები" „ექსპერიმენტული და ინდუქციური“ 

რომანია, სადაც ხდება რობინზონის პერსონაჟის სრული 

ინვერტირება როგორც ადამიანისა, რომელიც ჩაკეტილ სა- 

მყაროში „სხვის" გარეშეა დარჩენილი. მ. ფუკო აცხადებს, 

რომ ნაშრომი „აზრის ლოგიკა“ – ეს არის ყველაზე უფრო 

გაბედული და ხისტი მეტაფიზიკური ტრაქტატი, რომელიც 
არათუ არსებობის უარყოფას ახდენს, არამედ გვაიძულებს 

ვილაპარაკოთ „ზეარსებობაზე" (ფუკო). 

დელეზის კონცეპტუალური ანალიზი რომანის ტექსტს 

ემყარება, რაც მას საშუალებას აძლევს გამოყოს ის, რაც 

მას ყველაზე მნიშვნელოვნად მიაჩნია – „სხვისი“ სტრუქ- 

ტურა როგორც „მე"-ს არსებობის წინაპირობა, „სხვის“ 

გარეშე დარჩენილი სამყაროს სტრუქტურა და „მე“-ს 

სტრუქტურა ამ სამყაროში. ხშირად დელეზის მიერ წარ- 

მოდგენილი დასკვნები განიხილება როგორც ზეპარადოქ- 

სული. კითხვაზე, თუ რისი თქმა სურდა ტურნიეს თავისი 

ცნობილი რომანით, დელეზი აღნიშნავს: „ჩვენ რობინზონი 

უნდა წარმოვიდგინოთ როგორც „გარყვნილი“. ერთადერ- 

თი შესაძლო რობინზონიადა ესაა თავად გარყვნილება". 

თუმცა „აზრის ლოგიკაში“, რომელიც ერთმანეთს უკავ-



შირებს ფილოსოფიასა და ფსიქოანალიზის თეორიას, აღ- 

ნიშნულია, რომ სამყარო, სადაც დარღვეულია „სხვისის“ 

სტრუქტურა, როგორც რობინზონის „მე“ და მისი “სამყა- 

როს“ შემთხვევაში, ხდება „სხვისი“ სტრუქტურის „პერ- 

ვერსიის“ სტრუქტურით შეცვლა, რაც არ გულისხმობს ამ 

ცნების კლასიკურ (პირდაპირ) გაგებას, არამედ განიხილე- 

ბა ფსიქოლოგიურ-ფსიქოანალიტიკურ ჭრილში, გულისხ- 

მობს სურვილის გააზრებას როგორც ზღვარის, ნულოვანი 

წერტილის, ვირტუალური ცენტრის, რომელიც ინდივიდს 

აბსოლუტურად სხვა სამყაროში გადააქვს. 

ერთი შეხედვით, მ. ტურნიემ "პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“-ში გააერთიანა ყოველივე ის, რაც მან 

კლოდ ლევი-სტროსისგან ისწავლა, თუმცა რამდენად 

მოახერხა მან დ. დეფოს თვალთახედვის სრული ინვერტი- 

რება, ეს მკვლევართა მნიშვნელოვანი ნაწილისთვის ჯერ 

კიდევ სადავოა. მართალია მ. ტურნიე თავის რომანში იყე- 

ნებს პოსტმოდერნისტული მიმდინარეობისთვის დამახა- 

სიათებელ გარკვეულ ხერხებს, ფორმალურ პლანში იგი 

მაინც კლასიკური რომანის კონსტრუქციის ძირითად წესს 

ექვემდებარება. აღნიშნული მოსაზრება, განსაკუთრებით 

თვალნათლივ იკვეთება მ. ტურნიეს კიდევ ერთ რომანში 

„პარასკევა ანუ ველური ცხოვრება“, რომელიც, თავის 

მხრივ, წარმოადგენს ავტოინტერტექსტს და განიხილება 

როგორც ტრანსპოზიციის ტრანსპოზიცია, ანუ ჰიპერ- 

ჰიპერტექსტი და უფრო ახლოსაა თავის ჰიპო-ჰიპოტე- 

ქსტთან „რობინზონ კრუზოსთან", ვიდრე ამ უკანასკნე- 

ლის ჰიპერტექსტთან – „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის 

ლიმბები“. 

უნდა აღინიშნოს, რომ კოლექტიური რობინზონიადის 

თემაზე მოდერნისტულმა ექსპერიმენტებმა მკვლევრები 

მნიშვნელოვანი ფაქტის წინაშე დააყენა: რობინზონის 

სახემ, როგორც პოსტმოდერნული კვლევის ობიექტმა, თა- 
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ვისი თავი მთლიანად ამოწურა. დაკარგა რა აქტუალობა, 

რობინზონის თემატიკა სრულიად სამართლიანად უთმობს 

ადგილს კვლევის სრულიად ახალ მიდგომას, რაც მეც- 

ნიერთა წინაშე, თავის მხრივ, ახალ ჰორიზონტს ხსნის: პა- 

რასკევა, კუნძული და ხომალდი, ამიერიდან რობინზონია- 

დის მთვარი მოქმედი სუბიექტის თემატური გაშუქება, ამ 

სამი საბაზო ელემენტის ჭრილში ხორციელდება. კვლევის 

კონცენტრირება ხდება არა რობინზონზე როგორც ცალკე 

აღებულ კონკრეტულ ობიექტზე, არამედ იმ გლობალურ 
კატეგორიაზე, რომელსაც ეს “უკანასკნელი აღნიშნულ 

პროტაგონისტებთან ერთად ქმნის. მაგალითად, თუკი მ. 

ტურნიეს რომანის მთავარი გმირი რობინზონის კომპანიო- 

ნი და მსახური – პარასკევაა, დ. დეფოსთან – რობინზონ 

კრუზო. უ. ეკო ამ სტატუსს ერთი მხრივ ხომალდს, რობინ- 

ზონის ევროპულ ცივილიზაციასთან კავშირის სიმბოლოს 

და მეორე მხრივ, კუნძულს, როგორც არქეტიპული ცნო- 

ბიერების მნიშვნელოვან ფენომენს ანიჭებს, რომელიც, 

ამავდროულად, როგორც დრო-სივრცობრივ პარამეტრთა 

მიღმა დარჩენილი სუბსტანცია, რომანში აერთიანებს მი- 

თოლოგიური ხაზის მნიშვნელოვან მიმართულებებს. 

„სხვა მარტო კომპანიონს და დამხმარეს არ წარ- 

მოადგენს, იგი უპირველეს ყოვლისა საკუთარი „მე"-ს 

რეალობაა. „მეორე“ ჩემი სამყაროს მთავარი ნაწილია – 

წერს მ. ტურნიეს რობინზონი თავის დღიურში (ტურნიე 

1972: 53). 

ეს სრულიად შეესაბამება ჟ. პ. სარტრის ეგზისტენ- 

ციალიზმის კონცეფციას, რომელმაც პირველმა დააყენა 

„სხვისი“-ს პრობლემა ფილოსოფიური სისტემის ცენტრში. 

ჟ. პ. სარტრი თვლიდა, რომ პიროვნებას შეუძლია საკუ- 

თარი თავი განსაზლვროს მხოლოდ სხვა პიროვნებასთან 

მიმართებაში. მ. ტურნიეს რობინზონი ვერ ხედავს რა 

საკუთარი თავის ასახვას მეორე ადამიანში, საკუთარ სახეს



კარგავს, ეჭვობს თავის რეალობას, სხვა (მეორეს) არარსე- 

ბობა ცვლის მის დამოკიდებულებას საგანთა სამყაროსთან 

– „სხვები გვაძლევენ მასშტაბს, რომლის გარეშე შეუძლე- 

ბელია განსაზღვროს თავისი ადგილი“ (ტურნიე, 1972 : 53). 

პარასკევას გამოჩენისას რობინზონმა მიიღო შესაძლე- 

ბლობა დაენახა საკუთარი თავი „მეორეში“, მაგრამ ეს 

მახინჯი გამოსახულება, ასახული გარდატეხილ სარკეში, 

ეს „ნახევრადადამიანი“ წარმოუდგება რობინზონს პარას- 

კევას სახით. 

რობინზონი გრძნობს თავის ერთიანობას კუნძულ- 

თან (ის, რაც მე არ ვარ, ის სპერანსაა" – არაერთხელ 

იმეორებს იგი). ისინი განუყოფელი არიან და არ საჭიროე- 

ბენ „მეორეს“, როგორც ლაიბნიცის მონადა, რომლის ფი- 

ლოსოფიით ახალგაზრდობაში გატაცებული იყო მ. ტურ- 

ნიე, თვითონ განათლუფჟჟფჟთთჟწოუთ»თწძოთოწთოთვწთფთ–ოსი. რობინზონი არ 

მალავს თავის რასისტულ შეხედულებებს, იყენებს რა თე- 

თრი ბატონის მკაცრ სასჯელებს პარასკევას მიმართ. მ. 

ტურნიეს რობინზონის დამოკიდებულება პარასკევას მი- 

მართ შეესაბამება დ. დეფოს დამოკიდებულებას ველურე- 

ბის მიმართ, რომელთა სიმკაცრესა და ბარბაროსობაზე 

იგი ბევრს წერს თავის რომანში. მაგრამ თავის მეგზურზე 

დაკვირვებისას მ. ტურნიეს რობინზონი მასში მდიდარ სა- 

მყაროს აღმოაჩენს, რომელიც არ ჰგავს მის შეხედულე- 

ბებს, ეს სამყარო უფრო მდიდარი და ჰარმონიულია. ეს 

სხვა ცივილიზაციაა, რომელსაც იგი შეიცნობს და საბო- 

ლოოდ ეზიარება. პარასკევა მისთვის ხდება ძმა და მეგო- 

ბარი, მისი მეგზური ახალი ცხოვრებისაკენ, რომელშიც 

სუფევს ჰარმონია, ტკბობა და სილამაზე. პარასკევა ახალი 

ცხოვრებისაკენ უბიძგებს რობინზონს, მსგავსად იმისა, 

როგორც იგი აიძულებს მის მიერ მოკლულ თხას „იფრი- 

ნოს“ და „იმღეროს“, გააკეთა რა მისგან არფა და ფრანი, 

რობინზონს თავდაპირველად პარასკევას ეს საქმიანობა 
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უაზრობად ეჩვენება, ვინაიდან არავითარი პრაქტიკული 

სარგებელი არ მოაქვს. მაგრამ თანდათანობით იგი გაა- 

თვითცნობიერებს, რომ უმჯობესია ცხოვრება ბუნების კა- 

ნონებით, ბუნებასთან შესაბამისობაში. თავისი შავკანიანი 

მეგობრის მსგავსად იგი იზიარებს ზიზლს პრაქტიკული 

საქმიანობისადმი. პარასკევას გამოჩენის შემდეგ იმას, რა- 

საც იგი ქვეცნობიერად გრძნობდა, ღრმა აზრს იძენს. პა- 

რასკევა აშკარად უჩვენებს მას ცივილიზაციის უაზრობას, 

ამაო ცდას ადამიანისა დაიპყროს, დაიმორჩილოს ბუნება. 

ამგვარად, თუ დ. დეფომ თავის რომანში განადიდა 

ადამიანის გონება და უნარი, ტურნიემ, პირიქით, დააკნინა 

იგი, დაუპირისპირა რა მას სულიერება. დეფოს რობინ- 

ზონი დღიურში წერს თავის მიღწევებისა და პრაქტიკული 

სასარგებლო საქმიანობის შესახე. ტურნიეს რობინზონიც 

აწარმოებს დღიურს, მაგრამ მასში იწერს ადამიანური 

არსებობის ფილოსოფიურ პრობლემებს, სულის სრუ- 

ლყოფილების შესახებ. თავის კუნძულზე ყოფნის პირ- 

ველ პერიოდს რობინზონი „მიწიერს“ უწოდებს, შემდეგ 

იგი უერთდება „ჰაერს“ და ბოლოს „მზის თაყვანისცე- 

მამდე" მიდის. რობინზონი ღვთის რწმენას ბუნების რწმე- 

ნით ცვლის, უბრუნდება პანთეიზმს, შეგნებულად ამბობს 

რა უარს ევოლუციასა და პროგრესზე, მას ლიმბებამდე 

აჰყავს დროს მიღმა სუფთა სულებით დასახლებული წყ- 

ნარი ოკეანის ლიმბები. 

"როგორც მრავალგზის აღვნიშნეთ, მ. ტურნიე არ ახ- 

დენს დეფოს რომანის კოპირებას. მიჰყვება რა მის ძი- 

რითად თემატურ ხაზს, იგი კონტრარიოს პრინციპზე 

დაყრდნობით, ქმნის ბუნებრივი ადამიანის სრულიად 

ახალ სახეს. ტურნიე ილებს რა მხედველობაში რამდე- 

ნიმე ათეული რობინზონიადას არსებობის ფაქტს (ჟირო- 

დუ, ვერნი, სენ-ჯონ პერსი), აცხადებს, რომ მისი ვერსია 

ყველაზე უფრო ახლოსაა ორიგინალთან. ეს არის ამავე



დროს ერთგვარი რადიკალური კრიტიკა თავისი ჰიპოტე- 

ქსტის –- „რობინზონ კრუზოსი", სადაც რაციონალიზმის 

სიმულაკრი უმაღლეს წერტილს აღწევს. ეს ერთგვარი 

ირონიის გამოხატვის საშუალებაცაა, იმ სამყაროს კარი- 

კატურული სახის შექმნა, სადაც რობინზონი კუნძულის 

მმართველია, სადაც იქმნება ქარტია, სისხლის სამართ- 

ლის კოდექსი და სხვა. ამრიგად, მ. ტურნიეს რომანი ეს 

არის ე.წ. „გადატრიალების, მცდელობა, რასაც, საბო- 

ლოო ჯამში, დ. დეფოს რომანის მთავარი არსის სრულ 

ინვერტირებამდე მივყავართ. მ. ტურნიე ქმნის რომანს, 

რომელიც მეტამორფოზებისა თუ სხვადასხვა ტიპის ვა- 

რიაციათა რთულ კომპლექსს წარმოადგენს. თუმცა, 

ორივე მათგანის დეკოდირების გასაღები დასაწყისშივეა 

მოცემული, რეალურად ხდება ჰიპოტექსტის აბსოლუ- 

ტური ინვერტირება. თუკი დ. დეფოს სიუჟეტი ძირითა- 

დად ბიბლიურ ხაზს მიჰყვება, მ. ტურნიე ბანქოს ნიშანთა 

(ტაროს) გამოყენებით ერთგვარ წყალგამყოფს ქმნის თა- 

ვის ჰიპოტექსტთან, გვთავაზობს რა რობინზონის ტრანს- 

ფორმაციის სამ ძირითად მიმართულებას: ვეგეტატიური 

სამყარო, მზისა და ქარის მითოლოგიური სიმბოლიკა, 

ანუ ხდება ქრისტიანული, ბიბლიური ხაზიდან გადახვევა. 

ამავე დროს, იგი პირდაპირ მიუთითებს მკითხველს, რომ 

მის რომანში მთავარი თემატური დატვირთვა არა რობინ- 

ზონია, არამედ პარასკევა, სწორედ ის არის რობინზო- 

ნის ინიციაციის მთავარი წარმმართველი ძალა, მისი მენ- 

ტორი. ტურნიეს რობინზონი, მხოლოდ ერთი შეხედვით, 

მოგვაგონებს დეფოს გმირს. მთავარი ამოცანა, რომელიც 

მან დაისახა „ჩამოაყალიბოს აბსოლუტური წესრიგი“, 

სხვა არაფერია თუ არა „აბსოლუტური ქაოსის“ შექმნის 

მცდელობა, ახალი რეალობა კი ევროპული ცივილიზა- 

ციის მხოლოდ და მხოლოდ კარიკატურული მოდელი, ანუ 

სიმულაკრია. ამიტომაც ტურნიე მიიჩნევს, რომ რომანის 
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მთავარი გმირი არა რობინზონი, არამედ პარასკევაა – 

ალტერნატიული ცივილიზაციის დესპანი და ამ არჩევანის 

გათვალისწინებით იგი თავის რომანს უწოდებს: „პარასკე- 

ვა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“. სწორედ პარასკევაა ის 

გმირი, რომლის გამოჩენითაც იწყებს ტურნიე არსებული, 

საწყისი სახის პარადოქსალურ გააზრებასა და გადაფა- 

სებას. ხდება სრული ინვერტირება, ადგილმონაცვლეობა 

პარასკევასა და რობინზონის ურთიერთობისა. ცივილიზე- 

ბული რობინზონი ველური პარასკევას გავლენის ქვეშ 

ექცევა. ეზიარება რა „მზის კულტს", კუნძულზე გატარე- 

ბული ოცი წლის შემდეგაც კი, გარდაქმნილი რობინზონი 

კუნძულზე (სპერანცაზე") დარჩენის გადაწყვეტილებას 

იღებს, მაშინ; როდესაც პარასკევა ტოვებს კუნძულს. 

თუმცა, მისი გაუჩინარება „ჰ1X6სძ!“-ის „ხუთშაბათის“ გა- 

მოჩენით კომპენსირდება, რომლის დაბადებასთან დაკავ- 

შირებით რობინზონი ბიბლიურ ფრაზას იყენებს: „და აი, 

ბავშვი რობინზონის წინაშე წარსდგა“. რობინზონმა მას 

„ჰხსძ1! უწოდა, მზის ლმერთის – იუპიტერის სახელი. 

რომანის „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“-ს 

სათაურშივე ფიგურირებს მითოლოგიური რომანისთვის 

დამახასიათებელი კიდევ ერთი მნიშვნელოვანი ინტერტე- 

ქსტი – „ლიმბები". საუბარია რა მითოლოგიური რომა- 

ნისთვის დამახასიათებელ ციკლურობაზე, ხდება მუდმივი 

მითოლოგიური დროის ცნების შემოტანა, რომლის სიმბო- 

ლოცაა ტურნიეს რომანში „ლიმბები“. 

ლიმბები – ესაა დროისეული განზომილების ედემური 

გააზრება, როდესაც ადამიანი ბუნებასთან ჰარმონიაში 

ცხოვრობდა. ფრანგულ ენაში – ლიმბს ორგვარი მნიშ- 

ვნელობა გააჩნია. პირველ რიგში ეს არის თეოლოგიური 

ტერმინი, რომელიც აღნიშნავს იმ ადგილს, სადაც მოუ- 

ნათლავ ბავშვთა და ცოდვათა მიტევების მომლოდინეთა 

სულები ბინადრობენ. და მეორე, გადატანითი მნიშვნელო-



ბით, ეს არის „განუსაზღვრელი ადგილი, განუსაზღვრელი 
მდგომარეობა“. თავად ტერმინი, გულისხმობს რა დრო-სი- 

ვრცობრივ პარამეტრთა არარსებობას, კუნძულს წარმოგ- 

ვიდგენს, როგორც დროისა და სივრცის მიღმა არსებულ 

ზონას. რობინზონის ცნობიერებაში კუნძული „ლიმბია“, 

სადაც დრო და სივრცე მეორეხარისხოვანია, ხოლო სიმ- 

ბოლურ-მითოლოგიური განსაზღვრებით, ეს არის ზეცასა 

და ჯოჯოხეთს შორის არსებული განზომილება (სი II6ს 

§ს5ი6იძს ტ6იLIC 1C CICI CL I'CიICI5). მიუხედავად იმისა, რომ რო- 

მანში ზუსტადაა განსაზღვრული დროისეული საზღვრები 

(რობინზონმა კუნძულზე 27 წელი გაატარა), იგი კუნძულ 

„სპერანცაზე“ მხოლოდ „გარედან“, „უცხო სამყაროდან" 

შემოჭრილი რეალობაა, რომელსაც აქ მხოლოდ ილუზო- 

რული დატვირთვა გააჩნია დაუსახლებელი კუნძული 

ტურნიესთან ამბივალენტურ მნიშვნელობას ატარებს – 

ფილოსოფიურიდან დაწყებული სიმბოლურ-მითოლოგიუ- 

რი მნიშვნელობით დამთავრებული. ეს არის რობინზონის 

ადამიანური არსებობის ერთგვარი პირობა. 

ტურნიეს რომანში მოცემულ მოვლენათა განვითარება 

ხასიათდება გარკვეული მითოლოგიური ციკლურობით, 

რაც გულისხმობს, რომ რობინზონის რომანული ისტო- 

რია, მითის ციკლური სტრუქტურიდან გამომდინარე, 

ძირითადად ე.წ. განმეორებითობის პრინციპს ემყარება 

და საფუძვლად ინვერტირების ხერხი უდევს: ტურნიეს 

რომანში, რობინზონი კი არ აზიარებს პარასკევას ცივი- 

ლიზაციას, არამედ თავად ექცევა პარასკევას გავლენის 

ქვეშ, რომელიც განათლებულ, ცივილიზებულ ინგლისელს 
აზიარებს „სხვა“, ბუნებრივ სამყაროსა და „მზის კულტს“. 

რობინზონის რომანული ისტორია დასრულებული ციკლის 

სახეს იღებს, თუმცა, ამავე დროს, ამ ციკლურ განმეორე- 

ბითობაში გვთავაზობს სრულიად ახალ სიტუაციებს, რი- 

თაც ვლინდება „ტექსტის ძლიერი პოზიცია“ – ფინალი. 
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ტურნიეს რომანის განმეორებითობა თხრობის სიუჟეტურ 

მიმართულებას განაპირობებს. ორჯერ იქმნება ერთი და 

იგივე სიტუაცია – რობინზონის სრული კრახი: რომანის 

დასაწყისში „ვირჯინიას“ აფეთქება და მესამე თავში, 

კუნძულზე მომხდარი აფეთქება და მიწისძვრა; ეს ორივე 

მომენტი წარმოადგენს რობინზონის ახალი ცხოვრების 

დაწყების საფუძველს. პირველი ეტაპი – სრული მარტოო- 

ბა, ხოლო მეორე ეტაპი – ბუნებრივ-კოსმიურ სტიქიებთან 

თანაცხოვრება. კრახი აუცილებელი მითოლოგიური მო- 

მენტია, რომელიც სიმბოლურად გამოხატავს გამოცდას, 

რომლის დაძლევის შემთხვევაშიც ხდება „საიდუმლოსთან“ 

ზიარება. ამგვარად, ციკლურობა არ უნდა გავიაზროთ 

როგორც შემთხვევითობა, დამთხვევა, არამედ როგორც 

გარდაუვალი განმეორებითობა. ამიტომაც, ტურნიე არ 

კმაყოფილდება მხოლოდ „განმეორებითობის“ შემოტანით, 

არამედ მის აქცენტირებას ახდენს არაავტორისეულ სი- 

ტყვაში: „რობინზონი და პარასკევა მიუახლოვდნენ ზღვას, 

რათა ჩამოერეცხათ ტალახი, შემდეგ ველური ანანასით 

ისადილეს; რობინზონს გაახსენდა, რომ ასეთივე იყო მისი 

პირველი ტრაპეზი კუნძულზე, ხომალდის დაღუპვის შემ- 

დეგ“ (ტურნიე 1972: 225). 

9. მითოლოგიური ინტერტექსტი მ. ტურნიეს 

რომანში „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“ 

ტურნიეს რომანში მითოლოგიური ინტერტექსტი გან- 

საკუთრებულ მნიშვნელობას იძენს რომანის ინტერპრე- 

ტაციისთვის. მ. ტურნიესთვის მითი და რეალობა ერთმა- 

ნეთისგან განუყოფელია. იგი მუდმივად „სხვა“ სამყაროს 

ძიებაშია, რომლის გასაღებსაც იგი მითოლოგიაში ეძებს. 

კუნძული ტურნიეს რომანის მითოლოგიური ციკლურო-



ბის სიმბოლოა, რომელიც ქმნის რა ურთიერთგავლენისა 

და ურთიერთარეკვლის ერთგვარ ხატს, იძენს რთულ, 

მრავალშრიან ფიგურალურობას და შეესაბამება მითის 
„ენის, სიმბოლურ-მეტაფორულობას. პირველად ეს ხატი 
ტურნიეს რომანში შემოაქვს მაშინ, როდესაც რობინზონი 

კუნძულზე ყოფნის პირველ დღეებში ებრძვის ჰალუცინა- 

ციებს. თუმცა, აღნიშნული ჰალუცინაცია იცვლება ახალი 

ხატით – კუნძულით, როგორც ქალური საწყისით – „სპე- 

რანცა-მეუღლე“, „სპერანცა-დედა“. 

ტექსტის აზრობრივ მოდელირებაში ინტერტექსტუა- 

ლურ და არქეტიპულ სისტემებს შორის არსებული ურ- 

თიერთმიმართება შესაძლოა მრავალმხრივი მიდგომისა და 

ანალიზის საგანი გახდეს. აღნიშნული კვლევის როგორც 

ერთ-ერთ ძირეულ ელემენტად შესაძლებელია, მეთოდო- 

ლოგიური მიდგომის შესაბამისად, რომელიმე კონკრეტუ- 

ლი პოტენციური სემიოტიკური ობიექტი წარმოგვიდგეს. 

ამ მხრივ ევროპული სამეცნიერო ლიტერატურა განსაკუ- 

თრებულ დაინტერესებას „კუნძულის“ თემისადმი იჩენს, 

განიხილავს რა მას, როგორც ბილატერალურ ფენომენს, 

რომელიც საკუთარ თავში აერთიანებს სამყაროს ორ, 

რეალურ და მენტალურ საწყისს. განიხილება რა როგორც 

ჩვენი რეალური სამყაროსგან არა მარტო დაშორებული, 

არამედ მისგან სრულ იზოლაციაში მყოფი ადგილი, „კუნ- 

ძულის“ ცნება, ერთი მხრივ გულისხმობს როგორც სუ- 

ბიექტის მიზანმიმართულ ქმედებას, დრო-სივრცობრივ 

პლანში განსაზღვრული მიმართულებით მის რეალურ გა- 

დაადგილებას, ასევე ზოგჯერ წარმოსახვით მოგზაურო- 

ბასაც – როგორც მისტიკურ-სიმბოლურ მოვლენას. კუნ- 

ძული, როგორც თავშესაფარი (ჰენრი ბოსკო „ბავშვი და 

მდინარე"), ან პირიქით, როგორც დასჯის ადგილი (რო- 

ბინზონ კრუზოს" ფინალური ეპიზოდი, ჟიულ ვერნის „კა- 

პიტან გრანტის შვილები"). 
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„პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბებში“ ტურნიე 

„კუნძული-თვალის“ ხატს უკავშირებს კიდევ ერთ ახალ 

ხატს. ხვდება რა პარასკევას: „რობინზონმა შემთხვევით 

აღმოაჩინა პარასკევას თვალების ანატომიური სილამაზე“. 

