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კრებულში შესულ წერილებში მხატვრული სახის დინამიკა დანახული. 
ფორმისეული ძიებების პროცესში, ვინაიდან მხატვრული სახის შინაგან ფორმა- 
ში განსხეულებული მხატვრულობის არსი ატარებს სამყაროს ხედვის კონკრე–- 

ტულად გაცნობიერებული მოდელის როგორც ფილოსოფიურ-ესთეტიკურ ხატს, 
ასევე იმ გარეგნულ, ფორმისეულ ძიებათა კვალს, რომელიც უშუალოდ მო- 
ნაწილეობს მატერიალიზებული სახის შექმნაში. 

ამი” საილუსტრაციოდ იძებნება ტიპოლოგიური ნიშნები ქართულ და 
რუსულ სიმბოლისტურ რომანებში; დანახულია გზა რომელიც სიმბოლისტთა 

შემოქმედებაში სიტყვამ გაიარა სიმბოლოდან ესთეტიკურ პრინციპად ჩა- 
მოყალიბებამდე; განხილულია კიტა აბაშიძის, არჩილ ჯორჯაძისა და გრიგოლ 
რობაქიძის ესთეტიკური ნააზრევი. 

ნაშრომის ერთი თავი ეთმობა რეფერენციის საკითხის კვლევას ლიტერა–- 
ტურისმცოდნეობაში, 

პასუხისმგებელი რედაქტორი გ. გაჩეჩილაძე 

რეცენზენტები ფილოლოგიის მეცნიერებათა კანდიდატები: 
ლ. შატბერაშვილი, თ ბარბაქაძე. 
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სიმბოლოს გაგებიდან –– ესთეტიკურ პრინციპებამდე 

სახელდების პროცესში იკვრება ჯაჭვი, წარმოდგენაში, თითქოს 
საკუთარ არსს სწვდება საგანი. იღება ცნობიერების კარები და განუ- 
მეორებელი ხიბლით ივსება ახალი სამყარო, სადაც ადამიანს თავისი 

თავის შეცნობა ევალება ერთი ხელის დაკვრით მოწესრიგებულ 
გარემოში, მართლაც, ჯადოსნური ძალით იწყება სვლა პირველადი 
სიმარტივიდან ზემთაგონების უმაღლეს მწვერვალამდე, სიტყვიღას –– 
მხატვრულ აზროვნებამდე. იქ უნდა დაიძებნოს მარადისობასთან გა–- 
ბმული ძაფები რომელსაც წარმავლობის მარწუხებით შებოჭილი 

ადამიანი ეჭიდება. გონება, თითქოს, კვლავ პირვანდელი გამეტებით 
ცდილობს მიაკვლიოს სიტყვასა და სახეს შორის არსებულ იდუმალ 
სივრცეს. ხედება, რომ სწორედ იქა ძევს წარმოსახვის უსასრულო 
ვარიანტები, ობიექტურ საწყისსა და სუბიექტურ აღქმას შორის რო- 

მაა მოთავსებული. და აი, კლასიკურ თეორიებს ახალი მიგნებებძ 
ენაცვლება, მაგრამ მაგისტრალური ხაზი იგივე რჩება: სიტყვაში დაბუL 
დებული ენერგიის ძალას იგრძნობს ჰუმბოლტი; შინაგანი ფორმის 
სიღრმისეულ ანალიზს უწევა პოტებნია და იპოვის კიდეც მხატვრუ– 
ლობის მატარებელ ბირთვს: სიტყვის ეტიმოლოგიური ბუნების კვლე– 
ვისას მისი შინაგანი ფორმა ხან შინაარსსა და წარმოდგენას დაუკავ– 
შირდება, ხან -– მნიშვნელობას. იწყება აღიარება სიტყვის ირაციო- 
ნალური ბუნებისა; იწყება ძიება აბსსბოლუტური სულისა, ამოუცნო- 
ბის მხოლოდ წვდომის და არა გააზრების უნარით რომ აჯილდოვებს 
ადამიანს,#ა 

სახელდებით წარმოდგენის სფეროში ობიექტის მხოლოდ კანონ– 
ზომიერი გადატანა არ ხდება. პროცესი უფრო ღრმაა. წფუნქციონირე– 
ბას იწყებს სიტყვის შინაგანი ფორმა,) იგი ენობრივი სტრუქტურის 
გარკვეულ ორგანიზაციასაც გულისხმობს და სიტყვის შინაგანი ძა- 
ლის გამოხატულებაცაა. ენისა და აზრის ეს განუყოფელი და განუ- 

მეორებელი მთლიანობა ამა თუ იმ ენაში ეროვნული ფენომენის 

აუცილებელ არსებობაზე მიუთითებს ენის ეროვნული სპეციფიკა 

3.



სწორედ მათი (ენისა და აზრის) შეერთების განსაკუთრებულ ფორმაში 

ვლინდება (ჰუმბოლტი). 

და მაინც, სიტყვა ღმერთის იდეის მატარებელია. ესაა მისი მა- 
გია – ფე ფიქრობენ. თეურგი. 'სიმბოლისტები. მათ და პოტებნიას ენის 
თეორიას დიდი ინტერესით ეცნობიან არა მარტო ცისფერყანწელები, 
არამედ ისინიც, ვინც საქართველოში ამ მიმართულებას გარკვეული 
ესთეტიკური საფუძვლები უნდა მოუმზადოს. მათ შორის უმნიშვნე- 
ლოვანესია არჩილ ჯორჯაძის, კიტა აბაშიძისა და გრიგოლ რობაქიძის 
სახელები,. მათი თეორიული ხასიათის ნაშრომები ლიტერატურისა და 
ხელოგნების საკითხებზე. 

რა იყო მთავარი? უპირველესად უნდა გარკვეულიყო სიმბოლოს 
არსი. ძიებამ სიმბოლო ისევ სიტყვის ჯადოსნურ წრეში მოაქცია, ლო– 

გოსს დაუკავშირა, მაგრამ ახლა ეს კავშირი ისეთი სწორხაზობრივი 
ვერ იქნებოდა, აღსანიშნსა და აღმნიშვნელს შორის რომ არის. მისი 

გაგება დამყარებული უნდა ყოფილიყო როგორც გარეგან ეფექტებზე, 
ასევე მნიშვნელობათა იმ მოცულობაზე, რომელიც შესაძლოა არ შე– 
ესაბამებოდა ერთნაირი საზრისის მქონე ობიექტებს. ასე იწყებოდა 
სიმბოლიზმის იდეური პროფილის გამოხატვა, ახალი ფილოსოფიურ- 

ესთეტიკური ხედვის დაფუმნება; >: 
თანდათან შემოდის შოპენჰაუერის, ე. ჰარტმანის, ნიცშეს, შტა- 

ინერის ნააზრევი. სამყაროს საწყისი მატერია ვერ „იქნება –– ფიქრობს 
შოპენჰაუერი. „მსოფლიო ნება“ აწესრიგებს იდეათა ფორმებს და 
მისი შეცნობა ლოგიკური მსჯელობის სფერო კი არ არის, არამედ 
წვდომისა. მეცნიერული განსჯა უარსაყოფია. კაცთა მოდგმამ სამყარო 
შეიძლება მხოლოდ ინტუიტიურად განჭვრიტოს (შტაინერი), მაგრამ 
ღმერთს გატოლებულ ადამიანს ხომ შესწევს უნარი არა მხოლოდ გა- 
რემოს, არამედ ·კოსმოსის შეცნობისა (ფ. ნიცშე). გამოდის, რომ სამ- 

ყაროს აღქმისა და გააზრების უნივერსალური პრინციპი იმ იდეათა 
გონებრივი დაუძლევლობა,ას „მსოფლიო ნებაში“ რომ ვლინდება, 
სული თავისუფალია ემპირიული ზღუდეებისაგან; მისტიკური წვდომა 
და ხილვებით დატვირთული ახროვნება ყოვლისშემძლე ხდება. 

ამას ემატება ვაგნერის მიერ მითების მუსიკალური დამუშავება -– 
აპოლოგია მუსიკისა. ანტიკური სამყაროს ზოგიერთი კულტის აღია- 

რება, ლტოლვა ბოჰემისადმი, სიმახინჯისადმი; აქედან გამომდინარე 

კი––ხელოვნების უნარი და უფლება, განსაკუთრებული მისიით მოევ– 

ლინოს კაცობრიობას.



თეურგი სიმბოლისტები ქმნიან ახალ ფილოსოფიურ-რელიგიურ 
სისტემას. მათი ლიდერია ანდრეი ბელი. სამყარო შეუცნობადია და 
მისი წვდომა მხოლოდ ინტუიციითაა შესაძლებელი -–- ასეთია მისი 
აზრი. მტაინერის ზეგავლენით იქმნება დებულება: ადამიანი ღმერთში 

იბადება, იქ, შემოქმედის წიაღში, ყალიბდება მისი სული, რომელიც 

თანდათან წინ აღუდგება ყველაფერს, რაც მის მიღმა რჩება და ჯვარს 
აცვამს მათზე, უკვე როგორც ცნებებზე, საკუთარ „მე“-ს. ამიტომ 
იტყვის ა. ბელი: „ჩვენ ღმერთში ვიბადებით, ქრისტეს სახით ეკვდე– 

ბით და აღვსდგებით სული წმიდაში. შემეცნების ამ სამ საფეხურში 

სამების ერთარსებაა ნაგულისხმევი“ (15,74I. 

1საქართველოში სიმბოლიზმის დამკვიდრებას გარკვეული ნიადაგძ 
ხვდება. ამის თაობაზე ქართულ სამეცნიერო ლიტერატურაში გამო- 

თქმულია არა ერთი საყურადღებო მოსაზრება (აკ. გაწერელია, მ. აბუ– 
ლაძე, გ. ასათიანი, მ. ქურდიანი, და სხვ.) მაგრამ ქართველ სიმბო– 
ლისტთა თუ ესთეტთა ნააზრევში მაინც ჭირს თავისთავადი, მწყობრი 

ფილოსოფიურ-ესთეტიკური სისტემის მოძიება, თუმცა ეს არ გამო–- 
რიცხავს ორიგინალურ მოსასრებათა არსებობასაც ეროვნული 
ტრადიციებისა და ევროპული აზროვნების ნიმუშების გათვალისწინე– 
ბით “რომაა შექმნილი.) 

(სიტყვის ირაციონალური ბუნება. სიმბოლო ხე– 
ლოვნების სამსახურში. მიმართება რელიგიას- 
თან: 1908 წ. არჩილ ჯორჯაძე მკაფიოდ გამოხატავს თავის მოსაზრე– 

ბას ხელოვნების განსაკუთრებული მისიის შესახებ: „სადაც ცოდნა 

სდუმს, ხელოვნება მეტყველებს. გრძნობის ენა მომხიბლავია, ხშირად; 
სუბიექტურად უფრო სარწმუნო, ვიდრე დალაგებული და განსაზღვ- 
რულ პირობებთან შეწონილი მსჯელობა". -- წერს იგი |72,741). 

თავისი ბუნებით ხელოვნება მისტიურია, მეცნიერულ ცოდნაზე 

მაღლა მდგომი. ქართველი ესთეტი არ უარყოფს, რომ ცოდნა გაბა- 

ტონებულია „საგანთა სამეფოზე“. ხელოვნების საგნად კი ის ირაცი– 

ონალური, სულიერი საწყისია მიჩნეული, რომელიც რეალურს მიღმა 

ძევს და „სულიერ შემოქმედებას“ ეკუთვნის. „როდესაც ამგვარი ტენ– 

დენციები (ემპირიული ფარგლის გაცილებისა) მეცნიერებას ებადება, 
იგი დასაგმობი და უარსაყოფია, ხოლო როდესაც ხელოვნება ესთე- 

ტიური ინტუიციის ძალით გვიშლის სურათს, რომლის ხილვა სი- 

ლოგიზმის და ლოღიკის საშუალებით არ ძალგიძს, უნდა დავსტკბეთ 

ამ სურათით და ვლოცავდეთ იმ შემოქმედებით ნიჭს, რომლის წყა– 
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ლობით უხილავი ხდება ჩვენთვის ხილულად და შეუძლებელი შესა- 
ძლებლად“.-– დასძენს იგი (72,431. 

მეორე მხრიე, ჯორჯაძის მოსაზრება –– „ემპირიული მეცნიერება 
თავის კვლევა-ძიებაში მიადგება ერთგვარ ზღუდეს, რომლისგან გა– 
სავალს ჯერ ხნობით მაინც ვერ ხედავს“, არ გულისხმობს ყოვე- 
ლივეს ირაციონალურის მეტაფიზიკური სფეროდან ახსნას |1, 202|. 
„ადამიანის რაციონალიზმი, კრიტიკულ პირობებში ჩაყენებული, ამ- 

გვარ სულმოკლეობას ვერ გამოიჩენს.. რადგან ორში ერთია: ან რა- 
ციონალიზმია შემეცნების საფუძველი, ან ისეთი რამ, რაც რაციონა- 

ლიზმს ანგარიშს არ უწევს, –– ინსტიქტი, ინტუიტივიზმი, დიონისიზმი 
და სხვა ამგვარი. თუ რაციონალურსა და ირაციონალურს შორის 
ბრძოლაა, ბრძოლა ეს ჯერ არ დამთავრებულა და სანამ ირაციონა- 

ლიზმი არ გაიმარჯვებს რაციონალიზმზე, რაციონალიზმის მიმდევარნი 
თავის ნიადაგს არავის დაუთმობენ და არ შეიწყნარებენ სიცოცხლის 
იმგვარ განმარტებას, რომელსაც ირრაციონალური განმარტების ხასი- 
ათი აქვს“. ამიტომ ტოვებს იგი ადგილს ისეთი არისათვის, სადაც ძა- 
ლაუნებურად დუმს ცოდნა (მის გარკვეულ ეტაპზე). სამაგიეროდ 

იხსნება გრძნობათა სალაროს კარი, რომელშიც „შეწონილ მსჯელო– 

ბას« არა აქვს ადგილი. სიკვდილ-სიცოცხლის საიდუმლოებათა წვდო- 
მაც სწორედ აქ, ინტუიციის სფეროშია შესაძლებელი. |72.22|. 

ა. ჯორჯაძე იზიარებს პოტებნიას ცნობილ დებულებას სიტყვის 

ირაციონალური ბუნების შესახებ და მეცნიერის ასრის ციტირებას 
ანდრეი ბელის ნაშრომიღან ახდენს I16, 246). პირველ რიგში ერთ- 
მანეთისაგან იმიჯნება ენა და აზრი. დასკვნა ამგვარია: „რაციონა- 
ლური აზროვნების ფარგალი არ უდრის ენის შემოქმედების ფარგალსძ, 
ხოლო ეხის ფენომენი «ნდივიდუალობი ირაციონალურ სიღრმე- 

შია ჩასახული |72,7) შემდეგ გრძელდება პოტებნიას მოსაზრე- 

ბათთ დამოწმება. ხაზგასმულია რომ „ჩვეულებრივ ენაშიაც 
კი ისახება პიროვნებს ირაციონალური სიღრმე, რომ „სი- 
ტყვა იმიტომ არის აზრის ორგანო და აუცილებელი პირობა მსოფლი- 

ოს და საკუთარ „მე“-ს გაგებისა, რომ იგი დასაწყისშივე სიმბოლოა 

და მას აქვს ყოველივე თვისება მხატვრული ნაწარმოებისა“ I72,8). 

ირაციონალობასთან ადამიანის შემოქმედებითი ბუნების სიახლო–- 
ვეს ისიც ამტკიცებს, რომ მითოლოგიური, რელიგიური და მხატერუ- 

ლი შემოქმედება, რომელიც თავისი არსით სიმბოლურია, ურთიერთ- 
მიმართებათა იმ უნივერსალურ ხასიათს ავლენს, რომელიც „აერთებს 

სიტყვას აღნიშნულ ირაციონალობასთან“ (იქვე). 
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არჩილ ჯორჯაძე აქ არ ჩერდება. მთავარი სათქმელი ცოტა ქვემოთ 
უნდა ითქვას: სიტყვა მთელი სამყაროა, რომელშიც კონდენსირებუ– 
ლია მხატვრული ნაწარმოების მთავარი კოდი ხოლო პოეტურობის 
ფენომენი დგინდება არა კერძო მნიშვნელობების თუ ერთეული 
შეგრძნებების ხარჯზე, არამედ შემოქმედების მთელი პროცესის გა- 

თვალისწინებით. აქედან გამომდინარეობს: სიტყვა სამყაროს მიკრო 
მოდელია. მასში ჩადებული შინაგანი ენერგიის ძალა ისევე წარმო- 
აჩენს ამ დიდი, მთავარი სიმბოლოს არსს, როგორც დასრულებული 
პოეტური ხატი (ფართო გაგებით). 

შეინიშნება, რომ არჩილ ჯორჯაძე სიტყვისა და მხატვრული სახის 

შინაგან ფორმას ერთგვაროვან დატვირთვას ანიჭებს, რადგან მისთ– 
ვის ორივე ერთი „საიდუმლოს“ მატარებელია. ამიტომ შეძლებს ქართ–- 

ველი ესთეტი, ფართო მასშტაბი მოუძეოს სიტყვის შინაგან ძალას 
და იგი მთელი პოეტური შემოქმედების სინონიმად გამოაცხადოს: 

„სიტყვა თითქმის იარაღია ადამიანისათვის თავის თავის გაგებისათ- 
ვის. და სიტყვაში მართლაც ისახება ის, რაც გაიგო ადამიანმა თავის 
თავზე. ხოლო ის, რაც მან ვერ გაიგო, რჩება სიტყვის გარეთ. და ამ- 
გვარად, სიტყვა მართლაც და სიმბოლოა მხოლოდ ადამიანის ირაცი–- 
ონალური ბუნებისა და ამიტომ უფრო ნათელი ხდება ენის ნათესა–- 
ობა პოეტურ შემოქმედებასთან“ I72, 8--9). 

სხვაგან, როცა სიკვდილ-სიცოცხლის პრობლემას ეხება, ა. ჯორ- 

ჯაძე დაასკვნი: ხელოვნების სფეროში ეს შესაძლებელია მხოლოდ 
შინაგანი ძალების ამოქმედების, მაშასადამე ინტუიტიური წვდომის 
შედეგად. ეს მსჯელობა წააგავს კიდეც ა. ბელის მოსაზრებას სიმბო- 

ლიზმის განსაკუთრებულ როლზე ხელოვნების ისტორიაში. „მსოფლიო 

საკითხების“, საკაცობრიო პრობლემათა გადაწყვეტას ისინი (სიმბო- 

ლისტები) ხომ სწორედ ამ ახალი მიმართულებისაგან ელიან. არჩილ 
ჯორჯაძე იმედოვნებს მდგომარეობის გამოკეთებას ქართულ სიტყვა- 
კახმულ მწერლობაში: „ვხედავ, როგორც მზადდება ჩვენში ნიადაგი 

ფართო ეპიკური და ფსიხოლოგიურ ხასიათის შემოქმედებისათვის და 
ცხოვრების აღორძინებასთან ერთად გაჩნდება ნაწარმოები, რომელიც 
სიმღერასავით ტკბილი იქნება სიბრძნესავით ღრმა. ამ ნაწარმოებში 
ამოვიკითხავთ ჩვენის სულის კვეთებას. იგი აგვაღელვებს, რადგან შიგ 
ნაამბობი იქნება დიდი ხნის წყურვილი სიცოცხლისა და სიყვარულისა 
და ჩვენი გაუგებრობა და გაურკვევლობა სიკვდილის წინაშე“ (72,41. 

ხელოვანი მედიუმია ორ სამყაროს “შორის. ინდივიდი ხედავს 

ყველაფერ იმას, რაც მას გარს არტყია, მაგრამ არსის წვდომა სუბი- 
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ექტურია. რელიგიურ და მხატვრულ შემოქმედებას შორის საერთოა 
მათი სიმბოლურობა. 

ეს დებულება ცნობილია. რელიგიასთან მხატვრულ შემოქმედების 
კავშირს აღიარებს სანდრო ცირეკიძეც. 

„ორი თვალი ადამიანის დაძველდა. პოესია და რელიგია იხედე– 
ბიან მოგლენათა გადაღმა და მათთვის საჭირო შეიქმნა ათვისების და 

გამოთქმის ახალი ფორმები...“ |67|. 
მაგრამ ისინი (პოეზია და რელიგია) იმიჯნებიან კიდეც ერთმანე– 

თისაგან: „გაიყო გზები მოგვის და პოეტის, –– განაგრძობს ს. ცირეკი– 
ძე, –-– რელიგია ეძებს ნამდვილ ორეულს ქვეყნისას და უნდა ეზი- 
აროს მის უკვდავებას, პოეტმა თავიდანვე იჭვის თვალით შეხედა ამ 
ძიებას, იმან დაიჯერა, რომ ღმერთს ჭეშმარიტს ვერ იპოვის და ეძებს 
მხოლოდ-მის ბუტაფორიას... პოეტს მინიჭებული აქვს, იგრძნოს იმათ 
(მოვლენათა -–– თ. თ.) გადაღმა დიდი პარალელი უკვდავების“ (იქვე). 

ცნობილია, რომ ქართველი სიმბოლისტები „წინაპრებს“ ეროვ- 

ნული ლიტერატურის წიაღში ეძებენ. ისინი პარალელსაც კი ავლებენ 
ფრანგულ და ქართულ სიმბოლისტურ მოტივებს შორის და ასაბუ- 
თებენ, რომ „გურამიშვილმა ბოდლერსე ადრე შექმნა სიკვდილის 
ესთეტიკა“, რომ ქართველი მგოსანი „ბოდლერია თავისი კეთროვანი 
სახეებით“ და „უფრო ხშირად ვერლენი“. ამასთან, რელიგიური პან- 
თეონიდან ქართული სიმბოლიზმი ირჩევს როგორც ქრისტიანულ, 
ასევე წარმართულ ხატთა სიმბოლიკას. 

რელიგიასთან კავშირი არ გულისხმობს „მხოლოდ მისი სიმბოლი- 
კის გამოყენებას. მთავარი ისაა, რომ ნაგრძნობია, აღიარებულია სიტყ- 

ვის შინაგანი ენერგია, მისი დაფარული ძალა, ის ძალა, აბსსოლუტურ 
იდეასთან, აბსოლუტურ სულთან რომ აკავშირებს სიტყვა-სიმბო- 
ლოს, როგორც ცნებასა და აზრს. „პირველითგან იყო სიტყვა“--ორ- 

მხრივად აინტერესებთ“ სიმბოლიზმის ესთეტიკის წარმომადგენელთ: 
მასში ქრისტეს ხატებაა ნაჭულისხმევი ლოგოსის პირველარსობაა 
დასაბუთებული; ღმერთის იდეასთან, „ღმრთისა თანა“ მისი უშუა- 
ლო კავშირი და მიღმურ პლანში ცნებისა და საზრისის იგივეობაა და- 
ნახული, სიტყვის გარეშე გამორიცხულია ზეაღსვლა, რადგან თავად 
მასშია განსხეულებული ღვთიური არსი. აი ის მაგია, რომელსაც 
ფლობს სიტყვა და რომელიც სიმბოლოს გააზრებაშიც ძევს, 

დღა მართლაც, ბელისთვის სიმბოლო ისეთივე ელფერის მატარე- 

ბელია, როგორც მოძღვრება თეურგიაზე. ამდენად, სიმბოლოს მთა–



ვარი დანიშნულებაა გამოხატოს მთავარი –– მსოფლიო სულის იდეა, 
რის გამოც იგი (სიმბოლო) მისტიკურ ხასიათს იძენს. ყოველი მცირე 
სიმბოლო ემსახურება ერთი მსოფლიო (მთავარი) სიმბოლოს წარმო– 

ჩენას, „ზსოფლიოს სიმბოლო" არის ლოგოსის მიმართება არსთა გამ- 

რიგესთან. ეს კი ადამიანეს მისტიკური ხილვების საფუძველია (ამ 
გაითაც ღმერთის იდეამდე მივდივართ) ანალოგიურ აზრს ავითა- 
რებს საქართველოში ა. ჯორჯაძე: „სიტყვა იმიტომ არის აზრის ორ- 
განო და აუცილებელი პირობა მსოფლიოს და საკუთარ „მე“-ს გა– 

გებისა, რომ იგი დასაწყისშივე სიმბოლოა და მას აქვს ყოველივე 
თვისება მსატვრული ნაწარმოებისა.. და ღრმა ნათესაობა სიტყვისა 

ადამიანის ირაციონალური შემოქმედების ბუნებასთან სწორედ აქე- 

დან მოჩანს.. ეს სიმბოლო აერთიანებს სიტყვას აღნიშნულ ირაცი- 

ონალობასთან“ |72,81. 
მარტო ჯორჯაძე როდი ფიქრობს ამგვარად. 

„სახელდებული საგანი სხვანაირად იგრიხება -- თითქო სახელ–- 

დებამდე არც კი არსებობდა ან თუ ჰქონდა ყოფა, სახელით მიიღო! 

უკანასიცნელი არსება, –– წერს გრ. რობაქიძე, +- ...არსნი და ნივთნი 

იქმნიან მსოლოდ სახელებით, რადგან „პირველიდან იგი იყო“. სა- 

ხელი მხოლოდ და ნორმა საგნის თუ მოვლენის არის დარქმევა... 

ნამდეილი საგანი ასტრალური სხეულია საგნის თუ მოვლენის, აქ 

არის მისი მაგია#« |51,141. ამ მსჯელობას ისევ მივყავართ სიტყვაში 

ირაციონალობის აღიარებამდე. 

„არის განსხვავებული მოსაზრებაც. წერილში-- „ახალ საზღვართან“ 

შალვა აფხაიძე წერს: „დაიწყება ძიება მარად სიმბოლოსი. უკანასკ- 
ნელის, როგორც ირრაციონალურის განცდა რეალურია მეტად. ამი- 
ტომ ნამდვილი სიმბოლო რეალისტურია მხოლოდ“ LI8I. 

ეს ანტითეზაა. მაგრამ განცდის რეალური შეგრძნება საკმაოდ 
სუსტი არგუმენტია ირაციონალობასთან შეხებისას. იგი ობიექტური 

დასკვნის მიღების საშუალებასს გამორიცხავ. შემაძრწუნებლად 
უზარმაზარი სამყაროს წინაშე ადამიანი პირისპირ დგას და ერთად- 
ერთი, რაც ცოტათი მაინც მიაახლოვებს მასთან, ესაა. შემეცნებითი- 

პროცესის უსაზღვროება -და განუმეორებლობა, რომელიც ყოველ 
კერძო შემთხვევაში ხილვათა უსასრულო ვარიანტებად გადაიქცევა: 
ამდენად, უნდა ვაღიაროთ სიმბოლოს ირაციონალური ბუნება, შე- 

გრძნების სუბიექტური საწყისი ღა წვდომის მისტიკურ-რელიგიურძ 

გხა;, მაგიური ძალის მატარებელი სიმბოლოს უნარი –– გამოხატოს 

ღვთიური ბუნება. მაშინ გასაგები ხდება ვ. გაფრინდაშვილის აზრიც: 
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„ყველაზე უფრო დიღი მაგალითი სახელის გაზღაპრების არის 
ღმერთი“ (27I. 

“ თეურგთა ერთიანი მოქღვრების ფონზე ცისფერყანწელებმა შე- 
ძლეს, ბოლომდე ერთგულნი დარჩენილიყვნენ საკუთარი შეხედულე- 
ბებისა. როცა მსატვრულ სახეთა სისტემაში ჩნდება წარმართულ თუ 
ქრისტიანულ ხატთა სიმბოლიკა, იგი განსაკუთრებულ ფუნქციას ას- 
რულებს. სიტყვა მაქსიმალურ დატვირთვას იძენს. შინაგანი ფორმა 
მეტასახეთა წარმოქმნის მძლავრი ბიძგი ხდება. 

ფორმადა შინაარსი: XIX საუკუნის დასასრულს ქართულ- 
მა ესთეტიკურმა აზრმა ხელოვნებას ახალი მოთხოვნები წაუყენა. 
კიტა აბაშიძემ და არჩილ ჯორჯაძემ, რომელთა სახელებთანაც დაკავ– 
შირებულია XIX საუკუნის დასასრულისა და XX საუკუნის დასაწყი–- 
სის ქართული ესთეტიკური აზროვნებისა და ლიტერატურული კრი- 
ტიკის მიღწევები, განსაკუთრებული ყურადღება მიაქციეს ფორმი- 

სა და შინაარსის ურთიერთობის საკითხებს, მათი ერთიანობის პრობ- 

ლემას: 
„ნუთუ შესაძლოა რაიმე აზრის გამოთქმა ხელოვნურად, გარე- 

შე მშვენიერი ფორმისა ყოველი აზრი მაშინ არის შეგნებული და 
შესისხლხორცებული ადამიანისაგან” როცა იგი კარგად არის გა- 

მოთქმული, როცა ისეთ. ფორმაშია ჩამოსხმული, რომ ადამიანის 

მთელი არსება ითვისებს ამ აზრს“. --– წერს კ. აბაშიძე წერილში –– 
„აზრი თუ ფორმა, შინაარსი თუ სხეული". (2,461). 

„სელოვნება იქ არის დაცული, –- განაგრძობს ავტორი, –- სა– 
დაც ახსრი სავსებით არის გამოთქმული ნათლად და სადაც სრული 
ჰარმონია სუფევს აზრსა და მის გამოხატულებას შორის, ფორმა 

შესატყვისი უნდა იყოს შინაარსის, ამასთან გამსჭვირვალე, რომ მშვე– 
ნიერი სხეული ამ სამოსლის ქვეშ მზესავით ანათებდეს“ (2,47). 

ანალოგიური აზრისაა არჩილ ჯორჯაძე: „ყოველგვარ ხელოვნურ 

ნაწარმოებს ორი ღირსება ჰქმნის ნამდვილ ხელოვნებად: ნაწარმო- 
ების შინაარსი უნდა გვაღელვებდეს და გვაფიქრებდეს, ნაწარმოების 

სახე უნდა მკაფიოდ გამოსახული, ხორცშესხმული იყოს“.--წერს 

იგი (72,210), 1912 წელს კი წერილში –– „ძირითადი მოტივები ილია 
ჭავჭავაძის პუბლიცისტიკისა“ –- გარკვევით აცხადებს: „ილიამ და- 
ანახვა ქართველ საზოგადოებას, რომ თანახმად პოზიტიურის აზროვ- 

ნებისა სიტყვა გარეგანი სამოსელია 'აზროვნებისა და რომ აზრი 

აძლევს სიტყვას ხორცშესხმულობას და შინაარსს“ I79). ა 
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პოზიცია აქ სავსებით გამოკვეთილია. როგორ იზიარებენ მას 
ქართველი სიმბოლისტები? 

„ხელოვნებაში, ისევე როგორც ბუნებაში, სწარმოებს მარადი 
ბრძოლა ფორმისა და შინაარსისა ნამდეილ ხელოვნებაში ფორმა 
იმორჩილებს შინაარსს, შეჰყავს ის იდეალურ ნაპირებში. პოეზია რომ 

სუნთქავდეს მხოლოდ ნევრასტენიით კოშმარით და ქაოსით, ის 
აუტანელი იქნებოდა.. დიდი დრო გავა, სანამ დაიწმინდება მღვრიე 

ტალღები თანამედროვე ხელოვნების.. ლოზუნგი ასეთია: მეტი სიწ- 
მინდე ფორმის და მეტი კონკრეტულობა შინაარსის.. თანამედროვე 
ქართული პოეზია ყანწელების სახით აღრმავებს თავის შინაარსს და 
ფორმას. ის მიდის ქაოსის წყვდიადში, მაგრამ ზურგი გამაგრებული 
აქვს რუსთაველით4+“ (28). 2 

მოტანილი ციტატებიდან აშკარაა, რომ ცისფერყანწელები ისწრა- 
ფიან დახვეწილი და ლამაზი ფორმისაკენ. მაგრამ შეუნიშნავი ისიც 
არ რჩებათ, რომ „სელოვნერი ნაწარმოები შეიძლება იყოს თავის- 
თავად, მარტოოდენ ფორმა, უშინაარსო. იგი შეიძლება შედევრიც 
იყოს ოსტატობით, მაგრამ მეცხრე ცის გადაღმა არ გადაგვახედოს. 

ასეთია.. მოდერნისმის ცრუკლასიკური ხელოვნება და ყოველი კლა- 
სიცისმი იდეალში. ესაა ხელოვნება ხელოვნებისათვის, ფორმა ფორ- 

მისათვის, წმინდა ფორმა წმინდა ფაბულით, მას პოეზიასთან არავი- 
თარი კავშირი არა აქვს და მისი მნიშვნელობა იმგვარივეა, როგორც 

ზაფხულში ტკბილი ლიმონათის“ |68). ეს არ გახლავთ ურთიერთგა- 
მომრიცხველი დებულებანი, ვინაიდან ორივე შემთხვევაში საკმაოდ 

მკაფიოდაა გარკვეული როგორც ფორმის, ასევე შინაარსის განხა- 

კუთრებული ადგილი მხატვრული ნაწარმოების აღქმისას. 

| როგორ აღწევს ფორმის აბსოლუტიზაციას სიმბოლიზმი? 
ს თუ „ახალი ხელოვნება“ მიზნად ისახავს იმ საიდუმლოთა ახსნას, 

რომელიც სინამდვილის მიღმა რჩება დთ საგანთა ტრანსცენდენტური 
ბუნების შეცნობას ემსახურება, მაშინ სწორედ მას აქვს პრეტენზია 
სიმბოლოთა საშუალებით იმის გამოთქმისა, რაც ობიექტურ სამყა- 
როში შეუძლებელია დაინახოს „შეუიარაღებელმა“ თვალმა. სიმბო–- 
ლისტების ფორმულა -- „საებარი იმაზე, რასაც ვერ იტყვის სიტყვა“ 
(გუკოვსკი) გულისხმობს მიღმურ, მეორეულ სამყაროს, სადღაც 

სხვა ასპექტში იშლება ემპირიული სინამდეილე და ახალ ვანსო- 
მილებაში სრულყოფს თავის ნამდვილ ბუნებას. ასეთ შემთხვევაში 

„მიშველი შინაარსი“ მიზანს ვერ მიაღწევს, თუ ყურადღება არ მი- 

ექცა მის გარეგნულ ეფექტებს რომელიც ახალი მეტასახეების 
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წარმოქმნას შეუწყობს ხელს .უკვე სხვა სიბრტყეში, სადაც წარმო- 
სახვის სიღრმისეული დონეები იქნება ჩართული. 

ერთი შეხედვით, ფორმისა და შინაარსის ერთიანობას ქადაგე–- 
ბენ რუსი სიმბოლისტებიც: „მსატვრული ნაწარმოების ფორმა შინა– 

არსისაგან განუყოფელ კავშიოშია.. სიტყვა ფორმისა და შინაარსის 

ერთობაა". ამ შემთხვევაში ა. ბელი პოტებნიას მოსაზრებას ეყრდნო– 

ბა, თუმცა მისი პოსიცია საკმაოდ გარკვეულია სხვაგანაც. გავიხსე- 

ნოთ: „პოეზიის სიმბოლისტურმა სკოლამ ხელოვნებაში ფორმისა და 

შინაარსის ერთიანობა გამოაცხადა. ეს ლოზუნგი სრელ შესაბამისო– 

ბაშია სიმბოლიზმის თეორიის წანამძღვრებთან” „ფორმა მოცემუ- 

ლია შინაარსში, შინაარსი ფორმაში“ -- აი, ძირითადი ესთეტიკური 

მსჯელობა რომელიც განსასღვრას სიმბოლოს ხელოვნებაში“ 

(17,136I. - 

მაგრამ განა თავად ა. ბელი საკმაოდ წარმატებით არ სწავლობ- 

და არა მხოლოდ ლექსის, არამედ პროზის ფორმალურ ტექნიკას, იკვ– 

ლევდა ინსტრუმენტირების, ბგერათა ჰარმონიის, რიტმის ქმნის ხერ- 

ხებს ცდილობდა, ამ სერხების პრაქტიკულ რეალიზებას, რითაც ოსტა- 

ტობის საკმაოდ მაღალ სკოლას დაუდო საფუძველი როგორც პოეტმა და 

პროზაიკოსმა? სწორედ მის სახელთანაა დაკავშირებული წმინდა ლიტე– 

რატურისმცოდნეობითი ხასიათის დებულებანი, რომლებიც საფუძვლად 

დაედო რუსული ფორმალისტური სკოლის 0)II0M93-ის ჩამოყალიბე– 

ბას და მის მიღწევებს მხატვრული ტექსტის კვლევის საქმეში. მაგ– 

რამ არსებითია, რომ | სიმბოლიზმს საერთოდ ახასიათებს წინააღმდე- 

გობანი. მაგალითად, სიტყვის ესთეტიკასა და პოეტიკასე ყურაღღე- 

ბის გამახვილება პრაქტიკულად ფორმისეულ ნოვაციებში ვლინდება, 

მაშინ, როდესაც ფორმისა და შინაარსის ერთიანობის აუცილებლო- 

ბაზე მიუთითებს თეორიული წერილები ფრანგული სიმბო- 

ლიზმის ერთ-ერთი კანონმდებელი. ჟ. მორეასი თავის მანიფესტში 

მოითხოვდა! „სიი/01Xნ 01CI0C 8 01V1IIM0M (000M0, #010009 0V/II20I0, 

MC ი?–ც.IIC1C§ C2M0110”სL0 Iი CXIIVX28 8LI007110L(I1(0 MI) CCXI))2L 3946 

ი0IVVVIICIII0C 0ე)I009I06“ წ47, 832|. 
სხვა საკითხია, რამდენად სრულდება ეს საპროგრამო დებულე- 

ბები, რომლებიც ხშირაღ წინააღმდეგობრივია. ამიტომ "სიმბოლიზმის 

თეორეტიკოსები ისევ და ისევ უბრუნდებიან თავის საკუთარ გამო- 
ნათქვამებს, ცვლიან მათ.! გავიხსენოთ, როგორ საყვედურობენ ქართ- 
გელი სიმბოლისტები ანდრეი ბელის, რომელიც უარს ამბობს თა– 

ვეის ადრინდელ დებულებაზე ხელოვნებაში ფორმისეული ელემენ- 
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ტების პრიმატის შესახებ, მაშინ როდესაც „ოთხი წლის წინ თვი“ 
თონ ანდრეი ბელიმ დააარსა „აკადემია პოეზიისა“, სადაც სწავლობ- 
დნენ რიტმისა და ლექსის საკითხებს“ (56). 

გამოდის, რომ აზრისადმი ფორმის დაქვემდებარება მხოლოდ 
გარკვეული ხარკის გაღებაა იმ სინამდვილისადმი, რომელშიც ცხოვ– 
რობს ადამიანი. სიტყვა-სიმბოლოს ახლებური დატვირთვით გაახრე- 
ბა გამორიცხავს „ახალ ხელოვნებაში“ მის გამოყენებას მხოლოდ 

ობიექტებთან მიმართებაში, მის გაგებას როგორც მნიშვნელობა. 
ამ ფაქტს მხატვრული შემოქპედება ადასტურებს. 

და აი, იწყება სიტყვის გამოყენება მრავალი · განზომილებით. 

იგი ხან „სიჩუმითაა ნაალერსები“ (მეტერლინკი), ხანაც მასში „გუ- 

სიკალური შრიალის აზრი ისმის“, რადგან მუსიკის იდუმალ ძალა–- 
საც ფლობს და უნარსაც, იყოს შემქმნელი, ჯადოსნური, ირაციონა- 

ლური ძალის მატარებელი. ფორმისეულმა მხარემ წინ უნდა წამო- 
იწიოს, უნდა გაძლიერდეს მისი ყველა შესაძლებლობა, მრავალფე- 
როვანი გახდეს მხატვრული ხერხები. მრავალწერტილს, პაუზას, სინ– 

ტაქსური ნორმების რღვევას, წყობის ინვერსიულ ფორმას, აზრის 

გაწყვეტას –– თავისებური მხატვრული ფუნქცია უნდა მიენიჭოს; 
სიმბოლიზმისათვის დამახასიათებელი ხდება იმპრესიონისტული პო» 
ეტიკის ხერხების გამოყენება. 

ამგვარად, ესთეტიკური პრინციპი (მხატვრული სახის შესაძლე– 
ბელი სირთულისა და გაბუნდოვანების შესახებ) მისი პრაჭტიკულძ 
განხორციელების ჟამს იწვევს ფორმის ახალ გამომსახველობით სა- 
შუალებათა შიებას, რის გაჭოც მხატვრულ შემოქმედებაში უპირა- 
ტესად ამ უკანასკნელის ტყვეობაში ექცევიან. 
+ მუსიკა: ყოველი საგნის თუ მოვლენის წვდომა და ' მხატვრუ– 

ლი წარმოსახვა, სიმბოლისტთა აზრით, მუსიკის უნივერსალური კა– 
ნონების გამოყენებითაა შესაძლებელი. ამიტომ სიმბოლიზმმა იგი ხე– 
ლოვნების იერარქიის უმაღლეს საფეხურად მიიჩნია. მუსიკასთან 

ახლოა პოეზია, რომელიც მუსიკალური მხარის გაძლიერების შესაძ- 

ლებლობას იძლევა. ამდენად, სიმბოლისტთათვი პოეტური ფორმპ 
უფრო მისაღებია, ვიდრე პროზა. 

მუსიკის იდეალიზაციის. ტრადიციას ბევრი საერთო აქვს რიჰარდ 
ვაგნერის თეორიულ ნააზრევთან მის შემოქმედებით ძიებებთან. 
სწორედ მან შეიმუშავა მუსიკის, სიტყვისა და სასცენო მოქმედებათა 
სინთეზის თეორია ·და შემოქმედებაში თავად ეცადა ამ ესთეტიკური 
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კონცეფციის რეალიზებას. სინთეზურ ხელოვნებაში წამყვანი მუსი– 
კაა. მასზეა დამოკიდებული პოეტი, რადგან მუსიკისაგან ღებულობს 

სულიერ აღმაფრენას და ემორჩილება მას. ასე იქმნება კომბინირე- 
ბული მუსიკალური პიესა -- ოპერა (36, 271). საინტერესოა, რომ 
ამგვარადვე ფიქრობენ ვ. ივანოვი და ა. ბელი, რომელნიც სიმბოლის– 

ტურ დრამაში პოეზიისა და მუსიკის სინთეზს ხედავენ (მუსიკისადმი 

განსაკუთრებულ ლტოლვას ავლენენ ბოდლერი, მალარმე, რემბო, 
ბრიუსოვი, ბლოკი, ბელი; საქართველოში –– გ. ტაბიძე, ტ. ტაბიძე, 

გაფრინდაშვილი, იაშვილი და სხვ.) მუსიკის უნივერსალურ ხასიათ– 

ში სიმბოლისტები ზეგრძნობიერის წვდომის შესაძლებლობას ხედავენ 

(მალარმე), აკავშირებენ მას ღმერთის, სიკეთისა და სილამაზის ცნე- 

ბებთან (ფ. მიშლე, სენ პოლ რუ, ჟ. კლოდელი), რადგან მუსიკაა 
„სახელდებულ საგანთა“ არსის განჭვრეტის საშუალება. 

ვლადიმერ სოლოვიოვის ფილოსოფიაში ამ ძირითად იდეად მი–- 
ჩნეულია „მარადიული ქალურობა". მის გაახრებამდე, როგორც აღნი- 
შნავენ, მეცნიერი მიდის ქრისტიანულ-ნეოპლატონური მსოფლმხე- 

ღველობის მისტიკური გადამუშავების შემდგომ. კოსმიური ყოფის 

უმაღლესი პრინციპი სწორედ „მარადიული ქალურობის“ იდეაში: 

გლინდეშა. გონების საზომით განჭვრეტილი იდეა ჭეშმარიტებაა, 
გრძნობის საზომით კი ––- სილამაზე. ვ. სოლოვიოვის ამ თეზას მხარს 
უჭერენ ა. ბელი, ა. ბლოკი, ვ. ივანოვი, ლ. კობილინსკი და თეურგთა 

თაობის სხვა წარმომადგენლები. განსაკუთრებული ძალით იგი პო-. 
ვზიამი ვლინდება. ! 

ამ მოსაზრებათა გამოძახილი ქართულ სიმბოლიზმშიც ჩანს. 
„უკანასკნელი აღთქმა სიკვდილის წინ სოკრატის, მისი ზმანება- 

მუსიკაზე და შემდეგ მისი საყვარელი მოწაფის აპოლოგია მუსიკაში 
შვების, ჩვენ ყველაზე ახლო მივიღეთ სულთან“, –- აცხადებს ტ. ტა-. 
ბიძე (56,20). ქართული პრესის ფურცლებზე ამ საკითხთან დაკავში–- 
რებით თავიანთ მოსაზრებას გამოთქვამენ შ. აფხაიძე, ს. ცირეკიძე, 

ვ. გაფრინდაშვილი პოეზიის საზღვრები თანდათან ფართოგდება და 
იგი მუსიკისა და მხატვრობის სფეროში იჭრება. 

მხატვრულ შემოქმედებაში მუსიკის განსაკუთრებულ როლს აღი- 
არებენ ქართველი ესთეტებიც. ადამიანში მუსიკის მიერ აღძრული 

შეგრძნება სიტყვასთან შედარებით უფრო ძლიერია, წერს კ. აბა–- 
შიძე და შემოქმედისაგან ითხოვს: ისეთი „კომბინაცია მოახდინოს 

რითმისა და რიტმის, ისეთი წყობილება იხმაროს სიტყვების, იმგვა–- 

რად შეაქსოვოს და შეუხამოს სიტყვები: ერთიმეორეს, რომ იგივე: 
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გრძნობები აღგვიძრას, რაც მუსიკამ“ (მაგალითად ასახელებს რემ– 
ბოს –– თ. თ.) (2, 3671. 

ა. ჯორჯაძის აზრითაც, მუსიკა ხელოვნების იმ დარგთაგანია, რო– 
მელსაც ვერ მივუდგებით ნატურალისტური საზომით. მისი სფეროა: 

სულიერი სამყარო, ადამიანის „გულის ზოახვა". მუსიკის მიერ გადმო–- 

ცემული რელიგიური აღფრთოვანება თუ რაიმე ძლიერი ემოცია -–- 

ვთქვათ, სიყვარულისა, კარგავს კონკრეტულობას და უფრო მაღალ 
ცნებებთან გვაკავშირებს. იგი თავის თავში იტევს უმაღლეს განცდას, 

მიახლოებულს ღმერთისა თუ სხვა რომელიმე ამაღლებული იდეის 

განცდასთან (72, 391. 

სიტყვის ხელოვნებაში მუსიკლური ელემენტის გაძლიერებამ 

დახვეწა პოეტური მეტყველება. მხატვრული ძიებების გზით გამოი– 
ნახა ახალ-ახალი საშუალებები. ამაღლდა ესთეტიკური ღირებულება, 

რამაც საბოლოო ჯამში გაამრავალფეროვნა ქართული ლექსის სა- 
მოსი. ისე მოხდა, რომ უკვე შემდგომ, პროლეტარული მწერლობის 

ნაკადმა ფაქტიურად ვერ შეძლო შწაელეკა ქართული ლექსი; (სიმ- 
ბოლისტურ პერიოდში შექმნილმა მემკვიდრეობამ მოასწრო, ღრმა 
კვალი დაემჩნია ქართული პოეტური აზროვნებისათვის. 

სიმახინჯის კულტი: იცვლება ხელოვნების 'კანონები. სი– 

ნამდვილის ასახვა არაა მთავარი; ხელოვნების საგნად მშვენიერების 
გამოხატვა უნდა იქცეს -- უაილდისა და უისტლერის ესთეტიკის ამ 

მოთხოვნას მალე აიტაცებენ; „ხელოვნება იწყება აბსტრაქტული 

სამკაულით, სასიამოვნო, წმინდა გამომგონებლური მუშაობით მას.-. 

ზე, რაც არაა ნამდვილი, რაც არ არსებობს... 

ცხოვრება აღფრთოვანებაში მოდის ამ ახალი საკვირველები- 
საგან და სთხოვს, რომ ისიც დაუშვან იქ, იმ მოჯადოებულ წოეშში. 
ხელოვნება ცხოვრებას იღებს, როგორც თავისი ნედლი მასალის ნა– 
წილს, გადაამუშავებს მას, გარდაქმნის ახალ-ახალ ფორმად. იგი იგო-. 
ნებს, ფანტაზირებს, ოცნებობს და თავის თავსა და რეალობას შო- 

რის დგამს ლამაზი სტილის მაღალ კედელს“ (62, 571. 
„წმინდა ხელოვნების" მქადაგებელი სასტიკი წინააღმდეგია ხე- 

ლოვნების, როგორც „სინამდვილის სარკის“ გაგებისა იგი უფრო 
საბურველია, ვიდრე სარკე –– ამბობს უაილდი. 

დასავლეთევროპელი სიმბოლისტებინალვის ხელოვნება თავისთა- 

ვადია. ეს პრინციპი გაიზიარეს რუსმა სიმბოლისტებმაც (უფროსი 

თაობა). მისი ორთოდოქსული ნაწილი ხელოვნებას აცხადებს („ალ- 
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კეული ინდივიდის წვდომის საგნად. ამიტომაც გამოხატვის ფორმა ძა– 
ლაუნებურად შეესაბამება სუბიექტურ განწყობას: „ზეგრძნობიერი 
სამყაროს ზემგრძნობიერული აღქმა წვდომით ნათელხილვით“ 
(23, 211. 

ლოზუნგის –– „ხელოვნება ხელოვნებისათვის“ –– წინააღმდეგ რუ– 

სეთში ვლ. სოლოვიევი გამოდის: „იმის ნაცვლად, რომ განადიდოს 
ხელოვნება, ამგვარი მსჯელობა სინამდვილეში ძლიერ ამდაბლებს 

მას, რადგან მუშის იმ შრომასა ჰგავს, რომელიც მთელი სიცოცხლე 
აკეთებს საათის მექანისმის მისთვის ცნობილ გორგოლავებს, ხოლო 

თავად მექანიზმთან არაფერი _·საქმება". –- წერს იგი (55, 70--71|). 
ს სიმბოლისტთა ახალგასრდა თაობის წარმომადგენლები ხელოევ- 

ნების არსს ცხოვრებასთან კავშირში ეძიებენ. ზ. ლანდი მათ შესა- 
ხებ ამბობს, რომ უფროსი თაობისაგან განსხვავებით, რომელიც ხე– 
ლოვნებას განსაზღვრავს სუბიექტური იდეალიზმის პოზიციიდან (ხე–- 
ლოვნება შემოქმედის ნებითი კატეგორიაა –- თ. თ.). მათთვის (მეორე 
თაობა –– თ. თ.) ხელოვნება საშუალებაა „მსოფლიო სულის“ წვდო- 
მისა დღა მნიშვნელოვანია, დადგინდეს კავშირი ხელოვნებასა და 'სი– 

ნამდვილეს შორის. ეს მჟღავნდება კიდეც იმ პრინციპში, რომელიც 
ხელოვნების საშუალებით ცხოვრების გარდაქმნას მოითხოვს (43, 588). 

უაილდის „მშვენიერი ტყუილის“ თეორიას ყურადღებით ეკი- 
დებიან კ. აბაშიძე. ა. ჯორჯაძე, გრ. რობაქიძე და სხვა ქართველი 
ლიტერატორები: „ნამდვილი ესთეტიკური ემოცია ის არის, რომე–- 
ლიც სავსებით იპყრობს ჩვენს არსებას.. ასეთი ემოციის ნიშანდობ– 
ლივი თვისება ის არის, რომ მისი ზეგავლენის ქვეშ ჩვენი გული 

უფრო ღონივრად სცემს“ (2,4მ1. ხელოვნება, უპირველესად, მშვე– 

ნიერებას ემსახურება. ამ პრინციპს კ. აბაშიძე ამტკიცებს კიდექ 

ერთი არგუმენტით: ადამიანის მიდრეკილებაა სიცოცხლის სიყვარუ- 

ლი, ამიტომ იგი ესწრაფვის და შეგნებულად „ხელს ატანს მას, რაც 
მის სიცოცხლეს აძლიერებს და ხელს უმართავს, რაც მას ბედნიე– 

რებასა და სიხარულს ანიჭებს; ტანჯვას, ავადმყოფობას, სიმახინჯეს 

ფიზიკურსა და სულიერს ადამიანი გაურბის“ (იქვე). ამასთან დასძენს, 

რომ ტანჯვა-წამების გამოხატვა „მარტო იარაღად არის გამოსადექძ 
უფრო საფუძვლიან და ხანგრძლივ ბედნიერებათა მოსაპოვებლად 

(იქვე) მაგრამ აბაშიძისეული „მშვენიერი“ განსხვავდება უაილდი- 
სეულისაგან. მისთვის ძვირფასია ჰომეროსის, რუსთაველის თუ შექს- 

პირის ქმნილებანი, რადგან ისინი ზნეობრივ მაგალითს იძლევიან. ამ 

მიმართებაში კიტა აბაშიძისათვის მახინჯის გამოხატვაც დასაშვებია, 

16



როცა, „ჯერ ერთი, –- გარეგანი სიმახინჯე, სულიერი სიდიადითაა შეს“ 

ყიდული (კვაზიმოდო -–- კ. ა), ანდა სიმახინჯე წარმომდგარია სიბო- 
როტის და მასთან ბრძოლა ადამიანის, თვით პროცესი ბრძოლის იწ- 
ვევს სიამოვნებას და კმაყოფილებას“ (3,491. აქ უკვე თვალნათლივ 
ჩანს, რომ ხელოვნებაში მახინჯის პრობლემა ზნეობრიობის სასარ- 

გებლოდ მოიასრება, რადგან მაშინაა გამართლებული, თუ იგი ადა- 
მიანში უკეთესობის სურვილს ბადებს და გამოიყენება ბოროტების 
წინააღმდეგ ბრძოლაში, 

რამდენად ეთანადება ქართველ ესთეტთა ეს დებულება სიმბო- 
ლიზმის პრინციპებს? 

„სიმახინჯე გადაიქცა ახალი პოეზიის მთავარ თემად“, -- აცხა- 

დებს ს. ცირეკიძე |67,12). მესთვის ლოსუნგი „გ”ემ1)ხყ5§ მძ ILლ811C2მ“ 

გულისხმობს რეალიზმის ელემენტების შეტანას ახალ მიმართულე- 
ბაში, რაც უმთავრესად, მახინჯ სახეთა ჩვენებაში ვლინდება, რადგან, 
მისი აზრით, რეალიზმი იძლევა უფლებას მახინჯის შეჭრისა ხელოვ– 
ნებაში. 

რისთვის სჭირდება სიმბოლიზმს მახინჯის გამოხატვა? ამ კითხვას 
ცირეკიძყც პე პასუზობს: „პოეზია გვაგრძნობინებს მთელ პირობი–- 
თობას ქვეყნის და გვებადება სურვილი, რომ ეს მახინჯი ნიღაბი გა- 
დავხადოთ მის უთქმელ ქვედაპირს.! სიმახინჯე რეალობაა და მეტა- 
ფორაში იგი საშუალებაა მისტიური განცდის“ (იქვე). 

ამგვარად, თუ მახინჯი მცეულია მეტაფორად და უკავშირდება 
სიმბოლურ ხატს, მაშინ სრულდება სიმბოლიზმის ერთ-ერთე მთა- 
ვარი პრინციპი: მხატვრული სახე აღძრავს მისტიურ განცდას: ეს კი 
ღვთიური არსის წვდომის საშუალებაა: „სინამდვილე მახინჯია“. იგი 
არ იწვევს სასიამოვნო ემოციას, მაგრამ აუცილებელია სიმბოლის- 

ტური აზროვნებისთვის იმდენად, რამდენადაც ალაპარაკებს „უთქმელ 

ქეედაპირს“. ქართველი: სიპბოლისტრები ამ პრინციპი: ა”ღეალებევ 
დასავლეთში ე. პოს, რუსეთში –- ნ. გოგოლს. _| 

„სიმახინჯე ქმნის ახალ სილამაზეს“ –– ვ. გაფრინდაშვილი კიდევ 
უფრო ავითარებს ამ მოსაზრებას: „მახინჯი საშინელია, საშინელი კი. 

კულტია თანამედროვე ხელოვნების... ნიღაბი. მშვენიერებისა _არის 
სიმახინჯე. თანამედროვე პოესიამ ისურვა მოვლინებოდა კაცობრიო- 
"ბას მახინჯი ნიღბით, მაგრამ ამ ნიღაბიდან იყურებიან ბეატრიჩეს 

თვალები. სილამაზე ათასჯერ გაკოტრდებოდა აქამდი, რომ მას არ 

ეხმარებოდეს სიმახინჯე. 
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ლამაზი უშუალოა და პრიმიტიული, მახინჯი რთულია და სიმ- 

ბოლური, მახინჯი დინამიურია, ლამაზი სტატიურია... 
ხელოვნებაში მახინჯი არ კარგას თავის ატრიბუტებს, თავის. 

