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ისტორიული მოდერნი და 

ლიტერატურული მოდერნიზმი! 

შესავალი 

ესთეტიკური მოდერნიზმი“, მათ შორის, ლიტერატურული 
მოდერნიზმი იმთავითვე დაუპირისპირდა ისტორიულ მოდერნს, 
რომელიც დასავლური კულტუროლოგიისა და ისტორიოგრაფი- 
ის მიხედვით, დაახლოებით მოიცავს პერიოდს მე-17 საუკუნის 

ბოლოდან (აქ მხედველობაში მიღებულია ინგლისის ე. წ. „დიადი 

რევოლუცია“ – 1688/89) ვიდრე მეოცე საუკუნის შუახანებამდე 

(Mძ%C16L.... 2007: 508-509): კერძოდ კი, დაუპირისპირდა ისტორი- 

ული მოდერნის იმ უკანასკნელ ფაზას, რომელიც მოიცვს დაახ- 

ლოებით 1850/60-1950/60 წლებს და რომელსაც დასავლურ ის- 

ტორიოგრაფიაში, კულტუროლოგიასა და კულტურის ისტორიაში 

გვიანი მოდერნი ქვია (გერმ. 5იხმწსთიძბიობ) (7Iი83 2001: 26-35). 

სწორედ ამ ე. წ. გვიანი მოდერნის ფარგლებში კულმინირდა ის 

1 თავდაპირველად გამოქვეყნდა ჟურნალში ლიტერატურული ძიებანი XXXVII, 
ლიტერატურის ინსტიტუტის გამ-ობა, თბილისი, 2016. (გვ. 156-184). 

2 შდრ.: „ცნება „მოდერნიზმი“ აღნიშნავს ხელოვნებაში, მწერლობაში, კრი- 
ტიკასა და ფილოსოფიაში გარკვეულ პერიოდსა და ახალ ტენდენციებს, 
რომელთაც მნიშვნელოვანი გავლენა მოახდინეს XX საუკუნეში ადამიანების 
აზროვნებასა და საზოგადოებრივ ცხოვრებაზე. მიჩნეულია, რომ ეს ტენდენ- 
ციები უკავშირდება პარიზში ბოდლერის „ბოროტების ყვავილების“ გამო- 
ქვეყნებას 1857 წელს, რომელსაც დიდი სკანდალი მოჰყვა სექსის, დეპრესიის 
და თრობის შესახებ თემების გამო. რაც შეეხება მოდერნიზმის დასასრულს, 
ოქსფორდის ბრიტანული ლიტერატურის ენციკლოპედიის თანახმად, მოდ- 
ერნიზმი 1939 წლისთვის სრულდება. ამ შემთხვევაში ჩნდება კითხვის ნიშნე– 
ბი:ბევრი მოდერნისტი ავტორი 1950-60-იან წლებშიც აქტიურად მოღვაწეობს 
(ელიოტი, ფოლკნერი, პაუნდი, ბეკეტი და ა.შ.) (დავამატებდი: თ. მანი, ჰ. ჰესე, 
გ. ბენი და სხვ. – კ. ბ.), თუმცა ისინი თავიანთი შემოქმედებისათვის მნიშ- 
ვნელოვან ნაწარმოებებს უკვე აღარ ქმნიან. ალბათ, უფრო მიზანშეწონილი 
იქნება, თუკი ჩავთვლით, რომ მოდერნიზმი სრულდება მეორე მსოფლიო 
ომის შემდეგ, როდესაც მოდერნიზმისათვის დამახასიათებელი იდეოლო– 
გია (ანუ, სამყაროსა და ცნობიერების რესაკრალიზაცია, ასევე, ხელოვნების 
ელიტარულობისა და მოდერნისტულობის პოსტულატი – კ. ბ.) კითხვის ნიშ- 
ნის ქვეშ დგება ხსენებული ომის შედეგების – ჰოლოკოსტის თუ ატომური 
კატასტროფის გამო“ (ლომიძე 2016: 8-9). 
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პროცესები და ფენომენები, რაც ცნობილია რაციონალიზაციის, 
იდეოლოგიზაციის, ინდუსტრიალიზაციის, ურბანიზაციის, სპე- 

ციალიზაციის, ტექნოკრატიზმის, სციენტიზმის სახელით, რამაც, 
თავის მხრივ, გამოიწვია ტოტალური დესაკრალიზაცია, დეჰუ- 
მანიზაცია და გაუცხოება. ეს პროცესები, როგორც ცნობილია, 
ნიცშემ შეაჯამა მეტაფორული ფორმულით „ღმერთი მოკვდა", 
ხოლო გალაკტიონმა თავისი ცნობილი პოეტური ფრაზით – „ეს 

საუკუნე მეფისტოფელი“. 3 
ამგვარად, სწორედ ამ ისტორიულ და სოციოკულტურულ 

კონტექსტში აღმოცენებული მოდერნისტული ლიტერატურა, – 
მოყოლებული ბოდლერიდან, კაფკა-ჰესეთი გაგრძელებული და 
ჰერმან ბროხითა და ალბერ კამიუთი დამთავრებული, – იმთა- 

ვითვე დაუპირისპირდა თავისსავე მოდერნის ეპოქას (VI6L(8 1998: 
531-549). შესაბამისად, მოდერნისტული ლიტერატურა ევროპასა 

და საქართველოში იმთავითვე რეაგირებს მოდერნის. ეპოქაში 
„ღმერთის სიკვდილით“, ანუ ფუნდამენტური მსოფლმხედველო- 

3 თითქმის ერთდროულად არსებული და ურთიერთისადმი დაპირისპირებული 
ორი პროცესის აღსანიშნად პრინციპულად ვიყენებთ ორ, თითქოსდა მს- 
გავს, მაგრამ არსობრივად განსხვავებულ ტერმინს, რათა ერთმანეთისგან 
მკვეთრად გაიმიჯნოს, ერთი მხრივ, დაახლ. 1850/60-1950/60 წლებში მო- 
ცემული ისტორიული ეპოქა, და, მეორე მხრივ, ამ პერიოდში აღმოცენებუ- 
ლი ლიტერატურული ეპოქა: პირველს, ანუ ისტორიულ ეპოქას აღვნიშნავთ 
ცნებით „მოდერნი“, რომელსაც, როგორც შევნიშნეთ, ახასიათებს შემდეგი 

მასშტაბური განახლების პროცესი – ინდუსტრიალიზაცია, ურბანიზაცია, ტე- 
ქნოკრატიზაცია, სპეციალიზაცია და ა. შ.; ხოლო მეორეს, ესთეტიკურ ეპოქას 
აღვნიშნავთ ტერმინით „მოდერნიზმი". ამგვარად, მოდერნი არის ისტორი- 
ული ეპოქა, ხოლო მოდერნიზმი არის ამ პერიოდის ფარგლებში არსებული 
სახელოვნებო ეპოქა, ესთეტიკური მიმდინარეობანი და სტილი (მათ შორის, 
ლიტერატურაში). შესაბამისად, ვიყენებთ ორ ზედსართაულ ფორმას – მოდ- 
ერნიდან ნაწარმოებ მოდერნულს და მოდერნიზმიდან ნაწარმოებ მოდერნ- 
ისტულს: მოდერნული, როგორც ისტორიული ეპოქის ფარგლებში არსე- 
ბული რაიმე ფენომენის მახასიათებელი, ხოლო მოდერნისტული, როგორც 
კონკრეტულ (მოდერნის) ეპოქაში არსებული ესთეტიკური მიმდინარეობის 

ფარგლებში მოცემული ფენომენის მახასიათებელი. ბ. წიფურია ცნება „მოდ- 
ერნის"“ ანალოგიით ხმარობს ცნებას „მოდერნულობა“ – „მოდერნულობის 
ცნება გულისხმობს კაცობრიობის საზოგადოებრივი და სახელმწიფოებრივი 
განვითარების ეტაპს, გარკვეულ ისტორიულ ეპოქას, რომელიც დღევანდე– 
ლობასაც მოიცავს“ (წიფურია 2016: 47). ჩვენ ვამჯობინებთ ფორმას „მოდ- 

ერნი", ვინაიდან ეს ფორმა უკეთ აღნიშნავს კონკრეტულ ისტორიულ ეპო- 
ქას, როგორც ისტორიული ეპოქას, და ამ ეპოქის ფარგლებში მიმდინარე 
განახლების პროცესებს.



ბრივი ლოგოცენტრისტული საყრდენისა და ორიენტირის გაუქმე- 
ბით (მაგ., ქრისტიანული ლოგოსი, კანტიანური ტრანსცენდენ- 

ტალური იდეები, ფიხტესეული აბსოლუტური მე, ჰეგელისეული 
აბსოლუტური გონი და ა. შ.) გამოწვეულ სამმაგ კრიზისზე – 
რაციონალური შემეცნების, რაციონალური სუბიექტურობისა და 

„რაციონალური“ ენის კრიზისზე, რასაც მოჰყვა მოდერნისტულ 

ლიტერატურაში ამ სამი მოცემულობის კრიტიკა და უკუგდება 

(VI6ILმ 1998: 540). თავის სამმაგ კრიტიკაში ლიტერატურული მოდ- 
ერნიზმის ავტორები დაეყრდნენ რაციონალიზმის, სციენტიზმის, 

მონოლითურ-რაციონალური სუბიექტურობისა და კონვენციონა- 

ლური ენის ნიცშესეულ კრიტიკას (VICIL8 1998: 541-542). 

მოდერნისტული ლიტერატურის განვითარებას, პირველ 

რიგში, დამატებითი ბიძგი მისცა XIX-XX საუკუნეების მიჯნაზე 

სამყაროს ახალი მოდელის შექმნამ, რაც უკავშირდება ტრადიცი- 

ული ნიუტონისტური ფიზიკისა და მექანიკის პრინციპების უკუგ- 

დებასა და გაუქმებას კვანტური თეორიის (მ. პლანკი), ალბათო– 
ბის თეორიის (ვ. ჰაიზენბერგი), ფარდობითობის თეორიისა (ა. 
აინშტაინი) და ატომისტური თეორიის (ნ. ბორი) მიერ (დაწვრ. იხ. 

ქვემოთ სტატიის მეორე თავი); ასევე, ბიძგი მისცა ტრადიციული 

თეოცენტრისტული (ოფიციალური ქრისტიანობა), ანთროპოცენ- 

ტრისტული და ლოგოცენტრისტული პოზიციებისა (კანტისა და 

ჰეგელის გონის მეტაფიზიკა) და ისტორიის ტელეოლოგიურობი- 

სა და „ესქატოლოგიურობის“ (ჰეგელის ისტორიის ფილოსოფია) 

უკუგდებამ შოპენჰაუერისა და ნიცშეს ანტილოგოცენტრისტული 

და ანტიმეტაფიზიკური ფილოსოფიის მიერ (დაწვრ. იხ. ქვემოთ 

სტატიის მესამე თავი) (LC6I§5/5L8ძICL 1997: 23).1 

4 შდრ.: „და გნებავთ უწყოდეთ, თუ რა არის >>სამყარო<C< ჩემთვის? გნებავთ 

გიჩვენოთ ის ჩემს სარკეში არეკლილი? ეს სამყარო სხვა არაფერია, თუ არ 
უსაშინლეს და უზარმაზარ ძალთა წიაღი, რომელსაც არც დასაწყისი აქვს 
და არც დასასრული, რომელიც არც მცირდება და არც იზრდება, რომელიც 
არც ამოიწურება და არც აღივსება, არამედ გარდაისახება და მუდმივად 
უცვალებადი ერთი სიდიდე რჩება მისგან. იგია ვითარცა მეურნეობა გას– 
ავალისა და შემოსავლის გარეშე, ზრდისა და შემცირების გარეშე. იგი სხვა 
>>არაფრისგანაა<< შემოსაზღვრული, იგი მხოლოდ თავად უწესებს თავის 
თავს საზღვრებს. მასში არაფერია ამოწურვადი და განქარვებადი, მასში 
არაფერი ფართოვდება უსასრულოდ. არამედ სამყარო არის განსაზღვრული 
ძალა, რომელიც განსაზღვრულ სივრცეშია მოქცეული.ამ სივრცეში არაფერი 
რჩება „ცარიელი“, ის ამ ძალით ამოივსება, იგია ამ ძალთა თამაშის წიაღი, ამ 
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ამ ვითარებაში მწერლობა და ხელოვნება დადგა მეთოდოლო- 

გიური პრობლემის წინაშე, თუ რამდენადაა შესაძლებელი გარ- 
ესამყაროს აღწერა/ასახვა მაშინ, როდესაც პოზიტივისტურად 

გაგებული ემპირიული რეალობა არ აღმოჩნდა დასრულებული 

და თვითკმარი სინამდვილე, ვინაიდან გაირკვა, რომ სციენ- 
ტისტების, პოზიტივისტებისა და რაციონალისტების მიერ ამ 
თითქოსდა ბოლომდე გაზომილი, დაანგარიშებული, გამოთვლი- 
ლი და შესწავლილი ემპირიული სინამდვილის მიღმა არსებულა 
განუჭვრეტელი სინამდვილეც, გაირკვა, რომ ადამიანი დაკვირვე- 
ბით, ექსპერიმენტით, გრძნობადი აღქმებითა და ანალიტიკური 

განსჯით ყოფიერებას მხოლოდ ნაწილობრივ შეიმეცნებს, მხ- 
ოლოდ მის ერთ განზომილებას შეიმეცნებს, ანუ ყოფიერების მხ- 
ოლოდ ამ ე. წ. ხილულ-ემპირიულ რეალობას შეიმეცნებს. 

აი, აქ კი საბოლოოდ შეირყა ტრადიციული ფიზიკისა და 

პოზიტივიზმის პოზიციები, რომლის მიხედვითაც, თითქოს მხო- 

ლოდ მატერია ყოფილიყოს ყოფიერების მდგრადი ელემენტი, 

თითქოს ადამიანის ანთროპოლოგიური არსი მხოლოდ სამი ფუნ- 
დამენტური დეტერმინანტის (გენეტიკა, ე. ი. ბიოლოგიურ-ვიტა- 

ლური წარმომავლობა, დრო, გარემო) განსაზღლვრულობას ექვემ- 

დებარებოდეს, და თითქოს ბუნების ფენომენების ახსნა მხოლოდ 
კაუზალობის (მიზეზ-შედეგობრიობის) პრინციპის საფუძველზე 

  

ძალთა ტალღების თამაში, ერთდროულად ერთი და მრავალი. ეს ძალნი უცებ 
ერთ ადგილას მოიყრიან თავს და შეიყრებიან, ამავდროულად კი სხვაგან მც– 
ირდებიან... სამყარო თავის თავში მობობოქრე სტიქიურ ძალთა ზღვაა, მარად 
თავის თავის გარდამსახველი, მარად თავის თავში ჩაბრუნებული, თავის 
თავში უკუმიქცეული, კვლავდაბრუნების უსასრულო წელიწადებში განრ- 
თხმული....|..I ის მუდმივ ქმნადობაძია, ის ვერ ძღება თავის თავით, იგი არ 
ცნობს მოყირჭებასა და გადაღლას. ესაა ჩემი დი ო ნი ს უ რი სამყარო (,MI6- 
Iოუ)0ძ!10 I #§515C/ 6 M%II') – სამყარო მარად და უსასრულოდ თავის თავის 
ქმნისა, მარად და უსასრულოდ თავის თავის ნგრევისა, იგია ჩემი მიღმიერება 
სიკეთისა და ბოროტებისაგან, სამყარო ყოველგვარი მიზნის გარეშე. გნე- 

ბავთ გარქვათ მისი სახელი, რომელიც არს ყველა მის გამოცანათა გას- 
აღები?ეს სამყარო ძალაუფლების ნებაა და სხვა არაფერი 
(„IL 1((10 :V” MIთCV/ I). და თავად თქვენც ძალაუფლების ნება ხართ და სხვა 
არაფერი“ (ფრ. 38|12), 1885) (აქ და ყველგან გერმანელ ავტორთა თარგმანე- 
ბი ჩემია – კ. ბ.) (MICI>9ლჩთ 1996: 157-158). ნიცშეს ონტოლოგიურ ხედვას კი 
გამოვსახავთ ასეთი ფორმულით: 0 = L_ ან V=Mთ. ანუ: ყოფიერება, სამყარო 

(ძვ. ბერძ, „0ML“", გერმ. „VVVIL“), როგორც ენერგიების, ძალის (გერმ. „MXL#9-L") 

უსასრულობა, უშმრეტობა და მარადიული ქელენა.



შეიძლებოდეს (LCI595/5(მძ1CL 1997: 23). 
ამგვარად, მოდერნის ეპოქაში მოდერნული ბუნებისმე- 

ტყველების ფარგლებში გაჩნდა პოზიცია, რომ სამყარო, ყოფიერე- 

ბა არ არის მხოლოდ „პოზიტიური“, ანუ ხილული, გრძნობადაღ- 
ქმადი ოდენობა, რომლის უშუალო და თვითკმარი მეცნიერული 

ასახვაა შესაძლებელი კაუზალობის პრინციპის საფუძველზე. შე- 
საბამისად, მოდერნულმა მეცნიერებამ ივარაუდა, რომ სამყარო 

გაუმჭვირვალი და განუჭვრეტელია და არ ექვემდებარება „ერ- 
თი-ერთში“ ასახვა-აღწერას, ანუ სამყარო იმაზე მეტია, ვიდრე 
ჩვენი გრძნობადი აღქმებით უშუალოდ „შემეცნებული“ უშუალო 
ფიზიკურ-მატერიალური მოცემულობა (L6155/5L0ძ16L 1997: 23). 

ეს პოზიცია მოცემული მომენტისათვის, ანუ XIX-XX საუ- 

კუნეების მიჯნაზე აქტუალური ხდება ლიტერატურაშიც და 
საკითხი დგება ასე: მიმეზისის პრინციპით, ანუ სინამდვილის, 
გარესამყაროს უშუალო ასახვისა და აღწერის („ბაძვის“") პრინ- 

ციპით თხზვა, რასაც მიმართავდა რეალიზმი და ნატურალიზმი, 
უკვე ვეღარ ასახავს რეალობას თავის მთლიანობაში, ვინაიდან 
იგი მყარი, თანმიმდევრული და მიზეზ-შედეგობრივი ფენომენი კი 
აღარაა, არამედ უკიდურესად მოუხელთებელი, გაუმჭვირვალი, 
განუჭვრეტელი და თვალშეუდგამი ფენომენია. ამიტომ, ახალი 
თაობის მოდერნისტი მწერლები უკუაგდებენ და უარყოფენ მი- 
მეზისს – რეალობის უშუალო, თანმიმდევრული ასახვის მეთოდს. 

შესაბამისად, მოდერნისტული მწერლობის თეორეტიკოსები და 
წარმომადგენლები მიდიან დასკვნამდე, რომ რეალისტური მწერ- 
ლობა სინამდვილეს კი არ ასახავს, კი არ „ბაძავს“ მას, არამედ 

ქმნის სინამდვილის ასახვის ილუზიას (LC6155/5L0ძ190L 1997: 23). 
ამ ყველაფრის გათვალისწინებით, საბოლოო ჯამში, მოდერ- 

ნის ეპოქაში მივიღეთ სამგვარი, სამმაგი კრიზისი: 1. სინამდ- 

ვილის რაციონალური შემეცნების კრიზისი, 2. რაციონალური 
სუბიექტრურობის კრიზისი („მე“-ს დისოციაცია), 3. ლოგიკურ- 

გრამატიკული რაციონალური ენის კრიზისი, რასაც ჯერ კიდევ 

ნიცშემ გაუსვა ხაზი თანამედროვე მოდერნის ეპოქის კრიტიცის- 
ტულ შეფასებებში (VI6LLგ 1998: 540; ბრეგაძე 20168: 40-49). შესა- 

ბამისად, რაციონალური შემეცნების კრიზისი გულისხმობს, რომ 

მოდერნის ეპოქის ადამიანი სამყაროს მიმართ გაუცხოებულია 
და მის ფარგლებში სრულიად დაუცველად და უმწეოდ გრძნობს 
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თავს, გამომდინარე იქიდან, რომ ამ სამყაროს შემეცნება მას 
უკვე აღარ ძალუძს და ის მისთვის საბოლოდ ამოუცნობი რჩება. 
ეს კი, თავის მხრივ, ადამიანში იწვევს ეგზისტენციალურ შიშსა 

და ამაოების განცდას. რაციონალური სუბიექტურობის კრიზისი 
კი გულისხმობს, რომ მოდერნის ეპოქის ადამიანი ამავდროუალდ 
საკუთარი თავის მიმართაცაა გაუცხოებული და საკუთარი გონ- 
ების, რაციოს საფუძველზე ვეღარ „განკარგავს“ საკუთარ თავს, 
საკუთარ ეგზისტენციას. ენის კრიზისი კი გულისხმობს, რომ 

უშუალოდ აღქმული გარესამყაროს ფენომენებისა თუ გაუმჭ- 

ვირვალი არაკაუზალური ფენომენების სრულყოფილი ასახვა 
და გადმოცემა ენის, ენობრივი ნიშნების საშუალებით და ენის 
საშუალებითვე სამყაროს შესახებ ურთიერთში ინფორმაციის 
სრულყოფილი გადაცემა იმთავითვე გამოირიცხება (L6155/518ძ10L 
1997: 24). შესაბამისად, ენა უკვე აღარ არის სამყაროს მოვლე- 
ნების თვითკმარი გამოხატვის, აღნიშვნისა და ასახვა-აღწერის 

ინსტრუმენტი. 

ამგვარად, XIX-XX საუკუნეების მიჯნაზე შექმნილმა სა- 
მყაროს ახალმა მოდელმა და აღქმამ, რომელიც დააფუძნეს ფარ- 

დობითობის, ალბათობის, ატომისტურმა და კვანტურმა თეო- 

რიებმა, როდესაც გაირკვა, რომ ყოფიერება თავის ნამდვილ 

არსში „გაუმჭვირვალი“ და „განუჭვრეტელი“ მოცემულობაა და 
ასე მარტივად, მხოლოდ „ემპირიულად“ („ვულგარული“ „ფიზიკა- 

ლიზმი“ და „მექანიციზმი“) არაა მოწყობილი, ასევე, ამავე პერი- 
ოდში ტექნოლოგიების მზარდმა და მოულოდნელმა განვითარე- 

ბამ (ტელეფონი, ტელეგრაფი, ავტომობილები, სარკინიგზო და 

საპორტო მიმოსვლის კიდევ უფრო გართულება და განვითარება 

და ა. შ.) და ამის საფუძველზე ცხოვრების ტემპის უკიდურესმა 

დაჩქარებამ გამოიწვია მოდერნის ეპოქის ადამიანის ეგზისტენ- 

ციალური შიშით შეპყრობილობა, გაუცხოება და მის აღქმაში სა- 
მყაროს დაეკარგა ონტოლოგიური სიმყარე და საყრდენი (L0155/ 

5I2ძ16L 1997: 30), თანამედროვე „მოდერნისტ“ ადამიანს საზრი- 

სის შემცველი, მოწესრიგებული, თვალმისაწვდომი, საკუთარი 

თვალსაწიერისა და გონების ფარგლებში მოქცეული ერთიანი 

და მთლიანი, განუყოფელი ემპირიული სინამდვილის ნაცვლად, 

რომლის წიაღშიც თითქოსდა და გარანტირებული იყო სტაბი- 

ლური და აუმღვრეველი ეგზისტენცია, ახალ დროში, მოდერ- 
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ნის ეპოქაში არსებობა უკვე უწევს ყოველდღიურად ცვალებად, 

აჩქარებულ რეალობაში, მას უკვე თითქმის ყოველდღე უწევს 
სხვადასხვა ეთიკური, ეგზისტენციალური და ონტოლოგიური 

თვალსაზრისის შემუშავება სამყაროზე, მან ყოველდღე ხელახლა 

უნდა შეიმეცნოს და განსაზღვროს გარესამყარო და ამის საფუძ- 
ველზე ეს სამყარო რამენაირად დაიქვემდებაროს და თავისთ- 
ვის მოიხმაროს, ვინაიდან მოდერნის ეპოქის აჩქარებული ტემპი, 
დაჩქარებული ტექნოლოგიური და მეცნიერული განვითარება 

ყოველდღე ცვლის სამყაროს ტრადიციულ ნიუტონისტურ „მეც- 
ნიერულ“ სურათს. მაგრამ მოცემულ მოდერნულ ვითარებაში სა- 

მყაროს განსაზღვრის ცდა ამაოა, უკვე შეუძლებელი ხდება მისი 

დეტერმინება, ვინაიდან ახალმა მოდერნულმა მეცნიერულმა აღ- 

მოჩენებმა და ტექნოლოგიურმა ძვრებმა თანამედროვე ადამი- 
ანს სამყაროს ახალი, მისთვის აქამდე ჯერ არ ცნობილი მხარე 
დაანახა, რომლის ბოლომდე შემეცნებაც მისთვის უკვე იმთა- 
ვითვე შეუძლებელი გახდა: ეს „ახალი“ სამყარო მოდერნის ეპოქ- 
ის ადამიანს თავისი ეგზისტენციიდან და შემეცნებიდან უსხლტე- 
ბა, ვინაიდან ეს „ახალი“ სამყარო მისი ანალიტიკური გონების 
შემეცნებისა და ცდისეული დაკვირვების საზღვრებს სცდება. 

სწორედ ამ სპეციფიკაზე, ანუ, ერთი მხრივ, თანამედროვე 

შემმეცნებელი სუბიექტის შეზღუდულ რაციოსა და, მეორე 

მხრივ, სამყაროს ბოლომდე შეუცნობ არსს შორის დისბალანსზე 

მიუთითა ფრ. ნიცშემ: 

„სამყარო, რომელიც ჩვენ რაღაცაში გვარგია, რომელთანაც ჩვენ 

დაკავშირებულნი ვართ, ყალბია („Iმ8I5Cჩ“), ვინაიდან მასში არაფე- 

რია რაიმე ხელშესახები, რაიმე ხელმოსაჭიდი, არამედ მასზე 

გაგვაჩნია ჩვენი სუსტი დაკვირვებების საფუძველზე შედგენი- 

ლი კონტურებისა და შეთხზული წარმოსახვების ჯამი; სამყარო 

მდინარებაშია, ქმნადობაშია, იგი თითქოსდა ხელახალი სიყალ- 

ბის ქმნაშია ჩართული, რომელიც არასოდეს გადაიქცევა ჭეშ- 

მარიტებად: რადგან არ არსებობს <<ჭეშმარიტება>2“ („LCI6 VVCIL 

ძ16 I§ CIV0§ თ!1დ6C/I, 15L LგI5Cხ, ძ. ხ. 15L MCIი I2:ხ651გიძ, §0იძტიი 6IიC 

#ს5ძ1იხთიდთ სიძ Lსიძსიდ სხი!: 6IიL იიმყნნნი ზსთოთ6 Vიი ზხიხელხ- 

(სიდიი; §16 15L II /”/I/(§§6, 215 CLV25 VV6”ძლიძიი, 215 CIი6 51Cხნ 1თიი6 ინს 

V6I5CჩI6ხნგიძC ჩ2I5CჩL%CLL, ძ!6 §ICხ იI6ი815 ძ0L VVმჩ;ი6I( იმჩხC6IL: ძგიი – 

0§ 81ხ( MCIი6 «CVVგხIიხ6!C)) (MIC(2§C66 VVVVVI...:). 
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1. მოდერნის ეპოქის პარადიგმატული 
მახასიათებლები 

როგორც ითქვა, დასავლეთში პოლიტიკური, ეკონომიკური, 
სოციალური და სოციოკულტურული განახლებისა და მსო- 
ფლმხედველობრივ ღირებულებათა ძირეული გარდაქმნების 
ეპოქა, ანუ საკუთრივ მოდერნის ეპოქა, დაახლ. მე-19 საუკუ- 

ნის 60-70-იანი წლებიდან იწყება, როდესაც მთელს ევროპაში, 
და შემდგომ უკვე ჩრ. ამერიკაშიც, ფართო მასშტაბებს იღებს 
ინდუსტრიალიზაცია, ურბანიზაცია, სეკულარიზაცია, რაციო- 
ნალიზაცია, სციენტიზაცია (ბუნებისმეტყველებათა მკვეთრი 
განვითარება და მათი იდეოლოგიური დომინირება), ტექნოკრა- 

ტიზაცია, კაპიტალიზაცია (დიდი კაპიტალის აკუმილირება და 
საბანკო სისტემების განვითარება), დაზგურ-მანქანურ და სა- 
ტრანსპორტო საშუალებათა განვითარება (რკინიგზა, ავტომო- 
ბილები, პორტები, დოკები, გიგანტური ფაბრიკა-ქარხნები და 

ა. შ.), ტექნოლოგიების განვითარება (ტელეფონი, ტელეგრაფი, 

საკონტინენტთაშორისო სატელეფონო კაბელი, ელექტროგა- 
ნათება, საბეჭდი მანქანა და ა. შ.), სახელოვნებო-კულტურული 
ცხოვრების კომერციალიზაცია, მასობრივ საზოგადოებათა წარ- 
მოქმნა (წვრილბიურგერული საშუალო კლასი, პროლეტარიატი) 
(VI6CLგ 1992: 28-30; CმX 2009: 39-42; M0(210ჯ 2007: 508).? 

5 ს. ვიეტა მართებულად უკუაგდებს „მოდერნის“ ცნების იმ დეფინიციას და 
მოდერნის ეპოქის იმ დახასიათებასა და პერიოდიზაციას, რასაც გვთავაზობენ 
ამერიკელი პოლიტოლოგები და სოციოლოგები ტ. პარსონსი (I. ჩგოძი5) და ს. 
მ. ლიპსეტი (5. M. LI6ი5%CI), რომლებიც „მოდერნის“ ცნებას განმარტავენ, რო- 
გორც სოციალური მოდერნიზაციის პროცესს და მოდერნის ეპოქის დადგომას 
მხოლოდ მასშტაბურ ინდუსტრიალიზაციას, დიდი კაპიტალის აკუმულირებას, 
მკვეთრ სოციალურ დიფერენციაციას, საკომუნიკაციო და სატრანსპორტო 
სისტემების განვითარებას, პოლიტიკურ პარტიციპაციას უკავშირებენ, რაც, 
მათი აზრით, მხოლოდ მეორე მსოფლიო ომის შემდგომ იწყება (VICLLმ 2007: 
18). აქ ამერიკელი ავტორები, როგორც ჩანს, მხოლოდ ამერიკის სინამდვი- 
ლიდან ამოდიან, მაშინ როდესაც ეს პროცესები დასავლეთში, კერძოდ, ევრო- 
პაში და თვით ამერიკაშიც, რა თქმა უნდა, ბევრად უფრო ადრე დაიწყო და 
განვითარდა თითქმის ერთი საუკუნით ადრე. გარდა ამისა, მოდერნის ეპოქა, 
პირველ რიგში, მხოლოდ სოციალ-ეკონომიკურ პროცესებს კი არ მოიცავს, 
როგორც მართებულად შენიშნავს ს. ვიეტა, არამედ, და უპირველესყოვლისა, 

ფუნდამენტურ მენტალურ და აქსიოლოგიურ ცვლილებებსა და რყევებს უკა- 
ვშირდება, რაც მხედველობიდან გამორჩათ პარსონსსა და ლიპსეტს: კერძოდ, 
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ინგლისელი უილიამ ტერნერის ფერწერული ტილო „წვიმა, ორთქლი და 
სიჩქარე – დასავლეთის დიდი რკინიგზა“ („I"ვIი, 5(08ით 2იძ 500ლ0ძ – 6 CIC2« 
VV05(0#ი LL8IIM9X“) (1844) სწორედ რომ მოდერნის ეპოქის ტექნოკრატული 

არსის, მანქანურ-ტექნიკური ცივილიზაციის იკონური გადმოცემაა. 

  

გამორჩათ ნიცშესეული „ღმერთის სიკვდილის" დიაგნოზი და კონდიცია, რა- 
საც შემდგომ უკავშირდება მოდერნის ეპოქაში განვითარებული ტოტალური 
დესაკრალიზაცია და იდეოლოგიზებული სეკულარიზაცია, რაც სწორედ მე- 
19 საუკუნის მეორე ნახევარში განავითარა იდეოლოგიზებულმა თუ ნახევრა- 
დიდეოლოგიზებულმა სციენტიზმმა, რომელიც შემდგომ ეტაპზე იდეოლოგი- 
ზებულ ტექნოკრატიზმად ჩამოყალიბდება, განასკუთრებით ტოტალიტარულ 
ქვეყნებში – ნაცისტურ გერმანიასა და ბოლშევიკურ საბჭოთა კავშირში. 
ეკონომიკისა და სოციალურ სფეროში ტოტალური და მასშტაბური მოდერნ- 
იზაციის პროცესებს ს. ვიეტა XIX-XX საუკუნეების მიჯნასთან აკავშირებს, 
როდესაც ევროპაში (ინგლისი, საფრანგეთი, გერმანია და სხვ.) უკვე სრული 
მასშტაბით წარიმართა ურბანიზაციის, ინდუსტრიალიზაციის პროცესები, მე- 
დია, საკომუნიკაციო და სატრანსპორტო სისტემების მკვეთრი განვითარება 
(VICIგ 2007: 20). აქ შევნიშნავ, რომ ეს პროცესები გოეთეს განჭვრეტილი 

და პროგნოზირებული აქვს თავის „ფაუსტში“ (1808-1831), კერძოდ, ტრაგე- 
დიის მეორე ნაწილის ბოლო, მეხუთე მოქმედებაში (ბრეგაძე 2016ხ: 218-232).. 
რაც შეეხება მოდერნის ეპოქაში აღმოცენებულ მენტალობის ცვალებადო- 
ბასა და ცნობიერების დესაკრალიზაციას, რამაც გამოიწვია აღნიშნული სო- 
ციოკულტურული პროცესები, იგი სწორედ კანტის მეტაფიზიკიდან იღებს 
სათავეს, როდესაც მან მხოლოდ ემპირიული დრო და სივრცე, ე. წ. მოვ- 
ლენათა სინამდვილის ეს ბაზისური ატრიბუტები, გამოაცხადა შემეცნების 
კატეგორიებად, რომლის ფარგლებშიც „მუშაობს“ სუბიექტის შემეცნება. შეს- 

აბამისად, პერსპექტივაში შესამეცნებელ ობიექტად გამოცხადდა ის „ნამდვი- 
ლობა“, ის რეალობა, რასაც ადამიანის ანალიტიკური გონება და მისი ემპირ- 
იულ-გამოთვლითი მეთოდი გადასწვდება და“გადაფარავს“, სხვა ყველაფერი 
კი, ანუ რაც ამ ემპირიული რეალობისა და სუბიექტის შემეცნების ფარგლებს 
მიღმა რჩება, ის „საგანია თავისთავად“ (VI6II8 2007: 21). 
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ამგვარად, მოდერნის ეპოქაში გვაქვს სოციალური ყოფისა და 
ყოფიერების ტოტალური რაციონალიზაცია, რაც გამოიხატება: 

1. ყოფის სხვადასხვა სფეროს საგნებისა და მოვლენების 
მუდმივ მათემატიკურ გამოთქლებსა და დაანგარიშებებში, 

2. ყოფის ტექნოკრატიზაციასა და ეკონომიზაციაში, რაც 
გულისხმობს ტექნოლოგიურ-ეკონომიკურ სარგებელზე, მაქსიმ- 

ალურ წარმადობაზე ორიენტირებასა და პრაგმატულ-მერკანტი- 

ლური ცნობიერების დომინირებას, 

3. მუდამ რაციონალურად და პრაგმატულად მოქმედ სუბი- 
ექტში, რომლის მოქმედების სფეროა დიდი ინდუსტრიული გაერ- 

თიანებანი და ინფრასტრუქტურები, ან საბანკო სისტემები და 
ფინანსური ოპერაციები, 

4. ე. წ. პროგრესისადმი ოპტიმიზმში (გერმ. I”იყI90550იLI- 
იი15IიVV§), ანუ მეცნიერულ და ტექნიკურ წინსვლისადმი პერმა- 

ნენტულ სწრაფვასა და ამ პროგრესისადმი უპირობო რწმენაში, 
რაც გულისხმობს სამყაროსა და ადამიანზე მხოლოდ მეცნიერუ- 
ლად შედგენილი სურათის/თვალთახედვის უპირობო აღიარება- 

სა და იმის რწმენას, რომ მხოლოდ მეცნიერული დასკვნები და 

თვალსაზრისია ჭეშმარიტი და მხოლოდ მეცნიერებას შეუძლია 
სამყაროს სრულყოფილი შემეცნება და სამყაროს შესახებ აბსო- 
ლუტური ცოდნის მოწოდება (VI6LI0 1992: 28-30). 

შესაბამისად, ყალიბდება ინდუსტრიალიზებული, ურბანიზე- 

ბული, პრაგმატულად, პოზიტივისტურად და სციენტისტურად 
მოაზროვნე დინამიური სეკულარული მასობრივი საზოგადოება, 

რომლის შიგნითაც მიმდინარეობს სპეციალიზაცია და დიფერენ- 
ციაცია. როგორც „ცნობილია, ამ პროცესებს მ. ვებერმა „გან- 

ჯადოება" (გერმ. „Lსი(7გსხისილ“) უწოდა (M06I7ICC 2007: 508): 
ანუ, აღნიშნულმა მოდერნიზაციის პროცესებმა და ამავე პერი- 

ოდში გაბატონებულმა მატერიალისტურმა და პოზიტივისტურ- 

მა მსოფლმხედველობამ/ცნობიერებამ გამოიწვია ყოფიერებისა 
და ცნობიერების დესაკრალიზაცია, რასაც ნიცშემ „ლმერთის 

სიკვდილი“ უწოდა. ამას თან დაერთო მოდერნიზაციის პროცე- 
სებით გამოწვეული დეჰუმანიზაცია, ანუ ტოტალური გაუცხოება 

ადამიანებს შორის და ადამიანის ფენომენისა და ადამიანობის 

იდეის ნიველირება: კერძოდ, XIX საუკუნეში აღმოცენებულმა 

პოზიტივიზმმა და მარქსიზმმა ადამიანის არსი გაიაზრა ისეთ 
„სეკულარულ" ფენომენად, რომელიც, ერთი მხრივ, იმთავითვე 
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ექვემდებარება დროს, ადგილსა (სოციალურ გარემოსა) და გე- 
ნეტიკას (ბიოლოგიურ-ვიტალურ წარმომალობას), მეორე მხრივ, 

არის მომხმარებლური საზოგადოების (კოლექტივის) ცალკე აღე- 
ბული გამოვლინება. ეს კი გულისხმობს იმას, რომ მოდერნულ 
სოციუმში მოქმედებს ბაზისისა და ზედნაშენის დიალექტიკა: 
ანუ, ადამიანის არსებობის საფუძველს ქმნის არა მისი სულიერ- 
გონითი, „მეტაფიზიკური“ მისწრაფებანი, გამოვლენილი, მაგ., 

მაღალ სულიერ ხელოვნებაზე მოთხოვნილებაში, ან რელიგიურ 

სწრაფვებში, არამედ მოდერნის ეპოქის ადამიანის ცხოვრებაში 
პირველადი და წარმმართველია სოციალურ-ეკონომიკური და 
მატერიალური უზრუნველყოფა. ამ ვითარებაში სულიერ კულ- 
ტურას ეკარგება ღირებულებით არსი და აქვს დანამატის, ზედ- 
ნაშენის ფუნქცია, რაც ნიშნავს მაღალ კულტურაზე მოთხოვნის 
მინიმალიზებას, ანუ თანამედროვე მოდერნის ადამიანს ჭირდება 
მხოლოდ კომერციალიზებული მასობრივი, „მსუბუქი“ ხელოვნე- 

ბა, რომელსაც ექნება მხოლოდ გასართობი და თავშესაქცევი 

ფუნქცია. 
მოდერნის ეპოქაში აღმოცენებულ ტოტალურ დეჰუმან- 

იზაციას ასევე ამძაფრებდა დარვინის სახეობათა თეორიიდან 
აღმოცენებული სოციალდარვინიზმი, რომელიც ადამიანს განიხ- 

ილავდა სოციალურ ცხოველად, რომლის არსებობის ძირითადი 

აზრი მდგომარეობდა მომხმარებლური ვნებების დაკმაყოფილე- 
ბასა და მატერიალური დოვლათის მაქსიმალურ გაფართოებაში 
(პრინციპით ბრძოლა არსებობისათვის). ამით კი იქმნებოდა წი- 
ნაპირობები სოციუმში ადგილის მყარად დამკვიდრებისათვის, 
დომინირებისა და, საბოლოო ჯამში, გადარჩენისათვის. 

როგორც აღინიშნა, გარდა სოციალურ-ეკონომიკური და ტე- 
ქნოლოგიური ძირეული გარდაქმნებისა და განახლებისა მოდერ- 
ნის ეპოქის უმთავრესი მახასიათებელია ქრისტიანული თეოცენ- 
ტრისტული და ესქატოლოგიური და რენესანსულ-განმანათლე- 

ბლური ანთროპოცენტრისტული პარადიგმების ცვლა. 
ცნობილია, რომ განმანთლებლურ-იდეალისტურმა ფილოსო- 

ფიამ წამოაყენა სუბიექტის აპრიორულობის პოსტულატი, რაც 

გულისხმობდა: მ) თავის თავთან მუდამ იდენტიფიცირებულ 

და ჰარმონიულ ადამიანს, რომლისთვისაც დამახასიათებელია 
რაციონალური და ფსიქიკური კოჰერენტულობა, ხ) ადამიანის 
გამოცხადებას სამყაროს ცენტრად, რომელიც საზრისს და ღი- 
რებულებას ანიჭებდა სამყაროულ მოვლენებს და წესრიგი შე- 
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ჰქონდა მასში (#MძC0LVI 2009: 53). ამგვარად, სწორედ ეს მონო- 
ლითური შემმეცნებელი სუბიექტი იყო ავტონომიური სიდიდე, 
ვისზეც დამოკიდებული იყო ყოფიერების მოვლენათა შეფასება 
და მოწესრიგება. შესაბამისად, მთელი ყოფიერება მას და მის 
„ყოვლისშემძლე“ გონებას ექვემდებარებოდა. კანტზე დაყრდნო- 
ბით, შემდგომ ფიხტემ ამ სუბიექტის აბსოლუტიზება განახორ- 
ციელა. ამგვარად, შეიქმნა ანთროპოცენტრისტული დისკურსი, 

ანთროპოცენტრისტული მსოფლხატი: ადამიანი, როგორც ყოფი- 
ერებისათვის საზრისის მიმნიჭებელი სიდიდე (მყარი „მე"), ადა- 

მიანი, როგორც ყოფიერების საზრისისეული და ღირებულებითი 
ცენტრი. 

ამ ანთროპოცენტრიზმს და სუბიექტის აბსოლუტიზაციას 
უკვე XIX ს. მეორე ნახევარში დაუპირისპირდნენ პოზიტივიზმი, 

მარქსი, დარვინი, ნიცშე, ფროიდი, მათ ყველამ თავისებურად 
განავითარეს იდეალისტური სუბიექტურობის გაუქმება: მაგ., 

იგივე პოზიტივიზმი, მარქსისა და დარვინის თეორიები ხელს 
უწყობენ, რომ ჩამოყალიბდეს მომხმარებლური ცნობიერების 
მატარებელი და კონკურენტულ გარემოზე ორიენტირებული 
მოდერნის ეპოქის სეკულარიზებული ადამიანი. შესაბამისად, 
ვიღებთ თანამედროვე მომხმარებელ სოციუმს, რომლის ფარ- 

გლბშიც იდეაფიქსადაა ქცეული წარმატების ინდექსი. ამიტომ, 
ეს სოციუმი მხოლოდ კარიერულ, ეკონომიკურ და მატერიალურ 
კეთილდღეობასა და წარმატებაზეა ორიენტირებული, რომელიც 

მუდმივად ამყოფებს საკუთარ თავს არაჰუმანური, არაჯანსაღი 
ეკონომიკური კონკურენციის პირობებში (მონოპოლიები, კაპი- 

ტალის ვიწრო ელიტებში აკუმულირება და ა. შ.), ვინაიდან ამ 

კონკურენტული საზოგადოების „ეთიკა“ ვლინდება მხოლოდ სო- 
ციალურ სტატუსში, ფინანსურ და მატერიალურ წარმადობასა 
და მოგებაზე აგებულ არაჰუმანურ ურთიერთობებში, რაც გუ- 
ლისხმობს მოწინააღმდეგე მხარის ყოველგვარი ხერხებით ჩამო- 
შორებასა და გაბანკროტებას (სოციალდარვინიზმი). 

ადამიანის იდეალისტურ-მეტაფიზიკური ხატის დესტრუე- 
ცია ასევე განავითარა მოდერნის ეპოქაში მზარდმა ბუნებისმ- 
ეტყველებათა ექსპანსიამ. საბუნებისმეტყველო მეცნიერებებმა 
(მაგ.., ბიოლოგია) ადამიანი უკვე დაკვირვების ობიექტად აქ- 

ციეს სხვა ცხოველურ, ორგანულ, თუ არაორგანულ წარმონაქმ- 

ნებთან ერთად (დარვინიზმი) და ამით მას ანთროპოცენტრული 
პოზიციები დაათმობინეს: ადამიანი უკვე განხილულ იქნა სხვა 
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ბიოლოგიურ არსებათაგან ერთ-ერთ რიგით ცხოველად, ცხოვ- 
ელთა წრიდან გამოსულ ფენომენად, რომელიც ევოლუციის 

შედეგად აღმოჩნდა ყველაზე განვითარებულ ბიოლოგიურ არ- 
სებად (#იძI+ძ0სVI 2009: 55). 

ამით დარვინის ევოლუციისა და სახეობათა თეორიამ თავ- 
დაყირა დააყენა იდეალისტურ-მეტაფიზიკური ფილოსოფიისა 
და ქრისტიანობის ანთროპოცენტრისტული პოზიციები და ბიძგი 
მისცა ახალი სოციალური „ეთიკის“, სოციალდარვინიზმის გან- 
ვითარებას, რაც დაეფუძნა არსებობისთვის ბრძოლის, სელექ- 
ციისა (შერჩევისა და გადარჩევის) და გენეტიკური მემკვიდრეო- 

ბის პრინციპებს. ხოლო ახლადწარმოქმნილმა უჯრედების კვლ- 
ევამ ადამიანზე მეტაფიზიკური ფილოსოფიისა (კანტი, ფიხტე) 
და ქრისტიანობის იდეალისტურ-სპირიტუალური წარმოდგენები 
დაარღვია და ადამიანის ანთროპოლოგიურ არსში ყოველგვარი 
სულიერ-გონითი და მეტაფიზიკური საწყისი უკუაგდო. 

ინდუსტრიალიზაციამ კი ხელი შეუწყო ეკონომიკურ ურთ- 
იერთობათა განვითარებას, რის შედეგადაც სოციალ-ეკონომი- 

კური პროცესები დაფუძნდა ყოფისა და ყოფნის უმთავრეს ბა- 
ზისად, თავისებურ კოლექტიურ ძალად, რაზეც დამოკიდებული 
აღმოჩნდა ადამიანის ეგზისტენცია. შესაბამისად, ადამიანმა და- 
კარგა სიმყარე და იგი გახდა გლობალურ სამომხმარებლო-სა- 
ბაზრო პროცესში ჩათრეული მუდმივად ცვალებადი არსება. ამ 
ვითარებაში ადამიანმა დაკარგა თავისი ინდივიდუალობა და გა- 
დაიქცა მასის, მომხმარებელი კოლექტივის დანამატად და მუდამ 
მის მიერ დეტერმინებულ არსად (#იძX90LI 2009: 56). 

აღნიშნულ კრიზისულ პირობებში და დაახლოებით ამავე პე- 
რიოდში აღმოცენდება ლიტერატურული მოდერნიზმი XIX საუ- 

კუნის 70-80-იან წლებში და განაგრძობს არსებობას XX ს. 60- 
იან წლებამდე (M0VI%L 2007: 508). იგი იყო ერთგვარი რეაქცია 

მოდერნის ეპოქის მიერ გამოწვეული საკრალური, ჰუმანური და 
ესთეტიკური დანაკარგების გამო. მოდერნიზმი საკუთარი ელი- 
ტარული ლიტერატურული და სახელოვნებო პრაქსისით შეეცა- 
და, ერთი მხრივ, მოეხდინა ყოფიერებისა და ცნობიერების რე- 

საკრალიზაცია, მეორე მხრივ, შეეცადა ემხილა და გაეკრიტიკე- 

ბინა ამ ეპოქის მადეჰუმანიზებელი და მადისოცირებელი არსი, 

ასევე, შეეცადა უკუეგდო და დაეძლია რეალიზმის რეგლამენ- 
ტირებული და დეტერმინებული პოეტიკა და ესთეტიკა (იხ. ქვე- 
მოთ თავი მეხუთე |დანართი)) „მთლიანობაში ლიტერატურული



მოდერნიზმი ვლინდება, როგორც რაციონალისტურ-ტექნიკურ- 
ეკონომიკურ მოდერნის ეპოქაზე მიმართული საპირისპირო კრი- 
ტიკული ხმა“(VICL(ე 1992: 18), ბ? 

ამგვარად, მოდერნის ეპოქაში მიმდინარე დეჰუმანიზაციისა 
და დესაკრალიზაციის პროცესების გათვალისწინებით, – რაც 
ჯერ კიდევ XVIII ს. განმანათლებლობის ეპოქაში (და მანამდეც, 
XVII საუკუნეშიც) იღებს სათავს და „დიალექტიკურად“ იქ აქვს 
გადგმული ფესვები (შდრ., დეკარტეს რაციონალიზმი, ბეკონისა 

და ჰობსის ემპირიზმი, კანტის კრიტიციზმი, ლე მეტრის მატერი- 
ალიზმი და ა. შ.) (VI6((ე 1992: 28), რასაც შემდგომ XIX ს. ერთვის 
პოზიტივიზმი, – ლიტერატურული მოდერნიზმი და მოდერნისტი 
ავტორები უპირისპირდებიან თავისსავე მოდერნის ეპოქას (ეს 
საუკუნე მეფისტოფელი") (გალაკტიონი) და ახალი მსოფლმხედ- 
ველობრივი და ესთეტიკური ალტერნატივების შემუშავებით, 
ლიტერატურის განახლებითა და ესთეტიკის მოდერნიზაციით, 
ერთი მხრივ, ცდილობენ ყოფიერების რესაკრალიზაციას, ადამი- 
ანობის იდეის გადარჩენასა და საკუთარი შინაგანი არსის კვლე- 
ვა-წვდომას, მეორე მხრივ კი, ავითარებენ: 

ვ) განმანათლებლობის ფარგლებში შემუშავებული ე. წ. რა- 
ციონალური და, როგორც ეგონათ, თითქოსდა მონოლი- 

თური სუბიექტის კრიტიკას, 

ხ) განმანათლებლური გონების/რაციოს კულტისა და, ასევე 
როგორც ეგონათ, რაციონალური შემეცნების თითქოს- 
და ყოვლისმომცველობის, ტოტალობისა და სრულყო- 

ფილების კრიტიკას, 

ლ) რაციონალურ-ლოგიკური ენის კრიტიკას, 

ძ) იდეოლოგიზებული სციენტიზმის კრიტიკას, 

ბ) ტექნოკრატული-მანქანური ცივილიზაციის კრიტიკას, 

ჩი ყოფის რაციონალიზაციის კრიტიკას, 

6 ასევ შდრ: „სოციალური ცვლილებების ასახვა – ინდუსტრიალიზაცია, ურბან– 
იზაცია, კომუნიკაციის ახალი ფორმები (ტელეფონი, ტელეგრაფი, რკინიგზა, 

ავტომანქანები), ახალი მედია-საშუალებები (რადიო, ჟურნალ-გაზეთები) 
– არ ქმნის მოდერნისტული რომანის ცენტრალურ პრობლემატიკას. პრობ- 
ლემატიკა, რაც აქაა მოცემული, სულ სხვაგვარია: ეს არის საზოგადოებაში 
თანამედროვე სუბიექტის პრობლემატიკა, მოღდყრნის ეპოქაში მისი შინაგანი 
დაქუცმაცებულობა და დაშლა. სწორედ აქ ვლინდება მენტალობის ცვალება– 
დობა, რაც მოდერნს, როგორც ისტორიულ პროცესს, ადამიანისთვის მოაქვს“ 

(VIაIIე 2007: 20-21). 
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8) საშუალო კლასის, ე. წ. ბიურგერობის, ანუ მომხმარე- 
ბელი საზოგადოებისა და ბიურგერულ-მომხმარებლური 
ცნობიერების კრიტიკასა და თვით ზიზილს (რაც, განსა- 

კუთრებით სიმბოლისტებთან და ექსპრესიონისტებთან 
გვხგდება და რაც, სავარაუდოდ, ნიცშეს მიერ „ასე იტყო- 
და ზარატუსტრაში“ განვითარებული უკანასკნელი ადა– 
მიანისადმი, პატარა ადამიანისადმი („ძ06L 106(7(6 MI0ხი§ის“, 
„ძიL MICIC Mლრიჯლჩ“), ანუ საკუთრივ თანამედროვე ბი- 

ურგერისადმი „ზიზლისა" („LCM0I“) და „მძულვარების“ 
(IVCIგიჩნსიფ) კონცეპტებიდან იღებს სათავეს – კ. ბ.), 

ი) ხელოვნების კომერციალიზაციისა და მასკულტურის კრიტიკას, 
) განმანათლებლობისა და რეალიზმის პოეტოლოგიურ 

პრინციპთა კრიტიკასა და უარყოფას (VI6Lგ 1998: 540; 
CმV 2009: 24-28). 

2. მოდერნული მეცნიერება/ბუნებისმეტყველება 

როგორც ეს ზემოთ უკვე აღვნიშნეთ, მე-20 საუკუნის ცხრაა- 

სიან წლებში საბოლოოდ მოხდა გადატრიალება ემპირიულ მეც- 

ნიერებებში, კერძოდ ფიზიკაში, როდესაც დაინგრა „კლასიკური“ 

ნიუტონისეული ფიზიკის მექანიცისტური წარმოდგენები სა- 

მყაროზე, უკუგდებულ იქნა მე-18 საუკუნის ლე მეტრისეული 
„ნაივური“ მატერიალიზმი და მე-19 საუკუნის მეორე ნახევარში 
გაბატონებული ვულგალური პოზიტივიზმი, რომელთა მიხედვი- 

თაც, თითქოს ბუნება მხოლოდ ფიზიკური და ქიმიური კანონების 

პროდუქტი ყოფილიყოს. ამის საპირისპიროდ, მაქს პლანკის 
კვანტური თეორია (1901), ერნსტ რეზერფორდის ატომისტური 

თეორია (1902) და ალბერტ აინშტაინის ფარდობითობის თეორია 
(1905) აფუძნებენ სამყაროს ახალ მსოფლხატს, ახალ მოდელს, 
რომელთა მიხედვითაც უნივერსუმი არა ერთგანზომილებიანი 
გრძნობადაღქმადი სინამდვილეა, სადაც მიმდინარეობს ფიზი- 
კური ენერგიებისა და ქიმიურ ნივთიერებათა ცვლის თანმიმ- 

დევრული, უწყვეტი, მიზეზ-შედეგობრივი მექანიკური გაცვლა- 
გამოცვლა, არამედ სამყარო რთული და უსასრულოდ მრავალ- 

განზომილებიანი „ტრანსცენდენტალური“ ფენომენია, რომლის 

თითოეულ დაფარულ ნაწილაკში (ატომში, კვანტში) უსასრულოდ 

და ყოველგვარი კაუზალობისა და მიზანდასახულობის გარეშე 
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მიმდინარეობს ენერგიების გაცვლა-გამოცლა და კვლავწარმოე- 
ბა, სადაც ენერგია გარდაისახება მატერიად და მატერია – ენერ- 
გიად. შესაბამისად, გარესამყაროში, ემპირეაში მიზეზ-შედეგო- 
ბრივი მექანიკის თანმიმდევრული პროცესი კი არაა მოცემული, 

არამედ ენერგიების, მასის წყვეტილი, ნახტომისებური, არამიზა- 
ნმიმართული, არასწორხაზოვანი გამოხატვა ვლინდება (#იძI060VII 
2009: 101). 

ფარდობითობის თეორიის თანახმად, თითქოსდა მყარი და 
თითქოსდა გამოთვლასა და გაზომვას დაქვემდებარებული გან- 
ზომილებანი (რასაც აქამდე ირწმუნებოდნენ განმანათლებელი 
რაციონალისტ-ემპირისტები და მეტაფიზიკოსი კანტიც) „დრო“ 

და „სივრცე“ პირობითი და არამდგრადი, ეფემერული დიმენსიები 

აღმოჩნდნენ: საბოლოო ჯამში გაირკვა, რომ არ არსებობს დროის 
სწორხაზოვანი ათვლა და კონტინიუმი და არც სივრცეში თან- 
მიმდევრული გადაადგილება. შესაბამისად, დროსა და სივრცეში 
მოძრაობა არა მხოლოდ მექანიცისტური, არამედ წარმოსახვი- 

თი ბუნებისაცაა და ირკვევა, რომ შესაძლებელია სხვა და სხვა 

დროსა და სივრცეში პარალელური არსებობა და გადაადგილება. 
გარდა ამისა, ისიც ირკვევა, რომ სხეულის მასა მის სიჩქარესთან 
ერთად იცვლება, და რომ მატერია ენერგიის განსაკუთრებული 

ფორმაა. 

ამ ახალი საბუნებისმეტყველო აღმოჩენების შედეგად სა- 
მყაროში მიმდინარე პროცესები და მოვლენები არაპროგ- 
ნოზირებადი გახდა და მათი მიმოქცევის განსაზღვრა მხოლოდ 
ჰიპოტეტურ, სავარაუდო განჭვრეტებს დაეფუძნა. ამგვარად კი 

სამყაროს, უნივერსუმის სიმყარესა და სტაბილურობას საფუძვე- 
ლი გამოეცალა და ტრადიციული ფიზიკის მეცნიერული დამა- 
ჯერებლობა გაქარწყლდა. 

ამგვარად, სამყაროში არსებულმა დისკონტინიუმმა, „ნახ- 
ტომებმა“, არათანმიმდევრობამ, არამიზანმიმართულობამ, ფარ- 
დობითობამ შეარყია ტრადიციული ფიზიკის მიერ შემუშავებული 
სამყაროს მყარი და სტაბილური მსოფდხატი და მის მიერვე შე- 
მუშავებული მექანიკის თითქოსდა შეუვალი კანონები. შესაბამ- 
ისად, სამყაროს თითქოსდა მყარი ფიზიკური კანონზომიერებანი 

გაქარწყლდა, ხოლო ტრადიციული ფიზიკის კანონები ახლა უკვე 

ჰიპოთეზებმა, გათვლებმა და მოდელებმა ჩაანაცვლა და საბ- 
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ოლოოდ გაირკვა, რომ სამყარო იმთავითვე „საალბათო ბუნები- 
საა“: თუკი აქამდე სამყარო დეტერმინებული იყო და ექვემდე- 
ბარებოდა განსაზღვრასა და „შევსებას“, ახლა სამყაროში ალღა- 
რაფერი ექვემდებარება ზუსტ დაკვირვებას, გაზომვას, გამოთ- 
ვლასა და ექსპერიმენტს. შედეგად, სამყაროში მიმდინარე მოვ- 
ლენებსა და აქ არსებულ ფენომენებზე მხოლოდ ვარაუდით თუ 
შეიძლება საუბარი და განსჯა, მხოლოდ მათემატიკური ფორ- 
მულებითღა თუ შეიძლება მათი მიახლოებითი აღწერა (#იძL00LV 
2009: 102-104). 

3. მოდერნული ფილოსოფია 

უპირველესი ფილოსოფოსი, ვინც უდიდესი გავლენა მოახ- 

დინა მოდერნისტულ მწერლობაზე (მათ შორის ქართულ მოდ- 
ერნიზმზე), რა თქმა უნდა, იყო ფრიდრიხ ნიცშე (1844-1900) და 

მის მიერ განვითარებული ნიჰილისტურ-კრიტიცისტული ფი- 

ლოსოფია, რომლის მიზანიც იყო აქამდე არსებული როგორც 

საკრალური, ისე სეკულარული იდეოლოგიზებული დოგმების 

კრიტიკული ანალიზი, მათი უკუგდება და მათ სანაცვლოდ ახა- 

ლი მსოფლმხედველობრივი ღირებულებების დაფუძნება, რასაც 

იგი „ყველა ღირებულებათა გადაფასებას" (ს,0სითიMVლდნსიდ 2110 
VVCI(C“) უწოდებდა. ნიცშეს თანახმად, სიცოცხლე (გერმ. L6ხბი), 
როგორც უმთავრესი ეგზისტენციალური და ონტოლოგიური ღი- 

რებულება და ფენომენი, სწორედ ასეთ აქსიოლოგიურ ქმედე- 

ბაში ავლენს ყველაზე სრულყოფილად თავის თავს: სწორედ 

ამ პროცესში – ე. ი. ღირებულებათა გადაფასების პროცესში 

–- ხორციელდება ადამიანში არსებული სასიცოცხლო ძალების 

მუდმივი ზრდა. ეს დისკურსი კი ნიცშემ განავითარა თავის ცენ- 

ტრალურ თხზულებაში „ასე იტყოდა ზარატუსტრა“ (1883-1885), 

სადაც გაცხადდა ორი ფუნდამენტური დებულება – ღმერთის 

სიკვდილისა და ზეკაცის. ამგვარად კი, ერთი მხრივ, გაცხადდა 

მოდერნის ეპოქის დესაკრალიზებული და „დელოგოცენტრიზე- 

ბული“ კონდიცია, ხოლო, მეორე მხრივ, ღირებულებათა ინდი- 

ვიდუალური დაფუძნების გარდაუვალობა და აუცილებლობა. 
ამასთან, ნიცშე გამოავლენს და წარმოაჩენს ე. წ. ავტონომი- 

ური სუბიექტისა და ენის კრიზისს და, აქედან გამომდინარე, საუ- 
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ბრობს კანტიანურ-ფიხტეანური სუბიექტურობის, ჰეგელიანური 
ისტორიული გონის ობიექტურობისა და „რაციონალური“ ენის 

დაძლევის აუცილებლობაზე. 
სუბიექტურობის კრიტიკა: ნიცშეს მიხედვით, ყალბია კონ- 

სტრუქტი (ანუ, წმინდად სპეკულატური განაზრებების საფუძ- 

ველზე მიღებული დებულებანი, რომლებიც შემდგომ უმაღლესი 
„ჭეშმარიტი“ ცნებებისა და კატეგორიებს რანგში ადის), თითქოს 
არსებობს ერთი მონოლითური სუბიექტურობა, რომელიც ადა- 

მიანის შემეცნებასა და ეგზისტენციაში ქმნის უცილობელ წი- 

ნაპირობას მუდმივად მართებულ და ჭეშმარიტ რაციონალურ 
გადაწყვეტილებათა და ქმედებათათვის; რომ თითქოს ადამია- 
ნის გონება, რაციო სხვადასხვა ვითარებაში ერთი და იმავე ძალ- 

მოსილებითა და ხარისხით დაუბრკოლებლად ქმედებს და ყოვ- 

ელთვის აღემატება ადამიანის ანთროპოლოგიურ არსში მოქმედ 

ინსტინქტებსა და არაცნობიერ ლტოლვებს, თითქოს ნებისმიერ 

კრიზისულ ვითარებაში გონება ყოველთვის სწორ ეთიკურ და 

პრაგმატულ გადაწყვეტილებებს იღებს. ამით ნიცშე უარყოფს 
მონოლითურ სუბიქტურობას და საუბრობს ადამიანის არსის 
მრავლობითობაზე (VICIხნCI), მის მრავლობით ბუნებაზე, რაც 

გულისხმობს, რომ სუბიექტის ანთროპოლოგიურ არსში და, აქე- 

დან გამომდინარე, მის გადაწყვეტილებებში, ქცევასა და ქმედე- 

ბებში წარმმართველი გონება კი აღარ არის, არამედ არაცნობ- 

იერი ინსტინქტები, ლტოლვები და ქვეცნობიერი წარმოსახვები 

(ტიძL80LI 2009: 111). 

ამგვარად, მოდერნის ეპოქაში უკვე საბოლოოდ მოეღო ბოლო 

ე. წ. მყარ, მონოლითურ სუბიექტურობას, პიროვნულობას, შესა- 

ბამისად, მონოლითურ სუბიექტს, რომელსაც „ოდესღაც“ ჰქონდა 

მყარი ღირებულებები და ეთიკური პრინციპები. ამის ნაცვლად 

აღნიშნულ ეპოქაში სუბიექტი იქცა პიროვნებადაშლილ, იდენტო- 

ბადაკარგულ მოცემულობად (ე. წ. „მე“-ს რღვევა, „მე“-ს დაშლა, 

1Cჩ-015§0719(C10ი) (ს. ვიეტა). შედეგად, სუბიექტი კი აღარ ახდენს 

გავლენას გარესამყაროზე, იგი კი არ განკარგავს და წარმარ- 
თავს მას, არამედ სუბიექტი სრულად დეზორიენტირდა თავის 

ეგზისტენციაში და მთლიანად დაექვემდებარა გარესამყაროს, 
ყოფიერების, ისტორიული პროცესის არაპროგნოზირებად, ატ- 
ელეოლოგიურ არსს. ამით კი ბოლო მოეღო განმანათლებლობის 
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ანთროპოცენტრისტულ წარმოდგენებს.7 

ენის კრიტიკა: ნიცშეს მიხედვით, ე. წ. ბუნებრივი ენა არ არის 

ის ინსტრუმენტი, რომელიც სრულყოფილად ასახავს და აღწერს 

სამყაროში მიმდინარე მოვლენებსა და რეალობაში მოცემულ სა- 
გნებს. ენა არ არის არც აზრების სრულყოფილი გამოხატვის ინ- 
სტრუმენტი, ვინაიდან სამყარო, რომლის ასახვაზეც ენაა მიმარ- 
თული, თავად არაა სრულყოფილი და ჩამოყალიბებული ოდე- 

ნობა, მყარი და პროგნოზირებადი, ბოლომდე ამოცნობილი და 

შეცნობილი მოცემულობა. ამდენად, ისინი – ენა და სამყარო – 
ერთმანეთს ვერ ფარავენ, ვერ შეესატყვისებიან (8680ი18ჯ 1996: 294, 

300). 3 

ამგვარად, სუბიექტისა და ენის კრიტიკით ნიცშე დაუპირის- 

პრდა ჰეგელისეულ ტოტალობის კონცეპტს და განახორციელა 
მისი დეკონსტრუქცია: მთლიანობრივი, მონოლითური ყოფიერე- 

ბაში აღარაფერი რჩება – არც გონება, არც სუბიექტი, არც ენა და 
არც თავად ყოფიერება. ამის ნაცვლად მოცემულია თითოეული 

მათგანის ფრაგმენტები და ფრაგმენტაცია. ხოლო ისტორიული 

პროცესი ტელეოლოგიის პრინციპს კი არ ეფუძნება და თანმიმ- 

დევრული, სწორხაზოვანი სვლა კი არაა აბსოლუტური გონის 

მიერ წინასწარდასახული მიზნისაკენ, არამედ ერთი და იმავეს 
მარადიული განმეორებაა: ანუ, ისტორიული პროცესი წრიული 
პროცესების ჯამია და თითოეულ წრეზე მუდმივად ვლინდება 

პოლიტიკური და იდეოლოგიური ძალაუფლებისაკენ, ბატონო- 

ბისაკენ სწრაფვის ნება, მუდმივად ვლინდება სახელმწიფოს ძა- 
ლადობა ადამიანის, სიცოცხლის მიმართ, გამომდინარე იქიდან, 

რომ ყოფიერების საფუძველი თავად ნებაა, (VVIIIბ) ყოფიერების 

უპირობო და აპრიორული პირველსაწყისი. (#იძIX60LI 2009: 112). 

მოდერნისტულ მწერლობასა და მოდერნისტ მწერალთა მსო- 
ფლმხედველობაზე გარდა ნიცშესი ასევე დიდი გავლენა იქონია 
სიორენ კირკეგორის ეგზისტენცფილოსოფიამ და არტურ შო- 

7 შდრ.: „სამყაროს ძირითადი მახასიათებლი უკუნითი უკუნისამდე არის ქაოსი 
(„CV ძ05 '), სამყარო მოკლებულია წესრიგს, გააზრებულ დაგეგმვას, ფორმას, 
სიბრძნეს, და მშვენიერებას, როგორც ამას ჩვენი ესთეტები და ესთეტიკოსე– 
ბი იტყოდნენ“ CMI6I25CჩM6 2000ხ: 467). 

8 შდრ.: „მას (ადამიანს – კ. ბ) მართლა ეგონა, რომ ენაში და ენით სამყაროს 
შეიმეცნებდა“ („6ი” MI016 MIIMIICI III ძი, 5ი#0იCM6 ძIC „05 ძი, IM/6IM :ს ჩი- 
ხი» ე (M6I>5Cჩ6 20002: 30). 
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პენჰაუერის ნების მეტაფიზიკამ. ნიცშემდე სწორედ შოპენჰაუ- 
ერი (1788-1860) და კირკეგორი (1813-1855) დაუპირისპირდნენ 

ჰეგელის პანლოგიზმს, ტოტალობის კონცეპტსა და მთელს იდე- 

ალისტურ ფილოსოფიას. მათი ფილოსოფიური ნააზრევი ერთ- 
გვარი შემობრუნების წერტილი იყო ფილოსოფიის ისტორიაში, 

ვინაიდან ისინი უშუალოდ დაინტერესდნენ ყოველი ცალკე აღე- 
ბული სუბიექტისათვის მნიშვნელოვანი მწვავე ეგზისტენციალ- 

ური საკითხებითა და თავად ამ ეგზისტენციის საზრისით, მათი 
ფილოსოფია უშუალოდ ეხმიანებოდა და განიხილავდა ყოველი 
ცალკე აღებული ადამიანის ეგზისტენციის პრობლემატიკას. შე- 
საბამისად, კანტიანურმა კითხვებმა, „რა შემიძლია ვიცოდე", „რა 
უნდა ვქნა" და „რისი იმედი უნდა მქონდეს“, წმინდად შემეც- 
ნებით-თეორიული სიბრტყიდან ეგზისტენციალურ სიბრტყეზე 
გადმოინაცვლა. 

შოპენჰაუერის მიხედვით, ყოფიერების საფუძველი აბსოლუ- 

ტური გონი (C290I§0) კი არაა, არამედ აბსოლუტური ნება (VIII), 
რაც ნიშნავს იმას, რომ სამყარო და მასში მიმდინარე პროცე- 
სები, კერძოდ, ცალკე აღებული ადამიანის ეგზისტენცია იქნება 
ეს, თუ ისტორიული პროცესი, იმთავითვე საზრისსა და მიზანსაა 

მოკლებული, ვინაიდან ნება არის ყოფიერების „ბრმა“, უსაზმნო, 

საზრისს მოკლებული პირველსაწყისი, რომელსაც არც დასაწყი- 
სი აქვს და არც დასასრული. 

ხოლო ამ უსაზრისობის ვითარებაში სუბიექტს აქვს წარ- 
მოდგენები (VიL§C0IIსი?ვ), ანუ ილუზორული დასკვნები საკუთარი 

არსებობის სიმყარის შესახებ. მაგრამ სუბიექტის არსებობა და 
მასთან ერთად მისი წარმოდგენები სრული ილუზიაა, „მაიაა“, 
„მოჩვენებაა“ (50ლჩიIი). ადამიანი კი ამ თავის პირადი წარმოდ- 
გენების ტყვეობაშია, ამ წარმოდგენათა საფუძველზე უსასრუ- 
ლოდ უჩნდება სურვილები, რომლებსაც ის ვერ იკმაყოფილებს 

და მას ამ დაუკმაყოფილებლობის გამო, საბოლოო ჯამში, სა- 
კუთარი ეგზისტენცია ტანჯვად გადაექცევა ხოლმე, ვინაიდან 

სუბიექტის სურვილები და ყოფიერების პირველსაწყისი – ნება 

(VIII) იმთავითვე დაპირისპირებულნი არიან და ამ კონფლიქტის 

ტრაგიკულობას ადამიანი ხშირად ვერ აცნობიერებს, ანუ ვერ 

აცნობიერებს, რომ მისი სურვილები წარმავალი და ამაოა, გან- 

ქარვებადია, რომ ყოფიერების სტიქიური უსაზრისო არსი მას 
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წამისყოფით წარხოცს (58ჩ20ი5MI 2002: 313; VVIიძCIხგიძ 1980: 507, 
508, 533).? 

ამიტომ, შოპენჰაუერის მიხედვით, საჭიროა გათავისუფლება 

ამ სურვილებისაგან და ასე სულიერი სიმშვიდისა და თავისე- 
ბური „კათარზისის“ მოპოვება, ანუ, საკუთარი მოჩვენებითი 

წარმოდგენებისაგან გათავისუფლება, „განწმენდა“ და ასე ყო- 
ფიერების ნებელობისაგან თავის დაღწევა, ვინაიდან საკუთარი 
წარმოდგენები სწორედ ყოფიერების ნებელობითი ბუნების 
ერთ-ერთი გამოხატულებაა (50ლჩიიგიჩგსიL 1977: 199). ამიტომ, 

საჭიროა კათარზისი და „სამსარადან“ „ნირვანაში" გადასვლა. ამ 
მდგომარეობაში გადაყვანა და ეგზისტენციით მოგვრილი ტან- 
ჯვებისაგან გათავისუფლება კი ერთადერთ რამეს ძალუძს – ხე- 
ლოვნებას, კერძოდ, მუსიკას. იგია ის ესთეტიკური და ეთიკური 
ბერკეტი, რომელიც ადამიანს თანალმობას CMIIVICI9ძ) ანიჭებს და 
განწმენდს მას საკუთარი ამოუწურავი სურვილების (შდრ,, „საწყ- 

აული აღუვსებელი“ – ბარათაშვილი) და სამყაროს უსაზრისობის 
მიერ მოგვრილი ტანჯვისაგან (VVIიძიIხვიძ 1980: 534-535). 

დასავლური ფილოსოფიის ისტორიაში პირველად კირკე- 
გორის ფილოსოფია დაინტერესდა ყოველი ცალკე აღებული 
კონკრეტული ადამიანის რეალური, მიმდინარე ეგზისტენციის 
პრობლემატიკით, ·პირვგელად აქ დაისვა საკითხი ადამიანის ეგ- 

9 შდრ., შოპენჰაუერის მთავარი ნაშრომი „სამყარო როგორც ნება და წარმოდ- 
გენა“ (1819): „ნება („M/!I2“) არის პირველადი და საწყისისეული („?§I ძძ§ 27516 

MMსძ LI 5იIVICIICII5(02“), შემეცნება („-7I2MIMIMILL") (ანუ, ცნობიერებისეულ წარ- 
მოდგენათა ერთობლიობა – კ. ბ.) კი ნებას უბრალოდ თან ერთვის, თან სდევს, 
როგორც მისი გამოვლინება („ნI7§5CსM01IVI%), მისი ხელსაწყო („IMIM:6VC ),. I...) 
ყოველი სხეული განხილულ უნდა იქნას ნების გამოვლინებად, ვინაიდან ნება 
უპირველეს ყოვლისა ფუძნდება, როგორც სწრაფვა/მისწრაფება („5იგხი”“). 

ამიტომაც, ყოველი სამყაროსეული სხეულის („IIMIIIთ„იდ“) საწყისი მდგო– 
მარეობა შეუძლებელია უმოძრაობა იყოს („IMVVI6-), იგი (ე. ი. სხეულის საწყისი 

მდგომარეობა – კ. ბ.) მოძრაობაა (,86VილVV§“), წინმსწრაფველი ლტოლვაა 
(„5//6ხ0M „ილი 5") უსასრულო სივრცეში მოსვენებისა და მიზნის გარეშე. 
მას ვერ უპირისპირდება ვერც კაუზალობის და ვერც ინერტულობის კანონი“ 
(ზიხილლის8ზსი+ 1977: 199, 368). აქვე შევნიშნავ, რომ ეს თხზულება მთელი 
40 წლის მანძილზე შეუმჩნეველი დარჩა და მხოლოდ შოპენჰაუერის გარ- 
დაცვალების შემდეგ მოხდა მისი „აღმოჩენა“, რამაც მე-19 საუკუნის მეორე 
ნახევარში შოპენჰაუერის ბუმი გამოიწვია. ხოლო ამ წიგნის პოპულარობას 
დიდად შეუწყვეს ხელი რიჰარდ ვაგნერმა და ფრიდრიხ ნიცშემ, ვინაიდან ეს 
თხზულება გარკვეული ხანი მათი უპირველესი საკითხავი იყო. 
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ზისტენციალური შეჭირვების შესახებ და დაისახა აქედან გამო- 
ყვანის გზების ძიება. ამით კირკეგორი ისევ და ისევ დაუპირისპ- 

ირდა ჰეგელის აბსტრაქტულ, განყენებულ ლოგოცენტრისტულ, 
იდეალისტურ ფილოსოფიას, სადაც კონკრეტული ადამიანის 
არსებობის რეალური სამკვდრო-სასიცოცხლო პრობლემატიკა 
არც განიხილებოდა, და თუ განიხილებიდა, ისიც აბსტრაქტული 

ფორმით კაცობრიობისა და ისტორიის ფილოსოფიის კონტექსტ- 
ში (%ზიძ-80LI 2009: 110). 

კირკეგორისთვის ადამიანის არსებობა იმთავითვე წინააღმ- 
დეგობებით აღსავსე მოცემულობაა, მისი ეგზისტენცია პარადოქ- 

სული ბუნებისაა, რომლის ფარგლებშიც ურთიერთგამორიცხვისა 

და მოულოდნელობის პრინციპი მოქმედებს. კირკეგორის მიხედ- 
ვით, წარმოუდგენელი და შეუძლებელია, ერთი მხრივ, ამ ქვეყ- 
ნად ყოფნით, „დაზაინ“-ში არსებობით მოგვრილი შიშისა (#იყ§51) 

და ძრწოლის (7IL(9Lი) და, მეორე მხრივ, რწმენის (CI2გსხი6) ურთ- 

იერთმორიგება. ამ შემთხვევაში, ეგზისტენციალური შიში, ანუ 

საბოლოო ფინალობის, სამუდამო გაქრობის, არარაში განქა- 

რვების შიში ადამიანს იმთავითვე თან დაჰყვება, აპრიორულია, 

მას ვერ ასცდება და ადამიანი აუცილებლობით, ადრე თუ გვიან 
აღმოჩნდება ეგზისტენციის ე. წ. ეთიკურ ფაზაზე, ანუ აღმოჩნდე- 
ბა ეგზისტენციის იმ ეტაპზე, როდესაც ადამიანის არსებობაში ეს 
ეგზისტენციალური შიში იწვევს სასოწარკვეთას. ამ ვითარებაში 
სასოწარკვეთილების დაძლევა და ეგზისტენციის რწმენის ფაზა- 

ზე გადასვლა უკვე თავად ყოველი ცალკე აღებული ადამიანის 
შემეცნებით ნებელობაზეა დამოკიდებული – ის ან მოიპოვებს 
საზრისს და იდენტობას თავის ეგზისტენციაში, ან სამუდამ 
დარჩება სასოწარკვეთილების ტყვეობაში: „ისეთი მიმართებისას, 

როდესაც ეს მიმართება (,VCII2IIიIC“ ) თავის თავს მიემართება, 

თვითობა 6,0 501Iხ5(“) თავის თავს ან თავად აფუძნებს, ან სხვი- 
სი მეშვეობით აფუძნებს თავის თავს. /....) ამგვარად განვითარებ- 
ული და დაფუძნებული მიმართება ავლენს ადამიანის თვითობას. 
ეს კი არის მიმართება, რომელიც თავის თავზეა მიმართული და 

ვინაიდან ის თავის თავზეა მიმართული, ის სხვაზეცაა მიმარ- 
თული (დ.:ს 6I)0) 4იძი“) (ეს „სხვა“ გულისხმობს ახალ ეგზის- 
ტენციალურ პერსპექტივას, ანუ მსოფლმხედველობრივი რწმენისა 
და ორიენტირის მოპოვებას – კ. ბ.). /.../ შემდგომ კი გვაქვს ფორ- 
მულა, რომელიც თვითობის იმ მდგომარეობას აღწერს, როდე- 
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საც სასოწარკვეთა (აძI6 V26I>VI0IIსის“ი) დაძლეულია: როდესაც 
თვითობა თავის თავზეა მიმართული და როდესაც მას სურს ეს 
მიმართება თავადვე იყოს, თვითობა ამგვარად თავის თავს აფ- 
უძნებს 6,6IVIIIძ6! 5§ICს”) იმ ძალმოსილებაში (ცI1ი ძ6I I/M3CML“), რო- 
მელიც მან თავად დააფუძნა“ (MI6IL6Cგ2Iძ 1991: 9,10). 

ამგვარად, იდეალისტური ფილოსოფიის (კანტიანური, ფიხ- 

ტეანური, ჰეგელიანური და ა. შ.) საპირისპიროდ კირკეგორისთ- 

ვის ყოფიერებასა და ადამიანის ეგზისტენციაში არ არსებობს 
წინასწარ მოცემული რაიმე აპრიორული საწყისი, მყარი ცენტრი 

(მაგ., კანტიანური ტრანსცენდენტალური იდეები, ან ფიხტესეუ- 
ლი აბსოლუტური „მე“, ან ჰეგელისეული აბსოლუტური გონი და 
ა. შ.,, რომელზეც ადამიანი თავის ეგზისტენციაში ორიენტაციას 
აიღებდა, რომელზე დაყრდნობითაც ადამიანი შეიმუშავებდა მყარ 

ეთიკურ ქცევის წესს, ჩამოიყალიბებდა მყარ მსოფლმხედველო- 
ბრივ პოზიციას და ასე მიანიჭებდა საზრისსა და მიზანს თავის 
არსებობას. შესაბამისად, ეგზისტენციის ეთიკურ ფაზაზე, ანუ სა- 

სოწარკვეთისა და შიშის ფაზაზე ადამიანი მხოლოდ თავის თავსაა 
მინდობილი და მან თავად უნდა შეიმუშაოს ამ ეგზისტენციალური 
შეჭირვებიდან გამოსავლის გზები, ანუ თავად უნდა მოიპოვოს 
ეგზისტენციალური სულიერი საყრდენი, მსოფლმხედველობრივი 

ორიენტირი, რაზედაც იგი შემდგომ ააგებს თავის არსებობას და 
დაისახავს მიზანს ცხოვრებაში (501ხ6IL 1997: 25-31). 

კირკეგორის მიხედვით, თავის ეგზისტენციაში ეთიკურ ფა–- 

ზაზე ყველა წარსდგება, მაგრამ ამ ფაზის დაძლევა ცალკეულთა 
ხვედრია, ვინაიდან ყოველ ადამიანში ერთნაირად აპრიორული არ 

არის სუბიექტურობა, ანუ პიროვნულ-სულიერი და მსოფლმხედ- 

ველობრივი განვითარების დონე, ყოველ ადამიანში თანაბრად 
მყარი არ არის თვითობა, პიროვნულობა, პიროვნული ნებელობა, 

შემეცნებითი ნებელობა, ვინაიდან თავად ადამიანის ანთროპ- 
ოლოგიური არსი არ არის მყარი მონოლითური თვითობა (59)ხ§0, 

მის არსში ყოველთვის არ არის მოცემული მუდმივად მყარი შემ- 
ეცნებითი საწყისი, იგივე გონება, რომელიც ამ სუბიექტურო- 

ბას გაამყარებდა, ვინაიდან ადამიანის ანთროპოლოგიური არსი 
კირკეგორისთვისაც დენადია, არამყარია, „თვითობა არც ერთი 
ვითარებაში არ არის მყარი“ (C„M25 ძ2§ 501ხ9%( 15, §(იMLC 1ი LიIიტიი 

რტასდლიინI1CM6C (C§(“) (501ხ6IL 1997: 32-35). 
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ამიტომ, რწმენის, ანუ საკუთარ შემეცნებაში ეგზისტენ- 
ციალური საყრდენის, ორიენტირის მოპოვება ხშირად ნახტ- 

ომისებურად, კაიროსულად ხდება, როდესაც სუბიექტის შემეც- 

ნებაში მოულოდნელად, ყოველგვარი ლოგიკის გარეშე, ყოველ- 
გვარი წინაპირობის გარეშე ჩნდება თავისებური გამონათება, გა- 

მოცხადება, გაბრწყინება (V%6IMIსIსიფ), რა მომენტშიც ადამიანს 
უჩნდება მსოფლმხედველობრივი რწმენა და მასში ცნობიერდება 
და იხსნება არსებობის ახალი პერსპექტივა, რა მომენტშიც იგი 

მოიპოვებს აზრს საკუთარი არსებობის მაღალი დანიშნულების 
შესახებ და სწორედ ამ ვითარებაში ხორციელდება „ცნობილი 
კირკეგორისეული ნახტომი ფისი) ეგზისტენციის რწმენის ფა- 

ზაზე (50Iხ6IL( 1997: 31-32). 
როგორც მსოფლმხედველობრივი, ისე უშუალოდ პოეტი- 

კის თვალსაზრისით (პერსონაჟთა შექმნა, ნარატიული და კომ- 
პოზიციური ასპექტები) მოდერნისტულ ლიტერატურაზე დიდ 
გავლენას ასევე ახდენდნენ ზიგმუნდ ფროიდის (1856-1939) 

ფსიქოანალიზი, ანრი ბერგსონის (1859-1941) ინტუიტივიზმი და 

ერნსტ მახის (1838-1916) ემპირიოკრიტიციზმი. 

ზ. ფროიდი თავისი ფსიქოანალიზით, იგივე სიღრმისეული 
ფსიქოლოგიით (08 (ხიჯი§ვწ7ინი1იდ!ბ) დაუპირისპირდა ტრადიცი- 

ულ, კლასიკურ ფსიქოლოგიას, ე. წ. ცნობიერების ფსიქოლო- 
გიას (80VV55(501ი5იჩ§VCნ0109%10) რომელიც სუბიექტის სულის, 

ფსიქიკის მხოლოდ ცნობიერ საწყისზე იყო ორიენტირებული. 
ფროიდმა ამის საპირისპიროდ წამოაყენა თეზისი, რომ სულის- 
მიერი, ფსიქიკური პროცესების უმეტესობა ცნობიერებისათვის 
დაფარულია. შესაბამისად, ფროიდმა ადამიანის ფსიქიკა და- 
ჰყო ცნობიერ და არაცნობიერ საწყისებად და ამ დაყოფაში დიდი 
წილი მოდიოდა სწორედ არაცნობიერ საწყისზე. მაგრამ შემდგომ 
ფროიდმა ფსიქიკის ორწევრა დაყოფა შეცვალა სამწევრა დაყ- 
ოფით და ადამიანის ფსიქიკაში გამოყო სამი ინსტანცია: 1. იგი 
(65), სადაც თავს იყრის ადამიანის არაცნობიერი სექსუალური 

და ცხოველურ-ვიტალური აგრესიული ლტოლვები; 2. ზე-მე 
(სხიL-1ინ), სადაც თავს იყრის საზოგადოებისაგან და კულტური- 
საგან გადმოცემული/თავსმოხვეული ნორმები; 3. მე (106) – სა- 

კუთრივ ცნობიერება, რომელიც არის შუამავალი ზედა და ქვედა 
სულისმიერ ინსტანციებს შორის. ზედა ინსტანციები („მე“, „ზე- 
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მე“) მუდმივად ცდილობენ არაცნობიერის კონტროლს, რომელიც 
ამ კონტროლიდან მხოლოდ ძილსა და სიზმარში გამოდის. ეს 
ურთიერთდაპირისპირებული ინსტანციები ურთიერთში „გადა- 
დიან“ და იწვევენ ადამიანის „მე“-ს მუდმივ არასტაბილურობასა 
და დისჰარმონიას. ადამიანი აქ უკვე უძლურია გონების (V86I- 
ისი(I0 საფუძველზე განახორციელოს სრული თვითგანსაზღვრა, 
მოიპოვოს თვითიდენტობა, ბოლომდე გააცნობიეროს საკუთარი 

არსება და დაამყაროს ჰარმონია საკუთარ თავთან, სუბიექტს 
მუდამ „უსხლტება“ საკუთარი „არაპროგნოზირებადი“ და ბო- 
ლომდე შეუცნობი „მე“ (შდრ., ფროიდის ცენტრალური ნაშრომი 

„სიზმართა განმარტება", „IICგსი!ძესწსიდ“, 1900) (#იძL6C0LV 2009: 

131-132). 
აქ ცხადია, რომ, ისევე როგორც ნიცშესთან, ფროიდთანაც 

ადამიანის სუბიექტურობა ერთიანი ცნობიერებისეული და გონ- 
ებისმიერი მთლიანობა კი არაა, არამედ, მრავლობითობაა (VI6L 
ხ“I) (ნიცშე), რომ ადამიანის სული/ფსიქიკა იმთავითვე დანაწ- 

ევრებულია სხვადასხვა ურთიერთდაპირისპირებულ სულიერ ინ- 

სტანციებად და ამ კონფლიქტში ხშირად სწორედ არაცნობიერი 
ინსტანცია ჯაბნის ცნობიერს, რაც ნიშნავს იმას, რომ ადამია- 
ნის არსში უმეტესწილად სწორედ არაცნობიერი საწყისია დომ- 
ინანტური და ადამიანის ქცევას (და აქმყოფობაში არსებობას) 
სწორედ არაცნობიერი ლტოლვები წარმართავენ. 