სწორედ ამ „თვალის“ საშუალებით ახდენს რობინზონი 

„სხვა“ პარასკევას აღმოჩენას, იმისი ვინც მოგვიანებით 

მისი „თანასწორი“ ხდება. „თვალის“ ხატი ტურნიესთან 

ერთგვარი კულტუროლოგიური სიმბოლოა – ენერგიის 

მატარებელი, რომელიც სულიერი მდგომარეობის ანა- 

რეკლია. როგორც გ. გიდერმანი აღნიშნავს, ბევრ კულ- 

ტურულ ტრადიციებში თვალის სიმბოლიკა მზის სიმბო- 

ლოს უკავშირდება. ამგვარად, ტურნიესთან ხდება ამ ორი 

ხატის გაერთიანება არა ანთროპოცენტრისტულ დონეზე, 

არამედ ზედროით და კოსმიურ განზომილებაში. ყოფი- 

თის, მატერიალურის ტრასფორმაცია მითოლოგიურში 

ხორციელდება რეალურ-ჭეშმარიტი ფორმების ერთგვარი 

თვითგანვითარების პირობითობის დონეზე. ტურნიე აღ- 

ნიშნავს, რომ როგორც ყოველი ბანალური, ჩვეულებრივი 

მოვლენა იმანენტურად არქეტიპულია, ასევე ყოველი პი- 

რობითი ფორმა ემბრიონული სახით მოცემულია რეალო- 

ბაში. ამგვარად, ტურნიე ახდენს პირობითობისა და ჭეშ- 

მარიტების სინთეზს. 

მ. ტურნიესთვის მითი და რეალობა ერთმანეთისგან 

განუყოფელია. იგი მუდმივად „სხვა“ სამყაროს ძიებაშია, 

რომლის გასაღებსაც მითოლოგიაში პოულობს. ერთ-ერთ 

მნიშვნელოვან მითოლოგიურ მოტივს მ. ტურნიე ანდრო- 

გინის მითის საშუალებით ავითარებს. იგი სიმბოლურად 

გამოხატავს რობინზონის სწრაფვას ჰარმონიისკენ, რომე- 

ლიც თანაბრად უკავშირდება როგორც მის აწმყოს, ასევე 

მის ცნობიერში თუ არაცნობიერში დალექილ წარსულს. 

მითოლოგიის მიხედვით, ადამიანი ანდროგინის სახით 

შეიქმნა. იგი ერთმანეთში აერთიანებდა მამაკაცურ და ქა-



ლურ საწყისს. ეს იყო ორი არსების ერთ მთლიანობაში 

გაერთიანება. ამაყობდნენ რა თავიანთი ორმაგი ბუნებით, 

ანდგროგინებმა უნდობლობა გამოუცხადეს ბერძენ ღმერ- 

თებს და განსაკუთრებით ზევსს. მათი ამგვარი საქციე- 

ლით აღშფოთებულმა ღმერთებმა ანდროგინების დასჯა 

განიზრახეს და ერთ არსებაში გაერთიანებული ნაწილი 

ერთმანეთს დააშორეს. ამგვარად, წარმოიქმნა ქალი და 

მამაკაცი იმ სახით, როგორიც დღესაა. მას შემდეგ, გან- 

ცალკევებული ანდროგინები ერთმანეთის მუდმივ ძიებაში 

არიან. მითის თანახმად, სიყვარულიც ამ დანაკლისის შე- 

გრძნებაა, მისი შევსებისკენ მუდმივი სწრაფვა. საინტე- 

რესოა, რომ სახარებაში აღნიშნულია: „L0L§ძს6 V0V§ (CIC6” 

ძს ი185CVIIი CI ძს (6თIიIი ყი LIი10V6 მიი ძს6 16 IL მაCსIIი ი6 

§0!! იმ§ 01816 CI ძა6 IC (6ი1ი1ი XL6 §01L იმ5 სი6C IC0%IIC 210IL5 0სC 

V0V§ 6ი1I-6I62 ძგი§ 16 IL0VგსთC!“. აღნიშნული ინტერტექსტი 

მიგვანიშნებს, რომ რობინზონი ადამიანური საზღვრები- 

დან გადის და იძენს ანდროგინის თვისებებს, რის შედეგა- 

დაც პოულობს უკვდავებას. სპინოზას „ეთიკის“ თანახმად, 

ხდება რობინზონის ზიარება უმაღლეს ცნობიერებასთან. 

ამრიგად, ტურნიეს რომანი ეს არის მუდმივი გადას- 

ვლა რეალური რომანიდან პოლიფონიურ მითოლოგიურ 

რომანში; მითოლოგიური ხატების მითად გარდაქმნის სა- 

ფუძველი კი შედარებაა, რომელიც ტურნიესთვის მნიშ- 

ვნელოვანი ხერხია, როგორც მითის პოპულარობის, მისი 

მუდმივობის გამომხატველი. ანტიკური მითემა-შედარე- 

ბა უეცრად წარმოიქმნება, ემოციურ სპონტანურობაში, 

როდესაც რობინზონი განიცდის ტკბობას პარასკევასთან 

დაახლოების გამო. 

მ. ტურნიე ასევე უარს არ ამბობს არქეტიპული მო- 

ტივების გამოყენებაზე. მ. ტურნიეს შემოქმედება ერთ 

მნიშვნელოვან პრინციპს ეფუძნება – დიქოტომიის პრინ- 

ციპს, ანუ ორი ურთიერთსაპირისპირო საწყისის გაერ- 
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თიანება სამყაროს ერთიანი სურათის შექმნის მიზნით. 

სწორედ ამას უკავშირდება ტურნიეს გადაწყვეტილება 

გამოიყენოს მითის თემატიკა, გარდაქმნას, მოაქციოს იგი 

თანამედროვე აზროვნების საზღვრებში და შემოგვთავა- 

ზოს მისი სრულიად ახლებური ინტერპრეტაცია. ეს არის 

ე.წ. ახალი ლიტერატურული მოდელის შექმნა – რომანი- 

მითი, რომელიც გულისხმობს კარგად ნაცნობი სიუჟეტე- 

ბისა თუ სიმბოლოების ახლებურ გათამაშებას, იყენებს რა 

კოლექტიურ არაცნობიერს- არქეტიპულ მეხსიერებას იგი 

ხშირად ახდენს სხვადასხვა ტიპის კულტურულ თუ ქრო- 

ნოლოგიურ შრეთა ერთმანეთში აღრევას. 

ერთ-ერთი მთავარი არქეტიპული მოდელი, რომელ- 

საც ტურნიე იყენებს პარასკევასა და თხა #იძიმI-ის შე- 

ბრძოლების ეპიზოდია. აღნიშნული ბრძოლის მოტივს 

და ცხოველზე ადამიანის ტრიუმფალურ გამარჯვებას 

მნიშვნელოვანი და ლრმა სიმბოლური დატვირთვა გააჩ- 

ნია. იგი გვხვდება სხვადასხვა კულტურულ კონტექსტში 

შექმნილ ლეგენდებსა თუ საგმირო ეპოსში. გარკვეუ- 

ლი პარალელები შესაძლოა გამოვყოთ შ. რუსთაველის 

„ვეფხისტყაოსანთან". 

ამგვარად, იუნგისეული გაგებით, არქეტიპის როგორც 

კოლექტიური არაცნობიერის რეალიზაცია ხდება ლიტე- 

რატურისა და უნივერსალური კულტურის დონეზე.



10. ბიბლიური და ნიცშესეული რემინისცენციები 

მ. ტურნიეს რომანში „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“ 

ფ. მერლე აღნიშნავს, რომ ტურნიეს რომანული მითი 

სამ ძირითად "რეგისტრში“ ვლინდება: რეალურში, ფი- 

ლოსოფიურსა და მითოლოგიურში. თითოეული მათგანი 

ერთმანეთის მიმართ განისაზღვრება. და მითიც, როგორც 

მითოლოგემა, ან მითემა, წარმოიქმნება აღწერით-წარ- 

მოსახვით ფორმაში. ხოლო მითი როგორც რეფლექსიის 

ერთდროულად „სუბიექტი" და „ობიექტიც“, სიცოცხლეს 

ფილოსოფიურ გააზრებაში იღებს, ხდება რა მისი გადა- 

ფასება ლოგიკურ-ფილოსოფიურ საფუძვლებზე. მითო- 

ლოგიური ინტერტექსტი ტურნიესთან განსაკუთრებული 

მასშტაბურობით გამოირჩევა: ტაროს ეგვიპტური ბანქოს 

სიმბოლიკა ბუნებრივ სტიქიათა ზელოგიკური ღირებულე- 

ბა (მნათობი-ლმერთი), ანტიკური მითოლოგია. თუმცა, 

ყველაზე დიდი მნიშვნელობა ბიბლიურ რეფერენციებს 

ენიჭება, რომელიც ტექსტში პირდაპირი ციტატებითა თუ 

ბიბლიური ხატების, მოტივებისა და ალუზიების სახითაა 

წარმოდგენილი. მთლიანობაში ეს არის მითი – როგორც 

ინტერტექსტი, რომლის საფუძველზე ტურნიე აყალიბებს 

სამყაროს მისეულ მითოპოეტურ ხედვას. ტურნიე ორგა- 

ნულად რთავს ინტერტექტს ტექსტის საერთო ქსოვილში, 

იმ რეალობაში, რომელიც მითოლოგემათა საფუძველზე 

იქმნება. ხდება ჭეშმარიტად რეალური სამყაროდან პი- 

რობით-მითოლოგიურში გადასვლა. ტურნიეს პირდაპირ, 

ექსპლიციტურად შემოყავს ციტატები სახარებიდან (გან- 

საკუთრებით კი მათეს სახარებიდან). ბიბლიას რობინზო- 

ნი „ვირჟინიას" კაიუტაში პოულობს და ამ მომენტიდან 

მოყოლებული იგი მუდმივად თან აქვს კუნძულზე. მის 
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მიერ ბიბლიის კითხვა, ცნობიერებაში ამოტივტივებული 

ციტატები ერთდროულად ჩნდება როგორც რობინზონის 

დღიურში, ასევე ავტორის სიტყვებში. ბიბლიური ინტერ- 

ტექსტის კვალდაკვალ ჩნდება, აგრეთვე, ე.წ. პანთეისტუ- 
რი ინტერტექსტი, რომელსაც მზის სხივით რობინზონის 

სულიერი განწმენდა უკავშირდება. 

რელიგიურ რეფერენციებს შორის გამოვყოფთ ნოეს კი- 

დობნისა და გამოქვაბულის მითს. სწორედ, გამოქვაბულის 

საშუალებით ეზიარება რობინზონი უმაღლეს ჭეშმარიტე- 

ბას, სრულიად სხვა რეალობას. აქვე უნდა აღინიშნოს, 

რომ რობინზონის მუდმივი რეფლექსური პარალელები, 

ავტორის სიტყვით გადმოცემული, ხშირად გამსჭვალულია 

ერთგვარი თვითირონიით, რომლის მიზანია, მოახდინოს 

მაღალ ღირებულებათა დესაკრალიზაცია. გადაწყვეტს 

რა აღადგინოს დაღუპული ხომალდი, რობინზონი ქმნის 

ნოეს კიდობნის ერთგვარ მოდელს, რომელიც ხდება მისი 

„გათავისუფლების“ პროტოტიპი. 

გარდა აშკარა ბიბლიური მითოლოგემებისა, „პარასკევა 

ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბებში“ ვხვდებით მითოლოგიურ 

რემინისცენციებსა და ალუზიებს. პირველივე ეპითეტი 

– „გიგანტური“ ასოციაციურად უკავშირდება მითოლო- 

გიურ, ბიბლიურ ხეს. მისი არსი მხოლოდ ტრადიციულ 

მნიშვნელობაზე არ ფოკუსირდება, არამედ აფართოებს 

მის სიმბოლურ მრავალმნიშვნელობას დაწყებული 

„ცნობიერების ხიდან“ “მსოფლიო ხით“ დამთავრებული. 

განასახიერებს რა უნივერსალურ მიწიერი და კოსმიური 

არსებობის ჰარმონიას, რომანში მოხსენიებული კედარი 

რობინზონის კუნძულზე ყოფნის პირველ დღეებში უცხო 

სამყაროში მისი ერთადერთი დასაყრდენია. 

სწორედ, ბიბლიური და მითოლოგიური ინტერტექს- 

ტის საფუძველზე ახორციელებს მ. ტურნიე რობინზონის 

სულიერ მეტამორფოზას. იგი ცივილიზებული ადამიანი-



დან გარდაიქმნება სრულიად ახალ ადამიანად, რომელიც 

ეძებს როგორც საკუთარ თავს, ასევე ახალ რეალობას. 

მეტამორფოზის ცნებაში იგულისხმება ადამიანის სიღრმი- 

სეული ტრანსფორმაცია. მ. ტურნიე გვათავაზობს ფორ- 

მულას -– მიწა+ჰაერი=მზე, სადაც სწორედ ხის სიმბოლოს 

საშუალებით ხდება მიწისა და ჰაერის სინთეზი. მიწას ხე 

ფესვებით, ხოლო ჰაერს ფოთლებით უკავშირდება. მ. 

ტურნიე პარასკევასაც „სოლარულ“ ჰაერისეულ“ პარას- 

კევას უწოდებს, რომლის ძირითადი ატრიბუტებია ისარი, 

ფრანი და ეოლის ქნარი. როგორც ა. ბულუმიე აღნიშნავს 

„ცივილიზებული ადამიანის ბინადარი ცხოვრება იცვლება 

ბუნებრივი ადამიანის არასტაბილური დინამიკით“. ხდება 

ღირებულებათა ორმხრივი გაცვლა. 

ბიბლიური ინტერტექსტი პარასკევას გამოჩენის შემ- 

დეგ იცვლება წარმართული რელიგიის ინტერტექსტით, 

რაც ძირითადად მზის კულტითაა გამოხატული. პარას- 

კევას გამოჩენამდე რობინზონი წესრიგსა და ქაოსს შო- 

რის არსებული წინააღმდეგობის დაძლევის მუდმივ ძიე- 

ბაშია და სწორედ პარასკევას საშუალებით ახერხებს იგი 

ამაღლდეს ამ წინააღმდეგობაზე და ეზიაროს სრულიად 

ახალ სამყაროს. თავად პარასკევას სახელიც – პარას- 

კევი ვენერას დღეა, ხოლო ქრისტიანთათვის – ქრისტეს 

ჯვარცმის დღე. 
ამრიგად, მითოლოგიური, ბიბლიური თუ წარმართუ- 

ლი რელიგიის რეფერენციები საერთო ჯამში ერთიანდება 

ტურნიეს ტექსტში და მას მითოლოგიური რომანის სახეს 

აძლევს. 

ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ინტერტექსტი, რომელსაც 

ტურნიეს რომანში უდიდესი როლი ენიჭება და რომელიც 

ემსახურება რობინზონის ინვერტირებული სახის გახსნას – 

ეს არის ინტერტექსტუალური რემინისცენციები და ალუ- 

ზიები ნიცშეს ნაწარმოებზე „ასე იტყოდა ზარატუსტრა". 
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ის ფაქტი, რომ ალუზიები ნიცშეზე მნიშვნელოვან 

როლს ასრულებს ტურნიეს რომანში, ადასტურებს ჩვენს 

ვარაუდს იმის შესახებ, რომ ახალი, სრულყოფილი ადა- 

მიანის ძიება ტურნიეს რომანში ეხმიანება ნიცშეს გმირს 

ზემოაღნიშნული რომანიდან. ასე მაგალითად, სიტყვა 

„სეკაცი“ რამდენჯერმე არის ნახსენები ტურნიესთან, ისე 

როგორც ნიცშესთან. «172! იითთნი06 მ§ (...) 06CV6იIL სი6 

ჯიმი)6IC ძი §სIჩითი16 6ი C0ი§Lს158ი1 ძ”მV(გიL 010§ ძს6 18 §0- 

C1616 06 IC (21581! ი10§ ი0სL თ01» (ტურნიე ჯ. 116). 

«#1ი5! 20-0მ15C6 მ016§ მV0II 10იყს6ოთ6Cი! (0I§C 50ი მთ6 გს 

§0161) ძს ძ650LL გVგII 0I0ი806 გ იისV6მს ძმი5 1” I იის! CI0VIII6იიტი! 

ძივ ჩითიი05 იისL 16სI ძ1)306056ჯ §8 §8CC55C» (ნიცშე 1971:237). 

თუ ტურნიეს რომანი ჰიპოტექსტის (დეფოს რომანის) 

ძირითად სიუჟეტურ ხაზს მოჰყვება, ჰიპერტექსტში (ტურ- 

ნიეს რომანი) რობინზონის თავგადასავლის აღწერაში, პა- 

რასკევას მოსვლის შემდეგ კი ნიცშეს ფილოსოფიით არის 

შთაგონებული. 

პარასკევას მოსვლა კუნძულზე იწვევს „ყველა ფასეუ- 
ლობათა გადაფასებას" – გამოთქმა, რომელიც ნიცშეს 

წიგნს „კერპების მსხვრევა" აქვს წამძლვარებული. რო- 

ბინზონის ინიციაცია მართლაც შეესაბამება მის მიერ 

ბიბლიისა და ქრისტიანული ღირებულებების უარყოფას. 

რობინზონის მიერ ქრისტიანობის კრიტიკა ახლოს დგას 

რელიგიის ნიცშესეულ კრიტიკასთან. ნიცშე ამხელს ქრის- 

ტიანობაში „სიცოცხლის ძაგებას, მის უარყოფას, სხეუ- 

ლის ზიზლს, ადამიანის თვითგვემას დანაშაულის შეგრძ- 

ნებით“ (ნიცშე 1974: 77). ამიტომ ტურნიე, პარასკევას 

სახით გვიხატავს სიცოცხლით სავსე, ლაღ, ბუნებასთან 

ჰარმონიაში მყოფ ადამიანს. კერძოდ, იგი ცეკვავს, მღე- 

რის და ტკბება ცხოვრებით. 

კვაკერი რობინზონი კი განსხვავებულად მოქმედებს. 

მისი თხოვნა „განმანთავისუფლე სერიოზულობისაგან“



წარმოადგენს ალუზიას ქრისტიანული ლოცვისა – „მიხსე- 

ნი ბოროტისაგან“. მაგრამ ეს იმიტომ, რომ სამყაროსთან 

სიკეთეს, სიხარულს, ჰარმონიას ეზიაროს. რობინზონი 

დახასიათებულია, როგორც I ჩX0Cხ2CC6ი (ჩრდილოელი), 

კიდევ ერთი ტერმინი ნიცშეს „ანტიქრისტეს“ დასაწყისი- 

დან: „ჩვენ ერთნი ჩრდილოელნი ვართ“ (ნიცშე 1974:15). 

რობინზონი იტანჯება სევდით. მისი სერიოზულობა, სე- 

რიოზულობისა და სიმძიმის ორმაგი გაგებით უნდა გარ- 

დაიქმნას სიმსუბუქეში, რასაც აქვს დადებითი კონოტა- 

ცია. „ეს ნიშნავს სიცილით მიიღო ის, რასაც დღევანდელი 

დლე გაძლევს წინასწარი გათვლის, მადლიერებისა და 

შიშის გარეშე“ (ნიცშე 1971: 217). მიესადაგო ცხოვრე- 

ბას არის ფორმულა, რომელსაც ნიცშე დაუსრულებლად 

იმეორებს, ნიცშე გმობს სიმძიმეს, რობინზონს სურს გან- 

თავისუფლდეს „სერიოზულობისაგან'. ზარატუსტრა – 

„მოცეკვავის თვისებას“ ეძიებს. ეს არის „წყალობა“ (Iგ 

9I2C6) ამ ტერმინის ორი მნიშვნელობით – „ის, რომელიც 

მიესადაგება მოცეკვავეს და ის, რაც ეხება წმინდანს“ 

(ნიცშე 1971: 217), სწორედ ამისკენ მიისწრაფის რობინ- 

ზონის ლოცვა მზისადმი და გვაგონებს ზარატუსტრას აღ- 

ქმას განთავისუფლდეს სიმძიმისაგან. 

ზარატუსტრას ქების შესხმა წიგნის ბოლოს შეიძლება 

მიესადაგოს რობინზონს, რომელიც პარასკევას ორეულად 

გადაიქცა. „ზარატუსტრა“, მოცეკვავე, მსუბუქი ზარატუს- 

ტრა, რომელმაც იცის ფრენის ხელოვნება, ნიშანს აძლევს 

ყველა ფრინველს, რომ მზად არის, იყოს დაუდგრომელი 

(ნიცშე 1971: 356). 

ალუზია ზარატუსტრაზე კიდევ უფრო ნათელი ხდება 

იმ ეპიზოდში, სადაც, ისევე როგორც ზარატუსტრა, თავის 

გამოქვაბულში, ბუნების წიაღში უსმენს რა მდინარეებისა 

და ხეების ხმაურს, რობინზონი მარტო თავის კუნძულზე, 

ისევე როგორც ზარატუსტრა ბუნების წიაღში: „აღმოა- 
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ჩენს მუდმივი ბრუნვის საიდუმლოს, დროის ციკლურ ხა- 

სიათს“ «LC I0სV6იი0ი( CIICს1მIIC C5( ძCVლის §! Lმ01ძC ძს”!I 

96 §6 ძ15(1ინს6 იIს5 ძნ 1”1თIიიხ!!I(6» ამტკიცებს რობინზონი. 

უნებლიედ გვახსენდება ნიცშეს შემდეგი ფრაზა, რომე- 

ლიც რეფერენციას წარმოადგენს. «0ს! ილითოტი! ძ6 I”C16I- 

იI(6 ი”მVIმ15-)C 0მ5 C0იCL0159C060იC6, 6 ძს CსიV21, მიიძგს ძი05§ 

გიინმსX, - ძ6 1”გიინმს ძა ICL0CVI? (...) CმX 16 L”გ1ლი6, 0 6C(6L011ტ. 

(ნიცშე 1971: 284). 

რაც ყველაზე უფრო ღირსშესანიშნავია, ჩვენი აზრით, 

ეს არის რომანის ბოლო გვერდი, თუ როგორი გადა- 

ძახილია ტურნიეს რომანსა და ნიცშეს „ასე იტყოდა 

ზარატუსტრა“-ს შორის. ორივე პროტაგონისტი ჩაძირუ- 

ლია სინათლესა და უსასრულობაში. თუ შევადარებთ ორ 

ნაწყვეტს, აშკარა ხდება ტურნიეს ალუზიები ნიცშესთან 

«7გIმ-ხის5ა-8გ 65 გIძ6ი! 6( VIთისI6სX C0იIი6 სი-5016CII IომIIიმ1» 

(ნიცშე 1971: 393). «Lმ 1სCი1%6 წგსV6 LCV6L Iიხ1ივიი ძ'სი6 

მუოისI6 ძ6 )6სი6556 108გ1(6L8ხ16». (ტურნიე 1972: 254). 

„ზარატუსტრა მგზნებარე და ძლიერია, როგორც დი- 

ლის მზე“ (ნიცშე), მაშინ როდესაც ველური მზე ახვევს 

რობინზონს „დაუოკებელი ახალგაზრდობის ცეცხლში“, 

წერს ტურნიე. 

„სიამოვნება ყველასთვის მარადიული სურვილის სა- 

განია, ისურვე ყოვლისმომცველი მარადიულობა!" (ნიცშე 

1971: 389), „მარადიულობა ეუფლება რა (რობინზონს) (L...) 

აღავსებს მას სრული კმაყოფილების გრძნობით“ – წერს 

მ. ტურნიე. 

ზარატუსტრას მრავალი ფრაზა შეიძლება მივუსადაგოთ 

ტურნიეს რობინზონს: „რათა შეგეძლოს შვა ვარკვლავი, 

რომელიც ცეკვავს, შენში უნდა კიდევ არსებობდეს რაღაც 

ქაოსი“ (ნიცშე 19722 26). ფრაზა, რომელიც განმეორე- 

ბულია მ. ტურნიეს მიერ ესეში „ქარი მანუგეშებელი“ (L6 

V6იL ჩ2მ+2C1CI) (ი. 200) ტაროს 21 ბანქოსთვის დარქმეული



სახელი, რომელსაც „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმ- 

ბებში“ ქაოსი ეწოდება, გასაგებს ხდის ამ დაახლოებას: 

ეს ქაოსი რომანში მარტო აფეთქებაზე კი არ მიუთითებს, 

არამედ, ძველ ღირებულებებთან დაკავშირებულ შინაგა- 

ნი ქაოსის ნგრევასთან, ანუ რობინზონი პარასკევასთან 

შეხვედრის შემდეგ ეზიარება სულ სხვა ღირებულებებს. 

პარასკევა არის ის, ვინც: «C0ს! ძს! ”გ1( 6C1გ16L 1C§ (გხ165 

ძ0§5 VმI6სI5, 1C ხII56სV, 1C CIIIIIიC1,ი0მ1§ გ80§§1 «IC CI62(6Vდ) (32). 

პარასკევაში, ადამიან-მცენარედ გადაცმულ და ყვავი- 

ლებით შემკულ ველურში, იკვეთება დიონისე. დიონისეს 

კულტი მნიშვნელოვანი იყო ნიცშესთვის. «6C06 LLითი» 

მთავრდება შემდეგი სიტყვებით: „კარგად გამიგეს? დიო- 

ნისე ჯვარცმულის წინააღმდეგ...“. დიონისე ნიცშესთვის 

წარმოადგენს მას, ვინც ცხოვრებას ეუბნება „დიახ“ – «სი 

ის! II01ინჩმი( მ. 1გ VI6». იგი უპირისპირებს ამ ღირებულე- 

ბებს სიცოცხლის მომაკვდინებელ ზიზღს და გმობს ქრის- 

ტიანობის ყველა არსებულ ლღირებულებას სიცოცხლის 

მიმართ. თავდაპირველად მისი ულმობელობა აოცებს 

რობინზონს, მაშინ, როდესაც ის მშვიდად აცლის აბჯარს 

კუს და დასძენს: «060გ!ი 165 CL8ხ05 1”მსI0ი( ”იმიწნ66». „ხვალ 

კირჩხიბები მას შეჭამენ" (ტურნიე 1972: 170). 

