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მ„კვყაLჯანფირაშე. ოთარ +იღაძის მსაფერული სისფემის სემიოლოგი1/ტი 
ასპეძფემი /სამეცნიერო ნამტომი/. თმ., 1999, 248გვ. 

ჩიგნი ეძღენემა ლიფერაფურის სემიოლოგიიის პრომლემემს. 

ღთარ ჭჯილამის რტომანემის მაგალითბე გამოკვლეულია 
ნიმნომტივ მოელენათა თავისემუყრემემი მსაფეტუოულ ფეძსცში. 

ნაჩვენემია ენის, ცნომიეტემისა ია კაულღფუტის საერთო 

საფუმელემი სიმმოლღიზაციის პროცესში ჩიგნი ლაუსმატემა 

ღიფეტაგურის თეორიისა ლა მსაფერული ენის პრომლემემით 

ლაინფეტესემულ მჯითსველს, სელს შეუწყომს ჰუმანიფარღ 

მეცნიერემათთ სფერიმი ინფერლატგომტივი )ვლევემის 

გაფართოჟუმას. 

ტხიცენზენფემი: 

ფილოლოგი1/ტ მეცნიეტემათა ლოძცოტი, პროფესორი ბურამ კიკნაშე 

ფილოლოგიწრ მეცნლეტემათა ლოძფოტრტი, პროფესორი ბაბა ამბიაჯნიძი. 

ტელაძფორი ფილოლოგიურ მეცნიერტემათა ლოძფოტი, 

პტოფესოტი მიხეილ ძუტლიანი 

  

ფინანსთა სამინისფროს საწარმო საგამომცემლო-–პოლიგრაფი1ლი 

გაურთიანემა. იტ.ამაშიძის ძ. M070.



ავტორისაგან 

მრავალი ტიპის საკომუნიკაციო „ენების“ წარმოქმნამ უკა- 

ნასკნელ ათწლეულებში ნიშნობრივ მოვლენათა რეგულარული 

შესწავლისა და კლასიფიკაციის აუცილებლობა. განაპირობა. 
ენის, ხელოვნებისა და კულტურის მოვლენებზე გლობალური 

სიმბოლურ-ნიშნობრივი კონცეპციის გავრცელება დლეს ერთგ- 

ვარ „დროის ნიშნადაა“ აღიარებული. ლიტერატურის სემიოლო- 

გია იკვლევს მხატვრული ენის იმ ასპექტებს, რომლებიც განუ- 

ყოფელია კულტურული კომუნიკაციების ზოგადი პრობლემატი- 

კისაგან. ამავე დროს, მას მეცნიერულ ინტერესთა საკუთარი 

სფეროც გააჩნია: ენა ისევე როგორც ადამიანის სულიერი 

მოღვაწეობის ყველა ფორმა, სიმბოლური ხასიათისაა. იგი წარ- 

მოადგენს მწერლის მსოფლმხედველობრივ-ფილოსოფიურ და 

მხატვრულ-ესთეტიკურ შეხედებულებათა ერთგვარ მოდელს, 
მხატვრულ-ენობრივ ნიშანთა სისტემას რომელიც დეკოდირე- 

ბას, ახსნასა და ინტერპრეტაციას მოითხოვს. 
ენა, როგორც ყოფიერებისეული არსის გამოხატულება, სიმ- 

ბოლურად ასახავს ნაციონალური და ინდივიდუალურ მენტალი- 
ტეტის ყველა იმ ინტენციას, რომელიც მასში გაუცნობიერებ- 
ლადაა ჩალექილი. ამდენად, სემიოლოგიურ მეთოდის გამოყენე–- 

ბისას კვლევის არეალში ექცევა ის კულტურული კონტექსტიც, 
რომელშიც ნიშანთა ესა თუ ის კონკრეტული სისტემა დამუ- 
შავდა. ამ თვალსაზრისით, ოთარ ჭილაძის ტექსტებში ზუსტად 
აისახა ეროვნული შემოქმედებითი ცნობიერების ძალისხმევა, 
გადაელახა გაბატონებული იდეოლოგია ნაციონალური 
ცნობიერების ფუნდამენტური ფორმით, რომლის ყველაზე აქტი–- 
ურ და მებრძოლ ფორმასაც ენა წარმოადგენს. ჭილაძის ენობ- 
რივ-ესთეტიკური სისტემის წესრიგში, ენის გრძნობადი ფენე-



ბის გააქტიურებასა და მნიშვნელობათა არეალის გაფართოება- 

ში, ერთი სიტყვით, ენის დიდ სიმბოლურ ენერგიაში გარკვევით 

იკითხება ფასეულობათა აღდგენისა და გადარჩენის ზოგადე- 
როვნული ცნობიერებითი ინტენცია. 

ჩვენთვის ძალზე საინტერესო იყო იმ კონკრეტული სფერო- 

ების კვლევაც, რომლებიც წარმოდგენას გვაძლევენ ეროვნული 
მსოფლაღქმის თავისებურებებზე, მაგალითად, დროის და სივრ- 
ცის განსახიერების ხერხები, რადიკალური ოპოზიციათა გადა- 
ლახვის გზები და ა.შ. მათი საშუალებით შესაძლებელი ხდება 
კულტურის ტიპის განსაზღვრა, რამდენადაც კულტურის ტიპი 
დგინდება არა მხოლოდ მის ერთიან ზოგად სტრუქტურაში 

შემავლი საერთო ელემენტებით (მაგალითად, დრო–სივრცე, 
ოპოზიციები, არქეტიპულ-მითოლოგიური სტრუქტურები, 

თხრობის ლოგიკური მოდელები და ა.შ.) არამედ იმითაც, რაც 

თავისთავადი და ინდივიდუალურია ცალკეული კულტურების 
ყოველ „ენაში“. 

ცნობილია, რომ ათწლეულების მანძილზე გაუზიარებელი და 
აუთვისებელი რჩებოდა დასავლური მეცნიერული აზრის ის 

მიღწევები, რომლებიც ვერ თავსდებოდა საბჭოური იდღეოლო–- 

გიის ჩარჩოებში. მეცნიერული იზოლაციის მძიმე პირობებმა 

მეტ-ნაკლებად თავისი დაღი დაასვა ქართულ ლიტერატურათმ- 

ცოდნეობასაც, მათ შორის, თანამედროვე ლიტრატურული პრო- 

ცესების კვლევას. ქართული ლიტერატურის როგორც თანამედ- 

როვე, ისე კლასიკური ნიმუშების ხელახალი წაკითხვა და მეც- 

ნიერული შეფასება დღეს უკვე შეუძლებელია ლინგვისტიკის, 
სოციოლოგიის, ფილოსოფიის, ფსიქოლოგიის თეორიულ მიღწე- 

ვათა გათვალისწინების გარეშე, რომელთა რიგში ენობრივ ნი- 

შანთა სისტემებს და კომუნიკაციის პრობლემებს ერთ- ერთი 
წამყვანი ადგილი უჭირავთ. 

ჩვენ მიზნად დაგისახეთ ნაწილობრივ მაინც შეგვეგსო ზე- 
მოთნახსენები ხარვეზი და კვლევა წაგვემართა დარგთაშორისი 
კვლევების გაფართოების გზით - სემიოლოგიის მიმართულე- 

ბით, რომლის მეცნიერული მიღწევები კომუნიკაციური პროცე- 
სების კვლევაში დლეს წარმატებით გამოიყენება სხვადასხვა 
სფეროში. ოთარ ჭილაძის რომანების მაგალითსე გადავწყვი- 

ტეთ დაგვემუშავებინა მხატვრული ინფორმაციის კოდირების 

პრობლემები ლიტერატურაში: ნიშანთა შეკავშირების, მათი 
პერესემანტიზაციისა და ახალ მნიშვნელობათა გამომუშავების,



კონოტაციური დონის გაღრმავების გზები და ხერხები, ერთი 

სიტყვით, ის მოვლენები რომლებიც წარმოდგენას გვიქმნის 

არა მხოლოდ ინდივიდუალური მხატვრული ენის თავისებურე- 

ბებზე, არამედ ზოგადად ენის, როგორც ცნობიერების სიმბო- 

ლური ფორმის მოქმედების მექანიზმზე. ნაშრომში გამოკვლე- 

ულია ალნიშვნის პროცესის სპეციფიკა ოთარ ჭილაძის 

მხატვრულ ენაში: ნიშანთა და მნშვნელობათა დაკავშრების 

გზები, იზომორფულ ნიშნობრივ სტრუქტურათა ინვარიანტები, 

მსხვილი სემანტიკური ბლოკების შექმნისა და დაკავშრების 

პროცესები. დახასიათებულია ტექსტის ფენოვა- ნი სტრუქტუ- 

რა, მისი ზედაპირული და სილრმისეული დონეები, დისკურსის, 

მხატვრული ფიგურების, მეტაფორის ჰერმენევტიკული და გა- 
მომსახგელობითი ასპექტები, შესწავლილია მათი ფუნქციები 

და ესთეტიკური ზემოქმედების საშუალებები. 

მნიშვნელობათა სიმრავლე, რომელსაც ენა აღმოაცენებს, 

ანთროპოლოგიური მოვლენაა და მისი ამოწურვა შეუძლებელია, 
ამდენად, მიზანშეწონილად ჩავთვალეთ კვლევის წარმართვა 
არა საბოლოო მნიშვნელობათა დადგენის მიმრთულებით, არა– 
მედ მათი წარმოქმნის, ინტეგრაციის, ინტენსიონალთა გამომუ- 

შავების ზხერხების აღწერის მიმართულებით. სემიოლოგიური 

მეთოდის არჩევანმა, რომლის უტყუარობა მოცემულ შემთხვევა- 

ში ჭილაძის ტექსტებზე წინასწარმა დაკვირვებამ განაპირობა, 
ბუნებრივად მიგვიყვანა ჰერმენევტიკამდე, როგორც ინტერპრე- 
ტაციულ მეთოდოლოგიამდე, რამდენადაც გაგება და აღნიშვნა 

წარმოადგენენ სულიერი მოღვაწეობის კორელაციურ აქტებს. 

ჩვენს მუშაობას წარმართავდა შესაბამისობებისა და ურთი- 

ერთმიმართებების დადგენის მეცნიერული ინტერესი საზოგადო- 

ებრიგ ცნობიერებასა და მწერლის ინდივიდუალურ ენობრივ 

სამყაროს შორის, ანუ იმ განწყობილებათა, შეხედულებათა და 
წარმოდგენათა, ლტოლვათა და მისწრაფებათა წარმოჩენის სურ 
-ვილი, რომლებიც ათწეულებს მანძილზე ეძებდნენ კალაპოტსა 
და გამოსავლს და რომლებიც მხატვრული ენის, როგორც ნი- 
შანთა სპეციფიკური სისტემის მეშვეობით გამოვლინდნენ. 

მანანა კვაჭანტირაძე



შესავალი 

ოთარ ჭილაძის რომანების სემიოლოგიური ასპექტების კვლევი– 

სას უნდა გავითვალისწინოთ საკითხის ორი მხარე: ზოგადფილოსო–- 

ფიური და ფილოლოგიური ფილოსოფიური მხარე უკავშირდება 

ჰერმენევტიკის ძირითად პოსტულატს, რომელიც მთელ სასიცოცხლო 

ცდას, გაგების პროცესის ზოგადყოფიერებისეულ და ფილოსოფიურ 
არსს უკავშირებს ენას. მხატვრული ენა ამ თვალსაზრისით წარმო- 

ადგენს განსაკუთრებული ინტენსივობის ენას, მისი მოქმედების გან– 

საკუთრებულ რეჟიმს, როცა რეფერენცია მიმართული არა მხოლოდ 
რეალობისადმი, არამედ არანაკლები ძალით - თვით ენის სიღრმისეუ- 

ლი სტრუქტურებისადმი. რომან იაკობსონი აღნიშნავდა პროზის ენის 

განსაკუთრებულ სირთულეს ამ თვალსაზრისით, რომელიც ,„პოეტი- 

კის წინაშე ძალზე სერიოზულ პრობლემებს აყენებს, როგორც ეს 
ჩვეულებრივ ხდება ენის გარდამავალი ზონის პირობებში. საუბარი 
ეხება გარდამავალ ზონას მკაცრად პოეტურ და მკაცრად რეფერენ- 
ციალურ ენებს შორის“. 

ლემის ფილოლოგიური ასპექტი უკაგშირდება ინდივიდუა- 
ლური მხატვრული ენის კვლევას - მწერლის შემოქმედებითი უნა- 

რის დახასიათებას ესთეტიკურ ნიშანთა სისტემის შექმნაში და ამ 

სისტემის ელემენტების დაკავშირების გზებისა და მეთოდების აღწე- 

რას. ეს უკანასკნელი გულისხმობს მხატვრული ფაქტის შეფასებას 

სემიოლოგიური მეთოდის პოზიციებიდან. 

სემიოლოგია, როგორც მეცნიერება ნიშნებსა და ნიშანთა სისტე- 

მებზე, ას წელზე მეტს ითვლის. მრავალგვარი ტიპის საკომუნიკაციო 

„ენების“ წარმოქმნამ უკანასკნელ ათწლეულებში ნიშნობრივ მოვლე- 

ნათა კლასიფიკაციის აუცილებლობა განაპირობა. ეს პროცესები 

უშუალოდ იყო დაკავშირებული XX ს-ის დიდ მეცნიერულ აღმოჩე- 
ნებთან, კულტურისა და მეცნიერების ინტერესთა სფეროების გაფარ–- 

თოებასთან, ჰუმანიტარული დარგების მიმართ კვლევის ზუსტი მე- 

თოდების გამოყენების ტენდენციასთან სემიოლოგიური კვლევების



არეალი გაფართოვდა და მის ობიექტად იქცა ის სფეროები, რომლე- 
ბიც მანამდე აღნიშნული მეთოდის ყურადღების მიღმა რჩებოდა. დღე- 
ისათვის სემიოლოგია თავისი იტერესის ობიექტებს სამ დიდ ჯგუ- 
ფად აერთიანებს: პირველი - ენისა და ლიტერატურის სემიოლოგია, 
რომელიც შეისწავლის და აღწერს ენასთან დაკავშირებულ მოვლე- 
ნებს, ანუ ენასა და ლიტერატურას იკვლევს ნიშნობრივ-სემიოტური 
ასპექტით; მეორე-ხელოვნებისა და სოციო-კულტურული სისტემების 
სემიოლოგია-ფერწერა, მუსიკა, არქიტექტურა, კინო, მოდა, რიტუა- 
ლები, წეს-ჩვეულებები და სხვ; მესამე, ცხოველთა კომუნიკაციები 
და ადამიანის ორგანიზმში ბიოლოგიურ კავშირთა სისტემები. 

ენისა და ლიტერატურის სემიოლოგია იკვლევს მხატვრული კო- 
მუნიკაციის პრობლემებს, რომელიც, თავის მხრიე, მოიცავს სინამდვი– 

ლესთან ავტორის დამოკიდებულების, ავტორი-რეციპიენტის ურთიერ- 
თობის ასპექტებს. მაგრამ მისთვის უმთავრესია ენისა და შემოქმედის 
კომუნიკაციის პრობლემა, ანუ კომუნიკაციურ-რეფერენციალური და 
მხატვრულ-ესთეტიკური ფუნქციების რეალიზაციის პირობებისა და 
ხერხების კვლევა შემოქმედებით პროცესში. 

ცნობილია, რომ ადამიანის სულიერი მოღვაწეობის ყოველი 

ფორმა სიმბოლურ ხასიათს ატარებს. ენა წარმოადგენს მწერლის 
მსოფლმხედველობრივ-ფილოსოფიურ და მხატვრულ-ესთეტიკური შე- 
ხედულებების ერთგვარ სიმბოლურ მოდელს, დაშიფრულ შეტყობინე- 
ბას, ნიშანთა სისტემას. ბწორედ ენობრივ–შემოქმედებითი კომუნიკა– 
ცის აქტში უკავშირდება სემიოლოგის როგორც მეთოდი ჰერმენევ– 
ტიკას როგორც მეთოდოლოგიას, რამდენადაც ეს აქტები, ერთის 
მხრივ დაშიფვრის კოდირების მეორე მხრივ კი-დეკოდირების, 

გაშიფვრის, სიმბოლიზაციის აქტებს წარმოადგენენ. 
სემიოლოგია თავისი კვლევის ობიექტად მიიჩნევს ტექსტს – აღ- 

მნიშვნელთა და აღსანიშნთა სისტემას, რომელთა შორის პირველნი 
არსებობენ ფაქტუალურად, მეორენი კი – ვირტუალურად. ტექსტი, 
როგორც ინტერპრეტაციული ლიტერატურათმცოდნეობის ობიექტი 
ჟარმოადგ ნიშან, რომელიც გლობალური აღსანიშნისაკენ 

ნიშანთა შეკავშირების ხერხების ღა მნიშვნელობათა გამომუშს- 
ვების პროცესის კვლევა წარმოდგენას გვიქმნის ოთარ ფყილაშის 

მხატვრული ენის რიგ თავისებურებებზე, შესაძლებლობას გვაძლევს 
გამოვყოთ იზომორფული ნიშნობრივი სტრუქტურები და დავადგინოთ 
მათი ვარიან გზები, შესაბამისობები, აღვწეროთ სემანტიკური ბლოკე– 
ბის შექმნისა და დაკავშირების გზები. ტექსტის, დისკურსის, მხატე– 
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პული ფიგურების თანმიმდევრული დახასიათება, როგორც ენის აქ“ 
უალიზაციის ველისა - შესაძლებლობას გვაძლევს გავაანალიზოთ 

მმანელოპათა ინტეგრაციის იერარქიული პროცესი. 
მხატვრული მთლიანობა იქმნება შინაარსისა და ასახვის პლანე- 

ბის რთული სინთეზით. თითოეული მათგანი, თავის მხრივ, ორი ფე- 

ნისაგან 
შედგება: სუბსტანციისა და ფორმისაგან. ეს ოთხფენოვანი სის- 

ტემა, რომელიც ლუი ელმსლევის გლოსემატიკურ მოდელს ეყრდნო- 
ბა, სხვადასხვა ტიპის შინაარსობრივი და ფორმალური სტრუქტურე- 

ბის ფუნქციურ შესაბამისობას წარმოადგენს. მნიშვნ; შექმნა– 
ში როგორც სუბსტანციის, ისე ფორმის დონეზე მონაწილეობენ: სიუ- 

ჟეტი და კომპოზიცია, დრო-სივრცის, თხრობის ლოგიკური მოდელე- 
ბი; ოპოზიციები, პერსონაჟები სხვადასხვა „ტიპის მითოსური 

სტრუქტურები: არქეტიპები, მითოსური სიუჟეტები, მითემები, მითოი– 

დები. 
ჩვეულებრივ, როგორც ზოგადკულტურული, ისე ინდივიდუალურ 

ნიშანთა სისტემების ჩამოყალიბება ყოველთვის უკავშირდება გარკვე- 
ულ ისტორიულ სიტუაციას. 70-80-იანი წლების "სინამდვილეში 
ქართული რომანის უჩვეულო აღმავლობა გამოხატავდა ეროვნული 
ცნობიერების მზადყოფნას, გადაერჩინა კულტურულ ფასეულობათა 
სისტემა, ამდენად, ოთარ ჭილაძესთან, როგორც ამ პროცესის ერთ- 

ერთ ყველაზე აქტიურ მონაწილესთან, აღნიშვნის პროცესი 

წარმოადგენს შენახვისა და გადარჩენის აქტს, ანუ 

მსოფლმხედველობრივად გაპირობებულ და მხატვრულ "სტილში 
ტრანსფორმირებულ სისტემატურ პრინციპს.



თაჭიL მეთოდი და მეთოდოლოზია 

1L სემიოლოგიური შეთოდის ზოგადი დახასიათება 

მას შემდეგ, რაც სტოიკოსებმა პირველად მიაქციეს ყურადება 
ნიშანს, როგორც მოვლენას და იგი ორმხრივ ურთიერთობად გამოაც- 

ხადეს აღსანიშნსა და აღმნიშვნელს, აღნიშვნასა და გაგებას, ბგერით 
მეტყველებასა და ობიექტს (საგანს) შორის, - ფილოსოფოსებსა და 
ლოგიკოსებს არაერთხელ გამოუხატავთ თავიანთი დამოკიდებულება 

ამ მოვლენის მიმართ. ჰუმბოლდტი ბგერისა და შინაგანი ენობრივი 

ცნობიერების ამ ორმხრივ ურთიერთობას ადამიანის აზროვნების გან- 
ვითარების პირობად მიიჩნევდა (1. 

სემიოლოგია წარმოადგენს მეცნიერებას ნიშნებზე და ნიშანთა 
სისტემებზე. იგი აერთიანებს ცოდნის ყველა მიმართულებას იმ მოვ– 

ლენებზე, რომელთაც „ნიშნობრივს“ ვუწოდებთ, ნიშანთა იმ სისტე- 

მებზე, რომლებიც ენებს ქმნიან. დასავლეთევროპელი და ამერიკელი 
მკვლევარები სემიოლოგიური მეცნიერების შექმნას ჩ. მორისის, ფ. 

დე სოსიურის სახელებს უკავშირებენ (2) პირველობის საკითხის 

გარჩევა ჩვენს მიზანს არ შეადგენს, მაგრამ უნდა ავღნიშნოთ, რომ 
სემიოლოგიის დაფუძნებასა და განვითარებაში ზოგიერთი მათგანი 

იდეის წამოყენების დონეზე მონაწილეობდა, ზოგი - ლოგიკურ-ფი- 
ლოსოფიური, ზოგი კი - კონკრეტული კვლევებისა. სემიოლოგიის, 
როგორც მეცნიერების ჩამოყალიბებასა და განვითარებაში მონაწილე- 

ობა მიიღეს როგორც ფილოსოფოსებმა ისე ლეინგვისტებმა, 

მათემატიკოსებმა, ლოგიკოსებმა, ლიტერატურათმცოდნეებმა და ფსი- 

ქოლოგებმა. 

ნიშნები ფუნქციონირებენ არა მხოლოდ ლიტერატურაში, არამედ 

ხელოვნების სხვა დარგებსა დღა სოციო-კულტურულ სისტემებში. 
ნიშნების მოქმედებისა და გაგების არეალი საკმაოდ ვრცელი და მრა- 

ვალფეროვანია, რამდენადაც ხელოვნების დარგებიც და სოციო-კულ- 
ტურული მოვლენებიც მიდრეკილნი არიან შექმნან თავიანთი საკომუ- 

ნიკუაციო ენები, ანუ ნიშანთა სისტემები, რომლებიც მიზნად ისახა– 
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ვენ გარკვეული ტიპის ინფორმაციის გადაცემას. დღეს ლაპარაკობენ 
კინოენაზე, არქიტექტურის, რეკლამის, მოდის, რიტუალის ენაზე. ენის 

ცნებას სემიოლოგია ორი სახით იყენებს: ფართო გაგებით, როგორც 

ცნობიერების ზოგადსიმბოლური ოპერაციების გამოხატულებას და 

გიწრო მნიშვნელობით, როგორც სამეტყველო ფუნქციას. 
ჭილაძის მხატვრული ენის განხილვისას ჩვენ ვაპირებთ ენის 

ცნების ორივე გაგებას დავეყრდნოთ, ამდენად, მიზანშეწონილად მიგ- 
ვაჩნია, ანგარიში გავუწიოთ მის მხატვრულ სისტემაში შემავალ იმ 
წარმონაქმნებსაც, რომლებიც თავისთავად მნიშვნელობას ატარებენ, 

ანუ წარმოადგენენ არა ლინგვისტურ, არამედ ფსიქოლოგიურ, სოცია–- 

ლურ, კულტურულ, ეთნიკურ, ისტორიულ ნიშნებს. ისინი, როგორც 

პირველადი მნიშვნელობების მატარებელნი, ტექსტში შედიან პერესე- 
მანტიზირებული სახით, ანუ გვევლინებიან სხვა მნიშვნელობათა ნიშ- 

ნებად. 

ენისა და ლიტერატურის სემიოლოგია შეისწავლის საკუთრივ 
ენის გამოვლენის სფეროებს: ტექსტს, თხრობას, დისკურსს, იკვლევს 

ნიშნობრივ მოვლენებს პროზაში, პოეზიაში, სიტყვიერ ფოლკლორში 

და ა.შ. „პოეტიკა, - წერს რომან იაკობსონი, – ისევე ამუშავებს მეტ- 

ყველების სტრუქტურათა პრობლემებს, როგორც ხელოვნებათმცოდ- 

ნეობა –- ფერწერულ სტრუქტურებს (3) ეს მოსაზრება შეიძლება სე- 

მიოლოგიაზც გავავრცელოთ მხატვრული მეტყველების 
სტრუქტურებისა და წერილობითი ტექსტის ზოგადი თუ კონკრე- 
ტული პრობლემების კვლევა სემიოლოგიის კომპეტენციაში შედის. 
სამეტყველო ენა ნიშანთა ყველაზე გავრცელებული და სრულყოფი- 

ლად დამუშავებული სისტემაა. ამდენად, ბუნებრივია, რომ ლიტერა- 

ტურათმცოდნეობ,თ რომელიც მხატვრული ენის პრობლემებს 

იკვლევს, აქტიურად სარგებლობს ლინგვისტიკის მეცნიერული მიღ- 
წევებით და კიდევაც ავითარებს კვლევის სემიოლოგიურ თეორიას. 
მაგალითად, აივორ რიჩარდსმა შემოიტანა ნიშნობრივი სიტუაციის 
თეორია, შინაგანი და გარეგანი კონტექსტების გაგება; ბახტინმა 

„შორეული კონტექსტის“ ცნება (4. ლიტერატურათმცოდნეობამ ყუ- 
რადღება გაამახვილა ნიშნობრივი გამოთქმისა და მენტალური ხატის 
კავშირზე (5) და ა.შ. 

ძირითადი პრობლემა, რომელიც სემიოლოგიური მეთოდის გა- 
მოყენებისას წამოიჭრება, არის სემანალიზის მეთოდოლოგიური და 
პრაქტიკული უპირატესობის ჩვენება სხვა მეთოდებთან შედარებით 

კონკრეტული ლიტერატურული ტექსტის მიმართ. 
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მეორე საკითხი, რომელსაც ანგარიში უნდა გაეწიოს, არის სემი- 
ოტური მეთოდის ის სპეციფიკა, რომელიც უკვე ვახსენეთ: იგი წარ- 

მოადგენს ლინგვისტურ მეთოდს და მისი გამოყნებისას „მეორადი მა- 
მოდელირებელი სისტემების“ მიმართ გარკვეული სიძნელეებს ვაწყე- 
პით. ეს სიძნელეები ძირითადად მეთოდოლოგიური ხასიათისაა, კერ– 

ძოდ: თანამედროვე ლიტმცოდნეობა აღიარებს, რომ თვით ტერმინ 

„ხუსტი მეთოდების“ მიმართ არ არსებობს საერთო აზრი. ზუსტი 

მეცნიერული აპარატის გამოყენება შემოქმედების ჰუმანიტარული 

სფეროების კვლევის პროცესში თავისთავად ჯერ კიდევ არ ნიშნავს 

მიღებული შედეგების სიზუსტეს. „სრული „ცოდნა, - ამბობს იური 

ლოტმანი – იმაში გამოიხატება, რომ გამოვყოთ იზომორფული მოდე- 
ლები სხვადასხვა ობიექტებისათვის და დავადგინოთ ამ მოდელთა 

ინტერპრეტაციების დაუსრულებელი ვარიანტულობა მეტაფიზიკური 
დონიდან ობიექტის დონისაკენ გადასვლის პროცესში“ (6). 

„ინტერპრეტაციათა დაუსრულებელი ვარიანტულობა“ ის პოს- 

ტულატია, რომელსაც ლიტერატურული ტექსტის მიმართ მთელი 
თანამედროვე სემიოლოგია აღიარებს და რომლის საფუძველზეც რო- 

ლან ბარტი კრიტიკასა და ტექსტის ინტერპრეტაციის პროცედურას 

ჰერმენევტიკულ პროცედურათა რიგს აკუთვნებს. „ენის შემსწავლელ 
მეცნიერებათა მეთოდების გადმოტანა გონებრივი საქმიანობის სხვა 

სფეროებზე და უპირველესად ხელოვნებაზე, რომელიც განიხილება 
როგორც ენა, ხან კი განსაკუთრებულად ორგანიზებული ენა, – დასვ- 
ლეთში ჰუმანიტარული მეცნიერებების განვითარების ერთ-ერთ დამა- 

ხასიათებელ ნიშნად და დროის თავისებურ გამოხატულებად“იქცა 

(0). 
მეთოდის შერჩევისას სახელმძღვანელო პრინციპად გამოგვად- 

გება მისი ადეკვატურობა საკვლევი ობიექტის მიმართ, რომელიც შე- 
საძლებლობას მისცემს მკვლევარს შერჩეული მეთოდის ტერმინოლო- 

გიით აღწეროს ინტერპრეტაციის ყველა მიზანშეწონილი და მეცნიე- 

რულად დამაჯერებელი ვარიანტი. რაც შეეხება სემიოტური მეთოდის 
უპირატესობას, იგი დგინდება იმ თავისებურებათა წინასწარი მონიშ- 

ვნის საფუძველზე, რომელიც ახასიათებს კონკრეტულ ლიტერატუ- 
რულ ტექსტს, მის ჟანრულ სპეციფიკას, ავტორის მსოფლმხედველო- 
ბას, ენას, თხრობით სტრუქტურებს და ა.შ. ეს ყველაფერი, თავის 

მხრივ, წინდაწინვე გულისხმობს შესაბამისობათა დადგენას ისეთ კა- 
ტეგორიებს შორის, როგორიცაა ნაწარმოები და ტექსტი, ნიშანი და 

ხატი, მნიშვნელობა და აზრი, მნიშვნელობა და ფუნქცია, ნიშანი და 

სტრუქტურა და ა.შ. 
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სოსიურის აზრით, ნიშანი ახდენს ორი „ამორფული მასის“ 
ბგერათა ჯაჭვისა და აზრობრივი ნაკადის ურთიერთობის მოდელირე- 
ბას, ანუ აზრის შეერთებას აკუსტიკურ ხატთან (8) იაკობსონი და 

პრალის სკოლა მთხრობელისა და მსმენელის ურთიერთობის გარდა 
სემიოზისისათვის აუცილებლად მიიჩნევს მესამე პირობასაც - რეა- 
ლობას, რომელსაც ნიშანი ასახავს (9) ბენვენისტი აღნიშვნის პრო- 
ცესში ორ მომენტს ანსხვავებს, პირველად აღმნიშვნელებს ანუ 

სიტყვებს, რომლებიც იცნობა და იდენტიფიცირდება იმ საგნებთან 
და ცნებებთან, რომელთაც აღნიშნავენ და მეორად აღმნიშვნელებს 
(წინადადებები, გამოთქმები), რომელთა გაგებაც შესაძლებელია მ რი 
ლოდ იმ აზრებთან შესაბამისობაში, ებსაც ეყრდნობიან. პირ 

ლები წარმოადგენენ მარტივ ნიშნებს, ლექსიკურ. მორფემებს, მეორე- 
ნი - სემანტიკურ ინტერპრეტაციათა ნიშნებს, ანუ დისკურსულ ნი- 
შან-გამოთქმებს (00). 

ახლა დავსვათ კითხვა: რამდენად გვანან მხატვრული ენის ნიშ- 
ნები სასაუბრო ენის ნიშნებს, რომელთაც ლინგვისტიკა შეისწავლის, 

ანუ მეორადი რეფერენცია - პირველადს? სემიოლოგიის განვითარე- 
ბის ისტორია დაადასტურა, რომ ენის გავრცელების ისეთ 

სფეროებში, როგორიცაა მითი, მხატვრული ლიტერატურა, პოეზია, 
ფოლკლორი, და ა.შ. – არავითარი საგანგებო ნიშნები არ არსებობს, 

რაც იმაზე მეტყველებს, რომ მხატვრულ ენაში სიტყვების გარდა არ 
დასტურდება არანაირი სპეციფიკური ნიშნების არსებობა. სემიოლო- 

გიისათვის სიტყვა არ წარმოადგენს უმცირეს სემიოტურ ერთეულს, 
ანუ ისეთ ელემენტს რომელსე დაყრდნობითაც შეიძლება 
საკომუნიკაციო ენის გამიჯვნა ლიტერატურის ენისაგან ანუ მათი 

ინდივიდუალური სპეციფიკურობის მტკიცება. მხატვრული ტექსტის 
მიმართ საკითხი შემდეგნაირად დაისმის: მართალია, წინადადება დას– 

რულებულ სინტაქსურ ერთეულს წარმოადგენს, მაგრამ არის თუ არა 
იგი დასრულებული სემანტიკური ერთეული? 
ლიტერატურათმცოდნეობა ამ კითხვას უარყოფითად პასუხობს. ბარ- 

ტი ისევე, როგორც ბენვენისტი პროზის ენის უმცირეს სემიოლოგი- 
ურ ერთეულად მიიჩნევს ფრაზას: „ფრაზა - ესაა ენის სიცოცხლე 
მოქმედებაში, ფრაზის მეშვეობით ჩვენ ვტოვებთ ენას, როგორც ნი- 
შანთა სისტემას და შევდივართ სხვა სამყაროში (1). კრისტევა კრის- 

ტევა ტექსტს უმცირეს ერთეულად აღიარებს „აღმნიშვნელ დიფერენ- 
ციალს“, ანუ წერტილს, სადაც მნიშვნელობათა უსასრულობის ამო- 
კითხვა შეიძლება. იგი წარმოადგენს „ორ პაუზას შორის მოქცეულ 

ნახევრადღია მოდულაციას და მისი კავშირი სხვა აღმნიშვნელ კომპ- 
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ლექსებთან არ არის გაპირობებული აუცილებლობით“ (I2). „აღმნიშვ- 

ნელ დიფერენციალს“ კრისტევა ადარებს დაქვემდებარებულ წინადა- 
დებას, თანაც მთავარი წინადადება, როგორც წესი, არ არსებობს და 
კითხვის პროცესში მისი მხოლოდ ,აღდგენა“ თუ მოხერხდება. რო- 

გორც ვხედავთ, ასეთი „მოდულაციებით"“ ტექსტის ცნება საკმაოდ 
უახლოვდება ქვეტექსტის გაგებას. 

თანამეროვე ეტაპზე ლიტერატურის სემიოლოგია თავის ამოცა- 
ნად მიიჩნევს მნიშვნელობათა წარმოქმნის პროცესის შესწავლას და 
აღწერას. ასეთი მიდგომა, თავის მხრივ, ეხმარება ენის „არსის“, მისი 
ჩვევის (უზუსის) შესწავლასა და მხატვრული ტექსტის შექმნის 
პროცესის დახასიათებას. რა საშუალებით იქცევა სიტყვიერი შეტყო- 
ბინება ხელოვნების ნიმუშად? - კითხულობს იაკობსონი და ამ კითხ–- 

გაზე პასუხის გაცემას პოეტიკის კომპეტენციად მიიჩნევს (13). 

ენის უნივერსუმთან მხატვრული ენა გაცილებით ახლოს დგას, 
ვიდრე სასაუბრო. ამდენად, მხატვრული ენის სემიოლოგიური შეს- 
წაგლა ლიტერატურის, როგორც სპეციფიკური ენის სიღრმეების 
წვდომაში ძალზე მნიშვნელოვან როლს ასრულებს. ამასთან, კიდევ 

ერთხელ უნდა გავითვალისწინოთ, რომ „სიტყვიერი ხელოვნების 
პროზაული სახესხვაობა, სადაც პარალელიზმები არც ისე რეგულა- 

რულია და არც მკაფიოდ გამოყოფილი, როგორც პოეზიის „განუწყ- 
ვეტელი პარალელიზმი“, და სადაც არაა დომინირებული ბგერობრივი 
ფიგურა - პოეტიკის წინაშე გაცილებით რთულ პრობლემებს აყენებს, 
როგორც ეს ხდება ხოლმე მაშინ, როცა საქმე გვაქვს ენის თავისუ- 
ფალ, გარდამავალ ზონასთან. ამ შემთხვევაში საუბარი ეხება გარდა- 

მაგალ ზონას მკაცრად პოეტურსა და მკაცრად რეფერენციალურ 
ენებს შორის“ (14). 

ც. ტოდოროვი სასაუბრო ენას განიხილავს როგორც პირველად 
სიმბოლურ სისტემას, ანუ რეფერენციის პირველად ფორმას, მხატვ- 
რულ ენას კი მეორად სისტემად მიიჩნევს (5). საბჭოთა ლიტერატუ- 
რათმცოდნეობამ ხელოვნების ენების დასახასიათებლად შემოიტანა 
„მეორადი მამოდელირებელი სისტემების“ ცნება. ენათა ასეთი დიფე- 
რენციაცია მიღებულია და მეცნიერება მას დღეს უკვე სადავოდ არ 
მიიჩნევს. „სიტყვებს რომ მხოლოდ ერთი მნიშვნელობა ჰქონდეთ, ანუ 

ის, რომელიც ლექსიკონშია მითითებული, - წერს როლან ბარტი – 
მეორე ენა რომ არ აფართოებდეს და არა ათავისუფლებდეს ენას, არ 

იქნებოდა არც ლიტერატურა“ (6) ბარტი კრიტიკის ამოცანად 
მიიჩნევს სიმბოლოთა პოლივალენტურობის კვლევას, ნიშნის იმ შე- 

საძლებლობათა ძიებას, რომლებიც მოცემული ტექსტის მნიშვნელო- 
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ბათა სიმრავლეს აღმოაცენებს. ეს მიმართება გარკვეულად ეყრდნობა 

ხომსკის ტრანფორმაციულ გრამატიკას, რომელიც წარმოადგენს იმის 

აღწერის ჰიპოთეტურ მოდელს, თუ როგორ წარმოიქმნება ენის ფრა- 

ზათა უსასრულო რიცხვი (17). 
სავსებით ლოგიკურად გვეჩვენება რომანის ენის სტრუქტურის 

კელევისს ა. პრიეტოს მიერ გაკეთებული დასკვნა რომ 
„ლიტერატურათმცოდნეობითი ანალიზის დროს ირღვევა (სუსტდება) 

აღწერის ლინგვისტური სიმკაცრე. ეს ნიშნავს, რომ კვლევის საზღ–- 

ვრები გაფართოვდა. აქედან გამომდინარე "სრულიად გასაგებია ბა- 

ლის ლიტერატურული სტერილურობა, ლიტერატურისაგან ელმსლე- 
ვის განდგომა, რომლის ინტერესის ობიექტს მხოლოდ გრამატიკული 

სტრუქტურების შეადგენს“ (18). 
იმისათვის, რომ ფორმის, სტრუქტურის, ფუნქციის ცნებათა ურ- 

თიერთმიმართება გამოვკვეთოთ, მიზანშეწონილად მიგვაჩნია ძალზე 

სოგადად დავახასიათოთ ელმსლევის თეორია. რაც მთავარია, ჭილა– 
ძის ლიტერატურული ტექსტის ანალიზისას ტრანსფორმირებული 

სახით ჩვენ ძირითადად სწორედ ამ მოდელს გამოვიყენებთ. ელმს–- 

ლევთან ფუნქცია წარმოადგენს ურთიერთობას, რომელიც ყალიბდება 
გამოსახვის ფორმასა და შინაარსის ფორმას შორის, ამასთან, გამო–- 

სახვა არსებობს მხოლოდ შინაარსის წყალობით, შინაარსი კი - გა- 

მოსახვის მეშვეობით. ელმსლევის გლოსემატიკაში შინაარსი წარმო- 

ადგენს აღსანიშნის, გამოსახვა კი – აღმნიშვნელის პლანს. ორივეს – 

აღმნიშვნელსაც და აღსანიშნსაც თავთავიანთი ფორმა და სუბსტანცია 

აქვთ. შინაარსის ფორმა (აღსანიშნი) წარმოადგენს გრამატიკულ წეს–- 

რიგს, რომელშიც აღსანიშნი ექცევა, ხოლო სუბსტანცია კი –- მის 

მნიშვნელობას. თავის მხრივ, აღმნიშვნელში (გამოსახვის პლანი) გა– 

მოსახვის ფორმა არის თითოეული ის ფორმა, რომელსაც იძენს ესა 

თუ ის ბგერა სხვადასხვა ენებში, ხოლო გამოსახვის სუბსტანცია 

არის ბგერის მატერია (19), მიუხედავად იმისა, რომ ელმსლევმა თავი– 

სი გლოსემატიკური თეორია საკომუნიკაციო ენის მყარ 

სტრუქტურებზე ააგო, თავისთავად შინაარსისა და გამოსახვის პლა- 

ნების ეს ოთხფენოვანი სტრუქტურა, გარკვეული სახეცვლილებით, 
ძალზე მოსახერხებელია მეცნიერული სიზუსტის მისაღწევად ლიტე-. 
რატურული ტექსტის დახასიათების პროცესში. 

ელმსლევის გლოსემატიკური სქემის გათვალისწინებით და ჭი- 

ლაძის ტექსტების ანალიზით მიღებული დასკვნების საფუძველზე 
თავს ნებას მივცემთ შემოგთავაზოთ ჩვენეული წარმოდგენა იმ მოდე- 

ლისა, რომელზედაც განლაგდებიან ტექსტის შინაარსობრივ-სემანტი- 
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კური და ფორმალურ-სინტაქსური ელემენტები. შინაარსის სუბსტან- 
ციას ქმნის მნიშვნელობა, სახელდობრ, მნიშვნელობის ის ელემენტე- 
ბი, რომლებიც კრისტევას მიხედვით მონაწილეობენ გენო და ფენო 
ტექსტის შექმნაში (ამის წარმოდგენა შემდეგნაირად შეიძლება: შინა– 
არსის სუბსტანციის ორი ფენა, რომელთაგანაც ქვემოთა - გენო 

ტექსტის, ზემოთა კი - ფენო ტექსტის სტრუქტურებისაგან შედგება). 
შინაარსის ფორმის ფენას ქმნიან სტრუქტურები, რომლებიც აწესრი- 
გებენ შინარსის სუბსტანციის აღნიშნულ ქვე-ფენებს. ასახვის სუბს- 
ტანციის დონეს წარმოადგენს სიუჟეტი და კომპოზიცია, დრო- 
სივრცის სტრუქტურები, რომლებიც მნიშვნელობებს ფუნქციებისა და 
ურთიერთშესაბამისობების მიხედვით განალაგებენრი სულ ზემოთა, 
ასახვს ფორმის დონეს ქმნის დისკურსის ტიპი, ნარატიული 
სტრუქტურები, სტილის ელემენტები (პოეზიაში უკანასკნელ დონეზე 
ტექსტი ბგერობრივადაც წესრიგდება). 

პროპი ჯადოსნურ ზღაპარში სტაბილურ და ცვლად სიდიდეებს 
გამოჰყოფს. მოქმედი პირის „დავალებათა, ამოცანათა შინაარსი შეიძ- 

ლება სხვადასხვა იყოს, ვარირებას განიცდიდეს და მაშინ იგი 
ცვლადს წარმოადგენს. ამ დავალებათა მიცემა კი, როგორც ასეთი, 
სტაბილური ელემენტია. ამ სტაბილურ ელემენტებს მე მოქმედ პირ- 
თა ფუნქციები ვუწოდე. აღმოჩნდა, რომ ფუნქციები ცოტაა, ფორმები 
კი - ბევრი. ფუნქციათა თანმიმდევრობა ერთგვარია“ (20). პროპის ამ 
სიტყვებში მკაფიოდ იკვეთება განსხვავება ფორმასა და ფუნქციას 
შორის. ფუნესიების რაოდენობა ფორმებთან შედარებით არა მარტო 
ზღაპარში, არამედ რომანშიც ნაკლებია და იგი თხრობის შესაძლებ- 

ლომათა ლოგიკურ მოდელებს ეყრდნობა. რომანში ისინი მნიშვნელო– 

დიდ ბლოკებს ქმნიან. ფორმათა მრავალფეროვნება, თვის მხრივ, 
ნიშ, ნელობათა ახალი ასოციაციური ველების წარმოქმნას, მათ მრა– 
ვალფეროვნებას იწვევს. სიუჟეტი და კომპოზიცია მანიპულირებს 
მცირე რაოდენობის ფუნქციებით, მაგრამ მათი ურთიერთშესაბამისო- 
ბების მრავალგვარ ფორმებს ქმნის. მაგალითად, შინაარსის ფორმის 

დონეზე, რომელიც სუბსტანციის ფორმას წარმოადგენს, უკვე თავს 
იჩენს კომპოზიცია-სიუჟეტის სტრუქტურები, რომლებიც გ გვევლინე" 
ბიან როგორც შინაარსისა და ასახვის პლანების 
ნიშნებ. იმავდროულად ისინი ასახვის პლანის სემსრანეიის 

წარმოადგენენ. 
რომანის არსებით სემანტიკურ სტრუქტურებს ქმნიან თხრობის 

ლოგიკური მოდელები, რომლებიც როგორც ფუნქციები  მუდმივებია, 
პერსონაჟებში განხორციელებულნი კი – ცვლადები. ფუნქციები პერ- 
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სონაჟთას ერთგვარი ,„პრედიკატები“ როლს ასრულებენ. ამრიგად, 

პერსონაჟები ერთდროულად მუდმივების ნიშნებსაც ატარებენ და 

ცვლადებისაც  ისიი ცვლადებდ გვევლინებიან ფუნქციათა 
მრავალფეროვანთყ გამოვლინებების და სახეცვლილებების გამო, 

მართალია, ფუნქციები თავს იჩენენ ნიშნებში, მაგრამ მათი გაიგივება 

ან ჩანაცვლება მეთოდოლოგიურად გაუმართლებელია: ისინი 

სხვადასხვა მეცნიერულ სისტემებში დამუშავებული განსხვავებული 
მნიშვნელობის ცნებებია. ოპოზიციები, რომელთაც ჩვენ პერსონაჟებ- 
თან ერთად მომდევნო თავებში განვიხილავთ, როგორც ფუნქციები 

მუდმივებია,ა როგორც ფორმები - ცვლადები. ამავე დროს ისინი 

წარმოადგენენ ცნობიერების ნიშნებს, რომლებიც აღსანიშნისა და 
აღმნიშვნელის პლანებს შორის მოძრაობენ და მნიშვნელობათა ვეე- 

ბერთელა ველს ქმნიან. პერსონაჟები უნდა განვიხილოთ როგორც სე- 
მანტიკურ მნიშვნელობათა პოლივალენტური ბლოკები. იმ ფუნქციის 
შესაბამისად, რასაც პერსონაჟი ნაწარმოებში ასრულებს, 
ცვლადობის ამპლიტუდა მეტნაკლებად განსაზღვრულია. პერსონაჟის 
მნიშვნელობა შემდეგნაირი მიდგომის საფუძველზე შეირჩევა : თუკი 

ეს პერსონაჟი ასეთია, მაშინ მას ასეთი და ასეთი რამ უნდა შეემთხ- 

ვეს ფუნქცია ნიშანს ზღუდავს, მაგრამ ფორმს ათავისუფლებს. 
ნიშანი ფორმალიზაციას აღრმავებს და შესაბამისად, მნიშვნელობათა 
ველსაც აფართოებს, მამა-შვილის მოდელის მაგალითზე კარგად ჩანს 
როგორც მისი (ვლადი, ისე მუდმივი ბუნება. ამ კონცერტის ნიშნები 

- ესაა მუდმივი ფუნქციის (ერთიანობა) ცვლადი ფორმები თვით სა- 

პირისპირო მნიშვნელობებში გადასვლამდეც კი. 
სემიოლოგია და ლინგვისტიკა ნიშანთა შორის დამოკიდებულე- 

ბის ორ სახეს აღიარებს. პირველი, სინტაგმატური ყალიბდება ტექს- 

ტში თანმიმდევრულად განლაგებულ ერთეულებს შორის (სიტყვები, 
წინადადებები, გამონათქვამები და ა.შ.. სინტაგმატურ ღერძზე ენის 

ელემენტები (ანუ _ ნიშნები)  სწორსაზობრივად განლაგდებიან 
მოსაზღვრეობის პრინციპით. ეს დამოკიდებულება ნიშნებს შორის შე- 

იმჩნევა ენობრივი სისტემის ყველა დონეზე - ლექსიკურზე, სემენტი- 
კურზე და ა.შ. დაკავშრების ამ წესის აღმოჩენას სოსიურის სახელს 

უკავშირებენ, თუმცა მანამდე უკვე არსებობდა ენის ვერტიკალური 
და ჰორიზონტალური ღერძების გასწვრივ ელემენტთა დაკაგშრების 
და კლასიფიკაციის სხვა ცდები (20. ნიშანთა სინტაგმატური კავში- 
რის ანალიზი წარმოდგენას გვიქმნის მათ თანმიმდევრობასა და 
ურთიერთზემოქმედებაზე პორიზონტალურ ,მეზობლობაში“. მაგრამ 

მხატვრულ-ენობრივ კავშირთა სრული აღწერისათვის ერთდროულად 
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უნდა მოხდეს პარადიგმატული ღერძის ანალიზიც, რამდენადაც ურ- 

თიერთობათა პირველი ტიპი ახასიათებს მეტყველებას როგორც 

პროცესს, მეორე კი ენას, როგორც სისტემას. ტექსტში ნიშნები თა- 
ნაარსებობენ თხრობის მიღებული პრინციპის შესაბამისად და იმავდ–- 
როულად, ურთიერშესბამისობბს ქმნინ როგორც ერთიანი 

სემანტიკურ-ფუნქციონალუნრი სისტემის ელემენტები იმისათვის, 

რომ მხატვრული ენის, როგორც ნიშანთა სისტემის ალწერა და ანა–- 
ლიზი შევძლოთ, მისი ელემენტების ეს ორმაგი სტრუქტურა უნდა 

გავითვალისწინოთ. საკითხი, თუ რომელ პლანსა აქვს მეტი დატვირ- 

თვა მხატვრულ ენაში - სინტაგმატურს თუ პარადიგმატულს - ძალ- 
ზე მნიშვნელოვანია. აქ, ალბათ, გადამწყვეტი როლი უნდა მივაკუთვ- 

ნოთ ცნობიერების ტიპს. ამ საკითხს შუქს ფენს ენისა და ცნობიერე- 

ბის მეტაფორული და მეტონიმიური ღერძების იაკობსონისეული 
კლასიფიკაცია (22). 

ლიტერატურული ტექსტის სინტაგმატურობა ძლიერდება ერთგ- 
გაროვანი ლექსიკურად მსგავსი მნიშვნელობების თანმიმდევრული 

შემოტანით. პარადიგმატულობა კი, პირიქით, განსხვავებულთა დაკავ- 
შირების გზით. ტექსტის შექმნაში მონაწილეობენ, ერთის მხრივ, 

მსგავსების დამადასტურებელი, მომიჯნავე და მეორეს მხრივ, განსხ– 
ვავებული, ასოციაცურად მოზიდული ნიშნები. სინტაგმენტური ლღერ- 

ძის გასწვრივ იქმნება აქტუალური, პარადიგმატულისა კი – ვირტუა- 
ლური კავშირები. რაკი პარადიგმატულობა მნიშვნელობათა ასოცია- 
ციის გზით მიიღწევა, ამდენად, ამ ღერძზე ისეთი მნიშვნელობებიც 

განლაგდებიან, რომელთა მეზობლობა სინტაგმატურზე არც კია მოსა–- 

ელი. 
სინტაგმატურ ღერძზე ელემენტები ერთმანეთს თანმიმდევრულად 

მოსდევენ და ეს თანმიმდევრობა შეუქცევადია ელემენტების მნიშვ- 
ნელობა განისაზღვრება იმ გარემოცვით, რომელიც იქმნება მათ წინ 

და მათ უკან მდებარე ნიშნებით. მაგალითად, სიუჟეტის კომპოზიცია 

სინტაგმატურ პლანში შეიძლება გაანალიზდეს ცალკეულ მცირე კომ- 
პოზიციურ ნაწილებად დაშლით. ეს ნაწილები წარმოადგენენ საერთო 
სისტემაში შემავალ კომპოზიციურ სინტაგმებს თავთავიანთი მნიშვნე- 
ლობებით. პარადიგმატული პლანის ანალიზი გამოჰყოფს დისპოზიცი- 
ურ სტრუქტურებს, რომლებშიც სიუჟეტის სხვადასხვა მომენტები 

ერთმანეთს მეტაფორული გზით უკავშირდებიან. 
ნიშანთა დაკავშირების პარადიგმატული სახე სემანტიკურ ურ- 

თიერთობათა უფრო რთულ და მრავალფეროვან გზებს გვთავაზობს. 
მაგალითად, თავისუფლება, გახსნა, განავარდება და სხვ. – მომიჯნავე 
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მნიშვნელობათა სინტაგმატურ ღერძზე განლაგდებიან (ჭილაძე ჩხში- 
რად იყენებს მომიჯნავე ლექსიკოლოგიური ერთეულების თავშეყრის 
ხერხს მნიშვნელობის გაძლიერების მიზნით). მაგრამ იგივე ნიშანი „ 

თავისუფლება“ პარადიგმატულ პლანში ასოციაციურად უკავშირდება 
ყველაფერს, თვით ტყვეობასაც კი, ანუ ასოციაციის გზით გადალა- 
ხავს რადიკალურ ოპოზიციას მნიშვნელობათა შორის (მაგალითად, 
„თავისუფლების ტყვეობაში“). კავშირის ეს სახე იწვევს მნიშვნელო- 

ბათა „დაფანტვას“ ყველა მიმართულებით და მისი ველის ინტენსიუ- 
რი გაფართოებას. 

ბარტს სინტაგმატურ-პარადიგმატულის ცნებები ლინგვისტური 
სფეროდან გაჰყავს და მას ცნობიერების ტიპების დამახასიათებელ 

ტერმინებად იყენებს. სინტაგმატურთან და პარადიგმატულთან ერთად 
იგი განიხილავს ცნობიერების მესამე ტიპს – ს, რომელიც 
ობიექტებს შორის შინაარსობრივ კავშირს გულისხმობს (23). ტექს- 
ტის შექმნაში მონაწილეობენ როგორც სინტაგმატური ანუ მომიჯნა– 
ვე, ისე პრადიგმატული – ასოციაციური კავშირები. მაგალითად, სიზ– 
მრისეულ ხილვათა ასოციაციები პარადიგმატულია, მოვლენათა მი–- 

ზეს-შედეგობრივყ მნემონური აღწერა - სინტაგმატური. სიუჟეტის 
აგების დისპოზიციური პრინციპი პარადიგმატულ ასოციაციებს ეყრდ- 
ნობა. ერთი სიტყვით, ყველა ტიპის თან-მიმდევრობა სინტაგმატუ- 

რია, ყველა ასოციაცური ჩანართი – პარადიგმატულ პლანში განიხი- 

ლება. 
ჭილაძის რომანებში თავს იჩენს პარადიგმატული პლანისა და 

მეტაფორული ცნობიერების გარკვეული უპირატესობა ცნობიერების 
მეტონიმიურ ტიპთან შედარებით. რაც შეეხება სიმბოლურ აზროვნე- 
ბას, იგი საერთოდ პოეტური ცნობიერების არსებით და ზოგად ნიშ- 

ად. გვევლინება. რაც უფრო ღრმაა ნიშანი, მით უფრო მეტ კავშირ- 
ში შედის იგი სხვა ნიშნებთან სინტაგმატურ ღერძზე და მეტ ასოცი- 

აცურ კვანძებს ქმნის პარადიგმატულზე. ბარტი თვლის, რომ თითოე- 
ულ ასოციაციურ ველს გააჩნია ვირტუალური ტერმინების მარაგი 
(ვირტუალურისა იმიტომ, რომ ყოველ მოცემულ გამონათქვამში აქ- 

გასხვავებასაც, საერთო ელემენტებიც უნდა გააჩნდეთ და ვარირება- 
დიც (24) მეტაფორული კავშირი ქმნის უსასრულო, მიუწვდომელი 
ნიშნის შთაბეჭდილებას ასოციაციური სიღრმის თვალსაზრისით, მე- 

ტონიმიური კი ასეთივე ეფექტს აღწევს მომიჯნავეთა მოზიდვით – 
მხოლოდ ჰორიზონტალურ ჭრილში.



სემიოლოგია მნიშვნელობათა ორ დონეს გამოჰყოფს: დენოტა- 

ციურს და კონოტაციურს ამ ტცნებებით  მანიპულირებისას 
წარმოქმნილი მრავალი ნიუანსის მიუხედავად, ზოგადად შეიძლება 
ჩაითვალოს, რომ დენოტატები ლექსიკურ მნიშვნელობებს უახლოვ- 
დებიან. ეს ის მნიშვნელობებია, რითაც სიტყვა სასაუბრო ენის მიზან- 

დასახულებას პასუხობს. კონოტატები კი იმ ფარულ და ღრმა ასო- 

ციაციურ მნიშვნელობებს წარმოადგენენ რომლებიც ნაკლებად 
ითვალისწინებენ სასაუბრო ენის კონვენციურობას. არსებითად, ბარ- 

ტის ნიშან-ინდექსები სწორედ კონოტაცური დონის აღმნიშვნელებია 
და არა დენოტაციურისა. სიტყვის საგნობრივ-ცნებითი დახასიათები- 

საგან (დენოტატისაგან) განსხვავებით კონოტატი წარმოადგენს ოკა- 
ზიონალური ხასიათის არსისეულ მნიშვნელობას ენის ექსპრესიულ 

ფუნქციას სწორედ მნიშვნელობათა კონოტაციური ფენა აძლიერებს. 
კონოტაციურ დონეზე აქტიურდებიან ინტენსიონალები (არსისეული 
მნიშვნელობები), დენოტაციურზე კი - ექსტენსიონალები (ობიექტთა 
სიმრავლე რომელიც მოცემული ენობრივი ერთეულის ცნებით 
არეალში შემოდის) მხატერულ ენაში ექსტენსიონალები ხშირად 
ამი ნირური დონს ანუ ინტენსიონალთა აღმნიშვნელებად 

გ” · 
„კონოტაციური სისტემა - ამბობს ბარტი ელმსლევის გლოსემა– 

ტიკაზე დაყრდნობით, - წარმოადგენს სისტემას, რომლის გამოსახვის 
პლანი თვითონვე გვევლინება ნიშნობრივ სისტემად“ (25) ლიტერა- 

ტურის ენის შემთხვევაში ეს შემდეგნაირად შეიძლება წარმოვიდგი- 

ნოთ: პირველადი ანუ დენოტაციური სისტემის ადგილს იკავებს 

სასაუბრო ენა; მეორადი ანუ კონოტაციური სისტემისათვის ეს ენა, 

ანუ პირველადი სისტემა ასახვის პლანს კი აღარ წარმოადგენს, არა–- 
მედ შინაარსისა, ანუ აღსანიშნს. სასაუბრო ენა როგორც აღსანიშნი – 

ესაა თანამედროვე ლიტერატურის ძირითადი პრობლემა. ის, რაც 
მოსაუბრისათვის საკომუნიკაციო ენაში წარმოადგენს შინაარსს, ალ– 

წერის საგანს (ობიექტები და სიტუაციები), მხატვრული ნაწარმოების 
ავტორისათვის იქცევა გამოსახულებად, აღმნიშვნელად, რომელიც 
კონოტაციური სისტემის მიმართ გამოსახვის პლანს ქმნის. 

სემიოტურ პრობლემათა რიგში უნდა დავასახელოთ ბინარიზმიც. 
ლინგვისტიკა ლაპარაკობს ენის თანდაყოლილ ბინარიზმზე ჩვენ 

ვთვლით, რომ ბინარიზმს არანაკლებ შეესაბამება „განუწყვეტლის“ 

ცნება, ვიდრე „თანდაყოლილისა“. მეცნიერთა ნაწილი ეჭვქვეშ აყენებს 
ბინარულობის უნივერსალურობას. მეორე კი მას უეჭველად მიიჩნევს, 
თუმცა არა ობიექტის, არამედ ადამიანის ფსიქიკურ მახასიათებლად 
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თვლის (26) ჭილაძესთან აშკარად შეიმჩნევა ბინარულობის გადა- 

ლახვის განუწყვეტელი პროცესი, მაგრამ არა საბოლოო, არამედ 
დროებითი გადალახვა, როცა ბინარული სტრუქტურების დაახლოე- 
ბით ჯერ დაიძლევა, შემდეგ კი მნიშვნელობათა განზიდვით ოპოზი- 

ციურობა ხელმეორედ აღდგება დღა ასე განუწყვეტლივ. ბინარიზმი 
აყალიბებს ალტერნატულ სიტუაციას: ან-ან. ეს ალტერნატივა დაახ- 
ლოებით გადაილახება: ისიც და ისიც. ოპოზიციები გადაილახება 
როგორც მეტაფორულ, ისე მეტონიმიურ ღერძებზე. პირველ შემთხ- 
ვევაში ერთბაშად - სემანტიკური ველების ურთიერშეჭრით, მეორეში 
- თანდათან ლექსიკური პერესემანტიზაციით. ხანდახან ერთი და 

იგივე ურთიერთობები და გაგებები უბრალოდ პროეცირდება სხვა- 
დასხვა სიბრტყეზე, რაც ოპოზიციას არ ნიშნავს, მაგალითად დრო–- 

სივრცე, ქალი-კაცი და ა.შ. ესენი წარმოადგენენ არა ბინარულ ოპო– 
ზიციებს, არამედ ალომორფებს, რომელთა საშუალებითაც კმაყო- 
ფილდება გადალახვის სურვილი, ხორციელდება „ვითომ გადალახ- 
გვის“ აქტი ენაში, რადგანაც მწერლის ცნობიერების ინტენცია გადა- 
ლახვისაკენაა მიმართული. 

სემიოლოგიის სამყარო ინტენსიონალთა კვლევის სფეროა, რამ- 
დენადაც ექსტენსიონალთა გააქტიურება ასოციაციური და სიმბოლუ- 
რი პროცესების ნაყოფია და არა კონვენციისა, ამდენად ლიტერატუ- 
რათმცოდნის პოზიცია ინტერპრეტაციას უნდა გულისხმობდეს და 
არა დოგმას. ამიტომ აკუთვნებდა ლიტმცოდნეობას ბარტი მეცნიე- 
რების ჰერმენევგტიკულ დარგებს, რომან იაკობსონი კი პოეტიკას 

ლიგნვისტური მეცნიერების სფეროში უძებნის ადგილს და შემდეგ 
მოსაზრებას გამოთქვამს: „განსხვავება შეტყობინებათა შორის გამოი- 
ხატება არა რომელიმე ერთი ფუნქციის მონოპოლიაში, არამედ მათ 
განსხვავებულ იერარქიაში. შეტყობინების სიტყვიერი სტრუქტურა 
სწორედ იმაზეა დამოკიდებული, თუ რომელ ფუნქციას ენიჭება უპი- 
რატესობა.. ემოტიურ ფუნქციაში ვლინდება ექსპრესული და ემოცი- 
ური ინფორმაცია მნიშვნელოვანი მხატვრული ენისათვის, 
ვიდრე რეფერენტული (კოგნიტიური)/%27). მხატვრულ ენაში გადამწყ- 
ვეტი მნიშვნელობა ენიჭება ემოტიურ ანუ ექსპრესიულ ფუნქციას, 
რომელიც შეტყობინების ადრესატზეა გათვლილი, მაგრამ ეს მაინც 
არ გვაძლევს საკმაო საფუძველს იმისათვისა, რომ სასაუბროსა და 

მხატვრულ ენასს შორის განსხვავება მარტოოდენ ფუნქციათა 
იერარქიის ნაყოფად მივიჩნიოთ მით უფრო ვერ გავიზიარებთ 

იაკობსონის მოსაზრებას, რომ პოეტიკა მარტოოდენ ლინგვისტური 

კვლევის სფეროს კუთვნილებაა. 
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ცვეტან ტოდოროვს მიაჩნია, რომ ლიტერატურის სემიოლოგიაზე 

მისი ფუნქციონალური ასპექტიღდღან გამომდინარე უნდა ვილაპარაკოთ. 

ლიტერატურა წარმოადგენს „სისტემურად ორგანიზებულ ენას, რომე- 
ლიც მიმართულია, ორიენტირებულია საკუთარი თავისაკენ, ენას, რო– 
მელსაც შეძენილი აქვს თვითმიზნური ბუნება. ასეთია ლიტერატურის 

მეორე სტრუქტურული განსაზღვრება“ (28) „უოლეკისა და უორენის 

აზრით, ლიტერატურა სამეცნიერო ენისაგან განსხვავდება კონოტაცი- 

ურობით ანუ იმით, რომ მას მნიშვნელობათა და ასოციაციათა ფარ- 

თო წრის აღძვრა შეუძლია. „სამეცნიერო ენისაგან განსხვავებით , 

რომელშიც ნიშანი გამჭირვალეა, მას ახასიათებს შეუვალი სიმჭიდ- 
როვე, გაუმჭვირვალობა – ეს კი იმას ნიშნავს, რომ არ იქცევს რა 

ყურადღებას თვითონ, უშუალოდ გვგზავნის აღსანიშნებთან“ (29). სა- 

საუბროსაგან განსხვავებით, ლიტერატურის ენა თვითმიზნურია, რამ- 

დენადაც არსებობის აზრს მხოლოდ საკუთარ თავში იძენს. ლიტერა- 
ტურა ახდენს ყველა იმ სიმბოლური შესაძლებლობის აქტუალიზაცი- 

ას, რომელიც სიტყვაშია ჩადებული. „ლიტერატურის განმასხვავებელ 
თვისებად გვევლინება ის, რომ იგი არც ტყუილია და არც მართალი, 
არამედ გამონაგონი“ (30) მხატვრული ენის ორიენტაციას საკუთარი 
თავისაკენ აღნიშნავენ ნორტროპ ფრაი, იაკობსონი, ბარტი, ტოდორო– 

ი და ა.შ. 
ე სავარაუდოა რომ ლიტერატურის „გამონაგონ“ ბუნება 

შესაბამისობაშია სწორედ მის მკაფიოდ გამოკვეთილ მთლიანობასა 

და მოწესრიგებულობასთან. ჩვენ მიგვაჩნია რომ ლიტერატურის ბუ- 

ნების ახსნა უნდა ხდებოდეს წორედ მისი სემიოტურობის გათვა- 

ლისწინებით. რისი ნიშანია ლიტერატურა? ლიტერატურის ენის ლინ- 

გვისტურ-სემიოლოგიური შესწავლა ნათელს ჰფენს საკითხის მხო- 

ლოდ ერთ, ენობრივ მხარეს. ენა ლიტერატურაში მაინც ფორმის 
როლს ასრულებს, რომელშიც აისახება და გარკვეული წესით წეს- 
რიგდება არა მხოლოდ ცნობიერებითი და ენობრივი, არამედ მატაე–- 

ნობრივი მოვლენები. ჩვენ მიგვაჩნია, რომ ლიტერატურის სპეციფიკის 

ძირითადი განმსაზღვრელი გამოხატვის ენობრივი ფირმა კი არ 
არის, არამედ ის, რაც ამ ფორმის არსებობს განსაზლვრავს. სავა- 

რაუდოა, რომ ლიტერატურა როგორ ნიშანი, არის არა ენის ნიშანი, 

არამედ უფრო ღრმა სტრუქტურების გამოხატულება ენაში და ენის 
მეშვეობით. ჩვენს ვარაუდს განამტკიცებს ჟაკ პიაჟეს შემდეგი მოსას- 
რება: „არსებობს რაღაც სიმბოლური ფუნქცია, უფრო ფართო, ვიდრე 

ენაა, რომელიც ვერბალური სიმბოლოების გარდა მოიცავს სიმბოლო- 

თა სისტემას ამ სიტყვის ვიწრო გაგებით. შეიძლება ითქვას, რომ 

21



აზროვნების წყარო, საწყისი სწორედ ამ სიმბოლურ ფუნქციაში უნ- 
და ვეძიოთ. (შდრ: კასირერის მოსაზრებას ენაზე, როგორც აზროვნე- 
ბის სიმბოლურ ფორმაზე მითოსის, კულტურის, რელიგიის მსგავ- 
სად). ასევე კანონზომიერი იქნება იმის მტკიცება, რომ თვით სიმბო– 
ლური ფუნქცია აიხსნება წარმოდგენათა ფორმირებით. სიმბოლური 
ფუნქციის არსი გამოიხატება აღმნიშვნელთა და აღსანიშნთა (ნიშანთა 

ან სიმბოლოთა და ობიექტების ან მოვლენების) ღიფერენციაციაში 
(სხვათა შორის, ორივენი სქემატიზირებულნი ან კონცეპტუალიზე- 
ბულნი არიან) სენსომოტორულ საფუძველზე უკვე არსებობს მნიშვ– 
ნელობათა სიხსტეშა, რამდენადაც ყოველგარი კოგნიტიური აღქმა და 

კონგიტიური ადაპტაცია მნიშვნელობათა გადაცემაში გამოიხატება 
(ფორმები, მიზნები, საშუალებები და. აშ) ერთადერთი  აღმნიშნელი, 
რომელიც ფლობს სენსომოტორულ ქცევას, ესაა „ნიშან-სიგნალი“ 
(ნიშნებისა და სიმბოლოებისაგან განსხვავებით) ან სიგნალი (განპი– 
რობებული ქმედება), მაგრამ „ნიშან-სიგნალი“ (რუსულ 
ენათმეცნიერებაში ეს ტცხნება გადმოიცემა სიტყვით MIVCM3M38% ) და 

სიგნალი გვევლინებიან ისეთ აღმნიშნველებად, რომლებიც საკმაოდ 
სუსტად გამოირჩევიან თავიანთი აღსანიშნებისაგან "სინამდვილეში 
ისინი აღსანიშნის მხოლოდ ნაწილები ან ასპექტებია და არა მათი 

რეპრეზეტანტორები, რომლებიც აღსანიშნს შესაძლებლობას აძლევენ 
აღდგნენ მეხსიერებაში. მათ მივყავართ აღმნიშვნელისაკენ, როგორც 
ნაწილს - მთელისაკენ, საშუალებას – მიზნისაკენ, მაგრამ – არა რო– 

გორც ნიშანს ან სიმბოლოს, რომელთაც შეუძლიათ წარმოსახვაში 

აღადგინონ მოვლენა მათი არარსებობის შემთხვევაშიც კი. პირიქით, 

სიმბოლური ფუნქცია რეალიზდება იმისათვის, რომ მოახდინოს აღმ- 
ნიშვნელებისა და ალსანიშნების დიფერენციაცია ისე, რომ პირველებს 
შეეძლოთ მეორეთა წარმოდგენა. წამოჭრა საკითხისა - აზროვნება 
ბადებს სიმბოლურ ფორმას თუ სიმბოლური ფორმა აზროვნებას – 
ნიშნავს იკითხო: მდინარე აძლევს მიმართულებას ნაპირს თუ ნაპირი 
– მდინარეს“ (31. 

პიაჟეს მოსაზრების გათვალისწინებით ჩვენ იმ დსკვნამდე მივდი– 
ვართ, რომ ლიტერატურის, როგორც სემიოტური სისტემის კვლევის 
ყველა გზა უკავშირდება სიღრმისეულ აღსანიშნს, რომლის აღმნიშნ- 
ველადაც ენა გვევლინება. ეს აღსანიშნი რთული წარმონაქმნია. იგი 
შორდება ენას, როგორც ლინგვისტიკის შესწსვლის ობიექტს და გა- 
დაიზრდება სხვა ტიპის „ენაში“, რომელიც ფსიქოლოგიის ინტერესის 
სფეროში ექცევა. თავისთავად ის ფაქტი, რომ ლიტერატურა წარმო- 
ადგენს ახალი სინამდვილის, „შესაძლო ცხოვრების“ შექმნის აქტს, 
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მისი სინთეტური კვლევების აუცილებლობაზე მიგვითითებს. გარკვე- 
ულ განმარტებას საჭიროებს ც. ტოდოროვის მოსაზრებაც იმის 
შესახებ, რომ ჩვენ ვერ ვუთითებთ „უახლოესი გვარის“ შიგნით ლი- 

ტერატურის სპეციფიკურ განმსხვავებელ ნიშანზე. · ძალზე პესიმისტუ- 
რად ჟღერს კითხვაც, რომელიც ამგვარ დასკვნას მოსდევს: „ხომ არ 
იმალება მიზეზი იმაში, რომ ლიტერატურას არ გააჩნია ასეთი განმა–- 

სხვავებელი ნიშანი, სხვა სიტყვებით, რომ იგი არ არსებობს“? თუ 

ჩვენ ვაღიარებთ ლიტერატურას, როგორც ცნობიერების სიმბოლური 
ფუნქციის გამოხატულებას, რომელიც დაკავებულია წარმოდგენათა 

ადაცემით, მა 

ლოდ  ფორმალურ-ენობრივი ებელია. 
კონოტაციური მნიშვნელობები და ინტენსიონალების გააქტიურება 
წარმოადგენს ენის სიცოცხლის, მისი მოქმედებისა და ზემოქმედების 
ძალის დამადასტურებელ ნიშანს. კონოტაციების მეშვეობით რეციპი- 
ენტში აღქმაში ჩნდებ  რალაც ამოუთქმელის, აღსანიშნის რაღაც 
სხვა სტატუსის შეგრძნება ლიტერატურის განმასხვავებელი, სპეცი- 

ფიკური ნიშანი თავს იჩენს არა ენობრივ სტრუქტურაში, სადაც მას 
ტოდოროვი ემებს, არამედ ფსიქიკურა და  ენობრივში 

, წარმოდგენათა დამნიშვნელობათა სინთეზში. ამდენად, 
ჩვენი ვარაუდით, ძიება უნდა წარიმართოს სემიოლოგიის პრაგმატი- 

კი 
ლებით, ანუ ლიტერატურა, როგორც კვლევის საგანი სხვადასხვა 
ჰუმანიტარულ მეცნიერებათა სინთეტური მიდგომის ობიექტად უნდა 
იქცეს და არა რომელიმე მათგანის მონოპოლიად, თავისთავად ტო- 

დოროვის ეს ეჭვი ლიტერატურის მიმართ სტრუქტურალიზმის 
მეთოდოლოგიური „მალადობის“ ნაყოფია და ამჟამად სცილდება ჩვე- 
ნი ინტერესის სფეროს. 

1 > პერმენევტიკა როგორც სემიოლოგიური 

კვლევის მეთოდოლოგიური საფუძველი 

სანამ კვლევის მეთოდოლოგიურ საფუძვლებზე დავიწყებდეთ სა–- 
უბარს, სემიოლოგიური მეთოდისადმი ჩვენი დამოკიდებულების საი- 
ლუსტრაციოდ ბარტის შემდეგ სიტყვებს დავიმოწმებთ : „ნაწარმოები 
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დახურულია და დაიყვანება გარკვეულ ალსანიშნზე, ამ აღსანიშნს 
მნიშვნელობათა ორი სახე შეიძლება მიეწეროს: მას ჩვენ ან აშკარად 

ვვარაუდობთ, და მაშინ ნაწარმოები ბუკვალურ მნიშვნელობათა შემს- 

წავლელი მეცნიერების (ფილოლოგიის) ობიექტად გვევლინება; ან ამ 
აღსანიშნს სიღრმეში მოთავსებულ ისეთ საიდუმლოდ მივიჩნევთ, რო- 

ელიც უნდა ვეძიოთ და მაშინ ნაწარმოები ჰერმენევტიკული, ინტერ- 
პრეტაციული „მცოდნეობის“ ობიექტად იქცევა. ნაწარმოები – გაგე- 
ბული, აღქმული, მიღებული მთელი თავისი ბუნებით – 
ესაა ტექსტი. მასში, როგორც ენაში არსებობს სტრიქტურა მაგრამ 
არ არსებობს გამაერთიანებელი ცენტრი და „ჩაკეტილობა“ (32). ნათ- 
ქვამიდან გამომდინარე სემიოლოგიურ მეთოდს ჩვენ ვეყრდნობით 

როგორც ისეთ საშუალებას, რომელიც უზრუნველყოფს სტრუქტუ- 
რის შესწავლას, ხოლო ტექსტს განიხილავს, როგორც ნიშანთა სის- 

ტემის ჩამოყალიბების პროცებს და ლიტერატურათმცოდნეობითი 
ინტერპრეტაციების ობიექტს. მეთოდის საშუალებით ვახდენთ ამ 
პროცესის ზოგადი პრინციპების კვლევას, შინაარსის არსებობის პი- 

რობათა ანალიზს, მნიშვნელობათა იმ ვარიანტების შესწავლას, რო- 

მელსაც ტექსტი ბადებს. 
ჩვენი ვარაუდით, მხატვრული ენის პრობლემის ყველაზე ადექვა– 

ტურ ფილოსოფიურ თეორიად შეიძლება ჩაითვალოს ჰერმენევტიკა 
ანუ გაგების ფილოსოფია. ასევე ვთვლით, რომ სემიოლოგიური მე- 
თოდი წარმოადგენს ჰერმენევტიკისა და სხვა ინტერპრეტაციული 
ფილოსოფიური მეთოდოლოგიების პრაქტიკული გამოყენების საშუა- 
ლებას ლიტერატურული ნაწარმოების მიმართ, რამდენადაც გაგების 
ფილოზბოფია თხოულობს შესაბამის მეთოდს, რომლის ძირითადი სხა- 

მანიპულაციო და საზროვნო ოპერაციები მსოფლმხედველობრივად 
მასთან იქნება დაკავშირებული. მხატვრულ ტექსტთან მიმართებაში 
გაგება წარმოადგენს დეკოდირების აქს, ანუ იმ ნიშანთა მნიშვნე– 

ლობს ახსნას, რომელსაც მსატვრული სისტემა, როგორც ენა გვთა- 
კვაზობბ. 

უკანასკნელ ათწეულებში სოციოლოგიურ მეცნიერებათა განვი- 
თარების კვალდაკვაელ ლიტერატურისა და ზელოვნების კვლევის 
სფეროში წინა პლანზე გამოვიდნენ ჰუმანიტარული ორიენტაციები. 
ეს იყო კანონზომიერი რეაქცია დასავლურ და ამერიკულ ლიტერა- 
ტურათმცოდნეობაში გამეფებული სტრუქტურული ფუნქციონალიზმის 
წინააღმდეგ, რომელიც, თავის მხრივ, ევრდნობოდა საბუნებისმეტყვე- 
ლო და ზუსტ მეცნიერებათა ორიენტაციებს და ნაკლებ ანგარიშს 
უწევდა ჰუმანიტარულს. საბოლოოდ, „ლინგვისტურ იმპერიალიზმზე“ 
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გახშირებულმა საუბრებმა მიდგომათა პოლარიზაცია გამოიწვია: 
ერთნი მას აფასებდნენ როგორც საფრთხეს ჰუმანიტარულ მეცნიერე- 

ბათა არსებობისათვის, მეორენი - როგორც მისი განვითარების ნაყო–- 

ფიერ პერსპექტივას (33). ცხადია, საფრთხეზე ლაპარაკი გადაჭარბე- 
ბულია, რამდენადაც ჰუმანიტარული მეცნიერებები და მათ შორის 
ლიტერატურათმცოდნეობაც ვერ იარსებებს საერთო მეცნიერული 
დონის გაუთვალისწინებლად. თუმცა შეფასების სიზუსტის იმ რანგის 
მიღწევა რაც აბსტაქტულ მოდელებზე მიმართულ მეცნიერებებს 
აქვთ, აქ უთუოდ გაძნელდება და საეჭვო შედეგებსაც მოიტანს. 

მხატვრული ენა წარმოადგენს „სემანტიკურ სისტემას, რომელიც 
მოწოდებულია სამყაროში შეიტანოს „გააზრებულობა“ და არა რაიმე 
გარკვეული აზრი“ (34) დაუსვას შეკითხვები სამყაროს, შეარყიოს 

მდგრადი, გამყარებული შეხედულებები და წარმოდგენები, მაგრამ, 
ამავე დროს, ზუსტი პასუხები კი არ ეძებოს, არამედ მარტოოდენ 
გზა გახსნას ახალი ინტერპრეტაციებისაკენ ტექსტს უნდა შევხე- 

დოთ, როგორც ისეთ სტრუქტურას, სადაც აღსანიშნი განუწყვეტლივ 
ციმციმებს ჩვენს თვალწინ, მაგრამ არასოდეს იძენს მკაფიო და 
დასრულებულ გამოსახულებას. ანუ ნიშანთა ისეთ სისტემას, რომ- 

ლის არსებობის აზრი საბოლოო მნიშვნელობის შეტყობინება კი 
არაა, არამედ თვით "სისტემის არსებობა, მისი “შემადგენელი 
ელემენტების ურთიერთობა. ამდენად, სემიოლოგიური კვლევის ამო– 
ცანას უნდა შეადგენდეს არა აზრების გაშიფვრა, არამედ იმ წესებისა 
და პირობების დადგენა, რომლითაც აზრის გამომუშავება ხდება. 
პროცედურები, რომელთაც სემიოლოგიური მეთოდის მეშვეობით ვა- 
ტარებთ, სხვა არაფერია, თუ არა გაგების კერძო, კონკრეტული 
მანიპულაციები. ამდენად, ჰერმენევტიკას, როგორც გაგების ფილოსო- 
ფიას, ვფიქრობთ, არაფერი უშლის ხელს ამ ტიპის კვლევების მეთო- 
დოლოგიურ საყრდენად მოგვევლინოს. მაგრამ აქ იბადება კითხვა, 
რომელიც აუცილებლად თხოულობს პასუხს. ჰერმენევტიკული სოცი- 
ოლოგიის მიმდევართა აზრით, ყოველგვარი „მეთოდი წარმოადგენს 
გაგების ღრმად ფორმალიზებულ წინარეპროექტს“, რაც იმას ნიშნავს, 
რომ მნიშვნელობის სპეციფიკური მოლოდინი გაუცნობიერებლად მი- 
მართულებას აძლევს გაგების მთელ პროცესს, მის ზასიათსა და 

ტიპს, ანუ, მეთოდი წარმოადგენს გარკვეული და არა ნებისმიერი 
მნიშვნელობის მოლოდინს. ნათქვამიდან გამომდინარე, მეთოდი, რო– 

გორც ობიექტური სტრუქტურა, იმთავისთვე განსაზღვრულია გაუც- 
ნობიერებელი მოლოდინით, ანუ სუბიექტური ფაქტორით. მიუხედავად 
ამ მოსაზრებისა, რომელიც ნამდვილად ვერ გამოდგება მეთოდის 
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ობიექტურობის მხარდამჭერ არგუმენტად, იგი თავისთავად შეიცავს 

რაციონალურ მარცვალს, რომელიც შესაძლებლობას გვაძლევს მეთო- 

დი, როგორც გაგების პროცესი სუბიექტური და ობიექტური ფაქტო- 
რების ერთობლიობად, სინთეზად წარმოვიდგინოთ. 

ჰერმენევტიკული მიდგომა ნაწარმოებისადმი ნიშნავს აზრში ჩაღ- 
რმავებას, იმ აზრებისა და მნიშვნელობების ძიებას, რომელსაც ტექს- 

ტი აღმოაცენებს. ტექსტი თხოულობს გაგებას ისევე, როგორც ჟვე- 
ლა სხვა ენა – ასეთია ამოსავალი დებულება, რის საფუძველზეც სე– 
მიოლოგიურ მეთოდთა”  პერმენევტტიკული  შმეთოდოლოგიის 
კორელაციურ შესაბამისობაზე შეიძლება ლაპარაკი. იმ ჟიპის კრიტი- 

კული აზროვნება, რომელიც ტექსტს დაუსრულებელ, ღია სისტემად 
აღიარებს და თვითონაც ღიაა, გულისხმობს მოთხოვნილებას ნაწარ– 

მოების ინტერპრეტაციების დაუსრულებლობასა და ღიაობაზე და არა 
იმ ტიპის ფილოლოგიურ და სტრუქტურალისტურ კვლევებზე, რომე- 
ლიც ნაწარმოებს დახურულ სისტემად მიიჩნევს და კვლევის შედეგ- 
საც წინდაწინვე ვარაუდობს. 

კიდევ ერთხელ: ჰერმენევტიკული კრიტიკა გულისხმობს ტექს- 
ტის ინტერპრეტაციას იმ მნიშვნელობათა და აზრთა გამოვლენის 
მიზნით, რომელიც მასშია დაფარული. ეს ყველაფერი სულაც არ 

გვიშლის ხელს, ვაღიაროთ ტექსტის მრავლობითობა, აღნიშვნის 
პროცესის ღიაობა და მისი საბოლოო მნიშვნელობის მოუხელთებლო- 
ბა. ამასთან, სწორედ მეთოდოლოგიური თვალსაზრისით არ იქნებოდა 

მართებული, შეგვეზღუდა ანალიზის მიმართულება ან თუნდაც 
„მნიშვნელობის წინასწარი მოლოდინი“ მაშინ, როცა ტექსტი დ ავ- 
ტორი მათი ამოცნობისაკენ გვიბიძგებს, მეთოდი, მისი მეცნიერული 

სიზუსტის მიუხედავად ხელს არ “უნდა უშლიდეს მკითხველის 
დაახლოებას მწერლის ინტენციასთან, პირიქით, იგი საამისოდ 

ზუსტი მექანიზმის გამომუშავებაზე უნდა ზრუნავდეს. ოთარ ჭილაძე 
რომანში „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“ მკაფიოდ გამოხატავს თავის 

დამოკიდებულებას აღნიშნული პრობლემისადმი: „არაფერი არ იბადე- 
ბოდა ბუნებაში უმიზეზოდ და უმომავლოდ, არც პატარა, ტალახის- 
ფერი ჩიტი და არც სახედრის ჩლიქზე აკრული ბალახი. ყველაფერი 
კანონზომიერების ჯადოსნურ წრეში იყო მოქცეული და ერთმანეთ- 
თან სამუდამოდ დაკავშირებული ჯაჭვის რგოლებივით, ხოლო ყო- 
ველ რგოლს, ყველაზე მცირედსაც კი, თავისი საკუთარი, განსაკუთ- 

რებული მნიშვნელობა ჰქონდა, რაიმე აზრს მოიცავდა და რაიმე ნი–- 
შანს იძლეოდა, თავისებურად, შეფარულად, მაგრამ ბოლო-ბოლო არც 
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აზრი რჩებოდა ჩაუწვდენელი და არც ნიშანთა დანიშნულება - ამო- 
უხსნელი“,,ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“). . 

ჰერმენეგტიკული სოციოლოგია ჰუმანიტარული მიდგომიდან 
ამოდის და ნაწარმოების აღქმის პროცესში საყრდენ პუნქტად მიიჩ- 
ნევს თვით კომუნიკაციის აქტს მკვლევარსა და ავტორს შორის. კო- 

მუნიკაცია აქ გაიგება, როგორც შეკითხვებისა და პასუხების ურთი- 
ერგაცვლა მონაწილეებს შორის, ანუ შინაგანი დიალოგი ტექსტის 
ღიაობის პირობებში. ამგვარი მეოდოლოვგიური მიდგომისას ლიტერა- 

ტურათმცოდნეობითი ანალიზი წარმოადგენს კომუნიკაციის თავისე- 
ბურ ტიპს, სადაც ნაწარმოები აღიქმება, ერთის მხრივ, სამყაროსა და 
რეალობაზე მწერლის დამოკიდებულებების, აზრების, შეფასებების 

გამოხატულებად, მეორეს მხრივ კი საკუთარ შინაგან „მე,-სთან და– 

ტერასა მოკლედ, როგორც ობიექტური და სუბიექტური ფაქ- 

სამყაროს, ადამიანის, ისტორიის, ცნობიერებისა და ყოფიერების 
პრობლემების ამოხსნისა და გადაჭრის იმპულსი ადამიანს განუწყვე- 
ტლივ კარნახობს მნიშვნელობათა პოვნასა და შემეცნებას. სამყარო 

თავისი გრძნობად-კონკრეტული “სახით იმისთვის არსებობს, რომ 

ადამიანს რაღაც შეატყობინოს („ტყუილად იბრძვის ქარი?! 
გაზაფხული უნდა მოაბრძანოს, ვიდრე ჩადგება, ვიდრე მოკვდება“). 
ადამიანის შეკითხვებზე პასუხს იგი ნიშნების სახით იძლევა. შემოქ- 

მედებითი იმპულსი, ვფიქრობთ, სწორედ ნიშნების შეცნობის, გამო– 

სახვის და გადაცემის ნებითაა ნაკარნახევი, მხატვრული ენა კი ამის 
მექანიზმს წარმოადგენს. 

შემოქმედი - ენა წარმოადგენს ადამიანი – სამყაროს კოდის 
ანალოგიას და შემოქმედის ყოველი ნაბიჯი ამ გზაზე სამყაროს შეც- 
ნობისაკენ გადადგმული ნაბიჯად უნდა ჩაითვალოს. ინტერპრეტაციის 

არმოადგენბ. 

ტექსტი წარმოადგენს სინამდვილესთან შემოქმედების დამოკი– 
დებულების ისეთ ნიშანს, რომლის უღრმესი ინტენცია გაგებისაკენ 
არის მიმართული. „ტექსტი არ მოგვმართავს ჩვენ ისე, როგორც 

„შენ“-ს. ჩვენ, მკითხველებმა თვით უნდა ვაიძულოთ იგი ალაპარაკ- 
დეს. მხოლოდ ეს ამომკითხველი და გაგების მსურველი მოწოდება 
პასუხისაკენ არ წარმოადგენს რაღაც დამოუკიდებელ და თვითნებურ 
ქმედებას, არამედ როგორც შეკითხვა, თვითონვე შეესიტყვება იმ პა- 

სუხს, რისი მოლოდინიც ტექსტშია ნაგულისხმევი“ (35). 
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მეთოდის პრობლემა მოითხოვს მეთოდისა და მეთოდოლოგიის 
საზღვრის გააზრებას. 

ტექსტის კვლევის მეთოდოლოგიურ დონეს მკვლევარის მსოფ- 
ლმხედველობრივ-კონცეპტუალური შეხედულებები ქმნიან. ამდენად, 
როცა ლაპარკია კვლევის მეთოდოლოგიაზე, ჩვეულებრივ, მხედველო- 
ბაში აქვთ ის მსოფლმხედველობრივ-ფილოსოფიური საფუძველი, 
რომელსაც მეცნიერი ეყრდნობა კვლევის პროცესში. ამდენად, მეთო–- 

დოლოგია არ დაიყვანება მეთოდზე, რომელიც წარმოადგენს კვლევის 
ხერხების ერთობლიობას ობიექტის მიმართ. პერიოდულად შეინიშნება 

მეთოდის საზღვრების გვაფართოების „ტენდენცია, როცა მკვლევარი 

მსოფლმხედველობრივ ზონაში აღმოჩნდება და პირიქით, როცა მეთო- 

დოლოგია მეთოდის დონემდე დაიყვანება. მაგალითად, სტრუქტურა- 
ლიზმი და სემიოლოგია მეთოდებს წარმოადგენენ, მაგრამ ზოგი 
მკვლევარისათვის ისინი მეთოდოლოგიის ნიშნებს ამჟღავნებენ. სემი–- 
ოლოგია, როგორც ნიშანთა სისტემების კვლევის მეთოდი, შეიძლება 
გამოვიყენოთ მეთოდოლოგიურად განსხვავებული პოზიციებიდან. 

თუმცა მას როგორც მეთოდს მაინც აქვს გადაკვეთის წერტილები 
მეთოდოლოგიასთან და ეს განსაკუთრებით გლობალური სემიოლოგი- 

ის წარმომადგენლებთან იგრძნობა. მაგალითად, ბარტი, კრისტევა სე- 

მიოლოგიის საზღვრებსს მეთოდოლოგიაში ზედავენ (36) ამასთან 

დაკავშირებით შეგახსენებთ შეხედულებათა ძველ სისტემას, რომ- 

ლის თანახმადაც "სამყარო იძლევა ნიშნებს და „ყოველი არსება 
სამყაროში თითქოს წიგნია და ნახატი“ (37), სხვათა შორის, 

კორნელი კეკელიძის აზრით, სიტყვა „წიგნი“ ეტიმოლოგია 

მომდინარეობს ლათინური სიტყვიდან თ2?)8გქ/ - ნიშანი(38). 

ჩვენს მიზანს არ შეადგენს იმ თეორიული რიგის წინააღმდეგო- 

ბათა გადაჭრა, რაც აღნიშნულ საკითხთან დაკავშირებით დღევანდელ 
ლიტერატურათმცოდნეობაში არსებობს. მხოლოდ ვიტყვით, რომ მე- 

თოდოლოგია, როგორც მკვლევარის მსოფლმხედველობრივ-შეფასები- 

თი წარმოდგენების ველი, შესაბამისობაში უნდა მოდიოდეს, ერთის 

მხრივ, მეთოდთან, როგორც ამ შეხედულებების პრაქტიკული რეა- 

ლიზაციის ხერხთან და მეორეს მხრივ, შეესაბამებოდეს მწერლის 

მხატვრული სამყაროს ფილოსოფიურ-მსოფლმხედველობრივ საფუძვ- 
ლებს. თავის მხრივ, მეთოდი, როგორც სამანიპულაციო მექანიზმი 
უნდა შეესიტყვებოდეს ნაწარმოების ენასა და მხატვრული ხერხების 

იმ ერთობლიობას, რომელსაც მწერალი თავისი სამყაროს აგებისას 

ეყრდნობა. სწორედ ეს სამმხრივი შესაბამისობა ქმნის იმის საფუძ- 
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გელს, რომ ანალიზი საიმედოდ და მეცნიერულად დამაჯერებლად ჩა- 
ითვალოს. 

თავს ნებას მივცემთ ჩამოვაყალიბოთ ჩვენი დამოკიდებულება მე- 
თოდის კომპეტენციის მიმართ: ლიტერატურისა და ხელოვნების ფაქ- 

ტის კვლევისას ჩვენ პრინციპულად მცდარად მიგვაჩნია აბსოლუტუ- 

რობის პრეტენზიის მქონე ყოველგვარი მეთოდის გამოყენება. შემოქ- 

მედებითი პროცესი სინთეტური მოვლენაა და მასში მონაწილეობენ 
არა მხოლოდ ენობრივი, არამედ მსოფლმხედველობრივი, სოციალუ- 

რი, ფსიქოლოგიური, აქსიოლოგიური, კონკრეტულ-ემოციური, ჰერმე- 
ნევტიკული, შემოქმედებითი კომპონენტები. შემოქმედებით პროცესში 
გონი მუშაობს სხვადასხვა მიმართულებით. ჩვენ სავსებით ვიზიარებთ 

როლან ბარტის მოსაზრებას „სხვადასხვა კრიტიკული ცნებების თა- 
ნაარსებობის“ შესახებ ტექსტის კვლევის პროცესში. „ცნებაში“ იგი 

გულისხმობს როგორც სოციალურ-გენეტიკურ კრიტიკას, ისე ეგზის- 

ტენციალზმს, ფსიქოანალიზს, სტრუქტურულ ფსიქოლოგიას. ბარტი 
აღიარებს ინტერპრეტაციული ლიტმცოდნეობის ნებისმიერი სახის 
არსებობის უფლებას – უკვე არსებულსაც და ჯერარსებულსაც (39). 

ბარტის მეთოდის გამაერთიანებელი პრინციპი სწორედ იმითაა ფასე- 

ული, რომ სტრუქტურულ და სემიოლოგიურთან ერთად ტექსტის 
კვლევის პროცესში იგი ტრადიციული მეთოდების უფლებამოსილება- 
საც აღიარებს. 

მხატვრული ტექსტი წარმოადგენს ალბათობას რა თქვა და 

რისი თქმა სურდა ავტორს. ამდენად, გაგების მომენტი რეციპიენტსა 

და ავტორს შორის გადამწყვეტ როლს თამაშობს კითხვისა და ანა–- 
ლიზის პროცესში. როგორც შექმნის, ისე ინტერპრეტაციის აქტებში 

მონაწილეობენ ისტორიული კონტექსტი, სოციალური და პოლიტი- 
კური რეალობა, საზოგადოებრივი ცნობიერების დონე და მიმართუ- 

ლება, კულტურულ-ნაციონალური და მორალურ-ეთიკური გარემო, 
ეთნო-გენეტიკური თავისებურებები, ინდივიდუალური ფსიქიკა და ა.შ. 

თანამედროვე ლიტერატურული ტექსტის ანალიზი პრინციპულად შე- 
უძლებელია ამ მომენტების გათვალისწინების გარეშე, რამდენადაც 
ეს ყველაფერი განსაკუთრებული სიმბოლოების სახით მხატვრულ 
სისტემაშია კოდირებული. გაგების ფაქტორი გადამწყვეტია იმ აზ- 

რითაც, რომ ნაციონალური მწერლობის ენობრივ ქსოვილში ალბექ- 
დილის ქსრთული კულუტურის სული, საშყაროსთან ეროვნული 
მსოფლგანცდისა და ცნობიერების დამოკიდებულების სავსებით უნი– 
კალური გამოხატულება. დღეისათვის მხატვრული ენისა და მასთან 
დაკავშირებული შემოქმედებითი დარგების პრობლემა მეცნიერულ-ფი- 
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ლოსოფიური და კულტურული პრობლემატიკის ერთ-ერთ ძირითად 

შემადგენელ ნაწილად წარმოგვიდგება. 
ახლა შევეცდებით განვმარტოთ ჰერმენევტიკის ის არსებითი 

ცნებები და კატეგორიები, რომლითაც ვიხელმძღვანელებთ საკვლევ 
საკითხთან დაკავშირებით და რომლის საფუძველზეც ჩვენ მიზანშე- 
წონილად ჩავთვალეთ ჭილაძის მსოფლმხედველობრივ-აზრობრივი და 
ესთეტიკური სამყაროს გასაღებად გვეღიარებინა მისი ენა და აქ მიმ- 
დინარე ნიშნობრივი პროცესები, 

გაგება წარმოადგენს ეგზისტენციას, ადამიანის ყოფიერების ატ- 

რიბუტს, მის ონტოლოგიურ მახასიათებელს. „გაგება წარმოადგენს 

ადამიანური არსებობის საწყის ფორმას“, მისი ყოფიერების მეთოდს, 
წესს, რამდენადაც იგი ავლენს არსებობის მისეულ უნარსა და შესაძ- 

ლებლობას (40). 

გადამერი და ჰერმენევტიკა მთელ სასიცოცხლო ცდას, ვაგების 

პროცესის ზოგადყოფიერებისეულ და ფილოსოფიურ არსს უკავში- 
რებს ენას. მთელი ჩვენი სასიცოცხლო ცდა, განსაკურებით ჰერმენე- 

ევტიკული ცდა, ენის ცენტრში ვითარდება. „ ენა - ესაა უნივერსა- 
ლური გარემო, რომელშიც ხორციელდება თვით გაგება. ამ განხორ- 

ციელების გზას და საშუალებას წარმოადგენს ახსნა“. 
გადამერი თვლის, რომ ადამიანური ყოფიერების ლინგვისტურო- 

ბა უნივერსალურია. ეს კი ნიშნავს, რომ მას არ გააჩნია არაენობრივი 

გამოცდილება, ანუ ყველაფერი, რაც ადამიანის გამოცდილებაში არ– 

ფობს სავსებით და ზუსტად აისახება ენაში და ენის მეშვეობით 

გაგების აქტი გულისხმობს ერთიანობას ანუ წინააღმდეგობის 

გადალახვას ორ სუბიექტს, ან სუბიექტსა და ობიექტს შორის. გაგე- 
ბის აქტში ობიექტი მოძრაობს სუბიექტისაკენ და დგინდება როგორც 

სუბიექტი. „გაგებაში მიმდინარე ჰორიზონტების შერევა ხორციელდე–- 

თვით ენის საშუალებით“ (42) სხვადასხვ ჰორიზონტებად 
გადამერი მიიჩნევს ინტერპრეტატორისა და ავტორის შეკითხვებსა 

და პასუხებს. ისინი ურთიერთზემოქმედებენ, ენაცვლებიან ერთმანეთს, 

ანუ ხდება მათი ჰორიზონტების შერევა. ჰორიზონტების შერევა 
ჰერმენევტიკის გაგებით სხვა არაფერია, თუ არა წარსულისა და აწ- 
მყოს შერევა. ადამიანი შინაგანად ისტორიულია (,მარტის მამალი“, 

„აველუმი, „გზაზე ერთი კაცი. მიდიოდა, „ყოველმან ჩემმან 
მპოვგელმან“). ამასთანავე იგი ფლობს სხვა ობიექტების, მათ შორის 

ისტორიის, როგორც ობიექტის ცოდნასაც. ჭეშმარიტი ცოდნა ყალიბ- 
დება იმის მეშვეობით, რაც ადამიანმა იცის და რაც ჯერ არ იცის. ჰო– 
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რიზონტების შერევა ხდება არა მარტო ავტორისა და ინტერპრეტატო- 
რის ცნობიერებათა, არამედ ავტორისა და ისტორიულ ცოდნას შო- 

რისაც, რომლის წინაშეც იგი დგება როგორც სუბიექტი. 
ის პრეერთიანობა, რომელზედაც ჰაიდეგერი ლაპარაკობს Cჩვენ 

ყველანი ერთნაირად ვართ შეტრიალებულნი სამყაროსაკენ'ჯ როგორც 
სასიცოცხლო გამოცდილება, აუცილებლად შენახულია ცნობიერების 
უღრმეს ფენებში, საიდანაც ენა იღებს სათავეს. სავარაუდოა, რომ ენის 
იმ მდგომარეობაში, როცა ენა თავისუფალია უშუალო კომუნიკაციური 
და სოციალური ფუნქციისაგან, ანუ მაშინ, როცა იხსენებს და სახავს – 
იგი განსაკუთრებით ინტენსიურია, მთლიანად ეკუთვნის საკუთარ თავს, 
თვითრეფერენციის მდგომარეობაში იმყოფება და თავის იდუმალ სიღრ- 
შეებს ავლენს. მხატვრული ენა ამ სტრუქტურების მეშვეობით ქმნის 

ენობრივ ბალანსს იმას შორის, რაც ხელოვანმა იცის და რაც არ 
იცის, ანუ მის ჩაკეტილ შინაგან ისტორიულობასა და ობიექტური ის- 
ტორიის უსასრულო ღიაობას შორის და ჭეშმარიტებისაკენ მიდის 

სახეცვლილებად უნდა ვიგულვოთ. მთელი ეს სიღრმისეული სასიცოც- 
ხლო გამოცდილება ყველაზე თვალსაჩინოდ თავს აცხადებს სწორედ 
მხატვრულ ტექსტ ში. 

მხატვრულ ენაში სამყაროსადმი დამოკიდებულებები კოდირებუ- 
ლია, ერთის მხრივ, შინაგანი წესრიგისა და მთლიანობის, მეორეს 
მხრივ კი, ფარული სემანტიკის სახით, უფრო ზუსტად, მნიშვნელობის 
ინტენსიონალური ფენების სახით, რომელიც განსაკუთრებით სწორედ 
შთაგონების პროცესში აქტიურდება. 

ზემოთქმულის თანახმად, ჭილაძის ენა წარმოადგენს გაგების აქ- 
ტის სარეალიზაციო გარემოს, მის ენაში წარმოდგენილი ხატები, 
მითოლოგიზირებული ისტორია და „დამიწებული“ მითი დაუსრუ- 
ლებელი მნიშვნელობების სახით შეიცავენ პასუხებს იმ შეკითხვებზე, 
რომელიც თანამედროვე მკითხველს აწუხებს. ენის თავისუფალი სივრ- 

კიდევ გვექნება შესაძლებლობა ამ საკითხს დავუბრუნდეთ, ახლა კი 
ვიტყვით, რომ გაგების აქტში ენის მეშვეობით ვლინდება ჩვენი ნაციო– 
ნალური და ინდივიდუალური ჩვევა ცნებათა, წარმოდგენათა, შეგრძნე– 
ბათა, მოვლენათა დაკავშირებისა და ახალ მნიშვნელობათა შექმნისა. 
ესაა გაგების აქტის ყველაზე ფასეული მომენტი. გზა სუბიექტის ცნო- 
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ბირებიდან ობიექტურ რეალობამდე ისევე რთულია, როგორც გზა ენი- 
დან – საგნამდე, გრძნობადიდან – ცნებითამდე. კითხვა-პასუხისა და სუ- 
ბიექტ-ობიექტის დიქოტომია გაგების აქტში დაიძლევა ისევე, როგორც 
გრძნობადი-ცნებითისა - ნიშანში. ამდენად, თავს უფლებას მივცემთ და- 
ვასკვნათ, რომ გაგება და აღნიშვნა სხვადასხვა სფეროებში მიმდინარე 
(ფსიქოლოგიურ-ფილოსოფიურსა და ლინგვისტურში) ჰომოლოგიური 
პეცებია. ენის სივრცეში გადაილახება ყოველგვარი წინააღმდეგობა. სუ- 
ბიეჟტსა და კულტურას, სხვადასხვა კულტურულ სისტემებს, ისტო- 
რიასა და ადამიანს შორის. წინააღმდეგობა სუბიექტსა და ობიექტს 
შორის დაიძლევა მხატვრული ტექსტის სივრცეში, სადაც ისინი 
გვევლინებიან თანაბარძალოვან სუბიექტებად, გაგების აქტის თანაბა- 
რუფლებიან მონაწილეებად. ჰერმენევტიკული მიდგომის საფუძველზე 
ჩვენ შესაძლებლობა გვეძლევა შევისწავლოთ იმ კულტურის სული, 
რომელიც ოთარ ჭილაძის ტექსტებშია აღბეჭდილი და რომელიც გა- 
მოვლინდება ტექსტისა და რეციპიენტის ურთიერთობის აქტში. 

ჰერმენევტიკის მიხედვით, ცნობიერება ღიაა როგორც წარსულის, 
ისე მომავლის მიმართ. ჰორიზონტების შერევა, როგორც ცნობიერებით- 
ფასეულობითი აქტი გულისხმობს დროის ისეთ ორგანიზაციას, როცა 

მწერლისა და ისტორიის განსხვავებული შინაარსები ერთ საერთო მო- 
დელში მოექცევა. ჭილაძის დამოკიდებულება დროსთან მკაფიოდ ცნო- 
ბიერებით-ფასეულობითი აქტია, რამდენადაც წარსულის პრობლემა 

მასთან უკავშირდება მომავლის პრობლემას და ერთვება იმ წრეში, 
რომელსაც ჰერმენევტიკა წამოჭრის. „დროში ჩამორჩენა გაგების პოზი- 
ტიური და პროდუქტიული შესაძლებლობაა“ (43), ისეთი ეგზისტენცია, 
როგორიცაა ხსოვნა, წარმოადგენს აუცილებელ პოსტულატს  სამომავ– 
ლო გზის პერსპექტივის განსაზღვრისათვის C,მომავალში რომ გადახ- 
ვიდე, ჯერ წარსული უნდა გაიარო“ - „მარტის მამალი“), ამდენად, 
ხსოვნის კონცეპტი ჭილაძის სამყაროს ერთ-ერთი ძირითადი აღსანიშ- 
ნია. 

ჰერმენევტულ წრეს ქმნიან ერთის მხრივ, ინტერპრეტატორის 
პოზიცია, მეორეს მხრივ – ავტორის სისტემა; ერთის მხრივ – ავტორი, 
მეორეს მხრივ – ისტორია და სამყარო. ასე რომ, ჭილაძის სამყაროს 
მოდელს, მისი სპეციფიკიდან გამომდინარე , როგორც შინაარსის, ისე 

ფორმის დონეზე, როგორც დრო-სივრცის ორგანიზაციის, ისე ენობრივ- 

ფორმალური ასპექტით - წარმოადგენს წრე. ამასთან დაკავშირებით 
უფრო დაწვრილებით მოგვიანებით დრო-სივრცული მოდელების 
კვლევისას ვისაუბრებთ. 

32



გაგება და კულტურა. კულტურულ ტრადიციისა და დროის უწყ- 
ვეტობის იდეის ჩამოყალიბებაში გაგება ასრულებს გადამწყვეტ როლს, 
უფრო მეტს, ვიდრე სხვა ეგზისტენციები, ამიტომ ისინი დაიყვანებიან 
გაგების კატეგორიამდე ან შემოდიან გაგების მნიშვნელობის არეალში 
(სიყვარული, თავისუფლება, მეგობრობა და ა.შ. შიშიც კი არგაგების 
მნიშვნელობას შეიცავს: „ შიშია სწორედ გაურკვევლობის მამა. როცა 

ხედავ, ქვეყანა უფრო ლამაზია და ნაკლებად საშიში“ - „მარტის 

მამალი“). ჭილაძესთან გაგების ეგზისტენცია შემეცნება დროის იდეის 
კონტექსტში და განიფინება ისტორიულ და მითოსურ მასალაზე. ძვე- 
ლის დაკავშირება ახალთან, ისტორიისა – თანამედროვეობასთან, წარ- 

სულისა - აწმყოსთან თავისი არსებითი მიზანდასახულებით გაგების 

ეგზისტენციის რეალიზაციაა. ასევ, იგი წარმოადგენს ინდივიდისა და 
ერის შინაგანი დაშლის აღმკვეთ ფაქტორს იმ აზრით, რომ რეალობას- 

თან შეუთავსებლობა ორივე შემთხვევაში გაგებით დაიძლევა. გაგება 
და „ჰორიზონტების შერევა“ სხვა არაფერია, თუ არა დროთა კავშირი, 

ისტორიული დროითი მიჯნების გადალახვა. ,მარტის მამალი“ წარმო– 

ადგენს გაგების მოდელის განხორციელებას: არცოდნიდან ცოდნისაკენ, 
შეუძლებლიდან შესაძლებლისაკენ, კვდომიდან გადარჩენისაკენ სვლას 
განუწყვეტელი თგითრეფლექსიის გზით, რომელიც არსებითად გაგების 
საფეხურებს იმეორებს, 

გადამერმა გააღრმავა იდეა იმის შესახებ, რომ გაგების წრე წარ- 

მოადგენს ყოფიერების წრის ასახვას და გაგება მიიღწევა არა წრის 
გადალახვით, მისი საზღვრებიდან გასვლით, არამედ მასში კიდევ უფ- 
რო ღრმად შესვლით (44). ეი. ჰერმენევტიკული წრე თავისი ხასია- 

თით ყოფიერებისეულია და არა მხოლოდ ცნობიერებისეული. ასეთივე 
სურათს ვხედავთ „მარტის მამალში“. ნიკოს ცნობიერება მოქცეულია 

ჩაკეტილ წრეში ყოფიერებასა და ცნობიერებას შორის, ანუ იმ ორ 
საწყისს შორის, რომელთაგან ერთი მის გარეთაა, მეორე – შიგნით. მი- 

სი შინაგანი პრობლემა ვერ გადაწყდება მანამ, სანამ ყოფიერებისეუ- 
ლი პრობლემები არ მოგვარდება და პირიქით. რომანში ნიკო პირველ 

ნაბიჯებს დგამს ამ მიმართულებით, ანუ პირველად იწყებს ჩაძირვას იმ 

წრეში, რომელსაც ჰერმენევტიკული წრე ეწოდება. იგი გრძნობს, რომ 
რაც მეტად შევა მასში, ჩაიძირება დროსა და ცნობიერებაში, მით მეტ 
პასუხს მიიღებს თავისსა და ზოგადად ყოფირების არსზე. 

ეროვნული „გაგების მოდელით“, რომელიც ყველაზე რადიკალუ- 
რად ენაში და ეხის მეშვობით ვლინდება, დგინდება სამყაროს შეგრძნე- 
ბიბ, ახხნის, მიღების ნაციონალური ფორმები. გაგების აქტი მხატვ- 

რულ სამყაროში ზორციელდება ნიშნის შუამავლობით. ეს ნიშნები გა- 
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გების აქტში გარკვეული სისტემების სახით მონაწილეობენ. ერთ-ერთ 
ასეთ სისტემას ქმნის კულტურული კოდი, ანუ ქცევათა, შეხედულება- 
თა, ენისა და აზროვნების კულტურულ-ისტორიულად და ეთნიკურად 
განსაზღვრულ ფორმათა ერთობლიობა. 

