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რედაქტორი და კომენტარების ავტორი - მანანა ითონიშვილი 

ტექსტის აკრეფა და დაკაბადონება - ეკატერინე ოქროპირიძე 

სახელმძღვანელო „მხატვრული კითხვის 
ხელოვნება” მეოთხეჯერ გამოიცემა. მისი ავტორი 
გასლავთ გამოჩენილი ქართველი ჰედაგოგი, პროფესორი, 
თეატრისა და კინოს სასელმწიფო უნივერსიტეტის 
სასცენო მეტყველების კათედრის ფუძემდებელი მალიკო 
მრევლიშვილი, რომელმაც გამოჩენილ ქართველ 
მსახიობთა არაერთი თაობა აღზარდა. ამ ამაგდარი 

ადამიანის მიმართ მოწიწება და მადლიერება მისმა 
აღსრდილებმა იმ სიტყვებიო გამოსატეს, რომელიც 
ტრადიციული შესავლის ნაცვლად გამოვიყენეთ. ამ 
სიტყვებით ქალბატონ მალიკოს თავის იუბილე“სე 
მიმართეს. მის დამსახურებას ქართულ სასცენო 
მეტყველებაში, ალბათ, ის მოსასრებები მოჰფენენ ნათელს, 
რომელთა მცირეოდენ ნაწილს გთავასობთ. 

(C ე საქართველოს შოთა რ'ესთაველის სახელობის თეატრისა 

და კინოს სახელმწიფო უნივერსიტეტი 
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ავტორისაბან 

წინამდებარე წიგნს მეცნიერული კელეეის პრეტენზია 
არა აქვს, მაგრამ მეცნიერული საფუძელების გამოყეჩების 

მცდელობა ედავოა. 
როდესაც ჩვენს ყოველდღიურობაში ვიყეჩებთ ქართულ 

ენას, სრულიად არ ეფიქრობთ იმ წესებზე, რომლებსაც ენა 
ემორჩილებბა. ამაზე ფიქრობენ და მსჯელობენ ენათმეცნიერები. 
ჩვენც. როგორც მეტყველების პრაქტიკოსი სპეციალისტები, 
ვფიქრობთ მეტყველების, კერძოდ, მხატერ'ელი, სცენური 
მეტყეელების წესებსე და ვცღილობთ, მისი თეორიული 
საფუძვლები განვა სოგადოთ, ჩამოვაყალიბოთ, მასალა შევაგროვოთ 
იმ დარგისათეის, რომელსაც „ინტონაციური გრამატიკა” ეწოდება. 
„ინტონაციური გრამატიკის” პრობლემა კი უკეე წამოიჭრა 

საენათმეცნიერო ლიტერატურაში. 

რაც შეეხება ამ წიგიში მოცემ'ელი წესების პრაქტიკაში 
გამოყენებას, ვფიქრობთ, დრამის მსახიობი თუ მხატვრული კითხვის 

ხელოვანი უთუოდ უნდა ფლობდეს მეტყველების ინტონაციურ 
კანონებს. კ. ს. სტანისლავსკი წერს: „მუსიკაში არსებობს 
დაკანონებული საფუძვლები, რომლებსაც შეიძლება დაეყრდნო 
შემოქმედების დროს და ბრმად არ მიენდო ბედს. შემთხვევითობა 
არ შეიძლება საფუძველი იყოს, საფუძვლის გარეშე კი ჭეშმარიტი 
ხელოვნება არ არსებობს. არის მხოლოდ დილეტანტიზმი. ჩვენი 
ხელოვნება, კერძოდ, მეტყველებისა და ლექსის კითხვის 
ხელოენება სწორედ ასეთ საფუძველს საჭიროებს”! 

7-8 წლის ასაკში, ეი. სწავლის დაწყებისას, ბავშვი საკმაოდ 
გამართული ქართულით ლაპარაკობს, მაგრამ სკოლაში მას 
ასწაყლიან მშობლიური ენის წესებს. დრამის მსახიობისა თ'ე 

მხატვრული მკითხველისთვის მისი „ხელოვნების ენის” 
შესწავლა ისევე საჭირო და მნიშვნელოვანია, როგორც დედაენისა. 

  

! კ ს. სტანიდაესკი. „ჩემი ცხოვრება ხელოვგნებაში", გამომცემლობა 

„ისკუსტები". 1948. 503





შესავალი 

მხატვრული კითხვა, რობორც თეატრალური 
ხელოვნების სახეობა 

მსატერული კითხვის ხელოვნება შეიძლება ჩაითვალოს 

უძველესად, თუ მის ფესხეებს ხალხური შემოქმედების პირველ 
წყაროებში მოეძებნით, ხოლო, თუ მის პროფესიულ დაკანონებაზე 
ვიმსჯელებთ, მაშინ თეატრალური ხელოვნების ეს სახეობა 
თითქმის საუკუნეს ითელის. 

თეატრი ადამიანების “საყვარლესი მეგობარი და 
მასწაელებელია, სკოლა, სადაც ის ეცნობა და სწავლობს 
ცხოვრებას, სამშობლოს სიყვარ'ელს, საკაცობრიო იდეალების 
პატივისცემას, ხალსის წარს'ელს, აწმყოსა და მომაყალს; ეცნობა 
და სწავლობს გასაგები. დამაჯერებელი მხატერული სახეების 
მასალაზე, სადაც იდეა, ასრი, ტიპობრივი მოვლენა გრძნობათა 
კატეგორიაში არის გადატანილი და ამის გამი უშუალოდ 
ამაღელეებელი და შთამბეჭდავია. 

მართალია, დღეს სელოვნების ყველა დარგი ისწრაფვის 
გასდეს მასობრივი, გასაგები და მისაწვდომი, მაგრამ ჯერჯერობით 

ჩვენ ვერ უარვყოფთ ამ ფაქტს. რომ მუსიკალური ნაწარმოების – 
რთული სიმფონიის იდეასა და შინაარსში, თუნდაც 
არქიტექტჟყრული ნაგებობის იდეასა და ფორმებში გაერკვევა 
მსოლოიდ მცოდნე ან მაღალი ინტელექტისა და ფართო 
განათლების ადამიანი, მაშინ, დრამატულ სპექტაკლს, ოპერას. 
ესტრადის სელოვნებას, მხატერულად წაკითხულ ლიტერატურას 

– პროზას თუ ლექსს გაიგებს ყოველი, ცოტად თუ ბევრად 
შეგნებული, ადამიანი. რამდენადაც ჩვენს ქვეყანაში 
გავრცელებულია ჭეშმარიტად მასობრივი, საყოველთაო 
თეატრალური ხელოვნება, იმდენად მეტი გულისყური და 
სიფრთხილეა საჭირო ამ სფეროს ყველა დარგის მუშაობაში. 
რადგან თუ თეატრი თავისთავად არის ხელოვნების ერთ-ერთი 
დარგი, თეატრის ხელოვნებაში თავს იყრის რამდენიმე სხვადასხვა 
დარგი: დრამატყლი თეატრი, საოპერო თეატრი, საბალეტო თეატრი, 
ესტრადა თავისი მრავალი ჟანრით და სხვა. 

თეატრალერი ხელოვნების, კერძოდ, საესტრადო 

ხელოჟყნების ერთ-ერთ დარგს Vარმოადგენს მეტად მნიშვნელოვანი 

და პოპულარული ჟანრი, რომელსაც მხატერული კითხვის



ხელოენება ეწოდება. ამჟამად იგი შეადგენს ჩვენი მსჯელობის 
საგანს. 

ეს ხელოვნება ჩვენში თეატრალურ ხელოვნებაზე 
უძველესია და წარმოადგენს ერთ-ერთ წყაროს, საიდანაც თვით 
თეატრალურმა ხელოენებამ აიღო სათავე. თუ ქართული შაირიბა, 
პროფესიული სახიობა და მგოსნობა თეატრალური .„სელოვნების 

წინამორბედი დარგები იყო. ამრიგად, მხატერული კითსვის 
ხელოვნება, ერთ დროს თეატრალური ხელოვნების წარმოშობაში 
მონაწილე, ამ ხელოენების ერთ-ერთ სასეობას წარმოადგენს. 
თეატრალური ხელოვნების სფეროში მოქმედი ეს დიალექტური 
ურთიერთკავშირი თავისთავად საინტერესოა, მაგრამ აქ გვინდა 
ხაზი გავუსვათ იმ გარემოებას, რომ დღეს მსატვრული კითხვის 
ხელოვნება თეატრალური ხელოვნების დარგია და მას ისეთივე 
მასობრივი სასიათი და სოციალური მნიშენელობა აქეს, როგორც 
სხვა დანარჩენ დარგებს. 

ის ძირითადი ამოცანები. რომლებიც დგას თეატრალური 
ხელოვნების, კერძოდ, დრამატული ხელოვნების წინაშე, 
განსასღვრავს მხატვრული კითხვის ხელოვნების არსსა და 
მნიშვნელობას. მსატვრული კითხვა. როგორ; სელოვნება. 
მოწოდებულია მსატერული ცოცხალი სიტყვის მძლავრი 
ზეგავლენით გააღრმაოს ადამიანების “შეგნება, სწორი გზით 
წარმართოს მათი აზროვნება. აღსარდოს ადამიანებში 
სამშობლოსადმი უანგარო სიყვარული, მომავლისთვის 

შეურყეველი ბრძოლის უნარი, ქჩერგია, ნებისყოფა, სიწმინდე, 
სიკეთე, პირდაპირობა, საქმიანობა. მეგობრობის გრძნობა და 
სათნოება, ერთი მხრივ, და დაენდობლობა ყოველგვარი 

ბოროტებისადმი, მეორე მხრივ. 
ერთი შეხედვით, ეს მისნები შეიძლება გაზვიადებული 

მოგეეჩვენოს ისეთი დარგისათვის, როგორიცაა მსატვრული კითხვა. 

ეს შეიძლება მოხდეს თუნდაც იმიტომ, რომ ხელოვნების ეს 

დარგი, მართლაც, „ჩუმია”, „მარტოხელა”, „თავმდაბალი”. ხოლო, 
როდესაც ასეთი შთაბეჭდილება დაუთმობს ადგილს საქმიან 

მოსაზრებას, ადვილად დავინასავთ, რომ მსატვრული კითხვა, 
როგორც ხელოვნების ერთ-ერთი დარგი, სავსებით 
სრუეულუფლებიანია, ღრმა სოციალური მნიშვნელობისაა და 
ემსახურება იმავე მისანს, რომელსაც ხელოვნება. 

როდესაც ვამბობთ, რომ მსატვრული კითხვის ხელოვნება 
უძველესია და წარმოადგენს ერიI"--ერთ წყაროს, საიდანაც თვით 
თეატრალურმა ხელოვნებამ აიღო სათავე. ვგულისხმობთ, ერთი 
მხრიე, მხატვრული სიტყვის უძყელეს სახეობას – მგოსჩობას, 
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“აირობას, რიტორობას და, მეორე მხრიე, ქართული თეატრის 

შეძველეს სახეს · პროფესიულ. სახიობას. ხელოვნების ეს ორივე 
დარგი, დროთა განმავლობაში ერთმანეთს დაახლოებუელი, 

ტყევლიჩება მისი ძირითადი ელემენტების შერწყმის გზით. ეს 
ელემენტებია: ხმიერი სიტყვა, სიმღერა და რიტმული მოძრათობა- 
ცეკვა.. მაგრამ, როგორც თანამედროვე ქართეელი თეატრი არ 
არის ძველი ქარიIელი პროფესიული სახიიობის გამეორება, ისე 

თანამედროვე მხატვრული კითხვის ხელოვნება აღარ არის 
მგოსნობა-შაირობა-რიტორობა, თუმცა შეიძლება ითქვას, რომ ამ 
დარგმა ფორმის მხრიე უფრო მეტად შეინარჩუნა ეროვნული 

ტრადიცია, ვიდრე თეატრმა, და დღესაც ქართულ ესტრადაზე 

ვხვდებით ქართ'ელი სიტყვის, სიმღერისა და ცეკვის ნაზავს, 
რასაც ხშირად ქართული მხატვრელი კითხვის სფეროს 
მიაკუთვნებენ. 

სხვა ხალხების ესტრადაც იყენებს ასეთ შერე'ლ, 
შესავებულ საესტრადო ნაწარმოებებს, მაგრამ ისინი არ 
მიეკუთვნებიან მხატერ'ელი კითხვის ხელოვნების სფეროს. რუსელ 
საესტრადო ხელოვნებაში, მაგალითად. ასეთ სალაპარაკო- 
სასიმდერო-საცეკვაო შენაერთს 'ეწოდებენ „საესტრადო ნომერს" 

და იგი მკვეთრად არის გამიჯნული რესული მხატვრული კითხვის 
ხელიივჩნებისაგან. რომელიც ჩამოყალიბდა ხელოვნების საესებით 
თავისთავად უანრად, შეიცავს ხმიერი ლიტერატეერის საკმაოდ 
დიდ ტილოებს, რომელთა ერთი საღამოს პროგრამა უდრის 
დრამატული თეატრის ერთ სპექტაკლს. 

რუსული მხატერუყლი კითხვყის ხელოვნების საკითხს 
განვიხილავთ შემდეგ თავში. ხოლო ამჟამად გვინდა, თყალი 

გადავავლოთ მხატვრელი კითხვის ხელიივნებას საქართევლოს 

წარსულსა და აწმყოში.



თავი პირველი 

მხატვრული კითხვის ხელოვნების სპეციფიკა 
და ტრადიციები საქართველოშფჟი 

ძველად საქართველთში მსატკრული კითხვის ოსტატებს 
სრდიდნენ აკადემიებში; სკოლებში ისწაყლებოდა რიტორიკა. 
მსატვრული კითხვა დროის შესატყვის სტილში, რა თქმა უნდა, 
აუცილებელი იყო სასასლის კარის გარიგებით გათყალის- 
Vწინებულ სარ“სეიმური ,სანადიმო-სამღერელის” რეპერტუარი- 
სათვის, საჭირო იყო იგი ეკლესიისათვისაც და რიტორიიბი- 
სათვისაც. დღევაჩდელ პირობებში ძნელია ვექილის, ლექტორის, 

პოლიტიკური მოღვაწისა თუ სხვათა მჭევრმეტყველური ნიჭი 

ვიჩმემ მხატერ'ული კითხვის ხელოვნებას დაუკავშირისს. (ჩვენს 
დროში არ ყოფილა შემთხვევა, დრამის მსახიობის გარდა, სსეა 
რომელიმე პროფესიიდან მის ელიყოს ხელოვნებაში მხატვრული 

კითხვის ოსტატი) მაგრამ ძველად ეს. როგორც ჩანს, შესაძლებელი 

იყო. იყვნენ გამოჩენილი რიტორები. რომლებიც ფლობდჩეჩ 
მჭევრმეტყველების განსასღვრულ ხერხებს, წესებს. ბუნებით 
მომადლებული ნიჯიერება აქაც თავს იჩენდა და განსაკუთრებით 
საინტერესოს ხდიდა ზოგიერთის რიტორობას და ასხვავებდა 
მათ ჩვეულებრივი, საშუალო რიტორებისაგან. 

ჩვენამდე მოღწეულია ცნობა იმის შესახებ. თ'ე რიგორ 
ასასიათებს ერთ-ერთი მოღვაწის მჭევრმეტყველებას გელათის 
აკადემიის მოძღვარ-მასწავლებელი ფილოსოფოსი იოანე პეტრიწი: 
„რიტორი იყო ყოველთავე რიტორებრივთა უპირატესად 

სრულმყოფელი თკყნიერ ჩვე'ეელებისა მათისა, ესრეთ 'ეკ'ყე 
პატიოსან იყო და არა მორცხე, არცა მოკიცხარ და არცა სხუაი 
რასმე აქუნდა მათგანი, რომელსა მოიმარჯუებენ რიტორნი, თვნიერ 
სიტყათა-შინაი მადლიერებაი და ძლიერებათ”. ! 

სწორედ ეს „სიტყვათა შინა მადლიერებაი და ძლიერებას" 
არის ის შინაგანი ძალა, შემოქმედებითი ენერგია, შინაგანი 
რიტმი, რაც სიცხოველესა და ზემოქმედების ძალას ანიჭებს არა 
მარტო იოანე პეტრიწის დროინდელ რიტორს, არამედ დღევანდელ 
მსატგრული კითხვის ოსტატსაც და, თუ გნებავთ, დღევანდელი 

დრამის თეატრის მსახიობსაც, ორატორსაც და ლექტორსაც. 

  

იოანე პეტრიწის შრომები. ტ. II. ტექსტი გამოსცეს ლა გამოკვლევა 
დაურთეს შ. ნუცუბიძემ და ს. ყაუხჩიშეილმა. თბილისი 1937 წ. 
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ზემოთ მოყვანილ ციტატაში ვკითხელობთ აგრეთვე 
შემდეგ სიტყვებს: „და არცა სხუათ რათმე აქუნდა მათგანი, 
რომელსა მოიმარჯყებენ რიტორნი”, თ'ე კიდევ რას ,„მოიმარჯევებენ 
რიტორნი”, ამის ამოკითხვას ჩვენ შევძლებთ რიტორიკის 
სახელმძღვახელოებიდან. და, მართლაც, ინტერესმოკლებული არ 
იქნებოდა ის გარემოება, რომ ქართულ ენასე არსებელი რიტორიკის 

სახელმძღვანელოები შესწაელილი ყოფილიყო თანამედროვე 
სასცენო მეტყველების თვალსაზრისით. ამ საკითხის კვლევა 
არ შეადგენს შრომის მიზანს. ჩვენი მიზანია უშეალოდ 
მსატყრული კითსვის ხელოვნების წარსულის კვლევა. 

ამ თვალსასრისით ფრიად მნიშვნელოვან მასალას 
გეაწვდის შოთა რუსთაველი თაეის უკედავ პოემაში 
„ქევხისტყაოსანი”. კულტურის ეს ძეგლი და დაუშრეტელი წყარო 

სიბრძნისა და მშეენიერებისა, შეიძლება მივიჩნიოთ ქართული 
მსატვრული კითხვის ,მსატვრულ ისტორიად”. 'ეწიჩარეს ყოვლისა, 

აღსანიშნავია, პოეტური შემოქმედების ის პირობა, ის დებულება, 
რომელსაც რუსთაველი გვთავაზობს პოემის შესავალში: 

„შაირობა პირველადვე სიბრძნისაა ერთი ჯხარგი, 

საღმრთი, საღმრთოთ გასაგონი, 

მსმენელთათვის დიდი მარგი, 
კყლაე აქაცა იამების, ვინცა ისმენს კაცი კარგი” 

რუსთაველი აქ პირდაპირ მიგვითითებს იმ გარემოებაზე, რომ 

მგოსნების მიერ ყოველივე ითხზვებოდა მოსასმენად და 

არა საკითსავად. კით სვა, რასაკვირეყლია, არ იყო აკრძალული, 

მაგრამ არ იყო გავრცელებული, მასობრივი. წიგნები იმ დროს 
არ იბეჭდებოდა, გაღამწერლები ვერ უსრუნველყოფდნენ 
წამკითსავთა მოთხოვნილებას. ამიტომ გასაგებია, ყველა პოეტური 
ნაწარმოები იწერებოდა მოსასმენად, ან ითხხვებიოდა ზეპირად 

და სეპირადვე ვკრცელდებოდა, ხოლო მოსმენას მკითხველი 
ესაჭიროებოდა, მკითხველი ისეთი, რომელიდც მსმენელს დაატკბობდა, 
რომელიც ისე წაიკითხავღა, რომ „საღმრთო, საღმრთოთ 

გასაგონი” ყოფილიყო, რომ „აქაც იამების, ვიჩცა ისმენს კაცი 

გარგი”. აი, რა დიდ ამოცანას, ჭეშმარიტად შემოქმედებით ამოცანას 
აკისრებს რუსთაველი მკითხველს, ამავე დროს, არ ივიწყებს 
მსმენელსაც, მასაც “უნდა ჰქონდეს განს«ჯის უჩარი, „კაცი ვარგი” 
უნდა იყოს. 

„ვეფხისტყაოსანი” არის მხატვრული კითხვის 'ეკვდავი 
მასალა, რომელმაც გამოიარა რვა საუკუნე და დღესაც უბადლო 

შედევრს წარმოადგენს მხატვრული კითხვის მასალათა შორის. 
წარსულ საუკუნეთა მანძილზე ,„ვეფსისტე:ოსნის” მხატვრულად 
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კითხვა, ტრადიციის სახით, დამკვიდრდა ქართყელ განათლებულ 
ფეოდალთა ოჯახებში და მემკვიდრეობით გადაიცემა თაობიდან 
თაობაში. 

შოთას მძიეებად ასხმული მარგალიტები უბრალო 
ხალსშიც დამკეიდრებული იყო. მის ლექსში გამოხატ'ელ 
სიბრძნეს წერა-კითხვის უცოდინარი გლეხი %ეპირად გადასცემდა 
შვილებს. 

ჩვენ ზედმეტად მიგვაჩნია დავიმოწმოთ პოემის ადგილები, 
სადაც რუსთაველი დიდი პოეტური მგზნებარებით ლაპარაკობს 
ცოცსალი ხსმიერი სიტყვის უდიდესი ზეგავლენის ძალაზე. ეს 
საკითხი შეიძლება სპეციალური გამოკვლევის საგნად იქცეს, 
ხოლო ის სტრიქონები განაპირობებენ მსატვრული კითსვის 
ძირითად დანიშნულებას და გამოხატავენ ცოცხალი მხატვრული 
სიტყვისადმი ქართეელი ხალხის დიდ ინტერესსა და სიყვარულს. 

XII საუკუნის პერიოდი შეისწავლა ძველი ქართული 
თეატრის მკვლევარმა დ. ჯანელიძემ ნაშრომში ,,ქართული 
თეატრის ხალს'ერი საწყისები”. რაც შეეხება მომდევჩო ხანას, 
საყოველთაოდ ცნობილია, თე რა წყვდიიადმა მოიცვა 
საქართველოს კულტ ერული ცხოვრება XIII, XIV. XV საუკუნეებში, 
მინღოლთა ბატონობის პერიოდში. 

XVI) საეკუნე ითვლება ქართუელი კულტ ერის 
აღორძინების ხანად. რაც, თავის მსრიეც, უკავშირდება 
საქართყვყელოში ლიტერატურული ცსოვრების განახლების 
დასაწყისს. ამ დროს პიილიტიკური ვითარების გამო შესაძლებელი 
გახდა სჰარს უელ-ქართული კულტურელი ურთიერთობების 
განახლება და ამიტომ პირველი ნაბიჯები ლიტერატურაში 
ძირითადად მთარგმჩელობითი სასიათისა იყ”. ამასთაჩავე, ჩვენი 
მწერლობა საკუთარ ეროვნელ გსასაც იკვალავდა. 

ქართული ლიტერატურული ცხოვრების აღორძინებაში 
XVII საუკუნეს განსაკუთრებული მნიშვნელობა ჰქონდა. მეფე 
თეიმურაზს პირველის თხსულებანი - „ვარდ-ბელბულიანი”, 
„წამება ქეთევან დედოფლისა”, ,„,მაჯამა”, „ჩივილი სოფლისადმი”, 
„ლეილ-მაჯნუენიანის” თარგმანი უკვე დიდი გაჩძია. როგორც 
თვით ლიტერატურისათვის, ისე მხატვრ'ელი კითსვისათეის. 
XVII) საუკუნეს ეკუთვნის უცნობი ავტორის ვრცელი 
კომპილაცი'ურ-სღაპრული თსზულება „რუსუდანიანი”, გარსევან 
ჩოლოყაშვილის „ხილთა ქება”. სპარსულიდან ნათარგმნი „მეფეთა 
სალარო” და სხეა. 

ამავე საუკუჩეში სამწერლო ასპარესზე გამოდის მეორე 
მეფე არჩილი. მისი „გაბაასება მეფის თეომეურასისა და 
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რუსთაველისა” და „გაბაასება კაცისა ღა სოფლისა”, 
„საქართველის "სნეობანი”, ლირიკული ლექსებიც საკითხავად 
არის დაწერილი. ცნობილია აგრეთეე იოსებ ტფილელის 

„დიდმო”რავიანი”. 
XVII საუკუნეს დიდი სულხან-საბა ორბელიანი 

აგვირგვინებს. მის „სიბრძნე-სიცრუისას”, როგორც მხატერ'ელი 
კითხვის თვალსაჩინო მასალას, დღესაც არ დაუკარგავს 
მჩიშვნელობა და მიმზიდველობა. ასე კვალდაკეალ მიჰყვება 
ლიტერატურის განეითარებას მსატერული კითხვის ხელოვნება. 

XVIII საუკუნის კულტურელი ცხოვრების კარებს 

პირველი შემოაღებს ვასტანგ VI, რომლის უახლოესი 
თანამშრომელი და მრჩე/;?ელი იყო სულხან-საბა. ვასტანგ VI 
ცნობილია, როგორც ქართული კულტურის დიდი მოამაგე. 

„ქართლის ცხოვრების” დამუშავება, „ვახტანგის კანონების” 
გამოცემა, „ვეფხისტყაოსნის” სტამბურად გამოცემა ბევრად 'ეყრო 
მნიშვიელოვანია მის მოღვაწეობაში, ვიდრე საკუთრივ 
ლიტერატურული საქმიანობა. პოესიაში მანაც მოიხადა ვალი 
სმაჯამას" წინაშე, სოლო ისპაჰანში ყოფნის დროს 

გადმოაქართ'ულა „ქილილა და დამანა”. 
ვასტანგ VI-ს სალიტერატურო ასპარეზზე მოჰყვა 

თეიმურას II მის კალამს ეკუთვნის „სარკე თქმულთა ანუ 
დღისა და ღამის გაბაასება”, „კიდერ წერილობა” (აკროსტიხი). 

„ანბანთ ქება”, „რუსთაველთან გაბაასება თეიმურახ მეორისა”, 

სსასასლის ქება”. თეიმურაზ მეირის ლექსი შედარებით მსებუექქია, 
სატოვანი და კარგადაც იკითხება. 

XVII საუკუნეს ამშვენებს დავით გურამიშვილის 

უკვდაყი პოესია, ბესიკის ლირიკა, საიათნოვას აშუღური 

პოეზიის მარგალიტები. მართალია, XVIII საუკუნეში გურამი შვილს 
საქართველოში არ კითხულობდნენ, მაგრამ მის ქართულ 
ლექსებს ქართულად კითხულობდნენ ემიგრაციაში. დღესაც არ 
დაუკარგავს ელვარება მის ბრძნულ პოეხიას: 

„ისმინე, სწავლის მძებნელო! მოჰყევ დავითის მცნებასა. 

ჯერ მწარე ჭამე, კვლავ ტკბილი, თუ ეძებ გემოენებასა, 
თავს სინანული სჯობია, ბ(ილო ჟამს დანანებასა, 
ჭირს მყოფი ლხინში შესული, შეებად მიითელი ენებასა-” 

ან კიდევ მისი „საწუთროს სოფლის სამდურავი” 

„ნუ მიენდობი, საწუთრო მტყუვევანი არს და უპირო! 
არ დაიჭირვის ხელშია, რაგინდ რომ ბჭალი უჭირო, 
დღეს რომე ლხინი მოგაგოს,ხეალ ვერ მო'ურჩე უჯირ“ი! 

II



„ქართლის ჭირი”: „ქართლის ჭირსა ვერეინ მოსთვლის, თუ არ 
ბრძენი, ენა მჯევრი” „ქაცვია მწყემსი”, მისი „ანდერძი” და 
რუსული სიმღერების ხმასე თქმული ლექსები. 

, ბესიკის ლექსებიდან აღსაჩიშნავია „ტანო-ტატანო, გულ- 

წამტანო, უცხოდ მარებო". რომელიც არასოდეს ამოიშლება 
მხატვრული კითხვის მასალებიდან, არც „სევდის.ბაღს შეველ 
შენაღონები", „ღედოფალ ანაზედ”, „სევდის ლაშქარი” 
სიცოცხლის ფრინველი გამიფრინდება?" და მთლიანად მისი 
ლირიკული ლექსები. 

ომახიანი ხმით შემოდის XVIII) საუკუნეში საიათნოვა: 
„რა ჭსარბაბი, რა ატლასი, რა ზარი ვარ, იცი განა – სიმღერით 
ჭექს თავის ლექსებს შეუდარებელი აშული, რომლის მიერ 
თქმული ლექსები კვლავაც ამშეენებენ მხატვრული კითხვის 
ოსტატის რეპერტუარს. 

საიათნოვა ერეკლე მეორის კარის მგოსანია. საერთოდ, 
ერეკლე მეორის სამეფო კარი ცნობილია მგოსნების სიუხვითა 
ღა ლექსთა კითხვის კულტურით. ლექსებს წერდჩენ და 
კითხულობდნენ ბატონიშვილების ქალები და ვაჟები. მარიამი, 
ქეთევანი და თეკლე ბატონიშვილები, მანანა, მირიან, ფარნაოზ, 
დავით ბატონიშვილები; დავით სარდალი, დავით რექტორი, 
ქაისოსრო ანდრონიკაშვილი და სხეანი წერდნენ ლექსებს და 
კითხულობდნენ თავიანთ Vრეში. კითხულობდნენ, რა თქმა უნდა, 
დროის შესატყვის სტილში – მაღალფარდოვნად და Vამღერებით. 

ცნობილია დიმიტრი ბაგრატიონის „ელისაბედიანი” შემდები 

ეპიგრაფით: „ელისაბედიანი, ლექსი ალერსიანი, მამისაგან 
ნათქვამი, აღარ დასაგვიანი”, მისივე „ნანა”, „რუს “ელ ხმაზე”, 
კოხტა, მოსდენილი, საკითხავად სასიამოვნო ლექსებია. 

უნდა ვახსენოთ აგრეთვე იმდროინდელი სამეფო კარის 
თეატრი, რომლის მოწყობა ითავა გიორგი ავალიშვილმა. აქაც 
კითხულობდნენ ლექსებს და წარმოადგიჩეს ჩოლოყაშეილის 
ტრაგედია „იფიღენია”, რომელიც ძირითადად მხატვრული კითხვის 
ხერხით იყო განხორციელებული. 

როგორც ვსედავთ, XVIII საუკუნე საკმაოდ მძლავრი 
საუკუნეა ქართული ლიტერატურული ცხოვრების აღმავლობის 
გზაზე. ეს აღმაცლობა გადა'ელოცა მან თავის მომდევნო XIX 

საუკუნეს. · 
XIX საუკუნის პირველ ნახეყარში მხატვრული კითხვის 

კერას წარმოადგენდა დიდგვაროვანთა ოჯახების 
ლიტერატურული სალინები. სადაც არა მარტო პოეტები (ალ. 
ჭავჭავაძე, გრ. ორბელიანი, ვ. ორბელიანი, ჩიკ. ბარათაშვილი) 
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კითხულობდნენ საკუთარ ნაწარმოებებს, არამედ არა პოეტებიც, 

'ემთავრესად ქალები. 
XIX საუკუნის მეორე ნახევარში მხატერულ კითხვას 

სულ სსვა მასშტაბი მიეცა; იმართება საჯარო სალიტერატურო 

საღამოები, რომლებ სედაც ბილეთები იყიდება. ამ სალიტერატურო 
საღამო-კონცერტებსე მხატვრული მკითხველების როლში 
გამოდიან: ილია ჭავჭავაძე, აკაკი წერეთელი, დავით ერისთაეი, 

რაფიელ ერისთავი, დიმიტრი ყიფიანი, მამია გგრიელი, გრიგოლ 
დადიანი, ალექსანდრე ყა“სბეგი, კოლა ერისთავი. ისინი 

კითხულობენ არა მარტო საკუთარ, არამედ სსეათა ნაწარმოებებსაც. 
ზოგიერთი მათგანი შესამჩნევი ოსტატობითაც კითხ'ელობდა. 
დეკლამატორ კოლა ერისთავისთეის მიძღენილ წიგნს ილიამ 
წარწერა გაუკეთა: 

„სსვეისი სიტყვა შენგან თქმული 

კეთდება და უფრო შვენის.” 

ილია, აკაკი, ვაჟა, მამია გურიელი, დავით ერისთავი, რა 

თქმა უნდა, არ იყვნენ მკითხველი პროფესიონალები, მაგრამ მათ 

კარგად ესმოდათ ცოცხალი მსატვრუეული სიტყვის ბეგაელენის 

მჩიშვნელობა და მას, როგორც იარაღს, ეროვნულ- 

განმათავისუფლებელ ბრძოლაში იყენებდნენ. 
რუსეთის თვითმპყრობელობის კოლონიალური ჰიილიტი- 

კის კლანჯებში მოქცეული ქართ'ელი კელტეერა, ქართული ენა, 

ქართუელი მეტყველება სულს ძლივს იბრუნებდა. საჭირო იყო 

ს'ულთმობრძავის გადარჩენა. ამას აშკარად ხედავდნენ ჩვენი 
მშობლიური კულტურის მესვეურნი და ყოველ მისაVვედომ 
საშუალებას იყენებდნენ რუსეთის ცარიზმის კოლონიალური 
პოლიტიკის წინააღმდეგ ბრძოლაში. მათი განსაკუთრებული 
დარდისა და ზრუნვის საგანს წარმოადგენდა ქართ'ული ენა, ენა, 
როგორც ერის პირველი ნიშანი, სალხის, სასოგადოების 
შემაკავშირებელი დუღაბი; ისინი, უწინარეს ყოვლისა, იბრძოდნენ 
ენის შერყენისა და გადაგვარების წინააღმდეგ. 

ილია წერს ერთ-ერთ წერილში (ილია 

ოქრომჭედლიშვილი სადმი): „სომ იცი, თეატრი რა დ,იდი რამ 
არის ჩვენისთანა დაცემულ ხალხისათვის, მაგის მეტი 
ნაციონალობის ნიშანწყალი ჯერჯერობით ჩვენ არა გვაქვს რა! 
ეგ ადგილია, სადაც ჩვენი ენა საჯაროდ ისმის და საჯაროდ 
მოქმედებს. ესეც საკმაოა, რომ კაცმა თავი გამოიდოს, თორემ 
თეატრს ხომ სხვაც ბევრი სიკეთე მოსდეგს!' და შემდეგ „..ჩვენი 
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ეჩა ფეხსე უნდა წამოდგეს მთელი თავისი მშვენიერებითა და 
სიმდიდრითა””! 

ენასე ასეთი განსაკუთრებული სრუნეის პირობებში 
მჩიშვნელოვანი ადგილი ეკავა სალიტერატურო საღამოებს, 
რომლებსეც ფართო სასოგაღოება ისმენდა ტკბილქართულ ენასე 
წარმოთქმულ ლიტერატ“ერულ ნაწარმოებებს. 

მხატვრული კითხვის წარსული კელტურის საინტერესო 
ფურცლები გადაშალა ი. გრიშაშვილმა თავის Vიგნში „ძველ 
თეატრში”, სადაც მან საკმაოდ ნათლად გააშუქა მე-19 საუკუნის 
მეორე ნახევრის ჩვენი სასელოვანი ადამიანების მოღვაწეობა 
მსატვრული კითხვის ღარგში. აცტორს აღწერილი აქეს ეს 
სალიტერატურო საღამოები და მოჰყავს ილიას. როგორც 
მხატვრული მკითხეელის, დაწვრილებითი დახასიათება არსებული 
მასალების მიხედვით. 

აი, რას მოგვითხრობს იოსებ გრიშაშვილი: ,,)875 წელს 
თბილისში გაიმართა პირველი სალიტერატურო საღამო (4 აპრილს 
და 22 აპრილს). ამ საღამოში მოჩაწილეობდნენ დიმ. ყიფიანი, 
აკაკი წერეთელი, ილია ჭავჯჭავაძე, რაფ. ერისთავი, დ. ერისთავი. 

ჰ. უმიკაშვილი და გ. ჩიქოვანი. აი, შათი წაკითხული ნაწარმოებები: 

ს, რაფიელ ერისთავს Vსაეკითხავს გ. სუნდუკიანცის 

„პეპოდან” ერთი ნაწყვეტი დსა საკუთარი სცენები 
2 დ. ყიფიანს - „ვეფსისტყაოსნიდან” (ქაჯეთის ციხეზე 

მისვლის თათბირი“), „ვენეციელი ვაჭრიდან”, „რომეო და 
ჯულიეტადან” და ალ. ჭავჯავაძის „გოგჩის ტბა” 

3 დავით ერისთავს ილიას ,„,მუშა”, „აჩრდილი" და 

გრ. ორბელიანის „სადღეგრძელო” (ნაწყვეტები). 
4 პ. უმიკაშვილს – სცენები თბილისის ცს'ივრებიდან 
:. აკაკი წერეთელს მოთხრობა „ქალი რა თვეა?”, 

„ადვოკატის დილა”, „სღაჰარი" და „სცენა საპატიმრიიში”. 

ნ ილია ჭაეჭავაძეს ორიცე საღამოსე წაუკითსავს ნაწყვეტები 
„მგსავრის წერილებიდან”, ჩ ბარათაშვილის „შემოღამება 
მთაწმინდაზსედ”, გრ. ორბელიანის ბოჰემური ლექსი 

„ონიკოვის დარდები”, „კაცია-ადამიანი? და თავისი 

მეგობრის დიმ. ყასბეგის მოსეჟყრი სცენა: „მავნე ს'ულები”»: 

  

' ილია ჭავჭავაძე თეატრის შესახებ. ს.ო. ხელოენება”" 1955 ს. 133. 

2 ი გრიშაშვილის. ძეელ თეატრ. 1948 VC 20. 21 
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ზემოთ ჩამოთელილ მოღვაწეთა კითხვის ავკარგიანობასე 
ი. გრიშაშვილი დაწერილებით ცნობებს მხოლოდ ილიას შესახებ 
იძლევა და წიგნის ის თავიც, სადაც საუბარია სალიტერატურო 
საღამოებზე, :დასათაურებულია შემდეგნაირად: „ილია 
დეკლამატორი'' 

„ილიას ხშირად იწეეედნენ საღამოებზე მონაწილეობის 
მისაღებად. იგი სცენიდან კითხულობდა საკუოარ მოთხრობებს, 
ხოლო. ლექსები კი სხეა ავტორებისა უყვარდა (განსაკუთრებით 
ნ. ბარათაშყილისა და გრ. (ირბელიანისსი, მ. მ). ,,– მისი დეკლამაცია 

იყო ბუნებრივი და შთამბეჭდავი, „ლირის” თარგმანის შესახებ 
იგი პეტერბურგიდან წერდა თავის მეუღლეს: „მაგას კაი წაკითხვა 

უნდა”... „როცა მოვალ მე თვითონ წავიკითხავ და ნახაე, როგორი 
თარგმანია”. ი. გრიშაშვილი განაგრძობს: „ილიას სწამდა თავისი 
სიტყვის ძალა, გამოთქმის ლაზათი, მას ესმოდა სიტყვის 

საიდუმლიების შინაარსი... პოეტს უყყარდა ამ სიტყვის ხელში 
ჩაგდება, მოთვინიერება... იგი სიტყვის რაინდი იყო”. 

„-ილია..წასაკითს ჩაწარმოებს ყოველთვის ყურადღებით 
ექცეოდა და არჩევანშიც არა სცდებოდა. იგი სასტიკი იყო. 

თვით სჯეენაზე გამოსვლისას ილია „მუდამ მომ სადებული” 

(ილიას გამოთქმაა), ღიდის სიჯრთ ხილით ეკიდებოდა”. 

ი. გრიშაშვილს მოჰყავს ილიას თანამედროვეების 
შთაბეჭდილებანი. არტურ ლაისტი იგონებს: „ილია რომ 

ლაპარაკობდა, ცეცხლი და გატაცება თანდათან ემატებოდა”. 

ი. ელეჯფთერიძე: „ილიას ხმა დიდი არა ჰქონდა, არც ძალიან 
მუღერავი, მაგრამ მკაფიო, მკვეთრი და ნათლად გასაგონი, არც 
იცოდა კილო-შეკიდებით ლაპარაკი, ხმის აკანკალება. არც 

სელების წარამარა სავსავი. მასში იყო არტისტულობა და არა 
თეატრალობა" (საზი ჩვენია მ. მ.) კ. მესხი: „ალიაც მოვიდა 
C.დროების” რედაქციაში, მ. მ) და თან მოიტანა თავისი „გლახის 
ნაამბობი”, წაგვიკითხა, ასეთი ტკბილი, ძლიერი, მკაფიო ქართული 
კითსვა ან სიტყვა ჯერ არ მსმენია”. იაკობ გოგებაშვილი 
(ი. სიმონიძის ფსევდონიმით): ,,.. საქმე ილია ჭავჭავაძეზე მიდგა, 

იგი გამოვიდა დინჯად, გაშალა კათედრაზე რვეული და დაიწყო 
კითხვა (ლაჰარაკია ნაწყვეტსე „ოთარაანთ ქვრივიდან”, გიორგის 
სიკედილი მ. მ.) ისეთი სიჩუმე ჩამოვარდა ბუზის გაფრენას 
გაიგონებდა კაცი... მართალია, იღლია დეკლამატორი არ არის, 
ჩაფიც მკითსველების დასს არ ეკუეთვნის (ე. ი. ყოფილა „ნაფიც 
მკითსველთა დასი”, მ. მ), მაგრამ შემკულია ბუნებრივი მკითხეელის 
ღირსებით! სმა აქვს მუსიკალური, კილო შესაფერი, ლოგიკური 
სმის აწევ-დაწევა რიგზე მიჰყავს. და, ხოგადად, მისი ხმა მკაფიოდ 
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ხატავს ყოველ ასრსა დღა გრძნობას, რომელსაც კი იპყრობს 
სიტყვები და ასრები”. ალ. ყიფშიძე: „ილიამ ბევრი ილა„არაკა, 

მაგრამ დასეენებით, მოკლედ და მკაფიოდ. 0M ი00M3809MI 
83007083MM06 ზიC6921VCMMC. ან ვინ გადაურჩება და'უმონავებელი მის 
გონიერ ლაპარაკს, ახდილ შუბლს და მშვენიერ,» Vყლიან 
თვალებს?" 

„როცა ილია სალიტერატურო საღამოებსე გამოდიოდა, 
ქართველები ჯერ კიდევ არ იყვნენ შეჩვეულნი საჯაროდ კითხვას; 

ილია მის კელტუერას ხელს უწყობდა თავისი მოხდღენილი 
დეკლამაციით, - წერს ი. გრიშაშვილი, - და ქართულ კასმულ 
მჯერლობას პოპულარიზაციას უქმნიდა”, „ეს პირველი 
სალიტერატურო საღამოები საზოგადოებას ისე მოსწონებია, რომ 
ბილეთები აფიშის გამოსვლისთანავე იყიდებოდა თ'ერმე. ბევრი 
უბილეთობის გამო უკან ბრუნდებოდა, რაც იშვიათი მოვლენა 
იყო იმდროინდელი ქართული თეატრისათვის”! 

საინტერესოა თყილი ილიას და სსვა დანარჩენ მოღვაწეთა 

მოსასრებები, საიდანაც ჩანს, რომ ჩვეჩს დიდ წინაპრებს კარგად 
ესმოდათ არა მარტო ცი(კხალი მხატვრული სიტყვის სეგავლენის 
მნიშვნელობა, არამედ სედმიწევნით ერკვეოდნენ თვიი:) სასკეჩო 

მეტყველების საკით სებში. დრამის მსახიობის მეტყველების 
ტექნიკასა და ტექნოლოგიის საკითსებში. 

თითქმის არ არის ქაროული თეატრის (XIX საუკუნის 

მეორე ნასევარი) ისეთი გამოჩენილი მოღვაწე. მწერალი თე 

სასოგადო მოღვაVე, რომელსაც თავისი ყურადღება არ 

შეეჩერებინოს სასცენო მეტყველების საკითხებსე, არ 
შეეფასებინოს მეტყველების უღიდესი მჩნიშვცნელიობა სასცენო 
ხელოვნების დარგში და წერილობითი საბუთი არ დაეტოვებინოს 
ჩვენთვის ამ თემაზე. „ცოცხალი ლაპარაკი, ის დარბაისლ'ერი 
ქართული საუბარი, ის საამური ქართული სიტყვის მისრა-მოხრა, 

ის სიმდიდრე ქართულის სიტყვებისა აღარ ისმის, აღარ არის“, - 

წერს ილია ჭავჭავაძე 1879 წლის თებერვლის „შინაურ 

მიმოხილვაში”. და იმედს გამოთქვამს, რომ ქართული სცენა 
ოუშველის „ამ სავალალო და სამარცხვინო” მდგომარეობას. 

ილია თავის რეცენსიებში მეტყეელების ტექნიკის 
საკითხებსაც ეხება. აი, მისი სიტყვები: „ერთობ გრძელი სიტყვისა 
და ფრასის მკაფიოდ და გარკვევით გამოთქმას, ეჩისა და. ჩმის 
მორჩილების გარდა, ცოდნაც ეჭირება, ამაში ჩვენი არტისტები 

ყველანი ცოტა უკაცრაოდ არიან... გრძელი სიტყვისა და ფრაზის 

  

I ი გრიშაშვილი. ძველ. თე ატრსე. 1948 . 24-29 
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სათქმელად საჭიროა კაცმა სული, ე. ი. ჰაერი იმოდენად 

ჩაიბრუნოს, იმოდენად ჩაიგებოს, რომ მთელს ფრახას გასწვდეს 
და ეყოს გამოსათქმელად. უამისოდ, გინდათ თ'ე არ გინდათ, ხმა 

უალაგო ალაგას გაწყდება ღა ფრაზა წახდება. ამრიგად, ხმის 
საგსალის მოპოვებას თავისი კაჩონი და წესები აქვს. 'ურიგო 

არ' იქნება, რომ ამ კანონს და წესებს ყური ათხოვონ ჩვენმა 

არტისტებმა.. ამ საგანსე მთელი სწავლაა და სწავლას დასწავლა 
უნდა... “ 

ილია სიტყვის შინაგან მიიქმედებრივ მიიშვნელობაზეც 

ამახვილებს ყურადღებას და პირდაპირ კავშირს ამყარებს სიტყვის 
შინაარსობრივ მნიშვნელობასა და მის გარეგნულ გამოსახყლებას 
შორის. ერთ-ერთ რეცენზიაში ერთი მსახიობი ქალის შესახებ 
იგი წერს: „რაც შეეხება თამაშობას, როგორც გამომსასველს 
გულის მოძრაობისას, რაც წზეეხება სიტყვა-პასუხს, ლაპარაკს, 

კროგორც გამომეტყველს იმავე გ'ულის მღელვარებისასს ყოველ 

ამაში გულარილობა ეტყობა. ნამეტნავად ლაპარაკში. აქ თითქოს 
ტ-ჩ ავალოვისას სმა არ მოსდევს, არ უჯერებს, რომ სიტყვას ის 

სითბო და სიტკბო მიანიჭოს, რაც სიტყვას თვით ბუჩებრივად 

აკლია და რაშიც სიტყვა ყოელად უღიინიყა, ერთის სიტყვით, ის 

კილო არა აქვს. რაც მუსიკასა ქმნის სოლმე ასრისამებრ”! 
ილია ბევრ მსახიობს 'ესაყვედურებს თავის რეცენ სიაში და 
მიმოხილვებში სიტყეების ეყლაჰპვას, სიჩქარეს, ინტონაციის 

მწირობას, კილოს გაუმართაობას. „ლექსი კარგად და გარკვევით 
გვესმოდა, - ვკითხულობთ მის რეცენსიაში, ხოლო სსვადასხვა 

ასრს თავ-თავისი კილის ყველგან ვერ შეუწყო ლექსის მთქმელმა 

და ამიტომაც უფრო ერთნაირობა კილოსი აწესებდა სმენას, 

ვიდრე საჭირო მრავალგვარობა ატკბობდა”? 

ვასო აბაშიძე წერს („მოკლე ცნობანი დრამატული 
ხელოვნების შესასებ”): ,,თქმა არ უნდა, რომ მსახიობის ხმას, 
სიტყვების მკაფიოდ გამოთქმას უმთავრესი ადგილი უჭირავს 
სასცენო სელოვნებაში. ამის მისაღწევად აუცილებლად საჭიროა, 
მსახიობმა თავისი როლი ყოეელთვის ხმამაღლა იკითხოს ხოლმე 

++. რომელი მსახიობი აჩქარებით და გაუგებრად წარმისსთქვამს 
სიტყვას, იგი ამით დიდ შეურაცხყოფას მიაყენებს ავტორსაც 
(პიესის დამწერს), მსმენელ სასოგადოებასაც და თეით თავის 
თავსაც... შემდეგ „ყველა ნიჭიერ მწერალს მოფიქრებული და 
აწონილი აქვს თითოეული სიტყვა და ფრაზა პიესის მოქმედებისა 

  

'. ჭავჭავაძე თეატრის  იესახებ. 1955. 78.79 (დაყოფა ყველგან (გენია მ. მ. 

ბ იქვე, 93, 
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„წერის ღროს ბევრი ფიქრი ღა ტანჯვა გამოუვლია და რა 
უფლება აქვს მსახიობს სხვისი ქმნილება დაამახინჯოს”. 

პეტრე უმიკაშვილი სპეციალურ სტატიას უძღვნის 

მეტყველების საკითხებს გაზსეთ „დროებაში” (1879. M129). „ჩვენი 

თეატრის მოყვარენი. - წერს ის. - სცენაზე როლებს ისე 
ლაჰპარაკობეჩ, როგორც შინა. თუ რაიმე განსხვავებაა, გაჩსხვავება 

ის არის, რომ მალლა ლაპარაკობეი; ამაშიც ბევრჯერ მარჯვედ 
არ არიან, ასე რომ, მაყურებელნი წამდაუწუმ გაიძახიან „,მაღლაო”. 
ყურადღებას არ აქცევენ, რომ დიდ %ალაში, დიდ ხალსში სიტყვა 
იკარგება, ძლივს მიაწევს, რადგანაც ხმამ საკმაო გსა უნდა 
გაიაროს მსმენელის ყ'ურამდის... ამის გამო, ლაპარაკი აქტიორისა 
ყოველთვის ჩქარათ გვეჩვენება.. ჩქარა აყრიან ერთმანეთსა 
და ნახევარი იკარგება. ეს საზოგადოდ მთელ ლაპარაკზე ვთქვით 
და სიტყვის გამოთქმა სომ აურესი აღარ შეიძლება. ჩასევარი 
სიტყვა ისმის და ნასევარი ჰქრება”. 

სტატიის ავტორი ცალ-ცალკე ახასიათებს მსახიობების 
მეტყველებას და დაასკენის, რომ ყოველ მსახიობს თითო ნაკლი 

მაინც აქვს მეტყველებაში. ასე მაგალითად: „საფაროვის ქალი 
ლაპარაკში ჩქარობს. ერთი სიტყვა მეორეს ეძგერება. ხმის 
ორგანო რომ ისეთი კარგი არ მიენიჯებინა ბუნებასა, სულ 
დაიკარგებოდა სიტყვები. მაგრამ ხმის ორგანოს სიკეთესთან 
მკაფიოდ გამოთქმა, სიტყეის სიტყვისაგან დაშორება, სრულის 
სმებით გამოთქმა უეჭეელად საჭიროა. აი, კარგი (ორგანო სმისა 
მაჩაბელსა აქვს, გამოთქმა მკაფიო, გარკვეული, მაგრამ სმა რომ 
ბოხი აქეს, პატარა მოტრიალება უნდა ამ ხმასა, რომ შორს 
მივიღეს სუფთად და ტუჩებთან არ დარჩეს... ში შნიაშვილმა 
ხმის გაზვდენაც იცის, ყოველი ასო (ბგერა, მ. მ.ე) სიტყვის 
დაუკარგავად რჩება, სიტყვა სრულიად მკაფიო, მაგრამ... 'ხოგი 
ასოების გამოთქმა მეტად ტლანქად იცის. მაგალითად, V, ტ, ვ და 
სხვა. სხვები თანხმოვანი ასოების (რომელიც ქართულში ხშირად 
იყრიან თავს ერთად) გაურკვეკლად, ნაკლულად გამოთქმით 
სიტყვებს ამახიჩჯებს და რაღაც ჩიფჩიფი ისმის. უცხო ენით 
მოლაპარაკეს, მართალია, უჭირს ამგვარ მრავალთანსმოვანასოიანი 
სიტყვების გამოთქმი, მაგრამ ქართველს არასოდეს უნჯა 'ეჭირდეს, 
თორემ სწორად ლაპარაკის ეფექტი სრულებით იკარგება. 
მაგალითად, აბაშიძე ან ცაგარელი რომ ლაპარაკობს,მსმენელს 
რაღაც ჩიფჩიფი ან რაღაც სრინცელის სმა რჩება. რასაკვირველია, 
რომ ეს ნაკლოვანება შესამჩნევია და ყველა ისურვებს ნამდვილი 
  

' ვასო აბაშიძე. გამომ. „სელოვნება". 1951, 32. 
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ქართელი,ის ლამაზი, დაწმენდილი, მკაფიო და მეტყველი ენა, 

რომლითაც განთქმულია შუა ქართლი. სცენაზე დამკვიდრდეს 
და ჩვენი საუბრის სამაგალითო მასწავლებელი შეიქნეს”. 

). უმიკაშყილი მშვენივრად ახასიათებს მეტყველების 
ტექნიკურ ნაკლოვანებებს. ის ცალკე მიუთითებს მეტყველების 
საერთო მანერაზე, (კალკე - ხმაზე, რომელიC „ტ'ეჩებთან რჩება”, 
რომელსაც „მოტრიალება უნდა”, ცალკე – სიტყვის მკაფიობაზე, 
სიტყვაში ბგერის გამოტოვება-გაჯაყლაჰეაზ%ზე. ცალკე ბგერების 
არტიკელაციურად არასწორ, დამახინჯებელ წარმოთქმაზე და 
ცალკე – არიტმიასე. შესაძლოა, დღევანდელი ტერმინოლოგიის 

მიხედვით ან პროფესი'ელი თვალსა 'სრისით მსჯელობა არ იყრის 
გამართული, მაგრამ მსჯელობის საფუძველი ყოველი საკითხის 

მიმართ სწორია. 
დაახლოებით ასეთივე ხასიათის შენიშენებით მიმართავს 

იე. მაჩაბელი თავის ,,წერილში ქართველ არტისტებთან” (გაზეთი 
„დროება” 1880. M28), ყურადღებას იქცევს ის გულშემატკივრობა, 
რითაც გამსჭვალულია ,,წერილი", „ისიც კარგია მაგათგან, აგრე 
რომ ახერხებენ წარმოდგენას. მე ამ შენიშვნით მინდოდა მათი 

ყურადღება მომექცია მასსედ, რომ მხოლოდ იმისთანა თეატრი 
იქნება დღეგრძელი, რომლის არტისტები რიგიანს ლაპარაკს 

არიან შეჩვეულნი”. 

აქვე არ შეიძლება არ აღვნიშნოთ. რომ მხოლოდ ამ 
„წერტილით” და ამ შენიშვნით არ განიზომება ივანე მაჩაბლის 
ღვაწლი ქართულ ენა-მეტყველების განვითარება-გაუმჯობესების 
საქმეში. მის მიერ თარგმჩილი შექსპირის ტრაგედიები ქართული 
ენის 'უბრწყინვალესი ნიმუშია, როგორც ლექსიკით, ისე პოეტური 

სახეებით, ნამდეილი ხალსხ'ერობით, მუსიკალური ჟღერადობისა 
და წყობის მშვენიერებით. მთელი ეს ენობრივი სიმდიდრე 
საფუძველია ქართული სმიერი მეტყველების კეთილშობილური 
და მუსიკალური ინტონაციის მრავალფეროენებისათვის. მაჩაბლის 
თარგმანები ის კლასიკაა, რომლის საფუძველზე ქართველი 
მსახიობები და მკითხველები ეუფლებიან ქართული მეტყველების 
სიტკბოსა და სილამაზეს. 

მეტისმეტად საყურადღებო შენიშვნებს იძლევა ქართველი 
საჯარო მსატვრუეული მკითსველების შესახებ იონა მეუნარგია 
თავის ბიოგრაფიულ ნარკვევებში ,ქართეელი მწერლები 
(სამეცნიერო მეთოდური კაბინეტის გამომცემლობა, თბილისი, 1954): 

„მამიას კითხვაში მე ყველასე უფრო ის მიკვირდა 
(ლაპარაკია მამია გურიელხზე, მ.მ), რომ ამ ჩერიასაეით გამხმარ 
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კაცს, როცა იგი დაიწყებდა კითხვას, ფილტეებში იმდენი ჰაერი 
მოეძეოდა, რომ თუნდ ერთ გეერდს წაიკითხავდა ისე, რომ ხმა 
არსად უღალატებდა და აფიქრებინებდა კაცს, რომ იმას კიდევ 

სხვა იმდენის წაკითხვა შეეძლო. ამის გამო იგი ყოველ სიტყვას 
ცალ-ცალკე და მკაფიოდ ჩამარცვლავდა, როგორც მძივს, და 
ამასთან.კითხულობდა მოსვენებით, სულწაუსვლელად, ღრმად. 
მე: სანამ მისი- კითხვა არ გავიგონე, არ ვიცოდი, რას ნიშნავდა 
მეფე გიორგის სიტყვა ,,მსუქნად იტევი”, რომლითაც იგი 'ეწონებდა 
კითხვას მის კარისკაცს ივანე აფხასს. მაშინ, როდესაც 
ჩვეულებრივი მკითხეელი თუ მოლაპარაკე, ტუჩებით და ენით 
სახაეს სიტყვას და პირს იმდენად ათამაშებს, რამდენიც საჭიროა, 
რომ ესენი მოძრაობაში მოვიდნენ, მამიას სიტყვა სადღაც პირის 
სიღრმეში იბადებოდა”; „სწორედ რომ მსუქნად, ღრმად. მთელის 
პირით”. მის კითხვაში კაცი ვერც ჩეეულებრივ ქართულ 
მონოტონურ ღიღინს გაიგონებდა, ვერც ევრო,'ელ გავარდნილ 
დეკლამაციას. .. როცა გამოსასავდა იგი ქაჯეთის ციხის იერიშით 
აღებას იმ ხანამდის, როცა ავთანდილ და ფრიდონ შეეყრებიან 
ტარიელისაგან ნალეV აბჯარს და რ'ესთაველი იტყვის იმაზე: 
„სცნეს ნაქმრად ტარიელისად, სთქვეს, საქმეა მისეული”, - სანამ 
მამია ამ .ტაეპს პირველ ნახევრამდის ჩამოვიდოდა, მისი ხმა 
ბრძოლის სატი იყო: ძლიერი, სწრაფი, მრისხანებით სავსე, მაგრამ 

რა აქ ჩამოაწევდა, ის ცოტა ხანს შეჩერდებოდა, სმას დაუწევდა 
და ცოტა აჩქარებულად. სხარტულად, მესაიფის კილ“ისე, თითქოს 
განზე, ასევით წაილაპარაკებდა: - ,„„.სთქვეს, საქმეა მისეული..." 
მამიას კითხვაში შესანიშნავი ის არის, რაც 'უნდა გაცხარებ'ელი 
კითხვა ჰქონოდა იმას, რაც უნდა დრამატული მოძრაობა ყოფილიყო 
ლექსში, ფრაზასა და ფრაზას შუა, მამიაში სრულიად 
დამშვიდებულს ·კდა თავისეფალ არტისტს გრძნობდი”. 

ამ უკანასკნელ თვისებას, რომელზეც მიგვითითებს იონა 
მეუნარგია, ამჟამად ვუწოდებთ კუნთების თავისუფლებას 
შემოქმედების პროცესში, რასაც ლაპარაკობს მამია გურიელის 
ხმაზე, კუწოდებთ სასცენოდ დაყენებულ სმას, ხოლო, სადაც 
ლაპარაკია მამიას ს'უნთქვის მანერაზე, 'თყენდა ვიგულისხმოთ 
სასცენო პირობებისათვის იდეალურად მოწესრიგებული სუნთქვა. 

იონა მეუნარგია მხატვრული ცოცსალი სურათით 
გვიხატავს იმას, რაც სასცენო მეტყველების ტექნიკის საგანს 
წარმოადგენს. მეუნარგიას ნააზრევს მაღალი გემოვნებისა და 
ღრმა განჭვრეტის კვალი ეტყობა. 

დავით ერისთავის შესახებ ი. მეუნარგია წერს: „დაყითის 
კითხვის საიდუმლოება ხმის აწევ-დაწევაში უნდა ეძიოს კაცმა. 
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ის ისე მკაფიოდ მარცელაექვდა სიტყვებს, როგორც ბევრი სხვა, 
ისე „მსუქნად” იტყოდა ამ სიტყვებს, როგორც უმეტესობა სცენაზე 

მკითხველეებისა, მაგრამ სიტყვების აწევ-დაწევის შნო მარტო 
მას ჰქონდა, მისი კითხეის საიდუმლოებას შეადგენდა”. დავით 
ერისთავის კითხვა შემდეგნაირად არის გადმოცემული: 
„-. დაიწყო, მაგრამ რა დაიწყო?! თითქოს ბასრი ხმლით გააპო 
დამძიმებული თეატრის ჰაერი და მისი წმინდა, მაღალი ზარისებრ 
კრიალა ხმა, ძლიერი ფილტეებისაგან ამოსუნთქული, შეიჭრა 
მსმენელთა ყურში და გულში”. ეს მსატერ'ელი აღწერაც მოწმობს 
იმას, თუე რა დიდი მნიშვნელობა აქეს სცენური ხელოენებისათვის, 
კერძოდ, მხატერ'ელი კითხვის ხელოვნებისთვის, ხმის სასცენო 
ღირსებებს. 

კიდე/;:/ მრავალი აზრისა დღა შეხედულების მოყვანა 
შეიძლება, როგორც იღონა მეუნარგიას ნარკვევებიდან (გრ. 
დადიანზე, კიალსიდელზე და სხვებზე), ისე დიდი ქართველი 

მწერლებისა და ქართული თეატრის მოღვაჯწეთა ნაწერებიდან. 
დიდი მგოსნის აკაკი წერეთლის თავდადებული, "უანგარო 

მოღეაწეობა ქართული თეატრის აღდგენის საქმეში, მისი 
კრიტიკული წერილების, რეცენზიების და ბოლოს, მისი „უშუალო 
სელმძღვანელობის მნიშყნელობა საყოველთაოდ ცნობილია. 
სასცენო მეტყველების “შესახებ კი, აკაკის წერილებსა და 
რეცენსიებში მასალა ნაკლებად მოი ჰპოეება. რაც შეეხება სცენის 
ოსტატებისა და სასოგადო მოღვაწეების: მ. საფართოვა-აბაშიძისა, 
ვ. გუნიას, ნ. ნსკოლაძის და სსვათა შეხედულებებს სასცენო 
მეტყველების თემასე, მათ არ მოვიშეელიებთ, ვთლით, რომ 
სემომოყვანილი ცნ“იბები საკმარისია იმის ნათელსაყოფად, თუე 
რაოდენ მტკიცე და მყარია ქართველი ხალხის მიდრეკილება 
ცოცხალი მსატვრული სიტყვისადმი. 

ქართული მხატვრული კითხვის ხელოვნების ერთ-ერთი 
მკვეთრი თავისებურება გამოიხატება იმაში, რომ საჯარო კითხვის 
მასალას წარმოადგენს ძირითადად ლექსი, ლექსად დაწერილი 
ნაწარმოები. ასე იყო ოდითგან, ასე არის დღესაც. 

რამდენადაც მხატვრული კითხეის საფუძველთა 
საფუძველი ლიტერატურაა, და რამდენადაც ქართული 
ლიტერატურა იმთავითვე ჰოეჭზიით არის ძლიერი, იმდენად 
მხატვრული კითხეაც დაფუძნებულია პოე'სიის ნიმუშებზე. ეს 
სავსებით კანონზომიერია, თუმცა უნდა ვაღიაროთ, რომ ქართულ 

პროზასაც თავისი წვლილი აქვს მხატვრული კითხვის 
ხელოვნებაში. 
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მეცხრამეტე საუკუნიდან მოყოლებული დღემდე ქართელი 

ლიტერატურა დამშვენდა და გამდიდრდა ბრწყინვალე პროზაული 
ნაწარმოებებით, რომლებიც მხატვრული შესრულების 
თვალსაზრისით ნამდვილ საუნჯედ “შეიძლება მივიჩჩიოთ. მაგრამ 
თანამედროვე მსატერულმა მკითხველმა ვერ დააღწია თავი 

ტრადიციას და პრო'სას იშვიათად. ეტანება. 
განა ილიას, აკაკის, დავით კლესიაშვილის, 

ყაზბეგის, კ. გამსახურდიას, ა. ბელიაშვილის, 
ნ.ლორთქიფანიძის, კ. ლორთქიფანიძის,ს. კლდიაშვილის, 
მ. მრევლიშვილის, ნ, დუმბაძის, ა. სელაკაურის, რ. ინანიშვილის 
პროზას არ შეუძლია დაამშვეჩოს მსატერული კითხვის 
საკონცერტო პროგრამა?! შეუძლია, სახელოვნებო სასწავლებელში 
მხატერული კითხეის საფუძველს სტუდენტები ქართული 
პროზაიკოსების ნიმუშებსე ითვისებენ. 

მსატერული კითხვის ხელოვნება არ წარმოადგენს 

დამოუკიდებელ პროფესიას. ჩვენ გვყავს პროფესიული 

მკითხველები, მაგრამ თვით მსატვრული კითხვის ჟანრი ჩვენში 

მატერიალური საფუძვლის მქონე თავისთავადი პროფესია მაინც 

არ არის. მხატერელი მკითხველის როლმი ჩვენ გვევლინება 
უმთავრესად ქაროუეული დრამატული თეატრის მსახიობი, 
რჯიმლისთვისაც მსატვრული კითხვა ისევე საპატიო და საყვარელი 
მოწოდებაა (არა ყველა მსახიობისთვის, რა თქმა 'უნდა), როგორც 
მსასიობობა, მაგრამ მისი პროფესია არის დრამის მსახიობობა. 

ის გარემოება, რომ მსატვრული კითხვის ხელოვნება 
ჩეენში დრამის მსახიობის არა პირველადი, არამედ დამხმარე 
პროფესიაა. განაპირობებს მხატვრ'ელი კითსეის საკონცერტო 
პროგრამის შესღედულიბას. მსასიობი ვერ ასწრებს, ვერ ახერხებს 
ამ მეორე პროფესიის და'ეფლებას ისე, რომ მოელი კონცერტის 
პროგრამა სელოვნების მნიშვნელოვანი ნაწარმოები გახადოს. 
ამას ასერსებენ (ცალკეული მსახიობები. ეს მოახერხა თავის 
დროზე (თეატრში საჩგრძლივი შემოქმედებითი პაუსის დროს) 
სახალხო არტისტმა სერგო საქარიაძემ, რომლის მიერ ჩინებული 
პროგრამით გამართულ მხატვრული კითხეის საღამო- 
კონცერტებზე დარბაზი ყოველთვის ხალხით იყო გაჭედილი. 
დაუვიწყარია მისი სიტყვიერი მხატერობა, ის მს'ეყე და მკვეთრი 
ფერები, რითაც მან გააცოცხლა ვაჟა-ფშაველას „ბუნების 
მგოსნები”. პროგრამაში იყო პროზაც და ლექსიც. მაგრამ ეს 
იყო თითქმის ერთადერთი შემთსვევა, როდესაც ქართველი 
მსახიობი ორსაათნასევრის განმაყლობაში მარტი იდგა ესტრადაზე 
უგმიროდ, უმისანსცენოდ, უპარტნიოროდ და დაძაბ'ელი, 
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ს'ელგანაბული აუდიტორია მთლიანად დაიჰყრო. სერგო 

ზაქარიაძის საყვარელი მწერლები, რომლებსაც მსახიობი 

კითხულიბდა ესტრადასე (ეგაჟა-ფშაყ/ელას გარდა), იყვნენ: ილია 
ჭავჭავაძე, ვ. Iი უგო, ი. გრიშაშვილი, გ. ლეონიძე, ს. ჩიქოვანი, 

ირ. აბაშიძე, ანა კალანდაძე. 
არაჩვეულებრივი საღამო-კონცერტის მთლიანი პროგრამის 

განხორციელებას ასერსებდა სახალხო არტისტი ყასო 
გომიაშვილი, რომელიც მტკიცედ იცავდა ტრადიციას და 

მესიკალური და სასიმღერო ნომრებით აფერადებდა მხატერული 
კითხვის მასალას. იგი მხატვრული სიტყვის დიდი მოტრფიალე 
და პატივისმცემელი გახლდათ. მის კონცერტებს, გამოსელებს 

ყოველთეის აღტაცებით ხვდებოდა საზოგადოება. იგი ხალხის 

საყვარელი ხელოვანი იყო. 
ქართული დრამის მსასიობების უმრავლესობა მხოლიდ 

ნაკრებ კონცერტში ლექსის კითხეით იღებდა მონაწილეობას. 

ბეერი მათგანი ნამდვილად პროფესიულ დონეზსე კითხულობდა, 
სოგიც – ბრწესინვალედ. გურამ საღარაძის კითხვას უამრავი 
თაყვანისმცემელი ჰყავს არა მარტო ჩვენში, არამედ ჩვენი ქვეყნის 
გარეთაც. 

მას შემდეგ, რაც ილია ჭაეჯავაძემ და აკაკი წერეთელმა 
მუდმივი ქართული თეატრი დააარსეს, მსატვრული კითხვის ბედ- 

იღბალიც ქართველ მსახიობებს გადაულოცეს. თუ წარსულს 

გადავხედავთ, მხატვრული კითხეის ხელოენების სარბიელსე 
უდიდესი წვლილი აქეს ყასო აბაშიძეს, ქართ'ული აქტიორიული 
სკოლის ფუძემდებელს, რომელიც ესტრადასე ძირითადად 

კითხულობდა ,,სცენებს” თბილისური ცხოვრებიდან, რაც აგრეთვე, 
ჩაითვლება ქართ'ყლი მხატვრული კითხვის სპეციფიკურ ნიშნად. 
ამ დარგში მისი მემკვიდრეობა მიიღო ნიკო გოცირიძემ. სცენებს 
და მონოლოგებს დადგმული პიესებიდან კითხულობდნენ: ნატო 
გაბუნია-ცაგარლისა, მაკო საფაროვა-აბაშიძისა, ლადო 
მესხიშვილი, ალექსანდრე იმედაშვილი, ვალერიან გუნია, 
ვალ. შალიკაშეილი, გ. არადელი-იშსნელი, ელისაბედ 

ჩერქეზიშვილი, ნუცა ჩსეიძე, ცაცა ამირეჯიბი. 
საქართველოში .ცოტად თუ ბევრად მყარი საფუძველი 

მსატერულ კითსეყას შეუქმნეს თეატრალურმა სასწაელებლებმა 
– გ. ჯაბადარისა და აკ. ფაღავას ხელმძღვანელობით არსებულმა 
დრამატულმა სტუდიებმა. რუსთაველის სახელობისა და 

მარა ჯანიშეილის სასელობის თეატრებთან არსებულმა სტ'ეუდიებმა. 
და თეატრალ (რმა სასწავლებელმა – რუსთაველის სახელობის 

საქართველოს სასე ლმწიფო თეატრალურმა ინსტიტუტმა, სადაც 
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არსებობს სასცენო მეტყველების კათედრა და სადაც მხატერელი 
კითხვა ისწავლება. როგორც საგანი. 

ქართული დრამის მსახიობები არიან (ტარიელ 

საყვარელიძე, იაკობ ტრიპოლსკი და სხეები), 
„წმინდა” მსატვრული მკიოხველების, ე. ი. ლიტერატურის, 

უკეთ რომ ვთქვათ, ჰოეზიის მხატერ'ელი მკითხველების უფროსი 
თაობის ოსტატებს შორის განსაკუთრებელი სიყვარულით 
სარგებლობდა სახალსო არტისტი გერიკო ანჯაფარიძე. იგი 
გასაოცრად მრავალფეროვანი იყო ესტრადაზე, ისევე როგორც 
დრამაში. უნაზესი ლირიზმითა და ქალური უმწეობით აღსავსეა 
მისი „აიდა ბაიდებს” (პოეტი ს. ჩიქოვანი), ნამდვილი ბნელეთის 
ალქაჯის ფსიქოლოგიური ხვეულების სიღრმეში ჩაგვახედებს 

ლედი მაკბეტის სცენებში, აშულ'ერი ვაჟკაცობის სტილში 
ჩამოაქანდაკებს საიათნოვას ლექსებს. მისი შემოქმედება 
ესტრადაზე ყოეელთეის ახალგასრდელი აღმაფრენით იყო 
გამსჭვალული. მის განსაკუთრებულ მანერას ქართული 
მეტყველებისა მსოლოდ იქ შეიძლება ჰქონდეს ადგილი, სადაც 
დიდი ჩიჭი, სცენური მიმსიბვლელობა და ოსტატობა ერთად 
იყრის თავს შემოქმედებით პიროვნებაში. 

არ შეიძლება დავიწყებას მიეცეს თამარ ჭავჭავაძისა 
და პიერ კობახიძის საესტრადო მოღვაწეობა, უმთავრესად, 
ჰპეროიკულ-რომანტიკულ რეპერტუარში. პიერ კობახიძე ხშირაჯ9 
კითხულობდა საკუთარ ლექსებს, მიძღვნილს ამა თე იმ პირისა 
ან მოვლენისადმი. ამ მხრიე ესტრადის მკითხველებში გამოირჩევა 

ემანუილ აფხაიძე. რომელიც კითხულობდა მხოლოდ საკუთარ 
ლექსებს, სატირული ხასიათის მიძღვნებს, კითსულობდა დიდი 
ტემპერამენტითა და იუმორით. 

ქართულ სცენაზე გამორჩეული ადგილი ეკავა სახალხო 
არტისტს აკაკი ვასაძეს, რომელიც კითსულობდა მონოლოგებს 
შე. შექსპირის ტრაგედიებიდან, ხალხურ ეპოსს „მოყმემან 
პირშიშველამან”, აკ. წერეთლის „,განთიადს”,. ნ. ბარათაშვილის 
„მერანს” და მრავალ სხვა ლექსს. 

ქართული მსატერული კითსვის ხელოვნების ისტორიაში 
გაიელვა მომენტმა, როდესაც ქართული დრამის მსახიობებმა 
შექმნეს მხატვრული კითხვის საესტრადო ანსამბლი. ამ დასში 
იყვნენ: უშანგი ჩხეიძე, ვერიკო ანჯაფარიძე. აკ. ვასაძე, თამარ 
ჭაყჭიავაძე და სხვანი, თუმცა მათი მოღვაწეობა დიდხანს არ 
გაგრძელებულა. გამართეს ერთი თუ ორი საღამო-კონცერტი და 
ანსამბლი დაიშალა. 
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აუდიო ჩანაწერებმა შემოგვინახა ქართული დრამის 
მშვენების, უშანგი ჩხეიძის მხატვრული კითხეის ჩანაწერები. 
ეუსმენთ ურიელის მონოლოგს, სიმონ ჩიქოვანის ლუქსებს თ'ე 

სსვა ჩანაწერებს, ეფიქრობთ იმა“სე, როგორი ღრმა ემოციურობა, 
რა დიდი ადამიანური სითბო ასასიათებს ქართული სასცენო 
ხელოვნების ამ უსადო.მოღეაწეს. 

მსატერული კითხეის სელოენების განვითარებას 
საგრძნობლად შეუწყო ხელი რადიომ და, განსაკუთრებით, 
ტელევიზიამ. ტელეეკრაჩზე ჩვენ ხშირად ვხედავთ და ვუსმენთ 
ჩვენს ახალგასრდა მსახიობებს, რომლებიც მონაწილვეიბენ 
მსატერული კითხვის „სალონებში”. ამ „სალონებში” გაიმართა 
გალაქტიონ ტაბიძის პოესიის საღამო, ნიკოლოზს ბარათაშვილის 
პოეჭსიის საღამო, სხვადასსვა პოეტის პოეზიის საღამო. პოესიის 

საღამოებში მონაწილეობდნენ: გურამ საღარაძე, კოტე მასარაძე, 
ირაკლი უჩანეიშვილი, ოთარ მეღვინეთუუსუუცესი, ბადრი კობახიძე, 

გიხო სიხარულიძე, მერაბ თაბუკაშვილი, მედეა ჩახავა, მედეა 

ჯაფარიძე, სალომე ყანჩელი, ელენე ყიფშიძე, სინა კვერენჩსილაძე, 
მერი მიქელაძე, ნათელა მიქელაძე, მედეა ბიბილეიშეილი, 'ხასა 
ლებანიძე, სიფიკო ჭიაჟრელი, ჯულიეტა ვაშაყმაძე, ლია მიქაძე, 

თათია საინდრავა. მსატვრ'ელი კითხვის მოტრფიალე გახლდათ 
თამარ ბაქრაძე. საჭიროა ცალკე ნაშრომი, რომელიც ამოწურავს 
მკითხველების რიცხვსაც და მათ პროფესიულ დახასიათებასაც. 
იქვე განხილული უნდა იქნეს ჩვენი წარსულში სახელოვანი 
ტელევიზიისა და რადიოს დღიქტორების მუშაობა, რომელიც 

ნაწილობრივ დაკავშირებული იყო მხატერელი კითხვის 
ხელოყნებასთან. 

მხატვრული კითხვის ხელოვნების განვითარებას ხელი 
შეუწყო აგრეთეე, მსატვრელი კითხვის იმ კონკურსებმა, 
რომლებიც მიეძღვნა რუსთაველის დაბადებიდან 800 წლისთაეს, 
ნ. ბარათაშვილის დაბადებიდან 150 წლისთავს და სხვა 
საიუბილეო თარიღებს, 

მსატვრული კითხვის სელოვნებისადმი ინტერესის 
გა სრდას მოწმობს ის გარემოებაც, რომ თვითონ დრამატულმა 

თეატრებმა ითაეეს ამ ჟანრის გამოტანა დრამატულ სცენაზე. 
იმართებოდა სპექტაკლები მხატვრული კითხეის საკონცერტო 
პროგრამით. რუსთაველის სახელობის სახელმწიფო აკადემიურმა 
თეატრმა გამართა პოეზიის საღამო (პრემიერა 1964 წლის L3 
იანეარს), ხიოლო მარჯანიშვილის სახელობის სახელმწიფო 
აკადემიურმა თეატრმა გამართა ნოველების საღამო (პრემივრა 
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1%4 წლის 1 თებერვალს) და ვასო გოძიაშვილის საღამო-კონცერტი 
(პრემიერა 1964 წლის 17 ოქტომბერს). 

პოეზიის საღამოსე წაკითხული იყო ხალხური ეპოსი 
„ეთერიანი" და „ქალვაჟიანი", დ. კლდიაშვილის „დარის„ანის 
გასაჭირი”, გალაკტისნ ტაბიძის „საუბარი ლირიკის 
შესახებ”, გ. აბაშიძის, ტ. ტაბიძის, გ. ლეონიძის, ა. 
კალანდაძის. ი. ნონეშვილის, ხ. ბერელავას, თ. ჭილაძის, რ. 

მარგიანის ლექსები; ჯ. ჩარკვიანის „სადღღეგრძელ!"", მ. 
მაჭავარიანის „იმერული დიალოგები” და „ვითარცა მტკვარი”. 
ლ. ასათიანის „ცაგერის ბაზრობა”, ს. ჩიქოვანის „ბროწეულა”, 

ი. აბაშიძის „რუსთაველის ნაკვალევცსე”, ბ. ნადარეიშეილის 
„მიწავ ფხეიერო”. კითხულობდნენ: სერგო შაქარიაძე, ჭ. 
საქარიაძე, თ. ჩარკვიანი, ს. ყანჩელი, კ. მასარაძე, გ'ურ. 
საღარაძე, ბ. კობახიძე, ზ. კვერენჩსილაძე, ი. გიგოშვილი, 

ლ. კაპანაძე, მ. თავაძე), ტ. ყველაიძე, გ. ხარაბაძე, კ. 
საკანდელიიე, გ. თალაკვაძე, %. ბოცვაძე, ნ. გოდერძი'შვილი. 
ბ. მირიანაშვილი, გ. ქავთარაძე, გ. ჭიჭინაძე, რ. ჩხაიძე, «. მონიავა, 

დ. პა,უაშვილი. 

მარჯანიშვილის სახელობის სახელმწიფო აკადემიური 
თეატრის მიერ გამართულ ნოყელების საღამოზე წაკითხული 
იყო თ. იოსელიანის „ცეცხლთან თამაში”. ა. სულაკაურის 

„ტალღები ნაპირისაკენ მიისწრაფიან”, ო. გობრონიძის ,„თეა” 

და სთეთრი ლაქა”. კითხულობდნენ: ო. მეღვინეოუხუცესი 
(მთხრობელი), ო. კობერიძე, ა. ომიაძე, ლ. ელიავა, თ. არჩვაძე, 
თ. თეთრაიე, მ. ბებურიშვილი, კ. თოლორაია, ა. ვერულეიშვილი, 
მ. გორგილაძე, ს. ჭიაურელი, დ. ჭიჭინაძე, %. იისელიანი, 
ი. ბოკუჩავა მ. სიხარულიძე, გ. გოგუა, გ. (პი(ცცქიშვილი, მ. 
ბიბილეიშვილი, ჰ. ინწკირეელი, გ. გოცირიძე, გ. კვიტაიშვილი. 

თბილისის დრამატულმა თეატრებმაც ერთგვარად 
მოისადეს ვალი მხატვრული კითხვის ხელოვნების გაზრდილი 
მოთხოვნილების წინაშე და თავიანთ სამომავლო გეგმებშიც 
გათვალისწინებული ჰქონდათ ამ ჟანრზე ზრუნვა. 

მხატვრული კითხვის ხელოვანი, როგორც პროფესია, 
თანდათანობით იმკვიდრებდა თავის ადგილს. საქართველოს სასელმწიფო 
ფილარმონიას ჰყავდა ერთი „წმიჩნდ”.” პროფესიული მკითხველი, 
რესპებლიკის დამსასურებული არტისტი ნინო ზედგინიძე, მაგრამ იგი 

რუსულ ენასე კითხულობდა, უმთავრესად. ქართელ. ლიტერატუერას. 
ამიტომ იგი საპატიო საქმეს აკეთებდა – ქართულ ლიტერატურულ 
ნაწარმოებებს (დიჯსტანიანსაც) ხმიერი, ც('იცხალი სიტყვის მეშვეობით 
აცნობდა არა მარტო ქართველ, არამედ რუს მსმენელ!აც. 
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როდესაც ამ საკითხზე ვფიქრობთ, არ შეიძლება იმ 
დასკვნამდე არ მივიდეთ. რომ „ასპარესს” დიდი მნიშვნელობა 

აქვს. რატომ არ გადაიქცა ქართულ სინამდვილეში მსატერყლი 

კითხვა თავისთავად. ღამო'ოეკიდებელ პროფესიად და არის 

შეკედლებული დრამის მსახიობის შემოქმედებასთან? 

შესაძლებელია იმიტომ, რომ ჩვენში არ არის დიდი მატერიალური 
სარბიელი ამ პროფესიისათვის. მცირერიცხოვანი ერია, პატარა 
ქვეყანა. მარტოოდენ ამ პროფესიით კაცი თავს ვერ გაიტანს. არ 
არის საკმარისი დიდი სიყვარული და პატივისცემა ამ ჟანრისადმი. 

რუს მხატვრულ მკითხეელს მარტო მოსკოვი და 
პეტერბ'ერგი ეყოფა სარბიელად. ამიტომაც რუსეთის სახელმწიფო 
ფილარმონიას ჰყავდა ურიცხვი მკითხველი, რომლებიც შტატში 
ირიცსებ(იდნენ, როგორც მხატერული კითხვის სპეციალისტები. 
საქართეელიოშიც თანდათან იმატა მხატერული კითხვისადმი 

ინტერესმა. ყველა სიამოვნებით ისმენდა მხატვრული კითხვის 
საღამო-კონცერტებს. ერთხელ მსატვრული კითხყის დასმა მერაბ 

ბებეჭჯკორის მეთაურობით შემოიარა დასაკლეთ საქართველოს 

ქალაქები და სოფლები, პატარა დასი ბადრი კობახიძისა და 

გურამ საღარაძის მეთაყრობით ეწვია გურჯაანს. გამოხმაურება 
და წარმატება ორივე შემთ სვევაში საუკეთესო იყო. 

ფმართებულიო იქნება, რომ საქართველოში მხატვრული 
კითსვის ხელოვნების მიმოხილვისას, უგულებელგვეყო ქართველი 
პოეტების წვლილი, რომელიც მათ ამ ჟანრში თავიანთი 
ლექსების კითხვით შეიტანეს. თვალი გადავავლოთ თუნდაც 

„0. გრიშაშვილის საღამოებს”, რომლებიც იმართებოდა ოპერის 

თეატრში, რუსთაველის თეატრში, დავრწმუნდებით, თ'ე რაოდენ 

ძლიერი იყო საზოგადოების ლტოლვა და ინტერესი მხატვრული 
კითხვისადმი. მსოფლიოში ვერც ერთი სახელგანთქმული 

გასტროლიორი კერ მიიზიდავდა იმდენ მსმენელს თეატრში. 
როგორც ეს იოსებ გრიშაშვილის საღამოებზე ხდებოდა. სოსო 
გრიშაშეილი თავის ლექსებს მეტად თავისებურად კითხულობდა. 
ულტრა-მგოსნურად, ე.ი. დაახლოებით რომ გამოვხატოთ, 
თანამედროვე რეალისტური ხელოვნების პოზიციიდან. 
ინტონაციაში მესიკალურ-ყორმალისტური ელემენტის პრიმატით. 
შეაგდებდა გარკვეულ სიმაღლეზე მახვილიან ხმოვანს და ისე 
მელოდიურად გააგრძელებდა მას, როგორც აგრძელებენ ხმოვანს 
სიმღერაში. სოგიერთ ტაეპს კი „წასევით"” წაილაპარაკებდი, 
თითქოს სხვათა შორის, მაგრამ ისე მკაფიოდ, რომ არც ერთ 

ბგერას არ დაკარგავდა. ამავე დროს, აზრი მიჰქ(ინდა მკეევთრად 
და აშუღერ სტილში გატარებული ემოციურობა განუმეორებელ 
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ლაზათს და მომხიბვლელობას ანიჯებდა მისი კითხვის 
ხელოვნებას. 

კითხვის მგოსნური მანერით კითსელობდნენ თავიანთ 

ლექსებს სხვა ქართველი ჰიიეტებიც (ე.ი. ლექსში მუსიკალურ- 
მელოდიურ-ეგვფონური შემადგენლობის სა'სგასმით). ასე 
კითხულობდა გალაკტიონი, გიორგი ქუეჩიშკილი, სიმონ 

ჩიქოვანი, ტიციან ტაბიძე და, საერთოდ, ,„(ცისფერყანწელთა” 
უმრავლესობა, მაგრამ სოსო გრიშაშვილის კითხვა მაინც 
განსხვავებული, მაინც მკვეთრად თავისებური იყო. უყრო 
რეალისტური მანერით კითსელობდნეჩ თავიასთ ლექსებს 
გიორგი ლეონიძე, პაოლო იაშვილი, ირაკლი აბაშიძე, 
ირსებ ნონეშვილი. შეუეძლებელია, დავასახელოთ ყველა პოეტი. 

ჩვეჩი პოეტების კითსვამ რეალისტური თუე ფორმა- 
ლისტური მანერით (ამას ამ შემოსვევაში არსებითი მჩიშვნელობა 
არა აქვს) მჩიშვნელოვანი ფ'ერცელი ჩაწერა ქართული 
მსატგრული კითხვის ხელოვნების ისტორიაში, შეაყვარა სალხს 

ჰოესია, გაუღვივა ეროვნ ელი გრძნობები, დასვეწა გემოვნება და, 

რაც მთავარია ჩვენთვის, შეაყვარა მსატვრ ელი კითხვის უანრი. 

ახლა კი მიმოვისილით მსატერელი კითხვის სელვნება 
გასული საუკუნის რუსეთში. იმდენად, რამდენადაც ქართველი 
და რესი ხალსების სელოვნება ორი უკანასკნელი საუკუნის 
მანძილზე მჭიდროდ არის დაკავშირებული ერთმანეთთან. 

თავი მეორე 

მხატვრული კითხვის ხელოვნება 
რუსეთში 

რუსული კულტურის ისტორიის კვლევა არ წარმოადგენს 
ჩვენს მიზანს, მაგრამ მხატვრული კითხვის ხელოვნების 
საფუძვლები სწორედ იმ წარსულში უნდა ვეძიოთ. 

საყოველთაოდ ცნობილია, რომ რუსული კელტურის 
ისტორიაში XIX საუკენემ უდიდესი როლი შეასრუელა 
მეცნიერებაში, მწერლობაში – ყველგან ბრVწყინვალლე, გენიალურ 
მიღწევათა ფურცლები ჩაიწერა. 

თეატრმა წარმოშვა ისეთი გენიოსი, როგორიც იყო მიხეილ 
სიმონის ძე შმჩეპკინი – რუსული სცენის “ედიდესი რეფორმატორი, 
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მსახიობის შემოქმედებაში ახალი რეალისტური სკოლის 
'შემქმნელი. მის სახელთან დაკავშირებულია აგრეთვე რუსული 

ლიტერატურული ესტრადის წარმოშობა, 
მხატვრული კითხვის ხელოვნება, საერთოდ, დრამის 

მსახიობთა თვატრგარეშე მოღვაწეობასთან არის დაკავშირებული, 
მაგრამ მკითხველის როლში, დრამის მსასიობების გარდა, სშირად 
გვეცლინებიან მწერლები, პოეტები, რომლებიც კითხულობდნენ 
თავიანთ ნაწარმოებებს, და, აგრეთეე, მოხალისე მკითხველები. 