ა. ბერგსონის ინტუიტივიზმიც, როგორც ანტირაციონალური 

ფილოსოფია, ადამიანის ანთროპოლოგიური არსის სწორედ ირა- 

ციონალურ საწყისებზე აკეთებს აქცენტს, ვინაიდან ამ სივრცე- 

ში მოიძიებს იგი ადამიანის თვითიდენტობისა და სამყაროსთან 
უშუალო სიცოცხლისეული კავშირის დაფუძნების წინაპირობებს, 

რადგან, – და ამ პუნქტში იგი გერმანელ რომანტიკოსებს ეყრდ- 
ნობა (ნოვალისი, ფრ. შლეგელი, ფ. ვ. ი. შელინგი), – სამყარო, 

ყოფიერება არა სტატიკური, „მკვდარი“ წარმონაქმნია, არამედ 

ცოცხალი, ცხოველმყოფელი არსია. ბერგსონი, რომლის ლე- 

ქციებსაც 1923 წელს საფრანგეთში ყოფნისას კ. გამსახურდია 

ისმენდა ერთი სემესტრის მანძილზე პარიზის სორბონის უნივერ- 

სიტეტში, წამოაყენებს „618ი VII9I“-ის თეზისს და ამ დებულებაში 

ბერგსონი გულისხმობს სიცოცხლისეულ ნებელობას, სიცოცხ- 
ლისეულ ძალმოსილებას ცხოველმყოფელობას,დ რომლითაც 
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განმსჭვალულია როგორც მთელი უნივერსუმი, ისე ადამიანი. ეს 

სიცოცხლისეული ძალმოსილება არც განსჯით, არც რაციოთი 
არ კონტროლდება და შეიმეცნება და არც რაიმე ცნებაზე დაი- 
ყვანება, ანუ, არც ცნებებით გადმოიცემა და აღიწერება, არამედ 
უშუალოდ, ცხოველმყოფელ განიცდება. ეს კი ნიშნავს იმას, რომ 
ადამიანის თვითცნობიერება, სუბიექტურობა, პიროვნება მრავა- 
ლი მიმართულებით ვითარდება, იგი სიცოცხლისეულ მდინარე- 

ბაში განიცდება. შესაბამისად, სუბიექტი თავის არსებაში პრინ- 

ციპულად განიცდის არა „გარეგან", ემპირიულ დრო და სივრცეს, 

არა „გარეგანი“, ემპირიული დრო და სივრცის თანმიმდევრულ 

სვლას, არამედ – „შინაგან“ დრო და სივრცეს, „შინაგანი“ დრო და 

სივრცის არათანმიმდევრულ მდინარებას C,ძსL66 L6016“). ბერგ- 

სონის მიხედვით, სწორედ ეს „შინაგანი“ დრო-სივრცის განცდაა 

„რეალობა“, ამ „შინაგან“ დრო-სივრცეში „ნაცხოვრები“ „დრო“ 

და „სივრცეში“ „გადაადგილებაა“ რეალობა, რომლის საფუძველ- 
ზეც ადამიანი საკუთარი სიცოცხლის განცდას მოიპოვებს და რწ- 
მუნდება მის რეალობაში. მეთოდოლიგიურად ეს პროცესი საკუ- 
თარი მოგონებებით რეაქტუალიზდება, როცა წარსული აწმყოში 

განიცდება და მუდმივად ინარჩუნებს ხანგრძლივობას (##4ძX00LI 
2009; 113-114). 

იდეალისტური ფილოსოფიის მიერ შემუშავებული მყარი 
სუბიექტურობა ასევე გაკრიტიკებულია ავსტრიელ ემპირიო- 

კრიტიკოს და ანტიპოზიტივისტ ფილოსოფოს ერნსტ მახთანაც, 

რომელმაც თავის მთავარ ნაშრომში „შეგრძნებების ანალიზი“ 

ნფ ტიმIV56 ძი ხოსჩიძსაყლი“) (1900) ადამიანის ანთროპოლო- 
გიურ არსში რაციონალური საწყისის საპირისპიროდ სწორედ 

გრძნობისმიერ, აღქმით, შეგრძნებით და ირაციონალურ-ფსიქი- 

კურ საწყისებს მიანიჭა უპირატესობა და ადამიანში ეს უნარები 
დააყენა წინა პლანზე, შემეცნების დაფუძნების თვალსაზრისით 
კი წინა პლანზე წამოსწია სუბიექტის პირადი, ინდივიდუალური 
წამიერი, მუდმივადცვალებადი და არამყარი ფსიქიკური აღქმები, 

განცდები, შთაბეჭდილებები, წარმოსახვები და ხაზი გაუსვა ამ 
ფსიქიკური უნარებით მიღებული წარმოდგენების პირველადო- 

ბას, უტყუარობასა და უპირატესობას გონებრივი ოპერაციებით 

მიღებული ლოგიკური ცნებების წინაშე. შესაბამისად, ადამი- 
ანი სუბიექტური მოგონებების (,წIიი სიყიი“), განწყობების 
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აწთოსიყბი“), განცდების C,C0LსსIი“), შეგრძნებებისა („Lთი- 

ნიძსიყიი“) და აღქმების 6,M.,მგიწიიჩთსიდყიი“) კომპლექსია, მათი 

ჯამია. ამიტომ, გარესამყაროს ყოველი საგანთმიმართება ონ- 
ტოლოგიურად ფუძნდება, როგორც ცალკე აღებული წმინდად 

სუბიექტური გრძნობადი აღქმა. ეს აღქმები „მე“-დან, როგორც 

„განსაკუთრებული სხეულიდან“ („იი ხი§იიძიL6L IL ი0იL“), მომ- 

დინარეობენ: ანუ, „მე“, სუბიექტი არის „სხეულზე“ „მიბმული“ 

მოგონებების, განწყობების, შეგრძნებების გრძნობების და 

აზრების კომპლექსთა ჯამი, რაც, შესაძლოა, რომ ყოველდღე 
სხვაგვარად იყოს სტრუქტურირებული. ამგვარად კი ე. მახი 

გამორიცხავს სუბიექტის მეტაფიზიკურობას, ანუ მისი არსის 

ტრანსცენდენტური საწყისებით, უკვდავი სულით შემოსილობას. 

რაც მნიშვნელოვანია, ე. მახი დაუპირისპირდა ი. კანტის მიერ 

პოსტულირებულ დებულებას ცნობიერების ერთიანობის, მონო- 

ლითურობისა და მუდმივად ერთიდაიგივეობის შესახებ. შესა- 
ბამისად, ე. მახის მიხედვით, არ არსებობს ავტონომიური „მე“, 

ავტონომიური სუბიექტურობა, რომელიც, როგორც ეს დეკარტ- 

ესთან და კანტთანაა, ობიექტური სინამდვილისაგან გამომიჯნუ- 
ლია: „მე (ე. ი. ცნობიერი, გონებრივი საწყისი – კ. ბ.) კი არაა 

პირველადი, არამედ ელემენტები (ე. ი. ფსიქიკური აღქმები – კ. ბ.) 
აყალიბებს მე-ს" („MIი%L ძ2§ ICჩ 15: ძვ§ წოი2X9, §იიძიი ძ!I6 LI- 

იი6LC ხIIძილი ძ25 Iიიხ“) (ტიძI6იLII 2009: 113). 

4. მოდერნისტული ლიტერატურა, როგორც მოდერნის 

ეპოქის კრიტიკა და მისი მიმართება 

მოდერნული ფილოსოფიისადმი 

XIX-XX ს.ს. მიჯნაზე ზუსტ მეცნიერებათა და ბუნებისმე- 

ტყველებათა სფეროში ატომისტურმა, კვანტურმა, ფარდობითმა 
და ალბათობითმა აღმოჩენებმა ერთი მხრივ, და ნიცშეს დებულე- 
ბამ „ღმერთის სიკვდილის“ შესახებ მეორე მხრივ, სწორედ მოდ- 

ერნისტ ავტორებზე იქონიეს მსოფლმხედველობრივი გავლენა და 

პოეტოლოგიური ინსპირაცია. ამ აღმოჩენების გავლენით მოდ- 

ერნისტულ ლიტერატურაში ტრანსცენდენტური, მეტაფიზიკური 

მოცემულობანი ხშირად გაუცხოებული და პერვერტირებული 
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სახითაა მოცემული: მაგ., რელიგიური მადლის კონცეპტის დამ- 
დამლება-,შერყვნა" და დეკონსტრუქცია ფრ. კაფკას რომანებში 
„პროცესი“ (1915/1925) და „კოშკი“ („5CM10§§“) (1922/1926) სა- 
სამართლო სისტემისა და ბიუროკრატული იერარქიის ტოპოსთა 
ფორმით (ეს მოტივი შემდგომ თვით პოსტმოდერნისტულ ლიტ- 

ერატურაშიც გაგრძელდა: შდრ., პ. ზიუსკინდის რომანი „სუ- 
ნამო“ (1985), სადაც დეკონსტრუირებული და გაუცხოებულია 

ტრადიციული ღვთისხატობის იდეა, ან ქრისტიანული აღდგომის 

რწმენის დეკონსტრუირება ფრ. დიურენმატის პიესაში „მეტეო- 

რი“ (1966) და ა. შ.) (#იძI60LI 2009: 101). 

მაქს პლანკის მიერ უკუგდებული კლასიკური ფიზიკის დე- 

ტერმინიზმი და კაუზალობა, რომლის მიხედვითაც ბუნება 

თითქოს „ნახტომებს“ არ აკეთებს, შემდგომ აისახა მოდერნისტუ- 

ლი რომანის ნარატიულ და სიუჟეტურ თავისებურებაში: კერძოდ, 

მოდერნისტულ რომანში იმთავითვე უკუგდებულია ლინეალური, 

მიზეზ-შედეგობრივი, თანმიმდევრული თხრობა და სიუჟეტური 

ხაზის განვითარება, აქ თხრობისას მუდმივად მოცემულია „ნახ- 
ტომები“ – მოქმედების თანმიმდევრული განვითარება მუდმივად 

წყდება, ხოლო სიუჟეტი წყვეტილია და მონტაჟის პრინციპით 

ეპიზოდურ ფრაგმენტებად „შეკოწიწებული“. 

მოდერნისტულ პროზაში დროის ათვლის თანმიმდევრობის 
გაუქმება ერთგვარად ეხმიანება რელატივიზმის თეორიას, სა- 
დაც საუბარია დროისა და სივრცის ფარდობითობაზე, რომლის 
თანახმადაც, დროსა და სივრცეში გადაადგილებისას ყოველ- 
გვარი თანმიმდევრობა იმთავითვე გამორიცხულია, ვინაიდან ნა- 

ვარაუდებია (ჰიპოთეტურობის დისკურსი) პარალელურ დროსა 

და სივრცეებში „ნახტომისებური“ გადაადგილება. შესაბამისად, 
მოდერნისტი ავტორები ხშირად ავითარებენ თავიანთ პროზაულ 

ტექსტებში ე. წ. „შინაგან დროს“, „დროის სუბიექტივირებას“, 

ანუ დროის სწორედ რელატიურ სუბიექტურ აღქმას, როდესაც 

პერსონაჟის პირად განცდასა და აღქმაში დრო კარგავს თავის 
ლინეალურობასა და კონტინიუმს და წარმოსახვის ძალის საფუძ- 
ველზე პერსონაჟი საკუთარ თავს (ან ავტორი „თავის“ პერსონაჟს) 

ერთბაშად „გადაისვრის“ სხვადასხვა დროით განზომილებაში. 
მოდერნულ ბუნებისმეტყველებაში განვითარებული ჰიპოთე- 

ტურობის პრინციპი მოდერნისტულ ლიტერატურაში ვლინდება 
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ე. წ. პარაბოლურობის განვითარებით, როდესაც ტექსტში მოუ- 
ლოდნელად, ყოველგვარი წინაპირობისა და კაუზალობის გარ- 
ეშე ჩნდება რაიმე ეგზისტენციალური ზღვრისეული სიტუაცია, 
ე. წ. მოდელირებული სიტუაცია (M0ძ011516ს)300ი), რომელშიც 
აღმოჩნდებიან ხოლმე „მოდერნისტი“ პერსონაჟები (მაგ., კაფკას 

რომანებსა და ნოველებში), რითაც ხაზგასმულია, რომ ტექსტის 

ნარაციაში მოვლენები მიზეზ-შედეგობრივი თანმიმდევრობით კი 

არ გადმოიცემა, არამედ ნახტომისებურად, მოქმედების განვგითა- 
რებას ლოგიკა და კაუზალობა კი არ უდევს საფუძვლად, არამედ 
შემთხვევითობა. შესაბამისად, ამბავი, სიუჟეტი ტელეოლოგიის 
პრინციპით კი არ ვითარდება, ე. ი. რაიმე კონკრეტულ მიზანს კი 

არ მიემართება, არამედ გაურკვეველ, ჰიპოთეტურ მომავალზე 

მიანიშნებს. ეს ყველაფერი კი თავად ტექსტის კომპოზიციის თა- 

ვისებურებაზე აისახება: მოდერნისტული ტექსტების კომპოზი- 

ცია „ლიაა" და თავისუფალია ყოველგვარი კომპოზიციური ჩარ- 

ჩოსა და მთლიანობისაგან, კომპოზიციური შეკრულობისაგან, 

კომპოზიცია პრინციპულად „დეფორმირებულია“ (ს4იძIL60LC 2009: 

102-104). 

ამიტომაც, მოდერნისტულ ლიტერატურაში ხშირად გამოი- 

ყენება მონტაჟის კომპოზიციური ხერხი, რის საფუძველზეც 

ეპიზოდები და სცენები კადრირების პრინციპით, ყოველგვარი 
ლოგიკური ბმის გარეშე „(ჩამო)იჭრება“ და „ემაგრება“ ერთმა- 

ნეთს. მსგავსი კომპოზიციური ხერხები გამოიყენება მოდერნის- 

ტულ ლირიკაშიც (შდრ., სიმბოლისტური ან ექსპრესიონისტული 

ლირიკა). 

მოდერნისტული ლიტერატურის ეს პოეტიკური თავისებურე- 

ბანი ერთგვარად ასახავს მსოფლმხედველობრივ შემობრუნებას, 
როდესაც დაირღვა რენესანსულ-განმანათლებლური ანთრო- 

პოცენტრისტული მსოფლხატი, რომლის მიხედვითაც თითქოს 

ადამიანია სამყაროს ცენტრი, თითქოს ის არის სამყაროსათვის 
და სამყაროში ყველაფრისათვის საზრისის მიმცემი და მომწეს- 

რიგებელი ინსტანცია. ამის საპირისპიროდ მოდერნის ეპოქაში 

გაირკვა და აღმოჩნდა, რომ სამყარო ახლა ყოველგვარ ონ- 

ტოლოგიურ ცენტრს, საყრდენს, ყოველგვარ აქსიოლოგიურ და 

მსოფლმხედველობრივ დაფუძნებას მოკლებული მოცემულობაა, 

რომ მოდერნის ეპოქის ადამიანი მყარად ჩამოყალიბებული მსო- 

ფლმხედველობრივი პრინციპებისა და ღირებულებების გარეშე 
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ეგზისტირებს, ვინაიდან მის ნიჰილისტურ ცნობიერებასა და პა- 

თოსში უკვე ყველა აქამომდელი ლოგოცენტრისტული ღირებ- 
ულება გაუფასურდა და გადაფასდა. 

როგორც უკვე აღინიშნა, ნიცშეს ფილოსოფიურ ნააზრევზე 
იმთავითვე აიღეს ორიენტაცია ისეთმა მოდერნისტმა ავტორებ- 
მა, როგორებიც იყვნენ, თ. მანი, ჰ. ჰესე, რ. მუზილი, ჰ. ბროხი, 

ა. დიობლინი, ფ. კაფკა, თ. ს. ელიოტი, ჯ. ჯოისი, უ. ფოლკ- 

ნერი, შტ. გეორგე, რ. მ. რილკე, ე. პაუნდი, ასევე ექსპრესიონ- 

ისტი ავტორები – გ. ბენი, გ. თრაქლი და სხვ. მათ მსოფლმხედ- 
ველობრივი და პოეტოლოგიური თვალსაზრისით მეტ-ნაკლებად 

გაიზიარეს ნიცშეს მიერ შემოთავაზებული სუბიექტურობისა და 
ენის კრიტიკა, ასევე მეტ-ნაკლებად გაიზიარეს მისი მთავარი 
პოსტულატები და კონცეპტები ღმერთის სიკვდილის, ზეკაცის, 

ძალაუფლების ნების, ერთი და იმავეს მარადიული დაბრუნების, 

დიონისურობის შესახებ. 

პერსონაჟთა შექმნის თვალსაზრისით, მოდერნისტებისათ- 

ვის მნიშვნელოვანი ალმოჩნდა ნიცშეს კონცეპტი სუბიექტის 

მრავლობითობის (VICIნCI0 შესახებ, ანუ სუბიექტის ანთრო- 

პოლოგიური არსის ერთმანეთისაგან დამოუკიდებელ და ერთ- 
მანეთისადმი დაპირისპირებულ მრავალ რაციონალურ და ირა- 
ციონალურ საწყისად დანაწევრებულობის შესახებ. შესაბამისად, 
მოდერნისტ ავტორებს გამოყავთ ისეთი პერსონაჟები, რომელთა 

ანთროპოლოგიურ არსში ერთბაშად ვლინდება და თანაბრად 
მნიშვნელოვანია ყველა ანთროპოლოგიური საწყისი, როგორც 
რაციონალური, ცნობიერი, ისე ირაციონალური, არაცნობიერი. 

ამიტომ, პერსონაჟების შექმნა ეფუძნება მონტაჟის პრინციპს 
და მათი ქცევაც ასევე მონტაჟის პრინციპითაა გადმოცემული: 
კერძოდ, ჯერ მათი ცნობიერი ბუნება და ქცევაა ნაჩვენები, შემ- 

დგომ, მოულოდნელად მათი არაცნობიერის სიღრმეებია ასახ- 

ული და ამ არაცნობიერ საწყისთა გავლენით განპირობებული 

ქცევაა ნაჩვენები. ტექსტის მოქმედების მსვლელობისას, თხრო- 

ბისას პერსონაჟები მუდმივად იცვლიან ქცევას, მუდმივად და 

„ნახტომისებურად“ მიმოიქცევიან საკუთარი ანთროპოლოგი- 

ური არსის „მრავლობითობაში“ და ეს მოულოდნელი და არა- 

პროგნოზირებადი გადასვლები სწორედ მონტაჟის, „მექანიკური“ 

ჭრისა და მიმაგრების პრინციპითაა შესრულებული. ეს კი ნიშ- 

ნავს იმას, რომ მოდერნისტ ავტორებთან უკუგდებულია პერსონ- 
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აჟთა პიროვნების, სუბიექტურობის თანდათანობითი მორალური 

და მსოფლმხედველობრივი განვითარების ასახვა, რაც დამახასი- 
ათებელია განმანათლებლობისა და რეალიზმის ლიტერატურის 
პერსონაჟებისათვის (4იძL60LI 2009: 111). 

ნიცშესეული ენის კრიტიკა მოდერნისტებისათვის მნიშ- 

ვნელოვანია ე. წ. „რაციონალური“ ენის უკუგდების თვალ- 
საზრისით, ვინაიდან მათთვისაც მისაღებია თეზა, რომ რთულ 
და არაპროგნოზირებად სამყაროს, აქ მიმდინარე არათანმიმ- 
დევრულ, წინააღმდეგობრივ და ურთიერთგამომრიცხავ მოვლე- 

ნებს კონვენციონალური ენა ვერ ასახავს. ამიტომ, მოდერნის- 

ტი ავტორები, ერთი მხრივ, იმთავითვე უკუაგდებენ მიმეზისის 

პრინციპს, მეორე მხრივ, მიმართავენ ირაციონალურ, არაც- 

ნობიერ ენას, ამორფულ და დეფორმირებულ სინტაქსს, ავითა- 
რებენ ენის თემატიზებას (განსაკუთრებით ავანგარდისტები), 
მიმართავენ ნეოლოგიზმებს. ხოლო ნიცშეს კონცეპტი ერთი და 

იგივეს მარადიული დაბრუნების შესახებ მოდერნისტებისათვის 
მნიშვნელოვანი აღმოჩნდა კომპოზიციის აგებისა და სიუჟეტუ- 

რი განვითარების თვალსაზრისით: აქ იმთავითვე უკუგდებულია 
სიუჟეტის ლინეალური და ტელეოლოგიური განვითარება, ხოლო 

კომპოზიცია ეფუძნება ღიაობისა და სპირალურობის პრინციპს 

(#ტიძXL60LI 2009: 112). 

ა. შოპენჰაუერმა სამყაროსა და ადამიანის ეგზისტენციაზე 
შემუშავებული პესიმისტური სურათით, რომლის მიხედვითაც 

ადგილი აღარ რჩება არანაირი ესქატოლოგიურ-მესიანისტური 
რტელეოლოგიისათვის,!' ასევე თავისი ფინალობის, საბოლოო აღ- 

სასრულის კონცეპტით მნიშვნელოვანი გავლენა იქონია ე. წ. საუ– 
კუნეთა მიჯნის (წIი ძი 5161) ლიტერატურაზე, იქნება ეს „ვენის 

მოდერნიზმის“ წრე, თუ მოდერნისტული ლიტერატურული მიმ- 

დინარეობანი – სიმბოლიზმი, ნეორომანტიზმი, იმპრესიონიზმი, 

თუ ნაწილობრივ ნატურალიზმიც (შდრ., ფრანგი სიმბოლისტები, 
გერმანელი სიმბოლისტი და ნეორომანტიკოსი შტ. გეორგე, ავს- 

ტრიელი სიმბოლისტი ჰ. ფონ ჰოფმანსტალი, ასევე გერმანელი 

10 შდრ.: „ისტორია ხომერთიდაიმავე მოცემულობად რჩება" („C05C/IICIM(6 ხI6|ხ! 
§(CM 1116, §I6ICM 9. ეს კი ნიშნავს იმას, რომ შოპენჰაუერის თანახმად, ის- 
ტორიულ პროცესში არანაირი საზრისი და მიზანი არ მოიპოვება და იგი მხ- 
ოლოდ ამოუწურავი ადამიანური სურვილების (აქ: უსასრულო პოლიტიკური 
გნებების) სივრცეა. 
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„დეკადენტი"“ პროზაიკოსი გრაფი ე. ფონ კაიზერლინგი, ახალგაზ- 
რდობაში „დეკადენტი“ და იმპრესიონისტი რ. მ. რილკე, ასევე ახ- 
ალგაზრდობაში „დეკადენტი" თ. მანი, ავსტრიელი „დეკადენტები“ 
და იმპრესიონისტები ა. შნიცლერი და პ. ალტენბერგი, გერმანელი 

ნატურალისტი ა. ჰოლცი და ა. შ.) (4იძX060LI 2009: 111). 

საუკუნეთა მიჯნის ლიტერატურაში ამიტომაც ხშირად თემ- 
ატიზებულია ადამიანის სრული აღსასრულის, აბსოლუტური 
ფინალობის გარდაუვალობა და ეგზისტენციალური უპერსპექ- 
ტივობა, ასევე განვითარებულია სიკვდილის ესთეტიკა, ეროსისა 

და თანატოსის დიქოტომია, ხშირადაა მოცემული შემოდგომის, 
კლინიკის, სანატორიუმის, სასაფლაოს, ხრწნილების, ლპობის, 

სიკვდილის ტოპოსები, ხშირადაა გამოყვანილი ავადმყოფი, პა- 
თოლოგი, ფსიქიკურად აღგზნებული, სუსტი ნერვების მქონე და, 

შესაბამისად, სუბიექტურობადარლღვეული პერსონაჟები. ამ ცტი- 
პის პერსონაჟებს შეგვიძლია ვუწოდოთ „ქცევითი პერსონაჟები“ 

(„ყი§5II5ლხი IIისIგი“), „არამყარი“ პერსონაჟები: ანუ, რეალიზ- 
მის ლიტერატურის ე. წ. დადებითი, „მყარი“ პერსონაჟებისაგან 

განსხვავებით, რომელთაც აქვთ მყარი ეთიკური შეხედულებები 

და მსოფლმხედველობრივი პრინციპები, „მოდერნისტი“ პერსონ- 

აჟები უკვე სრულად დაცლილნი არიან რაიმე ლირებულებითი 

წარმოდგენებისა და მყარი მსოფლმხედველობრივი და ეთიკური 

პრინციპებისაგან, ხოლო მათი ქცევა არასოდესაა რაციონალ- 

ური და გონების მიერ წარმართული, არამედ – იმპულსურია, 

ვინაიდან ეს „მოდერნისტი“ ქცევითი პერსონაჟები მუდმივად 

იმყოფებიან საკუთარი ყოველწამიერად ცვალებადი არაცნობ- 
იერი ლტოლვების, ირაციონალური ფსიქიკური იმპულსებისა და 
წარმოსახვების გავლენის ქვეშ, რაც მათ აიძულებს არასოდეს 
მოიქცნენ მიზანმიმართულად და თავდაჯერებულად (#იძL00CI 
2009: 113). შესაბამისად, „მოდერნისტი“ ქცევითი პერსონაჟები 

ყოველთვის დგანან სიკეთისა და ბოროტების მიღმა, ვინაიდან 
მათი სუბიექტურობა, მათი პიროვნული და ცნობიერი საწყისი 

სწორედ არაცნობიერითაა „გადაფარული“ და მათ აღარ შეუძლი- 
ათ საკუთარი გონების (Vგ.ის»I) საფუძველზე ჩამოაყალიბონ 

მყარი მსოფლმხედველობრივი პოზიცია. 

თუმცა, „მოდერნისტი პერსონაჟების სიკეთისა და ბო- 

როტების მიღმა დგომა მათ ანთროპოლოგიურ არსში არაცნობ- 

იერი ინსტანციის ცნობიერ ინსტანციაზე დომინირებით არაა 
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განპირობებული, არამედ ხშირად ეს მათი პრინციპული მსო- 

ფლმხედველობრივი არჩევანიცაა: ამ პოზიციით „მოდერნისტი“ 

პერსონაჟები ხაზს უსვამენ, რომ გადიან „სიკეთესა“ და „ბოროტე- 
ბზე“ მათი ტრადიციული კულტურისა და რელიგიის ფარგლებში 

ჩამოყალიბებული ყალბი წარმოდგენების სივრციდან, რითაც 

ისინი იქმნიან ძველ ლირებულებათა გადაფასების წინაპირობებს 
(შდრ. კ. გამსახურდიას პერსონაჟები კონსტანტინე სავარსამიძე 
და თარაშ ემხვარი რომანებიდან „დიონისოს ღიმილი“ და „მთვა- 

რის მოტაცება“, ასევე – ულრიხი რ. მუზილის რომანიდან „უთ- 

ვისებო კაცი“, ჰანს კასტორპი თ. მანის რომანიდან „ჯადოსნური 

მთა“, ან ჰარი ჰალერი ჰ. ჰესეს რომანიდან „ტრამალის მგელი“ 
და ა. შ.). 

ს. კირკეგორის ეგზისტენცფილოსოფიამ არა მხოლოდ მე-20 

საუკუნის ეგზისტენციალიზმზე იქონია გავლენა (კ. იასპერსი, მ. ჰაი- 
დეგერი, ჟ-პ. სარტრი, ა. კამიუ, გ. მარსელი), არამედ, უპირვე- 

ლესყოვლისა, მოდერნისტულ ლიტერატურაზე, განსაკუთრებით 
საკუთარი თავისადმი და სამყაროსადმი გაუცხოებისა და „მე“"- 
ს იზოლირების თვალსაზრისით: მაგ., იმავე რ. მ. რილკეს, ფრ. 
კაფკას, ჰ. ჰესეს, რ. მუზილის, გ. თრაქლის შემოქმედება დი- 
დადაა დავალებული კირკეგორის ეგზისტენცფილოსოფიით. შემ- 

თხვევითი არაა, რომ მოდერნისტული ტექსტები ხშირად სრული 

ეგზისტენციალური გაუცხოების ვითარების ალწერით იწყება, 

რაც სიუჟეტის განვითარებისას კი არ მცირდება და დაიძლევა, 

არამედ უფრო და უფრო მძაფრდება და დაუძლეველი რჩება. შე- 

საბამისად, ტექსტში პერსონაჟი იმთავითვე ჩაყენებულია კირკე- 

გორის მიერ გამოყოფილ ეგზისტენციის ეთიკურ ფაზაზე, ანუ 

სასოწარკვეთილებისა და გამოუვალობის ფაზაზე, რაც ხშირად 

აბსურდისა და სრული უსაზრისობის ვითარებაშიც გადადის 
(მაგ., კაფკასთან) (#იძ+X6იVII 2009: 114-116). 

მოდერნისტულ ლიტერატურაში მნიშვნელოვან როლს თა- 

მაშობს „გაუცხოების“ (გერმ. „ხინწიიძსიდყ“) ცნება, რაც ასე- 

ვე კირკეგორის ეგზისტენცფილოსოფიიდან იღებს სათავეს. 
„გაუცხოება“ აქ გაგებულია როგორც პროცესი, როდესაც ის, რაც 

ადამიანს თავისთავად უნდა ეკუთვნოდეს (მაგ., ოჯახის წევრი ან 
საკუთარი თავი), მისთვის უცხო, არამშობლიური ხდება, მისგან 

დროებით, ან სამუდამოდ გამომიჯნული და დისტანცირებულია, 
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იგი მისთვის უცხო „საგანია“ (შდრ., ფრ. კაფკას, ა. დიობლინის, 
რ. მუზილის, ჰ. ბროხის, ჯ. ჯოისის პროზა, გ. ბენის, რ. მ. რილ- 

კეს, გ. თრაქლის ლირიკა, ასევე ექსპრესიონისტული დრამები და 
ა. შ.). შესაბამისად, „მოდერნისტ“ პერსონაჟებში ეს გაუცხოება 
სათავეს იღებს იმ ფუნდამენტური ექვიდან, რომელიც პერსონაჟს 
(ავტორს) უჩნდება ადამიანის ანთროპოლოგიური არსის მონოლი- 

თურობისა და ჰარმონიულობის მიმართ, ასევე – სამყაროს სტა- 
ბილურობისა და ჰარმონიულობის მიმართ, ისტორიული პრო- 
ცესის ტელეოლოგიურობისა და ესქატოლოგიურობის მიმართ, 

ე. წ. „დიდი ნარატივების“, იდეოლოგიური და იდეოლოგიზებული 
რელიგიური, ფილოსოფიური და პოლიტიკური მოძღვრებების 

მიმართ (ქრისტიანობა, ჰუმანიზმი, განმანათლებლობა, სოციალ- 

იზმი, კომუნიზმი, ფაშიზმი და ა. შ.). 

ზ. ფროიდის კონცეფციამ ადამიანის ანთროპოლოგიური 
არსის სამმაგი დაყოფის შესახებ („იგი“, „მე“, „ზე-მე") და მის 

მიერ „მე“-ს სუბიექტურობისა და მონოლითურობის უკუგდებამ 

ნარატიული და კომპოზიციური თვალსაზრისით ბიძგი მისცა 

მოდერნისტულ ლიტერატურაში მონტაჟისა და კოლაჟის ტექნი- 
კის განვითარებას, ასევე – „მოდერნისტი“ პერსონაჟის შექმნის 

სპეციფიკასაც. ამიტომაც, თანმიმდევრული ეპიკური თხრობის 

ნაცვლად ნარაციაში შემოდის განცდილი მეტყველება, შინაგანი 
მონოლოგი, ასევ მისი რადიკალიზებული ფორმა ცნობიერების 

ნაკადი. ნარაციის ეს ფორმები სწორედ პერსონაჟის არაცნობ- 
იერი ნაკადების ვერბალიზებას მაქსიმალურად უწყობენ ხელს. 
ფროიდის სქემაში მოქცეული პერსონაჟები ფუძნდებიან ქცევით 
პერსონაჟებად, არამყარ პერსონაჟებად (დაწვრ. იხ. ზემოთ), 
რომელთა ქცევა, მოქმედება განსაზღვრულია არაცნობიერი 
ფსიქიკის ნაკადებით. ტექსტის კომპოზიცია კი „აწყობილია“ მონ- 

ტაჟისა და კოლაჟის პრინციპით – სიუჟეტური ჩარჩო (ექსპოზი- 

ცია, კვანძის შეკვრა, კულმინაცია, კვანძის გახსნა, ფინალი) გაუ- 
ქმებულია და ამბისა და მოქმედების დასაწყისი და დასასრული 
იმთავითვე ღიაა, ანუ არამოტივირებულია, ჩამოცილებული აქვს 

ყოველგვარი ლოგიკური წინაპირობა და მოქმედების კაუზალური 

(მიზეზ-შედეგობრივი) განვითარება (#იძLC0CLV 2009: 131-132). 
ა. ბერგსონის ინტუიტივიზმი კი მოდერნისტ ავტორებს უბი- 

ძგებს, რათა მათ რეალისტური პროზის მონოლითური ქრონო- 
ტოპის ნაცვლად და მის საპირიპიროდ, სადაც მხოლოდ დროის 
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თანმიმდევრული ათვლა და სივრცეში ასევე თანმიმდევრული 
გადაადგილებაა მოცემული, განავითარონ თავისებური ორმაგი 
ქრონოტოპი, სადაც ერთმანეთშია არეული როგორც ემპირიული, 
ისე არაემპირიული დრო და სივრცე. შესაბამისად, პერსონაჟი 

თავის წარმოსახვებში მუდმივად გადაადგილდება ამ წარმოსახ- 
ვით არაემპრიულ დროსა და სივრცეში, როდესაც ის ჩაყენებუ- 

ლია მოგონებათა რეჟიმში, ან როდესაც ავტორი „უკან ახვევს“ 
სიუჟეტური განვითარების „კადრებს“. ამგვარად, მოდერნისტი 
ავტორები ხშირად ავითარებენ ე. წ. „შინაგან დროს“, რაც, ერთი 
მხრივ, გულისხმობს პერსონაჟისეულ ქმედებათა და მის მოგონე- 

ბათა თანადროულობას და, მეორე მხრივ, სხვადასხვა დროთა 
ერთობლიობასა და სხვადასხვა დროსა და სივრცეში ერთდროულ 
ყოფნას (შდრ,., ჯ. ჯოისის, მ. პრუსტის, ჰ. ბოხის, ა. დიობლინის, 

კ. გამსახურდიას რომანები). 

შესაბამისად, ნარატიული თვალსაზრისით, აქ იმთავითვე 

განვითარებულია ე. წ. ცნობიერების ნაკადის ან განცდილი მე– 
ტყველების ნარატიული ტექნიკები (შდრ., ზემოთჩამოთვლილი 
რომანის ავტორები), ან თხრობისას განვითარებულია კადრი- 
რებისა და მონტაჟის ნარატიულ-კომპოზიციური ხერხები (შდრ., 

განსაკუთრებით ექსპრესიონისტულ პროზაში) (#იძ:60L) 2009: 
113-114). 

როგორც ეს ზემოთ უკვე ითქვა, ე. მახის ემპირიოკრიტი- 

ციზმმა და სუბიექტურობის კრიტიკამ დიდი გავლენა იქონია 
სწორედ ვენის მოდერნიზმის „დეკადენტ" და იმპრესიონისტ ავ- 
ტორებზე – ა. შნიცლერზე, ჰ. ფონ ჰოფმანსტალსა და პ. ალტენ- 
ბერგზე. სწორედ მათ ტექსტებში ჩნდება პიროვნულობადაშლი- 

ლი პერსონაჟები, რომელთა გაუაზრებელი, გაუწონასწორებელი 

და ეგზალტირებული ქცევაც დეტერმინებულია სუბიექტური 
ფსიქიკური აღქმებიდან წამოსული იმპულსებით, განსაზღვრუ- 
ლია ცნობიერების არამყარობით. ე. მახის დებულებებმა ასევე 
ხელი შეუწყო მოდერნისტული მხატვრული ნარაციის (თხრობის) 
იმ ახალი ფორმის გაჩენას, რაც დღეს შინაგანი მონოლოგის 
((იიძ-ი+ Mიიი1იდ) სახელითაა ცნობილი. თხრობის ამ მოდერნ- 
ისტულ ფორმაში თავს იყრს და შესაბამისი დესტრუირებული 
სინტაქსით ფორმდება „ქცევითი“, „არამყარი“ „დეკადენტი“ პერ- 

სონაჟის წამიერი შთაბეჭდილებანი, წარმოსახვები, განცდები, 

39



აღქმები (შდრ., ა. შნიცლერის ნოველა „ლეიტენანტი გუსტლი“ 
(1900), სადაც მთელი ტექსტი სწორედ შინაგანი მონოლოგის 
ნარატიული ტექნიკითაა შესრულებული). 

ამგვარად, ე. წ. საუკუნეთა მიჯნის მოდერნისტულ ლიტერ- 
ატურაში ე. მახის (ასევე შოპენჰაუერის) ინსპირაციით ხშირადაა 

თემატიზებული დისოცირებული, ე. ი. დაშლილ-დარღვეული 
„მე“-ს, იდენტობადაკარგული და იდენტობის მოპოვების ვერშე- 
მძლე პერსონაჟის პრობლემატიკა, ასევე ხშირად ფიგურირებს 
სიკვდილის თემატიკა – სიკვდილი, როგორც არარას ტოპოსი 

(შდრ., თ. მანის რომანი „ბუდენბროკები“ (1901) და მისივე ად- 

რეული ნოველები, ა. შნიცლერის ნოველები და დრამები, პ. ალ- 

ტენბერგის მინიატურები, ჰ. ფონ ჰოფმანსტალის სიმბოლისტუ- 

რი ლირიკა და დრამები). 

5. დანართი: რეალისტური ლიტერატურა 
V5. 

მოდერნისტული ლიტერატურა!!! 

რეალიზმი V§. მოდერნიზმი 

I. სამყაროს აღქმა 

  

I. კოჰერენტულობა 1. დისოციაციურობა 

  

რეალისტური ლიტერატურა გადმოსცემს, | მოდერნისტული ლიტერატურა ასახ- 

ასახავს განიხილავს სამყაროს, როგორც | ავს და გადმოსცემს სამყაროს ისეთ სუ- 

მოწესრიგებულ, სტაბილურ მთლიანობას/ | რათს, სადაც მოცემულია გადაუჭრელ, 

ტოტალობას, რომლის ფარგლებშიც ყველა | ვერდაძლეულ წინააღმდეგობათა და 
წინააღმდეგობა ანტაგონიზმი საბოლოო | დაპირისპირებათა უსასრულობა. შესა- 

ჯამში ნეიტრალდება და დაიძლევა. შესა- | ბამისად, მოდერნისტი აგტორის აღქ- 

ბამისად, რეალისტი ავტორის წარმოდგენაში | მაში ყოფიერების პირველსაწყისია ნება 

სამყაროს საფუძვლად უდევს გონი (C21%0, | (VVIII6). 

ლოგოსი.       
  

11 ცხრილი შედგენილია მ. ანდრეოტის ნაშრომზე დაყრდნობით: „მოდერნის- 
ტული ლიტერატურის სტრუქტურა“ (#იძჯლის! 2009: 46-52). 
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I. ისტორიის გაგება 

  

I. ისტორიის 

ტელეოლოგიურობა 
I. ისტორიის ატელეოლოგიურობა 

  

  

რეალისტი ავტორის მსოფლაღ- 

ქმაში ისტორია გაგებულია, რო- 

გორც თანმიმდევრული, უმაღლეს 
იდეაზე მიმართული პროცესი, და 

ამგვარად, გაგებულია, როგორც 
საზრისის შემცველი პროცესი, სა- 

დაც მოქმედებს კანონზომიერება 

და ლოგოსი. ეს გაგება კი მომდინ- 

არეობს ჰეგელის დებულებებიდან 
ისტორიული პროცესის ტელე- 
ოლოგიურობისა და დიალექტიკუ- 
რობის შესახებ.   

მოდერნისტი ავტორის მსოფლაღქმაში ისტორია 

გაგებულია, როგორც არათანმიმდევრული, ნახ- 
ტომისებური, ყოველგვარ მიზანს მოკლებული 

პროცესი, და ამგვარად, გაგებულია, როგორც 
უსაზრისო პროცესი, სადაც დომინირებს შემთხ- 

ვევითობა, ვინაიდან ისტორიულ პროცესს საფუძ- 

ვლად უდევს არა გონი, არა ლოგოსი, არამედ სა- 
მყაროული ირაციონალი – ნება. 

  

II. ადამიანის არსის გაგება 

  

II. ანთროპოცენტრისტული 

მოდელი 
II. არაანთროპოცენტრისტული 

მოდელი 
  

  

რეალისტურ მწერლობაში ადა- 

მიანის (შესაბამისად, პერსონაჟის) 
არსი გაგებულია, როგორც სა- 

მყაროსათვის ღირებულების მიმ- 
ნიჭებელი ოდენობა, იგია ყოფაში, 

ყოფიერებაში საზრისისეული ცენ- 

ტრი, ანუ ყოფიერების არსებობის 

წესის განმსაზღვრელი ინსტანცია, 

მისთვის საზრისის მიმნიჭებელი 

სიდიდე. ამიტომაც, რეალისტური 
მწერლობის პერსონაჟები „აქციო- 

ნერი პერსონაჟები არიან, ანუ, 

ისინი თავად ზემოქმედებენ გარე- 

მოზე, ისინი კარნახობენ გარესა- 

მყაროს სოციალური, ღირებულე- 
ბითი თუ მსოფლმხედველობრივი 

განვითარების გეზს.   

მოდერნისტულ მწერლობაში ადამიანი (შესაბამ- 

ისად, პერსონაჟი) უკვე აღარაა ყოფიერების აქსი- 
ოლოგიური და კოგნიტური ცენტრი, არამედ ადა- 
მიანი „ყალიბდება“, უფრო სწორედ, იმთავითვე 

აღმოჩნდება ყოფიერების გარეგან ძალთა, ისტო- 

რიულ ძალთა (მაგ., პოლიტიკურ, ან სოციოკულ- 

ტურულ ძალთა და არაპროგნოზირებად პროცეს- 
თა) ურთიერთშეხლის, კონფლიქტის არეალში: ეს 
ნიშნავს იმას, რომ ადამიანზე (პერსონაჟზე) მუდ- 
მივად ზემოქმედებს გარემო, გარესამყარო იქვემ- 

დებარებს მას და ის „აქციონერული პოზიციიდან 

გადაინაცვლებს „რე-აქციონერულ“ პოზიციაში – 
ანუ, ინიციატივა ადამიანისგან (პერსონაჟისგან) 
აღარ მოდის, იგი ვერანაირ მსოფლმხედველო- 

ბრივ და ღირებულებით გავლენას ვეღარ ახდენს 
გარესამყაროზე, ისტორიულ პროცესზე, სოციალ- 

ურ გარემოზე, არამედ ადამიანი (პერსონაჟი) 
მხოლოდ პოსტფაქტუმ რეაგირებს ყოფიერებაში 

მიმდინარე სტიქიურ, არათანმიმდევრულ პროცე- 

სებზე და ის მთლიანად ამ პროცესშია ჩათრეული 

(მაგ., მოდერნიზაციის პროცესში). შესაბამისად, 
ადამიანი (პერსონაჟი), როგორც სამყაროსათვის 
საზრისის მიმნიჭებელი სიდიდე, ქრება/უქმდება. 
  

4! 

  

 



IV. პერსონაჟთა შექმნის პრინციპი 

  

IV. მყარი პერსონაჟი IV. არამყარი, „ქცევითი“ (.80803ლჩ“) 

პერსონაჟი 
  

„რეალისტი“ პერსონაჟი” სახით 

ავტორი ქმნის მყარი მსოფლმხედ- 

ველობის, ეთიკისა და მტკიცე ხა- 

სიათის „კეთილ, „პროგრესულ“ 

ანთროპოლოგიურ არსს, რომელიც 

დასახული მიზნისაკენ სრულიად 

შეგნებულად, გააზრებულად და 
შეუდრეკელად მიიწევს და ამ ტე- 
ლეოლოგიურ სვლაში, – მიუხედა- 
ვად ამ სვლაში ზოგჯერ მარცხისაც 
ე. წ. „ბოროტ“ და „რეგრესულ“ 

საზოგადოებრივ თუ ინსტიტუციო- 

ნალურ ძალებთან კონფლიქტისას, 

– ბოლოს გამარჯვებული გამოდის, 
რაც მას ხშირად საკუთარი სი- 

ცოცხლის ფასადაც უჯდება. ასეთი 

პერსონაჟის პიროვნება როგორც 

წესი მრავალწახნაგოვანია. შეი- 

ძლება წინააღმდეგობრივი თვისე- 

ბებიც გამოავლინოს, სისუსტის 

მომენტებიც ჰქონდეს და სკეპსისი 

და სასოწარკვეთაც დაეუფლოს, მა- 
გრამ საბოლოო ჯამში მონოლითურ 

ადამიანად რჩება (ფსიქოლოგიზმის 
პრინციპი). „რეალისტი“ პერსონაჟი 

საკუთარი თავის მიმართ მუდამ 
იდენტურია, მუდამ ერთი და იგივეა, 

ანუ მას მუდმივად აქვს საკუთარი 

პიროვნულობისა და ინდივიდუალო- 

ბის განცდა. აქედან კი ამოიზრდება 

მისი ერთგვარი ავტონომიურობა 

გარე სამყაროსაგან. შესაბამისად, 

ტექსტში ამბავი, მოქმედება, სიუ- 

ჟეტი სწორედ პერსონაჟის ხას- 

იათს ეფუძნება, ანუ „რეალისტი“ 

პერსონაჟი გვევლინება ტექსტის 

სტრუქტურის ბაზისად.     

„მოდერნისტი“ პერსონაჟი კი იქმნება მრავალი 

ურთიერთსაპირისპირო, გაუცნობიერებელი 

ქცევის, „ჟესტის“ („C-0§1C“, „CC§(ს§“) საფუძველ- 

ზე, რაც გულისხმობს, რომ ასეთი პერსონაჟი, 

ერთი მხრივ, მუდმივად ექვემდებარება საკუთარ 

ირაციონალურ ანთროპოლოგიურ არსს და სა- 

კუთარივე არაცნობიერის წიაღიდან წამოსულ 

არაცნობიერ სწრაფვებს და, შედეგად, ვერა- 
სოდეს დგამს რაციონალურ, გააზრებულ ეთი- 

კურ თუ მსოფლმხედველობრივ ნაბიჯს; მეორე 

მხრივ, იგი მუდმივად მოქცეულია გარეგანი 

გლობალური ონტოლოგიური, ეგზისტენციალ- 

ური, მენტალური თუ სოციალური რყევების 
ქვეშ და მათ ვერასოდეს უმკლავდება. ასეთი 

პერსონაჟი უპიროვნო კოლექტიური ეგზისტენ- 
ციალური, თუ საზოგადოებრივი ძალმოსილების, 

ძალის (შიში, ძალაუფლება და ა. შ.) მიმართ 
მუდამ „გასხნილია“, ანუ მათ წინაშე მუდამ 

უძლურია, დაუცველია და არსებულ ვითარე- 
ბაში ვერასოდეს (ან თითქმის ვერასოდეს) ვერ 
ავლენს მყარ, მტკიცე პიროვნულ თვისებებს, 

იგი მუდმივად „ნეიტრალურია ლდა ხშირად 

დგას ტრადიციული „დიდი ნარატივებისა" და 

ტრადიციული აქსიოლოგიის მიერ დადგენილი 

„სიკეთისა“ და „ბოროტების“ მიღმა, ან სულაც 

უპირისპირდება მათ (მაგ., ჰ. ჰესეს „ტრამალის 

მგელის" პერსონაჟი ჰარი ჰალერი). 

ამიტომაა, რომ „მოდერნისტი“ პერსონაჟი მუ- 

დამ გაუცხოებულია საკუთარი თავის მიმართ, 

დაკარგული აქვს თვითიდენტობა, ვერ ავლენს 

„სოციალურ თვისებებს“, ანუ არა აქვს სოციალ- 

იზაციის უნარები, შესაბამისად, ვერ ავლენს 

ინდივიდუალიზმს სოციალურ სფეროში და იმ- 

თავითვე მოწყვეტილია საზოგადოებას, ან ცდი- 

ლობს თავად გაემიჯნოს მას (შდრ., რ. მუზილის 
რომან „უთვისებო კაცის“ მთავარი პერსონაჟი 

ულრიხი და მისი „სოციალური უთვისებობა“). 
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V. გარესამყაროს აგება/ასახვა 

  

V. კოჰერენტული სინამდვილე V. დისოცირებული სინამდვილე 

  

რეალისტურ მწერლობაში 

რი მოცემულობაა, 

გარესა- 

მყაროს ასახვა ეფუძნება კოჰერენტუ- 

ლობის პრინციპს, ანუ ეფუძნება სინამდ- 

ვილის თანმიმდევრულ ასახვა-გადმოცე- 

მის პრინციპს, სადაც გათვალისწინებუ- 
ლია ემპირიული დრო-სივრცისა და მის 

ფარგლებში განვითარებული მოქმედე- 
ბებისა და გადაადგილებების კანონზო- 

მიერებანი, გამომდინარე იქიდან, რომ 
რეალისტი ავტორის ალქმაში ყოფიერე- 

ბა, სამყარო, ემპირიული სინამდვილე 

იმთავითვე მოწესრიგებული, სტაბილუ- 

მოდერნისტულ მწერლობაში გარესამყაროს 

ასახავა ეფუძნება დისოციაციის პრინციპს, 

ანუ სინამდვილის არათანმიმდევრულ, „დე- 
ფორმირებულ“ ასახვა-გადმოცემის პრინ- 

ციპს, სადაც მიზანმიმართულადაა დარ- 

ღვეული და დაშლილი (დისოცირებული) 
ემპირიულ დრო-სივრცეში გადაადგილების 
კანონზომიერებანი, ვინაიდან მოდერნისტი 

ავტორის აღქმაში ყოფიერება იმთავითვე 

მოუწესრიგებელი და ქაოტური ოდენობაა. 
შესაბამისად, ტექსტში ასახული დისოცირე- 

ბული სამყარო სწორედ ამ ქაოტურობისა 
და დისოცირებულობის თვალსაზრისით 

უნდა შეესატყვისებოდეს გარესამყაროს, 
ემპირიული სინამდვილის დისოციაციურო- 

ბას.   
  

VI. სტრუქტურული წყობა, ნარაციის განვითარება 
და სიუჟეტის აგება 
  

VI. მთლიანობა VI. ლიაობა 
  

  
რეალისტური ტექსტის სტრუქ- 
ტურის მთლიანობას სიუჟეტის 

კაუზალურ-ლოგიკურ ბმულობასა 
და ლინეალურობას (ექსპოზი- 
ცია, კვანძის შეკვრა, კულმინაცია, 

კვანძის გახსნა, ფინალი), ნარაციის 

თანმიმდევრულობას, მოქმედების 

ბოლოში „გადაწევას“, ანუ სიუჟე- 
ტის ორიენტირებას ლოგიკურ ფი- 

ნალზე, რის საფუძველზეც ტექსტის 
სტრუქტურას ენიჭება დასრულე- 
ბული ფორმა, ხედვის პერსპექტივის 

ტოტალობას განსაზღვრავს თავად 

ტექსტის მყარ პერსონაჟში გამოვ- 

ლენილი სუბიექტურობის მონოლი- 

თურობა და თხრობის აუქტორიალ- 

ობა, ანუ მთხრობელი ინსტანციის 

ყოვლისმცოდნეობა და „ყველგან- 
მყოფობა“.   

მოდერნისტულ ტექსტში იმთავითვე დარღვეუ- 
ლია სტრუქტურა, იგი ღიაა: სიუჟეტი ყოველ- 
გვარი მოტივაციის გარეშე სტიქიურად და 

არათანმიმდეგრულად, ნახტომისებურად ვი- 

თარდება მონტაჟის პრინციპით, რაც „მოდერნ- 

ისტი" პერსონაჟის მკვეთრი, არამოტივირებული 

ქცევითაა განპირობებული; ხედვის პერსპექ- 
ტივა ყოველგვარ ტოტალობასაა მოკლებული 
და ფრაგმენტულია, ან შიდა პერსპექტივიდანაა 
განვითარებული; ნარაცია ე. წ. შინაგან მონო- 

ლოგს ან განცდილ მეტყველებას ეფუძნება და 
ეს ყველაფერი გამომდინარეობს იქიდან, რომ 

ტექსტში, ერთი მხრივ, გაუქმებულია ე. წ. აუ- 
ქტორიალური თხრობა/მთხრობელი„ მეორე 

მხრივ, ნარაცია თავად დისოცირებული პერ- 

სონაჟის არაცნობიერი წარმოსახვების პერსპექ- 

ტივიდანაა განვითარებული. ამიტომ, ტექსტში 

მოქმედება არაა ორიენტირებული ლოგიკურ 

ფინალზე, დასასრული არ ანიჭებს მოქმედებას 

აზრს, ვინაიდან მოქმედება არ შეიცავს არანაირ 

ლინეალურ განვითარებას და პოტენციაში შეი- 

ცავს ნებისმიერი მიმართულებით განვითარების 

შესაძლებლობას (წრიული სტრუქტურა).   
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VII. ენა 
  

VII. რაციონალური ენა VII. ირაციონალური ენა 
  

რეალისტურ ტექსტებში 
გამოყენებულია „მყარი“ ენა 

ლოგიკურად გამართული 
სინტაქსით: ენობრივი ნიშ- 

ნის შიგნით აღმნიშვნელი 

და აღსანიშნი ყველა დო- 
ნეზე სრულად ფარავს და 

თანხვდება ერთმანეთLV – 

ლექსიკურ სინტაგმატურ 

და პრაგმატულ დონეებზე. 
რეალისტი ავტორის რწმე- 

ნით, ასეთი ენით სრულად 

ხერხდება მიმეზისის პრინ- 

ციპის განვითარება, ანუ 

ასახვის ობიექტის ადეკვა- 

ტური აღწერა, რაც ნიშნავს 

იმას, რომ ენა სინამდვილეს 

სრულად „ფარავს“ და სრუ- 

ლყოფილად აღწერს გარესა- 

მყაროს მოვლენებს.   

მოდერნისტულ ტექსტებში კი ეს „მყარი“, რაციონალ- 

ური ენა პრინციპულად გაუქმებულია, აქ წინა პლან- 

ზე გამოდის ენის არა ამსახველი თვისება, არამედ 

სისტემური თვისება, ანუ ვლინდება ენობრივ ნიშანთა 

(ყველა დონეზე) უსასრულო ურთიერთმიმართების 
მრავალმხრივი პროცესი, ხორციელდება „ენის თემ- 

ატიზება", ე. ი. ენა აღწერს თავის თავს უსასრულო 

ვერბალურ კომბინაციათა თამაშში და ასე ავლენს სა- 

კუთარი შეზღუდულობისა და გარესამყაროზე დაქვემ- 

დებარებულობის დაძლევას, რაც (ეს დეტერმინებუ- 
ლობა) გამოწვეულია საკუთარივე რაციონალური და 

ლოგიკური ბუნებით. შესაბამისად, ტექსტში ენა ასახავს 

არა სამყაროს, არამედ ენა სინამდვილეს „აანალიზებს“, 

რაც ნიშნავს იმას, რომ ენა დაშლილ სამყაროზე ადეკ- 

ვატურად, ე. ი. ფრაგმენტულად რეაგირებს. შესაბამ- 

ისად, მოდერნისტი ავტორისათვის რაციონალური ენა 

აღარ არის ის სიდიდე, რომელიც მთლიანად „ფარავს” 

და ზუსტად ასახავს და აღწერს სამყაროს. ამიტომ, დე- 

ფორმირებული და არასტაბილური სინამდვილე უნდა 

ასახოს ასევე „დეფორმირებულმა“ ენამ, „არაცნობიერ- 

მა“ ენამ (შდრ., სიმბოლისტური, ექსპრესიონისტული, 

ავანგარდისტული ლირიკა, ექსპრესიონისტული დრამა, 

იმპრესიონისტული პროზა), 
  

VIII. ზემოქმედების მიზანი 
  

VII. გაიგივების პრინციჰი VIII. გაუცხოების პრინციპი 

  

მკითხველისათვის რეალისტური მწე- 

ლობის მყარი პერსონაჟი მაიდენტი- 

ფიცირებელი ფიგურაა, ის ამ პერსონ- 

აჟთან მ ჩოძო აიგივებს საკუთარ თავს: 

როდესაც ის ტრაგიკულ ვითარებაშია, 

უთანაგრძნობს, მაღალი მიზნისკენ 

ორიენტირებულს კი გულშემატკივ- 
რობს ამასთან მკითხველისათვის 

გმირის მიერ მოწოდებული აქსი- 

ოლოგიური „პროგრამა“ და ეთიკური 

პოზიცია იმთავითვე უპირობოდ მის- 

აღებია. აქ მკითხველის ქცევა აფირ- 

მაცულია, ანუ იგი სრულად ეთანხ- 

მება და დადებითად ეკიდება მთავარი 

პერსონაჟის მსოფლმხედველობას, 

ზნეობრიე პოზიციასა და ქცევას.     

დისოცირებული „მოდერნისტი პერსონაჟი 

მკითხველში იმთავითვე იწვევს მყარი მსო- 

ფლმხედველობრივი და ეთიკური ორიენ- 
ტირების რღვევას. ამიტომ, მკითხველი ასეთ 

პერსონაჟთან არასოდეს აიგივებს საკუთარ 

თავს, არამედ მისადმი იმთავითვე გაუცხოე- 

ბულია, უკეთეს შემთხვევაში, ნეიტრალური. 

შესაბამისად, პერსონაჟის ქცევის, მოქმედების 

მიმართ მკითხველი დისტანცირებულია და 

ასე დისტანციაზე მყოფი აანალიზებს პერ- 
სონაჟის ირაციონალურ, არამოტივირებულ და 

არაპროგნოზირებად ქმედებებს. ასე კი ხდება 

მკითხველის სტიმულირება რეფლექსიისა და 

კრიტიკისადმი, ზოგჯერ მოდერნისტი ავ- 

ტორის მხრიდან შეგნებული „პროვოკაციის 

საფუძველზეც. ამ დისპოზიციაში მკითხველის 

ქცევა მუდმივად კრიტიკული და დისტანცირე- 
ბულია. 
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((0L1 6XგოიI6 „Mმი!1(/051 0 5Vთოხ0II5§ი“ ხV (66 8+0'ი9ი00ძ 0! (ი6 81ს6 

LIი=ი5, 0L (ი6 MმიI(85( 0! CX06IL65510ი15 „000012218 იIX0 იI68!“ ხV 

M#. Cგი§მMMსIძI2). C60LCI2ი M0ძნი!5(§ ჩCIძ ისხIIC I6CCIL0C§ ((0L 6X- 

მი1016 წგი0ს5 16CCII65 ხV CI, Iს0ხმMIძ726, Vჩ0 VV/2§ (ხ6 ჩI5L 10 იI6გCხ 1ი6 

1ძ6010დ6V 0! IIL6CI8IV თ 0ძ6 1501 მიძ I(§ 26§5(იCVC I1ი C60101გი L6მI1ICV მიძ 

ხIთიIIფი1ვძ 166 ი00655!LV L0 LI6ი6V/ C60ICV18ი LIIL6L8IV Iიო0ძგტოთი15ი01 20C01ძ- 

Iით 10 (ი6 ი'იCI010§ 01 1ი6 V0650), LIC6IგLV LI6CIIი95 (I0I 6Xგიოი0I6 (იC 

III(6-მIV CV6იI1ი98§ ჩ0Iძ ხV 1ხC „/#§50C12M10ი 0წ VVIIL6CI§“ ჩიი) VMICჩ 0იC 

C6VCიIიდ VVმ5 6იXIICIV ძCძICმ10ძ (0 ჩო6ძIიCჩ MI6(7§0ხ6 გიძ V/25 0LCმი126ძ 

ხV M. Cმთ§მMხსL918გ), LIL6LმILV CI0V 905 V/6I6 ხ6ნIით ჩ(იოთ0ძ („#მ5500C18(0ი 

01 VVIIICL5", „ცI;ისიბნიიძ 0! 166 8Iს6 LIიი§“ – VICნ IიCI0სძიძ C00L- 

თIმი §VIოხ0115(5, მიძ C60CIმი LსLსII5(§) მიძ 82150 II(6”მVV 0I9მი5 („8106 

IM0ო5“, „სX6მიეიდ ტსI0Cი5“, „8მ8Mითიი!“, „ჰისოთმ2! 0 Cმ1გMწ0ი I8მხ- 

1026“, „L0VV15!“, „II10ი1“, „Cღ60L91მი 8CII (CVVCL“, „88ICმძტ“, „სხ1!ლ0ი“, 

„ლიმიLდლIგი Vი0Iძ“, „CმსCმ51მ“, „II2504“) 

1 666016, IL 15 0იIV იმხაIგI (იმ1 1ი 186 C6იIთIმი §6ი56 მიძ CსILVIგ! 

ჩ195(0ღ 0! Lი6 C609Iგი Iიიძმოთ1§ი0, გიძ Iი იმIVICს1გL, (ხ6 IIIL6I2CV/ თი0ძ- 

6”.ი5იი Vმ5 Lჩ6 §0III0V21I გიძ მ65:ი6VIC 50200, V6-CI6 106 0V0065LI0ი VVმ§ 

0ი050ძ L0 96: ი6მL (0 სსI0ი06 მიძ ხგ იუ6ი(Lმ(0ძ იი LსIილგმი VმIV05. IL 

2150 LCV6მI6ძ 2 V6IV თ იიILმიL წმიL: იმიი6IV, LიგმI 1იC C60Lწ18ი IILCI”მIV 

ჯი0ძტო15-ი ძ!1ძ ილ! 0იI» მIთ (0 ხმ56 C60Lთ8ი LIICCLმ-60I6 0ი „CსI0იეგმი 

IმძIს5“ მიძ IVIIV 1თი!ზინი! 1ი6 იმIმძ1ფი 01 სს-ი0იბმი თ 0ძ6Lი1!5( მ65- 

1ჩ690C§ ხს 2150 მI Iჩ6 §მიიC LIIი6 ძ6V6CI0ი0ძ 2 ი05C)1მ(6 01 CსICIC8I გიძ 

ხ0IIIIC2| იო6ი(მV0ი 0! C60LC18 (0VV/მIძ§ CV0I006. 
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10ი0206'016 1L §ჩის! ხ6 ლი06 #ი0C M19)I(0ხ(0ძ (02( 660»L018ი LIL6LგIV 
Mიძიიი1§თ 15 ი0L8 §იიითიისი, ჩმთი6ი(იძ მიძ 6ი1501C ძI5ი1მV 0( C60- 
ფმ1ი IიIიძ მიძ LILCILმ-V ILII5(0LV, 85 1C VVმ§5 §0C965(6ძ ხV 166 50V16L Mმ1LXIV 
LIL6CLმILV CIIVIC§ ძსIიც Iი6 50VIC( IIIი65, ხს C60XCVIმი LIL6IმIV M0ძიოთ- 

15იი იმძ 1(8 CC0CICL6 0ხ|)6CLIV6C 00IIIICმ1 გიძ §0C10-CსIVVIმI 016+6ძს15ILC; 
გ) #0IIIICვ1) მიძ Cი10%ი1მ! C0იძILI0ი 01 C60ICIმ VVIIნIი (06 ჩგი:6- 

V0IM 01 ს§918ი CიიიIC6 (1801-1918); 

ხ) Iხ6 ხმCXMV/2Iძ ლიიძIხი0ი 01 C60(ყ013ი CსILსI6 გიძ 1IL0+გLდIIC, ძს6 

L0 66 0ი6 ჩსიძ-ლძ VC2X 01 ILს5§51მ8ი C010ი181I150, VM1Cი 16ძ (0 ხ”6მIIი> 

C00LI2 0ჩწ ჩით IC სს+0ილმი 6ლ0იიXიIC მიძ 500181 ი10ძ0ხოი!72მსძი ჯ#Iი- 
C6550§ მ5 V/CII 2§ CსICILმI მიძ III6IმLV C0იLCXL§; 

ლ) L6 ი00IIVICგI გიძ 1ძ6010თ1Cმ1) მთ9IX65510ი 1Iი C60L91მ 1ი Lი6 1920§ 

ჩინი (ი6 §1ძ6 01 Lს§591მი 8015ჩ6VIM§5 (0CლCსიმ( 0ი, მიი6Xმ8მV00, 001IVICმ! 

L6II0I1 მიძ #60I05510ი მიძ 1ი მძძIIIიი 1ძგი10CI20ძ L6Cხი006IმCV) (8XC9მძ76 

2013: 8). 
II6ილ06: 

1. C/60101გი ი10ძ6M-ი15(§, 00 1ი6 0ი6C ჩგიძ VI0ძ L0 ლიიი6CL C6იLCIმი 

CსICII6 მიძ III(6-მ(სIL6 VIIს სსI0ილმი M0ძიოიI§ი, მ§ მ V0IIძ VICV/ მიძ 

1I(018IV 015C0სLI56, §ს89965Lიყდ Lხ6 ი00ძ 01 ხიIხ “სიძგნიდ” C6იLთIგი M0ძ- 

ხღი)5M0§5 მ§8 V6II 25 ILიმMIით IL მი 1ი(6თIმI იმIL 01 VVC5(6Cი CხI.ხსIC მიძ 

LII6IმწIIC, მიძ 0ი Lი6 01ი6L ჩმიძ IIიM0ძ IL L0 Lი6 L651(0LმLI0ი 01 C060LწI8ი 

§(მ(6ჩ00ძ გიძ IიL6იმLიდ V/0§(ფლ-ი 0I6ი(მII0ი Iი 166 00IICICმ1 მიძ CსIVIL8I 

1IIL6 01 166 ლისიLV (00008L6 §VI0ხი0IIC სიმი!/C510 01 (ინ6 810'ი6იიძ 01 

81Iს8 IIიCი§ „XIIV6IIMXთიმ“ (LC, Iგ5§ხVIII) მიძ „VVI(ხ ხIV6 ILI0Iთ5“ (I. ”I8ხ1ძ70), 

0I 16CLC%§ გიძ 05§მV§ 00 16056 0I0ხ16ი1§ ხV CX. Iბ0ხმMIძ76, C. MILCძ76 

გიძ M. CმოვმMისძIმ, ი016V0ILსV 15 CI. ILI0ხმM1ძ726 § წმთის5 მLIICI6 

„ფლინი მი სგიმ!§§მილ06“). C0ი56ძყ6ი:სIV, ჩგი§ („8I0ისხ0ჩი0ძ 01 81ს6 

LIი+ი§") გიძ 86LIIIი («. Cგი1§0LისI/ძ1მ) V6ILC მიილVიC0ძ მ§ Lი96 CსICI)გI- 

0011VCმ1 0I16იLმ10ი წ0L C060ILCIმი MI0ძ06IM015(9. 

2, 1ხ61ი16ი56 L6C6ი0II0ი მიძ Iი(-იძყიფ0ი 01 Lხ6 Iი0ძ6ო1!51 მ651ი6(- 

105 მიძ 0VII0C0M Iი CC0LCI8 15 2150 მ550C18L6ძ VVILნ Lი6 #9001ILICმ1 IIIC 01 Lხ6 

1920§ 1ი C060L918 – (ი6 ძ!5მ5LCL 0L 1921, 00IILICმ! (CCV0X მიძ I6ი0I05510ი 

0/ 1ი6 801§66VIL5 Iი LხC 19205, (ი6 სიII51იდფ 01 1924, (ნხC 8015ჩ6VIM (LC 

L0I მიძ მიLI-I6IIC100§ იIიიმყმიძე; #150, (ი 1იC 1920§ Iმ(ჩიXჯ IიL6ი51ჩ06ძ 

V/მ5 1ი6 Iძ06010ლ1Cმ1 (6CჩიICმ) 000655 (1ძ6010%91CმI 16Cჩი0CIმCV), VV/ხICჩ 

CმII6ძ ის! ხV (ხ6 8ც0150CVIM§ VVILი Iო6§51მიIC §50IIIL. LIიმIIV მI1 LMC5C 
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010005505 ჩმძ გ 9I06მ( IIიიმიL 0ი C60I9I8ი Lი0V-ი მ3 (ი6 „ი16(მი0LV51CმI 

§800M“ (IMIC(759Cჩ6) – C0ძ 15 ძ68ძ, 8II (ი6 VგI065 VV/6I6C I6CVმIV2(6ძ მიძ 

C060+წIმი §ნIIწსგ! CსICსIC V/25 5ს00I6556ძ ხV 06 80156ჩ6VIM§ მიძ ი)მL6- 

MმII5IIC C0M0M5CI0ს0§0ი655 გიძ IიმCხI1ი6-(6C0ჩი1Cმ1 CIVIII2მV0ი 5:მI10ძ L0 ძ6- 

V0C10ინ. 1 ნ15 C2056ძ ძგისომი!22MI0ი 0, C60”CI8ი VმV 01 IIIC, მI16იგL0ი 

L0V/მIძ5 (66 თVLნIC-§მCL8მI ხმ515, #6506CLIVC1V, ძ15501VLI0ი0-ძ60001005IVI0ი 

0 §სხ)6CLIVILV, CXI5(6იLIმ1 ICმL მიძ (იჩ6 IIთ00551ხ!IIC/ 01 იხL2Iი1!იფ 5CIL- 

1ძ6ი(ILV. 16656 ი-ლხ1ბიო§ ხლიმი16 166 IიმIი (00I1C 0! ძI!5CV55)ცი ხV LC 

C060Lწ)1მ8ი M(0ძ6MX2151 VVIIL6I5 («. ცგი§მMხს-ძ1მ მიძ ჩ15 ი0V6I§ „ILXI0იV5ს5 

500116“, „516მ1Iი9 01 (ი6 M0იიძი“ გიძ ჩI5 6X0I65510015( ი0VC15 0( (ხ6 1910§ 

ძ 1920§, ML. ს18VმგMიI§ხVIII”5 00CVC15 „I8M0”§ MIთ-მი1§ “ გიძ „VVII6 CCI112L“, 

CL. IL0ხმMIძ206”§ ი0V6I15 „50იმM6 5MIი“ მიძ „XIII6ძ 5ი0სI“, ს. 5ჩ6ი90181მ”§ 

90V6) „ა5მიმVმIძი“ გიძ §ჩიII §(0LV „1IIწI5“, 6LC.). 

1ი0-60L6 C060LC1მი LII6IგIV M0ძგიოი15-ი 15 ხმ50ძ მ5 მ §61LI-I6M6CLIV6 

ხიბიძიონიძი, V/იICხ იი Lი6 0ი6 ჩგიძ L6მ1120§ (იმ: I0ძტთი C60LC18 I295 

ხგჩI)იძ VIII ი01ILICმI1, CსI§VI8I მიძ 265(იCIIC ილოი§ მიძ იი (66 0(ხ606I ჩმიძ 

L6მ11705 IL5 M0I5510ი მიძ #L6§ი0ი5IხI11CV L0V/მIძ§ C60L მი CსICVI6 მიძ LIL- 

6”მწსც, იინმი1იცი 1იმ( C060Lწ1მგ §ი0სIძ ხ6 0ლ06ი10ძ 0ი VV65(6ი/CსსI0ილმი 

ხმ”მძ!ფი§ გიძ C60L91გი CსI6)L6 მიძ IILCIმCIIC §ჩისIძ ხმV6 LI9იხL Cლი- 

იბიხი0ი§ VIICნC V065(6თ/ნსI0იბმი იმIმძ!ფი§ (Iი CCI5 L6§0060 I1ი C6იL9)1მი 

L29IM0იმ) იმIმძული V/6 C0ი51ძ6L „0ლიწიIგი სიIV6(§მ5§თ“ ხV 5ი0(8 

#ს5მVICII), Vხ1Cჩ იინმი( (ი6 წსიძმიიბ6ი!მ! Cხმიყ6 გიძ ძიV6)0ითიი(: იL 

Cიი”თ მი LII6-გხს6 გიძ CსICIL6 (166 ჩიოთს1მ ხX 'IICIგი 18ხ1ძ26 – M81- 

Iგოი6 მიძ ILV5(მVC6I1, 6I5 თმი1ჩ05( „VVIIი 8106 IIიI»ი§5“). 

I(60L6L0L6, IL 15 0იIV იმVILმ1 (იმL (615 §6II--6ჩმტიყიი გიძ, მL 166 §მ-ი6 

VI, ნწილიმლმიძმ 0! (66 ი6V/ იმL6თ§ 0 იი0ძ80V15L მ65:ხ6CLVIC VმIV6§ Cმი 

ხი 566ი Iი (ი6 ჯიმი!ჩ65(0§ 01 IIICI0V =თ0ძ6Mი15(§, CსICIIმI, CსIნIIმ1-იი!1- 

0500ჩ1C8მ1, III6ILმIV--ი60I6VCმ1 მიძ IIL6”CმIV-CIIVICმI VIIIი8§, V/ჩICჩ (ხ6V 

CXIC05IVCIV ისხ!I!5ჩ0ძ Iი 16ი0IL 0Vი 11I(6-გ.V II მწCმ21ი05 მიძ ი6VV/§იმი6 5 

(1915-1925) (8+69მძ26C, 2013: 9). 1%MI§ 0ი IL§ 0VV/ი 51ძ6 ჩIყჩI!იის§ 1ხმL 

C00IVIგი M0ძნოი1§ი ხ6Cლმიი6 მ ხI0მძ ჩ0ი( (0 CგოV ის Lხ6 ი0IIVICვ1 მიძ 

CVIწVIმ1 ლი15510ი. 

CIVნი (ნ6 წმCI Lიმ( C60-C1გ2ი M0ძ6Mი150;, მ5 VVCII გ§ C60Lდ1მი IILCL- 

გIV Iი0ძტოი1§ით, 15 0ი6 CI VI6 ძI§00M!IMMV6ძ 0)I0I0C1§ (8. I51ის0მგ), Vხ056 

ძიIმV 0CC0L0ძ, ლი 1ხ6 0ი6 ხგიძ, ხიიმს§56 01 LLC IყავIმი 8015ჩი6VIML მ-- 
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წIC65510ი (1921.), V/6M0§6 L6§VIL V/2§ (06 (6II0II5L მიძ I601055IV6 (ილი 0 

8015ი6CVIM I0ძ6010თV CჩხმI16იდIიც Lი6 Iი0ძი6Iი015( მ65(იCVI05, LიC #0ძ06I019(5 

გიძ (66IL CI6მLIVICV, მიძ, 00 1ი6 01ხCL ჩგიძ, ხიCმს§6 01 (ი6 Iმი( (იმL (ხ6 

0იIV მ651ხ6(1C 1ძ60109V 01 Lი6 19305 50VI6L C60L01მ8 Vმ5 ძ0C1მLCძ 50C181- 

15 I16მI150იი, მიძ მ150, CIVCI) ჰსIი6ი IIმხტოთმ§ მიძ 1915 (ი6515 I20ძ6Iი1§ი, 

მ§ 16 1ძტი10წCგ! მიძ §0C10-CსI(სI81) იხლილიინიძი, 15 §VIII გი 0ი6ი15116ძ 

0I0)6CL, V0ICჩ 1§ 011901ი წ მიძ 1§ 5VIII 1ი (06 0I00055 01 I0ჯიიმII0ი (506 
ხ1§ CსIIVI0I0§1Cმ1 მიძ §0CI0-CსIხსLმ1 CLIძ6 „ILXIC Mიძიოთ6 – ნ1Iი სიVიI- 

18იძი(6§ I0I0)6LML. ჩჩI105001II5Cხ-იე01I0.5C66 ტიI58(2Cლ“ (LIგ8ხლიILთმა, 1994: 

177-192), III6 §L0ძX» 0, C60LCIმ8ი ი10ძ06ი150 M-0ი1 მი მ051ჩCLIC მიძ §0C10- 

ლყICIIმI 00101 01 VICVV 15 51111 IC1CVმიL, I00+6C0CV6CI, (იმ C60LC13 CV6ი0 ი0VV/მ- 

ძმ2X5 15 §IIII IმC1იდ LI6 561005 15§სC 01 ი0IIIICმI გიძ CსIL0L8I 0IICიLმ110ი. 
ტიძ, Iი L0I§ I6მIძ, (ი6 C60LV18ი §0C1CCV VVIII ხნ 0L0CVIძ0ძ ხV Lჩ6 იC0L- 

16CL 0I16ი1მV0ი 01 1ხ6 Cი00”ი01მი IIC0ძ6Lი1515 გიძ (00IL ჩსჯიი0იმი Cჩ0166 01 

„C00C!ძ0/1/01-00/1// 151“. 

ტი!0ილ (06 C601Lთ18ი 1II6(0LV სი0ძიეIი!5II ძCV6I006ძ, 0ი (ხ6 006 

ჩმიძ, გიII-C010ი1მ!) მიძ, ლი (06 0-06L ჩმიძ, 0C0Iძ0//თ/-06/1//I§! §5010L 

VხICჩ Cმი 6506C181IV ხ6 §06ი 1ი LII6 ICXL§ მიძ III6IმLV 1თმი1”6510§, VV/ხICხ 

C162მILIV §60V/6ძ C60L91მი მ50IIგIIიი 0 ხI.მმMIიყ ჩიოთ LI6 ხისიძმე0ლ5 0 

მცვაIმი-#ტ51მI1C C0100იI8|I §0მ06, მიძ ყიLIით ილ6მICI (0 Lჩ6 იი0IIVICგI მიძ 

CსICI”მI 0ლ06იLმხ0ი 01 Lი0C VV05L. I 9656 LCXL§ მIC: 

გ) ”ხ6 §/ოხი!!§ი III8იI”C§( ხV I1CIმი 12ხIძ26 მიძ ჩვი1ი 18§%VIII 

„VII 8Iსგ MIილიი§“ (1916) მიძ „LIIVCIIIIი8“ (1916), V/ჩICხ მ§ 

ი016ძ ხV §6V6181 §Cჩ0I815 15 I10ILC მVმიL-დმ”ძი– წს V0III5( ი1მი1”ნ05(§, 

VნICს 15 ი0( მCCIძნი(მ), ხნCმს§6 Iი (ხ6 1920§ გიI0 125LVIII 

VIII6 ხტIიდ Iი ჩმII5 თ0L (0 Mი0V/ (0 (ხ6 ჩსხII§9C Mმგი1/05C 0L 

LIII6ი0 10ი1თმ§0 LIXი1I10 /VIXI-II26/// (Mმდ§ზმI+0VL0, 1982: 56; I5I- 

ნჩსომ, 2012: 173-176); 

ხ) 1ხ8 )XიIC5510ი15L Lიმი1წ65( ხV #იიასი( ი C.მი1§8MხისIძ!1მ 

„L08CIმILმII2 ჩI0 Mლგ“ (1920), 25 VVCII 2§ ჩ1§ ი)ხ11C15( IC((6L§ მიძ 
6558მV5 ,,C060 L6LLCL (0 Lც6ი1ი“ (1921), Vჩ66C ჩ6 CI6მXIIV §60VV/5 

(იგ 80150CVIX 0ხი:6§510ი 0ი C00”0Iმ, L55მV5 „III2 CჩმVCჩმ- 

V2ძ26" (1922), „MCIმიIIV51Cგ1 L)I8II6§“" (1921-1922), LსხI!IC15' 

LCICI „გბიილ 1923“, C(C. 

Cიი”თგი LIICICგIV M0ძ6M0150ი VVIII) I(§ იCმი170ძ წილი 15 ხტელგიი6 Iი- 

V0IV0ძ Iი C60L9I8გი IIL6I2IV IIIC მიძ წილთმ!!IV 6§(0ხI1500ძ II§01L, ხV (06 
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იიტ6წიყ 1XCIძ ხX 166 8+0(ხ6Lი0იძ 0! (ხ6 81ს6 IIიდი§ (1915-1916) ძსIIიყ 

(იტ IIIთ6 0 L6%6 LII§( VVიIIძ VVმჯ, გიძ ჩი Lი6 V6C ხტდIიი1იდ LC II(6L8IV 
ჯიმიI”8510§ ჩმძ იი (ხ6 0ი6 ჩმიძ გიV-0010ი18! §6ი(Iო6ის, გიძ იი (ხ6 0(ი6L 

ჩმიძ, ძლCIმI06ძ C6ი0ი1გი CVსICIL8I გიძ 001ILICგ| იშ6იLმVI0ი 01 1იC V/65L Iი 

(იI§ I6506CL, IICIმი I8გხIძ2C75 (1893-1937) 5Vოთხი!I15( M2გი11/05(0 „8106 

Lილი5" §იისIძ ხ6 0VIIIი6ძ: 

VV6 ჩ8V6 თი0სიძა 0X60მL6ძ I0L Mიძიი1§ის (I9I§ IIი6 15 თI06 – M«.8) 

C..) Iი (66 წი6 C60Lწ18ი მIVI5( (IწV0510VCII მიძ M8მII12=26 §ჩისIძ C0.06 

(0861იძL I §0C ILV5I2VCII! მ§ (ი6 წგ(ხიL ი! C6ითგი III6იგხIIC მიძ Mმ1- 

1გოი6 I5 Lი6 ჩიმძ 0! ნსიიგგი წსლსოვ! ი10V6ი16იL. 115 15 166 ი0იIV VმV 

0VყL. M0 ი12LI6L ჩიVV 166 V/2L 6იძე, CსI0/06 VIIII 6ი16L 16 MIძძIC V25 გიძ 

V6C 5ჩ0სIძ ხ6 იძსIილიძ VIIIხ იგI0იმ1 Lი0VVIტძ დგ, (L...1 II” VVC ძი LხI§ (ხი 

IL VVIII ხ6 LIII1C წიIL IL6იმ155მილ6 მიძ I ძოიMX 1ხ6 (085: 0( MმVI0იგ! M#CVIVგI 

VVIIნ L6I5 „8Iს6 ით“ (1გხIძ76, 1986: 178, 180). 

106661016 მლლ0IძIილთ L60 I. 'მხ!ძ26C ხლ!ით ILCმძV/ ML M0ძბ”ი!5თ 

სიცმი5 166 I6C6იL0ი 01 ხი:ჩ თ0ძ6LV15( მ05(ხCLIC მ§ V/6I1 25 ი10ძ607 ნ სIX0- 

ხ8მი 30C1მI-ი0IILICმI 1ძ62§, V/ხ1Cჩ V/25 ძII6CIIV იI0ეი0III0იგ! L0 L06 #CVIVმ1 

0! C6ი0LიI8ი CისისV – „გი II VIII ხ6 LIი26 I0L I6იმI5§8ილ6". I. 1გხ- 

1026 სიძიIIIი05 (ი6 IმCI L0გL C60LCI2 იძსმIIV ი66ძ§ CსI0ი6გი 50CI8მ! მიძ 

I86Cჩი0109%1Cმ) ძ6V6)0ითიხიL მ§ VVCII 2§ 500C1მI-CსI(სLგI 1იი0ლVმგხიი§. IL %I5 

CI8L10ი 1§ ხი0ILჩ-§!ძ6ძ. C601C18მ 00 IL§ 51ძ6 VIIII I1იC0-001816 1010 Lს(0ილგი 

VმIV0§ მიძ 1ძ0მ0§ IL§ 0V/ი CX006060906 (ხმ: C0006§ ჩი0ი) 06იCII6§ 10იდ მ90, 

5(მ-ნით ჩიი) 5ჩიL IL05LმVCII Iი 166 XII იტილხI ო. IIC18ი 1მხIძ26”5 ჩწიითის18 

MM05(8V6CII-Mმ118იი6 Lი6მი§ LიC ს5მ06 01 C6ი0LV18ი 10იყფ CსILII6 გიძ 6CX- 

ხ806ი06 გიძ სგი§ვწიოი!იდ IL მCC0Lძ1იდ (0 (ი6 იე0ძ6იი15( გიძ LსIი0ი06მი 

VმIს6§. 196 1ილი,იიLმV0ი 01 Lი15 168 Cმე ხ6 5§66ი 1ი C2IმMIV0ი 'I8ხ12C”5 

(1891-1959) C0II16CI0ი 01 V6I§565 ,,/სIII5LIC L10VVCI(§“ (1919) – C6ი06L8IIV 

CიიიIმი Mიძიიი!5L V6I56 15 მი CX09I655)0ი 0 5Vთხი”I5თ, სიIწ იდ 1ი 1L- 

§CII (ი6 იმ5L მ5 V/CII მ§ I0ი0ძ61LიILV. /##C00IძIიდ L0 IICIგი 12ხ1ძ26 მგიძ ი15 

V0Iძ5 „VV6C VIII ძი 1L იი 0სL 0Vი“ C60ILCთIგი 010ძ60Mი1515 მIC 5660 მ§5 1იC 

ლიIV IL0IC6 Cმე2ხI!6 0: C6ი””9Iმი CსICსIგ1-50CI8I-00IIVICმ1-გC0ი0M1.1C L6- 

VIVმI მიძ ძ6LIით ი6მI (0 Lი6 სსI0ი6მი VვIს065 მიძ იძგისიდ 00 (606 VV65L 

5IიიIIმL 501IIL 15 ICV6მI6ძ Iი ჩგი10ი I8§%VII1:§ (1894-1937) M8გი1195(0 

„ნI68ლ06“ VVხ)Cი 15 III 0 წსისუო§იC იმ:ი05 გიძ §VთხიII5ი, Vხ6C6 ჩმII5 

15 ძ6CI8L0Cძ მ5 Lხ6 ი6VV CსICIIმI მიძ მILI5IIC C6ი(6L 0ი (ხ6 ი0იწმV 10 (06 
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Lსვყ1გი 1ი10611მ1 C6ი16I5 (5L. ჩი(6(§ხსIთ, M0500VV): 

#4 MC 601910 ისL LICIV ხI11C6 15 ჩეII§. LI6V ჩ60ჩI6C #ი+8156 (915 მილ CI6V, 

Vხ06%C6C VVIIნ Iი§ეი6 წმ5ლIიმVი0ი 0VI ძოსიV2გIძ ხIი01ი6L5 VCI6 ჩმVIიდ წი – 

V6II8IIIC მიძ 8გ0ძიI2IC6. M8გI!8ოთი, #ტიხს. ჩწსთხესძ, სსიL VVILხ იIIძვ, 

(86 Cსლ50ძ V0სII ი1მი. L..| ტძიდ!;: ძტიIმ! 01 ხიგსსV, ი6CI01C §000ძ, III ICV6C, 

იიიძბსL 602011011, C(მ§ჩC§ 0L ი1V516LV/. ტ I0V6C ია/5(6IV, Lჩმ1 5C(5 V0ს იი 

ჩის, IIIIილ§ LII0L VCIC ი”მ150ძ 10 1ი6 იმ51, §-იIIC მ( 1ხ6 ლCმII 01 ძCმ1ჩ, 1ი- 

ი0IC 1MC 10იიIიIი6 96701160055 მიძ (6იძტ+იტე5 (...) IIIIC, ჩI6 CVCIVLჩIი8დ (ჩმ( 

იმს§05 §8ძ01)655 მიძ IმLI0ს6. L...) Iი იVL ძIICCII0ნ Cმ.6 V0სხLი 5I1წ1ი6 გ 

ყ§იიდ 0 სიI9იდლ... V6 )იIილძ მიძ 5Cჯ6მი16ძ 10V0Iძ§ 0სL წსIს»C ლი6ი1165 

„სჩელVIC, Cიმ0წC, CჩგიIIC“ ძგV/ი ჩე§ ლ00ი... 0ს+ ”8C65 VVCIC LI550ძ ხX ჩმი- 

ხ1ი0§5 ძIC556ძ Iი ხIსC 0010სLI. VV6 VV6I6 ICმძსV M0I 2 ICI0CI0V5 ხვLIIC (125ჩ- 

VIII, 1986: 291-292). 

LI6LC 8150 მ 506018! მ(L6იII0ი 15 იმIძ, 00 1ხ6 0ი6 ჩმიძ იძი ი6 IსCII6 

გიძ 0ი 1ი6 01ი0L ჩგიძ 0ი VI6 ი6VV ყ6ი0L2110ი („Cლ0LCIმი Vისსი“). Iი Lნხ15 

08მ6V C6ი0-2VI0) ჩხმ010 I9511VII) ძიჩიI(6IV =6გი§ (იტ Lიიძიი15L მILI%§, 

Vხ0 მL6 IსII 0! Iიიძ6Lი15( C0ი§C10ყ5, §LLIVC L0VVმIძ§ ი10ძ01ი15L გ65:ი6LIC 

მიძ 15 II0M6ძ VIII C60LCთ1გი ICVIVმI, VVIIICხ Iიტმი§ Lიმ( C60-018 VIII C6L 

Iძ 0L 1ი6 C010ი1მ1 6იVII0ით6ი: მძ VVIII ხხ 0I(6ი(6ძ იი ნსI0ი6გი CსIVIIC 

გიძ ი0III1C§: „/სIICL C60IV918მ 0LI LLI0IV 012C 1§ ნმILI5". ? 
1ხს§, %I (იგ C60”0)მი M0ძ067ი15(§, 19 1615 Cმ§6, 10IL (66 §Vთხი!151§ 

(I. 1გხ1ძ7, L. 185LVIII) 0Iცი(მVI0ი 0ი სსI00C V/მ5 506ი მ§ მი 1იძ1აისL 

2ხ16 იI6C60ს151LC 01 IIIC დიIILICმ) LCიCV/მI მიძ იCსILს”იI L6Cიმ1558იC6 1ი 

C060LX18, VIIICჩ 15 C0ძიძ V5Iიი 1იC I01I0VIიდ წირის!მ: Lს§1მVCI1 – M8მ1- 

1გით6, C60LCI8 – ჩმII§5. 