წრე წარმოადგენს დროში კულტურის კომუნიკაციური ფუნქციო- 
ნირების უნივერსალურ მოდელს. ამდენად, ჭილაძის” ყველა რომანში 
დროის იდეა წრეს უკავშირდება. თაობათა მონაცვლეობის, შინაგანისა 

და გარეგანის, ცნობიერისა და არაცნობიერის, რაციოსა და ემოციოს, 
სიკვდილისა და სიცოცხლის, თავისუფლებისა და მონობის ოპოზიციე- 
ბი წრის მოდელში გადაილაზებიან და წრის გრაფიკულ ხაზზე გან- 
ლ»გდებიან. წრის მოდელი კი უნივერსალურია ყველა იმ სტრუქტური- 
სათვის, რომელიც თავის თავზე იღებს კულტურის ფუნქციას და 
მონაწილეობს ღია კომუნიკაციურ პროცესებში. ასეთი სტრუქტურაა 
ჭილაძის ტექსტიც. 

წრე არის სიცოცხლის დაუსრულებელი ბრუნვის, გადასვლის, 
უსაწყისობისა და უსასრულობის უნივერსალური ნიშან-სიმბოლო, ანუ 

როგორც გაგების, ისე ყოფიერების მექანიზმისა და ყოფიერება-ცნობიე- 
რების კავშირის მოდელი. წრის შეკვრის ცნობიერ თუ გაუცნობიერე- 

ბელ მიზანდასახულებას ემორჩილება მითების აღორძინება გვიანდელ 
კულტურულ ეპოქებში მით უფრო ისტორიულ გზაჯვარედინებზე 
კულტურულ სისტემათა მონაცვლეობის პერიოდებში, როცა ისტორიუ- 
ლი ვითარების გამო თაობათა კავშირის, კულტურულ ფასეულობათა 
მიმღეობის უწყვეტ ჯაჭვს განწყეტა ემუქრება. იგივე მიზნით, ანუ 
კულტურის კომუნიკაციური ფუნქციონირებისათვის ხდება წრის, რო- 
გორც ნიშან-სიმბოლოს ვარირება ლიტერატურასა და ზელოვნებაში, 
რამდენადაც წრე წარმოადგენს კომუნიკაციებისა და მისი პრესოცია- 
ლური არსის ყველაზე გამძლე სიმბოლოს. 

ნიკოს მაგალითზე (C,მარტის მამალი“) ეს მოდელი ასე გამოიყურე- 
ბა; უცნობის სიტყვები წარმოადგენს გაგების აქტის სტიმულს და მის 

საბოლოო შედეგსაც: „ერთი ჩვენგანი მოკვდება უკეთესის გადასარჩე- 
ნად“- უცნობის ამ სიტყვებით ნიკოს წარმოსახვაში იკვრება წრე სიკვ- 

დილ-სიცოცხლეს, წარსულსა და მომავალს, ცნობიერსა და არაცნობიე- 
რს შორის, რომელიც შემდგომში წარმართავს ისტორიისა და სიცოც- 
ხლის საიდუმლოს შეცნობის მთელ პროცესს. ესაა კულტურის გზა, 

რომელიც აღდგება ზნეობრივ ფასეულობათა ტრადიციული სისტემისა 
და საყოველთაო კოსმიური წესრიგის გაცნობიერებასთან ერთად. აღღ- 
გება იმისათვის, რომ ადგილი გაუნთავისუფლოს სიცოცხლესა და მო- 
მავაულს არა მხოლოდ პრაქტიკულად, არამედ მორალური იდეის, 
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მეტიც, რწმენის დონეზე (C,მკვდარი ცოცხალს უთავისუფლებს ადგილს 
მიწაზე“ -„მარტის მამალი“. არაცნობიერად ესაა სიცოცხლისაკენ, და 
იმავდროულად დავიწყებულის, დაკარგულის, წარსულის გახსენებისა- 
კენ, შენახვისაკენ, მოკლედ, წრის შეკვრისაკენ გადადგმული ნაბიჯი. 

ტრადიცია და კულტურა წარმოგვიდგება თავისებურ ენად, 
რომელიც უნდა გავიგოთ, მივხვდეთ და შევიმეცნოთ. იგი წარმოადგენს 
არა ნეიტრალურ, არამედ აქტიურ პარტნიორს კუმუნიკაციაში. ნაციო- 
ნალური ენა წარმოადგენს სუპერსუბიექტს, სუპერსტრუქტურას, რომე- 
ლიც, როგორც ინფრასტრუქტურეს მოიცას  ცნობიერებათა და 
კულტურათა სხვადასხვა ენებს. 

ავტორის სიტყვა, ანუ მისი დისკურსის სემანტიკური კონსტანცა, 
რომელიც ნიკოს ცნობიერების სიტყვის მიღმს ხმიანობს, არის კულ– 
ტურისა და ტრადიციის ხმა, ძახილი, ანუ ცალკეული ინდივიდის ცნო– 
ბიერებაში ჩალექილი ამეტყველებული სუპერსტრუქტურა. ეს. სუპერს- 
ტრუქტურა დაჯილდოებულია ქმნადობის, განვითარების, მოძრაობის 
შინაგანი უნარით და თავისი აქტიური არსით სიცოცხლის იზომორ- 

ფულია. ამდენად, დისკურსის ის ფენა, რომელიც ამ ზეენისა და 
პერსონაჟის სიტყვის ურთიერთობას გულისხმობს, მონოლოგური კი 

არ არის, არამედ დიალოგური და ღრმად სემიოტურია. იგი გაისმის 

როგორ გადარჩენისაკენ მიმართული ნაციონალური ცნობიერების ინ- 
ტენცია, მოქცეული შემოქმედის სიტყვაში. სიტყვა, როგორც კულტუ- 
რულ-ნაციონალური კოდის კუთვნილება შემოდის ნიკოს ცნობიერებაში 
და ბიძგს აძლევს მის გამოჯანმრთელებას იდენტიფიკაციის გზით. აი, 
ამგვარად ვლინდება სწორედ ადამიანის ისტორიულობა და მისი თან- 

დაყოლილი უნარი, ყველა კრიზისულ სიტუაციაში მოახდინოს წარსუ- 
ლის აქტუალიზაცია. ამითაა გამოწვეული ნიკოსა და აველუმის, ალექ- 
სანდრეს და ფარნაოზის განუწყვეტელი ხეტიალი წარსულის ლაბი- 
რინთებში. გადამერის აზრით, „გაგება მიმართულია იმისკენ, რომ ის- 

ტრადიციამ თავისი სიტყვა თქვას“. ტრადიცია უნდა გვეს- 
მოდეს არა როგორც ობიექტი, არამედ როგორც სუბიექტი, რომელიც 

ზემოქმედებას საკუთარ თავსა და სხვა სუბიექტებზე და თავს ავლენს 
იმ მიზნით, რომ გაგებულ იქნას. ის არის ,შენ“,, რომელიც გვავალებს 

მოსმენას, გაგებას, დამახსოვრებას. „სიცოცხლესა და ისტორიას, – ამ- 

ბობს გადამერი, განმარტავს რა დილთაის – სიტყვის ბგერების მსგავ- 
სად გააჩნია საზრისი“ (45). 

იდენტიფიკაცია წარმოადგენს გაგებისაკენ გზას, მის მოდელსა და 
მდგომარეობას. ლოტმანი კულტურას განიხილავს სემიოლოგიის ასპექ- 
ტით და ასკვნის, რომ იგი მთლიანობაა, რომელშიც თავს იყრის ის 
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ინფორმაცია, რომელსაც ადამიანთა ერთობები და საზოგადოებები აგ- 
როვებენ, ინახავენ და მომავალს გადასცემენ. „კულტურის ისტორიის 
ფაქტები წარმოადგენენ სიგნიფიკაციურ ინფორმაციას, რომლებიც 
ქმნიან საზოგადოებრივი კოდების სისტემებს, ანუ კულტურის „ენებს“. 
ეს უკანასკნელნი კი ავლენენ საკაცობრიო კულტურის საერთო უნი- 
ვერსალურ ნიშნებს დღა ერთ სისტემაში აქცევენ ადამიანის კულტურის 
არსებით ტიპოლოგიურ მახასიათებლებს“ (46). 

ტექსტი, როგორც შესაძლო რეალობის (გამონაგონის) გამოხატუ- 
ლება, არსებობს შესაძლო აღქმათა არეალში. მისი ეს „შესაძლებელი“ 
ყოფიერება ახასიათებს როგორც მის არსს, ისე აღქმის პროცესსაც 

და ახალ საზღვრებში მოაქცევს გაგებისა და ღიაობის ცნებებს. „ჩვენ, 
- წერდა გოლოსოვკერი – გარშემორტყმულნი კართ გაგებით (ეი. ვიმ- 
ყოფებით, ვარსებობთ გაგებაში – მკ): ეს გაგება ჩვენს შიგნით იმი- 
ტომ ჩნდება, რომ იგი ჩვენს გარეთაც არის. არის უფსკრული, სამყა- 
როს ბნელი მღვიმეები, მაგრამ გაგებაც არის. მხოლოდ სიბნელითა და 
ღამით ჩვენ რაოდენობრივად ვართ გარემოცულნი, გაგებით კი – ზა- 
რისხობრივად, გაგებით – ჩვენთვის საიდუმლოდ, ფარულად, ღამით კი 
- აშკარად“ (47) გაგებ - საიდუმლო და უხილავი, მაგრამ 
შესაძლებელი და ნამდვილი (ხარისხობრივი ყოფიერება: ამ 

ყოფიერებაში მოხვედრის, მისი ნამდვილობის რწმუნებისათვის კი 
აუცილებელია ღის ბივრცე ცნობიერების, განწყობის ლიაობა ამ 
შესძლო ყოფიერების მიმართ. სწორედ ამას ახორციელებს 
მხატვრული ენა. 

დავაკვირდეთ ფარულ (კონოტაციურ) მნიშვნელობათა გად ადაკვეთის 
წერტილებს სინონიმურ სიტყვებში „ღიაობა“ და „ხსნილობა“. ღია-ობა- 
ში არის ხსნა, ლიაობის აქტი ხსნილობის, გახსნის და იმავდროულად 

დახსნის აქტია. „ღია“ არის „გახსნილი“. „მიხსენი“ ნიშნავს: ,,მიშველე“, 
„დამიხსენი“, „გამანთავისუფლე“ რაღაცისაგან, რაც მბოჭავს და მაბრ- 
კოლებს. რელიგიურ კონტექსტში ხსნის გზა არის მაცხოვრისაკენ, 
მხსნელისაკენ მიმავლი გზა, ხსნილობაში შესვლა, რაც ასევე გულისხ–- 

მობს საკუთარი თავის გახსნას, გაღებას ლვთისა და მოყვასის წინაშე 
და მაცხოვრის ანუ მხსნელის პასუხს ამ ლიაობაზე – ღვთიურ ლღიაო- 
ბას ადამიანის თხოვნისა და ლიაობის პასუხად. გა-ღებ-ა არის გასვლა 

ღია საურთიერთო სივრცეში, გაჭრა „შენ“-ისაკენ სულის ნაწილის 
გაცემა, „მე“-ს შინაგანი სივრცის გახსნა და სხვისი მიღება სიტყვის 
მეშვეობით. სიტყვაში ექცევა და იხსნება ყველაფერი, რაც ფრომეერი" 
ბის სიღრმისეულ სტრუქტურებშია მოქცეული, ანუ ) ჩაკეტილია. ამდ, 
ნად, შემოქმედებითი პროცესი უნივერსალურია არა მხოლოდ იმით, 
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რომ მასში ხორციელდება. „მე“-ს დამთხვევა თავისსავე შინაგან 
არსთან სიტყვაში, ენის გზით, არამედ იმ სტრუქტურების გახნის აზ- 

რითაც, რომელთა არსებობაზეც შემოქმედი, უკეთეს შემთხვევაში, მხო- 

ლოდ ბუნდოვან ინტუიციურ წარმოდგენას ფლობს. „გა-ხსნილი“, „გა- 
ღებული სივრცე გაგების სივრცეა. გაგებაში არის ღიაობა და სულის 

გაგების, ანუ ღია სივრცეში შესვლა სხვა არაფერია, თუ არა შე- 
საძლო მნიშვნელობებისაკენ სვლის განუწყვეტელი პროცესი. თანაც, 
როგორც დილთეი ამბობს, „მნიშვნელობა განიცდება მხოლოდ მაშინ, 
როცა ჩვენ „მიზანზე ნადირობას“ ვწყვეტთ“ (49) ანუ "საბოლოო 

მნიშვნელობის მოლოდინისაგან ვთავისუფლდებით. /ექსტი თითეოს 
ძალდაუტანებლად მოიპოვებს ჩვენთვის იმას, რაც ენამ როგორც. სუ- 
პერსტრუქტურამ წინდაწინვე „იცის“ ენა თითქოს ისევ უბრუნდება 
თავის იმ მდგომარეობას, როცა თავიდან უნდა გადალახოს წინააღმდე- 
გობა გრძნობადსა და ცნებითს, სიტყვასა და სამყაროს შორის და ხე- 
ლახლა დაასახელოს საგანი. მხატვრული სიტყვა თავისი ესთეტიკური 
ბუნების წყალობით წარმოადგენს ახალ შეხვედრას სინამდვილესთან, 
რომელიც ცნობიერებაში შემოდის განსაკუთრებული გრძნობადი ქვაზი- 
რეალობის - ხატების სახით. შეკითხვებიცა და პასუხებიც, რომელსაც 
ლიტერატურა სვამს და პასუხობს, ასეთი ტიპის აზრობრივ-გრძნობადი 
რეალობებია, ქვაზიმატერიალური სამყაროს სტრუქტურები. „სიტყვა, – 
წერს გადამერი - მხოლოდ ნიშანი არ არის. რაღაც ძნელად დასაჭერი 
აზრით იგი არის რაღაცის გამოსახვა მისთვის დამახასიათებელია 
იდუმალი კავშირი წარმოსახვით ყოფიერებასთან“ (50) „გამოსახვის 

ხატი, სახე არსებობს ღიად, მიუხელთებლად., ადამიანურ 
ფსიქიზმში იგი წარმოადგენს თვით ღიაობის გამოცდილებას, თვით სი- 
ახლის ცდას. ყველაზე მეტად სწორედ იგი ახასიათებს ადამიანურ 
ფსიქიზმს“ (50, ბაშლიარის აზრით, პოეტური სახე არ ემორჩილება მი- 
ზეზობრიობას და მისი გადაცემა თავისთავად „წარმოადგენს ფუნდამენ- 
ტურ ონტოლოგიურ მოვლენას“ (52). ამდენად, ლიტერატურის ღიაობა 
არის „შესაძლო სინამდვილის“ ღიაობა რეალური სინამდვილის  ში–- 
მართ. ჩვენი ემოციებისა და აღქმების, აზროვნებისა და ინტენციების 
ღიაობა სინამდვილის მიმართ. შესაძლო სინამდვილეზე ადამიანის წარ– 

მოდგენები იცვლება ეპოქიდან ეპოქაში, მაგრამ ადამიანის ფსიქიკის 
ძირითადი სტრუქტურები ნაკლებად ემორჩილება ცვლილებებს. რო- 
გორც არ უნდა შეიცვალოს ისტორიული ვითარება, ადამიანს ყოველთ- 
ვის ექნება მისწრაფება „შესაძლო ცხოვრებისაკენ, და ამდენად, ლი- 
ტერატურისაკენ. 
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ლინგვისტიკის უნივერსალობასთან ერთად გადმერი ჰერმენევტი- 
კის უნივერსალობასაც აღიარებს, კვლევის სემიოლოგიური მეთოდის 
ჩვენი არჩევანი სწორედ ენის, როგორც გაგების მოდუსისა და ჰერმე- 

ნევტიკის უნივერსალობის პოსტულატს ეყრდნობა. სამყაროს ყოფიე- 
რება იხევე ენობრივია, როგორც ადამიანის ყოფიერება, მხოლოდ სამ- 
ვაროს ენა არის არა აკუსტიკურ ბგერათა თანმიმდევრობით გამოხა- 
ტული მეტყველება, არამედ ზე-ენა, რომლის შესამეცნებლადაც. აუცი- 
ლებელია „შინაგანი გაგება“ ეს გაგება, მიხვედრა, სამყაროს მოსმენა 
შესაძლებელის მხოლოდ შინაგანი გზით, უნივერსალური ენობრივი 
ინტუიციით. მხატვრული ენა ამ ფონზე წარმოადგენს შინაგანი ენის 
გამოსატულებას ანუ ენის მეორადი განწყობის გამოხატვას პირველა– 
დის საშუალებით, რომელსაც იგი იყენებს ამ შინაგანი ინტენციის გა–- 
მოსახატავად არაპირდაპირი დანიშნულებით. 

სწორედ მხატვრულ ენაში იჩენს თავს ყველაზე მკაფიოდ ის სუბ- 
სტანცია, რომელიც პირველადი რეფერენციის მაორგანიზებელ და გან- 
მავითარებელ ძალად შეიძლება ვიგულვოთ. 

ენა უსასრულოა იმ აზრით, რომ იგი მოიცავს ყველაფერს, რას– 

თანაც ადამიანს შეხება უხდებოდა არსებობის დღიდან. უსასრულოა 
იმიტომაც, რომ იგი ეყრდნობა და ამოდის გრძნობადი აღქმის უსასრუ- 
ლო მრავალფეროვნებიდან. სემიოლოგიისა და ჰერმენევტიკის 
კორელაცია იმას ეყრდნობა, რომ ინტერპრეტატორი მიდის ტექსტთან 
როგორც გარკვეული კულტურისა და ცნობიერების ნაყოფთან 
სწორედ ამ კულტურისა და ცნობიერების ნიშნებს ეძებს ტექსტში. 

ია შეისწავლის აღნიშვნის პროცესებს, ნიშნის მოძრაობისა 
დ მნიშვნელობის ჩამოყალიბების აქტებს ენობრივ სივრცეში, ჰერმე- 
ნევტიკა კი - გაგების აქტებს, რომელიც დეკოდირებას, გაშიფვრას, 
მნიშვნელობის ამოხსნას გულისხმობს და ამ ოპერაციების არენად ენას 

მიიჩნევს. ჭილაძის ტექსტი, ჩვენი აზრით, ზუსტად შეესიტყვება რო- 
გორც მეთოდს, ისე მეთოდოლოგიას. მისი ენა წარმოდგენას გვაძლევს 
არა მხოლოდ ავტორის, არამედ ზოგადად ადამიანის სასიცოცხლო გა- 

'ზე, რომელი ამ „ენის შუაგულში“ ება. 
ტექსტი არის ენობრივი ყოფიერების ის სეგმენტი, რომლის მეშ- 

ვეობითაც ყველაზე ღრმად და სრულყოფილად ხერხდება გაგებისა და 
სხვა ჰერმენევტიკული პროცედურების დახასიათება, რამდენადაც მის 
შექმნაში მონაწილეობენ არა მხოლოდ ლინგვისტური, არამედ წარმო– 

სახვითი, კოგნიტიური, ევრისტიკული იმპულსები, ცნობიერების რო- 
გორც სიღრმისეული, ისე ზედაპირული ფენები. ტექსტთან ერთად 
ჩვენში შემოდის და აღდგება ის კულტურულ-ფასეულობითი სისტემა, 
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რომელსაც ცნობიერად თუ გაუცნობიერებლად ატარებს ენა და ნაციო- 
ნალური მენტალიტეტი. 

შეიძლება ითქვას, რომ კითხვის პროცესში ენობრივად რეალიზ- 

დება „შესაძლო ცხოვრება“ (ლს ცხოვრება, რომელიც ცდაში ამ სახით 
არასოდეს არსებულა) ანუ ხდება იმ ვირტუალური, შესაძლო ენის რე– 
ალიზაცია, რომელიც დაასახელებდა „შესაძლო ცხოვრებას“ იმ შემთხ- 
ვევაში, იგი რომ რეალურად არსებულიყო. ამ პროცესის. პერმენევტი- 
კული გააზრება ასეთი დახსკვნისაკენ გვიბიძგებს: კითხვის პროცესი 
არის გაგების აქტი და პასუხის მიღების მოლოდინი რაღაც იხეთ ინ- 

ტენციაზე, რომელიც. ყველა ჩვენს გამჟღავნებულ, რეალურ და. ნაცნობ 
ლტოლვაბთან შედარებით ფარულია და სიღრმისეულ შიდაფენას წარ- 
მოადგენს. ამ პროცესში სუბიექტური მომენტი, როგორც ეგოცენტრუ- 
ლი, გადაილახება როგორც მკითხველის, ისე ავტორის მხრიდან, ანუ 
ხდება, ერთის მხრივ, დიალოგის მეორე მონაწილისათვის შენი ცნობი- 
ერების „ფარული“ ენის შეთავაზება, „მეორეს მხრივ კი „ფარული“ აღ- 

ავტორსა და რეციპიენტს შორის საერთო ენობრივი ზონტების შერევა 

ბის აქტში. გაგებას რეალიზდება „შესაძლო ცხოვრების“ საერთო 
მოდელში, რომელიც კითხვის პროცესში მკითხველისა და ავტორის 
ურთიერთობით იქნნებ.. 

სუზან ლანგერის მოსაზრებისათვის, რომ ლიტერატურა „შესაძ- 
ლო ცხოვრებაა“, შეიძლებოდა დაგვემატებინა, რომ ეს შესაძლო ცხოვ-– 
რებს მხოლოდ ენის საშუალებით და ენაში არსებობს. ენა ამ ცხოვრე- 
ბის შექმნისას მიმართულია შიგნით და არა გარეთ. მის ამ 
ყოფიერებაში ადრესატი არის შემოქმედის (ან მკითხველის) „მე“-ს 
ცნობიერი ფენები, ხოლო ავტორი - ენის სიღრმისეული გაუცნობიე- 
რებელი სტრუქტურები. სწორედ ამას უნდა გულისხმობდეს ჰაიდეგე- 

სიტყვები: „მეტყველებს ენა. ადამიანი მეტყველებს იმდენად, 
რამდენადაც სრულყოფილად ფლობს ამ ენას“. 
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თავი IL. სემიოლოგიური პროცესები 

ოთარ ჭილაძის რომანებში 

2 L ნიშნები და კოდები 

მიხეილ ვიგოცკი მიიჩნევდა, რომ „ადამიანის ძირითადი და უზო- 

გადესი მოღვაწეობა, რომელიც მას ფსიქოლოგიური თვალსაზრისით 

ცხოველისაგან განასზვავებს არის სიგნიფიკაცია, ანუ ნიშნების შექმ- 
ნა და გამოყენება“ (ს. სემიოლოგიაში მიღებული მრავალგვარი გან- 
მარტების მიუხედავად, რომლებიც ნიშნის სხვადასხვა ასპექტებსა 

და მის კვლევაში მიღწეული შედეგების ილუსტრაციას წარმოადგე- 
ნენ, არსებობს მისი კლასიკური დეფინიცია, რომელიც კვლევის თანა– 
მედროვე ეტაპზეც ეჭვს არ იწვევს: „ნიშანი ახდენს საგნის რეპრე- 

ზენტაციას, ენაცვლება მას და გვევლინება მის სუბსტიტუტად ცნო- 
ბიერებისათვის“ (2). 

იმისათვის, რომ სიტყვა ჩაითვალოს ნიშნად, უნდა არსებობდეს 
სამმხრივი ურთიერთობა: 1 იგი უნდა იყოს გამოსახვის საშუალება; 

2. მიეკუთვნებოდეს რაიმე ობიექტს; 3. ახდენდეს იმ დამოკიდებულე- 
ბის რეალიზაციას, რომელსაც ინტერპრეტაციულს ვუწოდებთ. ტრა- 

დიციულად, სემიოლოგია ნებისმიერ "სიტყვას მხოლოდ იმდენად 

თვლის ნიშნად, რამდენადაც იგი სამივე ამ მოთხოვნას აკმაყოფილებს 
(3), ნიშანი, სოსიურის აზრით, წარმოადგენს „მთლიანობას, რომელიც 

გვევლინება აღმნიშვნელის (აკუსტიკური ხატისა) და აღსანიშნის (გა– 

ება, აზრი) ასოციაციის ნაყოფად“4). 
ჩარლზ პირსის შეხედულებით, ყოველი აზრი წარმოადგენს ცნო- 

ბიერების ნიშანს, რამდენადაც იგი გვატყობინებს იმაზე, რაც ცნობიე- 

რებაში მიმდინარეობს: „ყველაფერი, რაც ჩვენს თუნდაც მცირეოდენ 
ინტერესს იმსახურებს, განსაკუთრებულ, ან თუნდაც უმნიშვნელო 
ემოციას ბადებს, საგნის ნიშანსა და პრედიკატს წარმოადგენს“ (6). 

ეს ნიშნავს, რომ ჩვენი ყოველი დაინტერესება საგნის მიმართ გა- 

მოწვეულია იმ ემოციით, რომელსაც იგი აღძრავს და ეს ემოცია 

საგნის, ანუ თვით ობიექტის ნიშნად გვევლინება. 
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ესთეტიკურ ნიშან – ხატში, ჩვენი დაკვირვებით, ნიშნის სწორედ 
ეს თვიხებას წინა პლნზე გადმოსული. იგი საგნის გრძნობადი აღქმის 
სუბსტიტუტია. ნიშან-ხატში სწორედ ამ სუბსტიტუტის ობიექტივა- 
ცია და გაძლიერება ხდება. ამით იგი წარმოსახვით რეალობაში გა- 
დადის და იძენს გრძნობად სიცოცხლეს, რომელიც არ გააჩნია საგ- 
ნის ტცნობიერებიბულ სუბსტიტუტს - ლინგვისტურ ნიშსნს. 
მაგალითად, სიტყვა-ნიშანმა „ცისფერმა“ მხატვრულ ტექსტში შეიძ- 
ლება აღნიშნოს არა მხოლოდ ცა ან ზღვა, არამედ ქალი, ნაპირი, 
მთა, ფიქრი და ა.შ. ის კონვენცია რომელიც სასუბრო ენისათვის 

აუცილებელია, – მოხსნილია და ნიშნის აღქმა სხვა ფაქტორებს ეყრ- 
დნობა. მაგალითად, მეტაფორის წევრებს შორის შეთანხმების საფუძ- 
ველია არა ლოგიკური აუცილებლობა, არამედ ემოციური მსგავსება, 
ე. ი. მსგავსება ვირტუალურია, განსხვავება კი – ფაქტუალური. სე- 
მანტიკური ველების მორიგების პროცესი მეტაფორის წევრებს შო- 

პირსი ნიშანთა სამ ტიპს ანსხვავებს: L იკონური ნიშნები, როცა აღმ- 
ნიშვნელი მსგავსებას ამჟღავნებს აღსანიშნთან და იძლევა გრძნობად 
წარმოდგენს იმაზე რაზედაც მიანიშნებს 2. ნიშან-ინდექსები, 

რომლებიც ამყარებენ მიზეზ-შედეგობრივ დამოკიდებულებას აღმნიშვ- 
ნელსა და ალსანიშნს შორის 3. ნიშან-სიმბოლოები ობიექტთან იმ- 
ყოფებიან ასოციაცურ კავშირში, რომელიც შეთანხმებას ემყარება და 
ძირითადად კონვენციურია. ამ ჯგუფში პირსი აერთიანებს გერბებს, 

რსელვი კურ (სიმბოლოებს) ნუმიზმატიკურ, ფილატელისტურ ნიშ- 
და ა. . 

მხატვრული ნიშნის, როგორც კოდირებული მხატვრული ინფორ- 
მაციის გადამცემის შექმნაში მონაწილეობს როგორც საგნის მატერი- 
ალურ-საგნობრივი, ვიზუალური და სმენითი, ისე აზრობრივი, სემან– 

ტიური კომპონენტები. აღნიშვნა ხდება როგორც აშკარა ვიზუალური 
მსგავსების, ისე ფარული ასოციაცური და ფუნქციური შესაბამისო- 
ბის საფუძველზე ამ აზრით, ოთარ ჭილაძის ნიშნები ბეგრწილად 
კომბინირებული ნიშნებია. 

როლანდ ბარტის მოსაზრებით, ისეთ ნიშანს, რომელიც არ ემორ- 

ჩილება კლასიკურ სემიოლოგიურ პოსტულატს, რომ აღმნიშნელი და 
აღსანიშნი ურთიერთგაპირობებული და დეტერმინირებულია - წარმო- 
ადგენს ნიშან-ინდექს. და სემიოლოგიური კვლევის ობიექტად 
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სწორედ ნიშან-ინდექსი უნდა იქცეს როლან ბარტის კონოტაცური 
ნიშნები (ანუ მნიშვნელობათწარმომქმნელი მხატვრულ-ესთეტიკური 
ნიშნები) არსებითად ნიშან-ინდექსებია. ბარტის კონოტაციური სემიო- 

ლოგიის თანახმად ნიშან-სიგნალი ნიშან-ინდექსისაგან იმით განსხვავ– 

დება, რომ ეს უკანასკნელი ბუნებრივია და არ არის გამიზნული სა- 
კომუნიკაციოდ, მაშინ, როცა ნიშან-სიგნალი სწორედ" საკომუნიკაციო 

დანიშნულებისაა. სხვათს შორის, ბარტის კლასიფიკაციასთან 
ახლოსაას ნიშანთა ჰერმენევტიკული კლასიფიკაციაკ მხოლოდ 

გაუცნობიერებელ  აღმნიშვნელებს აქ ინდექსები ეწოდებათ, 
გაცნობიერებულებს სიგნალები პირველები სპონტანურად 

აღმოცენდებიან ენობრივ პროცესში მეორენდთ კი ავტორის 

კონტროლს ემორჩილებიან. 

მხატვრულ ენაში ინდექსი მოითხოვს ინტერპრეტაციულ დამო- 

კიდებულებას, ინტუიციას, კულტურულ თვალსაწიერს და ა.შ. (7). 
ბარტის ეს დამოკიდებულება ნიშან-ინდექსების მიმართ სრულიად 
ბუნებრივია თანამედროვე სემიოლოგიის, სტრუქტურული ფსიქოლო- 

გიისას და ლინგვისტიკის ფონზე. არაცნობიერი, როგორც სტიქიური 

ირაციონალური ცდა, ლაკანის მიხედვით, წარმოადგენს რეგულარულ 

დამოკიდებულებათა სისტემას რომელიც რაციონალურ ანალიზს 

ემორჩილება არაცნობიერი სტრუქტურულად მოწესრიგებულია. 
კლოდ ლევი-სტროსისათვის არქაული ადამიანის ცნობიერება და მი- 

თი წარმოადგენს არაცნობიერის ლოგიკურ ოპერაციებს სოციალური 

და ცნობიერებისეული პრობლემების გადასაჭრელად. იგი სტრუქტუ- 
რულად მოწესრიგებულია იმავე კანონებს შესაბამისად, რომლებიც 
ბუნებრივ ენობრივ სისტემებს ქმნიან. სწორედ ამ მიზეზით იქცა XX 

ს-ში ლიგვისტიკა სხვა ჰუმანიტარული მეცნიერებებისათვის მეთო- 

დოლოგიური კვლევების მოდელად (8). 
ზემოთქმულიდან შეიძლება დავასკვნით, რომ მნიშნისადმი 

დამოკიდებულების თვალსაზრისით ბარტსა და პირსს შორის ის 

პრინციპული სხვაობაა, რომ ბარტი მხატვრული ტექსტის კვლევის 

პროცესში კონვენციონალურ გაშიფვრასთან შედარებით 
უპირატესობას ნიშნის ინტერპრეტაციას ანიჭებს, ხოლო სოციალურ 

შეთანხმებებბთან შედარებით – ინტუიციას აქედან 

გამომდინარე, ტექსტის პოლისემიურობის დაძლევის პროცესში იგი 

აღიარებს კრიტიკის, როგორც განსაკუთრებული ჰერმენევტული დის– 
ციპლინის და ინტერპრეტატორული ლიტერატურათმცოდნეობის 
უპირატესობას სხვა მიდგომებთან შედარებით (9). ამგვარი მეთოლო– 

42



გიური პოზიცია სტრუქტურალიზმთან შედარებით წინგადადგმული 
ჯია. 
მხატერულ ნიშანში, ლინგვისტურისაგან განსხვავებით, კავშირი 

აღმნიშვნელსა და აღსანიშნს შორის შექცევადია, მაგალითად გიორ– 
გას მამა ისტორიული საქართველოს დაღუპვის ნიშან-სიმბოლოა. 
მაგრამ როცა იგი აღსანიშნის როლში გამოდის, სიკვდილი პირიქით, 

მის ნიშნად იქცევა. ეს შექცევადობა განსაკუთრებით კარგად ჩანს 
სიმბოლოებისა და გლობალური მეტაფორების მაგალითზე: ჯვარი 
ქრისტიანობის ნიშანია, მაგრამ გარკვეულ შემთხვევაში იგი აღსანიშ– 

ნის ადგილსაც იკავებს და ქრისტიანობას აღმნიშვნელის ადგილს 

ჩარლს პირსს ეკუთვნის სემიოლოგიური მეცნიერებისათვის 
ძალზე მნიშვნელოვანი იდეა, რომ ნიშნის მნიშვნელობა დაიყვანება იმ 

ჩვევებზე, რომელსაც იგი ნერგავს (ან შთაბეჭდილებებზე, რომელსაც 
ტოვებს) (0). ამ აზრით, ძალზე მნიშვნელოვანია ანას დამოკიდებულე- 
ბა გარდაცვლილი ქმრის ჩოხისადმი, როგორც მისი დროის, სიცოცხ- 

ლის ნაწილის, სიყვარულის ნიშნისადმი ამ დამოკიდებულების 
ნიშნობრივი ხასიათი კარგად ჩანს წმენდის რიტუალის რეგულარულ 
გამეორებაში და მოწიწებაში. ასევე, მაიორის ცდაში, ცინიკური 

ფორმით აღკვეთოს იგი, როგორც უსარგებლოდ ქცეული ჩვევა. 
ორივე ასპექტი ცხადყოფს ნიშნის მნიშვნელოვნებას და ეს ფაქტი 
ხაზგასმულია გიორგას სიტყვაშიც: „განა ვაპატიებ, მამაჩემის ჩო- 
ხით ჩექმას რომ იპრიალებს? („ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“) 
მხატვრული ნიშანი გვაგზავნის სხვა საგანთან გარკვეული წინასწარ– 

განწყობით და უნებლიე სიგნალისაგან განსხვავებით წარმოადგენს 
მიზანმიმართულ, ხოლო კონვენციური ნიშნისაგან განსხვავებით – ეს- 

დირებული სისტემის ნაწილია, რომელიც მკითხველს _ სისტემის 
სხვას ობიექტებისაკენ მიუთითებს. იგი არა მხოლოდ აღმნიშვნელისა 

და აღსანიშნის ფუნქციათა გადაკვეთის წერტილია, არამედ იარაღი, 
რომელიც მოწოდებულია საიმისოდ, რომ ზემოქმედება მოახდინოს 
მკითხველის ცნობიერებაზე და გაშუალებული გზით შეცვალოს მი- 
სი შეხედულება ობიექტურ სამყაროზე. „სიტყვა - ესაა რეალური 
მოქმედება საგანთა სამყაროში“ (I). ამ აზრით, მხატვრული ნიშნის, 
როგორც იარაღის გარდამქმნელი ფუნქცია ჩვენში ეჭვს არ იწვევს 
(შდრ: მ. ბახტინის მოსაზრებას, რომელიც თვლის, რომ ნიშანსა 
იარაღს შორის განსხვავება სხვა არაფერია, თუ არა სხვაობა მნიშვ- 
ნელობასა და დანიშნულებას შორის (2. მხატვრულ ნიშანს 
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გაუცნობიერებლად გააჩნია დანიშნულება იმ აზრით, რომ მას ძალა 

შესწევს, ზემოქმედება მოახდინოს რეციპიენტზე მხატვრული კომუ- 
ნიკაციის პროცესში, რომლის დროსაც ნიშნის ამ ფუნქციას ესთეტი- 

კურ-შემეცნებითი ფასეულობითი ორიენტაცია გააჩნია. სწორედ მ 
ხველის ცნობიერებას შეცვლის აზრით შეიძლება საუბარი ნიშნის, 
როგორც იარაღის დანიშნულებაზე. 

ნიშანი აშიშვლებს აზრის გრძნობად-კონკრეტულ საფუძვლებს 

(3). ისტორიული ცვალებადობის პირობებში უშუალო გრძნობადი 
კავშირი ობიექტსა და სიტყვა-ნიშანს შორის განიხილება როგორც 

ფიზიკური კავშირი აღსანიშნსა და აღმნიშვნელს შორის. კლასიკუ- 

რად ითვლება ჩ: ჩარლს პირსის კლასიფიკაცია რომელზედაც უკვე 
ა საუ 

დღეისათვის ლინგვისტიკაში მეცნიერულად დამუშავებულია ნი- 
კლასიფიკაციის სხვადასხვა მოდელები, მაგალითად, ნიშნები 

იყოფიან: სრულ და არასრულ, ვირტუალურ და აქტუალურ (მეტყვე- 
ლებს აქტთან მიმართებაში); მაიდენტიფიცირებელ, მახასიათებელ, 

დეიქტურ, მაკავშირებელ, შემნაცვლებელ (ობიექტთან მიმართებაში); 
დისკურსულ ნიშნებად (აზროვნებასთან და უშუალოდ დისკურსთან 
მიმართებაში) (14), მხატვრულ ენაში ნიშანთა ამ ტიპთაგან ზოგი ინ- 

ტენსურად ფუნქციონირებს, ზოგი ნაკლებად, რამდენადაც, როგორ 
ვთქვით, მხატვრული ენა პირდაპირ კომუნიკაციურ ფუნქციას არ 
ასრულებს. მხატვრულ ტექსტში აღნიშვნა წარმოადგენს არა უბრა- 
ლოდ დასახელებას, არამედ სიმბოლურ აქტს, რომელიც სიმბოლური 
ლოგიკითაა ნაკარნახევი და ემორჩილება არა ანალოგიურობის, 

არამედ ექვივალენტურობის პრინციპს, ეი. კოდიფიკაციის აქტია და 
არა იდენტიფიკაციისა (15) სავარაუდოა, რომ იდენტიფიკაციის თავ- 
დაპირველი ისტორიული გრძნობადი აქტები ცნობიერების განვითა- 

რების კვალდაკვალ კოდიფიკაციურ აქტებად ტრანსფორმირდნენ, მაგ- 
რამ ზოგ შემთხვევაში შეინარჩუნეს ამ ისტორიული ფორმებს 
კვალიც. ამიტომ მხატვრულ ენაში აღნიშვნა ხან კოდიფიკაციის აქL 
ტია, ხან კი ესთეტიკური ფუნქციით იდენტიფიკაციის აქტადაც 
გვევლინება. 

მეორადი რეფერენცია, რომლის დროსაც იქმნება მხატვრული, 
ანუ განსაკუთრებული ინტენსივობის ენა, „იყენებს აზროვნების რო–- 

გორც პროგრესულ, ისე რეგრესულ ფორმებს“ (06) ეს უკანასკნელ- 

ნი, როგორც ცნობიერების არქაული ფენის გამოხატულება და აზრის 

გრძნობად-კონკრეტული საფუძველი, თავს იჩენენ ხატებში, რომლე- 
ბიც ყველაზე ღრმა ესთეტიკურ ნიშნებს წარმოადგენენ. ეს გრძნობა- 
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დი საფუძველი ქმნის სწორედ აღქმათა მრავალფეროვნების პირობას. 
ამრიგად, აღნიშვნის პროცესის დახასიათებისსს მხატვრულ ენაში 
უპირველესად უნდა გავითვალისწინოთ არა ლოგიკურ-აბსტრაქტული, 
არამედ გრძნობად-კონკრეტული დონე. ამ. უკანასკნელის გარეშე ეს- 
თეტიკური ზემოქმედების მექანიზმის დახასიათება, უბრალოდ, შეუძ- 
ლებელი გახდება, რამდენადაც ნაწარმოების ემოციური ზემოქმედების 
პირობას სწორედ ეს დონე ქმნის. 

„ნიშნის ძალა (უფრო ზუსტად, ნიშანთა სისტემისა), დამოკიდებ- 
ულია არა მის სისავსეზე (აღმნიშვნელისა და ალსანიშნის სრული 
სახით არსებობაზე), არა მის, ასე ვთქვათ, ფესვებზე, არამედ უპირვე–- 

ლესად იმ კავშირებზე, რომელსაც ნიშანი ამყარებს რეალურ ან პო- 

ტენციურ მეზობლებთან, ანუ იმაზე, რასაც მისი გარემოცვა შეგვიძ- 
ლია ვუწოდოთ“ (7). 

ნიშანთა სისტემის ეს თავისებურება მკითხველს აყენებს განსა- 
კუთრებული კოდის ამომკითხველის მდგომარეობაში და წარმოად- 
გენს მისი ევრისტიკული და ემოციური იმპულსების გაძლიერების 
პირობას ოთარ ჭილაძის ნიშნები ზუსტად აკმაყოფილებენ იმ 

მოთხოვნებს, რომელსაც ბარტი ღრმა ნიშანს უყენებს: ისინი მრავალ– 

ფეროვან კავშირებს ამყარებენ მეზობელ ნიშნებთან (რეალურთან ან 

პოტენციურთან) და ხასიათდებიან სწორედ გარემოცვის სიფართოვით 
როგორც პორიზონტალურ, ისე ვერტიკალურ ქრილში. მაგალითდ, 
ვანის დაცემა (გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“) როგორც აღსანიშნი, 
მონაწილეობს ნიშანთა საკმაოდ დიდი რიგის შექმნაში. ნიშანთა გააქ- 
ტიურება ერთი აღსანიშნის მიმართულებით უკვე მიგვითითებს მნიშვ– 

ნელობის ფენის გაძლიერებასა და გაღრმავებაზე, მაგრამ, ამავე 
დროს, დაცემა წარმოადგენს რაღაც უცნობი მნიშვნელობის ნიშანსაც. 
აღმნიშნველი და აღსანიშნი ურთიერთშექცევადია და განუწყვეტლივ 
ენაცვლებიან ერთმანეთს როგორც მიზეზი და შედეგი. მიზეზი თავს 

იჩენს დაცემაში, როგორც შედეგში და დაცემა თავს ავლენს, თავის 

მნიშვნელობაზე მიგვანიშნებს მისეზში. ბოლოს და ბოლოს მიზეზის 

კონცეპტი გლობალურ აღსანიშნად რჩება და ვარირებას განიცდის 
მთელი რომანის მანძილზე. 

მიზეზის კონცეპტი უკვე მსოფლმხედველობრივ დონეზე უკავ- 
შირდება სხვა აღსანიშნებსაც (სხვათა შორის, ზოგადად დაცემის, 

კვდომის კონცეპტი ყველა რომანში ძალზე აქტიურია). იგივე ხდება 
ნიშანთა დონეზეც. დაცემის ნიშნები ქმნიან ერთგვარ „ენას“, ანუ ნი- 
შანთა კოდს: მაგალითად, ზლვის უკანდახევა, დარიაჩანგის გაქრობა, 
ჭაობის გაჩენა, ახალდაბადებული კუსს ყვირილი და ა.შ. და ა.შ. მი– 
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ზეზი ისეთი აღსანიშნია, რომლის მნიშვნელობა დეტერმინაციის კონ- 

ტექსტში პრინციპულად დაუდგენელია. თუ ვანის დაცემას მითოსურ 
ღა პროვიდენციალურ სარჩულს გამოვაცლით, მაშინ აღსანიშნად შე- 
იძლება ჩაითვალოს ისტორიული ფაქტი და მაშინ წინა პლანზე გა- 

დღმოდის მინოსის პოლიტიკური გეგმა, როგორც გარკვეული პასუხი 

მიზეზზე, ნიშნები განუწყვეტლივ მოძრაობენ მნიშვნელობათა ერთი 
სივრციდან მეორეში - პროვიდენციალურიდან ისტორულში, მითიდან 
რეალობაში და პირიქით. საბოლოო მნიშვნელობა არ დგინდება, თუმ- 

ცა მკითხველის ცნობიერება განუწყვეტლივ მოძრაობს ამ მიმართუ- 

ჭილაძის ნიშანი, შესაძლოა, ერთდროულად აღნიშნავდეს მოვლე- 

ნასაც და არსსაც. მაგალითად, პატარა უხეიროს გაფრენა არის თა- 
ვისუფლებისაკენ მისი სწრაფვის გამოხატულება, პროტესტის ფორმა 

(სიცოცხლის პროტესტი კვდომაზე) მოუთმენლობის მაგალითი და 
თავისუფლებისაკენ ზოგადადამიანური ლტოლვის ნიშანი. ეს არსისე- 
ული ნიშანი ძლიერდება „აველუმში“, როცა ფრთიანი ბავშვები იბა- 

დებიან, მაგრამ იქვე ჩნდება გადაფრენის სხვა მაგალითებიც, სადაც 
ფრენა მარტოოდენ მოვლენის ნიშანია და არა არსისა (უცხოეთისაკენ 

დაძრული ახალგაზრდები, რომელთაც ჭილაძე გადამფრენ იხვებს 
ადარებს). 

ოთარ ჭილაძის სისტემაში ნიშნობრივია: 
1 პერსონაჟების ა. საქმიანობა (უხეირო - მეომარი; ფარნაოზი- 

მოქანდაკე კუსა – ყასაბი; ბოჩია – აკვნის ოსტატი და ა.შ). ბ. ქცევას 
(პოპიი შეშინებულია, კუსა იარაღს აჩხაკუნებს; კამა სარკეში 
შესვლს ცდილობს და დნება; ოყაჯადო მამას აკოდვინებს; უხეირო 

დუმს; პატარა უხეირო მიფრინავს; ნიკოს მამდთყ საწოლსაა მიჯაჭ- 
ვული და ა.შ) გ. სახელები (უხეირო, პატარა უხეირო, ბახა, ზიარა, 

გიორგა, ავლუმი, ფოთოლა, ბოჩია, ბედია; ურუქი, ვანი და ა.შ.) 

2. ბუნების მოვლენები (ზწღვის უკანდახევა, ჭაობის გაჩენა, და- 
რიაჩანგის გაქრობა, თოვლის მოსვლა ურუქში, ზლვის აბობოქრება 

ბათუმში და ა.შ); 
3. სიტუაციები - სადაც ხდება ნიშანთა თავმოყრა, კონცენტრა- 

ცია რაღაც მოულოდნელთან შესახვედრად (მაიორსა და ანას, იასო- 
ნისა და მედეას შეხვედრები, ნატოს უკანასკნელი სადილობა ოჯახ- 

თან; თბილისელი მსახიობის პირველი სტუმრობა ნატოს მშობლებ- 

თან; ნიკოს და უცნობის შეხვედრა). 

4. მეტყველება (კუსა, ზიარა, გოგიას დედა და გოგია, ქორწი- 
ლის სცენის დიალოგები); 
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5. სივრცე და დრო. (ვანის სივრცე, დარიაჩანგი, გიორგას გომუ- 
რი, ფარნაოზის გამოქვაბული, ბათუმის და ვანის დრო, რკინიგზის 

გაყვანა კახეთში, ცხრა მარტი და ცხრა აპრილი, დროის სეზონები 
„შ) ყველა ზემოთჩამოთვლილ შემთხვევაში ნიშანთა აღმოჩენა არ 

წარმოდგენას განსაკუთრებულ სირთულეს. 
ნიშნები შეიძლება განვასხვაოთ: ა) აღმნიშვნელისს და აღსანიშ- 

რს ურთიერთობის; ბ) თავიანთ მნიშვნელობებთან მიმართების; გ) 
მჯითხველთან დამოკიდებულების; დ) სხვა ნიშნებთან ურთიერთობის 
რმიერობისX ე/ აგებულებიბა და ვ) წარმოშობის მიხედვით. პირ- 

ველ შემთხვევაში ნიშანი შეიძლება იყოს სრული ან არასრული 
იმისდა მიხედვით, თუ რამდენად ამომწურავად არის ასახული ალსა- 

ნიშნი აღმნიშვნელში. ჭილაძის ხატები და პერსონაჟები უპირატესად 
სრულ ნიშნებს განეკუთვნებიან, მაგ, დარიაჩანგი, ოყაჯადო, უცნობი; 
მითოსური სიმბოლოები ნაკლებად ის ვიდრე მეტაფორა 

უჟ 

წურულია, სახეზეა დახურული ნიშანი. როცა არა – ღია. მაგალითად, 
მეტაფორა ღია ნიშანთა რიგს შეიძლება მივაკუთვნოთ, ემბლემატური 
ნიშანი –- დახურულს. 

თამის „დახურვის“ სიტუაცია აღწერილია რომანში „გზაზე ერ- 
“. ნესვის მირთმევის მთელი სიტუაცია აიეტს 

მნიშუნელობის ამოცნობას კარნახობს, გარკვეული პროვოცირების 

შემდეგ მას თვით ქარისა ზსნის ხანდახან ჭილაძის ნიშანი თითქოს 
მიზანდასახულად უახლოვდება მნიშვნელობას, მაგრამ სწრაფადვე 
შორდება მას ახალი კონოტაციის მოულოდნელი აღმოცენების გამო. 
ხან კი ნიშანი” წარმოადგეს ნაცნობ სიმბოლოს კულტურული 
კოდიდან (მაგ, მელანისს ძაფი - არიადნეს გორგალი „აველუმში“), 
რომელსაც მწერალი საგანგებოდ მოაქცევს ახალ სიტუაციაში მნიშვ- 
ნელობათა ახალი რიგის შესაქმნელად. 

მკითხველთან მიმართების თვალსაზრისით ნიშანი ან კონვენციუ- 

რის ან არაკონვენციური. ესთეტიკური ნიშნები არაკონვენციური და – 
ღია ნიშნებია, თუმცა ზოგიერთი მათგანი აშკარად ამჟღავნებს და- 

ხურვისა და კონვენცირებისაკენ მიდრეკილებას მრავალჯერადი გამო- 
ყენების გამო. სხვა ნიშნებთან ურთიერთობის თვალსაზრისით ნიშანი 

ან ძლიერის ან სუსტი (აქტიური ან პასიური) წარმოშობის თვალ- 
საზრისით ნიშანი ან გაცნობიერებულია ან გაუცნობიერებელი. ბარ- 
ტის ნიშან-ინდექსები გაუცნობიერებელი ნიშნებია კულტურული 
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კოდის ნიშნები - მეტნაკლებად გაცნობიერებული (ამიტომაც ამჟღავგ- 
ნებენ მიდრეკილებას კონვენციურობისაკენ); აგებულების მიხედვით 
ნიშანი შეიძლება იყოს ძსრტივი, რთული ან პოლისემიური. გზადაგზა 

ჩვენ უფრო ვცლად დავახასიათებთ თითოეულ მათგანს. 
კოდები. ნაციონალური კულტურები განსხვავდებიან სწორედ 

კოდირების გზების, ხერხების სპეციფიკით და არა ზოგადად კიდირე- 
ბის ტენდენციით, რომელიც საერთოა. კოდირება არის ადამიანის სუ- 

ლის უცვლელი, განუწყვეტელი ინტენცია იგი ქმნის სიმბოლოებს. 
ერნსტ კასირერის აზრით, სულიერი კულტურის ნებისმიერი სახე 
სხვა არაფერია, თუ არა ნიშნები, კოდები. მაქს ბენხე თვლის, რომ 

ხელოვნების ნაწარმოების ნიშნობრივი ბუნების ანალიზისას ჩვენ ყო- 
ველთვის უნდა გავითვალისწინოთ ენის „კოდირების ფუნქცია“ (18). 

კულტურა ახდენს არა მარტო კოდის გახსნას, არამედ უკვე 
გახსნილის ხელახალ დაშიფვრას, გასაიდუმლოებას მისი შენახვის 

მიზნით კონკრეტული ისტორიული ეპოქის მოთხოვნილებათა შესაბა- 

მისად. ამის მაგალითია მითი. კველაზე ფასეულია კოდის გახსნა 

ისევ და ისევ კულტურის საშუალებით, მისი ახალ სისტემაში გადა– 
ტანის გზით, რადგან ესთეტიკური ღირებულების თვალსაზრისით გა- 
ცილებით მნიშვნელოვანია არა გახსნილი, გაშიფრული 
არამედ ისეთი ნიშანი, რომელიც მკითხველს ისევ და ისევ აბრუნებს 

სამყაროს იდუმალებასთან და მრავალმნიშვნელობასთან. დეკოდირებუ- 
ლი მნიშვნელობა ფაქტობრივად შლის და ფუნქციას უკარგავს კოდს. 
როცა მნიშვნელობა ცნობილია, ნიშანი კონვენციურად იქცევა და სა- 
საუბრო ენაში იკავებს ადგილს. თუ ნიშან-სიმბროლო ზოგად-კულ- 
ტურული კოდის ნაწილია, მაშინ მისი ხელახალი დაშიფვრა ხდება. 
შეიძლება ითქვას, რომ ასეთი ზოგადი ნიშნები მნიშვნელობათა გარკ- 

ვეული სახეცვლილებით კულტურული კოდის მუდმივ ბინადრებად 
გვევლინებიან. ასეთი ნიშნების ჯგუფს ქმნიან ჭილაძესთან ეპოსური 

და მითოსური სახეები, სიუჟეტები, პრა 

ხელახალი კოდირება არის ახალი სტილების, ახალი მსზატვრუ- 

XX ს-ის დასაწყისი, რის შედეგადაც სიმბოლური ცნობიერებას ტი- 

პის ადგილი თანდათან პარადიგმატულმა ცნობიერებამ დაიკავა. ის, 

რასაც „მარტის მამალში“ ამირანის მითთან და ამირანის არქეტიპთან 
დაკავშირებით ვხვდებით, არქეტიპის პერესემანტიზაციის მაგალითია. 
მეორე ასეთი მაგალითია „შერეკილები“ როგორც სულიერი ინტენ- 
ციის გადამრჩენელთა, შემნახველთა კასტა. ესაა ახალი ნიშანი, მი- 

ძზ



თოსური და ლიტერატურული არქეტიპების რთული სინთეზი (მაგ, 
დონ-კიხოტის, ამირანის, ზოგადხალხური „მგზავრის“ და ა.შ.) - წა- 

კითხული ახალ სოციალურ-მორალურ და ისტორიულ-კულტურულ 
კონტექსტში. კოდი წარმოადგენს დაშიფრულ შეტყობინებათა ერთი- 
ან სისტემას, სადაც ნიშნები გარკვეული წესით განლაგდებიან შინა– 
განი შესაბამისობის საფუძველზე. კოდის არსი იმაში მდგომარეობს, 

რომ იგი დეკოდირებისა და გაშიფვრის სტიმულს უნდა იძლეოდეს. 
თუმცა, როგორც ზემოთაც ავღნიშნეთ, მხატვრულ ტექსტში კოდის 
სრული გაშიფვრა მის სრულ დაშლას იწვევს. მისი ელემენტები ანუ 

ნიშნები ერთიანობას ინარჩუნებენ იმ მომენტამდე, სანამ მნიშვნელობა 
სრულად არ ამოიცნობა, ანუ კოდის საიდუმლო საბოლოოდ არ გამჟ- 
ღვნდება. კოდის შემადგენლები (ნიშნები) ერთმანეთს უკავშირდებიან 
შინაგანად, ხოლო თვით შეტყობინებას - გარეგნულად. ნიშნის ინ- 

ტერპრეტაცია ხდება ან კოდის, ან კონტექსტის მიხედვით. ან ნიშნი- 
სათვის აუცილებელი გარემოს გათვალისწინებით, ან თავისუფალი 
ინტერპრეტაციით (19). 

სანამ ნიშანთა ტიპების დახასიათებას შევუდგებოდეთ, მიზანშე- 
წონილად მიგვაჩნია, სოგადად დავახასიათოთ კოდები ოთარ ჭილაძის 
რომანებში: 

L კონცეპტუალურ – მსოფლმხედველობრივი; 
2. რეცეპტორული მოლოდინის ანუ შესაძლებლობის; 
ვ. სოციალური ფუნქციონირების ანუ კოჰერენტული; 
4. ნაციონალურ-კულტურული; 
5. ავტორის ინდივიდუალურ-ენობრივი; 
6. ფსიქოლოგიური; 
7. დრო-სივრცული; 
8, მინიშნებები, 
პირველ კოდში ერთიანდებიან მწერლის სოფლმხედველობრივი 

ნიშნები, მის შეხედულებათა და წარმოდგენათა ნიშნები სამყაროზე, 
ადამიანზ,ე ყოფიერებსა და სიცოცხლეზე რეცეპტორული 

მება როგორც მოსალოდნელ მოვლენათა კავშირი, ფორმის დონეზე 
იგი ამზადებს წინასწარ განწყობას გარკვეული სიტუაციის მიმართ. 

სოციალური ფუნქციონირების, ანუ კოჰერენტულ კოდს ქმნიან ის 
ნიშნები, რომლებიც წარმოდგენას იძლევიან ავტორის დამოკიდებუ- 
ლებაზე მომწიფებულ საზოგადოებრივ პრობლემებთან, მის შეფასე- 
ბით ინტენციაზე. ნაციონალურ-კულტურულ კოდში თავს იყრიან ნა- 
ციონალური მსოფლმხედველობის, რელიგიური, ხასიათსა და ქცევის, 
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ფოლკლორულ-მითოლოგიური, ტრადიციის ნიშნები, ეტიკეტი და რი- 
ტუალი. აქვე შედის ის სიმბოლურ-მეტაფორული ნიშნები, ანუ ავტო- 
რის იდივიდუალური ენობრივი კოდის ის ფენა, რომელიც ნასაზრდო- 

ებია მხატვრული ენის ნაციონალურ-კულტურული ტრადიციით. ავ- 

ტორის ინდივიდუალური ენობრივი კოდი ვლინდება დისკუსში, 
ნარატიულ სტრუქტურებში, სტილურ და ტროპულ ნიშნებში. ფსიქო- 

ლოგიურ კოდში თავს იყრის პერსონაჟთა ფსიქოლოგიური ტიპების 

სახასიათო ნიშნები დრო-სივრცული კოდი იქმნება დროისა და სივ- 

რცის იმ ნიშნებით, რომლებიც გამოხატავენ აგტორის წარმოადგე- 

ნებს სამყაროს დრო-სივრცეზე. ისინი მონაწილეობენ როგორც კონ- 

ცეპტუალურ-მსოფლმხედველობრივი, ისე ნაციონალურ-კულტურული, 
ფსიქოლოგიურ-რეცეპტორული და ინდივიდუალური ენობრივი კო- 
დების შექმნაში. 

აღნიშნული კოდების მონაწილეობა, თუმცა განსხვავებული დატ- 

ვირთვით – დასტურდება როგორც შინაარსის პლანის, ისე გამოსახ-– 

ვის პლანის ორივე დონეზე, ანუ, როგორც შინაარსის პლანის სუბს- 

ტაციისა და ფორმის, ისე გამოსახვის პლანის სუბსტანციისა და 
ფორმის დონეებზე. სულ უკანასკნელ, ასახვის ფორმის დონეზე ამ 

კოდების ფუნქცია მინიმუმამდეა დაყვანილი და მთლიანად „გაძრუ- 

ლია“ ინდივიდუალურ-ენობრივ კოდში. 
პირველი, მესამე, მეოთხე, მეხუთე და მეშვიდე ქმნის ფასეულო- 

ბათა კოდს, რომელიც შესაძლებლობას გვაძლევს დავახასიათოთ ავ– 

ტორის მსოფლმხედველობრივი და სოციალურ-მორალური შეხედუ- 

ლებები. არცერთი ზემოთდასახელებული კოდი არ მოქმედებს იზო–- 

ლირებულად. თითქმის ვერ შეხვდებით ნიშანს, რომელიც მხოლოდ 

ერთი კოდის შექმნაში მონაწილეობს. მაგალითად, პრეისტორული 
ცხოველის საშო – ავტობუსი („მარტის მამალი“) არის გარკვეული 
ცნობიერებითი მდგომარეობის მეტაფორა, ანუ ნაციონალური ცნობი– 

ერების ინფატილიზმის ნიშანი (კონცეპტუალური და კოჰერენტული 
კოდები). ეი. ერთდროულად მონაწილეობს სულ მცირე, ორი კოდის 

შექმნაში მაინც როგორც სივრცული ნიშან-ხატი, იგი წარმოადგენს 

უმრავი შინაგაი ცნობიერებითი სივრცის გამოსახულებას, და 
ამდენად, დრო-სივრცული კოდის ნიშანსაც. 

კოდების სინთეზი ქმნის ტექსტს და მის მნიშვნელობათა ველს. 

თავის მხრივ, კოდი წარმადგენს გარკვეული პრინციპით გაერთიანე- 

ბულ და დაშიფრულ ნიშანთა სისტემას. დიალოგიბათვის კულტუ- 
რულ-გენეტიკური „ნაცნობობისთვის“ და რაც მთავარია, მნიშვნელო– 
ბის დაბხადგენად აუცილებელია საერთო კოდების ცნობა. კიდევ უფ- 
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რო ღრმა იდენტიფიკაციისათვის - ამ კოდების ცოდნა. კოდები გარკ- 
ვეული ნიშნების სახით შემოდიან ნიკოს ცნობიერებაში და უბიძგებენ 
მას ჯერ იცნოს ნიშნები (უცნობი, კატლეტი), შემდეგ კი გაიცნობიე- 
როს წარსული როგორც ცოდნა და გამოცდილება C,მხოლოდ დაი- 
მახსოვრე, მერე მიხვდები“), ანუ ამოიცნოს წარსულის მნიშვნელობა, 

ივო მორალური ცნობიერების ფუნეციონირების აუცილებელი 
უძველი. 
რომანის ერთ-ერთი გლობალური აღსანიშნი სწორედ წარსულია, 

რომლის გაცნობიერება აუცილებელია პიროვნული და ეროვნული 
თავისუფლებისათვის. თუ გავიხსენებთ, რომ კოდი არსებობს მანამ, 
სანამ შესაძლებელია მისი ხელახალი ინტერპრეტაცია და ინვარი–- 

ანტული დამუშავება, მაშინ ცხადი გახდება, რომ ყველა ის იდეა, 
რომლის განსახიერებასაც „მარტის მამალი“ ისახავს მიზნად, ძალზე 
ტრანზიტულია. შესაბამისად, მათი გამომხატველი ნიშნები მრავალფე- 

როვან ინტერპრეტაციათა შესაძლებლობას იძლევა. ჭილაძე საგანგე- 
ბოდ იღებს ამ მიზნით არქეტიპებს და გვიჩვენებს მათი ტრანსფორ- 

მიგვაჩნია გადავიდეთ ნიშანთა კონკრეტულ ჯგუფებზე, რათა უფრო 
მკაფიოდ აღვწეროთ და დავახასიათოთ ჭილაძის რომანებში მიმდინა– 

რე „სემიოლოგიური პროცესები. 
1 ანტიციპატიური ანუ პროვიდენციალური ნიშნები წარმოადგენენ 

ისეთ ნიშნებს, სადაც კავშირი მიზეზსა და შედეგს შორის უხილავია, 

მაგრამ აშკარად იგრძნობა. ისინი ძალიან გვაგონებენ მხატვრულად 

ტრანსფორმირებულ ბუნებრივ ნიშან-ინდექსებსა და ნიშან-სიგნალებს. 
2 კულტურულ-ნაციონალური კუთვნილების ნიშნებს ქმნიან 

ფოლკლორული ჩანართები, ფერთა ორგანიზაციის გარკვეული ტიპი, 
იდიომატური გამოთქმები, მითოსური და ბიბლიური სიუჟეტები, არ- 
ქეტიპები და მითოიდები, ოპოზიციები, კულტურული ტრადიციის, 
ეროვნული ხასიათისა და ქცევის ნიშნები, რიტუალები და ა.შ. ისინი 

წარმოადგენენ მნიშვნელობათა ფორმებს ტრადიციული კულტურულ- 
აზროვნებითი სისტემიდან, ნაციონალური კულტურის მეხსიერების, 
ანუ სამყაროსა და ადამიანზე გადარჩენილი ცოდნის ნიშნებს. 

3. რეცეპტორული მოლოდინის ნიშნიბი ახდენენ ნიშნობრივი 

სიტუაციის რეალიზაცის მეტყვლებს აქტის მიმართ. ისინი 

მკითხველს “უქმნიან გარკვეულ წინასწარგანწყობას მოლოდინის 
შეგრძნებას წაკითხვს რაღაც გარკვეული „ტიპის მიმართ. ეს 
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ნიშნები თავს იჩენენ დისკუსის დონეზე და ლოკალიზებულნი არიან 
უშუალოდ სიტყვაში, გამოთქმაში, ფრაზაში. ისინი ბიძგს აძლევენ 
რეცეპციის პროცესს, ძაბავენ სიუჟეტს კომპოზიციური გადართვის 

ადგილებში, ამზადებენ კოლოზიურ სიტუაციებს, ერთი სიტყვით, 
ზელს უწყობენ შინაარსის ფორმალიზაციას და მნიშვნელობათა გა- 

მოკვეთას, მიმართულებას აძლევენ აზრსა და განწყობას, შეფასებით 

დამოკიდებულებებს, ახდენენ აზრობრივი ენერგიის კონცენტრაციას 
გარკვეული სემანტიკური ბლოკის გარშემო. 

4. სახასიათო ნიშნები პერსონაჟთა მეტყველების და ქცევის ის 
ნიშნებია, რომლებიც წარმოდგენას გვიქმნიან მის პიროვნებაზე. სახა- 
სიათო ნიშნებით შესაძლებელი ხდება ადამიანის სოციალური, მორა– 

ლური, კულტურული, გენეტიკური ტიპის დახასიათება. კუსას, გოგი– 
ას დედის, ფარნაოზის, საბა ლაფაჩის, სონიას, ფრანსუაზასა და სხვა 

პერსონაჟთა ქცევები წარმოდგენას გვიქმნიან მათ 
როვნულ, ინტელექტუალურ სახეზე მალალო - ყურძნის მტევნითა 
და თუთუყუშით; უხეირო - შუბითა და ყაისნაღით, ქვის წერილებით; 
ვეზირიშვილი - ტცხენსე ჯდომთ. და „მაქვს პატივი“-ს 
გამუდმებული ძახილით; კამა –სარკით; ოყაჯადო – მკლავზე ჩამომ- 

არი ცუცათი; გელა - განუწყვეტელი გამოქცევებით ნატოს ქვეყა- 
ნაში, აველუმი - დაუოკებელი ლტოლვით სიყვარულისაკენ. ყველა 
ესენი ისეთივე სახასიათო ნიშნებია, როგორც ენობრივი „ქცევა“, ანუ 

მთლიანად დისკურსი ავტორისათვის, რომელიც ოთარ ფყილაშის შე– 

მოქმედებითი სტილისა და მსოფლმხედველობის გლობალურ სახასი– 
ათო ნიშანს წარმოადგენს. 

5. ფსიქოლოგიური ნიშნები ცნობიერების შინაგანი სტრუქტუ- 
რების აღმნიშვნელებია. ისინი ახასიათებენ ინდივიდში მიმდინარე ფა- 
რულ ფსიქოლოგიურ პროცესებს. ასეთი ნიშნები განსაკუთრებით ბევ– 

რია იქ, სადაც შინაგანი მონოლოგების, ცნობიერების ნაკადების, 

რეფლექსიის აღწერა გვხვდება. 
6. კონცეპტუალური ნიშნები წარმოდგენას იძლევიან ავტორის 

მსოფლმხედველობრივ შეხედულებებზე, ძირითად ეგზისტენციებთან, 
ოპოზიციურ სტრუქტურებთან მის დამოკიდებულებაზე. ამ ჯგუფში 
ერთიანდებიან როგორც კონცეპტუალურ - შინაარსობრივი, ისე ის 

ფორმისეული ნიშნები რომლებიც კონცეპციის თუ შეხედულების 
გახსნას უწყობს ხელს. 

7. ნიშნები წარმოადგენენ დამოკიდებუ- 
ლებათა, კავშირთა ხატებრივ გამოსახულებას და მონაწილეობენ ინ- 

დივიდუალური ენობრივი კოდის შექმნაში. ნიშანთა ამ ჯგუფზე ჩვენ 
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უფრო დაწვრილებით სხვაგან გვექნება საუბარი, ახლა კი მხოლოდ 
ერთ მაგალითს მივიტანთ იმისათვის, რომ ზოგადი წარმოდგენა შეგ- 
ვექმნას ამ ტიპის ნიშნებზე. მაგალითად, ოყაჯადოს სასახლე ერთდ- 
როულად ნიშან-სიმბოლოცაა და მეტაფორაც. სახელმწიფოებრივი ძა- 
ლაუფლების სიმბოლო, კვდომის მეტაფორა (მისი ტალანებისა და 
შიდა სივრცის დახასიათება) და ორივეს ნიშანი. მამის დაკოდვით, 

კამას შერთვით ოყაჯადო მომავლის  უარმყოფელის 
ოყაჯადოს ქორწინება კამასთან სიცივესთან, უნაყოფობასთან, მომაკ- 

გდინებელ ეგოცენტრიზმთან ძალაუფლების შეუღლების მეტაფორაა 
და ამდენად, კვდომის ნიშანია, რადგან ის, რაც სასიკვდილოდაა გან- 

წირული, არც ნაყოფს იძლევა, არც გრძელდება და არც მეორდება. 
8. მინიშნებები. ამ ჯგუფში ერთიანდებიან არასრული ნიშნები, 

სადაც ალსანიშსა და აღმნიშვნელს შორის კავშირი არასრულია ან 

კავშირის საფუძველი არასათანადოდაა არგუმენტირებული. ამ ტი- 
პის ნიშნები გვანან ბუნებრივ ნიშნებს, მაგრამ მაინც მიზანშეწონი- 
ლად მიგვაჩნია მათი ცალკე გამოყოფა რამდენადაც ისინი 
ნიშნისაღმი წაყენებულ მოთხოვნებს სრულად ვერ აკმაყოფილებენ. 
მაგალითად, თმის შეჭრის შემდეგ აველუმი სონიას კარგავს. ფოლკ- 
ლორშიი თმა ეროტიული ნიშანია. იგი „ეროგენული ენერგიის გამ- 
ტარია, უფრო ზუსტად - ეროტიული მაგნეტიზმის არხი“ (20). გა- 
ვიხსეოთ “ზღაპრის გმირის ასვლა გამოქვაბბულში ქალის თმებით, 

დალის თმების მოჭრა უცნობი მონადირის მიერ და ქალღმერთის 
სიკვდილი. სამსონის თმების მოჭრა დალილას მიერ ასევე იწვევს 

ვაჟის ენერგიის დაშრეტას. ყველგან საქმე გვაქვს ენერგეტიკული 
არხის დახშობასთან და მის ტრაგიკულ შედეგთან. სონიას მოკვეცი- 
ლი თმები აველუმთან ურთიერთობის შეწყვეტის მინიშნებაა. მინიშნე- 
ბა ამძაფრებს რეცეპტულ მოლოდინს. იგი არაცნობიერის 
დან იღებს სათავეს და მნიშვნელობაზე არაცნობიერის იმპულსურ 
სიგნალს წარმოადგენს რაც უფრო მეტადაა ენა დაკავებული 
თვითრეფერენციით, მით მეტია ამ ტიპის ნიშნები. მხატვრული ენა 
სპონტანურად ამოისვრის მათ მნიშვნელობისკენ მიმავალ გზაზე. 

დავახასიათოთ ნიშანთა თითოეული ეს ჯგუფი უფრო დაწვრი- 
ლებით. მედეას ხელები ანტიციპატიური ნიშანია და ბედისწერის 
მზადყოფნაზე მიგვანიშნებს, კულტურულ-მითოლოგიურ კონტექსტში 
ისინი უკვე შეიცავენ მედეას მომავალი უმაგალითო ცოდვის ნიშნებს. 
ამიტომ ამბობს ჭილაძე, რომ იასონი ამ „ხელების სრულყოფილებამ“ 

გააოცა: ეს ხელები მზად არიან მომავალში „სრულყოფილი“ 
დანაშაული ჩაიდინონ. შვილისმევლელობა და მამისმკვლელობა საკუ– 
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თარი გენეტიკური ჯაჭვის წყვეტის თვალსაზრისით ერთი პარადიგ- 

მის ორი სხვადასხვა სახე და ანტიბუნებრივი ქმედების განსახიერე–- 
ბაა. ზლვის ხმაური, რომელიც იასონს მედეას დანახვისას მოესმის, 

ასეთივე ნიშან-ინდექსია მისი ბუნებისა. ის ნიშნები, რომლებიც უკავ- 

შირდებიან შეგრძნების რაიმე სახეს, მაგ, „ისეთი გრძნობა გაუჩნდა, 

თითქოს ფეხი დასაკლავ პირუტყვზე ედგა“, ან „მამის სუნი ქონდა, 

მამა ეგონა უცებ“ - გვევლინებიან პირველ შემთხვევაში მედეას, მეო- 
რეში - უცნობის ფარული მნიშვნელობების აღმნიშვნელებად. მათი 

მეშვეობით ჭილაძე მიგვანიშნებს პირველ შემთხვევაში – მომავალთან, 

მეორეში - წარსულთან აწმყოს უძლიერეს გაუცნობიერებელ კავში- 

რებზე ამ ტიპის ფართო კონოტაცური ველის შემქმნელი ნიშნები 
განსაკუთრებით ხშირია იმ შემთხვევებში, როცა ალსანიშნად დრო 

გამოდის, ამდენად ისინი პერიოდულად არა მხოლოდ ბედისწერის, 
არამედ დროის ნიშნებადაც გვევლინებიან. ისინი მიგვითითებენ სამყა- 

როს შეუცნობელ სისტემურობაზე, რიტმულობაზე, დეტერმინაციულ 
ურთიერკავშირებზე დროის მომენტებს შორის. მაგალითად, „პირში 
სისხლის გემო იგრძნო“, ანეტას ფიქრი ალღათიას წინათგრძნობაზე, 
კაკუნის ხმა ავლუმის კარზე და ა.შ. და ა.შ. - ანტიციპაციური ნიშ- 
ნებია და დროის ნიშნებიც ამავე დროს, რადგან ისინი დროის დად- 
გომსს გვაუწყებენ. ისინი მოლოდინის წინასწარგანწყობის გამომხატ- 
ველ და არაცნობიერის აქცენტირებულ ნიშნებად გვევლინებიან. ისინი 

მიზანმიუმართავი, ბუნებრივი ნიშან-სიგნალების ტიპის ნიშნებია წარ- 

სულიდან ან მომავლიდან (ბარტისაგან განსხვავებით, აღნიშნულ 
ტერმინს ვხმარობთ არა კონვენციური, არამედ გაუცნობიერებელი, 

ცნობიერების ველში შემთხვევით მოხვედრილი ნიშნის აზრით) ამ 

ნიშნების გზით მიზეზ-შედეგობრივ ჯაჭვში მიუწვდომელი კანონზო- 
მიერება იჭრება კულტურულ - მითოსური ნიშნებისაგან განსხვავე- 

ბით, ისინი არ ატარებენ არანაირ გამიზნულ ინფორმაციას, მაგრამ 

წარმოადგენენ ძლიერ ნიშნებს, რადგან მონაწილეობენ სხვადასხვა 

კოდების შექმნაში (ფსიქოლოგიური, დრო-სივრცის, რეცეპტორული 
მოლოდინის და ა.შ) და ვრცელ ასოციაცურ ველებს ქმნიან. მაგა–- 
ლითად, წარსულის შეგრძნების დაკავშირება სუნთან (მამის სუნი, 
ჟასმინის სურნელი) მისი ალდგენის გრძნობად - აბსტრაქტულ სა- 
ფუძველს ქმნის. ამ გზით ნიშანთა ეს ტიპი უკავშირდება მიზანმიმარ- 

თულ გაცნობიერებულ ნიშნებს კულტურული და მსოფლმხედვე- 
„ლობრივი კოდიდან. გარდა ამისა, ყველაზე მეტად დროის სტრუქტუ- 
რაში ეგულება ოთარ ქილაძშეს სიცოცხლისაკენ ლტოლვის, მისი 
ვერშელევის და, აქედან გამომდინარე, გადარჩენის იმპულსი. სიცოცხ–- 
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ლე, სამყაროს გრძნობადი აღქმა, ფსიქიკის არაცნობიერი ფენა და 

დროის სტრუქტურები ამ იმპულსის ამოუწურავი რეზერვუარია. ჭი- 
ლაძე მათ ინტენსიურად იყენებს როგორც აღსანიშნებად, ის აღმნიშვ- 

ნელებად. 
გრძნობად-ემოციური ნიშნები ყველაზე ხშირად უკავშირდებიან 

დანაკარგის, დათმობილის, დავიწყებულის, ხსოვნის კონცეპტებს. ამ 
ნიშანთა ესთეტიკური ფუნქცია გამორჩეულია. მაგალითად, ჟასმინის 
სუნი, ჩვეულებრივ, ჟასმინის ნიშანია (პირსის მიხედვით), მაგრამ 

მხატვრულ ენაში იგი უკავშირდება დაკარგული დროის შეგრძნებას, 
წარმოადგენს მის რეპრეზენტატორს, ნიკოს ემოციური მდგომარეო–- 
ბის ნიშანს. ესაა დროსთან კავშირის გრძნობადი ფორმა, ხსოვნისა 
და ტკივილის ნიშანი. ამრიგად, ჟასმინს სუნი გვევლინება არა ჟასმი–- 
ნის ნიშნად, არამედ განცდის ნიშანად, ან უფრო ზუსტად, სუბიექტის 

ემოციის ნიშანად იმ დროის მიმართ, რომელშიც ჟასმინის სუნი 
გრძნობადი აბსტრაქციის სახითაა შემორჩენილი. 

მედეს თავშლის ნაკუწი ერთდროულად ფსიქოლოგიური 
ნიშანიცაა და სახასიათოც, რომელიც აღრმავებს თვით მედეას კონ- 
ცეპტს, მისი ფსიქოლოგიური დისკომფორტის აღსანიშნს. სიზმრები, 

ჩვენებებიი წარმოადგენენ გმირის ფსიქოლოგიური მდგომარეობის 
ნიშნებს, მისი ცნობიერების ლატენტურ ფენათა სიგნალებს. 

კუსას ჩანთის ჩხაკუნი არის გამაფრთხილებელი ქცევა შიშის 
დანერგვის, ადამიანთა დათრგუნვის მიზნით. იგი წარმოადგენს გარკ- 

ვეულ პლიტიკურ-ფსიქოლოგიურ თამაშს და კუსას სახასიათო ნიშ- 
ნად გვევლინება, როგორც მისი შინაგანი ფსიქოლოგიური არსის გა- 
რეგნული გამოხატულება. სოციალური „თამაშის“ სახეს ატარებს 

თინას ურთიერობაც ფარნაოზის ოჯახთან. პოლიტიკურ-ფსიქოლოგი- 
ური თამაშია ვეზირიშვილის ურთიერობა ელენესთან, ვექილთან და 
ნატოსთან” ფსიქოლოგიური თამაშის რიგის მოვლენაა ელენეს 

დამოკიდებულება თბილისელ მსახიობთან თამაშის ნიშნები ვლინდე- 
ბა როგორც პერსონაჟების საკუთარ სიტყვაში, ისე ავტორის დის–- 

კურსში ბოროტი ფსიქოლოგიური თამაშია კუსას ურთიერთობა 
ფარნაოზთან ინოს კონტექსტში. ასეთივე ტიპისაა ელენესა და ნა- 
ტოს, სათვალიანისა და გელას ურთიერთობა, თუმცა ამ უკანასკ- 

ნელ შემთხვევაში ერთ-ერთი წევრი თამაშში არ ებმება. თამაშის მო– 

დელზეა აგებული ქარისასა და მედეას დიალოგი, მაგრამ ნამდვილი 
თამაშისაგან იგი ერთი პრინციპული ხასიათის თავისებურებით განს- 

ზვავდება. ესაა „ხელოვნური“ თამაში, სადაც მედეა წინდაწინვე ,,თა- 
ვისუფალია“ თავის გადაწყვეტილებაში და წინდაწინვე იცის მისი 
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შედეგი. ჩვეულებრივისაგან განსხვავებით, იგი საზრისიანი თამაშია, 
ამიტომ თავისუფლება, როგორც თამაშის აქტის არსებითი ეფექჯი, 
არავითარ როლს არ თამაშობს (2) 

მეტყველება არის პერსონაჟის სახასიათო ნიშანი ისევე, რო- 
გორც ფიქრი. ის, რასაც მაიორი ფიქრობს ანაზე თვით მაიორის პი- 

როვნული ნიშანია და არა ანასი. მეტყველებისა და ფიქრის ნიშნუ- 

ლობის წყალობით ჩვენ ბუნებრივად გვიყალიბდება შეხედულება მათ 
პიროვნებაზე. მაგალითად, გოგიასა და დედამისის ფიქრი, ქცევა და 
სიტყვა რადიკალურად განსხვავდება ნიკოსა და ვანო მასწავლებლის 
ფიქრის, ქცევისა ღა სიტყვისაგან. ქაიხოსრო მაკაბელის სიტყვები 
ვაჟკაცობასა და პატიოსნებაზე, ან ქრისტეს სიტყვები სათვალინის 

დისკურსში, კუსას „კეთილი და პატიოსანი“ - წარმოადგენენ ცრუ- 
ნიშნებს, ანუ იმ ადამინების მიერ ითქმიან ვისაც მათი თქმის 

არანაირი უფლება არა აქვთ. კუსა არის მიმთვისებლის ნიშანი, ისევე, 
როგორც ქაიხოსრო. მისი „კეთილი და პატიოსანი“ შეიძლება ეკუთ- 

ვნოდეს ფარნაოზის ლექსიკურ ფენას და არამც და არამც – კუსასას. 
ჭილაძე ნაკლებად ახასიათებს პერსონაჟებს დიალოგური სიტყვით, 
უფრო ცნობიერების მონოლოგებით, ან შინაგანი დიალოგით, სადაც 

ყველაფერი ნიშნობრივია. ჭილაძესთან პერსონაჟთა დიალოგი ყოველ- 
თვის ფუნქციურია და თითქმის არსად - კომპოზიციური, რაც, თავის 

მხრივ, ინდივიდუალური ენობრივი კოდის ნიშნად 
გარკვეულ ისტორიულ ეპოქებს ახასიათებთ ახალი ნიშნობრივი 

სისტემების შექმნა, ან ძველის შეცვლა და ხელახალი კოდირება. 
ასეთი პროცესები შეიმჩნეოდა ქართულ შემოქმედებით ცნობიერებაში 
70-80 -იან წლებში. ამას ნიშნობრივი პროცესების გააქტიურება 
მოჰყვა. ამ ვითარებაში განსაკუთრებული დატვირთვა შეიძინა მითმა, 

მითოსურმა, ფოლკლორულმა და არქეტიპულმა სახეებმა და სიუჟეტ- 
ებმა, ბიბლიურმა და ლიტერატურულმა რემინენსცენციებმა. ამ. პრო- 
ცესის სპეციფიკა იმაში გამოიხატება, რომ სისტემების სრული გა- 

შიფვრა კი არ ხდება, არამედ სხვა სისტემაში გადატანა, ანუ ხელა- 

ხალი კოდირება. ეს პროცესია ასახული „მარტის მამალში“. ამირანი 

როგორც ნიშანი გადადის უცნობში, მამაში, ნიკოში, გიჟკოლაში, 
ერთი სიტყვით, იგი „განახლდება“ შთამომავალში და იკავებს კუთვ- 

ნილ, მაგრამ სახეცვლილ ადგილს კოლექტიურ ცნობიერებაში, რად- 
გან იგი საერთო წინაპრის ნიშანია და „ყველა შვილი ამირანის 

ილია“ („მარტის მამალი“). 
არქეტიპი, როგორც ზოგადი ნაციონალურ-კულტურული ნიშანი 

საზოგადოებრივი ცნობიერების მოთხოვნილების მიხედვით სხვა- 
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დასხვა ეპოქაში სხვადასხვაგვარ ფუნქციას ასრულებს. ეს თანაბრად 

ეხება როგორც გლობალურ სიმბოლოებს, რომლებიც საერთოა სხვა- 
დასხვა კულტურული ერთობებისათვის, ისე ნაციონალურ ნიშან-სიმ- 
ბოლოებს, რომლებიც მარტო ნაციონალური ცნობიერების კუთვნილე- 
ბად ითვლებიან. ამ თვალსაზრისით ამირანი, როგორც ზოგადადადა–- 

მიანური და ნაციონალური თავისუფლების სიმბოლო – ორივესთან 

ამჟღავნებს სიახლოვეს. მითისა და არქეტიპის ინტენცია, დაიბრუნოს 
სიცოცხლე ახალ კულტურულ სისტემაში, მეტყველებს. მის. ჯერაც 
ამოუწურავ მნიშვნელობაზე. თავის მხრივ, ნაციონალური 
მენტალიტეტის მიბრუნება არქსული მოდელებისაკენ, რომლებიც. მისი 
ყოფიერების სიღრმისეული წესის საფუძველი, იდენტიფიკაციის 
მოთხოვნილების დაკმაყოფილებას წარმოადგენს და იგი „მარტის 
მამლის“ ძირითადი აღ 

ჭილაძე იყენებს · ინტენსიური ნიშნობრივი ბუნების მქონე ორ 
კონცეპტს: „მარადიული ადამიანის ტიპსა“ და „შემთხვევას, რო– 

გორც გარდაუვალი დეტერმინაციის გამოხატულებას. „მარადიულ 
ადამიანში“ ხდება ადამიანის გარკვეული ფსიქოლოგიური ტიპის, სუ- 
ლიერი წყობის მითოლოგიზაცია. მასში გაერთიანებულია კაცობრიო- 

ბის ფასეულობითი შეხედულებები ადამიანის უღრმეს ბუნებაზე. ესაა 
თავისებური „მოარული“ ლიტერატურული და ზოგადკულტურული 
არქეტიპი, ტიპოსი, რომელიც მონაწილეობს მსოფლმხედველობრივი 
და კულტურულ-ფასეულობითი კოდის შექმნაში. 

ვანის დაქცევის რეცეპტორული მოლოდინის ნიშნები ერთიანდე- 
ბიან ერთ საერთო, რეცეპტორული მოლოდინის კოდში: ზღვა უკან 
იხევს, ცხვრები გიჟდებიან, ბავშვები ილახებიან, ბოჩიას თეთრი გაე- 
რევა თმაში და ა.შ. და ა.შ. ეს ნიშნები მთელ რომანს გასდევს. მარა– 

დიულობაში იჭრება წარმავალი ისტორიული დრო. იწყება ძველი 
მითოსური სისტემის ნგრევისა და კვდომის პროცესი. ზღვის 
ხევა და წყლის ნაკადების მოძრაობა (ზღვის შენაცვლება ქაობით) 
არის კვდომის დასაწყისის ნიშანი. ვანი წარმოადგენს კულტურულ 
ნიშსნთს კოდირებულ სისტემას, იმ სასიცოცხლო განწყობის გამოხა- 
ტულებას, რომელიც. მარადიულ კოსმიურ წესრიგს შეესიტვვება. ბაგ– 
შვებთან, ოჯახთან, სახელმწიფოსთან, შრომასთან და ტრადიციებთან, 

სიკვდილთან და სიცოცხლესთან დამოკიდებულება ასახულია ოქროს 

უბანსა და ბახას სარდაფში, დარიაჩანგისა და ზღვის, ძველი ვანის 

პერსონაჟების ნიშან-ხატებში. აქ მარადული დროა იმიტომ, რომ არ 
იცნობენ სიკვდილს. შიში და ელდა მოგვიანებით გაჩნდება, უკვე მას 
შემდეგ, რაც ძველი ვანი დაეცემა, გადაგვარებას დაიწყებს და ოყა- 
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ჯადოს ძალმომრეობასაც გაუყუჩდება დაბნეული და გაოგნებული. ვა- 
ნი კი პრეისტორიული სამყაროს სიმბოლოა და არ ფლობს ცოდნას 
ბოროტებაზე (აქ: პოლიტიკურ აგრესიაზე). ნიშანთა მთელი სისჯზემა 

მიგვანიშნებს შეუქცევადი პროცესის დაწყებაზე, დროთა ცვლაზე, ბე- 
დისწერის მორიგ სვლაზე, სიცოცხლის ერთი ეტაპის, ერთი ციკლის 

დასასრულზე. 
მაიორის მუნდირი მისი ყალბი, მითვისებული, ნასხვისარი და 

მაინც შთამბეჭდავი ძლიერების ნიშანია. ოყაჯადოს ხელზე შემოსკუ- 
პული ცუცა წარმოადგენს დაშრეტილი, ჩონჩხადქცეული სასიცოცხ- 

ლო ძალის (დედის სიმბოლო) ხატს და პერსონაჟის (ოყაჯადოს) სა- 

ზხასიათო ნიშანს. 

ფოლკლორულ-საწესჩვეულებო ნიშნები, მაგალითად, კვიპარო- 
სების ფესვების სისხლით მორწყვის რიტუალი, ზღაპრულ და მითო- 
სურ გმირთა სახეები ქმნიან კულტურის ნიშნებს და გვაკავშირებენ 

როგორც ნაციონალურ, ისე ზოგადკულტურულ არეალთან. 

ჭილაძის მსოფლმხედველობრივი ინტერესის ობიექტია პიროვნე- 
ბისა და საზოგადოების ისეთი მდგომარეობა, დროის ისეთი მომენტი, 
რომელიც თავისთავად წარმოადგენს გარდატეხის, ცვალებადობის მა- 

უწყებელს, თვითონვე ატარებს გაშიშვლებულ ფილოსოფიურ მუხტს 
და თავისთავად იძლევა პასუხს სიკვდილისა და სიცოცხლის, არსე- 
ბობისა ღა არარსებობის, თავისუფლებისა და მონობის, დაღუპვისა 
და გადარჩენის ალტერნატივაზე. მსოფლმხედველობის გარდა, ისინი 

ქმნიან დროის ნიშანთა ჯგუფს. ასეთ პირობებში ადამიანთა ცნობიე- 

რებები ხაზგასმით ნიშნობრივია, ანუ არსებობს ობიექტური პირობები 

მათი მხატვრულ სისტემაში გადატანისათვის. 
მითი და ფოლკლორი, ტოპოსები და არქეტიპები, ბიბლია და 

ისტორია, კულტურულ ფასეულობები და ინტენციები სემიოტურობის 

მაღალი ხარისხით გამოირჩევა ისევე, როგორც ენა. ამიტომ მათი ინ- 
ტენსიური გამოყენება შემოქმედებითი ცნობიერების განსაკუთრებულ 

ტიპზე მიგვითითებს. ასევე, ენის პოეტური ფუნქციის გაძლიერება 
პროზაში ნიშხობრივის იმდენად, რამდენადაც იგი ენის გრძნობად 

ფეხვებთან სიახლოვეზე მეტყველებს. ყველა ის ნიშანი, რომელიც 
ჭილაძის პროზის ზემოჩამოთვლილი თვისებების აქცენტირებას ახ- 

დენს, მისი რომანების კონცეპტუალურ-მსოფლმხედველობრივი და 

ინდივიდუალურ ენობრივი კოდების ნიშნად მიილება. 
ნიშნის, და რეცეპტორული კიდის დაძაბულობა მატულობს 

იმისდა მიხედვით, რამდენადაც ახლოვდება დაშიფრული შეტყობინე- 
ბის გახსნის სავარაუდო მომენტი, ანუ სხვაგვარად, რამდენადაც ვუ- 
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ახლოვდებით მნიშვნელობას. ეს მიახლოება მხოლოდ შეფარდებითია 
და არა აბსოლუტური დაძაბულობის მოსახსნელად ჭილაძე 
პერიოდულად იყენებს მოულოდნელი განმუხტვის ეფექტს: წინდაწინ- 
ვე პირდაპირ გვატყობინებს იმას, რასაც მკითხველი სიუჟეტის გან- 
ვითარების მომავალ ეტაპზე ელის, ანუ წინ უსწრებს სიუჟეტის გან- 
ვითარებას. მაგალითად, თინას ჯამში სისხლის გაჩენა უკვე გვატყო- 

ბინებს მომავალ უბედურებაზე, ანუ წ ნი- 
შანს. ავტორის ეს სვლა იმაზე მიგვანიშნებს, რომ +. ნაკლებად აინ–- 

ტერესებს სიუჟეტის თანმიმდევრობის დაცვა, უმთავრესია სიცხადის 
შეტანა მნიშვნელობათა იმ იერარქიაში, რომელიც მკითხველის ალქ- 

მაში იქმნება. ამგვარი სიუჟეტური - ფორმალური სვლები ძალზე 
მნიშვნელოვან როლს ასრულებენ ნიშანთა სწორ გააზრებაში, მათ 
შორის შესაბამისობათა მოწესრიგებასაი და სისტემატიზაციაში. 

ოღული. იგი მსოფლმხედველობით გაპირობებული და მსატვრულ 
ში ტრანსფორმირებული 

ცდილობს სამყაროს ფორმები ენობრივ-ესთეტიკურ ფორმებში მოაქ- 
ციოს და ამით ამოსწიოს მათი მნიშვნელობა, როგორც ამ ფორმის 
არსი და საფუძველი. ი. კრისტევას აზრით, „ტექსტი - მნიშვნელობა- 

თა აღმოცენების ადგილია“. მის თეორიაში, რომელსაც „სემანალიზი“ 

ეწოდება, ნიშანი წარმოადგენს წერტილს, სადაც მნიშვნელობის შე- 
საქმნელად ერთმანეთში გადაედინებიან აღმნიშვნელი და აღსანიშნი 
და ახალ ერთიანობას ქმნიან. ეს წერტილი აღმნიშვნელთა უსასრუ- 
ლო სიმრავლეს ეკუთვნის (22). აღნიშვნა არის პროცესი, ენის მუშა– 

ობა მნიშვნელობის გამოსავლენად და მას სიგნიფიკაცია ეწოდება. 
ნიშნის ცნებას ქვეშ ჩვენ სწორედ მის ამ გაგებას ვგულისხმობთ, 

რამდენადაც ჭილაძის ტექსტი წარმოადგენს ნიშანთა განუწყვეტელ 
სვლას მნიშვნელობისაკენ, ნიშანთა თვითმოძრავ პროცესს, სადაც 

მათი თავმოყრა და ურთიერთგადასვლა მნიშვნელობის დადგენის ში- 
ნაგანი ენობრივ-ცნობიერებითი იმპულსითაა ნაკარნახევი. ასე მაგა– 

ლითად, გიჟკოლაზე მწერალი ამბობს: „მოდიოდა სამოთხიდან გაძე- 
ვებული ღმერთივით“- ო. ამ გამონათქვამის (ფრაზის) შესაძლო მნიშ- 

ასოციაცკური რკალი ასეთი გზით იკვრება: ადამი, რო– 

მელმაც არ შეასრულა შემოქმედის გაფრთხილება, ან პრომეთე, რო- 

ლი. 
ლას მიერ მამას საფლავის დაკარგვა მეხსიერებიდან მამის ამოგდე- 
ბასთან, ანუ ტრადიციის დავიწყებასთან, ეი. მამის შეუფასებლობას- 
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თან ასოცირდება. ეს უკანასკნელი, როგორც ვიცით, ამავე დროს ამი- 
რანის კონოტაციური მნიშვნელობაა. როგორც უკვე ვთქვით, ,,სამოთ– 

ხიდან გაძევებული ღმერთი“ პრომეთესთან ასოცირდება, რომელიც 
კულტურული მისიის შესრულებისათვის დაისაჯა. ამ შემთხვევაში 
მკვდრის დამარხვა მართლაც არის კულტურულ-ზნეობრივი მისიის 

შესრულება, ამირანული ტრადიციის აღდგენა და გადარჩენა. ამრი- 
გად, გიუკოლას მნიშვნელობის გააზრების ორივე ეს ხაზი - მამას 

საფლავის დაკარგვაც და უცნობი მკვდრის დამარხვაც ამირანის არ- 
ქეტიპისკენ. მიგვიძღვება. გიჟკოლა იმიტომ ცდილობს უცნობის და- 
მარხვას რომ დათრგუნოს მამის წინაშე ჩადენილი დანაშაულის 
გრძნობა. უცნობი საერთო წინაპრის, ანუ საერთო მამის – არქეტიპის, 
ამირანის მეტაფორაა ნაკოსათვის. ნიკოს ცნობირების ველი ამ წერ- 
ტილში გიჟკილას ცნობიერების ველს გადაკვეთს. გენეტიკურ. კპავ- 
შირთას შეუფასებლობა, როგორც ამირანულის უღრმესი გაუცნობიე- 

რებელი სტრუქტურა, „მარტის მამლის“ ერთ-ერთ გლობალურ აღ- 
სანიშნს წარმოაგენს (ჩვენ მამისმჯკვლელი ერი ვართ“. მაგრამ. ამავე 
დროს გიუჟკოლა ამირანის ეპოსური სახის იმ ნიშნის მატარებელიცაა, 

რომელიც უცნობი მკვდრის მოვლა-პატრონობას უკავშირდება. აი, 
სწორედ აქ გადაკვეთენ ერთმანეთს პრომეთესა და ამირანის, რო– 

გორც კულტურული გმირების ნიშნები გიჟკოლას სახეში. ასეთი 
ფართო კონოტაციური ველის შექმნით ჭილაძე ძალზე ფასეულ შე- 
დეგს აღწევს: ამირანის, როგორც თავისუფლების გაქვავებული ნი- 
შან–სიმბოლოს „ამოძრავებას“, მისი მნიშვნელობის საზღვრების გა- 
ფართოებას, მასში ახალი კონოტაციების ამოწევას, მოკლედ, ახალ 

კულტურულ სისტემაში გადატანას. „იქ, სადაც ძველი ნიშნები მე- 
ტისმეტად ზოგაღნი გახდნენ ან დაცარიელდნენ, ანდა ამ ნიშნებით 
მეტისმეტად ბევრი ადამიანი სარგებლობს, საჭირო ხდება ახალი 
ნიშნების შემოტანა“ (23) ეს მოსაზრება ძალზე ანგარიშგასაწევი 

ხდება გიჟკოლას მაგალითზე მისი სიზმარი ამირანის ნიშნის გაუფა- 

სურებაზე, არქეტიპის, როგორც „იდეალის შინაგან დამხობაზე“ მიგ- 
ვითითებს, როცა მიჯაჭვული კაცი მაყურებელში გაუცნობიერებ– 
ლადაც კი აღარ აღძრავს ნოსტალგიას ან წუხილს თავისუფლებაზე 
- იქ ნიშნის ზემოქმედების ძალა ამოწურულია. ნიშნის გაუფასურება, 
მისი გამასობრივება ნიშნისა და საერთოდ კოდის შეურაცხყოფაა. ნი- 

შანთან (მით უფრო, როცა იგი ნაციონალურ-კულტურულ კოდს განე- 
კუთვნება) დამოკიდებულება კრძალვითია, მეტისმეტი მია 
მნიშვნელობასთან, საზღვრის გადალახვა იწვევს ნიშნის დესაკრალი- 
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ზაციას, გაუფასურებასა და ამოწურვას. ამირანის არქეტიპის განვით- 
არების გზა სწორედ ამას მოწმობს. 

ამირანის ნიშან-სიმბოლოს პერესემანტიზაციის გზით მიღებული 

სახეებია გიჟკოლა, უცნობი, მამა. ჭილაძე აახლებს ნიშანს იმით, რომ 
მას მოაქცევს რეალიზაციის ახალ ზონაში, ახალ მიმართებებში. „ამი- 
რანული“, როგორც მამა-შვილის დამოკიდებულების მოდელი განსა- 
კუთრებულადაა რეალზებულ ოყაჯადოს სახეში. აქ მამის შეუფასებ- 
ლობის, მასთან დაპირისპირების მომენტი უკიდურესობამდე აქცენტი- 
რებულია იმით, რომ მამასთან დაპირისპირეა მისი დაკოდვით 

მთავრდება. 
ნიშანსა და მნიშვნელობას შორის ძველი კონვენციის რღვევის ნი–- 

შანია ექსკურსანტებისა და ილიას მკვლელის შეხვედრის ეპიზოდი 
წიწამურთან „მარტის მამალში“. აღმნიშვნელი იმდენად არ შეესაბამე- 
ბა აღსანიშნს, რომ მათი კავშირი ანტინიშნის წარმოქმნას იწვევს. 
ქართველი გლეხკაცის სიმბოლურ ნიშნადგვევლინება გოგას ბიძა – 
ილიას მკვლელი. გაყალბებული ძველი ნიშანი (გლეხი) იმდენადა 
დაცლილია მნიშვნელობისაგან, რომ ცარიელ ფორმად იქცევა. ამ. სი- 
ცარიელეში ადგილს იკაებს სრულიად საპირისპირო მნიშვნელობა, ან 

საერთოდ მნიშვნელობის სუროგატი, რაც კოდის აღრევისა და ძველი 
კულტურული სისტემის დაშლის ნიშანია. კულტურა ერთიანი, გა- 
ნუწყვეტელი პროცესია და მისი წყვეტა ფასეულობითი სისტემის 
მოშლას, ანუ სულიერ _ გადაგვარებას მოასწავებს. მნიშვნელობა 
გარკვეული კულტურის ნაყოფია, ფასეულობითი ერთეულია და მისი 
დაცლა ან მისი პროფანაცის კულტურულ-ზნეობრივ გაღატაკებაზე 
მიგვითითიებს. ამასვე ადასტურებს ზემოთმოტანილი მაგალითიც. 

ერთმანეთთან დამოკიდებულების მიხედვით ჭილაძესთან შეიძლე- 
ბა განვასხვავოთ ურთიერთგამსძლიერებელი და შემასუსტებელი ნიშ- 
ნები  გამაძლიერებლებს მიეკუთვნებიან ისეთები რომლებიც 
ამდიდრებენ მნიშვნელობას ან მნიშვნელობათა შსაერთო სივრცეს 

ქმნიან. შემასუსტებელი ნიშნები კი პირიქით, დაახლოების ნაცვლად 
გვაშორებენ მას და მეტიც, საერთოდ ანგრევენ მნიშვნელობას. მაგა– 

ლითად, ვანის დაქცევის ისეთი განსხვავებული ნიშნებიც კი, როგო- 
რიცაა ჭაობი და ზღვა - აძლიერებენ ვანის დაქცევის სემანტიკურ 
ველს და საერთო მნიშვნელობის შექმნის ფუნქციას ასრულებენ. 
ელენეს ფსიქოლოგიური ხასიათის ნიშნები – მისი სიყვარულის უნა–- 

რი და პატივმოყვარეობა, პირიქით, რადიკალურად უპირისპირდებიან 
ერთმანეთს და გამორიცხავენ ელენეს პიროვნების ერთი საერთო 
მნიშვნელობის დადგენის შესაძლებლობას. მისი ხასიათის, ფსიქოლო– 
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გიური სახის ასეთივე ურთიერთგამომრიცხველ მნიშვნელობებს აყა- 

ლიბებენ სიყვარულის ნიშნები შვილისადმი (თან უყვარს და თან 
უნდა, რომ დაიჭირონ; ნატოსთან ურთიერობა), ქმრისადმი (თან უყ- 
ვარს, თან თავისუფლებას ართმევს; ღირსებას აკარგვინებს). 

სარკე კამას მნიშვნელობის გამაძლიერებელი ნიშანია. როგორც 

ვთქვით, კამა ძალაუფლებას ცივი სილამაზის სიმბოლოა, სარკესთან 

კავშირს მისი მნიშვნელობა უფრო ღრმა კონოტაციურ დონეზე ნჩაჰ- 

ყავს. სარკე სიკვდილ-სიცოცხლის საზღვარია, ცივი კედელი, რომე- 
ლიც სიცოცხლის გამოსახულებას შთანთქავს და მკვდარს ბადებს, 

ანუ, ცოცხალს კლავს და მკვდარს ცოცხალივით აბრუნებს უკან. კა- 
მას მიჯაჭვულობა სარკესთან, ანუ საკუთარ მკვდარ გამოსახულებას–- 

თან პოლიტიკური ძალაუფლების ილუზიური სიცოცხლის სიმბოლოა. 

ოყაჯადო, სასახლე, კამა, ცუცა ძალაუფლების კონცეპტის გამაძლიე- 

რებელი ნიშნებია და მნიშვნელობათა ერთ ბლოკს ქმნიან. 

ნიშნები საერთო ბლოკებად ერთიანდებიან არა მხოლოდ ერთი 
რომანის შიგნით, არამედ ფჭილაძის მთელი მხატვრული სისტემის 

გასწვრივაც. მაგალითად, საწოლი, როგორც ინიციაციის სივრცული 

ნიშანი უმნიშვნელოვანესია როგორც რომანში „გზაზე ერთი კაცი მი- 

დიოდა“ (ფარნაოზის ქვის საწოლი გამოქვაბულში), ისე „ყოველმან 

ჩემმან მპოვნელმანში“ - მხოლოდ საფლავის ნიშანში სახენაცვალი 

ფორმით (იაგორას მიერ მაროს გაუპატიურება საფლავში ,მარტის 

მამალში“). ამ უკანასკნელში იგი სხვა აღსანიშნს შეესაბამება. ნიკოს 

მამის საწოლი მისი უძლურებისა და ავადმყოფობის ნიშანია, რაც 
თავისუფლებასა და ბრძოლის კონცეპტთან მიმართებაში გარკვეულ 

მნიშვნელობას ქმნის. ნიკოს ავადმყოფობა (საწოლში თვალდახუჭული 

წოლა) მნიშვნელობათა იგივე რკალს უკავშირდება. გიჟკოლას საფ- 
ლავში ძილი და გამოღვიძება ინიციაციის რიტუალზე მიგვანიშნებს 

და საფლავისა და საწოლის, როგორც ინიციაციური სივრცეების ურ- 

თიერშენაცვლებად ფუნქციაზე მიგვითითებს. საფლავში ძილი სიმბო- 
ლური აქტია და ძალების აღდგენას, ხელახალ დაბადებას უკავშირ- 

დება ისევე, როგორც ფარნაოზის ჩაწოლა არქაული წინაპრის ქვის 

საწოლში. ძილი სიკვდილის ფსიქოლოგიურ არქეტიპია და ინიციაცი- 

ის მდგომარეობაა ისევე, როგორც ავადმყფობა და სქესობრივი აქტი 

(შდრ: „დღისით მკვდარი, ღამით ცოცხალი“, რომელიც ნახევარსი- 

ცოცხლესთან ან შებრუნებულ ყოფიერებასთან ასოცირდება). ამდენად, 
საწოლი სამივე შემთხვევაში ინიციაციის სივრცეა. უცნობის ამოლება 

საფლავიდან მნიშვნელობათა იგივე რკალს უკავშირდება: რაკიღა და- 
მარხეს, ე.ი. გაიხსენეს, ადგილი მიუჩინეს, წინაპრად მიილეს ანუ 
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წარმოსახვით სიცოცხლეს დაუბრუნეს. კუსას გემბანისხელა საწოლი 
მისი უკიდეგანო მოდრეიფე სურვილებისა და რეალური უნაყოფობის 
სიგცული ზატია და განუხორციელებელ ინიციაციაზე მიგვითითებს. 

ჭილაძის გმირები ატარებენ ნიშან-იარაღებს. პოპინას ძაფების 
საშუალებით უხეირომ სიმშვიდე უნდა მოიპოვოს და თავისი აბობოქ- 
რებული, მონანიე სული შემოქმედებითი შრომით დაიცხროს. პატარა 
უხეიროსა და აველუმის სიზმარში გაჩენილი შვილისათვის ფრთები 

ნიშან-იარალია თავისუფლების მოსაპოვებლად. უხეიროს ყაისნაღი 
რედუცირებული შუბია. ბოჩიას შალაშინი ასეთივე ნიშან-იარალია აკ- 

ვნის დასამზადებლად. ბურბუშელაში ჩამდგარი ბოჩია ბუნების ძა- 
ლებთან, მცენარეულ სამყაროსთან, დაბადებასთან და სიცოცხლესთან 
კავშირის ასოციაციას ბადებს. 

ბედიას თოკი ნიშან-იარაღია, რომლითაც იგი ბედისწერის ნაბი–- 

ჯებს ზომავს. ამჯერად თოკი ბედისწერასთან ადამიანის უხილავი 
კავშირის გამოხატულებაა. დაუსრულებლად გრძელი თოკი მიზნის 
სიშორესა და დაუსრულებლობაზე მიგვანიშნებს. თოკის სახლის ასო- 

აიმეს ზიდვის მარადიულ სასჯელთან ასოცირდება, ამ გზით სიზიფე- 
სა და ამირანის მითიურ სასჯელთა მნიშენელობის სიბრტყესაც გა–- 

დაკვეთს. საყურადღებოა თოკის სიმბოლოს სემანტიკური სინკრეტიზ- 
მი. იგი იარაღია, სიცოცხლისაკენ გზისმკვლევია (შდრ: არიადნეს 
ძაფი – მელანიას გორგალი – პოპინას ძაფები). გზის გაკვალვა კავში- 

რის პოვნას ნიშნავს, რამდენადაც გზა სხვა არაფერია, თუ არა კავ- 
შირი სივრცის ორ წერტილს შორის. თოკი კავშირის ნიშან-სიმბო– 
ლოა. აიეტი თოკით ჩადის მეხსიერების ჭის ფსკერზე იმისათვის, 
რომ პირველმიზეზს მიაგნოს, რადგან არაცნობიერი უკვე აწვდის 
ხიფათის ნიშნებს მომავლიდან. ჭა ცნობიერების უფსრულის სიმბო- 
ლოა და „ქვემოთ“-ის გაგებას უკავშირდება ისევე როგორც ბახას 
სარდაფი. თოკის გზით არაცნობიერის სემანტიკა სასიცოცხლო ძა- 

ლის სემანტიკურ ველს გადაკვეთს და არიადნეს ძაფის მეშვეობით 
მხსნელ ქალურ საწყისს უკავშირდება C,აველუმი“). 

ბედიას შემთხვევაში თოკი ბედისწერის კოდის არცოდნით გ 

მოწვეული ტანჯვის ნიშანიცაა. კავშირის, მიბმულობის მეორე – უპრ- 

ყოფითი და ტრაგიკული მნიშვნელობის მგულისხმებელი, იგი იმ 
ამოუხსნელი ტვირთის მეტაფორაცაა რომლის მარადიულ 
აა ც ადამიანი ან აბსურდამდე მიჰყავს, ან. ღმერთამდე ამაღ- 
ლ 
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ჯაჭვი პოლისემიური ნიშანია. მისი საშუალებით ჭილაძე გამო– 

ზატავს როგორც თავისუფლების აღკვეთის კონცეპტს, ისე სიყვა- 

რულთან, სიცოცხლესთან, მოვალეობასთან, ბავშვობასთან, წარსულ- 

თან, წინაპართან არცნობიერთან, ბედისწერასთან კავშირს (შდრ. 
თოკს), ანუ ყველა იმ აღსანიშნს, რომელთაც ადამიანი იცნობიერებს 
როგორც დაბრკოლებას (შინაგანსა და გარეგანს, თავისუფლების 

აღკვეთას (სულიერსა თუ ფიზიკურს), აუცილებლობას. 

არქეტიპების, მითისა და ოპოზიციების სემიოტურობაზე ჩვენ ქვე- 

მოთ გვექნება უფრო თანმიმდევრული საუბარი, ახლა კი იმის აღნიშ- 
ვნით დავკმაყოფილდებით, რომ მითები, მითემები, ბიბლიური მოდე- 
ლები ჭილაძის სისტემაში წარმოადგენენ სემიოლოგიურ 

სტრუქტურებს. სემიოზისი კი ახდენს ეთნიკური კულტურის მიერ 
მოპოვებულ მნიშვნელობათა კოდირებას ენაში. ამდენად, მითების სე–- 

მიოლოგიურ კვლევას ეროვნული ცნობიერებისა და შეხედულება – 
წარმოდგენათს სპეციფიკის დადგენაში უმნიშვნელოვანესი როლი 
აკისრია. 