XIX საუკუნის პირველ ათხლეულებში პრაქტიკულად 
მხატვრული კითხვის განხორციელებისა და განეითარებისათვის 

ძირითად სარბიელს წარმოადგენდა პოლიტიკური და 

ლიტერატურული სა'სოგადოებების საკრებელოები, უნიეერსი- 
ტეტის აუდიტორიები, მაღალი სასოგადოების სალონები და 
ლიტერატურული სალოჩები. 

როგორც ლიტერატურასა და თეატრში, ისევე მხატვრული 
კითხვის სელოვნებაშიც, წარმოებდა იდეური ბრძოლები. ადგილი 
ჰქონდა ძალთა და მიმართ'ელებათა განლაგები-დაპირისსპირებას. 

მაღალი წრის სალონებში დამკვიდრებული იყო 

მაღალფარდოვანი ტონის წამღერებითი დეკლამაცია, რომელიც 
ფრანგული კლასიცისტური თეატრიდან გადაინერგა რუსეთში 

მოგვყიანებით და მჭიდროდ მოიკიდა ფეხი მეტყველებასა და 

მსატვრულ კითხვაში. ამ ცრუკლასიცისტურ დეკლამაციას ჰყავდა 
დიდძალი მიმდევარი მოხალისე დეკლამატორითა, დეკლამაციის 
პედაგოგთა და თვით მსახსობ-დეკლამატორთა შორის. 

მიმართულება განსასღვრაყდა რეპერტუარსაც, რომელიც 
უმთავრესად შედგებოდა მოძეელებული, დასავლეთევროპული, 

მიმბაძველობითი და, არსებითად, ხალხური ნაწარმოებებიდან. 
როგორც რეპერტუარს, ასევე შესრულების მანერას, წინ 

აღუდგნენ ძირითადში მწერალი-მკითხველები. დეკაბრიზმის ხანის 

სეპირი ლიტერატურა, რომელიც გამსჭვალული იყო მგჭნებარე 
რევოლუციური პროტესტით თვითმპჰყრობელობისა და 
ბატონყმობის წინააღმდეგ, საფუძველად დაედო იმ დროის მოწინავე 
ხმიერი ლიტერატურის სიტყვას. მეფის 'ემკაცრესი ცენსურა, 
თავისდაუნებურად, ხელს უწყობდა ასეთი სეპირი ლიტერატურის 
გავრცელებას. პოეტები კითხულობდნენ თავიანთ ლექსებს 
საკრებულოებში,ამ ლექსების ხელნაწერებს კითხულობდჩენ, 
აგრეთყე მხატვრული კითხვით გატაცებული მოსალისენი, ვიწრო 
თე ფართო წრეებში, საკრებულიებში. 

· შემონახულია არაერთი ცხობა იმის შეს.ხებ, თე როგორი 
აღგ'სნებით კითხულობდა პუშკინი თავის ლექსებს, კითხულობდა 
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ყოველგვარი მანერულობის გარეშე, დინჯად და საოცარი 
ტემპერამენტით. საჯაროდ კითხ'ელობდა თავის ,„ფიქრებს” პოეტი 
რილეევი, თავის იგავ-არაკებს ი. კრილოვი, კითხულობდა უბრალოდ, 
მაგრამ საგანგებო სახოვანებით, კრილოვისებ'ერი ენის ეროვნული 
იერის შესაფერი ინტონაციით. კითხულობდა ა. გრიბოედოვი 
ნაწყვეტებს თავისი ნაწარმოებიდან „ვაი ჭკუისაგან” მანამ, 
საჩამ ნაწარმოები ლიტერებით დაბეჭდვას ეღირსებოდა. 
თანამედროვეთა მოწმობით, გრიბოედოვი კითხულობდა არა მარტო 
საკუთარ, არამედ სხვათა ნაწარმოებებსაც. წარმატებით 
კითხულობდა ნაწყვეტს თავისი პიესებიდან ა. ოსტროვსკი. 

შესანიშნაე მკითხველად ითვლებოდა გოგოლი, მაგრამ 
გოგოლის ხსენებით ჩეენ 'ეკვე გამოვცდით დეკაბრისტების ეპოქას 
და მივუახლოედით იმ მიჯნას, როდესაც მსატვრული კითხვის 
ხელოენება რუსეთში თითქმის პროფესიულ კალაპოტში ჩადგება 
და წმინდა რეალისტურ ნიადაგს დაექვემდებარება. 

რუსული მსატვრული კითხეის ხელოენება გასული 
საუკუნის 40-იან წლებამდე მაინც სტიქი'ერ. სცენისმოყვარულ 
სასიათს ატარებდა. იგი შემთხვევითი, არაპროფესიული მოვლენა 
იყო, რომელსაც არც მყარი. სრელფასოვანი რეპერტუარი ჰქონდა 
და არც საკუთრივ დადგენილი საშემსრულებლო სტილი. 

მხატვრული კითხვის ხელოვნების განვითარების ახალი. 
უფრო მაღალი ეტაპი განაპირობა მოწინავე რუსული ლიტერა- 
ტურის სრდამ და იდეურ-შემოქმედებითმა ბრძოლებმა რუსული 
თეატრის წიაღში, საღაც დრომოჯმ'ელი კლასიცისტური სტილის 
ადგილზე მკეიდრდებოდა მსახიობის და თეატრის შემოქმედებაში 
ახალი, ცხოვრებისეული სიმართლის ამსახველი რეალიზმი. 
შჩეპკინმა და მოჩალოემა, უმთავრესად “'შჩეპკინმა, თავიანთი 
მოღვაწეობის პირველი დღეებიდანვე დაუნდობელი ბრძოლა 

გამოუცხადეს ,,გგააფთრებული” თეატრალების დახავსებულ 
ფორმალისტეუერ ესთეტიკას და რუსულ სცენაზე დაამკვიდრეს 

ის მრავლისმომცველი რეალისტეუერი მანერა, რომელსაც მოჰქონდა, 
უპირეელეს ყოვლისა, ღრმა იდეური შინაარსი და სცენურ 
გადმოცემაში ადამიანთა გრძნობების ამაღელვებელი სიმართლე. 

მკითხველი-შჩეჰკინის ახალმა რეალისტ'ერმა ოსტატობამ 
პირველად იჩინა თავი ორმოციანი წლების დასაწყისში, როდესაც 
მისი მეთაურობით მცირე თეატრის მსახიობების ჯგუფმა გამართა 

მოსკოვში პირველი საჯარო მხატერული კითხვის საღამოები, 
ეგრეთ წოდებული „კითხვის საღამოები". 

რუსული თეატრმცოდნეობა სამართლიანად აფასებს 
მ. ს. შჩეპკინს (1788-1863), როგორც უპირველეს და უდიდეს რუს 
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მსახიობ-რეალისტს, რესული სცენის დიდ რეფორმატორს, რომლის 
მოღვაწეობა განუყრელად იყო დაკავშირებული მცირე თეატრთან. 
მან ალსარდა ახალი მსახიობების მთელი თაობა. 

მაგრამ არანაკლები როლი “ენდა მიეკუთვნოს შჩეჰკინს, 
ამბობს ნ. ი. ვერხოვსკი თავის გამოკვლევაში „წიგნი 

მკითხველებსე”. რუსული მხატვრული კითხვის ხელოენების 
დადგენაში. „შჩეპკინისაკენ და მარტოოდენ შჩეჰკინისაკენ 
მივყავართ ისტორიულად დღევანდელი ლიტერატურული 

ესტრადის ყეელანაირ სახეობის გზას. შჩეპკინმა, პირველმა, არა 
მარტო მოგეცა ხმიერ შესრულებაში რეს კლასიკოსთა 
ნაწარმოებების რეალისტური ამოხსნა, არამედ დააკანონა 
ლიტერატურული მხატვრული კითხვისთეის საჯარო, 
სასოგადოებრივი სანახაობის ფორმა. შჩეპკინი დაეყრდნო 

ჰუშკინისა და გოგოლის შემოქმედებას, როგორც მწერლებისას, 
ისე საკუთარი ნაწარმოებების შემსრულებელთა შემოქმედებას 
დღა გახმოვანებული ლიტერატურის ხელოვნებას დიდი 
პროგრესული მნიშენელობის ძალა მიანიჭა. მხატერული კითხვის 
ხელოვნება ფართო მსმენელი სა სოგადოების იდეურ-ესთეტიკური 
აღზრდის იარაღად გადააქცია”! 

შჩეპკინის თანამედრივე მცირე თეატრის დიდი 
მსასიობები - პ. ს. მოჩალოევი, ჰ. მ. სადოვსკი-პაპა, მკითხველი 
კოროეკინი და სხვები გამოვიდნენ საჯაროდ კვე სპეციალურად 
„კითხვის საღამოზსე” შეკრებილი სას“იგადოების წინაშე და 
არა ანტრაქტში, ფარდის წინ, სალონში ან საოჯახო პირობებში. 

შჩეპკინის გამოსვლებს გამოეხმაურა გაზეთი 
„მოსკვიტიანინი”, სადაც დაიბეჭდა მ. ა. რიგელმანის კრიტიკული 
სტატია, რომელშიც იგი ოსტატურად, ფაქიზი გემოვნებით 
ასასიათებს მხატვრელი კითხვის ხელოენების საგანს და 
პირველად იყენებს ტერმინს „მხატერული კითხვა”. 

ამრიგად, შჩეპკინი რესული ლიტერატურული ესტრადის 

ფუძემდებელი და პირეელი 'ებრწყინეალესი წარმომადგენელია 
მის ორივე სახეობაში – როგორც ლიტერატურულ ნაწარმოებთა 

შემსრულებელი და როგორც %ეპირი თხრობის ოსტატი (ე. ი. 
სპეციალურად ესტრადისათვის რაიმე საჭირბოროტო თემაზე 
საგანგებოდ შეთხზულის მთხრიობელი). სეპირი თხრობის 
ბრწყინვალე ოსტატად ითვლება აგრეთყე ი. ფ. გ'ირბუნოვი. 

ზეპირი თხრობის ჟანრი გადაისარდა სატირული ფელეტონის 

სახეობაში. ამ ჟანრის საუკეთესო ოსტატად რუსულ ესტრადაზე 
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ითვლება ნ. პ. სმირნოვი-სოკოლსკი და ასეცე ჩყენი თანამემამულე 
ირაკლი ანდრონიკაშვილი (ანდრონიკოვი). 

მხატვრულმა» კითხვამ მოგეცა მხატერული კითხვის ისეთი 
ოსტატები, როგორიც იყვნენ: ე. ანდრეევი-ბ'ერლაკი, „4. ნიკიტინი, 
მ. ერმოლოევეა, ვ. კომისარჟევსკაია, ი. სმარინი, მ. სადოვსკი და 
ა. საკუშნიაკი. 

მხატვრული კითხეის ხელოენება მსოფლიო და რუსული 
კლასიკური ლიტერატურის საგანძურების გაცნობა-სიარებას 
უადვილებდა ხალსს. მხატერული კითხვის საღამო-კინცერტებ“სე 
დარბა'სი მუდამ ხალხით იყო გაჭედილი. სპეციალური საღამო- 
კონცერტების გარდა, რომელიც იმართებოდა თეატრსა და 
საკონცერტო დარბაზებში (მოსკოვში, ლენინგრადში) მხატერეელ 
მკითხველებს დიდი ხალისით ხედებოდნენ სარაიონო კლუბებში, 
ფაბრიკა-ქარხნებში, სკოლებში. დასასვენებელ სახლებში, 
დაწესებულებებში, ჯარის ნაწილებში, რაიონულ. ქალაქებში. 
მხატვრული კითხვის საკითხები მუქდებოდა პრესაში. 

პოეზია, საზოგადოდ, ეფრო სწრაფად ეხმაურება 

(ცხოვრების ნაბიჯებს, ვიდრე პრი სა. ოქტომბრის სოციალისტურმა 

რევოლუციამ მისცა ხალხს 'ედიდესი პოეტი-ტრიბუნი ვლადიმერ 
მაიაკოვსკი. იგი, ამავე დროს, იყო გამიჩეჩილი პოეტი-მკითხველი, 

რომელმაც მისცა ტონი და გადამწყვეტი გავლენა იქონია პოეზიის 

შესრულების ე. წ. სტილის ფორმირებაბ!ე. მაიაკოვსკიმ, როგორც 
პოეტმა-ორატორმა, პოეტმა-მკით ხველმა, პოეტმა-მოასროვნემ 

განაცხადა, რომ პოესია აღარ არის ის. რაც თვალით აღიქმება, 
რომ „რევოლეუციამ მოგვეცა ხმიერი სიტყვა, სმიერი პოესია”. 

და მართლაც. მაიაკოვსკის ყველა ლექსი დაწერილია 
„ხმისათვის”, დაწერილია ხმამაღლა კითხვისათვის. სმაში, 

წარმოთქმაში, ფონეტიკურ სიცოცხლეში ფეთქავს მათი 
სასიცოცხლო მარღვი. თვითონ მაიაკოვსკი იყო ამისი დასტური 
და მაგალითი. პოეტი გამოდიოდა თავისი ლექსების უბადლო 
კითსვით მიტინგებსე, დისჰ'უტებზე, დემონსტრაციების დროს 
ქუჩაში თ'ე მოედან“სე. 

„რევოლეციამ წამოსწია პოვსია ესტრადაზე, დაუახლოვა 
იგი მასებს. პოეტი-მელანქოლიკი შეიცვალა მოლაპარაკე პოეტით. 
და მე ვამაყობ ჩემი გამოსვლებით ესტრადაზე”, - ამბობდა 
მაიაკოვსკი. 

მაიაკოვსკის კითხვაში გამოყოფენ სამ ძირითად ფერს. 
ძირითად „ინტონაციას”, სეაწეულს, ახალი იდეების მქადაგებლის, 
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ტრიბუნის ინტონაციას, თბილ, ლირიკულ, ზოგჯერ ღრმა 
დრამატიზმით გაუღენთილ ხავერდოვან ტონებს და მძაფრ 

სარკასტულ, დაუნდობელ, დამცინავ და გამანადგურებელ 
ინტონაციას. ეს სამი ინტონაცია ხშირად ერთმანეთში 
გადახლართული, ზოგჯერ კიდევ დამატებითი ფერებით 

გართულებული, ქმნიდა გასაოცარ გამომხატყელობით სიმდიდრეს. 
მაიაკოვსკის კითხვის ხელოვნებას გაუჩნდა მრავალი 

მიმდევარი: ნ. ა. გოლებენცევი, გ. ვ. არტობოლეესკი, 
ე- ი. კაჩალოვი, დ. ნ. უურავლიოეი, ს. მ. ბალაშოვი, ა. ი. შვარცი, 

ვ. ნ. აქსსონოვი და სხვანი. 
მათ გვერდხე ასეგე იყვჩენ ძეელი ყაიდის მკითხველებიც, 

იდეალისტურ-ფორმალისტური მიმართულების ესთეტი 
მკითხველები, რომელთა დევიზი იყო „ხელოვნება 
ხელოვნებისათვის”. ისინი თავიანთი უშინაარსო, 
სენტიმენტალური მელოდეკლამაციებით, წმინდა ფორმალისტური 
„კოლექტიური დეკლამაციით” და ყალბი პათოსით აჭრელებდნენ 
ესტრადას. 

იმ პერიოდში ე, მაიაკოვსკიმ გამოუცსადა სასტიკი ბრძოლა 
ლექსის ე. წ. „მსახიობურ” კითხვას, ლექსის კითხვისას 

მაიაკოვსკი ებრძოდა იმ გაწელილ, წამღერებულ, 

ცრუეუკლასიცისტურ მანერას. რაც ახასიათებდა მსასიობთა 
უმრავლესობას. საკითხი „ვინ-ვის?” ე. ი. პოეტის კითხვა უფრო 

მართებელია თუ მსახიობისა, დროთა განმაელობაში მოისსნა. 
მწეავედ დაისვა საკითხი არა მარტო პოეტური და 

მსასიიობური კითხეის პრიმატის შესახებ. საკმაოდ დაძაბული 
იდეური ბრძოლა გაჩაღდა. საერთოდ, „ცოცხალი სიტყვის” 
პრობლემების ირგვლივ. ცნება „ცოცხალი სიტყეა” არ 
ბულისხმიბდა მარტო ლიტერატერის შესრულებას ანუ 

მხატვრულ კითხვას. მას უფრო დიდი, ღრმა შინაარსი ჰქონდა, 
იგი მოიცავდა ცოცხალი სალაპარაკო მეტყველების საერთო 

კულტურას მთლიანად. დღის წესრიგში დადგა „ხმიერი სიტყვის” 
საკითსების ყოველმსრივი შესწავლა და დახელოვნებული 

ხელმიღვანელ-ოსტატების მომზადება, რომლებიც დანერგავდნენ 
ცოცხალი მეტყველების კულტურას სასოგადოებრივი საქმიანობის 
ყველა დარგში.. 

სწორედ ასე სვამდა საკითხს რუსეთის საბჭოთა 
ფედერაციული განათლების პირველი სახალსო კომისარი 

ანატოლი ვასილის ძე ლუნაჩარსკი, რომელიც ცოცხალი სიტყეის 
ინსტიტუტის დაარსების ინიციატორი იყო. ეს ინსტიტუტი 

დაარსდა პეტროგრადში 1918 წ–წელს, ხოლო 1919 წელს მოსკოეში 
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დაარსდა დეკლამაციის სახელმწიფო ინსტიტუტი (I M#), რომელიც 
1920 წელს გადაკეთდა სიტყვის სახელმწიფო ინსტიტეტად (I MC), 
1922 წელს კი მოსკოვის დეკლამაციის ინსტიტუტად (MM. 

ვერც ერთმა ინსტიტუტმა ვერ გაამართლა ღა ამ 

ინსტიტუტების ხანმოკლე არსებობამ სასურველი შედეგი ვერ 
გამოიღო. 

აქვე უნდა დაგსძინოთ, რომ ა. ვ. ლ'ენაჩარსკი „ცოცსალი 
სიტყვის” პრობლემიდან არ ოიშავდა მხატვრული კითხვის 
საკითხს, პირიქით, გატაცებით ლაპარაკობდა ამ ჟანრის 
პერსპექტივაზე. „მე ღრმად ვარ დარწმუნებული, ამბობდა იგი, - 
რომ მხატვრ'ელ მრავალფეროვნებათა ფსიქოლოგიურ სიღრმეთა 
და .იდუმალ, მალულ სიმშვენიერეთა სღვა უსასრულობა 
გამოვლინდება, გადაი'მლება იმ კულტურის წინაშე, რომელიც 
ხმით შესრულებული ლიტერატურის კულტურა იქნება... მე 
ვამბობ, უამრავი მალული ფსიქოლოგიური სიღრმე გამოვლინდება 
იმიტომ, რომ ყველა წერა-კითხვის მცოდნემ როდი იცის 

კითხვა ჩემი აზრით, ადამიანმა, რომელიც კითხულობს 
წიგნს თავისთვის, ჩუმად, რომელმაც არ იცის, რა არის მსატერული 
კითსვა, იმიტომ, რომ არ გაუგონია იგი, არც დაინტერესებულა და 
არც თყითონ შეუძლია ის განახორციელოს, ასეთი ადამიანი, 

კაცმა რომ თქვას, 'ევიცია კითსვაში. ის არ იცნობს პუშკინის 

ნამდვილ პოეზიას, იმიტომ, რომ არ შეუძლია პუშკინის სწორი 

წაკითხვა”. 

სწორი გეზი და მიმართელება, რაც დასახული იყო 

ა. ლუნაჩარსკის პროგრამულ გამოსვლაში, როგორც ზ%ემ'ით 
აღინიშნა, სიტყვის ინსტიტუტებმა ვერ გაამართლეს და სრულიად 
კანონზომიერი იყო მათი ლიკვიდაცია ოციანი წლების მეორე 
ნახევარში. 

ლიტერატურის შემსრულებლოიბის დარგში ამ 
ინსტიტ'ეტთა საქმიანობაში ყველა%ე შედეგიანი იყო მოსკოვის 
დეკლამაციის ინსტიტუტის მ'ვშაობა, რომლის სელმძღვანელმა 
ვ. სერიოუნიკოვმა შემდეგ დააარსა „მკითხველის თეატრი”. 
ვ. სერიოჟნიკოვი ცნობილია, როგორც კოლექტიური დელკამაციის 

დაუღალავი პროპაგანდისტი, მაგრამ მისმა დაჟიჩებულმა მტკიცებამ, 
რომ მხოლოდ კოლექტიური დეკლამაცია უპასუსებს ეპოქის 
„კოლექტივისტურ მისწრაფებებს”, ვერ იხსნა მისი პირმშო წმინდა 

გარეგნული ეფექტებისა, გარეგნული სრიკებისა და პირწმინდა 
ფორმალისტური მიმართულების ყალთაბანდიბისაგან. 
  

რ. 8. I1VM2გM20CMIIM – C9M080. IV00I3M0C6MIM0C IMმ 0ILMი0ხ!+!!! MMC IIIIVI0 XM80+0 

CIი88, CM. 3იიI1CXII IIICVIIVI2 XIM800 C7იმგ. „+ I. 1919, 15-23. 
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შეიძლება მოვიხსენიოთ, აგრეთვე, რევოლუციური პოეზიის 
ინსცენირების ცდები (პეტროგრადის პროლეტკულტი) 

ა. მღებროვის ხელმძღვანელობით. თუმცა პროლეტკულტის 
ინსცენირებათა შემოქმედების პერიოდი მეტად ხანმოკლე იყო, 
მაგრამ თვით პრინციპი ლიტერატ'ერის ,თეატრალიზაციისა” 
ღრმად შეიჯრა რუსული ესტრადის პრაქტიკამი და გაამრავლა 
ლიტერატ ერელ-ესტრადული ანსამბლები და მოძრავი 
ლიტერატურული თეატრები (.ლიტო-მეუზო-მონტაჟის” ჯგუფი). 
თავის დრო'სე ისეთმა გამოჩენილმა მკითხველმა. როგორიც იყო 
ქ. ნ. იახონტოვი, მოიხადა ვალი ამ მიმართულების წინაშე, 
თავისი განთქმული მონტაჟ-კომპოსიციებთ „ლენინი” და 
აპუშკინი”, მან დიდი გავლენა იქონია ლიტერატურულ- 
ესტრად'ელი ანსამბლების მუშაობაზე და განაპირობა მათი 
დადგმების ჟანრული თავისებ'ერებანი. 

თავისებური ადგილი ეჭირა ლიტერატურული 
იმპროვიზაციის თეატრს – ეგრეთ წოდებ“ელ „მოსკოვის მხატვრულ” 

ჰეროიკული თხრობის სახელოსნოს”. საყურადღებოა ის ფაქტი. 

რომ რუსულმა ლიტერატყრულმა ესტრადამ ოციან წლებში 
გაუგონარი სისწრაფით გაიარა თავისი განვითარების გზა. ყოველ 

ინსტიტუტს, ყოველ მიმართულებას, ყოყელ თეატრს, ყოველ ჯგუფს 
(ლაპარაკია, რა თქმა უნდა, სემოხსენებულ „სიტყვის 
დაწესებულებებსე”) გამოეყო თითო-ოროლა სოლი- 
შემსრელებელი და, ამრიგად, გაიხარდა სიტყვის ოსტატთა- 
მხატვრულ მკითხველთა მთელი პლეადა. 

ამის ნათელსაყოფად თვალსაჩინო და მდიდარ მასალას 
იძლევა საბჭოთა რუსეთის სინამდვილე, რომლის ნიადაგზსე 
აღმოცენდა და საბოლოოდ ჩამოყალიბდა დღევანდელი 
მხატყრუეყლი კითხვის ხელოვნების დამოუკიდებელი, პროფესიული 
ჟანრი, რომელიც არის ჯეშმარიტი „ადგილის დედა”, საერთოდ, 
საბჭოთა ხელოვნებისა, და, მხატვრული კითხვის ხელოვნებისა. 

იმ შორეულ, უკვე ისტორიული წარსულის ხანაში ვერავინ 
წარმოიდგენდა, რომ მთელი საღამოს განმაელობაში შეიძლება 

კაცმა სეპირად, უწიგნოდ იკითხოს, მოუთხროს მსმენელს 
მოთხრობა ან რომანი და არამც თუ დაღალოს იგი (მსმენელი), 
არამედ სიამოვნება მიანიჭოს. 

პირველად ეს ა. საკუშნიაკმა მოახერხა. იგი გახდა 
ლიტერატურული ნაწარმოების „მეორედ დაბადების" ავტორი. 
მან მარტომ, უპარტნიოროდ, უგრიმოდ, უდეკორაციოდ, უმუსიკოდ, 
სინათლის ეფექტის გარეშე დაჰყო სცენაზე ორსაათნახევარი 
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და ამ სნის განმავლობაში დარბაზში წამითაც არ დარღვეულა 
სიჩუმე. 

ა. საკუშნიაკის „თხრობის საღამოებ%სე” პირველად გაისმა 
ესტრადიდან მთლიანი და დასრულებული სახით ისეთი დიდი 
ფორმის ლიტერატურ“ელი ნაწარმოებები, როგორიც არის 
მოთხრობა და რომანი. ზაკუშნიაკმა „დაუდგინა. მხატვრული 

კითხვის, უკეთ რომ ვთქვათ, მხატერული თხრობის ეს ახალი 
სახე თავის მიმდევრებს, რომელთათვისაც დიდი ფორმის 
ნაწარმოების შესრულება ისევე იქცა პროფესიად, როგორც თვით 
საკუშნიაკისათვის. 

ზსაკუშნიაკი არ იყო კლასიკური ნაწარმოების უბრალო 

გადმომცემი, „გამხმოვანებელი”. უტყუარი ალღოთი იცოდა მან 
ნაწარმოების იდეისა და სახეების გადმოცემა და ამეტყველება. 
იგი სთავაზობდა მსმენელს არა მარტო იმას, რაც თქვა ავტორმა, 
არამედ იმასაც, თუ როგორ შეფასებას აძლევდა თვითონ 
მთსრობელი აეტორი ნათქვამს. 

ა. საკუშნიაკის სიცოცხლეშივე გავრცელებულმა 
„თსრობის საღამოების” ჟანრმა ფართო აღიარება ჰპოვა იმ 

დრიის რუსეთში. 
მხატერული კითხვის სელოვნების განვითარებამ დიდი 

ინტერესი გამოიწვია სიტყვის ოსტატობისადმი თვით დრამატულ 
თეატრებშიც. ამ ხანებში რუს'ელმა თეატრმა მძიმე მემკვიდრეობა 
მიიღო წარსულისაგან – თეატრი მერყეობდა, სოციალისტური 
ხელოვნების გზების ძიების პროცესში სშირად გადაუსვევდა 
სწორი გზიდან. წმინდა ფორმალისტური მიმართულების 
უკიდურესობა (ევრეინოვი, ფორეგერი, ნაწილობრივ მეიერჰოლდი 
და სხვები), დეკორაციული გაფორმების „კულტი" და სსვადასხვა 
ექსცენტრული ხრიკები სრულიად ჩრდილაედნენ აქტიორს, მის 
ადამიანურ განცდებსა და ცოცსალ სიტევას. მსახიობი-მექანიზმი, 
მსახიობი-თოჯინა იყო სპექტაკლის თითქმის ბუტაფორიული 

კომპონენტი. და ასეთი ფორმალისტ'ერი უკიდურესობიდან თეატრი 
ერთბაშად მეორე – სამხატვრო თეატრის ფსიქო-ლოგიზმის 
უკიდურესობაში გადავარდა, როდესაც მსასიობის მოქმედების 
ყოველგვარი გარეგნული გამოელინება, მათ შორის სიტყვაც. 
მსხვერპლად ეწირებოდა შინაგან განცდათა დაწვრილმანებულ 
გამოხატვას. და აი, ასეთ ვითარებაში მსატცრული კითხვის 

ხელოენების განვითარებამ და მისმა გაცხოველებულმა ინტერესმა 
თეატრის მუშაკებიც ჩააფიქრა, გაახსენა მათ ცოცსალი სიტყვის 
მნიშვნელობა დრამატული სპექტაკლისათვის. დრამის მსახიობთა 
შორის დაიწყო გამალებული მუშაობა სიტყვის კულტურის 
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ამაღლებისთვის. დრამის მრავალი მსახიობი დაინტერესდა 
მხატერული კითხვის ხელოენებით, ზოგმა კიდეც მიატ“იეა თეატრი 

და პროფესიად მხატვრული კითხვა აირჩია. პირეელი მსახიობი, 

რომელმაც გასწირა დრამატული სცენა მსატვრული კითხვის 
ხელოვნებისთავის, იყო იგივე ა. საკუშნიაკი. მის კვალს გაჰყვნენ 
ქ. იახონტოვი, ა. ჟურავლითვი. ს. ქოჩარიანი და სხვები.. 

რუსული ლიტერატურული ესტრადის ასეთი მოკლე 

მიმოხილვის დროსაც შეუძლებელია არ მოვიხსენიოთ ისეთი 
ხელოვანი, როგორიც იყო ვ. ნ. იახონტოვი. მაიაკოვსკისა და 
საკუშნიაკის შემდეგ იგი იყო დიღი ნოვატორი რუსული 
ლიტერატერული ესტრადისა და ესტრადაზე სოციალური 
რეალიზმის დამფუძნებელი, მაგრამ, სანამ მისი ხელოვნება 
დაიხვეწებოდა და ჭეშმარიტად რეალისტურ გზას დაადგებოდა, 
იახონტოემა საკმაოდ ბევრი დაბრკოლება გადალახა. დრამატული 
თეატრიდან წამოსულმა, დააარსა ჯერ „ერთი მსახიობის თეატრი”, 
ეგრეთ წოდებული „სოვრემენიკი”, სადაც ახორციელებდა 

მსახიობური თამაშის პრინცის მხატერულ კითხვაში, ე.ი. 

გამოდიოდა სცენა“სე აქსესუარებით და ფისიკურად მოქმედებდა 
კითსვის დროს. ასეთ ხელოვნუყრობას და ფორმალიზმს, მან 

თანდათან დააღწია თავი. მაგრამ იახონტოვი ჩვენთვის ამ მხრივ 
არ არის საინტერესო. 

ყველაზე საინტერესო მის შემოქმედებაში არის მის 
მიერ შექმნილი და შესრულებული ლიტერატურელი მონტაჟები 
და ლიტერატერული კომპოსიციები. მანამდე ასრად არავის 

მო სვკლია, რ“იმ შეიძლება გაკეთდეს ლიტერატ'ერული ნაკრები 

სსვადასხვა ნაწარმოებებიდან და არა მარტო ბელეტრისტული 
ნაწარმოებებიდან და პოესიიდან. იახონტოვი ფართოდ იყენებდა 
თავის კომპოზიციებში დოკუმენტს, საგასეთო სტატიას, მეცნიერულ 
ნაშრომს, დეპეშას, საჯარო გამოსვლას და ყოველიეე ეს, ერთად 
შეკრული, ერთი მთლიანი იდეით გამსჭვალული მის ოსტატურ 

და მგსნებარე შესრულებაში ქმნიდა “დიდესი ზეგავლენის 
მომსდენ საესტრადო ნაწარმოებებს. იახონტოვს უწოდებდნენ 
პუბლიცისტ მკითხველს, მკითხველ-ტრიბუნს, ამ ჟანრში მას 
ბადალი არ ჰყავდა და, სამწუხარიდ, ამავე ჟანრს არც მიმდევარი 
და გამგრძელებელი გაუჩნდა. 

ვ. ნ. იასონტოვის ლიტმონტაჟებიდან განთქმულია 

„ლენინის გარდაცეალება”, „ლენინი”, „ომი”, „პოეტები 
მოგზაურობენ” (პუშკინი და მაიაკოვსკი), „ახალი ნაყოფები”, 
„მუდამ ლენინთან”, ,უნდა იოცნებო”, „სიცოცხლის სადღლე- 
გრძელო” და სხვა. 
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19317 წელს საბჭოთა ლიტერატერული ესტრადის 
ცხოვრებაში მოხდა ფრიად ღირსშესანიშნავი ამბავი: მოსკოვში 
გაიმართა მსატერული კითხვის ოსტატთა პირველი სრულიად 
საკავშირო კონკურსი. ას ოცზე მეტმა მსურველმა მიიღო 
მონაწილეობა კონკ'ერსში. პირველი პრემია მიანიჭეს ე. იახონტოეს 
(უფრო ზუსტად რომ ვთქვათ, ე. იახონტოემა და დ. ორლოემა 
გაიყვეს პირველი პრემია). 

მსატვრული კითხვის ხელოვნება გასაოცარი ტემპით 
გრცელდება რუსეთში. ვ. მაიაკოვსკის გარდაცვალების ოცი 
წლისთავზე გამოცხადებულ მაიაკოვსკის ნაწარმოებების 
შემსრულებელთა კონკურსში უკვე 600-მდე მკითხველმა მიიღო 
მონაწილეობა. ასეთი მასობრივი და სახალხო გახდა 
მსატვრული კითხვის ხელოვნება იმდროინდელ რუსეთში. 
წარმოიშვა სპეციალური რეჟისურა, მხატერული კითხვის 
რეჟისურა, რომლის გამოჩენილი წარმომადგენლები იყენენ: 
ე. ბ. გარდტი, ე. ე. პოპოვა, ე. ი. ეყჯრონი, ა. ი. სემი, მ. ო. კნებელი, 
ა. ნ. კორონოვი. საზოგადოება გაეცნო გამოჩენილ რუს ოსტატებს. 
როგორებიც არიან ჭსაკუშჩიაკი, იახონტოვი, მაიაკოვსკი, კასალოვი, 

ჟურავლიოვი, შვარცი, ქოჩარიანი, კამინკა, აქსიონოვი, ბალასოვი, 
შერვინსკი და მრავალი სხვა. 

ჩვენთვის ცნობილ. ოსტატთა შორის გამორჩეული იყო 
სურენ ქოჩარიანი, რომელმაც მხატერ'ელი კითსვის ხელოვნებაში 
გაითქვა სახელი თავისი „აღმოსავლური ციკლით”. ქოჩარიანის 
მიერ მაღალმსატვრეული პათოსით და ჭეშმარიტი გატაცებით 
შესრ'ელებული ნაწყვეტები „ეეფხისტყაოსნიდან”, რომელიც 
გადაბმულია ერთმანეთთან სიუჟეტის დინჯი, ეპიკური სადა 
თხრობით, წარმოადგენდა მისი რეპერტუარის საკვანძო პროგრამას. 

იმავე „აღმოსავლურ ციკლში” 'მედიოდა „დავით სასუნცის” 
შესრულება და არაბული %ღაპრები. სურენ აკიმის ძე ქოჩარიანი 
თბილისში დაიბადა და გაიზარდა, ამიტომ ჩვენთვის ახლოა 
მისი სელოვნების ძირითადი სტილი – მოსრობელის, აშუღის 
სტილი. 

წარმოუდგენელია, არ გავისსეჩოთ ჩვენი თანამემამულის 
ირაკლი ანდრონიკოვის (ანდრონიკაშვილის) სახელი, რომელიც 
ლიტერატურულ ესტრადაზე მეტად საინტერესო და თავისებური 
მოვლენა იყო. ანდრონიკაშვილის ხელოვნების დამახასიათებელი 
ნიშანია მისი „სეპირი თსრობა", იგი ყოველთვის თვითონ იყო 
ავტორი იმისა, რასაც მოგვითხრობდა. თსრობა დაკავშირებული 
იყო „ზეპირ პორტრეტთან”, თუ შეიძლება ასე ითქვას. „პორტრეტი” 
ამ შემთხვევაში არ არის პერსონაჟის სახის განსახიერება იმ 

38



გაგებით, როგორც ეს ხღება თეატრში. ეს არის თხრობაში 

იმპროვიზაციულად ჩართული ნამდვილად არსებული და სოგჯერ 
ფრიად ცნობილი ადამიანის ,,ჩვენება”, ადამიანისა, რომელი(კ 
გასაოცარ მსგაყსებასთან ერთად წარმოადგენს სოციალური 
მნიშვნელობისაკენ შემობრუნებ'ელ განსოგადებულ სახეს, ტიპს. 

ვიწრო. ოჯახურ და მეგობარ-ნათესავების წრეში 
წამოწყებულმა ამ ჟანრმა თანდათანი ევოლუციის შედეგად 
გადალახა „მეგობრული შარჟის” ინტიმური, კამერული ჩარჩო 

და გამოვიდა დიდ ესტრადასე. „პორტრეტმა" მოიპოვა ღრმა 
სოციალური სახის განზოგადებული შინაარსი და, მიუხედავად 
იმისა, იცნობდა თუ არ იცნობდა აუდიტორია „პორტრეტის 
პროტოტიპს, იგი იწვევდა მსმენელში ცოცხალ ინტერესსა და 
აღფრთოვანებას. 

ამრიგად, ირ. ანდრონიკაშვილის საოცრად მომხიბვლელი 
იმპროვიზაციული თსრობა-პორტრეტები იქცა დიდ სელოენებად, 
ნამდვილ იდეურ და ხალხურ ხელოვნებად. 

ტელევისიამ ახალი ფურცელი გადაშალა და ახალი 
სარბიელი მოუპოვა ანდრონიკაშეილის შემოქმედებას, ისევე 
როგორც, საერთოდ, მხატვრული კითხვის ხელოვნებას. 

გასული საუკუნის 50-60-იან წლებში თეატრებიც ფრიად 
ნაყოფიერად იყენებდჩენ მხატერული კითხყის სელოვნებას და 
მოსკოვის თეატრების რიგი სპექტაკლები, აგრეთვე სხვა ქალაქების 
სპექტაკლები. განხორციელებული იყო მირითადად მსატვრული 

კითხვის პრინციპების საფუეიყლებშსე. გვერდი რომ ავუაროთ 
ისეთ სპექტაკლს. როგორიცაა, მაგალითად, დ. კილტის 
„მომხიბვლელი მატყუარა”, ან პოეზიისა და ნოველების კითხვა- 
სპექტაკლებს და ვყასსენოთ მხოლოდ მოსკოვის „დრამისა და 
კომედიის თეატრი”, ან როგორც მას ჩვეულებრიე უწოდებენ 
„თეატრი ტაგანკაზჭე”, ვნახავთ, თე რაოდენ დიდი ხვედრითი 
წონა მოდიოდა მის სპექტაკლებში ,„,მხატერულ კითხვაზე". 
მართალია, თეატრს თავისი მიმართ'ელების, რწმენისა და 
სპეციფიკური „სასის”" თავისებურება შეაქეს ლექსებისა თუ 
პროსის კითხვაში, მაგრამ ამ თავისებური გაგებითაც იგი 

მაინც „კითხეა” არის, „მხატვრული კითხვა”. 

უნდა აღინიშნოს, რომ არ მიგეაჩნია მართებულად 
მხატერ'ელი კითხვის ზოგიერთი რუსი სელოვანის აზრი იმის 
შესახებ, რომ მსატერული კითსხეის ხელოვნებად ითელება მხოლოდ 
ესტრადაზე გამოტანილი დიდტანიანი ნაწარმოები (პროზა თუ 
პოემა), ვთქვათ, „ევგენი ონეგინი”, რომელსაც მკითხველი 
კითხულობს მთელი საკონცერტო საღამოს განმავლობაში. ამას 
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უწოდებენ მხატვრული კითხეის ,„,წმინდა” სახეს, მათ არ სწამთ 
საკონცერტო საღამოს ნაკრები პროგრამა, დრამატურგიული 
ნაწარმოებების სოლო-კითხვა, მუსიკალური ნაწარმოებებისა თუ 
ვოკალური ნომრების ჩართვა-გამოყენება თვით კითხვის 
პროცესში. ჩვენი აზრით, ეს საკმაოდ შესღუდ'ელი „მონასტრული 
თეორიაა”, იგი არ ეთანხმება ჩვენი სოციალისტ'ერი ხელოვნების 
პრინციპს, რომელიც ქადაგებს მხატვრული ფორმებისა და 
ჟანრების მრავალმსრივობასა და სიუხეეს შემოქმედების ყველა 
სფეროში. 

კითხვის „წმინდა” სტილის საკონცერტო საღამოები, 
რომლებზეც იკითსებოდა ერთი მთლიანი ნაწარმოები, ერთ- 
ერთი უმნიშვნელოვანესი მიღწევა იყო მხატვრული კითხვის 
ხელოვნების დარგში, მაგრამ არა ერთადერთი. მასთან ერთად 
არსებობის უფლება ჰქონდა საკონცერტო საღამოს ნაკრებ 
პროგრამასა და ყველა იმ მრავალფეროვნებას. რაც მხატვრული 
კითხვის ხელოვნების ჩარჩოში ბუნებრივად ჯდებოდა, თვით 
მთლიან სჰექტაკლებსაც, რომლებიც განხორციელებული იყო 
მსატვრული კითხეის ხელოვნების საფუძველზე. 

ამ ნაშრომის მისანია რუსულ და ქართულ ესტრადაზე 
მხატვრული კითხვის ხელოვნების მოკლე ისტორიული ექსკურსი 
და თვით საგნის ძირითადი, კლასიკური საფუძვლების გაშუქება. 

თავი მესამე 

დრამის მსახიობი და მხატვრული მკითხველი 

მრავალი მაგალითი გვიდასტურებს იმ ფაქტს, რომ 
მხატერული კითხეის ოსტატი დრამის ხელოვნების წიაღში 
იბადება. ხელოვნების არც ერთი სხვა დარგი, ან რომელიმე 
სხვა პროფესია არ გამოყოფს თავისი რიგებიდან მსატვრული 
კითხვის ხელოვანს. ამიტომ, ეჭვს გარეშეა, რომ ღრამის მსახიობისა 
და მსატვრული მკითხყელის ხელოვნება მჭიდროდ მონათესავე 
ხელოვნებაა, მაგრამ, ამავე დროს, ეს ერთი და იგივე არაა. გამოდის, 
რომ მათ ძირი (ფესვი) ერთი და იგივე აქვთ, ნაყოფი კი 
სხვადასხეა. 

საინტერესოა, რა აქვს საერთო დრამის მსახიობისა და 
მხატერული კითხვის სელოვნებას და რა სხვაობაა მათ შორის. 

იმისათვის, რომ მსახიობი გახდეს მხატვრული კითხვის 
ნამდვილი ხელოვანი, საჭიროა იგივე პირობები, რაც ყველა 
დარგის ხელოვანისათვის: უპირველეს ყოვლისა, საჭიროა ნიჭი; 
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შემდეგ ბუნებრივი, ფიზიკუერი მონაცემები – ამ შემთხვევაში 
სცენური ხმა, ჯანსაღი, უნაკლო სამეტყველო აპარატი, უდეფექტო 
გარეგნობა; ტ ე ქ ნ ი კ ა – ამ შემთხვევაში მოწესრიგებელი 
საბგერო სუნთქვა, დამუშავებული სამეტყველო ხმა, ბგერების 
არტიკულაციური სრულყოფა მეტყველების ნაკადში და, საერთოდ. 
მეტყველების სოგად ლიტერატურული ნორმების ფლობა. მეოთხე, 
ყეელაზე უფრო თავსატეხი პირობა არის ოსტატობა, ოსტატობა 
არა როგორც მიზანი, არამედ როგორც საშუალება, მეთოდი, 
მუშაობის ხერსები, იარაღი, რომლითაც უნდა იყოს აღჭურვილი 
მსახიობი, როდესაც ის შემოქმედების ძნელად გასაკლელ გზას 
შეუდგება. მსასიობ-მკითხეელისათვის ოსტატობა არის იმ 
ხერხების ფყლობა„ რომელთა საშუალებითაც იგი უტყე 

ლიტერატურულ ნაწარმოებებს ხმაში განხორციელებულ მეტყველ, 
სახოვან, შთამბეჭდავ, ამაღელვებელ ხელოენებად გადააქცევს. 

აქ მოყვანილი ოთხი პირობიდან პირველი“ – ნიჯი – 
თანდაყოლილი თვისებაა. მრავალი სახის ნიჭიერებათა შორის 
(მუსიკალური, მწერლობის, მსატერობის ნიჭი და სხვა) არსებობს 
მსახიიბური ნიჭი, რომლის არსებით ნიშანს წარმოადგენს 

ბუნებრიე, ჭეშმარიტ გრძნობათა ნებისმიერი ამოძრავების უნარი 
ემოციური მესსიერების ნიადაგჭზჭე და შემოქმეღებითი ფანტაზიის 
იუხვე. 

მსახიობ-მკით ხველის ნიჭი პრინციპულად იგივეა,რაც 
დრამის მსასიობის ნიჭი. მას ჩვენ ვგულისსმობთ, როგორც 

მოცემულ ჰპირიიბას. 

მეორე პირობა მსახიობ-მკითხველის ბუნებრივი 
მონაცემები – უმთავრესად ფისიკური კატეგორიაა და, ამგვარად, 
ისიც ბუნების საჩუქარია. 

მესამე პირობა – ტექნიკა -- ბეჯითი წვრთნის შედეგია. 
მისი ძირითადი საფუძველი პირველ რიგში უნდა იყოს 
ათეისებული. იგი სპეციალური შესწავლისა და ვარჯიშის 
საგანია. 

მეოთსე პირობაა - ოსტატობა, რომლის ზოგიერთი 
ელემენტის განხილვას მიზნად ისახაეს ამ წიგნის ავტორი. 
„ სოგიერთი'” იმიტომ, რომ, გარდა წმინდა პროფესიული ჟანრიდან 
გამომდინარე თაეისებურებისა, მსატერულ კითხვაში ოსტატობა 
მჭიდროდ არის დაკავშირებელი საერთოდ მსასიობის ოსტატობის 
საფუძვლებთან. მართალია, ამ 'ეკანასკნელს აქ ერცლად ვერ 
შევეხებით, ვინაიდან ეს დიდი, თავისთავადი თემაა, მაგრამ მაინც 
მოგვიხდება ზოგადად ჩახედვა მსახიობის ოსტატობის პირველად 
დებულებებში. ეს საჭიროა ჩვენი ძირითადი საკითხის 
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გაშუქებისათვის, რამდენადაც მსახიობის ოსტატობის პირველადი 
ელემენტები სპეციფიკურ გამოელინებას პოულობს მსატვრული 
კითხვის ოსტატობაში. 

არსებობს შეხედულება, რომელიც უარყოფს მსატვრული 

კითხვის პროფესიული ჟანრის თვითმყისფობას, დამოუკიდებლობას 
და თელის მას მხოლოდ სცენური ხელოვნების, დრამის 
ხელოენების განშტოებად. თუმცა მხატვრული კითხვის ხელოვნება 
სავსებით დამოუკიდებელი პროფესიული ჟანრია, მაგრამ 
სემოხსენებული რმეხედულება მაინც არ არის უსაფუძელო. მას 
თავისი ახსნა-განმარტება აქვს. 

როდესაც დრამის მსახიობის სელოენებისა და მსახიობ- 
მკითხველის ხელოვნების ახლო ნათესაობაზე მსჯელობენ, ამას 
ჩვეულებრივ ასე ასაბუთებენ: დრამის მსახიობისა და მსახიობ- 
მკითხველის ხელოენება – ორივე საშემსრულებლო ხელოექენებაა, 
ორივესთვის აუცილებელია ორი ფაქტორის არსებობა – მსასიობ- 
შემსრ'ელებლისა და აუდიტორიისა; ორივეს ძირითად საშმემოქმედ“ი 
მასალას საბოლოოდ წარმოადგენს სიტევა, ამ შემოხვევაში 
მწერლის მიერ შეთსზ-ელი: ნაწარმოები. სიტყვიერ მასალაზე 

მუშაობის ხერხებიც საერთოა ორივე სახის ხელოვნებისათვის. 
და ბოლოს, საერთოა მათთვის თვით ოსტატობის ელემენტები, 
რომლებიც მეტ-ნაკლებად ნირს იცვლიან მხატვრული კითხვის 

ხელოვნებაში და ზოგჯერ მკვეთრი განსხვავების ნიშნებსაც 
ქმჩიან. ამჟამად ჩვენც საკითხის სწორედ ეს მსარე გეაინტერესებს 
და ამიტომ შევჩერდებით მსახიობის ოსტატობის “სოგიერთი 
ჰპირეელადი ელემენტის გამოვლინებაზე მსასიობ-მკითხველის 
ხელოენებაში. 

რაც შეეხება დანარჩენ ნათესაობით ნიშნებს – 
ნაწარმოების ლიტერატურულ და სცენურ ანალიზს, სიტყვიერი 
მასალის მოწესრიგებას, სამეტყველო ინტონაციის სახვით 
საშუალებებს და მრავალ სხეა საკითხს, რომლებიც შეეხება 
ნაწარმოების ან როლის სიტყვიერი მასალის დაუფლებას, ეს 
საკითხები გაანალიზებული იქნება ამ წიგნის მეორე ნახევარში 
სასცენო მეტყველების ტექნოლოგიისაღმი საერთიი მიდგომით, 

რაც ერთნაირად უნდა შეესოს, როგორც მსახსიობ-მკითხველის, 
ისე დრამის მსახიობის ტექსტობრივ მასალას. 
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მსახიობის ოსტატობის პირველალი ელემენტები 

მხატვრულ კითხვაში 

რამდენადაც მსახიობის ნიჭის ძირითადი თეისება 
ჭეშმარიტ გრძნობათა ნებისმიერ ამოძრავებასა და შემოქმედებითი 
ფანტასიის სიუხვეშია, იმდენად მომავალი მსახიობი, 'ეპირველეს 
ყოვლისა, წვრთნის ფსიქიკას იმ მიმართულებით, რომ გრძნობები 
ყოველ საჭირო შემთსყევაში თავისი ნება-სურვილის მიხედვით 

აამოძრაოს. ემოციური მესსიერებისა და ფანტაზიის საფუძველზე 
სულიერ მოძრაობათა დაუფლების ტექნიკის გამომუშავება 
პირველი ნაბიჯია მსასიობის აღზრდის პროცესში. 

მსასიობ-მკითხველის ნიჭი ძირითაღში შეესატყვისება 
ღრამის მსახიობის ნიჯს. ჭეშმარიტ გრძნობათა ნებისმიერი 
გამოხატვის უნარი და “შემოქმედებითი ფანტაზსიის სიუხვე 
მკით ხველის პიროვნებაშიც თანდაყოლილია, განსხვავება ამ 

მონაცემების გამოვლინების ფორმაშია. დრამის მსახიობის 
შემოქმედებითი აღზრდის პროცესის პირველი ეტაპი – ფსიქო- 
ფიზიკური აპარატის წვრთნა (ფსიქოტექნიკა) – მკითხველის 
შემოქმედებითი აღზრდისათვისაც პირველი ეტაპი და საფუძველია. 

მაგრამ ამ საფუძვლის დადგენის დროის პირველადი ელემენტების 
გამოვლინებაში დრამის მსახიობსა და მკითხველს შორის უკვე 
იწყება დიფერენციაცია. სწორედ ეს დიფერენციაცია ი პყრობს 

ჩვენს ყურადღებას და შეადგენს ამჟამად ჩვენი მსჯელობის 

საგანს. 
ყურადღება და ყურადლების ობიექტი. პირველი 

ფსიქიკური კატეგორია, რომლიდანაც იწყება დრამის მსახიობის 
შინაგანი შემოქმედებითი ბუნების წვრთნა, არის ყურადღება. 

ყურადღების გარეშე ადამიანის ცხოყრება ჩვეჟლებრივ, 
ნორმალურ პირობებში შეუძლებელია. თუ ადამიანს არ ძინაეს, 
მისი ყურადღება შეჰყრობილია ამა თუ იმ მოვლენით, ადამიანით, 
საგნით, ასრით, ფიქრით. იმას, რაზეც მიპჰყრობილია ადამიანის 
ყურადღება, ეწოდება ყურადღების ობიექტი. ყურადღების 

ობიექტი შეიძლება იყოს ადამიანი, საგანი, მოვლენა, აზხრი, 
წარმოდგენა და სხვა. ეს ობიექტი უნდა იყოს ან რეალური, 
კონკრეტული თეალით დასანახი, ხელშესახები ან 
წარმოდგენითი. ჩვეულებრივ საყოფაცხოვრებო პირობებში 
არსებიბს ორგვარი ყურადლება: უნებური და ნებისმიერი. 

უნებურია ყურადღება მაშინ, როდესაც იგი ადამიანის გარკვეეელ 
განზრახვას არ ემორჩილება. მაგალითად, ადამიანი X ზის კაფეში 
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და სა'უზმობს. ეს პროცესი მისი ყურადღების ძირითადი ობიექტია, 
რომელშიც სხვა მრავალი ობიექტი შედის. 

ამ მაგალითშიც ადამიანი X-ის ყურადღების სფეროში 
არის დარბაზი, მაგიდები. სკამები, ადამიანები, საჭმელ-სასმელი 
და სსეა მრავალი, მაგრამ მისთვის მთავარია სა'ესმის პროცესი. 
ყოველივე ზემოთ ჩამოთვლილი მისი უნებური ყურადღების 
სფეროა. უეცრად ეს ადამიანი შენიშნავს სსვა მაგიდასთან 

მჯდომ მამაკაცს, რომელიც მას ნაცნობად მოეჩვენება, სადღაც 
უნახავს, მისი სასე ასსოვს. ესეც უნებური ყ'ერადღების სფეროა, 
მაგრამ ყურადღების ობიექტი გადაინაცვლებს უცნობზე. ადამიანი 
X ძალიან დაინტერესებულია, თავს ძალას ატანს, რომ მოიგონოს, 
სად უნახავს ეს კაცი, ჯამს უყურადღღებოდ, თვალი სულ 
უცნობისაკენ გაურბის, აკვირდება მას. მერე იგრძნობს, რომ 
უსერხულია ასე დაჟინებით (ქერა და შეეცდება, თავისი 
ყურადღება სხვა საგაჩზე გადაიტანოს. გაშლის გაზეთს და 
დაიწყებს კითხვას, მაგრამ არც ერთი ასრი არ სწვდება მის 

გონებას, თავში სულ ის უცნოაი 'ეტრიალებს, თუმცა თავს 
ძალას ატანს, ყურადღება გახეთზე გადაიტანოს, ეს იქნება 
ნებისმიერი ყურადღება. მაგრამ არა ორგანული, ვინაიდან 
მისი, ადამიანის ფსიქო-ფიზიკური არსება მთლიანად არ ჩაერთო, 
არ დაინტერესდა ნებისმიერი ყურადღების ობიექტით – გასეთით. 
მაგრამ აი, მან უეცრად თვალი მოჰკრა გაზეთში თავის გვარსა 
და სახელს, ამან დააინტერესა და დაიწეო სტატიის კითხვა, 
რომელიც მის დაწესებ'უელებას ესება. სტატიამ ისე გაიტაცა, 
რომ სულ დაავიწყდა უცნობი, მთელი მისი არსება ჩაება კითხვაში, 
შემოიფარგლა ყურადღების ახალი ობიექტით სტატიით, მისი 
ყურადღება გახდა ორგანული. ერთბაშად მან იგრძნო, რომ 
ახლა ის უცნობი უყურებს მას დაჟინებით. ადამიანი X დიდ 
უხერსულობას გრძნობს, არ იცის, როგორ აიცდინოს ეს 
დაჟინებული მზერა, ახლა იგი თვითონ გახდა სხვისი ყურადღების 
ობიექტი. გაზეთის სტატია კი ძალიან საინტერესოა და ეს 
თვალდაშტერებული მზერა მას 'ეშლის კითხვას. თუ ადამიანმა 
X-მა, შეძლო ნებისეოფის ძალით კვლავ მთელი არსებით 
ჩართულიყო გაზეთის კითხვაში ისე, რომ ვეღარ შეემჩნია, თუ 
რა დაჟინებით 'ეყურებს მას უცნობი, მაშინ ჩვენ მივიღებთ 
ისეთ ყურადღებას, რომელიც დამახასიათებელია მსასიობისათვის, 

ნებისმიერ, ორგანულ ყურადღებას ისეთ პირობებში, 
როდესაც თვითონ ხარ სსვისი ყერადღების ობიექტი. ეს 
არცთუ ისე იოლად შესაძენი ჩვევაა. მსახიობის ყურადღება 
ყოველთვის უნდა იყოს ნებისმიერი, ე. ი. გარკვეულ ობიექტზე 
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მიპყრობილი და ყოველთეის უნდა იყოს ორგანული, ე. ი. 
მსახიობი მთელი არსებით უნდა იყოს გატაცებული ყურადღების 
ობიექტით, მოქმედებით, ამოცანის პირობებით და ეს ყოველივე 
მაშინ, როდესაც თვით იგი, მსახიობი, არის სხვისი ყურადღების 
საგანი, მაყურებლის ყურადღების ობიექტი. უნებური ყურადღების 
თუნდაც სულ მცირედი ჩარევა ამოაგდებს მსახიობს კალაპო- 
ტიდან. ვთქვათ, სცენასე მოქმედების მსვლელობის დროს 
დარბასიდან მას ვიღაცამ ესროლა ვარდი. საკმარისია, რომ 
მსახიობმა (დაინტერესებულმა, თუუ ვინ ესროლა ვარდი) უნებურად 
გამოისედოს დარბაზსისაკენ და მის მიერ შესრ'ელებული სახის 
სიცოცხლის ძაფი გაწყდება, ეს გამოხედეა იქნება უნებური 
ყურადღების აქტი, მიმდინარე (კხოვრების და არა შემოქმეღებითი, 
არა სცენური ცხოვრების აქტი. 

მსასიობის ყურადღება შემოქმედების დროს ყოველთვის 
ნებისმიერია იმიტომ, რომ ის განასახიერებს სხვა ადამიანს. 

გადმოგვცემს სხსეის ცხოერებას და იმ სსეა ადამიანის, ე. ი. 
სახის სურვილები, ყოფაქცევა. მისი სულიერი და ფისიკური 

ცხოვრება სცენაზე მთელი როლის მანძილზე მას წინასწარ 

დადგენილი, გამომუშავებული აქვს. მსახიობის ყურადღება 
ყოველთვის ჟენდა იყოს ო რ გან უ ლი, რათა დამაჯერებელი 

გასდეს მის მიერ განსახიერებული სახის მოქმედება, ყველაზე 
არსებითი მსახიობის ყურადღების ნებისმიერებაშმი, 
ორგანულობაში ისაა, რომ ყურადღების ობიექტი უთუოდ ეკუთვნის 
სახეს და არა მსახიობის პიროვნებას (მსახიობ აკ. ხორავას, 

როგორც პიროვნებას, სრულიადაც არ აინტერესებს ღესდემონას 
ცსეირსახოცი, რომელიც მისი სახისთვის, ოტელოსათვის, 
ყურადღების მთავარ ობიექტად გადაიქცა და მისთვის 
საბედისწერო შეიქნა). 

მსახიობი მხოლოდ იყენებს თავის ადამიანურ ფსიქო- 
ფისიკურ მონაცემებს იმისათვის, რომ მათი საშუალებით 
გამოამჟღავნოს შესასრულებელი სახის სურვილები და ყოფაქცევა. 
იმ ფსიქიკურ კატეგორიას, რომელსაც ეწოდება ადამიანის 
ყურადღება, მსახიობი-პიროვნება უყენებს სამსახურში სცენურ 
სახეს. 

ყურადღებისა და ობიექტის ცნებები საყოველთაოდ 
ცნობილია, როგორც მსახიობთა აღსრდის სისტემის ერთ-ერთი 
უმნიშვნელოვანესი ელემენტი. ამ ანბანური ჭეშმარიტების ასე 

მოკლედ და შესღუდულად გადმოცემა კი დაგვჭირდა პარალელის 
გავლების მიზსნით. 
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რჩება თუ არა ძალაში მსატვრული მკითხველისთვის 
ყურადღების ის თვისებები, რომელიც სავალდებულოა დრამის 

მსასიობისთვის? რა თქმა 'უნდა, რჩება. მკითხველის ეურადღება 
აგრეთეე ნებისმიერი, აგრეთვე ორგანული და მობილიზსებულია. 
ეს თვისებები მკითხველმა ისევე 'ენდა გამოიმუშაოს და 
დაამკვიდროს თავის შემოქმედებით ოსტატობაში, როგორც დრამის 
მსახიობმა. სპეციფიკა იწყება მხოლიდ იქ, სადაც. საერთოდ, 
სდება ძირითადი გამიჯვნა ამ ორ სელრივნებას შორის. 
სახელდობრ, მკითხველის შემოქმედების ქვაკუთხედს არ 
წარმოადგენს სახის შექმნა, ამიტომ მკითხველის ყურადღების 

(ობიექტი ეკუთვნის არა სახეს, არა იმ მოქმედ გმირებს, რომლებიც 
მის თსრობაში მონაწილეობენ, არამედ მსახიობ-მკითხველის 
შემოქმედ „მეს”. 

ამრიგად, მკითხველის შემოქმედი „მე” აპყრობს თავის 
ჩებისმიერ ყურადღებას იმ მოელენას, სახეებს, რომელთა 'შესასება#3 
მოუთხრობს მსმენელთ; მკითხველის სახე გადაანაცვლებს 
ჯურადღებას იმასე, რასეც თსრობაში მოცემულმა პირმა მიაპყრო 
ყურადღება, თხრობის მსვლელობაში ცელის მოვლენათა 

თაჩმიმდეერობის მიხედვით ყურადღების «ბიექტებს, მაგრამ, 
ციშეორებ, იმ თვალსასრისით, რომ თხრობაში მოცემული გმირები 
თავთავიანთი შემოქმედებით და ყურადღების ობიექტებით თვით 
არიან მკითსველის ყურადღების ობიექტები, ხოლო თსრობაში 
სწორედ ეს 'უკანასკნელი წყვეტს ჟანრის სპეციფიკურობას. 

ჟანრის სპეციფიკურობას ყურადღების ობიექტების 
სფეროში აგრეთვე ის „მესამე სართული” წყვეტს. რომელიც 
'სემოაღნიშნ'ელ „ორსართ'ელიან ნაგებობას” უნდა დავაშენოთ. 
მკითხველს კიდევ აქვს ერთი ყურადღების «ბიექტი. მისთვის 

მთავარი და მუდმივი, ეს არის მსმენელი აუდიტ“ირია, რომელსაც 
იგი მიმართავს. მკითხველის ყურადღების ამ მთავარ ობიექტში 

თავს იყრის და წოჩასწორდება ყურადღების ყველა დანარჩენი 
ობიექტი. დარეჯანი ეკითხება ლუარსაბს: „ერთი კარგი 
ჩისირთმა?” დარეჯანის, როგორც თსრობაში მოცემული პირის 
ყურადღების ობიექტებია ლუარსაბი და ჩიხირთმა, ხოლო 
მკითხველის ყურადღების ობიექტი თვით დარეჯანია თავისი 
ეშმაკური შეკითხვით. და, რამდენადაც ეს ყოველივე თხრობაა, 
მიმართული მკითხეელის ძირითადი ობიექტისადმი – 

მსჯელობისადმი, იმდენაღ დარეჯანის ჩიხირთმა გადაიქცევა 
თავისთავად ობიექტად. 

„დარიკომ მიიხედა ღა, რა იცნო თავისი ძმა, პლატონი, 
ჩამოსვა ბავშვი მიწასე, გაისწორა თავსაფარი და ერთის ქაქანით, 
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სისარულით აფრენილი გაექანა მის შესახვედრად” 
(დ. კლდიაშვილი „სამანიშვილის დედინაცვალი". 

ამ ნაწყვეტებშიც მოქმედი გმირის, დარიკის ყურადღების 
(იბიექტია პლატონი, მკითხველისა კი უეჭველად თვით დარიკო 
და მისი მოქმედება (ყოფაქდევა). 

მაშასადამე, პირველი სსვაობა დრამის მსახიობისა და 
მკითხველის შემოქმედებითი ყურადღებისა ისაა, რომ დრამის 
მსახიობის ყურადღების ობიექტები უთუოდ ეკუთვნიან მის მიერ 
შექმნილ სახეს, მკითხველის ეურადღების ობიექტი კი თვით 
შემოქმედი მკითხველის ობიექტებია; თხრობაში გამოყყანილი 

გმირების ყურადღების ობიექტებს დაქვემდებარებელი 
მნიძვნელიიბა აქყთ. 

დრამის მსახიობის და მკითხეელის ყურადღების 
ობიექტების სხვაობის მეორე ნიშანი მდგომარეობს შემდეგში: 
დრამის მსახიობის, აჩუ სახე-ხატის ყურადღების ობიექტები 
უმრაელეს წშემთსვევაში რეალურია, კონკრეტული, თვალით 

დასანახი და სელშესახები, აქვე არსებული, სცენაზე, პარტნიორის 

სასით, საგნებისა და მოელენების სასით. მსოლოჯდ სოგიერთ 

შემსთCსვევაშია დრამის მსახიობის ყურადღების ობიექტი 
წარმოდგენითი, წარმოსახვითი. 

მხატყრული მკითხველის ყურადღების ობიექტი კი 
ყოველთვის არაკონკრეტუელია, არასორცშესსმული და 
არახელშესასები. იგი ყოეელთვის წარმოსასვითია, ყოველთვის 
აზრიობრიყი, ფიქრის, წარმოდგენის, წარმოსახვის, ფანტაზიის 

სფეროში მოქცეული. ზემომოყვანილ მაგალითში არჯ, მ“იქმედი 
პირის – დარიკოს ობიექტია რეალური, ხელშესახები (პლატონი). 
არც მკითხველისა – თვით დარიკო, მაშინ, როდესაც სპექტაკლში 
დარიკოც ხორცშესხმული სახით მოგვევლინება სცენაზე და 
მისი ობიექტი პლატონიც ნამდვილი, ცოცხალი ადამიანის სახით 
გამოეცხადება თავის დას ('შემოვა ჭიშკარში). 

როლში დრამის მსახიობის ყუეერადღღების ყ/ელაზე მყარი 
ობიექტია პარტნიორი. მისი ყურადღება მობილისებულია:, რათა 
პარტნიორ“სე მოახდინოს გავლენა – დაუმტკიცოს, განუმარტოს, 
დააჯეროს, შეებრძოლოს; დრამის მსახიობი პარტნიორის 

შუამაჟლობით ასდენს სეგაქვლენას აუდიტორია“სე. მხატვრული 
მკითხველისათვის კი ერთადერთი რეალური, ხორცშესხმული 
«ბიექტი მსმენელი აუდიტიორიაა, რომელსაც იგი უ'შეალოდ, 'ეკეთ 

რომ ვთქვათ, უ'მუამავლოდ მიუძღვნის თავის "შემოქმედებას. 
სსყაგვარად რომ ვთქვათ, მსატვრუელი მკითხველის პარტნიორი 

მსმენელი აუდიტისრიაა, რომელიც დრამის მსახიობის ობიექტთა 
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რიცხვიდან სრულიაღ გამოთიშულია, პრინციპულადაა 
გამოთიშული, თუ საგანგებოდ არ არის შეტანილი ამოცანაში 
აუდიტორიისადმი მიმართვა. თანამედროვე პიესებში, მაგალითად, 
ხშირად ეხვღდებით ისეთ პერსონაჟს, რომელსაც „წამყვანი” 
ეწოდება და რომელიც ხან ავტორის, ხან კომენტატორის სახეს 
უკავშირდება. ასეთი პერსონაჟის ტექსტი "უმთავრესად 
აუდიტორიისადმია მიმართული და არსებითად მსატვრუელი 
კითხვის პრინციპებს ემორჩილება. 

კუნთების თავისუფლება. გარკვეელ ობიექტზე 
ყურადღების სრულ მობილიზაციასთან ევშუალოდ 
დაკავშირებულია მსახიობის შემოქმედების მეორე კანონი – 
კუნთების სრელი თავისუფლება სცენური მოქმედების 
პირობებში. ჩეეკელებრივი ცხოვრების პირობებში ადამიანი ყოველ 
მოქმედებაზე ხარჯავს ენერგიას მიზანშეწონილად და ამას აკეთებს 
ბეჩებრივად, თავის' ეფლად. სცენაზე კი ხელოვნურად შეკვეთილი 

მოქმედების ბუნებრივად. დამაჯერებლად განხორციელება საკმაოდ 
ძნელია, თ'ე ადამიანი არ არის საგანგებოდ მომსადებული და 
გაწვრთნილი. ჯერ ცხოვრებაშიც საკმარისია, ადამიანმა შეამჩნიოს, 
რომ მას უთვალთვალებენ, რომ სხვისი ყურადღების ობიექტი 
გახდა და მყისვე მისი ყურადღების ობიექტი ხდება საკუთარი 
თავი, იგი უხერსულობას გრძნობს, გახეედღება. სცენასე კი 
მსახიობი მუდამ სხვისი ყურადღების ობიექტია და, თ'ე ეს 
გარემოება მასზე ისეგე იმოქმედებს, როგორც გამოუცდელ 
ადამიან%ე, ე. ი. თუ მსახიობი ყურადღებას თავის თავზე გადაიტანს, 
მაშინ შემოქმედებასე ლაპარაკი ზედმეტია. 

იმას, რასაც ცხოვრებაში ვუწოდებთ უსერხულობას, 
გახევებას, სცენურ ენასე კუნთების დაძაბულობა. კუნთური 
შეკრულობა ეწოდება. ადამიანი კარგავს თავის ბუნებრივ 
პლასტიკურობას. ჭეშმარიტი შემოქმედებითი ამოცანა ვერ 
გაიტაცებს ადამიანს, რომლის ყურადღების ცენტრში მიქცეულია 
საკუთარი თავი. 

მსასიობს კუნთური შეკრელობისგან იხსნის და ბუნებრივ 
პლასტიკურობას დაუბრუნებს მსილოდ სცენური ამოცანის 
ობიექტხე ყურადღების გადატანა და სრული შინაგანი 
მობილიზაცია. სცენური ამოცანა და მასთან დაკავშირებული 
ყურადღების ობიექტი (კ. ს. სტანისლავსკი), რომელსაც მსახიობი 
მთელ თავის გ'უელისყLერს მიაპყრობს, ოედიდესი აღმოჩენაა 
მსასიობის აღზრდის ტექნიკაში. 

კითხვის ხელოვანისათვის კუნთების თავისუფლება ისევე 
საჭიროა, როგორც დრამის მსახიობისათვის. საკმარისია, რომ 
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მკითხველმა შემოქმედების პროცესში დაკარგოს "შემოქმედებითი 
ყურადღების ობიექტი და მას მყისეე შეიპყრობს უხერხულობის 
გრძნობა. იგი ერთბამად გადაიტანს ყ'ურადღებას თავის თავზე, 

თ'ე როგორ დგას სა სოგადოების წინაშე, შეიგრძნობს ფიზიკურ 
მარტოობას, დაიბნევა, გონებაში აირევა უნებლიე ყურადღების 

ობიექტები –. დარბაზი, განათება, ნაცნობი სახეები და ათასი 
სხყა რამ. მსმენელ აუდიტორიას ძნელად გამოეპარება ეს მომენტი, 
მკითხველი მოკლებულია ფიზიკური მოქმედების საშუალებას. 
მკითხველის განკარგულებაშია მხოლოდ ხმა – მეტყველება, 
ხელები და თვალები, განცდის გამომხატველი თვალები. 

კუნთების თავისუფლება, საგანგებოდ მობილიზებული 
ყურადღება მკითხველს ესაჭიროება აგრეთვე ესტრადაზე 
გამოსვლისა თუ ესტრადიდან გასელის ჰაჟსებში. „გამოსელა" 

და „გასვლა” – ეს უკვე წმინდა ფი'სიკური მოქმედებებია, რომელიც 
მკითხველმა უნდა გამოიყენოს კუნთური დაჭიმულობის თავიდან 
ასაცილებლად. დრამის მსახიობიც ხომ გამოდის სცენაზე 
სპექტაკლში და გადის სცეჩიდან, მაგრამ ის გამოდის სცენა%ე 
არა როგორც პიროვნება, ესა და ეს, არამედ როგორც ოტელო, 
«ოიდიპოსი და სხვა. კითხვის ოსტატიც მიმართაეს სწორედ 
ასეთსაეე „მკითხველის სასეს”. მკითხველი ესტრადასე გამოდის 
გარკვეული მისნით და ამოცანით. მან იცის, რა უნდა უთხრას 
აუდიტორიას. რაში უნდა დაარწმუნოს იგი. მკითხველი 

გამოსვლისთანავე შეხვდება თავის პარტნიორს -- აუდიტორიას, 

რომელიც მეტად მნიშვნელოვან კომპონენტს წარმოადგენს მის 
შემოქმედებაში. ამ შეხეედრის მიზნით გამოდის იგი ესტრადა'ხე 

და შეხვედრისას აღიქვამს აუდიტორიას, როგორც მთლიან 
ერთეულს, როგორც პარტნიორის განზოგადებულ სახეს და არა 
რომელიმე პიროვნებას. აუდიტორია ის მოწინააღმდეგეა, 
რომელზედაც უთუოდ უნდა გაიმარჯვოს მკითხველმა. 
გამარჯვების პირველი ნიშანია სულგანაბული აუდიტორია, 
ჩამოვარდნილი სიჩუმე, რომელიც მოლოდინით არის სავსე. ასეთი 
ქმედითი ამოცანით გატაცებელ მკითხველს კუნთების 

დაძაბ.ელობა არ შეი პყრობს. 
ესტრადიდან გასვლის დროსაც მისი არსება სავსეა 

დაკმაყოფილებული ს'ერვილის გრძნობით, ამოცანის ოსტატურად 
გადაწყვეტის შეგნებით. კუნთური დაძაბულობა ამ პირობებშიც 
გამორიცხულია. 

სცენური გამართლება და ფანტაზია. ადამიანის 
ყოფაქცევა ცხოვრებაში ყოველთეის, უმნი შენელო შემთხვევაშიც 
კი, გამოწვეულია რაიმე მისეზით, ექვემდებარება საბაბს, რომელიც 
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შექმნილია ამა თუ იმ გარემოებით. ადამიანი ხშირად ანგარიშს 
არ აძლევს თავის თავს, თ'ე რატომ. რა მიზნით და რის შედეგად 
გააკეთა ესა თუ ის საქმე, მაგრამ, მ'/ეხედავად ამისა, მისი საქციელი 
მაინც დამაჯერებელია იმიტომ, რომ ეს საქციელი ყოველთვის 
გამიზნ'ელია, ყოველთვის მოტივირებულია. 

მსახიობის ყოფაქცევა სცენაზე 'ენდა იყოს დამაჯერებელი; 
დამაჯერებელი იქნება მაშინ. თუ იგი გამიზნული და 
მოტივირებულია. დამაჯერებელი იქნება სხვისთეის "მაშინ, თ'ე 
მსახიობი თვით არის დაჯერებული, დარწმუნებ'ელი, რომ თავისი 
სცენური ყოფაქცევის ყოველი აქტი სწორად არის მოტივირებული. 
სცენის ენაზე ამ გარემოებას სცენურ გამართლებას უწოდებენ. 

მსახიობს თავისი სცენური ყოფაქცევის გამართლებისთვის 
ავტორის მიერ მოცემული აქეს გარემოებათა და მოვლენათა 
მთელი რიგი, რომელიც მსასიობის მოქმედებას განაპირობებს. 
მაგრამ საჭიროა, მსახიობმა წარმოსახვისა და ფანტაზიის 

საშუალებით, გაამდიდროს და გააცოცსლოს მოცემული პირობები 
დამატებითი გარემოებებით. დეტალებით, ნიუანსებით იმისათვის, 
რომ სედმიწევნითი სისრულით წარმოიდგინოს თავისი სასის 
ცსოვრება ყოველ წყრილმანშიც კი, დაიჯეროს, ირწმუნოს თვითონ 
და სხვაც დაარწმუნოს თავისი სიტევებითა და საქციელით. 
მსახიობისთვის რეალური გარემო სინამდვილეში არ არსებობს, 
ამიტომ მან იგი უნდა შექმნას და უნდა ირწმუნოს. მის შექმნაში 
მსახიობს ესმარება წარმოსახვის უნარი და ფანტაზია. 

წარმოსახვა და ფანტაზია არ არის ერთი და იგიეე. 
წარმოსასვა არის ადამიანის ემოციურ მეხსიერებაში შემონახული 
ს,ჟრათის, მოვლენის, საგნის, ამბის, ადამიანის და სხვა მოგონებითი 
აღდგენა, გონების თვალწინ, წარმოდგენაში გაცოცსლება. ფანტაზია 
არის ემოციურ მეხსიერებაში შემონახელ შოაბეყჯდილებათა 
ნიადაგზე მოყლენათა და სურათთა ისეთი ახალი კომბინაცია, 
რომელიც არასდროს არსებ'ელა რეალურად. 

ძნელია ამ ორი “ენარის გადაფასება მსახიობის 
შემოქმედებაში. უნდა გვახსოვდეს. რომ მსახიობის წარმოსახვაც 
და ფანტაზიაც არ შეიძლება უნიადაგო და უმიზნო იყოს. 

ყოველივე ის, რაც ნათქვამია სცენური გამართლების, 
დამაჯერებლობის, წარმოსახვისა და ფანტაზიის შესახებ დრამის 
მსახიობის შემოქმედების მიმართ. სრულად და უკლებლივ 
ახასიათებს მკითხველის შემოქმედებას. 

რა უნდა გაამართლოს მკითხველმა, რა უნდა იყოს მის 
თხრობაში მოტივირებული და დამაჯერებელი? უპირველეს 
ყოვლისა, თვითონ თხრობა. რამდენადაც მკითხველს ყოფაქცევითი 
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მოქმედება შესღუღული აქვს და მთელი სიმძიმის ცენტრი 
გადადის სიტყვიერ მოქმედებაზე, იმდენად, 'ჟეპირველეს ყოყლისა, 
მკითხველმა უნდა გაამართლოს ის ძირითადი მიზანი, რისთვისაც 
მან თავისი შემოქმედება გამოიტანა სახოგადოების წინაშე. მან 
უნდა გაამართლოიოს, ე. ი. მოტივირებული და დამაჯერებელი 
„გახადოს თხრობაში მოცემული ყოველი აზრი, ყოველი მოვლენა, 
ყოველი ადამიანი, ყოველი ს'უერათი. მან უნდა დამაჯერებელი 
გახადოს თხრობაში მოყვანილ გმირთა ურთიერთობანი, მათი 
კონფლიქტები, ბრძოლა, წინააღმდეგობანი თ'ე სიამტკბილობა 
მათ შორის, მოვლენათა ცვალებადობა, პეიზაჟის მშვენიერება 
თუ პირქუშობა, უნდა დაასაბუთოს ჰეიზაჟის სურათის აუცილებ- 
ლობა თხრობაში გაშლილი მოქმედების განვითარებისათვის 
და სხვა. 

ამიტომ მკითხველი ზედმიწეენით უნდა იცნობდეს მასალას, 
მის ყოველ დეტალს, ყოველ ნიუანსს, თავისი გმირის ცხოვრებას, 
გარემოს, მიიჟყლენებს. მთხრობელის ე-ი. მკითსველის წარმოსახვის 
უნარს და ფანტაზიას დიდი სარბიელი აქვს, ვინაიდან ავტორი 
არც მკით ხყელს აწვდის ამომწურავ ყველა დეტალს, „კირილემ 
გამოაღო ფანაჯარა და გადასძახა (ჯაციეი. ცაციეი, - და, როდესაც 

აივანზე ამოირბინა პატარა ფეხშიშველმა გოგომ, მიაწოდა ჩოხები” 

და სხვა. (დ. კლდიაშვილის „სამანიშვილის დედინაცვალი”. 

პატარა გოგოზე ნათქვამია მხოლოდ, რომ იგი ფეხ'მიშეელა იყო 

და რომ ამოირბინა. აქედან გამომდინარე, მკითხველი ავსებს 

პატარა გოგონას სახეს. ასე მაგალითად, მას უფროსი დის 

გამონაცვალი კაბა აცვია, ამიტომ გრძელი აქვს, ფეხებმი 
ეფართხენება, სასე სანდომიანი, (კოცხალი თვალები, მკვირცხლი 
მოძრაობა (ამოირბინა), თმა კაწაწებად დაწნული და სხე. 

ამოირბინა აივანზე, ე. ი. ·კიბე, საფეხურები, აივნის იატაკის 

ფიცრები აქა-იქ შეკეთებული, მოაჯირი ალაგ-ალაგ ფარღალალა 
და სხე. ოდესღაც მიღებული შთაბეჭდილებების აღდგენის 
ნიადაგსე მკითხველი ქმნის ამ შთაბეჭდილებათა ახალ 

კომბინაციას, ისეთს, რომელიც სინამდვილემი არ არსებობს, 

მაგრამ უთუოდ შეეგუება ავტორის მიერ მოცემულ ნიშნებს, 
ლოგიკურად გამომდინარეობს ამ ნიშნებიდან მკითხველის მიერ 
დანახული პატარა გოგო, აივანი, კიბე იქნება მისი შემოქმედებითი 

ფანტაზიის ნაყოფი. მკითხველის ხელოვნებაში წარმოსასვეის 
და ფანტასიის თხრობის გამართლება ამიტომ არის ქმედითი, 
რომ მის თხრობაში არაფერია ხელეშესახები. 

სცენური დამოკიდებულება და შეფასება. თეატრში 
როგორც მსახიობმა, ისე მაყურებელმა იცის, რომ ყყელაფერი, 
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რაც სცენაზე ხდება, გამოგონილია, პირობითია. მაგრამ მსახიობიც 
და მაყურებელიც თითქოს შეთანხმებულნი არიან (და ეს არის 
სწორედ თეატრის სპეციფიკა), რომ ამ ყველაფერს, მოეპყრონ ისე, 
როგორც სინამდვილეს. მოვლენებს, ადამიანთა ურთიერთობას, - 
უნდა მოეპყრონ ისე, დაამყარონ ისეთი დამოკიდებულება მათ 
მიმართ თითქოს სინამდვილეში სდებოდეს ამბები. ამ 
დამოკიდებულების დამყარებისათვის დრამის მსახიობს 
ესაჭიროება რწმენის გამომუშავება, რაც, როგორც ზემოთ 
აღვნიშნეთ, იბადება სცენური გამართლების ნიადაგზე. 

ამრიგად, თეატრის ხელოენების მთელი შინაარსი 
მდგომარეობს იმაში, რომ „არამართალს მოეპყრო ისე, როგორც 
მართალს”. მსახიობი ზის სცენასე და ელის მეგობარს, მას 
მოესმის ავტომობილის ხმა. წამოდგება, გამოაღებს ფანჯარას, 
რომ შეამოწმოს, ეს მისი მეგობრის მანქანაა, თ'ე არა, როდესაც 
ფანჯარას გამოაღებს კელისებში დაინახავს დეკორაციების 
ნაწილებს, სცეჩის მუშებს, გამნათებლებს, ყოველ შემთსეევაში - 
არა მანქანას. მატრამ მან ყოეელივე დანახულის მიმართ უნდა 
დაამყაროს ისეთი დამოკიდებულება, თითქოს დაინახა მეგობრის 
მანქანა. ის გაემართა კარისაკენ მეგობრის მისაგებებლად და 
სსე. 

სცენური დამოკიდებ'ულების საკითსში დრამის მსახიობის 
ხელოვნებასა და მკითხველის ხელოვნებას შუა არის ერთგვარი 
წინააღმდეგობა, რომელიც პრინციპულ წინააღმდეგობაში 
გადადის. მკიოხველის სელოენების ამოსავალ წერტილს არ 
შეადგენს ფორმულა: „მოეპყრო არანამდვილს ისე, როგორც 
ნამდეილს”. მართალია, ყოველივე ის. რასაც "მკითხველი 

მოგვითსრობს აგრეისვე მწერლის მიერ გამოგონილი ამბავია და 
მკითხველიც ამ ამბებთან ამყარებს დამოკიდებელებას, როგორც 
ნამდვილ ამბავთან, მაგრამ მკითხველი ერთხელ და სამუდამოდ 
ამყარებს ამ თეალსაზრისს თავიდანეე. მას არ უხდება ყოველ 
ნაბიჯზე, მოქმედების ყოველ წუთში ასე მოიქცეს: დასატულ 
ტილოს მოეპჰყროს, როგორც ბაღს, ან სახლის კედელს, თავის 
ამხანაგ მსასიობს მოეპყროს, როგორც მამას, დედას, სატრფოს; 
თენუქის ფურცელსე ბრასაბრუსს – როგორც ჭექა-ქუსილს და 

ა. 
· გარდა ამისა, დრამის მსახიობი ამყარებს დამოკიდებულებას 

მეგობრის მანქანასთან მაშინ, როდესაც კელისებში ნამდვილად 

ხედავს სცენის მუშებს, ის არც არის ვალდებული 
წარმოიდგინოს მანქანა, 'უფრო მეტიც: მან არ უნდა წარმოიდგინოს 
მანქანა. 
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მკითხველი კი, ამყარებს რა დამოკიდებულებას იმ ფაქტთან, 
რომ გამოჩნდა მეგობრის მანქანა, უთუოდ თავის წარმოდგენაში 

ხედავს მანქანას, კარგად იცნობს ამ მანქანას. აქ წინააღმდეგობა 

მსახიობსა და მკითხველს შორის პრინციპული ხდება. ის, რაც 

არ არის სავალდებელო დრამის მსახიობისათვის, აუცილებელია 

მკითხველისათვის. 
საერთოდ, მკითხველს გამომუშავებული აქვს 

დამოკიდებულება მასალისადმი მთლიანად და, აგრეთვე, მასალაში 
მოცემული ყოველი ფაქტისადმი, ყოველი პირისაღმი, ყოველი 

სურათისა და ასრისადმი. მკითხველის ეს დამოკიდებ'ელება 

მთელი თხრობის გამჭოლი მოქმედებაა კითხეაში, მაგრამ 
მკითხველის დამოკიდებულების წყარო არა კონკრეტული საგნები 

დღა ადამიანებია, არამედ მათი შე ფასები ს ფაქტი. 
მკითხველის დამოკიდებულება შეფასების წიაღში იბადება და 
სწორედ ეს არის მკითხველის დამოკიდებულების სპეციფიკა. 

მკითხველის ხელივნებაშმი შეფასებისა და 

დამოკიდებულების საკითხის სრულყოფისათვის ბეერი მაგალითი 

შეიძლება მოვიყვანოთ. „დამოკიდებ, ელების" ელემენტი თხრობის 

სელთოვნების ისეთი ძლიერი ფერია, რომ მასზე მეტნაკლებად 
დაVწერილებით მოგგიხდება მსჯელობა „გარდასასვის” საკითხთან 

დაკავშირებულ თემაში. მსახიობის ოსტატობის პირველადი 

ელემენტების დაჩარჩენი კატეგორიებიც – სცენური მოქმედება, 

სცენური ურთიერთობა აგრეთვე შსემოხსენებულ თემას 

დაუკავშირდება. 

აქ ერთხელ კიდევ აღენიშნავთ, რომ მსახიობის აღზრდის 

სისტემის ელემენტებს ვეხებით გაკვრით, ვეხებით მხოლიდ იმას, 
რაც საჭიროა დრამის მსახიობისა და მსასიობ-მკითხველის 
შემოქმედებაში პარალელის გასავლებად. 
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თავი მეოთხე 

ბარდასახმვის პრობლემისა და თხრობაში 
მოცემული ბმირების პირდაპირი მეტქველების 

თანაფარდობა 

მხატვრული კითხეის სელოვნებაში პრობლემად იქცა 
საკითხი იმის შესასებ, თუ როგორ უნდა მიუდგეს მსახიობი- 
მკითხეელი თსრობაში მოცემულ გმირთა სახეების 
განსორციელებას. სდება თუ არა მხატვრ'ულ კითხვაში დრამის 
მსახიობის როლში გარდასახვის ანალოგიური გარდასახვა 
მოთხრობის გმირთა სახეებში? 

მსატვრელი კითხვის სელოვნებაში გარდასახვის 
მარცვალი შეიძლება ვეძებოთ და ისიც საკმაო პირობითობით, 
მსახიობის პიროვნების გარდასახვისას, ნაწარმოების მეორე 

ავტორის სახეში. რომელიც საზოგადოების სამსჯავროზე 
გამოტანილი ხელოვნების ნაწარმოების სრული “ყფალია. 
მოთხრობაში გამოყვანილ გმირთა სახეებსაც ჩვენ, მსმენელები, 

მთხრობელის პროექციაზე გადატაჩილს ადვიქვამთ. ისე, როგორც 
მოთხრობაში მოყვანილ ყველა მოელეჩას და საგანს მკითხველის 
დამოკიდებულების პრი'სმაში ვგსედავთ, ასევე მკითხველის 
შემოქმედი „მე”, ამ „მეორე ავტორის” სახე, თავისი 
დამოკიდებულების საღებავში გაატარებს გმირის სასეს და, 
როდესაც გმირის პირდაპირ სიტყვებს ამბობს, თითქოს მის უკან 
დგას და გვეუბნება: „აი, ასეთი ბეცია" ან „პოეტად არის 

დაბადებული" და სხვა. 
გამოჩენილი რუსი რეჟისორი და მსასიობი ა. პოპოვი 

ახასიათებს რა ა. ზაკუშნიაკის კითხვას, წერს, რომ ყველაზე 
თვალსაჩინო და შესანიშნავი მის ხელოენებაში ისაა, რომ ზაკეშნიაკი 
თავისი ხელოვნებით სრულიადაც არ ჩრდილავს ავტორს. 

პირიქით, მისი კითსვის მიღმა ისმოდა ასეთი შენიშვნები: 
„აქ მე არაფერ შუაში ვარ. თქეენ უსმენთ როგორი მუსიკა აქვს 
აქ ჩეხოვს”. ან „რა შესანიშნავია მოპასანი”. 

დაახლოებით ასეთი დამოკიდებულება აქვს მკითხველს 
მოთხრობის გმირთა სახეების მიმართაც. 