LIM6 C60LC18გი §Vი1ხ0115(5, (66 6X0IC5510ი15( M«0ი§1მიLი6 Cმთ§გMის- 

ძმ (1893-1975) 1ი (MC ისხ1IICI5( ICL(6I§ გიძ IIL6CIმIV 6558მV5 01 166 19205 

მიძ სიძიIIIი06ძ (66 იძიძ 0! 006იLით იი 1ი6 VVგაL: LიL CღმიყმMის”ძ1მ 

CC06ი0”91მი ILXIIIICმI, 500102) მიძ CსII(სIმ1) ძ6V6I0ხთი6ი( ძგიბიძიძ იძი სსIX0- 

2 I1ი6 Iი0ძინი1515 ძი II01 ICC00იI2C 5სCს ძიილიძაილ6 0ი მ XXCI”C0ი00ILI5 CსIIსI6C (ივ 15 
0C0ი51ძCL0ძ VგIსგხI6 Iი (06 იოილი”, Iი03C CVIIIსI21 (თიძლიCI65, LCXI§ ეიძ ჩლსIX65. (...) 
500108 LსV0M0C მ5 მ CVIIVIმI CCიLIC I§ 10 IIIლხ!Iლჩ! IIIC მIIIC010»M18! 501IIL მიძ იი 1ჩC 
ლიიI-მს (0 (ხი ILს§51ეი CსI(ს81 ეიძ M0IIIICმ1 §02C0 §ი0MV/ 1ჩ6 §სიცოიიოLV 0! სსწიილეი 

VმIV05. 1IIII5 მLII(0VძC VV/მ§ #2(116L 5101)1ჩC0IV მ1 (იი ჩ(<! §(ელლ0 0! Iს6 ოIი6160ლიჯ1ი 0ლი!სი/, 

1ი (ი6 C60-”ღ018ი §0CI0-CსIIსI0I §50მCC“ (15Iისმ, 2010: 8, 91. 
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ხიმი 0M6იLგ(0ი. Iი L0I5 IC506CL მიII-ლ010018| ძ15C00I5C 15 მ150 CVIძვის 

იმი06IV 0V6IC0ი)I!იც ILს§551მი #51გი-80M5ხ6VIX მCC05510ი. 5სCჩ 005IL10ი 

0 ML. CმიივმMჩსLძ12 15 CIC2LIV §ჩ0V/ი Iი ი15 ისხIICI5( I6CL6CI „გიი0 1923“: 

1იი% იიIმI Cხმი86 1§ VIL2I I0L C60LიIმ. V/C 5§ჩ0სIძ ხ6 0ლ06ი!0ძ იი Iჩ6 

წს(ს10, VMICჩ თხმი5 (ხვI ხX 0Iძ-(2§ხ10იCძ V0I6CCI§5 VVC VVIII იCVCI ხ6C მხI6 

(0 CმI1Cი ჩგლმეს5. IIVიი6 II65 IIM6 2 ძ-6გIი; Lმძ10 §(3L10ი§ ჩმVC C0V6I6ძ მიძ 

CX0§56ძ 1იის§მიძ§ 0” MII0006(6L§. Mმყიივ ჩიჩ! გიძ CICმL6 90L 0იIV 0ი 186 

თი0სიძ, ხს სიძიL (ხ6 დისიძ გიძ 2ხ0V0 LIC ფი0სიძ 85 VVCII, 1%6 იმ1I0ი 

1ი2( 1§ გხ16 10 ხ6 00 Iხ6 5სწმი6 0! დი თ0ისიძ VIII ი6VCL ჩM2VC IL5 ო12C6C 

გოთიიდ 01ჩ6L იმ 009. (...) დ0სI ჩწსCII6 15 ი0I 6იXIICIV 000610655, მიძ ისL 5§L3L 

VIII §იIიტ ხII9IMLIV გიმIი. C60LC18 (2065 IიმიV 1თ00LLმი( 155065. Iი6 «I6მL 

CIVIII20 0ი მიძ CსICIX6 0! 10C VV65( 15 მი0I0მCჩIიდ LC ხიIძილ 0L 0სL 

ლისინი (...| 0სI (1000 15: 0CCIძ6ი!! (Cგი15მMნს„ძ!მ, 1983: 453-455). 

1 %ი666L1016C, Iწ0I (ი6 ი20ძ6Mი15(-6X0IL6C5510015! ML. Cღმი)§მხს”ძI1მ (ჩ6 IV- 

ხსL6 CსIVVIმI გიძ იი0IIIVICმგI CVIV8გI 0” C60LVIმ II6§ VVIIიIი I(§ 1ი(6იIგII0ი 

0I00065§ VIILჩ (66 VVC5( CIVIII2მV0ი. 0იIV ინმIIიყ (ჩ60ი05CIV06§ V/ILი VV65(- 

6Iი CIVIII20II00 თIV6§ C60I91მ Lი6 მხ1IIC/ L0 §6L (0 Xი0V/ V/ILი (ი6 თიძიი 

§001მI-001IVICგI 1ძ068§ გ§ V/0I1I მ§ (იC (6Cჩი0I0დ105, V/ხICხ VVIII მIძ 10 (ი 

ბლლი0იიIC, 50C13L, გმიძ იიIIVCმI ძ6VCIიდოთბი( 0! (ი6 იისიLV. 1915 15 (ხ6 

0იIV VVმV, ხV VV/იICჩ C60LCIმ VVIII 0VCIC0IVI6C (66 #51გი 0255IV6 იმLVI6 მიძ 

(იტ CსICIIმI ხმCMVV/მIძიო06§5. 

#518 25 მ იიმIM6I 0! CVICV8I მიძ ი0IILICმ1 ხმCMVV/მIძი055 15 ძსIIC 0ჩ6ი 

9)50ძ 1ი (66 ისხIIC15( 16CC6 5 მიძ 6§§58V5 0I (ი6 1920§ ხV M. Cმთო§მMხიVIძ1მ. 

LიL CXმ-იჩ016 1Iი 1ხ6 C5§8V 'III8 Cი8VCნმVგძ7C” (1922) Cმ.ი5მMჩირ2გ მI- 

8005 გხისL 1იC 19 C6იხ)IIV C60LC<18მ გიძ IL§ ხმCMV/მIძი655 ძას6 L0 C010ი181–- 

15IV (ჩ6 CმII5 IL „I2ILმIIძ260ხმ“ გC0C0Lძ1)იდ (0 0ი6 0 (ხ6 Cხ2ILმC(6(5 0L III8 

CჩმVCიმVმძ76”§5 VV0IX, V/ხ0 1§ მ 06:50ი VV/ხ0 ძი065 იიLიI!იდყ მი 1§ “ძნმძ”1Iი 

ლსICსIმ1, 6ლ0ი0იXIC ვიძ §0CIმ) (6ით§) მიძ Cმო5მMხსძ!მ 50თთ0515 LხმL 

1ჩI§ Cგი ხ6 0V6IC0M06 ხV LI6 L6მI მCLIVIII6§ მიძ მCII0ი§5 (ჩმL Cმი 0იIV ხ6 

ძიი6 ხV 000016 V/90I0 მ+6 0I16ი(0ძ 0ი LLC VVC5L მიძ §სიხ ე იფ(50ი %96 560510 

1I18 CჩმVCი2მVგძ76 (1837-1907) V/ხი (ისდხ! (0L C60Lდღგი CსICII8გI, 001ILI- 

C8!, 50C1მI მიძ 6ლ0იიიIC I6VIV8I მიძ VVმ5 MXIII6ძ ძყC 10 ხ1§ 5§L-0იდ VVIII L0 

ხოიდ C00LVX18მ ის 0 1ი6 ლ010ი18! 6იVII0ით6იL გიძ (0 CთმM6 IC გი 1იძტიეც6ი- 

ძტი! C0სისიV/ 5იმ” იფ VV65(0Lი Iძლმ§ მი VმIV65: 
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1(ხი10L სიმLC60იი1იი 501, წ0I მ10იი LVIC VIIII ხ6 1ი იილლძ 0I CI6გი80 წ-ით 

თი ძIი, LIIIმ( იჩმ§5 00016 III0 0VL §0VI§ მიძ ხ0ძ10§ Iი (ხი წილი 01 6მ5(6.ი 

ხ255(IV6 ივIსს მძ #§1მი IიმCLIVIIა/. (...) 10 (ი6 I6ი6V/6ძ C601ლI8ი III§- 

100 III2 CხმVCნ8Vმ26C 56IV6ძ მ§ 106C ხე515 01 მCIIVC მCI10ი§5. 106 ი6V ძV- 

იმიი1C ICC Cვი6 IიI0 მCII0ი ხV II18 CიმVCIIმV8ძ70. (...| IC ძლიICL6ძ (M6 

0I0(0650V6 CმIIC2მ(ს#X0§ 0, 60000 ICმIIIV. 1 615 V25 C0C0L912 IVII 0 #51გი 

III2CIIVILV, 1§ი0”მი06 მიძ ძIII. (CიIი§0MIსსLძIმ, 1983: 390, 392). 

II Lხ6 C0ი16XL 01 C60L9I18ი CსICI9I მიძ ი00I11ICმ1 0II6ი(8L101) L0CVV/მ2+ძ5 
L)C VVC5( #. Cმიი5მMIIსIIVIგ CIIIICI76§ CI5MVმIძ 50609)16L მიძ ჩ15 გიLI-ნყ- 

ჯ0იხ6მი მILICIძ6, VVნICნ ლეი ხ6 §66ი Iი იI§ (წიო0ს§ V0I% „106 LX6CIIი6 იL 

Lი6 VV05L“ (1918) გიძ 2CC01ძ)იდ L0 VიICხ CსXL0#%06 VIIII §(60 ხსV 5160 ძ6CIIი6 

გიძ ტიძ 1L§ CსIIIII8I მხIIIC1C§ გიძ 1ი 1ი6 ი69 IVLVI6C VVIII ხ6 ICVIV0ძ მიძ L6C- 

01მC0ძ ხV L%6 IL055180-8015ი6VIM-/ტ518ი CVIC0I6. ლCმი005§მMჩსძ1მ VVI0I6 მი 
0655მV „LXI2116§ 0, 82 MC6I8-იხXV51C“ (1921-1922), V%06CL6 116 00005065 506ი- 

916L ხV 5(გწიყ LხმL (66 VV0951 VVIII ჩიძ ციისყი C650სIC05 (ი IL=§CII L0 I6იCV/ 

11§01L გიძ VIII ხლ 1ი ი0 ი60ძ ი! მIძ ჩ0)1) (ი6 ILVI§§1მი-/ტ§1მ8ი იმLL (Cგით- 

§მMხVIძI2, 1983: 360-363). 

M. Cგოი5მMჩსIძIგ §06§ C6ლთმიV მ§ გი 1ოიი0IMმი! I28C(0L (ხმL VVIII 

ხ1იძიL (66 LLს5§|მი-Mი0იეყი011მი (8CL0IL მიძ VIII ჩტ1ი C60LCIL8 Iი II§ მიII- 

C010ი181 IICVIL LCVV/მIძ§ LI16 000I6550L§: „თღ6ოიმისV ჩმ5 ხინი (06 ხმCMხ0ი6 

01 ნსნ0იც“ (Cგიო5მIჩს”ძ)ვ, 1983; 308) (M016V/0ILნV 15 ი866 Cმი§მჯისI- 

ძIმ7§ V0IL ,M0(065 01 მM9 მი0I1IIICმ1 66150ი. M6V C86ითმიV მიძ ჩსIსXC 0L 

,სL006“ (1919); 1იC ხ1510IICმI-001I11CმI V0IM Iი ცხო მი „06 «გსMმ8505 

Iიი VC6IIMLII6C" („Cმ0Cმ51მ Iი LIIIC VV0IIძ VVმI“) (Mმ0M851CII1 (/4M2 ML. Cმოთ- 

§მMისIძ121, 1916). #5 I0L (66 §0IIICIმI I606VVმI X.. Cმი5მMჩVXძ18 §606§5 Iი 

1ხ6 160მCV 01 C00CL06 მიძ M16(75CიM6 „წმ05(“ გიძ „ტ#ტ§ §00LMC 7მIმ'ის§LC8გ“, 

მ§ V/CII I0 6X0I05510ი150ი (CXი0I65510ი15( M2მი1(65! ხV IL. Cგი1§0MხსIXძ1მ 

„000601მL2(8 IC M6გ!", 2150 6§5გV§ „C06(ი6 0L MV5§VC“, „1ხ6 8ILჩ 01 

IIმ90ძ0V ჩიიი (ი6 50სI 0( MV§IC“, „IIი0ხI05§(0იM15Iი მიძ C.X6I65510ი15ი“, 

„M05მ1C“, „LIL6IმLV MმII5“). 

C00”II2გი LILCL0IV M0ძლ0MIXII§5§0 მ§ მი იIხგიIC იმIL 0 სსილიმი LIL- 

6Lმ2IV M0ძ6”ი150 §იმL0ძ (ხ6 იჩ)10500IIICმ! 0II0C109I6§ L0MმL VCI6 CიმLIმC- 

(CI5IIC (0 LსI0ი6მი) LIICIმIV M0ძეიი150: ხეი16IV, ტ. 5C6ხიილგიხნმს6L75 

ხხ11050ი0LV 01 VVIII, §. IL-ICIMX6Cმმ”ძ 6X1516IMMIმI იჩ1)0§0ინხV, LII60IICს MI- 

CI(75CIM6?§ 0IIII0§0იისV 01 III6 მიძ (66 400!10ი1მი გიძ სI0იV51მი C0ი0C00L 

მ5 V/6II 25 §. ჩ(გსძ”§ ი5VCჩ0მიმIV51§, M. I1ს097§ ძ6ი:ი 05VCII0I0დV, #. 
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80Lთ50ი75 IიLVსIIIVI§იი, 0. 5ი8ი916L CსICVIმ1 ჩი1I0§0იჩV გიძ 0(:ი615. #C- 

ლ0IძIიდ!IV, C60LCIმი Mი0ძტოI§ი V/მ5 ხმ50ძ იი (ხ656 იჩ1II050იჩICმI ძ0C- 

(იგე, ხი სმი§წხიოინმძ Iი გი 0I1801ი81 VVმV,. 

Iი მძძIიI0ი, C6იწფმი IIIL6CIმIV I00ძლჯი1§იე იმ5 მ05(ი0LIC-006LCმ! 
ხშიCI0I6§ მიძ Iძლ0100)1Cმ1 §6იIIიფ6ი( 1ი Cინთი0ი VIIIნ CსსIიინმი ოთი0ძ- 

ბლინი: (0L C060წ0მი ი10ძხი5§თ მ265:იCVIC5, ძნCმძნიCV, ძმიძMVI5იი 15 

ილიL §000:6(ხი1იდ სიგიი1I1მL; IL 15 მV/2IC 0 Lიხ6 265:ჩხC(IC§5 01 ძიმ(სი, მILI5– 

IC Iჩ6(0IIC 5LVII2მII0ი, იმლომIIV6 ძIV6L§ILV (18ი6L ი0იიIიყს0, §C6მ0) 0L 

ლ0ი5010ყ5ი0855, I6I00I65§10ი15( §066Cჩ), L6C6 1ი5(მIIმV0ი 01 2 იმIმLIIVC მიძ 

000005IM10ი8გ1 (6C0M0MI006§, მიძ 5სთ90510ძ 006LIC IიგდCIV 01 §00600ჩ, IIი- 
თს150C 5M6იVC150 (1მიფმი8, მ§ ძნიიVიდ C05001C CVC0L§ მიძ CX0+0655IVC 

§61L-§ს”ჩCI06ი1 §V516ი2), (6იძტიCV 1(10VმIძ§ ი6010დC15ი1§ მიძ IIიფს15IIC 6X- 

ხ8Iიენისვ. 

C06ი0L9Iმი II(6-მIV I0ძეIი1ვი1 I1ი (60ი90:§5 0! თ6იI6 მI50 L6CიCVV§ (06 

C6ი0IთIგი II(6LმCIIC, Vხ1ICხ, ჩI§I 01 მII, 1§ I6M6C(6ძ 1ი (ხ6 65(გხI!15ჩიი6ი( 

0! Lხ6 90VCI (თიძი0Iი15L) ყ6იL6. #§ VVCII გ§ ძ6V61001იდ ი6V/ IVIICმ1 (0ლი§, 

601 6XმიიდI6C (რი6 §0იი6სწ V6L5 IIხI6. 16-66 5სხ)CL I0 L6ი6VV/მ1 მIL6 0LI16L IIICL- 

მIV თ6იI65 მ§ VVCII – იი0ძლილიI5! ი0V6IIგ V2§5 6512ხII5ხ0ძ (I>X0XC§510ი15L 

ი0VCIIმ2§ ხV #. Cგო§მMისIძIმ – „8CI15 Iი (ი6 5(ილი“, „ნხი!იყმეიჩხCL“, 

„1მხ00“, 61C.), M0ძ6X015( ძ-ვმთ გ (ს”მთმ-იიV51CI16§ ხV CL I 0იხმMIძ76 0L 

LX0CIL65510ი15(-MVMV1ი0I0C0Cგ|I იმ(სI6 „Lლ0იძმგ“, „LმეიმIმ“, „Mმ)ვჩსგი"; 

C>X0LI65510ი15 ძIგიიმ-იიV§(6LV ხV LX. Cმი§მXიVIძIმ „C,6ოიგI 510011“). 

ტრიძ თივ! Iო100ILმიLIV, (0ხ6 C60LდCIგი IIL6-მIV 010ძ6ი15ი) ძ150I2V6ძ 

მIIი0§5( მII 1ხ6 1III6-მLV იი0V6-06ი(§ (ხMმL CX15(0ძ Iი 106 სხIიინტ6მი II(6LგLV/ 

სიიძნიი!§იე: IIი0I6§5100150, §Vთხი115ი2, 6X0I65510ი15ი0, #ტ#VმიL-იმIძ0. 

C060V1გი ი10ძ6-ი15% ჩმძ იი( იიIV CსILსI8გ| გიძ მ65'6CIIC იმLVLC, ხსL 

მ1§0 მ 00IILICმ1 ი215510ი, Lი1§ 15 V/ჩV 1ი Lი6C 19205 (იხ6 ს06თ00CL2LIC M6ისხIIC 

0წ C60LCIმ (1918-1921) M25 C0იძ00L6ძ ხV (ჩ6 8015ჩ6VIMX IMLს5518; 1ი6 მლ- 

თI65510ი ჩინი 1ი6 5Iძ6 01 1ი6 II09§9Iმი 8019ჩ6CVIM§ V2§ 0 მი 00#0XX6551V6C 

იმნსIL6, VVნIC ი0( 0იIV მLIმ2CM6ძ CჩსICი გიძ მI15(0CLმCV ხV მ§ VVCII CI60L- 

დმი III6IმIV M0ძიტი1§ი. #5 ი01(6ძ 2ხ0V6 C06ი0Iყ)მი IIIL6-გიV/ თ 0ძხოიI§ი, 

ლი (ი86 ი0ი6 ხმიძ, ძ6V0C1000ძ მი მიIIC010ი181 ძ15C0სI§56, მიძ ლი (66 0Lი6L 

ჩხგიძ, LII06ძ (0 65(გხ115ჩ ვმ ი6V/ CსI0ი6გი CV9ICIIმ1I გიძ მ65:ხიCLIIC 08L8ძ1იოთ 

IიCI0ძIიდ C60L91მი იმV0ი8მ1ILCV მიძ IძიისC/, მ5 V/CII მ§ C60Lთ1მი §0111C181 

11(6, VხICჩ 15 VსV Lი6 წყ§§91მი 8015ი6VIM§ §მV/ (ი6 Cღ0იIწV)მი თ0ძნიი15თ 

მ§ მი მიყ0010ი1მ1 ძ1500სL56 06იVიყ 0ი VV05(6-ი 001IVICმ! გიძ 50IIILI)მ!) 

CსIნსIL8I Vმ1V6§. 
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1(ი6 50VI6( ციI-ხაVIX სელსლი 10V2მIძა 660LCIგი M0ძლხიი13ი მიძ 

მIIმCM 0ი II V0§ ჩა! 6VIძლი: იი (ხ6 #«ი06!!იყ 0 (66 სიI0ი 01 VVIII6C 19 

1926, VVხ6IC (იC Mიძიიი15! #651ხი0წC V/მ5 ძ6CIმI0ძ 25 მიII-50VICI მიძ 

§0CI91 LCმI1580 VV2§ 166 0იIV მCილი!გხ!6 (ით, მძ C60LC102ი M0ძ6ი151§ 

VV6IC §810 10 ხი ვგიII-50V1CL CICი06ი(§, II0ი1 VნICი 166 §(0L6 ი66ძ0ძ VIთ6იჯ 

016მისც. „სიძ I( Vმ§ ი01 ხC(0I6C (66 I6იI055100§ §(მIICძ: #. C8იი95მMჩხყI- 

ძ18 VV0§ 6XII6ძ. (06 8I0!I.0ხი0ძ 01 8IყსC6 II0=X5§ ძ!5ი21556ძ – C81მMV0ი 

I2ხ1ძ7C ი-00)) (II6 1920§ §(0I16ძ (0 VVIII6 L005LIV §სCჩი V6CI56§ LიმL VV/0IC 

მიაციLიხI6 ხV (ჩ6 5(0LC, CL. IM#0იხმMI26 ხიწჩის6 )თი)Iი”მწ იი (0 C6ოთმგი” 
წილი) 1926 L0 1931 ძ!Iძ იი0( CI6მ(6 მიVIიIიდ. ტიძ Iი 1ი6 1930§ 5LმIIი1§( Iბ6- 

0IC551005 (0სCჩ06ძ C60”0I0ი M00ძ060115(5 (V. 1825LVIII, I. 1 28ხ1026, M. MIL51§ი- 

VIII, M. #I0ეV2MI5%VIII), V. Cმიშიძმ5§იVIII, M. ს0IIMIიგი1ძ2C, LC. I2V5MVIII 

V6CIC 1ი10I150ი0ძ, CII-0I IჯL0ხმMI176 5§8V0ძ ჩI-6ი0§CI( ხV )იიIი!თმწიყ 10 Lს- 

006, L. 5ჩ6ი9CIმ!მ §(2IICძ (0 VIII6 მCC0ILძ1იდ (0 §0C181-ILCმI195L მ65L1061- 
1C, #. Cგიი§მMჩსIძ1გ, C. I12ხIძ76, C. L60ი1ძ76 CL6მ16ძ ი200082115L LCXL§ 

(8X29მძ76 2013: 15). 1ჩმ1 15 VიV ც. 151ისIIმ სიძიIIIი0ძ (ჩმ( C6ი+ი1მი 

M0იძგო!I!ვიო 15 მი „სიჩიI§5ი6ძ 0I0I)6CL" (15IიVIIმ, 2010: 13). 

IL Cგი ხ6 §81ძ Lჩმ( LIIC C60L9%I1გი IIL6Iმ=V თ0ძნიი1ვთ 15 მ სი1ძს6 იხი- 

იიღთტი0ი Iი 166 ნსჯ0იბმგი IIIC+მ(სI6C გიძ 1L 15 ი0( მ §1009I6 იIსყფ 0L ი6IIჩხ- 

6181 მI6მ 01 სსIიიცმი თიძციი1§0. 0ი (ი6 C0იL-გIV, 166 იოფი2! C60L21გი 

Mიძიი!§თ 6Xიმიძ§ სნსჯიიგგი თი0იძლთI3ი: C60(CIგი M0ძწ6თ1§0 0ი 1ი6 

0ი6 ჩგიძ ს50§ 0IIდIიმI ვIII5LIC ჩმIმძIფი5, თVნი010ლ01Cმ1! მICჩ6C/იფ5, მგიძ 

იიVIიICმ1 I1მIIმIIV0C, 0565 ჩსI6C6IV იმI0იმ!) CითითასიI!VI6§ მიძ LI165 (0 ი1მ2M0 IL 

ცი1V6CI§5მ1, C6მIIიფ ი6V MVLნIC-მILI511C ICმIILV, მ ხიდიც 1ი ი6VV CსILIVIგI 

მიძ 12იძ59Cმ06 §0200§ მ0ძ C0ი1თსიIV06§ ხმ50ძ 0ი (66 Iი1იიIL 01 ი6V/ მიძ 

სიIძ0ს6 მIII5IIC გიძ II16LმIV CLCმI0ი, მიძ 0ი Iი6 01(ი6L ჩმგიძ VII6§ (0 01მM6 

ნსს0ილგი 1I(6-გIV თ0ძმგიოი1§Iი 920I6 0IVCI56, 6იIICხ IL მიძ ხ60ლ00026 მი 1ი- 

L6ყLმ! მიძ 0LიწმიIC იმ 0! IL. IL §ჩისIძ ხ6 იილ(0ძ L)მL LMI5 ილCსIIმ2LILCV 01 

C0იIთIგი III6IმCV IIთ0ძ0იი§ი12 გიძ 1(§ Cიიი0ლC(0ი VVIIჩ სI0ცგმგი 1116LმIV 

ჯი0ძ0”ი1§01 Vმ5 ჩI§( ისIIIილძ ხV 51(6წ8ი 7VCIV Iი (ი6 იIC”მCC 01 Lი6 ჩრ! 

C686ოიგმი 0ძIIIიი 0( CII90I M#0ხმMIძ76,5 „5იმM6 5MIი“ (1928). 

I 66116V6 (ხმ! C0601ლ1მი LIICI8IV Mიძიიი!59ს)ი 15 მი იოყწIიმ! მიძ სიI0ს6 

ხმIL0I ჩხIიილგი LIIC8CV თ0ძეი1§5ი, ხ%CმV§6 0ი (ი06 0ი6 ჩხმიძ IL იმი IMVI- 

IV მიძ ძლ6იIV სიძლL51მიძ (ი6 მი(ხL0001091C81, 6X15(6CIIმ) მიძ 0ი10109ICმ1 

ჩ+ი0ხ1601§ ხს 0ი (ჩ6 01ხ6VL Cგი 118V6 1L5 0VVი, 0IICI0მ1 ენიI0მCი (0V/მ-ძ5 I 

გიძ 9056 Lმ(ი6I C01ი016X გიძ IიI(0-0650ი8 იმ”გძIიი5 (CC Lი0ხგMIძ720'§ ი0V- 
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CI „50მM6 5MIი“ 0L «. Cგიი§გსLჩს”ძ1გ მიძ 15 9ი0VC15 „ნ010იV§V§ 500116“, 0L 

6V6ი (ი6 თ0ძ6იი15L/§5Vოხი0115( IVIIC V§6ძ Iი CმIმMVი0ი 1მხ1ძ2C5 „/აILI151C 

LI0CV0L§“). 

LIIIIიიმL6IV 1ი C60LV18ი II(6LმIV Lი0ძტ-ი15იე (6L66 Iთ8)0I CჩმLმC(6I15- 

0C5 §ჩ0სIძ ხი 0სIIIი6ძ, თმMIიდ IL წყიძმიე06იL81IV ძ1II6I6იL ჩითი ნსIიდტმი 

ჯ0ძ0IVI50თ გიძ (იმ ძ%8ღთ(ი05 IL§ §06C1ჩCICV: 

1. 5ხ-00ი8 მიLI-C010ი12! 015C0სI§6; 

2. M0ძინიი!§სი 1§ სიძი0I5100ძ იი 0იIV მ§ მ ისICIV მ65:ი6VC იჩხიიი- 

6ი0ი, V/იICხ §ხისIძ მ1ძ 1ი (66 L6იC6V/მგ1 01 C60Iთ1გი III6CLმწსI6, ხVL 

2150 2§ მ იL6C0იძIხ0ი (0 IIი0ნI0V6 C60LCIგი §50C10-CVICხ)IL8გ! IIIC; 

3. 1ი6 5იძ01ჩლ05 01 ნგ იმი 1ი C60ჯC1მ8ი LICCIმ=/ M0ძ06»ი15თ, 

0500018IIV 1ი +056 გიძ LXგიმ, მიძ VVხICხ მი ხ6 §00ი Iი 1ჩC 

6XL6ი05IV6 ს§გლი06 01 ი2VIM010წ)IC8გ! მიძ ი1VIიICმI) მICჩ6LVი05, V/ხICჩნ 

მIოძ 2გ( (166 ძ6-ხსთგი!2მ0ი0ი 0 Lი6 L)0ძლ%ი15! C00C0ჩ მიძ 10 

0VCI00096 L906 15506§ 01 L6-5მCLმ112მV0ი (VI0ლ1გი) ხმ§06ძ იი Lი6 

„იიVIი1C-§მCLმ1” III6IმLV (CX(5. 

ტ#000Lძ1იყ 10 01ი6I გიიI0იმდიხ, ხV 166 

მ) Cიყი!ყლი 01 L6მIIC,, 5სხ)6CLIVICV მიძ Iმიფამი6 CII5I5 (VICLLმ 

2001; 11-15); 

ხ) CIVICI§5Iი 01 (6CჩიIC81 CIVIII7მM10ი; 

ლ) 106 ი00ძ 01 L6-5მCLმII7მV00 01 CX15L6ი06. 

C060#Cგი LIL6CIმCV Mიძგიი1ვი 15 VI9ხMIIV Cიიი6CL6ძ VVIIხი (ი6 იმი 

ხმIმძ1ე0§ 0 CსI006მი LII6CI2L/ M0ძტოი1§ ი. 
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#0/0/0)1005: 

8Iლლაძ72ლ 2013: ცIილეძ20, M0ი§(მი!ი6. CC/I/0/'იIIVC I6§60ICI 0/ C60!XCI0თI 

M#0ძC)II5M1 (0ხ0. 5-25): 1ი: M. ,86ლთძ:ი, C60ი!XICთ) M/0ძ0/!§/ (CV: Iბ0- 

ხიძ-ი, M. Cიი!5თIე!V0ი, C. 10ხ!ძ:რ). IხIII§5I: ჩსხ!!ახ)ით LI0ს5§6 „M6- 

ოძIვი!“. (10 C0C0LდC19#) 

CვოჯესLჩს”ძIვ 1983: Cგი150LჩსI9Iმ, #იივ§(გი!იტ. VV0IM5 1ი 10 V0IსI00§, V01- 

Vი1XC VII. I CIII51: I0ხII5ხ1იი LI0V50 „5იV. C60იI8“. (ი CიC0თI4ი) 

Cვოიოყესსს”ძ18 1992: Cგი15მMჩსIძIი0, X0ი5(მი1Iი6. V0IX§5 Iი 20 V0IVX00I6§, V0I- 

სიით II, 16III51: იხI15ჩI 0 110056 „სძი§(81!“. (ი CCლი”დთI3ი) 

Lიხიითია 1994: LIეხფოივა, ჰ)ს-ძ6ი. #XIC #M/0ძCI)16 – CI)1 I(IIV0IICI1თ6/0C§ IM%0I6(! 

(იი. 177-192); Iი: #”- IXC/§CI) (8ძ.), IM2დ0 0II§ ძ0/- MI0ძრ!6. 5C/IIIM55§60IICXIC 

ძ60/- /7051I)0ძ0/1)6-L)15MIM/5510#. 80LIIი: #Lმძი0Iი1C V6IIმგდ. 

15§ჩ"III 1986: I85LVIII. გ010. #XI-”CIIIIIIძ (ნინ. 200-202); (ი: M. #ჩ0I!ძ (#§ძ.), 

C60/IXIიI) LIICI ით ხ55თო/ 1920+§, 724//05VიIი§. ხII!51: –სხ)!5სIით LI005C 

„M0+გი!”. (II C60LდCI19%ი) 

M23VM25)CIII | ტM2 1. C2ი§0MსIძ12) 1916: LX 2VM25)C111 (MM0 I. Cგიი5§მMს”ძIმ). 

LX L0IVM05I5 II? IV2I/III6დ. VV6IთიL: Cს5(მV ILI6ინიჩცს6L VCII8მI. 

MვლიLL0 1982: MგდეL0LI0, LსIC1. 5/07(0 6 I60I'I0 ძCII 'თV9CVიI9Iთ C00I!XI0M0 

(1915-1924) (დხ. 45-99); Iი: ს თVძIდCIIთIVIთ ძ 7V/I5: (M9I, IIC6!C/)6, CI0- 

#ძC#ჩI6, I6§L11110)110I120, 00CII/I16/1II. LI0CIVCI5IL2 ძიდII 56)ძ! ძ1 V6ი0CI18გ. 

სიხ2MIძ20 2012: ILიხმLIძ26, CII90I. VV0II5 Iი 5 V01000§, V01სი% III. 1 ხ11151: 

ჩსხ115ხნ06ძ ხV 1ი6 Mს56სი) 0! LII6IგLVL6, (1ი C 60-19) 

1იხ!ძ76 1986: 12ხ!ძ26, I1I218ი. M7I# 8/I6 MI0III§ (ინ. 174-180); 1ი: M. #/M0/- 

იIძ (Lძ.), Cღ20)XI0თI LII670I-/ L55თ/. 19205, /4//0/V0/-ძ§. I ხ11151: ნსხI1§ი!იფ 

0056 „Mიდგი!“. (Lი CლითI2ი) 

15Iსს8 2010: I5Iისო2გ, 86I)გ. Mიძდ)-)I§! #X0CC!'0I1C6C II C60IXI0 (დხ. 5-18); 

1ი: /. M0IIთI! (ძ.), 76 C60I!XIთI) LI(06)-II(C 01) IM6 VCIX6 0/ M0ძ0C7V5/! 

თMძ M00II§/! 1ხIII51: ჩსხII5ჩიძ ხV 5ი018 I=05C8VCII Iი§IIIს(C 0! C60LV8ი 

LII6CIმLყI6. (I1ი C60LC12») 
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ლიტერატურული ტრადიციის გაგება 

ქართულ მოდერნიზმში! 

შესავალი 

თითქოს იმთავითვე ცხადია, რომ მოდერნიზმის ესთეტიკა და 

პოეტოლოგია ცალსახად უნდა უპირისპირდებოდეს და უკუაგ- 
დებდეს წარსულ ესთეტიკურ და პოეტოლოგიურ გამოცდილებას, 

რაც ლიტერატურული მოდერნიზმის ყველაზე რადიკალურ ფრ- 
თაში, ავანგარდიზმში (ფუტურიზმი, დადაიზმი) მართლაც ცალ- 
სახა და უპირობოა. მაგრამ, როდესაც მოდერნისტული ლიტერა- 

ტურა, კერძოდ, ე. წ. „კლასიკური მოდერნიზმი“ (სიმბოლიზმი, 

ექსპრესიონიზმი, ასევე კონკრეტულ მოდერნისტულ ლიტერატუ- 

რულ მიმდინარეობათაგან მიღმა მდგომი მოდერნისტი ავტორები 

– თ. მანი, ჰ. ჰესე, ჰ. ბროხი, რ. მუზილი, ა. დიობლინი, ფრ. 

კაფკა, მ. პრუსტი, ჯ. ჯოისი და სხვ.) წარსული ლიტერატურუ- 

ლი ტრადიციის ღირებულებებს გადააფასებს, ეს, უპირველეს- 

ყოვლისა, უკავშირდება რეალიზმს (შესაბამისად, ნატურალიზმს), 
რომლის ფარგლებშიც მოცემულია ე. წ. მიმეზისის პრინციპებით 

ოპერირება, და რომელიც ქრონოლოგიურად უშუალოდ წინ უს- 

წრებს მოდერნიზმს. 

მოდერნიზმში აპრიორული დაპირისპირებისა და უარყოფის 

საგანია რეალიზმის პოეტიკის კონვენციონალიზმი და რეგლა- 

მენტურობა: კერძოდ, მოდერნიზმი უპირისპირდება და უკუაგ- 
დებს რეალიზმის ფარგლებში მოქმედ მიმეზისის პრინციპს და ამ 

პრინციპის საფუძველზე განვითარებულ ე. წ. ილუზიის ესთეტი–-– 

კას, ასევე უკუაგდებს რეალიზმის „რაციონალურ“ ენას, სიუჟე- 

ტის ლინეალურობას, თხრობის ერთპლანიანობას, კომპოზიციის 

ტექტონიკურობას, ქრონოტოპის ცალმხრივობასა და მონოლი- 

თურობას, პერსონაჟთა ფსიქოლოგიზებას, მწერლობის არაავ- 
ტონომიურ გაგებას, ე. წ. „დემოკრატიულობას“, ჭეშმარიტებაზე 

პრეტენზიას, აუქტორიალობას, „იდეოლოგიურობას", დეტერ- 

მინებულობას, სამყაროს ჰარმონიულობის ილუზიას, ტოტალ- 

1 თავდაპირველად გამოქვეყნდა: სჯანი. ჟურნალი ლიტერატურის თეორიასა 
და ლიტერატურათმცოდნეობაში, M# 17, ლიტერატურის ინსტიტუტის გამ- 
ობა, თბილისი, 2016. (გვ. 210-219) 
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ურობაზე პრეტენზიას (#იძდჯიLII 2009: 222-224). 

მაგრამ ამის პარალელურად მოდერნიზმი ასევე ცდილობს 
წარსული ლიტერატურული გამოცდილების გააზრებასაც და გა- 
ზიარებასაც, ოღონდ მისი ორიენტაციის ობიექტია ის ლიტერ- 

ატურული ეპოქები და მიმდინარეობები, სადაც პრინციპულად 
უარყოფილია მიმეზისის პრინციპი და ზემოთჩამოთვლილი პოე- 

ტიკური მახასიათებლები: კერძოდ, ევროპული ლიტერატურული 

მოდერნიზმი ორიენტაციას იღებს ბაროკოსა და რომანტიზმის 

პოეტოლოგიურ ტრადიციაზე. 

ქართულ ლიტერატურულ მოდერნიზმშიც (სიმბოლიზმი, 
ექსპრესიონიზმი) ტრადიციასთან დამოკიდებულება ზუსტად ის- 
ეთივეა, როგორც ეს ევროპულ მოდერნიზმშია: აქაც ცალსახად 
უკუგდებულია მისი უშუალო წინამორბედი ლიტერატურული 

მიმდინარეობების – რეალიზმისა და ნატურალიზმის – პოეტო- 
ლოგია და მსოფლმხედველობა, მაგრამ ამის საპირისპიროდ 
გამოკვეთილია ორიენტაცია ისეთ ლიტერატურულ გამოცდილე- 
ბაზე, რომელიც ოპერირებს ანტიმიმეზისის პრინციპებითა და 

მისტიკურ-საკრალურ-მითოსური ინტენციებით: კერძოდ, ქარ- 
თულ მოდერნიზმში ორიენტაცია აღებულია რუსთაველის, გურა- 
მიშვილის, ბესიკის, ბარათაშვილის ენობრივ, სახისმეტყველებით 

გამოცდილებასა და ონტოლოგიურ ხედვებზე. 

ამ თვალსაზრისით, ქვემოთ განვიხილავთ ქართველი მოდ- 
ერნისტების შემდეგ საპროგრამო ტექსტებს: ტ. ტაბიძის სიმ- 

ბოლიზმის მანიფესტს „ცისფერი ყანწებით“ და კ. გამსახურდიას 
ექსპრესიონიზმის მანიფესტს „06C18+01M1გ 00 Lი6მ“, სადაც კარგად 

ჩანს მათი ლიტერატურული სიმპატია-ანტიპატიები და ლიტერ- 
ატურული ტრადიციის მათეული გაგება. 

მაგრამ მანამადე ყურადლებას მივაპყრობთ ტრადიციის 

ცნების გრიგოლ რობაქიძისეულ გაგებას, რაც, ვფიქრობთ, სწორ 

ორიენტაციას მოგვცემს, რათა მართებულად გავიაზროთ ლიტ- 
ერატურული ტრადიციის გაგება ქართულ მოდერნიზმში. 

1- „ტრადიციის“ ცნების გაგება გრიგოლ რობაქიძესთან 

მიგვაჩნია რომ (ტრადიციის ცნების რობაქიძისეული 

განმარტება ეხმიანება ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმის 
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– და, ზოგადად, მოდერნიზმის – ფარგლებში შემუშავებულ ობი- 
ექტის არამიმეტური ასახვის ესთეტიკურ და მსოფლმხედველო- 
ბრივ პრინციპებს, რაც უკავშირდება მოდერნისტების სწრაფვას 

„ყოფიერების განვრცობისადმი“ C,50)057VV2C0M§“) (ჰ.-გ. გადამერი): 

შინაგანი გეზი ამ ნარკვევისა (“საქართველოს სათავენი“ – კ. ბ.) 

მოქცეულია იმ მსოფლხედვაში, რომელსაც „ტრადიციულს“ უხ- 

მობენ. „ტრადიცია“ – სიტყვა უცხო. ფრანგულად: V”9ძ!რიი, 

გერმანულად: სხ6III6(წხისიწ, რუსულად: „პრედანიე“, ქართულად: 

„გადმოცემა“. ნაგულისხმევია არა ჩვეული გაგება ამ ცნებისა – 

მაგალითად, არა ესა თუ ის ჩვეულება რომელიმე ტომისა თუ 

გვარისა, არამედ: ხილვით თუ ქმედებით გამოსვლა მეტაფიზიურ 

სათავეებიდან (რობაქიძე IV 2012: 84). 

სწორედ ქართველი მოდერნისტებისათვის (თავად გრ. რო- 

ბაქიძე, კ. გამსახურდია, გ. ტაბიძე, ტ. ტაბიძე, პ. იაშვილი, 

ვ. გაფრინდაშვილი და სხვ.) ხდება უმნიშვნელოვანესი „მეტა- 

ფიზიურ“ საწყისებიდან ამოსვლა, მისადმი სწრაფვა და ამ მსო- 
ფლმხედველობრივ, ესთეტიკურ და ეთიკურ სწრაფვებში რე- 

ალიზმის კონვენციონალური ენისა და რეგლამენტირებული 
პოეტიკის უკუგდება. ქართველი მოდერნისტების რწმენით, შე- 

ქმნილ ვითარებაში (მე-20 საუკუნის 10-იანი წლები) ქართული 
ლიტერატურის მოდერნისტული ესთეტიკისა და პოეტოლოგიის 

პრინციპების საფუძველზე განახლება და განვითარება სწორედ 
ამ გენერალურ ხაზს უნდა დაყრდნობოდა – მეტფიზიკურ საწყ- 

ისებიდან ამოსვლას, მათ გახსნას, წვდომასა და გაცხადებას. ეს 
კი, ხაზს ვუსვამ, იმთავითვე გულისხმობს კონვენციონალური 

ენისა და პოეტიკის დაძლევასა და უარყოფას, მიმეზისის უკუგ- 
დებასა და ანტიმიმეტური ტენდენციების განვითარებას. 

2. ლიტერატურული ტრადიციის გაგება ქართულ 

სიმბოლიზმში: ტ. ტაბიძის „ცისფერი ყანწებით“ 

ქართული სიმბოლიზმი საკუთარ პოეტიკას, ესთეტიკას და 

მსოფლმხედველობას პრინციპულად უკავშირებს სწორედ იმ 

ლიტერატურულ ტრადიციას, სადაც იმთავითვეა აღიარებული 
მწერლობის ავტონომიურობის პრინციპი – ანუ, ორიენტაცია 
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აღებულია როგორც ქართულ, ისე იმ ევროპულ ლიტერატურულ 

ტრადიციაზე, სადაც ხელოვნება, მწერლობა, ერთი მხრივ, წმინ- 
დად სახელოვნებო და, მეორე მხრივ, ტრანსცენდენტურობის 

წვდომის ამოცანების გადაჭრას ესწრაფვის. ასეთად ევროპული 

ლიტერატურიდან მიჩნეულია რომანტიზმი, ხოლო ქართული 

ლიტერატურიდან – რუსთაველისა და ბესიკის შემოქმედება: 

„ცისფერი ყანწები“ შეეძლო გერბად აეღო მთელ ქართულ ხე- 

ლოგნებას. ეს სიტყვები სიმვოლიურად აღნიშნავენ ჭეშმარიტ ქარ- 

თულ მსოფლმხედველობას, „ცისფერი“ ფერია რომანტიზმის, მისი 

ემბლემა. ნოვალისმა გამოიტირა მისტიკა ცისფერი ყვავილის. ეს 

ყვავილი ატირებაა არჩეული სულის შორეულ ნათელ ქვეყანაზე. 

L..) ამ ორ პოეტში (რუსთაველსა და ბესიკში – კ. ბ.) საქართვე- 

ლომ შეკრიბა მთელი თავისი მხატვრული ენერგია. L..| „ვეფხ- 

ისტყაოსნის“ პროლოგში საფუძველი ეყრება ქართულ პოეტიკას, 

რუსთაველისათვის შაირობა სიბრძნის ერთი დარგია, „საღვთო 

საღვთოდ გასაგონი, მსმენელთათვის დიდი მარგი" L...| რუსთავე- 

ლი იცავს პრიმატს მუსიკისას ლექსში, რაშიც ის ხვდება ედგარ 

პოს და პოლ ვერლენს. რუსთაველის შემდეგ უდიდესი პოეტი 

იყო ბესიკი. L...| მისი ლექსის კულტურა, მისი რითმის სიმდიდრე, 

მჭრელი ეპიტეტი, ნაჩდილთა ნიუანსების გამოხმობა, ენის მუსი- 

კალურ ენერგიის ჯადოქრობა იმას აიყვანს ქართულ სიმვოლიზ- 

მის მამათმთავრად (ტაბიძე 2012: 145, 146, 147). 

შესაბამისად, ესთეტიკური ამოცანა დგას ასე: დაიძლიოს ქა- 
რთული რეალიზმი და ქართული მწერლობა დაუბრუნდეს ფორ- 

მის დახვეწის, პოეტური ენის „გაირაციონალურებისა“ და კონვენ- 

ციონალურობისაგან თავისუფალი პოეტური ენის ტრადიციებს, 

დაუბრუნდეს მუსიკალობას, ასევე, ანტიმიმეზისისა და ყოფი- 
ერების განვრცობის ესთეტიკურ ამოცანებს, ასევე ორიენტაცია 

აილოს სალვთო საგნებისადმი სწრაფვაზე (რუსთველურ და რო- 

მანტიზმის დისკურსთა განახლება). ტიციან ტაბიძისეულ ფორ- 
მულაში რუსთაველი – მალარმე (ტაბიძე 2012: 126) სწორედ ეს 

ესთეტიკური და პოეტიკური მიზანდასახულობაა კოდირებული: 

ერთი მხრივ, რუსთაველი და მალარმე განასახიერებენ „წმინდა“ 
ხელოვნებისადმი, „წმინდა“ პოეზიისადმი მსწრაფ შემოქმედებს, 

მეორე მხრივ, მათ შემოქმედებაში განხორციელებულია პოეტუ- 
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რი ენის ფორმალური სრულყოფა, რაც გულისხმობს კონვენციო- 
ნალური ენის რაციონალიზმისა და ენობრივი ნიშნის ერთჯერა- 
დობის, კონვენციონალური პოეტური სინტაქსის უკუგდებას, 

გულისხმობს აქცენტს მუსიკალობასა და პოეტური მეტყველების 
სუგესტიურობაზე: 

იყო გამარჯვება სრული „თერგდალეულთა', მაგრამ ეს იყო დამ- 

არცხება მთელი შემდეგი ხელოვნებისა. ამ დღიდან ამოიშალა 

ქართულ პოეზიაში ძველი სული (ე. ი. პოეზიის რუსთველური 

და ბესიკისეული მაღალი გაგება – კ. ბ.). ამ „ცრუ რუსთაველებ- 

მა და ლიბერალებმა“ მწერლობა გაიხადეს სამიტინგო ზალად 

და პოეზია გაზეთად. ილია ჭავჭავაძემ სამუდამოდ დაწყევლა 

„ფრინველი გარეგანი" და „ტკბილი ხმები“. აკაკი წერეთელმა 

„გარემოების საყვირით“ ძალიან ბევრი იყვირა. ყველა ეს ლე- 

ქსები ბანკის ოპოზიციაზე და ადვოკატებზე დარჩება, როგორც 

პოლიტიკური სატირის არა ნიჭიერი ნიმუშები. |...) ჩვენ უარს 

არ ვყოფთ...“ მესამოციანელთა" მწერლობის საზოგადოებრივ 

დამსახურებას, მაგრამ იმათ სამაგიეროდ არ აქვთ ესტეტიური 

დამსახურება. თავიანთი გაადვილებული ორთოგრაფიით იმათ 

დამარხეს ქართული ლექსი (აქ კი გასაკვირი და უცნაურია, რომ 

თავისი უარმყოფელი კრიტიკული პათოსის ფონზე ტ. ტაბიძე აქ- 

ცენტს ორთოგრაფიაზე აკეთებს და არა ქართველი რეალისტი 

პოეტების კონვენციონალურ პოეტურ მეტყველებასა და პოეტუ- 

რი ასახვის მიმეტურობაზე – კ. ბ.) (ტაბიძე 2012: 149). 

აქ აშკარად ჩანს ტ. ტაბიძის სწრაფვა მწერლობის, პოეზიის, 
ხელოვნების ავტონომიურობის პრინციპის აღდგენისაკენ, რის 

საფუძველზეც მოცემულ ეტაპზე ქართული მწერლობა უნდა 

გამოსულიყო სოციალური ანგაჟირების დეტერმინებული მდგო- 

მარეობიდან („გარემოების საყვირი"), რაშიც იგი ჩააგდეს ქართ- 

ველმა რეალისტებმა, და უნდა დაბრუნებოდა თავის პირველსაწყ- 

ისებს, გენერალურ ხაზს, ანუ დაბრუნებოდა ქართული პოეზიის 

არტისტულ და სპირიტუალურ ტრადიციას, რაც, ტ. ტაბიძის 
თანახმად, უკავშირდება რუსთველისა და ბესიკის პოეზიას, სა- 

დაც განხორციელებულია პოეზიის/მწერლობის ავტონომიურო- 

ბის პრინციპი, რაც გულისხმობს ხელოვნებას ხელოვნებისთვის, 

გულისხმობს „წმინდა“ პოეზიისკენ სწრაფვას. 
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პრაქტიკული თვალსაზრისით კი ეს მოდერნისტული ამოცა- 

ნა „ცისფერყანწელ“ „სიმბოლისტებზე“ სრულყოფილად სწორედ 

„წმინდა“ სიმბოლისტის, გ. ტაბიძის სიმბოლისტურ პოეზიაშია 
რეალიზებული (იხ. კრებული „არტისტული ყვავილები“) და მოდ- 

ერნისტული პოეზიის თუნდაც ამ ნიმუშში: 

დგება თეთრი დღეები, 
რიდეების სეზონი; 

გაჩდნენ ორხიდეები 

ყოვლად უმიზეზონი. 

ლაჟვარდების კიდეო, 
დაბურულო ზმანებით, 

ლურჯო მონტევიდეო, 
ვიწრო ხელთათმანებით; 

სულში ნისლის ტბებია 
და ქაოსის მხატვარი, 

სადაც ვეღარ თბებიან 

ფრთები ნამკათათვარი (ტაბიძე 2011: 190). 

ქართველი სიმბოლისტების მიერ რეალიზმის უარყოფას წმინ- 
დად პოლიტიკური შინაარსიც ჰქონდა: მათ აღქმაში რეალიზმი 
რუსული კოლონიალური იდეოლოგიის („ყიზილბაშური თეორია“, 

ტ. ტაბიძე) გამოხატულებაა: ტიციან ტაბიძეს ქართულ სინამდ- 
ვილეში აღმოცენებული ლიტერატურული რეალიზმი რუსული 

ხალხოსნურ-აღმზრდელობითი ლიტერატურის გაგრძელებად მი- 
აჩნდა („ეს მისიონერობა და ცხოვრების დამრიგებლობა") და მისი 
აზრით, რუსული რეალიზმის კოპირება ავტომატურად ნიშნავდა 
ამ იდეოლოგიის საქართველოში გადმოტანას, რაც პირდაპირ- 
პროპორციული იყო ევროპული კულტურული და ესთეტიკური 

სივრცისაგან საქართველოს საბოლოო მოწყვეტის: 

„მესამოციანელთა" მწერლების იოლი ხელით შემოტანილი ხორ- 

ბალი (ანუ, რუსული რეალისტური და ხალხოსნური მწერლობა – 

კ. ბ.) ამოდის რუსულ ქერად. ყოველი რუსული არა თუ შკოლა, 

სეეტაც კი იწვევს საქართველოში თავის სახეს: მონანიებული 

აზნაურები, ხალხოსნები, ნიჰილისტები... და ეს კიბე გრძელია. 
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მხოლოდ გაუგებრობას შეეძლო ქართული ხელოვნების რენე- 

სანსი ამ მწერლებიდან დაეწყო. L..| და დღეს უიმედოთ გაჰკივის 

მოქალაქეობრივი არღანი კაკაფონიას. ყველა უნიჭო, უსახო, ენ- 

აბლუ, ვისაც ხელი არ ეღლება, სტანჯავს დღეს ქართულ პოე- 

ზიას (ტაბიძე 2012: 150). 

ამიტომაც, ტიციან ტაბიძე, შესაბამისად, „ცისფერყანწელთა“ 

დაჯგუფება, ქართული მწერლობის ესთეტიკური აღორძინები- 

სა და განახლების, მისი „ევროპული რადიუსით“ (ტ. ტაბიძე) 

გამართვის ამოცანებს ქართული წარსული ლიტერატურული 

გამოცდილებიდან უკავშირებს რუსთაველს და ბესიკს, როგორც 

სიტყვის ოსტატებს, როგორც „წმინდა“ ხელოვნების წარმომად- 

გენლებს (თავისთავად, ევროპელ მოდერნისტებსაც, კერძოდ, 

ფრანგ სიმბოლისტებს – შდრ., პაოლო იაშვილის სიმბოლიზმის 

მანიფესტი „პირველთქმა”). ხოლო პოლიტიკური ორიენტაციისა 

და კულტურული აღორძინების საკითხებს ცალსახად უკავშირებს 

ევროპულ მოდერნიზმს (ბრეგაძე 2015: 58-61). შესაბამისად, ქა- 

რთულ სიმბოლიზმში საკითხი დგას იმ პროვინციალიზმისა და 
არაესთეტიურობის უპირობო დაძლევის შესახებ, რაშიც ქართუ- 

ლი რეალიზმის წყალობით აღმოჩნდა ქართული მწერლობა (ამ 
საკითხებზე დაწვრილებით იხ. ჩემი სატატია „ქართული მოდერნ- 

იზმი როგორც ოქციდენტოცენტრიზმი“ – ბრეგაძე, 2015: 56-72): 

„ცისფერი ყანწები როგორც შკოლა თავის თავს ამტკიცებს 
ეროვნულად. ინდივიდუალიზმი, თავისუფლება შემოქმედებაში, 

ხელოვნების თვითმიზნობა, რომელსაც ქადაგებს ეს შკოლა, არ 
არის ახალი. რუსთაგელის და ბესიკის შემდეგ ამის მტკიცება 
თითქოს გაუგებრობაა. IL... მაგრამ მთავარი დებულების გამარ- 
თლება შეიძლება ძველ ქართულ პოეტიკაზე დაყრდნობით. ჩვენ 
უარს ვეუბნებით ჩვენს ახლობელ წინაპართა ნაშრომს (ანუ, ქა- 

რთველ რეალისტ მწერლებს – კ. ბ.), რამდენადაც ის არ აკ- 
მაყოფილებს, როგორც საზოგადოთ ხელოვნების, ისე ქართული 

ძველი ხელოვნების მოთხოვნილებათ (ტაბიძე 2012: 151). 
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3. ლიტერატურული ტრადიციის გაგება ქართულ 
ექსპრესიონიზმში: კ. გამსახურდიას ექსპრესიონიზმის 

მანიფესტი „00013L2(12 იI0 იიც2“ 

თავის მანიფესტში ექსპრესიონისტი კონსტანტინე გამსახურ- 

დია ქართულ რეალიზმს ბრალს სდებს პროვინციალიზმსა და დე- 
ტერმინებულობას, ასევე რომანის ჟანრის ვერ განვითარებას, ვი- 

ნაიდან, კ. გამსახურდიას აზრით, ქართული რეალიზმის ასახვის 
ერთადერთი ობიექტი იყო ქართული პროვინციული კოლონიური 

ყოფის სოციალური პრობლემატიკა (შდრ., ილიას, დ. კლდიაშ- 

ვილის, ე. ნინოშვილის, ე. გაბაშვილის და სხვ. მოთხრობები), ან 

იგი ავითარებდა პროვინციულ ისტორიზმს (შდრ., აკ. წერეთლის 

„თორნიკე ერისთავი"): 

დღეს ქართული ლიტერატურა გენერალურად ვერ გასცილებია 
რეალიზმისა და სვიმბოლიზმის გადამღერებას (აქვე სიმბოლიზ- 

მის კრიტიკაც მოულოდნელი არაა, თუკი გავითვალისწინებთ, ევ- 

როპული, კერძოდ, გერმანული ექსპრესიონიზმის, – რომელზეც 

ორიენტაციას იღებდა კ. გამსახურდია, – ანტაგონიზმს სიმ- 

ბოლიზმის მიმართ. თუმცა, ექსპრესიონიზმში სიმბოლიზმის 

კრიტიკის მოტივი, ცხადია, განსხვავებულია: კერძოდ, ექსპრე- 

სიონიზმი თავის თავს მოიაზრებს მოდერნისტული ლიტერატუ- 

რის ახალ ფაზად, მოდერნისტული ლიტერატურის ახალ ხარისხ- 

ში აყვანად და სიმბოლიზმის ექსპრესიონიზმისეული კრიტიკაც 

სწორედ ამითაა განპირობებული – კ. ბ.), გარდა ამისა, ქართული 

პოეზია ლირიკაში გაიყინა, მარტოოდენ ლირიკა არაა ლიტერა- 

ტურა. ქართულმა პროზამ ვერ აიცილა სოფლურ-პრიმიტივული 

ელფერი. ახალმა (ანუ, მოდერნისტულმა - კ. ბ.) ქართულმა პოე- 

ზიამ, ქართულმა დრამამ, ქართულმა რომანმა უნდა გადალახოს 

ნაციონალური ხელოვნების სანიშნოები, ახალი კულტურა შეუ- 

ძლებელია სოფლური ელფერით, და ახალი კულტურა დიდი ქა- 
ლაქითაა მუდამ დაშტამპული (გამსახურდია 1983: 399-400). 

მსგავსი კრიტიკული პათოსი ქართული რეალიზმის მიმართ 

და მისი პროვინციალიზმის, არაესთეტიურობისა და მსოფლმხედ- 

ველობრივი შეზღუდულობის აპრიორული უარყოფა შემდგომ 

განვითარებულია კ. გამსახურდიას ბოლოსიტყვაობაში თავისი 
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პირველი (ექსპრესიონისტული) რომანისათვის „დიონისოს ლი- 
მილი“ (1925): 

ცნობილია: გასული საუკუნის ქართულ სიტყვაკაზმულ მწერ- 

ლობას კულტურული რომანის ტრადიცია არ დაუტოვებია (ანუ, 

საუბარია პოეტოლოგიური, სულიერი, მსოფლმხედველობრივი 

და გეოგრაფიული თვალსაზრისით პანორამულ ურბანისტულ 

რომანზე – კ. ბ.). |... ცალკეული ცდები რომანის დაწერისა მე-19 

ს. ქართულ მწერლობაში უპირატესად სოფლურ ყოფას ემყარე- 

ბოდა, მემამულეთა წრეს, ხოლო პერსონაჟებს ამგვარი პროზისას 

უკულტურო მემამულენი, თავადები, აზნაურები, მღვდლები და 

განუსწავლელი (აქ: „ხალხოსანი“ – კ. ბ.) მასწავლებლები შეად- 

გენდა. |...| „დიონისოს ლიმილში" მე პირველად ვცადე ქალაქური 

ყოფის ასახვა და ქართული რომანის პერსონაჟების გალლერეაში 

პირველად შემოვიყვანე დიდი სულიერი კულტურის მატარებელი 

გმირი (გამსახურდია 1992: 381). 

ექსპრესიონიზმი თავისი არსით უნივერსალური სწრაფვების, 
„კოსმიური შეგრძნებების („Mი§ვთ!აი– დოთიჩიძლიი“) (ნიცშე) 
გამომხატველი ესთეტიკური ფენომენია, რომელიც ამავდროუ- 
ლად დიდ ყურადღებას აქცევდა პოეტური გამოთქმის ტექნიკას. 
ამიტომაც, კ. გამსახურდია წარსული ქართული ლიტერატუ- 
რული გამოცდილებიდან გამოყოფდა იმ მწერლებს, ვის შემო- 
ქმედებაშიც, ერთი მხრივ, იგრძნობა კოსმიურობა, ჰეროიკული 

პესიმიზი, ტრანსცენდირების დისკურსი, ექსტაზი, მეორე მხრივ, 

პოეტური ენის დახვეწილობა და სისავსე. ასეთ ავტორად კი მას 
მიაჩნია, დავით გურამიშვილი (და აქ კ. გამსახურდია, „ცისფერ- 
ყანწელებისაგან“ განსხვავებით, პრინციპულად უარყოფს გუ- 
რამიშვილის თანამედროვე ბესიკს მისი „ორიენტალიზმისა“ და 
„აკოსმიურობის“ გამო): 

რელიგიოზური მისტიკაა ძირეული ფონი ახალი ექსტატიური 

პათოსის. ექსპრესიონიზმი თავის ფესვებს მთელს სამყაროში 

ეძიებს. ექსპრესიონიზმი კოსმიურია, იგი ნაციონალური ხე- 

ლოვნების (იგულისხმება ქართული რეალიზმი – კ. ბ.) არტახებში 
არ ეტევა. საქართველოშიაც ჰყავს ექსპრესიონიზმს თავისი წი- 

ნაპარი: ეს იყო დავით გურამიშვილი. გურამიშვილის შემდეგ ქარ- 
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თული ლიტერატურა ღერძიდან გადავარდა. მის გზას ქართველი 

აქტივისტები (ანუ, ექსპრესიონისტები – კ. ბ.) გააგრძელებენ 

(გამსახურდია 1983: 399). 

ექსპრესიონისტი კ. გამსახურდიასათვის ესთეტიური ენო- 

ბრივი პოლიტიკისა და საკუთარი ექსპრესიონისტული გამოთქ- 
მის ტექნიკის თვალსაზრისით ასევე მნიშვნელოვანია ქართული 
აგიოგრაფიის ავტორები, კერძოდ, გიორგი მერჩულე (შდრ., 

მისი „გრიგოლ ხანძთელის („ცხოვრება“) და ე. წ. „აღორძინები- 

სა“, თუ „ქართული ბაროკოს" ავტორი სულხან-საბა ორბელი- 

ანი, რომელთა ენობრივ დისკურსზეც ორიენტაციას იღებდა კ. 

გამსახურდია თავისი პირველი (ექსპრესიონისტული) რომანის 

„დიონისოს ღიმილის“ (1925) ენობრივი ქსოვილის შექმნისას. ამ 

კონტექსტში კი მისი კრიტიკის საგანი იმთავითვეა ქართული რე- 

ალისტური პროზის მხატვრული ენა: 

ამ საუკუნის (ე. ი. მე-19 საუკუნის – კ. ბ.) პროზას გენეტიკური 

კავშირი ჰქონდა გაწყვეტილი, როგორც იდეურად, ისე სტილის- 

ტურად, მე-18 საუკუნის დიდი ქართული პროზის ტრადიციებთან 

(მხოლოდ საბას ვგულისხმობ), იგი სავსებით დაშორებული იყო, 

როგორც „ვისრამიანის“, ისე „ქილილა და დამანას“ და ქართუ- 

ლი ჰაგიოგრაფიული პროზის მშვენებისაგან (გრ. ხანძთელის 

ცხოვრება და სხვ.) (გამსახურდია 1992: 381). 

დასკვნა 

1. ლიტერატურული მოდერნიზმისთვის მნიშვნელოვანია წარ- 

სული ესთეტიკური გამოცდილებაც, რაც ევროპულ მოდ- 

ერნიზმში, პირველ რიგში, უკავშირდება რომანტიზმისა 

და ბაროკოს პოეტოლოგიასა და მსოფლმხედველობას: 
ლიტერატურული მოდერნიზმისთვის, როგორც იმთავითვე 

ანტიმიმეტური ესთეტიკისათვის, უაღრესად მნიშვნელოვა- 

ნია წარსული ლიტერატურული ტრადიციის სწორედ ის 

ნაწილი, რომელიც არამიმეტური პრინციპებით ხელმძლღ- 
ვანელობს და წარსული გამოცდილებიდან ამას, უპირვე- 
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ლესყოვლისა, სწორედ რომანტიზმისა და ბაროკოს ლიტ- 
ერატურაში მიაკვლევს. 

„· ქართულ ლიტერატურულ მოდერნიზმშიც ტრადიციასთან 

მიმართება ზუსტად ისეთივეა, როგორ ეს ევროპულ მოდ- 

ერნიზმშია: აქაც ცალსახად უკუგდებულია მისი უშუალო 
წინამორბედი ლიტერატურული მიმდინარეობების – რეალ- 

იზმისა და ნატურალიზმის – პოეტოლოგია და მსოფლმხედ- 

ველობა, მაგრამ ამის საპირისპიროდ გამოკვეთილია 
ორიენტაცია ისეთ ლიტერატურულ გამოცდიელბაზე, რო- 

მელიც ოპერირებს ანტიმიმეზისის პრინციპებით, არაკონ- 

ვენციონალური ენით და მისტიკურ-საკრალურ-მითოსური 

ინტენციებით. 

.· ამ კონტექსტში მნიშვნელოვანია ტრადიციის ცნების 

გრიგოლ რობაქიძისეული განმარტება, რომლის მიხედვით- 

აც, მნიშვნელოვანია ის ლიტერატურული ტრადიცია, რო- 

მელიც სწორედ „მეტაფიზიურ“ საწყისებიდან ამოდის, ის- 
წრაფვის ამ საწყისებისაკენ და ამ ესთეტიკურ სწრაფვებში 
ავლენს ენისა და პოეტიკის კონვენციონალურობის უკუგ- 
დების აუცილებლობას (იხ. ესსე „სიტყვის როიია“). ეს პუნ- 

ქტი კი მნიშვნელოვანია რობაქიძისთვის იმდენად, რამდე- 

ნადაც იმჟამინდელ ვითარებაში ქართული ლიტერატურის 

განახლება და მოდერნისტული ესთეტიკისა და პოეტოლო- 

გიის პრინციპებით განვითარება სწორედ ამ გენერალურ 
ხაზს უნდა დაყრდნობოდა –- მეტაფიზიკურ საწყისებიდან 
ამოსვლას, მათ გახსნას, წვდომასა და გაცხადებას. ეს კი 
იმთავითვე გულისხმობს რეალიზმის კონვენციონალური 

ენისა და პოეტიკის დაძლევასა და უარყოფას, მიმეზისის 

უკუგდებასა და ლიტერატურაში ანტიმიმეტური ტენდენ- 
ციების განვითარებას. 
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1ი9 სიძილა(ვიძIიდ 0 LI(0L2IV II2ძ1(00ი 

Iი C6იL9129 Mიძიი1ვი 

(5ყოო2I+V) 

IL §00025 CI6CმL I0Iი (06 ხმგლIიი1იდთ (ჩგL Lი6 265:ჩ61105 0, თიძნ6ი)15ი 

გიძ 006LIC5 სი10სCIV §ჩ00Iძ 000050 მიძ ICICCL LჩC მ65(01CVIC5 მიძ 006LICმ| 

6X06CI16ი06 01 (ჩ6 იმ8L V/ხI1Cი LI6 III6-მL/ მVმIM-ითმIძ6, Iი იმIVICს1მს, Iი (86 

ჩსიო§ გმიძ I2მძმI5( M0V6067ი( 1§ CI6მLIV მიძ სილ0იძIII0იმ!IV §0. 8VL 

Vხცი Iი (ი M0ძ0#X215! IILCIმ10I6 (66 LC-6VგIVმV0ი 01 Lჩ6 IIL6IმIV წ-მძIVI0ი 

გიძ 0825! VმI00§ (265 იIმC6, IL 15, ჩI5( 01 მII C0ჩ00CL0ძ VVILი Lხ6 IIL6L8LV 

L-მძII0ი VIჩICჩ 000Lმ165 VVILხ (ჩ6 §0-CმII6ძ M1IIXI65!15 იIIიCI0I0§ მიძ, Iი 

(ჩ15 Cმ56, CIMI0ი010#1C8IIV 0L6C6ძ06§ L20ძ6M791500 -I6მI1§5ი1 მიძ იმწVIმ115ი21. 

8ცა)ხ 0ი 166 01ხ6L იჩმიძ, IიI (66 IIICI8LV იი0ძ6ი15ი1 166 025 865:ი6VC 

6Xი6ოცილც 15 L8გIი6L Iთიი0LLმიL VVMICს Iი ნსIჯიეტგი ი10ძ06ი15M, 15 იLIიმI- 

1IV 2550CI2(6ძ VVIIი LითგიVCI§ი მიძ 8მI00ს6 00605 გიძ VVიIIძVICVV/: 

L0I (ი6 LII6გIV თი0ძ6ოთ15ი მ§ მი 1იხ6I6იLIV ჩ01ძ6L 0 (66 გიII-IიIი16LIC 

მ065-იCLI0§ VCIV 1თ001L1მი1 Iი (LC იმ51 IIICIმIV LმძIVI0ი 15 1ი6 იმLL (ჩმL 15 

891ძიძ ხV მიLI-იმIიი60C იIIიCI9I65 მიძ V/ჩICხ, ჩI5L 01 მI1, V/გ§ (ისიძ 1ი (ი6 

სიოთმი!1C150) მიძ 82+0ძყC IIL6(მLVL6. 

Iი Lი6 C00LყწI8ი III612LV/ თი0ძიი1§0 (ჩ6 L101მ(010ი VVIIჩ LმძIV0ი 1§ Iი6 

§გიი6 მ5 Iი სსჯ0იინგი Iი0ძეო1§ით: IL§ 0I6ძ0005ყ0: IIL6I2IV LCCიძ§ – #L6მ1- 

1501 მიძ Mმ(სL8115ი მიძ (ხი06IL 006CC§ მიძ VV0IIძVICVV მI6 ხ6I!იდ ILCMI56ძ, 

ხს! იი (ი6 C0იIმLV IL CI6მXLIV 0I16იLმ(05 ცი 1ხ6 III6LგILV 6X0CCII6C9IC6, V/ნICხ 

§სიი0IL§ მიII-იIოთ60C იIიCI10I6§ მიძ ი1V5IICმ1-5მCIმ1-იი2VIრი0I001C8გ! 1ი- 

(6იV0ი§. 

CIV90| IX0Cხ2LIძ72675 (1880-1962) ძგჩი1II0ი 01 (86 ლ0ილბ6ი!: ი! IIმ- 

ძIი იი I§ Lმ8(ხი0იL 1თილILმი( 1ი 115 C0ი16XL; #000Iძ1იყ (0 VხICნ IიL ILL0- 

ხმMIძ26 1ი)იიIIმიL მIC 10056 II(6LგILV L-მძIVI0ი5 VICი Iმ2150§ ჩწი0Iი (იC 

„M068(მ0ჩMV5IC“ L0019, §6CM5 IL0 (ი6 0LICIი§ მიძ Iი 1იხI§ I6V6C21§ (იხC6 ი00ძ 0L 

X6წს§51Iიდ 1მითსმ86 გიძ ი06წი. ' იI5 ი01იL1§ 1თიიIმი( I0I I(L0ხმMIძ26,,§5 (0 

(ხ6 6XLC9L LჩმL ჩ6C ხ611CV05 (ჩმI C6იL9)მი თიძიიი15( მ05(იCII05 მიძ IIL6CIმ- 

ხსI6 §60სIძ ძ8V610ი0 მ000Iძ1)ი8 10 (0056 ყ6ი6L81 0IIიC10I05 – (0 2156 წიით 

M6LმიიV5IC81 L00L§, (0 0ინი (ი6-ი, მC00§5 მიძ ხ56 (ჩ6ი. ”I 615 IIი9110§ Lი6C 

I6ძსლისი0ი მიძ ძგი1გ! 0, 1გიყსგ96 მიძ 006LV მ1 Lი6 V6LV ხვყIიიIინ მიძ 

L6”ს§58) 0! (66 ლცლიV6ინი0იმ! გიძ მი1I-იIIი6VIC (6იძ6იC1685. 

Iი #65 C0ი(6XL 1ი1ი0ILმიჯ 2:6 Lჩ6 (6XL§ მიძ )მი1”6510§ 0'( 1ი6 M0ძ- 

CII5(5 – Vხ6.6 LმძIხ0ი 15 სიძCIL§5100ძ IIM6 (66 C0ილ6იL 01 ILიხმMIძ26: 
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სXჯხიცლვა1ლი!ა! იიმ)II06510 01 M. CღმI0C50MI)სI01მ8 (1893-1975) – „I026CI1მ+მ(I18 

6-6 Mცე“;: ჩელ1ი Iმ§6VII17§ (1892-1937) „IIIV6IIMო1მ“ მიძ IIIIგი 1გხ1ძ- 

765 (1893-1937) „I იც ც8+-0106,ხ0იძ 01 (06 81ს6 II0ILი§“. 

18 ეILICIC ძიმ!5 VIII LII6 IIICI0=V-Iი001C(IC01) 1CI(CI§ მI1ძ 1I(CIმLV 

00მი1(6§5(005 0, CII900I IL0ხეLIძ72C6, M.0I59(მიI1ი6 CეIი§მ0მMჩსIძ1მ, მიძ IIVმი 

Iვხ!I!ძ7ი გიძ ხმა0ლძ იი II ძტჩიძ5 ეიხძ მიმ1V51§ 0( 00V C60LთI8გი M0ძ0Lი- 
1515 VII06CC5100ძ 106 6956იC06 01 LIL(6CIმLV IIმ09III0ი. 

106 მLIIC16 0VIIIი06§ (იგ! C60L90Iგი Iთ0ძ6Lი15I#) 9ძII(6L6იLIV II0I0 Lს- 

(წიოვსი მიძ სმძე1§% ძ1ძ ი01 6იVII6IV §(მიძ 001 ჩიიჯი 1ი6 C60L918ი LIL6L- 

იღ” IILმ091110ი, ხს! 0ი 166 C0იL”მIV IIM6 (ხ6 CსI0ილგი, §0-CმIICძ CI2551C8მ1 

Mიძინიი!§ი, 00 106 0ი6 სმიძ წ0ი) მი მ0§1ჩი011C გიძ 001IVICმI VICVV0C011L 

ხIიCI0მ11V I16§16C16ძ 1ხ6 თ6ი6(L81, LC8115( გიძ იმIVLმ11§1, იმ.ი06IV C00L- 

დმი ILM68115LIC #651იC11C§, 60C110§5 მიძ მიხიIიმი0ის; 0ი (ი6 0:ხნ6L ჩმიძ 100 

1იM(0 ელლისი( (06 025! C601018ი II(6LმLV (”მძIყ0ი გიძ 0LI6ი9L0ძ 0ი Iი მ065- 

Lი6V1C 16.0-ი5, იმIიCI1V LI)6 II(6I6IV (LLმძII10ი§ 01 IMLს§10VCII C, 1515006LM68ი1- 

§6I6ხ!“), 5სIMხ2ი-5გხმ CIხ0IIმ2ი! (%. Cმი§მMჩსIძ!მ), L)2VIძ CსIმ- 

ჯი1§ხVIII («. Cგიი§მMჩსIძ12), 605IXI (,, L5I506IMI10I1(§C1Cხ!“). 

Mი0ძ6LX15( მ051006V10§ მ იI0L ი6016CL§ მიძ 0ი00505 (66 C00MV6ი110ი8მ1- 

1500 მიძ L698მ16ი16ი15 0I Lი6 00CLIIC5 01 L6მI1§51ი, 06იC6 M0ძ6+ი15ი) 0ხ)6C1§ 

Lი6 იI”IიCIი0I6 01 L0Iი16515 6CX15LIიდ 10 ICმ115VIC ICLი0§ მიძ (ი6 IIIV§10იმLV 

#05(იCLIC§ ძცLIV0ძ ჩ0Xი IL, მ§5 VCII 39 (იხ6 „I0II0იმ!“ |გიფთსმყფ0, IIი6მL იI0L 

Iი09010915( იმლ-მწ0ი, 16CIIიICICV 0 C0ი1005I11I0ი, (ინტ 0ი6-§5Iძ6ძი006§§ 0L 

(ილ Cჩ-იი0C/ი6 მიძ II§ თიიიIIIხი1C იმLIIXC, 0§VCჩ0108126C (Lი6 CიMმ+8C1065, 

(ჩ6 ი0ხი-მს(იიიი1C სიძიასმიძIიჯ 01 1ი6 VI/III6-, CI8IIთIიდლ VIVIი2მ(C LIVIი, 

„IძლლI0თ15ი1“, ძ6(6უჰი1იმCV, (ჩ6 1IIV§1I0ი 0! ჩმიი101V Iი 166 V/0IIძ, CIმგ1Iი- 

1იწ 10L8IILV. 

VV6 ხCIICVC 11მ( Lი6 სიძი§(მიძIიად 0 1ი6 იიილბი( IIმძI(I0ო მCC0+ძ- 

ს)იდ (0 C60IL91მი LII(6L0LV M0ძიოთ1§ი _ მიძ Mიძიო1§იი 1ი ძ6ი6Lმ1 _ C01- 

L6500იძე (0 (ი6 იძი-იე10CIIC I60I650ი!გჰ0ი 01 1ჩ6C 0ხ|)6C( მიძ ხIIიCI90105, 

Vხ1C% 19 1ი ძ1I6CCL C0იL(მCL VVILნ LC Mიძილიი!5L VIII I0 „IIმ8ი5ლ6იძ6ი(მ1150 

01 86|იი“ („561ი52VV/მC115“) §0ცC90516ძ ხV II.-C. Cგძმი161: 

სიხ6)ისნიიგ! მIთ 0I (%ი6 L6568ICს („#L (ი6 წისიძინიი§ 0! C60Lწ6მ“ _ M.8) 

15 Cელეძ 1ი Iი6 VICVMეიIIVI (იმ 15 Cმ!I6ძ „IIგძI!L0იმ!". I(-მძIII0ი 15 მ (CI- 

CIთი V0Iძ9 Iი LI6ილჩ IმძIII0ი, 1ი Cლოთმი „CსხCIII6წ6ოილ“, 16 IL0551მ0: 

„I”სძგი!6C". II IიCI0ძ05 ი0! 1ჩC IმძII0იმგ! სიძიი%1გიძ1იდ 0! 1იხ6 C0ი06ჩ! _ 
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ი0! IIM6 (ჩC C05(0ჩი 2ი0ძ IIIს21§ 01 (615 0L Lჩგ1 (CIხC, ხსL. VI§ს2| გიძ 2CLIVC 

ძიIIVIი8 ჩინი 1ი6 თ 6(800MMV51C81) წისიძმI10ი5. (L0ხიLხIძ26 IV 2012: 84) 

16 C60-0Iგი M0ძეგო5ი00:5 (CIIთ0I L0ხმMIძ20, Lიი§1გიIIი6 CმIი- 

§მMხს!ძIმ, IIIIგი 12ხ1ძ76, Cმ1მ2MVIიი 1მხ1ძ26, წმ010 Iმ2§5ჩVIII, V2I6I18ი 

Cმგიწიძე§ჩ"!!! მიძ 0:ი615) M0C0§ იი (86 C0თIიდ 0სI 01 „M061მ0MV51Cმ1“ 

L00(5 მიძ §CIVIიC (0VმIძ§ (ი6 ილ916CV0ი 0! (ინ6 CიიV6ი!0იმ! I6811511C 

1მიყხმი6 მიძ გII0CIC6ც 00CVC§ მიძ იIრმ ილ 8 ი6V/ VICM00IიL VIIIხ მ6§5- 

Lი6VIC მიძ 6(ჩ1Cმ! იIIიC10165. 

Cლი”ომი M0ძ0615(§5 ხ0II6V0ძ Lი2( Iი 1ი6 ლი-ძი1იცნ 5IნსმI0ი (1იC 

19105) Lი6 L6ი6V/გ) მიძ ძ6VCI0ლოთო6ML 0! C06ი0ICIგი LII6CIგIV Mიძიხიი- 

15L 265166VC§ გიძ 00CIICმI! ნIIიCI010§ §ჩისIძ ჩ6მVIIV 116 01 I2C(მ0%6LV5ICმ1 

წისიძვ!0ი5, (ი6II სიძელსმიძIიდ, მიძ გიიIICმL0ი. 

19615 Iი I(§6II იეტმი( ი6016ლL ი > C0იV6იI0იმI Iგი”)მ9%6 მიძ 00CLI05, 

ჯტჩავ)იც იიIიი05I5 მიძ CI6გIIიყდ ი0ი-იIო06VC (CიძტიC105. 
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მოდერნული მგრძნობელობა გოეთეს „ფაუსტში“: 

მოდერნის ეპოქის დიაგნოზი და პროგნოზი 

ტრაგედიის მეორე ნაწილში 1 

„ეს საუკუნე მეფისტოფელი“ 
(გალაკტიონი) 

შესავალი 

სტატიაში შემოთავაზებულია გოეთეს ტექსტის მოდერნული 
ცნობიერების კონტექსტში წაკითხვა, ვინაიდან „ფაუსტი“, და 

განსაკუთრებით, ტრაგედიის მეორე ნაწილი, უპირველეს ყოვ- 
ლისა, უნდა განვიხილოთ, როგორც ერთგვარი „მოდერნული 

მგრძნობელობის" გამოვლინება. 
ფორმულირება „მოდერნული მგრძნობელობა“ შემოგვაქვს 

ჟ. ბოდრიარის ფორმულირების „პოსტმოდერნული მგრძნობ- 

ელობა" ანალოგიით. ჩვენს ფორმულირებაში კი ვგულისხმობთ 
თანამედროვე ადამიანის, კერძოდ, მოდერნის ეპოქის ადამიანის 
ცნობიერებისა და ეგზისტენციის გარკვეულ კონდიციას, კერ- 

ძოდ, ვგულისხმობთ მოდერნის ეპოქაში აღმოცენებულ და ტო- 
ტალური დესაკრალიზაციისა და დეჰუმანიზაციის პროცესებით 
გამოწვეულ ეგზისტენციალურ შიშს, თვითიდენტობის მოპოვების 
შეუძლებლობას, უსაზრისობისა და გაუცხოების განცდას, რა- 

საც მოდერნის ეპოქის დისოცირებული, ანუ პიროვნებადაშლი- 

ლი ადამიანი სრულად ექვემდებარება. ეს „მგრძნობელობა“ კი 
გამოწვეულია ჯერ კიდევ მე-19 საუკუნის პირველ ნახევარში 
ჩასახული და განვითარებული პოლიტიკური, ეკონომიკური, სო- 
ციალური და კულტურული მოდერნიზაციის პროცესებით (იხ. 
ქვემოთ). 

სწორედ ამ პერსპექტივიდან განვიხილავთ „ფაუსტის“ მეორე 

ნაწილს, სადაც გოეთე, ერთი მხრივ, სწორედ მოდერნის ეპოქაში 
ტოტალურად და ტოტალიტარულად წარმართული ტექნოკრატ- 

1 თავდაპირველად გამოქვეყნდა: სემიოტიკა. სამეცნიერო ჟურნალი, M 16, გამ- 
ობა „უნივერსალი”, თბილისი, 2016. (გვ. 218-232). 
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ული პროცესების ვიზიონსა და პროგნოზს გვთავაზობს, მეორე 

მხრივ კი, XIX ს. პირველი მესამედის ისტორიულ მოვლენებზე 

მინიშნებებით ავტორი მოდერნის ეპოქის ადრეული ფაზის არსო- 

ბრივ ანალიზსაც გვაწვდის. 

1. ადრეული მოდერნის ისტორიული რეალიები და 

მინიშნებები ტექნოკრატულ ტენდენციებზე ადრეული 

მოდერნის ფაზაზე 

„ფაუსტის“ მეორე ნაწილში ნაჩვენებია ავტონომიური ინდი- 

ვიდის გლობალური ისტორიით, უპიროვნო ისტორიული პროცე- 
სის სტიქიურობით, ისტორიის კოლექტიური ძალებითა და გლო- 

ბალური პოლიტიკური კატაკლიზმებით დეტერმინება: კერძოდ, 
პირველი ნაწილის „მეტაფიზიკური იდეალებით შეპყრობილი 
ინდივიდუალისტი ფაუსტი, რომელსაც სურს ჩაწვდეს, თუ რა 
არის სამყარო, ბუნება თავის არსში, მეორე ნაწილში ტრანს- 

ფორმირდება გლობალურ პოლიტიკაში ჩართულ თუ ჩათრეულ 
ტექნოკრატ კოლონიზატორად, რომელიც იმთავითვე ჩაერთვება 

ბუნების ათვისების გლობალურ სციენტისტურ, კაპიტალისტურ 

და ტექნიცისტურ პროცესებში (შდრ., მეორე ნაწილის მეხუთე 
მოქმედება) (მატენკლოტი 2004: 395). ტრაგედიის მეორე ნაწილში 

ფაუსტის პერსონაჟი მოდერნის ეპოქის უტილიტარისტი და კონ- 

ზუმერი (მომხმარებელი) ადამიანის ერთგვარი კრებითი სახეა, 
მისი ობიექტური „იკონაა“. ეკერმანთან საუბარში (17.02.1831) 

გოეთე სწორედ ფაუსტის პერსონაჟის ამ მკვეთრ ტრანსფორმა- 

ციას უსვამს ხაზს: 

პირველი ნაწილი თითქმის მთლიანად სუბიექტივისტურია. აქ 

ყველაფერი ენთუზიაზმით აღვსილი და ვნებამოჭარბებული 

ინდივიდისაგან მომდინარეობს, რომლის ბუნდოვანი იდეებით 

შეპყრობილობა ადამიანს სიამეს ჰგვრის. მეორე ნაწილში თითქ- 

მის აღარაფერია სუბიექტივისტური, ინდივიდუალისტური, აქ 

ჩნდება უგრძნობელი, უგულო ვრცელი და სრულიად გამჭვირ- 

ვალე სამყარო (აქ და ყველგან გოეთეს ციტატების თარგმანი, 

ასევე „ფაუსტის“ მეორე ნაწილიდან შესრულებული ბწკარედული 

თარგმანები ჩემია – კ. ბ.) (ეკერმანი 1994: 470). 
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სწორედ ეს „უგრძნობელობა“ და „უენთუზიაზმობაა“ მოდერ- 

ნის ეპოქის „ეთიკური“ მახასიათებლი, საიდანაც სათავეს იღებს 
მოდერნის ეპოქაში აღმოცენებული ტოტალური დეჰუმანიზაცია, 

ტოტალური გაუცხოება ადამიანებს შორის, საიდანაც სათავეს 
ილებს ადამიანის აქსრიოლოგიური, ეთიკური და მეტაფიზიკური 

არსის ნიველირება და რენესანსისა და განმანათლებლობის 
ანთროპოცენტრული პარადიგმის დესტრუქცია. ამ მოდერნულ 

მგრძნობელობას რომანტიკოსი და მოდერნისტი მხატვრები და 

მწერლები „ცივი გულისა" (გერმ. „ძე§ X21(6 LI0ღL7") და „სიცივის“ 

(გერმ. „ძ16 MX2IIლ“) მეტაფორით აღნიშნავდნენ და ასახავდნენ: 
მაგ., სიცივის მეტაფორიკის დომინირება კ. დ. ფრიდრიხის 1820- 

30-იანი წლების ფერწერაში, ან სიცივისა და ცივი გულის მოტივი 

ფრ. ჰიოლდერლინის ლირიკაში, ლ. ტიკის, ვ. ჰაუფის, თ. ბერნჰარ- 
დის პროზაში და ა. შ. (ვიეტა 1998: 531-537).2 

როგორც ითქვა, ტრაგედიის მეორე ნაწილში ფაუსტი გარ- 

დაისახება მოდერნის ეპოქის ბიურგერულ-კაპიტალისტური ცნო- 

ბიერების მატარებელ სუბიექტად და მოდერნიზებული სოციუმის 

ნაწილად, იგი ამ ეპოქის „ბაზისურ“ კაპიტალისტურ, ეკონომი- 

კურ და ტექნოკრატულ დაკვეთებს ასრულებს, რომლის განსახ- 

ორციელებლად იგი უკვე კოლექტიურ, მასობრივ და დაგეგმილ 
გამწევს ძალას (შემდგომ „პროლეტარიატად“ წოდებულს), ახალ 
მექანიზებულ ტექნიკას და „ცეცხლის მანქანას“ („LCსიჯიი35- 

CჩIიბ), ანუ ორთქლის ძრავას იყენებს (შდრ., მეხუთე მოქმედება- 

ში ზღვისთვის მიწის გამოტაცებისა და სანაპირო ზოლზე არსე- 
ბული ჭაობის ამოშრობის მიზნით დამბების აგებისა და არხების 
გაყვანის სცენები): 

„დაავლეთ ხელი ხელსაწყოებს, ნიჩბებსა და ბარს, 

რაც გამოვკაფეთ და გავიყვანეთ შევინარჩუნოთ ხამს. 