კულტურულ ფასეულობათა გაუფასურების პროცესს ჭილაძე ნიშ- 
ნების მეშვეობით აღწერს: ხიზანი შვილიშვილები ამბოხი, ძმის ლა– 

ლატით მოკვლა, მამის ღალატი, მამის დაკოდვა, კაცის გამათხოვრე- 
ბა, საყდარი-ფეხსადგილი, მკვლელობაში მოთხოვნილი ჯილდო, გიუჟ- 

კოლას სიზმარი, ექსკურსანტების სცენა წიწამურთან, სონიას გათ- 

ხოვება და ა.შ. 

კუსა შოლტს ატყლაშუნებს ისევე, როგორც იასონი. ეს ნებიერი 

ჟესტი ძალაუფლების ნიშანიც არის და შიშის, მუქარის დამთესიც. 

ძალზე ბუნდოვანი მნიშვნელობის გარდა, რომელიც ამ ჟესტს ზოგა- 

დად ახლავს, არაერთი ხალხის ფოლკლორში მათრახი, შოლტი 

გმირს ეძლევა მოწინააღმდეგის დასასუსტებლად, მოსაჯადოებლად. 
იგი მათ ხელში არის ფარი და ხმალი (24). ჭილაძესთან ესაა პერ- 

სონაჟის სახასიათო ნიშანი, რომელიც მისი მნიშვნელობის საზლვ- 

რებს აფართოებს. 

ნიშნობრივია ფარნაოზისა და ინოს შეხვედრის სცენა ინოს სახლ–- 

ში, სადაც კარებთან კუსა დგას. ჩნდება მითის ჭორად ქცევის შესაძ- 

ლებლობა, სიყვარულის გაუხამსების საშიშროება. მთელი ეს სცენა 

წარმოადგენს სიყვარულის მარადიულ შიშს გაუხამსების წინაშე. 
დროის მარადისობაში გადართვა სწორედ ამ აღსანიშნზე მიგვითი- 

თებს. იგივე პრობლემა გაიჟღერებს „აველუმშიც“, სადაც ადამიანი 
შეპყრობილია შიშით, არ გამჟღავნდეს მისი სიყვარული. 
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იუდას კოცნა არის ლრმად ნიშნობრივი აქციონალური ო ოქსუ- 

მორონი – ღალატისა და კოცნის, სიძულვილისა და სიყვარულის რა- 
დიკალურად განსხვავებულ ნიშანთა მორიგება ერთ აქციაში. იუდას 
ღალატი რომ ნიშანია, ამაზე სახარებაში მითითებულია ზსიტყვით 
„სასწაული“ (25), რომელიც სულხან-საბა ორბელიანის ლექსიკონში 
განმარტებულია როგორც ნიშანი (26). ასეთივე რადიკალური აქციო- 

ნალური ნიშანია ილიას მკვლელის შეჩერება მსხვერპლთა წინაშე 
(„თვალი ვერ მოაშორა“) და შეგრძნება - „სუფთები იყვნენ“. ეს შეგ- 
რძნება მკვლელს სიცოცხლის ბოლომდე მიჰყვება. მისი სულის უშუ- 
ქო, ბნელ წყვდიადში შეღწეული ეს ღვთიური სინათლე არის ნიშანი 
ღვთაებრივი სიკეთის ემანაციისა, რომელიც ანათებს მკვლელისთვის- 
ვე აუხსნელ რალაცას მის შიგნით და აიძულებს იამაყოს მასთან 

თვით ასეთი პარადოქსული შეხებითაც კი. ესაა ბოროტების სათავ- 
სოში სიკეთის ემანაციისა და სულის დეფორმაციის ზუსტი ნიშანი. 

ამ აქციის მნიშვნელობასთან დაახლოებისა და ჩაწვდომის მიზნით 
მიზანშეწონილად ვთვლით ჯორდანო ბრუნოს შემდეგი გამონათქვამის 

დამოწმებას: „ღვთაება ჩვენშია, ჩვენს შიგნითაა იმაზე მეტად, ვიდრე 
ჩვენ თვითონ ვარ ჩვენს შიგნით“ (27) ეს მეტობა ვლინდება მადლის 

გადმოსვლაში, ამიტომაა, რომ სიკეთის მადლი ვრცელდება ყველაზე, 
თვით მკვლელზედაც კი. სიკეთის მადლის შეგრძნებაა დაფიქსირებუ- 
ლია მკვლელის გაოცებაში მოკლულთა წინაშე (,მარტის მამალი“), 
ასევე ანას სიტყვებში ჯანდიერისადმი: „შენი ხელით დასორსოლებუ- 
ლი პური რომ ვჭამე, იმან გამაძლებინა აქამდე“. ანას ეს სიტყვები 
არის მადლობა მადლის გადმოსვლის გამო, მადლის ცნობის, აღიარე- 
ბის, ამოცნობის სიტყვიერი ფორმა. მადლი – ესაა სიკეთის სუფთა 
ფორმა, რომელიც გამოასხივებს სიკეთის სუბსტანციას არა როგორც 
სასარგებლოს, არამედ როგორც ღვთიური არსებობის ნიშანს, მისი 

სუბსტანციის ნაწილს. ამდენად ზემოთმოტანილი მაგალითები წარმო- 
ადგენენ როგორც კულტურულ-ნაციონალური და რელიგიური, ისე 

როგორც ავღნიშნეთ, ნიშნის ფუნქციონირების ველში იქმნება 

ნიშნობრივი სიტუაცია. სიუჟეტურ-კომპოზიციურ დონეზე ნიშნობრივ 
სიტუაციას ჭილაძე ქმნის უპირველესად დრო-სივრცის განსაკუთრე- 

ბული ორგანიზაციით. ხშირ შემთხვევაში ამ ფუნქციით გამოყენებუ- 

ლია მითოსური, ბიბლიურ,ი ისტორიულ-კულტურული 
შეფერილობის დრო-სივრცული მოდელები (საყდარი, საფლავები, გა– 
მოქვაბული, ტრიანონის სასახლე). ული სიგნა- ფოლკლორულ-ზღაპრ 
ლებისა და გამონათქვამების შემოტანით იქმნება წინასწარი ფონი 
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ნიშნობრივი სიტუაციის გამოცნობისათვის: „დღისით მკვდარი, ღამით 

ცოცხალი“, „დედა ჯაჭვს ულოკავს“ და ა.შ; ნიშნობრივი სიტუაცია 

წარმოადგენს პერმენევტიკულ სიტუაციას, შინაგანი დიალოგისათვის 
მზადყოფნას მწერალსა და მკითხველს შორის, მზადებას „ენათა“ და 

ცნობიერებათა შეხვედრისათვის. ნიშნობრივ სივრცეში ხდება კოდე- 
ბის ურთიერთშევრა  ნიშნობრივ სიტუაციაში“ ინტესიურად 
ფართოვდება ნიშანთა სამეზობლო საზღვრები და გადაილახება 

ცნობილ მნიშვნელობათა დადგენილი მიჯნები. 
კატლეტის გადაცემის სცენა ღრმად ნიშნობრივი სიტუაციაა. 

ნიშნობრივია არა მხოლოდ სიტყვა, არამედ დრო–სივრცე, გადასაცემი 

საგანი. ნიშნობრივი სიტუაციები იქმნება ვექილთან თბილისელი მსა–- 

ხიობის პირველი სტუმრობისას გელასა და გელას დედასთან 

ვექილის ხალახალი შეხვედრისას ქაიხოსროს. და ზოსიმეს 

საუბრებში ავალუმის _უკანასვნელ გზაზე, საყდრისს:”“ და 

საავადმყოფოს სცენებში და ა.შ. და ა.შ. ნიკოსა და უცნობის შეხვედ- 
რა ისევე, როგორც მამასთან უკანასკნელი შეხვედრის ეპიზოდი მიგ–- 

ვითითებს, რომ აღსანიშნი სემანტიკურად ძალზე დატვირთულია, 

მნიშვნელობისაკნ მიმავალი გზა რთულია, ზხანგრძლივია და 

სხვადასხვა ტიპის ნიშანთა ინტენსიურ დაკავშირებას თხოულობს. 

ნიშნობრივ სიტუაციებში მკითხველი ემზადება კოდის გასაშიფრად, 

ნიშნობრივი სიტყვა მას ავალებს დამახსოვრებას და განსაკუთრებულ 
დაძაბულობას ტექსტის მიმართ, რადგან „მთავარია დაიმახსოვრო, მე– 
რე მიხვდები“ -,,მმარტის მამალი“). დამახსოვრება ნიშნავს ცნობიერე– 

ბაში შენახვას, სადაც ინფორმაცია კოდში გადადის და სავიროების 

შემთხვევაში თავადვე ამოიტანს დაძირულ მნიშვნელობას. 
აღნიშვნის პროცესი გულისხმობს გაშეორებას ამასთან იგი 

ცოდნის კონცენტრაციისა და გადაცემის პროცესია. სწორედ ამ აზ- 
რით წარმოადგენენ ესთეტიკური ნიშნები კულტურის ადეპტებს. ამ 
ბუნებას ყველაზე აქტიურად ამჟღავნებენ კულტურულ-ნაციონალური 
კუთვნილების ნიშნები. მხატვრული კომუნიკაცია გულისხმობს ახალ 

მნიშვნელობათა ასოციაციური ველის შექმნას ნიშნის გარშემო მაშინ, 

როცა ბუკვალური მნიშვნელობა ცნობილის და სიახლით არ 
ხასიათდება, ანუ არანაირ ემოციურ იმპულსს არ აჩენს. .მხაჯტვრულ 

ენაში ნიშნის გამეორებას იწვევს მისი მნიშვნელობის განახლებას 

ერთი კონოტაციით მსინც. გამეორებისას ძველი ნიშანი იძენს ახალ 

ფუნუციას, ექცევა ახალ მიმართებებში სხვა ნიშნებთან, უკავშირდება 
მნიშვნელობათა ახალ ვჯ,გუფს, რითაც მიგვითითებს განსაკუთრებულ 

კურადღებაზე აღხსანიშნის მიმართ, დასახელების განსაკუთრებული 
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აუცილებლობაზე სწორედ მნიშვნელობათა გაფართოების აზრით. გა- 
მეორება მნიშვნელობათა დედაა - ამბობს ბარტი (შდრ: ქართული ან- 

დაზას - „გამეორება ცოდნის დედაა“). 

გამეორებისასს (იტერაციისას) წარმოიქმნება ზე-ნიშანი ანუ 
სუპერნიშანი  სუპერნიშანი არსებით-–დ პოლისემანტიკური და 
პოლიყალენტური ნიშანია რამდენადაც მის წარმოქმნაში ადგილი 

აქვს გენერაციის პროცესსაც როცა ნიშნები თავადვე აჩენენ 
ერთმანეთს, იწვევენ და წარმოქმნიან სუპერნიშანს (28), მაგალიოად, 

მამისა” და მამობის კონცეპტი განსხვავებულად ვლინდება არა 
ჩხოლოდ სხვადასხვა რომანებში, არამედ თვით ერთსა და იმავე 
რომანში სხვადასხვა შემთხვევაში იგი უკავშირდება წინაპოიოს, 
წარსულის ზხსოვნის მომავლის გადარჩენის თავისუფლეაის, 

ცოდნის, სიკვდილის, ცოდვის, წინამავალის იდეებს, ანუ აღსანიLნთა 
საკმოდ ვრცელ რიგს. ამ აღსანიშნეს თავთავიანთი ნიშხები 

შეესაბამებათ, და ამ გზით მიმდინარეობს მამის ნიშნების როგორც 

ოთჯზერაცია, ისე გენერაცია, ფუნქციონალურ – სემანტიკური რიგების 
შერევა, კოდებისა და ნიშნების დაკავშირება როგორც სიტყვების, 
ფრაზების, ისე უფრო დიდი ენობრივი სეგმენტებისა და ზონების 

დონეზე. ხდება მამის მნიშვნელობის პერესემანტიზაცია · ზოგადად 
მამობის კონცეპტად. 

ოთარ ჭილაძისათვის ხილული სამყარო არის ენა, ნიშანთა 
სისტემა, რომლითაც სამყარო გვესაუბრება: ხე იმისთვისაა, რომ ადა– 
მიანს კვლავმოსვლის რწმენა ჩაუნერგოს, მკვდარი ცოცხალს აღგი- 

ლს უთავისუფლებს მიწაზე და ა.შ. 
სწორედ ამითაა ნიშსნი საგანზე მეტი. ნიშანში მეღავნდება სამ- 

ჟაროს ინტენცია, შეგვატყობინოს საკუთარ თავზე ამ საგნის მეშვეო–- 

პით. სიმბოლიზაციის უნარი სწორედ ამ ინტენციის გამოხატულებაა. 

თანაც ნიშანი წარმოადგენს ამ საგნის არა მხოლოდ ერთ მნიშვნე- 
ლობას, არამედ შის შესაძლებლობებს სხვა საგნებთან ურთიერთობა- 

ში. პერცეპციაში საგანი უკვე არის ნიშსნი, უკვე შეიცავს ამ მე- 
ტობას. მს,ტკრულ ნიშანში ხდება + იმ საგნის მნიშვნელობის ჯამ- 

ჟარება, რომელსაც იგი აღნიშნავს, არამედ მნიშვნელობათა ახალ დო– 
ნეზე გადასვლა. მაგალითად, უხეირო ქვის წერილი, როგორც ნიჯანი, 
მეტია ყოველგვარ სასიყვარულო წერილზე იმით, რომ ქვაზეა დ.წე- 
რილი, ქვა მძიმე ნივთიერებაა და ამ გზით განცდის სიმძიმეზე და 

მონუმენტურობაზე, ანუ სუბიექტის სიყვარულის ძალასა და მას? ტა- 
ბებზე მიგვანიშნებს, მისი სიყვარულის „ნივთიერების“ სიმძიმეზე და 

სიმტკიცეზე გვამცნობს. იგი ასევე მეტია ქვაზე შესრულებულ ნე»ის- 
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მიერ წარწერაზე იმით, რომ ეს სასიყვარულო წერილია ღა არა ის- 
ტორიის კვალი ან ეპიტაფია, რომლის მიმართაც ქვაზე კვეთა წარ- 

მოადგენს კონვენციურ ნიშანს კულტურული კოდიდან. 
არსებობს კორელაცია სმენით და დროით, ასევე ვიზუალურ და 

სივრცულ შეგრძნებებს შორის. პირველი აიგება თანმიმდევრული 

პრინციპით, მეორე - ერთდროულობისა (29) დროითი შეგრძნებები 
მხატვრულ ენაში სივგრცულისაგან რამდენადმე განსხვავებული გზით 
განხატდებია.რ- აქედან გამომდინარე, შესაძლებელი ხდება საუბარი 

აღნიშვნის სპეციფიკაზე კონკრეტულ მწერალთან. ასევე, ნიშანთა 
დაკავშირებისა და აღქმის რაღაც საერთო ფსიქოლოგიურ (ცნობიერ 

თუ არაცნობიერ) საფუძვეელხე ზემოთ აღნიშნული ასპექტით. ჩვენ 
აქ უკვე მხატვრულ კომუნიკაციებისა და შემოქმედებითი ფსიქოლო- 

გიის კონკრეტული პრობლემების კვლევის სფეროში ვიჭრებით, მაგ- 
რამ ერთის აღნიშვნა აუცილებელია. ჭილაძის ენას ნიშანთა დაკავში- 
რების არაერთ საშუალებასა და ხერხს იყენებს და ეს ზერხები 

მკითხველის ფსიქიკის სულ სხვადასხვა ფენისს და ზონის გააქტი- 

ურებას იწვევენ. მაგალითად, მეტაფორების აღქმა უფრო ემოციურ 

და გაუცნობიერებელ საფუძველს ემყარება, ვიდრე, ვთქვათ, კულტუ- 
რული ნიშან-სიმბოლოებისა. დროის ნიშნები გაუცნობიერებელ შეგრ- 

ძნებებსა და მათ აბსტრაქციებს უკავშირდება. ჭილაძის ინდივიდუა- 
ლურ ენობრივი კოდი ძალზე ააქტიურებს ენის გრძნობად ზონებს. 

გავიხსენოთ, როგორც ყალიბდება უცნობის მნიშვნელობა და რა 

გზით ხდება მისი, როგორც ნიშნის აღქმა: ჯერ ერთი, სიძველის სუ–- 

ნით (,სიძველის სუნი ჰქონდა“), შემდეგ მამასთან მსგავსებით („მამა 

ეგონა უცებ). ორივე ნიშანი დაკარგული დროის შეგრძნებას 
უკავშირდება. “უცნობის სახე - ნიშანი ძალზე დატვირთულია პატა- 

რა ბიჭის აღგზნებული წარმოსახვით და გაძლიერებული მგრძნობე- 

ლობით იდუმალი სამყაროსა და ავადმყოფი მამის მიმართ, ასევე 
არაცნობიერი სტრუქტურების „გამტარუნარიანობით“. ის, რაც გვაო- 

ცებს ჟკოველთვის ნიშნობრივია,  სემიოტურია. (ავერინცევის 
დაკვირვებით, „სასწაულის ჭეშმარიტების საკითხი 

სწორედ მის ნიშნობრიობასს აშიშვლებს (30) საოცარი არის 

უცნაური, ანუ ის, რაზედაც ცოდნას არ ვფლობთ. უ-ცნ-აური, უ-ცნ- 

ობი არის ის რისი ცნ-ობაც არ შეგვიძლია, რაც გვეძლევა, თავს 

ავლენს მხოლოდ გრძნობადი ნიშნის სახით და არა გაცნობიერებული 
სახით. საპირისპიროდ ამისა, .ცნ-ობილი ნიშნავს ცნ-ობის გავრცე- 

ლებულობას კონვენციის საფუძველზე. ამ ნიშნის ამოცნობაზე კიდია 

უცნობის მიღება-არმილებაც „მარტის მამალში“. 
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კლოდ ლევი-სტრისი თვლის, რომ გრძნობადსა და ცნებითს შო- 
რის წინააღმდეგობა გადაილახება ნიშანთა დონეზე გადასვლით. აქე- 
დან გამომდინარე, ნებისმიერ შემთხვევაში ნიშანი უნდა ინახავდეს ამ 

წინააღმდეგობის რაღაც კვალს, რაიმენაირად უნდა მიგვითითებდეს 
მასზე. „და მართლაც – აგრძელებს თავის მოსაზრებას ლევი-სტროსი 

- ნიშნები გამოხატავენ ერთს მეორის საშუალებით. ამ გზით ჩვენ ვი- 
მედოვნებთ მივაღწიოთ იმ პლანს, რომელზედაც ლოგიკური თგისებე- 
ბი ისევე უშუალოდ გამოავლენენ თავს, როგორც საგანთა ატრიბუ- 
ტები, ვთქვათ, გემო ან სუნი, რომელთა სპეციფიკური ხარისხი სრუ- 

ლიად ცალსახად იქნება დამოკიდებული ელემენტთა მკაცრად გან- 
საზღვრულ კომბინაციაზე. სხვაგვარად შერჩეულნი და განლაგებულ- 
ნი, ეს ელემენტები სულ სხვა სუნის აღქმას გააჩენდნენ. პრობლემა 
მხოლოდ ისაა, რომ სხვადასხვა ხარისხები ჭეშმარიტებასთან კავ- 
შირში მოვიდნენ არა მხოლოდ გრძნობად, არამედ ცნებით (ინტელი- 
გიბელურ) პლანშიც “რ3)ს აქ განსაკუთრებთ საყურადღებოა 

გამოთქმა „ვიმედოვნებთ მივაღწიოთ“, რომელიც მთელი შემოქმედები- 
თი პროცესის არსებით იმპულსად და ენის ძირითად ინტენციად უნ- 
და ჩაითვალოს. ამ პროცესში ენა მიზნად ისახავს წინააღმდეგობის 

გადალახვას ოპოზიციურ სტრუქტურებს - ცნებითსა და გრძნობადს 
ურზე, ასოციაციები 

თვისებას – ბუნებრივად. გრძნობადი პლანი გადადის ცნებით, ინტელი- 
გიბელურ პლანში. რაც უფრო ღრმაა ნიშანი, მით უფრო ბუნებრივია 
კავშირი ამ პლანებს შორის. 

ჭილაძე იყენებს მრტივ, რთულ და კომპლექსურ ნიშნებს. მარ- 
ტივი ნიშნები გულისხმობენ მნიშვნელობის მხოლოდ ერთ დონეს. 
რთულია ის ნიშნები, რომლებსაც მნიშვნელობა უფრო ღრმა დონეზე 
გადაჰყავთ. რაც შეეხება კომპლექსურ ნიშნებს, ისინი ქმნიან მნიშვნე– 
ლობათა გადაკვეთის სიბრტყეებს, ჰომოლოგიურ შესაბამისობებს მათ 

შორის და ორიენტირებულნი არიან ახალ მნიშვნელობებზე რთულ 
კომპლექსურ ნიშნებში აღსანიშნები მოექცევიან როგორც პარადიგმა– 

ტულ, ისე სინტაგმატურ კავშირებში. მარტივი ნიშნები ჭილაძესთან 
იშვიათად გვხვდება. ისინი ვერ ქმნიან მნიშვნელობათა ღრმა დონეს, 

ლი, ისე კომპლექსური ნიშნების წარმოქმნაში. მაგალითად, წ>ვიმა, 
ჩვეულებრივ, ბუნების მოვლენასთან ასოცირებული მარტივი ნიშანია. 

ფარნაოზი გამოქვაბულისაკენ წვიმაში მიდის, წვიმაში წარმოუდგება 
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ქარისას ფრიქსეც. ორივე შემთხვევაში წვიმა რთულ ნიშნად იქცევა 

– მაცოცხლებელი და განმანაყოფიერებელი ძალის სიმბოლოდ, სიყვა- 
რულისა და მამაკაცური საწყისის აღმნიშვნელად. ფარნაოზის 
გამოქვაბულში გაქცევის მონაკვეთში იგი სხვა მნიშვნელობებთანაც 
ასოცირდება და კომპლექსურ ნიშნად ყალიბდება (ძალის, ენერგიის, 
იმედის, აფორიაქებული სულის სიმბოლოდ). 

გამოქვაბული კომპლექსური ნიშანია ისევე როგორც ქვის ანა–- 
ბეჭდი, რომელშიც ფარნაოზი წვება. პირველი არქაული ადამიანის 
სახლია, ადამიანის პირველყოფილი სივრცე. გამოქვაბულისაკენ ფარ- 

ნაოზის ლტოლვა ამ ყოფიერებისაკენ სწრაფვის ნიშანია. ქვის საწო- 
ლი ოპოზიციური ნიშანია - ერთდროულად დაბადებისა და გარდაც- 
ვალების სივრცე-სიმბოლო, და როგორც ასეთი, ინიციაციის ადგილია. 

თხა რომლის რძითაც ფარნაოზი იკვებება, ნიშანთა ამ ბლოკის 
აუცილებელი ელემენტია. ფრნაოზის გამოქვაბულში ყოფნა, როგორც 
გარკვეული სულიერი მდგომარეობისა და მისწრაფების ნიშანი, მისი 

მეშვეობით მნიშვნელობათა უფრო ღრმა დონეზე ჩადის. სახელდობრ, 

ფარნაოზის მიერ უარნათქვამი რეალობისა და ყოფის საპირისპირო 

მნიშვნელობათა ველს აძლიერებს და ხელს უწყობს ზოგადად ინიცი- 
აციის სივრცის მნიშვნელობის ჩამოყალიბებას, სხვადასხვა ტიპის 
ნიშნათა ბმები მნიშვნელობათა გაფართოებისა და გაღრმავების შინა- 

განი აუცილებლობითაა გამოწვეული. 

2.2. მნიშვნელობათა ჩამოყალიბების სპეციფიკა 

კონცეპტუალისტური თეორიის წარმომადგენელი ერნსტ კასირე- 
რი და მარბურგის სკოლა მნიშვნელობას ადამიანური ცნობიერების 

შინაგან ფენომენად მიიჩნევს, რეალისტური თეორიის მიმდევრები 

ე. ჰუსერლი, ბ. რასელი, ჩ. პირსი, სანტაიანა, გ. ფრაგე, რ. სოლერსი 

თვლიან, რომ მნიშვნელობა ობიექტური არსია, რომელიც ცნობიერე- 

ბისაგან დამოუკიდებლად არსებობს (32), ჭილაძის მხატვრული სLსამ- 

ყარო მნიშვნელობაზე ამ ორივე მოსაზრების სინთეზის მაგალითს 

წარმოადგენს: L მნიშვნელობა სუბიექტის ცნობიერების მოვლენაა და 
აზრი განუწყვეტლივ მოძრაობს მის გარშემო; 2. მნიშვნელობის მა–- 

ტარებლად გამოდიან ობიექტური საგნები და მოვლენები, რომლებიც 
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ცნობიერებისაგან დამოუკიდებლად, თითქოს ობიექტურად შეიცავენ 
მას, ცნობიერების ფუნქცია კი გამოიხატება ამ ობიექტურად არსებუ- 
ლი მნიშვნელობების შეცნობაში. ჩვენი აზრით, მხატვრულ შემოქმე- 

დებაში, კერძოდ კი ლიტერატურაში მნიშვნელობის გაგება 
ულად ორივე ამ მომენტს გულისხმობს – სუბიექტურსაც და ობიექ- 
ტურსაც. მხატვრულ ცნობიერებაში მნიშვნელობა იქცევა სუბიექტუ– 
რი და ობიექტური ფაქტორების « რთულ სინთეზად, სადაც მნიშვნე– 
ლობის სავარაუდო ობიექტური არსი ტრანსფორმირდება სუბიექტუ- 
რად და პირიჟით. ჭილაძის ტექსტში საგნის, მოვლენის, პროცესის 
ოებიქტური მნიშვნელობა ტრანსფორმირდება სიტყვის, წინადადების, 
ფრაზის მნიშვნელობად, ანუ მისი ობიექტურობა გადაილახება და მი- 
ექცევა ენაში, როგორც სუბიექტური აღქმის გამოხატულებაში. 

ტს, რომელიც მნიშვნელობის საფუძველში დევს, ახასია- 
თებს ბუნდოვანება, საზლვრების გაურკვევლობა, თუმცა მას გააჩნია 

მკაფიო ბირთვი, რომლის მეშვეობითაც ენობრივ კომუნიკაციაში მისი 

სიმყარე ხელშეუხებელია. ბუნდოვანება უკავშირდება შას პერიფერი- 
ულ ნაწილს და სწორედ ეს უკანასკნელი გამოყენება. ინტენსიურად 
მხატვრულ კომუნიკაციაში. მიბი შეშვეობით მნიშვნელობა შეიძლება 
გაფართოვდეს და გამოყენებულ იეხას იმ სივრცეშიც, რომელშიც 
სხვა შემთხვევაში გამოყენებული არ ყოფილა. მიუხედავად ბუნდოვა- 
ნებისა და მოძრავი ბუნებისა, მნიშვნელობა მაინც „მიბმულია“ უზუა- 
ალი საუცილიებოსნ, უსიტყვის შინაგან ფორმასთან, ნიშანთა გარკვე- 

შ. თუმცა მისი პერიფერიული „განფენილობის“ 
წყალობით შესაძლებელი ხდება ახალი ობიექტების დასახელებაც. 
ერთი სიტყვით, ახალი მნიშვნელობების გამომუშავება მხატვრული 

სიტყვიერი შემოქმედების ერთ-ერთი ძირითადი ფუნქციაა. სხვათა 
შორის, ელმსლევი შენიშნაგს, რომ თუკი მეცნიერებას სურს აღწე- 
როს „რომელიმე ენობრივი კოლექტივის სემანტიკური უზუსი (ჩვევა), 
ეს უნდა მოხდეს არა აღსანიშნთა ფიზიკური აღწერის, არამედ მხო- 

ლოდ იმ შეფასებების გათვალისწინებით, რომელიც ამ კოლექტივშია 
მიღებული'(33). 

ტექსტში მნიშვნელობა განიტოტება, გადაიღვრება სხვა მნიშვნე- 
ლობაში და ა.შ. მნიშვნელობა წარმოადგენს ფუნქციას, რომელიც სა– 

განს, მოვლენას, ობიექტს აკავშირებს სუბიექტურ ცნობიერებასთან 
და ქმნის ადამიანისა და სამყაროს, ცნობიერების და ყოფიერების, აზ- 
რისა და რეალობის, მატერიალურისა და არამატერიალურის ურთი- 
ერთობის ცვალებად ფორმებს მნიშვნელობა ასახავს თუ რა 
ცნობიერებითი პროცესები დგას ნიშნის უკან. კარნაპი წერდა: „თუ 
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ჩვენ გვინდა შევიტყოთ, ვინ რომელ ობიექტებს ცნობს, ამისათვის 

ყურადღება უნდა მივაქციოთ უფრო მათ მიერ გამოყენებულ ცვლადე- 
ბს, ვიდრე მუდმივებს და ჩაკეტილ გამოთქმებს. ენა ადამიანს განსაზ- 

ღვრულ ონთოლოგიას ავალდებულებს (კარნახობს), რომელიც სწორდ 
იმ ობიექტებს მოიცავს, რომელთაც ენა განიხილავს როგორც მისი 

ცვლადების მნიშვნელობათა შემადგენელ ნაწილებს“ (34). 
ლიტერატურის პრობლემა სამყაროსთან შემოქმედის მიმართე- 

ბის პრობლემაა, რომელშიც შემოქმედის სუბიექტური მიმართება უნ–- 

და აისახოს როგორც ობიექსებს შორის დამოკიდებულების რეალუ– 

რი (ცდისეული) ბაფუძველი. ამდენად, მხატვრულ ენაში მნიშვნელო- 
ბათა ჩამოყალიბების პროცესი განსაკუთრებით ინტენსიურია და მათი 

დაკავშირების ხერხები მეცნიერული კვლევის განსაკუთრებული ინ- 
ტერესის ობიექტს წარმოადგენს. ისე ჩანს, რომ ენის ექსპრესულ- 

ემოციურ ფუნქციას სწორედ მნიშვნელობათა ფორმის დონე წარმარ- 
თავს. ასევე, ენობრივი „თამაშის“ ფარული საზრისი სწორედ უცნობ 

მხიშვნელობათას მოხელთებაა. ამ „თამაშში“ მონაწილეობს შნიშვნე- 

ლობის კონოტაციური და არა დენოტაციური დონე, რომელსაც 
მსატვრული ენა მეორეხარისხოვან მნიშვნელობას ანიჭებს. ენის რე- 

ფერენცია, როცა იგი საკუთარი თავისკენაა მიმართული, „ობიექტურ“ 

მნიშვნელობას (ენის პირველადი რეფერენციისს გამოხატულება) 

გარდაქმნის „სუბიექტურად, აღმოაცენებს რა მას სრულიად 

მოულოდნელად ისეთ ნიშნებთან შესაბამისობაში, რომლებიც მნიშვ- 

ნელობის გაფართოებას და მის გადანაცვლებას იწვევენ. 

მხატვრული ტექსტი წარმოადგენს მიუხელთებელ მხიშვნლობა- 
თა სისტემას, სადაც აზრი თან იგულისხმება, თან ხელიდან გვისხლ– 

ტება. აქედან გამომდინარე, კრიტიკის ამოცანად მივიჩნევთ დამოკიდე- 
ბულების განსაზღვრას თვით აზრთან, მნიშვნელობასთან, რომელიც 

სხვადასხვა ეპოქებსს და კრიტიკის სხვადასხვა მიმართულებებში 
განსხვავებულია და ნიშანთა ორგანიზაციის საკუთარ პრინციპებს ეყ- 

თავისთავად ცხადია, რომ მათთვის, ვისთვისაც ნათელია სა- 

განსა და საგანზე შეხედულებას შორის არსებული პირობითობა, 

ვერც მნიშვნელობა იქნება საბოლოოდ დადგენილი. ადამიანის უნარი, 

და იგივე საგანი ან მოვლენა განსხვავებულ ვითარებაში 

სხვადასხვაგვარად აღიქვას, ანუ ერთსა და იმავე სიტყვას მიანიჭოს 
სხვადასხვა მნიშვნელობა “რუკვეე გულისხმოს მნიშვნელობის 

მრავალგვარი ფორმების შესაქლებლობას ლიტერატურაში. „მწერალი 
ამრავლებს მნიშვნელობებს, ტოვებს რა მათ დაუმთავრებლად, ღიად. 
ენის მეშვეობით იგი ქმნის სამყაროს, რომელიც დატვირთულია აღმ- 
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ნიშვნელებით, მაგრამ რომელთა საბოლოო აღსანიშნის პოვნა მაინც 

არ ზერხდება“ (35, ლიტერატურა ასეთი მგულისხმებელი და მოუ- 
ზელთებელი აზრების სივრცეა, სისტემა რომლის შემადგენლები 
გარკვეული წესით ერთიანდებია, რათა დაიცვან ტექსტის 
შეუვალობა და ბუნდოვანება. ასეთია ლიტერატურის ანტროპოლო- 
გიური ბუნებ და სწორედ ამ მიზეზით ფუნქციონირებს იგი 

მხოლოდ მას შემდეგ, რაც მას ღია სტრუქტურად ვაღიარებთ. 
გრეიმასი განასხვავებს აზრსა და მნიშვნელობას. მნიშვნელობას 

იგი უწოდებს სიგნიფიკატს და თვლის, რომ ეს არის „ერთი ენობრი–- 

ვი დონის გადატანა მეორე ენობრივ დონეზე, ერთი ენის გადატანა 
მეორეში და აზრი (თუტთ) სხვა არაფერია, თუ არა ხელახალი კო- 
დირების საშუალება“ (36) ეს ნიშნავს, რომ მნიშვნელობა ენობრივი 
ქმედებაა, აზრი კი – ამ ქმედების პირობა. 

სიტყვის აზრსა და მნიშვნელობას ანსხვავებს ვიგოცკიც (37). 
ბახტინი მნიშვნელობის ცნებაში გულისხმობს გამონათქვამის იმ მო– 

მენტს, რომელიც „განმეორებადი და საკუთარ თავთან იგიგეობრივია 
გამეორების შემთხვევაში. გამონათქვამის მნიშვნელობა (გამო– 

ნათქვამის თემისაგან განსხ ვავებით) იშლება მასში შემავალი ელემენ– 

ტების რიგ მნიშვნელობებად“ (38). ბახტინი აქ იმეორებს ტრადიციუ- 

ლი შეხედულებას მნიშვნელობაზე როგორც მყარ და უძრავ 
სტრუქტურაზე ლიტერატურულ ნაწარმოებში. 

საკითხი თუ რა პრინციპით უნდა მოხდეს აზრისა და 
მნიშვნელობს გამიჯვნ–სდ ტექსტში შემდეგნირ მიდგომას 
გვკარნახობს: ტექსტის ესთეტიკური აღქმის მომენტში განსაკუთრე- 
ბული მნიშვნელობა ენიჭება იმ კონტექსტის ზუხ „ემრიძნებასა და 

ს იმ ზონების აღქმას სადაც მოძრაობს. 
მნიშვნელობა სწორედ ამ გზით იქმნება. აზრის (მოვალიპეპაში მო– 
ნაწილეობს კონცეპტუალური სისტემს. მნიშვნელობა ინდივიდუალუ- 
რია, რამდენადაც ამ მიმართებით მხატვრული ენა მეტ თავისუფლე- 

ბას ამჟღავნებს. აზრის ზონაში კი ჩვენ მეტნაკლებად კონვენციას ვე- 
მორჩილებით. ამიტომაა მხატვრული ენა და ლიტერატურა მნიშვნე- 
ლობებზე, და არა აზრებზე ორიენტირებული ენა. აქ. მნიშვნელობის 
ესთეტიკური ზემოქმედების ზონა აზრის ზონაზე უფრო აქტიურია 

სწორედ ინივიდუალური ელემენტის გაძლიერების გამო. მაგალითი– 
სათვის ავიღოთ გამოთქმა-გაფრთხილება „აბელ -– თოფი იფოთლ 
(„აველუმი“)ამ გამოთქმის” მიზანია გაფრთხილების განწობილების 
შექმნა, რომ იარაღი ინიღბება, ან სულაც, იფოთლება (მეტაფორული 
აზრით). მისი მნიშვნელობა მოუხელთებელია, რადგან იგი შეიცავს 
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განსხვავებულ კონოტაციებს – შენიღბვასაც და მზადებასაც. მთელი 
ამ გამოთქმის აზრი კონტექსტში ასეთ სახეს იძენს - „თოფი 

იფოთღება“, ეი. ფოთოლს ისხამს. გამოთქმის მნიშვნელობის ზონა ამ 
შემთხვევაში ფარავს აზრის ზონას, რამდენადაც ესაა გამოთქმა – მა– 
ტაფორა ღა როგორც მეტაფორა, ლოგიკური აზრისაგან განსხვავე- 
ბულ ინფორმაციას “შეიცავს. მნიშვნელობა ყალიბდება იმის გათვა- 
ლისწინებით, თუ როგორ ვხედავთ. აზრი კი იმის მიხედვით, თუ რას 

ვხედავთ. მნიშვნელობა მოძრავია, ცვლადია და განუწყვეტლივ „ციმ- 
ციმებს“  დენოტაციურ და კონოტაციურ დონეთა საზღაზსვარზე, 
აზრი მყარია და ცვლილებას ნაკლებად ემორჩილება. 

პოეზიაში ისევე როგორც აბსტრაქტულ ხელოვნებაში უპირატე- 
სად სწორედ მნიშვნელობის (და არა აზრის) პრობლემა წამოიჭრება. 
პოეტურ ენაში აზრის ზონები ზშირად საერთოდ უცნობია (მაგალი–- 
თად, „ტოტებს ქარისას გადაჰყვა მარტი“), – მნიშვნელობა კი ყალიბ- 
დება ესთეტიკურ ზონაში. სწორედ ამით გავს პოეტური ენა თამაშს. 
თამაშს არა აქვს საზრისი, მაგრამ აქვს მნიშვნელობა, რომელიც თა–- 
ვისუფლების მოპოვებაში გამოიხატება (39). 

როგორც ზემოთაც ვთქვით, აზრისა და მნიშვნელობის ზონები 

მსატვრულ ენაში ხშირად ერთმანეთში იჭრება. მაგალითად, სიტყვის 
მნიშვნელობა აზრს იძენს წინადადებაში, წინადადება - კონტექსტში, 
კონტექსტი - კონცეპციაში, კონცეპცია - რომანში და ა.შ. ამით ჩვენ 
შეუმჩნევლად გადავდივარ მნიშვნელობის არეალიდან აზრის არეალში 
და პირიქით. მოკლედ, მიუხედავად იმისა, რომ, როგორც უკვე ავღ- 
ნიშნეთ, მხატვრულ ენაში ისინი ხშირად · გადაკვეთენ ხოლმე ერთმა– 
ნეთს მათ მაინც სხვადასხვა ფუნქციების შესრულება აკისრიათ. 

მნიშვნელობაზე ძლიერ ზეგავლენას ახდენს კულტურ-ფასეულობითი 
და სხვა, მათ შორის ინდივიდუალურ-ფსიქოლოგიური კონტექსტი, 
აზრი ნაკლებად მგრძნობიარეა ამ კონტექსტების მიმართ. 

ჭილაძის რომანებში მნიშვნელობათა დონის ანალიზი უნდა და- 

ვიწყოთ მსხვილი სემანტიკური ბლოკებს მოკვლევით, რომელთაც 
სხვადასხვა ტიპის ნიშნები ქმნიან, მაგალითად, ძველი ვანი, ახალი 

ვანი, ზამთრის ქოხი, ურუქი, ბათუმი, თბილისი, ბიჭვინთა, მოსკოვი, 

პარიზი, ანა, გიორგა, მაკაბელები, გელა, თბილისელ მსახიობი, ავე- 

ლუმი, ელენე, ფრანსუაზა, შვილები, მამები, თავისუფლება, სიცოცხ- 
ლე, დანიშნულება და ა.შ. და ა.შ. როგორც ვხედავთ, ჩამონათვალი აქ 

გარკვეული პრინციპითაა გამიჯნული: პირველს შეადგენენ პერსონა- 
ჟები და გლობალური სივრცული ნიშნები, მეორეს – იდეები, მოვლე- 
ნები აLუ აბსტრაქტები. უნდა განისაზღვროს თითოეულის აღნიშვ- 
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ნის ზოგადი პრინციპები და ერთმანეთთან დაკავშირების ხერხები, 
ხედვის რაკურსების შეთანხმების, სიუჟეტურ-კომპოზიციური ორგა- 

ნიზაციის, ოპოზიციების გადალახვის გზები და საშუალებები და ა.შ. 

და ა.შ. ეს ყველაფერი ჭილაძის სამყაროში ქმნის ნიშანთა 

გარკვეულ სისტემას, რომლის ფუნქცია დამატებითი მნიშვნელო- 
ბების ჩამოყალიბებაში გამოიხატება. კომპოზიცია, როგორც მხატ- 

გრულ-ფორმალური დონის ნიშანი, სახეს უცვლის მნიშვნელობებს ან 

მათ იერარქიას. თვით ბლოკის შიგნით უმცირესი ცვლილებაც კი იწ- 
ვევს მნიშვნელობების შეცვლას. ბლოკებს შორის კავშირი კი სხვა 
პრინციპს ექვემდებარება. იგი უფრო სუსტია, ვიდრე ბლოკის შიგნი- 

თა მნიშვნელობებს შორის. 
ტექსტი წარმოადგენს მნიშვნელობათა შერჩევისა და ჩამოყალი- 

ბების პროცესს. მნიშვნელობა არასოდეს არ არის ჩაკეტილი და და- 
ხურული, რადგან ნიშანთა აღქმა კომეუნიკაციის პროცესში გამუდმე- 

ბით იცვლება და მნიშვნელობასაც ელფერს უცვლის. ენის ცვლილე- 
ბის ისტორიული პროცესი სწორედ მნიშვნელობათა ღერძის გასწვ- 
რივ მიმდინარეობს. მათი კავშირები, მიმართებები, სისტემები მუდმი- 

ვად ცვალებადია და უსასრულო. მნიშვნელობას რომ ისტორიულ-სო– 

ციალური, კულტურული კონტექსტის მიხედვით არ იცვლებოდეს, 
იგი ვერ შეასრულებდა ენობრივი კოდის გადახალისების ისტორი- 
ულ-კულტურულ ფუნქციას. 

სემანალიზისა და მხატვრული ტექსტის კვლევისათვის ფუნდა- 
მენტურად მიგვაჩნია როლან ბარტის შემდეგი მოსაზრება: „თავისთა–- 

ვად არც ერთ დონეს არ ძალუძს მნიშვნელობის შექმნა: ყოველი ერ- 

თეული რომელიმე ერთ გარკვეულ დონეს განეკუთვნება, და იგი 
მხოლოდ იმ შემთხვევაში იძენს აზრს, თუკი შესძლებს უფრო მაღალ 
დონეზე მოახდინოს ინტეგრაცია: ნებისმიერი ფონემა, იმ შემთხვევა– 

შიც კი, თუ მას ზუსტად აღვწერთ, თავისთავად არაფერს არ აღნიშ- 
ნავს მხოლოდ სიტყვაში ინტეგრაციის შემდეგ შეუძლია მას 
მნიშვნელობის შექმნაში მონაწილეობის მიღება, სიტყვას კი, თავის 

მხრივ, მხოლოდ წინადადებაში ინტეგრაციის შემდეგ“ (40). 
დონეთა ურთიერთობა, ანუ, ბარტის მიხედვით, მნიშვნელობის 

ინტეგრაციის პრობლემა დაამუშავა ლუი ელმსლევმა თავის გლო- 
სემატიკურ თეორიაში. ელმსლევი განასხვავებს ფორმასა და სუბს- 
ტანციას როგორც შინაარსის, ისე გამოსახვის დონეებზე. სუბსტანცია 

თითქოს არსებობს ენის მიღმა, ენის გარეშე, ენობრივი კი მხოლოდ 

ფორმაა. დამოკიდებულებას, რომელიც ყალიბდება გამოსახვისა და 
შინაარსის პლანებს შორის, ელმსლევი დენოტაციას უწოდებს. ამ 
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პლანების ერთიანობა ქმნის იმ დამოკიდებულების საწყის ეტაპს, რო- 

მელსაც კონოტაცია ეწოდება, ამ მომენტში ნიშანი მეორად მნიშვნე- 

ლობას იღებს და თანაარსებობის პირველად მნიშვნელობასთან 

ერთად (41. 

საკითხის გათვალსაჩინოებისათვის მიზანშეწონილად მიგვაჩნია 

აღვწეროთ ვანის დაცემა და ამ ფონზე დავახასიათოთ ნიშანთა მოძ- 
რაობის დინამიკა მნიშვნელობისაკე/- ნიშნების მეშვეობით ჭილაძე 

ვანის დაცემის ორ მიზეზზე მიგვითითებს: პირველი, მინოსის ვერა– 

გული პოლიტიკური გეგმა, რომელსაც აიეტის ოჯახში ფრიქსეს 
დამკვიდრება ანუ „ბუდის გაჩენა“ და „ხიზნის“ გაზრდა მოჰყვება. მე- 
ორე – მედეას სიყვარული, რომელიც, მართალია, იასონის მეშვეობით 

ისევ მინოსს უკავშირდება, მაგრამ მინოსის გეგმაში უშუალოდ არ 

შედის და თავისთავად საბედისწეროა თავისი მოულოდნელობითა და 

სიძლიერით. ხდება მიზეზთა ინტერფერენცია. ის, რაც ვთქვით, ქმნის 

ვანის დაცემის მიზეზთა გარეთა პლანს და ნიშანთა დენოტაციურ 
დონეს. არსებობს მიზეზთა შინაგანი პლანიც, რომელიც თავის მნიშვ- 

ნელობას კონოტაციურ დონეზე ავლენს. ამ პლანში ნიშნებს იძლევა 

ბუნება და ადამიანის არაცნობიერი. ვანის წესრიგი, ჰარმონია სადღაც 

შიგნიდან ინგრევა. დისკურსი ისეა აგებული, რომ ეს ხაზები ზუსტი 
თანმიმდევრობათა და თანწყობით ვითარდებიან და უპირატესობა არ- 

ცერთ პლანს არ ენიჭება. ჩვენ გამუდმებით ვიმყოფებით მიზეზის 

შეცნობის მოლოდინში, 

ეს ზოგადად. ახდა ვნახოთ თითოეული ეს პლანი. ვანის დაქცე- 

ვის ბუნებრივი ნიშნები და მედეას სიყვარული საიდუმლო ნიშანთა 

კოდში შედის, რომელიც ბედისწერის სცენარითაა შექმნილი. ერთ 

შემთხვევაში კორელაცია მყარდება ბედისწერის ნებასა და ს მედეას 

სიყვარულს შორის და ამ კონტექსტში მედეას არ ეკისრება შედეგზე 

პასუხისმგებლობა, რამდენადაც მისი ქცევა წინდაწინვეა დეტერმინი–- 

რებული გარეშე ძალის მიერ და ადამიანის ნება მას ვერ გაუმკლავ- 

დება. მაგრამ არსებობს აღქმის მეორე პლანიც, რომლის მიხედვითაც 
მედეას არაცნობიერი მზადაა ჩაიდინოს დანაშაული სიყვარულისათ- 
ვის (სიზმარი და სხვა ფსიქოლოგიური ნიშნები), ცოტა მოგვიანებით 
ეს მზადყოფნა ცნობიერ დონეზეც ვლინდება (ქარისასთან დიალოგი). 

ამ კონტექსტში მედეამ უკვე იცის, რასაც აკეთებს და ამ შემთხვევა- 
ში დანაშაულზე პასუხისმგებლობა უნდა დაეკისროს. ეი. პირველ 

შემთხვევაში მსხვერპლია, მეორეში – დამნაშავე. თავის დისკურსში 

ჭილაძე მედეასადმი დამოკიდებულებას ავლენს ორი ტიპის ნიშნებით: 

L „ზლვის ხმაური მოესმა, „სრულყოფილი ხელები“, „ფეხი დასაკ- 
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ლავ პირუტყეზე ედგა“ – ანუ იასონის ცნობიერებაში შემოჭრილი ან- 
ტიციპაციური სიგნალებით; 2. მედეასთან დაკავშირებული სიუჟეტუ- 
რი ხაზის შეწყვეტით. აქ ბოლო აკორდია ხალხის შეფასება: „ღალა- 
ტით მოკლა“ (საკუთარი ძმა) პირველ შემთხვევაში მედეა გვევლინე- 
ბა როგორც ბედისწერის მსხვერპლი, მეორე ინტერპრეტაცია უპასუ- 

ხოდ რჩება, რადგან ჭილაძეს აინტერესებს ბედისწერის ქმედების მე- 
ქანიზმი და არა პერსონაჟის ცხოვრების გზა. ყველაზე პარადოქსული 
ისაა, რომ ვანის დაცემა ხდება სიკეთისა და სიყვარულის სახელით 

(მედეასა და ქარისას დიალოგი). სიძულვილი, ნგრევა, ბოროტება და 
ღალატი შემოდის სიკეთის, სამართლიანობისა და სიყვარულის ძა–- 
ლისხმევით, მათგან გათავისუფლებული და გაწმენდილი გზით (ნიშ- 

ნები: უპატრონო ბავშვის შეფარება, აღზრდა, შვილიშვილების სიყვა– 
რული, მედეას სიყვარული). თანაგრძნობის მეგობრობისა და სიკე- 

თის სახელით შემოდის ძალმომრეობა რომანში „ყოველმან ჩემმან 

მპოვნელმან“, ღალატი – შვილის გადარჩენის სახელით, ძალმოურეობა 
სიყვარულის სახელით „რკინის თეატრში“ თავისუფლების სახე- 

ლით შემოდის ნგრევა, ქაოსი და გათიშულობა „აველუმში“. 
მივუბრუნდეთ ვანს: ჭილაძის დისკურსი ვანის დაცემის მიზეზთა 

შინაგანი პლანის გაძლიერებას, ანუ ახალ, უცნობ მნიშვნელობათა 
წარმოქმნას ისახავს მიზნად. მინოსის პოლიტიკური გეგმის გაცხადე- 

ბის შემდეგ სიუჟეტური კვანძი იხსნება და დაცემის მოტივაციაც 
თითქოს სახეზეა – გარკვევით იკითხება დეტერმინაციის ისტორიული 
ქვეტექსტი, მისი პოლიტიკური არსი, მაგრამ მნიშვნელობები ამ ზო– 

ნაში მაინც არ ჩერდება. ისინი დაჟინებით უკავშირდებიან ბედისწე- 

რის დეტერმინაციის კოდსა და დაცემის შეუცნობელ, ფარულ მიზე- 
ზებს, ანუ მნიშვნელობათა “სხვა ზონას. მიზეზის კონცეპტის ამ ბუნ– 

დოვანების გამო მკითხველი გაუნწყვეტლივ ტრიალებს მომხდარის 
სემანტიკურ ველში. აქ ერთიანეთს უკავშირდებიან და გადაკვეთენ, 
ერთის მხრივ, გულუბრყვილობა, სიყვარული, წინდაუხედაობა, სიკე- 
თით დაუძლურება, სამართლიანობა და მეორეს მხრივ – პოლიტიკა, 

ღალატი, ცბიერება, უსამართლობა. 
ვანის დაცემის მნიშვნელობათა პლანის გაცნობიერება მკითხ- 

ველს გასაღების აძლევს ჩვენი ნაციონალური მენტალიტეტის არქაუ- 
ლი ძირების შესაცნობად და რემითოლოგიზაციაც სწორედ ამ ფუნქ- 
ციას ემსახურება. ცნობიერების ეს ტიპი პარადოქსულია, რამდენადაც 
მასში თვითნგრევისა და სიკეთის იმპულსები ერთდროულად არსე– 

ბობს და ერთ სტრუქტურაშია გაერთიანებული. თუ. დავაკვირდებით, 
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აუცილებლად აღმოვაჩენთ საერთოს ამ ტიპის მენტალიტეტსა და 
ამირანისა და მედეას მითოსურ სახეებს შორის. 

იმისათვის, რომ კომუნიკაცია დამყარდეს, ნიშსნი უნდა ვიცნოთ, 

გამონათქცამი - გავიგოთ (გამონათქვამი სწორედ კულტურულ-ენობ- 
რივი კოდის ნიშსნიაჯ; ტექსტის დონე არის ერთის მხრივ ცნობის, 

მეორეს მხრივ – გაგების დონე და მათი სინთეზი. ცნობის მომენტის 

შემოტანით ჩვენ ვაღიარებთ ტექსტის, როგორც ესთეტიკურ-ენობ- 

რივი ფასეულობის პრინციპულ ღიაობას მნიშვნელობის გზაზე. ამ 

ღიაობას ქმნის მნიშვნელობა, რომელიც აღქმათა მრავალფეროვნებას 
ემყარება. ენის ესთეტიკური ხარისხი განისაზღვრება იმით, თუ რამ- 

დენად ახერხებს იგი მნიშვნელობათა ველის გაფართოებას ისე, რომ 

ულად თან უახლოვდებოდეს და თან შორდებოდეს საბოლოო 
მნიშვნელობას. 

ტექსტუალური მნიშვნელობა არსებობს დისკრეტული და არა 
ერთიანი, მთლიანი სახით. ტექსტის მთლიანობა მნიშვნელობათა დის– 
კრეტული მთლიანობაა. იგი შეიძლება წარმოვიდგინოთ როგორც ნი- 

შანთა დისკრეტული „დინება“ გლობალური მნიშვნელობისაკენ. ნა- 

წარმოების მთლიანობს არ წარმოადგენს სიმეტრულ ერთიანობას, 

არამედ განტოტვილ დინამურ მთლიანობას მხედველობაში უნდა 
მივიღოთ ისიც, რომ ამ მთლიანობის კონსტრუირებაში მონაწილეო- 

ბენ არანიშნობრივი ელემენტებიც, უფრო ზუსტად, ის ენობრივი ელე- 
მენტები, რომელთა ნიშნობრიობა მოცემულ შემთხვევაში არ ვლინდე– 

ბა და ნიშნის პირდაპირ ფუნქციას არ ასრულებს. ,მარტის მამალში“ 

ამირანის არქეტიპს ნიშანთა ორი ჯგუფი უკავშირდება. ერთია შვი- 

ლები, მეორე – მამები. პირველს ქმნიან ნიკო, გიჟკოლა; მეორეს – მა– 

მა, უცნობი. მკითხველმა უნდა გაიაზროს ამირანის და „ამირანულის“ 

კონცეპტის დამოკიდებულება როგორც შვილის, ისე მამის კონცეპ- 
ტის მიმართ. ასეთი დიფერენციაცია, თავის მხრივ, აუცილებელია 

ამირანის როგორც რთული კომპლექსური ნიშნის მნიშვნელობის 

დასადგენად: იგი მზვაობარიცაა, მამის (ღმერთის) უარმყოფელიც და 
ამავე დროს – თავისუფლებისათვის მებრძოლიც, ანუ დადებით კონო- 

ტაციებსაც ატარებს და უარყოფითსაც. მისი მნიშვნელობის დენოტა- 

ციური და კონოტაციური დონეები მოიზიდავენ სხვადასხვა აღმნიშვ- 

ნელებს, რომლებიც ძალზე ფართო ასოციაციურ ველს ქმნიან ამირა- 

ნის და „ამირანულის“ კონცეპტის გარშემო. როგორც მამები, ისე 

შვილები, ანუ ნიშანთა ორივე ჯგუფი ერთმანეთს ჰომოლოგიურად 
უკავშირდება და ამირანის არქეტიპთან კორელაციაში მოექცევა. ამ 

კავშირთა სიღრმეები სხვადასხვაა: უცნობი ინტეგრირდება მამების 
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ჯგუფში და ასოცირდება ყველასთან, ვინც წინაპრის, მამის ნიშანს 
ატარებს, ამავე დროს, იგი წარსულის ნიშანთა ჯგუფშიც შედის და 
მამა-შვილის ოპოზიციის გადალახვის ნიშანსაც წარმოადგენს, რამდე- 
ნადაც ერთმანეთთან აკავშირებს მამისა და შვილის, წინაპრისა და 
შთამომავლის, თანამედროვისა (ნიკო) და არქეტიპის (ამირანის) ფა– 

რულ მნიშვნელობებს. 

დავახასიათოთ ვანის დაცემის მნიშვნელობის ჩამოყალიბების 

პროცესი ორი ასპექტით ჰორიზონტალურით და ვერტიკალურით, 

ანუ სიუჟეტურ-კომპოზიციურ და სემანტიკურ-ფუნქციონალურ ჭრი- 
ლებში გავიხსეოთ ვანის დაცემის ნიშნები ( გლობალური 

აღსანიშნი) და ცალკ-ცლკე მნიშვნელობათა კვანძები, რომლებიც იკვ- 
რება ოქროს უბნის, აიეტის სასახლის, დარიაჩანგის, ბახას სარდა- 

ფის, ფოთოლა-ბოჩიას, ბედიას გარშემო. ისინი მონაწილეობენ უფრო 

რთული კომპლექსური ნიშნების შექმნაში და ქმნიან ძველი ვანის 

მნიშვნელობათა კონოტაციურ დონეს. ასეთივე წესით იქმნება ახალი 

ვანის ნიშნები. ცვლილების მნიშვნელობები ყალიბდება განსხვავებათა 
ფიქსაციის გზით. იგივე გზით ხდება პერსონაჟების, როგორც ნიშნე- 

ბის გალრმავება. ფარნაოზის მნიშვნელობა დგინდება კუსას, უხეიროს, 

პატარა უხეიროს, ინოს, ცუგას, დედის და ა.შ. - მნიშვნელობათა 
გათვალისწინებით. აველუმისა - ფრანსუაზასთან, სონიასთან, მელანი– 

ასთან, ეკაეკატერინეკატოსთან და გაჩუქებულ დასთან მიმართებაში. 
მნიშვნელობათა ბლოკები იქმნება ნიშანთა ინტეგრაციით. მარტივი 

ნიშნები მონაწილეობენ რთული და კომპლექსური ნიშნების შექმნაში, 

მოძრაობენ რა მნიშვნელობათა უფრო ღრმა ფენებისაკენ. პერიფერუ- 

ლი მნიშვნელობები ქმნიან დიდ სივრცეს ცენტრალური მნიშვნელო- 
ბის გარშემო. 

როგორც ვთქვით, სემიოლოგიურ ანალიზის წინაპირობაა ტექს- 

ტის სემანტიკური დონის მოკვლევა. ამისათვის უპირველესად უნდა 
გამოიყოს მნიშვნელობათა ის ასპექტები, რომლებიც უკავშირდვებიან 

ნაწარმოების შინაარსსა და მის კომპოზიციას, როგორც მთ 

სა და სისტემურობის პირობას. ბიუჟეტი უნდა გავიაზროთ, როგორც 

საფეხურეობრივი სვლა ტექსტის გლობალური მნიშვნელობისაკენ. ეს 
არ “უნდა გავიგოთ ისე თითქოს მნიშვნელობა უკავშრდება 

დიქოტომია ფორმა-შინაარსის მხოლოდ მეორე წევრს და ყალიბდება 

სიუჟეტის დასასრულს. მნიშვნელობას ვერ ამოწურავს ვერც ერთი, 

ვერც მეორე წევრის მნიშვნელობა ცალ-ცალკე და ასევე, ვერც 
სრულყოფილი სიუჟეტი. ტექსტის მნიშვნელობა, როგორც ვთქვით, 
არ უდრის არც ნაწარმოებით ძირითად აზრს, არც იდეას ან თემას. 
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ისინი სხვადასხვა ლოგიკური რიგის ცნებებს განეკუთვნებიან. შნიშვ- 

ხელობა ლიტერატურის, როგორც მხატვრულ - სემიოტური სისტე- 
მის შინაგანი მახასიათებელია. იგი წარმოადგენს ბაზისურ ცნებას 
ტექსტის მთლიანობის დასასახელებლად და ნაწარმოების ინტენცი- 
ის მატარებელ ძირითად კომპონენტს. როგორც ასეთი, სწორედ იგი 
განსაზღვრავს მის გარეგან და შინაგან ორგანიზაციას. 

„ის რაც სიტყვას სიტყვად აქცევს, მნიშვნელობაა. მნიშვნელობა 
წარმოადგენს ნიშნის ფუნქციას“ (42) ეს აზრი შეიძლება გავრცელ- 

დეს მთელ მხატვრულ ტექსტზე, როგორც ნიშანზე. მნიშვნელობისკენ. 
მოძრაობა არის ტექსტის, როგორც ნიშნის შინაგანი ინტენცია და 

ფუნქცი». 
მნიშვნელობის შექმნა აშკარად დამოკიდებულია ტექსტის ელე- 

მენტების ორგანიზაციაზე. იბადება კითხვა: რა გვიშლის ხელს, და–- 
ვუშვათ, რომ სწორედ მნიშვნელობა კარნახობს ელემენტების ორგა- 

ნიზაციის წესს, ანუ, რომ ტექსტის ორგანიზაცია გლობალური მნიშ- 

ვნელობისაგან გამომდინარეობს? ან სხვაგვარად: დავაყენოთ ტექსტის 

გლობალური მნიშვნელობის როგორც გარკვეული კვირტუალური 
სუბსტანციის პირველადობის საკითხი. მაგალითად, რომანში ,,გზაზე 
ერთი კაცი მიდიოდა“ კომპოზიციას შესაბამისობაში მოჰყავს დროი- 

თი მონაკვეთები და აღსანიშნთა დიდი ბლოკები. ასეთი კომპოზიციუ- 

რი აგებულების მიზანია ცნობიერების გარკვეული ტიპებისა და ის- 

ტორიულ მოვლენებზე შეხედულებების, პოზიციების გამოკვეთა, მი- 
თოსურ და ისტორიულ მოვლენათა გარკვეული მოდელების შექმნა. 
ამდენად, კომპოზიციურ აგებულებაში აქცენტირებულია პერსონაჟთა, 
როგორც სხვადასხვა ტიპის ცნობიერებათა ნიშან-სიმბოლოების ურ- 

თიერთმიმართებები, მათი ფუნქციონალური კავშირები (უხეირო, ფარ- 
ნაოზი, კუსა, ოყაჯადო, პატარა უხეირო). ნიკოს ცნობიერების პრო- 
ცესების აღწერისას კომპოზიცია აწესრიგებს მიზეზ-შედეგობრივ კავ- 

შირებს ამ ერთიანი პროცესის შიგნით. შინაგანი სიტყვა გამოდის 

ცნობიერების როგორც აღმნიშვნელის, ისე აღსანიშნის როლში, ასე- 

ვეა დრო, რომელიც ხან აღმნიშვნელია, ხან ალსანიშნი. კომპოზიცია 
(დისპოზიცია) წარმოადგენს ცნობიერების პროცესების დროში მო- 
წესრიგებსს ფორმალურ ნიშანს ყოველივე ეს შესაძლებლობას 
გვაძლევს დავასკვნათ, რომ მნიშვნელობასა განსაზღვრავს კომპოზიცი- 

ურ წებრიგს, მაგრამ თავის მხრივ, ზუსტი კომპოზიციური წესრიგის 

გარეშე ვერც იგი ჩამოყალიბდება. ეი. თუ ნიშანთა და მნიშვნელო- 
ბათა დონეებს შორის არ არის ზუსტი კომპოზიციური წესრიგი, 

მნიშვნელობას, მიახლოების ნაცვლად, ვშორდებით, ანუ ირღვევა მისი 
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აღქმის რაკურსი და მთლიანობა. შედარებას თუ მივმართავთ, კომპო- 

ზიციას წარმართავს მნიშვნელობის აჩრდილი, რომლის ხორცშესხმა 

ზდება ნიშანთა მხოლოდ ისეთი ორგანიზაციის პირობებში, რომელიც 
კონოტაციური ველის ქაოტურ გაღრმავებასა და გაფართოებას კი არ 
იწვევს, არამედ ინტუიციური ლოგიკით მკაცრად მოწესრიგებულს. 
არასწორი ორგანიზაცია იწვევს რთული, ღრმა ნიშნის კონოტაციების 

ამოტივტივებას და დენოტატებად ქცევას, რასაც მნიშვნელობის ლო– 
მიას „დამაგრება“, და შესაბამისად ესთეტიკური გაღარიბება 

ევ 
სიუჟეტი ვითარდება ძირითად მნიშვნელობათა გასწვრივ. სიუჟე- 

ტური მოვლენები წარმოადგენენ შინაარსის პლანის ფორმალურ ნიშ- 
ნებს, რომელთა კომპოზიცია ძირითადი მნიშვნელობის ჩამოყალიბებას 

ემსახურება. აქ დგება ფორმის მნიშვნელობისა დღა მნიშვნელობის 
ენციაციის საკითხი, რამდენადაც ისინი გლობალური 

მიშვნლობის ორგანიზაციაში სხვადასხვა სახით ლებულობენ მონა- 

წილეობას (43). ამ თვალსაზრისით განსაკუთრებით საინტერესოა სა- 

ერთო სისტემაში ნიშანთა გაერთიანების ხერხები, ანუ საკითხი, თუ 
როგორ მოდიან ერთმანეთთან შესაბამისობაში მნიშვნელობათა 
ფორმები და რა წესით მონაწილეობენ გლობალური მნიშვნელობების 
ჩამოყალიბებაში არა მხოლოდ ერთი რომანის, არამედ მთელი მხატ– 

ვრული სისტემის მასშტაბით. ეს. ყველაფერი ზორციელდება საფეხუ: 
რეობრივად, ნიშანთა გარემოცვის თანდათანობითი გაფართოებით ან 

შესუსტებით, მათი აქცენტაციით, იტერაციითა და გამეორებით, გამო– 
ყოფით, გაძლიერებით ან ჩაქრობით, ან სულაც შეწვეტით. მაგალი- 
თად, ნიშანთა გაძლიერება აღრმავებს ვანის დაცემის კონცეპტს. 
განუწყვეტლივ მიმდინარეობს ნიშანთა გამრავლება, თავმოყრა გარკ- 
ვეული მნიშვნელობების ირგვლივ, და ბოლოს, ჩაქრობა - მას შემ- 
დეგ, რაც ამ კონცეპტის (ვანის დაცემა) მნიშვნელობა უკვე იმ კონ- 
დიციამდეა მიყვანილი, რომელიც ესთეტიკური აღქმის მთლიანობასა 

და სიღრმეს არ დაარღვევს. წყდება მედეასა და იასონის, აიეტს 

ოჯახის, ქარისასა და მისი შვილების სიუჟეტური ხაზი, რომლებიც 
ამ ბლოკის ძირითად ნიშნებს წარმოადგენდნენ და იწყება ნიშანთა 

ახალი ჯგუფის გაძლიერება. 
გლობალურ აღსანიშნთა სისტემას ოთარ ჭილაძის რომანებში 

ქმნიან რადიკალური ოპოზიციები, ადამიანის არაცნობიერი და ცნობი- 

ერი კულტურული ინტენციები, მისი მიმართება ფასეულობებისადმი 
და თვით ეს ფასეულობები: სიყვარული, სიკეთე, თავისუფლება, სამ– 
შობლო, სიცოცხლე, ღირსება, მომავალი, ადამიანური ყოფიერების



დრო და სივრცე. ამ მნიშვნელობათა ჩამოყალიბებაში მონაწილეობენ 
სხვადასხვა ნიშნები და კოდები, რათა აღდგეს ნაციონალური კულ- 

ტურულ-ცნობიერებითი არეალი, ანუ ის გარემო, რომელშიც თანა- 
მედროვე ადამიანი ცხოვრობს მძიმე და ტრაგიკული ცხოვრებით. ნი- 
შანთა სისტემა ჭილაძესთან ატარებს ინფორმაციას ამ კულტურულ 
არეალზე იმ აზრით, რომ შეგვახსენოს, გადაარჩინოს და გააძლიე- 
როს იგი. და რაც განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია, განაცხადოს 

ეროვნულ ფასეულობათა ზოგადკულტურულ, ზოგადსაკაცობრიო და 
ზედროულ ტოპოლოგიაზე. 

სემანტიკურ ბლოკები ქმნინ ტექსტის ღიდ სეგმენტებს, 
სადაც ნიშნებია თავს იყრიან ძირითად მნიშვნელობათა გარშემო. მნიშ- 
ვნელობათა გაძლიერების მიზნით მათ უკავშირდებიან არასისტემური 

წარმონაქმნებიც. „ დოკების გაერთიანების პრინციპი ძირითადად ან 

მეტაფორულია, ან მეტონიმიური. მაგალითად, მეტაფორულია იქ, სა- 
დაც კავშირი ემოციურ ან ჰომოლოგიურ შესაბამისობას ემყარება, 
მიუღწევლის, საიდუმლოს აღქმას ბადებს და ცნობისმოყვარეობას ამ- 

ძაფრებს. მეტონიმიური მომიჯნავეობის პრინციპია (მათ შორის სივრ- 
ცული და დროული), სადაც ბლოკებს შორის კავშირი დაუბრკოლებ- 
ლად მყარდება და მნიშვნელობა „რაოდენობრივად იზრდება“. მაგალი– 
თად, გიორგასა და მამამისს შორის კავშირი მნიშვნელობათა დონეზე 
ისევე მატაფორულია, როგორც თათარსა და გიორგას შორის. ძი- 
რითადად მეტონიმიური „ტიპისაა კავშირი გოგიასა და დედამისს, 

პეტრეა და ქაიხოსროს შორის. მეტონიმიოური კავშირი 
პერიოდულად ნიშნის გაღრმავებას” კი არ ემსახურება, არამედ 
მარტოოდენ გამყარებას მეტაფორულ კავშირებს ყოველთვის 
გაღრმავების ფუნქცია აკისრიათ. მედეას სიყვარულისა და ღალატის 
კავშირი მეტაფორული და ფუნქციურია, გელას სიყვარულისა და თა- 
ვისუფლების წყურვილისა კი – მ 

პერსონაჟის, როგორც ნიშნის აგების პრინციპი ჭილაძესთან 
რთულია. მაგალითად, გიორგას სიკეთე ემიჯნება “უძლურებას, 
სიბეჩავეს, ცალკეულ შემთხვევებში იგი უარყოფით ტაციებამ- 
დეც მიდის (მაგალითად, ჯოჯოსთან შედარება საყდრის ეპიზოდში, 
დათრობისა და ღმერთისთვის თოფის დამიზნების სცენები). ამ გზით 

ჭილაძე აყალიბებს პერიფერიულ მნიშვნელობებს ღა განუწყვეტლივ 
აღრმავებს კონოტაციას. 

ყოველ კულტურაში მიმდინარეობს აღნიშვნის სპეციფიკური 
პროცესები და სპეციფიკური ხერხები გამოიყენება. სემიოზისი, რო- 
გორც კოდირება წარმოადგენს დამახსოვრებისა და შენახვის აქტს. 
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ამიტომ ზუსტია ფოიტის დაკვირვება, რომ ,კულტურის ნიშნები 

თავს იჩენენ ელემენტარული ეთნიკური სემიოზისის შიგნით“ (44). 

პირველადი ეთნიკური სემიოტური სისტემები, უპირველესად კი ენა, 
უკვე ატარებენ კულტურის ნიშნებს სანამ კულტურა არსებობს, 
თვითშენახვს და თვითრეალიზაციას წარმოადგენს მის უპირველეს 
ფუნქციას. კულტურის ყველა მონაპოვარი გადარჩება და აკუმულირ- 
დება მხი შვნელობა ში. მნიშვნელობა ინახება ფორმის მეხსიერების 

მაგალითად, უძველესი ადამიანის წარმოდგენა სამყაროზე 
აისახება წრის სიმბოლოში და ყველა იმ სიტყვაში, რომელიც მას 

უკავშირდება. ამდენად, წრის ნიშან-სიმბროლო ჭილაძის რომანებში 
მონაწილეობს თანამედროვე მკითხველის წარმოდგენათა და– 

კავშირებაშიი მითოსურ და ადღრეისტორიულ წარმოდგენებთან. ეს 
კავშირი შესაძლოა, არც იყოს გაცნობიერებული მწერლისა და 
მკითხველის მიერ, მაგრამ აქ მთავარია ენობრივი კონტაქტის შედეგი 
და არა საფუძველი. მაგალითად, ჭილაძის მეტაფორებსა და შედარე- 
ბებში წრე უკავშირდება მზეს, თვალს, დროს, მათი მეშვეობით 

ბრუნვის, სინათლის, ხილვის კონცეპტებს, შემდგომ ეტაპზე – ენერ- 
გიი, /ცოღნის კომუნიკაციის, სიცოცხლის გადარჩენის 
მნიშვნელობებს და აშ. მნიშვნელობათა ასეთი გაფართოება არის 

სწორედ მხატვრული ენის დანიშნულება და შინაგანი ფუნქცია. კზი- 
ლაძის ტექსტის ანალიზი შესაძლებლობას გვაძლევს დავინახოთ 
ახალ-ახალი მნიშვნელობების ამიტივტივების, მათი შეკავშირების, 
ახალი კომბინაციების წარმოქმნის პროცესი ენაში და ამაშია, უპირ- 
ველესად, მისი რომანების არა მხოლოდ შემეცნებითი, არამედ ესთე- 
ტიკური მნიშვნელობაც. 

მხატვრული აღქმა, ჩვეულებრივისაგან განსხვავებით, ემყარება 
სწორედ ახალი კონვენციის მოთხოვნილებას ახალი კავშირის მო– 

ლოდინს ნიშანსა და მნიშვნელობას შორის. ამაში გამოიხატება მხატ- 
ვრული ტექსტის ლიაობა. კონვენციის რლღვევისას ხდება ცნობილი 
სისტემიდან სხვა, უცნობ სისტემაში გადასვლა, კონტექსტის შეცვლა 

და გაფართოება, ახალი საინტერპერტაციო სივრცის წარმოშობა, 
მნიშვნელობათა ერთი, ნაცნობი ველის შეცვლა მეორე, უცნობი ვე- 
ლით. იმას, რაც ვანის სამყაროში ხდება, შეიძლება ვუწოდოთ ბორო– 

ტების შემოტევა, მოზღვავება, იგი წარმოადგენს კულტურული სის- 
ტემის რღვევის ნიშანს. საყურადღებოა ისიც, რომ თავს იჩენს არა 
რეკონსტრუქციის, არამედ ქაოსის ნიშნები. ამ მოვლენას შეიძლება 
გაუმკლავდე მარტოოდენ ცოდნით, რწმენით, სიყვარულით, ხსოვნით, 
ერთგულებით, სულიერების, კულტურის მთელი კორპუსის გადარჩე 
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ნით, ანუ წესრიგით, სისტემით. მამები ფლობენ ამ ცოდნას, მაგრამ 

ვერ ასწრებენ ან ვერ ახერხებენ მის გადაცემას შვილებისათვის – 

სიტყვით. თავის საიდუმლოს ვერ უმხელს მამა ნიკოს; ვერც უხეირო 
- ფარნაოზს; ვერც გიორგა ღებულობს პასუხს კითხვაზე, უნდა მოკ- 

ლას თუ უნდა მოეკვლევინოს, რადგან მესამე გზა მარტოოდენ მამამ 
შეიძლება ასწავლოს შვილს ( ალექსანდრე მას ანასაგან გებულობს: 
თუ გინდა რომ მოისვენო, ძმას ჩააკითხე); ვერც გელა ღებულობს პა- 

სუხს მამისაგან; ვერც უცნობი ასწრებს ნიკოსთვის თავისი სიტყვის 

გაზიარებას და ვერც აველუმი - იმის თქმას, რაც გონებაში უტრია- 

ლებს. ეს დუმილი და უთქმელობა ნიშნებია, თუმცა გვხდება სხვა, 

მათი მონაცვლე ნიშნებიც. მაგალითად, შუბი, რომელზედაც პატარა 
უხეიროს ჩვრები აფენია (ალბათ, სამომავლოდ); ნიკოს მამის კატლე- 
ტი (უკანასკნელი ლუკმა) და სიტყვები: „მხოლოდ დაიმახსოვრე, მე- 
რე მიხვდები“; გიორგას მამა –- მოულოდნელი მოვარდნებით წარმო– 

სახვაში, მოულოდნელი ჩასახლებით შვილის სხეულში, რათა ხელი 

შეუშალოს იქ სხვისი, მამის მაგიერის დამკვიდრებას თავისი დამ- 

ღუპველი იდეოლოგიით: ,ან უნდა მოკლა, ან უნდა მოეკვლევინო“; 
უცნობი თავისი სიტყვებით ,,მომიგონე ხოლმე“, თავისი სისაწყლით, 

სუნით, ზოგადად ნიშნულობით. აველუმი – თავისი ცხოვრებით, თავი- 

სი განუწყვეტელი წრიალით ჯაჭვის გარშემო. წარსული, როგორც 
ზნეობრივი და კულტურული გამოცდილება, როგორც სამომავლო 
გზა და ინტენცია რჩება საიდუმლოდ, მიუწვდომელ მნიშვნელობად, 
რომელიც მხოლოდ ნიშნებს იძლევა ამოსაცნობად. 

მნიშვნელობა წარმოადგეს სიტყვის სუბსტანციას, რომლის 

საზღვრები მხატვრულ ენაში დაუდგენელია. მნიშვნელობის სიღრმი–- 

სეული (კინოტაციური) დონის ორგანიზაცია განსაკუთრებით რთულია 
და საგანგებო ენობრივ ალლოსა და დისკურსის დაძაბულ რეჟიმს 
მოითხოვს. მნიშვნელობის ჩამოყალიბების გზაზე ერთმანეთს უკავ- 

შირდება ტექსტში წარმოდგენილი ყველა ის ნიშანი, რომელსაც 
ცნობიერება ინტუიციური შერჩევის გზით გარკვეული პრინციპით და- 

აჯგუფებს. ეს კავშირები ან სივრცულია, ან დროული, ან კომპოზი- 

ციურ-სიუჟეტური, ან მიზეზ-შედეგობრივი, ან სხვა რაიმე ტიპისა. 
მნიშვნელობის ხედვის მთელი ჰორიზონტი აისახება ნიშნებში, ხოლო 

ჭილაძის დისკურსი „ასწორებს“, აწესრიგებს ნიშანთა ყოველგვარ 
ჩამორჩენასა და „სიმეჩხერეს“ ძირითადი მნიშვნელობისაკენ მიმავალ 
გზაზე. 

თავისუფლების კონცეპტი უკავშირდება შინაგანი და გარეგანი 
დაბრკოლებების გადალახვას. ამ გზით კი სიცარიელეს, ლია სივრ– 
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ცეს, მარადისობას, მიუკუთვნელობას, უსხეულობას, უდროობას. ყვე- 

ლა ესენი ერთი სემანტიკური იზოტოპიის ელემენტებია, ანუ წარ- 
მოდგენები, რომელთა სემანტიკური ველები ერთ რომელიღაც წერ- 
ტილში ეთს აუცილებლად გადაკვეთენ თავისუფლება 
უწყვილდება ბედნიერების აბსტრაქციებსაც სიყვარულის კონოტა- 
ციათა სივრცეში ჭილაძე თავისუფლების კონცეპტს უკავშირებს მის 
ოპოზიციურ ცნებას - მონობას, მიჯაჭვულობას და ამ გზით გადალა- 
ხავს თავისუფლება-ტყვეობის ოპოზიციას. ამრიგად, მაშინ, როცა თა– 

ვისუფლებისა და სიყვარულის ფარული მნიშვნელობები ერთმანეთს 
გადაკვეთენ (სიყვარული | თავისუფლება), თავისუფლების კონოტაცი- 
ურ დონეზე ჩნდება მიჯაჭვულობის, მიკუთვნებულობის, მორჩილების 
მნიშვნელობები (სიყვარული I მიჯაჭვულობას). თავისუფლება-ტყვეო- 
ბის ეს მნიშვნელობა თავს იჩენს ფარნაოზისა და ინოს სიყვარულში, 

ელენესა და თბილისელი მსახიობის ურთიერთობაში და განსაკუთრე- 

ბით ძლიერად „ავლუმში“, სადაც სიყვარულის მნიშვნელობა თავი- 

სუფლებისა და ტყვეობის ნიშანთა განუწყვეტელი მონაცვლეობითა 
და ურთიერკავშირებით იქმნება. 

ჩვენი ცხოვრება მარადიული კითხვებია ბედნიერება "სხვა 
არაფერია, თუ არა ამ კითხვებისაგან განთავისუფლება. კითხვა ეჭვია, 
თავისუფლება – ეჭვისაგან თავის დახსნა. ანა თავისუფლდება ეჭვი- 
საგან, დანაშაულის გრძნობისაგან გიორგას გომურში. ამიტომ გომუ- 

რი ბედნიერების (თავისუფლების) სივრცეა, სადაც დედა, შვილი და 
მამის აჩრდილი კვლავ ერთად არიან. ესაა ხსოვნის, სიყვარულისა და 
ერთგულების სივრცე, სადაც მოხსნილია სიკვდილ-სიცოცხლის ოპო- 
ზიცია (მამის ხსოვნის წყალობით) და სიყვარულის წყალობით გა- 

დაჭრილია ყველა პრობლემა. გომური მარადიული სივრცის ნაწილია, 
სადაც წარსულს არსებობის ისეთივე უფლება აქვს, როგორც აწმ- 
ყოს. სახედარს ისეთივე, როგორც ადამიანს, რადგან ორივეს ღვთის 

თვალი დაჰყურებს. მამის ჩოხაც და ღმერთის ამოტრიალებული ფი- 
გურაც გომურის კედლის ნაწილია. დედისა და შვილის ყოველი შეხ- 
ვედრა რიტუალივით სრულდება, რადგან მაკაბლების სახლიდან და 
აწმყოსაგან თავდაღწეული ანა უბრუნდება თავისი სიყვარულის სივ– 
რცეს - წარსულსა და მომავალს, ქმარსა და შვილს, რათა მოახდი- 
ნოს იდენტიფიკაცია ყველაზე მაღალი გაგებით. ეს სამყარო ძლიერად 
სემიოტურია. ნიშნობრივია მისი სულიერება, სივრცე, დრო, საგნები, 

მანეთს გადაკვეთენ” სიყვარულის, კეთის თავისუფლების, 
ბედნიერების, წარსულის, მომავლის სემანტიკურ '- ფუნქციონალური 
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გელები. ამ სივრცეში ანა მარადიული დედაა, რომელსაც უნებლიე- 
დაც კი არასოდეს უღალატია ქმარ-შვილისათვის. სამყარო მთლიანია, 
მშვიდი, კეთილი, – მაკაბელების ანტისამყაროსაგან განსხვავებით, 

სადაც ს ომი, შური, მოუსვენრობა, მითვისება იმისა, რაც არ ეკუთვნით 

– ანგრევს ყველაფერს და უპირველესად თვით ადამიანების სულიერ 
წონასწორობას. 

მხატვრული კომუნიკაცკია გულისხმობს ორმხრივ სწრაფვას: 
მკითხველისა – მნიშვნელობათა ჭეშმარიტი საზღვრებისა და სიღრმე- 

ების დადგენისაკენ და ტექსტისა - მკითხველი ამყოფოს მნიშვნელო- 
ბის „გახსნის“ მოლოდინში და გაახანგრძლივოს საბოლოო მნიშვნე- 

ლობის აღმოჩენის სიამოვნება. მნიშვნელობის მინიჭება წარმოადგენს 
სამყაროს აქტიური შეგრძნებისა და დაძაბული გააზრების ნაყოფს 

და თელეოლოგიური მსოფლმხედველობის ნიშანს. 
ნიშანი მატერიალურია, მნიშვნელობა - ფსიქოლოგიური ( 45). 

სიგნიფიკაცია წარმოადგენს ფსიქოლოგიური მნიშვნელობის მატერია- 
ლურ ნიშანში გადატანის აქტს გარკვეული პრინციპით. სემიოლოგი– 

ური კვლევის ინტერესის ობიექტს სწორედ ეს პრინციპები შეადგენს. 
ჭილაძესთან ტექსტი მნიშვნელობათა კონტინიუმის სივრცეში იქმნება. 
ოპოზიციების წევრთა მნიშვნელობები ელიფსური გზით ყალიბდება. 
მაგალითად, მომავლის მნიშვნელობა ელიფსურია და ამაზე თვით 

ისე ელიფსური გზით იქმნება. მაგალითად, აიეტისა - ზხაზოვანით, 
უცნობისა - ელიფსურით. 

მნიშვნელობა ძლიერდება იმ შემთხვევაში, თუკი ტექსტის 
ფორმალურ დონეზე შესაბამისი ნიშნები გაძლიერდებიან. არსებობს 

მნიშვნელობის გაძლიერების პირდაპირი და გზ 
პირდაპირია ნიშნის გამეორება, არაპირდაპირია - რიტმის შეცვლა. 
ასევე, მნიშვნელობის გაძლიერების პირდაპირი საშუალებებია ნიშნის 

გამოყოფა-აქცენტაცია, ინტენსიფიკაცია და 
გასათვალისწინებელია, რომ პირდაპირი გზა თავისთავად ვერ უL- 
რუნველყოფს მნიშვნელობის გაძლიერებას. არაპირდაპირი გარკვეულ 
შემთხვევებში უფრო მეტად ეფექტურიც კია პირდაპირზე. მნიშვნე- 
ლობათა რეგულირება სიუჟეტის სტრუქტურაში ნიშანთა გაძლიერე- 
ბის, თავმოყრის ან შესუსტების, გაიშვიათების გზითაც ხდება სე- 

მანტიკური ინტენსიფიკაცია მიიღწევა რიტმის ცვალებადობით, გა- 
დართვით, მოვლენათა ჯგუფის გათიშვით, სიუჟეტური ხაზის შეწყვე- 

ტით, კომპოზიციური პაუზით, გამეორებით და ა.შ. 
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ნიშანთა რეგულარული თანმიმდევრობიდან გადახრა ქმნის დაძა- 

ბულობას. რაიმეს გამოყოფა, როგორც წესი, წესრიგის რღვევის ნი- 
შანი და მოულოდნელი მნიშვნელობის მოლოდინს აჩენს. ამ 
ასპექტით დგება ნიშანთა რეგულარულობისა და არარეგულარულო- 
ბის საკითხიც (46) ვანის დაღუპვის ნიშნები რეგულარულია ისევე, 
როგორც აველუმის სიყვარულის იმპერიის ნგრევისა. ორივე რომანში 
ნიშნები ძლიერდებიან, თავს იყრიან შესაბამის მნიშვნელობათა გარ- 

შემო. ისინი რეგულარული და აქცენტირებულია. რეგულარულობა, 
ჩვეულებრივ, ახასიათებს მიზანმიმართულ პროცესებს. რეგულარული 

ნიშნების აღქმა გაცილებით უფრო ინტენსიურია, ვიდრე არარეგულა- 
რულისა. მაგალითად, ფარნაოზის დაოჯახების შემდეგ სიუჟეტში რე- 

გ და ინტენსიური ნიშნები კლებულობს, ამიტომ. საკმარი- 
სია სისხლის გამოჩენა ჯამში – მოულოდნელი, ინტენსიური, აქცენ- 
ტირებული ნიშანი თავისი სასწაულებრივი ბუნებით, რომ გაიზარდოს 
დაძაბულობა და მოლოდინის შეგრძნება. სისხლი, თავის მხრივ, არის 

მითოიდური საკრალური ნიშანი, ინიციაციის, გადასვლის, დაკავშირე- 
ბის ნიშან-სიმბოლო. იგი წარმოადგენს ხსოვნის შემნახველსა და გა- 
მავრცელებელს (47). ამ შემთხვევაში სისხლი მომავლის შეტყობინე- 
ბის ნიშანია. 

მოქმედების თანაბარ დინებაში პაუზა არის განვითარების წყვე- 

ტა, შეყოვნება, კავშირის შეუძლებლობა. კომპოზიციური პაუზები აძ- 
ლიერებენ დროის გადართვის ეფექტს, ცვლილების შეგრძნებას, | დუ 
მოქმედების განვითარებაში შემდგომი საფეხურის 
არის აქტიური მოლოდინი და სწორედ ამის გამოა მიშენილობის აგ 
ტარებელი ფორმალური ნიშანი. მაგრამ თუ პაუზა არ იქნება დაძაბუ- 

ლი და აქტიური, მაშინ იგი დაკარგავს ესთეტიკურ ფუნქციას. ფუნქ- 
ციურ დიალოგში იგი ასრულებს ყველაზე მნიშვნელოვანი უთქმელი 
სიტყვის როლს, ან წარმოადგენს მზადებას ამ "სიტყვისათვის. 

ფუნქციური პაუზა დუმილის ფორმაა. გავიხსენოთ ინოსა და ფარნაო- 

სის შეხვედრის, კატლეტის გადაეცემის სცენები და ნათელი გახდე- 
დ პაუზის სპეციფიკური დანიშნულება მნიშვნელობათა ორგანიზაცია- 

მნიშვნელობა არ უდრის მნიშვნელოვნებას. „ნიშნის მნიშვნელოვ- 

ნება განისაზღვრება მხოლოდ იმ სისტემით, რომელშიც იგი ირიცხე- 
ბა. ზესისტემური ნიშნები არ არსებობს“ (49). ამავე დროს, ბენვენის– 
ტი აღიარებს მნიშვნელოვნების ფარდობითობას სისტემის სინქრონუ- 
ლობაში: „საქმე იმაშია რომ ყველა მნიშვნელობა მნიშვნელობაა 

(მნიშვნელოვანია – მ.კ) სწორედ ერთმანეთთან წინააღმდეგობაში და 
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განისაზღვრება მხოლოდ ერთმანეთთან განსხვავების საფუძველზე“ 

(50). 
სოსიურის აზრით, მნიშვნელოვნება წმინდა ფორმისეული ელემენ- 

ტია, რომელიც ,, კორელაციათა პარადიგმატულ მოწესრიგებას ემსა- 

ხურება “ (5). ლიტერატურაში მნიშვნელოვნება ხაზგასმით ფასეუ- 

ლობითი ცნებაა. ნიშანი იმ შემთხვევაშია მნიშვნელოვანი, თუკი იგი 

განეკუთვნება რაღაცას იმ კონკრეტული სიტუაციის გარეთაც, რო- 

მელშიც იგი მონაწილეობს. მნიშვნელოვნება ამ რაღაცასთან ნიშნის 

შესაბამისობის შეფასებაა იგი მნიშვნელობის მიმართ დამოკიდებუ- 

ლების ფასეულობით ინტენციას გულისხმობს. მნიშვნელობის გაძლი- 

ერება ნიშნავს იმას, რომ იგი მნიშვნელოვნებისაკენ, ანუ ფასეულობი- 

თი დონისაკეინ მიისწრაფის მნიშვნელოვნეა გექსტის გარეთ 

მოწმდება, მაგრამ ტექსტით მეშვეობით, მის შიგნით ყალიბდება 

სხვ მნიშვნელობებთან კონტექსტში მნიშნის მნიშვნელოვნება 

მხატვრულ ტექსტში დგინდება იმის მიხედვითაც, თუ რამდენად 

ინტენსიურია კავშირი სხვა ნიშნებთან ან რამდენად ფართოა ნიშნის 

კონოტაციური ველი.



თავი III. მხატვრული მთლიანობის ორგანიზაცია 

მ. 1 სიუჟეტი–კომპოზიცია 
და თხრობის ლოგიკური მოდელები 

სიუჟეტი და კომპოზიცია წარმოადგენენ მსხვილ ნიშნობრივ 
სტრუქტურებს, რომლებიც _მნიშვნელოვნ როლს ასრულებენ 

დინამიური მთლიანობის ორგანიზაციაში - როგორც 
შინაარსის, ისე ასახვის პლანის ჩამოყალიბებაში. სიუჟეტისა და კომ- 

პოზიციის ანალიზი შესაძლებლობას მოგვცემს განვსაზღვროთ მათი, 

როგორც ნიშანთა ფუნქცია მნიშვნელობათა შექმნაში, თვალი მივა- 

დევნოთ ნაწარმოების კომპონენტების შეკავშირების იმ წესებს, 
რომელთაც ავტორი შინაარსის ფორმალიზაციის პროცესში იყენებს. 

„სიუჟეტი - წერს იური ლოტმაი - რეალურად მომხდარ 
მოგლენათა ფიქცია კი არ არის, არამედ მათი გადატანა მოცემული 
მხატვრული მოდელირების ენაზე“ (1. ამ თვალსაზრისით განსაკუთ- 

რებით საყურადღებოა სიუჟეტის კომპოზიციის და მნიშვნელობის 
ურთიერთმიმართება. აღნიშნულ კავშირს გაკვრით უკვე შევეხეთ, 
აუცილებლად მიგვაჩნია, უფრო ახლოდან განვიხილოთ ეს საკითხი 
ჭილაძის რომანებში. 

კომპოზიცია და სიუჟეტი, როგორც შინაარსის პლანის ფორმა- 

ლური ელემენტები, ახდენენ ადამიანის ცხოვრების, ისტორიის მნიშვ- 
ნელოვანი მონაკვეთების, მომენტების მოდელირებას და მათ წარმო- 
ადგენენ ერთიანი პროცესის სახით. კომპოზიცია წარმოადგენს ფორ- 
მალურ ნიშანს იმ მნიშვნელობათა სისტემის მოსაწესრიგებლად, რო– 

მელსაც სიუჟეტი ქმნის. კომპოზიციის ფუნქცია იმაში გამოიხატება, 
რომ სიუჟეტმა იმოძრაოს მნიშვნელობათა ბლოკების გაღრმსვება-გა– 

ფართოებისაკენ და ამ გზით ბელი შეუწყოს ტექსტუალურ 
მნიშვნელობათა ღია სტრუქტურის დაცვას. ამ ამოცანას ექვემდება– 
რება სიუჟეტის წყვეტა, მისი გადართვა ერთი ბლოკიდან მეორეში, 
თხრობის შესაძლებლობათა განვითარების პრინციპების შერჩევა და 

პერსონაჟების, როგორც მნიშვნელობათა სიმბოლური მოდელების 
ეალი საციაც. 
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მნიშვნელობები რეალურ ცხოვრებაში ყალიბდება როგორც ხა- 
ნიერებაში, დინამიკაში, გრძლივობაში, ისე წამიერად, მეყსეულად, აზ- 
რის „გამონათების“ ჟამს, ფსიქოლოგიური ფაქტორი განსაკუთრებულ 
როლს თამაშობს ზოგადად მხატვრული ენისა და კერძოდ, მნიშვნე- 

ლობის ჩამოყალიბების პოცესში. ლიტერატურა ობიექტურ ან ფსიქო- 
ლოგიურ ცდას მოაქცევს ნიშნებში, რომელთა კომპოზიციური კავში- 

რები განსაზღვრავენ მნიშვნელობის შეცნობის აქტის სისრულესა და 

სიღრმეს, მისი ესთეტიკური ზემოქმედების ძალას. აქ აუცილებელია 
იმ სპეციფიკის გათვალისწინება, რომელიც ა. პრიეტოს აქვს შენიშ- 

ნული: „ლიტერატურული ნაწარმოები, როგორც სტრუქტურა დინამი- 
ურია სწორედ იმიტომ, რომ აღსანიშნი ყოველთვის წარმოადგენს 
დამოკიდებულებას და არა ობიექტს (ყოველთვის - მოძრაობას და 
არასოდეს – სტატიკას (2) სიუჟეტურ-კომპოზიციური ნიშნები მონა- 
წილეობენ უპირველესად მნიშვნელობათა ზოგადი საზღვრების ორგა- 
ნიზაციაში (მოქმედების განვითრების წყვეტა, სივრცისა და დროის 

შეცვლა, მიზეზ-შედეგობრივი დინამიკის ორგანიზაცია და სხვ). 
ზიციისა და მნიშვნელობის ურთიერთკავშირი სემიოლოგიის 

სპეციალური კვლევის ობიექტია (3). ეს კავშირი უკვე წინადადების 
სინტაქსურ წყობაში რეალიზდება. ფაქტების ემპირიული ორგანიზა- 
ციისაგან განსხვავებით კომპოზიცია ახდენს მასალის მხატვრულ 

ორგანიზაციას, ამდენად, მისი ფუნქცია მნიშვნელობის დადგენის 
პროცესში განსაკუთრებულია. კომპოზიციური დრო გულისხმობს მა- 

სალის ორგანიზაციის გარკვეულ, მკაფიოდ მოწესრიგებულ დროით 
პრინციპს და განსხვავდება ფაბულის დროისაგან. მხატვრული დრო- 

ზიცია 

მოადგენს ნიშნებში კოდირებულ მოვლენათა განსაკუთრებულ მხატე– 
რულ ორგანიზაციას მნიშვნელობის დასადგენად. იმისათვის, რომ 
მოვლენამ მნიშვნელოვნება შეიძინოს და საერთო სისტემაში აღმნიშვ- 
ნელის მდგომარეობაში მოექცეს, საჭიროა იგი კომპოზიციურ წეს- 

რიგსა და დროის მხატვრულ ორგანიზაციას დაექვემდებაროს, ანუ, 
სისტემის ნაწილად იქცეს. ამასთან, აუცილებელია იმის გათვალისწი- 

ნებაც, რომ მხატვრულ დროში ხდება დროის ფასეულობით–ფუნქცი- 
ონალური ორგანიზაცია, რომელიც ობიექტურ დროს, როგორც გა- 
ნურჩეველს–- არ ახასიათებს. 

კომპოზიცია აწესრიგებს დროთა ურთიერთშესაბამისობას, რომე- 
ლიც სიუჟეტის განვითარების მსვლელობაში პერსონაჟის შიდა და 
გარე სივრცეთა, ემპირიულ მოვლენათა, გარემოებათა, შეხედულებათა, 
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ფსიქოლოგიათა თუ სხვა ტიპის ცვლილებებში აისახება. ამის მკა- 
ფიო მაგალითს იძლევა მხატვრული დროის ორგანიზაცია „აველუმ- 

ში“, „მარტის მამალში“, კომპოზიციაში ხდება სიუჟეტში მიმდინარე 

კონკრეტული მოვლენითი დროის აბსტრაჰირება ცნობიერებაში მიმ- 

დინარე პროცესების დროდ. ლოგიკური თანმიმდევრობის პრინციპით 

შინაარსის ფორმალიზაცის ვიგოცკი კომპოზიციას უწოდებდა, 
ხოლო მხატვრული მიზანდასახულებით მის გადანაცვლებას - 
დისპოზიციას (4). შეიძლება ითქვას, რომ ფაბულის დამოკიდებულება 

სიუჟეტთან და შემდეგ სიუჟეტისა კომპოზიციასთან აღსანიშნისა და 

აღმნიშვნელის ურთიერთობის ტიპისაა. პრემასალა ანუ ფაბულა მნიშ- 

ვნელობას იძენს მხოლოდ სისტემაში მოქცევის, ანუ სიუჟეტურ-კომ- 
პოზიციური გაფორმების შემდეგ. 

როგორც ვთქვით, სიუჟეტის კომპოზიციასთან დაკავშირებით დგე- 

ბა მოვლენათა მიზეზ-შედეგობრივი თანმიმდევრობის მხატვრული 

ორგანიზაციის საკითხი. ამ თანმიმდევრობამ უნდა გამოკვეთოს მნიშვ- 

ნელობათა ველი. მოვლენათა ემპირიული თანმიმდევრობისათვის ეს 

პრობლემა არ არსებობს. ამიტომ კომპოზიცია (ან დისპოზიცია) წარ–- 
მოადგენს მნიშვნელობათა მიზეზ-შედეგობრივი (დროითი) კავშირის 
თავისებურ მოდელს, ანუ ძირითად მნიშვნელობასთან ლოკალურ 

მნიშვნელობათა შესაბამისობის ერთ-ერთ არგუმენტს. როცა მნიშვნე- 

ლობათა დონეზე სიუჟეტურ ბლოკებს შორის კავშირი სუსტია (ანუ 

არასაკმარისად მოტივირებული), ჩნდება აზრი, რომ დროში ნაწარმო- 

ების ლოგიკური თანმიმდევრობა დარღვეულია. ამგვარი მოსაზრებები 

გამოთქმულია კაფკას „პროცესზე“, ჰომეროსის „ოდისეაზე“ (5), ვაჟა- 

ფშაველას „ალუდა ქეთელაურზე“. სიუჟეტური ბლოკების ურთიერთ- 
შესაბამისობის ძირითად ფორმალურ პრინციპს აყალიბებს შინაარსის 

სუბსტანცია, ანუ ნაწარმოების ის გლობალური აღსანიშნი, რომელ– 

თან მიმართებაშიც ეს ბლოკები აიგება. ცნობიერების რომანში ეს 

კავშირები, ერთი შეხედვით, თავისუფალია, მაგრამ მხოლოდ ერთი 

შეხედვით. ცნობიერების მოვლენათა შინაგან კავშირებს არაცნობიერი 

აღსანიშნი განაპირობებს. მისი ნიშნები ტექსტში ხშირად ერთმანეთი- 

საგან საკმაოდ დაშორებულია (მაგალითად, არაცნობიერი იმპულსები, 
სიზმრები, ფიქრის ნაწყვეტები, წარმოდგენათა ნამსხვრევები, აღქმები, 

შეგძნებები და ა.შ). ისინი გვევლინებიან ცნობიერების მოვლენათა და 

მდგომარეობათა არა სტატიკურ, არამედ მათ “შორის კავშირის 

დინამიურ ნიშნებად უცნობი ფსიქოლოგიური მდგომარეობების, 

არაცნობიერი პროცესების აღმნიშვნელებად და გადამწყვეტ როლს 
ასრულებენ ძირითად მნიშვნელობათა ჩამოყალიბებაში სწორედ 
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მნიშვნელოვნების მაღალი ხარისხის გამო, ანუ ბმათა დიდი უნარის 
წყალობით, ისინი” ინტენსიურ კავშირებს ამყარებენ სიუჟეტის 

სხვადასხვა წერტილებში დაფანტულ ნიშნებთან. 
ლიტერატურულ ნაწარმოებში კომპოზიცია ასახავს არსებით სე- 

მანტიკურ კავშირებს სიუჟეტის ნაწილებს, როგორც მნიშვნელობათა 
ბლოკებს შორის. ნიშნები შეიძლება განლაგდნენ პარადიგმატული ან 

სინტაგმატური პრინციპით დროის ნიშნები მნიშვნელობებს მეტწი- 

ლად პარადიგმატულ ღერძზე წარმოქმნიან, სიგრცული - სინჯტაგმა- 
ტურზე. პარადიგმატულ კავშირებს ჩავყავართ კონოტაციურ მნიშვ- 

ნელობათა უფრო ლღრმა დონეზე, სინტაგმატურს - მოსაზღვრე ასო- 

ციაციურ მნიშვნელობათა ზონაში გადავყავართ. ამდენად, კომპოზიცი- 
ის როლი მნიშვნელობათა დადგენისა და დალაგების, მათი სისტემა- 
ტიზაციის პროცესში, საერთოდ, ნიშნებით მანიპულირებისას ძალზე 

დიდია. ცხადია, ეს ისე არ უნდა გავიგოთ, თითქოს მნიშვნელობას 

მხოლოდ კომპოზიცია ქმნის, არამედ ისე, რომ ცალკეული ნიშნებისა 

თუ ნიშანთა ბლოკების დაკავშირებით იგი აწესრიგებს მნიშვნელობა- 
თა დონეების ურთიერთჩანაცვლების, მოძრაობისა და ცვალებადობის 

სხ. 
კომპოზიცია წარმოადგენს ტექსტის ელემენტების დაკავშრების 

წეს, ცალკეულ ნიშან-სიმბოლოების ან ნიშანთა ბლოკების 

შეერთების პრინციპს. თუკი ამ მოსაზრებით ვიხელმძღვანელებთ, მა– 
შინ მიზანშეწონილია ვიკვლიოთ ნიშანთა დაკავშირების სხვადასხვა 
სისტემები და “ზერხები ის, თუ გაერთიანეის რა საერთო 

პრინციპებს ავლენენ ისინი ცალკეული ლიტერატურული ჟანრების 
გნით. 

კომპოზიცია დგტტექსტის შინაარსის ფუნქციური მოწესრიგების 

საშუალებად გვევლინება. სწორედ სიუჟეტის კომპოზიციის დონეზე 

გადაილახება ფაბულა-სიუჟეტის დიქოტომია, ანუ შინაარსის დონის 
ფორმალური სტრუქტურები ასახვის დონის სუბსტანციის 

სტრუქტურეს უკავშირდებიან. ჯერ კიდევ ვესელოვსკი თვლიდა, 
რომ „სიუჟეტი - მოტივთა სერიაა. მოტივი გადაიზრდება სიუჟეტში... 

სიუჟეტი ვარიაციას განიცდის: მასში იჭრებიან გარკვეული მოტივები 

ან სიუჟეტები ერთმანეთთან კომბინირდებიან (6) ვესელოვსკის ეს 
„მოტივები“ და „სიუჟეტები“ სხვა არაფერია, თუ არა შინაარსის 

ფორმალიზაციის ელემენტები, თხრობის განვითარების შესაძლო მო- 

დელები. 
რაც მეტია თხრობის შესაძლებლობები და რაც უფრო ფართოა 

მათ შორის ლოგიკური კავშირები, მით უფრო აქტიური და ინტენსი- 
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ურია დისკურსი და რთულია სიუჟეტურ-კომპოზიციური აგებულება. 
თხრობის შესაძლებლობები ადამიანის ცნობიერებათა ტიპებსა და 

ქმედება - ქცევათა მოდელებს ეყრდნობა. კონკრეტულ დამუშავებამდე 
ეს მოდელები წარმოადგენენ აქციათა ტიპების უკვე არაერთგზის გა- 
მოყენებულ ვარიანტებს, თავისებურ არქეტიპებს ლიტერატურული 
ნაწარმოების შინაარსის პლანის ფორმალიზაციაში 

თხრობის ძირითად ელემენტებს წარმოადგენენ ფუნქციები, რომ- 
ლებიც ქცევებსა და მოვლენებში მოდელირდებიან და გარკვეულ 
კომპოზიციურ კავშირებში მოქცეულნხიინლთი რომანის მოვლენით პლანს 

ქმნიან (შდრ: „ფუნქციაში იგულისხმება მოქმედი პირის ქცევა, რომ 
ლიც განისაზღვრება მისი მნიშვნელობით მოქმედების განვითარებაში“ 

(7). მოტივაცია თხრობითი შესაძლებლობების განვითარების საფუძვე- 

ლია. ამავე დროს, მოტივი პერსონაჟის ქმედების ფუნქციასაც წარმო- 
ადგენს, ფუნქციის ამოწურვა ნიშნავს თხრობითი შესაძლებლობების 

მოტივის ამოწურვას (მაგალითად, აიეტს ოჯახთან დაკავშირებული 
სიუჟეტური ხაზი, უცნობის დამარხვა). სოსოს შემთხვევაში იგი იმა–- 
ზე მიგვანიშნებს, რომ მისი ძირითადი ფუნქცია მხოლოდ უცნობთან 

ასოციაცურ კავშირში გამოიხატება და არა დამოუკიდებლად, ამიტომ 
ამ ფუნქციის ამოწურვისთანავე იგი სიუჟეტური ხაზიდან ქრება, მაგ- 
რამ იქცევა უცნობის ერთ-ერთ კონოტაციად, გადადის წარმოსახვაში, 

ანუ გადარჩება ვირტუალურად და ინახება ნიკოსა და დეიდამისის 
ხსოვნაში როგორც სიყვარულისა და ხსოვნის ნიშანი. 

მამის საფლავის გაქრობა ქმნის მოტივს, რათა გიჟკოლამ, რგორც 
ნიშან-სიმბოლომ, თავისი ფარული მნიშვნელობა გამოავლინოს. ადამი– 

ანის ქმედება არის ტექსტი, რომელიც უნდა ამოვიკითხოთ, ნიშანი, 

რომელიც უნდა გამოვიცნოთ. ქმედება ისევე, რგორც უმოქმედობა 
გარკვეულ მნიშვნელობებთან გვაკავშირებს. ეს მნიშვნელობა იწვევს 
თხრობის შესაძლებლობათა გააქტიურებას გარკვეული მიმართულე- 

ბით და ნიშანთა ახალი ჯგუფების წარმოქმნას. მაგალითად, გიჟკო– 
ლას შემთხვევაში ეს ნიშნებია „სამოთხიდან გაძევებული ღმერთი“, 

საფლავში გამოძინება და ა.შ. უცნობის სიკვდილი ისეთივე მოტივია 

თხრობითი შესაძლებლობების გააქტიურებისათვის როგორც მისი 

დაუმარხაობა. პირველი ნიკოს რეფლექსიის გააქტიურების სტიმუ- 

ლად იქცევა, მეორე – გიჟკოლასი. ორივე კი აძლიერებს ტექსტის 
მოძრაობას გლობალური მნიშვნელობისაკენ. 

თხრობის შესაძლებლობების თვალსაზრისით, სიუჟეტური კვანძე- 

ბი ოთარ ჭილაძესთან არა მკაცრად დეტერმინირებულ, არამედ ალ– 

ტერნატულ წერტილებს წარმოადგენენ ამ წერტილებში ჩნდება 
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მნიშვნელობათა სასაზღვრო ზონები და ახალი თხრობითი შესაძლებ- 

ლობები. ქცევის, გადაწყვეტილების შესაძლო მოდელებიდან პერსონა- 
ჟი თავისი ფუნქციის შესაბამისად ერთ-ერთს ირჩევს. ამდენად, 
ხრობა (ნარაცია) და ფუნქცია ერთმანეთთან აღმოჩნდებიან დაკავში- 
რებულნი, როგორც შესაძლებლობა და დეტერმინაცია. სიუჟეტი, კომ- 
პოზიცია, კოლიზია, ლაიტმოტივი წარმოადგენენ ამ ფუნქციის ნიშ- 
ნებს ასახვის პლანის დონეზე. დისკურსის დონე კი ქმნის ალტერნა- 
ტივის ილუზიას, ანუ აფერხებს დეტერმინაციას მოქმედების განვითა–- 
რებაში და ცდილობს მკითხველის აღქმაც ნაწილობრივ გაათავისუფ- 

ლოს მისგან, რათა აღძრას შეფასებითი დამოკიდებულება მოვლენი- 

სადმი და ხელი შეუშალოს მნიშვნელობის გამყარებას, 
დისკურსის სპეციფიკის გამო სიუჟეტის მისტიკური ძაფი განსა–- 

კუთრებით იძაბება გიორგას სიკვდილისწინა სცენაში, ვანის დაღუპ- 
ვის პროცესში. მკითხველი ელის, რომ ვანი, ბოლოსდაბოლოს, იგრ- 
ძნობს ხიფათს, ან ანა წინააღმდეგობას გაუწევს მაიორს. ამ სურ- 
გილს აჩენს დისკურსი რომელიც შესაძლებლობა-შეუძლებლობის, 
დეტერმინაცია-თავისუფლების ნიშანთა თამაშის ნაყოფია. იმას, რასაც 

პერსონაჟი ვერ აცნობიერებს, მკითხველი ხედავს. სწორედ ამაში 
მჟღავნდება ნიშნის და ნიშნობრივი დისკურსის ზემოქმედების სპეცი- 
ფიკური შესაძლებლობები. იგი გულისხმობს მეტს, ვიდრე ამბობს და 
ატარებს ამ მეტის შესაძლებლობას ვირტუალური სახით. პერსონა- 
ჟის ქმედებას დეტერმინირებულია სიუჟეტით (ანუ ბედისწერით, რად- 
გან მხატვრულ სივრცეში სიუჟეტი ბედისწერის კონცეპტის ფორმას- 
ლური ექვივალენტია) და განთავისუფლებულია დისკურსით (ანუ იმ 
შე რომელსაც თხრობა ანიჭებს პერსონაჟს) პერსონა- 
ჟების მიერ გაკეთებულ არჩევანთაგან ზოგი უშუალოდ, პირდაპირ 
ღებულობს მონაწილეობას მისი ტექსტუალური მნიშვნელობის ჩამო– 

ებაში, ზოგი არაპირდაპირ. პირველის მაგალითია მედეას არჩე–- 

ვანი, გიორგას მიბრუნება ურუქში, აველუმის სიყვარული. მეორისა – 
პეტრეს ქორწინება დუსასთან. პირველი ტიპის არჩევანი ჭილაძესთან 
გაცილებით ხშირია, ვიდრე მეორე, რამდენადაც იგი იწვევს სიუჟე- 
ტის დაძაბულობის ზრდას და მნიშვნელობათა ინტენსიფიკაციას ძი- 

რითადი მსოფლმხედველობრივ-კონცეპტუალური ღერძის გასწვრივ, 
რომელიც მოვლენათა განვითარებაში საბედისწერო აუცილებლობის 
გვერდით ადამიანის არჩევანის როლსაც აღიარებს. 