გარდასახვა დრამის მსასიობის ხელოვნების სპეციფიკაა 
და, თუ, საერთოდ, წამოიჭრა საკიოხი კითხვის ხელოვნებაში 
  

"მსჯელობის ღრიოს ჩვენ ვიყეჩებთ ტერმინს „თხრობა. რაღგან ამჯერად 

მხედველობაში გეაქვს მოთხრობის კითხვა. რაც შეესება ლიტერატურის 
სხვა ჟანრების შესრულებას, «მასე (კალკე გვექნება მსჯელი«ბა. 
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გარდასახვის შესასებ, ეს იმიტომ, რომ მოთხრობის გმირთა 
სახეების გადმოცემაში მკითხველის დამოკიდებულება ემყარება 
გმირის შინაგან სამყაროს, მის განწყობას; გმირის განწყობის 
შინაგანი რიტმიდან გამომდინარე „ტონს” ეძებს მკითხეელი. 
სწორედ ამ ,ტონშია” მსახიობური საწყისი და სწორედ ამის 

„გამო იბადება შეხედულება, რომ მსატვრულ კითხეაში ადგილი 
აქეს გარდასახვას. მაგრამ ტერმინი ,„გარდასახვა” არ გამოდგება 
აქ, ვინაიდან იგი უფრო ამომწურავ და მომცველ შინაარსს 

გულისხმობს. 

რაც შეეხება მსახიობურ „ტონს”, პერსონაჟების პირდაპირი 
მეტყველების გადმოსაცემად მიგნებულ ტონს, ამასთან 
დაკავშირებით მოვიშველიოთ ე. ნემიროვიჩ-დანჩენკოს 
შენიშვნები მისი საუბრებიდან. 

ვ. ნემიროვიჩი ატარებს მეცადინეობა-საუბარს სამხატვრო 
თეატრის ახალგაზსრდობასთან, ეცნობა მათ შემოქმედებით 
შესაძლებლობებს, ისმენს პროზის ნაწყყეტებს, იგავ-არაკებს, 
ლექსებს. ერთ-ერთი მსახიობი კითხულობს ნაწყვეტს 
მ. შოლისოვის რომანიდან „გატეხილი ყამირი”. ვ. ნემიროყიჩი 
უეხსნის მსახიობებს: „თქვენ რომ თამაშობდეთ დავიდოვს, მაშინ 

სიტყვებს სხვაგვარად წარმოთქვამდით ცხოვლაჯი (X#68ხLM), მაგრამ 

თქვენ არ თამაშობთ, თქეენ მოგვითხრობთ, გეიამბობთ, კი არ 
კითხულობთ წიგნში. არც თამაშობთ როლს, არამედ 

მოგვითხრობთ. ამავე დროს საღებავებად ხმარობთ ნამდვილ 
აქტიორულ ტონებს. იდეალში: როდესაც მოგეითხრობთ თქვენ 
ყველა მეტყველ, სახოვან საშუალებას მოიშველიებთ იმისათვის, 
რომ ჩემამდე მოვიდეს ყველა მოვლენის თქვენ მიერ გააზრებელი 
იდეა და გმირების ფსიქოლოგიის სრჟლი, ჩინებული ამოხსნა... 
ამას ვიტყვი და გავიმეორებ ყოველი ნაწყვეტის შესახებ. აქ მე 
ვილაპარაკებ იმაზედაც, რომ თქვენი ხმა არ შეეფერება გლეხის 
ხმას, რომ თქვენ ვერ მონახეთ ის მეტყველება, რომელიც საჯიროა, 
რომ ქცევა გაქვთ მეტად ინტელიგენტური, რომ თქვენ „მუჟიკი” 
უფრო ხართ, ვიდრე კაზაკი. და თანდათანობით მსოლოდ ამბის 
მთსრობელის ამოცანა ძალიან მცირე აღმოჩნდება..” 

მეორე შემთხეევა: მსახიობი კითხულობს იგავ-არაკს - 
„ყვავი და მელა”. ნემიროვიჩ-დანჩენკო ეუბნება მსახიობს: 
„ვისაუბროთ იმის შესახებ, თუ როგორ უნდა იკითხებიდეს იგავ- 
არაკი. აქ არის ორი ხაზი, ორი მიმართება: პირველია თხრობა, 
თქვენ მოგვითხრობთ, რომ ყვავსა-ყვანჩალასა ეშოვა ყველის 

ნაჭერი... მეორე ხაზი, მიმართულება – თქვენ წარმოიდგენთ 
მელას, იშველიებს მელას ტონს. აქ თქვენ წააწყდებით შემდეგ 
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სირთულეს: თქვენ არ შეგიძლიათ წარმოგვისახოთ მელა 
სრულყოფილად, სავსებით, ეს მაინც საესტრადო კითხვაა 
და: არა თეატრალური წარმოდგენა. არის უეჭეელი განსხვავება 
იმაში, თუ როგორ კითხულობთ ესტრაღაზე და როგორ თამაშობთ 
რომელიმე სცენას სპექტაკლში”: და შემდეგ: ,„,..წარმოგვისახავთ 
მელას, ეს ამოცანა 'ეფრო მსახიობურია და მე აქ, რა თქმა უნდა, 
წამოგიყენებთ, ისეთ მოთხოვნებს, როგორც როლის მიმართ”. 
”...VწVარმოიდგინეთ, რომ თქვენ გაქვთ სათამაშო ახალ პიესაში 

პატარა ანალოგიური ეპიზოდი. .. ამრიგად, იპოვეთ ჯერ 
მელას ნამდვილი შინაგანი 'შინაარსი. ეს იქნება სწორედ იგივე 
სავარჯიშო, სახისაკენ მიმავალი გსების იგივე ძიება, რომელსაც 
თქვენ იყენებთ როლზე მუშაობის დრის. თქვენთვის ეს არის 
იმის შინაარსი, რასაც კითხულობთ, ფორმა კი არის თხრობა 
ესტრადიდან... თამაშობთ მელას ისე, რომ თქვენ „ობიექტივში” 
მთელი დარბაზია მოქცეული და სრულიადაც არ ეძლევით 
„საჯარო მარტოობას”... და როდესაც ამასობაში თქვენ დაიწყებთ 
მელას ხასიათის მოხაზვას, გამოვა, რომ თქვენ კი არ თამაშობთ 
მას, არამედ რაღაც შტრიხებით გაღმოგვცემთ იმ განცდებს, 

რომლებიც თქვენ დაგიგროვდათ მუშაობის პროცესში”. 
ვ. ნემიროვიჩი უბრალოდ, მაგრამ დამაჯერებლად გვიმტკიცებს, 
რომ მკითხველი კი არ თამაშობს სასეს, არამედ „რაღაც შტრისებით 

გაღმოგვცემს განცდებს”. მაგრამ იმისათვის, რომ მოინახოს ეს 
შტრიხები, სწორი ტონი, საჭიროა, მკითხველმა ზედმიწევნით 
იცოდეს, თუ როგორი სასიათი და ქცევაა დამახასიათებელი 
მისი პერსონაჟისათვის, რას ღა როგორ განიცდიან ისინი. 
როგორია მათი შმინაგანი შინაარსი და სხვა. 

მართალია, რომ მსატვრული კითხვის ხელოვნების ფორმა 

ძირითადად თხრობაა/ მაგრამ ისიც ცსადია, რომ ყველა თხრობა 
არ არის ხელოვნება. ხელოვნებად თსრობა იქცევა მხოლოდ 
მაშინ, როდესაც მას შეერწყმის მსახიობური საღებავები, სცენურ 
განცდაზე აღმოცენებული და პერსონაჟის შინაგანი შინაარსით 
გაპირობებული მსასიობური „ტონი”, როგორც ამბობს 

ვ. ნემიროვიჩ-დანჩენკო და ჩვენ, უფლებას მივცემთ ჩვენს თავს 

დაცუმატოთ: როდესაც თხრობას შეერწემის აგრეთვე ის დამოკიდებულება, 
  

"ეს ჩვენი შესედულება საგნის სწავლების მრავალწლიან გამოცდილებას 

ემყარება. მართალია, ქარით'ული მხატერული კითხვის ტრაღიცია პჰძირითადად 

ლექსის შესრულებას გულისხმობს. მაგრამ. ჯერ ერთი. ტრადიცია არ არის 

უცელელი. უმოძრაო. ერთ წერტილზე გაყინული ჩეყულება და მეორეც, ნუ 
დაგეავიწყდება, რომ მოთხრობის კითხეის „ტრადიცია: ჯერ კიდეე ილიამ 

და აკაკიმ დაამკვიდრეს. 
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რომელიც მკითხველს აქვს გამომუშავებული ყოველი სახისა და 
ყოველი მოვლენის მიმართ, დამოკიდებულება, რომელსაც „ტონის” 
მიგნებაში დიდი წელილი შეაქვს, დამოკიდებულება, რომლის 
გამუღაენება უშუალოდ შემოქმედების პროცესში 

წარმოადგენს მხატვრული კითხვის ხელოვნების პრინციპულ 
თავისებურებას. 

მკითხველის შეხედულება მასალაზე მოცემულ 
მოვლენებსა და სახეებსე (გმირებზე) თითქოს გამადიდებელი 
შუშაა, რიმელშიც მსმენელი იყურება. დრამის მსახიობსაც აქვს, 
რა თქმა ოეჩდა, გარკვევლი დამოკიდებულება, შეხედულება იმ 
სასესე, რომელშიც ას უნდა გარდაისახოს, მაგრამ მსახიობი ამ 
შეხედულებას, შეფასებას მუშაობის პროცესში ტოვებს. 
სპექტაკლში მსახიობი არ თამაშობს თავის დამოკიდებულებას 

სახისადმი, ის ცოცხლობს სახეში ღა ცოცხლობს ისე, რომ 
თავისოვის წინასწარ გააზრებული დამოკიდებულება გადასცეს 

მაყურებელს. მკითხველს კი, გმირის პირდაპირი სიტყვების გარდა, 
ტექსტში აქვს აცტორის კომენტარი და მას არ შეუძლია თავისი 

(ავტორის) შეფასება-დამოკიდებულება არ გამოამჟღავნოს 
უშუალოდ კითხვის დროს. 

მკითხველი ლუარსაბ თათქარიძის სიტყვებს: „მე თუ 
წიგნი არ ვიცი, კაცი აღარ ვარ, ქუდი არ მს'ერავს, განა?" არ 
წარმოთქვამს ისე, როგორც ეს ნორმალურ ადამიანს შეეფერება, 
ის წამოაროშვინებს ამ სიტყვებს ლუარსაბს, მოძებნის მისი 

შინაგანი შინაარსის საფ'ეძველსე აღმოცენებულ მსახიობურ 
ტონს, რომელშიც ჩაქსოვილი იქნება მისი დამოკიდებულებაც. 

დამოკიდებულება უშუალოდ, სახიერად და 

ხორცშესსმულად გამოიხატება ქვეტექსტში. ქვეტექსტების 
გაუწყვეტელი ძაფი მისდევს ნაწარმოების შესრულებას თავიდან 

ბოლომდე. ნაწარმოების ტონალური განსახიერება არსებითად 
მხოლოდ ქვეტექსტის მოტანა-გამომჟდავნებაშია. თუ ის, რასაც 
მკითხველი ამბობს, არის ტექსტი, ქვეტექსტი არის ის, რაც მას 
უნდა, რომ თქვას. ქვეტექსტი სიცოცხლით ავსებს თხრობას, 
რადგან ·ქვეტექსტის გამომჟღავნების ერთადერთი საშუალება 
სამეტყველო ტონის ცევლაა. მსახიობმა, საერთოდ, და მკითხველმა 
ღრმად უნდა შეიგნოს ქვეტექსტის რაობა და მისი მნიშენელობა 
სიტყვით. მოქმედებაში. სიტყვების კრებული, რომელი; რაიმე 
აზრს გამოხატავს, უსულო სხეულია ქეეტექსტის გარეშე. 

ცსოვრებაში ჩეენ თითქმის ყველაფერს ვამბ“სბთ 
ქვეტექსტით. მე ვეუბნები კაცს: „გამარჯობა”, მაგრამ სრელიადაც 
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არ ვფიქრობ იმაზე, რასაც ამ სიტყვის შინაარსი გამოხატაეს. 
მისი გამარჯეება ამ წუთში სრულიადაც არ მაინტერესებს. მე 
ვეუბნები კაცს „გამარჯობა და ეფიქრობ ამ დროს: „ვაიმე, 
მაგვიანდება!" ან „რა ტკბილი კაცია ეს დალოცვილი!” ან „სად 
იყო დაკარგული. რამდენი ხანია არ შემხვედრია”, და ვინ მათელის 
ამ კაცისადმი რამდეჩი სხვადასხვა დამოკიდებულება შეიძლება 
გამოვთქვა სიტყვაში „გამარჯობა“, შეიძლება ითქვას – ყველაფერი, 
გარდა თვით სიტყვის შინაარსისა! 

სიტყვა თავისთავად არაფერს ნი შნაეს, მთავარია, განზრახვა, 
დამოკიდებულება, რომელიც სიტყვის ან გარკვეულ სიტყვათა 
კრებულის მიღმაა აზრში ჩამალ'ელი. ასე ხდება ცხოვრებაში, 
ასე უნდა იყოს სელოენებაშიც. ცხოვრებაში ეს თავისთავად 
ხდება. სელოვნებაში კი ყოველივე წინასწარ მოფიქრებ'ელი, 
გამოზომილი და დაგეგმილი უნდა იყოს. 

ქვეტექსტთან არის დაკავშირებელი მკითხეელის 
წარმოსახვის უნარის გამოყენება. ჩვენ უკვე ეთქვიოთ, რომ 
მკითხველის ყურადღების ობიექტები წარმოდგენითია. ყველაფერი 
რასეც მკითხველი ლაპარაკობს, მას დანახული, გონების 
თვალით დაზვერილი უჩნდა ჰქონდეს დეტალებში, ხოლო 
შესრულების პროცესში ხელოვანს არა აქვს საშ'ალება 
დეტალებზე რომ შეჩერდეს, თავის წარმოდგენაში ის მხოლოდ 

დალანდავს იმას, რაც მუშაობის პროცესში დეტალებში 

დაადგინა და რასაც ახლა მას ქვეცნობიერი სამყარო მიაწვდის. 
რამდენადაც ეს ორი ნიშანი – ქვეტექსტი და ხილეა – 

შესრულების მთელ მანძილზე გვერდიგეერდ მისდევენ ერთმანეთს, 

კ. სტანისლაესკიმ გააერთიანა ორივე ნიშანი ერთ ცნებაში და 
დაადგინა მისთვის ტერმინი: „ილუსტრირებული ქვეტექსტი”. 

მკითხველს ზოგი გმირი უყვარს, სოგს პატივს სცემს, 
ზოგს ეთაყვანება, ზოგს ამხელს, სოგს ამათრახებს, ზოგს 
თანაუგრძნობს და ეს დამოკიდებულება იბადება შესრულების 
დროს ყIიველ ნაბიჯზე, ყოველწამიერად ჩვენ თვალწინ და არა 
როგორც დრამატულ სპექტაკლში თავიდან ბოლომდე 
განსახიერებული სახის შედეგად. მკითხველი ოთაარაანთ ქვრივს 
მოწიწებით, პატივისცემითა და მორიდებით ეპყრობა, გიორგი 

უყვარს, განცვიფრებული აღტაცებით აფასებს მის ღრმად 
რომანტიკულ ბუნებას, მისი უკანასკნელი განდობის გასაოცარ 
პოეტურობას, სოსიას კი უკიდურესობამდე თანაუგრძნობს. 
„ცოცხალზე არ გამახარა წზუთისოფელმა და მკვდარიც აღარ 
უნდა მატიროთ?” – ღრმა ადამიან'ერი თანაგრძნობის გარეშე 
წარმოთქმული ეს სიტყვები ვერ მიაღწევენ მიზანს. მკითხყ/ელს 
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ხომ არა აქვს იმის საშუალება, რომ წაიქცეს ამ დროს. ძლივს, 
უძლური ღრმად მოხუცის მოძრაობით წამოდგეს, თოვლი 
შემოიბერტყოს და რეალურ კონკრეტულ პარტნიორს – ბიჭებს, 
რომლებმაც მას წიხლი "უეთავაზეს, მიმართოს. მკითხველს ამ 
სცენაში იმის უფლებაც კი არა აქვს, რომ თვალებთან ხელი 
მიიტანოს და ცრემლი მოიწმინდოს, იმღენად არის იგი 
შესდღუდული ფიზიკერ მოქმედებაში. მის ხარჯზე იზრდება 
დამოუკიდებლობის როლი და თანაგრძნობის ინტონაცია 
მკვეთრია არა მარტო სოსიას მეტყველებაში, არამედ ავტორის 
ტექსტშიც, თხრობაში. 

ამრიგად, რამდენადაც მკითხველი თავის 
დამოკიდებულებას ამჟღავნებს უშუალო შემოქმედების პროცესში, 
რაც “შეადგენს ჟანრის სპეციფიკურობას, და რამდენადაც 
მკითხველი თითქმის სრულიად შეზღუდულია ფიზიკურ 

მოქმედებაში, რაც შეადგენს დრამის მსახიობის სტიქიას, იშდენად 

მხატყრულ კითხვაში გმირთა სახეებში გარდასახვასე ლაპარაკი 

უხერხულია. 
სემოთ მოყვანილ სოსიას მაგალითში ერთი წუთით 

რომ დავუშვათ, რომ მკითხველმა ჩოხის კალთით თვალზე ცრემლი 

მოიწმინდა (აფექტურად, რა თქმა უნდა), მსწრაფლ ყოველივე 
გაყალბდება, კითხვის მოქმედებაში შეიჭრება უცხო, უადგილო 
რამ და მსმენელს შეაწუხებს ეს სიყალბე. 

გარდა ამისა, „გარდასახვა” გ-ელისხმობს სასის სელიერი 

და ფიზიკური ცხოვრების ერთობლიე რიტმს. დრამის მსახიობს 
სცენაზე საამისოდ შექმნილი აქვს ყველა პირიიბა – პარტნიორები, 
დეკორაცია, სასცენო აქსეს'ეარები, ჩაცმულობა, გრიმი, იგივე 
ფიზიკური მოქმედების სრული თავისუფლება და სხვა მსახიობს 
სპექტაკლში შეუძლია დიდი სულიერი მღელვარება სიტყვებს 
შორის და სხვადასხვა მოქმედებებით გადმოსცეს. ოტელო-ხორავა 
რამდენიმე წამი უსიტყვოდ დგას სცენა“სე და გასხივოსნებული 
სახე იქით აქვს მიქცეჟყლი, საითაც დეზდემონა წავიდა. გაიცინებს 
ბედნიერი სიცილით, გაივლის, დადგება, დაილაპარაკებს. იბადება 

იმ სცენის შესაბამისი სახის სიცოცხლის სცენური რიტმი, 

სახის ფსიქო-ფისიკური, სრული სიცოცხლის რიტმი. თუ ავიღებთ 
სცენას, სადაც ოტელო ახრჩობს დეზდემონას, აქ ოტელო – 
ხორავას აქვს სუულ სხვაგვარი რიტმი, მაგრამ მაინც ფსიქო- 
ფისიკური, სრული სცენური სიცოცხლის რიტმი. 

მხატერულ კითხვაში არ შეიძლება ანალოგიური რიტმით 
იცოცხლოს მოთხრობის გმირთა სახეებმა, და არათუ სახეებმა, 
თვით მთსრობელმაც. ჩვენ რომ წარმოვიდგინოთ, რომ არსებობს 
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მსატერ'ელი ნაწყვეტი, რომელშიც მოთხრობილია, როგორ დაახრჩო 
ოტელომ დეზდემონა და ეს ნაწყვეტი წაიკითხოს ესტრადასე 
მკითხველმა, მისი სცენური რიტმი სულ სხვა იქნება, ვიდრე 
დრამის მსახიობის სახისა ამ სცენის თამაშის დროს იმიტომ, 
რომ თვით ამ მოქმედების რიტმი, რომელსაც ეწოდება „თხრობა”, 
განსასღვრავს მოცემ'ელი სახის რიტმს. 

ალ. ყასბეგის მოთხრობაში „ხევისბერი გოჩა” 
უდანაშაულო გუგუა თემის სასამართლოს წინაშე დაბნეული, 
შე'ერაცხყოფილი, შეშფოთებული წარდგება. დრამის მსახიობს, 
რომელიც თამაშობს გ'ეგუას როლს, მრავალი საშუალება 
მოეპოვება, რომ გამოხატოს უკიდ'ერესი სულიერი მღელვარება, 

იმოქმედოს გარკეეულ ფსიქო-ფიზიკურ ერთობლივ რიტმში. 
მკითხველს ამ სცენის გადმოსაცემად მოეპოვება ერთადერთი 
საშუალება – სამეტყველო ტონები, ამიტომ გუგუას სასიცოცხლო 
სცენური რიტმი კითხვაში სხვა იქნება და სპექტაკლში სხვა. 

ის გარემოება, რომ დრამის მსახიობის ყოფაქცევა ყოფაც 
არის და ქცევაც, ე.ი. შინაგანი მოქმედებაც არის (ყოფა) და 
გარეგანიც, ფიზიკ'ერი (ქცევა). ავსებს და ამდიდრებს დრამის 
მსასიობის მოქმედების სალაროს და დიდ გასაქანს აძლევს მათ 
შემოქმედებიო 'ჟნარს. 

მკითსველის შემოქმედების სფერო ძირითადად 
შემოფარგლულია შინაგანი სამყაროთი. გარეგანი მოქმედების, 

ქცევის”, უთვალავი ფორმიდან მის სელთ არის მხოლიდ ერთი 
სიტყვიერი ქცევა. შინაგანი ყოფის მოძრაობასთან 

დაკავშირებული სიტყვიერი ქცევა იქცევა სიტყვიერ მოქმედებად, 

რომლის მატერიალური გამოსახვის ფორმას წარმოადგენს 
ინტონაცია. სიტყვიერი მოქმედება დრამის მსახიობისათვის 

არის ერთ-ერთი მოქმედება სხვა დანარჩენ მოქმეღებათა შორის. 
მსასიობ-მკითხველისათვის კი ის არის ერთადერთი მოქმედება. 
ამით არის გაპირობებული სცენურ რიტმთა სხვადასხვაობა. 

რაც შეეხება განცდას, შეიძლება ითქვას, ორივე 
ხელოვნებაში მას თითქმის ერთი და იგივე წყარო გააჩნია, 
ერთნაირი ბ'ენება ასასიათებს. (ვამბობთ - „თითქმისი”, რასაც 
ქვემოთ განვმარტავთ). დრამის მსახიობის განცდა არ არის 
შოუემუალო, პირველადი წარმოშობისა, თავის სიც“იცხლის მანძილზე 
მსასიობ-ადამიანს მრავალი გრძნობა გამოუცდია სევდა, 
სიხარული, დარდი, ეჭვი, გაჯაქერებ ულა, მთვარიან ღამეში უოცნებია 
და სხვა. ყველა განცდა ცხოვრებაში რეალური გამაღიზიანებლით 
არის გამოწვეული და ყველაფერი შემონახ'ელი აქვს მის ემოციურ 
მეხსიერებას თავის „საკუჭნაოში”. ყველა საჭირო შემთხვევაში 
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ეს განცდები თავს დააღწევენ „საღათას ძილს”, გამოცოცხლდებიან 
და ხელახლა გადამუშავდებიან მსახიობის შემოქმედებითი 
კ-ხოვრების პროცესში. მხოლოდ სცენური განცდის წარმოშობის 

მეორადიბა არ ნიშნავს მის ხელოვნურობას, რამდენადაც სცენური 
ცხოვრების უეჭველი პირობაა, რომ მსახიობი მოეპყროს 
„არამართალსს ისე, როგორც მართალს”, იმდენად სცენური გრძნობა 

იბადება ისევე უნებლიეთ და თავისთავად, როგორც ცხოვრებაში. 
სცენური გრძნობის სიმართლე მაშინ არის ნამდვილი, როდესაც 
მსასიობს მთელი გულისყური გადატანილი აქვს მოქმედებაზე, 
ამოცანის შესრულებაზე და არ ცდილობს გრძნობის გამოწვევას. 

მსახიობ-მკითხველის სცენური განცდა იმავე წყაროდან 
მომდინარეობს, ემოციური მეხსიერების სალაროდან, მას 
წარმოშობის ისევე მეორადი სასიათი აქვს, როგორც დრამის 

მსახიობის განცდას, მაგრამ შეიძლება მკითხველის განცდა 
მოთხრობის გმირთა მიმართ თანაგრძნობა უფრო იყოს (ან 
არათანაგრძნობა) გამოხატვაში, ვიდრე თეით განცდა, მხიილოდ, 

იმისათვის, რომ თანაუგრძნო, უთუოდ უნდა იგრძნო. 
ერთი ადამიანი დასტირის დაკარგულ ახლობელ ადამიანს. 

მეორე ადამიანი იზიარებს მის მწუხარებას, თანაუგრძნობს და 

ისიც ტირის. იგი არ განიცდის იმ მასშტაბით, როგორც პირველი, 
მაგრამ ტირის. ტირის იმიტომ, რომ მასში გაიღეიძა ოდესღაც 

განცდილმა გრძნობამ, რამაც მას ცრემლი მოჰგვარა. 
მსახიობ-მკით სველის განცდაც თუმცა მისი გმირების 

განცდათა თანაგრძნობაა, მაგრამ ამ თანაგრძნობის 
დაბადებისათვის აუცილებელია მკითხეელში აღმოცენდეს, 
გაიღვიძოს იმ გრძნობის ანარეკლმა, რომელიც წარმოადგენს 

მისი გმირის განცდას. ჩეენი აზრით, მკითხველის სცენური 
განცდის სპეციფიკურობა იმაში მდგომარეობს, რომ იგი 
ყოველთვის თანაუგრძნობს განცდას, ოაც არ გამოიხატება 
ფიზიკურ მოქმედებათა მრავალსახეობაში. 

მკითხველის სცენური განცდის თავისებურ მასშტაბს 
განაპირობებს ის გარემოებაც, რომ მკითხველი ყოველ ნაბიჯ სე 
გამოდის, აგრეთვე, როგორც გმირების განცდათა კომენტატორი, 

ვინაიდან მწერალი არა მარტო ცოცხალ პირდაპირ მეტყველებაში 
გეიხატავს გმირის განცდას, იგი აღწერს კიდეც მას. აქედან 

გამომდინარე, ფ ო რ მ ა განცდების გადმოცემისა მკითხველის 
ოთოხრობაში და დრამის მსასიობის თამაშში არსებითად 
განსხვავდება 'ერთიერთისაგან. გარეგნელ გამ'ივლინებაში 
სცენური სიმართლის სასღვრამდე აყვანილი მოთხრობის გმირის 
განცდა. რომელსაც სცენური ცხოვრების ნიადაგი – ფიხიკური 
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მოქმედება – გამოცდილი აქეს და რომელიც ყოველ ნაბიჯზე 
ავტორის კომენტარს წააწყდება, ხელოვნურია და აუტანელ 
სიყალბედ იქცევა კითხვაში. 

ეს გარემოებაც განსაზღვრავს სპექტაკლის სცენისა და 
თხრობის სხევადასსვა რიტმს, არ უწყობს ხელს მკითხველის 
გმირის სახეში გარდასახვას. 

ვ. ნემიროვიჩ-დანჩენკოს %სემომოყვანილ საუბარში არის 
ასეთი ფრაზა: „და სრელიადაც არ ეძლევით „საჯარო 

მარტოობას”. ე. ი. მკითხველისთვის ესტრადა“სე (სცენაზე) 
არსებობს მხოლოდ სამი კედელი, მეოთხე არ იგულისხმება, 
მკითსველი არ ეძლევა „საჯარო მარტოობის” განცდას და 
ამყარებს უშუალო 'ურთიერთობას აუდიტორიასთან. დრამის 
მსახიობის საოცარ სპეციფიკას კი (დღა სწორედ გარდასახვის 
ასპექტში) საჯარო მარტოობის გრძნობა წარმოადგენს. (ჩვენ 
კარგად გვესმის სიტყვა „მარტოილობის” სცენური პირობითობა, 
მაგრამ ერთი შეხედვით, მაინც პარადოქსულად ჟღერს ის 
გარემოება, რომ მკიოხველი, რომელიც მაროლაც მარტიია სცენა'სე 

(ესტრადასე), ფისიკურად მარტოა, არ განიცდის საჯარო მარტოობის 
გრძნობას მაშინ, როდესაც დრამის მსახიობი სცენახე მთელი 
ანსამბლის გარემოცვაშია და მაინც განიცდის მარტოობას) 

„ოთარაანთ ქვრივის” გიორგი თავის ინტიმურ. უფაქიზეს, 
დიდ გრძნობას კესოს სიკვდილის ჯინ უმუჟღავნებს, მაგრამ კესო 

მხოლოდ იგულისხმება და მკითხეელს მთელი მონოლოგი - 
„სად მოგწედები ცაში ვარსკვლავსა” მოაქვს პირდაპირ 
აუდიტორიაში. 

წინა თავში, როდესაც მსჯელობა გექონდა მსასიობის 
ოსტატობის პირეელად ელემენტებზე, კერძოდ, ყურადღების 
ობიექტებზე. ჩვენ ხასი გავუსეით იმ გარემოებას, რომ დრამის 
მსახიობის ყურადღების ობიექტები მეტწილად კონკრეტულია, 
აქვე, სცენასე არსებული, სხეულებრივი, ხელშესახები და მხოლოდ 
ზოგ შემთხეევაში --· წარმოდგენითი. მკითხველის ყურადღების 
ობიექტები კი ერთი მუდმიეი ობიექტის – აუდიტორიის გარდა, 
ყოველოვის წარმოსახვითია, ან ფანტაზიით შექმნილი. ძნელია 
იმ მნიშვნელობის გადაფასება, რომელიც წარმოსასვის უნარსა 
და ფანტაზიას აქვს მინიჭებული მსატერელი კითხვის 
სელოენებაში. 

დრამის მსახიობი ფისიკურად ხედავს სცენაზე 
(მეტწილად) პარტნიორს, მაგიდას, სკამს, ბაღს. ვარდს, მთვარესაც 
კი. მკითხველი მხოლოდ წარმოდგენაში ხედავს, გონების 
თვალით ხედავს ყოველთვის, თუ არ ხედავს შინაგანი თვალით, 
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მაშინ სჯობს არც კითხულობდეს, ვინაიდან მისი სიტყვები 
ცარიელი და უინტერესო იქნება, მისი შრომა ფუჭად ჩაიელის. 
წარმოსახვის უნარი, გონების თვალით ხილეა დიდ და საამო 
სურნელებას ანიჯებს კითხეის ხელოენებას, მაგრამ გარდასახვის 
კონკრეტულ მნიშვნელობას ბოლომდე არ ეგუება, ეინაიდან 
გარდასახვის აქტი, უწინარეს ყოვლისა, ხორცშესხმული 
კატეგორიებით იკვეთება. 

ყველა ჩვენ მიერ მოყვანილი არგუმენტი რომელიღაც 
მომენტში გადაკვეთს ერთმანეთს, კომბინირებულ თვისებას ქმნის. 
ხელოვნებაში, საერთოდ, არ ხერხდება თვისებების, ელემენტების 
ცალ-ცალკე თაროებსე განლაგება. მხოლოდ მსჯელობაში 
წესრიგის დამყარებისათვის ვსარგებლობთ „თაროებით”. 

ჩვენი წინა მსჯელობიდან შეიძლება გავაკეთოთ შემდეგი 
დასკენა: მოთხრობის გმირთა სახეებში მთხრობელი-მკითხველი 
არ გარდაისახება იმ გაგებით, როგორც არის მიღებული დრამის 
მსახიობის ხელოვნებაში, მაგრამ თაეის ხელოენებაში მკითხეელი 
ფართოდ სარგებლობს მსახიობური საღებავებით, ტონებით, 
ინტონაციური პალიტრით და, მონახავს რა გმირების შინაგან 

შინაარსში გარკვეულ სცენურ რიტმს, წარმოგეისახავს გმირთა 
სახეების მხოლოდ შინაგან არსს, წარმოგვისახავს ღრმად, 
ამომწურავად, სასისათვის მრავალი დამახასიათებელი 
თვისებიდან ამოარჩევს მთავარს, ძლიერს, ემოციურად შთამბეჭდავს. 
სახის შინაგანი შინაარსი, მისი სულიერი სამყარო ღრმად 
ამოსსნილი, მკაფიოდ დანახ'ელი, განჭვრეტილი გონების თეალით. 
სიმართლით, გემოენებით, მხატვრული ზომიერების გრძნობით 

გადმოცემული, მკვეთრი დამოკიდებულებით გამსჭეალული, 
ქვეტექსტით განოყიერებელი უთუოდ აამოძრავებს სწორ 
განცდებსა და თანაგრძნობას და მიაღწევს ემოციური ზეგავლენის 
ალას, იქცევა დიდ ხელოენებად. 

იმისათვის, რომ მკითხველმა გადაარჩიჩოს მთავარი, ძლიერი, 
შთამბეჭდავი შტრიხები, იგი ზედმიწევნით უნდა იცნობდეს 
მასალას, თავის გმირებს. აქ მან 'ენდა ჩაატაროს თითქმის 
ისეთი მუშაობა, როგორსაც ატარებს მსახიობი როლზე. მუშაობის 
პროცესში მკითხველი სულ „უბით 'ენდა ატარებდეს” თავის 
გმირებს, იცნობდეს მათ, როგორც ახლო ჩაოესავებს, როგორც 
ახლო ნაცნობებს, ხედავდეს მათ სხვადასხვა გარემოში. აი, 
ვთქვათ, თამრო (ილია, „გლახის ნაამბობი”) მიდის ორღობეში, 
მიდის მსუბუქი ნაბიჯით, კოხტად. მე, მკითხველი ეხედაე მას 
თვალნათლიე – ვსარგებლობ, რასაკვირველია, აცტტორის მასალით, 
მაგრამ ეს მასალა არ არის საკმარისი. 
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ილია, საერთოდ, ბევრს არ ლაპარაკობს თამროზე, 
მაგრამ მე, მკითხველი, ჩემი ფანტაზიის ფრთებს ავტორის მასალის 
ლოგიკურ სასღვარს არ გადავაცილებ. რაც ნათქვამია 
ნაწარმოებში, ის 'ენდა ამოვსსნა, გავამდიდრო მუშაობის პროცესში. 
ამ მონაკვეთს რაც შვეესება 6'„არღობეში”), ვიცით მსოლოდ, რომ 

„თამროს კალოზე ჯერი მიაქვს და ისე ფეხაკრეფით მიდის, ჩქარა 
მიდის, „თითქოს უკან მტერი ეგულებაო”. ეს რამდენიმე სიტყვა 
რომ გავშალოთ, ჩვენ თვალწინ უხვი მასალა აღმოჩნდება. კალოობა, 
ე. ი. ხაფხულია. თამროს ჩითის კაბა აცვია თეთრი, ლურჯი, 
წვრილი ყვავილებით დაჩითული, გლეხური კაბა, კოჭებამდე 
გრიელი, წელში გამოყვანილი. ის ვიცი, რომ მაღალია, წერწეტა 
და შესანიშნავი ნაწნავები აქვს. კალათა ჯერით მხარ“სე აქვს 
შემოდგმული. თეთრ მარმარა შუბლ'სე ოფლის წვეთებს ვხედავ 
–- პაპანაქება სიცხეა, ორღობეში ჩრდილი არსადაა. თეთრი 
ხილაბანდიც კი აწუხებს, მაგრამ რას იზამ, უსილაბანდოდ ხომ 
ვერ გაივლის ქალიშვილი სოფელში?! ისე ფრთხილობს, თითქოს 
უკან მისდევს ვინმე. რაშია საქმე? ვისი ეშინია, აჩ რისი ეშინია 

ამ შუადღის გულზე? 
რასაკვირველია, გაბროსთან შესეედრის „ეშინია! რატომ? 

იმიტომ, რომ გულში ჩაუვარდა ეს ბიჭი, მოსწონს, '“ეყვარს 

გაუბედავად, ქალიშვილი ქალია და თავისი თავისაც კი 
ესირცსვილება, რომ ბიჭი მოსწონს. მაგრამ, აი, შეხვდა გაბროს 
ამ ორღობეში, მოხდა ის, რასაც ერიდებოდა და რასაც, სადღაც 
გულის სიღრმეში ანგარიშმიუცემლად, ქვეცნობიერად ნატრობდა. 
შეხედა და პირველივე მისი მოძრაობა სახავს მეტად საინტერესო, 

მძაფრ შტრიხებს თამროს ხასიათში. „იმან წარბი შეიკრა და 
ისე მრისხანედ და მწყრალად გამოხედა, რომ თვალს თვალი 
ვერ გავუსწორე. მე შეეკრთი. მე გაჟკაცი შევუშინდი იმ პატარა 
ულონო გოგონასა. ძლიერი ყოფილა უძალოდაც ადამიანის 
შვილიი”. 

აი, თურმე რა! ფისიკურ ძალაზე, ღონეზე ბევრად უფრო 
ძლიერი, შინაგანი ძალა ყოფილა. კი მაგრამ, ილიას სომ არსად 
უთქვამს, რომ თამრო ისეთი ნებისყოფის პატრონია, რომ მას 
ასეთი მდიდარი, ღრმა, მძაფრი შინაგანი ცხოვრება აქვს, რომ 
ისეთი ძალა აქვს მის ქალ'ერ სისპეტაკესა და სიამაყეს, რომ 
ეაჟკაცსაც კი გააქვავებს ადგილზე. ილიას არც ეთქვა უნდა 
მკითსველისთვის ეს, მწერალი თამროს ათქმევინებს იმას, რამაც 
ჩვენ თვალი უნდა აგვიხილოს. მწერალი გვისატავს ხასიათის 
კონტურს და ჩვენ 'უენდა გავამჟღავნოთ ნასატი. თუ სწორად არ 
გავამჟღავნეთ, მაშინ თამროს სიტყვები: „გზა! მამა მყავს და 

64



ნამუსი მაქვს”, თამროსი არ იქნება. შეიძლება უბრალო გაჯაერება, 
გაკაპასება გამოვიდეს, ხოლო, როცა მკითხველმა იცის, რომ 
თამროსათვის ეს მომენტია გადამწყეეტი, რომ ეს არის თამრ“სს 
ს'ქელიერ ძალთა უკიდურესი მობილიჩება, რომ მისთვის ეს არის 

გამოცდა ყმაწვილისა, რომელიც უყვარს, რომ ეს არის თამროს 
შიში, აუგი განზრახვით არ იყოს მოს'ელი ეს ბიჭი, არ შელახოს 
თუნდაც ფიქრში, თამროს თავმოყვარეობა, ბოლოს, რომ ეს არის 
უმწეო მდგომარეობაში ჩავარდნილი ქალის რისხვა (მარტონი 
არიან, ორღობეში არაეინ ჩანს, მამაც კი მოიშველია ფარად). 
მაშინ მკით სველი მოუნახავს თამროს სიტყვებს ისეთ ტონს, 
რომელიც გამოამჟღაენებს ამ მონაკვეთში მთავარს თამროს 
სულიერი მდგომარეობიდან და მკვეთრად მოხაზავს თამროს 
სასიათის შტრიხს, მის სულიერ სიღრმესა და სიძლიერეს. და 
როდესაც მკითხველი წარმოთქვამს მსახიობური ტონით თამროს 
სიტყვებს, ამ ტონში ჩეენ აშკარად გავიგონებთ მის 
დამოკიდებულებას, გამოხატულს, ვთქვათ, შემდეგი ქვეტექსტით: 
„ყონაღ, ქალო! შენ კი გენაცვალე! ქალიც ასეთი “ენდა” 

თამროს ხასიათი, რასაკვირველია, ამ მონაკვეთით არ 

ამოიწურება. თვით ამ მონაკვეთში 'შეიძლება ბევრის თქმა, მაგრამ 
ჩვენ ის მოვიყვანეთ, როგორც ნიმუში, და სიტყვას აჭ ვერ 

გავაგრძელებთ. 
სხვათა შორის, ის მომენტი, თუ როგორ ესედავ მე თამროს 

თეთრ კაბაში თუ ლურჯში, კითხვის დროს არსად გამოჩნდება 

(გარდა ამისა, კითხვის დროს მე კი არ „ეუყურებ” თამროს, მე 
მას დავლანდავ მხოლოდ ჩემს წარმოდგენაში), მაგრამ მკითხველმა 

რომ სწორად გადმოგვცეს სახის შინაგანი შინაარსი, ამოარჩიოს 

მთავარი, ამისათვის მან თავისი გმირების ცხოვრების ყოველი 

დეტალი უნდა დააგროვოს და შემდეგ გამოიყენოს მუშაობის 
პროცესში, ხოლო შესრულების დროს, ესტრადაზე უნდა მოიტანოს 
მხოლოდ ის, რაც ნამდვილად მთავარია ამ დეტალებში. 

გარეგანი გამოვლინების საშუალება, ფორმა, რომელშიც 

გამოიკვეთება სახის ძირითადი შტრიხები, როგორც ვთქვით. 
მეტყველების ტონებია. მართალია, მას ეხმარება თვალების 
გამომეტყველება, სახის კუნთების მოძრაობა, ჟესტი, მაგრამ 
ყოველივე ამას ტონების თანატოლი მნიშენელობა არა აქვს. 
როდესაც ჩვენ რადიოში ვისმენთ დიდი ხელოვანის კითხვას, 
ჩვენ თვალწინ იხატება მკაფიოდ ყოველი სახე და ნათლად 
ვგრძნობთ მკითხველის დამოკიდებულებასაც, თუმცა ჩვენ გვესმის 
მარტო ხმა, ვერც მკითხველის თვალებს ეხედაეთ და ვერც 
თვითონ მკითხველს. 
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სამეტყველო ტონების ძალა უძლიერესი იარაღია, მდიდარი 
თავისი შესაძლებლობით, მოქნილი და მორჩილი, ხელოვნური 
ჩარევა და შელამასება ყოველთეის აფუჭებს საქმეს. მაგრამ 
რამდენადაც მძლაერია ეს იარაღი, იმდენად დაუჩდობელიცაა. 
ყოველგვარ სიყალბეს, ხელოვნურობას, სერელობას იგი იმავ 
წუთს დაუნდობლად გამოამჟღავნებს ღა დაუნდობლად გასცემს 
მკითხველს. 

სამეტყველო საღებავების შერჩევას, ტონის ურთულეს, 
ოუფაქიზეს ნიუანსებში შეჭრას დიდი ტაქტი, გემოვნება და 
მხატერული ფსომიერების გრძნობა ესაჭიროება. ყველაზე 
შეუწყნარებელი შეცდომა მკითხველისა სახის მარტოოდენ 
გარეგნული ხერხით, ხმის მიმბაძველობით დახატვაა. ამ გსას 
მკითხველი პირდაპირ მიჰყავს სიყალბემდე და თავხსედობამდეც. 
მსოლოდ შინაგანი შინაარსის, შინაგანი რიტმის ნიადაგზე 
აღმოცენებული და მსატერული ტექსტით შეიარაღებული ყოველი 
შტრიხი, ყოველი ტონი მკითხველის მიერ უნდა იქნეს მოცემული 
გაბედულად, სრ'ეულიად, მკაფიოდ, ფერადოვნად. აქ შიში იმისა, 
რომ მკითხველს სახის „თამაში” გამოუვა, უსაფუძვლო იქნება. 

დარჩა კიდევ ერთი საკითხი, რომელიც ამავე თემას 
'ენდა დავუკავშიროთ. ეს არის მოთსრობის გმირის პირდაპირი 
მეტყველების საკითსი მწერლობაში, მწერლის ენა, რომელიც 
სახის შინაგან შინაარსს ამჟღავნებს პირდაპირ მეტყველებაში. 
ამჟღავნებს ისე ცოცხლად, რომ ლაპარაკის კილოში თვალწინ 
წარმოგიდგება თვიო სახე. 

მსჯელობაში აქ ჩვენ ერთგვარ უკუსვლას ვაკეთებთ, 
მაგრამ ეფიქრობთ, რომ ეს არ დაარღვევს აზრს. 

მხატვრული ნაწარმოების ენა შედის ლიტერატურული 
ენის სტილთა სისტემაში, როგორც მისი მთავარი შემადგენელი 
ნაწილი. საყოველთაოდ ცნობილია,რომ ლიტერატურული ენის 
სტილთა სისტემაში (რომელსაც საფუძელად ჟანრის პრინციპი 
უდეეს) შედის პუბლიცისტური ნაწარმოების სტილი, სამეცნიერო 
ნაშრომის, ოფიციალურ-დოკუმენტური, ეპისტოლარული, 
კანცელარული სტილი. ჩვენს დროში შესამჩნევად განეითარდა 
ენაში აგრეთვე ტექნიკურ-საწარმოო სტილი და სხვა. 

მხატვრული ლიტერატურის, ანე სიტყვაკაზმული 
მწერლობის სტილი გამოირჩევა თავისი მხატვრულ-ესთეტიკური 
თვისებით, როგორიცაა: სასიერება, ემოციურობა, ფანტასიორობა, 
ტიპურობა. ეს სტილი დიდი შინაარსობრივი მოცულობისაა, 
საჭიროების მიხედვით მას შეუძლია, შეითავსოს ყველა 
ლიტერატურული სტილი. მის სახოვან, გამომეტყველ 
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შესაძლებლობათა გამოყენებით იქმნება სიტყვაკაზმული 
მხატერული ფორმები, სახეების და ხასიათების მეტყველებითი 
განხორციელების პრინცი ჰები, პერსონაჟების მეტყველების 
ტიპისაციისა (სოციალური გარემო, ფენა) და 
ინდივიდუალიზსაციის ხერხები, ღიალოგის მსელელობის 
გართულებული ფორმები, მდიდარი მხატვრული ფრაზეოლოგია 
და სხვა გამომსახველი საშუალებანი. მხატვრული ლიტერატურა 
სშირად სარგებლობს ისეთი მასალით, როგორც არის დიალექტი, 
ჟარგონი, მდაბიური გამოთქმა, ეპოქის კოლორიტი და სხვა, რასაც, 
უმთავრესად, ადგილი აქვს პერსონაჟების მეტყველებაში. 
სამეტყველო მასალის კილოკავური შემაღგენლობა აგრეთვე 
სიტყვაკასმული მწერლობის სპეციფიკას წარმოადგენს. 
ბელეტრისტულ ნაწარმოებში თხრობისა და აღწერილობის 
მხარეს დიდი მნიშენელობა აქვს, ავტორს შეუძლია, თან სდიოს 
გმირებს თავისი პოეტური ახსნა-განმარტებით, და, საერთოდ, 
თავისუფლად გამოთქვას თავისი აზრი და მრწამსი გმირთა 
პირდაპირი მეტყეელების გარეშე, მაგრამ არც აღწერილობას და 

არც განმარტებას არა აქვს ის ძალა, რომ სახე გააცოცხლოს, 
ასეთი ძალა მსოლოდ ნაწარმოების გმირის მეტყველების წიაღში 
იბადება. ილია „კაცია-ადამიანის? თხრობით ნაწილში იძლევა 
ლუარსაბის პორტრეტის კლასიკურ აღწერას (დასისხლიანებული 
თვალები,სამკეცა ღაბაბი, „დიღად პატივსაცემი ღიპი”, კოტიტა 
და ბალნიანი თითები და სხვა), მაგრამ ლუარსაბის სახე 

ცოცსლდება რეალურად, ხორ(მესხმელად, თითქმის ხელშესახებად 
მის ლაპარაკში: „ხვალ რა ეჭამოთ?"; „დარეჯან, შენი ჭირიმე, 

შენი დედაკაცობის ჭირიმე, ერთი ვაჟიშვილი შობე, დავითის 
გამოჯავრებით მაინც შობე!" მისი გაწბილებული 
წალაპარაკებიდან: „გაფრენილან, თორემ ორმოცი იყო”, 
ლუარსაბის ადამიანური რაობა ცხოვლად ჩანს, მის ტვინს ქონი 
ისე მორევია, რომ მოსაზრების უნარი სრულიად დაკარგული 
აქვს: „თუ გაფრენილან”, მაშინ ორმოცზე ნაკლები უნდა იყოს 
და ჭერსე ორმოცდაათზე მეტი ბუზი დაითვალა ცოლ-ქმარმა. 

მწერალი გვიხატავს სინამდვილეს, გვიჩვენებს ტიპურ 
სასიათებს ტიპურ გარემოში. ამას აკეთებს ენის მასალაზე და 
მწერალი ენას, უპირველეს ყოელისა, ამ მიზანს უქვემდებარებს, 
არჩევს სიტყვებს, გამოთქმებს იმ მიზნით, რომ დაგვიხატოს 
„ტიპური” არსება, მაგრამ მხოლოდ ,ტიჰური" ხელოვნებაში 
იქნება არაფრისმთქმელი. უდავოა, რომ „კლასობრივი ნიშანი” 
არის გადამწყვეტი ადამიანის „ფსიქიკაში”, რომ იგი ყოველთვის 

სხვადასხვა ელფერს აძლევს ადამიანის საქმეს და სიტყვას. 
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მაგრამ მხოლოდ „კლასობრივი ნი'მანი",,ტიპჰურობა” უღონოა 
ხელოვნებაში პიროვნების ინდივიდუალური თვისებების გარემმე. 
მწერალმა მოქმედი პირი, ტიპი იმ ენით უნდა ალაპარაკოს, 
რომელიც შეეფერება მის სოციალიეერ ფენას, მის „პრაქტიკელ 
ცნობიერებას”, მაგრამ ამავე დროს, მისი ენა უნდა 'შეეფერებოდეს 
მისი სასიათის პიროვნულ თვისებებს, მის კულტჟუერას და სხვა. 
იგივე ლუარსაბი ტიპის კლასიკური ნიმჟყშია, მაგრამ იგი 
მსატვრ'ელად დამაჯერებელი არ იქნებოდა (და აღარც ნიმუში 
იქნებოდა), რომ მას არ გააჩნდეს ის პიროვნული თვისებები, 
რომლებიც მას განასხვავებენ მისი ძმისაგან – დავითისაგან, ან 
„კაკო ყაჩაღში” გამოყვანილი ბატონისაგან, „გლახის ნაამბობში” 
– დათიკოსგან. „კლასობრივი ნიშანი” ამ ფეოდალებს ერთი და 
იგივე აქვთ, ტიპური, მაგრამ ისინი ერთმანეთს არაფრით 

ჰგვანან. და ამ გმირების ინდივიდუალიზაციაში, ისევე როგორც 
ტიპისაციაში, მათი ლაპარაკის ფორმას სახის 
ცხოველმყოფლიბისთვის გადამწყვეტი მნიშენელობა აქვს. 

მოქმედ პირთა, მოთხრობის გმირთა სალაპარაკო ენისათვის 
უდიდესი მნიშენელობა აქვს ენის, კერძოდ, ქართული ენის 
მრავალსახეობას, როგორც სოციალურ ფენათა სამეტყველო 
სტილის მხრივ, ისე დიალექტების, კილოების მხრივ. მსატვრული 
მთლიანობის დაურღვევლად, ლიტერატურული 'ხომიერების 
ფარგლებში გამოყენებული კილოკავი, პერსონაჟის ხასიათის 
შტრიხებს საუცხოო საღებავებით აფერადებს, კოლორიტით 
ამდიდრებს. შეუძლებელია, წარმოვიდგინოთ დავით კლდიაშვილის 
გმირები – სამაჩიშვილები, მორბელაიეები, ქარსიძეები და მრავალი 
სსვა იმერული კილოს ფერადოვნების გარეშე. რა გამოვა, რომ 
ლიტერატურული წარმოთქმის სუსტ ნორმებში ჩავსვათ 
დარისპანის „ისემც კაი დაგემართოს ან პლატონ სამანიშვილის 

ღუპავ მამა?! დანას მიყრი ყელში?! რატომ მიმეტებ, შენი ჭირიმე?! 
და სხვა მრავალი. ან როგორ შეიძლება ეგნატე ნინოშვილის 
ქრისტინე, გოგია უიშვილი, ივანე და სხეა გმირები, თ'ენდ ნოდარ 
დუმბაძის ზურიკელა, სოსოია, ბებია და სხვები, წარმოვსახოთ 
გურელი კილოს გარეშე? ჩვენ არ ვგულისხმობთ ენის გამრ-ედებას, 
მხედველობაში გვაქვს მხოლოდ კილო, მელოდიჩაცია. 

აქ საყურადღებოა ის გარემოება, რომ დროთა 
განმავლობაში თვით კილოშიც შეიმჩნევა ერთგვარი ევოლუცია. 
დუმბაძის პერსონაჟის კილო, მაგალითად, აღარ არის მთლად 

ნიჩოშვილის გმირების კილო. ზურიკელა, ილიკო. ილარიონი, 
სოსოია, ბეგლარა მეწისქვილე და ყველა დანარჩენი ,,დუმბაძის 

გურულების” მეტყველება უფრო დახვეწილია, უფრო მდიდარი 
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ლექსიკით, ყიდრე ნინოშვილის გოგიას და ივანეს მეტყველება. 

თვით მელოდისაციაში არის ცვლილება. დრო, სოციალური 
გარემო, ცხოვრების ასალი შინაარსი, ახალი პირობები. ახალი 

შეგნება, ეპოქის კიილორიტი, ენაში შემოსული ახალი ლექსიკა 
თანდათანი(ებით, შეუმინევლად უცვლიან ნირს ლაჰსარაკის კილოს. 
ამ მოელენის სიღრმეში, პირველ რიგში, ჩახედუელია მწერალი, 

მაგრამ მსახიობსა. დიდი დაკვირვება და სიფრთხილე მართებს 
კილოს მოძებნა-დადგენაში. 

მეტყველება იმიტომ არის “ძლიერესი იარაღი სახის 
ხასიათის მექმნისათვის, რომ მასში ადამიანის (სახის) ასროვნება, 

გრძნობა და ნებისყოფა ერთ მთლიანობაშია გამოხატული. 
მწერლის მიერ შექმნილი გმირის ენა-მეტყველება 

შემსრულებლისათვის არის კარი, რომელსაც შეჰყავს იგი გმირის 
შინაგან სამყაროში. 

თავი მეხუთე 

ლიტერატურული ნაწარმოების ბახსნის 
მისაღბომები მხატვრული კითხვის მასალაში 

მხატცრული კითხვისათვის აღებელი ნაწარმოების 

დამუშავება შეიცავს სამ ძირითად ეტაპს (აქ ერთხელ კიდევ 
უნდა გავიმეოროთ, რომ ჩვენი მსჯელობის ბირთვს შეადგენს 
მოთხრიობა) პირეელი ეტაჰია ის საერთო შთაბეჭდილება, 
რომელსაც მოასდენს მკითხველზე ნაწარმოების პირველი 
წაკითსვა. პირველი შთაბეჭდილება ნიშნავს იმ საერთო 
კონტურის მოხასვას, რომელსაც მკითხველი უშუალოდ 
შეიგრძნობს. 

როდესაც პირველი წაკითხვის შთაბეჭდილებაზე 
ვლაპარაკობთ, რა თქმა უნდა, მხედველობაში გვაქეს ისეთი 
„პირველი წაკითხეა”, როდესაც მკითხველი ირჩევს ნაწარმოებს 
პროფესიული ჟანრის თვალსაზრისით. 

აქ ჩვენ ერთგყარი ანალოგიის მიზნით, გვინდა, თვალი 
გადავავლოთ, სპექტაკლზე რეჟისორის მუშაობის გზას და ამით 
უფრო ნათელი გავხადოთ მხატერულ ნაწარმოებებზე მუშაობის 
ეტაპებად დაყოფის აზრი. 
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სანამ დადგმის განსორციელებას შეუდგება, რეჟისორი 
თავის წარმოდგენაში ხედავს მომავალი სპექტაკლის კონტუერებს. 
ეს წარმოდგენა მას პიესის პირველი წაკითხვისთანავე ებადება 
და იჰყრობს მის გონებას, ფანტა'სიას, ნერვებს. სპექტაკლის 
საერთო კონტურებთან ერთდროულად რეჟისორი ცალკე 
სცენებსაც ხედავს, სახეებს, ცალკე რომელიღაც მი'სანსცენას, 

დეკორაციელად გაფორმებელ რაღაც ნაწილს. 'მთაბეჭდილების 
სფეროში მოქცეულ კონტურებს და ცალკეულ ნაწილებს იგი 
დალანდავს მხოლოდ. 

შთაბეჭდილებები გადამუშავდება მის გონებაში, 
წარმოდგენაში, მყარ რეჟისორელ ჩანაფიქრად იქცევა ღა 
რეჟისორის ექსპლიკაციაში ჩამოყალიბდება. იშვიათია, რომ ეს 
ძირითადი შთაბეჭღილება შემდეგ, მუშაობის პროცესში, 
ძირფესვიანად შეიცვალოს. შესაძლებელია, ასეც მოხდეს, მაგრამ 
მეტწილად მხატვრის პირველი შთაბეჭდილება ძლიერ კვალს 
ტოვებს. 

მუშაობის პროცესში ყველაფერი დაჭზუსტდება, ხორცს 
შეისხამს, გამოიკვეთება, „ლანდები” თაჩდათან რეალურ სასეს 

მიიღებს; პერსონაჟების სასეები ჩამოყალიბდება, ცალკეული 
სცენები დაიხეეწება, თუ არის პიესაში მასობრივი სცენები, 
ისიც (ცკალკე გაკეთდება, დეკორაციული გაფორმება. განათება. 
მუსიკა, გრიმი, ჩაცმულობა – ყველაფერი თავის ადგილის მონახავს. 
ეს არის მუშაობის მეორე ეტაპი, მძიმე, ხანგრძლივი, შრომატევადი 
„სამშენებლო” ეტაპი. 

მესამე ეტაპი არის ცალკე დამუშავებული ყველა 
ელემენტის და ყველა ნაწილის ერთ მთლ.ანობაში შეკერა, 
გასინჯვა, ეგრეთ წოდებული „უწყვეტი რეპეტიციები (იჩნიLიIIII9IC 
ნხითMLIIM). აქ დაინახავს რეჟისორი, თუ როგორ შეეწყო ერთმანეთს 
ნაწილები და როგორ მიიღო სპექტაკლმა იმ კონტურის 
მოხასულობა, რომელიც მას ჰქონდა წარმოდგენილი. აქ 
მჟღავნდება რეალურად სპექტაკლის საერთო ტემპო-რიტმი. თუ 
რაიმე ამძიმებს სპექტაკლს, ხელს უშლის მის ერთიან ტემპო- 
რიტმს, ან არ უპასუსებს სპექტაკლის მთავარ ამოცანას. რეჟისორი 
დაუნდობლად მოკვეთს, ან გადააკეთებს იმ სცენას, იმ ნაწილს, 
იმ დეტალს. 

თითქმის სავსებით ანალოგიური მუშაობა უნდა ჩაატაროს 

ხელოვანმა-მკითხველმა იმ ნაწარმოებზე, რომელსაც ამზადებს 
ესტრადისათვის. ჩვენ ვგულისხმობთ მხოლოდ მუშაობის 
პრინციპს, მეთოდს, გზას. თვით მუშაობის პროცესის 
შრომატევადობა სპექტაკლის დადგმის დროს. რა თქმა 'ენდა, 

70



ძალზე რთულია. კითხეაში მთელი სიმძიმე სიტყვიერ ოსტატობას 
აწვება. ანალოგია იმიტომ მოვიყვანეთ, რომ მკითხეელმა მუშაობის 

პროცესში უნდა გაიაროს აგრეთეე სამი ეტაპი. 
პირველი შთაბეჯდილების 'მედეგად „გაგონილი” 

მონახასის შემდეგ მკითხველი უნდა შეუდგეს ნაწარმოების 
შესწავლას, ნაწარმოების გააზრებას. მხატვრული კითხეის 
ხელოვნებაში გადამწყვეტი მნიშვნელობა აქვს გააზრებას, 
წარმოსახვას, სმენის ფუნქციას და მეტყველების ფაქტს. 

მწერლის გაცნობა, ნაწარმოების ლიტერატურ'ელიი 
ანალიზი, თემის, შინაარსის, იდეის და სხვ. დადგენა ე. ი. მუშაობის 
თეორიული ნაწილი შედის პირყელ ეტაძში. 

მხატერულ ნაწარმოებზე მუშაობის მეორე ეტაპი შეიცავს 
ნაწარმოების სცენურ ანალისს. მხატვრული კითხვის 
ხელოენებაშიც ეს ეტაპი „სამშენებლოა”. აქ ხდება ნაწარმოების 
და'შლა ნაწილებად, ნაწილებისა – მონაკვეთებად, მონაკვეთებისა 
– კადრებად, ფრაზებად, ფრაზებისა – სამეტყეელო მუხლებად. აქ 
სდება ამოცანის დადგენა – მონაკვეთების, ნაწილების, ამოცანების 
დასათაურება. აქ სდება ქვეტექსტების „ფიქსაცია, წარმოსახვის 
„ვირის” დადგენა. აქ ხდება გმირთა სახეების შინაგანი შინაარსის 
ამოსსნა, ძირითადი რიტმის, ხასიათების ძირითადი შტრიხების 

მონახვა და სსე, და ბოლოს, მთავარი ამოცანის განსა%ღყრა. აქ 
სდება ფრასაში ლოგიკური ინტონაციის დადგენა მეტყველების 
მელოდი 'საციის წესების გათყალისწინებით, ხდება ლოგიკური 

გამოყოფისა (ლოგიკ'ერი მახვილების) და ლოგიკურ-ემოციური 

პაუსების დადგენა. ყოველივე. რაც შეეხება ფრაზის 
მელოდიზაციის და ინტონაციის ლოგიკას, ამ წიგნის მეორე 

ნაწილში ცალკე თემად არის გამოყოფილი, ხოლო, რაც შეესება 

ნაწარმოების სცენურ ანალისს კონკრეტულად, იგი წიგნის 

ბოლოში, ნაწარმოების პარტიტურაში არის მოცემული. გარდა 

ამისა, ამ წიგნის თითქმის ყველა თემა, ფაქტობრივად, ნაწარმოების 
სცენ'ერი გახსნის საკითხებს ეხება. 

არსებითად ეს მეორე ეტაპი არის ნამდვილად 
„სამშენებლო”. ამ დარგშიაც რთული და შრომატევადი. 

მესამე, შემაჯამებელი ეტაპი არის მთელი „სამშენებლო 
მასალის ერთ მთლიანობაში შეკერა, მეტყველების ერთ ტემპო- 
რიტმულ ნაკადში გასინჯვა, შემოწმება, ფერისა და საღებავის 
მოკლება თუ მომატება, ერთი სიტყვით, მხატვრული კითხვის 
ნაწარმოების საბოლოი ვარიანტის დადგენა. 

თუუ გაეყეებით ამ გზას, მაშინ, როგორც 'სემოთ აღყნიშნეთ, 
პირეელი შთაბეჭდილების შემდეგ მკითხველი უნდა შეუდგეს 
ნაწარმოების შესწავლას, უნდა გაერკეეს მასალაში. 
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მხატერული კითხვის მასალას წარმოადგენს მხატვრელი 
ღირებულების ლიტერატურ'უელი ნაწარმოები. ლიტერატურული 
ნაწარმოების მხატერ'ელობის კრიტერიუმი არის მისი იდეურობა, 
ტიპობრიობა, სახიერება, პოეტ'ერობა, ემოცი'ერობა, ხალხურობა. 

გარკვეულ სოციალეერ ვითარებაში სიმართლით ასახელი 

ტიპური მოვლენები, მხატერ'ელ ღა პოეტერ სახეებში 
გაცოცსლებულნი, დიდი გემოვნებითა და პოეტური ფანტასიით 
გაშუქებულნი, ლიტერატურელ ნაწარმოებს ჭეშმარიტ 
მხატვრულობას ანიჭებს და ამაღელვებელს ხდის. 

შესაძლებელია ისიც, რომ ლიტერატურულად მაღალი 
სარისხის ნაწარმოები მსატვრ'ელი კითხვისათვის არ გამოდგეს. 
გრძელი აღწერილობა, გრძელი ახსნა-განმარტება, ჩახლართუელი 
სიუჟეტი, მძიმე ფილოსოფიური მსჯელობა დღა სხვა, რარიგ 
ნიჭიერადაც უნდა-იყოს ლიტერატურ'ელად შესრულებული, 

მსატერულ კითხვაში ეერ იხეირებს. მსატვრული კითხვის 
თვალსასრისით ნაწარმოების ავკარგიანობის საკითხს წყვეტს 

ნათლად გამოსახული დედააზრი, მძაფრი მოქმედება, ოხრობითი 
ჩაწილების სსარტ'ელობა, ნათელი, დაუსლართავი სიუჟეტი, 

მკვეთრი შტრისებით მოხას'ელი ხასიათი, თბილი, ლირიკული 
და ძლიერი, მუქი გრძჩობადი საღებავები ტექსტში. 

ამრიგად, მკითხველი იწყებს ნაწარმოების შესწავლას. 

ჯერ შეისწავლის მწერალს, შემდეგ – ნაწარმოებს. გაერკვევა, 

თ'ე რა ისტორიული, ეპოქალური, სოციალური გარემო არის 

აღებული ნაწარმოებში თხრობის ფონად; გაითვალისწინებს რა 

მისესობრივი კავშირის არსებობას ნაწარმოებში აღწერილ 

ადამიანთა დღა მოვლენათა შორის; საით მივყავართ ერთიმეორეზე 
აკინძული ფაქტების, მოვლენების ჯაჭვს; რა განზრახვა აქვს 

დასახული მწერალს, რა შეფასებას აძლევს გმირებს, მოვლენებსა 
და ფაქტებს და რა დასკვნა გამოაქვს საბოლოოდ. ერთი სიტყვით, 
აკეთებს ნაწარმოების წმინდა ლიტერატურულ ანალიზს, 
განსაზღვრავს თემას, შინაარსს, იდეას. 

შესაძლებელია, მკითხველი არ ამ'სადებს ნაწარმოებს 
მთლიანად, არამედ 'ენდა შეამსადოს მხოლოდ ნაწილი, ნაწყვეტი 
ნაწარმოებიდან. ამ გარემოებას არსებითი (აკლილება არ შეაქვს 
წიჩასწარ მუშაობაში. მკითხველი ეცნობა და შეისწავლის მთელ 

ნაწარმოებს და განსასღვრავს ადგილს, რომელიც უკავია 
მთლიანობაში მის მიერ ამორჩეულ ნაკვეთს. მკითხველმა უნდა 
მტკიცედ იცოდეს, რისი თქმა უნდა ავტორს და, ავტ'იორთან ერთად, 
თვით მკითხველს, როდესაც ის ამა თ'უ იმ ნაწარმოებით გამოდის 
სასოგადოების წინაშე. შესაძლებელია, მკითხველს ჰქონდეს რაიმე 
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საკუთარი შეხედულება, შეიძლება იგი არ დაეთანხმოს აგტორს 
რამეში და თავისი მოსაზრება შეიტანოს ნაწარმოებში. თუ 
საქმე ეხება ჩვენს თანამედროვეობას, “შეიძლება ითქვას, მწერალსა 
და მკითხველს შორის პრინციპულად და იდეურად სადავო 

ბევრი არაფერი იქნება. მკითხველი, უმეტეს შემთხვევაში, 
ემორჩილება ავტორს, ვინაიდან მკითხველი არის შემსრელებელი. 
ხოლო, თუ საქმე ეხება სხვა ეპოქის მწერლის ნაწარმოებს, აქ 
შეიძლება უფრო მწვავედ წამოიჭრას ნაწარმოების ამოხსნა- 
გაგების საკითსი. ჩაწარმოების თავისებურ ამოსსნას აპირებს 
სსვადასხვა ეპოქა, სხვადასხვა თაობა, სხვადასხვა სოციალური 
გარემო, სხვადასხვა მსოფლმხედველობა, კლასობრიობა. 

მხოლოდ ერთი რამ არის ყურადსაღები მკითხველისათვის 

ნაწარმოების თავისებურად გახსნის პირობებში. ეს თავისებურება 

უეჭეელად უნდა იყოს ორგანული მკითხველისათვის და 
შეგუებული ნაწარმოების შინაარსთან, არავითარ ორიგინალობას, 
როგორც თვითმი“სანს, ადგილი არ უნდა ჰქონდეს. ყურით 
მოთრეული თავისებურება, თავისებურება მსოლოდ იმ მიზნით, 
რომ უთყეოდ სსვანაირად გავიგო, არ გავიმეორო სხვის მიერ 
თუნდაც სწორად გაგებული, პრეტენსსიულობა უფრო იქნება, 

ვიდრე თავისებ'ურება. 
ილიას „კაკო ყაჩაღის” თემა, შინაარსი და იდეა ყველა 

მკითხველისთვის ერთი და იგივეა. თემა არის „ბატონყმობა, 

როგორც ბოროტების წარმომშობი საზოგადოებრივი წყ(იბილება. 
შინაარსი არის საქროს, როგორც ყმა-გლეხის განზოგადებელი 

გმირის თავგადასავალი, სადაც მთელმა რიგმა ფაქტებმა საქრო 
ყაჩაღად გადაკარგა. იდეა კი დრომოჭმული ფეოდალერი 

წყობილების უსამართლობაა, რომელმაც უკიდურეს საზღვარს 
მიაღწია და დამღუპველი შეიქნა საზოგადოების 
განვითარებისთვის, ვინაიდან მსხვერპლი, რომელიც მას ეწირება, 
ბუნებით უხვად დაჯილდოებული ადამიანია და მას აქვს უფლება, 
გახდეს სასოგადოების სასარგებლო წეერი. 

ხშირად მწერალი თემას ნაწარმოების სათაურშივე 
იძლევა. ასე მაგალითად, ილიას „კაცია-ადამიანის” თემა – განა 
ყველა კაცი ადამიანია? პირუტყვის მდგომარეობამდე მისული 
კაცის ცხოვრების აღწერით (შინაარსი) მწერალი იმას 

გვიმტკიცებს, რომ ადამიანი უნდა იყოს კეთილშობილი, რომ იგი 
გაჩენილია სასოგადოების სამსახურისათვის, ცხოვრების 
გაუმჯობესებისათვის და არა პირუტყვულ მოთსოვყნათა 
დასაკმაყოფილებლაცდ. ეს უკანასკნელი კი, შედეგია ფეოდალური 

წყობილების უკიდ'ერესი გაკოტრებისა. ილია მოუწოდებს ადამიანს, 
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აღმოფსრან თავიანთ თაეში და თავიანთ მოყვასში ყოველივე, 
რაც ბღალავს ადამიანის ღირსებას (იდეა). 

ირ. აბაშიძის „კაპიტან ბ'ეხაიძის” თემა არის ქართველი 
ხალხის წელილი სამამ'ულო ომში, იდეა – ხალხი არასდროს 
დაივიწყებს სამშობლოსათვის თავგდადებ'ელ გმირებს. “მინაარსი 

– ყოველ საბჭოთა მოქალაქეს უყვარს სამშობლო, თავისი 
მშობლიური მიწა იმდენად, რომ ბრძოლაში დაცემულ გმირს 

რომ შეეძლოს გაცოცსლება, იგი დაუფიქრებლად კვლავ 
გასწირავდა თავს სამშობლოსათვის. 

აქვე უნდა დავსძინოთ, რომ ლირიკულ ლექსში საერთოდ, 
ლირიკის წმინდა სახეში არ შეიძლება ვეძიოთ თემა, შინაარსი, 
ე. ი. ფაქტობრივი მასალა და სხვა, ვიჩაიდან მისთვის-არ არის 
დამახსასიათებელი სიუჟეტურობა. ლირიკულ ლექსში არის 
მსოლოდ მიზანი, სუბიექტერ განცდათა ხვეული, პოეტერ, 
მუსიკალურ ფორმაში მოცემული, არის სოგჯერ ექსპოზიცია და 
ზოგ შემთხვევაში დასკვნა (როგორც, მაგალითად, შექსპირის 
ლირიკულ-ფილოსოფიურ სონეტში). 

არის ისეთი სახის ჩაწარმოებები, სადაც იდეა თვით 

ნაწარმოების ფორმის ძალით მკვეთრადაა სიტყვებში ჩამოყალი- 
ბებული. ასეა, მაგალითად, იგავ-არაკში. იგაყ-არაკში როგორც 
თემა, აგრეთვე შინაარსი და იდეაც ძალიან კონდენსირებულად 
და ძალიან კონკრეტულად არის გამოსახული. ამის გამო სახეებიც 
მკეეთრი შტრიხებითაა მოხაზული. 

თემისა და იდეის განსასღვრის შემდეგ მკითხველი უნდა 

გაერკვეს ნაწარმოების კომპო სიციაში. ანე ნაწარმოების 
ცალკეული ნაწილების დალაგება-აწყობაში. (ლიტერატურული 
კომპოზიციის ნაწილები არ უნდა ავრიოთ ნაწარმოების სცენური 
კომპოზიციის ნაწილებში. შეიძლება ისინი არ დაემთხვნენ 
ერთმანეთს). მან უნდა განსაზღვროს ის მდგომარეობა, სიტუაცია, 
რომლის პირობებში იწყება ნაწარმოებში განვითარებული 
მოქმედება (ექსპოზიცია); მომენტი, რომელშიც ინასკვება 
ნაწარმოებში მოცემული ხასიათებისა და მოვლენების 
წინააღმდეგობანი (კვანძი), ნაწარმოების ის ნაწილი, რომელშიც 
მოქმედების პროცესში განვითარებული კონფლიქტები, 
წინააღმდეგობანი ყველაზე ძლიერ დაძაბულობას იწვევს 
(კულმინაცია), და ბოლოს, ნაწარმოების ის ნაწილი, რომელიც 
კულმინაციას მოსდევს და რომელშიც მწერალი დაასრულებს 
მოქმედებას (კვანძის გახსნა). სოგიერთ შემთხვევაში მწერალი 
მოგვითსრობს იმასაც, თუ რა მოხდა მოქმედების დასრულების 

შემდეგ (ეპილოგი). 

74



შესაძლოა ისიც, რომ ეს ნაწილები არ იყოს დალაგებელი 
ნაწარმოებში ასეთი თანმიმდევრობით. არის შემთხვევები, როდესაც 
კვანძი წინ უსწრებს ექსპოზიციას, ან კვანძის გახსნა წინ 
უსწრებს ყველა ნაწილს. ნაწარმოების ასეთი კომპოზიცია არ 

'ენდა დარჩეს მკითხველის ყურადღების გარეშე. მოიძებნოს უნდა 
არეული ნაწილების დაწყების სწორი ტონი. ეს ტონი, ჩვენი 

აზრით, სხვა სარისხში იქნება გადაწყვეტილი, ეიდრე ნაწილების 

ჩვეულებრივი თანმიმდეერობის დროს. 
ასეთი ლიტერატურუელი ანალიზი მკითხველს უაღვილებს 

ჩაწარმოების გაგებას, ჩაწვდომას, ნათელყოფს ნაწარმოებში 

გამოყვანილი გმირების ხასიათს, მათ მი'ხნებსა და ინტერესებს, 

ამ გმირთა ურთიერთიბას, მათ შორის დაბადებელ 

წინააღმდეგობებს, მათი ბრძოლის მიზეზებს და მის შედეგებს. 

ასეთი ანალიზის დროს ირკვევა, რომ ნაწარმოების გაგება უბრალო 
წაკითხვით (ე. ი. ისე, როგორც მას კითხულობს ჩვეულებრივი 
მკითხველი) არცთუ ისე ადვილია. გარდა ამისა, მკითხველის 
ხელოვნებაში ეს ნაწილები ძალაშია მაშინაც კი, როდესაც ის 

კითხულობს ნაწარმოების მსოლოდ ნაწილს – ნაკვეთს, ეპიზოდს. 
ნაწილსაც აქვს თავისი დასაწყისი – ექსპო'სიცია, კვანძი, 
მოქმედების განვითარება, კულმინაცია და დასასრული. 

წასაკითხად აღებული ნაწილი, ნაწარმოების მონაკვეთი, 
უთუოდ ერთგვარ მთლიანობას უნდა წარმოადგენდეს. ვთქვათ, 
მკიოსველი კითხულობს „კაცია-ადამიანიდან?"' ნაწყვეტს 

„ლუარსაბის სისმარი”. ამ ნაწყვეტს აქვს თავისი ექსპოზიცია: 
„ლუარსაბი გადატრიალდა და თავისებური, გემრიელი ხვრინვა 
ამოუშვა”. შემდეგ კვანძი: სიზმარი ნახა, რომ შეილი უნდა 

ეყოლოს, მაგრამ ლუარსაბი ავად სდება და კვდება. მოქმედების 

განვითარება: მის ძმასა და რძალს უხარიათ,რომ ლუარსაბს 
მარხავენ, დარეჯანი მიდის სხვებთან ერთად და ლუარსაბს 
მარტო ტოეებს მიწაში ჩაფლულს. ლეეარსაბი ტირის. ყოველივე 
ეს შეიცავს მოქმედების განცითარებას, წინააღმდეგობათა 
ჩახლართეას. უეცრად ლუარსაბს ესმის, რომ მისი ძმა და 
რძალი მისულან და საფლავზე ფერხულს უვლიან – გამარჯვებას 
ჭსეიმობენ; ამას ლუარსაბი ვეღარ ითმენს,საფლავში წამოიწევა, 
უნდა წამოდგეს და ”შეაჩვენოს ისინი, საშინლად გაიბრძოლებს 
(კულმინაცია) და ძირს, აგურებზე ბრაგვანს მოადენს - კვანძის 

გახსნა, ეპისოდის დასრულება. 
კვანძის გამონასკვისა და მოქმედების გაჩვითარების 

აჩალისის დროს მკითხველი შეიძლება, თანდათან შეუდგეს 

ნაწარმოების პირველდაწყებით სცენურ ანალიზსაც. ასე 
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მაგალითად, მან შეიძლება აკინძოს მთელი ფაქტობრიეი მასალა, 
დაალაგოს ნაწარმოების ლოგიკური შინაარსი, გამოარჩიოს 
წარმოსახვითი შინაარსი – აღწერილობითი, სურათოვანი ნაჭრები, 
გამოარკვიოს მათი დანიშნულება და მიზესობრივი კავშირი 
ნაწარმოების დანარჩენ პირობებთან, დააკვირდეს მწერლის 
ხელწერას პოეტური სასეების გადმოცემაში (სიტყვა „სახე” – ამ 
შემთხეევაში ლიტერატურული გაგებით არის ნახმარი და არა 
სცენური გაგებით. „პოეტური სახე” ანუ მოვლენის, საგნის 
გრძნობადი გამოსახვა პოეტური ენის მეშვეობით. ამ 
საყოველთაოდ ცნობილი დნების განმარტება საჭიროდ მივიჩნიეთ 
იმიტომ, რომ წინამდებარე წიგნში ყოველ ნაბიჯზე გამოიყენებული 
სიტყვა „სახე” სცენურ შინაარსს ძნელად დააღVჯევს თავს). 

გარდა ამისა, მკითხველი უნდა გაერკვეს ნაწარმოების 
ფორმალურ მხარეში – ლექსია თუ პროზა. ამის გაგება ძნელი 
არ არის. მაგრამ აეტორის სტილის განსაზღერა, ნაწარმოების 
რიტმ'ული და ევფონური, ბგერადი ნიშანდობლივი თვისებების 
გამორჩევა (ლექსშიც და პროზაშიც) რთულია. 

ასეთი დაწვრილებითი წინასწარი მუშაობის ჩატარების 

შემდეგ მკითხყელმა კიდეე 'ენდა წაიკითხოს ნაწარმოები, ერთსელ 
კიდევ 'უნდა შეამოწმოს თეორიული ნაწილი და შემდეგ თამამად 
შევიდეს სცენური ანალიზის სიღრმეში და დაამყაროს თავისი 
დამოკიდებულება სახეების, მოვლენების, ფაქტების მიმართ. ეს 
დამოკიდებულება შეიძლება დაემთხვეს მის პირველ შთაბეჭდი- 
ლებას ნაწარმოებზე, შეიძლება არ დაემთხვეს. ყოველ შემთხევევაში, 
ნაწარმოების დაწვრილებითი ანალიზის შემღეგ დადგენილი 
დამოკიდებულება მყარი უნდა იყოს, ვინაიდან, როგორც ვიცით. 
მკითსველის "შემოქმედების ამოსავალ წერტილს სწორეს! 
დამოკიდებულება წარმოადგენს, რაკი იგი გამოხატავს მკითხველის 
შემოქმედ პირობით „მე”-ს 

თავი მეექვსე 

მკითხველის პოსიცია ლიტერატურულ ჟანრთა 
ფესრულებაში 

ეს თემა ესება ლიტერატურული ჟანრიდან გამომდინარე 
მკითხველის საშემსრულებლო პოზიციის გარკვევას. 

მსატვრული ლიტერატურული ნაწარმოებები ტრადიცი- 
ულად იყოფა სამგვარად: ეპოსი, ლირიკა და დრამა. ეპოსის 
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სახეებია: პოემა, რომანი, მოთხრობა, იგავ-არაკი, ნოველა, ნარკვევი 
და ეპოსის უძველესი სახეები, რომლებიც თაედაპირეელად 
ზეპირსიტყვიერების სახით არსებობდნენ – მითი, ზღაპარი, 

ლეგენდა. ვიცით, რომ აქედან ყველა სახე შეიძლება სხვადასხვა 
ჟანრში იყოს მოცემული. ასე მაგალითად, რომანის ჟანრებია: 
ფსიქოლოგიური რომანი, სოციალური .რომანი, ისტორიული, 

საყოფაცხოვრებო, ავანტიურუელი, რაინდული, სატირული, 
ფანტასტიკური. 

ლირიკის ძირითადი სახეებია: ოღა, ელეგია, სატირა, 

ბალადა (ეპიკურ-ლირიკული). ლირიკის ჟანრებია: პატრიოტული 
ლირიკა, სატრფიალო, გმირული ფილოსოფიური, სოციალ- 

პოლიტიკური და სხვა. სატირული ლირიკის ჟანრებია: პამფლეტი, 
ეპიგრამა, მადრიგალი და სხვა. 

დრამის სახეებია: კომედია, საკუთრივ ღრამა, ტრაგედია. 

ლიტერატურული ნაწარმოებების ასეთი დაყოფა ემყარება 
პოეტის შინაგანი სამყაროს დაპირისპირებას გარეგან 
სამყაროსთან, სუბიექტისა და ობიექტის დაპირისპირებას. ეპიკურია 
ყოველივე, რაც თვით მწერლის განცდა-განწყობის გარეშეა 
აღწერილი და გამოსახული. ასეთი ნაწარმოები ობიექტურია და 

ასეთ შემოქმედებას ობიექტური შემოქმედება ეწოდება. ეს არის 
ეპოსის საფუძველი. 

ხოლო ისეთი ნაწარმოები, რომელშიც პოეტი, მწერალი 

გამოხატავს პირად განცდას, განწყობილებას, სურვილს, ფიქრებს, 
მსჯელობას – სუბიექტური შემოქმედების გამომსახველია და ეს 
შეადგენს ლირიკის საფუძველს. 

შემოქმედებაში, შინაგანი და გარეგანი სამყაროს ასეთი 
დაპირისპირება ნიშ ნავს მწერლის პიროვნებისა და შემოქმედების 
დიალექტიკური მოლიანობის დარღეევას, ამიტომ ლიტერატუ- 
რული ნაწარმოებების “გვართა ასეთი მცირე გამიჯვნა 
სინამდეილეში არ ხდება. უმრავლეს შემთხვევაში, სამივე გვარი, 
მომეტებულად კი ორი გვარი – ეპოსი და ლირიკა – გვხვღება 

შერეულად ერთსა და იმავე ნაწარმოებში. ილ. ჭავჭავაძის „კაკო 

ყაჩაღი” ძირითადად ეპიკური ნაწარმოებია, პოემაა. მაგრამ აქ 
გვსედება დრამატული ელემენტიც და · ლირიკულიც – ბატონისა 
და მამის სცენა და მრავალი ლირიკული ადგილი („ღუღუნი 
იგი ჩამრჩენია გულს, მწუხარე არის, ვით გლოვის შ%სარი” და 

სხვა). 

' გარდა ამისა, ყოველი კლასიკური ნაწარმოები, ყოველი 
ახალი და, მით უმეტეს, უახლესი თანამედროვე ლიტერატურული 
ნაწარმოები, სულ. ერთია, რა ჟანრსაც უნდა ეკუთვნოდეს იგი. 
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შეუძლებელია, დაწერილი იყოს მწერლის მსჯავრის გარეშე, 
მისი მსოფლმხედველობის გარეშე. 

ყველა დებულება, რომელიც ამ თემის შესავალში მოგვყავს, 

ლიტერატურის თეორიის ანბანს წარმოადგენს, მაგრამ ჩვენ 

ბვჭირდება თემისათვის ეს ანბანი და ამიტომ მას ვერ ავუარეთ 
გვერდი. ტრადიციული. დაყოფა გვარებად და ჟანრებად მოვიყვანეთ 
იმიტომ, რომ ეს გვარობანი შეღიან ლიტერატურულ ნაწარმოებში, 
როგორც ელემენტები, და ერთ-ერთი მათგანი აძლევს ნაწარმოებს 
ძირითაღ ტონს, ჩვენთვის კი, მხატვრული კითხვის თვალსაზსრისით, 

ნაწარმოების ბგერითი გადმოცემის თვალსა'ხსრისით, გვარისა 
და ჟანრის არსებით ნიშნებში გარკვევა საჭიროა იმდენად, 
რამდენადაც ეს ნიშნები განაპირობებეჩ შესრულების გარკვეელ 
პოზიციას. 

ეპიკურ ნაწარმოებთა შესრულების ძირითადი პრინციპია 
თხრობის კილო. კითსულობს მოთხრობას, ნოველას, ნაწყვეტს 

რომანიდან თუ მთლიანი რომანის მონტაჟს, პოემას თუ იგავ- 
არაკს, მკითხველი აწარმოებს ამბის თხრობას. პოემაში 

„განდეგილი” იგი მოგვითსრობს ადამიანზე, რომელიც გაექცა 
სასოგადოებას, რომელიც შეებრძ“ილა ბუნებისა და სასოგადოების 

კანონებს და, როდესაც აღმოჩნდა ამ კანოჩების პირისპირ, 
პირველსავე შემთხვევაში დამარცხდა. 

აკაკი წერეთლის მოთხრობაში „ბაში-აჩეკი" მკითხველი 
მოგვითსრობს რამდენიმე ადამიანის (ცხოვრებას, ბრძოლას, 
თავგადასავალს. 

ლევ ტოლსტოის რომანიდან „აღდგომა” აღებულ 
ნაწყვეტში, „კატუშა სვდება მატარებელს”. მკითხველი მოგვი- 
თხრობს, თუ როგორი წვალებით 'მიაღწია კატუშამ ავდარში 
სადგურამღე, როგორ დაინახა ნესლიუდოვი ვაგონში, როგორ 
მოულოდნელად დაიძრა მატარებელი, როგორ დარჩა 
სასოწარკვეთილი მარტო, როგორ გადაწყვიტა თავის მოკვლა და 
როგორ გადაარჩინა მის არსებაში ჩასასულმ- სიცოცხლემ 

თვითმკვლელობისაგან. 
აკაკი წერეთლის იგავგ-არაკში „ღამურა” მკითხველი 

მოგვითსრობს, თუ როგორ გაჟბედურდა, როგორ დარჩა გარიყული 
ამპარტავანი ღამურა, ე. ი. ადამიანი, რომელმაც მოინდომა 
საზოგადოებრივი ცხოვრების კანონების დარღვევა, თავისი 
წრისაგან განდგომა, ბოლოს, თავისი სამშობლოს და მშობლიური 
ენის დაგმობა და ასე შემდეგ. 

მაშასადამე, ეპიკური ნაწარმოების შესრულების 
აუცილებელი პირობაა ამბავი და მისი, თხრობა. მაგრამ ეს 
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არ კმარა. ეპიკური ნაწარმოების შესრულებისათვის აუცილებელია 
აგრეთვე თხრობის ობიექტი, ე.ი.ის ვისაც მკითხველი 
მო'ეთხრობს, ანუ ცოცხალ ადამიანთა კრებული – აუდიტორია 

(თუმცა წინა თავში ჩვენი მს«ელიბა საკმაოდ დაწერილებით 
შეეხო მოთხრობას”, ,, მთხრობელს”, „თსრობას”, მაგრამ ამჟამად 

„თხრობის”კატეგტორია სხვა.ასპექტში განიხილება და, თუ სოგან 

აზრის გამეორება მოგვიხდა, იმედია, ამას უყურადღებობაში არ 
ჩამოგვართშმევთ). 

მხატყრული კითხვის ხელოვნებაში პრინციპული 

მნიშენელობა აქვს იმ გარემოებას, თუ რა მიმართებაშია მკითხველი 
დამსწრე სასოგადოებასთან ამა თუ იმ ნაწარმოების შესრულების 
დროს. 

მკითხველი მოუთხრობს კონცერტზე დამსწრე სასოგადოე- 
ბას ამბავს, ე. ი. მიმართავს ამ საზოგადოებას, უშუალო 
ურთიერთობას ამყარებს მასთან; დამსწრე საზოგადოება მკითხვე- 
ლის პარტნიორია, ისეთი პარტნიორი, რომელიც არ ლაპარაკობს, 
პასუხით კი უეჯეელად უპასუხებს, უპასუხებს უსიტყეოდ. 

ოთოანაგრძნობით. 
თსრობის დამახასიათებელი ნიშანია წარსელი დრო. 

გამორიცხული არ არის, რასაკვირველია, აწმყო ღრო და მომავალი. 

თხრობა უნდა მიმდინარეობდეს მკითხველის შემოქმედებითი 
პიროვნების სახელით (ნაწარმოების „მეორე ავტორის" სახელით), 

რომელიც ყოყლისმცოდნე და ყოვლისმხედველია. 

თხრობის პრინციპი ძალაში რჩება მაშინაც, როდესაც 
მოთხრობაში თხრობა მიმდინარეობს პირველ ჰირში: „მე, სწორედ, 
ნადირობის ტრფიალს რომ იტყვიან, ისა ვარ”... („გლახის 

ნაამბობი”). „მიინოლოგის” პრინციპში ასეთი თხრიბა იშვიათად 
გადადის. ' 

როდესაც თხრობაში შემოდის მოთხრობის გმირთა 
პირდაპირი მეტყეელება, მათი მიმართვა ურთიერთისადმი, მაშინაც 
ოხრობის პრინციპი შესრულების დროს ძალაში რჩება.. 