სწორედ პარასკევა „ამსხვრევს“ ცივილიზაციის ყველა 

მონაპოვარს, მაგრამ, ამავე დროს, მიუხედავად თავისი და- 

მანგრეველი იერისა, მას გააჩნია სიცოცხლის ინიციაციის 

უმაღლესი უნარი, ძალა. როდესაც სტყორცნის ისარს, ეს 

უკანასკნელი მიემართება ტყისკენ, იმის მაგივრად, რომ 

დაეცეს: «C6IIC-Iგ ი6 ICL0თხ0Lმ )გიიმ1§» ,ისარი არასდროს არ 

დავარდება, ისევე (ტურნიე 1972: 194), როგორც სიმბო- 

ლური ისარი – „ასე იტყოდა ზარატუსტრას“ პროლოგში: 

«#იIVC 16 (6.იი§ იპ I”ხიიიიი6 მს-ძ65§ს5 ძ6 1”ჩითო6 0105 ი6 1გი- 

CCLმ 18 წბლჩ6» (ნიცშე 1971: 26). მოვა დრო როცა ადამიანი 

აღარ ესვრის ისარს ადამიანს. 
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როგორც დიონისე, პარასკევა ამსხვრევს რობინზო- 

ნის ტაბუს „სხეულზე, სილამაზეზე, მგრძნობელობაზე“. 

ის ანგრევს ყველა იმ ბარიერს, რომელიც პურიტანულმა 

აღზრდამ აღმართა ბუნებასა და ადამიანს, ადამიანს და 

ადამიანს შორის. 

ნიცშე ხაზს უსვამს ამ ორ გარემოებას: «50ს§ 16 იჩმიი6 

ძი LII00V50§ ი0ი 56ს)6Iეტი! 16 1160 ძ”ხიIიი26 2 ხ0.ო1ი16 VICიI მ 5C 

L6ი0ს0ი, II815 12 იმ(016 მ116ი066 – 80516 0) 2556IVIC – C6C16ხI6C ძ6 

ი0სV6მს §მ LI660XCII18(10ი შVCC §0ი ჩ15 ი6Iძს, 1”ჩიიი)იტ». «II C5| 

ხ1ს§ ძი Lმ150ი 6ი (00 ლ0»ე§ ძს”ტი L8მ »9CII16VIC §89C556» (ნიცშე 

1971: 46). «LIს05 10CV216ი16VL, ი1ს05 იVI6Iი6იL ძ15C0სIL IC C0I0§ 6ი 

ხიიინ6 §გი!რC ...) 6( §0ი ძ15C0სL§ C00C6XიC 16 §6ი5 ძ6 18 ICIIC»ა 

(ნიცშე 1971: 44). «C0ი16ო016სI1§ ძს Cიუი§. ჩის ი101 V0V5 

ი”6(C5 ძ65 ი0ი(5 VCIX5 16 §სIჩი0IითC!» (ნიცშე 1971:147). 

თვით პარასკევას სახე არის ალუზია დიონისეზე. რო- 

ბინზონი სწორედ მისი გავლენით აღმოაჩენს, რომ მისი 

სხეული შესაძლოა იყოს ბუნებასთან შერწყმის ერთგვარი 

„ხერხი“ (ბუნების ელემენტებთან). აქ საქმე გვაქვს სხვა 

ტიპის ღვთაებრიობასთან. რობინზონის სამყაროსთან შე- 

რწყმის ფაქტით, მ.ტურნიე უარყოფს მის (სამყაროს) სა- 

ზღვრებს. ამგვარად, რობინზონი – „ახალი ზარატუსტრა“, 

სთავაზობს ადამიანს, კვლავ დაუბრუნდეს თავის ღვთაე- 

ბრივ მდგომარეობას თვით რობინზონიც შეიგრძნობს 

ამას, როდესაც მზის სხივები აღწევს მასში და ანიჭებს მას 

სასიცოცხლო ენერგიას: «V906 )სსხI1გ0ი0ი ძის06 §...) თი ”6იVC- 

10006 61 1იC Iმივ§იიILC ძ05 #916ძ5 მ 18 (6(6, მს§51 10ი016)ი 05 ძს6 1C 

501C11-ძ16ს LიC ხმ18ი6 ძ6 565 I02V005» (ტურნიე 1972: 229-230). 

ამგვარად, მ. ტურნიეს რომანი „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“ ერთდროულად არის ფილოსოფიური 

ზღაპარი, სადაც ტურნიე სთავაზობს მკითხველს ერთგვარ 

თამაშს და იუმორით გმობს ცივილიზებული საზოგადოე- 

ბის მანკიერებებს და ამავე დროს, მითოლოგიური რომა-



ნიც, სადაც ადამიანი კვლავ პოულობს თავის სიახლოვეს 
ვარსკვლავებთან, ბუნებასთან, ცხოველებთან, მცენარეებ- 

თან. რომანში „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები" 

რეალიზმი და ფანტასტიკა შერწყმულია ახლებურად. რო- 

მანი ორ დონეზე ვითარდება: მისი ექსპლიციტური, ხი- 

ლული შინაარსი ვითარდება ისტორიულად განსაზღვრულ 

სამყაროში და მისი იმპლიციტური, უხილავი ნაწილი გვა- 

ბრუნებს ბიბლიურ ხანაში. სუბიექტურ დისკურსს | პირში, 

სადაც მოტანილი ფაქტები ინტერპრეტირებულია თვით 

რობინზონის მიერ, ენაცვლება ობიექტური მონაყოლი 

II პირში. ამგვარად, ფოკალიზაციის ცვლა გვაძლევს სა- 

შუალებას ერთმანეთს შევუსაბამოთ მითი და რეალობა. 

საფუძვლად უდევს რა ნიცშესეული აზრი- ხისძიიი” იი” 

I6 V0! თ «I 650! ძ6 0650/16!(», გაექცე „სიმძიმეს“ ფრენის 

საშუალებით. ტურნიე ინტერტექსტუალური თამაშის მეშ- 

ვეობით გვაჩვენებს ცოცხალი არსების მეტამორფოზას 

და სწორედ ღირებულებათა ინვერტირებით (ტერმინის 

ნიცშესეული გაგებით) სიმბოლურ მნიშვნელობას სძენს 

რომანში წარმოდგენილ სახეებს: იქნება ეს გადაბრუნე- 

ბული ხე, რომლის ფესვებიც გარდაიქმნება ფოთლებად, 

თუ თხა, რომელიც გარდაიქმნება ჯერ „ეოლის ქნარად“, 

ხოლო შემდეგ „მფრინავ გველად“. ამგვარად, ალუზიის 

სახით გვევლინება ნიცშეს, ანუ „სხვისი ხმა", სადაც ზარა- 

ტუსტრას პერსონაჟთან შედარება საშუალებას გვაძლევს 

დავასკვნათ, რომ საქმე გვაქვს სამმაგ ინტერტექსტთან. 

1. ტრანსპონირების შედეგად – რობინზონის მითი– 

ტურნიეს რომანში, ღებულობს დეფოს რომანის სე- 

რიოზული პასტიშის სახეს (ჟენეტის ტერმინოლო- 

გიით). 

2. თვით რომანში გვხვდება ალუზიები და რეფერენციე- 

ბი ბიბლიურ სიუჟეტებზე. რაც მთავარია, ეს ალუ- 

ზიები ნიცშეს ზარატუსტრაზე თავდაყირა აყენებს 
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დეფოს რომანის მთავარ აზრს. თუ დეფოს რობინ- 

ზონი მოწოდებული იყო, რომ დაეტოვებინა კუნ- 

ძული, ტურნიე ინვერტირების ხერხის გამოყენებით 

ტოვებს რობინზონს კუნძულზე და ამით ეჭვქვეშ 

აყენებს ცივილიზებულ სამყაროში ცხოვრების აზრს. 

ამ შემთხვევაში გვაქვს კიდევ ერთი ალუზია რუსოს 

ბუნებრივ ადამიანთან. ეს სხვისი „ხმები" ქმნიან რო- 

მანის პოლიფონიურობას, ხაზს უსვამენ რა ინტერ- 

ტექსტის როლს რომანის ინტერპრეტაციაში. 

გარდა სიუჟეტური პლანისა, ტურნიეს ტრადიციული 

მითოლოგიური ხაზი შეიმჩნევა რომანის ორგანიზაციაშიც, 

რომელშიც მითოლოგიური ცნობიერება „ბინარულ ოპო- 

ზიციებს“ ეფუძნება, როგორც სამყაროს მოდელის სემან- 

ტიკური ასპექტის აღწერის უნივერსალური საშუალება. 

„ქალური-მამაკაცური" საწყისი რომელიც რობინზონისა 

და კუნძულ „სპერანცას ურთიერთობას ასახავს. ბინა- 

რული ოპოზიციაა ასევე „ცისა და მიწის“ დაპირისპირება, 

რომელიც გამოხატავს გზას, რომელიც რობინზონმა გაია- 

რა: „სპერანცას თელურიული (LL9IIსIIძ9ს6) ბატონობა“ „მზის 

ბატონობით“ იცვლება. სწორედ, მზის კულტში პოულობს 

რობინზონი საკუთარ თავს და არსებული მიწიერი სტიქიე- 

ბისგან თავდაცვის საშუალებას. მისთვის ეს სიცოცხლის 

საწყისია, ახალი ისტორიის დასაბამი. 

ხდება რა ტრადიციული მითის ინტეგრაცია მხატვრულ 

ნაწარმოებში, ის იმთავითვე კარგავს თავის საწყის მნიშ- 

ვნელობას და ავტორის ხელში იქცევა პოსტმოდერნის- 

ტულ რომანად, მისი აზრებისა და მიზნების პროექციის 

საშუალებად. ტურნიესთან სხვადასხვა მითოლოგიურ მო- 

ტივთა ტრანსფორმაცია შემდეგი ეტაპების სახითაა წარ- 

მოდგენილი: რობინზონის რეფორმატორული მოღვაწეობა 

კუნძულზე, მისი მისწრაფება თელურგიული („სპერანცა“) 

და კოსმოლოგიური („ღმერთი-მნათობი") ცნობიერების-



კენ, მისი მცდელობა საკუთარ თავში დათრგუნოს რაც 

რაციონალური და ცივილიზებულია. 

ერთ-ერთი საკვანძო ბინარული ოპოზიცია ორი ცი- 

ვილიზაციის „ველურის“ და „კულტურულის“ დაპირისპი- 

რებაა, რომელსაც ძირითადი სიუჟეტური ხაზი მიჰყვება. 

როგორც ტურნიე აღნიშნავს, საქმე ეხება პირველ რიგში 

იმას, თუ როგორ ხდება მათი გადაკვეთა, ბრძოლა და 

მათი ასიმილაცია, და ასევე, თუ როგორ იბადება ახალი 

ცივილიზაცია ამ სინთეზის საფუძველზე. აღნიშნულ კულ- 

ტურულ ექსპერიმენტში იქმნება ერთგვარი პოლარიზა- 

ცია: რობინზონი, როგორც ცივილიზებულ-კულტურული 

საწყისი, და პარასკევა – ბუნებრივი, ნატურალური. სიუ- 

ჟეტური პოლისემიის შესაქმნელად ტურნიე, თავის რომან- 

ში, სხვადსხვა სახის ინტერტექსტუალურ პრაქტიკას იყე- 

ნებს. მათ შორის აღსანიშნავია სპინოზას ფილოსოფიიის 

გავლენა, რომლის „ეთიკასაც“ ტურნიე სახარების შემდეგ 

ყველაზე მნიშვნელოვან ნაწარმოებად მიიჩნევდა. ტურნიე 

იღებს სპინოზას ადამიანური ცხოვრების „ერთიან კლა- 

სიკურ სქემას", რომლის წინაშეც მუდმივად იშლება შემ- 

დეგი შესაძლებლობები: ტკბობის გზა, რომელსაც პასიუ- 

რობისკენ მივყავართ, შრომა და სოციალური მისწრაფება 

და მხატვრული თუ რელიგიური შეხედულებები. ტურნიე 

ამყარებს რა გარკვეულ ურთიერთმიმართებას ადამიანურ 

არსებობასა და სპინოზას მეტაფიზიკურ აზროვნებას შო- 

რის, აღნიშნულ სამ ეტაპს რობინზონის ისტორიას უსა- 

დაგებს, რასაც, საბოლოო ჯამში „სრული მედიტაციისკენ“ 

მივყავართ. 

მსგავს ოპოზიციურ წყვილებს, მათი არქეტიპული ღი- 

რებულების გამო, ვხვდებით XX. საუკუნის თითქმის ყვე- 

ლა მითოლოგიურ რომანში: თ. მანის „ჯადოსნური მთა“, 

გ- გარსია მარკესის „პატრიარქის შემოდგომა“ და მრა- 

ვალი სხვა. ისინი განსაკუთრებით რომანი-მითისთვისაა 
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დამახასიათებელი, რომელსაც, ჟანრობრივი ჰიბრიდაციის 

მიუხედავად მ. ტურნიეს რომანიც „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“ განეკუთვნება. აქ, ამ მითოლოგიურ კა- 

ტეგორიებს, რომლებიც რომანის მხატვრული სტრუქტუ- 

რის ძირითად პარადიგმებს წარმოადგენენ, გააჩნიათ ღი- 

რებულებითი დანიშნულება და რომანი-მითის შემადგენელ 

თემატურ თუ სტრუქტურულ კომპონენტთა ურთიერთდა- 

მოკიდებულებასა და ურთიერგავლენას განსაზღვრავს. 

მითი ფიგურალურად გარდაქმნის სამყაროს, ახდენს 

მის რაციონალიზაციას. მითი არის „საიდუმლოს“ მთავარი 

არსი, რომლის საშუალებითაც ხდება შეცნობა, თუმცა 

თავად მითი გამოცანად რჩება. ტურნიესთან მითი ერთ- 

მანეთთან აკავშირებს გონებასა და ირაციონალიზმს. მისი 

საშუალებით ხდება მეტაფიზიკის რეალიზაციაც. 

მითის გამოყენება გულისხმობს მთელ რიგ მხატვრულ 

საშუალებათა პირობითობას. მითოლოგიური რომანის ნა- 

რატიული ხაზი იღებს სრულიად ახალ მიმართულებას, 

წარმოადგენს რა თანამედროვე ეპოქის ინტელექტუალურ 

ანარეკლს. ე.წ. „სარკის ეფექტი“ რომანის აგების ერთ- 

ერთი მთავარი სტრუქტურული პრინციპი ხდება, რასაც 

თავის რომანში „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“ 

ტურნიეც იყენებს. „სარკის ეფექტი“, როგორც სტრუქ- 

ტურული პრინციპი და მხატვრული ხერხი ფართოდ გა- 

მოიყენება და როგორც ლოტმანი აღნიშნავს, იგი აზრის 

ჩამოყალიბების პროცესში განუყოფელი ასპექტია. ის 

შესაძლოა წარმოდგენილ იქნეს სხვადასხვა სახით: ტა- 

როს სიმბოლიკა, კუნძული – მარტოობის მეტაფორული 

ანარეკლი, დღიური, რომელიც ავტორის შიდა სამყაროს 

სარკე და პერსონაჟთა გაორების სიმბოლოა. აქ შემო- 

დის „ორმაგი ავტორობის“ ცნება, ეს არის ფაქტიურად 

რომანი რომანში, სადაც თხრობა მონაცვლეობით !| და III 

პირში მიმდინარეობს. რომანის დასაწყისში „ვირჟინიას“



კაიუტებში რობინზონი ზღვისა და წვიმისგან განადგურე- 

ბულ წიგნს პოულობს, რომელსაც ის მზეზე აშრობს და 
დღიურის წერას იწყებს, ხოლო მელნის მაგივრობას თე- 
ვზისგან მიღებული სპეციალური სითხე უწევს (ტურნიე 

1972 63-64). „L0ი-ხიიL"-ში (საბორტო დღიურში) მოცე- 

მულია მ.ტურნიეს რობინზონის ცხოვრების და მისი ევო- 

ლუციის ორი ძირითადი ეტაპი, რომელიც ორ სრულიად 

განსხვავებულ რობინზონს ეხება. პირველი რობინზონი, 

რომელიც ახლოსაა თავის ლიტერატურულ პროტოტიპთან 

(დ. დეფოს რობინზონი), განათლებული ინგლისელი, მარ- 

ტოობაში მყოფი და „სხვის“ მუდმივ ძიებაში, და მეორე – 

დემითიზირებული, რომელსაც ტურნიე თავიდან ანიჭებს 

ახალ მითოლოგიურ ღირებულებას, ძალას. ახლად მითი- 

ზირებული რობინზონი „მზის“ რობინზონია, მისტიკურ- 

მეტაფიზიკური იდეის და მზის კულტის სინთეზის შედეგი. 

ხდება რა „ავტორისა“ და “გმირის“ თხრობის ხაზის 

ერთმანეთში აღრევა, „108-ხ00ML" იღებს დღიურ-მონოლო- 

გის სახეს. ხდება სამი ნარატიული სტრატეგიის გაერ- 

თიანება ერთი, ტრადიციული რომანის ფორმის სახით, 

წარმოიქმნება „მეტადისკურსი", რომელიც ერთგვარ პა- 

რალელს ამყარებს კუნძულზე რობინზონის მიერ გან- 

ხორციელებულ ექსპერიმენტებსა და ავტორის ექსპერი- 

მენტებს შორის, რომელიც ქმნის საკუთარ რომანს, ანუ 

„Iიყ-ხ00L" - ეს არის მწერლის მიერ ნაწარმოების შექმნის 

პროცესის ანარეკლი, რაც საშუალებას გვაძლევს ვივა- 

რაუდოთ, რომ „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“ 

მეტარომანია თავისი დამახასიათებელი თვითრეფლექსუ- 

რობით. მესამე პირში მიმდინარე თხრობა თანდათან გა- 

დადის პირველ პირში და პირიქით. თუმცა, მიუხედავად 

არსებული ჰარმონიული ურთიერთმიმართებისა, ეს ორი 

რომანული პლასტი ერთმანეთს ბოლომდე ვერ ეწყობა, ეს 

წინააღმდეგობა კი განსაკუთრებით ფორმალურ პლანში 
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შეიმჩნევა. „ეს აღარ არის ერთი წესრიგი, ერთი ინტერ- 

პრეტაცია, არამედ მრავალი წესრიგი და მრავალი ინტერ- 

პრეტაცია, რომელიც სხვადასხვა, ან თუნდაც ერთი და 

იმავე ადამიანის მიერ ხორციელდება სხვადასხვა დროის 

მონაკვეთში“ (ე.აიერბახი). მიუხედავად იმისა, რომ ტურ- 

ნიეს რომანი ტრადიციულ რომანის სახეს ატარებს, სი- 

ნამდვილეში იგი შეგვიძლია სავსებით მივაკუთვნოთ 

პოსტმოდერნისტული რომანების რიგს. 

ტურნიეს ტრადიციული რომანული პროზა და, მათ შო- 

რის "პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის ლიმბები“, წარმოა- 

ჩენს ავტორის სრულიად ახლებურ ხედვას, ასევე „ავტო- 

რი-მკითხველის“ დამოკიდებულების ახლებურ გააზრებას. 

განიხილავს რა მკითხველს ნაწარმოების თანაავტორად, 

ტურნიე ერთ-ერთ ინტერვიუში აცხადებს, რომ „ნაწარ- 

მოებს ყოველთვის ორი ავტორი ჰყავს: ერთი, ვინც მას 

წერს და მეორე, ის ვინც მას კითხულობს". ამრიგად, 

ტურნიეს რომანის მკითხველს პირველ რიგში მოეთხო- 

ვება იყოს შემოქმედებითად აქტიური, მან პირდაპირ კი 

არ უნდა გაიგოს და მიჰყვეს ავტორისეულ მოსაზრებებს, 

არამედ შექმნას მრავალშრიანი „ტექსტის ტექსტურა“, 

წარმოადგინოს ხშირად ურთიერთსაწინააღმდეგო ინტერ- 

პრეტაციები, რაც რომანს უნივერსალურ ხასიათს ანიჭებს 

და რაც, განსაკუთრებით, რომანის ფორმალურ მახასია- 

თებლებში ვლინდება. ამ მხრივ, ტურნიეს რომანი მოგვა- 

გონეს ე.წ. „მატრიოშკებს, რომლიდანაც თითოეული, 

როგორც ლაიბნიცის მონადა, აერთიანებს მეორეს და ასე 

დაუსრულებლად. სწორედ აქედან წარმოდგება სიუჟეტუ- 

რი პოლისემია, მისი სპირალისებული განვითარება, რე- 

პრიზა, ამა თუ იმ სახის ინვერტირება. 

ქმნის რა სხვადასხვა ესთეტიკის მოზაიკას, ტექსტის 

პოლიფონიასა და მრავალმნიშვნელიანობას, ურევს რა 

ჟანრებს, ეპოქებს, ტურნიე აღწევს კულტურულ სინთეზს,



ქმნის ნამდვილ პალიმფსესტს. იგი ამით აღწევს ტექს- 

ტუალურ სინკრეტიზმს, როცა ახორციელებს სიმბიოზს 

ევროპულ და მსოფლიო ლიტერატურას შორის, სადაც 

ახალი ტექსტი ანუ ჰიპერტექსტი აქტუალიზაციას უკე- 

თებს უნივერსალური კულტურის ტექსტუალურ წარსულს 

და სწორედ, ამ უნივერსალური კულტურიდან ავტორი 

ცნობიერად თუ არაცნობიერად იღებს თავისი შთაგონე- 

ბის ნაწილს. 

ზემოაღნიშნულმა ანალიზმა გვაჩვენა, თუ რა როლს 

ასრულებს ლინგვოკულტურული ცნობიერება ლიტერა- 

ტურული ტექსტის შექმნაში და ამის საფუძველზე, ჩვენ 

შეგვიძლია ვთქვათ, რომ ტურნიეს „პარასკევა ანუ წყნარი 

ოკეანის ლიმბები“ როგორც პრეცედენტული ტექსტი, წარ- 

მოადგენს უნივერსალურ ლინგვოკულტურულ ფენომენს. 
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საერთო დასკვნა 

ყოველივე ზემოაღნიშნულიდან გამომდინარე შეგვიძ- 

ლია ვთქვათ: ინტერტექსტუალობის ფართო გავრცელება 

დაკავშირებულია მეცნიერული პარადიგმის ცვლილებას- 

თან, როდესაც სტრუქტურულ-სემანტიკური მეცნიერუ- 

ლი პარადიგმა შეიცვალა პოსტსტრუქტურალისტურით. 

პოსტსრუქტურალისტები გამოდიან სტრუქტურალისტე- 

ბის მიერ დამკვიდრებული კონსტრუქციული ერთიანო- 

ბისა და მოწესრიგებულობის კონცეფციის წინააღმდეგ, 

რომელიც, მათი აზრით, ემპირიული ქაოსის დაძლევის 

საშუალებაა. აქედან გამომდინარე წარმოდგენა ნაწარ- 

მოებზე, როგორც ენობრივ კონსტრუქციაზე იცვლება დე- 

კონსტრუქციის პრინციპით, ანუ აზრთა მკაცრი მწყობრი 

იერარქიის ნაცვლად ხდება მათი აფეთქება, გაფანტვა და 

ამის შემდეგ ყოველგვარი მეთოდების უარყოფა (დერიდა). 

ინტერტექსტუალობა, როგორც პოსტმოდერნისტუ- 

ლი რეფლექსია ფილოსოფიურ ჭრილში – ესაა ადამია- 

ნის შემოქმედებითი მოღვაწეობის შედეგად წარმოქმნილი 

ობიექტურად არსებული ინფორმაციული რეალობა, მას 

აქვს უსასრულო თვითგენერაციის უნარი, სადაც იგი გვე- 

ვლინება როგორც ფართო სემიოტიკური ობიექტი. 

ინტერტექსტუალობის პრობლემის განხილვა მის მხო- 

ლოდ ფილოსოფიურ განზომილებაში უაზროს ხდის „ყო- 

ველგვარ კომუნიკაციას“, ამიტომ ინტერტექსტუალობა, 

დისკურსის თეორიის თვალსაზრისით, წარმოადგენს სხვა- 

დასხვა სახის შიდატექსტური დისკურსების ურთიერთ/- 

მედებას, სადაც ინტერტექსტის ძირითადი თხრობითი 

ინსტანციები საკომუნიკაციო ჯაჭვის როლში გამოდიან და



რომელთა საშუალებითაც ხდება მხატვრულ ტექსტში ჩადე- 

ბული ინფორმაციის გადაცემა მწერლიდან მკითხველამდე. 

ლიტერატურულ ტექსტთან მიმართებაში ინტერტექს- 

ტუალობა შეიძლება განვსაზღვროთ, როგორც მოცემულ 

ტექსტში იმპლიციტურად არსებული ალუზიებისა და პა- 

რალელების ყველა შესაძლებელი ინტერპრეტაციის ერ- 

თობლიობა. ინტერტექსტი წარმოადგენს, თითქოსდა, ერთ 

მთლიან ორგანიზმს. ინტერტექსტის რაც უფრო მეტი 

კავშირების დადგენა და დასაბუთება მოხერხდება, მით 

უკეთესია „ნაწარმოების ინტერპრეტაციისათვის“, რისი 

მთავარი ამოცანაა სტერეოგანზომილებიანი ენის „გადაყ- 

ვანა" ანალიზის ხატოვან მეტაენაზე (ბარტი). 

ინტერტექსტუალობა განვიხილეთ როგორც ტექსტის 

თვისება, ხოლო ინტერტექსტი როგორც ციტაციების, რე- 

ფერენციების, ალუზიებისა და რემინისცენციების ფორმით 

გამოხატული რეალობა, რომელიც ატარებს ან ცნობიერ, 

ან არაცნობიერ ხასიათს. ამ შემთხვევაში ის შეესაბამება 

ურთიერთობის იმ ფორმას, რომელიც ავტორსა და ტექსტს 

შორის, ავტორსა და მკითხველს შორის, ავტორსა და ლი- 

ტერატურას შორის არსებობს. 