ფარნაოზისა და აველუმის, ალექსანდრესა და ნიკოს განუწყვეტე- 
ლი შინაგანი ბრძოლა არჩევანისათვის ამ პერსონაჟთა ნიშანია და 
მათთან დაკავშირებული სიუჟეტური ხაზი ამ კონცეპტის გაფართოე- 
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ბასაც ისახავს მიზნად (მაგალითად, ფარნაოზის, ნიკოს, აველუმის, 

ალექსანდრეს რეფლექსიები, შინაგანი მონოლოგები). კუსა და ქაი- 
ხოსრო არ ირჩევენ, ისინი პირდაპირ იღებენ, ითვისებენ ყველაფერს, 
მათ შორის იმასაც, რაც არ ეკუთვნით. მედეას პირველი სიზმარი 

გვამცნობს, რომ მისი არსება მზადაა სიყვარულისთვის, მეორე სიზ- 

მარი კი უკვე ღალატისათვის გზადყოფნას გვაუწყებს. ამ შუალედში 
ჩნდება იასონი, როგორც ბედისწერის ანუ გარდაუვალი პოლიტიკური 
დეტერმინაციის ადეპატი აიეტის სამეფოში. გარეგან და შინაგან მი- 
ზეზთა ინტერფერენცია საბედისწერო სივრცეში მედეას ღალატის 
წინააღმდეგობრივ ხასიათს განაპირობებს. მედეასა და აიეტის სიუჟე- 
ტური ხაზი წყდება იქ, სადაც თხრობის განვითარება ტექსტის ძი- 
რითად მნიშვნელობასთან მიმართებაში აზრს და ფუნქციას კარგავს. 

აიეტის ხელშეკრული გაყვანა, ბრძოლის ველიდან ასოციაციურად 
უკავშირდება ცნობილ ისტორიულ ფაქტს კრწანისის ბრძოლიდან და 

ამავე დროს წარმოადგენს სიმბოლურ ქმედებას, რომელიც ისტორი–- 

ულ კონტექსტში აიეტის ფუნქციის ამოწურვაზე მიგვანიშნებს. 
ძველი ვანის დაღუპვა, აიეტის დამარცხება, ოყაჯადოს გამეფება, 

ფარნაოზის („ვხოვრება, ინოს დაკარგვა, კრეტაზე წასვლა და დაბრუ- 
ნება, დაოჯახება, პატარა უხეიროს გაჩენა, ინოსთან შეხვედრა და 
გაქცევა გამოქვაბულში, პატარა უხეიროს დაღუპვა, ფარნაოზის 
ჯვარცმა - ასე ვითარდება რომანის სიუჟეტი. ყველა ჩამოთვლილი 
ფრაგმენტი ლოკალური აღსანიშნის დამოუკიდებელი ნიშანიცაა და 
იმავდროულად ნიშანთა საერთო სისტემის ნაწილიც. ძველი ვანის 
დაღუპვა ფუნქციურ კავშირშია ახალი ვანის გაჩენასთან, ნიშნები 
თითქოს ერთმანეთის ადგილას ჩნდებიან, ჩაენაცვლებიან ერთმანეთს. 

აიეტის დამარცხებასა და გასვლას ცხოვრების სცენიდან წამსვე 
ოვაჯადოს შემოსვლა მოჰყვება ზღვის უკანდახევის ადგილებში 
დაუყონებლივ ჩნდება ჭაობში და ა.შ. სიუჟეტი ძველისა და ახლის, 
წარსულის და აწმყოს განუწყვეტელი დაპირისპირების ფონზე ვი- 
თარდება. საერთოდ, დაპირისპირება ჭილაძის სამყაროში არსებითი 

ხერხია მნიშვნელობათა ჩამოსაყალიბებლად როგორც ში- 
ნაარსის, ისე ფორმის დონეზე. ანასა და გიორგას ოჯახის დაქცევის 

მნიშვნელობა განსაკუთრებით ძლიერდება მაკაბელების დაფუძნებისა 
და გაძლიერების ფონზე. ეს თანდათანობითი პროცესი, მაიორისა და 
გიორგას მეგობრობით დაწყებული და გიორგას სიკვდილით გათავე- 

ბული, წარმოადგენს ორი ოპოზიციური ცნობიერებისა და სულიერი 
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წყობის პარადიგმას, რომელთაგანაც ერთი კლავს, მეორე – ეკვლევი- 
ნება, ანუ ერთი ჯალათია, მეორე – მსხვერპლი. 

ჭილაძშესთან თხრობის ლოგიკური მოდელები საკმაოდ მრავალფე- 
როვანია, ინტენსიურად ფართოვდება და გარკვეული 
შესაძლებლობების სახით რეალიზდება. ამასთან, მხედველობაში უნდა 

მივიღოთ, რომ ეს მოდელები არა მხოლოდ ნარატიული, არამედ 

ღრმა კონცეპტუალური მოდელებია, რომლებშიც აისახება მწერლის 
შეხედულებები ისტორიულ, ყოფიერებისეულ, სოციალურ და პერმე- 
ნევტიკულ პრობლემებზე. 

მტრისა და მოკავშირის მოდელი ჭილაძის რომანებში მრავალ– 

ფეროვან სახეცვლილებას განიცდის და აღნიშნული კონცეპტის არა- 
ერთ ინვარიანტს გვთავაზობს, ანა და გიორგა მოკავშირეები არიან, 

მაგრამ ვერ ამარცხებენ მტერს. სიმახინჯის, გაბოროტების ნიშნით 
შეკრული მკავშირეებია ალექსანდრე და მარო. ალექსანდრემ ეს 
იცის, ამიტომ ფიქრში განუწყვეტლივ ეძებს ძმას – ჭეშმარიტ მოკავ- 
შირეს. მოკაგშირეებია გოგია და დედამისი, მაგრამ არა ელენე და 
გელა. ნიკოს მოკავშირეებად გამოდიან უცნობი, ვანო მასწავლებე- 
ლი, ოჯახის წევრები. 

თათარი არ განეკუთვნება მტრის მოდელს, თუმცა არც მოკავში- 

რეა. მაიორი ვითომ მოკაგშირეა, სინამდვილეში კი მტერი – მოკავში- 

რის სახით, რომელიც საბოლოოდ ჯალათის სახედ 

ტრანსფორმირდება. მაიორი მტერია უპირველესად თავისი იდეოლო- 
გიით, კაცთმოძულეობით, პრაგმატიზმით, მიმთვისებლის ფსიქოლოგი- 

ით, ქცევით და ფიქრით (თუნდაც იმ შეხედულებით, რომ მოკავშირე 

მტრის ბანაკში უნდა გაიჩინო),ს რომანში „გზაზე ერთი კაცი მიდიო- 

და“ მტერია გენეტიკური ნათესავი კუსა. 
უპირველესი მოკავშირენი არიან მშობლები და შვილები: მამა და 

შვილი, დედა და შვილი. მამის, როგორც მოკავშირის იდეა ძლიერ- 
დება წარსულის, წინაპრის სიმბოლოებში: უცნობი, ჩოხა, შუბი+ ანუ 
ყველა ნიშანში რომლებიც მამების ატრიბუტს წარმოადგენენ და 

რომლებსაც ისინი შვილებს უტოვებენ, რათა დაფარულ ცოდნაზე მი– 
ანიშნონი ამიტომ ეს ნიშნები უპირველეს,სდ ცნობიერების” და 

კულტურის ნიშნებია, მაგრამ ამავე დროს - დროთა კავშირის 
ნიშნებიც. ამ კულტურის მიხედვით მამა-შვილი უძლიერესი და უეჭ- 
ველი მოკავშირეების. ამ კავშირის რღვევა ახალი კულტურული 
ეპოქის დადგომაზე და ფასეულობათა ტრაგიკულ სახეცვლილებაზე 
მიგვანიშნებს – მობალოდნელი მოკავშირე ჯალათად იქცევა: მედეას 
მიზეზით იღუპება აფრასიონი და აიეტის სამეფო; ოყაჯადო მამას 
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აკოდვინებს; პეტრე გადააგდებს იმ გასაღებს, რომელზედაც მაიორის 
წარმოსახვაში მისი სიცოცხლის დრო ჰკიდია, ანუ, სიმბოლურად, მა– 

მას სიკვდილის განაჩენს გამოუტანს. 
ჭილაძის პერსონაჟების საერთო ნიშანი ისაა, რომ მასთ უძლიერე- 

სი მტრები და სუსტი მოკავშირეები ჰყავთ, ყველა რომანს. მსჭვა- 
ლავს მტრის დამარცხების განსაკუთრებული სიძნელე. ეს. სიძნელე 
კონცებტუალურ დონეზე იმითაცაა გამოწვეული, რომ მტრად იქცევი- 

მოსალოდნელი მოკავშირეები, პირველ ყოვლისა, გენეტიკური ნა- 
თვსავები შვილიშვილები, შვილი და სიძე (ფრიქსე, მედეა, აიეტის 
შვილიშვილები); დისწული (კუსა); სასიმამრო (ნატოს მამა); დედამთი– 

ლი, დედა, მეულლე (ელენე); შვილი (ოყაჯადო), ძმა (პეტრე), ბაბუა, 
მამობილი (ქაიხოსრო). ამ თვალსაზრისით, ურთიერთობები პერსონაჟ- 
თა შორის გაცილებით რთულ ფსიქოლოგიურ მოდელს ქმნიან, ვიდ– 
რე ეს პირდაპირი, აშკარა მტრის შემთხვევაში იქნებოდა. 

იმისათვის, რომ სიუჟეტის განვითარების დინამიკა არ შეყოვნდეს, 

აუცილებელია თხრობის ახალ შესაძლებლობათა გაჩენა, ანუ მიღწე- 
ული წონასწორობის რღვევა. დაძაბულობა უნდა შეიქმნას არა მხო- 
ლოდ პერსონაჟთა ურთიერთობებსა და მოგლენათა მდინარებაში, არა- 
მედ დისკურსშიც როგორც ვთქით, თხრობითი შესაძლებლობების 

განვითარების ის ხახი„ რომელიც მჯტერი-მოკავშირის მოდელებს 

უკავშირდება, წინდაწინვე გულისხმობს კულტურული ტრადიციით 
განმტკიცებულ გარკვეულ ფასეულობით პოლარიზაციას, მაგალითად: 
სისხლით ნათესავი და ოჯახის წევრი აუცილებლად მოკავშირე უნ- 
და იყოს. არქეტიპულ მოკავშირეთა - პეტრესა და გიორგას, პეტრესა 
და ქაიხოსროს, კუსასა და ფარნაოზს, ოყაჯადოსა და მეჯინიბეს, 

ალექსანდრესა და პეტრეს შორის ჩამოწოლილი შური და სიძულვი- 
ლი, ვთქვათ სახელმწიფოს კონვულსიური შიშით 
აღძრულ ურთიერთობაზე თაობათა შორის (56-ში დაღუპული ბიჭის 
მამის ეპიზოდი) – „ტრადიციის რღვევისა და ზნეობრივი კატასტრო- 

ფის მაუწყებელია. 
ეს დარღვევები პირდაპირ თუ არაპირდაპირ პროტაგონისტთა და- 

ღუპვის მიზეზად იქცევა, მაგალითად, თბილისელი მსახიობი, ნატო 
(ერთი ცოლ-ქმრის ფარული დაპირისპირების შედეგია, მეორე რძალ– 
დედამთილისა)., „რკინის თეატრში“ კიდევ ორი შემთხვევაა ასეთი 

ანტიბუნებრივი „მტრობისა“: ელენე – გელა, ვექილი – გელა, სადაც 
დედა და სასიმამრო, „სასიკეთო და სამომავლო“ ზრახვებით შეპყრო- 

ბილნი, ფაქტობრივად გელას მტრებად იქცევიან. 
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მოკავშირეები, ჩვეულებრივ, სუსტები არიან: ან საწოლს მიჯაჭ- 
გულები, ან მოხუცები, ან ქალები და ბავშვები. ფარნაოზი მარტოა 

ძლიერ მტერთან, რადგან უხეირო დუმს, პატარა უხეირო კი 

მოკავშირედ ქცევას ვერ ასწრებს "სამაგიეროდ იგი მხსნელია. 

ჩვეულებრივ, ასეთ დროს „რომელიღაც აგენტი საკუთარ თავზე 

იღებს პრობლემის გადაჭრას“ (8) ჭილაძესთან ასეთი ”აგენტებია შვი- 

ლები: პატარა უხეირო, რომელიც აკეთებს იმას, რაც მამას უნდა გა–- 
ეკეთებინა; გიორგა, რომელიც საკუთარ თავზე იღებს იმას, რაც მის 
მტერს მაიორს უნდა ეზღო; ეკაეკატერინეკატო, რომელიც ცდი- 

ლობს გადაჭრას მამების მიერ გადაუჭრელი პრობლემა ისევე, რო– 

გორც ნიკო, გელა. შვილები აკეთებენ იმას, რაზეც მამები მხოლოდ 

ოცნებობენ, მაგრამ ისინი ერთნი არიან, რადგან „ვინც მამას იხილავს, 

შვილბაც იხილავს“ ეს აგენტები მსხვერპლის კონცეპტსაც უკავშირ- 

მსხვერპლის კონცეპტის მნიშვნელობათა ცვლილება ძალზე საყუ- 
რადღებოა პირველი რომანიდან ოუკანასკნელამდე.ე მსხვერპლის 

ნიშნები უკავშირდება როგორც თავისუფლების, გადარჩენის, მომავ- 

ლის, ისე დაღუპვის კონცეპტებსაც. ყოველი მსხვერპლი კატასტრო- 
ფის პროცესის შემაყოვნებელია. უანგარო მსხვერპლი – ესაა უზენა- 

ესთან აპელაციის უკანასკნელი განწირული ფორმა, მისი შეუცნობე- 
ლი სამრთლიანობის იმედი (Cცუდად ხომ მაინც არ ჩაივლის“) 
მსხვერპლი წონასწორობის აღდგენის პირობას. პროცესის შეჩერება 
მსხვერპლის გაღების გზით არის შედეგი, უზენაესის ერთგვარი 

ფარული პასუხი მსხვერპლის გაღებაზე და არა ის ჯილდო, რომე- 

ლიც მსხვერპლსა და მსხვერპლის მიმღებს შორის პრაგმატულ მო- 

რიგებას ითვალისწინებს და ძალიან ჰგავს ჯილდოს მოთხოვნის იმ 

სიტუაციას, რომელსაც „მარტის მამალში“ ვხვდებით (გოგიას ბიძა, 

ოგია). 
გ მაგალითად, პატარა უხეიროს დაღუპვას ვანის გადარჩენა, წარსუ- 
ლისაკენ მობრუნება და გამოღვიძება მოჰყვება. პატარა უხეირო გმი- 

რია მსხვერპლის სახით, რადგან ახალი ვანის სინამდვილეში გმირის 

იდეა აღარ არსებობს. „აგელუმში“ მსხვერპლშეწირვის იდეის მნიშვ- 

ნელობა უარყოფითადაა შეფასებული: „საწყალი ბავშგები, დავღუ- 
პეთ ბავშვები“ გიორგას დაღუპვასთან ერთად იღუპება ძველი 
სამყროს გადარჩენის უკანასკნელი იმედი. მსხვერპლის გაღება 

გულისხმობს სამაგიერო ჯილდოს მიღებას რაიმე სახით: სიტყვით, 

ქმედებით, მატერიალურად. ყოველი მსხვერპლი კატასტროფის პრო- 
ცესის შემაყოვნებელია. უანგარო მსხვერპლი – ესაა უზენაესთან აპე- 
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ლაციის უკანასკნელი განწირული ფორმა, მისი შეუცნობელი სამრთ- 
ლიანობის იმედი დცუდად ხომ მაინც არ ჩაივლის“ მსხვერპლი წო- 
ნსსწორობის აღდგენის პირობას. პროცესის შეჩერება მსხვერპლის 

გაღების გზით არის შედეგი, უზენაესის ერთგვარი ფარული პასუხი 

მსხვერპლის გაღებაზე და არა ის ჯილდო, რომელიც მსხვერპლსა 

და მსხვერპლის მიმღებს შორის პრაგმატულ მორიგებას ითვალისწი–- 

ნებს და ძალიან ჰგავს ჯილდოს მოთხოვნის იმ სიტუაციას, რომელ– 

საც „მარტის მამალში“ ვხვდებით (გოგიას ბიძა, გოგია). 
„რკინის თეატრში“ გელა მოულოდნელი მოკავშირის მეშვეობით – 

თავისუფლდება. შემთხვევის კონცეპტი კორელაციაში ექცევა მოუ- 
ლოდნელობის კონცეპტთან და მოკავშრის მოდელთან, შემთხვევა პბე- 
დისწერის ნების გამოვლენაა. იგი თავს იჩენს ისტორიული ეპოქების 

ცვალებადობის, დროის ციკლთა გადასვლის, ადამიანურ ცხოვრებათა 
გადაკვეთის წერტილებში. შემთხვევის კონცეპტი ლიტერატურაში 
ძალზე მნიშვნელოვან როლს ასრულებს, იგი სიუჟეტის განვითარების 

ერთ-ერთი უძლიერესი მასტიმულირებელი სტრუქტურაა. 
ჭილაძესთან ზანდახან მოკავშირეებად გვევლინებიან არა ისინი, 

რომლებიც რაიმეთი დავალებულნი არიან პროტაგონისტისაგან, არა–- 

მედ რაღაც უცნობი სულიერი იმპულსით, ან სიყვარულით შთაგონე- 

ბული პერსონაჟები (უცნობი გიჟკოლა, გელას მხსნელი, ინჟინერი 
ნიკო, ექიმი ჯანდიერი, ვანო მასწავლებელი, ფრანსუაზა, მელანია). 

მოკავშირის მოდელი ამ გზით დაცლილი, იმ პრაგმატიზმისაგან, 

რომელიც ზღაპრის მოკავშრეებს ამოძრავებთ და დაახლოებით შემ- 

დეგნაირად ჟღერს: რაკი დამეხმარე, მეც დაგეხმარები; ან თუ დამეხ- 

მარები, მეც დაგეხმარები გაჭირვებაში. ასე რომ, მოკავშირე ზოგჯერ 

შემთხვევის მოდიფიკატორად გვევლინება. ამ გზით მოკავშირის კონ- 

ცეპტი უკავშირდება არა მაინცდამაინც მტრის კონცეპტს, არამედ 

აღსანიშნთა სხვა ჯგუფსაც. გელას მოკავშირეს უჩენს მისი ბავშვო- 

ბა, სისუფთავე, თვით მისი არსებობის სიკეთე „ზამთრის ქოხის“ სი- 

ბინძურეში. მოკავშირის წამური იმპულსი ეუფლება გოგიას ბიძასაც 

მოკლულთა წინაშე (,თვალი ვერ მოაშორა“, „სუფთები იყვნენ“). 

ტექსტის გლობალური აღსანიშნის მიმართ მოკავშირე ჩნდება არა 

რეალური აგენტის, არამედ სიცოცხლის ინტენციის სახით, რომელიც 
გულისხმობს ცვლილებას, წრებრუნვას, ახალი ციკლის დადგომას 
დროის დინებაში. ამ ინტენციის იხომორფულ მოცემულობას ადამიან– 

ში წარმოადგენს იმედი, როგორც პოლ ვალერი ამბობს, „კურთხეუ- 

უნდობლობა ყოველწამიერი და წარუვალი ბოროტების მიმართ 

სამყაროში“ (9). 
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სიუჟეტის ძირითადი სვლები უკავშირდება ბედისწერის, დეტერ- 
მინაციის, შემთხვევის კონცეპტებს და ამ გზით - შეუცნობელი კა- 

ნონზომიერების გარდაუვალ ნებას, რომელიც ბატონობს ადამიანებზე 

და მოვლენათა განვითარებაზე მაგრამ დეტერმინაციის იდეა, უფრო 
ზუსტად მისი ფსიქოლოგიური აღქმა შეიცავს სოციალურ-პოლიტი- 
კურ პრობლემათა წრესაც და ამ საფუძველზე მისი გადალახვის იმე- 

დიც ჩნდება. 
ჭილაძესთან გვხვდება სივრცე-მოკავშირის მოდელები  ფარნაო- 

სისათვის - გამოქვაბული, მშობლების ძვალთშესალაგი; ნიკოსათვის 
– გამოქვაბული, საყდარი; გელასათვის - ნატოს ოთახი; ვექილისათ- 
ვის – საკუთარი სახლი; აველუმისათვის – ზლვა. მოკავშირეებად გა- 
მოდიან საგნები, მოვლენები, აზრები, წარსული, წარმოსახვა, ფსიქო- 

ლოგიური მდგომარეობები: მაგალითად, ძაფის თავშესაფარი მელანიას 

წარმოსახვითი სივრცეა, რომელსაც ძაფის (ქსოვის) მეშვეობით უკავ- 
შირდება. უხეიროსთვის ასეთია აფრისხელა ტილო, ანასათვის - ჯან- 

დიერს ხელით „დასორსოლებული პური“, ანეტასათვის - ფიქრი 
(ფიქრს შეაფარა თავი). მეტაფორის მეშვეობით ჭილაძე მოკავშირედ 

აქცევს სრულად მოულოდნელ მოვლენებს, მაგრამ ამაზე ქვემოთ 
გვექნება საუბარი. 

დანაშაული-შეცდომის დიფერენციაცია, მისი ნიშნები და უცნობი 

მნიშვნელობები თხრობითი შესაძლებლობების განგითარების სტიმუ- 

ლებად გვევლინებიან. 
შეცდომის ჩადენის პროცესი შეიძლება დახასიათდეს როგორც Lა- 

პირისპირო ამოცანის შესრულება (10), იასონის განხრახვას ხელს 
უწყობენ ისინი, ვისაც ხელი უნდა შეეშალა მისთვის. მედეას მიზე- 
ზით იღუპება ვანი. იგი ღალატობს აიეტს, ნაცვლად იმისა, რომ მა- 
მის მხარე დაიჭიროს. პროცესი, რომელიც ვანში ვითარდება, აღიქმე- 

ბა როგორც შეცდომათა და დათმობათა უწყვეტი რიგი სხვადასხვა 
მიზეზით. აიეტი თმობს იმიტომ, რომ სიბერე შეჰპარვია. მისი მრის- 

ხანება დამცხრალია. ამ მდგომარეობას ჭილაძე აღწერს. „მეტაფორით 
– მრისხანება „სულის გადაყვითლებულ ბალახში ჩაწვა“. ლომი ძა- 
ლაუფლებისა და მრისხანების სიმბოლოა და ეს ნიშანი აიეტის მი- 

თოსურ-კულტურულ კოდში შედის. მაგრამ, მეორეს მხრივ, ლომი 
იტუიციის სიმბოლოცაა ინტუიცია აიეტს ნიშნებს აძლევს და ხი- 

ფათს აუწყებს, მაგრამ აიეტი მათ ყურს არ უგდებს. ასევე იქცევა 
აფრასიონიც. ვანი თმობს, შეცდომებს უშვებს გულუბრყვილობის, 

უდარდელობის, სიკეთის, დაუდევრობის მიზეზით (ტექსტში ყველა 
მათგანის ნიშნებია წარმოდგენილი), თმობს იმიტომ, რომ ბედისწერის 
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ნება სწორედ დათმობას და შეცდომას კარნახობს მოვლენათა 
ისტორიულ-პოლიტიკურ პლანში მოძრაობს დანაშაულის კონცეპტი, 

ბედისწერის პლანს კი უკავშირდება შეცდომა. ორივე ტიპის ნიშნები 
პარალელურად ვითარდებიან. ნიშნების ვერცნობა ვანისთვის ბუნებრი– 
ვია, რამდენადაც მითოსური ცნობიერება არ იცნობს მიზეზ-შედეგობ- 

რივ კავშირებს. იგი მარადისობაში ცხოვრობს, სადაც მიზეზი და აა 
დეგი მშვიდად თანაარსებობენ ერთმანეთის გვერდით და 

ლობისა და თანამიმდევრობის მკაცრი გარჩევა ჯერ არ დაწყებულა. 
მომავალი ნიშნებს იძლევა, მაგრამ ვანელები ყურად არ იღებენ, თუმ- 
ცა ხიფათის ნოტა გაიჟღერებს ბახას, აფრასიონის, ბედიას, აიეტის 

შეგრძნებებში (კოდის დამცველები – ქურუმები და „ბელადი“). მედეა 
ძმისა და მამის ჯალათად უნდა იქცეს, ეი, გამოუსწორებელი, არგა- 
გონილი დანაშაული უნდა ჩაიდინოს, თანაც - ღალატით, ანუ 
შაულის მთელი სისასტიკითა და ცინიზმით. მაგრამ ასე სურს ბე- 
დისწერს და ორივე მხარე – ჯალათიცა და მსხვერპლიც ბრმად 
მიჰყვებიან მის ნებას. ჭეშმარიტი მტერი კი მედეას უკან დგას, თუმ- 
ცა არც იასონია მთავარი. როგორც ბედისმაძიებელი, იგი მარტოოდენ 
მოკავშირეა ძირითადი მტრისა. 

მედეას შემთხვევაში ხდება ის, რასაც კლოდ ბრემონი „საპირის- 

პირო ამოცანის შესრულებას“ უწოდებს. ვანი ვერ აცნობიერებს ნიშ- 

ნებს, ანუ გაწყვეტილი აქვს კავშირი ყოფიერების სუბსტანციასთან, 
სამყაროს ლოგოსთან, რომელიც ატყობინებს და ნიშნებს აძლევს. ე.ი. 
ვანიც „საპირისპირო ამოცანას“ ასრულებს. ახლა ვნახოთ, როგორ 
აისახება ეს დისკურსში: ქმარმა მიატოვა ცოლი (ზღვისა და ვანის 
ურთიერთობასთან შედარება) იღბალმა - ობიექტი, ზღვამ – ნაპირი 

და ა.შ. შეცდომას შეცდომა მოსდევს, იკვრება შეცდომათა ჯაჭვი და 
შესაბამისად გრძელდება ბედიას თოკიც. 

ანასა და გიორგას შემთხვევაში საქმე გვაქვს შეცდომასთან, ქაი–- 

ხოსრო კი დანაშაულს სჩადის. ანას შეცდომა უკავშირდება უძლურე- 
ბასა და უპატრონობას. შეცდომის პირველმიზეზი გიორგას მამის ომ- 
ში წასვლას, ოჯახის მიტოვებას უკავშირდება. 

მაიორის შიშისაგან გამოწვეული ნაბიჯი მორალურ ქცევად აღიქ- 
მება. ქვრივისა და ობლის დაცვად მიიღება ის, რასაც „მტრის ბანაკ–- 

ში მოკავშირის გაჩენა“ ქვია. ანასა და ურუქელების მიერ მაიორის 
ქცევის ასეთი შეფასება წარმოადგენს შეცდომას. თვით ქაიხოსრო 
მაკაბელი, როგორც ნიშანი, ყველა ასპექტით გმშობლიბ შეცდო- 

მის კონცეპტს: გაჩენის ფაქტით, უგვარობით, , შთა- 
მომავლის სიძულვილით, მოყვრის შიშით და აშ მთელი თავისი ყო-



ფიერებით მაიორი დამბადებლის მიერ დაშვებული შეცდომაა, ანუ 
ადამიანი კი არ არის, ანტიადამიანია. ის კი არ არის, რაც ჩანს და 

ც უნდა იყოს, არამედ - სხვა. გიორგასა. და ანას შეცდომა ყა- 

ლიბდება ძალზე რთული, შემოვლითი გზით და კონოტაციათა 
ურიცხვ სიმრავლეს აღმოაცენებს. შესაბამისად, დისკურსი ძლიერად 

სემიოტურია, სიუჟეტის განვითარებ მთლიანად ექვემდებარება 
ახალ მნიშვნელობათა შექმნას. 

დანაშაულის გრძნობა თათრის მიმართ იმიტომ ჩნდება, რომ მაიო–- 
რის წყალობით ანამ უნებლიედ ურთიერთობათა ის ზნეობრივი ნორ- 

მა დაარღვია, რომელიც რელიგიურ განსხვავებებზე მაღლა დგას. ებ 
ანას შეორე უნებლიე შეცდომაა. ერთი განიცდება როგორც თათრის, 
მეორე, როგორც შვილის მიმართ ჩადენილი დანაშაული. ორივეს მი- 

ზეზი მოკავშირის სახით შემოსული მაიორია. გომურში თავდაღმა 

დაკიდებული ღმერთის ფიგურა გიორგას ეუბნება: კარგი იყო, თოფს 
რომ მიმიზნებდიო? ამ ნიშნის მნიშვნელობა რწმენის გაუფასურებაზე, 

ღმერთთან და რელიგიასთან მიმრთებაში გაჩენილ ბზარზე, რაღაც 
ისეთ უცნობ მნიშვნელობაზე მიგვითითებს, რომელშიც გიორგა უნებ- 

ლიე დამნაშავე ან შემცდარია. მსიორი აქსც დანაშაულისა თუ შეც- 

დომის მაპროვოცირებელი აგენტია. გიორგაცა და ანაც მისი ხელ- 
შეწყობით ასრულებენ „საპირისპირო ამოცანას“. გიორგა 

მსხვერპლად იქცევა სწორედ მოკავშირის (თათრის) იმ სიყვარულის 

ვერდაფასების გამო, რომელიც მან შეცდომით მოკავშირედ შემოსუ- 
ლი მტრის სიძულვილში გაცვალა. პარადოქსულია და ღრმად მნიშვ- 
ნელოვანია სწორედ ის, რომ გიორგა მაიორის სიყვარულს და მისად- 

მი ნდობას სწორედ თათრის გაწირვის მომენტში კარგავს, ანუ კარ– 
გავს იმასაც, ვისთვისაც თათარი გასწირა. ის, რაც გიორგას ემართე- 
ბა, ლიტერატურის თეორიაში მოიხსენიება როგორც „დაბრმა 
(I), მაგრამ დაბრმავებას მოსდევს ახალი სიუჟეტური სვლა და 
თხრობის განვითარების ახალი ეტაპი - „თვალის ახელა“. ის გიორ- 

გა, რომელიც დედის ჯვრისწერას არ ესწრება, უკვე თვალახელილი, 
მაგრამ სიმართლის სინათლით დაბრმავებული, უმწეო ადამიანია. ჭი- 

ლაძის დისკურსი, მისი შედარებები ამ მონაკვეთში დაუნდობლად 
ააშკარავებს მთელი ამ სცენის ტრაგიკულ მნიშვნელობას გიორგას 
მომავლისა და თვითაღქმისათვის. 

როცა სამართლიანობის აღდგენის სახელით მტერი მოკავშირედ 
გამოდის, იგი პერსონაჟის მიმართ ატარებს აგრესიული ფსევდო-მო- 

რალური ზეწოლის პოლიტიკას. მაიორის დამოკიდებულება გიორგას 
მიმართ დაახლოებით ასე ჟღერს: მე შენს მაგივრად თავი გავწირე, 
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ახლა საფრთხე მემუქრება, ამიტომ შენი ვალია ან მოკლა, ან მოეკვ- 
ლევინო. მოვალეობის კონცეპტი ჭილაძესთან უკავშირდება ვალისა- 
გან განთავისუფლების კონცეპტს და კორელაციაშია თავისუფლება- 
ტყვეობის ფარულ მნიშვნელობებთან. აშ შემთხვევაში მაიორი იყენებს 

ორმაგ სტანდარტს და ესა ინტრიგა. ქემთხვევის სემანტიკური ველი 
იცვლება ინტრიგით და მაიორისა თათრის შეხვედრის 

ბედისწერულობის აზრს საფუძველი ევლება. „ორმაგ სტანდარტს“ 
ყოველთვის აქვს აგრესიული ფორმა, რადგან იგი იმთავითვე ძალას 
და ცბიერებას ეყრდნობა და არა მორალურ დოგმას. ამას გიორგაც 

აცნობიერებს და სიძულვილით პასუხობს მაიორს. ძველი ვანისა და 

აიეტის მიმართ მინორის პოლიტიკურ გეგმასაც ეს ორმაგი სტანდარ- 

ტი უდევს საფუძვლად. მაიორის პრინციპია მოკავშირის გაჩნა 
მტრის ბანაკში, მინოსისა - ბუდის გაჩენა უცხო მიწაზე. ორივე ეს 

სამოქმედო ფორმულა პოლიტიკური ძალმომრეობის ძირითადი დოქ- 
ტრინებია და ადამიანთა მიმართ მათი გამოყენება ჯალათისა და 
მსხვერპლის დიქოტომიას წარმოქმნის. მსხვერპლია მედეა და ასეც 
ცნობიერდება იგი იასონის წაროსახვაში („ფეხი დასაკლავ 

ზე მეი ი; „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმანში“ გიორგა მსხვერპლია, 

ჯალათი - „გიორგას სისხლის სირაჯი“. თავის ამ სტა- 
ტუსს მაიორიც გრძნობს, ამიტომ დანაშაულისათვის მიგებული სას– 

ჯელის აცილების გზას მის „გადანაწილებაში“ ხედავს (,ცოტა იმასა 
მოჰკითხეთ ძმა იყო მისი). დანაშაულისა და შეცდომის 

საფუძველთას დიფერენციაციაში გარკვეულ სინათლეს შეიტანს 
შემდეგი ორი ეპიზოდის დაზუსტება: მაიორის წამხედურობით გიორ- 
გა ღმერთის უმიზნებს ცაში. მეორეჯერ ღვინონასვამი ამბობს: წმინ– 
და გიორგი ვარ და გველეშაპი უნდა გავგმიროო. ორივე შემთხვევა 
მისი ინფანტილიზმის გამოხატულებაა ( და ეს არც მაიორს დარჩება 
შეუნიშნავი და გამოუყენებელი), მაგრამ ამავე დროს მისი ბუნების 

ფარულ ინტენციებსაც განასახიერებს: ღმერთზე ხელის აღმართვასა 
და გველეშაპის დამარცხების სურვილს, ანუ მზვაობრობას და გმი– 
რობისაკენ ლტოლვას. ეს მოდუსები ფიგურირებენ ამირანის არქე– 

ტიპში და ჭილაძე მათ ფარულ მნიშვნელობებს, როგორც ნაციონა- 

ლურ ხასიათის ნიშნებს, სხვა რომანებშიც ეძებს (,მარტის მამალი“). 
ჭილაძეს შემოაქვს სიუჟეტის განვითარების ახალი მოტივი ღა 

მასთან დაკავშირებულ მნიშვნელობათა მთელი სპექტრი: გიორგა 

მსხვერპლია და თვითონაც იცის ამის შესახებ. მეტიც, მშვიდად, 
მორჩილად, რაღაცნაირი შინაგანი მზადყოფნითაც ასრულებს ამ ფუნ- 

ქციას. პირველად მაშინ, როცა გაქცეული უკან ბრუნდება, მეორედ 
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კი სიკვდილისწინა სცენაში, როცა მას ისე უდრტვინველად ეგებება, 
როგორც თათრის სახეში პერსონიფიცირებულ მამას. იგი ასრულებს 

იმ ფუნქციას, რაც მაიორმა დააკისრა, ანუ ეკვლევინება, რადგან. უმა- 
მობის გამო ვერ ღებულობს პასუხს თავის ჭეშმარიგ დანიშნულება- 

ზე გიორგას გაბრძოლება საკუთარი ფუნქციის მოპოვებისათვის წა- 

რუმატებლად მთავრდება – ვერც ანას პატრონობს, არც შვილად ლე- 
ბულობენ და არც ძმად. იგი ნებდება ბედისწერას - თავისზე ძლიერი 

ანონიმური ძალის მიუწვდომელ ნებას, რაც ნიშნავს კიდეც საკუთარი 

ფუნქციის უარყოფას, ანუ უარს ბრძოლასა და წინააღმდეგობაზე. 
როგორც ინდივიდუალურ, ისე ნაციონალურ კონტექსტში ერისა და 
ადამიანის სიცოცხლის საზრისი ცხადდება შის ძალისხშევაში, შოი- 

პოვოს და შეინარჩუნოს ფუნქცია. 

ხიზნის მნიშვნელობა გულისხმობს მოყვარულად მოსული მტრის 

კონოტაციებს, ხიზნის მოდელი უფრო ფსიქოლოგიური მოდელია, 
ვიდრე სოციალური, რამდენადაც მისი დამძრავი კომპლექსები ფსიქი- 

კის სფეროშია საძიებელი. აქედან გადადის და ყალიბდება იგი სოცი- 

ალური არასრულფასოვნების კომპლექსად. სწორედ ამ ფსიქოლოგი- 
ურ. საფუძვლების გამოა იგი ძალზე ძლიერი და ბრძოლისუნარიანი. 

აიეტის შვილიშვილები ბაბუას იმიტომ ლალატობენ, რომ ასეთია 

ხიზნის ბუნება. ისინი უპირველესად ხიზინის მემკვიდრები არიან და 

მხოლოდ შემდეგ აიეტის შთამომავლები. ისინი შინაგანად მზად 

არიან ღალატისათვის და ეძებენ მოტივაციას, რომელიც რეალურად 

არ არსებობს. მოტივაციის ადგილს იკავებს ფსევდომოტივაცია და 

მისით ცუდად შენიღბული აგრესია "სიძულვილი. აიეტის შვი- 

ლიშვილები სულ ბრაზობენ და ექოჩრებიან აიეტს – ლუკმას გვამად–- 
ლიო; თქვენ დამღუპეთო - ეჩხუბება ზიზანი მაიორი ენაჩავარდნილ 
დედა–შვილს. 

სიყვარული - როგორც შეცდომას, რომლის მეშვეობითაც სიყვარუ- 

ლის აგრესიის მსხვერპლი, სიყვარულით გზაკვალარეული, შესაძლებ- 

ლობას აძლევს მოწინაალმდეგეს ხაფანგში გააბას იგი და მოვალეო– 
ბს, რომლის გამოც იგი იძულებულია აგრესორს დაუბრუნოს ილუ- 

ზიური ვალი - გარკვეულწილად ამ მოდუსებს ეყრდნობა თბილისე- 

ლი მსახიობისა ღა ელენეს ურთიერობა („რკინის თეატრი“) ელენე 
ვითომ მსხვერპლია, თბილისელი მსახიობი კი მისი სიყვარულის 

მოვალე, რომელმაც ვალი უნდა დააბრუნოს არა მხოლოდ სიყვარუ- 

ლით, რომელშიც მევალეს არ ჩამორჩება, არამედ თავისუფლებითაც, 

რომლის დათმობაც სიკვდლის ტოლფასი აღმოჩნდება. სიყვარულის 

ეს ფორმა გულისხმობს ფარულ აგრესიას. ელენეს სურვილი, ციხე- 
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ში ჩასვას გელა ვითომდა მისივე ინტერესისათვის, ნატოსთან დამო- 

კიდებულება, ქმართან ურთიერთობა წარმოადგენს რთულსა და ეგო- 
ცენტრულ თამაშს სიყვარულთან. 

მიზეზის გაცნობიერება აყალიბებს პერსონაჟის გარკვეულ ქცევას 
მომხდარის მიმართ. იგი, როგორც შედეგი წარმოადგენს პერსონაჟის 

რექციას და შეფასებას: რას განეკუთვნება მისი ქმედება - დანაშა- 

ულს თუ შეცდომას. ვანის დაქცევას უხეირო იცნობიერებს როგორც 
შეცდომას და დანაშაულს ერთდროულად სწორედ სასჯელის მი- 

ღების შემდეგ, ანუ მას შემდეგ, რაც ფეხები წაერთმევა და ცოლი 
მოუკვდება. ამიტომ მისი აფრისხელა ტილო მარტო შეუმდგარი და 
შესაძლო ცხოვრების რეალიზაციას კი არ წარმოადგენს, არამედ 

ცოდვის მონანიებისა და დანაშაულის გამოსყიდვის ადგილსაც. 
„მარტის მამალში“ სახეზეა წარმოსახვითი შეცდომა შიშის გამო 

და პასუხისმგებლობა მისი შედეგის მიმართ (ნიკო ხომ ვეღარასოდეს 
დაამტკიცებს- არავითარი ბრალი რომ არ მიუძღვის იმის 

სიკვდილში, უბრალოდ ასეთ სარი, ასეთ უიღბლო ვარსკვლავზე 
დაბადებ გინდაც 

კურდღელივით არ ესკუპა ჯაგებში, მაინც ვერ მოასწრებდა იმის 
გაფრთხილებას). პერსონაჟის ცნობიერება ორადაა გაყოფილი. ერთია 

„მე“, რომელმაც ბუჩქებს შეაფარა თავი. მეორე, უფრო ღრმად მდება– 
რე „მე“ გრძნობს პასუხისმგებლობას იმის მიმართ, რაც ვერ გადაარ– 

ჩინა (სხვა საკითხია, შესძლებდა თუ არა გადარჩენას) და იტანჯება. 

აქ მკვეთრი დაპირისპირება რედუცირებულია, ვინაიდან საქმე გვაქვს 
ეგ 

კი აშკარაა. ამ „მე-“თა მორიგება იმედის, რწმენის, სიყვარულის, მო– 

ვალეობის მნიშვნელობათა შეცნობასა და გათავისებას უკავშირდება. 
ჭილაძესთან პერსონაჟთა ქმედების ლოგიკა უპირატესად ფსიქო- 

ლოგიურ საფუძველს ეყრდნობა. დანაშაულთა მოტივაციის ფსიქო- 
ლოგიური სპექტრი ძალზე ფართოა: დაწყებული 
აუცილებლობით გათავებული, პირდაპირი და არაპირდაპირი. მაორის 

ქმედება თათრის მიმართ მორალური დანაშაული უფროა, ვიდრე ფი- 
ზიკური, ისევე, როგორც გამოძალვაში ალექსანდრეს დადანაშაულება 
მღვდლის მორალური დანაშაულია. ჭილაძის სამყაროში დანაშაულია 

მითვისებაც და დავიწყებაც, სიბრიყვეც და დაუდევრობაც, უარის 
თქმა იმის გადარჩენაზე, რისი გადარჩენაც ადამიანს წარმოსახვაში 

მაინც შეუძლია. შეცდომაც და დანაშაულიც ერთნაირად ისჯება. 
ფსიქოლოგიურად ძალზე ზუსტია ანას უნებლიე დანაშაულის გრძნო- 
ბა შვილის მიმართ და ამ გრძნობის მოტივაცია მომავლის იმედით. 
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გიორგას მკვლელობის სცენაში წინა პლანზე გადმოდის მსხვერ- 

პლის კონცეპტი, რადგან გიორგა რაღაც უცნობი ძალის მიერ ისჯე- 
ბა. თათრის კონოტაციური მნიშვნელობები გვაშორებენ დამნაშავისა 
და ჯალათის სემანტიკას, რამდენადაც იგი თავისი ღმერთის ნებას 

ასრულებს, რომელიც შურისძიებას ავალდებულებს, სამაგიეროდ ჯა– 
ლათის მნიშვნელობა დაჟინებით იჭრება მაიორის სემანტიკურ ველში. 

სიყვარულის მსხვერპლია მედეა და ამიტომ ეცოდება იგი აფრასი- 
ონსაც, აიეტსაც და იასონსაც. მსხვერპლია ფარნაოზიც და ინოც, 

მათი სიყვარულიც. მსხვერპლის კონცეპტი ამ რომანშიც წინა პლან– 
ზე მოჩანს. დანაშაული, რომელიც ბედისწერის ნებით არის დაგეგმი- 

ლი, აღარ არის დანაშაული, იგი შეცდომაა, პერსონაჟი კი – მსხვერ- 

პლი, მედიუმი ბედისწერის ნების გაცხადების აქტში. მსხვერპლის 

იდეის ამგვარი დუბლირება გარკვეულ შემთხვევებში ერთგვარად 
არბილებს დანაშაულის მნიშვნელობას (მედეა). 

კოლიზიური მომენტები სიუჟეტის ორგანიზაცის "საერთო 
წესრიგსა და თხრობის ნიშნობრივ პრინციპს ექვემდებარება. მათი 

მნიშვნელობები კონოტაციურ დონეზე უკავშირდებიან ერთმანეთს 
მთელი მხატვრული სისტემის გასწვრივ და სხვადასხვა სიტუაცი– 

ებსა და პერსონაჟებს შორის ასოციაციურ ბმებს იწვევენ მაგალი- 
ლია “გიორგას ფუნქციურ დიალოგში მაიორთან, სადაც ეს უკანასკნე- 

ს. ვალდებულებას შეახსენებს, გიორგას სიმბოლური მნიშვნე- 
აარო ორივე ფენა იგულისხმება: ვეშაპთან მებრძოლიც და ღმერთ- 
თან მებრძოლიც. მაიორის ირონიაში გიორგას მებრძოლი სული, ანუ 

წმ. გიორგის იპოსტასი უარიყოფა და ალტერნატივიდან - „ან უნდა 
მოკლა, ან უნდა მოეკვლევინო“- რჩება მეორე. ანა ვერ კლავს მაი- 
ორს, თუმცა კი ამას დიდი სურვილი აქვს, ანუ ადამიანის ის 

რომელიც ეკვლევინება. ჭილაძესთან ალტერნატივა - „ა-ა, შენი ადა- 
მიანი: ან უნდა მოკლას, ან უნდა მოეკვლევინოს“- ზოგად ეთიკურ 

კონტექსტში ღაისმის და არჩევანის რადიკალურობას გულისხმობს. 
ამ ფრაზის ადრესატი ღმერთია. „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“ მესა– 

გზის ძიებაა, ანუ შემოქმედის შეცდომის გასწორება. ალექსანდრე 
სწორედ ამ გზას ეძებს, რადგან ქაიხოსროს გზაზეც უარს ამბობს 
და ანას გზაზეც. ალექსანდრეს მთელი ცხოვრება არჩევანია ქაიხოს- 
როსა და ანას სულიერ მემკვიდრობას შორის. ვერც შიში აკვლევი- 
ნებს (როგორც მაიორს), ვერც შურისძიება (როგორც თათარს), მაგ- 

რამ აღარც შეგუება და უძლური სიკეთის გზით სიარული შეუძლია 
(როგორც ანას) ამიტომაც ეძებს ძმას როგორც მოკავშირეს ამ 

არქაული დილემის წინაშე. 
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შემთხვევა, ინტრიგა, შეცდომა, მსხვერპლი და ა.შ. - სიუჟეტური 

თხრობის მასტიმულირებელი უნივერსალური მოდელებია, რომელთა 
შინაგანი კავშირების ბადე ობიექტებთან აპრიორულად განსაზღვრა– 

გენ შესაძლო თხრობას (12). აქ საკითხი უნდა დაისვას მხატვრული 
გარდასახვის პროცესში მათი შესაძლებლობების კუთხით. უნდა 

გამოიკვეთოს მათი როლი კონცეპტუალური და გრძნობად- 

ემოციური სივრცის გაფართოებაში. ჭილაძისათვის ეს მოდელები გა– 
ნასახიერებენ მარადიულ გარდამვალ იდეებსა და ოპოზიციებს რო- 

გორც ეროვნული, ისე ინდივიდუალური და საკაცობრიო გამოცდილე- 
ბის კონტექსტში. მაგალითად, ადამიანის შინაგან ფსიქიკურ სტრუქ- 

ტურებში ყოველთვის არის მსხვერპლიც, მტერიც, მოღალატეც. და 
ა.შ. გარკვეული ეპოქებში კულტურულ და სულიერ მოთხოვნილება- 
თა შესაბამისად ხდება რომელიმე მათგანის გააქტიურება, მათი 
„იდეოლოგიზაცია“, 

თხრობის მოდელები ქმნიან ერთგვარ ბადეს, ხერხემალს ნიშანთა 
საორიენტაციო მოძრაობისათვის მნიშვნელობათა სივრცეში. რომ არა 

მათი „ცნობილი“ საფუძველი, ნიშანი სრული დატვირთვით ვერ შეას- 
რულებდა თავის ფუნქციას სიუჟეტურ დონეზე, რამდენადაც სრული- 
ად უცხო სივრცეში ნიშანი ვერ იცნობა და ნიშნის ფუნქციასაც კარ– 

გავს. ამ მოდელების საშუალებით იქმნება ნიშნობრივი სივრცის ყვე– 
ლაზე მსხვალი თხრობითი სტრუქტურები - მაკროსტრუქტურები. 
თუ ეს სივრცე ერთგვაროვანია, მაშინ ნიშანი ფიქსირებულია და 
მნიშვნელობათა მეტნაკლებად ნაცნობ ველს აღმოაცენებს. თუ სივრცე 
უსწორმასწორო და არაერთგვარვანია, ანუ მასში შესულია სხვადას– 

ხვა ნიშნები და კოდები, მაშინ ნიშანი არ არის ფიქსირებული და 

გრმძობად-კონკრეტული აღქმის დონეზე მნიშვნელობათა დიდ სიმრავ- 
ლეს, ღრმა კონოტაციას ქმნის, როცა ნიშნის სამოძრაო სივრცე ერთ- 
დროულად აღნიშნულ მოდელებზე კონკრეტული და აბსტრაქტული 
წარმოდგენებითაა შევსებული, მაშინ მნიშვნელობის აღმოცენების 

პროცესი უფრო ინტენსიურად და დაძაბულად მიმდინარეობს. 
ფაბულისაგან განსხვავებით, სიუჟეტი გარკვეულად მონაწილეობს 

მნიშვნელობათა ველის შემოსაზღვრაში. სიუჟეტი იძლევა მნიშვნე- 
ლობათა წაკითხვის ინვარიანტებს და გვკარნახობს ერთმანეთთან და–- 

ვაკავშიროთ ფუნქციები ტექსტუალური სივრცის ყველაზე დაშორე- 
ბული წერტილებიდან. ხანდახან ისეც ხდება, რომ უღრმესი კონოტა- 
ციური მნიშვნელობა სწორედ ტექსტის პერიფერიაში იკითხება და 
არა ცენტრში. ამ აზრით სიუჟეტი წარმოადგენს ინტენსიურ აღმნიშვ- 
ნელს შინაარსის ს სუბსტანციის ში. მიმართ 

107



ჩვენ შორსა ვართ იმ აზრისაგან რომ მხატვრული პროცესის 

ანალიზი მთლიანად დაგუმორჩილოთ ობიექტურ ფაქტებსა და ლოგი- 

კურ არგუმენტაციას, ამიტომ ნაბევრწილად ვეთანხმებით ბენზეს, 

რომ მხატვრული პროცესები პრინციპულად წინასწარგანუსაზღვრე- 

ლია (I3) მაგრამ გარკვეული ობიექტურ საყრდენების მოძიებას ისე- 

თი რთული და მრავალფეროვანი მხატვრული ჟანრის კვლევისას, 
როგორც რომანია, უბრალოდ, ვერდს ვერ ავუვლით. კითხვისას აღძ- 

რული შთაბეჭდილება, რომ ჭილაძე არ მისდევს მოდელთა დაკაგში- 
რების მკაცრ ლოგიკურ წესრიგს, სავსებით ბუნებრივი და მოსალოდ– 

ნელია, რამდენადაც მის დისკურსში წესრიგი მყარდება შინაგანად, 

„სიმბოლოთა დიადი ლოგიკის“ საფუძველზე. ამ წესრიგს ქმნის მნიშ- 

ვნელობათა ჩამოყალიბების ერთიანი ენობრივი პროცესის არაცნობი- 

ერი გზა, როცა ნიშნები თვითონვე იგსებიან მნიშვნელობებით რაციო– 

ნალურ-ლოგიკური კონტროლის გარეშე. სწორედ ეს ანიჭებს თხრო- 

ბით მოდელებს სიცოცხლესა და გრძნობად-კონკრეტულ სახეს. ის 

„მოდელური“ საფუძველი, რომელზედაც ზემოთ გვქონდა საუბარი 
და რომლებშიც ადამიანურ ურთიერთობათა არქეტიპული ფორმე- 

ბია ჩალექილი, მხოლოდ გარკვეული არაცნობიერი კულტურული 
ფენის სახით იჩენს თავს. 

ხელოვნებასა და ლიტერატურათმცოდნეობაში, ჩვენის აზრით, მი- 
ზანშეწონილია განვასხვაოთ მაკროესთეტიკური და მიკროესთეტიკ– 

ური პროცესები. სიუჟეტი, კომპოზიცია, პერსონაჟები ქმნიან ნაწარ–- 

მოების მაკროესტეთიკურ დონეს. რაც შეეხება იდეებს, თემებს, მოვ- 

ლენებს, ანუ პრეტექსტს (როგორც მათ ელმსლევი უწოდებს), რო- 
მელსაც სიუჟეტი ეყრდნობა და რომლებიც შინაარსის სუბსტანციის 

პლანის შექმნაში მონაწილეობენ, ისინი საერთოდ არ განეკუთვნე- 

ბიან ესთეტიკური რიგის მოვლენებს, სანამ ასახვის დონეზე არ მო– 

ექცევიან (სიუჟეტი, კომპოზიცია, კვანძის შეკვრა, მოტივი და ა.შ.. 
შინაარსისა და გამოსახვის პლანებს შორის ურთიერთობა მიზანშე- 
წონილია წარმოვიდგინოთ როგორც ფუქციური დანიშნულების 

ინტეგრაცია მიკრო და მაკროესთეტიკურ პროცესებს შორის. მიკროპ-– 

როცესები განიხილება გამსახვის პლანის, ძირითადად, მხატვრულ- 
ენობრივ და სტილურ დონეზე, მაკროპროცესები კი შინაარსის 

პლანის დონეზე. 
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32. ოპოზიციები და პერსონაჟები 

ადამიანისს ფსიქოლოგიურ, ისტორიულ-კულტურულ, სოციალურ 

უღრმეს შრეებშია საძიებელი. არქაული ადამიანის ბინარული აზროვ- 
ნების სფუძველი საკუთრივ გარემოს გრძნობადი აღქმის პრობლემები 
გახლდათ, მაგალითად, ცივისა და ცხელის, უმისა და მოხარშულის, 

მაღლა–დაბლას, მარჯვენა-მარცხენას ურთიერგამიჯვნა (14). თავდაპირ- 
ველად ოპოზიციები ელემენტარულ გრძნობად აღქმას აწესრიგებდნენ. 
დროთა განმავლობაში ეს პროცესი, რომელიც იმხანად კონცეპტუა- 
ლიზაციის მარტოოდენ ჩანასახოვანი ფორმის მაგალითს იძლეოდა, 

აზროვნების ფუნქციის განვითარების კვალდაკვალ გაღრმავდა, მას– 
თან ერთად კი რედუცირდა და მედიაციის გზით ნაწილობრივ გადაი- 
ლახა ბინარიზმიც (15). 

ოპოზიციის წევრთა მნიშვნელობების შერჩევისა და დაკავშირე- 
ბის წესში აისახება ცნობიერების დამოკიდებულება სამყაროს კანონ- 
ზომიერებებისა და უცნაურობების მიმართ, მისი პრობლემები და თა– 

ვისებურებები გარემოს შეცნობისა და გადალახვის პროცესში. 
ოპოზიციათსა გადალახვაში აისახება ნაციონალური ცნობიერების 

უნიკალური უნარი როგორც ცნებათა და წარმოდგენათა გამიჯვნისა, 
იხე მათი გამთლიანებისა, მედიაციის რ%თ პბინარიზმის დაძლევისა 
(ტრიანული ან სხვა ტიპის სინთეზი) ასე რომ, ოპოზიციურობა 

დღემდე რჩებ ცნობიერების შიდა სტრუქტურების გლობალურ 
სავა ებლად ხოლო ოპიზიციები - ასეთივე გლობალურ პარადიგ- 

ოთარ ჭილაძის მსოფლმხედველობრივ-მხატვრულ სისტემაში 
ოპოზიციურ სტრუქტურათა ფართო სპექტრია წარმოდგენილი: სიკვ- 

დილ-სიცოცხლე, სიკეთე-ბოროტება, მითი-ისტორია, დაღუპვა-გადარ- 
ჩენა, თავისუფლება-მონობა, წარსული-მომავალი, ლოგიკა-ინტუიცია, 
სინათლე-სიბნელე, ცა-მიწა (ზემო-ქვემო) და ა.შ. ენის მცდელობა, აღ– 
წერის შიდა და გარე კოსმოსის წინააღმდეგობები და კავშირები, მათ 
სტრუქტურების ურთიერთშეჭრა და ისომორფიზმი, აუცილებლად 

მოითხოვს გრძნობადი-ცნებითის ოპოზიციის დაძლევას, რაც, თუ 

კლოდ ლევი-სტროსის აზრს გავიზიარებთ, შესაძლებელი ხდება მხო– 
ლოდ ნიშანთა დონეზე გადასვლით (6) თავის მხრივ, გრძნობად-ცნე- 
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ბითის წინაამდეგობის გადალახვა ფორმა-შინაარსის დიქოტომიის 
მოხსნის იზომორფულია. 

ოთარ ჭილაძის რომანებში ფუნდამენტური ტექსტუალური მნიშვ- 

ნელობები ყალბდება ოპოზიციათა შესუსტებისა და მოხსნის გზით. 
ოპოზიციურად განსხვავებულ მნიშვნელობათა დაახლოებისა და პე- 
რესემანტიზაციის პროცესი აირეკლავს შესაბამისობებს, კავშირებსა 

და წინააღმდეგობებს აზრის სხვადასხვა სფეროებს, აბსტრაქტულ და 
გრძნობად წარმოდგენებს რეალობასა და წარმოსახვას შორის. 
ტროპულ დონეზე ეს გარდაქმნები უპირატესად მეტაფორული ხასია–- 
თისაას, ანუ ახალი მნიშვნელობა მთლიანად ან ნაწილობრივ 
მეტაფორიზაციის გზით შემოდის. ამ ხერხით ოთარ ჭილაძეს მნიშვ- 
ნელობა მიჰყავს თვითგამოცხადებამდე თვითდასახელებამდე ოთარ 

ჭილაძის მხატვრული ენა და მსოფლმხედველობა ეყრდნობა გრძნო–- 

ბად ლოგიკას, ანუ სიმბოლოთა თავისთავად ბრძნულ ლოგიკას, რო– 

მელსაც არაცნობიერი განაგებს და რომელიც გადამწყვეტ როლს თა– 
მაშობს ენის ესთეტიკური ზემოქმედების პროცესში. 

უპირველესად უნდა აღინიშნოს, რომ ოპოზიციები ოთარ ჭილაძის 

რომანეში სუფთა სახით თითქმის არ გვხვდება რადგან ისინი 

განუწყვეტლიგ უკავშირდებიან სხვა მნიშვნელობებს თითქოს 

უნებლიე ასოციაციური ბმებით მაგალითად, სიყვარულსა და 

ზსოვნაში გადაილახება წარსული-მომავლისა და სიკვდილ-სიცოცხ- 

ლის ოპოზიცია. წარმოსახვაში დაიძლევა დაპირისპირება რეალობასა 

და ოცნებას შორის. მადლიერებისა და ხსოვნის სემანტიკური ველები 

ერთმანეთს სიყვარულისა და სიკეთის მნიშვნელობათა სივრცეში 

გადაკვეთენ და ა.შ მნიშვნელობათა სივრცის გაშლას ჭილაძე 
ნიშანთა ბადის განუწყვეტელი გაფართოებით აღწევს. 

მკვდრის დამარხვით თავისუფლდება ადგილი სასიცოცხლო სივრ- 

ცეში(,მკვდარი ცოცხალს ადგილს უთავისუფლებს მიწაზე“ 
„მარტის მამალი“), ანუ გადაილახება სიკვდილ-სიცოცხლის და ზემო- 
ქვემო-ს ოპოზიციები. საფლავში და ხსოვნაში დაბინავება სამყაროს 

წესრიგის ალდგენის ნიშანია ამდენად, მკვდრის დამარხვა არა 

სამუდამო გაქრობის არამედ გარდა-ცვალ-ების სიმბოლური აქტია. 

გიჟკოლას მამის საფლავი იმიტომ ქრება, რომ იგი მეხსიერებიდან 

ამოაგდეს, ე. ი. დაივიწყეს. უხეიროს დაუმარხავი მკვდრები აფრისხე- 

ლა ტილოზე იმარხებიან” ანუ მისი წარმოსახვის სივრცეში 

ბინავდებიან ამ გზით “უხეირო იმ ბუნებრივ წესრიგს აღადგენს, 
რომლის დანგრევაშიც თვითონვე მიიღო მონაწილეობა. 

„შერეკილობა“ (გიჟკოლა) წარმოადგენს მედიალურ მდგომარეობას 
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გონიერებასა და უგუნურებას შორის ისევე, როგორც ავადმყოფობა – 
სიკვდილსა და სიცოცხლეს შორის (ნიკო, მამა) „,შერეკილობის“ 
მოტივის პოპულარობა 70-80-იანი წლების ქართულ კინოსა და 

მწერლობაში ღრმად ნიშნობრივი მოვლენაა. „შერეკილი“ კაცის, 
როგორც ქართული ეთნო-ფსიქიკური ფენომენის თანამედროვე 
მხატვრული ზხატი გულისხმოს რაღაცნირ დაპირისპირებას 
საზოგადოებრივ ამორალობასთან. მასში იკითხება ის 

არაჩვეულებრივად სიცოცხლისუნარიანი შეუთავსებლობაც 
რეალობასთა”ნ რომლის კლასიკურ ზხატსაკც დონ კიხოტი 
წარმოადგენს. 

დაღუპვა-გადარჩენის ოპოზიციის რადიკალისმი განუწყვეტლივ 
გადაილახება მომიჯნავე სემანტიკურ ზონებში ნიშანთა გადატანით. 
მაგალითად, ინოს გამოქანდაკებული თავის დამარხვა ფარნაოზის მი–- 
ერ სიყვარულის გადარჩენაა წარმოსახვაში შენახვის გზით. თუკი 
გიჟკოლას მამის საფლავის დაკარგვას გავიხსენებთ, უცნობის დაუ. 
მარხაობა გაქრობისა და დაღუპვის ნიშნად შეიძლება მივიჩნიოთ ( 

შემთხვევაში იგი ზოგადი წესრიგიდან ამოვარდნაზე, რღვევასა დ 
ქაოსზე მიგვანიშნებს), მაგრამ ამ ნიშნის ერთი ინტენსიონალი წარ- 
მოსახვაში მისი გადარჩენის მნიშვნელობასაც შეიცავს (შდრ: ვანო 
მასწავლებლის მიერ თავისი მომაკვდავი გოგონას მოტაცებას, რათა 
დედას შვილის სიცოცხლის იმედი დაუტოვოს). ამ შემთხვევაში სიკ– 

ვდილ–სიცოცხლის ოპოზიციის გადალახვის ნიშანი ლიმნის ხეა – 

გოგონას მაგიერი, სასიცოცხლო ძალების მფეთქავი, სურნელოვნი და 
მშვენიერი განსახიერება. ამიტომაც ჩუქნის მას ვანო მასწავლებელი 
ნიკოს. სასიცოცხლო ძალებთან ასეთივე კავშირს განასახიერებს მე- 

ლანიას ძაფის გორგალი C,არიადნეს ძაფი“) – დაღუპვა-გადარჩენის, 
სიკვდილ-სიცოცხლის, ქვესკნელ-ზესკნელის დამაკავშირებელი 
სიმბოლო („თუ გადაგვარჩენს, მელანიას ძაფი გადაგვარჩენს ხა 

ლოდ“ - „აველუმი“) და პოპინას ფერადი ძაფები – უხეიროს სიცოც- 
ხლის სტიმული და მისი დაშრეტილი ძალების აღმდგენი, მამისა. და 
შვილის სულიერი კავშირის ნიშანი. „უპანიშიდებში“ ვკითხულობთ: 

ყველაფერი, რაც შვილს ეკუთვნის, ეკუთვნის მამასაც და რაც 
ეკუთვნის მამას, ის შვილსაც ეკუთვნის“ (17). 

ოთარ კილაძის მსოფლაღქმა კოსმიური და ადამიანის შინაგანი 

სულიერი პროცესების მამოძრავებელ. ძალად აღიარებს წესრიგსა და 
ს რომელიც სიცოცხლის ზოგად ინტენციაში აისახება: 

ო იმისათვისაა, რომ ადამიანს სიცოცხლის რწმენა გაუღვივოს“. ეს 

რწმენა და "ბუნების ეს წამახალისებელი მაგალითი სხვა 

I



თუ არა სიკვდილის შიშის დათრგუნვა, სიკვდილ-სიცოცხლის დაპი- 
რისპირების მოხსნა. მეტიც, ბუნების ამგვარ ეთიზაციას ბუნება-კულ- 
ურის ოპოზიციის გადალახვამდე მივყავართ (ბუნება, როგორც ეთი- 

კისაგან თავისუფალი და კულტურა, როგორც მისი დამამკვიდრებე- 
ლი). 

ადამიანი ერთადერთი არსებაა რომელიც ბსაშყაროს ნიშნებს 
ცნობს და ხსოვნას ატარებს, ამიტომ მისი ფუნქცის არის გაგება და 
შენახვა. ორივე გულისხმობს გადარჩენას, პასუხისმგებლობას, ზრუნ– 
ვას. ესაა ადამიანის მოვალეობა და რაც მთავარია, მისი სულის ინ–- 
ტენციაც. ამიტომ ხსოვნის დამკარგველი ამავე დროს მომავლის 

უარმყოფელიცაა. ხსოვნის კონცეპტი წარმოადგენს „მარტის მამლი- 
სა“ და „აველუმის“ ერთ-ერთ ძირითად აღსანიშნს. მეხსიერებაში შე- 
ნახვა ახალი სიცოცხლის დაწყებას ნიშნავს. ამიტომ ეუბნება უცნობი 

ნიკოს - მომიგონე ხოლმეო. მეხსიერებაში ცოცხლდება გარდაცვ- 
ლილთა სამყარო და იკვრება წრე სიკვდილსა და სიცოცხლეს, აწმ- 
ყოსა და წარსულს, მაღლა-დაბლა კომუნიკაციებს შორის. ელენეს 
განუწყვეტელი რეფლექსია სიყვარულის შენახვის თავისებური აქ- 

ტია, ანუ იმ მდგომარეობაში ყოფნა, რომელ ელსაც ექიმი „დროის გასწ- 
რებას“ უწოდებს. „დროს გაასწარი“-ს ერთი მნიშვნელობა წარსულ- 
ში დარჩენას, ეი. მომავალთან (რომელიც ჭილაძის სამყაროში 

წარსულის გავლით მოდის) უფრო ახლოს ყოფნას ნიშნავს. 
ნებისმიერ შემთხვევაში ეს სიტყვები ელენეს მიერ აწმყოს 
უარყოფაზე მიგვითითებს. წარსულისა და მომავლის წინააღმდეგობა 
გადაილახება არა წარსულის უარყოფით არამედ მასში შესვლით 
და გაგებით. ამ ასპექტით ოთარ ჭილაძის დროს პრობლემატიკა გა- 

ნუწყვეტლივ ტრიალებს ჰერმენევტიკულ პრობლემათა წრეში. 
გადარჩენა-დაღუპვის სემანტიკური ველი გადაკვეთს თავისუფლება 

- მონობის, სიკვდილ–სიცოცხლის, წარსული-მომავლის, სიყვარული–- 

სიძულვილის, „სიკეთე-ბოროტების ოპოზიციათა ველებს. გადარჩენა 
ს მხატვრული სამყაროს ძირითად კონცეპტად შეიძლე- 

პა რ რილელის იგი მოიცავს ზნეობრივ, ისტორიულ, ფსიქოლოგიურ 
სფეროებს, არსებობის როგორც ზოგადეროვნულ, ისე ინდივიდუა- 

ლურ დონეებს. „მარტის მამალში“ მოძებნილია გადარჩენა-დაღუპვის 
ოპოზიციის გადალახვის გზა, მათი მედიაციის საფუძვლები. ესაა თა- 

ვისუფლების ნება – უძლიერესი და უღრმესი სასიცოცხლო იმპულ- 
სი, მაგრამ არა შოპენჰაუერის გაგებით (,თავისუფლება - ბრმა იმ- 

პულსია“), არამედ ადამიანად ყოფნის ძალისხმევასთან, სიყვარულთან 

დაწყვილებული, რომელიც ვლინდება პასუხისმგებლობაში ზოგადი 
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სასიცოცხლო წესრიგისა და ყველაფერი იმის მიმართ, რაზედაც ადა- 
მიანი ცოდნასა და ხსოვნას ფლობს. მისი დაცვითა და აღიარებით 
პიროვნება იქცევა ეროვნული და საკაცობრიო მთელის ნაწილად (კო- 
ლექტიური არაცნობიერის დონეზე ამ პასუხისმგებლობის მტვირთვე- 
ლად გვევლინება ხალხი და საზოგადოება - ადამიანთა ნაციონალური 

და კულტურულ-ისტორიული ერთობა). ამრიგად, სნეობრივი პასუ- 
ხისმგებლობის და ხსოვნის გზით გადაილახება ერთისა და მრავლის 
დაპირისპირება და მათი სემანტიკური ველები ერთმანეთს გადაკვე–- 
თენ. ეს პროცესი ასახულია ამირანის არქეტიპის მეშვეობით, ანუ მი– 

თოსური მოდელით, რომელშიც ჩალექილია კოლექტიური არაცნობიე- 
რის ნება თავისუფლებასა და გადარჩენაზე თუმცა ერთი 
კონოტაცით მაინც იგი შეიცავს გენეტიკური ერთიანობის, 

მეხსიერებისა და პასუხისმგებლობის წყვეტის მნიშვნელობასაც. 

მეორე მხრივ, გადარჩენის კონცეპტი უკავშირდება დანაკარგის სე- 
მანტიკურ ველს და მასთან ერთად ოპოზიციური წყვილს ქმნის. და–- 

ნაკარგის კონცეპტი მოდელირებულია ძველი ვანის, ფარნაოზის, 
ინოს, დარიაჩანგის, ბახას, გიორგას, ანას, სონიას, ფრანსუაზასა და 
მელანიას, პატარა უხეიროს, 56-ში დაღუპული ბავშვების და 9 აპრი- 
ლის მსხვერპლთა სახეებში. დაღუპვის კონცეპტი საპირისპირო მნიშ- 
გნელობასთან წყვილში აღმოჩნდება აველუმის ფინალურ სცენაში: 

„მომილოცავს, შვილი გეყოლა, დავიღუპეთო“. 
ოპოზიციის წევრთა დაკავშირების წესი ოთარ ჭილაძესთან სამგ- 

ვარია: მეტაფორული, რომელიც გულისხმობს ოპოზიციის წევრთა 

სემანტიკური ველების ურთიერგადაკვეთას და მათ შორის ემოციური 
ან ფუნქციური შესაბამისობის დამყარებას; მეტონიმიური, ანუ თანდა– 

თანობითი დაახლოების პრინციპი, რომელიც ერთმანეთთან აკავში- 
რებს მნიშვნელობათა მომიჯნავე ზონებს და სიმბოლური, როცა ერ- 

თი წევრი გამოიხატება მეორის საშუალებით რაღაც ღრმა კონვენცი– 
ის საფუძველზე. პირველის მაგალითია „თავისუფლების ტყვეობაში“, 
»ცვილის გრდემლი“ და ა.შ, მეორისა: „სინათლე ოცნებაა, სიზმარია, 

გნებავთ, პოეზია, მესამის - თოკი როგორც არაცნობიერთან 

კავშირის სიმბოლო. 
დაღუპვა-გადარჩენის ოპოზიცია უკავშირდება შესაძლებლობა-შე- 

უძლებლობისა და სიკვდილ-სიცოცხლის ოპოზიციებს („ვერ გადაგარ- 

ჩენ“ - ეუბნება აველუმი ფრანსუაზას) უცნობის გადარჩენის შეუძ- 

ლებლობა ნიკოს ცნობიერების დილემად იქცევა, რაც სიმბოლურად 
გამოიხატება კიდეც მის ავადმყოფობაში ანუ რედუცირებულ სიკვ- 
დილში. შეუძლებელი შესაძლებლად იქცევა რწმენისა და იმედის 
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მეშვეობით, დროისა და სივრცის შექცევით ანუ წარსულში შებრუნე- 

ბით, წარმოსახვით ზერეალობაში მისი აღდგენითა და გაცოცხლებით, 

დაბოლოს, ენაში, როგორც მარადიულ ეროვნულ ფასეულობათა სამ- 
ყაროში დამკვიდრებით. 

მამა-შვილის ოპოზიცია (18) ოთარ ჭილაძესთან წარმოადგენს არა 
ოპოზიციას, არამედ ერთიანობას, რომელიც ირღვექა და წინააღმდე- 

გობად იქცევა გარემოებათა წყალობით. ეს რღვევა უნდა შეწყდეს, 
უნდა გაცნობიერდეს რღვევის მიზეზი - ეს იდეა ტრიალებს ყველა 
რომანში. ამირანის არქეტიპი „მარტის მამალში“ გვევლინება მამა– 
შვილის ოპოზიციისა და თაობათა დაპირისპირების მოდელად. იგი 

გადაილახება „ამირანულის“ მნიშვნელობათა მთელი სპექტრის დად- 

გენით. ამირანისა და ამირანულის მნიშვნელობებს (დადებითსა და 
უარყოფითს) უკავშირდებიან ნიკო, მამა, გოგია, გოგიას ბიძა, უცნობი, 
გიჟკოლა, გიჟკოლას მამა, ანუ ყველა მამა და ყველა შვილი „მარ- 

ტის მამალში“. მამაშვილობის კონცეპტი წარმოადგენს ოთარ ჭილა- 

ძის რომანების ერთ-ერთ ძირითად აღსანიშნს და მას უკავშირდება 

თავისუფლება - მონობის, გადარჩენის, ზნეობის, სიკვდილ–სიცოცხ- 

ლის კონცეპტები. მამა-შვილის ურთიერთობის რღვევა გამოწვეულია 

იმით, რომ მამები არიან ან: 1 საწოლს მიჯაჭვულნი (უხეირო, ნიკოს 

მამა); გარდაცვლილნი (გიორგას მამა); გაქცეულნი (კუსას, სონიას, 
იაგორას მამები); მოკლულნი (ილია); ნაღალატევნი (აიეტი) დაკო– 

დილნი (ოყაჯადოს მამა); თავისმკვლელნი (გელას მამა); დადუმებულ– 
ნი, უთქმელნი (უკლებლივ ყველა მამა, გარდა ფარნაოზისა). ამიტომ 
შვილების პრობლემად იქცევა გაქცეული, უძლური, მდუმარე ან თა- 
ვისმკვლელი მამის მნიშვნელობის შეფასება, რის გარეშეც სამომავ- 

ლო გზის გაცნობიერება შეუძლებელია. 
მამების დუმილი, თაობებს შორის უთქმელად დარჩენილი სიტყვა 

დაპირისპირების საფუძველს წარმოადგენს. იგი უკავშირდება იდენ- 
ტიფიკაციის პრობლემას, რომელსაც ოთარ ჭილაძე გადაჭრის ისევ 

და ისევ მამის ზოგადნაციონალური არქეტიპის - უცნობის ნიშნის 

შემოტანით. 

მამის კონცეპტის პერესემანტიზაციას ჭილაძე მანამ აგრძელდებს, 
სანამ მას შვილის კონცეპტის სემანტიკურ ველში არ მოაქცევს: არც 

ერთი მამა არ გამორიცხავს შვილს საკუთარ თავში და პირიქით, 

ყველა შვილი ატარებს მამის მნიშვნელობას. ამ გზით ამირანული გა–- 

დაეცემა პერსონაჟიდანს პერსონაჟს გიჟკოლა თავდაპირველად 
ამირანულის მატარებელი შვილის ნიშანია (მამის დავიწყება). მისი 

მოქმედებების დეტალიზაცია გრძელდება უცნობის დამარხვის აქტმ- 
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დე, ე.ი. მანამ, სანამ იგი ამირანის, როგორც საერთო მამის მნიშვნე– 

ლობას არ შეითავსებს (მკვდრის დამმარხველი, მომპატრონებელი და 

სამართლიანი ამირანის ეპოსური ვარიანტი). 
კუსა-ფარნაოზის წყვილი, მათი ურთიერთობა წარმოადგენს მამაშ- 

გილობის, წარსული-მომავლის რადიკალურად შეცვლილ მოდელს, 
ფაქტობრივად ანტომოდელს, სადაც მოსალოდნელი ერთიანობა შეცვ- 
ლილია დაპირისპირებით, სიძულვილით და გადაზრდილია ჯალათისა 
და მსხვერპლის ურთიერთობაში. კუსა ფარნაოზის დისშვილია, მის 

ოჯახში გაზრდილი ანუ მისი არაპირდაპირი შთამომავალი. მაიორი 

კი გიორგას დედის ქმარია, ანუ მამის მაგიერი. ამდენად, ორივე 

წყვილი კორელაციაშია მამა-შვილისა და წარსული-მომავლის კონ- 
ცეპტებთან. აქედან გამომდინარე, შეგვიძლია დავასკვნათ, რომ ამ სა– 
ხის ოპოზიცია ვერ დაიძლევა ვერანაირი პერესემანტიზაციით, 
რადგან მის წევრებს შორის დაპირისპირებას ვერ გადალახავს 

ვერანაირი ტი მათ შორის ვერც მორალური თუ გენეტიკური 

დოგმა. ამ შემთხვევაში საქმე გვაქვს გადაუჭრელ ოპოზიციასთან 
იმათ შორის, რომელთაგანაც ერთი კლავს, მეორე – ეკვლევინება. კა– 
ცობრიობის ასეთი პოლარიზაცია ოთარ ჭილაძის მსოფლმხედველო- 

ბაში სამყაროს ორი მამოძრავებელი ძალის – სიკეთისა და ბოროტე- 

ბის, მორჩილებისა და ძალმომრეობის შეურიგებელ წინააღმდეგობაზე 

და სეს აზე რადიკალურ ზნეობრივ-მორალურ დიქოტომიაზე მიგვი- 

გელა ვერ ლებულობს პასუხს მამისაგან, მაგრამ მასში გენეტიკუ- 

რად გადმოდის თავისუფლების ის იმპულსი, რაც მამის თვითმკვლე- 
ლობის მიზეზად იქცა. ვერ ღებულობს პასუხს ვერც ფარნაოზი, მაგ– 

რამ უხეიროს შენახული შუბი, რომელზედაც პატარა უხეიროს 
ჩვრებს აფენენ – წარსულის ხსოვნისა და მომავალი მზადყოფნის ნი- 
შანია. კატლეტის გადაცემით და მამის სიტყვებით - „მხოლოდ დაი- 
მახსოვრე, მერე მიხვდები“. ნიკო შეთქმულთა, კოდის მცოდნეთა 
ჯგუფის წევრი ხდება, თუმცა ჯერ არცკი იცის, რას ითხოვენ მის- 
გან, რისი ერთგულება და გადარჩენა ევალება. მამს სიტყვას შვილი 
– ქმედება. „ის, რაც მამამ ვერ შეძლო, შვილმა შეძლო“ - იტყვიან 
პატარა უხეიროზე. შესაძლებელი – შეუძლებლის ოპოზიცია აქ გა- 
დაილახება არა მამის, არამედ შვილის მეშვეობით, მაგრამ ისინი 

„ერთნი არიან და არავითარ ძალას არ შეუძლია მათი დაშორ 

(„აველუმი“). მსმაშჯილობა არის მისტიკური, პროვიდენციალური ნიშ- 
ნით აღბეჭდილი ერთიანობა გენეტიკური ჯაჭვის ორ რგოლს შორის. 
სიკვდილ-სიცოცხლის ოპოზიცია უპირველესად და ყველაზე რადიკა- 
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ლურად სწორედ მამაშვილის ერთიანობაში გადაილახება: „ვინც. მამას 
იხილავს, შვილსაც იხილავს“ („აველუმი“). ამ ერთიანობით დაიძლევა 
სიტყვის (მამა, და ქმედების (შვილი) წარსულისა და მომავლის 

ოპოზიციებიც. 

შვილების განუწყვეტელი სწრაფვა მამებისაკენ, მათი საიდუმლოს 
ამოცნობისაკენ არის წარსულის საიდუმლო, რომლის ამოხსნაც აუ- 

ცილებელია მომავალში გადასასვლელად. რეფლექსიის 
გაძლიერებასთან ერთად შინაგანი, უთქმელი დიალოგი მამებსა და 
შვილებს შორის სულ უფრო და უფრო ღრმავდება, მაგრამ სწორედ 
ამ უთქმელობის გამო იგი განსაკუთრებულ მნიშვნელობას, ხოლო 
ურთიერთობა – დამაბულობას იძენს. ,,ღმერთი, რომელიც დელფოსის 
მისნის პირით მეტყველებს, არც არაფერს გვატყობინებს და არც 
არაფერს მალავს -– იგი მხოლოდ ნიშნებს იძლევა“ (ჰერაკლიტე). 

მამის უღრმესი ასოციაცური მნიშვნელობა გულისხმობს სიკვ- 
დილთან მისტიკურ ერთიანობას. შამს შვილს სიკვდილისათვის ამზა–- 

დებს, ანუ უზიარებს სიკვდილის ცოდნას, ე.ი. თავის სასიცოცხლო 
დანიშნულების შეცნობას ასწვლის. მამა-შვილის ერთიანობისა და 
სიკვდილ–სიცოცხლის გადალახვის ბრწყინვალე მეტაფორაა მამის ჩა–- 
სახლება გიორგას სხეულში, მისი მოულოდნელი მოვარდნები სიკვ- 

დილიდან (მარადისობიდანი სიცოცხლეში და უკუქცევები. დედები 
სასიცოცხლო ძალისა და ენერგიის ნიშან-სიმბოლოებია და სიცოცხ- 
ლესთან კავშირს განასახიერებენ ამიტომაა ფარნაოზი ბრძოლის 
უნარმოკლებული, ხოლო ანასა და გიორგას შეხვედრა კი – გიორგას 

გამაძლიერებელი, ძალისა და სიცოცხლისაკენ ლტოლვის აღმდგენი. 
შვილის ინტენცია მომავლისაკენ სემანტიკურ-ფუნქციონალურ დო- 

ნეზე უკავშირდება მამის ინტენციას წარსულისაკენ. ოთარ ჭილაძის 
სამყაროში კი „მომავალში რომ გადახვიდე, ჯერ წარსული უნდა გა–- 
იარო“. ამდენად, შვილების სწრაფვა მამებისაკენ0, ჯერ ერთი, სამყა– 
როს დროითი წესრიგის გამოხატულებაა, შემდეგ კი ერთიანობის იმ 

გაუცნობიერებელი შეგრძნებისა, რომელიც თან ახლავს ყოველგვარ 
გენეტიკურ კავშირს და ნებისმიერ სოციალურ კავშირზე ძლიერია. 

წარსულის მოგონებაში ხდება დახარჯულ ძალთა კრისტალიზა- 
ცია. ამიტომ წარსულში შებრუნებას ყოველთვის ახლავს „მე“-ს სუბ- 

სტანციურობის, საფუძვლიანობის, იდენტურობის რწმუნება. წარსული 

თვითრეფლექსიის დროა და გადარჩეის “უფლების შეგრძნებას 
უკავშირდება. დაღუპვა-გადარჩენის ოპოზიცია კი ოთარ ჭილაძესთან 
სწორედ ხსოვნის, შემეცნების, ცოდნის გზით გადაილახება. გადარჩე- 
ნა, სინანული, მოვალეობა, პასუხისმგებლობა, მადლიერება, თავისუფ- 
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ლება არსებითად დროსთან დამოკიდებულების გრძნობადი ფორმები 
და ურთიერდაკავშირებული აბსტრაქციებია. 

თავისუფლება წარმოადგენს ერთ-ერთ ცენტრალურ აღსანიშნს და 
რთულ სემანტიკურ სტრუქტურას. თავისუფლება-მონობის ოპოზიცია- 
ში მეორე წევრი ცნობიერდება როგორც აუცილებლობა, მაგრამ მას 
დაკარგული აქვს გარდაუვალი დეტერმინაციის მნიშვნელობა და შეც- 
ვლლია სხვა ტიპის აუცილებლობით, რომელიც წინააღმდეგობას გუ- 
ლისხმობს. თავისუფლების გვერდით ყოველთვის არსებობს აუცი- 
ლებლობა, მაგრამ არა გარდაუვალი, როგორც ეს ჩვეულებრივაა მიჩ- 
ნეული, არამედ წინააღმდეგობრივი. ეს წინააღმდეგობა თავისთავად 
გამომდინარეობს თავისუფლების ბუნებიდან. ამრიგად, თავისუფლება- 
არათავისუფლების ოპოზიციაში მეორე კომპონენტი იმთავითვე უპი– 

რისპირდება პირველს, როგორც მისი განუყოფელი სტრუქტურა. თა- 
ვისუფლების ასეთ გაგებას ვხვდებით „აველუმში“ და „მარტის მა–- 

აველუმის (პერსონაჟის) განხილვა ინდივიდუალური თავისუფლე- 
ბის კუთხით წარმოაჩენს თავისუფლების შესძლებლობა-შეუძლებლო- 
ბის, მისი შინაგანი წინააღმდეგობების კონოტაციათა რიგს, სადაც 

თავისუფლება წარმოდგენილია როგორც ყველგანშემღწევი სტრუქ- 
ტურა, პარადიგმა, ადამიანის შინაგანი არსის ოპოზიციურობის, მიუ- 
ხელთებლობის, ორბუნებოვანების უმთავრესი ნიშანი, 
აქცენტირებულია თავისუფლება-აუცილებლობის განუყოფელი და გა- 
დაულახავი ერთიანობა. ეს შინაგანი წინააღმდეგობა მჟღავნდება ყვე- 
ლა დონზე, ადამიანის ცხოვრების ყველა სფეროში: შინაგანსა თუ 

გარეგანში, ფიზიკურსა თუ სულიერში, სოციალურსა თუ მორალურ- 
ში და ა.შ. და ა.შ. 

ოთარ ჭილაძესთან ვხვდებით თავისუფლება-მიჯაჭვულობის მნიშ- 
ვნელობთა ძალზე ფართო სპექტრს: მიჯაჭვულობა განგების ნებაზე, 
შიშზე, მოვალეობაზე, სამშობლოზე, სიყვარულზე სიძულვილზე, 
ავადმყოფობაზე, ცოდვაზე, სიბეჩავეზე, თავსუფლებაზე და ა.შ. – ჯაჭ- 
ვით (ამირანი); საწოლით (ნიკოს მამა; ცოდვით (გოგიას ბიძა; 

სიყვარულით (მედეა); საფლავით (გიჟკოლა); ვენახით (გიორგა), „სან– 
გრით, რომელშიც განგება ჩაგსვამს“ (ყველა), აფრისხელა ტილოთი 
(უხეირო) “სიკეთით (ანა; ბოროტებით (ქაიხოსრო), წარმოსახვით 
(ფარნაოზი); რეალობით (კუსა); ოცნებით (პატარა უხეირო, ფრთიანი 

ბავშვები) და ა.შ მიჯაჭვულობა, ტყვეობა, თავდაუღწევლობა რაღა– 
ცაზე და რაღაცისაგან წარმოადგენს ადამიანის არსებობის გლობა- 
ლურ ფორმას და ამირანი მისი მარადიული სიმბოლოა. აველუმის 
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განუწყვეტელი მცდელობები - თავი აიშვას სიყვარულის მეშვეობით 
– ბოლოსდაბოლოს სრულდება სიყვარულის ტყვეობით და ამჯერად 
უკვე მისგან გასანთავისუფლებლად უკან, „ძაფის თავშესაფარში“ 
მობრუნებით თავისუფლების აფეთქების ახალ მომენტამდე. 

„მარტის მამალში“ თავისუფლების პრობლემას გადაიჭრება ინდივი– 

დუალურ დონეზე იმ ზნეობრივი პასუხისმგებლობის გაცნობიერებით, 
რომელიც ერთიანობის თითოეულ წევრს აკისრია საერთო წარსული- 
სა და მომავლის, საკუთარი პიროვნების, როგორც ამ მთელის ნაწი- 

ლის-სულიერი სრულყოფის მიმართ. 
თავისუფლება-ტყვეობის ოპოზიციის პირველი წევრის მეტისმეტი 

სემანტიკური გაფართოება ერთი მიმართულებით მარტოობის, უპასუ- 

ხისმგებლობის, იმპულსური ნებისა და „მიუბმელობის“, უსიყვარუ- 
ლობის, დავიწყების სემანტიკურ მნიშვნელობათა ველს ემიჯნება 

(ქაიხოსრო-ნოე, პეტრე, კუსა, იაგორა), და ესაა თავისუფლების გაგე- 

ბის უარყოფითი შინაგანი ინტენცია. მეორე წევრი კი – ერთგულებას, 

მორჩილებას, თავგანწირვას, პასუხისმგებლობას, შიშს, სიყვარულს, 

ტანჯვას - ამ სემანტიკაში არათავისუფლების დადებითი ინტენციები 

იჩენენ თავს (აველუმი, გიორგა, ანა, ფარნაოზი, ინჟინერ ნიკოს მამა, 

მელანია), ფარნაოზი ვერ თავისუფლდება ვერც წარსულისაგან, ვერც 
საზოგადოებრივი აზრისაგან, ვერ თანდაყოლილი ცოდვისაგან, ვერც 

კუსასაგან, ვერც სიყვარულისაგან - ერთი სიტყვით, ვერაფრისაგან, 

რასაც მისი ცნობიერება ატარებს. ამ ბრძოლაში იგი მარტოა. ალექ- 
სანდრეც ეძებს გზას სიძულვილისაგან გასანთავისუფლებლად და 
პოულობს კიდეც, რადგან ანას სისხლი ურევია. იგი ისევეა მიბმული 

თავის ბედისწერას (მოჭრილ მკლავს) და თავის ცოდვას (ძმას მეტო– 

ქეობს), როგორც ანა და გიორგა თავიანთ სიკეთესა და სიბეჩავეს. 

მაგრამ ოთარ ჭილაძის პერსონაჟები ყოველ წამს გადალახავენ 

ბედისწერის წინააღმდეგობას, როცა სიძულვილიდან, გაბოროტებიდან 

სიყვარულში, მოუსვენრობიდან – სიმშვიდეში, შიშიდან - უშიშრობა- 

ში, მარტოობიდან – ერთიანობაში, ტყვეობიდან – თავისუფლებაში გა- 

დადიან, ანუ როცა ტყვეობასაც და თაგისუფლებასაც ადამიანური 
ყოფიერების აუცილებელ ატრიბუტებდ გაიაზრებე/ ადამიანად 
ყოფნის ძალისხმევა მათგან თავის დაღწევას კი არ გულისხმობს, 
არამედ მათ განუწყვეტელ გამოცდას ადამიანის ფარულ და 
ტრაგიკულ არსთან მისაახლოებლად. 

ოთარ ჭილაძე თავისუფლების მნიშვნელობებს და ფორმებს ეძებს 

რგორც მატერიალური ყოფიერების, ისე აზრის დონეზე, როგორც 

სიუჟეტურ-კომპოზიციურ სვლებში, ისე პოეტურ ფიგურებში. იგი გა- 
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ნუწყვეტლივ გაღალახავს მზა სტრუქტურებს და პოულობს ახლებს 
ახალ მნიშვნელობათა შემოსატანად. ნიშანთა ინტენსიფიკაციით იგი 

აღწევს მნიშვნელობათა ასოციაციური ველების გაფართოებასა და 
მნიშვნელობათა სიღრმისეული დონეების ამოტივტივებას. მისი ენა 
აზრს ჩვეული სიტყვათშეთანხმებებისაგან ათავისუფლებს და ახალი 

სასიცოცხლო იმპულსებისა და ემოციების აღმოცენების განსაკუთრე- 

სამყაროს ალე ომერი პრინციპი გულისხმობს ენის ინტენ- 
ციას მისი დაშლილი მთლიანობის აღდგენისაკენ. ამდენად, ოპოზიცი- 
ათა ნაირგვარი ფორმების არსებობს ჭილაძის რომანებში როგორც 
შინაარსის, ისე ფორმის დონეზე სავსებით ბუნებრივია. ასევე ბუნებ- 
რივია ენის ინტენსიური მცდელობა, დასძლიოს ეს წინააღმდეგობები. 
ენობრივ ოპოზიციებს მწერალი ძირითადად მეტაფორების საშუალე- 
ბით გადალახავს. მისი ენის ეს ინტენცია, რომელზედაც სხვაგან სა- 

განგებოდ გვექნება უფრო ვრცელი საუბარი, იზომორფულია პოეტუ- 
რი მსოფლალქმისა, რომელიც სამყაროს უღრმეს საფუძველს მის ერ- 
თიანობაში ზედავს მეტაფორის მეშვეობით შესაძლებელი ხდება 

მნიშვნელობათა ჟველაზე ღრმა პლასტების ამოწევა და ყველაზე 
ძლიერი ენობრივი ოპოზიციის გადალახვა გრძნობად-ემოციური 
გ 

ოთარ ჭილაძის ნიშნები მოძრაობენ რადიკალური წერტილებიდან 
მედიაციური მნიშვნელობებისაკენ. სიცოცხლის, გადარჩენის, სიყვარუ- 
ლის, თავისუფლების, წარსულის, სიკეთის ძირითადი ტექსტუალური 
კონცპტების პროცესუალურობა, გრძლივობა ქმნის ხანგრძლივი ზემ- 
ოქმედების სემანტიკურ ველებს, სადაც ნიშანი ყოვნდება აღქმის 
ველში და სხვა ნიშანთა გარემოცვაში ქმნის მნიშვნელობათა ახალ– 
ახალ ზონებს. „აზრის შექმნა, – ამბობს როლან ბარტი – ძალზე იო- 

ამ საქმითაა დაკავებული. შეაჩერო აზრი-უსაზღვროდ ძნელია და 
ესაა ჭეშმარიტად „ხელოვნება“ აზრის განადგურება კი სრულიად 
უიმედო საქმეა, რადგან ამის მიღწევა შეუძლებელია“ (19). სხვათა 
შორის, ამ ტიპის, დროში მიმდინარე, შეყოვნებული მნიშვნელობის 
სიმბოლო იყო დღემდე ამირანის მითი – ადამიანისა და ერის მუდმი- 

ვი წონასწორობის მოდელი დაღუპვასა და გადარჩენას, თავისუფლე- 
ბისაკენ სწრაფვასა და ტყვეობას შორის. 

ოთარ ჭილაძის მხატვრული ენისათვის დამახასიათებელია „ანტი– 
ცენტრიზმი“ ანუ ისეთი სემიოლოგიური პრაქტიკა, სადაც ევროპული 
„ცენტრიზმისაგან“ განსხვავებით, უკუგდებულიას ოპოზიციის ერთი 
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რომელიმე წევრის უპირატესობის წინასწარი იდეა. ოთარ ჭილაძე 
უპირატესობას არ ანიჭებს, მაგალითად, მომავალს – წარსულთან, 
აღსანიშნს - აღმნიშვნელთან, ცნობიერს-არაცნობიერთან შედარებით. 
ოპოზიციის წევრებთან დამოკიდებულებაში მისი აზრობრივი ინტენ- 
ციები თანაბარუფლებიანია. აშით იგი ქმნის ევროპული ცნობიერების 

„ცენტრისტული“ ტიპისაგან განსხვავებულ ინდივიდუალურ ენას, 
რომელიც ნაციონალური მსოფლშეგრძნსებისა და ენის ტრაღიციით 
საზრდოობს და მის გამოსატულებას წარმოადგენს. 

ცალკეულ შემთხვევებში ოთარ ჭილაძე აღიარებს ინტუიციის, 
ერის უპირატესობას რაციოსა და ცნობიერთან, „ქვემო“ 

ლუმი“, გვ. 503). მასთან კორელაციაში ექცევიან წარსული და მაღ- 

ლა („მაღლა უნდა ასვლა, არც წინ, არც უკან, მხოლოდ მაღალია“ – 
გვ. 567); სიკვდილი და სინათლე („სინათლე - სიკვდილი“, გვ.586) 

„ანტიცენტრიზმის“ მკაფიო მაგალითია მეტაფორა „ცაში იმარხე- 
ბა“ Cფცაში იმარხება ოცნება, იმედი, სიყვარული“ - გვ. 567) რო- 

გორც ზემო-ქვემო კომუნიკაციების მეტაფორა, იგი გაღალახავს მათ 
რადიკალურ ოპოზიციურობასა და რეალობა-წარმოსახვის დაპირის- 

პირებასაც რომ არა „იმარხება“, რაც „ქვემო“-სთან და მიწასთან 

ასოცირდება, დროის კონცეპტი ვერ შეკრავდა წრეს წარსულსა და 
მომავალს შორის, ანუ ვერ გადალახავდა დიქოტომიას ცასა და მი- 
წას, წარსულსა და მომავლს, სიკვდილსა და სიცოცხლეს, შიდა და 
გარე კოსმოსს (ანუ წარმოსახვასა და რეალობას) შორის, 

წრე არის კომუნიკაციის უნივერსალური მოდელი. მისი მეშვეო- 
ბით გადაილახება თაობათა დაპირისპირების, შინაგანისა და გარეგა- 
ნის, ცნობიერის და არაცნობიერის, ბუნებისა და კულტურის, სიკვ- 

დღილ–სიცოცხლის, წარსულსა და მომავლის დიქოტომიები. 
ბახას სარდაფი, საფლავი, სანგარი, საწოლი, ვენახი, სარკოფაგი – 

„ქვემოთ“ მდებარე სამყაროა და მიწის მნიშვნელობებთან ასოცირდე- 
ბა. ამასთან, ყოველი მათგანი ინიციაციის სივრცეა, სადაც ოთარ ჭი- 
ლაძის პერსონაჟები შედიან გადასარჩენად, წარსულში შესაბრუნებ- 
ლად, სასიცოცხლო ძალების აღსადგენად და თავიანთი ადამიანური 
დანიშნულების შესამეცნებლად. 

ინტუიციისა და შეგრძნების გზით ოთარ ჭილაძის პერსონაჟები 

რეალობისა და ცნობიერების ქვემოთ მდებარე სტრუქტურების ყვე- 
ლაზე ღრმა წინააღმდეგობებს გადალახავენ: „ნიკოს ბუდის სუნი ახ- 
სოვს. დრო-სივრცის ხატებში ზდება სივრცის, როგორც გარეგანი 
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გამოცდილების და დროის, როგორც შინაგანი გამოცდილების სემან– 

ტიკური ველების შეხვედრა. უხეიროს აფრისხელა ტილო ამ შეხ- 
ვედრის მეტაფორაა - წარსულის, როგორც დაკარგული დროისა და 
არარსებული, „შესაძლო ცხოვრების“ სივრცულ წარმოდგენათა სინ- 
თე 

კიდევ ერთი მაგალითი: აველუმი საკუთარ თავს „უნებლიედ და– 
კარგული თუ განზრახ დამარხული ცოდნის საფლავზე“ მდგომ ხეს– 
თან აიგივებს. ეს ხატი, როგორც სივრცეთა (ცისა და მიწის) და 

დროთა (წარსული და აწმყო) გამაერთიანებელი ნიშანი, ერთდროუ- 

ლად მიგვითითებს როგორც შემოქმედის საიდუმლო დანიშნულებაზე, 
ისე ადამიანის მნიშვნელობაზე და კიდევ ერთხელ შეგვახსენებს ათ–- 

საუკუნოვან ტრადიციურ სიბრძნეს, რომელიც გვასწავლის, რომ სამ- 

ყარო იძლევა ნიშნებს. 
პერსონაჟთა სემიოლოგიას ნაწილობრივ ჩვენ უკვე შევეხეთ წინმ- 

დებარე თავებში. ამჯერად შევეხებით და თავს მივუყრით მათი ასახ- 

ვის ისეთ ასპექტებს, რომლებიც უფრო მკაფიო წარმოდგენას შეგ- 
ვიქმნის მათ ა) ნიშნობრივ ბუნებაზე; ბ) სემანტიკური ფუნქციონირე- 

ბის ხერხებზე და გ) ადგილსა და როლზე ჭილაძის ზოგადსემიოლო– 
გიურ სისტემაში. 

ფარნაოზში („გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“) თავს იჩენს დარღვეუ- 
ლი ეროვნული ცნობიერების ზოგადი ნიშნები - განუწყვეტელი 
თვითრეფლექსია, ცოდვის ჩამდენის კომპლექსი, რეალობისაგან მიწყ- 
ვეტა, წარმოსახვის ნევროტული გააქტიურება და ა.შ. ამ თვალსაზს- 
რისით ფარნაოსი ეროვნული ინტელგენციის მენტალიტეტის ნიშან- 
სიმბოლოა. იგი განიცდის დანაშაულის გრძნობას დანაკარგის გამო, 

რომელიც სათავეს იღებს დედის სიკვდილში უნებლიე მონაწილეობი- 

მიმართ. ყველა მათგანი წარმოადგენს დანაკარგის ნიშანს და ამ ას- 

პექტით მათი სემანტიკური ველებიც განუწყვეტლივ გადაკვეთენ ერ- 
თმანეთს, ფარნაოზს აწუხებს პასუხისმგებლობა და დანაშაულის 
გრძნობა იმის მიმართ, რაც არ ჩაუდენია, მაგრამ რაც გენეტიკური 
გზით მასზეც ვრცელდება. გენეტიკური პასუხისმგებლობის ეს იდეა 
გითარდება „მარტის მამალშიც“. ნიკოს აწუხებს ილიას მკვლელობის 

თანამონაწილის განცდა. ფარნაოზი დამკარგველის ემოციური კომპ- 
ლექსის მატარებელია. ამას უკავშირდება სწორედ უმწეობის, უძ- 
ლურების თვითშეგრძნებაც. მაგრამ ამავე დროს გაძლიერებულია და- 
ღუპვა-გადარჩენის ოპოზიციის მეორე წევრი. ფარნაოზი წარსულის 

121



მეხსიერებაში შემნახველი, გადამრჩენი, აკუმულატორია. ინოს თავის 
გამოქანდაკება, მისი დამარხვა სიყვარულის შენახვის, გლოვის ანუ 

გადარჩენის აქტია, რადგან სანამ გლოვის აქტი სრულდება, ანუ სა- 
ნამ „დედას შვილის სისხლიანი პერანგი აცვია - ქვეყანა არ დაიღუ- 
პება“ (,ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“). 

ფარნაოზი დიდი და პატარა უხეიროს დამაკავშირებელი რგოლია, 

იგი გადამრჩენლის ნიშანია იმ აზრითაც, რომ პატარა უხეირომ შეა- 

ჩერა ვანის დაღუპვა, ხოლო მამა-შვილის ერთიანობის ძალით ეს 

ღვაწლი ფარნაოზზედაც ვრცელდება. ფარნაოზის ჯვარცმა,როგორც 
ნიშანი კიდევ უფრო აძლიერებს მამა-შვილის ტრაგიკული 
ერთიანობის მნიშვნელობას. 

უხეიროს დანაშაული საკმაოდ ბუნდოვანი აღსანიშნია და ასეთივე 
რთული გზით სახიერდება. ვანის დაქცევაში მისი დანაშაულის ნიშ- 

ნებია დუმილი, ცრემლი და მონანიება. ფარნაოზის შიში კი ის შიშია, 

რომელსაც ბარტი უწოდებს „შიშს დაანახოს დამნაშავე მამა“ (20). 
უხეიროს დუმილი ის დუმილია, რომელსაც შვილის კითხვაზე პასუ- 

ხის მიგების შეუძლებლობა (და არა არცოდნა) ბადებს. 
მსგავსი პრობლემა იკითხება გელას დამოკიდებულებაში მამის მი- 

მართ, მხოლოდ მცირეოდენი (კვლილებით. მასს ეშინია, დაინახოს მა- 

მის უძლურება როგორც ზემოთ ვთქვით, მამების უძლურება და 

შეცდომა ჭილაძის სამყაროს უმნიშვნელოვანესი აღსანიშნებია. მამის 

მიმართ გიორგას მალული საყვედური არსებითად ანას ის საყვედუ- 
რია ქმრის მიმართ, რომელიც მის უთქმელ სიტყვაში გაიჟღერებს: 

„მე ვარ შენი სამშობლოს სამშობლო“. სამშობლოსა და ქალის სიყ- 

ვარულის კონოტაციური ველები ერთმანეთს გადაკვეთენ და ერთმა- 
ნეთში აისახებიან რომანში „გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“, ,,აგელუმ- 

ში“ და ახლახანს მოტანილ ფრაზაში რომანიდან ,,ყოველმან ჩემმან 

მპოვნელმან“. 

კუსა ნაციონალურ ცნობიერებაში შეჭრილი ნეკროფილური მენ- 
ტალიტეტის ნიშან-სიმბოლოა („სამშობლოს გვამზე მოფუთფუთერ). 

კუსასა და ფარნაოზის დაპირისპირება ღრმა კონოტაციაში ჩადის, 
ერთის მხრივ, გენეტიკური ერთიანობისა და მეორეს მხრივ, ფასეუ- 

ლობათა მიმართ რადიკალურად განსხვავებული დამოკიდებულების 
გამო. შეიძლება ითქვას, იდეოლოგიათა რადიკალური 
დაპირისპირების გამო. კუსა ყველგან გადაკვეთს ფარნაოზის ყოფიე- 

რების სივრცეს: ფიქრში, ქმედებაში, ქალთან, სამშობლოსთან, ოჯახ– 

თან, წარსულთან, მომავალთან, შვილთან, ისტორიასთან დამოკიდებუ- 
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ლებაში და ყველგან აღწევს ფარნაოზის შინაგანი მთლიანობის 

რღვევას, ეჭვს, არასრულფასოვნების კომპლექსის გამძაფრებას. 
კუსას ცნობიერება ტრადიციული კულტურული კოდის გამანად- 

გურებელი, უარმყოფელი ცნობიერებაა, ანუ კულტურის უწყვეტი 
ჯაჭვის დამშლელი ლდა ამდენად, სიკვდილის დამთესი. ფარნაოზი კი 
პირიქით, მისი დამაკავშირებელი, შემკრები, გადამრჩენი და შემნახვე- 
ლის აღმნიშვნელია ისევე, როგორც აველუმი. 

ნიკოს მომავალი უკავშირდება შინაგანი წინააღმდეგობების გადა– 
ლახვას, შიშის დაძლევას, იდენტიფიკაციას, წარსულის „მოპოვებას“ 
და აღდგენას, მორალური ცნობიერების გაღვიძებას. და ამას ა ი- 
ელებს სწორედ უცნობი. 

უცნობი ამირანის არქეტიპის, ზღაპრის გმირის, მარადიული ადა– 
მიანისა და ზოგადად მამის გლობალური ნიშანია, ანუ სუპერნიშანი. 
ნიკო კი წარმოადგენს შვილის სუპერნიშანს, რამდენადაც მასში, რო– 

გორც შვილში, მამის ყველა უარყოფითი თვისების დაძლევა და 
ყველა შეუსრულებელი საქმის შესრულება იგულისხმება. „ჩვენ ყვე- 
ლანი ამირანის შვილები ვართ“ ნიშანავს იმას, რომ ამირანი მამის 
არქეტიპია, მაგრამ „ყველა შვილი ამირანია“ ნიშნავს იმასაც, რომ 

იგი შვილის წინარესახეა. ამრიგად, ამირანი თავისუფლების კონცეპ- 

ტის აღმნიშვნელიცაა და მზვაობრობის, მამაზე ხელის აღმმართველი 
შვილის კონტეპტისაც. ეი. მასში პოლარიზებული თავისუფლების 
სხვადასხვა მნიშვნელობები, შემდეგ კი ეს პოლარიზაცია გადალახუ- 
ლია. სწორედ თავისუფლების ჭეშმარიტი არსის მიგნების, ანუ პო- 

ლარულ სტრუქტურათა გაერთიანების ეს პროცესი მიმდინარეობს 

ნიკოში. მამის, წინაპრის მნიშვნელობა მყარდება უცნობის სიტყვებით: 
„ახლა ერთი ჩვენგანი მოკვდება უკეთესის გადასარჩენად“. ამ გზით 
მამის სემანტიკური ველი უკავშირდება მსხვერპლის კონცეპტს. მამა 
არის მსხვერპლის ნიშანი -– მისთვის უცნობი პოლიტიკური გარემოე- 

ბებსა, შვილის და შვილიშვილების ღალატისა (აიეტი), უგუნურებისა 
და უზნეობისა (ილია, აველუმი, აიეტი, უცნობი), შიშისა (56-ში და- 
ღუპული ბიჭის მამა, ფილამონე), შვილისა (ოყაჯადოს მამა), შეცდო–- 

მისა (უხეირო), სიკეთით დაუძლურებისა, დანაშაულის და პასუხისმ- 

გებლობის კომპლექსისა (ფარნაოზი) სიყვარულისგან მონიჭებული 
თავისუფლებისა და მისგან დადებული ბორკილებისა (გელას მამა, 

აველუმი), ცოდნისა და ერთგულებისა (აველუმი, ფარნაოზი, ინჟინერ 
ნიკოს მამა), სამშობლოს ერგულებისა (გიორგას მამა). მამები სხვა– 

დასხვაგვარად ცხოვრობენ და სხვადასხვაგვარად კვდებიან, მაგრამ 
ყველანი ცოცხლობენ შვილებში, თავიანთი ცხოვრებითაც და თავიან- 
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თი სიკვდილითაც შვილებისათვის სიკვდილ-სიცოცხლის მაგალითის 

მიმ · 
მეის სიკვდილი ნიკოს ცნობიერების გამოღვიძების, ანუ ახა- 

ლი სიცოცხლის დასაწყისია, როცა იგი ადამიანის დანიშნულებას და 

ყოფიერების არსს შეიცნობს. იგი თავისუფლებისა და მოვალეობის 

მნიშვნელობათა ველების უეცარი გადაკვეთისას ეძლევა ნიკოს, რო- 

გორც სიბრძნე, ნათელხილვა, ცნობიერების საჩუქარი. უცნობი მამის 
სუპერნიშანია იმ აზრითაც, რომ იგი არა მხოლოდ მამის ყველა შე- 

საძლროო მითოსურ, ფილოსოფიურ, რელიგიურ თუ ლიტერატურულ 
მოდელთან ასოცირდება (ამირანი, მამა, ქრისტე, დონ-კიხოტი), 

არამედ წინაპრისა და წინამავალის ნიშნებთანაც კიდევ ერთი: იგი 
სოგადად უცნობი ადამიანის ხატია და იდუმალებას შეიცავს. ამიტო- 
მაც არის ძლიერი სემიოტური ნიშანი. იგი წარმოადგენს არა მხო- 

ლოდ ნიშან-სიმბოლოს, არამედ უკვე დაკარგულის, დავიწყებულის, 
მონატრებულის, აუცილებლად გადასარჩენის მეტაფორულ ხატს, რო- 
მელიც ადამიანის უღრმესი შინაგანი ინტენციების რეალიზებას უკავ- 
შირდება. ამიტომ მასზე ყველა შეტყობინება მის ბუკვალურ მნიშვნე- 

ლობაზე მეტია. ჭილაძის სიტყვა ატარებს ამ მეტობის ნიშნებს იმით, 

რომ უცნობის მნიშვნელობა თითქმის არ ჩერდება დენოტაციურ დო- 
ნეზე (სხვათა შორის, სწორედ ამიტომაც არ დგინდება სოსოსთან მი- 
სი მსგავსება). 