მკაცრი წყობით და სწრაფი გარჯით, 

დავიმსახურებთ ყოვლადმშვენიერ ჯილდოს; 

და რომ აღსრულდეს დიადი საქმე 

კმა არს ერთის გონება და ათასის ხელი.“ 

2 შემთხვევითი არაა, რომ სიცივის მეტაფორა ნიცშეს „ზარატუსტრაშიც“ 

გვხვდება, რითაც იგი „უკანასკნელი ადამიანის" („ძი IC(C>(6 Mიია§CII"), ანუ 
საკუთრივ მოდერნის ეპოქის მომხმარებელი ადამიანის, საშუალო სტატისტი- 
კური ბიურგერის ეთიკურ ინდიფერენტულობას ახასაითებს: „ყინული იყო მის 

სიცილში“ (6.5 VI L.15 10 §01ილთ Lპიჩიი“) (ნიცშე 2000: 21). 
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იქ სადაც ღამით დაფარფატებდნენ ცეცხლისა ალნი, 

მეორე დღეს იმ ადგილზე ჯებირი აღემართათ 

(ტაეპი: 11505-11510, 11125-11126) (გოეთე 2001: 201). 

ფაუსტი აქ უკვე ისწრაფვის არა საკრალური ბუნების და- 

ფარული არსის შესაცნობად, როგორც ამას ტრაგედიის პირველ 
ნაწილში ვხვდებით, არამედ ბუნება მისთვის უკვე „მკვდარი“, დე- 

საკრალიზებული მატერიაა, რომლის ტექნოკრატული ათვისები- 

სა და მოხმარების შედეგად („ძ!0 181“) იგი აბევრებს კაპიტალს, 

აფართოებს საკუთრებასა და პოლიტიკურ ძალაუფლებას: „ძა- 

ლაუფლებას მოვიპოვებ და საკუთრებას! / საქმეა ყველა, დიდე– 
ბა – არარა“ C,LI6-5Cლნ21L იVIიი” 1Cჩ, სMIთრგისსიი! / LI10 1I2( 15L 21105, 

ი10ჩ(§ ძი Iს იი“) (ტაეპი: 10187-10188)(გოეთე 2001: 163). 

ამიტომაც, ტრაგედიის მეორე ნაწილში, ბუნებრივია, რომ 

გაუქმებულია ლიტერატურაში „პოპულარული ტრადიციული 

კონფლიქტი ინდივიდუალისტ სუბიექტურობასა და სოციუმს შო- 

რის, იდეალსა და ცხოვრებას შორის, ვინაიდან ფაუსტი სრუ- 

ლიად განზავდება უახლეს მოდერნულ ისტორიაში, ატომიზდება 
ადრეული მოდერნის ისტორიულ პროცესში და ექვემდებარება 
და პასუხობს ახალ სოციალურ გამოწვევებს, რაც ახალი მოდერ- 
ნული საზოგადოების ბიურგერულ, კაპიტალისტურ და ტექ- 

ნოკრატულ მოთხოვნილებებს უკავშირდება. თუკი ვისაუბრებთ 
„კონფლიქტზე“, მაშინ ესაა ცივილიზატორული პროცესების ან- 

ტოგონიზმი, დაუნდობლობა და დაპირისპირება ბუნების მიმართ 

(მატენკლოტი 2004: 396). 

ფაუსტი სწორედ ბუნების „გაუპატიურებაზე“ მიმართულ ამ 
ახალი მოდერნიზაციის პროცესებიდან იღებს სარგებელს: მაშინ, 
როდესაც ფაუსტი ტრაგედიის პირველ ნაწილში შეზღუდული 

პროვინციული ფილისტერობის დაძლევას და რომანტიკოსი პერ- 
სონაჟის მსგავსად უნივერსუმში ტრანსცენდირებას ცდილობს, 

მუდმივად აქვს მეტაფიზიკური სწრაფვები, ბუნებას, როგორც 

უმაღლესი გონის გამოვლინებას, მოწიწებით და აღფრთოვანებით 
ეპყრობა, მეორე ნაწილში იგი საკუთარ უნივერსალურ პიროვნე- 

ბას ბიურგერულ ცნობიერებასა და მომხმარებელი საზოგადოე- 
ბის ინტერესებს უქვემდებარებს. სიმპტომატურია, რომ პირვე- 

ლი ნაწილის დასაწყისისაგან განსხვავებით, ტრაგედიის მეორე 
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ნაწილის დასაწყისში ფაუსტი იმზირება არა ზეცისკენ, არა მნა- 
თობებისკენ, როდესაც ის ასეთი ქცევით თავის მეტაფიზიკურ 

სწრაფვებზე მიანიშნებდა, არამედ იმზირება მიწისკენ (მატენკ- 
ლოტი 2004: 396) და ამ ქცევით ცხადყოფს, რომ ის უკვე მხოლოდ 

„მიწის აზრია“, ანუ მხოლოდ „დაზაინ“-ით, ამქვეყნიურობით, ანუ 
საგნობრივი და მოვლენების სინამდვილით შემოსაზღვრავს სა- 
კუთარ ეგზისტენციასა და ცნობიერებას: „მაშ კვლავ ვუჭვრი- 
ტოთ ამა მიწას / |... და დარჩეს მზე ჩემს ზურგსა უკან!“ 6,50 ძ35§ 

VII VICძCL ს2Cჩ ძლი LIძი ხIICIლი, / I...) 50 ხI0Iხი ძიიი ძIი იიი 

იი1L 101 Iპ0CL06ი!“) (ტაეპი: 4713, 4715) (გოეთე 2001: 5-6). 

მაინც, რა გლობალურ ისტორიულ მოვლენებზეა „ფაუსტის" 

მეორე ნაწილში მინიშნებული, რომლებიც შესაძლოა გავიაზ- 

როთ ადრეული მოდერნის, ანუ მოდერნის ეპოქის საწყისი ეტა- 

პის გამოვლინებად? ასე მაგალითად, ტრაგედიის მეორე ნაწილში 
გვხვდება შემდეგი ალუზიები გოეთეს თანამედროვე მასშტაბურ 
ისტორიულ-პოლიტიკურ მოვლენებზე და გრანდიოზულ ეკო- 

ნომიკურ-ტექნოლოგიურ ძვრებზე: კერძოდ, სიტყვით „მიწისძ- 

ვრა“ („Lძხნიხბი“) მინიშნებულია საფრანგეთის 1789 წლის ე. წ. 

დიდ რევოლუციასა და 1830 წლის ე. წ. ივლისის რევოლუცი- 

აზე, ასევე მოცემულია მინიშნებები ნაპოლეონის ეპოქაზე (1804- 

1815), ავსტრიის კანცლერ დიდჰერცოგ მეტერნიხის მიერ ინიცი- 

რებულ აბსოლუტიზმის საყოველთაო რესტავრაციაზე (დაიწყო 

1815 წლიდან და გაგრძელდა გოეთეს გარდაცვალების შემდგო- 
მი პერიოდის ჩათვლით ვიდრე 1848 წლამდე); ასევე, გვხვდება 

მინიშნებები იმ პერიოდის მოდერნულ ტექნოლოგიურ მიღწევე- 

ბზე, რომელთაც თავად გოეთე მოესწრო: ჯეიმს ვატის ორთქ- 

ლის/ცეცხლის ძრავა (1782-1784), რომელიც იმხანდ ინგლისში 

დაინერგა გამწევ მექანიკურ-ჰიდრავლიკურ ძალად ტექსტილის 

ფაბრიკებში, ასევე სამთამადნო წარმოებაში, ხვნა-თესვის საქმე- 
ში. ორთქლის/ცეცხლის ძრავა შემდგომ გემებზეც დამონტაჟდა 

და მე-18-მე-19 საუკუნეების მიჯნაზე პირველი თბომავალი გე- 

მიც აიგო (ე. წ. ფულტონის თბომავალი გემი), ხოლო 1825 წელს 
ინგლისში გამოჩნდა პირველი ორთქმავალი მატარებელი. სიმპ- 

ტომატურია, რომ სწორედ ამ წელს შეუდგა გოეთე „ფაუსტის“ 

მეორე ნაწილზე მუშაობას (შმიდტი 2011: 215). 

რაც შეეხება ახალ ეკონომიკურ და მილიტარისტულ ძვრებს, 

რომლებზეც „ფაუსტის“ მეორე ნაწილშია მინიშნებული, იგი 
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უკავშირდება საბანკო-ფინანსურ ურთიერთობათა მოდერნიზე- 
ბას: 1815 წელს დაფუძნდა როტშილდის საბანკო და საფინან- 

სო სახლი და ამით საფუძველი ჩაეყარა თანამედროვე საბანკო 
სისტემას (შდრ., პირველი აქტი, ქაღალდის ფულის გაჩენის ეპი- 

ზოდი), ხოლო სამხედრო წარმოებასა და სამხედრო ხელოვნე- 
ბაში ნაპოლეონის ომების ფონზე დაიწყო სამხედრო ტექნიკის, 

განსაკუთრებით, არტილერიის დახვეწა, ასევე დაინერგა სამხ- 

ედრო მეცნიერებანი, კერძოდ, საველე ინჟინერია, ბალისტიკური 

გამოთვლები. ტრაგედიის მეოთხე აქტში, სადაც მინიშნებებია 
ვატერლოოში ნაპოლეონის მარცხსა და ავსტრიის იმპერიის დიდ- 

ჰერცოგ მეტერნიხის მიერ 1815 წელს ვენის კონგრესზე ინიცირე- 

ბულ და განვითარებულ რესტავრატორულ პროცესებზე (შდრ.: 

„უმაღლეს ვარსკვლავთა ელვისებრ ცვენა“/,,811CM5C%09119§ L2IICი 

რ)ჰიჩეილი§(ხი 5(იჯიბ“ (ტაეპი: 10751) (გოეთე 2001: 179), ფაუსტი 
გვევლინება იმპერატორის მხარეზე მებრძოლ სარდლად და ის 

და მეფისტოფელი ამბოხებული „ანტი-იმპერატორის“ („C0C688ი- 

Mმ156L“) წინაალმდეგ ბრძოლებში უკვე ჩართავენ და იყენებენ იმ 

პერიოდისთვის მოდერნიზებულ ახალ სამხედრო-სამრეწველო 

და სამხედრო-სამეცნიერო მიღწევებს – ბალისტიკურ გათვლე- 

ბზე დაფუძნებულ საზარბაზნე კანონადას, სამხედრო საინჟინრო 
გამოთვლების მიხედვით აწყობილ ნაგებობებს (მაგ., სახელდახ- 

ელო ლოჯისტიკური ხიდები) (შმიდტი 2011: 266). 

„ფაუსტში" ასევე აისახა ახალი სოციალ-პოლიტიკური იდეე- 
ბი, კერძოდ, ფრანგული ადრეული სოციალიზმის, ე. წ. სენ-სიმო- 

ნიზმის იდეები (შდრ., მეხუთე აქტი) (შმიდტი 2011: 216). 

„ფასუტის“ მეორე ნაწილში ასევე მინიშნებებია ახალ ალღ- 
მოჩენებზე ბუნებისმეტყველებაში: კერძოდ, მინიშნებაა გერმანე- 
ლი ბუნებისმეტყველის ფრიდრიხ ვიოლერის (VV8ხI6ი (1800-1882) 

1828 წლის ექსპერიმენტებსა და აღმოჩენებზე ბიოქიმიაში, რომ- 

ლის შედეგადაც შესაძლებლი გახდა არაორგანული ნაერთები- 

სგან მიღებულიყო ორგანული ქსოვილები, კერძოდ, შარდის 

კრისტალებისაგან ვიოლერმა მიილო ძუძუმწოვართა ცილის 

მოლეკულები. შესაბამისად, გაჩნდა შესაძლებლობა, შემდგომ 
ეტაპზე ხელოვნურად შექმნილიყო ცოცხალი არსებების უჯრე- 

დები და ქსოვილები, ხოლო შემდგომ კი თავად ცოცხალი არსე- 

ბებიც. 
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„ფაუსტზე" მუშაობისას ფრ. ვიოლერის ამ აღმოჩენებისა და 
ცდების შესახებ გოეთე დეტალურად იყო ინფორმირებული: ინ- 

ფორმაცია გოეთემ თავად ვიოლერის მასწავლებლისაგან, სტო- 

ქჰოლმელ ქიმიკოს იაკობ ბერცელიუსისაგან (86L76I!ს5) მიილო, 
როდესაც ისინი ქალაქ დორნბურგში ერთმანეთს შეხვდნენ იმავე 

1828 წელს. სწორედ ამის შემდეგ ქმნის გოეთე ტრაგედიის მეორე 

ნაწილის მეორე მოქმედებაში ცნობილ ლაბორატორიის სცენას: 

მეორე ნაწილში ჰომუნკულუსის სახით, ამ ხელოვნური ლილიპუ- 
ტი ადამიანის სახით, ისეთ არსებას ვხვდებით, რომელიც ფაუს- 
ტის ფამულუსმა ვაგნერმა და მეფისტოფელმა ლაბორატორიული 
ცდების შედეგად კოლბაში Iი VICC0 გამოიყვანეს სწორედ იმ ბიო- 

ქიმიური მეთოდების საფუძველზე (გოეთე-ლექსიკონი... 2004: 

209-210). 

ამგვარად, უკვე მე-19 საუკუნის პირველ მესამედში საფუძვე- 

ლი ეყრება ახალ ინდუსტრიულ, ტექნოლოგიურ, ტექნოკრატულ 
და სციენტისტურ ერას, ანუ საკუთრივ ისტორიული მოდერნის 

ეპოქას, კერძოდ, ამ ეპოქის ადრეულ ფაზას. მოდერნის ეპოქის 
სულისკვეთების სიმბოლოდ ტრაგედიის მეორე ნაწილში გვევ- 

ლინება თავად მეფისტოფელი, რომელიც განასახიერებს სწორედ 
ტოტალური ეკონომიკური, კოლონიზატორული, მომხმარებლუ- 

რი, მილიტარული, ინდუსტრიული ძვრებისა და პროცესების ირა- 

ციონალურ სტიქიურ ძალას. ამ თვალსაზრისით, საინტერესოა მე- 

ფისტოს შემდეგი ფრაზა: „ომი, ვაჭრობა და მეკობრეობა, /სამპირ 

არან ისინი, განუყოფელნი“ C,MIIლდ, LIგიძი!) სიძ MIII2(CII6, / 0-61- 
0)ი!დ 51იძ 510, MICჩL 7ს (Cიიილი,) (ტაეპი: 11187-11188) (გოეთე 2001: 
192). ამ სამერთიანობაში გოეთე მოიაზრებს სწორედ მოდერნის 

ეპოქის შემდეგ აპრიორულ მახასიათებლებს: „ომს“ C,IXII09%"), 

„ვაჭრობას“ („II2იძი!), „მეკობრეობას“ („LIL2(6LI6ც“): ანუ, ომი, 

როგორც საკუთრივ ახალი ტიპის ტოტალური ტექნოლოგიური 

მილიტარიზმი, რომელსაც დიდწილად ეფუძნება მოდერნის ეპო- 

ქის გლობალური პოლიტიკა; ვაჭრობა, როგორც ახალი ტოტა- 

ლური საბაზრო ეკონომიკა; ხოლო მეკობრეობა, ერთი მხრივ, 

როგორც კონკურენციაზე, წარმატებასა და წარმადობაზე ორი- 
ენტირებული ახალი მოდერნული სოციჯმის „ეთიკური“ მახასი- 

ათებელი, რომელიც ვლინდება დაუნდობელ, არაჰუმანურ სავაჭ- 
რო-ეკონომიკურ ურთიერთობებში, როდესაც გამძაფრებული 
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კონკურენციის პირობებში საპირისპირო მხარეები ერთმანეთის 

განადგურების ხარჯზე აღწევენ ეკონომიკურ წარმატებას, მეო- 

რე მხრივ, მეკობრეობა, როგორც ბუნების კოლონიზატორული 
და ტექნოკრატული ათვისება ფინანსური მოგების, ეკონომიკის 
გაფართოებისა და კაპიტალის დაგროვების მიზნით. ეს სამი ფაქ- 
ტორი ურთიოთთს განაპირობებს და ავსებს. რაც მთავარია, ახალ 
ხანაში სწორედ მანქანურ-ტექნიკურ-ეკონომიკური პროცესები 

განიხილება საკაცობრიო პროგრესად, სწორედ მათ ენიჭებათ 

აქსიოლოგიური მარკერი, ვინაიდან ეს პროცესები ეფუძნებიან 

უკვე იდეოლოგიურ კონსტრუქტად გადაქცეულ სციენტიზმს, 
რომლის მიხედვითაც, ბუნებისმეტყველებათა წიაღში ემპირიულ 

კვლევების საფუძველზე მიღებული სამყაროს მატერიალისტურ- 
პოზიტივისტური სურათი განიხილება ერთადერთ ჭეშმარიტებად. 

ეს ყველაფერი კი ეფუძნება მკაცრად და ზუსტად გამომთვლელ, 
დამაანგარიშებელ და დამგეგმავ რაციოს, ინსტრუმენტულ გონ- 
ებას, რომლის განსახიერებადაც მეფისტოფელი და ფაუსტი 

გვევლინებიან: „სწრაფ შევადგინე გონებაში გეგმა გეგმაზე“ (ტა- 

ეპი: 10227), „რაც გავიფიქრე, მყის აღვასრულე“ (ტაეპი: 11501) 

C.)02 (255( 1Cჩ §ლჩიCII III) CC15(6 MIგი მს LI2»ი“, ,,VV25 1Cს ყიძ2CჩL, 1Cჩ 

CII> C§ ჯს V01|ხIIიყდიი“) (გოეთე 2001: 164, 201). 

შემთხვევითი არაა, რომ ტრაგედიის მეორე ნაწილში ხშირად 

გვხვდება სიჩქარის, სწრაფი ტემპის აღმნიშვნელი ლექსიკური 
ერთეულები, რითაც მინიშნებულია, რომ მე-19 საუკუნეში ე. წ. 

სივრცითი კულტურა (LვგსოთსIIს»)), ანუ ტრადიციული პატრი- 

არქალური პრემოდერნული კულტურა იცვლება დროითი კულ- 

ტურით (7:-)(MსI(სL), ანუ მოდერნული კულტურით, რაც ნიშნავს 

ეგზისტენციალური და სოციალური ტემპის მკვეთრ აჩქარებას, 

საკრალურ სივრცეზე მიბმულობის გაუქმებას (შმიდი 1999: 95- 

98), რაც სწორედ მოდერნის ეპოქის უმთავრესი ონტოლოგიური 

მახასიათებელია და სწორედ მე-19 საუკუნის პირველივე მესა- 

მედში, მოდერნის ეპოქის ადრეულ ეტაპზე იღებს სათავეს. რო- 

გორც ცნობილია, ეს კულტურული ტრანსფორმაციის პროცესი 

შემდგომ იმავე საუკუნის მეორე ნახევარში კიდევ და კიდევ აჩქა- 

რებულია, ხოლო მეოცე საუკუნეში თავის კულმინაციას აღწევს. 

„ფაუსტის“ მეორე ნაწილში, ამგვარად, ხშირად გვხვდება „სიჩ- 

ქარის“ გამომხატველი შემდეგი ლექსიკური ერთეულები: „ხIისL- 
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§ლჩიი!!, „ოIIლეხილს(C", „LIახიხი!ძ“, „”ი§ლჩი CIIII, ,,C0§5CჩVVII0ძ0ი“, 

„მსწიწლი“, ,CლიCIძიიდ CIIL" (შმიდტი 2011: 265). და აქვე კარ- 
გად ჩანს თავად ფაუსტისა და მეფისტოფელის ქცევის თავისე- 
ბურებანი: სწრაფი, მოუთმენელი, გაუაზრებელი, იმპულსური, 

ინსტინქტური, თავაშვებული ქმედების „ეთიკა“ („9106 I18L“), რაც 

ასე დამახასიათებელია მომხმარებელი საზოგადოებისათვის და 
კონკურენციაზე, წარმატებასა და წარმადობაზე ორიენტირებუ- 
ლი სოციუმისათვის: „ნაბრძანებია სწრაფად, უსწრაფესად ქმნა“ 

C.C6ხიჯლი §C%IMCII, 7ს §CჩIXII ყლ(მი!“) (ტაეპი: 11382) (გოეთე 2001: 
198).3 

ამ კულტურული ტრანსფორმაციის უკიდურესად აჩქარებულ 
პროცესს და თავად მოდერნის ეპოქის სწრაფ ტემპს გოეთე აღნიშ- 
ნავს ნეოლოგიზმით „ველოციფერული“ („VCI07IICII§Cს“). ამით მან, 

ერთი მხრივ, მიანიშნა პროცესის მანქანურ-ტექნიკურ ბუნებაზე, 

მეორე მხრივ, თავად ამ პროცესის წარმმართველი პოლიტიკური, 

ფინანსური და სციენტისტური ელიტების სწრაფი და ინსტინე- 
ტური ქმედების თავისებურებაზე. და თუ ამ ნეოლოგიზმის ძირს 

და სუფიქსს დავუკვირდებით, იქვე ფონემურ და ლექსიკურ დო- 
ნეზე იკითხება სიტყვის კიდევ ერთი დამატებითი სემა, რომელიც 
აღნიშნული პროცესების „ლუციფერულ-მეფისტოფელურ“, ანუ 

ტიტანურ არსზე მიანიშნებს (შმიდტი 2011: 266). 

3 შდრ., „მაქსიმებსა და რეფლექსიებში“ („MიჯIილი სიძ ჩიჩლჯიილი“) (1833 

პოსტუმ) თანამედროვე მოდერნული ჟამისა და თანამედროვე ახალი თაო- 
ბის ადამიანის ახლადჩასახული უტილიტარული და მომხმარებლური ბუნება, 
ამ ბუნებით აპრიორული შეპყრობილობა და ახალი თაობის ადამიანის ე. წ. 
„წარმატებაზე დაგეშილობა ზუსტად დაახასიათა გოეთემ: „აჩქარებული 
სავაჭრო ტემპი 6,LCჩ/თ/I!ICM0I! ძლ§ MIიI1Iძ015 1), ქაღალდის ფულის გამალებული 
შრიალი, ვალების ვალებზე დადება, რათა ასე იქნას ვალები გასტუმრებული, 
ესაა ის ყოვლისმომცველი, უკიდეგანო და უსასრულო (»I!§0M006 ა) ელე– 
მენტები, რომელთაც ახლა მუდმივად გამოდევნებია ახალგაზრდა ადამიანი“ 
(ციტირებულია ი. შმიდტის ნაშრომის მიხედვით – 2011: 264). აქვე აღსანიშნა- 
ვია ისიც, რომ თუკი „ფაუსტის“ პირველ ნაწილში სიტყვა საქმეს („010 I2L“) 

მეტაფიზიკური შინაარსი აქვს და სამყაროში ლოგოსის უსასრულო მოქმედე- 
ბასა და სამყაროს ლვთაებრივ წარმოშობაზე მიანიშნებს (იხ. ფაუსტის მიერ 
იოანეს სახარების თარგმნის ეპიზოდი), მაშინ ტრაგედიის მეორე ნაწილში 

იგივე სიტყვას უკვე ტექნოკრატული შინაარსი აქვს და აღნიშნავს მასობრივ 
პროლეტარულ შრომასა და მოდერნულ ტექნიკაზე დაფუძნებულ ბუნების წი- 
ნააღმდეგ და მის დასამორჩილებლად მიმართულ ფაუსტის უსასრულო და 

ირაციონალურ ტექნოკრატულ ვნებებს. 
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ამ პროცესების შედეგად კი ბოლო ეღება გერმანული კლა- 

სიკისა (გოეთე/შილერი/ჰუმბოლდტი) და რომანტიზმის ფარგ- 

ლებში შემუშავებულ ჰუმანისტურ და სუბიქტივისტურ ინდივიდ- 

უალობას, იდეალისტური მეტაფიზიკის გონის აპრიორულობასა 
(კანტი, ფიხტე, ჰეგელი) და ხელოვნების მაღალ გაგებას (ვინ- 

კელმანი, მორიცი), რომლის მიხედვითაც ხელოვნება გაიაზრება 
ავტონომიურ გონით-სულიერ ფენომენად, რომელიც ისწრაფვის 

აბსოლუტური მშვენიერების ან აბსოლუტური „მე“-ს გადმოცემა- 
წვდომისაკენ. ხელოვნების ამ მაღალი გაგების საპირისპიროდ კი 

მოდერნის ეპოქაში საფუძველი ეყრება ხელოვნების გარდაუვალ 

კომერციალიზაციას და მის გასართობი ფუნქციებით აღჭურვას 

(შდრ.: „ერთი ხელის მოსმით |... ერთ ღამეში ათასმა ხელოვან– 
მა გააათასმაგოს“ C,ოიI V6ი!თ L0ხძიიიჯსყფბი (|...) Iს ძ!050L M2იიL 
/ ძს„ინ 1გ8ს56იძMსი§VI6L VCL(გს§6იძI”2CჩL,) (ტაეპი: 6071) (გოეთე 
2001: 43). 

2. საიმპერატორო კარი, როგორც ახალი მოდერნული 

ტიპის გლობალური პოლიტიკის გენერატორი 

ტრაგედიის მეორე ნაწილში (იხ. | აქტი) სწორედ საიმპერატო- 

რო კარია ტოტალური რაციონალიზაციის, კომერციალიზაციისა 

და ეკონომიზაციის სივრცე, სადაც ხდება ქაღალდის ფულის 
გამოგონება და მიმოქცევა, რასაც ფაუსტი და მეფისტოფელი 
სწორედ „ველოციფერული“ მანქანებით ახორციელებენ. ამით 

გოეთემ მიანიშნა თანამედროვე ეკონომიკურ და ფინანსურ 
სიახლეებზე (აღსანიშნავია რომ ქაღალდის ფული სწორედ 

გოეთეს სიცოცხლეში, ნაპოლეონის ეპოქაში იქნა გამოგონილი) 

(გოეთე-ლექსიკონი... 2004: 329). ამასთან, სწორედ ამ საიმპერ- 

ატორო სივრცეს ახასიათებს აჩქარებული ტემპი, ამ სივრცეში 

ყველაფერი მყისიერად ხდება, მათ შორის, ქაღალდის ფულის 

მიმოქცევაში გაშვება. საიმპერატორო კარი ეს სწორედ ახალი 

მოდერნული სოციუმის მოდელია, სადაც ხორციელდება ყოფის 

რაციონალიზაციისა და ხელოვნების კომერციალიზაციის ამო- 

ცანები: შდრ., მეფისტოფელის ნათქვამზე, „აქ ფული გვაკლდე– 

ბა“ (ხ10+ გხიL ICხIC ძ2§5 CCIძ“) (ტაეპი: 4890), იმპერატორი მყისვე 
პასუხობს: „ფული გვაკლდება, მაშ გააჩინე“ (C.L§ M6იIC ძ2§ C01ძ, 
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§0 §Cხე1წ %§ ძლიი“) (ტაეპი: 4926) (გოეთე 2001: 11). მეფისტოსადმი 

ფაუსტის შემდეგ სიტყვებში კი კარგად ჩანს, ერთი მხრივ, პოლი- 

ტიკური ელიტების პრიმიტიული ფსიქოლოგია და ტრივიალური 
ლირებულებები, მეორე მხრივ, ხელოვნების კომერციალიზაციის 

ტენდენცია ახალ დროში: 
„შენ არც კი უწყი, მეგობარო, 

საით წაგვიყვანს შენი ხელოვანება; 

ჩვენ ის (იმპერატორი – კ. ბ.) ჯერ სიმდიდრით ავავსეთ, 
ახლა კი მისი გართობის დროა“ 

(ტაეპი: 6191) (გოეთე 2001: 46). 

ამგვარად, საიმპერატორო კარი, ანუ პოლიტიკური ელიტები 
ჯერ ორიენტირებულნი არიან კაპიტალის მაქსიმალურ დაგროვე- 

ბაზე, რაც ძალაუფლების გამყარებისა და გაფართოების გარან- 
ტიაა; მეორე მხრივ, ამ ელიტებს ამავდროულად აქვთ „ესთეტი- 

კური სისუსტეც“: ანუ, მათ აქვთ მოთხოვნილება ხელოვნებაზე, 

ოღონდ ის უნდა იყოს თავშესაქცევი (სამუზანტური"), მსუბუქი, 
პომპეზური, მოგების მომტანი და ა. შ., ამგვარად, უნდა შეი- 

ცავდეს ყველა იმ ნიშანს, რაც დამახასიათებელია ე. წ. კომერ- 
ციული ხელოვნებისათვის. ტრაგედიის მეორე ნაწილის პირველ 

მოქმედებაში ასახული საიმპერატორო კარის, ანუ, ზოგადად, 

პოლიტიკური ელიტის სახელოვნებო ვნებანი სწორედ კომერცი- 

ულ, გასართობ ხელოვნებაზეა ორიენტირებული, იმპერატორი, 

საიმპერატორო კარი სწორედ ასეთ ხელოვნებას აფინანსებს და 
წაახალისებს (შდრ.: ამავე მოქმედებაში მეფისტოს მიერ გაშვე- 
ბული „ლატერნა მაგიკა“, ან ფაუსტის მიერ ინსცენირებული „პა- 

რისისა და ელენეს ფანტასმაგორია"). 

ამავდროულად, საიმპერატორო კარი, შილერისეულ ფორ- 

მულირებას თუ დავეყრდნობით, ე. წ. „ბუნებითი სახელმწიფოს“ 

(M2(0IML220), ანუ ძალადობრივი სახელმწიფოს, მოძალადე სახ- 
ელმწიფოს (MაინC(390 ტიპიური გამოვლინებაა, რომლის ფარ- 

გლებშიც უსასრულოდ ვლინდება ძალაუფლებისმოყვარეობის 

პათოლოგია. აქ ვერასოდის ფუძნდება გონებაზე (VVთლისიწი, – 

რომელიც უნდა იყოს უნივერსალური მორალისა და კატეგორი- 

ული იმპერატივის დაფუძნების აპრიორული სულიერი ძალა, – 
ანუ განმანათლებლურ-კანტიანურ ე. წ. „ფერნუნფტზე" დამყარე- 
ბული მაღალი ზნეობრივი იდეალი და ვერ ხორციელდება გოეთე- 

86



შილერისეული ს8IIძსიდ-ის პრინციპი, ანუ ანტიკურობაზე ორიენ- 
ტირებული ადამიანის სრული ანთროპოლოგიური განვითარების 

კონცეფცია (ე. ი. სხეულებრივი, სამშვინველისეული და გონის- 

მიერი ჰარმონიული განვითარების კონცეფცია) (დიორი 2007: 

69-72), რომლის პრაქტიკული ხორცშესხმის მოტივით დააარსა 

ვილჰელმ ფონ ჰუმბოლდტმა ბერლინის უნივერსიტეტი (1810). 

3. ფაუსტის ტექნოკრატიზმი და სოციალუტოპიები 

ტრაგედიის მეორე ნაწილის მეხუთე მოქმედებაში კულმინი- 
რებულია ფაუსტის ტექნოკრატული ვნებები: აქ მოცემულია 
ბუნებაზე თანამედროვე ტექნიკური ცივილიზაციის ძალადობა, 

რასაც ფაუსტი ახორციელებს ზღვის სანაპიროზე არხების გაყ- 
ვანითა და დამბების აშენებით, რითაც მას სურს ზღვას მიწა 
გამოსტაცოს. ამისთვის ფაუსტი იყენებს მასობრივ გამწევ პრო- 
ლეტარულ ცოცხალ ძალას, რომლის მოქმედებასაც ის აფუძნებს 

შრომითი პროცესების მკაცრ ორგანიზებაზე, დაგეგმვასა და 
დისციპლინაზე, ასევე – ახალი ტექნიკის, კერძოდ, ცეცხლის/ 
ორთქლის ძრავაზე მომუშავე მექანიზმების, მექანიკური ამძ- 
რავების („ცეცხლის მანქანების“, „ბსიღოიმ5CჩIინი“) გამოყენე- 
ბაზე. ფაუსტის ამ დესაკრალიზებული ინსტრუმენტული რაციოს, 

ანუ გამომთვლელი გონების, – რომლის ფარგლებშიც უკვე 

გაუქმებულია ბუნების საკრალური გაგება, როგორიც ჰქონდა 

ფაუსტს ტრაგედიის პირველ ნაწილში, – მიერ წარმართულ ტე- 

ქნოკრატულ პროცესებს ეწირება ბუნება, ირღვევა ზღვის სანა- 

პიროს ეკოლოგია, ეწირება ზლვის პირას მცხოვრები მოხუცი 

ცოლ-ქმრის (ფილემონისა და ბავკიდეს) სიცოცხლე, მათი იდილ- 

იური სახლი და ბაღი. 
მაგრამ აქ საინტერესო სწორედ ის არის, რომ ფაუსტი ბო- 

ლომდე ვერ იმორჩილებს ბუნებას და ზღვის სანაპირო ზოლ- 

ზე არსებულ ჭაობს ბოლომდე მაინც ვერ ამოაშრობს: „ჭაობი 

მიიწევს მთიანეთისკენ, / სრულ დააწყლულა ყველაფერი, რაც 
მოვიპოვეთ“ (,LIი 5სიი! 2:9%MX 3ის C6ხI+ი6 ჩ1ი, / VCL005(C( 31195 
§ლხიი ს=-სიყტილ") (გოეთე 2001: 203). ამით კი მინიშნებულია, 
რომ თანამედროვე ადამიანის ტექნოკრატული ვნებები იწვევს 

არა კაცობრიობის „პროგრესს“, „ექსპერტული“ სციენტიზმით 
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„გამყარებული“ ტექნოკრატიზმი კაცობრიობის გონის ზნეობრი- 

ვი განვითარების უმაღლესი გამოხატულება კი არაა, არამედ ამ 
ტექნოკრატულ გონებასა და „ეთიკას“ კაცობრიობა სრული და 
გარდაუვალი ეგზისტენციალური ფინალობისკენ მიყავს (თუნდაც 
დღეს, გამოვლენილი გლობალურ ეკოლოგიურ კატასტროფებში). 

ამგვარად, გოეთეს დაკვირვებით, მოდერნის ეპოქაში ად- 

რეულ ფაზაზევე ვიღებთ ვითარებას, როდესაც მანქანურ-ტექ- 
ნიკურმა პროგრესმა წინ გაუსწრო ჰუმანისტურ ეთიკას. გოეთე- 

სავე პროგნოზით, ეს, თითქოსდა, რაციონალური პროცესი 

პერსპექტივაში უკვე მიიღებს სრულიად ირაციონალურ, უმარ- 

თავ და აბსურდულ ფორმებს, ხოლო ე. წ. მეცნიერული პრო- 

გრესი გადაგვარდება ანტიჰუმანურ და ასევე ირაციონალურ და 
უმართავ ტექნოკრატიზმად. 

იმავე მეხუთე მოქმედებაში მასობრივ შრომით პროცესებზე 

მინიშნებით გოეთე ახდენს ამ პერიოდისთვის (XIX. ს. 30-იანი წლები) 

გავრცელებული ადრეული სოციალიზმის (ე. წ. სენ-სიმონიზმის) 
იდეების პაროდირებას, რომელთაც გოეთე ეცნობოდა ფრანგუ- 
ლი სენ-სიმონისტური გაზეთის „,,L6 CIიხბ" საშუალებით (შმიდტი 

2011: 216): კერძოდ, ფაუსტის უკანასკნელი, სიკვდილისწინა მო- 

ნოლოგი სწორედ ფრანგული ადრეული სოციალიზმის იდეებს 

ახმოვანებს, რომელიც ეყრდნობა რაციონალიზებულ ბრძანებისა 
და მორჩილების ახალ, მოდერნულ დიქოტომიას, რაც გულისხ- 

მობს ზემოდან წამოსული გეგმაზომიერი ეკონომიკური და ტე- 

ქნოკრატული დაგეგმარების მიხედვით მასობრივი გამწევი ძა- 

ლის ორგანიზებას და ამის საფუძველზე მასშტაბური საინჟინრო, 
ეკონომიკური, ინდუსტრიული და ურბანისტული პროცესების 

განვითარებას, რასაც, საბოლოო ჯამში, ეწირება ბუნება და ადა- 
მიანების სიცოცხლე. ამ თვალსაზრისით საინტერესოა სწორედ 

ფაუსტის სიტყვები, რომლის მიხედვითაც, თავად იგი დაქირავე- 

ბული მასობრივი მუშახელის „ბოსად“ გვევლინება: „მხოლოდ ბა– 

ტონის სიტყვას აქვს ძალა. / ჰა, დროზე, ადექით ყმებო, ქუდზე 

კაცი!“ 60,085 LIიIბი VVიII 05 დIხ( 211010 CICVICML. / Vინი L2ყ0 გს” 
'ჩი MიძლჩLCI Mიიი წწ M2იი!““ (11502-11503) (გოეთე 2001: 201). 

4 ამ ტაეჰში საინტერესოა სიტყვის „L2ლ0L“ სხვა მნიშვნელობაც, კერძოდ, ეს სი- 

ტყეა გარდა „ადგილისა“, „ადგილსამყოფელისა“ ასევე ნიშნავს „ბანაკს“. ამით 
თითქოს მინიშნებული და ნაწინასწარმეტყველებია, რომ ამ მასობრივი მუშახ- 
ელის საცხოვრისი თავისებური საკონცენტრაციო ბანაკები („გულაგები"), 
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ამ კონტექსტში კი ფაუსტის ცნობილი სიტყვები „გათავისუფლე- 

ბულ ხალხთან გათავისუფლებულ მიწაზე დგომა" C,ტს! წ-0I%ი) 
CIსიძ ია! წიდიი) V0IMC §(0იCი“) (ტაეპი: 11580) (გოეთე 2001: 203) 

გოეთეს ირონიული ალუზიაა, ერთი მხრივ, სენ-სიმონისტური 
ტიპის სოციალისტურ უტოპიებზე, და მეორე მხრივ, მინიშნებაა 

სწორედ ბუნებაზე დამოკიდებულებისაგან სრულ გათავისუფლე- 

ბაზე, რასაც ეს ახალი მოდერნული ცნობიერება „ველოციფერუ- 

ლი“ გაშმაგებით ავითარებს: თავისუფლება, თავისუფალ მიწაზე 
დგომა აქ სწორედ ბუნების კანონებში ახალი „მაგიით“ ჩარევას, 
ანუ სამეცნიერო და ტექნოლოგიურ ჩარევას და ბუნების ძალ- 

თა სრულ სციენტისტურ-ტექნოკრატულ მართვასა და დამორ- 
ჩილებას გულისხმობს (რაც, საბოლოო ჯამში, ბუნების მართვისა 

და დამორჩილების ილუზია უფროა), რის შედეგადაც ადამიანი 
საბოლოოდ თავისუფლდება ბუნებაზე დამოკიდებულებისაგან, 

შემდგომ თავად გაბატონდება მასზე და იწყებს მის მასშტაბურ 
ფექნოკრატულ-ეკონომიკურ ათვისებას (შმიდტი 2011: 266). 

ამგვარად, ახალ, თანამედროვე მოდერნულ დროში ტექ- 
ნოკრატი ფაუსტისთვის ადამიანის „თავისუფლება“ ამის იქით არ 

მიდის, თავად სოციუმი პოლიტიკურ-ეკონომიკურად კვლავ მორ- 

ჩილებაშია და მისი შემდგომი არსებობა დამოკიდებულია ბაზრის 
მოთხოვნებსა და მონოპოლისტი დამსაქმებლის (ამ შემთხვევაში, 
უტილიტარისტი და პრაგმატიკოსი ფაუსტის) მომხმარებლურ 

საჭიროებებზე. საბოლოო ჯამში, ტრაგედიის მეორე ნაწილის მეხ- 
უთე მოქმედებაში პირველი ნაწილის ოდესღაც ბუნებისმოყვარ- 

ული და საკრალურ-მეტაფიზიკური ცნობიერების მატარებელი 

მარად მაძიებელი რომანტიკოსი ფაუსტი რედუცირდება ტიპიურ 

პრაგმატიკოს და უტილიტარისტ ტექნოკრატად, „საშუალოების“ 
(MICCIი0I5551CL6CIL“) (გოეთე), მასობრივი მომხმარებელი სოციუ- 

მის, ანუ საშუალო სტატისტიკური ბიურგერობის წარმომადგენ- 

ლად და მის ლიდერად. ? 

  

ბარაკებით მოწყობილი მასობრივი გადასახლების ადგილები თუ გეტოებია. 
5 აღსანიშნავია, რომ ჯერ კიდევ „ფაუსტის“ მეორე ნაწილის დაწყებამდე კომ- 
პოზიტორ და პედაგოგ კარლ ფრიდრიხ ცელტერისადმი (6 ივნისი, 1825) 
წერილში გოეთე სწორედ ამ ახალ სოციალურ და მენტალურ ტენდენციებზე 
მიანიშნებდა როდესაც ნელ-ნელა ყალიბდებოდა ე. წ. საშუალო კლასი 
მომხმარებლური ცნობიერებით, რომელიც მე-19 საუკუნიდან მოყოლებული 
დღემდე საბოლოოდ მოექცევა „ბაზისისა“ და „ზედნაშენის“ დიალექტიკის დე- 

89



C0#M0-4 

საინტერესოა, რომ გოეთეს თავდაპირველად სწორედ ფაუს- 

ტის აღსასრულით სურდა დაემთავრებინა ტრაგედია და თავიდან 
მისი სულის გამოხსნა, ცადამაღლება და მარადქალურის წიაღ- 
ში შეყვანა სულაც არ ჰქონდა კონციფირებული (შმიდტი 2011: 
287), ის სწორედ მეფისტოფელის, როგორც მარადიული არარას 

განსახიერების, წიაღში უნდა განქარვებულიყო. ეს გარემოება 
ცხადყოფს, რომ ღრმა მოხუცებულობაში სკეპტიკოსად ქცეულ 
გოეთეს, რომელსაც ისტორიის არც ობიექტური გონის მიერ 

წარმართულობა სწამდა და არც თანამედროვე ადრეული მოდ- 
ერნის ეპოქის ადამიანის განმანათლებლურ-კანტიანური გზნების 
(თანამედროვე ადამიანის ბუნების უმთავრეს ბოროტეულ მახა- 
სიათებლად გოეთე მის „მოუთმენლობას“ (C,სიჯყიძMIძ“) მიიჩნევ- 

და), საკაცობრიო ისტორიის? მსვლელობა წარმოედგინა ყოველ- 

გვარ საზრისსა და მიზანს მოკლებულ თვითგანადგურებისაკენ 
მიდრეკილ „ნეკროიდულ" პროცესად, რისი სიმბოლური განსახ- 

იერებაცაა ტრაგედიის ფინალში ფაუსტის დაბრმავება: სიბრმავე, 
როგორც სულიერი კასტრაციის სიმბოლო (სიმბოლოთა ლექსიკო- 

  

ტერმინებულობაში: „ახალგაზრდა ადამიანები ადრეული ასაკიდანვე არიან 
გააქტიურებულნი და დროის მორევში ჩათრეულნი; დღეს სწორედ სიმდიდ- 
რით და აჩქარებული ტემპითაა (,5CVIII0IIIდICI(I) მთელი მსოფლიო აღტაცე– 
ბული, რისკენაც ყოველი ისწრაფვის; რკინიგზის მატარებლების, საფოსტო 
ექნპრეს-ეტლების, თბომავალი გემების და კომუნიკაციის სხვა შესაძლებე– 
ლი მოქნილი საშუალებების წყალობით დღეს განათლებული მსოფლიო ფონს 
გადის, ადამიანები ერთმანეთის დაჯაბნას ცდილობენ, თაეისთავს კიდევ 
უფრო მეტ ამოცანებს წაუყენებენ და ამის შედეგად საშუალოებაში („MIL(- 
16IM1055ICM0II 9) იყინებიან“ (ციტირებულია ი. შმიდტის ნაშრომის მიხედვით – 
2011: 264). 

6 შდრ.: „მსოფლიო ისტორია მაღლადმხედი მოაზროვნისათვის სხვა არაფე– 
რია, თუ არ უაზრობათა წყება, აქედან ძნელად თუ შეიძლება სულისთვის 
რაიმე სარგოს სწავლა. I..| იგი (მსოფლიო ისტორია - კ. ბ.) უზომოდ შეიცავს 
მხოლოდ სიბრიყვესა და უგუნურებას. |..I) არც ისე ახალგაზრდა ვარ, რომ 
მსოფლიო ისტორიის გამო ზედმეტად ავიტკიო თავი, რომელიც ყველაზე აბ- 
სურდული რამ არის, რაც კი რამ ამქვეყნად არსებობს“ (წერილებიდან კან- 
ცლერ, იგივე გაიმარის საჰერცოგოს იუსტიციის მინისტრ ფრიდრიხ ფონ მი- 
ულერისადმი - 11. X. 1824, 17. XII. 1828, 06. III. 1828. კანცლერი მიულერი 
გოეთეს სიცოცხლის ბოლო წლებში მწერლის მდივანი და ნდობით აღჭურ- 
ვილი პირი იყო იურიდიულ საკითხებში – კ. ბ.) (ციტირებულია ი. შმიდტის 
ნაშრომის მიხედვით – 2011: 187). 
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ნი... 2008: 50), აქ, პირველ რიგში, უნდა გავიაზროთ იმ ახალი 

მოდერნული ცნობიერების მდგომარეობად, როდესაც თანამე- 

დროვე მოდერნის ადამიანს ტოტალურად ეხშობა მეტაფიზიკურ 
საგანთაწყობის წვდომის სულიერ-გონითი უნარები, რის გამოც 

მისი ცნობიერება მხოლოდ ემპირეაზე, იმანენტობაზეა მიმართუ- 

ლი, ხოლო მისი ლოგოსი გამომთვლელ რაციოდაა გარდასახული. 

შემთხვევითი არაა, რომ უკანასკნელ სიკვდილისწინა მონოლოგ- 

ში გაცხადებული დაბრმავებული ფაუსტის ვიზიონები (შდრ., 

სიბრმავე ასევე, როგორც პროფეტული ნათელხილვის ტოპოსი, 

იხ. სიმბოლოთა ლექსიკონი... 2008: 49) სწორედ მასობრივი მშ- 

რომელი ძალის მიერ მომავალში ტოტალურად დაფუძნებულ მან- 
ქანურ-ტექნიკურ ცივილიზაციას უკავშირდება და არა ღვთაე- 
ბრივი ტრანსცენდენტურობის ინდივიდუალისტურ-რომანტიკულ 

დამკვიდრებას: „გავუხსნი სივრცეებს მრავალ მილიონთ/და და– 
ვუმკვიდრებ სანახებს შემოსილთ ნაყოფით, სიმწვანით.|..I) ამ აზ- 

რითა ვარ შეპყრობილი, ესაა სიბრძნე უკანასკნელი“ (,LL6””ი?1Cხ 
L8Vყიი6 VIლIლი MIIIII0I0CI,/CIVი ძ25 C2ჩIძი, (IსიMLხ2:»; |...| ჰ2, ძ10–- 

§ლ”ი 5)იირ ხIი 1ის იდმი7 0Lი6ხიი, ძ25 15( ძი VVCI5ICII 1C(7(0L 5CჩIV§§“) 

(გოეთე 2001: 203). 
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„იტ 508ი50 0( Mიძიი!(V“ Iი #იV//5§5/ ხV I. VV. Cი0ლ(ჩიდ: 

0I3ყლიი5§:5 ვიძ -ილიი5§ 01 (ი60 MIიძიჯი Lიი”ნჩ 

Iი (ჩი 5ძლიიძ L2I( იI (ხი IIგიძძV 
(5სთოვ2) 

1. Iი6 მLIICI6 ძ6815 VVILი 1იგ სიძი0I§LგიძIიდ 01 (ხ6 0I009050ძ LCXL მC- 

00IძIიდ 10 Lიძ ი10ძწნოი C0ი§C010ს§. Lგს§1 მოძ 6§06C(8მ11V (ი6 §6C0იძ 

ჩმIL 0( IM6 ს-მთ0ძV §ჩხისIძ ხ6 I621ძ0ძ მ§5 მი 6CXიI6§510ი 0 „I 6 

58ი§6 0! M0ძ06LიILV“. 

2. Iი6 ჩწილის18 „1რ6 560956 0! Iიო0ძვთიIIV“ 15 1იწყტილ0ძ ხV 16მი 8გს- 

ძოII0იIძ „ჩ0ი5L-თიძგო 50ი5ICIVI6/“. Iი ისL (ირის!გ V6 თმ6გი Lი6 

ლ00იძ!ხVი0ი 01 (ი6 ი10ძ6ოთ 10ძIVIძსმგI მიძ ი06CსVI118XIII6§ 0 ჩხ06I/ი0I5 

00ი§C10ყ5 მიძ 6XI516იC6; იმM9CIV Lხი6 CXI5(6ი11გ! (6მჯ, II2905§51ხ1I- 

1CV 0 §6)L(-1ძ0იVIIICმყ0ი, IC6IIით 0 ძ65ი8გ1L Cმ056ძ ხV LI1C 10LგI ძ6- 

§20L81)5მVI0ი მიძ ძეჩსთგი!7მ(10ი CII2I2C16I15(IC I0I (06 ი10ძ6I015L 

ტი0ლჩ გიძ 0ი V/იICხ L6M6C ძI§2550CI8!06ძ მოძ §6ღიმ+ი(0ძ IიძIVIძყმ! 1§ 

IსVIIV ძბინიძნიL 

3. LIლ6ილ0, წ-0Iი 1615 ი01იML 0” VICV/ 15 ”თI/5/ ხV C001ჩ6 ხ61იყფ მიმIV70ძ, 

V6IC C06Lი6 თIV65 (ჩC LCმძიL (ჩ6C VI510ი გიძ ი0I0ლ00ი0515 01 (66 56ი– 

51LIVILV. 
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მოდერნული მგრძნობელობა გალაკტიონ ტაბიძის 

„არტისტულ ყვავილებში“ ' 

ი... როგორ შევიძლოთ უღვთისმშობლობა? 

ვით ავიტანოთ უმადონობა? 

გაჰქრა ზმანება, გაჰქრა ფერია, 

ნუთუ ბოდლერიც არაფერია? 

შელლიც ჰიუგოს დაეგვანება? 

მიუსსე? ვერლენ? ღმერთი? კაინი? 

აჰა, ქალაქთა გვიანი ნებით 

ბურუსებში სჩანს აინშტაინი“ 

(„თუ ბრძოლა არ არის", 1925). 

1. მოდერნისტული ლირიკის პოეტიკა 

მოდერნისტული ლიტერატურა ევროპასა და საქართველოში 
იმთავითვე რეაგირებს მოდერნის ეპოქაში გამოვლენილ სამმაგ 

კრიზისზე – რაციონალური შემეცნების, რაციონალური სუბი- 
ექტურობისა და რაციონალური ენის კრიზისზე, რასაც მოჰყვა 

ამ სამი მოცემულობის კრიტიკა მოდერნისტულ ლიტერატურაში 

(VI6Lგ 1998: 540), მათ შორის, მოდერნისტულ ლირიკაში. თავის 

სამმაგ კრიტიკაში ლიტერატურული მოდერნიზმის ავტორე- 

ბი დაეყრდნენ რაციონალიზმის, სციენტიზმის, მონოლითურ- 

რაციონალური სუბიექტურობისა და კონვენციონალური ენის 

ნიცშესეულ კრიტიკას (VICLI8 1998: 541-542). 

მოდერნისტული ლირიკა პრაქტიკასა და თეორიაში ცდი- 
ლობს, პირველ რიგში, ენისადმი კრიტიცისტული მიდგომით, ანუ 

ტრადიციული კონვენციონალური ენის უკუგდებითა და „ირა- 

ციონალურ“ ენაზე ორიენტირებით, ერთგვარად გამოეხმაუროს 

„ღმერთის სიკვდილით“ (ნიცშე) გამოწვეულ გლობალურ სულიერ 

კრიზისს, მეორე მხრივ, ცდილობს დაძლიოს ეს კრიზისი და „ირა- 

ციონალური“, არაკონვენციონალური ენის საფუძველზე დასახოს 

ყოფიერების პოეტური განვრცობისა და ეგზისტენციალური „ხს- 

ნის“ გზები. 

1 თავდაპირველად გამოქვეყნდა: გალაკტიონ ტაბიძე – 125. საიუბილეო კრე- 
ბული, ლიტერატურის ინსტიტუტის გამ-ობა, თბილისი, 2016. (გვ. 117-133) 
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მოდერნისტული ლირიკის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი პო- 

ეტოლოგიური და სტრუქტურული მახასიათებელია ის, რომ 
ტრადიციული ლირიკისაგან განსხვავებით, რომელიც ძირითადად 

ორიენტირებულია ლირიკული გმირის/ლირიკული „მე“-ს მკვე- 

თრად გამოხატულ სუბიექტურობასა და მის მსოფლმხედველო- 
ბრივ და ემოციონალურ წიაღსვლებზე (მაგ., სენტიმენტალური, 

რომანტიკული, ან რეალისტური პოეზია), რომელსაც შემდგომ 

ეფუძნება ტრადიციული ლირიკული ტექსტის მთელი იდეურ- 
მსოფლმხედველობრივი, სახისმეტყველებითი და სტრუქტურულ- 

კომპოზიციური სისტემა, მოდერნისტულ ლირიკაში ამის საპირ- 

ისპიროდ ან უკანა პლანზე გადადის, ან სრულიად გაუქმებეულია 
ე. წ. ლირიკული გმირი/ლირიკული “მე" და მისი მკვეთრად 

გამოხატული სუბიექტურობა. შესაბამისად მოდერნისტული 
ლირიკის ლირიკული „მე“ ტექსტში უკვე აღარ არის უმთავრესი 

საბაზისო სტრუქტურული ერთეული, ანუ ავტორისა და ტექს- 

ტის მყარი, მონოლითური მსოფლმხედველობრივი პოზიციისა და 

აუმღვრეველი, „დაწმენდილი“ ემოციონალური მდგომარეობის 

გამომხატველი, რომლის საფუძველზეც ტრადიციულ ლირიკაში 

აიგებოდა ხოლმე ლირიკული ტექსტის ერთიანი სტრუქტურულ- 

ფორმალური სისტემა (ტროპიკა, რიტორიკა, ვერსიფიკაცია) (ტი- 

ძ-ი0LL 2009: 306-329). შედეგად, მოდერნისტულ ლირიკულ ტე- 

ქსტში ე. წ. ლირიკული „მე“ და მისი სუბიექტურობა ან სრულიად 

„განეიტრალებულია“, უკანა პლანზე გადადის, ან სულაც გაუ- 

ქმებული და უკუგდებულია. 
მოდერნისტულ ლირიკაში მოცემული ეს სტრუქტურული 

„რყევა“, ერთი მხრივ, გამოწვეულია ყოფიერების გონითი და 

რაციონალური მოწყობისადმი, სამყაროს ჰარმონიულობისად- 

მი მოდერნისტი ავტორის უნდობლობით (ჰეგელის ნაკადის 

უარყოფა), მეორე მხრივ, გონების განმანათლებლური კულ- 

ტისა და რაციონალური, მუდმივად მყარი სუბიექტის ყოვლის- 

შემძლეობისადმი სკეპსისით (კანტიანური და ფიხტეანური ნაკა- 

დის უარყოფა). აქ კი ვლინდება მენტალობის გლობალური და 

საყოველთაო ცვალებადობა (გერმ. M06%#31I(8(§5V239ძCI) (ს. ვიეტა) 

– თეოცენტრისტული და ანთროპოცენტრისტული არქეტიპული 

პარადიგმების დესტრუირება, რაც გამოწვეულია ნიცშესეული 

ღმერთის სიკვდილით. ამიტომაც, მოდერნისტულ ლირიკულ ტე- 
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ქსტებში იმთავითვე გაცხადებულია სუბიექტურობის კრიზისი 
და ლირიკული გმირის სუბიექტურობისაგან დაცლა, მისი გან- 
პიროვნება (გერმ. Lინილასიიხსიჟ), (მ. ანდრეოტი) რაც, რო- 
გორც უკვე აღვნიშნე, აისახა მოდერნისტული ლირიკის თვით 

სტრუქტურულ დონეზეც კი, სადაც ლირიკული გმირის დესუბი- 
ექტირებული, დისოცირებული, დაშლილი, დარღვეული სუბიექ- 
ტურობა აღარ ფუძნდება ლირიკული ტექსტის საბაზისო სტრუქ- 

ტურულ ერთეულად. 
ყოველივე ამის ნიმუშად აქ გერმანელ სიმბოლისტ პოეტ 

შტეფან გეორგეს (1868-1933) ერთი ქრესთომატიული და „იკონ- 

ური“ ლექსი გამოდგება: 

მოდი მომაკვდავ პარკში და იხილე: 
მომღიმარ შორეულ ნაპირთა ციალი « 
ქათქათა ღრუბელთა თალხი სილურჯე 
ჭრელ ბილიკების ტბორების ბრიალი. 

მოსტაცე რუხი ყვითელი ფერები 
ბზის და არყის ხეს « ქარებს მათბობელს « 
ჯერ არ დამჭკნარან გვიანი ვარდები «2 

დაკრიფე დაკოცნე და დაწენ გვირგვინი « 

ნუ დაივიწყებ ამ ბოლო ასტრებს « 
ველურ ვაზების მეწამულ ხვიარებს « 
და რაც გადარჩა ამ ხალას ცხოვრებას 

გარდაატარე შემოდგომის ფერადოვნებას. 

(თარგმანი ჩემია – კ. ბ.) (C60IC6 1997: 15). 

2, „არტისტული ყვავილების“ დისოცირებული 

სახისმეტყველება: ლურჯა ცხენები და ქარი/გრიგალი 

„არტისტული ყვავილები“ ეს არც რჩეულ ლექსთა კრებულია 
და არც ავტორის მიერ ბოლო პერიოდის ლექსთა ერთ კრებულში 
მექანიკური თავმოყრა, არამედ ერთიანი ტექსტია, დავამატებდი, 
თავისებური ონტოტექსტუალობაა, რომელიც შეკრული და გამ- 

თლიანებულია ერთიანი მსოფლმხედველობრივი, სახისმეტყველე- 

ბითი, პოეტიკური კონცეფციითა და სიუჟეტური ჩანაფიქრით.2 

2 ამ თვალსაზრისს დამაჯერებელს ხდის თ. დოიაშვილის წერილში „არტის- 
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ამაზე მეტყველებს ისიც, რომ თვით კრებულის ლექსები ნუმერი- 

რებულია, რითაც მინიშნებულია, რომ თითოეული ლექსი არის 

თავისებური ცალკე თავი კრებულის საერთო ტექსტუალურ ქსო- 
ვილში, რომ თითოეული ლექსი ერთდროულად ატომისტური და 

კოსმიური ყოფიერების ცალკეული წახნაგის წარმოჩენაა. კომ- 

პოზიციურად არტისტული ყვავილები „შეკრულია“ მონტაჟის 

პრინციპით: კრებულის თითოეული ლექსი, როგორც მთლიანი 

კომპოზიციის თითოეული შემადგენელი ნაწილი, ერთმანეთთან 
რაიმე ლოგიკური ჯაჭვით კი არაა დაკავშირებული, არამედ ასო- 

ციალური ბმით, განცდისმიერი ბმით, ასევე – დისოცირებული 

ლირიკული გმირით, რომელიც ექსპრესიონისტული დრამისათ- 

ვის დამახასიათებელი პოეტიკის მსგავსად ერთმანეთთან მონ- 
ტაჟის პრინციპით „მიკერებულ“ ლექსებში სრულიად სხვადასხვა 

ეპიზოდში ჩნდება. ლექსები ჭრისა და ბმის მექანიციზმით ედები- 

ან ერთმანეთს და ასე ქმნიან „კადრების ასხმას“, რითაც ხდება 
პოეტიკური რეაქცია სამყაროს არათანმიმდევრულად დენადი, 
„მონტაჟური“ ბუნების მიმართ. შესაბამისად, უნდა ვისაუბროთ 

არა ცალკეული ლექსების სხვადასხვა ლირიკულ გმირზე, არამედ 

ერთ ონტოტექსტუალურ ლირიკულ გმირზე, კრებულის ერთ 

ლირიკულ გმირზე. ხოლო კრებულის ის ლექსები, ანუ ერთიანი 

ტექსტის სიუჟეტის ცალკეული ეპიზოდები, სადაც ჩნდება ეს 

  

ტული ყვავილების პროლოგი (ერთი ჰიპოთეზის ისტორია)“ (დოიაშვილი 2003: 
41-61) გამოთქმული მოსაზრება, რომ „არტისტული ყვავილების“ პირველივე 

ლექსი (შემოდგომა უმანკო ჩასახების მამათა სავანეში") კრებულის არა 
უბრალოდ გამხსნელი ლექსია და ის არა 1917 წელს დაიწერა, არამედ კრე- 
ბულის გამოცემის წელს (1919) „საგანგებოდ შეიქმნა როგორც „არტისტული 
ყვავილების“ პროლოგი“ (დოიაშვილი 2003: 59). ეს გარემოება უკვე ქმნის 
იმის წინაპირობას, რომ შესაძლებელია საუბარი „არტისტულ ყვავილებზე", 
როგორც ერთიან ტექსტზე. „არტისტული ყვავილების“ ერთიან კონცეფცი- 
აზე მეტყველებს ისიც, რომ კრებულს ეპიგრაფად უძღვის ფრანგი პოეტ- 
ების (ბოდლერის, გოტიეს, ვერლენის, რენიეს) ოთხი ციტატა, რაც უნდა გან- 
ვიხილოთ, როგორც ერთიანი ძირითადი ტექსტის თავისებური მეტატექსტი, 
რომლითაც მინიშნებული და წინასწარ გაცხადებულია კრებულის ერთიანი 
პოეტოლოგიური და მსოფლმხედველობრივი კონცეფცია და მისი პრინცი- 
პულად ფრანგ სიმბოლისტთა და პარნასელთა შემოქმედებასთან სიახლოვე. 
გარდა ამისა, კრებულში მოცემულია საპროგრამო ლექსები: „სიბერე“, რო- 
გორც ამაზე თ. დოიაშვილმა მიუთითა აღნიშნულ წერილში (დოიაშვილი 2003: 
43) და, ჩემი აზრით, ასევე სხვა საპროგრამო ლექსიც „პოეტი ბრბოში“ (ტაბი- 
ძე 20168: 65), რაც კიდევ ერთხელ მიანიშნებს კრებულის ერთიან კონცეპტუა- 
ლურ და კომპოზიციურ არსზე. 
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დისოცირებული, პიროვნებადაშლილი ლირიკული გმირი, უნდა 

გავიაზროთ, როგორც ონტოტექსტუალური ლირიკული გმირის 

მარადიულად ერთი და იგივე დისოცირებული, თვითიდენტობა- 

დაკარგული მდგომარეობა. 

აქვე შესაძლებელია საუბარი კრებულში მოცემულ გარკვეულ 
სიუჟეტურ ხაზზეც, რომელიც ასევე მონტაჟის პრინციპითაა 

განვითარებული, რომლის ფარგლებშიც ლირიკული გმირი არა 

თანმიმდევრულად გადაადგილდება დროსა და სივრცეში, არამედ 
ნახტომისებურად. 

კრებულში გამოვლენილია მოდერნისტული ლირიკისათვის 

დამახასიათებელი ორი აპრიორული განზომილება – მასში მო- 
ცემულია თავისებური სტრუქტურული და მენტალური „რყევა“: 

ერთი მხრივ, შეინიშნება ტრადიციული ლირიკული გმირის, რო- 

გორც ტექსტის მთავარი საბაზისო სტრუქტურული ერთეულის, 

გაუქმების ტენდენცია, მეორე მხრივ, თეოცენტრისტული და 

ანთროპოცენტრისტული მენტალობის დესტრუქციით გამოწვეუ- 

ლი სუბიექტურობისა და ყოფიერების ჰარმონიულობის რღვევა- 

დაშლა. ამას ერთვის კრებულშივე მოცემული მოდერნისტული 

ლირიკის სხვა პოეტიკური მახასიათებლები: ერთი მხრივ, პო- 

ეტური სიმბოლოს ფარგლებში სახე-აზრისა, და მეორე მხრივ, 
პოეტური სიტყვის ფარგლებში ბგერა-აზრის მთლიანობათა გაუ- 
ქმება და რღვევა და ამის ხარჯზე პოეტური მეტყველების სუგ- 
ესტიურობისა და აბსოლუტური მუსიკისადმი ტენდირება. 

ტრადიციული ლირიკის ლირიკული გმირისაგან განსხვავე- 

ბით, კრებულის ლექსების ლირიკული გმირი აღარ არის ტექსტის 

სტრუქტურული ბაზისი, ვინაიდან ლირიკული გმირის სუბიექ- 

ტურობა აღარ ავლენს მყარ მსოფლმხედველობრივ პოზიციას, 
მორალურ და ემოციონალურ მონოლითურობას, რომლის ბაზა- 

ზეც, როგორც წესი, აიგებოდა ხოლმე ტრადიციული ლირიკის 

სტრუქტურა და პოეტიკა. ამის საპირისპიროდ, „არტისტული 
ყვავილების“ ლირიკული გმირი ავლენს სრულ პიროვნულ რღვე- 

ვას, რაც გამოიხატება მსოფლმხედველობრივ სკეპსისსა (არ 

ჩანდა შენაპირი, ვერ ვნახე ვერაფერი“, „ჯვარს ეცვი თუ გინდა! 

საშველი არ არის, არ არის, არ არის!“, „განსასვენებელ ზიარე- 
ბაზე ჩემთან არ მოვა შენი ხსენება!“ და ა. შ.) და თვითიდენტო- 
ბის შუძლებლობაში („რომელი სცნობს შენს სახეს, ან ვინ იტყვის 
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შენს სახელს?“, „დავიკრეფ ხელებს და გრიგალივით გამაქანებენ 
სწრაფი ცხენები!“ და ა. შ.). ამიტომაც, კრებულის ლირიკული 

გმირის ცნობიერებასა და მსოფლგანცდაში ყოფიერება აღიქმება 

როგორც იმთავითვე დისპარმონიული მოცემულობა. შედეგად, 

ეს დეპერსონალიზებული ლირიკული გმირი „განეიტრალებუ- 

ლია“, ანუ, უკანა პლანზე გადადის, სრულიად „იხსნება“ და ქრება 
ტექსტის ქსოვილში. ხოლო ლირიკული გმირის პირველ და მეორე 

გრამატიკულ პირში თხრობა, – რაც ტრადიციული ლირიკისათვის 
დამახასიათებელი აპრიორული რიტორიკული ხერხია, რომლის 

საშუალებითაც ტრადიციულ ლირიკაში ინტენცირებულია ლირი- 
კული გმირის მყარი, მონოლითური სუბიექტურობა, საკუთარ 

თვითობასთან და სამყაროსთან სრული ჰარმონია, – გალაკ- 
ტიონთან უკვე იღებს საპირისპირო რიტორიკულ დატვირთვებს, 

ანუ, სუბიექტისა და სამყაროს ჰარმონიულობის რღვევისა და 

დაშლის გაინტენსივების რიტორიკულ ფუნქციას. შესაბამისად, 

ლირიკული გმირის სუბიექტურობის ნაცვლად ლირიკული ტექს- 
ტის მთავარ სტრუქტურულ ბაზისად უკვე ფუძნდება წმინდად 
ობიექტური, „საგნობრივი“, მეტასუბიექტური განზომილებანი – 

ლურჯა ცხენები, ქარი/გრიგალი, სასახლე, ბაღი, გემი და ა. შ. 

გ) ლურჯა ცხენების სახისმეტყველება 

„არტისტული ყვავილების“ მთლიან ტექსტუალურ სივრცე- 

ში, ანუ კრებულის ონტოტექსტუალობაში სწორედ ყოფიერების 

ატელეოლოგიური, აბსურდული, ყოველგვარ მიზანსა და საზ- 
რისს მოკლებული არსი და ადამიანური ეგზისტენციის ამაოებაა 

გაცხადებული. მეორე მხრივ, კრებულში მოცემული ონტოლოგი- 

ური სურათის მიხედვით, ყოველგვარ საზრისს მოკლებული ყო- 
ფიერება და ადამიანის არსებობა მხოლოდ სამყაროს ერთადერთ 
ირაციონალურ საწყისს – ნებას (გერმ. VVIII0) – ეფუძნება, მისი 

გამოვლინებაა. ამ ონტოლოგიური ირაციონალის მხატვრული 

სიმბოლოა ლურჯა ცხენები (სხვა ვარიაციით ლურჯა რაში): 

ლურჯა ცხენების უსასრულო და ყოველგვარ მიზანს მოკლებ- 

ული სრბოლა სიმბოლურად განასახიერებს სამყაროში სწორედ 

ნების, და არა გონის, აბსბოლუტურობას, სიცოცხლისეული ენ- 

ერგიის, სიცოცხლისეული ნებელობის სტიქიურ, დაუდგრომელ 
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და საზრისმოკლებულ ბუნებას, ისტორიული პროცესის ატელ- 

ეოლოგიურ არსს, რის საფუძველზეც ყოფიერებაში ადამიანის 
ეგზისტენციას აპრიორულად ეკარგება ყოველგვარი საზრისი: 

I 
L...I მხოლოდ ნისლის თარეშში, სამუდამო მხარეში 
ზევით თუ სამარეში, წყევლით შენაჩვენები 
როგორც ზღვის ხეტიალი, როგორც ბედის ტრიალი 

ჩქარი გრგვინვა გრიალით ქრიან ლურჯა ცხენები! 

(ტაბიძე 2016მ: 55). 

სიმპტომატურია, რომ ლურჯა ცხენების სიმბოლიკა კრებუ- 

ლის დასაწყისშივე, მეორე ლექსში, ანუ მეორე „თავში“ გვხვდე- 
ბა ლურჯა ცხენები"). ეს კი ნიშნავს იმას, რომ ეს სიმბოლიკა 
მხოლო ამ ლექსისთვის, კრებულის ამ „მეორე თავისთვის“ კი 
არაა დამახასიათებელი, არამედ მთელი კრებულის ლაიტმოტი- 

ვური გამჭოლი სახისმეტყველებითი დისკურსია, რის საფუძ- 
ველზეც მთელს კრებულში ლურჯა ცხენები შემოდის როგორც 
ერთ-ერთი მთავარი პერსონაჟი, (ისევე როგორც სხვა საგნო6- 

ბრივი პერსონაჟები – ქარი/გრიგალი, სასახლე, გემი, ბალი და 

ა.შ.), ხოლო ე. წ. „ლირიკული გმირი“ მეორე პლანზე გადადის. 

ეს ის ეფექტია, რაც ზოგადად დამახასიათებელია მოდერნის- 
ტული ლირიკის პოეტიკისათვის: ანუ, საგნობრივის „გასულიერე- 

ბა“, „გაადამიანება“ და „სულიერის“, ადამიანის გასაგნობრივება 
(მაგ., გოტფრიდ ბენისა და გეორგ თრაქლის ექსპრესიონისტულ 
ლირიკაში, ან ფუტურისტულ და დადაისტურ პოეზიაში, სადაც 
ეს ტროპული ხერხი თავის რადიკალურ ფორმებს იღებს. იგივე 

ხერხი მოდერნისტულ პროზაშიც გვხდება, მაგ., თომას მანის 
ნოველაში „სიკვდილი ვენეციაში“, სადაც აშენბახი კი არაა ე. წ. 

მთავარი პერსონაჟი, რომელზედაც თითქოს უნდა აგებულიყო 
ნოველის სიუჟეტური და მსოფმხედველობრივი განვითარება, 

არამედ სიკვდილი – #40”, 10ძ). 
შესაბამისად, კრებულის იმ ლექსებში, სადაც ლურჯა ცხ- 

ენების სიმბოლიკა გვხვდება (მარიამ ანტუანეტა“, „სილაჟვარდე 
ანუ ვარდი სილაში“, „ვინ არის ეს ქალი?", „როგორ ებრძოდნენ 

ზარებს ზარები“, „ნუგეში“ და სხვ.), ე. წ, ლირიკული გმირი აღარ 

არის ტექსტის სტრუქტურული ბაზისი, ვინაიდან „ლირიკული 
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გმირის“ სუბიექტურობა აღარ ავლენს მყარ მსოფლმხედველო- 
ბრივ პოზიციასა და ემოციურ მონოლითურობას, რომლის ბაზა- 

ზეც, როგორც წესი, აიგებოდა ხოლმე ტრადიციული ლირიკის 

სტრუქტურა და პოეტიკა. ამის საპირისპიროდ, იმავე „ლურჯა 

ცხენების“ ლირიკული გმირი ავლენს სრულ პიროვნულ რღვე- 
ვას, რაც გამოიხატება მსოფლმხედველობრივ სკეპსისსა (არ 

ჩანდა შენაპირი, ვერ ვნახე ვერაფერი“) და თვითიდენტობის 

შუძლებლობაში („რომელი სცნობს შენს სახეს, ან ვინ იტყვის 

შენს სახელს?“). ამიტომაც, ლირიკული გმირის ცნობიერებასა 

და მსოფლგანცდაში ყოფიერება აღიქმება, როგორც იმთავითვე 

დისჰარმონიული მოცემულობა. შედეგად, კრებულის დეპერსონ- 

ალიზებული ლირიკული გმირი „განეიტრალებულია", ანუ უკანა 

პლანზე გადადის, სრულიად „იხსნება" და ქრება ტექსტის ქსო- 
ვილში. შესაბამისად, ლირიკული გმირის სუბიექტურობის ნაცვ- 

ლად, კრებულში მთავარ სტრუქტურულ ბაზისად უკვე ფუძნდება 
წმინდად ობიექტური, „საგნობრივი“, მეტასუბიექტური განზო- 

მილება – ლურჯა ცხენები. 
მიმაჩნია, რომ კრებულში ლურჯა ცხენების სახისმეტყველე- 

ბა ზოგადად თანხვდება შოპენჰაუერის ნების მეტაფიზიკისა 

და ნიცშეს ერთი და იმავეს მარადიული დაბრუნების (ანტი-) 
სწავლების დისოციაციურ დისკურსებს. თუმცა გალაკტიონი სა- 

კუთარი და მხოლოდ მისთვის დამახასიათებელი სუგესტიური 

(შთაგონებითი) პოეტური მეტყველებისა და სიმბოლისტური 

სახისმეტყველების საფუძველზე მონოლითური სუბიექტურო- 

ბისა და მოწესრიგებული, ჰარმონიული სამყაროს რღვევასა და 

დაშლას (რაც ჯერ კიდევ შოპენჰაუერთან და ნიცშესთან იღებს 
სათავეს) ესთეტიკურად კიდევ უფრო აღრმავებს, განავრცობს, 
აუკიდურესებს, ამდენად, აჰყავს ახალ მადისოცირებელ ხარისხ- 

ში, რის შედეგადაც ფილოსოფოსთაგან მომდინარე იდეური იმ- 

პულსები და ინსპირაციები გალაკტიონთან ტრანსფორმირდება 
და გარდაისახება სრულიად ახალ საზრისისეულ და ესთეტიკურ 
ზეგანზომილებად (ბრეგაძე 2013:130-153). 

ამგვარად ლურჯა ცხენების სახისმეტყველებაში ერთდროუ- 
ლად თავს იყრის სამმაგი სემიოზისი, სადაც იკვეთება შემდეგი 

ონტოლოგიური და ეგზისტენციალური მახასიათებლები: 

1. ერთი მხრივ, ლურჯა ცხენები განასახიერებენ სამყაროს/ 

101



ყოფიერების ირაციონალურ პირველსაწყისს – აბსოლუ- 
ტურ ნებას და მის დროსა და სივრცეში უმიზნო, უს- 
აზრისო და უსასრულო გამოვლინებას თავისთავადი და 
სტიქიური წარმოქმნისა და გაქრობის, დაბადებისა და 
კვდომის ფორმით; 

2. მეორე მხრივ, ლურჯა ცხენები განასახიერებენ თავად 
ყოფიერების არსობრიობას, ანუ იმას, თუ როგორია 

არსებულის, როგორც არსებულის, არსებობის ფორმა. 

შესაბამისად ლურჯა ცხენების სახისმეტყველებაში 
ასახულია ყოფიერების მარადგანმეორებადი არსი, რაც 
ყოფაში და ყოველი ცალკეული ადამიანის ეგზისტენ- 

ციაში ვლინდება, როგორც წარმოქმნისა და გაქრობის, 
დაბადებისა და კვდომის უსასრულო, უსაზრისო და 
მარადიულად ერთი და იგივე ონტოლოგიური აქტი. 

3. და ბოლოს, ლურჯა ცხენების სახისმეტყველება კრე- 
ბულის ონტოტექსტუალობაში ფუძნდება, ერთი მხრივ, 
როგორც ყოფიერების/ყოფის უსაზრისობის სიმბოლო, 

მეორე მხრივ, როგორც სუბიექტის დისოცირებული და 

ყოველგვარ საზრისს მოკლებული ეგზისტენციისა და 
მისი საბოლოო აღსასრულის, მისი ეგზისტენციის აპრი- 

ორული სასრულობისა და სრული ეგზისტენციალური 
გაქრობის სიმბოლო. ამის გათვალისწინებით, კრებუ- 

ლის იმ ლირიკულ ტექსტებში, სადაც ლურჯა ცხენების 

სახისმეტყველება გვხვდება, სწორედ ეს სიმბოლიკა 

ფუძნდება უმთავრეს იდეურ და სტრუქტურულ საბა- 
ზისო ერთეულად, რასაც შემდგომ ემყარება ლირიკული 

ტექსტების დისოციაციური სემანტიკა, ტროპიკა, ვერსი- 

ფიკაცია და რიტორიკა. 

ხ) ქარის/გრიგალის სახისმეტყველება 

სახისმეტყველებით ტრადიციაში ქარის/გრიგალის სიმბო- 
ლიკა რამდენიმე სემანტიკის შემცველია: 1. იგი განასახიერებს 
ლვთის მრისხანებას, 2. ადამიანური ცხოვრების არარაობასა და 
ამაოებას, 3. ასევე, პოეტურ ინსპირაციას (მაგ., რომანტიზმში) 

(M0(210L 5VIთხი!... 2008: 424). 
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ქარის/გრიგალის სიმბოლიკა, ლურჯა ცხენების სიმბოლიკის 

მსგავსად, ასევე მთლიანად მოიცავს „არტისტული ყვავილების“ 

ონტოტექსტს და „ლირიკული გმირის“ ონტოტექსტუალური ეგ- 

ზისტენციაც მთლიანდ დეტერმინებულია ქარის/გრიგალის სიმ- 
ბოლიკით. ლურჯა ცხენების მსგავსად ქარიც/გრიგალიც კრებუ- 

ლის ერთ-ერთი მთავარი პერსონაჟია და კრებულის სიუჟეტურ 

განვითარებაში ისიც „გადაწევს“ ლირიკულ „მე“-ს მეორე პლანზე. 

ქარის/გრიგალის სიმბოლიკა, ქარის/გრიგალის „პერსონა- 

ჟი“ კრებულის, როგორც ერთიანი ტექსტის, სიუჟეტურ განვი- 

თარებაში ამძაფრებს სამყაროში გონითი ცენტრის, საყრდენის 

არ არსებობის განცდას, ამძაფრებს უღვთოობის, ღვთის დევნი- 

ლობის განცდას. ქარის/გრიგალის, როგორც პერსონაჟის, დრა- 

მატურგიული ფუნქციაც სწორედ ეს არის. შესაბამისად, ქარის/ 

გრიგალის სიმბოლიკა უნდა გავიაზროთ, როგორც აბსოლუტური 

ნების გამოვლინება და, ამავდროულად, თავად გალაკტიონის 

პოეზიის მოდერნისტული პოეტიკური მახასიათებელიც: პოეზია, 
რომელიც ქარის/გრიგალის სიმბოლიკის წინა პლანზე წამოწე- 
ვით, ერთი მხრივ, რეაგირებს ამ ახალ სამყაროულ კონდიცი- 

აზე და, მეორე მხრივ, ამ რეაგირების შედეგად იქმნება სწორედ 
„ირაციონალურ“ ენაზე დამყარებული სუგესტიური პოეტური მე- 

ტყველება (შდრ.: „შენ ჩემო გენიავ – გრიგალმა დარეკა!“) (ტაბიძე 

20168: 142), ასევე, ფუძნდება ლირიკული გმირის „მრავლობითი“, 

ქაოტური, არამყარი ანთროპოლოგიის სიმბოლოდ, ამიტომაც, 

იგი მუდმივად იმყოფება ზმანების, მოგონებების ვითარებაში, 

ანუ იგი მუდმივად დანთქმულია საკუთარ ირაციონალურ საწყ- 
ისებში, საკუთარი არაცნობიერის უსასრულო წარმოსახვებში: 

I 
L...) დაქრიან უდაბნოს ქარები, 
მტანჯავენ და ვიცი: გახსოვარ! 
სამრეკლოს ანგრევენ ზარები... 
წმინდაო, წმინდაო მაცხოვარ! 

გრიგალთა სადაურ შებერვას 
მისდევენ ფოთლების შვავები... 

თებერვალს უხმობენ, თებერვალს, 
სამრეკლოს ჯვარიდან ყვავები! 
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(„შემოდგომა უმანკო ჩასახების მამათა სავანეში“ ) 

(ტაბიძე 2016მ: 53).3 

ამგვარად, გარდა ლურჯა ცხენებისა კრებულში აბსოლუტუ- 
რი ნების, როგორც ყოფიერებისა და ადამიანური ეგზისტენციის 

საფუძვლის, სიმბოლოა ქარი/გრიგალი. კრებულის ლირიკული 

გმირის მრავლობითი ანთროპოლოგიური არსი და არამყარი ეგ- 

ზისტენცია სწორედ ქარის/გრიგალის ტოპოსში იმყოფება მუდ- 

მივად, ლექსიდან ლექსში (ანუ თავიდან თავში) ლურჯა ცხენების 
გარდა იგი ქარის/გრიგალის ტოპოსშიც „შედის" („შევიდე უცხო 

სიმსუბუქეში"). 

ხშირად ქარისა/გრიგალისა და ლურჯა ცხენების სიმბოლიკა 
ერთმანეთს ფარავს, ერთ კონცეპტუალურ სიბრტყეს ქმნის და 
გვევლინება ორსახოვან პერსონაჟად. ამ სივრცეში დანთქმული 

ლირიკული გმირის ეფემერულ წარმოსახვებსა და აღქმებში სა- 
მყარო, ყოფიერება იმთავითვე ქაოტური, არამყარი, წარმავალი 
ფენომენია, ლირიკული „მეს“-ს აღქმებსა და შეგრძნებებში ყო- 
ფიერებას აღარ გააჩნია ლოგოსისეული, გონისმიერი საყრდენი. 

შესაბამისად, აქვე ისიც ხდება ცხადი, რომ ისტორიული პრო- 
ცესი ტელეოლოგიურად კი არაა მოწყობილი, არამედ ცირკუ- 

ლარულად, რომლის ფარგლებშიც მუდამ ერთი და იგივე სახით 

მეორდება ქარის/გრიგალის ქროლვა, ანუ აბსოლუტური ნების 
გამოვლინება: 

XVII 
„ათოვდა ზამთრის ბაღებს. 

მიჰქონდათ შავი კუბო 
და შლიდა ბაირაღებს 
თმაგაწეწილი ქარი. 

გზა იყო უდაბური. 
უსახო, უპირქუბო. 
მიჰქონდათ კიდევ კუბო. 

3 ამ რიგში მოექცევა კრებულის შემდეგი ლექსები: „თოვლი“, „შერიგება“, 
„V0IIC§“, „სილაჟვარდე ანუ ვარდი სილაში“, „ათოვდა ზამთრის ბაღებს“, „სამ- 
რეკლო უდაბნოში", „ატმის ყვავილები“, „ვერხვები“, „ფარდების შრიალი", 
„ავდრის მოლოდინი“, „არ-დაბრუნება“, „როგორ ებრძოდნენ ზარებს ზარები", 
„ლოცვისთვის“, „სროლის ხმა მთაში“ და სხვ. 
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ყორნების საუბარი: 
დარეკე! დაუბარე! 
ათოვდა ზამთრის ბაღებს 
(„ათოვდა ზამთრის ბაღებს“) (ტაბიძე 20162: 77) 

3. ეროსის კონცეპტი და ხსნის მოტივი: 

სიკვდილი V§5. ეროსი 

„არტისტულ ყვავილებში“ ერთმანეთს მუდმივად უპირისპ- 

ირდება სიკვდილისა და ხსნის ტოპოსები. სიკვდილი აქ გა- 

ნასახიერებს საბოლოო გაქრობას, ფინალობას, არარასეულ 
განზომილებაში გადასვლას და არა ქრისტიანულ ტრადიცი- 

აზე დაფუძნებულ აღდგომის მისტერიის წიაღს, აღდგომის ნე- 

ბელობას, რასაც რომანტიზმი ავითარებდა (შდრ., ნოვალისის 
ლირიკული ციკლი „ღამის ჰიმნები“ ). კრებულში სიკვდილს 

ხშირად განასახიერებს ლურჯა ცხენებისა და ქარის/გრიგალის 

სიმბოლიკა: 

V 

L...I დედოფალო! ლურჯა რაში 

მიჰქრის საშიშ-ჩქარი 

და ბილიკთა ლურჯ ქვიშაში 
მიაქვს მძაფრი ქარი! 
(„მარია ანტუანეტა“ ) (ტაბიძე 20162: 60). 

4 ის, რომ სიკვდილი კრებულში ერთ-ერთი მთავარი პერსონაჟია და ადამი- 
ანური არსებობის ფინალობის ტოპოსი (სივრცე), თავად კრებულის „ოფი- 
ციალურ“ ფრანგულენოვან სათაურშივეა მინიშნებული, სადაც იმთავითვე 
გაცხადებულია „სიკვდილის მეტაფიზიკური ესთეტიკა“ (კიკნაძე, 2004: 85) 
– „CIმი6 მსX წის მIII5VI0ს6C5-“ („თავის ქალა ხელოვნების /ან: ხელოვნური/ 
ყვავილებით“). ეს კი ნიშნავს იმას, რომ კრებულში განვითარებული სიმ- 
ბოლისტური ლირიკა (შდრ. გალაკტიონის „ყვავილები“, როგორც ბოდლერის 
სიმბოლისტურ „ბოროტების ყვავილებზე“ მინიშნება), პირველ ყოვლისა, ამ 
ახალი სამყაროული კონდიციის, ამ ახალი ეპოქალური კონდიციის – „ღმერ- 
თის სიკვდილისა“ და ადამიანური არსებობის გარდაუვალი ამაოებისა და 
წარმავლობის –– ახალი მოდერნისტული პოეტიკით ესთეტიკური გაცხადე- 
ბაა. თავად გალაკტიონსაც თავისი „არტისტული ყვავილები“ ხომ ეპოქალურ 
წიგნად მიაჩნდა –– „და მთელი ხანა წიგნის C+8ი6 მსX ჩმ6საა“ („წიწამურში რომ 
მოკლეს ილია“) (ტაბიძე 2016ხ:156) 
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XV 
L...) და როცა ბედით დაწყევლილ გზაზე 
სიკვდილის ლანდი მომეჩვენება, 
განსასვენებელ ზიარებაზე 
ჩემთან არ მოვა შენი ხსენება! 

დავიკრეფ ხელებს და გრიგალივით 
გამაქანებენ სწრაფი ცხენები! 
ღამე-ნათევი და ნამთვრალევი 
ჩემს სამარეში ჩავესვენები 
(„სილაჟვარდე ანუ ვარდი სილაში" ) (ტაბიძე 2016მ: 73). 

მაგრამ ამას უპირისპირდება ხსნის მოტივიც, რაც, ჩემი აზ- 
რით, სწორედ პლატონისეულ ეროსის კონცეპტს უკავშირდება. 

ეროსის კონცეპტი, რომელიც „არტისტულ ყვავილებშია“ განვი- 

თარებული, უახლოვდება სიყვარულის იმ კონცეფციას, რომელიც 

პლატონის „ნადიმშია“ გადმოცემული: აქ ეროსი გვევლინება ფი- 

ლოსოფიური შემეცნების, სულიერი შემეცნების ძალად, რომლის 

საფუძველზეც სული მოიპოვებს ხსნას – თავისუფლდება მიწიერი 
ელემენტებისაგნ (შდრ. რუსთველური კონცეპტი „დამხსნას"), 

ამაღლდება ზეციურ სფეროებში და შემდგომ ნეტარებს ღვთაე- 

ბრივი მშვენიერების უსასრულო ჭვრეტაში (M6%(216ჯ ნVMI10§0M0L1I6... 

2008: 160). 

„არტისტულ ყვავილებშიც" ლირიკული გმირის ხსნის გზა 

სწორედ ეროსის მხსნელ ძალასთანაა დაკავშირებული: ამ ძალით 

აღვსილობის საფუძველზე ცდილობს იგი თანადროული დიდი 
ონტოლოგიური დანაკარგის, „ღმერთის სიკვდილის“ დაძლევას. 