აქ იჩტერესს იწეევს შემდეგი გარემოება: მკიოხველის 
შესრ'ელებაში, მკითხველის სიტყეიერ შემოქმედებაში ავტორის 
რემარკა და პერსონაჟის პირდაპირი სიტყვები ერთდროულად 
განხორციელდება. 

«ებ მე არ მითქვამს, ეგ შენა სთქვი”, - იცრუა ლ'ეარსაბმა 
და თავისი სიტყვა თავის ცოლს გადააბრალა". 

„იცრუეუა ლუარსაბმა” უკვე ისმის, უკვე განხორციელდა 
ლუარსაბის პირდაპირი სიტყვების წარმოთქმაში, თითქოს 
ქვეტექსტად დაედო მათ. მკითხველისათვის გმირის პირდაპირ 
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მეტყველებაში ასეთი ორმაგი სელა, გმირი, როგორც პირდაპირი 

ხასიათი პლუს მთხრობელი, როგორც მსჯავრდებული. საკმაოდ 
რთული, მაგრამ საინტერესო „მსასიობური' ხერხის შემცველია. 
რაც შეეხება თსრობაში ხასიათის – სახის ძირითადი შტრიხების 

მოხაზვის ნორმას, ძირიოადად თვით ავტორი უდებს ამას 
საზღვარს. ამოცანა იმაში მღგომარეობს, რომ მკითხველმა 
დადებულ საზღვარს არ გადააჭარბოს, ეს კი შემსრულებლის 
შემოქმედებითი ალღოსა და მხატვრული “სომიერების 
შეგრძნებაზეა დამოკიდებული. 

არსებითად სახის ძირითადი შტრიხების ინტენსივობის 
მეტნაკლებობა თვით ნაწარმოების ხასიათსეა დამოკიდებული, 
ეპიკური ნაწარმოების სახესა და ჟანრსე. საყოფაცხოვრებო, 
სახასიათო ჟანრი უფრო იტანს ძლიერ საღებავებს, ვიღრე 
გმირული, ისტორიული, ლირიკული და სხვა. პოემა ვერ აიტანს 
სახეების მკვეთრ მოსაზვას, მაშინ, როდესაც იგავ-არაკი მოიითხოვს 

სახის შტრიხების გამ'იკვეთას. შეუძლებელია, აკაკის „ნათელაში”, 
ან „გამსრდელში” ისეთი სიმკვეთრით მოვნახოთ სახეები, როგორც 
მისიეე იგაე-არაკებში - ,,წ'უნია გასათსოვარი”, ან „ღამურა” და 

სხვა. 
ილიას „კაცია-ადამიანში?" მკითხველი ვერ გაექცევა 

ხასიათების მკვეთრად გამოხატვას. აეტორი გმირების საუბრის 
კილოშივე იძლევა ისეთ ძლიერ წინაპირობას, სახის ისეთ მკვეთრ 
ჩარჩოს, რომლის 'ეგულებელყოფა, რომლის მელოდი'ერი პირობის 
დარღვევა, ნაწარმოების დამახინჯებას გამოიწვევს. ს'ელ სხვა 
მდგომარეობაა იმავე ილიას „გლახის ნაამბობში”. ,,„ითარაანთ 
ქერივში”. თუმცა ამ მოთხრობებშიც კახელები არიან 
გამოყვანილი, მაგრამ სსვა მიზნითა და სხვა ფორმით. ოთარაანთ 
ქვრივის, გიორგის, მით უმეტეს, არჩილის, გაბროს, დათიკოს, თამროსა 
და სსვა გმირთა პირდაპირი მეტყველების კილოებრივი 
ნიშანდობლიობა საგრძნობლად ნეიტრალიზებულია ლუარსაბისა 
და დარეჯანის, (სუტკნეინასა და სსვათა) მსუყე კილობრივ 
საღებავებთან შედარებით. 

ეპიკურ ნაწარმოებთა რიცხვს მიეკუთვნება მხატერული 
კითხვის მეორე სასეობაც, რომელიც აგრეთვე დამსწრე რეალური 
ობიექტისადმი არის მიმართ'ული. ეს არის ჩვენება, სიტყვიერი 
დახატვა ამა თუ იმ მოვლენისა, სურათისა, პეიზაჟისა. პორტრეტისა. 
თუ თხრობაში მომეტებულად წარსული დრო არის გამოყენებული, 
„ჩვენების” ნიშანია აწმყო დრო. ეპოსის სხეადასხვა სახეში 
ჩვენ გვხვდება ისეთი ადგილები, მოჩაკვეთები, როდესაც თხრობა 
გადღადღის დასურათხატებაში. მოქმედება წარმოებს და ვითარდება 
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თითქოს იმ წუთში, თითქოს ჩეენ თვალწინ. აკაკი წერეთლის 
პოემაში „თორნიკე ერისთაეი” მოცემულია ბრძოლის სურათი: 

მაღლით ბრძოლის ველს, როგირც ხელის გულს, 
ისე დაჰყურებს მთავარსარდალი; 
წაღმა, უკუღმა, მარჯვნივ თუ მარცხნივ, 
ყოველი. მხრისკენ სჭრის მისი თვალი. 

ფარ-სმალით ხელში, გახურვებელებს 
ძლივს-ღა უჯერენ თავს ბედაურებს: 
ჭიხვინ-ხვიხეინით, ტორების ცემით, 

ძუა-ფაფარშლით აცქვეტენ ყურებს. 

გახურდა ბრძოლა... გრძელდება ომი, 
ხან აქ და ხან იქ სისხლი იღერება, 
აჰა, ამოდის მხიარ'ელად მზეც, 
მომაკედავთ კენესა არ ეყურება. 
აგერ მხედარმა, შავით მოსილმა, 
გამოახტუნა მერანი მინდვრად, 
შეათამაშა ჰაერში ხმალი 
და დაიძახა მან მედიდურად..... 

მკითხველი-შემსრულებელი აქ ვერ მიმართავს თხრობის 
სპეციფიკურ კილოს, როგორც, მაგალითად, იმაყე პოემის შემდეგ 
მონაკვეთში: 

მეფე დავითს კუროპალატს, 
ჰქონდა ერთხელ წვეულება... 

მოყვანილ მონაკეეთში მკითხველი ბრძოლის სურათს 
ხატაეს, წარმოსახავს ისე, რომ ეს სურათი თვალწინ დაუდგეს 
მსმენელს, მსმენელი უნდა გახდეს მხილეელი და თითქოს 
მონაწილეც მის თვალწინ მომხდარი ამბისა. ჩეენების, 
დასურათსატების მასალაც ამბავია, მაგრამ ამბავი, არა 
მოთხრობილი, არამედ დასატული, თვალით ხილული ამბავი, 
რომელსაც მსმენელი თითქოს ესწრება. ასეთ მონაკვეთშიც 
მკითხცელი-შემსრულებელი ამყარებს უშუალო კონტაქტს დამსწრე 
აუდიტორიასთან. 

დასურათხატების „მასალა შეიძლება იყოს არა ამბავი. 
არამედ საგანი. მოელენა, პეიზაჟი, ბუნების მოვლენები, კარ-მიდამო, 
სოფელი, ქალაქი და სხვა. ასეთ აღწერილობით მონაკვეთებსაც 
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ბგერით შესრულებაში განაპირობებს დასურათხატების ამოცანა, 
როდესაც ილია ჭავჭავაძე ლუარსაბ თათქარიძის კარ-მიდამოს 
აღწერას შეუდგება, მკითხველს პირდაპირ ამ სიტყვებით 
მიმართავს: „წარმოიდგინეთ”. მაგრამ ეს აღწერილობითი 
მონაკვეთები არ გეხვდება, როგორც დამოუკიდებელი ნაწარმოები, 
ისიჩნი ნაწარმოებში შემავალი ნაწილებია და მ”ედამ რაიმე 
გარკვეულ მიზანს ემსახურებიაჩ; ამიტომ აღწერილობით 
მონაკვეთში შემსრულებლისათვის მსოლოდ აღწერა, 
აღწერილობითი წარმოსახვა თვითმისნად არ შეიძლება 
გადაიქცეს. თუ აღწერილობითი სახის მ'ინაკვეთში მსახიობ- 
მკითსველის ამოცანად რჩება, წარმოადგენინოს მსმენელს ესა 
თუ ის სურათი, ამ ამოცანას ემატება შემდეგი ამოცანა, ნათელი 
გახადოს მსმენელისათვის, რა დანიშნ'ულება აქვს ამ სურათს, რა 
მისანს ემსახურება, შეიძლება მწერალმა მოგვცეს ბუნების, 
მთვარიანი ღამის თვალწარმტაცი „აღწერა, როგორც ფონი ან 
აკონპანემენტი სატრფიალო შესვედრისა, ფიქრებისა. მაშინ არ 
კმარა, მკითხეელმა მხოლოდ წარმიადგენინოს მსმენელს სურათი, 
მან უნდა შეუქმნას მას შესაფერისი განწყობაც, განწყობის 
ფერი უნდა გამოიყენოს სიტყვიერი სატვის დროს. 

ამრიგად, დას'ერათხატების ხერხიც მოითსოვს რეალურ 
ობიექტს და ეშუალოდ მიმართელია მისდამი. 

არსებობს ეპიკურ ნაწარმოებთა ისეთი პოზიცია, ან, უკეთ 
რომ ვთქვათ, ეპიკერ ნაწარმოებთა მონაკვეთების შესრულების 
ისეთი პოზიცია, რომელსაც ყველაზე მეტად ასასიათებს მსმეჩელ 
აუდიტორიასთან ურთიერთობის დამყარება. ეს არის საუბარი, 
საუბრის კილო შესრულების დროს, ასეო სასუბრო მონაკვე- 
თებშიც შემსრულებელი პირდაპირ მიმართავს აუდიტორიას, 
საუბრობს მასთან. ასეთი სასაუბრო მონაკვეთები, როგორც 

მარგალიტები, ისე არის გაბნეული იმავე ,კაცია-ადამიანში?! 
„აღარ გაათავე? მკითხავს მოწყენილი, და იქნება 

გაჯავრებული, მკითხველი. -- როგორ არა, გავათავებ, მაგრამ 
იცით რითა? იმითი,რომ ლუარსაბის ბედნიერება დაირღვევა. 

თე მაგისთანა მტკიცე ბედნიერებაც ჯაირღვევა, მაშ, რაღა ყოფილა 
დაურლვეველი ქვეყანაზედ? – დაიძახებს ჩემთან ერთხმად 
დაღონებული მკითხველი. მარტო ქვეყანაა, მკითსეელო, 
დაურღეეველი, და ერთი ლამაზი, გიოსნიერი ქართველის ანდაზა: 
„ის ურჩევნია მამულსა, რომ შვილი სჯობდეს მამასა”... და ა. შ. 
ასეთი კილოთია დაწერილი თითქმის მთლიანად „კაცია- 
ადამიანის? უკანასკნელი თაყი. ილია ამთავრებს კიდევაც 
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მოთხრობას სიტყეებით: „სხვაფრივ მშვიდობით ბრძანდებოდეთ 
და შენდობით ისსენიებღეთ მონასა თქვენსა...” 

ილიას ეს მოთხრობა კლასიკუერი მაგალითებითაა სავსე. 

საკვირველია, რომ არც ერთ ქართველ მსახიობს ამ მოთხრობის 
საესტრადღოდ დამონტაჟების და შესრულების სურვილი არ 

გასჩენია. მართალია, სახალხო არტისტმა ვასო გოძიაშეილმა 

შექმნა ლუარსაბის ბრწყინვალე სასე, მაგრამ ის სპექტაკლს 
ეკუთვნის, ჩეენ კი გუმანით გვესმის ნაწარმოები თხრობაში. 

საერთოდ, რამდენ ბრწყინვალე შესაძლებლობას იძლევა 

ჩვენი მშობლიური ბელეტრისტიკა საესტრადო კითხვის 
ხელოვნებისათვის. 

სასაუბრო კილო ხშირად გვხედება იგავ-არაკებშიც. 

შეიძლება ითქვას, რომ სასაუბრო კილო, საუბრის მანერა მეტად 

სასალისოა მკითხველისათვის. 
ეპიკური ნაწარმოებების შემადგენლობაში შედის, აგრეთვე, 

დიდაქტიკური სასიათის ნაწარმოებები. გავიხსენოთ თუნდაც 

დ. გურამიშვილის „სწავლა მოსწავლეთა”. დიდაქტიკური, 
დამრიგებლური სასიათის ნაწარმოებებსა და მონაკვეთებშიც 

მკითხველი-შემსრულებელი ამყარებს ურთიერთობას დამსწრე 

აუდიტორიასთან. 

ეპიკურ საწარმოებთა შესრულების აქ მოყეანილი ნორმები 
შესაძლოა შერეულად იყოს მოცემული. არის ისეთი მონაკვეთები, 
სადაც ეს სახესხვაობანი ერთიმეორეს მოსდევენ და წაეფარებიან 
კიდეც ერთმანეთს. ასეთ შემთხვევებში მკითხველის ალღო და, 
“უმთავრესად, ოსტატობა გაუკვლევს გსას შესრულების 
მხატვრულობას. მხოლოდ ერთი რამ მტკიცედ უნდა გვასსოვდეს: 

ეპიკური ნაწარმოების შესრულება მიმართულია აუდიტორიასთან 
ცოცხალი ურთიერთობის დამყარებისაკენ. აუდიტორია 
პარტნიორია, რომელშიც მკითხველმა უნდა გააცსოველოს 
მხატვრ'ელი აზროენების "უნარი, გააცოცხლოს გრძნობები და 
თავს მოასვიოს დამოკიდებულება მოვლენებისადმი, აიძულოს, 
იწამოს მკითხველის მრწამსი. და თუ მკითხველი აღწევს 
ყოველივეს, ის უეჭველად გრძნობს ამას შესრულების დროს. 

გარდა იმისა, რომ მსახიობი-მკითხველი წინასწარ 
გაითვალისწინებს მსმენელისაგან მოსალოდნელ რეაქციას, 
ნაწარმოების ამა თუ იმ ადგილის მოსმენის დროს, მან უნდა 
ივარაუდოს შემსრულებელსა და მსმენელს შორის დამყარებული 
ცოცხალი ურთიერთობა, რომელიც წარმოშობს მოულოდნელ, 
წინასწარ გაუთვალისწინებელ რეაქციას და მკითხველმა იქვე, 
კითხვის პროცესში უნდა „მიიღოს” ეს რეაქცია, უპასუხოს 
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შესაფერისად, თვალის დახამსამების უმალ 'ვნდა მოახდინოს 
„მალთა გადაჯგუფება”, თუ ეს საჭიროდ დაინახა, მოერიოს თავის 
თავს ღა თეითკონტროლის საშუალებით დაიზღვიოს თავი 
ზედმეტი გატაცებისაგან. 

არსებობს მსატერულ ნაწარმოებთა შესრულების ისეთი 
პოზიცია, როდესაც მკითხველი არ. ამყარებს უეშუალო ურთიერ- 
თობას მსმენელთან, არ მიმართავს დამსწრე აუდიტორიას. 
მსმენელი არ თამაშობს მკითხველის უშუალო პარტნიორის 
როლს, ასეთ შესრულებას მოითხოვს ძირითადში ლირიკული 
და დრამატურგიული ნაწარმოებები, 'ეკეთ რომ ვგთქეათ, ნაწყვეტები 
დრამატული ნაწარმოებებიდან – მონოლოგები და სცენები. 

” ლიტერატურის თეორიაში ცნებას „ლირიკული პოეზია" 
ძალიან ფართო მნიშვნელობით ხმარობენ. ჩვენ ამ შემთხვევაში, ე. ი. 
მსატერული შესრულების ძირითადი პრინციპის მიხედვით, უნდა 
შეყსღუდოთ ამ ცნების შინაარსი და ცნებაში „,ლირიკა” ვიგულისხმოთ 
მხოლოდ ის ლექსი და პროზა, რომლებიც ადამიანის პირად 
ს'ულისკვეთებას გამოხატავენ, პირად განცდებსა და ფიქრებს. როდესაც 

ჩვენ ვლაპარაკობთ პირადზე, უნდა გვახსოვდეს, რომ ეს პირადი 
შესრულების პროცესში არ ეკუთენის პირადად არც ავტორს, ლექსის 
დამწერს, და არც მსახიობს, ლექსის მკითხველს. ეს არის პირადულის 
განზოგადება, რომელსაც მკითხველი თავისი შემოქმეღებითი 
პირობითი" „მე-ს სახელით წარმოთქვამს. ეს არის ამა თუ იმ 

გარემოებაში მყოფი ადამიანის გრძნობები, ფიქრები, რომლებიც მას 
ამ გარემოებათა შედეგად გა'ეჩნდება. ასეთი ნაწარმოების თხრობა 
მსმენელისადმი უ'შუალო მიმართვით უხერსულია. 

არ შეიძლება „დას ურათხატების” პრინციპის გამოყენებაც. 
წარმოვიდგინოთ ასეთი თხრობის კილოთი, ან დასურათხატებით 
წაკითხული, აუდიტორიისადმი მიმართული ნ. ბარათაშვილის 
ლექსი „ვპოვე ტაძარი”, ეს იქჩება მსატერული კითხვის 
ხელოვნების პროფანაცია. წარმოვიდგინოთ იგივე ლექსი, 
აუდიტორიასთან საუბრის კილოში შესრულებული. საუბრის 
კილოზე სედღმეტია ლაპარაკი, ხოლო,რაც შეესება დასურათ- 
სატების პოზიციას, შეიძლება ვინმე შეცდეს და, ერთი შეხედვით 
წარმოიდგინოს, რომ სატვის მანერა შეეფერება ამ ლექსს. 
მაგრამ საკმარისია კონკრეტ'ელად წარმოვიდგინოთ ყოველივე, 
რაც ამ ლექსშია მოცემ'ელი პოეტური სახეების მეშვეობით, და 
შეცდომა აშკარა გახდება. მართლაც, ჩვენების პრინციპის 
თანახმად, მსმენელმა უნდა ისილოს ყოველი სურათი, საგანი, 
სასე, რაც ნაწარმოებშია მოცემული. ამრიგად, ლექსში „ვპოვე 
ტაძარი” მსმენელმა უნდა დაინახოს უდაბნო, ამ უდაბნოში 
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მიგდებული პატარა ტაძარი, შიგ ანთებული ლამპარი, 
ანგელოხები, დაეითის ქნარი, დაინახოს, თუ როგორ ხეტიალობდა 
ბარათაშვილი ამ უდაბნოში, როგორ წააწყდა ამ ტაძარს, როგორ 

შევიდა შიგ, როგორ გათბა ლამპარზე, შემდეგ როგორ გაქრება 
ეს ლამპარი და დაიმსხვრევა ტაძარი. და ა. შ. განა ეს 
ბარათაშვილის ლექსი „ვპოვე ტაძარი” იქნება? განა ასე 
გამოვთქვამთ იმას, რაც გამოხატა პოეტური სახეების საშუალებით 
მგოსანმა? პირიქით, ასეთი ხერხი ჩეენ სულ დაგეაშორებს 

ნაწარმოების იდეასა და შინაარსს, სხვა გზით წაგვიყვანს და 
ხელში შეგვრჩება არა ბარათაშვილის ლირიკა, არამედ პოესიისა 
და კითხვის სელოვნების შეურაცხყოფის ნიმუში. 

მართალია, ამ ლექსში პოეტური სიმბოლიკა წყვეტს 
საკითხს, მაგრამ წმინდა ლირიკა ყველა ლექსში მოითხოვს 
განყენებულობას წარმოთქმაში. კონკრეტიზაციას ვერ იტანს 
მგოსნის პოეტური ენის სახოვანება. 

მოკლედ რომ ეთქვათ, ეპიკური ნაწარმოების შესრულების 
პოზიცია არ გამოდგება ლირიკული ნაწარმოების შესრულები- 
სათვის, ვინაიდან ლირიკელ ნაწარმოებთა შესრულება 

გამორიცხავს აუდიტორიას, როგორც პარტნიორს, გამორიცხავს 
მასთან უშუალო 'ურთიერთიბის დამყარებას. იბადება კითხვა: 

მაშ, ვის ემღვნება ლირიკული ნაწარმოების შესრულება? ჰასუსი 
შემდეგნაირად შეიძლება ჩამოვაყალიბოთ: თუ ლირიკულ 
ნაწარმოებში გამოხატულია ადამიანის ფიქრები, გრძნობები, 
განწყობა, ჩივილი ბედ-იღბალზე, ან რომელიმე მოვლენაზე, ქ. 

ი. თუ ლექსი მიმართულია თავისი თავისადმი, თუ იგი,სახიერად 

რომ გამოვთქეათ, სმამაღალი ფიქრია, მაშინ შესრულება 

განკუთენილია მკითხველის პირობითი, შემოქმედებითი „მე”- 
სათვის. ეს „მე” ფიქრობს ხმამაღლა, თაეის ჭირ-ვარამსა თუ 

სიხარულს გამოთქვამს ხმამაღლა. მსმენელი მხოლოდ მოწმეა 

ამ ფიქრებისა და არა მონაწილე და პარტნიორი. ამიტომაა, რომ 

ლირიკული ნაწარმოების შესრულება ვერ იტანს გამომეტყველების 

მძლაერ, მძაფრ ფერებს, მუქ საღებავებს, ამიტომაარრომ ლირიკული 
ლექსის შესრულებაში მოხოტონი უფრო მეტყეელია, ვიდრე 
მკვეთრი მელოდიზაცია. ეს იმას არ ნიშნავს, რომ ლირიკული 
ნაწარმოები უტემპერამენტოდ უნდა შესრულდეს, მაგრამ აქ იგი 
დაფარულია, იგრძნობა პოტენციურად და ხმაში ნაკლებად 
ვლინდება გარეგნულად. შესრულების ტონი თითქოს ბუნდოვანია, 
მკვეთრ წერტილებს ერიდება, მრავალწერტილის ტონს უფრო 

ეგუება, ნახევრად დაუსრულებელს, შემოუფარგვლელს. იგი 
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მოთხრობისა თუ იგავ-არაკის რეალ'ერი, მსუყე ტონების 
საწინააღმდეგოა. 

ამიტომაა, რომ ლირიკული პოეზიის შესრულება საკმაოდ 
ძნელია, იტი მეტად კამერულ ხასიათს ატარებს და მხოლოდ 
იშვიათი ოსტატის ხელში შეიძლება განხორციელდეს დიდი 

აუდიტორიის წინაშე. მკითხველი ლირიკული ნაწარმოებების 
შესრულებისას თავს სრულიად მარტოდ უნდა გრძნიბდეს სცენაზე. 
მიუხედავად იმისა, რომ მას ათასი თვალი მისჩერებია: ამ 
შემთხყევაში კვლავ სცენური პირობითობაა ძალაში შეს'ელი, 
ვინაიდან მკითხველი ასრულებს აუდიტორიისათვის, მაგრამ 
შესრულებას აქ ისეთი ფორმა შეესატყვისება, რომელიც 
გ'ელისხმობს, თითქოს მკითხველი კითხულობდეს თავისთვის. 
ამიტომაა აუდიტორია შემოქმედების მოწმე და არა უშუალო 
მონაწილე. მკითხეელის თვალები არ შეიძლება შეხვდეს 
დარბასში დამსწრეთა თვალებს, დარბაზისაკენ მიმართ'ელნი, 
ისიჩი არ 'ეჩდა ხვდაედნენ არავის, გარდა თავისი წარმოდგენებისა 
დღა ფიქრებისა, მზერა უნდა იყოს სრულიად თავისუფალი, 
არადაძაბული და არა ერთ წერტილს მიშტერებული. 

როცა მკითხეელი ასრულებს წმინცა ლირიკულ 
ნაწარმოებს, მან შეიძლება დაისახოს ისეთივე ამოცანა, როგორიც 

“მას აქვს ეპიკურ ნაწარმოებში „სხვისი სიტყვების” მიმართ. 
(მაშინ მიმართება გამოიხატება სიტყვებით: „ის ასე ჩიოდა”). არ 
იქნება მართებული, რომ მკითხველმა მიითვისოს პოეტის სიტყვები 
და ისე წარმოსახის ყოველიეე, როგორც თაეისი პირადი 

სულისკვეთება. არ 'ენდა შეიქმნას შთაბეჭდილება, რომ ის 
პიროვნება, რომელიც ამ VწVუთში სცენაზე დგას. დარბოდა 
თმაგაწეწილი უდაბნოში, ეძებდა თავშესაფარს, ჰპოვა იგი და 
ახლა დამსხვრეული იმედებით, სასოწარკვეთილი მოვიდა ჩვენთან 
და სხვა. 

არც ის იქნება მიზანშეწონილი, რომ „მე და ღამეს”. 
შესრულების დროს ჩვენ თვით გალაკტიონი წარმოვიდგინოთ. 
როგორც პიროვნება, და მისი პირადი განცდები საჯაროდ 
გამოვიტანოთ. მხოლოდ განზოგადებული, ფიქრები და განცდები 
წარმოადგენენ ლირიკული პოეზიის შესრუელების ძირითად 
პრინციპს. ამ განსოგადღებულმა ფიქრებმა და განცდამ უნდა 
ჰპოვოს გამოძახილი მსმენელის განწყობაში, უნდა გამოიწვიოს 
მასში ოდესღაც განცდილი»გრძნობები. 

არსებობს ლირიკულ ნაწარმოებთა შესრულების 
სხვაგვარი სახეც. ლირიკული პოეზიის (და ნაწილობრივ პროზის) 

უდიდეს ჩაწილს წარმოადგენს ლექსები, რომლებიც მიძღვნილი 
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ან მიმართულია ვინმესადჯმი ან რაიმესადღმი – სამშობლოსადმი, 
მეგობრობისადმი, გმირისადმი, სატრფოსადმი, მშობლისადმი, 
რომელიმე ადგილისა ან საგნისადმი და სხვა. ასეთ ნაწარმოებთა 

შესრულების ძირითადი პრინციპი რჩება თითქმის იგივე,რაც 
ლირიკულ ნაწარმოებთა პირველი სასეობისათვის, ე. ი. აქაც 
გამორიცხულია აუდიტორია,.როგორც პარტნიიირი. განსხვავება 
მხოლოდ შემდეგშია: თუ ისეთ ლირიკელ ნაწარმოებში, 

რომელშიც მოცემულია ხმამაღალი ფიქრი, მიმართება 
განსასღვრულია შემსრ'ელებლის პირიიბითი ,,მეთი”, მიძღენილი 

ნაწარმოების შესრულება მიმართუელია არადამსწრე, 
წარმოდგენითი ობიექტისადმი. თუმცა ეს ობიექტი კინკრეტულად 

არის დასახელებული მასალაში, მაგრამ მკითხველის მიმართებაში 
იგი მხოლოდ წარმოდგენითია. 

ეს პრინციპი ერთნაირად ეხება როგორც ლექსს, ისე 
პროზას. მაგალითად, თუ მკითხველი კითხულობს სცენაზე 
ნიკოლოზს ბარათაშვილის წერილს მაიკო ორბელიანისადმი, ეს 
შეკანასკნელი, მკითხველის ფანტა'სიით შექმნილი, წარმოდგენითი 

ობიექტი იქნება. ამიტომ შეიძლება ითქვას, რომ მიმართება 
ხდება არადამსწრე რეალური «ბიექტისადმი, რომელიც 

მკითხველის მიერ გონების თვალით წარმოდგება, მხილოდ არა 

ესტრადაზე და არა დარბასსში. 

სატრფიალო ლირიკის შესრულების დროს. კითხვის 
მისამართი არადამსVწრე რეალური ობიექტია. არ შეიძლება, რომ 
მკითხველი მიაჩერდეს დარბაზში რომელიმე ადამიანს და, ვთქვათ, 

მეგობრისადმი მიძღვნილი ლექსი მიაკუთვნოს მას, უნდა დასახოს 
წერტილი თვით ესტრაღასე და მთელი ყურადღება მისკენ 
მიმართიის. 

სცენასე მიმართვის ობიექტის დასახვა, ისიც 
სიფრთხილით და მხატვრული ტაქტით (თვალებით და არა 
მობრუნებით), გამოდგება მხოლოდ დრამატული სცენის 
შესრულებისათვის, როდესაც მოქმედი პირის სიტყვები 
მიმართულია მეორე მოქმედი პირისადმი, ხოლო ეს „მეორე", 
ფაქტობრიყად, სცენაზე არ არის და წარმოიდგინება აფექტუერად. 
ამ პრინციპის გამოყენების დროს მკითხველი მოქმედი პირის 
„ხურგს უკან” არ დგას, როგორც მოთხრობაში, და „სხვის 
სიტყვებს” არ ლაპარაკობს. ქ. კაჩალოვი კითხულობდა პუშკინის 
„ბორუს გროდუნოვიდან” სცენას, რომელშიც ოთხი მოქმედი პირი 
მონაწილეობს. იგი ადგილსაც ინაცვლებდა, მიზანსცენას 
აკეთებდა და სახეებს ისე ოსტატურად ძერწავდა, რომ კითხვასა 
და განსახიერებას შორის ძალიან მცირე საზღვარი რჩებოდა. 
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ასალი მოქმედი პირის სიტყვების დაწყებისას ის პირს მიიბრუ- 
ნებდა იმ ადგილისაკენ, რომელიც ის-ის იყო დატოვა და 
მიმართავდა იმ ფიქტიურ პარტნიორს, რომლის სახეშიც ერთი 
წუთის წინ იმ ადგილიდან თვითონ მეტყეელებდა. ეს არის 
სცენური პირობითობა, რასაკვირველია, მაგრამ დრამატურგიული 
ნაწარმოების განხორციელებას კითხვის ისეთი ოსტატის სელში, 
როგორიც იყო ვ. კაჩალოვი, კარგად შეეგუა. 

ასევე იქცეოდა ე. იასონტოვი მ. ლერმონტოვის 
„მჩასკარადიდან” სცენების წაკითხვის დროს (არბენინის და 
ნინას დიალოგებში). 

რაც შეესება ისეთ მონოლოგს, რომელიც არ არის 
მიმართული პარტნიორისადმი, იგივე ხმამაღლა ფიქრია, გარკვევაა, 
ვთქვათ, საკუთარ სულიერ ქაოსში (მაგალითად, ჰამლეტის 

მონოლოგები „რა არ მეშვება ეს სხეული”. „ყოფნა-არყოფნა” და 
სხვა) მათი შესრულების პრინციპი სავსებით ემთხვევა 

ლირიკულ ნაწარმოებთა პირველი სახის შესრულების პრინციპს. 
ლირიკულ ნაწარმოებთა შესრ'ელების მეორე სახეობას 

ექვემდებარება, აგრეთვე, სატირელი ლირიკა, ეპიგრამა, პამფლეტი. 
ილია ჭავჭავაძე თავის პამფლეტში „პასუხის პასუხი” მიმართავს 
„მამებს”. ამ ლექსის შემსრულებელიც ვერ იგ'ელლისხმებს 
ფიზიკურად ვერც გრიგოლ ორბელიანს და ვერც სხვას „მამების” 
ჯგუფიდან, სოლო, თუ იგულისსმა და ლექსში მოყვანილი 
შეურაცსმჭქოფელი სიტევებით მიმართა ვინმეს დარბაზში, 

რასაკვირველია, არასასურველ შედეგს მივიღებთ. 
ილიას ლექსი ,,პასუხის პასუსი” შეიძლება ჩაითვალოს 

პუბლიცისტურ ნაწარმოებად (და არა მარტო ეს ლექსი, არამედ 
პამფლეტის ჟანრი, საერთოდ) იმდენად, რამდენადაც იგი ითვლება 
მხატვრელ ნაწარმოებად. საერთოდ, პუბლიცისტ'ერ ჟანრში 
იგულისხმება ისეთი პოლიტიკური ლიტერატურა, რომლის 
მსჯელობის საგანი არის პოლიტიკური და საზოგადოებრივი 
მნიშენელობის საკითხები. ეს საკითხები აქტუალურია ამა თუე 
იმ ეპოქისათვის, ამა თუ იმ სოციალური თუ პოლიტიკური 
ვითარებისათვის. პუბლიცისტური ლიტერატურა იყენებს 
მწერლობის მხატერულ ფორმებსაც, მაგრამ სსვათა შორის. 
ძირითადში იგი მსჯელობს ცნებებისა და არაპოეტური სასეების 
საშუალებით. პუბლიცისტური ლიტერატურის ჟანრს წარმოადგენს 
პოლიტიკური შინაარსის ლექსი, პილიტიკერი და საზოგადოე- 
ბრივი შინაარსის პამფლეტი, ფელეტონი, სიტყვა – წარმოთქმული 
სხეადასხვა საზოგადოებრივი და პოლიტიკური მოვლენის გამო, 
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მოწოდება, საორატორო სიტყვები, მოგონება, სტატია, ლოზუნგი 
კრიტიკული წერილები და სხვა. 

აქ ჩვენ ხაზგასმით უნდა აღვნიშნოთ ის გარემოება, რომ 
პუბლიცისტური ნაწარმოების ყველა სახე მოგეყავს, როგორც 
მხატვრული მკითხველის მიერ შესასრულებელი მასალა, 
მიმართება მკითხეელს ამ მასალისადმი ისეთივე აქვს, როგორც, 
საერთოდ, მხატვრული მასალისადმი, ამ გარემოების ხაზგასმა 

დაგვჭირდა იმის გამო, რომ არსებობს შეხედულება, თითქოს 
პოლიტიკური მოღვაწის მიერ მგზნებარედ და ამაღელვებლად 
წარმოთქმული სიტყვა (სოგ შემთხვევაში ეექილსაც გ'ელის- 
ხმობენ) აგრეთვე არის შემოქმედების ნაყოფი და "ნდა 
მიეკუთენოს მხატვრული კითხვის ხელოვნების ერთ-ერთ სახეს. 
ჩვენ ამ თვალსაზსრისს ვერ გავიზიარებთ, ვინაიდან ეთელით, 
რომ სხვადასსვა შემოქმედებითი პროცესი ასულდგმუელებს 
მსატვრელი მკითხველისა დღა ორატორის, მჭევრმეტყველის 

ხელოვნებას. არ არის გამორიცხული ერთგვარი პარალელის 

გავლება, როგორც მეტყველების ტექნიკერ, ისე მხატვრულ მხარეში, 
მაგრამ ეს არ შეიძლება მოხდეს ამ წიგნში, მხატერ'ელი კითხვის 
ხელოვნების იმ გაგების შედეგად, რომელიც განხილულია აქ. 

და თუ საჭიროა ეს პარალელი, მაშინ უფრო კანონზხომიერი 
იქნება, რომ იგი მოძებნოს საორატორო: ხელოვნების 
შემსწავლელმა სპეციალისტმა. 

მხატვრულ კითხვაში ლიტერატურული მასალის 
შესრულების ნორმები მხოლოდ ზოგადად არის მოხაზული ამ 
თემაში. არის ნიუანსები, სხვადასხვა ხერხთა და პოზიციათა 
შეჯვარება. ყველა სერხი, ნიუანსი და დეტალი გამომდინარეობს 
თეით ნაწარმოებიდან, ვინაიდან, ისე როგორც ხელოვნების სხვა 
დარგებში, მსატვრულ კითხვაშიც ფორმას განაპირობებს შინაარსი. 

თავი მეშვიდე 

სასცენო სწორმეტყველების ზობალი 
სხექნოლობიური საფუძვლები 

ფრახის სტრუქტურა და მასთან დაკავშირებული 
ლობიკური პაუხის ფუნქცია 

„მსახიობი უნდა ფლობდეს მეტყველებას”, ამ კატეგორიულ 
დასკვნამდე მივიდა მსახიობი კ. სტანისლავსკი, როდესა, მან, 
დაახლოებით უკვე სამოცი წლის ასაკში, მარცხი განიცადა 
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სალიერის როლში (ა. პუშკინი, „მოცარტი და სალიერი”). ამის 
შესახებ იგი წერს თავის წიგნში „ჩემი ცხოვრება ხელოვნებაში”, 

მიუხედავად იმისა, რომ სტანისლავსკის ბევრი აქებდა 
სალიერის როლში, თვითონ გაიზიარა საზოგადოების იმ ნაწილის 
აზრი, რომელიც მას აძაგებდა. სტაჩისლავსკი ცდილობს, გაარკვიოს 
მარცხის მისეზი და ანალიზის პროცესში მისთვის ნათელი 
ხდება, რომ მარცხის ძირითადი და, შესაძლოა, ერთადერთი მიზეზი 
იყო ის, რომ სრულიად სწორად ამოსნილი და წარმართ'უელი 
სალიერის სახის შინაგანი ცხოვრება ირღვეოდა მაშინვე, როგორც 
კი ის ჰეშკინის ტექსტის წარმოთქმას იწყებდა. მსახიობი 
სტანისლავსკი ვეღარ ცნობდა თავის მართალ, წრფელ გრძნობებს. 
ეს ხდებოდა იმიტომ, რომ იგი ცღილობდა ყოველ სიტყვაში 
დიდი შინაარსი და გრძნობა ჩაეტია. ამის გამო სიტყვები 
მძიმდებოდა. შინაარსი ვეღარ ეტეოდა სიტყვებში. გადავიდა გრძელ- 
გრძელ. პაუსებში და მეტყველება გაიწელა იმ სომამდე, რომ 
ხშირად აზრის დასრულებისას აღარავის ახსოვდა მისი დასაწყისი. 
მსასიობი გრძნობდა თამაშის დროს, რომ ის ვერ ერევა პუშკინის 
ტექსტს, იგი ძალას ატანდა თავის თაეს. ძალდატანებამ გამოიწვია 
კუნთური დაძაბულობა. რასაც მოჰყვა ჩვეულებრივი და 
აუცილებელი “შედეგი, სტანისლაესკიმ მიმართა მსახიობის 
ბანალურ, დაშტამპ'ულ სერსებს, ყალბ აქტიორულ პათოსს. 

ძალდატანებისა და კუნთური დაჭიმულობის გამო მსახიობის 
ხმა ჩაქრა და მსახიობი ძალაუნებურად გადავიდა ჩურჩულზე იმ 
იმედით, რომ 'უფრო ადვილად გამოხატავდა თავისი, გრძნობების 
სიმართლეს. ჩურჩულმა კი სიტყვები გაურკვეველი გასადა და, 

საერთოდ, სრულებით დაუკარგა აზრი და ლაზათი სუშკინის 
ფოლადისებური ჟღერადობით აღსავსე ლექსის სტრიქონებს. 
კ. სტანისლავსკი ამბობს, რომ ამ მარცხმა ბევრად უფრო დიდი 
სარგებლობა მოჟეტტანა მას, ვიდრე მოუტანდა გამარჯვება, ვინაიდან 
„იმ ტანჯვა-წამების პერიოდში”, რომელიც მოჰყვა სპექტაკლს, 
ხანგრძლივი ფიქრის, დაკვირვებისა და ანალიზის შედეგად მივიდა 
დიდმნიშვნელოვან და არსებითად უბრალო დასკენამდე, რომ 
„მსახიიბი უნდა ფლობდეს მეტყველებას”, უფრო ზუსტად რომ 
ეთარგმნოთ: „მსასიობმა უნდა იცოდეს ლაპარაკი',(«ტ)ები 000X6”8 
VM67ხ -0800M1ხ)). 
„განა საოცარი არ არის, - წერს სტანისლავსკი, - რომ საჭირო 

იყო თითქმის ექვსი ათეული წელი მეცხოვრა იმისათვის, რომ 

  

'! კ. ს. სტანისლავსი. „ჩემი ცხოვრება ხელოენებაში". გამომცემლობა 

„ისკუსტვო”. 1948 
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შემეგნო, ე. ი. მთელი არსებით საკუთარ თაეზე განმეცადა ეს 
უბრალო და ყველასათვის ცნობილი ჯეშმარიტება, რომელიც, 
სამწუხაროდ, უგ'უეელებელყოფილია ჩვენი მსახიობების 

უმრავლესობის მიერ”. 

და მართლაც, რამდენ კარგ მსახიობს განუცდია გრძნობა 
იმ ორთაბრძიილისა, რომელიც იმართება მსახიობსა და როლის 
ტექსტს შორის. რამდენი მაგალითია იმისა, რომ მსახიობი სწორად 
განიცდის სცენური სახის შინაგან ცხოვრებას, სულიერ ძერებს, 
მაგრამ ამ განცდების გარეგნელი გამოვლიჩების დროის როლის 
სიტყვებს მხოლოდ ენა წარმოთქვამს და ისინი არ გამოხატავენ 

არც შინაარსსა და არც მოქმედებას. 
რას ნიშნავს სცენურ პირობებში ლაპარაკის „არცოდნა? 

რა უნდა იცოდეს მსახიობმა (მკითხველმა) იმისათვის, რომ მისი 
ლაპარაკი შეესატყვისებოდეს, სწორად ავლენდეს სახის 
(მკითხველისთვის – ნაწარმოების) შინაგან შინაარსს? არსებობს 
თუ არა სასცენო მეტყველებაში ისეთი ტექნოლოგია, რომელიც 
ეხმარება მსახიობს როლის (ნაწარმოების) ტექსტის გამართვა- 
აწყობაში? რასაკვირველია, არსებობს და სწორედ ამ ხოგად 
მისაწედომ ტექნოლოგიაბზე გეინდა ვიმსჯელოთ ამჟამად, ე. ი. 

გვინდა გადავხედოთ იმ წესებს, რომლებიც ეხმარება მსახიობს 
(მკითხველს) რ“ილის ტექსტის (ნაწარმოების ტექსტის) 

„სამშენებლო” პერიოდის მოწესრიგებაში. 
რაც შეესება სასცენო მეტყველების ტექნიკას (I'ენთქვა 

ხმა - ბგერათწარმოთქმა), ეს საკითხები განხილულია ჩვენს 
პირველ წიგნში „სასცენო მეტყეელების ფონეტიკური 
საფუძელები”, გამომცემლობა ,,განათლება” 1966 

მართალია, მეტყველება არის ენის მოქმედება ბგერობაში, 
მაგრამ მეტყველებისათვის არ კმარა ენის საერთო კანონების 
შესრულება. ბგერითი მეტყველების ძირითადი მასალა – ადამიანის 
სმა – ლექსიკურად და სინტაქსურად სწორად დალაგებული 
აზრის გადმოცემის დროს მიემართება თავისი გზით, ქმნის 
საზთა ტეხილს, ხმიერ ფიგურას, რომელიც ემორჩილება საკუთარ 
კანონზომიერებას. სწორედ სმის მიმოქცევის კანონ სომიერება 
არის სამეტყველო ინტონაციის კელეეის ძირითადი საგანი. 
კელევას ართულებს ის გარემოება, რომ ადამიანი თითქმის 
არასოდეს არ გამოთქვამს მარტოოდენ მშრალ აზრს. აზრის 
გამოთქმა ბგერით მეტყველებაში ყოველთვის დაკავშირებულია 
გარკვეულ განსრახვასთან, საერთო მიზანდასახულობასთან, 
ადამიანის განწყობასთან აზრის გამოთქმის დროს, მოკლედ, აზრის 
სუბიექტურ-ფსიქოლოგიურ შინაარსთან. და თუ ეს ასეა, ადამიანის 
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მეტყველების ცხოვრებისეულ ვითარებაში – სელოენებაში, სადაც 
საქმე შეკვეთილი მეტყველების მხატერულობასთან გვაქვს, ეს 
პირობა გადამწყვეტ როლს თამაშობს. 

ესა თუ ის პეიზაჟი ბუნებაში მიცემულია თავისთავად, 
ბუნებრივად, სოლო, როდესაც ფერწერის ოსტატს გადააქვს ეს 
პეიზაჟი ტილოზე, იგი სარგებლობს გარკვეული ხერხებით, 
გარკვეული ტექნოლოგიით იმისათვის, რომ თავისი ნიჯის მადლს 
პეიზაჟი ისეთივე ბუნებრივი და შთამბეჭდავი შეაქმნევინოს. 
როგორიცაა ის სინამდვილეში. 

ასევე უკუსვლა ხდება. სასცენო მეტყველების 
ხელოვნებაშიც. ხელოვნებაში მსახიობი სარგებლობს გარკეეული 
ხერხებით, გარკეეული ტექნოლოგიით, ლოგიკური 
კანონზომიერების წესებით იმისათვის, რომ თავისი ნიჭის მადლს 
სამეტყველო მასალით ზედმიწევნით მართალი და შთამბეჭდავი 
სცენური სახე დაახატვინოს, ან ავტორის ნაწარმოები 
გადმოაცემინოს. 

სამეტველო კანონზომიერების Vესებს საფ'ძელად 
მეტყველების მუსიკალურობა უდეყს. ასრის ხმოვანი გაფორმება 
ვერ ასცდება მესიკალურობის ისეთ ელემენტებს. როგორიცაა 
მელოდიურობა, რიტჭულობა, ტემბრი, ტემპი და დინამიკურობა. ამ 
ელემენტთა ვარიაციების უსასრულობა განაპირობებს იმ 
გარემოებას, რომ საზხღვარი არა აქეს სხვადასხვა ადამიანის 
პიროვნული მეტყველების ნაირსახეობას. მუსიკალურობის 
ელემენტების შეფარდებითი წონასწორობა, რომელიც ადამიანის 
ხმაში ამჟღავნებს აზრისა და განცდის ნიუანსებს, ქმნის ხმიერ 
ფაქტორს, რომელსაც სამეტყველო ინტონაცია ეწოდება. 
სამეტყველო ინტონაციის ვარიაციების უსასრ'ულობას საერთო, 
გარკეეული, რიტმელ-მელოდიკური კანონზსომიერება “უდევს 
საფ'ეძვლად. ამ კანონზომიერების ზოგადი წესები ეხმარება 
მსასიობს მეტყველების ჟღერადობის მოწესრიგებაში. 

იმისათვის, რომ სიტყვიერი მასალის საშუალებით 
გამოთქვა აზრი, დახატო სურათი, უნდა იცოდე, ერთი მხრიე, ამ 
აზრის დაყოფა-დანაწევრება მის შემადგეჩელ ნაწილებად და, 
მეორე მხრივ, ამ ნაწილების შეერთება ერთ მთლიან ერთეულში. 
ის პირველი საფეხურის მთლიანობა, რომელიც გამოიყოფა 
სამეტყველო მასალაში, იქნება ფრაზა. ზოგადი კანონზომიერება, 
რომელზედაც ჩვენ -ლაპარაკი გვაქვს, ესება პირველ რიგში, 
ფრაზის ობიექტერ-ფიზიკურ მოწესრიგებას. 

სასცენო მეტყველების ტექნოლოგიაში არსებობს ტერმინი 
„ფრაზის დიქცია”. იგი საკმაოდ სახიერი და შინაარსიანი ტერმინია 
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და ჩვენც მივმართავთ მას. ტერმინი „დიქცია” ცნობილია სიტყვაში 

ბგერების სწორი და მკაფიო წარმოთქმის მნიშვნელობით. ფრაზის 
მიმართ ხმარებული იგი გულისხმობს აზრის სწორსა და მკაფიო 

გამოთქმას, გულისსმობს ფრასის ნაწილების სწორ განლაგებას: 
დაშორებას, შეერთებას და გამო'შმუქებას. 

მარტივი ფრასის წარმოთქმა არ მოითხოვს მსახიობისაგან 
თავის მტვრევას. იმისათვის, რომ მსახიობმა ჟთხრას პარტნიორს, 
ვთქვათ, ფრა'სა: „ნუ დაიგვიანებ” (რასაკვირველია, გარკვეული 
მიზნით, სედვით და დამოკიდებულებით), არ არის მოსაშველებელი 

„ფრაზის ჯლიქციის” წესები. სულ სხვაა, როდესაც მსახიობს 
ცოტად თუ ბევრად რთული ახრის გადმოცემა, რთული ფრაზის 
გამოთქმა სჭირდება. 

როდესაც ვლაპარაკობთ „ფრასის დიქციის” წესებზე, 
ჩვენ რა თქმა უნდა, არა გვაქვს მხედველობაში მსამზარეული 
რეცეპტები ყეელა ფრაზისათვის. ფრაზა ისეთი 
მრავალსახიერია. რამდენადაც მრავალსახიერია ადამიანთა 

ურთიერთობის ნიადაგსე აღმოცენებული გაჩწყობანი. ჩვენ 
მსედველობაში გვაქვს, როგორც შსემოთ იყო ნათქეამი, 
დაჯგჟეფებანი, ძირითადი სქემა, ჩონჩხი, რომელსაც შეიცავს. ყოველი 

ფრასა. როგორც გრამატიკული კანონ-წესები არ ზსღ'ედავენ 
ენის ფარგლებს აზრის გამოხატვაში ლდა, ამავე დროს, 

უმორჩილებენ ასრის გამოთქმას გარკვეულ ხოგად წესებს, რათა 
ადამიანებმა ერთმანეთს გაუგონ, ისე ფრაზის სქემის წესები 

არ ზღუდავენ მასში ასრის კონკრეტ'ელად ამეტყველების 
საშუალებას, ხოლო ყოველ ცალკე შემთხვევაში ეს 
განხორციელდება იმ სოგადი წესების საფუძველზე, რომელსაც 
ფრასის წარმოთქმა ემორჩილება. 

„ყრაზის დიქციის” ფისიკურ-მატერიალურ საშუალებებს, 
ანუ იმ ელემენტებს, რომლებიც ინტონაციის სქემას ქმნიან, 
შეადგენენ: პაუზა, რომელიც არსებითად მეტყველების რიტმის 
წევრია, მელოდია – ხმის ტონის მოძრაობა, ამაღლება-დადაბლება; 

დინამიკა – ხმის გაძლიერება-შესუსტება; რიტმი. – მეტყველების 
ელემენტების მოწესრიგება დროის განზომილებაში; ტემბრი – 
ხმის ელფერის ცვალებადობა; ტემჰი - მეტყველების სიჩქარის 
სარისხი. 

“შესაძლებელია, მეტყველების ურთულესი პროცესის ასეთ 
მშრალ სქემამდე დაყვანა უხეშად მოგვეჩვენოს, მაგრამ იმ 
ჭეშმარიტებას, რომ სამეტყველო ინტონაციის ფიზიკურ- 
მატერიალურ საფუძველს სწორედ ზემოჩამოთელილი ელემენტები 

შეადგენენ, ყერსად გავექცევით.



პირველ ყოელისა, გვინდა, განვიხილოთ სქემის ერთი 
ელემენტი, სახელდობრ, პაუზა, რომელიც. პირველ რიგში, 
მოვათავსეთ, როგორც სქემის პირველი ელემენტი, და მოვიყვანთ 
მის შესახებ, როგორც საერთოდ დადგენილ წესებს, ისე ჩვენს 
მოსაზრებას. 

მეტყველება ფისიკურად ბგერადობაში გადასული 
ამოსუნთქვაა. შესუნთქვის აუცილებლობა ქმნის Vწყვეტებს 
მეტყველების ნაკადში, რაც ფსიქოლოგიურად ეგუება ასრობრივ 
აუცილებლობას, და რასაც მეტყველების ტერმინოლოგიაში 
(ცხადია, მსჯელობა აქ მხოლოდ მეტყველების საგანს ესება) 
პაუზა ეწოდება. ამრიგად, პაუზა არის ისეთი Vწყვეტი მეტყველების 
ნაკადში, რომელსაც ფიზიოლოგიური დანიშნულების გარდა, 
აზრობრივი, ფსიქოლოგიური დანიშნულება აქეს. 

პაუსის ასრობრიევი ფუნქცია ფრასის ფარგლებში 
მოქმედებს, უპირეელეს ყოვლისა, სამეტყველო მასალის 
დანაწევრების უნარშია. პაუზების საშუალებით ნაწილებად 
სწორად დაყოფილი ფრაზა ხდება გონივრული, ნათელი, ასრის 
მკაფიოდ გამომხატველი. ფრაზასე მუშაობის პირველი საფეხური 
მდგომარეობს სწორედ ჰაუსების საშ'ეალებით მისი ჩაწილებად 
– სამეტეეელო მუხლებად (სინტაგმებად) დაყოფაში. 

ჰაუსას, როგორც ასრის მომწესრიგებელ, ძალას, არა მარტო 
დანაVევრების, გათიშეის საწყისი შეაქვს სამეტყველო ინტონაციაში, 
მისი გამაერთიანებელი, შემაკავშირებელი ძალა არანაკლები 
მნიშვნელობისაა. ასე მაგალითად, ფრაზა: „დიდი ბ'ენება მარტო 
ტანით არ არის დიდი” (შექსპირი-მაჩაბელი) ჰაეზსით გაიყოფა 

ორ ნაწილად, ორ სამეტყველო მ'ეხლად: „დიდი ბუნება” და 
„მარტო ტანით არ არის დიდი”. სიტყვები, რომლებიც მოექცევა 
სამეტყველო მუხლში, გადაებმება ერთმანეთს, შეკავშირდება და 
წარმოითქმის, როგორც ერთი მოლიანი ნაკადი C,დიდი ბუნება”, 
„მარტო ტანით არ არის დიდი”), რომელსაც შეერწყმის ფრაზის 
მელოდია, ხმის ტონის მსცკლელობა აზრისამებრ. 

ამავე დროს. წარმოვთქვამთ რა ფრაზის ნაწილს - „დიდი 
ბუნება”, ვაკეთებთ პაუზას, დავუშვებთ წამიერ სიჩუმეს, რომელიც 
შეიცა>ვს აზრის დასრულების მოლოდინს, მოლოდინის ტონი, 

რომელიც ამ სიჩუმეს შინაარსით ავსებს, მეტყველად ხდის, ანიჭებს 

პაუზას შემაკავშირებელ ძალას, პაუზა აკავშირებს ფრაზის 
ნაწილებს. 

პაუზის გამოი შველი და შემაკავშირებელი ინერცია ორ 

სახეშია მოცემული. გამთიშველია პაუზა მაშინ, როდესაც იგი 
ფრაზაში გამოფოფს მის ნაწილებს, სამეტყეელო მუხლებს, 
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დააშორებს მათ ერთიმეორეს. გამთიშველია პაუზა მაშინაც, 
როდესაც იგი აღნიშნავს ახრის დასრულებას და შემდეგი ასრის 
დაწყებას, ხოლო შემაკავშირებელია, როდესაც სამეტყველო 

მეხლში იგი შეკრავს ორ პაუზას შორის მოხვედრილ სიტყვებს, 

ან როდესაც ფრასის სამეტყეელო მუხლებს ინტონაციურად 

„აკავშირებს ერთმანეთთან. 
ის გარემოება, რომ პაუზა არის ინტონაციის ელემენტი, 

ერთი შეხედეით, პარადოქსულად უნდა მოგვეჩვენოს, ვინაიდან 

ინტონაცია ფიზიკურად არის ხმის ტონის მიმოქცევა, ე. ი. 
ხმიერი მოვლენაა, პაუ%სა კი ფიზიკურად არის სიჩუმე. მაგრამ 
სამეტეყელო ინტონაციაში ჰაუზსა იგულისხმება, როგორც ტონისა 
და რიტმის შემცვლელი სიტყვის ბოლო მარცელის ტონი და 
რიტმი (აზრის გაგრძელების მოლოდინის ინტონაცია). სხვა 
შემთხვევაში პაუზა არის სიჩუმე, რომელიც "შეიცავს მომდევნო 

ასრის სამსადისის რიტმს, როცა სამეტყველო ერთეული 

საბილოოდ დასრულებული არ არის. დასრულებულია მხოლოდ 

სამეტყველო ერთეულის (მონაკვეთის) ერთი ნაწილი, როცა იგი 
საბოლოოდ დასრულებუელია, სამეტყველო მოვლენას ეწოდება 

„სასასრული” და არა ჰაუზა. 
ამრიგად, აზრობრივი ანუ ლოგიკური პაუზის ფუნქცია 

მდგომარეობს ფრაზის დაყოფა-შეერთებაში, რომელიც ხელს 
შეუწყობს ასრის ნათელ გამოსახეას, ლოგიკური პაუზების 
გარეშე ჩვენი მეტყველება. გაუგებარი იქნებოდა, გრამატიკას 
გათვალისწინებული აქვს ურთიეროგაგებინების ეს კანონი – 

გათიშვა და შეკავშირება მეტყველების მასალისა და ამისათვის 
დაწესებული აქვს საგანგებო ნიშნები. 

სასვენი ნიშნები ასრულებენ გარეგანი მაჩვენებლების 
როლს დამწერლობასა და მეტყველებაში. ცხადია, რომ 
პუნქტუაცია მასში ნაგულისხმევი წყვეტით და ინტონაციით 
ისევე აუცილებელია დამწერლობისთვის, როგორც ბგერითი 
მეტყველებისთვის. მწერალი სწორედ სასვენი ნიშნების 
საშუალებით აგებინებს მკითხველს თავის განზრახეასა და 
დამოკიდებულებას. თითქმის ყოველი სასვენი ნიშანი გულისხმობს 

წყვეტას; წყეეტის გარდა, შეიცავს ინტონაციის ფუნქციასაც. 
სასვენი ნიშნების წყვეტითი და ინტონაციური ფუენქციები 
საფუძვლად უდევს ჩვენს ბგერით მეტყველებას მაშინ, როდესაც 
გამოვთქვამთ ჩვენ საკუთარ ა'ხრებსა და განცდებს ყოველდღი'ერ 
მეტყველებაში და მაშინაც, როდესაც წარმოვთქეამთ სხვის მიერ 
დაწერილ და ჩეენ მიერ დასწაელილ!, სიტყვიერ მოქმედებაში 

განხორციელებულ ტექსტს. 
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ჩეენ აქ არ ეგულისხმობთ ფსიქოლოგიურ პაუზას, 
რომელსაც შეუძლია ემოციური დაძაბულობის მიხედეით 
ყეელა ლოგიკური წესი ყირამალა დააყენოს, შეუძლია სიტყვაც 
კი შუაში გაწყვიტოს. მხედველობაში გვაქვს ლოგიკური პაუზა, 
რომელიც აზრის ნათელ გამოშუექებას ემსასურება., არის 
შემთხვევები, რომლებიც სამეტყველო ინტონაციის წესებად არის 
ჩამიყალიბებელი და „ფრაზის დიქციის” სქემაში შედის. 

ამჟამად ჩვენ გვაინტერესებს ის შემთხეევები, როდესაც 
დამწერლობით სასეენ ნიშანსა და სამეტყველო ინტონაციის 
პაუზას შორის შეფარდება დარღვეულია, როდესაც აჭრის 
ნათელსაყოფად ინტონაციური ინერციის პალა მოშლის 
პაუზას იქ, სადაც ღამწერლობაში სასვენი ნიშანია და, 
პირიქით, გააჩენს ფრაზაში პაუზას იქ, სადაც დამწერლობაში 
არავითარი სასვენი ნიშანი არ არის. 

დავიწყოთ ამ ღებულების ბოლო ნაწილიდან. გავარჩიოთ 
მარტივი გავრცობილი წინადადება და დავუკვირდეო იმ 

შემთსვევებს, როღესაც ლიგიკერი პაუზა ჩნდება იქ, სადაც 
სასვენი ნიშანი (მძიმე) არ არის. აკცალოთ შემდეგი ფრაზები: 
„ლხინსაც ჭირსავით | ძილის გაფრთსხობა სცოდნია”. (ი. ჭ.) 

„დედას | გულმა | ტესა დაუწყო” (ი. ჯ.) 
„მყინვარი | მთელის თავის დიდებულებით | საკვირველია და 

არა შესაყეარებელი” (ი. ჭ.) 
ამ ფრასებში ლოგიკური პაუზა სრულ. უფლებაშია 

შესული და ეხმარება აზრის გამოშუქებას, თუმცა სასვენი ნიშანი 
„მიიმე” არც ერთ ფრასაში არ არის. 

სამივე ფრაზა სამ-სამ სამეტეველო ჯგუფად დაიყოფა, 
ე. ი. მის შიგნით ორი ლოგიკური პაუზა გაჩნდება: 
„ლხინსაც (პაუზა) ჯირსავით (ჰა'უეზა) ძილის გაფრთხობა 
სცოდნია”. „დედას (პაუზა) გულმა (პაუზა) ტესა დაუწყო” და 

„მყინვარი (პაუზა) მთელის თავის დიდებულებით (3პა/ეზა) 
საკვირველია და არა შესაყვარებელი”. 

ამრიგად, ლოგიკური პაუზა შეიძლება გაჩნდეს ფრაჭაში, 
რომელშიც სასვენი ნიშანი, კერძოდ, ,,მძიმე” არ არის. ამ ნიადაგზე 
წარმოშობილი ლოგიკური პაუზის გაჩენის წესი გამოიხატება 
შემდეგ ფორმულაში: ლოგიკური პაუსა მარტივ გაკვრცობილ 

წინადადებაში (წინადადება შეიძლება უდრიდეს ფრაზას, 
შეიძლება. იყოს ფრაზის ნაწილი) ჩნდება ქვემდებარისა და 
შემასმენლის სფეროებს შორის: 

„კეთილი კაცის სიტყეა| მწუხარებას შუაში გაარღვევს" (ი. ჭე 

„შენგან ანთებული სანთელი | შენს ხელში უნდა გავქრე” (ი. ჭა) 
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„სამთრის მსე | ყვავილს ეერ ამოიყვანს” (ი. ჭა) 
„სუვრა| გრძლად იყო დაფენილი | და” 
ზედ| ათასნაირი საჭმელები და ხილეულობა ელაგა” '(გაჟა). 

„ერთხელ | კვირადდე იყო” (ი. ჭ.) 

„ცრემლი | მწუხარების შეილია” (ი. ჯჭ.») 

- „ყოველი შენობა| ირიდან ამაღლებულა, 
მაღლიდან კი | შენობა| არსად არ დაწყებულა” (ი. ჭ.) 
რაც შეეხება მარტივ გაუვრცობელ წინადადებას, უნდა 

გავითვალისწინოთ შემდეგი: ქეემდებარესა და შემასმენელს 
შორის სრული ლოგიკური პაუზა იშვიათად ჩნდება მაშინ, 
როცა ამას ასრის ხაზგასმა მოითხოვს, მაგ. „ცრემლი | შვებაა” 

(შვეელი ხაზი ყეელა მაგალითში ლოგიკ'ერ პაუზას აღნიშვნავს). 
უმეტეს შემთხვევაში მარტიე გაევრცობელ წინადადებაში 

ქვემდებარესა და 'შშემასმენელს შორის ჩნდება ეგრეთ წოდებული 

ლუფტპაუზსა, რომელიც სრული ლოგიკური პაუზისაგან იმით 
განსხვავდება, რომ იგი მეტყველების ნაკადში წყვეტას არ 
აღნიშნავს, სმენით არ აღიქმება, როგორც შეჩერება და ამიტომ 

ფრაზა სამეტყველო მ'ეხლებად არ დანაVწეგრდება, თუ სიმღერის 

დროს ლუფტპაუზა სულის მოთქმას ნიშნავს, შესენთქვის 
საშუალებას იძლევა, მეტყველებაში ეს ტერმინი პირობითია და 
სხვადასხვა მნიშენელობით იხმარება. 

მეტყეელების ნაკადში ლუფტააუსა წარმოთქმაში 
სიტყვების ერთმანეთისაგან დაცილებას აღნიშნავს, ოუ 
სამეტყველო მუხლში, რიტმულ ჯგუფში, სინტაგმაში სიტყვები 
ერთმანეთისაგან გადაბმით წარმოითქმება. ლეფტჰაუზა სა'სღვარს 

უდებს სიტყვებს წარმოთქმაში არა იმიტომ, რომ ჩვენ ამ დროს 
სული მოვითქვათ, შევისვენოთ, შევივსოთ დახარჯული ჰაერი, 
არამედ მსოლოდ იმიტომ, რომ სიტყვები გამოკვეთილად, 
რელიეფურად იქნეს წარმოთქმული. მარტივ გაუვრცობელ 

წინადადებაში, სადაც მხოლოდ ქვემდებარე და შემასმენელია, 
ასრის ნათლად გამოშუქებისათყის საჭიროა ორივე სიტყვის 
ცალ-ცალკე, რელიეფურად წარმოთქმა: ,,მ'სე' გადღიხარა”; მდინარე” 

აზსვირთდა”; „ქარი” ჩადგა” „წეიმამ” მოუხშირა”; „ქვეყანა” დადუმდა” 
და ა. მშ. (მაღლა დასმული მძიმე ლუეფტპაუზას აღნიშნავს). 

ამ მაგალითებში სიტყვები ერთმანეთ“სე გადაბმით არ 
წარმოითქმება. ყველა შემასმენელი, მკავიო შემართვით იწყება. 

საყურადღებოა ის გარემოება, რომ საკმარისია ასეთ მარტიე 
გაუვრცობელ წინადადებაში ამხსჩელი რამ სიტყვა გამოერიოს 

და ლოგიკურ პაუზასაც შესაძლებლობა ეძლევა, რომ ფეხი მოიკიდოს: 
„მსე| დასავლეთისაკენ გადაიხარა”. 
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„ქარი | მოულოდნელად'და ერთბაშად ჩადგა”, და ა. შ. 

როდესაც მარტიე გავრცობილ წინადადებაში ქვემდებარე 
და შემასმენელი უშუალოდ მოსდევს ერთმანეთს, მათ შორის 
უმრავლეს შემთხვევაში ლუფტპაეზა ჩნდება და არა სრული 
ლოგიკერი პაუზა: 

„უცბად გამწარებული გული' დაუნდობარია” (ი..ჭ.). 
თვალსაჩინოდ (უკეთ რომ ვთქვათ, „ყურსაჩინოდ”) 

აღეიქვამთ სრული ლოგიკური პაუზის რაობას, როდესაც 
დავაკვირდებით, თუ როგორ გადაბმულად წარმოითქმის 
სამეტყველო მესლში მოქცეული, ვთქვათ, შემასმენლის სფეროს 
კუთვნილი სიტყვები: 

„სუფრა | გრძლადიყოდაფენილი| 
ზედ| ათასნაირისაჭმელებიდახილეულობაელაგა” (ვაჟა). 

ის მოელენა, როდესაც დამწერლობაში, მოცემული სასვენი 
ნიშაჩი რჩება ფორმალურ გრამატიკულ ნიშნად და სამეტყველო 
იჩნტონაციაში პაუზად არ იქცევა. ძარითადად სასვენ ნიშანს – 
მპიმეს შეეხება. (თუ ჩვენ დამწერლობაზე ყლაპარაკობთ, ეს 
იმიტომ, რომ სასცენო მეტყველების მასალა ყოველთვის 
დაწერილი ტექსტია და „ფრაზის დიქციის” სქემა სწ'რედ 
დაწერილის გახმოვანებას ემსახურება). 

ასე მაგალითად, სასვენი ჩიშანი „მიიმე” სამეტყველო 
ინტონაციაში არ გამოიხატება პაუსით მაშინ. როდესაც რთულ, 
ქვეწყობილ წინადადებაში დამოკიდებული ნაწილი შედარებას 
გამოხატავს და მოკლე წ წყობით არის მოცემული. 

„დარეჯანი კი” არ იყო ეგრე სანტი, როგორც ლ”ეარსაბი' 

(ი. ჭ., ამ ფრაზის წარმოთქმისას პაყჭსა არ გაკეოდ; ება იქ, სადაც 

მძიმეა დასმული. ' 
სხვა სურათს მივიღებთ იმ შემთსვევაში. თუ მთავარი 

წინადადება მოსდევს დამოკიდებულს, ასეთ შემთხვევაში მთავარი 
წინადადება გამოიყოფა პაეზით წარმოთქმაში, ე. ი. პაუზა 
დაემთსვეევა მძიმეს: 

„რაკი ვლადიკავკასიდამ გამოვედი და ჩემის ქვეყნის 
სიომ დამკრა, | გულმა სელ სხვარიგად დამიწყო ფეთქვა” (ი. ჭ.) 
- ამ ფრაზაში პაუზა დაემთხვევა მძიმეს, რადგანაც მთავარი 
წინადადება მოსდევს დამოკიდებულს. 

ჩვენი აზრით, ფრახის ამგეარი წყობა ინვერსიული წყობის 
ანარეკლია და ინვერსიული ფორმა სშირად მოითხოვს პაუზას 
წარმოთქმაში მაშინაც კი, როდესაც ინვერსია მოცემულია მხოლოდ 
სიტყვაში. (.მსე | გადახრილი | ჯერ კიდეე სრულად მთისა 

გადაღმა არ დას'ელიყო" (ი. ჭ.) „გადახრილი მზე” რომ იყოს 
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ტექსტში, პაუზა ამ ორი სიტყვის შუა არ გაჩნღებოდა. ინყერსიული 
წყობა („მზე | გადახრილი) მომეტებულად ლექსთწყობაში 

გვხვდება. 
ხოლი მაშინ, როდესაც დამოკიდებული წინადადება 

მთავარ წინადადებას კვეთს, მის შუაგულშია მოთავსებული, პჰაეზა 
წარმოთქმაში ემთხვევა მძიმეს ორივე შემთხეევაში: 

„მისი ეზო | რომელიც საკმაოდ ფართო იყო გლეხკაცი- 
სათვის, | 

გარს შემორტყმულია ტყრუშულის ღობითა” (ი. ჭ.). 

არდამთხვევა სასვენ სიშანსა და ლოგიკურ პაუზას შორის, 
როგორც ზემოთ იყო აღნიშნ'ელი, ძირითადად მიიმის მიმართ 
არის აღსანიშნაეი. სხვა დანარჩენი სასვენი ნიშნები უფრო 
მყარია პაუზის მიმართ. წერტილი, მრავალწერტილი, კითხვის 
ნიშანი, ძახილის ნიშანი ფრაზსის წარმოთქმის უმრავლეს 
შემთხვევაში პაუსად განსორციელდება, ეს იმიტომ, რომ ამ სასყენი 
ჩიშნების უმეტესობა ფრაზის გარეთ არის, ფრასის 

დასრულებას აღნიშნავს და დასრულების პაუსის ინერცია, 
საერთოდ, ძნელი დასაძლევია, მძიმე კი ფრა'სის შიგნით მოქმედებს. 

ამრიგად. დასკენა, რომელიც შეიძლება გამოვიტანოთ 
მოყვანილი მაგალითებიდან, ასეთი იქნება: ლოგიკური პაეზა 

შეიძლება დაემთსხეეს ფრაზაში მძიმეს ღა შეიძლება არ 

დაემთხვეს მას. შემაკავშირებელი ტონი პაჟსისა ემთხვევა 

შემღეგ გრამატიკულ სასეენ ნიშნესს "“ემთავრესად მძიმეს, 
წერტილ-მძიმეს, რომელიც აზრის განეითარების მიხედვით ხან 

Vწერტილის პაუზას გამოხატავს, ხან მძიმის ჰაუზას, როგორც ეს 

ოვით ნიშნის სახელწოდება'მია მოცემული; ორ წერტილს, ტირეს 

და ბრჭყალებს. 
განცალკევებული ადგილი უჭირავს ძახილისა და 

კითხვის ნიშნებს. ორივე ნიშანი აღნიშნაეს პაუზას; ეს პაუზა 
თავისი დანიშნულებით გამთიშეელია, მხოლოდ წერტილისაგან 
განსხვავებით, ორივე ნიშანს თავთავისი ინტონაციური ფიგურა 
აქვს. 

ქ შესაძლებელია, რომ ძახილის ნიშანი ფრაზის შიგნით 
ჰაუსით არ გამოიხატოს, როდესაც ის ასრულებს მძიმის 
დანიშნულებას: 

„უი! „უი! | დახე იმას. იმ წყეულს!' (ი. ჯ.). 
„ბიჯებო!| არიქა, ბიჯებ(ი” (ი. ჭ.). 

აქ, ძახილის ნიშანი პირველი „უი”-ს შემდეგ პაუსას არ 
ემთხვევა. ხოლო ,ბიჭებო”-ს შემდეგ ძახილის ნიშანი პაუზას 
ქმნის. 
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კითხვის ნიშანს კიდევ უფრო მკვეთრი სპეციფიკერი 
ინტონაციური ფიგურა აქეს, მხოლოდ 'ენდა აღვნიშნოთ შემდეგი: 
როდესაც შეკითხვის შემცველი სიტევა წინადადების 
შუაგულშია, მაშინ კითხვითი ნიშნის ინტონაცია ამ სიტყვაში 
მოექცევა, ან შეკითხვის სიტყვა პლუს სმნა-შემასმენელი 
(და არა იქ, -სადაც კითხეითი ჩიშანი დაბეჯდილია, ე. ი.. 
წინადადების ბ(ილოში) და შეკითხვის ინტონაცია არ დაემთხვევა 
პაუზას: 

„ის რა ხე იეყო,იმათ რომ ხილი მოიპარეს?“ (ი. ჭ.). 
მეტყველების ლიტერატ'ერელი ნორმების მიხედეით 

სრულიად შეეწყნარებელია, როდესაც ისეთ ფრაზაში, სადაც 
კითხვითი სიტყვაა, შეკითხვის კილო მოექცევა ბოლო სიტყეა'ში 

- „მოიპარეს? 

„სხვა საქართველო სად არის, 
რომელი კუთსე ქეეყნისა?” (გრ. ორბელიანი) 
თუ წინადადებაში კითხვითი სიტყვა არ არის, მაშინ 

კითხვითი ინტონაცია გამოვლინდება შსმნა-შემასმენელში: 
„შევიძლებ გასაგონის ღვიძლის სიტყვყის თქმასა?” (ი. ჭ.). 

კითხეის ნიშნის ინტონაცია ემთხვევა პაუსას მაშინ, 

როდესაც შეკითხვის კილო მოქცეულია იქ, სადაც წერაში ზის 
თეით ნიშანი, ე. ი. მხოლოდ ფრაზის ბოლომი: 

„სიცოცხლე სიცოცსლედ-ღა ეღირებოდა?" (ი. ჭ.). 
სემოთ ჩეენ განვიხილეთ მაგალითები, როდესაც რთულ 

ქვეწყობილ წინადაჯიებაში (დაწერილში) მოცემული მძიმე პაუ სად 
„არ იკითხება”. მხოლოდ “რსემოიმოყვაჩნილი მაგალითები არ 

ამოწურავს ამ მოვლენას. ამჯერად გვინდა, თვალი გადავავლოთ 
სხვა შემთხვევებსაც, როდესაც გრამატიკული სასგენი ნიშანი 
„მჰიმე” არ გადადის პაუსაში. 

ისეთი ჩართული სიტყვები, როგორიცაა: მაგალითად, 
რასაკვირველია, მართალია, სხვათა შორის, როგორც ეტყობა, რა 
თქმა უნდა, ცოტა არ იყოს და სხვა, წერაში ყოველთვის გამოიყოფა 
მძიმით, ხოლო ცოცხალ ხმოვან წარმოთქმაში უმეტეს შემთხვევაში, 
მძიმე პაუსად არ „იკითხება“, განსაკუთრებით მაშინ, როდესაც 
ასეთი გამოთქმები წინადადების დასაწყისშია: 

„მართალია, ლუარსაბი ცოტა %ანტი იყო,| მაგრამ იმოდენა 
მამ. ულ-დედულს მოვლა არ უნდოდა?” (ი. ჯ.). 

ამ ფრაზაში კითხვითი სიტყვა არ არის, შეკითხვის 
კილო ზმნა-შემასმენელშია, ფრაზის ბოლოს მოქცეული, ე. ი. იქ, 
სადაც ნიშანია დაბეჯდილი. 

„რასაკვირველია, -„ არ გეხსომებით” (ი. 1.). 
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როდესაც ასეთი გამოთქმები წინადადების შუაშია 

მოქცეული და წერაში ორივე მხარე მძიმით გამოიყოფა, პაუზაში 
ან არც ერთი მძიმე არ გადადის, ან გადადის მხოლოდ ერთ- 
ერთი (ლაპარაკია ჩვეულებრივ თხრობით კილოზე). 

„იმანაც... |რასაკვირველია/; სალამი მომცა”. 
„არც ესა, არის, როგორც ეტყობა; სრულ ჯკუის”. 

„დასწყევლიდა, დაჰქოლაედა | დასტუქსავდა, | ერთის 
სიტყვით, - მთელის ღამის ნაგუბარსა წამოანთხევდა ქვეშევრდო- 
მებზე”. (ი. ჭ.). 

ამ მაგალითში პაუზა წინ უზის ჩართულ სიტყვას, ხოლო 
ჩართული სიტყვის შემდეგ არის მხოლოდ ლუფტპჰაუზა. 

„აქ არ არის არც სიყვარულის ეშმაკობა, | არც კაცის 

კელა, არც უიმედო ქალის ოხვრა, არც წყალში გადავარდნა, 

ერთის სიტყვით, რაც ამშეენებს გასართველად დაწერილს 

მოთხრობასა |- ის' აქ. არაფერი არ არის” (ი. ჭ.) 
ამ მაგალითში ჩართული „ერთი სიტყეით” ორივე 

მსრიდან გამოყოფილია პაუსით იმიტომ. რომ ამ ჩართულ 

გამოთქმას მოსდევს ისევ ჩართული (დამოკიდებული) წინადადება 

- „რაც ამშეენებს გასართველად დაწერილს მოთ ხრობასა'. ის 

ტირე, რომელიც ბოლოდან გამოყოფს ამ წინადადებას, შეიძლება 
არ გადავიდეს სრულ პაუზაში, აქ საკმარისია ლუფტპაუზა. 

ამრიგად, ჩართული სიტყეებისა და წინადადებების საერთო 
წესის გამონაკლისს “შეადგენს შემთხვევა, როდესაც ორი ჩარი'ელი, 

'სედიხედ, მიჯრით მოჰყვება ერთიმეორეს, მაშინ წინა ჩართული 
ორივე მხრიდან გამოიყოფა პა'ეზით. 

რთ'ელ ქვეწყობილ წინადადებაში „რომ” კავშირის წინ 
დაბეჭდილი მძიმე არ გამოიხატება პაუზით, პირიქით, შემჩნეულია, 
რომ, კავშირ „რომ'-ის შემდეგ ჩნდება ლუფტპაუზა. 
„რა ვუყოთ, _.რომ” მე და შენ დღეს პატარები ვართ”, 
»ეს კი ვიცი,რომ იმის სიტყვებმა ძლიერ ჩამაფიქრეს” (ი. ჭ.) 

თუ „რომ” კავშირი ზედისედ ორჯერ არის ნახმარი, 
მაშინ ერთი მათგანის წინ გაჩნდება პაუზა: 

„მაგრამ ბოლოს კი, რომ ენახე, -. რომ გული ვეღარ 
დაიმორჩილა, | ვუთხარი”. 

აქ პირველი „,რომის” წინ პაუზა ემთხეევა მძიმეს, მეორე 
„რომის” წინ მძიმე პაუზად არ „იკითხება”. 

„მომკვდარიყო საწყალი ჰეპია,| რომ გაიგო. ... რომ იმის 
ქალი ბატონს მოეწონა” (ი. ჭ.) 
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თითქმის არ ემთხვევა პაუზა მძიმეს მთავარისა და 
დამოკიდებელი წინადადების საზღვარზე შემდეგ ფორმაში: 
„იმისათვის, რომ”, „იმიტომ, რომ”. 

სხეა დანარჩენი კავშირები, რომლებიც მთავარი და 
დამოკიდებული წინადადების საზღვარზე გვხვდება (როგორც, 
როდესაც, მაგრამ, სადაც, რომელიც.და სხვა) უმეტეს შემთხვევაში 
მოითხოვენ პაუზას მათ წინ ე.ი. იქ, სადაც მძიმეა დაბეჭდილი; 
„ესე იგი იქ,| სადაც მძიმეა დაბეჭდილი”. 
„ირემმა დააპირა გაქცევა, | მაგრამ თოფმა იგრიალა..” (ი. ჭ.) 

„სშირად შემხვედრია იმ საბძლისაკენ ავლა და ჩამოელა, „რომ" 
| რადგან ზედ გზის პირას იდგა..” (ი.ჭ.). 

არ არის საჭირო ტექსტის ზედმეტი მაგალითებით 
გადატვირთვა. მხოლოდ ერთი პირობა გეინდა, კვლავ გავიხსენოთ 
და გავითვალისწინოთ: ის წესები, რომლებიც მოყვანილია და 
რომლებსაც შემდეგ მოვიყვანთ, მხოლოდ პირითადი 
საორიენტაციო სქემაა და არა გარდაუვალი წესი, ყოველი 
ლოგიკური პაუსის დამთხვევა-არდამთხვევა მძიმესთან 
დამოკიდებულია, პირველ ყოყლისა, აზრის შინაგან 
შინაარსზე. 

ჩართული სიტყვების გარდა, ჩართული წინადადებებიც 
და განკერძოებული გამოთქმებიც შეერწყმიან სიტყვას, რომელსაც 
ეკუთვნიან და შლიან სასეენი ნიშნის კვალს ბგერით 
წარმოთქმაში – მძიმეს ან ტირეს, რომელიც ზოგ შემთხვევაში 
მძიმის მონაცელეობას ეწევა. ჩართული წინადადებებიც 
დამწერლობაში აგრეთვე ორივე მხრიდან გამოიყოფა მძიმით, აჩ 
ტირეთი, ხოლო მეტწილად ერთი სასვენი ნიშანი რჩება ძალაში, 
ე. ი. განსორციელდება პაჟუზად, მეორე კი პაუზას არ ემთსვეევა. 

„მზეთუნახავის მაგიერ | მახინჯი დარეჯანი შერთეს,| 
მაგრამ| - შუბლზედ ეგ მეწერაო, -„ იფიქრა| და 
დაემორჩილა ბედისწერას” (ი. ჭ.). 

ეს ფრასა ხუთ სამეტყეელო მუხლს შეიცავს. 
ჩართული წინადადების Vინ პაუზა ემთხვევა ტირეს, ხოლო 
მის უკან – არა, ,„მეწერაო, - იფიქრა” გადაბმით წარმოითქმის. 

„ვშობავ,. შენ ნუ მოუკვდები ჩემს თავს, | ვშობავ, თ'უ 
აგრეა” (ი. ჭ.). 

ლოგიკურ ინტონაციაში ისეთი შემთხვევებიც გვსედება, 
როდესაც ჩართული წინადადების ორივე სასვენი ნიშანი ემთხვევა 
პაუსას. ეს ხდება მაშინ, როდესაც ჩართული წინადადება 
განმარტებას წარმოადგენს: 
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„იცინე და თანაც გაჯავრდი ამ მოთხრობის დამწერზედ 

და მომიგონე ჭორი| - შენ ხომ ჭორების მოგონება გიყვარს | – 
რომ მე ვითომც ქართველობას ვღალატობ” (ი. ჭ.. 

„წუხელის სიზმარში| ერთმა მოხუცებულმა კაცმა | 
ფეხებამდინ უმტვერო ქაღალდივით წეერი ჰქონდა | - ერთი 

წამალი დამალევინა..” (ი. ჭ.). 

„იქნება ჰამლეტს შენ ამჟამად 'ეყვარდე კიდეც,| 
ჯერ სიცრუე და ორპირობა არ დასჩნევია 
მის სათნო სურვილს, | - მაგრამ შიში კი უნდა 

გქონდეს” (შექსპირი). 
ჩართულ წინადადებას მიეკუთვნება ავტორის ყველა 

რემარკა დიალოგში და ისიც ცალკე სამეტყველო მუხლად 
გამოიყოფა, ე. ი. პაუზით ორივე მხრიდან: 

„უჰ, უჰ, რა ცივა! | - სთქვა მან სტუმარმან, 
ლამის გავშეშდე სიცივისაგან” (ი. ჭე. ! 

„რა ვქნა | '- ვთქვი ჩემს გულში, | - ეს კაცი ის არ უნდა 
ყოფილიყო, რაც ახლა არის (ი. ჭჯ.). 

„სთქვა მან სტუმარმან” და „ვთქვი ჩემს გულში” ჩართული 
წინადადების ერთ-ერთი სახეა და ორივე მხრიდან მოითხოვს 
პაუსას. განვიხილოთ სხვა გრამატიკული კატეგორიები, სადაც 
პაუსა არ ემთხვევა მძიმეს. ასეთ კატეგორიას ეკუთვნის მიმართვა. 

მიმართეა შეიძლება იყოს,ან ფრაზის დასაწყისში, ან 
ფრაზის შუაგულში, ან ბოლოში. წერაში მიმართვა უთუოდ 
მძიმით გამოიყოფა (თუ ფრაზის შუაშია მოთავსებული, მაშინ 
იგი ორივე მხრიდან მძიმით გამოიყოფა). წარმოთქმაში პაუზით 
გამოიყოფა ის მიმართვა, რომელიც ფრაზის დასაწყისშია 

მოთავსებული. იმ შემთხვევაში, როდესაც მიმართვა ფრაზის 
შუაგულშია მოქცეული, მხოლოდ ის მძიმე გადადის. პაუზაში, 
რომელიც მიმართვის შემდეგაა დასმული, ისიც არა ყოველთვის. 
ხოლო ფრაზის ბოლოში მოქცეული მიმართვა პაუზით არ 
გამოიყოფა: 

„მამი,| ღვთის გულისათვის დამეხსენ” (ი. ჭ.). 
„დათიკო! | შენი ჭირიმე, სიფათს ნუ შემამთხვევ”(ი.ჭ.). 

„დარეჯან, | აბა, თუ ჭკვიანი დედაკაცი ხარ, .გამოიცან, | ა 
იმ ფიცარზედ რამდენი ბუზი ზის?” (ი.:ჭე· 

„მკითხველო, | ხომ არ მოგეწყინა?''(ი. ჭა) 
ყველა მოყვანილ მაგალითში მიმართვა იწყებს 

ფრაზას და პაუზით გამოიყოფა, მისი მძიმე ემთხვევა წყვეტს, 
პაუზას. 
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„აქ მო, შვილო! აქ მო, ჩემო იმედო" (ი. ჭ.). 
„მე გაბრიელმა ყველაფერი მითხრა, ჩემო კარგო?” (ი.ჯ.. 
„სად ბრძანდებოდი, ჩემო შერმადინ?” (ი. ჭ., 

ყველა მაგალითში მიმართვა ფრაზის ბოლოშია და 
პაუზით არ გამოიყოფა. 

„ღამე მშვიდობის, დედაჩემო..” 
და იქვე ოთხი სტრიქონის დაშორებით 
„დედაჩემო, | ღამე მშვიდობის” (შექსპირი. 

პირველ შემთხვევაში მიმართვა ბოლოშია და პაუზით 
არ გამოიყოფა, მეორე შემთხეევაში მიმართვა ბოლოშია და 
პაუსით გამოიყოფა. 

მიმართეა ფრაზის შუაგულში: 
„რა ამბავია, დედაჩემო, | რად დამიბარე?” 
„ოჰ, შეილო | დიდად შეურაცს-ჰყვე შენ მამაშენი”. 
„არა, დედაო, | მამაჩემი შენ შეურაცხ-ჰყვე” (შექსპირი). 
„ფეხ-მუხლი მიცივდება, შვილო, | მე ეკვდები". 
„ეჰ, მოგაწყინე თავი ამდენის ჩივილითა, შენი ჭირიმე, | 

მაგრამ რა ექნა?” (ი. ჭ.). 

მოყვანილ მაგალითებში მიმართვა წინადადების შუაშია 
მოქცეული და ცალმსრივ იძენს პაუზას (მეორე მძიმესთან). 

შორისდებელიც ეკუთვნის იმ გრამატიკულ კატეგორიას, 
რომელიც მძიმით ან ძახილის ნიშნით გამოიყოფა და ეს ნიშანი 
შეიძლება არ დაემთსვეს პაუზას: 

„უჰ, უჰ! რა ცივა! | - სთქვა მან სტუმარმან”. 
ამ ფრაზაში არც მძიმის ადგილას (პირველი „უჰ”) და 

არც პირველი ძახილის ნიშნის (მეორე ,უჰ”) ადგილას არ 
ჩნდება პაუზა. მთელი ფრაზხის პირველი ნაწილი ერთ სამეტყეელო 
მუხლს შეადგენს. 

მომდევნო მაგალითშიც შორისდებულის გამომყოფი მძიმე 
არ გამოიხატება პაუსით: 

„უი, შენ კი გენაცვალოს ჩემი თავი 
„ვაიმე, შვილო „ეჰა, მამულო!” 

„ეჰ, შენც ერთი!” „არ ეტყობა, თუ!” 
„აი, ღმერთმა გაცოცხლოს, ჩემო ბარბალე!” (ლი. ჭ.. 
შორისდებულთა შორის არის სიტყვები, რომლებიც 

ცალკე სამეტყველო მუხლებად გამოიყოფა. ასეთებია: 
„ბიჭოს, „ერიჰა!”, „ვაშა! და სხვა. აქ პაუზა ემთხვევა 
ძახილის ნიშანს. 

მძიმე არ გადადის პაუზაში სიტყვის გამეორების დროს: 

„” 

104



„დიახ, დიახ!" 
„არა, არა, არა!" 

„ვიცი, ვიცი! 

რაც შეეხება „და” კავშირს, შეიძლება სამეტყველო 
ინტონაციის სქემაში შემლეგი წესი შევიტანოთ: შერწყმულ 
წინადადებაში, როდესაც კავშირი „და” აერთებს წინადადების 

ორ ერთნაირ წევრს, იგი არ გამოიყოფა პაუზით არც ერთი 
მხრიდან: ,მზე და მთვარე”; „მყინვარი და თერგი”; „ლექსი და 
პროზა”; „გათენდა და გაიხმაურა ქვეყანამ ადამიანის ხმითა”, 

„ვისხლიტე ფეხი და გამოუდექ”. ბოლო ორ ფრაზაში 
სიტყვათწყობის გამო „და” კავშირთან შეიძლება გაჩნდეს 
ლუფტპაუზა (პირველ ფრაზაში „გათენდა..” კავშირის წინ, 
მეორეში – კავშირის შემდეგ), სოლო სრული პაუზა კი აქ ფეხს 
ვერ მოიკიდებს. : 

„მაგრამ ბეკინას | ამ კმაყოფილებასა და განცხრომაში| 
| შვილების სიყვარულთან ერთად | სხვადასხვანაირი ნატვრაც 
გულში ეპარებოდა | და დროთა განმავლობაში ეჯინებოდა” 
(დ. კლდიაშვილი) 

ამ ფრაზის მეორე სინტაგმაში „ამ კმაყოფილებასა და 
განცხრომაში” ორი ერთნაირი წევრი დაუბრკოლებლად მოსდევს 
ერთიმეორეს, „და” კავშირი არ გამოიყოფა, ხოლო მეორე „და” 

კავშირის წინ, თ'ემცა აქაც ორ ერთნაირ წევრს აერთებს, 
„ეპარებოდა”, „ეჯინებოდა”, წარმოთქმის დროს ჩნდება პა'ეზა, 
ვინაიდან ერთნაირ წევრებს ჰყოფს გარემოების აღმნიშვნელი 
სიტყვები. გარდა ამისა, აქ ევფონიური მომენტიც ასრულებს 
როლს, ორი ,და” ერთმანეთზე გადაბმული უხერხულად ჟღერს: 
„ეპარებოდა და”. 