უცნობთან დაკავშრებულ ასოციაციებში ხმიანდება ქრისტეს მის- 
ტერია: „თვსთა თანა მივიდა და თვისთა იგი არ შეიწყალეს“ (21, მი– 

სი უნებლიე უარყოფაც (ნიკომ გაფრთხილება ვერ მოასწრო), ვერმი- 
ღებაც, ვერცნობაც. გავიხსენოთ ქრისტეს, როგორც ნიშნის ინტერპ- 

რეტაცია და შევადაროთ იგი უცნობისას: „ქრისტე - ნიშანი საკუთა- 

რი თავისა, კაცობრიობის შვილისა, როგორც დროშა, რომლის წინა- 

შეც ზდება როგორ ერთგულების, ისე ღალატის გამოცხადება“ (22). 

უცნობის სემიოტურობა ძლიერდება ნიკოს წარმოსახვაში მისი 

ილიასთან ასოციაციებით. ფოლკლორული რემინესცენციები, ასოცია- 
ციები გვევლინებიან ნიშნებად, რომლებიც ნიკოს ფიქრს აკავშირებენ 

არქეტიპებთან” ეროვნული ცნობიერების სიღრმისეულ ფენებთან, 
კულტურის როგორც რელიგიურ, ისე ლიტერატურულ, მითოსურ და 
ეპოსურ ფენებთან (მაგალითად, ამირანთან და დონ-კიხოტთან: ,,ჯოხი 

დაშნასავით ატაკა ცეცხლს“, ყველაზე ძლიერად კი წარსულის 
კონცეპტთან: „რაღაცნაირად უცხო ფერ-ხორცი ჰქონდა, ძველებური, 
სიმყარის, სიმაგრის შეგრძნებასაც რომ უღვიძებს მნახველს და 

იმავე დროს, თითქოს სრულიად უმიზეზოდ, ასევდიანებს კიდეც. 
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ყველაფერზე გულდაწყვეტილი, ყველაფერს მონატრებული კაცივით 
იმზირებოდა. მოკლედ, გინდ გაიცინეთ, გინდ არა, გაცოცხლებულ 
მკვდარსა ჰგავდა თუმცა არა. გაცოცხლებულ მკვდარს კი არ 
ჰგავდა, მკვდარი იყო და ცოცხალს ჰგავდა, უფრო მარტივად რომ 
ვთქვათ, მკვდარიც იყო და ცოცხალიც ერთდროულად“. 

უცნობის სახე-ნიშანი მოიცავს მამის კონცეპტის ყველა შესაძლო 
მნიშვნელობას. რომანში „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“ მამის კიდევ 
ერთი, სრულიად უცნაური კონოტაციაა გამჟღავნებული. თათრისა და 
გიორგას შეხვედრის ბოლო, სიკვდილისწინა სცენაში მამა-შვილის 
ერთიანობის ფარული მეტაფიზიკური შრეები ცნაურდება და განუ- 
ზომლად ფართოვდება ამ კავშირის ფარულ მნიშვნელობათა არეა– 

ლი. გამუღავნებულია ანასთან თათრის სტუმრობების პირველმიზეზი 
– გიორგასადმი თათრის სიყვარული. გავიხსენოთ, როგორც ეხვევა 

გიორგა მკვლელს, როგორი მორჩილებით ეკვლევინება როგორ 
გრძნობს მამის სიახლოვესა და ბავშვობის ნაცნობ, მონატრებულ, 
საყვარელ სუნს. მამისა და მამობის ფანტომი თავს იჩენს თითქოს 

სრულიად ელ ადგილას - თათარში, დედის საყვარელში 
(ანტიმამის მოდელში) მამაშვილობის ეს ბრწყინვალე პარადიგმა 
აღსანიშნთა ერთიანობის უღრმეს ძირებს და დაპირისპირებულ საწ- 
ყიბთა ურთიერკავშირის იდუმალ მისტიკურ მნიშვნელობებს წარმოა- 

ავლუმის სახე-ნიშანი გადაკვეთს როგორ ფარნაოზის, ისე ნიკოს 

აღმნიშვნელთა სემანტიკურ ველებს. აველუმი ქართველი შემოქმედის 
ნიშან-სიმბოლოა კარგად გაცნობიერებული მოვალეობის გრძნობით 

წარსულის მიმართ, მაგრამ დაუსრულებელი „გვამის ზიდვით“ დაუძ- 
ლურებული. ეს „გვამი“ ჯაჭვთანაც ასოცირდება, წარსულთანაც და 
ტანჯვის თანდაყოლილ მოთხოვნილებასთანაც. 

ჭილაძის ყოველი პერსონაჟის სახასიათო და ფსიქოლოგიური 
ნიშნები – მეტყველება, ქცევა, ფიქრი, ნიშან-იარაღები, საქმიანობა 
ერთიანდებიან ერთ საერთო – პერსონაჟების კოდში და უკავშირდები- 
ან კონცეპტუალურ-მსოფლმხედველობრივ, კულტურულ-ნაციონალუ- 
რი კუთვნილებისა და სოციალური ფუნქციონირების კოდებს. ისინი 
წარმოადგენენ ცნობიერებათა ძირითადი მიმართულებათა ნიშან-სიმ- 

ბოლოებს, სოციალური, იდეოლოგიური, ფსიქოლოგიური მიკუთვნე- 
ბულობის ნიშნებს. 

მაგალითად, კუსას იარაღების ხმაური, ისევე, როგორც გემბანის–- 

ხელა საწოლი მისი ინდივიდუალობის ნიშნებია, თუმცა ისინი პერსო- 
ნაჟის შინაგანი წყობის სხვადასხვა ზონებს ასახავენ და სხვადასხვა 
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აღსანიშნებს უკავშირდებიან. უჩინარი იარაღის ხმაური რალაც არა- 
რეალური, უსაგნო შიშის აღმძვრელია, რომელიც ამ უსაგნობის გამო 

კიდევ უფრო მძაფრდება. იგი არაკონკურენტული, სივრცულად ყველ- 
განშემღწევი და წარმოსახვის აღმგზნებია. ხმა წარმოადგენს ისეთ 

აბსტრაქციას რომელიც წარმოსახვით გამოსახულებაში მოქცევის 

განსაკუთრებული უნარითაა დაჯილდოებული. გავიხსენოთ ერთი 
ფრაზა ,,აველუმიდან“: „თითქოს დაინახა კიდეც ის ხმა“. ხმა, რო- 

გორც კუსას ნიშანი, უკავშირდება მის გაურკვეველ საქმიანობს ოყა- 
ჯადოს კარზე და მის ნეკროფილურ პროფესიას - ყასბობას. ამ 

გზით ფართოვდება გაურკვეველი შიშის ზემოქმედების ველი და იგი 
სახელმწიფო ძალაუფლების ყველგანშემღწევ საცეცს უკავშირდება. 
იარაღის ცივი ხმა ასოცირდება ბახას დაჭრა-დანაწილებასთან, ამ 

გზით – დიონისეს მითთან და კუსას ნეკროფილულ ფსიქოლოგიურ 
კომპლექსთანაც. ყალიბდება პერსონაჟის, როგორც სიკვდილის მთეს– 
ველის, სიცოცხლის წამბილწველის, მომსპობის მნიშვნელობა. ჭყილა– 

ძის პერსონაჟები, ჩვეულებრივ, რთული კომპლექსური ნიშნებია. კომ- 
პლექსურ ნიშნებს ჭილაძე ხშირად ოპოზიციათა გაერთიანების გზით 

აგებს, რამდენადაც ასეთ შემთხვევაში ახალი მნიშნველობათა გაჩენა 
გარდაუვალია. მაგალითად, გიორგასათვის მამა სიკვდილთან დამაკავ– 

შირებელიცაა და სასიცოცხლო დანიშნულების კოდის მცოდნეც. გიჟ- 
კოლა ცოდვილიცაა და უცოდველიც. ერთ ნიშნობრივ სტრუქტურაში 
ერთიანდებიან სრულიად გასხვავებული მნიშვნელობები, მაგალითად: 
კამას სიცივე და სილამაზე, ელენეს სიყვარული და პატივმოყვარეო- 
ბა, ავლუმის სიყვარული და აგრესიულობა. 

გიორგა კომპლექსური ნიშანია, რამდენადაც სხვადასხვა შემთხვე- 

ვებში სხვადასხვა კონცეპტებს უკავშირდება და ახალ-ახალ მნიშვნე- 
ლობებს აღმოაცენებს, მაგალითად, სიყვარულის, ერთგულების, სიკე- 
თის. ყველაზე ინტენსიურად გიორგა მსხვერპლის კონცეპტს უკავ- 
შირდება, რადგან მისი აზროვნებისა და ქცევის მექანიზმი თითქოს 
შინაგანად დეტერმინირებულია რაღაც გარეშე ძალის მიერ. იგი უნდა 
მოეკვლევინოს, ესაა მისი დანიშნულება და სწორედ ეს ფუნქცია 
აბრუნბს ურუქში შეუცნობლად. ამიტომ ენიშნება და ცუდ 
წინათგრძნობას უღვიძებს ანას მამლის ეპიზოდი. იგი შეხსენებაა იმ 

დანიშნულებისა, რომელიც გიორგას კარნახობს მიბრუნდეს მსხვერპ- 

ლშეწირვის ადგილას. როგორც მსხვერპლის ნიშანი, გიორგა უკავ- 

ება, მომავალზე ოცნების, იმედის და თავისუფლების აღკვეთის, 
უმომავლობის კონცეპტს (კეს იმედი ღუპავდა სწორედ, ეს იმედი აუ- 
პატიურებდა“) და თავისი ფუნქციის შესაბამისად მსხვერპლად ეწი- 
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რება მისი „ცვხოვრების კანონმდებელ და გამანადგურებელ ახალ ძა– 
ლას, რომელსაც მაიორის ნიშან-სიმბოლო განასახიერებს. 

ქაიხოსრო არის ფესვებმოგლეჯილი ია, ანუ სიკეთის ადგილის 
აღმოცენებული ღვარძლი, ნიშან-სიმბოლო თავისი ღვთიური არსიდან 
მოწყვეტილი ადამიანისა. ამიტომ მაიორის სახის სემანტიკა ძლიერ- 
დება მოწყვეტილობის ნიშნებით. ის უგვაროა, უწინაპრო, უტრადი- 
ციო, უსახლო და უსამშობლო, ანუ არ გააჩნია ფესვი და ძირი, რი- 
თაც რაიმეზე იქნება მიბმული. ქაიხოსროს არ ახსოვს საკუთარი სა- 
ხელი, ანუ მისი არს-ობის უპირველესი დამადასტურებელი ნიშანი. 
მისი სასიცოცხლო სივრცე გზა და ყაზარმაა, ანუ ისეთი სივრცული 

მოდელები, რომლებიც ყველასია და არავისი. არც სახლია და არც 
თუნდაც გომური. ამიტომ იშენებს ქაიხოსრო სახლს, რომ ყაზარმასა- 

ვით შეაფაროს თავი უსახელობისა და უწინაპრობისაგან აღძრულ 
შიშს. ქაიხოსრომ ისევე, როგორც იაგორას მრევლმა მხოლოდ ის 
იცის, რაც გზაზე ხეტიალითა და ყაზარმაში ცხოვრებით აითვისა, 

ანუ გადარჩენის ზოგადი კანონი და არა ადამიანის სიცოცხლის და 
დანიშნულების ინდივიდუალური წესი. მის ცოდნას არაფერი აქვს 
საერთო სულიერ ფასულობებთან და მხოლოდ სიცოცხლის მარტივი, 
ცხოველური ინსტინქტით საზრდოობს. მაიორის მნიშვნელობა ყალიბ– 
დება მისი სიტყვით, ფიქრით, ქცევით. მისი არქეტიპი ნოეა, მისი სუ– 
ლი ურწმუნობისა და მოყვასის შიშისაგან აღძრულ სიძულვილს შე- 

უპყრია. მისთვის უცნობია საკუთარი ადამიანური არსი, წარსული და 
ამის გამო მომავალიც, ამიტომ ერთადერთი, რაც ამოძრავებს – ავად- 

მყოფური შიშია ყველასა და ყველაფრის მიმართ, რაც გარს აკრავს. 

ისტორიულ-კულტურულ ერთიანობასთან მისი იდენტიფიკაცია ვერ 
ხორციელდება, რადგან იგი მოგლეჯილია საკუთარ ფესვებს და ვერც 
ახალ გარემოში ახერხებს ფესვების გადგმას, უფრო ზუსტად, ახალ 

გარემოში იგი სარეველას ფუნქციას ასრულებს, ანუ ანტაგონისტუ- 
რად უპირისპირდება და ანადგურებს იმ სოციალურ-კულტურულ და 
ეთიკურ-ზნეობრივ გარემოს, რომელშიც ვითარების წყალობით მოუხ- 
და სიცოცხლის გაგრძელება კულტურა ადამიანისა და ერის 
სულიერი შემოქმედების ის ფორმაა, რომლის მეშვეობითაც იგი 
სახეს და დროში არსებობის უფლებას ინარჩუნებს. კულტურასთან 

ერთად ცნობიერება ითვისებს სამყაროსთან დამოკიდებულების გარკ- 
ვეულ მოდელს, რომელი მას ყოფიერების გარკვეულ ებს 
კარნახობს და სასიცოცხლო ორიენტაციების შემუშავებაში ეხმარება. 

ქაიხოსრო არ ეკუთვნის არანაირ მთლიანობას ძალმომრეობის და 

დასჯის კანონიზებული სახელმწიფოებრივი ფორმის – ჯარის გარდა. 
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ამიტომაც შეუპყრია მოყვასის სიძულვილისა და მარტოობის შიშს. 

მისი ცნობიერება ფესვებმოგლეჯილი მომთაბარის ცნობიერებაა და ამ 

ასპექტითაც ძალზე უახლოვდება იაგორას მრევლს. იგი არაცნობიე- 
რად უარყოფს სიყვარულს, რადგან სიყვარული თავდაცვის ინს- 
ტიქტს მოუჩლუნგებს და მისგან დამოუკიდებლად არსებულ გარემო- 
ებებს მიაბამს. სიყვარული ნიშნავს მიბმას, დაკავშირებას - ადამიან- 

თან ან მის ხსოვნასთან, რეალობასთან ან წარმოსახვასთან, წარსულ–- 
თან ან მომავალთან, ენასთან, კულტურასთან, ბუნებასთან ამიტომაც 
ირჩევს მაიორი სიძულვილს, რომელიც აძლიერებს, კარნახობს მით- 

ვისებას, განადგურებას, მოსპობას, მომხმარებლის დამოკიდებულებას 
ადამიანების, მათ შორის ოჯახის წევრების მიმართაც. მისი განუწყ- 

ვეტელი დიალოგები ზოსიმესთან სხვა არაფერია, თუ არა ღვთის 
სიტყვის უძლურების, შეუსმენლობის დადასტურება. მისთვის მიულე- 
ბელია მოყვასის სიყვარული, რადგან შიშს გრძნობს მის მიმართ. ეს 

სიძულვილი და შიში შიგნიდან ღრღნის ქაიხოსროს სულს. მისი 

ავადმყოფობა სულიერია და არა ფიზიკური და ლპობას, ხრფნას, 

ზანგრძლივ და ნელ სიკვდილს უკავშირდება. იგი უსახელოა, მხო– 
ლოდ სიკვდილის წინ, სიზმარში იხსენებს საკუთარ სახელს - იასე, 

როგორც ნიშანს რითაც ასოციაცურად უკავშირდება 1932 წლის 
შეთქმულების გამცემ, გენეტიკურად არაქართველ ცნობილ ისტორი- 
ულ 

ოთარ ჭილაძესთან პერსონაჟები პოლისემანტიკურ და 
პოლოვალენტურ ნიშნებს წარმოადგენენ. მაგალითად, უცნობი წარ- 
სულის აღმნიშვნელიცაა და ამირანისაც, მამის კონცეპტსაც უკავშირ- 

დება, და დავიწყებულ, განდევნილ ეროვნულ სულსაც. გიორგა შეიძ- 
ლება წარმოვიდგინოთ საქართველოს შეწყვეტილი ისტორიული წარ- 
სულის, მისი მომავლის იმედის აღმნიშვნელად, მაგრამ ამავე დროს 

იგი ყველა იმ მნიშვნელობის ნიშანიცაა, რომელიც სიკეთეს, სიბეჩა- 

გეს, უმწეობას, ობლობას უკავშირდება. 
პატარა უხეირომ წერტილი დაუსვა ბოროტების გავრცელების 

პროცესს. თუ „აველუმის“ კონტექსტს და ჭილაძის სახეთა აგების 
მეტაფორულ-სიმბოლურ პრინციპს გავითვალისწინებთ, აქ მომხდარი 
მოვლენები კორელაციაშია 956 წლის 9 მარტისა და 1989 წლის 9 

აპრილის ისტორიულ ფაქტებთან. მაგრამ არც ესაა მთავარი. ჭილა–- 

შეს აინტერესებს, თუ როგორ შეიძლება კვდომის, დაღუპვის პროცე- 
სის შეჩერება, დაღუპვა-გადარჩენის ოპოზიციის გადალახვა და იმის 

ხსნა, რაც სიკვდილისაკენ მიექანება. პატარს უხეირო არის მსხვერპ- 

ლი და დროშს. თავისი აფრიალებული, სისხლში მოსვრილი ტანა- 
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საცმლით - წამიერად გაელვებული ძველი ვანის ჩაბნელებულ ცაზე 
იგი გვევლინება როგორც მოწოდება თავისუფლებისაკენ, მიუთმენლო- 
ბისაკენ, შეურიგებლობისაკე. დროშა იმით არის დროშა, წამიერი 

გაელვებითაც რომ მოწოდების ნიშნად იქცეს და იმედი გააღვიძოს. 
და ვანში იწყება კიდეც ცვლილება: წარსულის გახსენება, მოძიება, 
მოკითხვა. რაც თავისთავად უკვე ნიშნავს აწმყოზე უარს, შეურიგებ- 
ლობას, მომავლის გზის ძიებას, საკუთარი ფესვების მნიშვნელოვნე- 

ბის აღიარებას, ციკლურობის რწმენას, სიცოცხლის გაგრძელების 

შესაძლებლობის იმედს, მოკლედ, გადარჩენას. აქ ის შემთხვევაა, 
როცა გმირი თვით იქცევა საუკუთარი თავის, გენერაციის, მამისა და 

მომავლის მოკავშირედ. ამ კონტექსტში პატარა უხეირო, როგორც 

ფარნაოზის განუყოფელი ნაწილი (მამა-შვილის ერთიანობა) ეხმარება 
ფარნაოზს თავისი დანიშნულების შეცნობასა და სასიცოცხლო პრობ- 
ლემის გადაჭრაში. ამ აზრით პატარა უხეიროდა მფრინავი ბავშვები 

თავისუფლების იდეის პერსონიფიცირებულ ნიშნებს წარმოადგენენ. 

მ.მ. მითოსური სტრუქტურები და არქეტიპები 

სანმ “უშუალოდ ოთარ ჭილამის მითოსური მოდელების 

დახასიათებაზე გადავიდოდეთ, მიზანშეწონილად მიგვაჩნია ძალზე 
სოგადად “შევეხოთ მითისს და მითოლოგიური სკოლების 
აღორძინების მიზეზებსა და მითის კვლევის ზოგადმეთოდოლოგიურ 

ტენდენციებს კულტურის ისტორიასა და 
ლი,წერატურათმცოდნეობაში. 

XVIII-XIX საუკუნეების პოზიტივისტების შეხედულება მითზე, 

როგორც უმწიფარი აზრის ნაყოფზე (გამონაკლისი იყო რომანტიზმის 

ფილოსოფია და ლიტერატურა, რომელიც იყენებდა არა ტრადიციულ, 
არამედ ახლადშექმნილ მითს, მაგალითად, ჰოფმანი, ბაირონი და ა.შ.) 

რადიკალურად შეიცვალა X>»> ს-ში როცა ეთნოლოგიურმა 

მიმართულებებმა, პირველ რიგში კი „კემბრიჯის სკოლამ“ მითი ისევ 

აამაღლეს და გამოიკვლიეს მითისა და რიტუალის ფუნდამენტური 
როლი არქაული საზოგადოებისა და ზოგიერთი სოციალური 
ინსტიტუტის წარმოშობაში. ნიცშე და ბერგსონი „სიცოცხლის 

ფილოსოფიის“ ეს ორი უდიდესი წარმომადგენელი მითს უდიდეს 
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მნიშვნელობას ანიჭებდა, როგორც მარადიულ, დროის გარეშე მდგომ 

ცოცხალ არსს (23). „მარბურგის სკოლა“ და ერნსტ კასირერი მითს 

მიიჩნევდა კაცობრიობის შემოქმედების “უმთავრეს სიმბოლურ 

ფორმად (24) ფრანგული სოციოლოგიური სკოლა და ლევი-ბრიული 
პარტიციპაციის მექანიზმხე დაყრდნობით ხაზს “უსვამდა მითის 

რაციონალურ პრელოგიზმს (25), ინტელექტუალური აზროვნების 

განსაკუთრებულ გის ხედავდა მასი სტრუქტურული 
ანტროპოლოგიის წარმომადგენელი კლოდ ლევი-სტროსი. იგი 

მედიაცისა და ბრიკოლაჟის მექანიზმით (ბრიკოლაჟპიდ –- 

ინტელექტუალური ამოცანის“ ამოხსნა რიკოშეტით. აღწერდა 
არაცნობიერი ლოგიკური აზროვნების ამ ტიპს (26). 

მაინც რა არის მითი? პრობლემის უნივერსალური მოდელი. 

პრობლემის მუდმივად გაუჯერებელი, მუდმივად მზადმყოფი მოდელი, 
ან სემიოლოგიის ენაზე – გაუჯერებელი, ღრმა აღმნიშვნელი. 

XX ს. რემითოლოგიზაციის პროცესმა მოიცვა ევროპულმა 

რომანმა დრამამ პოეზიამ მოახდინა ძველი მითების შერწყმა 

თანამედროვე მეცნიერებისა და ფილოსოფიის მონაპოვართან, რადგან 

მითი შესაძლებლობას იძლეოდა მისი ინტერპრეტაციების გზით 

ახსნილიყო საერთო ადამიანური ფსიქოლოგიური საწყისი, როგორც 
მისი რეალური გამოვლინებები, ისე - პოტენციური, რომლებსაც, 

უბრალოდ, არც კი შეიძლებ ადგილი ჰქონოდა არქაულ 
საზოგადოებაში. მითში აღმოჩნდა ზოგადფსიქოლოგიური საწყისის 

სიმბოლური ფორმები რომელთა ინტერპრეტაცია თანამედროვე 

ადამიანის, განსაკუთრებით კი მისი ,გაუცხოვების“ მოვლენის მიმართ 

მძალხაე  მნიშვნელოვნ  შედეგბს იძლეოდა. ცნობილი 
ლიტერატურულ-მითოლოგიურ სკოლა ლიტმცოდნეობაში (მ. 
ბოდკინი, ნ. ფრაი და ა.შ) მითოლოგიურ სისტემებს განიხილავს არა 
მხოლოდ როგორც წყაროს, არამედ როგორც ლიტერატურული 

ნაწარმოების არსს (27). 
ნაციონალურ მითებსს არაიშვიათად უკავშირებენ ფსიქიკის 

ნაციონალურ მოდელებს, მეტიც, ჰაიდეგერი მითს ნაციონალური 
ბედისწერის წყაროდ მიიჩნევდა ფროიდის ფსიქოანალიზისა და 
იუნგის არქეტიპების თეორიები ქმნიდნენ თანამედროვე ადამიანის 

ფსიქო-პათოლოგიებისს და ასევე მითებისს და ტრადიციული 
სიუჟეტების ახსნისს თეორიულ წანამძლვრებს კგ. იუნგმა ჯ. 

ფროიდის ინდივიდუალურ „კომპლექსებს“ (2მ) დაუპირისპირა 

კოლექტიურ არაცნობიერი „არქეტიპები, რომელთა უშუალო 
რეალიზაციაც მსოფლიო ხალხთა მითებსა და ლიტერატურაში 
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განხორციელდა  არქეტიპებ,- იუნგს აზრით წარმოადგენენ 
გარკეულ სტრუქტურულ სქემებს, ერთგვრ სტრუქტურულ 
წინამორბედებს იმ ხატებისა, რომლებიც კოლექტიური არაცნობიერის 
სფეროში არსებობენ და ობიექტის მიერ აქტუალიზებული 
ფსიქიკური ენერგიის კონცენტრირებულ გამოხატულებას ქმნიან, 
ამგვარი კუთხით შეიძლება დახასიათდეს „მარტის მამალში“ ნიკოს 

ცნობიერების მოძრაობა ამირანის, როგორც „მამის“ არქეტიპისაკენ, 

ქაიხოსროსი – ნოესაკენ, ალექსანდრესი - კაენისაკენ, ცხადია, მეტ- 
ნაკლები სისრულითა და საფუძვლიანობით. იუნგი ხაზს უსვამდა 

არქეტიპების სიმბოლურ და არა ალეგორულ ბუნებას, როგორც ეს 
ფროიდთან გვხვდება. მითებში იუნგის აზრით, აისახება არა 

( ცნობიერად არეკლილი სამყაროს არსი, არამედ ფსიქიკის არსი 
29). 

სემიოლოგია მითს განიხილავს, როგორც აღნიშვნის თავდაპირველ 
არქაუულ ფორმას მითი „ი როგორც ნიშანი ანუ კომუნიკაციის 

დამოუკიდებელი ერთეული საკუთარ თავში შეიცავს მუდმივად 
განმეორებადი რეცეპციის შესაძლებლობას (მითის სწორედ ეს 
ასპექტი აქვს მხედველობაში კლოდ ლევი-სტროსს, როდესაც მითთან 

მუსიკის სტრუქტურულ მსგავსებაზე ლაპარაკობს, რომელიც, თავის 
მხრივ, ემოციურ ინტერპრეტაციათა მრავლობითობას აღმოაცენებს 
(30), ამჯერად ჩვენ ვგულისხმობთ მხატვრული ტექსტის იმ ფენას, 

გვევლინება. მითი, როგორც მეტაფორა, როგორც უძირო, უსასრულო 
ნიშანი მზადაა ყოველი შეხებისას იქცეს ახალ-ახალი შეგრძნებების, 

მნიშვნელობებისა და ინტერპრეტაციების ობიექტად. ეს საუბარი 
იმისათვის წამოვიწყეთ, რომ საფუძველი შეგვემზადებინა შემდეგი 
მოსაზრებისათვის თუკი მითს მივიჩნევთ არაცნობიერ ლოგიკურ 

ოპერაციად, რომელიც გარკვული ტიპის ურ 
მენტალიტეტს ახასიათებს, მაშინ იგი ამ მეტალიტეტის გასაღებსაც 
უხდღს წარმოადგენდეს. უფრო მეტიც, ამ შემთხვევაში არაფერი 
გვიშლის ხელს ვივარაუდოთ, რომ ნაციონალურ მენტალიტეტში 
არაცნობიერად ჩადებულია ისეთი სტრუქტურები რომლებიც 
მხოლოდ გარკვეულ მითს ირჩევენ. აქედან ერთი ნაბიჯია პაიდეგერის 

ზემოთმოტანილ მოსაზრებამდე, რომ „მითი ერის ბედისწერაა“. ამ 
თვალსაზრისით ძალზედ საგულისხმოა კოლხი მედეას ქცევის 

სტრუქტურები“ მსგავსებს ამირანის ქცევის სტრუქტურებთან: 
სტიქიური ძალეის დაუთრგუნველობა მათი აბსოლუტური 

უპირატესობა და ძალმომრეობა რაციონალურ “სტრუქტურებზე, 
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რასაც მოსდევს მამასთან(აიეტი) და მამის შემცვლელთან(ნათლია- 

ღმერთი) დაპირისპირება. ორივე შემთხვევაში სახეზეა ნაციონალური 
მენტალიტეტის ის ჰომოლოგიური სტრუქტურები, რომელთა 

საშუალებითაც “შესაძლებელი ზდება ,,მამა-შვილის“ ოპოზიციის 

კოდირება ნიშანთთ სისტემაში თუმცა სხვადასხვაგვარად. 
ტრანსფორმაციის მთელ დროით ჭრილში მითი ატარებს ეროვნული 

მენტალიტეტის კულტურული  ფსიქოლოგიურ,ი  მორალურ- 
ზნეობრივი ცვალებადობის ნიშნებს თუმცა უცვლელი რჩება 
ძირითადი არქაული სტრუქტურა რომელიც ზხთონურ ძალთა 

სიჭარბესა და გენეტიკურ კავშირთა შეუფასებლობაში გამოიხატება. 

სწორედ ამ სტრუქტურებს ეყრდნობა ოთარ ჭილაძე, როცა მითის 
რესტავრაციას ახდენს. 

ჭილაძისათვის მითი მხატვრული აზროვნების განვითარების 

მარტოოდენ გენეტიკური წყარო კი არ არის, არამედ, გარკვეული 
აზრით, მისი მარადიული მოდელი და არსებითი ელემენტი. როცა 

ჭილაძე ამბობს, რომ „მარადისობაში გაატარებს 

წარმავალს“ აველუმი") - სავარაუდოა, რომ მხედველობაში სწორედ 
მისი ეს ბუნება აქვს. ამდენად, ბნუებრივია, რომ ორივე შემთხვევაში 

– რემითოლოგიზაციის დროსაც და დემითოლოგიზაციის პროცესშიც 

ყველაზე აქტიურად “სწორედ ზემოთ აღნიშნული მნიშნობრივი 

სტრუქტურები მონაწილეობენ თუმცა "სხვადასხვა “სახით. და 

დატვირთვით რაც, თავის მხრივ აღსანიშნს “სპეციფიკიდან 

მომდინარეობს. როც ოთარ ჭილაძე აღსანიშნად იღებს 

თავისუფლების იდეას, როგორც ზოგადნაციონალურ ინტენციას, ან 

პირიქით ამ ინტენციის შესუსტებას იგი სწორედ ამირანის 
არქეტიპის სტრუქტურებს ეყრდნობა და მისი მნიშვნელობის 

ინვარიანტებს გვთავაზობს. მაშინ როდესაც იგი თავისუფლების 

ინტენციას ინდივიდუალურ დონეზე განიხილავს და მიზნად ისახავს 
მისი უღრმესი სტრუქტურის შინაგანი წინააღმდეგობის ასახვას 
მაგალითად, ,„აველუმი“) - ამ შემთხვევაში მითის გამოყენების 
არეალი და ფორმები ლღრმადას დაფარული. როცა იგი ამირანის 

სახეს დავიწყებისა და დაკარგვის კონცეპტის გამოსახვის მიზნით 

მიმართავს (მაგალითად, გიუკოლას "სსახეში) აქ უკვე შემოაქვს 

აშარას ეპოსური და ფოლკლორული ალუზიები, მაგალითად, 
„სისხლიან პურსა ვჭამთ ყველანი“, მკვდრის დამარხვის ეპიზოდი, 
პირდაპირი ფოლკლორული ჩანართები და ა.შ ოთარ ჭილაძე 
„მარტის მამალში““ ითვალისწინებს ამირანისს და ამირანულის 

მნიშვნელობათა მთელ სპექტრს - დაწყებული ყველასე არქაულიდან, 
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სადაც ფროიდის თეორიის თანახმად ღმერთის ადგილას მამა 

შეიძლებოდა გვევარაუდა და სადაც ამირანი არა კულტურული, 
არამედ სწორედ წინარეკულტურული გმირის ნიშნებს ამჟღავნებს. და 
დამთავრებული ამირანის ლიტერატურული ვარიანტებით, რომლებიც 
აგერ, XX ს-ის ე მოდის. 

უპირველესად პასუხს თხოულობს კითხვა. მაინც რაშია ამ 

არქეტიპის ასეთი განსაკუთრებული სიცოცხლისუნარიანობა ქართულ 
ცნობიერებაში? ამ საკითხზე არაერთი შეხედულებაა გამოთქმული 

მწერალთა და მეცნიერთა მიერ. მას სპეციალური გამოკვლევები 
უძღვნეს გ.ბარნოვმა, ზ. კიკნაძემ, დჩხენკელმა, რ. ჩხეიძემ და. სხვ. 
(30. ამჯერად ჩვენ გვაინტერესებს საკითხის ის მხარე, ანუ მითის ის 
ნიშანი, რომელიც მისი ხანგრძლივი დამუშავების პირობას ქმნიდა. ეს 
იყო ამირანის მითის გრძნობადი საფუძველი. სწორედ ეს მთვლემარე 

რ% პეტიურდებოდა კომუნიკაციის ყველა ახალ სისტემაში. აი, ამ 
კოდის მიმართ გულგრილობის ნიშნებს ვამჩნევთ „მარტის 

მამლის“ იმ ეპიზოდში, როცა გაჟკოლა სიზმარში საკუთარ თავს 

მიჯაჭვულად წარმოიდგენ, ხოლო მისი მაყურებლი კი 
გულგრილად, მეტიც, ხალისიანად უცქერის ტანჯვის სურათს, ანუ 
ისეიი ვითარებ, როცა მიჯაჭვული კაცი კოლექტიური 
არაცნობიერის დონეზეც კი აღარ აღძრავს თანაგრძნობას (ამირანის 
არქეტიპისადმი დამოკიდებულებათა ცვალებადობა XIX-XX ს-ის 
ქართულ ლიტერატურაში აღწერილი აქვს რ. ჩხეიძეს თავის 
გამოკვლევაში (32. ოთარ ჭილაძე ქმნის მსატვრული კომუნიკაციის 
ისეთ სიტუაციას, რომლის დროსაც მითთან და არქეტიპთან კავშირი 
მყარდება სწორედ გრძნობად-ემოციური გზით, ხატის გრძნობადი 
ფენის გააქტიურებით. ამ გზით ჭილაძე გვაიძულებს გამუდმებით 
მხედველობაშიი გვქონდეს მედეასა და ამირანს ქცევათა 
ფსიქოლოგიური, მორალს მიღმა არსებული სტრუქტურები ღა ჩვენს 
შეფასებებში ანგარიში გავუწიოთ მათ. 

თანამედროვე  მსოფლმხედველობრივი  ორიენტაციებსათვის 
ზოგადად და მათ შორის ოთარ ჭილაძისათვისაც დამახასიათებელია 

ლიტერატურისა და ფილოსოფიის ურთიერშეჭრა. ფილოსოფია აქ 
ძალსე მნიშნელოვან როლს თამაშობს, მაგრამ არა იმ მკაცრი 

გაგებითთ როგორც მეცნიერები იყენებე–ი ფილოსოფიაში აქ 
ვგულისხმობთ მსოფლმხედველობრივ შეხედულებათა მეტ-ნაკლებად 
მოწესრიგებულ სისტემას რომელიც თავს იჩენს მხატვრული 
განსახიერების როგორც შინაარსობრივ, ისე ფორმის დონეზე. ამ 

პროცესში მსოფლმხედველობა განსაკუთრებულ როლს თამაშობს 
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იმდენად, რამდენადაც სწორედ ამ სფეროში ხდება მითის შინაარსის 

კონკრეტიზაცია, და ჩნდეა მისი „მეორად სისტემაში, ანუ 
მხატვრულ ტექსტში ტრანსფორმირების შემოქმედებითი სტიმული. 

ლიტერატურა, ერთის მხრივ, წარმოადგენს მითის გამოყენების 
და გადამუშავებსს სფეროს, მეორეს მხრივ კი მითი იჭრება 

ლიტერატურაში როგორც მსოფლმხედველობა. მითები გამოიყენება 
როგორც ფილოსოფიური მოდელები, ერთგვარი კონცეპტუალური 
აკუმულატორები. ჭილაძესთან ყურადღებას იმსახურებს მითების 

გამოყენებ: 1  მსოფლმხედველობრივ დონეზე კონცეპტუალური 
მოდელების საფუძვლად და 2. ენობრივ-ფორმალურ დონეზე 
სატებად, მეტაფორებად და სხვა ტიპის მხატვრულ ნიშნებად. ორივე 
შემთხვევში იკვეთებ მითის დღა მითოსური “სტრუქტურების 

სემიოტური ბუნება. ეს ყველაფერი შესაძლებლობას გვაძლევს თვალი 
გავადევნოთ მითის როგორც ნიშნის ფუნქციონირებს ოთარ 
ჭილაძის რომანებში. უნდა გავითვალისწინოთ რომ მითის 
რესტავრაციისას მასში განსაკუთრებით აქტიურდება აღმნიშვნელთა 
ფენ. ეს აქტიურობა აიხსნება მითის ალსანიშნის ცვალებადი 
ხასიათით. მითი არის ნიშანი, რომელშიც აღმნიშვნელის ფენა უფრო 
მდგრადი, ვიდრე აღსანიშნისა ამდენად მითში თავისუფლად 
„ექცევიან“ სხვადასხვა ისტორიული და სოციალური მოვლენები, 
როგორც აღსანიშნები. დამახასიათებელია, რომ არქეტიპებს და 
მითებს ოთარ ჭილაძე ეყრდნობა ყოფიერების, ისტორიის, ადამიანური 
არსის იმ მოდელების მხატვრული დამუშავებისას, რომლებშიც 
ზოგადი კანონზომიერებები ავლენენ თავს ამ თვალსაზრისით, 

როგორც უკვე ვთქვით  ეპოქიდასდ ეპოქაში 
მენტალიტეტისა და ზოგადად მისი ნიშნების რეტრანსლიაციის დროს 
მითის როლი განსაკუთრებულია, რამდენადაც მასში თავს ავლენს 

ეროვნული ხასიათისა და ყოფიერების კანონზომიერებები, მისი 
დამოკიდებულება სამყაროსთან. 

მითისა და ლიტერატურის ამ ტიპის კავშირები განსაკუთრებით 
აქტიურდება ეპოქათა გზაჯვარედინებზე, როცა ერთმანეთს გადაკვეთს 
ორი ეპოქა, ორი კულტურა, ორი რელიგია, ორი სახელმწიფოებრივ- 
პოლიტიკური სისტემა. შესაძლებელია, ამ კატაკლიზმებს არც კი 
ჰქონდეთ “საკაცობრიო მასშტაბები მაგრამ თუკი მან ახალი 

ფასეულობითი დამოკიდებულებები წარმოიშვა, უფრო ზუსტად კი, 
თუკი მან შეძლო ფასეულობათა ხალახალი კოდირება ახალი დროის 
კონტექსტში, ანუ არ დაარღვია დროთა კავშირის კულტურული 
ფუნქცია, მაშინ · ნებისმიერ თ ასეთი ნაციონალური კატაკლიზმი, 
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როგორც მოვლენა და მისი შესაბამისი ლიტერატურა წარმოადგენს 

ძალზე მნიშვნელოვან მონაპოვარს ზოგადსაკაცობრიო კულტურის 
მასშტაბით, რამდენადაც „კოველ ასეთ შენარჩუნებულ კულტურულ 
სისტემას გააჩნია უნიკალური ღირებულება და კომპეტენტურობა 
სწორედ „დიდი დროის, კულტურის ღიაობისს და კულტურათა 
კავშირის ზოგადი ნიშნების ჰვლევის თვალსაზრისით. ამ 

შემთხვეაში ლიტერატურის კულტურული ფუნქცია შორს 
სცილდება მისი მხატვრული ღირებულების შეფასების საზღვრებს, 

რამდენადაც იგი თვითონვე გვევლინებ ისეთ დამოუკიდებელ 
ფასეულობით-ცნობიერებთ სისტემად, რომელიც გაშიშვლებულ 
ფილოსოფიურ მუხტს ატარებს. მასში ღრმად, მძაფრად აირეკლება 
ეპოქათა და სისტემათა „გზაჯვარედინების ცნობიერება“ და მისი 

ნიშან-თვისებები. ოთარ ჭილაძის მხატვრული პროზა ამ 

თვალსაზრისით ძალზე ანგარიშგასაწევი მოვლენაა, რამდენადაც ჯერ 
ერთი იგი წარმოადგენს სწორედ გადარჩენილ კულტურულ 
სისტემას შეხედულებათა კულტურულ ტრადიციათა ენის 
თვალსაზრისით. და მეორე, იგი „გზაჯვარედინების ცნობიერების“ 
განსაკუთრებული დაძაბულობთ და პასუხი 
აღბეჭდილი. ერთი სიტყვით, ლუსიენ ჰოლდღმანის გამოთქმა რომ 
ვიხმაროთ, იგი „კოჰერენტულია საზოგადოების” მომწიფებული 
პრობლემების მიმართ“. 

კიდევ ერთი საკითხი, რომელიც მითის კულტურული ფუნქციის 
პრობლემას უკავშირდება და ოთარ ჭილაძის რომანების მაგალითზე 
მკაფიოდ დასტურდება: თანამედროვე ფილოსოფია (ჰერმენევტიკა) 
კულტურის კომენიკაციის პრობლემას იდენტიფიკაციის პრობლემას 
უკავშირებს თანამედროვე ეპოქაში პიროვნების ინდივიდუალური 
ფსიქოლოგიური პრობლემებს გაღრმავეის კვალდაკალ იგი 
განსაკუთრებული დაკვირვების” ობიექტად იქცა იდენტიფიკაცია 
მოიცავს როგორც პიროვნების ურთიერთობას საკუთარ „მე“ - სთან 

და თავისსავე მსგავს ადამიანებთან, ისე სამყაროში, არამსგავსთა 

შორის ფუნქციის პოვნის პრობლემასაც. ეს ამოცანა ამოძრავებს 

ცნობიერების უღრმეს ფენებს და საბოლოოდ მხოლოდ ორივე ამ 
პრობლემის გადაჭრის შემდეგ მოგვარდება. მითის კულტურული 
ფუნქცია სწორედ იმაში გამოიხატებ, რომ მოახდინოს 
იდენტიფიკაცია პიროვნებისა – ერთიანობასთან, ანუ დააკმაყოფილოს, 
როგორც ერნსტ კასირერი ამბობს, „თავისი ღრმა და დაჟინებული 
სურვიახიყ საკუთარი ცხოვრეის გაიგივებისა გარკვეული 
საზოგადოებრვი ერთიანობის ცხოვრებასთან“ (33. ამდენად, 
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მოულოდნელი არ უნდა იყოს თანამედროვე ეპოქებში მითის 
რეტრანსლაციის აშკარი ტენდენციაც პიროვნების გაუცხოვების 
პროგრესირებაღი ისტორიული პროცესის კვალდაკვალ. სწორედ ამ 
თემს ეძღვნება „მარტის მამალი.  გაუცხოვებია და 
იდენტიფიკაციის პრობლემები აწუხებთ ჭილაძის სხვა რომანების 

გმირებსაც; ფარნაოზს, ალექსანდრეს, აველუმს, 
იუნგი მიიჩნევს, რომ არქეტიპი ატარებს კოლექტიურ ხასიათს, 

ანუ ყველა შემთხვევაში იგი საერთო კუთვნილებად გვევლინება. 
ყველაზე ზოგადი მითოლოგიური მოტივეი საერთოა ყველა 
დროების და ხალხებისათვის ისევ, როგორც არქეტიპული 
სიმბოლოები, რომლებიც მითების კვალდაკვალ ჩამოყალიბდნენ (34). 
იუნგის ეს ძალზე საყურადღებო მოსაზრება კარგად ზხსნის იმ 

პრობლემის თეორიულ-ფსიქოლოგიურ საფუძვლებს რომელიც 
არქეტიპებისაკენ მითებისაკენ -– როგორც მდგრადი ფორმალური 
სტრუქტურებისაკენ - ლიტერატურის განსაკუთრებულ მისწრაფებაში 
გამოიხატებ. მითისა და არქეტიპის გზით გადაიჭრება 

იდენტიფიკაციის პრობლემ, რადგა ისინი 
განმასახიერებელი მუდმივ,” მყარი სტრუქტურებია. ამიტომ 
შეგვახსენებს ოთარ ჭილაძე ამირანისა და მედეას არქეტიპებს, 
ამიტომ აძლევს აველუმს ჩვენი უძველესი შუმერი წინაპრის სახელს, 
რათა ამ გზით „გამოიწვიოს“ თანამედროვე ეპოქის მიერ ჩაკლული 

არქეტიპი, ანუ აღადგინოს ადამიანის თავისუფლებისმოყვარე სული. 
როგორც თანამედროვე მითოლოგიური სკოლები მიიჩნევენ, მითი 

ახდეს  კოლექტიურ-არაცნობიერი განცდეის და ემოციურ- 
ნებელობითი ლტოლვების ობიექტივაციას ფანტაზიის სფეროში (35). 

ამ თვალსაზრისით მითი წარმოადგენს ძლიერ სემიოტურ სისტემას, 
სადაც ხატებში ანუ ნიშნებში კოდირებულია კოლექტივის 
არაცნობიერი განცდები და ემოციურ-ნებლობითი ლტოლვები. ამ 
ნიშნების ამოცნობით თანამედროვე ადამიანი ერთიანობის წევრად 
იქცევა და ნაბიჯს დგამს იდენტიფიკაციის პრობლემის გადაჭრის 
გზაზე მხოლოდ ერთი რამაა ანგარიშგასაწევი: ოთარ ჭილაძის 

რომანბში მითთსნ  მიახლოებასთნ ერთად განუწყვეტლივ 
მიმდინარეობს მისი „გადალახვა“, მისი ფორმალური სტრუქტურების 
გამოყენება ახალი მნიშვნელობისათვის თანამედროვე სოციალურ- 

პოლიტიკუი და _ კულტურულ-ზნეობრივი კონტექსტის 
გათვალისწინებით ამირანის კრიტიკული შეფასების მაგალითია 

ნიკოს დიალოგი უცნობთან, ამ უკანასკნელის სიტყვები: „არა თქვა 

ახლა, ამირანის შვილი ვარო“ და შემდეგ: „მე თუ მკითხავ, მაგაში 

136



არც არაფერია მაინცდამაინც სატრაბახო“, ამირანის არქეტიპის 
მეშვეობით ოთარ ჭილაძე აღწევს ქართველი კაცის იმ ემოციური 
და ნებელობით„ ორიენტაციების” გადაფასებას რომლებიც 
ისტორიული მარცხის მისეზად იქცნენ ამავე დროს იგი იმ 

დადებითი ინტენციების სტიმულირებასაც ახდენს, რომლებმაც სახე 
იცვალეს და დაიშრიტნენ კულტურისა და ინტელექტის ზეწოლის, ან 
სხვა ტიპის, მათ შორის პოლიტიკურ-სახელმწიფოებრივი ძალადობის 
პირობებში ჭილაძე მითის გზით ახერხებს საზოგადოებრივი 
წარმოდგენები,  იდეებ,  ორიენტაციბი აქციოს შინაგან 
მდგომარეობებად, ტრადიციასთან კავშირის წყვეტა წარმოადგინოს იმ 
საკუთარ ,მე“-თან დაშორებად რომელიც არაცნობიერის ყველაზე 

ლრმა ფენებშია ჩალექილი. დროის მითოსური სტრუქტურებით იგი 
გადალახავს წინააღმდეგობას წარსულსა და მომავალს, სიკვდილსა 
და სიცოცხლეს შორის. 

უცნობი, როგორც არქეტიპული ნიშანი, მაიდენტიფიცირებელი 
ნიშანიცა, რადგან სწორედ მისი მეშვეობით აქტიურდება 

იდენტიფიკაცის მოთხოვნილება ნიკოშიიცც ლდა გიჟკოლაშიც 
წარსულხსე პასუხისმგებლობს გაღვიძებით. ს იშაკაციის 
კრიზისს ერთი მიზეზი სწორედ უპასუხისმგებლობა 
დავიწყებაა. მეორე – ინფანტილიზმი, ინდივიდუალური ცნობიერების 
არასაკმვარიი  მზაობ,ა  მოუმწიფებლობა, კმდენტიფიკაციის 
არასაკმარისი მოთხოვნილება (ავტობუსის მეტაფორა). 

წარმოადგენს ამ სისტემის პრატიპს. მითის რესტავრაცია აღადგენს 
ერთიანი კულტურული სისტემის გამოტოვებულ, „ჩავარდნილ“ 
ნაწილებს, ელემენტებს, ფარნაოზი გადამრჩენის მოდელია, რადგან 
ხსოვნაში ცდილობს ძველი და ახლი ვანის გათიშული დროს 
დაკავშირებას. დანაკარგის კონცეპტი და დაკარგვის განუწყვეტელი 
პროცესი „აველუმში განცღილია როგორც სიყვარულისა და 
თავისუფლების დეფიციტთან დაკავშირებული “ზოგად-საკაცობრიო 
კრიზისი. მითთან დაბრუნება ნიშნავს ცნობიერების იმ ფორმებთან 
დაბრუნებას რომელიც თავისუვლი იყო „უარყოფითი 
კომუნიკაციებისაგან და რომელშიც ზორციელდებოდა ადამიანის 

ყველაზე არსებითი პრესოციალური სწრაფვა ერთიანობისაკენ, 

მიკუთვნებულობისაკენ. 
გიჟკოლა ამირანისა და ამირანს “შვილის იპოსტასების 

გამაერთიანებელია. უცნობი მკვდრის დამარხვით იგი მამის მიმართ 
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ამირანულ მზვაობრობასას და უპასუხისმგებლობას გადალახავს. 

დავიწყება ძალზე შორეულ კონტექსტში უკავშირდება უწესრიგობას, 
ქაოსს, თავისი ამ ამოვარდნით ზოგაღი წესრიგიდან რომელსაც 

ბუნებრივად ახსოვს და ინახავს - გიჟკოლა ხთონურ ძალებს 

ემსახურება, როგორც ქაოსის დამნერგავი და ენთროპიის შემომტანი. 

პასუხისმგებლობსს გალვიძებით ანუ ამირანულის ეპოსური 

ელემენტების გაძლიერებით შემოდის გიჟკოლას სახეში მითისა და 
არქეტიპის ფარულ მნიშენელობათა ამჯერად “უკვე სხვა სპექტრი 
(„სისხლიან პურსა ვჭამთ ყველანი“ სამართლიანი და უპატრონო 

მკვდრის დამმარხველი, ანუ მომწესრიგებელი). 

საგანგებო ყურადღებას იმსახურეს მითის რესტავრაციის 

გრძნობად - ემოციური ფორმები ოთარ ჭილაძესთან მითის 

რესტავრაციის რაციონალისტურ მიზანდასახულებას იგი გადალახავს 

მისი ხელახალი გაცოცხლებით, ხატოვანებით, განცდით, 

თანამედროვე მკითხველის ცოცხალ აღქმასთან დაახლოებით. 

გავიხსენოთ მედეას სახე ძველი ვანის სამყარო „ “უცნობთან 
დაკავშირებული ნიკოს შეგრძნებები და (ხადი გახდება, რაოდენ 
სუსტი და დახვეწილია ის მხატვრული ხერხები, რომლითაც ოთარ 
ჭილაძე მითის რესტავრაციას ახდენს. 

ოთარ ჭილაძეს არქეტიპი შემოჰყავს შეგრძნების მეშვეობით. იგი 

მას უკავშირებს რაიმე ცოცხალს, მოძრავს, საყვარელს სუნით, 

ფერით, შეგრძნებით, იმით, რაც განეკუთვნება მომენტალური და 

მოულოდნელი აღქმის სფეროს, ანუ ცნობიერების ქვედა ფენებს და 
არა ცოდნას „შეგრძნება გაუჩნდა“, „მამის სუნი ეცა“, „პირში 

სისხლის გემო იგრძნო“, „ეგონა, „ეცნო“ და ა.შ. - ის ზმნებია, 

რომლითაც არაცნობიერი კავშირები ხასიათდება. მიმსგავსება, ცნობა, 

შეგრძნება ნიშნავს ნიშნის ცნობას თევზის სუნი და ჟასმინის 

სურნელი ნიკოს ბავშვობას აგონებს, მედეა თითქოს ცნობს იასონს 

ისევე როგორც ნიკო და გიჟკოლა - უცნობს შეგრძნებით და 

გაუცნობიერებელი გრძნობადი აღქმებით აღდგება კავშირი დროის 

უშორეს წერტილებს შორის (ნიკოს ბუდის სუნი ახსოვს“ 

„სიძველის სუნი ჰქონდა“). 
იასპერსის აზრით, მითი სიკვდილს გვასწავლის. „გვასწავლის“ 

ნიშნავს „გვამზადებს“, „გვაგუებს“. ნიკოსა და ბაბუამისის შიში 

სიკვდილის შიშია. ასევე ეუბნება უცნობს: დედა მენატრება და 
სიკვდილისა მეშინიაო. ნიკოს ამ სიტყვებში სიკვდილ-სიცოცხლის 

ერთიანობის არქეტიპი იკითხება და მასზე პასუხის გაცემაც 
მხოლოდ არქეტიპს შეუძლია. უცნობი პასუხობს, არაფერია მაგაში 
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გასაკვირი, რადგან თუ არაფრისა გეშინია და არც დედა გენატრება, 
სიცოცხლეს ფასი არ ქონია შენთვისო განვმარტოთ: დედის 

მონატრება სიცოცხლის მარადიული წყურვილის ნიშან-სიგნალია, 

სიკვდილის შიში კი მნიშნაპას ცნობიერების შეუგუებლობას 
ოპოზიციური წყვილის პირველი წევრის მიმართ შიშის 
მნიშვნელობათა სპექტრი დაკარგვის“ იმ “შიშსაც გულისხმობს, 

რომელიც „სიყვარულს შეიქმს“. ასე რომ, ჩამოთვლილთაგან ორივე 
და მხოლოდ სიცოცხლის სიყვარულის ნიშნებია. თავისი 

სიტყვებით უცნობი ოპოზიციის ბუნებრივობასაც აღიარებს და 
ნიკოსაც ამასვე ასწავლის – შეგუებას იმასთან, რაც ბუნებრივი და 

აუცილებელია. მითი გვიჩვენებს, როგორ უნღა სძლიო შენს 
„ნაწილობრივ“ ბუნებას იდენტიფიკაციის გზით, ანუ მთელთან შენი 
ორგანული ერთიანობის თვითშეგრძნების გზით, როგორ სძლიო 

წარმავლობის განცდას შექცევადი ციკლური დროის რწმენით; 
როგორ მოარიგოდ ცნობიერებაში წარმავალი ცალკეული – 
წარუვალთან, მთელთან, ჭეშმარიტთან და მარადიულთან; როგორ 

გაამდიდრო შენი ნაკლული ცოდნა ხალხის მიერ შენახული 
სიბრძნით ხალხი მარადიულია, ადამიანი - წარმავალი, მაგრამ 

ადამიანი მთელის ნაწილად რჩება ყოველთვის - აი, რითი 
გვასწავლის მითი, ცნებითი აზროვნებისაგან განსხვავებით, სიკვდილს. 
მითოსური აზროვნებისათვის დამახასიათებელიას კიდევ ერთი 

მსოფლშეგრძნებითი ინტენცია (ცხადია, აქ სამყაროს გრძნობად 
შემეცნებაზეა ლაპარაკი; მოვლენათა საყოველთაო წესრიგისა და 
აუცილებლობის რწმენა. არსებითად, სწორედ მითი ახდენს სამყაროს 

კლასიფიკაციის პირველ გაუცნობიერებელ ცდებს ოპოზიციური 
სტრუქტურების მედიაციის გზით. 

მითის გრძნობადი სინამდვილის შექმნას ჭილაძე "სხვადასხვა 

გზით აღწევს: მითოსური სიუჟეტებისა და არქეტიპების, მითოიდების, 
მითემების შემოტანით. ანუ, ასე ვთქვათ, მზა ნიშნებით; დრო-სივრცის 
ორგანიზაციის იმ ფორმებით, რომელიც მითოსურ დროს ახასიათებს 

და რომლის ნიშნებიც მკვეთრად განსხვავდება რეალურ 
ისტორიული დროის ნიშნებისაგან (შექცევადობა ან მარადისობა, 

სივრცის განსაკუთრებული „მატერი“ და ა.შ); სპეციფიკურ 
გრძნობად-ხატოვანი ფორმების შემოტანით, ჰიპერბოლიზაციით, 
ფანტასტიკური ელემეტის გაძლიერებით,  ზთონურობის 
აქცენტირებით იდუმალების,” და ფარული ცოღნის იმიტაციით; 
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ფოლკლორულ-ენობრვი ჩანართებით კულტურულ-ეთნიკური 
ნიშნებით და ა.შ. 

კომუნიკაციური ფუნქციის შესრულებისას მითი მსგავსებასა და 
იგივეობას ეყრდნობა. იგივე პრინციპს იყენებს მეტაფორაც. როგორც 

თანამედროვე მეცნიერება თვლის მითოლოგიური აზროვნება 

პრინციპულად მეტაფორულია. ყველგან, სადაც რომანის სიუჟეტში ან 

ასოციაცკიური მნიშვნელობებისს დონეზე მითოსური სტრუქტურა 

ჩნდება იწყებ აზროვნების ზატებრივ-ემოციონალური ფენების 

გააქტიურება რასაც ცნობიერების არქაული გაკრისტალებული 
სტრუქტურების დაძვრა მოსდევს. სწორედ ამ გზით ხდება ნიკოს 

ცნობიერეის გამოღვიძებ, მისი ჭეშმარიტი სოციალიზაცია, 
განკაცებ. სწორედ არქეტიპულ სტრუქტურებსე დაყრდნობით 
ყალიბდება ნიკოს „მე-ს მოდელი. უცნობი ის ხატია, რომელიც 
ნიკოს ცნობიერების ფარული ფენების პროვოცირებას ახდენს. ხატში 

ისევე როგორც მითში გამოხატულის ცნობიერების, და ენის 

ემოციურ-ნებელობითი მისწრაფება. ამით განსხვავდება იგი, როგორც 
ნიშან სასაუბრო ენის ნიშნებისაგანი რომელშიც ეს მისწრაფება 

წაშლილია ხანგრძლივი კონვენციის გამო. ხატის მეშვეობით ენაში 
შემოდის შესაძლო მნიშვნელობათა ღრმა და ფართო არეალი, მასთან 
ერთდ კი ადამიასის  ემოციურ-ნებელობით მისწრაფებათა 

არქეტიპული სტრუქტურები. ამდენად, ნიკოს ცნობიერებაში ამირანის 
სახე-ნიშნის ამოტივტივება უკვე ნიშნავს მასში ამირანული ნების 

ამოძრავებას მოუთმენლობას ბრძოლისა და წინააღმდეგობის 

სურვილს იმის მიმართ, რაც გარშემო ხდება, უკვე ნიშნავს პასუხის 

ძიებს იმ კითხვებზე რომლებიც ამირანის სახეს საუკუნეების 

მანძილზე დაუკავშრდნენ: დანაშაულისა და სასჯელის თანაფარდობა, 
ანუ განაჩენის სამართლიანობა, ინდივიდუალური და ეროვნული 

თავისუფლების პრობლემების ურთიერთმიმართება და ა.შ. 

ისტორიული მოვლენები, იდეალები, წარმოდგენები ნამსხვრევების 
სახით ირევიან ნიკოს ცნობიერებაში და იქცევიან მის შინაგან 
მდგომარეობებად (მამა, პაპა, ილია, ამირანი) ნიკო მათ ალიქვამს, 
როგორც ინდივიდუალურ გამოცდილებას (ლილიას მკვლელობა). 
ავტორის დისკურსის ერთი ფენა რომელიც ფარავს ნიკოს 

ცნობიერების სიტყვას, ატარეს  კულტურულ-რელიგიური 
ტრადიციით განმტკიცებული შეფასებების მთელ იმ სპექტრს, 

ელიც ზოგადეროვნულ ცნობიერებაშია ჩაფესვებული. 
ილას მკვლელობა ნიკოს ცნობიერებაში მითად 

ტრანსფორმირდება, ამ გზით ჭილაძე აძლიერებს ზოგადად წინაპრისა 
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და გენეტიკური ნათესავისადმი პასუხისმგებლობის გრძნობას, ანუ 

აღრმავებს ერთიანობის ტრადიციას. ეს ყველაფერი კი სამომავლო 

გზის ძიებისთვისაა აუცილებელი. რემითოლოგიზაციის შემთხვევაში 
ჩვენ ყველანი ერთად მივყვებით განსაცდელით სავსე გზას, 
დემითოლოგიზაციის დროს კი გზას მარტო ერთი კაცი მიუყვება. 
არსებითად, ორივე შემთხვევაში მითის სტრუქტურის რესტავრაცია 

ზემოთნახსენები ერთიანობის იდეის ვარირებას ახდენს. ბარტის 
მიხედვით, მითი ისტორიას იდეოლოგიად აქცევს (36) რაც ოთარ 
ჭილაძის მითისქმნადობასთან დაკავშირებით უთუოდ გასაზიარებელი 

მოსაზრებაა. მითი ახდენს ადამიანის სოციალიზაციას ძალზე ლღრმა 

დონეზე. მითში გადმოცემული სოციალური ელემენტი ი ინდივიდში 
„გადადის“ საკუთარი გამოცდილების სახით. შითში ს რაღაც 

ისეთი გამოცდილება, რაც ყველას ეკუთვნის, კფელახია დ და ყველას 
მონაწილეობით ხდება. C,სისხლიან პურსა ვჭამთ ყველანი“ –- 
იმეორებს ამირანის სიტყვებს გიჟკოლა. უპატრონო მკვდარს მარხავს 

ყველას ნაცვლად). იდეოლოგიის თანამედროვე გაგებით მითი არის 
ანტიიდეოლოგია, ანუ ცნობიერებს იმ პირველად, შეუბღალავ 
ფორმებთან მიბრუნება რომელიც კაცობრიობამ ისტორიისა და 

სოციალიზაციის (განსაკუთრებით კი პოლიტიზაციის) გზაზე დაჰ- 
კარგა. მითი გამოხატავს ცნობიერების შინაგანი წინააღმდეგობების 
ყველაზე ბუნებრივ და არსებით ფორმებს, სახელდობრ, ეწ. ბინარულ 
ოპოზიციებს და მათი გადალახვის გზებს, ეს წინააღმდეგობები 

მარადიულ პრობლემად რჩება დღემდე და ამიტომაც არის, რომ 
ლიტერატურა და „”წილოსოფია განუწყვეტლივ უბრუნდება მითს. 
მითები თითქმის არ კვდებიან, მაგრამ ტრანსფორმირდებიან მანამ, 

დაკავებული როცა პრობლემა იწურება მითი ახალ სისტემაში 
გადაერთვეა ლდა იქ ასრულებსს ნიშნს ფუნქცის ახალი 

მნიშვნელობებისათვის. მჯვდარი მითი - ესაა რიტუალი, რომელიც 

ხშირად სრულდება მისი თავდაპირველი მნიშვნელობის ცოდნის 

გარეშე. აქ ცოდნა შემორჩენილია ფორმაში, ანუ თვით რიტუალში 
როგორც ნიშანმ. ნიშანი იქცევს  დაუსრულებად _ ცვლადი 
მნიშვნელობების სათავსოდ და თავდაპირველ მნიშვნელობაზე 
ხსოვნას ინახავს ერთადერთი კონოტაციის სახით მაინც. სწორედ 
მისი საშუალებით შედის იგი კოდში, რათა იცნონ. 

მართალის, მითი სიკვდილს გვასწავლის მაგრამ ივი 

სიცოცხლესაც გვასწავლის - აი, რას გვეუბნება ჭილაძე. სიკვილის 
გზით-სიცოცხლეს, წარსულის გზით-მომავალს, წარმოსახვის გზით- 

141



რეალობას და აშ გეს ბზღება მედიაციის საშუალებით, ანუ 

ფუნდამენტური ოპოზიციურობის შერბილებით, რომელზედაც უკვე 
გვქოდა საუბარი. 

მითოსური და პოეტური ცნობიერება ყოფიერების საფუძვლად 
აღიარებს მოვლენათა საყოველთაო წესრიგსა და 
ურთიერთგაპირობებულობასს ჭილაძის სამყრო გააზრებულია 
როგორც წესრიგი ყველა დონეზე, როგორც სივრცულ, ისე დროით 
განზომილებაში, მაგალითად, ზოგადსასიცოცხლო წესრიგი, სწორი 

წრებრუნვა სიკვდილს და სიცოცხლეს შორის სივრცულ წესრიგსაც 
ემყარება მკვდარი იმისათვის უნდა დაიმარხოს, რომ ცოცხალს 
მიწაზე ადგილი გაუთავისუფლდეს. ხე იმისათვის არსებობს, რომ 
ადამინს მარადიულობის რწმენას ჩაუნერგოს, ანუ "სიკვდილს 
შეაგუოს - ეს უკვე ფუნქციათა განაწილების ზოგადი სამყაროული 
პრინციპია. აველიუმი გადამრჩენია - და ესაა მისი სასიცოცხლო 
დანიშნულება შემნახველი და გადამრჩენია ფარნაოზიც, 
ალექსანდრეც, ანა და გიორგაც - ზოგი იდეის, ზოგი გენის, ზოგი 
სიკეთისა და ისტორიისა ისინი აძლიერებენ წესრიგს და ხელს 
უშლიან ქაოსს რომელიც შემოაქვთ მაიორის, პეტრეს, კუსას, 

ოყაჯადოს, იაგორას, გოგიას დედისა და ბიძისნაირებს სწორედ 

ბუნებრივ წესრიგში ეგულება ჭილაძეს ყოფირების ის საფუძველი, 
ის ჭეშმარიტება, რომელიც საერთოდ სიცოცხლეს განაგებს. 

ჩვეულებრივ დაშიფრული ინფორმაციები, კოდური სისტემები 
მკითხველზე ძლიერ ემოციურ "ზეგავლენას ახდენენ ამდენად, 
არქეტიპებისას და მითოსური სიუჟეტების ფუნქციას მხატვრულ 
ნაწარმოებში წარმოადგენს არაცნობიერის სტიმულირება რათა 

ცნობიერების“ ექსტრემულურ სიტუაციაში მოხდეს გაძევებული 
ფენების დაძვრა და ამოტივტივება და მნიშვნელობები ხელმეორედ 
მოექცნენ ნიშნობრივ სიტუაციაში. არქეტიპის დანიშნულება ოთარ 
ჭილაძის რომანებში სავსებით ამართლებს იუნგის დაკვირვებას, რომ 

არქეტიპი არის ის სიმბოლური ფორმულა, რომელიც ყოველთვის 

ამოქმედდება მაშინ, როცა „ან არ არსებობს გაცნობიერებული გაგება, 

ან სადაც მისი არსებობა შინაგანი ან გარეგანი გარემოებების გამო 
საერთოდ შეუძლებელია“ (ვ?) ამირანის არქეტიპის ამოქმედება 

„მარტის მამალში“ სწორედ ამ ვითარების განსახიერებაა არ 

არსებობს გაცნობიერებული გაგება რადგან სახელმწიფოებრივ- 
პოლიტიკური და სოციალურ-ზნეობრივი ვითარების გამო მისი 
არსებობა შეუძლებელია. ჭილაძის მსოფლმხედველობის თანახმად, 

მითი და ისტორია წარმოადგენენ პასუხთა საორიენტაციო სივრცეს 
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თანამედროვე პრობლემებისათვის. მითი წარმოადგენს 

წინარეისტორიას ეროვნული ცნობიერების განსაკუთრებულ 
„იდეოლოგემასა“ და „სოციოლოგემას“. რადგან „რაც ერთხელ ხდება, 
სამუდამოდ ზდება“ („მარტის მამალი“) სიცოცხლის მარადიული 

დროის ასეთი თვალსაზრისიც მითოსური ცნობიერებიდან იღებს 

სათავეს. მითი გვევლინება ყველა დროის ჭეშმარიტების გასაღებად, 
დავიწყებული ცოდნის” უნივერსალურ სისტემად რომელსაც 
ცნობიერება დაუსრულებად  უბრუნდეა სირთულეების ჟამს, 
ზოგადკლტურულ კონტექსტში მითები მითემები არქეტიპები 
წარმოადგენენ ტოპოსებსს ანუ საერთო ადგილებს სხვადასხვა 
ხალხთა ცნობიერებაში (38). 

ნორტროპ ფრაის აზრით, მითი არის ყველა ლიტერატურული 

ნაწარმობის სტრუქტურული ფუნდამენტი (3 ამ აზრის 
სამართლიანობა დასტურღებ ჭილაძის მხატვრული სამყაროს 
მაგალითზეც. უპირველესად, თხრობითი მოდელების თვალსაზრისით, 

რომლებიც საფუძვლად ედება რომანების სიუჟეტურ განვითარებას 
და პერსონაჟებს. მეორე - ზოგადი მსოფლგანცდის თვალსაზრისით, 

რომელიც ჭილაძესთან შეიძლება დახასიათდეს როგორც პოეტური 
და ეპიკური ერთდროულად; მესამე - ენობრივი ასპექტით ჭილაძის 
ენა წარმოადგენს იმ შინაგანი ინტუიციის გამოხატულებას, რომელიც 

ადამიანს” კარნახობს უბიძგებს დაუკავშირდეს მარადისობას და 
აპელაციისათვის მიმართოს სიცოცხლეს. ქნა, ისევე როგორც მითი 
წარმოადგენს მარადისობის მატარებელ და შემნახველ ფორმას და ეს 

ფორმას ქმნის სწორედ მათი სემიოტურობის მაღალ ხარისხს, ენაში 

ისევე, როგორც სასიცოცხლო პროცესში გამუდმებით მიმდინარეობს 
მნიშვნელობათა ტრანსფორმაცია, სწორედ ამ აზრით ჰგავს იგი მითს 
როგორც ნიშანთა სისტემას, ორივეში განუწყვეტლივ „შედის“ ახალ– 

ახალი მნიშვნელობები ეპოქის მოთხოვნილებათა შესაბამისად. 
ჭილაძესთან მითი არის არა უბრალოდ არქაული აზსრობრივი 

სტრუქტურა,არამედ ცნობიერებაში ჩაკირული მსოფლმხედველობრივ- 
ფასეულობითს„ სისტემის ადრეული ფორმ,  მარადცოცხალი 
ინტუიციური და გრძნობადი ცოდნის მენტალური მოდელი. 
არაცნობიერის ზოგადი სტრუქტურას, რომელიც მიმართულია 

თვითაღდგენის, გადარჩენისა და განახლებისაკენ. იმ ფუნქციას, რასაც 
მეტაფორა ენაში ასრულებს მითი ასრულებსს ზოგადად 
ცნობიერებაში. სტრუქტურული მსგავსების გარდა, მითი თავისი 

ძლიერი სასიცოცხლო იმპულსითაც გავს მეტაფორას როგორც 
მეტაფორა, მითიც უძირო ნიშანია. მითი არის საიდუმლო ენის 
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თავისებური ნიშანი კოდი“ რომელშიც ჩადებული ინტენცია 
მარადიულად იზიდავს ადამიანს მითი სიმბოლური ლოგიკით 

აგებული, ცნობიერებისა და ენის ფარული, იდუმალი წესრიგის 
ფორმაა. 

რემითოლოგიზაცია ისევე, როგორც დემითოლოგიზაცია 

წარმოადგეს ლტერატურულ-მხატვრულ მეთოდს მითისა და 
მითოსური სტრუქტურების ხელახალი ამოქმედებისათვის. მითის 
დემითოლოგიზაცია იწვევს მის ისტორიად ქცევას, დამიწებას, მისი 

„ამაღლებული“ ინტენციის დაქვემდებარებას ყოფითი და სოციალური 
პრობლემებისადმი, მაგრამ მნიშვნელობათა ისეთი ფენის 

ამოტივტივებასაც, რომლებიც თითქოს შესაფერის ეპოქას და დროით 
კონტექსტს „უცდიან“. მაგალითად, „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმანში“ 
დემითოლოგიზირებულია ნოეს ბიბლიური სახე და წარლვნის მითი. 
ქაიხოსროს სახეში ნოეს ის კონოტაცებია ამოწეული, რაც ბიბლიურ 

ვარიანტში “უპირატესად უკანა პლანზე იკითხება. კაენის მოდელი 
ებულია ორი მიმართულებით: ერთ შემთხვევაში იგი 

კორელაციაშია ალექსანდრეს პრობლემასთან და გადალახვას, 
დაძლევას გულისხმობს. მეორე შემთხვევაში კი იგი უკავშირდება 

ქაიხოსროს სახეს, ფართოვდება, ღრმავდება და ზოგადად ადამიანის 
მიმართ სიძულვილად გადაიქცევა ამაზე მიგვითითებს რომანის 
სახელწოდებაც რემითოლოგიზირების მაგალითია ძველი ვანი 
ოქროს უბანი, დარიაჩანგი, არქაული წესრიგი და ბახას სარდაფი, 

ყოფითი წესები და სამყაროსთან დამოკიდებულება, აიეტის სასახლე, 
მედეა და არგონავტები. 

ისტორიის მითად ქცევა იწყება მისი კოდირებით, 
გასაიდუმლოებით. ამ აზრით, მითოლოგიზირებულია ახალი ვანი ანუ 

ისტორია ფარნაოზი პატარ “უხერო და ახალ ვანში 

დატრიალებული ამბები. ამაზე მიგვანიშნებს ფინალური სცენაც, მისი 
კავშირი ქრისტეს ჯვარცმის მისტერიასთან. ანას 

ოჯახისა და ურუქელთა მიერ მაიორის მხსნელად მიჩნევა მისი 

მითოლოგიზაციაა და ღრმა შეცდომის საფუძველია. ამ კონტექსტში 
მისი ფარული მნიშვნელობა სწორედ მხსნელის საპირისპირო 

გაგებას შეიცავს - მჩაგვრლს, დამპყრობელს, ურჩხულს, რომელსაც 
წმინდა გიორგი შუბით ებრძვის, ეს გახანგრძლივებული ქმედება 
მაიორის დაცინვას იმსახურებს (,სულ კლავთ და ვერ მოგიკლავთ“!), 
რადგან მან იცის ძალთა რეალური თანაფარდობა. ჭილაძე ახდენს ამ 
ორასწლოვანი მითის გაშიფვრას, დეკოდირებას, დემითოლოგიზაციას 

მაიორის სახეში ანუ მხსნელის ჟ„რანსფორმაციას ურჩხულად, 
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რომელიც გარკვეული პოლიტიკური ალისა და ორიენტაციების 
სიმბოლოდ ებ· წმინდა იორგის პტის 
ტრანსფორმაციები "ვლინდება ვენახის მხატვრული გამოსახულებაშიც, 
რომელსაც გიორგა უვლის. იგი ეხმიანება ქრისტეს იპოსტასებსაც. 

სხვათა შორის, თავის საფუძველში მითოსურია თვით 

მსხვერპლშეწირვის იდეაც. 
ლიტერატურაში მითი შემოაქვთ იმისათვის, რომ ვიცნოთ. მითის 

ეს ცნობა თუ მიღება ორი მიმართულებით ხდება. ჯერ, როგორც 
კულტურული ადეპტისა, შემდეგ კი როგორც გრძნობადი, უშუალო 
გამაერთიანებელი საწყისის. ისევ, როგორც მუსიკა არის 

გრძნობად-ემოციურის აბსტრაქტული მოდელი, მითი წარმოადგენს 
არაცნობიერის ლოგიკური და გრძნობადი სტრუქტურების 
კომბინირებულ მოდელს. ამდენაღ, მითის და მისი ელემენტების 
გამოყენება განაპირობებს იმ არაცნობიერი მენტალური 

სტრუქტურების ამოძრავებას რომლებიც თითოეულ ადამიანშია 
მოცემული. კანტი ვარაუდობდა ისეთ სიღრმისეულ ფორმებს, 
რომლებიც ყოველგვარი (ცდისაგან დამოუკიდებლად არსებობენ 
ცნობიერებაში. ლევი-სტროსი თვლის, რომ მათ აქვთ ერთგვარი 

ობიექტურ “საფუძვლის ბუნებ, რომელიც აზროვნების” და 
ცნობიერებისაგან დამოუკიდებლად არსებობს (40. (შდრ: ერლ მაკ- 

კორმაკის მოსაზრებას მატაფორაზე, რომ არსებობს ენის რაღაც 

იდეალური მექანიზმი, რომლის მუშაობის ნაყოფიცაა მეტაფორა (41. 

ს პრობლემა არსებითად აზროვნებისა და ენის, ანუ ყოფიერების 
სსეადასხია დონეთ. მორიგების პრობლემა. ლიტერატურის 

პრობლემა მითის გამოყენების პროცესში გარკვეულწილად ასევე 

დაიყვანება ენის პრობლემაზე, რადგან, ენის მსგავსად მითიც ნიშანთა 

სისტემად იქცევა. მარადიულ და წარმავალ დროთა დაკაგშირების 
პრობლემას ლიტერატურა გადაჭრის ისევ და ისევ მხატვრული ენის 
საშუალებით, მისს გრძნობდი ფენების გააქტიურებით, 
შექცევადობით მითი გვევლინებ უძირო ნიშნად (მატაფორად), 
რომელიც შეგრძნების დონეზე ასახელეს კავშირს ჩვენი 

ცნობიერების მარადიულ პრობლემებს შორის, ჩემს სუბიექტურ და 
მარადიულ მითოსურ დროს შორის. 

კლოდ ლევი-სტროსი თვლის, რომ მუსიკისა და მითისაგან 

განსხვავებით ლიტერატურულ ნაწარმოებში არ ხდება დროის 
შინაგანი აქტუალიზაცია. ჩვენი აზრით, ეს მოსაზრება დაზუსტებას 

მოითხოვს: განსხვავება რა თქმა უნდა, არსებობს, მაგრამ დროის 

აქტუალიზაცია მაინც ზდება დროის “შეგრძნების განხატებით, 
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დროსთან დაკავშირებული გრძნობადი ალღქმების ენობრივი აღწერით, 
მხატვრული ენის საკუთრივ გამომსახველობით-პოეტური ფუნქციის 

გაძლიერებით. 
მხატვრულ აღქმას ახასიათებს კონკრეტული სახეობრიობა. როცა 

ცეცხლს არქეტიპულ სიმბოლოდ მივიჩნევთ, ამით ჩვენ მხოლოდ 

ვეთანხმებით წინაპართა გამოცდილებას, ანუ ვახდენთ ცეცხლის, 

როგორც ენერგიის სიმბოლოს დუბლირებას. იმისათვის, რომ ახალი 

შეგრძნება და შესაბამისად, ასოციაცია გამოიწვიოს, იგი უნდა იქცეს 

ჩვენს საკუთარ გამოცილებად, ანუ უნდა გაფართოვდეს ცეცხლის 
მნიშვნელობა ჩვენი წარმოსახვით შექმნილი კონოტაციების ხარჯზე. 
საამისოდ აუცილებელია სათანადო ნიშნობრივი სიტუაცია, სადაც 
მისთ რეალიზაციის საკმო პირობები შეიქნება ჭილაძე ასეთ 
სიტუაციასს ქმნის უცნობის ლდა ნიკოს შეხვედრის სცენაში 
გუმბათჩამოქცეულ საყდარში, სადღაც ორთაგან, რომლებიც ცეცხლს 
უსხედან, ერთი წინაპარია, მეორე – შთამომავალი. ერთი – მითიური 

და ზღაპრული გმირია, მეორე - რეალობის ნატეხი, ჩვეულებრივი 

თანამედროვე ბიჭი. ამ სიტუაციაში ცეცხლიც, კაციც, ბიჭიც, 
საყდარიც და ყოველი ნათქვამი სიტყვაც - ნიშნობრივი,· და 
განსაკუთრებულად მნიშვნელოვანი. ყველა ასეთ შემთხვევაში, როცა 

მითის მთლიანი ან ნაწილობრივი რესტავრაციას ხდება, ან როცა 

ტექსტი რომელიმე არქეტიპული სიმბოლო თუ სტრუქტურა ჩნდება 
იქმნიბა  ნიშნობრივი სიტუაციას  არაცნობიერიდან იწვება 

მნიშვნელობათა ფრაგმენტების მათი გადარჩენილი ნაწილების 
ამოტივტივება, ეი. გადაშლილი ხსოვნის კვლები კვლავ ჩნდებიან. 
წარმოსახვა დაჟინებით ახდენს ცნობიერების ფენების გადალახვას. 
ოთარ ჭილაძესთან ყველა მნიშვნელობა საბოლოოდ ლაგდება 

ფენებში რომელებიც “ზნეობრივ სფეროს განაგებს მწერალი 
მნიშვნელობებს“ აცოცხლებს იმისათვის რომ ეს გადაადგილება 

მოახდინოს და ის, რაც „ცნობიერებაში მოუწესრიგებლადაა 

ჩარჩენილი, მორალურად და კულტურულად მოაწესრიგოს. ამ გზით 
მნიშვნელობები სავსებით ძალდაუტანელად აბსტრაგირდებიან 

გრძნობად-კონკრეტული ფენებიდან ლოგიკური ფენებისაკენ. ნიკო. ასე 
ფიქრობს უცნობზე „მამაჩემს გავდა“. ეს „გავდა“ არის არა 

შედარება, რომელიც გარეგნულ, ფიზიკურ მსგავსებას აფიქსირებს, 

არამედ „მომაგონა“, „გამახსენა“ - რომელიც იგივეობის, ნათესაობის 

იმპულსურ შეგრძნებიდან, ანუ წინარემეხსიერებიდან მოდის. გიორგას 

ამ პრინციპითვე აგონებს მამას გაზაფხული, ადიდებული მდინარეები, 
სიკვდილი. ეს „გავდა, და „მომაგონა“ ამოატივტივებს მამის 
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ცნებასთან დაკავშირებულ ცნობიერ და არაცნობიერ მნიშვნელობებს, 

სისხლისა და სულის მისტიკურ ერთიანობას, გაუცნობიერებელ, 
მაგრამ გარდაუვალ სიყვარულს იმის მიმართ, ვინც არის სისხლი და 
ხორცი შენი, ჯიში და გენი შენი, აზრი და გრძნობა შენი - 

ყველაფერი იმის დამტევი და მცოდნე, რაც შენამდე იყო და შენს 
მერე დარჩება. (C,სისხლმა და ხორცმა მოუყვათ იმათაც უცებ, ერთი 

სიტყვით უსიტყვოდ, რის მოსაყოლადაც აველუმს არც სიტყვა 
ეყოფოდა, არც სიცოცხლე“ - „აველუმი“) 

მრავალრიცხოვანი მითოლოგიური კორელატების არსებობა 
გიჟკოლას, უცნობის, მამის სახეებში შესაძლებლობას გვაძლევს 
დავძებნოთ მათში არა მხოლოდ სემანტიკური შემადგენლები, არამედ 

სიღრმისეული ქვეფენა,ა რომელიც მრავალგზის გტრანსფორმირდა 
თავისი სტადიონალური განვითარების მანძილზე. ეს ყველაფერი 
მნიშვნელობათა ნარჩენების სახით თავმოყრილია ზემოთნახსენებ 
სახეებში. აქედან, კავშირთა ჯაჭვი: მამა-ღმერთი-ილია; ან შვილი – 
ამირანი გიჟკოლა; მამა-შვილის ერთიანობიდან იკვრება ახალი 
კავშირები: მამა - შვილი –- ამირანი – ღმერთი - გიჟკოლა – 
გიჟკოლას მამა -– ნიკო - მამამისი. შვილების რიგს უკავშირდებიან 
გოგია, გოგიას ბიძა, მამებისას – უცნობი, ილია და ყველა ერთად – 
ამირანულის კონცეპტს. ამირანული – მამაზე ხელის აღმართვაცაა, 
მამსს მკვლელობაც, მაგრამ მკვდრის დამარხვაც ამავე დროს, 
მოთმინებაც და მოუთმენლობაც. ამირანულია გენეტიკურ კავშირთა 
შეუფასებლობა: მამის საფლავის დაკარგვა (დავიწყება) საკუთარი 
„მე“-ს დავიწყება იდენტიფიკაციის მოთხოვნილების უარყოფა, 

ბოლოოდ კი – ზოგადნაციონალურ „მე“-ზე უარის თქმა. გიჟკოლას 
სვლა „სამოთხიდან გამოგდებული ღმერთივით“ 

ინიციაციაგამოვლილი ანუ რაღაც დაკარგული ცოდნის მომპოვებელი, 
უპატრონო მკვდრის დამარხვთ წარსულისა და ზხსოვნის 
გადამრჩენელი ადამიანის მნიშვნელობებზე მიგვითითებს. მაგრამ ეს 

უკვე კულტურული გმირია და არა მხოლოდ ამირანთან, არამედ 
პრომეთესთანაც ასოცირდება ეს ყველაფერი ძალდაუტან აა 
მოტანილი და გრძნობადი გზით ზემოქმედებს მკითხველზე. ამ გსით 
კულტურის ნიშნები ზოგადად ადამიანსა და ადამიანურობის 
ატრიბუტებად, მის ბუნებრივ ადამიანურ თვისებებად გვევლინებიან. 

ნიკოც დამკარგველია ისევე როგორც ფარნაოზი და გოგია, 
მაგრამ ამავე დროს გადამრჩენელიცაა უცნობის მეშვეობით. უცნობი 
კი წინაპრის და მამის სიმბოლოსთან ერთად მნიშვნელობის 
სიღრმისეულ დონეზე ღვთიური მამის მნიშვნელობის შემცველიცაა. 
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კიდევ ერთხელ გავიხსენოთ სახარებისეული: „თავისიანებთან მივიდა 

და მისიანებმა იგი ვერ იცნეს“. ამავე მნიშვნელოისაკენ მიგვიძლღვება 

მისი დაუმარხაობაც, საფლავიდან ამოღება და გაქრობა. ნიკოს 
შეცდომა მზვაობრობს შეღეგი არაა, მაგრამ „ამირანული 
უპასუხისმგებლობა ზხთონური ძალის სიჭარბე (შიში0 მასშიც 

მოქმედებს, მაგრამ მხოლოდ მნიშვნელობის პერიფერიულ დონეზე. 
ამირანის ხაზის გასწვრივ ხდება ნიშანთა თავმოყრა, მნიშვნელობათა 

ბლოკების შეერთება, გამთლიანება, ამის შედეგია სწორედ „ყველა 
შვილი ამირანია,, „ჩვენ ყველანი ამირანის შვილები ვართ“. ეს 

ყველაფერი მიემართება ხსოვნის კონცეპტს და მის უღრმეს 
მნიშვნელობას, მის ფუნქციას ეროვნული ცნობიერებისათვის. ისიც 
უნდა ითქვას, რომ ისეთი სახეების ფუნქცია როგორიც უცნობია, 
ერთის მხრივ მათ მითოსურ “სემანტიკაში მუჟღავნდება(ნიშნის 
ცნობაში) მეორეს მხრივ კი მათ გრძნობად აღქმაში, ანუ 

„გაცოცხლებაში“. 
ამირანი და მედეა როგორც არქეტიპები - ჰომოლოგიური 

სტრუქტურებია, მამა-შვილის დაპირისპირების არქაული მოდელები. 
პირველ შემთხვევაში – გაშუალებულად (არა მამა, არამედ ნათლია– 
ღმერთი, თუმცა სავარაუდოა, რომ არქაულ ვარიანტში ღმერთის 

ნაცვლად აქ სწორედ მამა ყოფილიყო), მეორე შემთხვევაში 
უშუალოდ - მამის მოღალატე (ძმის მკვლელი). ის, რაც არქაული 
სისტემის მიხედვით შეიძლებოდა ჩაედინა გვარის მამაკაცს (42), ანუ 

მამის დამხობა – ჩაიდინა ქალმა. ამ ოპოზიციის განხილვისას უნდა 
გავითვალისწინოთ როგორც მოტივაცია (ხთონური ძალების სიჭარბე, 

გენეტიკურ კავშირთა შეუფასებლობა), ისე შედეგებიც. ასევე ისიც, 
„ვინც მამას იხილავს, შვილსაც იხილავს. მამა-შვილის 

ერთიარების ეს ქრისტიანული ასოციაციები ძალაშია იმ 
შემთხვევაშიც, როცა საქმე გვაქვს არა ერთიანობასთან, არამედ მამა–- 

შვილს შორის წინააღმდეგობასთან/ი ჭილაძე ახსენებს“ აიეტის 
მძვინვარებას. უხეიროს მძინვარება თავის დალს ასვამს მის შვილებს. 
უხეიროს სიყვარული, მისი „ქვის წერილები“ ხთონურ ძალთა 

სიჭარბეზე მიგვანიშნებს, ეს სიჭარბე ვლინდება ბახას სარდაფშიც, 
ფოთოლა-ბოჩიას მუდმივ ნაყოფიერებაში, დარიაჩანგის მარადიულ 

სიცოცხლეში და ვანის სამყაროში მთლიანად. სიცოცხლის ძალა 
ნაპირებიდან გადმოდის, ჭურჭელში ვერ ეტევა, იზიდავს ყველას, 

გრამ ღუპავს ვანს ლევი-სტროსი მიიჩნევს, რომ „მითის არსი 
გამოიხატება არა სტილში ან თხრობის ხერხში, არამედ სინტაქსში, 
მოთხრობილ ისტორიაში. მითი ენაა, მაგრამ ისეთი ენა, რომელიც 
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მოქმედებს მაღალ დონეზე, სადაც აზრი თითქოს ახერხებს მოსწყდეს 
ენობრივვ საფუძველს რომელიც მას ატარებდა“ (43) ცხადია, 
რემითოლოგიზაციისას ფუძე-მითი ამ თვისებებს ვერ შეინარჩუნებს, 

რადგან იგი უკვე სხვა ენაა, მაგრამ ვანის მაგალითხე მაინც 
ხერხდება, თვალი მივადევნოთ, თუ როგორ ფუნქციონირებს იგი 
ოთარ ჭილაძის მხატვრულ სისტემაში. ამ რომანში ერთდროულად 

ხდება ფუძე-მითის დემითოლოგიზაციაც და რემითოლოგიბაციაც. 
დემითოლოგიზაციის ხაზი მინოსის პოლიტიკურ გეგმას მიჰყვება, 

რემითოლოგიზაციისა კი - ზღვის მოძრაობას და სხვა ნიშნებს, ამ 

უკანასკნელთა საშუალებით იქმნება ახალი მითი ვანის სამყაროზე, 
იმისათვის, რომ, უკეთ გავერკვეთ მითოსური ხატებისა და ენის 

ფუნქციონირების მექანიზმში და თანამედროვე პრობლემატიკასთან 
ჭილაძის მხატვრული სისტემის დაკავშირების ზოგად-მხატვრულ და 
მეთოდოლოგიურ პრინციპებში აუცილებლად მიგვაჩნია იუნგის 
მოსაზრები” შეხსენებს  არქეტიპს ფუნქციონირებს წესთან 
დაკავშირებით: „არქეტიპი, როგორც კოლექტიური არაცნობიერის 
ნაყოფი - უპიროვნო ობიექტურობის მატარებელია და მისი 
შესაბამისი მითოლოგემები სიმბოლური აზრის კატეგორიებია, 
რომელთა გაშიფვრა მხოლოდ სხვა ხატოვან ენაზე გადატანით ხდება 

შესაძლებელი“. დავიმახსოვროთ, რომ არა რედუბლიკაციით, არამედ 
მხოლოდ გადატანით ანუ ხელახალი დაშიფვრით ხელახალი 

შემოქმედებით -  სემიოტური აქტით, უკვე სხვა სისტემის 
ელემენტებით ფროიდი თვლიდა რომ სულიერი ცხოვრება 
ფუნოვანია და დონეებისაგან არის აგებული. მაგრამ „განდევნა“. ანუ 
არაცნობიერში გადასვლა არის არა ავტომატური პროცესი, როგორც 
ეს ფროიდის ინტერპრეტატორთა ნაწილს ესმის არამედ 

განსაკუთრებული, არაცნობიერი ფსიქიკური პროცესი, რომელიც 
გულისხმობს არა რაიმე შინაარსის მექანიკურ ჩაძირვას უფრო ღრმა 
ფენებში, არამედ ამ “შინაარსის განსაკუთრებული დაშიფვრას, ეი. 

განსაკუთრებულ სემიოტურ პროცესს. ამის შედეგად ცნობიერებაში 
რჩება დაშიფრული შეტყობინებები, რომლის გახსნა შესაძლებელია 
მხოლოდ ფსიქოანალიზით(44), მაგრამ არა ყოველთვის. 

შეუძლებლობა განსაკუთრებით ეხება შემოქმედებით აქტებს. 
შევაჯამოთ რაკი არაცნობიერს კატეგორია გადაულახავია 

უცირებაღი არსი მუღავნდება და ასევე რაკი მასში 
არაცნობიერის დამცავი ფუნქციები გამოიხატება, მაშინ სავსებით 
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გასაგებია, რატომ ლაპარაკობს იუნგი არქეტიპების გადატანაზე და 

არა გაშიფვრაზე. მითში და არქეტიპში, როგორც სიმბოლური 

აზრის კატეგორიებში, არაცნობიერის დამცავი  _ ფუნქციები 
მჟღავნდება. 

კიდევ ერთხელ: არქეტიპები ისევე როგორც ზოგადად მითები 
პრინციპულად გაუხსნელი მუდმივი სიმბოლური ფორმები და 
სემიოლოგიური ნიშნებია რომელთაც ძალა შესწევთ ამოქმედდნენ 

ნებისმიერ კულტურულ-ისტორიულ ეტაპზე, მაგრამ არა გაშიფვრის 
გზით რაც პრინციპულად შეუძლებელია არამედ გადატანით, 
ხელახალი კოდირებით. ამ აზრის ფონზე გასაგებია თუ რატომ 
აიგივებენ მითს მეტაფორასთან, მეტაფორას კი - უძირო ნიშანთან. 

მეტაფორის გაშიფვრა ზომ არსებითად, შეუძლებელია ჩვეულებრივ 

ენაზე გადატანით – იგი ყოველგვარ აზრს კარგავს. გასაგებია ისიც, 
თუ რატომ თხოულობს სიმბოლო ეპოქას, რათა მნიშვნელობათა 

სასურველ არეალში მოექცეს: იგი დროს უცდის, როგორც ნიშანი. 
არქეტიპის უპიროვნო ობიექტურობა სხვა არაფერია, თუ არა მისი 

უსუბიექტურობა, ანუ კოლექტიური არაცნობიერის ისეთი მოვლენები, 
რომლებიც ცნობიერების მიერ ვერ კონტროლდება, 

ოთარ ჭილაძის სემიოლოგიურ სისტემაში უნდა განვასხვაოთ: 1 
არქეტიპები და მითები, ანუ ტექსტის მამოძრავებელი ძირითადი 

არქეტიპული და მითოსური მოდელები; 2. არქეტიპული სიუჟეტურ- 
თხრობითი მოდელები და მითოიდები, რომელთაც მწერალი იყენებს 
ძირითადი ოპოზიციების აღმნიშვნელებად; 3. მითემები, ანუ უმცირესი 

მითოსური ელემენტები. ძირითად არქეტიპულ მოდელად ჭილაძის 
სამყაროში უნდა ჩაითვალოს სამყაროს (ყჯოსმოსის) წესრიგი და 

დრო–სივრცის ციკლური ორგანიზაცია. 
არქეტიულ სიუჟეტურ-თხროით მოღელებსს მიეკუთვნება 

მსხვერპლისა და ჯალათის, შეცდომის, დანაშაულისა და სასჯელის, 

მტრის მოდელები; ზემო-ქვემოს (ცა და მიწა) სინათლე-სიბნელის, 
წარსული-მომავლის სიკვდილ–სიცოცხლის, მამა-შვილის, ბუნება- 

ცივილიზაციის ოპოზიციები. მითემები – მითის მცირე ფრაგმენტები 

და ელემენტები ასრულებენ მაკავშირებელი და მნიშვნელობათა 
გამაძლიერებელი ნიშნების ფუნქციას. 

თაობათა ცვლის იდეა ძირითადად ასახულია აიეტისა და მისი 
შვილიშვილების აიეტისას და მედეასს დაპირისპირების ფონზე. 
ცხადია, იგი ტრანსფორმირებულია რომანის ძირითადი აღსანიშნის 

შესაბამისად მედეასა და აიეტის დაპირისპირება წარმოადგენს 
შეცდომას სიყვარულის გამო და არა რეალურ ბრძოლას თაობათა 
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შორის, თუმცა ფაქტობრივად თავისი შედეგით იგი დამღუპველია 

ძველი ვანისათვის. ის საქმე, რომელსაც ჩვეულებრივ, ძველ მითებში 

მამაკაცები ასრულებენ, ანუ მამის დამხობა, შეასრულა ქალმა 

მედეამ ეს ხაზი ძლიერდება  აფრასიონის მოკვლით. ამდენად, 
დაპირისპირების მოდელი, სქემა შენარჩუნებულია, ხოლო შინაარსი – 
შეცვლილი. ხაზგასმულია ხთონური ძალების მნიშვნელოვნება ამ 

სში. 
ბახას დანაწილება კუსას მიერ დიონისეს მითის არქეტიპული 

მოტივის ვარიაციაა, აქაც იკითხება თაობათა დაპირისპირება და 

სიცოცხლისა და სიკვდილის ოპოზიციური წყვილი: ბახა, როგორც 
სასიცოცხლო ძალების სისავსის განსახიერება, კუსა მისი სიძე 

(არაპირდაპრი ვაჟიშვიი–ლლა - ნეკროფილური კომპლექსით 
შეპყრობილი. 

ფარნაოზის ჯვარცმა არაორაზროვნად უკავშირდება ქრისტეს 

მისტერიას. 
მითემები: ფარნაოზის წასვლა გამოქვაბულში (ამირანის 

ეპოსიდან, იკარუსი და დედალუსი, ქალი-ბაყაყი (ზიარა); ეს 
მითოსური და ფოლკლორული ფრაგმენტები სხვადასხვა ტიპის 
მხატვრული ამოცანის შესრულებას ემსახურება და ნიშანთა საერთო 

სისტემის "შემადგენელ ელემენტებად გვევლინებიან, მაგალითად, 
ზიარას ასოციაციური კავშირი ზოომორფული სამყაროსთან კუსას 

მნიშვნელობის კონტექსტში ამ უკანასკნელის გამაძლიერებელი 

„ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან+- რელიგიური ციკლის მითების 
ინვარიანტულ გააზრებას გვთავაზობს: კაენისა და აბელის ბიბლიური 

დაპირისპირების, ნოეს, მაცხოვრის, წმინდა გიორგის სიუჟეტებისა 
და იმ კონფესიურ-რელიგიური ტრადიციის ხელახალ გაცნობიერებას, 
რომელსაც ქრისტიანული მორალი ეფუძნება. „რკინის თეატრ 
შემოჭრილია ბიბილიური რემონენსცენციები და სახარების სიტყვა, 
ეშმაკისეული „ცდუნებისა“ და „გარიგების“ არქეტიპული მოტივები. 

„მარტის მამალში“ ამირანის არქეტიპი წარმოადგენს პერსონაჟის 
არაცნობიერ ფსიქო-გენეტიკურ საყრდენს. ამირანის მითის მეშვეობით 
ჭილაძე უპირველესად მსოფლმხედველობრივ პრობლემას გადაჭრის. 
მითი გვევლინებ როგორც ერის გაუცნობიერებელი არმევლ 

პიროვნულ ცნობიერებაში. 
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მიგუბრუნდეთ ოთარ ჭილაძის პირველ რომანს და აღვწეროთ 
სემიოლოგიური პროცესები ვანის მითის მაგალითზე. უპირველესად, 

ერთი კაცის სვლა უსასრულო გზაზე თავისთავად წარმოადგენს 
ადამიანის ცხოვრების გზის მითოსურ გააზრებას ამ მოტივს 
უკავშირდება როგორც საგმირო მითები, ისე საგმირო ეპოსი, 

მაცხოვრის მისტერია ზღაპრები და თანამედროვე ადამიანის, 
როგორც აბსურდის მონაწილე მარტოკაცის პრობლემა ერთი 
სიტყვით, ესაა „მარადიული მგზავრის“ სიმბოლოს სახეცვლილება. 

ზღვის უკანდახევა არის კოსმიური უწესრიგობის პირველი 
ნიშანი. ეს მითოიდი რომანში პერიოდულად მეორდება და ძლიერ 
სემიოტურ დატვირთვას იძენს მიუხედავად იმისა, რომ ჩვენს 

ყურადღებას იგი თითქოს სივრცული ცვლილებებისაკენ წარმართავს, 
მეტაფორულად დაჟინებით აყალიბებს დროის ცვლილების, ახალი 
დროის დადგომის მნიშვნელობას ვანის სამყაროში “უღრმესი 

ცვლილებებია მოსალოდნელი და ასეც ხდება ბარემ– აქვე 
შევნიშნავთ, რომ ახალი დროის დადგომის მაუწყებელია მამლის 

ყივილიც (მარტის მამალია, ბიბლიური სიმბოლიკით მამალი 
ღმერთის მაცნე, დროის დარაჯი და მისი ცვლილების მაუწყებელია. 

ვანის სამყაროში მთავრდება განვითრების ერთი, და იწყება 
მეორე-რღვევის, დაშლის, გადაგვარების, კვდომის ეტაპი. ყველაფერი 
საპირისპირო ნიშნით ვითარდება: მოღალატეებად გამოდიან ისინი, 

ვისაც ერთგულება მოეთხოვება, სიყვარულის სახელით შემოდის 
სიკვდილი ღალატი სიკეთის კვალს მოჰყვებ ცბიერება და 
ბოროტება და ა.შ. ერთი სიტყვით, სახეზეა შესაქმის მითების ანტი- 
მოდელები კოსმოსის და ქაოსის დაპირისპირების არქაული 
მოდელი სახენაცვალი და შებრუნებულია. ქაოსი წესრიგით კი არ 
იცვლება, პირიქით. სხვათა შორის, ეს კოსმოსი (როგორც წესრიგი) 

სრულიადღც არ წარმოადგენს მაინდამაინც  ინდივიდუაციის 
ალეგორიას, ხოლო ქაოსი – კოლექტიურ-არაცნობიერის ალეგორიას 
(45, ზღვის უკანდახევა არის კოსმოსიდან ქაოსისაკენ სვლის 

პირველი ნაბიჯი. როგორც პოეტური ფუნქცია, ზლვა მეტაფორაა, 
როგორც ფილოსოფიური - ბედისწერის სვლის სიმბოლო, ხოლო 
როგორც არქეტიპული ნიშანი - იგი სიცოცხლის თვითგანმწმენდი, 

მაცოცხლებელი ძალის გამოხატულებაა: ესაა პირველი ხატი, 
რომელიც რომანში გვხვდება და იმთავითვე იქცევა ცგლილების 
კოპცეპტის ნიშნად. ზღვის ეს ნაბიჯი ქმნის ნიშნობრივ სიტუაციას, 

აუ დისკურსის დაძაბულობას მნიშვნელობის მიმართ და 
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რეცეპტორული მოლოდინის კოდს (მკითხველის მოლოდინსა და 
დაძაბულობას მოსახდენის მიმართ). 

ჭილაძის ყველა რომანში სიუჟეტის მაორგანიზეელ და 

აზრთწარმომქმნელ ძირითად სტრუქტურად გვევლინება ცვლილება: 
სახელმწიფოებრივ-პოლიტიკური სისტემის („აველუმი“); დროთა და 
ეპოქათა („რკინის თეატრი“, „გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“, „ყოველმან 
ჩემმან მპოვნელმან“); თაობათა ან პიროვნულ ცნობიერებათა, 
დაბოლოს, ადამიანს შიდაფსიქიკური სტრუქტურების (ყველა 
რომანი) ამ აზრით, ოთარ ჭილაძის რომანში შესაქმის მითების 
ვარიაციულ სახეცვლილებებს ვამჩნევთ. 

არქეტიპული სიმბოლოს ,ყრმი“ ვარიაციულ სახესხვაობად 

შეიძლებოდა მიგვეჩნია ფრიქსე - ზღაპრულ, დაუჯერებელ 
ვითარებაში, უცხო გარემოში უცნობი ბავშვის გამოჩენა. ეს სიმბოლო 

რომანში დამიწებულია, დემითოლოგიზირებული და გაშიფრულია 
მინოსის პოლიტიკური გეგმით. „ყრმის“ არქეტიპული 
გამოხატავს ინდივიდუალური ცნობიერების გამოყოფას კოლექტიურ- 
არაცნობიერის  სტიქიიდლ-ნნ და სიკვდილისს დღა დაბადების 
„ანტიციპაციას“ (46. ამ აზრით, კუსას ყვირილი სიკვდილის 
მაუწყებელია ისევ, როგორც ფსიქსეს გამოჩენა ვანში. „ყრმის“ 
სიმბოლოსთან ახლოს დგას ფარნაოზი, პატარა უხეირო, ნიკო, გელა 
ღა გიორგა - ზოგი ფუნქციური მსგავსების, ზოგი ასოციაციური ან 

ემოციური ანალოგიის საფუძველზე ნიკოს ინდივიდუალური 
ცნობიერების გამოღვიძება უკავშირდება კოლექტიური 
არაცნობიერისაგან გამოყოფასა და მის დაძლევას იდენტიფიკაციის 
გზით, ანუ ინიციაციის გამოვლის მერე. ნიკოს ცნობიერებაში 
„პმირანული“ გადადის სხვა კულტურულ სისტემაში, ცოცხლდება და 
ახალ ფუნქციას იძენს (და ესაა სწორედ დაბადების „ანტიციპაცია“), 
სიკვვილისს „ანტიციპაციის“ კუს. მისი ყვირილი 
გამოაძევებს ფარნაოზსა და ნოს. დარია რულან (ადამისა და ევას 

განდევნის ასოციაციები, მისის ზელით სრულდება ბახას 
დანაწილებაც. იგი ახალი, ოყაჯადოს ვანის დაბადების მაუწყებელია, 
და ამ აზრით „ყრმის“ ანტიმოდელია. პატარა უხეირო გადამრჩენია, 
რამდენადაც დაღუპვის შემაყოვნებელია. დაბადების ანტიციპაციას 
უკავშირდება გელაც. 

მედეა რომ მითოსური სახეა, ამაზე საგანგებო საუბარი ზედმეტად 

მიგვაჩნია. აიეტის სამეფო მედეას ხელით იქცევა. არც ფრიქსე და



ხელშემწყობთა ფუნქცია აკისრიათ. მთავარი აქ მედეაა - მონოსის 
უნებლიე და მოულოდნელი მოკავშირე მტრის ბანაკში. 

ყურადღება მივაქციოთ აფრასიონისა და მედეას მსგავსებას 
„გრძნეულობის ასპექტით. ისინი სხვადასგხზანაირად იყენებენ ამ 
უნარს აფრასიონი პასიურად, მედეა კი - აქტიურად. მედეა 

ჰიპერტროფირებულ  სიყვრულის სიმბოლოა. ასეთივე 
ჰიპეტროფირებული სახე აქვს აფრასიონს სიკეთეს და 
სიბრალულს. სიკეთის უკიდურეს ფორმებს ვხვდებით ანასა და 
გიორგას სახეებშიც. აფრასიონში არ არსებობს არც შინაგანი, არც 
გარეგანი ტიპის დაპირისპირება. გარკვეული აზრით, იგი მინდიას 

ასოციაციის იწვევს ამ ბუნებს გამო „ცხადია,ას თაობათა 
დაპირისპირბის მოდელში იგი გვერანირ ფუნქცის ვერ 
შეასრულებს, აფრასიონი მველი ვანის სულიერების გრძნობად- 

კონკრეტული გამოხატულებაა, მისი პრესახე. აფრასიონის ფუნქციას 
(მამის ჩამოგდება) გაუცნობიერებლად ასრულებს მედეა, რომელიც 
„მოხუც, მეფეს ცვლის ახალგაზრდა “ხელმწიფის შვილით“. 
არგონავტების მითის ის ინტერპრეტაცია, რომელიც ოთარ ჭილაძის 

რომაში გვხვდება, აუცილებელ ფონს ქმნს მწერლის 
მსოფლმხედველობრევი პლანია და აქედან” თავისუფლების 
დაკარგვის ისტორიულ მისეზთა გაცნობიერებისათვის. 

დაღუპვის კონცეპტი ხზთონურ ძალთა სიჭარბესა და ნათესაურ 

კავშირთს შეუფასებლობას უკავშირდება მედეას მითოლოგიურ 
ვარიანტში ნათესაურ კავშირთა შეუფასებლობა თავისი 
ჰიპერტროფიულობით ( მამის ღალატი, ძმის დღა “შვილების 

მკვლელობა ) ერთი რიგში დგას ინცესტუალურ ჰიპერეროტიზმთან, 
როცა გამარჯვებული გმირები დამარცხებულთა ცოლებს ირთავენ – 
ხანდახან საკუთარი ბიძის ცოლებს ან დედებს, ნათლია-ღმერთთან 

შეჭიდება ამავე ტიპის მხოლოდ რედუცირებულ მოვლენას 
მიეკუთვნება (მკვლელობა - შეჭიდება; მამა - ნათლია ღმერთი). 
დაღუპვის მიზეზებს ჭილაძე ძირითადად ორი არქეტიპული სახის – 
მედეასა და ამირანის მეშვეობით ასახელებს, მაგრამ ამავე გზით 

შემოაქვს გადარჩენის კონცეპტიც – თავისუფლებისა და სიყვარულის 
უღრმესი გეტიკური იმპულსი. 

„დედა გამოხატავს მარადიულ და უკვდავ არაცნობიერ სტიქიას“ 
(47). ფარნაოზი განუწყვეტლივ გრძნობს საკუთარ თავში ამ სტიქიის 

ნაკლებობას რეფლექსის სიჭარბეს რომელიც ზხელს “უშლის 

გადაწყვეტილებათა შესრულებაში მას აწვალებს” ჩაუდენელი 
დანაშაულის ემოციური კომპლექსი (შდრ: ნიკოს განცდებს ილიას 
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მკვლელობასთან დაკავშრებით). სასიცოცხლო ძალების განსახიერებაა 
ანა გიორგასათვის, დედა - ნიკოსათვის (სხვათაშორის, მამისთვისაც, 

რომელსაც დედა „ჯაჭვს ულოკავს, ანუ აგადმყოფობისაგან, 
საწოლზე მიჯაჭვულობისაგან განთავისუფლებაში ეხმარება და 
სიცოცხლისაკენ აბრუნებს) ფარნაოზის გაქცევა გამოქვაბულში და 

ული წინაპრის სარკოფაგში ჩაწოლა თაგდაპირველი სტიქიური 
მელი შევსებას გულისხმობს, ანუ იმ პირველსაწყისი ძალების 

აღდგენას, რომელიც დედის სიკვდილის გამო დააკლდა. ამდენად, ეს 
აქცია ამირანის ხარის ფაშვში გამოშუშებასთან ასოცირდება. მათ 
ნაკლებობას ადასტურებს ფარნაოზის სწრაფვ სტიქიისაკენ, 
არაცნობიერისაკე”  ენერგის თავდაპირველი სასიცოცხლო 
ფორმებისაკენ. ამის ნიშნებია ფარნაოზის გაქცევა გამოქვაბულში 
(საცხოვრებლისს არქეტიპული "სივრცე, წვიმაში (განმწმენდი, 
გამანაყოფიერებელი, მამაკაცური ძალების სიმბოლო). 

ფარნაოზისათვის გამოქვაბული ინიციაციის ისეთივე სივრცეა, 
როგორც ნიკოსათვის - საწოლი; ალექსანდრესათვს მაროს 
საწოლი და საავადმყოფო; გიორგასათვის - ვენახი და გომური; 
ანასათვის -– გომური, გელასათვის – ზამთრის ქოხი, ნატოსათვის - 

ზღვა; გიჟკოლასათვის – საფლავი და ა.შ. ძილი და ავადმყოფობა, 
როგორც უკვე ვთქვით, სიკვდილის ფსიქოლოგიურ არქეტიპებია. 
ინიციაცია ახალ ცოდნასთან” სულიერების ახალ საფეხურთან 
ზიარების, ამდენად, განთავისუფლების ნიშანია. 