ფორმას, მაგრამ მისი შინაარსი სულ სხვა არის და ესთეტიურია ის 

ემოცია, რომელსაც ჩვენ ვიღებთ მახინჯიდან ხელოვნებაში. ბუნება- 
ში სიმახინჯეს ჩვენ ვაფასებთ ფორმის თვალსაზრისით, ხელოვნება–- 
ში კი, როგორც ფორმის, ისე შინაარსის თვალსაზრისით“ (26,151). 

ვალერიან გაფრინდაშვილის ამ მოსაზრებას ლაიტმოტივად გას-. 
დევს ჰიუგოს სიტყვები: „მახინჯი არის რგოლი იმ ჰარმონიის, რო–- 
მელსაც ჩვენ ერთბაშად ვერ ვითვისებთ“. სწორედ ეს გაურკვეველო– 
ბა, სიმბოლურობა, სიმახინჯის აღქმა, როგორც საშინელი ნიღბისა,. 

რომელიც მალავს „ბეატრიჩეს სიმშვენიერეს“, წარმოადგენს იმ სა- 

ფუძველს, რომელზეც სიმახინჯის აპოლოგეტები აგებენ სიმბოლიზ– 

მის სასახლეს. ვერჰარნის „კეთროვანი ლექსები” და ბოდლერის 

„ბოროტების ყვავილები“ საქართველოში შესაბამისად წარმოშობს” 

ვ. გაფრინდაშვილის „ჭლექიან“ სტრიქონებს და პაოლო იაშვილის 

„სისხლისფერ ფარშავანგებს. სიმახინჯის და ბოჰემის კულტი, 

ლტოლვა შიშმომრგველდ„ ავაღმყოფურ სახეთა გამოვლინებისადმი, 

ქართული სიმბოლიზმის დამახასიათებელი ნიშანია. 
სიმბოლისტური ხელოვნების ამოცანები და 

მისი ეროვნული მისია: სამეცნიერო ლიტერატურაში აღ- 

ნიშნულია, რომ ფრანგული სიმბოლიზმის ბუნება კოსმოპოლიტურია. 

სიმბოლიზმის რუსულმა სკოლამ მასში ეროვნული მოტივი გააძლი- 
ერა. მართლაც, რუსეთის სახეს სიმბოლოები უკავშირებენ საკუთარ 
ისტორიულ სიმბოლიკას (პოლტავა, კულიკოვოს ბრძოლა, პეტერბურ- 

გი, მონღოლთა შემოსევის ტრაგიკული გააზრება, პეტრე პირველის 
კულტი და ა. შ.). ტრაგიკულადაა აღქმული .სამშობლოს ბედი. ახალგა– 

ზრდა თაობა გამოსავალს ეძებს ორიენტაცია დასავლეთზე, ხსნა 
ქრისტიანულ-მესიანისტურ იდეაშია –– ასე ფიქრობს ანდრეი ბელი. 

ვლ. სოლოვიოვის მიერ „შეჩვენებული“ პანმონღოლიზმის იდეა 
სიმბოლისტთა მხატვრულ შემოქმედებაშიც იჩენს თავს. რუს ხალხში 
ხედავენ განსაკუთრებულ „მისტიკურ სულს“, რომელიც საფუძვლად 
ედება მომავალ გამარჯვებას ანტიქრისტესთან ბრძოლაში. ჰაერი გა- 

ჟღენთილია „მარადიული ქალურობის“ იდეით, ისმის მომავალი წარ- 
ღვნის ხმები... 

აი, ამ ფონზე რუსული სიმბოლიზმის კორიფეები ახალი მიმარ–- 

თულების ამოცანად ცხოვრების გარდაქმნას სახავენ. ამ იდეას მხარს 
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უჭერს ვლ. სოლოვიოვიც. სწორედ იგი მოითხოვს „თეურგისაგან“ 
ცხოვრების პრაქტიკულ ცვლილებას და სამყაროში იდეალური კოს- 
მიური ყოფის აღდგენას. 

ამავე პრინციპს ეყრდნობა ა. ბელიც, როცა ხელოვნების (მის 
სინონიმად ხშირად ხმარობს „სიმბოლიზმს“) საბოლოო: მისიას ცხოვ- 

რების განახლებაში ხედავს. 

ამიტომ გასაკვირი როდია ის გაცხარებული კამათი, რომელიც 

სიმბოლისტთა პოლიტიკური მრწამსის განსაზღვრისას მიმდინარეობს. 
გადაფასებულია ამ თვალსაზრისით არა მხოლოდ დემოკრატიული, 

არამედ კლასიკური მწერლობაც, ამასთან რუსული სიმბოლიზმის 

უფროსი თაობა კრიტიკულად უყურებს მოსაზრებებს ხელოვნების 

უტილიტარული დანიშნულების თაობაზე და მთლიანად გამოდის 

დამოუკიდებელი . ხელოვნების ცნობილი ლოზუნგით –- „ხელოვნება 

ხელოვწებისათვის", ხელოვნება ავტონომიურია, მას აქვს თავისი მე– 

თოდები! და ამოცანები“ |24, 31--341,-- ამ აზრს ბრიუსოვი კიდევ 

უფრო აკონკრეტებს ღია წერილში ბელისადმი: „II093108 M0#I0 M0- 

ხ9სIხ 19იუხIი 10 I0C10MIMCI182M IM ILI0M0CX01:19C1ც80M M# 1#C9000181X2M ს)IX 

9MC93VV9, MI) ი0 ყCMV IიVICMV“ I25, 135I. 
„სიმბოლიზმს არ შეეძლო ყოფილიყო მხოლოდ ხელოვნება“, –– 

ამბობს ვიაჩესლავ ივანოვი |38). ეს სიმბოლისტთა ახალგაზრდა თა- 
ობის იდეური მრწამსია, მათი ესთეტიკის მებრძოლი ბუნების გამო– 

ძახილი და აქტიური პოზიციის მაჩვენებელი. 

მაშბიც-ვეროვი, ეკამათება რა ვ. ასმუსს ა. ვოლხოვს და 
სხვებს, რომლებიც, მისი აზრით დცალმხრივად განიხილავენ რუსი 
სიმბოლისტების პოზიციას, დაასკვნის: „ეს ესთეტიკა, როგორც მე– 

რეჟკოვსკის, ბრიუსოვის, ბელის მაგალითებიდან ჩანს, არ იყო ხე- 

ლოვნების შემეცნებითი ფუნქციის უარყოფა. ზუსტად ასევე, არ იყო 

იგი მოწყვეტილი თანამედროვეობის პრობლემებს, პირიქით, თავი- 

დან ბოლომდე. იგი აქტიურად იყო მიმართული მატერიალისმიას, 
რევოლუციურობისა და რეალიზმის წინააღმდეგ, რათა დაეცვა იდე– 
ალისტური მეტაფიზიკის განსხვავებული ფორმები“ (46, 185). 

მაგრამ საზოგადოებრივი ყოფისა და სამყაროს გარდაქმნის პრო– 
ცესში რუსი სიმბოლისტები მიჰყვებიან მისტიკურ-რელიგიურ გზას. 

ადამიანი, მოქცეული ცხოვრების საშინელებათა ქაოსში, გამოსავალს 
კოსმიურ ყოფაში იპოვის, სადაც თავის თავში ჩაძირული, ცხოვ- 
რებისეულისაგან დაცლილი, შეუერთდება უზენაეს ძალას; მხატვ- 
რულ აზროვნებას ძალუძს მიიყვანოს იგი მთავარ იდეალამდე –– მშვე– 
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ნიერის განცდამდე: „მართალნი არიან სიმბოლიზმის კანონმდებელნი, 
როცა ამბობენ, რომ ხელოვნების საბოლოო მიზანი ცხოვრების გარ- 
დაქმნაა...კულტურისა –– კაცობრიობის გარდაქმნა; ამ საბოლოო მიზ- 

ნებით კულტურა თანხვდება ხელოვნებისა და მორალის საბოლოო 
მიზნებს: კულტურა თეორიულ პრობლემებსს გარდაქმნის პრაქტი- 
კულადი". –– წერს ანდრეი ბელი I17,10). 

იცხოვრების გარდაქმნის მიღწევას რუსული სიმბოლიზმი ფი- 
ლოსოფიურ-რელიგიური და ესთეტიკური გზით ცდილობს. ასმუსი 
ასე აფასებს რუსული სიმბოლიზმის ერთ-ერთი მთავარ ორგანოს, 
ჟურნალს –– „ვესი/, რომელმაც საკმაო გავლენა მოახდინა რუსეთში 
სიმბოლისტური აზროვნების ჩამოყალიბებასე „რუსული სიმბო4 

ლიზმის ფორმაციის წარმომადგენლები: ანდრეი ბელი, ვალერი ბრი- 
უსოვი, ვიაჩესლავ ივანოვი, ელისი გამოდიოდნენ, როგორც გარკვე– 
ული საზოგადოებრივი, პოლიტიკური მიმართულებების გამტარე- 
ბელნი ლიტერატურაში. ეს პოეტები და თეორეტიკოსები პუბლი- 

ცისტებიც იყვნენ და პოლიტიკური მწერლებიც. მათი ჟურნალი 
აქტიურად რეაგირებდა თანამედროვეობის პოლიტიკურ მოვლე- 
ნებზე“. (7,536). 

ეროვნული იდეალების დაცვა,ა ბრძოლა ლიტერატურისა და 
ხელოვნების დენაციონალიზაციის წინააღმდეგ არსებით მოთხოვნად 
იქცა საქართველოშიც იგი წარმოადგენს არჩილ ჯორჯაძის ესთე- 
ტიკური ნააზრევის მთავარ პრინციპსაც ხელოვნების ნამდვილი 
ქმნილება, უპირველესად, ფორმით ნაციონალური უნდა იყოს, რად- 

გან დაეყრდნობა რა საღ ეროვნულ ძირებს, შეძლებს იმ სიმაღლეთა 
დაპყრობას, რომელიც აუცილებელი პირობაა ხელოვნების ყოველი 

ღირსეული ქმნილებისათვის, –– ასე ფიქრობს ქართველი ესთეტიკოსი. 

ფორმით ეროვნული--შინაარსის „საკაცობრიო" მნიშვნელობასაც 

გულისხმობს. „კაცობრიული და ეროვნული ორივე უტყუარი თვი- 

სებაა ნამდვილ ხელოვნურ ნაწარმოებისა“, -–- წერს იგი (72,6). 
ხელოვნებას აქვს თავისი მუდმივი პრობლემა, რომელსაც ყოვე- 

ლი ეპოქის ცალკეული შემოქმედი თავისებურად ამუშავებს. ამ 'მუ- 
დმივ თემებში სწორედ ეს „თავისი“ წარმოადგენს იმ ძალას, რომლის 

საშუალებითაც იქმნება ღირსეულად ეროვნული ხასიათის ნაწარ- 

მოები. 

ეროგნულობა –– აი, ის აუცილებელი პერობა, რომელიც საჭი- 

როა ნებისმიერი ჭეშმარიტი ქმნილებისათვის. ნაწარმოები, თუნდაც 
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ზოგადსაკაცობრიო შინაარსისა, თუ იგი არ ატარებს ეროვნულობის 

ნიშანს, ვერასოდეს გახდება ხელოვნების ღირსეული ნიმუში, რადგან 

ვერ შეასრულებს თავის მთავარ დანიშნულებას, ვერ მოახდენს მკი- 

თხველსე “'მთაბეჭდილებას“, –– ასე ესმის ხელოვნების დანიშნულება 

არჩილ ჯორჯაძეს. 

საინტერესოა, რომ ჯერ კიდევ ენის ფუნქციის განსახღვრისას 

არჩილ ჯორ7აძე საჭიროდ თვლის განმარტოს, რომ ენა „ადამიანის 

აზრის და ფსიქიკური შემოქმედების გამომხატველი ორგანოა“ და 

ამიტომ ეროვნულობის ნიშანს თავის წიაღზივე ატარებს. ლიტერა- 

ტურის დაქვეითების მიზეზი დენაციონალიზაციაა. ამას, ჯორჯაძის 

თქმით, სსვებიც ხვდებიან, ხვდებიან იმასაც, რომ მხედველობაშია 

მისაღები ენის ეროვნული ხასიათი: „მაგრამ ზედმიწევნით ეს საგა- 
ნი გარკვეული არ იყო. არ იყო განმარტებული, რა კავშირი აქვს 
ენას აზროვნებასთან და საზოგადო ფსიქიკურ შემოქმედებასთან და 

რა ადგილი უჭირავს სიტყვას ადამიანის ფსიქიურ საიდუმლო ბუნე- 

ბის შესწავლა-აღმოჩენაში“ |72,6|). 
განსაკუთრებული სიფაქიზით ეპყრობიან ეროვნულობის პრობლე- 

მას ცისფერყანწელებიც, რომლებიც ქართველი კლასიკოსების წარ–- 
მატებებს სწორედ ნაციონალური ბუნების თავისებურებათა ასა- 

ხვას უკავშირებენ. , 
„ვეფხისტყაოსნის უკვდავების ერთ-ერთ ფაქტორად ვ. გაფრინ- 

დაშვილი ეროვნულ ხასიათს მიიჩნევს (28), ხოლო ტ. ტაბიძე აცხა- 

დებს: „ცისფერი ყანწები“, როგორც შკოლა თავის თავს ამტკიცებს 

ეროვნულად“ (56;23|. 
ეს განცხადება შემთხვევითი არაა, რადგან სწორედ ეროვნულ 

იდეასთან შერწყმით წარმოადგენენ ქართგ:ელი სიმბოლისტები თა- 
ვიანთ ორიგინალურ სახეს: ცისფერყანწელთა პროგრამული ხასიათის 
ლექსებიდან მკაფიოდ ჩანს ეროვნული ხასიათისა და ფორმისადმით 
დამოკიდებულების პრინციპი. მაგ.: „ბესიკის ბაღში ვრგავ ბოდლერის 

„ბოროტ ყვავილებს“ (ტ. ტაბიძე); ან: „ორი პურ-პური მე მაბრმა–- 

ვებს: ჯერ არტურ რემბო, და მერე ბეჭჰქსედ არწივებით ბაგრატი- 
ოვანი“. სხვაგან; „არტურ რემბოსთან ბოროტ ტყუპათ ჩახუტებული, 

მადგამენ გვირგვინს თუიმურაზ და ჭავჭავაძე“ (გ. ლეონიძე) და სხვა. 

ქართველი სიმბოლისტები თამამად გამოდიან აღიარებული მეტ- 

რების წინააღმდეგ. მათ არ ერიდებათ, ბრალი დასდონ სამოციანე– 
ლებს, რომლებმაც, ტ. ტაბიძის თქმით, „მწერლობა გახდეს სამიტინ– 
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გო ზალად და პოეზია გახეთად“, თუმცა ამ სიტყვების ავტორი აქვე 
დასძენს: ჩვენ უარს არ ვყოფთ „მესამოციანელთა“ მწერლების სა- 
ზოგადოებრივ დამსახურებასო (იქვე) აიდეალებენ რუსთაველს, 
გურამიშვილს, ბესიკს, გაზ. „ბახტრიონის“ საგანგებო ნომრებს უძღევ–- 
ნიან ილიასა და ვაჟას, მაგრამ არ ივიწყებენ, რომ ქართული ლექსის და– 
ცემა გამოიწვია ხელოვნების საზოგადოებრივ ინტერესებთან ზედმე- 
ტად დაკავშირებამ, რომელმაც წაშალა ზღვარი მხატვრულ შემო- 
ქმედებასა და პუბლიცისტიკას შორის. 
_ კრიტიკული დამოკიდებულება კლასიკური მწერლობისადმი, რუ- 
სეთის მსგავსად, საქართველოშიც ესთეტიკური მრწამსიდან გამომ- 
დინარეობს. სიმბოლისტები თავიანთ მისიას ხედავენ ქართული ლექ– 
სის აღორძინებაში მისი „მსოფლიო მასმტაბით” გამართვაში: 

»გ. მერჩულეს და რუსთაველის შემდეგ ქართული ენა გადაგვარდა 
და ლექსი გაიტეხა. ჩვენში დღემდე გრძელდებოდა ის ეროვნული 
დეკადანსი, ქართული ლექსი და ქართული სიტყვა „ცისფერ ყანწე- 

ლებს“ ჩაუვარდათ ხელში, როგორც გადამწვარი მუგუზალი, და სა–- 
ჭირო იყო მართლაც რომ ლექსი გამართულიყო ლექსად და ამდგა- 
რიყო პრიმატი ფორმის და იდეის“, –– წერს ტ. ტაბიძე. 

აზიურმა გავლენამ საქართველო აღმოსავლეთის კულტურას მი- 
აჯაჭვა. უნდა შეიცვალოს მისი ორიენტაცია ევროპეიზმით, ––- ასეთია 
ქართველი სიმბოლისტების პოზიცია, თუმცა ეს მოთხოვნა არაა ახალი. 

ძველი მწერლების დამსახურებად და ნაკლად „ცისფერი ყანწე– 
ბი“ სწორედ აღმოსავლეთით გატაცებას მიიჩნევს: „დადუმდა ძველი 
მწერლობა, ეს აღმოსავლეთის მაჭანკალი, –– რომელმაც მოხდენილად 
მოაყენა საქართველოს ვეებერთელა აზია“, –– წერდა პ. იაშვილი |37). 

სიმბოლიზმში ეროვნული პრობლემის გადაწყვეტის ერთი რგო- 
ლი სწორედ ქართული ხელოვნების გენეზისისა და მისი შემდგომი 
განვითარების გზის ––- პოლიტიკურ-მხატვრული ორიენტაციის სა- 
კითხს შეეხო. ამაყად გაისმა „საქართველოს მესიანიზმის იდეა“ 
და ეს “მაშინ, როდესაც რუსეთში დასავლეთის კულტურაზე ორი- 

ენტაციის აღებას ნაციონალური სულის გადარჩენის უკანასკნელ 
საშუალებად მიიჩნევენ ამ აზრს ა. ბელი, ვ. ივანოვი, დ მერეჟკოვ- 
სკი, ვ. სოლოგუბი გამოთქვამენ არა მხოლოდ თეორიულ წერილებში, 
არამედ მხატვრულ ნაწარმოებებშიც. 

1910 წელს ცალკე წიგნად გამოდის ა. ბელის „ვერცხლის მტრე- 
დი“, წიგნის წინასიტყვაობაში ნათქვამია, რომ ესაა ჩაფიქრებული 

ტრილოგიის –– „აღმოსავლეთი და დასავლეთი”, პირველი ნაწილი, 
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ტროლოგიის მეორე ნაწილად უნდა გამოსულიყო რომანი „პეტერ- 

ბურგი“, ხოლო შემდეგ „კოტიკ ლეტაევი“. 
ბელის აზრით, ამ ტრილოგიაში უნდა გადაწყვეტილიყო ალტერ- 

ნატივა, რომელიც იდგა რუსეთის წინაშე; გაჰყოლოდა დასავლეთს 
(ქრისტიანული სამყარო), თუ დაბრუნებოდა აღმოსავლეთს („ქსერქსეს 

აღმოსავლეთი“ და მონღოლური სამყარო). ეს პრობლემა „ვერცხლის 
მტრედში“ დაისვა. „პეტერბურგში“ კი იგი ნაწილობრივ სხვაგვარად 
დაინახა მწერალმა. 

რუსეთი ბნელეთს მოუცავს და კარგა ხანს ვერ დააღწევს მას 
თავს, თუ ხელს არ გაუწვდის დასავლეთს. ეს კავშირი გახდება რუ- 
სეთის გადარჩენის ძირითადი საშუალება. დარიალსკის მიერ არჩეუ- 
ლი გზა (დასავლეთის ორიენტაციის უარყოფა) ღუპავს ა. ბელის რო- 
მანის გმირს. ამ შემთხვევაში მხოლოდ რუსეთის ხალხურ-მისტიკური 
სულისა და დასავლეთის მიერ დამუშავებული თეოსოფიის” სრულ- 

ყოფილი სინთეზი გამოიღებს დადებით. შედეგს –– ასე ფიქრობს რუ- 
სული სიმბოლიზმის თეორეტიკოსი. 

„პეტერბურგში“ აღმოსავლეთისა და დასავლეთის კულტურული 

ორიენტაციის პრობლემა სხვა შინაარსს იძენს. მათ ნაცვლად ჩნდება 
სინონიმები: „მონღოლიზმი“ და „კანტიანელობა“ და, მართლაც, სე– 

ნატორის შვილში მუდმივად ეს ორი საწყისი ებრძვის ერთმანეთს. 
ის, რაც კანტის ფილოსოფიის მოაზრებით იწყება, მთავრდება 

დასკვნით: „ძველთაძველი მონღოლური საქმე". ეს უკვე დასტურია 

იმისა, რომ ორივე ეს საწყისი ერთი მოვლენის ორი მხარეა: „აქ 

მთავარი საკითხი ნგრევაა, ოღონდ ნგრევა ცეცხლითა და მახვილით, 

იმ პირველყოფილი მონღოლური მეთოდებით კი არა, არამედ ცხოვ- 

რებისადმი რაციონალისტური მიდგომით. ცხოვრების გაყინვით ერთ 

წერტილზე, რაც თავისთავად გამოიწვევს განადგურებას. ამ მხრივ 
არა ევროპის განადგურება, არამედ მისი უცვლელობა. აი, ასეთია 
მონღოლური საქმე“ (18, 106). 

ყვითელი მონღოლის ხატება განსაკუთრებით მაშინ აგონებს 

თავს აპოლონ აპოლონის ძეს, როცა მისი სხეული „გახშირებულ 
პულსაციას“ იწყებს. სწორედ ბოდვის დროს ხვდება იგი, რომ თვი- 
თონაც მონღოლთა იდეის მატარებელია, რადგან მათი შთამომავა- 

„ლიცაა. აბლეუხოვთა ამ ნაშიერს უნდა გაახსენდეს თავისი დანიშნუ- 

ლება ნგრევისა (აქ დევს მისი რევოლუციონერობის შინაარსიც), 

კანტი კი საფარია. აბლეუხოვი ხვდება, რომ „იგი უკვე განსახიერდა 

მრავალჯერ, განსახიერდება ახლაც“ (ეს მხოლოდ სიცოცხლის დაუს- 
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რულებელ განახლებაზე კი არ მიგვანიშნებს, არამედ ნგრევის იმ იდე– 
ის განახლებაზეც, რომელსაც თან ატარებს, მაგრამ ქვეცნობიერად 
ებრძვის კიდეც ახალგასრდა აბლეუხოვი). მან იცის, რომ „საქმე 
მთელი მისი ცხოვრებისა არ იყო უბრალო ცხოვრებისეული საქმე: 
ჩანაწერებში, ყველა ამ პუნქტისა და პარაგრაფის მიღმა კრთოდა უწ-– 
ყვერი, უსარმაზარი მონღოლური საქმე, დაბადებამდე მისთვის ბო- 
ძებული უდიდესი მისია, მისია ნგრევისა“. აქ კი პარალელი მართლაც 
უნდა გავავლოთ რუსეთის რევოლუციასთან რომელიც ამგვარი 
ნგრევის შესაძლებლობისა და უნარის ისტორიული ნიმუშია. ყვე- 
ლაფრის წამლეკავი იმ მონღოლური ძალის ზეიმია, რომელსაც ა. ბე– 

ლის აზრით, რუსული სულე ატარებს თავის თავში. 
მაგრამ ბელი ამაზეც არ ჩერდება: „პანომონღოლიზმი“ იგივე: 

ნიჰილიზმია, რომელშიც საბოლოოდ ამოყოფს თავს ნიკოლოს აბლე– 
უხოვი. მისთვის მსოფლიო ნიჰილიზმი მერწყმულია „პანმონღოლიზ– 
მის“ იდეასთან. შემთხვევითი არაა ისიც, რომ პროვოკატორი ლიპან–- 
ჩენკო დუდკინს აოცებს კითხვით „თქვენ მონღოლი არა ხართ?“, 

თვით დუღკინსაც აწუხებს მონღოლის წვრილი თვალების გამოხატუ– 
ლება თავისი ოთახის ყვითელ შპალერზე. დედამიწა ეშმაკის, ანტი–- 
ქრისტეს სამფლობელოა, მოსალოდნელია ბრძოლა ქრისტესა და ან– 
ტიქრისტეს შორის. 

რუსეთის განვითარების გზა მოჯადოებულ წრეშია. ეს წრე გა- 
იხსნება ნიჰილიზმთან ბრძოლაში, მაგრამ როდის –– ბელიმ თვითონაც 
არ იცის. 

„პასუხი იქნება შემდეგ, მაგრამ პასუხი იქნება. პასუხი გაეცემა 

ყველაზე მთავარს... ქრისტეს მეორედ მოსვლას“. 
ბორი ცივილიზაციის გზათა შესაყარზე მყოფმა ქართულმა კულ- 

ტურამ შეძლო თავისი იერ-სახის შენარჩუნება. იგი კრიტიკულად 
ითვისებდა პროგრესულს და საკუთარი სულის ქურაში ამუშავქბდა–– 
ამგვარია ქართველი სიმბოლისტების დამოკიდებულება ამ საკითხი- 
სადმი. ისინი უარს ამბობენ ბრმად გაჰყვნენ აღმოსავლურ თუ და- 
სავლურ გზებს და საკუთარ ეროვნულ პოზიციაზე დგომას ამჯობი–- 
ნებენ. აქ, ცხადია, მნიშვნელოვან როლს ასრულებს მრავალსაუკუ- 

ნოვანი ეროვნული კლასიკური პოეზიის ძლიერი ტრადიციები. ტიციან 

ტაბიძე წერს: „მრუშიან, ორგიასტულ აზიიდან, რომელშიც ჩაიხრჩო 

ალექსანდრიული შკოლა, ჩვენ მაინც მოვახერხეთ უხრწნელად თავის 

დაღწევა“ (56). თუმც ხვდება, რომ „რუსულ გავლენამ ქნა ის, რომ 
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შეიქმნა ყიზილბაშური თეორია, სადაც მტკიცდებოდა რუსეთის კულ- 
ტურტრეგერობა საქართველოში". სხვაგან იგი უფრო აკონკრეტებს 
ოავის მოსაზრებას: „ცისფერმა ყანწებმა შეგნებულად უარყვეს თე- 
ორია ასიის და ევროპის „სინტეზის“. არავითარ აზიურ გავლენაზე 
ლაპარაკი არ შეიძლება საქართველოში. აქ გავლენა კი არ იყო მონ- 
გოლების და სხვა დამპყრობელ ერების, არამედ სრული განადგუ- 

რება“ (57). 
აღმოსავლური გავლენის დამკვიდრებაზე ქართველმა სიმბოლის– 

ტებმა იმთავითვე უარი თქვეს. ისინი, განსხვავებით ბელისაგან, არ 
ხედავდნენ ნებისმიერ ქართველში ყიზილბაშს, როგორც ა. ბელი ყო–- 
ველ რუსში ეძებდა მონღოლური სახის გამოძახილს. მაგრამ, მეორე 
მხრივ, იდეა აღმოსავლური და დასავლური კულტურების დაახლო- 

ებისა ქართველმა სიმბოლისტებმა მიიღეს ხელოვნების განვითარების 

პირობად. ორ მიჯნასთან მდგომი საქართეელო ამისათვის ხელსაყრელ 
პირობებს ქმნიდა. 

„ჩვენ გვწამს საქართველოს მესიანიზმი: შედუღება დასავლეთისა 
და აღმოსავლეთის კულტურისა. მიმქრალი იყო ეს იდეა. დღეს კვლავ 
გაიზმორა იგი ჩვენს წინ. ეს მისია უნდა შეასრულოს ხელოვნებაში 
სიმბოლიზმმა გასალაშინებული სიტყვის საშუალებით.. დღეს ჩვენში 
უკვე არის ორი პოლუსი ერთი დასაწყისის.. და თუ, მართლაც, დაღ– 

ლილ დასავლეთს ეჭირვება გადახალისება აღმოსავლეთის მისტი- 
ციზმით და მაგიური ქვებით, ამას შესძლებს უეჭველად გამოცდილი 
დოსტაქარი –– საქართველო“, -– წერდა შ. აფხაიძე (8,101. 

ქართულ სიმბოლისტურ პროზაშიც, შეიძლება ითქვას, პოეზი- 
აზე ძლიერად, გადაიშალა, ერთი მხრივ, ზღაპრული აღმოსავლეთი 

და, მეორე მხრივ, ცივილიზებული დასავლეთი: „საქართველო ევრო- 

პის კარებზეა. ჩვენ ევროპას სამხრეთის ლურჯ ჰაერში უნდა შევხე–- 
“დოთ პირდაპირ და არა ჩრდილოეთის გაყინულ სათვალეებით, ჩვენ 
არ უნდა დავივიწყოთ ეს როლი საქართველოსიძ, –– წერს ს. ცირეკი- 

ძე (71,8), ამ თვალსაზრისით, საინტერესო მასალას იძლევიან ქართ- 
ველი სიმბოლისტი-მინიატურისტები ––ალ. ცირეკიძე ს. კლდია- 
შვილი და დია ჩიანელი (ჩხეიძე), მათი მინიატურები გამთბარია აღ– 

მოსავლეთის ცხელი მზით, დაფენილია ხალიჩებით და სავსეა ზღა- 
პართა ქარავნებით, რომელთაც უდაბნოში მოხეტიალე მგზავრები მო– 
აცილებენ ბროლის კოშკთან (ალ. ცირეკიძეე „სონეტი პროზით“); 

ზოგჯერ დამქანცველ სიმშვიდეში უხეშად შემოაბიჯებს აღმოსავლუ– 

რი სიმკაცრე და სატრფოს თავისგან გაკეთებული ჭიანურით დააკევ– 
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ნესებს რაიმეს (დია ჩიანელის „სევდიანი ფრაგმენტი“), ხოლო; ცხე– 

ლი, ავზნიანი ღამის მსხვერპლად დაეცემა მამის ხელით განგმირუ- 

ლი მზისანა. მისი სიკვდილი ზაფხულის იმ ღამეს ემთხვევა, „როცა 

იოქანაან ეროღეს ბრძანებთ თავი მოკვეთეს და სალომეას მი- 
ართვეს“ (დია ჩიანელი, „საუკუნეთა ორღობეში“). შემდეგ ისევ იცევ- 
ლება სურათი: „უზღაპროდ დარჩენილი ხალიფი მოქარგულ მუთაქაზე 
ისვენებს და აღმოსავლური სიზანტით შემკული „ოდნავ დამთვრალი, 
ნარგიზით, მშვიდად მოელის მექობრის მოსვლას -–- კამათლის შე- 
ჯიბრებაში მოჰკლასს გრძელი დრო“ (ს. კლდიაშგილი –– „ხალიფი 
უზღაპროთ“"). მაგრამ აი, „შმეშინებულმა კივილმა ელვასავით გადა- 
ირბინა ქალაქზე“ და უმალ დაუპირისპირა თავისი სისწრაფე სირ>- 
მიან მუთაქაზე „ნებივრად დაყრდნობილ ხალიფას“ და სწორედ მისი 

სიმშვიდის პერიოდში „ქალაქი ატორტმანდა და უეცრად გაფრინდა“ 
(იქვე); სადღაც იღება ყავახანის კარები და ზარხომ მოქეიფეთა შო- 
რის ვიღაც ცდილობს ქალაქისა და ბუნების სიმკაცრეს შეაფაროს 
თავი (ალ. (,ირეკიძის „ზამთრის ქიმერა“). ახლა ქალაქის ბაღში, რო- 
მელიღაც მიგდებულ ალაგას მიტოვებულ სკამზე ისვენებს კენტი 

და წარსულის მოგონებაში ჩაფლულს, ახსენდება ძველი ცხოვრე- 
ბის ნაგლეჯები: სიცილი, მუსიკა, კაბების შრიალი (ალ. –ცირეკიძე, 

„კენტი“). თერთმეტსართულიანი სახლის დაწვას ელოდება სოფელს 

მოფარებული, ისევ წარმართად ქცეული „ქალაქელი“ (ს. კლდიაშვი- 
ლი, „დაბრუნება“), დაბოლოს, მხოლოდ ერთი ჩვენება იქნება საკ- 

მარისი, რათა რუსეთიდან ჩამოსულმა ექიმმა ამქვეყნიურ ცხოვრე- 

ბაზე აიღოს ხელი და სიზმრისეულ ქვეყანას მიაშუროს (ალ. ც0ირე- 

კიძე –– „რომანი4). 

როგორც ვხედავთ, ერთმანეთს ენაცვლება აღმოსავლური თუ 
დასავლური ყოფის მიმანიშნებელი პასაჟები /და ისინი მხო- 
ლოდ მხატვრული სახის შექმნს ემსახურებიან. თუმც, დემნა 

შენგელაიას „სანავარდოში“ აშკარად შეინიშნება საკითხის ბელი- 

სეული გააზრება: „ეპილეფსიითა და ინფლუიციით დალორწილი“ 

პეტერბურგის ხატება არაერთხელ წარმოუდგება ხილვების, ბოდვე- 

ბის თუ მოგონებების ტყვეობაში მყოფ ბონდოს, ახსენდება M-1) რ! 

X-ისმეზღვაური, რომელსაც „მონღოლური, ირიბი თვალები“ აქვს. 

კიდევ ერთი მაგალითი: იმავე ღამეს ბონდო თვალს გადაავლებს 

კანტის „წმინდა გონების კრიტიკას“. კითხვა უნდა, მაგრამ „თავში 

არაფერი არ შედის“, რადგან „აგონდება ზღაპარი დოდო ბაყაყისა 
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და თეთრი ბატონიშვილისა, თეთრი ბატონიშვილისა და ბაყაყის 
ტყავში გახვეული მზეთუნახასის ფოლკლორულ-მითოლოგიური სა- 
წყისები უკავშირდება ბონდოს უნაყოფობის ტრაგედიას (10,129-- 
132). მაგრამ თუ ეს მზეთუნახავი ბაბილონური ქალღმერთის ქართუ- 
ლი ვარიანტია, მაშინ მისი გამოჩენა სწორედ იმ პირობებში, რომე- 

ლიც ახლახან აღვწერეთ, არაა შემთხვევითი: ყველაფერთან ერთად, 
ესაა აღმოსავლეთისა და დასავლეთის, ძველისა და ახლის, მითოსისა 
და „ივილიზაციის დაპირისპირების” სიმბოლური გამოხატულება. 

ამგვარად, შეიძლება ითქვას, რომ ქართულ სიმბოლისტურ პრო- 

ზაში „სინთეზის“ თეორია უნდა აიხსნას ესთეტიკური ფუნქციით, 
რომელიც საკმაოდ შორს დგას ბელისეული კონცეფციისაგან. მას 
მხატვრული ფუნქცია აკისრია რადგან ქართველი სიმბოლისტები 
ცდილობენ იდეური მიმართულების გათიშვას ესთეტიკურ-მხატვრუ- 
ლისაგან, აზიტომ მართალია ტ. ტაბიძე, როდესაც წერს: „მონგო- 
ლების ზღვა, რომელიც ერტყა საქართველოს, სამხრეთით გადავიდა, 

შავი ზღვის გადაღმა –- კარებიც სამუდამოდ -იკეტება.. სულმოკლეთ 
დაეეჭვათ რკალის გარღვევა, აქედან წარმოსდგა სინთეზის თეორია“ 
158). 

სიმბოლისტური რომანის ქართული სახე (ტი- 
პოლოგიურინიშები): აზრი ა. ბელის „პეტერბურგის“, „ვერ- 

ცხლის მტრედის“ და დ. შენგელაის „ტფილისისა და „სანავარ–- 
დოს“ ტიპოლოგიური მსგავსების თაობაზე ადრე გამოითქვა ქართულ 
სამეცნიერო ლიტერატურაში. აკ. გაწერელია, შ. რადიანი და სხვები 

ამ თვალსაზრისით არაერთხელ ეხებიან დასახელებულ ნაწარმოებებ- 
ში პერსონაჟთა თუ სტილის ცალკეული საკითხების შედარება- 
კვლევას, მაგრამ ტიპოლოგიური ნიშნების ძიება სტრუქტურულ 
ერთგვაროვნებაშიც „უნდა შეინიშნებოდეს. 

გავიხსენოთ, რომ სიმბოლიზმი, როგორც მიმართულება, ლირი- 

კას ანიჭებდა უპირატესობას. იგი დაუპირისპირდა ეპოსს, რომანის 
კლასიკურ სახეს და გააბატონა მცირე ფორმის ტილოები (ესკიზი, 

მინიატურა, ნოველა, მოთხრობა). მიუხედავად ამისა, შეიქმნა არა- 

ერთი სიმბოლისტური რომანი. ამ თვალსაზრისით განსაკუთრებით 
საინტერესოა ანდრეი ბელის შემოქმედება რუსეთში „პეტერბურ- 
გი“ და „ვერცხლის მტრედი“ სიმბოლისტური რომანის ეტალო- 
ნად გამოცხადდა და ბევრი თანამედროვე ავტორისათვის გახდა მისა- 
ბაძი მაგალითი. კანონზომიერად შეიძლება ჩაითეალოს ის, რომ ან- 
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დრეი ბელის რომანებმა ოციან წლებში გავლენა მოახდინა დემნა 
შენგელაიას შემოქმედებაზეც. 

ამე მუდამ მაგიჟებდა გოგოლი. მახსოვს, როგორ გამიხარდა, რო–- 

დესაც წავიკითხე, რომ ანდრეი ბელიმ ის თავის მასწავლებლად აღი– 
არა. ბელი ხომ მაშინ ჩვენი კერპი იყო“, --- იგონებდა შემდეგში 
მწერალი |5), მაგრამ აქვე უნდა გავითვალისწინოთ, რომ მისთვის 

სიმბოლიზმის იდეური მხარე ყოველთვის უცხო იყო: „როცა ჩვენში 

ლიტერატურული დაჯგუფებები შეიქმნა, მე, მიუხედავად „ცისფერ- 
ყანწელების“ სურვილისა და ბუნებრივი მოლოდინისა, მათ ჯგუფს 

არ მივნხრობივარ, მემარცხენეობა ვარჩიე. ამ. ნაბიჯს. სხვა მიზეზებიც 
ჰქონდა, მაგრამ მთავარი მაინც ერთი გარემოება იყო: მართალია, 
თაყვანს ვცემდი ფრანგული და რუსული სიმბოლიზმის კორიფეებს 

და ბევრად დავალებული ვიყავი, კერქოდ სიმბოლისტური პროზისა- 

გან, სამბოლისტების იდეალიხში არასოდეს „ამიზიარებია რადგან 

ბუნებით ყოველთვის მატერიალისტი ვიყავი“ (იქვე). 

სწორედ სიმბოლიზმისადმი ამგვარმა დამოკიდებულებამ განაპი- 

რობა დ. შენგელაიას ადრინდელი რომანების თავისებურებანი. მათში 

ორგანულადაა შეზავებული ქართული კლასიკური რეალისტური რო- 
მანის ტრადიციები და სიმბოლისტური, კერძოდ, ბელისეული რომა- 

ნის პრინციპები. 

„პეტერბურგის“ მთავარი სიუჟეტური რკალი აგებულია 1905 
წლის რევოლუციის ამბებზე. გმირთა ხასიათები იხსნება ერთ კონ- 

ფლექტთან მიმართებაში: შვილმა უნდა მოკლას მამა და ტრაგიკუ- 

ლად განიცდის ამას (აქ ყალიბდება ბელის კონცეფცია რევოლუცია- 

ზე), მაგრამ ეს მხოლოდ გარეგნული ნიშანია. ძირითადად, როგორც 

უკვე აღვნიშნეთ, სიუჟეტი სხვა მიმართულებით ვითარდება: ა. ბე- 
ლის აინტერესებს, როგორი უნდა იყოს მომავალი რუსეთის ბედი? 

რა გზით დაიმკვიდრებს იგი თავის სახეს და ადგილს ისტორიის 
მსვლელობაში? მთელი ნაწარმოები გამსჭვალულია ქრისტიანულ- 
მისტიკური სულით, ქრისტესა და სპილენძის მხედრის კულტით (ქვევ- 

ნის ხსნა, რუსეთის სახე). ანალოგიური ხასიათისაა „ვერცხლის მტრე– 

დიც“. მასში მთავარია აღმოსავლეთისა და დასავლეთის სინთეზის 

და. რუსეთის „ბედნიერი მომავლისთვის“ საჭირო და აუცილებელი 

გზის ძიების საკითხი. ამ შემთხვევაში ბელისათვის თითქოს ამოსა- 

გალია რუსი ხალხის მისტიკური სული, რომელიც მომავალი რელიგი- 

ური ხსნის საწყისადაა მიჩნეული. ორივე ნაწარმოები წმინდა თე–- 

ურგიული ხასიათისაა. 
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სულ სხვა პრობლემაა „სანაგარდოში“, ჭილაძეთა გვარის ბოლო 
ნაშიერს ეპილეფსია ხრწნის და თანდათან თეთრი დუუით იფარება 
გმირული წარსულით სავსე მატიანე. 

აქ არაა არც ქრისტეს კულტი და პრობლემა ქვეყნის დაღუპვისა 
და მისი ხსნის შესახებ სხვაგვარად წყდება. ჭაობით დატბორიალი და 
სიცხით შეტრუსული სანავარდოს ყოველ პასაჟში იგრძნობა, რომ აგერ, 
ტყის გადაღმა, ისმის მატარებლის კივილი და სხვა ცხოვრების 
სუნთქვა. 

„სანავარდოს“ სიუჟეტურ რკალში ყურადღება გადატანილია 

უნაყოფობის ტრაგედიაზე. „მწერალმა, –-– როგორც ა. ბაქრაძე შე- 
ნიშნავს, –– თავად-ასნაურთა კლასს გადაშენებას არა მხოლოდ 
სოციალურ-პოლიტიკური საფუძველი მოუძი,ა არამედ სულიე– 

რიც“ (10,129). 

ა, ბელიმდე სიმბოლისტური რომანი, როგორც წესი, დიდად არ 

განსხვავდება ჩვეულებრივი აღწერითი რომანისაგან. თემატიკა 
მრავალფეროვანია, დაწყებული თავად-აზნაურთა ყოფითი სურათე- 
ბის აღწერით (ანრი დე. რენიე),) დამთავრებული ბიბლაური სიუჟე- 

ტებისა და ისტორიული მოვლენების (მერეჟკოვსკი, სოლო: აობი) გა: 

მოცემით. ანდრეი ბელი თვით სახე-სიმბოლოების მეტნაკლებობასა 
თუ ნაწარმოების შინაარსობრივი მხარის გაბუნდოვნებაზე კი არ ამა–- 
ხვილებს ყურადღებას, არამედ ცვლის რომანის სტრუქტურულ სა- 
ხეს „პეტერბურგში“ ჩნდება სამი პარალელურად განვითარებადძ 
ხაზი. მოქმედება სამი მიმართულებით იძლება და მკითხველი ერთბა- 
შად იძირება სამ სამყაროში: პირველი რეალურია (აქ -ვითარდება 
სიუჟეტი, იკვრება კვანძი), მეორე –– სიზმრისეული (ასტტალერია ჩვე–- 

ნებების, სიზმრების აღწერა) ლდა მესამე –– რელიაგიურ-მასტიკური 
(სადაც ადამიანი ქრისტე-ღმერთს ხვდება). ამ უკანასკნელს შუალე- 

დერი, შემაკავშირებელი რგოლის ფუნქცია ენიჭება ირეალერ და 
რეალურ სამყაროთა შორის. 

მსგავსი რამ გვხვდება „სანავარდოშიც“: რეალურ მოქმედებას–- 
თან ერთად ჩნდება მეორე სიბრტყე, რომელიც ქინკების, ბონდოს 
მზეთუნახავის, დოდო ბაყაყისა და თეთრ ცხენზე ამხედრებულ ბა- 

ტონიშვილის საბრძანებელია. ამ უკანასკნელთა ფოლკლორულ-მითო- 
ლოგიური საწყისის ახსნაზე ჩვენ არ შევჩერდებით (იხ. ა. ბაქრაძე, 
მითეთესული ნაზრომი), ყურადღება მივაქციოთ პასაჟის გაპოხა- 

ტვის სტრუქტურულ მხარეს, სადაც მსგავსება თვალნათლივ ჩანს: 
ორივე შემთხვევაში საქმე მრავალპლანიან სისტემასთან გვაქვს (ვი–- 
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მეორებთ, იდეური დატვირთვა განსხვავებულია –– ბელისთან გამომ– 
დინარეობს თეურგთა კონცეფციისგან, შენგელაიასთან -– ფოლკლო– 
რულ-მითოლოგიური გააზრებიდან). 

ბელისთევის პეტერბურგი არა მარტო იმ ქალაქის სახელწოდებაა, 
სადაც მოქმედება მიმდინარეობს, არამედ მთავარი სახე-სიმბოლოც. 
პეტერბურგი ბილწია და მრუში, ავისმომასწავებლად დასწოლია მისი 
ხატება ქალაქში მცხოვრებთ და ყოველ წუთს ახსენებს თავს ნაც- 
რისფერი კედლებით, გრიპის ბაცილებით, სუსხითა და სიბინჰურით. 
და, მიუხედავად ავტორის დამცინავი კილოსი, ძალაუნებურად შიშისა 

და გაურკვეველი მომავლისადმი ძრწოლის გრძნობას აღძრავს მკი- 

თხველში, პეტერბურგი ქალაქი-სიმბოლოა, მაგრამ განა ასევე არაა 
გააზრებული „ტფილისისა“ და „სანავარდოს“ სახელწოდებანი? ორი- 
ვე, მართალია, თავისებურად, მაგრამ მაინც იმასვე ნიშნავს, რასა(1 
სიმბოლო „პეტერბურგი. ტფილისიც „ავია“, ტფილისმა დაცდა 
იცის.. ის ორპირა სატევარივით, „მრუში და მტრის და მოყვრის 
დაუნდობელი4! (64, 41). 

„ქურდები, პროსტიტუტები, რეციდივისტები, ვოლგის სანაპირო 

გუბერნიებიდან. გადმოხვეწილი უპატრონო. ბავშვები და კაცისმკვლე– 
ლები ბაცილებივით. გამოხოხდებიან ბნელ ჯურღმულებიდან და თვალა– 
ცეცებულნი მოიპარებიან შესახვევებში და ქუჩაბანდებში“ ასეთივე 
უბედურება ტრიალებს „სანავრდოშიც"“: „სანავარდო გახვეული იყო 
აორთქლებულ ხაშმში და გვალვაში... ჭაობი და ჭონჭყო... ჩამონგრე– 
ული ღობეები, დამპალი წყლით სავსე თხრილები და შიგ ჩაწოლილი, 
უღლიანი ღორის ნეტარი ოხვრა“. 

დასათაურებათა მსგავსებაშმი მთავარი ის კი არაა, რომ სამივე 
ადგილის სახელწოდებაა, არამედ ის, რომ მსგავსია ამ სახელწოდე– 
ბათა შინაარსობრივი დატვირთვა. თითოეული ერთნაირადაა გააზრე- 
ბული, ყოველი მათგანი „ავია“, და ამ „ავ“ ადგილებში ცხოვრობენ 

გაუხარელი გმირები. არის კიდევ ერთი გარემოება, რომელიც ერთ- 

მანეთთან აახლოებს „ტფილისსა“ და „პეტერბურგს“. ნებისმიერი ას- 

ტრალური ჩვენება, სიზმარი, მისტიკური ხილვა და ა. შ. „პეტერ- 
ბურგში“ ხდება ე. წ. „ტვინის თამაში“ §(M03:082# M#MI2) პროცესში. 

ამ დროს ვგებულობთ, როგორ გამოდიან ფიქრები „სად- 

გომიდან“, დასეირნობენ ოთახებში და შემდეგ მოგზაურობით დაღ- 

ლილნი ისევ თავის ქალაში ბრუნდებიან. ეს ფორმალისტური ხერხია, 

რომელშიც მკაფიოდ მჟღავნდება ა. ბელის სიმბოლისტური ხედვით 
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განპირობებული ხელწერა. მსგასი ადგილები გეხვდება „ტფილის- 

შიც“: „მერე დგება ისევე აუტანელი სიცარიელე, ყველა აზრები 
მიმატოვებენ და ჩემი გონება მაშინ ემსგავსება დარბეულ ცაიხე-ქა–- 
ლაქს. ყველა სასწაულმოქმედი სიტყვები გამწირავენ.. მაგრამ ტვინ- 
ში უეცრად შემოვა ციცინათელასავით აცახცახებული წმინდა ცეცი- 

ლია და უეცრად გამეცინება.. როიალმა პირი დააბჩინა, და დაჭრილ 

გორილასავით გადავაბოტე პიუპიტრებზე, ჩავიდე როიალი ჯიბეში 
და დავაღრჩე მისი ბღავილი“ და ა. მშ. გრძელდება მოლანდებანი, 
მორიელისა და სალამანდრას ორთაბრძოლა, ყვავი რიფსიმეს სტუმ- 
რობა, მოჩვენებები ჯვარცმაზე და სხვ. დაბოლოს, ორივე რომანისათ- 

ვის დამახასიათებელია ავტორის ოდნავ დამცინავი, ირონიული ინტო- 

ნაცია თითქოს ყველაფერი სასხვათაშორისოდაა ნათქვამი (ირონია 
დასაშვები, მიღებული ფორმა იყო სიმბოლისტური ესთეტიკისათვის). 
ამ პლანშია გადაწყვეტილი მამათა და შვილთა კონფლიქტის რთული 

კომპლექსი (აქ არ ვეხებით ამ კონფლიქტის წარმოშობის წმინდა 
ფსიქოლოგიური, ქვეცნობიერი პლასტების განხილვასა დღა მათი და- 
ნიშნულების გამოკვეთას). 

„პეტერბურგში“ სენატორი აპოლონ აპოლონის ძე აბლეუხოვი 
ბოროტების საწყისის სიმბოლოა (იგი იმ აპარატის დამცველია, რო– 

მელსაც მისი შვილი ებრძვის). „სანავარდოში“ დრომოქჭმულის, სი- 
სხლდამპლის საწყისს ატარებს აზნაური ყარამან ჭილაძე. მათი შვი- 

ლები –– ნიკოლოზი და ბონდო -- მამათა წინააღმდეგ არიან აღმდ- 
გარნი ორივე გრძნობს რომ მათი უბედურება მამის სხეულიდან 
იღებს სათავეს (ერთისთვის -– შეხედულებანი, მეორისთვის –– გენო- 
ტიპი). 

მამათა და შვილთა დამოკიდებულებაც ორივე ავტორის მიერ 
თითქმის ერთგვარადაა დანახული; მამები შესცქერიან შვილებს, მათში 
რაღაც ამოუცნობს, გაურკვეველს პოულობენ ვერ ხსნიან მათი 
მოქმედების გამომწვევ ;იმპულსებს. შვილებიც ეჭვით შესცქერიან 
მამებს და მათში ხედავენ საკუთარი ტრაგედიის საწყისს: 

«LII«0I2I #007#0908M9 ი00M9MVIV9Vმ2#M C806 6იმ2LIM06 CVIIICCX80 M 
იI0040MსMV 6MხIIL 060230M M “რ0M06CM 010, CV შIი0MI9VI C0IILმ, 
60:000106M68 00 IM0IXIსი ნხუი 0IIგ IMC6CIM8გ8IIIC1, IIIIV07011 

ჩე0ჯოი0სი8ის 01I1Iმ 9V89CI8C1IIII0 3Iმ# (10 IM6IხV211IსIIX  II3IM608 +4( 

X0 1280 0+ILსIX. I9I0:0XI(2IVIM ნ6ხI, (0%:8C0280990 .260010+90 9 28CV 0XIIV, 

0 I 3IIმIMI, IXI6C M0IV20710”M 0I IM IC 8 IICM MმMIII20I1C9 510+ C0- 

200... 
Lი0ისმ2 C5გ ი0ინსCმ200X9Cს MCVI C I0VI0-M, 20 69 98997000ხ 

ვ;



2100:06IMCM I0VX IIC60ლი 0VIხIX VICVC M2 0V0მ 9IMVIIII8. # თ ხ060ი23# 
1(010119IIICIIIIIMI/ CM803II19 90» (81. 

ანალოგიური სურათია „სანავარდოშიც“: „მამასავით ხელს ის- 

ვამდა ხშირად (მოდგმით თუ გამოჰყვა)... 
ყარამანს მოეჩვენა, თითქოს ბონდომ მას გასცინა, ისე ნაცნობი 

და ნათესაური იყო ეს ხელის გადასმა და უსიამოვნებასთან ერთად, 
რაღაც მტრული გრძნობა დაებადა შვილისადმი (ეს მეორედ), მერე 

ხელი ჩაიქნია“. 
აბლეუხოვები ამაყობენ „სუფთა" სისხლით. მან თითქოს გაუძ- 

ლო საუკუნეების გამოცდას, მაგრამ ვერ უშველა ამ გვარის ნაში- 
ერს, განთავისუფლებულიყო მონღოლური ჩვენებებისაგან0, რომელიც 
სწორედ მამის გენებით მიუღია. 

საუკუნეებში გაუდგამს ფესვები ჭილაძეთა მოდგმას და მატიანეც 
გადაივსო სახელებით. სწორედ ამ საუკუნეებმა „შეჭამა მათი თესლი 
პლაზმოიდებით და დალორწა სისხლი“, ბოლოს კი მთელი ეს „ავლა- 

დიდება#« მემკვიდრეობით ბონდოს გადაეცა რათა ამ უკანასკნელს 
ეზღო მის წინაპართა ცოდვები. 

ამგვარად, მამაა დამნაშავე, სათავე რომ დაუდო ბოროტებას. 
მათ ცოდვათა სატარებლადაა განწირული ბონდოცა და ნიკოლოზიც 

ამიტომ გრძნობენ მამასთან შეხვედრისას უჩვეულო ზიზღს. 
მაგრამ აი, თითქოს ყველაზე დაძაბულ მომენტში ერთი ნათელი 

სხივი შეიჭრა „პეტერბურგშე,. ეს კოლიას ბავშვობაა -––- ის დრო, 

რომლის გახსენებაც მამასაც და შვილსაც საოცარ სინანულს 
განაცდევინებს უკვე დაკარგულზე და ერთი წუთით მაინც გაფანტავს 
მათ ურთიერთობაში ჩამოწოლილ ნისლს. ბავშვობის მოგონებები, ამ 

თვალსაზრისით, წმინდაა. 
ასევეა „სანავარდოშიც“. ყარამანიც სიამოვნებით იგონებს შვილის 

სიყრმეს, როცა პატარა ბონდო ჩურჩულით პირჯვარს იწერდა 
და ენამოჩლექილი ლოცულობდა. ამ დროს ყარამანს სითბოთი ევსება 
გული ღა იგი მსადაა შვილის გატანჯვისათვის მშობელ მამასაც კი 
შეუთვალოს კრულვა: „ის ბონდო, იქ რომ იყო პატარა ქულაჯით, 
უდრის ამ ბონდოს, აქ რომ წევს ავადმყოფი და სუსტი და ყარამანმა 

საოცარი სითბო და სიბრალული იგრძნო მისადმი.. ღრმად ამო- 

ისუნთქა და შუბლში ფრთხილად აკოცა#4. 

აი, ეს ორი მომენტი: პირველი –– საკუთარი ხორცისადმი ფიზი- 

ოლოგიური ზიზღი და მეორე –– ჩვეულებრივი მამაშვილური სიყვა. 
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რული (იგი მიზნად ისახავს პირვანდელი წესრიგის აღდგენას) განსა– 

ზღვრავს ამ რომანებში თაობათა ურთიერთდამოკიდებულებას. 

ერთგან დღუდღკინი ნიკოლოზ აბლეუხოვს ასე ეპასუხება: 

ა»! 6სII. 8, IIIII0CუმM #I0X0I0ც9M9, L02M IIი0IIICC 16ღიველX ხI141“ 

და თუ ეს მართლაც ასეა, მაშინ ბონდო ჭილაძეს კიდევ უფრო მნი- 

შვნელოვანი საფუძველი აქვს თავისი გან(დებისათვის, 

ამავე დროს, თუ „პეტერბურგში“ შვილი აბლეუხოვი დიონისეს 

გამარჟებელი მინიშნებაა, მაშინ მამამისი –– აპოლონ აპოლონის ძე 

აბლეუსოვი –– უფრო დიდი შმარჟია დიონისეს დელფოსელი ძმის –– 

აპოლონისა. ამ შემთხვევაში, სახელისა და მამის სახელის დამთხვევის 

გარდა, მსგავსებაზე მიგვანიმნებს ერთი გარემოებაც: ბერძნული მი–- 

თოლოგიის მიხედვით, სხვა მრავალ საქმიანობას შორის, აპოლონის 

სახელი დაკავშირებულია „კარებთან“, რაც იმაზე მიგვითითებს, რომ 

აპოლონი თავიდან შესაძლებელია კარების ღმერთი ყოფილიყო, ე. ი. 