ინტერტექსტუალური კავშირების კონტექსტში გა- 

ნიხილება ინტერმედიალობა. ძირითადი განსხვავება ინ- 

ტერტექსტუალობასა და ინტერმედიალობას შორის მდ- 

გომარეობს იმაში, რომ ინტერტექსტუალური კავშირების 

სისტემაში იგულისხმება დამოკიდებულება ერთი სემიო- 

ტიკური მწკრივის შიგნით, მაშინ როდესაც ინტერმედია- 

ლობა გულისხმობს სხვადასხვა დარგის ხელოვნების სფე- 

როს სემიოტიკური კოდების ურთიერთქმედებას. 

ინტერტექსტუალობა პირობითად შეიძლება დაიყოს 

ორ დიდ კატეგორიად: პირველი, ეს არის ერთი ტექსტის 

ტრანსფორმაცია მეორე ტექსტად, როდესაც ავტორი ეწი- 

ნააღმდეგება, ამუქებს ან აჭარბებს პირველადი ტექსტის 
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(ჰიპოტექსტის ფორმალურ მახასიათებლებს და ქმნის 

ახალ ტექსტს. ტრანსპონირებული ინტერტექსტუალო- 

ბის ნაირსახეობაა „კვლავწერა“-გადამუშავება (-660LსL9), 

როგორიცაა მ. ტურნიეს „პარასკევა ანუ წყნარი ოკეანის 

ლიმბები“ და მეორე კატეგორია, რომელიც წარმოადგენს 

ტექსტებს შორის მუდმივი ურთიერთგაცვლის, თანაარსე- 

ბობის ფაქტს ციტატების, ალუზიებისა და რეფერენციათა 

სახით. ჩვენ მიგვაჩნია, რომ არის გააზრებული, გაცნო- 

ბიერებული პროცესი, ავტორის სურვილი მოახდინოს სხ- 

ვისი ტექსტის ერთგვარი „გადაწერა-გადამუშავება“, მაშინ 

როდესაც ინტერტექსტუალური პრაქტიკა, თუკი ეს არ 

არის ბრჭყალებში ჩასმული ციტატა და პირდაპირი რეფე- 

რენცია რომელიმე კონკრეტული ავტორის მიმართ, ატა- 

რებს უმეტეს შემთხვევაში არაცნობიერ ხასიათს. 

ინტერტექსტს არ გააჩნია ფიქსირებული ზღვარი და 

ის ყოველთვის გამოდის როგორც მაერთებელი რგოლი, 

მინიმუმ, ორ ტექსტს შორის. ინტერტექსტის ფუნქციონი- 

რება მდგომარეობს იმაში, რომ ის როგორც მაკავშირებე- 

ლი რგოლი ჰკვეთს ყველა ტექსტს, აერთიანებს მათ ერთ 

სტრუქტურად და აღწევს ყოველი ამ ტექსტის აზრობრივი 

სივრცის ცენტრში. ამგვარად, ახალი ტექსტი იღებს ერ- 

თგვარი პალიმფსესტის ფორმას. 

ინტერტექსტუალობის ყველა ამ განმარტებაში არსე- 

ბობს საერთო მომენტები: ინტერტექსტუალობა – ესაა 

ტექსტის სიღრმე, რომელიც ვლინდება მისი სუბიექტთან 

ურთიერთობის პროცესში. ინტერტექსტუალობა – ესაა 

გარკვეული ენობრივი სიგნალებით მარკირებული „გადა- 

ძახილი-გასაუბრება“ ტექსტებს შორის, მათი დიალოგი.



Lგიყს0, (CX(C, IIICCICCXLC 

«7CVVI 16XL6 05! IVII III/0'ICXLC; 

ძ 'ძI(II/65 ICXIC§ §0)1! 0I650/15 CI IIII 0 ძC§ 

#IIVCთI(X V0IIფხ1C5, 50IM(§ ძ0§ /072116§ #III§ 0IV 10115 I6C0/110I550ხ165- 

I0§ I6XI6§ ძC I0 CIIIIIIIC თI1ICI'ICIVI% 6! C6IL; ძC 10 CIIIIIIIC 0IIVII0IIIIთII(C; 

I0!/! ICXIC 65! 1/)! IL§5I(! )10I(V60II ძC CII0II10)1§ I6V0III65.» 

#ი!იძ 8ი„/M0§ 

L”იხ)CIII ძ6 Iმ2 ხI656ი16 Iი0ი0წI2გიL16 651 ძ6 L6იძL6 1გ §10ი!I- 

ჩიგიიი 0I0ჩ0იძი ძ68 1გ C0იC6იL10ი ძ6 I”I0(6ILCXLსმ1ILტ, 06 C6+ი6L 

565 60ი)CVX, ძC ძრCIII6 CL ძ”გი2IV§6L §65 ძ!/წ66ი(ლ§ მ0010Cხ0§ 

(იტილძს6§, ძ”6(გხIIL სი6 LიიI096 ძ6 565 (01965 CI ძC §65 ხIგ- 

VI0V65 (CIIმII0ი, მ110510ი, 0IმC18L, 6LC.) CI! ძ”III0§IL6I, მ I”მVCI§ ძ6 

ი0სიხI6სX CX67010105, 18 Iიგი16I6 ძი0ი! CI16C (1”10L6ILCXLს81ILC) 50111- 

CII6 Iგ ჯი6ი00ILI6C CI 16 §მVCII ძს 16CI6სLX, ძ6C ICIIგCCL 1”ჩM1510I10ს6 ძC 

C6LIIC I10L1I0M-CIC, ძ6ის15 §მ იმ195მ006 ძმი§ 165 ILIმVმსX ძ6 MIMჩმ1! 

8ცვმMხყი6 )ს5ძს”2 §0ი მVბიტი6ი! ძმი§ 16 ძითმგ106 წIმიCმ1§ VCI§ I2 

ჩი ძი0§ გიი60§ §0IXმის6, 16ძVყCI გ ძიიირ იმ155მი06 გ ძ65 ი0110ი5 

V015106§ 0ს ძ6IIV605 LCII65 096 001IV0C0VIV0IIC, L6I1700%, 1016LIICძ1მ- 

IIIტ, C61სI ძC LC6CCLILIII6, ძს1 ხმI §65 CმIმCI6II5(10065 LCIბVC ძC I”Iი- 

16ILCXILს211LC §მი5 6ი 6IL6 სი §5Vი0იVI016. 

M0Vს5 ი00§5 მI”6(0ი5 ტ9მ16ი16%L §სL 18 (L8I0I50051110ი ძს C0ილ6ჩნ! 

ძი ძ!გ10C15-ი6 ძს ძისიმ1ი6 1I((6+21L6 V6I5 CCVIX 065 §C1Cი0065 (III Iმი- 

ყწმდი6 CL ძ6 1”8იგIV§56 ძს ძ15C0სL§. M0V§ ი0ხა მიისა–0ი§ ი0სLI CCIმ2 

5სI ძლ5 ისVIმლი§ ძC L6I6(6ი06 §ი601მ11565 იის I6CიძL6 C0M0LC ძC 

1გ (მC0ი ძი0ი! I1§ 6X00§6ი! 18 001100 ძC 1I”Iი16IICXIსი0III6 ძგი5 §0ი 

6V01სხ0ი. /ბ (C02VCI§ 165 ძIII6I6იIC§ 65106(1006§ #001505 Cი თდხVIC 

იმI 1”6CIILVI6 Iი0I6IICXI0CII6 ილს§ ი0ს§ იI00056(005 ძი იმ0იI6L 
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ლითონი: I”1ი1CILCXC)211(6 65! ძCV6იVC 1გ L16:ხ0ძC ძ6 1”IიI6ი0IC(გ- 

V0ი ძს 16XL6 1ILC6L81I6. 

ს 8ი§5 165 ძითმ1ი0§ 89851 VმII65 ძVC 12 0III10§00L%16, 1”1I1510116, 

18 §0C1010816, 18 05VCხგი83IV56 0ს 1C§ 2IL§, 16 XX §1%C16 გ IთX15 6ი 

ძ0651100 16 IIიCI0C ძ”1იძIVIძსმე0ი §VსIL 160VC1 IC005811L 1”1ი10ფC 

ძი | ჩითი. L6 CC », )საის”მ101§ 0106 VIII026 ძტ§ 0I00C055LI5 

§5)ლი1ჩმი(5§, 5651 Vს C0051ძ6IC C001ი1C C502CC ძC CI0I15601C1IL ძ0§ 

ძ)5C0სI§. L6§5 5C1600065 ჩსIთიმ1065, იI6იიCი! ხ–მIL მ CCILC 00LI0V9C6 

101106116 6ი მიიიIL8ი! ძ6§ ი0VVC116§ ი0110ი5 ძს! 56 §0ი1 I6VC1665 

ხმIწCს11ბIX6.06ი1 (CC0იძ6§ ძვ2ი§ 16§ ძ15C1011065 11665 მ 18 11116Lმ– 

LსL0, 18 11იდს15IIცს6, 18 ძ1ძმCI1იყC C( 1C§ CCIძ05 CსI1სICI165. 1205 

C6 5605, 1”1016IICXLსგ1116 მ )0ს6 ყი IL616 IC200ILგი( 6ი LიCVIმი! ტი 

Vმ16სL 12 ი1სI81I(6 ძ6 V0IX C! ძ”6ი0იCI2(6სL ძს”1ი(ბიI6ი( 165 იI0- 

C655V05 015CVI51I5 CL CIC8(11§. 

CI66 II » მ სი6 L6ი1მIი6 ძ”გიირი, 16 C0ი0ლ6ჯი! 0”1ი0(CIICXLLI811(6 

65! მC-IC11Cთ6ი+! VLII156 ძმი§ ძIV6CIL§ ძლილიმ1ი0§ ძს!) V0M%L ძ6 18 1II- 

16LგIსI6 C0I00მ166 მ 12 11ითV15(I0V6, Cი იმ55მი( ხმX 18 5LVI15I10V06 

0ს Iგ 006006. L”I0ICIICXLC C5( IიI6CIICIC 6ი (0იCV0ი ძ6C 1მ 006- 

წ9ის6 ი05(000ძხ6ი6 C6 ძს! 651 1!6 §0სV6იL გს 5:მCსL ძ6 C0LLმ1ი05 

დსVIXC5, ძ0ი1! 18 06I10ძ15მ110ი 5”მV6IC ძ1წ0CI)606ი1 ძრჩი1558ხ16. 

L6 C0ი06ჯ1 ძ”Iი(6ILCXLVგ1IL6 (211 §0ი გიიგIIVI0ი 01ჯჩCI10116 ძგი§ 16 

V0Cმხს181+6 CIIVIთს6 ძ”2Vმი!-ყძმIძ6 ძმი§5 1გ ისხIICგ0ი: «I 660116 

ძ”6ი56თხ16» – 0სVI2გ06 C0116CI1( C0ი519ი6 იმL M. წისიმსM, IL. 

82X(ი05, 1. სI6იო1ძგ 0( 1. XL II5(6Vგ იი(მთოინგი(. C6 (6-ი96C IL0CIIVC 

სი6 IC§0იმი006 იმIVCს116LC ძგი§ 18 060566 ძ6 IVს)18 XII5(CVმ, 0105 

0X60C1560160L ძგი§ §0ი 0სVIგი6 50006)6LIM6, XსI12 «II5(6Vმ ძრჩ ი): 

1”1016LLCXLV21116 C0Iითი6 სი6 CI0I6CLმCVI0ი (6XCIC116C». LC 1CX16C 11L- 

(6+21I6C §6 C0ი5II 60681! ძიიC C00ი26 Iმ (Iგი8/0იითმი0ი 61 1გ C0ი- 

ხI)იმ1500 ძ6 ძI!/წწ66ი19 (CXLIC5 გიI6II6სL5 C00ი005 C000ი%06C ძ65 C0ძ6§ 

VIII1§6§ იმX I”გს16სL. C6V(C ძ6ჩიII10ი ძ6 1”10(6ILI6XLსმ11(6 6IიIIIIII6 

ხიგსიისი გს ძ!Iგ10თ1§026 (61 006 1”გ ძრჩი1 MIIრხ2I) 83Mიყი6. II 

C0ი51ძბL6 ტი CILCI ძს6 16 I0.იგი 653: სი 6§ი0მ66 001Vიი0ი!ძს6 ძგი§



160961 VI6იი6ი( 56 C0იჩI0ი16L ძIVCI§ C00005მი15 IIი6სI5I0ს05, 

§1VII§I1006§ CL CსICIICI5. L2 ი0II0ი ძ”Iი(ლIICXIVგIII6 ტოდლო)ი!C 

ძიილ ბ M.8მMხყირ 1”1ძ66 §სIVმი! 1მ0VXIIC 18 1ILI6I2”ILC იგ1I+მ1(! 

ძი 1გ (-გი§წ0სთმწM0ი ძიC ძIIICI6ი(§ 6I6იტი1§ CსI(სLCI§ C( 11ილV1§- 

Vძ005 6ი ყი 1CX(6 ლმIIICსI16I. 1.M-II5+6Vმ LCI16ი1 11066 ძს6 «I0ს( 

(6XI6 §6 C0ი5LVIL 60MიIთ6 IIX0§მ1ძს6 ძ6 CIIმ(I(0ი§5, 10ს1 (6XIC 65L 

გხ§ვიიი”0M0ი 6! Lგივწილთგი0ი ძ”ცსი მVII6 ICXL6CX»; CII6 06ჩი1L 1”1ი- 

(6ILCXIVმ1116 Cიი6 სი6 ი06თს(200% ძC 1CXL65 ის ი1ს51CსIL§ ტიი0ი- 

069, 0II5 ძ”გსII6§ I16CXI6C§, §C CI0I560! CI §C ი6სწმ1156წL. ნი იIV§ 

ძ”ნIIC სი6 (იC01I6 18IL96, 1”10ICIICXIს8გ1II(6 ძ6VI6ი! მ1ი51 006 M16- 

სხიძგ, ჩისL #XI§(6Vმ, 1”10I6ILCXCIგII(16 65: სი 0I0CC655V0§ 1იძრჩი!, 

სიტ ძV#იმით!ძს6 (6XLICIIC: 1! §”2C1| (10105 0”6LიიIVXI§, ძC ჩI18I1005 

CL ძ”!ი)I12(10ი§ 0Vყ6 ძი6 18005, §00VCVL 10C00ი5C16CLL05 ძI/ჩCII6.6ი! 

1501გხ16§. L,6 LCXLC ი6 §6 ICICIC იმ§ §6სI6იი6ი! მ 1”6ი§6-იხI6 ძი§ 

ტCIII8 ი1მ15 20551 გ 12 101მ11(6 ძგ§ ძ15C0სI5 ძა! | 6იVII0იი6ი1, მს 

)გით8986 6იVII0იიმი! ; C0IიIი6 16 Iგიიმდ6 ი”მ ი0მ5 ძ'მსIIC IC”CI6ი( 

006 1ს1-ი16იი6, 18 IILL6Iმ1სXC 06 02II16 )მი:მ15 0ს6C ძი 1მ IIIICIგ1სIC, 

6! 18 006516 ძC 18 006516. LC «ძ12!0ლფ15ო06» 6L CI”I0I6ILICXLVმ111CX 

გხისI15§56ი( L0ს)0სI§ გ 18 00900 ძ”მV(0I16(6L6ი110IIL6C მიმIV§გი! 

(0VL LCXL6 C0MXიIიC 1CXIC ძის (CXL6. (MII516V81969). 

# 1გ ძI!წწნხ6ილგ ძტ MII5ICVმ2, LმსI6იL 1X6იიV 1II0CVVC 0ს06C 

«ლლისმII6თ6ი! ბ 66 ის”მჩჩოი6 #X5(6Vგ, 1”I016CIICXIVმIIIC ი'065! 

იმ5 §80§ Lმ000LL მVCC 1Iგ CII0096 ძ6§ §0სLC65: ...CIIC ძ651ფი6 ი0ი 

ხ2გ5 სი6 გძძ!I0ი 000056 LიV5I611CVI956 ძ”Iიჩს86ილ65, LიმI5 IC (Lმ- 

VმII ძ6 L-მიყწილიმგ!0ი CL ძ”25510IIმ(10ი ძ6 0IV§16ს0L§5 1CX16C§ 00CIC 

იმ» სი 16XI6 C6იI-ნსI... L6 0I00X6 ძ6 1”1ი9ICI(CXL(სგII16 6§! 0”IიIC0- 

ძისII6 სი6 იინიი მ სი ი0სVტმს Iი0ძ6 ძC 16CLსL6 წმ15მიL CCIმ16L 12 

11ი6მXIC6 ძს L6CXL6». (ჰ6იიV 1976). 

L”6V01ს80»ი ძ6 1გ ილიწ0ი 65! IიმI0966 6ი5სVII6 ი0მLI 165 IIმVმსX 

ძნ M1ICხგC) LI”წმI6ი 6 ძს! L6Cხ6CCჩხC 12 «ხმC6 12I6CIICXLIVICIICა მ 

I”ტCი%CII6 ძ6 18 დხ+მვ6, ძს ჩგყი6ი( ის ძს (6XL6 ხI6L. L”I0I6IICX- 

(ს8IIL6 6§( ილსL II (0იძმოთ6ი1მ16იი6ი( 1166 მ სი ი16Cმი150ი6 ძ6 1CC–- 
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LსX6 0I0M%I6 მს (6XLC 11(16L21L6. LC 16C16სL 1ძ6CიLI1ჩ6 1C 1CXIC C0Iიი16 

1III6I2II6 0მIC6 ძა”) 001001! «I65 LგიიიIL§ 6იხ6 სი6 დVVI6 CI 

ძ”ვსსბ5 0ს! 170იL 0I6C6ძტ6 ის 5ს1IVI6. L”სი ძი5 იIგიძ§ XICIIL065 

ძტ M1ICი2გ0) LIII2(16.%, 0VLII6 16C (21L ძ”მV0II §0ს0110იC ძს6 1”1ი(6I- 

(8XI08IIIC6 0CC065511C6 182 I6C0იიმ155მ8006 ძ”ხსი 16CICIII, C§( ძ”8V0II 

ტ(გხ1! სი6 ძ1I5(1იCI0ი I10IL6 0CIIIი6იI(6 6იIL6 1?1იI(6IICXIVმI1(რ6 C1 

1”1იICIICXL6. II §”20C11 ძ”სი6 101(CI16XLს81I(6 ცსC «IC 16C(6სL 06 იCს! 

ი85 ი6 025 0CIC6V0II ხს150ს6C 1”10(CIICXLC 12155C ძ8გი§ 1C (CXLC სიC 

IV2გ06, ხი6 00ი5:მი16 (010020)1C ძს1 10VC 1C L616 ძ”სი 1C090CI2III ძC 

16C1სI6 61 C0VV6IიC 1C ძ-Cი1/(II6ოტ6ი! ძს =2655მ06 ძმი§ 06 ძა”) 

8 ძ6C IIL(CIმIIC, C”651-მ-ძIIC §00 ძისხ16 ძრC0ძმი6 §010ი 12 #CIC- 

L600C6». #1051 «I”10(CIICXLV2IIIC 651 18 06-C60I10ი, იLმI 1C 1CC(CLL, 

ძი LIგიიიIL§ 6იLIC სი6 თსVIC CL ძ”2სV05, ძს) 1”0იL 0LI6C6ძ-6C ის 

§ს01VI6. C6§ მVII6§ CდVVI6§ C0ი5MIIს6ი( 1”10LCILCX1C ძC 1გ იI6ი116L6C» 

(–)I6(%C6 1980: 4). C65 ძიჩი100ი§ 121556ი( სიტ იIმიძC M2XI ძ6 

1)6ხ0XI6 გს 16CL16სV. 

სჯ. 82IL6685, C0ღიIი06 M. LI””მ(ტეც, I6Iს56ი( 2 1 დVVIC 1ILCCLგIIC 

L0ს16 L6/616006 გს ICC). 56სIC C0Mი0I16 21015 1გ L6”6L6იC6C 10I6CILCX- 

ხა6I16C, ძ”ის 18 ძ150იCII0ი 006:66 6ის6C §1Cი1ჩCმL0ი ((მლიი ძ0ი! 

165 I001§ ძ6510ი6იL 165 0ხ)C15 ძვი§ 16 Iგიყთ206 01ძ11121L1C) C1 51თ01- 

ჩგიიC (წმზლიი ძიიL, ძ20§ სი ILCXLC 1IILICL21LC, 115 ი6 I6იV016M0( 005 

გVსX 0ხ)6Lვ ი0815 )0ს6ი( C9LIC CსX ძი ჯიმი1ბIC 2 0I0ძსIIL6 ხი CII6L 

ძი 56ი5 იმIVCსIIლI). 

ჰგიძს065 L)ICო1ძვ დნIX6506016 1”1ი(6II6XC)211(6 მVმი( 10V(C CილიოC 

«12 91556Mი1იმ1100 ძ6§ ICXI6§ მ016I)6VI§5» ძვმი§ სი ი0VV6მს (CXIC 

2105 906 8602Iძ 0სი0I672 V0II 6ი C116 «18 0I16560იCC 6ი (0 ძ15- 

C0VI5 ძ6 L2XL ძ6 (CXL(65 ლიივილიი65» Lიჩი, L6იI6იმი! ILბ5 16L 6CLIIX 

გს§§1 168 მი”ულII§ ძ6 MX II516Vმ, C15V/2გIძ ს90I0L CL I 2V6Iგი I0ძი- 

L10V 0I00C056ი! 18 ძ-ჩი!ხიი 5VIVმიL6: «..16 ძ1:5C0VL5, 1010 ძ”6IMC 

სი6 სიII6 C1056, 65 LმVმ111C ხგI 165 მ0C6§ (6XLIC§. 10VLI (CXILC 065: 

გხაიდჯხყიი 6 Cმი§(ი0იგხიი ძ”ყი6 IისI9C)ძ6C ძ6 1C6XI(6§» 1მ0015 

ძს6 იისL ნხI1Iი06 5011615: «(0ისL 16XI6 §6 §1(ს6 გ 18 )0იC90ი ძ6



ნხIს§10ს1§ (CX105 ძიი! 11 65! მ 18 §01§ 18 ICICCLსIC, 1'გCC6იLსგI10ი, 18 

C0იძიი§ე!0ი, IC ძ6ი018C6იი6ი1 6( 18 იI0I0იძისია. 

MIC66) LისCგსIL, §სII0ს! ძგი§ §0ი «/#IC06010016 ძს §2V01C), 

00060!! მს§51 16 LCXIC 6ი (CIMი165 ძC 1I16ი§ C( ძ6 L6568VX. M. L0ს- 

CმVII 65IIIი6 ტი CILCI ძს6 12 M0იVIბXC ძს IIVI6 ი”65( )მიმ1§ C181– 

LCIII6ი( ძ6I6ოთIიCC: «ჩგI-ძ6I8 IC LI(I6, 16§ ი0ICI106§ IICი65 C( 1C 

ნიIი ჩიმI», 6CIIL-II, «ცმI-ძ6I2 §2 Cი0იჩდსLმ(0ი IიIტიი6 C( 18 (იოი6 

ძის! 1”გს1000%2156, 16 IIVI6C 6§L 0II§ ძგი§ სი §V5(ბი16 ძ6 ICიV015 მშ 

ძ”20L-05 IIVIC§, ძ”მსIL65 (CXLI65, 0”გსII6§ იMXმ5063: 11 65! ითსძ ძგი§ 

ხი #I656მს». 56100 CCLL6 C0ილ6იMI0ი, I”ყიI(6 ძს IIVIC 65! ICI2(1V6, 

L6 IIVIC L81! 02ILI6 ძ”სი I6§56მს წ0LC ძ”სი Vმ5(6 CVCი(მ1I ძ'«ლხ- 

§6IV821100ი§ა», 0” C«I016Iი9ICIმL1005), 0ძC «Cმ(690XLI65», ძC6 «Iბ91C5» CI 

ძი «LმXIი0Iი16§ C0იწმძ!C(01II6§». M. ჩწისიმს!! 6§(1016 6იმ16ი016ი| 

ძს”«II ი”V მ 025 ძ”ტი0ილ6C ცს! ი”6ი §სიი0§6 ძ”გსIლა, 11 ი”V 6ი 

2 რმ§5 სი ძს! ი”მ2II მს!ისI ძ6 501 სი Cხმოი ძი C06X15(6იCC, ძი5 

6CIICL§ ძC 56L16 6L ძ6 §0CC6§5)0ი, სი6 ძI5(IIხს0ი ძნ §00CI10ი§ 6( 

ძნ L0I6§». Lმიძი0V/ იICI6იძ 0V6 I6§ წიიძრიბი(§ ძი6 18 IC810XI0ი 

წისCმ1ძ!6იი6C §სLI IC 1CXLC §6 5I(06MI, (0ს! C0MიIX26C 165 C0იC6ჩ11005 

ძს 16XLC 010005665 იმI 821665 CI 006ო1ძმ, 2 18 ხმ56 თი6ი% ძი 1გ 

ძიჩიI(10ი ძ6 1”ჩVი06IL6XI6 Cიხიი)6 I6§6გს. 

C”05! ძგი§ სი6 0იLIძს6C ძIIICI6ი(6 ძს6 1. CCიCLI6 ძCჩიI( 1”)ი- 

16IL6CXLIმII11C: CI1C ი”65( იმ§ სი CI6ი16( C6იVგ! Iიმ15 სი6 ICI21101! 

იმგოი) ძ”მსV0§. 0მი§ «ჩგIIი105651C§» 11 0CჩI6, ისმი! მ IVI, V9C ძტ- 

ჩი!V01) 0IVI§ L651IICIIV6. II ძ6ჩი1( 1”1ო(6LICXI0211(6 C0MXიC6C 12 0I6C- 

§6006 C”წ6CLIV6 ძ'სი (6XL6 ძგი§ სი მILI6 6ი 10515(მთ! §სL 16 (მ1I ძსC 

1”10(6+L6XIV02I1(6 116 ი6ს! 6LL6C 0I156 ცი 6012 0L6C 0ს6 §“!I V მ იI656იC6 

CIIC6CIIV6 ძ”Vყი (CXL6C ძგი§ სი მსI6, L6)CIმიL 8105! გიიგწნითხი! 