რთულ წინადადებაში, სადაც კავშირი „და" აერთებს 
უკვე არა ორ ერთნაირ წეერს, არამედ ორ სხადასხვა წინადადება 

აზრს, ლოგიკური პაუზა ჩნდება ამ კავშირის წინ: 
„იბრძვის ადამიანი | და დღევანდლამდე | ათასში ერთსა 

| თავისი ერთხელ დამფრთხალი გონება. ფრთხოლას ვერ 
გადუჩვევია” (ი. ჭ.). 

ამ ფრაზაში არც ერთი სასვყენი ნიშანი არ არის, რა 
თქმა უნდა, გარდა ბოლო წერტილისა, ხოლო სრული ლოგიკური 
პაუზა კი სამია. ე. ი. ფრაზა ოთს სამეტყველო მ'ეხლად არის 
დაყოფილი. აქედან პირველი ლოგიკური პაუზა არ არის კავშირ 
ადღა”-ს წინ და ფრაზის ნაწილი „იბრძვის ადამიანი” ისევე 
დამო'ეკიდებლად შეიძლება გამოიყოს, როგორც ფრაზის მეორე 
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ნაწილი „და”-ს შემდეგ ბოლომდე. ამ მეორე ნაწილში ძალიან 
მკაფიოდ ჩანს, თუ რაოღენ დიდი მნიშვნელობა აქეს აზრის 
სწორი გამოშუქებისათვის ლოგიკურ პაუზას. და მასთან 
დაკავშირებული ფრაზის სამეტყველო მუხლებად დაყოფას. 

შეცდომა იქნება, თუ ვიფიქრებთ, რომ ფრაზის სამეტყეელო 
მუხლებად დაყოფას იწვევს ფრაზის მრავალსიტყვაობა. ჩვენ 
ვიცით მაგალითები, როდესაც თეით სამეტყეელო მუხლი არის 
საკმაოდ გრძელი და მრავალსიტყვიანი. ავიღოთ შეკავშირების, 
ქვეწყობისა და შერწყმის შემცველი რთული ფრაზა: 

„ჩემს მოხევეს ჩამოეფხატა ბანჯგვლიანი ქუდი თვალებზე| და 
ისე გარინდებული იდგა განიერ უნაგირზე გადაბოტებული, | 
ისე არხეინად და გულაუმღვრევლად (შერწე) აყოლებდა თავის 
ახოვან ტანს ცხენის ძუნძულს, | ისეთი დამშეიდებით და 
განცხრომით (შერწყ)ე აბოლებდა თავის ჩიბუსს, | რომ” 
ბეგონებოდათ'” – ამისთანა ქეიფში სხვა კაცი ძნელად თუ 
იქნება დედამიწის ზურგ“სედაო" (ი. ჭ.). 

ამ გრძელ ფრასაშიც ოთხ ადგილას გეაქვს ლოგიკური 
პაუზა. პირველი პაუზა იმ „და” კავშირის წინ არის, რომელიც 

ორ სხვადასხვა აზრ-წინადადებას აკავშირებს, ხოლო შემდეგ 
სამეტყველო მუხლებში მოქცეული „და” კავშირი შერწემისაა - 
ორ ერთნაირ წევრს აკავშირებს და პაუზით არ გამოიყოფა. 
მთელ ფრაზაში ხუთი სამეტყველო მუხლია და თითოეული 
მათგანი საკმაოდ გრძელი და მრავალსიტყეიანია: 
„ისე. „არხეინად. და. „გელაუმღერევლად. . აყოლებდა _ თავის 
„ახოვან, ტანს ცსენის ..ძუნძულს”" – ასეთი გრძელი 
სამეტყველო მუხლი სულ გაბმით უნდა იქნეს წარმოთქმული 
და აზრის ნათელყოფა დამოკიდებულია რიტმულ-მელოდიუერ 
სვლაზე – ლოგიკურ ინტონაციაზე. 

ლოგიკური ინტონაციის წესის დარღეევად უნდა 
ჩაითვალოს ის შემთხვევები, როდესაც რთულ თანწყობილ 
წინადადებაში ,და"” კავშირის წინ არ არის დაცული პაუზა. ეს 
შეცდომა საკმაოდ გავრცელებულია სასცენო მეტყეელების და 
მხატვრული სიტყვის პრაქტიკაში და საჭიროა სწორი ჩვევა, 
წესის დაცვა დაინერგოს ბგერით მხატვრულ სიტყეაში. როდესაც 
კავშირი „და” აკავშირებს ორ წინადადება-აზრს, მის წინ 
უთუოდ საჭიროა პაუზის დაცვა, ე. ი. კავშირი ,და” უნდა 
მიეკედლოს არა წინამდებარე წინადადება-ააზრს, არამედ მომდევნოს 
(ამის შესახებ ჩვენ ზემოთაც გექონდა საუბარი). მაგრამ 
სინამდეილეში ხშირად მეტყველების დროს (სასცენო 
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მეტყველებაში თუ მხატვრულ კითხვაში) პაუზა გადააქვთ „და” 
კავშირის შემდეგ და ამის გამო მეტყველებაში ჩნდება ერთგვარი 
შეუსაბამობა, კავშირი მოექცევა სწორედ ტონის ყველაზე მაღალ 
საზღეარზე, მკვეთრად ხედება ყუერს და ტოეებს შთაბეჯდილებას, 
თითქოს იგი ყველაზე მნიშვნელოვანი სიტყვა იყოს ფრაზის სიტყვათა 
კომპლექსში, მაშინ, როდესაც კავშირი „და” ს'ელ უბრალო დამხმარე 
ფუნქციას ასრულებს აზრის გახმოვანებაში და ამიტომ საკმაო 
თავმდაბლობას უნდა იჩენდეს მეტყეელების ნაკადში, ჩრდილში 
უნდა მოექცეს. მოვიყვანთ მაგალითს პაუზის გადაადგილებით: 
„იბრძვის ადამიანი - და | ღღევანდლამდე ათასში ერთსა.” და ა. შ. 

ასეთივე ხეეღრი ხშირად ხეღება წილად (ასევე 
უმართებულოდ) კავშირს „მაგრამ. იმის ნაცვლად, რომ იგი 
მომდევნო ნაწილს მიეკუთენოს, მოზიდავენ მას წინა ფრაზის 
ბოლოსაკენ და კვლავ შეუსაბამობას აქეს ადგილი. ასე 
მაგალითად: 

„ჩემისთანა უთვისტომო ადამიანისაოვის ქვეყანა ყველგან ერთი უნდა 
ყოფილიყო,| მაგრამ” ქართველისათვის” საქართველო” დიდი რამა ყოფილა”. ჭ) 

ასე უნდა წარმოითოქვას ეს ფრაზა. ლოგიკური ინტონაცია 
ირღვევა, როდესაც ამ ფრაზას წარმოთქვამეჩ პაუზის 

გადაადგილებით: „ჩემისთანა 'ეთვისტომო ადამიანისათვის ქეეყანა 

ყველგან ერთი უნდა ყოფილიყო, მაგრამ | ქართველისათვის 

საქართველო დიდი რამა ყოფილა”. „მაგრამ” კავშირისა და 
სიტყვა „ქართველისათვის” შორის არის ლუფტპაუზა, მაგრამ 
იგი არ უნდა იქცეს პაუზად და კიდეც რომ იქცეს (ეს 
შესაძლებელია იმდენად, რამდენადაც აქ ფსიქოლოგიური, ე. ი. 
განწყობის პაუზა შეიძლება გაჩნდეს), ამ გარემოებამ არ 'ენდა 
მოხსნას პაუზა „მაგრამ” კავშირის წინ. 

განსაკუთრებით აუტანელი ხდება კავშირის მოზიდვა 
თანწყობილი წინადადების პირველი წევერისაკენ ლექსითი 
მეტყველების ფორმაში. აქ ირღვევა არა მარტო მეტყველების 
ლოგიკური ინტონაციის საფუძველი, არამედ ლექსის რიტმულ- 
მეტრ'ელი სტრუქტუუერა, ლექსის მუსიკალურობის საფუძველი და 
ადგილი აქვს ლექსის კითხვის დროს შემდეგ შეუსაბამობას: 

ცა ატმებით მსხმოიარე ჩახჩახა და 
-. გასაფხულს რძის ს'ენი ასდიოდა 
ყეელგან გნახე” დამიელია 
მე სამშობლოს გზა და შარა, მაგრამ 
„. ქართლის ცხოვრებაში 
ვერსად ენახე შენი სახე 

(გ. ლეონიძე). 
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ნუღარ ადროვებთ თვით ჯალათსაც ცულის გალესას და 
„. ჰამლეტს მყისვე თავი ტანით განაშორეთო 

(შექსპირი). 
გამონაკლისია შემთხეევა როდესაც კავშირი „და” 

ლექსის მეტრულ-რიტმულ ერთეულში (ტაეპში) შედის: 
თქეენ საფლავებთან მოსელა და 
მუხლის მოდრეკა მომინდა 

(ლ. ასათიანი). 

ეს გამონაკლისი პოეტის თავისებურებაა და მისი 
ავკარგიანობის განსჯა ჩვენს ამოცანას არ წარმოადგენს, სასცენო 
მეტყველების მასალაში კი, მაგალითად, ქართული ენისა და 
ლექსის ისეთ უკვდავ ნიმუშში, როგორიც არის შექსპირის 
ტრაგედიების იე. მაჩაბლისეული თარგმანები, ჩვენ ვერ ვნახავთ 
ვერც ერთ სტრიქონს, სადაც ,„ღა”კავშირი სტრიქონის ბოლოში 
მოქცეული ტაეპის მეტრულ-რიტმულ ერთეულში შედიოდეს. 

ხსენებული წესის დარღეევის მაგალითების მოყვანა 
შეიძლება უსასრულობამდე, იმდენად არის გავრცელებული 
კავშირების ხმარების ეს გაუმართლებელი და გაუგებარი მანერა 
ლექსის კითხვაში, რაც სამართლიან აღშფოთებას იწვევს 
ქართული მართლმეტყველების მცოდნეთა შორის. 

განკერძოებული სიტყეებისა და გამოთქმების შესახებ 
უნდა ვთქვათ, რომ ისინი, უმეტეს შემთხვევაში, ცალკე სამეტყველო 
მუხლს შეადგენენ, ორივე მხრიდან გამოიყოფიან პაუესით: 

„თერგის ხიდი ისე გამოვიარე, რომ, | არამცთუ მისი 

წყალი დამელიოს, | თვალიც არ ამიხილებია” (ი. ჯჭ.). 

„არამცთუ მისი წყალი დამელიოს” კავშირიანი დანართია 
და ცალკე მუხლად გამოიყოფა. 

„რაკი 'იყნოსა, | კაცის სუნი აიღო, | ირემმა დააპირა 

გაქცევა” (ი. ჭ.). 
„კაცის სუნი აიღო” უკავშირო დანართია და ცალკე 

სამეტყველო მუხლად გამოიყოფა. 
შერწყმელ წინადადებაში, ე. ი. ისეთ წინადადებაში, 

რომელშიც ორი ან რამდენიმე ერთნაირი წეერია, პაუზა უთუოდ 

ემთხვევა იმ მძიმეს, რომლითაც ეს წევრები დაშორებულია 
ერთმანეთისაგან. ყველა პაუზით (მძიმით) გამოყოფილი სიტვვა, 
ან სიტყვათა ჯგუფი, ცალკე სამეტყველო მუხლს (სინტაგმას) 
შეადგენს. მხოლოდ „და” კავშირით გადაბმული ორი წეერი, 
იქნება ეს წინადადების ორწევრიანი ნაწილი („ქ,ეხვა და ჭექა”, 
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„ელვა და სეტყვა”), თუ მრავალწევრიანი ჩამოთვლა, ერთ 

სამეტყველო მუხლს შეადგენს. 
„დალოცა ღმერთმა ისეე” თავზედ ხელაღებული, გიჟი, II 

გადარეული| შეუპოვარი და დაუმოჩავი მღვრიე თერგი” (ი. ჭ.). 

პაუზა გახმოვანებული აზრის აღქმას გვიადვილებს, ხოლო 
აზრის გახმოვანება არსებითად წარმოადგენს ხმის აღმა-დაღმა 
მიმოქცევას, ხმის მელოდიზაციას, რასაც საბოლოოდ ლოგიკური 
ინტონაცია ეწოდება და რომლის განუყრელ ელემენტს პაუზა 
წარმოადგენს. გარდა ამისა, პაუზა ლოგიკური ინტონაციის 
მნიშვნელოვანი ელემენტი იმიტომაცაა, რომ იგი აწესრიგებს 
ფრაზის რიტმს, ხოლო რიტმისა და მელოდიკის გათიშვა 
მეტყველების ნაკადის ლოგიკურ ინტონაციაში შეუძლებელია: 
(შეიძლება პირობითად, მხოლოდ ფრაზის ანალიზის, ფრაზის. 
სტრუქტურის დადგენის პროცესში). 

ჩვენ, რასაკვირველია, არ მიგვაჩნია, რომ ფრაზაში აზრის 
ნათელი გამოსახვა მხოლოდ ლოგიკური პაუსის საშუალებით 
ხდება, პაუზის გარდა, ინტონაციის ბევრი სხვა ელემენტი არის 
თავმოყრილი. არის ისეთი ფრაზა, რომელიც სულაც არ დაიყოფა. 

სამეტყეელო მუსლებად. ე. ი. რომელსაც ფრაზის შიგნით პაუზა 
არა აქვს, მაგრამ ინტონაციური ფიგურა ფრაზაში აზრს 
გამოხატავს. არ მოითხოვს სამეტყველო მუხლებად დაყოფას, 
მაგალითად, ფრაზა: 

„რა დიდებული რამ არის ეგ მყინვარი” (ი. ჭ.). 
ამ ფრაზის შიგნით პაუზა არ არის, მაგრამ ინტონაციის 

სხვა კომპონენტები – მელოდიკურობა, საერთო ტონი, რიტმული 
მახვილი, ფრაზის საერთო რიტმი და ტემპი, ლოგიკური მახვილი, 
ბგერადობის დინამიკურობა, ემფატიკურობა ნათელს ხდის აზრსაც 
·და ჩვენს დამოკიდებულებასაც აზრისადმი. 

თავი მერვე 

ლოგიკური მახვილი 

სამეტყველო ინტონაციაში აზრის სწორი გამოხატვის 
ერთ-ერთი საშუალებაა ლოგიკური მახვილი. 

ზოგიერთი მკვლევარი არ იზიარებს ტერმინს ,,ლოგიკური 
მახვილი” შემდეგი მოსაზრებით: ამ ტერმინში შემავალი პირველი 
სიტყვა წარმოშობით ისეთ მეცნიერებას ეკუთენის (,ლოგიკა'შ, 
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რომელიც ენის მეცნიერებას სავსებით ემიჯნება. რაც შეეხება 
მეორე სიტყვას ,„მახვილი”, ამ ტერმინში იგი აღნიშნავს გამოყოფას 
და გამოყოფა კი პროცესია და არა მხოლოდ ფონეტიკური 
საშუალება. ეს მოსაზრება ეკუთვნის ა. ალხაზიშვილს, რომელიც 
„ლოგიკური მახვილის” ნაცელად ხმარობს ტერმინს 
„პრედიკატული გამოყოფა”, ე. ი. წინადადების დანაწევრების 
პროცესში სიტყვის გამოყოფა (დანაწევრებულში წევრის 
გამოყოფა). 

ზოგი სხვა ენათმეცნიერიც უარყოფითად ეკიდება ტერმინს 
„ლოგიკური მახვილი”, მაგრამ მის სანაცელოდ რაიმე ახალს 
არაფერს გეთავაზობს. მოსაზრება ტერმინის შესახებ 
საინტერესოდ და საყურადღებოდ მიგვაჩნია და ამიტომ 
მოვიყვანეთ აქ და არა იმიტომ, რომ შევცვალოთ ტერმინი 
„ლოგიკური მახვილი”. იმას, რაც დიდი ხანია დაკანონებულია, 
როგბორც ცნება, მკითხველი დაუბრკოლებლად გაიგებს. გარდა 
ამისა, ჩეეულებრივი, უპრეტენზიო მსჯელობის თვალსაზრისით, 
სიტყვა „ლოგიკური” აღიქმება, როგორც „აზსრობრივი” 
(„ლოგიკური გარჩეეას”, „ლოგიკური ინტონაცია” – ამ ტერმინს 

ვიყენებთ მეცნიერულ ლიტერატურაშიც),ხ(ილო სიტყვა „მახვილი” 
აღიქმება, როგორც „გამოყოფა”, პროცესი და არა როგორც მარტო 

ფონეტიკური ცნება. ასე რომ, დიდი შეცდომა არ არის, როცა 
ვხმარობთ ტერმინს „ლოგიკური მახვილი”. გარდა ამისა, 
წინამდებარე წიგნსაც არა აქვს წმინდა მეცნიერული კვლევის 
პრეტენზია. ეს არის მხოლოდ ხანგრძლივი მუშაობის მანძილზე 
დაგროვილი დაკვირვებანი, ზოგი საყოველთაოდ ცნობილი 
სპეციალური ლიტერატურაში, ზოგიც ავტორის მრავალგზის 
„ნაფიქრ-ნაგრძნობის შედეგი, ამიტომ ეს წიგნი იმ სასით, რა 
“სახითაც არის წარმოდგენილი, ინტერესს მოკლებული არ იქნება, 
მით უმეტეს, თუე გავითვალისწინებთ იმ გარემოებასაც, რომ 
ქართულ ლიტერატურაში თეატრის შესახებ ამ თემაზე თითქმის 
არაფერი მოიპოვება. 

ამრიგად, სამეტყველო ინტონაციის ერთ-ერთი შემადგენელი 
ნაწილი არის ლოგიკური მახვილი. 

ლოგიკური მახვილი ნიშნავს წარმოთქმაში იმ სიტყვის 
გამოყოფას, რომელიც აზრის გასაღებს წარმოადგენს, რომელიც 
მთავარია აზრისათეის, ხოლო ასრის სწორი ამოსსნისათვის 

ყოველთვის და ყველა პირობაში გადამწყვეტი. მნიშვნელობა 
აქვს მიზანს, განზრახვას, დამოკიდებულებას, ე. ი. ფრაზაში 
მთავარი სიტყვის გამოყოფა გაპირობებულია ამოცანით. ფრაზის 
პატარა უახლოესი ამოცანა შეადგენს დიდი ამოცანის ნაწილს 
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– მთელი მონაკვეთის ამოცანის ნაწილს, ხოლო დიდი ამოცანა 
საბოლოოდ მოემსახურება მთელ ნაწარმოებში დასახულ 
ჭზეამოცანას. ამიტომ ლოგიკური მახვილის სწორი მონახვა 
დიდ დაკვირვებას მოითხოვს. სასცენო მეტყველებაში ამოცანათა 
განხორციელებას მეტნაკლებად ლოგიკური მახვილიც 
ემსახურება, როგორც სამეტყველო ინტონაციის ერთ-ერთი 
ელემენტი, რომელიც უშუალოდ შეერწყმის ლოგიკური 
ინტონაციის სხვა კატეგორიებს და ეხმარება მსახიობის სიტყვიერი 
მოქმედების სწორ ბგერით ფორმაში ჩამოყალიბებას. 

ფრაზაში ლოგიკური მახეილის მონახვის ზუსტი, 
დაკანონებული წესები არ არსებობს. ჩვენ ზემოთ აღვნიშნეთ 
და კვლავაც ვიმეორებთ, რომ ლოგიკურმა მახვილმა ფრაზაში 
შეიძლება მოიაროს ყველა სიტყყა. (ამის მაგალითები ჩვენ 
წინა თავებში გვაქვს მოყვანილი). ეს მაშინ, როდესაც აზრი- 
ფრასა აღებულია განკერძოებულად, ან როგორც მაგალითი. 
მაგრამ, როდესაც ფრაზა მოცემულია კონტექსტში, მაშინ აზრის 
მიმართულების გაჩსაზღვრავს ნაკვეთის ამოცანა. ამოცანასთან 
დაკავშირებით შედარებით ადვილია ლოგიკური მახეილის 
გაჩსასღვრა მარტივ წინადადებაში, მაგრამ შესამჩნევად რთულდება 
ფრაზაში, რომელშიც შერეულად გვაქეს მოცემული მთავარი და 
რამდენიმე დამოკიდებული წინადადება, კიდევ ამ დამოკიდებულ 
წიჩადადებათა განმსასღვრელი, მთავარში ან დამოკიდებულში 
მოცემულია შერწყმულობა, ან რთული თანწყობა, ან ორივე 
ერთდროულად. ასეთ შემთსვევაში ფრაზა მრაეალ მუსლად 
დაიყოფა და ლოგიკური მახვილით რამდენიმე სიტყვა გამოიყოფა. 
ერთი მათგანი იქნება მთავარი, დანარჩენები – დამხმარე. ასე 
მაგალითად, დიდ სიძნელეს არ წარმოადგენს ლოგიკური 
მახვილის გამოყოფა ასეთ მარტივ აზრ-ფრასაში: 

„მე, სწორედ”, ნადირობის. ტრფიალს „რომ იტყვიან”, 

ისა. ქარ”. 
„ნადირობის ტრფიალი” არის აზრში საზგასმული, 

მხოლოდ იმავე ნაწარმოების (ი. ჭ. „გლახის ნაამბობი”) იმავე 
შესავლიდან აღებულ შემდეგ ფრაზებში საქმე შესამჩნევად 
რთულდება: 

»„ბგონია” აგიქცევს _ |გზას (ლაპარაკია ირემზე -– მ. მ.ე) და 

მიეცემა. საყვარელის, ტყის განსაცდელით... აღსავსე -. 

თავისუფლებასა; | მაგრამ” არა, | დაუშტვენ | მაშინ._. 'უნდა > 

ჰნახო, | რა-. მწუხარებით. ,, შედგება, | რა-რიგ.. საოცარ. 
მშვენიერებით მოიღერებს.. კისერსა, | რა' გაფეთებით _ და-. 
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იმედგადაწყვეტილად. „დაიწყებს ნაღვლიანის. „თვალების. , 

ტრიალს, | ყურების. „ცქვეტას, | გაგანიერებული. | ნესტოებით” 
სუნის - აღებასა 

და შემდეგ იმავე მონაკეეთის გაგრძელება: 

„ისეთი. „ ლამაზია | ისეთი „ნაზი და | იმ” სინასესთან 

ისეთი. მიმსიდეელი ამაყიცა” რომა... გგონია, | რაც 

ბუნებისაგან. „მინიჭებული: მადლი.» აქვსო, | სულ' ეხლა. 

შემოიკრიბაო, | რომ” სიკეთით. „და- „თავის სილამაზით მაინც” 

შეაბრალოს. „თავი” დამალულ. მტერსათო”. 
რამდენი სამეტყველო მუხლი და რამდენი ლოგიკური 

მახვილით გამოყოფილი სიტყვაა ამ ფრაზებში; ყველამ თავისი 
წონა და ადგილი უნდა მონახოს ლოგიკური ინტონაციის 

ფარგლებში. 
არსებობს აზრის გამოთქმის ისეთი ფორმაც, როდესაც 

ფრაზაში რამდენიმე ლოგიკური მახეილი თანაბარი 
მნიშვნელობისაა. ასეა მაგალითად, შერწყმ'ელ წინადადებაში, 
სადაც ჩამოთვლასთან გვაქვს საქმე, თე ლოგიკური მახვილები 
სხვადასხვა მნიშვნელობისაა, მაშინ საჭიროა მთავარისა და 
მეორეხარისხოვანის, ძლიერისა და შედარებით სუსტის განლაგება 
სამეტყველო მუხლის მიხედვით და მათი ტონის, ტემპო-რიტმისა 
და დინამიკურობის მოწესრიგება მელოდიური დინების გაბმულ 
ნაკადში. 

_ ლოგიკური მახვილით აღჭ'ერვილი სიტყვის გამოყოფა 
ყოველ ცალკე შემთხეევაში ხდება თავისებურად: შეიძლება 
სიტყვა გამოვყოთ ტონის ამაღლებით, ან პირუკუ, ტონის 
დადაბლებით, სიტყვაში ხმის ტეხილით (მელოდიური ხერხი); 

შეიძლება სიმპლავრით, შეტევით, დარტყმითაც (დინამიკური 
ხერხი); შეიძლება სიტყვის გაგრძელებით ამოკვეთოთ (რიტმული 
სერხი). ერთი და იმავე ხერხის ხმარებას გრძელ ფრახაში 
(მონაკვეთში) უნდა მოვერიდოთ, თუ ამ ფრაზის შინაარსი და 
სტრუქტურა არ მოითხოვს. სამეტყველო ინტონაციის 
მრავალფეროვნება ამ ხერხების ცვალებადობასთან არის 
დაკავშირებული. სოგიერთ მსახიობს ლოგიკური მასვილით 
სიტყვის გამოსაყოფად გააჩნია ერთადერთი ხერხი და ეს ხერხი, 

უმეტეს შემთხვევაში, შეტევაა. მპლავრი ხერხის წარამარა 
გამოყენება საგრძნობლად აქეეითებს მეტყველებას. 

როგორც ვთქვით, ლოგიკური მახვილით სიტყვის 
გამოყოფის ზსუსტი წესები, ზუსტი „რეცეპტურა” არ არსებობს. 
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მაგრამ სამეტყველო ინტონაციაში მაინც მოიპოვება ზოგადი 
სახელმძღვანელო პირობითი წესები. ეს წესები ამოკრებილია 
ადამიანის ბუნებრივი სადასიტყვაობიდან და ზოგადად 

განსაზღვრავს პირობებს, რომლებიც ხელს უწყობს ფრაზაში 

ლოგიკერი მახვილის ადგილის მონახვას. ჩვენც სოგადად 
განეიხილავთ არსებულ წესებს. 

დაპირისპირების წესი 

წესებში ყველაზე კონკრეტული და მყარია ე. წ. 
დაპირისპირების წესი. დაპირისპირება შეიძლება იყოს აშკარა, 
ე. ი. სიტყვიერად მოცემული ფრაზაში ანტითეზის სასით: 

„ის._ დღეა. დღეს, რომ” მამ.ელს ... ვუძღვნა” ძის... სიყვარული, | 

ან”, ძეს... შევწირო' საყვარელი” დიდი... მამული” (ი. ჯ.). 
დაპირისპირებულია „მამული” და „ძე”,; დაპირისპირებულია ,,ძის 
სიყვარული” და ,,საყეარელი, დიდი მამული”. 

„მზე და ჩრდილი, | ნათელი და ბნელი, | ტკივილი ჯა ამება 
ერთმანეთში ჩაეწნა და გაება” (ი. ჭ.). 

„შეხედე ერთი ამ... | სურათსაც | და მეორესაც"| 

„მერე' რა. ჭკუა. უნდა. იყოს, ეს. აირჩიოს| და'ის _ უარყოს.” 
(შექსპირი). 

დაპირისპირება შეიძლება იყოს ფარულიც, ე.ი. ისეთი, 
როცა ფრასამი დაპირისპირების მსოლოდ '' ერთი სიტყვაა 
მოცემული, მეორე კი იგულისსმება. 

„ნუთუ”.. არ. არის. საოცარი/ რომ”ამ.. აქტორსა | 

მხოლოჯდ”ამბავმა. „ მოგონილმა, | ცრუ- აღელვებამ| 

სულისკვეთება. -შეუწონა. „მისსვე- ·ოცნებას' (შექსპირი). 
აქ სიტყვებს „ამბავმა მოგონილმა”, „ცრუ აღელეებამ” 

დაპირისპირებული აქვს “შემდეგი სიტყვები, რომლებიც 
იგულისსმება: „სინამდვილეში მის მიერ ჰირადად განცდილმა 
კი არა”, „არანამდვილმა”. 

ნაგულისსმევ დაპირისპირებაში სიტყვიერად მოცემული 
წევრის ექსპრესიული ძალა გაცილებით უფრო კარგად ხვდება 
ყურს, ვიდრე აშკარა დაპირისპირებაში. 
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აღწერილობით თხრობაში ახალი ობიექტის 

გამოყოფის წესი 

აღწერილობით თხრობაში ლოგიკური მახვილით 
გამოიყოფა ყოველ მომდეენო ნაწილში ან სამეტყველო მუხლში 
შემოტანილი თხრობის ახალი ობიექტი – მოელენა, საგანი, 
თვისება, პირობა. 

„კარგი. რამ „იყო. „თავად. თათქარიძის” სახლ-კარი. 

წარმოიდგინეთ! შუა. კახეთის პატარა. „სოფელში | ერთი” 

ტრიალი", დაცემული. „ადგილი | და” იმ -_ ადგილის _ შუაგულსა 
| ორსართულიანი. _ სახლი. „ქვითკირისა.| აი, ის. | სართ'ელები ._ 

| რა._ ფერისა. იყო: | ქვეშ-. იყო' მარანი” წალმით დახურული, 

| და' იმ. . მარნის. _ უკანა. კედელზედ” ამოყვანილი _. გახლდათ” 

ერთი' პატარა .->ოთახი. .მოაჯირითურთ. მოაჯირს... 
ეკრა ..სედ. მერცხლის _.ბუდესავით .. ერთი, მცირედი. 

ფიცრული, | რომელიც' საქვეშაგებოსა „ ჰთამაშობდა 

კარგა... მანპძილზედ.._ კიდევ| ერთი. „ფიცრულის” სათონეც-_ 

იდგა, | იმას აქედან” ხოლა... ბაღჩაც. იყო. ღობით... 

გაელილი..”, და ა. შ. 
აღწერილობა იწყება სიტყვებით: „კარგი რამ იყო”, 

რომელშიც ინტონაციის ექსპრესიული ძალა უფრო ძლიერია, 
ვიდრე ლოგიკური მასვილით აღჭურვილ სიტყვებში, ვინაიდან 
სიტყვები „კარგი რამ იყო” შეფერილია „დამოკიდებულების” 
საღებავით, მათში ქეეტექსტი C.ისემც კარგი მოუვა იმის პატრონს” 
აშკარად ისმის. სამეტყველო ინტონაციაში კი ეს მოვლენა 
კანონზომიერია: დამოკიდებულების, აშკარა ქვეტექსტის 
გამომსატველი სიტყვების „საღებავები” (შეიძლება ვთქვათ 
„ფერები”) 'ეფრო ინტენსიურია, ვიდრე ლოგიკური მახვილის 
შემცველი სიტყვების ინტონაცია. 

შერწქმულ წინადადებაში ჩამოთვლის ყველა 
წევრის ბამოყოფის წესი 

ეს წესი ნაწილობრივ ენათესავება ზემომოყვანილ წესს, 
მხოლოდ შერწყმულ წინადადებაში ერთიმეორეს მოსდევს ცალკე 
სინტაგმებში გამოყოფილი ჩამოთვლის წევრები და არა 
სხვადასხვა წინადადება ახალ-ახალი ობიექტებით. შერწყმის 
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მაგალითში ინტონაციის მელოდიური გეზი მეტწილად 
ექსპრესიულია, აღმავალი, ხოლო გამოყოფილი სიტყვების 

ლოგიკური მნიშვნელობა თანაბარია: 

ის ავაზაკი, | სჯაცის _. მკვლელი, | უმსგავსო ... მონა,| 

შენის. პირველის. მეუღლისა” ფრჩხილის | არა... ღირსი, II 

მეფე-მასხარა, | სახელმწიფო... ტახტის._ მპარავი, | 

«ჯიბეს . ჩამდები უძვირფასეს დიადემისა..| 

მეფე” მჩვრებში. გამოხვეული... (შექსპირი) 
უკანასკნელ სტრიქონში ექსპრესიის კულმინაციაა 

გამოხატული, არ უნდა ავურიოთ ერთმანეთში მელოდიური ნაკადის 
ექსპრესიული სვლა და ლოგიკური მახვილის გამომხატველი 
სიტყვების წონა-მნიშვნელობა. აზრობრივად „მეფე მჩვრებში 
გამოხვეული” და „კაცის მკვლელი”, „უმსგავსო მონა" თანაბარი 
მნიშვნელობისაა და შეიძლება ვთქვათ, რომ „კაცის მკვლელი” 
უფრო დიდი მნიშვნელობისაც იყოს აზრისათვის, მაგრამ 

მელოდიური ექსპრესიის ძალით მწვერვალზე სედება „მეფე 
მჩვრებში გამოხვეული”. 

ბანსრახ ბანმეორებული სიტქვების 

ბამოქოშფის წესი 

ლოგიკური მახვილით გამოიყენება ფრაზაში ყოველი 
განზრახ განმეორებული სიტყეა, ე. ი. სიტყვა, რომელიც მეორდება 
შთაბეჯდილების გასაძლიერებლად. 

„მადლით, | მადლით „იყვნენ...სავსენი _ მისი. | 

ჩაფიქრებული. თვალები” (ი. ჭ.) 
„. როცა კნეინა ადგებოდა,| ყოველ მის” ბრწყინვალების” 

ბრწყინვალე. ფეხის, ბრწყინვალე გადადგმაზე | ისე-_ 

ლამაზად. „აბოლებდა. ხოლმე, რომ | კაცი. „ყურებით. 

ევერ... გაძღებოდა” (ი. ჭ.) 
ამ ფრაზაში შთაბეჭდილების გასაძლიერებლად სამჯერ 

გამეორებულ სიტყვასთან „ბრწყინვალე” მკვეთრი დამოკიდე- 
ბულება (აშკარა ქვეტექსტი) და ფრაზა მთლიანად ინტონაციურად 
მდიდარი, „ჩუქურთმიანი” ხდება. 
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ელი პტიკური შინაარსის სიტყვების 
გამოყოფის წესი და მსაზღევრელისა და 

სასღვრულის კომპლექსი 

როდესაც ფრაზის რომელიმე სიტყვაში დიდი ემოციური 
შინაარსია ნაგულისხმევი, მაშინ იგი ელიპსის კატეგორიას 
მიეკუთვნება და ლოგიკური მასვილით გამოიყოფა: 

„არ. „იცი. შვილო, „როგორ. „მიღირს. „მე. „ეს-.| სიტყვები” C. ჭა 
„რამდენს. ვაებას. შენსა. თავზე-_ გარდაუვლია” (ი. ჭ.) 

სიტყვები „როგორ”, ,,რამდენს” ლოგიკური მახვილით 
გამოიყოფა. მხოლოდ უნდა აღვნიშნოთ, რომ ლოგიკური” მახვილის 
ინტონაცია მარტო ამ სიტყვებში არ არის მოქცეული, იგი 
ვრცელდება მათ მიერ საზღვრულ სიტყეებზეც: „როგორც.- 
მიღირს”, „რამდენს ვაებას". აქ რიტმული მახვილის ძალაც 
მოქმედებს. საერთოდ, უნდა ითქეას, მსაზღვრელისა და საზღრულის 
შესახებ, რომ ლოგიკური მახვილი გამოყოფს მთლიან კომპლექსს, 
სოლო ინტონაციის ძალა ძირითადად პირველ რიგში მდგომ 
სიტყყებსე – მსასღერულ"სე გადადის: 

„უცებ მოესმა” რაღაც” კაცი -_ ხმა”. 

აღა ცეცხლის - შუქი | მის ტურფა... | სახეს” (ი. ჭ.) 

ინვერსიულ ფორმაში ლოგიკური მახვილი საზღვრულს 
ხვდება, ე. ი. მაინც პირველ რიგში მდგომ სიტყვას მოუდის: 

„ქალის | დაღალულსა .. | მისძინებოდა” (ი. ჭ.) 

ლოგიკური მახვილით ფრაზაში სიტყვის 
გამოყოფის დანარჩენი წესები 

ლოგიკური მახვილით გამოიყოფა სიტყვა, რომელშიც 
დაძაბული მოლოდინი განიტვირთება, პოულობს შვებას: 

„ამოვიდა _ მზეც!” (ი. ჭა) 

ლოგიკური მახვილით გამოიყოფა მკვეთრი უარყოფის სიტყვები: 
„არა. და. არა! არ. „აიყრის. მადლს” (ი. ჭ.) 

ლოგიკური მახვილით გამოიყოფა მიმართვის სიტყვა 
მაშინ, როდესაც იგი ფრაზის დასაწყისშია, მაგალითად: 

„მკითხველო, | ხომ არ მოგეწყინა?” აგრეთვე ბრძანების, ახსნა- 

განმარტების, განცხადების გამომხატველი სიტყვები. 

ლოგიკური მახვილით გამოიყოფა ტექსტში თხრობის 
დროს მოყვანილი სხვისი სიტყვები. 
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„მაგრამ. ეს. რაა?| „წაწყმღი „თუ. „არა'| 

ეს” ვინ-_ ჩასძახის „ნიშნგებით._ ყურში!) 

„დაგძლიე _.თუ -- არ". ეს. ვინ. _ გაჰკივის | 

გახარებული... | იმის _.| მკვდარ. | გულში (ი. ჭ.) 
გამოიყოფა აგრეთვე პერსონაჟის მიერ მოყეანილი 

თავისივე სიტყეები: 

„სწორედ. „ამ-. სიტყვებით, -_ თქეენმა ... მზემ, | „შვილო 

გიორგი, მეთქი,| ჩემო” კარგო. .და „პატიოსანო. _ მეთქი” (ი. ჭ.. 

ლოგიკური მახვილით გამოიყოფა ლაპარაკში 
მოხსენებული სახელი და გვარი. 

იშვიათ შემთხვევაში გამოიყოფა ლოგიკური მახვილით 
მეშველი ჭმნა, კავშირი; ნაცვალსასელებსაც უნდა ავარიდოთ 
იგი შეძლებისდაგვარად (ნაცვალსახელი ლოგიკური მახვილით 
გამოიყოფა უმთავრესად დიალოგურ ფორმაში: .C,შენ _ ხარ _ 

ამის... ჩამდენი? - „დიახ, | მე”; „ის _ რა. შუაშია?" „სწორედ” 

მას. ჰქონდა. დავალებული _ ეს... საქმე". 
არ გამოიყოფა ლოგიკური მახვილით ნაწილაკები: ხოლმე, 

თურმე, რომ, განა, აკი, ლამის,მეთქი და სხვა. 
ლოგიკური მახვილის ინტონაცია არ უნდა ავრიოთ იმ 

სიტყვის ინტონაციაში, რომელიც მრავალმუხლოვანი პერიოდის 
ფრასაში ტონის “ეღელტეხილზეა მოქცეული. მელოდიკურ 

მწვერვალზე მოქცეული სიტყვა ინტონაციურად უფრო ძლიერია, 'ეფრო 
ხვდება ყურს, ვიდრე ლოგიკური მახვილის შემცვლელი სიტყვა. 

ჩვენ ზემოთ შევხედით ამ წესს (შერწყმ.ელ წინადადებაში: 
„ის ავაზაკი..) და კვლავ ვიმეორებთ, რომ მწეერვალზე 
მოხეედრილი სიტყვის ინტონაცია გაპირობებულია ფრაზის 
არქიტექტონიკური წყობით. არ არის გამორიცხული, რომ 
ლოგიკური მახვილი დაემთხვეს სწორედ ტონის უღელტეხილზე 
მოხვედრილ სიტყვას: 

გამიგონია”, რომ” როდესაც-. ცოდვიანები | 

თავიანთ _ ცოდვის... მსგავსსა-. რასმე” თეატრში ნახვენ, 
გულდაკოდილნი... მყის. ამ.. ცოდეას' თვითვე. ამხელენ 

(შექსპირი). 
ლოგიკური მახვილი და მელოდიური მწვერვალი 

„თეატრში ნასვენ"” ემთხეევა ერთიმეორეს. 
ლოგიკური მახვილი არც ემფატიკურ მახვილში 'ენდა 

ავრიოთ (დიდებ'ელია! მშვენიერია! განსაცვიფრებელია!, მაგრამ 

1I7



ეს დებულება, თეორიაში რჩება, ინტონაციურად კი ძნელია 
ასეთი დამთხვევისაგან თავის დაზღვევა. 

ადამიანის ბუნებით ჯანსაღი და ჟღერადობით მდიდარი 
ხმა ყველა საკრაე ინსტრუმენტსე უფრო სრულყოფილია. 
მეტყველების სილამაზე და ხარისხი დამოკიდებულია ასრითა 
და განცღით გაპირობებულ ხმის ტემბრალურ-მუსიკალური 
საღებავების სიმდიდრესა და მრავალფეროვნებაზე. 
ფსიქოლოგიური საღებავების სიმდიდრესა და მრავალფეროვნებას 
კი გარეგანი გამოვლინებისათვის აქვს უაღრესად მატერიალური, 
ფიზიკური საფუძველი, ეს საფუძველია ადამიანის ხმის ფიზიკური 
თვისებები – სიმაღლე, სიძლიერე, სანგრძლიეობა, ობერტონური 
შემადგენლობა – ტემბრი. 

ის ფაქტი, რომ ადამიანის ხმას შეუძლია მიმოქცევა, 
მოძრაობა ამ ფიჭსიკურ კატეგორიებში, წარმოადგენს სამეტყველო 
ინტონაციის საფუძველს. სამეტყველო ინტონაციის ყოველგვარი 
ნიუანსი ხმის ფიზიკურ თვისებათა კოორდინაციის ათასგეარი 
ვარიაციაა. მხოლოდ იმისთვის, რომ ,„ნიუანსები”, „ვარიაციები” 

დაიბადოს, საჭიროა, ხმის მოქმედების შემდეგი ძირითადი პირობა 

შესრულდეს: ადამიანის ხმის ობერტონულ შემადგენლობას, 

სიმაღლეს თუ სიძლიერეს, თავისუფალი გასა ღა სარბიელი 
უნდა მიეცეს გარეგან გამოვლინებაში. მსახიობი ხშირად, საერთო, 
კუნთური დამაბულობის გამო, ხელს უშლის ხმის თავისუფალ 

გადმოღერას, კუმშაეს ხასის კუნოებს და ავიწროებს ხორხში 
აღმოცენებული ტალღების ამოსასვლელ სვრელს, მოკლედ ასშობს 
ხმას. 

ასეთ პირობებში ზედმეტია ლაპარაკს ტემბრისა და 
ინტონაციის სიმდიდრესა და მრავალფეროვნებაზე. ასეთ 
პირობებში მსახიობს არ შეუძლია, გამოავლინოს არამც თუ 
ინტონაციის ნიუანსები, მას არ შეუძლია ზუსტად განსაზღვროს 
ხმის სიმაღლე. არსებობს, რა თქმა უნდა, ბუნებრივი 
ურთიერთკავშირი ხმის ფიზიკურ თვისებათა შორის, მაგრამ, 
ამავე დროს, არსებობს სასღვარი და თავისთავადობა. სოგიერთი 
მსახიობი ხშირად ტონურ სიმაღლეს უბრალო ხმამაღლობით 
ცვლის, ხმამაღლიბა კი ტ“ინერი სიმაღლის მონაცვლეობას ვერ 
გასწევს, ინტონაცია მაშინ გამოხატავს აზრისა და განცდის 
ყოველ ნიუანსს, როდესაც ხმა აღმა-დაღმა მიმოქცევაში სრულიად 

თავისუფლად, გაბედელად და ლაღად ჟღერს. 
არიან ნიჭიერი მსახიობები, რომლებიც სწორად და 

ცოცხლად აზროვნებენ და მოქმედებენ მოცემული სახისა და 
სცენურ გარემოებათა პირობებში, მაგრამ ხმის ინსტრუმენტის 
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გამოყენება არ იციან, აწვებიან ხმას, სიბრტყეში ავითარებენ 
მას. ხმის აღმა-დაღმა მოძრაობა გამოიხატება ხაზის ვერტიკალურ 
ტეხსილში და არა ჰორიზონტალურ სროლაში. კ. სტანისლავსკი 
ამგვარ მოქმედებას კუნთური დაძაბულობის უკიდურესობად 

თვლიდა და „ვოლტაჟს” უწოდებდა. 
.·. ზოგს მიაჩნია, თუ მსახიობი ნიჭიერია, თ'ე მას კარგად 

ესმის ამოცანა. თუ იგი მონახავს სწორ განწყობას და სხვა, ის 

უთუოდ გარეგნულადაც, ხმაშიც გააფორმებს აზრს. ეს მცდარი 
შეხედულებაა! ასეთი მსჯელობის უარსაყოფად ზემოთ მოყვანილი 
გეაქვს მაგალითი კ. სტანისლავსკის შემოქმედებითი 
ბიოგრაფიიდან. რა თქმა უნდა, ფრაზის ინტიონაციურად სწორი 
გაფორმებისთვის ძირითადი პირობა, ამოსავალი წერტილი | ის 
არის, რომ მსახიობს ესმოდეს, რას ამბობს და რისთვის, ამბობს. 
მაგრამ ეს არ კმარა. ყოველი შიჩაარსი გამოვლინდება თავის 
შესატყვის ფორმაში და მეტყველებაში კი ფორმის ჩამოყალიბება 
დამოკიდებულია ხმის დამორჩილებაზე. მართალია, არის ისეთი 
შემთხეევები, როდესაც ადამიანს ბუნებით აქვს „დაყენებული 
ხმა”, ე. ი. ხმა მჟღერიცაა და თავისეფალიც მიმოქცევაში, 
მაგრამ ეს გამონაკლისი შემთხვევაა სცენური მოთხოვნილების 

თვალსაზრისით. 
მხატყრული კითხვის გამოჩენილი ოსტატი ანტონ შვარცი 

თავის შენიშვნებში, რომლებიც შეკრებილია წიგნში „მკითხველის 
ლაბორატორიაში”!, ლაპარაკობს იმა%სე, თე რა მნიშვნელობა 

ჰქონდა მისთვის მუეუშაობაში ნაწარმოების „ბგერით 
ინსტრუმენტირებას” (შინაგანი შინაარსის ნიადაგზე, რა თქმა 
უნდა). ტონური სიმაღლეების დამორჩილება ხმაში იმიტომ არის 
სამეტყველო ინტონაციის საფუძველთა საფუძველი, რომ მხოლოდ 
მის ფონზე შეიძლება და განხორციელდება ინტონაციის თითქმის 
ყველა ელემენტი: მელოდიკურობია, ორნაწილიანობა: და მისი 
გრადაციები, თანამდევრობა, სასეენი ნიშნის ფიგურები, რიტმულობა, 
ტემბრი და სხვა. 

ორიოდე სიტყვა გვინდა. ეთქვათ ტემპის საკითხის 
შესახებაც. 

კ. სტანისლავსკიმ შემოხეევით არ შემოიღო ტერმინი 
„ტემპო-რიტმი”. მეტყეელების ტემპი, ე. ი. სიჩქარის ხარისხი 
მეტყველებაში, ორგანულად დაკავშირებულია განწყობის შინაგან 
რიტმთან. შესაძლებელია, გარეგნულ გამოვლინებაში ისინი არ 
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დაემთხენენ ზუსტად ერთიმეორეს. არის განსაკუთრებული 
შემთსვევები, როდესაც განწყობის შინაგანი რიტმი უკიდურეს 

დაძაბულობას აღწევს და მეტყველების ტემპი კი უკიდურესობამდე 
ნელდება. (ვთქვათ, სცენაზე შემორბის მსახიობი – რ“ილში, 
რომელსაც ეს-ეს არის კაცი შემოაკვდა ან რაღაცამ უკიდურესად 
შეაშინა, მისი შინაგანი რიტმი უკიდურესად დაძაბულია, სიტყეებს 
კი ძლივს ლუღლუღებს. ეს არ ნიშნავს შინაგანი კავშირის 
დარღვევას რიტმსა და ტემპს შორის. უმრავლეს შემთხეევაში ეს 
ტემპი და რიტმი თანაბრად განაპირობებენ ერთმანეთს. ჩვენ კი 
სშირად ვართ მოწმენი იმისა, რომ მსახიობი არღვევს შინაგან 
კავშირს ტემპსა და რიტმს შორის და განწყობის შინაგანი 
რიტმისაგან დამოუკიდებლად ავითარებს მეტყველების ტემპს. 
ჩვენ გვესმის სცენიდან სხაპასხუპით წარმოთქმული რაღაც 
სიტყვები, რომელთა გაგონებას და გაგებას ვერ ეასწრებთ. ეს 
სიტყვები არ შეიძლება ორგანული და გამართლებული იყოს, 
ვინაიდან ადგილი აქვს მხოლოდ ტემპის მექანიკურ გამოვლინებას 
და არა სიტყვიერ მოქმედებას ტემპო-რიტმში. 

თავი მეცხრე 

ლობიკური ინტონაცია 

ტერმინი „ლოგიკური ინტონაცია” მრავალ მოვლენათა 
მომცველია. ამ ცნებაში შედის გახმოვანებული აზრის ტონური 
«ირჩნაწილიანობა მისი მრავალი სახის „გრადაციებით"; „ტონური 
აბზაცი” -– აზრში ახალი ნაწილის წამოწყების ნიშანი, ასრის 
განვითარების პერსპექტიულობა; ტონის მელოდიური მწვერვალი, 
ტონის უღელტეხილი და დაქანება, დინამიკ'ერი სელა (C956680ძ0, 
ძIთIიყ8იძი) მელოდიურობის დასრულების კადენცია; მელოდიის 
განეითარების გზაზე მელოდიური უკუქცევა, “უკან დახევა; 
მელოდიის მაგისტრალური დინების შენაკადები და კიდევ სხვა 
ხმიერი მოვლენები იყრიან თავს იმ ფართო ცნებაში, რომელსაც 
„ლოგიკური ინტონაცია” ეწოდება. 

ლოგიკური ინტონაციის ზოგიერთ წესს ჩეენ უკვე შევეხეთ 
წინა თავებში, რამდენადაც ხმაში განხორციელებული ყველა 
აზრობრივი მოვლენა (ლოგიკური პაუზა, ლოგიკური მახვილი, 
შერწყმულობა, კულმინაცია და სხეა.) საერთო შემაჯამებელი 
მოვლენის – ლოგიკური ინტონაციის წიაღში იყრის თავს. 
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გახმოვანებული აზრის ტონური ორნაწილიანობა 

და მისი ბრადაციები 

ლოგიკური ინტონაციის მეთოდურ ანალიზს დავიწყებთ 

უმარტივესი ერთსიტყვიანი ფრაზიდან. იმ შემთხვევაში, როდესაც 
ფრაზაში დასრულებული აზრი მხოლოდ ერთ სიტყვაშია 
მოთავსებული (ამ მოვლენას მომეტებულად დიალოგში ვხვდებით), 
მაშინ საქმე გვაქვს ძირითადად ინტონაციის მელოდიურ 
ფაქტორთან. „ძირითადად” იმიტომ, რომ ლაპარაკის დროს 

განწყობის “შინაგანი რიტმის გარეშე არ შეიძლება წარმოთქმ'ელი 
იყოს თუნდაც ერთსიტყვიანი ფრაჭა. მაგრამ ამჟამად, სიმარტივის 

გამო, ყურადღებას შევაჩერებთ მელოდიურ მონახაზზე, მით 
უმეტეს, რომ ერთსიტყვიან ფრასაში ყველაზე თვალსაჩინოდ 
სწორედ მელოდიურიბა ვლინდება. ერთსიტყვიან ფრაზაში 
მელოდიური მონახაზი მკვეთრად ორნაწილიანია, ერთი 

ნაწილი აღმავალია, ხოლო მეორე – დაღმავალი. 

ავიღოთ, მაგალითად, სიტყვა-ასრი ,მცივა”, ან „მოედივარ”, 
როდესაც ეს სიტყვები გარკვეული სიტუაციის გამო მარტივ 
თხრობით კილოშია მოცემული, მაშინ მათი პირველი დამწყები 

ჩაწილი აღმავალია - „მცი, „მოე” და მეორე 

მცი მოე 
ნაწილი – დაღმაჟალი ევა, დივარ. სხვა შემთხვევაში 
შესაძლებელია, გვექნეს მელოდიური მიმართულების პირუკუ 
განლაგება; ეს კვლავ სიტუაცია%სეა დამოკიდებული. დაღმავალ- 
აღმავალი განლაგება გვაქვს 

კა? ხარ? 
შეკითსვის შემთხვევაში: გკი მოდი პირეელი ნაწილი 
იქნება დაღმავალი, მეორე კი აღმავალი, მაგრამ ამ სიტუაციაშიც 
არ უნდა მოგვიხდეს სიტყვების წარმოთქმა, რა განზრახვითა და 
დამოკიდებულებითაც უნდა იყვნენ ისინი წარმოთქმულნი, მათი 
მელოდიური ორნაწილიანობის ძირითადი კანონი ძალაში რჩება. 

ხოლო რამდენადაც ბუნებრიე, ნორმალურ მეტყველებაში 
გარდაუვალ აუცილებლობას წარმოადგენს ის ფაქტი, რომ 
მელოდიურობის ორივე ნაწილი ერთ ძირითად ტონშია მოცემული, 
ამდენად ჩვენ ვხმარობთ აგრეთვე გამოთქმას „ტონური 
«ორნაწილიანობა”. შეიძლება ამ გარკ/ეულ აღმავლობას დაემატოს 
ტონური ნიუანსები, მაგრამ ერთი სიტყვა-აზრის მანძილზე ამ 
ნიუანსებს გასაქანი ძალიან იშვიათ შემთხვევაში ექნება. 

როდესაც დასრულებული აზრი ორი სიტყვისაგან შედგება 
– ქვემდებარისა და შემასმენლისაგან, მაშინ საქმე გეაქვს მარტივ 
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გაუვრცობელ წინადადებასთან. ავიღოთ მაგალითად, ფრაზა „ცა 
მოიღრებლა”. ლოგიკური ინტონაციის მელოდიური საფუძველი 
აქაც ორნაწილიანია, ერთი ნაწილი აღმავალია, ხოლო მეორე 
დაღმავალი, ეს მარტიე თხრობით კილოში. ხოლო შეკითხვის 
შემთხვევაში ამ ფრაზაშიც, რა თქმა უნდა, მოხდება წინადადების 
მელოდიური შებრჯ,ენება. ასე მაგალითად. თუ მარტივ თხრობით 
კილოში „ცა”, უფრო სწორად რომ ვთქვათ „ა” მაღალია, ხოლო 
ყველაზე დაბალი, ძირითადი ტინის წიაღში იქნება უკანასკნელი 
მარცვალი ,ლა”, შეკითხვის შემთხვევაში მივიღებთ პირუკუ 
განლაგებას: „ცა” იქნება ყველაზე დაბალი საზღვარი ქირითად 
ტონში, ხილო „ლა” ყველაზე მაღალი. ვიმეორებთ, რომ ეს არ 
არღვევს ძირითად კანონს – გახმოვანებული ასრის ტონური 
ორნაწილიანობის კანონს. 

ერთსიტყვიან ფრაზასთან შედარებით მარტიე 
გაუვრცობელ წინადადებაში მელოდიური «ირნაწილიანობა უფრო 
მკვეთრად ვლინდება და ხმის მოძრაობაში ნი'„ყანსებიც ისმის. 

გარდა ამისა, ჩვენ წინა მსჯელობიდან ვიცნობთ ლოგიკური 
ინტონაციის კიდევ ერთ ელემენტს, რომელიც მონაწილეობს 

მარტივი გაუვრცობელი წინადადების მელოდიურობაში, ეს არის 

ლუფტპაუზა. 
ამრიგად, მარტივი გაუვრცობელი წინაღადების 

ლოგიკური ინტონაცია შეიცავს ტონურ ორნაწილიანობას პლუს 
ნიუანსები ხმის აღმა-დაღმა მსვლელობაში, პლუს ლუფტპაუზა 
ქვემდებარისა და შემასმენლის საზღვარზე. 

როდესაც დასრულებული აზრი რამდენიმე სიტყვისგან 
შედგება, ე. ი. როდესაც ჩვენ საქმე გვაქვს მარტიე, გავკრცობილ 
წინადადებასთან, მელოდიური მონახაზის ორი ძირითადი ნაწილი, 

მაღალი და დაბალი ნაწილი, ისევ ძალაში რჩება, მხოლოდ 

თითოეულ ნაწილში ხმის მიმოქცევა, აღმავლობა და დაღმავლობა, 
ნიუანსები ძირითადი ტონის წიაღში უფრო მკაფიოდ ადიქმება, 
ვიდრე ორსიტყვიან ფრაზაში. 

„ბოროტი... საქმე | დღის. სინათლეს. „ვერსად _ წაუვა” (შექსპირი). 

ამ ფრასაში ქვემდებარისა და შემასმენლის გარდა 
მონაწილეობენ ამხსნელი სიტყვები. წინა მსჯელობიდან ჩვენ 
ვიცით,რომ მარტივ გავრცობილ წინადადებაში ჩნდება ლოგიკური 
ჰაუზა, რომელიც ჰყოფს ქვემდებარისა და შემასმენლის სფეროს. 
ამრიგად, ამ ფრაზის პირველ ნაწილს – ქვემდებარის სფეროს. - 
„ბოროტი საქმე” აღმავალი მიმართულება აქვს. სოლო მისი 
მეორე ნაწილი - შემასმენლის სფერო, „ღღის სინათლეს ვერსად 
წაუვა”, მცირე პაუზის შემდეგ ეშვება დაღმავლობისაკენ. ფრაზის 
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ის ნაწილიც კი, რომელიც მიემართება აღმავლობისაკენ და ის 
ნაწილიც. რომელიც მიემართება დაღმავლობისაკენ, საკუთრივ 
თავ-თავიანთ წიაღში მიმოხრიან სმას, რაც მკაფიოდ აღიქმება 
სმენით. 

პირველი ნაწილის („ბოროტი საქმე”) აღმა მსვლელობა 
ისე არ 'ენდა გავიგოთ, რომ ყოველი მომდევნო მარცვალი რაღაც 
საფესურით ადის მაღლა, რომ მსვლელობა კანონზომიერად 
ვითარდება სუთივე მარცვალში და ყეელაზე მაღლა მოექცევა 
მეხუთე მარცვალი „მე”. საქმე ისაა, რომ თვით ცალკე სიტყვას 
„ბოროტი” აქვს თავისი აღმავლობა და დაღმავლობა, აგრეთეე, 

სიტყვას - „საქმე”. ამ უკანასკნელს პირველი მარცვალი „საქ” 
უფრო მაღალი აქვს, ვიდრე მეორე მარცვალი - ,,მე”. მხოლოდ 
მთლიანად პირველი ნაწილი ძირითადი ტონის უფრო მაღალ 
საფეხურზეა, ვიდრე მეორე ნაწილი. მეორე ნაწილი, „დღის 
სინათლეს ვერსად წაუვა”, მთლიანად ძირითადი ტონის უფრო 

დაბალ საფეხურზეა განლაგებული, ვიდრე პირველი ნაწილი. 
მაგრამ არც აქ ხდება მარცვალთა თანმიმდევრული ჩამოქვეითება. 
აქაც თითქმის ყოველ სიტყვაში იგრძნობა ხმის აღმა-დაღმა 
მიმოქცევა. 

ამრიგად, ლოგიკური ინტონაცია მარტივ გავრცობილ 

წინადღადებაში გაცილებით უფრო მდიდარია შესაძლებლობით 
და უფრო საინტერესოც, ვიდრე მარტივ გაუვრცობელში. 

რთული წინადადებები შედგება მარტივი 
წინადადებებისაგან და ამ 'ეკანასკნელთა ტონურ-მელოდიური 

წყობა ძირითადში ძალაში რჩება მაშინაც, როდესაც ისინი 

რთული წინადადების ნაწილებად გვევლინება, მხოლოდ 

ძირითადად, იმიტომ, რომ რთ'ულ წინადადებას რთული მელოდიური 
ბეზი აქვს და მასში შემავალი სხვადასხვა სასის მარტივი 
წინადადება ემორჩილება რთულის რიტმულ-მელოდიურ სვლას. 

მელოზიური მწვერვალი, ტონის უღელტეხილი 

რთულ ქვეწყობილ წინადადებაში, რომელშიც მოცემულია 
ორი ნაწილი – მთავარი და დამოკიდებული წინადადება, მთლიანი 
ფრაზის მელოდი'ერი ფიგურა შესამჩნევად რთულდება და 
საინტერესო ხდება. ძირითადი ტონის ორნაწილიანობას, სიმაღლის 
ორ საფეხურს აქაც აქვს ადგილი, ხოლო საზღეარი მათ შორის 
დიდი აღმავლობით არის აღნიშნული და წარმოადგენს მწვერვალს, 

რომლის სიმაღლე საკმაოდ დიდი ინტერვალით არის 
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დაშორებული დაწყებით სიმაღლეს. ამ ინტერვალზე ხმის 
აღმავლობა-დაღმავლობას მკაფიო გამოვლინების საშუალება 
აქვს. 

' „რაკი ელადიკაეკასიდამ გამოვედი და ჩემი ქვეყნის სიომ! 

დამკრა, | გულმა სულ სხვარიგად დამიწყო ფეთქვა” (ი. ჭ.). 

აქ, დამოკიდებულ და მთავარ წინადადებაში, ტონური 
სიმაღლის ორი საფეხური მკაფიოდ აღიქმება. დამოკიდებულ 
წინადადებაში - „რაკი ვლადიკავკასიდამ გამოეედი და ჩემი 
ქვეყნის სიომ დამკრა” – ტონი უფრო მაღალ საფეხურზეა, ვიდრე 
მთავარში. ხმის მიმოქცევა ამ წინადადების მანძილზე 
ნაირფეროვანია, ტონის მწვერვალი უმჯობესია მოექცეს სიტყვის 
„სიომ” პირველ მარცვალში - „სი”, მწვერვალის “მემდეგ 

დაღმავლობაა და ტონი მარცვალ „სის” შემდეგ ეშვება ამ 
პირველი წინადადების ფარგლებში, ხოლო მთლიანი ფრასის 
მთავარი წინადადება - „გულმა სულ. სხვა-რიგად დამიწყო ფეთქვა” 
– სიმაღლის დაბალ საფეხურზეა მოქცეული, მხოლოდ მისი 
ემფატიკური შინაარსი ტონს დიდ ძალას ანიჭებს. 

სწორედ მაგგეარის «ააჭე-ჯაეშანით მირთული იყო 
როს დაამარცხა თავგასული ნორეეგიელი. 

სწორედ მაგგვარად ჰქონდა მასაც წარბი შეკრული, 
როს პოლონელი მარტოდ-მარტომ ყინულზე დასცა” (შექსპირი). 

ორივე მაგალითში მკაფიოდ გამოირჩევა როგორც ტონის 

სიმაღლის ორი საფეხური (ამ მაგალითებში მთავარი 
წინადადებები მაღალ საფეხურზეა, დამოკიდებული – დაბალ!ე), 
ისე ტონის მწვერვალები და ჩანს სიმაღლის სხვაობა ლოგიკური 
მახვილის შემცველ სიტყვასა C,მაგგვარის”) და მწეერვალს შორის. 
განსაკუთრებით საინტერესო ხდება მელოდიური ხვეული რთულ 
პერიოდში, როდესაც ერთ მთავარ წინადადებას ახლავს რამდენიმე 
დამოკიდებული. 

სადაც დიდებულს მთასა მყინვარსა 
ორბნი, არწივნი ვერ შეჰხებიან, 

სად წვიმა-თოვლნი, ყინულად ქმნილნი, 
მზისგან აროდეს არა დნებიან, 
სად უდაბურსა მას მყუდროებას 
კაცთ ჟრიამული ვერ შესწევდენია, 
სად მეუფება ჭექა-ქუხილსა, 
  

1ნიშანი (ქუღი) სიტყვის მარცეალსე აღნიშიაეს ტონის მწვერვალს 
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ყინულს და ქართა მხოლოდ შთენია, - 
ოეწინდელს დროში ღვთისა“მოსავთა 
გამოუქვაბავთ მუნ მონასტერი.! 

აქ მკაფიოდ აღიქმება სიმაღლის მწვერვალი, ტონის 

უღელტეხილი, რომელიც ხვდება სიტყვებზე - „ყინულს და 
ქართა”, განსაკუთრებით სიტყვაზე - „ქართა”. „მხოლოდ შთენია” 
- ტონი ეშვება, ხოლო მთავარი წინადადება - „უწინდელს 

დროში...” მკვეთრად განსხვავებულ დაბალ საფეხურზე იწყება 
(„ტონური აბზაცი”). ამრიგად, ძირითადი ტოჩის ორნაწილიანობა 
აქაც ძალაში რჩება. ჩამოთვლის ყოეელ წეერ-წინადადებას 

საკუთარი მელოდიური სელა აქგს, ჩამოთვლის ყველა წევრი- 
წინადადება თანმიმდევრულად ადის ტონური საფეხურით მაღლა 
და პერსპექტივაში მიისწრაფვის მელოდიური და დინამიკური 

მწვერვალისკენ. 
მომდევნო მაგალითში – რთ'უელი წინადადების ყოველ 

ცალკე ფრაზაში მკვეორად არის გამოხატელი მელოდიურობის 
ორნაწილიანობა, ყრიველი ფრაზა მელოდიურად და დინამიკურად 

მიისწრაფვის მწვერვალისაკენ და მწეერვალით მთავრდება. 

ტონის 'ეღელტეხილს ადგილი არ აქეს: 

ნუეთ'ე არ არის საოცარი, რომ ამ აქტორსა 

მხოლოდ ამბავმა მოგოჩილმა, ცრუ აღელეებამ | 

სულისკეეთება შე'უეწონა მისვე ოცნებას, | 

შეხედულება შეუშალა, | უცვალა ფერი, | 
L 

თვალთაგან ცრემლი გამოსწურა,| ხმა მიუსუსტდა 

და შეურყია სრულად მისი აგებ'ელება! (შექსპირი). 
მოვიყვანთ კიდევ ერთ მაგალითს, სადაც ტონის 

მწვერვალი და გადატეხა ისევ მკვეთრად არის გამოვლენილი: 

ვინ მოითმენდა უამისოდ ჟამთა სიმწარეს,'| 
  

.. ამ წიგნში ჩვენ არ ეეხებიო პოეტიკის საკითხებს. მსატერულ კითხვაში 
საკითხების განხილვა განახორციელა სასცენო მეტყველების სპეციალისტმა 
დოც. ბ. ნიკოლაიშეილმა. ჩეენ.· კი მხოლოდ ესარგებლობთ ლექსად 

დაწერილი დრამატურგიული მასალით და ლექსებით. 
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მტარვალის ჩაგვრას, | სიამაყის თავგასულობას, | 
ტანჯვასა მწვავსა უარყოფილ სი; ვარულისას, | 

მართლმსაჯულების გვიანობას, |მძლავრთ „ეკმეხობას, | 

შეურაცხყოფას ღირსეულის უღირ გან,-ჩ.. .. 
მშვიდობის შოვნა რომ შეგვე რააიხეაგ. ან ერთ დარტყმით 

(შექსპირი). 

ამ მაგალითში ტონის უღელტეხილია სიტყვაში 
„უღირსისაგან”, აქ კეთდება გენერალური პაუზა, რომელიც 
გაცილებით ხანგრძლივია, ვიდრე დანარჩენი პაუზები ფრაზებს 
შუა; ტონი ერთბაშად, ვარდნით ეშვება დაბლა და მძიმე სვლით 
მიაღწევს იმ ღრმა წერტილს, რომელიც პერიოდის დასრულებას 
აღნიშნავს. 

სამივე მაგალითში ჩამოთვლის ნაწილების წინსელა 
არის აღმავალი, ექსპრესიული და აღინიშნება მუსიკალური 
ტერმინით CI0566ი090. ჩამოთვლა შეიძლება იყოს დეპრესიული, 
დაღმავალი ტონით – ძIთIიყ6იძ0: 

ჩემს გ'ელის-თქმას ვერ გამოაჩენს 

ვერც ეს” მელნისფრად შეღებილი წამოსასხამი, | 

ვერც მგლოღეიარედ წესისამებრ ძაძებში ჯდომა, | 

ვერც ქარიშხალებრ აღმოსული კვნესა გულისა, | 

ვერცა თვალთაგან მომდინარე ცრემლთა წყარონი, | 

ვერც პირისახე, მწუხარების გამ!იმეტყველი. | 

და სხვა ამგვარი წესი, რიგი, მართებულობა (შექსპირი). 
აქ „და” კავშირის წინ შერწყმული ფრაზის ბოლო პაუზა 

ხანგრძლივობით ფრაზის სხვა დანარჩენი პაუზების თანატოლია, 
ტონის უღელტეხილი არ არის. ლოგიკური მახვილები გამოიყოფა 
ყოველ მომდევნო ნაწილში ასალი ობიექტის შემოტანის წესით. 

ტონის უკუქცევა ა შენაკადები 

თქვენ კარგად იცით, რომ ხელმწიფე მიცვალებული, 
რომლის აჩრდილმა ეხლა ჩვენ წინ გამოიარა, 
ნორვეგთა მეფემ, ფორტინბრასმა, ბრძოლად გაისმო 

(შექსპირი). 

ტონის უკუქცევასთან გვექნება საქმე იქ, სადაც მთავარი 
ფრაზის მაგისტრალუერ ტონს შუაზე კვეთს ჩართული 
დამოკიდებული წინადადება. საერთოდ, მთელ ფრაზას მკეეთრი, 
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ნათელი, მელოდიური სახე აქეს: მთავარი ფრაზის პირველი 
ნაწილის უკანასკნელი სიტყეა („მიცვალებული”) ადის 

აღმავლობისაკენ, დამოკიდებული წინადადების პირყელი სიტყვა 

(„რომლის ტინის უკუქცევას იწყებს, უკან (დაბლა) იხევს, მხოლოდ 
მისი ბოლო სიტყვა („გამოიარა”) სიმაღლით და მიმოქცევით 
თითემის, სავსებით იმეორებს სიტყვას „მიცვალებულის” ფიგურას 
და მთავარი ფრაზის მეორე ნაწილი („ნორვეგთა მეფემ” დასკენით 
კილოში ეშვება წერტილისაკენ. 

ტონის უკუქცევის აუცილებელი პირობაა, რომ მთავარი 
წიჩადადების შუა ჩართული ·დამოკიდებულის უკანასკნელი 
სიტყვის ინტონაციამ დააკავშიროს ერთმანეთთან მთავარი 
წინადადების გაწყვეტილი ნაწილები. მოვიყეანოთ მაგალითი 

ტონის უკუქცევასა და რთულ შენაკადებზე: 
თვითონ ღმერთთაც რომ განეცადათ ჰეკუბას სახე, 
როდესაც იმან-დაინახა, ვითარ პიროსი 

თვით შესაქცევად ხმლით ჰკუეწაედა მის მეუღლის გვამს, 
რომ ეგრძნოთ იმათ აღმოკვნესა მისი საზარი, 

თუ კაცთა საქმეს მოქმედება აქვს რამე მათზე, 
მაშინ ისინიც სიბრალულით ცრემლს წამოჰყრიდნენ 

(შექსპირი). 

ეს ფრასა ექვსი გრძელი დტაეპისაგან (თოთხმეტმარ- 
ცელიანი, სონეტური ტაეპი) შედგება და ასრი უკანასკნელ 
წერტილამდე სულ გაბმით მისდევს სტრიქონებს. სამ ტაეპში 
გაიელის ძირითადი ტონის მაგისტრალური ხაზი: 

1) თვითონ ღმერთთაც რომ განეცადათ ჰეკუბას სახე, 
2. რომ ეგრძნოთ იმათ აღმოკენესა მისი საზარი, 
3. მაშინ ისინიც სიბრალულით ცრემლს წამოჰყრიდნენ. 

(სამეტყველო ნაწარმოებს ისევეე აქვს ბგერის ერთიანი, ძირითადი 
ტონი, როგორც მუსიკალურ ნაწარმოებს, მხოლოდ მუსიკალურ 
ნაწარმოებში ძირითადი ტონალობა მითითებულია „გასაღებში”, 
სამეტეველო ნაწარმოებში კი შემსრულებლის მხატერ'ელ- 
მუსიკალურ ალღოზეა დამოკიდებ'ელი). 

ეს სამი გამოყოფილი ტაეპი თავისთავად წარმოადგენს 
რთულ ინტონაციურ ფიგურას, რომლის მსგავსი ზემოთ გავარჩიეთ. 
პირველ ორ ტაეპში გვაქვს რთელ წინადადებაში მოცემული 
აღმავლობითი ჩამოთელა, გვაქვს ტონის 'უღელტეხილი - 

„ აღმოკენესა მისი საზარი”, სოლო მესამე ტაეპში გვაქვს დაბალ 
საფეხურზსე დაშვებული დასკვნითი კილო და დასრ'ელების 
კადენცია. ეს თავისთავად საკმაოდ რთული ინტონაციური ფიგურა 
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უაღრესად რთულდება შენაკადებით, რომელთაგან პირველ 
შენაკადს: 

როდესაც იმან დაინახა, ვითარ პიროსი 
თვის შესაქცევად ხმლით კუწაედა მის მეუღლის გვამს, 

- მძაფრი მოქმედებრივი და ნათლად დახატული სურათოვანი 
შინაარსი. ახასიათებს. ამ შენაკადს თავისთავად აქვს რთული, 
ექსპრესიით აღსაესე ინტონაციური გამოსატულება და, ამავე 
დროს, იგი უნდა დაექვემდებაროს, უნდა დაემორჩილოს მელოდიის 
მაგისტრალურ გეზს. ამ შენაკადის პირველი სიტყვა („როდესაც“) 
იწყებს ტონის “უკუქცევას, ხოლო ბოლო სიტყვა (C„გეამს”) 
სიმაღლით და მიმოქცევით უნდა გაუთანასწორდეს პირველი 
ტაეპის ბოლო სიტყვებს C„ჰეკუბას სახე”) შეორე შენაკადი: „თუ 
კაცთა საქმეს მოქმედება აქვს რამე მათზე” პირობის შინაარსით 
არის გამოხატული, ნაკლებად ექსპრესიულია, მისი პირველი 
სიტყვა ტონის უკუქცევას იწვეეს, ტონი ამ შენაკადში არ 
მიისწრაფეის აღმავლობისაკენ, თანაბარ მიმოქცევაშია, აქცენტი 
კეთდება სიტყვაზე - „მოქმედება”. აუცილებელ პირობად 'ენდა 
მივიჩნიოთ, რომ წერტილი არ გამოვიდეს იმ შენაკადის ბოლოში, 
ვინაიდან ასრი არ სრულდება და დასკვნითი ბოლო ტაეპი 
მასზე უფრო დაბალ საფეხურზე იწყება. 

ფრაზხის პერსკექტივია 

მელოდისაციის რთულ მოვლენას ეკუთვნის, აგრეთეე, 
ფრაზის პერსპექტივის შეგრძნება-გამოელინება. ასე მაგალითად, 
როდესაც ჩვენ ვიწყებთ სემოთ მოყვანილ ფრახას - „თვითონ 
ღმერთთაც რომ განეცადათ ჰეკუბას სახე” და ა. შ. უნდა 

იგრძნობოდეს აჭსრის განვითარების გეზი და მანძილი, უნდა 
იგრძნობოდეს პერსპექტივა. 

ჩვენ ვიცით, რისთვის ვამბობთ ამა თუ იმ ფრაზას, 
როდესაც ვიწყებთ მას, ვიცით, საით უნდა წარვმართოთ და 
რითი უნდა დავასრულოთ იგი. როგორც მთელ სპექტაკლს, 
როლს, მხატვრულად წაკითხულ ნაწარმოებს, თუ ამ ნაწარმოების 
ნაწილს, ისე ფრაზასაც აქვს პერსპექტივა, მის „სარკეში” 
აღვიქვამთ ფრაზის წინა და 'ეკანა პლანებს, ძლიერ და სუსტ 
ნაწილებს, ჩრდილ-ნათელს და საღებავებს. 
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ხმნა-შემასმენლის მოდულაცია თხრობით კილოში 

ბოლოს, რაკი საკითხი შეეხო, საერთოდ, ფრაზის 
მელოდიზაციის მოვლენებს, გვინდა, კიდევ ერთი მოსაზრება 
დავუმატოთ ჩვენს მსჯელობას, გეინდა, გამოვყოთ დაკვირვება, 
რომელიც ენის კიდევ ერთი გრამატიკული კატეგორიიდან 
გამომდინარე ინტონაციურ მიდრეკილებას შეეხება. საკითხი 
ესება სმნა-შემასმენლის მოდულაციის ინტენსივობას თხრობითი 
წინადადების კილოში. 

ამ საკითხის გამოყოფა გამოწვეულია შემდეგი 
მოსაზრებით: სასცენო მეტყველების საგანში ხანგრძლივი 
მუშაობის მანძილზე, პრაქტიკული დაკვირვების შედეგად ჩვენ 
მივედით იმ დასკენამდე, რომ ზმნა-შემასმენელი თხრობითი თუ 
შეკითხვის კილოში, უმრავლეს შემთხვევაში, აზრის მოძრაობის 
ცენტრს წარმოადგენს, ასრის კვინტესენციას შეიცავს. ხმის 
მიმოქცევის მხრიე, მას ახასიათებს ძლიერი ინტენსივობის 

მოდულაცია, ტალღა. ამ გარემოებამ ჩვენი ყურადღება მიიქცია 
მუშაობის პროცესში, როდესაც ზედიზედ წავაწედით მისი 

მოდულაციის გამრუდების "შემთხვევას. ზმნა-შემასმენლის გაბმულ 
თანასომიერ ტონში წარმოთქმა, ან მისი ბოლოკიდური ბგერების 
აღმასვლა არ ეგუება ქართული თხრობითი კილოს 
მელოდიზაციას., შესაძლოა, იგი საჭირო გახდეს რამე 
განსაკუთრებულ შემთხვევაში, ასრის ნიუანსების გადმოსაცემად, 
მაგრამ არ შეიძლება მიჩნე·ელ იქნეს, როგორც წესი. შემჩნეულია, 
რომ სმნა-შემასმენლისათვის მოდულაციის შესუსტება, მისი 
გაბმული, უფერული წარმოთქმა ბოლოკიდური ბგერებით 
აღმავლობისაკენ, მოწმობს სუბიექტის სამეტყველო სმენის 
უკმარისობას. 

ეს საკითხი წლების მანძილზე გვაწუხებდა. ჩვენს 
ყურადღებას იპყრობდა, მაგრამ, სელი ვერ შევახეთ, სანამ 

მეცნიერულ საფუძველს არ მივაკვლიეთ. 
„ზხმნა-შემასმენელი წინადადებაში ინტონაციურად 

წამყვანი იმიტომაა, რომ ქართულში მთელი სინტაქსური ძალა 
მასში იყრის თავს, ამ დებულების წამოყენებას დიდი მნიშვნელობა 
აქვს ქართულში სინტაგმების გამოყოფა-დადგენისათეის''.! 

შ. პიძიგური შემდეგი შენიშვნით ეხება ამ თემას: „,კითხვა 
ისმის: რომელი სიტყვაა ფრაზაში მელოდიკურად განსხვავებული, 
ბოლო სიტყვის გარდა? 

  

ს. ჟღენტი, ქართული ენის ფონეტიკა, I956, 286 
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ესაა შემასმენელი, რომელიც არ წარმოადგენს ფრაზის 
უკანასკნელ სიტყვას და გადმონაცელებულია ფრაზაში”! 

საერთოდ, ქართულში შემასმენლის ადგილის შესახებ 
არსებობს სხვადასსვა შეხედულება. ეს საკითხი ამჟამად არ 
იპყრობს ჩვენს ყურადღებას, ვინაიდან ქართულში შემასმენლის 
ხმარება წინადადების სხვადასხვა ადგილას, თავში, შუაში თუ 
ბოლოში, კანონზომიერად მიგეაჩნია. სოლო ის შემთხეევა, 
როდესაც შემასმენელი ფრაზის ბოლოშია მოთავსებული, არ 
გვაინტერესებს იმდენად, რამდენადაც ინტონაციაში იგი 
ემორჩილება დასრულების კადენციას და დასრულების ინერციის 
ძალა გამორიცხავს შეცდომას. 

ჩვენი დაკვირვება ეხება უმთავრესად იმ ჭმნა-შემასმენლის 
მოდულაციას, რომელიც ფრაზის, წინადადების შუაგულშია 
მოთავსებული, ან ფრაზის დასაწყისისაკენ არის გადანაცელებული, 
მოვიყეანთ რამდენიმე მაგალითს ჩეენი პრაქტიკიდან 

სტუდენტი ამბობს 
და 

დი 
იხ 

„საინტერესოა ბულბული რა სიტყვით გა და მადლობას?” 
'რენდა თქეას: 

იხ 
და დი 

„საინტერესოა ბულბული რა სიტყვით გა და მადლობას?” 

სტუდენტი ამბობს: 
ჭოს 

ნი 
გა 

„ეს ღირსებაც მო ღმერთმა” 

უნდა ითქვას: 

გა 
ნი 

„ეს ღირსებაც მო ჭოს ღმერთმა!” 
სტუდენტი ამბობს: 

  

Iშ. ჰიძიგური, ძიებანი ქართული დიალექტოლოგიიდან, 1954, 59 
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ნე 
„მოე 

„ა, 

„კელავაც ასი ფრინველნი, შენი გალობით”. 
უნდა ითქვას: 

ა . 
სი მოე 

„კვლავაც ა ნე ფრინველნი შენი გალობით". 
სტუდენტი, ამბობს: 
რა 

თავ 
ამ 

„სვავმა ამით და თავისი სიტყვები” 

უნდა. ითქვას: 
ამ 

„სეავმა ამით და თაე 
რა თავისი სიტყვები". 

ჩვენი პრაქტიკიდან უთვალავი მაგალითის მოყვანა 
შეიძლება შემასმენლის ინტონაციერი ფიგურის ამგვარ 
გამრუდებაზე, მაგრამ, ვფიქრობთ, სემომოყვანილი მაგალითები 
საკმარისია აზხრის გამოსატანად (შემასმენელი დაყოფილია 
მარცვლებად წერაში, მელოდიური სურათის გამოსახატავად). 

სმნა-შემასმენლის ინტონაცია დაწვრილებით გამოიკვლია 
ალსაზიშვილმა თავის სადისერტაციო შრომაში „ქართული 
მარტივი თხრობითი წინადადების ინტონაცია” (1954 წ.) და, 
თუმცა იგი სულ სხეა ასპექტში განიხილავს საკითხს, ჩვენი 
დაკვირეების დასტურს ნაწილობრივ იქაც ეპოულობთ, 
განსაკუთრებით, ავტორის მიერ დახარისხებულ მეორე ტიპის 
წინადადებებში. 

ალხაზიშეილი საგანგებოდ ხაზს 'ესვამს ჭმნა-შემასმენ- 
ლის ექსპრესიულ ძალას ქართულში და ამბობს, რომ რამდენადაც 
ზსმნას, ერთი მხრიე, ახასიათებს კატეგორიათა სიმრაქლე – რიცხვი, 
კილო, პირი, დრო. ჯერობა, აქტი, თანამდევრობა, ასპექტი, გვარი, 
ქცევა, დინამიკა, სტატიკა და სხვა, ხოლო, მეორე მხრივ, მას 
ქვემდებარისა და შეპირობებული დამატების პირისა და რიცხვის 
გამოხატეა შეუძლია, იმდენად ზმნას ქართულში დიდი 
შესაძლებლობა აქვს. 

ენის გრამატიკული კატეგორიების ინტონაციაში ჩვენ 
გვაინტერესებს აგრეთვე ქართულში დაკანონებული რიტმული 
ჯგუფის მახვილი, ეს საკითხი ისე საინტერესოდ და ვრცლად 
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არის დამუშავებული ს. ჟღენტის „ქართული ენის რიტმიკულ- 
მელოდიკურ სტრუქტურაში”, რომ ჩვენ აქ სულ არ შევეხებოდით 
მას, რომ არა შემდეგი გარემოება: იქმნება ისეთი შთაბეჭდილება, 
რომ რიტმული ჯგუფის მახვილთან დაკავშირებით თითქმის 
სულ იხსნება ქართულში სიტყვის მახვილის არსებობის საკითხი. 
ამავე დროს, უთეალავია ქართულ მეტყველებაში და, კერძოდ, 
სასცენო მეტყველებაში ფრაზის სიტყვათწყობის ისეთი 
დანაწეერება, როდესაც სინტაგმას ერთადერთი სიტყვა შეადგენს, 
ან ლუფტპაუზა აცალკევებს სიტყეებს წარმოთქმაში. ,,„ერთხელ, 
კეირა დღე იყო". ამ მაგალითში თუ მეორე სინტაგმისათვის 
(სამეტყველო მუხლისათვის) სრულ ძალაშია რიტმული ჯგუფის 
მახვილი, პირეელ სინტაგმაში მარტო ერთი სიტყვაა და ამ 
სიტყეას ხომ უშინაარსოდ არ წარმოვთქვამთ? რაკი სიტყვას 
გაუჩნდება შინაგანი შინაარსი, იქ უთუოდ ინტონაციაც გაჩნდება, 
ხოლო, თუ ხმის მიმოქცევა შეეა ძალაში, იქ მახეილი უთუოდ 
თავს იჩენს. გამოდის, ამრიგად, რომ სიტყვას - ,ერთხელ” მახვილს 
ვერ გამოვაცლით. ,დადგა” მაძღარი' შემოდგომა”, ამ მაგალითში 

ლუფტპაუზებით განცალკევებულ სიტყვებს სიტყვის მახვილი 
შერჩება. აქ ხომ რიტმული ჯგუფის მახვილზე არ შეიძლება 

ლაპარაკი. „და” ბოლოს” იმათ” ერთმანეთი” შეუყვარდათ”. ოთხივე 
სიტყეას ამ მაგალითში სიტყეის მახვილი აქვს შერჩენილი. 
ქართულში რიტმული მახვილის პრიორიტეტი კანონიერია, მაგრამ 
სიტყვის მახეილიც მეტყეელების ნაკადში სრელეფლებიანია. 

ქართელმა ენათმეცნიერებამ დღესდღეობით 
მნიშვნელოვანი წელილი შეიტანა სამეტყველო ინტონაციის 
შესწავლის საქმეში. ამ მსრივ საინტერესოა 1963 წელს გამოსული 
პროფ. სერგო ჟღენტის ნაშრომი „ქართული ენის რიტმიკუელ- 

მელოდიკური სტრუქტურა”. ამავე წიგნში მოყვანილია 
ა. პეშკოესკის აზრი იმის შესახებ, რომ ზოგადად ენათმეცნიერებაში, 
საერთოდ, წამოიჭრა „ინტონაციური გრამატიკის” შექმნის საკითხი, 
და თუ ეს ჩანაფიქრი განხორციელდება, სასცენო მეტყველების 
თეორიასა და პრაქტიკასაც.იგი დიდ სამსახურს გაუწევს. მეორე 

მხრიე, შესაძლებელია ისიც, რომ ზოგიერთი ჩვენი დაკვირვება 
-გამოიყენოს.თეით „ინტონაციურმა გრამატიკამ". 

132



თავი მეათე 

ნაწარმოების საშემსრულებლო 
პარტიტურა ილიას მოთხრობის მიხედვით 

„სარჩობელაზსედ”. მისი სცენური ანალისი და 
ერთი ფრაბმენტის – „წერილის” 

საშემსრულებლო პარტიტურა 

შემთხვევითი არ არის ის გარემოება, რომ მხატვრული 
კითხვის სპეციალისტები, მსახიობი-შემსრულებლები თუ 
პედაგოგები, ერიდებიან მხატვრული ნაწარმოების 

საშემსრულებლო ანალიზსის წერილობით დოკუმენტს- 
ნაწარმოების სამეტყველო პარტიტურის შექმნას. 

რა არის ამის მიზეზი? მოსაზრების გამოთქმა ამ საკითხზე 
საჭიროდ მიგვაჩნია შესავალშიეე. რათა თავიდან ავიცილოთ ის 
არასასურველი გაუგებრობანი, რომლებიც შეიძლება ამ თემის 
ირგვლივ გაჩნდეს. 

მსატვრული კითხვის საკითხების თეორიული 
განსოგადება მჭიდრო კავშირშია შემოქმედებით ცსოვრებასთან, 
ჩვენს პრაქტიკულ მუშაობასთან; წინამღებარე თემაც 
გაპირობებულია პედაგოგიური პრაქტიკით, ვინაიდან 
გამოცდილებას ჩვენ ვიძენთ სწორედ ამ სფეროში. სილო თუ 
მსახიობ-შემსრულებელი დაინტერესდება აქ წამოჭრილი 
საკითხებით, ვფიქრობთ, რამდენიმე სასარგებლო აზრს ისიც 
იპოვის. 