საფლავშიი გაუპატიურება ინიციაცის ისეთ ფორმებზე 
მიგვანიშნებს, რომელიც სიკვდილის შეცნობასა და მის კონოტაციებს 

უკავშირდება, იაგორა საფლავის მთხრელია და თავისი ძალადობის 
მსხვერპლებიც სიკვდილის გზით შეჰყავს ინიციაციის სფეროში. 
მარო და ანეტა მომწიფების უმთავრეს საფეხურს სიკვდილის 
სივრცეში გადიან და ამდენად მათი ცნობიერებაც სიკვდილის 
ნიშნითაა დაღდასმული (მაროსთან სიმახინჯით რედუცირდება, 
ანეტასთან - ავადმყოფობით). 

ენის იღეა თავისუფლებისაკენ სწრაფვის, მიუწვდომლის 
მოხელთების, ოცნების არქეტიპული მოდელია, მიწისა და ცის 
მითოიდური დაპირისპირების გადამლახველი (მედიაციური) 

ნიშნობრივი ქმედება უხეიროს გაფრენა სიკვდილის ტრაგიკულ 
წიაღში ჩასახული განახლების, სიცოცხლის იმპულსის ნიშანია. ამავე 

ტიპიასას ჭაობს  უკანდახეაც  ჯვარცმპუული ფარნაოზის 
ფწარმოსახვაში. 
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ბედიას სამარე ზლვაა. იგი სიცოცხლის პირველსაწყისი წიაღია 
და კიდევ უფრო ძველია, ვიდრე მიწა. ამავე დროს, იგი ჯერ-არ- 

დაბადებასაც (ანუ სიკვდილს, არყოფნას) უკავშირდება. ზღვასთან 
ვანის დამაკავშირებელ წყლის ნაკადს დაუშერტელი მდინარე ქვია. 
იგი ვანის სასიკოცხლო არხის სიმბოლოა. დარიაჩანგი არქეტიპული 
სივრცეა, სამოთხის, მარადიული სასიცოცხლო სივრცის სიმბოლო 
თავისის ატრიბუტებით მარადმსხმოიარე ხეხილით, აკრძალული 

ნაყოფით, სიცოცხლის გამაბრუებელი სურნელითა სავსე და წყლით 
გარშემორტყმული, თავისი ორი უცოდველი ადამიანით –-– გოგო- 

თვით ფოთოლა და ბოჩია მარადიული ნაყოფიერების სიმბოლური 
ყვილია. 
ბახას სარდაფი, ანუ ლღვთაების მიწისქვეშა ტაძარი ინიციაციის 

სივრცეა – არაცნობიერის, ინტუიციის, სიბრძნის სიმბოლური სივრცე, 
სადაც სინათლესთან, „ზემო“-სთან„ ლოგიკასთან და რაციოსთან 

შედარებით უპირეტესობა ენიჭება სიბნელეს, „ქვემო“-ს, ინტუიციას, 
ემოციას. ესაა მარადიული სიამოვნების, თავდავიწყების, სიცოცხლით 
ტკბობის სივრცე-სიმბოლო. 

ბერძის წყარო - წყაროების ესოდენ გავრცელებული 
სახელწოდება დასავლეთ “საქართველოს “სხვადასხვა კუთხეში 

ახალი მითია ფრიქსესა და მისი შვილების მიერ გაყვანილ წყალზე – 

მოვალეობის წყაროზე,ე რომელიკცკ “უმადურთა ზელითა და 

მადლიერების სახელით კეთდება. 
საერთო წერტილები სხვადასხვა კულტურებში, ანუ 

ზოგადკულტურული მოდელები - ტოპოსები ადასტურებენ საერთო 
ან მსგავსი პროცესების არსებობას როგორც სხვადასხვა ისე ერთი 

და იგივე ხალხის კულტურაში ისტორიის სხვადასხვა მონაკვეთებზე. 

ფარნაოზის ჯვარცმა, მიჯაჭვული ადამიანის ხატი, მარადიული 
მგზავრი საფლავი და აშ აზრების და შეხედულებების 
არქეტიპული მოდელებიაა ისინი ქმნიან მნიშვნელობათა მყარ 

ბლოკებს, რომლებიც თვითონვე გამოდიან სხვა მოვლენებისა და 
შეფასებების აღმნიშვნელებად. ალექსანდრესათვის ძმის პრობლემა 

მისი შინაგანი „მე“-ს იდენტიფიკაციისა და ამ გზით აბელ-კაენის 
პრობლემასაც უკავშირდება (მონოლოგი: თოვლიან სივრცეში) ეს 

მტკივნეული პრობლემა „აველუმშიც“ გაიჟღერებს - აბელის 
ცარიელი, ამოუვსებელი საფლავის სიმბოლოში. ამ გზით იგი 

ულ პარადიგმად, მარადიულ აღსანიშნად, ამავე დროს, 
ძმის მარადიულ ნიშნად რჩება, რომლის მნიშვნელობასთან 

მხოლოდ მიახლოება შეიძლება და არა მისი სრული ამოწურვა. 
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მითოიდები თავისი მნიშვნელობით განსაკუთრებით ლღრმა და 

მასშტაბური ყოვლისმომცველი სიმბოლოებია: ცა და მიწა, 
სინათლე–სიბნელე, სისხლი, წრე, ცეცხლი. როგორც უკვე ვთქვით, 
ევროპული ცნობიერების _ განვითარების ბოლო ეტაპებზე ამ 
მითოიდებშიი მოხდა კონოტაცითა პოლარიზებ: სინათლე 

დაუკავშირდა დადებიძთ აზრებს და ემოციებს სიბნელე –- 
უარყოფითს. იგივე მოხდა „ცა და მიწის“ შემთხვევაშიც. ჭილაძე 
გვერდს უვლის პოლარიზაციას და არჩევანს, ღა არქაული 

ცნობიერების უალტერნატივო მიდგომას აღადგენ. შუქი მასთან 
ცნობიერების, სიკეთის, ზეგარდმო მადლის სინათლეა (ილიას შუქი 
„მარტის მამალში“. სიბნელე კი - არაცნობიერის, ხთონური 
სტიქიის, არაცნობიერში განდევნილი წარსულის სიმბოლო. მაგრამ 
„სიბნელიდან მოსჩანს, სინათლიდან კი – არა“ („აველუმი“), რადგან 

ინტუიცია ლოგიკაზე ძლიერია, ხოლო არაცნობიერი უფრო ღრმაა, 
ვიდრე ცნობიერი. ოთარ ჭილაძის რომანებში ყოველი ფეხის ნაბიჯზე 

გვხვდება ამ ტიპის მაგალითები. „ 
„ზემო-ქვემო“-ს ოპოზიციებიდან „ზემო“ს უკაშირდებ. ცის, 

ოცნების, სითბოს, მომავლის მნიშვნელობები. „ქვემო“-ს – მიწა, 
სიკვდილი, საფლავი, სიბნელე, სიცივე. ნიკო სიბნელეში წევს და 
ბოლოჰ·დ სინათლესე გამოდის ანუ ღამიდან  დღისაკენ, 
ავადმყოფობიდან გამოჯანმრთელებისაკენ იკაფავს გზას. მაგრამ ეს 

სიბნელეცა და ეს საფლავიც აუცილებელია იმისათვის, რომ 
გიუკოლმ და ნიკომ თავიანთი ადამიან ური მოვალეობა 
შეასრულონ,ანუ სინათლეში გამოვიდნენ. ამიტომ მიწისა და ცის 

სიმბოლოები არსად არ უპირისპირდება ერთმანეთს აქსიოლოგიურად, 
რადგან მიწა დამბადებელია, დედაა, ახალი სიცოცხლის აღმოცენების 
ადგილია (,აველუმი“) და ა.შ. და ა.შ. 

სისხლი ცნობიერი არაცნობიერის კავშირის მ : 
„სისხლმა მოუყვა“, „სისხლის სუნი ეცა“. იგი უ უძლიერესი კავშირის 

– გენეტიკური ერთობის გამოხატულებაა, რომელიც არაცნობიერი 
ცოდნის გადამტანის ფუნქციას ასრულებს. 

ძმეცხლი მაგიური ენერგიის სიმბოლოა. მისი მნიშვნელობები – 

სითბო, სინათლე კონოტაციათას ვრცელ ველს აჩენს როგორც 
ცენტრალურ, ისე პერიფერიულ ზონებში. იგი უკავშირდება მზეს, 
შუქს, ენერგიას სიყვარულს, სიკეთეს (ვლდნისა და სიბრძნის, 

გამოცდილებისა და კულტურის გამავრცელებელი ძალის, საერთო 
კოსმიური ენერგიის მნიშვნელობებს. 
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წყალი განმწმენდი და სიცოცხლის ხელშემწყობი სტიქიაა. როცა 
ცოლი ბედიას წყალში ეზიდება, იგი მას განსაწმენდელს უმზადებს 
(სიყვარულსაც ამ კონოტაცით უკავშირდება. წვიმა, ზღვა, 
დაუშრეტელი მდინარე წყლის სხვადასხვა ტიპის ნიშნებია, ჭაობი 

გაჩერებული, დამდგარი ანუ კვდომაშეპარული წყალია, 
წრე – ბეჭედი – გზა - პირში კუდგაჩრილი გველეშაპი ცნობიერ- 

არცნობიერის, სიკვდილ–სიცოცხლის, ცისა და მიწის, თაობებისა და 
ოჯახისს გამაერთიანებელი ნიშან-სიმბოლოა, ყოველნაირ დრო–- 

სივრცეთა უსაწყისობისა და “უსასრულობის მნიშანი “საგანთა 
მოძრაობის მექანიკაში ჩადებულია წრის სიმბოლური გააზრების 
პოტენცია. წრიულ ხაზზე ანუ უსასრულო გზაზე მოძრაობენ ციური 

პლანეტები და დედამიწა წელწადის დროთა ციკლიც წრიულ 
მოძრაობს  უკავშირდებ. წრე წარმოადგეს ყოველგვარი 
მოძრაობისა და კავშირის (მათ შორის ადამიანური კომუნიკაციების) 
პრასიმბოლოს. 

3/. დრო–სივრცის ორგანიზაცია 

დრო-სივრცის ორგანიზაცია ოთარ ჭილაძის რომანებში ორი ასპე- 

ტით იქცევს ყურადღებას: L როგორც დრო-სივრცის ინდივიდუალური 
მხატვრული მოდელი, რომელშიც სინთეზირდება ფიზიკური და ფსი- 

ქოლოგიური, სუბიექტური და ობიექტური, პერცეფციული და აპერ- 
ცეფციული დროები; 2. როგორც ფსიქოლოგიური დრო-სივრცის უღ- 
რმეიი სტრუქტურებისს მუშაობს გამოხატულება ცნობიერების 

განსაკუთრებულად დაძაბული რეჟიმის (შემოქმედებითი პროცესის) 
პირობებში, როდესაც დრო-სივრცის სტრუქტურა ურთულესია, აზ- 

როვნების ფუნქციაზე განსაკუთრებით ძლიერად ზემოქმედებს და 
როდესაც თავს იჩენს მისი უჩვეულო ფორმები. 

ორივე ეს ასპექტი, როგორც ინდივიდუალურ-ესთეტიკური, ისე 
ფსიქოფიზიკური, მონაწილეობს ნაციონალური ცნობიერებისა და 
კულტურის ტიპის განსაზღვრაში ამდენად, კულტურის ტიპის 
შესწავლისათვის აუცილებლად მიგვაჩნია ცნობიერების სტრუქტუ- 
რების როგორც ზოგადი და ტოპოლოგიური, ისე თავისთავადი და 
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ირრივიღუალუიი ელემენტების დადგენა ცალკეული კულტურების 
ყოველ , 

საკითხის უკეთ გათვალისწინების მიზნით, მიზანშეწონილად 

ვთვლით მოკლედ მიმოვიზილოთ არსებითი მიმართულებები და ფუნ- 
დამენტური შეხედულებები დროის იდეის განვითარების ისტორიაში. 

პლატონის კოსმოლოგიაში დემიურგი სამყაროს წესრიგს აკანო- 

ნებს გეომეტრიულად-სივრცული წესრიგის გზით და ამით მარადიულ 
და აბსოლუტურად ურყევ, მშვიდ მდგომარეობას აფუძნებს. მაგრამ 
იმისათვის, რომ ამის შესახებ ადამიანებს ამცნოს, იგი ქმნის მარადი- 
სობის მოძრავ სახეს, ხატს – დროს. ეი. დრო, როგორც თვით სამყა- 
როს ნაყოფი, წარმოადგენს მისი რაციონალურ სტრუქტურის ნიშანს, 
„მარადიულობის მოძრავ ხატს“48). 

არისტოტელემ საფუძველი ჩაუყარა დროის, როგორც ფუნდამენ– 
ტური „ქმნადობის“, „ჩამოყალიბების“, „ყოფიერებაში დამკვიდრების“ 
გაგებას, ანუ აზრს, რომ ყოფიერების საფუძველში დროითი სტრუქ- 

წ 
დროის შესახებ არისტოტელეს ფუნდამენტურ აზრს (49). 

ჯერ კანტმა, შემდეგ რასელმა დაამკვიდრეს რეალური და პერ- 

ერცეფციული დრო 
რეალურ დროს ზხვეწდა და სრულყოფდა - საკუთარი გამოცდილების 
მქონე მხატვრულ დროდ ჩამოყალიბდა. 

კანტი თვლიდა, რომ დრო „ინტუიციის ფორმაა“, რომელიც ცდი- 
საგან დამოუკიდებლად არსებობს „დრო არ წარმოადგენს რაიმე 
ცდის საფუძველზე დადგენილ ემპირიულ გაგებას. არსებობა ან თან- 
მიმდევრობა რეალურად არც კი მოხვდებოდნენ აღქმის არეში, მათ 
საფუძველში დროზე წარმოდგენა რომ არ იდოს. დროის გაგება არ- 
სებობს არა ობიექტში, არამედ სუბიექტში, რომელიც ობიექტებს 
წარმოსახვს (50). 

ნიუტონის აბსოლუტური დროის გაგება გულისხმობს მის წარ- 

მოდგენას ნაკადის სახით (51. 
სუბიექტური, ინდივიდუალური დროის იდეის ჩამოყალიბებაში 

დიდი როლი შეასრულა ნეტარი ავგუსტინეს შეხედულება დროზე. 
დროის ერთადერთ წყაროდ და საზომად იგი მიიჩნევს არა ფიზი- 
კურ სამყაროს, არამედ სულს: „მხოლოდ შენით (შენში), სულო ჩემო, 
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ვზომავ მე დროს, და როცა ვზომავ, ვზომავ არა ნივთებს, რომელთაც 

ჩაიარეს და სამუდამოდ გაქრნენ კიდეც, არამედ იმ შთაბეჭდილე- 

ბებს, რომლებიც მათ აღიბეჭდეს შენში. და მე, ვსომავ რა დროს, 

სწორედ ამ ჩემს შთაბეჭდილებებს, სახეებს ვზომავ, როგორც ნიშ- 

ნებს (52). 

ე დრო–სივრცის ორგანიზაცია ოთარ ჭილაძის რომანებში მოითხოვს 

კვლევის წარმართვას მსოფლმხედველობის და ასახვის პლანის მი- 

მართულებით. პირველ შემთხვევაში დრო-სივრცული სტრუქტურები 

მონაწილეობას ღებულობენ მსოფლმხედგელობრივი საფუძვლების, 
შეხედულებების, იდეების ჩამოყალიბებაში, ქმნიან ტექსტის შინაარ- 
სობრივ პლანს და აღსანიშნებად. გვევლინებიან მეორე შემთხვევაში 
ისინი აყალიბებენ გამოსახვის პლანს და აღმნიშვნელთა ფუნქციას 

ასრულებენ. 

მხატვრული დრო-სივრცე ოთარ ჭილაძის რომანებში ზოგადსემი- 

ოოლგიური სისტემის ნაწილია და ძლიერი ნიშნობრიობით 

ხასიათდება პროცესუალური იდეების განხორციელება მოითხოვს 
პროცესულური სახეების შემოტანას, რომელთაც ამ იდეების მიმართ 

ნიშნების ფუნქცია უნდა შეასრულონ და ხელი შეუწყონ მათი მნიშე- 

ნელობების აღმოცენებას. მნიშვნელობები ყალიბდება „დიდი დროის“ 
კონტექსტში, მთელი სისტემის, ანუ ხუთივე რომანის აზრობრივ სივ- 

რცეში. მნიშვნელობის აღმოცენების ყველა ცალკეული შემთხვევა 
სისტემის ზოგად პრინციპს ექვემდებარება. „დიდ დროსთან“ „მცირე 
დროის მიმართება მნიშვნელობასთსნ ნიშნის მიმართების 
ჰომოლოგიურია . 

ოთარ ჭილაძესთან უნდა განვასხვაოთ მოვლენათა ობიექტური 

და ცნობიერების სუბიექტური დროის მოდელი, სადაც ეს მოვლენები 
სხვა დრო-სივრცულ განზომილებაში განლაგდებია/.ი შესაბამისად, 

ცნობიერების შიდა, უხილავი სივრცე გასხვავდება გარე სივრცისაგან. 

ისინი თავიანთი სპეციფიური გზებითა და ხერხებით აისახებიან. 

ოთარ ჭილაძესთან დროის მხატვრული მოდელი სხვადასხვა რო– 

მანებში მეტ-ნაკლებად განსხვავებულია მხატვრული და მმსოფლმ- 
ხედველობრივი ამოცანის შესაბამისად ციკლური დრო ნიშნული 

დრო და დროის ფსიქოლოგიური არქეტიპია. დროის ციკლური სვლა 

მოვლენათა შექცევადობის, დაკარგულის კვლავდაბრუნების, გარდაც- 
ვალების და არა კვდომის, დროის ბუნებრივი და სამართლიანი (პვა- 

ლებადობის რწმენას უკავშირდება და გადარჩენის იმპულსს ატარებს. 

ოთარ ჭილაძის დრო მისი მხატვრული ქსოვილის იმანენტური მოვ- 

ლენას. ამ თვალსაზრისით იგი, როგორც გადარჩენის კონცეპტის მა- 
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ორგანიზებელი პრინციპი და აღმნიშვნელი – შექცევადი და ციკლური 
უნდა იყოს და ასეც არის. 

შენიშნულია, რომ აზროვნება, ფსიქიკა, წარმოსახვა მიდრეკილია 

იმისაკენ რომ ყველაფერს, რაც აბსტრაქციას წარმოადგენს და რა- 
საც კანონზომიერების ფორმა აქვს, ან გამოხატავს არა კონკრეტულ 

მატერიალურ საგნებს, არამედ მათ შორის დამოკიდებულებას ან 
იდეას,-- მიანიჭოს სივრცული ფორმა (53). მაგალითად, როდესაც ვამ- 
ბობთ „მოკლე დრო“ - დროის ინტერვალს წარმოვადგენთ სივრცის 
მონაკვეთის სახით. ამ თვალსაზრისით ჭილაძის დრო-სივრცული ხა- 

ტების კვლევა საინტერესო სურათს იძლევა. ჭილაძე იყენებს დროის 
დახასიათების მრავალფეროვან საშუალებებს: შეგრძნებებს, აღქმებს, 
წარმოდგენებს, მედიტაციებს, რიტმს, შენაცვლებას, მეტაფორას, შე- 
დარებას, სიმბოლოს. მაგალითად, „მეგობრის გვამი – წარსული“ 
(გვ.272, „აველუმი“ )- წარსულს სივრცული ხატის საშუალებით ახა- 

სიათებს. ცხოვრების, როგორც გრძლივობის, ზხანიერების წარმოდგე- 

ნის განხატება, ჩვეულებრივ, სივრცული წარმოდგენებით ხდება. მაგა– 
ლითად: „ეს ქვეყანა სასჯელის მოსახდელი ადგილი იყო“. ცხოვრება 
აქ ციხეა, ორმო. ყველა ეს ხატი სივრცულია, თუმცა დროით წარ- 
მოდგენებს შეიცავს და რაც ნიშანდობლივია, მათ მიმართ მწერლის 
შეფასებით დამოკიდებულებასაც ასახავს. 

ესთეტიკურ სამყაროში ნივთისაგან აღძრული ემოცია არის არა 
მარტო ამ ნივთის, არამედ იმავდროულად სუბიექტის ნიშანიც. ჟასმი– 
ნის სურნელით მწერალი ახდენს ნიკოს ბევშვობის რეპრეზენტაციას. 
დარიაჩანგის ბაღის სურნელი ძველი ვანის, საქართველოს ბავშვობის 
დროის გრძნობადი აბსტრაქციაა საერთოდ, სუნი არის დროსთან 
კავშირის ყველაზე სუფთა და დახვეწილი გრძნობადი აბსტრაქცია, 
რომელშიც ხსოვნის სივრცულ-ვიზუალური ხატები სავსებით გადაშ- 
ლილია და აეერში კოდირებულია სუნთან დაკავშირებული 
ნიშან–შეგრძნების სახით. სუნის მეშვეობით ჭილაძე დროის ყველაზე 

ღრმა, ფარულ სტრუქტურებს აღადგენს, მეხსიერების ყველაზე ღრმა 
ფენებს აცოცხლებს და აწმყოსთან აკავშირებს. შეგრძნებების გზით 
შემოდის არა მარტო უკვე დაკარგული დროის ფანტომი - შენახუ- 
ლი, შეყუჟული, დამარხული სადღაც შეგრძნებათა ნარჩენებში, სუნში, 
ფერში, ხმაში - არამედ მომავლისაც („პირში სისხლის გემო იგრძ- 
ნო“, „ზღვის ხმაური მოესმა“), 

არსებობს მოსაზრება, რომ დროის მიმართულების იდეა ცნობიე- 
რების ნაყოფია, ასე ვთქვათ „ანტროპომორფული“ წარმოდგენაა და 
ეწინააღმდეგება ფიზიკასა და ქიმიაში შემუშავებული დროის სიმეტ- 

161



რიულობის გაგებას (54) ჭილაძის მხატვრულ ენაში აღდგენილია 
დროის სიმეტრიულობის გაგება, ანატროპომორფული წარმოდგენები 
უახლოვდებიან კოსმომორფულს, და ამ გზით გადაილახება დროის 

ცალმხრივმომართული დინება, რომელიც სხვა არაფერია, თუ არა 

სიკვდილის აღიარება. ძველ ვანში, სადაც დროის სვლა არ ფიქსირ- 

დება, პირველად გაისმის სიტყვა დროზე, ანუ მარადისობაში ერთვება 
წარმავლი, ცალმხრივმიმართული დრო („იმ დღეს“) ისტორია შეაბი- 

ჯებს მითში და მიზეს-შედეგობრივი კავშირები უკვე იწყებენ დროის 
სვლის დაფიქსირებას მხოლოდ ერთი მიმართულებით, კვდომისაკენ. 

ჩვეულებრივ, ადამიანის ცნობიერება დროს დაიყვანს იმ ცვლი- 

ლებებზე, რომლებიც სივრცეში ხდება და რომელთაც წარმოვიდგენთ 
სწორი ან წრიული ხაზების სახით იმისდა მიხედვით, თუ რა ტი- 

პისაა ეს წარმოდგენები. ჭილაძის მოდელი წრიულია, ციკლურია და 
მისი მსოფლმხედველობის და შესაბამისად, ენობრივი ინტენციის გა- 

მოხატულებაა. მისი სუბიექტური დრო აწონასწორებს ობიექტურს 
იმით, რომ შექცევადია. სუბიექტური დროით ადამიანი, როგორც ათვ- 

ლის დამოუკიდებელი სისტემა, სამყაროს თავის ინდივიდუალურ ნე- 

ბას უცხადებს. ამ ნების თანახმად, სამყაროს მოძრაობა ციკლურ 

წრებრუნვას შეესაბამება რაც მოვლენათა კვლავგანმეორებისა და 
წარმოსახვაში ზტხსოვნაში ანუ რეალობის სხვა განზომილებაში 

გადარჩენის შესაძლებლობას აჩენს. 
დროის სიმეტრიულობის რწმენა ჭილაძის მსოფლმხედველობის 

არსებითი ნიშანია. ცვლილება დრო-სივრცული მოდელის რომელიღაც 
ერთ წერტილში იწვევს ცვლილებას მეორეში, წარსული ისევე 
განაპირობებს აწმყოს, როგორც მომავალი (ფრანსუაზასა და აველუ- 
მის დიალოგი ტრიანონის სასახლეში - „ვერ გადაგარჩენი. დცვლი- 
ლება იწვევს შეუქცევად პროცესებს დრო–სივრცეში. ამის მაგალითია 
ვანი, ურუქისა და ბათუმის მოვლენები და ა.შ. ობიექტური რეალობა 

შეუქცევადია და მხოლოდ დანაკარგს უკავშირდება. როცა ჭილაძის 
პერსონაჟები ზსოვნაში აღადგენენ წარსულს, დაკარგულს - ეს შექ- 
ცევადი პროცესია, რომელიც წარმოსახვაში, ანუ „შესაძლო ცხოვრე- 
ბის“ სივრცეში ხდება. წარმოსახვის უმთავრესი ფუნქცია რეალობის 
შეცვლაში გამოიხატებ. ამ შეცვლის აუცილებლობის გამო 
წარმოსახვა ადამიანის ფსიეხზმის განმსაზღვრელი და ყველაზე არ- 
ხებითი მახასიათებელია. რეალური დროის კონფლიქტი წარმოსახვის 
დროსთან ამ ასპექტით მთელი სისრულით ჩანს ,,აველუმში“. წარმო- 

სახვის შეესნიზმი სხვა არაფერია, თუ არა „გაწონასწორების“ ანუ 

გადარჩენის მექსნიზმი. ამდენად, თუკი წარმოსახვა რეალობის გამა- 
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წონასწორებელია, მაშინ მის სივრცეში დრომ უჩდა დაკარგოს ცალმ- 
ხრივმიმსრთული ხასიათი. წარმოსახვისა და რეალობის დროთა ურ- 

თიერშესაბამისობაში მოყვანა მასალის მხატვრული რეალიზაციის 

პროცესში წარმოადგენს ყველაზე რთულ პრობლემას: ობიექტური 
მოვლენის გარდასახვა ნიშნავს მის შემოყვანას სუბიექტური დროის 
არეალში. თავის მხრივ, ეს აქტი იწვევს კონკრეტული საგნის ან 

მოვლენის დეფორმაციას გრძნობად-აბსტრაქტულ „წარმონაქრნად, 
სულის ფილტრში გატარებულ სხვა თვისობრიობად, ანუ ერთდროუ- 
ლად ორივე რეალობის ნიშნად და ხატად. რეალობების. ეს „შერწყ- 
მა“ ხორციელდება სიმბოლოში, მეტაფორაში, შედარებაში, განსაკუთ- 
რებით ინტენსიურად მეტაფორაში, რამდენადაც სემანტიკური ინოვა- 
ცია მასში სწორედ შეგრძნების დონეზე ისახება. 

დრო არის ინტუიციის მექანიზმი, რომელიც აღქმაში მოხველღრილ 
უთვალავ მოვლენას რიგითი თანმიმდევრობით აწესრიგებს. დროის 

იდეის წყაროდ უიტროუ ასახელებს ჩვენს შეგრძნება-აღქმებს მსგავ- 
სებასა და განსხვავებას (55) გიიუოს აზრით, დროის იდეის ფსიქო- 
ლოგიური წყარო ადამიანის ნების, მეხსიერებისა და წარმოსახვის 
სფეროებში უნდა ვეძიოთ (56). სივცის იდეა დროის იდეაზე აღრე 
განვითარდა. იგი უკავშირდება უშუალო გრძნობად შთაბეჭდილებებს, 
მაშინ, როცა დროის შეგრძნება შიგნით, ცნობიერებაში, წარმოსახვა- 
ში, სულში ყალიბდება. ჩვენი აზრით, განსხვავება-მსგავსების აღმოჩე- 
ნა საერთოდ არის ცნობიერების ძირითადი ინტენცია და მას საკუთ- 

რივ დროის იდეას ვერ დავუკავშრებთ. დროის იდეა არანაკლებად 
უკავშირდება წყვეტასა და რეგულარულობას შეგრძნებათა ერთიან 
ნაკადში. მომავალი შესაძლებლობათა ერთობლიობაა, წარსული – უკ- 

მაშინ შესაძლებლად და დამაჯერებლად მოსჩანს იდეა „წარსულის 
გავლით მომვლისკენ“, ასევე აზრი, რომ ის, „რაც ერთხელ ხდება, 

სამუდამოდ ხდება“. ორივე ეს იდეას აკმაყოფილებს ადამიანის სულის 
ორ. არსებით ინჯტენციას - შეინახოს, გადაარჩინოს და იოცნებოს; 
ასევე არაგმატიზმსაც – შესაძლებლობა გამოიყვანოს გამოცდილებდან. 
აწშყო ახდენს მათ მორიგებას და ესაა მისი ფუნეცია. პერსონაჟის 
(აქტანტის) ჩართვისა და ამორთვის პროცედურები აწმყოს სწორედ 
ამ კუთხით აფიქსირებენ ესაა პოზიციათა, იდეათა, მეტყველებათა 
მორიგების სივრცე. ჭილაძე ახანგრძლივებს, „ყინავს“ აწმყოს, როცა 
სურს, მისი განსაკუთრებული მნიშვნელობა გვაგრძნობინოს. ასეთია 
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მედეასა და იასონის, ინოსა და ფარნაოზის შეხვედრის,. ნიკოსთვის 

კატლეტის გადაცემის სცენები, არაერთი ასეთი სცენაა „აველუმშიც 
ამგვრ სცენებში ჭილაძე აღწერს განცდათა ნიუანსებს, გარშემო 
უვლის მათ, თავს უყრის განსაკუთრებულად შერჩეულ ლექსიკურ 
ერთეულებს შედარებებს მეტაფორებს რათა ს 
აღსანიშნის სივრცე და გაამძაფროს მისი მნიშვნელოვნების შეგრძნე- 
ბა. 

მეტყველების, თხრობის დრო არსებობს როგორც მიმდინარე. აწმ- 
ვო. მომავალი. იკვეთება ტექსტის გარეთ, როგორც ტექსტუალური 
ღროის ინტენცია. წარსული უკვე ჩამოყალიბებული მნიშვნელობაა, 
რომელიც უნდა ამოვიცნოთ შინაარსის პლანის მთელი დროითი 

ინტენცია ასახვის პლანში რეალისდება და მეტყველების დროის 
სხვაღასვა სტრუქტურებში განლაგდება დროთა გამიჯვნა 
მკვლევარისათვის განსაკუთრებულ სირთულეს არ წარმოადგენს, 

რადგან მისი შესატყვისი ელემენტები რაიმე სახით ყოველთვის აი- 

რეკლებიან დისკურსში. ავტორის სიტყვის შეჭრა პერსონაჟის სიტყ- 
ვამი ყოველთვის იწვევს დროის შეცვლას ან ამორთვას. უფრო 

გრცლად დისკურსის დამოკიდებულებას დროითი სტრუქტურების მი- 
მართ ჩვენ მომდევნო თავში შევეხებით. ვფიქრობთ, ნათქვამი საკმა– 

რისია იმის საილუტრაციოდ, თუ რამდენად რთული და მრავალპლა- 
ნიანა მიმართებები, რომელსაც ავტორის ცნობიერება დროით 
სტრუქტურებთან ამყარებს წერის პროცესში. 

როგორც სუბიექტური იდეა, მომავალი რეალიზდება ადამინის 
სურვილებში, წარმოდგენებში, შესაძლებლობებში, ამდენად იგი რეა- 
ლობას კი არ ეკუთვნის, არამედ წარმოსახვას. ტექსტის დონეზე მო- 
მავალი გულისხმობს იმ შესაძლო მნიშვნელობათა აღმოცენებას, 
რომლისკენაც იგი მოძრაობს. მნიშვნელობებისაკენ ამ სწრაფვის გამო 
ასახვის დონე შეიძლება ჩაითვალოს მხატვრული დროითი სტრუქ- 
ტურების წარმომქმნელ ყველაზე არსებით ფენად. ბწორედ ფორმის 
დონეზე სახიერდება მსოფლმხედველობის ყველაზე ღრმა ინტენცია 
დროსთან და სივრცესთან მიმართებაში. 

რომანის დროს ქმნის ტექსტი. ეს დრო არ ემთხვევა არც იმ ის- 
ტორიულ თუ რეალურ დროს, რომლის ტრანსფორმირებასაც ავტო- 
რი ახდენს, არც ავტორის პერსონალურ დროს. ესაა იმ ენის ღრო, 
რომელიც აღწერს, იმ ენობრივი მთლიანობის დრო, რომელიც ავ- 
ტორისა და მკითხველის, პერცეფციულ და აპერცეფციულ, სუბიუქ- 
ტურ და ობიექტურ, წარმოსახვისა და რეალობის დროთა სინთე- 
ზით იქმნება. რომანის დრო იმ წარმოსახვითი სამყაროს შინაგანი 
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სუბიექტური დროა, რომელსაც ტექსტი ქმნის მნიშვნელობებისაკენ 
მოძრაობის, ნიშანთა შეკავშირების ცნობიერი და არაცნობიერი ნაკა- 
დების მოძრაობის გზაზე. 

დროის გაგება ყოველთვის უკავშირდება სივრცულ წარმოდგენებს 
და ეს ბუნებრივია: „შინაგანი გამოცდილების ფორმები“ „გარეგანი 
გამოცდილების ფორმებზე“ დაყრდნობით აღმოცენდებიან. ამასთან, 
სივრცე როგორც გარეგაი გამოცდილების ფორმა, შინაგანი 
გამოცდილების ფორმებსაც ინახავს. არ არსებობს დრო 

დამოუკიდებლად. ის, რაც დროში გსდება, სივრცეშიც ხდება და 
პირიქით. ამ აზრით, ჭილაძესთან მიზანშეწონილია ვილაპარაკოთ 

დროსივრცულ კონტინიუმზე. ეს აზრი მართებულია ცნობიერების 
პროცესების მიმართაც, იმ განსხვავებით, რომ აქ მიმდინარე დრო 
შინაგნი სივრცს სტრუქტურებით აღიწერება, კარი 

ვრცი გაცნობი 
გაუცნობიერებელ შეგრძნებებს და აბსტრაქციებს 

მაგალითად, მომავალი უვშირდიას სივრცეში „წინ“-ს, წარსული 

„უკან“-ს (57). მიზნის იდეა სივრცეში გარკვეულ მიმართულებას და 
ამ გზით - მოძრაობის იდეას შესიტყვება. ამ აზრით, დრო შეიძლება 
მოძრაობის აბსტრაქციადაც ჩაითვალოს (58). ჭილაძის სეღვის პრინ- 
ციპთან დაკავშრებით ეს მოსაზრება გარკვეულ დაზუსტებას მოით- 
ზოვს. წარსული ქილაძესთან არის არა „უკან, არამედ „ზევით“, 

ანუ სივრცული კომპოზიციის სხვა სიბრტვეზე: 
ჰორიზონტალურზე, არამედ ვერტიკალურზე. დრო მისთვის არის 
არა სწორხაზობრივი, წინ მიმართული, არამედ წრიული, ე.ი. სივრ– 

ცის ყველა წერტილის მომცველი. ჭილაძესთან სიძნელის იდეა არ 
უკავშირდება მაინცდამაინც „ზემოთ“-ს ( რაკიღა აღმართი უფრო 
ძნელია, ვიდრე დაღმართი) და შესაბამისად, უკეთესს. ძნელი „ქვემო- 
თაც“ აც“ შეიძლება იყოს და „ზემოთაც“ამიტომ მწერალი უპირატესობას 
არც ერთ მათგანს არ ანიჭებს. დროითი წარმოდგენები, გარკვეულწი- 
ლად, უკავშირდება მოძრაობის იდეას, ამიტომ ამბობს ჭილაძე 
„აველუმში“, რომ „წარსულის ღორღი ეცლება ფეხქვეშ და ვერ ძ, იკა- 
ვებს“. ანუ ხდება არა რეალური მოძრაობა, გადაადგილება, არამედ 
მხოლოდ თავის შეკავება. აქ სივრცულად განხატებულია ნიადაგგა- 
მოცლილი მისწრაფების, წარსულის შენარჩუნების განუწყვეტელი 
უშედეგო მცდელობის იდეა, აღნიშნულ კონტექსტში პერსონაჟი წი- 
ნააღმდეგობას უწევს მეხსიერების კვლების გადაშლას, საა ული 
გამქრალი რეალობის სამუდამო დაძირვას. მისი შენარჩუნება. გ 

165



ლებით რთული, მეტ ძალისხმევასთან დაკავშირებული პროცესია, 
გიდრე მომავლის თავისუფალ წარმოსახვით სივრცეში 

გადაადგილება. სიძნელის კონცეპტს კიდევ უფრო აძლიერებს და 
მეტ გრძნობად კონკრეტულობას ანიჭებს უნიადაგობასთან და 

შედარება (ღორღის კონოტაციბი - ფხვიერი, 
დანაწილებული დაშლისაკნ მიდრეკილი მატერია. მომდევნო 

ფრაზებშიი წარსულის მნიშვნელობათა წრე კიდევ “უფრო 

ფართოვდება სიბნელის კონოტაციებით რამდენადაც წარსულის 

ამოცნობა არაცნობიერის სიღრმეებში, აზრის სიბნელეში დაძირვას 

ნიშნავს: „სიბნელიდან ისეთი რამის დანახვა შეიძლება, არავის რომ 

არ მოლანდებია“,,აველუმი“). ამ ფრაზაში, სადაც სივრცულ სურათში 

პერესემანტიზირებული დროის მნიშვნელობები იკითხება, დროის გა- 
გება სიმეტრიულია, ასე ვთქვათ, „ფიზიკალური“ და მომავალს წარ– 
სულთან შედარებით უპირატესობა არ ენიჭება. წარსული არის არა 

მკვდარი გამოცდილება, არამედ მარადცოცხალი, მაგრამ შენახული, 

გასაიდუმლოებული სიბრძნე, ცოდნა, მასვე უკავშირდება ყველა ის 
არაცნობიერი სტრუქტურა, რომელიც ადამიანის ნებასა და აზრს 

წარმართავს. 
ჭილაძესთან უნდა განვასხვავოთ სივრცული ზხატები, რომელთა 

ფუნქცია სწორედ სივრცის აღნიშვნაში, სივრცული წარმოდგენების 

განხატებაში მდგომარეობს და სივრცული ხატები, რომლებიც დროის 

რომელიმე მონაკვეთის, მასთან კავშირის, ან მისი ხსოვნის ნიშნებს 

წარმოადგენენ. ამ უკანასკნელის მაგალითია გიორგას მამის ჩოხა, 
რომელიც ანას სიცოცხლის ბედნიერ ხანასთან აკავშირებს. 

დაკარგული დროის გამოსახულებაა უხეიროს აფრისხელა ტილოც-. 

აუცილებლად უნდა ითქვას დროსთან დაკავშირებულ იმ ხატებ- 
ზე, რომლებიც ფაქტობრივად არაცნობიერის ნიშნებს წარმოადგენენ. 

იმისათვის რომ დროის გარეთ გახვიდე, უნდა გახვიდე საკუთარი 

სუბიექტურობის მიღმა, ანუ მოსწყდე საკუთარ თავს და განახორცი- 

ელო თავისუფლებისა და საკუთარი უსასრულობის აქტი, შეწყვიტო 

ცნობიერად კონტროლირებული გადაწყვეტილებებისა და ქმედებების 
ნაკადი (59). ასეთი „გასვლა დროიდან სიმეტრიულად ახდენს 

არაცნობიერის ნიშანთა ამოფრქვევას წარსულიდან და მომავლიდან, 

როც ცნობიერის კონტროლის გარეშე დარჩენილი დროის 

სტრუქტურები აწმყოს რომელილაც წერტილში იყრიან თავს ასეთ 

აქტებს მიეკუთვნებიან ანტიციპაციები, ანუ ნიშან-სიგნალები მომავ– 
ლიდან, გაუცნობიერებელი ნიშნები წინარეწარსულიდან, სიზმრები, 

წინათგრძნობები და ა.შ. მაგალითად, „სისხლმა უყივლა“, „სისხლმა 
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მოუყვა“, „სიძველის სუნი ეცა“, „გაცოცხლებულ მკვდარსა გავდა, 
მკვდარი იყო და ცოცხალს გავდა და ა.შ არაცნობერის ასეთი 
შეგრძნება-სიგნალები სხვა არაფერია, თუ არა დროის ნიშნები, 

არაცნობიერში გაშევებ წარმოადგენს არა მექანიკურ, არამედ 

„განსაკუთრებულ სემიოტურ პროცესს, რომლის შედეგადაც ცნობიე- 

რებაში რჩება მხოლოდ დაშიფრული შეტყობინება“ (60), არაცნობიე- 

რი ჭილაძესთან წარმოდგენილია გარკვეულ სუბიექტურ სივრცედ, 
რომელშიც ატომთა მსგავსად, ხდება აზრების, ხატების, დროისა და 

სივრცის ფრაგმეტების, მეხსიერებისა და შეგრძნებათა ნარჩენების 
თავისუფალი ურთიერთკავშირება ეს თავისუფლება აბსოლუტური 
არ არის. თუ ჭილაძის მსოფლმხედველობას გავითვალისწინებთ, იგი 
ბუნებრივი დეტერმინაციის სახით შეიცავს აუცილებლობასაც. არაც- 
ნობიერს სტრუქტურები მასთან დროის რელევანტურ ნიშნებს 
წარმოადგენენ. მედეას დანახვისას იასონის შეგრძნებაში გაჩენილი 
ზღვის ხმაური C,გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“); ან კიდევ აველუმის 
შეგრძნება - „თითქოს დაინახა კიდეც ის ხმა“- იმის მაგალითია, თუ 

როგორ ხდება სხვადასხვა ტიპის არაცნობიერ შეგრძნებათა 
ინტერფერენცია და შეგრძნებათა სხვადასხვა ზონების დაკავშირება 
გაუცნობიერებელი აღსანიშნის გარშემო. ამ ტიპის კოჰერენტულობას 
ობიექტური საფუძველი გააჩნია და იგი იმთავითვე, ცნობიერების 

საგანგებო კონტროლის გარეშე იწვევს გარკვეული (და 
ნებისმიერი) ტიპის კავშირთა წარმოქმნას. 

გიიუოსა და ბერგსონის მიერ შენიშნულია კავშირი დროის აღქმა– 
სა და მოქმედების აღქმას შორის (6). ამდენად, სავსებით ბუნებრივი 
ჩანს ის ფაქტი, რომ დროის აღქმის განხატებას მწერალი მოქმედე- 

ბის აღწერის გზით ცდილობს, ეს კი, ჩვეულებრივ, სივრცული 
წარმოდგენბის მეშვეობით ზორციელდება. მაგალითად, 
ცვლილების მაუწყებელ ნიშანს – კუსას ყვირილს მოჰყვება ინოსა დ 
ფარნაოზის გამოქცევა დარიაჩანგიდან, ბავშვობის ხანის დასრულება 
და ინოს დაკარგვა. ზღვის უკანდახევით იწყება ძველი ვანის დაცემა, 

მთელი ეს პროცესი არსებითად სივრცული ცვლილებების ფონზე 
ხდება. დროთა გასაყარი, გზაჯვარედინი ბათუმის ცხოვრებაში გამოი- 

ხატება სწორედ მოვლენათა სწრაფი, ინტენსური მონაცვლეობით, 
სივრცის (კვლილებით, თხრობის დაძაბული რიტმითა და რეფრენით: 

„ცხოვრება დუღდა და გადმოდუღდა“. მამლის ყივილს მოჰყვება ნი- 
კოს გამოჯანმრთელება, მისი ცნობიერების გამოღვიძება და გააქტიუ- 
რება, ბუნებაც იღვიძებს და სიცოცხლის ახალი ციკლი იწყება. დრო- 
ის ცვლილების იდეა განხატდება სიცოცხლის მდინარების, ცვალება- 
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დობის, მოძრაობის დინამიურ სივრცულ სურათებში. მაგალითად, 

ფარნაოზის შინაგანი დროის გრადაციები (ბავშვობა, ახალგაზრდობა, 

დაკაცება)ა სივრცული ხატებით გამოიხატება. ბავშვობის დროის 
სივრცე-სათავისოა დარიაჩანგი, ა გაზრდობისა - სახელოსნო, სახ- 

ლი, კრიტა; მოწიფულობისა – სახლი და გამოქვაბული. მისი ჯვარც- 

მა ღია სივრცეში, ყველას თვალწინ ხდება ჭილაძის გმირების 
სწრაფვა სივრცის შეცვლისაკენ ნიშნავს იმას, რომ ისინი დროის 

შეცვლას ცდილობენ: ან წარსულს იხსენებენ, ან მომავალზე ოცნებო- 
ბენ, მაგრამ ყველა შემთხვევაში აწმყოს გაურბიან. მაგალითად, ფარ– 

ნაოზის სწრაფვა გამოქვაბულისაკენ არქაულ დროზე ოცნებათაა ნა- 

კარნახევი; სონიასთან გატარებული დღეების მოსაგონებლად, ძალე- 

ბის აღსადგენად, სიმშვიდის მოსპოვებლად მიდის აველუმი ზღვაზე; 
ანა გიორგას გომურისაკენ გარბის, რათა წარსულს შეხვდეს. ალექ- 

სანდრე ცივ ტრამალებში მიდის ნიკოს საძებრად, რათა ძმათა ერ- 
თიანობა აღადგინოს, „აბელის საფლავის სიცარიელე“ ამოავსოს, ანუ 

დაკარგული ი. დააბრუნოს. ჭილაძე შესაბამისობას ამყარებს ადა- 
მიანის ანი და გარეგანი დრო- სივრცის გარკვეულ მოდელებს 
შორის, რათა გააღრმაოს და ყველა განზომილებაში წარმოადგინოს 
ცვლილებათა სიღრმისეული მნიშვნელობა, დაგვანახოს პიროვნების 
შინაგანი (ვალებადობის სოციალური, “ზნეობრივი ისტორიული, 

პოლიტიკური, პროვიდენციალური მიზეზები. 
ნაწარმოების სრულყოფილი აღქმისათვის ერთ-ერთი აუცილებელი 

პირობა დრო-სივრცული კონტინიუმის რიტმული გააზრებაა. რიტმი 
არის გადახვლის თვისება, ნიშანი. ძველი ვანის სვლა დაღუპვისაკენ 
ფიქსირდება დრო-სივრცის ცვალებადობის ნიშანთა რიტმული გამეო- 
რებით, რომელიც გარდაუვალის მოლიდინით ძაბავს ტექსტის სივრ- 
ცეს. ძველი ვანის დაღუპვით მარადისობა გადადის დროში, მითი – 
ისტორიაში, მთავრდება საქართველოს „ბავშვობის ხანა“, მისი განვი– 

თარების ერთი ციკლი და იწყება მეორე. ფეოდალური საქართველოს 
უკანასკნელი დღეებისა და ახალი ისტორიულ-პოლიტიკური ეპოქის 
მოდელია გამოყენებული რომანში „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“, 
რევოლუციის წინა პერიოდი, მზადების, გადასვლის დაძაბული რიტმი 
იგრძნობა „რკინის თეატრში“. „მარტის მამლის“ დროსივრცული მო- 

დელი ისტორიულ ასპარეზზე ახალი თაობის გამოსვლას ასახავს, 

თაობისა, რომელშიც უნდა მოხდეს ეროვნული პასუხისმგებლობის 

გაძლიერება დაკარგულის მიმართ. ეს ის თაობაა, რომელმაც 56 
წლის გამოსვლებით ბიძგი მისცა ეროვნული ცნობიერების გამოღვი- 
შებას. დაბოლოს, 9 აპრილთან დაკავშირებული მოვლენები „აველუ- 
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მში“ იმპერიის ფერისცვალების, კიდევ ერთი „მოუთმენლობის“, 
ეროვნული ცნობიერების კიდევ ერთი გამოღვიძებისა და მარცხის 
სურათი, კიდევ ერთი ისტორიული პარადიგმა, უფრო ზუსტად კი 
ერთი და იგივე პარადიგმის მარადიული გადაუჭრელობის კიდევ 
ერთი ფაქტი. „აველუმში“ ნგრევას საყოველთაო ხასიათი აქვს და 
ერთნაირად ეხება როგორც პიროვნების შიდა-სივრცეს, ისე მთელ გა- 
რემომცველ სამყაროს. 

ფილაშძშის დრო-სივრცული მოდღელი ყველა რომანში გადასვლის 
მომენტს აფიქსირებს. დრო-სივრცული კონტინიუმი უცვლელი და 
ცვალებადი ელემენტების განუწყვეტელი მონაცვლეობით იგება. მარა- 
ღიულში შეიგრძნობა ცვალებადობის ნიშნები (მაგალთად, ზღვის 
უკანდახევა) ცვალებადობაში - მარადიული, უცვლელი (ერთი და 
იგივე შეცდომები, ნაციონალური ხასითის ნიშნები, ოპოზიციები, ადა- 
მიანის სულიერი ინტენციები და ა.შ.) 

მეხსიერების სახეები სხვა ტიპის ხატებისაგნ ნაცნობობის 
გრძნობით გამოირჩევიან. სწორედ ეს ნაცნობობა იწვევს წარსულის 
რეალურობის შგრძნებას, სწორედ ამ ნაცნობი შეგრძნების გამო 
თვლიდა რასელი, რომ ნაცნობი და წარსული - სინონიმებია. ნიკოს 
ნაცნობობის განცდა უჩნდება სრულიად უცნობი ადამიანის მიმართ. 
იგი მას ვილაცას აგონებს და თანდათან იწყებს იმის გაცნობიერებას, 
თუ ვის: უპირველესად მამას, შემდეგ ვიღაცას – წარსულიდან, საუ- 
კუნეების მილმიდან მოსულს, ზღაპრის გმირს - ღამით ცოცხალს და 

დღისით მკვდარს, გაცოცხლებულ მკვდარს. ამ გზით ჩნდება წარსუ- 
ლის მნიშვნელობები, რომელიც თანდათან ამირანის, ქრისტეს, დონ- 

კიხოტის, ყველა დაუმარხავი და დავიწყებული მკვღრის მიმართულე- 
ბით ფართოვდება. იწყება იმ განცდათა მოზღვავება, რომლებიც, 
მართალია, ნიკოს სუბიექტური ცდიდან არ მომდინარეობენ, მაგრამ 
სადღც ცნობიერების  სიღრმეშიი არინ დაფარულნი, 
დამახსოვრებულნი. შეგრძნებასთან კავშირის გამო მათ უჯტყუარობის, 
ნამდვილობის განცდა ახლავთ. მათთან ნაცნობობა აღიძვრება ასოცია- 
ციური გზით, რომელთა აღმოცენებასაც იწვევენ შესაბამისი ნიშნები 
(მათზე უკვე გვქონდა საუბარი). ამდენად, ყველა ისინი წარსულის 
ნიშნებია. არაცნობიერში შენახული ნაცნობობის შეგრძნება ამოატივ- 
ტივებს სხვადასხვა სახეებს სუნის, გემოს, სხვა აუხსნელ შეგრძნე- 
ბათა მეშვეობით. ამავე ტიპისაა 56-ში დაღუპული ბიჭის და აველუ- 
მის შვილიშვილის მამის მსგავსება. ისინი ჰომოლოგიური სტრუქ- 
ტურებია და ორივენი უკავშირდებიან დანაკარგის, დანაშაულის, შე- 
უსრულებელი მოვალეობის შეგრძნებას. 
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ნაცნობობის განცდის გაჩენა უცნობის მიმართ სხვა არაფერია, 
თუ არა ნიშსნი მომავლიდან, რომელიც წარსულის სახით გვეძლევა. 

გაცნობიერებული აღქმა იმის გახსენებაა, რაც პერცეფციაში უკვე 
არსებობს ჩვენ გვეცნობა მხოლოდ ის, რის გასაცნობიერებლადაც 

უკვე მზად ვართ. მამასთან მსგავსების საფუძველზე აღმოცენებულ 
ნაცნობობის განცდა ნიკოს იმიტომ უჩნდება, რომ მისი მორალური 
„ამი უკვე მზადა წარსულის და წინაპრს წინაშე 
პასუხისმგებლობის გასაცნობიერებლად. ამ მიმართულებით ნიკოს 
ცნობიერების მოძრაობა ჭილაძის დისკურსში ზუსტადაა 
ორგანიზებული მხატვრული ამოცანის შესაბამისად, რათა აღქმები- 

ს, შეგრძნებების და მათ საფუძველზე გაჩენილი იდეებსა და წარ- 
მოდგენბის ნაკადი განსაზღვრულ თანმიმდევრულ წესრიგში 
მოექცეს „ბალახისჭამია ცხოველს გავდა“ აველუმის პირველი 
შეგრძნება ფრანსუაზას მიმართ ნაცნობობის განცდას აფიქსირებს 
მსგავსების და იმავდროულად გასხვავების გზითაც, რადგან მტაცე- 
ბელ ცხოველს გამორიცხავს) ამ ემოციური ნიშნით ჩვენ სიყვარუ- 
ლის უღრმეს მიზეზსაც ვწვდებით. „რაც არ უნდა წამიერი იყოს ჩვე- 

ნი აღქმა – ამბობს ბერგსონი,- იგი შედგება მეხსიერებით აღდგენილი 

ელემენტების უსასრულო სიმრავლისაგან და სიმართლე რომ ვთქვათ, 

ყოველგვარი აღქმა უკვე არის მოგონება. პრაქტიკულად ჩვენ მხო- 
ლოდ წარსულს აღვიქვამთ, და წმინდა აწმყო სხვა არაფერია, თუ 

“თ მოუხელთებელი ზღვარი წარსულის სვლაში მომავლისაკენ“ 

გახსენება წარმოადგენს არა უბრალოდ განვლილი მოვლენის 
აღდგენას, არამედ მის ინდივიდუალურ გააზრება-–შეგრძნებას. ამდენად 
ხსოვნა ისევე როგორც მეტაფორა არის მკაცრად ინდივიდუალური 
და არა საერთო. მეტაფორის მსგავსად, ხსოვნის სხვისგან გადმოლება 

შეუძლებელია. ამდენად შესაძლებლად მიგვაჩნია ლაპარაკი 
სუბიექტური დროის, პიროვნებისა და მეხსიერების სტრუქტურათა 

ჰომოგენურობაზე ხსოვნს ნაგლეჯების წარმოსახვაში ალდგენა 

ღრმა შინაგანი აუცილებლობითაა გამოწვეული, ანუ აღდგება ის, რაც 
„მაკონტროლირებელ მეხსიერებას“საბოლოოდ არ გადაუშლია. აღდ- 

გენის ეს უნარი ღრმად ინდივიდუალური და შინაგანია. 
ხსოვნის ერთ-ერთი ერთი ასპექტი თვითშემეცნებაა. ხსოვნა წარ- 

მოადგენს ვირტუალურ სათავსოს („ადამიანი – ხსოვნის ყულაბა“), 

რომლის მეშვეობითაც ჩვენი წარსული თავსდება (C,ჩაწერილია“) 
ჩვენს შიგნით, „სულის დაფაზე“. ამის გამოა, რომ ჩვენ ვფლობთ 

ცოდნის საკუთარ „მე“-სთან იგივეობაზე, იმაზე, რომ ჩვენ სწორედ 
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ჩვენა ვართ ლდა არა სხვა. ჩვენი წარსული ისევე არსებობს არაც- 

ნობიერში, როგორც მომავალი. აწმყო მათი გამყოფი ხაზსია. სიზმარი 

იძლევა სიგნალებს როგორც მომავლიდან, ისე წარსულდან (ანეტას, 
მედეას, ნიკოს სიზმრები). საერთო წინაპრის ტაძარში არსებობს მა– 
გიური ველი, სადაც უცნობის სიტყვა „მომიგონე ხოლმე“- ხმიანდება 
როგორც ზოგადად ადამიანის, წინაპრის, წარსულის სიტყვა აწმყოსა 
და მომავალზე, როგორც წარსულის თხოვნა მომავლისადში. 

სუზან ლანგერის აზრით, „მეხსიერება განეკუთვნება ადამიანის იმ 

ნიჭს, რომელიც ცდის სიმბოლიზაციაში გამოიხატება. „მე“–ს წარ- 
მოშობა, როგორც ჩვეულებრივ ფიქრობენ, უკავშირდება რეალური 
ანუ შეგნებული მეხსიერების წარმოქმნას და მნიშვნელოვნადაა დამო- 
კიდებული, თუ როგორ მოვახერებთ ჩვენი აღქმების მოქცევას სიმბო- 
ლოებში. იმისათვის, რომ ჩვენი შეგრძნებები გარეშე ობიექტებს შე- 
ვუსაბამოთ, საჭიროა, უპირველეს ყოვლისა, ისინი სიმბოლოებად ვაქ- 
ციოთ და ამ სახით წარმოვიდგინოთ“ (63). 

გახსოვდეს, ნიშნავს ფლობდე წარსულზე ცოდნას. გახსენება, 

პლატონის აზრით, შემეცნებაა. გაშეორება შეხსენების აქტია და იგი 
სხვა თუ არა ხსოვნის მანიფესტაცია. ნიკოს ცნობიერება- 
ში მიმდინარე ძვრები დაძირული ცოდნის ამოტივტივების პროცესია, 
ამიტომ მთელი რომანი დროისა და ხსოვნის, მოგონებისა და აღდგე- 

ნის ნიშნობრივი სტრუქტურების აქტუალიზაციას წარმოადგენს. ს 
შველი ბერძნულ მითოლოგიაში მეხსიერების 

ზინა განაგებდა დროის სვლასაც. ფლობდე ცოდნას დროზე ნიშნავს 
ფლობდე წარსულზე ცოდნას. ამ ცოდნას ფლობენ მამები და ამიტომ 
დროისა და ხსოვნის კონცეპტი მნიშვნელობათა დონეზე თითქმის 

ყველგან უკავშირდება მამა-შვილობის კონცეპტს და ამ გზით წინაპ- 
სა და შთამომავლის მიმართ პიროვნების პასუხისმგებლობის გაძ- 
ლარები, სინანული, ი, პასუხისმგებლობა, მოვალეობა დროსთან დაკავ– 

შრებული შეგრძნებები და არსებითად, დროსთან დამოკიდებულების 

ძა 
მოთა, ყველაზე უფრო სტიქიურ, ღრმად ინტიმურ ფენებს. 

სწორედ წარსულის გაცნობიერებით იწყება ნიკოს ცნობიერებაში 
პიროვნულის ინტეგრაციის, კონსერვაციისა და მოდიფიკაციის პრო- 
ცესი. იგივე მოვლენები შეინიშნება აველუმშიც. 

ჭილაძის სივრცული სათავსოები იდეათა და ფასეულობათა სივრ- 
ცული მეტაფორებია. საფლავი, საწოლი, სანგარი, ვენახი ინიციაციის 
სივრცეებია. სიკეთის სადგომია გიორგას გომური. მაკაბელების გა– 

171



ლავნიანი სახლი კაცთმოძულე ადამიანის თავშესაფარია: ნოეს კი- 
დობანი, რომლის მეშვეობითაც მაიორი გადარჩენას ცდილობს. ოყა- 

ჯადოს სასახლის ბნელი, ყინულოვანი ტალანები ძალაუფლების ცივი 
სათავსოა. ზამთრის ქოხი „რკინის თეატში“ სიკვდილის, უზნეობის, 
სიბილწის სივრცული სიმბოლოა. დარიაჩანგი სივრცე-სასწაულია, 
თავისუფლების და ბედნიერების სადგომი ისევე როგორც მზის 

ამოსვლის ნაპირი. ინიციაციის სიგრცეებია გამოქვაბულები, მღვიმეე- 
ბი, სანგარი („რომელშიც განგება ჩაგსვამს“), სადაც ჭილაძის გმირე- 
ბი გარბიან გადასარჩენად, ძალების მოსაკრებად, წარსულთან სიახ- 
ლოვის შესაგრძნობად. საწოლი და საფლავი ინიციაციის სივრცეებია, 
სადაც ძილისა და ავადმყოფობისაგან თავდაღწეული პერსონაჟები 
კვლავ უბრუნდებიან სიცოცხლეს. 

სივრცული წესრიგი უპირველესად სივდილ-სიცოცხლის სწორ და 
ურთიერთგაცვლას ემსახურება: მკვდარი ცოცხალს უთა- 

ვისუფლებს ადგილს, სამაგიეროდ გადადის ხსოვნაში, ანუ წარმოსახ– 
ვის სივრცეში, სადაც ადგილი ყველასათვის მოინახება. უხეიროს 
დაუმარხავი მკვდრები მის სინთეზი.ტილოსა და აფრის სემანტიკათა 
შეჭრაში ცნაურდება პერსონაჟის შიდა კოსმოსის ტექსტობრივი 

ფაქტურა. 
ელა ტილოზე იმარხებიან. აფრისხელა ტილო - განუხორციელე- 

ბელი, შესაძლო ცხოვრების ბრწყინვალე ხატი -– ჭილაძის შიდაკოს- 
მოსის ფაქტურაზე მიგვითითებს. ესაა სულის ვირტუალური სივრცე, 
ცრემლით დანამული, ფერადებით დაქსოვილი სიცოცხლის მინდორი, 
სულის ტექსტი ბჭტილოსა და აფრის "სემანტიკათა შეჭრაში 

ცნაურდება პერსონაჟის შიდა კოსმოსის ტექსტობრივი ფაქტურა. 
გიჟკლა დაკარგული მამის ნაცვლად უცნობის დამარხვას ცდი- 

ლობს, რათა ბუნებრივი ეთიკური წესრიგის წინაშე მოვალეობისაგან 

განთავისუფლდეს. ფარანოზი ინოს თავს მარხავს, ანუ წარმოსახვაში 

ლამობს მის გადარჩენას და შენახვას. ასე იწყება ახალი სიცოცხლე 
სიკვდილის შემდეგ. გადაილახება სიკვდილ-სიცოცხლის ოპოზიცია. 
სივრცეთა გადასვლაც, დროის მსგავსად, წრიული მოძრაობის ტრა- 

ს შემოხაზავს. 
გავიხსენოთ სივრცე, სადაც ნიკოს უცნობს ხვდება როგორც ლე- 

ვი-სტროსი ამბობს, ჭერი, ერდო არქაულ ფოლკლორში ცის თაღის 
ხატია (64), გუმბათჩამოქცეული ეკლესია კოსმიური უწესრიგობის 
ნიშანია. გუმბათი, როგორც ზეციური ერთიანობის სახე-ნიშანი გუ- 

ლისხმობს მიწიერი ნახევარწრის არსებობასაც, როგორც მიწიერისა 
და ზეციურის ერთიანობის, ანუ წრიული კავშირის განსახიერებას. 
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ის რაც ქვემოთ ხდება, იმავდროულად ზემოთა კომუნიკაციების მოშ- 
ლის ნიშანია: სრულყოფილად ვერ ზორციელდება გაგების აქტი ორს 
შორის, რომელთაგანაც ერთი წინაპარია, მეორე – შთამომავალი, ერ– 
თი წარსულია, მეორე – მომავალი და ერთი მეორისაგან გადარჩენას 
ელის. ცეცხლი კოსმიური ენერგიის სიმბოლოა (65) უენერგიო ცეც- 

ხლი ქვემო და გუმბათჩამოქცეული ეკლესია ზემო სივრცეში ზემო 
და ქვემო დონის კომუნიკაციის შეუძლებლობაზე, ანუ გაგებას აქტის 
შეფერხებაზე მიგვითითებს. ცეცხლი უკავშირდება სინათლესა და 

ცოდნას. ამდენად, უცნობის მიერ ნიკოს ცეცხლთან მიპატიჟების რი– 
ტუალი არა მხოლოდ ადამიანური სითბოს განაწილების, არამედ 
ცოდნისა და სიბრძნიბ, გამოცდილების გაზიარების კულტურული 
ენერგიის გადაცემის რიტუალია. რამდენადაც შეხვედრა უცნობის 
მკვლელობის გამო მხოლოდ ნაწილობრივ შედგა, ამიტომ ვერც წრემ 
მოასწრო შეკვრა. წრე კი არის უნივერსალური მოღელი ყველა იმ 
სტრუქტურისათვის, რომელიც ფუნქციონირებს როგორც კულტურა 
და ლია კომუნიკაცია. ასეც ხდება: ნიკო ვერ გადაარჩენს უცნობს, 
MM ასწრებს გაფრთხილებას და ა.შ. ეს წრე მოგვიანებით იკვრება 

ნობიერ დონეზე, უკვე მას შემდეგ, რაც ნიკო უცნობს აღიქვამს რო- 
გორც წარსულის ნიშანს წრიული პრინციპის თანახმად რეალობა 
კვლავ აღდგება და გადარჩება წარმოსახვაში, აღდგება დარღვეული 
კომუნიკაციებიც შთამომავალსა და წინაპარს, წარსულსა და მომა– 
ვალს შორის. 

ჭილაძის ტექსტში ერთმანეთს გადაკვეთენ შინაგანი და გარეგანი 
გამოცდილების, ანუ დრო-სივრცული ფორმები, რის შედეგადაც ახა- 
ლი მნიშვნელობების სახით ახალი ფასეულობები აღმოცენდება. ჭი– 
ლაძის ინტუიცია დაჟინებით აკავშირებს გადარჩენის კონცეპტს 
ხსოვნასთან, ანუ მომავლის იდეას – წარსულთან. „თუნდაც იმიტომ, 
მხოლოდ იქ რომ არის შესაძლებელი რწმენისა ღა ოცნების არსებო- 
ბა, მხოლოდ იქა აქვს ადგილი წართმეულსაც, გაჩუქებულსაც, და- 
კარგულსაც- მაინც წარსულის ტოტებს ებღაუჭება, რადგან მაღლა 
უნდა ასვლა. არც წინ, არც უკან, მხოლოდ მაღლა. რაც მაღლაა, 

სინამდვილეში არ არსებობს ან აღარ არსებობს“ (გვ. 567, „ავე- 
ლუმი“. მაღლა, ანუ წარსულში და მომავალში ერთდროულად. 
„მაღლა“ აქ არა მხოლოდ სივრცული წერტილია, არამედ შეფასები– 
თი დამოკიდებულების ნიშანიც, იდეათა და ღირებულებათა,რწშენისა 
და იმედის სათავსო, რადგან „ცაში იმარხება ოცნება, იმედი, სიყვა- 
რული. და ცაშია მისი ოცნების, იმედის, სიყვარულის საფლავიც, 
იგივე საგანძური, განძთსაცავი“. 
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„ცაში იმარხება“ არის მალლა-დაბლა კომუნიკაციების, ცისა და 
მიწის ოპოზიციების გადალახვა განცდასა და სიტყვაში იგი ქმნის 
წრეს წარსულსა და მომავალს, სიკვდილსა და სიცოცხლეს, შიდა 

(წარმოსახვა) და გარე (რეალობა) კოსმოსს შორის. მისივე მეშვეო–- 

ბით ხდება მამის დაკარგული საფლავისაგან გაჩენილი სიცარიელის 

შევსებაც, რასაც ასეთი უტეხი ნებით ცდილობს გიჟკოლა. „აგელუმ- 
ში“ ამ სიცარიელეს აბელის საფლავისა და ბავშვობაში გაჩუქებული 

დისაგან ანუ ზოგადად ახლობელის დაკარგვისაგან”ნ უნებლიე 

ღალატისაგან თუ შეცდომისაგან დანატოვარი სიცარიელეც ემატება. 

სიცარიელის კონცეპტი უკავშირდება დანაკარგის კონცეპტს, ამ გზით 

კი ინოს, ცუგას, პატარა უხეიროს, დედას, მამას, ანუ სიყვარულს, 

მეგობარს, შვილს, წინაპარსა და სამშობლოს. ერთი სიტყვით, ყველა–- 

ფერს, რისი გადარჩენაც ადამიანმა ვერ შესპლო და მაინც გადარჩა 

სადღაც ხსოვნაში სისხლის თუ ემოციის წვეთში ალბათ, 

ჭილაძისათვის ამიტომაა შემოქმედის ნიშანი ხე, ფესვებითა და კენ- 

წეროთი ცისა და მიწის გამერთიანებელი, მშვიდად მდგომი „უნებლი- 

ედ დაკარგული თუ განსრახ დამარხული ცოდნის საიდუმლოს საფ- 

ლავზე (ალბათ, ადგილის დასამახსოვრებლად და ეს მიაჩნია ერთა- 

დერთ დანიშნულებად, მოწოდებად, მისი ამქვეყნიური როგორც 
სორციელი, ისე სულიერი ცხოვრების გამართლებად“ (გვ. 1I8, „ავე- 

ლუძი /. 
ტრადიციული ლიტერატურათმცოდნეობა თემატიური მასალის 

განლაგებაში დროითი სტრუქტურების მონაწილეობას შემდეგნაირად 
წარმოიდგენს: ერთი, მიზეზობრივ-დროითი კავშირი, მეორე - თხრო– 

ბის ერთდროულობა, ან თემათა რაიმე ტიპის ცვალებადობა შინაგანი 

მიზეზობრივი კავშირების გარეშე (66, თუკი ამ კლასიფიკაციას 

გავყვებით, უნდა ითქვას, რომ ჭილაძე იყენებს დროითი სტრუქტუ- 
რების განლაგების ორივე წესს, მაგრამ მეორეს -– უფრო ინტენსიუ- 
რად. პირველი მას სჭირდება ეწ. „მითოლოგიური თხრობის“ დროს, 
როცა მოვლენათა დროითი თანმიმდევრობა წარმოდგენილია როგორც 

მიზეზ-შედეგობრივი კავშირი. ასეთი თხრობა დამახასიათებელია ის– 

ტორიული ქრონიკებისათვის, მატიანეებისათვის და ა.შ. თხრობის ამ 

ტიპს ჭილაძე მისდევს იშვიათად, უპირატესად მაშინ, როცა მიზე- 

ზის კონცეპტი განსაკუთრებული დამუშავებას არ საჭიროებს და იქ- 
ვე ექცევა კომპოზიციის მიზეზობრივი სქემის დაქვემდებარებაში. ჩვე- 

ულებრივ, ჭილაძე იყენებს „იდეოლოგიური“ „ტიპის თხრობას (67), 

როცა დრო-სივრცის ელემენტების ორგანიზაცია წარმოადგენს რაღაც 

ზოგადი კანონის ილუსტრაციას. იმისათვის, რომ ამ ზოგად კანონს 
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ჩავწვდეთ, აუცილებელია აბსტრაქციის საკმაოდ მაღალი დონე და 
ისეთი ელემენტების დაკავშირება რომლებსაც, ერთი შეხედვით, 
თითქოს არაფერი აქვთ საერთო. მხატვრული მიზანდასახულებიდან 
გამომდინარე, სწორედ ეს უკანასკნელი ტიპი ქმნის ჭილაძესთან 
დრო-–სივრცის ორგანიზაციის ზოგად პრინციპს (68). 

გასათვალისწინებელია ისიც, რომ მასალის ორგანიზაციის სივრ- 

ცული ტიპი, რომელიც, ჩვეულებრივ, პოეზიისათვისაა დამახასიათებე- 
ლი, ჭილაძის პროზაში ხანგამოშვებით აქტიურად გამოიყენება, რამ- 
დენადაც მისი ტექსტი წარმოადგენს პოეტური და პროზაული ელე- 
მენტების რთულ სინთეზს. მასალის სივრცული ორგანიზაციისას ჭი- 
დაე იყენებს სიმეტრიას, ინტერფერენციას, გამეორებებს, ანტითე- 

და ა. 
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თავი IV. ენა–ტექსტი–დისპურსი–მეტაშორა 

ენა. ოთარ ჭილაძის მხატვრული პროზის თავისებურებათაკვლევა–- 

ში გადამწყვეტი მნიშვნელობა ენიჭება მისი მხატვრული ენის ანა- 
ლიზს ეს საკითხი განსაკუთრებულ ყურადლებას იმსახურებს იმ 
თვალსაზრისითაც, რომ ჭილაძის შემოქმედებითი ცნობიერება განე- 
კუთვნება აზროვნების იმ ტიპს, რომელსაც თანამედროვე მეცნიერება 
პარადიგმატულს უწოდებს. პარადიგმატული ცნობიერება სი 
და სინტაგმატურისაგან განსხვავდება იმით, რომ ობიექტებს შორის 

კავშირს ამყარებს ფუნქციათა ანალოგიის გზით, რაც თავისთავად 
ნიშნავს კავშირ-შესაბამისობათა რთული, მრავალმხრივი ტიპის არსე- 

ბობას (ს). ცხადია, მხატვრული ენა არ შეიძლება მოვიჩნიოთ მხო- 

ლოდ ერთი ტიპის ცნობიერების გამოხატულებად. აქ ჩვენ მხევდე- 
ლობაში გვაქვს მხოლოდ ის, რომ ოთარ ჭილაძესთან ცნობიერების 

ეს ტიპი განმსაზღვრელია და არა დაქვემდებარებული. გარდა ამისა, 
ცნობიერების ეს ტიპი დომინირებს მის მსოფლაღქმაში და ბევრ- 
წილად განაპირობებს მხატვრული სტილის თავისებურებასაც. 

სავსებით გამოკვეთილი ჟანრული საზღვრების მიუხედავად, ოთარ 
ჭილაძის რომანების ენა ეყრდნობა სამყაროს პოეტურ აღქმას, რაც 
გამოიხატება ადამიანის, შემოქმედისა და სამყაროს განუყოფელი ერ- 
თიანობის რწმენაში, ანუ სამყაროსთან ისეთ მიმართებაში, როცა მწე- 
რალი საკუთარ თავს და მის გარშემო არსებულ ობიექტებს აღიქ- 
ვამს როგორც ერთი მთლიანობის ნაწილებს, რომლებიც ერთმანეთთან 

რთულ შესაბამისობებში იმყოფებიან. ამგვარად წარმოდგენილ კოს- 
მოსში თითოეულ საგანს მით უფრო ადამიანს, გააჩნია საკუთარი 

ლენკას სწორედ მათ საფუძველზე იძენს იგი სასიცოცხლო 

მაათარ ჭილაძის აღქმის ამ თავისებურების გამო ჭილაძის პროზის 
ენის მიმართ „მხატვრული ენის“ პარალელურად ჩვენ პერიოდულად 
გამოვიყენებთ „პოეტური ენის“ ცნებას, რომელშიც პედალიზებულია 
პოეტური განწყობა საგნებისა და მოვლენების მიმართ. ამის საფუძ- 
ველს გვაძლევს როგორც მისი ენის გაძლიერებული პოეტური და 
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ემოციური ფუნქცია, ისე საკუთრივ პოეტური ფიგურები და დისკურ- 
სის ტიპი. აქვე გვინდა ავხსნათ, თუ რა საფუძველზე ვახდენთ ისეთი 

ცნებების გამიჯვნას,როგორიცაა „პოეტური ენა“, ,პროზის ენა“ და 
„მხატვრული ენა“. „პოეტური ენა“ წარმოადგენს ენის მეორადი რე- 
ფერენციის გამოხატულებას, როცა ენის პოეტური ფუნქცია განსა- 
კუთრებულადაა გაძლიერებული რეფერენციალური და სხვა ფუნქცი- 
ების დათრგუნვის ხარჯზე. მხატვრული ენა. კი გულისხმობს ზოგა– 

დად მხატვრული ლიტერატურის ენას, ენას მხატვრულ-ესთეტიკურ 
ხარისხში. მხატვრული ენაში, რომელსაც პროზა ეყრდნობა, პოეტუ- 
რი ფუნქცია არ თრგუნავს ენის რეფერენციალურ ფუნქციას, ისინი 
წინასწორობას ინარჩუნებენ და ურთიერთშეთანხმებულად მოქმედებენ. 
ოთარ ჭილაძის რომანებში ხანგამოშვებით ენის პოეტური ფუნქცია 
განსაკუთრებით ძლიერდება და ასეთი მოვლენების აღწერისას ჩვენ 
„პოეტური ენის“ ცნებას გამოვიყენებთ, ყველა სხვა შემთხვევაში კი 
– „მხატვრული ენისას 

ჭილაძის ენის ლინგვისტური დახასიათება არ შეადგენს ჩვენს 
ამოცანას. გვინდა მხოლოდ გავმიჯნოთ ენა, ტექსტი და დისკურსი 
და ზოგადად აღვწეროთ ისინი მწერლის შემოქმედებაში. 

„ენის ფორმა - ესაა მყარი და უცვლელი ფაქტორი, რომელიც სა- 
ფუძვლად უდევს ნებისმიერ კონკრეტულ სამეტყველო აქტს და გან- 
საზღვრავს ამ აქტის მნიშვნელოვნებას“ (2. ხომსკის ამ მოსაზრებას 

ბოლოს და ბოლოს მივყავართ ენის ისეთი სიღრმისეული სტრუქტუ- 
რების აღიარებამდე, რომლებიც განსაზღვრავენ მის თვითმარეგული- 
რებელ და თვითმომაწესრიგებულ ფუნქციას. ახალი გრამატიკული 
ფორმების შექმნისას ენა სწორედ ამ სიღრმისეულ სტრუქტურებს 

ეყრდნობა. მხატვრული ენა არ არღვევს ენის ზოგად ფორმებს, 
მხოლოდ აიძულებს მას მოახდინოს შინაგანი ინტენსიფიკაცია, 
გ ს ამ ფორმათა მოქმედებისას და ზემოქმედების არეალი. 
მხატვრული ენა ზოგადად და მათ შორის პროზის ენაც ქმნის. არა 
ახალ გრამატიკულ, არამედ აზრობრივ-ემოციურ ფორმებს და 

აძლიერებს ენის ემოციურ-ექსპრესსიულ ფუნქცის ახალი 
მნიშვნელობების შექმნის მიზნით. 

მხატვრული ენა ყოველთვის ინახავს ზოგადეროვნული ცნობიერე– 
პის ინტენციას. მაგრამ ამავე დროს მასში აისახება ინდივიდუალური 
ცნობიერების უღრმესი ფენებიც. ჭილაძის ენის მნიშვნელობა ორივე 
კონტექსტში უნდა შევიმეცნოთ. იგი წარმოადგენს დიდი სასიცოცხ- 
ლო ძალისა და ენერგიის შემცველ სიმბოლურ ფორმას. ამ შინაგან 
ენერგიას მას ანიჭებს მნიშვნელობათა ფართო ასოციაციური არეალი, 
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რომელიც თავს ავლენს განსაკუთრებულად ორგანიზებულ მხატვ- 
რულ მეტყველებაში. სწორედ მისი მეშვეობით იქმნება რეალობის 

ალოვანი შესაძლო ცხოვრება. ენის მოძრაობის პროცესში 

ყალიბდება ტექტსუალური ქსოვილი - აღმნიშვნელთა ძალზე მჭიდ- 
რო და ელასტიური ფაქტურა სიტყვის გრძნობადი. სტრუქტურები- 

სა და ენის გენერაციული უნარის მეშვეობით მხატვრული ენა ახ- 

დენს პრობლემებისა და იდეების არა მარტოოდენ აღნიშვნას, არამედ 

თვითონვე გკევლინება, როგორც ისტორიისა და ყოფიერების არსის 
სიმბოლური გამოხატულების მეესნიზმი, სადაც გამუდმებით მიმდინა– 
რეობს შნიშვნელობათა ჩამოყალიბების პროცესი როგორც შინაარსის, 
ისე ფორმის დონეზე. „მხატვრული ტექსტის ენა, – წერს ლოტმანი - 

თავისი არსით წარმოადგენს სამყაროს გარკვეულ მხატვრულ მო- 
დელს და ამ ასრით მთელი თავისი სტრუქტურით ეკუთვნის „შინა- 

არს“ - შეიცაკსს ინფორმაციას“ვ3) მთელი ეს ინფორმაცია 
მხატვრულ ნიშნებშია მოქცეული. 

ჭილაძის პოეტური ენის მიზანია მნიშვნელობაში საგნის, ობიექ 
ტის სუბსტანციის დაფიქსირება. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ ენა გადა- 
ლახოს სასაუბრო კომუნიკაციის დონე და რაც შეიძლება ლრმად 

ჩავიდეს ენის კულტურულ ფენებში. ჭილაძის დისკურსი სწორედ იმ 
მიზნით იჭრება საგანში, რომ მოიცვას თავდაპირველი მნიშვნელო– 
ბები და ხატის მეშვეობით გვაგრძნობინოს ეს მნიშვნელობაც და მი– 
სი განვითარების გზაც, გადალახოს ბარიერი სიტყვასა და საგანს, 

ცნებასა და გრძნობას, ანუ აღსანიშნსა და აღმნიშვნელს შორის. მიზ- 
ნის ცნებას აქ მხოლოდ პირობითად ვიყენებთ, რამდენადაც შემოქმე- 
დებითი პროცესის ზემოთნახსენები სეგმენტი ძირითადად არაცნობიე- 

რია, თუმცა პროზის და მით უფრო რომანის შემთხვევაში, უბრა- 

ლოდ, ცნობიერ პროცესებს გვერდს ვერ ავუვლით. 
ბარტის სემიოლოგიის თანახმად, მხატვრულ ენაში ნიშანთა გაც- 

ნობიერებულიდან გაუცნობიერებულ სისტემებზე გადავდივართ და ეს 
არაცნობიერი ენა სტრუქტურულად მოწესრიგებულია. თანმედროვე 
სემიოლოგია პოეტურ ენად მიიჩნევს კომუნიკაციური პრაგმატიზმისა- 

გან თავისუფალ ენას, სადაც აქტიურდება ენის სიმბოლური ბუნება 
და იგი საკუთარი თავისაკენ შემობრუნდება. „ენა, - წერს ბარტი, 

გულისხმობს რა მხატვრული ტექსტის ენას- სუბიექტის გამოხატუ- 
ლება კი არ არის, ენა თვითონვეა სუბიექტი“4) როგორც ვთქვით, 

პროზის ენა არ შეიძლება მარტოოდენ საკუთარი თავით იყოს დაკა- 

ვებული და უარს ამბობდეს რეფერენციალურ ფუნქციაზე, თუმცა ეს 
არც იმას ნიშნავს, თითქოს პროზაში ენა მხატვრულ-ემოციური ფუნ- 
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ქციის გარეშე რჩება. მხატვრული ფუნქცია აქ კომუნიუკაციურ ფუნ- 
ქციასთან ერთად სრულდება, თუმცა არის მონაკვეთები, როცა ენა 
თვითრეფერენციის სტიქიაშია გადართული და მისი ექსპრესიულ-პო- 
ეტური ფუნქცია ყველა დანარჩენს აღემატება. ჩვენ მიგვაჩნია, რომ 
მხატვრული კომუნიკაციის პროცესში სასაუბრო ენის კონვენცია ავ– 

ტორსა და რეციპიენტს შორის ირღვევა და ყალიბდება ახალი დამო- 
კიდებულება, რომელიც თავისი ბუნებით ფსიქოლოგიური თამაშის 
ტიპისაა: „შესაძლო სიტუაციის“ გააზრება და წარმოსახვის მკაფიოდ 
ინდივიდუალური ცდა, რომელიც. ახალი მნიშვნელობების შექმნას იწ” 
ჟევს (თავის მხრივ მნიშვნელობათა არჩევანი და მთელი ეს პროცე- 
სი იქცევა რეციპიენტის შინაგანი მდგომარეობის გამომხატველ ნიშ- 

ნად და ძალზე ფასეულია სწორედ ადამიანის სულიერი მოძრაობის 
ინტენსიფიკაციის თვალსაზრისით). ესთეტიკური ნიშან-ხატი წარმო- 

ადგენს სტიმულს მნიშვნელობათა იმ ჯაჭვისათვის, რომელიც ასოცი– 

აციურად იქმნება მკითხველის ცნობიერებაში და ასახავს გაგების 

ყველაზე ღრმა დონეს (პასუხს, გამოხმაურებას ავტორის წარმოსახ– 

კით შექმნილ ვირტუალურ ცხოვრებაზე) ამ დონეზე ხდება ცნობიე- 
რების ენათა შეხვედრა. სწორედ ამ „მაღალი“ ენის, როგორც ფსიქო– 

ლიგვისტური და ესთეტიკური მოვლენის ზოგადი პრინციპების დად- 
გენის სურვილმა განაპირობა ჩვენი მეცნიერული ინტერესი ოთარ ჭი- 

ლაძის შემოქმედებაში სემიოტური პროცესების კვლევისადმი. მხატვ– 
ული კომუნიკაციის აქტში ხდება სუბიექტური ენობრივი კოდების 
შეხვედრა ობიექტურ-კონვენციური კოდების დაძლევის გზით და ჩვე- 
ული მნიშვნელობების ტრანსფორმირება ახალ მნიშვნელობებად. 
ფორმალურად მხატვრული ლიტერატურა ახლაც მისი ენის მეშვეო- 
ბით განისაზღვრება, მაგრამ ადრინდელთან შედარებით თვით ენა გაი- 
გება არა მისი ერთი რომელიმე სფეროს უპირატესობით, არამედ 
მთლიანად, მის სამივე განზომილებაში სემანტიკურში, სინტაქ- 

სურში და პრაგმატულში. 

ჰუსერლის აზრით, ენა არის „ცარიელი ინტენცია“, რომელიც ჩვე- 
ნი ცნობიერების მიერ გაცნობიერებული “ობიექტებით ივსება. მხატვ- 
რული ენა ესაა ნაამბობი იმ ცხოვრებაზე, რომლითაც _ შემოქმედი 
წარმოსახვაში ცხოვრობს მკითხველისათვის კი რომანის ენა იმ 
ცხოვრების ენას, რომლითაც თვითონ ცხოვრობს კითხვის პროცესში. 

იაკობსონი პოეტური შეტყობინების უმთავრეს მახასიათებლად 
მნიშვნელობათა სიმრავლეს მიიჩნევდა (5) ბარტის აზრით, სწორედ 
აზრთა სიმრავლეშია ლღიაობა, რომელიც ტექსტის ღიაობის მთავარი 
პირობაა და იმ ტიპის ანთროპოლოგიურ მოვლენას წარმოადგენს, 
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რომლის ამოწურვაც ისტორიას არ შეუძლია, „ნაწარმოები ერთდრო- 
ულად შეიცავს საკუთარ თავში რამდენიმე აზრს თავისი სტრუქტუ- 
რის ძალით“(6). მხატვრულ ენაში არ არსებობს არავითარი გარეგანი 

პირობა, სიტუაცია, ჟესტი, ერთი სიტყვით, არაფერი, რომელიც მიუ–- 
თითებდეს, თუ რა მნიშვნელობა უნდა ავირჩიოთ ნაწარმოებისათვის. 
ესაა თხრობის, მეტყველების, დისკურსის პრობლემა. 

მრავალმნიშვნელოვნება პირველადი რეფერენციის, ანუ სასაუბრო 
ენის დონეზე ბადებს დუმილს (სიტყვის შეწყვეტას) მწერალი არ 
უფრთხის ამ მრავალმნიშვნელოვნებას, გადალახავს მას და „ტრანზი- 

ტულად აქცევს“, ანუ მკითხველამდე მიაქვს. აღნიშვნისას (მეორადი 

რეფერენცია) ჩნდება მნიშვნელობათა პერსპექტიული სიღრმე, რომე- 
ლიც მსგავს და მომიჯნავე მნიშვნელობათა დაგროვებას ემყარება. 
როგორც იაკობსონი ამბობს, ,„ალსანიშნსა და ალღმნიშვნელს შორის 

ურთიერთობა რეფერენტულ კომუნიკაციურ ენაში ძირითადად კოდი- 
ფიცირებულ მომიჯნევეობას ემყარება. რაც შეეხება პოეტურ ენას, აქ 
კავშირი მომიჯნავეობისა და მსგავსების ზედდებით, ურთიერთგაძლი- 
ერებით იქმნება, ანუ მაშინ, როცა ენა კოდიფიცირებური კავშირისა- 

გან თავისუფლდება და ძლიერდება მისი ემოტიური ფუნქცია (7). 
ბარტი თვლის, რომ პოეზია „სიჩუმის სივრცული, გრძნობად-კონკ- 

რეტული ანალოგია“. მართლაც, სიჩუმე მყარდება იქ, სადაც ერთია- 

ნობა იგულისხმება. პოეტური ენა არსებითად არაფერს ამბობს საგან– 
ზე, რადგან ნიშანს დიდ თავისუფლებას ანიჭებს. პროზის ენა, პი– 

რიქით, აძლიერებს კავშირს აღსანიშნსა და აღმნიშვნელს შორის და 

ამით კონცეპტის მეტ კონკრეტულობას აღწევს. ამ გზით იგი გადა- 
ლახავს როგორც „კოდიფიცირებულ კავშირს“ აღმნიშვნელსა და აღ- 
სანიშნს შორის, რაც რეფერენტული ენისათვისაა დამახასიათებელი, 
ისე პოეტური ენის ჭარბ თავისუფლებას. პროზის ენა აღსანიშნად 
აქცევს თავის დამოკიდებულებას საგნისა თუ მოვლენის მიმართ და 

აღმნიშვნელის მეშვეობით აძლიერებს მას მანას სანამ საგნის 

ლოგიკურ თვისებად არ წარმოადგენს და მის ლექსიკურ მხიშვნელო- 
ბას არ შეარყევს. 

საგანზე ჩვეულ წარმოდგენებს მხატვრული ენა ცვლის უჩვეულო- 
თი, გადაჰყავს სიტყვა დანიშნულების და მოხმარების არეალიდან ეს– 

თეტიკურ ზონაში იმით, რომ აშორებს, ათავისუფლებს ლექსიკური 

მნიშვნელობისაგან. პოეტური ენა მასს თითქოს დასახელებამდე ყო- 

ფიერებაში აბრუნებს, ან სხვაგვარად, მიჰყავს „სიჩუმემდე“ და ახალი 

დასახელების მოლოდინამდე; აძლიერებს ნიშნობრიობას და ამით ამ- 

რავლებს, ფანტავს,,ზრდის“ მნიშვნელობებს, ამყარებს მის გრძნობად 
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აღენას. პროზის ენაში ნიშსნი თითქოს დაუსრულებლად მიგვიძღვება 
თავისი მნიშვნელობისაკენ, პოეზიაში პირიქით, თითქოს იცლება ამ 
მნიშვნელობისაგან. 

ჭილაძის ტექსტი გამუდმებით გვიბიძგებს კოდის ამოხსნისაკენ, 
მაგრამ იმავე დროს არ ტოვებს გრძნობადი აღქმის საზღვრებს, თით- 
ქოს თავადვე გაურბის სრულ თანხმობას მკითხველსა და მწერალს 

შორის. მნიშვნელობისაკენ ამ განუწყვეტლივ სწრაფვასა და მიუღ- 
წევლობაში სიტყვა იძენს ნიშნობრიობას ძალზე მაღალ ხარისხს. 

მხატვრული ენის სივრცე განსაკუთრებულია იმ აზრითაც, რომ 
მასში თავს იყრიან ის აღსანიშნები, რომელთაც ენა ჯ;ერ არ შეეხე- 
ბის ბსიგნიფიკაციის მიზნით, ანუ ინდივიდუალური გამოცდილების 
სხვადასხვა აზრობრივ-ემოციური ფორმები. 

ფყილაძის ენ,» სიცოცხლის პომოგენურია. სიცოცხლე, ყოფიერება, 
სამყარო თავისი უწყვეტი დენადობით, კავშირებით, მოძრაობით თით- 
ჟოს მოწოდებულია დაუსრულებლად შეემის მნიშვნელობები. სამყა- 
რო გაგებულია როგორც მითი, მატაფორა. იგი არის ჰერმენევტიკუ- 
ლი გაგების აქტის მეორე მონაწილედ, ამდენად, ამ ენობრივი სამყა– 
როს ძირითად სტრუქტურას წარმოადგენს მეტაფორა. მეტაფორა, 
როგორც უძირო ნიშანი გულისხმობს კონოტაციათა სიმრავლეს, ინ- 
ტერპრეტაციათა ღიაობას. ისტორიის მითოლოგიზაცია და მითის ნიში 

მითოლოგიზაცია (გაისტორიულება) მოწოდებულია დადგენილ მნი 
ნელობათა შესაცვლელად, ახალი თვალსაზრისის გამოსამუშავებლად 
ისევე, როგორც მეტაფორაში სიტყვა, გადადის რა სემანტიკური 
მნიშვნელობის ერთი ველიდან მეორეში, ერთდროულად უარსაც ამ- 
ბობს თავის თავდაპირველ მნიშვნელობაზე და კიდევაც ინარჩუნებს 

მას. ამ გადატანით მითი, როგორც დეტერმინაციის გამოხატულება, 
იქცევა. ისტორიად, რომელშიც მოხსნილია გარდაუვალი აუცილებ- 
ლობა. ასევე იხსნება ლოგიკური დეტერმინაცია აღსანიშნსა და აღმ- 
ნიშვნელს შორის მტაფორაში თავისუფალი . ემოციური შესაბამისო- 

ბით. თუ სემსნტიკური ინჯტენციის თვალსაზრისით ერთმანეთს შევუ- 

დარებთ სასაუბრო და მხატვრულ ენას, აუცილებლად აღმოვაჩენთ, 
რომ მათ საპირისპირო ამოცანა აქვთ დასახული. საკომუნიკაციო ენა 
მიისწრაფის კონვენციური მნიშვნელობის შემუშავებისაკენ: შესაბამი- 
სად, ლინგვისტისათვის, რომელიც საკომუნიკაციო ენას იკვლევს, არ- 
სებითია „მისი გამოყენების შემთხვევათა ისეთი ალწერა, რომელიც 
ყველა შემთხვევას მოიცავს. შესაბამისად, მის მიზანს შეადგენს პო–- 

ლისემიურობის მინიმუმამდე დაყვანა“ (8) მხატვრული ენა კი ამის 
საპირისპირო მიზანს ახორციელებს: იგი განუწყვეტლივ აფართოებს 
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შესაძლო მნიშვნელობათა ველს. შესაბამისად, ლიტერატურათმცოდნი- 
სათვის, რომელიც მხატვულ ენას სწავლობს, უმთავრესია პოლისემი–- 

ის გამოვლენა და იმ გზებისა და ხერხების კვლევა, რითაც მწერალი 
პოლისემიურობს ქმნის. გასათვალისწინებეელია ისიც რომ 
წარმოსახვა, როგორც განსაკუთრებული სახის რეალობა, 

გამორიცხავს  მნიშვნელობათV სიმყარეს ვინაიდსი როგორც 

საკომუნიკაციო ერთეულს, იგი მას არ საჭიროებს. სიტყვები, 
როგორც ნიშნები - მხატვრული ენის (წარმოსახვის) სივრცეში 

სრულიად იცვლიან სახეს ნიშნებად გვევლინებიან არა მხოლოდ 

სიტყვები ფრაზები დღა წინადადებები, არამედ ნებისმიერი ტიპის 

სტრუქტურები რომლებიც შესაძლო ცხოვრების კონკრეტული 
ფრაგმენტის შექმნაში სიმბოლოების სახით მონაწილეობენ. ასეთ 
ნიშნებად შეიძლება მოგვევლინოს როგორც კომპოზიცია და 

სიუჟეტი, ისე დრო-სივრცის, ქცევის, ხასიათის ნიშნები. „შესაძლო 

ცხოვრებათა“ პოლიმორფულობა ისეთივე ფაქტია, როგორც ნიშანთა 

პოლისემიურობა მსატვრულ ენაში დღა ისინი ფსიქოლოგიურ _და 
ლინგვისტურ _ დონეებზე ფუნეციურად ანალოგიურ მოვლენებს 
წარმოადგენენ. 

იაკობსონი ერთმანეთს უპირისპირებს ენის პროეტურ და რეფე- 

რენციონალურ ფუნქციებს, რეფერენციალური ფუნქცია გადამწყვეტ 
როლს ასრულებს აღწერილობით ენაში - ყოველდღიურსა და სამეც- 
ნიეროში. იგი არა შიგნით, არამედ გარეთ, რეალობაზეა ორინტირე- 

ბული. „პოეტური ფუნქცია, რომელიც მეტია, ვიდრე პოეზია, განსა- 
კუთრებულ მნიშვნელობას ანიჭებს ნიშნის ხილურ მხარეს, ხაზს უს- 

ვამს შეტყობინებას თვით შეტყობინებისათვის და აღრმავებს ფუნდა- 
მენტურ დიქოტომიას ნიშნებსა და ობიექტებს შორის“ (9). პოეტური 

შეტყობინება იწოდება მეორე რიგის, მეორად რეფერენციაც იმიტომ, 
რომ პირველობა აქ სასაუბრო ენის რეფერენციას ეკუთვნის, თუმცა, 

რიკიორის აზრით, იგი განსაკუთრებით მნიშვნელოვანია, რამდენადაც 

„გვკარნახობს, გვიხსნის, წარმოგვიჩენს რეალობის უღრმეს სტრუქ- 

ტურებს, იმ რეალობას, რომელსაც ჩვენ შევესაბამებით და მივეკუთვ- 
ნებით მხოლოდ დროებით რაკიღა ამ სამყაროში დაბადებული და 
გარკვეული დროით მასში მცხოვრები მოკვდავნი ვართ “(10), პირვე- 

ლადი რეფერენციის შემთხვევაში ენის „ქცევა“ ნაკარნახევია სოცია- 

ლური ფუნქციით, მეორეში – რაღაც ფარული სწრაფვით, შესაძლოა, 
„თამაშის“ ფუნქციით, იმ განსხვავებით, რომ თამაში ამ სფეროში 
თავისუფლებასთან ერთად არც საზრისს გამორიცხავს (სწორედ 

თავისუფლებაშია საზრისი). სასაუბრო ენა ერთიანობის უფრო ზედა- 
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პირულ დონეზე მოწესრიგებული საყოველთაო ფორმაა. მხატვრულ 
ენაში კი ავტორი და მკითხველი ერთმანეთს აგებინებენ უფრო ღრმა 

დონეზე, ჟკოფიერებისეული ერთიანობის შეგრძნების დონეზე. 
ჭილაძის მხატვრულ ენაში შეტყობინება შეიცავს არა ნეიტრა- 

ლურ, არამედ ფასეულობით დამოკიდებულებას აღსანიშნის მიმართ. 

ეს დამოკიდებულება მწერლის კულტურული და მსოფლმხედველობ- 
რივი ინტენციის განსხეულებაა ენაში ჭილაძის შეტყობინებები 
წარმოადგენენ რეფერენტებს ესთეტიკური, ეთიკურ–ზნეობრივი, კულ- 
ტურულ-ისტორიული ერთი სიტყვით, ეროვნული კულტურული 
ორიენტაციების ზოგადი სისტემიდან, რომელიც არაცნობიერშია აკუ- 
მულირებული, ტექსტში კი მათ ენის პოეტური ფუნქცია ამოსწევს. 
მათი განლაგება ფენობრივია და ისინი სხვადასხვა ტიპის ნიშნებში 

რეალიზდებიან. 
ჭილაძის სიმბოლოებში, მეტაფორებში და სხვა მხატვრულ ფიგუ- 

რებში სინთეზირდება იტორიულად გამომუშავებული მსოფლმხედვე- 
ლობრივი და მორალური შეხედულებები მოწინააღმდეგეზე, მოკავში- 
რეზე, მომავალზე, წარსულზე, ზოგადეროვნულ ინტენციებზე და ა.შ. 

არსებობს შეხედულება, რომ მნიშვნელობა წარმოადგენს დამოკი- 
დებულებათა მოდელს არა მხოლოდ ადამიანთა, არამედ საგანთა შო- 

რისაც (IV. სწორედ ამაშია აღქმის მრავალფეროვნების საიდუმლო 

კითხვის პროცესში. ენის ეს უნარი მკითხველის ნებას მიმართავს 
გარკვეული ტიპის ორიენტაციებისა და სასიცოცხლო გარემოს გარკ- 
ვეული აღქმისადმი. 

„ორიენტაციები, ინტერპრეტაციები, შეფასებები სოციალური და 
კულტურული სისტემების მსგავსად (ოღონდ სხვა მასშტაბებში), 
წარმოადგენენ თავისებურ ნიშნებს, ნიშანთა სისტემებს, რომლებშიც 
აისახება ინდივიდის ან ინდივიდთა ჯგუფის დამოკიდებულება მოვ- 
ლენის მიმართ. თუ ვიცით კოდი, შევძლებთ ენის ამოხსნასაც. ,„კოდ– 
ნა“ გამოიხატება ენების დაკავშირებაში, სიტყვებისა და საგნების დი- 
დი ერთგვაროვანი სივრცის შექმნაში, უნარში, აიძულო ყველა და 

ილაპარაკოს, ესე იგი ნიშანთა მთელ ერთობლიობაზე უნ- 

რებას (2) მეორე ფენა, რომელიც მოახდენს პირველის კომენტი- 

ამ აზრით ლიტერატურა როგორკცკ ორიენტაციების, 
ინტერპრეტაციების, შეფასებების სისტემა, წარმოადგენს 
ნაციონალური კულტურის თავისებურ „ენას, ცოდნის სისტემას. 
სწორედ ლიტერატურის გზით მჟღავნდება ყველასე აქტიურად 
ეროვნული ენის ინტენცია და შესაძლებლობები ახალი სიტყვათშე- 
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თანხმებების, მიმართებების, კავშირების მეშვეობით ახალ მნიშვნელო– 
ბათა წარმოქმნისა, მნიშვნელობათა წარმოქმნის პროცესს მხატვრულ 
ენაში სიმბოლიზაციის სპეციფიკური ნაციონალური უნარის შეცნო- 

ბამდე მივყავართ. 
ტექსტში ამოტივტივებს იწყებ“ ინივიდუალური ენის ის 

ელემენტები, რომლებიც ცნობიერების ზოგადნაციონალურ სტრუქტუ- 
რებს ეთანადება. ამდენად, ჭილაძის ინდივიდუალური მხატვრული ენა 
მკითხველის აღქმაში ფიქსირდება როგორც ეროვნული ენის სიმბო- 
ლური ლოგიკის კონკრეტული გამოხატულება. ჰუმბოლტის მოსაზ- 
რება ენის სუბიექტური და ობიექტური ფაქტორების ურთიერთდამო- 

კიდებულებებსა და კავშირებზე ნათელს ფენს ენის ზოგადფილოსო- 
ფიურ და ონტოლოგიურ ასპექტებს: „იმდენად, რამდენადაც ყოველ 
ობიექტურ აღქმას აუცილებლად ერევა სუბიექტური, ამდენად ყოვე- 
ლი ადამიანური ინდივიდუალობა, ენის მიუხედავად, შეიძლება განსა- 
კუთრებული მსოფლმხედველობის მატარებლად ჩაითვალოს“. ზოგად 
მნიშვნელობას ყოველთვის ემატება საკუთარი მნიშვნელობის რაღაც 
ნაწილი, ამასთან, ერთი ხალხის ენაზე ზემოქმედებას ახდენს გარკვე- 

ული ერთგვაროვანი სუბიექტური საწყისი. აქედან გამომდინარე, ჰუმ- 

ბოლტი ასკვნის, რომ „ყოველ ენაში ჩადებულია თავისი საკუთარი 
მსოფლმხედველობა. რამდენადაც ადამიანის აღქმა და საქმიანობა და- 

მოკიდებულია მის წარმოდგენებზე, იმდენად მისი დამოკიდებულება 
საგნების მიმართ მთლიანად განსაზღვრულია ენით. იმავე აქტით, რი–- 

თაც იგი ენას ქმნის, ადამიანი მისი ძალაუფლების ქვეშ ექცევა: ყო- 

ველი ენა წრეს აღწერს იმ ხალხის ირგვლივ, რომელსაც ეკუთვნის, 
და მისი საზღვრებიდან გასვლა მხოლოდ იმ შემთხვევაში შეიძლება, 
თუკი სხვა წრეში გადახვალ“ ((). 

ჭილაძის ენა არის ეროვნული ყოფიერების, სიცოცხლის, მისი ძა- 
ლისა და ენერგიის, მისი სპეციფიკური აღქმის გამხატულება – სიტ- 

ყვის განუწყვეტელი დინამიური მოძრაობით მნიშვნელობისაკენ, შინა– 

განი ძალით, პროცესუალობით, თავისუფლებისაკენ სწრაფვით. „ენა – 
თვით ცხოვრებაა“ - თომას მანის ამ სიტყვებს ეხმაურება ჰერმენევ- 

ტიკაც: „ენა ესაა მიმდინარე ხანიერება, განწყობილი მნიშვნელობათა 
მყარი ერთეულების შესაქმნელად. ცხოვრება განმარტავს საკუთარ 
თავს“ (14). ჰუმბოლტის ზემოთმოტანილი მოსაზრებდან გამომდინარე, 

ენის ეს მოძრაობა წრიულია. ცხოვრებს საკუთარ თავს განმარტავს 

ენაში და ენის შეშვეობით, შემოსწერს რა წრეს გარკვეული ხალხის 
გარშემო. ენა წარმოადგენს სიცოცხლის პომოგენურ მოცემულობას – 
მარად შედინი, მიმსწრაფი ხანიერება, განწყობილი და დანიშნული 
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არა მხოლოდ მყარი მნიშვნელობების ჩამოსაყალიბებლად, არამედ 
გაცვეთილთა შესაცვლელადაც. სიცოცხლე ენაში თავის თავს განმარ- 
ტავს ისევე, როგორც მარადისობა განმარტავს, გვიცხადებს საკუთარ 
არსებაზე დროში. _ მხატვრული ენა მყარ მნიშვნელობებს ისევ და 
ისევ აბრუნებს უკან, ენის წიაღში, პროცესში, არ აძლევს მათ შესაძ- 
ლებლობას გაიყინონ ცნებებში, ანუ უკრძალავს სიკვდილს. სწორედ 
ამ გზით შემოაქვს ლიტერატურის ენას მეორე, „შესაძლო ცხოვრე- 
ბის“ განცდა კყველა თავისი ატრიბუტით, სწორედ ამით გავს 
სიცოცხლებაც. მნიშვნელობების შექმნისაკენ, გაფართოებისაკენ გა– 
ნუწყვეტელი სწრაფვით ტექსტი შესაძლებლობას აძლევს ენას 

ლიტერატ არაფერია, თუ არა 
დამატებითი ცხოვრების შექმნის, _ წარმავალობასთან _ ბრძოლის 

ტექსტში სიტყვა იქცევა ენერგიად, რომელიც მოძრაობს ცნობიე- 
რებასა და სამყაროს, ობიექტურ და სუბიექტურ, ან სულაც სუბიექ- 
ტური სამყაროს ორ პლანს შორის და ეძებს დაკავშირების ყველაზე 
ადექვატურ ფორმებს აღმნიშვნელსა და აღსანიშნს შორის. წერითი 
შემოქმედება ენის ისეთივე ქმედებაა, როგორც ნებისმიერი სხვა და 
ამ ქმედებით, როგორც თამაშში, იქმნება ფარული საზრისის მქონე 
თავისუფალი სამყარო. 

ენა არის აღამიანის მიერ სამყაროს მიღებისა და გათავისების ინ- 
დივიდულარი მოდელი. პოეტური ენა კიდევ უფრო მეტია. იგი წარ- 
მოადგენს ენის პრესოციალურ სიღრმეებში კოფნას, თვით „ენაში 
ყოფნას ანუ სამყაროში პიროვნების ყოფიერების უნივერსალურ 
წერტილს და მის სრულ თვითგანხორციელებას (შდრ. „მე ვარ წერ- 
ტილი, სადაც თავდება სამყაროს უიმედობა“ – ნიკო სამადაშვილი; 
„მე არც წარსულის, არც მომავლის არ მეშინია“ –  ალაკტიონი) 

„გარე სამყარო, – წერს ანდრეი ბელი - იღვრება ჩემს სულში. 
ყ- 

ვაში, და მხოლოდ სიტყვაში აღვადგენ ჩემთვის იმას, რაც გარს მარ–- 

ტყია გარეთ და შიგნით“(5). 

ბრდას. ინფორმაციის ენა გულგრილი ენაა. იგი არ ცვლის სამყაროს, 
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არაფერს მატებს მას, მხოლოდ აფიქსირებს და დაუნდობლად ის- 
ტუმრებს წარსულისაკენ. პოეტური შეტყობინება კი გარდაქმნის სამ- 
ყაროს, ცვლის და ასხვაფერებს მას, აბრუნებს დავიწყებულს, დაკარ– 
გულს, აღადგენს და გვაკავშირებს გამქრალ მნიშვნელობებთან და მა- 
თი გზით - მომავალთან. იგი ამდიდრებს ჩვენს გამოფიტულ აღქმას 
ისეთი ემოციური ნიუანსებით, რომლის გარეშეც მათ არსებობაზე 

წარმოდგენაც არ გვექნებოდა. ამრიგად, ენა ახდენს თვითრეგულირე- 
ბას ისევ და ისევ წრის პრინციპზე, დაკარგულს კვლავ აღიდგენს და 
ივხებს. ენის ეს სასიცოცხლო ფუნქცია, მისი განუწყვეტელი მოძრა- 

ობა თვითაღდგენისაკენ სრულიად გასაგებია იმ ფუნქციასთან შესაბა- 
მისობაში, რომელზედაც სეპირი მიუთითებს: „ადამიანები ცხოვრობენ 
არა მარტო საგანთა ობიექტურ სამყაროში და არა მარტო საზოგა- 
დოებრივი საქმიანობის გარემოში, როგორც ამას ჩვეულებრივ ვარაუ- 
დობენ, არამედ ენობრივ გარემოში. ისინი მოქცეულნი არიან იმ კონკ- 

რეტული ენის გავლენის ქვეშ, რომელიც ამ საზოგადოებისათვის 
ერთობის საშუალებაა. შეცდომაა იმის ფიქრი, თითქოს ჩვენ 

ეგვიძლია შევიმეცნოთ 
ენა წარმოადგენს ურთიერთობისა და აზროვნების ზოგიერთი კერძო 

ფის ენობრი, ების არაცნობიერად. თუ იმ 
მოვლენას ჩვენ ძირითადად ვხედავთ, ვგებულობთ და აღვიქვამთ იმის 
მეშვეობით, რომ ჩვენი საზოგადოების ენობრივი ნორმები წინასწარ 

გულისხმობენ გამოსახვის მოცემულ ფორმას“ (16). 

მხატვრული ენა არც მარტოოდენ სოციალური აქტია და არც 
მხოლოდ ნებელობითი, არამედ წესრიგი, რომელიც შემოქმედის ცნო- 
ბიერების უღრმესი აეეე იი მოდის და „სიმბოლოთა დიად 

ლოგიკას“ ება. სრულო ფორმსთა სისტემურობით 
ენა სამყაროს წესრიგ ს შებაბამეპა. ენობრივი ელემენტებისა და 
მნიშვნელობების გამეორება თავისთავად არ წარმოადგენს ენის სი- 
ცოცხლის გარანტიას. ის ენა, სადაც არ ხდება მნიშვნელობათა შექმ- 
ნა, ცვალებადობა – შკვდარია. მითი იმითაც გავს ენას, რომ განუწყ- 
ვეტლივ ეწინააღმდეგება სიკვდილს. 