ეს კონცეპტი ხშირად ლირიკული გმირის ზმანებებში, მის 

კაიროსულ მდგომარეობაში, წამიერი სულიერ-მისტიური გასხი- 

ვოსნების მდგომარეობაში ჩნდება და უკავშირდება სამშობლოს, 
როგორც სამოთხისეულ უკანასკნელ განსასვენებელს, სადაც 
იგი ეროსის ძალით აღმოჩნდება. აქ ეროსისა და თანატოსის 
ნეორომანტიკულ-ვაგნერიანული დიალექტიკა კი აღარ გვაქვს, 

რაც ასე დამახასიათებელია გალაკტიონის პირველი კრებულის 
ლექსებისათვის (1914), არამედ მოცემულია სიკვდილისა და სი- 
ყვარულის, ანუ ფინალობისა და მარადისობის, წარმავლობისა 
და უკვდავების დაპირისპირება და ამ დაპირისპირებაში ხსნის 
ფუნქცია, ხსნის მისია სწორედ ეროსს ეკისრება. თუმცა ეროსით 
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აღვსილობა, ეროსის ზეობა კაიროსული, წამიერი გასხივოსნების 

სულიერი მდგომარეობაა და არა მუდმივი განცდა: 

IL, XXXIII 
ლიხს აქით და იქით, მტკვარს, ლიახვს და ფაზისს, 
არქმევენ უდაბნოდ გადაშლილ ოაზისს, 
სადაც მზე მწველია, ცხელია დარები, 
მცხეთაში გრიალით მიქრიან ზარები, 

გუგუნებს იტრიის ხეობა უღრანი 
და ოხრავს წარსულზე ნანგრევი მუხრანი. 
ყოველგან უჩინრად ტირიან დანაკლისს 
თამარის ტაძრები და ძგლები ირაკლის. 
და 

ყოველ საფლავზე, მზის ყოველ ღეროზე 
ხაზებად იშლება ეროსი, 
სიონი მთაწმინდად, გეგუთი გელათად, 
არაბთა თვალები, ქცეული ელადად, 
აზია – 
აღელვებს ოცნებას. 
საღამოს ლანდები, ვით ბინდი ნიავის, 
მიდამოს სდებია. 
გინახავთ თქვენ ფერი დაბინდულ ქლიავის? –- 
ეს ჩემი სამშობლო მთებია! 
მე რაღაც იდუმალ მოლოდინს ვუნდები... 
ირგვლივ ზვირთებია 
და გემი „დალანდი“, რომლითაც ებრუნდები! 

(„დაბრუნება“ ) (ტაბიძე 20162; 155). 

თუმცა კრებულის ფინალში, როგორც ეს მოსალოდნელი 

იყო, საკითხი ლია და გადაუჭრელია, მიუხედავად იმასა, რომ 
ამ ერთ-ერთ ბოლო თავში, კრებულის LXXXIII ლექსში („დაბ– 

რუნება“) ლირიკულმა გმირმა თითქოსდა მოიპოვა პარადიზული 
ყოფიერება ხანგრძლივი და უსასრულო სულიერ-შემეცნებითი 

მოგზაურობის შემდეგ (შდრ. ლექსები: „რამდენიმე დღე პეტრო- 
გრადში“, „გემი დალანდი“, „გზაში"), რომელი მოგზაურობაც 

მფრინავი ჰოლანდიელის მსგავსად, მართალია „დაწყევლილია“, 

მაგრამ არა სამარადისოდ, რადგან ეს „წყევლა“ ეროსის ძალით 

თითქოსდა უკვე დაძლეულია. 
მაგრამ ამ „თავს“ (LXXXIII) შემდგომ სულ უკანასკნელი ლე- 
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ქსის, ანუ კრებულის უკანასკნელი „თავის“ (XXXVI „დომინო“) 

სახით ენაცვლება „თავი“, სადაც დიამეტრალურად საპირისპირო 

მოცმულობაა – სამოთხისეული ყოფის მიუწვდომლობა და სრულ 
არარასეულ ფინალობაში განქარვება: 

1, X#XVI 
შევდივართ სასახლეში. 
წმინდაო დამიცევ! სუროში, საშიშრად მივარდნილ კედლებით 
ეს სახლი მაგონებს დაწყევლილ სამარეს: 
აქ მკვდრები დაქრიან ზღაპრული რაშებით და ბედის ეტლებით, 
ჰაერი სიკვდილით დაფარეს. 

უეცარი გახელა, საოცარი შენობა, 

როგორ მოვანდომინო 

მესმის უცხო სახელი, მტანჯავს მე უშენობა, 
იდუმალო დომინო! 
არაფერი ეშველა: ნიღაბები წითელი, 

ნილაბები ათასი! 
მაგრამ მე მომეჩვენა ჩემი ცა უწინდელი 

უფრო უდიადესი. 

ლანდად სჩანდა ხელები და გეძებდი თვალებით, 
დაღალული თვალებით! 
რეკდენ ცისარტყელები ფერის ჩუმი ცვალებით 

და მძაფრი გამალებით. 
წმინდაო დამიცევ! სუროში, საშიშრად მივარდნილ კედლებით 
ეს სახლი მაგონებს დაწყევლილ სამარეს: 
აქ მკვდრები დაქრიან ზღაპრული რაშებით და ბედის ეტლებით, 

ჰაერი სიკვდილით დაფარეს (ტაბიძე 20162: 163). 

ამ კონტექსტში შემთხვევითი არაა, რომ არა მარტო აქ, ზოგა- 
დად, კრებულში ხშირად ჩნდება სასახლის სახისმეტყველება, სა- 
დაც სასახლის სიმბოლიკა, ერთი მხრივ, განასახიერებს ღვთაე- 
ბრივი სიყვარულის, ეროსის წიაღს, მეორე მხრივ, წარმავლობას, 

სიკვდილს (M612IC აVოთხიI... 2008: 327-328). აქ კიდევ ერთხელ 

შევნიშნავ, რომ „არტისტული ყვავილების“ სიმბოლიკა არ არის 

მხოლოდ ერთი სემის, ერთი მნიშვნელობის შემცველი, არამედ 

თითოეულ სიმბოლოს ერთდროულად მრავალი საზრისი გააჩნია, 
რომლებიც მსოფლმხედველობრივად და ემოციურად ერთმანეთს 

უპირისპირდებიან და ერთმანეთს ანეიტრალებენ. შესაბამისად, 
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ერთი და იგივე სიმბოლო კრებულის ერთ ლექსში ერთი მნიშვნ- 
ელობის მატარებელია, მეორეში – სხვა მნიშვნელობის და ა. შ. 

იგივე ითქმის სასახლის სიმბოლოზეც, იგიც წინააღმდეგო- 
ბრივი სიმბოლოა, ვინაიდან ერთდროულად შეიცავს ურთიერთ- 

საპირისპირო და ურთიერთგამომრიცხავ კონოტაციებს: „არ- 

ტისტულ ყვავილებში“ (და კრებულის იმავე უკანასკნელ ლექსში 
„დომინო") სასახლის სახისმეტყველება, ერთი მხრივ, მარადი- 
ული სიყვარულის და ეროსის სივრცეს, საკრალურ, ტაძრისეულ 

სივრცეს განასახიერებს, მაგრამ, მეორე მხრივ, არარასა და 

წარმავლობის სიმბოლოცაა. 
კრებულის ფინალური ბოლო LXXXVI თავი, ლექსი „დომი- 

ნო" სახისმეტყველებითი და მსოფლმხედველობრივი თვალსაზ- 
რისით ეხმიანება პირველ ლექსს „შემოდგომა უმანკო ჩასახების 
მამათა სავანეში“, სადაც ისევ ჩნდება დისოციაციური განწყო- 
ბილებები და მსგავსი სიმბოლიკა – შენობის სიმბოლიკა, ერთგან 
მონასტრის დანგრეული შენობის, მეორეგან დემონიური სასახ- 
ლის ინტერიერის სახით. აქ უკვე გამქრალია ლირიკული გმირის 
ჰეროიკული და საზეიმო პათოსი და გაუქმებულია საკუთარი 

არაცნობიერი ლტოლვების დაურვების უნარი, რომელიც ლირი- 

კულ გმირს აქვს ლექსში „წმ. გიორგი“ (LXXVI), სადაც დემონ- 

იური ქოხის სახით („ამოდის მთვარე, სადღაც ქოხში იელვებს 

კვარი“ ) (ტაბიძე 20160: 146) კვლავ ჩნდება შენობის სიმბოლიკა. 

„დომინოში“ განსაკუთრებით ორაზროვანია ფინალი: ერთი 

მხრივ, ლირიკული გმირი ეგზისტენციალურ შიშს შეუპყრია, მეო- 

რე მხრივ, დომინოს გამოცხადებით ღვთაებრივ ნეტარებას და 

ხსნას ელის. ეს ეგზისტენციალური გაურკვევლობა კი გამძაფრე- 
ბულია თავად დომინოს პერსონაჟის გაურკვევლობით, ვინაიდ- 

ან მისი სახელი ორმაგადაა კოდირებული: სახელის ფონემური 
რიგის გამო ბოლომდე გაურკვეველია, ეს სახელი პერსონაჟის 

დემონიურ („დომინო" – „დემონი“ ), თუ ღვთაებრივ („დომინო“ 

- „დომინუს“, „დომენი“, ანუ „მპყრობელი“, „უფალი“, ქრისტეს 

ეპითეტი) არსს აღნიშნავს (კუცია 2008: 95). 

ეს ორმაგობა და შეუცნობლობა ლექსს ბოლომდე მსჭვა- 
ლავს და ორმაგობისა და შეუცნობლობის განცდა მკითხველს 
მთლიანად მოიცავს. მთელი პოეტური ტექსტი სწორედ მოდერნ- 

იზმისათვის დამახასიათებელი საყოველთაო ეგზისტენციალური 
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დუალიზმისა და შიშის პარადიგმაა. შესაბამისად, დომინოს პო- 
ეტური სახეც დუალისტურია და მკითხველში ორმაგ განცდას 
აღძრავს. 

აქვე უნდა აღინიშნოს, რომ ლექსში სახელს დომინო შემ- 

ეცნებითი გაგებაც აქვს: ანუ სახელი, როგორც შემეცნებისა და 

ეგზისტენციალური სწრაფვის ობიექტი („მესმის უცხო სახელი, 

მტანჯავს მე უშენობა"). მაგრამ გალაკტიონის პოეტურ ტექსტში 
სახელ დომინოს ბოლომდე შეცნობა მ 9I0CLI გამორიცხულია, ვი- 
ნაიდან თავად მთელი ლექსის შინაგანი საზრისი შეუძლებლობი- 
თა და ვერწვდომითაა გამსჭვალული, რაც ეგზისტენციალური 
თვალსაზრისით ნიშნავს ჭეშმარიტების ვერ შეცნობასა და ვერ 
წვდომას. სახელის ეს შეუცნობლობა, ანუ პოეტური ჭვრეტისა 
და სწრაფვის საგნის საბოლოო შეუცნობლობა და მისი წვდომის 
შეუძლებლობა („მაგრამ მე მომეჩვენა ჩემი ცა უწინდელი, უფრო 
უდიადესი. ლანდად სჩანდა ხელები და გეძებდი თვალებით, და- 
ღალული თვალებით!") აფუძნებს კიდეც გალაკტიონისა და მისი 
ამ პოეტური ტექსტის, და ზოგადად, „არტისტული ყვავილების“ 

ლირიკული გმირის ეგზისტენციალურ ტრაგედიას – მის ეგზის- 
ტენციალურ შიშსა და მიუსაფრობას. 

დასკვნა 

„არტისტული ყვავილები“ ზედმიწევნით ასახავს მოდერნის 

ეპოქაში მიმდინარე მენტალობის („ცვალებადობით განპირობებულ 
მყარ წარმოდგენათა, ანუ თეოცენტრისტულ და ანთროპოცენ- 

ტრისტულ წარმოდგენათა რღვევას და ამით გამოწვეულ სუბიეჟ- 
ტურობის დაშლას (გერმ. ICხ-01§5§07218L10ი) (ს. ვიეტა), სუბიექტის 

განპიროვნებას. კრებულში წინა პლანზე გამოდის არა მყარი 
ლირიკული „მე საკუთარი მყარი მსოფლმხედველობითა და 

ღრმა და ამაღლებული პიროვნული განცდებითა და ემოციებით, 

არამედ აქ უკვე მოცემულია დაშლილი, დისჰარმონიული, დე- 

პერსონალიზებული ლირიკული გმირი. შესაბამისად, კრებულის 
ონტოტექსტუალობაში სამყარო ასახულია ისეთი, როგორიც ის 
არის თავის რეალურ არსში, ანუ სამყარო, რომელიც კრებულის 
ლირიკული „მე“-ს ცნობიერებისეული ნებელობის მიღმა, მის- 

გან მოწყვეტილად და დამოუკიდებლად ეგზისტირებს (ფიხტე- 

110



ანურ-კანტიანური ნაკადის გაუქმება): ანუ, აქ გვაქვს ვითარება, 
როდესაც ლირიკული გმირის ცნობიერებასა და განცდაში ყო- 
ფიერება ფუძნდება თავისი აპრიორული დისჰარმონიულობით, 
უსაზრისობითა და მიზანსმოკლებულობით, რასაც იგი იმთა- 

ვითვე ვერ ცვლის და ვერ უპირისპირდება, არამედ პირიქით, ამ 

დისჰარმონიულობასა და აპოკალიფსურობას სრულად ექვემდე- 
ბარება. „არტისტული ყვავილების“ დესუბიექტივირებული, „გან- 

პიროვნებული“ ლირიკული გმირი სწორედ ასეთ დისჰარმონიულ, 

დისოცირებულ, დაშლილ სამყაროში ეგზისტირებს და სრულად 
ატომიზდება მასში, საბოლოოდ ინთქმება და ქრება არარაში, 
კრებულის ონტოტექსტუალობაში. 
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„I10იI§ Cრი(სIV 0! (66 MI ი ჩI51იი სილა“: 
MიძიI7115! 50151/IM0) I0 C212(M10ი 12ხ1ძ07075 ,,ტICI5(1C MI0CVVCI§“ 

(CI I CIC) 

1. Mი0ძიიი15L LI(6-გნ)ი6 I CსI006 გიძ C60X9Iმ IIოIი6ძ!მLCIV I6მCL 

10 (ი6 1II0I6 CII515 ICV6816ძ Iი Lხ6 ი1იძ6ხი 618 - LგII0იმI C0CიIVI0ი, 

L8II0ი8I §სხ)0CLIVICV მიძ LგV0იმ! 1გით)8გ86, I0CIICM/6ძ ხXV (60 CIIVI- 

C)1501 01 18656 (ჩI6C6 9CIV6ი§5 Iი Lჩ66 იI10ძ600151 III6CIგLსLC, IიCIVძIით 

სი0ძიიი15( IVIIC§ მ§ VVCII. Iი 1ხCII LII0I6 CIIVICI5თ 1ჩC გსIჩისს 0L 

(ი II(C-გიV/ თ0ძიიი1§5ი, ჩ6მVIIV ILCI16ძ 0ი (06 MI6(7§50ჩ0გი CIIII- 

ლ1§იი 01 IმV0იმIIVCV, 50I6ი6050, იი0ი0II(ჩIC-Iმ0ი0ი2გ1) §06|6CLIVILV 

მიძ ლიიVნისიიმ! Iმიყსგ86. 

2. M0ძ0X715! IVIIC§ ხიLიხ 1ი იI8CIIC6 გიძ (ირ60.V 15 LVIიყ, ჩX5( 0! 211, 

L0 CIIIICმIIV მ0ი0I0მლCჩ 1გიყხმ86, მიძ ხXV IC)6CLიდ 1ხ6 L8ძIVI0იმ! 

ლ0იVნინიიგ!) Iგილყსმ20C6 მიძ I0Cს5108 ლი 66 „II გყიიგ!“ §0006- 

VVი2LL0 I6§ი0იძ (0 1ი6 ყ1იხგ! 5იIIIC)მI CII515 Cმს56ძ ხV „:ი6 ძგგCი 

0” C0ძ" (MI6I75ლ0ჩ6) გიძ 0ი Lი6 01ჩ6L ჩმიძ, 15 LLVIიდ (0 0V6I6C0 06 

Lი15 CI:515 მიძ ხV §6LIი8 „Iლ-გII0იმ!“, იიი-00იV6ის0იმ! Iგით)გი6 

ჩიძ V/2V5 (0I 006LIC 6Xიმი510ი 825 V/CI1 25 CX15(CVLIმ1 „§მIVმVI0ი“. 

3. Cმ!გLსიი 1მხ1!ძ26წ (1891-1959) „რ)50C LI0CV-CIM%" (1919) 

წსIIV ძმ6ი!CL (ი6 ძგ§ყიიწი0ი 01 Lხ6 50IIძ Lი60ლ6ი(აC გიძ მიLნIX0- 

ჩ0ლ6იLVIC ხCII6L5 Iი (ი6 ჩეფ16 Iი0ძბოთ ტიი0ლCხ მიძ ძს6 (0 IL 1ხC 

ძნმილივნსისძ0ი 0 §სხ)6CLIVICV (ICჩ-IL1§5071მ110ი) (5. VI6LC(გ). 1იC 

00II16CI10ი ძ00§ იი იI6§6ი( მ §ხ0იწ IVIICმ) „ი06“ VVILი მი CXმCL 

ჩ0Iი( 0” VI6V/ მიძ ძინი იბ-ა0იმ! იმ5510ი5 ვიძ 6თი0V0ი5, ხს იი 

Lი6 V6LV ლ0იხ-მIV CIV65 ს5 მ ძ1551011I18(0ძ, ძ15-ჩვოთი0იIC, ძლ-ე6I- 

80ი810ძ IVIICმI ჩ6L0. 

4. C0ი0560ს67LIV, 10 (66 0ი(0-(6XC)მIICV 01 (ი6 C01I16C(0ი 1ხ6 VVიXIძ 15 

LC M6C(0ძ 1ი L66 VVმV, 1IM6 IL 15 I (66 ICმ1 6556ი06 01 (6C ყო1VCI§C, 

VხICხ 6X15(5 ხ6V0იძ L6C6C C0ი5C10ს§ VIIIIIიდილ§5§ 01 Lხ6 IVIICმ! 

„”ი6C“, 150101160 მიძ Iიძნინიძნი!IV ჩინით ხIთ (VIIხის! მიV ჩილხ- 

(L6მი წ0VV/): 50, 666 VV6 ჩმV6 მ §1CIმII0ი V/ხ6CX6 Iი (იხ6 C0ი§CI0ს5 

გიძ სიძიგიძ)იც 01 166 IVICმ1 ი6L0, ხCIიდ 15 ხ6)იც 65(2ხI1506ძ 

მ ნII0LI VVILი IL§ ძ1§5-ჩმითიიX, ი0ი-იიდიIV0ი მიძ #6მ50ი1655, (ჩ2L 

ხ6 იმი ი6I(66L იჩგიფნ IL, იიL C0იჩ0M0L მიძ 1ი6I6I0I1C6 ხ6ლიი0§5 

წსIIV §სიიL6§§6ძ ხX ძ!I§-ჩმოილიV მიძ მი მ00CმIVIIIC §6ი56. 166 

IVIICმ) 660 0 „#ტIV5VIC წ10V/6I5“ ი0L 0ი1V 6XI5(5 1ი ძ15-ჩგოთიის, 
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ძI!§-0IICი16ძ გიძ ძ!550IV6ძ VIIძ, ხს! LIსIIV 0ICIC0§ VVIIჩ 1L გიძ 

6V6იLსმ1IV ძ15ედიტმL5 1ი (ი6 ი0ი-6CX151C9CC6 01 C0C ლი10-(6CXLI811CV 

0I III6 (6XL. 
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შექსპირის „ჰამლეტის“ დე(კონ)სტრუქცია 

გერმანულ ნატურალიზმში 
(არნო ჰოლცის ნოველა „პაპა ჰამლეტის“ /,„მამილო ჰამლეტის“ 

(,ა#2გი2 II3იI%(“ ) მიხედვით)' 

შესავალი 

როგორც ცნობილია, პოზიტივისტურ მსოფლმხედველობრივ 

და ფილოსოფიურ პოზიციებზე (ო. კონტი, ი. ტენი) ორიენტირე- 

ბული ლიტერატურული ნატურალიზმისათვის მიუღებელი იყო 

სამყაროსა და ადამიანის არსის მეტაფიზიკური დაფუძნება და 
გააზრება. ამიტომაც, იგი იმთავითვე უკუაგდებდა ქრისტიანო- 
ბაში, რენესანსსა და განმანათლებლობაში შემუშავებულ თეო- 
ცენტრისტულ და ანთროპოცენტრისტულ პოზიციებს. შესაბამ- 

ისად, ლიტერატურული ნატურალიზმის მსოფლმხედველობასა 
და პოეტოლოგიაში (ნარაცია, პერსონაჟთა შექმნის პრინციპი, 
ობიექტის ასახვის მეთოდიკა და ა. შ.) მნიშვნელოვანი იყო პოზი- 

ტივისტური დეტერმინიზმის პრინციპი, კერძოდ, ბიოლოგიურ- 

ვიტალური წარმომავლობით (ფრანგ. #206), გარემოთი (ფრანგ. 

იიII6ს) და დროით (ფრანგ. (იოლია) ადამიანის აპრიორული 
განსაზღვრულობა (წმჩიძი6C§ 2010: 26). 

ამიტომაც, შემთხვევითი არაა, რომ გერმანული ნატურალ- 

იზმის ფოკუსში მოექცა სწორედ ჰამლეტის თემა, კერძოდ, ამ 

თემას მიმართა გერმანული ნატურალიზმის ცნობილმა წარმო- 

მადგენელმა არნო ჰოლცმა (1863-1929) ნოველაში „პაპა ჰამ- 

ლეტი“ (ან: „მამილო ჰამლეტი“) (,წვივ II301ი“ ), რომელიც მან 

„ბიარნე ჰოლმსენის“ ფსევდონიმით გამოსცა 1889 წელს (5ი- 

I6ი§6ი 2002: 109). ამ ტექსტით ავტორმა მიზნად დაისახა, აესახა 
„ნამდვილი" რეალობა და გადმოეცა ადამიანის დეტერმინებული 

არსი. ამგვარად, ჰოლცი შეეცადა მისი თანამედროვე, ანუ უკვე 

მოდერნის ეპოქაში შებიჯებული გერმანია გამოეყვანა რენესან- 
სული ანთროპოცენტრიზმის, განმანათლებლური იდეალისტურ- 

ტრანსცენდენტალური გონებისა და ჰეგელისეული აბსოლუტუ- 

1 სტატიას საფუძვლად დაედო ამავე სათაურის მოხსენება, რომელიც წაკითხულ 
იქნა თსუ-ში გამართულ საერთაშორისო სამეცნიერო კონფერენციაზე „შე- 
ქსპირი – 400“ (22-23 სექტ., 2016). 
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რი გონის „ილუზიიდან“. ამავდროულად, ნოველაში ხმიანდება 

ახლადგაერთიანებულ გერმანიაში (1871) კანცლერ ბისმარკის 
მიერ გატარებული სოციალური რეფორმის – ე. წ. სოციალური 
სახელმწიფოს პროგრამის (გერმ. 507915930 ირიბი კრიტიკაც. 

საინტერესო და აღსანიშნავია, რომ გერმანელი ნატურალი- 
სტები, და მათ შორის ა. ჰოლცი, თავიანთ თავს პრინციპულად 
თანამედროვე, „მოდერნის“ (გერმ. „Mიძიჯიბ“ ), ე. ი. მოდერნის 

ეპოქის ავტორებად მიიჩნევდნენ (იხ. მათი თეორიული ნაშრომე- 
ბი, იმავე ა. ჰოლცის „ხელოვნება. მისი არსი და კანონები“, 1891- 

1893; „ლირიკის რევოლუცია“, 1899) (წ80იძ0I§ 2010: 20-24), რაც 

გულისხმობდა, ერთი მხრივ, სრულიად ახალი, მოდერნისტული 
პოეტიკური ხერხებით შემოქმედებით ოპერირებას (მაგ., გუ- 

ლისხმობდა აუქტორიალური მთხრობელის გაუქმებას, ჰეტერო- 
დიეგეტური თხრობის განვითარებას, ნარაციაში შინაგანი მონო- 

ლოგის ელემენტებისა და განცდილი მეტყველების გამოყენებას, 
სცენების ასახვისას კადრირებისა და ე. წ. მონტაჟის ტექნიკის 
გამოყენებას, ფოტოგრაფიიდან აღებული სცენის „ლუპისეული 

ფოკუსირების“, ანუ ე. წ. შიდა ფოკალიზაციის ხერხების გამოყ- 
ენებას, რაც ჰოლცის ნოველაში, ძირითადად, ბინძური და მყრა- 
ლი კამერული სივრცის ასახვისას თავისებურ „ფეკალიზაციაში“ 
გადადის და ა. შ.); მეორე მხრივ, გულისხმობდა, პრინციპულად 
თანამედროვე, მიმდინარე მოდერნის ეპოქის სოციალური ყოფის 
რეალიებისა და სწორედ მოდერნის ეპოქის ადამიანისათვის დამ- 
ახასიათებელი ბიოლოგიურ-ვიტალური ანთროპოლოგიური არ- 
სის ზუსტ, „მეცნიერულ“ ასახვასა და გადმოცემას, რასაც თავად 
გერმანელი ნატურალისტები, იგივე ჰოლცი, „თანმიმდევრულ 

ნატურალიზმს" („X0ი§0ძV00ი(0L M210+2115M1V§“) უწოდებდნენ, რაც 
ეყრდნობოდა ჰოლცისეულ ფორმულას: M# = M-X (5თ;ნი§ნი 2002: 
101). 

ამით ჰოლცი და მისი კოლეგა ნატურალისტები (ი. შლაფი, 
გ. ჰაუპტმანი და სხვ.) დაუპირისპირდნენ, ერთი მხრივ, ე. წ. ვილ– 
ჰელმინური ეპოქის გერმანიის „რეალისტურ“ ისტორიზმს (გერმ. 

„115101500 §“) ლიტერატურაში და გერმანიის „დიად“ წარსულზე 
ორიენტირებულ მის ყალბ პატრიოტულ პათეტიკასა და „ისტო- 
რიულ“ კიჩს, მეორე მხრივ, დაუპირისპირდნენ ამავე პერიოდის 

ნაციონალისტურ აღმშენებლობით სახელმწიფო იდეოლოგიას 
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(გერმ. CIსიძ09I>0I1) (L8ხიძ%L§ 2010: 66-67), რომლისთვისაც ნატუ- 

რალისტური მწერლობა „ყარდა“ C)023 1% 3119§ ი10L§Cჩ“), როგორც 

ამას იმ პერიოდის ერთ-ერთი ნაციონალისტური გაზეთის „გერ- 

მანული მიმომხილველის“ (ცხბს(§იჩი Lსიძაისგს“) რეცენზენტი 

იუწყებოდა (5ძ9M6ივ56ი 2002: 106). 
ნოველაში ე. წ. „წამიერი სტილით“ (გერმ. ,,56Mსიძიი§LII“) 

(ა. ჰოლცი) დეტალურად და თითქმის C,-X“) ემპირიული თანმიმ- 
დევრობით მოთხრობილია ასაკში შესულ თეატრიდან დათხოვნილ, 

ერთ დროს ჰამლეტის როლის საუკეთესო, „უბადლო“ (გერმ. „სი- 

სხიC-იწწდი“) შემსრულებლ ცნობილ მსახიობ ნილს ტინვიბელზე, 

რომელიც ამის გამო დეპრესიაში ჩავარდება, გაუჩნდება პარა- 

ნოიდალური შეტევები, გალოთდება და უკიდურესად გაღატაკ- 
დება. მუდმივად დაბინდული გონების ქვეშ მყოფი, იგი სახლში 

პათეტიურად ხშირად გაითამაშებდა თავის ოდესღაც შესრულე- 
ბულ ჰამლეტის როლს და მუდმივად ციტირებდა „თავისი“ პერ- 

სონაჟის ტექსტს. ნოველის ბოლო ეპიზოდში, როდესაც ის შინ 

მთვრალი ბრუნდება, ცხოვრებაზე გულაცრუებულსა და ცოლზე 

განრისხებულს აფექტში თავისი სამი წლის შვილი ფორტინბრასი 
შემოაკვდება. ამ ამბიდან მცირე ხანში ყველასგან მიტოვებულ 
მთვრალ ნილსს გაყინულს იპოვნიან ქუჩაში. 

პოზიტივისტურ-ნატურალისტური პოზიციებიდან ნოველაში 

ნაჩვენებია პროტაგონისტის სრული დეტერმინებულობა გარე- 
მოთი, დროით და ბიოლოგიურ-ვიტალური წარმომავლობით (გე- 

ნეტიკით) და ამით მინიშნებულია, ზოგადად, მოდერნის ეპოქის 

თავისებური კონდიცია – „ტრაგედია უგმიროთ", რაც გამოწვეუ- 

ლია მოდერნის ეპოქაში ადამიანის მაღალი ჰამლეტური აქსი- 
ოლოგიური პოზიციისა და მოწოდების, ჰამლეტური ჰეროიკული 
ეთიკის, დიადი რენესანსულ-ფაუსტური ანთროპოცენტრული 

წარმოდგენების, ლესინგისეული თანაგრძნობისა და თანადგო- 
მის, განმანათლებლური სოციალური სოლიდარობის ეთიკის, 

კანტიანური გონების (გერმ. V8ყCისიI0) პირველადობისა და კატ- 

ეგორიული იმპერატივის საყოველთაო მორალის, ჰეგელისეული 

აბსოლუტური გონის (გერმ. C6§0) ობიექტურობის გარდაუვალი 

კრახითა და გაუქმებით. 
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1. „ლოგოცენტრიზმის“ დეკონსტრუქცია: 

„ჰამლეტის“ ტექსტი V§. „ნატურალისტური“ ყოფა 

ა. ჰოლცი „ჰამლეტის“ ტექსტის დეკონსტრუქციას, რაც, საბ- 

ოლოო ჯამში, დესტრუქცია უფროა, ვიდრე დეკონსტრუქცია, ახ- 

ორციელებს თავისებური „გაუცხოების“ ეფექტით: კერძოდ, მთე- 

ლი ნოველის მსვლელობისას ერთმანეთს მუდამ უპირისპირდება, 
ერთი მხრივ, შექსპირის ტექსტის ამაღლებული, არისტოკრატუ- 
ლი, ჰეროიკული სტილი და „ლოგოცენტრისტული"“ დისკურსი, 

მეორე მხრივ, ტინვიბელის „ნატურალისტური“ საყოფაცხოვრებო 

მეტყველება და დაცემული, დეგრადირებული, გაღატაკებული, 
დუხჭირი, ამყრალებული და პათოლოგიური ოჯახური ყოფის 
ასახვა. ამ ორ მოცემულობას შორის ისეთი რადიკალური კონ- 
ტრასტი იქმნება, რომ შექსპირის ტექსტი იმთავითვე ამოვარდ- 
ნილია თავად ნოველის ტექსტის კონტექსტებიდან. „ჰამლეტის“ 
ტექსტი ნოველაში მუდამ დეკლამატორული ფორმით გვხვდება, 
რომელსაც ტინვიბელი სახლში წარმოთქვამს პარანოიდალურთან 
მიახლოებულ მდგომარეობაში, როდესაც ის თავის თავს ოდეს- 
ღაც შესრულებულ ჰამლეტის როლში წარმოიდგენს ხოლმე. ასეთ 
სულიერი აშლილობის მომენტებში და ტინვიბელის დაცემული 
ოჯახური ყოფის ფონზე ჰამლეტის ცნობილი მონოლოგების 

დეკლამაცია იმთავითვე გადააქცევს ამ მონოლოგებს თავისებურ 
სიმულაკრად და მათ ყოველგვარ ეთიკურ და მსოფლმხედველო- 

ბრივ ღირებულებას ჩამოაშორებს. ამგვარად კი მონოლოგების 

ტექსტი დაიყვანება მხოლოდ ხმოვანებაზე, უშინაარსო და უსაზ- 
რისო „ცარიელ“ ენობრივ ბგერით „მასალაზე“. 

„ჰამლეტის ტექსტის დეკონსტრუქცია განსაკუთრებით 

მაშინ მწვავდება, როდესაც დეკლამატორულ ექსტაზში მყოფ 

ტინვიბელს თავისებური „მოკლე ჩართვა“, ანუ საკუთარი დე- 

ტერმინებული ყოფის მოულოდნელი გახსენება, ცნობიერებაში 

მისი წამიერი „ამოტივტივება“ შექსპირის ტექსტის წარმოთქ- 

მას აწყვეტინებს ხოლმე. დეკლამაციის გაწყვეტასა და აწმყო 
ყოფის დაცემულობის მოულოდნელ გახსენებას კი ყოველთვის 

მოჰყვება ტინვიბელის „მარკირებული" ფრაზები: „რა საძაგლო- 

ბაა“ C,5Cლხნ0სჩIICს“.), „რა გულის ამრევია“ C,6CM01ი2ML“) „ფუი! ფუი 

ამ ყველაფერს!“ (C,LIს!! XVI ძვსხიL!“), „ო, რა გაუსაძლისია ეს 
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ყველაფერი! C,MICML ”»სთ ტსვი2I(0ი ძვ§!“), „რა სისულელეა!“ 

(,დV2(§Cჩ!“), რითაც იგი რეაგირებს ამ შეუქცევად გამოუვალ და 

აუტანელ ყოფაზე. 
ამგვარად, ტინვიბელის აღნიშნული ფრაზები მიანიშნებენ იმ 

კონტრასტზე, რაც „ჰამლეტის“ სიმულაკრულ ტექსტსა და რე- 
ალურ „ნატურალისტურ“ ყოფას შორისაა მოცემული, და რასაც 
თავად ტინვიბელიც კარგად გრძნობს. ამ ვითარებაში კი „ჰამლე- 
ტის" ტექსტი „წმინდა“ სიმულაკრაა, აღმნიშვნელია აღსანიშნის 
გარეშე, ნიშანია, რომლის მიღმაც სიცარიელეა, არარაა. ტინვი- 
ბელი ხშირად ციტირებს სწორედ ჰამლეტის ცნობილ მონოლო- 
გებს და ნოველის ტექსტში სწორედ ამ მონოლოგების წამოწევა 
კიდევ უფრო ამძაფრებს შექსპირის ტექსტის სიმულაკრულობას: 

„ყოფნა?.. არ ყოფნა?.. საკითხავი აი ეს არის. სულ-დიდ ქმნილე- 
ბას რა შეჰფერის? ის, რომ იტანჯოს და აიტანოს მჩაგრავ ბედის 

ნეშტრითა გმირვა... თუ...“ (შექსპირი 1954: 111) 

აქ ტინვიბელს სიტყვა უწყდება და გაღიზიანებული დააყო- 
ლებს „რა საძაგლობაა“ („§0ხ06სჩI0ლჩ“) (1012 VVVVV...). ეს ფრაზა 
უკვე იმთავითვე ანეიტრალებს ჰამლეტის ამ საყოველთაოდც- 

ნობილი მეორე მონოლოგის ჰეროიზმსა და „ლოგოცენტულ“" 

-ფილოსოფიურ დისკურსს და ახდენს მის დეკონსტრუქციას. 

დეკლამაციის გაწყვეტა და კონცენტრაციის დაკარგვა კი უკა- 
ვშირდება ტინვიბელისა და მისი ოჯახის საწყალობელ ყოფას, 

რაც, როგორც უკვე ითქვა, შექსპირის ტექსტის საპირისპირო 

მოცემულობაა: როგორც ნოველის ტექსტიდან ირკვევა, ტინვი- 

ბელის ოჯახში დომინირებს სიბინძურე, ავადმყოფობა, დეგენ- 

ერაცია, უკიდურესი სიღატაკე, სიმყრალე და ა. შ. სწორედ ამ 

დაცემულ ყოფაზე რეაქციაა შემდგომ ტინვიბელის ფრაზები: 

„გაუსაძლისია! ო, რა გაუსაძლისია ეს ყველაფერი!" (C,IM10ნC 7სი 
რ#სახვI(ლს ძ2§!'“), „რა გულისამრევია" (,0CM0|ი2ML“) „საბრალო 
იორიკ!“ (,ტIი6L V0IICMI"). ამ ფრაზას („საბრალო იორიკ!") ტინ- 

გვიბელი მთელი ნოველის მანძილზე მუდმივად სწორედ თავის 
თავზე ამბობს, ფრაზა ავტორეფერენციულია, მთელს ნოველას 
ლაიტმოტივად გასდევს და ამით მინიშნებულია ტინვიბელის, 
როგორც მოდერნის ეპოქის ადამიანის, დეტერმინებული, დეჰუ- 

მანიზებული და უსაზრისო ყოფა. 
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თუმცა მთელი დღის მანძილზე ტინვიბელი ჯიუტად მაინც 
ცდილობს ხოლმე ბოლომდე წარმოთქვას ჰამლეტის მონოლო- 

გები და მუდმივად აგრძელებს დეკლამაციას: 

„.. თუ? თუ... 
შეებრძოლოს მოზღვავებულ უბედურებას და ამ შებრძოლვით 

მოსპოს იგი? მოსპოს სიცოცხლე... ბოლო მოუღოს... მიიძინოს... სხვა 

არაფერი... (შექსპირი 1954; 111). 

თუმცა გარემო მუდმივად არ აძლევს ტინვიბელს შესაძლე- 
ბლობას, რომ ჰამლეტის მონოლოგი ბოლომდე წარმოთქვას და 

ტექსტით მიიღოს ესთეტიკური და ეთიკური ტკბობა, იგი მონო- 
ლოგის მხოლოდ ფრაგმენტების თქმას ახერხებს და ამით „ჰამ- 

ლეტის“ ტექსტი, უკვე როგორც პლოტი, სრულად ირლვევა და 
ნაწევრდება და ასე ხორციელდება მისი რადიკალური დეკონ- 
სტრუირება და სიმულაკრიზება. რაც მთავარია, გაწყვეტილი 
დეკლამაციების ბოლოში მუდამ ისმის ტინვიბელის გაღიზიანებ- 
ული „კონცეპტური"“ რეპლიკები: „რა სისულელეა“, „რა გულის 

ამრევია“ და მისთ. (IL017 VV/V/VI...). 
რაც მთავარია, სცენის აბსურდულობასა და კარიკატურუ- 

ლობას ისიც ამძაფრებს, რომ თავის შექსპირულ დეკლამაციას 
ტინვიბელი ასრულებს ღამის პერანგში გამოწყობილი და საძილე 
ქუდით შემოსილი, რაც შექსპირის ტექსტის „ლოგოცენტრიზ- 

მის“ დეკონსტრუირების დამეტებითი „ბერკეტია“ (აღსანიშნავია, 

რომ ტინვიბელს სხვა სამოსი არცა აქვს, ის ერთი ხელი საგარეო 
ტანსაცმელიც დაგირავებული აქვს) ბოლოს კი დეკლამაცია 
სრული კრახით მთავრდება და თავმობეზრებული და გალიზ- 
იანებული ტინვიბელი შექსპირის ტომს მოისვრის, რომელიც 

მუდმივად აულაგებელ მაგიდაზე აღმოჩნდება შუშის ლამფასთან, 
არყის სახდელთან, გამურულ რძის ქვაბთან და ჭუჭყიან პირსახ- 
ოცთან ერთად. 

შემდეგ ეპიზოდში, როდესაც ტინვიბელი ისევ უბრუნდე- 
ბა თავსი „საქმეს“ და ხელახლა იწყებს ჰამლეტის მონოლოგის 
დეკლამირებას და ასე ცდილობს საკუთარი თავის ჰეროიზაციასა 
და კლასიკურ-ლოგოცენტრისტული ტექსტით „თვით-აღზრდას“, 

„ჰამლეტის" ტექსტი უკვე ორმაგადაა კოდირებული: მონოლოგის 
დეკლამაციით ტინვიბელი საკუთრივ ჰამლეტის, როგორც შე- 
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ქსპირის ტექსტის პერსონაჟის, სასოწარკვეთილებასა და ტრაგი- 
კულობას კი არ აცხადებს, არამედ, ფაქტიურად, საკუთარი „ნატ- 
ურალისტური" ყოფის აბსოლუტურ ამაოებას „დეკლამირებს“ : 

„რად არ მეშლება ეს სხეული ესრეთ მაგარი? 
რად არ გადნება და „ცის ნამად რად არ იქცევა? 
ან შემოქმედი თავის მოკვლას ნეტა რად გვიშლის? 
ოჰ, ღმერთო, ღმერთო! ყველა საქმე ამ წუთისსოფლის 

როგორ ფუჭია, უნაყოფო, დაობებული“ (შექსპირი 1954: 27). 

დეკლამაციის ბოლოში კი კვლავ ჩნდება კონცეპტუალურად 

მარკირებული მადეკონსტრუირებელი და მასიმულაკრიზებელი 

ფრაზა: „ფუი! ფუი ამ ყველაფრს!“ (,LIს!! LIსI ძვჯსხიL!“ ), რო–- 

მელიც, ერთი მხრივ, თავად „ჰამლეტის“ ტექსტის დეკონსტრუქ- 

ციასა და სიმულაკრულობას ამძაფრებს, მეორე მხრივ, ტინვი- 
ბელის ყოფის განზოგადების ფუნქცია აკისრია. 

აქვე უნდა შევნიშნო, რომ თავად ტინვიბელის ეს ყოფაც არც 

მხოლოდ ტინვიბელისეულია, არამედ განასახიერებს თანამე- 

დროვე მოდერნის ეპოქის ადამიანის ამაო და სასოწარკვეთილ 
ყოფას, რაც განპირობებულია ამ ყოფის აპრიორული სამმაგი 
დეტერმინებულობით (იხ. ზემოთ სამი პოზიტივისტური დეტერ- 

მინანტი). ამასთანავე, ტინვიბელის ოჯახის საწყალობელი და 
დაცემული ყოფის თანმიმდევრული ჩვენებით ირიბად გაკრი- 
ტიკებულია კანცლერ ბისმარკის სოციალური რეფორმები, რაც 
ყველა გერმანელი მოქალაქის საყოველთაო სოციალური დაზ- 
ღვევით აღჭურვასა და ამით ახლადგაერთიანებული გერმანიის 
რაიხის მოქალაქეებისათვის გარანტირებული სოციალური დაც- 

ულობის სისტემის შექმნას გულისხმობდა. ტინვიბელის ოჯახური 

ყოფის დაცემულობის „მეცნიერული სიზუსტით“ აღწერისას კი 

ჰოლცი ირიბად მიანიშნებს, რომ ბისმარკისეული საყოველთაო 

სოციალური დაზღვევის პროგრამა „ჩავარდა“, იგი არაეფექტური 

და პოპულისტური გამოდგა. 
ამგვარად, ნოველაში მუდმივად გვაქვს ორი ტექსტის კონ- 

ფლიქტი: ერთი მხრივ, „ჰამლეტის“ გვიანრენესანსის თუ ად- 

რეული ბაროკოს ჰეროიკული ტექსტი, მეორე მხრივ, ნოველის 

„ნატურალისტური“ ტექსტი და თავად ტინვიბელის ტექსტი. ამ 
კონფლიქტში კი, ცხადია, უპირატესობა ამ უკანასკნელს ეკუთ- 
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ვნის: ნოველის „მეცნიერული სიზუსტით" შედგენილი ტექსტი 
გამოირჩევა რეფერენციისა და „ლეგიტიმაციის“ მაღალი ხარისხ- 

ით, ვინაიდან ის ზედმიწევნით ზუსტად აღწერს მოდერნის ეპო- 
ქის ადამიანის ეკონომიკურად, მენტალურად და ანთროპოლო- 
გიურად დაცემულ რეალურ ყოფას. ამ კონტექსტში კი შექსპირის 
„კლასიკური“ „უცხო“ ტექსტი გადაქცეულია წმინდად ანტიკვარ- 
ულ, უსარგებლო, სიმულაკრულ „ნივთად“, სამუზეუმო „მკვდარ“ 

ექსპონატად, „გაქვავებულ“, რუდიმენტირებულ თუ რელიქტურ 
კულტურულ „არტეფაქტად“, რომლის მიმართაც ახალ მოდერ- 
ნულ დროში სრული გაუცხოება სუფევს. 

2. ტინვიბელი, როგორც „ქცევითი“, არამყარი პერსონაჟი: 

ანუ, პერსონაჟის არამყარობა, როგორც ახალი მოდერნის- 

ტული ლიტერატურის ახალი პოეტიკური მახასიათებელი 

ტინვიბელი ტიპიური ქცევითი პერსონაჟია (გერმ. ფ8§0§ლჩხ6 

სI-სL), ანუ არამყარი პერსონაჟია. პერსონაჟის ქცევითობა და 
არამყარობა გულისხმობს, რომ პერსონაჟის ქცევა და მისი ესა 
თუ ის ეთიკური აქტი განსაზღვრულია, 1. არა რაიმე მყარი მსო- 

ფლმხედველობრივი და ეთიკური პოზიციითა და მოტივაციით, 
2. პერსონაჟის საქციელს ნებისმიერ კრიზისულ სიტუაციაში 
მუდამ ერთიდაიგივეობრივი გონება კი არ უდევს საფუძვლად, 
რაც მას მიანიჭებდა მართებული, „ჭეშმარიტი“ ზნეობრივი 
გადაწყვეტილებისა ან პრაგმატული, თანმიმდევრული რაციო- 

ნალური ქმედების შესაძლებლობას, არამედ ეს „ქცევითი“ პერ- 
სონაჟი თავის ქცევასა და საქციელში მთლიანად (ან ნაწილო- 
ბრივ) ექვემდებარება ან საკუთარ არაცნობერ, ირაციონალურ 
საწყისებს, ან მისი იმპულსური ქცევა გარე კატაკლიზმური ფაქ- 

ტორების გავლენითაა განპირობებული. ამის გამო პერსონაჟის 
ქცევა არათანმიმდევრული და ქაოტურია, არაპროგნოზირება- 
დია, ხოლო მყარი ეთიკური პოზიცია და აქსიოლოგია (ღირებ- 
ულებათა შკალა) სრულად გაუქმებული და მოშლილი (#იძ!00LLI 
2009: 190-192). 

ტინვიბელი მთელი ნოველის მანძილზე ვერასოდეს ვერ ავ- 
ლენს მყარ, თანმიმდევრულ საქციელსა და ვერ იღებს ვერც 

პრაქტიკულ და ვერც ფუნდამენტურ ეთიკურ გადაწყვეტილე- 
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„ბას, არამედ იგი მუდმივად ექვემდებარება გარედან წამოსულ 
სოციო-ეკონომიკურ დეტერმინანტებს, რაც იწვევს ტინვიბელის 
სოციალურ დევალვაციას და მისი მყარი და მაღალი სტატუსის 
გაუქმებას: კერძოდ, საპენსიო ასაკის გამო ტინვიბელი კარგავს 
სამუშაო ადგილს, დაითხოვენ თეატრიდან, რასაც მეყსეულად 

მოყვება ამ ერთ დროს შეუდარებელი, სახელგანთქმული და და- 

ფასებული მსახიობის სრული მივიწყება და თეატრალური სა- 

მყაროდან მისი სრული მოწყვეტა. ეს სოციალური „ამოვარდნა“ 

კი, რაც გამოწვეულია ეგზისტენციალური, სოციალური გარე- 

მოებებითა და ყოფის, „დაზაინ"-ის, ადამიანური არსებობის 
აპრიორული არასტაბილურობითა და განუჭვრეტელობით, რა- 
საც შედეგად მოჰყვება ტინვიბელის გარდაუვალი ანატომიურ- 

ბიოლოგიური დეგრადაცია-დეგენერაცია, გამოწვეული ტინვი- 
ბელის გალოთებით, საბოლოო განაჩენია ტინვიბელისათვის და 
იგი განწირულია სიღატაკის, სოციალური და ანთროპოლოგიური 

დეგრადაციისათვის, რასაც იგი ვერასდროს დააღწევს თავს, 

სწორდ გამომდინარე იქიდან, რომ მასზე გარემო (ფრანგ. ი1- 

CV), მისი კონკრეტული ბიოლოგიური კონსტიტუცია და წარმო– 

მავლობა (ფრანგ. 9806) და დრო (ფრანგ. (60905), როგორც აპრი- 
ორული დეტერმინანტები, ზემოქმედებენ. 

ამასთან, ტინვიბელის არაპროგნოზირებად, არარაციონა- 
ლურ და იმპულსურ ქცევასა და ეთიკურ დეგრადაციას განა- 
პირობებს მის ანთროპოლოგიურ არსში გონებაზე (გერმ. V6I- 

იVყიI0 გაბატონებული არაცნობიერი და ვიტალურ-ბიოლოგიური 

საწყისები, ანუ პოზიტივისტურ-ნატურალისტური ტერმინოლო- 

გიით რომ ვთქვათ, მისი არსის გონით-სულიერ ასპექტზე ზემო- 

ქმედებს გენეტიკა (ფრანგ. L209), ანუ ბიოლოგიური წარმოშობა, 

რაც, თუკი გავითვალისწინებთ პოზიტივისტური დეტერმინან- 

ტების აბსოლუტურობასა და ტოტალობას (იხ. ზემოთ), ადამი- 
ანში (ტინვიბელში) ასევე აპრიორული ბუნებისაა. შესაბამისად, 

ამ პუნქტში, და ზოგადად ტინვიბელის „ქცევითობაში", კარგად 

იკვეთება კანტიანურ-განმანათლებლური გონების ერთიდაიგი- 

ვეობის პოსტულატის სრული კრახი. 

ამ ფონზე კი „ჰამლეტის“ ტექსტით ტინვიბელის გატაცებაც 
„ქცევითია“ – „ჰამლეტის“ კითხვა და დეკლამაცია წმინდად „მექა- 
ნიცისტური“, გაუაზრებელი ქმედებაა, „ინსტინქტური" ჩვევაა და 
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არა ტექსტისადმი აქსიოლოგიური მიდგომა. შესაბამისად, ტინ- 
ვიბელის, როგორც ქცევითი პერსონაჟის, ხელში მოქცეული შე- 

ქსპირის ტექსტი იმთავითვე განწირულია, რათა ის გადაიქცეს 

სიმულაკრად. ამ ვითარებაში „ჰამლეტის“ ტექსტი უკვე თავად 
ემგვანება და შეესატყვისება იმ „ცარიელ სიტყვებს", რომლებიც 
ელსინორის სასახლეში სამეფო კარზეა მიმოქცევაში და კარის- 
კაცთა მიერ (იგივე პოლონიუსის მიერ) მუდმივადაა მოხმარე- 

ბული ფარისევლური და უტილიტარული მიზნით. სამეფო კარზე 

დომინირებულ ამ არაფრისმთქმელ დისკურსებს ჰამლეტი შემ- 

დგომ უშინაარსო, უსაგნო სიტყვებად მოიხსენიებს – „სიტყვე- 

ბი, სიტყვები, სიტყვები!" C,VV0Iძ§, VVიIძ§, VV0Iძა!“). ნოველაში 

უკვე ასეთ დეკონსტრუირებულ და სიმულაკრულ „სიტყვადაა“ 
ქცეული თავად ჰამლეტის ცნობილი მონოლოგები და მთლიანად 

ტრაგედიის ტექსტი. 

ამასთან, ტინვიბელი, როგორც ქცევითი და არამყარი პერ- 

სონაჟი, სრული არაჰეროიკულობის განსახიერებაა, მასში არაფე- 
რია გმირისთვის დამახასიათებელი: მასში არც დიონისურობაა 
და არც ტრაგიკულობა, მასში მხოლოდ „საწყალობლობის“ ნიშ- 

ნებია, რაც არანაირ თანაგრძნობას არ იწვევს – არც სოციალურ 
და არც ეთიკურ, ვინაიდან ტინვიბელი უპიროვნო, დეპერსონ- 

ალიზებული ბიოლოგიური არსებაა. თავის მხრივ, პერსონაჟის ეს 
დეჰეროიზაციაც ასევე აძლიერებს „ჰამლეტის“ ტექსტის მაღალი 
ჰუმანისტური დისკურსის განეიტრალებასა და მისი „ლოგო- 

ცენტრიზმის“ დეკონსტრუქციას. მეტიც, ტინვიბელის სრულიად 
დეჰეროიზებული და დეგრადირებული პერსონაჟი, ზოგადად, 

განმანათლებლურ-რენესანხული ანთროპოცენტრიზმისა და 
ადამიანობის იდეის, განმანათლებლურ-რენესანსული მსოფლხ- 
ატისა და მსოფლგანცდის სრული დეკონსტრუქციაცაა, თუნდაც 
იგივე გოეთესა და შილერის ამაღლებულის (გერმ. ძ2§ სწივხიბიძ) 
კონცეპტის დეკონსტრუქციაა (თუკი უშუალოდ გერმანული გო- 

ნის ისტორიიდან და ტრადიციიდან ამოვალთ), რომელიც მათ 

გააცხადეს საკუთარი პროექტის ფარგლებში, რომელსაც შემდ- 
გომ ვაიმარის კლასიკა (გერმ. VVCIII2X0I MI2551M) ეწოდა: კერ- 

ძოდ, ა. ჰოლცის ნატურალისტური ნოველა უპირისპირდება და 

აუქმებს გოეთე-შილერის პოეტურ ეპიფანიასა და განმანათლე- 
ბლურ ოპტიმიზმს ადამიანის კეთილშობილი არსისა და უმაღ- 
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ლესი მისიის შესახებ (შდრ., გოეთეს ცნობილი ლექსის ,,023 

C6VCIიჩი“ თუნდაც საწყისი ფრაზები: „Lძი! §0! ძი” M/0/5C/, MIII- 
#/0IC/ჩ III §I(IV/ „კეთილშობილ არს ადამიანი, შემწე და ქველი4, 
ვინაიდან ტინვიბელის ანთროპოსი არც გონებრივი სიდიადისა 

და ამალლებულობის, არც კანტიანური ეთიკური სიმყარის და 
არც ვინკელმანისეული ესთეტიკური მშვენიერების განსახიერება 
აღარაა. 

ამ კონტექსტში ნიშანდობლივია ნოველის სივრცულ განზო- 

მილებაში ტინვიბელის „განთავსება“, კერძოდ ის, რომ ტინვი- 

ბელი მუდმივად მიჯაჭვულია დახურულ, ჩაკეტილ სივრცეზე: ის 

მთელი დლეების განმავლობაში უმეტესწილად ან თავის ნაქი- 

რავებ აქოთებულ ოთახში იმყოფება, ან მთელს დღეს ტახტზე 

წამოწოლილი ატარებს – „მუდამ სახლში იყვნენ“ („M2ი V2I )13 

7»ს II29§06“ ) (LL0I2 VVVVV,...), რაც მთავარია, ეს არ არის საკუთარი 
შინი (ს#ს II20§6“) არც სოციალური და არც ეგზისტენციალური 

თვალსაზრისით, ვინაიდან ეს უცხო, სხვისი, დაქირავებული 
სივრცეა; მეორე მხრივ, იმ ადგილისადმი, სადაც ტინვიბელი თა- 
ვისი ოჯახით, ცოლ-შვილით ცხოვრობს, ტინვიბელი გაუცხოე- 

ბულია და მისთვის ეს სივრცე არანაირად არაა იდილიური 
სულიერი სამკვიდრო და თავისებური „პარადიზული“ გარემო. 
ტინვიბელის პერსონაჟისეული „კოსტუმიც" მიჯაჭვულობაზე, 

ეგზისტენციალურ გამოუვალობასა და აპრიორულ დეტერმინებ- 
ულობაზე მიანიშნებს: იგი მუდამ ლღამის პერანგსა და საძილე 

ქუდშია გამოწყობილი. ამით კი მინიშნებულია პერსონაჟის უპი- 

რობო ეკონომიკური, ეგზისტენციალური და მენტალური გამოუ- 

ვალობა და განწირულობა. 
ნოველაში განვითარებული განმანათლებლური ანთროპო- 

ცენტრიზმის დესტრუქციის თვალსაზრისით საინტერესო და ნი- 

შანდობლივია თავად ტინვიბელის სახელის ეტიმოლოგია და ონო- 
მასტიკა, ანუ პერსონაჟის სახელის სიმბოლური ბუნება: ე. წ. 

საშუალო გერმანულში სიტყვა „ძI!ბი“, შესაბამისად „იზი“, რო- 

მელიც ფუძის სახით ფიგურირებს ნოველის პერსონაჟის გვარ- 

ში „ტინ“-ვიბელ (“I16ი-VI6ხC!“), ნიშნავს „წოვას“, ხოლო პერ- 

სონაჟის გვარის მეორე ნაწილი „-VICხ0I“ უკავშირდება ასევე 

საშუალო გერმანულ სიტყვას »VIხ016%L“, რაც „ქალაჩუნა კაცს“ 
ნიშნავს. გარდა ამისა, ე. წ. ქვემო გერმანულში სიტყვა „,II6C- 
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ICხსძი“, სადაც ასევე ფიგურირებს სიტყვის ძირი „წლი“, ნიშ- 

ნავს „ფარდულს“, ბარაკის ტიპის შენობას. სიტყვა „VIხ0I“ ან 
„VVCხCI“, რომელიც ასევე ფიგურირებს ტინვიბელის გვარის სახ- 

ელწოდების მეორე ნაწილში (შდრ. „-VICხ0I“ ), ნიშნავს „უმცროს 

ოფიცერს", რომელიც თავის ჯარისკაცებს სასტიკი მეთოდებით 

წრთვნის და აწრთობს (სსძტი...: 1961: 755). ამ ეტიმოლოგიური 
პერსპექტივებიდან „ტინვიბელის“ გვარი შეიძლება გავშიფროთ 

და „ვთარგმნოთ“, როგორც ბარაკის, ფარდულის დესპოტი მბრ- 

ძანებელი, ტირანი მმართველი. 

ამგვარად, პერსონაჟის გვარის, „ტინვიბელის“ C,II16იVICხ0!“ ) 
ონომასტიკა და ეტიმოლოგია მიანიშნებს მის ორმაგად დაცემულ 

ბუნებაზე: მასში ეთიკური თვალსაზრისით აღარაფერია ჰეროი- 

კული, ხოლო სოციალურ-ეკონომიკური თვალსაზრისით, რო- 

გორც ოჯახის მამას, არ შეუძლია ოჯახის გაძლოლა და რჩენა. 

ეს გარემოებანი კი გადააქცევს მას თავისებურ „ქალაჩუნად“. 
ხოლო „ტინვიბელის გვარით მინიშნებული მოძალადეობრივი 

ასპექტი გულისხმობს, რომ პერსონაჟის ანთროპოლოგიური არსი 

მხოლოდ ვიტალურ-ბიოლოგიურ-ცხოველური ინსტინქტებითაა 

დეტერმინებული, რომელიც წარმართავს ტინვიბელის ქცევას და 
ამის გამო იგი ყალიბდება უნებლიე მოძალადედ და ტირანად, 

რისი კულმინაციაც არის ნოველის ბოლოში მისი აფექტური და 

მოძალადე ქცევა ცოლ-შვილის მიმართ, როდესაც ნოველის ბოლო 

ეპიზოდში ის სახლში მთვრალი ბრუნდება (აღსანიშნავია, რომ 
„სიმთვრალე“ ნოველაში სწორედ მუდმივი ადამიანური დეგრადა- 

ციის ტოპოსია და არა დროებითი და ეპიზოდური ყოფითი მოვ- 

ლენა), ჟინმორეული ცდილობს გააუპატიუროს საკუთარი ცოლი 

და შემდეგ, როდესაც ამას ვერ ახერხებს, ხმაურზე ახლადგაღვი- 
ძებულ სამი წლის ატირებულ შვილს, ფორტინბრასს მრისხანების 

აფექტში მყოფი დაახრჩობს და მოკლავს (11012 VVVV/VI...). 

3. თეატრალური ხელოვნების განმანათლებლური 
გაგების კრახი 

ნოველა უპირისპირდება შილერისეულ დებულებას, რომლის 

მიხედვითაც თეატრალურ ხელოვნებასა და თეატრს, როგორც 

ინსტიტუციას, ეკისრება ადამიანის ჰუმანისტურ-განმანათლე- 
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ბლური აღზრდის (გერმ. „ს-72I6ჩსიწ"), მისი პიროვნული და ჰარ- 
მონული განვითარების (კარლ ფილიპ მორიცისა და ფრიდრიხ 
შილერისავე „ტერმინოლოგიით", ე. წ. ,,8I1ძსიდ“-ის) გარდაუვალი 
მისია. როგორც ცნობილია, ეს კონცეფცია შილერმა განავითარა 

თავის თეორიულ ნაშრომში „წერილები ადამიანის ესთეტიკური 
ალზრდის შესახებ“ (1795) (06% 2007: 64-71). 

სავარაუდოდ, ამ დაპირისპირებაზე უნდა მიანიშნებდეს ნოვ- 

ელის ტექსტში თეატრალურ ხელოვნებაზე ირონიულად შენიშ- 

ნული თავად ტინვიბელის მიერ – „ამაღლებული მისია“ (,ძI6 

6/IIთხ6/16 IM15510M“) (11012 V/V/V...). აქ აღსანიშნავია, რომ კონცეპ- 
ტი „ამალლებული" (“ ძ2§ Lხჩგხბიდ“) სწორედ გერმანული გან- 

მანათლებლობის ავტორებთან ხშირად გვხდება, კერძოდ, კან- 

ტის, ვინკელმანის, კარლ ფილიპ მორიცის, გოეთესა და შილერის 

ნაწერებში და ეს კონცეპტი მათთან, ერთი მხრივ, გულისხმობს 
ხელოვნების მაღალ ეთიკურ და ესთეტიკურ არსს ანტიკური 

გაგებით, მეორე მხრივ, მიანიშნებს ასეთი ხელოვნების მიერ ადა- 

მიანის სულიერი აღზრდისა და მისი ჰარმონიული განვითარების 
(გერმ. 8IIძსიჯჭ) მისიაზე. 

თანამედროვე მოდერნის ეპოქაში კი ამ მისიის კრახი ვლინდე- 

ბა ისევ და ისევ ტინვიბელის სამსახიობო კარიერის აღსასრულში: 

ტინვიბელის თეატრიდან დათხოვნა ნიშნავს თავად „ჰამლეტის“ 

ტრაგედიის დადგმების გაუქმებას და ამ კლასიკური ნაწარმოე- 
ბის იდეოლოგიურ და დიდაქტიკურ უფუნქციობას. ამასთან, 

თუკი გავითვალისწინებთ ნოველაში ასახულ „ნატურალისტურ“ 
დეგრადირებულ ყოფას და ნოველაში განვითარებულ სკეპტიკურ 

ანთროპოლოგიას, რაც გამოიხატება ტინვიბელისა და სხვა პერ- 

სონაჟების (ამალი ტინვიბელი, ფორტინბრასი, ოლე ნისენი, ფრაუ 

ვახტელი)ა პათოლოგიურ გენეტიკაში მსოფლმხედველობრივ 

კრახსა და დაცემულ სოციალურ ყოფაში, მაშინ ცხადი ხდება, 

რომ თეატრალურმა ხელოვნებამ მოცემულ მოდერნის ეპოქაში 

დაკარგა ესთეტიკური და ეთიკური აღზრდის მაღალი ფუნქცია. 

ტინვიბელის სიტყვები, მიმართული თავისი შვილის, ფორტინ- 

ბრასისადმი, სწორედ ამ ყველანაირად დაცემული კონდიციის 
ფიქსირებაა: „საბრალო ადამიანის ძევ, რომელმა ბოროტმა ვარ- 

სკვლავმა დაგწყევლა და გაგწირა ამ სიღატაკისთვის“ (აქ და 
ყველგან ნოველის ამონარიდების თარგმანი ჩემია – კ. ბ.) (-0I> 
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VMVM...). ეს „სიღატაკე“ („LI6იძ“) კი ორმაგი ბუნებისაა: როგორც 

მატერიალური, ისე სულიერი და მსოფლმხედველობრივი. 
საინტერესოა, რომ ტინვიბელის ეს დასკვნა და ეპოქის 

კონდიციის სუმირება მხოლოდ პერსონაჟის სუბიექტური თვალ- 
საზრისი კი არაა, არამედ ნოველის მთხრობელიც ადასტურებს 
და ეთანხმება მას ამ შეჯამებაში, რითაც პერსონაჟის თვალსაზ- 
რისს უკვე ობიექტური და „მეცნიერული“ ღირებულება ენიჭება: 

„დიდი ტინვიბელი არც ცდებოდა: მთელი მისი შინაური ოჯახური 

ყოფა და საოჯახო მეურნეობა საუკუნის მოკლე ქრონიკა (ხაზი 
ჩემია – კ. ბ.) და მისი სარკე გახლდათ“ (IIიI7 VVV/V/...). ამ ობი- 
ექტურ დასკვნას კი აძლიერებს თავად ნაწარმოების ჟანრული 
კუთვნილებაც: ნოველის ჟანრი. ნოველის ჟანრული სპეციფიკა 
ხომ სწორედ ისაა, რომ იგი კონკრეტული სივრცითი და დროითი 

მონაკვეთის ფარგლებში, ერთი ცალკე აღებული „კადრის“ ფარ- 
გლებში პარადიგმატულად გვიჩვენებს ეპოქისა და ყოფიერების 
განზოგადებულ კონდიციას, კონცენტრირებულად გადმოსცემს 
ახალ გარდამტეხ და გარდამავალ მენტალურ, მსოფლმხედველო- 
ბრივ კატაკლიზმასა და მყარი ღირებულებების (ამ შემთხვევაში, 
განმანათლებლური ღირებულებების) რღვევას (#4ს§( 2006: 8-I4). 

ამასთან, ისიც ცხადი ხდება, რომ მოცემულ ისტორიულ 
ეტაპზე მოთხოვნილებაა არა ავტონომიურ მაღალ ხელოვნებაზე, 
არამედ მასობრივ კომერციულ და მომხმარებლურ ხელოვნებაზე. 
ტინვიბელის შემდეგი სიტყვები, რომლითაც ის მის მეზობლად 
მცხოვრებ უნიჭო ახალგაზრდა მხატვარ ოლე ნისენს მიმართავს, 
სწორედ ამ კონტექსტში უნდა გავიგოთ: ტინვიბელის მოწოდება- 
სა და შეკითხვაზე „საქმე ჰორაციო, საქმე! რას საქმიანობთ ჰელ- 

სინგორში?“ ახალგაზრდა მხატვრის პასუხი – „ფირმების აბრებს 
ვთითხნი“ 6, IMIIIII6I1§C/IIIVI6I' 0I/1§61II17“ ) (LL0I7 V/VV...) სწორედ ავ- 
ტონომიური კლასიკური და რომანტიკული ხელოვნებისა და ხე- 
ლოვნების მაღალი გაგების საბოლოო კრახსა და ახალ დროში 
კომერციულ ხელოვნებაზე მასობრივ მოთხოვნილებასა და ხე- 
ლოვნების გამოყენებით, მომხმარებლურ, ფუნქციურ დარგად 

რედუცირებაზე უნდა მიანიშნებდეს სრულიად არაორაზროვნად. 
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4. განმანათლებლური ანთროპოცენტრიზმის კრახი 

როგორც აღვნიშნეთ, ნოველის ჟანრის სპეციფიკაა მსო- 

ფლმხედველობრივი და ეპოქალური პარადიგმატული ძირეული 
ტრანსფორმაციების ერთ კონკრეტულ საყოფაცხოვრებო მონ- 
აკვეთში მოქცევა-მოხელთება და მათი კომპაქტურად და კონ- 
ცენტრირებულად ასახვა. ამასთან, ნოველის ჟანრის ნარაციაში 
იკვეთება მარკირებული ლექსიკური ერთეულები, ფრაზები თუ 
მთელი სენტენციები, რომელთაც სწორედ ეს განმაზოგადებელი 

ფუნქცია ენიჭებათ. ა. ჰოლცის ნოველაში სწორედ ასეთ შემკრებ 
წინადადებად ფუძნდება ტინვიბელის შემდეგი სუმირება, რით- 
აც იგი სწორედ თანამედროვე მოდერნის ეპოქის დაცემულ სო- 
ციოკულტურულ ვითარებას აფასებს: „აი, ეს არის დღევანდელი 
თანამედროვე კულტურა, ევროპული სამყაროს კულტურა“ (L10I2 

VVVVVV ...). 

ამგვარად, ტინვიბელის ამ შეფასება-შეჯამების მიხედვითა და 

ნოველის მთლიანი „ნატურალისტური“ ამბის გათვალისწინებით 

ირკვევა, რომ თანამედროვე მოდერნული ევროპის (ამ შემთხ- 

ვევაში მე-19 საუკუნის დასასრულის), თანამედროვე მოდერნული 

დასავლეთის კულტურული ვითარება გასული განმანათლებლუ- 

რი საუკუნის სრული ანტიპოდია: ანუ, სრული კრახი განიცადა 

როგორც განმანათლებლურმა ეპისტემამ, მისმა ემანსიპატორ- 
ულმა და ჰუმანისტურმა იდეებმა, ასევე ამ დისკურსის ფარგ- 
ლებში შემუშავებულმა ანთროპოცენტრისტულმა პოზიციებმა: 
„დიდი ტინვიბელი არც ცდებოდა: მთელი მისი შინაური ოჯახური 

ყოფა და საოჯახო მეურნეობა საუკუნის მოკლე ქრონიკა (ხაზი 
ჩემია – კ. ბ.) და მისი სარკე გახლდათ“(LI1012 VVVVI...). 

აქ აშკარაა, რომ ტინვიბელისა და ნოველის ნარატორის შე- 
ფასებათა ირონიული დისკურსი სრულიად აუფასურებს და ან- 
ეიტრალებს განმანათლებლობის წიაღში შემუშავებული ანთრო- 

პოცენტრისტული „კოდური სიტყვების“ „ლოგოცენტრიზმს“, 

რომლებიც ტინვიბელის განცდილ მეტყველებაში ირონიული 

შეფერილობით ჩნდებიან და ბოლოს დეკონსტრუირდებიან ნოვ- 

ელის ლაიტმოტივური ფრაზით „საბრალო იორიკ“: 

„როგორი უმაღლესი ქმნილება (IM9I%(6-IVიCILს) იყო ადამინი, ო, 

რა კეთილშობილი და ქველია იგი თავისი გონების წყალობით 
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(.-MIC ძი) ძსICჩ V-ისი(ი), როგორი შეუზღუდავია მისი სულიერი 
ძალმოსილება, როგორ მიემსგავსება იგი თვით ანგელოსს, რო- 
გორ მიემსგავსება იგი თავად ღმერთს, იგია სამყაროს სრულქმ- 
ნილება C,ძ1IC 7:ICIძC ძ(CL VVCI(“ ), იგია ყოველ (კოცხალ ქმნილება- 
თა და არსთა იდეალი („ძი§ VიIხIIძ ძი LიხიიძIლიი“) – საბრალო 

იორიკ!“ (LI0I2 VMV...). 

ამგვარად, ამ ირონიული დისკურსის შედეგად აღარაფერი 

რჩება თუნდაც იმავე გოეთესეული განმანათლებლური ანთრო- 
პოლოგიური ოპტიმიზმისა და ანთროპოცენტრიზმისაგან, რომ 
თითქოს ადამიანი „კეთილშობილი" (C,0ძიეI“) უმაღლესი არსია. 

ამის სანაცვლოდ ნოველაში ვითარდება ნატურალისტური სკეპ- 
ტიკური ანთროპოლოგია, რომლის ფარგლებშიც ადამიანის „ღვ- 

თაებრივი" არსი უკვე ცხოველურ არსზეა დაყვანილი, ანუ ადა- 
მიანი განხილულია დეტერმინებად სოციალურ და ბიოლოგიურ 
არსებად, სოციალურ ცხოველად, რომლის ეგზისტენციალური 

ამოცანაა ცხოველურ-ბიოლოგიური ინსტინქტებისა და ვიტალ- 
ური მოთხოვნილებების დაკმაყოფილება: ჭამა, სექსი, ბრძოლა 
არსებობისათვის, სოციუმის სხვა წევრთა შევიწროება და მა- 

თზე ძალადობა, მათი დამორჩილება და დაქვემდებარება და 
ა. შ. სწორედ ამ თვალსაზრისით, ნიშანდობლივია ტინვიბელი- 
სეული რემარკა: „ასეთი ცხოვრებით სწორედ რომ საქონლად/ 
პირუტყვად გადავიქცევით“ (,M0I! III 0112 ჯI!I!! M10I) ხი! §01Cს6/! 
L6ხი2/!“) (LL0I» VV/VI...). 

5. ტინვიბელი და მისი ოჯახი, როგორც თანამედროვე 
მოდერნის ეპოქის ადამიანის დეტერმინებული 

არსის მეტაფორა 

ამგვარად, როგორც ამ სენტენციიდან ჩანს, ტინვიბელი ადა- 
მიანის ეგზისტენციას უკავშირებს არა ღვთაებრივ-მეტაფიზიკურ 

წარმომავლობას, არამედ ეს საკითხი მასთან წმინდად პოზიტივ- 
ისტურადაა გადაწყვეტილი: ადამიანის გენეზისი და არსებობა 
სრულადაა დეტერმინებული მისი „საბუნებისმეტყველო“ წარმო- 

მავლობით: იგია ქიმიურ-ფიზიკალური პროცესების ჯამი, ხოლო 

ეთიკა განსაზღვრულია ბიოლოგიური მოთხვნილებების დაკმაყ- 

ოფილებით. ადამიანის ეს დეტერმინებული ვითარება და მისი 
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ცხოველურ-ბიოლოგიური წარმომვლობა ტინვიბელის მიერ ასევე 

მარკირებულია თავისებური „ფორმულით“: „ტალახისაგან ნა–- 
კურთხი“ (,Vი”!! M0! §050CMM6(/“). „ტალახის“ (,,M0«“ ) ეს მეტაფორა 

უთუოდ მოგვაგონებს გოეთეს „ფაუსტში“ ადამიანის დაცემუ- 
ლი გენეზისისა და მდაბალი ეგზისტენციის „ნეხვის“ (“ 0V2+„%“) 

მეტაფორით აღნიშვნას მეფისტოფელის მიერ (C06LL% 2000: 10). 

ტინვიბელის ოჯახური ყოფა სწორედ ამ ნიშნითაა დეტერმინებ- 

ული და ეს დაცემული ოჯახური ყოფა მხოლოდ ტინვიბელის 
ოჯახის ცალკე აღებული სოციალ-ეკონომიკური პრობლემა არაა, 
რომელიც შესაძლოა, რომ გამოსწორდეს თანამოქალაქეთა, სხვა 
ბიურგერთა სოციალური სოლიდარობის წყალობით, როგორც ეს 

განმანათლებელ და რეალისტ ავტორებთანაა „იდეალიზებული“, 

არამედ დაცემული ყოფა ამ ოჯახისთვის აპრიორულია, ანუ მის- 
გან თავის დაღწევა იმთავითვე შეუძლებელია. ამავდროულად, 

ტინვიბელების ოჯახის დეტერმინებული ყოფა მთელი მოდერ- 

ნის ეპოქის სოციალური ყოფის დაცემულობის პარაბოლური 

სურათია. კონკრეტული მოცემულობის მიერ განმაზოგადებელი 

თვისებების გამოვლენის თვალსაზრისით აქ ისევ და ისევ უნდა 
გავითვალისწინოთ თავად ტექსტის ჟანრობრივი მახასიათე- 

ბელი, რომ ის ნოველაა (იხ. ზემოთ) და ამის გამო იმთავითვე 

შეიცავს კონცეპტუალურად მარკირებულ ლექსიკურ თუ სინ- 
ტაგმატურ ერთეულებს, რომლებიც ნარაციისას მუდმივად ჩნდე- 

ბიან ლაიტმოტივის პრინციპით: „რა სიცივეა!“, „ეს რა ცხოვრე- 

ბაა!, „ძალლური ყოფა!“, „ყველაფერი სულ ერთი იყო“, „ამალი, 
ცხოვრება ბრუტალური რამაა, უნდა შეეგუო ამას!" და ა. შ. 

„ტალახის“ მეტაფორა ნოველაში შემდგომ „იხსნება“ ტინ- 

ვიბელის ოჯახური ყოფის თანმიმდევრული, „მეცნიერული 

სიზუსტით“ ასახვაში, სადაც გამოკვეთილია მხოლოდ მატე- 
რიალური, გენეტიკური, ანთროპოლოგიური და მენტალური დე- 

გრადაციის ნიშნები და ასახულია მხოლოდ სიღატაკე, ღარიბული 

სადილი, გაქონილი ჭურჭელი, მყრალი და აქოთებული ოთახი, 

ჩვილი ბავშვის აქოთებული და ჭუჭყიანი სახვევები, ასახულია 

ტინვიბელის ცოლის მოგონილი ავადმყოფობა და მისი მუდმივი 

ინჰალაციის პროცედურები, მისი დაუბანლობა და ორსულობის 

შემდგომი ფიზიკური დაჩიავება, ტინვიბელის საღამურ საცვ- 
ლებში მუდმივი ყოფნა, ტინვიბელების ბავშვის მენტალური დე- 
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ფექტები – სამი წლისა ჯერ კიდევ ვერ ლაპარაკობს და ა. შ. 
ამგვარად კი ა. ჰოლცი ანგრევს ბიურგერული ოჯახური იდი- 

ლიის მითს, რასაც ვილჰელმინური ეპოქის დროს უკვე იდეოლო- 
გიური დატვირთვა ჰქონდა – ოჯახი, ვითარცა წმინდა, საკრალ- 
ური სოციალური უჯრედი, რომლის ფარგლებში აღიზრდებიან 
ქვეყნისთვის და სამშობლოსათვის უპირობოდ შეწირული თავ- 

დადებული იდეალური პატრიოტი ბიურგერები, სინამდვილეში 
კი საზარბაზნე და საექსპლუატაციო „ხორცად“ გაწირული ბი- 
ურგერები. 

თუ ეგზისტენციალიზმის, კერძოდ, ჟ.-პ. სარტრის ეგზის- 

ტენციალისტურ ტერმინოლოგიას დავეყრდნობით, ტინვიბელის 

ოჯახის მაგალითზე თანამედროვე მოდერნის ეპოქის ადამიანის 
ეგზისტენცია შესაძლოა მოვაქციოთ შემდეგ დისპოზიციაში – 

„ჯერარსი“ (ფრანგ. 0ი-§01, გერმ. ILXI5(C07) V5. „არსი“ (ფრანგ. 

ხისL-501, გერმ. L550ი2) (C2IIC 2009: 20; MVICI216L... 2008: 175). ამ 

დისპოზიციაში ადამიანის ეგზისტენცია მეორად და იმთავითვე 
დეტერმინებულ მდგომარეობაშია, ვინაიდან უკვე არსებული 

ყოფიერება („ჯერარსი“ ) თავისი „ნატურალისტური“ მადეტერ- 

მინებელი ბუნებით ადამიანს („არსს") უკვე „მზა სახით“ ხვდება, 

რომელზეც იგი ვერასოდეს ახდენს გავლენას (C2116 2009: 20-23), 

როგორც ეს კანტიანურ განმანათლებლობას „გულუბრყვილოდ“ 
სწამდა. ამ დისპოზიციაში ადამიანს უკვე არაფრის შეცვლა არ 
შეუძლია. სიმპტომატურია, რომ ნოველა ტინვიბელის ბავშვის 

დაბადებით იწყება და მისი (და მამამისის) სიკვდილით მთავრდე- 
ბა, რითაც მინიშნებულია, რომ ეს ახალი სიცოცხლე განწირულია 

აღმოჩნდეს ყოვლად დაცემული ყოფის ფარგლებში, რომელსაც 

იგი ვერასოდეს დააღწევს თავს, და რომლის ფარგლებშიც მის 
არსებობას არანაირი პერსპექტივა არ გააჩნია. 
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ქართული მოდერნიზმი როგორც 

ოქციდენტოცენტრიზმი 

(ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმის სოციოკულ- 

ტურული, ესთეტიკური და პოეტოლოგიური კონტექსტები)” 

ჩვენ უნდა გადავლახოთ ქართული კულტურის 
ეთნოგრაფიული მიჯნები. 

კონსტანტინე გამსახურდია 

შესავალი 

საქართველოში, ისევე როგორც ევროპაში, ლიტერატურული 

მოდერნიზმის დამკვიდრება და, ზოგადად, მოდერნისტულ მსო- 

ფლმხედველობასა და მოდერნისტულ ესთეტიკაზე ორიენტირება 
ეს არ იყო სტიქიური და გაუცნობიერებელი მოვლენა, ერთგვარი, 

მოდას აყოლა. ქართველი მოდერნისტი ავტორებისათვის – გრ. 
რობაქიძე, კ. გამსახურდია, ნ. ლორთქიფანიძე, დ. შენგელაია, 
გ-· ტაბიძე, ტ. ტაბიძე, პ. იაშვილი, ვლ. გაფრინდაშვილი და სხვ. 
– მოდერნისტული ესთეტიკა, მოდერნისტული თემებით, პრობ- 
ლემატიკითა და პოეტოლოგიური პრინციპებით ოპერირება არც 

დროებითი და სასხვათაშორისო ინტერესის საგანი იყო Lყმაწვი- 

ლური სენი“, „გულუბრყვილო გატაცება“) და არც კოკეტობის 

საგანი უცხო სენით დაავადება"), არამედ მოდერნისტულ ესთე- 
ტიკასა და მოდერნისტულ მსოფლმხედველობას ქართველი მოდ- 
ერნისტი ავტორები იმთავითვე უკავშირებდნენ ქართული კულ- 
ტურის, ქართული მწერლობის „ევროპული რადიუსით გამართ- 

ვის“ (ტ. ტაბიძე), მისი რუსული აზიატური კულტურის ტირანი- 

ისაგან გამოყვანისა და ქართული კულტურისა და მწერლობის 
დასავლურ კულტურასთან კვლავ ინტეგრირების ამოცანებს. შე- 
საბამისად, ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმის ჩასახვასა 
და განვითარებას ჰქონდა თავისი ფუნდამენტური პოლიტიკური 

” თაგდაპირველად გამოქვეყნდა: სჯანი. ჟურნალი ლიტერატურის თეორიასა 
და ლიტერატურათმცოდნეობაში, #16, ლიტერატურის ინსტიტუტის გამ- 
ობა, თბილისი, 2015. (გვ. 56-72) 
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და სოციოკულტურული წანამძღვრები, ესთეტიკურ-კონცეპტუა- 
ლური და ფილოსოფიურ-თეორიული ბაზისი.” 

ის, რომ ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმი არ იყო 
სპონტანური, დროებითი მოვლენა და მოდას აყოლა, ამაზე ასევე 

მეტყველებს ის ფაქტიც, რომ ქართული ლიტერატურული მოდ- 
ერნიზმი მხატვრული ტექსტების ქმნასთან ერთად ამავდროუ- 

ლად თავის თავსაც იაზრებდა, იგი თვითრეფლექტირებადი 

ფენომენი იყო, რომელიც მიზნად ესთეტიკურ-კულტურული 

განახლების ამოცანებს ისახავდა და თავის თავს მოიაზრებდა 

ევროპული კულტურის და ევროპული ლიტერატურული მოდერნ- 
იზმის თვითმყოფად და განუყოფელ ნაწილად. ყოველივე ამის 
დასტურია, ერთი მხრივ, ის, რომ ქართველი მოდერნისტი ავ- 

ტორები ინტენსიურად აქვეყნებდნენ ესსეებსა და ლიტერატუ- 

რულ-კრიტიკულ წერილებს მიმდინარე ევროპული სოციოკულ- 

ტურული, კულტურული და პოლიტიკური ცხოვრების შესახებ, 

ასევე მოდერნიზმისა და, ზოგადად, ლიტერატურის აქტუალურ 

საკითხებზე (კ. გამსახურდიას, გრ. რობაქიძის, ტ. ტაბიძის, ვლ. 

გაფრინდაშვილის, ე- ტატიშვილის, ვ. კოტეტიშვილის, გ. ქიქოძის, 

გ· ლეონიძის და სხვ. ლიტერატურული ესსეები და წერილები); 
ასევე აქვეყნებდნენ საპროგრამო ლიტერატურულ მანიფესტებს, 

სადაც საჯაროდ აცხადებდნენ კონკრეტული მოდერნისტული 
მიმდინარეობის დაფუძნებას (მაგ „ცისფერყანწელთა“ სიმ- 

ბოლიზმის მანიფესტები „პირველთქმა“ და „ცისფერი ყანწებით“, 
ან კ. გამსახურდიას ექსპრესიონიზმის მანიფესტი „00012L202 

იIი თგ8!“). მეორე მხრივ, ქართველი მოდერნისტები აწყობდნენ 

საჯარო ლექციებსა (მაგ., გრ. რობაქიძის ცნობილი ლექციების 

" აქ ხაზი უნდა გავუსვა ერთ მნიშვნელოვან გარემოებას: იმავე „ქართული რო- 
მანტიზმისაგან" განსხვავებით, რომელსაც გაშუალებული კონტაქტი ჰქონდა 
ევროპულ რომანტიზმთან, და რომელიც საბოლოო ჯამში მაინც ფრაგმენ- 
ტულ მოვლენად დარჩა ქართულ სინამდვილეში, ქართული მოდერნიზმი უკვე 
უშუალო კონტაქტს ამყარებს ევროპულ მოდერნიზმთან. ეს აიხსნება თუნ- 
დაც იმით, რომ ქართველ მოდერნისტთა უმეტესობას – გრ. რობაქიძე, 
კ. გამსახურდია, ნ. ლორთქიფანიძე, პ. იაშვილი ე. ტატიშვილი, გ. ქიქოძე და 
სხვ. – განათლება სწორედ ევროპაში ჰქონდა მიღებული და ისინი უშუალოდ 

ევროპულ კულტურულ სივრცეში ეცნობოდნენ ახალ ლიტერატურულ მიმ- 
დინარეობებსა და ტენდენციებს, ფილოსოფიურ და ესთეტიკურ მოძღვრე- 
ბებს (ნიცშე, შოპენჰაუერი, კირკეგორი, ვაგნერი, ფროიდი, მახი, შპენგლერი, 
ბერგსონი და სხვ.), ლიტერატურულ თუ კულტურულ ცხოვრებას. 
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ციკლი, როდესაც მან ქართულ სინამდვილეში პირველმა იქადაგა 
ლიტერატურული მოდერნიზმის ესთეტიკა და ქართული ლიტე- 
რატურის მოდერნიზმის იდეოლოგიისა და ესთეტიკის საფუძ- 

ველზე განახლების აუცილებლობა) და ლიტერატურულ შეკრე- 
ბებს (მაგ., „აკადემიური მწერლობის ასოციაციის“ მიერ ორგანი- 

ზებული ლიტერატურული საღამოები, რომელთაგან ერთ-ერთი 

მთლიანად ფრ. ნიცშეს მიეძღვნა და რომლის მთავარი ორგანი- 

ზატორიც კ. გამსახურდია იყო), აფუძნებდნენ ლიტერატურულ 

დაჯგუფებებსა („აკადემიური მწერლობის ასოციაცია“, ქართველ 

სიმბოლისტთა („ცისფერყანწელები") და ქართველ ფუტურისტთა 

ლიტერატურული დაჯგუფებანი) და საკუთარ ლიტერატურულ 
ორგანოებს („ცისფერი ყანწები“, „მეოცნებე ნიამორები“, „ბახ- 

ტრიონი", „გალაკტიონ ტაბიძის ჟურნალი“, „ლომისი“, „ილიონი“, 

„საქართველოს სამრეკლო“ „ბარრიკადი“, „რუბიკონი“, „ქართუ- 

ლი სიტყვა“, „კავკასიონი“, ,1I2504“"). 