რატომ ერიდება მხატვრელი კითხვის რეუისორი, 
სპეციალისტი-პედაგოგი მხატვრული ნაწარმოების სამეტყველო 

პარტიტურის შექმნას? 
უპირველეს ყოელისა, იმიტომ, რომ ნაწარმოებზე მუშაობის 

პროცესში, ორ სუბიექტს შორის – შემსრულებელსა და რეჟისორს 
შორის, პედაგოგსა და მოსწავლეს შორის – უშუალო, ცოცხალი 
“ერთიერთობის დროს ხდება ნაწარმოებში ჩაქსოვილი ნიუანსების, 
ფერების აღმოჩენა. ამ ახალი ნიუანსებისა და ფერების აღმოჩენა 

ხდება ინდივიდუალურად, ეს კი დამოკიდებულია შემსრულებლის 
(მოსწავლის) გონებრივ განვითარებაზე, აქტივობაზე და პედაგოგ- 
რეჟისორის შემოქმედებით ალღო%ე. პედაგოგის მუშაობაში 
საკმაოდ სშირია ისეთი შთაგონების წუთები, როდესაც იგი 
პედაგოგიური შემოქმედების მწვერვალზე გრძნობს თაეს, მას 
გაუელვებს აზრი: „ამის ფიქსაცია რომ 'შეიძლებოდეს!” მაგრამ 
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ამის ფიქსაცია არ შეიძლება სხვადასხვა მიზეზის გამო, ის; 
როგორც მრავალი სხვა რამისა ცოცხალი შემოქმედებითი 
პროცესიდან. ჩაწერა შეიძლება მხოლოდ სქემით, რომელიც. 
მართალია, შეიცაეს მთელ რიგ კანონზომიერებებს მეტყველების 
(კერძოდ, მისი ტონური მოძრაობის) სფეროში, მაგრამ იგი მაინც 
მკედარი სქემაა, საკმაოდ. მწირი და ლარიბი შედარებით ი 
ხორცშესხმულ, სისხლსავსე და ამაღელვებელ მოვლენასთან. 
რომელიც მსატერული ნაწარმოების საესტრადო შესრულების 
დაგვირგვინებას წარმოადგენს. 

მაშასადამე, სპეციალისტი ერიდება სამეტყველი 
პარტიტურის დოკუმენტს იმიტომ, რომ იგი მხოლოდ სქემაა დ: 
არა მდიდარი და ამომწურავი სურათი შემოქმედებითი პროცესის: 
(მუსიკალური პარტიტურაც ხომ მხოლოდ სქემაა). 

გარდა ამისა, სპეციალისტი ერიდება საშემსრუეულებლი 
ანალიზის დოკუმენტს კიდევ იმიტომ, რომ ძნელია მკითხველი! 
დარწმუნება იმაში, რომ პარტიტურა არ არის რეცეპტი, რიმ იგ! 
არის მხოლოდ მუშაობის მეთოდი, რომ ყოველი ნაწარმოების! 
ინტერპრეტაცია ასეც შეიძლება და ისეც, ოღონდ აუცილებელ" 
პირობაა, რომ ინტერპრეტაცია იყოს იდეურად სწორი, გონივრული 
პიროვნული. ორიგინალერი. 

სინამდვილეში პარტიტურა არის მხოლოდ ერთ-ერთი“ 
ვარიანტი ნაწარმოების ამოხსნა-ანალიზისა და მის“: 
ინტონაციური (ტონური) განხორციელებისა. დასაშვებია და 
სასურეელიც სხვაგვარი ვარიანტები. თუ მსახიობს ტექსტი! 
მხატერული შესრულების პრეტენსჯია აქვს, მან უეჭველად „უნდა 
გამოამჟღავნოს საკუთარი „მე”, თავისი შემოქმედებითი პიროვნება 
შემსრულებელი არ შეიძლება იყოს უბრალო შეამავალი ავტორს» 
და მსმენელს შორის, ტექსტის მხატვრულად შესრულების! 
ჭეშმარიტი ოსტატობა შეუძლებელია ავტორის მასალაში 
შემსრულებლის პიროვნების უშუალო ჩარევის გარეშე. ამიტო? 
არ არის პარტიტურა რეცეპტი, არამედ მსოლოდ ეტიუდური 
სასიათის თვალსაჩინო მასალა-ნიმუშია, რომელიც აღრმაეებს! 
ჩვენს გამოცდილებას, ამახვილებს ჩვენს ყურადღებას, ამდიდრებს! 
ჩვენს ფანტაზიას და დაკვირყების უნარს. 

ამჟამად გვინდა, ჩავატაროთ ცდა, რათა შეექმნათ 
მსატვრული ნაწარმოების წერილობითი საშემსრულებლო 
პარტიტურა. მართალია, პარტიტურა გამოიწვევს აზრთა 
სხვადასხვაობას, მაგრამ ამას არ უნდა მოვერიდოთ. გარდა ამისა 
ხაზი გვინდა გავუსვათ იმ გარემოებას, რომ შესაძლებელია 
მხატვრული შესრულების დროს ზოგიერთი რამ ამოვარდეს 
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შეიცვალოს პარტიტურაში, მაგრამ ამას გადამწყვეტი მნიშვნელობა 
არა აქვს. აქ მთავარია ის, რომ პარტიტურის შექმნის პროცესში 
ტექსტის ღრმა გარჩევა დაგეჭირღება, ამის მნიშენელობას კი 
ვერავინ უარყოფს. 

ლიტერატურელი ნაწარმოების სიტყვიერი მასალა ის 
მარცვალია, რომელ სედაც უნღა აღმოცენდეს (კოცხალი, 
სორცშესხმული, შინაგანი მოქმედებით გამსჯვალული სიტყვა, 

რომელიც ლიტერატურული სიტყვიერი მასალის ნიაღაგსე. ქმნის 
ხელოვნების ახალ სახეობას, ქმნის სრელიად დამოუკიდებელ ხელოვნების 
ნაწარმოებს. თეატრალური ხელოენების ეს სახეობა მაშინ არის უზადო, 
როცა შემსრ'ელებელი სრულ'თავისუფლებას მიაღწევს გადმოცემაში 
და ქმნის მსმენელში ისეთ შთაბეჭდილებას, თითქოს იგი ახლა, ამ 
წუთში და პირველად გვიამბობს, მოგვითხრობს, აგვიწერს, გვიზიარებს, 

ფიქრობს ხმამაღლა. ასეთი შესრულება იმპროვიზაციის შთაბეჭდილებას 
ქინის, მაგრამ ეს სრელი თავისუფლება შესრ'ელებაში და იმპროვიზაციის 

შთაბეჭდილების შექმნა ადვილი საქმე როდია. 
როგორც სემოთაც ითქვა, ბევრს დღესაც ჰგონია, რომ 

პროზაული ნაწარმოების ან ლექსის მხატვრული 
შესრულებისათვის საკმარისია მსოლოდ მხატვრული ინტუიცია 
და ტექსტის დაზეპირება. მეტად მცდარი შეხედულებაა. მხატვრელი 
ინტუიცია, რასაკვირველია, ბუნების მიერ მონიჯებული განძია 

ადამიანისათვის, კერძოდ, მსახიობისათვის, მაგრამ მარტოოდენ 
ინტუიცია ვერ შექმნის ხელოვნების ნაწარმოებს. მას უნდა 
ჰქონდეს მყარი ლოგიკური საფუძველი. შრომა, მეშაობა სწორედ 
იმას სჭირდება, ვინც დაჯილდოებულია ბუნების მადლით, ნიჭით, 
მსატვრული ინტუიციით შრომა ხელოვნებაში აუცილებლობაა 
და არა ქველმოქმედება, და შრომის აუცილებლობის კანონი 
ისევე ძალაშია ლიტერატურული ნაწარმოების მხატვრული 

შესრულების ხელოვნებაში, როგორც ხელოვნების ყველა სხვა დარგში. 
,'ი ამ წიგნის პირველ ნაწილში (V თავი) ჩვენ მოცემული 
გვაქვს ის პირობები, რომლებიც უნდა შესრულდეს მხატვრული 
კითხვისათვის აღებული ნაწარმოების დამუშავების დროს. 
აღნიშნულია მუშაობის პროცესის სამი ეტაპი, რომელთაგან 
გამოყოფილია მეორე, ეგრეთ წოდებული „სამშენებლო" ეტაპი, 
როგორც ყველაზე რთული, ხანგრძლივი, შრომატევადი პერიოდი 
მუშაობაში. 
  

) კ. ს. სტანისლავსკის მოჰყავს გამოჩენილი ფრანგი მხატერის დეგას 

მახეილგონივრული გამოთქმა: „თ'ე შენ ყლობ ასი ათას ფრანკად ღირებულ 

ოსტატობას, შეისინე კიდევ ხუთი სუს საფასური”. 
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ამჟამად, რამდენადაც ჩვენ წინაშე დგას გარკვეული 
ნაწარმოების სცენური გარჩევის ამოცანა, ზემოთ მოყვანილი 
პირობები შეიძლება დავიყვანოთ იმ კონკრეტულ ამოცანებში, 
რომელთა წინაშეც პირისპირ აღმოჩნდება შემსრულებელი. 
ლიტერატურული ნაწარმოების მსატერ'ელად შემსრულებელმა 
უნდა იცოდეს: ა) რას კითხულობს; ბ) რისთვის კითხულობს 
და ბგ) როგორ უნდა იქნეს წაკითხული მის მიერ ამორჩეული 
ნაწარმოები. 

„რას ეკითხულობ?” – გულისხმობს იმის დადგენას, 
თუ რა ხასიათის არის ნაწარმოები, ვინ არის ავტორი, როგორი 
სოციალური გარემო ახასიათებს ეპოქას, რომელშიც მოქმედებას 
ავითარებს ავტორი. რა მოელენებს გეთაეაზობს იგი ნაწარმოებში, 
რა თემასეა დაწერილი ნაწარმოები, გმირთა როგორი ხასიათების 
საშუალებით ახერხებს ავტორი მოვლენების გაშუქებას, როგორ 
იყენებს იგი ბუნების სურათებს და სხვა. 

„რისთვის ვკითხულობთ?” – გულისხმობს იმას, თუ 
რა მიზანი აქვს დასახული და რას ემსასურება ყოველივე ის, 
რაც წინა ამოცანაში („რას ეკითხულობთ?'') არის მოცემული. 
უნდა ვიცოდეთ, რა დასკვნა უნდა გამოიტანოს მსმენელმა, რა 
იდეით უნდა გავმსჭეალოთ ნაწარმოები და როგორ ეხამება 
ჩვენი ასრი ავტორის იდეას. ამის დადგენისათვის უნდა გავიგონოთ 

ნაწარმოებში ავტორის საკუთარი „სმა”, ანუ მსჯავრი მოვლენებისა 

და პერსონაჟების მიმართ, რასაც უნდა შევუერთო ჩემი, ე. ი. 

შემსრულებლის საკუთარი „,ხსმაც”. 
„როგორ უნდა იქნეს წაკითსული ნაწარმოები?” – ეს 

მესამე ამოცანა თითქმის სავსებით ემთხვეყა მუშაობის 
„სამშენებლო” ეტაპს და გულისხმობს ნაწარმოების ნაწილებად 
დაყოფას; ნაწილების დასათაურებას ამოცანების მისედვით; 

მთავარ და მეორეხარისხოეან, წამყვან და დამხმარე ნაწევრებად 

დახარისხებას, აზრი იქნება ეს, მოელენა თუ ხასიათი. უნდა 
„გავიგონოთ”, თუ როგორ ტონალურ ატმოსფეროში უნდა 
გაცოცხლდეს ესა თუ ის ფსიქოლოგიური სიტუაცია, რა „ფერისა” 
და რა „შემადგენლობისაას” ის ტონი, რომელიც ძირითადად 
ახასიათებს პერსონაჟის პიროვნულ მეტყველებას, უნდა 
დავადგინოთ ქეეტექსტი, წარმოსახვის „ფერი”, ფრაზის ლოგიკური 

ინტონაციის სქემა და სხვა. აჟტტორის შემოქმედებითი განზრასვის 

ნიადაგზე ჩვენ მიერ დადგენილი კომპოზიცია და ამ განზრახვათა 
ტექნიკური განხორციელების პირობები უნდა დაედოს საფუძვლად 
შესრულების რიტმულ-მელოდიურ სამეტყეელო პარტიტურას, ანუ 
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ნაწარმოების წარმოთქმის გეგმას, რომელიც დაეყრდნობა 
თეორიულად გამართლებულ გამომეტყველ ინტონაციურ სვლას, 

რობგბორც მთელი ნაწარმოების მაჩნძილსე, ისე მის ცალკე 
ნაწევრებში. სმენითი აღქმისათვის დამაჯერებელი, საინტერესო 
და მომხიბლავი ინტონაციური ინტერპრეტაცია დიდად არის 
დამოკიდებული. შესასრულებელი მასალის სწორ და 
დასაბუთებულ დანაწევრებაზე და სწორი რიტმულ-მელოდიური 
სერხების გამოყენებასე. 

ჩვენ მიერ გასარჩევად აღებელი ილია ჭაეჭავაძის 
„სარჩობელაზედ” საკმაოდ დიდი მასალაა. თავიდან ბოლომდე 
მისი დაწვრილებითი პარტიტ'ერის შექმნა ძალიან შორს 
წაგვიყვანს, ამიტომ ჩვენ მოთხრობის მთლიან საშემსრულებლო 
მონახაზს გავაკეთებთ, ნაწილებად და ნაკვეთებად დავყოფთ და 
თითოეული ნაწილის შესახებ საშემსრულებლო მოსაზრებებს 
მოვიყეანთ, ხოლო თვით სამეტყველო პარტიტურას 
შემოცფარგლავთ ნაწარმოების ერთი ფრაგმენტით - წერილით. 
რომელიც თითქმის დამოუკიდებელ, თავისთავად ნაწარმოებს 
'ეუდრის. 

აქვე გვინდა აღენიშნოთ, რომ ჩვენ შეგვეძლო 

გადმოგვებეჭდა მოთხრობა მთლიანად, მაგრამ კთვლით, რომ იგი 
საკმაოდ ცნობილი, პოპულარულია. ამიტომ მოთხრობის პირველ 
ორ ნაწილს ჩვენ აქ არ ებეჭდავთ, ვიძლევით შეძლებისდაგვარად 
მათ დაწვრილებით სცენურ ანალისს. ხოლო, რაც შეეხება 
მოთხრობის მესამე ნაწილს – წერილს. მას ვბეჭდავთ სრული 
ტექსტით, ვინაიდან ეს ფრაგმენტი გამოყოფილია ჩვენს თემაში, 
როგორც საკუთრივ პარტიტურის მასალა. ტექსტს ებეჭდავთ 
სრულად და თვალსაჩინოებისათვის კუპიურებს აქვე ეიძლევით 
და ვხსჩით კუპიურას იმ მოსაზრებით, რომ „თვალით წასაკითხ 
ტექსტსა და „ყურით” მოსასმენ ტექსტს შორის განსხვავება 
არის. ის, რაც თვალს არ შეაწუხებს და არ დაღლის, ყურს 
შეიძლება გაჭიანურებულად მოეჩვენოს, ჩვენ კი უნდა დავზოგოთ, 
უკეთ რომ ვთქვათ, გამოვიზოგოთ მსმენელის ყურადღება. 

გარდა ამისა, გვინდა აღენიშნოთ ისიც, რომ ამჯერად 
მწერლის ვინაობისა და რაობის მომენტი არ არის (ვალკე 
გამოყოფილი. ავტორზე იქნება ლაპარაკი მხოლოდ ნაწარმოების 
გარჩევასთან დაკავშირებით. აქვე გვინდა ეთქვათ, რომ, 
შესაძლებელია, სწორედ ამ მიზეზით გარჩევა ასცდა ტრაფარეტს, 
ე. ი. იგი არ იწყება პირდაპირ ნაწარმოების იდეისა და თემის 
განსაზღვრით, ნაწარმოების ცალკე ლიტერატურული ანალიზით 
და დაგეგმარებით და სხვა. ყველაფერი ეს მოცემულია თვით 
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საშემსრულებლო სცენური ანალიზის გაშლის დროს. 
შესაძლებელია, აქ ტრაფარეტის დარღვევა შეცდომა იყოს, 
შესაძლებელია, არ იყოს შეცდომა. . 

ჩვენ მიერ აღნიშნული მუშაობის სამივე ეტაპი და სამივე 
კონკრეტული ამოცანა პრაქტიკულად ისეა გადახლართული 
ერთმანეთთან, რომ კომპლექსური ანალიზი, შეჯამებული აზხრის 
სვლა უფრო ნათელი იქნება იმ მისნისათვის, რომელიც ამ 
თემაში გვაქვს დასახული. ამიტომ ნაწარმოების გარჩევას 
პირდაპირ სცენური საშემსრულებლო ანალიზით დავიწყებთ. 

სცენური საშემსრულებლო ანალიზის მიხედვით 
ნაწარმოები დაიყოფა ნაწილებად, ნაკვეთებად, ნაჭრებად და 
ფრაზებად (ფრაზები – სამეტყველო მუხლებად). 

ნაწარმოების ნაწილი მოიცავს სიუჟეტურად და 

ლოგიკურად ერთ დასრულებულ ამბავს, ერთ შემთხეევას, მოვლენას, 
რომლის დამაჯერებლად, შთამბეჭდავად, მხატერული სიმართლით 
დახატეას, აღწერას სხეადასხვა პირობები სჭირდება. ის 
მხატერული პირობები, რომლებიც მწერლის განსასღვრით 
თავმოყრილია ნაწილის 'შესაკაცკშირებლად და შემოსაფარგლად, 
შეადგენენ ნაწილის ნაკვეთებს (შეიძლება ვთქეათ - 
„მონაკვეთებს”), ხოლო ნაკვეთები, თავის მსრიე, შედგება 

სხვადასხვა პირდაპირი დანიშნულების აზსრებისაგან, სურათები- 
საგან, კადრებისაგან, რასაც ჩვენ ნაჭრებს ·ვუწოდებთ. შესაძლოა, 
ნაწილი და ნაკვეთი დაემთხვეს ერთიმეორეს, შესაძლოა დაემთსვეს 

ნაკვეთი და ნაჭერი. შესაძლოა, რომელიმე მათგანი ფრაზას 
დაემთხვეს. ჩვენ ავიღოთ საკმაოდ ერცელი მოთხრობა, რათა 
სცენური ანალიზის მიხედვით ნაწარმოების დაყოფა-დანაწეერების 
თითქმის ყველა ვარიანტი მკითხველმა თვალსაჩინოდ აღიქვას. 

«.. 

, მოთხრობა „სარჩობელაზსედ” სცენური ანალიზის 
მიხედვით იყოფა ოთხ ნაწილად: პირველი ნაწილი მოიცავს 
მოგლენას შემოფარგლულს გარკვეული დროით და გარემოებით, 
გრძელდება მეორე თავამდე და წარმოადგენს ერთი შემთხვევის 
ირგვლივ თავმოყრილ ამბავს. ეს შემთხვევა არის ღამის ქურდობა, 
ეწოდება ნაწილს - „სიკეთის წილ” და შედგება ოთხი 
ნაკვეთისაგან. , 

მეორე ნაწილი მოთხრობისა: კაცის ჩამოხრჩობა მასათას 
მთაზე, „თვალთმაქცობაა, თუ სინამდვილე?” მეორე ნაწილშიც 
თავმოყრილია ყოველივე ერთი ამბის ირგელიე. გრძელდება 
იგი წვერილამდე და შედგება რვა ნაკვეთისაგან. 
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მესამე ნაწილი - „წერილი” გამოყოფილია, როგორც 

ფრაგმენტი, და წარმოადგენს საკუთრივ პარტიტურის მასალას. 
მეოთხე ნაწილი ზომით ყველასე მცირე, ხოლო 

მნიშვნელობით დიდი - „მართლა არის პეტრე დამნაშავე. თ“'ე 
არა? წარმოადგენს დასკვნას, მართალია, კითხვის ნიშნით და 

"მრავალწერტილით მოცემულს, მაგრამ ნამდვილ დასკვჩას, 
რომელშიც მჟღავნდება ნაწარმოების იდეა და საშემსრულებლო 
ზეამოცანა. 

პირველი ნაწილი 

„სიკეთის წი” 

როგორც ზემოთ ვთქვით, ეს ნაწილი წარმოადგენს ერთი 
შემოხვევის (ღამის ქურღობა) ირგვლივ თავმოყრილ ამბავს. 
თავმოყრილია: ადგილი და გარემოება, რომელშიც გაი'მლება 
ამბავი – პირველი ნაკეეთი; „ძმები” – მეორე ნაკვეთი; „დროული 

კაცი" მესამე ნაკეეთი; „სიკედილის წილ” – მეოთხე ნაკეეთი. 
პირველი ნაკვეთი წარმოადგენს ექსპორსიციას – 

აღწერილია ადგილი, სადაც უნდა მოხდეს რაღაც ამბავი და 
აღწერილია გარემოება, რომლის ფონზე უნდა მოხდეს ეს ამბავი. 
გარე კასეთის გარემო, რიყე, სიცხე-პაპანაქება. ავტორის მიერ 
დასატულ სურათს ვავსებ დეტალებით” ჩემს წარმოდგენაში: 
ვხედაე შორეულად გვალვით გადამწვარ კორდებსა და ბუჩქებს; 
უფრო ახლო, უფრო მკაფიოდ ვხედავ სრიოკზე განივრად 
გადაჭიმულ რიყეს, რუხს, ქვებით მოფენილს. ვსედავ საურმე 
გზას, ქვებისაგან გაწმენდილს, დღატკეპნილს, ზედ ბორბლების 
ნაკვალევს, გზა გარდიგარდმო ჭრის რიყეს; ვხედავ ხევის წყალს, 
რომელიც წვრილ ზოლად მიიკლაკნება რიყის გასწვრივ 

შუაგ.ელში; ვხედავ გუბეებს, რომლებიც ჩამდგარა სპეციალურად 

ამოთხრილ ორმოებში; ვხედავ ურმებს, საქონელს, გლეხკაცებს, 
რუხ ძველ ახალეხებს, ზოგს პერანგისამარა, ოფლითა და წყლით 
დასველებულ პერანგებს, ვხედავ იმას, რასაც მწერალი აღწერს. 
მთავარია, რომ ეს გარე კახეთია, რომ ეს გლეხებია. 

ყველა მოცემული პირობის ნიადაგზე იქმნება შინაგანი 
რიტმი, რომელიც შსოგ სხვა პირობასთან ერთად საშემსრელებლო 
რიტმში უნდა გადაიზარდოს, მხოლოდ ყველაზქ უმთავრესი მაინც 
არის იმის დადგენა, რომ ამ ნაკეეთს დამოუკიდებელი მნიშენელობა 
არა აქვს, რომ იგი რომელილაც მიზანს ემსახურება, რომ 
შესრულების დროს მე უნდა ვაგრძნობინო მსმენელს აშკარა 
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პერსპექტივა, უნდა ვეამყოფო მოლოდინში, „უნდა ვაგრძნობინო, 
რომ ამ სურათის აღწერას შევყავართ რაღაც ამბავში და სწორედ 
ამ ამბის გაგების სურვილი უნდა აღეუძრა მსმენელს. ამბის 
დაწყების, ამბის განვითარების მოლოდინი არის ის ძირითადი, 
რაც უნდა გავუღვიძოთ და თანდათან გავუძლიეროთ მსმენელს 

ყოველი .შემდგომი ნაკვეთის წაკითხვისას. ის, რასაც მე ვამბობ, 
არის ტექსტი, ხოლო ის, რაც მინდა ვთქვა, არის ქვეტექსტი. 

რაკი ვხედავ, რაკი მკითხეელი 'ენდა ჩაეითრიო ჩემ მიერ 
შექმნილ ატმოსფეროში, უნდა ისიც ვაგრძნობინო, თუ მე თვითონ 
როგორ ვეჰყრობი ამ სურათს, რა დამოკიდებულება მაქვს მასთან. ხომ 

შეიძლება, რომ მაწუსებდეს, მაწვალებდეს უშუალოდ ეს სიცხე–პაპანაქება 
და ამიტომ გაოგნებულმა აღეუწერო ყოველივე ეს მსმენელს. მაგრამ 
აქ სულ სხეა ამოცანაა და სხვა ქეეტექსტი. უშუალოდ და თავისთავად 
მე სიცხე-პაპანაქებით არა ვარ დაინტერესებული. 

მთელი სურათის აღწერა, კონკილაზე აყენებული ურმებით 
და ურმის ჩრდილში გაშოტილი მძინარე მეურმეებით, მაინტერესებს 
იმ თვალსაზრისით, რომ ავსასო ,„ამ,მეურმეების, ამ გლეხების 

ცხოერება. უფრო შორს,რომ წავიდეთ, ეს ყ”იგელივე მაინტერესებს, 

როგორც ერთ-ერთი გლეხის, ერთი „დროული კაცის” ცხოვრების 

შტრიხი, მის. საქმიანობაში გამოვლენილი, რაც უთუოდ იჩენს 
თავს მის ხასიათში. მაშასადამე, ამ პირველ ნაკვეთში 'ჟკეე 
გამომჟღავნდება ჩემი დამოკიდებულება ადამიანის მიმართ. 
ამიტომ სურათის აღწერა პირველ ნაკვეთში არ გადაიქცევა 
თვითმიზნად. ამ აღწერაში შორეულად ჩანს ჩემი სიმპათია იმ 
გაჭირყებული, დასიცხული ადამიანების - მეურმეების მიმართ. 

აქედან იბადება რბილი, თბილი, თითქმის ლირიკული ტონი, 
რომელსაც არაფერი საერთო არა აქვს, ვთქვათ ისეთ ტონთან, 
რომელიც შეიძლება უშუალოდ გამოხატავდეს ჩემს გაწამებას 
სიცხე-პჰაპანაქების გამო. 

ექსპოზიცია გრძელდება ნაკვეთის მეორე ნაწილშიც, 
რომელიც იწყება სიტყვებით: - „მსე გადაიხარა”. მსატერული 
ამოცანაც გრძელდება – სურათის ხატვა -- სიტყვიერი ფერწერა 
და თანაგრძნობა ამ დაღლილ-დამაშვრალ ადამიანებისადმი. 
სამეტყველო ტონში იგრძნობა შვება, რომელიც მოჰფინა ყოველ 
სულდგმულს ჰაერის ამოძრავებამ. ტონში იგრძნობა აგრეთვე 
პერსპექტივა – ამბავი, რომელსაც მე ეპირდები მსმენელს და 
რომელსაც იგი ელის – მოახლოედა. 

როგორ გამოიყოფა ნაჭერი ნაკეეთში? იგი გამოიყოფა 
„ტონური აბზაცით”, თუ შეიძლება ასე ითქვას. ხდება ტონის 
ერთგვარი განახლება, შეტრიალება, წამოწყება. ეს იმიტომ, რომ 
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სურათში რაღაც არსებითი შეიცვალა, შეიცვალა ის, რაც გავლენას 

ახდენს შინაგან რიტმზე. პირველი ნაკვეთის პირველ ნაჯერშიც 

სურათი სხვადასხვა ფრაზისაგან შედგება, სხვადასხვა ფერისაგან, 
კადრისაგან, მაგრამ ჩვენთვის აშკარა არის, რომ ყველა ფრაზას, 
ფერს, კადრს თავს 'ეყრის ერთ მთლიან სურათში ძირითადი 
პირობა – გაგანია ზაფხულია, პაპანაქება, ამიტომაც ძირითადი 
ტონი პირველ ნაჭერში მტკიცედ. იკრებს გარშემო ყველა ფერს. 

მხოლოდ, როდესაც ძირითადი პირობა იცელება (სიცივეს ცვლის 

სიგრილე), მაშინ ტონშიც ერთგვარი ცელილება ხდება, ხდება 
ტონის შესამჩნევი მოძრაობა, რაც ფრაზა-აზრის წამოწყებას 
გამოსატავს და რასაც ჩვენ გვინდა ეუწოდოთ ტონური აბზაცი. 

ხოლო რამდენადაც ამოცანა და ქვეტექსტი ორივე ნაჭერს ერთი 

და იგივე აქვს, იმდენად .ორივე ნაჭერი გაერთიანებულია ერთ 
მონაკვეთში. 

პირველი ნაწილის მეორე ნაკვეთი - „ძმები” იწყება 

სიტყვებით: „როცა შეაბეს და წინა მეჟურმემ შოლტი გამართა, 
რომ "ხარებს გაუტყლაშ'ენოს და დასიძრას რემი, მაშინ 'ეეცრად 
ხევის ყურიდან ორი ყმაწვილი გამოვიდა გზაზედ". ეს ნაკვეთი 

გრძელდება მანამდე, საჩამ სამოქმედო ასპარესსე „დროული 

კაცი", ე. ი. პეტრე არ გამოვა. ნაკვეთი რამდენიმე ნაჭრისა და 
კადრისაგან შედგება. ამ ნაკვეთში ინასკვება მოთსრობის კვანძი 
– სამოქმედო მოედანზე გამოდის მოთხრობის ორი გმირი, მათი 
თავგადასავალი შეადგენს მოთხრობის სიუჟეტურ ღერძს და 

ავტორი მხატვრული სახეების მეშვეობით განახორციელებს 

ნაწარმოებში მთავარი იდეის გატარებას. ამ ორი გმირის 
თავგადასავლის საშუალებით ავტორი უპირისპირებს სოციალურ 
ბოროტებასა და პასიური სიკეთის კერძო "შემთხვევას და 
გვიმტკიცებს, რომ კეთილი საქმის კერძო შემთხვევა, მისი 
შემთხვევითი ხასიათი, რარიგ სათნო და მომხიბვლელი უნდა 
იყოს იგი, ვერ მოსპობს იმდროინდელ ცხოვრებაში გამეფებულ 
სოციალურ ბოროტებას. მას შეებრძოლება და მოსპობს მხოლოდ 
მთელი საზოგადოების ერთობლიეი ძალა. 

მართალია, ილიას სოციალური უსამართლობის 
არაკლასობრივად გამართლებული და დამაჯერებელი მაგალითი 
აქვს აღებული – აღებულია კერძო “შემთხვევა წვრილ 
აზნაურიშვილების ცხოვრებიდან – ის, თუე როგორ დაჩაგრა და 
დაღუპვის გზაზსე დააყენა გერები გადაგვარებულმა და 
სნედაცემულმა მამინაცვალმა, მაგრამ მოთხრობაში გამოყვანილი 
ორი გაბოროტებული ძმის ამბავში მათი კლასობრივი 
კუთვნილების ნიშანი თითქმის არავითარ როლს არ თამაშობს. 
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ჩვენ ვიცით, რომ ილია კლასთა ბრძოლის პოზიციაზე არ დგას. 
თუ ჩვენ მაინც მოვძებნით „კლასობრივ ნიშანს” მოთხრობაში, 
ის უნდა ვი პოგოთ მამინაცვლისა და პეტრეს დღაპირის„ირებაში. 
ავტორის ამოცანაა, ე.ი. ილიას განზრახვაა, ღრმად ჩასწვდეს 
მოვლენათა არსს და სამართლიანი მსჯავრი გამოიტანოს. 

დავუბრუნდეთ მეორე ნაწილის . საშემსრულებლო 
მხატერულ შინაარსს. უპირველეს ყოვლისა, უნდა აღენიშნოთ, 
რომ, თუ ნაკვეთში ახალი ნაჭრის დასაწყისის გამოყოფა, ე. ი. 
ტონის მოძრაობა ხდება, ვთქვათ, ტერციის ფარგლებში, ახალი 
ნაკვეთის წამოწყება და მისი გამოყოფა წინა ნაკვეთისაგან 
ხდება თითქმის ოქტავის ფარგლებში (რამდენადაც ტონი 
მეტყველებაში მსხლტომარეა – 9II55მ0980, იმდენად არ შეიძლება 
ინტერვალები ზუსტი ტონებით ვიანგარიშოთ, ეს არის მხოლოდ 
ვარაუდი, დაახლოება). 

ტონის ასეთი მკვეთრი მოძრაობა ნაკყეთის დასაწყისში 
გამოწვეულია თხრობაში ახალი გარემოების შემოჯრით, რომლის 

მიმართ ჩვენ გვინდა გავამახვილოთ ყურადღება და გავხსარდოთ 
მსმენელთა ინტერესი. 

ამასთან დაკავშირებით კიდევ ერთ გარემოებაზე მინდა, 
შევაჩერო ყურადღება. სახელდობრ: წერაში ყველა აბზაცი 
გარკვეულ მანძილზე იწყება, წარმოთქმაში კი, როგორც ვსედავთ, 

ტონის აბზაცი სხვადასხვა ინტერვალს შეიცავს. გარდა ამისა, 
ზოგ შემთხვევაში წერის აბზაცი არ ემთხვევა ტონის აბზაცს 
და პირუკუ – ტონის აბზაცი ჩნდება იქ, სადაც წერის აბზაცი 
არა გვაქვს. ორივე შემთხვევის მაგალითი მეორე ნაკვეთში 
გვაქვს მოცემული. მეორე ჩაკეეთის დასაწყისი, რომელშიც ისმის 
მკვეთრად ტონერი აბზაცი - „როცა შეაბეს.” წერაში არ არის 
მოცემული აბზაცის სახით, სოლო წერაში მოცემული აბზაცი - 
„ჩერქესულ-ქუდიანი თექესმეტ-ჩვიდმეტი წლისა იყო” 
წარმოთქმაში არ მოითხოვს ტონურ აბზაცს, აღწერაში 
ჩვეულებრივი დაპირის„ირების ინტონაცია გრძელდება. 

ამრიგად, ახალი გარემოების შემოჯრის გარდა, კიდეე რა 
არის საყურადღებო მეორე ნაკვეთში? უპირველეს ყოელისა, ორი 
ძმის პორტრეტი, დაპირისპირება როგორც მათი გარეგნობისა, 
ისე შინაგანი ბუნებისა, ხასიათისა, ყოველივე ეს მკაფიოდ 
გამოძერწა ილიამ. ჩვენ აქ არ ვილაპარაკებთ მათ გარეგნულ 
ატრიბუტებზე. ეს სხვადასხვა კადრის საშუალებით ნათლად 
არის მოცემული მოთხრიბაში, ჩვენც უნდა შევეცადოთ, აგრეთვე, 

ხმის ფერწერით შევასრულოთ ეს კადრები. ამაზე უფრო 
საინტერესოა ჩვენთვის ის ძუნწი მითითებანი, რომლებიც ამ 
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ორი ყმაწვილის შინაგან ბუნებაში ჩაგვახედებს: „იმისი წერილი, 

სწრაფი და მოუსვენარი თვალი, ჩქარ-ჩქარა თვალთაა ხამხამი... 
უფხო გული” და სხვა, „მეორეს კი სსვა ნიშანწყალი ჰქონდა”, 
„ღრმა თვალები მკვახედ გამოიყჟრებოდნენ. წარბშეკრ'ელი და 

გულდასურული.. შინაგანი ამღვრეულობა არავის ამცნოს”. 
მათი შინაგანი ბუნების ეს მცირე მონაცემები უნდა 

დღაწვრილებით ამოვხსნათ, გავაღრმავოთ, გავამდიდროთ ისე, 

რომ გარეგნობისა და ხასიათის მისედვით ნათლად ვხედავდეთ 

მათ საქციელს, უნდა ვხედავდეთ, თუ როგორ უსიჩდისოდ და 

წარიშე ეხრელად, იოლად ტყუის ბეჟანი – უფროსი, უნდა ვხედავდეთ, 
როგორ აწამებს, ტანჯავს ძმის ტყ'ეილი კეთილ, ადამიანური 

თვისებებით აღჯსურვილ უმცროსს ძმას, რომელიც ებრძვის თავის 
სათნოებას, რადგან თავს ზევით ძალა არ შესწევს, გრძნობს, რომ 

სიკეთით თავს ვერ გაიტანს, მისი სათნოება ბოროტებამ დააჩლუნგა 
და ახლა წარბშეკრული და გულღასურული ურიგდება თავის 

ხვედრს, მასში სიკეთისა და სათნოების გრძნობა მხოლოდ 

წამიერად იღვიძებს. 
მართალია, ამ ჩაკვეთში ჩყენ ავტორთან ერთად 

ვამუღავნებთ ჩვენს დამოკიდებ'ელებას ორი ძმის მიმართ, მაგრამ 
მოქმედების მონაწილე მეორე მხარე – შეურმეები არ “უნდა 
გამოვთიშოთ ამ ნაკვერთიდან. ისინი უხილავად, მაგრამ ქმედითად 
მონაწილეობენ ამ სცენაში ინტერესით შესცქერიან, 
აკვირდებიან ყმაწვილებს: „ვინ არიან? საიდან გაჩნდნენ? აი, 
თურმე რა? უბედურები, რა დღეში ჩავარდნილან ეს ბალღები!” 
– და სხვა ამგვარი ტექსტი მისდევს თსრობას, თუმცა ნაჭრებში 

ქვეტექსტი საკუთრივ ნაჭრის ქვეტექსტითაც იტვირთება. 
მაგალითად: „ბეჟან! – დატუქსვის ხმით დაუძახა უმცროსმა...” 
ამ შეძასილს - ,„ბეჟან” საკუთარი ქეეტექსტი აქვს: „სირცხვილია 
ბიჭო! ნუ გაყიდე სინდისი'' – და სხვა.' 

გაუგებრობის თავიდან ასაცილებლად “კიდევ ერთხელ 
გავისსენოთ საშემსრულებლო კომპოსიციური ანალიზის პირობა 
– ნაწარმოების დაყოფა ნაწევრებად: ნაწილი, ნაკვეთი, ნაჭერი, 
კადრი-ფრაზა. ნაკვეთი ყოველთვის ნაწილის წევრია, ხოლო 
ნაჭერი – ნაკვეთისა. შესაძლოა ისიც, რომ ნაკვეთი არ დაიყოს 
ნაჭრებად, მაშინ ნაკვეთს პირდაპირ ფრასებად დავშლით. 

მესამე ნაკვეთი - „დროული კაცი”. 
მესამე ნაკვეთში სამოქმედო ასპარესზსე გამოდის 

მოთხრობის მესამე გმირი - ,,დროული "კაცი" პეტრე, ამ მეურმეების, 

ამ გლეხების განსოგადებული სახე: და, თუმცა ავტორი ისე 
გულდასმით არ აგვიწერს ამ დროული კაცის პორტრეტს, მის 
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გარეგნობას თუ ხასიათს, მაგრამ მისი მოქმედებისა ღა საქციელის 
მიხედვით თვალწინ წარმოგეიდგება უაღრესად კეთილი, 
გულთბილი, მიამიტი, ბუნებით კეთილშობილი ადამიანის სახე, 
წარმოგვიდგება ისე ნათლად, რომ მის გარეგნობასაც ვხედავთ, 
თუმცა იგი ილიას არა აქვს აღწერილი. პეტრეს სახე და იერი 
თითქმის ნაცნობი და ხელშესახები ხდება ჩვენთვის: მასით 
გარუჯული სახის კანი, ჭაღარა მოკლე წეერი, კოხტად მოყვანილი 
თავის ფორმა, წყრილი, ღრმად ჩამჯდარი თვალები, რომლებიც 

უსომო სიკეთესთან ერთად, გულახდილ ცნიბისმოყვარეობასაც 
გამოხატავენ. იგი დაუდევრობამდე მიმნდობი არის და სადღაც 
„გაგრიაც” (ჩამოსრჩობის სცენაში პეტრეს ჰგონია და სჯერა 

კიდეც, რომ მთელი ქალაქი იმიტომ შეყრილა მახათას მთაზე, 
რომ ის მოატყუონ და გაათამაშონ. ეს გულუბრყვილობა 
გაგრიობას ესაზღერება). 

საინტერესო ამ ნაკვეთში ის არის, რომ ავტორი პეტრეს 
სახეს გვიხატავს ძირითადად მისი პირდაპირი მეტყეელების 
მეშვეობით პლუს მისი საქციელი (გახსნა ხურჯინი, დააპურა 

ძმები, ურემზე დაისვა, ვასშმად მწვადი მიართვა. თავისი ნაბადი 

გაუშალა, თვითონ მიწასე მიეგდო და სხვ), ილიას არა აქვს არც 

ერთი სიტყვა-კომენტარი პეტრეს სასიათის შესახებ, მაგრამ პეტრეს 
სიტყვებში ავტორის ისეთი სიმპათია გამოსჭვივის, რომ ეს 
„დროული კაცი” გვატყვეევებს, და ჩვენი სიმპათიაც მის მხარეზეა. 
პეტრეს ბევრი ჭირ-ვარამი უნახავს, ამიტომ კეთილი საქმე დიდ 

სიამოვნებას ჰგვრის – გაჭირვებულს უმალ დახმარებას უწევს. 
რადგან პეტრეს სახე მისიეე ლაპარაკის მეშყეობით 

იძერწება, ამ ნაკვეთში მეტად მნიშვნელოვანია, მისი მეტეველების 
სწორი ტონის მონასვა. დიდი შეცდომა იქნება, რომ მოთხრობის 
პერსონაჟის ტონი მისი ასაკის, სქესისა და სხვა გარეგნული 
ნიშნების მიხედვით დავადგინოთ. ასე მაგალითად, მამაკაცისათვის 
სმა დავიბოსოთ, ქალისათვის – დავიწვრილოთ, 
ახალგაზრდისათვის – რიხით წარმოვთქვათ, ხოლო მოხუცისთვის 
– სუსტად, გაპარულად წარმოვთქვათ. ეს, რასაკვირველია, 

დრომოჭმული და უმართებულო შეხედულებაა. 
მოთხრობის გმირის ხმის ტონი ყოველთვის იბადება 

ხასიათის ძირითადი ნიშნებისა და მისი შინაგანი, სულიერი 
მოქმედების ნიადაგზე. აქ მნიშვნელობა აქვს პიროვნებას, 

განათლებას, ეთნიკურ მონაცემებს და სხვა. არსებობს ძირითადი 
ხმები (ტენორი, ბარიტონი, ბანი, სოპრანო), რომელთა კომბინაციები 
მეტყველებაში უსასრულობამდე შეიძლება გამრავლდეს, და 
სწორედ ეს არის საფუძველი იმისა, რომ ყოველ ცალკე 
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შემთხვევაში, ყოველი გმირის მეტყველება მდიდარია მისთეის 
გამოსავალი ძირითადი ტონის მოძრაობით და ეს მოძრაობა 
ყოველთვის იბადება გმირის სულიერი მოძრაობის, შინაგანი 
შინაარსის, განცდის ნიადაგზე, იბადება და, ამავე დროს, აშუქებს 
ამა თ'ე იმ გარემოებაში მოქცეული გმირის ფსიქოლოგიას. 

ცნება „ძირითადი ტონი მეტყველებისა" მოითხოეს 
განმარტებას, მაგრამ, სამწუხაროდ, ეს მოვლენა მეცნივრულად 
ახსნილი და შესწავლილი არ არის, ისე როგორც მრავალი სხვა 
რამ სამეტყველო ინტონაციის სფეროში. ამიტომ ჩვენ უნდა 
დავკმაყოფილდეთ ანალოგიით. 

ყოველი მუსიკალური ნაწარმოები ერთ რომელიმე 
გასაღებშია დაწერილი, ე. ი. ერთ ძირითად ტონში – ასე: 
შვიძლება გასაღებში მოცემული იქნეს სამი დიეზი, ოთხი, ორი 
ბემოლი და სხვა. ამ ძირითადი გამის ფარგლებში ხდება 
მუსიკალური ასრის ნაირფერი მელოდიზაცია, რიტმიზაცია და 
დინამიზაცია. საკმარისია, რომ ორ ბემოლიან ნაწარმოებში მესამე 
ბემოლი იხმაროს დამკვრელმა (თე ეს სპეციალერად არ არის 
აღნი შნ ელი ნოტებში) და შეცდომა. ე. ი. სიყალბე, აშკარად 
მოსვდება ყუერს. სწორედ ასეთივე ძირითაღი ტონი, ტონის 
გასაღები, თუ გნებავთ, უნდა შემსრულებელს მთლიანი 
ნაწარმოების შესრ'ელებისათვის და ამ მთლიანი ტონიდან 
გამომდინარე ისახება პერსონაჟის პირდაპირი მეტყველების 
ძირითადი ტონიც. ამავე დროს, ვს ძირითადი ტონი სრულიადაც 
არ სღედავს (როგორც მუსიკაში) მეტყველების მელოდიზაციას, 
რიტმისაციის და ჰარმონი საციის ჩაირფერობას, ე, ი. არ სღუდავს 
ინტონაციის ფარგლებს. ხოლო მეტყველებაშიც საკმარისია 
შემსრულებელი ასცდეს ძირითად ტონს და სიყალბე მაშინეე 
შეაწუხებს მსმენელის ყურთასმენას. 

აქ პეტრეს მეტყველების ძირითადი ტონი განისაზღერება 
მისი გულღია ხასიათით, მისი „უხეად გაცემული სიკეთით”, 
მისი მიამიტობით, მისი ქართლური ვაჟკაცობით, იმით, რომ ის 
სულ უბრალო ადამიანია, გლეხი, მიწის მუშა; გარდა ამისა, იმით, 
რომ ის კახელია; აქ დიალექტს დიდი მნიშვჩელობა აქევს. 
მართალია, ჩვენ არ უნდა „დავაწეეთ” დიალექტს, ეს არ არის 
მთავარი, მაგრამ გმირის პირდაპირი მეტყეელების მელოდიური 
კოლორიტისათვის უეჭველად მნიშვნელოვანია. 

არსებობს ისეთი შეხედულებაც, რომ მოთხრობის 
მხატვრული შესრულებისას ჰერსონაჟების დიალექტი სრულიად 
'ეუნდა მოიხსნას და ყველანი უნდა ვალაპარაკოთ ლიტერატურული 
მეტყველების ნორმებით. ასეთი მტკიცება სრული უმეცრებაა. 
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როგორ შეიძლება, რომ ილიას პეტრე და დავით კლდიაშვილის 
პლატონი თუ კირილე, ან ნოდარ დუმბაძის ბებია ვალაპარაკოთ 
ერთნაირი მელოდღიურობით. კოლორიტს რა ვუყოთ მაშინ, 
ნაწარმოების ამ შესანიშნავ სამკაულს და გმირის პიროვნების 
ჩამოყალიბების ერთ-ერთ უძლიერეს რიტმ'ელ-მელოდიურ 
საშუალებას?! თუნდაც ასეთი დაპირისპირებული კუთხეებიც არ 
ავიღოთ. ერთი და იმავე კუთხის ორი გმირის – პეტრესა და 
თუნდ ოთარაანთ ქერივის მეტყველების კოლორიტი ხომ სულ 
სხვადასხვაა“! 

მაშასადამე, მთავარი მესამე ნაკვეთში არის პეტრეს 
პიროვნება, ამ პიროენების სახის შექმნა მისი პირდაპირი 
მეტყველების საშუალებით და მისი საქციელის აღVერით. 
აღწერა ყველა ნაჭერში უნდა იყოს სახიერი, კინკრეტულად 
დანახული გონების თვალით და მკითხველის დამოკიდებულებით 
შეფერილი. ეს დამოკიდებულება არის ფონი, რომელ“სედაც 

შემსრ“ოელებელი სიტყვების ფერწერით მსმენელის თვალწინ 
ხმის ფუნჯის მომარჯეებით ხატავს ცოცხალ ს'ერათს. 

ამ ჩაკვეოში არის ერთი ნაჭერი, რომელიჯე პეტრეს არ 
ეკუთვნის, თუმცა წარმოადგენს რეაქციას პეტრეს საქციელზე. 
ეს არის უმცროსი ძმის ნაჭერი; ამ ნაჭერში ჩვენთვის 
საყურადღებოა ის გარემოება. თუ რარიგ შეუჩვეველია ეს 
ყმაწვილი „სასოგადოების მიერ გაწირული” ადამიანისაგან 
სიკეთის გამოელინებას და როგორ სწყურია მის სულს ეს 

სიკეთე, ეინაიდან ბუნებით თვითონაც სიკეთისათვის არის 
გაჩენილი. 

მეოთხე ნაკვეთი, რომლის სათაური ემოხვევა მთლიანად 
პირველი ნაწილის სათაურს „სიკეთის წილ” იწყება 

სიტყვებით: „გათენდა მტრედისფრად” და გრძელდება მოთხრობის 
პირეელი თავის ბოლომდე. იგი სამი ნაჭრისაგან შედგება. 
პირველი ნაჭერი თხრობითია. მისი ძირითადი შინაარსი გვამცნობს, 
რომ გათენებისას სტუმრები, ძმები, აღარ დახვდნენ პეტრეს 
ადგილზე. მეორე ნაჭერიც თხრობითია და გეაცნობს, რომ პეტრემ 
გაიგო, რომ გაქურდეს – მისი ფარაჯის ორივე ჯიბე მოჭრილი 
აღმოჩნდა. ამ თხრობით ნაჭრებში საგულისხმოა არა მარტო 

ფაქტების გადმოცემა, არამედ უმთავრესად მათი შეფასება, სრული 
მოულოდნელობის ხაზგასმა, რაც მეორე ნაჭერში უფრო დაძაბულ 
ხარისხში ადის. პირველ ნაჭერში მხოლოდ უსიამოვნო 
წინათგრძნობა იპყრობს პეტრეს, სტუმრების მოულოდნელი 
გაქრობის გამო. მეორე ნაჭერში პეტრე ფაქტის წინაშე დგება 
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და მისი დაბნეულობა პირეელ მომენტში შეიძლება კითხვისა 

და ძახილის ნიშნებში გამოიხატოს - ?!.- 
მესამე ნაჭერი იწყება სიტყვებით: „კეთილმა ბერიკაცმა..." 

ეს ნაჭერი მოცემულია გმირის პირდაპირი მეტყველების ხერხით 
და ყოველივე, რაც ჩვენ მიერ იყო თქმელი გმირის პირდაპირ 

მეტყველებაზე, ეხება ამ ნაჭერსაც. გმირის პირდაპირ მეტყველებაში 
იხატება მისი ხასიათი, ვლინდება პიროვნება. „აკი იმ 
ძუძუმწოვრებმა არ გამქურდეს ეს ღროული კაცი! – სთქვა 
ღიმილითა და თაკილითაც პეტრემ” ამეამაღდ ჩვენთვის 
საინტერესოა კიდევ ერთი შტრიხი პეტრეს ხასიათში, რომელსაც 

ეპოულობთ მესამე ნაჭერში. ეს არის მისი ვაჟკაცური 
თაყმოყვარეობა, პეტრე შეწუხებულია იმის გამი, რომ პირად 
შეერაცხყოფად მიაჩნია ქაერდობის ეს შემთხვევა, ძუძუთა 
ბალღებმა ეს დროული კაცი როგორ გაქურდეს?! ის მატერიალურ 
სარალს არაფრად თვლის ამ შერცხეენასთან შედარებით. იგი 
იმდენად კეთილია, რომ კიდევ ამას ამბობს: „ღმერთმა იმათ კი 
შეარგოთ”. პეტრე წუხს, რომ ამ შემთხვევამ შეუბღალა ადამიან ერი 
ღირსება, რომელიც გამჯდარია მთელ მის არსებაში. ეს შტრიხი 

შენიღბულად და ზედმიწევნით სწორად აქვს მოცემული ილიას. 

ადამიანური ღირსება ქართველი გლეხის ძირითადი 

დამახასიათებელი სოციალური თვისებაა, რომელიც ვერ 
აღმოფხვრა მასში თავზე გადავლილმა მტრის დარბევამ თ'უ 
შინაურმა ჭირმა. ამავე ნაჭერში. თუმცა ილია პირდაპირ არსად 
ამბობს ამას, მოცემ'ჟლია ამ თვისებების შიჩაგანი ღრმა ფენა – 
ჰეტრეს 'უსომოდ ეწვის გული სწორედ იმის გამო, რომ მის მიერ 
შეგრდომილ ორ არსებას არ გააჩნია ადამიანური ღირსება. 
მთელ ნაჭერს ეს ნაღველი გასდევს: როგორ შეეძლო ღვთისაგან 
გაჩენილ ადამიანს ასე უსინდისოდ, ასე უღირსად გადაეხადა 
მისთვის და სიკეთის წილ ბოროტება მიეზღო. მას შერცხვა 
არა მარტო საკუთარი თავის, მას შერცხვა ადამიანის გამო. ეს 
ყოველივე უნდა გამოხატოს შესრულების დროს მის სიტყვებში. 

ამ ნაჭერში მოცემულია კ'ეპიურა ორ ადგილას. ჩვენ 
სემოთ ქთქვით ის, რაც ლიტერატურისათვის ჭეშმარიტად 

მხატერ' ულია, ლიტერატურული ნაწარმოების შესრულების დროს 
სედმეტ ტვირთად გვევლინება. ამ შემთხვევაში არ არის საჭირო 
ჰეტრეს ორივე მონოლოგის წარმოთქმა, ეს გააჭიანურებს 
შესრულებას. ის, რაც დატოვებულია პეტრეს სიტყვებიდან, 
საკმარისია იმ შტრიხის გამოსავლენად, რომელიც. ახლებურად 
აშუქებს მის პიროვნებას, საკმარისია, აგრეთეე, იმ ქვეტექსტის 
გამოსათქმელად, რომელიც გვაქეს მოყვანილი. 
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მეორე ნაწილი 
„ვაცის წარჩობა მახათას მთაზე” 

(თვალთმაქცობაა თუ სინამდვილე?) 

მეორე ნაწილი იწყება მეორე თავიდან და გრძელდება 
წერილამდე. აქ ჩვენი დანაწევრება უკვე აღარ ემთხვევა ავტორის 
მიერ მოცემ'ელ დაყოფას თავებად. ავტორის მესამე თავიც და 
მეოთსე თავის დასაწყისიც მეორე ნაწილში შედის და, მიუხედავად 
იმისა, რომ კუჰი'ერები ბლომად არის, ნაწილი მაინც დიდია. 

მოთხრობის მეორე ნაწილში თავმოყრილია ყველაფერი 
ერთი ამბის ირგვლივ – კაცის ჩამოსრჩობა და ამასთან 
დაკავშირებული პეტრეს განცდები. მეორე თავში რვა ნაკვეთია: 
1 უსაქმოდ დარჩენილი პეტრე ხალხს გაჰყვება “უცხო ამბის 
საყურებლად მახათას მთა!სე; 2. მახათას მთასე ხალხი ბუზივით 
ირევა, აქ სახრჩობელაა აღმართული. ამ ნაკვეთში ხალხის 
მოქმედება, მისი მოლოდინი და რეაქცია სულ პეტრეს ფიქრების 
პრისმაშია მოცემული, ეს ძალიან საინტერესო ხერხია 

შესრულების თვალსაზრისით. ამ ნაკვეთში პეტრეს პიროვჩება 
კელავ ახლებურად ვლინდება, ისახება ახალი შტრიხი მის 
ხასიათში – ეს არის 'ეკიდურესი მიამიტება, მიამიტობა, თითქმის 
სისულელემდე მისული. აქ პეტრე ნამდვილი კახელი გაგრიაა. 
მან წარმოიდგინა, რომ ეს ამღენი ხალხი. თითქმის მთელი 
ქალაქი მოვიდა მახათას მთაზე იმისათვის, რომ ის ე. ი. პეტრე 

აპამპულონ, მოატყუონ და დასცინონ. რამდენჯერაც არ 

გადაინაცვლა ადგილი, იმდენჯერ მისი მტანჯეელი ეჭვი თანდათან 
რწმენად იქცა. როგორ შეიძლება საღი ასროვნების პატრონმა 
დაიჯეროს, რომ მთელმა ქალაქმა მოიცალოს ერთი უცნობი და 
სრულიად შეუმჩნეველი კაცისათვის?! მართალია, მას ისიც ჰგონია, 
რომ ხალხი თეალთმაქცობის საყურებლად მოვიდა, მართალია 
ისიც, რომ ავტორი მის უსასრულო მიამიტობაში პეტრეს უშუალო 
სიკეთეს, ბუნების იმ კეთილ საწყისს 'ესვამს ხახს, რომელსაც 
არ შეუძლია დაუშვას ასეთი ბოროტება, როგორიც ცოცხალი 
კაცის ჩამოხრჩობაა, მაგრამ ყოველივე ეს ვერ წაშლის პეტრეს 
პიროვნებაში „გაგრიობის” კვალს, მისი გაეთავებელი ეჭვიანობის 
ულოგიკობას. შესრულების დროს ძალიან დიდი დაკვირეება 

უნდა პეტრეს ფიქრების განსახიერებას ხმაში - მთელი 
სისრულით უნდა დაგვიდგეს თვალწინ სულელ-მართალი კაცის 
ბუნება. პეტრეს მიერ ყურმოკრული, ხალხში ნათქვამი ყველა 
შენიშვნა არ უნდა გადაიქცეს თგვითმიხსნად და არ უნდა 
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გამოხატავდეს წარმომთქმელის ხასიათის, პიროვნების ნიშანს. 
ეს ყერით მოთრეული ხერხი იქნება. ეს არის წამოძახილები, 
თხრობაში ჩართული და შესული. ისინი გამიზნ'ელნი არიან 
პეტრეს შინაგანი, სულიერი მოქმედების გამოსახატავად. იმ მეორე 

ნაკვეთში არის მკაფიოდ გამოსაყოფი ნაჭერი – ეს ის ადგილია, 
როდესაც პეტრეს ეცნო ფარაჯაში გახვეული კაცი სალდათებმა 
რომ გვერდსე ჩამოუტარეს. ამ მომენტს პერსპექტივა აქვს 
მოთხრობაში და იგი მსმენელის დასამახსოვრებლად უნდა 
იქნეს წარმოთქმ“ელი. 

მეორე ნაწილის მესამე ნაკვეთში ,ჩამოხრჩობა” – 
დაწვრილებით აღწერილია დასჯის პროცესი, რომელიც 

შესრულების თვალსაზრისით არ წარმოადგენს დიდ ინტერესს. 

ეს სურათი უნდა მოიხაზოს მხოლოდ სიტყვიერ ფერწერაში. 
რამდენადმე საგრძნობი და ღრმა 'ეკანა პლანი ავტორს ამ 
ნაკვეთში არა აქვს მიცემული. აქ ჩვეჩთვის საინტერესოა ის 
მომენტი, როდესაც პეტრეს მიამიტობა, მისი სულელ-მართლობა 
კულმინაციას აღწევს, მას არ სჯერა ბოროტებისა, მის თვალწინ 
ცოცხალ კაცს ყულფში თავი გააყოფიჩეს, კიბე გამოაცალეს, მან 

იწყო ფესების ქნევა და ფართხალი, პეტრე კი ამბობს გუნებაში: 
„სხილამდე რომ სულ მაგრე იქნივო ფეხები, მაინც არ დაგიჯერებ”. 

შემდეგ ნაკვეთში (4) მოცემ ელია ხალხის გულქვაობა, 

სალხისა, რომელიც „წუთის წინად ს'ელგანაბ'ელი”, ახლა ყაყანით 
იშლება მეტად კმაყოფილი იმით. რომ ეს ამასრზენი სანახაობა 
თავის თვალით ნახა. ილია თავის საკუთარ მსჯავრსაც 
გადმოგვცემს, როცა პეტრეს ათქმევინებს: „ეს რომ მართლა 
დარჩობა ყოფილიყო, ქვები ხომ არ არიან, ოჯასდაქცეულები, 

ერთ ცვარ ცრემლს მაინც ჩამოაგდებღდნენ?' 
მეს'ოუთე ნაკვეთი თხრობაშია მოცემული – პეტრეს 

დუქანში ვხედავთ, ვხედავთ, რომ ეჭვი არ გაქარწყლებია, 
ჭეშმარიტების გაგების სურვილი მოსვენებას არ აძლევს და 
იმედი აქვს, რომ დ'ექანში ყურს მოჰკრაეს რაღაცას, მაგრამ 
საიდუმლოს სულ სხვა გზით გაიგებს. 

მეექვსე ნაკვეთი მოიცავს დ'ექანში იმ ნაბდიანი 
ახალგა სრდის გამოჩენას, რომელიც რაღაცას დიდხანს წერს. აქ 
ჩვენთვის კვლავ საინტერესოა ის მომენტი, რომ ყმაწვილი ეცნო 
პეტრეს, გულმა თითქოს მისკენ გაიწია და დიდხანს თვალი ვერ 
მოაშორა მას. 

შემდეგ ნაკვეთში (შვიდი) მოცემ'ელია შეხვედრა გზაზე 
– პეტრეს ხელში ჩაუვარდება დღევანდელი საიდუმლოების 
(მასათას მთაზე მომსდარი ამბის) გასაღები – წერილი. ამ 
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ნაკვეთში მოცემული ყმაწვილის ორიოდე სიტყვა, წარმოთქმული 
პირდაპირი მეტყველებით, გამოხატავს მხოლოდ მის შინაგან 
რიტმს, უკიდურესად დაძაბულს – მას ახლა ჩამოუხრჩვეს 
„ერთადერთი ძმა, ერთადერთი კეთილისმყოფელი” – ამ შინაგან 
რიტმში უთუოდ გამოვლინდება ხასიათის ძირითადი შტრიხი – 
გამბედაობა, ვაჟკაცობა და სიფრთხილეც (თვალებზე 
ჩამოფხატული ქუდი). ამავე ნაკვეთში შესრულებისათვის 
საინტერეს“ი დეტალია პეტრეს „თუნდა დაგენაძლიო”. 

ბოლოს, მეორე ნაწილის უკანასკნელ ნაკვეთში 
მოცემულია პეტრეს უკიდურესი სულიერი დაძაბულობა, 
ცნობისმოყვარეობის კულმინაცია (საიდუმლოს გასაღები ხელთ 
აქვს და გაღება არ იცის), რომელმაც ოფლი წურწურით გამოადინა 
და სულის მოთქმა გაუძნელა – მას „გული არ “უთმენდა”. ამ 
ნაკვეთში დამახასიათებელი პეტრეს პიროვნების კიდევ ერთი 
საინტერესო შტრიხია. როდესაც შვილმა კონვერტიდან 
გადმოცვენილი ასიგნაციების დათვლა დააპირა, პეტრემ დატუქსა: 
„რა დროს ეგ არის”. პეტრე გრძნობს, რომ ფულზე უფრო 
მნიშგჩელოვანი სხვა რამ არის ცხოერებაში. მას ყერ მოუთმენია, 

მას „გული ბუდიდან ლამის ამოუვარდეს” უბრალო 

ცნობისმოყვარეობის გამო კი არა, ის სადღაც ქვეცნობიერად, 

ანგარიშმიუცემლად გრძნობს, რომ სდება რაღაც დიდად 

მნიშვნელოვანი ამბავი, საერთოდ, და მის ცხოვრებაში, კერძოდ. 
და, როდესაც შვილი წერილის პირველ სიტყვებს ამოიკითხავს: 

„დღეს რომ ყმაწვილი ბიჭი დაარჩვეს, ჩემი ძმა იყო”. ელდანაცემი 
პეტრე გაფითრდება ფარდაახდილი სინამდვილე მთელი 
ულმობლობით დაუდგება თეალწინ. „მაშ, ხალხი რაღას 
ჰხარხარებდა!” უპირველეს ყოვლისა, სალხის ეს გულქვაობა 
აწუხებს პეტრეს. 

„საწყალი ბერიკაცი სულ თრთოდა, თითქოს ციება 
აცახცახებსო". პეტრე ბუნებით უმწიკლო, ალალი ადამიანია. 
ალღო ცხოვრების ღრმა მოვლენებისადმი პეტრეს ბ'ენებით აქეს 
მომადლებული. ეს უბრალო, ყოველგეარ განათლებასა და 
ცივილიზაციას მოკლებული კაცი, მიანიტი, გაგრია და სულელ- 
მართალი კაცი ადამიანია, ამ სიტყვის სრული მნიშვნელობით. 
აი, სწორედ ეს უნდა მიიტანოს შემსრულებელმა მსმენელამდე, 
ეს მთავარი ამოცანაა მოთხრობის პირველ ორ ნაწილში. ორ 
ნაწილში მოცემულია სხვადასხვა ამბავი – ქურდობა და 
სასჯელი. ამ ნაწილებში მოცემული ყველა დამხმარე სურათი, 
ჩიუანსი ემსახურება ძირითად ამოცანას – პეტრეს პიროვნების, 
მისი პორტრეტის შევსებას. უკანასკნელ ქტრიხს ამ პორტრეტში 
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ავტორი გვთავაზობს მოთხრობის ბოლო ფრაზაში, ჯერჯერობით 
კი იგი ადგილს უთმობს მოთხრობის ორი დანარჩენი გმირის 
თავგადასავალს, სადა(ც პეტრეს პიროვნებას 'ეშუალოდ ადგილი 

არა აქვს, თუ არ ჩავთვლით ყმაწვილის დამოკიდებულებას 
პეტრესადმი, რომელიც წერილის ბოლოში ჩანს. მაგრამ ეს არ 
არის პეტრეს პიროვნების უშუალო მოქმედება. ეს არის 
მოთხრობის სრულიად ·თავისთავადი ნაწილი, ჩვენთვის 
საშემსრულებლო მესამე ნაწილი – წერილი. იგი გევიხატავს 
გულის მომკვლელ სურათს იმდროინდელი სოციალური 

“ეკუღმართობისა, რომელმაც ბუნებით კეთილი და სათნო ადამიანი 
ბოროტების გზაზე დააყენა და აღამიანი შეაძულა. 

მესამე ნაყ”წილი 

„წერილი” 

რამდენადაც „წერილი” მოთსრობის თავისთავალი 
ნაწილია, იმდენად ჩვენ მას ვიღებთ, როგორც მთლიან, 
დასრულებ ელ ფრაგმენტს, რომელშიც ამბავს თავისი დასაწყისიც 
აქვს, განვითარებაც და დასასრულიც. ამიტომ ამ ფრაგმენტს 
ეყოფთ აგრეთ; სე ნაწილებად, ნაკვეთებად, ნაჭრებად (თ'ე ნაკვეთი 
შეიცავს ნაჭრებს) და ბოლოს, ტექსტში გამოვყოფთ ფრაზას, 
რომელშიც ვიძლევით „ფრაზის დიქციის" ტექნოლოგიას. 

წერილში ხუთი ნაწილია: პირველი - „ორნი ობოლნი”, 
რომელიც ორ ნაკვეთად იყოფა:.,გამწარებული ბავშვობა” და 
„გაბოროტებ'ელი ყრმობა”; მეორე ნაწილი - „გაწყდეს, საცა 

წვრილიას” მესამე - „შურისძიება, რომელიც ძვირად დაჯდა”; 
მეოთხე „ობლად დარჩენილი სულის ამბოხი”; მეხუთე 
„ნაცრის ქვეშ შენახული ნაღვერდალი”'. 

წერილს განვისილავთ, რასაკვირველია, ნაწილების 
თანმიმდეერობისდა მიხედვით, ხოლო სანამ პარტიტურის შექმნას 
შევუდგებოდეთ, საჭიროა, მოვხაზოთ ის პირობითი ნიშნები, 
რომლებსაც გამოვიყენებთ ფრაზის წარმოთქმის აღსანიშნავად, 
ე. ი. საჭიროა, მოვხაზოთ „ფრაზის დიქციის” განმსაზღვრელი 
ნიშნები. ასე მაგალითად: ლოგიკური პაუზა აღინიშნება შვეული 

საზით სიტყვებს შუა | ; ფსიქოლოგიური პაუზა – ლათინური 

ასოთი დიდი ჩი; ლუფტპაუზა –- მძიმით იმ სიტყვის ზემოთ, 
რომელიც წარმოთქმაში არ უნდა გადაებას მომდევნო სიტყვას “, 

151



ლოგიკური მახვილი აღინიშნება საზით იმ სიტყვის ქვეშ, 

რომელსაც მოუდის-–; ხოლო გრადაცია ლოგიკური მახვილისა 

გამოიხატება ხაზის სიგრძე-სიმოკლით, - იმ სიტყვას, რომელიც 

ყველაზე მნიშვნელოვანია ფრაზაში, ხაზხი მოიცავს მთლიანად; 

ნაკლებმნიშენელოვანი სიტყვების მეტნაკლებობას გამოხატავს 

ხაზის სიგრძე-სიმოკლე; ერთი და იმავე მნიშვნელობის სიტყვები 
(ჩამოთელის შემთხეევაში) აღინიშნება ერთნაირი სიგრძის ხაზით. 

მთელ ნაჭერში ან ნაკვეთში მოცემული ასრის ცენტრი 
აღინიშნება ორი ან სამი ხაზით (ამ შემთხვევაშიც გრადაციაა 
ნაგულისხმევი). „ტონის აბზაცი” აღინიშნება გამყოფი ნიშნით 

1 „ხოლო ნაწილის დაწყებისას იგი აღნიშნული არ იქნება. 

ლოგიკური პაუზის აღმნიშვნელ ორ შეეულ ხაზს შორის 
მოქცეული სიტყვები (შეიძლება იყოს ერთი სიტყვაც) შეადგენენ 

სამეტყეელო მ'ესლს; სამეტყველო მუხლში მოქცეელი სიტყვები 
გადაბმით წარმოითქმიან, (მაგრამ მკაფიოდ), რასაც აღნიშნავს 
მუსიკალური ტერმინის ლეგატოს (I0'8- 0) ნიშანი _. , ხოლო 
სამეტყველო მუხლის (სინტაგმის) შიგჩით არის მოცემული 
ლუფტპაუზის ჩიშანი (სემოთ დასმული მძიმე). მაშინ სიტყვების 
გადაბმა არ შეიძლება, მხილოდ ასეთმა გადაუბმელობამ 
სამეტყველო მუხლის მოლიანობა არ: უნდა დაარღვიის. თუ 
სამეტეველო მეხლი ერთსიტყეიანია, მაშინ ლეგატო თუ 
ლუეფტპაუზა თავისთავად მოხსნილია. ექსპრესიული ჩამოთვლის 

შემთხეევები აღინიშნება მესიკალური ტერმინის –– კრესჩენდოს 
(<) ნიშნით, ხოლო დეპრესიული ხასიათის ჩამოთელა – პირ'ეკუ, 
დიმინუენდოს (>) ჩიშნით. 

აქ ჩამოთვლილი ნიშნები ინტონაციას აძლეეენ მხოლოდ 
ძირითად გეზს, მიმართ'ვლებას. ისინი გამოხატავენ ფრაზის 
დიქციის მხოლოდ სქემას. შესაძლებელია, ასეთი დაკონკრეტების 

გამო შემოგვედავონ და გეითხრან, რომ შემოქმედებითი პროცესის 
მსელელობაში ყველა ეს ნიშანი შეიძლება ყირამალა დადგეს. 
ჩვენ არც ამის წინააღმდეგი ვართ, დადგეს ყირამალა, თეკი 

მსახიობი თავისი შემოქმედებით ჭეშმარიტად ესთეტიკურ ტკბობას 
მოგვანიჯებს. მაგრამ ჩვენ ვიცით, რომ ესეც მუშაობის შედეგი 
იქნება. აქ კი ლაპარაკია, საერთოდ, მსახიობის მუშაობის 
კულტურაზე. ჩვენ ერთხელ კიდევ ვიმეორებთ და ხაზს ვუსვამთ 
იმ გარემოებას, რომ ტექსტის პარტიტურა იმისთვის კი არ არის 
საჭირო, რომ მსახიობმა კაჭკაჭივით დაიმახსოვროს ყველაფერი 
და მერე ნოტებით ილაპარაკოს, პარტიტურა უმთავრესად იმისთვის 
არის საჭირო, რომ მისი დადგენის პროცესში ძალაუნებურად 
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უკვირდება ახრს, სიტყვებს, ღრმად ჩასწვდება მათ მნიშვნელობას 
ღა შეეცდება, რომ ყოველივეს მისი კეთვნილი ადგილი და 
წონა-ზომა მიუჩინოს. პარტიტურის ნიადაგზე შესრულების დროს 

ყოველი აზრი-ფრაზა უნდა იბადებოდეს, როგორც ცოცხალი 
რამ; ამიტომ პარტიტურა არ გამორიცხავს იმას, რომ მსახიობი 
შესრულების დროს ახალ ნიუანსს მიაგნებს, ახლებურად 
შეიგრძნობს ქვეტექსტს, სადღაც გააჩენს ახალ ფსიქოლოგიურ 
პაუზას, სადღაც გააღრმავებს აზრს, ინტონაციაში ახალი შტრიხი 
დაებადება. მაგრამ ეს ყოველივე არის მოპირკეთება და სწორედ 
ამ ღროს ·იბადება ნამდვილი ხელოენების ნაწარმოები, 

საძირკველი კი მას ეყრება იმ ტექნოლოგიის სახით, რომელზედაც 
ჩვენ ვმსჯელობთ ამ თემაში: 

დერილის პირველი ნაწილი 
„ორნი ობოლნი” 

წერილის პირველ ფრაზას („დღეს რომ ყმაწვილი ბიჭი 

დაარჩვეს, ჩემი ძმა იყო ”) ჩვენ არ შევიტაჩთ ფრაგმენტში, ვიჩაიდან 
იგი აცტორის განსრახვით პეტრესთვის არის გამიზნული, ხოლო 
თვით ფრაგმენტს – ორი ძმის თავგადასავალს – არაფერს 
მატებს. წერილში მოელენების განვითარება მიაღწევს 
თავისთავად იმ მომენტს, როდესაც, როგორც წერილის ავტორი 
ყმაწვილი იტყვის: „დღეს ჩემის თვალით ვნახე, რომ კატასავით 
დამირჩეს”. ამგვარად, ამ ფაქტის კონსტატაციას წერილში აქვს 
მიჩნეული თავისი ადგილი და შესავლად არ გეჭირდება. 
ფრაგმენტი იწყება სიტყეებით: „მამაჩვენი ერთი ღარიბი 
ასნაურიშეილი იყო”. 

მთელ წერილში დასმული საშემსრულებლო ამოცანა 
გამოიხატება სურეილში, გადაუშალოს ყმაწვილმა გული კეთილ, 
გულ შემატკივარ ადამიანს, მძიმე წუთებში ცოტაოდენი შვება 
განდობაში, აღსარების თქმაში ჰპოვოს, გული მოიფსანოს, 
დაგუბებელი ბოღმა და რისხვა პროტესტში გადმოანთხიოს და 
ამით ცოტა მაინც =შეიმს'ებუქოს გულზე მძიმე ლოდად 
დაწოლილი ტვირთი. (ყმაწვილის სიტყვები წერილის დასასრ'ელს: 
„აჰა,გადაგიშალე და ლოდი ამეცალა”), 
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ფრაგმენტის პირველი ნაწილის პირველი ნაკვეთის 
ტექსტი 

„ბამწარებული ბავშვობა” 

„მამაჩვენი ერთი ღარიბი აზნაერიშეილი იყო. როცა 
მოკედა, ჩვენ ორი ძმანი პატარები დავრჩით. დელა მალე 
გაგვითსოვდა. შეირთო ერთი ყიღაც აზნაურიშვილი, ქალაქში 

· მსახურობდა. რაც მამისაგან დედულ-მამული გვქონდა, სულ 
მამინაცვალმა წაგვართვა, დაგვიყიდა, მიცვალ-მოცვალა და ჩვენ 
ცარიელზე დაგვსვა. მინამ პატარები ვიყავით, ჩვენ სოფლად 
ეეყკარენით უჰატრონოდ და ისინი კი ქალაქში იყვნენ. როცა 
მოვიდოდნენ, ჩვენ საწყლებს სულ ტყავს გვაძრობდნენ ცემითა, 
შიშველ-ტიტეელნი, მშიერ-მწყურვალნი ვეხეტებოდით სოფლის 

ორღობეებში უპატრონოდ. ბიჭი იყო შინამოსამსახურე, ჩვენა 
გვცემდა, მამინაცვალი იყო, ჩვენა გეცემდა, ყველანი შინაურები, 
ვისაც კი შეეძლო, გეიტყაჰუნებდნენ თავში. ბევრს 'უცხოს, მართალია, 
ვეცოდებოდით საწყალი ობლები, მაგრამ შველა კი არსად იყო”. 

ტექსტის' დაწყების წინ მოსამხადებელი, შესავალი 

ნაწილი შემდეგი სურვილით (ამოცანით) არის გაპირობებუელი: 
მინდა მოვიკრიბო აზრები, მიჩდა დავალაგო გადატანილი ტრავმის 
შემდეგ (თვალწინ მეხატება სურათი: სახრჩობელაზე 
ჩამოკიდებული ძმის სხეული) აზრები და მოვნახო ამ 
აფორიაქებულ აზრებში სათავე, რომლითაც დავიწყებ. მიიენახე. 
ჩემი თავგადასავალი თავიდან მოყოლებული დღემდე მინდა 

აღვწერო. 
ვიწყებ ამბავს ჩემი პატარაობიდან (წერილი დაწერილია 

პირველ პირში, ამიტომ მონოლოგის პრინციპს ესმარება 
შესრულების სტილი). 

: პირველი ნაბიჯი გადადგმულია. წარმოვთქვი პირველი 
ფრაზა და დავფიქრდი. რამდენი წვრილმანი რამ გამახსენდა 
მამის ხსენებაზე. მკრთალად გამიელვა გონებაში მამის სახემ, 
სინანულის გრძნობამ - „ეჰ, რომ ეცოცხლა" ეს ყოველივე 
ელვასავით გადაუვლის ფრაზას, მისცემს მას ფერს წარმოთქმაში 
და ჩაიძირება იმ პაუზაში, რომელიც მოჰყვება ფრაზის 
დასრულებას. ხოლო ჩაფიქრება, ე.ი. პაუზა (ლოგიკური პაუზა 
აქ გადაიზრდება ფსიქოლოგიურში) არ შეიძლება გაჭიანურდეს. 
ასეთ მეტყეელ სიჩუმეს ვერავინ გაზომავს, წამებით ნორმას 
ვერავინ დაადგენს. ეს სავსებით დამოკიდებულია მხატერ'ელ 

ალღოზე. 
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აი, აქ შესაძლებელია ვინმეს, ისე მოეჩვენოს, რომ დაგვიჭირა 
შეცდომაში და წამოაყენებს შემდეგ არგუმენტს: თუ მხატვრული 
ალღო წყვეტს ყველაფერს შემოქმედებაში, მაშინ რაღა საჭიროა 

ტექნოლოგია? ამაზე ჩვენ ვუპასუხებთ: ტექნოლოგია საჭიროა 

სწორედ ნიჭიერი ადამიანისათვის. როდესაც ჩვენ მსახიობზე 
ქლაპარაკობთ, ვგულისხმობთ ნიჭს, სოლო ნიჭი მოიცავს 
მხატვრულ ალღოს, როგორც ელემენტს. უნიჭო ადამიანს 
ტექნოლოგია ვერ 'ეშველის, ნიჭს ვერ შემატებს, ხოლო ნიჭიერს 
მოეხმარება. ხელოვნების ყველა სხეა დარგში (ფერწერა, მუსიკა, 
ქანდაკება და სხვა) ნიჭი და მხატერელი ალღოა გადამწყვეტი, 
მაგრამ ყველა ხელოვნებას გააჩნია თავისი ტექნოლოგია, 
რომელიც ფრიად მნიშვნელოვან როლს თამაშობს ყველა დარგში. 
მხოლოდ მსახიობის ხელოვნება ითვლება რატომლაც 
(სახოგადოების გარკვეული ნაწილის მიერ) ისეთ ხელოვნებად, 
რომელიც უნდა იკვებებოდეს მარტოოდენ „ცით მონაბერი” ნიჭით. 

მეორე ფრასიდან დაწყებული „როცა მოკვდა” თხრობა 
თანდათან კალაპოტში ჩადგება, თანდათაჩ ეძლევ აღელვებას 
და მონახული ძაფის წვერით გამორღეეელ მოგონებათა გორგალს 
თანდათან ეშლი. ყოველ მოგონებაში, ყოველ ფრაზაში სიმწარეა 
ჩაღვრილი, ქვეტექსტი „ნეტა სელ არ გაეჩენილიყავით ამ 
ქვეყანასე” წარამარა ისმის სიტყვების მიღმა. უღირსი დედისა 
და მტაცებელი ქორის – მამინაცელის სახეები ლანდებად 

წარმოგვიდგება თვალწინ. უსულგელობა, უნებისყოფობა, 

ვნებათაღელვის მონა დედაკაცის უხეშობა ღა სისულელეა 
აღბეჭდილი ქალის სახეზე. გარეგნულადაც არ არის ეს ქალი 
სუფთა და რიგიანი, ტანსაცმელი, თმები, ხელის ფრჩხილები 
არასოდეს აქვს წესრიგში, მამინაცვლის სახე კუშტია და, ამავე 
დროს, მდაბიო, პირუტყვ'ელი ინსტიქტებით დადაღული. 

აქ მკითხეელის ფანტაზია თავისუფალია, ყველა 
მკითხველი დაინახავს საკეთარი ფანტაზიით შექმნილ სახეებს, 
მაგრამ თავისუფლება ფანტაზიისა უეჭველად მოცემული გარემოს 
მკაცრ ლოგიკურ ჩარჩოში «უნდა იყოს მოქცეული. ჩვენ აქ 
მხოლოდ გაკვრით ვიძლევიო ზოგიერო შტრიხს და 
კატეგორიულად კი მიგვაჩნია ერთი ძირითადი პირობა: არც 
დედის და არც მამინაცვლის სახეს შერეულადაც არ ამჩნევია 
კეთილშობილების რაიმე ნიშანწყალი. მეორე აუცილებელი 
პირობა, რომელიც საჭიროა ამთავითვე აღინიშნოს, მდგომარეობს 
შემდეგში: მკითხველმა მუშაობის პროცესში უნდა დახატოს 
გარემოს მძიმე მოვლენებისა და სახეების სავსებით კონკრეტული 
და ცოცხალი ს'უერათი. ხოლო შესრულების დროს მან მხოლოდ 
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უნდა დალანდოს ის, რაც დადგენილი აქვს მუშაობის პროცესში. 
მსახიობმა თუ ამოცანად დაისახა ყოველი სურათის ყველა 
დეტალის დანახვა შესრულების დროს, ეს ააცდენს მას ძირითად 
ამოცანას, მის პირდაპირ მიზანს. რომელიმე დეტალი უთუოდ 
გაილეებს მსასიობის გონებაში, მაგრამ უკვე ქვეცნობიერად, 
ემოციური მეხსიერების წყალობით, რომელსაც ნიადაგი საკმაოდ 
მომზადებული და მყარი უნდა ჰქონდეს. ჩვენ არ ვიცით, წინასწარ 
რომელ დეტალს და რომელ საჭირო წეუთში მიაწედის იგი 
შემოქმედს იმ მარაგიდან, რომელიც მსახიობს დაგროვილი ექნება 
მუშაობის პროცესში. გარდა ამისა, ყოვლად შეუძლებელია, რომ 
ერთმანეთში ავრიოთ ცნებები „გონების თვალით ხილვა” და 
„ყურება”. არ შეიძლება მსახიობმა „უყუროს” იმ სურათს, 
რომელიც მან თავისი ფანტაზიით დახატა, თუ ამას გარკვეელი 
ამოცანა არ მოითხოვს. 

ჰამლეტი, მაგალითად. არამცთუ ხედავს მამის აჩრდილს 

დედასთან სცენაში, ის უყურებს კიდეც მას, უყურებს იმას, 
რასაც დედამისი ვერ ხედავს. ეს გარემოება გარკვეული ამოცანით 
არის გამოწვეული. მხოლოდ მკითხველმა რომ უყუროს, ე. ი. 
შეაჩერდეს მის გონებაში წარმოდგენილი დედის სახეს, ან ს'სფელს, 
ორღობეს, ბიჭებს, „რომლებიც სცემდნენ მათ. ეს იქნება 
ვგულგარიზაცია, ბოროტად გამოყენება იმ უძლიერესი საშემოქმედო 
იარადისა, რომელსაც მსახიობის შესრულებაში „გონების თვალით 
სილვა” ეწოდება. 

მსახიობი მხოლოდ დალანდავს სოფელს, სოფლის საერთო 

კონტურს, თავის სახლ-კარს, ორღობეს და სხვა, სადაც მან გაა 
მწარე ბავშვობა. დალანდავს ორ თითქმის ტიტლიკანა ბიჭ უნას, 
გამხდარ-გაძვალტყავებეელთ, ორღობეში ღობესთან მდგარ კაკლის 
ხეს რომ ესერიან ქვებს (დეტალი – უნდათ პირნდომის ნერწყვი 
შეიშრონ). ამ ლანდს ცვლის მეორე ლანდი – ორი ბიჭუნას 
საოცრად შეშინებული თვალები, საიდანაც ღაპაღუპით ცვივა 
ცრემლები. ორი უხეში მოჯამაგირე მკლავში ჩაფრენია თითოეულ 
მათგანს და უმოწყალოდ ურტყამს. ბიჭები კი მიიწევენ, რომ 
როგორმე. გაუსხლტნენ ხელიდან და თავს 'ეშველონ. მსახიობს 
წინასწარ გააზრებული აქეს დაწვრილებით ყველა სცენა, 
შესრულების დროს კი ეს სცენები საერთო მონახაზით ილანდება 
მის წარმოდგენაში და უხილავი ცრემლით უვსებს სულსა. და 
გულს. აქ დაუსრულებლად შეიძლება ფანტაზიის გაშლა” და 
ლაპარაკი ამ ნაკვეთზე, აგრეთვე, სხვა ნაკვეთზედაც შემდეგში, 
მაგრამ ეს ძალიან შორს წაგვიყვანს. ძირითადად საერთო 
საშემსრულებლო შინაარსის მონახაზი ნათელია. მსოლოდ ერთი 
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შენიშვნა კიდევ გვაქვს ამ ნაკვეთის ირგელივ. პირველი ნაწილის 
პირველი ნაკეეთი (ბავშვობა) მთავრდება ფრაზით: „ბევრს უცხოს, 

მართალია, ვეცოდებოდით საწყალი ობლები, მაგრამ შეელა კი 

არსად იყო”. აქ იბადება კითხვა: საჭიროა თუ არა, რომ სიტყვა 

„უცხოს” ხსენებაზე მკითხველის მოგონებაში აღდგნენ და 
დაილანდონ ის ადამიანები, რომლებსაც ეცოდებოდათ 

ყმაწვილები. ჩვენი ასრით, ამ ადამიანების ხილეა-წარმოდგენა 
პირწმინდა ფორმალისტური, მექანისტ'რი მიდგომა იქნება 
საკითხისადმი. ავტორს წერილში იმის თქმა უნდა მხოლოდ, 
რომ ქვეყანაზე კეთილი ადამიანებიც არსებობენ, ქვეყანა მარტო 
ბოროტი ადამიანებით როდია დასახლებული, მაგრამ კეთილებს 
არ უნდათ ჩაერიონ ბოროტთა საქმეებში და დაიცეან სიმართლე. 
სიკეთე პასიურია ამქვეყნად („შველა კი არსად იყო") და 
სწორედ ეს არის 'ბედურების თავი და თავი. ამითაა 
გაპირობებული ყმაწვილი კაცის ყოვლისმომცველი რისხვა და 
პროტესტი. როდესაც იგი თავის ბრალდებას, საერთოდ, სიკეთეს 
უყენებს, იმიტომ, რომ პასიურია იგი (წერილის ბოლო სიტყვები: 

„ტანა შენ კი არ მიიყვანე იგი სარჩობელამდე””. 

ამრიგად, ამ ფრაზაში ასრობრივი სიღრმეა მხოლოდ, და 

მას არაფერს შემატებს იმ ადამიანის ვისეეალური წარმოდგენა, 
რომელთაც ეცოდებათ უბედური ბავშვები. წარმოდგენას, ხილვას, 
დალანდებას მხოლოდ მაშინ აქვს ძალა, როდესაც იგი 'ეშვეალოდ 
არის ქმედიოი. 

ფრაბმენტის პირველი ნაწილის მეორე ნაკვეთის 

ტექსტი 

„ბაბოროტებული ყრმობა” 

„ბოლოს, რომ ცოტა წამოვიზარდენით, მამინაცვალმა 
მოგვიშორა თავიდან, მიგვაბარა სალდათის შკოლაში 
თუქურმიშაზე, ვაიდან ვუიში ჩაგვაგდო. აგვიყროლეს სული 
რუსულად ლანძღვითა და თრევითა, ამოგვართეეს სული ცემა- 
ტყეპითა. ვითმინეთ და ეეღარ ავიტანეთ. დავკარით ფეხი და 
გამოვიქეცით, შევიარეთ ჩვენს სოფელში, ჩვენის ძველის სახლიდან 
ბიჭებმა გამოგვყარეს, ერთის ღამის ბინაც არ მოგვცეს. გამოვედით 
ორნი ობოლნი ამ ტრიალ დედამიწაზედ, უპუროდ, უფულოდ, 
უბინაოდ, უნუგეშოდ, უთვისტომოდ. ვის შესტკივდებოდა ჩვენთვის 
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გული? ჩეენ ყველასათვის უცხონი ვიყავით, ყველანი ჩვენთვის. 
გამოეწიეთ ქალაქისაკენ, გაბოროტებულნი, მთელს ქვეყანაზედ 
გულამღერეულნი, გადავემტერეთ უსამართლო ქვეყანას, 

გადავემტერეთ ყველას, მამინაცვალს, დედას, ავსა, კარგსა, შენა და 
სხვასა. (პატარები ვიყავით, ყველა ხედავდა, რომ თვალნათლიე 
გეძარცვავდნენ, არავინ არ გამოგვესარჩლა, არავინ მოგვეშველა, 
არავინ ხმა არ ამოიღო. ჩვენი ცოდეა ყველამ დაიდო კისრად. 

მამინაცვალმა კი არა, თქეეჩ ყველამ გაგეძარცვეთ ჩვენ, ყველამ 
მოგვიღეთ ბოლო, მანამ ცოცხალი ვარ, ყველას გადვუხდი და 
როცა აღარ ვიქნები, იქ, ღმერთს გაეცეთ ყველამ პასუხი. სუყველანი 
იქ მივალთ და იქ დავედგებით ერთმანეთს პირისპირ. გნახავთ, 
ვინ გამოვა მართალი, ვინ მტყუანი, ღმერთი გულს ეფრო სინაჯავს, 
მინამ საქმეს, იქ სამართალი არ გაბრუნდება)”. (კუპიურა). 