ღმერთი, რომელიც „ოჯახის, ქალაქის, სახელმწიფოს კარებს იცავდა 

ბოროტმ'სრახველებისაგან“. (75,3901 თუ ღვთაების ამგვარ გააზრებას 

ბელის აპოლონ აპოლონოვიჩს დაუკავშირებთ და ამ უკანასკნელის თა– 

ნამდებობასაც გავიხსენებთ, ვნახავთ, რომ იგი იმავე მისიას ასრულებს. 

აბლეუხოვი ხომ სენატორია? მეტიც, იგი უმაღლესი რანგის ბიურო- 

კრატის და მისი მთავარი მოვალეობა სახელმწიფოს დაცვა და 

სახელმწიფო „კარის სამსახურია“, 

ა, ბელისა და დ. შენგელაიას გმირებს საერთო ავადმყოფობაც 

აწუხებთ. ეს ფსიქიკური ამლილობაა: »„II2, #0ის C6CXM063III, IL01იიმი 

წე: Mს.აგეუს))“ IM=LII§5I), MLM#წ 310! IC60X2021IVI მ52:1380CII0, 2. ეა 5II უმა! 

ვ3ყმ:0: 70CILმ, ILI27.0L>–-I2IIII1, 802+:8,, MV6CIII0C, IგC6Iგ/. |) IVყ9IმM+ 

C90»75 9 სიჯევი: «იუტენიი CIIIIIე-M01-ე802 “1 3ეი0: -0:0 –– II0 

VI 2M, 8სI 2XM2010 -– 8. 0XIIII2 I1 8LI, IIIIII018II #ი0000081IV '60X6- 

IIხI +020: 080701Iს I0MXII ცC2» –- ასე ეუბნება დუდკინი ობლეუხოეს 

ერთ-ერთ პუარველ შეხვედრახბე და მათ შორის წარმოიშობა ის 

ქვეცნობიერი სიმპათია. რომელიც მუდამ თან ახლავს ერთ 

ბედქვეშ მყოფ ადამიანებს. ამ რომანმი მხოლოდ დუდღკინი არაა 

ავად მხოლოდ მას არ ეჩვენება წვრილთვალება მონღოლი, 

ვ. თ. თევზაძე ვვ



რომლისგან თავის დასაცავდ ჯვარცმის პოზაში ეკვრის კედელს: 
«IაI)ინსMგი :M0ი რი3ვგ თ0 8ც') CM: "ნ 0000LIMI40, სI, 3გCIC, «8C+21ხ 

V Cთ08CI M |იმ0ითმლიმეთხC#, Iსმ0MIIსონ 0 062 C7000ხ0L 0V#MX. 
დუღკინმა არაფერი იცის, მაგრამ გრძნობს, რომ მის გარდა, ნი– 

კოლოზ ობლეუხოვიც იტანჯება ამავე ავადმყოფობით და, თურმე, 

თვით ლიპანჩენკოსაც არა აქვს დამშვიდებული ნერვები. ტყუილად 
კი არ ეუბნება ეს უკანასკნელი დუდკინს: „სიბ ი0იმMM0ი4 VCIმ/!M... 

MსL 808966 XI0II«. მალე აღმოჩნდება, რომ ლიპანჩენკო სამხრეთი- 

დანაა ჰელსინგფორსიდან (მინიშნებაა, რევოლუციურ, გამანადგურე- 
ბელ იდეას რომ ატარებს ეს პერსონაჟი).აქ იგი მხოლოდ გავლითაა. 
ჰელსინგფორსი კი ის ადგილია, საიდანაც დაიწყო მომავალი ავადმყო- 
ფობის ყველა სიმპტომი: გახშირებული „ტვინის თამაში“, ჰელსინგ– 
ფორსიდან ჩამოჰყვა დუღკინს ჰალუცინაციები, აქედანვე იწყებს „მოგ- 
ზაურობას“ ლიპანჩენკოც და თავისი სუსტი ნერვებითა და „ტერო- 
რისტული აქტით“ (ისევ რევოლუციის სიმბოლო) ახალ საზრუნავს 
უჩენს ამავე დღეში მყოფ სენატორის ვაჟსაც. ასე იხლართება მათი 
ცხოვრების გზები: ერთი ფიზიკურად ნადგურდება, მეორე –-–- სული- 
ერად, მესამე კი სიგიჟეში იპოვის „შვებას“, 

ნიკოლოზ აბლეუხოვი კანტიანელია და, საერთოდაც, გატაცებუ- 

ლია ფილოსოფიით. მაგრამ აი, სერიოზული ტრაქტატების კითხვის 

შემდეგ მას ხშირად გულმავიწყობა ეუფლება და ვერ იხსენებს, მა- 

გალითად, რას უნდა აღნიშნავდეს სიტყვა-სიმბოლო „თაგვი“. ამ 

მხრივ, საინტერესოა მისი ბავშვური ზმანებებიც «8 06082 08 

ნი0IMM I0 M0V9მM. III0IIMმ, IIC0CI IIIIM 8ხნIICI9#I/ICხ, Mი”ინოი82#/ 

8IIმCXVVIIVI,I IMCM0906M, მგ -00-–Mც ი9229006M/V6), MI 0-3 IM2+6მიII! 
0VM0V6 'Cი0მჰM8ნIX (M9008; 8%I3 08 მ+ IVგ #I0IIV IMXMV, )IმICIMC6 ხIM 38VX: 
II8IIIICII1I9I, I “რი0წ+6. IICIIII-I1დCVIII1CII, 9-236VX.9-9 ხ0 V29020მ, II0IVIIMM - 

Mმ სპემდე I!|8MVIIIMM0CIნ, გზ «09წყი)იიბისსი II200CM –– 0C6 

LIIს0 MII0წ, IIIIV0 # იუნ), (000 IC# MI I003Mსო IM2:8 მXIIIIIC9... 01 იILდIVI- 

I906IC9I, 910 9CII 00», Iუპ3C6 8 LICM აი წეთ0C6ნ6, სიას 0Cხ, სM0VMIIV...» 

მთელ რომანში აბლეუხოვს მხოლოდ ორჯერ დასცდება საყვედუ“ 

რი თავის ნერვებზე ერთხელ დუდკინთან და მეორედ –- სოფიოს 

ქმართან, როცა ახს5ა-განმარტების დროს უჩივის ტვინს გადაღლი- 

ლობასა და ფსევდოპალუცინაციებს, მაგრამ რომანის ყველა გმირი 

რომ სულიერად დაავადებულია, ცხადია. 

თვით სენატორი, რომელიც თითქოს ყოველივე ამისაგან დაცულია 
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„გეომეტრიულ სხეულთა სიმეტრიით“, სწორედ ამ ახირებაში ავლენს 
თავისი ნერვების სისუსტეს, რის გამოც ზარდამცემი „ტვინის თამა–- 
ში“, ასტრალური სიზმრები და მონღოლური ჩვენებები ეწყება. ამა– 
სეე უჩივის ყრმით პეტრე დარიალსკიც, რომანიდან –– „ვერცხლის 

მტრედი“ „ლილ”სყMIგი, M0%ი Cლ7ნ02C0II0% M008ხ IM M008ხ M6II 01+028- 
უყიI", ამბობს იგი. 

დარიალსკის მართლაც გააჩნდა რაღაც ისეთი, რაც მის მიმართ 

შიშს განაცდევინებს სსვას: „VI ყIი0+0ი სგ MმC ვ80ი9II90 I9/MMX 

M#3 MCV0... CI I0I(23290C6, ყ»0 4%ი0 თ0”082 M#3MV9ი2CL IIC0MM9IIM00, 
M0ვილყიმჰისსს II ი მMი9, #0 0Cხგ #2 ცყხმიგ ყ-0 .240M06 370 
წ მIMიე –– 00 32870-011IIIMM CV ხ», 

ამ ხვალინდელ დღეს კი მოკლებულია, ავტორის აზრით, ფსიქი- 
კური მოშლილობით დაავადებულთაგან ყველა. 

თითოეული მათგანი სხვადასხვა საშუალებით, განსხვავებული 
ცხოვრებისეული გამოცდილებითა და ინტერესით მიდის ერთ გზაზე, 
რომელიც თითქოს სიმშვიდისა და ბედნიერებისაკეინ მიემართება: 
ხსნის გზამ კი აპოკალიფსზე უნდა გაიაროს. 

ბელის პერსონაჟთა გალერეას თავისუფლად შეიძლება ამოვუყე– 
ნოთ გვერდით ქართველი თავადიშვილი „ბონდოიე ზნეიანი/, რო- 

მელსაც ყველაფერთან ერთად ავტორმა ახალი ჭირი აჰკიდა და ამით 

უფრო ტრაგიკული გახადა მისი ყოფა. ( 
ბევრ საკითხში ბონდო ჭილაძესა და ბელის გმირებს –– ნ. აბლე– 

უხოვსა და დარიალსკის საერთოც გააჩნიათ (ეს თავის დროზე შე- 
ნიშნა ა. გაწერელიამ) «უფრო მეტიც, ეს ერთი ტიპის სამგვარი გა– 
მოვლენაა, რომელიც ხშირად ერთ სახეში შეიძლება გავაერთიანოთ, 

"მაგრამ მათ შორის შესამჩნევია დიდი სხვაობაც. 
დარიალსკი კანტს კითხულობს, ეთაყვანება წითელ დროშას, ნი– 

კოლოზ აბლეუხოვი კი წმინდა წყლის კანტიანელია და ისიც რევო–- 
ლუციონერი (ტერორისტი). თუ გავიხსენებთ, ბონდო ჭილაძეც ეწა- 
ფება კანტის „წმინდა გონების კრიტიკას“ და ასევე ამხედრებულია 

მეფის წინააღმდეგ. მანაც, აბლეუხოვის არ იყოს, კინაღამ ჩაიდინა 
„ტერორისტული აქტი“ (რუსი ხელმწიფის მოკვლის სურვილი), მაგ– 
რამ შემდეგ შეემინდა საკუთარი თავისაც და ღმერთისაც. ამას გარდა, 
აქაც, როგორც „პეტერბურგში“, ანალოგიური ხასიათის საუბარია ნო- 

უმენზე, „საგანზე თავისთავად“ და „საგანზე სხვისთვის“, დიალექტი– 

კაზე და ა. შ.



ბონდოს ბოდვა კულმინაციას აღწევს იმ ღამეს, როცა მას თვა- 
ლებში შეეჩხირება კანტის „წმინდა გონების კრიტიკა“ ზედ წამომჯ- 

დარი ბაყაყით. რაც შეეხება აბლეუხოვს, მისი ისედაც ავადმყოფური 
ფსიქიკა უაღრესად იძაბება, როდესაც თავის ოთახში დამალულ ბომბს 

ვერ პოულობს და ასე დგას „სავარძელსა და, რაღა თქმა უნდა, კანტის 
ბიუსტს შორის“. 

ბელის გმირებივით ბონდო ეპილეპსიითაა დაავადებული, მაგრამ 
თავისი ავაღმყოფობით იგი „სანავარდოში“ ცალკე არ დგას. მისი ნა– 
ხევარძმა გუჯუ და ტასიაც ხომ „გადარეულებია“, მათგან განსხვავე– 
ბით ბონდოში უფრო მეტი ტრაგიზმია, რადგან ესმის ყოველივეს მი- 
ზესი და ისიც იცის, რომ ხსნა არაა. დარიალსკის არ იყოს, ბონდოს 
თვალებიც შიშს იწვევს მაყურებელში: „შემოხედვა ბლუ და უაზ- 
რო. უყურებს ყარამან და რაღაც ბნელსა და გამოუცნობს მიუხვდა 
შვილს, მაგრამ არ იცოდა რას“, 

რომ არაფერი ვთქვათ გუჯუსა და ტასიაზე, თვით ყარამანსა და 

ციცინოსაც აწუხებთ პალუცინაციები. ციცინოს ეს საერთო ავადმყო- 

ფობით სჭირს. ყარამანს, შვილის მდგომარეობით ღრმად დამწუხრე- 

ბელს, ხშირად შემოაწვება „ჭინკების მარულა“. მსგავსი პარალელე– 

ბის დაძებნა კიდევ შეიძლება, მაგრამ საილუსტრაციოდ, ვფიქრობთ, 

ესეც კმარა. 

როგორც უკვე ვთქვით, ჩვენს მიერ დასახელებული გმირებე ბო- 

ლოს ერთ გადაწყვეტილებამდე მიდიან: სინამდვილით შეწუხებულნი 

და. გზააბნეულნი შვებას ვერც ფილოსოფიაში და ვერც წესწყობილე- 

ბის წინააღმდეგ ამხედრებამი ვერ პოვებენ და რელიგიას უბრუნ- 

დებიან. , 

ლიპანჩენკოსაგან სახლში დაბრუნებული ალექსანდრე დუღკინი 

იხსენებს: „..,ვლი09 IM 1ი0იიიხ Cხნ2სIეს)სC C100M) C C060) IIნIIII6C- 

“I 0აV I096VIIILV, (I0I-გიპეესე/· იუვე ქზგმიყისი 8იიMა6–0 VI6C- 
სსოპბუნიმი I 62ლ2M#4. 

აპოკალიპსისკენ მიიწევს ახალგაზრდა აბლეუხოვიც! „3მC9MMV # 6VIV 
ყიე1მIჩნ „..8C0C0 3700. MV82:+0VIი, V M011)! III106VXL92101C%8 11I110C0)0CხI 

# VICIIIMI0 800.0 32ლიIV 9 შ0M2 M 6VIV IIMXს 6001: 8 VIII2Iნ #ი0- 
#მ/სიCMლ“. გატაცება აპოკალიფსითა და გრიგორი სკოვოროდათი 

გეზს აღმოსავლეთისაკენ ააღებინებს იგი მუმიათას შესწავლას 
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დაიწყებს „,LIII0სმ #ი0»»0/008 ს +M9IICICII I M3/აIV8M; IL MVMIIV9IM 

იიი80M ,,CVVVყ0IM/ც, მ IL0III2 MLI9IX ვმ6LII“. 

მერეჟკოვსკისთან, ბელისთან, ბლოკთან, ივანოვთან, ბრიუსოვთან 

არა ერთხელ გამოჩნდება ქრისტეს სიმბოლური ხატება. ა. ბელის პე–- 
ტერბურგში ესაა „ვიღაც გრძელი და სევდიანი თვალების ნათელი 

შუქით“. მისი მდუმარე აჩრდილი სხვადასხვა სახით ჩნდება. დაბო- 
ლოს იგი იმარჯეებს. იმარჯვებს ნიკოლოზ აბლეუხოვის, მამამისისა და 
ტერორისტი ღუღკინის სულშიც. იმარჯვებს მას შემდეგ, რაც ტან- 

ჯვით გარდაქმნის მათ. ყოველი მათგანი სულიერი ტრაგედიითაა გან- 

წმენდილი, რადგან მხოლოდ სულიერი ტანჯვაა ქრისტეს სახელის თა–- 

ნასიარი, –– წერდა ივანოვ-რაზუმნიკი და ეს, მართლაც, ასეა. ნა–- 
წარმოები ისე მთავრდება, რომ ნიკ. აბლუხოვთან, დუდღკინთან, სო– 
ფიასთან ჩნდება „მასთან უამრავჯერ ხან სიზმარში და ხან ცხადში 
ნახული ვიღაც გრძელი და სევდიანი ნათელი შუქით თვალებში“. 

მაგრამ გმირები არ აქცევენ მას ყურადღებას. „ყველანი გარბიხართ, 

ჩემგან, მე კი უკან გდევთ თქვენ“, -- ეუბნება უცნობი და მისი 
შველა, მართლაც, დროულია: ქრისტესა და სპილენძის მხედრის სა–- 
ხე-სიმბოლოები კათარზისს იწვევენ ნაწარმოების გმირებში, რომელ– 
თა ტანჯული სული მათი მეშვეობით იწმინდება, რადგან მხოლოდ 
მათთ გამოცსადების შემდეგ შეძლებენ ისინი რაიმე ქმედითი 
ნაბიჯის გადადგმას. 

ამგვარად, გმირმა უნდა გაიაროს ტანჯვის გზა, რათა შემდეგ არ 
განდევნოს საშველად მოსული ძე ღმრთისა. 

რაც შეეხება სპილენძის მხედარს, იგიი დაწყებული პუშკინის 
„სპილენძის მხედრიდან“ და „პოლტავადან“, რუსულ ლიტერატურაში 
შედის როგორც დემონი-მეფის ისტორიულ-მითოლოგიური ხატე- 
ბა, რომელსაც რუსეთის მომავლის, მისი აღორძინების მისია ეკის–- 

რება. ბელის სპილენძი სტუმარიც ამ სიმბოლოს როლს ასრუ–- 
ლებს იგი ერთ მიზან ემსახურება: ახალი რუსეთის შე- 
ქმნას. ა. ბელის მიაჩნი,ა რომ ადამიანი მხოლოდ დაბრკოლებათა 

გადალახვის გზით შეძლებს სანუკვარი .იდეის დამკვიდრებას. ამ 

ტანჯვის გზას რომანის გმირიც გადის და ყველასაგან დევნილს შემ– 
დეგ ჭრისტე ეუფლება, გაანათებს რა თავისი სინათლით მის განაწამებ 
სულს. 

დემნა შენგელაიას „სანავარდოში“ აქა-იქ გაისმის დაწყევლილი 

სანაგარდოს უკანასკნელი ოხვრა და კვნესა. ნაწარმოების დასასრულს 
კი ფეფელო ქადაგი ახსნის ფარდას „საიდუმლოებას“ და აღმოჩნდე– 
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ბა, რომ „დედამიწა მაკეა უჟმურთ-უჟმურით“, რომ „სანავარდო და- 

ბერდა“ და „მავნე სულების მარულა გაჭენდება სანავარდოში!... თავს 

უშველეთ, მოახლოვდა ჟამი მეორედ მოსვლისა და დედათ გოდება 
დააყრუებს ზეცას, მამათა ვაება გააპობს დედამიწას!.. მეუფე მო- 
ბრძანდება თავისი ამალით“. 

მეორედ მოსვლის ნამდვილი სურათი გადაემლება წინ ყარამაწ 
ჭილაძესაც“: „ვითომ დგას იგი ნანგრევებში და ნანგრევებიდან დას- 
ცქერიან მას ხახვისფერი ძველი ხატები და როცა იგი ასე იდგა ამ 
ნანგრევთა შორის, უეცრად იგრძნო, რომ მიწა დაიძრა ადგილიდან, 

დატრიალდა და ინგრევა ყველაფერი, ყველგან მტვერია, გუგუნი და 
ქრისტეს ტირილი. 

დედამიწამ დააღო ხახა და ქვესკნელიდან მოისმა წივილი. წივილს 
დამარხული მკვიდრები ამოჰყვა და დაცვივდა მიწაზე: 

„მეორედ მოსვლა ხომ არაა!“ -- ფიქრობს იგი“, 
მაგრამ ეს ჯერ კიდევ გმირთა წარმოსახული, ალბათური „მეორედ 

მოსვლაა“ და რომანშიც მას განსხვავებული ფუნქცია აკისრია. 
მითოლოგიით სარგებლობა სიმბოლიზმის დამახასიათებელი ნი- 

შანია. „პოეზიის პირველი საფეხური ალეგორია და მეტაფორაა; მე- 
ორე –– სიმბოლო, სადაც ალეგორია და მეტაფორა გადადიან; მესამე 
(უმაღლესი) –– მითი, რომელშიც სიმბოლო გაიხსნება დინამიურად".-– 

ამბობს გრიგოლ რობაქიძე. ვ. გაფრინდაშვილის აზრითაც: „სიმბო- 
ლოზე მაღალი საფეხური არის მითი. მითში სიმბოლო კარგავს სა- 
შუალებას, ხასიათს და პოულობს დამოუკიდებელ არსებობას“. 

სიმბოლისტები ცდილობენ თავისებურად გადაამუშაონ სამყაროს 
წარმოშობასთან დაკავშირებული თემები და წარმოადგინონ საკუთარი 
იდეურ-მხატვრული კონცეფცია. ასე მაგალითად, ა. ბელი უკვე 
1903 წელს გამოთქვამს უკმაყოფილებას იმის გამო, რომ მართლდება 
ვ. სოლოვიოვის წინათგრძნობა და უკვე ისმის მომავალი წარღვნის 
ხმები. „ქვეყნის დასასრული მოახლოებულია!" -- წერს იგი. მაგრამ 

ა, ბელისათვის ქვეყნის დასასრული ყოფიერების დასასრული როდია, 
პირიქით, ის აღორძინებაა ახალი სულისა, რომელიც იმარჯვებს ბორო- 
ტებასთან ბრძოლაში. ადამიანთა სულში მიმდინარე ქრისტესა და 
ანტიქრისტეს ბრძოლა დასასრულს უახლოვდება. „მამა-ღმერთისაგან 
წარმოგზავნილი სულიწმიდა მტრედის სახით გვევლინება, გაგვა- 

ნათებს და ჩვენც, გარდაქმნილნი, აღვდგებით ·და მამა-ღმერთს შე– 
ვუერთდებით. ზეცა იწევს ქვევით, მიწა შეეზრდება ცას. მათი შე- 
რწყმა მოხდება მესამე სამეფოში“. -- წერს იგი. 
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მითს „ცისა და მიწის შეუღლებისა“ ლდა მათი გამთლიანების 
შესახებ ქართველი სიმბოლისტებიც იცნობდნენ. მაგრამ ისე მტკივ– 

ნეულად არ აღიქვამდნენ და არც ისეთ დიდ მნიშვნელობას ანიჭებდ- 

ნენ, როგორც რუსი სიმბოლისტები (მერეჟოვსკი, სოლოვიოვი, ვია–- 
ჩესლავ ივანოვი, ბლოკი), განსაკუთრებით კი ანდრეი ბელი. 

ტიციან ტაბიძის მოსაზრება ამის თაობაზე ამგვარია: „ქართვე. 
ლებისათვის ცა და მიწა სამუდამოდ არასდროს არ გაყრილან. ჩვენ 

სული უსხეულოდ ვერ წარმოგვედგინა და სხეული კიდევ უსულოთ... 
შეიძლება ჩვენში კიდევ მოხდა ის ფაქტიდ„ რომელზედაც სხვაგან 
ქადაგებენ ნეოქრისტიანები. ჩვენში უკვე შეურიგდა სული და ხორ- 
ცი და ეს არის მესამე აღთქმა, ახალი სულის აღთქმა“ (56I. 

მოყვანილი ნაწყვეტი, ვფიქრობთ, ა. ბელის ფილოსოფიურ-ეს- 
თეტიკური პრინციპის კონტრთეზად გვევლინება და ქართული ისტო– 

რიული სულის დამოუკიდებელ გზაზე მიგვანიშნებს. 

მხატვრული ძიებანი ქართულ სიმბოლისტურ პროზაში 

სონეტი პროზით: სიმბოლისტები პოეზიას პროზაზე სა- 
სურველ ფორმად აღიარებენ, რამდენადაც მოწესრიგებული რიტმუ- 
ლი მხარე, რითმათა მდიდარი სალარო” თუ ალიტერაციის უამრავი 
საშუალება ლექსს მეტ მუსიკალობას სძენს და ესთეტიკური ზემოქ- 
მედების განსაკუთრებულ შესაძლებლობებს იძლევა, მაგრამ არ უნდა 

გიფიქროთ, რომ მათ პროზა მთლიანად უგულვებელყვეს. გავიხსენოთ 
იბსენის და მეტერლინკსს დრამები –უაილდისა და ბოდლერის 

„ლექსები პროზად“, რემბოს, მალარმეს, ლოტრეამონის მინიატურები, 

რემი დე გურმონის ლიტერატურული ეტიუდები; მერეჟკოვსკის, ბე– 
ლის რომანები (ტრილოგიები), რაც იმის მანიშნებელია, რომ სიმ- 

ბოლისტთათვის მაინც ძნელი ხდება მხოლოდ პოეტური ქმნილებე– 

ბის ჩარჩოში ჩაკეტვა. 

ნიშნავდა თუ არა ეს-· საკუთარ პრინციპებზე უარის თქმას? რა 

თქმა უნდა, არა. პროზის მოდერნიზაციის საკითხი ხომ თავიდანვე 

იდგა დღის წესრიგში და მისთვის იმ პრინციპების მორგებას ითვა–- 

ლისწინებდა, რომელიც მას პოეზიასთან დაახლოებდა, ამასთან, მხატე– 
რული ხატის ფუნქციის გაძლიერების მიზნით, ახლებურად უნდა გა- 

აზრებულიყო რიტმულობის თუ სხვა გამომსახველობით ხერხთა გა- 

მოყენების შესაძლებლობები. 
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როგორც მოსალოდნელი იყო, ეს პროცესი პირველ რიგში გუ–- 
ლისსმობდა როგორც ლირიკული ნაკადის გაღრმავებას პროზაში, ასე–- 
ვე რიტაფლობისა და ალიტერაციის დაკანონებას. 

გასათვალისწინებელია ისიც, რომ სიმბოლისტებს პოეზიის ცნება. 
ფართოღდ აქვთ გაგებული. 

ქრთული სიმბოლიზმი, თავის ევროპულ თანამოკალმეთა მიბა–- 
ძეით, პოეზიას სწორედ მისი ფართო მნიშვნელობით იაზრებს. კერ- 
ძოდ, საკუთრივ ლექსთან ერთად მასში პოეტური პროზაც იგული- 
სხმება, სადაც იშლება სღვარი პროსასა და პოეზსიას შორის და 

სრულდება სიმბოლიზმის ესთეტიკური პრინციპი ჭეშმარიტი პოეზი- 

ის შექმნის თაობაზე: „პოეზია განცდაა და მისი გამოთქმა შეიძლე–- 
ბა პეტრარკას სონეტით, პროზით, სიმფონიით, უისტლერის საღება- 
ვებეთ“. –– ამბობს ქართველი ორთოდოქსი სიმბოლისტი ს. ცირე- 

კიძე |69). ყველაფერი, რაც ზ%ზეგრძნობიერია, რაც ყოველდღიურო- 

ბასე მაღლა დგას –– პოეზიაა. ამიტომაც მ,ვეთრად არ იპიჯნება ბო- 
ეზია და პროზა. მისივე თქმით, აქ ნახევარ ტონებით ხდება გადასვლა 
ერთი ფორმიდან მეორეზე. თავისი აზრის გასაძლიერებლად სანდრო 

ცირეკიძე იშველიებს შ. ბოდლერის გამონათქვამს: „რომელი ჩვენ- 

განი არ ოცნებობდა სასწაულიან პოეტურ პროზაზე, უმეტროთ და 
ურითმოდ. საკმაოდ მოქნილზხე და მორჩილზე რომ შეეფარდოს 
სულის ლირიული გაქანებით, ოცნების ხვეულობას, სინდისის შეშ- 

ფოთებას“,. 

ამ პრინციპს ისიარებს აგრეთვე ს. კლდიაშვილი, რომელიც სი– 

ხარულით ხვდება პროზის გამოცოცხლებას, ლირიკასთან მისი დაახ–- 

ლოების ტენდენციას, სერგო კლდიაშვილის აზრით, პროზაში სი- 

ტყვა უკვე საკმაოდ მაღალ საფეხურზეა ასული. თვით პროზა კი მო- 

ცილებულია თავის ვაწრო ჩარჩოებს. ლექსის გაჯანსაღების 
საკითხი შეიძლება იმითაც გადაწყდეს, რომ საკმაოდ შემცირდეს 
ზღვარი პროზასა და პოეზიას შორის. სწორედ ამ კუთხით განიხილავს 
იგი რიტმულ სახეებს პროზაში (იამბს, ქორეს, დაქტილს) (41, 12). 

სემოთქმულიდან შეიძლება დავასკვნათ. ქართველი სიმბოლის– 
ტებისათვის პოეზიასთან გაიგივებულია ე. წ. პოეტური პროზაც, რად-. 

გან პოეზია ფართო მნიშვნელობითაა გააზრებული. 
აქვე მეორე საკითხიც იჩენს თავს: 

XIX საუკუნის ლიტერატურულ პროცესში მძლავრობს რეალის– 

ტური ნაკადი. ამ მხრივ გამონაკლისს არც საქართველო წარმოადგენს. 
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მაგრამ აი, გადადის პირველი „ქარიმხალი?”“ და ქართულ პრესაში 
ჯერ კანტიკუნტად, მერე კი უფრო მეტი თანმიმდევრობით ამუშავებენ 
საკითხს იმის თაობაზე, რომ უდიდესი ტრადიციების მქონე ქართულ 

მწერლობას, კერძოდ პროზას, განახლება ესაჭიროება (72,11|. 

მართალია, ქართული კლასიკური რეაღისტური პროხა (ილია, 

აკაკი, ვაჟა, ყასბეგი) ახალ სიმაღლეზე აჰყავთ დ. კლიაზეილა, შ. არა- 

გვისპირელს, ე. ლომთათიძეს, ნ ლორთქიფანეძეს და ლ. ქიაჩელს 

მაგრამ პროსის მოდერნიზაციის საკითხი ერთ-ერთი ცენტრალურია 
იმ პირიოდის მსატვრულ აზროვნებაში (ტ. ტაბიქე, ვ. გაფრინდაშვი- 

ლი, შ. „აფხაიძე, ს. კლდიაშვილი). ქართული სიმბოლიზმი თავისებუ- 

რად წყვეტს „სიკვდილის პირას!” მისული პროზის „გაჯანსაღების“ 

პრობლემას. ეძებს სიტყვაკაზმული მწერლობის ორევე სახის--პოეზი- 

ისა და პროზის საერთო, ერთიდან მეორეში გარდამავალ ფორმებს. 
ამ პრინციპიდან გამომდინარე კი ყურადღებას ამახვილებს რითმისა 

და რიტმის საკითხებზე. ქართველი სიმბოლისტები იმოწმებენ რემი 

დე გურმონს: „პროზის რიტმი -- ვკითხულობთ გაზეთ „ბახტრიონ- 

ში“ –- დამოკიდებულია გრა მატიკული ფრაზისაგან. იგი სდებს თავის 
ძლიერ ხანებს ასრებზზე და ხმებზე ჯა რადგან ხმა და აზრი მე–- 
ტად იშვიათად ხვდებიან ერთი მეორეს, პროზა სხვერპლავს ხმას და 
ლეჟსი სხვერპლავს აზრს“ (52, 101. 

რიტმის საკითხების პარალელურად ჭართულ პრესაში იბეჭდება 

სანდრო «კირეკიძის მოსაზრებანი რითმასე. განსხვავებით ლეესისაგან, 

პროსაში რითმა აგებულია არა ხმოვნებზე, არამედ თანხმოვნებზე, 

ფიქრობს იგი (70,211). ეს მოსაზრება საინტერესოა იმ მხრივ, რომ 
წარმოადგენს სიმბოლისტური პოეტიკის იმ პრინციპის გამართლე- 

ბას, რომელიც იცავს ბგერათა ჰარმონიას, თანხმოვან ბგერათა ინხ- 

ტრუმენტირებას (საინტერესოა, რომ რუსულმა სიმბოლიზმმა პოეტუ- 
რი ინსტრუმენტირების ხერხები ფრანგული სიმბოლიზმის გავლენით 

შექმნა. ფართოდ გვხვდება ისინი ბრიუსოვის და ბლოკის შემოქმედე– 

ბაში, ამასთან, ვ. ბრიუსოვმა პირველად იხმარა არაზუსტი რითმაც). 

პროზაში თანხმოვანთა მიმართ განსაკუთრებულ მიმართებას 

ვხვდებით ა. ბელის „პეტერბურგში!, რასაც ავტორი თეორიულადაც 

ასაბუთებს. იგი წერს: „პეტერბურგის“ მთავარი მოქმედი პირების -– 

მამა-შვილი ობლეუჟხოვების გვარისა და სახელის შემადგენელი თან– 

ხგოვნები ერთმანეთს ეხმიანება. აქ თანხმოვანთა შემდეგი ვარააციაა: 
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შამა – IIIIIIIIIIII-86)I (ჩი9ძთ»ი09 #ი0კიიხ08ყყ #6.16VX08); შვილი – 
MI ითან» ((იარაგს ტილაIისიზხს /#6MCVX08). შენიშნული იყო 
ისიც რომ, როცა ავტორი ახასიათებს ამა თუ იმ გმირს, ან 
მის მოქმედებს აღწერს სიტყევთა კონსონანტური შემად- 
გენლობა ეთანხმება გმირის სახელის, მამის სახელისა და გვარის თან–- 
ხმოვან ბგერათა კომპლექსს. მეტიც, პროვოკატორს გვარად „ლიპან- 
ჩენკოც“ მხოლოდ იმისათვისაა შერჩეული, რომ „II)III“ კომპლექსს 
(აბლეუხოვებთან) დაუპირისპირდეს შებრუნებული „)IIIII« კომპლექ- 

სი (VII ნიგIხსIC0). 

კიდევ სხვა მაგალითი: ერთ–ერთ თავში, სადაც დიდი წვეულების 
ეპისოდია ასახული, შერჩეულ სიტყვათაგან იქმნება თავისებურ თან-. 
ხმოვანთა ჰარმონია. ს უკანასკნელი კი, ავტორის მხატვრობის ჩანა–- 
ფიქრით, კაბების შრიალის, ნაზი ვალსირების, ფეხების ბაგა–-ბუგის 
ასოციაციას უნდა იწვევდეს (21). 

მსგავს მაგალითებს ვხვდებით იმ პერიოდის მცირე ფორმის ქარ- 

თულ პროზაშიც. ამას გვაფიქრებინებს სანდრო ცირეკიძის მინიატუ- 
რათა კონსონანტური შემადგენლობის ანალიზი. ამგვარად, ქართული 
სიმბოლისტური პროზა ევფონიის მისაღწევად ფართოდ იყენებს თან– 
ჩმოვანთა ბგერწერას. მაგრამ მხოლოდ ამ პრინციპით არ კმაყოფილ- 
„დება, იწყება ძიება ახალ ფორმათა დასამკვიდრებლად. და მართლაც, 
'„მეოცნებე 'ნიამორების“ 1921 წლის იანვრის ნომერში (წიგნი 5) გა- 

მოქვეყნდა ს. ცირეკიძის მინიატურა „სონეტი პროზით“, გამოითქვა 
აზრი, რომ ესაა სონეტის ფორმით (14 სტრიქონი) დაწერილი პრო- 
ზაული ნაწარმოები უმეტროდ და ურითმოდ და მას სათაურისა და 14 
სტრიქონის გარდა, სონეტთან საერთო არაფერი აქვს. მიუხედავად 
ამისა, კამათი მაინც გაგრძელდა იმის თაობახე, ჩაეთვალათ იგი სონე- 

ტის ნაირსახეობად თუ იმგვარივე პოეტურ მოვლენად, როგორიცაა: 
„ელამი სონეტი“, „სონეტი უნაგირით“ი, „ნაპირებგადალახული სონე- 

ტი“; სხვადასხვა 10 მარცვლიანი სონეტები (გ. ტაბიძე, რ. გვეტაძე, 
კ. მაყაშვილი, ი. გრიმაშვილი და ა. შ.). დავა რომელიც 1963 წელს 
დაიწყო, მალე შეწყდა და მეცნიერულად აღარ შეჯამებულა! 

1 იხ. დავა სონეტის გარშემო: მიქაძე გ. ქართული სონეტისათვის, ლიტერა- 
ტურული თეორიისა და ესთეტიკის საკითხები, 1, 1961, გვ. 131––-152. 

მიქაძე გ. ისევ სონეტის გარშემო –– ლიტერატურის თეორიისა და ესთეტიკის 
საკითხები, წ. 4, 1968, გე. 213-–220. 
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სონეტი ლექსის ყველაზე კანონიხირებული ფორმაა. მისი პრინ- 
ციპები იმდენად განსახღვრულია, რომ თვით სონეტის დიდოსტატებ- 

საც უჭირთ ამ მოთხოვნათა შესრულება ამიტომაც ლიტერატურის 
ისტორიამ სონეტის ექსპერიმენტატორის მრავალი სახელი შემოგვი- 
ნახა. 

სონეტის ფორმას განსაკუთრებით თავისუფლად მოეკიდნენ სიმ- 
ბოლისტები. მარლ ბოდლერი იმგვარ ზუსტად განსაზღვრულ საკი- 

თხშიც კი, როგორიცაა კატრენების რითმათა შერჩევა, დასაშვებად 

თვლიდა ახალი, მესამე რითმის ხმარებას. სწორედ სიმბოლისტებთა- 

ნაა შემჩნეული კატრენებისა და ტერცეტების ნებისმიერად გადაჯგუ- 

ფების მაგალითებიც. სონეტის ექსპერიმენტატორთა რიცხვი შემდგომ 

იმდენად გაიზარდა, რომ შეიქმნა სონეტის არატრადიციული სახეობე- 

ბიც და ბოლოს, სონეტი „თეთრი ლექსით (ან 14 სტრიქონისაგან 

შედგენილი პროზაული ნაწარმოები). 

ახლა ისევ დავუბრუნდეთ ს. „ცირეკიძის „სონეტს პროზხით“ და 

უფრო დეტალურად გავეცნოთ მის აგებულებას: 

უდღაბნო გზაზე იყო ბროლის კოშკი. 
დაისი რომ გაფითრდებოდა ჩამავალ მზისთვის, 

დაგვიანებული მგზავრები დაისვენებდნენ ბრინჯაოს კარებთან. 
„პირიმზე მიიწვევდა ერთს. 

“ თავგადასავალს ჟფამბობდა არჩეული. 
ყველას ენახა ძვირფასი ქეები, მეფეები, დიდი ქალაქები, 
გაიზმორებდა მზეთუნახავი ძველი ამბით მოწყენილი 
ვაჟი აედევნებოდა თაგვის ქარავანს. 

ერთხელ შორით მოეიდა მგზავრი ფეხშიშველი. 
პირიმზის დაღლილმა ცქერამ აანთო იგი, 

ალაპარაკდა მათხოვარა ცივ ღამეებზე, სიშორეზე. 

განთიადისას ბროლის კოშკი დაცარიელდა. 
უდაბნო გზაზე ისევ მოიმღერიან უცხო მგზავრები, 

დანგრეულ გალავანთან ფეხს აუჩქარებენ.,2 

ამ „სონეტს“, ერთი შეხედვით, მართლაც არაფერი აქვს საერთო 
ტრადიციულ, კლასიკურ სონეტთან. იგი პროზაული ნაწარმოებია და 

ხინთიბიძე ა. რეცენზია გ. მიქაძის ნაშრომზე, ისევ სონეტის გარშემო, გაზ. 

„ლიტერატურული საქართველო“, 1967, # 18. 

ხინთიბიძე ა. დავის საგანია სონეტი, ლიტერატურული ურთიერთობანი, კრე- 
ბული 111, 1972, ,გვ. 295––301. 
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მასში. რითმების ძიებაც ამაო გარჯაა. მაგრა სონეტის კლასიკური 
ფორმის ძირითადი ნიშნების მიხედვით შეიძლება გარკვეული მსგავ– 
სებაც დავინახოთ: 

1. დაცულია კომპოსიაციური მხარე: მენ-ატერა შედგება 14 
სტრიქონისაგან და მასში შეიძლება გამოიყოს 2 კატრენი (4:4), რომ– 

ელსაც მოსდევს ორი ტერცეტი (3:3). სულ კი ტრადიციული სონეტის 

მსგავსია: 4:4 3:ჰ. როგორც თითოეული კატრენი თუ ტერცეტი, უმე–- 
ტეს შემთხვევაში სტრიქონიც გარკვეული ლოგიკურ-ინტონაცეური 
პაუზით სრულდება, რაც წერტილით გამოიხატება. 

ასრი ლაკონურია და ბევრის მთქმელი: სიტყვები, როგორც ამას 

ტრადიციული სონეტი მოითხოვს, თითქმის არ მეორდება, მხოლოდ 

სამი სიტყვა: „მგზავრები“, „პირიმზე“ და „ბროლის კოშკი“ მწერალ- 

მა გამოიყენა ორ-ორჯერ (სონეტში სიტყვათა განმეორება შესაძლე–- 
ბელია მხოლოდ მაშინ, თუ იგი ახრობრივად აუცილებელია). | 

2. სონეტში განმსასღვრელია მისი შინაარსობრივი მხარე. ბევრია 
14 სტრიქონიანი, ზუსტი რითმით აგებული ლექსი, რომელიც არ შე- 
იძლება სონეტად ჩაითვალოს მხოლოდ იმას გამო, როვ არ იცავს 

სონეტის მოთხოვნას ამ თვალსაზრისით სონეტში, როგორც ამას 

მკვლევარნი აღნიშნავენ, საჭიროა კომპოზიციურად შეკრული, შინა- 
არსობრივ-სიუჟეტური ერთიანობა |22). ეს პრინციპიც შესაძლოა ბო- 
ლომდე არ იყოს დაცული. სანდრო ცირეკიძის მინიატურა კი ამ თვალ- 
საზრისითაც ავლენს კლასიკური სონეტისათვის აუცილებელ მო- 

თხოვნას: I კატრენში მოცემულია თეზა; II კატრენში ვითარდება ის, 
რაც 1 კატრენის განმსაზღვრელი. იყო; 1, 1L ტერცეტში კვანძი იხსნება 
და მოქმედებაც სრულდება. 

3. მინიატურაში გბარცვალთა რაოდენობა არათანაბარია. სტრი- 

ქონებში ისინი შემდეგნაირად დალაგდება: 

1 კატრენი: 11, 14, 20;8; 

II კატრენი: 13, 20, 18, 13; 

LI ტერცეტი: 13, 13, 18; 

II ტერცეტი: 14, 17, 13 

სულ: 8, 11, 1ქ, 14, 17, 18 20. 

თუ მოყვანილ ციფრებს დავაკვირდებით, შევნიშნავთ, რომ ორი– 

ვე ტერცეტში მარცვალთა რაოდენობა ტოლია, ხოლო კატრენები 
ერთმანეთისაგან განსხვავდება 11 მარცვლით (64--53), (რიტმსა დ» 
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რითმაზე საუბრისას ხახი უნდა გავუსვათ, რომ ამ შემთხვევაში სა–- 
უბარია პროზაზე). 

პროზაული რიტმის კვლევა დღესდღეობით მრავალ სადავო საკი–- 
თხის გადაწყვეტასთანაა დაკავშირებული. გასარკვევია ის აჰოსავალი 
ელემენტის რომელსაკც უნდა დაეყრდნოს მკვლევარი. ვ. ჟირ- 

მუნსკე რომელიც ამ საკითხს თავის მონოგრაფიულ ნაშრომში გა- 
ნიხილავს, გამოყოფს ოთს ყველაზე გავრცელებულ თეორიას: შენ- 
გელეს, პეშკოვის, ტომაშევსკისა ღა სკოტის, რომელნიც პროზაული 
რიტმთოათვის იყენებენ მცხლედების, ფონეტიკური ტაჭტების, მარცვ- 
ლებისა და მახველების პარალელიზმებს. 

თავად ვ. ტომაშევსკი, რომელიც ე ეყრდნობა სინტაგ? შებსე აგებულ 

რიას, ყურადღებას ამახვილე?ბს მარცვალთა რაოდენ ობაზე რიგში 

დვეტში): პროსაში არ ვხვდებით მისწრაფებას მეზობელ აატომ ავი- 

ურ რიგთა მა“ცვლოარავი გათანაბრები! აკენ, ფი). რობს მა კვლეჟარი, 
პირიქით, შეინიშნება რაღაც, ჯერ კიდევ გაურ,ვეველი ტენჯუნცია 
სილაბური ნაირსახეობისაკენ... პროზაული რიტმ:ს ნორმები არ არის 
დაკანონებული. მასში შეიქლება გამოვარჩიოთ რაღაც საშუალო სი- 

დიდე, რომელსაც ემატება ან აკლდება მარცვალთა გარკვეული რაო- 
დენობა. 

აჭის თაობაზე ჟანმუნსკა დასძენს, რომ რიტმელ პროზაში, ჩვე- 

ულეზრივი ბროზისგან განსხვავებით, შესაძლებელია მაგრამ არაა 
აუცილებელი „გა“ რკეეული საშფჟალო სტატიატიკური გათანაბრება 
მარცვალთა რაოდენობისა და "მახვილებ სისა, რომელთა სასღერების 
დადგენა შემდგომ. „ვლევას მოითხოვს“ (49, 514), მა:რამ რიტმულო- 

ბის ეს მხარე, ჟირმუნსე:ს აზრი, მაინც არაა ა“ ბებ. თი, გ უფრო 
რიტმული სტრუქტურის დანხმასე, დამატებითი ელემენტია, ვიდრე 
თვოსებრივი, არსებითი ნიშანი, 

თუ გავიხსენებთ ზემოთ. მოყვანილ მარცვალთა ცხრილს (8, 11, 

13, 14, 17, 18, 20), ენახაკთ, როჰ ეს „დანხ5მარე“ 25არე სავსებით 
აკმაყოფილებს პროზის რიტმულობის პირობას. მა:5ამ როგორაა გა- 

მოხატული აქ. მისი მთავარ ინიშანი? იგივე მკვლევრის აზრით, მხა–- 
ტვრული პროსის რიტმული ბუნების დასადგენად არსებითია, დმ იგი 
აგებულია სინტაქსური ჯგუფები! ს მსატერულად მოწესრიგების სა“ჯზე, 

განმეორებებისა და სინტავსური პარალელიზმების ფონზე (49,574). 
თუ ამ მსჯელობას მივყვებით, მაში§ გასათვალისწინებელია მკვლე– 

ვრის შემდეგი მოსაზრებაც: ლექსის რიტმული მხარის გასაძლიერებ– 
ლაღ ხშირად გამოიყენება გრამატიკული ფორმების "პარალელიზმი, 
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გარკვეული აჭცენტური რიგი, რომელიც გამოდის ერთიანი სინტაქ- 

სური ფუნქციის შემსრულებლად. 
ამას ზოგ შემთხვევაში ემატება ალიტერაცია, ხმოვანთა ჰარმო- 

ნია, შინაგანი რითმები, ანაფორა და ა. შ. „ყველა ეს მოვლენა წარ– 

მოიმობა ლექსის საერთო რიტმული მოძრაობით. მაგრამ ლექსისთვის 
ეს მეორეული ელემენტებია, რომელნიც დიდ დატვირთვას არ იძენენ 
იმის გამო, რომ გამოკვეთილია მისი არსებითი მხარე –– რითმა და 
რიტმი. რაც შეეხება პროხას, აქ ამ არსებით კანონზომიერებათა და- 

უცვლელობის გამო (რითმა ––- რიტმი), ზედაპირსე იწევს სწორედ ეს 
მეორეული ელემენტები და ახლა ისინი ხდებიან წარმმართველნი 
პროზაული რიტმის აღქმისა თუ დადგენისას“ (49,576). 

მივუბრუნდეთ ჩვენს საკვლევ ობიექტს და სინტაქსური პარალე-. 
ლიხმების არსებობის. თვალსაზრისით განვიხილოთ. იგი!: 

I კატრენი: LI ტერცეტი 

ჩM5#0 M,M_, 5ნ6# 
–5ტM MM ჩე. 50 

#ტ05#MM 5 0 ტIსნX 

05L 

11 კატრენი II ტერც)ეტი 

ა–5ნ Mტ5 

05ჩ0#0 #MეMა5#ი 
565M#ჩ #MC05§ 
ი5#Mს 

თუ ერთმანეთს დავუკავშირებთ მარცვალთა საშუალო სი- 
დიღის გათანაბრებისა და სინტაქსური წყობის პარალელიზ- 
მებისაკენ სწრაფვას, შეგვიძლია ს. «„კირეკიძის ეს მინიატურა რიტმუ- 
ლი თვალსაზრისით (პროხაული რიტმის ზემოთქმულ მოთხოვნათა შე- 
საბამისად) მოწესრიგებულად ჩავთვალოთ. სანდრო: ცირეკიძე ამ შემ- 
თხვევაში გვევლინება სონეტის პროზაული ფორმის შექმნის ექსპერი- 
მენტატორად. ეს ცდა გამომდინარეობს მისი ესთეტიკური პრინციპი- 
დან: პროზასა და პოეზიას შორის მიჯნა თანდათან უნდა გაუფერულ- 

"+ -გულისხზმება: 5-– შემასმენელი, 0––ქვემდებარე, L-–დამატებ, /#--განსაზღ- 
ვრება, M-–გარემოება. 
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დეს. სონეტი ყველაზე ინტელექტუალური პოეტური ფორმაა. გონე–- 
ბის მაქსიმალური დაძაბვით ხდება მასში აზრის გადმოცემა, გარკვე- 
ულ ყალიბში მოთავსება თითოეული სიტყვა განსაკუთრებულ დატ– 
ვირთვას იძენს. აუცილებელი ხდება ლაკონიურად ითქვას მთავარი 
სათქმელი და რადგან სონეტში სიტყვა ასეთი ძლიერი მუხტის მატა- 
რებელია, სწორედ მას შეუძლია ბიძგი მისცეს პროზისა და პოეზიის 
საზღვარზე ახალ ნაირსახეობათა წარმოქმნის პროცესს. 

ყველასათვის ცნობილია, რომ ფორმა „სონეტი პროხით“ ა5 გავრ– 

ცელებულა ქართულ მწერლობაში. მაგრამ მაშინ დაიწერა კიდევ ერთი 

ასეთი ნაწარმოები, რომელშიც რიტმული მხარე უფრო მოწესრიგე–- 

ბული აღმოჩნდა, და სახოგადოდ, აგებული იყო ზემოთ განხილული 

სონეტის პრინციპით. ასეთია ერთი წლის შემდეგ ჟურნალ „მეოცნებე 

ნიამორებში“ (1922 წ. # 7) დაბეჭდილი ს. კლდიაშვილი" „Mმ2LVC 

MიXLL6C“ 

ობობას ქსელივით კიდია ქსოვილი ფანჯარახე, 

კედლებს იქით ღამეა და გახელებული ქარი. ცოცხლდებიან 
თეთრი ლარნაკები, გამშრალი კათხები, ძველი სურათები 

_და თაროებიდან გადმოდიან ფრთხილი ნაბიჯით. 
შორიდან გადაივლიან ხალიჩებს და სარკეებს 
უფსკრულებში გადაიხედავენ. ეძებენ წარსულს მის 
უსაზღვროებაში, სადაც შენახულია დრო და სთვლემენ 

ლანდები. 
ჩუმი შრიალით გაისმის სარკეებში. იმღვრევა მათი 
სიწმინდე და გადასული მაყრიონები ჩქარობენ 
ნაპირების გადმოსასვლელათ. 
ქარივით გადმოლახეს სარკეების ჩარჩო და ჯარასავით, 
დატრიალდა ჩემი ოთახი, მიმჯაჭვავს დრო უსახელო. 
და ველი შემოვა უცხო ძლიერი, მოვა, როგორც 
ახალი მოციქული დღა დაუზოგავი გამაკრავს ჯვარს. 1 

1. სონეტი 14 სტრიქონისაგან შედგება, გამოიყოფა 2 კატრენი 
და 2 ტერცეტი, რომლებიც განლაგებულია ასეთი თანამიმდევრობით: 
4:3:3:4 (მსგავსი. ცვლილება ჩვეულია სიმბოლისტთათვის). თითოეელი 

კატრენი და ტერცეტი წარმოადგენს გარკვეულ აზრობრივ მთლიანო- 

ბას და ბოლოვდება წერტილით. გამეორებულია მხოლოდ ორი სი– 

ტყვა, (ესეც საკვანძო სიტყვებია) –– „სარკეები“ და „დროი“, 
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II. თუმცა საერთოდ ძნელია სონეტებში გაყინული სიუჟე- 
ტების აღწერა (ნატურმორტი), დინამიკური სურათი დროის მსვლე– 

ლობისა აქ ცხადად შეიგრძნობა („გახელებული ქარი“, „ცო- 
ცხლდებიანნ ლარნაკები, „გადმოდიან, „გადაივლიან, „ეძებენ 

წარსულს“ და ა. შ.),. სონეტის მთავარი მოთხოვნა მესრულებელიაა. 
დაცულია თესის, მისი განვითარების, კვანქის გახსნის კომპოზიციური 
სურათი. 

11I, მარცვალთა რაოდენობა ამ მინიატურაში კიდევ უფრო მო- 
წესრიგებულია: 

I კატრენი 17 18 18 15 

1 ტერცეტი 17 16 20 

II ტე“:ცეტი 17 16 9 

II კატრენი 18 17 15 17 

სულ 9. 15, 16, 17, I8, 20 

ორ ტერცეტს შორის განსხვავებაა 11 მარცვალი (სუსტად იგივეა 
ცირეკიძესთან, ოღონდ კა6“ენებში). კატრენებს შორის განსხვავებაა 
1 მარცვალი (ცირეკიძესთან ტერცეტები ტოლია). 

მინიატურაში რიტმი” დამახასიათებელი სინტაქსურ-· პარალე- 
ლიზმიც შეინიშნება. ეს კი საშუალებას გვაძლევს დავასკვნათ, რომ 

პროზის რიტმული ბუნება აქაც დასტურდება. ცირეკიძისა და კლდის” 

შვილის –– ამ ორი სიმბოლისტი-მინიატურისტის მხატვრული პრინ- 
ციპი ერთგვაროვანია. შემთხვევითია ეს მოვლენა, თუ რაღა” ახალი 
სისტემის საწყისზე მიჯვითითებს? როგორც ჩანს, სანდრო ცირეკიძი-- 

სა სერგო კლდიაშვილის დასახელებული მინიატურები (სონეტე- 
ბი პროზით) ცდა იყო ახალ, გარდამავალ სახეობათა ძიებისა. და, მი- 
უხედავად იმისა, რომ ეს ფორმა საბოლოოდ ვერ დამკვიდრდა ქართულ 
მწერლობაში როგორც მცი“ე. ფორმის ნაირსახეობა, მისი მნიმგვაელო- 
ბა ”ცილობელია. იგი ქართული პროზის წინსვლას ემსახურებოდა. და 
სიმბოლისტთა მუდმივ მაძიებელ ბუნებაზე მიუთითებდა. 

რიტმული პროზა პროსის რიტმული აგებულება მხო- 

ლოდ ახალი ჟანრის ძიების თვალსაზრისით. არ გამოუყენებიათ ქართ- 

გელ სიმბოლისტებს. რიტმული პროზის ნიმუშებად გამოდგება ქართ- 

ველ. სიმბხოლისტთა არაერთი მინიატურა, დემნა შენგელაიას რომანები. 

მიდრეკილება რიტმული აგებულებისაკენ ქართული სიმბოლის- 
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ტური პროზის დამახასიათებელი თავისებურებაა. თუმცა, უნდა მივუ– 
თითოთ, რომ სიმბოლისტებს ამ მხრივ მძლავრი დასაყრდენი აქვთ 

ეროვნულ მწერლობაში ვ. ბარნოვისა და ჭ. ლომთათიძის პროზის სა- 
ხით (რომ არ მოვიყვანოთ უფრო შორეული პარალელები ძველი ქარ- 
თული მწერლობიდან). როგორც ვთქვით, რიტმული პროზის გამოყენე–- 
ბა და ბგერათა ინსტრუმენტირების ახალი სახეების ძიების შესაძლებ- 

ლობა განაპირობა პროზის პოეზიასთან დაახლოებისაკენ სწრაფვამ. 
პროზაში მუსიკალვრი ფენომენისადმი სიმბოლისტთა განააკუთრე- 

ბულმა ყურადღებამ. 
რიტმულობის თვალსაზრისით განვიხილოთ ქართული სისბოლის- 

ტური რომანი და კიდევ ერთხელ გავამახვილოთ ყურადღება იმაზე, 

რომ ლექსსა და პროზას ამ თვალსაზრისით ვერ წამოვეყენებთ ერთხა 

და იმავე მოთხოვნას; რომ პროზის რიტმული ორგანისაციის საღუძ- 
ველს წარმოადგენს სხვადასხვა სახის სინტაქსურ-გრამატიკული პარა- 

ლელიზმები. „ტენდენცია, რომელიც ცდილობს გარკვეულაღ გაათა- 

ნაბროს ისინი, საფუძველს უყრის კიდეც მხატვრული პროზის აღქმას 

რიტმულად“, –– წერს ვ. ჟირმუნსკი |49,576|). 

ამ თვალსაზრისით დ. "შენგელაიას რომანის „სანავარდოს4 
არაერთი პასაჟი რიტმული პროზის ნიმუშს წარმოადგენს. ამას გვა– 

ფიქრებინებს შემდეგი: 
1. შეიმჩნევა მიდრეკილება სიტყვათა ან მარცვალთა გათანაბრე– 

ბისაკენ. განსაკუთრებით. იქ, სადაც თავად ავტორი გრაფიკითაც ეხმა- 

რება მკითხველს: 
ძღვენი მზადდებოდა (2 სიტყვა, 8 მარცვალი). 