ამიტომაც, სრულიად ბუნებრივია, რომ ქართული გონისა 

და კულტურის ისტორიაში სწორედ ქართული მოდერნიზმი, და 

კერძოდ, ლიტერატურული მოდერნიზმი აღმოჩნდა ის სული- 

ერი და ესთეტიკური სივრცე, სადაც ერთიანი ფრონტით (თუ 

არ ჩავთვლით ბოლშევიკური რეჟიმისადმი ლოიალურად განწყო- 
ბილ მემარცხენე ქართველ ავანგარდისტებს) დაისვა ევროპასა 
და დასავლურ ღირებულებებზე ორიენტაციის საკითხი. და აქვე 
იკვეთება ერთი მეტად საყურადღებო გარემოება: კერძოდ ის, 

რომ ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმი ევროპული მოდ- 

ერნისტული ესთეტიკის პარადიგმის ბაზაზე მხოლოდ ქართული 
ლიტერატურის განახლებას კი არ ისახავდა მიზნად „ევროპუ- 
ლი რადიუსით“, არამედ მის წიაღშივე შემუშავდა პოსტულატი, 

ზოგადად, დასავლეთზე/ევროპაზე საქართველოს კულტურული 
და პოლიტიკური ორიენტაციის შესახებ. აშკარაა, რომ ახალ ის- 
ტორიულ ეტაპზე ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმი (ის- 

ევე, როგორც ქართული მოდერნისტული მხატვრობა, კინო და 

თეატრი) ევროპეიზმის თვისობრივად ახალი ტალღა იყო ქარ- 

თულ სოციალურ და კულტურულ სინამდვილეში. 
ამიტომაც, კიდევ ერთხელ გავუსვამ ხაზს, რომ ქართული 

ლიტერატურული მოდერნიზმი არის არა სპონტანური, სტიქი- 

ური და ფრაგმენტული/ეპიზოდური გამოვლინება ქართული 
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გონისა და ლიტერატურის ისტორიაში, როგორც ამას საბჭოთა 
იდეოლოგიური დაკვეთის გათვალისწინებით მიუთითებდნენ საბ- 
ჭოთა პერიოდის ქართველი მარქსისტი ლიტმცოდნეები, არამედ 
ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმის წარმოქმნას ჰქონდა 

კონკრეტული ობიექტური პოლიტიკური და სოციოკულტურული 
წინაპირობები: 

2) საქართველოს კოლონიური პოლიტიკური მდგომარეობა 

რუსეთის იმპერიის ფარგლებში (1801-1918), 

ხ) ქართული კულტურისა და ლიტერატურის ჩამორჩენილი 
მდგომარეობა, გამომდინარე ასწლოვანი რუსული კოლონ- 
იური ვითარებიდან, რამაც საქართველო მოწყვიტა ევრო- 

პულ კულტურულ და ლიტერატურულ კონტექსტებსა და 
ეკონომიკურ-სოციალური მოდერნიზაციის პროცესებს, 

ო) 20-იანი წლების რუსული ბოლშევიზმის პოლიტიკურ- 

იდეოლოგიური აგრესია საქართველოზე –- ოკუპაცია, 

ანექსია პოლიტიკური ტერორი და რეპრესიები და ამ 

ყოველივეს დამატებული იდეოლოგიზებული ტექნოკრა- 
ტიზმი და ქართული ყოფის ტოტალური დესაკრალიზაცია, 
გამოხატული, ერთი მხრივ, საქართველოს სამოციქულო 

ეკლესიის ტერორიზებასა და ათეიზმის ძალადობრივ პრო- 
პაგანდაში, მეორე მხრივ, გამოხატული ეგზისტენციალური 

სივრცის ძალადობრივ რაციონალიზაციასა და ადამიანთა 

ცნობიერებაზე ბოლშევიკური მატერიალისტური იდეოლო- 

გიის ძალადობაში |ბრეგაძე 201392: 8|. 

ყოველივე ამის გათვალისწინებით: 

1. მოდერნიზმს, როგორც მსოფლმხედველობრივ და ლიტ- 

ერატურულ დისკურსს, ქართველი მოდერნისტები, ერთი 

მხრივ, უკავშირებდნენ ქართული კულტურისა და ლიტერ- 

ატურის განახლების საკითხებს, რაც ერთდროულად გუ- 

ლისხმობდა, ზოგადად, დასავლეთ ევროპის კულტურასა 

და ლიტერატურასთან, და კერძოდ, თანამედროვე მოდ- 
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ერნისტულ ესთეტიკასა და იდეოლოგიასთან ქართული 
კულტურისა და ლიტერატურის კვლავ დაახლოებასა და 
მის დასავლური კულტურისა და ლიტერატურის განუყ- 

ოფელ ნაწილად ქცევას; მეორე მხრივ, უკავშირებდნენ 
ქართული სახელმწიფოებრიობის აღდგენისა და პოლი- 
ტიკურ და კულტურულ ცხოვრებაში დასავლური ორი- 

ენტაციის აღების საკითხებს – შდრ., „ცისფერყანწელთა“ 

სიმბოლიზმის მანიფესტები „პირველთქმა“ (პ. იაშვილი) 

და „ცისფერი ყანწებით“ (8. ტაბიძე), ანდა გრ. რობაქ- 

იძის, გ. ქიქოძისა და კ. გამსახურდიას წერილები და ეს- 

სეები აღნიშნულ პრობლემატიკაზე, მაგ., თუნდაც გრ. 

რობაქიძის ცნობილი სტატია „ქართული რენესანსი". შე- 

საბამისად, კულტურული და პოლიტიკური ორიენტაციის 

ცენტრებად ცხადდება პარიზი (ცისფერყანწელები“) და 
ბერლინი (კ. გამსახურდია). 

„ ქართულ სინამდვილეში მოდერნისტული ესთეტიკისა და 
მსოფლმხედველობის ინტენსიური რეცეფცია და დანერგ- 

ვა იყო ერთგვარი რეაქცია 20-იან წლებში საქართველოში 

გამძაფრებულ პოლიტიკურ ვითარებაზე – 1921 წლის 

კატასტროფა, 20-იანი წლების ბოლშევიკური პოლიტი- 

კური ტერორი და რეპრესიები, 1924 წლის აჯანყების 

ჩახშობა, ბოლშევიკური ანტირელიგიური ტერორი და 

პროპაგანდა; ასევე, იყო რეაქცია 20-იან წლებშივე გაინ- 

ტენსივებულ იდეოლოგიზებულ დტექნიკურ-მანქანურ 
პროგრესზე (იდეოლოგიზებული ტექნოკრატიზმი), რასაც 

ბოლშევიკები ახორციელებდნენ მესიანისტური პათოსით. 
აღნიშნული პროცესების ფონზე კი საქართველოშიც საბ- 

ოლოოდ განხორციელდა „მეტაფიზიკური რყევა“ (ნიცშე) 

– „ღმერთი მოკვდა“, ღირებულებები გადაფასდა და ქა- 

რთული სულიერი კულტურა ჩაახშო ბოლშევიკების მიერ 

დაფუძნებულმა მატერიალისტურმა ცნობიერებამ და 

მანქანურ-ტექნიკურმა ცივილიზაციამ. ამან კი გამოი- 

წვია ქართული ყოფის დესაკრალიზაცია, დეჰუმანიზაცია, 

სუბიექტის მითო-საკრალური პირველსაწყისებისადმი 

გაუცხოება, შესაბამისად, სუბიექტურობის დაშლა-რღვე- 
ვა, ეგზისტენციალური შიში და თვითიდენტობის მოპ-



ოვების შეუძლებლობა. აღნიშნული პრობლემატიკა კი 
ქართული მოდერნისტული მწერლობის უმთავრესი თემა 

და ინტენსიური განსჯის საგანი იყო (შდრ., კ. გამსახ- 
ურდიას რომანები „დიონისოს ღიმილი“, „მთვარის მო- 

ტაცება“ და მისი 20-იანი წლების ექსპრესიონისტული 
ნოველები, მ. ჯავახიშვილის რომანები „ჯაყოს ხიზნები“ 

და „თეთრი საყელო”, გრ. რობაქიძის რომანები „გველის 

პერანგი“ და „ჩაკლული სული“, დ. შენგელაიას რომანები 
„სანავარდო“ და „ტფილისი“ და სხვ.). 

ამიტომაც, ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმი იმთა- 
ვითვე ფუძნდება, როგორც თვითრეფლექტირებადი ფენომენი, 

რომელიც, ერთი მხრივ, აცნობიერებს თანამედროვე საქართ- 

ველოს ზემოთაღნიშნულ პოლიტიკურ, კულტურულ და ესთე- 
ტიკურ ჩამორჩენას – შდრ., მე-19 საუკუნისა და მე-20 საუ- 

კუნის პირველი ათწლეულის ქართული კოლონიური ყოფის 

„06ხ!8276ისVIმ2“-დ დახასიათება და შეფასება გრიგოლ რობაქ- 
იძის (1880-1962) მიერ წერილში „ქართული მოდერნიზმი“ (რუს.| 

(1918) (რობაქიძე 2012: 3381 – და, მეორე მხრივ, აცნობიერებს 

საკუთარ მისიასა და პასუხისმგებლობას ქართული კულტურისა 
და ლიტერატურის წინაშე, რაც გულისხმობს ევროპულ/დასავ- 

ლურ კულტურულ და ესთეტიკურ პარადიგმებზე ორიენტირე- 
ბასა და მათ დაფუძნებას ტრადიციულ ქართულ კულტურულ 
პარადიგმებთან შერწყმით (ამ შემთხვევაში, ქართულ ტრადიცი- 

ულ კულტურულ პარადიგმებში ვგულისხმობ რუსთაველის მიერ 
დაფუძნებულ და განვითარებულ „ქართულ უნივერსალიზმს'), 
რის საფუძველზეც უნდა განხორციელებულიყო ქართული ლიტ- 
ერატურისა და კულტურის ძირეული განახლება (შდრ., ტიციან 
ტაბიძის ფორმულა – მალარმე და რუსთაველი.იხ. მისი საპრო- 
გრამო ტექსტი „ცისფერი ყანწებით"). 

ამიტომაც, სრულიად ბუნებრივია, რომ ამ თვითრეფლექ- 

” შდრ., გრ. რობაქიძის დაკვირვებამდე გარკვეული ხნით ადრე ა. ჯორჯაძემაც 
(1872-1913) მე-19 საუკუნის ქართული (კოლონიური) ყოფისა და კულტურის 
ასევე პროვინციალიზმს გაუსვა ხაზი: „ამგვარად აშკარაა, რომ ჩვენ ნელ- 

ნელა სრულიად მოვწყდით მსოფლიო აზროვნების ცხოვრებას და ეხლა, 
ხელმეორეთ შობილთ, ვერ გვებედება ისევ იმ ფართო ცხოვრების ფარგალში 
ფეხის შედგმა“ (ჯორჯაძე 1989: 682). 
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სიისა და, ამავდროულად, ახალი მოდერნისტული ესთეტიკური 
ღირებულებების პროპაგანდის ნიმუშებია ქართველი მოდერნ- 

ისტები ლიტერატურული მანიფესტები კულტუროლოგი- 

ური, კულტურფილოსოფიური, ლიტერატურულ-თეორიული და 
ლიტერატურულ-კრიტიკული წერილები, რომლებსაც ისინი ინ- 

ტენსიურად აქვეყნებდნენ საკუთარ ლიტერატურულ ჟურნალ- 
გაზეთებში (დაახლ. 1915-1925 წ.წ.) (ლიტ. ჟურნალები... 20111. 

ეს კი, თავის მხრივ, მოწმობს იმას, რომ ქართულმა მოდერნიზმმა 

გაშალა ფართო ფრონტი ახალი პოლიტიკური და კულტურული 

მისიის შესასრულებლად. 

თუკი გავითვალისწინებთ იმ გარემოებას, რომ ქართული 

მოდერნიზმი, შესაბამისად, ქართული ლიტერატურული მოდერნ- 

იზმი, „შეწყვეტილი პროექტია" (ბ. წიფურია), რომლის შეფერხე- 

ბაც მოხდა, ერთი მხრივ, რუსული ბოლშევიზმის აგრესიის გამო 

(1921 წ.) რის შედეგადაც ბოლშევიკური იდეოლოგია ტერორ- 

ისტულ-რეპრესიული ფორმით მკვეთრად დაუპირისპირდა მოდ- 

ერნისტულ ესთეტიკას, ქართველ მოდერნისტებსა და მათ მოდ- 
ერნისტულ შემოქმედებას, და, მეორე მხრივ, იმის გამო, რომ 

30-იანი წლებიდან საბჭოთა საქართველოში ერთადერთ ესთეტი- 

კურ იდეოლოგიად სოცრეალიზმი გამოცხადდა, და ასევე, თუკი 

გავითვალისწინებთ იურგენ ჰაბერმასის თეზისს, რომ მოდერნუ- 

ლობა, როგორც მსოფლმხედველობრივი და სოციოკულტურუ- 

ლი ფენომენი, დაუსრულებელი პროექტია, რომელიც დღემდე 
გრძელდება და ჯერ კიდევ ჩამოყალიბების პროცესშია (იხ. მისი 

კულტუროლოგიური და სოციალფილოსოფიური ეტიუდი ,,LI8 

M0ძნიი6 – 6Iი სიV0II6იძC(6§ IXC0I)6ML") (LLგხგითმ§ 1994: 177-192|), მა- 

შინ კვლავ აქტუალურია ქართული მოდერნიზმის კვლევა რო- 
გორც ესთეტიკური, ისე სოციოკულტურული თვალსაზრისით, 

მით უმეტეს, რომ დღეს, მოცემულ ისტორიულ მომენტში საქა- 

რთველოს კვლავ მწვავედ უდგას პოლიტიკური და კულტურული 
ორიენტაციის საკითხი. ხოლო, ამ თვალსაზრისით, დღეს ქარ- 

თულ საზოგადოებას სწორ ორიენტაციას გაუწევს სწორედ ქა- 
რთველ მოდერნისტთა ევროპული არჩევანი და მათი „ოქციდენ- 
ტოცენტრიზმი“. 

ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმის წიაღში განვითა- 

რებული, ერთი მხრივ, ანტიკოლონიური და, მეორე მხრივ, ოქ- 

140



ციდენტოცენტრული სულისკვეთება განსაკუთრებით ვლინდება 

ქართველ მოდერნისტთა შემდეგ საპროგრამო ტექსტებსა და 
ლიტერატურულ მანიფესტებში, სადაც სრულიად ცხადად ცნო- 
ბიერდება რუსულ-აზიატური კოლონიური სივრცისაგან გამი- 
ჯვნისა და დასავლეთზე პოლიტიკური და კულტურული ორი- 
ენტაციის აუცილებლობა. კერძოდ, ეს საპროგრამო ტექსტებია: 

2) სიმბოლისტების – ტიციან ტაბიძისა და პაოლო იაშვილის 

- სიმბოლიზმის მანიფესტები „ცისფერი ყანწებით"“ (1916) და 

„პირველთქმა“" (1916), რომლებიც, როგორც ეს მართებულადაა 

შენიშნული IMმ9ყმI0CIL0C 1932: 56; სიგუა 2008: 82, 83; წიფურია 

2012: 173-176,), პათოსით უფრო ავანგარდისტულ-ფუტურის- 

ტული მანიფესტებია, რაც შემთხვევითი არაა, თუკი გავითვალ- 

ისწინებთ იმ ფაქტს, რომ XX ს. 10-იან წლებში პარიზში მყოფი 

პაოლო იაშვილი უკვე გაცნობილი იყო ფ. ტ. მარინეტის ფუტურ- 

იზმის მანიფესტებს; ხ) ექსპრესიონისტი კონსტანტინე გამსახურ- 

დიას ექსპრესიონისტული მანიფესტი „06CI2+2Mმ 0+0 თ6მ!“ (1920), 
ასევე მისი პუბლიცისტური წერილები და ესსეები – „ღია წერილი 

ულიანოვ ლენინისადმი“ (1921), სადაც იგი ამხელს ბოლშევიკური 

რუსეთის იმპერიალისტურ პოლიტიკას საქართველოს მიმართ, ეს- 

სეები „ილია ჭავჭავაძე" (1922), „მეტაფიზიკოსის დღიური“ (1921- 

1922), პუბლიცისტური წერილი „ტ#იი0 1923" (1922) და სხვ. 

1. ქართველ სიმბოლისტთა („ცისფერყანნელთა") 

ოქციდენტოცენტრიზმი 

როდესაც ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმი ოფი-' 
ციალურად, ორგანიზებული ფორმით ერთვება ქართულ სალიტ- 

ერატურო ცხოვრებაში და ოფიციალურად აფუძნებს თავის თავს, 

მხედველობაში მაქვს ქართველ სიმბოლისტთა – „ცისფერყან- 

წელთა“ – გამოსვლა (1915-1916 წ.წ.) პირველი მსოფლიო ომის 

პერიოდში (სიგუა 2008: 80), მათ ლიტერატურულ მანიფესტებში 

უკვე იმთავითვე გამოკვეთილია, ერთი მხრივ, ანტიკოლონიუ- 

რი განწყობილებანი, მეორე მხრივ, დასავლეთზე კულტურულ- 

პოლიტიკური ორიენტაციის აუცილებლობა. ამ თვალსაზრისით, 
მკვეთრად გამოირჩევა ტ. ტაბიძის (1893-1937) სიმბოლიზმის 

მანიფესტი „ცისფერი ყანწებით“: 

141



ჩვენში მზადაა ნიადაგი მოდერნიზმისთვის (ხაზი ჩემია – კ. ბ.) L...) 
მომავალ დიდ ქართველ მხატვარში უნდა შეხვდეს რუსთაველი 

და მალარმე. რუსთაველი მე მესმის როგორც ქართული სიტყვის 

შემკრები ერთეული და მალარმე ამავე აზრით ევროპის პრეზენ- 

ტიზმისა და ფუტურიზმის. ეს გზა აუცილებელია. როგორც უნდა 

გათავდეს ომი, აშკარაა, წინა აზიაში ევროპა შემოაღებს კარებს 

და ამ დროს ჩვენ უნდა დავხვდეთ შეჭურვილი ეროვნული შემეც- 

ნებით, L..., რომ იყოს მთავარი მორგვი, რომელზედაც მოეხვევა 

ახალი იდეები. ჩვენ ვიზამთ ამას. მაშინ იქნება ნამდვილი რენე- 

სანსი და ამ ეროვნულ აღორძინების სადღეგრძელოს სრულიად 

სერიოზულად ვსვამ „ცისფერ ,ყანწებით“ (ტაბიძე 1986: 178, 180). 

ამგვარად, ტ. ტაბიძის მიხედვით, მოდერნიზმისთვის მზაობა 

გულისხმობს როგორც მოდერნისტული ესთეტიკური პარადიგმის, 

ისე თანამედროვე ევროპული სოციალურ-პოლიტიკური იდეების 

გარდაუვალ მიღებას, რაც მისთვის საქართველოს აღორძინების 
პირდაპირპროპორციულია – „მაშინ იქნება ქართული რენესანსი“. 
აქ ყურადღება ასევე უნდა მივაქციოთ თავისებურ სიტყვა-კო- 

დებს – „ევროპული პრეზენტიზმი" და „ევროპული ფუტურიზმი": 

ამ ფორმულირებებით მინიშნებულია როგორც ევროპული ტიპის 

სოციალური და ტექნოლოგიური მოდერნიზაციის (ფაუსტური 

დისკურსი), ისე ევროპული სულიერ-კულტურული პარადიგმების 

ქართულ სოციოკულტურულ სივრცეში დაფუძნების აუცილე- 
ბლობა, რაც ტ. ტაბიძის თანახმად შექმნის საქართველოს მომავა- 
ლი პოლიტიკური, კულტურული და სახელოვნებო განვითარების 

წინაპირობას. აქვე საინტერესოა ტ. ტაბიძის ერთგვარი შევსე- 

ბაც, რომ ამ პროცესში საქართველო თავად ევროპას ახვედრებს 

საკუთარ მრავალსაუკუნოვან ისტორიის მანძილზე შემუშავებულ 
სულიერ ღირებულებებს (შეჭურვილი ეროვნული შემეცნებით"), 

კერძოდ, რუსთველურ ღირებულებებს („მთავარი მორგვი"). ამ 

კონტექსტში ტიციან ტაბიძისეული ფორმულა რუსთაველი – მა- 

ლარმე უკვე გულისხმობს ახალ მოდერნულ და მოდერნისტულ 
ეტაპზე ქართული მრავალსაუკუნოვანი კულტურისა და ლიტერ- 
ატურის განახლებას ევროპული მოდერნისტული ესთეტიკური 
პარადიგმების საფუძველზე (ახალი იდეები"). 

სწორედ აღნიშნული ფორმულის განხორციელება იყო გალაკ- 

ტიონ ტაბიძის (1891-1959) „არტისტული ყვავილები“ (1919), რაც 
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იყო, ზოგადად, ქართული მოდერნისტული ლირიკის, და კერძოდ, 
ქართული სიმბოლიზმის უმაღლესი გამოვლინება და, ამავდროუ- 
ლად, ქართული პოეზიის ძირეული განახლება და მისი ევროპუ- 

ლი მასშტაბით გამართვა. და რაც მნიშვნელოვანია, ტ. ტაბიძის 
მანიფესტის მიხედვით ევროპაზე პოლიტიკური და ესთეტიკური 
ორიენტაციის ამოცანებს თავის თავზე იღებენ სწორედ ქართვე- 

ლი მოდერნისტები და სხვა არავინ – „ჩვენ ვიზამთ ამას“. 

მსგავსი სულისკვეთებაა გამოვლენილი პაოლო იაშვილის 

(1894-1937) ასევე ფუტურისტული პათოსითა და სტილით შედ- 
გენილ სიმბოლიზმის მანიფესტში „პირველთქმა“, სადაც ახალ 

კულტურულ და სახელოვნებო ორიენტირად რუსული იმპერი- 

ული ცენტრების (პეტერბურგი, მოსკოვი) საპირისპიროდ გა- 

მოცხადებულია პარიზი: 

საქართველოს შემდეგ უწმინდესი ქვეყანა არის პარიზი. ადიდე 

ხალხო ეს ჩვენი მრისხანე ქალაქი, სადაც გიჟური გატაცებით 

ჯამბაზობდნენ ჩვენი ლოთი ძმები – ვერლენი და ბოდლერი, 

მალარმე, სიტყვების მესაიდუმლე და არტურ რემბო, სიამაყით 

მთვრალი, დაწყევლილი ჭაბუკი. (L..) შეითვისეთ: უარყოფის სი- 

ლამაზე, გმირული სიჩქარე, განათებულ სიმაღლის სიყვარული, 

მღელვარების სიდიადე, დამსხვრევის იდუმალება. გიყვარდეთ 

მეხური მისტერიები, ცეცხლის მოკიდება მისი, რაც წარსულმა 

გაადიდა, გაუღიმეთ სიკვდილის ძახილს, უარყავით ლმობიერე- 

ბა და ქალური სინაზე |... ცეცხლი, ცეცხლი ყველაფერს, რაც 
შობს მწუხარებას და დაღლილობას. L...| ჩვენსკენ მოდიოდა საქა- 

რთველოს ახალგაზრდობა და გალობდა სიმღერას შეერთები- 

სას.. შევერთდით და ერთხმად საქართველოს მომავლის მტრებს 

შევძახეთ, „არული, არული, არული". გათენდა... ჩვენი სახეები 

გადაჰკოცნა ცისფრად შემოსილმა ბედნიერებამ. ჩვენ მზად ვიყა- 

ვით მრისხანე ბრძოლისთვის |იაშვილი 1986: 291-292|. 

აქაც, აქცენტი გაკეთებულია, ერთი მხრივ, მომავალზე, მეო- 

რე მხრივ, ახალ თაობაზე („საქართველოს ახალგაზრდობა“). ამ 
ახალ თაობაში, ცხადია, პაოლო იაშვილი იმთავითვე გულისხ- 

მობს სწორედ საკუთარ მოდერნისტ ხელოვანთა ახალთაობას, 
ვინც ახალი მოდერნული ცნობიერების მატარებელია, მოდერნ- 

ისტულ ესთეტიკას ელტვის და ვისაც უკავშირდება საქართ- 
ველოს აღორძინება, რაც იმპლიციტურად ნიშნავს საქართველოს 
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კოლონიური მდგომარეობიდან გამოყვანას და ევროპაზე კულ- 
ტურულ და პოლიტიკურ ორიენტაციას – „საქართველოს შემდეგ 

უწმინდესი ქვეყანა არის პარიზი“. 
ამგვარად, ქართველი მოდერნისტებისათვის, ამ შემთხვევა- 

ში, ქართველი სიმბოლისტებისათვის (ტ. ტაბიძე, პ. იაშვილი) ევ- 

როპაზე აპრიორული ორიენტაცია საქართველოს პოლიტიკური 

განახლებისა და კულტურული რენესანსის უცილობელი წინაპი- 
რობაა, რაც კოდირებულია შემდეგი ფორმულებით: რუსთაველი 
– მალარმე, საქართველო – პარიზი. 

2. ქართული ექსპრესიონიზმის ოქციდენტოცენტრიზმი 

ქართველი სიმბოლისტების მსგავსად, ექსპრესიონისტი კონ- 

სტანტინე გამსახურდია (1893-1975) თავის 20-იანი წლების პუბ- 
ლიცისტურ წერილებსა და ლიტერატურულ ესსეებში მუდმივად 
მიუთითებდა დასავლეთზე საქართველოს უპირობო და უცილო- 
ბელ ორეინტაციაზე: მისთვის საქართველოს პოლიტიკური, სო- 

ციალური და კულტურული განვითარება მხოლოდ და მხოლოდ 
ევროპულ ორიენტაციაში მდგომარეობდა. ამ პოზიციაში იქვე იმ- 
პლიციტურად იკვეთება ანტიკოლონიური დისკურსიც, კერძოდ, 

რუსული აზიატურ-ბოლშევიკური აგრესიის დაძლევის აუცილე- 
ბლობა. კ. გამსახურდიას ეს პოზიცია სრულიად არაორაზროვნად 
გაცხადებულია საპროგრამო პუბლიცისტურ წერილში „#იი9 

1923“: 

მორალური შინგანი გარდატეხა სჭირია უწინარესყოვლისა ქართ- ლუ განი გარდატე უ ესყოვლ 
ველობას. ჩვენ ძველებური ქართული ურმებით ვერასოდეს ვერ 

მივეწევით ფეხმალ დროის პეგასებს. დრო მიფრინავს სიზმარს 

გადაყოლილივით, რადიოსადგურებმა ათასეული კილომეტრები 

" შდრ.: „ქართველი მოდერნისტები არ აღიარებენ მეტროპოლიის კულტური- 
სადმი იმგვარ დაქვემდებარებულ დამოკიდებულებას, როცა პერიფერიაში 

ფასობს და უპირატესად მიიჩნევა ცენტრის კულტურული ტენდენციები, 

კულტურული ტექსტები და ფიგურები. |...| ევროპის, როგორც კულტურული 
ცენტრის, პოზიციონირება გამოხატავს ანტიკოლონიურ სულისკვეთებას 
და ეწინააღმდეგება რუსული კულტურულ-პოლიტიკური სივრცის აღმატე– 
ბულად აღიარების ტენდენციას, რაც კოლონიური გამოცდილების პირველ 

ეტაპზე, მეცხრამეტე საუკუნის პირველ ნახევარში, ასეთი საგრძნობი იყო ქა- 
რთულ სოციოკულტურულ სივრცეში“ (წიფურია 2010: 8, 9|. 

144



გადალახეს. ერები იბრძვიან და ჰქმნიან არა მარტო მიწაზე, მიწის 

ქვეშ, მიწის ზევით. ის ერი, რომელიც მხოლოდ მიწის ზედაპირზე 

ახერხებს ორიენტაციას, იმ ერს დღეს არავინ გაუტოლდება, მას 

არავინ გაუყადრებს თავს. |...| არც ისე უიმედოა ჩვენი მომავალი, 

არც ისე უჩინო ჩვენი ბედის ვარსკვლავი. ქართველობას დიდი 

ამოცანები მოელის წინ. დასავლეთის დიდი ცივილიზაციისა და 

კულტურის ცეცხლოვანი ეტლი უახლოვდება ჩვენი სამშობლოს 

საზღვრებს. L...| ჩვენი ლოზუნგია: ოკციდენტ!“ (ხაზ ჩემია – კ. ბ.) 

(გამსახურდია 1983; 453-455).' 

ამგვარად, მოდერნისტ-ექსპრესიონისტი კ. გამსახურდიასათ- 
ვის საქართველოს მომავალი აღორძინება და მისი კულტურულ- 
პოლიტიკური განვითარება მ ი000 დასავლურ ცივილიზაციაზე 

ორეინტაციასა და მასთან ინტეგრაციას უკავშირდება, ვინაიდან 
მოდერნულ დასავლურ ცივილიზაციასთან თანაზიარობა საქა- 
რთველოს ანიჭებს უახლესი სოციალურ-პოლიტიკური იდეებისა 
და უახლესი ტექნოლოგიების ათვისების საშუალებას, რაც ქვეყ- 
ნის შემდგომი სოციალური, ეკონომიკური და პოლტიკური გან- 

ვითარების ერთადერთი წინაპირობაა. ამ გზით კი, გამსახურდიას 
რწმენით, საქართველო ერთხელ და სამუდამოდ დაძლევს აზიურ 
პასიურობასა და კულტურულ ჩამორჩენილობას. 

აზია, როგორც კულტურული და პოლიტიკური ჩამორჩენი- 

ლობის სიტყვა-კოდი, სიტყვა-მარკერი, ხშირად გვხვდება კ. გამ- 

სახურდიას 20-იანი წლების პუბლიცისტიკასა და ესსეისტიკაში: 
მაგ., ესსეში „ილია ჭავჭავაძე“ (1922) ამ სიტყვა-კოდით კ. გამ- 

სახურდია მიანიშნებს მე-19 საუკუნის საქართველოს კოლონიუ- 
რი ყოფის აზიატურ და ჩამორჩენილ ბუნებაზე („თათქარიძეო- 
ბა“), რომლის დაძლევის პირველ მცდელობასაც კ. გამსახურდია 
სწორედ ილია ქავქჭავაძის (1837-1907) აქტიურ პიროვნებაში 

ჭვრეტს, რომლის ფიგურა და მოღვაწეობა მას მიაჩნია ევროპუ- 

ლი აქტივიზმის, ევროპაზე ორიენტაციის პირველ გამოვლინებად 

მე-19 საუკუნის ქართულ კოლონიურ ყოფაში: 

მე მგონია, საქართველოს სულს დიდხანს, კიდევ დიდხანს დას- 

ჭირდება სისტემატიური განწმენდა იმ საშინელი ბალასტისაგან, 

რომელიც შემოიჭრა ჩვენს სხეულში და სულში აღმოსავლეთის 

პასიურობისა და აზიური ინერტულობის სახით. L...| განახლებულ 
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საქართველოს ახალ ისტორიაში ილია ჭავჭავაძით იწყება ახალი 

აქტივი ხასიათისა. ახალი დინამიური ძალის შემოჭრას ნიშნავ- 

და ილია ჭავჭავაძის გამოსვლა ჩვენი უახლოესი წარსულის ას- 

პარეზზე. |L...| მის ნაწერებში საქართველო გროტესკული კარიკა- 

ტურებით გამოიხატა. ეს იყო საქართველო აზიური პასიურობის, 

უვიცობის, სიბინძურისა; საქართველო თათქარიძის, დარეჯანის 

და სუტკნეინებისა |გამსახურდია 1983; 390, 392). 

დასავლეთზე საქართველოს კულტურული და პოლიტიკური 
ორიენტაციის კონტექსტში კ. გამსახურდია აკრიტიკებს ოს- 
ვალდ შპენგლერის ანტიდასავლურ პათოსს, რომელიც მან გა- 
მოავლინა თავის ცნობილ ნაშრომში „დასავლეთის დაისი“ C,009L 

სიწიდივიყ ძია ტსლიძIვიძი§“) (1918) და უკუაგდებს შპენგლერის 

პოსტულატს დასავლური ფაუსტური კულტურის დაქვეითება- 
აღსასრულისა და მისი ახალი რუსულ-ბოლშევიკურ-აზიატური 
კულტურით განახლების თუ ჩანაცვლების შესახებ. თავისი კრი- 
ტიკა კ. გამსახურდიამ განავითარა კულტურფილოსოფიურ ესსე- 
ში „მეტაფიზიკოსის დღიური“ (1921-1922), სადაც გამსახურდია, 

ვიმეორებ, უკუაგდებს რუსულ-აზიატური სივრციდან მომდინარე 
დასავლეთის კულტურული განახლების შპენგლერისეულ იდეას, 
რასაც ის უპირისპირებს თეზას დასავლური კულტურის თავად 
დასავლური სულიერი კულტურითვე განახლების შესახებ (გამ- 
სახურდია 1983: 360-363!|. 

ევროპის მიერ რუსულ-მონგოლოიდური აღმოსავლური 
საფრთხის უკუგდებისა და დაძლევის პოლიტიკურ წინაპირობად 

კ. გამსახურდია მიიჩნევს გერმანიის ფაქტორს, ხოლო საქართ- 

ველოს მიერ რუსული კოლონიური უღლის გადაგდების წინაპი- 
რობას ასევე გერმანიაზე საქართველოს ორიენტაციაში ჭვრეტს: 
„გერმანია ევროპის ხერხემალი იყო, არის და იქნება“, პირდაპირ 

აცხადებს იგი (გამსახურდია 1983: 308) (ამ კონტექსტში შდრ., 
კ. გამსახურდიას ნარკვევი „აპოლიტიკოსოს ჩანაწერები. ახალი 

გერმანია და ევროპის მომავალი“ (1919); ასევე ისტორიულ-პოლი- 

ტიკური ნარკვევი „კავკასია მსოფლიო ომში“ (,009L XგსL250§ II) 

VVCIILIIდი") (1916) (კავკასიელი 1998)). ხოლო დასავლეთის, შე- 

საბამისად საქართველოს, სულიერი განახლების ორიენტირებად 
კ. გამსახურდიას ესახება გოეთესა და ნიცშეს სულიერი მემკვი- 
დრეობა, გამოვლენილი „ფაუსტსა“ და „ზარატუსტრაში", ასევე 
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– ექსპრესიონიზმი (შდრ., კ. გამსახურდიას ექსპრესიონიზმის 

მანიფესტი ,,000|2L2M9 იI0 იIლმ!“, ასევე, ესსეები – „გოეთე თუ 

მისტიკოსი", „ტრაღედიის წარმოშობა მისტიკის სულიდან", „იმ- 
პრესიონიზმი და ექსპრესიონიზმი“, „მოზაიკები“, „ლიტერატუ- 

რული პარიზი“).“ 

3. ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმის პარადიგმა 

ქართულ ლიტერატურულ მოდერნიზმს, როგორც ევროპუ- 
ლი ლიტერატურული მოდერნიზმის ორგანულ ნაწილს, ბუნე- 
ბრივია, რომ სწორედ ის საერთო ფილოსოფიურ-მსოფლმხედ- 
ველობრივი საფუძვლები ჰქონდა, რაც ზოგადად ევროპული 

ლიტერატურული მოდერნიზმისათვის იყო დამახასიათებელი: 
კერძოდ, ა. შოპენჰაუერის ნების ფილოსოფია, ს. კირკეგორის 

ეგ ზისტენცფილოსოფია (გერმ. LXI5(ბი70ჩI10§00LI2თ), ფრ. ნიცშეს 

სიცოცხლის ფილოსოფია და აპოლონურისა და დიონისურის 
კონცეფცია, ასევე ზ. ფროიდის ფსიქოანალიზი, კ. გ. იუნგის 

სიღრმის ფსიქოლოგია, ა. ბერგსონის ინტუიტივიზმი, ო. შპენ- 

გლერის კულტურფილოსოფია და სხვ. შესაბამისად, ქართულ 
მოდერნიზმსაც საფუძვლად დაედო ეს ფილოსოფიური მოძღვრე- 

ბანი, სადაც მოხდა მათი ორიგინალური შემოქმედებითი რეცეფ- 
ცია მხატვრულ სახისმეტყველებით პარადიგმებში. 

გარდა ამისა, ქართულ ლიტერატურულ მოდერნიზმს ევრო- 
პულ მოდერნიზმთან საერთო აქვს ესთეტიკურ-პოეტოლოგიური 
პრინციპები და მსოფლმხედველობრივი განწყობილებანი: მისთ- 
ვისაც არ არის უცხო ესთეტიციზმი, დეკადენტობა, დენდიზმი, 
სიკვდილის ესთეტიკა, მხატვრული რიტორიკის სტილიზაცია, 

ნარატიული მრავალფეროვნებანი (შინაგანი მონოლოგი, ცნო- 

ბიერების ნაკადი, განცდილი მეტყველება), მონტაჟის ნარატიული 

და კომპოზიციური ტექნიკა, სუგესტიური პოეტური მეტყველება 

და სახისმეტყველება, ენობრივი სკეპსისი (ენის, როგორც სა- 

მყაროს მოვლენების აღმნიშვნელი და გამომხატველი თვითკმარი 

სისტმის, სოსიურისეული გაგების უკუგდება), ნეოლოგიზმები- 
სადმი ტენდირება და ენობრივი ექსპერიმენტები. 

ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმი ჟანრობრივი თვალ- 

საზრისითაც ანახლებს ქართულ ლიტერატურას, რაც, პირველ 
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რიგში, გამოიხატა (მოდერნისტული) რომანის ჟანრის საბოლოო 
დაფუძნებაში. ასევე ვითარდება ახალი ლირიკული ფორმე- 
ბი, მაგ. სონეტი, ვერლიბრი. განახლებას ექვემდებარება სხვა 

ლიტერატურული ჟანრებიც – იქმნება მოდერნისტული ნოველა 

(შდრ., კ. გამსახურდიას ექსპრესიონისტული ნოველები – „ზარე- 

ბი გრიგალში“, „ფოტოგრაფი“, „ტაბუ“ და სხვ.), მოდერნისტული 

დრამა (შდრ., გრ რობაქიძის ექსპრესიონისტულ-მითოგრაფიული 

დრამა-მისტერიები „ლონდა“, „ლამარა“, „მალშტრემ"; კ. გამსახ- 
ურდიას ექსპრესიონისტული დრამა-მისტერია „გარსი მარადი“). 

და რაც მთავარია, ქართულ ლიტერატურულ მოდერნიზმში 
თითქმის სრულადაა წარმოდგენილი ევროპულ ლიტერატურულ 

მოდერნიზმში არსებული ლიტერატურული მიმდინარეობანი: იმ- 

პრესიონიზმი, სიმბოლიზმი, ექსპრესიონიზმი, ავანგარდიზმი. 

4. ქართული მოდერნიზმი და რუსული ბოლშევიზმი 

სწორედ ქართული მოდერნიზმის ამ კულტურტრეგერული 
ბუნებისა და არა მარტო ესთეტიკური, არამედ თვით პოლიტი- 
კური მისიის გამო, შემთხვევითი არ იყო, რომ 20-იან წლებშივე, 

მას შემდეგ, რაც საქართველოს დემოკრატიული რესპუბლიკა 
1921 წლის თებერვალში დაიპყრო ბოლშევიკურმა რუსეთმა, 
რუსული ბოლშევიზმის აგრესია როგორც რეპრესიული, ისე 

იდეოლოგიური ფორმით ქართულ ეკლესიასა და არისტოკრა- 
ტიასთან ერთად, პირველ რიგში, ქართულ ლიტერატურულ მოდ- 

ერნიზმსაც დაატყდა თავს: როგორც ეს ზემოთ ვნახეთ, ქარ- 
თული ლიტერატურული მოდერნიზმი ავითარებდა, ერთი მხრივ, 
ანტიკოლონიურ დისკურსს, მეორე მხრივ, აფუძნებდა ახალ ევ- 

როპულ კულტურულ და ესთეტიკურ პარადიგმას ქართველო- 
ბის ცნობიერებასა და ქართულ სულიერ ცხოვრებაში, რის გა- 
მოც რუსული ბოლშევიზმის მიერ ქართული მოდერნიზმი 3 იII0ი 

იგივდებოდა როგორც დასავლურ პოლიტიკურ და სულიერ-კულ- 
ტურულ ღირებულებებზე ორიენტაციასთან, ისე ანტიკოლონიურ 

ეთოსთან. 
საბჭოთა ბოლშევიკური რეაქცია ქართულ მოდერნიზმზე 

ფრონტალური და ორგანიზებული ფორმით პირველად გამოვ- 
ლინდა ქართველ მწერალთა კავშირის 1926 წლის სხდომაზე, 
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სადაც სოცრეალიზმის იდეოლოგიის ერთადერთ ესთეტიკურ 
დოქტრინად გამოცხადებამდე ბევრად ადრე (1932) მოდერნის- 
ტული ესთეტიკა ოფიციალურად გამოცხადდა ანტისაბჭოთა მოვ- 
ლენად და დაისვა საკითხი მისი საბოლოო უარყოფის შესახებ, 
ხოლო ქართველი მოდერნისტები ანტისაბჭოთა ელემენტებად 

გამოცხადდნენ. რეპრესიებმაც არ დააყოვნა: კ. გამსახურდია 
გადაასახლეს ჩრდილოეთ ყინულოვან ოკეანეში მდებარე სოლოვ- 
კის არქიპელაგზე მოწყობილ „გულაგში“, ქართველ სიმბოლისტთა 
– „ცისფერყანწელთა“ – ჯგუფი დაიშალა, უმთავრესი სიმბოლის- 

ტი – გალაკტიონ ტაბიძე 20-იანი წლების ბოლოდან მკვეთრად , 
მოდერნისტული ლირიკიდან ე. წ. „ახალი საგნობრიობის“ ტიპის 
ლირიკაზე გადაერთო და ე. წ. გამოყენებითი ლექსების წერას 
შეუდგა, ისევე როგორც „ცისფერყანწელები“; გრ. რობაქიძე 1926 
წლიდან 1931 წლამდე, ანუ ემიგრაციაში გაქცევამდე, არსებითს 
მოდერნისტული ესთეტიკის ბაზაზე აღარაფერს ქმნის (თუ არ 
ჩავთვლით დაუმთავრებელ რომანს „ფალესტრა“). ხოლო 1930- 
იან წლებში უკვე ყოფილი ქართველი მოდერნისტი ავტორები ან 

სტალინური რეპრესიების მსხვერპლნი შეიქნენ (პ. იაშვილი, ტ. 

ტაბიძე, ნ. მიწიშვილი, მ. ჯავახიშვილი), ან ე. წ. შინაგან ემიგრა- 

ციაში იმყოფებოდნენ (ვ. გაფრინდაშვილი, ნ. ლორთქიფანიძე, 

ერ. ტატიშვილი), ან ევროპულ ემიგრაციაში უშველეს თავს (გრ. 

რობაქიძე), ან თხზავდნენ სოცრეალისტური ესთეტიკისა (დ. შენ- 

გელაია) და ნაციონალური პარადიგმების მიხედვით (კ. გამსახ- 
ურდია, გ. ტაბიძე, გ. ლეონიძე) (ბრეგაძე 20132: 15). ამიტომაც, 

მართებულად შენიშნა ბ. წიფურიამ, რომ ქართული მოდერნიზმი 

არის „შეწყვეტილი პროექტი“ |წიფურია 2010: 13|. 

დასკვნა 

შეიძლება ითქვას, რომ ქართული ლიტერატურული მოდერნ- 

იზმი უნიკალური მოვლენაა ეცროპულ ლიტერატურაში და იგი არ 

არის ევროპული მოდერნიზმის უბრალო ეპიგონალური დანამატი 
ან პერიფერიული სფერო. პირიქით, ქართული მოდერნიზმი ქმნის 

ევროპული მოდერნიზმის სრულიად ორიგინალურ ინვარიანტს, 

იგი ერთგვარად აფართოებს და განავრცობს ევროპულ მოდერნ- 

იზმს: ქართული მოდერნიზმი ახერხებს ორიგინალური სახისმე- 
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ტყველებითი პარადიგმების, მითოსური არქეტიპების, მითოსური 
ნარატივისა და მითოსური სახისმეტყველების, წმინდად ნაციო- 
ნალური თემებისა და ნაციონალური პრობლემატიკის გაუნივერ- 
სალურების, ქართული სინამდვილის მითო-სახისმეტყველებითი 
მხატვრული გააზრების, ახალი კულტურული და ლანდშაფტური 
სივრცეებისა და თემების შემოტანის საფუძველზე ახალი და 

უნიკალური მხატვრულ-ლიტერატურული ღირებულების შექმნას 

და ამით ევროპული ლიტერატურული მოდერნიზმის გამრვალ- 

ფეროვნებას, გამდიდრებასა და მის განუყოფელ და ორგანულ 
ნაწილად ქცევას. აღსანიშნავია, რომ ქართული ლიტერატურული 
მოდერნიზმის ეს თავისებურება და ევროპული ლიტერატურული 

მოდერნიზმისათვის მისი მნიშვნელობა ევროპულ ლიტერატუ- 

რულ სივრცეში პირველმა შტეფან ცვაიგმა შენიშნა და დააფიქ- 
სირა გრ. რობაქიძის „გველის პერანგის“ პირველი გერმანულე- 

ნოვანი გამოცემის წინასიტყვაობაში (1928). 

მიმაჩნია რომ ქართული ლიტერატურული მოდერნიზმი 

ევროპული ლიტერატურული მოდერნიზმის ორიგინალური და 

უნიკალური შემადგენელი ნაწილია, რამდენადაც იგი ახერხებს 

ანთროპოლოგიური, ეგზისტენციალური და ონტოლოგიური 

პრობლემატიკის ძირეულ გააზრებას საკუთარი ორიგინალური 
მხატვრული რიტორიკისა და ორიგინალური მხატვრული-სახ- 

ისმეტყველებითი პარადიგმების მოხმობით (შდრ., თუნდაც გრ. 

რობაქიძის რომანი „გველის პერანგი“, ან კ. გამსახურდიას რო- 

მანები „დიონისოს ღიმილი“ და „მთვარის მოტაცება“, ან სულაც 

„არტისტულ ყვავილებში“ კულმინირებული გალაკტიონის ქარ- 
თული მოდერნისტული/სიმბოლისტური ლირიკა). 

საბოლოო ჯამში კი ქართული ლიტერატურული მოდერნიზ- 

მის ფარგლებში შეიძლება გამოვყოთ ის სამი უმთავრესი ნიშანი, 
რაც განსაზღვრავს მის სპეციფიკას: 

1. მკვეთრად ანტიკოლონიური და ანტიიდეოლოგიური (ან- 
ტიბოლშევიკური) დისკურსი; 

2. მოდერნიზმი გაგებული არა მხოლოდ როგორც წმინ- 
დად ესთეტიკური ფენომენი, რომლის საფუძველზეც 
უნდა განახლებულიყო ქართული ლიტერატურა, არამედ 

გაგებული, როგორც ქართული სოციოკულტურული 
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ცხოვრების განახლების აპრიორული წინაპირობა; 
3. სახისმეტყველებითი სპეციფიკა, რაც, განსაკუთრებით 

პროზასა და დრამაში, გამოვლინდა მითოგრაფიულ სახ- 
ისმეტყველებასა და მითოსურ არქეტიპებზე აპრიორულ 
ორიენტაციაში. შესაბამისად, ქართული ლიტერატუ- 
რული მოდერნიზმის ფარგლებში მხატვრული ტექსტი 

(პროზაული ან დრამატული) იმთავითვე გაგებული იყო 

როგორც თავისებური „საკრალური“ ტექსტი, რომელიც 

თავისი დისკურსით უნდა დაპირისპირებოდა დესაკრალ- 
იზებულ და დეჰუმანიზებულ მოდერნის ეპოქას, ბოლ- 

შევიკურ მატერიალისტურ იდეოლოგიას, და რომელსაც 

უნდა გადაეწყვიტა ყოფიერებისა და ცნობიერების რე- 

საკრალიზაციის ამოცანები (შდრ., გრ. რობაქიძის რო- 

მანი „გველის პერანგი") (ბრეგაძე 2013ხ: 178-183|. 

სხვა თვალსაზრისით კი, კერძოდ, 2) სინამდვილის რაციო- 

ნალური შემეცნების შეუძლებლობის, ასევე, რაციონალური 

სუბიექტურობისა და რაციონალური ენის კრიზისის აღიარების 

თვალსაზრისით IVI6ICL8 2001: 11-15), ხ) მანქანურ-ტექნიკური 

ცივილიზაციის კრიტიკის, ი) ყოფიერების რესაკრალიზაცი- 

ის აუცილებლობის თვალსაზრისით, ძ) ენის ირაციონალური 

ბუნების „გახსნისა“ და მისი კონვენციონალურობისაგან გათა- 

ვისუფლების, ჩ ირაციონალური სუბიექტურობის პრიმატისა და 
9) ელიტარულობის, არამასობრიობის თვალსაზრისით, ქართული 

ლიტერატურული მოდერნიზმი სრულად თანხვდება ევროპული 
ლიტერატურული მოდერნიზმის ზოგად პარადიგმას. 
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შენიშვნები: 

1. მსგავსი პათოსია გამოვლენილი კ. გამსახურდიას პირველ რომანში 
„დიონისოს ღიმილი“ (1925), კერძოდ, იხ. თავი „ვენახი“. რომანის ამ თავში 

გაცხადებულია ქართველი მოდერნისტი ავტორის ოცნება დასავლურ ყაიდაზე 
მოდერნიზებული საქართველოს შესახებ: „როგორც იქნა მოვაღწიე. საქართ- 
ქჭელო ვერ ვიცანი. საქართველომ მე ვერ მიცნო. გაოცებული შევჰყურებ შავ 
ზღვაში ქართული ფლოტის აღლუმს. ნისლისფერი კრეისერები პორიზონტე- 
ბზე დგანან: – საქართველოს თავის ჰამბურგი გაუჩენია. რიონი გაუჭრიათ. პა– 
ლიასტცომთან ახალი პორტია: თამარაშენი. აუარებელი დოკები, ელევატორები, 
უშველებელი რკინის ხიდები. მთებსა და გორაკებზე ქარხნების საკომურების 
ტყეებია. მთებსა და მთებს შორის კანატების რკინის გზებზე გამურული ვა- 
გონეტები დაჰქროლავენ. ძველ ტაძრებს და ძველ ციხეებს ფაბრიკები და ელე- 
ქტრონის სადგურები დასცინია6. |...) ტფილისში ორასი ყოველდღიური გაზეთი 

გამოდის, 365 სხვადასხვა საგამომცემლო ამხანაგობაა. მთელ საქართველოში 
3500 ქარხანაა, 12 უნივერსიტეტი... წელს დამთავრდა ქართული აკადემიის თე– 
თრი შენობა. ტფილისი თავის მოხუცებულ დედას, მცხეთას შეუერთდა. მტ- 
კვარზე ასზე მეტი ხიდია. ქართული ავიაცია საჰაერო რეკორდებს ამყარებს. 
გვაქვს ახალი რეისები: ტფილისი-პარიზი, ტფილისი–-ლონდონი, ტფილისი–ტო–-– 
კიო, ტფილისი-ბომბეი, ტფილისი-პეკინი. ტფილისში ვისმენთ პარიზის, ბერ– 

ლინის, მილანოს კონცერტებს. |...) ქართულ აკადემიას ყურადღებით უსმენს 
მთელი ქვეყანა. ქართული ლაშქრის ერიდებათ. ქართულ ენას პატივისცემით 
ექცევიან მეზობლები. ქართული წიგნის ტირაჟმა ერთ მილიონამდის მიაღწია. 
საქართველოს მთავრობამ მთელი საქართველოს ჭაობები ამოაშრო. არცერთ 
ქართველს აღარ აციებს. გამრავლდა, გაძლიერდა ქართლოსის კეთილშობილი 
ნათესავი. მილლიონები.. მილლიონები... მილლიონები..“ |გამსახურდია 1992: 
133, 135|. 

თუმცა აღსანიშნავია, რომ სწორედ მოდერნისტი ავტორებისა და ექსპრე- 
სიონისტებისათვის დამახასიათებელი ანტიტექნოკრატული პათოსის გამო, ამ 
რომანშივე გამოვლენილია კ. გამსახურდიას, როგორც მოდერნისტი და, კერ- 
ძოდ, ექსპრესიონისტი ავტორის, გაორებული დამოკიდებულება დასავლური 

ტექნიკური ცივილიზაციის მიმართ, შდრ., რომანის შემდეგი თავები: „ნის- 
ლი“, „გაყიდული კბილების ქება", „ტელეფონში“, „ჟამიანობა“, „პერტინაქს“. 
ამგვარად, თუკი ავტორი, ერთი მხრივ, ელტვის ტექნიკურ ცივილიზაციას, რო- 

გორც საკუთარი ქვეყნის აღორძინებისა და მოდერნიზების, მისი დასავლური 

მასშტაბით გამართვის ერთადერთ უცილობელ წინაპირობას, მეორე მხრივ, 
წმინდად ჰუმანისტური და ექსპრესიონისტული პოზიციებიდან (არ დაგვავი- 

წყდეს, რომ აღნიშნული რომანი მთლიანად ექსპრესიონისტულ პოეტიკაზე, 
მსოფლმხედველობასა და მსოფლგანცდაზეა აგებული |ბრეგაძე 2013C: 25-61) 
უარყოფს მას, როგორც დესაკრალიზაციისა და დეჰუმანიზაციის სივრცეს. 

2. შდრ., კ. გამსახურდიას ექსპრესიონისტულ რომან „დიონისოს ღიმილს“ 
მთლიანად მსჭვალავს ანტიკოლონიური, ანტიაზიატური, ანტირუსული და, გნე- 
ბავთ, ანტიშპენგლერული, სულისკვეთება. ამ თვალსაზრისით, ეს ტექსტი მკვე- 

თრად გამოირჩევა სხვა ქართული მოდერნისტული რომანებისაგან: 
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„მარმარილოს ტახტზე ღაწვმაღალი, ყვითელ ეპოლეტებიანი მონღოლი 
იჯდა. ფართე, განზე გამდგარი ყვითელი ყურები ქონდა. ყურებიდან თელგამი 

მოსდიოდა. თავჩაქინდრული ყვინთავდა. ვხედავ: თავზე ჩრდილოეთის მეფის 
გვირგვინი აქვს, მუხლზე ორთავიანი არწივი უზის. ერთ თაგზე ბაგრატიონის 
გვირგვინია! გვირგვინში – თამარის ალმასი! 

„სლანსკი!“ დავუყვირე მე, და ჩემსავე ხმაში ფოლადისებური წკრიალი 
გავიგონე. ტახტზე მჯდომარემ სისხლიანი თვალები ამართა და მიუყრებს თა– 
ვისი ზანტი, ხონჭკოლასფერი თვალებით. სახე დასივებია, წითელი ძარღვები 
ზედ ასკდება. 

ახლოს მივედი. თამარის ალმასს თვალს არ ვაშორებ; „სლანსკი, დამი– 
ბრუნე დედაჩემის ალმასის თვალი“. 

სლანსკიმ ისევ დახუჭა თვალი, თითქოს არც კი გაუგონიაო. და განაგრძო 
თვლემა. 

„სლანსკი! შენ – ყინულეთი, მე – მზისგული, შენ – თოქლი, მე – ცეცხლი, 
შენ – მურტალი, ღორის ტყავის ფარივით ფართო და რგვალი, მე – ქართული 

სატევარივით ბასრი და წვეტიანი. სლანსკი, მე და შენ ერთ სახლში ვერ დავ– 

ეტევით!“. 
სლანხკი ისევ თვლემს. „სლანსკიიიიი,!.. ვუყივლე მთვლემარეს, ადექ და 

ხრმალმა გაგვასწოროს.“. 
სლანსკი წამოდგა. მოიძრო თეთრი ყარყუმის მოსასხამი და იძრო ხრმალი 

სწორპირიანი. ხელი მივჰყევი და მოვიმარჯვე არგვეთის მთავრის ხორასნხული, 

შემოვუქნიე, შემოვკარი ჯაჭვის ჩაბალახზე. 
სლანსკიმ გვირგვინი განზე გადასდო, ტახტიდან ჩამოსელა იკადრა, ალმა– 

სის ქურდივით გაწითლდა. შემომიტია. 

„სლანსკი, ასჩვიდმეტი“ შევძახე მე, სავარსამიძემ. 
„კიდევ ამდენი“, ამბობს და მოდის დათვი პირსისხლიანი. 

„უკუდექ ჩემი სისხლით გალეშილო, დედაჩემის ალმასის ქურდო“ 

შევრისხე მტერი და გავეკიდე. 
სამი დლე და სამი ღამე ვიბრძოდით. ორივეს შემოგვეძარცვა ჯაჭე– 

საჭურველი. /.) 
მაშინ შევხედე სლანსკის თვალებში მე მამაჩემის ქორული თვალებით. და 

შევულოცე, ისევე, როგორც გველს ულოცავდა ტაია შელია. სლანსკის დაეძინა. 

ავდექი. არგვეთის მთავრის ხრმალი ავიღე ისევ. ისევ გაიღვიძა. ხრმალი რომ 
დაინახა, შემევედრა: „ნუ მომკლავ და შენს მიჯნურს გასწავლიო“. შევპირდი. 

„ირბინე აქედან მზის დასავლისაკენ, იქ ვენახია ყვავილოვანი, ლაპის ლა– 
ზური და სმარაგდი ასხია ლერწებს და იქ დაგხვდება ღმერთების მიჯნური.“ 

მეც ისევე ავუსრულე პირობა, როგორც... მან ამისრულა ერთხელ... ყელი 

გამოვჭერი და სისხლი დავლიე“ (გამსახურდია 1992: 366-3691. 
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დამოწმებანი: 

სცსოილლაძ7ი. Lიი§(8ი(1იი (ე). „(2ი/“!!!! II/0I-ი!I(II/II M0ძCI112M)15 #0/ხ0/თIIVI5IIVII 

აშყოიი"“ – 0იI//! M/0თCIVI)>III (CI: MიხისIძ2>0, M. CიMI50M/IIIIთ, C. 16ხ- 

MI-0). Iხ1I15!: „„MლიოძIვი!“, 2013. (ბრეგაძე, კონსტანტინე. „ქართული 

ლიტერატურული მოდერნიზმის კომპარატივისტული კვლევა“. – 

ქართული მოდერნიზმი (გრ. რობაქიძე, კ. გამსახურდია, გ. ტაბიძე). 
თბ.: „მერიდიანი“, 2013). ' 

სIლლაძ7ი, L-იი5(3I!(!იC (ხ). „CV7IდCი0! #იხიLIძ-I!§ I0II10))6ხ!5 000!!(0თ“. – C0თ”- 

IIIII ·100CII)I>I)! (CI: IMიხთIIძ-0, #. CC0I5თ0IIIIIIთ, C. 70ხ!ძ?2თძ). ' ხII151: 

CვგოიიიI5ხი)!0ხი .,Mძ ოძIეი!“, 2013.(ბრეგაძე, კონსტანტინე. „გრიგოლ 

რობაქიძის რომანების პოეტიკა“. – ქართული მოდერნიზმი (გრ. 

რობაქიძე, კ. გამსახურდია, გ. ტაბიძე). თბ.: „მერიდიანი“, 2013). 

სც;იბლ3ძ70, Xიი5(პი(IიC (C). „M/006/-)I:IIII5§ 60000, I0C0!C 4I/II/055 ))10#I6ხ!!!! 0I09 ' 

#011)5(00)!I))C CთI)150LIII/IVII0§ IC0I)10I15/)! „I):0)1150§ CIIIIIII“. – (20I'I"II M0ძ- 

CIIII>III (CI: MიხიLIძ-0, . C0I)§0Lჩ!!იIი, C. 70ხ!თ20). Iხ1III5!: ,,M06Lძ1- 

გი!“, 2013. (ბრეგაძე, კონსტანტინე. „მოდერნიზმის ეპოქა, როგორც 

მითოსს მოკლებული დრო კონსტანტინე გამსახურდიას რომანში 

დიონისოს ღიმილი“. – ქართული მოდერნიზმი (გრ. რობაქიძე, კ. 

გამსახურდია, გ. ტაბიძე), თბ.: „მერიდიანი“, 2013). 

Cვოვპსჩს”ძ!2, X#0ივ(ეი ილ. 7X/I2I(/6ხთი! 10 I0M10ძ, I. 7. IხII151: „5გხის. 

5გძემILVCIი“. 1983. (გამსახურდია, კონსტანტინე. თხზულებანი 10 

ტომად. თბ.: „საბჭ. საქართველო“, 1983. ტ. VII). 

CვიჯვეMXის”ძIე, X0»5(მი(Iიტ. 7#:/,2'//6ხიM! 20 I0Mძრთ: LXI07)I§0§ CIIIIII, IL. 2. 

IIII51: „LIძ0518(I“, 1992. (გამსახურდია, კონსტანტინე. თხზულებანი 

20 ტომად: „დიონისოს ღიმილი“, ტ. II. თბ.: „დიდოსტატი“, 1992). 

LIვხი+ი25, )სIლბი. /XI6 M/0ძ9CIV16 – CI) I(IIV0II6)10CI65 IV %0/0I! (5. 177-192); Iი: 

II6ლდ CII5 (IC M/0ძCIX16. 5CIIII/550IICXIC ძი” 905I))1006)1716-LXI§MII5510#7, ხI58. 

Vი0ი VV. MCI5Cნ, #ტM2ძლიI6 VCIIმ6C, 86LIIი, 1994. 

I3§MხVIII 2010. „CIIV6Iფცი1მ“. (2თ/-IIVII III6;1-თIIIII/II 6§§6. X-X XთIIMIIIII§ 20-!CI! I516- 

ხ;, 50001000I10II M. MMI0I0I0ი. ILხI1151: ,.,M06იL", 1986. (იაშვილი, პაოლო. 

„პირველთქმა“. – ქართული ლიტერატურული ესსე. XX საუკუნის 

20-იანი წლები, შემდგ. მ. ხელაია. თბ.: „მერანი“, 1986). 

ჰი,)2ძ7C, ტICჩII. 7§6/7/ცგხI. 57:6I))006/16!I #L. 8თ0)'იძ:0. I ხII51: „M6L+გი!“, 1989. 

(ჯორჯაძე, არჩილ. წერილები, შემდგ. აკ. ბაქრაძე. თბ.: „მერანი“, 

1989). 

M2%VM25CII (ML. Cგიი§იLის#ძ!2). „MთVLძ%Iძ M1§0/II0 0I)15/)!“ /,916/, იგოთგის- 

Iძგი 1მ-ფთიმ M0ი5(გი!ი6 8ICიმძ76ი. 50/!/დ!ძIII0 Cთ026II. 13, 14 (1998). 
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(კავკასიელი (კონსტანტინე გამსახურდია). „კავკასია მსოფლიო 

ომში“ (1916), გერმანულიდან თარგმნა კონსტანტინე ბრეგაძემ. 

სალიტერატურო გაზეთი. M# 13, 14, (1998). 

Mეყე+ი1(0, Lი0ს1!ლ!. ა/იIIთ 6 I60!Iთ ძ6II' თVოIICIთძ!ძ დ00!XI0Mძ (1915-1924) 

(ს, 45-99); L თVთI1CXოIII0 თ 71/II§: 5IMძI, LIC6ICII06, C7I0I10C/I0, I6§II101110!1– 

20, 00CIVI))6/1II, LI0IV6L5ILმ ძ6ლII 5LIძ1 ძ! V6ი6CIმ, 1982. 

Iიხ2MI020, C.IIთი!. /Vი/§0Cხ! 5 !0”ძძ, I. III. 1LხII15): LII6Cმ8(სი§ Mს726სიი015 

C2გოი01860მ, 2012. (რობაქიძე, გრიგოლ. ნაწერები 5 ტომად, ტ. III. 

თბ.: ლიტერატურის მუზეუმის გამოცემა, 2012). 

აIის2, 5050. (2იI'III M/0ძ67712/1I. IხIII51: „M(§6II§ C2გ7ლხ“, 2008. (სიგუა, 

სოსო. ქართული მოდერნიზმი. თბ.: „მწერლის გაზეთი“, 2008). 

1ეხ!ძ70, I I(518ი. „1515ICL) Mმი!§6ხI!!“. (10/IIII II/670IIIIIIII 6550. X>X §0I(MII1I15 

20-I0"/! (§I6ხ/, §)61ძ80/16II M. MII0I0I0. IVIII§5: ,,M6იგი!“, 1986. (ტაბიძე, 

ტიციან. „ცისფერი ყანწებით“". – ქართული ლიტერატურული ესსე. 

XX საუკუნის 20-იანი წლები, შემდგ. მ. ხელაია. თბ.: „მერანი“, 

1986). 

15Iწს 0, 8CII2. „Mილძიიი!§ს)I! თმი100ძIICხგ 580მIIVC10§ჩ!“. (2ი»VIVII II(0IთIII-ძ 

IM00C6I1!2I1150 ძV /#60112II11I§ IIII/II0>6. 11115): LIL6Iმ(სII5 I05IIIVII§ Cღმთი0იიიL- 

§60-იIიხი, 2010. (წიფურია, ბელა. „მოდერნისტული გამოცდილება 

საქართველოში". – ქართული ლიტერატურა მოდერნიზმისა და რე- 

ალიზმის მიჯნაზე. თბ.:, ლიტერატურის ინსტიტუტის გამომცემ- 

ლობა, 2010). 

15'”სL2, 8CIIი. „7§/+/6I+ #0III56ხ!; ძგ მVგილმIძI“. L6ძ5I7!,500M60ხ0თ I: 7§!5/0!- 

#MძMI5§6|ცხ!წძიძ/!! M)!ძ5CVVIIII 160511I§0თI160ხ!§ I)000V5C 5§0)116CI1I6)0 56510. 

IხIII51: LII6C-გხყი§ 1ი§VIსV§5 Cმთ0იM596010ხმ, 2012. (წიფურია, ბელა. 

„ცისფერი ყანწები და ავანგარდი“. – ლექსთმცოდნეობა V. ცის- 

ფერყანწელებისადმი მიძღვნილი ლექსთმცოდნეობის მეექვსე სა- 

მეცნიერო სესია. თბ. ლიტერატურის ინსტიტუტის გამომცემლო- 

ბა, 2012). 
VIC((ი, 5IIV10. #51I)C(IL ძ6I M0ძრ6ი6. LII6IმხVI სიძ 8IIძ. M0ილჩხტი: ჩIიM V6II20, 

2001. 

ლიტ. ჟურნ... 2011: /910-1920-I!ი/! I5I6ხ!§ III00IIIIIIII IIIII0I6ხ! (0!Lჩ (518- 

იძ). 1ხ!I1151: LII6C(2L0II§ Mის76სიი!§ 620015602, 2011. (1910-1920-იანი 

წლების ლიტერატურული ჟურნალები (ოთხ წიგნად). თბ.: ლიტერ- 

ატურის მუზეუმის გამოცემა, 2011). 
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Lსწილიაი ვიძ Mა(Iიიე! CიიM(0XL ი! CიიდIსი Mიძი”ი!§( LI(0L210IC 

(4ხ§/”0იCI/) 

1. III C00L912 0§ VVCII 2§ 1ი სსI0ი6, 1ი6 6518ხI15იი10ი1 01 LIIC-2I/ Mიძტიოი- 

15%ი, მიძ იციტსმIIV 016ი(3I0ი 0ი =ი0ძ0ოი15! VICV§ მიძ 2651ჩC11C5, V/25 

M01 3 §ი0ი(მი00V5 მიძ სილ0ი5010ს5 იხნიიონიიი, ხს! მ §0LI 0! ”0110VVIით 

(ხნ6 (85ჩI10ი. წ0L C60LCI20 M0ძ6M05! VIIICC§? 0ი6”წგით VIIი0 Mიძლეიი!5% 

2651ხCIIC5, M0ძ6MXI5! (ხტიიძლა, იწიხI1C6Iიმ1C მიძ 00CLVICგI ი. იCI0I65 Vმ5 

9611ხ6L 186 §0ხI6C( 0! I16ი100LმVV 101665! („V0CსIს L50256“, „M21V6 LLგ5- 

CIიმI10ი“) ი0L გი 0ხ|I6CI 0! C00VCIIV („LXI56256ძ ხV 2 L0I6Iლი IIIიC55“). 

Mიძიიი!5! მ651ჩCVIC5 ეიძ M0ძიტი15( VICVV5 წ0იI C60IL0I8ი VVIIICI§ V235 მ 

§0V0IC6 0! იიიილC ილ C60წ”09)მი LII6”მLVIC VVIIხნ (ი2მ( 0! V65(6L LI1(6Iმ- 

სგ, LV §2V M0ძხო)§”ი მ§ 2 თტმი§ 01 16მVIიდ 1666 წ/IგიიV 01 LსვეIმი 

გიძ /ტტ51ეი CსII(სI6C გიძ 1ი6ICI0IC 1იI6CIმLC VVIIIს V65(6(ი CVსIნსIC გდმ1ი. 

#CC0L9)0დ1IV, 166 C00L018ი III6C8LV Iი0ძტთიI50, მ§ VCII 235 1ხ6 ნსჯიინმი 

III6I0IV ი0ძილთI§ი?, 1ჩC 65(მხII5ჩი1ლი( მიძ ძ6V0I0იI6Cი( ხმძ II5 წIი- 

ძმონ6ი!ვე! 50CIმ1-00IIIIC2I ვიძ 50C10-Cს1Iს”იI ი”6CიიძI!10ი§5, მ5 VVCII 25 

2651MCIIC-(6C0ICIICმI მიძ იიII0500ჩ1CმI ხმ2§15 (MICI75Cჩ6, 5Cჩინნიჩგს0, 

Vგყიტი, ჩI6სძ, ც0(ყ50ი, 6%C.). 

„ (I%0I6 50010-CსIVILმ) იL6ლ0იძIV0ი§ 0 C60”618ი M0ძტიი!§0 §1ი%16 0ს1 LVV0 

Cხ16!/ 2§06C(5: 

მ. M0ძწ-ი15ით, 25 2 VICV00IიI მიძ III6L0LV ძI500V0I5C, C60”CIგი M0ძნი- 

151§, 0ი 1იჩ6 0ი6 ჩგიძ C0იი6C16ძ VVILხ I9MI6 I§§5ს6 01 I6იCV/21 0 C60-წI8ი 

CსIVVLC, VხMICხ ICიიII6ძ 1ი6 მიიწიმიჩთოტი! 0” C6იIი9Iგი მიძ VV65(6- 

CსILსI6 გიძ თ2M6 C60LCIმი CსIIVI6 მი 1))5§6020Iმხ1C ჟ2IL 01 (66 VV6516-ი 

0ი6, გი 0ი (იტ იIი6L ჩგიძ, §8VV I( 2§ მ იი6გი§ 0I IC-65(2გხII5ჩ1იც C601წ)მი 

§L216 მი 0I16II(მII0ი (0VმIძ§ 1ი6 VV6ა! ხისხ ი0IIIIC2IIV მოძ CსIIVLმIIV; 

ხ.106 I0I6ი5IV6 L6C6იყ0ი მიძ 65IეხI)ვჩინ6ი( 0” M0ძიიი15! VICVი0IიI§ 

გიძ #05LI1CIIC5 I§ C0იი6CL0ძ VII 106 1ი16ი51ჩ0ძ ი00IILICმ1 1IIC 01 1%L(6 205 

– (66 ლმIმ5(-იიი6 0! 1921, L0C იიIIIICმ! (6ლ-0L გიძ IL6Cი0I65510ი§ 01 1ი6 

205, (სჩ6 5ს001X055)0ი 01 1ხ6 ICხCIII0ი 01 1924, (06 გიII-ICII§10ს§ (60L 

2იძ იიიმლგიძვ 0! 166 801566CVIM5. 150, IL 15 C0ი006CL6ძ VVILჩ (ხ6 1ი- 

(6051ჩ0ძ (6CჩიICმ1-თვიIგი1!C Iძლ0!0ლ15! ი-00I255 0! (ჩC 20§ VნMICხ Vმ5 

6X6CVI6ძ ხV (06 80I5ი6VIM5 სიძიL (იC M0ლ55)მიIC ჩ2(ი005



3. 8გაძძ იი L6C 0I0C05565 0სIIIი6ძ გხ0V6 C60LV01მ 2150 §მVV (06 „M61მი0LჩMV51- 

CმI 5ი8M6ც“ CMIC(75Cჩხ6) – C0ძ 15 ძიმძ, (66 V2გIV06§5 VVCIC L6-CV2I0210ძ მიძ 

CხიიიIმი CსIIსI6 Vმ2§ 5ს0I65560 ხV I9IC M2(6021I5( LIიძტოLგიძIიდ 0L 

1ი6 8015ი6VIM5 გიძ (ჩ6 „იბლნჩმიIC-I(6Cჩი1C CIVIII2მ2II0იი. Iხ1§ I6მძ (0 (ხიC 

ძი-5მC”მ1159მII0ი, ძ6-ჩსოთგი15მI10ი 0” C60”წMVIმგი ხნIიდ, მIIტიგყიი ჩით 

ხიVIნIC-5§8მCIL6ძ I9ILIგ1, მCC0”ძIიდIV, 168010 (0 16C ძ1§5010V0ი 0” §სხ)6C- 

LIVILV, 6X15(6ი118I ICმL გიძ (ი6 1ი000551ხ1IICV 0! 5C1L-1ძნი(Iჩიგ(0ი. „ბ!!! (ხI5 

CI6მ16ძ Lჩ6 იმ1ი 1ჩ6ი12(IC გიძ იჯ0ხ16Iი5 01 C60ICთ)მი LII6”გნსI+6, 
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LC იაიძლი15ი)C 60 ეICი ლ0MIIC 0CC/6/I10-C6/1//15/I1C ! 

M0/(/§ ძ0V0/1§ /”0I1CIIII” 10§ /„0III(0ჯ6§ 

რ“(II)II0ლჯ0იIIIძა(0§ CI(I(I(ICIIC§ CC0IX(10I11105, 

(Mიი5(879(4M)6 Cეი§ეMსVIძI9) 

0305 LI"ი15(01LC ძC Iგ C0I15C16ი06 CL ძ6 Iე CVIIVIC თ601თI6იი6§ C”65( 

ხ!6. IC ი100ძცოი15”წიC 0 0ი ლიLIICსI16I 16 ი10ძ6LიI§ი1C IILICI0IIC დC60LCI1Cი 

0VMI C0ი5LILVმ C6! 650806 §50IIILVCI CI 651)CLI0ს6, 0LI IVL 110566 Lმძ)Cმ)6ი6ის 

I8 0005L10- ძიC I 0II6ი10I(0ი V6CI5 I” I0/20XC C( IC§ V0ICVI§ 6სI0066იი65. 

LC Iი0ძ0იიი15იი6 IILLCIმIIC დ60I90I6ი ი6 VI5მI( ი2§ სI0ს6იელი: ყი 0ხ- 

18CIIL ძ6 I6ილ0სVCII6იი6ი! ძ6 Iმ IIL(6CI2(სIL6C ლ60ICI6იი6 §სL I8 ხმ56 ძს იმIმ- 

ძI!ფი6 ძ6 I|'65(ი6Iოს6 თიძლი15(6 6ს-0060ი16 ძმი§ IC §6Cლ(CსL CსIიი66ი 

(I.Iგხ1ძ26), ი181§5 მV0§51 170L1I6ი10I10ი 001ILVI0ს6 6! CVILVIICIIC ძ6 I2 CC0”C016 

V6CI§ 1 CXCIძ6Cი! 6( 1” სI006 6ი ყნირჯ2მ!. 

L6 ი)0ძ0ო)15IიC IILL(CIმIIC დCი0IიI6ი 0765 იმზ8 მიიმო ძც ჯიგი16I6 

§00ი1მი66, Cჩმ0IIძს6 0ს 60I50ძ10V6 ძმM5 |”MII5101L6C ძ6 1მ C0ი65C16იC6 6L ძ6 

Lგ 1ICCCIგLVILC დ60-ი6იი05, C0M1002C IC ძრი18-მ10ML 165 CIIII0V0C5 1ILCCI0II65 

იიმIXI5(05 §სL C0იეი1გიძნ6 ძი6 1”1ძ6010916 §0VICIIფს0, იემ15 §0ი მიიმIIV0ი 

ჩსL იC6C6ძ66 ძC იI6ი01C05 §0C10Cს1C)IL6I1C5 0ხ|)0CLIV65 6 C00CLCL65: 

მ) I82 51(სმI0ი 00IIIIცსC C010ი181C ძ6C Iმ CC60LCI6 ძმი§5 165 IIიიI(6§ ძ6 

1” ნსთიII6 L0I§56. 

ხ) 1 6LგI L816იXI ძ6C Iგ CსILსL6 CI ძC 1მ III(Cმ(10IC 00L016იი6, ი6იძმი( 

სი 516C16 ძ6 C0100158110ი LI§5C, CC 0ს1 CI01C)1მ 18 CIC0LCI6C ძს C0ი- 

IL6XIC6 CVILIICI CL IILLCI2IIC 6CსI0ე0ლი, მ1ი§91 0V6 ძა 0I0C0550§ ძ6 

ჯი0ძიი1§8(10ი 6C0ი0ჯი!ძVC CL 50C1816. 

C) 1”2§C10655)0ი #00IILIის6 CI 1ძლლ010ი010Vყ6 ძს ხ0ICჩ6VI5ი026 L0I§56 C0იV6 

I2 CC01016 ძმი5 1C§ გიი605 20 (8I6იმძ2C 2013 : 8). 

ტIი§! 16 თ0ძნიI§თ6 8601C16ი 5C (0106 6ი (მი! 006 0ს6იიIიბი6 მს- 

(0I6CI6XIL, ძს1 ძ”სი C0L6 05( C0ი5016ი! ძს IმI6ი(I5560იCVX #00IIIIის6, CსI- 

1სIC) C( 65(იCIIისC ძლ I2 CC60IL9IC, I6იIM10006 CI-ძ055V5, -VლII 1C (ცოთC 

ძ” „06ხ18მ16/LსLIIM4Iმ2“ ძვ CIი0I L0ხმMIძ76 ძგი§ §მ IC(IIC /M/0ძ6!71115/216 

1 MILCLCM5 სხ7 /0ხM7/7ს LI C0”ნხნსMMხა. დCიიIIთიილნ Iი(ითგხ0იიმ16C, ICXIს ძ65 

C0იICICი005, LIიIV6I51IC ძნე! IVეი6 12VმMLI5LVIII, I ხII1551, 2014. (ს. 313-318) სILი:// 

9ა60+06-6ლს(იიLს2014.'5ს.ლC/IIXლიილნ-900/-VIM80LნLILI-CILსნც0ICLC68C8I-0ს#-IIIსM- 

I1C08#-ლი0.იძL 
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C60”წლი (05) (1918) (ILიხმMIძ26 2013 : 338) იისL ძრეI-ი6I I6 ძსიLI- 

ძI6ი C010M18!I თ60Lთ6ი ძს XIX6C, ძტხს! XX68-, 6( ძ6 I”გ0V6 69( 6წმ16ი16იL 

ლ0ი5016იL ძ6 §მ8 იI0იL6 #00155100 VI§-მ-VI5§ ძი Iგ CსIVVL6C CL 12 1IILL6LგLVI6 

ი6ი0”ი16იი6. C6CI §0ს5-6ი16იძ 1”0II6ი12890ი V6(15 16§ ი2LმძIთ0ი05 CსI(სIL06I5 

CI 65(0CLIყ0V65 CსI0ი66ი5/ 0CCIძციLგსX 6( 1CVL IიI§0 6ი იI806 ჩმიოთი0ი16V56 

2 C016 ძი§ ივ-მძ!იო0§ LმძII0იიტ!)§ CსI”სICI§ თ60LCთ16ი5 (6ი იმIგძ!ლიი6 

CსIVსICI, 1(მძIII0იიCI თ60ILCI6ი 1)C §0V05-6ი(ნ6იძვ I”0იIVCI5მ115006 960LCI6ი, 

CIC6 6( ძCVCI)0ლ06 იმI სს5L2V6I1), 5სL IC ხმ§56 ძსძV96I ძ6Vმ11 §6 LC8115CL IC 

L6ი0სV6!1600ი( ჩწიიძმგიი6იLმ! ძ6 Iმ CსI(სL6 CL ძC 8 IIIL6Iმ-სIC CC0LC16იი6. 

(I. Iგხ!1ძ2C, – M8გ11გოთ6 6( IL051მVCII. V0IL §0ი (6XI6 ძ6 იI0წIმგიიM06, „4I/X 

C0/716§ ხ/CI(605). 

II 6§L ძლიC (0VL მ L8I( იმLVICI, ძ06 ძ6 CCLL6C LICM16XI0ი, 21051 ძს6 ძ6 Iგ 

ხ+ინგიმიძ6 ძ6 ი00V6II0C§ Vმ16სI§ 65(ჩCII0V06§ ი10ძ6ო115L6§5 5სICI556იL I65 

სიმი1105L0§ IILCCI2II65 ძ06§ ი20ძ6X915(65 ი601C16ი§5. CC §0იL 105 ICICI05, CVI– 

(0)ILCIIC§-იჩII050ლხIძს05, IILC681I6§-Iხ60LI0V00§5 CL IILLCLმ1IC5-CIIII0V06§ მC- 

IV6ოი6ი! ისხ!1605 ძმი5 16სI5 0I00I05 |ისომსX 6L ICVV65 IILLCI8I165 (CIICმ 

1915-1925) (ILCV. III... 2011). C6C1 ძტი)0იL6 ისC I6 თ0ძი0”ი15ი26 ყხლიI- 

თ6ი მVმIL CVV6IL სი Vმ5(6 ჩწი0იL ი0სI I”2CCლ0000I1I550M06ი! ძ6 58 ი0ს0VC11C 
იიI5510ი ე0IIIIთV6 C( CსILსICII6. 

L6 X20ძ6თ0I50ი6 960LწI6ი CI იმL C0ი56იყიი: I6 II0ძც6ო1§იი6 IILLCIმ1- 

L6 ი60Iდ16ი 65: სი 0I016L Iი(გი0თის (8. 15)ისოგ). II მ 6I6 5(000C იმL 

I”გლI655)ლი ხ0!Cჩ6C6VI0ის6 (1921), §სIL6C მ 180VCIIC I”IძC010816 ხ0ICჩ6VIძისC 

§6 C0იჩი0ისგ იმL §8 წI0ოთ6 IX60I055IVC 2 1”651იC(I0ს6 #0ძლიი1516, მსX 

იი0ძტიი!5(6§ 960916ი5 CL 8 160I§ თVVI0C5 ; CL 6ი5VII6C ი2L I”IიიიIმი1მV0ი 

ძეი§ 1I6§ გიი60§ 30 ძს I6CმII§-06 50C10115(6 C0ლი6C სიIძVს6C IძC010016 C5- 

(ხ6I0V6 ძი6 18 CC01LC16 §0VI6C6IIცს06. II წმსL V მ|)0სL6CL 290551 I”Iძ66 ძ6C IVI- 

წლი IIგხნოთიგ5 §სI 16 (ი0ძიი6 6ი 1მი( 006 იხრტიიი6ი6 Iძიი!ილთის6 6CL 

§00)0ლ0სICILCI LC0IC§6იLმი( IC 0I0I6CI ძსI ი6C §”IიI600ი1იL იმ5, (V0II §0ი 

6Cძ6 CსIხსI010თ010ს6C CL §0C10 იიI10500ჩI0ს6 #6 M/C0ძ6!+16 – 6I/M! I/I1V0I- 

I6Mძ0(/(6§ L)0CVI ) IსL8ხზიოიმ§ 1994 : 177-192). სმი5 C6 CმძLC, 1”76CCIძC 
ძს თ0ძნოთ1§ი6 ძ6ი”ლ16ი 065! ძ”მCხ)მ1I(6, ძს 00Iი( ძ6 Vს6 65'იხ6I0ს6 0ს 

90C10CსILსICI, ძ”მს(მი( იI0§ ძს”მ C6 ი10.თ6იL ძ6 1”MI5LCII6, 18 CI60IC1C 5C 

6L(ისVC, სიC I015 ძ6 იIს§, ძიVმიL Iმ ძს6500ი ძ6 §0ი ით6ი1გწ0ი 00IIII0V0V6 

CL CსILVICII6. L)6 CC ი0IიI ძ6 VსC, II 65 091006 ძს6C 18 50CICI6 9C0LCI6იიC 

501696 მს)0VIძ9”ჩს! V6CI5 16 Cჩხ0IX 6სI0066ი ძ0§ CთI0ძ60V15(05 ძC0IC16ი5 

06! I6სI 0CCIძ6ი(მI0-C06იLI§5ი06. 

L0§ მ§იIIმII0ი§ მიIIC010M1216§ C( 0CCIძ6ი(მI0-C6იCI516§ ძ6VCI000C05 
მს §61ი ძს დ0ძ6ნიი15-ი6 IILCCIმII6 960I916ი §80ი! §სII0სL VI51ხ165 ძმი§ I6§ 
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ხაეიოI025(ლ§ IICI6CეIIC§ CI (0X16§ ძი ი”0ლ”მიი1C ძძ§ ი10ძ61901516§5 §60LC0)6ი5, 

0ს I ილი 0ხ56LV6 სილ იფIIც 0II5C ძC ძ151მილ6 ხეL I0დიიიI( მ 1”650806 C010%18| 

-ყ55ლევ!ეI0V06 მIი5! ძსC 18 116C0655ILC ძ”VIIC 1”0LI6ი(მ(I0ი იCIIII0ს6 0L CVI- 

LსაIIC Vა§ I CICCIძლი!. 1,C§ LCXL65 ძი იწ0ი”მწიIი6 C0Iიი6 165 ი1მი1I05165 

C50CCLII5 ძ6C III5Iმი I2ხ1ძ76 CI ჩე010 Iმ8§ხიVIII CC0V7716§ ,3/6!/(05 (1916) 6L #6 

ნ) ლIIIთ“ M/0! (1916), §01)1 8 )L5%C IIIIC C00ი5106+6C5 0IVL6C C0I0Iი6 ძ085 ი1მი1- 

I(C5(6§ მVიIIL-CმIVI5(0§ C( IVICIII§(6§ IMLიმყC0I0LL0 1982: 56 ; 151ისIIმ, 2012: 

173-176). 61 ი0VL C0956. CმL ძმი§ 1I6§ გიი60§ 10 ჩ2010 Iმ5ნVIII, 0მVმIIL 

VI§IIC ჩგII§. C0იი21§§31! ძიტ)მ IC§ ი1მი1IC5(05 IV(IIII5IC§5 ძ6 MIმIIი6LLI. II 1მ8ხL 

ი012L 1CI 16 წიმი1II6§16 CX0V05510VI115(C ძ6 |”CX0ნI65510იი!5(6 -0ი5(მიში6C 

Cმი1აგLისძ!მ #20C/VIძIIძ #იI0 /)60! (1920), გ1ი§1 თს6 §6§ ICLILIC§ CL 65- 

5215 – LCILC6C§ 00V6CIIC მ C//IთC/10V L0I1I (1921), 09 II ძწილი06 19 001ILIძ006 

1ი106II8115LC ძC 18 ILVI551C ხ0ICი6VI5LC CიიLC 1მ C60LC16, 6L §65 655815 //Iძ 

1C/I0)'/CI)თVთი 206 (1922), LC 10!/,/10! ძ '!/11 I11610/2/1):51C!6)? (1921-1922), სი6 

1I6LLIC ,4I1/0 1923 (1922) 6( მსIL06§. 

LიILაძს6 16 ი10ძლგ-)1§ი06 IILL6CC2IIC დCლნIც6ი IიMIთCI6 ძ”ყიტ იგი!CIC 

ჩ0ოიი61I6 6 0Cგი15CC 1მ VIC IILICI2II6C ძ6 I8 CC0L916 CI §”V CLმხIIL 01ჩC161- 

16Cიი6იL, – 102 Iიმი1106518(10ი ძ0§ §VIIხ60I115(C5 CC0”016ი5 „151506IML8იCC16ხ!“ 

(„Cიჯი0§ 8ICს065") I0I§ ძ6 13 XL6ი1!CIC 9ყ60I6 Iი0იძI816 (1915-1916), 1CVII5 

ჯიმი1/65(65 IILLCI0II6C§ მლC6ი100ლი! ძრ)მ 165 §6იLIIთ6ი(§ მი(IC010111020X CL 18 

ი600551LC ძC I ”0IICი10110M 001IVIC0VC CI CLIICIICIIC VCI§ I”CXCCIძ6იL. LC 0IV§ 

ი010ხ10 ICI 651 I6 ი18ი1I051C §VIიხიIIიV6C ძი I. I28ხ!1ძ7C C6I/X10ჯ ,8/CI/0§: 

„M0V05 §0ი2თ05 0ICLC§ მ მCCVXIIIII IC იი0ძტIი15ი6. (...1 L”2ILI516 9C0L9CI6Cი ძ6 

ძტომ)ი ძი6VIმII ლლიჰინიძის 6ი §0! Lს5(2VCII CL M2მIIგოი6. ILს5(მVCII ილს. 

ჯ”ი0! 051 სილ სიI!6 ძს «მ55ც-იხ1CIიCი( ძC Iმ იეI0IC 960LCVლიი6 6 MმIIგოიC 0651 

ი0მ+011 ძგია 16 იI65ლი! CI IC წს(სI CსI0066/). 1I C5( იCC05§58IIC ძ6 I2IIC CC C9I6- 

ჩი. ჩ6ს III 20II6 ი0ო)იიტი( §6 (6(იIი6 Iგ –ყ6ო-C, II 65! CVIძ6ი! 0VყC I”CსI0ი0C 

Vმ2 6იI0VVIII 182 00IIC ძი | #516 C6ინ-216 CI II0V§5 ძლVI0905 1”ელლVCIIIILC Iის- 

ი15 ძ6 12 Cიი5016006 იმV0იმIC, (...) იჩი ძ”2V0II სი #91I16L ჩIIილ1ნმ!, ის! Vმ 
5 '6ი!1ლესI0IL ძლ იისVCI1C§ IძC065. M0V05 V მMIVCICV5. C”65! 12 ძს”ი0ი მს”მ სი6 

VI0I6 «აიე155მილპ, 6( IIC§ 56CI16056ი0026ი! )C ი0LIC IC 10მ5L 2 CC(L6 I6იმ195მ006C 

იმI10იმ216 მV6C 165 C0ო.105 816ს065“ |I2ხ!ძ76C 1986 : 178, 180). 

ტIი5 იის I. წვხI!ძჩ7»6, 6LC იI8L ილს I6 ი10ძ005ი16 §Iდი!1ჩ6C 

128000018 0ი 1ილიი1ისთგხ16 ძს იმIგძ!იIი6 05111CII0VC 010ძC+015(6, მ105! 