ფრაგმენტის პირველი ნაწილის მეორე ნაკვეთი იწყ;ება 
სიტყვებით: „ბოლოს, როცა ცოტა წამოვისარდენით –' ამ ადგილას 

ნაბეჭდ ტექსტში აბზაცი არარის. შესრულებაში კი აუცილებელია 
ტონური აბზაცი, ვინაიდან იწყება ახალი ნაკყეთი – ერმობა. 
სახელწოდება, რომელიც ჩვენ მივეცით ამ ნაკვეთს, თავისთავად 

გამომდინარეობს მისი შინაარსიდან. დროთა ვითარებაში 
ბავშვობაში გამოვლილი: გამწარება ასაკისა და გონების 
მომწიფებასთან ერთად გადაისარდა გაბოროტებაში. ცემა-ტყეპით 
ისედაც დაოსებული ბავშვები მოხედნენ „სალდატის შკოლა'მი 
თუქურმიშა“სე”. 

ადვილად წარმოსადგენია, თუ რა ბედის ანაბარა იყო 
მიგდებ'ელი ეს „„შკოლა” რუსეთის იმპერიის მოირეულ კოლინიაში, 

რა თავაწვევეტილი 'ადმინისტრაციული თვითნებობა იყო 
გამეფებული მასში; გრძელ 'ელეაშგაწკეპილი ფელთფებელები 

და ეახმისტრები მხეცური სახეებით, ლოთობისაგან დასიებული 
წითელი ცხვირებითა და დასისხლიანებული თვალებით. როწსგები, 
ყვირილი და ლანძღვა, დაუსრულებელი მრავალსართულიანი 
გინება და ორი ბედუკულმართი, საოცრად დაშინებელი და 
დაბეჩავებული ყრმა, რომლებსაც რუსულისა ინჩიბინჩი არ გაეგება. 
ამიტომ, გამოშტერებული სახეები და თვალები, ერთი მხრიე, და 
წიხლები, წიხლები გვერდებში, მეორე მხრივ. პირუკუ, რუხი 
ყაზარმელი შენობა ჩაბნელებული ოთახებით, რკინის გისოსიანი 
ვიწრო ფანჯრები და მაღალი ქეითკირის გალავნით 
შემოვლებული ხრიოკი, უხეში, ტიმარასავით ჩამოცმული 
ყაზარმული ტანისამოსი და მძიმე, ძველი, სხვისი ნაცვამი ჩექმები. 
არყით გალეშილი ეახმისტრის ყროყინი და ტანჯულ სულთა 
ძალდატანებული, გამაყრუებელი ,,ურა”. მწკრივში ჩაყენებული 

158



საფრთხობელების „ჩესტი” „ღა კედელზე მიკრული ცარიელი 
ფიცრები ლოგინის ნაცვლად და სხვა მრავალი დეტალი. 

გაბოროტდნენ ბავშვები და გადაწყვიტეს გაქცევა. ბნელი 
ღამით, გულის ბაგაბუგით და უკან-უკან მალული ცქერით 
გასცდნენ გალავანს და მოკურცხლეს. რის ვაი-ვაგლახით 

(გაქცევის ეპისოდში მრაჟალი დეტალის დანახეა შეიძლება 
მეშაობის პროცესში) მიაღწიეს თავიანთ სოფელს. გაბოროტებამ 
კელმინაციას მიაღწია მაშინ, როდესაც სახლიდან ბიჭებმა 

გამოყარეს. ერთი ღამეც არ გაათევინეს. 
მამინაცვალმა იცოდა, რა ჯოჯოხეთში გზავნიდა ბავშეებს, 

იგი მოელოდა 'უთუოდ, რომ ძმები გამოიქცეოდნენ თუქურმიშის 
სკოლიდან და ამიტომ ბიჭებს მკაცრად ჰქონდათ ნაბრძანები, 

ბავშვები შინ არ შეეშვათ. კელავ სურათი: ისევ სოფელი, სახლ- 
კარი, მოჯამაგირეები კეტებით: დაერივნენ ძმებს და გარეკეს 

ესოდან. 'შეუძლ ებელია, გული არ.დაეთუთქოს მკითხეელს (ღა 

თუ მკითხველს დაეთუთქა გული, იგი უეჭეელად დაუთუეთქავს 
აულს მსმენელს). სიტყვებ“სე: „გამოვედით ორნი ობოლნი ამ 
ტრიალ დედამიV'ასედ, უპუროდ, 'უყულოდ. უბინაოდ, უნუგეშოდ, 

“ოეთვისტომოდ”. ასეთი ვიოარების ლოგიკური დაგვირგეინებაა 
ის ბოღმა, რომელიც დატრიალდა ორი ყმაწვილის გულში 4 

„მთელ ქვეყანასე გულამღვრეულები" გადაემტერნენ ყველას. 
ამის შემდეგ ტექსტში არის რვასტრიქონიანი კუპიურა, 

რომელიც აისსსნება იმით, რომ აქ გამეორებულია ნაწილობრივ 

უკვე ნათქვამი და ნაწილობრივ ის, რაც შემდეგ ითქმის, მხოლოდ 
ითქმის ბევრად უფრო პლიერატ და ამაღელვებლად. ამ 
სტრიქონებში ნათქეამი: „მინამ ცოცხალი ეარ, ყველას გადეუხდი 

და, როცა აღარ ვიქნები, იქ, ღმერთს გავცეთ ყველამ პასუხი!" – 

ემოციურად ვერ გაუძლებს ამ პროტესტის ძალას, რომელიც 

წერილის მეოთხე ნაწილშია მოცემული: „არ შეგარჩენთ, არა ამ 
ამბავს!.. ყველამ უნდა მიზღას ჩემი დანაკარგი. ძმის სისხლს, 
მანამ ცოცხალი ვარ, ავიღებ. მძულს ქვეყანა და ადამიანი უფრო”. 
და სხვა. ამიტომ პირველ ნაწილში შეკვეცილია ზემოთ 

დასახელებული სტრიქონები.. | 
ქვემოთ მოგვყაეს წერილის პირველი ნაწილი 

ტექნოლოგიური ნიშნებით,, ე. ი. მოგეყავს „ფრაის დიქციის” 
პარტიტერა: 
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ფრაბმენტის პირველი ნაწილის პირველი 
ნაკვეთის პარტიტურა 

„ბამწარებული ბავშვობა” 

„ი მამა-ჩვენი | ერთი | 

ღარიბი აზნაურიშვილი _.. 
იყო. ჩ 

როცა მოკვდა | ჩვენ” ორი 

–-ძმანი' პატარები.» 
დაერჩით 

დედა” მალე-_ გატქეითსოვგდა. 

| შეირთო” ერთი..ვიღაც.. 

აზნაურიშვილი | 

ქალაქში. მსახურობდა 

რაც -_ მამისაგან” დედულ- 

მამული „, გექონდა, | - ცოტა, 

–„მაგრამ” იმოდენა,რომ 

ტკბილის. ლუკმის. ილაჯი 
გეექნებოდა, | - სულ” 
მამინაცვალმა _.წაგვართვა, | 

დაგვიყიდა, | მიცვალ- 
მოცვალა | და” ჩგენ' 

ცარიელზე - „დაგესვა. 
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მიჭირს დაწყება. გაფანტულ 
აზრებს ვიკრებ – აქედან პაუზების 
სიმრაკლე დანარჩენი ახსნილია 
კომენტარში. თანდათან ვიმორჩი- 
ლებ აზრებს. პაუსებმა იკლო. 
თხრობის მთავარი ობიექტია ორი 
ძმა. ყველა უბედურების 
გამომწვევი მიზეზია ის, რომ 
„პატარები” დარჩნენ. 

ახალი ობიექტი: დედა, ქვეტექსტი: 
„დაგვღუპა, დაგვღუპა" დამოკი- 
დებულება მჟღავნდება სიტყვებში: 
„ჰერთი ვიღაც” ქალაქში რომ 
მსახურობდა, ეს ერთ-ერთი 
უმთავრესი პირობათაგანია. 
რომელმაც ხელი შეუწყო მათი 
ცხოვრების უკუღმართად წარმარ- 
თვას. 
ჩართული ფრაზა ტირეებით 
გამოყოფილი წარმოთქმის 
გასატანი ტონით, ახნითი ტონით. 
ეს არ ნიშნავს სიჩქარეს, ჩართულს 
საკუთარი ინტონაციური მონახაზი 
აქვს, მხოლოდ ნაკლებ ინტენსიური, 
ვიდრე მთავარს. მთავარი 
საზრუნავი ის. არის, რომ 
ჩართული ფრაზის გარემომცველი 
მთავარი აზრი-ფრაზა 
ინტონაციაში განვითარდეს ისე, 
თითქოს ჩართული სულაც არ 
ყოფილიყოს. ამისათვის 
აუცილებელია, რომ ჩართული 
ფრაზის ბოლოს სიტყვა



მინამ პატარები. 

ეიყავით, | ჩვენ” სოფლად 

ვეყარენით | 

უპატრონოდ | და” ისინი 

“> კი” ქალაქში _. 

იყვნენ. 

როცა. მოვიდოდნენ 

ჩვენ -_. საწყლებს' ს'ნელ 
ტყავს „-გვაძრობდნენ _ 

ცემითა. 

წარმოითქვას ხმის აღმავლობით. 
ასევე აღმაულობით - ღია ხმით - 

მოლოდინის ინტონაციით - 
წარმოითქმის სიტყვა „გექონდა" 
(ჩართული ფრაზის წინამდებარე 
სიტყვა) ამრიგად, „გექონდა” და 
„სულ” ეროი აზრის გაგრძელებას 
გამოხატავს. ჩამოთვლა ერთნაირი 
ძალის ლოგიკური მახვილით 
იტვირთება, გარდა უკანასკნელისა, 
რაც დასკეით სასიათს ატარებს - 
„ცარიელზე დაგვსვა”, ამიტომ 
მთავარი ლოგიკური მახვილი მას 
ხვდება. ჩამოთელა არის 
ექსპრესიული, ე. ი. აღმავალი. 

ქვეტექსტი: „იმ ჩვენი ცოდვით 
სავსემ". დაპირისპირებულ 
სიტყვებსე „ჩვენ” და „ისინი", 

„სოფლად" და „ქალაქში” მცირე 
ძალის ლოგიკური მახვილი, 
მთავარი მახვილი სიტყვაზე 
„უპატრონოდ. ქვეტექსტი: „ვინ 
მოსთვლის, რამდენი მწარე დღეები 
გამომივლია იმ უპატონობაში”. ” 

აროცა მოვიდოდნენ” პირობის 
გამომსასველი ინტონაციაა, ისევე 
როგორც „მინამ პატარები ვიყავით. 
უნდა შევეცადოთ, რომ პატარა 
ნიუანსი შევიტანოთ (რასაკვირ- 

ეელია, ლოგიკის ფარგლებში) ამ 
ორი ფრაზის წამოწყებაში, თორემ 
არის იმის საშიშროება, რომ ორივე 
შემთხვევაში მელოდიურობა 
ერთნაირი იქნება. ეს ნაკლი თვით 

ავტორისეულ ნაკლად უნდა 
ჩავთვალოთ. მაგრამ მას არ უფიქრია 
იმაზე, თუ როგორ აჟღერდება მისი 
ფრაზები მხატვრულ წარმოთქმაში. 
ჩვენ კი უნდა გავითვალისწინოთ, 
რომ ფრასების ერთნაირი 

16!



შიშეელ-ტიტველნი, | მმშიერ- 
მწყურვალნი. „ვესეტებოდით ... 
სოფლის. >. ორღობეებში 
(უპატრონოდ). 

ბიჭი. იყო. შინა-მოსამსა- 

ხურე' ჩვენა + გეცეჩდა, | 
მამინაცვალი „. იყო” ჩვენა... 

გვცემდა, | ყველანი” შინაუ- 
რები” ვისაც >კი-- შეეძლო” 

გვიტყაპუნებდნენ -..თავში. 

ბეერს. „უცხოს, .-_ მართალია” 

მეცოდებოდით .. საწყა- 
ლი. ჯობლები, | მაგრამ" 

შველა --კი- არსად _. იყო.ჩ 
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მელოდიურობით დაწყება 
(დამთავრება, ან ერთნაირად 
გატეხა) ჩანასახშივე კლავს 
ასრის ცხოველმყოფელობას. 
ამ ფრასის ბოლოში სიტყვა 
„ეპატრონოდ” წაშლილია, 
ვინაიდან წინა ფრაზაში იყო იგი 

ნასმარი და სედიზედ მისი 

გამეორება ყურს ცუდად ხვდება. 
გარდა ამისა, „შიშეველ- 

ტიტეელნი”“ და „მშიერ- 
მწყურვალნი” თავისთაეად 
ნიშნავს უპატრონობას. 
ჩამოთელის სამი წევრი - „ბიჭი”, 
„მამინაცვალი”, „ყველანი” 
აღმავალი ინტონაციით 
წარმოითქმის, აგრეთვე „ჩვენა 

გეცემდა”, ხოლო „გვიტყაპუ- 
ნებდნენ” გამოსახავს ყეელა 
მოქმედების ნაკრებს, ამიტომ 
წარმოითქმის ყველაზე აღმავალი 
ინტონაცით, რა თქმა უნდა, ამ 
ფრაზაში. 
როგორც ზემოთ ეთქევით, ამ 
ასრში ხასგასმულია სიკეთის 
პასიური ხასიათი, რომელმაც 
დროთა განმავლობაში სასტიკი 
გაბოროტება და პროტესტი აღძრა 
ყმაწვილის გულში.



წერილის პირველი ნაწილის მეორე ნაკვეთის პარტიტურა 
„ბაბოროტებული ქრმობა” 

1 ბოლოს, რომ. ცოტა... 

„წამოვისარდენით, | მამი- 

MXV8მ MM ჩოგვიშორა . 

თავიდან, | მიგვაბარა” 

სალდათის. + შკოლაში” 

თუქურმიშაზე, | ვაიდამ” 

ვუიში -. ჩაგვაგდღო- 

აგვიყროლეს. _ სული. _რუსუ- 

ლის. · ლანძღვითა. და... 

თრევით, | ამოგვაროვეეს 

სული... ცემა-ტყეპით. 

ვითმინეთ” და” ვეღარ 

ავიტანეთ | დავკარით ._ 

ფესი.. და” გამოვიქეცით. 

შევიარეთ. _ ჩვენს. სოფელ 
ში,, ჩვენის- > ძველის _. 

სასლიდან” ბიჭებმა... 

–=–-გამოგვყარეს, | ერთი _. 

ღამის... ბინაც არ. 

მოგეცეს..L 

1 გამოვედით” ორნი ღბოლ- 

ნი” ამ... ტრიალ. „დედამი- 

წაზე' უპუროდ) უფულოდ! 

ნაჭერი იწყება ტონური აბზაცით. 

სიტყვები - „რომ ცოტა 
წამოვისარდენით” ხსნიან სიტყვას 
„ბოლიოს”, ამიტომ ისმის ახსნის 

ინტონაცია. ასეთსავე ახსნით 
ინტონაციას შეიცავს სიტყვები - 
„მიგვაბარა შალდათის შკოლაში 
თუქურმიშაზე”. ისინი ხსნიან აზრს 
- „მოგვიშორა თავიდან". 

ქვეტექსტი: „ეს-ღა გვაკლდა 
სიტყეები - „აგვიყროლეს სელი” 

ლიგიკურ მახვილსაც შეიცავს და 

ფერსაც, ხოლო „ამოგეართვეს 
სელი” კიდევ ·უფრო ძლიერია 
ინტონაციაში. აქ ცოცხლდება 
მოგონებაში ის სურათები, რომლებ- 

სედაც ლაპარაკი გექონდა ამ 
მონაკვეთის სცენურ ანალიზ- 
კომენტარში. 

გადაწყვეტილების მიღების 
ინტონაცია მკვეთრი, 
კატეგორი'ელი. „დავკარით ფეხი” 

იდიომაა. მახვილს უნდა მოვერი- 
დოთ, რათა არ შეიქმნას ფეხის 
დაკვრის ფიზიკუერი მოქმედების 
შთაბეჭდილება. 

ქვეტექსტი: „გულის ნაცვლად ქვა 
ედეათ იმ ოჯახქორებს!” 

ქვეტექსტი: „როგორ მოგეეჭრა 
ყველა გსა, როგორ მოგვესპო ყველა 
სახსარი”. სიტყვებში - „ტრიალ 
დედამიწაზე” ფერია, იგი 
გამოხატავს სიმარტოვის უნაპი- 
რობას. ჩამოთვლაში: „უპუროდ, 
უფულოდ" და სხვ. გამოუვალი 

მდგომარეობის ვითარება 
ინტონაციის მძლავრ და მკვეთრ 
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უბინაოდ| უნუგეშოდ, | 
უთვისტომოდ. 

ეის -_ შესტკივდებოდა... 
ჩვენთვის. „გული? | ჩვენ” 

ყველასათვის” უცხონი _. 

ვიყავით| ყველანი| ჩვენ- 
თვის. 
გამოვწიეთ. „ქალაქისაკენ. 2 

გაბოროტებულნი, | მთელს 

ქვეყანაზედ გ'ულამღვრეულნი. 

გადავემტერეთ” უსამართლო 

=> ქვეყანას, | გადავემტერეთ” 

ყეელას, | მამინაცვალს, | 

დედას, | ავსა | კარგსა | 

შენა. და. სხვასა.ნ 
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აღმასელაში (CC5ლ06იძი) და 
კულმინაციის ბოლო სიტყვაში 
„უთვისტომოდ” აღწევს. შავ- 

ბნელი უიმედობის ძლიერი 
სულიერი ძვრა იმ გაბოროტების 
შემამზადებელი და დამასაბუთე- 

' ბელია, რომლითაც მთავრდება 
წერილის პირეელი ნაწილი. 
ქვეტექსტი: „თავისიანებმა არ 
გაგვიტანეს და სხვა რად აიტკი- 
ეებდა ჩვენთვის თავს”. 
შეკითხვის ინტონაცია არის 

სიტყვებში - „ვის შესტკივდებოდა”. 
ამ ფრაზაში არის ერთგვარი 

ენობრივი უხერხულობა, ასე: უნდა 
იყოს „გაბოროტებულებმა”. აქ 

თითქოს მახვილი ჩამოთვლის 
მეორე წეერსაც უნდა მოხვდეს, 
მაგრამ, რაკი · მეორე წევრი 
მოქცეულია სამი სიტყეისაგან 
შემდგარ სამეტყველო მეხლში, 
ამიტომ მახვილი ინტონაციური 
"ინერციის ძალით გადაადგილ- 
დება სამეტეველიო მუხლის 

დამწყებ სიტყვებზე. 
განსრახ გამეორებული სიტყვა 
„გადღავემტერეთ” მეტი სიძლიე- 
რით წარმოითქმის გამეორების 

დროს. ამ ფრაზაში წინასწარ 

შემსადებეული გაბოროტება 
აშკარა, პირდაპირ პროტესტშია 
გამოთქმული. ჩამოთვლის დროს 

ყმაწვილი პირველად ადებს ხელს 
'თვით პეტრეს: ,,შენა და სხვასა”, 
მაგრამ ამ ბრალდებას ჯერ 
თავისთავადი მნიშვნელობა არა 
აქვს. „შენა” იმდენად, რამდენადაც 
„მთელ ქვეყანას”. ამიტომ აქ ამ 
მომენტის ხაზსგასმა არ არის 
საჭირო. აქ ეს ამოცანა არ დგას,



ასეთი ამოცანა შეგვხვდება შემდეგ, 
წერილის ბოლო ნაჭრებში. ქვეტექსტი 
უნდა გამოიხატოს ბრძოლაში 

გამოწვევის გამომხატველ სიტყვებში. 

წერილის პირველი ნაწილის ბოლოში გაკეოთებელი 
კუპიურა ჩვენ უკვე ავხსენით შესავალში. აქ 'ენდა აღვნიშნოთ 
შემდეგი გარემოება: წერილის პირველ ნაწილში მოცემელი 
კომენტარი არ არის სრული და ვერც შემდეგ ჩაწილებში იქნება 
სრული, იძულებული ვართ უკიდურეს სიძუნწეს მივმართოთ, 
ვინაიდან თემის წერის პროცესში ირკვევა, რამდენი რამ შეიძლება 
დაიწეროს სცენური ანალიზის მიხედვით მონაკვეთის თუ ფრაზის 
კომენტარში. თუ ყველაფერი დავწერეთ, რასაც ზეპირი ახსნის 
დროს ვლაპარაკობთ მასალაზე მუშაობის პროცესში, ამას 
წერილობითი დოკუმენტი ვერ აიტანს - იგი გასეიადებ'ელად და, 
შესაძლებელია, მოსაბესრებლადაც მოგვეჩვენოს. 

ყოველ შემთხვევაში ვიმედოვნებთ. რომ წერილის პირველი 

ნაწილის პარტიტურა და მოთხრობის პირველი ორი ნაწილის 
კომენტარი, შეუქმის მკითხველს დაახლოებით იმის შოაბეჭდილებას, 
თუ როგორ გვაქვს წარმოდგენილი წერილობითი საშემსრულებლო 

სამეტყველო პარტიტუერა. აქ შესაძლებელია, არ დაეთანხმო კერძო 
მომენტებს. ასე მაგალითად, ნაწარმოების დაყოფას, დასათაურებას, 
კუპიურებს, დასმულ ამოცანას, ქვეტექსტ!! ხილვა-წარმოსახვას, 
ფრაზის ტექნოლოგიას - ყველას 'შეიძლება ჰქონდეს ნაწარმოების 
მიმართ თავისი რეჟისორული მიდგომა. მაგრამ ეს არ არის 
მთავარი, მთავარი ამოცანა ამ შრომისა არის მხატერულად 
წასაკითხ მასალაში სამეტყველო პარტიტ“ერის საერთო 
კონტურების მოხაზვა იმ სახით, რა სახითაც ხედავს ნაწარმოებს 
ამ სტრიქონების აეტორი. 

ფრაგმენტის მეორე ნაწილიდან დაწყებული როგორც 
პარტიტურას, ისე კომენტარის ტექსტს, მოვიყვანთ ერთად გაბმულ 
სტრიქონებში, ვიჩაიღან სცენური ანალიზის თვალსაჩინოება, 

ჩვენი აზრით, საკმაოდ ნათელია ფრაგმენტის პირველ ნაწილში. 
ახლა შეიძლება ერთგეარად შემოვფარგლოთ ჩეენი მსჯელობა 
და თანაც მივუთითოთ, რომ ისეც შეიძლება და ასეც. 

  

! ქეეტექსტი პარტიტურაში არა ყველა ფრაზისათვის არის განკუთენილი. ეს 
იმიტომ, რომ იგი კომენტარშია საკმაოდ ერცლაღ მოცემული. 
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წერილის მეორე ნაწილი 
„ბაწყდეს საცა წვრილია” 

წერილის მეორე ნაწილი სამ მონაკვეთს შეიცაეს. პირველ 
მონაკეეთში - „შორეული მოგონების ღრმა კვალი” სამი ნაჭერია: 
„გახსოვს... „საწყალმა ჩემმა ძმამ...” და „დღეს ჩემის თვალით 
ვნახე...” 

დ გახსოეს| ამ..ოთხი._წლის. „წინათ | ლოჯინის. ხევის 

პირს. რომ.» ურმები გამოშვებული. „გქონდათ? | გახსოვს” 

ღრი ყმაწეილი _ რომ მოგადგათ? | ისინი” ჩვენ. ვიყავით | 

ორი. დღის._ უჭმელები”. 
მკითხეელის ინტონაცია გამოხატულია სიტყვაში 

„გასსოვს”. მეორე გამეორებული „გახსოეს” უფრო ძლიერი და 
აღმავალია, ვიდრე პირველი. ამ სიტყვის ინტონაციაში იყრის 
თავს. ლოგიკური მახვილი და 'მეკითხეის მელოდიურობა. პირველ 
ფრაზაში გვხვდება საკმაოდ გრძელი სამეტყველო ტაქტი „ლოჭინის 
«> სევის. პირას. რომ. „ურმები _ გამოშვებული._ გქონდათ”. 
რომელიც სურათის ორ დეტალს ხატავს: პეიზაჟს და 
სარგამოშვებულ ურმებს. მთავარი ლოგიკური მახვილი მოდის 
მონაკვეთის ძირითად თ«ბიექტსე „ორი ყმაწვილი”. მეორე 
ნაწილს წინ უძღვის საკმაოდ სანგრძლიეი პაუზა (არაგადაჭარ- 

ბებული). ნაწილი იწყება მწარე. ნაღყლიანი მოგონებებით, 

რომელიც ღრმად ჩარჩა ყმაწვილს მეხსიერებაში. 

1 „საწყალმა. „ჩემმა. ძმამ, | ბეჟანს. რომ. ვეძახოდი, | 

ბევრი ტყუილი... ილაპარაკა მაშინ..ი მე' მწყინდა -. ეგ, | 

მე... მაგას” ვთაკილობდი, | მაგრამ | ვერა -- გავაწყე-რა.| ჩემი. 

საცოდავი. „ძმა | უჯათი..იყო, | თვითრჯული, | და” 

ვაი _.რომ. „ამასთანავე. გულნამცეცაც _ იყო. ” ღმერთმა 

–-მიპატიოს” ის'ერთად-ერთი _ სული, | ის” ერთად-ერთი . ჩემი 

სისხლი. და. ხორცი,| ის' ერთად-ერთი ... ძმაკაცი, | ის” ერთად- 

ერთი. ადამიანი' ჩემი... კეთილისმყოფელი, | ჩემთვის” 

თავდადებული,| ჩემი. მოსიყვარულე და. ერთგული. (აქ 
ჩამითვლაში კრესჩენდოს ნიშანი უნდა ვიხმაროთ <). 

ამ აღსარებაში ჩანს ძმისადმი უსაზღვრო სიყვარული, 

166



რომლის ნაკლს ხატავს, მაგრამ ვერ კიცხავს. ბევრი კარგიც 

ახასიათებდა ძმას, „გულნამცეცა” იყო, შემბრალებელი, კეთილი. 
ყოველივე ეს გამოითქმის ძმის ტრაგიკელად დაღუპვის შემდეგ, 
გადატანილი ტრაემის ჯერ კიდევ (ა„ახოველ წუთებში. ამიტომ აქ 
ტექსტი მკაფიო აღმავლობითა და აქტიურობით უნდა იქნეს 
გადმოცემული წარმოთემაში. 

? „დღეს | ჩემის. თვალით... ენახე, | რიმ | 

კატასავით. დამირჩეს!# „განა! ამას” შევარჩენ. . ქვეყანასა | მინამ 

კაცი -. მქვიან, | მინამ” პირში სული ..მიდგას 

აქ მთავრდება მეორე ნაწილის პირველი ნაკვეთი. ამ 
მონაკვეთის ბოლო ნაჯერში მკვეთრია გამოთქმა „კატასავით” 
(ფერი), ე.ი. დაუნდობლად. სიმართლის გაუკითხავად, როგორც 
სრულიად უფასური რამ. ხოლო კიდევ უფრო მკვეთრად ჟღერს 

ფიცი. რომელსაც ყმაწვილი დაღუპული ძმის ხსოვნის წინაშე 
დებს. ფიცის სიტყვები ისეთი ვაუკაცური შემართებით უნდა 
იყოს წარმოთქმული, რომ შეუძლებელი გასდეს, ვინმეს ეჯვი 

შეეპაროს ამ ფიცის შესრულებაში. 

მეორე ნაწილის მეორე ნაკვეთი 

„ბგაწქდეს, საცა წვრილია” 

1 „შენ' მაშინ” გულის-ტკივილით დაგვი'ურვე. | შენმა... 

ბგ ულკეთილობამ” კინაღამ” მადლის. .შუქი „ ჩააწვდინა. „ჩემს... 

ბნელს. გ'ელამდე, | კინაღამ” შენმა.. გულკეთილობამ-. არ 

მომინადირა. | მთელი. „ღამე. არა._ მძინებია, | გამიკრთა-. 

მაშინ. ძილი, თუმცა” ძალიან. დაღალული... ვიყავ. 1 როცა. 

ჩემი -ძმა.. წამოდგა | და” შენ' ჯიბეების .. ჭრა... დაგიწყო, | 

გული... დამეთანაღრა, | ავიმრი“ე, | თმა” ყალყზე ..._შემიდგა” 

მაგრამ” ხმა.არ-„გავე, | არ... „დაე'უშალე. | გაწყდეს... საცა > 

წერილია . მეთქი... (ეგეც ჩემი მძარცველია, ეგ რომ კაცი 
ყოფილიყო, მე არ გამაძარცვინებდა-მეთქი). ფრჩხილებში 
ჩასმული ბოლო ფრაზა კუპიურაა. 

ამ პირველი ქურდობის შემდეგ ყმაწვილმა დიდი სულიერი 
კრიზისი გადაიტანა. ბუნებით კეთილშობილი და სათნო 
ადამიანისათვის ძნელია ბოროტების ჩადენა, ისიც ისეთი 
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ადამიანის მიმართ, რომელიც გულისტკივილით მოექცა ძმებს. 
როგორი ძლიერი ნებისყოფა, სულიერ ძალთა როგორი დაძაბვა 
იყო საჭირო ყმაწვილისათვის („თმა ყალყზე შემიდგა”), რომ 
ბოროტმოქმედების თანამონაწილე გამხდარიყო. მაგრამ პირველი 
ნაბიჯი, მისი აზრით, იქ უნდა გადადგმულიყო. სწორედ, მიმნდობი, 
მიამტი პეტრე აღმოჩნდა ადვილად გასაბრიყვებელი. ამ 
შემთხეევამ გაუადეილა ძმებს, დაეწყოთ ქურდობა და ძარცვა. 
უკანასკნელი ფრაზა ამ ნაჭერში წაშლილია (კუპიურა) იმიტომ, 
რომ იგი ანელებს შთაბეჭდილებას, რომელიც ძლიერი და 
დასკვნითი უნდა იყოს წერილის ბოლო ნაწილში (C„განა შენ კი 
ამსანაგი არა ხარ ჩემის მამინაცვლისა” და სხვა). 

მეორე ნაწილის მეორე ნაკვეთი 

„ვოდვა-მადღლის დიდი შარა-ბზა” 

1L „გაგქურდეთ. „და. ჩამოვედით _. ქალაქს. | 

აქ| ცოდვაც და. მადლიც" უფრო ხალვათად „. დადის| 
ორივეს” დიდი. შარაგზა. აქვს. | მას აქეთ. დღე... 

არ. „გამოსულა, რომ. , არავინ... არ. - - გაგვემარცეოს. | ჩვენი. > 

დანაკარგი” ეინც--შეგეხედა, ვაზლეევინეთ. | 

ამით... .ვირჩენდით... თავსა, | ამითვე ვიფხანდით” ისარნაკრაყ, | 

გამწარებ'ელს _ და „გაბოროტებულ . გ'ელსა, | აული” მაინც” 

არ.. დაგეიცხრა, | რაღაცას ლამობდა, | საითღაც . იწევდა. | 

მერ. დავაამეთ .. და. ვერა”. 
ამ ნაკვეთში აღებულია ტონი საქმეში უკვე გამოცდილი, 

მომწიფებული ადამიანისა, რომელიც ცივი გონებით სჯის ცოდვას 
და მადლს, რომელსაც სულ უფრო და უფრო იშვიათად ეწვევა 
სულის ამბოხი. მხოლოდ შურისძიების მატლი ანგარიშმიუცემლად, 
გონების დაუკითხავად ფათურობს, სადღაც ქვეშეგნებაში და 

მხოლოდ იმის შეგრძნებას იწვევს, რომ კიდევ რაღაც დარჩა 
გაუკეთებელი, მხოლოდ რა - ამას საფარს არ ხდის. 
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წერილის მესამე ნაწილი 

„შურისძიება, რომელიც ძვირად დაჯდა” 

მესამე ნაწილში მხოლოდ ერთი ნაკვეთია: 

1 „ამ --ორი .წლის. „წინად' ისე. ..მოხდა | თითქო' 

თითონ . ბედმა. . მიგვიყვანა. „მამინაცვლის... სახლ შიო. | დღედა- 

ჩვენი _„მაშინ” შინ არ იყო, | სოფელში .. გაესტუმრებინა._ 

ქმარს, | შეუცვიედით' ღამე, ორნივ ძმანი, მამინაცვალი” 

შემოგვაკვდა, | გვინდოდა' აგვეკლო _.იქაურობა' და” 

ვეღარ „მოეასწარით. | შეგეიტყვეს. | პოლიცია...თავს _.დაგვესხა. 

| მე .. კი” გამოეასწარ და” ჩემი._ საწყალი _ ძმა” მოემწყვდიათ | 

და” დაეჭირათ.” ბოლო. ხომ „იცი| დღეს ჩემის. თვალით .._ ენახე, 

რომ | ჩემი _ ერთად-ერთი ძმა, | ერთად-ერთი _ კეთილის-მყიფელი 

| კატის _. კნ ეტსავით. -ჩამომირჩეს”. 

ამ ნაწილში ძალიან ლაკონიურად და ძუნწად 
მოთხრობილია მამინაცვლის მკკლელობის ამბავი. ყმაწვილს 
არ სჭირდება ზსედმეტი სიტყვები, თვითონ მკვლელობის ფაქტზე 
ყურადღებას არ ამახვილებს თავის მოგონებაში. თითქმის 

უემოციოდ წარმოთქეამს სიტყვებს „შეუდცვივდნენ', „შემოგვაკვდა” 
და სხვა. ზემოთ ჩვენ ვიხმარეთ სიტყვა „თითქმის” იმიტომ, რომ 

ამ ნაწილის დასაწყისში ერთადერთი ადგილია ემოციის 
შემცველი: „თითქოს თვითონ ბედმა მიგვიყვანა მამინაცვლის 
სახლშიო". შურისძიების წყურვილის გრძნობას ყმაწვილი 
ყოველოვის ქვეცნობიერად ხატავს, თითქოს ჰირდაპირ თვალს 
ვერ 'უსწორებს მანამ, სანამ მის თავს არ დაატყდება უბედურება 
- ძმას სახრჩობელაზე არ ნახავს. თხრობის დროს მის 

წარმოდგენაში აღდგება იმ ღამის ს'ერათი, გაივლის დალანდებით 
ღამე, მათი კარ-მიდამო, მამინაცელის მუდარით სავსე, შეშინებეელი 
თვალები, მისი ამაჭსრზენი სახე. განგაში, პოლიცია, გაქცეეა, ძმის 
დაპატიმრება, რომლის შესახებ მერე შეიტყო. თვითონ გაიქცა 
და არ დაუნახავს, როგორ მოიმწყვდიეს „საწყალი” ძმა. მას 
იმედი ჰქონდა, რომ ძმაც გაიქცეოდა. სასოწარკეეთილება ისმის 
მის სიტყვებში: „ბოლო სომ იცი: დღეს ჩემი თვალით ენახე” და 
სხვა. აქ სიტყვებს „ერთადერთი ძმა, ერთადერთი 
კეთილისმყოფელი" შეიძლება საზი აღარ გავუსვათ. ეს უკვე 
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იყო მკვეთრად საზგასმული მეორე ნაწილ“რმი ღა, ეფიქრობთ, 
გამეორებას აღარ ექნება კვლავინდებური ძალა. 

წერილის მეოთხე ნაწილი 

„ობლად დარჩენილი სულის ამბოხი” 

მეოთხე ნაწილში ორი ნაკვეთია: პირველი - 
კუპიურამღე. მეორე - კუპიურის შემდეგ - „სელის ამბოხი” და 
„დაობლებული სული”. 

_L „თქვენ” იდექით” და' სეირს. უყურებდით, | მე _ კი. 
ვუყურებდი” და" ვიწოდი..ჩ არ შევარჩენთ” არა”; ამ -. ამბავს! | 

ყველამ „. უნდა. მიზღას ._ ჩემი დანაკარგი. | ძმის სისხლს,” 

მინამ. .ცოცხალი._ ვარ, | ავიღებ. ჩ მძულს. ქვეყანა' და' 

ადამიანი. . უფრო. | ჩვენ _ შუა” საბოლოოდ ...ჩავტეხე ., ხიდი: | 

მე | ერთი | აქეთ პირას  „დაერჩი, | თქვენ | მრავალნი | იქით. ჩ 

(განკითხეის დღემ გამოაჩინოს, საით არიან მართალნი და საით 
მტყუანნი. ღმერთი გ'უელთამსხილავია: მინამ საქმეს სასწორ“სედ 
დასდებდეს, ჯერ გულში ჩახედავს ადამიანს. მე ჩემი გზა მართლის 

გზა მგონია). მართალი _ ვარ _ თუ. მტყუანი “I არ. ვიცი. | ეს > 

კი ეიცი,..რომ | ერთი' პატარა. .ძარღვი .კიდევ. მქონდა... 

გულში | და' ისიც” დღეს' სარჩობელაზედ! ჩამწყდა. | ამით” 

სამუდამოდ _ მოვწყდი _ ქვეყანასა” როგორც” წინადვე _.მოტესილი 

ტოტი” უკანასკნელ. „ძაფზე-ღა _ დაკიდებული. ” მშვიდობით! 

თუ. როდისმე” ჩემი „ნახვა... მოიწადინო | მოდი | და” მეც 

ჩემ. ძმასავით” სარჩობელასედ _ მნახე. – ჩემი” ბოლო | ეგ _ არის”. 

ამ ნაწილშიც გაკეთებულია კუპიურა, სარწმუნოებრივი 
მომენტი არ აძლიერებს შთაბეჯდილებას, პირიქით - ანელებს 
მას. ამით აიხსნება კუპიურა. ამ ნაწილის პირველი მონაკეეთი 
(კუპიურამდე) წარმოადგენს მთელი ფრაგმენტის კულმინაციას, 
აქ არის მოცემული სასოგადოებრივი ცხოვრების მიღმა 
დარჩენილი ადამიანის გაბოროტებული სულის ამბოხი, და 
რამდენადაც ეს გაბოროტებული სული ეკუთენის ბუნებით სათნო 

და კქთდილშობილ არსებას, რომელიც საზოგადოებრივი ცხოვრების 
მიღმა აღმოჩნდა არა თავისი მიზეზით, არამედ უსამართლოდ, 
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უკუღმართ გარემოებათა მიზეზით, იმდენად ეს მისი გაბოროტება 
უფრო ზვიადია, ბობოქარი, იგი გამოსავალს მხოლოდ 
შურისძიებაში ეძებს, რომელიც მიმართულია მთელი ქვეყნისადმი. 
ეს ყველასე ძლიერი მონაკეეთია დღა მესრულებაშიც დიდი 
გასაქანი აქვს. ძლიერი ლოგიკური მახვილები, მკეეთრი ფერები, 

რისხვის ღამაოკებელი, ფსიქოლოგიური პაუ“სები, ნერვების 
უდიდესი დაძაბულობა აქ ტექსტსა და ქვეტექსტს შუა არ არის 

მანძილი. 

მეორე ნაკვეთში (კუპიურების შემდეგ) სულიერი აფექტის, 
კრიზისული კულმინაციის თანდათანი დაცხრომა გადადის 
საკუთარი თავის დატირებაში. მხოლოდ ეს დატირება საკუთარი 
თავისა წირპლიან შეცოდებად კი არ უნდა ავსახოთ. ეს ვაჟკაცის 

დატირებაა, გაბედულად რომ უსწორებს თვალს მომავალს, 
გარდუვალს. ინტონაცია პირველი ჩაკვეთის „კრეშენდოდან”, 

შეიძლება ვთქვათ, ,„პრესტოდან”, თანდათან „დიმინუეენდოში” 
გადადის დაბოლოს: 

წერილის მეხუთე ნაVილი 
„ნაცრის ქვეშ შენახული ნაღვერწალი” 

მეხუთე ნაწილიც შედგება ერთი ნაკვეთისაგან; აქ სამი 
ნაჭერი შეიძლება გამოიყოს: ,,არ ვიცი რად... „შ შენს სამსა და 
ათ შაურს” და „განა შენ კი ამხანაგი არა ხარ...” 

1 "არ _ ვიცი – „რად | და' ჩემი. .გ-ელი - კი იწევდა, რომ” 

შენ. წინ' გადაშლილიყო. | - აჰა, | გადაგიშალე' და” 
ლოდი. ამეცალა. L 

L შენს.„სამსა.-და. ათ. შაურს ერთი ათად ·- 

ბიბრუნებ. | შენმა. . გულკეთილობამ. რომ” ტკბილი ნაღველი. 

ბამისახა -გულში' და” კინაღამ. არ. დამიმორჩილა, | აქამდის” 

კიდევ” გულში _„მიღვივის, | როგორც” ნაცრის... ქვეშ შენახული 

_.ნაღვერდალი. | ისიც. გაქრება, ვიცი. ჩ განა” შენ .კი 

-. ამხანაგი _.არა. „სარ-+ჩემის _ მამინაცვლისა! ს? განა 
შენ "კი. არ. დამირჩე: ერთადერთი..ძმა! ს განა' 
შენ კიარ. „მიიყვანე” ის” სარრჩობელამდე' 

ყმაწვილის კეთილშობილება ნათლად ჩანს იქიდან, რომ 
ოთხი წლის მანძილზე ამდენ ბოროტ საქმეთა შორის კიდევ 
უღვივის გულში მოხუცი პეტრეს სიკეთე და ათბობს მას. რაოდენ 
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მკაცრი, სასტიკი, ულმობელი და ბნელი უნდა ყოფილიყო ამ 
ყმაწვილის ცხოერება, თუკი პეტრეს სულ უბრალო, ჩვეულებრივი 
ქართველური, გულღია გამასპინძლება სასოების ერთადერთ 
შემთხვევად იქცა მისთვის. 

მხოლოდ პეტრეს წინაშე გრძნობს ყმაწვილი 
პასუხისმგებლობას, მის წინაშე უნდა იმართლოს თავი, მას 
გადაუშალოს გული და ლოდი მოიშოროს გულიდან. მაგრამ ეს 
გულისთქმაც არ არის ბოლომდე წრფელი, იგი იწამლება იმ 
ყოვლისმომცველი კაეშანითა და სიძულვილით, რაც ამძიმებს 
ყმაწვილის სულს. ამიტომ: „ისიც გაქრება, ვიცი”. 

ბრალდება, რომლითაც ყმაწვილი მიმართავს პეტრეს: 
„განა შენ კი ამსანაგი არ ხარ ჩემის მამინაცვლის” და სხვა, 
მართალია, პირდაპირია, მაგრამ იგი არ არის მუქარა. ეს არის 
კაეშანი, მწარე გოდება, რომელშიც მკაფიოდ ისმის ქეეტექსტი: 
„ღმერთო ჩემო, რატომ არის ამქვეყნად ასე პასიური სიკეთე, 
რატომ არ ჩაერევა იგი აქტიურ ბრძილაში და არ მოსპობს 
ბოროტებას?” ამ ნაწილის პირველი ნაჭერი თითქმის ლირიულია, 
შემდეგ მას შეერევა ის კაეშნიანი ბნელი ტონი, რომელიც კლავს 
მის სულში სითბოს. 

ბოლოს, მთლიანი ნაწარმოების მეოთხე ნაწილს 'მეადგენს 
ოთხი სტრიქონისაგან შემდგარი ტექსტი, რომელშიც მოცემულია 
პეტრეს რეაქცია მოულოდნელ ბრალდებაზე, და, რაც მთავარია, 
თვით ავტორის მიერ დასკვნაში დასმული პრობლემა: ,მართლა- 
და, ჩვენი ბებერი პეტრე რა შუაში უნდა იყოს.” ის მრავალწერტილი, 
რომლითაც ავტორი ასრულებს ნაწარმოებს, შეიცავს შემდეგ 
ქვეტექსტს და მასთან ნაწარმოების იდეას: „აქვს თუ არა უფლება 
სიმართლეს, სიკეთეს იყოს პასიური სასოგადოებრივი ცხოვრების 
მოვლენების მიმართ, აქვს თუ არა მას უფლება არ შეებრპოლოს 
ბოროტებას?” - ამ კითხვაჭსე თვით ნაწარმოები იძლევა საკმაოდ 
არაორაზსროვან პასუხს. ამიტომ ავტორი დარწმუნებულია 

მკითხველის პასუხშიც და თავის ამოცანას მიღწეულად თელის. 
დასასრულ, ჩვენი ასრით, ყველაფერი, რაც მოცემულია ამ 

უკანასკნელ თავში, მართალია, მხოლოდ მასალაა 
წიგნისათვის, მაგრამ მისი დაბეჭდვა, ვფიქრობთ, ინტერესს 
მოკლებული არ არის. ეს მასალა ფორმის მთლიანობისა და 
მკაფიოდ ჩამოყალიბების მხრივ ბოლომდე არ გვაკმაყოფილებს. 
შეიძლება ეს მხატვრული ნაწარმოების მოც ულობის ბრალი 
იყოს. გამორიცხული არ არის ისიც, რომ ჩვენ ნაკლები 

გამოცდილება გვაქვს სამეტყველო საშემსრულებლო წერილობითი 
პარტიტურის შექმნის დარგში. ეს არის პირველი ცდა და ამიტომ, 
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ერთი მხრიე, ზოგი რამ სარეეზი გასაგები უნღა გახდეს 
მკითხველისათვის, ხოლო, მეორე მხრივ, ყოველ მართებულ და 

საქმიან შენიშენას სიამოვნებით მივიღებთ და შემდეგისათვის 
გავითვალისწინებთ. 

თავი -მეთერთმეტე 

მხატვრული ნაწარმოების საშემსრულებლო 
პარტიტურა 

(უჟ. შექსაირი, „რიჩარდ II)", „რიჩარდ ბლოსტერის მონოლობი, 
მოქმ. L, ს'ერათი I) 

რაკი მხატვრული კითხვის მასალის საშემსრელებლო 
პარტიტურის წერილობითი დოკუმენტის შექმნა გავბედეთ, გვინდა, 
კიდევ ერთი ნიმუშის გარჩევა ვცადოთ. ეს ნიმეში არის 
მონოლოგი, სადღაც ერთმანეთს ხვდებიან შექსპირი და 
ქართული სასცენო და მხატვრული მეტყველების კლასიკოსი 

ივანე მაჩაბელი. 
სელის შემართვა ლიტერატურის ისეთ ტიტანზე, 

როგორიც არის შექსპირი, არ ჩაითვლება კადჩიერად ჩეენი მხრივ, 
თუ გავითვალისწინებთ იმ გარემოებას, რომ შექსპირის 
დრამატურგიის განსაკუთრებულობა, მისი სცენური 
ექსსპლოატაციის ფასდაუდებლობა ღაემთხეა ქართული 

ხელოვნების სინამდვილეში ივანე მაჩაბლის კლასიკუერ 
სამეტყველო სცენურ ქართ'ელს, რის გამოც სასცენო მეტყველების 
სწავლების პროგრამაში მნიშვნელოეანი ადგილი “უჭირავს 
ნაწყვეტებს შექსპირის ნაწარმოებებიდან - მონოლოგებს, 
დიალოგებს, სცენებს. 

ჩვენ გვინდა აქ, შეძლებისდაგვარად, მოკლედ მოვხაზოთ 
ის გსა, რომლითაც წარმოებს მუშაობა შექსპირის ნაწარმოებიდან 

აღებულ მონოლოგებზე. სცენური ანალიზისთვის აღებული გვაქვს 
ერთ-ერთი ბრწყინვალე ნიმუში, სახელდობრ, რიჩარდ გლოსტერის 
მონოლოგი, რომლითაც იწყება შექსპირის ტრაგედია „რიჩარდ 
III” (მოქმედება I, სურათი პირველი). 

უწინარეს ყოელისა, მნიშვნელოვანია ის გარემოება, რომ 
შექსპირმა ზედმიწევნით და კონკრეტულად დაგეისატა თავისი 
დროის ადამიანთა სახეები, მაგრამ მათ მიღმა დაინახა და აგვისახა 
დიდი და ზოგადი საზსოგადოებრივი პრობლემები, 
ინდივიდუალიზებული სახეები დახატა საზოგადოებრივ 
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მოძრაობასა და განვითარების ფონზე. მან „განსჭვრიტა 

განვითარების ისტორიულად პროგრესული პერსპექტივები”! 
აღორძინების ხანის ეს ბუმბერაზი ჰუმანისტი და ბრძენი 

„მომავალში იქცა დროშად ჯეშმარიტების, სიკეთის, სილამაზის, 
სამართლიანობის, ბუნებრიობისათეის ბრძოლაში”» 

დრო, რომელშიც ცხოვრობდა შექსპირი, ფრ. ენგელსმა 
„ბუნების დიალექტიკის შესავალში” ასე დაასასიათა: „ეპოქა, 
რომელსაც ბუმბერაზი ესაჭიროებოდა და რომელმაც ბუმბერაზები 
წარმოშეა, ბუმბერაზები აზრის სიძლიერით, გზნებითა და 
სასიათით, მრავალმსრიეობითა და განსწაელულობით”. 

„. შექსპირმა შენიშნა და აღნიშნა ადამიანის ს'ელის 
უმახვილესი მოძრაობანი, „კეთილისა” და „ბიროტის” ბრძოლა 
ადამიანის სასიათში და ადამიანთა საზოგადოებაში. ეს ყოველივე 
შეასრულა ისეთნაირად, რომ მისი სიცილი მომავალ ეპოქებს 
მოედო, მისმა ტრაგიზმმა შეაძრწუნა, ხარცშესხმულმა აზრებმა 
დააფიქრა და მისი პოეზიის განჟმეორებელმა მესიკამ აათრთოლა 
მომდევნო თაობათა ადამიანები”. 

შექსპირის მოღვაწეობა დაემთხვა დროს, როდესაც 

ინგლისის თავადაზნაურობის და ინგლისის ბურჟუაზიის ანუ 
ინგლისის ახალი არისტოკრატიის ინტერესების ურთიერთშეთან- 
სმება მოხდა; ეს დროებითი შეთანხმება, საზოგადოებრივი 
ცხოვრების განეითარების პროცესში, პროგრესულ მოვლენად 
იქცა; მან გამოიწვია ინგლისის ეკონომიური და კულტურული 
აღმაელობა. 

XVI საუკუნის დამლევს განსაკუთრებით აღორძინდა 
და განვითარდა თეატრი და დრამატურგია, რაც უმთავრესად 
ქალაქების ზრდასთან იყო დაკავშირებული. შუა საუკუნეების 
მისტერიამ, მორალიტემ და გულუბრყვილო ხალხურმა ფარსმა 
ადგილი დაუთმო აღორძინების დრამას, ხოლო ოთხმოციან წლებში 
ასპარეზზე გამოვიდა პროფესიული დრამატ'ერგია. 

შექსპირს მრავალი წინამორბედი ჰყავდა ინგლისის 
დრამატურგიაში, მაგრამ ქრისტეფორ მარლომ ყველაზე დიდი 
გავლენა მოახდინა შექსპირის შემოქმედებაზე. მისი გავლენით 
არის დაწერილი ადრინდელი დრამატული ქრონიკები „ჰენრი VI" 
და „რიჩარდ III”. ეს გავლენა უმთავრესად გამოიხატება იმაში, 
რომ მარლოს ნაწარმოებთა ცენტრში ყოველთვის დგანან ერთი 
  

1.შექსპირი, ტრაგედიები. გ. გაჩეჩილაძის წინასიტყვაობა, ტ. 1, 1953 
2..იქვე 
3.ფ. ენგელსი, ბუნების დიალექტიკა. 1950. 8 
4.შექსპირი, ტრაგედიები. გ. გაჩეჩილაძის წინასიტყვაობა. ტ. I, 1953 
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ვნებით შეპყრობილი ტიტანერი პიროვნებები, რომელთა 

აზროვნება, თავისუფალია და სწრაფვა უსაზღვრო. მარლოსაგან 
აიღო შექსპირმა, აგრეთვე, რეალისტური ენა და თეთრი ლექსი, 
რომელიც მარლომ პირველმა შემოიტანა ინგლისური 

აღორძინების დრამაში. ხოლო მისი ანარქისტული 

ინდივიდუალიზმი და სტიქიური მისწრაფებანი ვერ გაუტოლდება 

მომწიფებულ, ღრმა და ნათელ, ობიექტურად მოა'სროვნე შექსპირს. 
როგორც ცნობილია, შექსპიროლოგია, სამ ძირითად 

პერიოდად ყოფს შექსპირის შემოქმედებას. პირეელ პერიოდს 
ეკუთვნის მისი კომედიებისა და დრამატელი ქრონიკების 
უმრავლესობა (1590 – 1601). ჩვენი ძიების საგანიც – ტრაგედია- 
დრამატ'ელი ქრონიკა „რიჩარდ III” სწორედ ამ პირველ პერიოდს 

ეკუთენის (1592). 
შექსპირი წერდა თავის ტრაგედიებს მეტწილად 

ათმარცვლიანი თეთრი ლექსით, რომელიც ინგლისურ 
პროსოდიაში დარბაისლურ ლექსად ითელება. ილ. ჭავჭავაძემ 
და ივანე მაჩაბელმა ამ ლექსს ქართულში ბრწყინვალე 

შესატყვისი მოუძებნეს – თოთხმეტმარცელიანი, სონეტ'ური (ე. 

ს. ბესიკური) ტაეჰი, რომელიც ივანე მაჩაბლის შემდეგ მტკიცედ 

დამკვიდრდა ქართულ პროსოდიაში, რადგან მას დიღი 

სიცოცხლისუნარიანობა და შესაძლებლობათა სიუხეე აღმოაჩნდა. 
ზემოთ ჩვენ აღვნიშნეთ, რომ ქართულ ლიტერატურასა 

და დრამატულ ხელოევნებას განსაკუთრებ'ელი ბედი ეწია იმით, 
რომ შექსპირი თითქმის ისევე გენიალურად ჟღერს ქართულ 

ენაზე, როგორც დედანში. ასეთი ფასდაუდებელი საგანძური 
შესძინა ქართულ ლიტერატურას ივანე მაჩაბელმა და ჩვენ 
ბეგონია, რომ ქართული ლიტერატურა ერთგვარად ვალშია 
ივანე მაჩაბლის წინაშე, ვინაიდან მისი ღვაწლი ჯეროვნად არ 
არის დაფასებული, მისი ენა არ არის შესწავლილი და, საერთოდ, 
მისი მემკვიდრეობა არ არის საკადრისად დამუშავებული. 
საყოველთაოდ აღიარებულია, რომ შექსპირის მაჩაბლისეული 
თარგმანები ერთ-ერთი ·საუკეთესოთაგანია მსოფლიო 
ლიტერატურაში, მაგრამ ამ აზრის მარტოოდენ გამეორება არ 
არის საკმარისი. ამ მხრივ აღსანიშჩავია გ. გაჩეჩილაძის 
წინასიტყვაობა, რომელიც წინ უძღვის შექსპირის ტრაგედიების 
1953 წლის გამოცემას.) 

„თუ მხედველობაში მივიღებთ არა მარტო შექსპირის 
ნაწარმოებთა განუმეორებელ სილამაზეს, - წერს გ. გაჩეჩილაძე, 
  

I ამას გარდა, არის რამდენიმე ნარკვეეი, რომელთა აეტორები არიან: 
ვ. ჭელიძე, გ ლეონიძე, ი. გრიშაშვილი 
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- არამედ იმ დიდ მანძილსაც, რომლითაც ერთმანეთისაგან 
დაშორებულნი არიან სრულიად არამონათესავე ქართული და 
ინგლისური. ენები, შეიძლება დაახლოებით წარმოვიდგინოთ 
მაჩაბლის ამოცანის სიძნელე. იე. მაჩაბელმა ეს ამოცანა 

ბრწყინვალედ გადაწყეიტა'. დღა შემდეგ: „„ლექსში, ისე როგორც 
პროზაული ადგილების თარგმანში, იე. მაჩაბელი ერთსა და 
იმავე დროს დაეყრდნო სალიტერატურო ენისა და ხალხური 
მეტყეელების ტრადიციას გენიალური დედნის შესაბამისად. 
სალხურია მაჩაბლის ლექსიკა, ანდაზები, კალამბური, მაჩაბლის 
სინტაქსი უაღრესად ბუნებრივია და ხასიათით ქართული. 
რამდენადაც ახალი ქართული სალიტერატურო ენა იმ დროს 
ჩამოყალიბების პროცესში იმყოფებოდა, ივ. მაჩაბელმა მასში 
თავისი განსაკუთრებული წვლილი შეიტანა: ახალი 
სალიტერატურო ენის ფორმები წარმატებით გამოსცადა იმ 
დროისათვის სრულიად. ახალ, დიდი მასშტაბისა და 
მრავალფეროვანი სამყაროს გამოხატვაში, მაგრამ იმგვარად, რომ 
არასოდეს მოქცეულია უცხო ენის ფორმათა გავლენის ქეეშ. 
კერძოდ, წიჩადადების წყობაში, რაც განსაკუთრებით საშიშია 
მთარგმნელისათვის. 

ქართული ენის უმახვილესი ნიუანსების დიდი მცოდნე 
ივ. მაჩაბელი პოულობს ინგლისური“ სიტყეების და გამოთქმების, 

შექსპირის მოქმედი წინადადების ბრწყინვალე შესატყვისებს. 
ამავე დროს, მისი თარგმანი. შექმნილი, უპირველეს ყოვლისა, 
ქართული სცენისათვის, უაღრესად ნათელია და, მიუხედავად 
აზრის „სიღრმისა, იმდენად გასაგები, რომ თითქმის არ საჭიროებს 
ამსსნელ კომენტარს”! 

დღევანდელი მკითხველის თვალში ივ. მაჩაბლის ენა 
ქმნის ერთგვარად ამაღლებული სტილის, პათეტიკური 
მეტყველების შთაბეჭდილებას, რაც ქმნიდა ნიადაგს იმისათვის, 
რომ ზოგიერთ მსახიობს წარსულში ყალბი პათოსი შეეტანა 
მაჩაბლის ტექსტის შესრულებაში. მაგრამ იე. მაჩაბლის ეჩის 
დინჯსა და სახოვან სტილს, რომელიც წარმოადგენს მისი 
ეპოქის ერთგვარი თავისებურების ნიშანს, არაფერი აქვს საერთო 
ყალბ პათოსთან. იე. მაჩაბლის, როგორც შექსპირის მთარგმნელის, 
გენიალობა სწორედ იმაში მდგომარეობს, რომ მან ნამღვილი 
შექსპირი მოგვცა მისი ღრმა ხალსური რეალიზმით; მისი 
მეფეები და გმირები უბრალო, ჩვეულებრივი მოკვდავების ენით 
ლაპარაკობენ, მისი ტრაგიზმი და მისი კომიზმი, 
  ___.. 

| შექსპირი. ტრაგედიები, გ. გაჩეჩილაძის წინასიტყვაობა, ტ.I, 1953. 

176



მისი თხრობა ქრონიკებში, მისი პოესია სონეტებში თუ პოემებში 
სადა, გასაგები, ჩვეულებრივი ენით გამოითქმიან და ყველგან ამ 
ენას თაჩ სდევს მაღალი პოეზია, ღვთაებრივი მუსიკა. 

_ ივ. მაჩაბლის თარგმანების სცენური შესრულება ამიტომ 
მოითხოვს აზრის ღრმალღ ჩაწვდომას, მართალ, უაღრესად 
ადამიანური განცდებისა და ვნებების სადა გამოხატვას'და არა 

ყალბ პათოსს, „მჭექარე მეტყველებას, თავპირის ხოკეას, ქშენას, 
ხჯიეშას და ბდღვინვას”'. 

ჯანსაღი, სცენური ხელოვნებისათვის ამ გარდაუვალ 
ჯეშმარიტებასა და კანონს თვით შექსპირი ადასტურებს 
გენიალური სიცხადითა და განჭვრეტით ჰამლეტის საუბარში 
«”ქტიორებთან. და სწორედ იმითია დაუფასებელი ივ. მაჩაბელი 
სასცენო მეტყეელების წვრთნისა და დადგენის თვალსაზრისით 
მისი საერთო ლიტერატურული ღირსებებისა და დამსახურების 
შემდეგ), რომ მისი თარგმანები არა მარტო მართლად გადმოგვცემენ 
შექსპირისეული აზრის, განცდისა და ვჩებათა სიღრმეს, არამედ 
განუსომელ სიყვარულს და თაყვანისცემას იწეევენ მშობლიური 
ენისა და მეტყველებისადმი. 

ივ. მაჩაბლის ლექსში ჩამწყვდეული მოქნილი ფრაზა 
ბაედმიწევნით ნათლად გადმოგეცემს აზრს, ბუნებრივი ქართული 
წიჩადადების წყობით. იგი არსად არ არის დაშაქრული – მისი 
ლირიკა ყოველთვის მუსიკაა, მაგრამ სოგჯერ მკაცრი და უხეშიც. 

გასაოცარი ოსტატობით ცელის მაჩაბელი გმირის მეტყველების 
სტილს. რიჩარდ გლოსტერის, მომავალში მეფე რიჩარდ III-ის 
მეტყველება გარემოების მიხედვით სან 'შემპარავია და ტკბილი, 
ან სისხლისმსმელი მძვინვარებით სავსე, ხან მბრძანებლური 
ჯა ულმობელი; ტრაგედიის ბოლო სცენებში კი მის მეტყველებაში 
ვლინდება მოქმედების მაღალი პათოსი, ნამდვილი პატრიოტის 
გმირული ხასიათი. შექსპირი გვიხატავს თავისი გმირის სახის 
სწრაფი ფერისცვალების უნარს, გასაოცარი თვალთმაქცობის 
უნარს და მაჩაბელიც თარგმანში მეტყველების სტილის 
მოქნილობით, ცვალებადობით, ოსტატურად ამჟღავნებს რიჩარდის 
ხასიათის ამ ძირითად თვისებას, რომლის მიღმა ყოველთვის 
იგრძნობა ტირანის პიროვნული ძალა, მისი აღვირახსნილი · 
სწრაფვა ძალაუფლებისაკენ, რომლის მიღწევისათვის იგი 
სისსლის ღვრასაც არ ერიდება. 

მთელი ტრაგედია რიჩარდის მსაკვრული მიზნების 
განხორციელების გარშემო ტრიალებს. 

საყოეელთაოდ ცნობილია, რომ „რიჩარდ IIL" ეკუთვნის 
შექსპირის შემოქმედების დრამატულ ქრონიკებს და ასახაეს 
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ინგლისის ისტორიაში ცნობილი თეთრისა და წითელი ვარდების 
ოცდაათწლიანი ომის სისხლიანი ტრაგედიის უკანასკნელ 
მოქმედებას, ფინალს. იგი უშუალოდ აგრძელებს დრამატული 
ქრონიკის - „ჰენრი VI” ისტორიას, რომელშიც რიჩარდ გლოსტერი 
გამოყვანილია, როგორც ერთ-ერთი მოქმედი პირი. 

როგორც ვიცით, შექსპირი თავისი პიესებისათვის უხვად 
სესხულობდა ფაბულას წინამორბედებისაგან. მან თავისი 
მწერლური მოღვაწეობა სხვისი პიესების გადაკეთებით დაიწყი. 
პიესების გადაკეთება, საერთოდ, ძალიან მიღებული იყო იმ დროს. 
მაგრამ ისიც ცნობილია, რომ ამ გადაკეთების” შედეგად შექსპირი 
ქმნიდა სრულიად დამოუკიდებელ, გენიალურ ნაწარმოებებს, 
რომლებიც უძეირფასეს განძად შემორჩა საუკუნეებს, მაშინ, 
როდესაც მისი წინამორბედების პიესების დიდი უმრავლესობა 
დრომ შთანთქა და დავიწყებას მისცა. ტრაგედიას – „რიჩარდ III” 
აქვს თავისი ისტორია. ისიც გადაკეთებულია შექსპირის მიერ. 
საერთოდ, რიჩარდ III-ის ისტორია დიდ ინტერესს იწვეყდა 

შექსპირის წინადროინდელ და მის თანამედროვე სა სოგადოებაში. 
ამ მეტად პოპულარულ ოემა'სე მრავალი პიესა, უფრო სწორად 
რომ ვთქვათ მრავალი თეატრალერი სანახაობა არსებობდა. 
რიჩარდ მესამეჭე არსებობს არა მარტო დრამატული თხსელებანი; 

არამედ პოემები, რომლებსაც არაფერი აქვს საერთო შექსპირის 
ტრაგედიასთან. 

ტრაგედიის დაწერის დრო სუსტად არ არის ცნობილი, 
ხოლო სპეციალისტები ვარაუდობენ, რომ პიესა დაწერილია 
იმაზე ადრე, ვიდრე იგი დაიბეჭდებოდა, ე. ი. XVI საუკუნის 
ოთხმოცდაათიანი წლების პირველ ნახევარში. გარდა ამისა, ის 
უშუალო კავშირი, რომელიც არსებობს ტრილოგია „ჰენრი VI5 
ორ ბოლო ნაწილთან, შექსპიროლოგებს აფიქრებინებს, რომ 
არიჩარდ III” დაიწერა უშუალოდ „ჰენრი VI-ის შემდეგ. ' 

პირველად პიესა დაიბეჭდა 1597 წელს, რაღაც უსაშველო! 

გრძელი სათაურით, რომელიც შეიცავდა რიჩარდის თითქმის 
ყველა ბოროტმოქმედების ჩამოთელას, მაგრამ ამ გამოცემაში 
ავტორი მოხსენიებული არ არის. მეორე გამოცემიდან დაწყებული 
(1598 წ., ავტორი, 'ეილიამ შექსპირი, ყოველთვის ახლავს დაბეჭდილ 
ტექსტს (1602, I605, 1619, 1622 წს), ხოლო შექსპირის ტექსტის 
მკვლევართა დასკვნით, შექსპირის სრული და ნამდვილი ტექსტი 

დაიბეჭდა მხოლოდ 1623 წლის განთქმულ გამოცემაში – 1იI0II0. 
„რიჩარდ III” ივანე მაჩაბლის მიერ უდიდესი ოსტატობით 

შესრულებული ქართული თარგმანი გამოქვეყნდა 1893 წელს – 
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თითქმის ზუსტად სამასი წლის "შემდეგ. თარგმანის პირველ 
გამოცემას ივანე მაჩაბელი სიცოცხლეშივე მოესწრო. 

ძირითადი და ერთადერთი წყარო, რომლითაც 

სარგებლობს "შექსპირი და რომელსაც მიჰყვება თანმიმდევრულად 
თავის ისტორიულ დრამებში, არის გოლინშედის ე. წ. ,,ქრონიკები”. 
გ'ოლინ შედი, თავის მხრიე, ეყრდნობა მასზე ადრინდელ ქრონიკებს 

და იყენებს ყველა წყაროს განუკითხავად და უკრიტიკოდ, რის 

გამოც ერთსა და იმავე მოვლენას, ფაქტს, ისტორი ელ პიროვნებას 
სულ სხვადასხვანაირად აღწერს და ამიტომ სშირად 
წინააღმდეგობაში ვარდება. განსაკუთრებული შეცდომებითა და 
წიჩააღმდეგობებით გამოირჩევა გოლინშედის „ქრონიკების” ის 
ნაწილი, რომელიც ეხება რიჩარდ მესამის ისტორიას. 

“შექსპირი სავსებით დაენდო თავის წყაროს – გოლინშედის 
„ქრონიკას” და იქ აღწდერილი ორი რიჩარდისაგან აირჩია „შავი” 
რიჩარდი, მით უმეტეს, რომ ხალხურ გადმოცემაშიც იგი ასე 
გამოიყურებოდა. რიჩარდის ერთგვარი რეაბილიტაცია ინგლისის 

მეფეების ისტორიკოსებმა შექსპირის შემდეგ წამოიწყეს. ამჟამად 

იჩგლისის ისტორიაში რიჩარდ!!! იხსენიება როგორც „კარგი 

მეფე, რომელმაც სანმოკლე მეფობის მანძილზე (1483-1485) 

ხალხისათვის საჭირო და სასარგებლო კანონები გამოსცა. მაგრამ 

შექსპირს ეჭვი არ 'მეჰპარვია იმაში, რომ ის რამეს. სცოდავს 

ისტორიის წინაშე და, თუ მისი ტრაგედია „რიჩარდ III” გასდა 
არაჩვეულებრივად პოპულარული და განთქმელი, ეს მოხდა იმიტომ, 
რომ მან დახატა ისეთი მეფე, როგორსაც ხალსი თქმულებებით 
ი/ცნებდა. 

„ქრონიკებით” შექსპირმა ისარგებლა მხოლოდ, როგორც 
„ნედლი მასალით", ხოლო ამ ნედლი მასალიდან შექმნა ისეთი 
სცენები, ისეთი ხასიათები, ისეთი პოეტური შთაგონების 
მწვერვალზე აიტანა „ქრონიკების” მასალა, რომ ეს ტრაგედია 
დღეს სამართლიანად ითელება შექსპირის ერთ-ერთ საუკეთესო 
თხზულებად. 

„რიჩარდ IIL" პირველი ისტორიული დრამაა, რომელშიც 

შექსპირმა მთელი მოქმედება შემოკრიბა ერთი ცენტრალური 
ფიგურის, ერთი გმირის გარშემო. რიჩარდის პიროვნება მოიცავს 
მთელ პიესას, იპყრობს განუყოფლად, მკითხველისა თუ 
მაყერებლის ყურადღებას. ყველა დანარჩენი მოქმედი პირი 
ასრულებს მხოლოდ დამხმარე ფუნქციას, არსებობს პიესაში 
იმისათვის. რომ ცენტრალერი გმირის ხასიათი გამოამჟღავნოს, 
არსებობს ამ ხასიათის პროექციისათვის, თუმცა ყოველი მოქმედი 
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პირის ხასიათი, ამავე დროს, მოსაზულია შექსპირისეული 
სისუსტითა და სახიერებით. 

თვით რიჩარდის ხასიათის განვითარება არ ხდება პიესის 
მანძილზე, გმირის ხასიათი იმთავითვე, ტრაგედიის დაწყებისთანავე 
მოცემულია მთლიანობაში. ტრაგედია იწყება მონოლოგით, 
რომელშიც რიჩარდი სავსებით ამჟღავნებს თავის პიროვნებას, 
თავის თავს, თავის სრასეებს და სახავს მოქმედების გეგმას, 
რომლის საშუალებითაც უნდა მიაღწიოს შორეულ მიზანს. უფრო 
შორსაც შეიძლება წავიდეთ. რიჩარდის ხასიათის ძირითად 
თეისებებს – ხასიათის სიმტკიცესა და სიმამაცეს, მელაკუდობას 
და ძალაუფლებისაკენ მისწრაფებას – შექსპირი გვიხატავს ჯერ 
კიდევ „ჰენრი VIL”-ში. მესამე მოქმედების მე-2 სურათში ედუარდის 
(რიჩარდის ძმის) მიერ ლედი გრეის (ელისაბედის) ხელის 
თხოვნის სცენას მოსდეეს რიჩარდის მონოლოგი. 

რიჩარდის ძალაუფლების მოყვარეობა გარემოებათა 
დამოხვევის და შემთხვევის შედეგი კი არ არის. რიგორც ეს 
მოუხდა მაკბეტს, არამედ მთელი სისტემაა. რომელისაც იგი 
თანმიმდევრულად განავითარებს და გადაგვიშლის. სწორედ 

იმისთვის მიილტეის იგი სამეფო ტასტისაკენ, რომ. თვითონ 
ბუნებისაგან ესოდენ დაჩაგრულს და განწირულს საშუალება 
მიეცეს, შეურაცხყოს, გასრისოს და გაანადგუროს ყოველგვარი 
სიკეთე და სილამაზე. გზას, სამეფო ტახტისაკენ მას 'რუეღობავენ 
ადამიანები, რომლებიც 'ეფრო მეტად 'ეფლებამოსილნი არიან, 

ვიდრე რიჩარდი. მაგრამ რიჩარდი არ შედრკება ამის გამო და 

მტკიცედ გადაწყვეტს, „სისხლიანი ნაჯახით გაიკაფოს სან'ეკვარი 
ბზა”. თავის გარეგნობაზე იმავე მონოლოგში („ჰენრი VI) 
რიჩარდი ამბობს, რომ მას ცალი ხელი მოკრუენჩსუელი აქვს, 
როგორც გამხმარი ხის ტოტი, ზურგზე კუზი აქვს ამობურცული, 
ერთი ფეხი მოკლე აქვს. ერთი სიტყვით, დარღვეულია 
ყოველგვარი პროპორცია მის აღნაგობაში. ამას იმეორებს რიჩარდი 

თავის მეორე მონოლოგში, რომელიც მოსდევს ტაუერში მისი 

მონაწილეობით ჩადენილ მეფე ჰენრი VI-ის მკვლელობას. მის 
სიმახინჯეზე არა მარტო თვით რიჩარდი ლაპარაკობს, 
დედოფალი მარგარიტა მიმართავს მას სიტყვებით: ,ბოროტი”, 
„გონჯი” C,„ჰენრი VI”, ნაწ. 3, მოქ. II, სურ. 2). 

ასე ამსადებს შექსპირი რიჩარდის სახეს და ასეთი 
გბეექლინება იგი მანამადე, სანამ დაიწერებოდა პიესა თეით 

რიჩარდზე. ასეთივე გვხედება იგი, გამოკვეთილი, ჩამოყალიბებული 
სასიათით, ტრაგედია „რიჩარდ III-ის დასაწყისშივე. ამ 
ტრაგედიაში მთელი ძალით ელინდება მის ხასიათში იმთავითვე 
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ჩასახული, მისთვის დამახასიათებელი თვისება – თვალთმაქცობა. 

მისი თვალთმაქცობა არის ნამდეილი ტალანტი, რომელსაც ის 

იყენებს გასაოცარი ოსტატობით და რომელიც გაპირობებულია, 
ერთი მხრივ, დიდი ნებისყოფითა და თაქგდაჭერის უნარით, ხოლო 
მეორე მხრიე, იმით, რომ მისთვის სრულიად უცხოა “სნეობის 
ჩორმები. რიჩარდი აბრმავებს ყველას, მისი გავლენა ადამიანებზე 
განუსომელია. იგი სხვებთან არასდროს ამხელს თავის ზრახვებს, 
არავის აჩვენებს თავის ნამდვილ სახეს, არ გასცემს თავის თავს 
არც სიტყვით, არც საქციელით. ნამდეილი რიჩარდი იგი მაშინ 
არის, როცა მარტო რჩება თავის თავთან. აქ ის სულიერად 
გაშიშელებული ნიღაბახდილი დგას ჩეენ წინაშე და გეისიარებს 
თავის ასრებსა და ზრახვებს. 

შექსპირის ავკაცთა სახეებს “რმორის (მაკბეტი, იაგო, 
ედმუნდი) რიჩარდი ყველაზე მოლიანი და „დიდებ'ელი" სახეა. 
დიდი პიროვნებაა, მას ვერ შეედრება ვერც უნებისყოფო, 
ჩევრასთენიკი მაკბეტი, ვერც გაცვეთილი გაიძვერა იაგო, რომელიც 

ბოროტებას თავის გასართობად სჩადის. მისი ბოროტება 

სტიქიუერია და რაიმე არსებით მი'სანს არ ემსახურება. ედმ'ენდი 
(„მეფე ლირი”) ყველაზე უფრო ახლოა რიჩარდთან, მას აქვს 
მიხეზი, რის გამოც “შეიძლება ჩაიდინოს ბოროტება და აქვს 

მიხანი, რისთვისაც მას სჩადის. იგი ენერგი'ელი, გამბედავი და 

მამაცი მებრძოლია გადამწყვეტ წეთში, მაგრამ მას არა აქვს 
რიჩარდის სატანური ძალა, რომელსაც იჩენს რიჩარდი თავისი 

მსხგერპლისადმი. ედმ'ენდი 'უფრო უბრალოა, მარტივი. 

საგანგებო ოსტატობით დამუშავებული რიჩარდის სასე 

არა მარტო ტრაგედიის სახელზოდების გამო, არამედ არსებითად 
არის პიესის მთავარი გმირი და იპყრობს ჩვენს ყურადღებას. 
ჩვეჩ თანავუგრძნობთ პატარა პრინცების ბედუკუღმართობას, 
ბვეცოდება რიჩარდის ბოროტების ყველა მსხვერპლი, მაგრამ 
მაინც ანდამატივით იჭსიდავს ჩვენს ყურადღებას ეს 
არაჩვეულებრივი ავხორცი, რომელიც გვაოცებს თაევისი 
თავსედობით, მრავალმხრივობით, ხასიათის სიმტკიცით და გონების 
ძალით. ეს ავასაკი, ბოროტი სული გვევლინება, ხან როგორც 
მგზნებარე მოტრფიალე, ხან როგორც შორსმჭერეტელი 
პოლიტიკოსი, ხან როგორც კეთილშობილი და გულ-ეხვი მეგობარი, 
ხან როგორც თვალთმაქცობის განსახიერება, მლიქვნელი და 
ფლიდი, და ბოლოს, როგორც 'ესაზღვროდ მამაცი და 
თავგანწირული მეომარი. 

მოქმედება პიესაში იწყება 1478 წლიდან, იწყება იგი 
რიჩარდის უფროსი ძმის გეორგ კლარენსის დაპატიმრებით და



მთავრდება ბოსფორთის ბრძოლაში რიჩარდ III-ის დაღუჰვით 
1485 წლის 22 აგვისტოს, ე. ი. მოიცაეს შვიდი წლის ისტორიას. 
მაგრამ შექსპირი აქ სრულიადაც არ იცავს ქრონოლოგიურ 

სიზუსტეს და გადაჯგუფებული აქვს ისტორიული ფაქტები და 
თარიღები ისე როგორც მას მიაჩნია საჭიროდ დრამატული 
ეფექტისა თუ ემოცი'ერი მწვერვალის მისაღწევად-და, საერთოდ, 
მოქმედების განვითარებისათვის. ასე მაგალითად, მას გამოჰყავს 
პიესაში მოქმედ პირად მარგარიტა ანჟუელი, ჰენრი VI-ის ქვრივი 
დედოფალი, მაშინ, როდესაც ისტორიულად მარგარიტა ამ წლებში 
საფრანგეთში იმყოფებოდა. ანასთვის სიყვარულის” ახსნისა და 
მისი დაწინდვის განთქმული სცენა შექსპირმა დაგვიხატა იმ 
მომენტში, როდესაც ანა ასაფლავებს თავის მამამთილს. ანა 
ისტორიულად მართლა გასდა რიჩარდის მეუღლე, მაგრამ ჰენრი 
VI-ის სიკევდილიდან ორი წლის შემლღეგ. და კიდევ მრავალი 
ფაქტი აქვს შექსპირს გადაადგილებული. თვით რიჩარდ 
გლოსტერი შექსპირს გამოჰყავს „ჰენრი VI”, ჩრროგორც სენტ- 

ოლბანსის ბრძოლის მონაწილე რაინდი, მაშინ, როდესაც ამ 
დროს, ე. ი. 1455 წელს, როცა ეს ბრძოლა მოხდა ისტორი' ულად, 
რიჩარდი სამი წლისაც არ იყო (იგი დაიბადა 1452 V.). შექსპირს 

ეს დასჭირდა, როგორც ჩანს, იმისათვის, რომ რიჩარდის პიროვნება 

დაეკავშირებინა თეთრი და წითელი ვარდების ომის 
დაწყებასთან. ხოლო ამ ოცდაათწლიანი ომის დამთავრება, 
უკვე ისტორიულადაც და რ ექსპირთანაც დღაკავშირებელია 
რიჩარდის სიკვდილთან. 

როგორც (კნობილია, იორკები და ლანკასტერები იყო 

ორი შტო ერთი სამეფო საგვარეულოსი - პლანტაგენეტების 
საგვარეულოსი. სამეფო ტახტი ეკავა ლანკასტერთა 
წარმომადგენელს მეფე ჰენრი VI-ს, როდესაც იორკები 
გამოედავნენ ტახტს. გაიმართა სენტ-ოლბანსის ბრძოლა, რის 
შედეგად იორკთა და ლანკასტერთა შორის დაიდო 
ხელშეკრულება; ამ შეთანხმების ძალით ტახტი უნდა გადასულიყო 
იორკების ხელში მეფე ჰენრი VLის სიკედილის შემდეგ. რიჩარდი 
მამაცურად იბრძვის თავისი საოჯახო გვარის - იორკების 
დინასტიის განმტკიცებისათვის. მას შორეული პირადი მიზანი 
უკვე დასახული აქეს, მაგრამ ესმის, რომ ჯერ საჭიროა იორკთა 
საგვარეულოს დამკვიდრება სამეფო ტახტზე. 

იორკის ჰერცოგს ოთხი ეაჟი ჰყავს: ედვარდი, კლარენსი, 

რუტლანდი და რიჩარდი. რუტლანდს მამასთან ერთად მოკლავენ 
ბრძოლაში, ედვარდი. როგორც უფროსი ვაჟი, ავა ტახტზე. 
ტრაგედიის დაწყებამდე რიჩარდი მონაწილეობდა ჰენრი VI 
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მკელელობაში, მაჩვე მოკლა მისი მემკვიდრე, უელსის პრინცი 
ედვარდი. ამგვარად, ლანკასტერების მხრივ საფრთხე სამეფო 

ტახტს აღარ მოელის. იორკის ჰერცოგის ვაჟის - ედვარდის 

გამეფებით იორკები დამკვიდრდნენ სამეფო· ტახტზე და ახლა 

იორკების განადგურებას «ენდა შეუდგეს რიჩარდი, იმ იორკებისა, 

რომლებიც ეღობებიან რიჩარდს გზაზე. პირველი მსხეერპლი 

შეიქმნება მასსე უფროსი ძმა გეორგ კლარენსი, მას მოჰყვება 
მეფე ედვარდ IV-ის ორი ჩვილი ვაჟი, რომლებიც დაახრჩეეს 

ტაუერში (ედვარდ მეფის სიკეღილის შემღეგ) და შემდეგ ყველა 
მოწინააღმდეგე ღა ზოგი მომხრეც კი, რომელთა თავიდან 
მოშორება მას საჭიროდ მიაჩნდა. როდესაც მისანი მიღწეულია, 
როდესაც რიჩარდ გლოსტერი გახდება მეფე რიჩარდ III, იგი 
ჩამოიშორებს თვალთმაქცობის ნიღაბს და გახდება უხეში, გოროზი, 
ეჭვიანი, დესპოტი, რომელიც არ ინდობს "უერთგულეს 
ქვეშევრდომებსაც კი, აწვალებს და შეურაცხყოფს მათ. რიჩარდის 

გამეფების შემდეგ ტრაგედიაში მოქმედება სწრაფად ვითარდება. 
როდესაც მეფე გაიგებს, რომ მასზე ამხეღრდა ჰენრი ტი'ედორი, 

გრაფი რიჩმონდი, იგი გაცოფდება, დაიბჩევა, გონება აღარ უჭრის 

ძველებერად და ფისიკერი ძალაც კი ღალატობს. უშვერი 
ლანძღვა-გინებით ისსენიებს რიჩმონდს, რომელიც მოდის ჯარით 

ინგლისის სამეფო ტასტის დასაპყრობად. 
გადამწყვეტი ბრძოლის წინაღამეს, რომელიც გაიმართა 

ბოსფორთის ველზე 1485 V. 22 აგვისტოს, რიჩარდს პირველად 

თავის სიცოცხლეში „უღალატა ნებისყოფამ და ამხილა სინდისმა. 
საშინელი სიზმრის შემღეგ, როდესაც გამოეცხადნენ მის მიერ 

დასოცილ ადამიანთა ს'ელები, შეშფოთებული იღვიძებს და 

წამოიძახებს: „ჰოი, ლაჩარო სინიდისო, როგორ მაწეხებL' მაგრამ, 

როდესაც დადგება ბრძოლის გადამწყეეტი წუთები, დაბნეულობისა 
და დაძაბულობის კვალიც კი ქრება და რიჩარდი გვევლინება, 
როგორც ბრწყინვალე სარდალი, დიდი პატრიოტი, სახელმწიფო 
მოღვაწე და უშიშარი, უმამაცესი მეომარი. ომის ორომტრიალში 

კატესბი (კატსბი) ეუბნება ნორფალკს: 
მეფე სასწაულს ჩადის სწორედ, რაც კაცს არ ძალუძს, 
არავითარ შიშს ის არ უფრთხის: ცხენი მოუკლეს, 
ქვეითი იბრძვის, სიკვდილს თითქო ყელში უძვრება. 
სიტყვა, რომლითაც რიჩარდი მიმართავს ბრძოლის წინ 

მეომრებს, მსოფლიო ლიტერატერაში ითვლება სამხედრო 

მჭევრმეტყველების შედევრად. სიტყვას იგი შემდეგი მოწოდებით 
ასრულებს: 
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„+. ოჰ, ამ ჩემ მკერდქვეშ 
ათასი გული ერთად ფეთქავს. გაშალეთ დროშა, 
თავს დაესხით მტერს. სიმამაცის ძველო ნიშანო, 
წმინდა გიორგი სახიერო, ჩაგებერე რისხვა 
პირით ცეცხლის მყრელ გველიეეშაპის, დაჰკათ, დაჰკარით, 
ჩვენს მუზარადებს გამარჯეება ზედ აკერია! 
ბოსფორთის ბრძოლაში იღუპება რიჩარდი, უკანასკნელი 

იორკი ინგლისის ტასტზე. ამით დასრულდება თეთრი და წითელი 
ვარდების სისხლისმღვრელი "ოცდაათწლიანი ომი. ინგლისის 

ტახტზე ავა ჰენრი ტი; უდორი, გრაფი რიჩმონდი ისტორიაში 
ცნობილი, როგორც ცნობილი მეფე ჰენრი VII, ტიუდორთა 
დინასტიის დამწყები პირველი მეფე. 

თვით ტრაგედიის „რიჩარდ III” უფრო დაწერილებითი 
განხილვა შორს წაგვიყვანს. პიესაში არის მრავალი 
ღირსშესანიშნავი სცენა, გმირთა ხასიათები, რის შესახებაც 
შეიძლება ბევრი რამის თქმა, მაგრამ ჩვენი მიზანია მხოლოდ 
ერთი მონოლოგის დამუშავება. ხოლო „ერთი მონოლიგის” 
დამუშავება“ შეუძლებელია ისე, თუ თვალი არ გადაეაკლეთ 
გმირის სახეს მთელი პიესის მაჩძილზე და ამიტომ, ჩვენი აზრით. 
ამ შესავალში მოცემული ცნობები საჭიროა რიჩარჯის 

მონოლოგის განხილვისა და მისი სცენური ანალიზისათეის. 
ზოგი რამ დამატებით კომენტირებული იქნება თვით მონოლოგის 
განხილვისას. 

მონოლოგი, რომლითაც) იწყება ტრაგედია ,„,,რიჩარდ III”, 
არის პროგრამული მონოლოგი, რომელშიც რიჩარდ გლოსტერი 
გულახდილად და აშკარად გამოთქვამს თავის მოსაზრებებს 
სამეფოში შექმნილი მდგომარეობის ' შესახებ, სასავს თავისი 
მოქმედების გეგმას და ასაბუთებს კიდეც მას. 
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ტორაბედია „რიჩარდ III” 

მოქმედება პირველი, სურათი 1 

ლონდონი, ქუჩა. შემოდის რიჩარდ გლოსტერი 

ბლოსტერი, 

აგერ შეცვალა იორკის მზემ მბრწყინავ ზაცხულად 
უოანხმოება ჩვენი, მწვავი ზამთრის: სუსხივით, 
და რაც ამ ოჯახს აწვა გულ“სე შავი ღრუბელი, 
აV ოკეანის მწყვდიადს უფსკელს ჩამარხულია. 
ეხლა გვიშვენებს შუბლს გვირგვინი გამარჯვებისა, 
სახსოვრად ჩლუნგი იარაღი ჰკიდია კედელს, 
ბრძოლის ჭექის ხმა სარიანი შეცელილა ლხინად 

და დარბაზსობად იერიშით მტერზედ მისევა. 

აV თიოქო ომმა შეჭმუსვნილმა გაიხსნა' შუბლი 
და მის მაგივრად, რომ მოახტეს” დარახტ·ელ რაშსა 
და შეუძრწუნოს სული ისეც შეშფოთებულ მტერს, - 

იგი ყურს უგდებს ქალთ ოთახში ფანდურის ხმასა და 
და შეექცევა სტუნვა-პრანჭვით ვჩებით დამდნარი. 
მაგრამ მე სომ ამ თამაშისთვის არ ვარ შექმნილი, 
და ეერც სარკის წინ ვიარშიყებ ჩემსაე სასესთაჩ; 
მე, უშნოდ გათლილს, არ მაქვს სატრფო შეხედულება, 
რომ მოვაწონო თავი ცუნცრუკ, კოხტა გომბიოთ; 
არა რა მაქვს მე ერთმანეთთან შეფერებ“ელი; 
მუხთალ ბუნებას აუვსივარ უსახურობით 
და უჟამური, შეთითხნილი გავურეეივარ 
ცოცხალთა შორის ნაადრევად მუცლით ნასხლეტი. 
ნახევრადაც არ დამთაერებუელს, უმსგავს და საპყარს 
ძაღლნიც კი მყეფენ, როცა იმათ გვერდით უდგავარ... 
და აი ესრედ მოდუნებულს მშვიდობის ჟამსა 
სხვა არაფერი დამრჩენია დროს გასართობად, 
თუ არ იგი, რომ ვუყურო ჩემს აჩრდილს მზიან დღეს 
და ჩემის თვალით განვიცადო ეს სახიჩრობა. 

  

| უ. შექსპირი, ტრაგედიები. ტსმი I. საბჭოთა მწერალი, 1954, 5-6. 
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რახან ასეა, არშიყობა რაკი არ ძალმიძს, 
და ვერ აეყვები ამ ტკბილ ჟამთა დროს გატარებას, 
მაშ, სიბოროტით მაინც უნდა ვიჩინო თავი 
და ჩავუმწარო სხვებს ამაო სიამოვნება. 
ამასა ეიქ მე და ისედაც გავაბი ქსელი 
ცილის-წამებით, სიზმრებით და ლოთთა ყბედობით, 
რომ სასიკედილოდ გადაეკიდე ერთმანეთს მეფე 
და მეორე ძმა ჩემი კლარენს, თუ მეფე ედვარდ 
ისე დადგება მტკიცედ თავის სიტყეას და ასრზხედ, 
ვით მე ვადგავარ ცბიერებას, სიცრ'ეეს, ღალატს, 
მაშინ კლარენსი უნდა ჩასვან ციხეში დღესვე. 
ეს იმის გამო, რომ მკითხავსა უთქვამს მეფისთვის 
შენ შეილთ ის დახოცს, ვის წოდებაც გა-ნით იწყება. - 
კლარენს მოდის აქ... ფიქრნო ჩემნო, ჩაიმალენით 
სულის სიღრმეში. 