ბონდო მოცოცხლდა (2-–5) 
უხაროდა ქალაქის ნახვა (3––9) 

ან: ყარამანს გული ნაღვლით ევსებოდა (4––11) 

დიდი გვარი სულზე იყო მისული (5––11) 

სანავარდო წყდებოდა ციებ-ცხელებით (4-–12) 

სანავარდო ვერ იტევდა თხმელის კუბოებს (5-–13) 

ჭაობი იყო ყველგან (3-7) 
გაჭრილ საფლავში წყალი ამოდიოდა (4-––13) 

არ იყო ხსნა, არ იყო გამოსავალი (6––12) 

სხვაგან: იკარგებოდა თესლი და მოდგმები (4––11) 
ექსორია მათ, „ექსორია!... (3––9) 

ავი თვალი ტეხდა ყველაფერს (4-–9) 
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ხატზე გადაცემა გამრავლდა (3––9) 
ყოველდღე „არისხებდნენ. ეკლესიის ზარებს (4-–13), 

და ა. შ. 
როგორც ვხედავთ, ტენდენცია მარცვალთა თუ სიტყვათა გათა- 

ნაბრებისაკენ, აშკარაა. 
გავიხსენოთ: რომან იაკობსონი ნაწარძოების მხატვრული თავი- 

სებურების შესწავლისს განსაკუთრებულ მნიშვნელობას ანიჭებს 
ტექსტში გრამატიკული კატეგორიების გამეორებას (49, 403--405). 
ამგვარი პარალელიზმები ადვილი შესამჩნევია: 

შარაზე დაყრილ ხრეშში გვალვა 'მაქრის სიტკბოსავით ლივ- 
ლივებს. 

შუკაში ჩაფენილ წალიკაში წიწილები ჭუჭუნით შემოდიან: მო– 
აქვთ იმერლებს, შეშა ანჯელიდან, ფიცრები, ბზე, თივა, სიმინდი, 
ხის ჯამები... 

ქუთაისიდან: ჩალვადრები. 

თბილისიდან: ქართლ-კახელი მეურნეები და სპარსეთიდან მოსული 
აქლემები, დატვირთული ბამბით, ქიშმიშით, ინდის ხურმით, მატყლით, 
ნოხებით. 

სამეგრელოდან: ხვადაგები, ნაბადები, ქეჩა, თუთუნი4... 
და ა. შ. 

საინტერესოა, რომ რიტმული პროზის გრაფიკული გამოკვეთა 

ავტორმა აირჩია აღწერითი ხასიათის პასაჟებისათვის (ციცინოს ავად- 

მყოფობა, სანავარდოს სურათები, ბონდოს ეპილეფსიის და ჩამოსე- 
ლის სცენები), და მათი უმეტესი რაოდენობა სწორედ სანავარდოს- 
თან, როგორც „ადგილის დედასთანა“ დაკავშირებული. აქ კიდევ 

უფრო იკვეთება გმირისა და მოქმედების ადგილის სიმბოლური ურ- 

თიერთმიმართება. 

მაგ: 

„საშველი არაა და აგია! 
ყველგან სიკვდილი და ტრამა. 

ციცინო ასეთ მდგომარეობაში. 

ბონდო გადაკარგული. 

ოჯახი ამოვარდნის გზაზე!“ 

ან: „მამულებს ღობეები შემოალპა. თხილები მიწით ამოივსო, ეზოს 

ჯიჯილაყა მოედო. რიონიდან გადმოსულ წყლებს გასავალი არა ჰქონდა 

და ჭაობებით აივსო სანავარდოს მიდამოები“... 
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ან: 
მიწა ლპებოდა წყალში. 

ოდის ოჭქვათოს სისხლისფერი ხავსი ეკეროდა. 
ჭაობი და ჭონჭყო ინესტებოდა. 

მუხრის თავში უბინაო ქარი ტიროდა, 

„დამახასიათებელია წინადადებათა ინვერსიული წყობა -- „იყო 

თონეში ლავაშების და მჭადების ცხობა; პირიან ფორმათა ნაცვლად 

საწყისის ხმარება; უშემასმენლო წინადადებათა რიგი ავტორს ეხმა- 

რება კიდევ უფრო „გააძლიეროს რომანის რიტმული მხარე: 

მაგ.: „სამზარეულოში ღომის ზელვა და დაშუშება. 

ხარშოს დუღილი, ჭადებისა და ხაჭაპურების ცხობა, 

გაპუტული გოჭებისა და ინდაურების დგინვა და მანვა. 

ქეიფი. 
სადღეგრძელოები... 
თვადის ქალების კოპწიად თვალების ნაბვა და აბრეშუმის ხაბარ- 

დიან. კაბების ფარფაზი. 
ღომში დასვრილ თითების გალოკვა და სუფრაზე უხვათ. დაყრილ 

ლეღვისა და კვახის ფურცლებზე ხელის წმენდა“ |65,101. 

„თავადო ბონდო, თქვენ ღილი გაკლიათ საყელოზე“, ––- რამდენ– 

ჯერმე გამეორებული ეს ფრახა ნაწარმოების აზრობრივ დატვირთვა- 

საც აძლიერებს და გარკვეულ მხატვრულ დანიშნულებასაც ასრუ- 

ლეზს, ბონდოს წუხილიანი ზმანებანი სწორედ ამ ფრახით იკვრება. 

თითქოს ყველაფერი გასაგები ხდება და ამავე დროს რჩება უზარმა- 

სარი კითხვის ნიშანი, მოსვენებას რომ -უკარგავს ახალგაზრდა ჭილა- 

ძეს. ეს განმეორებანი იმ მიკროთემათა გამოყოფასაც უწყობს ხელს, 

რომელნიც თავად მოქმედებენ პარალელების შექმნის პრინციპით. 

საინტერესოა, რომ ფოლკლორულ-მითოლოგიურ. სახეთა გამო- 

ყენება უპირატესად ხდება ბონდოს ბავშვობის, ციცინოს ავადმყოფო- 

ბის, სიყვარულის სცენების გამოხატვის დროს, ისინი დამამშვიდებ- 

ლად მოქმედებენ გმირის ფსიქიკახ,, თითქოს პირველად წესრიგზე 

მიუთითებენ და შინაგან სიმშვიდეს, სულიერ ჰარმონიას უქმნიან მას. 

„სანავარდოს“ სიუჟეტში შესაძლებელია გამოვყოთ ოთხი თემა- 

ტური ერთეული, რაც ტექსტის დაყოფის იმ უნივერსალურ პრინციპს 
ემთხვევა როცა „პირველი ორი მეოთხედი ამყარებს გარკვეულ 

სტრუქტურულ ინერციას, მესამე არღვევს მას, ხოლო. მეოთხე --- აღა- 
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დგენს რა საწყის კონსტრუქციას, მეხსიერებაში ინახავს მის დეფორ– 
მაციას“ (44,521. 

მართლაც, რომანი შეიძლება დაიყოს: 

1. ყარამანის ძლიერი ოჯახი ბონდოს გამგზავრებამდე; 
2. თანდათანობითი უკუსვლა უვაქოდ დარჩენილი ოჯასისა; 

3. უბედურებათა ჯაქვი ბონდოს ჩამოსვლის შემდეგ და ყარამანის 
ოჯახის, მთელი მისი სოციალური წრის განადგურება. 

4. ფინალი: „ახალი. ხალხის“ დამკვიდრების იდეა, შინაგანი კონ- 

ფლიქტის დასასრული. 
პირველ ნაწილში დამუშავებული თემა განვითარებას პოულობს 

მეორე-მესამე ნაწილებში, ფინალში კი იგრძნობა, რომ უნდა აღდ- 
გეს დაკარგული სიმშვიდე (სხვა საკითხია, რა მიაჩნია ამის საწინდ- 
რად ავტორს). 

სიუჟეტის ამგვარი განვითარება კიდევ ერთხელ უხვამს ხაზს ნა- 
წარმოებებში შინაგანი, არა მხოლოდ შინაარსობრივი, არამედ რიტმუ- 

ლი წესრიგის არსებობასაც. 
საინტერესოა კიდევ ერთი საკითხი: სანაგ· ბონდო ოჯახში და- 

ბრუნდება, შეიმჩნევა ზმნის დროითი კატეგორიების შერჩევითი გა- 
მოყენება, რაც ავტორს ეხმარება რიტმული ზომიერების დაცვაში: 

„ციცინო წიგნს სწერდა ძმას ქალაქში: ბონდოს თვალის ჩინივით 
გაფრთხილებოდა: 

ძღგენი მზადდებოდა, 
ბონდო მოცოცხლდა, I 
უხაროდა ქალაქის ნახვა“, ' 
დროთა „ვალებადობა აშკარაა, ერთი შეხედვით, თითქოს თხრო- 

ბის რიტმი დარღვეულია, მაგრა სწორედ თანაბრად განმეორებადი 
სიმეტრიის რღვევაც, თავის მხრიქ,ე რიტმული აგებულების მკაფიო 

აღქმას იწევს, ვინაიდან სიმეტრიაცა და დესიმეტრიაც, გრამატიკულ 
მნიშვნელობათა შიგნით, ტექსტში მხატვრულ ხერხად აღიქმება. 

ვნახოთ მეორე. მაგალითი: „მერიქიფეები ციბრუტივით ტრია- 

ლებდნენ: ! 
ტოლუმბაში სუფრაზე ომახიან ბრძანებებს იძლეოდა, ცალ ხელ- 

ში ცარიელა ყანწი ეჭირა და მეორე ხელით ღვინოში დასველებულ 

ულვაშებს იწმენდდა. 

ხარხარი და სიმღერა. 

არშიყობა და გადაკრული ჩურჩული. 
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ზმების გადატყორცნა...4 

ამ შემთხვევაში ზმნათას პირიანი ფორმა შეცვლილია უპირო 
ფორმებით. ამგვარი მონაცვლეობა ხელს უწყობს ისევ და ისევ რი- 
ტმული კანონზომიერების გამოკვეთას. 

ამგვარად, რომანის რიტმუელობა მიიღწევა სინტაქსური პარალე- 

ლიზმების მეშვეობით. და გრამატიკულ კატეგორიათა თანმიმდევრული 
ცვლილებით. რიტმულ ქსოვილშია აგრეთვე ჩართული ისეთი მხატვ– 

რული კონპონენტი, როგორიცაა პორტრეტი: 

ა) „თავადი ყარამან: ახოვანი ვაჟკაცი, აქა-იქ ჭაღარა შეჰპარვია, 

სიარული ნელი, დინჯი, მაღალი, მხრებში ოდნავ წახრილი. შემოხედ– 
”ვა ამაყი, ჯიშიანი. ჩვეულებად გადაქცეული მუბლზე ხელის გადასმა 

(ალბათ, სისხლი უვარდებოდა თავში)“. და: „ბონდო: მაღალი, გამხდა– 

რი, ხელ-ფეხი თითქოს ქინძისთავებივით ჰქონდა მიბზნეული, ისე ქა– 

ნაობდნენ. გრძელი, მოღუნული ცხვირი, დედის ეშხიანი თვალები და 

ამ თვალებში რაღაც უაზრო და დამაფიქრებელი, ტუჩის კუთხეებს, 
თითქოს ვიღაც ეზიდებოდა, სიარული აჩქარებული, სულწასწრეზული. 

გრძელი თითები და მამასავით შუბლზე ხელს ისვამდა ხშირად 
(მოდგმით თუ გამოჰყვა“). 

ამ ორ ნაწყვეტში, როგორც ჩანს, იდენტურია აღწერის სტრუქ- 
ტურა. იგი ასეთი თანმიმდევრობისაა: დასახელებულია გმირი, შემდეგ 
აღწერილია პერსონაჟის გარეგნობა, ბუნება, ჩვეულება, რომელსაც 
ფრჩხილებში ჩასმული, ავტორის განმარტება ახლავს თან. 

არის პირდაპირი გამეორებანი, რაც ხაზს უსვამს სულით დაავა- 
დებული გმირის მძიმე განცდებს. ასეთია ბონდოს მიერ აკვიატებუ- 

ლი სცენები პეტერბურგში გატარებული დროისა; გრაფინია ტრუბა- 
ნოვასთან შეხვედრა; რამდენიმე ადგილას ყურადღების გამახვილება 

ოტიას პორტრეტისადმი, ასევე, დაბერწილი სანავარდოს მრავალგზისი 
აღწერა, ფოლკლორულ-მითოლოგიური პერსონაჟების შემოყვანა და– 
სვენებისა და სიმშვიდის წუთებში (იშვიათად –– სულიერი აღელვების 
დროს, მხოლოდ აქაც იმ ფუნქციით, რომ განტვირთოს, შვება მიანი– 
ჭოს დაავადებულ გონებას). ეს მხატვრული ხერხები სიმეტრიულად 

მეორდება სამივე მოქმედ გმირთან და ამავე დროს ეხლართება წარ– 

სულისა და ბავშვობის მოგონებათა სცენებს, 

ანალოგიური ხასიათის მოვლენები გვხვდება დ. შენგელაიას მე– 

ორე რომანმი „ტფილისი“, ჩვენ არ შევუდგებით მის დაწვრილებით 

ანალიხს, მხოლოდ აღვნიშნავთ, რომ წინადადების აგებულება, ინ- 
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ვერსიული წყობა და შერჩეული ლექსიკა, რომელიც თავად ქმნის მუ- 
სიკალური რიტმის შთაბეჭდილებას, ამ შემთხვევამი განსსაზღვრე– 
ლია მხატვრული სახის კონსტრუქციასთან და მისი გამოხატვის ხერ- 
ხებთან' მიმართებაში. 

როგორც ვხედავთ, დემნა შენგელაიას რომანები ატარებს რიტ- 
მული პროზის ნიშნებს და მინიატურასთან ერთად იცავს პროზაში 
მუსიკალური ელემენტის გაძლიერების პრინციპს (მსგავსად ევროპე- 
ლი თანამოკალმეების (სუინბორნი, მალარმე, ბოდლერი, ბელი, რე– 

მიზოვი და ა. შ.,, რაც ყველა შემთხვევაში განსაკუთრებული მხატვ- 
რული ფუნქციის მატარებელია. 

„დათა თუთაფრშმხიას“ კომპოზიციის ერთი თავისებურება 

მხატვრული ტექსტის მთავარი ფუნქცია გარკვეული ინფორმაცი- 
ის გადაცემაა. იგი ენობრივ ბასისს ეფუძნება და, ამიტომ, რა მნიშე- 
ნელობითაც არ უნდა მივაღწიოთ გამომსახველობითი ელემენტების, 
ტროპული მეტყველების სხვადასხვაგვარი ფორმების გამოყენებას, 

ენობრივ კანონზომიერებათა დაცვ. ყველგან ნაგულისხმევი იქნება. 
ეს არ ნიშნავს, რომ ფრაზას უნდა ჩამოშორდეს თავისი სემანტი- 

კური დატვირთვა, რადგან ენობრივად და შმინაარსობრივად მოწესრი–- 
გებულ ყოველ კონსტრუქციაში ასრის გარეგნული სამოსი ისევე მო- 
ნაწილეობს მხატვრულ სახეთა სისტემის შექმნაში, როგორც მისი 
მნიშვნელობაა გრამატიკულად მოწესრიგებული :და შინაარსობ- 
ლივად დასრულებული მთლიანობა წარმოქმნის ზეფრაზულ ერთეულ- 
თა სიმრავლეს. იგი კომპოზიციურ სნახასში გან-ბნევა. შემდეგ სწო- 
რედ კომპოზიციაზე იქნება დამოკიდებული ის არჩევანი, რომელიც 
დაარეგულირებს ტექსტის თითოეულ კომპონენტს. ზეფრაზობრივი 
მთლიანობისაგან შინაარსობრივი მიკროთემები წარმოიქმნება, რომელ- 
თა განლაგებითაც, ტექსტი საბოლოო სახეს მიიღებს (მიჩნეულია, 
მხატვრულ ტექსტად ჩაითვალოს არა ერთ-ერთი შესაძლებელი, არა- 

მედ ის ერთადერთი ვარიანტი, რომელშიც მაქსიმალურად გამოვლინ- 

და ავტორის ჩანაფიქრი და რომელიც უკვე გაფორმდა მოცემული 

ნაწარმოების სახით). 

ჭ. ამირეჯიბის რომანში „დათა თუთაშხია“ ზეფრაზულ ერთეულ- 

თა განაწილება გარკვეულ წესს ექვემდებარება უპირატესად იგი 
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მჟღავნდება ავტორისეული ჩანართების, გადახვევების, ცალკეული პა–- 
საჟების გამოკვეთის დროს. 

კომპოზიციურად რომანში გამოიყოფა ორი შრე: პირველში სი- 

უჟეტი ვითარდება, ხოლო მეორეში ჩნდება ნამოქმედარის განსჯა–გა- 
ახრებისა და მისი შეფასების სურვილი. ნებისმიერი ქმედება, რომე- 

ლიც პირველ შრეში მოქმედების განვითარების მთავარ ღერძს ქმნის, 
აქ შეწყვეტილია. ამის გამო რომანის სტრუქტურის ძირითად მახა- 

სიათებლად შესაძლოა მივიჩნიოთ ამბის თხრობისა და მისი ანალი– 

ზის მონაცვლეობა, თავის მხრივ, თითოეულიც შესაქლოა დაიყოს შე– 

მადგენელ ელემენტებად: 
1. თვითანალიზი, რომელიც გმირის მოზაოლოგით ან შინაგანი დი– 

ალოგით გამოიხატება; 

2. ავტორისეული გადახვევები (ავტორი მესამე. პირის ფორმით 
აანალიზებს გმირის ნამოქმედარს). 

3. მესამე პირის ჩარევა (მეორე გმირი ხსნის პირველის მოქმედე– 
ბას, თხრობა წარიმართება მესამე პირში, მონოლოგით). 

4. რამდენიმე გმირის მონაწილეობით (თხრობა დიალოგით მი- 

მდინარეობს). 
ამგვარი ანალიზი ხდება ქმედების ჩადენამდე (მიზეზების ახსნით) 

ან მის შემდგომ (ნამოქმედარის მოტივაციის მიზნით). 

ამ შემთხვევაში „დათა თუთაშხიას“ ავტორი უპირატესობას ანი- 

ჭებს პირველი პირის ფორმას (მთხრობელი თვითონვეა ფაქტის 
შემსწრე მონაწილე და თავისი თვალით გადმოსცემს ნახულ- 

სა და განცდილს, თუმცა იშვიათად თხრობამ შესაძლოა მესამე პირ- 

შიც გადაინაცვლოს (როცა მთხრობელი გადმოსცემს ადრე. გაგონილს. 

განსჯა მოქმედების ჩადენის შემდგომ ხდება და გამოიხატება დიალო- 

გური ფორმით, რომელიც დათასთან მიმდინარეობს ერთი ან რამ- 

დენიმე გმირის მონაწილეობით). 

საილუსტრაციოდ მოვიყვანოთ მაგალითი ალექსი სნეგირის მო- 

'”ნათხრობიდან: 

„ერთი სიტყვით, კაი ხანი იყო გასული, რაც ლუკა აღარ მენახა 

ღა ბედისწერამ, ის მუშტრის და მე -- მსახურის როლში შევგვახვედ– 

რა. წამოსვლის წინ ლუკამ მითხრა: 

–- დრო გავიდა და სასაცილოა ახლა ყველაფერი. იფიქროს კაცმა 
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და რა ახრს გამოიტანს, თუ იცი? რა და, მარუდა ბახარზე წლობით 
ატყუებდა და ატყავებდა ხალხს –– ხომ ასყა? 

ასეა. 
– რაც გავაკეთე მე, თითქოს, ჩემთვის უცნობი ხალხის სიბრა- 

ლულით გავაკეთე –– მოვაშლევინე. მარუდას მისი ოინბაზობა, რა გა- 
მოვიდა მერე აქედან? აგერ გეტყვი: მარუდას საქმე, ბატები რომ ვერ 
გაზოისყიდა; და რაც გააჩნდა, ის ფულიც რომ დაკარგა, –– ვერ იქნა, 
ვერ გამოსწორდა. დარდმა გაალოთა მარუდა, ბე'მკოვსკაიაში დარდით 
ღა ლოთობით მოკვდა. ეს ერთი. შენ შემოსავალი დაკარგე. და სად 
და როგორ დაეხეტებოდით ორივე ძმები მშიერ-მწყურვალები ––- 
ბევრი ვიფიქრე მერე ამაზე. ეს ორი... ახლა, მთავარი რაა თუ იცი? 
ხალხს, ჩანს, არ უნდა ისე ცხოვრება, ვინმემ თუ არ დაჩაგრა, მოატ– 
ყვა და გაატყავ.ა თქვენს ბახარზე მარუდას თამამი რომ მოისპო, 
გრომკა პიმენოვმა დაუწყო სალხს გატყავება სამი კარტის თამაშით. 
არ გამოვიდა ჩემი ნამოჟმედებიდან არაფერი... მაგრამ ისიც საფიქრე- 
ბელია, რომ იქნებ არ ღირდეს ადამიანის მოდი,მა წესიერი კაცის 
სრუნვად და არც ქვეყნის არეულ-დარეული საქმეებში ჩარევა. ვინ 
იცის?.. რასაც ვლაპარაკობ, დაიხსომე ის, მაგრამ იცოდე, თვითონ არ 

ვიცი, სიმართლე «რაშია და სადაა. ფიქრი და გამოცდილება სჭირია 

ამას“, 
ყურადღება უნდა მიექცეს იმ გარემოებას, რომ მეორეულ შრე– 

ში ანალიზისათვის მხოლოდ დიალოგია გამოყენებული (მხედველო- 
ბაში არ გვაქვს სეგედის თვითანალიზი, თუმცა ისიც შინაგანი დია- 
ლოგით მიმდინარეობს), ეს კომპოზიციური არჩევანი გარკვეული 

ფუნქციის მატარებელი ხდება. შევეცადოთ "მის გარკვევას. 

დიალოგი, ვიწრო გაგებით, თითქმის ყოველთვის გულისხმობს 

რაღაც დაპირისპირება. თეზა-კონტრთეზა -- პლატონურმა დიალო- 

გებმა ეს ფორმა ჟანრის გაგებამდე აიყვანა და, ბახტინის თქმით, სა– 

ფუძველი დაედო ევროპული პროზის ამ მიმართულებით სვლას 
(I12,1461. 

დაპირისპირებს (თეზა-კონტრთეზა))ე საბოლოოდ მივყავართ 
ჭეშმარიტების დადგენამდე. ეს უკანასკნელი კი მოპაექრეთა დებუ- 
ლებების უკუგდებით ან სინთეზირებითაა შესაძლებელი, პლატონუ- 

რი დიალოგების ეს პრინციპი, მისი შინაგანი მექანიზმი, განსაზღვრავს 

კ. ამირეჯიბის რომანმი დიალოგის ბუნებას. ამ პრინციპითაა შედგე- 
ნილი „დათა თუთაშხიას“ დიალოგის სქემაც. აქ არ ვანსხვავებთ ში- 
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'”ნაგან დიალოგებს, მაგ.: დათას დიალოგი მეწისქვილესთან, სეგედისა--–- 
ზარანდიასთან (შესაძლოა, შინაგანი დიალოგი გადაიხარდოს ღიაში, 

ამის ნიმუშია სეგედისა და მუშნის დიალოგი, მაგრამ მთავარი პრინცი–- 

პი ყველგან შენარჩუნებულია). მოვიყვანოთ მაგალითი: 
» –– ჩვენს შემდეგ, ბატონო ზარანდია, პირუთვნელი სამსახური 

და სახელმწიფო, ანუ უმაღლესი სიკეთე რჩება! სახელის უკვღავება 
კი გმირის ხვედრია... 

–- ჰმ, გმირებისა და არა მათი, ვინც გმირის სახელს ქმნის, არა? –– 
სიტყვა ჩამოართვა ზარანდიამ. 

–- რას გულისხმობთ? 

–- იმას, რომ თვით ქრისტესგანაც კი არაფერი დარჩებოდა, იუდას 

იგი ოცდაათ ვერცხლად რომ არ გაეყიდა ქრისტეს ტრაგიკულმა, 
მნიშვნელოვანმა აღსასრულმა მის უკვდავებასა და აღიარებას უდი- 

დესი სამსახური გაუწია; ის აღსასრული იუდას შეგნებული საქციელი 
იყო –– წინასწარ განზრასული, საჭირო შედეგის მისაღებად აღსრუ- 

ლებული საქმე, მე ეს მტკიცედ ვირწმუნე. 
–- მეშკოვსკის, როგორც ჩანს, ეგ მტკიცე რწმენა არ გააჩნდა, 

თორემ პუგაჩოვსა და რადიშჩევს ჯერ ოცდაათ. ვერცხლად გაჰყიდდა 
და მერეღა გამოიქიებდა მათ საქმეებს! –– დღესაც არ ვიცი, შევძელი 
თუ არა აღშფოთება დამემალა”, 

დიალოგის დასასასიათებლად განსაკუთრებული მნიშვნელობა 
ენიჭება დათას გასაუბრებას ეფემია წინამძღოლთან, ხოლო. უფრო 

გვიან –– დიალოგს მუშნისა და დათას შორის თავიანთი გამზრდელის 
სახლში, 

პირველ შემთხვევაში განსაკუთრებით საინტერესო ხდება არა 

დათასა და ეფემია წინამძღოლის მოსასრებათა დაპირისპირება, არ 

მედ მხევლისა და მისი წინამძღოლის „სახარებით თამაში“. წმინდა 
წიგნიდან მოხმობილი ადგილები თავად ქმნის პაექრობის შთაბეჭ- 
დილებას, აზრთა სხვადასხვაობის ილუზიას, იძლევა ფაქტის მრავალ- 

სახა ანალიზის საშუალებას, კონტრარგუმენტები, მოხმობილი .„მხეე– 

ლის მიერ, ჭეშმარიტების დადგენის გზახე სწორედ რომ კამათის, 

დიალოგის აუცილებლობაზე მიგვანიშნებს. 

–- „რას გულისხმობ მხევალო? 

–- „რომელმან აღიმაღლოს თავი თვისი, იგი დამდაბლდეს, და რო– 

მელმან დაიმდაბლოს თავი თვისი, ამაღლდეს...“. 
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ეფემია წინამძღვარი დაფიქრდა, ექვსს თეალი. მომაბჯინა და 
თ, ვა: 

ქ –- საამშემთხვეოდ ითქმის „გიყუარდეთ მტერნი თქვენნი და კე– 
თილსა უყოფდით მოძულეთა თქვენთა“... 

... ეფემია –– წინამძღვარმა ორივე ნაწყვეტი გაიგონა და არა 

უთქვამს რა. მაშინ მივხვდი და შემდგომში სავსებით ღავრწზუნდი, 
რომ ჩემი მენტორი თანდათან თავადაც დაინტერესდა „სახარების თა- 
მაშით“. იმით დავრწმუნდი, რომ ერთხელ, თავისი შეხედულების და- 

მადასტურებელი ნაწყვეტი მათქმევინა და იქვე მიბრძანა, –– აბა, მა- 
გისი საწინააღმდეგოცა თქვიო“. „განსჯათა“ შინაარსობრივი დაჭვირ- 
თვა, გამოხატული დიალოგური ფორმით, ისეთ თემებს მოიცავს, რო- 
გორიცაა სიკეთე, ბოროტება, მორჩილება, სათნოება, სიყვარული, 

მოვალეობა, ქველმოქმედება და სხვა. გმირის სუბიექტური მოსაზრე- 
ბანი, კონკრეტულ ხასიათს რომ ატარებს, მსჯელობის დასასრულს აბს- 
ტრაჰირდება. ამის გამოა, რომ პიროვნული გრძნობები იმდენად გან- 
ზოგადებულ სახეს იძენს, რომ თანდათან საერთო ნორმების მღაღა- 

დებლად გვევლინება. 
კონკრეტული „მე“-ს ზოგადში გადასვლა მკაფიოდ ჩანს შემდეგ 

პასაჟებში: 

„ხაზინა მათხოვრულ ჯამაგირს რომ გიხდით, შეიძლება? ჯამაგი- 

რი გყოფნით? –- გამგემ ჩაახველა და ზარანდიას პასუხს დაელოდა, 

–- ისეთი ჯამაგირი არ არსებობს, კაცს რომ ეყოს, კაცი უნდა 
ეყოს ჯამაგირს. რაც მეტს მოგცემენ, მით მეტი მოგინდება. ჯამაგირი 
კი არ არის დიდი და პატარა, მადაა დიდი და პატარა“, ან: 

„',აგამოვემგზავრეთ გზაში ვკითხე, –– ეტლიდან ჩამოხვილი, უ(- 

-ნობი ქალი დასვი, ბახრამდე ფეხით იარე და შაფათავას ლამაზი ცოლი 
კი, მოკვდი-და დახლს არ მიაკარე. ეს როგორღა გავიგოთ მეთქი? 

–- მისთვის მოვიქეცი ასე, ჩემთვის არ მოვქცეულვარ! –– მითხრა 

დათა თუთაშხიამ. 

„,რიგიანად გამოვკითხე, თუ რას გულისხმობდა და აი, რა გ 

მოვიდა: 

თურმე თავხედებად იმდენნი არ იბადებიან, რამდენიც მერე ხდე- 

ბიან. თვითონ კი არ ხდებიან, ჩვენ ვაქცევთ თავხედებად: ქალი იქ- 

ნება თუ კაცი -–- შაფათავას ცოლისთანა ტუტუცი –- ერთხელ ინსტიქ- 
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ტურად რომ ჩაიდენს თავხედობას და ამას მორიდებული, ხათრიანი 
კაცის მიმართ იზამს, ეს კაცი თავისი ზნეობრივი მონაცემებიდან 
გამომდინარე თავხედობას შეარჩენს. მეორედ სხვა სიტუაციაშიც შე- 

იძლება ასე გამოუვიდეს. მესამედაც. ტუტუცი კია, მაგრამ მიხვდება, 
თავხედობა ცხოვრებას აადვილებსო და სიკვდილამდე თავხედი იქ- 
ნება. „ბავშეს ჰკითხეს, რა გატირებსო? გამდის და ვტირიო! 

ახლა პირიქით ვნახოთ: ტუტუცს დღეს არ დაუთმეს გზა თუ 
რაც არის და თავხედობა არ გაუვიდა, ხვალაც ასე მოხდა. ზეგ იქნებ 

„ისეთსაც გადაეყაროს, რომ თავხედობისთვის მიუზღოს კიდეც. რო- 
გორი ტუტუციც უნდა იყოს ადამიანი, ბოლოს და ბოლოს თავხედო– 
ბაზე ხელს აიღებს და სამარემდე წესიერი კაცი იქნება. 

პარადოქსია. თავსედურს თავხედი იხამს. თავხედთან კი ასე ნა- 
ზად მოქბედი საშუალებებით, გფიქრობთ, ვერაფერს გახდება კაცი. 

მიუხედავად იმისა, ჩემი მასპინძლის თვალსაზრისში მაინც არის 
ერთგვარი ჩემთვის გაუგება”/ი ჭეშმარიტება და ცხოვრებისადმი აქ- 
ტიური დამოკიდებულების მკაფიო გამოვლინება4. 

ხშირია ისეთი შემთხვევები, როდესაც ტექსტში მონაწილეობს 

ავტორი და შემდგომ იგი ერთ-ერთ გმირად, თუნდაც მთხრობლად 
გადაიქცევა. თხრობის ძირითადი სადავეები ზოგჯერ მის ხელთ. არის 

მოქცეული. სწორედ ასეთ შემთხვევაში შეინიშნება დიალოგისადმი 
(როგორც ფორმისადმი) განსაკუთრებული ყურადღების გამახვილება. 

როდესაც დიალოგის ცნება უფრო .ფართო ხასიათს ატარებს, მა- 
შინ პაექრობისას მთავარბ ხდება იდეათა ჭიდილი. თითოეული გმირი 

ხომ გარკვეული იდეოლოგიის მატარებელი სუბიექტია და იცავს კი- 

დეც თავის მოსაზრებებს სიტყვითა თუ საქმით. ამ დროს დიალოგის 

ფუნქციაა არა გამონათქვამთა, არამედ მოსაზრებათა შეპირისპირება. 
მართალია, ძირითადი იდეა დანაწევრდება, სამაგიეროდ მოხ– 

დება „გმირის იდეოლოგად ქცევა". 

«8 იIX900IICIIIII X ა0MX08%+V, IXI0Cნ608ხ, MCV2-8ICIხ, XXC2XI0CI, 
VMIIIICIMIIIC, 8006 ფის 3XM0IMხს 680012 8 10) IIIM 1IMV99M 

ლწ8ილს9M Iმთ0იMM#ხ» |12, 146). 
ამგვარ ურთიერთობებს ბახტინი იმდენად დიდ' მნიშვნელობას 

ანიჭებს, რომ არ აკუთვნებს მათ არც ლინგვისტურ, არც ლოგიკურ 

თუ ფსიქოლოგიურ კატეგორიებს. აი, რას წერს იგი: 

«IIV2გ».001906CII6 01110IICIIM9#, 310 011II0IIICIIII9 LIMVV60#0 C8ც0C- 

ინიმვსხ M#M 98 M0ა+ 'M#6ხ1ხ '(080ICIხ II XC ICIIIსC0MIM VIII 

XC IIM9IIVI8VCIMI680%XVM, VIM9 % IIXCIMX0IL0IIILIVC0MIMM IM M0CX2:01006CM#IIM... 
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9%0 9CთნხIM MI CM სხM0V0C8 სIX 0XII01IVCIIIIV, VI 2IIმIMMM X0200000 IM0IVVX 
6სს »0MVCო0" I0»ხი 8ხI0Mმ3ხIM82IIVV (III დ200Mმწისისმრს X#2M% 
1(6Iხ ჰოს #1070IIIგახსთ #I0,»სI0), ვმ M0L10სხMსს XX04+ 
(I გ M0100სIX 89ხIიმXC210L C86#) ილმMხIს>C IMIII II01CIIIII მ I6IIსIC 
თიყლვს ი XCMI0ნს2MXLI, (CVნ6სლIIIსL „იმIIIMხIX :ცხIთIL03 სMც 0MIIIII | 12, 148-- 
149). 

საიალოგურ ურთიერთობებს მხოლოდ დაპირისპირება არ წარ- 
მოქმნის.ს «C0”უმ0C6 –- 0უIე ვ დეXLIICIIIIIIIX 0:00M VIIIმ0IX0II90- 

CMIX ი9II90სიიIIIII. C0'იმია <9M0IMხ რCი0ლხე»0 თ:03I”C81011001MIM IV 
ი0ქი0IმმIMIMI>. ამასთან: «M0;IVIV #3 სII(28 სMMII. C9MIIV0IIIII2MIM, ჰX(0MC ნხ! 
Mს! IIX 06 #90LIIMმXII M 2 MCმ110M C6სI V008ხ8 #3სIMLC80M XC1018ხ1 
M1LI ნს IX ნ0მXM, 8 M0X:6L 60 ხს MIIმ#/0ის00%1MX C07%:2:0106MLM 
(დი8ლCMს, M00თ0MLს, ICICC=Mს., "0000X0XMCIIII9. II 7. 9.). ს ხ:ე#33MI- 
8289MIC (M«მM ქხიყლციხდ I2V06) ICC MX0XX2I 69ხ7ს 100931210 <2IIII:00# 
თი0ლხუCI20 (8სI0IIC0CC0 წV008I9% IIIIIL ეჯCმ #36ხM4C80I! Cი0098 ს (V2M 
ლღIIIIწმე90IICCM), II60 9Iე “8XCIII> 8 IIIIX 8 C080ი1) 2VI0C IILსIX 0X- 
ი01)ლMსს (ოუყგთ0წყხიეMIX), 1I800007Xმ!8)8 MIX. IC იი ს2II19.6- 
CIILIMII. 'I0CII010CM9M11MMIMIV  იბIMX. V00866CVM (8 I2820700M წიმეისგ ცივ- 
M0Xას0ი I0CIსსI0 #რC0I00”2853MV6C 11000 (80ICICმვ სსმIII CX060M). 
Lე :8სM0Lმ3ხM0 XVII –– 310 VXXC2C ხბ ლესი წყ3ნ2 (IM IC 
0ეIოე «000908010 II0X010», 40 იძ0060M «ICMM», გ 067IMIIMIL2 
იჩშ8ყ080L0 06LICIIV9, MM0I0IILმ# 9M6 3IIმMCIIსლC გ CMხ0ლ) (#0 8ლCლIხ 
LCIIXCIMხII CM90ხIC, IIM0)0IIIIIIL 1 199900021) –- MX IICIIIIIC, 1 #-0-0C076 
M 1, ი.) I ზილნVI0სIC ლ0Xც–+ხ010 110MIVM20VIM9, I(6CIMთI0Vმ40VICI0. 8 
0068 0ICIIIV. C:718CXIII0C II0IIIIMმVVC ილყლციIი0 IICI0IL0 8ც0CIIX #IMმ»0- 

IMMV6CMVM X20მ%MX60» (იქვე) ბახტინისს მსჯელობა, რა თქმა უნდა, 

საინტერესო და გასათვალისწინებელი,ა მაგრამ დასაზუსტებე–- 
ლია ერთი გარემოებაც ტექსტის მთლიანობის დაცვა რო- 

გორც სტრუქტურული, ისე შინაარსობრივი თვალსაზრისით აუცი- 
ლებელია. მოგვყას ერთი მრავაელ განსაზღვრებათა “შორის: 
«.9ხნ – #აგმუნხყხგმე, :ცხი სმი” 1C0CMMVIIIIM< მსმ”. 0IVM- 
89M0მ, ი«მი0”ა!0II მი 1 CMსს0X080# 3-2'M%IIVX0%XCIIM 1 328-M%I10-ლ980C01I), 
4001:07I3MVVII0VI0IIL მწი I22MIსIIL (0:03 8 ეVIX იმი-2M6წ7ხიი0X, #მ 
იმ3პIსX MVი0009%X 7ლილიმ #6 8 920300) I(0080MV0ს0CI,) MI.2CIM911ნIX 
«8936» I42, 661. 

მხატვრული სახის აზრობრივ დატვირთვას სემანტიკური მხარე 
წარმოაჩენს. კონცენპტუალურ დონეზე წარმოქმნილი ხატი აზროვნე- 

ბაში მყარ სტრუქტურებს წარმოშობს, რომელიც, მართალია, მთლად: 

ვერ იქნება დამოკიდებული ლექსიკურ-გრამატიკული საფანელისაგან,. 

მაგრამ მათ გარეშე ამ ხატის წარმოდგენა შეუძლებელია. 

ამგვარად, ნებისმიერი ზეფრაზული მთლიანობა უნდა შეისწავ- 
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ლებოდეს ფორმალური -– ლექსიკურ-გრამატიკული ერთეულების გა- 
მოყოფით და დაექვემდებაროს კომპოზიციურ, მხატვრულ, სტილურ, 
იდეურ-შინაარსობრივ ანალიზს, 

როგორ ემთხვევა გრამატიკული ერთეულები ასრობრივ ერთე- 
ელთა გამოყოფას? სად შეიძლება მათმა თანხვედრამ მიკროთეზ?ის 
ფუნქცია შეასრულოს? 

ბახტინის ზემოთ მოყვანილი მოსაზრების მიხედვით მიკროთემათა 
რიგში გამოვყოფთ ერთი იდეოლოგიის შემცველ ზეფრაზულ მთელს 
და მიუხედავად სტილური თავისებურებებისა (წინადადების აჯების 

პრინციპი, ასრის გამოსატვის ენობრივი ფონი თუ ლექსი,ურ-გრა- 

მატიკული. სხვაობა), ახრის გადმოცემის დროს წამყვანი ხდება არა 
ფორმალურ მხარეთა ერთიანობა, არამედ მიწი სემანტიკური დატვარ- 

თვა (ეს დაახლოებით წააგავს იმ აქსიომას, რომ წინადაღება ენობრი- 
ვი გამოხატულების უმაღლესი ფორმაა, მაგრამ არა აზრისა), მაგრამ 
განმსახღვრელი შესაძლოა მხოლოდ ფორმალური მხარე იყოს ღა არა 

აზრობრივგი (სეფრაზულმა მთელმა ხომ შეიძლება ვერ მოიცვას მთელი 
იდეოლოგია, მით უმეტეს, რომ მიკროთემებშმი შეიძლება დან:წევრე–- 
ბული იდეის მხოლოდ ნაწყვეტი მოხვდეს). 

მაშასადამე, სეფრაზული ერთეული წარმოადგენს ენობრივად და 
შინაარსობრივად მოწესრიგებულ სტრუქტურას, მაგრამ ეს კვლევის 
ერთი დონეა. შემდეგ, როცა ხდება ამაღლება ენობრივ-ფორმალურ 

კატეგორიებზე და იწყება ასოციაციური კავშირების დამყარება; რო- 
ცა მხატვრული სახე წარმოსახვის სიღრზშეებძი იჭრება, გონებაში ყა- 
«ღიბდება მეტასახეთა გარკვეული სისტემები და შემეცნების ურთუ- 

ლეს პროცესში მათი გათავისება ხდება. ამ დროს ახრს კარგავს ჭზე- 

ფრაზული ერთეულების, როგორც ცალკე სტრუქტურების შესწავლა; 
იწყება მსგავსი მონაცემების დაჯგუფება აზრობრივი თვალსაზრისის 
მიხედვით და ამ ეტაპზე წინ იწევს იდეურ-თემატური ანალიხის სა- 
კითხი, ის, რახეც მიუთითებდა ბახტინი, 

ზემოთქმული უფრო თვალსაჩინო გახდება, თუ გავიხსენებთ ამ 

მხრივ სეგედის მსჯელობებს, რომლებშიც მოცემულია ერთი ახრის 

დასრულებული ანალიზი, მისი მსჯელობის დროს ხშირია პირდაპირი 

მითითებანი: „ამგვარად, ბატონებო, ზემოთმოყვანილი ფორმულის 

პირველი წრე შეიკრა. ახლა საინტერესოა ფორმულის მეორე წრის 

ღონისძიებათა მიმდევრობა“..., „ეს სპეციფიკური საკითხია, ჩემი ჩა- 

ნაწერების ძირითად თემასაც დაშორებული და ამიტომ დავკმაყო- 
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ფილდები მაგალითით, რომელიც შემდგომ თხრობისთვის საჭირო და 

აუცილებელ ელემენტს შეიცავს: „ასე აიგო სამკუთხედის ერთი კუ- 
თხე“; „ეს სამკუთხედის მეორე კუთხე იყო”. 

უნდა ითქვას, რომ ზეფრახული მთელი შესაძლოა დაემთხვეს 
ქვეთავს, ზოგჯერ კი ერთ ქვეთავში შეიძლება რამდენიმე მათგანი გა- 
ერთიანდეს: 

„პირველ დღეს ხის წაქცევა არ დაგეჭირვებია, მქონლა წაქ.ე- 
ული ხე და იმის დაჭრა დავიწყეთ. მორიახლოს პოკლინსკი და მისი 

ვაჟიშვილი ჭრიდნენ ხეს, მაგრამ რანაირი იყო ის ხე თუ იცი! შემოწე- 
დომა სამ-ოთხ კაცს გაუჭირდებოდა, ისეთი. მეორე დღე თავდებოდა, 
რომ. ჭრიდნენ და დათას სულ იქით ქონდა თვალი –– ხან სისქეს უთ- 
ვალიერებდა და ხან სიმაღლეს: ხის წაქცევა დათას არ უნახავს-თქვა. 
უნახავს, მაგრამ ის ხეები სულ სხვა ხეებია, მათი წაქცევა «ხვა წა- 
ქცევაა სულ და მიტომ ქონდა დათას ცნობისმოყვარეობა. დ+იყვანეს 
პოკლონსკებმა, როგორც იქნა, ის უშველებელი წიფელი, გაიტკაცუნა 

ხემ. გაიგონა დათამ ტკაცუნი, შემატოვა ხელში ბირდაბირი და მი- 

ამტერდა წიფელს. დაიძრა ხე, დაენარცხა მიწაზე. შევხედე დათას: 
ხერხვის დროს რომ მუხლებზე იყო, ზის ისევ ისე, კაცის ფერი არ 
ადევს, ოფლი ნამივით აყრია სახეზე, და, გეფიცები მაღალ ღმერთს, 

წამოხტომაზე და წაქცევაზეა. თუ რა გაიქცეოდა, არ მეგონა, დიდხანს 

იყო ასე. მერე, მკლავით მოიწმინდა ოფლი, მოტრიალდა და მოკიდა 
ისევ ბირდაბირს ხელი. 

მეგონა შეეჩვია უკვე და აღარ გაიკვირვებს ხის წაქცევას-მეთქი, 

მაგრამ ერთი საოცრება დაჩემდა: ამოვარჩევდით ხეს, მივადგებო- 
დით წყვილი ხულით, მკლავის სიმსხო ნაფოტს ხოშკაკალივით ვაყრე- 

ვინებდით, იმაზე რომ მივიდოდა საქმე, აგერ-აგერ უნდა წაიქცეს ხე, 
დაანებებდა თავს, გადგებოდა განზე და უყურებდა, როგორ დაწვებო- 

და ის დევივით წიფელი, არა, მართლა კაი საყურებელი: მეხივით 
გაიღებს ტკაცანს, თითქოს ხერხემალში გადატყდაო. ზეზეა ჯერ კი- 

დევ, ერთს შემოტრიალდება ადგილზე და მერე გადაჭანდება დასაწო> 

ლად. მიდის და ლეწავს ყველაფერს, რაც დახვდება გზა-გზა. ფო- 
თოლი ქშინავს, ტოტებს ლიწინ-ლიწინი გააქვს –– იმტვრევა ტოტები 
და იმიტომ, ისეთი ხმა გამოდის, ამირანი რომ კვდებოდეს და სიკვ- 

დილის. წინ ამოიოხროს. დაასკდება მიწას –- შეინძრევა ნიადაგი, და- 

იზანზარებს ყველაფერი. თვითონ ხე ბუყუნს გამოიღებს, –– კაი მაგა- 
რი ვაჟკაცს მუშტი რომ შემოუკრავს მკერდში, იმისთანა ბუყუნს, 
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ოღონდ ათასჯერ უფრო დიღს, და მიჩუმდება ყველაფერი -–– დავ- 

ყრუვდეო იფიქრებ. გღდღია ხე საცოდავად. იმწამსვე ჩაიკიდებენ თავს 
ფოთლები. სიჩუმეა ისეთი, წყვდიადზი გეგონება თავი, დიდი სიჩუ- 
მეა ძალიან. 

ამის ყურება უყვარდა დათას. ახლოს თუ ჭრიდნენ ხეს სხვები, 
მიანებებდა თავს საზუმაოს და წავიდოდა საყურებლად. რამდენჯერ 

უთქვამს ჩემთვის: 
–- თიყგა, ძმაო, კისერი მომჭერი თუ გინდა და ხეს ადამიანივით 

და კიდევ უკეთესად გაეგება ყველაფერი. ადამიანხე ლამაზად და უკე– 
თესად სიკედილი,კ შეუძლია და სიცოცხლე, ხომ იცის და იცის უკე- 

თესი. 

ასეთების თქმა უყვარდა დათა თუთაშხიას და რომ იტყოდა, ჯე– 

როდა თავისი ნათქვამის მერე“. 
ნაწყვეტი, რომელიც ჩვენ მოციყვანეთ, ასახავს ხის წაქცევის 

სურათს. შემდეგ კი ჩანს რეაქცია, რომელიც დათას უჩნდება ამის 
დანახვაზე. სურათი სიმბოლურ ხასიათს ატარებს და მიანიშნებს იმ 

„ლამას სიკვდილზე“, რომელიც დათამ ადამიანთა სიკვდილ-სიცოცხ- 

ლეს გააჯიბრა. 
ხის წაქცევა მეტაფორული სახეა, რასაც ადასტურებს მთხრობე- 

ლის მიერ მისი ადამიანთან შედარება: „ისეთი ხმა გამოდის, ამირანი 

რომ კვდებოდეს და სიკვდილის წინ ამოიოხროს. დაასკდება მიწას, 

შეინჯღრევა ნიადაგი, დაიზანზარებს ყველაფერი, თვითონ ხე ბღყუნს 

გამოიღებს, –-– კაი მაგარი ვაჟკაცის მუშტი რომ შემოუკრავს მკერდში, 

იმისთანა ბუყუნს, ოღონდ ათასჯერ უფრო დიდს და მიჩუმდება ყვე– 

ლაფერი –– დავყრუვდიო იფიქრებ“. 
ამგვარად, იქმნება მეტაფორული სახე, რომელსაც გააჩნია ის ში- 

ნაგანი მექანიზმი, მხატვრულ აღქმას რომ განაპირობებს. შევეცა- 

დოთ გავხსნათ იგი. 

უპირველეს ყოვლისა, ყურადღება უნდა მიექცეს ლექსიკურ-გრა- 
მატიკულ გამეორებებს, დაპირისპირებას, სინტაქსური სტრუქტურის 

გამეორებას, რაც გამოიხატება თეზის წამოყენებასა და მიLი საპირის–- 

პირო ან გასაძლიერებლად მოხმობილი ჩანართების შემოტანაზი. 

მაგალითად: „შორიახლოს პოკლონსკი და მისი ვაჟიშვილი ჭოიდღ- 

ნენ ხეს, მაგრამ რანაირი იყო ის ხე, თუ იცი! შემოწვდობა სამ-ოთხ 

კაცს რომ გაუჭირდებოდა ისეთი...“; „..ხის წაქცევა დათას არ უნა- 

ხავს თქვა--- უნახავს, მაგრამ ის ხეები სულ «სხვა ხეებია, მათი წაქ- 
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ცევა სხვა წაქცევაა, სულ და მიტომ ქონდა დათას ცნობისმოყვარეო- 

ბა“; „..ზის ისევ ისე, კაცის ფერი არ ადევს, ოფლი ნამივით აყრია 
სახეზე, გეფიცები მაღალ ღმერთს, წამოხტომახე და გაქცევაზეა. თუ 
არ წაიქცეოდა არ მეგონა. დიდხანს იყო ასე მერე მკლავით. მოიწმინ– 
და ოოფლი, მოტრიალდა და მოკიდა ისევ ბირდაბირს ხელი. მეგონა, 
შეეჩვია უკვე აღარ გაიკვირვებს ხის წაქცევას ––- მეთქი, მაგრამ ერთი 
საოცრება დაჩემდა...# ამგვარი დაპირისპირებით მიიღწევა ფსიქოლო- 

გიური ეფექტი, რომელიც სიღრმისეული გააზრებისაკენ მიმართავს 

მკითხველს. ამის მკაფიო მაგალითია შემდეგიც: ხის დაცემის გამაყრუ- 
ებელ ხმაურს უპირისპირდება სიჩუმე: „,გდია ხე. საცოდავად. იმწამს- 

ვე ჩაკიდებენ თავს ფოთლები. სიჩუმეა ისეთი, წყვდიადში გეგონება 
თავი, დიდი სიჩუმეა, ძალიან." –- ხასგასმულია ბოლოს. მხატვრულ 
ეფექტს ქმნის ნაწყვეტის სიმბოლურ- მეტაფორული ხასიათი, რაც 
აძლიერებს წარმოსადგენი სახის სიცხოვლეს. 

ეს მიკროთემა მონაწილეობას არ იღებს სიუჟეტური ხაზის გაგრ- 
ძელეზაში. თვით ავტორიც აღნიშნავს მის მეორხეხარისხოვნებას: „გა- 
დავფხვიე სათქმელს. დავბერდი და მავიწყდება სალაპარაკო+, –- ამ- 
ბობს თაყვა აღწერილი დეტალის შემდეგ. ზემოდასახელებული პა- 
საჟის ფუნქცია იმ აზრობრივი ინფორმაციის მოცემაა, რომელიც ადა- 

მიანის შემეცნებითი ღირებულების შემცველია და განსჯას ითვალის- 
წინებს. ამგვარად დაყოფილი ტექსტი საშუალებას იძლევა გამოიყოს 
ოსეთი მიკროთემები, რომელნიც გაერთიანდებიან ერთი ცნების, ერთი 

სათაურის ქვეშ (სიყვარული, სიბრალული, შური, სიკეთე, ქველმოჟ- 
მედება და ა. შ.). საბოლოო შედეგი, რომელიც მიკროთემების გამო- 

ყოფამ შეიძლება მოგეცეს, ვერ მიიღწევა, თუ ყურადღებას არ გავა- 

მახვილებთ ამ ნაწყვეტების გრამატიკულ მოწესრიგებულობაზე, რად- 
გან ·-გრამატიკული კანონსომიერებანი აუცილებელია გარემოში იმ 

მიმართებათა დასადგენად, რასაც ადამიანი გამოხატავს ენობრივი სა- 
შუალებებით: 

„“-- შენთვის გინდა ის ფული, გოგოები არაფერ შუაშია, მაგრამ 

იმდენი ხარბი ვერ ხარ, ქონების გულისთვის 'Cნამდვილ ხიფათში. რომ 
ჩაიგდო თავი. წიგნი წავიკითხე, მეკობრეებზე იყო დაწერილი, მეკო- 
ბრეები ზღვის ყაჩაღებია. აუარება ქონებას აგროვებენ, ერთი "სამე- 
ფოს საყიდლად კმარა ის ქონება, მარა ვი5 იკმარა! მაინც ძარცვავენ, 

გლეჯენ, იხოცებიან ბოლოს და ოხრად რჩებათ სადღაც უბედურება- 
ში გადამალული სიმდიდრე. -რა ხალხია, თუ იცი, ეს მეკობრეები? სი- 
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ყვარულის ხალხია: ხიფათი უყვართ, იმის ფიქრი უყვართ, სადღაც გა- 
დასაკარგავში დიდი ქონება რომ აქვთ დამალული. ფული არ უყვართ 
იმ კაცებს, ფულის შოვნა უყვართ, შოვნა! რაც სიმდიდრეს შეუძლია, 

იმის სიყვარული რომ ჰქონდეთ, ხომ დაანებებდნენ მეკობრეობას 

თავს და განაპირობებდნენ სამშვიდობოზე? სულელი კაცის სიყვა- 
რულია ის სიყვარული, მარა მაინც სიყვარულია, სხვები სიხარბეს ეძა- 
ხიან ამას; სიხარბე რაა უფრო ესმის ხალხს და მიტომ. გინდა "მენ 
ფულის შოვნა, მარა რა გაკლია იცი? ხიფათის სიყვარულს არ ეამბობ, 
არ გაქვს და არც უნდა ჰქონდეს შენი ჯიშის კაცს, მაგრამ ფულის სი–. 
ყვარული მაინც გმართებს იმდენი, რომ მისი გულისთვის ხიფათის 

არ შეგეშინდეს. არც ეს გაქვს. ქუთაისში სვიმონ საპყარაძეა ერთი 
ზარაზი. ორმოცი წელიწადია ადანაიას სახლის სარდაფში ზის და წა- 
ღებს კერავს. გოგოები ექვსიდთ გამოზარდა სვიმონმა. ამით ყველა გა- 
ათხოვა და დააბინავა და სარდაფიდან არ ამოდის დღესაც, მასავით კარ– 

გი კაცი თუ იქენი, უმზითვოდ წაიყვანე§ შენ გოგოებს, ბორია, სი- 
ზარულით წაიყვანენ, მაგრამ ამისთვის არ დანიწყია ეს ლაპარაკი, სხვა 
მაქვს სათქმელი. ჩექმები შემიკერა ერთხელ. აწონა სასწორზე -–- გირ- 
ვანქაზე მეტი გამოვიდა და არ გამომატანა არას დიდებით. ამაზე ფი- 

ლიმონა ტაბატაძემ თქვა, საქმის დიდი სიხარბე აქეს ნაპყარაჭქესო, 
სიხარბე არაფერ %?უაშია აქ. თავისი საქმის სიყვარული აქვს სეიმონს. 
ზოგს გონია, სიყვარული მარტო ცოლშვილი", დედაკაცის, ღლ=ის და 
სუკის მწვადის შეიძლება. შენ რომ გიყურებ, ბონის, არც შენი მი–- 
ცვალებულის სიყვარული გაქვს, არც შენი გოგოების და არც შენი მი– 
ძაბუნიასი. ძუკნა ძაღლს რომ დაამსგავსე, თვარა კაცის ყჟვლაში ნ> 
შოვნი ფულით არ დააპირებდი შენი მიცვალებულების საწარეზე ქვე– 
ბის დადებას, ცოლისთვის დასადების ყიდვას, შვილებისათვის 6Lითვის 

გაწყობას. როცა სიყვარული არ გაქვს, ვერც კაცს მოკლავ 22265; სამ- 
შობლო თუ არ უყვარს ადამიანს, მტრად მოსულ კაცს ვერ მოკლავს 
ის... მაგრამ ეს ამბები შეხისთანებისთვის ძელი მასახვედრია ბონია4, 

ამ ნაწყვეტში შინაარსობრივ-გრამატიკული ერთიანობის, ორი 

წკვილი ჩანს. პირველი მთავრდება იქ, სადაც დათა ბრალს დე?“ მე- 

წისქვილეს, შემდეგ მოდის ფრაზა, როზელიც გარდამავალი ”#გოლის 

ფუნქციას ასრულებს: „... მაგრამ ამისთვის ა” დამიწყია ეს ლაპარა- 

კი, სხვა მაქვს სათქმელი“. ამის შემდეგ მეორე ნაწილი იჟყება. პირ- 

ველში ჭარბობს კითხვითი. ფორმა ღა მასზე პასუხის გაცენით ჩატა- 

რებული მსჯელობა. იგი თითქოს კითხვა-პასეხია ზნეობის საკითხებზე 
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(კერძოდ ერთ საკითხზე), წინადადებათა შორის დომინირებს მარტივ 
წინადადებათა რიგი, მეორდება თანწყობილი კონსტრუქციები, რო- 
მელთა მაკავშირებელია კავშირები „მარა“ და მაგრამ (მხოლოდ ერთ- 
განაა „რომ“). ტექსტის ამგვარი წყობა რაღაც გარკვეულ რიტმულ 
უჯრედს ქმნის, რომელიც უცბად წყდება და მას მიჰყვება მარტივ- 
თხრობით კილოზე აწყობილ წინადადებათა ჯაჭვი, რომელთაც საბო- 
ლოოდ უარყოფით ფორმათა სიჭარბე მოსდევს. შინაარსობრივად მე– 
ორე ნაწყვეტი განსხვავებულია პირველისაგან. შედარებით მძაფრ 
ემოციურ წყობას მოსდევს ინტონაკიის ერთგვარი შენელება (რაც 

თხრობითი ფორმით გამოიხატება) და დათას. მოსახრებანი მეწისქვი–- 

ლის ბრალდებაში გადადის. 
ამგვარად, გარკვეული სინტაქსური წყობა გადმოსცემს იმას, რაც 

ტექსტის მიღმა რჩება და გამოხატული არაა სიტყვებით, კერძოდ, ნა- 
თელი შთაბეჭდილება იქმნება გმირის სულიერი, ემოციური განწყო- 
ბისა, რადგან გარკვეული შინაარსი სწორედ კონკრეტულ ფორმაშია 
ჩამოსხმული და პირიქით, სწორედ კონკრეტული შინაარსი მოითხოვს. 
იმ ერთადერთ გრამატიკულ წყობას, რომელშიც თავადაა ჩამოყალი- 
ბებული. 