ძა)6 ძლია 1ძლC05 (#90IIII0006§ CI CსIIVIICII6C§ 6სI0იC6იი65, C6 0ს! იისL IVI 65( 

ხსIიიიII0იი6! მ 18 I6ივ155მი06 §60Lყ1ციი6 – C”05! I2 0ს”მსLმ 116ს 12 I6- 
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იმ155მ0ი66 ყC0”წI6იიი. II წგსძIმIL თ6იLI0იი61 6ლმI6ი16ი( 16§ 0101§ CI6(§ – 

ხ»656იL CVI0066ი CL IსLსL 6სI00066ი, C05 ძტოი16L§ §|თიმ!6ი( 18 06C0551LC 
ძი I8მ ი1156 6ი ლხI2C6C ძ0C§5 იმI2მძ!ყობ§ §იIIILVCI§ 6( CსICსICI 6ს(0066ი§ 

ძვგივ I”650მC6 C60L916ი, CC ძა! 5C10ი 1. 128ხIძ726 Vმ CIC6I 1C§ იL16001005 

ძს ძიV6I0ხი6ოთ6ი( სIICII6სI მILI§LI0ს6C, CსI(სLCI 6L ი0IILI006 6ი C60IC16. 

1. 1გხIძ;რ 2)0VL6 ძსC 1მ C60L91C მCCსIII6C I'CსC00C 2VCC ძ0§ VმI6სL5 §01- 

”Mხ)CI1C§ (0I86065 I0I§ ძC5 §I6CI6§ (იIVიI15 ძC Iგ C0ი5CI6ილCC იმM10იმ!6), CL 

6ი იმIVICსI16L ძ6§ VმI16სI5 ძხ6 IL0§(2VCII (60III6L იოიCIიმI). სმი§ C6 Cმ0I6 

I6 (6ოი6 ძ6 I2ხIძ26 ILჯს§(8მVCII-M2გIIგხი6 C0თიI0იძ ძრ6|ბ I6 LCი0VVCIIC- 

ინი! Iი0ძი6L01516 ძი Iმ IILIC-მLIIC CL ძ6 12 CსI(სIC თ6ი0I0CI6იი6 56CსI2გII6C 

§სL Iგ ხმ5C ძს იმIგძ1ოთი6 65:ხCIIძს6 Iიიძირი01516 6CსC0ე66ი (IC§ ი00V6I165 

1ძლ05). L”მიიგIILL0ი ძტ5 /“/6IV/I-6§ იIII5§II9M0C§ (1919) ძ6 Cმ1მMVI0ი (გხ1ძ26C 

ჩს( 12 #68115000 ძ6 CCLL6 (იოისI6. CC LVL 16 §50იიIი6( ძს §VთხიII§თ6 ყწიI- 

წI6ი, მ1ი051 0სC 16 L6ი0VVCII6ი0269L /იიძმიი6იLმI ძ6 Iმ 006516 =60LV16იი6 

მ I”CCიM6I16 6სI0066ი70. II C5L LC6§ IოიიIმის 0906 ძ”2გიL05 16 ი1გიII6516 ძლ 

1. 1გხIძ76, CC §0IL I6§ L00ძ6L9015165 C60LC16ი5 CI ინ(ა0იი6 ძ”ვსILL6, 0VII §6 

ლხიიიბი! ძტ 1მ (მCხC ძ6 I”0I16იLმ(I0ი 651ჩCVI0Vს6 CL ი0IILI0ს6 V6I5 I”CსI0ი6 

– „M0V§ V მIIV6I0ი§“, 

0%ი იხ§0LV6 16 ი16ი16 §0/16 6! იმ1ი05 ICIII§5IC ძმი§ I6 იიმი1I/C5(6 §VII- 

ხიII5(C ძტ ჩგიI0 Iმ2§ჩVIII Lრ //6/116/ M/0I, 0ს მ 12 ჩIმ2C6 ძ05 C6იLI0§ CVI- 

წVICI§ 6C( მIII51I0VC5 ძიც 1მ MLს055!6 IIი0CLII81I5(C (Mიყილის, 5L. 06(0ჯ5ხსLC) 11 

§'016ML(6 V6CL§ ჩმILI5 : 

„რინბ5 18 C60X016 IC 02V5 §მCIC C”C5 ჩმ)15. L0V6 501( CCVI6 VIIIC Vმ!II8Xი1C, 

0ს მVლC სიC იმ5510ი M%II6 )ისმ16ი! 18 C0ი260IC ი0§ ნCIC§ §მ0სI5 V6II2106C CL 

ნსესძი012I(C, M8II1მო06, ლ000IIC6 ძლ5 თ0L 6 #ტიიჩს+ Iთხისძ, )6სი6 ძ2ი1იC, 

IVIC ძ'0ი>სII, (...| იმ((8ლ67 I2 ხCგსL(6C ძს LC)CL 1მ VII655C ჩCი10სც, I'გიიისL ძლ5 

ჩესI6სC5 1IIსIთIII605, 13 ი-მიძტსL ძ6 160101, 16 V0V51CL6C ძ6 1I”CCIმ(6თიCი!, ტ#10162 
185 ფიმიძი05 ი0V§(CI05, I”6იიხომ56ო6ი! ძC Iმ თმიძნსL იმ§50, 50VII67 მ 13000 ძს 

I8 ი00LL, ICICIC72 I9 1016I83იC06 CI I2 1CიძიC55C ICიიIიIი6 C...). ტაX წგიიი)16§, გსX 

ჩიოთიიძ§ I0სI 06 ძს! ლიყციძღ I” მCCგხ)დიინი! CI 12 18IICI6. (...1| Lმ 16IIი6§55ც 

ზ60-ილიიC §6 ძIო8CმI( V6C5 0005 მV6C სი Cჩვი( ძს =556თხ16ონი!... ნი 5C 

”მ956M1ხ10ი1 ი0V§5 გV0ი5 6იI0იიC /MCსII, მ(დსII, მჯისII 2VX 6იიCი015 ძC I” მVC6იIC 

ძი I0 C60+C16. C” 05 I'ისხი... L6 ხიინტსL ხ16ს Cთხ+8556 005 VI50865. 00ი C181L 

ხI8(C5 იისL სი6 IVIIC §მი5 §III6“ (I125ჩVIII 1986 : 291-292). 

80ი00-6 ყი6 I01§ იი LXI61 6ი მVმი! I”მV6იIL CL Iგ2 ი0VVCIIC ძ6იC2II0ი 

(ი /0III105§6 დC01X101116). 0მი5 CCIILC )6სი6556 LM8010 Iგ5ჩVIII CიიიიLCიძ 

161



CVI0CIIIIICII CCIIC ილ0VCII6 ლრი6”20I10ი ძ”მIXII510§ ი10ძ6”ი015L05, 00LLCV5C 

ძა I8 ი00VCIIC C0ი5C160C6 010ძ61111516, 0055100066 ყმ! 1:6516CIIძ0V6 L00ძ- 

CI1510, IICC 3 Iმ (Cიმ155§0იC6 960LC16იიც, 06 ცს! 10190IIთV06 I8 5C0LI1I6 ძC 1Iგ 

CპიჯიIC ძი §მ 5ILI8II0ი 0010ი1816 61 50ი 0LI6იL0(10ი 00IIIIოV6C C( CსICIICII6 

VCI5 | CსI006 – „4/I-0§ I0 C60!XI0 IC #0) §0C/- C '6§! MC0I:I§ “.? 

#Iი%! ი0VყI I0§ ი10ძ6-0ი15(6§ §C60IC106ი§ 6( C0იCLCI6ი16იL ი0სL 16§ 

5§V-იხ01151C6§ CC0L9169§ (1. 1 მხ1ძ2C, C.I05იჩVIII) I”0II6ი(მV0ი მ 0II0ILI V6I5 

1” CსI006 L60LC656ი16 106§ 0L6001C6§ MC006558მ1L65 მ Iმ ICიმ1§5§მი06 CსILVICI1C§ 

CI მს I6ი0ს0VCI16ი16იL 00IILIთცს6C ძC I8 CI6010)1C, CC ძსVI 651 C0ძ1ჩ6 ძგი§ 1065 

(600165 #?I/§/0V60II – M0II0I/6, C60!I6 – #0I5. 

ტ 1”I1ი51მL ძ6§ 5VIII60II5IC§ §601L016ი5, |CX0IC§5106015(6 XCII§1მი1L- 

ი6 Cმ80:5მLჩსIძ12, ძმი§ C65 ICVIC5 CL C§§მ15 ძლ§ მიი60§ 20, იმII8IL ტი 

იწეთმინილC ძი LI 0I16ი1ე(0ი 1ილ0იძIII0იი0116 C( 06005§8IC ძC 18 C)60L- 
916 V6I5 I”XX-C1ძციL: იისLI Iს! 176§50L CსILსILCI, §0CI8მ! 6( დი0IIV0ს6 ძ6 12 

C6019I6 ლხიმIL სი1ძსტი6ი1 მV6C 0I16ი1მV0ი 6სI0ი66იი6. CC ძს1 §ს99CIC 

100011CII606ი1 Vი ძ15C0სL§ მიLIC010%1მ1, 6( იI0§ 0+CCI56)ი6იL I8 ოიCC6551- 

16 ძნ Cიოთხ2LVCC I”29I0§510ი III55C მ51მ(C ხ0ICMCVI0ს6. CCLIC6 005I(10ი ძ6 

#. Cგი5მLჩს”ძIმ მიეიმIმ1( §მი§ მიხI90IIC ძვი§ §მ ICLLI(6 ძი იIით”გთიი6 

47700 1923: 

„L65 C50MMVI6ი5 0ი! მხ§01ს.ე6ი( ხი§01ი ძ”სი ხისI6V6ო6თ6იLIიICIი6, /MVCC ი05 

მიCლ1I6იი05 CიმიCL0§ ი0V5 ი”მოIV0I0ი5 )გიიმ15 3 Lმ10-906I 1C§ ჩ6იმ5ს5 811C5. L6 

160008 §”6იV016 C0ჩM0C ხი ICV6, 165 0იძ05 (8010 წ-მV6I56-L 105 ი01II1CI5 ძ6 MII0- 
ჯიტიი§5. 165 იმV0ი5 CსVI6იL ი0ი §6სIC,ი6ი! §სI (CC, თმ15 §0Vყ5 1CILC, 6ი-ძ055V05 

ძი Iგ 16იL, Lგ იმVI0ი ძის! 5”0ძ06ი(6 სი!ძს6ო6ი( VC3 18 5სII2CC ძ6C 18 (6იC, C5' 

გს)ისIძ”ჩს! ძრი25566. ჩბო0იი6 ი6 Iმ2 1016L§. I...) Mი0Cნ%6 მV6იIL II 651 იმ5 5მი5 

ძბ§იიIV, ი0ხ- C10116 ხიII6 35567, 1C§ CC0IXI6ი§ 001 ძ0§ თგიძ§ ძ6ჩ5 ძიVგი! 6სX. 

L6 Cხ2I მ+ძტი! ძ6 12 ფოიძი CIVIII§5200ი CI ძC I2 CსIC)IC 0CCIძლი1მI6 მილI0Cჩ6 

165 ჩ0იVICI65 ძ6 იიLC იმV-. L...| M0ნC 510ყმი 65 : CCCIძტი(!!“ (Cგი§მMჩისძ1ვ 

1983 : 453-455). 

ჩისI IC I0ი0ძ6Iი1516-C6X0I655)00015(6 M. C200250მMI1I0IძIმ, 18 ჩCIIC I6- 

იMმ15§5მიCC ძC I2 CIC60L01C, 21051 0სC §0ი 65501 CVILIIICI რ ი01ILI0V6 CLმ16იL 

2 „L6§ M)0ძ0/115I6§ C60)X1CI1§ 6(01611| CCIIIIC I 05§6I-VI5561)16I1! თ I0 CIIIIIIIC ძC I0 M1)6(/I0001/6, 
ი" I0 9C,I90სსCI16 ჩიყ0/C #I1M10IVI0I6/16/1! I65 /(C1065§, ICX(65 CIIIIIIICI§ C(/ I6I1თ0)1C05 0II/ C6I!1– 
//წ. I .../ LC 90511!0I111C))16/!! ძC ! X-IIV„იჯ6 C71 L0I)! ძIIC C0I1I) CIIIIIICI ძC65IC1C I 092,010) 

0I)(1C010I1!016 6I ძ6ჩC I0 (C)1ძ0I1C6 0 I0 §M(ჩIII710110)1 ძC I '6§0ძCC /201I!10I(6 CI CIIIIIVICI 1105§6, 
06 ძI/I თ I0 იICIIIICIC 6(006C ძC I ''CX0CLICI1CC C010IIIIC, თII ძტხ!! ძII XI XC §!0CIC CI0I! 5! 
#0I0თხ1/C ძ0II5 I '65იძC0 ი00IXI0)! §0CI10CIIIIIIICI“ (L51ისომ 2010: 8, 9). 
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1165 მ |70LI6ი(მLI0ი VCL§ 1მ CIVIII5მI10ი 0CCIძ6ი1მ16 CI 8 §0ი IიI6იმMI0ი, CმL 

I”გძჩტა)ლი მ 12 CIVIII5მLI0ი 0CC1ძ6ი(მ16 ი20ძ6ი6 გყეიIL6 ბ 12 C60LV6)6 165 
ი0სV0I1I65 10C065 50C18105 CL იი0IILIოს05, 21051 0906 16§ 0ი0VVCII6§ LCCჩი010- 

9165, C6 0ს1 I60IC56ი1C I6§ 5Cს165 იI6M0IC65 ძს ძირVCI0იინიიტი! ი0IIIIეს6, 

6Cლ0ი00ი10ს6 CL §0CI81. ჩმI C6LL6 V016, 5610ი Cგი15მMჩს”ძI2, 12 C60I016 Vმ 

ხძსI (0ს)0ს1§ ხIმVCIL 1”1IიმCVI0ი 2518(Iძ0V6 CL I” მ(Cჩმ150ი16 CსILIICI, 

L 4510, C001Mი6 Iთ0(-CIC ძ6 1”მICჩმ1§50ი6 ი0IIIIძს6 6L CსILIICI, I6 იი01- 

#გებI6, მიიმIმIL §0სV6იL ძმი§ 165 ისხIICმ110ი5 61 655815 ძ6 Cგიი5§მMჩVIVI2 

ძგი05 10§ მიი60§ 20. ჩმI 6X6-0%IC, ძემM05 1”655მ1 //Iთ 7CM0V/CMთVიძ26 (1922) 

იმI C6 I001-CI6 MX. Cგი1§მMისIძIმ ძ651ფი6 Iმ იმLII6 მICიმ10ს6C C( მ518(1006C 

ძს ძსისIძ1ტი C0!0ი12) ძC I82 CI6010C16 მს XIX6 516CIC (/0/16I10/10716 10I- 

#თIIთ26), ი0სL Cგიოი5მMხს”ძ!2 12 ი”6იი16L6 (CიLმLIV6 ძ6 16 ხIმV6I 05( 11CC 2 

Iმ IC65 ძVიმო1ძყ6 ი0/5ლიიმ2!116C ძი IIIმ ICჩსმVICხმVმძ7C, ძიი( II C0051ძCLC 

I”2CVIVIIC CL 17თCVVI6C C0იიი6 Iმ იI6ი116I6 CX0L6§510ი ძ6 1”0016ი(მII0ი V6I5 

I”CსI0#6 : 

„16 ხი0VVC 0სხC 6იCიIC 10ით6005, L6C5 100760105 1”გიი6 ძ6 I82 C600%016 მსმ 

ხიაიIი ძ'სინ ისით6 5V5(6იმ0ძსC ი0სL 56 ძრხმი-255CL ძC CC ხმIIმ5( იიიIხIC, 
ძი1 გVმ1LC ციVმIMIL ი0C% 0001§ CI გიიC §50ს5 12 /ირიი6 ძი 1I”IიმCII0ი 00Cი19IC CL 
IიცMI6 951მ(Iცს0. L...) მი Iმ LC0C6ი(6 #I510IIC ძ6 I2 ი0სVCIIC CC0ე216 მ LLმV- 

CL5 IIIმ2 ICჩმVICჩმVმძ276 §”1ი05L8II6 სიC ი00VCIIC მCVVII6. L”მხიმო0ი ძC IIIმ 

1ICჩ2მVCსმVმ8ძ7C 2 1'მVმი15Cბი6 ძი ი0ხC იმ556 (606ი! 61211 სი6 1ისიVI0ი ძC 12 

ი0სV01I6 ის1§§მიC6 ძVიმიი1ძს6. L...1) 1) ძრლო! I2 CღC009I6 6ი CმოძმისI05 ლ“, 

(6§0სC5. C”6CL8IL 18 C60M0ILC ძ6 1'Iი2CV0ი მ5(მ0ძყXC, ძნ |'Iფი0”მიC6, ძმ Iმ §8I15- 

§სIC ; 18 C60LCოC ძC I9ILმოძ26, ძ6 ნ2გძ|ვი CI ძლ 5სIთ6Iიმ5.“ (Cღმი5მMიV- 

ძIგ 1983 : 390, 3921). 

ტ2ი§1C C0ძI6 ძ6 I”0I6ი18000 001111006 6LCსILICIIC ძ6 Iმ CC0LCIC V6I5 
I'0CიIძიის, «.C8050M) სIძIმ C00006 16 იმIი05 მიII0CCIძ6ი(მ| ძ”C)§V/გ1ძ 

ზიბიდI6C ძმი§ 1C /2ტC/I/7 ძიC I! X2CCIძC/!! (1016„ LIIII6CIC0I)წ ძ69 #ხ0/1ძ!07ძ65) 

6I ICICL(C 1C ი05LსIმL ძ6 5ი6ი916L ლლ0ილლიიმი! I”მწწIხ!!აანთნი! CC 12 ჩი 

ძი I2 CსIხIIC 0ლCIძხ6ი(მIC წმს§II6იი6 CL §0ი L6ი0სV6II6ციი6ნი( 0ს §სხ5IIIVს- 

II0ი იმL Iმ2 ი0სVCIIC CVICსIC =ს§§6ხ01CიCVI9ს6-მ5Iმ1I006. «.Cმთ5მMჩსIძI8 
ძ6VCI0იიი §მ CIIსძს6 ძმი§ 500 65§81 CსIC0ICI 0I1050იხ1ძს6 ./0(V/I10/ ი IM 

)1610/011)/§ICI6CI (1921-1922), 00 C8ი5მ#ჩსძIმ LC|6VL6 I”Iძ6C ძ6 506იდ916L., 

ს; IC (6იCსVCIICI1)1CIILL ძC 18 CსI(სIC 0CCIძ6ი(მI6 იI0V6იმიL ძ6 I”6§0მCC 

#05950-051მII0ყს6C ლი II ილხიი0ვმი! Iმ (0656 ძა L6ი0სVCIICი16იL ძ6 18 CსI- 
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წსCC 0CCIძCი(ე1C იმL 16 L6ი0VVCII6ი16ი( ძ6 Iმ CსIIსIC 501LILVCII6 0CCIძცი–- 

1816 317 ი)ტი6. |Cმი150MსMხსLძI8 1983 : 360-363). ჩისL M. Cგოთვმხს- 

ძIგ, 105 0IC-იICC5 0CIIII006§ ძC / ”!/0/06 მს LCI6( 2 6L 12 VICI0IIC §სL 1Iგ 
იიტიმ06 =I550-ი)00 0016 0I16ი1მ16 56 VCCVV6ი( ძმი§ IC წმიLგსL მ1160მიძ, 

ვჩი ძი 56 ძახმგოშმ§556! ძს 001ძ5 C010%18! 11 00156 §სL §0ი 0LI6იLმLII0ი0 V6I§ 

1 /MII6Iიგ9თი6: „L '4I/6))10C116 !6/)!'650/1101!, IC/0I'/C§6#16 CI )'6,2)“/C§61116Iთ L0%/– 

)0!/% IC C0!0!I/.6 VCIIC6ხIი!6 ძ6 I'LII0ე)6“, 0CCIმIL6-L-II. (CC 8ი1§მMხVIძ1მ 

1983 : 308) (V0IL I”2ILICI6 Lრ§ 10165 ძ ”!1 0/0!!IIძ0I(6C). Lთ IM0I(VCII/6 #4/!6–- 

10§71C CI I '9VCI1II' ძC I '-I/I0/00 (1919), 81051 ძ0ს6 |” 2ILICI6 ჩ15(0LIძსC დიII- 

სცსC L6 CთIICთ§6 ძ0II§ 10 /2! 11110) §1(6I1C I)10M9!0!0 („M8სMმ§0§5 1062 VVCIL- 

M#ო6C") (1916) (I 0VM02551CII 1998). წ0სL IC§ I60C6I0§ ძს I6ი0V0V611606იL 

§იIIILVC6I ძ6 I”CXCCIძ6ი( 6L ხმI C0ი56ძს6ი! ძ6 I2 CC60LC16, «.CმIი§მMხს»ძ1გ 

ხI6იძ I”ი6IIL8თ6 §50IIICICI ძC C06(%ი6 CL ძ6 MIC(25Cჩ6 0IC56იL ძმი§ /”თV§/ 

6L 7თIიI/ჩ0I(§IIი, 81051 006 176Xი0IX06§510იი15L06 (V0II I6 ი1მ0I/6516 CXი0CI65- 

§1I0იი15(0 ძტ M.Cმი1§მMჩVსIძ18გ #20C/თI-ძIIძ #70 IMI60/, გ2I051 006 IC§ 655215 

C00I/)6 0IV IC I1)5IIძMI6, Lთ I101550I1C60 ძC I0თ IIიდ0ძ!I6 ძC ! 0116 IIMI)/5IIძ9M0, 

L /106):10115/16 CI I C6X/0):0§§1011)115116, L6C5 II10§0191(6§, IL თII§ !!II6/ძIIC). 

სი L8150ი ძ6 1მ იმხ)I6 „«სILსLI8§6L“ ძა თი0ძხIი1§ი16 60LC16ი 6( ძ6 

§8 I0I5510ი იძი §6016ი16ი( 651იCIIძ0ს6, L2015 00IIVI0Vყ6, C6 ი”C(მIL 085 ყი 

ი2§მILძ 51 ძგი§ 16§ მიი60§ 20 80105 I”IიV2510ი ძ6 12 ICისხI!1ი96 ძრი)0CIმ- 

წძს6 იმX Iმ IL0§516 ხ0ICჩ6VIიV6, 1”მო-6§5510ი ძს ხ0ICჩ6VI§5ი9IC IVI556 მVმ!: 

ჩემიი6 ძ”სიც თმი16I6 IC0I0551V6 C( 1ძრ0)0დIძს6C 1”მII5(0CLმLIC CL |I”CC115C 

8601016ი%6, C( §სILისს ძ6 იIIიC6 მხიLძ, 16 ი00ძგიი/1§ი06 IIILLCI21IC ლC0L- 

თ16ი. CმL, 00096 0ი 1”2 ი16იყ0ჩMი6 CI-ძი55V5, I6 II0ძ6Lი15MიC IILCCIმ1L6 

ყთ6ი0Lთ6ი ძ6VC6I0იიმ!! ძ'სი C01C 1C ძ!5C0სI5 მიVIC010018! 6L ძი 1”მსL-6 I0ი- 

ძმIL სი იისVრმს იმIმძIდIი6 0651იCIIძს6 CL CსICIICI ძმი§ Iმ C0ი§C16ი06 CL 

18 VIC 50IIIIVCIIC თC0LCI6იიცა. ჩმL C0ი§6ძს0%1, I6 იე0ძგიი1§ი26 §60190)6ი 

§”1ძ6ი(ჩმI! გ იიი მ 170ძ06ი!მV0ი VCI§ 165 Vმ1CსL5 50IIILVCII6§, CსIC)ICI- 
105 6( 09001I110065 0CC1ძ6ი18105 CL 3 1”6(00§ მიLIC010ი1მ1. 

Lმ LICმCV0ი ძს ხ01Cი6VI5I0X6 §0VICII0V06 6იV6L§5 IC Iი0ძლიI506 ყძ60I- 

9)6ი 0II1 13 (ი0ლი6 01180ი51V6 CI 0ICმი1566 ი0სL 18 0ICI1116LC (015 1015 ძს C0ი- 

თI65 ძ6C 1”LIიI0ი ძ05 6CCIIVმ1ი§ 960+0C16ი§5 6ი 1926, ლს ხ16ი მVმიL 18 ძრCI18გ- 

IმII0ი ძC I”IძC010ლ016 ძს IC2II5006 §50C18115(6 6ი (მიL ძს”ყი!0ს6 ძი0CVIი6 

65(ხნCIთ0C (1932), 1I”65(იCL0ს6 თი0ძიიი!5(6 ჩსI წიოილ0!!ლიიდიL ძრ6რC18მ+6C 

C0ი1ი16 ხხ6ილი16იC მიLI50VICIIძცს6 მVCC Iგ8 ძიომიძ6C ძ6 §0ი L6I6L 2I10L5 

ძს6 165 Iი0ძ6იიI§5(6§5 960IC16115 IIIC0IC ძ6CIმI6§ CI6ი1ე6ი1§ მი1150VICLIIძს65. 

164



LC5 LCნI0C55100ი5 იC (მIძ6I6ი! იმ5 : M.Cღმიი§მMის#ძIმ I 6იV0V6 მს 60ს1მდ, 

5სL I”მICიI06I ძ6 50I10VMI ძმი§ 1I”/0XC6გი, IC თის ი6 ძ6§ 75I5/06/1/0M060/6ხ1 

(C0)716§ „8/CI(065) IVL ძ1550V5, 16 §VIიხიII59I6 ი? C2IმLVI0ი 182ხ1ძ26 V6CI5 

Iგ ჩი ძ85 გიი685 20 იმ558გ ძC I2 006516 IVII0ყ6 ის(6იინი( თ0ძიLიI5L6 ვ 1მ 

IVIIოცს6 ძ”0ხ|)6(5 ი0სV68სX 6( 5C ი9II მსX ი06ი0965 „ძს ძს0LIძ16ი“, ძ6 თგი6 

ხ0ისI 165 „I51506IM8გიC0616ხ!"; CI. ILI0ხმMIძ26, მVგიL §0ი 6ი11CL2LI0ი (1926- 

1931) 96 CL6მ იIV§ II6ი §სL Iგ ხმ56 ძC 1”C51ხ06LIძ0C Iიიძი15(6. შვი§5 1065 

2იი60§ 1930 1065 6X-მს!6სI§ ი20ძ06Lი015(06§ §01L ძCVIიI6იL ძ0§ VICIIIო6§ ძს 

6იIი6 51მIი16ი (L. Iმ5ჩხVIII, IL. 1861ძ26, M. M1ILC515ჩVIII, M. Iმ2VმMხ1§ნ- 

VIII), 501, IC5(6ICი( ძმი5 I” 6იი10”8V0ი 1ი(6Iი6C (V. Cმიიძმ5ჩVIII, M. L0Iძ- 

MIიმიIძ26, CL 18205ჩVIII), §011 LVCCVVCI6იL I6სL §მI0L ძმი§ I”6ი1C-მII0ი 

ხსI0066იი6 (CL. ILიხმXIძ2C), 50IL CL6ბL6ი! ძვი5 IC CმძIC ძC I”05(იCVI006C 

ძს L6მII1§5ი0C §0C1811516 (ს. §5ხ6იყ0IL8) 6L ძი იმIმძ1იიი06 იმII0იმ! («. Cმიი- 

§მLჩს+ძIმ, C. Iგხ1ძ26, C. L60ი1ძ76) (8I608ძ2C 2013: 15). 

C 05: დისL C6CLIC C2150ი, ის6 8.I5IისIგ მVმIL I6ი1გIის6C მ 1ს§IC LI- 

#8, ძს6 I6 თ 0ძტწი15ი16 ი60”0I6ი 6CLგII „სი 01016! Iი(ხიი0თის“ (151ისII2 

2010: 131. 16 თ0ი51ძ6IL6 ძს”2გს)0სIძ”ჩს! Iმ2 I16CგCნ)მII5მV0ი ძ08§ იმIმძ19ი16§ 

000C1ძ6იLმ10-C6იL15(05 CIგხი105 გს §C1ი ძს ი10ძ6იI5-0ი6 IILLCLმII6 თ60LC16ი 

6იI656ი16 Vი L6ილLC წიIL IთიიILმიI ძა ი01ი! ძ6 Vს6 ძ'სი6 ი0ლსVCII6 მიიIC- 

C12V00ი CL ძC 18 #ი2I96 6ი ი1მC6 ძ65 Vმ16სL5 6სI0066იილ5. L6C5 Iი0ძ6-იI§165 
960605 ი6 V0Vმ16იL I8 C60L0C16 ის6C ძმი§5 IC C0იLCXI6 ძც 1”CX-CIძ6იL 

ძ”სი C6(6 იისL 500 ძ6VლC)0ლინგი6იL 500101, 00IIIIთცსC C( CსILIICI CL ძC 

I”გსV6 იი0სL I8 ყმIმიLI6 6L 165 იICი11065 ძC 1მ იI0I6CII0ი ძC Iმ იმILICსIმLILC 

ლსIხსICIIC ძC Iგ CI60ILCIC. C6LLC ი05ILI00 L6იIC§6ი(6 სი ძI5C0სIL§ ძ6 (0იძ 
ხისL 1I70M6იL8I0ი CსILVICI1I6C C( იიIIIIძს6C ძC I2 CC0LC16 მCVVCIIC. 
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8Iხ!!იდ/თი!II0: 

1. ბრეგაძე 2013: კ. ბრეგაძე, ქართული ლიტერატურული მოდერნ- 

იზმის კომპარატივისტული კელევა (გვ. 5-24); წიგნში: კ. ბრეგაძე, ქა– 

რთული მოდერნიზმი (გრ. რობაქიძე, კ. გამსახურდია, გ. ტაბიძე), გამ- 
ობა „მერიდიანი“, თბილისი, 2013. 

2. გამსახურდია 1983: კ. გამსახურდია, თხზულებანი 10 ტომად, 

ტ. VII, გამ-ობა „საბჭ. საქართველო“, თბილისი, 1983. 

3. გამსახურდია 1992: კ. გამსახურდია, თხზულებანი 20 ტომად, 

ტ. II, გამ-ობა „დიდოსტატი“, თბილისი, 1992. 

4. იაშვილი 1986: პ. იაშვილი, პირველთქმა (გვ. 200-202); წიგნში: 

ქართული ლიტერატურული ესსე. XX საუკუნის 20-იანი წლები, შემდგ. 

მ. ხელაია, გამ-ობა „მერანი“, თბილისი 1986. 

5. კავკასიელი 1998. კავკასიელი (კ. გამსახურდია), კავკასია 
მსოფლიო ომში (1916), გერმ. თარგმნა კონსტანტინე ბრეგაძემ, „სალიტ- 

ერატურო გაზეთი" M 13, 14, 1998. 

6, ლიტ. ჟურნ... 2011: 1910-1920-იანი წლების ლიტერატურული ჟუ– 

რნალები (ოთხ წიგნად), ლიტერატურის მუზეუმის გამოცემა, თბილისი, 

2011. 

7. რობაქიძე 2012: გრ. რობაქიძე, ნაწერები 5 ტომად, ტ. III, ლიტერ- 

ატურის მუზეუმის გამოცემა, თბილისი, 2012. 

8. ტაბიძე 1986: ტ. ტაბიძე, ცისფერი ყანწებით (გვ. 174-180); წიგნში: 

ქართული ლიტერატურული ესსე. XX საუკუნის 20-იანი წლები, შემდგ. 

მ. ხელაია, გამ-ობა „მერანი“, თბილისი, 1986. 

9. წიფურია 2010: ბ. წიფურია, მოდერნისტული გამოცდილება საქა– 

რთველოში (გვ. 5-18); კრებულში: ქართული ლიტერატურა მოდერნ- 

იზმისა და რეალიზმის მიჯნაზე, ლიტერატურის ინსტიტუტის გამ-ობა, 

თბილისი, 2010. 

10. წიფურია 2012: ბ. წიფურია, „ცისფერი ყანწები“ და ავანგარდი 

(გვ. 172-183); კრებულში: ლექსთმცოდნეობა V. ცისფერყანწელებისად- 

მი მიძღვნილი ლექსთმცოდნეობის მეექვსე სამეცნიერო სესია, ლიტერ- 

ატურის ინსტიტუტის გამ-ობა, თბილისი, 2012. 

11. IსIვხ0”ი)2§ 1994: 1. LIგხილოთ25, #XI6 M/0ძC)#1C – 011 !(I7?V0IICI1თ06/6« I/0- 

#6! (5. 177-192); Iი: M6დ6 თII§ ძ”/ M/0იძC16. 5C/1/II5§6/I6CXLI6 ძ6C6/- /X05(10ძCI+16- 

LXI§5MII5510//, ხI5ღ. V0ი VV. VVCI5Cი, /#MMგძიითI6C VCIIმგდ, 8CLIIი, 1994. 

12. M-ი2”0LL0 1982: L. Mგდ2გLI0LL0, 5/0/10 C (60II0 ძCII| 'თVთI1დII0II0თ §001- 

81010 (19! 5-1924) (L, 45-99); L”მVმიყცსმXძIმ მ 11II5: 5(0)ძI!, IICCCჩ0, CI0იმC1%6, 

1051 Iი0ი1მი70, ძილს თ6ი!, LIიIVCI<IIმ ძ6დ0II 5(0ძ1 ძ! V6ი6C18, 1982. 
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კონსტანტინე გამსახურდიას ურბანისტული ლირიკა ! 

მოდერნისტული ლირიკის ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი პო- 
ეტოლოგიური და სტრუქტურული მახასიათებელია ის, რომ 

ტრადიციული ლირიკისაგან განსხვავებით, რომელიც ძირითა– 
დად ორიენტირებულია ლირიკული გმირის/ლირიკული „მე“-ს 
მკვეთრად გამოხატულ სუბიექტურობასა და მის მსოფლმხედ- 
ველობრივ და ემოციონალურ წიაღსვლებზე (მაგ. სენტიმენტა- 
ლური, რომანტიკული, ან რეალისტური პოეზია), რომელსაც 

შემდგომ ეფუძნება ტრადიციული ლირიკული ტექსტის მთე- 
ლი იდეურ-მსოფლმხედველობრივი, სახისმეტყველებითი და 
სტრუქტურულ-კომპოზიციური სისტემა, მოდერნისტულ ლირი- 
კაში ამის საპირისპიროდ ან უკანა პლანზე გადადის, ან სრუ- 
ლიად გაუქმებეულია ე. წ. ლირიკული გმირი/ლირიკული “მე“ 

და მისი მკვეთრად გამოხატული სუბიექტურობა. შესაბამისად, 
მოდერნისტული ლირიკის ლირიკული „მე“ ტექსტში უკვე აღარ 

ფუძნდება უმთავრეს საბაზისო სტრუქტურულ ერთეულად, ანუ 
ავტორისა და ტექსტის ძირითადი მსოფლმხედველობრივი და 
ემოციონალური მთლიანობის მედიუმად, რომლის გარშემოც 

ტრადიციულ ლირიკაში შემდგომ აიგება ხოლმე ლირიკული ტე- 

ქსტის მთლიანი სტრუქტურულ-ფორმალური სისტემა (ტროპიკა, 
რიტორიკა, ვერსიფიკაცია). შედეგად, მოდერნისტულ ლირიკულე 
ტექსტში ე. წ. ლირიკული „მე“ და მისი სუბიექტურობა ან სრუ- 

ლიად „განეიტრალებულია“, უკანა პლანზე გადადის, ან სულაც 

გაუქმებული და უკუგდებულია, მაგ., ექსპრესიონისტულ ლირი- 
კაში |ანდრეოტი 2009: 306-329|. 

მოდერნისტულ ლირიკაში მოცემული ეს სტრუქტურული 
„რყევა“, ერთი მხრივ, გამოწვეულია სამყაროს ჰარმონიულო- 
ბისადმი მოდერნისტი ავტორის უნდობლობითა და ამ ჰარმო- 
ნიის ილუზიის მიულებლობით (ჰეგელის ნაკადის უარყოფა), 

მეორე მხრივ, გამოწვეულია განმანათლებლური გონებისა და 
ავტონომიური სუბიექტის ყოვლისშემძლეობისადმი სკეპსისით 
(კანტიანურ და ფიხტეანურ ნაკადთა უარყოფა). აქ კი ვლინდე- 
ბა მენტალობის გლობალური და საყოველთაო ცვალებადობა – 

1 თავდაპირველად გამოქვეყნდა: სემიოტიკა. სამეცნიერო ჟურნალი, M15, გამ- 
ობა „უნივერსალი“, თბილისი, 2015. (გვ. 15-22) 
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სუბიექტის ცნობიერებაში დესტრუირდება თეოცენტრისტული 
და ანთროპოცენტრისტული არქეტიპული პარადიგმები, რაც 
გამოწვეულია ნიცშესეული „ღმერთის სიკვდილით". ამიტომაც, 
მოდერნისტულ ლირიკულ ტექსტებში იმთავითვე გაცხადებულია 

სუბიექტურობის კრიზისი და ლირიკული გმირის სუბიექტურო- 

ბისაგან დაცლა, მისი განპიროვნება (გერმ. #ი(იძ-§მიIიჩსიჟყ), 
რაც, როგორც უკვე აღვნიშნე, აისახა მოდერნისტული ლირიკის 

თვით სტრუქტურულ დონეზეც კი, სადაც ლირიკული გმირის 
დისოცირებული, დაშლილი, დარღვეული სუბიექტურობა აღარ 

ფუძნდება ლირიკული ტექსტის საბაზისო სტრუქტურულ ერ- 

თეულად. 
კ. გამსახურდიას ექსპრესიონისტული ლირიკა, სადაც იმთა- 

ვითვე დომინირებს ურბანისტული ტოპოსები, ზედმიწევნით ასახ- 
ავს, ერთი მხრივ, ამ სტრუქტურულ ტრანსფორმაციას, ხოლო, 

მეორე მხრივ, მენტალობის ცვალებადობით განსაზღვრულ სუბი- 
ექტურობის დაშლასა და რღვევას (გერმ. 10ჩ-0590713L0ი), სუბი- 
ექტის განპიროვნებას. განპიროვნებული, დესუბიექტივირებული 
ე. წ. ლირიკული გმირი კი სწორედ დისჰარმონიულ, დისოცირე- 

ბულ, დაშლილ სამყაროში ეგზისტირებს და სრულიად ატომიზ- 

დება მასში, საბოლოოდ ინთქმება და ქრება არარაში. 
კ. გამსახურდიას ურბანისტული ლირიკა ექსპრესიონიზმის 

პოეტიკისა და მსოფლმხედველობის კონტექსტში ვითარდება, 

როდესაც იგი შემოქმედების პირველ ეტაპზე (დაახლ. 1918-1925) 
ექსპრესიონიზმის წინამძლოლი და მისი თანმიმდევრული გამ- 

ტარებელია საქართველოში. 
როგორც საყოველთაოდ ცნობილია, ზოგადად, მოდერნიზმი 

და მისი მნიშვნელოვანი შემადგენელი ნაწილი ექსპრესიონიზმი 

(დაახლ. 1910-1920 წ.წ., უპირატესად გერმანიაში) თავის თავს 

ურბანისტულ ფენომენად, ურბანიზმის პროდუქტად და ურბან- 

იზმისადმი დაპირისპირებად განიხილავს, ვინაიდან მოდერნიზმი 

2 ნII0II სწორედ ქალაქურ სივრცეში ისახება და ამ სივრცესთან 
კონფლიქტში ავითარებს თავის ეთიკას, პოეტიკასა და ესთეტი- 

კას. მოდერნიზმის ყველა ადეპტი სწორედ ამ გარემოებას უს- 
ვამდა ხაზს, მათ შორის ქართველი მოდერნისტებიც.? 

2 შდრ.: „·მოდერნული ხელოვნება ღვიძლი შვილია ქალაქის. ბუნებას არ უწოვე– 
ბია მისთვის ძუძუ, შავი ქალაქის ნისლით და მკრთომარე გაზით იზრდებო- 
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ცხადია, ექსპრესიონისტულ ლირიკაშიც უმთავრესი ტოპო- 
სი სწორედ ქალაქური სივრცეა. აქ ქალაქისადმი დამოკიდებ- 
ულება ამბივალენტურია: ქალაქი (ამ შემთხვევაში, ბერლინი), 
ერთი მხრივ, არის უსულო, დესაკრალიზებული, დეჰუმანიზე- 

ბული მოდერნული ტექნიკური ცივილიზაციის კულმინირებული 

ტოპოსი, სადაც ადამიანი იმთავითვეა განწირული საკუთარი 

სუბიექტურობის დაკარგვის, საკუთარ თავთან, სამყაროსთან 

გაუცხოებისა და თვითიდენტობის ვერმოპოვებისათვის (ე. წ. 

„მე“-ს დისოციაცია): 

VVIC #ძ6IV/6IL იცხი 5L-გჩიი ძსICს ძIC 5(2ძC 

Vი28ჩII9 Mლი5Cჩლი §CხMV6თიოტი მს§ სიძ 6ი 
სიძ 6VII§ 51სწიიიICL 190ი Vიი აIსოიწნთ § ი 
ნIი1ში!ი ითი! ჩ6მყ5 Iი 5(III16 იემLL. 

(C. LICV/თ, „CIC 5LგძI", 1911) (VI თI(6იხრინ... (2). 3 

მაგრამ, მეორე მხრივ, დიდი ქალაქი ამავდროულად შესა- 

ძლოა მესიანისტური აღტყინებისა ან ვიტალიზმის, ნიცშეანური 

გაგების სიცოცხლის ტოპოსიც იყოს, რაც ექსპრესიონისტი პო- 
ეტისათვის უმთავრესი ესთეტიკური ღირებულებაა. ამ განწყო- 

ბითა და მსოფლგანცდით კი გერმანული ექსპრესიონიზმი იტალ- 
იურ ფუტურიზმთან ამჟღავნებს გარკვეულ სიახლოვეს: 

VVI6 5Cჩხი 151 ძ1C56 510I7C 5(2ძ! ძი; CI6”ძC! 

IჩL ნIიიძ სიძ ი65ლჩთომ8ი!0 Cხიჩყ55 

სიძ 5CსMM/0X6 5სიხლი 56ხI VCI7CLIIC 71C-ძ6. 

50ჩმი11096L 1მლ 6ი(ძიCLI ძIL ძ16 M0ინსIტი, 

LIC LI8ს5ლ( 5(6ჩილი ხიჩ6CMI იII 5(ვსხ სიძ ჩხჩ... 

(. V28ი LIიძძ!ი, ,.5(8ძL", 1909) (VVVVM. თ)ICიხდი”... (ხ)1 “ 
  

და. ქალაქის ელექტრონის ფარნებზე წარმოუდგენელია ნანატრი წარსული“ 

(ტ. ტაბიძე, „ცისფერი ყანწებით) |ჟურნალები...... 2011(2): 121-122); ასევე, 
შდრ.: „ახალი კულტურა შეუძლებელია სოფლური ელფერით, ახალი კულ–-– 

ტურა დიდი ქალაქითაა მუდამ დაშტამპული“ (კ. გამსახურდია, „00018+L2-2 
Mიი Mლი“) (გამსახურდია 1983: 400|. 

3 „ქუჩებმა ძარღვებივით დასერეს ქალაქი, ურიცხვ ადამიანთა მასსა ქრება 
და ჩნდება, მარად ყრუ ხმა გამოდის ყრუ ყოფისაგან და ერთფეროვან ხმად 
ვრცელდება მდუმარებაში“ (გეორგ ჰაიმის ლექსის „ქალაქი“ ციტატის ბწკ- 

არედული თარგმანი ჩემია – კ. ბ.). 
4 „რა მშვენიერია ეს მწყურვალი ქალაქი! რა მშვენიერია მისი სიღატაკე და 
ფუფუნება, გადატვირთულ ქუჩების ორნამენტები. უბიწო დლე გიჩვენებს 
მონასმებს – სახლები ჩამდგარან მტვერსა და ნაცარში“ (იაკობ ვან ჰოდისის 
ლექსის „ქალაქი" ციტატის ბწკარედული თარგმანი ჩემია – კ, ბ.). 
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თუკი გავითვალისწინებთ ექსპრესიონიზმის იმ არსებით 
თვისებას, რასაც ანტინომიურობა ჰქვია, რაც ფუნდამენტურ 
მსოფლმხედველობრივ სიბრტყეზე ექსპრესიონიზმში ვლინდება 
ე. წ. მესიანისტური და აპოკალიფსური დისკურსების ფორმით, 
გასაკვირი არაა, რომ დიდი ქალაქის მიმართაც გამოვლენილია 
ეს ამბივალენტურობა. მაგრამ ექსპრესიონიზმი, იგი პირობითად 
„აპოკალიფსურია“ თუ „მესიანისტური“, ორივე შემთხვევაში გა– 

მოცხადებითია თავის შინაგან ფუნდამენტურ არსში. 
კ. გამსახურდიას ექსპრესიონისტული ურბანისტული ლირი- 

კაც უპირველეს ყოვლისა გამოცხადებითი ბუნებისაა და ეს გა- 
მოცხადებითობა აქ ასევე ორივე მიმართულებით ვლინდება – 
მისი ურბანისტული ლირიკული ტექსტები შეიცავენ როგორც 
აპოკალიფსურ, ისე მესიანისტურ დისკურსებს, რომელთა ანტი- 
ნომიურობა საბოლოო ჯამში კაიროსულ პათოსში ერთიანდება 
და ნეიტრალდება. შესაბამისად, კ. გამსახურდიას ურბანისტულ 
ლირიკაში გადმოცემული და გაცხადებულია (გამოცხადებულია) 
ე. წ. ახალი ადამიანის, ანუ ახალი ადამის, განახლებული ადამი- 
ანისა და საკრალურად გარდასახული ყოფიერების პროფეტული 
ვიზიონები. 

სწორედ იოანე ნათლისმცემლისეული და იოანე ღვთისმე- 
ტყველისეული მესიანისტური ეთიკითა და მამხილებელი პათოს- 
ითაა აღვსილი ლექსების – „ქრისტე პარიზში 1999 წელს“? და 

„ბერლინი“ – ლირიკული გმირი. ეს პოზა კი იმთავითვე დამახასი- 

5 საბჭოთა პერიოდის ოფიციალურ გამოცემებში, როგორც ჩანს, ცენზურის 
გამო (მაგ., იხ. „ქართული პოეზია“, ტ. 12, გვ. 616-620, 1982, გამ.-ობა „ნა- 

კადული“), კონსტანტინეს ამ ლექსს ჰქვია „პარიზი 1919 წელს“, რაც არას- 
წორია, ვინაიდან თავდაპირველად ჟურნალ „კავკასიონის “ M#3-4-ში (1924) 

ლექსს ერქვა სწორედ ასე – „ქრისტე პარიზში 1999 წელს" (ჟურნალები... 
2011(Cთ: 327). გარდა ამისა, თარიღს „1999“ კონცეპტუალური დატვირთვა 

აქვს: თუკი გავითვალისწინებთ ექსპრესიონიზმის მსოფლმხედველობას და იმ 
ფაქტორს, რომ ამ ლექსს ექსპრესიონისტი კ. გამსახურდია სწორედ ექსპრე- 
სიონისტული მსოფლმხედველობის კონტექსტში ქმნის, მაშინ თარიღით „1999" 
მინიშნებულია, ერთი მხრივ, კონკრეტული ეპოქის, გარკვეული ისტორიული 
ციკლის დასასრული, კერძოდ, დესაკრალიზებული და დეჰუმანიზებული მოდ- 
ერნის ეპოქის, როგორც ციკლის, წრის, აღსასრული/დასასრული და, მეორე 
მხრივ, ახალი სპირიტუალური და „მითოსური“, ანუ პირველსაწყისებთან და- 

ბრუნებული ეპოქის/ციკლის, ახალი ათასწლეულის დასაწყისი და ე. წ. ახალი 
ადამიანის, ანუ ახალი სპირიტუალური ცოდნითა და სულისკვეთებით მოქ- 
ცეული და განათლებული ადამიანის მოვლინება. 
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ათებელია მესიანისტური და გამოცხადებითი ექსპრესიონიზმისა 
და მისი ლირიკული გმირისათვის. აქვე შევნიშნავთ, რომ პარიზი 

და ბერლინი აღნიშნულ ლირიკულ ტექსტებში ფუძნდებიან 
მოდერნული დესაკრალიზებული ეპოქის იკონურ ტოპოსებად. 
ამასთან აღნიშნულ ტექსტებში გამოვლენილია ქალაქური ვი- 

ტალიზმის, ქალაქური სიცოცხლის ესთეტიკურ ფენომენად 

გზნება და მის ახალ ესთეტიკურ საგნად ქცევა („დიდი ქალაქის 
ავხორცობის წითელი რაში"), წარმოჩენილია ქალაქურ სივრცე- 

ში ადამიანის სუბიექტურობის დისოციაციის, ტოტალური დე- 

ჰუმანიზაციისა და დესაკრალიზაციის პრობლემატიკა, ასევე 

მინიშნებულია პირგელყოფილი ბუნებისა (როგორც საკრალური, 

მითოსურ-ბიბლიური ტოპოსის) და მანქანურ-ტექნიკური ცივი- 

ლიზაციის (ქალაქი-„მოლოხი“, ქალაქი-,„სოდომი“) აპრიორული 

დაპირისპირება: 

ოჰ, რარიგ მიყვარს ფეერის უხვი წუთები, 

ქშენა, ზანზარი, თქარათქური, რბენა, განგაში, 

ამ ქედმოხრილთა ოფლიანი მკლავის კუნთები, 
დიდი ქალაქის ავხორცობის წითელი რაში! 

დიდია შენი გარყვნილება, შენი ცთუნება, 

ფერსა ჰკარგავენ შენს სხივებთან მნათობნი ცისა, 
მე შენს წიაღში მავიწყდება დედა-ბუნება, 
შენს ქარხნებს ასდით ოხშივარად ოხვრა მიწისა. 

აქ უფლის ნაცვლად ელექტრობას ევედრებიან, 
ყვითელ ლითონსა შეუცვლია მაცხოვრის ხატი, 
მილიონები თვალის ფშვნეტით ფეხზე დგებიან, 
აქ ისარია მბრძანებელი და ციფერბლატი. 

(„ბერლინი“) (ჟურნალები... 2011(ხ): 251-252|. 

აქ კარგად ვლინდება ლირიკული გმირის, ერთი მხრივ, დე- 

პერსონალიზაციის პროცესი, რაც გამოიხატება მის დიდი ქა- 

ლაქის სივრცეში განზავებითა და დიდი ქალაქის „ველოციფე- 

რული“ (გოეთე) ცივილიზაციის მიერ მისი მოჯადოებით, უფრო 

სწორად, „განჯადოებით“ (,ნითგსხინსიდს") (მ. ვებერი) („დიდია 

შენი გარყვნილება, შენი ცდუნება"), მეორე მხრივ კი, მოცემუ- 

ლია ლირიკული გმირის, როგორც მოდერნის ეპოქის ადამიანის, 
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დეზორიენტაცია სამყაროში, რაც გამოხატულია საკრალური 

პირველსაწყისისაგან მისი მოწყვეტილობით („აქ უფლის ნაცვ- 

ლად ელექტრობას ევედრებიან, / ყვითელ ლითონსა შეუცვლია 
მაცხოვრის ხატი"). 

ამასთან ისიც იკვეთება რომ ქალაქისადმი ლირიკული 
გმირის დამოკიდებულება ამბივალენტურია: ერთი მხრივ, იგი 

მოხიბლული და აღტაცებულია ამ ახალი მოდერნული სივრცით, 
რომელიც ადამიანის ფაუსტური გონებისა და ნებელობის ახა- 
ლი მონაპოვრია და ამავდროულად ახალი ესთეტიკურ-ვიტალ- 
ური ტკბობის ობიექტიცაა (ოჰ, რარიგ მიყვარს ფეერიის უხვი 

წუთები,/ქშენა ზანზარი, თქარათქური, რბენა, განგაში“), მეორე 
მხრივ, იგი გრძნობს დიდი დანაკარგსაც, ვინაიდან ქალაქურ 
სივრცეში შთანთქმულობა იწვევს მის შინაგან დესაკრალიზაცია- 
სა და სპირიტუალურ გამოფიტვას, რაც ნიშნავს მის ღვთაებრივი 

პირველსაწყისებისაგან საბოლოო და სამუდამო მოწყვეტას („აქ 
ისარია მბრძანებელი და ციფერბლატი"). 

ამის პარალელურად კ. გამსახურდიას ექსპრესიონისტულ 
ლირიკაში გადმოცემულია ლირიკული გმირის პროფეტიზმიც, 

რაც უკავშირდება საკრალური ცნობიერებითა და დიონისური 
გზნებით აღვსილი მომავალი კაცობრიობისა და ახალი ლვთაე- 
ბრივი სულიერებით აღვსილი სამყაროს ვიზიონებს: ექსპრესიონ- 
ისტი ლირიკული „მე“ საბოლოო ჯამში აცნობიერებს, რომ უსუ- 

ლო, უსიცოცხლო მანქანურ-ტექნიკური ცივილიზაცია და ყოფის 
ირაციონალური რაციონალიზაცია ადამიანის არსებასა და არსე- 
ბობაში ბადებს სიცარიელისა და უსაზრისობის ტრაგიკულ განც- 
დას. შესაბამისად, ლირიკული გმირის კაიროსულ ვიზიონებში 

თანამედროვე მოდერნის ეპოქა, ან ისტორიული მოდერნი, აპოკა- 

ლიფსური ჟამის კულმინაციაა, რომლის გარდაუვალ აღსასრულ- 
საც თავისთავად უნდა მოჰყვეს ახალი საკრალურ-მითოსური 
ათასწლეულის დაფუძნება და ახალი, ქრისტეში ნათელღებული 

კაცობრიობის დაბადება: 
კრთოდეთ, 
მაღალო, 
თვალშეუდგომო 
სასახლეებო, 

ოტელებო, 
ღამის ბარებო. 
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თქვენ: 
მოედნებო სენჟერმენის, 

კონკორდ და კლიში. 
არ გერიდებათ 
თქვენ უფლის ენის? 
ნუთუ არა გაქვთ 
მაცხოვრის შიში? 
შენც 

ეიფელო, 
ბაბილონო ჩვენ საუკუნის, 
მოდის გრიგალი, ვერ გიშველის შენ მეხამრიდი. 

ეგ არ გეგონოს არც მაროკო, ალჟირ ან ტუნის, 
არც გერმანია, 
ალბიონი ცრუ და პირფლიდი. 
როგორც ლანქერი, 

ვაგრამის გზით და ეტუალით, 
ბრბო გაექანა ნოტრდამისკენ 
მირაბოს ხიდით. 
მოლანდებაა სინამდვილე ნახული თვალით, 
ისმის ძახილი პოზაუენის კიდიდან კიდით. 
მოდის 

უფალი 
ფეხშიშველა, გაუკითხავი 
და გეკითხებათ: 

„ეგ თქვენა ხართ, სულს ფულზე ყიდდით?“ 
მოდის 

უფალი, 
მოკრძალებით დახარეთ თავი, 
ეპიფანიის სასწაული დღე არის დიდი. 
(„ქრისტე პარიზში 1999 წელს“) (ჟურნალები... 2011(C): 3281. 

მართალია, კ. გამსახურდიას ურბანისტული ლირიკა არაა 
მრავალრიცხოვანი, თუმცა ურბანისტული ლირიკის ის რამდენ- 
იმე ნიმუში („ბერლინი“, „ქრისტე პარიზში 1999 წელს", „ნოემ- 

ბრის ქარი"), ალბათ, უნდა გავიაზროთ როგორც პირველი ცდა, 
შეიძლება ითქვას, რომ წარმატებული პირველი ცდა, ქართული 
ლირიკის მოდერნისტული პოეტიკით განახლებისა და „ევროპუ- 
ლი რადიუსით“ გამართვის თვალსაზრისით, უნდა გავიაზროთ, 

როგორც ერთ-ერთი პირველი ცდა ურბანისტული ლირიკის ჟან- 
რის ქართულ პოეზიაში დაფუძნებისა და მომავალი ქართველი 
ლირიკოსების ამ ახალ ჟანრზე ორიენტაციის თვალსაზრისით. 
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დამოწმებანი: 

ანდრეოტი 2009: M. #)ძოლლ!, IXIC 5//I(X%MV' ძ6)- M006IM26) LIICI0II!!; ცხIი: 

LIესი! VიIIმლ, 2009. 

გამსახურდია 1983: კ. გამსახურდია, თხზულებანი 10 ტომად, გამ.-ობა 

„საბჭ. საქართველო“, თბილისი, 1983. 

ჟურნალები... 2011(M): ტ. ტაბიძე, ცისფერი ყანწებით; კრებულში: ლიტ- 

ერატურული ჟურნალები, 1910-1920-იანი წლები, წიგნი პირველი, 

ლიტერატურის მუზეუმის გამოცემა, თბილისი, 2011. 

ჟურნალები... 2011(ხ): კ. გამსახურდია, ბერლინი; კრებულში: ლიტერ- 

ატურული ჟურნალები, 1910-1920-იანი წლები, წიგნი პირველი, 

ლიტერატურის მუზეუმის გამოცემა, თბილისი, 2011. 

ჟურნალები... 2011(თ: კ. გამსახურდია, ქრისტე პარიზში 1999 წელს; 

კრებულში: ლიტერატურული ჟურნალები, 1910-1920-იანი წლები, 

წიგნი მესამე, ლიტერატურის მუზეუმის გამოცემა, თბილისი, 2011. 

VVMVV.ის(6იხCIყ... (3): 1)((0://თსI6იხ0ი.50169CI).ძ0/ეს10L/ნლი0IC-ჩიVი)-273 

VVV.ი0IლCინლდ... (ხ): ჩხI1ი://ისI6იხი9C.5ი!ც9CI.ძლ/მს10M/მს10L/I0M0ხ-Vმი-ჩ0ძ- 

ძ15-1396 
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ფრანც კაფკას ნოველა „განაჩენის“ (,02§ LIILCII") 

ეგზისტენციალური სივრცე 

(ჰერმენევტიკული ინტერპრეტაცია)" 

ვუძღვნი მასწავლებლის, 

პროფ. ნოდარ კაკაბაძის 90 წლის იუბილეს 

კაფკალოგიაში დიდი ხანია შენიშნულია, რომ ფრანც კაფკას 
(1883-1924) პროზის მრავალმხრივი წაკითხვაა შესაძლებელი – 
ბიოგრაფიული, თეოლოგიური, ესქატოლოგიური, ფილოსოფიურ- 

ეგზისტენციალური, ფსიქოანალიტიკური, მითოსური, სოციოლო- 

გიური, პოლიტიკური და ა. შ. |56II6L 1996: 266-267; VICL(გ 2007: 
144; კაკაბაძე 19718: 66). ალსანიშნავია, რომ ფრ. კაფკას უკვე 
პირველივე ნოველა „განაჩენი“ („0295 სVILCII") |1I912) ტენდირებს 
ამგვარი მრავალმხრივი წაკითხვისადმი, ამ პროზაული ტექსტის 
მრავალმხრივი ინტერპრეტაციაა შესაძლებელი სხვადასხვა საა- 
ნალიზო მოდელებისა თუ საინტერპრეტაციო მეთოდების ბაზაზე. 
კაფკას „განაჩენის“ სწორედ ეს სპეციფიკაა გათვალისწინებული 
ო. იარაუსისა და შტ. ნოიჰაუზის მიერ გამოცემულ სპეციალურ 
კრებულში, რომელიც გვთავაზობს ამ ნოველის განმარტება! 
მე-20 საუკუნის სხვადასხვა ლიტერატურის თეორიების ფარგ- 
ლებში შემუშავებული ათი საანალიზო მოდელის ბაზაზე (IგხIმV05/ 
Mბსიმს§ 2002) ეს საანალიზო მოდელებია/საინტერპრეტაციო 
მეთოდებია: ჰერმენევტიკული, რეცეფციული ესთეტიკის (L67- 

0ი00ი§35(იC(IL) სტრუქტურალისტური, პოსტსტრუქტურალ- 
ისტური/დეკონსტრუქტივისტული, დისკურსის ანალიზის (II§- 

საიი21IV56), სისტემის თეორიის (5XV§L6M001ხ00+IC), გენდერული, 

ფსიქოანალიტიკური, სოციოლოგიური, ინტერტექსტუალური 
საინტერპრეტაციო მეთოდები/საანალიზო მოდელები. 

თუმცა მიმაჩნია, რომ კაფკას ამ პროზაული ტექსტის (და, 
ზოგადად, კაფკას პროზის და, უფრო ზოგადად, მხატვრული ტე- 

ქსტის) სილრმისეული საზრისის მეტ-ნაკლებად სრულყოფილი 

" თავდაპირველად გამოქვეყნდა: სჯანი. ჟურნალი ლიტერატურის თეორიასა 
და ლიტერატურათმცოდნეობაში, M15, ლიტერატურის ინსტიტუტის გამ- 

ობა, თბილისი, 2014. (გვ. 48-60) 
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ინტერპრეტაციის შესაძლებლობას სწორედ ფილოსოფიურ-ეგ- 

ზისტენციალური წაკითხვა იძლევა ჰერმენევტიკული მეთოდის 

ბაზაზე. კაფკას მოთხრობის ჩემეულ ანალიზს სწორედ ჰერ- 

მენევტიკული საინტერპრეტაციო მოდელი უდევს საფუძვლად, 
რომლის ბაზაზეც შევეცადე წარმომეჩინა ნოველის შინაგანი 
ლოგოსი, ანუ ტექსტის „აბსოლუტური“, პირველადი, უმთავრესი, 

ძირითადი სიღრმისეული საზრისი, მიუხედავად იმისა, რომ თა- 
ვად კაფკა საკუთარი ნოველის ინტერპრეტაციის შეუძლებლობა- 
ზე მიუთითებდა – „განაჩენის ახსნა შეუძლებელია“ („#205 LIVCII 

15 ი1CMML 2ს ლწMI8 ლი“) (80016... 1976: 396), ანუ ტექსტის სწორედ 
უმთავრესი სიღრმისეული საზრისის არსებობისა და წვდომის 

(განმარტება-გაგების) შესაძლებლობას უკუაგდებდა.! 
შესაბამისად, კაფკას ტექსტის ჩემეული ინტერპრეტაცია იმ- 

პლიციტურად უპირისპირდება ტექსტის დეკონსტრუქტივისტულ 

ინტერპრეტაციას, ვინაიდან დეკონსტრუქტივისტული მიდგომა 

იმთავითვე გამორიცხავს კაფკას ამ ტექსტში (და ზოგადად, მხ- 
ატვრულ ტექსტში) ერთი ძირითადი, უმთავრესი, „აბსოლუტუ- 

რი“, პირველადი და წარმმართველი საზრისის შესაძლებლობას, 
რამდენადაც დეკონსტრუქცია ავითარებს საინტერპრეტაციო 

პლურალიზმს, ანუ 2 0II0LI აფუძნებს ტექსტის ურთიერთსაპირ- 
ისპირო და ურთიერთგამომრიცხავ საზრისთა თანაფარდობასა 
და თანაბარმნიშვნელობას და ამით საერთოდ უარყოფს ტექსტში 

„აბსოლუტური“, ე. ი. უმთავრესი, ძირეული, პირველადი საზრი- 

სის არსებობას, ან საერთოდ ტექსტში რაიმე საზრისის არსებო- 

ბას და ამგვარად უპირისპირდება ჰერმენევტიკულ მეთოდს კერ- 

ძოდ და ჰერმენევტიკას ზოგადად (IმჩMIმVყ§ 2002: 241-2451). მაშინ, 

როდესაც ჰერმენევტიკის (ჰერმენევტიკული მეთოდის) მიზანი 

ტექსტის დაფარული უმთავრესი სიღრმისეული საზრისის (შინა- 

განი ლოგოსის) განჭვრეტა და წვდომაა.' 

" ო. იარაუხი, ცოტა არ იყოს, ამარტივებს საქმის არსს, როდესაც მიუთითებს, 

თითქოს ჰერმენევტიკული მიდგომა ტექსტის მხოლოდ პირდაპირი/სწორხა–- 

ზოვანი აზრის (ძCL ზი Lეძი 5|იი) ინტერპრეტაციაზეა ორიენტირებული, ანუ 
მხოლოდ ისეთი ტექსტის ინტერპრეტაციაზე, რომელიც მხოლოდ არაურთ- 
იერთგამომრიცხავ, თანმიმდევრულ, ლოგიკურად გამართულ აზრს შეიცავს 
(ჰეჩIვს5 2002; 2411) და ამგვარად ცდილობს ტექსტის დეკონსტრუქტივისტული 

ინტერპრეტაციის „ლეგიტიმაციას“. მაგრამ საქმეც ის არის, რომ ჰერმენევ- 
ტიკული მეთოდი უპირველესად სწორედ ტექსტის არაპირდაპირი აზრის, ამ 

შემთხვევაში, როგორც დაფარული, ისე არათანმიმდევრული, არალოგიკური 
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როგორც ცნობილია, ზოგადად, მოდერნისტული პროზის, 

და კონკრეტულად, ფრ. კაფკას პროზის ერთ-ერთი უმთავრე- 
სი პოეტიკური მახასიათებელია მისი პარაბოლური, იგავური 
არსი, რაც გულისხმობს ტექსტში მოცემული თითქოსდა კერძო 

საყოფაცხოვრებო, ან ფანტასტიკურ-პარადოქსალური შემთხვე- 
ვის ფარგლებში ადამიანის ზოგადი ეგზისტენციალური თუ ონ- 
ტოლოგიური პრობლემატიკის პროეცირებას. კაფკასთან, რო- 

გორც წესი, პარაბოლურობა ფუძნდება პარადოქსალური და 
ფანტასტიკური, სიურრეალისტური ტიპის ტოპოსებისა და ტრო- 

პების ჩვეულებრივ საყოფაცხოვრებო სიტუაციებში მონტაჟისა 

და ინტეგრირების საფუძველზე და ურთიერთგამომრიცხავ მო- 

ნაცემთა, მოცემულობათა და დისკურსთა შერწყმის საშუალებით 
IM6გსიმყ§ 2002: 90-93). შესაბამისად, კაფკას ტექსტებში პარაბოლ– 

ურობა ვლინდება, ერთი მხრივ, როგორც პერსონაჟის ეგზისტენ- 

ციალური ზღვრულობისა (შდრ., კ. იასპერსისეული „ზღვრისეული 

სიტუაცია“ /,CI0Cღი75(ს2V0ი“) და, მეორე მხრივ, როგორც ეგზის- 

ტენციალური გაუცხოების გაინტენსივების იგავურ-ალეგორი- 

ული ხერხი. სწორედ მსგავსი პარაბოლურობა ვლინდება კაფკას 

მოთხრობაში „მეტამორფოზა“ („V6”VვგიძIსიდ“), სადაც მთავარი 

პერსონაჟის პარაზიტ, მწერად გადაქცევა წმინდად პარაბოლურ- 

  

და ურთიერთგამომრიცხავი აზრის გაგება-განმარტებაზეცაა ორიენტირებუ- 

ლი, რაც – ლოგიკური არათანმიმდევრობა – მხოლოდ პოსტმოდერნისტულ 
ტექსტებს არ ახასიათებთ, არამედ მოდერნისტულ და რომანტიკულ ტექსტებ- 
საც: ტექსტში გამოყოფილი ქვესაზრისების (ნაწილების) გაგება-განმარტების 
საფუძველზე (რომლებიც – თუნდაც ისინი ურთიერთგამომრიცხავნი იყონ – 

ერთმანეთს ავსებენ) ხორციელდება თანმიმდევრული სვლა ტექსტის დაფა- 
რული უმთავრესი, ძირითადი სიღრმისეული საზრისის (მთელის) წვდომისა 
და განჭვრეტისაკენ, რითაც ჰერმენევტიკული საინტერპრეტაციო მეთოდი 
იმთავითვე უკუაგდებს არა განსხვავებულ წაკითხვათა შესაძლებლობას სხ- 

ვადასხვა საინტერპრეტაციო მეთოდების ბაზაზე, არამედ უარყოფს თავად 
ინტეპრეტაციის პროცესში თვითმიზნად ქცეულ ურთიერთგამომრიცხავ საზ- 
რისთა უსასრულო დაშლა-აწყობისადმი „ვნებას“ და, აქედან გამომდინარე, 
გამორიცხავს ერთი ტექსტის ფარგლებში საზრისთა რელატივიზმს. თუმცა 
მიმაჩნია, რომ დეკონსტრუქტივისტული მიდგომა სწორედ რომ პოსტმოდ- 

ერნისტული პოეტოლოგიური პრინციპებით შედგენილი ტექსტების ინტერ- 
პრეტაციაზეა ზედმიწევნით მორგებული. მაგრამ დეკონსტრუქტივისტული 

საინტერპრეტაციო მეთოდი აქაც გვერდს ვერ აუვლის ჰერმენევტიკული წრის 

მეთოდს. 
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სიმბოლური არსის მატარებელი ტოპოსია: აქ მეტამორფოზის 

ტოპოსს გრეგორ ზამზას ეგზისტენციალური ზღვრისეულობისა 
და რეალობაში და რეალობისადმი მისი გაუცხოების გაინტენ- 
სივების მხატვრული ფუნქცია აკისრია, რომ აღარაფერი ვთქვათ 

მეტამორფოზის ტოპოსის საფუძველზე მოთხრობაში განვითარე- 

ბულ ნიცშეანური ტიპის სკეპტიკურ ანთროპოლგიასა (05Cჩთვიი 
2009: 134-133) და ადამიანის არსის ქრისტიანული, რენესანსული, 
ან განმანათლებლური გაგების დეკონსტრუქციაზე.” 

შესაბამისად, კაფკას ტექსტებში გამოვლენილი პარაბოლ- 
ურობის საფუძველზე ტექსტში მოცემული ამბავი ფუძნდება არა 
როგორც კერძო საყოფაცხოვრებო/ყოფითი შემთხვევა, არამედ 

როგორც ზოგადი ეგზისტენციალური ვითარება, როგორც ეგ- 

ზისტენციის ზოგადი მოდელი (გერმ. M0ძ9%15I(ს3M10%). 

სწორედ მსგავსი პარაბოლური ფუნქციის მატარებელია კაფ- 

კას პროზაში უხვად მოცემული იურისპრუდენციასთან და სასჯე- 
ლაღსრულებასთან დაკავშირებული ტოპოსები: გამოძიება, სა- 
სამართლო, გამასწორებელი კოლონია, ასევე, თვით სამართალმ- 
ცოდნეობითი ლექსიკით მარკირებული და კოდირებული სათაუ- 

რები – „განაჩენი“ („02§ სVILCII“), „კანონის წინაშე“ („VიI ძლით 

C20§017“), „პროცესი“ და ა. შ. შესაბამისად, კაფკას პროზისათვის 
დამახასიათებელი პარაბოლური არსიდან გამომდინარე, აღნიშ- 
ნულ პარაბოლურ ტოპოსთა სპეციფიკა სწორედ ის არის, რომ 

თითოეული მათგანი კაფკას მხატვრულ ტექსტებში ფუძნდება, 
როგორც მოდერნიზმის ეპოქის ადამიანის ზოგადი ეგზისტენ- 

+ შდრ., ასევე პარაბოლური დატვირთვა აქვს, მაგ., ა დიობლინის რომანში 
„8იVIი. #0XგიძლიიI2(2“ (1929) ბერლინის ტოპოსს, სადაც ბერლინი ძველი 

აღთქმის ანალოგიით სიმბოლურად განასახიერებს თანამედროვე სოდომსა 
და გომორს, ან სიმბოლურად განასახიერებს ნიცშესეულ ირაციონალს – სი- 
ცოცხლეს (გერმ. L0ხბი), ყოფიერების ირაციონალურ პირველსაწყისს, რომ- 
ლის საფუძველზეც ყოფაში –- ამ შემთხვევაში, თანამედროვე მოდერნულ 

ყოფაში – მიმდინარეობს ყოველგვარ მიზანსა და საზრისს მოკლებული უსას- 
რულო/მარადიული სტიქიური წარმოქმნა და გაქრობა, დაბადება და კედომა: 
რომანის ტექსტში ლაიტმოტივად განვითარებული ალექსანდერპლაცის უს- 

ასრულო/დაუსრულებელი და ყოვლად უსაზრისო მოდერნული რეკონსტრუქ- 
ცია და განაშენიანება, რომელიც ადამიანების სიცოცხლის (სისხლის, ოფლის 

და ცრემლების) ხარჯზე წარიმართება და რომელიც ხორცსაკეპივით ნთქავს, 
აქრობს და არარასეულ ფინალობაში აგზავნის ადამიანებს, სწორედ ბერლი–- 

ნის ტოპოსის პარაბოლურ და სიმბოლურ არსზე მიანიშნებს. 
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ციალური სივრცის და არა კონკრეტული კრიმინალური თუ 
სამართლებრივი სივრცის მარკერი, ფუძნდება როგორც ძირეულ 
ეგზისტენციალურ ვითარებათა მარკერი.“ 

  

" პრინციპულად მიმაჩნია, რომ მოდერნისტული პროზაული ტექსტების ინტერ- 

პრეტაციისას აუცილებელია ისტორიზმის პრინციპის გათვალისწინება, ანუ 
იმ ისტორიულ და მენტალურ კონტექსტთა გათვალისწინება, რა პირობებშიც 
იქმნებოდა მოდერნისტული ტექსტები, ვინაიდან, იმავე პოსტმოდერნისტული 
პროზაული ტექსტებისაგან განსხვავებით, მოდერნისტული ტექსტები აპრი- 
ორული რეაქციაა საკუთარ თანადროულ ეპოქაზე – მოდერნზე და მათში 
ვლინდება ამ ეპოქის მიერ მოტანილ მენტალურ-მსოფლმხედველობრივ ცვა- 
ლებადობათა (მაგ., ცნობილი მეტაფიზიკური „რყევა“ – ნიცშესეული ღმერ– 
თის სიკვდილი და ღირებულებათა გადაფასება) მიღება ან უკუგდება. თუკი, 
მაგ., პოსტმოდერნისტული ტექსტები არ ავლენენ მსგავს რეფერენციულობას, 
ანუ მსოფლმხედველობრივ მიმართებას საკუთარი ეპოქისადმი და ფუძნდე- 
ბიან როგორც თავისებური „წმინდა“, ჰერმეტული ტექსტები, მაშინ ეს რეფ- 
ერენციულობა, ანუ გარე სინამდვილისადმი, აქ, ისტორიული პროცესისადმი, 
კრიტიკული და მსოფლმხედველობრივი მიმართება მოდერნისტული პროზაუ- 
ლი ტექსტების აპრიორული პოეტიკური და სემანტიკური მახასიათებელია – 
შდრ., თ. მანის „ჯადოსნური მთა“, რ. მუზილის „უთვისებო კაცი“, ჰ. ბროხის 
„მთვარეულები“, ჯ. ჯოისის „ულისე“, რ. მ. რილკეს „მალტე ლაურიდს ბრიგ- 
ეს ჩანაწერები“, მ. პრუსტის „დაკარგული დროის ძიებაში”, კ. გამსახურდიას 
„დიონისოს ღიმილი“, „მთვარის მოტაცება“ და სხვ.: „სოციალური ცვლილე- 
ბების ასახვა – ინდუსტრიალიზაცია, ურბანიზაცია, კომუნიკაციის ახალი 
ფორმები (ტელეფონი, ტელეგრაფი, რკინიგზა, ავტომანქანები), ახალი მედია 
საშუალებები (რადიო, ჟურნალ-გაზეთები) – არ ქმნის მოდერნისტული '“ 
მანის ცენტრალურ პრობლემატიკას. პრობლემატიკა, რაც აქაა მოცეშული, 
სულ სხვაგვარია: ეს არის საზოგადოებაში თანამედროვე სუბიექტურობის 
პრობლემატიკა, მოდერნიზმის ეპოქაში მისი შინაგანი დაქუცმაცებულობა და 
დაშლა. სწორედ აქ ვლინდება მენტალობის ცვალებადობა, რაც ისტორიულ 
მოდერნს, როგორც ისტორიულ პროცესს, ადამიანისათვის მოაქვს“ (აქ და 
ყველგან გერმანელ ავტორთა ციტატების თარგმანი სტატიის ავტორს ეკუთ- 
ვნის – კ. ბ.) IVICI(ვ: 2007: 20-21|. შდრ.: „სწორედ ლიტერატურული მოდერნ- 
იზმი ააშკარავებს ყველაზე ცხადად ლიტერატურის ისტორიითა და საზოგა– 
დოებრივი ცხოვრებით განპირობებულობას, ვინაიდან ბიურგერული (ე. ი. 

რეალისტური – კ. ბ.) მწერლობისაგან განსხვავებით, რომელიც სიცოცხლის/ 
სინამდვილის ჰარმონიულობის ილუზიას ქმნის და ამით ნამდვილი რეალო- 

ბის საპირისპიროდ უტოპისტური სამყაროს პროექტს გვთავაზობს, ლიტ–- 
ერატურული მოდერნიზმი საძაგელსა/საზიზღარსა და საძინელზეა ორიენ- 

ტირებული და ამით ხელოვნებისა და სიცოცხლის/სინამდვილის დაახლოებას 
ცდილობს“ (#იძIX6იIII 2009: 100). ასევე შდრ.: „თანამედროვე სუბიექტის მრა– 
ვალმხრივი კონფლიქტებით დატვირთული კონსტიტუცია |...) ამავდროულად 
ლიტერატურული მოდერნიზმის პერმანენტული პრობლემატიკაა“ (#ი2 1999: 

1031, მსგავსი რეფერენციულობა ასევე დამახასიათებელია კაფკას პროზისათ- 
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ამიტომაც, მკითხველის მოლოდინის ჰორიზონტი მაშინათვე 
დესტრუირდება, როგორც კი იგი კაფკას ტექსტის სათაურიდან 

უშუალოდ ტექსტზე გადადის: მიუხედავად სათაურში მოცემული 
სამართალმცოდნეობითი ტერმინებისა თუ ლექსიკისა („განაჩენი“, 
„პროცესი“, „კანონის წინაშე" და სხვ.) მკითხველი სასამართლო 

გარჩევების, ან საგამოძიებო დისკურსს კი არ “ეწაფება“, არამედ 
ამის საპირისპიროდ იგი ტექსტში მოდერნის ეპოქის ადამიანის 
წმინდად ეგზისტენციალურ პრობლმატიკას აღმოაჩენს. 

სწორედ მსგავსი, კაფკასთვის დამახასიათებელი პარაბოლ- 
ურობით, „პარაბოლური ესენციით“ გამოირჩევა მწერლის სი- 

ცოცხლეშივე გამოცემული პირველი ნოველა „განაჩენი“ C,02§ 

VILCII“), სადაც სათაურში კოდირებული და შემდგომ ტექსტში 
განვითარებული განაჩენის დისკურსი, რომელიც მამის მიერ 

შვილისათვის განაჩენის გამოტანით და შვილის თვითმკვლელო- 
ბით კულმინირდება, წმინდად ეგზისტენციალური ზღვრულობის 

გამაინტენსივებელ ტოპოსად ფუძნდება. შესაბამისად, განაჩენის 
ტოპოსის ამ აპრიორული პარაბოლურობიდან გამომდინარე, იგი 

უკვე იმთავითვე შეიცავს მსოფლმხედველობრივი განზოგადების 

მხატვრულ ფუნქციას.“ 

თუმცა, ერთი შეხედვით, ნოველა თითქოსდა არ ამჟღავნებს 

მსგავსი განზოგადების წინაპირობებს: აქ, თითქოსდა რეალის- 

ტური მხატვრული თხზვის მეთოდითა და რეალისტური პოეტ- 

ოლოგიური პრინციპებით (მაგ., ნოველის სიუჟეტისა და კომ- 

პოზიციის ე. წ. „ჩარჩოს“ პრინციპით აგება-განვითარება), კაფკა 
ასახავს მის თანამედროვე ტიპიურ ბიურგერულ რეალობას ბი- 

  

ვის და, მათ შორის, „განაჩენისთვის“, იგი იქმნება სწორედ მოდერნის ეპოქის 

კონტექსტში და უპირველეს ყოვლისა მასზე აპრიორული რეაქციაა: „რო- 
მანებში „ამერიკა“ და „პროცესი“ კაფკამ მისი თანადროული მოდერნული 
სოციალური და ეკონომიკური სტრუქტურები ასახა. აქ მას, შესაძლოა, ის 

გამოცდილება გამოდგომოდა, რომელიც კაფკამ მუშათა უბედური შემთხ- 
ვევებისაგან დამზღვევ კომპანიაში თოთხმეტწლიანი მუშაობის მანძილზე 

დააგროვა. მისი თაობის ავტორთა უმეტესობისაგან განსხვავებით, კაფკას 

ყველაზე მეტად, თითქმის ყოველდღე უწევდა კონფრონტაცია ინდუსტრი- 
ული რევოლუციის შედეგებთან“ |5ლო6+ 1996: 263). 

" ფრ. კაფკას ნოველაში პარაბოლურობა თვით სინტაგმატურ დონეზეც კი 
ვლინდება: უკვე ნოველის სპეციფიკური დასაწყისი, კერძოდ, მისი ბიბლიურ, 

ან ზღაპრის ნარაციასთან სიახლოვე, მიანიშნებს ამაზე: „ეს იყო... (,%5 

VმV...") (5CჩCIICI 2002: 62). 
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ურგერი პერსონაჟებით (კომერსანტი მამა-შვილი, ასევე, მთა- 

ვარი პერსონაჟისვე – გეორგის – კომერსანტი მეგობარი, მსახ- 

ური ქალი), მათი ბიურგერული შეზღუდული მოთხოვნილებებით, 

ბანალური ბიურგერული ოჯახური გაუგებრობებითა და დაპირი- 

სპირებებით (შდრ. მამის თავდაპირველი ბუზღუნი და წუწუნი 

მისადმი შვილის მიერ უყურადღებობის გამოჩენის გამო და ა. 
შ.). ასევე, ნოველის ტექსტში გადმოცემულია მთავარი პროტაგ- 

ონისტის (გეორგის) სამომავლო გეგმები საკუთარი ოჯახის შექმ- 
ნასთან დაკავშირებით და ინფორმაცია ოჯახის სამომავლო თუ 
მიმდინარე კომერციული საქმიანობის შესახებ. ამდენად, იქმნება 

ილუზია, თითქოსდა მოთხრობაში მხოლოდ ახალი სოციალური 

ფენისათვის, ე. წ. საშუალო თუ მცირე ბიურგერული სოციალ- 
ური ფენისათვის დამახასიათებელი ცხოვრებისეული ეპიზოდები 

და მასთან დაკავშირებული პრობლემატიკაა მოცემული. 
მაგრამ, საინტერესო სწორედ ის არის, რომ ამ ბანალურ, 

თითქოსდა ბიურგერულ გარემოში მოულოდნელად, ყოველგვარი 
საფუძვლიანი მოტივირების გარეშე ვითარდება ტრაგედია: კერ- 

ძოდ, შვილისადმი მამის საყვედურები (პრინციპში, ერთი ჩვეუ- 
ლებრივი, ერთჯერადი საყოფაცხოვრებო სცენა) მოულოდნელად 

გადაიზრდება მამის მიერ შვილის უარყოფასა და მისადმი აბ- 
სურდული ბრალდებების წაყენებაში, რაც შემდგომ მთავრდება 
გეორგის თვითმკვლელობით. 

ნოველაში მოცემული მსგავსი არაპროგნოზირებადი და არა- 
მოტივირებული სიუჟეტური განვითარება და პროტაგონისტის 

იმპულსური ქცევა, რაც შემდგომ კაფკას შემოქმედებაში უფრო 
პარადოქსალურ და სიურრეალისტურ ფორმებს მიიღებს (შდრ. 

რომანები „კოშკი“, „პროცესი", ან მოთხრობა „მეტამორფოზა“, 

უკვე ფუძნდება, როგორც კაფკას პროზის ერთ-ერთი მთავარი 

პოეტიკური მახასიათებელი და შემოქმედებითი მეთოდი, რის 

საფუძველზეც (ე. ი. პარადოქსალურობის საფუძველზე) ნოველ- 

აში მოცემული ტრაგიკული კოლიზია ფუძნდება არა როგორც 

„ერთჯერადი“ „საყოფაცხოვრებო“ პროტაგონისტის (გეორგის) 

„ერთჯერადი“ „საყოფაცხოვრებო“ ტრაგედია, არამედ იგი (ეს 

ტრაგედია) იძენს განმაზოგადებელ ესენციას და ფუძნდება, რო- 

გორც ზოგადად მოდერნის ეპოქის ადამიანის სრული ეგზისტენ- 

ციალური უპერსპექტივობის ტოპოსი.? 
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ნოველაში პარადოქსალური და "“ურთიერთგამომრიცხავი 
სიუჟეტური განვითარების მხატვრულ-სემანტიკური ფუნქციაა 
ყოფიერების, ადამიანური ყოფის აბსურდულობის, უსაზრისო- 
ბისა და ეფემერულობის გაინტენსივება (შდრ.: ნოველის დასაწყ- 
ისში მოცემული გეორგის თითქოსდა წარმატებული და სტაბი- 
ლური ბიურგერულ-კომერსანტული მდგომარეობა და ცხოვრება 
ტექსტის სიუჟეტურ განვითარებაში, რომელიც კინოკადრებს 
მოგვაგონებს, მოულოდნელად რადიკალურად იცვლება სრული 
კრახით და მთავრდება პროტაგონისტის სიკვდილით), ასევე, 

თავად მოდერნის ეპოქის მადეჰუმანიზებელი არსის მაქსიმალ- 
ური წარმოჩენა, რამაც გამოიწვია ადამიანებს შორის კომუნიკა- 
ციის შეუძლებლობა და ურთიერთგაუცხოება – შდრ., გეორგსა 
და მის ბავშვობის მეგობარს შორის საბოლოოდ გაწყვეტილი 
ურთიერთობა, რაც ტექსტში პირდაპირაა აღნიშნული სიტყვით 
„გაუცხოებული“ („0ი(ჩიისძიL“) 0-8#X8 1995: 8), ან მამა-შვილს შო- 

რის კომუნიკაციის შეუძლებლობა. 
ამგვარად, უკვე თავის პირველივე ნოველაში კაფკა მისთვის 

დამახასიათებელი პოეტოლოგიური პრინციპების (პარაბოლურო- 
ბა, პარადოქსალურობა) საფუძველზე ავითარებს ატელეოლო- 
გიურ დისკურსს (რაც შემდგომ მთლიანად მოიცავს მის მთელ 
შემოქმედებას და მისი პროზის ერთადერთ დისკურსად ჩამოყ- 
ალიბდება) და უპირისპირდება ქრისტიანობის, განმანათლე- 

ბლობისა და იდეალისტური ფილოსოფიის (ჰეგელი) ფარგლებში 
შემუშავებულ ესქატოლოგიურ და მესიანისტურ მეტანარატივებ- 
სა თუ დისკურსებს. 