ძს Cხმოთი ძ6 C6(L6 ი0M0ი 16§ მ110510ი§ 6( I6§ §1-ი01C§ ICI6I6CიC065, 

ჩისI ი6 0IIVIICC16CI 0სC 165 CIL(8II0ი5., 

ს2გი§ ნმIII0V0505(6, 11 ილი1016 165 C1იძ LV06§ ძ6C LCI8II0ი5 ILLგ095- 

(CXL06CI16§: 
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1, LL ”7II/0”/CXII6IIIC: L6)8I1I0ი ძ6 C001656ი06 6იVC ძისX 0L ი)ს- 

516სI5 (CXI65, C”C51-მ-ძ01L6 C106(10ს06ი126ი( 6( 16 09IV5 §00V6CიL, 

ხგI 18 0+656ი06C CIICCIIVC ძ”ყი (6XL6 ძმი§ სი მსIL6 – წ0”ი)C 

CX#11C1LC CL IILL6CL21C: 12 CIL8(10ი – წ0ოი6 Iი010§ 6X#%011CILC: 1C 

018018! (8თიხIსი! იიი ძ6C1816, ჯიმ15 6იC0L6C 111LCL21) – ჩ0=იი6 

ტილC016 00105 CX90IICII6 C( 000105 1II1CLგ16: 1”21I0510ი (ტილი- 

C6 ძი»! 12 016106 1იLCIIICCიC6 §სიიე056 12 ილIილისიი ძ”ხი 

LმხიიI! ტი(I6 IVI CI სი მსწI6 მსძს6!) I60V0I16 ი6C6655მ1L6)ძ60L 

LC116 0L 1CI16C ძირ 565 10 CX1095, 2ICV6Iი6ი( ი0ი L6CC6Vმხ16). 

2. Lძ იძ/ძ(/6XIII0IIIC: 18 L6IგI00 ძს6 16 1CXI6 CIIIICLI6CიL, ძმი§ 

176ი§6იხ16 წილთ6 იმIL სიტ დსVI6 II((6+3IIC, შV6C §0ი იმIმ- 

LCXIL6 : LILIC, §00V5-0I6C, 10I6CICIIIC§; 0I6C(2005, 005(I0C08, მV6I- 

05560ი6ი15, მVმიL-0ჯ0005, CLC., (005 165 §1წიგსX მს(09Lმ0%ხ65 

ის მ11იდIმდხი5 ძს! იI0CსI0VL( მს 1CXIC სი 6ი(0LVIგ868. 

3, Lი MIC/(0ICXIV0IIIC: 18 I6I800ი, 0116 «ძნ C001006ML81LC», 01 

ყი! Vი (CX16 გ სი მსII6 (CXL6 ძი0ი! II იმI16, §გი§ 0CC0§58IL6- 

ჯიტი! 16 CII6L. 

4. L"MVM00IICXIV0III6 : I0სVI6 L61გ00ი ხსი155მიL სი 1CXI6 8 (ჩV- 

06ILCX16) 2 Vი 1CXI6 მ0ICII6სL ტ (იხV0CC0I6X16C) §VL 1C0ILICI 11 §C 

9§I+Cწ6 ძ”სი6 ILI8016L6 ძს! ი”65L 025 CCII6 ძა C0Iიი16ი(8მIL6. 

L”ჩX»06C6CILCXLC 65L სი (CXIC ძ6IIVC ძ”სი მVILC LCXLC 0ICCX15- 

Lგი( გს (6ოი6 ძ”ყი6 006-800ი ძგ ხმიანილთომ0ი. I”მივ- 

წიღიგშიი §I01016 (C8050036+ 1”მC90»ი ძV 1CXLC /# ძმი§ Vი6C 

20V6 6ე0ძსX: LIIV55C ძC I10VC6) ის LCგი5(0ღიმI0ი 10ძ91”6C1C 

(ის IთიIIგII0ი: 6იყ6იძ:6თ6ი( ძ”სი ილსVტმს 16XI6 გ ”იმIIII 

ძი Iგ C0ი5LCIVI0C"0 იIC62გ1გხ16 ძ”სი Lიიძბ!I6 თრ6ირCIIცსC; 6CX.: 

L” Cირ)ძტ). 

5. L”07C/IIICXIII0IIIC: 16056ი)ხ16 ძ65 C21600:165 თC606L2165, CV 

სმივილტიძმგი(6§ IV06§ ძტ ძ!5ლ0სI5, 0X20ძ6§5 ძ”6ი0იCლIგI0”%, 

ფ6იIX065 IILL6CIგ1IL6C§, CLC. – ძ0ი(! L616VC CხგძV96 LCXLC §1იCV0116L 

XL0Iგხიი IისL გ ”8I( თსCLC6, ძს6 ი” 2XIICს16C, გს იI0§5, ძს”სირ 

იიტიმ098 ი2მIმ16XLVC11C (1”10ძICგიი IIიიემი მლი0თიმ2ლმგი!



IC II(L6 §სI 18 C0სVCIIVIC). (C. C6იCLLC, ჩგIIIი050516§5, LC 

5CVII, 1982.). 

M0ს§ მV0M9§ IC0CICI 10§ ძIIICICი(0§ M)0ძ081I(6§ 0 IC§ IიმI- 

ძა6სL§ ძ6C |'111(6LICXIV2გI11C: 

Lთ CIIთII0I1. CI16 651 18 წიო»იC 18 0IV§ VI§IხIC ძ6 1'|იICIICXI0გ- 

III6, 00(მIიIიტი! ღ-206 მ ძ65 C0ძ65 IVი0ლIმ8ი1M10L6§ (ძიCეIმლC ძი 

12 CII8I1010, L6§LIIVVI0ი ძC 12 0X656ი(მ00ი IVი0ლ”მინ1ისC ძს (6XL6 

CIIC, 6Iთ0I01 ძ6§ CმIმCICI05 IL8I10065 0LI ძ0§ 8LIIICV0I1C(5). 

L თIIII5I0/). L"გIIს§10ი C0ი101CLC Iგ CILმ(I0ხ: 1”მIII§10ი LCი05C 

5VL 1 IIII0IICII6, CI §000056 ძVC 16 ICCICსL C0I10+60იC 001 §' მ 

ძ”ყი ჰლს ძ6 ი1015 0ს ძ”სი CIIი ძ'თ!I!I. 

Lთ I'0/)!!I§C0106. Lინი0) ძ'სი 5§0სV6იII გ იCV #XXC§ CII2C6. 

Cს056 ძინი! 0ი მ სი VგლსC §0LV6იII. 

#10ი51 C)67 MI5(6Vგ 1”1III6IICXI21I11ტ C§1 C0ი51ძრ(66 ლ0-V916C 

სი6 Cი(600IIC 90I0ხმ16 ძი 12 0ხ110§5001%016, (გიძ15 0V6 C. C6CL(6 CI 

L. ჰგიიV 0I0C00§6M( 1C C00C6/M1 იIVI5 L6§ILCIი( ძC 1'III(01LCXLI2IIIC: 

CII6 ძC51C06 ილი ჩმ§ სიC მძძII0ი C0ი!V05C 6: LIV5I6.I605C ძ'Iი- 

IIVI690005, III215 I6 LLგVმ11 ძნ ((Lგივ(იხთიმი0ი CI! ძ'მ§5IIი112I10ი ძC 

0)IV516სI5 ICXLI0C§, 00CIC (00L ხი 16XIC CCIIIICVI. M0I/§ !I6/10)100))15 

ძ6 0C0§ ძიIIX ძ6C/წ)1!/10)15, 165 !10!10I1§ I თ0ხ§0)1)I10/1§ 6! ძ6 II'0)15/0I- 

”)თ!!0I1§ I)IC)!I10)1)))66§ C))6> #I"I§I6Vთ CI CCII6C ძC |)I/65C)1CC C//6CIIVC 

C#M62 CC)16I16. 

CCII6 IიVIIII0IIICII6 ძ”მ00I0C165 C( ძი ძ6ჩიI!I0ი5 ძC |”I0I6LLCX- 

(სგIII6 გ ძ0M)Mი06 იმI155მიC6 2 §65 ძ6ჩი!!1005 V2II60§. CC C0ილ0ი! 

ხ6Vს( მV0II VIIC6 სIII150I100 0Iმ2(1096 ძმი§ 16 ძი!იმII6 ძ6C 1'1IIICI- 

სI6(8110L) 6( 1|”6C(0ძ6 ძ0§ 16XI06§ CI 0ი 06ს! | 'C1IV15მლ6L ძმი§5 სიC 

VI5§66 ტცIმლ0CI12VI0V96 CI აIVII5II0VI6. L 1იI6CIICXI2II16 §C ძC)21016C 6ი 

6IICL მ 10LI5 165 იIV69VX 2 1” I0MICI16სI ძ6§5 1CXL6C§5 მVCC 1მ CI1მI)0ი, 1მ 

L6ICICI1CC, 1” 81IVI510ი, 16 იმ5LICIC, 12 02+00ძ16C CI 18 IXI5§6 Cი მხVIIM6. 

10VI0C§5 C0§ ძრჩი)I0ი5 (001 ძიიC CI18II6ი16იL გიიმI2IVIC 0V6C 10VIL 

16XIL6 00LIV6მს – 0ს §600იძ0 §1 I”0ი VCსIს, C6 0VC C6იCII6C მიI0C11C 

I,ხნ»00ICXL6 – 65! სI) 1CXL6 ძ0ს1 56 51L0C C6ი6L81CIი6ი! მს C10156I060( 
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ძ”მსV6§ (6XLC§ ძილი! 11 მხ§0:ხ6 CI ს გი§I(იოი6 სი C6I(8Iი იხთიხI6 

ძნ ჩგფოინ6ი1§ მVმგი! ძ6 165 8მ060066L 6ი 0M0II65 ი0ს0VC1165 CI ძC 16სL 

ძ0იიი6I სი §6ი§5 ი0VV6მს, 

ჩისL LსIთხCII0 )ლC0, 56011011C16ი, 6CIIVმIი CL CIIIIძ906, (0VI 

16C(6სI 581( 06 ძ”მსC6§ (6XL6§ CX15(6ი1 C( 00VIII15§6ი( ძ6§ (CX(65 

ი0სVტმსX: «მსCსი (C6XI6 0”65! IV 1იძტიტიძვთ იტი: ძტ 1”6Xი0C- 

I16იCC 006 1C 16CI6სI 2 ძ”2სII6§5 (CXL65», წმ15მიL გ1ი51 C00ჩ8გ006 8 

12 CმიმC116 ჩტყიინიტსწცს6 ძი (001 1იძIVIძს წ26C6 გ სი IIVIC. CCI2Iძ 

C6ი6LI6 ძსგი( მ 1ს1 §6ეხ16 1ი(I0ძს1I6 სი მ506CI ილსV6გს 6ი 19515- 

(გიL §სI 16 I81I(C ძV6 1”10L6II6XLს81116 0C ი06ს! 6LIC 0II§56 6ი C0010IC 

ძს6 5”1I V მშ 0IC56იCC CIICCIIVC ძ”სი 1C6XIC ძმი§ სი მსL6C, IL6)C(მიL 

მ1051 მიიმIგოი6ი! ძს Cხმიაი ძ6 CCLL6 ი0110ი 165 211051065 CI! 1C§ 

§1Iი0165 ICI6CL6ი065, ი0სI ი6 იIIVIICC16I ძ0ს6 105 CIIმLM100M5. 

L”IიI6IICXIს211:6 ძმი§ §0ი §605 I65(IICII (იიისიიინ Cით6 

1”1ი16ოიი6ძ1211(6 .C)ი 69I6იძ 1”1ი(6-თ6ძ121IL6 C001ი216 ჩ6(60ყ6იC1- 

1ტ, C0Iიი6 10ICI8CVI0ი ძ6 0IV51C0I§ 5V5160065 §6010M10V65, 

სი I68II(6, 1”1016I1CXLს21I(6 იC §C ICICIC 085 CXCI05IVCI06ი! მ 

18 IC0II5C ძC ICXL6C5 111(6L2II65. C)ი 25515(6 20551 2 1მ ICC1გხი1გ8(10ი 

ძი§ ძIVCI§ |გილთმი6§ ლს! C0II65ი0იძიი! მსX ძIIIC(6ღCი(§5 ძ0ი181065 

ძი6 Iგ CსILს16. L)ი 16XL6C 11((0L81L6 იტსL 6ი CIICL I60V0VC6I მ ძ”გVLI65 

1გი88865 C0007ი6 C61ს1 ძ6§ 86მსX-/#სILL§ CL ძ6 12 ILის51ძს6, CC1ს1 ძC 

1გ 81ხ1C CL ძC 18 =VIნM0I0CC16. L,გ 16C(სLC ძ”სი (6XL6 56 0IC5CM01C 

ძიით §0ს§5 13 წილთ6 ძ”ყი ძიიიძგთC, ძ”ყი L6ი6Lგ206C ძC C05§ 1ი(C- 

თI200ი5, ძ6 C6§ C1გხი1გI10ი§ ძს! 1ს1 ძიიი6ი! §მ8 ძIთ6ი510ი ი0- 

I1V96თ1ძს6. C0XიეიიC 11I05C-0II0ი ი0ს§ ი0Vყ5 50065 010000565 ძ6 

ჯი61V6 6ი 6VIძტი6C6 16 (იილსი0იი6ს6ი! II(6II6XI06C1) ძმი§5 1”CVVIC 

ძი 1. CIგლძ. L”CI(სძ6 Iი6! გს )0სL (0სL სი L656გს ძ6 ICI(CI6ი065§ 

C2C0ხ.606§ 2 ძ”:გ2სIVI6C§ თVVI0C5: 

ძი0§ I6C0სIL5 5V516თმIIძს6§ 2 ძ”მს(I06§5 (CXI6§ IILLCL21IC5 (6ი 

ხIტიი)6I I16ს მსX თVVI6C§ ძ6 ILიივმIძ, IIსყი, 06, IXI0ს§1, 

MმIIმსX, M6IV8მ1, C0C16გს 6 ხიგსC0სი ძ”2მV0V6§;



ძ05 LCიV01§ 0I6C15 CL ხI6ი 61გხიL0ე გ Iმ 81ხ1C CI 2 18 VIჩ0- 
1016 ძ6 |” /#MიVI0VIIC; 

ძი § CILIგI10ი§ ძ6 50სIC06§ M15(0LI0065 (ტ16XგიძLC LC CIმიძ); 

ძC5 I600სL5 მ 18 061ი(სLC (6ინ-6 მს(IC§ M006L, 00:4, 0016, 

M0Xჯ6გს, V6ოთი6CI), 10(66Vგი! ძ65 CI6ი06ი(§ §00CIჩ0ს0§ ძ6 C6§ 

CVVI65 6ი IგიI 0V6 C0M1005მი(§ ეიმო-გ(!ჩ§ გს §61ი ძ6§ L6C1(5; 

ძ065 LCICI6ი065 მ 18 Iის510ს6C (მ 1'0ნ6-8 ძ6 V/გიი6% «Lიხ6Cი- 

დოი», მს წსწს68§ ძ6 8გ0ჩ); 

ძი§ L6CICC0C6§ CXLL81CXIVCII6C§, C.-2-ძ. ძი§ მ11ს510ი§ მსX ძC- 

V6I0ნი6იი6ი(§ ი0III10065 C( §0CIგსX ძ6 1'6იიძს6. C61109, 165 

LCI6+60005 ძII6CL65, ინს ილლიხI6ს50§ მს იIVCვს LCXIVCI M181§ 

ძმVგი(მ96 მს იIV6გს IიVI§51Cმ1 ის 01CIსIმI, §0ი( 6VIძყ6IიIიCი( 

წ2გC1I6იი6ი( I6ირგხ1065 ის150ს6 L6იV0I6 86ი6-0161ი6ი! ბ 18 

§0სIC6, Iიმ15 II50ს60( იმII015§ – იმI Iიგიის6 ძი CVIIსI6 ძს 

16CICLL – ძ6 ი6 085 6(I6 ძ6CLI1ჩ605 §610ი 1”1იI6იI0ი V0VIIს6 

0მL 16 IიIიმიC16L. 

4ტ.ი51 1”6CIIVგIი (81! I6C0VL5 მ 1”1იICILCXLს8II(C CI 2 I”IიI6იი6C- 

ძ121IL6 ხისL Iგ თ6(მიჩილვმს0ი 1იჩი16 ძც 5§0ი 1CXL6. 0ი ი6ს! 01IC 

ფს6 I6 (CXL6 ძ6 CI80C0 IL60I6§6ML6 სი 03!CხV/0IIX 00ი5(I(ს6 ძ6 იIV- 

§1CLI5 IIIL6CILCXLI6§ 0VI 6ი 6სიიIსი(მი( 165 1ძ66§ მსX იIგიძ§ 00605, 

061იC-6§, IიV0§IC160§ 61 6ი 165 IIმიაწიშიმი! გ §მ L2მი1CIC §6IV67( 2 

10(8ი§1ჩ6L 16 ICCIL. 

#12 1ხი016L6 ძ6 (0სI65 C65 ძ6ჩიI(10ი§ ძს! §6თხ16ი! 56 C0I0ი01C- 

(6L 16§ სი65 16§ მVII6§, 0ი C00518(6 ძს6 Iმ ი0M10ი ძ”9(6II6XLსმ11(6 

ხ6ს! 00§61 იI0ხ1ბი16 ხV150ყ6 18 CIII10VI6 §-65L 8((მCჩ6C მ 6ი ძCICI- 

1იIი6I მV551 0I6C15ტ60060( 0ს6C 005951ხ1C 165 იხმო ი§ ძ”ვიიIICმII0ი CL 

18§ 10103C(5 §VყI IC 16CL6სL M215 3 1”CVIძგიC6, სი6 Cჩ056C ძნთ6სL6 

C6ILმ1LC, C ”65! 01(6 | 'IIMII6I'1C6XIIIთIII6 65! I0 §9I-6§611C0, ჯ#9III§ CII/ 1101)1§ 

/0C1101101! 06)C6/M1ხ16 §010)) IC ძ6ლI-6 ძC CIIIIIIIC 0II I6C/6IVI; (10115 

II) I6XI6 )10!(V6თII, თ 'თIIII51011§, ძ6 ”6/CI-011C6§ 0I( ძC CII0II0I1§ 6CV- 

('0II6§ ძC ICXIC§ თI1C16)1§ 0I/ 6IVII0IIIICIII§ 0”! თხ5§0,ხ6, IM-0I15- 
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#0!7I)6 6! I6ძ15I”1ხI(6 ი0IVI 16 110! 1)16I- II) 5615 I0IIVCთI!, IC! 

I1)/)!11 ძ6 I6IIV0I თ6 ICXI6§ 0 ICXIC, CI 0//6C, I1§5096 ძ 6CM05 VთIIთხ/06§ 

– #60656116 ხ169 – ჟ0I!/” I თIVICIVI- 6! იი0IV 16 16CI6სL – ხი 6ი)ნს 

Cმი0IL8I, ყი 1160 §L-გL6ი1ძს6, ის15ძ0ყ6C 16 წ9მყიენი( C61ს §6 C00VCILII 

Iს1-Iი6ი06 6ი 16XLC, 

L2 ი0VI00 ძC 1”1ი16IICXLV811(C 65( 1ი5CემI2ხI6 2V6CC CCIIC ძს 

16XI6. Lგ (ი60L6 ძყ (6XLC, 0ს1 მ Cლიის ძ65 ძ6VC1I00ი60060(5 ძვი§ 

165 მიო66§ 1970 560ხIC L(21IC სი ICL0სL IIი00ILმიL მVCC 1”Iი(6იL8მ- 

100 ძი§ ი0სV6მსX ლმIმI)6II6§ ICICVმი( ძი5 ძII”ICI6Cი(0§5 C0ილ06ე- 

V0ი§ ძ6 1”გიმ1IV56 ძს ძI15C0სI§ C00106 6ი (600018006 მCIV0C116006ი1 

18 110ითს15(1ძ0ს6 LCXL0C116. CCLLC მიიI0CL6 ძს (6CXL6 ძგი§ §მ IიმI6- 

I1211(C 1გიფ2C1ბLC IIი0110ს6 1გ 0XC06551(6 ძ”CX7IICIICI 18 LC1მ(I0ი 

16XL6/ 015C0VL5, 100005100 ძს1 II6ი( სი6 01866 1Iი0II8ი16 ძვი§ 

165 5C160065 ძს |1მიყმთ6 6ი LIIგიიC ძმი§ 16 CგძLC ძ6§ Cჩგოთი§ ძI5- 

C101108II6C§5 8V0551 0ძIIICI6ი15 0ს6 1 /ტიმ1IV§6 ძს ძ15C0სX§ 6( 1გ §6C- 

იი0Iძს6 ძ”ი§5იIIგI0ი თI6IIუმ551ტიი6. L)გ2ი§ §0§ ჩიუთს)მ 005 

0I1ძ1ი2IL0§, 11 ი0V05 იმIმ1L C6ი6იძმგი( ძ6 §0LICVCI ძ05 ძ!(ჩის!(6§ 

C0051ძ6Lგხ16§. L”2551011102(100 2მ00მI6ი(6 ძს 16XI6 890 ძ!I5Cლ0ს15, 

ძს”0ი L6ილ0იL6 C062 სი C0I(მ10 ილIიხI!6 ძ6C IIიფა15105, §6Iიხ!16 

§'6XნIIძს0L (ისL §1თ016თ6იL ძC 1”გხვ6ილ6 ძს C0ი66M! დხ11010- 

დ1ძს6 ძს 1CX16 C0ი51ძ6L8ი( 16 ძ15C0სL§ C0I0016 ყი იხტრიითბი6 ცხ! 

56 L6ძს!( გ სი6 00I(8მ106 C6(6იძს6 ძC ი1V516სIL5 იჩX2565 ლს იI00C051- 

ყ00§. L”CC016 ჩ-მიC82156 ძ'მიმ1V56 ძის ძI5C0სI5 გ I165006CIIV6თ6ი! 

§ს ძრიმ556L CCLL6 C0006/01100 L2მCI05VიIმXIძV6 C( 1იII0ძსI( სი6 

000051V00 CX2CIICILC CიIIC I6XIC CL ძI§C0I/ 9. LIმგი5 C6 CმძI6 ი0ს05 

§'2ძIC55005 10ს( გხიIძ მსX #601CX1I0ი§ ძ6 CჩგIმყძირგს 11105LLC65 

ძმი§ §00 0VVI296 «Lგი9C8მ96 C1 ძ15C0სL5», 00 11 იის§ 0იI000§6 12 

§60მIმ800ი წგილხმი(6 ტიV6 165 ი0LI0M95 ძი ძ!5ლისXL§ C( ძრC 1CXIL6. 

Lს)”2გ018§5 1ს1, 16 LCXLC C5( §0§5C6ჩ0LIხ1C ძ”6LL6 ძტჩი! Cითთ6 სი « 0ხ- 

18: ძს! I60I656ი16 12 შ1მ(6L182115მ110ი ძC 12 #2156 60 §Cბი6 ძ6 1”მVILC 

1გიზგდ6. 11 65L სი L65სI1(მL ძ”სი 010065505 ის! ძრენიძ ძ”სი §ს)6! 

ჩხმ1II8იL იმIVICს110+ C( ძ6 CIIC0ი518ი0065 ძ6 იILიძსCV0ი იგIIICსI16I6.



00»იC Cჩმცს6 ICXI6 §6 (L0სV6 IIმV6CI§6C იმ ნIს516სL§ 015ლ0ს>§ (III) 
§'მI(მჩ6ი( 6იII6 CსX. M0ს§ მძიი6((0ი§ 6ი 0სI6 1C§ ნოიC1IიმI65 

000060M)0ი5 C0იC6-იმი( CCII6 000591100 მ Iმ §სI(C ძ65 (იხ40IIC1Cი§ ძC 

I2 IIიილს15(1ძ0ს6 (CXIVCIIC (1.M. #ძგიი), იI6ი00§ ტი LIIIC ძ”6X6Cი0ი0IC 

I0§ ((CგVმსX ძ6 CI6IIიმვ CI C0სII65 ცს!, ძ-VCI0დიმი! 1'Iძ6C ძC ICXLC 
ხი (გი( ძს”6ი0ი06 5”00009%C გს ძ!5C0სL§ ძ”2ი165 12 §სხ§Iმიი6 ძC 

I”C6X0IC5910ი (6LგიხIძVყ6 ლს იხ0ი1ძს6) VIIII566 ილს I2 ი1გი1(6§(8- 

ყიი ძს ი100ბ5 IIილს!5(1ე0ს6. 5სIVგი( CCII6 მწჩოთვგ(0ი 16 ICXIC 651 

მI0I§ სი 6ი0006C ძს! ი6ს! ICIმ(IV6თ6ი! §”მCL0811§6I 6ი ძ15ლ0სL5. 

რ#ასხტინიL ძIL, /6 /6X/6 10MII-თII 6(I6 ძI(თII6 ძ 'III დI0ძIIII, ძ IC 

ყს/ხ5(ძ/)C6 ძI/ C010 ძIV I0ოI1C0თყ0 61 1101 ძ III? ნI/0C655/5. #1051, 0ი0ს§ 

ს0სV0ი§ 0ხII821011L6 ძC იICCI5CL ძმVმგი(მ96 006 ძმი§ ი0(-0 6(სძიC, 

იი0იV5 იწლიიი§ 12 ი0M0ი ძე ძ15C0V0I§ 9VCC §05 ძIIIC9510I5 CX(I2- 

სიVI5(I0ფ005 იინინი)C 18 02§C 0§§CII(ICIIლC ძი ი0(LC მიი+იC06 C( 

იიი 925 16 იჩხიისიბიძ ძ! CCX(C იწიიI06IICVიL ძI(. 

LC (CXIC ი0ს§ 01მC6 ძ”6იიხ!66 გს Cდს! ძი §ს)C( : 1გ 1CCLII6 C( 

1” Iი(6-იI6(გხიი, 18 C0006-მVI0ი 6იLIC IC ICC(6სL CI 1”გ8VICსI, 0VI ი6I- 

(ი6IIტი( 2 12 16CLსIC 6( 2 18 CიIიიL6ჩტივ10ი. L6§ ი0100§ ძC C0Iი- 

ხI6ჩ6ი510ი 6I ძ”Iი(6”იLC(მ110ი 50ი( IL6§ C00ი1016CX6§ V0112 ი0სL0ს01 

ი0ს§ ი0L§ II0111(0I005 მ 10ძ1ძს0იL I6§ იIIიCIიმსX 60ი)CსX 0! 12 C0»ი- 

0I18XIL6 ძა LI0ძ616 (ჩC0II9V6 ძ6 I”IიI6იICIმ(10ი: ი2L CX601016C, 51 

10ი 6იI6იძ ჟმI §I09)ჩCგიიი II((6(8I6 თითი6 იილი6 ძ”1ი(ზოეLC- 

(გI0ი ძის 16XL6 16 §6ი§5 V0სIს იმX |”მს16VL ძგი§ 16 C0იICXLC ძ”სი6C 

6ი0ძს6 ძ6(6-ი11ირ66, 1 §6-0ხ16 ძს6 1”0ი 56 ხ6სI16 იიი §6ს160ი-6ი! მ 

18 ძ1:ჩCVII6 ძ6 I6იიი§LLსIIC ძC წ2ლ0ი (იიძირ6 1C §60§5 10C(6იწI0იი6! 