რომანში გამოიკვეთება ხასიათის ერთი სტრუქტურული ტიპი, 
რომელსაც ორი გმირი ასახიერებს: მუშნი და დათა. ერთია მათი 
წარმომავლობა, გონებრივი შესაძლებლობანი სოციალური გარემო. 
მეტიც, ისინი სისხლით უკავშირდებიან ერთმანეთს და ავტორის ცდა, 
განსაკუთრებით აღნიშნოს მათი ფიზიკური მსგავსებაც, სავსებით 
ნათელია: „გარედან ვადევნებდი თვალს, ორი, სამი წუთიც არ იყო 
გასული, რომ ის დიდი თანამდებობის კაცი ჩამოვიდა, რომელიც სამ- 
ტრედიაში წასვლის წინ დამანახვეს, –- აი, ამის გარეგნობა დაიხსომე, 
ერთმანეთს წყლის წვეთებევითა ჰგვანანო. 

იმ კაცმა მკლავი გაუყარა და წაიყვანა. 
მართლაც საოცრად ჰგვანდნენ ერთმანეთს“. 
რა დატვირთვის მატარებელია ამგვარი სიახლოვის ხაზგასმა, თუ 

იდეური ხაზების აბსსოლუტური დაცილება, დაპირისპირება თვალში- 
საცემია? . 

დათასა და მუშნის გონებრივი წყობის მსგავსებას არაერთხელ 

უსვამს ხაზს სეგედიც, როდესაც აღნიშნავს, თუ. როგორ ცდილობდა 

იგი მუშნის მოქმედებათა ანალიზით დათას სულში ჩაწვდომას: „ჩა- 

მოვწერე დათა თუთაშხიას. საქმეებში არსებული ბოროტმოქმედება- 
თა სრული სია, მოვიმარჯვე. ჩემს წარმოდგენაში ფიქსირებული მუშნი 
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ზარანდიას დადებითი პიროვნება და ინტუიტიურად გადავუსვი ხაზი 
სიამი შეტაილ ყველა დანაშაულს, რომელთა ჩადენა ჩემმა ქვე– 
ცნობიერებამ თუთაშხიას ადგილზე მყოფ ·'მუზნი ზარანდიას ვერ მი–- 
აწერა“. სეგედის ახრით, მათ შორის მთავარი განმასხვავებელი ზნე- 
ობრივი პრინციპია: „ღირსებები ერთი მონაცემია, მათი სწორად გა- 
გამოყენების უნარი –- მეორე. «ორ ადამიანს იქნებ თანაბარი წშესა- 
ძლებლობები, მაგრამ სხვადასხვა ზნეობა ჰქონდეს; მაშინ ყოველი 
მათგანი თავის შესაძლებლობებს საკუთარი ზნეობის თანახმად გამო– 
იყენებს. ადამიანის ნამოქმედარის ღირებულება მისი ზნეობის ღირე- 
ბულებით განისაზღვრება“, ამით სცილდებიან თავად რომანში დათა 
და მუშნი; სიმართლის მხარეზე დგომას მუშნიც ისევეა ჩვეული, რო- 
გორც დათა, მაგრამ ამ სიმართლისაკენ სავალი გზებია განსხვავებუ- 
ლი და დამოკიდებულია გმირის ზნეობაზე. ამიტომაა, რომ დათას, 

რომლის საბოლოო. მიზანი ჭე'შმარიტებისა და სიკეთისაკენ სწრაფვაა, 

მუდამ აეჭვებს თავისი ნამოქმედარი «შებრძოლება, დათმობა, შერი- 
გება) რომანის მსვლელობის მანძილზე. თუთაშხიას მხატვრული სა- 
ხე მეტამორფოზას განიცდის. სამაგიეროდ, მთავარი მიზნის მისაღწე– 
ვად მუშნისათვის ყველა გზა მისაღებია: შანტაჟი, ტყუილი, ჭორი, 
ჯამუმობა, მოყვასის გაცემა და ა. შ. და თუმცა, საბოლოო მიხნით 
ისიც სიმართლეს "ემსახურება (მასაც ხომ უყვარს სამშობლო, ადა- 
მიანები და თავის მისიას იმ აპარატის დაცვაში ხედავს, რომელსაც 
პირუთვნელად ემსახურება), მაინც მამონის მსახურად რჩება. 

სიმართლის, სიკეთის სამსახურში ხედავს ცხოვრების აზრს 
ღვეგთისმსახურებაც, რომელიც თავის მისიად ხალხის სულიერ გამოხს- 
ნასა და კეთილი საწყისების გამარჯვებას თვლის. ღეთის სახელით 
რომანში ეფემია გამოდის. სწორედ იგი ეწინააღმდეგება დათას არ- 
ჩეულ გზას და მორჩილებისაკენ მოუწოდებს. ბოროტების წილ –– სი– 
კეთესა და ბრძოლის ნაცვლად უმოქმედობას, „ჭირთა თმენას“ ასწავლის, 
სიმართლის სამსახური სხვადასხვაგვარად მოიაზრება. განსხვავებუ- 

ლია იგი სახელმწიფო აპარატის თავდადებული მუშაკისათვის, ღვთის–- 
მსახურთათვის, რიგითი ადამიანებისათვის, ხალხის იდეას დათა ცა- 
მოხატავს არა მხოლოდ იმიტომ, რომ მისი წრიდანაა და არავითარი 

თანამდებობა არ “უკავია, არამედ იმიტომ, რომ მის სახეში ერთიან- 

დება მთხრობელთა მთელი გუნდი (მნიშვნელობა არა აქეს მათ ზნეობ- 

რივ პოზიციებს). ადამიანი ეკლესია, სახელმწიფო, აპარატი –– მათ 

გამოხატულებად იქცევა დათა, მისი ამხანაგები მთხრობლები; 
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ეფემია და მხევალი სალომე; მუშნი, სეგედი და სხვა მოხელეები. 
იქმნება იდეის მრავალსახეობის, მისი მრავალხმიანობის შთაბეჭდი- 
ლება, რომელიც აზრთა სიჭრელეს წარმოაჩენს და მიხნის მისაღწევად 
სხვადასხვა საზუალებებსა და სვლებს გვთავაზობს, 

იდეა აშკარად დანაწევრებულია. ამიტომ იგი იძლევა ძიების, განს 
ჯის სამუალებას. ზოგან "საკითხი ღიად რჩება, რათა მკითხველის 
ცნობიერებაში დასრულდეს: „შეიძლება ასეც იყოს, მაგრამ ისიც სა- 
ფიქრებელია, რომ იქნებ არ ღირდეს ადამიანის მოდგმა წესიერი კა- 

ცის სრუნვად და არც ქვეკნის არეულ–-დარეულ საქმეში ჩარევა. 
ვინ იცის?.. რასაც ვლაპარაკობ, დაიხსომე, ეს, მაგრამ იცოდე, თვი- 

თონ არ ვიცი, სიმართლე რაშია და სადაა, ფიქრი და გამოცდილება 
სჭირია ამას“. ––- ამბობს დათა. 

იდეის ამგვარი დანაწევრება, რომელსაც ტექსტის კომპოხიცი- 
ური სურათი ქმნის, მის პოლიფონიზაციას იწვევს, რადგან, როგორც 
იდეის, ასევე მხატვრულ სახეთა წარმოდგენა ”“წესაძლებელი ხდება 
მრავალხმიანობის საფუძველზე (60,295). 

გავიხსენოთ დათას პირველსახის შინაგანი დატვირთვა: 
კარ იყო იგი სულდგმული ერთი და ძე ხორციელი, არამედ სუ- 

ლი კრებითი, არსი მყოფი კაცთა წიაღსა შინა, ვითა წახნაგთაგანი მათი 
„უპირველესი,“ –– ვკითხულობთ პროლოგძი., 
“ თუთაშხა „კრებითი სულია, კრებითობის მატარებელი, რო- 
გორც „არსი მყოფი კაცთა წიაღსა შინა“ და ამასთან ერთია, განზო- 

გადებულია. მისი მრავალწახნაგოვნება მხატვრული სახის ყველაზე 
მახასიათებელ ნიშნად უნდა ჩაითვალოს. თანაც თუთამხას მახასია- 
თებელი «ისაა, რაც საფუძვლად უნდა დაედოს მითიური თუთაშხ:ს რე- 
ალურ გამოვლენას, დათას მხატვრული სახის აგებას. ამიტომაცაა, რომ 
რომანი უნისონში კრებს გმირის, მრავალსახეობას, იმ მრავალხმაანო- 
ბას, რომელიც დათას ირგვლივ შეგროვილ ნოველებში, მასთან შე–- 
ხვედრილ ადამიანთა მონათხრობის შედეგად იქპნება!. 

დავუკვირდეთ, რაოდენ დიდია გამოვლენის სპექტრი, რაოდენ 

სხვადასხვაა იმ ადამიანთა ფსიქიკა, მორალური, ინცფელექტფალურბი, 

სოვიალფრი დონე, რაოდენ სსსვადასხვაგვარია მა::ი სულიერი მოთხოვ– 

ნილეზანი. მაგრამ მკითხველი გმირს ერთიან, დასრულებულ სახედ 

__ 

L ამ განზოგადების გამოა, რომ რომანის გმირი აღიქმება, როგორც ზოგადი 

სახე „ონტოლოგიური შიშის“ მატარებელი რაინდისა (31, 224--227). 
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აღიქვამს, რაც ავტორისაგან სპეციფიკური კომპოზიციური ზერხების 
მოხმობასაც გულისხმობს. 

აღნიშნულია, რომ ავტორის მიერ „მთხრობლებად” გამოყვანილ 
პირთა საერთო პროფესიული, ფსიქოლოგიური, სოციალური, პოლი- 
ტიკური, ინტელექტუალური დონე საოცრად ჭოელი და განსხვავე–- 

ბულია, მაგრამ სწორედ ეს სიჭრელე ქმნის იმ „კრებითო?ბას“, რომე- 
ლიც მითში არქეტიპის მახასიათებლად მივიჩნიეთ და რომლის ობი- 
ექტურად გამოცემა მწერლის ვალი იყო. ეს უკანასკნელი კი მხო- 
ლოდ კომპოზიციური სურათის დახვეწით გახდა შესაძლებელი, ამგვა- 
რად, დათას. მხატვრული სახე, თუთამხას რეალური გამოხატულება, 
იმგვარივე მნიშვნელობით დაიტვირთა, რითაც ეს უკანასკნელი იყო 
ნიშნეული (კომპოზიციურ ხერხებში არ ვგულისხმობთ მხოლოდ მრა- 

ვალი მთხრობლის შემოყვანის პრინციპის გამოყენებას). 

მუშნი ზარანდიაც დათა თუთაშხიასავით მესამე პირის ჩარევით 
ევლინება მკითხველს. გამოდის, რომ მათი სიტყვები ძალაუნებურად 
პერიფრაზირებულია, ე. ი. იდენტურობა გამორიცხულია. ეს კი იმას 
ნიშნავს, რომ ამგვარად. აგებულ რომანში შესაძლოა, სრულად ვერ 

მოხერხდეს გმირთა სულიერი სამყაროს ჩვენება. კომპოხიციური სა- 
შუალებანი სწორედ ამ „ნაკლის“ ამოსავსებად უნდა შეირჩეს. 

ამგვარად, რომანში თვალშისაცემია იდეის დიალოგიზირება, რად- 
გან ცალკეული გმირი გამოდის როგორც იდეოლოგი, რომელიც 

მთლიანი იდეის დასრულებულ სახეს კი არ ატარებს, არამედ მისი შე- 

ნცადგენელი ნაწილისა დიალოგის საშუალებით ეძლევა მკითხველს 
გმირის შეფასებანი, გარეგნული ნიშნები, თვისებები და სხვ, მაგრამ ამ 
ხერხით არ გამოიხატება დროისა და ადგილის ძირითადი მახასიათებ- 

ლები, ასევე ის მახასიათებლები, რაც სიუჟეტის განვითარების მთავარ 
მამოძრავებელ ღერძს ქმნის, მის ფაბულას წარმოადგენს ე. ი. რაც ქმე– 
დებას გულისხმობს. სამაგიეროდ მეორე შრე. ანალიზისა რომელიც 
თავში გამოვყავით, მთლიანად დიალოგით მიმდინარეობს (თუნდაც, იგი 

ერთი პიროვნების ნააზრევს მოიცავდეს) დიალოგი (ვიწრო გაგებით) 

რომანის კომპოზიციური საყრდენიცაა, რადგან სიუჟეტური ქარგა გუ–- 

ლისხმობს საუბარს ავტორსა დღა მთხრობლებს შორის, იქმნება შთა- 

ბეჭდილება უშუალო მონაწილეობისა მათ მონათხრობში, რაც მეტ 

სიცხოველეს სძენს გადმოცემულ ამბავს. სეგედისა და ავტორის (Lე- 

გედის ფუნქცია თითქმის უტოლდება რეალური ავტორ-მთხრობლის. 

ფუნქციას. ის ერთგვარი თანაავტორია, ვინაიდან მასალები მას აქვს 
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„შეკრებილი“), ჩანაწერები იმგვარად ნაწილდება, რომ იქმნება დია- 

ლოგის ილუზია (თხრობას ენაცვლება რაღაც ამბავი, შემდგომ ისიც 
წყდება, გრძელდება თხრობა და ა. შ.). აქა-იქ „გაპამოჟონავს“ პირდა- 
პირი მიმართვა ავტორისადმი. მაგალითად: „აგერ, ქალბატონ სალომეს 

ნაამბობ ლაპარაკის შემდეგ ––- კაი ხანი გავიდა, კაი ხანი –– და კიდევ 

ერთი ლაპარაკი მოხდა ჩვენს სახლში, მე, დავესწარი იმას, გვიანია 
უკვე, მოისვენეთ ამაღამ და ამ საუბრისას ხვალ მოგახსენებთ დღისით, 
სანამდე მატარებელზე წასვლის დრო მოგიწევდეთ“, ან: „კეთილი 
და პატიოსანი, ახლა ისიც უნდა მოგახსენოთ, რომ ჟანდარმერიაში 
ნამსახურობის საკითხზე ჩემთან ბევრჯერ მოსულან და მომავალში 
ველი უვიხიტებს, თუმცა, მართალი გითხრათ, დათა თუთაშხიასთან 
ჩემი ურთიერთობების გამოსაძიებლად ჯერ არავინ ყოფილა, თქვე5 
პირვე ლი ბრძანდებით“ და ა. შ. 

დიალოგი პროლოგზიც პსრულებს გარკვეულ ფუნქციას. მითი, 
რომელიც ცალკეულ თავს უძღვის წინ, წარმმართველია ნაწარზოე- 
ბის იდეური თეალსაზრისის გამოსაკვეთად. რომანში ხდება სათქმე- 
ლის ობიექტივაცია. ზოგადი კონკრეტულის გაგებას იძენს. სინამდვი- 
ლის ფარგლებს მიღმა მხატვრული სახე ახალ განზომილებას ღებულობს, 
აბსტრაგირება მითში ახალ უნარს სძენს მას. ამიტომაცაა, რომ სი- 
კეთისა და ბოროტების იდეა დაკონკრეტებული არაა. კეთილის საწ- 
ყისი, ისევე როგორც ბოროტისა, კრებითი სახელია. „არ იყო იგი 
არსება ერთი და ძე ხორციელი, არამედ სული კ რე ბითი, არსი მყო- 
ფი კაცთა წიაღსა შინა, ვითა წახნაგთაგანნ ერთი მისი“... სხვაგან: 
„არა იყო იგი სულდგზბული ერთი და ძე. ხორციელი, არამედ 
სული კრებითი, არსი მყოფი კაცთა წიაღსა შინა ვითა წახ- 

ნაგთაგანი მათი უპირველესი“. ბოროტებისს და სიკეთის საწ- 
ყისთა ამ განმარტებებმი ირკვევა, რომ ერთ-ერთის გამარჯვებით 
(მრავალრიცხოვნებით) ირღვევა ის ჰარმონია, რომელიც დასაბამიდან 

“ორივე საწყისს შორის სუფევს და ამიტომ ცხოვრების სარბიელზე 

ხან ერთი იმარჯვებს, ხან –– მეორე. 

მართალია, რომანის სიუჟეტური ხაზი იმის შესაბამისად იცვლე>- 
ბა, იბრძვის მითური თუთამხა ბოროტების წინააღმდეგ თუ არა,. მაგ- 

რამ მთავარი პარალელების ძიება არაა. მითის დანაწევრება მხოლოდ 
სიუჟეტური ხაზის ცვლილებებს არ განაპირობებს. ეს წინასწარგა- 
მიზნული სვლაა, გარკვეული კომპოზიციური სქემის შესაქმნელად, არ- 

სებითია, რომ თავად ავტორიხებული მითის შმინაგანი ძალა დიალოგურ 

70



ურთიერთობათა ფონზე იშლება. ვიწრო გაგებით (ფორმის მნიშვნე- 

ლობით) იგი თუთაშმხასა და მამონს შორის მიმდინარეობს, მაგრამ 
მითმივე ჩანს მისი განხოგადებაც. სიკეთისა და ბოროტების მამოძრა- 
ვებელ. ძალთა ჭიდილი, მათ შორის იდეური დაპირისპირების არსე- 
ბობა. 

რომანის მთავარი იდეა მითოლოგიზირებულია და აბსტრაჰირე- 

ბულ ხასიათს იძენს. მითისა და საკუთრივ რომანის ტექსტის კომპო- 
ზიციური ნახაზი ერთია. როგორც “უკვე აღვნიშნეთ, მითში „ალკე– 
ულ ცნებათა განსხვავებული ინტერპრეტაცია მათ შორის დიალოგურ 
ურთიერთობათა არსებობაზე მიუთითებს. და როცა შემოდის გაგება 
სინდისის, ძალის, სიკეთის, დედაკაცის, ზეგობრის, ერის, პურისა და 

საქონლისა –-–- მათით “–ფშინაარსი იმის მიხედვით იცელება რას 

მსახურობენ ისინი: თუთაშხს მფარველობის ქვეშ სიკეთეს, სი- 
ბრძნეს განაბნევენ ირგვლივ; მამონის –-- ბოროტებას, შურს. ერი ნე- 

ბით ირჩევს მათ. რომანის მთავარი აზრი -- გარკვეულ ზნეობრივ 

თვლსაზრისზე დგომა--სწორედ ამ არჩევანის ნებელობით ხასიათს გუ– 

ლისხმობს და როცა „კნინ იქნა ზნეობა4, რა გასაკვირია, რომ სიყვა- 
რულის ღმერთის ადგილი ადამიანთა ხორცით გამოკვებილმა ურჩხულ- 
მა დაიჭიროს. 

მნიწვნელოვანია სხვა გარემოებაც. 
რომანის კომპოზიციაში თავიებურ ფუნჭციასს ატარებს „სი- 

ჭრელე“ დათას თუ. მუშნის შესახებ მოძიებული მასალისა, რომელიც 
მთხრობელთა სიზრავლეს შემოაქვს. იქნება შთაბეჭდილება გარკვეუ- 

ლი კრებითობისა, რომლის უკან მოლაპარაკის სულიერი სამყარო 
„იშლება. 

და ისევ თუთაშხა: სული კრებითი, არსი მყოფი „კაცთა წიაღსა 
შინა, ვითარცა წახნაგთაგანი მათი უპირველესი“. იგი ხომ „არ იყო... 
სულდგმული ერთი და ძე ხორციელი, არამედ სული მისი“. მხოლოდ 
ხალხი აღიქვამს მას განსხეულებულს, ხორცქმნილს და მახლობელს 
ათვისსა ტაძარსა დიდებულსა შინა უფლად სიყვარულისა“, მაგრამ 

არც „ღმერთი არ იყო თუთაშხა“ და არც „ძე ხორციელი“, ამიტომაც 

„ვერა ეზიარა სიღრმეთ კაცთა ბუნებისაო“, 

თუთანხა მხოლოდ მამონს არ ებრძეის. მის ბუნებაში ხორციელ 

და ღვთიურ საწყისთა შორის მოქმედი სული ძევს. შევადაროთ დათას 

რომანული სახე მის არქეტიპს: უმოქმედობის ფილოსოფია, ბრძოლის 
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უნარე, პოზიციების დათმობა. ეს ხომ მაძიებელი სულის ის თვი- 
სებაა, რომელსაც პირველსახე ატარებს?! 

როცა „დაუტევა სულმა თუთაშხასამან ხორცი მიწასა ზედა, აღევ- 
ლინა ცად, დაჯდა მთოვა4“ედ და იქმნა ძე იგი ხორციელი ღმერთად“. 

ეს მთავარი აზრი დათას დაღუპვის შემდეგ თითოეული მთხრობლის 
შიგნებალი ძევს: როცა ყველაფერი სრულდება, ხვდები, რომ ყოველ 
მათგანს შეგნებული, ქვეცნობიერად მაინც გააზრებული აქვს დათა- 
სა და მუშნის მისია მიწაზე. 

მითის ფუნქცია მარტო ის კი აღარ ხდება, მეტასახეობრივი დო- 
ნის წარმოსაქმნელად, რაღაც გავლენა მოახდინოს მკითხველზე. ამ 
მითის ღედაახრს თითოეული მთხრობელიც ატარებს, ვინაიდან ეს ის 
მოდელია, რომლის არქაული სახეც მთხრობელთა ასრობრივ გენოტიპ- 

ში ძევს. ამ შემთხვევაში იგი აერთიანებს“ ავტორის, მთხრობლის, 
მთავარი გმირების – დათასა და მუშნის, და ბოლოს, მკითხველის 

ცნობიერებათა დონეებს. მხოლოდ მას შეუძლია წა“მოქმნას (ფაქტის 
მრავალსუბიექტიან ინტერპრეტაციათა შორის) მისი ბოლო რგოლი- 
სათვის (რეციპიენტი) მისაღები ერთადერთი ფორმა წარმოსახვისა. 

ცნობიერების მითოლოგიზირება (მნიშვნელობა არა აქვს ავტორიზხე- 
ბულია მეთი, თუ არა, მთავარია, რომ კომპოზიციურად მისი მიწოდება 

ჯაჭვის ყველა რგოლისათვის თითქმის ერთდროულად ხდება) თავისე- 
ბური გარანტია დიალოგიზირებულ იდეათა იმგვარად გააზრებისა, 
რომელიც ავტორისეულ ჩანაფიქრს. მაქსიმალურად დაემთხვევა. 

სწორედ კომპოზიციურ ხერხთა გარკვეული სისტემა წარმოადგენს 
იმ აღვირს, სასურველი მიმართულებით რომ მართავს მკითხველის 
წარმოდგენას. ამ, თვალსაზრისით, მითის ფუნქცია სრულად გარკვეუ- 
ლი ჩანს. 

მხატვრული სახე და ილდეა 

(ო. ჭილაძის „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“) 

მხატვრული სახე და რომანის იდეურ ქარგაში გამჟღავნებული 
სამყაროს აღქმის მწერლისეული ხედვა ერთიანია. არჩეულ მოდელს 

ჟანრული. სპეციფიკა კი არ ცვლის, არამედ სხვაგვარად წარმოაჩენს. 

ამ ასპექტში მეტად საინტერესოა ოთარ ჭილაძის პროზაული მემკვიდ– 
რეობის ანალიზიც. 
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ყოველ ეპოქას თავისი ტკივილი და სიხარული, საკუთარი ზედვა 
და სტილი შემოაქვს და ყველგა–” და ყველაფერში აბატონებს მას, 
ასე ხდება მე-20 საუკუნის დასაწყისშიც, როცა მეცნიერებაში იწყება 
უდიდესი აღმოჩენები, რომელთაც აჭამდე უცნობ განხომი<ებათა შე-. 
მოტანა ახლავს თან, ხოლო. ხელოვნებაში –– ახალ ფორმათა ძაება დ» 

მათი დამკვიდრებისთვის ბრძოლა. ეს თანხვედრა ლოგიკურ-ცნები- 
თი თუ გრძნობად-ესთეტიკური გზების განვითარებისა –- შემთხვე– 
გითი არაა, რადგან ყველაფერი, რაც ადამიანის) აზროენების ნაყო- 

ფია, იმთავითვე გულისხმობს აღცილებელ კავშირს მის სხვაღასბვა 
ფორმათა შორის. გარე სამყაროზე მეცნიერულ შეხედულებათა ცვლა 
ცვლილებას იწვევს ხელოვნების აქამდე დაკანონებულ სისტემაშიც. 

ასე კი იმიტომ ხდება, რომ მუდმივი შემეცნების გზაზე ადამიანის ძი- 

ების წრე ერთი რომელიმე თავსატეხის ამო/ჯნობას კი არ უტრიალებს 

თავს, არამედ სამყაროს მთლიანი, სინთეტური სურათის მი;ვლევის 
წყურვილითაა შეპყრობილი და ამ მთლიანობის აღდგენისა და გახსნის, 
მისი გამოაშკარავებისა და გამოცნობის სურვილით ატაცებული. 

ევკლიდეს გეომეტრიით დაკანონებული სამჯანხომილეზიანი სივრ- 
ცე, რომელიც ადამიანს პერსპექტივისა და სიმეტრიის აღქმის გზით 
წარმართავს, ხელოვნებაში კლასიკურ ფორმებს აბატონებს და აღა- 
რავის ჰგონია, თუ თავისი სისრულით კიდევ რაიმეს შეუძლია გაეჯიბ– 

როს სულის და: ხორცის ამ უმაღლესი კავშირის, მშვენიერების ჰარ- 
მონიის. აღქმას. ' 

მაგრამ აი, ფარდობითობის თეორია, რომლითაც იხსნება XX სა- 

უკუნის დიდ აღმოჩენათა კარიბჭე, იმთავითვე სვამს საკითხს არსებუ- 
ლის გადასონჯვისა ახლა მისითაა შეპყრობილი კაცობრიობის გონი 
და ხელოვნებაშიც ათვლის წერტილის ძიების საკითხი მთელი თავი- 
სი სიგრძე-სიგანით დგება. სივრცეში ობიექტის ერთდროული გამო- 
ხატვა უნივერსალური ხერხი ხდება, სასურველია საგნის დანახვა 
დროის ერთ მონაკვეთმი ყოველი მხრიდან -- შიგნიდან, გარედან 

გვერდებიდან (მოვიგონოთ პიკასოს „ჰერნიკ“ და ფოლკნერის 

„ხმაური და მრისხანება“), რაღა თქმა უნდა, ერთი მხრივ, ამას დის–- 

ჰარმონია და კანონიკურ ფორმათა რღვევა მოჰყვება, მაგრამ, მეორე 

მხრივ. ხელოვნების მიმართულებათა ამგვარი ცვლა ისტორიული ფაქ- 

ტია დღა მისი უგულვებელყოფა -- შეუძლებელი. ამას კი შესწავლა 
ცა შეფასება უჩნდა... 
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თანამედროვე რომანის ტექნიკმ თავისი არსებობის ერთ-ერთ 
ნიშნად სწორედ ეს ერთდროულობა და ამ ერთდროულობის ფონზე 
მოვლენის მრავალწაზნაგოვნების ჩეენება დაისახა მიხნად. სუბიექტ- 
ობიექტის დაპირისპირება აქ ერთ სიბრტყეზე. განეფინა, ერთ სწორ- 
ზე მოთავსდა და უფრო ხელშესახები გახდა. სულის შინაგანი სიმძაფ- 
რე ნიშანთა გარეგნულ სიმარტივეს გაემიჯნა, განსჯის სირთულე -–– 
ქცევის პირობითობას. 

მ. ბახტინმა დოსტოევსკის პოეტიკის კვლევისას განსაკუთრებუ- 

ლი ყურადღება მიაქცია „მრავალსუბიექტიან ცნობიერებას“ და თი- 
თოეული პერსონაჟი დამოუკიდებელი მსოფლმხედველობის გამომხა- 
ტველ იდეოლოგად გამოიყვანა. ეს პრინციპი თანამედროვე ქართული 
რომანის ტექნიკის ერთ-ერთი არსებითი ნიშანი გახდა. მის თვალსა- 

ჩინო ნიმუშს წარმოადგენს ოთარ ჭილაძის რომანი „ყოველმან ჩემ 2ან 
მპოვნელმან“, რომელიც პოეტიკის კვლევის თვალსაზრისით უაღრე- 
სად საინტერესო და მდიდარ მასალას იძლევა. 

აქ ათვლის ორი წერტილია, ხედვის ორი კუთხე: ზემოდან (სა- 
იდანაც ყველაფერი ერთი ზომით ჩანს) და შიგნიდან (როცა სულში 
შექცეული მზერა საკუთარი თავის წვდომის შესაქლებლობას იქლევუ). 
მოვლენათა გადმოცემისა და .აღქმისს ერთდროულობა ერთიანდება. 
„მრავალსუბიექტიანი ცნობიერების პრინციპთან. (ბახტინი). „მრავალ- 
სუბიექტიანი ცნობიერების პრინციპი“, შესულია მითითებულ რო- 
მანი („ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“ –-– თ თ.ა), როგორც 
ახალი ტექნიკის ელემენტი“ -- მართებულად შენიშნავს გ. ასათიანი. 
ამასთან, ნაწარმოებში ისინი „მოქმედებენ არა დამოუკიდებლად და 

არა სრული დატვირთვით, არამედ როგორც მთლიანობის შემადგე- 
ნელი ნაწილები, როგორც ამ ნაწილთა ერთი რიგი. ეს მთლიანობა კი 
მაინც კლასიკურ წესს ემორჩილება“".-– განაგრძობს კრიტიკოსი (6,23). 

ჩვენ ვიზიარებთ ამ აზრს, მაგრამ უნდა გავითვალისწინოთ, რომ 
ერთი იდეის გამოსახატავად გმირთა განსხვავებულ დცხნობიერებათა 
წარმოსახვის წესი ამ იდეის მრავალპლანიანობის მიმანიშნებელია და 
საბოლოოდ მის სრულყოფილ გამოხატვას ემსახურება. 

თვალი გავადევნოთ. რომანს. 

ადამიანის, როგორც მოაზროვნე არსების, შინაგანი ბუნება ევდე- 

ნომიზმში იხსნება მთლიანად, მაგრამ გააჩნია, ვინ როგორ ხედავს 

მას. ო. ჭილაძის გმირთა არჩევანიც განსხვავებულია. სწრაფვა, რომე- 

ლიც ნებისმიერი ადამიანური ქმედების საწინდარია, მასში ჩადებული 
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შინაარსითაა განპირობებული: ქაიხოსროსათვის იგი საკუთარი არსე- 
ბობის დაცვითააა განსახღვრული, ანასა და გიორგასათვის –– სიკე- 
თითა და სიყვარულით (ურთიერთსიყვარული, მოყვასის სიყვარულო), 
პეტრეს, ბაბუვასს და აღათიასთვის –- ოჯახური კეთილდღეობით, 

ალექსანდრესათვის –– საკუთარი თავის დაძლევით (სიმახინჯის დაძლე– 

ვით, რასაც იგი კაცთა მოდგმაზე ზეამაღლებით აღწევს), იაგორასა- 

თვის –– დაპყრობის უსასრულო ჟინით; ანას ქმრის, ინჟინრისა და 

ჯანდიერისათვის –– ზნეობრივი ჰარმონიისაკენ სწრაფვით, ზოსიმესა- 
თვის –– ადამიანთა პირვანდელი სიწმინდისაკენ მოქცევით და ა. შ. 

ადამიანი, გამოყოფს რა საკუთარ თავს ბუნებისაგან, აცნობიერებს 
სამყაროს, როგორც მის გარეშე არსებულს და თავის თავს –– დამოუ- 
კიდებელ ერთეულად მასში. მას აქვს უფლება, გააკეთოს არჩევანი 
სიკვდილსა და სიცოცხლეს შორის. ამიტომ ამბობს ფოიერბახი: „ადა- 

მიანის ყველახსე ინტიმურ უფლებას გამოხატავს არა დებულება: „ვა- 

ზროვნებ, მაშასადამე, ვარსებობ“, არამედ დებულება: „მე მინდა, 

მაშასადამე, ვარსებობ“, ნება არის ნდომა, ნება არის სურვილი და 
სურვილი სწორედ ბედნიერებისა. ადამიანის აზროვნების მიზანი ბედ- 

ნიერების ძიებაა, მისკენ სავალი გზებია განსხვავებული (ჰოლბახი). 

ქაიხოსრო ფიზიკური არსებობით განსახღვრავს ცხოვრების აზრს, 

იგი იყენებს უფლებას თავისუფალი არჩევნისა,ა რადგან საკუთარი 

ნებელობის ჩარევით ეთიშება არა მხოლოდ საზოგადოებას, არამედ 
ბუნებასაც (წინააღმდეგობა დროის მსვლელობასთან, სიკვდილთან). 

პიროვნული სიძლიერე და იგივე თავისუფალი არჩევანის უნარი გარს 
მყოფთა დამორჩილებაშიც ვლინდება). ბრძოლა (მერე რა, რომ უსუ- 

სური), მიმართული ბუნებისა და ადამიანის კანონების წინააღმდეგ, 

გამოყოფს მას რომანის სხვა გმირთაგან (ამ მხრივ მხოლოდ ალექსან- 
დრე თუ გაუტოლდება), ხოლო შიში, რომლის ფონზხე ხდება ქაიხოს- 

როს სახის ჩვენება, კიდევ უფრო ამძაფრებს საკუთარი „მე“-ს და- 
ცვის მუდმივ სურვილს. ქაიხოსრო ინდივიდუალური სპმყაროა -- გა- 

თიმული ყველაფრისაგან, რაც მის ირგვლივაა!. 

1 გავიხსენოთ ურუქის მითოლოგიური გააზრება და ურუქში თავად მაკაბელ– 
თა სახლი –– ყოველმხრივ დაცული გარემოსაგან,. ხოლო სახლში კიდევ ერთი თავ- 

შესაფარი –– ქაიხოსროს ოთახი, რომელსაც სიკვდილის წინ არ შორდება თავისი 
პატრონი. გარე სამყაროსთან ქაიხოსროს არა აქვს შეხების წერტილი, არც სურს, 

რომ ჰქონდეს. სამყაროს მასეულ აღქმაში მხოლოდ „მე“-ა გაბატონებული. ეგო- 
ცენტრისტული მოდღელი ზელშეუხებელი,ას იგი ხელშეუხებელია ბუნებისთვისაც 
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ანა და გიორგა სიკეთის ღმერთს მსახურობენ, სიყვარულის 
ღმერთს. ანას ქმარი ერის თავისუფლებას ეწირება, ანა -–- შვილისა 
და მოყვასის სიყვარულს, უაქტივო სიკეთეს. ანა და გიორგა თავიან- 
თი ინდივიდუალური სამყაროთი არ ეთიშებიან ერის სახეს, ხალხის 
სახეს, სახოგადოებას. ისინი განფენილნი არიან სამყაროში სხვებთან 
ერთად, როგორც ერთი ცენტრის მქონე წრეხაზები და არ გამოეყო- 
ფიან მას. სხვისი სატკივარი სტკივათ, სხვისი სატანჯველი ტანჯავთ, 

პატივს სცემენ სხვის უნარს ტკივილისა და ტანჯვისა, მაგრამ საკუ- 
თარი არ სტკივათ და არ ტანჯავთ. არ ტანჯავთ იმდენად, რომ შე- 
იგრძნონ, მათაც რომ აქვთ უფლება თავისუფალი სიცოცხლისა, ბრძო- 

ლისა მის მოსაპოვებლად. უხმო მორჩილება მოძალადეთა 'მიმართ მხო- 
ლოდ აუფერულებს „თავისუფლების“ ცნების თითქმის უკვე დაკარ- 
გულ მნიშვნელობას მათთვის, 

შინაგანი .მრწამსით გაუპირობებელი ქმედება დაჩლუნგებულია 
თავისუფლებისათვის ბრძოლის. უუნარობით. არც ანას, არც გიორგას 

არ აწევთ მისი ტვირთი (გავიხსენოთ, როგორი მარცხით მთავრდება 

ანასა და გიორგას გვიანდელი გაბრძოლება, როგორ უაზროდ ეწირება 
გიორგას სიოცხლე მაიორისას): ამიტომაა, რომ ინგრევა ანას საყდარი 
და მაკაბელთა სახლის კედლების გასამაგრებლად ჩაშენდება მისი ქვე-- 
ბი: „მიდი და „გამოარჩიე“, რომელია ანასი და რომელი –– სხვისი. 

ანასა: და გიორგას მხატვრული სახის დინამიკური სვლები სწორ- 
ხაზობრივია, ისევე როგორც ქაიხოსროსი (თუმცა ურთიერთსაპი- 
რისპირო იდეური ხაზებია) ქაიხოსრო, მკვეთრად გამოხატული იწ- 
დივიდუალობით, განზე დგას გარემომცველი სამყაროსაგან. მასთან 

შეხების წერტილი არ გააჩნია. ანა და გიორგა, პირიქით. განფენილნი 
არიან მასში. ორივე შემთხვევაში ხასიათები მეტამორფოზას არ გ- 
ნიცდის. მხატვრული სახის სტრუქტურა ერთიანია და უცვლელი. დი- 
ნამიკურია იგი მხოლოდ ალექსანდრესთან. ეს განვითარებადი სახეა. 

სიმახინჯის წყალობით ალექსანდრეს პიროვნება ზეკაცის სიძლიერით 
დაიწყებს გათიშვას გარემოსაგან და მიაღწევს კიდე, საწადელს (გა- 
რეგნული ნიშნებით იგი ემთხვევა ქაიხოსროს სახის სტრუქტურას, 
თუმც ეს უკანასკნელი სტატიკურია, ალექსანდრესი კი დინამიკური), 

(ასე სურს ქაიხოსროს) და მერე რა, რომ ყველას და ყველაფერს აღუდგება, ზა- 
მაგიეროდ, ქაიხოსრო საკუთარი ნების აღმსრულებელია და ამით უფრო მაღლა 
დგას იმათზე, ვისაც არა აქვს უნარი ამის შეგრძნების,ა ვისთვისაც, უცზოა 

არჩევნის უფლება, პიროვნული თავისუფლების მოპოვების უნარი. 
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მაგრამ შინაგანი ხაზის განვითარება ამით არ სრულდება. სამყაროს- 
თან შერწყმა-შეერთება ალექსანდრეს იდეის გამოცდად აღიქმება “და 
იმით განსხვავდება ანასა და გიორგის სახეთა სტრუქტურისაგან, რომ 
გზირის ნებელობითაა მიღწეული. მისი დაბრუნება ადამია§5 ებთან, 
იმავე გარემოსთან (ურუქი), მხატვრული სახის სწორედ ამ გოვითა- 
რების მანიშნებელია. ალექსანდრეს უფლება, იქონიოს არჩევანის თა- 
ვისუფლება, აქ ბოლომდეა გამოხატული, ხოლო მართას დახსნა და ჩა– 

მოყვანა ურუქში (სხვა დატვირთვასთან. ერთად) ამ იდეის Lაბოლოო 
გამარჯვებად აღიქმება... 

ფინალში ყველა სიუჟეტური ხაზი –- სივრცობრივად განფენილი 
რამდენიმე სიბრტყეზე (ურუქი, წნორი, თბილისი, ციმბირი) –– გაერ- 

თიანებულია, ხოლო სამყაროსთან ადამიანის მიმართება –– გარკვეული. 
იდეის დანაწევრება აშკარაა, იგი სახის შინაგანი სტრუქტურის 

ძირითადი ნიშანი ხდება. სტრუქტურის ელემენტთა ჩამოყალიბებას 

კი სხვა იდეურ-–-ფორმალური ძვრები განსაზღვრავს. ამ თვალ–საზრისით 

შეიძლება ვილაპარაკოთ შეხვედრის ქრონოტოპზე, როგორც ფუნჭქცია- 
ზე, რომელშიც ხდება რომანის ცალკეული იდეა-ხასიათის ჩანაცვლე– 
ბა. იგი ცვლადი სიდიდეა, რომელიც) ყოველ კერძო შემთხვევაში გან– 
სხვავებულ შედეგს იძლევა, რადგან დამოკიდებულია როგორც მხატე– 
რული სახის შინაგანი სტრუქტურისაგან, ასევე იმ იდეისაგან, რომე– 
ლიც მასშია ჩადებული. 

გავიხსენოთ ბახტინი, რომლისთვისაც მდგომარეობის ღჩვეულო- 
ბა და მოულოდნელობა ხასიათის, იდეის ანუ „ადამიახში ადა:იანის“ 
გამოცდას ემსახურება. 

ქაიხოსრო და ალექსანდრე. კლასიკური მაგალითია ხასიათის რღვე- 
ვისა და ხელახალი ფორმირებისა, ეს განაპირობებს რომანის მქაფრ 
პრობლემატურობას და ფასეულობათა ახალი კრიტერიუმეზის შეჭუშა- 
გეზას. 

თავისთავად ეს. ერთი დიდი საკითხია. ჩვენ მხოლოდ ნაწილობ- 
რივ ვეხებით მას. 

სიუჟეტის ყოველი შემდგომი სვლა შემთხვევა-გამოცდათა გა– 
დალახვით -სდება: შემოეჩვევა თათარ» ანას, „როგორც უმატრონო 

ძროხას –– გეელი“ და აი, შემთხვევის წყალობით გადარჩენილი იასე 

ურუქში დასახლდება. შემთხვევით გამოჩნდება იგი ანასთან იმ ღამე– 

საც, როცა მას არავინ ელის და ასევე შემთხვევით გაისვრის და და- 

ურიას თათარს. 
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ის, რამაც ალექსანდრე ალექსანდრედ აჭცია, „შემთხვევა“ იყო. 
უბრალოდ ასანთმა უმტყუნა და შემთხვევით ნასროლმა ნაპერწკალმა 
თავისი გაიტანა... 

შემთხვევის წყალობით გადაეყრება ალექსანდრე მაროს, შემ- 
თხვევის წყალობით ფიხიკურად ნადგურდება ანეტა და სულიერად 
აღზევდება „ძე შეცთომილი“ –- მისი ძმა; შემთხვევა გადაისვრის ნი-. 
კოს ციმბირში და საბოლოოდ მისი, ლიხიკოსა და ბაბუცას დაღუპვის 

მიზეზი ხდება; შემთხვევა აბრუნებს გაჭცეულ გიორგას თავის სიკვ- 
დილთან შესახვედრად; შემთხვევას. მიჰყავს პეტრე დუსასთან და ა. შ. 
და ა. შ. 

რა მოხდებოდა, რომ ყველაფერი თავისი წესით და რიგი». წარ- 
მართულიყო: იქნებოდა ანა სიკეთის ღმერთის მსახური? გას- 
წევდა გიორგა გიორგობას? აღმოცენდებოდა ალექსანდრეს სიმახინ-. 
ჯის ფილოსოფია? გადაიქცეოდა ქაიხოსრო თავისი მოდგმის. საწყევარ 
და საგინებელ წინაპრად? 

„ჰყავთ ხე იგი კეთილ და ნაყოფიცა მისი კეთილ; ანუ ჰყავთ ხე 
იგი ხენეშ და ნაყოფიცა მისი ხენე2შმ; რამეთუ ნაყოფისგან. ხე იგი სა- 
ცნაურ არს, - ამბობს სახარება, -– ...,კეთილმან კაცმან კეთილისაგან 
საუნჯისა გამოიღოს კეთილი; და ბოროტმან კაცმან ბოროტისაგან სა–. 
უნჯისა გამოიღოს ბოროტ“ წმათე –– 12, 33-34). აი წესი, რომელიც. 
ადამიანმა თავისი მიზნისა და მოვალეობის შესრულების და ზოგადად 
ცხოვრების აუცილებელ პირობად დაისახა. სიკეთისაგან უნდა სიკეთე 
იშვას, ბოროტისაგან -– ბოროტი. აქ თითქოს ყველაფერი ცხადია და 
გადაწყვეტილი, კეთილმა ხემ სიკეთის ნაკოფი უნდა გამოიღოს. ბო–- 
როტმა თესლმა –- ბოროტების 'ნაყოფი. მაგრამ ვინ არის განმრჩევი 
და განმკითხველი ამ. სიკეთე–ბროტებისა? ვინ დაუდგება მსაჯულად იმ 
ცოდვა-მადლის ძიებას, რაც ადამიანის მოდგმას მისი პირველი ნა– 
ბიჯებიდან მოუცილებელ და ამოუხსნელ, ერთხელ და სამუდამოდ 
მოუშორებელ და დაუდგენელ ტვირთად აწევს? ქაიხოსრო საწყისია 
ბოროტის თესლისა, რომელიც სათავეს უდებს თავისი მოდგმის თი– 

თოეული წევრის არა მარტო სულიერ, არამედ ფიზიკურ გადაგვარე- 

ბასა და განადგურებასაც კი. მაგრამ ეს მხოლოდ ერთი შეხედვით, რად- 

გან მაინც შეძრული, განადგურებული, გამოფიტული და შეგინებუ–- 

ლია ამ ცოდვისშვილის შინაგანი სამკარო. მისი სხეულის ყოველი 

ნაკვთი გამუდმებით იკრუნჩხება იმ ურჩხულისაგან0, რომელსაც „ში- 
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ში“ ჰქვია და რომელსაც ისე ოსტატურად გაუდგამს ფესვები მის არ– 
სებაში, რომ არა თუ. მისი მოკვეთის უნარი, სურვილიც კი არ გააჩ- 
ნია ქაიხოსროს და, როცა საბოლოოდ დაესმის წერტილი ყოველივეს, 
რაც სიკეთის თესლით მიიღწევა ადამიანის სულში, ქაიხოსრო მექა– 
ნიკურ თოჯინად იქცევა, თოჯინად, რომლის მოსამართი გასაღები უკვე 
ახალი მტრის –– დროის ხელშია მოქცეული, რეკავს საათი და ქაიხოს- 
როც განაგრძობს ფიზიკურ არსებობას. ჩუმდება საათი და დროის 
ათვლის გარემე დარჩენილი ქაიხოსრო ისევე ჩუმად მიილევა ამ ქვეყ- 
ნიდან, როგორც მექანიკური სათამაშო, რომელიც ბოლო მომართვის 
შემდეგ მხოლოდ რამდენიმე ხნით განაგრძობს ინერციით მინიჭებული 
მოძრაობის უნარს. 

ბუნებაში არ არსებობს კეთილი და ბოროტი, მისთვის ყველა თა- 
ნასწორი და თანაბარუფლებიანია, ბუნებაში არ არსებობს ლამახი 
და მახინჯი, მისთვის ყველა ერთია. სამაგიეროდ, ადამიანისათვის არ– 
სებობს ზნეობის, მორალის კატეგორიები. იგი თავად იქმნის კეთილი– 
სა და. ბოროტის, ლამახისა და მახინჯის სახელისა და უკვდავების 
ცნებებს და ცხოვრების აზრსა და გამართლებას მათ სამსახურში ხე- 
დავს. ამიტომაა, რომ ქაიხოსრო თითქოს ახერხებს კიდეც ფიზიკურ 
გადარჩენას მუდმივი მდევრისა თუ უკურნებელი სენისაგან, მაგრამ 
მაინც ისჯება. ისჯება სიცოცხლეში კი არა, სიცოცხლის შემდგომ და 
ეს სწორედ იმიტომ ხდება, რომ ადამიანური სამართალი მხოლოდ 

ფიზიკური არსებობით არ შემოიფარჯლება, მისი საზღვრები გაცილე- 
ბით დიდია.., 

–- „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან მომკლას მე“. –– თქვა ზოსიმე 

მღვდელმა. 
–-ჰა? –– ყურები «ქვიტა ქაიხოსრომ -- ჰა? თითქოს რაღაც ეც- 

ნაურა თითქოს დიდი ხნის დავიწყებული გაახსენეს უცებ. 
–- ყოველმან ჩემმან. მპოვნელმან...––გაიმეორა ზოსიმე მღვდელმა. 

–- რათა? მე რომ არავინ მომიკლავს?! –- დაიბნა, გაცხარდა, და– 

ფრთხა ქაიხოსრო. 

აღარ შემიძლია, მამაო, აღარ შემიძლია, –– შესყიოდა მის სანახა–- 

ხავად მოსულ ზოსიმე მღვდელს –– კაცი არ მომიკლავსV და კაცის 

მკვლელივით ვცხოვრობ2!“, 

ქაიხოსრო კაენის სასჯელით ისჯება.. მაგრამ რატომ ხდება მისი 

წილხვედრი ძმისმკვლელის ცხოვრება? აკი მას მიუხტებიან და ბავ- 
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შვობაში ამოგლეჯენ საყრდენ ფესვებს? ქაიხოსრო არავის არ კლაგს, 
არავისი მოკვლა არ სურს... 

„მე რომ არავინ მომიკლავს?“ –– მერამდენედ კითხულობს იგი და 
ვერავითარ კავშირს ვერ პოულობს -––- თავისი ახლანდელი ცხოვრე- 
ბისას ზაფხულის იმ ცხელ დღესთან, როცა თბილისის ერთი აივნი- 
ანი სახლიდან სიკვდილს გამოქცეული 5 წლის ბიში საკუთარი ხელით 
ჩაკლავს. ადამიანში ადამიანს და პირუტყვული ცხოვრებისათვის, „სა- 
მიოდე ლიტრა სისხლის“ შესანარჩუნებლად გასწირავს მას... 

შემთხვევის მოულოდნელობა გმირის მომავალ ქმედებას განაპი- 
რობებს. ყოველ ცალკეულ პერსონაჟთან მისი ფუნქციის სახით გა- 
მოყენება ამძათრებს ამ პერსონაჟის იდეური ხაზის ღატვირთვას. 
ფორმისეული მხარე შინაარსის განმსაზღვრელი ხდება და პირიქით. ამ 
თვალსაზრისით არანაკლეზი სნიზენელობა ენიჭება მხატვრული სახის 
გამო ხატვის ხერხებსაც. 

ოთარ ჭილაძის რომანი დატვირთულია ტროპის თიოქმის ყველა 
სახეობით, მაგრამ განსაკუთრებული ძალით 8ა25ც მეტაფორა ფუნ- 

ქციონირებს. იგი პიპერბოლურ, 'გროტესკულ და სიმბოლურ-ალეგო- 
რიულ სახეთა ფონზე მკვეთრად გამოირჩევა; მეტაფორა ო. ჭილაძის 
მხატვრული ასროვნების ის უმთავრესი მხატვრული საშუალებაა, რომ- 
ლის მნიშვნელობა არა მხოლოდ ფორმისეული, არამედ იდეურ-შინა- 
არსობლივი თვალსაზრისითაც განმსაზღვრელია (ამ მხრივ ო, ჭილაძის 
პროზაჟტლი შემოქმედება ცალკე კვლევას მოითხოვს). კონსტრუქციის 

მხრივ ორი .ტიპი განირჩევა: პირველი მარტივი ტიპია, ერთსაფეხური- 
ანი წყობით. ერთი საგანი მეორესთან საერთო მსგავსების პრინციპი- 
თაა წედარებული. აქვე შემოდის იმავე კონსტრუქციის შედარება-მე- 

ტაფორა საპირისპირო მინიშნებით: 

„ანა ისევე ჭირღებოდა, როგორც მონასტერს -- მონაზონი, მაგ- 
რამ სალოცავად კი არა; ნაგვის გა ამოსახვეტად“. 

„ამ სახლში თათარი იყო მთავარი და არა ჩოხა. კედელზე გაკრუ- 

ლი, როგორც ფიტული რომელიღაც წარღვნამდელი დიდი და უწყი- 
ნარი არსებისა, რომელიც თავიდანვე გადასაშენებლად გაეწირა ბუ- 
ნებას“. 

შედარება –– მეტაფორის ერთსაფეხურიანი სახე რომანის მეორე 
ნაწილისათვის უფრო ნიშნეულია, ვიდრე პირველისათვის,. ამას თავისი 
მისეზიც გააჩნია, რასაც ქვემოთ შევეხებით. 

გამოხატვის მეორე ტიპი რთულია. იგი მეტამორფოზების ჯაჭვს 
წარმოქმნის იქმნება მრავალსაფეხურიანი იერარქიული რიგი: „ადამიანი 
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მხოლოდ სიცოცხლე ან მხოლოდ სიკვდილი არ იყო, არამედ ორივე 

ერთად, სიკვდილიცა და სიცოცხლეც, სიკვდილ-სიცოცხლე. ერთი მე– 
ორეს ქმნიდა, ორივე ერთად კი ადამიანს. ეს ღვთაებრივი წყვილი 
ისევე აუცილებელი იყო ადამიანის შესაქმნელად, როგორც ბავშვის 

გასაჩენად მშობლები: დედა და მამა, როგორც დედა, ისევე მამაც. 
გიორგასთვის. ადვილი იყო ამის აღმოტე5ნა, რადე:5 სწორედ §ი-ი 68ობ- 
ლები იყვნენ თვალნათელი მაგალითი ამისა, ერთი სიცოცხლეს განა- 
სახიერებდა, როგორც წყნარი და ლამაზი ქარებისგან გა:ძარველს, 
ყინვებისგან დამზრალს, მაიც რომ განოჰქონდა ყვავილიცა ღა ნა- 
ყოფიც. მეორე კი –– სიკვდილს, ამირანის ქამარ-ხანჯალსა და ცისკა- 
რას სიკვდილს, არა შიშისა და ამაოების, იმედისა და რჟჯმენის ჩაწერ- 
გვის, თავისი სიბრძნითა და სიკეთით. ნამანისი თავიანთ ნდინარესავ 
ახსენებდა გიორგას, გასხაფხულობით ერთი ასავთება, ერთი მოვარდნა 

რომ ყოფნიდა, მერე მთელი წელი, მომავალ გაზაფხულამდე აჯგილი 
რომ დაენარჩუნებინა ცის ქვეშ და ისევ მდინარე. რომ რქბეოღა მსეზე 
გამოთეთრებული ქვე?ით, მღვრიე, სულთმობრძავთ გუბეებითა და 
ტალახშემბმარი კამეჩებით მოფენილ კალაპოტს. სამაგიეროდ, ყოველ 

გაზაფხულზე, ოღროჩოღრო ქვების ეს გაშენებული ნაკადი, ნამდვილ 
მდინარედ იქცეოდა ხოლმე, მისი მღვრიე და ავად მბზიწავი წყალი ყა- 
ლაპოტსაც ავსებდა და ნაპირებზეც გადმოდიოდა, ტრიალ-ტრიალით 

მოაქანებდა ხარებშებმულ ურემსა თუ უზარმაზარ, ძირფესვიანად 

მოგლეჯილ ხეებს, რაც გზაზე შემოხვდებოდა, ანდა შეჭიდებას გაუბე- 

დავდა. მაშინ უფრო. ლამაზი სანახავიცა და უფრო საშიშიც იყო ის 
მდინარე და ხმაურსა და ქროლვას დანატრებული, უყაირათოდ, ერთ- 
ბაშად ხარჯავდა მთელი წლის სამყოფ წყალს, რასაც გაზაფხულის 
დადგომისთანავე, მისთვისაც იმეტებდნენ შორეული მყინვარები. სა–- 
მაგიეროდ, ლამაზად ცოცხლობდა და ლამაზადაც , კვდებოდა... აწე- 
წილი ლოგინი--ვით ოღრო-ჩოღრო, მზით, გადათეთრებულ კალაპოტზე 
პატარ-პატარა გუბეცბიღა რჩებოდა მისგან, როგო“ც სიცოცხლესთნ 

წამიერი, თავგანწირული და თავდავიწყებული შეუღლებით გაჩენილი 

შვილები. მთელი წლით დაობლებულნი, რომელთაც დაქვრივებული 

დედებივით ამოსწოლოდნენ გვერდით, ჩავლილი, გადაკარგული მდი- 

ნარის ზათქითა და ხმაურით გაოგნებული კამეჩები, უძრავნი და დი- 

დებულნი, როგორც ღვთაებათა ქანდაკებები, თავიანთი ჩრდილებით 

რომ იცავდნენ მდინარის ობლებს ცხარე და დაუნდობელი მზისაგან“. 