ს აზრით, პოეტური სიტყვა გვეძლევა სამყაროს ჰარმო- 
ნიულობის შესაგრძნობად (I7) ჭილაძის სიტყვის ფუნქცია ჩვენი 

დარღვეული ცნობიერების მოწერიგებს და გამთლიანებას, ფასეულო- 
ბათა სისტემის აღდგენა ენაში შენახულ ფარულ მნიმცნელობათა 
მეშვეობით. თავის მხრივ, ეს მნიშვნელობები ფასულობათა ნაციონა- 
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ლურ სისტემასთან გვაკავშირებენ, იგი კულისხმობს ცნობიერების 
განამარხებული ფენების გააქტიურებას ენის საშუალებით. სახიცოც- 
ხლო ძსლების სტიმულირებას, ამოძრავებას, მათ განთავისუფლებას 
თვლემისს და უშძრაობისაგან იმ ენობრივი ენერგიის განახლების 

გზით, რომელიც მხატვრულ სიტყვაშია აკუმულირებული. შემოქმე- 
ღის ინდივიდუალურ ენაში შენახული მნიშვნელობების გავლით ჩვენ 
უნებლიედ შევდივართ ისტორიული ცნობიერების სიღრმეებში, თავ- 
დაპირველ და ზოგად მნიშვნელობათა სივრცეში. 

ენის მეშვეობით ჭილაძე ახერხებს, მისი გამონაგონი სამყარო იქ- 

ცეს რეალობის ისეთ მოდელად, რომელიც თვითონვე, თავისი შინაგა- 

წი სისტემურობითა და „წესრიგით გვკარნახობს ისტორიული ყოფიე- 
რების ზოგად კანონს, ამ ყოფიერების მიზეზსა და შედეგს. ენის მი- 

მართ ასეთ დამოკიდებულებაში აისახება ჰერმენევტიკული მიმართება 
სამყაროსთან. სახელდობრ: სამყარო, ყოფიერება, ადამიანი მოითხოვს 
ახსნას, მოსმენას, სისტემატურ გააზრებას. მსატვრული ენა ქმნის 
სამყაროს გრძნობად ანაბექდს, მნიშვნელობები ჭილაძესთან ვალიბდე– 
ბა გრძნობადი გზით, ემოციური შესაბამისობითა და მსგავსებით. ამ 
გზით იგი იქცევა ხილულ, ცოცხალ, გრძობად სინამდვილედ, რომ- 

ლის ყველა საგანი და მოვლენა სავსეა მნიშვნელობით. ჩვენ ვერ გა- 
ვიზიარებთ ბარტის მოსაზრებას, რომ „ენა არასოდეს არ არის მტკი- 
ცება“ (18), მხატვრული ენა არის მტკიცების განსაკუთრებული ფორ- 
მა, რომელიც არს ლოგიკურ, არამედ გრძნობად- ემოციურ 
არგუშენტებბ ობიექტური რეალობისა და აზრის მკაფიო განსაზღვ- 
რულობას მხატვრული ენა აქცევს სუბიექტურ და ოკაზიონალურ 
განსაზღვრულობებად, რომელთაც ემოციური რწმუნების ძალა გააჩ- 
ნიათ. ქვაზირეალობა, რომელიც მხატვრულ ტექსტში იქმნება, სწო- 

რედ ბუნდოვანი კოტურებისა და მრავალმნიშვნელოვნების  საფუძ- 
ველზე 
ტე: უკანასკნელ ათწლეულებში ხელოვნების სხვადასხვა 

დარგის ნაწარმოებების მიმართ ინტენსიურად გამოიყენება მხატვრუ- 
ლი ტექსტის ცნება. ტექსტის გაგებაში იგულისხმება ორი მომენტი: 
სტრუქტურული ბუნება და ნიშნობრივი ხასიათი. ტექსტი თანამედ- 
როვე სემიოლოგიის ფუნდამენტურ ტერმინად შეიძლება ჩაითვალოს. 

ლიტერატურის სემიოლოგიაში ტექსტად მიჩნეულია დალაგებულ, 
მოწესრიგებულ ენობრივ-ნიშნობრივ სტრუქტურათა ერთობლიობა, 
რომელიც გარკვეული აღსანიშნისაკენ მოძრაობს. 

ილაძის რომანებს ჩვენ განვიხილავთ როგორც ტექსტებს, რო- 

მელშიც ენის ცნობიერი და არაცნობიერი სტრუქტურები გამუდმებით 
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მოძრაობენ მნიშვნელობისაკენ და მივიჩნევთ პრინციპულად ლია სის- 

ტემად, რამდენადაც მისი ესთეტიკური ღირებულება ვლინდება არა 
მის ჩაკეტილობაში, არამედ ღიაობაში. ის, რაც ითქვა, მეთოდოლოგი- 

ურად არ გამორიცხავს ტექსტის ცალკეული მონაკვეთების „ჩაკე- 
ტილ“ ანალიზს კონკრეტულ კვლევის პროცესში. 

არსებითად, ტექსტი - ესაა ენის მოძრაობა აღმნიშვნელსა და 

აღსანიშნს შორის მათი ოპოზიციურობის გადალახვის მიზნით მნიშვ- 
ნელობისაკენ მიმავალ გზაზე. ეს ოპოზიცია გადაილახება ნიშანში და 
ნიშნის მეშვეობით. ნიშანთა კოდების მეშვეობით ტექსტი იქცევა კონ- 

ცეპტუალურად და ესთეტიკურად ორიენტირებულ ინფორმაციად. ამ- 
დენად, ლიტერატურული ენის კომუნიკაცია წარმოადგენს სრულიად 
განსაკუთრებულ ფასეულობით კომუნიკაციას, რომელიც არ დაიყვანე- 
ბა კაგვშირ-ურთიერთობათა სხვა ფორმებზე, მასში შედის ის ინფორ- 
მაციაც, რომელიც სხვაგვარად არ გადაიცემა და ისეთიც, რომლის 
გადაცემაც შესაძლებელია კომუნიკაციის სხვა ტიპის (მაგ, სასაუბრო 
ენის) მეშვეობით. კომუნიკაციის ეს ტიპი, სასაუბროსაგან განსხვავე- 
ბით, არ ემყარება კონვენციას და მრავალფეროვანი ინტერპრეტაციე- 

ბის შესაძლებლობას იძლევა. ტექსტში ენა ავლენს სიგნიფიკაციის 

ფარულ და უნიკალურ შესაძლებლობებს, იგი სხვა არაფერია, თუ 
არა შემოქმედებითი ინტელექტის ენობრივად გამჟღავნებული აქტიუ- 

რომელიც ღრმა შინაგან აუცილებლობას ემყარება. 
მნიშვნელობათა სივრცეში ყოფნა არის საკუთრივ ადამიანური უძ- 

ლიერესი სულიერი და ანთროპოლოგიური მოთხოვნილების დაკმაყო- 
ფილება. ესაა სამყაროს ცვალებადობასთან სიცოცხლის ფორმათა 

განუწყვეტელ მოძრაობასთან ფუნქციურად შესაბამისი სულიერი 
მოძრაობა,ა ბრძოლა დ ძალისხმევა ნება და "სურვილი 

გამოავლინოს თავისი შინაგანი ცდის ნაყოფი. 

ტექსტთან მიმართებაშიყოველი მკითხველი დამოუკიდებელი სუბი- 
ექტი.· ტექსტი არის არა უბრალოდ მხატვრული ინფორმაცია, 
არამედ წაკითხვის განსაკუთრებული ობიექტი, რომელიც ამჟღავნებს 
იმას, რასაც რეციპიენტი მასში ხედავს და პასუხობს იმ კითხვებზე, 
რომელთა პასუხებსაც ეძებს, 

ბარტი მიიჩნევს რომ „ტექსტისაგან განსხვავებით, ნაწარმოები 

განსაზდლვრულ აღსანიშნზე დაიყვანება ალღსანიშნისადმი მიდგომა 
ორგვარია: თუ ჩვენ მას აშკარად ვვარაუდობთ, მაშინ მას ფილო–- 

ლოგია შეისწავლის; თუ ფარულად, სიღრმეში ვგულისხმობთ, - მას 

ჰერმენევტიკა და ინტერპრეტაციული თეორიები შეისწავლიან. ტექს- 
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ტში აღსანიშნი უსასრულოდ გადაიდება სამომავლოდ, რადგან ესაა 
ენის თამაში, წესრიგიდან ამოვარდნა, თავისუფლება. 

ტექსტი რაღაცას მო-ნიშნავს, ანუ იმას, რასაც აღსანიშნად 
გვარაუდობთ. ტექსტი ამ „რაღაცის“, ანუ უცნობი აღსანიშნის ნიშა- 
ნია. „ნაწარმოები – გაგებული, აღქმული და მიღებული მთელი თაგი- 
სი სიმბოლური ბუნებით - ესაა ტექსტი“ (09), ჭილაძის რომანები 
ტექსტის ყველა ზემოთმოტანილ გაგებას აკმაყოფილებენ. მათში გა– 
ნუწყვეეტლიგეე მიმდინარეობს ენს სიმბოლური ენერგიის 
„გამომუშავება“. 

ტექსტის კვლევასთან დაკავშირებით დგება ერთი მეთოდოლოგიუ- 
რად ყურადსაღები საკითხი: რას ადასტურებს ფსიქოანალიზი, არაც- 
ნობიერი და უზნაძის განწყობა? ან კიდევ, რაზე მიუთითებს 

ინტერპრეტაციული მეთოდოლოგიების განსაკუთრებული 
პოპულარობა თანამედროვე ჰუმანიტარულ მეცნიერებებში? იმას, რომ 
ადამიანი რომელიღაც მხრიდან სრულიად ლღიაა სამყაროსათვის და 

ეს ღიაობა სწორედ განწყობაში, არაცნობიერში, შეგრძნებაში ფიქ- 
სირდება. თანამედროვე ადამიანს სჭირდება სამყაროსთან ამ ღიაობის, 
ამ საერთო სტრუქტურის შეგრძნება. ჰერმენევტიკის ძიებები ამ მი– 
მართებით შემთხვევითად ვერ ჩაითვლება, რადგან თანამედროვე მეც- 

ნიერება და ფილოსოფია თითქოს „ჩაენაცვლა“ ადამიანის დაკარგულ 
რწმენას. ღიაობის რწმენა, სისტემის ნაწილად თავის შეგრძნება ადა– 

მიანს აძლიერებს და იმედს აძლევს. ამდენად, მიზანშეწონილად მიგ– 
ვაჩნია სემიოლოგიის, როგორც მეთოდის იდეოლოგიურ-მსოფლმხედ- 
ველობრივ ასპექტებზე საუბარი, ანუ მისი საზღვრების გაფართოება 

თვით მეთოდოლოგიამდე. 
თანამედროვე ეპოქა ინტერპრეტაციული მეთოდების, ანუ ისეთი 

ელიც ღიაობის არგუმენტაციას ახდენს. ტექსტი ლიტე- 
რატურის 4 როგორც ენობრივი შემოქმედებითი პროცესის ღიაობის 

არგუმენტია დღეს თითქმის აღარავინ დავობს იმაზე, რომ 

ლიტერატურულ ტექსტში არის სტრუქტურა, მაგრამ არ არის გამა- 
ებელი ცენტრი და ჩაკეტილობა. ტექსტის დახურულობის შემ- 

თხვევაში ინტერპრეტატორისა და მწერლის სამყაროები ერთმანეთი- 

სათვის იხურება. აქედან კი ერთი ნაბიჯია დასკვნამდე, რომ 

მწერალი და მკითხველი ერთმანეთზე დამოკიდებულნი კი არ არიან, 
არამედ დამოუკიდებელნი დღა საფუძველი მოეშლება გაგების აქტის 
აუცილებლობასაც. 

ტექსტის მნიშვნელობათა სიმრავლე ეყრდნობა აღქმის მრა- 
გალფეროვნებას და ადამიანის ინდივიდუალური ბუნებიდან 
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გამომდინარე, დამოკიდებულებათა სიმრავლეს ერთი და იგივე ობიექ- 
ტის მიმართ ჭილაძესთან ენის მოძრაობა სწორედ ამ სპეციფიკით 

ზასიათდება. აღმნიშვნელები მოძრაობენ ენის სივრცეში ჰორიზონტა- 

ლურ და ვერტიკალურ ღერძებზე ყველა მიმართულებით და ქმნიან 
ენობრივ ქსოვილს, ანუ ტექსტს (ტექსტი ლათინურად ნიშნავს ერ- 
თობას, კავშირს, ეტიმოლოგიურად კი - ქსოვილს). 

ჭილაძის რომანი მოქსოვილია კულტურის ენით (კულტურა აქ 
გვესმის როგორც სულიერ და მატერიალურ ღირებულებათა 
კორპუსი რომელშიც ამ ერთობის სულიერი თორიენტაციებად 
ტრანსფორმირებული განსაზღვრული ნებელობითი ინტენციები 

აისახება) - ძალზე ძლიერი, მყარი და მასიური ქსოვილით: ,,ჯაჭვის 

პერანგითა“ და „აფრისხელა გტილოთი“, ამირანის ჯაჭვითა და ბედი- 
ას თოკით, პონინას უხეში, ბუნებრივი საღებავებით ნაღები ძაფებით 

და მელანიას გორგალით, და ამიტომაც სიკეთითა და სიყვარულით, 

ტანჯვითა და სინანულით, ბრძოლითა და მარცხით, მოლოდინითა 

და იმედგაცრუებით შეზავებული სიტყვით; უნებლიე შეცდომებისა და 
უძლურების, დათმობებისა და დანაკარგების, ტკივილისა დღა ცრემ- 
ლის ჯაჭვით შეკავშირებული კულტურის, ტრადიციის, მითის, ფოლ–- 
კლორისა და ადამიანის ენით. შემოქმედის გონების თვალით დანახუ- 

ლი, გულის ყურით მოსმენილი სამყარო და სულის ენით ამოთქმული 

სიტყვა – ესაა ჭილაძის ტექსტი. 
სკურსი ფრანგული სიტყვაა და მეტყველებას ნიშნავს. 

დისკურსი წარმოადგენს ტექსტს მოვლენით ასპექტში, მეტყველე- 
ბის ცოცხალ ფორმათა ერთობლიობას. ბენვენისტის აზრით, მეტყვე- 
ლების აქტი სხვა არაფერია, თუ არა ენის გადატანა დისკურსში. 

თვით დისკურსი კი არის ის, რაც მეტყველების აქტით იქმნება. 

დისკურსი ესა მეტყველება რომელიც განიხილება როგორც 
მიზანმიმართული სოციალური ქმედება, როგორც კომპონენტი, რომე- 

ლიც მონაწილეობს ადამიანთა ურთიერთობებისა და მათი ცნობიერე- 

ბის კოგნიტიურ პროცესებში. იგი შეიცავს მეტყველების პარალინგ- 

ვისტურ ფენას და მეტყველების სხვა ფორმებისაგან განსხვავდება 

ნაცვალსახელთა და დრო-სივრცის განსაკუთრებული ორგანიზაციით. 
დისკურსს ახასიათებს სიტუაციისაღმი იმწუთიერი დამოკიდებულე- 

ბის ამსახველი თხრობითი ფორმები. მთხრობელის (ან პერსონაჟის) 

ხედვის წერტილის დაფიქსირება; შთაგონებისა და დარწმუნების 
(ილოკუტიური) ენობრივი ჟესტები; ხედვის სემანტიკის გმაძლიერებე- 
რი (მიმიკური) და რეფერენტული (დეიქტური) ჟესტები; რიტმულობა 
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დისკურსი, ერთის მხრივ პრაგმატული სიტუაციის აქცენტირე- 
ბას ახდენს, მეორეს მხრივ კი მიმართულია კომუნიკაციის მონაწი- 

ლეთა მენტალური პროცესებისადმი. იგი ხელს უწყობს თხრობის სი- 
ტუაციის გაგებას, ან სულაც ქმნის მას. დისკურსი უპირისპირდება 
ობიექტურ მეტყველებას, როგორც სუბიექტის საკუთარი სიტყვა, 
სიტყვა, რომელიც მოსაუბრეებს ეკუთვნით. 

ტექსტი აბსტრაქტული ფორმალური სტრუქტურაა, დისკურსი მი- 
სი აქტუალიზაციის სახეა, რომელიც, როგორც ზემოთ ვთქვით, 

სხვადასხვა მენტალურ პროცესებთან და პარალინგვისტურ კომპონენ- 
ტებთან ერთობლიობაში განიხილება. 

გრეიმასისა და კურტეს მოსაზრებით, დისკურსიზაცია გამოიხატე- 
ბა სემიოტურ-ნარატიული სტრუქტურების გამოყენებასა და დისკურ- 
სულ სტრუქტურებად მათ ტრანსფორმაციაში(21). ბუნებრივ ენას ისი– 
ნი განიხილავენ როგორც მაკროსემიოლოგიას, რომელიც მხოლოდ 
ასეთივე ვეებერთელა – ბუნების სამყაროს სემიოლოგიას შეიძლება 
შევადაროთ. სხვა „სემიოლოგიები“, მათი აზრით, გვევლინებიან თავი– 

სებურ „მონოსემიოლოგიებად“ ანუ, როგორც საბჭოთა ლინგვისტები 
უწოდებენ, „მეორად მამოდელირებელ სისტემებად“. დისკურსი ამ 
ფონზე შეიძლება განისაზღვროს როგორც პროცესი, რომელიც. სის- 
ტემას ქმნის. 

ბენენისტი განასხვავებს ისტორიულ თხრობასა და დისკურსს. ეს 
იმას ნიშნავს, რომ ყველა ტიპის თხრობას იგი დისკურსს არ აკუთვ- 
ნებს, დისკურსი თხრობის, ნარაციის მხოლოდ გარკვეულ ტიპია და 
არა ნებისმიერი. 

ჟანეტი დისკურსში გამოყოფს ორ ავტონომიურ ფენას: მონათხ- 
რობი ანუ ნარაციის რეზულტატი და დისკურსი, ანუ თხრობის მანე- 

რა. გრეიმასი დღა კურტე დისკურსს უწოდებენ თხრობის პროცესს, 
ნარაციას კი - თხრობის რეზულტატს. ჩვენი აზრით, დისკურსი 
შეიძლება ეწოდოს თხრობის %მ ფენას, სადაც თხრობის პროცესი 

გარკვეული ინდივიდუალური სტილით, მანერით გადმოიცემა. იქ, 
სადაც ეს ფენა არ ჩანს, ან საგანგებო დისკურსული ნიშნებით არაა 

გამოყოფილი, მიზანშეწონილია ლაპარაკი მხოლოდ ნარაციაზე, ანუ 
თხრობის რეზულტატზე. 

ოთარ ჭილაძის ტექსტები საგანგებო ყურადღებას იმსახურებს 
დისკურსული სტრუქტურების მრავალფეროვანებითა და თხრობის 
პროცესის ინტენსიურობის თვალსაზრისით 

ჭილაძის დისკურსი წარმოადგენს მნიშვნელობის მატარებელ 
მთლიანობას, თხრობის განსაკუთრებულად ორგანიზებულ აქტს, რო- 
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მელიც ბემანტიკური გამაძლიერებლის ფუნქციას ატარებს და ამის 
შესაბამისად ხვეწს სინტაქსურ კონსტრუქციებს. 

როგორც ზემოთ ვთქვით, ჭილაძის ცნობიერება უპირატესად პა- 
რადიგმატული ტიპისაა, დისკურსი კი თხოულობს ენის სინტაგმატუ- 
რი პლანის მოწესრიგებასაც, სადაც უნდა მოხდეს რელევანტურ 
ნიშანთა გამოყოფა თავის „ვირტუალურ თანამოძმეთა“ შორის ჰო- 

რიზონტალურ ღერძზე. ენის სინტაგმპატურ და პარადიგმატულ 
ღერძებზე განლაგებულ სემიოტური ფაქტების (დამოკიდებულებების, 
ერთეულების, ოპერაციების) სიმრავლეს ჭილაძე დისკურსში ასახავს. 
ჩვენ ისევ დავიმოწმებთ მოტანილ სტატიას, რომ ,„დისკურსიული შე- 
მოქმედება ეყრდნობა განსაკუთრებულ დისკურსულ უნარს“ ჭილა- 
ძისათვის დამახასიათებელი თხრობის ტიპი მისი დისკურსიული 

შემოქმედება სწორედ იმ განსაკუთრებული უნარის გამოხატულებაა, 
როცა დისკურსს „ახსოვს“ მთელ ნარატიულ სისტემაში გაფანტული 
ნიშნები როგორც მეტონიმიურ, ისე მეტაფორულ ღერძზე და ნების- 

მიერ წამს, მოულოდნელად აკავშირებს მათ ერთმანეთთან თხრობით 

სტრუქტურაში. ამ უნარის წყალობით იგი ოსტატურად აგებს ძალზე 
ღრმა ფენოვან ტექსტს, რომლის სრული სემანტიკური რეპრეზენტა- 
ციაც დისკურსის დონეზე ხდება. 

დისკურსი, თუკი მას რეფლექსიის პროცესის აღმნიშვნელის 
როლში განვიხილავთ, ააშკარავებს ჭილაძის ტექსტის ღრმა სემიო- 
ტურობას და ნარატიული სტრუქტურების დაკავშირების სპეციფიკას. 
მოვიტანთ ერთ მაგალითს რომანიდან ,მარტის მამალი“ და შევეცდე- 

ბით მისი მეშვეობით ნაწილობრივ ავხსნათ და დავახასიათოთ ჭილა- 

ძის დისკურსის ერთი გარკვეული ტიპი: „ბრმად მოვიდა და ბრმად 
მიდის, სიბნელიდან – სიბნელეში; ასე რომ, გულდასაწყვეტიც არფე- 
რია. ვერ მოასწრო, ვერ დააგროვა ცოდნა; ისიც კი ვერ დაადგინა, 

მთელი დანარჩენი სიცოცხლე გამოეზოგა. ვერც შესძლო და არც 
დასჭირდა, რომ შესძლებოდა, იქნებ, ახლა ენანა კიდეც, უფრო გული 
დასწყვეტოდა გამოუყენებელ ცოდნაზე, სამაგიეროდ, საკუთარი თვა- 
ლით ნახა, რა უცებ ქრება სიცოცხლე და რა უცებ იკავებს სიკვდი- 
ლი სიცოცხლის ადგილს. ვისაც ეს არ უნახავს, ვერც ნიკოს ფიქრსა 
გაიგებს. „სასაცილოა, მე და ჩემმა ლმერთმაო“ – სიკვდილის 

ჯიბრით იცინის ნიკო და, მართლაც, სასაცილოა, აბა, რა არის – ერ- 
თი წუთის წინა ცეცხლს ეფიცხებოდა“.. და ა.შ. (,მარტის მამალი”). 

უპირველესად უნდა გაირკვეს დისკურსში მონაწილე „ხმების“ 
ურთიერმიმართება და მათი ავტორები. ამით დადგინდება მოცემული 
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ტექსტის ფენობრივი სტრუქტურა და შესაძლებელი გახდება მათში 
ნარატიულ-სემიოტური და უშუალოდ დისკურსული ფენების გამოყო- 
ფა. შესაბამისად, აღიწერება თხრობის პროცესი, ანუ ის, თუ როგო– 

რია დისკურსის მონაწილე პირთა ურთიერდამოკიდებულება და დრო- 
სივრცული სტრუქტურების ურთიერთმიმართება მოცემულ ნაწყვეტ- 

: მოტანილი დისკურსი წარმოადგეს თხრობის პროცესს იმ მო- 

მენტამდე, სადაც გვხვდება ჩანართი „ვისაც“. მისი მომდევნო ფრაზე- 
ბი წარმოადგენს არა ნიკოს, არამედ ძირითადი მთხრობელის მეტყვე- 
ლებას, დასკვნას (,და, მართლაც, სასაცილოა, აბა რა არის“) რაღაც 

სიტუაციაზე, რომელიც ჯერ არ ვიცით და ახლო მომავალში უნდა 
გავიგოთ (ტექსტის ამ დანარჩენი მონაკვეთის მოტანა საჭიროდ აღარ 
ჩავთვალეთ). აქ ჩვენ თხრობის ორ ფენას ვამჩნევთ: პირველია ის, 

რომელიც თხრობას იწყებს, ანუ „ერთვება“. აქ აუცილებლად მიგვაჩ- 
ნია იმ ორი ტერმინის დახასიათება, რომელიც გრეიმასსა და კურტეს 
შემოაქვთ დისკურსისა და ნარატული პროცესების დასახასიათებ– 

ლად: „ჩართვა“ და „გადართვა“. „გადართვის“ საპირისპიროდ, – წერს 
გრეიმასი – რომელიც წარმოადგენს ძირითადი კატეგორიალური წევ- 
რების გამორთვას, გამოყვანას მეტყველების კონკრეტული აქტებიდან, 
„ჩართვის“ პროცედურა ნიშნავს მეტყველების აქტთან მობრუნებას, 
რომელიც ხოციელდება ოპოზიციის გადალახვით დროის, სივრცის 

და (მოქმედი) პირის კატეგორიათა შორის“ (22). რაც შეეხება „გა- 

მორთვის“ აქტს, იგი წარმოადგენს ოპერაციას, „როცა კონკრეტული 
სამეტყველო აქტის მანიფესტაციის აზრით მისგან გამოიყოფა და გა- 

რეთ პროეცირდება მის ბაზისურ სტრუქტურასთან დაკავშირებული 
ზოგიერთი წევრი, რათა ამ გზით დადგინდეს მეტყველება-დისკურსის, 
როგორც რეზულტატის მესაძირკვლე ელემენტები. ამ გზით სამეტყ- 
ველო აქტი გვევლინება როგორც შემოქმედებითი ღწვის რეზულტა- 
ტი, როგორც გაორებული ცნობიერების ნაყოფი, რომელიც, ერთის 
მხრივ, ქმნის მიმდინარე გამოთქმის აქტის სუბიექტს, ადგილსა და 
დროს, მეორეს მხრივ კი – მათ რეზულტატს. აქტანტური გადართვა, 
პირველ რიგში, გამოიხატება მიმდინარე სამეტყველო აქტის სუბიექ- 
ტის გამოყოფაში და „არა -მე“-ს პროეცირებაში გამოთქმა – რეზულ- 
ტატში. დროითი გადართვა მდგომარეობს „არა-ახლას“ პოსტულირე- 
ბაში განსხვავებით გამოთქმის მიმდინარე დროისაგან. სივრცული გა– 
დართვა კი წარმოადგენს მიმდინარე აქტის სივრცის დაპირისპირებას 
რაღაც „არა აქ“ სივრცესთან“23). 

მოტანილი განსაზღვრებების გათვალისწინებით რაც ჭილაძის 
დისკურსს  დახასიათებისათვის აუცილებლად მიგვაჩნია, ტექსტის 
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მონაკვეთი, რომელიც წინ უსწრებს „სასაცილოა“-ს პირველ შემთხ- 
გევას (ტექსტში ეს სიტყვა ორჯერ არის ნახმარი და გარკვეული ჩა- 

გამოყოფილი), წარმოადგენს გამორთვის პროცედურას და 
მეტყველების აქტიდან დაშორებას გარკვეული მიზნით. ჩართვა C,სა- 

საცილოა“) დაკონკრეტებულია, მითითებულია აქტანტზე (ნიკო), გან- 
საზღვრულია მეტყველების აქტის დრო და სივრცე თხრობის იმ მო- 
ნაკვეთის საპირისპიროდ, სადაც სამივე ეს კომპონენტი შეცვლილი 

იყო „არა -მე“ „არა-აქ!, და „არა-ახლა“-ს კატეგორიებით (,ბრმად 
მივიდა და ბრმად მიდის“. და ა.შ) ,,ამორთვის“ სემიოლოგიურ-ნა- 
რატიული ფუნქცია იმაში გამოიხატება, რომ შეგვამზადოს 

კონცეპტისათვის „რა უცებ ქრება სიცოცხლე“, ანუ მოგვაწოდოს ის 
ცოდნა, რომელიც შეიძლება ეხებოდეს ზოგადად ადამიანს და არა 
მაინცდამაინც ნიკოს. ამორთვა და თხრობის რეზულტატი (ვისაც ეს 
არ უნახავს, ვერც ნიკოს ფიქრს გაიგებს“). ამზადებს ისეთ თხრობით 
სიტუაციას, სადაც ავტორის ხმა, როგორც რომანის აზრობრივი 

სუბსტანციის, და ზოგადადამიანური ცოდნის განმასახიერებელი - 

რეალიზებული იქნება ნიკოს რეფლექსიაში, ანუ ინდივიდუალურ 
ცოდნასა და სიტყვაში. ფრაზით „და, მართლაც, სასაცილოა, აბა, რა 
არის“ - იწყება ,ჩართვა“, რომლითაც ძირითადი მთხრობელი დის- 
კურსს აბრუნებს ნიკოს რეფლექსიაში. 

„ჩართვის“ ტექსტი მნიშვნელობის თვალსაზრისით ისე უკავშირ- 

დება „ამორთვის“ ტექსტს, როგორც მისი ნაწილი, კონკრეტულად ეს 
კავშირი გამოიხატება ფრაზაში - „ვისაც ეს არ უნახავს (არ სმენია, 

არ წაუკითხავს, არ გაუგონია, ანუ ყველა დანარჩენს, ვისთვისაც ეს 
ამბავი დღემდე უცნობია - მ.კ), ვერც ნიკოს ფიქრს გაიგებს“. ესაა 
უ ავტორის ხმის თხრობითი სტრუქტურა, რომელიც აკავ- 
შირებს ჩართვა-ამორთვის ნარაციებს და წარმოადგენს ჩართვის ოპე- 
რაციის ერთგვარ პრელუდიას. ჭილაძე ახანგრძლივებს „ჩართვის“ 
მომენტს, გვამზადებს მისთვის C,და, მართლაც, სასაცილოა, აბა რა 
არის“), რითაც ძლიერდება „ამორთვის“ მონაკვეთის მნიშვნელობა. 
ესე იგი, მოტანილ მონაკვეთში შეიძლება გამოვყოთ სამი თხრობითი 

ფენა: L ,„არა-მე“, ,, რომელშიც გაცხადებულია ზოგადი ცოდნა ადამიან- 
ზე; 2. ავტორი, რომელიც ამზადებს ,არა-მე“-ს გადასვლას „მე“-საკენ 

(ნიკოსაკენ) და 3. ამე“ ა ანუ ნიკო. აქ ნიკოს „მე“-ს საზღვრებში და 
შესაბამისად, დისკურსშიც შემოდის უცნობი, როგორც რეფლექსიის 
ობიექტი. „და მართლაც, სასაცილოა, აბა, რა არის“- წარმოადგენს 
ავტორის სიტყვას, რომლითაც იგი დისკურსში თავის ნარატიულ-სე- 
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მიოლოგიურ კომპეტენციას გამოხატავს და თხრობის სხვადასხვა 

ფენების დამკავშირებლის ფუნქციას ასრულებს. 
„მარტის მამლის“ მთელი ტექსტი წარმოადგენს თხრობის პრო- 

ცესს, რომელშიც დისკურსული სტრუქტურების განსაკუთრებული 
აქტიურობის გამო ვირტუალურად იგულისხმება თხრობის რეზულ- 
ტატიც, მაგალითად, „მაგრამ თუკი, როგორმე, წარსულში შებრუნება 
შესძელი, მერე კი წარსულიც გადალახე, მარადისობაში აღმოჩნდები 
თურმე და აღარასოდეს მოკვდები“ (გვ.5.ე ჩართვა-ამორთვის ოპერა- 

ციების სწრაფი მონაცვლეობით ყალიბდება დაძაბული დისკურსი, სა- 
დაც მნიშვნელობის აღმოცენების ზოგადენობრივი სიტუაცია ქმნის 
უღრმესი სტრუქტურების „შემოჭრის“ პირობებს კონკრეტული პი- 
რის მეტყველების (ცნობიერების) სივრცეში. ჩვენ აქ ვითვალისწინებთ 
ხომსკის მოსაზრებას, რომ ენის ზედაპირული სტრუქტურები ხში- 
რად მცდარი და არაინფორმაციულია. ენის ჩვენეული ცოდნა გაცი- 
ლებით უფრო აბსტრაქტული ბუნებისაა და აშკარა სახით ზედაპი- 
რულ სტრუქტურაში არ აისახება (24) ვვარაუდობთ, რომ ენის 
ცოდნა, მიუხედავად მისი ძალზე ამბსტრაქტული ბუნებისა, რაიმე სა–- 
ხით უნდა ვლინდებოდეს გამოყენების ინტენსიფიკაციის პირობებში. 
ასეთად კი მიგვაჩნია მხატვრული ენა და დისკურსი, სადაც ენობრი- 
ვი იმპულსები საგრძნობლად აქტიურდებიან თავისუფალ სივრცეში. 

დისკურსი ჭილაძესთან წარმოადგენს ფენოვანი ტექსტის აგების 
საშუალებას, თვით ენის როგორც მნიშვნელობათა წარმოქმნის, 
დაფანტვისა და გადაკვეთის პროცესის მანიფესტაციას ცოცხალი 
მეტყველების გზით. ნათქვამის საილუსტრაციოდ მოვიტანთ კიდევ 
ერთ ერთ ნაწყვეტს რომანიდან „მარტის მამალი“ „ამან კი მაშინვე ცეცხ- 
ლთან მიიპატიჟა, თითქოს ელოდებოდა კიდეც, თითქოს ნიკოს გასათ- 
ბობად დაენთო თავიდანვე ცეცხლი, თუკი თვითონაც სხვის ღანთე“ 
ბულ ცეცხლს არ ეფიცხებოდა- მამას მიამსგავსა, რა, 

სი ეგონა ერთი წამით, თუმცა იმასაც მაშინვე მოხვდა, სზრობა, ს სი– 

სულელე რომ იყო მისი ვარაუდი. ნიკომ რომ ნასაყდრალში შეიხე- 

და, ცეცხლთან იდგა და ხმელი ჯოხით ჩხრეკდა ცეცხლს. სილი 
რეზინის ნაკუწებით დაენთო (ვისაც დაენთო, იმას თუ სხ; ვას). 

ვაკვირდეთ, როგორ ხდება ცეცხლისა და სითბოს მონატრების (ნიკო) 
და „ცეცხლის ს პატრონის“ეცნობი) მნიშველობათა აქცენტაცია 

ნიშანთა თავმოყრისა და გაძლიერების გზით. დისკურსი და ნიშანთა 
მოძრაობა თხრობის სინტაგმატურ ლღერძზე ცეცხლის დამნთები ან 
შემნახველი კაცის სახეს ქმნის, პარადიგმატულზე წარმოიქმნება 
პრომეთესთან ასოციაცია. ორივე უკავშირდება მამას. ნარაციის სემი– 
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ოტურობა ძლიერდება ძალზე დახვეწილი გზით - მას ჩვენ ვერც კი 
ვამჩნევთ სახის გრძნობად-კონკრეტული ნიშნების გაძლიერების გამო, 

რომელიც აბსტრაქციისაგან თან გვაშორებს, თან ვგაახლოებს. გვა- 

შორებს ფსიქოლოგიზმით, და გვაახლოვებს დისკურსულ-სემიოტური 

სტრუქტურების გაძლიერებით, რომელიც აღწერს ,ცნობის“ პრო- 

ცესს როგორც „შეცნობის პროცესის წინამორბედს ამდენად, 

დისკურსი თავისი ბუნებით ერთდროულად პროცესუალურიცაა და 

რეზულტატურიც. მამისა და კულტურული გმირის ასოციაციური 

დაახლოების გზით ხდება მამის როგორც ზოგადკულტურული 
გმირის, კულტურის მატარებელი პრესახისს მნიშვნელობის 
ჩამოყალიბება (ცეცხლის ანუ ხსოვნის, წარსულის, კულტურული 
ენერგიის შემნახველისა და გადამრჩენელის სახით). წინამდებარე ნა- 

წილის დისკურსის ფონზე, რომელიც რეფლექსიის გამოხატულებაა 
და ამდენად, პროცესუალურია, ესაა თხრობა-რეზულტატი, რომელიც 

„ცნობის“ ნიშნების ფიგურატული ორგანიზაციის გზით ყალიბდება. 

რომანის მთლიანი ტექსტის ორგანიზაციის თვალსაზრისით იგი ქმნის 
არსებით, მესარძიკვლე სემიოტურ სიტუაციას, რომელიც მთელ 

დისკურს წარმართავს,ს საყურადღებო, რომ ეს ნაწყვეტი 
წარმოადგენს ანონიმურ დისკურსს, რომელშიც ნიკოს აღქმის ტექს- 
ტია დამატებული (C,შეიძლება, ნასაყდრალის ბინდი და დამწვარი რე- 
სინის ბოლი ქმნიდა ამგვარი შთაბეჭდილებას“) აქ დისკურსი გუ- 
ლისხმობს არა „ქმნიდა“-ს, არამედ „უქმნიდა“-ს და ეხება ნიკოს, რო- 

მელიც დასახელებული არ არის ავტორის შეფასებები და 

დამოკიდებულებები გადატანილია ნიკოს აღქმების ენობრივ-ნარატი- 
ულ ფორმებში. ორივე ზემოთმოტანილი ნაწყვეტი იმის მკაფიო გამო- 
ხატულებაა, რომ შინაარსის პლანის სილრმისეული ორგანიზაცია 

ცნობიერების რომანში სწორედ დისკურსის დონეზე ვლინდება. 

დისკურსი, როგორც რეფლექსიის ნარაცია, მოითხოვს განსაკუთ- 

რებულ მხატვრული სივრცის შექმნასა და დროთა განსაკუთრებულ 
ორგანიზაციას. ობიექტური დრო მთლიანად მოექცევა სუბიექტურში. 

ნარატიულმა პროცედურებმა ერთდროულად უნდა ასახონ როგორც 

გამოთქმის, თხრობის აქტის კონკრეტული მიზანი ისე აქტანტის 

ვი პოზიცია მის მიმართ. 

ჭილაძესთან უნდა გაიმიჯნოს რეფლექსიისა და თვითრეფლექსიის 

გამოსახვის ენობრივი პროცედურები. ეს ნიშნავს, რომ რეფლექსიის 

(სხვაზე, „არა-მე“-ზე) დისკურსის ფორმები უნდა განვასხვავოთ 

თვითრეფლექსიის („მე-ზერ)) ფორმებისაგა. რეფლექსია არის სასი- 

ცოცხლო ცლის შეყოვნება, მისი მნიშვნელოვნების შეგრძნება და და- 
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ფიქსირება ცნობიერებაში, დროის შეყოვნება, ობიექტური დროის გა– 

დართვა სუბიექტურში, „მე“-ს იდენტიფიკაცია „არა-მე“-სთან. 
„მე“-ს ბინარიზმის, მისი ორპლანიანი სტრუქტურის გადალახვა 

ხდება თვითრეფლექსიის აქტში, რომელიც, თავის მხრივ, იწვევს ორ- 
ზხმიან დისკურსს, ანუ დიალოგიურ სიტუაციას „მე“-ს პლანებს შო– 

რის. 

რეფლექსიისა და თვითრეფლექსიის აქტების ნარაცია ასახულია 

გიორგას, ფარნაოზის, ქაიხოსროს, ალექსანდრეს, ნიკოს, ანეტას, 

ელენეს, აველუმის თხრობით მოდელებში. მაგალითად, ელენეს რეფ- 
ლექსიაში თბილისელი მსახიობის, როგორც რეფლექსიის ობიექტის 

ცხოვრებისეული გამოცდილება, ცდა, სასიცოცხლო აქტი გამოიხატე- 
ბა ელენეს ორ და სამხმიან დისკურსში. ელენეს დისკურსში ერთმა- 

ნეთში იჭრება ელენეს საკუთარი სიტყვა, მისი რეფლექსია ქმარზე, 
წარსულზე, იგი აფიქსირებს საკუთარ „მე“-ს, როგორც რეფლექსირე- 
ბად სუბიექტს და ა.შ. 

რეფლექსა წარმოადგეს  შზსაკუთარრი სუბიექტურობის 
მანიფესტაციას "სხვისი მეშვეობით, ანუ „მე“-ს სივრცეში „არა-მე“-ს 

(ან „მე“-ს სხვა ფენის) შემოყვანას. „მე“-ს დისკურსი განუწყვეტლივ 
მოძრაობს ორი მიმართულებით - შიგნით და გარეთ და ორი ტიპის 
განწყობას ავლენს. მათი მეშვეობით ადამიანი ცდილობს გამოვიდეს 

ენის ჩაკეტილი სამყაროდან და შეუერთდეს რაღაცას გარეთ, სამყა–- 
როში. დისკურსმა უნდა ასახოს ეს დამოკიდებლებები, ამდენად 

თხრობის პროცედურები გულისხმობს აქტანტის მეტყველების, სივრ– 

ცის, დროის განუწყვეტელ ჩართვა-ამორთვას და ზოგადი კონტექს- 
ტიდან გამომდინარე, მისთვის მნიშვნელობის მინიჭებას, დროთა გა- 
დართვა, წარსულის შემოსვლა აწმყოში წარმოადგენს ჭილაძის სამ- 
ყაროს ერთ-ერთ ძლიერ აღმნიშვნელს, ამავე დროს იგი ალსანიშნთა 

რიგსაც განეკუთვნება. მისი აღნიშვნისათვის აუცილებელია გარკვეუ- 
ლი ნარატიული ოპერაციების ჩატარება. იგი ხორციელდება სივრცე- 
თა გადართვის გზით, ან აქტანტის მეტყველების პირდაპირი 
გადართვით. მაგალითად, პირველი რომანი „გზაზე ერთი კაცი მიდიო- 

და“ შემდეგი ფრაზებით იწყება: „ეს იმდროინდელი ამბავია, როცა 

ვანი ზლვისპირა ქალაქი იყო, როცა კოლხეთის მიწაზე პირველმა 

ბერძენმა დაადგა ფეხი და მორიდებულად ითხოვა თავშესაფარი. 
ზღვამაც სწორედ იმ დღეს გაბედა და ხანგრძლივი ყოყმანის შემდეგ 
ნაბიჯი გადადგა უკან“ (გვ.9). მოცემულ დისკურსში აქცენტირებულია 
დრო. დროისა და სივრცის ურთიერთმიმართება წარმოდგენილია რო- 
გორც მიზეზ-შედეგობრივი კავშირი და ჭილაძე აქ ჩართვის ოპერა- 
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ციას ატარებს, ანუ რაღაც უფრო ზოგადიდან ახდენს დროის, სივრ- 

ცისა დღა სიტუაციის ჩართვას გარკვეულ კონკრეტულ მოდელში. 
ზღვის უკანახევით, რომელიც სივრცის გადართვის ნიშნობრივი პრო- 

ცედურაა, მითოსური დრო იქცევა ისტორიულად, აწმყო და წარსუ- 
ლი მკაცრად იმიჯნებიან ერთმანეთისაგან და იწყება უცნობი პროცე- 
სი, რომელზედაც დისკურსის სპეციფიკა მიგვანიშნებს. 

გავითვალისწინოთ რომ აქ აღსანიშნია საქართველოს დაქცევა, 
შესაბამისად, რეფლექსიის ობიექტია მისი მიზეზი. ამ კონტექსტში 

გამოთქმა „სწორედ იმ დღღეს“- მიგვითითებს სივრცისა და დროის 

გადართვასზე ერთი განზომილებიდან მეორეში„ ანუ მითიდან 
ისტორიაში დისკურსის გზით ფიქსირდება მისი მნიშვნელოვნება 

ისტორიისათვის. 

მოტანილი მაგალითი მოწმობს ნარატიული სტრუქტურების, დის- 
კურსი-რეზულტატის ფორმათა მრავალფეროვნებას. პირველ-ორ რო- 
მანში დისკურსის სწორედ ამ ფორმას ენიჭება მნიშვნელობა. კიდევ 

ერთხელ გავიხსენებთ, რომ ბენვენისტი მიჯნავდა ისტორიულ თხრო- 

ბას დისკურსისაგან. ჩვენ მიგვაჩნია, რომ ისტორიული ტიპის დის- 

კურსი როგორც აღმნიშვნელი, თუკი იგი მოცემული ტექსტის 
საერთო სემიოტურ სისტემაში შედის - შეიძლება მივაკუთვნოთ ნა- 

რაციის ერთ რომელიმე ტიპს, მაგრამ თუკი ეს სპეციალური სემიო- 

ტური მიზანდასახულება არ გააჩნია, მაშინ იგი მართლაც შეიძლება 

ისტორიულ ნარაციად ჩაითვალოს და არ შევიდეს დისკურსის კატე- 

გორიაში. ამრიგად, თხრობის მიკუთვნებულებას დისკურსისადმი 

მხატვრულ–სემიოტური ფუნქცია გადაწყვეტს. 
მივუბრუნდეთ ისეგ რეფლექსიის „სუფთა“ ფორმებს და განვმარ- 

ტოთ გაგება, როგორც რეფლექსიის მიზანი და შედეგი, მაგრამ ამავე 
დროს მისი მიზეზიც და წყაროც: ყოველგვარი გაგება არის თვითგა- 

გება და ვოველგვარი რეფლექსის საკუთარი თავის გაგების აქცია. 
თვითრეფლექსიის შესაბამისი დისკურსი სამყაროსათვის საკუთარი 

თავის წარდგენის აქტს წარმოადგენს, ანუ პროცედურას, რომლის 

დროსაც ინდივიდუალური შეტყველება, თხრობა, დისკურსი საკუთარ 
შინაგან „მე“-ს ასახავს და მის ნიშნად გვევლინება. დისკურსულ 

პროცედურებში ენა შესაბამისობაში მოდის მეტყველებასთან, ანუ მი– 

სი სიცოცხლე – მის ცხოვრებასთან, ტექსტი, წერ-ილი – თხრობას- 
თან. რეფლექსიის აქტში სიცოცხლის ნაკადი ყოვნდება ცნობიე- 

რებაში, რათა შეიძინოს მნიშვნელობა. ამ აზრით დისკურსი შეიძლება 

ენის თვითრეფლექსიად ჩაით ვალოს. რეფლექსიის მიზანია სუბიექ- 

ტის შინაგანი ,მე“-ს რალაც ინტენციის დაკმაყოფილება ობიექტის 
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მეშვეობით შესაბამისად დისკურსი შეიძლებს წარმოვიდგინოთ, 

როგორც ენის შინაგანი ინტენციის დაკმაყოფილება 2) 
სტრუქტურის მჯონე აღსანიშნის მიმართ მეტყველების მეშვეობით. ეს 

ყველაფერი ემსახურება, ენის ინდივიდუალიზაციას, რომელიც. სხვა 
არაფერია, თუ არა ზოგადი ნარატიული სტრუქტურების ტრანსფორ- 
მაცის დისკურსულ სტრუქტურებში, ან სხვაგვარად, განაცხადი ჩემს 
საკუთარ თხრობაზე და ჩემს სკუთარ დამოკიდებულებაზე ენა 
ობიექტის ოპოზიციის მიმართ. ლიტერატურაში დისკურსის მეშვეო- 

ბთ ყოველთვის  იკითხეა ავტორის ყველასე დაფარული 
შეხედულებები მოვლენებზე. 

გადამერის აზრით, რეფლექსია ზორციელდება სიტყვით, რომელიც 

ინტერსუბიექტურია (დიალოგურია), ანუ საკუთარი თავის დაკარგვით, 
ინტერსუბიექტურ მდგომარეობაში გადასვლით (26). მომდევნო ეტაპ- 
ზე ინტერსუბიექტური კვლავ უბრუნდება სუბიექტურს, მოწმდება 
რეფლექსიით, ისევ უბრუნდება ინტერსუბიექტურს და ა.შ. ასე დაუს- 
რულებლად ტრანსფორმირდება აზრი რეფლექსიის აქტში. გავების 

პროცესში სუბიექტური წარმოადგენს ენის, ინტერსუბიექტური კი – 
დისკურსის ანალოგს. 

დისკურსის ანალიზის დროს წამოიჭრება დიალოგის ნარაციის 
პრობლემაც. დიალოგი წარმოადგენს ორხმიან დისკურსს და ძალზე 
ხშირად გამოიყენებ რეფლექსიის პროცესების აღწერისას. ჩვეუ- 

ლებრივ, აქ დიალოგის მონაწილეებად ანუ „ხმებად“ გვევლინებიან 
ან: 1 პერსონაჟი და პერსონაჟში პერსონიფიცირებული ავტორის ხმა: 
ან 2. თვით პერსონაჟის ხმები, როგორც ოპოზიციური შიდასტრუქ- 

ტურების გამოხატულებები. 3. პერსონაჟი და დიალოგის მონაწილე 
მეორე პერსონაჟი რომლის მიმართაც ხორციელდება რეფლექსია. 
პირველის მაგალითია ნიკოს თვითრეფლექსისს ზემოთმოტანილი 

შემთხვევა, სადაც ავტორის ხმა ქმნის მნიშვნელობის უფრო მაღალ 

ინსტანციას ნიკოს ხმასთან შედარებით. მეორე, ალექსანდრეს დია– 

ლოგი საკუთარ თავთან, როცა იგი ამ დიალოგში საკუთარი ცნობიე- 

რების შიდასტრუქტურების წინააღმდეგობათა გადალახვას ცდილობს. 
და მესამე, აველუმის მეგობარი, როგორც აველუმის ისტორიის 
მთხრობელი. 

რამდენიც არ უნდა ვილაპარაკოთ პოეტური ენის თვითრეფერენ- 
ციაზე, პროზის ენის დახასიათებისას მაინც გვერდს ვერ ავუვლით 

იმ ფორმათა და საშუალებათა კვლევას, რომლებიც მხატვრული ენის 
კომუნიკაციური ფუნქციის გამომხატველებად გვევლინებიან და მონა– 
წილეობას ღებულობენ ენის ემოციური და რეფერენტული ფუნქციე- 
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ბის რეგულირებაში-ი თანამედროვე ეთნომეთოდოლოგიური თეორის 

წარმომადგენელი შიუცი ენის სოციალური ფუნქციონირების შესახებ 
შემდეგ მოსაზრებას გამოთქვამს: „კომუნიკაციური პროცესები მხო- 
ლოდ ზედაპირულ დონეზე რეგულირდებიან ნორმებითა და ფასეუ- 
ლობებით, მათ სიღრმისეულ სტრუქტურებს შეადგენენ კოგნიტიური 
წესები ან ინტერპრეტაციული პროცედურები, რომელთაც უნივერსა– 
ლური ხასიათი აქვთ“26). რაც შეეხება ლიტერატურის სფეროს, კო- 

მუნიკაციურ ფუნქციას აქ დისკურსის ექსტრალინგვისტური - პრაგ- 
მატული, სოციოკულტურული, ფსიქოლოგიური ელემენტები ასრუ- 
ლებენ. ისინი ქმნიან დისკურსის მოვლენით საფუძველს, რომელიც 
ძლიერდება მეტყველების თანმხლები პარალიგვისტური სტრუქტურე- 
ბით. მეტყველებაში ჩართული აღნიშნული არავერბალური ელემენ- 
ტები ვერბალურთან ერთად ატარებენ ინფორმაციას, მაგალითად, მი- 
მიკა და უესტი, ილოკუტიური ანუ თანამოსაუბრეზე ემოციური ჭე- 
მოქმედების ელემენტები (დამარწმუნებელი, შთამაგონებელი, წამაქე- 
ზებელი) და ა.შ. 

ჭილაძის რომანების მთელი ენობრივი ჰორიზონტი იკვეთება და 

საბოლოო სახეს იძენს დისკურსში. ლიტერატურის კომუნიკაციური 

ფუნქცია საბოლოოდ ვლინდება დისკურსის დონეზე და ტრანსფორ- 
მირდება მასში, როგორც იმ ენობრივ ფენაში, სადაც რეფლექსის მო– 

ნაწილე ორ აქტანტს - მკითხველსა და ავტორს, ავტორსა და პერ- 
სონაჟს შორის ხდება „ჰორიზონტების შერევა“. გადამერის „ჭეშმა- 
რიტი სიტყვის“ ძიების საბოლოო სივრცედ შეიძლება ჩაითვალოს 
დისკურსი, სადაც ყველაფერი, რაც შინაარსის სუბსტანციის დონეზე 

წარმოიქმნება, საბოლოო ფორმას იძენს. სწორედ დისკურსის დონეზე 
ხდება მნიშვნელობათა ველის ისეთი პარადოქსული გაფართოება, 
როცა ნებისმიერ მკითხველს შესაძლებლობა ეძლევა იპოვოს ტექსტ- 
ში „თავისი“ საკუთარი მნიშვნელობა. 

დისკურსის ამ ფუნქციის გამოხატულებაა აველუმის ფინალური 
დისკურსი, რომელშიც თითქოს თავმოყრილია ჭილაძის მხატვრული 
სისტემის ძირითადი აღსანიშნები. აქ ერთმანეთს გადაკვეთენ აველუ- 
მის მთხრობელის (აველუმის მეგობარის, ანუ აველუმის ინსპი- 
რატორის), მელანიას ტვინის, „სხვების“ და „შენ“ის (როგორც ავე- 
ლუმის „გადართვის“ პროცედურის მონაწილეთა) დისკურსიული ვე- 
ლები. სწრაფი ტემპით იცვლება მთხრობელთა (აქტანტები) პროფი- 
ლი, ამორთვა-ჩართვის პროცედურები, აქტიურდება დისკურსის მეტა- 

ფული „ქცევა“, პარალინგვისტური ელემენტები და ა.შ. (გვ. 495- 
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„აველუმში“ დისკურსი ასრულებს განსაკუთრებულ ფუნქციას 
და თითქოს მიზნად ისახავს ამოსწუროს მეტყველების „ცოცხალ 

“ ღრმად 
ნიშნობრივია: ბანალურიდან –- კულტურულ ტექსტამდე, კონკრეტუ- 
ლიდან -– ზოგადამდე, ღრმად პიროვნულიდან - ღრმად საზოგადოებ– 
რივამდე (ჟურნალისტური ტექსტი. დისკურსს განუწყვეტლივ 
ენაცვლება ე.წ. „ექსკურსი“. ასეთი დისკურსი ზასიათდება მნიშვნე- 
ლობათსთ  გამჭვირვალობითა და კომუნიკაციური აქტის ღრმა 
სოციალური დატვირთვით. აქცენტირებულია ნიშნის დენოტაციური 
დონის შეგრძნება. აქ კონოტაცია ამოწეულია და თითქოს დენოტაცი- 
ურ დონეზეა განფენილი, შეჭრილია მასში. დისკურსის ასეთი ინტენ- 
სიფიკაცია შემთხვევითი არ არის. მან უნდა აღწეროს სოციალური, 
პოლტიკური, ფსიქოლოგიური კატაკლიზმების თავშეყრის ია შე - 
იმპერიათა ნგრევა. ამ მასალის კონცენტრაცია, სემანტიზსაცია და 
ფასება უნდა მოხდეს სწორედ ენაში და ენობრივი გზით, სწორდ 

შემოქმედის „ცნობიერებაში და სიტყვაში უნდა მოხდეს ყველაფერი 
იმის კონსერვაცია და აკუმულაცია, გადარჩენა და შენახვა, რაც ან- 
ტიკულტურის, უზნეობის, განურჩევლობის, უსიყვარულობის მოზღვა– 
გებას გადაურჩა. უკიდურესობამდე უნდა გაშიშვლდეს და იქვე უნდა 
გადაილახოს ოპოზიციები, უნდა ამოტივტივდნენ უღრმესი მნიშვნე- 
ლობები, სიტყვამ და მხოლოდ სიტყვამ უნდა ასახოს ისტორიის 

„ახლო“ გამოცდილება, შემოქმედის შინაგანი და გარეგანი სივრ- 
ცეების რღვევა. 

აველუმის მეგობარი წარმოადგენს აველუმის მისტიფიკაციას და 
დისკურსი ზოგ შემთხვევაში საგანგებოდ ხაზს უსვამს ამას. მისტი– 
ფიკაცია სრულიად აშკარაა და ერთგვარი „თამაშის“ სახეს ატარებს. 
ეს ხერხი ქმნის ერგვარ დისტანტიას თხრობასა და თხრობის 
ფაქტობრივ ობიექტს (აველუმს) შორის, რათა, ჯერ ერთი, ავტორმა 
თავიდნ აიცილოს პერსონაჟთან  იდენტიფიკაცი, მეორეც, 
შესაძლებელი გახდეს საკუთარი „მე“-საგან გამიჯვნა და მასზე, 
როგორც რეფლექსიის ობიექტზე საუბარი; დისკურსი ავლენს ენის 
თამაშებრივ ხასიათს, მისი განთავისუფლების მცდელობას ყოველგვა- 

რი შეზღუდვებისაგან, ღიაობის, გახსნილობის აქცენტაციას. ამ ილუ- 
ზიას ქმნის დისკურსი, მთხრობელის სიტყვის ნაირგვარი პროცედუ- 

რები, აველუმიდან მისი მეგობრის სახეში გადასვლა და პირიქით. 
ლიტერატურული შემოქმედება წარმოაღგეს სხვადასხვა



პრობლემაა. ესაა ქმედების ის ჯიპი, რომელიც დანიშნულია არა 
ობიექტური რეალობის სივრცეში, არამედ შესაძლებლობათა სივრცე– 
ში შებასრულებად. ამ შესაძლებლობებს ქმნის ენა, მეტყველება, და– 
ბოლოს დისკურსი, როგორც ენის აქტივაციის, მისი კომუნიკაციური 
„ქცევის“ გამოხატულება. დისკურსში ხდება , ტექსტის როგორც აბს- 
ტრაქტული სტრუქტურის კონკრეტიბაცია, აქტუალიზაცია, სოცია- 
ლიზაცის და ფსიქოლოგიზაცია როცა ჭილაძე იყენებს სიტყვას 
„დაპყვიროდა. “ (საბა ლაფაჩის დედა თავის ქმარს – „მარტის 
ლი") - ზმნის ამ ფორმაში უკვე ჩანს მოქმედების პლასტიკა და მისი 

შეფასებაც ამ უკანასკნელს თითქოს იძლევა არა ავტორი, არამედ 

შეიძლება განვასხვავოთ შედარებით ნეიტრალური ან მკაფიოდ 

ნიშნობრივი დისკურსები, თუმცა წინდაწინვე უნდა ვთქვათ, რომ 
დისკურსი ზოგადად სემიოტური წარმონაქმნია. ასეთ დაყოფას აზრი 
აქვს მხოლოდ პრაგმატული-სოციალურ ასპექტში. ნიშნობრივი დის- 
კურსი დისკურსის ის სახეობაა, რომელიც მკითხველის ცნობიერებას 

ნიშნობრივი აღქმისათვის ამზადებს. ნეიტრალური დისკურსი ამ თვი- 
სებას მოკლებულია. ნიშნობრივი დისკურსის სახეობაა, მაგალითად, 

უთქმელობა, პაუზა. დისკურსის ერთ-ერთ ფორმას წარმოადგენს აქ- 
ტუალიზირებული შინაგანი მონოლოგი, ანუ შინაგანი სიტყვის აღწე- 

რა გარეგანი სიტყვიერი საშუალებებით. „აველუმში“ ამის უამრავი 
მაგალითია. უთქმელობა ცნობიერების პრობლემების, შეუსრულებელ 
სურვილთა და მისწრაფებათა აღმნიშვნელია. ის, რაც უხეიროს სიტ- 

ყვით ვერ გამოუთქვამს, აფრისხელა ტილოზე იქარგება. აქ დისკურ- 
სის გზით უნდა გამოვლინდეს ის ემოციური სამყარო, რომელშიც 
პერსონაჟი ცხოვრობს ქარგვის პროცესში. აქ განსხვავებულ „ენათა“ 
შესაბამისობა მყარდება თხრობაში, სადაც ერთიანდებიან უხეიროს 

შინაგანი განცდები, წარმოდგენები და მისი აფრისხელა ტილოს სუ- 
რათები-ი ჭილაძის დისკურსში თქმისა და ართქმის საზღვრის ზუს- 

ტი შეგრძნება აღმოაცენებს ღრმა მნიშვნელობებს და ასეთ ადგილებ- 
ში დისკურსი განსაკუთრებული დაძაბულობას ავლენს (მაგალითად, 
კატლეტის გადაცემის სცენა და ა.შ.) 

ჭილაძე იდეებს, აზრებს, აბსტრაქტულ იდეებსა დაწარმოდგენებს 
ფსიქო-ლინგვისტურ სფეროში ამუშავებს სპეციფიური დისკურსით, 
შედარების, მეტონომიის გზით აკავშირებს გრძნობად წარმოდგენებ– 
თან, აღქმებთან მანამ, სანამ აბსტრაქციებს სახეობრივ განზომილებას 
არ შესძენს. მაგალითად, თავისუფლების, მადლიერების, სიყვარულის, 

სიკეთის აბსტრაქციები გიორგას გომურში შემოდიან განცდათა ნაკა- 
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დების სახით, გრძნობად სინამდვილესთან ერთიანობაში, ამ პროცესში 

გადამწყვეტ როლს თამაშობს ყნოსვითი, სმენითი, ვიზუალური შეგრ- 
ბი და აღქმები, როგორც რაღაც ფარული ცოდნის გრძნობადი 

მისი პერსონაჟების პირდაპირ სიტყვას ყოველთვის აქვთ განსა- 

კუთრებული დატვირთვა. დისკურსი მათ უქმნის გამორჩეულ, ნიშნულ 
სირვცეს, დროს, ვითარებას. მაგალითად, ტრიანონის სასახლეში ითქ- 
მის ძალზე მნიშვნელოვანი სიტყვა, რომელსაც ფრანსუაზა აველუმი- 
საგან ელოს. 

იდეოლექტი წარმოადგენს იდეოლოგიური, ხოლო სოციოლექტი – 
სოციალური ნიშნით აღბეჭდილ მეტყველებას. კუსას რეფრენი „კეთი- 
ლი და პატიოსანი“ წარმოადგენს მისი იდეოლოგიის პაროდირებულ 
სახეს, რომელიც იდეოლექტში ვლინდება  გოგიასა და დედამისის 
მეტყველება სოციოლექტია, რომელშიც მრავლადაა იდეოლოგიის 
ნიშნებიც. აშკარად ნიშნობრივია მაიორის მეტყველება და ფიქრი. 

ლექსიკური ერთეულების თავშეყრითთ ჭილაძე მის სემანტიკას 
„შიგნიდან“ ახასიათებს როგორც აზროვნებისა და იდეოლოგიის 
სპეციფიკურ ტიპს. ზამთრის ქოხის ბინადართა დისკურსი ასევე 
ძლიერი სემიოტურობით ხასიათდება. იგი ერთდროულად მიემართება 
როგორც პერსონაჟის ბუნების დახასიათებას, ისე ზოგადად საზოგა- 

მისი მრავალმნი შვნელოვნება ქმნის. დისკურსი პროცუსუალურია, ნაკ- 
ლებად გვხვდება ნარაცია-რეზულტატების წმინდა ფორმები, რამდენა- 
დაც ტექსტი ძლიერად სემიოტურია და მნიშვნელობათა ჩამოყალიბე- 
ბის განუწყვეტელი პროცესი თხრობის შედეგის ფორმას ნაკლებად 

გუობს. კილაძის დისკურსი ენას შესაძლებლობას არ აძლევს, ჩაიკე- 
ტოს მნიშვნელობებში, ანუ „გარდაიცვალოს“ კილაძის დისკურსს 
ახასიათებს განუწყვეტელი ნარაცია, ინტენსიური თხრობა. ამ გზით 

ციად უნდა ჩაითვალოს, რამდენადაც იგი გლობალური პროცესების, 
დროთა მონაცვლეობისა და სამყაროს მომაწესრიგებელი შეუცნობე- 

ლი კანონზომიერების ჰომოგენურია. ამ აზრით, როგორც ენობრივი 

ინტენცია, იგი გადარჩენის ფუნეციას ასრულებს. დოსტოევსკის ენაზე 
დაკვირვება ბიოლს იმ დასკვნისაკენ უბიძგებს, რომ დოსტოევსკი 
„მოკლე სუნთქვის“ ადამიანი იყო. ამ აზრით ჭილაძე საპირისპირო 
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დასკვნის შესაძლებლობას იძლევა. ჭილაძის დისკურსი მოწესრიგე- 

ბულია ინტუიციურად, რიტმულად, რეფერენციალურად, სემანტიკუ- 
ქმნის ემოციონალურად და ერთიან უწყვეტ ნარატიულ სისტემას 

ის. 
ჭილაძესთან გათვალისწინებულია ფორმის მთელი პასუხისმგებ- 

ლობა იმ ზნეობრივ-კუტურული და სოციალურ-პოლიტიკური ვითა- 

რების მიმართ, რომელშიც იგი იქმნება. მისი ტექსტის კონოტაციური 

სიღრმე გამოწვეულია იმ იდეოლოგიური კონტექსტის სიღრმითა და 
მრავალფეროვნებით, რომელიც მას ბადებს. ჭილაძის ნიშნები ხასი- 

ათდებიან მკითხველის წარმოსახვაში აქტუალიზაციის გამორჩეული 
უნარით. „ჩვენ სიმბოლოების შემქმნელი ხალხი ვართ“ – ირონიით 
ამბობს მწერალი „აველუმში“, ანუ კონოტაციური სიღრმეების, მნიშვ- 

ნელობათა საიდუმლოებების სიბნელეში და არა დენოტაციურ სინათ- 

ლეში მცხოვრებნი, უფრო რთულნი, ვიდრე მარტივნი, უფრო სიღრ–- 

მისეულნი ვიდრე ზედაპირულნი (და კიდევ; თუკი ადამიანი 
დანარჩენი სამყაროსაგან სწორედ სიმბოლოების შექმნის უნარით 

გამოირჩევა, ჩვენ კი ადმიანთა შორისაც გამოვირჩევით ამ ნიჭით, 

გამოდის, რომ განსაკუთრებული ხალხი ვართ). 

„აველუმში“ იგრძნობა ტექსტისღრმა კულტურული კონტექსტი 
და სიტყვის ის ისტორიული გაპირობებულობა, რომელზედაც ბახტი- 

ნი წერდა: „მხოლოდ მითიურ ადამს, ჯერ კიდევ ხელუხლები, უბიწო 
სამყაროს წინაშე პირველი სიტყვით წარმდგარ მარტოხელა ადამს 

შეეძლო ნამდვილად ბოლომდე აერიდებინა ის დიალოგიური ორიენ- 

ტაცია სხვის სიტყვაზე, რომელიც საგანზე აზრის გამოთქმას ახ- 

ლავს. კონკრეტულ ისტორიულ ადამიანურ სიტყვას ეს ალღარ ძა- 

ლუმძს“(27). 
მთლიანობაში კილაძის ენა არის ისტორიის ნიშსნი ისევე, რგორც 

ილიას პუბლიცისტიკა, ბარათაშვილის მსოფლმხედველობა, გალაკტი- 
ონის ლირიკა, ვაჟას მითოსი და ა. ენობრივი შემოქმედების გარკვე- 

ული ტიპები იქცევიან ისტორიის, კულტურის ნიშნად, რამდენადაც 
ისტორია აირეკლება არა მარტო სოციალურ, ეკონომიკურ და პოლი- 

ტიკურ სფეროებში, არამედ შემოქმედებით – ენობრივშიც. 
ჩვენ მიზანშეწონილად მიგვაჩნია, უფრო დაწვრილებით შევჩერდეთ 

მატაფორაზე, რამდენადაც ჭილაძის ტექსტების ენობრივი ქსოვილის 
კვლევასა და მის მსოფლმხედველობაზე დაკვირვებას იმ აზრამდე 
მივყავართ, რომ მეტაფორა წარმოადგენს ჭილაძის ენისა და აზროვ- 

ნებს არსებთთ ფუნქციას უნარსა და თვისებას მეტაფორის 

მოქმედების მექანიზმს აღწერით ჩვენ შესაძლებლობა გვეძლევა 
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დავახასიათოთ შემოქმედის ცნობიერი და არაცნობიერი ფენების მუ- 

შაობის სპეციფიკა, მნიშვნელობათა ჩამოყალიბების თვით პროცესი, 

ცნობიერების მოძრაობის გზა შეგრძნებიდან -– ენობრივ აქტამდე. 

მ ცდილობს გადალახოს ონტოლოგიური წინააღმდეგო- 
ბა ენასა და რეალობას შორის. ამდენად, მეტაფორის კვლევის ეთნო– 

ლინგვისტური და ეთნოფსიქოლოგიური ასპექტები განსაკუთრებულ 
მნიშვნელობას იძენს ეროვნული ცნობიერების ტიპის განსაზღვრაში. 
პოეტურ ენაში სასაუბროსთან შედარებით უფრო სრულყოფილად აი- 

სახება ეროვნული ცნობიერების პოტენციური უნარი ახალი აზრობ- 
რივ-ემოციური შთანხმებების მეშვეობით ახალი სიცოცხლის შექმნი- 

სა. მეტაფორა გამოხატავს აზროვნებისა და სამყაროს შეგრძნებისა 

და დასახელების ჩვენეულ უნარს. მეტაფორა ჭურჭელია, რომელშიც 
თავსდება სულის აქტიურობის უცნაური ნაყოფი, როგორც ჯილდო, 
რომელიც შემოქმედს სამყაროსთან სრულყოფილი კონტაქტის გან- 
ზხორციელებისათვის, მისი გაგებისათვის ებოძა. „ფლობდე მ ს 

- ესაა უდიდესი ხელოვნება მხოლოდ იმიტომ, რომ ეს ნიშნავს 
ფლობდე სიცოცხლეს'X28). 

მეტაფორა ჩვენთვის საინტერესოა როგორც აზროვნების ფუნდა- 
მენტური მახასიათებელი(29) და როგორც ენერგია (10). 

მეტაფორაში ვლინდება აზროვნებისა და განცდის სპეციფიკური 
ნაციონალური და ინდივიდუალური უნარი, გამოამზეუროს თავისი 
შინაგანი ბუნება და შესაძლებლობები იმ ბრძოლის მეშვეობით, რო– 
მელიც თან ახლავს ჩვენი აზრისა და განცდის შესაბამისობაში მოყ- 
ვანას ერთმანეთთან, სამყაროსთან, დაბოლოს, ამ ბრძოლის ნაყოფის 

გაზიარებასა და გამოხატვას მეტყველების აქჯ ში. 

იმისათვის, რომ სრულყოფილად აღვწეროთ ჭილაძის სამყაროში 
მიმდინარე მოვლენები და პროცესები, აუცილებელია დავახასიათოთ 
მეტაფორა, როგორც მსოფლმხედველობრივი, ფსიქოლოგიური და 
ენობრივი მოვლენ, ხოლო მეტაფორული „მექანიზმი“ - როგორც 

დონეებს, სფეროების, ნიშნებისა და მნიშვნელობების. დამაკავშირებე- 
ლი. მეტაფორას წარმოქმნის სამყაროს საზღვრებში მოვლენათა უც- 
ნაური შესაბამისობის, მოულოდნელი კავშირებისა და ერთიანობის 

ინტუიციური შეგრძნება. სწორედ ამ შეგრძნების დაფიქსირება უხდა 
იყოს, ჩვენი აზრით, მეტაფორის ფარული მიზანი. მეტაფორა არის 

შემოქმედის ინდივიდუალური თავისუფლების გამოხატულება. ენობ- 
რივ დონეზე, ლოგიკური აზროვნებისა და სასაუბრო ენის დიქტატის 
გარეშე. მეტაფორაში სიტყვები თავისუფლდებიან ჩვეული, გაცვეთი- 
ლი სიტყვათშეთანხმებებისაგან და ახალ კავშირთა აღმოჩენის გზით 
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მოვლენასა თუ საგანს (აღსანიშნს) ახალ სიცოცხლეს ანიჭებენ. ახა–- 
ლი სიცოცხლე კი სხვა არაფერია, თუ არა ახალი მნიშვნელობა. მე– 

მოწოდებულია შეცვალოს სამყაროს ჩვენს აღქმაში, წარმო- 
დგენაში, ანუ დააკმაყოფილოს სიახლის ყველაზე ადამიანური, ჩვენი 
ფსიეხზმისათვის ყველაზე დამახასიათებელი განცდა. 

ლოგიკური ნორმიდან და ენობრივი წესრიგიდან გადახვევა შე- 
საძლებელი ხდება მხოლოდ იმიტომ, რომ ენას გააჩნია შინაგანი 

თავისუფალი სივრცე. რამდენადაც ნორმიდან მეტ გადახვევას სჭირ- 
დება მეტი სივრცე, ამდენად ხატის მნიშვნელოვნება, მისი 
ესთეტიკური ღირებულებაც „წარმოსახვის ზონის“ სიფართოვით გა– 
ნისაზღვრება. მსატვრული ნიშნის შეფასება ხდება „მნიშვნელობათა 
ზონის სიფართოვით, მისი კონოტაციური დონის სიღრმით, ანუ 

იმით თუ რამდენად აღწევს იგი ასოციაციურ მნიშვნელობათა 
გამრავლებას. მეტაფორული ხატი, როგორც ნიშანი აფართოებს რო- 

გორც წარმოსახვის, ისე მნიშვნელობათა ზონას, ანუ როგორც სი- 

ცოცხლის განცდას, ისე მისი შეცნობის პროცესს. ამიტომაა მეტა- 
ფორის ემოციური სიზუსტე კითხვის პროცესში მკითხველისათვის 

გაცილებით სერიოზული არგუმენტი, ვიდრე ლოგიკური. პოეტური 
ხატი არ არის რაიმე გარეგანი ბიძგის შედეგი და ზეზობრიობას 

ექვემდებარება, იგი მხოლოდ ცნობიერებისა და ფსიქიკის ზოგად 
ინტენციას ემორჩილება (30. 

მეტაფორაში ასახულია საპირისპიროთა დაკავშირების, 

გადასვლის მთელი დიალექტიკა, სამყაროს მთელი ფილოსოფია და 
საიდუმლო. მეტაფორის დაახლოებით ამგვარივე გააზრების ნაყოფია 
ორტეგა ი გასეტის შემდეგი სიტყვები: „მთელი სამყარო მეტაფორის 

პაწაწინა სხეულზე განისვენებს“32). მეტაფორის წევრთა ზუსტი 

შერჩევა საგნის ან მოვლენის ჭეშმარიტი არსის მიგნების ტოლფასია. 

როგორც ვთქვით, მეტაფორა წარმოადგენს ჭილაძის მსატვრული 
სამყაროს მესაძირკვლე სტრუქტურას: 1 როგორც მსოფლმხედვე- 
ლობრივი პრინციპი; 2. ფსიქოლოგიური განწყობა; 3. პოეტური მეტყ- 
ველების არსებითი ნიშანი; 4. ტექსტის მაორგანიზებელი ძირითადი 

ჭილაძის მეტაფორები გვევლინებიან ენობრივ, კომოზიციურ-სიუ- 
ჟეტურ, მსოფლმხედველობრივ დონეთა მაკავშირებელ 
სტრუქტურებად. ისინი ხელს უწყობენ ტექსტის მოძრაობას შინაარ- 
სის პლანიდან ასახვის პლანისაკენ. 

მეტაფორა, როგორც მსოფლმხედველობრივი პრინციპი გულისხ- 
მობს სამყაროს წარმოდგენას ელემენტთა ხელახალი დაკავშირების 
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განუწყვეტელი პროცესის სახით, მდინარებაში, დიალექტიკაში. უფ- 
რო კონკრეტულად ჭილაძის ცნობიერების მეტაფორულობა გაცხად- 
დება სამყაროს პოეტურ აღქმაში და საგანთა და მოვლენათა შორის 
პარადიგმატული კავშირების ძიებაში როგორც ფსიქოლოგიური გან- 
წყობა, მეტაფორა უკავშირდება წარმოსახვის განსაკუთრებულ აქტი- 

ურობას, ახალი წარმოსახვითი სამყაროს შექმნას. მეტაფორულობა, 
როგორც პოეტური მეტყველების არსებითი ნიშანი, ეყრდნობა არა 

მოვლენათა შორის გარეგან მსგავსებას ან ლოგიკურ შესაბამისობას, 

არამედ ემოციურ შესაბამისობასა და ჰომოლოგიურ კავშირებს. რო– 

გორც რომანის მაორგანიზებელი პრინციპი, მეტფორული ცნობიერება 
თავს იჩენს როგორც შინაარსის, ისე ასახვის დონეებზე. ამ უკანასკ– 

ნელზე იგი ვლინდება სიუჟეტის კომპოზიციურ ნაწილებს შორის 
კავშირთა ხასიათში, დრო-სივრცის ორგანიზაციაში, ოპოზიციათა რე- 

დუცირებასა და გადალახვისას მეტაფორული პრინციპისათვის უპი- 
რატესობის მინიჭებაში. ერთი სიტყვით ყველა შემთხვევაში საქმე 

გვაქვს მეტაფორული სტრუქტურების განსაკუთრებულ აქტიურო- 

თანამედროვე ჰუმანიტარულ მეცნიერებებში შეინიშნება მეტაფო- 

რის ცნების გამოყენება რამდენადმე ფართო ტერმინოლოგიურ საზღ- 

ვრებში. ენობრივი მექანიზმის მსგავსებიდან გამომდინარე, არცთუ 
იშვიათად ტოლობის ნიშანს სვამენ მეტაფორასა და შედარებას, სიმ- 

ბოლოსა და მატფორას, მატაფორასა და მეტონიმიას შორის (33). 

ცხადი,ი ეს არ გცვლის მათიი როგორც განსხვავებული 

სემიოლოგიური ნიშნების მდგომარეობას. გზადაგზა ჩვენ შევეცდებით 

გამოვკვეთოთ მათ შორის არსებული ზოგიერთი არსებითი ხასიათის 

მსგავსება და განსხვავება სწორედ ნიშნობრიობის თვალსაზრისით. 

მეტაფორა წარმოადგენს პოეტურ ფიგურას, რომელიც გამოხა- 
ტავს აზრს თვითგანხორციელების, ქმნადობის, მოძრაობის პროცესში, 

იწვევს ცვლილებებს სააზროვნო სივრცეში და ახდენს „კატეგორია- 
ლურ გადაადგილებას“ სიტყვათა სემანტიკურ ველში. მეტაფორა 

მოვლენითი აზრია. 

მეტაფორაში აისახება მწერლის ცნობიერების ყველა დონის 
მზადყოფნა, შეიგრძნოს და გამოხატოს სამყარო საგანთა და მოვლე- 

ნათა კავშირსა და ერთობაში, ღიაობაში. ყველაზე უკეთ სწორედ მე- 

ტაფორაში მჟღავნდება ნებისმიერი შემოქმედებითი აქტის პირველადი 
იმპულსი-ერთიანობის, დაკავშირების მოთხოვნილება . 

როგორც მოვლენა, მიზანშეწონილად მიგვაჩნია იგი ჩაითვალოს 

არა წმინდა ლინგვისტურ ან ფსიქოლოგიურ აქტად, არამედ ონტო- 
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ლოგიურის გამოხატულებად ფსიქოლოგიურ და ენობრივ დონეზე. 
იგი არის ყოფიერების ყველა დონის კავშირისა და ერთიანობის ინ- 

ტუიციური შეგრძნების სახეობრივი გამოხატულება. 
მეტაფორა აწესრიგებს სამყაროს სიტყვაში არა ცნობიერების 

ლოგიკური კონტროლის, არაშედ ინტუიციის მეშვეობით, წინასწარი 
განზრახვის გარეშე. „წესების შერჩევა ნიშანთა შორის განსაზღვრუ- 

ლია შინაგანი, უნივერსალური დამოკიდებულებებით“ (34). ინტუიციის 
ამ განსაკუთრებული აქტიურობას ახალი სასიცოცხლო იმპულსები 
შემოაქვს ენასა და წარმოსახვაში, იწვევს მათ აქტუალიზაციას და 

ინტენსიფიკაციას. 
მეტაფორას ქმნის ოკაზიონალურ მნიშვნელობებს. მისი მეშვეობით 

რეფერენცია იქცევა განცდის გაზიარების აქტად, აზრი იმყოფება არა 
ცნებითი აბსტრაქციის ტყვეობაში, არამედ სატის გრძნობად-კონკრე- 
ტულ ყოფიერებაში. 

მეტაფორა ასახელებს ფსიქიკის იმ ფარულ რეალობას, რომლის 
მიმართაც რეფერენცია ჯერ არ განხორციელებულა. იგი ავლენს არა 
ყველასათვის საერთო, არამედ ადამიანის ინდივიდუალური შინაგანი 

ინტუიციის მიერ მიგნებულ მნიშვნელობებს. 

ხელთების გზით, არა გარეგანი, არამედ შინაგანი მსგავსების საფუძ- 
კველზე. ასევე, საგანთა შორის იმ შინაგანი შესაბამისობის 
სა და გამოხატვას, რომელიც ლოგიკური გზით არ მტკიცდება. მატა- 
ფორა შეიძლება მივაკუთვნოთ მოგლენათა იმ რიგს, რომლებიც არ – 
კონტროლდებიან აზროვნებისა და ცნობიერების ზედა ფენების მიერ. 

მეტაფორის წვალობით, ჩვენ ენის მარადცვალებად სასიცოცხლო 
სივრცეში, მარადიულ აწშყოში ვიშყოფებით. არც ისაა შემთხვევითი, 
რომ მეტაფორა გულგრილია დროის მიმართ და არც ის, რომ მეტა- 

ფორა არასოდეს გამოიყენება უარყოფითი მნიშვნელობების გამოსათქ- 
მელად, უარყოფითი კონსტრუქციების გარემოში. ებას სიცოცხლის 
დამამკვიდრებელი ენობრივი აქტი, რომელსაც მხოლოდ ერთი, სასი- 
ცოცხლო პოლუსისაკენ მოძრაობა ახასიათებს. შეტაფორა „შესაძლო 

ცხოვრების“ ენაა, შესაძლო მნიშვნელობათა სიმრავლის წარმომქმნე- 
ლი. მისი ფუნქცია არის არა უბრალოდ შეტყობინება, არამედ უფრო 
მაღალი დანიშნულებისა და ინტენსივობის ენობრივი აქტი - საგანზე 

განცდის დასახელება. მეტაფორა გამოხატავს ჩვენს ემოციურ იმ- 
პულსს იმ განსაკუთრებული შეგრძნების დასახელებისა, რომელიც 
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წ4/ ავ. ჩნდება სამყაროს ხელახალი, მოულოდნელი აღქმის მო– 

მეტაფორას ასრულებს ერთგვარი ანტიენთროპიული ჯებირის 
როლს, რომელიც გაცილებულ, ენერგიადაშრეტილ სამყაროს ისევ და 
ისეე აცოცხლებს სიტყვაში აკუმულირებული ენერგიით. სწორედ 
მიტომ ახასიათებს იგი „ მოველგვარ შემოქმედებით, ანუ ,,თბილ“ 

ენერგიის გადამცემ სტილ 
მეტაფორაში ენა გადალახავს მნიშვნელობათა ლოგიკურ სიშორეს 

და ინტუიციით აგნებს შესაბამისობას დაშორებულ სემანტიკურ ვე- 
ლებს შორის, შედარებისაგან განსხვავებით, მეტაფორის უპირველე- 

სი მიზანი არის არა მსგავსების აღმოჩენა, არამედ სიშორის გადა- 
ლახვა. 

მეტაფორა გამოხატავს სამყაროს განცდის, „სიცოცხლის ფლო- 
ბის“ ჩვენს ინდივიდუალურ უნარს ისე სრულყოფილად, როგორც 
სხვა არაფერი. შემოქმედი, როგორც ათვლის დამოუკიდებელი სისტე- 
მს, მისი მეშვეობით სამყაროს წარუდგენს საკუთარ თავს, ანუ სხვაგ– 

ვარად, ასახელებს რეალობის იმ პოტენციურ შესაძლებლობებს, რომ- 

ლებიც მხოლოდ მის სუბიექტურ განცდაში არსებობს. მეტაფორული 
ხატი ახდენს რეალობის ხელახალ კონსტრუირებას წარმოსახვაში. 

სიტყვათა უსასრულო სიმრავლეში შეტაფორა ეძებს და ასახელებს 
ინტუიციით მიგნებულ შესაბამისობებს უღრმეს მნიშვნელობათა შო- 

რის. სემანტიკურ ველში უსასრულო გადაადგილების შემდეგ. სიტყ- 
ვები ბოლოს და ბოლოს წამიერად ზვდებიან ერთმანეთს თავისუფალ 
ენობრივ სივრცეში ახალი კავშირების დასამყარებლად. შეტაფორას 
შემოაქვს სამყაროს შეგრძნების სრულიად ახალი გამოცდილება, რე– 
ალობის უჩვეულო აღქმა. ამიტომსა იგი სასიცოცხლო იმპულსი. მისი 
მასტიმულირებელი შეიძლება იყოს სიახლის, ენობრივი მოწესრიგე- 
ბის, კავშირის, ერთიანობის დაფიქსირების ონტოლოგიური იმპულსი. 

შეტაფორა არის განსაკუთრებული, ჭეშმარიტი ცოდნა სამყაროს შე- 
სახებ რომელიც ინტუიციას ამოაქვს ზედაპირზე და აზრის ხილულ 

ველში ამკვიდრებს (ნათელხილვა) აი, ამიგომ ახლავს მეტაფორას 
სიზუსტის შეგრძნება. მეტაფორა – ესაა გაგების აქტი, შესრულებუ- 
ლი ენობრივი ინტუიციის შიერ. 

მეტაფორა შეგრძნების დონეზე რეალობად აქცევს იმ კავშირებსა 
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ჭილაძის რომანები წარმოადგენენ რომან-მეტაფორებს თავიანთი 

ეპიფორული და დიაფორული ნაწილებით, მისი ტექსტები კი – ნიშ- 
ნებს, სადაც ენის მოძრაობა მნიშვნელობისაკენ წარმოადგენს მისი 
სასიცოცხლო ინტენციის გამჟღავნებას მისი ენერგიისა და 
შესაძლებლობების მანიფესტაციას. 

ჭილაძის ყველა რომანი შეკითხვებია მითის, ისტორიის, ეროვნუ- 

ლი ცნობიერების არქაული ფენების, სიცოცხლის, სამყაროს, წარსუ- 
ლისა და მომავლის მიმართ. ისინი ჭილაძის სამყაროს ძირითად 
აღსანიშნებს ქმნიან. ამ კონტექსტში რომანი-მეტაფორა იქცევა ნიშ- 
ნად, ნიშანთა სისტემად, ტექსტად, სადაც აღმნიშვნელი და აღსანიშნი 
ერთმანეთს ეძებენ ვეებერთელა ტევადობის სემანტიკურ ველში. 

როცა ჩვენ ვამბობთ, რომ ჭილაძის ცნობიერება მეტაფორულია, 
სწორედ მისი წარმოსახვის განსაკუთრებულ აქტიურობას ვგულისხ- 
მობთ. არც შედარება და არც სიმბოლო ასეთი წარმოსახვითი აქტი- 
ურობით არ ხასიათდება. მეტაფორა არის წარმოსახვის ამოფრქვევა, 

აღმოჩენა და ღიაობა, რასაც ენა და ცნობიერება თავისუფლების 
გზით აღწევს. გადარჩენა – ახლის შექმნასა და მარადიულ მოძრაო- 
პარა. ამ პროცესშია ჩაბმული ჭილაძის ცნობიერების უკლებლივ 

· მისი პოეტური სიტყვის სპეციფიკ პირდაპირ 
მეტყველებს ამაზე. მეტაფორა წარმოადგენს თავისუფლებისა და გა- 
დარჩენის აქტს, როგორც ცნობიერების ანტიენთროპიული იმპულსი 
და მისგან აღმოცენებული გარდამქმნელი, შესაძლო რეალობის  მს- 
კონსტრუირებელი ენობრივი ქმედება. გადარჩენის ინტენცია აღმოაცე- 
ნებს თავისუფლების უძლიერეს იმპულსს უპირველესად სწორედ 
ენის სფეროში, ზატებში, აზრობრივ სტრუქტურებში. 

„წარმოსახვა, –- წერდა ფედერიკო გარსია ლორკა, - რაიმეს გახს– 

ნის, გაღების ნიჭის სინონიმია. წარმოსახვა ნიშნავს აღმოჩენას, შენი 
საკუთარი სინათლის ნაწილის შეტანას ცოცხალ უკუნეთში, სადაც 
სხვადასხვა შესაძლებლობები, ფორმები და სიდიდეები სახლობენ. 
წარმოსახვა ანიჭებს ერთიანობასა და სასიცოცხლო თვალსაჩინოებას 
ფარული სინამდვილის ფრაგმენტებს, რომელშიც ადამიანი მოძრაობს“ 

ხატის ბუნება ხელს უშლის მნიშვნელობის საბოლოო დამაგრებას 
და ამის საფუძველი თვით გრძნობადი აღქმის მრავალფეროვნებაშია. 
„ნიშანი, – ამბობს ჰენლე – მეტაფორულია იმ შემთხვევაში, თუ იგი 

გამოიყენება იმ ობიექტისადღმი რეფერენციით, რომელსაც იგი ბუკვა- 
ლურად არ აღნიშნავს, მაგრამ რომელიც ობიექტისათვის დამახასია– 

თებელ გრკვეულ ნიშნებს შეიცავს“ მაგალითად, ჭილაძე პოპინაზე 
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ამბობს, „ცხოვრების აზმუვლებული ნახირი წინ გადაეღობა“-ო. ეს 
მეტაფორული გამოთქმა ნიშანია, აღსანიშნია – პოპინას მდგომარეობა. 

ამ მდგომარეობას იგი ბუკვალურად არ აღნიშნავს, მაგრამ შეიცავს 

პოპინას უმწეობის დამახასიათებელ გარკვეულ ნიშნებს, რომელებიც 

ცხოვრების, როგორკტც ძლიერი წამლეკაი ძალის გაგებას 

უკავშირდება. 
პოლ რიკიორის აზრით, „სიმბოლო ჩნდება იქ, სადაც ენა ქმნის 

რთულად ორგანიზებულ ნიშნებს და სადაც აზრი, არ კმაყოფილდება 
რა საგანზე მითითებით, იმავდროულად გვიჩვენებს სხვა აზრს, რო– 

მელსაც შეუძლია გაიხსნას მხოლოდ შიგნით და მხოლოდ პირველი 
აზრის მეშვეობით“ (36). 

როგორც ნიშანი, მეტაფორა ამოუწურავია და როგორც უკვე 
ვთქვით, წარმოადგენს მეტყველების საზღვრისეულ – ფსიქიკურისა 
და ლინგვისტურის ;ურთიერთშევრის აქტს მისი სემიოტური 
დახასიათება აღსანიშნის პრობლემას უკავშირდება. 

ჩვეულებრივ მეტყველებაში ნიშნის საშუალებით ენა რაღაც ობი- 
ექტს ასახელებს. მეტაფორაში კი აღსანიშნად გვევლინება ადამიანის 
შეგრძნება საგნის მიმართ. ხატი სწორედ შეგრძნების აბსტრაქციის 
ნაყოფია. მეტაფორა არის მოსალოდნელ მნიშვნელობასთან „აცდენა“ 

და მოულოდნელთან „შემთხვევითი“ შეხვედრა მნიშვნელობათა სივრ– 

ცეში. მისი მიზანი ერთადერთი და საბოლოო მნიშვნელობის დასახე- 

ლება კი არ არის, არამედ გამოუთქმელზე მითითება. შეტაფორაში 
გამოსახულება, აზრი და განცდა თანაარსებობენ შეგრძნებათა რაღაც 

უხილავ ზონებში და მათი ერთმანეთისაგან გამიჯვნა ვერ ხერხდება. 
სატის შექმნა წარმოსახვის მიერ არის რეალობის დეფიციტის, ან 

მისი მიუღებლობის შედეგი. ამ დეფიციტზე რეაგირებს ფხიქიკის 
ყველაზე ღრმს შრე, რომელსაც თითქოს „ახსოვს“რაღაც „სხვა წეს- 

რიგი4 ვარაუდობს მის შესაძლებელ არსებობას, ენა კი ინტუიციით 
აგნებს მას. მეტაფორაში ზდება ენის თავისუფალი სივრცეების ათვი– 
სება, რადგან რომ არა ენის თავისუფალი სივრცე, შეუძლებელი იქ- 
ნებოდა მნიშვნელობათა იმგვარი გაფანტვა ყველა მიმართულებით, 

როგორიც მეტაფორისთვისაა დამახასიათებელი. აი, ამ სივრცეში 

ხდება სწორედ უჩვეულო, მოურიგებელი აზრებისა და მნიშვნელობე- 
ბის შეხვედრა, სიახლის ადამიანური მოთხოვნილების რეალიზაცია 

ენის მეშვეობით. 

თუ როგორ ხდება განსხვავებული სემანტიკური ველების ურთი- 
ერთშეჭრა, ზუსტად არის ასახული სიტყვაში ,ნათელხილვა“. ნა- 

თელხილვა ესაა აზრის ხილვა ნათელში, მისი დანახვა სიცხადესა 
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და მკაფიობაში, ანუ აზრის ხატებრივი გამოსახულება. აზრისათვის 

ესაა უჩვეულო მდგომარეობა, რადგან იგი (აზრი), ჩვეულებრივ, უხი- 
ლავია. ხატისა და აზრის სტრუქტურების მორიგების მომენტში აზ- 

რი გამოდის ნათელში, ნათდება. „ნათელხილვა“ გულისხმობს ქჭეშმა- 
რიტების უეცარ გამონათება, როგორც გეშტალტფსიქოლოგია 

თვლის, სტრუქტურის ცვლილებას ყოველთვის ახლავს უეცარი გა- 
მონათება. ლაკოფის აზრით, „ენის, აზროვნების, ცნობიერების პროცე- 

სების, ემოციების, აღქმების ენა ორგანიზებულია ერთი და იგივე 

სტრუქტურებით რომელთაც გეშტალტები ეწოდებათ. ლაკოფი 
გვთავაზობს, ლინგვისტური გეშტალტები განვიხილოთ, როგორც შე- 

საბამისობის განსაზღვრის საშუალება მნიშვნელობასა და ზედაპი- 

რულ ფორმებს შორის (37). 

მეტაფორა არის ცნობიერების და ენის ვირტუალური ენერგიის 
ამოფრქვევა სემანტიკური ველების შეჭრის მომენტში, დაშორებულთა 

ერთადერთი და განუმეორებელი შეხვედრა სიტყვათა უსასრულო 

სიმრავლეში. 

ისევე, როგორც მითში, მეტაფორაში აღმნიშვნელი განუწყვეტლივ 
მიისწრაფის შევსების, დაცარიელებისა და კვლავ შევსებისაკენ. ტექ- 
სტში მოხვედრისთანავე ისტორიული მოვლენები და პიროვნებები, 

მითები, ისტორიული მდგომარეობები იქცევიან ნიშნებად რაღაც სხვა 
აღსანიშნების მიმართ და იწყებენ მეორადი მნიშვნელობების აღმოცე- 

ნებას, სწორედ ხატისა და მხატვრული სიტყვის მეშვობით ჩნდება 
ტექსტში უსასრულობა. 

გლობალური სიმბოლოები და მეტაფორები სხვა არაფერია, თუ 
არა ეპოქისა და საზოგადოებრივი ცნობიერების ნიშნები. ამ აზრით, 

სიმბოლოსა და მეტაფორაში აისახებ საზოგადოებრივი აზრის 

მიმართება უკვე არსებულ კულტურულ ფასეულობებთან. ერლ მაკ- 
კორმაკის აზრით „მეტაფორები ფუნქციონირებე,„ როგორც 

შუამავლები ინდივიდუალურ აზრსა და ზოგად კულტურას შორის 

(ვმ. ამდენად, ინდივიდუალური შემეცნების დონეზე მეტაფორა 
უკავშირდება ზოგადკულტურულ პროცეს და “უშუალოდ 
მონაწილეობს მის წინსვლაში მეორეს მხრივ კულტურასთან 

მეტაფორის კავშირი მის სემიოტურ ბუნებას ავლენს უკვე 

დავიწყებული მითი, ისტორია, კულტურის ელემენტები ჭილაძეს 
ხელახლა შემოაქვს სიცოცხლის არეში მეტაფორის ან სიმბოლოს 

სახით. 
მეტაფორის საშუალებით ჭილაძე სამყაროს სიცოცხლის ფორმე- 

პითა და კატეგორიებით აღწერს. მეტაფორა, როგორც ენის შინაგა- 
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ნი წესრიგის გამოსახულება საშუალებას გვაძლევს მივხვდეთ და 
შევიგრძნოთ და სამყაროს მიუწვდომელი სასიცოცხლო წესრიგი. 

ხატის მეშვეობით ჭილაძე მნიშვნელობას, აზრს აყოვნებს სივრცე– 
ში ეს ნიშნავს, რომ იგი აყოვნებს, აორმაგებს, ახანგრძლივებს სი- 

ცოცხლეს, რადგანაც როგორც გადამერი ამბობს, „სიცოცხლე იწყება 

ნებისმიერ მომენტში, როცა კი გაგების აქტი სრულდება“. ყოველი 
მეტაფორული აქტი, ჩვენი აზრით, წარმოადგენს გაგების აქტს. მისი 
აღმოცენება ახალ სასიცოცხლო ნასკვს კრავს სიტყვის მეშვეობით, 

რადგან შეტაფორაში ისე, როგორც არსად სხვაგან, – აკუმულირებუ- 
ლია გაგების ეხენცია. მაგალთიად, ნიკოს შეხვედრა უცნობთან წარ- 
მოადგენს აწმყოსთან წარსულის შეხვედრის მეტაფორას, როგორც 

ელი 
იძლება იყოს მარტოოდენ სიმბოლური ნიშანი, რამდენადაც სწორედ 
მეტაფორულ სამოსელშია მისი მნიშვნელობის მრავალფეროვნებაც 
და მისი სახის გრძნობად-ემოციური ზემოქმედების საიდუმლოც. სიმ- 
ბოლოს აღქმა ემყარება შინარსობრივ, მეტ-ნაკლებად ცნობილ მსგავ– 
სებას აღმნიშვნელსა და აღსანიშნს შორის. ძალზე სშირად შინაარ- 
სობრივი მსგავსება მნიშვნელობის მარტოოდენ დენოტაციურ დონეს 
ქმნის, ამდენად, სიმბოლოს მნიშვნელობა კონვენციურობისაკენაა მიდ- 
რეკილი და ამ აზრით, სიმყარისაკენ მიისწრაფის. ამ ბუნების გამო 

სიმბოლო უფრო მეტად უახლოვდება კონვენციურ ნიშანს, ვიდრე 
მეტაფორა. ამავე მიზეზით სიმბოლურ ხატს ნაწილობრივ ეკარგება 

ხოლმე ემოციური ზემოქმედების ძალა. მატაფორაში კავშირი აღმ- 
ნიშვნელსა და აღსანიშნს შორის ფორმალურია და სუბიექტური ხა- 
ტი, რომელსაც მეტაფორა აღმოაცენებს, არ არის მიდრეკილი იქცეს 
მყარი მნიშვნელობის მატარებელ სტრუქტურად. მეტაფორული ხატი 
უფრო ახლოსაა გრძნობად რეალობასთან, ვიდრე სიმბოლ ური. 
მეტიც, ეს უკანასკნელი, ჭარბი აბსტრაქტულობის გამო ხანდახან სა–- 

ერთოდ არრა, იწვევს ხატის გაჩენას. მეტაფორის მნიშვნელობა ღიაა, 

დაუსრულ. 
ჭილაძის პერსონაჟები ერთდროულად წარმოადგენენ სიმბოლოებ– 

საც და მეტაფორებსაც. რამდენადაც აღსანიშნები თხოულობენ კავში- 
რის ორივე ტიპის ასახვას – სიმბოლურსაც (შინაარსის დონეზე) და 
მეტაფორულსაც (ფორმის დონეზე), ამდენად ისინი სინთეტური სიმ- 
ბოლურ-მეტაფორული სახეებია. სიმბოლოს ისინი აბსტრაქციის სფე- 

როში შეჰყავს (მაგალითად, გიორგას მამა, როგორც საქართველოს 
ისტორიული წარსულის ნიშან- სიმბოლო), მეტაფორა კი გრძნობადში 
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აბრუნებს (მაგალითად, გაზაფხულზე მოვარდნილი მდინარეების 

მეტაფორა) როგორც სიმბოლოები, ჭილაძის პერსონაჟები ზოგადსა- 

კაცობრიო არქეტიპებსა და ტოპოსებს მიემართებიან, როგორც მეტა- 

ფორები – კონკრეტულ-ადამიანურის, ცნობიერების ტიპის, ანდა სასი- 

ცოცხლო ინტენციების გამოხატულებად გვევლინებიან ამ გზით 

ეროვნული და ზოგადი ერთმანეთში იჭრება და მათი მნიშვნელობები 

ერთმანეთს გადაკვეთენ. 
ენობრივ-ემოციური და აზრობრივი ეფექტის გასაძლიერებლად 

ხანდახან ჭილაძმშე ერთდროულად იყენებს სიმბოლოსაც, მეტაფორი- 

სასაც, შედარებასაც, მეტონიმიასაც და მეტამორფოზასაც. დისკურსი 

მათი მონაცვლეობით იქმნება და მნიშვნელობათა ძალზე მრავალფე- 

როვნ სპექტრს აღმოაცენებს. ამასთან, მეტონიმია და შედარება უპი- 

რატესად სინტაგმატურ ღერძზე განლაგდებიან, სიმბოლო და მეტა- 
ფორა - პარადიგმატულზე. აფრისხელა ტილო, გემბანისხელა საწო– 
ლი, ბახას სარდაფი, ძველი ვანი, დარიაჩანგი ერთდროულად სიმბო– 

ლოებიცაა და მეტაფორებიც. როგორც კულტურული ნიშნები ისინი 
სიმბოლოებია, როგორც გრძნობადი ხატები კი – მნიშვნელობათა გა- 

ნუწყვეტელი გაფართოებისაკენ მიდრეკილი მეტაფორები. ლიმნის ზე, 
ასკლეპიოდოტა, არიადნეს ძაფი, ბეჭედი, საათი ამ „ტიპის ნიშან- 

სიკვდილ-სიცოცხლის ოპოზიციის გადალახვა უკავშირდება შვი- 

ლის კონცეპტს. ჭილაძე კავშირებს ჯერ იდეათა დონეზე ეძებს. სიკვ- 
დილ-სიცოცხლის დაპირისპირება იხსნება ახალი სიცოცხლის, ანუ 

შვილის იდეაში. დედა და მამა, როგორც სიცოცხლისა და სიკვდი- 

ლის სიმბოლოები ზოგად-კულტურული კოდის ცნობილი სიმბოლოე- 

ბია, ამდენად, ესთეტიკურად მნიშვნელოვანია არ იმდენად სიმბოლუ- 
რი დონე, რამდენადაც იდეის განსახიერების მეტაფორული დონე. 
ამიტომ ჭილაძპე იწყებს სიმბოლოს მეტაფორიზაციას ანუ 

დესიმბოლიზაციას, ე.ი. აბსტრაქციიდან მის შემოყვანას გრძნობადის 
სფეროში. კიდევ ერთი მაგალითი: ბედია ზღვის ლმერთის ნიშან–- 

სიმბოლოა, მაგრამ ამავე დროს მისი ქურუმის, მცველის, მეგობრისა 

და მესაიდუმლის, მსახურისა და საყვარლის მეტაფორებსაც 
წარმოქმნის. 

სამყარო კავშირ–შესაბამისობათა ერთიანი სისტემაა ასეთია 

ჭილაძის მსოფლმხედველობის ამოსავალი პოსტულატი. კავშირთა 

წყვეტა ნგრევას იწვევს. კულტურა, ტრადიცია, მორალი კავშირის 
სხვადასხვა ფორმებია. გადარჩენ,· უპირისპირდებს დაღუპვას და 

მხოლოდ კავშირთს აღდგენის გზით ხორციელდება. ამიტომ 
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შეიძლებს» ითქვას რომ მხატვრული ენა ზოგადად და კერძოდ, 
ვილაძის ენა გადარჩენის ენა, რამდენადაც  შხიშვნელობათა 
შემოტანის გზით კავშირებს ან აღადგენს, ან სულაც, ახალს 
ამყარებ“ კავშირის აღდგენის გზას ოპოზიციათ, გადალახვაც. 
მეტაფორა გადალახავს განსხვავებებს ანუ ახალ კავშირებში 
მოაქცევს მნიშვნელობებს, სიმბოლოსაგან განსხვავებით რომელიც 
მნიშვნელობათა გამყარებისკენასა მიდრეკილი, მეტაფორა მათი და 

ფანტვისკენაა მიდრეკილი. 
შესაძლებლობათა სფეროში გადასვლა მხოლოდ ნიშანთა ღიაობის 

პირობებში შეიძლება რაც უფრო ღრმაა ნიშანი, მით უკეთ აღებს 
იგი წარმოსახვის სფეროს, რადგან მხოლოდ ამ გზით იქმნება 

უსასრულობის ილუზია, აზროვნების და აღქმის უწყვეტობა, 
დაუსრულებლობა. მაგალითად, ანა როგორც დეღის სიმბოლო 
სასიცოცხლო ძალების გამოხატულებაა, როგორც მეტაფორა კი 

უამრავ აღსანიშნს მიემართება: სიყვარულს, სიკეთეს, მშვენიერებას, 
სიკეთეს თვინიერებას “სამშობლოს, ქალს, ცოლს, საყვარელს, 

შეყვარებულს, იმედს, მოსაპატრონებელს, შესაბრალისს, ავადმყოფს, 

უძლიერესს, მაცდუნებელს და ა.შ, ერთი სიტყვით, ყველაფერს, 
რასაც ქალისა და სიცოცხლის მნიშვნელობათა სპექტრი იტევს. 

რაც უფრო ზუსტია და რაც უფრო მკაფიოდ ჩნდება კავშირის 
საფუძველი აღსანიშნსა და აღმნიშვნელს შორის, მით უფრო იკეტება 
ნიშანი და მით უფრო საგრძნობია დეტერმინაცია. ამ ტიპის ნიშნები 

უფრო "სიმბოლოებია, ვიდრე მეტაფორები რადგან სიმბოლოში 
დეტერმინაცია აღმნიშვნელსა და აღსანიშნს შორის ისტორიულადაა 
გაპირობებული და არა წარმოსახვით ამ ტიპისაა, მაგალითად, 

კულტურის ტრადიციული ნიშნები. თავის მხრივ. ნიშნის ჩაკეტვა 
გრძნობადთან კავშირის გაწყვეტას ნიშნავს. ვილაძე ნიშანში იყრება 

დისკურსით, რათა ხელი შეუშალოს საბოლოო მნიშვნელობის 
ჩამოყალიბებას, ხატის აბსტრაგირებას შეაბრუნოს იგი უკან, 
პროცესში, აღადგინოს მისი სიცოცხლისუნარიანობა გრძნობადი, 

ემოციური ბუნება  Lგასხანგრძლივოს მთელი ამ „შე 

ცხოვრების“ ქვაზირეალობა. „აგელუმში“ ზოგჯერ ძალზე ახლოს 
მივდივართ მნიშვნელობებთან და ნიშნები თითქმის იხურებიან. დის- 
კურსი თითქოს მიდრეკილია იმისაკენ რათა შეაჯამოს, შეავსოს, 
გაამყაროს მნიშვნელობები 

უილიამ ჯეიმსის მოსაზრებით, მეტაფორა ემყარება არა მსგავსე- 
ბას, არამედ ემოციონალურ შესაბამისობას (39). ეს ძალზე საყურად- 

ღებო მოსაზრება გასაზიარებელია იმდენად, რადენადაც ემოციონალუ- 
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რი შესაბამისობა მიგვითითებს არა უბრალოდ ანალოგიაზე, არამედ 

ჰომოლოგიაზე, ანუ ფუნქციათა ანალოგიაზე მეტაფორებს სწორედ 
შეგი რძნებათს შორის ეს ფუნქციური ანალოგიები აყალიბებენ. 

ში თავს იყრის შეგრძნებათა ნარჩენები, ენობრივად გაუ- 

ფორმები ჩანასახები, ამიტომ მეტაფორა ცნობილისაგან ქმნის ნაკ- 

ლებად ცნობილს. არისტოტელეს აზრით, „მეტაფორა წარმოადგენს 
სახელის გადატანას ერთი ობიექტიდან სხვა ობიექტზე, უფრო გარკ- 

– გაურკვეველი, საეჭვო და უცნაურისაკენ40). პოლ რი- 
მეტაფორულ პროცესს სემანტიკური ინოვაციის პროცესს 

უწოდებს, რომლის მიზანია სემანტიკური ველების ხელახალი კონს- 
ტრუირება (4). ორი სხვადასხვა სემანტიკური ველის შეერთებას მე- 

ტაფორაში თან ახლავს დაძაბულობა, წარმოიქმნება ვირტუალური 
ენერგია, რომელიც ხატს ქმნის ზატი კი სხვა არაფერია, თუ არა 

ამდ ეტაფორა ენისქმნადობაა და 
სწორედ ეენისქმნადობის, ენობრივი ენერგიის გამოვლენის იმპულსი 

მეტაფორის მხატვრული ფუნქცია უნდა ვეძიოთ არა საბოლოო 
მნიშვნელობაში, არამედ მეტაფორიზაციის თვით პროცესში. მეტაფო- 

რის ეს თვისება ძალზე მკაფიოდ ვლინდება ჭილაძესთან. იგი ახდენს 

წარმოსახვის განუწყვეტელ სტიმულირებას ახალი სემანტიკური ვე- 
ლების წარმოქმნის გზით. კონოტაციათა დაკავშირებით იგი აყალი- 
ბებს სამყაროს მიმართ ახალ-ახალ შეგრძნებებსსას და მნიშვნელო–- 
ბებს. 

მხატვრულ ენასა და მეტაფორაში აღდგება კველაფერი, 
დრომ მარტოოდენ დენსტოციურ დონეზე შეინარჩუნა. ნიშენელოპათა 
ნართები შენახულია ფორმებსა და ფუნჭციებში, საკმარისია ახალი 
კავშირი, რომ ისინი კვლავ გაბრწყინდნენ ახალ შუქზე. 

მეტაფორის არქეტიპი - ოქსუმორონი ნათლად ამჟღავნებს მეტა- 
ფორის პირველად იმპულსს. შასში გადალახულია რადიკალური სე- 
მსნტიკური განსხვავება ობიექტებს შორის კილაძე ოქსუმორონს 
იყენებს იმისათვის, რომ გადალახოს, გააქარწყლოს შეთანხმების შე- 
უძლებლობის აზრი. აქ მნიშვნელობათა მორიგებას ერთგვარი თამა- 
შებრივი ხასიათი აქვს და მნიშვნელობათა დაკავშირების უსაზლვრო 

შესაძლებლობებზე მიგვითითებს (,ცვილის გრდემლი“, „პანტის ზარ- 
ბაზანი, „თავისუფლების „ტყვეობაში“, „სიბნელის სინათლეში“ და 
ა.შ.) 
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ჭილაძის მეტაფორა მოგვითითებს განსაკუთრებული, შინაგანი 

ცოდნის საფუძვლებისაკენ, რომელსაც შემოქმედს ინტუიცია კარნა- 
ხობს და რომელიც არაფრით შეესაბამება ემპირიული საშყაროდან 

მიღებულ ლოგიკურ გამოცდილებას: ყველაფერი მოქცეულია „ერ- 
თისა“ და „იგივეს“ წრეში. ყველაფერი არის „ერთი“ (ერთის ნაწილი) 

და „იგივე“ (იგივეობრივი ამ ერთთან მიმართებაში და უღრმეს კავში– 

რში). ეი. მეტაფორული აქტის, ისევე როგორც ზოგადად პოეტური 
აღქმის მსოფლმხედველობრივ პოსტულატს წარმოადგენს ის, რომ 

სამყარო ერთიანია. სიმბოლური რედუქცია ამ კავშირს, ამ წარმოდ- 

გენას კვეცავს, შეგრძნების სფეროდან გაჰყავს, აბსტრაქტულად 
აქცევს და მრავალფეროვნებას უკარგავს. მეტაფორა კი - პირიქით, 

განცდაში ამჯვიდრებს. ამდენად შეიძლება ითქვას, რომ მეტაფორა და 

სიმბოლო ენისა და აზროვნების სხვადასხვა ინტენციებს განასახიე- 
რებენ. 