ძს 16XL6 ი1მ1§ 6იC016 მ 1”109200§51ხ11116 ძC Lგიი0116L I”1ი16000ი მ 

სი I65VIIL2( C0M0Iი6 ხი6 Cმხ§6 მ §0ი CIICI. 

L”მიიI00C66 §L-სCVVI8მ115(6 IC2გ1(6 ძ6 12 §0ILC 1ICსVIC IIL(6Iმ1IC 

0ი 5(IIC(სIC §C0C(0I66 §8ი5 5VI6! 5(I0CC0I8ი(, იმIL მხ§IIმCII0ი ძ6§ 

ლ0იძ!წიი§ 6Cლ0ი0010V65 0ხ §0018I6§ ძ6 იLიძსიII0ი ძ6 |I”დსVLC6. 

C?09( მ1ი§1 006 00სI 12 1იხ60XI6 ძ65 §1-0C(სI6§ მიIMI00010910ს06§ 

ძი |')იეგლIიიIIC, 16 ი05(ს012L ძ”სი6 160C6LIVI0ი ძ6§ წIგიძ5 IიVIხ6§ 
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0მ2L 165 ძ15C0VL5 CსIIსI61§ ტი ძრ6ი6L8! CI 18 11L(6„გI0I6 ტი დმIIICსI1CL 

MნI8C6 16 ICX1C MიVIIII0ს6 C0ი0Vი6 ICCII §50V§ 1C L6CII 1იჩ6I6ი! მ 1მ §1–- 

დი1ჩCმ00% ძი (0ს! (6XL6 6იVI§მლC 600006 §მ ICმ1158(10ი ხ15(00ძს6C 

ხმIICსIIბ-6, ძნ 2606 ფს6 1”2ICს6(X0C იC6Vს( 8L6C ძრტჩი! Cითო16 

«სიგ C0ი0იძI!ყ0ი 5§(ოICLCVI816 10016L6Cი0LC6 გ 18 ი5VCჩ6 §0V05 180VCIIC 

5001 §სხ5§სო1ვხ105 ძ0§5 1ი12065 Lის1110165 C( VგII82ხ165» (IVიდ 1991). 

სოთხიი 800 Iი «L6CL0L Iი Lგხს!მ» 005016 «ძყ6C 18 იიV0ი 

ძ”ი(ტოეიIL6(გ200ი 60IIმ1ი6 10ს)0სI§ სი6 ძI016CI1ძს6 6იIIC 1გ 51Iგ- 

16C1C ძC 1|”2სI6სI CL 18 I600ი§6C ძს 16C(6სL L20ძბ16» (8C0 1979 

73). L65 იII0VCC10მსX C00C6ML§ ძII6CL6ი06ი! 1010I1006§ იმL Vი6 (C11C 

VI510ი ძტ I2 I6C6ი()0ი 1იICI0I6C6Lგ(IV6 §00( C6VX ძC6 I16C16სL იმI// 

ჯი0ძბ16/1ძ6მ1 CI ხეI Cიი§6ყს6ი! ძC C00ი)0C16იC6/60CVCI00CC6ძ16 ლხ6C6I- 

§000ი0116, ძ”'ხი0I12იი ძ”2L(60ი(6 CL ძ”დსVIC 0VVCILIC/(CIIIC66. 

LIგი§ სი L6C15(LC ძ1IICI6იL, 176§5'ხCIIცს6C ძC 12 I6CC60I10ი §სყფ- 

დბIგ 6იმ160Cთ6იL სი ძიი2556ი26ი! 00551ხ16 ძ6 1”2ი11იი0იი16 10ICI- 

ნI6I8V000/6XCI1CგI0ი 6ი ძII6CI0ი ძ”სი6 იხირინCს!0ს6. 50053 

1Iიწსბილ6 ძგ LIგი§ C60LC Cმძგი6,0ო IIგი§ IL0ხCIL 12055 #010- 

005C ძ6 C0051ძ6ICI 1”2CI6 ძC 1CCLსI6 C0M0016 VიIIC §Vი0IMCI1090C ძ6 

IL015 ი10106ი15 2111ჩC1CI16ი160L ძCC0L0056§5 ლ0სL I6§ ხC65010§ ძი 

1”გიმ1V5§6: 18 C0ი10I6ხტი§10ი, 1”1016001:6183ყ)0ი 61 1”2001)CმI0ი. L2 

C0თიL6ი60510ი 65(ხი6Iძს6 ძი LCXLIC6 C§5( 8550C166 მ 11ი1(6Iი9ICIმII0ი 

X6CწI6Cჩ1558ი(6 ის15 ბ V06C 16C(სI6 ძC LVი6 ჩ15(0IIძსC 1გ90VC116 1Iი- 

ნII1ძს6 1გ I6C0ი§VL)II0ი ძრ6 / Mი/I207 თ 'თI/0ი!რ CL 5VსIL 1”M15101I6 

ძი 12 I6C6იI0ი ძს 1CXIC6 CL ძC 505 16CხII6C5, L6 იIიC10მ) 6Cი)6V 

ძი6.CCLL6 ხხოთრინსიძს6C C005151(6 ხმI C0ი§6ძს6ი( 2 006L6L სი6 IC- 

9M6X0ი I26:ხ0ძ1ძ0ა6, თ06(მ-ძI15CსI5IV6, 5სL 1”ხ15(0ICILC ძ6 1”მომ–- 

1V56, 6ი 50ს)1წიგი! ძგი5 19 I6C005(0)CII0ი 0ხ)6CLIVC ძს ი02§5C ძ65 

CIII6I6§ §სხ1)6CLII5 ძ6 C90I0IX, ძ6 X0156 6ი 06I506CLIVC, ძ”მიიICCIმ- 

ლიი: « Mმ1§ 1გ 16C(სIC ძ6 I600ი5LVIIსყიი MხM15(00ს6 C00ი5LI(ს21 

(-მძ100ი06I116თ601 16 იI6იი16I ჯიმ5, CC ძს1 18 IIმ1( 2 176XIC6იC6 ძ6C 

17%)5(01C15106 56100 18ძVსCIIC 1”1ი(6-0I6(6C ძCVგ1( 5§”გხ§IL2IIC ძC 

1ს01–იიტი68 6( ძ6 §2 §I(სგII0ი ი0სL 00VV0II ძრ9მ0CL ძ”მს(მი( იIV5



ხსI6016ი( 16 5603 იხ)6CIII ძს (ხნ 1IოV6I(56ო6ი!, 18 C0ლიიL+- 
იტივ1იი 6 11ი16-იI6(მVI0ი C§5106((ძს0§ ი6 ი6სV6ი( 56 იმ§56; ძი 

18 16C(სIC ძ6 L6ლლივIIIს00 M15(0II0ს6, 0ს1! 6XCIC06 სი6 (0იCII0ი 

ძი C0იL616 » ცი Lმთ6იმი! 12 §1თი)ჩგილ6 გს ძითმ1იC L6იCს1C ძია 

00§85)ხ111165 ძC §6ი5 (Iი1(6LიICIმII00 6 0CLC6ის0ი 65(06ძ00§ §0ი| 

1166§ ძმი§ სი ჯიგი16 00ი(CX%), 1 იგითტინს!Iძს6 III(6(მIL6 CIIIთIი6 

იხი §6ს16თ6ი( 12 ჩCI0ი ძს 16CI6სL (0181 ძს! C20( 6ი )ტს სი §0V0IL 

M15(0I1ძს6 C0ი1016! ი121§ 60C0I6 C0ი)სI6C M15(011CI(6 CI 6§(ხCIIძ0ს6: 

«#. I8 (იხ601I16 ძს «ICXIC იIVIICI» CL გ I”I0ძ66 ძ'სი6 «IიI6ILCXIVმ- 

1116» C0იდს6 C0LIი6 00§551ხ11I(6 10ჩი16 CI გIხI(IგII6 ძ6 ი00§51ხ1- 

III6§ ძი §60§ CL ძ”1იI6IიIC(2I0ი§ ი00 Iი0I0§ მIხIIIმ1L6§, C11C 00- 

0036 I”ხVი0'ხ656 ძს6 I8 C000I6115მII0ი 0I0CI655IV6C CL LII5(00ძს6 

ძს §60§ ძ”სი6 თსVIC IICICIგIIC §სIL სი6 CCIIმ10C C10CI0V6» ფს! 

§'6LგხIIL ძ2გი§ 1გ წილთვიიი 6( 18 გი§წითმII09ი ძს იმი0ი 6§1ი6- 

)ძს6 (I2ს§§ 1994). L6 ჩწიიძტიბი( ძ6 CC((6 ჩVი0(ხ256 ი6 §გსLმ11 

გხხ6 I-0VV6 ძსC ძმი§ 16 CგIმCL6IC C5(0CIIძს6 ძს LCXLC ის, 6ი 18მIL 

ძაგ იიC)ი6 L6წს1მ(6სV, (მI( ძს”სი (6XI6 IILL6LგII6 იტს! 6ი(C2106L 

ყი6 §6I1C ძ”IიICI6ICIმVI00§ თტი% ძIII6I6ი(ლა L815 ძხგიძ I6016 

C00ი020ხ106§ ძვი§ 1გ 0C6I506CIIV6C ძა 5§6ი§ C00CICLI56. L6§ L2150ი5 

ძ6 18 ძIV6I5I(6 ძ6§ მიიIიCხ6§ C6(00ძ0)081ძს6§ 50იL LსIII016§. 

ცი #იI6Iი16L 116ს 18 §1(0მ(10ი მCIVC1I6 ძგი§ 16 ძიიიგ1ი6 ძ6§ 1იI6I- 

ხX6Iმ8VI005 ძ8§ LCXI05 1II(C(6IგII65 65! CმIმCI6L1506C 02X სი6C, 1! 5”მდ1! 

ძი I8 ძსმგ1116 ძი ძრVCI0იდ6ი6იL ძ05 CIVIძ65 C0ი16ი00L81ი65 ძ6 1მ 

IIILტ-გLხX6. 0 ”სი C86Lტ 1”იი მIწ6სი60(6, გიიI0”0იძI! CI V2XI6 1'Iძ66 

ძი6 Iგს(0ი0ი)1C6 ძი LCXILC 1ILLCLგILC C0Iიი1C 1C1 (CI იიი 6006 სი 

იხტიიობი6 ის L8გი16 სი ძიCსიბი( ძ”0IძI6 ი§VCჩნიI0დCI0VC, §0- 

C181, ნხ!1010თ1ძ0ტ). ნმX811ბ16თ60(, 0ი 105156 §VI 12 წიიძმ00ი ძ6§ 

ი16(ხ0ძ6§ §06C180ს00§5 ძ06§5 6L)ძ6§ 1I(L6181L65, 0195 0ს L010§ §C16ი- 

ყრნისი§. 06 1'მVIIC C6(6, 1I”თდსVI6 IILL6L81IL6 65( მიგ1XV§66 ძმი§ 10V5 

565 C016XL65, CL იIIიCIიმ16იი6ი! C6სX C005L16VI65 #02L 18 L6I2(10ი 

ძი 1 თ0VI6 2V6CC IC 16CL6სL. ს”00, მV0551, 16§ (60ძმ0C65 V6L5 1მ ჩIს– 

LIთI§C101IIი2XIL6 0ს1 §C V6სL 169IVIIი6 ძგი§ 16 ძიიმ106 ძ6§ 6IსძC§ 
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11LLC6I21I6§, V C00020X15 105 6IიიIსი15 ძ65 0I0C6ძ05 ძის 51-)C(VI8115)26 

CI! ძც 18 5600101001C, ძს, გ I”0IIC10C, ი6 §6 LIმიიი01Iმ1CიX ი25 2 18 

1I(Iტ6(81სLX6. 10ს1 CC18 იIიძსI! იმLIICI1ტIიტი( ძლ§ თL10ძC10§ ძ!IIIC- 

16C0I5 ძ”Iი16I0ICIმII0ი§ ძი§ თსVI6C§ 1ILLCL21IC§. LC 0I0C0C055V05 ძ6C 

C000+6ჩიი51ლი ძ6 1CXILC, 0ი Lგი! ძს6 16 5V516იC ძ6 510005, §6)ხ1C 

ხ16ი 61LC ხ0სICVCI56 0მI ძ65 1010V8I1005 Iმდი00116065 50ს05 1გ წით6 

ძ”სიგ ი0სV011C ILC2IILC ძს”0ი მი06116 1”გიმ1XV#§56 IიLCILCXLVICII6C CI 

ძს! 2 50ი (0სL გ IL0CVVC 16§ (0IC6§ ძC ხICI6იძIC 11ი1(CI015C10110მIILC 

ძიC5 565 C000C60L5 ჩ(იიძმთტი!ისX. MIმ15 CCLL6 1916I15C10II10-2II1C 0L1 

6(სძ)6 16 LCXI6 ძმ05 §8 C0020I6CXILC (LმMIL 6ი ხII0CI06 ძ6 C06I(მ1ი5 

10C00V6016Cი15 (C15 0V06C 16 ი1მიძს6 ძC 0ICC15100 გს იIV6მს ძ05 იI0- 

C6ძი§ Iი6სხიძი10დლ1ის65, ”მიხ1ისII6 ძ65 ვსიი00II5 006L8მI10ი0C15 

ძ6 1”გიგIV§6C IIიდს15(10V6, 0§VCჩ010CIძ0V96 0ს CVILVICIIC, CC 0ს1 მ 

ხ0სI I65ს118L 12 ძ1§§6M01ი0მ110ი ძ6 18 L68115მ(10ი 65(იCI1ძ096 ძა 1მ8ი- 

8896 ი25 §6ს0)6Iი6ი! ძმი§5 CI”სიIV6IL§ II0IIV6» ძV ICXIC (V C0M0I15 

1გ ხ108ILგის)6, 1”6(სძ6 M15(0IIძს6C ძ65 ი6I50იიგდ65 9I0I0LV0Iძ9ს65), 

ჯიგ15 ძგივ ძ05 ძ0IIICI60(5 CჩმIი05 §6თმისძს065. I)მ05 LC116 CIIC0ი5- 

(8006 გ ხმILII ძ8§ 9ძIV6I565 C0ილ6ის0ი§ ლ0ი06Lიგი! 1მ L6211581(10L 

ძს 1გითგიC, 1”101ICIICXLC 651 09CICს C002ი6C სი 00IICII ძ6 CCILმ1ი6C 

6ი6IC16C 2 1”21ძC ძ6 1გძV011C 11 56 Lმი5(0ო06 C005'მ იტი ძC 18 

5ILIმ200ი ძი Cხგ0 6ი ი005ILI0Cი L6C9166. Mმ15 16 იი50ი0ძნიი150ი6 მ 

(იIგზზობი! LICI00ძC16 CCIIC 00005I(100ი სი0IVCI§CIIC ძ6 «C05Iი005- 

ლხმ0» C1 იმI C0056ძს6»( 3 ძCLLIII 16 (წგიი6CVX C0ი06ჯ/! ძნ I” ჩგოთი- 

X16. 5010ი 58 ძი0CLIII6, ძგი§ 16 LCXLC 1”0”ძIL6 ი6 იI6ძლიიი1ი6 ლ06IC 

16 იგი, Iიმ15 C0IIC მV6C C6 ძCIიICI 6ი ძ1Iმ10ლს6 დი6-იC!სCI. #I0X5 

18 CI62I10ი ძნ Cხმძს6 ილ0სV6მს L6XIC (0161მ016XIC) C5( C0051ძ06+6C6C 

C00%06 IC LIC5სIIმ1! ძ6 18 I650იმ006 60C%იCIIძს6C ძსI 5”C(მხ11(! 6იLIC 

1”მ0L6სL 6L ძ65 16XL65 მიICII6სI5, 0ICCX15(მი15, C6 ძს! იის5 Iი6ი6 

VC6I5§ 1”1IIმძ)მ2V0ი ძიგ 1”76იCIC6 ის მსII6ი167ი! ძ1L VCIL5 18 I მ155მ06CC 

ძს ილსV6გს 1CXI6. L7”6Xი010Lგ00ი IისI16ს§6 ძი5 ILიმIც96სL§ 1ი- 

16IL6XL06CI16§ ის 16 წიიCI0იი6ი6იL ICCI6 ძ06§ 1I0I0IICმI1005 II(6I- 

ICXIსC1I6C§, 0ი( ძტიI0V6 სი ილVV6მს ჩ80LI20ი ძ6 1I”2იმIXV§6 C01151-



ძიგხ1ისინი! ნIV5 იI0/00ძC CL ძრ(გ1II66 ძს (6X(6 Cი (გიL ძს6 §805 
(ტიI)L C0%ი06 ძ6§ ICI2(10ი§ 10(CIIC6XLVCIIC§ 1LI ძCVI6ი( ძი ხIს§ 6ი 
ხIს§ ძIწჩCI16 ლს იI6§0ს6 II200551ხ1C ძ6 იმ2XICI ძი 1გ C000I6ჩ6ი- 

510ი ძ6 CC ძცIი16. 

L6§ 10CVI6სI§ 00: C0ი§C16ი0C, მ ძ6§ ძილ(რ§ ძIVCIL§, ძ« ხ2გII0L 

ხი6 §6016 CI ი16ი16 1გიყსი, §01L მ LL2V6I§ §6§ 0I00X65 VმII6(6§ (C”65L 

იიწმიი6ი( 1C Cმყ ძ6§ 1მ8იფ06§ V6IიმCს181I05, ხ6ს 1ი5(IIVII0იიმ1I- 

§665), 501( Cყ816(06იL 6ი I(მ15გი( I6(6L6ი06 2 სი6 ი0წი6 ი0თოსიC 

(C”C5! §სIIის! 1C Cმ§ ძ0§ 180909065 VCჩ1Cს181I6§ 105II(სV0იი2115605), 

CCLV6 C095C16006 MI0VI6ი! ლი ლ6იტ+მ1 ძ?:ყი6 C0ი5C160C6 C0116CLIVC 

CXICII6VLC გ 12 IგითსC, C005C160C6 II5(0II0ყ6, CსI(სICIIC, 0011ILI0ს6. 

II 6X15(C ძ6§ (CXLC5, ძ6§ (ი6ი26§ ს0IVCI§CI5 Cლიის§ მ 18 ი”0I0ძ6C 

იი2)0LIL6 ძ0§ 16CI6სI§ 006 ი0ს5 მი061005 165 LCXL6§ “წიIL§” ”ICI 65( 

16 იიVI6 IIL(6L2IIC ძC Iჯიხ1ი5ი0ი I6C6C+IL იმI M, 10სთI6L ძგი§ §0ი 

LX0Lიმი «V6იძIX6ძ!) 0ს 16§ IIი1ხ65 ძს ჩმCIჩძსტ». 

#1ი§!, ძმი§ I32 ისგნ)6ი16 ჯხმIXIIC ძ6 ი0IILC ICCჩ6ICი6 6ი მძიდ- 

(გი( I6§ დII0CI065 წ/იიძგოხიLგსX ძC 1”1016ILCXLს8IIL6 6ი Iგი( 0V06C 

12 CმIმC16I15LLძყ06 655CIVICIIC ძს I0იიგი ი0§1იი0ძ6ო01%, ი0V§ მV0ი0§ 

ხ0სLI ხს ძ6 16§ გიი11ძ0ს61 ძგი§5 I”გივIV56 ძს I0Iოგი ძ6 M, (ისი16L 

«VC6იძ16ძ! 0 165 1II01ხ6§ ძს ჩგC1ჩძს6». C0Mიი16 1C 0IV0I ძ6 ი01IC 

6Lსძტ ი0ს5 იI6ილი§ 1მ ძ6იიმICს(6 C0051§(მიL გ ძრლიმყCL 165 იI0C1- 

ხგხX იმIმი16IL6§ 0ს 16§ §60სC000§ 10(6IICXIVCI16§ იCC6იC(1გი! ძირ 

ძი6V6)0იდ6! 1”1ძ66 5§610ი 180V61I6 0ი 06V( C0051ძ6LCL IC I0Iიმი ძ6 

10ს0ი0I6L 60006 Vი6 Lმი§/0Iი1მ(10ი §(VII15(10ს6 ძა L0Iიმი ძნ L. 

LX6106 «ILიხ!ი§0ი C=)§06». 

5სIVმგიL 1გ CI25510CმII00 ძC C. C6ი6CLLC, «VCიძIL0Cღძ! ლს 165 

IIიხი§ ძა ჩგიIჩის6»ა ”2IL იმLVC ძნ 025ICჩC §6I6სX C( §6 0I6- 

56ი(6 C0IიX6 I'IIV0016XL6 ხმI Lგიი0IL მს (6XLC6 ძ6 L)X6I06. Mმ15 მ 

ხI000§ ძ6 CCL(6 ძს6§M)0ი 0ი ი”მILIV6C ი25 მ I606ICI სიC 005II10ი 

სიგი1თო6. CCIმ1ი5 Cჩ6ICხ6VIC§ ძრC1მI60L ძV”II 651 იI6§5ძს6C 1II0- 

00§51ხ16 ძ”მგ(წხსტ! C6 Iი”იმი 2 1C11C ის ICII6 C8(6C006 C00CIბLC, 

ლ0_იX06 C6 ძ6Iი10L 60910ხ6 ტი Iს! 165 ძIIICI6ი(06§ Vმ16VI§ 0I100I65 
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2VX 0IVCI56§ (00005 I0IICIICXIVCIIC5 CL §6 0I65C60LC C0MიIი6 (0VIC 

სი6 §6I16C ძ0§ VმII2I10ი§5 0ნ1105001)1ძ0ს65 0ს 05VCიმიმIVVI0ს06§ ძა! 

ი0V5 CV89519C1 1”M15101IC ძC ILიხ1ი§0ი მ იმIIII ძი 1გ Cიილ60LI0ი ძC 

M)06(25CM6, ძლ ჰსიდ 0ს ძ6 ჩI6სძ. წმI იილი§60ს6ი! 1”1ი(6I6L ი0ILC §სL| 

1”გიმIV§6 ძს I0იმი ძგ 10სIXICI 65( ხ16ი C0M001CX6. M0V5 1”6Xმ- 

სიIილი§ 5095 ძ6§ ძIწ(CICიI(§ გიდ§I16§. 10ს1 გხიIძ, სი6 ილიიიIIსიI(6 

6XV201L01ი81L6 65( ძილხი6C ძმი5 IC CმძL6C ძC I”2ი31V56 1ი01CL(CXLVC11C 

ლ00ი106 «V6იძI6ძ! ლს 165 IIIიხძ§ ძს ხგCIჩძს6» CC ი”651 ი2§5 §CსI6- 

სჯიტი( სი 1ი9I6IIL6CXI6 §სI 1C ი1გი ი10ხმ!, ILX215 1”C(სძ6 ი1ს§ ძ6(მ!116C 

ი0ს5 ძიიიძ 18 00551ხ11116 ძ”6ი I6ი610I 165 ძIII6C-6ი(05 1თ011CმV00§ 

1ი(6II6XIსCI165§ (0II6თ6ნი! 1იCმIი66§ ძმი§ 16 IC§6გ8ს 5CსCIსIL8მ1 0ს 

(იტიმიძსტ ძს ჯ0ითმგი ძVI ი00§ L60V016%ი( მ ძ65 ძIV6L5 ICI 15 IიV- 

(ხი1)09Iცს6Cა, CLVI6II6ი§ ლს იხ!1050იჩხ1ძს6§ ი16(2§Cჩ66ი5 იI65§6ი165 

§0V5 12 #0=Mი6 ძი§ მII0510»ი5, ძი5 CII2I10ი§ 0ს ძ06§ L6-ი01015C6ი065 

06 ძს!1 IC500CIIV6VICი! 1ს1 ძიიი6 სი მგ506C( 0IVI6L 00IV0ჩ0ი!ძს6 

6I ე1სIIძ1060510ი061. 

L)0516სLI§ (ილი6§ ძი Iგ LI66CIILსI6 ი6სV6ი! 6LC CII6C6- ჯმვ- 

სლჩ0, 02I0ძ0916, სIმძიCI0ი, IიიIIმV0ი, Vმი§ი05IV0ი, მძმიე!მI0ი 

1ი6გIIგ16 61 C)ირომI0ნLმიჩ1ძ09ს6, 00VIმ96 ძ6 VVIC2I5მ(10ი. L65 

ლჩიIიჩ6სL§ ძიი1 ი0V§ ი0V0§5 §01ი0065 10-501I6§ ი0სI C0ი5(LI)II6 CCI(C 

ნისთტმი0ი, ი”0651(6ი( იმგ§ მ 1იCIსIC ძი§ (00065 ჩმხ!!სC116ი0Cი( 

165CIVC65 82 1”1ი16IICXIსგ11L6. C”65( 1C Cმ5 ძ6 XI2Cძს06§5 M0XCI ძს! 