თვალსაჩინოებისათვის ამოვწერთ შესადარებელ ობიექტთა რიგს: 

6. თ. თევზაძე 8)



ადამიანი(-- სიკვდილ-სიცოცხლე „დედა-მამააუ დედა --– სიცოცხლე, 
ქარისაგან გაძარცული, ყინვისაგან დამხსრალი ყვავილითა და ნაყოფით; 

მამა –– სიკვდილი, რწმენის ჩამნერგავი, ამირანისა და (ისკარას სიკვ– 

დილი; მამა –– მდინარე, ლამაზი სიცოცხლის და სიკვდილის შემძლე, 

გუბეები –– სიცოცხლესთან წამიერი შეუღლებით გაჩენი--ი შვილები, 
გიორგა -–– მდინარის დანატოვარი გუბე; მდინარის ობლების დამცვეე–- 
ლი კამეჩები –– გიორგას გადამრჩენელნი. 

შედარება-მეტაფორის ეს სახე რომანის პირველ ნაწილში 

უფრო ხშირია. იგი ერთგვარი მიკროთემისს როლს ასრულებს და 
ლინგვისტური თვალსაზრისით ქმნის ზეფრაზულ ერთეულს. 

კიდევ შეიძლება გამოიყოს მეტაფორა-ფორმულა (გ. ასათიანი) 
და მუდმივი სიდიდეები, პირველ შემთხვევაში მხატვრულ სახეს ფორ- 
მულად აქცევს მეტაფორის ერთნაირი დატვირთვით რამდენიმეჯერ 
ხმარება. ასეთია: „ადამიანი –- ია“, „წარღვნამდელი ფიტული“, „უპა- 

ტრონო ძროხას -–- გველი“, „ადამიანი –– ყვავილისა და მერცხლის 
მორწმუნე“. გზა აქ მხატვრული სახიდან .„ფორმულებამდე. კი არ მი- 
დის, პირიქით, ფორმულაა მიკროსახე, მხატვრული. სახე კი-–- მასზე. 

დაფუძნებული. მუდმივ სიდიდეთა შემოტანა ამ ფორმულათა წარმომ- 
ქმნელიცაა: „მარადიული ქალი ––- საწყისი მარადიული სიცოცხლისა“. 
მარადიული გამზრდელი, მარადიული შიში, მარადიული მონა, მა- 

რადიული სიკეთე. როგორც ვხედავთ, ისინი მეტაფორა-ფორმულისა- 
გან მკვეთრად არ იმიჯნებიან. 

იდეური დატვირთვა ამ ფორმისეული არჩევანისა ხაზს უსვამს 
მის ზოგად ხასიათს, მასშტაბს. წარმავალი მარადიული ხდება, კონკრე– 
ტული –– საყოველთაო, აზრი –– იდეა, ხასიათი –– ტიპი. 

ტროპის დანარჩენ სახეებს იგივე ფუნქცია სპეციფიკის შესაბა- 

მისად აქვთ განაწილებული. რომანის სიმბოლიკა რეალურ საფუძ- 
ველზეა აღმოცენებული. თვისებრივ განსხვავებას იძლევა სიმბოლოს 
გარკვეული ნიუანსით გამოყენებაც. სიმბოლო ჯერ პერსონაჟისათვის 

ფუნჭციონირებს, შემდეგ –– მკითხველისთვი (იგულისხმება რომ 

პირველ რიგში პერსონაჟმა უნდა აღიქვას იგი, შემდეგ –– მკითხველმა). 

შემოავლო ქაიხოსრომ თავის კარ-მიდამოს გალავანი: განახლდა 

ცხოვრება მაკაბელების საგვარეულო, სახლში. ქალაქიდან “გარეგინას 
ფურგონით შემოიტანეს კარადისხელა საათი. დამკვიდრდა ცხოვრე- 

ბის ახალი წესი. გიორგას დაამახსოვრდა, როგორ გადასცემენ მაიორს 

ოქროსფერ გასაღებს: „როგორ აწიკწიკდა, აჩურჩულდა, აფაჩუნდა, 
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უჩინარი ჯუჯებით დასახლებული კოშკივით, როცა მაიორმა ოქროს- 
ფერი გასაღები ჭიპისმაგვარ ფოსოს მოარგო და დინჯად, აუჩქარებ- 

ლად გადაატრიალა რამდენჯერმე... 
იმ დღიდან მოყოლებული მაკაბელების სახლში დრომ ახალი 

მნიშვნელობა, ძალა და შემოქმედების უნარი შეიძინა, ყველაფერს 
მაიორის ხელით დაქოქილი და დაძრული დრო დაეპატრონა, ყვე– 
ლაფერი მისი ნება-სურვილით ხდებოდა... ბომმმ, ბომმმ, –– რეკდ» 

კარადოსხელა საათი და მისი ერთფეროვანი, მბრძანებლური ხმა ახალ 
წესებს და ჩვეულებებს ამკვიდრებდა მაკაბელების კარმიდამოზე“. 

დიდი საათი, რომლის მომართვაც მხოლოდ ქაიხოსროს ძალუძს, 

მისი სიცოცხლის ამთვლელი დროა, საათის დი5ჯი, მძიმე რეკვა მკი–- 

თხველს არაერთხელ ესმის რომანის გმირებთან ერთად. ქაიხოსროს 

გარდა პერსონაჟთაგან მას სიმბოლოდ ვერავინ აღიქვამს: მათთვის 

საათი საათია, დროის აღმნუსხველი. გიორგას და ანას იგი არც აინ- 

ტერესებთ. მხოლოდ ქაიხოსრომ იცის, რომ საათის გაჩერებას საბქ–- 

დისწერო დუმილი, მისი სიკვდილი მოჰყვება. 
ასკლიპიოდოტა ჯანდიერს შემოჰყავს ურუქში, მაკაბელთა ოჯახ- 

ში, ქაიხოსრო მას გაყინული დროის სიმბოლოდ აქცევს ისევ და ისევ 
თავისთვის, თორემ ანეტასა და აღათიასათვის თოჯინა მუდმივი ბავშვია. 
საბოლოოდ ამიტომაც რჩება მუდმივი ბავშვი მუდმივ გამსრდელთან. 

გიორგას სული მისი დაკრძალვის დღეს გამოჩენილი ირემია. მა- 

მლის სიკვდილი –- გიორგას საბედისწერო მომავლის მაუწყებელი. 
გიორგა ხვდება ყოველივე ამას. ასევეა ქცეული სიმბოლოდ „დიდი 
და უწყინარი ცხოველის ფიტული“ (წარღვნამდელი ხანის კუთვნილე– 
ბა) –– ანას ცხოვრების განუყოფელი თანამგზავრი, მისი ქმრის მეტაფო– 
რა და წარსულის ჰარმონიის მანიშნებელი (ეს სიმბოლო. კაცობრიო- 
ბის პირვანდელი წესრიგის აღმნიმვნელიცაა, რადგან წარღვნამდელია),. 

სიმბოლურია ჭინკებიანი ქვის ჩატანებაც ახალ ნასახლარში; ანეტას. 

მიერ მყრალი სუნის შეგრძნება (მას მხოლოდ ანეტა გრძნობს); მჩხა– 

ვანა ჭოტი (იგი მხოლოდ აღათიასთვის არსებობს). სიმბოლოებია აგ– 

რეთვე. მეკუბოვე მარო –– ალექსანდრესათვის, ტკბილეულობა –– დუ– 
სასათვის, გიორგას გომურის წინ შეგროვილი ბეღურები, რომელთა 

შესახებაც მხოლოდ გიორგასა და ანას თუ გაეგებათ რაიმე, ია –-- ზო- 

სიმესათვის და ა. შ. 

და ბოლოს, ყველაზე მთავარი სიმბოლო თავად ურუქია. ურუჭი 

გროტესკული სახეა, რომელსაც შემორჩენილი აქვს თავისი მითოლო–. 

8ვ



გიური პირველსახის ზოგიერთი მთავარი ნიშანი. იგი რომანშიც და- 
მოუკიდებელი, იზოლირებული ერთეულია, რომელიც მის მიღმა არ- 
სებულ სამყაროს უპირისპირდება ურუქის შიგნით ჩნდება კიდევ 
ერთი სამყარო -- „მაკაბელთა სახლი“, რომელშიც საკუთარი კანონე–- 
ბი მოქმედებს. დაახლოებით ამ ტიპისაა იაგორას მეთაურობით შე- 
ქმნილი „სახელმწიფოებრივი ერთეულიც“ წნორში, რომელსაც ასე– 
ვე ცხოვრების საკუთარი წესი, საკუთარი მმართველი და კანონები 
გააჩნია. ამგვარად, ეს დასახლებული ერთეულები დანოუკიდებელი 
ქალაქ–სახელმწიფოების ფუნქციით გამოდიან, თავისი დარდითა და 
ფიქრით, სიხარულითა და ვარამით... 

მხატვრულ სახეს მხოლოდ მეტაფორათა რიგი და სისბოლური გა- 
აზრება არ განსაზღვრავს. რომანში შემოტანილია ალეგო ორია, ალე- 
გორიული სახეებია: თათარი) –– საქართველოს ძალათ ღდღასნპყრობთა 

სიმბოლო; მაიორი -- მეფის რუსეთის მუნდირში მოვლენილი კ„შინა- 

ური“ მტერი საქართველოსი; ანა -- დამო „ნებული საქართველო; ქა- 

იხოსრო -–– ტირანი. მხატვრული სახე პჰიპერბოლიზებულია, ასეთი სა- 
ხეებია: ანა, გიორგა, ქაიხოსრო, ალექსანდრე, · მარო, იაგორა, დუსა 
და მისი დებილი ბიჭიც კი. ჰიპერბოლიზებულია ასევე ზოგიერთი სხვა 
სახე და პასაჟი რომანისა (მეკუბოვე მარო და მამამისი, იაგორა, ალე– 

ქსანდრეს ქორწილის სცენა და სხვა). 
ამგვარად, თითოეული სახე რომასმი მხატვრული გამოხატვის 

მრავალი ელემენტითაა დატვირთული. იქმნება სწორედ ის სისტემა, 
რომელიც ალეგორიულ-მეტაფორული გააზრებიდან სიმბოლურ-პჰი- 

პერბოლური მინიშნებებისაკენ მიემართება. ხაზი უნდა გაესვას იმა- 

საც, რომ რომანში გამოიკვეთება აზროვნების რამდენიმე. ტიპი, რო- 

“მელთაგან თითოეული თავისსავე წყვილს იქმნის. მ-გალითად, ქაიხოს– 
რო-ზოსიმე (ერთმანეთის ზნეობრივი ანტიპოდები -- გ. ასათიანი); 

ანა-- გიორგა –– აღათია; ბაბუცა–--ანეტა; ალექსანდრე-–-ნიკო; „წარ- 
ღვნამდელი ფიტული“ -- ჯანდიერი –– ისჟინერი;: იაგორა -- მარო –- 

ალექსანდრე; პეტრე-– ურუქი. თითოეული წყვილის შემადგენელ წევრ– 
თა მსოფლმხედველობრივი სიახლოვე თუ დაპირისპირება მრავალსუ- 

ბიექტიანი ცნობიერების პრინციპის გამოყენების, მსოფლმაედველობა– 

თა დაპირისპირებისა და, საბოლოო. ჯამში, იდეის დიალოგიზირების 

საშუალებას იძლევა. აი, ასეთი მრავალპლანიანი და მრავლისმთქმელია 

მხატვრული სახის ყოველი ცალკეული ელემეზტი ოთარ ჭილაძის რო- 
მანში –– „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“. 
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და ბოლოს, რამდენიმე სიტყვა რომანის მითოსური გარემოს შე– 
სახებ. ცდა თანამედროვე რომანში მითოსერი ძირების მი„ვლევისა 
უფროო დიდია, ვიდრე მისი ა”“სებობის ფაქტი თავად ნაწარპ-ე.ში. 

მაგრამ ამ შემთხეევაში, დარწმუნებით შეიჭლება ითქვას, რომ ოთარ 
ჭილაძის რომანში--„ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“, უდავოდ შეიმჩნე– 
ვა მითოსური აზროვნების სტრუქტურისათვის დამახასია«ებელა ზო- 
გიერთი არსებითი ნ:შანი. 

ამ დასკვი-ს გაკეთების საფუძველს ქმნის არა მხოლოდ პირდა– 
პირი მინიუნებები სხსეადასხევა ბიბლიურ მითზე, სახელზე ამ მითი- 

დან თუ მითოსური სიმბოლიკა (რასაც ამა თუ იმ ნაწარმოების კვლე–- 

ვისას სშირად მცდარ დასკვნამდე მივყავართ), არამედ, ის რომ თანა– 

მედროიე მწერალი მითის გამოყენების შემთხვევაში მისი სხეადასხვა 
ვარიანტების უბრალო შემქმნელ-შემთხსველი კი არა, არამედ ინდი–- 
ვიდუალური შემოქმედია, შემოქმედი, ამ სიტყვის ზუსტი და ფართო 

მნიშვნელობით, და უპირისპირდება მითის ქმნადობას, როგორც ინ- 

დივიდუალური--კოლექტიცრს, ცივილიზებული--არქაულს. მაგრამ თუ 

ამჟამად მაინც ვლაპარაკობთ მითთან მიბრუნებისა თუ დაახლოების 
“მესაძოებლობაზე, ამის უფლებას გვაძლევს ზოგადად მითოსური' 

აზროვნების სტრუქტურის გაცნობიერება და სწორედ ამ სტრექტუ- 

რის ელემენტების ძიება თანამედროვე ხელოვნებაში. 

რა მიგვაჩნია ო. ჭილაძის მოცემულ რომანში მითოსური აზროვ- 
ნებისათეის მახასიათებელ, სტრუქტურულ ნიშნაღ? დარღვეული რე– 
ალობა, რაც პირველ რიგში, უსულო საგანთა, ობიექტთა გასულიე– 

რებასა და მათ სუბიექტებად წარმოდგენაში გამოახატება. ამას შესა–- 

ბამისი მსატვრული ფუნქციაც აკისრია, მაგრამ მარტო მხატვრული 

არა. სულიერდება ჩოხა, საათი, თოჯინა.. ადამიანის სულის მიმა– 
ნიშნებელი ხდება სახე-სიმბოლოები; მამალი, ირემი, ია, სახედარი, 

ბეღურები. ბუნების ამგვარი გასულიერება განსაკუთრებით დამახა–- 
სიათებელია რომანის პირველი ნაწილისათვის. მეორე ნაწილში გა- 
მოხატვის ხერხები იცვლება რასაც თავისი შინაგანი საფუძველი 
მოეპოვება. კერძოდ, „მოაზროვნე თოჯინა" კარგავს ამ უნარს, ცვლი- 

ლება ხდება ნაწარმოების სტრუქტურის მხრივაც, რაც მეტაფორული 
სისტემის გამოყენებისს თვალსაზრისშიც ვლინდება სულიერი და 
უსულო, სუბიექტი და ობიექტი აქ ერთმანეთს არ ემიჯნება. მხატვ–- 
რულ შედარებათა ორივე ნაწილი თანაბარი ძალისაა და ერთი მე–- 
ორეზე დამოკიდებული არაა. უსულო საგანი სულს იდგამს არა რაი–- 

? 
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მე თვისების ან მსგავსების მოძიების გზით, არამედ მთელი გარემომ- 

ცველი ბუნების სუბიექტად ქცევის საშუალებით. თუ მეტაფორაში 

შესაძლებელია უსულო საგანმა სულიერის თვისება შეიძინოს (გაპი- 

როვნება), აქ, პირიქით, სულიერი ობიექტით ხდება განსაზღვრული, 

რაც ორივეს ერთდროულ აღიარებას და ურთიერთშექცევადობას ნი- 

შნავს. სუბიექტის გასაგნება, განივთება, მინიშნება ცოცხლისა არა- 
ცოცხლით მითოსური სტრუქტურის ელემენტების შეტანას გული- 

სხმობს თხრობაში. მეტაფორის პირველი ნაწილი –– სუბიექტი ობი- 

ექტში იხსნება და პირიქით. ხდება მითოსური სტრუქტურის აღდგენა: 

ცოცხალი გასაგნებულია, საგანი –– გაცოცხლებული; სამყაროს ცენ- 

ტრში გასულიერებული ობიექტი, ანუ გაობიექტებული სუბიექტი 

ექცევა; გმირი გასაგნებულია გარკვეული სიმბოლოთი: ანა –– ჩოხით, 
გიორგა –– გომურით, ბეღურებით, სასედრით, ქაიხოსრო--მუნდირი- 

თა და საათით, ანეტა ––- თოჯინით, ბაბუცა ––- ლუარსაბის ნივთებით, 

ზოსიმე––სახარებით, ადამიანი–--იით, დუსა--ტკბილეულით, მარო–– 

ბალღამით, კუბოთი, იაგორა –– საფლავით, ცხვირსახოცით... რომანის 

ამ ნაწილში ადამიანი და ბუნება ერთმანეთისაგან განუყოფელია, 

მაგრამ ისე, რომ ბუნება ჯაბნის ადამიანში ადამიანს, ობიექტური იმარ- 
ჯვებს სუბიექტურზე. თუმცა შემდგომ ობიექტი თანდათანობით კარ- 
გავს თავის ძალას და აზრს (რაც რომანში ასკლიპიოდოტას სამარე- 
ში ჩატანებით მთავრდება) და იწყება ადამიანის გამოფხიზლება. ამი– 

ერიდან სამყაროს ცენტრში ადამიანი ექცევა. ამიტომ ფიქრობს 

ალექსანდრე, „დაახვედროს“ მართას ურუქი ისე, რომ ამ უკანასკნე– 

ლისათვის იგი მისაღები აღმოჩნდეს. მართას ჩამოყვანა, მისი გაღ- 

მერთება, მისი გასიმბოლოება ადამიანში ადამიანის გამოფხიზლებისა 

და გამარჯვების მიმანიშნებელია. აქ უკვე ირღვევა მითოსური ცნო- 
ბიერება; სამყაროს ცენტრში დგება, ადამიანი, რომელსაც სიცოცხლის 
აღზევება და გაგრძელება აკისრია (ამიტომაც შემოდის ქალური სა- 

წყისი ურუქში). ადამიანი კეთილი არსება ხდება, რომანის თხრობის 
სტრუქტურა –– რეალისტური “შესაბამისად იცვლება მეტაფორის 
სტრუქტურაც რთულ, მრავალსაფეხურიან მეტაფორას შედარებით 

მარტივი სახეები ენაცვლება.ა ფინალი ამაღლებულობის განცდას 
იწვევს. ალექსანდრეს აღზევება სიკეთით, ადამიანში ადამიანის დაბა- 
დებით გვირგვინდება. ეს აღზევება კი პეტრეს, მაროს, ანეტას აღ- 

ზევებასა და მათი ცხოვრების განახლებასაც გულისხმობს. ურუქის 

ახალი სიცოცხლის დასაბამის მიმცემი მართა ხდება... 
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ამგვარად, მითოსური სტრუქტურის ცვლა, თანმიმდევრული სელა 
სიახლისაკენ მხატვრული სახისა და იღეის გაერთიანების მძლავრი 
საშუალება ხდება. 

ლექსის სემანტიაურ ველში მხატვრული სახის სტრუქტურის 

გამოყოფის ერთი მაბალითი 

(ო. ჭილაძის პოეზიის მიხედვით) 

სტრიქონი, სტროფი, ლექსი –- ჯერ კიდეგ დიდხანს იფიქრებს 

მისი საიდუმლოების გასაღებზე ადამიანი. თემა, მოვლენათა გაახზრე- 
ბა, მიმართება გარემოსთან და მისი გარეგნული სახე –– რითმათა 

წყობა და რიტმი –– ყველაფერი ეს იმ სისავსეს ქმნის, რომელიც არ 

მეორდება. ლექსის დაშლა შემადგენელ კომპონენტებად გამორიცხავს 

ესთეტიკური ეფექტის განმეორებადობას. მაგრამ, თუ დღეს ამგვარი 

დაშლის საჭიროება იგრძნობა, არა იმიტომ რომ კვლევის პროცესში 
წარმოდგენითი ხატების გაცოცხლებასა და ხელოვნების საიდუმლო–- 
ების საბოლოოდ მიკელევას ფიქრობდეს ვინმე, არამედ იმიტომ, რომ 

უნდა დადგინდეს ამ ემოციის მამოძრავებელი სტრუქტურული მექა– 
ნიზმი. ის ჩარჩო, რომელშიც მატერიალიზდება სულიერი ფენომენი. 

ამ უკანასკნელისა კი მხოლოდ წვდომაა შესაძლებელი, ამიტომ იწყება 
ზრუნვა, რათა ენობრივი ხატის სემანტიკურ საზღვრებში მხატვრული 
სახის ბუნება შეიცნოს ადამიანმა. 

პოეტურ ხატში ენერგიის მატარებელი ბირთვი სიტყვის» შანაგა- 
ნი ფორმაა. ამჟამად მის კვლევას ენის „აზრობრივი რიგის“ შესწავ- 
ლის ტოლფას მოვლენად მიიჩნევენ სინტაქსურ შესაძლებლობათა 
გახსნის საუკეთესო საშუალებად. ზოგჯერ ტოლობის ნიშანიც ისმის 

სიტყვის შინაგან ფორმასა და მსოფლმხედველობას შორის, მაგრამ 
ეს სხვა საკითხია. 

სიტყვის სემანტიკური მხარის კვლევას დღეს საფუძველი ჩაყრი- 
ლი აქვს. ჩნდება ახალი საკითხები, ახალი თავსატეხი. „ფონემა წარ- 
მოუდგენელია აზრობრივი ფუნქციის გარეშე“ -- იტყვის ამერიკელი. 
ლინგვისტი ჩეიფი |76) გამოდის, რომ სიტყვის ბგერით შემადგენ- 
ლობაშიც დომინირებს მისი სემანტიკური მხარე, რომ „ფონემები, 

როგორც აზრობრივ-განმასხვავებელი ერთეულები ფუნქციონალუ- 

რადაც მნიშვნელობებით განისაზღვრებიან“ (76, 410). 
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ყველაზე უფრო სრული სტრექტურა სინტაქსია. იგი მომწეს–- 
რიგებელიცაა და თვისებრივად ახალი სტრუქტურის წარმომქმნელიც, 
სადაც სიტყვა, სხვა განხომილებათა შიგნით მოქცეული, სახეს იცვ- 

ლის. 
ვინაიდან წინადადებათა კონსტრუქციები ენაში მზა სახით და- 

ფიქსირებული არაა და ენა ამ წინადადებათა საშენ ელემენტთა სიმ- 
რავლეს მოიცავს, წინადადება მეტყველების მინიმალურ ერთეულს 
ქმნის და არა აზსრისას. ენა მოლაპარაკეს საშუალებას აძლევს აზრობ- 
რივი „კონფიგურაცია გადაიყვანოს ბგერათა კონფიგურაციაში, ხოლო 
მსმენელს პირუკუ“. ესაა ორმსრივ შექცევადი პროცესი, რომელთაგან 
მეორე მეტი აბსტრაქციის შემცველია. აბსტრაქცია წარმოსახვის სფე- 
როა. მაშინ მისი სიღრმისეული სტრუქტურაც ამ სფეროს შიგნითაა 
საძიებელი, მაგრამ სტიმულის გარეშე წარმოსახვა ნებისმიერია. სტი- 
მულს უნდა გააჩნდეს ობიექტური სახე: მოცულობა, ზომა, ფერი და 
ა, შ. ხელოვნებას კი საქმე კონცეპთან აქვს. ესეც წარმოდგენაა, მაგრამ 
იგი, რა თქმა უნდა, განსხვავებული იქნება იმ წარმოდგენისაგან, რო– 
მელსაც დენოტატი გააჩნია (ე. ი. რეალური ობიექტი სინამდვილეში). 

სადაა მიმალული მსატვრული ასროვნების წესი? საგნიდან სა- 
ხელდების გავლით კონცეპტამდე –- ასეთია მისი გსა. წრე იკვრება. 
კონცეპტი დენოტატს წარმოსახავს. მეცნიერება მათ შორის პირდაპირ 
კავშირს ეძებს. ამიტომაც აუცილებელი ხდება ვერიფიკაციის მო- 
თხოვნა. 

ნიშნის უკან დგას საგნის აზრობრივი ხატი. ერთ-ერთის არარს”- 
ბობა აუქმებს ნიშნურ სიტუაციას. გავიხსენოთ, რომ ხელოვნებაში 
ნიშანთა საგნობრივი მნიშვნელობებისა და აზრების სისტემა მხატე- 
რული სახეა. გამოდის, რომ სიტყვის ენერგიის წყარო, მისი შინაგა- 
ნი ფორმა, საზრისის წყაროცაა. საზრისი წარმოდგენის საფუძველია, 
წარმოდგენა––მხატვრული აზროვნებისა. 

მივყვეთ მსჯელობას: მხატვრული ტექსტი სახეების ერთობლი- 
ობაა. მხატვრული გამონათქვამები შემდგომ მხატვრულ ინფორმაციად 
გადაიქცევა. ამ დონეზე თავად ნაწარმოები ხდება მეტანიშანი. მას 

გააჩნია საზრისი, მხატვრული კონცეფცია და საგნობრივი მნიშვნე– 
ლობა, ამასთან, იგი გარკვეული ღირებულების მატარებელია. 

„მხატვრული ტექსტის სტრუქტურა მხატვრული სახეებისაგან 

აიგება. ეს უკანასკნელი კი –– ნიშნებისაგან, მაგრამ უფრო მაღალ დო–- 

ნეზე. გადასვლისას, ყოველ ეტაპზე, (ნი–ნიდან მხატვრულ გამონათქვა- 

მამდე, სახეთა სისტემიდან--მხატვრულ ტექსტამდე) თვისებრივი ნა- 
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ხტომი, წინა დონის მოხსნა და საზრისის ახალი თვისებებისა და მხა- 
ტვრული აზრის ახალი მნიშვნელობების წარმოშობა და გაქვავება 
ხდება“. 
შე სიტყვიერი მასალის შერჩევაშე მთავარია გათვალისწინება მისი 
სემანტიკისა ანუ სიტყვათა მნიშვნელობების ისეთი არჩევანისა, რომე– 
ლიც ასრის გადმოცემის ძირეთად საშუალებად- უნდა იქცეს. ამასთან, 
სახელდება გასაგები ხდება მსოლოდ კოლექტიური, ნაციონალური 
შინაარსის ბაზაზე. 

მხატვრულ ტექსტში გამოიყოფა ზეფრაზული მთლიანობა წინადა- 
დებათა რიგს იგი ფორმალურ-სემანტიკურ %ზღვარში აერთიანებს. ამ– 
გვარი ერთეულებისაგან იქმნება მონაკვეთები, პარაგრაფები, თავები, 

ნაწყვეტები. 
ტექსტის თანამედროვე განმარტებათა შორის თვალშისაცემია 

სწორედ ამგვარი მთლიანობის გამოკვეთა. მიუხედავად «იმისა, რომ 
თავისთავად მხატვრული ტექსტი ჩაკეტილი სისტემაა, კომუნიკა– 
ციის ანუ სოციალურად დამკვიდრების შემდგომ იგი ხდება ღია. 
ამ მხრივ ფართოა თანამედროვე ლინგვისტიკის ამოცანები. „მეტყვე– 

ლების ყველაზე საბოლოო მონაკვეთი რომელსაც შინაარსობრივი 
ერთიანობის გარდა შინაგანი ორგანისაცია ახასიათებს, ტექსტის ლინ- 
გვისტიკის საგნად იქცევა, –– წერს რ, ბარტი II. „ტექსტის ცნებაში 

მე ეგულისხმობ გარკვეულ ორგანიზებას მიზნებისა და აზრისა, ფრა- 
ზებისა და მისი ელემენტების იმ ერთიანობას, რომ მათ შორის დამ- 

ყარდეს გარკვეული მიმართება და ფუნქციები. ე. ი. იმ სტრუქტური- 
ზებულ ერთიანობას, რომელიც აზროვნებაში ლინგეისტურ ერთეულს 
წარმოქმნის –– სინამდვილის კომპლექსურ გამოვლენას შედარებით 
სრულ შინაარსობრივ მთლიანობაში“, პფიუცეს ეს მიდგომა ავლენს, 

რომ ლინგვისტთა უმრავლესობა ტექსტს განიხილავს, როგორც ერთიან 
სტრუქტურაზე აგებულ ერთიანობას. 

ამგვარად, ტექსტი ფუნქციონალურად მოწესრიგებული მთლი–- 
ანობაა. სხვადასხვა დონეებზე მასში მხატვრული სახის თვისებრივად 
ახალი ხარისხების წარმოქმნა და ტექსტის მასშტაბით ახალი ზესტრუქ- 
ტურის ჩამოყალიბება ხდება, რომელშიც საბოლოოდ სრულდება მკი– 

თხველის წარმოდგენა. 

პოეტური ხატის აღქმისათვის ობიექტის არსებობა ისევე აუცი–- 
ლებელია, როგორც ჭეშმარიტი რეფერენტისა –– ცნებითი აზროვნები- 

სათვის. წინააღმდეგ შემთხვევაში დაირღვევა ტექსტის მთავარი ფუნქ– 

ცია –– მისი კომუნიკაბელობა. გარემოსაგან მიღებულ შთაბეჭდილე– 
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ბათა აღდგენა-რეკონსტრუირება მომდევნო ეტაპი,ა რომელიც 
წარმოდგენაში მიმდინარეობს. საბოლოოდ იგი ნიშანთა სისტემით 

გლინდება. სიტყვიერი მასალა, რომელიც პოეტური ტექსტის საფუძ- 

ველია, მისი უმაღლესი საფეხურის -- მეტასახეთა წარმოქმნის დონე- 
ზეც ასრულებს თავის დანიშნულებას: ქმნის 'ამავე დონის მეტაკონს- 
ტრუქციებს, თუმცა მათი გამოთქმის იარაღად ვერ ჩაითვლება. 

გავიხსენოთ ოთარ ჭილაძის პოეტური სამყარო და შევეცადოთ 
გამოვყოთ მეტ-ნაკლებად მყარი სტრუქტურული ერთეული, რომელ- 
საც ეფუძნება მოვლენათა მხატვრული ხედვა. 

ავიღოთ ერთი, შედარებით მარტივი კონსტრუქციის მეტაფორა: 

„ღამე კოცონთან სველ ფეხებს ითბობს“, სიტყვათა წყობა აქ ემთხვე- 

ვა სალაპარაკოს, იგი გარკვეულ ინფორმაციას იძლევა. ამასთან, ეს 
ტროპია და მისი მიზანი მხატვრული სახის შექმნაა. მკითხველის 
მიერ აღქმული სახე, მიუხედავად მისი სუბიექტურობისა და წარმოდ- 
გენათა უსასრულო ვარიანტების არსებობისა, მოქცეულია გარკვეულ 
ზღვარში, რომელიც სიტყვათა შეერთების მყარ კონსტრუქციაზე ხდე- 
ბა დამოკიდებული. სიტყვის მატერიალური საფუძველი და მასზე 
დამყარებული წარმოდგენა--–აი„ ის საზღვრებიი რომელშიც უნდა 
მოთავსდეს აღსაქმელი ხატი. ამასთან, თუ, ერთი მხრივ, წარმოსახული 

სახე ობიექტურ საწყისს ვერ გასცილდება, მეორე მხრივ –– წარმოსა- 

ხვა ცვლადია და სწორედ აქ ჩნდება ინტერპრეტაციათა სიმრავლე 
ე. ი. მხატვრული სახის კონსტრუქცია ერთი მხრიდან ჩაკეტილია, 
უმოძრაო (ობიექტური საფუძველი), მეორედან –– ღია, თავისუფალი 
(წარმოდგენა). 

ხელოვნებაში მთავარია არა „საგანი“ (ან მოვლენის ზუსტი შე- 
სატყვისობა სინამდვილეში ანუ რეფერენტი), არამედ ადამიანის წარ- 
მოდგენა ამ საგნის შესახებ. 

ტექსტის თეორიისს თანამედროვე გამოკვლევებში მიჩნეულია, 
რომ მეტი ყურადღების მიქცევაა საჭირო პოეტური ტექსტის ინტერ- 
პრეტაციისათვის არა გადამცემის (ავტორის), არამედ მიმღების, რე- 
ციპიენტის მხრიდან (კლოპფერი). დენოტაციური სისტემებისაგან გან- 
სზვავებით, პოეტური ტექსტი მოწყვეტილია ზუსტად განსაზღვრულ 
აზრობრივ კომპონენტებს, რის გამოც, მისი “სიგნიფიკატები, ჩვეუ- 
ლებრივ შეიძლება გამოკვლეულ იქნას საკმაო მიახლოებით. ამას კი 
მოჰყვება პოეტური ტექსტის ინტერპრეტაციის თეორიულად უსას- 
რულო რაოდენობა (მ. ჰარდტი). 
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ესთეტიკური კომუნიკაცია მოიცავს ტექსტთა რეალიზაციის პრო- 
ცესებს, მათ აღქმას (პერცეპცია, აპერცეპცია) და ე. ი. მათ ინტერ- 
პრეტაციასაც. 

არის სრულიად განსხვავებული თვალსაზრისიც (დიუბუას სკო- 

ლა), რომელიც პოეტურ ტექსტში უგულვებელყოფს კომუნიკაციური 
ფუნქციის მნიშვნელობას, ანიჭებს რა უპირატესობას პოეტურობის 
ფენომენს. 

დიუბუას სკოლის პრინციპებს სამართლიანად ეწინააღმდეგება 
კლოპუოერი, რომელიც პოეტურ ტექსტში გამოყოფს პირველად და 
მეორეულ ნიშნებს. 

პირველადი ნიშნები აღებულია ენის სისტემიდან. ისინი ტრანს- 
ფორმირდებიან მეორეულ ნიშნებად, რომელნიც ასრულებენ თავიანთ 
სემიოტიკურ ფუნქციას მხოლოდ იმ შემთხვევაში, როდესაც ურთი- 
ერთობას იწყებენ მეტაენობრივ სინამდვილეში, მეორე სუბიექტის 
მიერ გამოყენებულ სხვა ნიშნებთან ერთად (59). 

ამ შემთხვევაში გამოიყოფა: 
1. ენის, კერძოდ პოეტური ტექსტის, კომუნიკაციური ფუნქცია; 

2. პოეტური ენის ის ესთეტიკური მიმართება რომელსაც პო–- 

ეტური ხატის ყოველი ცალკეული სიტყვა ამჟღავნებს. 
3. მიმღებისა და გადამცემის ნიშანთა შორის წარმოშობილ ურ- 

თიერთობათა შედეგად მიღებული მეტასახე, რომლის სტრუქტურაც 
შეიძლება დაემთხვეს მხატვრულ სახეს მხოლოდ იმავე სტრუქტურის 

დადგენის დონეზე. 
მიმღების მიერ აღქმული სახე, მიუხედავად მისი სუბიექტურო- 

ბისა და წარმოდგენათა უსასრულო ვარიანტების არსებობისა, მაინც 
მოქცეულია გარკვეულ ზღვარში, რომელიც ბგერათა (სიტყვათა და 
მისგან მიღებულ წარმოდგენათა) მყარ კონსტრუქციაზეა დამოცი- 

დებული. . 
სიტყვის მატერიალური საფუძველი და მისგან მიღებული წარ– 

მოდგენა თავის ზღვარში კეტავს აღსაქმელ ხატს და მისი მიჯნა ვერ 
გასცილდება წარმოსახული სახს ობიექტურ გამოხატულებას. თუ 
გავიხსენებთ ზემოთ მოყვანილ მაგალითებს, ვნახავთ რომ მოქ- 
მედება ობიექტის "შესაფერისი არაა (ცნება „ღამე, თავისი 

შინაარსით ზემოდასახელებულ კონტექსტს არ ზეესაბამება). წი- 
ნადადებაში ყოველი წევრი სემანტიკურად თავის დანიშნულებას 

პსრულებს, „გარდა ქვემდებარისა (ღამე), მაგრამ თუ მას ჩავანაცვლებთ 

ანუ „გავასწორებთ“ მისთვის აზრობრივად სწორი ქვემდებარით (ნე–- 
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ბისმიერი სულიერი სუბიექტი), მაშინ დაინგრევა პოეტური ხატი. 
წინადადების წევრის ახრობრივი ფუნქციის ცვლილება ქმნის მოულო- 
დნელობის ეფექტს, რაც მხატვრული სახის ერთ-ერთი მთავარი თვი–- 

სებათაგანია. 
ო, ჭილაძის პოეზიაში ასეთი სახეებია: 

„თეთრ ხეზე ჩიტებს დარჩათ ეჟვანი“ 

ან: 

„ბნელოდა. თუმცა უჩინარ ცაზე 
უკვე ჩნდებოდა რძისფერი ბზარი, 

ხოლო იმ ბზარში, 

როგორც ხაფანგში, 

ღრუბლები დონდლო კიდურებს ყოფდნენ. 

და იშლებოდა ღამის სხეული 
და ნაწილ-ნაწილ ეკიდა ხეებს“ და ა. შ. 

დაუშვებელია, რომ წინადადების ყოველმა წევრმა შეცვალოს 
ენაში გამჯდარი სემანტიკური მნიშვნელობა. აუცილებელია აზრო- 
ბრიეად გამართული სიტყვათშეთანხმების ერთი წყვილის არსებობა 
მაინც, რომ არ დაირღვეს პოეტური ტექსტის ერთი მთავარი ნიშანი –– 
მისი კომუნიკაბელობა!. 

ზემოთ უკვე ვთქვით, რომ მხატვრულ სახეს “თშინაგანი ენერგიის 
ულევი მარაგი მოეძებნება, რაც მისი შინაგანი ფორმით არის გაპი- 

რობებული. 

პოტებნიას თეორიაში მხატვრული სახისა და. სიტყვის შინაგანი 
ფორმა ემიჯნება ერთმანეთს. პოტებნია ასხვავებს ამ ორ ცნებას, 

თუმცა მსატვრული სახის შექმნისას სიტყვას აძლევს უპირატესობას 
(ეს იქცა საბაბად, რათა შემდგომ სიტყვისა და სახის შინაგანი ფორ- 

მის ცნებები ერთმანეთთან გაეიგივებინათ) „სიტყვას თან ახლავს 

მისი ხატი, რადგან იგი იმთავითვე ხელოვნების ნიმუშია“. –- პოტებ- 

1 პოეზიის სანსკრიტული თეორია, რომელიც ძირითადად ლინგვისტური იყო, 
პოეზიის სწორედ ამგვარ განსაზღვრებას გვაწედის (ბხამახა –– ძველი წელთაღრი- 

ცხვის V-VII სს.): „პოეზია –- ესაა სიტყვა და აზრი ერთად შერწყმული“, ამათ- 

გან პირველი ორი ცნება (ფორმა და აზრი) თანამედროვე გაგებით შეესატყვისე– 

ბა სემიოტიკაში მიღებულ დამოკიდებულებას აღსანიშნსა და აღმნიშვნელს შორის, 
ხოლო მათი შერწყმა გამოხატაეს სიტყვისა და აზრის ორგანულ ერთიანობას, რის 

გამოც გამონათქვამს ეძლევა უფრო ფართო მნიშვნელობა, ვიდრე მისი შინაარსის 
გადმოცემაა მხოლოდ (გრინცერი). 
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ნიას ეს მოსაზრება არ ნიშნავდა სიტყვასა და ხატს შორის იგძვე–- 
ობრივი ნიშნის დასმას, სწორედ მათი ურთიერთობის გარკვექაში, 
მათ შორის კავშირის დადგენაში ეძიებდა მეცნიერი მხატვრულობის 

გასაღებს. მხატვრული სახის მრავალშრეობრიობა აიხსნება მისი, რო–- 

გორც ნიშნის, მიმართებით მნიშვნელობასთან. ამასთან, ვინაიდან მხა- 

ტვრულობა დაკავშირებულია განსხვავებულ წარმოდგენებთან, იგი 
მუდმივი სიდიდე ვერ იქნება. 

მხატვრული სახე ის მიკროსამყაროა, რომელზეც შემდგომ სა- 

ბოლოოდ გამოვლენილი და დასრულებული აზრის უფრო დიდი ერ- 
თეული აიგება. მსატერული სახის შექმნაში. სიტყვათა გადამწყვეტ 
როლზე მეტყველებს ოთარ ჭილაძის პოეზიაში ერთგვარი შინაარსო- 
ბრივი მახვილით ნახსენები სიტყვები: „გარეთ“, „ოთახი“, „შენ“, „ის“, 

„წვიმა“, „თოვლი“, „კედელი“, „ფანჯარა“, „ვიღაც“ და ა. შ. რო- 

მელნიც ხშირად განსაზღვრავენ პოეტის ერთ პერიოდში (50––-60-იანი 
წლები) შექმნილ ლექსებს, რადგან გარკვეულ დატვირთვას იძენენ მათ 
სტრუქტურაში: 

გარეთ თოვს, გარეთ ვიღაც იცინის, 
ვიღაც თავისთვის იცინის 'მარტო, 

რადგან კვლავ იგრძნო თეთრი სიცივე 
"კვლავ ცოცხალია და ასე ათოეს 

მე კი კვლავ შენთან დაგრჩი ცოტა ხნით, 
როგორც ვრჩებოდი ოდესღაც, სხვა დროს... 

მაგრამ ვითომ ეს მყუდრო ოთახი 

აღარც მიზიდავს და აღარც მართობს. 
შემოდის კატა, როგორც ციცინო –- 
რაზე საუბრობთ, ან როგორ ხართო... 

გარეთ თოვს, გარეთ ვიღაც იცინის 

ვიღაც თავისთვის იცინის მარტო. 

მოყვანილ ლექსში მხატვრული სახის მთლიანი სტრუქტურა წარ- 
მოიქმნება იმ დაპირისპირებათა ფონზე, რომლის შესახებაც დაწვრი–- 

ლებით უფრო ქვემოთ გვექნება საუბარი. აქ კი მხოლოდ ჩამოვთვ– 
ლით მათ. პირველი დაპირისპირება სუბიექტებს მოიცავს: „სხვა“. 
უპირისპირდება „მე“-ს. მეორე დაპირისპირება სივრცობრივია: „გა- 
რეთ–-ოთახში“ და მისგან მიღებულ შეგრძნებებს შეეხება (გარეთ–-– 
სიცივე, ოთახში –- სიმყუდროვე). განუსახღვრელი „ვიღაცა“ –- გან- 

საზღვრულთან „მე“ და „შენ“, ოთახში მყოფთა ერთიანობა უპირის- 

პირდება გარეთმყოფის მარტოობას და ა. შ. 

ესაა დიალოგური დამოკიდებულება, რომელიც მხოლოდ ამ ლექ– 

ყვ



სისთვის არაა დამახასიათებელი. იგი ოთარ ჭილაძის პოეტური ხედ- 
ვის სპეციფიკური ნიშანიცაა. 

ამგვარად, სიტყვის შინაგანი ფორმა და კონტექსტი საფუძველია 
მხატვრული სახის შინაგანი ფორმის მიკვლევისა. თუ სიტყვის ში- 

ნაგან ფორმას კონცეპტის ცნებასთან დავაკავშირებთ, მაშინ ზემო– 

თქმული შესაძლოა ამგვარად ჩამოვაყალიბოთ: 

თითოეული სიტყვის კონცეპტი კონტექსტში ფუნქციონირებს, 

როგორც აზრობრივი მიკრო-სახე, რაც სიტყვისა და მხატვრული სა- 
ხის ურთიერთდამოკიდებულების მიმანიშნებელია, შინაგანი ფორმა 

კონტექსტის გარეშე არ არსებობს, დამოუკიდებლად მხოლოდ სიტყვა 

ფლობს მას. 
II. პოეტური ტექსტის ინტერპრეტაციის მეორე საფეხური ასე- 

ვე მჭიდროდაა დაკავშირებული თავად პოეტურობის, მხატვრულო- 
ბის ფენომენის არსებობასთან ტექსტში. სემანტიკური თვალსაზრისით 
აქაც გადამწყვეტი მნიშვნელობა ენიჭება სიტყვის არა მხოლოდ ფუნ- 
ქციონალურ გამოყენებას, არამედ მის ადგილს სემანტიკურ ველში. 

ლექსის მთავარი (რითმა, რიტმი) და არამთავარი კომპონენტების არ- 
სებობასა და თანაარსებობას; მწერლის მსოფლგანცდისა და სამყა–- 
როსთან მისი დამოკიდებულების პოზიციას. 

პოეტური ტექსტი ენობრივი წარმონაქმნია, რომელსაც აქვს გარ– 

კვეული ესთეტიკური ფუნქცია. მაქს ბენხე ესთეტიკური კომუნიკა- 
ციის ამგვარ განსახღვრებას იძლევა: „ესთეტიკური კომუნიკაცია ესაა 
კომუნიკაცია ტექსტების მეშვეობით, რომლის ლინგვისტური მასალა 
ესთეტიკური ინფორმაციის, ესთეტიკური ინოვაციის მატარებელია და 
ასრულებს ამ ესთეტიკურ ფუნქციას“. 

პოეტური სუბიექტის ერთიანი ესთეტიკური სახე ვლინდება მის 
დამოკიდებულებაში თავის თავთან, მეორე სუბიექტთან, ბუნებას- 

თან, გარე სამყაროსთან. ამ წრეში ავლენს ავტორი საკუთარ თავს, 
საკუთარ ხმას და იმისდა მიუხედავად, დამკვირვებლის როლში გა- 

მოდის თუ მოქმედისა, საკუთარ „მეს“ “სამყაროს გარკვეულ 
წერტილში ამკვიდრებს. | 

სწორედ სამყაროს ესთეტიკური ხედვის, მისი გაგებისა და აღქ- 
მის მიმანიშნებელი ხდება გარემოსადმი დიალოგური დამოკიდებუ- 

ლება ოთარ ჭილაძის პოეზიაში. აქ მკვეთრად იჩენს თავს ის დაპი–- 
რისპირება, რაც პოეტის შემოქმედების 50-–-60-იანი და 70-–-80-იანი 

წლების პერიოდებს შმორის შეიმჩნევა. ხდება გადასვლა დაპირისპი- 

რებიდან –- შეთანხმებისაკეინ” განდგომიდან –- 8შეერთებისაკენ, 
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შინაგნი ჰერმეტულობიდან – სულის სრული გახსნისაკენ. 
თუ მხატვრულ სახეს წარმოვიდგენთ მისი ფართო გაგებით, რო- 

გორც ლირიკული გმირის სინონიმურ ცნებას, მაშინ მისი სტრუქ- 
ტურის კვლევისას უნდა ვიხელმძღვანელოთ გარკვეული პარამეტრე- 
ბით. ამგვარია პოეტური ხატის მთლიანობა და მისი დიალოგური ბუ– 
ნება, მაგრამ მთლიანობაც ერთი შეფარდებითი სიდიდეთაგანია, ამი– 
ტომ გასარკვევია, რას ვგულისხმობთ ამ ცნებაში –– რომელიმე ერთ 

ლექსს თუ მხატვრული სახის მთლანობას უფრო ფართო ერთეულის 
საზღვრებში (პოეტის მთელ შემოქმედებას ან შემოქმედების ერთ 
ეტაპს). აქ პოეტური ხატის ინდივიდუალობა მთელი თავისი სისრუ- 
ლით ვლინდება. იგი იძლევა შესაძლებლობას ერთიანი სტრუჭქტურუ- 
ლი სურათის დადგენისა. 

დაპირისპირების ყველაზე ძლიერი სახეა „მე –– გარე სამყარო“, 
ის შეიცავს დაპირისპრებას როგორც მეორე ინდივიდისადმი, სუ- 

ბიექტისადმი, ასევე (და უფრო მკვეთრად) ობიექტური გარემოსადმი. 
მოვიყვანოთ ერთი მაგალითი: 

გარეთ ისევ წვიმს და ჯერ ადრეა. 
გარეთ ისეე წვიმს და სულ იწვიმებს. 
მე ვგრძნობ, რომ მცივა და მენატრები, 

მაგრამ ვერ გხედავ, როგორც სიციეეს! 
გარეთ კი წვიმით სველი აბრები 

ამიშინებენ შერჩენილ სიცხეს. 

მეც აღარ მინდა, რომ სხვებს დაბრალდეს 
ჩემი სიჩუმე და ხმაურხ ვიწყებ. 

ნარბენი კაცის გულივით ფეთქავს 
საათიც, ქუჩაც, ფოთოლიც), წვეთიც... 

შენ ხარ აქამდე რაც უნდა მეთქვა, 

შენ ხარ ოთახშია ჰაერზე მეტი. 

პოეტური სუბიექტის დაპირისპირება გარე სამყაროს, როგორც 
მისგან გათიმულისადმი, მკაფიოდ ჩანს. იგი უპირისპირდება არა მხო- 
ლოდ მის გარეშე არსებულ უსულო საგანთა კლასებს, არამედ სუ- 
ბიექტსაც. 

გავიხსენოთ: 

გარეთ კი ხმელი ფოთოლი ცვივა 

და უფრო ადრე ბნელდება...(ბნელა) 

ასე მგონია შენსავით ცივად, 
შენსავით მკაცრად მიმიღებს ყველა...



4ნ: 

ჩემი მზისა და სიზმრების მხარე 

მე მიბრუნდება ჩუმად და ნელა, 

როდესაც მხოლოდ ქარია გარეთ, 
როდესაც ცივა, როლღესაც ბნელა. 
როდესაც ცივა, როდესაც ბნელა, 

როდესაც მხოლოო ქარია გარეთ –– 

ჩემს თვალში თასი ეწევა მელანს 

და საგანგებოდ ჩაკეტილ კარებს! 

დიალოგი „შიგნით –- გარეთი-ს შორის მიუთითებს არა მხოლოდ 

სივრცულ დაპირისპირებაზე და სიტყვები აღიქმება არა როგორც 
ადგილის გარემოებები, არამედ, როგორც ორი სამყაროს ურთიერთ- 
გამთიშველი „ცნებები. პოეტს შემოაქვს ჩაკეტილი სივრცის რაობა, 
როგორც თვითშექცევის, ადამიანის საკუთარ თავთან დარჩენის ერთი 

ყველაზე კარგი შესაძლებლობა. გმირის “შინაგანი ჰერმეტულობა 
მისი გარემოსაგან გამოყოფის საშუალებას ქმნის. იგი დამკვირვებ- 
ლის, თუმც განმცდელისა და მოაზროვნის როლით იტვირთება. ამ 
შემთხვევაში „მე“-სა და „არა მე“-ს შორის აღმართული შინაგანი 
ზღუდე გარეგნულადაც ვლინდება იმ „კედლის“, „ფანჯრის მინის“, 

„კარის, თუ „დაკეტილი დარაბის“ სახეთა შემოტანით, რომელთა 

ფუნქციაც „განსაზღვრულია, როგორც მეჯნისა, მიჯნისა რომელიც 
თიშავს და აერთებს კიდეც იმას რაც შინაგანია და წვდომით გა- 

იაზრება, იმასთან რაც ხილულია და ყველაზე უფრო თვალშისაცემია 
დამკვირვებლისათვის: 

ჩვენ ეხურავთ წიგნებს, უჯრებს და ფანჯრებს 

და გაბრუებულ ფრინველის მსგავსად 

ვაწყდებით კედლებს და უცებ ვამჩნევთ, 
რომ წასასვლელი აღარ გვაქეს არსად. 

ეწევარ და ვუსმენ, ქარია გარეთ, 

მე ბნელ ოთახში ეწევარ ღა ქუსმენ: 

გრძელ თმებში ტოტებგაჩრილი ქარი 

კედლებზე როგორ აჭელებს ლურსმნებს. 

სხვაგან: 

მაგრამ ზამთარში ღამდება აღრე 
და ღამე შუბლით აწვება კარებს 

გარეთ კი ამტვრევს პროსპექტის ჭადრებს 

იანვრის ქარი.. და (სვა გარეთ.



დაპირისპირებათა ერთ ნაირსახეობას იძლევა სინეკდოქეც: 

„წვიმა –- წვიმის წვეთი“, „თოვლი –– ფიფქი“, „ხე –– ფოთოლი“ და 
ფერთა არჩევანიც. 

III. პოეტური ტექსტის ინტერპრეტაციის მესამე საფეხური 
გადამცემსა და მიმღებს შორის წარმოქმნილ მეტასახეთა ურთიერთო- 
ბებში ვლინდება, განსხვავება მხატვრულ სახესა და მეტასახეებს შო– 
რის საგრძნობია. მხატვრულ სახეთა აღქმისას პოეტურ ტექსტში წა- 
მოიჭრება სულ უფრო და უფრო მაღალი ხარისხის მეტასახეები. სი– 
ტყეები ამ დროს მსოლოდ ილუსტრირებას იხდენს ამ მეტაკონსტრუ- 
ქციებისა და მთლიანობაში მათი გამოთქმის იარაღად ვერ იქცევა. 

ამ თვალსაზრისით, კვლევისათვის ყველაზე საინტერესო მასალას 
იძლევა შედარება-მეტაფორა. სწორედ იგი ავლენს მწერლის ხედვის 
ორიგინალურ მანერას. 

საზოგადოდ შედარება-მეტაფორაში მხატვრული სახის ყველა 
ძირითადი ნიშანე ვლინდება, რადგან იგი სამყაროს მწერლისეული 
ხედვისა და გააზრების მოდელი ხდება: „და როგორც მთვარის თეთრი 
ნაფოტი, მე შენი სული მედო თაროზე“ -- ამბობს პოეტი და წინ 
იწევს სუბიექტ-ობიექტი ისეთივე ”ურთიერთშექცევადობა რაც 
მხატვრული სახის ჭილაძისეული მოდელის არსებითი ნიშანია. _ 

ზოგჯერ ვრცელი შედარება-მეტაფორა მიკროთემის როლსაც 
ასრულებს და არ გამოიყოფა მხატვრული სახის მთლიანობიდან: 

მინდორში დარჩა ზვინები თივის, 

მღინარის პირას –– ნახირის კვალი, 

ფეხაკრეფილი გადარბის წვიმა 
და ძლიეს, ტაატით მიფრინავს კვამლი, 

მობრუნებული მინდვრიდან ქარი 
მთვრალი კაცივით აწვება ღობეს... 
გადაურაზაეს ქარისთვის კარი 

და მშეიდაღ ძინავს დაქანცელ სოფელს. 

ვრცელი შედარება-მეტაფორა თითქმის ყველგან მიკროთემის 

როლს ასრულებს და მთლიანადაა გამომდინარე რეალურ სახეთაგან!, 
დასახელებულ მაგალითში ბუნების სურათია აღწერილი, მაგ– 

  

. ჯერ კიდევ .პანინას გრამატიკაში (V--VI ს. ჩვენს წელთაღრიცხვ:მდე) შედა- 

რებისასს ოთხი ელემენტი გამოიყოფოდა: შედარების სუბიექტი (ის, რასაც ადა- 
რებენ), შედარების ობიექტი (ის, რასაც უნდა შედარდეს), შედარების საფუძველი 

(საერთო ნიშანი) და ის სიტყვები, რომელნიც შედარებას მიუთითებენ („თითქოს44 

და ა. შ.). 
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რამ არა სტატიკაში, არამედ დიწამიკაში. ამასთან ის, რაც სტატიკურ 

მდგომარეობაშია, ტროპის გარეშეა დატოვებული. რაც მოძრავია, 
უმეტესად, შედარება-მეტაფორითაა გადმოცემული. მაგ. „ფეხაკრე- 
ფილი გადარბის წვიმა, და ძლივს, ტაატით მიფრინავს კვამლი. მო–- 

ბრუნებული მინდვრიდან ქარი, მთვრალი კაცივით აწვება ღობეს“. 