როგორც შექსპირის ყველა ტრაგედია ძირითადად, ეს 
მონოლოგიც თარგმნილია ივანე მაჩაბლის მიერ 

თოთხმეტმარცელიანი, სამსომიანი ტრიმეტრული ტაეპით, რომლის 

ფორმულა გამოიხატება შემდეგნაირად: 5, 4, 5. 

იორკის მზსემ მბრწყინავ საფხულად 

„ (მეორე პეონი) | (ქორე-დაქტილი) 

აგერ შესცვალა 

(ქორე-დაქტილი)   

უთანსმოება 

(ქორე-დაქტილი) 
და ასე ბოლომდე. 

მთელი ტრაგედიის მანძილსე რიჩარღის მთავარი 
მისწრაფება, მისი სეამოცანა არის ძალაუფლება, მეფობა, ტახტი. 
ეს ზეამოცანა გამოხატულია მძვინვარე ვნებაში. ყოველ ნაბიჯზე, 
ყოველ საქციელში, ყოველ თვალთმაქცობაში, ყოველ ბოროტებაში, 
ე. ი. ყიველ მოქმედებაში მთელი მისი არსება ყვირის: მეფობა! 
ტახტი! მას სისხლიანი ნაჯახით უნდა გაიკაფოს დასახული 
მისნისაკენ მიმავალი გზა. 

მის დაჟოკებელ ვნებას კვებავს ფიზიკური სიმასინჯე, 
ერთი მხრივ, მას სწამს, რაკი ბუნებამ ასეთი გონჯი გააჩინა, 
ამიტომ მისი ნამდვილი მოწოდებაა ბოროტმოქმედება, მეორე 
მხრიე, მის შმაგ მისწრაფებას კეებავს იმის შეგრძნება, რომ იგი 
მეფედ არის დაბადებული, ის მამაცია, გულადი, უშიშარი მეომარი 

ზამთრის სუსხივით, 

(ქორე-დაქტილი) 
ჩვენი მწყავი 
(მეორე პეონი)     
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და სახელმწიფო მოღვაწის ჭკ'ეა-გონებითა და მოხერხებით 
აღჭურეილი. ეს თვისებები მის ძმებს არ გააჩნია. 

ყოეელივე ეს ჩანს პირველ მონოლოგშიეე, რომელსაც 
ჩვენ ვარჩევთ და რომელსაც ვუწოდეთ საპროგრამო მონოლოგი. 
რიჩარდი ამ მონოლოგში იმღენად გულახდილი და სულიერად 

გაშიშვლებული გვევლინება, რომ სიტყვებს მიღმა აღარაფერი 
რჩება ფარული, (ირა სროვანი, ღრმად ჩამალ'ელი. რიჩარდმა თავისი 
გ'ენებ-განწყობილებით გაგეაგებინა თავისი ასრი და 
გადაწყვეტილება: მას სრულიადაც არ აწყობს ახლანდელი 
მდგომარეობა სამეფოში, სძელს მეფე - თავისი უფროსი ძმა 
ედვარდი, არ მოსწონს მისი აღვირახსნილი ცხოერება, სწყურია 
ომი, ბრძოლა, იარაღი, სისხლი, იგი ძირითადად ომისათვის არის 

გაჩენილი, რადგან ბრძოლაში ისე არ გრძნობს თავის სიმახინჯეს, 
როგორც „მშვიდობის ჟამსა”; მას გარკვეული, ზუსტი გეგმა აქვს 
დასახული შემდგომი მოქმედებისთვის. პირველ რიგში, პირველი 

სისსლიანი ქმედების აქტს თავისი ძმის კლარენსის დაღუჰვით 

დაიწყებს. 

მონოლოგი დაიყოფა ოთხ ძირითად მონაკვეთად. პირველი 
მონოლიგი ამჟღავნებს რიჩარდის შეხედულებას სამეფოში იმჟამად 
არსებელ მდგომარეობაზე, მის 'ესომოი უკმაყოფილებას, ამავე 
დრიის, აქტიურ უკმაყოფილებას, რომელშიც იგრძნობა მოქმედების, 

ბრძოლის ჟინი. ეს მონაკვეთი გვიხსნის იმას, თუ რის გამოა 
რიჩარდი მოშსამულ გუნებაზე. შესრულებისათვის, რა თქმა 'უნდა, 

ჩვეჩ ვდგებით თვით რიჩარდის პოზიციაზე, ამიტომ პირველ 

ჩაკვეთს ვუწოდებთ: „ეღვარდ მეფე ღუჰაეს სამეფოს”. 
(სინამდვილეში ისტორიულად ედვარდ IV საკმაოდ პროგრესული 
მეფე იყო). იწყება ეს პირველი მონაკვეთი თავიდან: ,,აგერ 
შესცვალა..” და მთავრდება სიტყვებით: „და შეექცევა ხტუუნვა- 
პრანჭვით, ვნებით დამდნარი”. 

მეორე მონაკვეთი იწყება სიტყვებით: ,,მაგრამ მე ხომ ამ 
თამაშისათვის არ ვარ შექმნილი” და მთავრდება „და ჩემის 
თვალით განვიცადო ეს სახიჩრობა”. ეს მონაკვეთი გვამცნობს, 
რომ რიჩარდი თავისი 'ეკიდურესი ფიზიკური სიმახინჯის გამო 
(რომელსაც იგი ამავე მონაკვეთში გვიხატავს დაუნდობლად, 
მეტისმეტად მუქ ფერებში) სასოწარკვეთამდეა მისული. ამიტომ 
ადამიანის ჩეეულებრივი, ნორმალური საზომი ვერ გაზომავს 
მისი განცდის სიღრმეს, მას მისჯილი აქეს ბუნებისაგან ყოველ 
წუთს იგრძნოს თავისი სიმახინჯე. (რიჩარდის სიმახინჯე 
ტრაგედიაში, ისე როგორც სხვა პიესებში და სალხურ 
თქმულებებში ამ თემასე გაზვიადებული „ენდა იყოს, ისტორიულ 
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წყაროებში მოხსენიებულია მხოლოდ, რომ მას ჰქონდა დაბალი 
შუბლი, ერთი მხარი ჩამოვარდნილი და იყო კოჭლი). ტრაგედიის 

დასაწყისში რიჩარდი 25 წლისაა. გასაგებია, რომ ახალგასრდა 
ჯან-ღონითა და ენერგიით სავსე მამაკაცი, ასე ძლიერ განიცდის 
თავის, ფიზიკურ ნაკლს, რომელიც უშლის, ამქვეყნიურ სიტკბოებას 
დაეწაფოს. მეორე მონაკვეთს პირობითად ეუწოდებთ: „ბუნებისაგან 
განწირული”. 

ფიზიკ ერი სიმასინჯით გაპირობებული განწირულობა 
გადასრდილია სულიერ სიმახინჯეში. რიჩარდში სრულიად 
ამოკვეთილია ზნეობის გრძნობა. თვითონ მოკლებული ს'ელიერ 
სიმშვიდეს და სიტკბოებას, იგი შურს იძიებს ადამიანებსე, მისი 
სული მაშინ ზეიმობს, როდესაც „ჩაუმწარებს სხვებს ამ 
სიამოვნებას”, ჩაუმწარებს ყველას, ვინც კი მის გზაზე აღმოჩნდება, 

იგი ამას აკეთებს „დროის გასართობად”, როგორც თვითონ 
ამბობს, ხოლო ამ სიტყვებში იფარება დაუნდობელი ირონია, 
სარკასმი. ყოველივე ამას აკეთებს იგი მისნის მისაღწევად. 
ს„იროის გასართობად სიავკაცეს იაგო 'ეუფრო სჩადის („ოტელო"', 
ვიდრე რიჩარდი. საშუალებანი კი ორივეს ავასაკური აქვთ: 

ცილისწამება ცბიერება, ღალატი, ლოთთა და მკითხავთა 

ყბედობა და ყველა ასეთი აევსნიანი ხერსი. რიჩარდის მიერ 
ამგვარი თილისმით გაბმულ ქსელში პირველი (ამ ტრაგედიაში) 
უნდა გაებას მისი უფროსი ძმა გეორგ კლარენსი. ყოველივე ეს 
'მოცემულია მონოლიოგის მესამე ნაკვეთში, რომელიც იVყება 
სიტყვებით: „რახან ასეა-”» დღა მთავრდება: „შენ შვილთ ის 
დახოცს, ვიცი წოდებაც გ-ანით. იწყება”. ამ მონაკეეთს ჩვენ 
ვუწოდებთ (ასევე პირობითად) „ავკაცური შთაგონების გეგმას”. 

ბოლოს მოდის მეოთხე და უკანასკნელი მონაკვეთი - 
„ფერისცვალება (შეიძლება „ნიღაბი”), რომელიც მოცემ'ელია 
შემდეგ სიტყვებში: „კლარენს მოდის აქ.. ფიქრნო ჩემნო, 
ჩაიმალენით სულის სიღრმეში”. 

ეს სიტყვიერად ესოდენ მცირე მონაკვეთი მეტად რთული 
და ღრმა არის მოქმედებრივად. ვგულისხმობთ არა გარეგან 
მოქმედებას, საქციელს, თუ მისანსცენას, არამედ “შინაგან 
მოქმედებას, ფსიქოლოგიურ ცვლილებას, თვალთმაქცურ, 
მსახიობურ ფერისცვალებას. ამგვარი ნიჭით ისე სრულყოფილად 
იყო რიჩარდი დაჯილდოებული, რომ თვით სატანას გაეჯიბრებოდა. 

ისეთ ანგელოზად შეეძლო მოეჩვენებინა თავი, რიმ ვერა სულიერი 
ვერ ჩასწვდებოდა მის ნამდვილ ფიქრსა და ზრახვას. 
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წუთის წინ რიჩარდის ავხორცი სული სეიმობდა და 
ამბობდა: „სასიკვდილოდ გადაეკიდე ერთმანეთს მეფე და მეორე 
ძმა ჩემი კლარენს”. ლა თუ მის მიერ გაბმელმა მახემ არ 

უმტყუნა, „მაშინ კლარენსი უნდა ჩასვან ციხეში დღესვე”. 
არ უმტყუნა მის მიერ დაგებულმა მახემ და სცენაზე 

შემოჰყავთ დაპატიმრებული გეორგ კლარენსი. მართალია, ეს 
სცენა არ შედის ჩვენს მონოლოგში, მაგრამ იმისთვის, რომ 
ნათელი გახდეს, როგორ არტისტულად შეუძლია ითვალთმაქცოს 
რიჩარდმა და რას ნიშნავს „ფიქრნო ჩემნო, ჩაიმალენით გულის 
სიღრმეში”, ანე რას წარმოადგენს მისი „ნიღაბი”, არ შეიძლება 
არ მოვიყვანოთ სიტყვები, რომლითაც ის მიმართავს კლარენსს. 
ჯერ ვითომ მეტად გაოცდება, როცა ხედავს კლარენსს, დარაჯებით 
გარშემორტყმულს. შემდეგ მოსერხებეელად ჩაურთავს სიტყვას 
იმის შესახებ, რომ კლარენსის დაპატიმრება მეფეს ლედოფალმა 

ელისაბედმა და მისმა ჩათესავებმა ჩააგონეს. „ვერ წარმოიდგენ, 
როგორ გულს მწყლავს ეს ძმათა მტრობა - ეუბნება რიჩარდი 
კლარენსს; „ანუ დაგიხსნი ან ციხეში ჩავჯდები მეცა შენი 

გულისთვის”. ვერ მოასწრებს კლარენსი გასვლას, რომ რიჩარდი 

მიაყოლებს შემდეგ სიტყვებს: 

დაადექ მაბ გზას, სიდანაც შენ ვერ დაბრუნდები, 
საბრალო კლარენს, გულუბრყვილო! მე შენ მიყვარხარ 
ისე ძლიერ, რომ მალე შენს სულს ზეცას გაეგზავნი, 

თუ ჩვენის ხელით მიგზავნილს ძღვენს არ ი'ეარებს. 

ასეთია ნიღაბასსნილი რიჩარდი. 
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მონოლობის პირველი მონაკვეთის 
ლობიკური სქემის სურათი კომენტარით 

კარტიტ#ურა 

LI მონაკვეთი 

„ედუარდ მეფე ღუპავს სამეფოს” 

აგერ” შესცვალა" იორკის. მზემ” მბრწყინავ _. საფხულად | 

უთანხმოება “ ჩეენი,; მწვავი” ზამთრის _. სესხივით., | 

და” რაც ამ. „ოჯახს. _ აწვა... გულზედ” შავი .. ღრ'ებელი, | 

აწ” ოკეანის. მ ყედიაცს -. უფსკრულს. . ჩამარხულია. | 

ეხლა” გეიშყენებს... შ-ებლს | გეირგვინი _ გამარჯვებისა. | 

სახსოვრად” ჩლუნგი ... იარაღი _ ჰკიდია. კედელს, | 

ბრძოლის... ჭექის. სმა... სარიანი, შეცვლილა” ლხინად | 

და” დარბასობად. "| იერიშით _ „ მტერშზედ მისეყა. | 

აVI თითქო" ომმა, . შეჭმუსვნილმა” გაიხსნა „შუბლი | 

და” მის. მაგივრად, _ რომ _ მოახტეს .. დარახტულ _ რაშსა | 

და' შეუძრწუნოს._ სული- .ისეც- > შეშფოთებულ მტერს, - | 

იგი..ყურს. უგდებს ქალთ._ ოთახში” ფანდურის. ხმასა | 

და... შეექცევა. სტუნვა-პრანჯეით.” ვნებით, დამდნარი. | ნ 

ნიშნების ახსნა მოცემული გვაქვს წინა პარტიტურაში. 
მხოლოდ ლოგიკური ჰაუსის აღმნიშვნელი შვეული ხაზი 
აღნიშნავს აგრეთვე ტაეპის (სტრიქონის) ბოლოში ლექსის 
პაუზსასაც. იგი გვაუწყებს, >>>>რომ ლექსითი მეტყველების 
დროს რიტმული პაუზის დაცვა საჭიროა ყოველთევის ე. ი. იმ 
შემთხვევაშიც, როცა აზრი უშუალოდ გრძელდება მომდევნო 
სტრიქონ-ტაეპში. ლექსის პაუსა ამ შემთხვევაში უერთდება 
აზრის გაგრძელებას - მოლოდინის ინტონაციას. 

კომენტარი: შავი ჭირი, სენი, გადაშენება ედუარდ 
მეფეს. დაჯდა ტახტზე და წარყვნა ყველაფერი. ლანკასტერთა 
და იორკთა საგვარეულოებს შორის (წითელი და თეთრი ვარდები) 
ხანგრძლივი და ულმობელი ხოცვა-ჟლეტის შედეგად იორკებმა 
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პირველად გაიმარჯვეს და მეფედ დაჯდა ედვარდ IV. „იორკთა 

მსე” ნახსენებია იმიტომ. რომ ედვარდ მეფემ ბრძანა მის 
საგვარეულო ღერბსე გამოეხატათ სამი მზე. მეფე ედეარდი 
ეწევა მეტად აღვირახსნილ ცხოვრებას; ლოთობს, ჰყავს 

საყვარლები, ყველაზე უფრო ცნობილია მის საყვარლებში ვინმე 
ვაჭარ შოურის ცოლი, ულამაზესი ქალი. ედვარდის ასეთი 
თავაწყვეტილი ვნებიანობა უკიდურესად აღიზხიანებს რიჩარდს, 
რომელიც მოკლებულია სიცოცხლის სიტებო-განცხრომას და 
რომელიც დაბადებულია მებრძოლად, მეომრად. ამიტომ თავისი 
ძმისაღმი ზიზღი უორკეცდება. რიჩარდი სიტყვებს არ იშურებს, 
რომ დაამციროს, გალანძლოს და სასაცილოდ აიგდოს მეფე, 
რომელიც თავისი საქ(/იელით ღუპავს სამეფოს. რიჩარდს სწყურია, 

რომ დამარცსებელ ლანკასტერებს დაერიოს ედვარდი და აღგავოს 
ისინი პირისაგან მიწისა. ედეარდი კი უდარდელად, 
ქარაფ'მეტულად ეძლევა დროსტარებასა და განცხრომას. 
ედვარდის სახელი რიჩარდისათვის იგივეა, რაც ხარისათვის 
წითელი ბაირაღი კორიდაზე. 

მონოლოგის მთელი პირველი მონაკვეთი გაჟღენთილია 

შსამით, სარკაზმით ედვარდის მიმართ. არსად ჩანს, რომ ედვარდის 
გამეფებას რიჩარდის მი სნისათვის გადამწყვეტი მნიშეჩელობა ჰქონდა. 
გამეფდნენ იორკები, ე. ი. რიჩარდი დაჟახლოედა მიზანს. ის იმდენად 

არის ღაბრმავებული ედვარდის სიძულვილით. რომ აღარ უწევს 
ანგარიშს ამ დადებით მსარეს. სიძულყილს აძლიერებს ის გარემოება, 
რომ რიჩარდი ვერ მიიტანს პირდაპირ იერიშს მეფეზე. ჯერ გზა 
უნდა გაიკაფოს და ყველა მეტოქე ჩამოიშოროს. ახლა რომ მოიშოროს 
თავიდან ედეარდი, სხყა გახდება ტახტის მფლობელი (ედვარდი 
ისედაც მალე უთმობს გზას, - იგი ორმოცდაერთი წლის ასაკში 
გარდაი/ვლება სნე'ელებით, რაც მისი აღვირახსნილი ცხოვრების 
შედეგია). „„სალახანაL”, ,„მჩვარი?” „ტაკიმასხარა!”, „ქალაჩუნა?! - ყვირის 

რიჩარდ გლოსტერის მთელი არსება ამ პირველი მონაკვეთის 
მანძილზე. თვალწინ ეხატება ედვარდის გარყვნილი ცხოვრების 
ს'ურათები, რომლებიც აღაგზნებენ მას. 

ისტორიული ცნობის მიხედვით, რიჩარდს ჩვეულებად 
ჰქონდა დიდი აღგზნების, რისხვის მომენტში ქვედა ტუჩის წარამარა 
კვნეტა და სატევრის ქარქაშიდან მალიმალ ამოწევა-ჩაგება. ეს 
რასაკვირველია, სავალდებულო არ არის, მაგრამ ეს ცნობა 
მოვიყვანეთ იმისათვის, რომ ნათელი მოვფინოთ ამ პირველი 
მონაკვეთის შინაგან რიტმს. მეორე მონაკვეთში, მაგალითად, 
ასეთი ფიზიკური მოქმედება სრულიად შეუფერებელი იქნება. 

ამიტომ მკაფიოდ იჩენს თავს ორივე მონაკეეთის ტემპო-რიტმი. 
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მონოლოგის მეორე მონაკვეთის ლოგიკური სქემის 

სურათი კომენტარით 

(პარტიტურა) 

II მონაკეეთი 

„ბუნებისაბან ბანწირული” 

»L მაგრამ | მე” ხომ” ამ. თამაშისთვის” არ. „ვარ. + შექმჩილი | 

და” ვერე. სარკის წინ. „ვიარშიყებ ჩემსავე . სახესთან, | 

მე | უშნოდ. გათლილს | არ _ მაქვს. სატრფო. შეხედულობა/ 

რომ. მოვაწონო _. თავი” ცენცრუკ” კოხტა- „გომბიოთ; | 

არა-რა „მაქვს. .მე. ერთმანეთთან. შეფერებული1 

მუხთალ _ ბუნებას” აუვსლივარ” 'ესახურობით | 

და” უჟამური | შეთითხნილი  -გაურევივარ | 

ცოცხალთა... შორის, ნაადრევად _. მუცლით ._ ნასხლეტი. | 

ნახევრადაც –. არ _ დამთავრებულს, | უმსგავსს... და _ საპყარს | 

ძაღლნიდც.. „კი -. მყეფენ, | როცა. იმათ. „გვერდით . _უდგავარ.. | ი 

და” აი” ესრეთ _ მოდუნებულს"” მშვიღობის _. ჟამსა | 

სხვა. „არაფერი _ დამრჩენია._ დროს. . გასართობად | 

თუ -_ არა” იგი: | რომ" ვუყურო. ჩემს ._ აჩრდილს. მსიან- დღეს | 

და” ჩემის _ თვალით . განვიცადო” ეს.» სასიჩრობა. | ნ 

კომენტარი: თუ პირეელი მონაკვეთის ტემპო-რიტმი შმაგია, 
შეიძლება ითქეას, რომ, ცოტად თუ ბევრად, სედაპირულად შმაგია, 
აღგზნებული, მეორე მონაკვეთის რიტმი “უფრო სიღრმეში ჩაიმირება, 
დადინჯდება, მაგრამ ეს არ არის დამშვიდების სიდინჯე, ეს 
სიდინჯე მტანჯველი ფიქრების დუღილს ფარაეს, რაღაცას 
სასწორზე დებს, რაღაცას არკეევს თავისი თავის წინაშე, ეს 
სიდინჯე ლოდის სიმძიმეს შეიცაეს. 

თუ პირველ მონაკვეთში რიჩარდი არ ინდობს თავის 
ძმაი შეფეს, ავყია სარკაზმით ლაპარაკობს მასზე, მეორე 
მონაკვეთში იგი ასევე გაშიშვლებული სარკაზმით ლაპარაკობს. 
თავის სიმახინჯეზე. იგი თითქოს გამადიდებელ შუშაში ხედავს. 
თავის ყველა ნაკლს, აზვიადებს ყოველივეს და თითქოს ტკბება 
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ამ გაშიშელებული სიმახინჯით, როგორც ავხორცი ადამიანი 
სადისტურად ტკბება ხოლმე ჩადენილი ბოროტმოქმედებით. 
რიჩარდი გასაოცარი სახიერებით, ზვიადი სიტყვებით ხატავს 

თავისი სიგონჯის ყოველ დეტალს და თითქოს ამაში ჰპოვებს 

გამოსავალს მისი აბობოქრებელი მძვინვარება. იგი თითქოს 
შურს იძიებს თავის თავზე. ამიტომ მონაკვეოში დიდი 
მნიშვნელობა აქვს ფერს, საღებავს, რომელშიც იხატება 
დამოკიდებულება და რაც ხშირად ემთხვევა ლოგიკური მახვილის 
შემცველ სიტყვებს. ისეთ პროზაულ დეტალს, როგორიცაა მისი 
დაბადების ფაქტი, ჩვენ ვიცით, რომ იგი შვიდთვიანი დაიბადა - 

რიჩარდი ასე გამოხატავს: „ნაადრევად მუცლით ნასხლეტი”. და 
სწორედ ამ სიტყვებში იგრძნობა ის ბოღმა, რომელიც გულს 
უშხსამავს. ეს ბოღმა აპოგეას აღწევს სიტყვებში: „ძაღლნიც კი 
მყეფენ, როცა იმათ გეერდით უდგავარ”. 

ამ მონაკვეთის ბოლო ნაჭერში: „და აი, ესრედ 
მოდუნებულს მშვიდობის ჟამსა.+” მონაკვეთის ბოლომდე უკვე 
ჩასასულია მესამე მონაკვეთის შინაარსი, ეს ბოლო ნაჭერი 

ავკაცური მიზნების პრელედიაა. 

მონოლოგის მესამე მონაკვეთის ლოგიკური სძემის 

სურათი კომენტარით 

(პარტიტუერა) 

მესამე მონაკვეთი 
„ავკაცური შთაბონების ბებმა” 

1 რახან” ასეა, | არშიყობა. „რაკი -_ არ... ძალიძს, | 

და' ვერ- ავყვები, ამ... ტკბილ. „ჟამთა. დროს გატარებას, | 

მაშ | სიბოროტით ...მაინც... უნღა- „ვიჩინო თავი | 

და” ჩავუმწარო” სხვებს | ამაო _. სიამოვნება. | ი 

ამასა” ვიქ” მე | და' ისედაც-– გავაბი-. ქსელი | 

ცილის-წამებით. | სისმრებით. და. .ლოთთა. „ყბედობით, | 

რომ” სასიკვდილოდ. „გადავკიდე. ერთმანეთს” მეფე | 

და” მეორე. ძმა. ჩემი' კლარენს.| | თუ” მეფე–- ედვარდ | 
ისე- „დადგება... მტკიცედ _ თავის. სიტყვას. -და-ასრ“ჯ%ედ, | 
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ვით" მე. ვადგავარ' ცბიერებას, | სიცრუეს,| ღალატს, | 
მაშინ” კლარენსი' უნდა...ჩასვან” ციხეში” დღესვე. | ს 

ეს' იმის. „გამო, რომ” მკითხავსა . „უთქვამს – მეფისთვის | 

შენ. შეილთ” ის... დახოცს, | ვის' წოდებას” გ-ანით. „იწყება. | ნ 

კომენტარი:ეს მონაკვეთი მთელი მონოლოგის ცენტრალური 
ნაწილია. აქ იხსნება რიჩარდის ნამდეილი ხასიათი და მისი 
ნამდეილი მოწოდება. „სიბოროტით თავის ჩენა” მისთვის 
ვაჟკაცური და არა ამორალური საქციელია. მისი სული ზეიმობს, 
როდესაც მიიღებს გადაწყვეტილებას - „ჩაუმწაროს სხვებს ამაო 
სიამოვნება”. როდესაც ზეიადად ამბობს - „ამასა ვიქ მე”, თითქოს 
გასწორდება წელში, გაიზრდება, გამაღლდება ეს ტანმორჩილი 
კაცი, თვალები არწივისებერი, სისხლიანი მტაცებლის მზერით 
უბრწყინავს და უსასტიკესი ბოროტების ქმედების პათოსით 
სეაწეული მისი არსება დიდებულ სანახაობას წარმოადგენს. ამ 
მომენტში იგი არ არის მე'სმუსელა, კაცუნა, ჯიბის ქურდი, იგი 
ნამდვილად გმირული ავკაცობის პოეტურ-რომანტიკულ 
მწეერვალსზ%ეა, თ'ე შეიძლება ეს ვთქვათ, საერთოდ, ავაზაკზსე. 
ხოლო იმ მხატვრულ 'ხომას, რომლითაც ხატავს შექსპირი თავის 
გმირს 'ოეთუოდ 'უდგება გამოითქმა: „ავკაცობის რომანტიკულობისა 
და პოეტური შთაგონების მწვერვალი”. 

რიტმი საქმიანი, თან საზეიმოა რიჩარდი თავის 
სტიქიაშია, მოქმედებს, სატანურ გეგმას ხლართავს, შთაგონების 
წუთებს განიცდის, ანგარიშობს, - თ;ჟე... მაშინ... იმისი ეარაუდი 
სულ “შემთხვევით, უსაბუთო მოვლენასეა დამყარებული, 
მკითხავის ნათქვამზე, მაგრამ რიჩარდს სჯერა, რომ გუმანი 
გაუმართლდება. 

აჟ მაჩაბელს თარგმანში მოცემული აქეს სიტყვა ,„,წოდება” 
დ შენ შვილთ ის დახოცს, ვის წოდებაც გ-ანით იქყება”!). საქმე 
ისაა, რომ გეორგ კლარენსის წოდება კი არა, სახელწოდება 
იწყება გ-ანით (გეორგ). ხოლო წოდება გ-ანით იწყება თვით 
რიჩარდისა. გლოსტერის ჰერცოგობა რიჩარდს მიანიჭა ედვარდ 
მეფემ თავისი გამეფების შემდეგ. ამრიგად, მკითხავის 
წინასწარმეტყველება ნამდვილად გამართლდა - მეფის 'შვილები 
დახოცა რიჩარდ გლოსტერმა, ე. ი. იმან, ვისი წოდება იწყებოდა 
გ“-ანით (გლოსტერი). 

1 ფრასაში „თუ მეყე ედეარდი.” მკეეთრად არის მოცემული ტონის 
უღელტეხილი. ტონის მწვერეალი მოდის სიტყვასე „ღალატს, ხოლო 

ტონის გადატეხა, დაქანება მოდის სიტყეაზე „.მაშინ". 
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მეოთხე მონაკვეთის ლოგიკური სქემის სურათი 
(პარტიტურა) 

(კომენტარი მოცემულია მონოლოგის საერთო გარჩევის დროს) 

| კლარენს. მოდის _.აქ..– ფიქრნო „ჩემნო; ჩაიმალენით 

| სულის _- სიღრმეში... 

დასასრულ, მინდა აღვნიშნო, რომ სტუდენტთან ან 
მსახიობთან მუშაობის დროს, როდესაც ცოცხალ ადამიანთან 

ცოცხალი კონტაქტია დამყარებელი, ყოველივე ეფრო დეტალურად, 
უფრო ღრმად არის გაშუქებული, ახსნილი და განხორციელებელი 
პრაქტიკ'ელად. ამიტომ ჩვენ განზრას მოვერიდეთ დადგენილ 
ფორმებს (ამოცანა, ატმოსფერო, ხილვადობის უწყვეტი ფირი და 
სხვა). მიგვაჩნია, რომ, თუ თვითონ კ. სტანისლავსკი არ აკეთებს 
ამას, სხვის სელში ეს დაწერილი სქემა ყოველთვის ღარიბულად 
გამოიყურება და ფორმალეერი, უკმარობის შთაბეჭდილებას ტოვებს. 

შესაძლებელია ისიც, რომ პრაქტიკული მუშაობის დროს, 

შესავლიდან ყოველთვის ის არ იქნეს თქმული, რაც ამ ნარკვევშია 
მოყვანილი და რაც 'ეფრო ემორჩილება წერით მეტყველებას. 
ამის გამო ნარკვევში, შესაძლოა, თეატრმცოდნეობა სჭარბობდეს 

სცენურ ანალიზს. ვფიქრობთ, რომ არც ეს ჩაითვლება ცოდვად. 
ყოველ შემთხვევაში, ერთი რამ უნდა მტკიცედ გვახსოვდეს: 

როდესაც ვეცნობით ამ ნარკეეეს, უნდა გავითვალისწინოთ, რომ 
მონოლოგის ანალი'სი მხატვრული კითხვის პოზიციიდან არის 
მოცემული. სპექტაკლში რიჩარდის როლზე მ'ეშაობის დროს 
მსახიობი შეიძლება სხვა გჭსით მიუდგეს სახის ჩამოყალიბებას. 
რეჟისორი შესთავაზებს ქმედით ანალიზს, ფიზიკურ მოქმედებას, 
ფიზსიკურ ყოფაქცევას, მიზანსცენას; მსახიობი გაიკეთებს შესაფერ 
გრიმს, კუზსს, იკოჭლებს და სხვა. სხვაობა ძიებაში, მუშაობაში 
უთუოდ იქნება. მაგრამ, ვფიქრობთ, ამ მონოლოგის ტექსტის 
შინაგანი შინაარსის გახსნაში არსებითი განსხვავება არ იქნება. 

... 

ჩვენი სურვილი იყო ორ საშემსრულებლო პარტიტურაში, 
რომლებშიც განსილულია ერთი პროზაული ნაწარმოები და 
თეთრი ლექსით დაწერილი ერთი მონოლოგი, პრაქტიკულად 
და თვალსაჩინოდ გამოგეეყენებინა ის თეორიული მსჯელობანი, 
რომლებიც მოცემულია წინამდებარე წიგნში მხატვრული კითხვის 

ტექნოლოგიის დარგში. როგორც იყო უკვე აღნიშნული, ეს არის 
საშემსრულებლო წერილობითი დოკუმენტის შექმნის პირეელი 
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ცდა და ამიტომ ჩვენი ნაშრომი სარეეზებიდან არ იქნება დაცული. 
ჩვენ მაინც სასარგებლოდ მიგვაჩნია მისი გამოქვეყნება, ჩვენი 
პირეელი ნაბიჯი წაახალისებს ამ საგნის სპეციალისტებს, 
რომლებიც შემდეგში შეავსებენ ხარვეზებს, მოგეცემენ სხვა 
ნაწარმოებების სცენური ანალიზის წერილობით დოკუმენტებს, 
რითაც გაამდიდრებენ სპეციალერ ლიტერატურას, წინ წასწევენ 
„ინტონაციური გრამატიკის” შექმნის საქმეს და, ამრიგად, დიდ 
სარგებლობას მოუტანენ მხატერული კითხვის ხელოვნების 
შესწავლას ღა დაეხმარებიან სახელოვნებო სასწავლებლის 
მოსწაელე-ახალგაზრდიობას სასცენო მეტყველების დაუფლებაში. 
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წიგნში მოხსენიებულ პირთა სია 

გრიგოლ აბაშიძე - ქართველი პოეტი და პროზაიკოსი, იყო 
უურნალ „ნიანგის”, „დროშისა” და „„მნათობის” რედაქტორი. იგი 

ლექსების, ლექსთა კრებულების,პოემების ავტორია. მოღვაწეობდა 
საბავშვო ლიტერატურაშიც. არის რამღენიმე პროზაული 
ნაწარმოების ავტორი. თარგმნილი აქვს მიცკევიჩის, პეტეფის, 
ემიზესკუს, ვაზოვის თხზულებები ხხევეეეეებსბ“–––იგე. 28   

ვასო აბაშიძე - (1854-1926), ქართველი მსახიობი, ქართული 
რეალისტური აქტიორული სკოლის ერთ-ერთი დამფუძნებელი, 
ის იყი საქართველოს პირველი სახალხო არტისტი: “შექმნა 
მრავალი კოლორიტული სახე: კუმუხტოვი (C,დავა”), ტრდატოვი 
ს.გაყრა”"), დაბაღოვი (,„ძუნწი”), გეურქა („მზის დაბნელება 
საქართველოში") და მრავალი სხეა. ეწეოდა რეჟისორულ 
მოღვაწეობას, დაწერა რამდენიმე პიესა, თარგმნა და გაღმოაკეთა 
კომედიები, ვოდევილები, ოპერეტები. 1885 წელს დააარსა გაზეთი 

„თეატრი” გვ. 18   

გიორგი არადელი-იშსნელი - (1882-1920), ქართველი მსახიობი, 
დაამთავრა რეჟისორ ა. დოლინიეის დრამატული კურსები და 
მონაწილეობდა ოდესის რუსული დრამატული თეატრის 
წარმოდგენებში, შემდეგ ჩაირიცხა თბილისის დრამატული თეატრის 
დასში და რამდენიმე დასამახსოვრებელი სახე შექმნა––––-გვგ. 25 

ემანუილ აფხაიძე - (1899-1970), ქართველი მსახიობი, 
საქართველოს სახალხო არტისტი. თავდაპირველად მუშაობდა 
სუფლიორად ქუთაისის თეატრში, შემდეგ მსახიობად ქუთაისისა 
და თბილისის რუსთაველის თეატრში. დაამთავრა ა. ფაღავას 
დრამატული სტუდია. იყო კომედი'ერი ჟანრის მსახიობი. დიდი 
წელილი შეიტანა ქართულ საესტრადო ხელოვნებაში. - 
კითხულობდა საკუთარ ი'ემორისტულ-სატირულ ლექსებს, 
იღებდნენ კინოში გვ: 26   

ივანე აფხაზი · (1785-1831), რუსელის არმიის გენერალ მაიორი. თავი 
გამოიჩინა, როგორც ნიჯიერმა ადმინისტრატორმა იყო ვლადიკავკაზის 

კომენდანტი, შემდეგ გაიწვიეს პოლონეთში. ააა .–––გვ. 21 
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თენგიზ არჩვაპე (1932), საქართველოს სახალხო არტისტი, 
მოღვაწეობდა კ. მარჯანიშვილის სახელობის თეატრში. ითამაშა ბევრ 
მხატვრულ ფილმში და რამდენიმე ღირშესანიშნავი სახე შექმნა. -–– 
ლევა ლლ-გვე. 28 

ცაცა ამირეჯიბი - ქართველი მსახიობი, საქართველოს სახალხო 
არტისტი, მოღვაწეობა სახალხო. თეატრში (ავჭალის აუდიტორია) 
დაიწყო. იყო კინოსტუდია ·„ქართული ფილმის” მსახიობი. 
ასრულებდა დრამატულ და ·ტრაგიკულ როლებს: ქეთევანი 
(ერისთავის ,,სამშობლო””), თამარი C,შოთა რესთავყელი”), ზეინაბი 
(,ღალატი”), ფატი (C,ნაპერწ კლიდან”) და სხვა. –– –-–-გვ -25   

ვერიკო ანჯაფარიძე - ქართეელი მსახიობი. სწავლობდა 
მოსკოვში - ს. აიდაროვის. თბილისში - გ. ჯაბადარის დრამატულ 
სტუდიებში. იყო რუსთაველის, ბათ'ემის, თბილისის მუშათა 

თეატრების მსასიობი. 1933 წლიდან მარჯანიშვილის სახელობის 
თეატრში ასრულებდა ტრაგიკულ და დრამატულ როლებს. 
გადაღებულია რამდენიმე მხატვრულ ფილმ მილი –––გვ. 25 

თამარ ბაქრაძე - საქართველოს სახალხო არტისტი. იყო 
რუსთაველის სახელობის დრამატული თეატრის მსახიობი. 
შესრულებული აქეს ამალიას („ყაჩაღები”), ემილიას („ოტელო””, 
კჩეინა ჩიტუნიას C,2გუშინდელჩი”) ზეინაბის („ღალატი”) და 
სხვა როლები. ეწეოდა პედაგოგიურ მოღვაწეობას.––––––გვ. 27 

ნიკოლოზ ბარათაშვილი - (18)7-1845), ქართველი პოეტი. მის 

მსოფლმხედველობაზე განსაკუთრებული გავლენა მოახდინა 

პედაგოგმა ს. დოდაშეილმა. მისი შემოქმედება ქართული 
რომანტიზმის მწვერვალია. 22 წლისამ დაწერა ისტორიული 
პოემა „ბედი ქართლისა”. მისი.,ლექსები ხელნაწერის სახით 
ვრცელდებოდა. ისინი პირველად ჟურნალ „ცისკარში" 

გამოქვეყნდა. გმ. -13   

სუტა ბერულავა ქართველი პოეტი, იყო გამომცემლობა 

„ნაკადულის” დირექტორი, ჟურნალ ცისკრის” რედაქტორი, გამომცემლობა 
„განათლების” დირექტორი. არის რამდენიმე პოეტური კრებულის 
ავტორი. მისი თხზულებები თარგმნილია ბევრ ენაზე--–---–––გვ. 28 

აკაკი ბელიაშვილი - (1903-1961), ქართველი მწერალი,ხელნაწერ 
ჟურნალში აქვეყნებდა პატარა მოთხრიბებს, მინიატურებს, პიესებს. 
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ქმნიდა სატირულ-იუმორისტულ მოთხრობებს, არის რომანების 
ავტორი, კინოდრამატ'ერგი. გე. 23   

კონსტანტინე გამსახურდია - (1893-1975), ქართველი მწერალი, 
საქართველოს მეცნიერებათა აკადემიის აკადემიკოსი, მისი 
პირველი ლექსები დღა კრიტიკული წერილები 1914. წელს 
დაიბეჭდა. 1922 წლიდან რედაქტორობდა „აკადემიური მწერლობის 
კავშირის” ჟურნალებს („ილიონი”, „ლომისი”, „საქართველოს 

სამრეკლო”) არის რომანების ავტორი, მას ეკუთვნის პირველი 
ქართული თანამედროვე ისტორიულ-ბიოგრაფიული რომანი 
„გოეტეს ცხოერების რომანი”. თარგმნა დანტე, გოეთე, უიტმენი- 

გე. 23   

ნატო გაბუნია-ცკაგარელი (1859-1910), ქართველი მსახიობი, 
ქართული რეალისტური სამსახიობო სკილის წარმომადგენელი. 
დრამატურგ აექსენტი ცაგარელის მეუღლე. მოღვაწეობა დაიწყო 

გორის ხალსოსნების მიერ დაარსებელ სცენისმოყვარეთა 

დრამწრეში. შემდეგ მიიწვიეს მსახიობაც თბილისის ქართულ 
პროფესიულ თეატრში. მისთვის საგანგებოდ წერდნენ პიესებს 
ი. ჭავჭავაძე („მაჭაჩკალი”), ა. წერეთელი (,,კინტო”), ა. ცაგარელი 

(,ხაჩუმა”). მონაწილეობდა ოპერეტებში ი ეეებეუბო<ოზვ. 25 

ბესიკი-ბესარიონ გაბაშვილი - (1750-1791), ქართველი პოეტი 
და საზოგადო მოღეაწე. მას ეკუთვნის რამდენიმე პოემა, სახოტბო 
ოდები, სხვადასხვა ტიპის გასართობი ლექსები. მან ახალ 

სიმაღლეზე აიყვანა ქართული სატრფიალო ლირიკა, შექმნა 
ლექსის ახალი სახეობა „ბესიკური” ა-ა .–-ზე. 12 

იაკობ გოგებაშვილი (1840-1912), ქართველი პედაგოგი, 
მეცნიერული პედაგოგიკის ფუძემდებელი საქართველოში, 
პუბლიცისტი და საბავშვო მწერალი. დიდი ღვაწლი მიუძღვის 
»ქ.შ.წ.კ6. გ. სასოგაღოების” დაარსებასა და საქმიანობაში. 
მატერიალურად ეხმარებოდა ღარიბ მოსწავლეებს, საზოგადო 
მოღვაწეებს, პოეტებს, მწერლებს, სასღვარგარეთ მყოფ ქართველ 
სტუდენტებს. სიკვდილის წინ მთელი თავისი ქონება „,ქ.შ-წ.კ.გ.ს” 
უანდერძა. შექმნა პირველი ქართული სასკოლო სახელმძღვანელო 
„დედა ენა”, „ბუნების კარი”, ,,-VCCM06 CI080”-------– –-–გვ-16 

ვალერიან გუნია - (1862-1938), ქართველი მსახიობი, დრამატურგი, კრიტიკოსი, 
თეატრალური მოღვაწე მოღვაწეობდა ქართულ პროფესიულ თეატრში. 
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შეასრულა მეფე ლირის, ოტელოს, ოიდიპოსის როლები. წლების 

განმავლობაში სათავეში ედგა ქართულ დრამატულ დასებს. დაწერა 
ლიბრეტოები ოპერებისათვის ფალიაშვილის ,,დაისი”, არაყიშვილის 
„დინარა”. იყო ჟურნალ „თეატრის” რედაქტორი. 1886 წელს დააარსა 
გასეთი „ცნობის ფურცელი”, I8§8 წელს გამოსცა „საქართველოს 
კალენდარი”, 1907 წელს - იუმორისტული ჟურნალი ,„ნიშადური”, იყი 
თეატრის კრიტიკოსი და ისტორიკოსი. –ეეეეეფუფი–ბრე. 22 

ვასო გოძიაშვილი - (1905-1976), ქართეელი მსახიობი, სახალხო 
არტისტი, შემდგომში მარჯანიშვილის სახ. თეატრის მსახიობი. 
წარმატებით ასრულებდა როგორც დრამატულ, ისე კომედიურ 
ლა გროტესკულ როლებს. დიდი ღეაწლი აქვს ქართული 
საესტრადო ხელოვნების განეითარებაში. გადაღებულია 

მხატვრულ ფილმებში გვ. 24   

იოსებ გრიშაშვილი (მამულაიშვილი) (1889-1965), 
საქართველოს სახალხო პოეტი, აკადემიკოსი. საზოგადო მოღვაწე. 
ჭაბუკობიდან დაუახლოედა ქართულ თეატრს, იყო სუფლიორი, 
მსახიობი,წერდა პიესებსა და ლექსებს,გამოირჩევა ქალაქური 

თემების სიუხვით. იყი ლიტერატურული გამოკელევჟების 
„საიათნოვა”, „ძვეელი თბილისის ლიტერატ'ერული ბოჰემის" 
ავტორი. ბე-14   

მამია გურიელი (1836-1891) ქართველი პოეტი. ლექსების 

წერა სიყმაწვილეში დაიწყო. განიცადა ქართველ რომანტიკოსთა 

და თერგდალეულთა გავლენა. თარგმნა ბერნსის, ბაირონის, 
პუშკინის, ლერმონტოვის,შევჩენკოს თხზულებები. ---–––-–ბვ. 13 

დავით გურამიშვილი - (1705-1792), ქართველი პოეტი, ლეკებმა 
შეიპყრეს. ტყვეობიდან დახსნის შემდეგ მოსკოეში ჩააღწია,სადაც 
ვახტანგ VI-მ ჯაბადარბაშის თანამდებობა უბოძა. მოგვიანებით 
სამხედრო სამსახუერში ჩადგა. ცხოვრობდა მირგოროდში, იქვე 
გარდაიცვალა, მემკვიდრეობა თავმოყრილია ერთ კრებულში 
„დავითიანი” “გე. 12   

ალექსანდრე გრიბოედოვი (1795-1829), რესი მწერალი და 
დიპლომატი. ცოლად შეირთო ა. ჭავჭავაძის ასული ნინო. მისი 
თხზულება”–კომედია „ვაი ჭკუისაგან” დრამატურგიის ბრწყინვალე 
ნიმუშია. აღსანიშნავია ასევე მის მიერ თარგმნილი და 
გადმოკეთებული კომედიები. მის სახელთანაა დაკავშირებული 
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გაზეთ “I MთM9MMCCIV46 86I0M0CI” -ს გამოცემა, თბილისის საჯარო 
ბიბლიოთეკის დაარსების ცდა, „კომერცი'ელი ბანკის” დაარსება- 
უღეაევუვვრეაფეეფაი-ცე. 33 

ნიკოლოზ გოგოლი - (1809-1852), რუსი მწერალი, გატაცებ“ელი 
იყი თეატრით. დაეახლოევდა პუშკინს, რომელიც მისი 
მასწავლებელი გახდა. გამოსცა 'ეკრაინული მოთხრობების 
პირეელი კრებული “8იყნიგ2 M2 XVI00C6 ნ"32 /IMMმMMV”. მისი 
მთავარი ქმნილებაა რომანი-ჰოემა “M6ი?8ხ16 III --–ეე-ო-– –გე. 33 

ნიკო გოცირიძე - (1872-1949), ქართველი მსახიობი, საქართველოს 
სახალხო არტისტი. მონაწილეობა ავჭალის აუდიტორიაში, შემდეგ 
თბილისის სახალხო სახლის წარმოდგენებში. მიიწვიეს 
რუსთაველის, მარჯანიშვილის თეატრებში. განსაკუთრებით გაითქვა 
სახელი ვაჭარ-ხელოსანთა ტიპების გაჩსახიერებით. გე. 25   

გრიგოლ დადიანი (კოლხიდელი) (1814-1902), ქართველი 
პოეტი, სასოგადო მოღვაწე, მიენიჭა გენერალ-მაიორის წოდება. 

მის კალამს ეკუთენის ისტორიული სოემა „რუსის ბრძოლა". 
წერდა ლექსებს თანამშრომლობდა ჟუერჩალ-გაზეთებში 
„ცისკარი”, „ივერია”. მთელი თავისი ქონება და ბიბლიოთეკა 

»ქ-შ.წ.კ-გ. საზოგადოებას” უანდერძა ლოლ –ვე. 13 

ნოდარ დუმბაძე - ქართველი მწერალი. იყო ჟურნალ „ნიანგის” 
რედაქტორი, ჟ'ურნალ ,M0ძი0მM „8მიVV"-ს სარედაქციო კოლეგიის 
წევრი. არის რამდენიმე რომანის და მოთხრობების ავტორი. 

მისი ოთხივე რომანი გადაკეთდა პიესებად და დაიდგა სცენაზე, 
გადაღებულია კინოფილმები. გე. 23   

დავით ერისთავი - (1844-1890), ქართველი მწერალი, თ. ა 

„დროებაში”, ,„,ტიფლისკი ვესტნიკსა” და „ფალანგაში”, რედაქტორობდა 
გაზეთ „კავკაზს”. იყო ქართული დრამატული საზოგადოების ერთ- 
ერთი ინიციატორი. თარგმნა და გადმოაკეთა ბეერი დრამატული 
ნაწარმოები. განსაკუთრებული პოპულარობა მოიპოვა მისმა 
ისტორიულმა პიესამ „სამშობლო”. ი ლია “რე. ც 

რაფიელ ერისთავი - (1824-1901), ქართველი მწერალი, ეთნოგრაფი, 
ლექსიკოგრაფი. პრესაში იბეჭდებოდა მისი მიმოხილვები, 
ისტორიულ-ეთნოგრაფიული ხასიათის წერილები და ნარკვევები. 
იყო ქართული პროფესიული თეატრის ერთ-ერთი დამფუძნებელი 
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და ქართული დრამატული საზოგადოების თავმჯდომარე. მის 
მიერ შექმნილმა თუ გადმოკეთებულმა პიესებმა გაამდიდრა 
ქართული თეატრის რეპერტუარი. მას მიიჩნევენ ვოდევილების 
ჟანრის დამფუძნებელად ქართულ დრამატურგიაში. გე. 13   

ლია ელიავა.- ქართველი კინომსახიობი, შეასრულა არაჩვეულებრივი 
როლები: ნინო („ჩრდილი გზაზე”, ქეთო C,ქალის ტვირთი”), ზეინაბი 
C მამლუქი”), ელიკო („შეწყვეტილი სიმღერას, თიკო ორბელიანი 
C,დათა თუთაშხია”) და მრავალი სხვაა ოილელოოლელოოი გვე. 28 

ვაჟა-ფშაველა - (1861-1915), ქართველი მწერალი, მისი ნამდეილი 
სახელი და გეარი იყო ლუკა რაზიკაშვილი. ვაჟას პროზა და 
პოეზია მკვეთრად გამორჩეული ხელწერის მქონეა. ის ქმნიდა 
დრამატულ ნაწარმოებებსაც, რომლებიც წლების მანძილზე 

იდგმებოდა ქართულ სცენაზე. გე- 13   

აკაკი ვასაძე - (1899-1978), ქართველი მსასიობი და რეჟისორი, 

იყო რუსთაველის სახ. შემდეგ ქუთაისის ლადი მესსიშ/ყ)ილის 
სახ. დრამატული თეატრის სამსატერო ხელმძღვანელი. იყო ალ. 
ახმეტელის თანარეჟისორიც. დამოუკიდებლად დადგა შანშიაშვილის 
„არსენა“, შ. დადიანის ,,ნაპერწკლიდან”, კლდიაშვილის „დარისპანის 

გასაჭირი” და ბეერი სხვა. გე. 26   

ვასტანგ VI - (1675-1737), ქართლის გამგებელი. მას ეკუთვნის 
„სამართლის წიგნთა კრებული”. მის სახელთანაა დაკავშირებული 
განათლებულ მეცნიერთა დასის - სწავლულ კაცთა კომისიის 
დიდი კულტურული საქმიანობა. მის სტამბაში დაიბეჭდა 
პირველად „ვეფხისტყაოსანი. ეწეოდა მთარგმენელობით 
საქმიანობას. საინტერესო ლირიკული ქმნილებები მისი 
შემოქმედების მნიშვნელოვანი ნაწილია. --–--– -–––-გზე. I2   

ბუსუტი ზაქარიაძე საქართველოს სახალხო არტისტი, 
მუშაობდა ქუთაისის, ჭიათურის, ბათუმისა და თბილისის თეატრებში. 
განსაკუთრებით აღსანიშნავია მის მიერ შესრულებული სახასიათო 
როლები, გადაღებულია ფილმებში. ლა-ლა ზვ. 28 

სერგო ზაქარიაძე – (1909-1971!), სახალხო არტისტი. იყო 
რუსთაველის თეატრის მსახიობი. თამაშობდა გმირულ, სახასიათო 

' 
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და კომედიურ როლებს. დაუვიწყარია მისი სახეები, რომლებიც 
შექმნა თეატრსა და კინოში. ფილმში „ჯარისკაცის მამა” გიორგი 
მახარაშვილის როლმა საქვეყნოდ გაუთქვა სახელი-–-----–გე. 24 

თეიმურა% I - (1589-1663), მეფე-პოეტი. იგი თარგმნიდა სპარსული 
ენიდან. მან გადმოაქართულა „ვარდბულბულიანი”, ,„შამი- 
ფარვანიანი”, „ლეილმაჯნუნიანი” და „იოსებბულბულიანი". 
თეიმურაზ I-მა შემოიტანა ქართ'ელ მწერლობაში სხვადასხვა 
ლიტერატერული ჟანრი და ტრადიციები. მან დაამკვიდრა 
მაჯამური ლექსის ფორმა. გე. 11   

თამარ თეთრაძე საქართველოს სახალხო არტისტი, 
მარჯანიშეილის სახ. თეატრის მსახიობი. მისი საუკეთესო როლებია: 
გულთამზე C(.ყვარყვარე თუთაბერი”), გვირისტინე (,კოლმეურნის 
ქორწინება”), ოლივია („მეთორმეტე ღამე”), ბიანკა („ჭირვეული 
ცოლის მორჯულება”, მაიკო (,ბეტიაობა'”), ––-––-– გე. 28   

რევაზ ინანიშვილი - ქართველი მწერალი. ის მოღყაწეობდა საბა/შვო 

ლიტერატურის დარგშიც, მისი სცენარების მისედვით გადაღებულია 

ათეულობით ქართული მსატვრული ფილმი აეე ––გე. 23 

ალექსანდრე იმედაშვილი - (1882 - 1942), ქართეელი მსახიობი. 

ქართული თეატრის ერთ-ერთი გამ“'ჩენილი ტრაგიკოსი. იყო 

მესსიშვილისა და ვასო აბაშიძის მოწაფე. განსაკუთრებული 
წარმატება მოიპოვა კლასიკურ ტრაგედიებში. ასრულებდა ოტელოს, 
ოიდიპოსის, მეფე ლირის, დონ კარლოსის როლებს,იყო რეჟისორი, 
ანტერპრენიორი, მთარგმნელი გე. 25   

ოტია ითსელიანი - (1930), ქართველი მწერალი, მუშაობს 
ნოველისტიკაში, რომანის ჟანრში, წერს საბავშვო მოთხრობებს, 
რსღაპრებს, პიესებს, კინოსცენარებს. მისი პიესები დაიდგა ქართული 
თეატრის სცენაზე. მწერალი დღესაც აგრძელებს შემოქმედებით 

ნაყოფიერ საქმიანობას. გე. 28   

პაოლო იაშვილი - (1894-1937), ქართველი პოეტი, რედაქტორობდა 
ჟურნალ „ოქროს ვერძს”. იყო „ცისფერყანწელთა” ჯგუფის ერთ- 
ერთი დამაარსებელი და ჟურნალ ,„„კისფერი ყანწების” რედაქტორი. 
მას ეკუთვნის პუშკინის, ბალმორტის, მაიაკოვსკის, ბოდლერის, რემბოს, 
უაილდის თსზულებათა თარგმანები. ------------––-–-–--–-გვ. 30 
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ოთარ კობერიძე - (1925), ქართველი კინომსახიობი, რომელმაც 
ბევრი ღირსშესანიშნავი სახე შექმნა ქართულ კინოში: ბაში- 
აჩუკი (,ბაში-აჩუკი”), დათა (,სსეისი შვილები”). იგი ავტორია 

სატელევიზიო ფილმებისა. ასევე დადგა სატელევიზიო სპექტაკლები: 
„მეშვიდე, „მოცეკვავე კაცუნები”, „სერათები”. –-––––––გვ. 28 

ივანე კრილოვი – (1769-1844), რუსი მწერალი, მისი პირველი 

ნაწარმოები იყო კომიკური ოპერა „მარჩიელი ქალი", 'შემდეგ 
დაწერა, რამდენიმე ტრაგედია და კომედია. 1789 წლიდან 
გამოსცემდა სატირულ ჟურნალს ,,ს ელების ფოსტა”, რომელიც 
მთავრობამ აკრძალა. კრილოვი ცნობილი გახდა თავისი იგავ- 
არაკებით, რომლებიც ბევრ ენაზე ითარგმნა. გე- 33   

  

პიერ კობახიძე - (1907-1963), ქართველი მსახიობი, იყო მარჯანიშვილის 
თეატრის წამყვანი მსახიობი, ასრელებდა 'ერიელ აკოსტას, ფერდინანდის, 
არმანის, ონისეს და სხვეათა როლებს. გამოირჩეოდა სცენური 
მ იმხიბელელობითა და ემოციურობით. უოოორაფტეოიო“–-გე. 26   

ბადრი კობასმძე ქართველი მსახიობი და რეჟისიორი. 1946 

წლიდან რუსთაველის სახ. თეატრში მოღვაწეობდა. მისი 

როლებიდან აღსანიშნავია ოსიკო („დარისპანის გასაჭირი"), მწყემსი 
C,ოიდიჰოს მეფე”), გეგელა C,ჩვენებურები””), --–ლლ–ი–-–– ზე. 27 

ანა კალანდაძე - (1924), ქართველი პოეტი, პირველი კრებული 
„ლექსები” 1953 წელს გამოსცა. მას შემდეგ მკითხველის აღიარება 

მოიპოვა და თავისი პოეტური ასროვნების წყალობით სახელოვან 
ქართველ პოეტთა გვერდით მოიხსენიება. –------–-–-––––--გვ. 28 

დავით კლდიაშვილი (1862-1931) ქართველი მწერალი, 
საქართველოს სახალსო მწერალი. მისი პირველი მხატვრული 
თარგმანები იბეჭდებოდა ჟურნალ „,თეატრში”, ხოლო ორიგინალური 
მოთხრობები ჟურნალ „მოამბეში. მან მნიშვნელოვანი წვლილი 
შეიტანა ქართულ დრამატურგიაში. -ლალეეეეე- გვ. 23 

  

სერგო კლდიაშვილი ქართველი მწერალი, პირველი 
პროზაული მინიატურები იბეჭდებოდა გაზეთ „სინათლეში”. 
იყო „ცისფერყანწელთა” ჯგუფის ერთ-ერთი დამაარსებელი. 

არის აეტორი პიესებისა „გმირთა თაობა", „ირმის ხევი”, 
„დაბრუნება”. მისი პიესები იდგმებოდა რუსთაველისა და 
მარჯანიშვილის თეატრების სცენაზე. წლებია ---გვ. 23   
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ზინა კვერენჩსილაძე - (1932) საქართველოს სახალხო არტისტი, 
რუსთაველის თეატრის მსახიობი. ტრაგიკული და დრამატული ამპლუის 
მსახიობია. ბევრი ღირსახსოვარი სახე შექმნა თეატრში. არის თეატრისა 
და კინის სახელმწიფო უნივერსიტეტის პროფესორი–––––-გე. 27 

ნიკო . ლორთქიფანძი §(1880-1944), ქართველი მწერალი. 
თავდაპირველად პედაგოგიური მოღვაწეობა დაიწყო. იყო 
ხელოვნების მუშაკთა კავშირის თა>ვმჯდომარე. მისი თხსულებები 
იბეჭდებოდა ქართ'ელ ჟურნალ-გა სეთებში; ,ნიშადური", „სახალხო 
გა'სეთXI”, საქართველო”, „ივერია“, „თეატრი და ცხოვრება”, „დროება”, 

„თემი” და სხვა. იგი 200-მდე მინიატურის, ჩოველის, მოთხრობების, 
რომანისა და ორი პიესის ავტორია. ––გვ. 23   

კონსტანტინე ლორთქიფანიძე ქართველი მწერალი. 
მოღვაწეობდა ჟურნალ-გაზეთებში. რედაქტორობდა ჟურნალ 

ს))სოიხიმიბიეი2# (თ/3M4#”, „”კისკარი”,ალმანახს ,„საენჯე იყო გამიმცემლობა 
„ჩაკადულის”" დირექტორი. იყო მხატერელი და დოკუმენტური 

მოთსრობების ავტორი. ქმნიდა კინოსცენარებს. გვ. 23 

  

გიორგი ლეონიძე (1899-1966), ქართველი მწერალი და 
საზოგადო მოღვაწე, საქართველოს მეცნიერებათა აკადემიის 
აკადემიკოსი. იგი თავისი შემოქმედებითი გზის დასაწყისში 

დაუახლოვდა „ცისფერყანწელებს”. მისი მოთხრობების კრებულმა 
„ნატერის ხე” საყოველთაო აღიარება მოუტანა მწერალს. გ. 

ლეონიძის ინიციატივით დაარსდა საქართველოს ლიტერატურის 

მუესეჟემი. გე- 28   

ვლადიმერ ლუნაჩარსკპ (1875-1933) სახელმწიფო მოღვაწე, 

მწერალი, პებლიცისტი, კრიტიკოსი, ხელოვნებათმცოდნე, მეცნიერებათა 
აკადემიის აკადემიკოსი, დრამატურგი და შესანიშნავი ორატორი. 
მეგობრობდა ქართველ ხელოვანებთან ალ. სუმბათაშეილთან, 
კ. მარჯანიშვილთან, ზ. ფალიაშვილთან. ეა. 38 

ვლადიმერ მაიაკოვსი (1893-1930), რუსი პოეტი, დაიბადა 
საქართველოში. მეგობრობდა რუს ფუტურისტებთან. პირველი 
ლექსები გამოაქვეყნა ალმანახში ,,I10სI8ყMMგ 060I6CL8CIMI0MV 

8MXVCV" იყო მემარცხენე ლიტერატ'ერული ღაჯგუფება „ლეფისა” 
და „რეფის” ხელმძღვანელი. ჟურნალ „ლეფისა” და „ახალი 
ლეფის” რედაქტორი. ქართული ენა მისთეის ახლობელი და 
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საყვარელი იყო. როგორც თავად აღნიშნავლღა, „ვალში იყო 

ბაღდათის ზეცის წინაშე”. გე. 37   

მაყვალა მრევლიშვილი - ქართველი პოეტი. საგულისხმოა 
მისი ღვაწლი საბაგშვო მწერლობის განვითარებაში. თარგმნა 
საბავშეო ლექსები და ზღაპრები. მისი თხყ(ულებები თარგმნილია 
ბევრ ენაზე. გე. 23   

ლადო მესსიშვილი - ვლადიმერ ალექსი-მესხიშვილი - (1857- 
1920), ქართველი მსახიობი და რეჟისორი, გარდაცვალების შემდეგ 
მიენიჭა საქართველოს სახალხო არტისტის წოდება. 1881 წელს 
შევიდა ქართ'ელ დრამატულ დასში. ხელმძღვანელობდა თბილისის, 

შემდეგ ქუთაისის დრამატ'ეულ თვატრებს, შეასრულა ბეყრი როლი, 
დადგმული აქვს 100-%სე მეტი ჰიესა. თარგმნა არაერთი დრამატული 
ნაწარმოები. გე. 25   

მეფე არჩილ II – (1647-1713), ქართველი მეფე ჰოიეტი, ეახტანგ V-ის 
ძე. პოლიტიკურ მოღვაწეობასთან ერთად მნიშვნელოვანია მისი 
პოეტური მემკვიდრეობა. ყრცელი ისტორიული პოემა „გაბაასება 
თეიმურაზისა და რუსთაველისა”, ასევე მის კალამს ეკუთვნის 
მორალისტური ნაწარმოებები: „საქართველოს "სნეობანი”, ,,ლექსნი 
ასდაათნი” და სხვა. იგი მწერლობაში ეროყნული თემატიკის 

გაბატონებას მოითხოედა. მან დააარსა ქართული სტამბა, სადაც 
1705 წელს დაიბეჭდა „დავითიანი”, აქვე შეუდგა სრული ქართ'ული 
ბიბლიის სამზადისს. გტე- 12   

კოტე მასარაძე საქართველოს სახალხო არტისტი. 
'თეატრალური ინსტიტუტის დამთავრების შემდეგ მუშაობდა 
რუსთაველის თეატრში, შემდეგ გადავიდა მარჯანიშვილის 
თეატრში. შექმნა უჟაზრავი არაჩვეულებრივი სახე. იყო სპორტული 
კომენტატორი. ერთი მსახიობის თეატრის „ვერიკო” 
დამააარსებელი, საქართველოს თეატრისა და კინოს 
უნივერსიტეტის პროფესორი. გვ. 27   

ოთარ მელვინეთუსუცესი - (1932), სახალხო არტისტი, იყო 
მარჯანიშვილის სახ. თეატრის მსახიობი, შემდეგ მოღვაწეობდა 
რუსთაველის სახ. დრამატულ თეატრში, მოგვიანებით კვლაე 
მარჯანიშვილის თეატრს დაუბრუნდა. შექმნა არაჩვეულებრივი 
სახეები როგორც თეატრში, ისე ქართულ კინოში. – გვ. 27   
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რევაზ მარგიანი ქართველი პოეტი, იყო ჟურნალების 
სოქტომბრელის', ,,პიონერის”, „დროშის”, გასეთ „ლიტერატურული 
საქართველოს” მთავარი რედაქტორი. გამომცემლობების 
„ლიტერატურა და ხელოვნება”, „მერანის” დირექტორი. მისი 
ლექსები თარგმნილია ბევრ ენაზე. აეე... 28 

მუხრან მაჯავარიანი - (1929), ქართველი ჰოეტი, იყო ჟურნალების 
„პი'ინერის”, „დილის” მთავარი რედაქტორი, ალმანახ „საუნჯის” 

მთავარი რედაქტორი. არის რამდენიმე პოეტური კრებელის 
ავტორი. თარგმნილია მრავალ ენაზე, ეეგ. 28 

კოტე მესხი - (1857-1914) ქართველი მსახიობი ლა რეჟისორი. 

მონაწილეობდა ქუთაისის სცენისმოყვარეთა წარმოდგენებში. მიიწვიეს 
(1879) მსახიობად თბილისის მუდმივ პროფესიულ დასში. ქუთაისში 
დააარსა პროფესიული თეატრი, მოღყაწეობდა თბილისის დრამატულ 

თეატრში. ასრ'ელებდა გმირ ელ სახასიათო როლებს. თარგმნა გოგოლის, 
შექსპირის, დუმას, სარდეს თხსულებები. –-----–-–--–--–---–--–-- გე. 16 

ივანე მაჩაბელი - (1854-1898), ქართველი მწერალი, მთარგმნელი, 

პუბლიცისტი, სასოგადის მოღვაწე, ქართველ „სამოციანელთა” 

წარმომადგენელი, ეროყნულ-განმათავისუფლებელი მოძრაობის 

აქტიერი მონაწილე, ახალი ქართული სალიტერატურო ენის 

ერთ-ერთი ფუძემდებელი. იყო პეტერბურგის დრამატული წრის 

ერთ-ერთი დამაარსებელი. ილიასთან ერთად თარგმნა შექსპირის 
„მეფე ლირი”. პრესაში ქვეყნდებოდა მისი ლექსები, კრიტიკუეულ- 

პუბლიცისტური წერილები და თარგმანები. მან გაამდიდრა 
ქართული თეატრის რეპერტუარი. თარგმნა მოლიერი და 
შექსპირის ტრაგედიები. გვ. 19   

გი დე მოპასანი ანრი რენე ალბერ გი (1850-1893), ფრანგი 
მწერალი, შექმნა ნოველის კლასიკური ნიმუში. თავის რომანებში 
გამოიყენა თხრობის ობიექტური მეთოდი და ბიოგრაფიული რომანის 
ფორმა. საქართველოში ითარგმნა XIX საუკუნის ბოლოს––––გვ. 60 

იოსებ ნონეშვილი - (1918-1980) ქართველი პოეტი, იყო ჟურნალ 

„ნიანგის" მთავარი რედაქტორი, გაზეთ „ლიტერატურული საქართველოს” 
მთავარი რედაქტორი. მისი პოეზია ქარი!ელი კლასიკური ლექსის 

ტრადიციების ერთგვარ გაგრძელებას წარმოადგენს და თარგმნილია 
მსოფლიოს ხალსთა ბეერ ენაზე. გვ. 28   
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ნიკო ნიკოლაძე - (1843-1928), ქართველი პუბლიცისტი, კრიტიკოსი, 

საზოგადო მოღვაწე. აქვეყნებდა ჟურნალ „ცისკრის” ფურცლებზე, 
იყო ციურიხის უნივერსიტეტის დოქტორი. სათავეში ედგა ჟურნალ 
„კრებულს”, ,,0630ნ'-ს, რომელიც მთავრობამ დახურა. თბილისში 
რედაქტორობდა გაზეთ ,,11080606030C6IMVC”-ს, ხელმძღვანელობდა 
თბილისის წყალსადენს, ფოთის ნაყსადგურს, ამიერკავკასიის 
რკინიგზის მშენებლობის პროექტებს. ––-––-––-––––-––-–-–––-გვ. 22 

ვლადიმერ ნემიროვიჩ-დანჩენკო (1858-1943), რეჟისორი, 
თეატრალური მოღვაწე. პედაგოგი, მწერალი, დრამატუერგი. 
მოღვაVეობდა თეატრის კრიტიკის დარგში. შექმნა მოთხრობები, 
რომანები, პიესები. სტანისლავსკისთან ერთად დააარსა მოსკოვის 
სამხატვრო აკადემიური თეატრი და დადგა არაერთი წარმატებული 
პიესა. გე. 61   

გრიგოლ ორბელიან (1804-1833), ქართველი პოეტი და 

სასოგადო მოღვაწე. იყო ქართული რომანტი“სმის 
წარმომადგენელი. თარგმჩა ქ. ჟუუკოვსკის, ი. კრილოვის, მ. 
ლერმონტოვის თხზულებები. მისი ეპისტოლარული მემკვიდრეობა 
ასახავს ავტორის სასოგადოებრივ-პოლიტიკურ და პირად 

ცხოვრებას. გე.I3   

ალექსანდრე ოსტროვსკი (1823-1886), რუსი დრამატ'ერგი. 
მისმა დრამატურგიამ რუსულ ეროვნულ თეატრში ახალი ეპოქა 
შექმნა. იყო მოსკოვის მსახიობთა წრისა და რუსი დრამატურგების 

საზოგადოების შექმნის ინიციატორი. 1883 წელს იმოგზაურა 
საქართველოში. ქართულად თარგმნილია მისი 18 პიესა, რომლებიც 
დამკვიდრდა ქართული თეატრის რეპერტუარში. გე- 33   

ილია ოქრომჭჯედლიშვილი - (1838-1998), ქართველი საზოგადო 

მოღვაწე, მეცნიერი, პედაგოგი, ქველმოქმედი, იგი აქვეყნებდა 
ისტორიული ხასიათის წერილებს „ივერიაში”, „საქართველოს 

მოამბეში”, „ნოვოე ობოზრენიეში”. დიდძალი თანხა გაიღო ქ.შ. 
წ-კგ. საზოგადოების წინამძღვრიანთ კარის სასოფლო-სამეურნეო 
სასწავლებლისათვის, ქართული თეატრისათვის, ქართულ 
ხელნაწერთა გამოცემისათვის. 

სულხან-საბა-ორბელიანი - (I658-1725), ქართველი მწერალი, 
მეცნიერი, პოლიტიკური მოღვაწე. იგი ჩაბმული იყო 
სახელმწიფოებრიე, სამწერლო და სამეცნიერო საქმიანობაში. 
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'მან გარკვეული პოლიტიკური მოსაზრებით მიიღო კათოლიკური 
აღმსარებლობა. იგი ავტორია ენციკლოპედიური ელემენტების 
შემცველი „ქართული ლექსიკონისა'”,მნიშვნელოვანია იგავ- 
არაკთა კრებული „სიბრძნე-სიცრუისა”. განუზომელია მისი 
წყლილი ქართულ დოკუმენტერ პროზაში. მასვე ეკუთენის 
ჰიმჩოაგრაფიული თხზულებები.--–-– =––-გე. 12   

ალექსი პოპოვი - (1892-1961). რუსი რეჟისორი, მსახიობი, თეატრის 
თეორეტიკოსი, პედაგოგი. 1912 წლიდან იყო სამხატვრო თეატრის 
მსასიობი, შემდეგ - სტუდიური დადგმების თეატრის მსახიობი, 
რეჟისორი დღა სელმძღვანელი. მოღვაწეობდა ლუენაჩარსკის 
სახელიბის თეატრის სახელოვნებო ინსტიტუტში. გვ. 60   

ალექსანდრე პუშკინი (1799-1837) რუსი მწერალი, ახალი 
რუსული ლიტერატურის ფუძემდებელი. პოეჭსიის არაჩვეელებრივ 
ნიმუშებთან ერთად ქმნიდა ტრაგედიებს, მოთხრობებს. მისმა 
შემოქმედებამ პოეტის სიცოცხლეშივე ჰპოვა აღიარება 
საქართველოშიც. გვ. 33   

შოთა რუსთაველი - (XII-XIII), ქართველი პოეტი, 
„ვეფხისტყაოსნის” ავტორი. იყო სამეფო კარის პოეტი, რომელიც 
სიცოცხლის ბოლოს იერუსალიმში. ჯერის მონასტერში 
გაემგზავრა, ბერად აღიკვეცა და იქვე აღესრულა. პოეტის 
ცხოვრებისა და შემოქმედების შემსწავლელ მეცნიერებას 
სარუსთველოლოგია'” ეწოდა. გვ. 10   

კონდრატე რილეევი (1795-1826), რუსი პოეტი, დეკაბრისტი. 

ბესტუჟევთან ერთად გამოსცემდა ყოველწლიურ ალმანახს 'I1იი”იM2# 
38C3ყმ”. '·რილეევის პოეზია პოპელარული იყო 1832 წლის 
შეთქმულების მონაწილე თავალ-ასნაურთა შორის. გე. 33   

საიათნოვა - სომეხი პოეტი, აშუღი, წერდა ქართულ, სომხურ 
და ასერბაიჯანულ ენებზე. ძირითადად აქვს სატრფიალო 
ლირიკა. გე. 12 

კარლო საკანდელიძე - (1928), საქართველოს სახალხო არტისტი, 
არის რუსთაველის სახ. თეატრის მსახიობი. ბევრი სახე შექმნა 
თეატრსა და კინოში, მათ შორის აღსანიშნავია: ჭინჭრაქა 
C,ჭინჭრაქა"), ბუსღუნა („ბებერი მეზურნეები"), არისტო 
(„სამანიშვილის დედინაცვალი”), გადაღებულია ფილმებში: 
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„მაგდანას ლურჯა", „არ დაიდარდო”, „მოლოდინი”, „დათა 

თუთაშხია” ღა მრავალი სხვა. გვ. 28   

მაკო საფაროვა-აბაშიძე - (1860-1940), ქართეელი მსახიობი, 
საქართველოს სახალხო არტისტი. სცენური მოღვაწეობა დაიწყო 
ი. ჭავჭავაძისა და ა. წერეთლის მიერ განახლებულ. ქართულ 
თეატრში. ასრულებდა როგორც დრამატელ, ისე კომედიურ 
როლებს. მონაწილეობდა ოპერეტებში. იგი ქართულად თარგმნიდა 
რუსულ და ფრანგ'ელ პიესებს. გე. 19   

კონსტანტინე სტანისლავსკი - (1863-1933), რუსი მსახიობი, 
რეჟისორი, თეატრალური მოღვაწე, თეორეტიკოსი. საფუძველი 
ჩაუყარა თეატრალური ხელოვნების შემსწავლელ თანამედროვე 

მეცნიერებას. თეატრალური ხელოვნების ისტორიაში შექმნა 
ახალი სკოლა, მიმდინარეობა. ნემიროვიჩ-დანჩენკოსთან ერთად 
დააარსა მოსკოვის სამხატვრო აკადემიური თეატრი. სტანისლავსკი 
ქმნიდა მოძრაობას მსახიობის ტექნიკასა და პიესასე მუშაობის 

შესახებ (სტანისლავსკის სისტემა). 

გურამ საღარაძე - (1929), საქართველოს სახალხო არტისტი, 

სახელმწიფო და შ. რუსოაველის სახ. პრემიების ლაურეატი. 
რუსთაველის თეატრში შეასრულა არაერთი ღირსშესანიშნავი 
როლი: სისო („ადამიანი იბადება ერთხელ”), კეისარი („ზაფხელის 

ღამის სიზმარი”, მინდია („სიოგაის მინდია”, უჩა („როლი დამწყები 
მსახიობი გოგონასათვის”) და სხვა. გ. საღარაძე მსატვრული 

კითხვის ოსტატია. არის თეატრისა და კინოს სახელმწიფო 
უნივერსიტეტის პროფესორი გვ. 27   

არჩილ სულაკაური ქართველი მწერალი, იგი რამდენიმე 
პოეტური კრებულის ავტორია. რაც შეეხება მის პროსაულ 
ნაწარმოებებს, აღსანიშნავია „ტალღები ნაპირისკენ მიისწრაფიან”, 
„ბიჭი დღა ძაღლი”, „სალამურას თავგადასავალი”. ა. სულაკაურის 
მოთხრობა - ზღაპრებმა მკითხველის უდიდესი სიყვარული 
მოიპოვა. - გე. 23   

გალაკტიონ ტაბიძე - (1891-1959), საქართველოს სახალხო პოეტი. 
იგი ჟურნალ „მნათობის”" ერთ-ერთი დამაარსებელია. თავისი 
ლექსების წყალობით მან ,პოეტთა მეფის” სასელი მოიპოვა. 
მის ლექსებში ბგერათა კეთილხმოვანებას ერწყმის სიტყვის 
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მოქნილობა და რიტმის, ტონის, ნახეარტონების გადმოცემის 
საოცარი უნარი. : გვ. 28   

ტიციან ტაბიძე - (1895-1937), ქართველი პოეტი, „ცისფერყანწელთა" 
ბეგუფის მოთავე. მის პოეზიაში თავს იყრიდა აღმოსავლური და 
დასავლური პოეზიის ნიაუანსები. ქართულ ლირიკაში შემოიტანა 
დეკადენტუერი განწეობილება. არაჩვეულებრივად თარგმნა რუსული 
პოესიის ღირებული ნიმუშები. ბე. 30       

ირაკლი უჩანეიშვილი - (1929-1992), საქართველოს სახალხო 
არტისტი, მუშაობდა კინოსტუდია „ქართულ ფილმში”. იყო 
რუსთაველის დრამატული თეატრის მსახიობი, შემდეგ 
მარჯანიშვილის თეატრისა. გადაღებულია რამდენიმე მხატვრულ 
ფილმში. ––გვ. 27   

პეტრე უმიკაშვილი - (1838-1904), ქართველი სა სოგადო მოღვაწე, 
ფოლკლორისტი. ეკუთვნის პუბლიცისტ'ერი ნარკვევები, 

თარგმანები, პიესები. შექმნა ქართული ფოლკლორის მდიდარი 

კოლექცია. გე. 19   

აკაკი ფალღავა - (1887-1962), ქართველი რეჟისორი, პედაგოგი, 
თეატრმცოდნე. რეუისორულ მოღვაწეობას ეწეოდა ქუთაისის, 
ბათუმის, თბილისის თეატრებში. დადგა შექსპირის ,ჰამლეტი”, 
„ოტელო”, შ. დადიანის „გუშინდელნი”,, კლდიაშვილის 
„სამანიშვილის ღედინაცეალი” და სხვა. იყო ქართული 
დრამატული თეატრის სამხატერო ხელმძღვანელი და მთავარი 
რეჟისორი. ჩამოაყალიბა დრამატული სტუდია - ფაღავას სტუდია, 
შემდეგ ქართ'ელი საოპერო სტუდია. აესაეაეღ– გე. 25     

გოგი ქავთარაძე - (1940), ქართველი მსახიობი და. რეჟისორი, 
იყო რუსთაველის სას. თეატრის მსახიობი და რეჟისორი, ბათუმის 
ი. ჭავჭავაძის სახ. თეატრის მთავარი რეჟისორი, ქუთაისის ლ. 

მესხიშვილის სახ. თეატრის დირექტორი და სამხატვრო ხელმძღვანელი, 
სოხუმის სახელმწიფო ქართული დრამატული თეატრის სამხატვრო 
ხელმძღვანელი. არის რუსთავის სახელმწიფო თეატრის სამხატვრო 

ხელმძღვანელი. გადაღებულია ფილმებში, –-- გვ. 28 

გიორგი ქუჩიშვილი - (1886-1947). მისი გვარია მხეიძე. ქართველი 
მწერალი, რომელიც წერდა როგორც უფროსებისათვის, ასევე 
ბავშვებისათვის. გე. 30   
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ალექსანდრე ყაზბეგი §(1848-1893), ქართეელი მწერალი. იყო 
განახლებული ქართული თეატრის მსახიობი ღა დრამატურგი. 
თანამშრომლობდა გაზეთ ,დროებასა” და ილია ჭაეჭავაძის „ივერიაში”. 

იგი მოთხრობების, რომანების, კრიტიკულ-პუბლიცისტური წერილების, 
ლექსებისა და პოემების ავტორია. ბე. 13 

სალომე ყანჩელი - (1921-1985), ქართველი მსახიობი, საქართველოს 
სახალხო არტისტი. იყო მარჯანიშვილის სახელობის, სოხუმის თეატრის 
ქართული დასის, რუსთაველის თეატრის მსახიობი. ასრულებდა ცაბეს 
(დადიანის ,,ნაპერწკლიდან”), ძიძიას (ყაზბეგის „ხევისბერი გოჩა”, 
მირანდოლინა, გოლდონის („სასტუმროს დიასახლისი”), ხან'უმა 

(„ცაგარელის „სანუმა”) და მრავალი სხვა. ––-–––-––-––-–-–-–-- გვ. 27 

  

დიმიტრი ყიფიანი - (1814-1887), ქაროველი საზოგადო მ“იღვაწე, 
პუბლიცისტი, ეროვნულ-განმათავისუფლებელი მოძრაობის 

მესვეური. იყო თბილისის სათავადაზნაურო ბანკის „ქ.შ.V.კ.გ. 

საზოგადოებისა” და „ქართული დრამატული საზოგადოების 

ერთ-ერთი დამაარსებელი. ბე. 13   

ელენე · ყიფშიძე - (I9252004), ქართველი მსახიობი, საქართველოს 
სახალხო არტისტი. ქმნიდა დრამატულ და კომედიურ სასეებს. მისი 
როლებიდან აღსანიშნავია ვიოლა (შექსპირის „მეთორმეტე ღამე”, მაია 
(კანდელაკის „მაია წყნეთელი”), სონა. კეკელა („ძველი ვოდევილები”'. 
ფოფია Cესოში ავი ძაღლია”) და სსეა. --–ოოოოოოტოლაბლოოოოოოოოოოიიი ავ. 27 

ალექსანდრე ყიფშიძე - (1862-1916), ქართველი ისტორიკოსი, 

პუბლიცისტი, სასოგადო და პოლიტიკური მოღვაწე. იყო გაზეთ 
„საქართველოს ერთ-ერთი დამაარსებელი, „ქ.შ.წ-კ.გ· 
საზოგადოების” გამგეობის წევრი. წერდა ფრონელის 
ფსევდონიმით. 

ვალერიან "შალიკაშვილი - (1874-1919), ქართველი მსახიობი, 
რეჟისორი, დრამატურგი. სასცენო მოღვაწეობა დაიწყო ალექსი- 
მესხიშვილის დასში. სწავლობდა მოსკოვის სამხატერო თეატრის 
სარეჟისორო კურსებზე. ქართულ სცენაზე ამკვიდრებდა 
სამხატვრო თეატრის შემოქმედებით პრინციპებს. დაწერა7 და 
თარგმნა 18 „პიესა. მსახიობის ოსტატობას ასწავლიდა ჯაბადარის 
სტუდიაში. თავად შეასრულა როლები თბილისის, ქუთაისის, 
ჭიათურის, ბაქოს ქართულ თეატრებში. -–--–-– გვ. 29   
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უილიამ შექსპირი - (1564-1616), ინგლისელი დრამატურგი, პოეტი, 
რომელიც. ერთ-ერთ მოხეტიალე დასს გაჰყვა ლონდონში. იგი 

მოლვაწეობდა ლონდონის თეატრალურ დასში, რომელიც ჯერ „ლორდ 
კამერჰერის მსახურებად” იწოდებოდა, ჯეიმზ სტიუარტის გამეფების 

შემდეგ კი სამეფო დასი გახდა. ქმნიდა ტრაგედიებსა და კომედიებს, 

რომელიც მსოფლიო თეატრების სცენა%სე დაიდგა. –– გე. 185   

მიხეილ შოლოხოვი - (1905-1984), რუსი მწერალი, ნობელის 
პრემიის ლაურეატი. მსოფლიო აღიარება მოუტანა რომანმა 
„წყნარი დონი”. იგი წერდა ნარკვევებს. მისი შემოქმედება ძალიან 
პოპულარული იყო საქართველოში. აღევულფლეაეასა–რე. 61   

მიხეილ შჩეპკიი (1788-1863) რუსი მსახიობი, რუსული 
თეატრალური ხელოვნების რეფორმატორი და რეალიზმის 
ფ'ეძემდებელი. იყო მოსკოვის მცირე თეატრის მსახიობი. (ვენზურის 
აკრძალვის მიუხედავად შჩეჰკინი მაინც ახერხებდა პუშკინის, 

გ5გოლის, ბელინსკის, შევჩენკოს პიესების დადგმას. აღსანი“უნავია 
მასი წვლილი რ'ეს'ელ. სატირ'ელ დრამატურგიაში. მის წერილებში, 
მოგონებებში, საუბრებში ჩამოეალიბებ'ელი მოსაზრებები დაედო 
საფუძვლად სტანისლავსკის სისტემას. ლალე -–-გვე, 32 

ჯანსუღ ჩარკვიანი - (1931), ქართველი პოეტი. იყო ჟურნალების 
„აილა, „ცირკი” მთავარი რედაქტორი. თანამედროვე ქართულ 
ლიტერატ'ერაში დაამკვიდრა ლირიკული პოემები, არის პოეტური 
თარგმანების დიდოსტატი. თარგმნილია ბეერ ენა'სე. -გვ. 28   

მედეა ჩახავა - (1921), საქართველოს სახალხო არტისტი, იყო 
რუსთაველის სახ. თეატრის დასში. არის ლირიკულ-კომედიური 
მსახიობი. გადაღებულია კინოში. შექმნილი აქვს ბევრი 
სამახსოვრო სახე. ბვ- 27   

ანტონ ჩეხოვი - (1860-1904) რუსი მწერალი, თავდაპირველად 

იბეჭდებოდა იემორისტულ ჟურნალებში. არაჩვეულებრივი ნოველებისა 
და მოთხრობების აეტორი. ქმნიდა პიესებს. მან შესანიშნავად შეუთავსა 

ტრაგიკული კომიკურს. მისი პიესები წარმატებით იდგმებოდა ქართული 
თეატრის სცენაზე. –გე. 60 

ნუცა ჩხეიძე - (1881-1963), საქართველოს სახალხო არტისტი, 
პირველი ტრაგიკოსი მსახიობი ქალი ქართულ თეატრში. იყო 
ლ. ალექსი-მესხიშვილის მოწაფე. სცენაზე ჰირველად 13 წლის 
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ასაკში გამოვიდა, შემდეგ მოღვაწეობდა ქუთაისისა და თბილისის 
დრამატულ თეატრებში. იყო რუსთაველის თეატრის მსახიობი. 
იღებდნენ კინოშიც. --გე..25   

სიმონ ჩიქოვანი - (1902-1966), ქართველი პოეტი, იყო საქართველოს 
მწერალთა კავშირის თავმჯდომარე (1944-1951 წწ). რედაქტორობდა 
უურნალ „მნათობს. იყი ფუეტურისტ-ლეფელების” ჯგუფის ერთ- 
ერთი ლიდერი. არის რამდენიმე პოეტური კრებულის ავტორი. მის 

კალამს ეკუთენის ლიტერატურულ-კრიტიკული. სტატიები და 
თარგმანები. გვ. 22   

ელისაბედ ჩერქეზიშვილი - (1863-1943), ქართველი მს ახიობი, 
საქართველოს სახალხო არტისტი. გამოდიოდა სოფლის სცენის 

მოყვარეთა წარმოდგენებში, პროფესიული სასცენო მოღვაწეობა 
დაიწყო თბილისის ქართ'ელ დრამატულ თეატრში. იყო რუსთაველის, 
შემდეგ მარჯანი'მვილის თეატრების მსახიობი. --–---––––-–-გვ. 25 

უშანგი ჩსეიძე - (1998- 1953), საქართველოს სახალხო არტისტი! 
სწავლობდა გ. ჯაბადარის თეატრალურ სტედიაში. იყო 
რ'ესთაველის თეატრის მსახიობი. შექმნა ბრწყინგალე ჰამლეტის 

სახე. შემდეგ გადავიდა ახლად დაარსებელ მარჯანიშვილის 
თეატრში, ჯერ ქუთაისში, შემდეგ თბილისში. არის რამდენიმე 
Vიგნის ავტორიც. გვ. 26   

ავქსენტი ცაგარელი - (1857-1902), ქართველი დრამატ'ერგი, მსახიობი. 
თბილისის მუდმივი ქართული დასის აქტიური წევრი. მისი ზოგიერთი 

კომედია შესულია ქართული დრამატურგიის ოქროს ფონდში. პირველი 
პიესა - „რაც გინახავს, ვეღარ ნახაქ'. მის კალამს ეკუთვნის კომედია 

„ხანუმა”, დრამები” „მათიკო ცისარტყელა”, ვოდევილები, ლექსები, 
ჰამფლეტები. გვ- 20 

აკაკი წერეთელი - (1840-1915), ქართველი პოეტი, საზოგადო 
მოღვაწე. მას დიდი წვლილი ჰქონდა ,„,ქართველთა შორის წერა- 

კითხვის გამავრცელებელი საზოგადოების” დაარსება- 
საქმიანობაში. ქართული მუდმივი თეატრალური დასისა და 
დრამატყლი საზოგადოების შექმნაში, ქართული ჟურნალისტიკის 
განვითარებაში. ლექსებსა და მოთხრობებთან ერთად ქმნიდა 
ისტორიულ პიესებსა და დრამებს. ლავ. 13 
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ილია ჭავჭავაძე - (1837-1907), სასოგადო მოღვაწე, მწერალი და 
პუბლიცისტი. იყო ეროვნულ-განმათავისუფლებელი მომრაობის 
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