»იგის0იიC6 16 ი1გი1მL 0) 60C0L6C ძC C1I2V)ძCLLC CXI0I-80V6L 0LI 

ლC0თ06000 505 6LIძ05 §VL 12 I66CIIხII6 8V6C 565 CXC00165: «C0ჯ6, 

მIIV§10ი, 0I8C181, იმIL0ძ16...» II) (გს( 6ი ძ6ძსIIX6 ძ0ს6 1710(6IL6Xხსგ– 

1116 CL 18 I66CIILსXC თიC §C ძ15ინს6ი( ლხმ5 გს ხI6იი16L Cჩხ61 ი2X 16 

LVი6 ძ”006Lმ00ი ცს! მ ი9I651ძ6 გს 025586 ძს (C6XI6 #. VCI5 1C 1CXL6C 

8. ნი 61ICL, იმI-ძ0123 I”0ხ56LV8V0ი ძ05 LCI2110ი5 ძ6 C00I656006 ის 

ძი ძიIIVგI0ი, ილს§ ინი50ი§ ძს6 C”65! იშიCIიმ166ი( 16 LCCმIძ 

00IL6 §სI 1”0ხIC( ძ”გი2IV§56 ძს! /0იძ(C 1მ ძIII6CI6ი06 6იLL6 165 ძტსX 

იიწყ0ი§. 6 ი0V6 იი0Iი! ძC6 VV6 1I”I1იICIICXIსმ1I1C 65L I/I6 0I/თIIIC 

ძI/ 16XLC CL | 'I1/6).I6XI6 CXI§(6 თ I ”116I-161/I' ძIII 16XI6 §01/5 /0)1)16 თ6



CI10(10I15, I“6/6)XI1005, 01II(510/15, I-6I11I11§C6I1C6§ C( /00,'(C III C0/0C- 

(6IC6 50I!! C0115C16CM/, 5011 IMI1C015C16/1! , I010I§ 0II6 Iთ I66C,IIIVIC §6 
I'0))00/'/C 51/I10!/! 0 IC ჩI"თII0II6 ძC I 'თII6IV”- 6! 6II6 ყ0I1(6 I0III0IV/5 

I"! C0I-ძCI6I6 C0)15C16M/. CII6 C0LC500იძ I2 ბ სი6 ჯიგიIბ:6 ძ'გ(-6 

(3C6 გ 1”6CLIL, გ სი M10იძ6 ძ6 ICIმII0ი 6ი(I6C 1”გს!6სI C( IC ICXL6C, 

CიIIC 1”გს!6ნსL CL 1C 16CIტსI, I'გს!CსI CI 1გ III(6I81სI6. M00§ IX6(6- 

ი095 10 ძტჩი!V0ი 0+X000566 დმI II6იL 86ხ2L «CCII6 IC6CLILსI6, 
ძს! ძ651806 მ 18 I0I§ სიხ ხIმხძს6, სი C0ი06ი! CI სი6 Cმ(Cლ01)C 

ლ51ნტ'ძს6, )6 Iგ ძ6ჩიII81§ მ1ი51 (იX0VI§01I6წ16იL) C0IიI0C (0სIC 

006200 C0051518ი1 გ სმი§წ0-ი16L 1C (CXIC ძლ ძრიმL # იის! ეხის- 

VII 2 სი ი0LIV6მს 1CXIC 8, ძს”CIIC ძსC §01( Iგ 015(მიC6 გს ი0IიI ძირ 

Vს6 ძ6 17CXიI6§510ი, ძს C0ი16ის 0ს ძ6 Iგ8 წიიCV0ი»). 5CI0ი 86ხ2,», 

I6 (CXI6 60II6I ი6ს! 6IVIC სი6 სიIIC ძC XCCCIILსIC, IგიძI§ 0906 1ICვი 

Mი0101) 1I0იI16 1გ ი0IL6C ძC 12 ძრჩიIII0ი 2 ძ0§ იმ558906§5 ძს (CXIC /# 

C60II§ ძმ2ივ 16 16XL6 8. (86Mი2+1981) 

ლი ი018 ძს6 16 16CXI16 მიI6ო6ნსI მი0/0C16 მ 6IIC L6CCLII იCLI გV0IL 

CI6 C00იCს 02L 1”გVსICVL ძC 1მ LC6CCIIIსI6 ის 6ი 6იიიIსი(6 2 სი მსI6 

გსI6სL M0ას§ IC16ი005 Iმ (6ოთ1ი010(0)6 ძი #I16((6 8ის10ს-ი16C (80იყ- 

10LI01161999) ძის) ძ!1§0იყს6 1მ LC66CIIIსIC C«I651LCI01C» 01 ICICIC მ 18 

LC0II5C 0V”6II6CIს6 სი მსI6სL მ იმILIL ძ6 565 იI00I65 1CX(C5, C6 006C 

იიV§ მეი61005 გს10- ICCIIIსI6C CL 12 IC6CCIILVIC C618მIC1C»ა ძ0ს1 §სე- 

ხ086 სი ))6ს LV06II6XLI6CI 6იIIC (1CXL65 ძ'მV(6სX5 ძIICI6ი(§. M0V§ 

მიი61005 Iმ2 L6ტლCIILVL6 18 C8ი5005!(10ი ძის 16XL6 ტ ძ'სი მს(6სL ხი 

ბი IმIIC სი ილსV6მს ICXI6 8. /ტ1ი§! იი ძI§იყს6 1გ I“6CIIIIII0, ძს! 

ლ0ი06+ი6 1მ L6CC0იძVCII0ი ძ”სი (CXLC # ძმი§ სი6 5600იძ6 VC§5I0ი 

ბ”, ლ0იიიი6 იმL 6X. «V6იძIL0ძ! ის Iგ VI6 5მსV8606» 6§( სი6 LCCII- 

(VI6 იმI Iგიი0IL ბ «V6იძI6ძ) ის 165 IIი1ხ6§ ძ6 ჩ2C1ჩძს6» I6CIL 

ხმI წ0სჯი16M, CL 18 ”660”IIIVIC, 0სI (81L ICICI6ი066 2 1მ LCI05CMI6II0ი 

ძ”ყი (6XL6 0ს ძ”სი იმ55მ06 ძ6 |”ხV00IICXI6 #. ძგი§ 1”MV0CIICXIC 

8. 102C006§ M0XC1 ძი6ჩიIL 16 0მ55მC6 ტ-/, C”65L-გ-ძIIC Iმ /“6C7I- 

(IVI6, C00ი0ი6 6(გი( «I6§ გივჩიიიმი00ი§ ძ”ყი (6XIC ძმი§ 12 C2L- 

:01C ძ”სი მს160ოა C6LLმ105 Cი6ICჩ6სI§ §6 C0ი(6ი16ი! ძ6 C0ს16I IC 
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§6ი§ ძტ «I60LIIC» ძმი§5 C01VI ძ6 CIC6C9I6» (LგIიი, 0II0I-80V0LI), 

1გ C0ილ60M10ი ძს6 ი0ს§ იC ი2მXIL28007M§ 025 CმV, 2 90LCC მVI5, 18 ძ1§- 

VიCV0ი 6იLIC C05 ძ6სX იIმL10ს005 ძი1! 6IIC ი1მ1ი16იV6. 

#.051, ი00§ მV0ი§5 ძრ611ი1116 18 ი0I0ი ძი L6ტ6IILსIC ძს6 ი0V05 

ძაჩიI!ავიი§ C0თIი6 1გ (-მი§წ0ღპთმგ!0ი ძ6 (6XL6 # 6ი (CXL6 8 ის 

ძ”სი (6XI6 მი!6I6VL ტი სი 16C6XL6C ი00V68მ), ძ”ყი (C6XL6 L0VL 6იL1CL 

ლ006 «LIIV556» ძ6 I10VC6 CL «V6იძICძ! ლს 1C§ 1IIIიხ0§ ძს ჩვიCI- 

ჩძფს6» ძ6 M. 10სL0I16L ის6 იის5 ძრ6ჩი1550ი5 C0LიIი6 18 L6CCIILLIIC 

ძნ «MიხI)ივიი CI0506» ძ6 ILგიIC1 L)6I06. M0V0§ ი0V§ 06M0ი2CI10ი§ 

ძი 5სი0056, 58ი§ 0ICICიძ1C, ძ”21116VI5, 8 176XM205IVILC ძ6 ი01I6 

§სიინ05IV0ი, 096 18 L66CIIIსL6 65 სი 010005505 C005C16XL, C”65( 

(ის)0სIL§ 18 V010016 Iი8გ01(6516 ძ”სი მVL6CVI ძC ICCCLIIC 1C 1IVIC ძ”მს- 

(რს (გიძ1§ ძს6 18 იI80ძV6 IიICII6XLICII16C, §1 CC ო”65L 0მ5 CI1გII0ი 

ლიხ6 დსI116ი6(ა, 0ს L6ICI6Cი06 ძ1II6CL6 გ სი (61 ის 16CI მსI6სI, 65L 

§სI(0სL100005016016. ()სგიძ 1”8იმგ1XV56 §C ი0IL6 §სL 1”Iძ6ი0ჩC8000ი 

ძი6 LCII6C ლს LCI1C 56ცს6ილC 10(CILCXIVCIIC, 1C იI0CC655V5 ძ6C ძტიი- 

ძგით6 ძ6VI6ი! იI6§0ს6C II00055)ხ16, CმIX 1C 1CXLC C005CIVC C65 II8065 

5005 1გ (0ოი6 C0ძ66, გივიჩხიILI0ს6. Lგ ი+656იC6 ძ6 CCI 1იI6CIICXLIC 

§005 წ0ოთი6 ძ”მ110510ი5, C0M051516 6ი CC ძს”!! 0”65! 0მ§ 5ს5C6/01ხ1C 

ძ6 §”მCხ)გ!156L იმL სი6 ი1C6(ხ0ძ6 ის სი6 (6ლხი1ძს6 ი0იCICLI6 6ი 

Lგი! ძს”I1 ი”6(2IL )მოიმ1§ 0სხ116C, CII266C ძ6 17650LIL ჩსომ!1ი. II ძტ- 

ჯი6სIC ძმი§ 18 §6VCIსI6 ი§VCხ01081ძ906 ძ6 Cხმძს6C IიძIVIძსხ CL §C 

ჯიმგი1/06516 ძმი5 1C 16XLC ჩCყ0იი6C! 2 MმXILII ძი§ 66L(81ი5 იIიCI0065 

I6CV18(6სL§. C0ლთთ6 ოი0ს5 1”მV0ი§ ძI( 16 I0იმი ძი M, ”(0სIი16L 

C5( IICხ6§ ძ”10LCIICXL6C5, Iიმ!§ ილ0ს5 0IIVIIC6C16-0ი§5 6XCI105IVCი26ი1 

1”Iი(6IICXVVსგ1116 (CXLVCI1C C( ი6ი(0ი§ 006 მიმIV56 მს ძრიმIL §სL 

16§ I60I10II5C60C65 ხIხI!ძს6§5, IიVIხ0100ძს6§ 6L 0XIC(25Cხ66ი065 

C0”ითნ6 თგიI(C51მ0010ი 0მL 6XC61160იCC ძნ6 1'1ი(6CILCXLIმ1116, 

M0V0§ მV0ი§ IL606LC 1C§ იხტი0თბი0§5 10LCILCXLVIC15 2 1”1016I16ს0L 

ძ6 1”ჩXV066IL6XI6 0ს ძმგი§ 16 I10Iიმი ძტ M. 10სიი16.. «V6იძIL6ძ! ის 

16§ 1IIიხ6§ ძს ს2გC1ჩფს6» I66CIIL 8 C00LCმI10 ბ C01ს1 ძC IL)C10C, 

99) C0იILმII606ი( გ ხნგსიისდს ძ”გძმი0(2V00§5 (16§ 11ხI65 ძი Lიხ1ი-



§0იიმძ05 000016 CCII6 ძC CIIგსძისX C( VCლიC 0ს ძC 5გIი!-10ხი 

ჩCI5C, §ს1! 06 VI65 0IC6§ 300 MXV00ICXLC )ს5ძს”შ 1”6X0I10510ი ძირ 18 

9I0VCI6 0ს 1ნMV06IICXIC 5”6101ყ8ი6 L6§01სი26ი( ძნ §0ი MV001CX(6 - 

«Iიხ1ი§0ი CXს506» ძ6 L), 0CIL0C. I0სIიI6L L6წ056 12 C0016 §6LVIIC 

ძი L)6L06 CI §6 IIVI6 2 სიC V6IIIგხI6 (66C1ILVL6 ძს I0ი”იმი 1იMI1(1მ1. 

ცი იჯგიმი 16 ლ0იLL6-016ძ ძს I0”იმი ძი 00600, 10ს.ი16L ი0ს§ 

ძიიინ სი6 C0თიIრ6ჩიი§10ი ხ1Iნი ძIIICICი(6 ძ6 1” ი0ი1ი16 ომ(VICI CL 

6ი მV0სმი! 1”CXI§(60CC ძ6 ძ!781065 L0ხ1ი§0იიმძიძ§ I0CსV6 ი0ს6 §8 

VCI5101) 65! 015 0I65 ძ6 1”0LIდC1იმ1. M815 6ი §სIVგი! 1მ ((მი26 ძი §ყ- 

18LII » მიიიIL6 «ძი§ 0CLII6§ ძ1II6L6ი065» C6 ძს! „ი6Iი6 გს ძC(0სI- 

ირინი! მხ§იIს ძი §0ი ჩV#ი0016XL6. 51 ი0სL ს00/06 C”05( 18 LმI50ი 

ის) ხI6ძიIიIი6, იისL 10სი16L 16 00L/6ი00იიტთლი! §იIIIIV061 ძრ 

IMიხ1ი§0ი )1)0ს6 სი +016 იIIი10Iძ181 ლს 16 L016 იI1იCIიმ) გიიმIII6ი| 

2 V6იძI0ძ!. M00§ ი0ს§ §010005 მ(1მ066§ ი1ს5 იმIICს116(6თ6ი! მს 

ძრილსტიტი! ძა L0Vმი ძნ MICMCI 10სიICI ლს 18 LსიLVIC მV6C )C- 

06 §6 LიმიI(65(6 16 ი1V§ L8ძ1Cმ16Iი6ML, CI C6 500( 165 CIICL§ Iი16I- 

ICXVI6CI1§ ის! C0ინ ხსნი! გ 1”1იV6CI510ი ძ0§ VმI6VI§ 600006605 ძგი§ 

1”ხV0C0I6XL6C CI 1”IიL6Iმ2CII00 ძი§5 ძI!I”ICI6ღი(ა 1ი(6IICXI6§ მს 561ი ძს 

I0ი1მი #მ1( იმ1IL6 სი ი0VIV6მს 5060§ 6( მ §0ი 10 C6 ი0VVCმV I(CXIC 

00116 ტი 1VI ძ6 წV(VI65 I0IL6IL6XIVმ1116§. 

006 CCLL6 Lიმი16LC 1C IთVIL6C II((6(2IIC ძგ L0ხI!ი5§0ი Vმ 5სIVIC 

§0ი 6ხ6ი1Iი 1ი16CILCXL)CI. L6§ CIICI§ 1იIC6IICXLIICI§ §C ICVCICიL ძ65 

16 LILLC, C«V6იძ100) ის 105 IIIთხ6§5 ძს ჩგCIჩძს6» 00 16 იიMი ძ6 V6ი- 

ძL6ძ1 CV0ძს6 ძმი§ 18 106100116 ძს ICCICსL 16 Iციიმი ძ6 Lს0CL06, Iიმ15 

1გ ძ!წწ6(ტილ6 18 0105 1ი200IL8ი16 L651ძ6 ძმგი§ I”I1ოVCL§510ი 096 10VI- 

016L ”8IL §სხII გს LIIIC ძი 06106 6ი I6თი1მ6მი! IL0ხI!ი§50ი იმI V6ი- 

ძ;060ძ1. II V6სL §0სI1წი6L იმX 18 1”Iრო00IL8იC6 ძ6 V6ი00I0ძ1, 16 §მს- 

V286, მს ძრტIIIIო6ი! ძი IL6ხ1ი§0% CIVII156. M0ს§ მV00§ გიმIV56C 16§ 

6I6თ6ი(§ ცს! ლი დს IL0LIV6CL CC Cხ01X იმIმძ0Xმ1, 6( ი0ს§ მV0ი5 

1იხი(6 0V61105 10605 178სICსL მ V0სI065 6XიIIIი6L 6ი იIტიმი! მI051 

1C ლ0იLIC ი16ძ ძ6 ნ. 06Lიწ. ი0VIC გიმIMV§6 გ Iი0იIC ცს6 10სIVICL 

LტიIტიძ 165 6I6თო6ი(ვ წისიი15 იმI 06106 6ი 165 I0V6I§მიL. L”1I6C C§1 
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ხმი56 C«I”11)6 ძ6 ძ6§05001L) MმI 16 I%იხ1ი§0ლი ძ6C LXCIC, ILიხI!ივიი 

ძბ 10სLიICI 18 ხმიL156 «I”11C ძტ 18 ძრ5018(10ი», II01§ (I65 VILC 1I 

1”გიიC116 «500Lგი20». L”IიV6I510ი 065! ძიიC სი6 ლ0ი518ი(6 ძ6 18 

X66CIIIსIC იმI 5სხა!I(სI10ი. 

Lგ 8)ხ16, C5( Cბ§ 0IC56ი16 ძვი§ )დსVIC ძირ 10სIიICL 50905 

ნლლი6 ძი CII2(10ი5, ძ”21I0510ი5, 6X0I11CII65 0ს 1Iი011C1(6§, 065 LCI6C- 

LC9C65, 065 LC6ი11015CCI)C6§5. 

სფმ 60 6IICL, იმ! 16 LIL6, I0სIიI6I ი0ს§ 1იCIL6 2 C00ი00I6იძ1:0, 

ნმI 18 L6(616006 გსX IIIიხ65, 0V6C 50ი I6CIL 6C VI5C იმ5 I0IC6I6ი( 

სი6 161200 ძ”მV6იLსLC ძგი§ CC 0ს”I6 იიხIმ)( მV0IL ძ6 C00CL6- 

186.ი6ი! VIმ1560ხI8ხ16 მVC 16 I0Lიმი ძ6 ILX6I06. M0ს§ მ2(IIხსიი§ 

18 =იიL «IIIიხ6» გ 1”10ICIICXLC ICI1C1C0X C005C16ი1, CმL “0სIი016C6L 

ჩიოლის16 1ს1-თტო6 ძმი§ 50ი 2IIICIC LC L)6ხმ1 «L 65 I0C1§ 5005 165 

ი0(§5» (I0სCVIIC 1985) 18 ძ6ჩ0III0ი ძ6 CC (616 C0MIი06C 1C «56- 

)09სI ძ0§ გ2.თ6§ 105L6§ 6L ძ6§ ლიჩი(§ იი0LL§ §80§ ხგი(გოთ6 მVმი( 18 

V6Mს6 ძი |. CMხXI5L. CCL 1იICIICXIC LCIIC1CსX 510ი106C ძVყC Iჯიხ)ი§0ი 

65 წი0IL ძგ0§ 1”650LIIL ძC (0ს5 C6 ძს! 1”0ი! Cიიის. ICC (ჩ6010- 

8)ძს6 – «IIთიეხ0§» ძ651006 სი §6)0სL CC165(C §IL0C გს ხიIძ ძ6 ჯიმLგ- 

015, C6 1)C6V 0”მ1ICი16 6იLIC I”Cძიი CI 1”CიI6L იIრიმIC ი ხ1ივიი მ 

I6CCV0II V90C6 ICVCIმ00ი. M815 ი016სX, 1C (6L0C ძC V6იძIL6ძ1, ვსხ§- 

VIს06 2 Lიხ1ი§იი ი0ს§ IთVII6 8 10V6CI§56L 12 LC1მVI0ი 6იVL6 16 Iიმ1C6 

6I §0ი ძიI065(10ს6 §გVVმი6. 51 10ს)M01CL იმIIC ძC V6იძICძ!, C”651 

0მI1C6 ცს6 ILიხ1ი50ი 5'65( ძტიის1116 ძ6 §0ი მი)C ძ6 CIVIII§C იი0სL 

16V60)I 16 იმყდი6 ძს §მ0Vგ96 CI ძს6 LიხIი§იი Vმ 5805 ძიVსL6 01ს§ 

101ი:6იC0X6 ძს6C V6იძI6ძ! ძგი§ §8 თ6(მი2010ხ056 ძმი§ 18 I26§5VIC 

0ს 11 CLგ1( §8ი§ ძისL6 ძგ5წ ერ, ხმ §0ი (6Iი10სX, ბ ძ6V6იII სი 6LI6 

§012II6. ტიI6§ VIიდ! ხს! მი§ 025505 ძმი§5 §50ი 116, IL0ხ1ი50ი, მს 

116ს ძ6 L6იIICI Cი CსI0CV0IC6 CL ძC IC1იIC0ICI 1მ §0C16L6 «CIVII1566», V2 

C000151L ძ6 L6516L 2 5ი66გი23 )ს§ძს”2 12 ჩი ძტ 505 1)0სI5, 1მიძ19 ძV6 

V6იძ6ძ! ისILLICLგ 506-გი2მ ხისI §'6ოხმIძს6I §5სI 16 ხმI6გს 0L! 

მVმ1L 2CC0516: 1I ძ1502L81L ძიიC. M815 §გ8 ძ!5იმIIII0ი 651 Cიილტი- 

§66 იმ; სი ჩ15 – 18სძ!1, ძს! §0L2 სი 615 §01II(V6), 1C ჩ15 ძ6 506 8072



CI Lი0ხIი§ძი. ”MისI §მ8 იმ15§8ი06 ILიხ1!ი§0ი 9056 ძ'ძი6 (0სო)სLC ხI- 

ხIIძს6: «61 V0ICI, 0ს”Vყი 6იIმი! §6 I6იმI! ძ6Vმი! ჩიხI!ი§0ი». II 1C 

ხმი0LI56 )16სძ!, C”05! 16 )0სL ძC IსიIICI, ძ16ს ძის 501CIL. 

Cითიო6 იიV§ 1”2V09§ ძრ)ვ ძI! Lგ 81ხI6, ლიი 16C §მII!, C5( (-2§ 

ხIXC56ი( ძმი§ I”06სVIC ძ6 10სIიICI L6 L0Iიმი ი16ი1C 65( ძIVI§C 6ი 

ძისX იხმIII65, §მი§ ძისI6 18 I6წC6იCC მ 18 81ხI9. II » მ ძ6სX IVი065 

ძ”1იI6CIICXL6§, C”C5L 10LCIICXIC ხIხ)!ძს6 C( L"IიICLL6XIC იმ16ი, 0VVC 

06Iგ სიC 9I/მიძი6 01206 0CCს/C |'I0I6ILC6XLC IიVIMI0ს6 §0ყ5 (00%C ძ6 

ჯ6Mიი1015C67000§ CL ძ”მ110591)0ი§. სი მს(I6 თ0იძ6 ძს! ხგი!6 წის თ16-, 

11 6ი Cჩ6IC%6 1გ C1C ძვი§5 18 ILIVIჩიI091C; ჩის (0სIი16L 16 იიVIი6 6L 

Iგ LCმ1I(I6 §0იL Iიძ15§0C18გხ1065. II VIIII5C 16 IIIVIIIC ძ6 1”მI.ძI0დ/ი6, 

C61ს! ძ6 I”მICხC ძ6 M0%, I6 LXVIი6 ძი6 12 CმV6C06 ფს! §6IიხIC იმ. 

ყისბიზიტი! Cი6L გ 10სIთICV, 1) 6ი 6CX0II0ს6 §00 10I6I6I ძმი§ «LC 

V6ი! ძ6 ”2გ+მC16CL»ა. C”051 დმXI CIIC, 12 CმVC-იC, ისC LLიხ1ი§0ი მCCბძC 

2 Vი6 ICVCIმII0ი, მ სი6 მVIIIC6 VCIII6. #19051 100IX0I6L მ CICC სი იიყ- 

V6მს ILიხ1ი§0პ0 CI101906 ძ6 CCIს! ძ6 0608. #ტი”ბ§ სი იმსჩმგყფტ, §სL 

CCILC 11C ძC5CILC, ძმი§ 16§ LI თხ05 ILიხIი§იი §6C VII C0ი1ი16 «#ტძგო 

ხI6იმიL 12 0059065510ი ძს IგIძIი» (10სLიI!6L1 972). #090C8IV7056, 0I6- 

ი1216L ჩისიებ, 1 /#ტIხIC ძ6 128 C0იი8155მიC06, 1გ 16.6 20116 C( ხსIიIძ6 

მიX05 16 ICIL2IL ძი5 6მსX, 165 §601 C0სI6სL§: Cჩმთი 1CXIC8! ICI1C1CსX 

ლ00ძს158ი( მ C0Iთი0მI6(I 18 §ILVIმ(10ი ძ6 ILიხ1ი50ი მ CCI16 ძ”/#ტძეი. 