ამიტომაა, რომ დაპირისპირებათა მთელი რიგი თავად ლექსის 

აგების, სიტყვათა შერჩევის თუ მეტაფორათა შექმნის ყოველ სა- 
ხეშია მოცემული. იგი ეხება დროის (განსაზღვრული „ახლა“ გა- 
ნუსახღვრელ „ოდესღაც“, „წინათ“ და ა. შ.) თუ სივრცის („აქ“, 

„ოთახში“, „ქუჩაში“ და ა. შ. განუსაზღვრელთან -- „სადღაც“) კა– 

ტეგორიების შერჩევას ბუნების სურათების კონტრასტების (მზე, 
ქარ, წვიმაა აღწერას; “ურბანისტული მოტივების ”შეპირისპი- 

რებას მითოლოგიურ სახეებთან, თუ მხატვრული სახის გამომსახვე- 
ლობითი ფორმების გამოყენებას დიალოგურ დაპირისპირებათა წარ- 
მოქმნის პრინციპით. 

ჭილაძის პოეზიაში გაბატონებულ ურბანისტულ მსოფლგანცდას. 
თავისი ფსიქოლოგიური ასპექტის ერთი გარკვეული კუთხით შეეხო 
თ. ვასაძე თავის წერილში -–- „ლირიკული გმირი და ურბანისტული 

მსოფლგანცდა“. ჩვენ სავსებით ვეთანხმებით ავტორის დაკვირვებას 
და მიღებულ დასკვნებს, თუმცა ისინი მხოლოდ სასიყვარულო თემის 
ანალიზიდანაა გამომდინარე. მკვლევრის აზრით, „სხვების მოტივი 
ო. ჭილაძის ლირიკაში შემოტანილია იმ მიზნით, რათა ხაზი გაესვას: 
სხვების მოტივში მთავარია არა მარტო ის, რომ პოეტური სუბიექტის 
სასიყვარულო განცდების და ურთიერთობის არსი გაუგებარი, ჩაუწვ- 
დომელია სხვათათვის, არამედ „სხვებზე“ დაკვირვებული, გაფაციცე– 
ბული მზერის დამძაბველ შეგრძნებასაც. ამ ყურადღებიანი და მოუცი- 
ლებელი მზერის წინაშე საკუთარი გახსნილობის, ღიაობის, დაუცვე- 
ლობის მტკივნეულ შეგრძნებას. ეს განსაკუთრებულ ელფერს მატებს 
ო. ჭილაძის პოეზიისათვის "საერთოდ დამახასიათებელ დრამა- 
ტიზმს“ (331. 

„სხვების« მოტივის ამგვარი გააზრება სტრუქტურული თვალსა- 
ზრისითაც ვლინდება იმ დაპირისპირებებში, რომელთა შესახებ ზემოთ 
უკვე გვქონდა საუბარი. ამასთან, მეტასახეებისა და მხატვრული სა- 

ხის თანხვედრა მხოლოდ სტრუქტურის კვლევის დონეზეა შესაძლე- 

ბელი. ამიტომ კვლავ დავუბრუნდეთ მხატვრული სახის სტრუქტო- 

რას და შევეცადოთ მივცეთ მას საბოლოო სახე. 
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თვალშისაცემია: სუბიექტის პოეტური ხედვა მთლიანად ემიჯ- 
ნება ყველასა და ყველაფერს, გამოყოფა გარემოსაგან, მისი აღქმა 
სუბიექტთან დაპირისპირებაში, საკუთარი თავის შეცნობის, სამყარო– 
ში თავისი ადგილისა და დანიშნულების გარკვევის საშუალებას იძ- 
ლევა, რათა საბოლოოდ ამ უკანასკნელთან ისევ შერწყმა და გათავი– 
სება მოხდეს (ამის ნიმუშია 70--80-იანი წლების პოეტური მემკვიდ- 
რეობა). 

დაპირისპირებათა მთელი რიგი თავად ლექსის წყობის, სიტყვის 

შერჩევისა თუ მეტაფორათა აგების ყოველ „ცალკეულ სახეშია გა- 
მოვლენილი. როგორც უკვე აღვნიშნეთ, დიალოგურ დაპირისპირება- 
თა პრინციპი ვლინდება დროისა თუ სივრცის კატეგორიათა განსა- 

ზღვრულობის, ბუნების კონტრასტული სურათების, ფერის, სინე- 
კდოქეს, ურბანისტული მოტივების, მითოლოგიური სახეების და ა. შ. 
არჩევანში, ყოველივე ეს არის არა მხოლოდ ლირიკული სუბიექტის 
მხატვრული სახის გამოვლენის საშუალება (დიალოგური ფორმით), 
არამედ სამყაროს ხედვის საკუთარი კუთხე. მხატვრული სახის სტრუქ– 

ტურის დამახასიათებელი ნიშანი მისი სამყაროსთან უამრავ დაპი- 
რისპირებათა ფონზეა აღქმული და გამოხატული. ეს დაპირისპირე- 

ბანი იშლება, ვითარდება და თანდათან უფრო და უფრო ზოგად ხა-: 
სიათს იძენს. სტრუქტურის თავდაპირველი სახე ორმხრივი განშტო- 
ებით ვითარდება: მე –– კერძო ინდივიდი; მე –– გარემომცველი ობი-. 

ექტური რეალობა. 
შემდგომ ყოველი წევრი უფრო ზოგადდება, „მე#“ ახლა მხო-- 

ლოდ ერთ, კერძო ინდივიდს კი არ უპირისპირდება, არამედ „სხვებს“ 

(მთლიანად) ე. ი. ჩნდება მე –– (ზოგადად) და ასევე განხოგადებული 

ობიექტი: მე –– ყველა სხვა; მე –– ყველაფერი სხვა. 
ამ საფეხურზე შემდეგ თავად „მე“ იძენს კრებითობას. აქ უკვე 

ემე“ და „შენ“ ერთად უპირისპირდებიან „სხვების“ მოტივს, ახლა 

ისინი, ერთ სახეში გაერთიანებულნი, დიალოგს უმართავენ „სხეებს“:: 

ერთიანდება მოცემულ წყვილთა მეორე რგოლის ცალებიც და უპი- 

რისპირდება უკვე ზოგადად 5-ად წარმოსახულ თავდაპირველ 

წევრებს სტრუქტურისა, როგორც მიკროკოსმოსი –– კოსმოსს (ობიექ– 

ტური და სუბიექტური გარემო გაერთიანებულია). ამბტომ ჭილაძი- 

სეული მოდელის ბოლო წევრთა ზოგადი სახე სწორედ ესაა. 

აქ ნათლად ჩანს, როგორ თანდათან გადაიზრდება პირადული 

99



გრძნობა და ტკივილი ზოგადადამიანურში და ყოფიერების, ცხოვრე– 
ბის აზრისა და დანიშნულების მწვავე პრობლემათა ჭვრეტით ხდე- 

ბა დატვირთული. 

« 

ი 

კითხვას, თუ რა სახის ფილოსოფიაა პოეტის კუთვნილება, ში- 
ლერი ასე პასუხობს: „ესაა შემოქმედებითი ფილოსოფია, რომელიც 

თავისუფლების იდეიდან, მის რწმენიდან მომდინარეობს და აჩეენებს, 

რომ ადამიანის სული კარნახობს თავის კანონებს არსებულს და 

სამყარო არა არის რა, თუ არა მისი ხელოვნების ნაყოფი“. მიუხე- 

დავად ამ სიტყეების რომანტიკული სულისა, ზოგადად ჩვენც ასე 
აღვიქვამთ ოთარ ჭილაძის მხატვრულ სამყაროს. 

მხატვრული სახე და სიტყვის სემანბიკა 

მხატვრულ სახეთა სემანტიკა მჭიდრო კავშირშია პოეტური ენის 
ყველა დანარჩენ გამომსახველობით საშუალებასთან (რიტმული, 
ევფონიური, კერძოდ, რითმული, სინტაქსური, მელოდიურ-ინტონაცი- 
ური დონეები და კომპოზიციური წყობა) თითოეული მათგანი, შე–- 

აქვს რა თავისი სპეციფიკური წვლილი, ერთიანობაში უზრუნველყოფს 
ნაწარმოების მთლიან მხატვრულ-ესთეტიკურ ეფექტს. ამ აზრით, 
მხატვრული ნაწარმოები წარმოადგენს რთულ სისტემას, ანუ ურთი- 

ერთდაკავშირებულ ქვესტრუქტურათა ერთობლიობას, რომლის თვი- 
სებებიც განსხვავებულია მის შემადგენელ ნაწილთა თვისებების უბ- 
რალო ჯამისაგან (საზოგადო, სისტემა არაადიტიურია) შემადგენელ 
სტრუქტურათა ურთიერთქმედება შეუძლებელს ხდის თითოეული მათ- 
განის გამოყოფას თვით სისტემის დანგრევის გარეშე. აქედან გამომ- 
დინარე, მხატვრული ნაწარმოები (და საზოგადოდ, ხელოვნების ნა- 
წარმოები არ შეიძლება ჩაითვალოს შინაარსისა და ფორმის უბრალო 
გაერთიანებად, კერძოდ კი, პოეტური ნაწარმოებები არ იქნება 
შინაარსი, საზომთა რითმათა და ა. შ. მექანიკური ნაერთი: 
მისისი როგორც მთლიანის "მხატვრული ღირებულება გაცილე- 
ბით აღემატება თითოეული ამ სტრუქტურის მახასიათებელთა 
ჯამს სწორედ მათი ურთიერთქმედების გამო. ამდენად, მხატვრულ 
ნაწარმოებთა კვლევის პროცესში ცალკეული შემადგენლის (სტრუქ- 
ტურის) გამოყოფასა და ანალიზს აზრი აქვს მხოლოდ იმ შემთხვე– 
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გაში, თუ კვლევის საბოლოო საფეხურზე კვლავ მოხდება მათი სინ– 
თეზირება ერთიან სისტემად (ცხადია, ზემოთქმულში ვგულისხმობთ 
თითოეული მხარის განხილვის საფუძველზე მთლიანი ნაწარმოების 
შეფასების არაკორექტულობას ღა არა მათ სათითაოდ გაანალიზე- 

ბას, რაც აუცილებელი და მნიშვნელოვანი ეტაპია მათ სინთეზირე- 

ბამდე). 

სამწუხაროდ, ქართულ ლექსთმცოდნეობაში ვერ დავასახელებთ 

ვერც ერთ გამოკვლევას, რომელშიც სრულყოფილად იყოს განხორ- 

ციელებული ზსემოაღნიშნული სქემა (გამოყოფა –– თითეულის ანა- 
ლიზი –– კვლავ გაერთიანება). ამის. ძირითადი მიზეზია მისი მეორე 
საფეხურის განხორციელებასთან დაკავშირებული სიძნელეები, რაც, 
ერთის მხრივ, შედეგია სტრუქტურულ-სისტემური ანალიზის მეთო- 

დებისა და ტექნიკური ხერხების ნაწილობრივი ან სრული უგულე– 

ბელყოფისა, თუმც უნდა აღინიშნოს ისიც, რომ თვით ეს მეთოდე- 
ბი შედარებით ახალია და ჯერ კიდევ ჩამოყალიბების სტადიაში იმ- 

ყოფება (იხილეთ, მაგალითად, )10IMმM IC. M.. ჰ10IMIV 10 CIIVII- 

V+VI0I0VM წI0211IM6C. 1 ნVIIხI ი0 3I2M08ხIM C:,072::8M. –- VVCII6I6 30IIIICM# 

LგიIVCრ0-0 Vყ-”Iმ, 8სI. 160 (1964); 8ხIი. 181) (1965); ცხი. 198, 

1967 და შემდგომი გამოცემები), 

მიუხედავად იმისა, რომ ჯერჯერობით არა გვაქეს ასეთი სინ- 

თეზური კვლევის ნიმუში, მაინც შესაძლებელია დავასახელოთ რამ- 
დენიმე საინტერესო შედეგი და დაკვირვება ამ მიმართულებით, ცალ– 

კეულ ქვესტრუქტურათა დონეზე. ესაა ა. სილაგაძის მიერ დადგენი–- 

ლი ქართული ლექსის რიტმული სტრუქტურის მოდელი (ა. სილაგა– 

ძე, ლექსმცოდნეობითი ანალიზის პრინციპების შესახებ, თსუ გამომ- 
ცემლობა, თბილისი, 1987); ცალკეულ სტროფთა დონეზე –- ე. ჯავე– 

ლიძის ცდა ევფონიურ და რიტმულ კონსტრუქციათა (და არა სტრექ- 
ტურათა)ა დაკავშირებისა სემანტიკურ მხარესთან (ე. ჯაველიძე, 

შტუდიები: გალაკტიონის ერთი ლექსის ინტერპრეტაციისათვის –– 

„სილაჟვარდე ანუ სილაში ვარდი“. თბილისი, 1985, გვ. 200--218). 

სულ ახლახან ტექნიკურ მეცნიერებათა კანდიდატის, გურამ თევ– 

ზაძის მიერ ჩატარდა „ლურჯა ცხენების“ ანალიხი სტრუქტურული 

დონეების გამოყოფის მიხედვით. შედეგი გაეცნო ქართული ლიტე- 

რატურის ინსტიტუტის ლექსთმცოდნეობის ჯგუფის სემინარს. მოხდა 

რითმულ, რიტმულ და ევფონიურ სტრუქტურათა (და არა კონსტრუ– 
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ქციათა) სინთეზი ლექსის მხატვრულ, სემანტიკურ და კომპოზიციურ 
მხარეებთან. ამჟამად ჩვენ მხოლოდ ერთ-ერთ მათგანზე ვამახვი- 

ლებთ ყურადღებას, თუმცა ჩვენს შემდგომ მსჯელობაში მთლიანად 
ქეყრდნობით ზემოთდასახელებულ გამოკვლევის შედეგებს. 

ტრიადაში: ავტორი, მხატვრული ტექსტი, მკითხველი –– ჩანაფიქ- 
რის წარმოჩენა ან მკითხველში აღსაძვრელი ესთეტიკური ეფექტის 
წარმოქმნის პროცესის შესწავლა (რისი.სრული სახით მიღწევაც შეუძ- 
ლებელია), ვერ დაასრულებს მეცნიერულ ანალიზს, თუ არ გამოიკვეთე- 

ბა მოცემული სისტემის ყოველი ელემენტი, არ დადგინდება მათ შორის 
კანონზომიერების წარმომქმნელი ობიექტური საწყისი, მისი ფუნქ- 

ციონალური დატვირთვა. ამ პროცესში ტექსტი იხლიჩება უმარტივეს 

უჯრედებად. ეცლება მხატვრულობის მატარებელი საწყისი, რათა გა- 

შმიშვლებულ სიტყვათა ქაოსში წარმოჩნდეს მისი არასემანტიკური 

საშუალებანი. მხატვრული ანალიზის ახალი დონე კი ისევ აღადგენს 

ხელოვნურად განძარცულ პოეტურ სათქმელს. ანალიზი უკვე სხვა 
განზომილებაში გადაინაცვლებს. 

ამასთან როგორც აღვნიშნეთ „ ლექსის კვლევის სემანტიკური 

მხარე გულისხმობს პოეტური ქმნილების რითმულ-რიტმული და მუ- 

სიკალურ-ევფონიური სტრუქტურების ორგანულ კავშირს სიტყვის 
სემანტიკურ არესთან, ლექსის კომპოზიციურ წყობასთან. საბოლო–- 

ოდ სწორედ აჭ ხდება ცალკეული დონეების გაერთიანება, სინთეზი- 
რება, ესთეტიკური ხატის სრული აღქმა. 

პოეტური ქმნილების "მინაარსობრივ-კომპოზიციურ მთლიანობაში 

მხატვრული სახის სტრუქტურის დადგენისას განსაკუთრებულ მნი- 

შენელობას იძენს მეტაფორა. მხატვრულ ქსოვილში განფენილი მისი 

ღირებულება განსაზღვრავს ლექსის აღქმის სპეციფიკურობას და 

რითმული, რიტმული თუ კომპოზიციური მოწესრიგებულობის ფონ- 

ზე აძლიერებს სემანტიკური ველის ზემოქმედებას. 

ამ თვალსაზრისით „ლურჯა ცხენების“ ანალიზი საკმაოდ მდიდარ 

მასალას იძლევა, მაგრამ აქ, როგორც მივუთითეთ, მხოლოდ ერთ სა- 

კითხზე გავამახვილებთ ყურადღებას. 

გავიხსენოთ ლექსი: 

როგორც ნისლის ნამქერი, ჩამავალ მზით ნაფერი, 

ელვარებდა ნაპირი სამუდამო მხარეში! 

არ ჩანდა შენაპირი, ვერ ვნახე ვერაფერი, 
ცივ დღა მიუსაფარი მდუმარების გარეშე. 
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მდუმარების გარეშე და სიცივის თარეშში, 
სამუდამო მხარეში მხოლოდ სიმწუხარეა! 
ცეცხლი არ კრთის თვალებში, წევხარ ცივ სამარეში, 
წევხარ ცივ სამარეში დღა არც სულს უხარია. 

შეშლილი სახეების ჩონჩხიანი ტყეებით 
უსულდგმულო დღეები რბიან, მიიჩქარიან! 
სიზმარიან ჩვენებით –– ჩემი ლურჯა ცხენებით 
ჩემთან მოესვენებით! ყველანი აქ არიან! 

იჩქარიან წამები, მე კი არ მენანება: 
ცრემლით არ ინამება სამუდამო ბალიში; 

გაქრა ვნება-წამება როგორც ღამის ზმანება, 

ეით სულის ხმოვანება ლოცვის სიმზურვალეში. 

ეით ცეცხლის ხეტიალი, როგორც ბედის ტრიალი, 
ჩქარი გრგვინვა-გრიალით ქრიან ლურჯა ცხენები! 

ყვავილნი არ არიან, არც შვება-სიზმარია! 

ეხლა კი სამარეა შენი განსასვენები! 

რომელი სცნობს შენს სახეს, ან ვინ იტყვის შენს სახელს, 
ვინ გაიგებს შენს ძახილს, ძახილს ეინ დაიჯერებს 
ვერავინ განუგეშებს საოცრების უბეში, 

სძინავთ ბნელ ხვეულებში გამოუცნობ ქიმერებს! 

მხოლოდ შუქთა კამარა ეერაფერმა დაფარა: 

მმპრალ რიცხვების ამარა უდაბნოში ღელდება! 

შეშლილი სახეების ჩონჩხიანი ტყეებით 

უსულდგმულო დღეები ჩნდება და ქვესკნელდება. 

მხოლოდ ნისლის თარეშში, სამუღამო მხარეში, 
ზევით თუ სამარეში, წყევლით შენაჩეენები, 
როგორც ზღეის ხეტიალი, როგორც ბედის ტრიალი, 

ჩქარი გრგვინვა-გრიალით ქრიან ლურჯა ცხენები! 

„ლურჯა ცხენების“ მეტაფორა დაპირისპირების პრინციპით იქმ– 

ნება. ეს დაპირისპირება ატარებს როგორც აზრობრივ ხასიათს (ცნე– 

ბათა შემოტანა და მათი უარყოფა), ასევე გარეგნულ მითითებას 

უარყოფითი ნაწილაკების გამოყენების გზით („არ“, „ვერ“). ავიღოთ 

“ლექსის პირველი ოთხი სტრიქონი: 

როგორც ნისლის ნამქერი, ჩამავალ მზით ნაფერი, 
ელვარებდა ნაპირი სამუდამო მხარეში! 

არ ჩანდა შენაპირი, ვერ ვნახე ვერაფერი, 
ცივ და მიუსაფარი მდუმარების გარეშე. 
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მეტაფორაში „სამუდამო მხარეში“ აშკარად იგრძნობა წინააღმ- 

დეგობა „ჩამავალ მსით ნაღერ“ არესთან. ეს | წინააღმდეგობ "ა გაჩერე–- 
ბული და მოძრავი დროის ურთიერთქონაც ვლეობით იქ” ნება. ამის 

შემდგომ პირდაპირ შე?ოდის უარყოფითი კონსტრუქციების შემცვე- 
ლი წინადადება რომელიც კიდევ უფრო აძლიერებს მარადიულობის, 

სივრცისა და დროის უსასღვროებასთან %იარების განცდას, რასაც მკი– 

თხველი ლექსის დასაწყისიდანვე მოელის. 

ასრობრივი სატი „ცივი მდუმარებისა“ –- დროის გაგების შემც- 
ველია, რადგან მდუმარება დროშია განფენილი, ხოლო „მიუსაფარი 
მდუმარება“ სივრცის გაგების მობცველია თავისი შინაარსობრივი 
არით. 

ამდენად, გასაგებია, რომ მეტაფორის უარყოფითმა კონსტრუქცი- 
ამ შემოიტანა ამ განხომილებათა უარყოფის ნიუანსი, ხაზი გაუსვა 
მათი ათვლის შესაძლებლობებს. 

ლექსის მომდევნო- ორი პწკარი იმეორებს პირველ სტროფში შე– 
მოსული ცნებების შინაარსობრივ დატვირთვას, მაგრამ მხატვრული 
სიახლე ახალი მნიშვნელობის შემოტანით მიიღწევა. ესაა „სიმწუხარე“. 

იგი ისევ უარყოფითი კონსტრუქციით შემოდის და კვლავ მუღმივო- 
ბის შეგრძნებას ბადებს, რითაც უპირისპირდება მომდევნო სტროფს: 

ცეცხლი არ კრთის თვალეაში (დრო), წევხარ ცივ სამარეში 

(სივრცე), 
წევხარ ცივ სამარხეში და არც სულს უხარია“ (სივრცე) 

მხატვრული ხატი იქმნება არა სიტყვათა სემანტიკური დატვირთ- 

ვის ცვალებადობის ხარჯზე, არამედ გაუცნობიერებელი განწყობის 
წარმოქმნით. ეს დამახასიათებელია მესამე სტროფისათვის. 

ამ სტროფში დასრულებულია ექსპოზიციური ნაწილი და მოქმე– 
დების დასაწყისი თავის კულმინაციურ წერტილამდე (მე-5 სტროფი) 
მხატვრულ სახეთა არნახულ ფეიერვერკს ქმნის. ხატები ერთმანეთს 
საოცარი სისწრაფით ენაცვლება, რითაც კიდევ უფრო ძნელდება აღქ- 
მა, შემოდის სიმრავლის ცნება: 

შეშლილი სახეების ჩონჩხიანი ტყეებიო 

უსულდგმულო დღეები რბიან, მიიჩქარიან! 

„დღეების სრბოლამ“ აქაც ადგილის, სივრცის კონკრეტული არე 

მოიცვა: „ყველანი აქ არიან და მივიღეთ: „სამუდამო მხარეში“ -- 

„მე“, „ყველა“ დროის უსულდგმულო მდინარებას ემორჩილება. ამ 
104 -



სტროფში პირველად შემოდის „ლურჯა ცხენები“, ჩნდება კონტურე- 
ბი კულმინაციისა, თუმცა ეს ჯერ კიდევ მინიშნებაა მხოლოდ. 

თავისი პირდაპირი მნიშვნელობით ლურჯა ცხენები „სისმარიანი 

ჩვენებაა“. იგი წარმოდეგენითი ხატია, ფიქრის გაელვება, ახროვუე- 
ბის გადანაცვლების, გადატანის უნარია –- ასეა იგი განცდილი ლექ- 
სის ლირიკული გმირის მიერ. 

მე-4 სტროფი უკუაგდებს ამ ახლად შემოსულ ცნებას, ეს ერთ- 

გვარი უკუსვლაა, რათა მომზაღდეს სასურველი ეფექტი კულმინაცვიუ- 
რი სტროფისათვის, ისევ შეიქმნას შესაძლებლობა უკუგდება-და- 

პირისპირების ახალი სიმძლავრით შემოტანისა, თუმცა მე-4 სტროფში 
კვლავ დაცულია უარყოფითობის მინიშნება: 

იჩქარიან წამები მე კი არ მენანება: 

ცრემლით არ ინამება სამუდამო ბალიში 

გაქრა ვნება-წამება, როგორც ღამის ზმანება, 
ვით სულის ხმოვანება ლოცვის სიმხურვალეში. 

პირველსავე სტრიქონში ობიექტური მიზეზი სუბიექტის განწ- 

ყობის წინააღმდეგ დგება: „იჩქარიან წამები“ (0), „მე კი არ მენა– 

ნება (5). 

უარყოფითი ნაწილაკი „არ“ გარეგნულ, მოჩვენებით კანონზომი- 

ერებას კი არ ქმნის, არამედ აძლიერებს. ლექსის აზრობრივ დატვირთ- 

ვას. ამ სტროფის ბოლო 'ორი სტრიქონი შინაგან წინაღმდევობას გა- 

ნავრცობს „სამუდამო მხარესა“ და წუთისოფელს შორის, რადგან „სა- 

მუდამო. მხარის“ დასახასიათებლად გამოყენებულია მიწიერი ცხოვ- 

რების ატრიბუტები, უარყოფითი ნიშნით. 

არ ჩანდა შენაპირი, –– 

ვერ ვნახე ვერაფერი, 
ცივ და მიუსაფარი მდუმარების გარეშე... 
ცეცხლი არ კრთის თვალებში.., 
და არც სულს უხარია... 
იჩქარიან წამები, მე კი არ მენანება; 

ცრემლით არ ინამება სამუდამო ბალიში. 
გაქრა ვნება-წამება, როგორც ღამის ზმანება... 

ბოლო "შედარებას: 

გაქრა ვნება-წამება, როგორც ღამის ზმანება, 

ვით სულის ხმოვანება ლოცვის სიმხურვალეში. 

შინაარსობრივი დატვირთვით რეალურ და მიღმურ სამყაროთა სინ– 
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თეზის შესაძლებლობა შემოაქვს; ლოცვის „სიმხურვალეში“ ამეტყვე- 

ლებული სული ექსტაზის წამიერებას, მალემსრბოლობას უკავშირ- 

დება. დგება ჟამი ჩვენებათა. გამოფხიზლებისა ირაციონალურის 
წვდომისა, „ლურჯა ცხენების“ სრბოლის განჭვრეტისა. 

აი, ისიც: 

ვით ცეცხლის ხეტიალი, როგორც ბედის ტრიალი, 

ჩქარი გრგვინვა –– გრიალათ ქრიან ლურჯა ცხენები! 

ყვავილნი აქ არიან, არ, შვება სიზმარია! 
ეხლა კი სამარეა შენი განსასვეენები!.. 

ეს ლექსის კულმინაციაა მე-3 სტროფში ნახსენები „ლურჯა ცხე- 
ხები“ აქ იწყებენ ფუნქციონირებას. 

აზრობრივი აღმასვლა, კულმინაცია კომპოზიციურადაც გადმოცე- 

მულია მე-5 სტროფით: ცნობიერებაში სწორედ აქედან იჭრება ლურ- 

ჯა ცხენების დაუოკებელი, გიჟური სრბოლით ანთებული თვალების 
ელვარე ხატება, რომელიც შემდგომში უსასრულოდ გრძელდება: „სე- 

მანტიკური კულმინაცია მჭიდროდაა დაკავშირებული (სინთეზი) ნა- 
წარმოების როგორც რიტმულ, ასევე ევფონიურ დონეებთან. მართ- 
ლაც, ეს ლექსის ერთადერთი სტროფია, რომელშიც სამ ტაეპში ერთ- 

მანეთს გვერდით რიტმულად განსსვავებული ორწევრედები დგანან, 
მაშინ, როდესაც ყველა დანარჩენი სტროფი მხოლოდ ერთ ასეთ ტაეპს 
შეიცავს (უკანასკნელის გარდა, რომელიც მთლიანად ერთ ორწევრედ- 

სა და მის ალტერნატხეა აგებული); აქვე განიცდის გარდაქმნის ევფო- 
ნიური სტრუქტურაც: შემოდის განსხვავებული რითმა (ხეტიალი-–- 
ტრიალი –– გრიალით) და იცვლება შემდგომ სტროფების თვით რით- 

მული სტრუქტურაც! ნაცვლად მმგხ მმეხ სქემისა, რაც წინა ოთხ 

სტროფშია განხორციელებული, მე-5 სტროფიდან დაწყებული ბო- 

ლომდე გვაქვს მგმხ Cლ-ხ სტრუქტურული სქემა“ (გ. თევზაძე). ანა– 

ლოგიური კავშირები დადგენილია მთლიანი ნაწარმოების განსხვავე- 

ბულ სტრუქტურათა ყველა დონისათვის და არა მხოლოდ ცალკეული 
სტროფებისათვის. 

ლექსის არქიტექტონიკა ჯერ არ იცვლება. ამ შემთხვევაშიც 

გრელდება უარყოფათა მოტივირება. ცხენთა "ფლოქვების ცეცხლო- 

ვან მუსიკას უპირისპირდება: „ყვავილნი არ არიან, არც შვება სიხ- 

მარია“. 

„ყვავილის“ ხმარება ამ კონტექსტში კონსტრასტული ელემენტის 
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შემოტანას ნიშნავს. იგი საკმაოდ მოულოდნელია. რაც შეეხება „სიზმ- 
რით შვებას“, ეს მოტივი უკვე ზემოხსენებულ მე-3 სტროფში ჩნდება, 
ხოლო აქ ამ შვების მინიჭების უნარის დაკარგვახეა მხოლოდ საუბა- 
რი: „ეხლა კი სამარეა შენი განსასვენები“. იცვლება ლექსის განწყო- 
ბა: თუ აქამდე სამუდამო მხარე მხოლოდ თვალით აღსაქმელ ობიექ- 
ტურ გარემოს გამოხატავდა, ახლა იწყება ინტონაციის გადატანა ჯმე“- 

ზე, სუბიექტზე. 
რომელი სცნობს შენს სახეს, ან ვინ იტყვის შენს სახელს? 
ვინ გაიგებს შენს ძახილს, ძახილს ვინ დაიჯერებს? 

ეერავინ განუგეშებს საოცრების უბეში, 
სძინავთ ბნელ ხვეულებში გამოუცნობ ქიმერებს!, 

ეს სტროფი მხოლოდ გარეგნული თვალსაზრისით კი არ არის 
სიახლე: დადებით–უარყოფით კონსტრუქციებს ენაცვლება კითხვითი 
ფორმები და საკმაოდ აშკარა პასუხი მათზე „ვერავინ“... 

ხდება სახეების ხელახალი გადააზრება: „ჩამავალ მზით ნაფერი“ 
მხარე, ვეღარ იგუებს დროის გაგებას. იგიც მუდმივობის, გაჩერებუ– 

ლი ჟამის სიმბოლოდ იქცევა. 
„სამუდამო მხარე“, „საოცრების უბედ“ გარდაისახა, გონება ––- 

„ბნელ ხვეულებში“ ჩასახლებულ „ჩაძინებულ ქიმერებად“ („ბნელი 
ხვეულები“, იგივეა, რაც, ფიქრში გახვეული ბნელი დერეფანი"). 

თუ მომდევნო ორ სტრიქონს გავადევნებთ თვალს, შესაძლოა 
„უსულდგმულო დღეების“ და მშრალ რიცხვების“ 'სსინონიმურობა 

ეჭვის ქვეშ არ დავაყენოთ. სიტყვაში „ღელდება“ ზმნა აღელეებული 
კი არ ვიგულისხმოთ, არამედ „ქვესკნელდებას“ გავლენით დამიწებუ- 
ლი, ღელედ ქცეული შუქის კამარა შევიგრძნოთ (ის ადგილი, სადაც 

იგი ემიჯნება თავის საყრდენს, ქვესკნელს, მიწას). 
კულმინაციის შემდეგ, როგორც ვხედავთ, უარყოფითი კონსტრუ- 

ქციები აღარ მეორდება. მაგრამ ეს არ უშლის ხელს ახალი ცნებების 

შემოტანას და აი, ლექსის ბოლო. სტროფში ვღებულობთ: 

მხოლოდ ნისლის თარეშში, სამუდამო მხარეში, 
ზევით თუ სამარეში, წყევლით შენაჩვენები, 
როგორც ზღვის ხეტიალი, როგორც ბედის ტრიალი, 
ჩქარი გრგვინვა-გრიალით ქრიან ლურჯა ცხენები! 

უნდა აღვნიშნოთ, რომ ახლად შემოსული ცნება „ზევით“ უკვე 

ახალი სიბრტყის (განხომილების) წინაშე გვაყენებს. თუ ვიგულისხ–- 

'მებთ, რომ ამ ცნებაში შემოსულია ქვესკნელის ზემოთა სივრცე, სა- 
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აქაო, წუთისოფელი, მაშინ ლურჯა «კხენების დანიშნულება გაუხს- 
ნელი დარჩება. მიწიერი ყოფისათვის მათი ჩვეული ქროლვა მხოლოდ 

აზრის სრბოლას თუ შეიძლება დაედაროს. ამ შემთხვევაში კი აზრის, 

ე. ი. სულიერი ცხოვრების საბოლოო გზა ზესთა სოფლისაკენ მიმა- 
ვალი სვლაა. 

ხომ არ არის გალაკტიონის „ზევით“ ადგილი, სადაც ლურჯა ცხე- 
ნების გრგვინვა-გრიალი უკვე „ცეცხლის სეტიალს“ კი არ ემსგავსება 

(სამარეში, ქვესკნელში), არამედ „ზღვის ხეტიალს“ ანუ ზენაართ სო- 

ფელი. გავიხსენოთ, რას ამბობდა თავად გალაკტიონი: „ორი მერანია", 
მერანი ავთანდილის, მერანი ბარათაშვილის, ისინი სხვადასხვანი არიან. 
საჭირო. იყო მათი შეერთება და ეს მოვახერხე. მე. ჩემი მერანი შეთაე- 
სებაა ამ ორი სხვადასხვაობის. რუსთაველის რითმის დაცვა, ბარათა- 

შვილის რითმის დაცვა, ბარათაშვილის რიტმის გამოყენება, აზრის 
გაღრმავება, აი „ლურჯა ცხენები“. 

მაშ, სად ვეძიოთ „აზრის გაღრმავება“? საით მიილტგიან ლურჯა 
ცხენები? 

გალაკტიონმა დაიწყო იქ, სადამდეც მივიდა ბარათაშვილი, 

დროისა და სივრცის გზათა გასაყარსე,„ “ზესთა სოფლისაკენ 
მიმავალ გზაზე. განუჭვრეტელის განჭვრეტის სურვილით ატაცებული 
ქართველი რომანტიკოსი სავალს უადვილებდა მის შემდგომ მოსულს. 
მის შემდეგ კი გალაკტიონი მოვიდა. ყოფიერების საიდუმლოების ამო- 
ცნობით შეპყრობილი დასტიროდა ბარათაშვილი კაცთა მოდგმას: 

„მაგრამ ვერ სცნობენ გლახ, მოკვდავნი განგებასს ციურს"“... 

მერანს თავაწყვეტილმა ჯირითმა უკვდავების მიჯნასთან დასცა 
თავისი მხედარი ხორციელი სამოსი შემოხსნა მას და გალაღე- 
ბული სულიც მონატრებულ ბილიკებს აჰყვა, მაგრამ სურვილი, კაცთა 
ყოფის საიდუმლო რომ ახსნილიყო, დარჩა. მოკვდავთათვის აქ, მი- 
წასე, უნდა გამხელილიყო, ვინ იცის, იქნებ ყველაზე მთავარი სა- 

თქმელი. 

ლურჯა ცხენების „გრგვინვა -- გრიალს“ «უნდა გამოეფხიზლე- 
ბინა სამყარო, რადგან უსასრულობის კარიბჭესთან ბარათაშვილის მე– 
რანი იწვა, გიჟურ სრბოლაში წაქცეული, მხედარდაკარგული; უსასრე- 
ლობის კარიბჭესთან თავად აჩრდილი იდგა ბარათაშვილის, გაკვალული 
ბილიკის გასაგრძელებლად თავისი მოძმის მოლოდინში ერთი საუ- 
კუნის ლოდინით დაღლილი; უსასრულობის კარიბჭესთან ჭეშმარი- 

ტების ძიების მწველი და მარადიული. სურვილი იდგა, ამაო ცხოე- 

რების ამაოებათაგან ვნებათღელვილი. 
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და ისიც მოვიდა, „ვით ცეცხლის ხეტიალი“, დაუოკებელი სწრა–- 
ფვის, გამოფხი.სლების სურვილით ატაცებული და მიაშურა „სამუდა- 

მო ნაპირს“; ჩამავალი მზის სხივებით ნაფერ მხარეს. მიაშუ- 

რა, რათა „უსულდგმულო დღეების“ დაქვესკნელება შეეწყვიტა, სიმ- 
წუხარის უსასრულო თარეში შეეჩერებინა... 

და მიხვდა გალაკტიონი: „ზევით თუ სამარეში, წყევით შენა- 
ჩვენები რომ არის ყოველივე. ორივეგან მზოლოდ ცივი მდუმარება 
რომ არის დასადგურებული. უსიცოცხლო დღეების ქარავანი ვერავი- 
თარ სულიერ სიმშვიდეს რომ. ვერ აჩუქებს ცეცხლის კრთომას და- 
ჩვეულ მოკვდავთა თვალებს; გამქრაღ გნეზა-წამებაში არავითარი 
მნიშვნელობა რომ „არა აქვს „აქ“ ყოფნას, „ყველას“ ყოფნას. რომ 

მხოლოდ ლურჯა ცხენების თავაწყვეტილ ხეტიალს აქვს ახრი, რომ 
მხოლოდ მათ ხელეწიფებათ. ჩვენებასავით უსწრაფესად გაიარო5 „დე- 

შლილი სახეების ჩონჩხიანი ტყეებით“ აღვსილი უსულდღგზულო დღე- 
ების ყოფა. განჭვრიტა გალაკტიონმა კაცთა მოდგმისათვის” ასე 
ნანატრი უსასრულობის არსი და სანამ იქროლებენ მისი ლურჯა ცხე– 
ნები, ფარდა ახდილი ეჭნება ამ საიდუმლოს. მაგრამ ღირს კი მოკვ– 

დავთა ფიქრების იქ დავანება, დასამარება, დაცლა სღოლისა?.., 
ამგვარად, მეტაფორის აგების თავისებურებამ ლექსის აზრობრი- 

ვი, დასრულებული ხატის გასაღები შეგვძინა. მხატვრული სახის სა- 

ბოლოო. აღქმა სიტყვის სემანტიკის“ გათვალისწინებით გახდა შესაძ- 

ლებელი. – 

92 « 

მხატვრულ სახეთა სტრუქტურული კვლევის თვალსაზრისით უკვე 

შევეხეთ ოთარ ჭილაძის პოეტურ სამყაროს, სადაც სუბიექტ-ობიექ- 

ტის ურთიერთმიმართებათა დადღგენამ შესაქლებლობა მოგვეცა წარმო- 

გვედგინა. მისი ძირითადი მახასიათებლები, მაგრამ მხატვრული სახის 

სემანტიკამ თავისი შესაპლებლობანი სრული დატვირთვით შეიძლება 

გამოავლინოს მხოლოდ პოეტური ტექსტის დანარჩენ საწზუალებებთან 

მიმართებაში. ვნახოთ, როგორ განხორციელდება ეს ერთი ლექსის 

ფარგლებში. საილუსტრაციოდ ვირჩევთ ოთარ ჭილაჰის არც თუ გა- 

ხმაურებულ, უსათაურო ლექსს: 
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სახურავებზე, 

სახელურებზე, 
საფეხურებზე, 

ქვაფენილებზე –– 
დაფენილია თოვლი და მთვარე, 

მთვარეში, თოვლში შრიალებს მტკვარი. 
და ისევ შენზე უნდა ვიფიქრო, 

უნდა ვიფიქრო და დავიჯერო, 

რაც დღეს არ მჯერა, რასაც ეს ჭერი 

უკვე ამდენი ხანია უძლებს. 

მე მინდა: ერთხელ დაგკარგო უცებ 
და სხვანაირი გიპოვო მერე. 

მთვარეში, თოვლში შრიალებს მტკვარი. 
თეთრ ხეზე ჩიტებს დარჩათ ეჟვანი... 
მე მინდა: შენი ფეხის ხმა კარებს 

მთვარეში, თოვლში არ მოეჩვენოს 

და გაიცინო, როგორც იცინი 

ნამდვილად, სადღაც: ფიქრში თუ ძილში. 

თორემ მე დღესაც ვეღარ ვიძინებ 
უცნაურ ეჭვით. უცნაურ შიშით. 

ქვაფენილებზე, 
საფეხურებზე, 

სახელურებზე, 

სახურავებზე –– 

დაფენილია თოვლი და მთვარე. 

მართლად, შინაარსობრივი ქსოვილი ამ ლექსისა საკმაოდ გამ-- 
ჭვირვალეა. მიმართება „სულს გარეთ“ დარჩენილ გარემოსა და ში- 
ნაგნ დაეჭვეშა-მოლოდინ "მორის შდაპირისპირება-შეთანხმების 
ნაცნობ ჭიდილში განსხეულდება, ლექსის სტრიქონებად ჩამოთქნება, 
რიტმის კანონებს დაემორჩილება და რითმულ უჯრედთა სიმეტრია გა- 
ნუმეორებელ მუსიკას ააწყობს ბგერებისას. 

აღქმა ერთადერთია ––- გარკვეულ ესთეტიკურ, თუნდაც სუბიექ- 
ტურ გრძნობას აყოლილი. 

და მაინც: დომინირებს ობიექტურ საწყისებზე დაფუძნებული ხატი.. 
იგი სახეობრივი აზროვნების “სპეციფიკურ კანონებს ემორჩილება. 
რეფერენციული კავშირები დარღვეულია მახვილი სიტყვის ხემან- 

ტიკურ დატვირთვაზე მოდის მნიშვნელობათა მკვეთრი განახლება 

განსახღვრავს მეტაფორის აგების პრინციპს და “ოუკვე თავად ლექსი 

ხდება ახრობრივი ერთეულის, მატარებელი ბირთვი, რომლის შემად- 

გენელ ელემენტებად გათიშვა თუ დაყოფა-დანაწეგრება წარმოუდგე- 
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ნელია. აეს მოჩვენებითი განუყოფლობა მხოლოდ იმის საბუთად 

გამოდგება, რომ სტრუქტურულად მოწესრიგებული, გარკვეული სის– 
ტემის მომცველი მთლიანობა მნიშვნელობის „ცალსახა ინტერპრეტა- 
ციის სამუალებას უნდა იძლეოდეს. მაგრამ ფაჭტია, რომ ეს, ასე არაა. 

მხატვრული სახე არაა ჩაკეტილი. იგი. სუბიექტის თანაზიარობას 
გულისხმობს და ამდენად მისი დამოკიდებულება ამ უკანასკნელთან 

აღსაქმელი ხატის მრავალმნიშვნელოვნებას ითვალისწინებს. ესეც აშ– 
კარაა. 

განსახილველი ლექსის რიტმული აგებულება -- 5/5 რითმის 

არაერთგვაროვან, მაგრამ მეტად საინტერესო სურათს ეთანხმება. 

რითმული წყობა ლექსის კომპოზიციური რქემის აღქმაზეც ახდენს 
გარკვეულ რსემოქმედებას. კერძოდ, გრაფიკულ ნახაზში 25 გამოყო- 

ფილი სტრიქონი იმგვარად ნაწილდება, რომ იქმნება რითმული სქე– 

მის სიჭრელე სტროფული სიმეტრია დარღვეულია, რით–- 

მათა წყობა საკმაოდ მრავალფეროვანი. იგი პოეტური მეტყველების 

კანონებს თითქოს სასაუბრო ენის პრინციპებს უქვემდებარებს. მაგ– 

რამ ეს მოჩვენებითია, რითმული სქემის არსებობა ფანტავს ამ ეჭვს. 

ლექსის პირველი ხუთსტრიჭონედი რომელიც სინამდვილეში სამი 
5/5 მეტრული. სქემით აწყობილი სტრიქონის მომცველია გამოეყო–- 

ფა პოეტური ქმნილების. სხეულს და მეორდება მის დასასრულს: 

სახურავებზე, 

სახელურებზე, 

საფეხურებზე, 

ქვაფენილებზე –– 
დაფენილია თოვლი და მთვარე. 

ამ საწყისს ჩვენ ვღებულობთ, როგორც მიკროერთეულს, რომ- 

ლის სინტაქსური წყობაც შემდეგნაირადაა განაწილებული: ადგილის 
გარემოება, შემასმენელი, ქვემდებარე, სემანტიკური არეების გადა- 
ფენა, ურთიერთკვეთა თითქმის გამორიცხულია; ადგილის გარემოება–- 

თა „ცვლა –– თანმიმდევრული (სვლა ზემოდან. ქვემოთაა: სახურავი, სა– 
ხელური, საფეხური, ქვაფენილი); უბრალო. სასაუბრო სტილი დაცუ- 
ლია, იგი გამოხატვის სიმარტივეში დაფლულა და ამით უფრო გაძლი- 

ერებულია მისი მხატვრული აღქმა. და მაინც, რას უნდა მიგვანიშნებ- 

დეს ამ სტრიქონების (თითო სიტყვის) გრაფიკული გამოყოფა? აშკა- 

რაა: არჩევნის განსაკუთრებულობა ამ სიტყვათა ფუნქციონალური 

დატვირთვითაა გაპირობებული; ყველგან დაფენილა მიმქრალი ნათე- 
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ლი მთვარისა, თოვლის სითეთრისა, რომელიც სწორედ ღამის წყვდი- 

ადში იჩენს თავს (ჩნდება კონტურები დაპირისპირების პირველი სა- 
ფეხურისა). 

ლექსის არქიტექტურულ ნახაზში კულმინაციას მაშინ ვაწყდე– 
ბით, როცა დაპირისპირების მთავარი კომპონენტები (შიგნით –– გა- 
რეთ) მოულოდნელობის მძაფრ განცდას გადააწყდება. წმინდა ფორმი- 
სეული თვალსაზრისით, რითმათა საერთო სიჭრელის ფონზე გაირით- 
მება ორი მომყოლი სტრიქონი, მაგრამ იქამღე ერთი ხუთსტრიქონი- 
ანი რგოლია გამოსაყოფი: 

მთვარეში, თოვლში შრიალებს მტკვარი 

და ისევ შენზე უნდა ვიფიქრო, 

უნდა ვიფიქრო და დავიჯერო, 

რაც დღეს არ მჯერა, რასაც ეს ვერი 

უკეე ამდენი ხანია უძლებს. 

აქაც ნათელია ურთიერთგამიჯვნა: გარეთ –– წესრიგი და ჰარმონია 
სუფევს. ბუნება შერწყმია ქალაქის გაქვავებულ ყოფას მხოლოდ 
მდინარის „შრიალი“ აღიქმება ცოტა უჩვეულოდ და ეს მეტაფორა 
თოვლის, როგორც დენოტატის შინაარსობრივ ველს მეტ დატვირთვას 
სძენს. წარმმართველი ხდება ობიექტის. (თოვლი). და მისი არსებობის 
მეგრძნება (შრიალი). სტრიქონი ევფონიური მოწესრიგებულობისაკენ 
სწრაფვას: ააშკარავებს. „მოშრიალე“ მტკვარი სიტყვის დინაგან ფორ- 
მასთან შეუსაბამობაშია და ცნება „შრიალი“ რაიმე. ნიშნის მიხედვით 
ამ ლექსში არც ერთ ობიექტთან არ გვაკავშირებს, გარდა „თოვლისა“. 
მხატვრული სახის შექმნისას მისი დატვირთვა გაძლიერებულია, რად- 
გან აღქმის პროცესში უფრო მეტ ჩზანს უნდა შეინარჩუნოს თავი. 
პირველი ორი მიკროერთეული ერთმანეთისაგან გამიჯნულია: 

1. ობიექტური გარემოს და სუბიექტური განწყობის ნიშნით, 

2. დიალოგური დამოკიდებულების გამოხატვით „შიგნით -- გა- 
რეთ“-ს შორის, ხოლო მათი შეერთებისათვის გამოინახება შემდეგი 

სანუალებანი: 

1) რიტმული სურათის. უცვლელობა, 

2. რითმის მოწესრიგებულობა გარდამავალ სტრიქონებთან, 

3) ევფონიური კეთილხმოვანების მიღწევა. 

გადასვლებისას ნარჩუნდება დასახელებული დაპირისპირების 

ორივე. 'კომპონენტი, ხოლო ლექსის მთლიანობის დაცვის გარანტია 
მეორეხარისხოვანი ელემენტების ხარჯზე იქმნება. ისინი უნებურად 
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შეძლებენ ამ ფუნქციის შესასრულებლად გადაწონონ პოეტური ქმნი- 
ლების სხვა საშუალებანი. 

გადასვლის ამგვარი სურათი შესაძლებლობას ქმნის, რათა ერთი– 
ანობა შინაარსობრივი და იდეური თვალსაზრისით არ დაირღვეს და 
შენარჩუნდეს მხატვრული სახის სტრუქტურის მამოძრავებელი ბი“თ- 
ვი –– სუბიექტ-ობიექტის ურთიერთგამჭოლი განწყობა. იწყება გამო- 

კვეთა იმ კონტურებისა, რომელნიც ლექსის ბოლოს აღმქმელის მო– 
ლოდინს ადასტურებენ. იგრძნობა, რომ ამ სულიერი განწყობის განმ- 
ცღელი ამოფარებია რაღაცას. აშკარაა, არსებობს გარკვეული მიჯნა 
იმას შორის, რასაც იგი ხედავს და რასაც თავად განიცდის; რაც იყო 
ან უნდა იყოს და რაც ახლა არის; იმ ადგილებს შორის, სადაც თოვს 

და სადაც თავადაა ძალაუნებურად გრძნობს, რომ ფანჯრის შუშას 
მიკვრია მზერა (თუმც იგი ნახსენები არაა), ამ აღსარების მერე მეტ 

სიმძაფრეს იძენს უკვე გათავისებული გრძნობა ლექსის ლირიკული 

გმირისა და იმ სუბიექტისა, რომელიც თანდათან უნდა გაუცხოვდეს 
და ნელ-ნელა დაეუფლოს ეჭვისა და შიშის განწყობა, რასაც დასახე– 

ლებულ სტროფებში აძლიერებს შეგრძნებ დროის კატეგორიათა 
ცვლილებისა (მუდამ––ახლა, „ისევ უნდა ვიფიქრო“; დავიჯერო–-რაც 

არ მჯერა). : 

შემდეგი ოთხსტრიქონიანი ერთეული ფორმალურად თუ აზრობ- 

რივად ორ ორტაეპედად შეიძლება დაიყოს: 

„მე მინდა“ ერთხელ დაგკარგო უცებ 

და სხვანაირი გიპოვო მერე. 

მთვარეში, თოვლში შრიალებს მტკვარი 

თეთრ ხეზე ჩიტებს დარჩათ ეჟვანი. _ 

თვალშისაცემია აშკარად გატიხრული რითმული და აზრობრივი 

ელემენტები. მეტაფორის მძლავრი შემოჭრა წყვეტს ლექსის ჩვეულ 
მდინარებას.. ამას ერთვის გარითმვის არჩეული წყობა. თუ პირველი 

გადასვლის დროს არ მოხდა სემანტიკური ველის გაწყვეტა, ამ ორტა- 

ეპედებს შორის სემანტიკური ხიდი ჩატეხილია. სუბიექტური განწყობა 

სრულად ემიჯნება გარემოს. იგი გამოკიდებული რჩება შემდგომი ნა- 

კვეთის (6 სტრიქონი) დასაწყისით, რადგან ეს უკანასკნელი იმეორებს 

წინამდებარე გამოყოფის პირველი სტრიქონის წყობას: · 

მე მინდა: შენი ფეხის ხმა კარებს 

მთკარეში, თოვლში არ მოეჩეენოს 
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დღს გაიცინო, როგორც «ცინი 

სამდვილად, სადღაც: ფ-.ქრში თუ ძილში, 
თორემ მე დღესაც ვეღარ ვიძინებ 

ეცნაურ ეუგვით, უცნაურ შიშით. 

გონების თვალით იხსნება მიჯნა. თუ ლირიკული გმირი სულ ცო- 

ტა ხნის წინ ოთახის გარეთ ჭვრეტდა თავისი სულის სალბუნს, ახლა 

შიგაით აბრუნებს მზერას, რადგან კარების გახსნის მოლოდინშია, 
ეს განწყობა ერწყმის ლექსის კონდენციას. მეორდება დასაწყი- 

სი. თოვლია გარეთ. მხოლოდ მზერამ გადაინაცვლა და შეიცვალა 
დამკვირვებლის კუთხე. ათვლა ახლა პირიქით, ქვემოდან %ზემოთ გბი- 

ემართება: ქვაფენილებიდან საფეხურებზე, საფეხურებიდან -- სახე- 

ლურ ებზე, სახელურე: ბიდან –– სახურავებზე. 

იკვრება წრე. ერთგვარი შინაარსობრივი მახვილით ნახმარი სი- 

ტყვები პირვანდელ მდუმარებაზი აბრუნებს მკითხველს. მესამე და 
მეოთხე გადასვლა მიღწეულია სიმეტრიული განმეო4”ადობის ხარჯზე 

(მე: მინდა“.. „მე მინდა“; ლექსის დასაწყისი და დასასრული), 

სტრუქტურის ორივე. მხარე ჩაიკეტა. 
_ მეტაფორა მკვეთრად ემიჯნება მხატვრულ შედარებას. არსებ. 

სა და არარსებულს შორის სწორხაზობრივი კავშირის გამოკვეთა: და 
არღვია მისი ბუნებისთვის ეგზომ დამახაიათებელი გაზოყოფა ი4უკ- 
რენტისა კონცეპტისაგან. არ იგრძნობა მანძილი წარმოსახვასა ღა #ი- 
ნამდვილის აღქმას შორის. ამას სინტაქსის კანონების ჩაურეალობა 
იწვევს. მიზანი მიღწეულია: ლირიკული. გმირის აღქმა გადაეღო ბა- 

თხველს. გაიმარჯვა ლექსის განწყობამ. 
რომელ საფეხურზე მოხდა მეტასახეთა წარმოქმნა? ამის მძლავრ 

ბიძგად გადაიქცა მეტაფორის ფუნქციონალური დატვირთვთ.: შეცვ- 
ლა, სწორედ მან მიიღო ის სახე, რომელშიც, ერთი მხრივ, განმეორდა 
ლექსის ოთხივე ნაწილი -- დასაწყისი (1, 1I), დასასრული (LV, V) და 

კულმინაციური გამოყოფის გამდინარე. სახე, თემა: „მთვარეში, თოვლ- 

ში შრიალებს მტკვარი“. ის, რომ „თეთრ ხეზე ჩიტებს დარჩათ ეჟვანი“, 
წინა მეტაფორისაგან გამოყოფილია. თუმც შენარჩუნებულია სითეთ- 

რის, თოვლის ხატი და. რითმა. მაგრამ ბოლო. წინადადება უკვე დია- 

ფორაა, მეორე, დამატებითი სახე სემანტიკური სვლისა, რომელიც 

სხვა გზით მიემართება და ახალ მნიშვნელობას იძენს აშკარა დაპირის- 

პირების შემოტანით“ (ბ? წუიგმიI ს. 1600Mი M06Xმ20ლ0იხ, M., 1990). 

მეტაფორის დაპირისპირებამ ისევ აქ მიაღწია თავის კულ- 
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მინაციურთ წერტილს (ერთი სახე მეორემ შეცვალა) სუბი- 
ექტის მონოლოგი და სიჩუმის მძაფრი განცდა, ბოლაპარაკე და გა- 
რინდული სანყარო –“- ყველაფერი ეს აშკარად გამოი, 'ვეთა –– ლექსი 

გადატყდა. აზროვნებაში დაგროვილმა სახეთა სიმრავლემ მიაღწია მე– 
ტასახის წარმოქგაის ხღვარს, ახლა უკან დახევა უნდა მოხდეს, რათა 
მკითხველმა გაითავისოს დასაწყისი. ინჭე“ე'ი აქ გამკვეთრებულია, 

ამიტომაა, რომ IV ნაკვეთი ყველაზე. მეტადაა დატვირთული ინფორ- 
მაციით. აწბყო-მომავლიდან აქ, IV გამოყოფაში, შემოდის წარსული 

დროის გაგება, რომელიც ისევ აწმყოში გადაინაცვლებს. 
დიალოგურ ურთიერთობათა წარმოჩენა დასრულებულია. განმე– 

ორებული სტრიქონები ლექსის დასაწყისისა წარმოსახვის შესაძლებ- 

ლოზებს თავდაპირველ სინშვიდეში. აბრუნებს. ლექსის აღქმისას მი- 
ღებული ?თა: ჯეშდილებები მთლიანდება და ახლა სახეობრივ სიღრმეში 
მოქცეული ბეტასასეების გამოყოფა შეუძლებელი ხდება. ესაა სწო- 

რედ ის საფეხური, როდესაც ჩნდება უფრო მაღალ დონეზე გა- 
დასვლის მესაჭლებლობა; როდესაც იკრიბება თითოეული ქვესტრუქ- 

ტურის მახასიათებლები და თვისებრივად ახალი განზომილება ცნო- 
ბიერების ურთულეს პროცესებთან ზიარებისას მიიღწევა. 