მეტაფორა წარმოიქმნება ენის მუშაობის გარკვეული, _დაძაბული 
რეჟიმის პირობებში, როცა აზრის გამოხატვა ენობრივი უნარის პრო-– 
ვიცირებას თხოულობს. მეტაფორა ჩნდება მაშინ, როცა წინა პლანზე 
გადმოდის ენის ემოციური მოდუსი. იგი იწვევს აზროვნების პროცე- 

სის გააქტიურებას (მატაფორის კოგნიტიური ფუნქცია), პოლისემიას, 
ფსიქიკის სემიოტურ-ექსპრესიული ფუნქციის გაძლიერებას. შე/ტაფო– 
რის გარეშე ვერ აღიწურებას ადამიანის მიკრო-სამყარო, შინაგანი 

წინააღმდეგობრივი სულიერი სტრუქტურები, ვერ წარმოიქმნება მჯო- 
რადი, აბსტრაქტული ცნებების დამახასიათებელი პრედიკატები. 

სწორედ ხატის მეშვეობით იქმნება დიდი ასოციაციური ველი მე- 

ტაფორის გარშემო, მაგალითად, ლეღვის რძის წვეთი არის ნიკოს 
სულის საბრძოლო უნარისა და ენერგიის, სასიცოცხლო ძალების მე–- 

ტაფორა. იმ პოტენციური შესაძლებლობების ზრდის, შინაგანი მზად- 

ყოფნის ნიშანი, რომელიც სამომავლოდ რეალობად უნდა იქცეს. თა- 
ვისი კონოტაციებით იგი რძის სემანტიკურ ველსაც მოიცავს (პირვე– 

ლადი მკვებავი სითხე, სასიცოცხლო ძალის გადამცემი, მარადიული 
და ა.შ.) და ზრდისაც, რადგან ლეღვის ნაყოფის სემანტიკა სიცოცხ- 

ლის ხის კონოტაციებს ამოატივტივებს. აქ ეს ზატი სიმბოლოცაა, 
მატაფორაც და მეტამორფოზაც. 

მეტაფორის გზით მხატვრული ენა ცნობიერებას ანიჭებს 

თავისუფლებას, გადაჰყავს რა სიტყვები ლოგიკურ შეუთავსებლობის 
ზონიდან გრძნობადი შეთანხმების ზონაში. 

მეტაფორა მიგვითითებს ინდივიდუალური ხედვის პროცესის სპე- 

ციფიკაზე. მისი ბეკვალური მცდარობა გამონაგონის სტრუქტურის 
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ჰომოგენურია (ანუ, ტყუილს ან მართალს კი არ განეკუთვნება, არა- 
მედ – გამონაგონს) და რეალობის პოტენციური შესაძლებლობებისად- 
მია მიმართული. ხატი შესაძლებლობათა სივრცის ქვაზიმატერიალუ- 
რი სხეულია. მხატვრული ხატის მნიშვნელობათა ჩამოყალიბებაში 
აზრობრივთან ერთად მონაწილეობენ საგნობრივი კომპონენტებიც. 

ლოტმანი იმოწმებს კარამზინის აზრს, რომ საგნები ერთმანეთს 

ემსგავსებიან თავიანთი უხეში თვისებებით, უფრო ფაქიზით კი – გან- 
სხვავდებიან (42). ჩვენ მიგვაჩნია, რომ სწორედ პირიქით ხდება: საგ- 
ნები ერთმანეთისაგან განსხვავდებიან უფრო ზედაპირული, უხეში 

თვისებებით, ემსგავსებიან კი – უფრო ღრმა და ფაქიზით. მეტაფორა 

სწორედ ამ უკანასკნელის მაგალითია, თუმცა, როგორც ვთქვით, შე- 
დარებისაგან განსხვავებით მას კიდევ სხვა, უფრო ღრმა და ფარული 
მიზანი აქვს, ვიდრე მსგავსების დასახელებაა. ამაზე მიგვითითებს 

ისიც , რომ” მეტაფორაში შედარება არაფრით არაა მოტივირებული 
შეგრძნების, ინტუიციის გარდა (43). 

შედარება ეყრდნობა არაარსებით, წარმავალ არგუმენტებს. სემან– 

ტიკური ველის გაფართოება, მისი საზღვრების გაწევა შედარებაში 
მ მოჩვენეითია, ხანმოკლეა და აღქმის მომენტშივე იკარგება 
(44). ეს ზოგადად. ჭილაძის შედარებები მეტაფორის ბუნებას ამჟღავ- 
ნებენ, ისინი განსხვაგებას უფრო ააშკარავებენ, ვიდრე მსგავსებას. 
ძალზე ხშირად შედარება ერთ-ერთი კომპონენტის სახით შედის მე- 
ტაფორულ გამოთქმაში და სემანტიკური ველების ურთიერთშერევაში 
მონაწილეობს. 

შედარება თავისი აგებულებით ანტი-ნიშანია, რადგან იგი არ 
ემორჩილება კოდურ პრინციპს და პიდაპირ მსგავსებას, ანალოგიას 
ემყარება. ეს იმას ნიშნავს, რომ იგი კი არ აღნიშნავს, არამედ მარ- 
ტოოდენ ასახელებს. მას არ გააჩნია კონოტაციური სიღრმე, არ ფა- 
რავს საიდუმლოს ნაწილობრივ შესაძლოა, ეს იმითაც იყოს 

გამოწვეული, რომ ჩვენს წარმოდგენებს ზღუდავს კომპარატიული 
მაკავშირებელი სიტყვა (ისე, როგორც და სხვ). მიუხედავად ზემოთქ- 
მულისა, შედარება წარმოადგენს შემოქმედის აზროვნებისა და ენის 
სპეციფიკის ამსახველ ფიგურულ ნიშანს. 

სიმბოლო და მეტაფორა, როგორც სემიოტური ნიშნები, არ შეიძ- 
ლება ერთნაირად ჩაითვალნონ. სემიოტური კონცეპტების იერარქიაში 
მათ სხვადასხვა ადგილი უკავიათ. სიმბოლო „ცდილობს იდეის, მეტა- 

ფორა კი - შეგრძნების გამოხატვას. სიმბოლო იცნობა, მეტაფორა 

შეიგრძნობა. მეტაფორას ინტერპრეტაციათა უფრო ფართო სპექტრი 
აქვს, ვიდრე სიმბოლოს. თუ კოდი ცნობილია, შეიძლება სიმბოლოს 
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მნიშნელობის ამოცნობა (მაგალითად, ფერთა სიმბოლიკა). სიმბოლოს 

ბი ხშირად ქმედებათა მოდელებადაც გვევლინებიან. 
სემანტიკური მოწესრიგება შემეცნების პრობლემებს, – სამყაროს 

აღქმისა და გაცნობიერების, კავშირებისა და შესაბამისობების დადგე- 
ნის პროცესს უკავშირდება (45). ამ ასპექტით, სიმბოლო და მეტაფო- 

რა მხტვრული ენის სხვადასხვა საჭიროებას ემსახურებიან, თუმცა 
ზანდახან ერთმანეთს გადაკვეთენ კიდეც (მაგალითად, სიმბოლო და 
ბაზისური მეტაფორა). სიმბოლო იდეოლოგიისა და კულტურის ადეპ- 
ტია, მეტაფორა – გრძნობად - ინდივიდუალურისა. დროის რაც უფ- 
რო დიდ არეალს ემსახურება სიმბოლო, მით უფრო მეტად კარგავს 
ემოციური ზემოქმედების უნარს. მეტაფორა კონკრეტულია და ამდე- 
ნად - ემოციურად აქტიური (46). 

ხატს ახლავს ის სასიცოცხლო ენერგია, რაც არასდროს არ ახ- 
ლავს აბსტრაქტულ ნიშანს არიადნეს ძაფი არ აღმოაცენებს ხატს 
ისევე, როგორც დედა, როგორც სიმბოლო. მაგრამ დედის მეტაფო– 

რებს უძლიერესი ემოციების აღძვრა შეუძლიათ ისევე, როგორც თო–- 
კის, ძაფის მეტაფორებს. ხატები მოიყოლებენ მნიშვნელობათა შლე- 
იფს, რომელიც, სანამ ჩამქრალ აღქმად იქცეოდეს, განუწყვეტლივ 
ციმციმებს მკითხველის თვალწინ. ჭილაძის დისკურსს აქვს უნარი, 
რაც შეიძლება ხანგრძლივად შეინარჩუნოს ცოცხალი აღქმა მნიშვნე- 
ლობათა განუწყვეტელი გაფართოებით, მათი ახალ-ახალი ნიუანსე- 
ბის აღმოცენებით, ტროპების შერევის, ინტერფერენციის, პარალე- 
ლიზმის გზით. როცა ჭილაძე ინოს მონატრებაზე ლაპარაკობს და 
მას მკვდარ დედასა და სამშობლოს ადარებს, იგი მონატრების 
კონცეპტს მიმიჯნავე ნიშნებით აძლიერებს დედა, ინო და 
სამშობლო ჰომოგენური სტრუქტურებია, რომლებიც მონატრებას უძ- 
ლიერეს განცდას უკავშირდებიან. ფარნაოზისათვის სამივე დაკარგუ- 
ლია და სამივეს დაკარგვაში თავს ბრალეულად გრძნობს. აქ 

მწერლის მიზანია არა სატების აღმოცენება, არამედ მნიშვნელობათა 
გაძლიერება ნიშანთა ინტერფერენციით ანუ ისეთი დისკურსი, 
რომელშიც დანაკარგი, გაძლიერებული მონატრებისა და დანაშაულის 
გრძნობით, უტანელი შინაგანი ტკივილის ემოციურ ველს შექმნის. 

ჭილაძის ხატები წარმოსახვის ზონის განსაკუთრებული სიფარ- 

თოვით გამოირჩევიან. წარმოსახვა რეალობის გამაწონასწორებელი 

და მისი გადამლახველი, ერდროულად წარსულისა და მომავლისაკენ 
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ფსიქიკური მოძრაობის სახეა, ანუ ყველაზე მნიშვნელო- 

ვანი და არსებითი ტიპის სულიერი მოვლენა. ამიტომ ააქტიურებს 
ს ელემენტი წარმოსახვას. ესაა მისი ჭილაძის ყველა ფორმალური 

ენის, როგორც გ გადარჩენის ენის ძირითადი ინტენცია. 
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5VMMტLV 

LILC6I8მLV 5C60ი010|00/ 5(0ძ105 (86 §0001წ1C CIIმI8CCV 0L §Vი1ხიI1§ მიძ 
§Vოხ0IIC იხხიიოტიმ I) (%C IIICLმLV Iმიდსმი6. 

1%6 IIL6-2IV Iმგიწსმლ6 C0ი51ძი-გხIV CXიგიძე (ი6 §6თმიVC ჩCIძ იL 
106 Vი0”ძ. 56010|0ლ/ 5LIძ165 0I0C65505 0 6Xიგი510ი, ILVII6§ 0, სიI(Iილ 
20510იCVIC §Vიიხ01§. ILC§ 0ხ16CLIV6 15 (06 IC5CმICს 01 1ი6 00IVVმI6იCლ6 ი0L 
§V/თხი!I§, Iი1მ905, 106 “ხლიმVI0L” ი ძტჩწირL§ გიძ (ი056 (0 ხი ძიჩიტძ, 
1ი 015 0+0C65565. 

VხII6C საIიფ 1ხ6 56IM0100Cმ2) IICLI0ძ ძს” ილ 1იC 5(სძV 0L 1იC 
IC6-მIV Iგიღსმ86, (ი6 50წL6ი!იც 0 (ი6 ძეა ი იი 0 Lიც IIიისI5VIC 
ნ#601510ი ვიძ (6 მიიტისIმV0ი 0L IICCI2IV-მC51ი6CVC ILCIმVI0ი5ჩM105 1მM6 
ხI80C, მ5 1IICLმIV 6X0IL65510ი5 მიძ ინხIმ565 ძი იი( L60I0C50ი1 §VIოხიII1C 
გიძ წიყსგ! =ი0ძიI§ (ს 106 იI006C IიცმიIიდ 0I 10656 C0ი00/0(5. (9C 
§VიხიIIC 0X0C00550§ 1II L06 IIICIმIV Iგილხმი6 ILმMC იI2C6 იიL ი0იIV Iი 
IIიფს159C, ხსC1ი (ი06 ი§5VCჩ0-Iიყს15VC მიძ 265:56CC 20ი6 85 VVCII. 

IL 1§ ვხვიIVLCIV 0600558-/ (0 CჩმI2C(CII26 (06 5VIIმფიგ9C მიძ 
ხგმ.მძუითგსთ ჯIმილ§ ი” (0C (CXC (0 ძლ5CLIხ6 L0C 1I(6CI0IV-IIილსმ! 
ICI2CC0ი5ჩხ105. 1ი6 §Vი1გთიმVC ი018ი6 ხ660Xი265 §V0ი8C ხV IიიძსCIით 
ლიი ფხის§ §Vოთხი!§ Iი IL მიძ (იხ6 იმწმძლლთმVC 0ი6 - ხV იიიი6CIი8 
(იი ძ!წბგიL 0ი05, მიძ ხV 255001მLIVC ძიCილნი!იყ, (ით მCI)მ1! 
“ილ)იჩხიჩი0ძ” 15 CIC2(C6ძ მიი 106 §Vი1მიიმIIC მXI5, მიძ VIILსმ! 
ი0იი0CLI0ი5 მLI9C ვ310ი8 Lს6 იმ-მძ1ყი1მVIC 006. 10IC ძიაილიLI0ი იI (M65C 
ხ!გი86§ VVIII §0IV6 (6C (0I10VVIიყფ იX0ხ16თ –- VVხICხ იL (იტი 15 IX05LIV 
ს50ძ Iი L06 VV0II§ 01 2 C00CICC გსIხი;, 01, 1Iი 0(006L VV0Iძ5, VსმL LV0C 
01 C0095C10ს50055 (იC VVIILCI5 თ6ი(8IILV ხ0I10ი95 (0. 

100606 26 (V0 დIისი5 0 6მი!ილ5§ 10 §6იM0100V/: ძC00(810§ გიძ 
C0იი0(2(6,. ს6ილილ2(6§ V5სმIII §50LI9IV (ხლ ძტოგვიძავ ი (Iხ06 
ი0იოისი1C2(IV6 ის.00305 0( (MC C0II0ძს1გ! §006Cიჩ. C0იი0(მ105 CX0IC55 
ხIძძტლი გმიძ მ25500C1მLIV6 Iი6მი1ილ§ Iი VხICი (ი6 C0იVნი იი 0L 1იC 
C0II0იძს!გI 1გიყსგ86 ხ6CVV6ნი 106 ძლწიC6L გიძ (იხ6 ძლჩილძ დხI2V მ 
86ლ0იძმIV ი2IL IL 15 105: (06 ილლიიიL2LIVC 1მVCL 1იმ( CILC8I6C§ (ხC 
205:ი6C V2Iს6C 1ი CX2I CLIIგ82ძ2C5 IICI2IV Iმისგი6C მიძ LCXL. 
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LიI068I!20ძ §Vთხ015 8ი0ძ 10ძ6X6C5 VVMICჩ მI6C C01151ძ6CI6ძ (0 ხ6 L90IC6 CMI6( 
2651იCIIC §Vოხ01§ ხV IL01მგმიძ 82IL, გგ გI!იIV CIC2(6ძ 2: 1Lჩ6C 
C0იიი0(2V0ი I6V6I. Cიიიი!მV0ი§5 1C0I65CIL ს6მიI!0ი§ 0: სვVიმI) გიძ 
00CCმ510იმ|) CM8მIმCI6L მიძ 506იყფხტი 1იC CX0I6C55(V6 მიძ Cი10LIVC 
წსიიხიი 0 (66 Iგილხმყძ. 

VიIIMX6 106 C0II00ს18) 1გიყ0ხმყ6 1ი6 წCყიი Iგილხმთ6 :CI6CC15 Lი6 
C09MV60II0ი811C/ 01 116 §Vიხი! მიძ §CIV0§ (0 ცმIი (66 ლჯიმი510ი C0L LIს)C 
8მ550C18000 მI6მ§ მიძ 1ი6 ძ!506L510ი 0 წილმი!ილ§. 1II6IმI0IC მ§ 10C 
იძი) იი” “რი0§§(ხ1C II”ICC” LC82II265 (06 მC(0)8II720ი 0L გ! Lი056 
§Vოთხი!!C 00551ხ1IIL16§ VნI1Cხ გIC 6იახიძძიძ I მ VV0Iძ. 

სIიმავთ 15 2I50 0ი6 01 1ი6 §6010LIC იIიხ!ითვ. #ი IიC055მML 
010005§ 0 §სოიისიწიდ ხIიმI5იი 8005 0ი (ი CX8I CMII2ძ705 VV0IL§ ხV 
ოთგმი§ 0 ხოიდიფ 00005IV0იგ! §(-სCVVI6§ 1086(I6L. 166 V6მLტი1იი 0L 
§სთისინიდ ხIიმი5თ 18M65 01მ2C6 ხ0%) იი ი:6(0იVიXIC მიძ I2C(80000LIC 
მX6§, ხ01ხ ხV 1Iი16IV6მVIიC §60მიVIC წIC1ძ5, გიძ ხV I=I6მ9§ 01 ი”მძყმ! 
16XIC8მI I6C§6ი2მიII2მII0ი 01 Iი6(მI100(09ჩ0515, 51011I6. 

წMხლიტბილს!C0§ 0I (06 ხIII0§00სV 0 CიიყიIV0ი იიმV ხ6 C0ი51ძ06L0ძ (0 
ხი (ი6 =თ05( მძიძსმ(6 დიი110500იC8გ! Lიხ060IV Iი L60მIძ (0 1ჩ6 §CI01010ფ8V 
ო%იხიძ გიძ CI26L CხIIმძ26C5 VV0II§5. 1ხ6 მხლ0V6-ოლნისიილძ თC:ხ0ძ 
გრი IL 0055:ხIC 10 ჯ#IმCIICმII V56 ჩილთგილსC§ მიძ ლ1:ი0L 
1ი(60იL6L9იVI002გ! 22CI00ძი0109%165 VVIIIს I6CC2მIძ (0 (იტ II(CL2IV LCXIL, მ5 
ლ0იიიX6ი6ი510ი Iი I6CყმIძ L0 LიC IILCL8IV 1CXL 15 106 მ(L6იიიL 10 Iი(6L0LC 
Lი6 იტმი1იდ 0I 1ი0§6 5VიXხ015 VVICი L%6 IIL6IგIV 5V5(6ი Iი (ი6 „ითი 0L 
1მითსგ96 0IICI§ ს§. 110I05, (IC 0ხ|6CLIVC 01 (66 560X0109IC 5LVძV I0L 95 
15 იი (1ი6 ძიგი)იხნიIიყ 01 1ძ6მ5, ხსL (06 (ითმწ0ი 01 Lხ0§6 CV0I65 მ20ძ 
ლ0იძI!ყიი§ VVხICი ი6I0ი L0C Vი0I”IX ის: თტმი!იყა. 106 ს56 0L LხC 
§600110109)1Cმ! 016(00ძ VVხII6 56)ძა/Iით მ V0IL 01 ჩიიი თხ6მი§ L06 MIიძ 
01 მიმIV515 VV0IICს C0051ძ6I5 (ხC VV0IL 0: ჩწCVლ0ი L0 ხ6 მ L6XL 8იძ Lი9MC 
LCXL I(5CII (0 ხ6 2 5წCIსIმIIV #6§0I2(Cძ, ხსL გი 006ი 5V5(6>», 19 
ხშიCI0I6, მიძ 106 იხ)6CCL 01 166 IიL6Iი9IC18V0ი §CIძV. 

1IIC მLIILსძ6 01 2 CICმL0L (VVIII6I – Iი 1615 C256) CCVVმ2Iძ§ 1გიყს2ი06 15 
გიმ1იყის5 ი0I (ხგL 01 თგი 10CVV2Iძ5 (ი6 VIIIV6IL56. 1906 სიIVCI5C VVILII IL5 
§6051LIV60655 CX15L5 10 I6( იუმი Lი0VV 5§0ი06(MI0 79. C000I6069510% II9C6IL 
15. 5II0II2L 10 1იI5 “IგილსმთC” CXI5(60C6 0 :ი6 სიIVCL5C VVხ6C6 
6VCIVLIსIიC -6(6Lი2IIV Lი0VIი თ, CIმიდტგხ1C, 101CCVV0V6ი, 15 5LIII დმLL 0L მ 
Vხ0I6 5V516). 16 (თ 00156 0L 50IVIIC LIC იI0Cხ1605 0 (ი6 სი9IVCI5C, 
ხსოთმი ხლიდ, MI5%0IV, C0ლიIV0იი მიძ 6XI15(6006 მIVV2XV5 VIC6C5 ოგი 10 
ჩიძ ჯიგმიIიყლვა. 1ჩI§ 6ი0L81 1მიდამ96 100900156 15 6506C181IXV 0C011CCმხI1C 
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Iი 166 1გიდსგლC 01 წMCII0ი, VM6I6C6 Iგიყფსმი6 15 MC ჩინი 1ჩ6 წსიCწლი 0L 
00იისი1CმწI0ი გიძ LსLი95 (0 1(5C1ჩ Iი 0(იCL VV0Iძ5, ხ0091I15 (0 VILLCL §VCს 

1ნIილ§8 1ი2( 816 III00551ხIC სიძი- 1იC იიიძ!იი5 0, (ი იოხოთგო 
6CICI6CიC6. IL 15 IIM6IV 1იმL II) მV(00L§5 1096 VI5ხ, LI CI6მLIVC 
IიისI596 L0 C0ყი!726 II6მი!იი5, 15 0I00010ძ ხV (MC VVIII 0წ CX0X655(1C 
გიძ 10IIIით LII6Iთ. III 05, CVCIV 5160 0L IიI(CიIC2V100 CIVICI19ი VVIIIIC 
§ხIძVIით 18იიV896 Cმი ხ6C 000ი5!ძ0L6ძ (0 ხC 8 5(0ი თ მძი (0VVმIძ§ (6C 
ლ0ყიIწიი 01 06 სი0IVCI56. 

Iჩტ IგიIიL 0( C0თM0I6ჩხ6ი510% 15 81590 ძ6C15IVC ხ6C2V95C (LLC 5დIIIL 0L 
(ით Cლიო ვი CსI0CI6C, 2 სის CXი0IC§5)0ი 0 106 2LVICIძტლ 0L( Lს6 
იმყიი2მ! C005C10059055 10VVმIძ5 LI)6 სიIVCI56, 15 Iთი”IიI6ძ 1ი 100 
(გიყყმიC LI55ს6 01 CL CიII8ძ2C5 იC0CVCI5. 1ჩს5, IL I1§ III00551ხIC 10 
ძ!95ის55 Iსხ6 |გიისგთ6 01 ჩCწიი მიძ (ხ6 იჯიხIბთ 0 CXC2VV6 500C>65 
ილიილილხძ VII IL ვმიმCI წ9იი) დთ60CCგ! იხII05§0ლიIC მიძ CსIIსLგ! 
ხI0ხI6#98. 

Cიოთინხტივიი გმიძ ძიჩწი!იც L6ი-056ი( ჩითი109%ICმI მCL§ ყი1იდ იი 
Iი ძ!წწ6იL 500065 (05VCხ0I0წ9Cმ1-C0M00+6ხნ6051V6 მიძ IIითს15CC). Iი 
(ი6 §0806 01 Iგიყხსმი6 L9C6 0იი05IVI0ი ხ6LV66ი I0C ვსხ)6CL მიძ CსILსI6, 
ძ.ნხგიL Cს!ნსმს! §V5(60:5, #MI5(0IV მიძ მი I5 0CVCICიი6. IC 
ლხმI8ი16CII2მL0ი 01 (ი6 იI000ძსL6 01 C00106)60510ი 15 მCII16V6ძ XI05L§ 
ჩი0ჩწისიძIV მიძ 06CIICCIIV ხV IL6მი5 01 (6%C (6XC მ§ იი( 0იIV 1Iი6015V1C–- 
86MიI0ყC, ხს( 2150 სიმლიმXIV6, CიფიILIV6, 86სI15V9C IIიისI50§, ძილი ვიძ 
§ცს06LჩCI8მI 12XVCI5 01 C009C10950655 (8MC იმIL 10 CL6მIIიფ IL. IL 15 (6 CCXL 
(ხ2( ჩ6I05 10 ICVIV6 Iი 1ი6 I6CI016იL-5 ი06IC60II0ი, (056 იCსILIIმ! 
I1ი(6ი9005 VICს 8 C6IL2ი Iგიყსმი6 მიძ იმ იიმ! ი16ი(მIIV 15 
CIIმ+8CLCII70ძ ხV, ხC IL C0ი5C10ს5IV 0L სიC00§C10V5IV. 

Cიიიბინი- ის IC6მI06- VII ი6V 0ი05, ხIა0V VVIIხ 
ი0ისნიიიLგიCICV Iი CX2I CჩII8ძ»C§ 90VCI5 6556ი(IმIIV მIიი5 მL (იC 
LX621122C0%ი 01 C010ICI)6ი510ი, მიძ 1§ მ150 მ 5ს00I655IV6 1(მCL0L 0L (ჩ6 
1000L 0156-2000 0! მი IიძIVIძსგ! მიძ იმ I0ი, თიგიIინ (იმL (ხ6 
1ილ0”იიმLIხIIIC/ VVIIII IC8IICV 15 CVCIXC0I0IXIC ხV თ6მ9§ 01 Cითიჩიი51იი 
Iი ხ01ჩი Cმ2506§. სი1(6რიყ (ხ6 50866 0 L66 იიი)იIიჩ0ივ)0ი 01 (M6 LCXL 1§ 
იიჯჩIით CI5C 1Mმი 16 CიძI055 0I0CC655 01 LI0CVIიC (0V2მIძ§ 00551ხ16 
Iინმი1ილ5, ძსწიდთ VVIICს 1ხ6 (CXL §6CI9§ (0 I6ლმ1ი Vხმჯ 1მიფსგთ6C 25 მ 
8ვსიეტ.-5წო)ინVI6 “Mი0VV§5” Iი მძVმიC6. 

Iიბ IIიდს!§IC §V.იხი! ICიI6§6ი1§5 (56 0ხ)%CL გიძ გმ006მI5 მ5 1L5 
§სხვიLVL6. სIიIIX6 IC (10C მC5(06LIC §VIIხ0I, Iი 1ი6 მC( 0 #I60I656იL2110ი, 
იმIიVIV ICI165 0ი 116 L65სIL 01 (ჩ6 IიCLCVIIVIV6-თიLIVC 0CIC6იMI0ი მიძ 15 
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IL §სხ5VIV(6. 1ი 1615 V2V IM 005505 IXI0 Iიიმი10მLV L6მIC/ მიძ ყმ1ი5 
06ი00XIVC 11(6C VVMICი 1ი6 §სხ5VILსCC იI (იC 0ხ)6CCL-5VოთხიI-I8C#5. 06ჩი)იც 
1§ ი01( 8 იი66 იმზოთIიდი, ხს! 8 §VთხიI!IC მCC VVსICს 15 იI0I0L6ძ ხV 10C 
§Vოხი0IIC 1091C. მიძ 0ხCV5 166 იიCIი0I6 01 60სIV8გ16იCV, მიძ ი0( 1ი2გ( იL 
მ8მიმ10ლღV, 1.6. IL 15 LI)6 მC( 01 C00111CმLI0ი, გიძ ი0( XI)21 0( 1ძიიCIჩC8110ი. 

VIIIIIM6 (ი6 §Vოხი1 0( 1ი6 Cითი1სი1Cმ1IV6 18იCV296 186 §VIოხი! 0L 
რი ჩილყიი Iვადხმიტ 15 იმI 0, გ C0ძ0ძ §V5(6ი) VVI)ICI) 1I00I165 
2065(იCIIC8IIV V0IX6ძ ის: დისუოე0956წს) 1ი(იოიმ0იი მიძ §56იძ5ა 1ჩC 
X6CI0I6C1 10 0106 0ხ)C( 0! 1ჩ6 §5V5(6ი). ტ65:%IC §VIოხ015 38IC 
სილ0იV6ინიიმ) §Vთხი15, 1ი0Vი9ჩ 1ი §0Iი6 C8მ505 (6.C. 06068! CVILVI8I 
§5Vთოხ0!5) 10CV 16იძ 10 CI0§C ხ6Cმს56 0( წიისლიი( IL6იCLIII0ი§ ვიძ 
Xი0VVIიდ (ი6 CსI1CსL8I გიძ C0ყიILIVC 6MVII0იი06იL. 

I66 I0IC6 01 (ჩ6 I2IIს6ი0CC 01 166 §Vოხი! ძ005 იიL ძტილიძ იი Lი6 
C0020I1C(6ი65§5 0 (MC ძიჩწილ ვიძ (ხს ძიჩიძიძ; IL ძტილიძვ იი (0056 
ლლიიილიI0ი0ი§ VIნICჩ 166 §Vთხი! 6§5(8ხII5ჩ065 VVICი II§ ICმ1) 0L 0016იV81 
ი0Iი8ჩხი:Iო, 1.6. იი 166 იჩიიითცტიძ0ი VVნICჩ VV6 Cგ!I (ი6 ვსოისიძ1იძ§5 0L 
(ი6 §5Vოხი!. CX 10 CLIICL VVიIძ5, (66 I0IC6 0L 106 §5Vთხი! I§ ძიჩინძ ხV 
1I§ გხ!IICV 10 წიძ IL§ ლეI2C6 )ი ი6VV C0ი0CCL10%5, 0L 10 6Xიმიძ 106 მI+C8 0L 
თიტმი1იი5. 

Mგზიიმ! Cს1C0165 ძII((CI 10 (06 VმV5 0 C0ძ1ილ ვიძ 506CI/CICV 0 
ძიVIC6§. 1IVMI5 506CI0CILVV დთIVC§ ს5 (ი6 1ძლგ ხილი 0: 1ხ6 8VIიხ0L”5 
1იძIVIძს2! §C/6 0” 1(იIიMIიყ მიძ (ი ი”ღიმIIსVV იწ (ი ივწიიმ! 
Iმიდსგი6. 16 IC0C2(0ძ ლC0ძ1იყფ ძიი6 ხX ILL%6C II(C-8ლ/ 1ხIიMIიფ 15 (06 
ნისიძგყიი 0 ი6V 5CVI05, II(6L8LV 5V5(6ი1§ მიძ (06005, მ908IVVICმ1 
_C(00ძ5 0( მიიI0მCხ 0L 8 ი6VV LV06. 

§Vოთხი!§ Iი CX2I CხII2ძ2C'5 V0IM§5 სიIM6 Iი (66 #0II0VIი დ დ-ისივ: 
1. 2იCCV/06 0L ლხI0VIძტიIIგI; 2. ხლIიიყ იდ (თ 1ი6 იომII0იმI! CVICVIC; 
3. 16CC9LIV6 CX06CL2LI0V; 4. CხმI8C1CL; 5. 05VCM01001C8L; 6. C0იი6იLV)8L; 
7. LI016-50მCC; 8. 1იძIC2CI0ი5 იL IიC0თი01CILC 5V9Iხ015 (§Vოთხი1-51იიმ15) 
Vი6C CC (06 C0იი6იI0ი ხ6CVVC6ი (იხ6C ძიჩილი მვიძ (იჩ6 ძლჩიტძ 15 იიL 
ლ0-ი016(6, მიძ (ჩ6 §VIIხ0! I§ ი0L CI62XLIV ძ!5წლ)I5ჩიძ ჩიი!. 106 
ძიჩიმნძ. 

166 ვხოივმისC #ჩCIძა 0, 6თიწიიმ!, ი5VCჩი)I0დიICმI, LII06-5იმCC 
§Vოთოხი!§ 0MCCი 1იICC5CCL 006 ვიი1იხ6L მიძ ვC80Cი 1(ი60156IV065 (0 1იC 
ლ0ი00/L 01 50006(ჩ19იდ 105L ლIV6ი სი, #0IC0LL6ი, იმ5L მიძ Cგთტთხიჯ0ძ. 
16 §51იი!წიგი6 01 (ი:5 ისი 01 §VთხიI5 15 506018. 16CCV LI60I656იL 
ხისი 1(ი6 L60I656ი(2(005 0 1086 1026, Iი6 CIი0MI0იმ! 51016 0L( 1ი6 
ლხმLმCLCL მიძ (ხ06 51ყი 01 1M15/ხ6L 09§VCი010დIC8გ! LVი6. 
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MVLC§ მიძ M%IXI0X6, (000565 მიძ 2IC0MCC/9005, 1ი6 ცIხIი მიძ #MI510LV” 
8+C 015” იდლს15ი6ძ ხV 8 MI0I) ძV98116/ 01 50ი110VIC§. 1I)CV CI6816 0CCსIIმL 
მძძIხიიგ! “)გიისმი6§” Iი (იხ6 IIIC-გ2IV 5V5I6ი VVMIაი #05! ხC 
6ი0ფი120ძ გიძ III6-0IC6I0ძ Iი IC50CCL 0წ მ ი6VV C0IMCXL. 06 1ი1Cი05IVC 
ს56 0! 1ი05C ისტიითლიმ 001015 მ1 (იC მVI100L”§ 1ძ6010.0C81 C0ძ6. 

1Iი6 0ICC655 0 ძტწი!ილ 10 C :მI CჩII82ძ7C'§ VV0”IMX§5 ძ005 001 10MC 
ჩI206 0იIV 0იC6 0L 0CII0ძ9ICგI1IV. IC 15 C00ძIV10ი0ძ ხV #15 1ძ60109აV/ გიძ 
15 (იტ იწიCიI6ც ხგივწიწიტძ I ვ III6-იIV 5VVI6C. "იჩ 5Vთხი! 15 2 
ხიოთმიტ6იLIV ი0ხ!I6 §ნ-სCCI6 ი10VIიდ (0VმIძ5 2 VIIIსმ! Cითი0იტიL 
ხმIL, თიტმიIიდ, მიძ VVII6 ძიI!იყ IC Cხგიდ!იდ IL5 LV0C ხXV 166 C0ი(მC( 
VIIIი იტIდჩხისიცფ §Vი)ხიI!§. 

166 §5Vთხი!§ მI6 სიI(0ძ Iი ი0იი0ი ხI10CM5 ი0L 0იIა/ VIIIსI0 0906 
ი0VCI, ხVC მIიილ (06 VVხ0I6 IIIC-2C/ 5V5(60. 1906 §6თმიC VსიIს/ 01 
§Vოხი!§ 15 8150 110(CVV0ILნV. L0I 1ი518იC6C, “006” 15 8 5VIიხ01-V6მიიი 
01 L%C6 LI0§ VVIIს IIIC, (06 სიC0ი5C!0V05, 0I0VIძ6ი(1მ! ჩ0ICC, Cიიი6CLI0ი 
VIII ი60%16. 

4 5§Vთხისი 51:სგ200ი 15 CICმ(0ძ Iი 1ი6 IICIძ 0, (ი6 წსიიყიიI!იყ 0L 
Lჩტ §V/თხი!. IL I60+650ი(5 8 ჩ6ოთტიტსVC 5I-Iმ10ი, იციმIმV0ი IიL 10C 
C0ი10+6ჩტი510ი მC6 LM6 ი66 იდ 0 “Iგილსმ06§” მიძ C005C10ს5005§ 0L 
166 VVIII6L გმიძ 1ი06 LCმძიL. /# ი10(08I 101%56CV0ი0 0” C0ძ0§ 18M6§ 0I8CC 
ს 1ხ6 §5Vოხ0IC 50360, (M6 8ძ)მიCი( ხი”ძლლა C0( §Vთოხ0!I§ 06Xლმიძ 
C0ი51ძიგხIს/, მიძ 1ხ6 ხისიძმIC§ ი ლ§18ხI15660 §VოხიIა 2IC 
ვსოთისი10ძ. 

1%ი6 5§6სძV 0! §VთხიI!-ილიილიწ იდ IC ჩიძა 6ივხ!0§ ს5 (0 §L8(C (იC 
გსახიL§ ი5VCნიIილ!Cმ) მიძ C00MILIVC LVილ. 106 §Vთ0ხ0I!§ )0Iი 09იC 
გიიIხიL იი 8 §VM(20C029C მიძ იმმძუფომსC ი18ი05, 0L Iი 166 LCგI მიძ 
ხ0I6იX18I “იტ)ისხი:ხი0ძ”. 166 §VიIგყი1მVIC ლ1მი6C 15 ICIICCL0ძ0 10 (0C 
იჯიმი!2800ი 0; LC C001005!C0ი 01 (%6 იI06 Iი 166 5§3/I1IმCVICმ1 0”ძ6CL 0L 
(ი §6ი(6იC6. MC იმ.მძ:ფივიC დლ0Iმიტ 15 §ჩიVი 1Iი ძI500§5II0ი, 
ი6(გეჩიC C0იი6CV005, Iი 16 0I0C6ძსL65 0I (Iი16 §008C6C §VVIICხIიდ იი 
გიძ 0#ჩჩ Iი 106 მ550C18(100%5 L6I2(10ი5ჩ1ი 01 §VIთოხიI5. 

1Lხ06 ი02(6CLI81-0ხ|6CLIVC 8იძ ვმხ§IIმიL-IIიდსმგ1 1CVCI§ 01 ვი 0ხI6CL მ+C 
10Iი0ძ 1ი გ 1II16I8-/ §Vთხი!, Iი 1015 Cმ56 მ550CIმVI(0ი5 LIC0IX656იL ძIICCL 
იტმი!იც5, მიძ (66 100)1C81 #68CIIC 01 1ი6 0ხ16CL 1§ იმLVL81. ILI66 120 IC 
ხსჯიჯისიძ 1ი6 5V/თხი! 15, 166 ი10L6 იმLსIმI (66 Cიიი6CV0ი ხCLV66ი 1იC 
1ი1CII1C1616 ვიძ (ი6 600CLIV6C 2000§ 15. CჩIIმძ26 Iვი89005 10 0VCIC0თ6 
Lიტ ლიილტისსმ! მიძ 6ი10L0იმგ! 00005!V00, 10 გიხI0მCჩს §0CM გ 018ი6 0L 
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CX0CXLXC6C5510»), V/ჩCIC (ი6 100IC2გ! #6მ1სI6C§ 01 (იC ლ0ხ)6იL მIC ICV6მ16ძ 25 
ივIVI8IIV 85 1II6 6ოიV0იმI მLCIხს105. 

CხIIგძ2C ს50§5 5§Iთ0I6, C0ილთი0IICმ216ძ მიძ C0იX0ICX 5Vოხი!§. 19იC 
9§Vოხი!§ VVნICჩ L2CV6C 166 ი)6მი1იდც 10 3 ძიტი6L იIმიC 2I6 C0ი1011CმL6ძ 
0ი65. C000IC6X 5Vოხი!ა CI6Cმ0(6 IიICL56C(0ი ჩ01015, იი0Iი0108108! 
მ0660-ძმი066 ხ6IV/66ი 1ჩ6წი მიძ 216 0=6იLმ16ძ (0VV/მIძ§ ი6V თ6მიIიყ5. 
სიL 1ი5(80CC, 1M6 §VM0Iხ015 0” მ Cხ2მLმC(6I7§5 ხლხმVI0I+ მI6 სყსგIIV §51იიიI6 
0L C000IIC2L6Cძ 0ი0§; VIII6 100956 0! ვCVიდთ გიძ 1ჩხIიLII თ ხილით 10 
ლ0თ016X 0065. C00VI90IICმ(0ძ მიძ C0ი2"ი90I6X §5Vო)ხი1§ იიიი6CL VVILნ 6მლჩ 
0II6CL იი ხისჩ - იმIმძ1დიმVC მიძ §5VიI(გლიმ09C მX65, (ხხისდი 6მიჩ 0 
(6056 იIმი05 იI2V5 მ ძ!წICCI6CიL ლმIL 1Iი ძI”I66ი( Cგ50§ VV0IIC CI6მLIიდ 8 
იმი თხმი!ინ. Iი Cმ256§ 0 CILCმIი> დლმწCსI2IIV ილიწისიძ გიძ 
CიოთდიIICმ(6ძ §VთოხიI- (§ხCხ 85, I(იL 1ი5:მ0ი06, LII6 5§C-გიყCI Iი “III6 
MმIXCს C0CM6CICI” ) 2 0I0CC65§ 0( ყლიილ”მ0ი0ი IმM6C§ #I2C06-5Vი1ხ015 
(იტი§CIV6§ C6ი6-816 ი(ჩიL §VIიხი15 . 

წია ოიგმი1იც 15 CIC2გI6ძ ხXV თხ6მი§ 0L მ C0-ი00IIC216Cძ §5VიL0651§ 0L 
0ხ1)6CLIVC მიძ §სხ)6CLIV6 1მC10იI§. 166 C0იC0იL IVIი ნ 2( (06 ხ9515 0L (6 
თიმი!დ 15 Cჩ2+8C1CII20ძ ხა Vმფს6ი055, (იC სიC6ILმIიCV 01 ხისიძეIL105, 
1ჩისგი IL ჩმ§ მ CI6მI-ისL ისი16ს§. V მთ069ი055 15 ILCI210ძ (0 IL5 0610ს0L81 
ხმIL მიძ IL I§ (ი15 VმC060ი0C5§ (ხ21 15 V56ძ ILი9X II(CL8IV C0.თისი1Cმ(10ი 
IIICCI15I1VCIV. III6 იტგი)იდ 15 გ წსიიწიი (ი2( Cიიი6CL5 106 6§56ი0C6 01 1006 
0ხ16CL VVI( IL§ §სხ)6CLIV6 0CIC6იწიი მიძ CI6910§ მ Cსმგიყცმხ16 (იოთ 0L 
XCI8V10115ჩ1ი ხ6LV66ი (იტი. Iი 106 1გიდსმ06 0( ჩCყიი LსI§5 §0ხ16CLIV6 
ი0%6C6იყიი 15 ICIICCCძ 25 16 ICმI (6Xიცოო6CიLვ!)) 655606C მიძ 
ნისიძვიი 0L (ი6 LCIგ0100ი501ი0 ხ6LV66ი (იხ6 0ხ)ლი(5. 1ის§, IL 15 LM6 
16VCI 0( 1ი6 წილი 01 LიტმიIიც (ი21 ჩიგIIV ძიწIი6§ (ხ6 CX0I0C55IV6- 
გოიწიიმ!) (სიCII0ი 01 (იხ6 Iგითყგიტ. 

M6გიI!იყ 85 (ი6 იწდმი12Iიფ §ხ0ინსI6 0 (ი6 LCXL 01 #”ICLI0ი, (მM0§ 
ხ2IL Iი (ი6 V060I6 CLCმLIV6 0I0C6§5, CX0I6556ძ ხV IIიყსმ1 თინგი§. /#!! (ი6 
§8იი6 LIIიV6 (66 2006 0I LC მ65(იCIC Iი/Iს6ი66 01 იი6გი1იც 15 VI0CL (იმი 
(21 იL Iგიდსგი6 ხიCგსვ6C ი1 106 1იძIVIძსგ) იგLII6 01 (06 1მითსმი06 0L 
ჩინიი. წ0L CXმ0/016, 1ი LI6 ი0CLIC 1გიფ)მ96 Lი6 20ი0§5 0L (ხისისL 2IC 
#60სCMMIV 0VIL6 სიLი0V, ხსს 1ი6 თე6გიIიდ 15 წილიტძ Iი (06 265(0CLC 
2006. 

IL 15 CX0C6ძI6ი( (0 ხილით (ი6 გიგIV5I§ 0 (06 ი6მიI!იდფ ICVCI5 1ი 
CჩIIგძ26'§ 00VCI15 VVILს (0C 5:0სძ»V 01 ხIი §6თგიLIC ხ10CX§. #I (06 §8IიVC 
წIხთტ6 VC6 Iის5( 2150 C09051ძ0იL (იჩ6 I2იL LIგL ძს6 (0 (106 სიC005C10V05 
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§V5(60ი 0I”ძიL (იჩ6 IICმMIით მIMI0 მიV C00CIXLC ხI0CM 0, ი1ლმიIიი5 15 
6XV6იICIV 56ი5IL1VC 10 მIIV 01501 მC6წილი( 0L §Vი1ხ01§. 

1ILი6 იჯცხI!ტი 0 1ი6 Iი(6ლმII0ი 01 ი16მი1ი8 ICVCI5 VVIII ხ6 50IV0ძ (ი 
(ხი I0IICVVIIC VI მV: ი0იC 0წ 1იხC ICVCI§5 15 2ხIC 10 CI6CმI(6 წინმიI!იდ 
1იძგილიძიი(IV. CმCხ VიI( ხ0Iიიდვ (0 მიV 0ი6 I1CVCI, მიძ IL იიIV #M25 2 
ი6გიI)იც 1” IC 15 მხ16 (0 IIILCიIმ1C 21 8 MI0IICL 1CVCI. ICI 105:მ9CC, LIIC 
აი6გიIილ 0! #წიყმი?§ წ8(ხ06 მ§5 მ I0I,ხლმI Iი დლი6Iგ!, 15 წინი16ძ 8IMCL 
ხგVIIთ 08556ძ LIC Vხი016 ტ#იI-მი1მი §006CC XIII IM ჩიძ§ I(§CI( 1ი (იC 
50ი”5 5VIხი!. /#ბ( (015 5(მ8-6 0! 1ი(6ი-გ0იი 106 წ210CI?§ §Vთხი! 1ი 8 
CICVI8L VმV, მყმIი #6LVIი5 (0 (ი6 სიIC/ 0 ”I8(ი% გიძ §0ი”§ C0იLCXL. 
1ხ6 ი0I0C0055 0L 1ი(0ფ-2110ი 15 CXIXXX6§50ძ ხV 8 C0იისგ) II0CV6ი1CIL 0L 
იტმიIიი§ ჩით ძლიიი(2XI0იმ! L0 ლიიილ0(მVI0იმ! 16VCI5 მიძ VICC VCL58მ. 

1ხტ ყIიხგ! I6გიIიდ 15 მ VIIწVმI V00CIC VVიICს ძი65 იი ILC0IC5CVL 8 
§სიი 10L28I 0წ C0იCLCLC IინგიIიყ5. VV6 Cგი VI5სგII26 CLIIმძ7ლ”5 (CXL მ5 
Lხ6 ძI5C>CLC IIიVV 01 §V.ხ015 L0V/მIძ5 (ი6 თ1იხმგ! თ)6მი1იდ. IL5 2065LI16C(1C 
ძისგIIC 15 ძიწილძ ხV 1L66C VVII5ი (0 0CV0CLC00IC 1ი6 C0იV6იV0ი ხCI(VV6ლი 
1ი6 §Vი1ხი! მიძ ი16მი!ი#, VIC CX06CIმV0ი 0” გ ი6VV ლისილიLიი. LხC 
იიხტიიძ5§ 0 L6C LCXL 15 CX0IC550ძ II (LIII5 VIმV მ5 VVCII. IC VV00IC 
ხიო70ი 06 VICVVIიდ ი16მი1085 15 LCI16CL(6ძ Iი 5VIიIხ015 . 

106 მიმIV515 0( Lი6 იIიL გიძ C0ი10051010ი 6იგხI!0§ 0§ (0 წ0II0VV 1იC 
ძი VIC05 0 სიIIიყ (ხ6 Cითი0ი60(5 იL 16 III6-8-/ V0IX Iი (ი6 0I0C655 
0L იღლმწIიდ 166 ძVიმთIC სი1C 0( (ს (6XL. IC §0ხ)6C1--0000511M0ი81 
§Vიხი!§ 1(0LC ლმCLC Iი (66 იწიმი!72მ00ი 0! ყი ხისიძგმ006§ 0L 
თიტმი1იყვ 1ი ძI”I06IC6იL VVმX5: ხV §(0იი!იდ (66 ძიV61ინთიი( იI მიLI0ი, IC§ 
8I0VVIიფ ძიVი 0L §060ძ)იდ სი, ხV 5VIICხIიდ 0ჩ იI LLთ06 მიძ §ლ0მC6, (იC 
იწმი2Iი§ 01 Cმს5მI, C0იილ%CV0005, CC. Cითი05I00ი 15 მი 0II9Iი81 
»ი0ძ6! იI( Cმ0§58! C0იი6C0095 1ი VV/ნICი 006 Cგი ICმძ LIIC მCCიIძ29ი066 0L 
(იჩი თმIი მიძ 10Cმ! თტმიIიყდ5. 

Iხტ Cხ2ვ+მCICL§ მიწ იი 15 ძ-C16CიIიV6ძ ხV 8 წსიიწი0ი ( 0L CI56 – 
ძიასიV) იI I§ IIხ6C2L6ძ ხXV ძI500ს156 (0( ხV (0056 0055IხIIII165 VVIIICხ 
სიტ გს'ხიL7§ იგმიმწ იი ლთIV6§ 1ჩ6 CიმIმC(CL). IC CMმIმCICII21იწ მიძ 
05VCჩ01001C8მ! 51თი5 01 CიმIმCI6L5 სიIL6 Iი 0იი6 ლით–ი0ი CხმI2CLCI C0ძ6C 
ვმიძ კიი 1016 CლილცისსმI-1ძტი10თIC81 C0ძ06§5 მიძ (M6 C0ძ0§5 01 CსILVL21- 
იმწიიმ! ხიIიით იდ გიძ §0CI1მ! წსიიწიი!ილ. IV0C Cჩმ+მCI6L§ IC0V”05CI# 
წხ 5VთხიIIC §I005 0: 1ი6 Iი(6იV0ი§ 0! Lხ6 500!მI C005C10V511055. 
50ძ06%Cს, ხიჩმVIიL, 1ჩისიიL§, §5VIIხ01-(0015, მCVIVIIIC§ მIC CI102”2C(CI15(1C 
§68LII68 01 CLL2+8CL6ჯ5. 
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106 005951ხ!1I(165 01 (06 ძ6VCI0ლ0MიXCIX 01 იმI-გII0ი ძტიციძ სიიი (ი 
იIმ/ი0§ 0( CCLგ8Iი თიძი!5§ 0 CჩხმIმ2CILCL§ მიძ 1Lხ6II ხცჩმVI0L მიძ 
8CLIVIII6§. M2M2IIVC #020ძCI იCICმIC ი0იC6ი!სმ §0260§ ნ0C (ირ 
068100 IXI0CV60I6ILC 0 §V.ოხი!სს . I CხI!Iმ2ძ2675 #2XC0VCI5ა (Lხ06 
00§5IხIIILI65 01 იგმწ/მVI0ი 26 0სIIC VმIXI6ძ 8იძ მIC CIMICწIV #6მII20ძ Iი 
Lი6 L0II0VVIით Vი0ძ615: 6იC6IXV მიძ მIIV; ჩგმალლთიმი გიძ VICIII; CIIIთC 
გიძ %LM0L; IიCIძლი მიძ იIიIIი9, 6(C. I1M6§6 II0ძ0I§ 8916 იიL ლიIV 
MმII8VIV6, ხხ! მI50 იI00სიძ C0იC6ჩM(სგ! LX0ძC15 ICIICCLIიყ (66 მV(ნ0L”§ 
ხიIი1§ 01 VICVV იი (LC იხIი0ხ16თ5 0! 6XI516ი06. 

იტ #წI5 მII6§ 86 ყ6ი6CIIC ICI2II0ი5, 0650CCIმIIV 1მ(იხლ5 ვიძ 
ლხIIძ;ტი, #ი 6ი6ა/ Iი (06 L0I6 0L მი 8IIV (Mმ10L, LIIL§6) 0L მ 8606VIC 
2Iგყიი Iი (6 L0IC 0წ მი დლტი6IV (Xს55-8, M6ძლვმ, /%VCL(C?5 
თმიძისIIძიი) თტვი 166 იჩმიი6 ი (06 წსიი იი 01 მICხ6LV/ი0C გ211105, 
გიძ 15 იI656ი(0ძ მ5 8 ჩმIხI!იყ% 0 2 Cმ1მვLინჩ6 ((იC LCმCჩის/ 0 
CMIIძლტი, ლმიძისჩIIძლლი, ი600CVV/§, II6C6§5 გიძ 1(05(0L –- 18LI.Cჯ5). III)C 
ჯიგმი!იდ 01 2 თIთმი( II0II6§ 1ი6 C0იი0L9C0ი§ 0( მი 6ი6MXV C0I906C 85 3 
წI6იძ ვიძ 15 იიიი0ი6CL6ძ VVILხ 1ი6 თიძი!) 0L მი 6ი6MIV. IC 15 8ი 6XC-CIიCIV 
ხ0V6-;ს) გიძ C”ჩCICი( 50C18!-05VCII0CI0CCIC8) იI0CძC! (Mმ)0., LIIM5C, 
#XV6LLC”§ იჯმიძCჩ1IძI:ნი). Vიხ6ი გი 6იტი1ს 012V5 166 იმIL 0L გი მIIV I1ი 
(იტ იმო6 იI 1)ს5VIC6 666 CმIII6§ 0სL მი მ99X6C55IVC 0560ძი-ი10L8! 0011CV 
10VV8Iძ5 8 CCILმ1ი CM9L8C(6ჯ, 1.6. ჩ6 0565 8 “ძისხ1C §ჯმიძმIძ”, მიძ LIII15 
18 §6CL6L იI0იLCი დ (M8მ)0ჯ, 50იVმ, #სვ§8). 166 ტი6ი1V – 81IIV ი20ძCI Lსლ05 
1M(0 (ი6 00005!010ი 01 გ ჩმილთგი მიძ VICLIIი 0L მ00X08C%05 IL ხV 51იი 
Lიბთ. 

LIL6 VICIIIი 15 L6მI1276ძ Iი (ი6 IIიგიC 01 8 L65CV6L. 1 ხI5 L0I6 15 ი121იIV 
–I2V6ძ ხV CLIIძI6ი. IL66V CV (0 თ 2MC (ი6IL (20016L”§ ძ-ცმიი5 C0ი16 CLს6. 
#. ძ!51ი(6+C5(0ძ VICIთ IC0C656იL§ 1ი6 185L ძ6500+21C ჩინი 01 20068! L0 
16 LიIძ, მიძ 15 C0იი6C(6ძ VVIIს 16C C0ილ0იL 0წ §5სIVIVმI. / 1IIC 
IM(6იI0ი, გიძ იიL 8 ICგ1 გიგის ხ)ი§ ისL 10 ხი მი 2IIV იI (ხ6 §Iიცხმ! 
ხჩტითთხიიი 162 15 (0 ხ6 ძიჩიძბძ. IIII§ ძტიი(0§ Lხ6 5ი185ხ!ი წ 01 (ი6 
ი15(0IIC ძისხოთIიმწი0ი, მ Cჩგიიგ, მიძ (ხ6 56(0იდ Iი 0” გ ი6VV CVCI6 1ი 
Lხი წIიVI იI Cთ6. 

1ხ6 იმი 6I0CV65 01 166 0IC§ მ+6 Cიიი6CL6ძ VVIILხ 166 ძი(ბოთ1იმV0ი 
0” ძივVიV გიძ IL§ “გივი(” - მ CჩგმიC6 ჩმილცი1სდ. IL ყვსმIIV მიი6მI5 მ 
(ი6 1ი(6-56ი იი დი0010ი(5 0# 1IV0C§, 600C05, 80ძ 15 006 01 (6 »ი105( 
ხიV/იწს) ვწისIგწ იდ 5§ნსCVIV6C§ 0 (ხ6 ძCV6I0იოთXCიL 0: 1(ი6 ჯ#I0L 
86Vიიძ (ს6 იხმი66 ჩვილტი1იი მიძ ძლ(C6თIიმII0ი 0ი6 C2ი CI6C8LIV 56C 
Lი6 5§I8ი§ 0L VI0I6ილ6 გიძ IიLIისი6, Iი იI6CL VV0Iძ5 – L)6 5ILVICLსI05 0L 

228



(ი6 “ძისხ!16 §(გიძეIძ”, IC506CLIVCIV 1ხ6C 1იI206 0! მი ტილის ძI!ალს150ძ 
85 8 წ16იძ, (ხ21 იL მ VI012L0L - Iი 166 L0I6 0 მ I0C5CV6C, 01 5CIL-IIIICLC5L- 

Iი 1ი6 თVII56 0I LIVძი055 30ძ ძI519(CIC5(0ძ09655, C(C. 
I1ხ8 6LM0L 15 C0ი06C1600ძ VVIIს 8 წ2(2! Iი06VI(გხ!IILV. IL ”იმV ხდ 

CMგL8CL6LI70ძ 85 #VIIIIIიდ მი 000051(C (85L. (II6 I00ძC! 0I (ხC “ლI0L”, 
0ი L06 ყლ0IIIICმ1 ხIმი6C 0 CVCI§, 15 C0ლ-C1216ძ VVIIნ (06 C0IC60(§ 0L 
იყი გიძ ლტინოV. 106 Iივხ!Iს/ 0” #6ლ0ყი!72ი” (MC 5I-ი§ ხV 8 
ხ#X0L880015( IთC68ი5 “იიIიდ ხIIიძ”. V–Vჩლი (ი6 მიწI0ი 1§ ლIმიიცძ ხV (ჩC 
VIII 0L წ8(C, IL 15 იი§ (66 იჩმIმიLCL V00 15 10 ხIმიX, ხს( (06 VICIIII 
VIM056 6ო”0I 15 C8V§6ძ ხV #15 იმVIიდ 806 ხIIიძ. 

1066 ომი LCXLს2I #6მი1ილ§ Iი CხII2ძ26”5 MCVCI5 2IC ჩი-იო6ძ ხV 
ო6მი5 0” V(6მXგი!იფ მიძ I6თიVIიც 000035II0ი5. 106 ძCVIC6§ მიძ 
ოთიიძვე იI დძსიიდ ვიძ 0VCIC0თIიდ 00005IV0ი§ მI6 ICIICC(0ძ (ი (ხC 
ხX0005§ 0! V#65ხიმის722I0ი ი” »”ხნგი!იია. CხIმ8ძ2C 5 Iძხლი!0ლCV 
660001205 0”ძ0L მიძ 5V5I0Iი 25 106 5ოსIმწის #0XC6 0 106 1იილL 
8ი1რხსმI იI0CC05505 0 (06 VიIVCI§6 მიძ ჩხოგი ხიIიდ. (66 წიოთ%L მIC 
CსვLმCLCII5IIC ჩCმLსC§ 0L (66 ყტილმI! IიIIC9II10» 0L IIIC. 166 VიIIძ 0L 
(6 ძლმძ ილინი0§5 10 1II66C Iი Iი6-00LV, 8იძ 8 CIICIC ხCLVV66ი ძიCმ1ჩ გიძ IILC, 
ხმ5L მიძ იL656იL, სინCL მიძ I0VV6C CინინისიICმVI005 - C10565. IIIC მCL 0L 
ხს.გ! 15 (ი6 51ფი 0 Lჩ6 I65(01მV0% 0L( (ი6 იIძიL 01 (66 სი0IVCქ56. 1იC 
ინიი095III0Cი 0L (6ხ6C იგ§ გიძ ICC 15 0VCCC00I6 ი0L ხV IC)6CIიფ (ჩC 
იხ285L ხს( ხV 6იLგოიყ გიძ სიძიღLგიძIიდ IL. 

ზსLVIVმ1 Cვმი ხლ 0005IძC+0ძ 10 ხი 106 მი §6იმიIIC 5Cსი(VI6 0L 
Cხ!Iგძ76?§5 V0IV6I56. IL I§ C0006CL0ძ VVIILს C1ი1C8გ1, MI5(0LIC, §0CI8I გიძ 
CსIხსLმ1 §000626§ მიძ 6-იხI8005 (იC §60CმI-იმC0იმ1 მიძ CსILსწმ1 ICVCI15 
0( CXI516ი00. Iი “ 16 M8:1CI) C0CLC6ICI” (06 §სIVIV8! – ძიმ1ჩ 00005IV0ი 
15 0VCIC0-ი6 მL LIIC 1CVCI 0L I0VძIVIძსმI ჩ6იძიი. IX CხII2ძ2C?5 VVCIM5 
L6 VIII ი წიცძით, 85 (ი6 #05: 00VCIIსI მიძ ძიიი II(C-ხტმ ილ 
Iიხის150, 51ფ01წI6§ ი0: “8 ხIიძ IთისI5C” (ზჩიიტიჩვს%), ხს (ხC 
რიძიმVიL 0; ხი!ი 2 გი, 10V6 მიძ L6500ი5Iხ!IIს, M0L (06 0Iძი 
066655მIV #0L IIVIX- მიძ 6VCI./Iი წ 6156 (იჩმL ივი IL6იილთხC5§ ვიძ 
M#ი0VV§. 

CსII2ძ2თ ს565 1(ხIC6C IVIIC§ #0 1)0IიI!იი (ი თიხოთოხიბია ი 1იC 
00005IV0ი: ი16(მ0ჩ0LIC ((ი6 ილიC(-გყიი 01 §6თმიLIC MICIძვ IVCL0C 00C 
გი0(ი9%); MC6(0ის/ოIC ((ი6 იწიCI0IC 0 თ-მძსგI! გიხ02Cჩ ხV Iთ68ი§5 0L 
მხგიწიდ ხიIძილიცლ ირმი1იდა), მიძ §VთIხ0IIC (6X0LC6§51იდ 0086 „ილიხ6 
ხV თიგი ი გიის იი LLC ხმ515 0 §0006 ძიცი CიიV6ისის). 
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106 L2Iგ90ი ხCLV66ი წ2IიCIL5 მიძ CMIIძI6ი მ+C C0იი6CL0ძ VVIIხ (იხ 
000051V0ი§5 ხ6LV0ი (66 იმა მიძ VLVLC, III6 გიძ ძიგLი, წ-66ძიIი მიძ 
§12V6CIV, 5VIVIVგI გმიძ ძი5ნICI0ი. III6 I005( 0I0Iისიძ ილიილ1მ0იი 0L 
წ98(ი6L ძნილს6§ მ MLIV5LIC სიILV VII ძლიმ,ხ. 1Iხ6C IL82(ხ6L 502I6§5 (0C 
Mი0VVI6ძი6 ი0I 1ხ6 ი25( (ძ602Lჩ) VIII ჩ1§ §0ი, Iი (615 I6506CL 106 სიILV 0L 
(80% გიძ 500 15 (106 0V6IC0”010წ 0 ძიმ(ი გმიძ IIIC(0251 მიძ #VსLVI6) 
0იი05I00ი (6 I2(0CL5 105121182 0ი 1ი C6ი0”თ2”5 ხ0ძV). 190C 50ი?5 
1ი(გიწ0ი 10CVVმIძ5§ (ი6 IVნსI6 15 C0ი96CL6ძ VVIს (ხC ”29(60L”5 Iი(გი იი 
L0VმIძვ ჭი ყჯმ25L მL მ ვ6იიმიყC-წIიCლ00იმ) ICVCI (“ლ0ი6 XI)5L ლცმ55 
(ი-ისყფი (ი6 ი25( 10 0Lძ0%L 10 LCმCს LI6 IVLს16”). 1005 CხIIძI6ი”§5 CLმVIი8 
(0 ხ6 VIIICხ Lი6I I”21ჩ0L§, 15 III5LIV მ იმჯსIმ1 CX0I65510ი 0 Lი6 CVCIIC 
Iი0V6Iო6ი( 01 Iი6 სიIVCIL§6, მიძ 56C0იძIV – (06 IL22916065(8V0ი 0L (ი6 

IIIC-ხხმ”იც Iთის196, §C6ითLი, 6ი6ლ/ 0ი 106 ხმიLიისიძ 01 ძიგსი, მიძ 
ხV თ68მი5 01 ძიმჯჩ. 166 000051ყ0ი 0 ძლეLნ მიძ §VCVIV8I 15 CVCIC0წ)6 
ხV ი6იი0IV, «ი0VIICძი6 მიძ C(01C81 1ი1010V6ი6იL. 

სI66ძით 15 0ი6 01 L0I6 C6იL2გI იხგიითტივ 10 ხლ ძტწილტძ. IC 
§600იძ თიხ6ოიხი 0 (1ი6 #6ტძით - CმიLVILV იმ”მძ1თი ჩ2მ5 105( LიC 
ოთხმი1ინ 0L 166 1იCVIIმხI6 ძი(ნით)იმII0ი, მიძ IL 15 §სხანICსLCძ ხV მ 
ძIIICL6იL LVი06 01 106VILგხ1IILV ტივსIიწ ჩიIი (ი6 იმ1სL6 0 ჩ-იტძიი), ხს 
მLLი66 §მიი6 LIIი6 IC0I6§60MMIი0> მი 000051ი წ 56ყიCVVL6 10 IL. /IიI-მი 15 მი 
6(Vიმ) §Vთხი! 0 ვ§ხსყყIით 0 ნ6ლძითო მიძ იმი0VVIC,. ILIმVI0თC 
§სეოისი(6ძ (ი LCმძV 5ხიხI6§ 0( |გილსმიC მიძ C0ი05C10ს§50055, 
CჩIIგძ26 I0C0L5 I0CL (06 ICVCI§ 0წ CXI5(6ილ6 მიძ C0ი5010ს5ი0695. 1ჩხC 
C000600LI0ი§ 0 166 ჩ-6ლძიჯი, ხის 2: (იხ6 ICVCIა 0 CXI15(6იC6 მიძ 
C00§010ს§ი6§55. 1ხ6 C0ილ6იL0ი5 0L (06 ჩ-6იძინი - Cმ9XIVIC/ 00005!V0ი 
86 2150 0VCIC0I06 ხV 1ხ6 Cიხწისის§ L6-§6თოგმიI>მყიი იL (ხ6 §9Vთოხი!5 
0” ”-66ძინი (“#ტ CმიVV6 01 II66ძიითი”). 

1%ი8 მიგIV5185 0წ 106 §C/II5IC-IIიყსმI 128X6L, 00005III0ი5 მიძ (I1ი16- 
50206 06იგხI!65§ ს§ 10 C0016 (0 IC C0იCIV5I0ი (ხ2(L CI8I. Cი1I8მძ20'5 
§5L/II5IC C005C10)§90055 15 Cმ+IმC(CII2Cძ ხV მიVI-ი6იCI7თ, 0L 50Cხ 
500101091C 0I8მCCIC6 VM06L6 სიIIL6 CსI0იტმი “0ლ0ლტიL)ჯი” (X8Cძ0ს65 
1026Iძ8), (ხ6 ი+CIICთIიმIV 1ძივ 0 (166 ვსიტII0Lხ/ 0, გი/ თხ6ოთხი!: 0L (06 
00805IVI0ი§ 1§ IC)6CL6ძ. CII0I2ძ26”5 §6ი1მიწIC Iი16იV00ი§5 1ი L6-მIძ (0 
(ჩ8 თფიხივ იI (ხ6 00005IM10ი 2X6 6ძსმ!. 

CსნIIგძ7C 0505 იიVLხ 85 “მ §6ლ0იძმXV §600101001C 5V516ა1” 19 VVIIICი 
ხისხ, (06 გLIხსძ6 01 Lი6 იმ იიმ! C0ი5010ს§0055 (0VVმIძ§ LI)6 სიIVCI56 
გიძ §0CI0ი1 მიძ (16 ი2LI00 21 0§VCჩი-ყტი6VC C/იC 2IC ICIIლC(6ძ. #§ მ 
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500CIწC “)გიფსგდთC” "XVI Cლ0იჯმIი§ CI00C(6ძ Iი(ითაI0ი ვხიVსL 111056 
§სი(სX0C§ VVIICI) ძIICCL C0I16CLIVC სიC005C1005-I001Cმ! 006LმVI0#§. 

Iი CLგ8I CიII8ძ2C'5 ი0V6I§ IVVII 15 VI50ძ Iი (ჩC §0I10VVIი დ V2V5: 1. 8 
(ით 1ძ0ლ0109%1Cმ! ICVC) 10 CILC2(C C0ილ6იLსმI Iი20ძ0I§ მიძ 2. 8: (იტ 
Iგილსმ06C )1CVCI, I1ი (IC წილი ი !ოვგლ05, IIC(მ0Mი005, §Vი1ხ015, ი6 
მხიV6-იინი(0ი0ძ ჩ)იCV0ი§ Iი CII8ძ20,5 00VCI5 8IC ილწიოთლიძ ხV 
VმII005 I0VIIIC2! 5(-0CCIIC5: მICICVV065, MიVIMICმ) 0I015, IIVIნC0Iძ5, 
»MMIხი6იე6§ მიძ #იII-I0IC LC0იI915C660C65. 8V IMLი0ძსისიი თVIC8I 
ანინა CIIგმძუტ ჯიგიმი6§ 10 ILI8MC 50C!გა #I0II005, 10085, 
0I6ი(მწ0ი§5, ჩ15(0LIC CV6იL5 LC 10906L 5(8(6 01 მ CI მI8მCL6ჯ, L0 0VC”C0016 
(6 იიინ-მძICიხიი ხ0LV66ი (ი6 იმ% მიძ (M6 VVCIIC, (ი6 6(6ო1მ1 მიძ 1იC 
წმივ6ი( (I26§. 8V თ6მი5 01 (ი6 LIIVII CI12ძ26 I0C0ძV90605 (ი6 L205L( 
§1ლი1წCმი( I1ი(გიძიი CჩნმI82CCI13VC 01 Lი”/LიIC (ჩI0MIიდ –- (66 ხXIICL 1ი 
(იტ სიIV6I5მ1 იIძილL 01 CV6იL§ მიძ LIIC LIII6-508CC CVCIIC Cსგიყლგხ!!!ხ/, 
იL 1Iი 0(ი6L VV0Iძ5 –(ი6 ხCIICL Iი (06 6I6ო1მ1 CMმLმCL6I 01 III6. IC (C8C0M06§ 
ყე ჩიV თვგი 059: CC (6 სიიC ჩვიძ ი ჩხI15 იმIVIგI იმ(ს(C ხV 
106ი(M-Cმ010ი, 0L ხV I06მი§5 0” ხ600”ჩი1ილ მVV2I6 0L ხიIიდ სიII6ძ VVIIჩ 
(ით 0ი”იმი!C V0I6 (“1იხ6 M2XCჩ C0CM610I”), ჩი" (0 მძ|)ხვ( Iი ჩI§ 
C003C1)0ს500§85 8 §608I8(6 იჩტიიი16იიი 10 106 VV0I6, (06 Lმ9516იL – (0 

(ი 6(0იმI, ჩიV (0 6იICჩ (ი6 ი00L ი0VII6ძღ6 ხV ოთლიმი§ 0 166 
VVI5ძიდი1 0+6§6”V0ძ ხV 06006. IIIიიი 1M15 ი0IიL 0 VICVV IიXIს ძ005 იიL 
“ICII ს§ იიIV მხისL ძიმ1ს” (V მ§იC), ხს( IM 8150 1CმC0%MI65 V5 1I0VV 10 IIV6 
– 9015 15 VVიმL CხI10ძXც XCI15 ს5. 1IIC (იMI0სიიხ ძიტმLსს, (ი6 წსისC (ი„ისდიჩ 
1ხ6 იმ56 L6მIICV ხV თხტვი§ 01 §0წM6ი!იც L2( წსიძგი16ი(მ! იიი05100ი 
VნI1Cი ძI!51ი(6ი9I2(05 იეგი?§5 1ძტმ 0I (06 სიIVC(56 ხიIიც Vხ0I6. C9I1I8ძ26 
Lსოი§ ს15(0LV 1010 1ძ6010ყV ხV ი168ი5 01 თხ. 

CხI!2ძ26 1იC0ძსი0§5 1ი6 მ6V/0C 0, #ტოყმი ხV თლიმივ 0L 
ხხოტისიი. II6C 2550C08(05 ტიმი VIII 50006ხ0ძV CXI§Vიწ, 8IIV6C, 
ოიხ!!6, 10Vმხ)06, IMI1550ძ – #2(ს6L. IIC 8CM1CV05 1615 8550C18110ი ხV (06 
მიხსგII2მL0ი 0L §00CII, 0CX6ი0L0ი (“IIC §0XIL 0L M1§ I81ხ0ჯ, ი6 (ხისისჩL 
იტ V/მ§ ი915 L21ი0ჯ გ წI(5L”), ხწ 106805 0 VVჩ2( ხ010იყ5 10 1ი6 §06(0L6 0L 
8 50ხძძლი მიძ სიCX0C%CC ჯ”6C60LI0ი, (ი ძი6ილ5 IმVCL 0 
00ი3010ს05ი685, მიძ ხმ5 (ხტ 5§600ი9691 ვმიძ იუთმIV VIIმI Iი(ხიძიი. I10C 
სიC0ი5C100§ მ550C)8L095 3+6C IC8II260 ხV თ6მი§ 01 §605695. II)C (LC8C05 
იL (ილინი I260101I65, LLC ძინიIV ხსI6ძ ილ0VI6ძიდტ C0016 (0 (ი6 
8სIწ86C მიძ 2+6C L6C0ყწ7ი176ძ 19 (ი6 58306C VV8ა/ (“166 Mმ% C0CM0616!”). 
MVCი იგ”წილთ5 106 §0C!18112გV0ი 0, თვი 8: გ VCV ძიიი ICV6CI. 1ხ6 
1ძტიCIVIი თ 616ი16იL 6Iიხიძძიძ 19 IL 15 LIC81170ძ 1ი (166 L16CმძიL 8§ ჩ15/ხ6L 
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0Vი 6X06I6იC06 ხV #16მი§ იIL LC Iგიდსგი6 01 ჩიყიი. Iი CხI!18ძ2075§ 
V0IIL5 IIV.ი 160X656ი1§ გი C(6-იმ1IV 1IVII 0, 10LIIIIVC M#ი0VVICძილ ხმ50ძ 
იი 560505, მ 06068! §ხV906CL)I6 01 (ი6 სII0C005C1005 ძIICCL6ძ 10 50I(1- 
L6C510”8V0ი, 5)IVIV8I მიძ LCი6V/8I. VCIVVVჩCIC 1ი 106 (6XL VV0CIC VVC 
C0Iი06 მCI055 გ IIVIIIC 51-IICLსI6 გიძ მი მI6რ6C/ი06 5Vოთხი!, მ 5VIთხი0II1C 
511სმV0ი I§ CIL6C0(6ძ გიძ (იC ICმძCL75 მ((იიწ0ი 10 (ჩ6 16XL ხ6C0-005 
§ხVმIიიძ, (06 იატმი1იი5 მIC Cმ5IIV მხ5I26C(Cძ წ-ი 106 §56Cი5ILIV6C- 
00იCICLC 10 LM6 10C1C8 18VCI§ მიძ VIC6 VCI5მ, 

1006 CXI5(6066 0! ისი610ს5 #იVIჩ0I0CICმ1 C0IICI8LIV65 II) CI18ძ276?5 
ლხმIმCI6I§ 6იგხ16§ V5 10 წიძ Iი 1ხ%ი ი0L( იიIV §6თოღგიწ IC Cიიილ0ი6იL5, 
ხსL 2150 8 ძ86ი 56-იI0VIC 5§სხI12V6IL V0ICს ჩმ§ ხიტი Cგი5(0ლი6ძ თმიV 
Vი26§ 2( I0C 5(მ005 01 II§ ძ6V6IინთC6ი1: (Mიგი, CმIი, ტ”მძი6, /#სიILმ/). 
1ი6V 216 5CმLLCI6ძ 1სჯისიხის! (06 VVხ0I6 L6XL Iი 1ი6 (იორი) 01 Lი6 
ჯიიმი(ს 0 LიგმიIი§ მძ მ2IC მ5950C1მ0(6ძ VVIIს Lიიძვი ჭ6ი6Lმ2! 
იმწიიმ! 0L0ხI!ციი§. 

1Iი6 1ი CX2XI CნII2ძ26'5 VV0IX5 15 მი Iთიიმი6ი( იხძიითნიიი 0L ხI§ 
1ძტიI0ფV მგიძ 5CVII15LC I55VC. 10I-CI6C 3:C LV0 ი1მ1ი მ506C(5 01 LIIთC – 
50266 0+6მ912მLV0ი (ხმ( მL8CL მLL6იყ0ი Iი CX2L CხII8ძ76%5 00VCI15: 

1. სგ VხI6-ვიმი- 1იძIVI0Vსმა #LI0Cძ6) VVხიხღ ჯხX»5ICმ0ს გიძ 
ი59VCს010წ81Cმ1, §სხ)6CIIV6 გიძ 0ხ|6CVIVC6, 0CC6CMIIVC მიძ მლი0CIC0MLIV6 
VI0065 მIC §Vი90I665176ძ; 

2. 1იბ (ი0ძიI 0” ძიიილაL §ნყინსIL6§ 0L III6 მიძ 50266 VV0IIIით 
სიძიL (ჩტ ილიძIწიი 01 ლხგმIსCVIმIIV §C-გ1იტძ ICთIი6 0L C0ი5C10ს§0055 
ძი 1(ხ6 01:00055 01 CI68MIიწ), Vი6ი (ი6 §CVCCM6 0L LIი6 მიძ 500206 15 
Lი6 005 C0001ICმ(6ძ, მიძ I1იწMს6ილ05 (ი6 (სიCლყიი 01 (ნ1იMIილ ისი 
ზვყხიიყი 1ჩგი მ( (ი6 10CVV%L 1CVCI§ 0L IL§ იIწმი122(010ი. 

10-56 LVC0 მ506C(§, ხიLი 0§VCი000MV51Cგ! მიძ IიძIVIძსგI 265(იCLIC, 
ხმIVCIიმ16 Iი ძი(6-იიIიდლ (06 იმიიმ! C005C10ს§ი655 გიძ (06 C/ი6 0L 
CსICVIC, I0I (66 LVი06 0! CხILVIC 15 წილი06ძ ხV თ26მი§5 0( Lხ0§6 C16Cი16ი15 
01 IხL6 VVხიI6 CსICII2I §C-ყCCსIC 1ჩ2LX მI6 0IIთIიმ1 მიძ 1იძIVIძაგ! 1ი დმCჩ 
§სCჩ “Lგილსგ90C” 01 560მ+LმLC CსIC)ILC§. 

1ჩ6 თემ1ი Cჩმ2I2C1CL159C 16CმIV0IC 01 CჩI18ძ205 LIIო6-50206 იძი“! 15 
“მისC6ინ)2თ” (MI02C0ს0§ LX6ILIIძგ), LMC იL6IIიიI)იმIV I1ძიმ იI (66 0II0IILV 
0” §მი6 თო6ოხიCI» ი1 1ხC 00005IL0ი 15 ICI0CV06ძ. L0L Iი§5(მიC6 MVLსI6 Iი 
C0X2L CსI12ძ70'5 III6Lმ(ს16 ჩხმ§ ი0 0I10IICV 1ი იითიგო5იი VVILნ 166 იმ29%L 
(ხ6 სიი0: L0 (ი6 I0VV6I, IICხL (0 ძმIX, L2(10 (0 6„ი0V0ი, Lსი6 ძიჩი1იდ (0 

1ხიC ძCჩი6ძ. LII5 5ფოემგიIIC IIML6იV 00ი§5 2I6 იყძხმ! Iი LII6 IC12(10ი95MIი VVIIი 
Lიბ თგოხიI5 0! 106 00005I(10%. 
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/. VIVI9 CXმგი1ი16C 0! Lს6 “მიV-იCIIIIXთ” 15 (66 ი6(მიჩიL “მIC 5MV” 
(“LX-68915, 0006, I0V6C 2IC ხსI0ძ Iი L0C 5LMV” – “/MVCIსI)”). 10915 15 8 
იირ%გიხი: 0! სიიCI-I0V/C ლითიიისი)CმV0ი5, მიძ 21 (ხC §გIიC (IიC – (იჩC 
იVCილი)Iიდ 0I 1ჩC 00005)110ი§ 01 1681ICV მიძ I გლIიმ(I0ი, ხსL (0I “2IC 
ხსLICძ” VVIIICI) 15 8მ550C1810ძ VVILნ III6 56IვიVIC IICIძ ი (იტ 68ILMი, 1ჩC 
C0ი”იი! ი! (IIი6 V0სIძ იი( 9 2V6 CI050ძ IIIC CIICIC ხლLV66ი VI6 დმ5( მიძ 
(ხტ LLC, :.6. IL Vი0ისIყღ ი0: სMმV6 ხC6ი 2ხI1C (0 იCVCIC0ნი6, (0MC 
ძ!იჩნი10”იV ხ6VV66ი (M6 §MV გიძ 1ი6 60XLLს, LIIC იმ5( ვიძ (ჩ6 ”VIსIC, 1იC 
II/I6 გიძ (სC ძი81ჩ, ხ6LV6ლი 1ი9M6 Iიი46I მიძ 166 0VL6I C05000§. 

II6 CIICI6 15 8 სიIVCI§8მI ი10ძCI L0X 81) 10056 5(-ICIVIIX25 VVMIICჩ მCC 25 
ისIხს6 მიძ იხროთ გი იიბი ლითოისი!CმVIVC (სიCV0ი. IIICICIXIC, 10 
CX28+I CჩII8ძ26% Iძლ0!0ლ!1C81-2ILI50C 5V516ი) (M6 CIICIC I§ 1ი6 სი1ჩMV/I909 
თIიხმ! §59Vთხი! იI LთI6-§50206 5§(-ICLVI65, (0C 05VCII0I0დC1C8გ! 1II916-508C6 
ვმოლილ 1იხი. CI2IL CჩI)8ძ265% LVII06 15 CIICIIC , ICVCI51ხI6C – “VVხმL 
ჩმიიფბი§ 0ი006, ჩმიი6ი§ 1I0ICVCI”?. 8V ი168ი§ 01 1MI§5 ი0§VCჩ010ლ01C8გ! 
მXCიCLVი0C 0 LII16 VII6 0იC-51ძიძ §5LI68ი1 ძIICCCL06ძ 10 I(L§ CXხგს5ს0ი 15 
C-0550ძ. 1006 00005100ი ხ6VVC6ი ი6იტგჩMი0ი§, 106 ძ1Cს0(000105 01 (06 
Iიი% მიძ 0V(6„, C0ი5C10V5 მიძ სიC0ი5C10ყ05, ხლIიდ გიძ C0ი5C1005ი635, 

იმLა6 ვიძ ისI0IC6C, თVIნ ვიძ ჩხ15%(0LV, #20 მიძ ტოთი(იი, II(6 ვიძ 
ძიმ1ს, იმ§( გიძ IVCII6 მIC 8I50 0CVCIC00C ხV IIC6მ0§ 01 (ი6 ი10ძCI 0! 1ი6 
CIICI6. 

500066 15 85 5VIთხიIIC 85 III06. 5060181 IიIმ665 2I6 CII0CL C0იLმ1ი6ლ5 
0( თხმი!ილ5 0L 5VთხიIIC CI0ძC15 01 (06 სიIVCI56 (VმიI, (06 დმწძიი იL 
სგოგლჩგიდ, CM2მ)მძი”5 ი218C6C, CI0ICI”5 CმXLII6 §M06ძ, (66 VVIMICL ჩსC (იC 
I§Iგიძ 0, §სიII§6, IIIმილი ლემ120C6 6LC.). 82MIM2”5 CCIIგIL, (ი6C 9L8V6, (იC 
VIი0CVმIყძ, (06 §8IC00ჩგყთა§, 186 C8VC, 106 იC1ჩCX VV0IIძ – 2მI6 დI2C05 0L 
1იIყმI0ი VC66C CX2I CII2ძ7C5 Cი2I2CICL§ 00 (0 5§მVC (M6CX915CIVC§, (0 
ჯ6Lსსი (0 (66 იმ5ხ 10 L6ი8მ1ი 1იCIL IIC-I0IC0C5, 0L 10 C080იI7C (ხCIIL ჩ10ჩ065( 
ხI0ძლვნივმსიი. 

ILი (იტ ლI2665 V6CIC L0C IMICIL56%CVCI0ი 0 LIV6C-§0მი6 0CCსI5 10C 
იIსიფიდ 06 იგგი!ილ§ (9M65 იI266 8( 8 ძი6იCL ლლიიიი1მII0ი ICVCI. /"VL 
§სCჩ 001015 ძI%0LVI00§ 0L იხიV5ICგ! LIII6-50806, 1.6. LC მCIIV6C C6ო(C(5 
0 106 C0იC6ი(1-მ0ი 0! 2ICI5(IC წყიისი0ი§ 0 LI06-5ლ0მ06, მIC CI6316ძ. 
I0 ხ6 IXი20CX6 #ICCI156, 1იCV 0CCსL 21 (ი6 თ0თო6ი(§ 0 წ-მი5I00ი მძ 
მII(გთიმყიი VხCIC 166 “§6II-გიდტმწმიCC” 0L II916 15 8Cხ1CV6ძ ხV VCI16ძ 
0L CVIძიი( §5Vთხი”IC თტვი§. IC C0CMX”§ C0CVVIიდ 10 (06 იIინL 164( M85 
90 1სILი6ძ 1ი(0 ძმV (“106 Mმ8% C0CM6ICI”), 106 ი6Vხილთ CV527”5 
ილსიდ Iი (იC ჩ6მV6იIV 0VICC ი( იმIგიჩვიი (“#ტ Mგი VV25 VVგIIIით 
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მ!იიდ (06 IXL0მძ”), LI6 ძIი ი (ი MგMგხი!! CI0CL (“გნ Mმი VVხი 
LIიძ§ ი16”), L06 §ისიძ 0! LიიCLIიდ Iი “ /ტV6I სი)” - მI6 CხVI0V9§ 510ი§5 0L 
106 იჩმიჟფ6 იI LI0M6, 01 115 ICმძ1ი055. 16 C0CVCIL 5Vი0ხ011C( “II9I6 568 
ი)მძრტ IL§ ”II5( §(6ი ხმიL”) 0IL ხV მხ5§C-მCV0ი5 (“IIC ჩ2ძ (ი96 5-09I1 0L %9I5 
წმ1იტჯ, ჩ6 (იისდთსიL IC V85 015 წგ(66I მL წII5I”). ც8V თგგი5 0! (ი6 1ი10IV0ი 
გიძ 56565 CX2I CLIIმ2ძ26 ილიილCCL§ L68გ11CV VVIIი 1ი6 ძი6ი05( 5§(CსCL)I65 
0( (ი6 სიC005C1005 (“MIX0 L6ი26ი0ხ6L5 (116 5ი1CII 01 106 0იC5L”). 

1ი თიიილ ი! 56თ8მM0C #ჩCIძე 0 500206 (2§ 0 106 ლ0VICL 
6X066II6ი06) გმიძ IIი126 (1იიCL CX0CCII6CიC6C) LმMXC§ 01206 1ი LIი)6-50მ6CC 
Iიიმლ08. LIMXი0CII0”5 581I-5126ძ CმიVმ5 15 8 L0C(მდჩიL 0L L%I15 ი266წიდ: 166C 
ხგ35L 15 0I6560916ძ 25 166 §5V0Lხ0515 01 502C18) დხ1ICCII6§ 01 1ჩ6C I0§L LIIიC 
გიძ (06 I)I0ი6-CXI516ი( ძIცმი). 1III6 1I0I(6CI56CII09 01 106 §6ი12იVIC #IC1ძ5 
01 Lიხ6 CმიVმ§5 მიძ 5მ1I #12MC§ 05 §66 166 §სხვნმიიC 01 (ჩ6 CI) 0I8C(C6L”5 
1იი6L C0§-%005. 

ტიის6 6Xმთე16: #ტV6IსIი 10C9XI1IIC§ ჩIVი25CIL VVILხ (0C C-66 ი+0VVIიდ 
იტმL “6 იIმV6C VI0ICIC 106 IიV0Iსი(მIV 105: Mი0VVI6ძლლ 15 ხსIICძ 
IMჯ6იწი0იგ!IV”. ILხ15 1Xიგ%6 მ5 106 სიIIVIიC 510ი 0L 5§02CC (0L 166 5LV 
გიძ (იC 0მILს) 2იძ LIთC6 (06 ი25( მიძ (ი6 06560) 5იისI(მი6005IV 
იიIიL§ 10 ხიLჩ - 106 §66I% 0I6ძ05VIი8V00ი 01 IL§ CICმ10L - VIIICL, მიძ 
(ი-6 თტმიIიყ. 1%ი6 Cიმიყ6 01 §0მC6 0ხCV5 LLC IV5( IიI16LCჩმიი6 0L IIIC 
გიძ ძიმ1ი (1.6. LIIოXC), 0L 106 იმგნსIმ1 0Iძ6I 01 (66 სიIVCI56 ((ხC ძი6მძ 
”იმM6 100») L0I (06 IIVIიდ იი 1იხ6 C2ICს, გიძ იხმ55 1ი(0 I6ი6IიხLმილ6 
(იხ6056IV65). 

I1ი6 CIV5(მII12მ0ის იI (ი6 166IIილ§ C0ი0ი6C6C(6ძ VVIIს (იC 500CMX 
§C6ითი 15 ICმ1126ძ 1ი 106 1ძ6გ 01 1ხ6 დე§L. 106 I6Lს-ი 10 (ი6C იმი 15 
მ6ლ0ოი0მი16ძ ხV Lი6 ხ0IICL Iი “ტილ” ხ6Iილ 5§სხვხმიLI21, IძტიLICმI. 1ხ6 
იმ5L 15 106 (IIთ6 01 §CIL-ICII6CII0ი, მიძ 15 C0ი0096CCL0ძ VVILხ 166 #606IIიდ 0 
8V0IVIVმI. 10 LიიVV VთC6 თ6მი5 10 Mი0VV 1ხ6 იმ9%L, 1.6. (0 50C 1II6 VV8V (0 

#65C06. I1II6 ილი05IVC0ი 0 ხხოI5ჩIით გიძ §VIVIVIიდ 15 0V6IC0IC ხV 
ოხმივ 0! იCი0ყიIVიი. 10VCCICIC (ლხ ლC0ი6C60ი( 0 (ი წო ვიძ 
გიტჯიხIმილC, მL (MC 1ICVCI 01 ”იცმი1იდ, 15 C009CCL6ძ VVIIხ (06 მICხ6C/06 
01 IიI ”მ8(ი%, გიძ ხV I6C6გი5 01 C0ყფი172Iიდ (ი6II თტმიIიდ, VIIIს. IC 
X650005I1ხ1I1C/ I0I+ (66 იმ5L 5სIVIVმI, I6ი6ი(მიCC, ძსხ/, I65000510ხ1IICV, 
თCგწ სძტ, ჩ-66ძი») მL6 6556იLIგIIV (06 (იოიი5 01 (0C ICI2VI0ი5910 VVILხ 
LIიი6. 

Iიძ Iმიყსგ986 01 CX8I CიI18ძ26'§5 იC0CVC15 1§ ხ256ძ იი 1ჩ6 00C6IC 
ჩიი6ნისიი 0! (66 
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სიIV6I156. IL 15 CX09IC556ძ ხV (116 ხ0IICL Iი LVIC 1იძIVI§IხIC ყიILV 0, (იტ 
C#6მ8(0L მგიძ 16 სიIVCI56. 

CჩII8ძ720?5 )გილსმიC 15 I0C 6XიI65510ი 0L LII6C იმ მძIიIიმVIC IVიC 0 
იიი§010სვილვ. “მხა დმ მძუიიგმ"> ი«C005C0სვიტ-დ 0518ხI115ჩ05 
ლ0იი0C010ი5 ხCVVი66ი 0ხICCL§ ი0L ხV 16805 01 მიმI00165, ხს ხV II68ი§ 
0( სილ01001Cმ1 8CC0IძმიC06. 915 15 106 LV 06 VVნICჩ 2I50 ძი(6CიIი65 1იC 
§00CIIICI6/ 0I CჩI1მ8ძ2675 Iგიდ)გლღ6. 

VV6 იის5( VICVV VV0 850CC15 1ი CMII8ძ20”5 Iგიისეყილ: 8 C0IიიIICმ1Cძ 
მ000”ძმიCC6 0! (MC ძიტილაე! I8VC(5 0I (ჩ6 ი6ი6(8გ| იმC0V981 გიძ 1იძIVIძიმ1 
00ი5C10ს50055 მიძ LI1C 5Vი0(ჩMC515 0 166 Iგიდსგყი05 0! 00CLV მიძ 0056 
ი VVხICხ Lი6 LCI2(I0ივჩIი ხ6VVV/6ტი 1606 CV0 ძ!წ%CVCიL IIICMVI0ი5 - 10C 
ტბთისიიმა გმიძ ICნ6C6ი(I2), I. ხ6LVლცი (ხდ 5L/I5IC მიძ 
იითოი)ი1CმLIV6, 15 5Vი0IსC65120ძ 1ი 8 506C1მ1 ძ15C0ს(56 წიIთ0ძ ხV 1ჩC 
XL6506CLIV6 50ICLVI6C5 0I IIIC56 Iი(ციხ0ი5. 

1VI5 Iგიის8 06 C6X0IC5505 8 CCILმIი 56/II5LIC ი10ძC) 0 (ი6 სიIV6-C56 
ხV 1(5 556066, 8იძ VVILI I(§ VM0I6 §CოICდ)IC ხC10ი85 10 186 “ი0M(CIM5', 
1.6. C0LL8195 1ი/ილიმII0ი. CსII28ძ7C?5 |გიდგლთც 15 გი 150Iი0”იჩIC ძე(სთ 
ხგ900 0ი 1(ჩ6 IXL6იI0ი 01 §სIVIVმI, 8იძ V/ნICს, ძტილიძI!იც იი IC 
ილწიოთ§ §0!I”--ტეს!მL0ი: ვ§სოიისისიყ §6ი1მMVIC 00005 005, IL ი10CVC5 
L0VმIძვ ილ0ოთ701600ი, სიICVV. IL IL60IC56X5 იIძ%6 ხმ56ძ იი (06 
ყილ0ი5C10V5 10§6IC 01 §VთხიI05, X 15 0IICCI6ძ L0CV/მIძ5 (იC LC5(ი+მყ0იი 0L 
(ხი §V5(6 0” VმIVIC§ ხV ICმ9§ 0წ (06 იიტმიIილა ლ00656LV0ძ II 1იC 
(გიდსგდტ. 

82500 იი I 0Vი §ხო)იწIIC (06 (6CXL C0M(8(ი5 §CVCIმI 1ძCმ5 
§სისI(2060V51V. Cჩ1I12ძ207§ Iგიდყგი6 ი1სICI0II65, “I0C16856§” ია6მIიფ5 
ხV თ 68ი§5 01 მCLIVმVიც (06 6-00LIVC 20065 0L LსC VV0Iძ. II6 (ს.ი5 (ჩხ 
ხმ0L Iი(0 (06 Vითხ იI (ჩ6 1გიყსეყ6 ვლმ)ი მიძ გიმIი, ძ005 იიL 8I10VV 
Lჩტიი L0C წ0607C 1ი C0ი060LI00%, 1.6. I0IხI!ძ5 (06 (0 ძ16. 

LIC, C6XI1560C06, სი0IVCI56, VI Iს6II Iი605§8ი #I0V601C79)L 
იხგიფლიგხ!!IICV 50600) 10 ხ6C CმIICძ იი ინმიდ თლხმი1იყა, მიძ იიL 
წიბი2ისC ILI6ი, იი #ი1მMIი 1იტ დ2I0CC055§ 0! (იი ი10VC0I6იIL 
იჩგიყიგხ!!ს/ I0იყ0C. Iი VIII5 1C50ლ%-( CჩხIIმძ2C5ა Iმიხსმიც 15 მი 
'50ი000ჩIC 1ძლგ იL 1II0. IL L60:656ი(6 2 5V5:00) 0 CსIსIC მიძ 
MიიV/ICთძიC ICI1CCL6ძ 1ი 5C/I5IICგIIV სგივწიოილძ §Vთხი!§. LI5 (CXL 
X6V681§ ხი 2 დ6ილCL8I 5VIიხი1!C იმLIIC, 1.6. 106 მძტიცმL6C გხI!IICV 0! 1ი6 
§Vი1ხიIIC იგCIL6 0 (66 სოიIVC56, მიძ (იC 50CCIVIC იმLI0ი8გ! 0055!ხ11LC165 
0” 5VოხიII2მწ0ი. //M# (ი6 §8ი26 CICC6 CII8ძ2C”§5 (CXL C0იL8Iი5 5CVI15L1C 
IIინივმ ისი 069001160 იი C0ი0C60(5 გიძ Vმ2Iს6. IიI5 IიწიოთმIIი09ი 
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CI6CL I(იი6 მCLIVIV 10 ICC9Iძ L0 (M6 C6X15(I9I დ ICმIICV, ხმ§6ძ0 იი ძ66ი 
1იი% 10CVIL8ხ11ILV. 

CსIგძ2C6:5 ძ!5Cლ0სL56 IC0I656იL5 (Mს6 “5იჯტმძ1იდ” 0! (66 Iგიდსმფ6 Iი 
Lი6 თ6%გIმითსგი6 50ჩ6IC. 0ი (06 0ი6 Mგიძ IL 15 ძII6C(60 LCV/მIძ§ვ გ 
ხIგფიმში 5IIსმ იი, მიძ 0ი (ჩ6 0LMCL - (0 (66 ჯიტიLმ1 0I0CC055 01 (იC 
ჩმIVCIიმი(§ 1ი (ი6 C0თთსი!CიმV0ი მCL. III6 ძ15C00I56 25 L9C IICIძ იL( 
(ი6 ვი(ს8II2200»ი 01 (0C ICXხ მ6C6იLV2L65 1II6 VC0ILძ. VმII0V5 LV00§ 0L 
იიტი(8I 0-000§50§ მიძ CXL8-IIიილს15IIC 5I(სმCI0ი9§ 2IC #ICV6მ16ძ Iი IL. #5 მ 
ემIIICსIგIIV 0”ICმ0176ძ მCL CიIIმძ76:5 ძ!5CისI56 ხმ5 83 56იიმVVICგIIV 
ხთიხნგა ი” სილის, მგმიძ L6§506CLIV6იI #0 ს5ახე-> §VიL2CLIC 
ილივნსიწიი§. Cხ1Iმძ2C”5 LVიC 01 ივოგსნძი, I5 იმიი6 Iი “ ტ4V6IVი1” 15 
Lს6 6X0I1C5510ი 01 Lიმ( 506C18გ1 გხ!!IC/ VII6ი (66 ძ15C60ს156 “(6ჯი6IიხლLა” 
168 §Vთხი15 §CმLCCL6ძ (ხჯისყიისL (06 VM0I6 იგლ-2IIVC 5V5(60 მიძ 15 
8ხI16 (0 10Iი (იტი მიV თIიVL6. სს6 L0 1615 გხ!IICV, 66 მIL(5ICმIIV ხს!Iძ§ 
მ LCXL VVIIს ძ606ი 12XVCI5, გიძ მII LII656 12X/CI§ (86 დგIC Iი IL§ 560Iიმი(IC 
X60I6C56ი1მM0ი 1Iი ძII”ICICიL VVმV5. 'IსM6 §VIიხიIIC I6გხVIC 0, CხII8ძ70:5 
ძ15000156 15 ICVC210ძ Iი LIC LC500051ხ!IICV (ი #60მIძ 10 1ჯი6 MI5(0LIC- 
CსI(სLგ! გიძ Iძ601081Cმ1-0011(1C81 C0L0MXCXL VVMICჩ CIV065 ხIILხ L0 IL. 

#4 500010 ივხიიმ) მიძ 6თ0V0იმ! 6Xი0CICი0C 15 ICV6CმI0ძ 1Iი 
5LVII5II1C ძ6VIC06§ – 1ი18ი6 მიძ თ C%მიხი:, L06 მხ!!!CV 0 სიI0იდ LიIიLMIიყ 
გიძ 6თიIიივ! 6X066ი06, Iგილსგი6 მიძ LCმIICV, 1.6. (ი6 მხ!IICV ი 
სიIწიდ ძIწწ%6ი! იიტიითხიმ. 

MისგიჩიL 15 (ი6 ხმ25!C §C-სიხსI6 0 CხII2ძ72C”§5 VV0IIძ 295 1. LI)C 
1ძ601001Cმგ! 0IIიCI0CIC; 2. 8 05VCჩი10ლICმ1 ძ1§5005IVI0ი; 3. მი 6556იLI8! 
ჩწხმLსL6 01 00CLIC 506060CV%; 4. 16 I2გIი 016805 01 ი(იმი!2Iიდ (%ხ6 (CXL. 

MნLნმიხი+, მ§ მი 1ძ601091Cმ1 იIIიCI9I6, 1010II6§ 2 IC0L656M9Lმ8M10ი 0L 
Lხ6 0I6Cი0ი0იL§ იI (ჩ6 სიIV6X§56 10 მი 6იძ1655 0I00055 0 იიიილCV0ი§5 მიძ 
#CI8VI0ი§%105, 1ი I0CV6ი16იL, ძ6V6I0დი16იL. 166 ი16(20იჩ0IIC Cჩმ+8C(CL 
01 CსხIIგძ26”5 VV0IIძ 15 ICVCმI06ძ Iი LსC იმIგძ!ფიმ#VIC სი1C/ 0L (ხIიფლა 
მიძ CV6CVიL5, 10 1ი6 §VIიხი!IIC მიძ ხმIმძ1თივმსC C/06 01 C0ი5C1005ი055 Iი 
თ8ი6Lგ!. 

#5 ი5VCხიI0ლICგ2! ძ!I!ვლი5II0ი, (X6(2000L 15 C00000:0ძ VII 2 
ხმIწCსIმL მCLIVICV 01 Iთმ0II2V90.0ი, 106 CI6მVI0ი 0 გ ი6VV IიგდიმIV/ 
99M85!-IC6811CV ხV Lი6მი§5 01 გი Iთგყბ. 

IL66 თი(გლიიილი 1გიყსგი6 მიძ ი16(მლიხიL, მ§ მი 65560LIმ1 LCმ1სL6 იL 
00CIIC 5006CCჩ, 15 ხვმ590ძ იი: იი (ი6 0VILC LI6§6ოხI!მილ6 0L 1I0ლ1ICმ1 
ლიიიბისი0ი 01 6V6იL5, ხს! იი 6თიVI0ი08გ1 გიძ ჩითი10დ0ICმ1 მCლ0”ძმიC0. 
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Mი(გიჩიL, მ§ 106 იწიმი121იდ 5§(ყინსIC 0! (06 ი0VCI, 1965 იმIL 1ი 
ილიილიწ იდ 5I0ი5 გიძ 5Vოხი!5ა ხი!ხ 21 IC 1CVCI5 0წ Cიი!CML§ 8იძ 
I ი-656ი1მ0ი. Iი 1ი6 Iმ2CCCC IL 15 ICVCმI6Cძ Iი 106 სიIV 0 (იC 
იითი05I0ი2გ! 085 01 1იC6 იI0L Iი (106 §0CCIIICILV 0! (ჩ6 LII0C-50806C 
იჯთმიI7მ-00ი; 2LI 1906 16VCI 0I C0016#L5 - IL 15 ICV6მ10ძ Iი (ი6 I6ძსი(ის 0L 
0იდი§IVIიი§ მიძ 0V6ICინწი1იც (ICI, 10 8 ნმLILICსI8L გხ!IICV 01 იიიიბიწიც 
CVCIX5. 

ტა გ იხტილსიტიიი, IL VIII ხ6 C0ი5Iძილლძ (ი ხლ იი: 2 დლხსICIV 
IIითი15IIC გიძ 05VCჩ010დICმ1 8CL, ხს( მი 6XიI6§5)0ი 0! (ი6 09(01081C8! 
მა (ი დ”5VCIს0-Iიდს!5VIC 1CVCI. M6(გიჩი I5 გი Iი1296-ხიმოიდ 
CX6IC55100 0! (106 IიLVILIVC 06-C0იV0ი 0! Cიიი6CLI0ი§ გიძ სიILV 0I 8I! 
I6VCI5 01 CX15160C06. 

M6%ნგიჩიL 9IV6§ ხIი (0 (06 Iთის!I56 0, ჩიიძით იIთმXIIV 1ი (M6 
58იიხტიC 01 I6CიIL656ი(მ00ი. 8V თიხმი§ 0, თC62ი0იიL CხII8ძ26 ძლ5CLხ05 
(6 სიIV6ლ<6 სვIიდ (66 (იILI5 მიძ Cმ(C001165 0L IIIC. 8V თხმი§ 0წ მი 
წიიმთტ, ჩ6 L2მMC§ IიტმიIით Iიდ6L (ი 50366 VICს I§ მი მი(I6იC-001C 
დხჩტიიი1ტილი ხV I(5 655609066, 

8V თიმივ 0, თ6იხIგიჩიL CხI1მძ26 0VCIC0Lი6§ მძ!CმI §C0IიმიLIC 
ძ!წრდტიი0§ ხლVV66ი ლ ხ)ლი(ა მიძ იIსიყლა (ი6 I6მი!იფ 1IMI0 ძიიი 
ლ0იი0იLმV0ი L0 8V0Iძ 1ი6 C0იV6იIXIიი 0 LLC C0110ძ0V12!I §066Cჩხ ხCCV66ი 
8 §Vთხი! მიძ თიგი!ით. 1ი66MიXC6 ი6 8IVV28V5 5ნ6იყხტი§ მიძ ძი6ი6ი§ 
Lი6 §Vთხი!, 35 3 C0იV6ინ0იმ! CVIL0I8I §1ლი, ხV სიტმი§ 0 8 თი(მლჩხი, 
ხ6ი6LL2L65 L9C §51ღი VVILი ძI:5C0ს+56 (0 0ICVCIL (ი6 წიოთმწ0ი 0L (ი6 ჩიგ! 
ოთხმიიდ, მიძ LსIი IM ხმCL 1ი(0 1ხ6 010060595, (LIIC CIICI6 0L IIIC6. წ0L (LM13 
ხს0056 CLII8ძ26C 2150 0505 5I0VIIC VVსICს 6Xიმიძ§ (06 §6ი1მIIC 6CIძ0 
0იIV (6ი)იიL8IIIV, მ (06 თი0თ6ი( 0! 0CIC6იL00. 
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გამოყენებული ლირერარურა 

თავი I. კვლევის მეთოდი და მეთოდოლოგია 

1. I)M6ნი/ბ/ა 8 თი!!. II3608LVICხL6 «0V)I§I II0 #39IMX03148LIMIL0. M.: 1984. 
2. XMM#%ი6ნიი”! წ. ც 00MCX86X CVIIIM0CIV #3ხIX8 – 8 XIVI.: C6MM0IIXMმ. M.: ჩეის, 1983, 

C.102-11ზმ. იხ. აგრეთვე: #ი#M06CXI C. „,. IIი006M6Mხ!, CCMM0I”MMV  M# 
XVმთხლთოთლ სის M0MMა!წსს გ დიმნიმ. გ8IIILI0-8MC0MX28MCMIMX 
M669600887C)ICI ?70-X 008 - 8 XV... 1X%600MM, IIM0IაI), X#011(C1((LMM!. 

XV00X6CIL86MIM8ი M0MM/IMILC8IIMIM% IM CCMM0IMMMმ2. M.: II8VX8, 1986, C.60-61; 

Iთიინიი M. C. CIVII0C0CთM9 IM M3ხVC. M.: 1972, C.3-25. 
3. X#X0600M I. IIIICო8MCIMM8 M I00IMX8 - 8 XII.: CI0VIIX”ი029MIM3M: "38" # "იიი0I#6ც". 

M.: IIიითოა6CCC, 1975, C. 194. 
კნთVისM IM . IM. ვითო 070860400 I8009ყ6თევ M,.: MICI0I/Cთ ვი, 1979, C.362. 

წყების M . MCთC2Cთრ00MM0CM06 C9IICICIMIC - 8 XMI.: 1000M9 MCთორიდა). M.: 

IIი0109-6C, 1990, C.205-206. 

6. /”I0ოIM0M IL0. VMCILV-თმივიიIი M "0ყMნI> M0X0/ხ" 8 C0806MCLII6IX 
6V0XV83L5IX MCCII6.108814M%X - 3 MXI.: CCMM0XMM8 IM MCMVCCI80MC9MM. M.: MMC, 

1972, C.6. 
7. IXC66CXი IMრთ 0 C6Mი0I”I94ილსი M#0ლM6ე08მIIX ზ ”C080CMCVIM0#% 

ბზივსს3პიV08M IICIC08C70086ე6MV#M - 8 IM: C6MM0IM82 M XVII0IXCCI8CIIII0C 

«80050Cთ80. M.: ”I8VX8, 1977, C.75. 
ზ. Cიი”ოი0იი თ. ბი. LV-იC 06 სიI8MCIMI. M.: 1933, C.97-98. 
9. #Xი6ლ00M I. 8 00MCM2X CV/IIIII0CCო# #36IM8 – 8 XII.: C6CMM0XMM8. M.: წეკციმ, 1983, 

C.107. 
10. ნ0M66MVCM 3, 061088 IMM8I8MCIMM89. M.: წI0იI06CC, 1974, C.32. 
11. ნ0IM)66MVCM 
12. Mისთოირ6ი L0. ციტ: CCM#MთIMX8 M XVI0CX-6CCC8CMM06 +800M6C-მი. M.: LIია/Xმ, 

1977, C.96. 
13. -#X0600M% L. ))სსი8#CთMXM8 M# ი002IMM8 - 8 MI: C-იბ/იმM93M: ”ვვ” # "იე0XM8ც". 

M.: II1ი0ო0C, 1975, C.194. 
14. იქვე, გვ. 226. 
15. 7იბიიი4« LL. . LIივლIC - 8 IიI.: CV 8I03M: "ვ8” # "იც0I8". M.: II00ო06C, 

1975, C.48-49. 
16. ნიი IX IX იMო4X9 M MCMIM8 - ც8 MII.: C6MV01MX%8მ, I03XM#X%8. M.: წ(იიუილC, 1989, 

0.352. 
17. X0MCMIIM 11, 2360 M M9M1VII1CLIM6. II31-80 MI”V. 1972. 
L8. I)იი 210 „4. M3 MIIIM "M0ედით0წMი 00M6MI2". I8009XM8M06 200M380XCLV - 8 

XII.: C6MM0IMM8, M.: ნეთ, 1983, 6.378-379. 
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26. 
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29. 
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31. 

32. 
33. 
34 
35 
36. 

)”უოხით//ხ6 X. IM. 0CII09+1 II0CC6M8IMILM – I3 XII.: 1080C 8 MMI.89MCIMM6. 8ხIი, L 

M.:1960, C.390-437. 

იიი 8.7. CIი9VIIV090C M# M#C”0იVI96C%06 M3VMCIIMC 807MIIIC61I01 CMX823MM - 8 III.: 

C6MM01M#8. M.;: ჩემს, 1983, C.574. 

ჰსისმMთMM0CCM2# ეIIIIIIIXI0IICIMM. M.: C08, 3IIIIIMMII0IICIM9, 1990, C.447-448. 

ჩVXი6ნი0ი!! LM. Mთიირიდ8 M MCI9IIMMM#98 - 8 XII.: 1600M9 Mთითიის!I!. M.: 1100 ჰუ06CC, 
19990, C.110-133. 
ნიჯ”! #. 800602XCMMC 3M2MX2 დასახ. წიგნი, გვ. 246-253, 
იქვე, გვ. 147 

ნინი! L. 0C908L! C6M9090IVM - 8 XII.: CI0VMIV029M3M : 'ვგ" # ი0IV8". M.: 
IIიი:06CC, 1975, C.157. 

იხ: Mიი!!!/I(0 /. LI0IIIMMV 3«0110MMLM 8 001I6IMM6CMIMX IM1MCIICII9X. M.: MM3-80 

MII0Cო0მMIM0# IMMI602IV/0ნI,, 1960, C.102; #MX263MI, IM. CV6ხ6VIM8IIმ29 II03IIIIM# 
MCCI/600898MIM% 8 CCMM0IMM6 - " იVIხI I0 3I2M#03ნIM CMCICMმM", #25, 180, 
1971, C.334. 

71X906C0M! LL. IIIს8VM0CIMM2 1 003IMMმ- 8 MIM.: CIიაV/Iუ/იმMM3M : "38" #M "ოი01#0". 
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