C”0§! 1გ I6CM6ICხ6 ძი ILიხ!ივიი ძ”ყინ ხმიი0იი!6 იძს”0იი 

ხგყL ისI56L გს§591 ხ16ი ძმი§ I6 0მ556 ის6 ძგი§5 I6 იIC5001, ძგი§ 

18 C09ი5C16ი( ის ძმგი§ I”IიC0ი5C16ML. C0M16C IC§ თIმიძ§ 10IIIC§5, 

MიხIივიი მIICIი( 1”6Lმ1 ძIVIი 6XიII916 0მL | გიძ”ი0ლVიმI. II ი0V§ 

§601ხ1C 0906 1”10I6IL6XLC 1C დIV§ 10I6IC5580L C”65! C61ს! ძ6 1|'6Vმი- 

96 ძლ 1ჩილიმ§ «I0I§0ს6 V0ს§5 ICI62 ძს ი105CVI)ი 61 ძს (6იIი1ი 

ყი სიI0ს6 მჩი ძს6 16 თიმვისIIი იC §0)( 085 ხი ი12I6 6L 096 16 

ჩტოIი1ი ი6 §01! იმ§ სი6 ICIთCI1C 210+5 006 V0V§ 6MILCIC2 ძგი§ IC 

IიVმსი16I». C6( 1იICILCXLC იი0ყ5 ი10იV6 ძს6 LიხIივიი 6Cხმიი6 

მსX 110165 ძნ C0იძI0ი ჩსიმ1ი6 C( მ2C0ს1CLI I6§ 00სV0II§ ძC 

11გიძI0ლVიC CL C0ი0V16(( 1”IIოი:0ILმ1116. I1 მCC6ძC მ 18 იI0§ ჩგს!C 
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ლ0იიმ!§5გ8იC6 §610ი C«L”C(ხ10V06» ძ6 501022: «Lგ ხსI6C ლ0ი16Iი- 

018100 მIII8II0ს65 0ს ICI1016056» (1ICVIი16L1977). #1051 CC ილს- 

V6გს LI0იხIი§ვიი მCCლბძც მ 18 ი0-ჩმიწ0ი ძIVIიC ძცგ 1”მიძI0იVი6 

თაMIხIძსტ. ს”მ0XL2ბ§ 12 იIVIჩ0I0§1C, 125006C ჩსIთიმ1იC 65: 066 ძC 

1 მიძჯილVიტ. სო მიძჯინVი6 C(მI( ჩილირC ძი ძისX 6(L6§ ძი§ 56X065 

0000§0§ C0სი016§ 6ი56ი)ხ16. სI6სX 665 6ი სი 56ს1. LICI5 ძC 16სL 

ძისხ16 იგ+სI6, 16§ მიძI0VVი06C§5 V0ს1სIL6ი( ძტჩიCL 105 L)I6სX, CI ი0- 

(ვით8ი! 206ს5 6ი 16იIგი( ძ”8C06ძ60ჯ გს I0CVმსIი6 ძ05 L)16სX. C6სX- 

CI, 60 C01616 CL 92IL 18 V0IX CI 16§ CC121I5 ძ6 76CV5, ძ6C1ძიL6ი! ძ6 ის- 

იII ძ65 მიძL0წV065 6ი 16§ §6იმIL8ი1 6ი ძ6სX 6C65 ძ15LIიCL§. /M1051 

§6L21CIL 065 1C5 ეილიი05 C( 16§ წ6იუIX065 (1CI5 0V6 ი0ხ§ §0Iიი165 

მს)0ისIძ”ჩს!. L6C5 ტიძI0ნ0Vი65 §6ე2XC5 წსI+CI)( (II5(ტ5 6I 6ი1L6CიIII6ი1 

ძი 56 ICC0VV6L. L6სL ი0ს616 C(მI( ირი6I816ი60( 10ი9V6. L6 IIVIVC 

ძIL ძV6 1”გი1ლსIL 06 §0L8I1 ძს”ყი 56MIII06ი( ძ6 I1IიგიძსC ძC C6( 6(მL 

ძ”სი1CI(6 6ი(I6 ძცგსX 6LI0§. 41051, 1”მ8ი06 5§CდVV, 1”6IL6 მIი6, იი0სIIმ) 

6L6 18 ”2ILI16 ძC I”გიძI0CV06 ძს1 V0CV5 8 616 CიICVCC ჯმI 1მ C016CIC 

ძიევ LI6სX CI605. LIი MიVIი6 ილსL ძ60CIIIC C6 ის”05! I”გოის, C1 

ძს), ჩიგმ16თ60L, I60იI656ი(6 ხ16ი 10სL C6 ძს6 1”0ი 06LVL IC§56ი(IL 

10იI§ცს”0ი მ II0CსV6 I”მიე6 §დVI, 

C”05! )ს5I600260( იმX 16 ხ1მ15 ძ6 I”Iი(6ILCXI6 თ1VIMI0V6 CL ხ!- 

ხსძისტ ის6 10სI0I6CX 2IIIVC 2 I0CLCIC ტი ICI1C/ 18 იე)6(მი20:0M0§56C 

ძი §0ი იC6I05 ძი 1”6(მ( ძტ 1”ითთიი6C CIVIII156 2 1”6101 ძ6 )”ხითIიC 

ი0VყხV6გს, ძს! C06IC%6 C( §6 CM6ICLI(6, 50ს5 1C (6ILიC ძ6 IL2CIმი101- 

ხი056 ი0ს§ 6ი(ხიძ0იი§5 1გ IIგი§(ილიმV0ი იხI0(0იძნ ძ”სი 6II6 

-IცხI0I61 იის§ თ0იV6 C0ითნი! Iბიხ1ივიი 56 Lგი010C0იM6 ძ6 V6ი- 

ძI06ძ). C”651 იმI 1გ წიოთსI6 I6CII6 +/4IL = 501C11 ის 1”2IხI16 1811 1C 

116ი 6იLI6 18 16IIC 2I 565 IმCIი65 CL 1”2II დმI §6§ (611165. I0VI- 

91% ძირჩიI( მ1ი:1 16 იII0C106 ძტ V6იძ:ბძ! მტ0I16ი, 60116ი. 565 

21 ხს1§ §”2000116L 12 IIბიხ6გ, 16 C6L”-V018ი1, 18 ჩმი6 601)6იი6 

(I10სთი16L1977). Cი00)ი1C 1C ძI! #. 80ს10სი21C6 18 §6ძ6ი(მLI(C6 ძC 

1”6(I6 CIVII156 65( L6CიI018C6C დმI IC ძVიმIი151ი06 1ი518ხ16 ძ”სი 6ILC 

ი21სLCI (80ს)0სი1161988).



L”სი ძლ§ თ0ონი!§ I6§ იIს5§ ჯიმIძსმი!§ ძმი§ IC I0თმი ძიდ 

10ყIი16L 65! 1”გიიმIIV0Cი ძ6 V6იძI06ძ! გიIჯბ5 ისი! I”IიICII6XLC ხ1- 

ხIძს6 §6 Cხგმიყ6 CM 1”IიI6IICXLC იმ16ი. #Vმი! §0ი მ0IIV66, L0- 

ხ)ი§იი ი6 ილს! იმ5 L650სძIL6 18 C0იILმძICLI0ი 6»იL6 1”0IძIC C( 1C 

ძიაიIძIC 6! C”65( V6იძL601, 1”1იი0C6M91-C0სიგხ1§ ძს! I 1116 2 სი 

გსII6 ჯიძიძი. #1ი5I, 1I გიიმILმ1( C0სიიC IიILIIმ(6სLI C! მ იმLIII ძ6 CC 

ჯი9ი16ი1-12, 10სIთI6L §”C1)0)ლი6 (01მ1616ი( ძის I0IIმი ძი ILXI(06. 

L6§ ICICICიC60§ ხIხ!1ძს05 ძ15იემXLმ15§6ი( 6ი წმV6სL ძი0§5 ICI6CICი005 

ხმ16იი05 L60I656ი1605 6ი ე2LIICსIICI იმL VI16 ICIICI0ი ძი §01C1I. 

« 5ას1§-)ბ 6ი L8Iი ძი ICV6იII ვს CVIIC ძVI §01CI1 მყძსCI §”გხგი- 

ძიიიმ1ტი! 008105 იმ16ი5 ? 16 ი6 CIX01§ იმ5...» – ძ!! წ იხ!ი§იი, 

I909სIი106L – წი0ხ1ივიი 0100C6ძ6 2 სი6 8550C1მV10ი მ იIL0005 ძა იიIი 

ძი V6იძL6ძ!. L6 V6იძL0ძ!, C”05L, §1 16 ი6 I96 II0-0ი/96 ჯმ5, 1C )0VL 

ძი VCისე5, 1)”2)00L6 0V6C ი0სI 16§ CსICLV16ი5, C”65! IC )0სL ძC 1გ Iი0LI 

ძს CხII5L » ((0სIიI16L 1972). ,ტტ1ი§1 5”C6XიIIძს6C 1გ ძ!აიმIII0ი ძი 

1710(6I(CXL6 ხIხ1I!ძს6, L6”იი091206 I#2I 165 LC6ICI6ი06§ მიიგIIნიმი! მ 

სი6 IიVIხ0I0§8I6 იმ16იი(6. CCILI(6 ძსმIII6 გიიმL211 ძ”ტიეხ166 2 ყმI- 

1IL ძხ IIII6 ძს I0თიმგი. CCIIC-CI §C LმI( მც551 #6C556იLIL ძგი§ 16 )ისL 

ძი 18 Iი0ILI ძ6 CხXI§I ძს! 0I6CC6ძ6 Iგ I65VIICCII0ი, CL ძ05 IIIიხ65 

გი1ხIის§ §ს§ი6იძს§ 6იLC6 ICC C( C1ICI. / 1”'Iიიგყ6 ძ6 I”6ი56ი1ხ1C 

ძს L0თმი, 16 66105 ძ6C IXCL06 – I+0ხIი§50ი- IC5(6 ძვი§ 1”0იხIC ძს 

«§0მ0Vმგ86» ძმი§ §00 116. #V6C I”გიიმIIII0ი ძ6 V6იძICძI, M0ხ1ივიი 

მ 18 00§51ხIIILC ძ6 56 V0II ძმ0§ 1”მს(ოს1. L”IIიგი6 ძი I”გსIს1 ხI6იძ 

სი6 0186C იმIIICსII6I6 ძგი§ 16 I0ი1გი ძ6 10სოი16L. L6 (ჩCი10 ძ”მს- 

დს! 6§( გიგIV§6 იმI C. 0016ს26 ძმი§ §0ი «051,106» ძს ჯ0თმი 

ძი 1ისIი!6L LCICI26 §”60ი ხI6იძ სი6 C0ი060110ი 6I00იCC ძC 18 

00IVCI510ი. 56100 1ს1 18 06IV6I510ი 5612! «სი6 C6I18106 016056» 

ჩ81(6 ბ გსI-სI! 6L ძ0იC CI16 ი6 §მსIმ1L CX1516L §მი§ 1მ 0I656იC06 ძC 

1გსVი6. ცი I69IILC ძI( (0616V76, C”65( 6Xგ8C(6Iი6ი! I”1იV6I§6: C”65! 

ხმICC ძს6 Iმ «5ს-სCLსI6 – მსIს1 ი ”CXI§1C6 იმ5 06 1C 06IV6I§ LI 

C'6§( I8 ძტC00VCILC ძ6 Lიხ1!ივიი, ძCC0VV6IIC ძ6 12 5VIწ266, ძC 

I”გს-ძCIბ 616ი06ი181L6, ძ6 1 /#0IL6 ის” #სხოსI. Lგიგი 6! §0ი 60016 2 
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10515(6 §სL 12 96C655ILC ძ6 C0I1იიI6იძL6 165 C00200116-ი6ი15 06IV6IL5§ 

ბ იმXIII ძ”სი6 §CსCIსI6 CI ძ6 ძ6ჩიX 12 5(=)CLსI6 ძს1 C0იძIV0იი6 

16§ C0ი100IL6ი16ი(§ CVX-Iთ6Iი065, C”651-მ-ძ)+6 §სI 18 Iიმი1CI6 ძიიL 

16 ძტ§IL §სხI!! სი6 §0IIC ძC ძრი)გიტი6ი( ძვი§ CCLI16 §IIVCIსI6C CI 

ძიი! 1გ Cმს056 ძს ძC5IL 5C ძC(მ8Cს6 გIი§! ძი )”0ხ1I0!, I”გიის1მVI0ი ძი 

1 გVII01 ძგი§ 12 06IV6+510ი C0M10C6 51 CC! მVLLსI ძრიგყ6 მსX V6V0X 

ძის 06IV6L5 52 0I00I6 ი2C61გი0ჩხ0X6, მ1051 11 5”8თI( ხ16ი ძგი§ C6 Cმ5-12 

ძი Iგ ძტ§სხ)6C(IV8(10ი 06IV6I§96 0ს ძ6 1”6C18(6Iი6ი( ძს 50)6L. 

#Iე ჩი ი00§ მV0ი§ 655მVC ძ6 ი1CLVC 6ი Vმ1CსI 1C5 I0X6Cმი15ი06§ 

ძი 1”გV6იLსLC Iი0I8მ1C ძ6C ILიხI1ი5ცი. 

§) 16 IL იხIი§0იი ძ6 ILXCI06 §6IVმI ძ6 ჩI CიიძსCICსL ძ6 LVი0- 

16XL6 გ 18 IC6CCIILსIC ძს თXVI0C ძმი§ V6იძIიძ!) ის 16§ LIIიხი5 ძს 

გCIჩძს6 I2 0LI2§6 CICმ2LIICC ძ6 1”მV6იLსI6C ძ6 ILიხ1ი§0ი მიI8§ 1”მI- 

IV6 ძ6 V6იძIL06ძ! 5'Iი§0IIC ძი IIთVVIC ძტ MI6(25Cჩ6. L6C ICიV6I- 

8001601 ძ06§ Vმ1CVI§ 5§სL I”1C, ბ ხმXIIL ძC 1”'2IIIV6CC ძირ V6CიძIL0ძ!), 

I60I0ძს11 CI” I0V6CI§100 ძ6 10CVI65 165 V81CLL5» (CX0CI65510ი IXII5C C1) 

L6L6 ძს 1IVI6 ძ6 MI1C(25CM6C: LC CI6ის5Cს16 ძ65 Iძ01685). L”10III810ი 

ძნ LიხI!ივიხ Vგ Cიულვი0იძL6 6ი CIIC( გ §0ი ძრ(გიჩნო6ი! ძ6 18 

861ხ16 6( ძ6§ V216სL§ CMII6I16იი65. 

C”051 C61 ს5მ86 ძი Iმ იჩხ!10500ხ1C ძი MI6CI25C06 906 ი095 ი0V§ 

0I0005005 ძ6 I60CL0CL იისI L)C16-6 60 6VIძ6იCC 1”1IILCILCXIC ო16125- 

Cჩ66ი ძგ2ი5 «V6იძX06ძ! 0ს 165 LIხი§ ძს წგიIჩძისტ». 

L8გ ძს616 ძ”სი ხითო6 იისVლმს, იმII8IL, IგიიI0CჩხC «V6იძI06ძ! 

0ს 16§ L1თხტ5 ძს წმC1ჩძყ6» ძ6 1გ I16Cხ6C6ICL6 ძი 1 ჩითთი6 §ს0C- 

II16სI ძგი§ «ტ10§1 0მIL121( 7მIგIხნ0ს§LLმ» 06 MI6I25Cჩ6. M0CV§ მV0ი5 

ICეCI6 ძვ2ი§ 16 (1CXIC ძი 10VIი1CL 1”Iი(6ILCXI6 იI6:25C0506ი §0V5 

წიოთ6 ძი L6IთXI9I15C6006005 CL ძ”მ110510ი§. # CCL(6 ჩი ი0ს5 0I0C06- 

ძ0ი§ 2 1”გიმIV56 C0Lი0მIC6 ძ6C C65 ძ6სX (CXL65. C)ს610LI6§ 1091C65 

ხხოონL(ბი! ძ6 1050ჩ6+ ყი 161 IმიიI10Cჩ6ი26იL. 

Cითოიბ MI6C(250ი8 იიხი05C LI00იX»X50§ მს CLMII5(, (0VIიICI 

000056 V6ის§ მს CხMI5L. C”65ხ ძმი§5 165 ძ6სX Cმ25, 16 LC(0VI 2V 

იგყმი!5თ6, «50%! იმგ16ი§, ძIL MI6(25CხC, (0სV§ (...) 26სX ხ09ხI ძ0ს!



«ILXI6ს» 05 16 თილ! ძს! CXიIIიი6 16 იწგიძ «0სL» გ 10სI6§ Cჩ0§6§5» 

(C6 ძს6 ი0ს§ მV0ი§ 51წიმ1C ი1ს0§ ჩმს! ბ ხI0005 ძი ძისX IV 065 ძ”Iი- 

(6ILICXI65, 1I1(CILCXI6C ხI1ხ11ძს6 C( 1ი(6CIICXL6 იმ1ტი). 

ხგი§ §8 იობI6 გს 501011 MიხIივიი ძI(: «06IIVIC-ო01 ძ6 18 ლმ- 

VII6C» C6 ლს! 65! Cმ10V6C §სL CCIIC ძი CჩხICII0ი: C...ძCIIVIC-Iი01 ძც 

99181». CIIC2 MIC125Cჩ6 18 8IმVIIC C”65( 18 10სწძირს,, 

M10!25006 §'6ი იI6იძ მგ C1”6§0IIL ძ6 10სIძისს); ILიხ1ი§0ი V6სL 

§6 ძიხმIVმ556I ძ6 1Iგ «0ILმVII6». C”65! სი6 «VCILს ძ6 ძგი§ტსია 0ს6 

Cჩ0იICი66 7გIმ(ჩის§LLგ. C”65! 1გ «CI8C6» მ0X ძ6სX §60ი§ ძს (6-6 – 

«061VI ლს! §”ვ2იდიIIძს6 გს ძგი5ნს! CI! CC1ს! ძს! C0ი00ჯ06C 16 §მ10L» 

– 66 0ს6 CI(6ICსC LიხI!ივიი. Lმ #0II6I6 ძი Iბ0ხI!ი§0ი გს §0ICII I8ი- 

06)11C 16 Vდს ძს 7მILმIხის5(Iმ ძ6 MI6C(25Cჩ6: «(0ს6 §C (8255C 16ლ6L 

(0VI 06 ძს!) 65! ი05მ%M, ძგი§6სL (0ს! C0I25, 01§6მს (0ს( 650LILL), 

L20§ 16§ ძისX 1CXL6§, 12 სVმგი§წიოთგიიი ძის 10სIძ ტი 1606L §C 

წგIL ხმX 1C III6, «C8IL ძგი§ 16 IIIC Cი§6I)ხ!6 §6 L26C6Iგილ6 (0VL IIIმ1 

იიმ1§ იმX §8 იI00I6C ხ6მIIIსძი გხვის§ CC §გ8იCIIჩ6» C”65! იმ 16 LII6 

06 M16I2§C06 VI6C 1”65იIIL ძ6 I0სIძხ6ს(L CI ძგი§ 16 (6XL6C C”C5L V6ი– 

ძIტძ! ძს1 65! მ550C16 გ 1'1ძCC ძც 16CCCLCLC: («VII ILIL, 11 CCI216 ძ'სი LI6 

L6ძის(გხ!1ტ, სი IIIC ძV1 ძტიეგა§ძს6 CI Cი0იიიძ 16 §6I1CVIX IX60LI6VL 

ძიიL §6 იმL6I)( 16 ი0სV6Iიცს!I CI §00 116 მძიო1ი1§(I66» L”C1006C ძ6 

72მ-მ1ხი0ს§V8გ მ 18 ჩი ძს 1IVI6 იისIIმIL §”გიიI1ძVCL მს Lი0ხხ1!ივიი 

სირმოიინიი0§6 ტი )სინმს ძ6 V6იძI0ძI. 

#V6C «V6ნიძI0იძ) 0ს IC§ LIM)ხ0§ ძს ჩგC1ჩის6» MIICხC1 I0სL- 

ICI (L0CსVC ძ'6ი)ხ!C6C 12 (იოთსIC ძს L0იქმი თ1VIხ0I0CI0VI6 0LI, 6ი 

56 ძტიის1გი! გ ძიV0X იIV6მსX 6( 60 მ550C18გი! ICCII 2 12 LC01§ICIVC 

CL ბ 12 რI6იი16IC 090615006, ი6ი%იC( ძ”სიIL L6მ1151იC CL წ8IIML85110V6. 

50ი! 6ყმ16ლო6ML 6ი 960XC ძგი§ 06 0I6X016I L0Iთმი, (0V§ 165 დIმიძ§ 

(იბოიი0§ ი0სI §'ტ6იგიისII0ი( ძმ20§ §65 Iითმი§ ს116I1CVL§5 C( ძი0ი! 12 

06151518ი06 მ§5სI6 500 სი116 მ 1”0იIV6L5 ძ6 10სMი16L სცCჩმი06! ხეL 

IC V01 შ «I”650IILC ძ6 ი6§მი!6სი §610ი 1”6X0I6§5100 ძ6 MIC(25C1%MC, 

C”651 0I006ძ06L მ ყი6 V6IILმხ16 26(მი10+0#ი056 ძ6 1”6(I6. C”6C5 ხ16ი 

CCLIC «IIIV6IL§10ი ძ6§ V81CVI§5» მს §6ი§ ი16(7§Cი66ი ძს (6.09M%, ძსC 
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5100)ჩ6ი! §5VთხიI0ს6იტ6ი! 10VL6§ 165 12005 რილილ66§5 ძმი§ 1C I0- 

Iიმი ძნ I0სIი16L, §01( ძ6 )”2IხIL6 L60VCI§56, ძი0ი( 165 Iგ8C1ი65 ძ6VI6ი- 

იტი 16სIIIგთC, §0I( ძს ხიხსი თი6(მთიჯეჩხი§6 6ი ჩმI90C 60116ი%ი6 CL 

ტი C06LL-V0I12იL. L65 510065 5Vთხი11ძს0C§5 ძი6 1”10VCL510ი 0IIიCI1081C 

0CC116 ძ6§ V216სI§ ძ6 18 VI6 §მVVმყ6C 0ხს1 56 §სხ5LIIსC გ CCIIC ძი 18 

VIC CIVII156C. LL C”65L VCიძI0ძ! ძყს1! ხII56 (0ს(6§ 165 Vმ1CსL§ ძ9ს 

ი10იძ6 CIVII11§6, 111)VCI5C)L ძ6C6 510065, 11 CV00V6 LI0იV505, CCIს1 

ძა! ხIXI§6 16§ V816სI§ იიმ15 2V551 1C CICმ1CVI, C6C1V1 ძს) 10II1C I"იხ!ი- 

30ი 2 (0ს10§ 10§ V816სL§ 89550C1C05 მს ძ1Cს 0ICC ძ6 1”1VIC556 CCICხI+C 

0მL MI6(25Cჩ6. V6იძI6ძ!) 1იCმIი6 CC! მ5§06CI 005ILII ძL ძ650ILძLC 

§805 160V6CI 1”01ძIC §1CILI115C 18 CI6მV0%ი. 

#ტ)ი5§1, 8 18 1სი11ბC ძC 100I6§ C0§ 1060116§ ძს1! §6ი0ხ16იL §6C 

ლ0000I6(0X 16§ სი0§ 165 მ)L05, 0ი C00ი51მ(6 0V6 18 ი01I0ი ძ”IიI6I- 

(CXLV0Iმ1116 ი6ს( 0056 იI0ხ)6ი16C ის15ძს6 18 C0IIIძVC 5765! მ((მ8Cჩ66 2 

69 ძ6(6IიI9იCI 20§51 0I6C156016იL ძს6C 0055!ხ1C 165 CხმIი70§ ძ”მის11- 

C2I100 CL 16§ 10ი0მC15 §VI 1C 16C1C6სI. Mმ15 მ 1”6VIძრილ6, სიC Cჩ0§6 

ძტონ6ს(6 CC6IL8მ1VC, C”65! 006 1”10L6CIL6XIს211(6 C5( 12 2XIC56CC, 0I1V5 

0ს Lი010§5 18C1I16.06ი( 0CIC6Cი11ხ16 §610ი 1C ძ6იIC ძ6 CსILII% ძს 16C- 

(გს, ძმი§ Vი (CX16 ილ0VV6მს, ძ”მ110§51005, ძ6 LICI6I6იC065 ლ0II ძ6 C1- 

Lგ00ი§ 6XLმ11(C5 ძ6 (6XL6§ გ0C1605 00 6იVII0იიმი1§ ძს”I1 გხ§0Iხი6, 

Lგი§”0”იი6 6LI L6C15(0ხს6 დიის 16სL 1ოიწი16L სი §6ი5 ი0სVლმს, 

ა LII6C ი6ოიCI ძ6 Cმ1მC161150L სი იხჯვიიი2გყ6 ძგ05 §00 C0ი16X16. 

» LIIC IგIL მიი6) 2.18 L06თ01L6C CსI(სIC116. 

« LIIC ილIიი6CI! ძC L21IC ICVIVIC 16§ 01VIII6§. 

+ LIIC იგს! 6IIL6 ძ'ყე იIმიძ §600ს15 ი0სI 1გ CIIIIძ06 05VCსმიმ!V/- 

(Iძსტ 6ი II6ILმი( 6ი CVIძრილC6 სი §00§-(6XL6 10(6IიC: §მი5 I6C0სIIL 

გსX 6)6ი)6ი1§5 6XIL28LCXIსC1§ (1I6§ ძ6 1გ VIC ძ”სი მსI6ს, 1”10L6ILCX- 

(სმ11(6 იხოთი6L: 1”6X8ო6ი ძ0§5 §ს)C(§5, ძი5 1ძ66§ 6ი0ი060§ ძმი§ §იი 

თდხსVI06 6! ძC III6C ძ05 ი16C8ი15010§ §0ხ16C1115 §8ი§5 ძს1L(0I 1'V0IV615 

ძ0C§5 (CXIC§. 

#ა 0IV6მს ძს ამCL6 ძ6C 16C1სLC C116 6(გხ11( ს06C VCIIL2ხ16 ლიხიი1- 

V600C6 8V6C 16 16CL6სX, CმI 1I 1ს1 მიიმILI6იL ძ6 I6C0CICI 1C5 12X1C65



ძი6 I”1ი(0LICX16. #1ი5), 1მ 0მIL0916, 16 იმ§IICჩ6 CI 1”მI10§10ი (იი: ძV 

16CICსL 16 იმII6იგIIC 0C006558IIC ლ0”სი )C6ს მVCC 16C§ (CXI6C§, Lგ I6C- 

CIIIVI6 10CIIC 1C 0I1915IL ძა 1CCI6სL ძ6 LCC0იიმ1ILC 16 LCXL6 011 01ომ1 

(გი§წისირ6, IVI 06000! ძე I6C0იიმ21ML6 16§ 010C6ძ05 ძ” CCIILსL6 ცს! 

I0XL 18 ხიმს16 ძ”ყი (6XL6. 

#ტს §0ი§ §LIIC1, 1”10I6IL6XL0მI116 I6C0სVI6 1”6ი56იხ1C ძ05 ILგC6§ 

I815560§ ძგი§ ხი (6XL6 ძიიი6 იმI სი 09 ი0IV0516ს15 (6X165 გი16I1CსI5 

(იმII015 C00160000X8105), CL I”C(IIძC ძ8§ ICIმ(I0ი§ ძს”'0ი იგს იხ- 

§0IVCL 6იIIC CC ICXIC CI CCVX მ2V0X0V6CI5 II Iმ1L CC1I0 (CI(გII0ი, IIიI- 

1მI10ი C005C160(6, L6I0Iი15C600C; I6I2I156C 0IV5 იი01ი5 (Iმი§/00060; 

MCICI6იC6 CIIII0სC; 000051100 ILმძ1CმI1C, CLC.). CმL 11 ი6 5სIჩ( იმ5 

ძი ძილი0სVIII C6 ლს6 I6იI6იძ სი 2ს(6სL: I”1იI(6I6L, C”65! ძ6 Iი0იIL6L 

C6 ძს”!! (211 ძ6§ C16ი260(§ ძს”1I I6იI6იძ. 

L”6X0I10LმII0ი #იIისII6V56 ძ06§5 ი1მI0VCVL§ 10ICIICXIVICI1IC§ 0ს 

16 (0იC00იიტიი6ი! L6C1C ძ0§ 1ი10I1Cმ()00§ 10LCIICXLVCI16C§, 0იL( ძრ- 

ხI0V6 სი ილსVტმს ხ0II70ი ძ6 1|”გიმI/56 C005106+8ხI6ი16ი( ი10§ 

ხI0ჩ0იძ6 CL ძრ(81II66 ძი (6XL6 6ი Lმი( 006 §მი§ 16იIL C0Mი#16 ძ6§ 

LIC18I10ი§ 1იI6IICXVVCII6§ 11 ძ6VI6Cი( ძ6 იIV§ 6ი იIს§ ძI”ჩCII6 ლს 
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