რეფერენციის პრობლემა ლიტერატურისმცოდნეობაში 

1 რეფერენციის პრობლემა ემოტივიზმის ეს- 
თეტიკაში. კრიტიკის მეცნიერული ბუნების თა- 
ობაზე: XX საუკუნის დასაწყისიდან მსოფლიოს უდიდეს აღ- 

მოჩენათა, წილი ზუსტ მეცნიერებებზე მოდის. ჰუმანიტარულ დარგთა 
შიგი -თაც ძლიერდება სწრაფვა სიზუსტისაკენ და ფილოსოფიისა და 

ლიტერატურის პრესტიჟის დასაცავად საჭირო ხდება მათი მეცზიერუ- 
ლი ბუენების დასაბუთება ნეოპოზიტივიზმის გავრცელება-გაბატო- 
ნება კიდევ უფრო უწყობს ხელს „ამ პროცესს. იგი საფუძველს უდებს 

ჰუმანიტარულ მეცნიერებათა ობიექტივაციას; ითვალისწინებს ცოდნის 

საზღვრებისა და მეცნიერული დისციპლინების მიჯნათა დადგენას, 

სხვადასხვა დარგებისათვის ზოგადი მეცნიერული მეთოლოგიის შემო- 

ტანას, შექმნას მეტაენისა, რომელიც ნიშანთა სისტემის უნივერსალურ 

ხასიათს ატარებს. 

ამ ფონზე იწყებს აღმოცენებას ლინგვისტური ფილოსოფია (ნუ- 
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რი, აიერი, ვიტგენმტეინი), ლოგიკური პრაგმატიზმი (კუაინი), ენის 

ანალიზის ფილოსოფია ფორმალური ლოგიკა (ჩორჩი, ტარსკი, ფრე– 

გე, რასელი) და ა. 

პროცესი, რომელიც ამ დარგთა შიგნით ახალი სააეობების გამო- 

ყოფასა თუ სხვა დარგების წარმოქმნას გულისხბო.ს, ჯერ კიდევ 

არა დასრულებული, რაც შეეხები ჰუმანიტარულ მეცნიერებებს, 
კვლევა ამ მიმართულებით მრავალი პოზიტიური მხარის მომცველია. 

1923 წელს ჩარლზ ოგდენისა და აივორ რიჩარდსის მიერ გამო- 
ქვეყნებული წიგნი „მნიშვნელობათა მნიშვნელობა“ ენაში გამოყოფს 

ემოტიურის, როგორც „შეფასებით მსჯელობათა გოძნობადი გამოჯა- 
ტულების როლს და ემოტივიზმის ესთეტიკაც საბოლოოდ იმკვიდრებს 

მის სახელს!. 
ეს ესთეტიკა ემოტიურ მსჯელობათა ბუნების გარკვევას ემსახუ- 

რება, კერძოდ, ისეთი მსჯელობებისა, რომელნიც უშუალოდ მომდი- 

ნარეობს რაიმე შეგრძნებათაგან და გამოხატავს სუბიექტის ემოცი- 

ებს, გარე სამყაროსთან მის დამოკიდებულებას. ამასთან, ეს მსჯელო- 

ბანი გარკვეული ღირებულების მატარებელია -–-– მათ მიეკუთვ- 

ნება ფილოსოფიურ-ესთეტიკური, ეთიკურ-მორალური და შემფასებ- 

ლური ხასიათის ნებისმიერი მოსაზრება. 

ემოტივიხმის, როგორც მიმართულების, ჩამოყალიბება ჩვენი სა- 

უკუნის პირველ ათწლეულებს უკავშირდება და არსებობას 50-იან 

წლებამდე აგრძელებს, მაგრამ ეს არ ნიშნავს, რომ მისი იდეური კონ- 

ცეფციის განვითარება ამით წყდება, პირიქით, ამ ესთეტიკის გავლე- 

ნის სფერო უფრო ფართოვდება და მის ბაზაზე.·დასავლეთ ევროპასა 

თუ ამერიკის შეერთებულ შტატებში თანამედროვე. ჰუმანიტარული 

დარგები ვითარდება. 

დღეს წარმოუდგენელია ,გნოსეოლოგიის, აქსეოლოგიის, ეთიკის, 

უსთეტიკია და ლიტმცოდნეობის საკითხების კვლევა იმ პრინ- 

ფციპების გათვალისწინების გარეშე, რომელნიც თავის დროზე კვლევის 
ობიექტად აქცია ემოტივიზმის ესთეტიკამ. 

უნდა გაირკვეს: რა ადგილი უჭირავს შეფასებით მსჯელობებს სამ– 
ყაროსთან ადამიანის მიმართებაში; რა აზრითაა შესაძლებელი მათი 

ჭეშმარიტებისა თუ სიყალბის დადგენა და რა ფუნქციას შეასრულებენ 
ისინი შემეცნების მთლიან სისტემაში. 

  

L ემოტივიზმის ესთეტიკაზე მსჯელობისას იხ, (50, 4მ; 35). – 
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პასუხს ამ კითხვებზე ემოტივიზმის ესთეტიკა მნიშვნელობათა თე–- 
ლრიის შიგნით ეძიებს. 

ყოველ სიტყვას წინ უსწრებს მოქმედება «ან მინიშნება იმ საგან- 
ზე, რომელსაც ის ასახელებს. ეს მომენტი იმ შემთხვევებსაც გული- 
სხმობს, როდესაც სიტყვათა მნიშვნელობებს არ შეესაბამება სინამდ- 
ვილები რეალურად არსებული ობიექტი (მაგ., კენტავრი, მარტორქა 

და სხვ) რეფერენციის პრობლემა მნიშვნელობის თეორიის მთავარ 
ღერძს წარმოადგენს. ენის ფუნქციის დადგენა აქ აღსანიშნსა და აღმ- 
ნიშვნელს შორის ურთიერთობის განხილვის ფონზხეა შესაძლებელი, 
ამასთან, მთავარი. ხდება არა აზრისა და რეალობის, არამედ აზრისა 

და ენის ურთიერთდამოკიდებულების სკითხების კვლევა. 
ემოტივისტები. (რიჩარდსი და ოგდენი) ამ ცნებას გაპნმარტავენ არ» 

როგორც მიმართებას აღმნიშვნელსა და ობიექტურად არსებულ სა- 

განს შორის, არამედ გრძნობით მონაცემსა (ნიშანი) და ცნობიერე- 

ბაში წარმოსახულ ხატს შორის, რომელიც ამ ურთიერთობათა პირ- 
ვანდელ საფეხურზე წარმოიქმნება. 

განსხვავება იმაშია, რომ „მნიშვნელობა გამოიხატება არა ნიშნით, 

არამედ რეაქციით ამ ნიშანზე (პირსი, დიუი). ამ ამოსავალ დებულე- 
ბათაგან გამომდინარე დასკვნა კი მათ «ცოდნის სახის გასარკვევად 
სჭირდებათ. 

ერთმანეთისაგან განირჩევა წინადადებათა ორი ტიპი: რეფერენ- 

ტული (ე. ი ისეთი, რომელსაც რეფერენტი გააჩნია) და ემოტიური. 
იმისათვის, რომ ეს წინადადებანი განირჩეს, მათი აზრით, უნდა და- 

ისვას კითხვა: ჭეშმარიტია მოცემული მსჯელობა, თუ ყალბი. 

პასუხი ამ კითხვებზე გარ.ვეულია: მეცნიერებაში გამოყენებულ 
სიტყვას (ნიშანს) “'ოუნდა გააჩნდეს საკუთარი რეფერენტი, რომელსაც 

აქვს უნარი ცდისეული გადამოწმებისა (ვერიფიკაციის შესაძლებლო- 
ბა), ემოტიურია ნებისმიერი მსჯელობა, თუ მასში არაა მიმართება 

რეფერენტთან –– შემოწმებას დაქვემდებარებულ ფაქტთან. ამიტომაა 
ასეთი ხასიათის მსჯელობანი (ჩვეულებრივ მორალური თუ ესთეტი- 

კური ხასიათისა), ფილოსოფიის, ხელოვნებისა და პოეზიის კუთევნი- 

ლება, „ასეთივეა კრიტიკაც, რადგან ისიც აპრასიმბოლური სახის კვლე– 

ვას მიეკუთვნება. 

როცა გამოთქმაში გამოყენებულია ზემოთ დასახელებულ მხა- 

რეთაგან ორივე, მაშინ გასარკეევია, როზელი დომინირებს; პირველ 
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შემთხვევაში საქმე. მეცნიერულ 2აჯელობასთან გვაქვს, ხოლო მეორე– 

ში ––- შეფასებით, ე. ი. ემოტიურ მსჯელობასთან. 
ღირებულების თეორიაში, როგორც ცნობილია, ემოტივიზმი გა- 

ნიცდის მნიშვნელობის თეორიის პრინციპების შესაბამის ზეგავლე– 

ნას. შეფასებით მსჯელობათა როლი იმპულსების ორგანისაციაში საკ- 

მაოდ დიდია,–ასე მიაჩნიათ მათ,––რადგან ღირებულებითი მსჯელო– 
ბანი ადამიანთა გარკვეულ კომუნიკაციას. ემსახურება სირ- 
თულე წარსზოიშობა მაშინ, როცა ხდება მეცნიერული და შეფა! 'ები– 
თი მსჯელობების აღრევა, რაც ყოვლად დაუშვებელია. შემეენე1ითი 

პროცესი აღიქმება, როგორც ასოციაციური კავმირი სტიმულის და 

წარმოსახვაში ასახულ საგანს (კონტექსტის დარჩენილი ნაწილი) შო- 

რის. აღიძვრება ე. წ. „მოლოდინი“, რომელიც სტიმულს გარკვეულ 

ობიექტთან აკავშირებს, 

გამოდის, რომ შემეცნებითმა პროცესმა ორი პირობა მაინც უნდა 
შეასრულოს: 1) წარმოშვას სტიმული და 2). შექმნას ამ ს-იმულზე 
სუბიექტის რეაგირების უნარი. ამ მეორე მომენტზე იქნება დამოკი- 
დებული ზჯემეცნებითია რეაქცია, თუ ემოტიური. სტიმულზე შესა- 

ბამისი ზუსტი პასუხი, რომელიც აფიქსირებს რეფერენტის არსებო- 

ას, წარმოშობს შემეცნებით მსჯელობას იმ ფაქტზე, რომლისკენაც 
ეს იმპულსი უბიძგებს. მაგრამ თუ სტიმულის მოქმედებისას რეაქცია 

იქნება არასწორხაზობრივი, ჩაიძირება გონების სიღრმეში, ჩაითრევს 

მეხსიერების მთელ რიგ უბნებსა და წარმოდგენებს, მაში§ ამგვარი რე- 
აქცია არ მიგვიყვანს ფაქტის ახსნამდე. რეფერენციის პირდაპირი 

კავშირის ნაცვლად აქ გრქნობის გამომხარველ მსჯელობებს მივიღებთ: 

წარმოიქმნება ემოტიური მსჯელობა. 

ოგდენი და რიჩარღსი ადრე უარყოფდნენ ემოტიურ მსჯელობა– 

თა რეფე“ენციულ ბუნებას („მნიშვნელობათა მნიშვნელოვ?ა"), ხოლო 

წიგნში--, ლიტერატურული კრიტიკის პრინციპები, შესაძლებლად 

თელიან მის არსებობას. ემოტიური მსჯელობანი ასევე რეფერენცი- 

ულია –– ამბობენ. ისენი, მხოლოდ აქ რეფერენცია შედარებით წმინ- 

ღა სახისაა და რთულია გადამოწმებესათვის. ამ დროს მთავარია არა 

საგნის შეფასება, არამედ –– საკუთარი ემოციური ეფექტისა. ემოცია 

სუბიექტური განწყობის ნიშანია. 

რატომ ხდება ეს? ზოგიერთი ავტორის ახრით, კრიტიკის მთავარი 

იარაღი სუგესტიაა ხდება სუგესტირება ჩვენი და ყველა იმათი, 

ვისთვისაც განკუთვნილი იყო ეს მსჯელობა, რადგან, მათი აზრით, 
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ადამიანი, რომელსაც ჰგონია, რომ აღმოაჩინა სილამახე. რაიმე ს:გან– 
ში, შთაგონების გზით შეეცდება მის დამტკიცებას სხვებისთვისაც, 

ისინი შემდგომ, თავის მხრივ, ასევე აღმოაჩენენ ამ სილამაზეს, ე. ი. 
ემოტური მსჯელობანი ნხსმენელში იმავე რეაქციას გამოიწვევენ, რა- 
საც ნას მიაწვდიან. ამიტომაა, რომ მორალის სფერო ერთბუნებოვა§ი 
კანონის მორჩილია (50|. 

როგორც აღვნიშნეთ, 20--30-იან წლებში დაყოფა „ლოგიკურად 
გაასრებულ“ და „გაუაზრებელ“ მსჯელობებად საკმაოდ მკაცრია (კარ– 

ნაპი, რეიხენბახი, რასელი, ვიტგენმზტეინი, აიერი). ესთეტიკური პრინ- 
ციპიც ფაქტობრივ მონაცემებს გქვემდებარება და ჭეშმარიტება- 
სიყალბის კრიტერიუმით ფასდება. 

მხატვრული კრიტიკა, რომელიც მოიაზრება ძორალურ-ზნეო2რივ 

თუ ფილოსოლიურ-ესთეტიკურ ზოძღვრებათა ფონხე, მეცნ»;“ული 
ცოდნისათვის აღცილებელ პირობებს. ვერ აკ-აყოფილებს. მაგალითად, 
აიერი წერს: „ჩვენ ვამტკიცებთ, რომ არც ერთი მსჯელობა, რომელიც 
რეალობასთანაა კავშირში და არ ექვემდებარება ემპირიულ ცდას 
(ვერიფიკაცია), არ ჩაითვლება ერთი მნიშვნელობის მქონე მოსაზრე- 
ბად“ და მის არამეცნიერულ ბუნებაზე მიგვითითებს. მრავალმხიშვნე- 
ლიანობა გამორიცხავს ცალსახა გაგებას, ამიტომ ამგვარი გამონათქვა- 
მები აღიქმება, როგორც მხოლოდ სუბიექტურ გრძნობათა, ემოციათა, 
სულის მოძრაობათა გამოხატვის ცდა. მორალური ხასიათის მსჯელო- 
ბის დროს ყოველი ინდივიდი თავისუფალია, თუმცა მას აქვს შეფასე- 
ბის 'ოუნარი, რადგან თავის დამოკიდებულებას, საკუთარ ემოციას გა- 

მოხატავს და მაინც კამათი პსეთ მსჯელობებზე. არ შეიძლება. 

ემოტივიზმის საბოლოო მიზანი მის მიერ დამუშავებულ ესთეტი- 

კურ-თეორიულ დებულებათა პრაქტიკული განხორციელებაა და ისი- 
ნიც მთელ თავის იმედებს კრიტიკაზზბე ამყარებენ, რაღგა5 სწორედ 
მისი სამუალებით “უნდა დადგინდეს სასურველი კავშირი ადამიანთა 

ფსიქიკასთან (კრიტიკა „პრაქტიკული ესთეტიკაა“ და მას ევალება 

მასობრივი კულტურის დონის ამაღლება), უნდა გაიხარდოს კავზირი 

საზოგადოებასა და მწერალს შორის, რათა ხალმა გაიგოს და გაითავეი- 

სოს „მაღალი პოეზიის ნიმუშები“. 

ხელოვნების ქმნილება საზოგადოებასა და პიროვნებას შორის 

მართლაც წარმოშობს კონტაქტს, მაგრამ მათ შორის არის გამაშუალე– 

ბელი რგოლიც. ესაა მხატვრული კრიტიკა, რომელიც წარმართავს მა- 

სების გემოვნებას და ამდენად, ხალხთან წარმოქმნილ ურთიერთო- 
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ბაში კრიტიკა განსაკუთრებუბ ადგილს იკავებს (თუმცა ცხოვრება 
ხშირად საპირისპიროს ამტკიცებს). დევიზი ასეთია: „მეტი კონტაქტი, 

მეტი ურთიერთგაგება“. 
როგორ უნდა იმოქმედოს კრიტიკოსმა აღმქმელზე: შთაგონების 

(სუგესტია) თუ ჭეშმარიტების დასაბუთების გზით? 

თუ გავითვალისწინებთ, რომ კრიტიკოსის მოსაზრებებში, ყველა-' 

ზე დიდი ადგილი შეფასებით მსჯელობებს უჭირავს და იგი სუბიექტის 
(ამ შემთხვევაში –– კრიტიკოსის) ემოციებს. გამოხატავს, მაშინ საეჭ- 

ვოა, რაიმე ღირებულება ჰქონდეს კრიტიკოსის შეხედულებებს სამყა- 

როს შემეცნების ერთიან პროცესზე. 

კატეგორიული განცხადება, რომ მსჯელობა, რომელიც ჭე'მმარი- 

ტი არაა, პრ შეიძლება იქცეს მეცნიერული დავის საგნად, იწვევს. ენის 

დაყოფას აღწერილობით და შეფასებით, ანუ კონსტრუქციულ და 

ემოტიურ ფორმებად. ეს ფაქტი თავისთავად გარკვეული თეორიული 

და პრაქტიკული შედეგების მომცემიცაა, მაგრამ, როგორც კრიტიკო- 
სები შენიშნავენ თვალშისაცემია თავად შემეცნებითი პროცესის 

ძლიერ ვიწრო გაგება, რადგან ყოველი გამონათქვამის ღირებულება 

ფაქტის არსებობით, მისი ცდისეული შემოწმებების გზით დადგინდება. 

შემეცნებითი პროცესის სიღრმისეული წვდომა გულისხმობს 

ობიექტივაციას. ეს სიძნელეს უქმნის კრიტიკას, მაგრამ ამ მიმართუ- 
ლებით მაინც არაერთი პოზიტიური ნაბიჯია გადადგმული, ხშირ შემ- 

თხეევაში მიზნის მიღწევა შეუძლებელი ხდება, რადგან სრული გან- 

თავისუფლება ემოტიური მსჯელობებისაგან კრიტიკას არ ძალუძს. 

წინააღმდეგობა აშკარაა! მსჯელობათა ხასიათი სრულიად ვერ 
გამორიცხავს ემოტიურ წინადადებათა ხვედრით წონას კრიტიკულ 
გამონათქვამში, „მაგრამ “ემოტიური მსჯელობანი ხომ არც ყალბია 

და არც ჭეშმპრიტი, მაზპსადამე. გამოსავალი ისევ, და ისევ. ემოტიურ 

მსჯელობათა შიგნით “თუნდა გამოინახოს. ამ ამოცანის დაძლევა ემო+ 
ტივისტთა ესთეტიკის მთავარი მამოძრავებელიცაა და მისი ყველაზე 

სუსტი წერტილიც. 

1 ემოტივისტთა მთავარი მიზანი კრიტიკის მეცნიერული ბუნების დასაბუთება 

და კვლევაა, მაგრამ ამოსავალი პრინციპები ამის დაშვებასაე კი გამორიცხავს. 

იწყება მიჯნების დადება: კონსტრუქტიულ ანუ მეცნიერულ კრიტიკას განასხვა–- 

ვებენ შემფასებლური კრიტიკისაგან. არიან ავტორები, რომლებიც გამოყოფენ კრი- 

ტიკის კიდევ მრავალ სახეობას, მაგრამ ძირითადად ერთმანეთისაგან ეს ორია გა- 

მიჯნული. 
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წინააღმდეგობა გარკვეულ 'ხემოქმედებას ახდენს მხატვრული 
კრიტიკის როლის განსაზღვრისა და კვლევის ხერხების საშუალებათა 

არჩევის დროა. მისგან თავის დაღწევის ერთ საინტერესო ცდას წარ- 
მოადგენს პეპერის ესთეტიკური სისტემა, სადაც შედარებით სრულა- 
დაა გამუქებული მხატვრული კრიტიკის საკითხები; ხელოვნების ნი–- 
მუში წარმოქმნის სტიმულების რიგს, რომელიც აღმქმელს უფორ- 

მდება, როგორც განცდა გარკვეული ესთეტიკური ღირებულების 
მიღების შემდგომ. ამიტომ მას აუცილებელ პირობად მიაჩნია დშექპნას 
ეფექტების მთელი ისტემა, რომლის დანიშნულებაა ადამიანის ყუ- 
რადღების მაქსიმალური დაძაბვა და სტიმულის გამოწვევა (აღსაქმელ 
ობიექტთან აღმქქელის ადაპტაციის მომენტი “უნდა გამო? 2რ”; ეხოს. 

ესაა ესთეტიკური „ცდა, რომელიც იწვევს რეაქციას. ხდება ობიექტუ 

საშუალებათა რეალიზება (ფერი, ბგერა, ხაზი, ფორმა), მათი ელბა. 

ნაციებისა და სივრცულ-დროული ორგანიზაციის მიხედვით. პეპერი 

ხვდება, რომ #ის მიერ ამ თვალსაზრისით. მოძიებული საშუალებანი 
მექანიკურ–--ბიოლოგიურ ხასიათს ატარებს და საბოლოოდ აღიარებს 
მხატვრული ნაწარმოების იმგვარი მთლიანობის პრინციპს, რომელიც 
არაა მისი შემადგენელი ელემენტების ჯამი. 

პონიტივიზმის ზოგიერთი მოთხოვნა გარკვეულ ზეგავლენას ახ– 
დენს მხატვრული კრიტიკის როლის განსახღვრისა და კვლევის ხერ- 
ხების სამუალებათა არჩევის დროსაც. 

მხატვრული ტექსტის ღირებულება განიზომება ადრესანტთან 
მიმართებაში, ტექსტისა და მკითხველის ურთიერთობის პროცესში 

და მის შემდგომ. მკითხველის გარეშე ტექსტი მოკლებულია მის მთა– 
ვარ ფუნქციას -- გადასცეს ინფორმაცია, აღძრას იმპულსები, ჩაითვა- 

ლოს ესთეტიკურ ობიექტად. 
ამ დროს მხატვრული კრიტიკის ზემოქმედებას თავისი მექანიზმი 

აქვს. რიჩარდსის ასრით, კომუნიკაცია, რომელიც ასოციაციურ კავ- 
შირთა განწყობას ემყარება, თითქმის ერთნაირად წარიმართება იმ 
შემთხვევაშიც, როცა კომუნიკატორი და «რეციეპიესტი Cგავსი გა- 

მოცდილების მატარებელნი, არიან. მაგრამ თუ მათი ინტელექტი მკვეთ- 

რად განსხვავებულია, მაშინ კომუნიკატორმა უნდა მონახოს საზუალე- 

ბა, კონტროლი გაუწიოს მკითხველის გამოცდილებასაც (წინააღმდეგ 

შემთხვევაში, იგი აღძრავს ნაკწარმოებისათვის უგვხო ასოვგიავიებს, 

რომელიც მისგან არ გამომდინარეობს). მხატვრულ ენაში ამ მხრივ 

მოძიებულია ის საშუალებანი გარკვეული ჩარჩოს ფუნქციას 
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რომ ასრულებს. მათ რიჩარდსი „ტიპურ იმპულსებს“ უწოდებს. 

ისინი ვიზუალური ან სხვა სახის გარეგანი რეაქციების აღმოცენებას 
ემსახურებიან (რიტმი, ინტონაცია, რითმა) და მკითხველის რეაქციას 
გარკვეული მიმართულებით წარმართავენ ამ საკითხების შესახებ 
მსჯელობა მეცნიერს კრიტიკისათვის აუცილებლად მიაჩნია, «ადგან იგი 
საშუალებას გვაძლევს გავარკვიოთ, თუ რა მხარე ემყარება ობიექტურ 
საფუძველს და რა პრის ნაკლებობიექტური; სად ჭარბობს რეფერენ- 
ტული მომენტი, ე. ი. უნარი რეფერენტული კავშირის დამყარები–- 
სა და სად არა. ყოველივე. ამის გათვალისწინება, რიჩარდსის აზრით, 
აუცილებელია, 

იმისათვის, რომ ქრიტიკოსმა მიაღწიოს ობიექტურობას –- სი- 
ზუსტეს, მას უნდა ახსოვდეს, რომ კრიტიკულ მსჯელობებში შესაძ- 

ლოა გამოიყოს ორი ტიპი: პირველი დესკრეფციული (რეფერენტუ- 
ლი) –– მიმართული ნაწარმოების იმ კომპონენტებისაკენ რომელიც 

ტექნიკურ, ფორმალურ ხასიათს. ატარებს, მეცნიერული შესწავლისა- 

თვის გარკვეულ ობიექტურ საფუძველს ქმნის და მეორე –– ემოტიური, 
საკუთრივ კრიტიკული, რომელიც შეიცავს გამონათქვამებს ღირებუ- 
ლებათა თაობაზე. 

ამგვარად, კრიტიკის მიზანს წარმოადვენს ესთეტიკური ობიექ- 

ტის მთლიანი სახის რეკონსტრუირება დამკვირვებლის თვალის, ·დე– 
ტალების არჩეცანის, ასოციაციური კავშირების დადგენისა და იმპულ- 
სების დიფერენცირების მეშვეობით. 

კრიტიკის შეფასების მთავარი კრიტერიუმი მკითხველის. ფსიქო- 

ლოგიური დაკმაყოფილებაა, მაგრამ თუ დავუშვებთ, რომ კრიტიკო- 
სის მსჯელობა მოკლებულია შემეცნებით ხასიათს, მაშინ შეუძლე- 
ბელი იქნება ვილაპარაკოთ კრიტიკის მეცნიერულ ბუნებაზე. 

ამგვარად, ემოტივისტებმა „გამოააშკარავეს“ კრიტიკის არამეცნი-_ 
ერული ბუნება და თვით შეეცადნენ მხატვრული კრიტიკის ახალი 
მეცნიერული თეორიის შექმნას. 

ემოტივისტთა შეხედულებებს, მის დადებით და უარყოფით მხა- 
რეთა გათვალისწინებით, სხვა მიმართულებით ეწერა განვითარება. 

მათ, ეპოქის. მოთხოვნების შესაბამისად, გარკვეული წვლილი შეიტა- 

ნეს „ახალი კრიტიკის“ ჩამოყალიბებაში, რაც ახალი ეტაპის საწყისი 

გახდა თანამედროვე მხატვრულ კრიტიკაში. 

„ახალი კრიტიკის“ ინგლისურ-ამერიკული თუ ფრანგული სკო- 

ლების წარმომადგენლებმა საბოლოოდ უარყვეს მხატვრული კრიტიკის 
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შემეცნებითი ღირებულება, ვინაიდან მხატვრული კრიტიკა თეალსახ- 
რისია, ხოლო თვალსაზრისი არის სუბიექტური. იგი შესაძლოა მრა- 
ვალმნიმენელოვანიც იყოს და ამიტომ ცვალებადიც –– დამოკიდებული 

ეპოქასა და საზოგადოებრივ ცხოვრებახე. ასეთ დარგს კი არ შეიძლე> 
ბა ჰქონდეს მეცნიერული ღირებულება: ნაწარმოები თავიLთავადია, 
ავტონომიური. ამიტომ მის კავშირს რეალობასთან არავითარი აზრი 

არა აქვს: „ესთეტიკური ფაქტი მხოლოდ ფორმაა, ფორმა და მეტი 

არაფერი“, -– აცხადებს სპინგარნი. მაშ, რას აქვს იმის უფლება, რომ 
ეფუძნებოდეს ჭეშმარიტებას? –– მეცნიერებას, რომელიც შეისწავლის 

ლიტერატურას, -- იტყვის როლან ბარტი. მართლაც, „ობიექტური 
კორელატის“ ფუნქცია მხოლოდ ენას გააჩნია. პმიტომ შესაძლოა, 
მხოლოდ იგი გახდეს შესწავლის ერთ-ერთი ობიექტი. ლიტერატუ- 
რისმცოდნეობის აზოცანაა შექმნნსს ლიტერატურის მორფოლოგია, 

რომელიც ისეთსავე მყარ კანონებზე იქნება დაფუძნებული, როგორც 

გრამატიკა, იარსებებს მეცნიერება ლიტერატურის შესახებ, აგებული 
მკაცრად განსაზღვრულ კანონებსა და ლოუჯიკურ წესებზე, რომლის 
მიზანიც უნივერსალურ ფორმათა შესწავლა იქნება. 

სინამდვილე „აღნიშნულია, ლიტერატურა -- „აღმნიშვნელი“. 

მეცნიერება ლიტერატურის შესახებ კი სწორედ იმით განსხვავდება 

კრიტიკისაგან0, რომ ეს უკანასკნელი აღმნიშვნელისათვის განსხვავე–- 
ვებულ აღსანიშნებს ეძებს, მაშინ როცა საჭიროა ორიენტაციის აღება 
თვითონ აღმნიშვნელზე ანუ. 'ნაწარმოებზე, მისი კპანონზომიერებების 
კვლევაზე. ლიტერატურა ორგანიზებული „ფორმაა და სწორედ ამ მი- 
მართებით უნდა გახდეს შესწავლის ობიექტი: „კრიტიკა არ არის მე– 
ცნიერება. მეცნიერებამ უნდა განიხილოს (განსაჯოს) აზრები, კრიტი–- 
კა ქმნის მათ“.–-წერს რ. ბარტი წერილში „კრიტიკა და ჭეშმარი- 
ტება“, 

რა თქმა უნდა, ამგვარი გაგება -გამოიწეევს წმინდა ფორმის შეს–- 
წავლას. თუ ტექსტის შიგნით. ამოსავალი გახდება მხოლოდ ფორმისე- 
ული ელემენტების მიმართებების ანალიზი და არა აზრისა, როგორც 

ფიქრობდა რ. ბარტი, ლიტერატორები უნდა დაემსგავსონ იმ ლინ- 

გვისტებს, რომლებიც სწავლობენ სიტყვათა მორფოლოგიას და არა 

მათ მნიშვნელობებს. ბარტის თეორიის გავლენით იქმნება არაერთი 

მეცნიერული დებულება. გრძელდება კვლევა ახალ-ახალი ასპექტებით, 
მონათესავე დარგებთან. მჭიდრო ურთიერთობის შედეგად შემოდის ახა–- 
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ლი მეცნიერულ მეთოდები. ეს თანამწრომლობა იმას იწვევს, რომ 
საკუთრივ ლიტერატურისმცოდნეობითი პრინციპები (რომელთაგან 
უამრავი საბოლოოდ დაუზუსტებელი აღმოჩნდა, რათა გატოლებოდა 

ზუსტ ბეცნიერულ საფუძვლებზე დაფუძნებულ დისციპლინათა პრინ- 
ციპებს) თითქოს კარგავს დამოუკიდებელ ხასიათს, დღეს ლიტერა- 
ტურისაცოდნეობის დამხმარე დარგებად ითვლება: სემიოტიკა, კო- 
მუნიკაციის თეორია, სტრუქტურული პოეტიკა,ა ტექსტის თეორია. 

მათ შორის საერთო საფუძველს ქ-ნის ტექსტის ანალისის მეთოდთა 
სისტემა. ამ თვალსაზრისეთ, გამონაკლისს არც პოეტური სემანტიკა 

წარმოადგენს, რომელმაც შესაძლოა განმსასღვრელი როლი შეასრუ- 
ლოს ლოგიკური სემანტიკის ზოგიერთი ისეთი საკითხის დამუშავება- 

ში, რომელთა გათვალისწინებაც აუცილებელია, 

2 რეფერენტის ცნების შემოტანა პოეზიაში: 
ფორმალურ ენათა სემანტიკურ გამოკელევაში რეფერენე 2, ს განსახღვ– 
რავენ, როგორც მსჯელობის ობიექტის მიმართება“. 5იშანთან. ამ აზ- 
რით, რეფერენტის გაგება დაკაჯშირებულია ჭეშმარიტეაის ფასთან და 

იგი (რეფერენტი) იგივეობრივია დენოტატისა (63). 

პოეტურ მეტყველებაში ეს შესაბამისობა ირღვევა, რადეა9%? სიტ- 
ყვათა რეფერენტული კავშირები პოეტურ სახეში მათ დენოტატზე 
დამოკიდებული არ არის. ამიტომ ჭეშმარიტებითი ფასის დონეზე 
პოეტური სახის. ობიექტურობაზე ორიენტაციის აღება, მეტი რომ არა- 
ფერი ვთქვათაით არაკორექტულია ამის მიუხედავად, -ლიტე- 

რატურისმცოდნეობაში არის ცდები რეფერენციის ცნების აღცილე- 
ბელი მისადაგებისა პოეტურ ხატთან, რათა ხელოვნურად იქნეს გა- 

მართლებული ფორმულა: „ხელოვნება ცხოვრების სარკეა“. მხედვე– 

ლობაში გვაქვს ნ. ბალაშოვის გამოკვლევა: „რეფერენციის პრობლე- 
მა პოეზიის სემიოტიკაში“ (14). 

აღნიმნული ნაშრომის ავტორი დიდ ადგილს უთმობს ილუსტრი- 
რებას ორი სქემისა, რომლებსაც ერთვის ვრცელი. ახსნა-განმარტება 

პირველი ნახაზი მაჩვენებელია „ჩვეულებრივი რეფერენტული კავ- 
შირისა4, ხოლო მეორე -– „რეფერენტული კავშირისა პოეზიაში“; ეს 

«უკანასკნელი პირველისაგან განსხვავებულია, რაც ჩამოყალიბებუ- 

ლია მეცნიერის შემდეგ განმარტებაში: 

“ ცს იხარი ვაი Iიი001 ეგ ა)03I)ბის: ლვყემეყესს» 280%6LXVI- 

M82X1L0C0 სმIII0:2I8/IC11ILI 61C XX 09I02Vყ.0-6MCMV) (08834 LL 2CX0»L6M0 

V00I2)7 098+>1I0IC#| M. :0114:0X-2LCIC91 (8320MMC9M=%CX8ILCM, 90 28001 11M271%ხ» 

XX გხისლო, II 2Xი0ე)ი8.1ლოიC 8 530M“ 3აისიიისა 07ეტ3M2 8 
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I)ი§VIM051:4C10M ი(3MCIMCVIIII «რეე0902, 40V რო:რიილოები 03923 
06%IVM0, 009M» (გვ. 161) ან: «ნ.23M/0I(80 მ8Mლ06M06 +VI0 5ა-ICIIM06C 
ფცვ3-მI"M000M0ი8M «:IMLმIV240MVIX IL2 ი9IC. 2 XMMIIხ VმCVI9I0 ი IM6C- 
იიისი თლილუმს «ეიზ0M»ლწყილ» 01ი20XლMIV, I00:IXCი30MI06 
“იც ხMი:231110V/ სIIსMIM II 2CIXCსაXCIX8მIM. VII0C5 სხ 1M00IM0MხMრ0 ი0M0C ილილეეIხ 
09010IIIM(სIIMV 8 ხსი 8312აIIი0C0-0. M0MMM0C»;0მ, C71CIVCI #2 ხე. 2 IMCXIV 
'გლე“მ/ამVIIIIIMII. CწნეიMI MI 3 იხელ0MIIსIMI  მიიხგის თ:VVიV 
სხიუი #(CXლCMხ, +7ი90)IIMI ივ ანმIIIM6ეI0I%0 IნI0II0ICIIMI, III06#VXCMXI6CIV6C 
IIMMMCI 8 I:01000M MMM010 +6ხ ულილიხყიულიხსაი “მM0I X2/0.20(-0ს, 
%მIC (6 (CI=V21IMMCM (0. CVIIC22I8VI0ILVM 8 0იMლ) CილIთი0ილ#0700. 
CCMიი I 25ე1XIIIIMIL XX I8:10IIVCV0 /MMX2 I(3000-2XC20709 IM6C VI0MLM0, 
მ, 8ს0ჩ:მ70ე21%-ხ. საეგმ88. I(00M-I1IM90CII, «/MI8 220 ხI» I00IMCMI90CIXC#. 8 
XVაCI0200780112M  300Iე)000#CIII2I მიე თღო0იმ, M20700 გ. IMIIII( გI- 
M0L0 IICMVCC+6მ, #0M003II10იმ2 (0I MმCII) # V #0931მ). CVICM7ი 
ჩაილს, ცაო IIIX 8. (I0I=Mს «თ«0VCIიV “სმI0”ი «ნიო ა, LM6 
(000ცეიუ!8)ა. კოყიი % უმ  საICX0IIICაIV (0080MV  +CIICMIV. 
0თ”ეეჰალ აე 0:VIIთენვწტ0წ9 6 ი9M9, «მ I20000X0780M თი200გმ- 
308ეIIIIს, ძს0ხ MC07C)C) IL8X0:1იVI26 II სმიეX0უიIს IIმX0უსIC#ი 8 
0I)ლი ICI ძი0ე0ლესეI9, გ სბ #ი00788იე”სIხი. I10370M), X04% 
M1%73LMCმ, „მI0IX0ICMIVMIმ2 0197 9VხI, (52I:CII86CIMIIIხI. MI/MCIVCI 00001060LV406 
0600C)2%9IIII60, 703900 0 020109 209II0IMV .CIIMIIICმMIIII0 '6C70Cღიც CIIIMსIM 
5I3სIM0M (14, 161169)». 

ესოდენ გრძელი ციტატის ბოხმობ> იმიტომ დაგეჭირდა, რომ 
თვალნათლივ გამოკვეთილიყო. პრინციპული “ხასიათის საკითხები. 

ცნება „რეფერენტი“ ბალაშოვთან უფრო ფართოდაა გაახრებული, 
ვიდრე ეს მიღებულია. კერძოდ, ამ ცნების შიგნით შემოტანილია ისე– 

თი ობიექტები, რომელნიც თავისი ბუნებით ექსტენსიურნი არ არიან, 
მაგრამ თუ გავითვალისწინებთ, რომ „რეფერენტი“ ჩვეულებრივ 

„ობიექტის“ სინონიმად იხმარება, ადვილად დავრწმუნდებით, რომ აქ 

რაღაც შეუსაბამობაა: სიტყვის ექსტენსიურბა მახასიათებლებმა არ 

შეიძლება არაექსტენსიური ობიექტები დაიტიოს. მსგავსი მსჯელობა 
საკამათოა ლოგიკური თვალსაზრისით მაინც. მაგალითად, რა ჩაითვ- 

ლება სიტყვ „ადამიანი“ «ეფერენტად -- ადამიანთა სიმრავლე 

(კლასი), თუ თვისება –– „იყო ადამიანი“. ბალაშოვის მიხედვით, ორი- 

ვე განმარტება მისაღებია. მაგრამ ეს რომ ერთი და იგივე არ არის, 
ამაში ადვილად დავრწმუნდებით: „ადამიანთა კლასი ემთხვევა კლასს -– 

„უფრთონი და ორფეხნი,, მაგრამ თვისება-- „იყო უფრთო და 

ორფეხა“ განსხვავდება თვისერისაგან -- „იყო ადამიანი“, ბუნე.რივია, 

ისინი არ შეიძლება ერთდროულად შემოდიოდნენ ერთი და იზავე სი–- 

ტყეის მოცულობაში, ე. ი. იყვნენ ერთი სიმრავლის ელემენტები. სა- 
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ზოგადოდ კი მიღებულია, რომ პირველი, ე. ი, კლასი „ადამიანი“ წარ- 
მოადგენს რეფერენტს სიტყვისა „ადამიანი, ხოლო თვისება „იყო 

ადამიანი“, არის მისი შინაარსი. 
რეფერენტის ცნების ბალამოვისეული გააზრება შესაძლებელია 

გარკვეულწილად აიხსნას იმ პხალი განსასღვრების «ემოტანით, რო- 
მელსაც იწვევს სიტყვა „პოეტურის, დამატება. მაგრამ ადვილად 

“დავრწმუნდებით, რომ ეს ვერ იქნება მტკიცე არგუმენტი შემღგო+ი 

ამსჯელობებისათვის. თუ ცნება „პოეტური რეფერენტი“, როგოდრე 
სემოთ ვნახეთ, შეიცავს როგორც ჭეშმარიტ რეფერენტებს, ეც. ი. სი- 
ტყვის ექსტენსიურ მახასიათებლებს და ასევე იმათ, რაც არ არიჰნ 
ექსტენსიურნი, ფაჭტიურად წამლილია ყოველგვარი ზღვარი და გა- 

მოდის, Iრომ მას (ამ ცნებას) არ შეუძლია შეასრულოს თავისი და- 

ნომნულება სწორედ ამ უნივერსალური ხპსიათის გამო. მაგრამ თე, 
იგი მხოლოდ ინტენსიური მახასიათებლების მომცემია, მაშინ. ამ ცნე“ 
ბის შემოტანა სრულიად ზედმეტი ყოფილა, რადგან უკვე არსებობს 
„კონცეპტის“ გაგება, ხოლო ტერმინი, რომლის შემოტანა ფაქტიურაღ 

ინფორმაციას არ იძლევა (გარდა ისეთი ტრუიზმისა, როგორიცაა: 
„პოეტური რეფერენტი არის კონცეპტი“ და ა. შ.), უახრობაა. 

ეს გაურკვევლობა არ წარმოიქმნებოდა, რომ §. ბალაშოვს გრქე- 
ლი განმარტებანი კი არ მოეცა სქემების სახით (რომელიც, საზოგა- 

დოდ, ფაქტის ილუსტრაციას ემსახურება და მოკლე ია მტკიცების 

ძალას), არამედ შემოეტანა ზუსტი დეფინიციები, რათა 'მესაძლებელი 
გამხდარიყო მსჯელობა ცნებების გამოყენებით. 

ამასთან, წარმოსახვისათვის სნ. ბალამოვს საუკეთესო შემთხვევაში 

გამოყოფილი აქვს ადგილი: „)1I8VX-+“0CX 01VI6IსმIხX 1060M#761MM9X 

8IIM80C0M008 8 Cი6MIს 6MM0M79“.- ამგვარმა მიდგომამ შესაძლოა სრუ- 
ლიად შეცვალოს და დაამახინჯოს მხატვრული ქმნილების არსი. 

ძნელი დასაშვებია, რომ საგანსა და სახელს შორის არსებულ 
ურთიერთმიმართებათა დონეზე სინამდვილესთან მხატვრული შემოქ- 
მედების კავშირის დამტკიცება შევძლოთ, თუნდაც ეს კავშიოები მათ 

შორის უამრავი კლაკნილი ხახისა და ელიპსოიდის საშუალებით გა- 

მოვხატოთ. 

საკითხის გადაწყვეტის დროს მთავარი ის კი არ არის, რომ არ- 

სებული დაუპირისპირდეს არარსებულს, არამედ უნდა გავითვალის- 

წინოთ, რომ ასახვისას იქმნება ისეთი სააზროვნო ხიდი, რომლისაგან 
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მთლიანად ხდება დამოკიდებული პოეტური ხატის ბუნება, მისი სი–- 

ნამდვილესთან მიმართების ხარჯზე. 
რეფერენციული კავშირების ძიება, ამ ხატის გაობიექტურების 

ცდა წარმოუდგენელია და პოგტური სემანტიკისათვის დასაშვებია 

მხოლოდ კონცეპტუალურ დონეზე, წარმოსახვას სჭირდება არა მხო- 
ლოდ ნიშანი ან ნიმანთა ერთობლიობა, არამედ ის, რცასაც ეს ნინა5ი 
(ფრეგეს ტერმონოლოგიიუ) აღნიშნავს და გამოხატავს, ამ უკანასკნელს 
კი კონცეპტი ჰქვია. 

მხატვა.ული სახის სინამდვილესთან “ურთიერთობა საძიებელია 

არა ჭეშმარიტებითი ფასის დადგენის დონესე, არამედ –– კონცეპტუ- 
ალურის. სწორედ “1 ემიჯნება ერთმანეთს მხატვრული და მეცეი- 
ერული სფეროები, რომელთაგან პირველს უნარი აქვს არა მხოლოდ 

აღწეროს ობიექტურად არსებული, არამედ წარმოსახოს. მარტო შე- 

მოქმედს ძალუძს მისწვდეს ჯერ კიდევ გაუცნობიერებულ შრეებს, 

შინაგან პლასტებს და შექმნას სრულიად ახალი ხედვა, მას) ხელეწიფე- 
ბა ასახოს ის, რაც არ ჩანს, გამოხატოს. ის, რაც არ ითქმის, გვაგრძაო- 

ბინოს ის, რისი წვდომაც მხოლოდ აღქმით შეიძლება. 
3. ახალი საზრისის ძიება: აქვს თუ არა პოეტურ სახეს 

მატერიალურ სამყაროსთან კავშირი? რა თქმა ონდა, აქვს. ამ შემთა- 

ვევაში მთავარი ის კი არაა, რა სახისაა იგი, არამედ ის, რომ ეს კავ-- 
შირი არსებო2),, 

ტექსტი ავტორისა და მკითხველის დიალოგის წარმმართველია. 

იგი გამაშუალებელი რგოლია საწყისსა (მწერლისეული წარმოდგენა) 
და ბოლო. (მიმღების წარმოდგენა) მიზნებს შორის, მაჯრამ ამ პრო- 

ცესში უხილავად მონაწილეობს კიდევ. ერთი აუცილებელი წევრი. 

ესაა სინამდვილე, ირგვლივ არსებულ საგანთა მომცველი ობიექტური 

სამყარო. იგი საწყისი და საფუძველია ორივე სახის წარმოდგენისა 

(სხვანაირად იხინი -- ავტორი და მკითხველი –– ერთმანეთს ვერ გა- 

უგებე5). 
სინამდვილის დაახლოებით ერთნაირი აღქმის გარეშე შეუძლებე- 

ლი გახდებოლა კომუნიკაციის პროცესის არსებობა (ტექსტსა და სუ–- 

ბიექტებს მორის რომ წარიმართება). :· 

მხატვრული ტექსტი რამდე5 '5იმე, ფუნქციას ასრულებს, რომელ- 

თაგან მთავარია ის, რომ: 

1. ტექსტი ინფორმაციის მატარებელია. მას აქვს საკღთარი საზ- 

რისი და იგი თვისებრივად განსხვავებულია მის შემადგენელ ელე– 
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მენტთა საზრისებისაგან (სხვადასხვა სიბრტყეებში: სიტყვის, წინადა- 

დების, ფრაზის, მიკროთემის, თავების და ა. შ. დონეზე). 
2. იგი მედგება კონტექსტებისაგან (ვიწრო და -ფართო მწიშვნე- 

ლობებით). კონტექსტი კი მხატვრული სახის არსებობას განაპირობებს 
და მისი (კონტექსტის) ერთ-ერთი მთავარი ფუნქციაა მხატვრული სა- 
ხის რეკონსტრუქცია. 

ხელოვნების ნიმუშების ძირითადი ნიშანია წარმოქმნას ახალი 
საზრისი. ახალ საზრისს კი ხელოვნებაში ის თავისებურება ახასია- 
თებს, რომ იგი თავისი შემადგენელი ნაწილების ჯამი არ არის და 
კონცეპტუალურ დონეზე მოიცავს ვარიანტულ შესაძლებლობათა თით- 
ქმის უსასრულო რაოდენობას, 

ამდენად, "გამოდის რომ. ახალი სახრისი ცვლადი სიდიდეა. სწო- 
რედ ეს ცვლადი სიდიდეა ესთეტიკური ღირებულების მატარებელი, 

რა იწვევს ახალი სახრისსს ცვლადობა” რა თქმა უნდა, ის 
ცვლადი კომპონენტი, რომლისგანაც წარმოიშობა იგი. ესაა მხატე– 

რული სახე. 

ზემოთ აღნიშნული იყო, რომ მხატვრული სახე ყოველთვის ვერ 

იქნება თავისი თავის იდენტური, ეს მისი არსებობის წესია. დებულე- 
ბა სადავო არ გახდება, თუ გავითვალისწინებთ, რომ მხატვრული გა- 
მოთქმა ყველაზე ხშირად სემანტიკური ფუნქციის გადანაცელებით 
მიიღწევა, ე. ი. მ»შინ, როცა ერთი ობიექტი გამოიხატება არა თავისი 

პეშმარიტი რეფერენტისათვის მისადაგებული სახელით (კავშირი აღ- 

სანიშნსა და აღმნიშვნელს შმორის არაა პირდაპირი), არამედ ჩანა- 

ცვლებულია მეორე ობიექტის სახელით, იმ პირობით, რომ პირველის 

რეფერენტი მეორის რეფერენტთან რაიმე, კავშირში უნდა იყოს და 

სემანტიკურად “გავდეს მას, ან იყოს მისი სინონიმი. 

დავუშვათ, გვაქვს ობიექტები ე ლდ 0 (რეფერენტი), 
ჯ + 

მათი სახელები M და MI (სახელდება), 

1 '. 
და კონცეპტები IX და ICI (წარმოდგენი– 

თი ხატები), 

მათ “მორის მყარდება სხვადასხვა ტიპის კავშირი, გაგრამ მხატვრულ 

სახეს ვღებულობთ მაშინ, როცა ობიექტების არსებობასთან ერთად 

აზროვნებაში შენარჩუნებულია მათი კონცეპტები, მაგრამ შეცვლი- 
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ლია სახელდება. ეს იწვევს კავშირთა გადანაცვლებას. C უკავშირდე- 
ბა M#-ს, არა M-ის გავლით, არამედ VMI-ისა, და 0-ს არა 
M-ს გავლით, არამედ M1-ის. 

მოკლედ რომ ვთქვათ, სახელდებების შენაცვლება ამრუდებს 
პირდაპირ კავშირს რაც საზრის-წარმოდგენათა სემანტიკური ვე– 

ლის ცვლილებასაც იწვევს. : 
ამასთან, =ნდა გავითვალისწინოთ ისიც, რომ ჩვენს მიერ აღებუ- 

ლი ორწევრადი მაგალითი უმარტივესი. მხატვრული სახე უფრო. 
მრავალწეგრიანია, შესაბამისად გაზრდილია მისი სახრისები, რაც, თა- 

ვის მხრივ, კიდევ უფრო ზრდის მხტვრული სახის განსხეავებულ 

ინტერპრეტაციათა შესაძლებლობას!. 
ეს ანალიზი «ადასტურებს იმას, რომ მხატვრული სახე დამოკიდე- 

ბულია როგორც ადრესანტის წინასწარ მომზადებაზე და განწყობაზი, 
ასევე ობიექტურ საწყისებზე, სიტყვის გარეგნულ მხარესა და სი- 

ტყვათშეთანხმე ბაზე. 
აქვე შეგვიძლია დავასკვნათ: პოეტური ფიგურის, როგორც სიმ- 

ბოლოს (ამ სიტყვის ფართო მნიშვნელობით) მხატვრული ფუნქცია 
იმამი მდგომარეობს, რომ მოგვცეს ადრე მოცემულ ჯსაზრისთაგან 

განსხვავებული საზრისი. 

  

I იგივე ხდება თარგმანის დროს. ორივე ენაზე სიტყვის კონცეპტები და რე- 
ფერენტები იღენტური უნდა იყვნენ. მათ ობიექტიც ერთი აქვთ, სახელდება კი 

სხვადასხვაგვარი. რატომ არ გამოდის თარგმანი იდენტური? 
თუ თარგმანით თითოეული სიტყვა ზუსტად გადადის მეორე ენაზე, მაგრამ 

არ ნარჩუნდება მისი საზრისი, მაშინ თარგმანი ყალბია, თუ სიტყვათა საზრისებს არ 

ვინარჩუნებთ, მაგრამ ნარჩუნდება მთელი წინადადების ან უფრო დიდი ნაწყვეტის 
საზრისი, მაშინ რა გარანტია გვაქვს, რომ ეს საზრისი სწორია? 

იდენტური თარგმანი შეუძლებელია, რადგან კავშირი ობიექტსა ღა კონციპტს 

შორის სხვადასხვა ენებზე მთლიანად ითიშება. იცელება სახელდებაც და კონ.:.ეჰ- 
ტებიც. ორმხრივი ჩანაცვლება წევრებისა, რა თქმა უნდა, განსხვაეებულ ვარიანტებს 
შექმნის. # არასდროს არ იქნება #7, რადგან წარმოდგენის სფერო სუბიექტურია. 
სუბიექტური კი მყარი არაა ის თვითონაა ცვლადი, დამოკიდებული განწყობაზე, 

გონებრივ მომზადებაზე, ენობრივ ფორმებზე (ენის თავისებურებებზე, სინტაქსზე 

და ა, შ.). 
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მხატვრული სახე მასში შემავალ სიტყვათა რაოდენობაზეც არის 
დამოკიდებული: სიტყვის დონეზე იგი არ არსებობს. წარმოიქმნება 
კონტექსტის და წინადადების დოდნეზხე (I საფეხური), სახეს იცვლის 
-მიკროთემის დონეზე (II საფეხური), ტექსტის დონეზე კი მეტასახედ 
გადაიქცევა (III საფეხური). 

მხატვრული სახე მხატვრული წარმოდგენაა. ეს კი სხვა არაფე- 

რია, თუ არა: მხატვრულის გამოხატვა ე. ი. თვითონ წარმოდგენა 
კი არა მხატვრული ან არამხატვრული (მექანიზმი ერთია), 
არამედ მხატვრულ სახეთაგან აღმოცენებული წარმოდგენა მხატვ- 
რული წარმოსახვის საშუალებას ქმნის. ეს უკანასკნელი თვისე–- 
ბრივად განსხვავდება პირდაპირი, რეფერენციული კავშირის მქონე 

წარმოდგენისაგა,„დ რადგან იდენტური კი არაა ობიექტისა, რო- 

მელსაც ის ასახელებს; არც იმ ობიექტისა, რომელიც წარმოდგენას 

იწვევს, არც მხოლოდ მათი ჯამია, არამედ თვისებრივად განსხვავე– 

ბული ისეთი სიდიდეა, რომელიც მხოლოდ სპეციფიკური სახის. (ე. ი. 

მხატვრული) აღქმისაგან შეიძლება წარმოიშვას, მხოლოდ მხატვრულ 

წარმოსახვას შესწევს უნარი, რომ მის შემადგენელ ელემენტთა ჯამი– 
საგან წარმოქმნას სრულიად ახალი თვისებრიობა (მაშინ როცა ლო– 
გიკური წარმოდგენა პირდაპირ კავშირებს ეფუძნება და მისი აბსტ- 
რაქციაც რაოდენობრივ მხარეს გულისხმობს, მასზეა დაფუძნებული). 

დასკვნის სახით კიდევ ერთხელ აღვნიშნავთ, რომ ხელოვნებას 
საქმე აქვს არა რეფერენტებთან, არამედ კონცეპტებთან. მხატვრული 
სახე არის კონცეპტი. იგი ახალი, იმ სახრის-წარმოდგენათაგან თვი- 
სებრივად განსხვავებული ერთეულია, რომელნიც მის შექმნაში მო- 
ნაწილეობენ. 

ხელოვნების დანიშნულება ამ ახალ საზრისთა წარმოქმნაა, მხა- 
ტვრული კრიტიკისა –- მათი ძიება. მეცნიერული, ლოგიკური მსჯე- 

ლობანი მოვლენათა, საგანთა და მათ წარმოსახვათა შორის არსებულ 
პირდაპირ კავშირს ეძიებენ. მათით დანიშნულებაა ჭეშმარიტ საზ- 
რისთა პოვნა, მხატვრული სახეებით აზროვნება კი ახალი, განსხვავე- 
ბული სახრისების ძიების უფრო რთული პროცესია და ამიტომაც 

თან ახლავს ესთეტიკური ტკბობა. ამ ტკბობის საიდუმლოება მხატე- 

რული სახის ბუნებაში ძევს. სიტყვა მხატვრული სახის საშენი მა- 

სალაა. პროცესი აქ იწყება, მხატვრული სახის შექმნით სრულდება 

და ამ დინამიკური სტრუქტურის გამოვლენასაც გულისხმობს (მეი- 

ლახი). შემოქმედებითი პროცესის თავისებურებაც მას ემყარება. 
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ცნობილია მოცარტის გამონათქვამი ხელოვნების სულის სიღრმეში 
წარმოქმნილ იმ უმაღლეს ნეტარებაზე, რომელიც წარმოიშობა დრო- 
ის თითქმის გამოუთვლელ შუალედში, როცა კომპოზიტორის გონება- 

ში სასწაულებრივად, ერთიანად აჟღერდება მთელი მუსიკალური 
თხზულება. 

ესაა მხატვრული წარმოდგენა, რომელიც ერთიანი ხატის იდენ- 
„ტურია. ამასთან, ეს იმასაც სნიმნავს, რომ ხელოვანის ხედვა (აღმქმე- 
'ლისეულისაგან განსხვავებით), პირუკუ მიმდინარე პროცესს წარმოა- 
-დგენს. ერთბაშად წარმოიქმნება ახალი საზრისი, შემდგომ კი მისი 
სიმბოლოებში გადატანა, მისი გაობიექტურება ხდება. იწყება სა- 
ხელდება იმ წარმოსახვისა, რომელიც წარმოდგენაში პირველად გა- 
მოკრთა. 

გზა აღსანიშნიდან ნიშნამდე ახალი საზრისის ძიებას გული- 
სხმობს. გზის ბოლო კი მშვენიერი ნათებაა, ის ესთეტიკური ტკბო- 
ბაა, რომელიც ახალი საზრისის მიღებით მიიღწევა.
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