ამიტომ, ნოველაში მოცემულ ეგზისტენციალურ სივრცეში 

პროტაგონისტთა არსებობა, რაც ამავდროულად მოდერნის ეპო- 
ქის ადამიანის ეგზისტენციის სპეციფიკის კოდირებაა, ემგვანება 

არსაიდან გამოგდებულ/გამოტყორცნილ ეგზისტენციას, მარტინ 

ჰაიდეგერის სიტყვით რომ ვთქვათ, ემგვანება გადაგდებულო–- 
ბას (გერმ. CCM0ILI6იჩ9II), რაც გულისხმობს მოდერნის ეპოქის 

(და არა მარტო ამ ეპოქის) ადამიანის სრულ ეგზისტენციალურ 
უპერსპექტივობას, რამდენადაც ამ ეპოქის ადამიანს უკვე არ- 
სებობა უწევს სრული ეგზისტენციალური საყრდენისა (ნიცშეს 
მიერ გამოცხადებული ღმერთის სიკვდილი) და ღირებულებათა 
სრული გაუფასურების პირობებში. 
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ამავდროულად, კაფკას ნოველაში ეგზისტენციალური პრობ- 
ლემატიკის განმაზოგადებელი ფუნქცია აკისრია პერსონაჟთა 
პარადოქსალურ ენტელექიას (შინაგან ბუნებას). კერძოდ, გან- 
ვიხილოთ გეორგის მამის ფიგურა, რომელიც ზედმიწევნით შეი- 
ცავს პარადოქსალურ ენტელექიას: ერთ ეპიზოდში იგი წარ- 
მოგვიდგება ავადმყოდ, უმწეო ადამიანად, რომელსაც შარვლის 
ჩაცმა-გახდის თავიც არ აქვს და შვილის დახმარების გარეშე 
ვერც საწოლიდან დგება და საწოლამდეც ძლივს აღწევს, რო- 
მელიც მთელ დღეებს საკუთარ ნახევრად ჩაბნელებულ ოთახში 
ატარებს გაზეთის კითხვაში. მაგრამ იქვე, შემდგომ ეპიზოდში, 
სწორედ კაფკასთვის დამახასიათებელი მოულოდნელი სიუჟე- 
ტური განვითარების საფუძველზე, ანუ გაუცნაურების ეფექტის 

საფუძველზე, აღნიშნული პერსონაჟი გადაიქცევა ჯან-ღონიან, 
კორპულენტურ, ყოვლისმცოდნე და ყოვლისშემძლე პერსონად, 

რომელსაც თავდაპირველად ვითომდაც წარმოდგენა არ ჰქონდა, 

თუ ვინ იყო გეორგის მეგობარი, ხოლო შემდგომ ირკვევა, რომ 

მან თურმე ყველაფერი იცის გეორგის რუსეთში სამი წლის წინ 
გადაკარგული მეგობრის შესახებ; ასევე – შეუძლია ბოლო ხმაზე 
ღრიალი, და ბოლოს, ყოფნის ფსიქოლოგიური ძალმოსილება და 
უმაღლესი ინსტანციის ანალოგიით საკუთარი შვილისათვის სა- 

სიკვდილო განაჩენი გამოაქვს – თანაც კონკრეტული განაჩენი 
- მაინც და მაინც წყალში დახრჩობით სიკვდილი. და აქ საინ. 
ტერესოა თავად გეორგის რეაქცია: იგი ყოველგვარი პროტეს- 

ტის გარეშე, უსიტყვოდ და თითქოსდა საკუთარი დანაშაულის 
შეგრძნების განწყობით უსწარფესად აღასრულებს გამოტანილ 
განაჩენს და სწორედ მდინარეში იხრჩობს თავს.“ 

  

%“ ერთი მხრივ, ყოფითი, ნორმალური, რეალური და სიურრეალისტურ-პარადო- 

ქსალური სცენების „კანონზომიერი“ მონაცვლეობა და ერთმანეთში ინტეგ- 
რირება და, მეორე მხრივ, ერთდროულად ნორმალურ და პარადოქსალურ ენ- 

ტელექიათა (შინაგან არსთა) შემცველი პერსონაჟების შექმნის ხერხი კაფკას, 
როგორც ჩანს, ცნობილი გერმანელი რომანტიკოსი მწერლის ე. თ. ა. ჰოფმან- 
ისაგან აქვს შეთვისებული, რომლის რომანებსა და მოთხრობებში მუდმივად 

ენაცვლება ერთმანეთს ყოფით-რეალური და ფანტასტიკურ-სიურრეალისტუ- 
რი სცენები, ხოლო პერსონაჟთა ანთროპოლოგიური არსი ერთდროულადაა 

დეტერმინებული ნორმალური ადამიანური და ფანტასტიკურ-სიურრეალის- 
ტური თვისებებით IMI6IV 2003: 196): „კაფკას მხატვრულ-შემოქმედებითი 
სპეციფიკა ისაა, რომ ყოველდღიურობაში, საოცრად ბანალურ და ტრივიალ– 
ურ ფილისტერულ გარემოში მოულოდნელად შემოაქვს ფანტასტიკა, სიზმ- 
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ფინალურ ეპიზოდში მნიშვნელოვანი ონტოლოგიური და ეგ- 

ზისტენციალური სემანტიკა ენიჭება მდინარის სიმბოლიკას, რო- 
მელიც უკვე ნოველის დასაწყისშივე ჩნდება IMXმIXგ 1995: 7) და, 
ამდენად, გეორგის მაინც და მაინც მდინარეში/წყალში დახრ- 
ჩობა სრულიად მიზანმიმართული ავტორისეული ინტენციაა და 
არა შემთხვევითობა. უფრო მეტიც, მდინარის/წყლის სახისმ- 

ეტყველება ნოველის ცენტრალური სიმბოლიკაა და ტექსტში 
ფუძნდება როგორც პროტაგონისტის, ისე, ზოგადად, მოდერნის 

ეპოქის ადამიანის, უპერსპექტივო ეგზისტენციის სემიოტიკური 

კოდი. 

სახისმეტყველებითი ტრადიციის თანახმად, მდინარის/წყლ– 

ის სიმბოლიკას სხვადასხვა და ურთიერთსაპირისპირო საზრისი 
აქვს: კერძოდ, ქრისტიანობაში წყალი (ნათლობის წყალი) სულ- 

იერი განწმენდისა და განლმრთობის, მარადიული სიცოცხლის, 

საღვთო მადლის, საღვთო ტრანსცენდენტურობასთან ზიარების 
სიმბოლოა, ძველბერძნულ მითოსში – სიკვდილისა და ეგზის- 
ტენციალური ზღვრულობის სიმბოლო (შდრ. საიქიოს/ჰადესის 

მდინარე აქერონტი), ხოლო ფსიქოანალიზში წყალი/მდინარე 

სუბიექტის არაცნობიერი ფსიქიკის სიღრმეებს განასახიერებს 

IM0L2I6L... 2008: 110-111, 415). 
  

რის ლოგიკა, რაც ფაქტიურად ალოგიკურობას უდრის, და პარადოქსულ- 

პურიოზული სიტუაცია. ფანტასტიკური, დაუჯერებელი ამბავი (სიტუაცია, 
შემთხვევა) აქ ყოველდღიურის, ჩვეულებრივის „პრეტენზიით“ შემოდის. |...) 

თუ კაფკას წინამორბედებსა და წინაპრებზე მიდგება საქმე, მწერალთა შო– 
რის პირველ რიგში გერმანელი რომანტიკოსი ერნსტ თეოდორ ამადეუს 
ჰოფმანი უნდა დავასახელოთ, რომელსაც რატომღაც თვითონ კაფკა, მგონი, 
არსად არ ახსენებს. ყოველდღიურობისა და ფანტასტიკის ჰოფმანისეული 
„კომბინაციების“ გარეშე ძნელი წარმოსადგენია კაფკას მხატვრული ოსტა- 
ტობა, მისი სინამდვილის დუალიზმი და ორპლანოვნება“ |კაკაბაძე 19718: 

85, 86). ამდენად, შესაძლებელია საუბარი კაფკას ტექსტებში მოცემულ თა- 
ვისებურ ჰოფმანის ეფექტზე, რომელსაც საბოლოო ჯამში ეფუძნება კაფკას 
პროზაულ ტექსტებში განვითარებული გაუცნაურების ეფექტი. თუმცა, მხ- 
ატვრული თხზვის მსგავსი პარადოქსალური ხერხის მსოფლმხედველობრივ- 

შემოქმედებითი მოტივაცია ორივე ავტორთნ, ცხადია, განსხვავებულია: ფან- 
ტასტიკურობის ტოპოსით ჰოფმანი საკუთარ ტექსტში ხორცს ასხამს ცნობილ 
რომანტიკულ ირონიას (ანუ, შეუძლებლისა და შესაძლებლის, სასრულისა და 
უსასრულოს თანაარსებობის რეალურობას), ხოლო კაფკა იმავე ტოპოსით 
აინტენსივებს სამყაროსა/ყოფიერებისა და ადამიანური ეგზისტენციის სრულ 

აბსურდულ და უსაზრისო არსს. 
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ამ სახისმეტყველებითი ტრადიციისა და თავად ნოველის ში- 

ნაარსის გათვალისწინებით ცხადი ხდება, რომ ნოველაში მდინა– 

რის კაფკასეული სიმბოლიკა იმთავითვე მიზანმიმართულად უპ- 
ირისპირდება მდინარის/წყლის სიმბოლიკის ქრისტიანულ გაგე- 

ბას და ნოველის ტექსტში მდინარის სახისმეტყველება ფუძნდება 
გეორგის ეგზისტენციალური ფინალობის, მისი არარასეულ გან- 
ზომილებაში სრული გაქრობის სიმბოლოდ, შესაბამისად, მოდერ- 

ნის ეპოქის ადამიანის სრული ონტო-ეგზისტენციალური უპერ- 

სპექტივობის სიმბოლოდ: მდინარე ნოველაში ის ეგზისტენციალ- 

ური ზღვარია, რომლის წიაღშიც, ან მის მიღმა აღარც მადლი, 
ცხონება, უკვდავება და აღარც სასუფეველია, არამედ საბოლოო 
ფინალობა და არარა. 

ამგვარად, სწორედ კაფკას პერსონაჟთა, ამ შემთხვევაში მა- 
მის ფიგურის პარადოქსალური და „სიურრეალისტური“ ენტელე- 
ქია და გეორგის არამოტივირებული და აფექტური ქცევა, ასევე, 

ნოველის სიმბოლიკა ქმნის იმ წინაპირობებს, როდესაც კაფკას 

პერსონაჟის (გეორგის) ტრაგედია უნდა გავიაზროთ არა როგორც 
„ერთჯერადი“, კერძო საყოფაცხოვრებო ვითარება, არამედ რო- 

გორც ზოგადეგზისტენციალური პრობლემა, როგორც მოდერ- 

ნის ეპოქის ადამიანის, ისე, ზოგადად ადამიანის, სასიცოცხლო 

ფუნდამენტური ეგზისტენციალური პრობლემატიკა: „კაფკას 
აინტერესებს არა ის თავისებურებანი, რაც გააჩნიათ ამა თუ 79 

კლასის, ფენის, სახელმწიფოს, ეროვნების და ა. შ. ადამიანებს, 

არამედ ის, რაც საერთოა ყველა თანადროული ადამიანისათვის 

– ე. ი. ზოგად ადამიანური (ანუ, თანამედროვე ადამიანის და, 

ზოგადად, ადამიანის ზოგადი ეგზისტენციალური ვითარება – 

კ. ბ.ე)“ (კაკაბაძე 1971ხ: 971.7 
ამ თვალსაზრისით ასევე გასათვალისწინებელია ტექსტის 

სიუჟეტური განვითარებისას ინტეგრირებული პარადოქსალური 

სიტუაციები, როდესაც კაფკას პერსონაჟები სრულიად აბსურ- 

დულ და თავისებურ „სიურრეალისტურ" ვითარებაში აღმოჩნდე- 
ბიან ხოლმე, რომლის რეალობასა და ჭეშმარიტებაში შემდგომ 
თავადაც (ისევე როგორც მკითხველს) არ ეპარებათ ეჭვი. მსგავ- 
სი ვითარებაა „განაჩენშიც,, როდესაც ფინალურ ეპიზოდში 
გეორგს მამის აბსურდული ბრალდებების მოსმენა უწევს (X2M8 

1995: 16-19). 

185



აქ კარგად ჩანს კაფკას პერსონაჟის ეგზისტენციის თავისე- 
ბურება: კერძოდ ის, რომ გეორგის „დანაშაული“ აპრიორული 

ბუნებისაა, და რაც მთავარია, მან არ იცის, რატომაა დამნაშავე. 
შესაბამისად, გეორგი აპრიორულადაა განწირული იმისათვის, 
რომ დასჯილ იქნას, რასაც (სასჯელს) იგი ყოველგვარი პრო- 

ტესტის გარეშე იღებს. მსგავსი პასიურობა, უმწეობა და უუნ- 

არობა ყოფიერების/ყოფის მიერ შემოთავაზებული აბსურდის 

წინაშე (რაც, ზოგადად, კაფკას პერსონაჟების ანთროპოლოგი- 
ური და ეგზისტენციალური მახასიათებელია), სადაც ყველანაირი 

ფსიქოლოგიური, თუ სხვა რამ მოტივაცია იმთავითვე გამორიცხ- 

ულია, კიდევ ერთხელ უსვამს ხაზს კაფკას ნოველის პარაბოლურ 
არსს: მსგავსი დისპოზიცია – ე. ი.., ერთი მხრივ, ყოფიერების 

აბსურდული არსი და, მეორე მხრივ, გეორგის ტიპის უთვისებო 

პერსონაჟი (რაც კაფკას პროზის ერთ-ერთი აპრიორული პოეტი- 

კური მახასიათებელია) – იმთავითვე ავლენს პროტაგონისტის 
ზოგად ეგზისტენციალურ და არა „ერთჯერად“ საყოფაცხოვრე- 
ბო პრობლემატიკას.“ მსგავსი პოეტიკური ხერხით კაფკა ეფექ- 
ტურად ახერხებს როგორც საკუთარი პერსონაჟების, ისე მოდ- 

ერნის ეპოქის ადამიანის და, ზოგადად ადამიანის, ეგზისტენციის 
ე. წ. ეთიკურ ფაზაზე ყოლას, ანუ სასოწარკვეთით, შიშითა და 

ძრწოლით შეპყრობილობის, სრული ეგზისტენციალური დისო- 

ციაციის მდგომარეობაში „ჩატოვებას“. 

“+ პრინციპულად მიმაჩნია, რომ კაფკას პროზაში დომინირებული დანაშაულის 
ტოპოსის თეოლოგიური წაკითხვა, ამ ტოპოსის პირველცოდვასთან (ბიბლი- 
ური ცოდვითდაცემა) დაკავშირება და კაფკას პერსონაჟების ეგზისტენციის 
კირკეგორისეული სინდისის ქენჯნისა და თვითგვემის მდგომარეობად გააზ- 
რება კონცეპტუალურად არამართებულია (დოლიძე 2012: 66), ვინაიდან: 8) 
დანაშაულის ტოპოსს კაფკას ტექსტებში აქვს წმინდად პოეტიკური დატ- 
ვირთვა, კერძოდ, ტექსტში გაუცნაურების ეფექტისა და პარადოქსალურობის 
დისკურსის გაინტენსივების ფუნქცია, ხ) პერსონაჟების აბსურდული ეგზის- 

ტენციისა და მათი აპრიორული „გადაგდებულობის“ გამძაფრების ფუნქ- 
ცია. ხოლო ნოველის ტექსტში ინტეგრირებული ბრალდებისა და განაჩენის 

„სამართალმცოდნეობითი“ მარკერები და ტოპოსები იმთავითვე ფუძნდება, 
როგორც პარაბორული არსის მატარებელი მოცემულობანი, რომელთა მხატ- 
ვრული ფუნქციაც მოდერნის ეპოქის ადამიანის ეგზისტენციალური გამოუ- 

ვალობისა და აბსურდულობის მაქსიმალური გაინტენსივებაა. მსგავს მხატ- 
ვრულ მიდგომას კაფკა შემდგომ კიდევ უფრო ავითარებს და მის ტექსტებში 

სამართლებრივი მარკერები თუ ტოპოსები ფუძნდება, როგორც ერთ-ერთი 
დომინანტური პარაბოლური ტოპოსი, რისი პარადიგმატული ნიმუშიცაა მისი 

დაუმთავრებელი რომანი „პროცესი“. 
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ამგვარად, პერსონაჟთა მსგავს აბსურდულ ვითარებაში 
აღმოჩენა (უდნაშაულოს აპრიორული „დამნაშავეობა") მეტა- 
ფორული გამოხატულებაა მოდერნის ეპოქის ადამიანის სუბი- 
ექტურობის აპრიორული დაშლის, მისი საზრისს მოკლებული 

ეგზისტენციისა და ეგზისტენციალური უპერსპექტივობისა, 

რისი სიმბოლური გამოხატულებაცაა გეორგის თვითმკვლელო- 
ბა. ხაზს ვუსვამ, სცენა იძლევა განზოგადების საშუალებას და 
იგი არ არის „ერთჯერადი“, კერძო საყოფაცხოვრებო ტრაგე- 

დია, გამოწვეული ოჯახური კონფლიქტებით, არამედ იგი, ზოგა- 

დად, მოდერნის ეპოქის ადამიანის ეგზისტენციალური ტრაგე- 

დიაა. ამ თვალსაზრისით მნიშვნელოვანია ნოველის უკანასკნელი 
სცენის დისპოზიცია: ერთი მხრივ, ადამიანი, რომელიც თავს 

იკლავს, მეორე მხრივ, ხიდზე ტრანსპორტის მიმოსვლა, რომ- 

ლის ხმაურში იკარგება გეორგის სასოწარკვეთილი კივილი. ეს 
ვითარება ნოველაში ფუძნდება, როგორც მოდერნის მადეჰუ- 
მანიზებელი ეპოქის მარკერი – მანქანური სტიქია, ტექნიკური 
პროგრესი, როგორც თავისებური შოპენჰაუერისეული „ბრმა“ 
ნება, რომელიც ადამიანის ეგზისტენციალურ გამოუვალობას 
კიდევ უფრო ამძაფრებს, მას უსაზრისობასა და უმიზნობაში 
ამყოფებს და არარაში მიაქანებს – „იმ წუთას კი ხიდზე უსას– 
რულოდ მიმოდიოდა ტრანსპორტი“ („IV ძ!656M! ,4Vწ0V6ხIIC# §IM§ 
ხი” ძI6C პ/VCM%6 0II დ0”იძრჯI III6/0IICI6C, M6IM6CII 9) IM გM%გ 199“ 

20). ნოველის „სუიციდურ ეპიზოდში“ კი ვლინდება კაფკას პერ- 

სონაჟის, როგორც მოდერნის ეპოქის ადამიანის, სუბიექტურო- 

ბის აპრიორული რღვევა (გერმ. 1Cი-I10155021200ი) და მისი სრული 

ეგზისტენციალური უპერსპექტივობა, რითაც კაფკას მიერ უკუ- 

გდებული და დესტრუირებულია ქრისტიანული თეოცენტრიზმი, 

რენესანსულ-განმანათლებლური ანთროპოცენტრიზმი და ჰეგე- 
ლისეული ისტორიის ტელეოლოგიურობა. 
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შენიშვნები: 

1. შდრ., საკუთარი საცოლის, ფელის ბაუერისადმი მიწერილ წერილში (02. 06. 

1913) კაფკა კვლავ თავისი ნოველის ინტერპრეტაციის შეუძლებლობას უს- 

ვამს ხაზს: „იპოვი «განაჩენში» რაიმე აზრს, ვგულისხმობ, რაიმე პირდაპირ, 

თანმიმდევრულ აზრს? მე მას ვერ ვპოულობ და არც შემიძლია მასში რაიმე 

ავხსნა“ („Iიძის! MV IM: «LIIV6II» IIდCIIII(C(II6I1 85II1I), ICII IIM0IIIC, 0I)16I! 86”0ძC/), 

=M5011M!6M6I)56/ძ0/), VCI/იIცხი”20I 5(I1I!7? 1CII /,I10C §1II1 /MICIIL IIIII #0IIII თIICII IIMICII- 

(§ ძი”Iო CIIII62I49 (8.ო6LC... 1976: 394). მაგრამ ტექსტის ეს აპრიორული აუხს- 

ნელობა და მასში პირდაპირი აზრის, ე. ი. თანმიმდევრული ლოგიკური აზრის 

არმყოფობა, ჩემი აზრით, პირველ რიგში, უნდა გავიაზროთ როგორც თავად 

ტექსტის მოდერნისტული პოეტიკური მახასიათებელი, რითაც იგი უპირისპ- 

ირდება ტრადიციული, ანუ რეალისტური პროზის პოეტიკურ მახასიათებ- 

ელს, კერძოდ, რეალისტური პროზის პირდაპირ (§0-L8ძ0), ანუ თანმიმდევრულ 

ლოგიკურ დისკურსს და მის სწორხაზოვან კომპოზიციურ გამართულობას 

(აქ უნდა შევნიშნო, რომ კაფკამ „განაჩენი“ კონცეპტულაურად ჩაიფიქრა 

სწორედ როგორც ტრადიციული კონვენციონალური პროზის, რეალისტუ- 

რი პროზის პოეტოლოგიური პრინციპების დეკონსტრუქცია – 8Iსხოთ 2002: 

176-182) თუკი დავუკვირდებით, კაფკას ტექსტის სწორედ ეს ლოგიკური 

არათანმიმდევრულობა და უსაზრისობა/აბსურდულობა ქმნის ტექსტის საზ- 

რისს: ანუ, ეს არის ტექსტი, სადაც ტექსტის საზრისი ლოგიკური არათანმიმ- 

დევრობის მიღმაა მოცემული. ეს კი თავად მოდერნისტული პროზაული ტე- 

ქსტის ერთ-ერთი პოეტიკური მახასიათებლი და მოდერნისტული პროზის და- 

ფუძნების უმთავრესი პოეტოლოგიური პრინციპია, რომელიც 38 0II0LI უგულ- 

ვებელყოფს და უკუაგდებს პირდაპირ აზრს, ანუ თანმიმდევრულ ლოგიკურ 

დისკურსს, რაც ვლინდება სიუჟეტის ლოგიკური ბმულობისა და უწყვეტობის, 

ქრონოტოპჰის მთლიანობისა თუ ტექსტის კომპოზიციური გამართულობისა 

და თანმიმდევრობის (ექსპოზიცია, კვანძის შეკვრა, კვანძის გახსნა, ფინალი) 

რღვევაში, ან ვლინდება თხრობის პერსპექტივათა და ნარატიულ ტექნიკათა 

მუდმივ ცვლაში (მაგ., ეპიკური მთხრობელისა და პროტაგონისტის ე. წ. ხე- 

დვის კუთხის ხშირი ცვლა, ეპიკური თხრობისა და განცდილი მეტყველების 
მუდმივი მონაცვლეობა) |§CLMIICI 2002: 66-68), ასევე ვლინდება ტექსტის 

ყველა ლინგვისტურ დონეზე (ლექსიკურ, სინტაგმატურ, პრაგმატულ) აღ- 
სანიშნისა და აღმნიშვნელის მთლიანობისა და „ერთჯერადობის" რღვევაში. 

ხოლო აღსანიშნისა და აღმნიშვნელის მონოლითურობისა და განუყოფლობის 

საპირისპიროდ განვითარებულია ურთიერთგამომრიცხავი დისკურსი. მაგ., 

ლექსიკურ და სინტაგმატურ დონეზე ეს ასე ვლინდება: თუკი ტექსტში მო- 

ცემულია მტკიცებითი წინადადება, რომელიც მკითხველს არწმუნებს, რომ 

ესა და ეს პროტაგონისტი ერთ კონკრეტულ ადგილას კონკრეტული მისიითა 

ჩამოსული (შდრ. რომანი „კოშკი“/,5ლჩIიჩ"), მას იქვე მოსდევს ე. წ. კონცესი- 

ური (შეზღუდვის) წინადადება შესაბამისი ლექსიკური ერთეულებით (მაგრამ, 
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თუმცა, მართალია, მიუხედავად იმისა, რომ..., რომლებიც ანეიტრალებენ 
თხრობის სანდოობას, უპირისპირდებიან ტექსტის თანმიმდევრულ ლოგიკურ 
დისკურსს და აფუძნებენ აღსანიშნის არაერთმნიშვნელოვანებასა და პლუ- 
რალიზმს (56ი-იL 1996: 261, 264). ანდა, თავად ნოველა „განაჩენში“: ტექსტის 
ნარაცია ჯერ გვატყობინებს და გვარწმუნებს, რომ გეორგის მამამ არაფერი 
იცის გეორგის პეტერბურგში გადახვეწილი მეგობრის შესახებ, მაგრამ იქვე 
შემდგომ საპირისპირო ირკვევა – მამამ თურმე ყველაფერი დაწვრილებით 

იცის თავისი შვილის რუსეთში მყოფ მეგობარზე (მიმოწერაც კი ჰქონიათ 

ერთმანეთში) (MგIXგ 1995: 17-18). შედეგად, ჩნდება ეჭვი საერთოდ მეგობრის 

რეალურად არსებობის შესახებ. მსგავსი წინააღმდეგობრიობითა და კონც- 

ესიურობით მთლიანადაა დეტერმინებული კაფკას პროზაული ტექსტები და 

ეს მათი პოეტიკური მახასითებელია. ეს ყველაფერი კი იმთავითვე აფუძნებს 

კაფკას პროზაული ტექსტების თავისებურ გაუმჭვირვალობასა თუ შეუღ- 

წეველობას (სიძსCM5)CსII=XCII) IVICIIვ 2007: 159-161). მაგრამ მიუხედავად 

ამისა, მაინც შესაძლებელია კაფკას პროზაულ ტექსტებში, და მათ შორის 

„განაჩენში“, ერთი უმთავრესი და ძირითადი სიღრმისეული საზრისის (შინა- 

განი ლოგოსის) გამოკვეთა და წვდომა, რისი წინაპირობაც ჰერმენევტიკა, 

ჰერმენევტიკული საინტერპრეტაციო მეთოდია და არა დეკონსტრუქცია და 

დეკონსტრუქტივისტული მეთოდი, რომელიც საბოლოო ჯამში ინტელექტუა- 

ლურ საინტერპრეტაციო თამაშს გვთავაზობს და არა ტექსტის უმთავრე- 

სი სიღრმისეული საზრისის ინტერპრეტაციასა და წვდომას, განმარტებასა 

და გაგებას: „მართალია კაფკას პერსონაჟები და, შესაძლოა თავად კაფკა, 

საკუთარ ეგზისტენციაში საზრისს ვერ პოულობენ და მას ვერ აფუძნებენ, 

მაგრამ ეს ტექსტზე არ ითქმის. ტექსტი თავად ანიჭებს საკუთარ თავს საზ– 

რისს: რამდენადაც ტექსტი ირწმუნება, რომ იგი საზრისს არ შეიცავს. ამი 

იგი სწორედ საზრისის ძიებისაკენ გვიბიძგებს და გვიწვევს. „განაჩენი“ კაფ– 

კას განაჩენია სწორედ ჰერმენევტიკის ძალმოსილების შესახებ“ (506)ხთვგიი 

2002: 56). · 

· შდრ.: „კაფკას მხედველობაში აქვს ხოლმე მოვლენათა ჩვეული, ყოველდღი– 

ური მდინარება, რომელსაც გარს ახვევია ადამიანთა ჩვეული ილუზორული 

იმედები და მოლოდინი; მაგრამ იგი ამ ილუზიების საწინააღმდეგოდ ხედავს 

რაღაცა საშინელსა და მახინჯს, რაც ფარული სახით ხდება და მოსალოდნე– 

ლია უწყინარი გამომეტყველების, „შენიღბულ“ მოვლენათა ამ ჩვეულ მდინ– 

არებაში. ამ საშინელებისა და სიმახინჯის განცდის ძალით მწერლის ხედვაში, 

როგორც ეს კოშმარული სიზმრის შემთხვევაში ხდება ხოლმე, ჩნდება ფან– 

ტასტიკური ელემენტი, ჩართული მოვლენათა ჩვეულ მდინარებაში, როგორც 

ამ უკანასკნელის ჭეშმარიტი მნიშვნელობისა და შედეგების გამომხატველი. 

I... ადამიანის ცხოვრების ამგვარი ორაზროვნების განცდამ განაპირობა კაფ– 

კას შემოქმედებაში (და არა მხოლოდ კაფკას შემოქმედებაში) ნატურალის– 

ტური ელემენტის შერწყმა ფანტასტიკურ ელემენტთან; პირველი ადამიანის 

ცხოვრების ჩეეულ, ნორმალურ წესრიგს გადმოსცემს, ხოლო მეორე – ამ წეს– 
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რიგის ფარულ აზრს – დახრლად რადიკალურ უწესრიგობას“ (კაკაბაძე 1972: 

32, 34). 

3. აქ უნდა შევნიშნო, რომ ჩვენში კაფკას კვლევა ძმებ კაკაბაძეებით – ფი- 

ლოსოფოს ზურაბ კაკაბაძით და გერმანისტ ნოდარ კაკაბაძით – იწყება და 

კაკაბაძეებითვე მთავრდება, ვინაიდან მას მერე, რაც 45-50 წლის წინ მათი 

პირველი სტატიები გამოქვეყნდა კაფკას შემოქმედებაზე, ქართულ გერმან- 
ისტიკაში და, ზოგადად, ქართულ ლიტმცოდნეობაში, კაფკას ინტენსიური, 

მასმტაბური და თანმიმდევრული კვლევის თვალსაზრისით ბევრი არაფერი 

გაკეთებულა. ეს გარემოება, ანუ ამა თუ იმ გერმანელი ავტორის მასშტა- 

ბური, თანმიმდევრული და ინტენსიური კვლევის შეუძლებლობა, სამწუხ- 

აროდ, ქართული ლიტმცოდნეობითი გერმანისტიკის სიმპტომატური მახა- 

სიათებელია: ანუ, იგი მოკლებულია საკვლევი ობიექტის დროში განფენილი, 

თანმიმდევრული და უწყვეტი კვლევის უნარს/შესაძლებლობას. შესაბამისად, 

ამა თუ იმ ავტორის შემოქმედების კვლევა მხოლოდ ერთეულ მკვლევართა 

ამარაა დარჩენილი (თუ რა არის ამის ობიექტური და სუბიექტური მიზეზი, 

აქ ამჯერად არაფერს ვიტყვი და მხოლოდ ფაქტის კონსტატაციით შემოვი- 

ფარგლები. თუმცა, ერთი უმთავრესი მიზეზის დასახელება შეიძლება – მკვ- 

ლევართა რესურსის დეფიციტი). ამიტომაც, კვლევა ფრაგმენტულია და არა 

მასშტაბური. იგივე შეიძლება ითქვას თ. მანისა და ჰ. ჰესეს შემოქმედების 

კვლევაზეც, რომელსაც ჩვენში დაახლოებით 45 წლის წინ საფუძველი ჩაუყარა 

ნ. კაკაბაძემ, ხოლო 35-40 წლის წინ – რ. ყარალაშვილმა (იხ. მათი ნაშრომები: 

ნ. კაკაბაძის „თომას მანი. ადრეული შემოქმედება (1893-1900)" (1967) და 

რ. ყარალაშვილის „ჰერმან ჰესეს შემოქმედების პრობლემები“ |1980)). თ. მა- 
ნისა და ჰ. ჰესეს კვლევა ჩვენში ამის იქით აღარ წასულა და იგი ამ ეტაპზე 

ნ. კაკაბაძით/რ. ყარალაშვილით იწყება და ამ მკვლევარებითვე მთავრდება, 

თუ არ ჩავთვლით გერმანისტ და კულტუროლოგ ნინო ფირცხალავასა და 

გერმანისტ მაია ჭოლაძის ნაშრომებს თ. მანის შემოქმედებაზე, კერძოდ, მის 

რომანზე „ჯადოსნური მთა“, სამწუხაროდ, ეს ფრაგმენტულობა და არათან- 

მიმდევრობა დღემდე ქართული ლიტმცოდნეობითი გერმანისტიკის მახასი- 

ათებელია, მის ფარგლებში წამოწყებული ამა თუ იმ ავტორის კვლევა ვერა- 

სოდეს გადაიზარდა ერთ უწყვეტ და მასშტაბურ კვლევაში. სამწუხაროდ, 

უახლოესი პერსპექტივა საიმედოს ვერაფერს გვთავაზობს. 
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L-6ICხ1 ძმ 511ს61ცხ!. IხIII51: ღCგოით6თ!იხმ „Cმიმ!ICხე“, 1971 (კაკა- 
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M2გსპახეძ7:ი, 7სწეხ. „წივის, M2მICგ“. 156MIICხI. 1IხII5!: Cეი1000156ი010ხმ 
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1ი: /:;160IICI) MI0I2%CII)6 III თIC LIICI-თI!/” ძ6I MI0C55I15C/6)1 IM/0ძ967416. LII58. 
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#XI5(60ი0121 5ი2001ი II2ი7 M2I%275 5ჩიL( 5(ი– „IC VC6;ძIი(“ 

(025 VI(CCII') (LL6წიირიტს(LCგ! 1ი(6-იICL2(10ი) 
(5სითი2IV) 

1. #§ თ6ი6Lმ1IV ხ6I16V06ძ, I0I (ი6 თიძ6იი15( იI056 Iი 06იCL81, მიძ §06- 

C1ჩი8IIV §(ფი1ჩლმიLIი ჩIმი2 I-გIXგ”5§ 01056 15 16C 655618! ICმ(0IC 

0წ6I§ 0061ICგ1 (მII6ი0LIC8მ1 6§56ი006), VVხICნ 19 (615 C256 LC ICI5 L0 Lი6 

6იIIIC LCXL Vჩ1Cხ 1§ მ ილი)ჰხ)იგყი0ი მგიძ მ §VიIჩხ0515 0” ხიL1) L6მ1I5LIC 

I28V6I5 ლ0ჯიხIი6ძ VVIIხ (66 §C006 01 IIIმII0იმ1-5ს-6მI15LC თ6(მი0უ- 

CმI იმLსI6. 8( I06 იმ+გხ0II5. 01 M2წ%27§ ი+056 მიმIL ჩითი 0VICIV 

გI5IC – ჩიხიიმ2!) ჩწსილყიი (იმიმII0ი, 16XL, §(ი)CხსI6 გიძ ლ0-ი- 

005I00ი §სსიხსიდლ, I8CI81 Iი20ფ05) LIმ5 106010CICმ1 III 00IL20CC 25 

VI/CII: იმიიCIV, Lხ6 იმ1მხიII§ი) 0 L66 LCXL§ 15 ICVCმ10ძ, 0ი 1ი6 0ი6 

ჩმიძ, მ§ მ CჩმIმCL6I CXI5(6ი1181 5II-სიძ6ლ!მიძIიდ, მიძ 0ი 1ხ6 0(ჩ6L 

ჩგიძ, მ5 (ი6 იმ”გხ0IIC-მI16001IC ILი6:ჩიძ იI 1ი1(6ი5IIVIი თ 6X1516ი11მ1 

მII6იმწეცი Iი ძ!უ§C0სL56. 166 LVი0ICმ! იიმიI#/8§5(მII0ი 01 5სCჩ იმIმ- 

ხიIIC იმLსI6 15 LIგი2 #2ჩX27% §ჩიIL( 5§10IV „M6Iმ00ჰ0ჩ0515“ („V6I- 

VმიძIსიდთ"), Vი6I6C Lი6 I-მი§(ხოთმMI0ი 0I 166 თმIი CჩმIმC(6L Iი(0 
მ იმIმ5IL6 1056CL 15 მ ისI6 დი2Iგხი!IIC (0005: 06 MCIმთიეეიხი0515 

10005 Iი Lჩ1§ Cმ56 იIმV5 (MC მIII5IIC 100! 10 §ჩი0V/ მII6იმII0ი გიძ 

1ი(6ი51IV V906 I68IILV მიძ 1I§ მLICIძ6 L0V/მIძ§ L6მIILV. /#CC0VძIიდIV, 

1ჩ6 იმIგხი011§იე LCV6მ16ძ Iი წ”წმი7 M2IX2'5 (6X(§ მI6 ი01 მ იIIVC.. 

6VCII, ხს! C0სIძ ხ6 სიძი6L5100ძ მ§ მ 96ი6L81 6CXI516VILI2გ! C0იძILM10ი, 

დტრი6I8გ! I0ძC) 0( CXI5I80C6 (M0ძC15ICI810ი). 

. 1116 ჯიმიV L000§ ICIმ(0ძ (0 1გV მიძ 6ი(ი(Cთნი! Iი LIმი2 X0IXმ 75 

0I036 მI6 0 (იC §მიიC დმIგხიIIC წსიინიი: IიV6§06მ00ი, 1სძIC18I, 

IგხიL ი6იმIC/ C010იV, მ§ VVCII მ5 106 IICI6§ VხICჩს იმV6 ისიხ Iი 

ლ0თოი0ი VIIIხ 1მV – "Iლხ6 VCIძICI” („წმ§ LIILCII“), “86016 (%6 

LმV/” C,Vი0IL ძცგი) C056L>"), “–I0C06§5” გიძ 011165. #CC0IძIი81V, 16C 

0556ი06 0! M2IX8 01056 15 Iხ21 (ი6 იმ+მხიIIC (0005 506C1ჩ0§5 01 (ჩ6 

ლCმ§6 15 (ჩ2( 6მCხ 0 #2IX875 II(6”8LV/ LCXI§ ყ6ი0Lმ| CX15(6იLIმ1 50მCC 

15 C§(0ხI15II6ძ 2§ მ ჩსIიმი მიძ იი0L გ §06CIჩC CოიიIიმ! IმV მV6მ, 

05(მხII5ჩ06ძ მ§ მ «იმILCI ი0I Iხ6 9105 წსიძმო6ი(მI 6X1516იL18| CII- 

CVი015(მი0C65. 
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3. 1ნ6L6Iიდ, 1066 IC2გძCL5 6X0C6CCIმII0იმI ხ0II20ი I0I0I6ძ1216IV ძ6- 
5ხCL, მ§ §ი0ი 25 0ი6 II0CV06§5 0ი 10 წIმგი2 M2ჩC2”5 16XL წი 16 

1III6, ძ650I16C 1%C (III6§ მიძ I%6 1)სძICმ! (6ღოი§ 0L V0Cმხს1მLV („§6იჩ- 

16ილ65“, „იI00655“, „ხCIიIC (ხC 1მVV“, CLC.) LC ICმძ6I5 მI6 ი0I ხმL 

01 5001C MIიძ 01 V181, ხს! 1იძ66ძ L0I6V მ2I6 9§IV6ი (66 Cი8206 (0 ჩიძ 

(ჩ6 ისX6IV 6XI5(605181 იI0ხ16ი)მV05 1ი 166 68 01 პო0ძხ6ოიI§ი. 

.- 18 §მი16 იმIმხი!!C CხმI8მC1CII5(IC§ მიძ „იმI2ხ011C 6556ი005“ 15 

§ჩვმI6ძ ხV 1ჩ6 5ჩიILL §(0ღV LC V6IძICLI (,IL)35 LILCII"), V/ნ1Cჩ V/2§ 

ხსხI5ვჩიძ ძსოუიყ ჩვი2 L0IM275 IIIC(II06, VხI1Cს 15 6იC0ძ0ძ ხV 
§60ი16იC6 იი! 0MIV Iი 16 VILIC ხს( Iი (ხC L6XL მ§ VV/CII, V/ხ1Cხ ძ6გ15 

VII (68 V6CIძI1CL Cგო10ძ ის! ხV (ი6 (მ21ჩ0L მიძ Lი6 §ს!C1Iძ6 Cინი- 

იიI(6ძ ხV (0 50ი მ§5 მ L6§სIL. 1915 15 მ ისI6IV 6CX15(6იC181 (0005. 1ხ46 

(0005 01 (Mხ6 VCIძICL მCC0IძI1ი9IV 15 მი მIVI5IIC 90იLმI1I722V0ი მიძ 

V9IIძ ისIIIი6 ჩი0ი) (66 §(მიძიიIი1 0! (ი6 მსჯჩიL



ყოფნა და არარა: 
ედუარდ ჰოპერის მოდერნისტული მეტაფორები! 
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მოდერნის ეპოქა, რომელიც განსაზღვრულია „მეტაფიზიკური 
რყევითა“ (ნიცშე) და ტექნიკური ცივილიზაციის პროგრესით, ამ 
„მეტაფიზიკური რყევის" გამო გამოიწვია თავისებური მოდერ– 
ნული მგრძნობელობა რომლისთვისაკც დამახასიათებელია 

სამგვარი, სამმაგი კრიზისი – შემეცნების, სუბიექტურობისა და 
ენის (VICLLმ 2001: 11-15). 

შემეცნების კრიზისი გულისხმობს და აფიქსირებს ყოფი- 

ერების გონებით/რაციოთი შემეცნების აპრიორულ შეუძლე- 
ბლობას, ვინაიდან მოდერნის ეპოქაში განვითარებული სცი- 

ენტიზმის და ტექნოლოგიების შედეგად ყოფიერება უკვე 
ჩამოყალიბდა მრავალფეროვან და რთულ სტრუქტურად, რაც, 
მაგ., გამოააშკარავა ტრადიციული ნიუტონისტური ფიზიკის 

ფარგლებში შემუშავებული „ნაიგური" მექანიკის უკუგდებამ 

1 თავდაპირველად გამოქვეყნდა: სემიოტიკა, სამეცნიერო ჟურნალი, M 14, გამ- 
ობა „უნივერსალი“, თბილისი, 2014. (გვ. 22-27) 
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ატომური (ე. რეზერფორდი), კვანტური (მ. პლანკი, ნ. ბორი) და 

ფარდობითობის (ა. აინშტაინი) თეორიების მიერ (ტიძIილიLLCI 2009: 

102). ამას დაერთო სუბიექტურობის კრიზისიც, რაც გულისხ- 

მობს სუბიექტის ანთროპოლოგიურ არსში გონების ინსტანციაზე 
არაცნობიერი ფსიქიკის დომინირებას და სუბიექტის, როგორც 

თითქოსდა აპრიორულად გონებით მოქმედი არსის, გაუქმებას 
(„მრავლობითობა,/,VICIხCIL", ფრ. ნიცშე). ხოლო ამ ვითარებაში 

ენა აღარ არის ის თვითკმარი მოცემულობა, რომელსაც ძალუძს 
მრავალშრიანი ყოფიერების ფენომენთა ადეკვატური ასახვა და 
გადმოცემა. ამავდროულად, დესტრუირდება ენის საკომუნიკა- 
ციო ფუნქციაც, რაც შემდგომ ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ხელშე- 
მწყობი ფაქტორია მოდერნის ეპოქაში დომინირებული ტოტალ- 
ური გაუცხოების (შდრ., ე. წ. „ვენის მოდერნიზმის“ ავტორების, 

არტურ შნიცლერისა და პეტერ ალტენბერგის ნოველები და 
მინიატურები, ან მიქელანჯელო ანტონიონის ფილმები „ღამე“, 

„დაბნელება“ და ,,810V სი"/,ახლო ხედით“, სადაც პერსონაჟთა 

მეტყველებაში ენას სრულიად მოშლილი აქვს საკომუნიკაციო 

ფუნქცია). 
ამ პირობებში კი ვითარდება ეგზისტენციალური შიში, თვით- 

იდენტობის მოპოვების შეუძლებლობა, კომუნიკაციის შეუძლე- 
ბლობა, გაუცხოება, ფუძნდება ყოფის საზრისმოკლებულობა და 

ისტორიის პროცესში ტელეოლოგიურობის გაუქმება. ჩემი აზ- 
რით, ეს მოდერნული მგრძნობელობა მოდერნისტულ მწერლო- 
ბაში თავისი აბსოლუტური სახით გამოვლენილია ფრანც კაფკას 
პროზაში, ხოლო XX საუკუნის მოდერნისტულ მუსიკაში – „108 
IიII1იდ 5(0ი05“-სა და „16 ჩი00ჯ§“-ის კომპოზიციებში – „6IთიI4 

50ი01(იL“ (1969) და „16 #იძ“ (1967). 
ედუარდ ჰოპერის (1882-1967), როგორც მოდერნისტი ხე- 

ლოვანის, ფერწერაში ზედმიწევნით ასახულია ამ სამგვარი, სამ- 
მაგი კრიზისით გამოწვეული ეგზისტენციალური გამოუვალობა 
და მის მხატვრობაში ასახული თანამედროვე ადმიანის ყოფა ემს- 

გავსება ყოფნას არარასეულ განზომილებაში. 
ჰოპერი მისთვის დამახასიათებელი მააბსტრაგირებელი ინ- 

ტენციის საფუძველზე ამ ვითარების გადმოცემისას ხშირად 
მიმართავს დიდი ქალაქის ტოპოსსა და მის მარკერებს, რომლე- 
ბიც იმთავითვე ფუძნდებიან იკონურ მეტაფორებად: ოფისები, 
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კინოთეატრები, სასტუმროები, ბარები, რესტორნები, მატარე- 
ბლების კუპეები, თანამედროვე საცხოვრებელი კორპუსების 
ბინები/ოთახები და ამ სივრცეებში გამოკეტილი გაუცხოების 
პროცესში მყოფი მარტოსული თანამედროვე ადამიანები (შდრ., 

შემდეგი ფერწერული ტილოები: „რესტორან-ავტომატი“ |1927), 
„ოფისი ნიუ-იორკში“ (1962), „ოთახი ნიუ-იორკში“ (1932), „კინო 

ნიუ-იორკში“ (1939), „სასტუმროს ფანჯარა“ (1952), „ზაფხულის 
საღამო“ |1947), „ღამეულები“ C,MICM(ხ0VI§“) (19421). 

ჰოპერის პერსონაჟები სწორედ მოდერნული მგრძნობელო- 
ბით შეპყრობილი მელანქოლიკი პერსონაჟები არიან (ისევე რო- 
გორც თავად ჰოპერი) (IV0CI§0ლი 2004: 53), რომელთა მელანქოლია 

გამოწვეულია ეგზისტენციალური „გარღვევის“ შეუძლებლობით, 
ტრანსცენდირების აპრიორული განუხორციელებლობით და მდა- 
ბალ ყოფიერებაში საბოლოო „ჩარჩენით“, რაც ჰოპერის ტილოე- 

ბზე მეტაფორულად გადმოცემულია პროტაგონისტთა დახუ- 

რული სივრციდან გაულწევლობით – იქნება ეს საკუთარი ბინის 
ოთახი, სასტუმროს ფოიე, რესტორნის დარბაზი, ოფისი, ბარი 

თუ სხვა (შდრ., გაულწევლობის ტოპოსი ფრანც კაფკასა პრო- 
ზაში – „მეტამორფოზა“, „სოფლის ექიმი“, „განაჩენი“ და სხვ., ან 

ფედერიკო ფელინის „,8-1/2“-ში). 

ე. ჰოპერის ფერწერაში მუდმივად მოცემულია მოდერნის 
ეპოქის ადამიანის დისოცირებული, დარლღვეული/განრღვეუ- 

ლი ეგზისტენციალური ვითარება, ჟ. ბოდრიარის ანალოგიით 

თუ ვიტყვით, მოცემულია თავისებური მოდერნული მგრძნობ- 

ელობა – გაუცხოების პროცესი, პარადიზული ყოფიერებისა და 
ეგზისტენციის საბოლოო დაკარგვა, ეგზისტენციალური შიშით 
შეპყრობილობა, თვითიდენტობის ვერმოპოვება, კომუნიკაცი- 

ის შეუძლებლობა და საგანთსამყაროს განზომილებებით საბ- 
ოლოო თვითშემოსაზღვრა. ყოველივე ამის მეტაფორებად ჰოპე- 

რის ტილოებზე მოცემულია სიცივის, სიჩუმისა და სიცარიელის 

ტოპოსები (შდრ. „სახლი რკინიგზასთან“ |1925), ან „ექსკურსია 

ფილოსოფიაში“ |1959)) (I6იი#6+ 2009: 85): 

ჰოპერთან ასახულია მარტოობა, ასევე მარტოობისგან მოგვრი- 

ლი საშინელების განცდა. ჰოპერი აფიქსირებს ადამიანებს შორის 

არსებულ მდუმარე, ამოუვსებ დისტანციას, გაქვავებულ მდგო- 

მარეობაში მყოფ ადამიანს, რომელიც გამოკეტილია თავის სას- 
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რულობაში, რაც მარადისობად ევლინება მას. L...) მისი სუბი- 

ექტურობა ამ ცარიელ სივრცეში/ოთახში საკუთარ თავთანაა 

დარჩენილი და იგი ამ სიცარიელეში ქრება (თარგმანი ჩემია – 

კ. ბ.) (5Cჩი11ძ 1999: 19, 25). 

ამიტომაც, რომანტიკოსებთან და, მათ შორის, ფრიდრი- 
ჰის ფერწერულ ტილოებზე დომინირებული დინამიკური და 
ცხოველმყოფელი სივრცე, როგორც ტრანსცენდირების ტოპოსი 
და ტრანსცენდენტურობის სიმბოლო, ჰოპერის ტილოებზე უკვე 
დარღვეული და გაუქმებულია: ჰოპერის ტილოებზე სივრცე კი 
არ იხსნება, არამედ იგი ხშირად „ჩამოჭრილია“, იზღუდება და 
ვიწროვდება, რაც სიმბოლურად განასახიერებს რომანტიზმისეუ- 

ლი უსასრულობის რღვევასა და ადამიანის ემპირიულ სასრულო- 

ბაში აპრიორულ გამოკეტვას. შესაბამისად, ეს დავიწროებული 
სივრცე არც პროტაგონისტში და არც მაყურებელში აღარ იწვევს 
ტრანსცენდირებას, არამედ აინტენსივებს მოდერნის ეპოქის ადა- 
მიანის სასრულობაში საბოლოო დეტერმინებულობას. 

შემთხვევითი არაა, რომ სივრცისაკენ მიქცეული ჰოპერის 

პროტაგონისტების მზერა მუდმივად ეხლება გარეთ მყოფ ფუნ- 
ქციონალურ შენობებს, ანუ მოდერნის ეპოქის მიერ მოტანილ 
კონსტრუქციებს, რომლებიც აბრკოლებენ პროტაგონისტის მზ- 

ერას ტრანსცენდენტურობისაკენ – შდრ. ჰოპერის შემდეგი ფერ- 

წერული ტილოები: „კვირა დილა“ |1930), „ოთახი ბრუკლინში“ 

(1932), „ოთახი ზღვის პირას" (1951), „დილის მზე“ |1952), „სას- 

ტუმრო რკინიგზასთან“ |1952), „ოფისი პატარა ქალაქში“ (1953), 

„მზის შუქი კაფეტერიაში“ |1958), „ექსკურსია ფილოსფიაში" 

(1959| და სხვა. 
ჰოპერის ფერწერისათვის დამახასიათებელია თავისებურება, 

როდესაც თითქოსდა ყოფითი სიტუაცია აპრიორულად იღებს აბ- 

სტრაგირებულ ნიშან-თვისებასა და იკონურ დატვირთვას და ამას 
ჰოპერი აღწევს მისთვის დამახასიათებელი მაყურებლის მზერის 

მიჯაჭვულობით, „დაბმით“, რაც ჰოპერთან განვითარებულია 

დავიწროებული შეზღუდული სივრცის ინტენსივობით, თავისე- 

ბური „ჩარჩოს ეფექტით“: კერძოდ, ჰოპერს მაყურებლის მზერა 

„იძულებით“ შემოყავს თავის სურათებზე და მაყურებლის მზერ- 
ას მიაჯაჭვავს, ერთი მხრივ, ან შიგნიდან განათებულ, იზოლირე- 

ბულ ოთახებზე, ოფისებზე, რესტორნებზე, ბარებზე, რომელთა 
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გარშემოც არარა სუფევს, ან, მეორე მხრივ, მაყურებლის მზერის 

„დაბმა“ ხორციელდება სივრცის/სცენის მიზანმიმართული მოჭ- 
რით კადრირების პრინციპისა და თავისებური „გეომეტრიზების“, 

„გაჩარჩოების“ საფუძველზე. მყურებლის მზერის განათებაზე ან 
ჩარჩოზე „იძულებითი“ ფოკუსირებისას უკვე თავად სურათის 

მაყურებლებიც გადაიქცევიან ამ არარას „ტყვებად“ და მოდერ- 
ნის ეპოქით გამოწვეული მელანქოლიის თანამონაწილეებად. 

ამასთან, ჰოპერი საგნის/საგნების მინიმალური დეფორმა- 

ციითა და მხოლოდ მისთვის დამახასიათებელი ფერთამეტყველე- 

ბით – „დეფორმირებული“, „ვულგარული“ ფერები, რომლებიც, 

ერთი შეხედვით, თითქოსდა გამოყენებით, ფუნქციონალურ, „მა- 

ლიარულ“ საღებავებს მოგვაგონებს – აინტენსივებს კონკრეტ- 
ული საგნის ან სცენის იკონურობასა და აბსტრაგირებულობას, 
ამძაფრებს გაუცხოების განცდას (შდრ., „სახლი რკინიგზასთან“ 

(1925), ან „ოთახი ნიუ-იორკში“ |1932)). 

ჰოპერის ტილოების დისპოზიციაში მნიშვნელოვანია ორი 
სივრცის დაპირისპირება: შიდა – კამერული სივრცისა და გარე 
– ბნელი სივრცის. აქ განხორციელებულია რომანტიკულ ფერ- 

წერაში მოცემული „სამყაროს გარომანტიულების“ (ნოვალისი) 
პოსტულატის თავისებური დეკონსტრუქცია: თუკი რომანტიკოსი 

პერსონაჟები აპრიორულად ისწრაფვიან შიგნიდან გარეთ, გადი- 
ან შეზღუდული სივრციდან (მაგ., ოთახიდან) და მათი სწარფ- 
ვის საგანი არის სწრაფვა ტრანსცენდენტურობისაკენ (შდრ., 
კასპარ დავიდ ფრიდრიჰის ტილო „ქალი ფანჯარასთან“ I1818)), 

მაშინ ჰოპერის პერსონაჟები აპრიორულად მოკლებულნი არიან 
ტრანსცენდირების უნარს, სამყაროს გარომანტიულების უნარს, 
რამდენადაც შიგნიდან განათებული დახურული სივრცე, სადაც 
იმყოფებიან ჰოპერის პერსონაჟები, იმთავითვე გარშემორტყმუ- 
ლია არარასეული სივრცით, რაც ჰოპერთან გადმოცემულია შავი 

ფერის სახისმეტყველებით, შავი ფერის „იკონურობით“. ეს გარე- 
მოება კი იმთავითვე გამორიცხავს ჰოპერის პერსონაჟთა უნარს, 

საკუთარ ცნობიერებაში განავითარონ სამყაროს გარომანტი- 

ულება, რაც გულისხმობს შეზღუდულ ბიურგერულ და წარმავალ 
ყოფაში უსასრულობის მიგნებასა და მისკენ სწრაფვას („მაგიური 
იდეალიზმი“, ნოვალისი), ვინაიდან ჰოპერის პროტაგონისტთა 

მზერა იმთავითვე ეხლება ჩაბნელებულ სივრცეს, რაც არარას, 
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ეგზისტენციალური ფინალობის სიმბოლოა. 

ჰოპერის სურათებში ასევე ერთმანეთს უპირისპირდება ორი 
სხვა სივრცეც – ბუნებისეული და ცივილიზაციისეული. თუკი 
იმთავითვე ცხადია, რომ ჰოპერთან ცივილიზაციის სივრცე დი- 

სოციაციური სივრცეა, სადაც მოცემულია სრული გაუცხოება 
და სასოწარკვეთა, აქვე ირკვევა ისიც, რომ ჰოეპრთან თვით 

ბუნებაც უკვე აღარ არის პარადიზული ყოფის სიმბოლო, რო- 

გორც ეს, მაგ., იმავე რომანტიკოს კ. დ. ფრიდრიჰთანაა, არამედ 
ბუნება, ბუნებისეული სივრცე ჰოპერთან ასევე სიმბოლურად გა- 

ნასახერებს არარასეულ სივრცეს, ეგზისტენციალური ფინალო- 

ბის სივრცეს და ამდენად, ბუნებისკენ სწარფვა უკვე აღარ არის 
ღვთაებრივი ტრანსცენდენტურობის დამკვიდრების პროცესის 
სიმბოლური განსახიერება: შდრ., „საღამო კეიპ-კოდში" |1939|, 

„დილის შვიდი საათი“ (1948), „ბენზინის გასამართი სადგური“ 

I1940), „დილა სამხრეთ კაროლინაში“ |1955), „მარტოობა“ |1944|) 
და სხვა. 

ჰოპერთან ბუნება (და მასთან ერთად, მთელი ყოფიერება) 
გვევლინება შოპენჰაუერისეულ ან ნიცშეანურ „ბრმა“, „ბნელ“ 
ნებად, შთანმთქმელ, ბნელ წიაღად (შდრ., „ღრმა შუაღამე,/„C6M% 
MIL0ი2Cჩ(“ – ნიცშე), გვევლინება „ერთი და იმავეს მარადი- 

ული დაბრუნების“ (ნიცშე) სივრცედ, რომელ სივრცეშიც ყოველ 

ცალკეულ სუბიექტს სრული ეგზისტენციალური გაქრობა მოე- 
ლის, არარაში შთანთქმა მოელის, გამომდინარე იქიდან, რომ 
სამყაროს, ყოფიერების პირველსაწყისი ჰოპერისთვისაც (რო- 

გორც ეს შოპენჰაუერთან და ნიცშესთანაა) „ბრმა“ ირაციონალია 

– ნება/სიცოცხლე/ძალა (გერმ. VVIII0/L6ხიCი/III2(0, რომელიც 
მუდმივად, უსასრულოდ და ყოველგვარი მიზანმიმართულებისა 

და ტელეოლოგიის გარეშე ვლინდება ყოფიერებასა, ადამიანურ 
ყოფასა (გერმ. 03§561ი) და ყოფნაში (გერმ. 50ი). ეს კი ჰოპერი- 

სათვის მუდმივად ერთი და იგივე, მარადიულად განმეორებადი 

აპრიორული ონტოლოგიური მოცემულობაა. 

შესაბამისად ირკვევა რომ მოდერნის ეპოქის ადამიანის 

ყოფნა (გერმ. 56ი) საბოლოოდ ექცევა არარასეული განზო- 
მილების ტყვეობაში. ამგვარად, „ფორმალური“ დაპირისპირების 
მიუხედავად, როგორც ცივილიზატორული, ისე „ნატურალური“ 

სივრცე, ორივე გაუცხოების სივრცეა და თითოეული მათგანი 
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იმთავითვე გამორიცხავს ტრანსცენდირების შესაძლებლობას. 
მოდერნისტი ჰოპერი თავისი ფერწერით ერთგვარად უპ- 

ირისპირდება მის თანამედროვე ამერიკაში (მე-20 ს. 20-იან-30- 

იანი წ.წ.) დომინირებულ მზარდი ურბანიზაციის პროცესებით 

აღფრთოვანებულ ბიურგერულ ოპტიმიზმს, უპირისპირდება ე. წ. 
პროგრესის რწმენით აღვსილ ამერიკელ ბიურგერობას, რომელიც 
მხოლოდ რეკლამებით განათებულ ვიტრინებში ჭვრეტდა კაცო- 

ბრიობის ჭეშმარიტ განვითრებას. ამავდროულად, ჰოპერი დაუპ- 

ირისპირდა ე. წ. ამერიკულ „ცივილიზატორულ რეალიზმს", მაგ., 

პრეციზიონისტ ჩარლზ შილეს (CLხ2+1ძ0§ 560010), რომელიც თა- 

ვის „სოცრეალიზმის“ ტიპის გარკვეულწილად იდეოლოგიზებულ 

ფერწერაში აღმერთებს ტექნიკურ პროგრესს, თაყვანს სცემს 

მანქანურ ცივილიზაციას და აქვს რწმენა ე. წ. მეცნიერული პრო- 
გრესისადმი (შდრ., ჩ. შილეს შემდეგი სურათები: „ამერიკული 

ლანდშაფტი“ (1930), „კლასიკური ლანდშაფტი“ |1931|, „მგორავი 

ძალა“ |1939|)). ამის საპირისპიროდ კი ჰოპერი თავის მხატვრობა- 
ში ავითარებს სრულ ანტიტექნოკრატულ, ანტიცივილიზატორულ 

დისკურსს, რაც, ზოგადად, მოდერნისტი ხელოვანებისთვისაა 

დამახასიათებელი (თუ არ ჩავთვლით ფუტურისტებს), რომლის 
იკონური ნიმუშებია ჰოპერის ურბანისტული ტილოები – „სახლი 
რკინიგზასთან“ |1925|), „ქალაქი“ |1927|, „ქალაქში შესვლა“ (1946|, 

„მანჰეტენ ბრიჯი" |1928| და სხვ., ვინაიდან ჰოპერისათვის ურ- 

ბანული სივრცე იმთავითვე განასახიერებს მოდერნული მგრძნო– 

ბელობისა და ეგზისტენციალური გადაგდებულობის (გერმ. CC- 

VიIწ8იMMCI0 (მ. ჰაიდეგერი) აპრიორულ ტოპოსს. 
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დანართი 
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რომანის პოეტიკის ისტორია” 

შესავალი: ისტორიული ექსკურსი 

ეპოსი“ სწორედ ის ლიტერატურული გვარია, საიდანაც შემ- 
დგომ (დაახლოებით გვიან შუა საუკუნეებში – XV-XVI სს.) აღ- 

მოცენდა და განვითარდა დღესდღეისობით ყველაზე წამყვანი 
და პოპულარული ლიტერატურული ჟანრი – რომანი. თუმცა, 

მიუხედავად ეპოსისა და რომანის გენეტიკური და გარკვეული 

ფორმალური სიახლოვისა (ვრცელი მხატვრული სტრუქტურა), 

იკვეთება ისეთი მახასიათებლები, რაც მათ მკვეთრად მიჯნავს: 

1.ეპიკოსი ძირითადად მითოსურ, რელიგიურ ან ისტო- 

რიულ თემებს ამუშავებს და მას ზეაწეული მხატვრული 
რიტორიკითა და სტილისტიკით ვერსიფიცირებულად, ე. 

ი. სალექსო მეტრიკის/სალექსო საზომის საფუძველზე 

ხშირად გარითმულად გადმოსცემს, სადაც ამა თუ იმ მი- 
თიური, თუ ისტორიული გმირის ფანტასტიკურ-საგმირო 
თავგადასავლია მოთხრობილი; რომანისტი კი ძირითა- 
დად აწმყოს, ე. ი. მისი თანამედროვე ეპოქისა და თანამე- 
დროვე ადამიანის არსებით სასიცოცხლო საკითხებზე 
მოგვითხრობს. 

2. მაშინ, როდესაც ეპიკოსი მასალად ძირითადად ნაციონა- 
ლურ გადმოცემებს ირჩევს და მათ ამუშავებს (მაგ., სა- 
კუთარი ქვეყნის მითოსურ წარმოდგენებს ან საკუთარი 
ქვეყნის ისტორიას), პერსონაჟებს ცალსახად კეთილ და 
ბოროტ პერსონაჟებად ყოფს და ეპოსში მოთხრობილ 

ამბავს ზეციურ ძალთა მიერ მოწესრიგებულ სამყარო- 
ში ავითარებს, მაშინ რომანისტი თავის პირად სულიერ 

" აქ მადლობას ვუხდი ჩემს კოლეგებს შოთა რუსთაველის ქართული ლიტერ- 
ატურის ინსტიტუტიდან რუსუდან ცანავას და რუსუდან თურნავას სტატიის 

ენობრივ-სტილისტური რედაქტირებისათვის. 
"" ეპოსი |ნაწარმოებია ბერძნული სიტყვისაგან 6005, რაც ნიშნავს „სიტყვას“, 

„გამოთქმას“, „თხრობას"|), ვრცელი ვერსიფიცირებული, ე. ი. ლექსად გაწყო- 
ბილი მხატვრული თხზულებაა, სადაც, როგორც წესი, მოთხრობილია ღმერ- 
თების, ნახევარღმერთების, ან ისტორიულ გმირთა ფანტასტიკურ-ჰეროიკუ- 
ლი თავგადასავალი (M06L2I16L... 2007: 200; LIL6CIმIსI(VI§§6ი§Cჩ2გჩ... 1999: 52). 
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გამოცდილებას გადმოსცემს, მხატვრული გამოსახვის 
(თხრობა, სიმბოლოთქმნა, მხატვრული რიტორიკა, სტი- 

ლი) ინდივიდუალურ, მხოლოდ მისთვის დამახასიათებ- 
ელ ხერხებს იყენებს და რომანის მოქმედებას ქაოტური 

და მოუწესრიგებელი სამყაროს ფარგლებში ავითარებს 
(M0CL2I6L 2007: 658; LI(0Iმ60ILVI5§6ი5CჩგIL... 2008: 112).” 

რომანის, როგორც ლიტერატურული ჟანრის, განვითარებაში 

მნიშვნელოვანი წვლილი შეიტანეს ჯერ კიდევ გვიან ანტიკურ ხა- 

ნაში შექმნილმა რომანის წინარე ფორმებმა, თავისებურმა პრო- 

ტორომანებმა (წინარერომანებმა): პეტრონიუსის „სატირიკონი“ 

( ს.), აპულეუსის „ოქროს ვირი" და „მეტამორფოზები" (I ს.), 

ჰელიოდორეს „ეთიოპიკა" III ს.), ფსევდო კალისთენეს „ალე- 

ქსანდრეს რომანი“ IIII ს.) და სხვ. ხოლო უფრო გვიან პერიოდში 

რომანის ჟანრის განვითარებაში გადამწყვეტი იყო შემდეგი პო- 
ეტოლოგიური ცვლილება: დაახლოებით XV-XVI სს-ში, დასავ- 

ლეთევროპულ ლიტერატურულ სივრცეში კლასიკური ეპოსის 
ვერსიფიცირებულ თხზულებებს, – ესენია: ერთი მხრივ, საგ- 
მირო ეპოსი, მეორე მხრივ, საკარო-სარაინდო ეპოსი (XII-XIII სს.), 

სადაც ასახულია ლეგენდარული, ნახევრად ლეგენდარული, თუ 
ისტორიული გმირების (მაგ. მეფე არტურისა და მისი მრგვალი 

მაგიდის რაინდების საძმოს), ან სულაც გამოგონილ პერსონაჟოა 

თავგადასავალი (მაგ., გრაალის სამეფოს დინასტიის წარმომად- 

გენელთა – პარციფალის, ლოენგრინის და სხვ.), – ნელ-ნელა 
უკვე ჩაენაცვლნენ პროზაული, ე. ი. თხრობითი ფორმით შეს- 

რულებული ვრცელი ლიტერატურული ტექსტები, რომლებიც 
ფაქტობრივად იყო რომანის ჟანრის პირველი ნიმუშები. (M6L- 
27I6L... 2007: 658; LII6C-მLსIMVI5§56ი5Cხ2ჩ... 2008: 111). 

ამასთან, მართალია, XV-XVI სს-ში შექმნილი რომანის ტი- 

პის ვრცელ პროზაულ ტექსტებში ავტორები ძირითადად იმავე 

მასალას იყენებდნენ და ამუშავებდნენ, რასაც ეპოსში (ლეგ- 

“ საინტერესოა ცნობილი გერმანელი კულტურის ფილოსოფოსისა და ლიტერ- 
ატურის კრიტიკოსის, ვალტერ ბენიამინის (1892-1940) დაკვირვება რომანის 
ჟანრის თავისებურებაზე: „რომანის ჩასახვის ადგილი საკუთარ სიმარტოვეში 
მყოფი ინდივიდია, რომელიც თავის უმნიშვნელოვანეს სურვილებსა და მის- 

წრაფებებს სრულყოფილად ვეღარ გამოთქვამს, რომელიც თავადაა უმწეო 
და თავად აღარ შეუძლია სხვებისთვის რჩევის მიცემა“(86 ეისი 1988: 437). 
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ენდარულ, ან ისტორიულ გმირთა და რაინდთა ფანტასტიკურ- 
ზღაპრული თავგადასავლები, მაგ., ესპანურენოვანი რაინდული 
რომანი „ამადისის ისტორია" |1490)), მაგრამ აქ მნიშვნელოვანია, 
რომ სწორედ პოეტიკის თვალსაზრისით მოხდა არსებითი ძვრა: 
ეს თავისებური რომანიზებული ისტორიოგრაფიები, რომლებიც 

ძირითადად ცნობილ ისტორიულ პირებს ეძღვნებოდა (ალექსან- 
დრე მაკედონელს, კარლოს დიდს, იმპერატორ ფრიდრიჰ | ბარ- 

ბაროსას, იმპერატორ მაქსიმილიანე | და სხვ.), უკვე სალექსო 
საზომებით და გარითმულად კი აღარ ითხზვებოდა, არამედ 
თხრობითი ფორმით. 

გარდა ამისა, აღსანიშნავია ისიც, რომ ამ პერიოდში შექმნი- 

ლი რომანის ტიპის პროზაული ტექსტების ერთი ნაწილის თხრო- 
ბის სტილი ხშირად სატირულ იუმორისტული იყო, ისევე რო- 

გორც ანტიკური წინარერომანისა. თხრობის ამგვარი სტილით კი 
ავტორი არსებულ სოციალურ-პოლიტიკურ ურთიერთობებსა და 

ვითარებას აკრიტიკებდა: მაგ., ფრანსუა რაბლეს „გარგანტუა და 
პანტაგრუელი“ (1532-64), ე. წ. ხალხურ წიგნთა კრებული „ტილ 
ოილენშპიგელის თავგადასავალი" (1515), მიგელ დე სერვანტესის 

„დონ-კიხოტი“ (1605-1615) და მრავალი სხვა (V08I 2008: 226-228). 

გარდა წმინდად პოეტოლოგიური ცვლილებებისა, ვერსი- 

ფიცირებული ეპოსიდან რომანის ტიპის პროზაულ ტექსტებზე 

გადასვლას ასევე ხელს უწყობდა შემდეგი გარე ობიექტური ფაქ- 
ტორებიც: კერძოდ, მოცემულ ისტორიულ ეტაპზე (დაახლ. XIV- 
XV ს. ს.) წარმოქმნილი ენობრივ ბგერათა ფონეტიკური ცვლილე- 

ბები (ე. წ. ბგერათა გადაწევა, ბგერათა გადანაცვლება) შლიდა 
საკარო-სარაინდო ეპოსში გამოყენებულ პოეტურ მეტრიკასა და 
რითმებს. გარდა ამისა, ამ პერიოდში შეიცვალა თავად მხატვრუ- 
ლი ტექსტების გაცნობისა და რეცეფციის (აღქმის, მიღების, გააზ- 
რების) მედიალური ფორმა და რეციპიენტთა წრე: თუკი აქამდე 
ეპოსი ორიენტაციას იღებდა განათლებულთა ვიწრო სოციალურ 
წრეზე (არისტოკრატთა წრე), ზეპირი ფორმით გადმოიცემოდა 

და თავისი ვერსიფიცირებული სტრუქტურის წყალობით ად- 

ვილად აღიქმებოდა, ახალი პროზაული მხატვრული ტექსტები 

უკვე წერილობითი ფორმით გადმოიცემოდა და მათ ბეჭდური 
სახით ინდივიდუალურად ეცნობოდნენ წერა-კითხვის მცოდნე 
ნებისმიერი სოციალური ფენიდან გამოსული მკითხველები. მხ- 
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ატვრული ლიტერატურის გავრცელებისა და მიწოდების ფორ- 

მათა ცვალებადობა კი (ე. ი. ლიტერატურის გავრცელებისა და 
მიწოდებისას ზეპირიდან ბეჭდურ ფორმაზე გადასვლა), ცხადია, 
განაპირობა XV ს-ში გერმანიაში იოჰან გუტენბერგის მიერ წიგ- 
ნის ბეჭვდის გამოგონებამ (M6L216V... 2007: 658). 

XVII საუკუნის ევროპაში მიუხედავად იმისა, რომ უკვე საბ- 

ოლოოდ ჩამოყალიბდა რომანის ჟანრი და იგი ლიტერატურული 
პროცესის განუყოფელ ნაწილად იქცა, მიუხედავად იმისა, რომ ამ 
პერიოდში რომანის ჟანრმა დიდი პოპულარობა მოიპოვა, მიუხე- 
დავად იმისა, რომ უკვე მასიურად იქმნებოდა სხვადასხვა ქვე- 
ჟანრის სქელტანიანი რომანები (ზოგი მათგანის მოცულობა ათას 
გვერდსაც აჭარბებდა) – ე. წ. პიკარესკული რომანები (რომანები 

თაღლითებსა და ავანტიურისტებზე), ასევე საკარო-ისტორიული 
და სათავგადასავლო რომანები, – ლიტერატურულ სივრცეში 
რომანის ჟანრი მაინც არ განიხილებოდა სერიოზულ და უმაღ- 
ლეს ლიტერატურულ ჟანრად, ძირითადად, სათავგადასავლო 
თემატიკისა და „მდაბალ“, ხალხურ მეტყველებასთან მიახლოებ- 
ული თხრობის გამო და ამ პერიოდში ეს ლიტერატურული ჟანრი 
მუდმივად დრამისა და ლირიკის ჩრდილშია (M61216L... 2007: 658; 

V0§ზL 2008: 226).“ 

მართალია, რომანის მიმართ ეს დამოკიდებულება და გან- 
წყობა მეტნაკლებად თავს იჩენდა XVIII საუკუნეშიც (მაგ., ფრ. 

" საინტერესოა, რომ მიუხედავად რომანის ჟანრის მრავალსაუკუნოვანი არ- 
სებობისა, პირველად მხოლოდ XVII საუკუნეში განისაზღვრა რომანის ცნება 
(თუმცა იმ პერიოდის ჟანრის თეორიის გათვალისწინებით), რომელიც ჩა- 

მოაყალიბა ფრანგმა რომანის თეორეტიკოსმა აბატმა პიერ დანიელ ჰიუემ 
(ICC 03ი10I LLსC() თავის თეორიულ ნაშრომში „გამოკვლევა რომანების წარ- 
მოშობის შესახებ“ („II8I(6 ძი I”იუდ1იი ძ0§5 Iინ8ი§“, 1670): „დღესდღეისობით 
რომანებს ვუწოდებთ მოვარაყებული ენით დაწერილ სასიყვარულო ამბებს 
პროზად, მკითხველის დასამოძღვრად და სალაღობოდ დაწერილთ“ (წიღთგი- 
1ი6006... 1999: 76-77). მიუხედვად იმისა, რომ თავად ჰიუე თავისი თეორიული 

ნაშრომით შეეცადა რომანის ჟანრის მნიშვნელობის წინ წამოწევასა და მის 
ლირიკისა და დრამის ჟანრებთან გათანაბრებას, რომანის ცნების ჰიუესეულ 
დეფინიციაში მაინც იკვეთება იმ პერიოდისათვის ნიშნეული რომანის ჟანრის 

მარგინალური (ჩრდილშიმყოფი, დამცრობილი) მდგომარეობა და რომანის 
ჟანრისადმი „აგდებული“ დამოკიდებულება, რაც ვლინდება რომანის უპი- 
რატესად თავშესაქცევ, გასართობ („სალაღობო“, „9V6C 8IL") მხატვრულ ტე- 

ქსტად გაგებაში, სადაც იმთავითვე გამორიცხულია სერიოზული თემატიკისა 
და პრობლემატიკის განვითარება. 
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შილერთან), მაგრამ სწორედ XVII ს-ში რომანმა ლირიკისა და 

დრამის გვერდით საბოლოოდ მოიპოვა სრულუფლებიანი ლიტ- 
ერატურული და ჟანრობრივი პოზიციები. ამ თვალსაზრისით 
აღსანიშნავია გერმანელი ლიტერატურის თეორეტიკოსის, ქრ. 
ფონ ბლანკენბურგის ნაშრომი „ცდა რომანის შესახებ" C,V09I§Vყის 
სხიL ძიი სივი“, 1774) რომელშიც იგი ყურადლებას ამახვი- 
ლებს ლიტერატურულ პროცესში მიმდინარე მნიშვნელოვან გარ- 
დატეხაზე, კერძოდ, რომანის ჟანრის წინა პლანზე წამოწევასა 
და სხვა ძირითად ლიტერატურულ ჟანრებთან (ლირიკა, დრამა) 
მის საბოლოო რანგობრივ გათანაბრებაზე (,მიყშ!იICჩიCI ძი 
C2Lსიდიი“), რასაც იგი კონკრეტული ობიექტური გარე ფაქ- 
ტორებით ხსნის, კერძოდ, ახალი ეპოქის მიერ მოტანილი ახალი 
მოთხოვნებით (სჯითმი1ჩ6076... 1999: 194). 

ამ ახალ მოთხოვნებსა და მოთხოვნილებებში ბლანკენბურგი 
პირველ რიგში გულისხმობდა პიროვნების ემანსიპაციას (გათავი- 
სუფლებას), ანუ ადამიანის მოთხოვნილებას, იაზროვნოს თავი- 

სუფლად და დამოუკიდებლად მიიღოს საკუთარი თავისათვის, ან 
საზოგადოებისათვის სასარგებლო გადაწყვეტილებანი, გულისხ- 
მობდა ადამიანის მოთხოვნილებას, წინა პლანზე წამოსწიოს სა- 
კუთარი პიროვნება და დააფუძნოს საკუთარი პიროვნების განუ- 
მეორებლობა. ამასათანავე, ეს „შეცვლილი მოთხოვნილებანი“ 
ასევე გულისხმობდა ძირეულ სოციალურ (საზოგადოებრივ) და 

პოლიტიკურ გარდაქმნებს, რის საფუძველზეც უნდა შექმნილიყო 
ყოველი ცალკეული ადამიანის, მისი პიროვნების ღირსებისა და 

ნიჭის დაფასებისათვის, პიროვნების სულიერი განვითარებისათ- 

ვის სათანადო პირობები. შესაბამისად, ბლანკენბურგის მიხედ- 
გით, ეს ყველაფერი უნდა იქცეს სწორედ რომანის თემატიკად 

და პრობლემატიკად, ვინაიდან სწორედ რომანის ჟანრს ძალუძს 
სრული მასშტაბურობით ასახოს ზემოთ აღნიშნული პრობლემა- 
ტიკა. 

მართლაც, XVII საუკუნეში მომხდარი ეს ლიტერატურული 

შემობრუნება, როდესაც რომანმა საბოლოოდ მოიპოვა სრულ- 
ფასოვანი ლიტერატურული ჟანრის სტატუსი და მარგინალური 
(ჩრდილშიმყოფი, დამცრობილი) მდგომარეობა საბოლოოდ და- 

ძლია, რა თქმა უნდა, უკავშირდება ამ საუკუნეში მიმდინარე 

ძირეულ სოციო-კულტურულ და მენტალურ ცვლილებებს, კერ- 
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ძოდ, სააზროვნო სივრცეში ფილოსოფიური განმანათლებლობის 
დამკვიდრებასა (ვოლტერი, ჟ. ჟ. რუსო, ი. კანტი, გ. ე. ლესინგი 

და სხვ.) და ბიურგერობის, როგორც ახალი სოციოკულტურული 
ფენომენის განვითარებას, რამაც საბოლოო ჯამში ხელი შეუწყო 
მოდერნული და სეკულარული ცნობიერებისა და აზროვნების 
ჩამოყალიბებას, რაც, პირველ რიგში, გამოვლინდა: 

მ) როგორც ახალი ეთიკური დისკურსი – ზოგადად სა- 
მყაროში, და კერძოდ, სოციუმში ცალკე აღებული სუბი- 
ექტის სუბიექტურობის, ე. ი. მისი პიროვნულობისა და 
ინდივიდუალობის წინ წამოწევა და მის ახალ კულტურულ 
და სოციალურ ღირებულებად დაფუძნება (სოციალური 
ასპექტი –- ადამიანის სამოქალაქო უფლებათა საყოველ- 
თაო პრიმატი, ონტოლოგიური ასპექტი – ყოფიერების 

ცენტრად გონებით შემმეცნებელი ადამიანის მოაზრება); 
ხ) როგორც ახალი მენტალური დისკურსი – მოდერნული 

მენტალობის განვითარება, ე. ი. ტრადიციული მენტალ- 
ური დისკურსისაგან, ანუ პოლიტიკური, ეკონომიკური, 

რელიგიური და სოციალური მიბმულობისაგან (გერმ. C§- 

ხსიძიიჩიIV/სIიძსიჯ) (ვ. შმიდი) გათავისუფლება და გამი- 
ჯვნა, რაც გამოიხატა თავისუფლებათა განვითარებაში, 
კერძოდ – პოლიტიკურ, სოციალურ, ეკონომიკურ და რე- 

ლიგიურ თავისუფლებათა განვითარებაში (§იჩთIძ 1999: 

99-100). 

ამიტომ, შემთხვევითი არაა, რომ სწორედ ამ პერიოდში (ე. ი. 
XVII ს-ის მეორე ნახევარი და XIX ს-ის პირველი ოცწლეული) 
შეიქმნა ადამიანის ემანსიპაციისა და საზოგადოების სრულყოფის 
პრობლემატიკისა და თემატიკისადმი მიძღვნილი საყოველთაოდ 

ცნობილი რომანები, ანუ შეიქმნა ისეთი მხატვრული ტექსტე- 

ბი, რომლთა ავტორებიც სწორედ თანამედროვე ადამიანის სა- 
სიცოცხლო პრობლემატიკით, ადამიანის ბედით დაინტერესდნენ, 

ტექსტები რომელთა ავტორებმაც უმთავრეს ღირებულებად 
ადამიანი აქციეს: მაგ., ფრანგი ჟან-ჟაკ რუსოს (1712-1778) „ახ- 
ალი ელოიზა“ (1761) და „ემილი ანუ აღზრდის შესახებ“ (1772), 

ინგლისელი ლორენს სტერნის (1713-1768) „ტრისტრამ შენდი" 
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(1759-1767), გერმანელი იოჰან ვოლფგანგ გოეთეს (1749-1832) 
„ახალგაზრდა ვერთერის ვნებანი“ (1774) და „ვილჰელმ მაისტ- 
ერის განსწავლის წლები“ (1795/96). 

მაგრამ აქ უპირველესყოვლისა ხაზი უნდა გაესვას, გერმანელ 
რომანტიკოსთა (ფრ. შლეგელი, ლ. ტიკი, ნოვალისი |ფრიდრიხ 

ფონ ჰარდენბერგი), ქლ. ბრენატანო, ა. ფონ არნიმი, ე. თ. ა. 
ჰოფმანი, ი. ფონ აიჰენდორფი) უდიდეს ლვაწლს რომანის ჟან- 
რის განვითარებასა და მის სრულფასოვან, წამყვან ლიტერატუ- 

რულ ჟანრად დაფუძნებაში: კერძოდ, რომანტიკოსები, გარდა 

იმისა, რომ თითქმის ყოველი მათგანი თავად ქმნიდა რომანებს, 
პარალელურად ისინი თავიანთ ლიტერატურულ-თეორიულ ნაშ- 
რომებში ავითარებდნენ ახალი თანამედროვე რომანის, რომან- 
ტიკული რომანის კონცეფციასაც (ფრ. შლეგელი და ნოვალისი). 
ამ თვალსაზრისით საინტერესოა, რომ ცნება რომანტიზმში ისინი 

მხოლოდ ახალ ფილოსოფიურ-ლიტერატურულ მიმდინარეობას 
კი არ მოიაზრებდნენ, არამედ ამ ცნებაში წმინდად პოეტოლო- 
გიურ შინაარსსაც დებდნენ: კერძოდ, ცნება რომანტიზმი მათთ- 

ვის ასევე აღნიშნავდა სწავლებას რომანის შესახებ (ნოვალისი), 
რაც გულისხმობდა რომანის ჟანრის განვითარებას პრინციპუ- 

ლად ახალი რომანტიკული შემოქმედებითი ხერხების მიხედვით 
და ახალი ტიპის, ანუ რომანტიკული რომანის შექმნას. რომან- 
ტიკოსებთან იმთავითვე გაცნობიერდა, რომ მათ რომანტიკულ 

ფილოსოფიაში დაფუძნებული უნივერსალური სუბიექტურობის 
პრიმატისა და მასთან დაკავშირებული ონტო-ეგზისტენციალ- 
ური პრობლემატიკის ესთეტიკური ასახვისა და გააზრების ამო- 

ცანებს, ასევე გამოცხადებული ჟანრობრივი და ნარატიული უნი- 
ვერსალობის რეალიზების შემოქმედებით ამოცანებს, მხოლოდ 
და მხოლოდ რომანის ჟანრი თუ შეესაბამებოდა, თავად რომანის 
ყოვლისშემკრები და ყოვლისმომცველი ფორმატიდან გამომდი- 

ნარე (შდრ., ფრ. შლეგელის დებულება „პროგრესირებადი უნი- 

ვერსალური პოეზიის შესახებ“/,იL0ლM055IVC L)9იIVCI§2II00051C“ ) 
(50იხ16ი01 2005: 90-91; #L66CL 2003: 90-99).” 

იმავე ნოვალისისა და ფრ. შლეგელის მიხედვით, ცნება „რომანტიზმი“ (გერმ. 

„წითვი! IM“) ყველაზე ვიწრო გაგებით ნიშნავს ახალი რომანის შექმნის ესთე- 
ტიკურ პროცესსა და რომანის ახალი პოეტოლოგიური პრინციპების ჩამოყა- 

ლიბების თეორიული სივრცეს, ამგვარად, ნიშნავს ახალ(ი) რომანის თეორიას, 
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ამიტომაც, ამავე პერიოდში ერთმანეთის მიყოლებით იქმნება 
რომანტიკული რომანები, რომლებიც ამავდროულად ექსპერი- 
მენტული მხატვრული ტექსტებია: ლ. ტიკის „ფრანც შტერნბალ- 

დის მოგზაურობანი (1798), ფრ. შლეგელის „ლუცინდე“ (1799), 
ნოვალისის „ჰაინრიჰ ფონ ოფტერდინგენი“ (1800/1801), ქლ. 
ბრენტანოს „გოდვი, ანუ დედის ქვის ქანდაკება“ (1802), ა. ფონ 
არნიმის „გრაფინია დოლორეზის სიღარიბე, სიმდიდრე, დანაშაუ- 

ლი და მონანიება“ (1810), ი. ფონ აიჰენდორფის „მომავალი და 
აწმყო“ (1815), ე. თ. ა. ჰოფმანის „ეშმაკის ელექსირი“ (1815/16) 

და „კატა მურის ცხოვრებისეული ფილოსოფია“ (1819/1821). 

ამგვარად, ესთეტიკურ სივრცეში უპირველესი ლიტერატუ- 

რული ჟანრი, რომელიც ამ პერიოდში იმთავითვე „დაინტერესდა“ 

ცალკე აღებული თანამედროვე ადამიანის სამკვდრო-სასიცოცხ- 
ლო მიმდინარე პრობლემატიკითა და მისი გარესამყაროსადმი 
მიმართებით (ცნობილი დაპირისპირება – სუბიექტი V5. ყოფი- 

ერება, ან ინდივიდი V8§. სოციუმი), სწორედ რომანი აღმოჩნდა 

(მაგ., თუნდაც იგივე გოეთეს „ახალგაზრდა ვერთერის ვნებანი"). 

მაგრამ, ცხადია, აქ გარე ობიექტური (ისტორიული) ფაქტორის 

გარდა მნიშვნელოვან როლს თამაშობდა სუბიექტური (ჟანრო- 
ბრივი) ფაქტორიც: კერძოდ, თავად რომანის სტრუქტურული 
ბუნება, ე. ი. მისი ყოვლისმომცველი თხრობითი და რთული 
კომპოზიციური ფორმატი, ასევე რომანისათვის დამახასიათე- 
ბელი პერსონაჟთა მარავლრიცხოვანი „გალერეა“, თხრობის 
პერსპექტივათა მონაცვლეობის შესაძლებლობა და სიუჟეტური 

მრავალმხრივობა, რაც, ლირიკისა და დრამისაგან განსხვავებით, 
ზედმიწევნით ზუსტად „მოერგო“ XVII საუკუნეში წარმოქმნილი 
კულტურული და ცნობიერებისეული გარდაქმნების მხატვრული 
ასახვისა და გადააზრების ესთეტიკურ ამოცანებს. 

რომანის ეს პოეტიკური თავისებურება და ლიტერატურულ 

სივრცეში მის წამყვან ჟანრად ჩამოყალიბების შეუქცევადი პრო- 

ცესი ზედმიწევნით ზუსტად გაიაზრა და განსაზღვრა ცნობილ- 
მა გერმანელმა ფილოსოფოსმა გ. ვ. ფრ. ჰეგელმა (1770-1831), 

  

ხოლო რომანტიკოსი ნიშნავს საკუთრივ (ახალი რომანტიკული) რომანების 
ავტორს (L0'ჩი2I516L 1990:124). ამის გათვალისწინებით, თავად რომანების 
მკითხველიც „რომანტიკოსია“, ანუ ის პირია, ვინც რომანებს კითხულობს. 
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რომელმაც თავის „ლექციებში ესთეტიკის შესახებ“ (1818-1828), 
რომანის ჟანრის ისტორიული და ესთეტიკური მნიშვნელობა ასე 
განსაზღვრა: 

ზუსტად რომანისათვის შესატყვისი და ჩვეული კოლიზიაა კონ- 

ფლიქტი გულის პოეზიასა („წ00516 ძი§ II6I7ლI§5“) და (ყოფით) 

ურთიერთობათა პროზას („IX0§8 ძიL Vი,6-2IL9015§6“), შემთხვევით 

გარემოებათა პროზას შორის (|...I. რაც შეეხება გადმოცემის 

ფორმას, ისევე როგორც ეპოსს, რომანსაც მოეთხოვება მსო- 

ფლმხედველობრივი, სამყაროსეული და ცხოვრებისეული ტო- 

ტალობის გადმოცემა C,04+§L0IIსიდ“) და განჭვრეტა (აქ და ყველ- 

გან უცხოელ ავტორთა ციტატების თარგმანი სტატიის ავტორს 

ეკუთვნის – კ. ბ.) (LI60C1 1986: 393). 

ამგვარად, ჰეგელის მიერ ხაზგასმულმა 2) ობიექტურმა (ის- 
ტორიულმა) ფაქტორმა, რაც გულისხმობდა შემდეგ ორმხრივობას 
– ინდივიდი V§. საზოგადოება/ობიექტური ისტორიული კონტექს- 

ტი (ანუ, რასაც ჰეგელი უწოდებს კონფლიქტს „გულის პოეზიასა 

და ყოფით ურთიერთობათა პროზას, შემთხვევით გარემოება- 
თა პროზას შორის") და ხ) სუბიექტურმა (ჟანრობრივმა) ფაქ- 
ტორმა, რაც გულისხმობდა თანამედროვე, აწ უკვე მოდერნულ 
ისტორიულ ვითარებაში ადამიანსა და პირქუშ გარესამყაროს 
შორის არსებული კონფლიქტების სრულყოფილი ასახვისა და 
გადმოცემისათვის რომანის ჟანრის ფორმატულ და სტრუქტუ- 
რულ შესაბამისობას, განაპირობა სწორედ რომანის წინა პლანზე 
წამოწევა, რამაც კულმინაციას XIX და XX საუკუნეებში მიაღწია 

" შდრ., ჰეგელამდე გაცილებით ადრე, გერმანელი რომანტიკოსი ფრ. შლეგელ- 
იც (1772-1828) თავის ცნობილ ათენეუმის 116-ე ფრაგმენტში (1798), ერთი 
მხრივ, სწორედ რომანის ყოვლისმომცველ სტრუქტურულ თავისებურებასა 
და ყოვლისშემკრებ არსზე მიუთითებდა, მეორე მხრივ, რომანის საშუალებით 

ყოფიერების მასშტაბური დრამის ასახვა-გადმოცემაზე: „ეპოსის მსგავსად 
მხოლოდ მას (ე. ი. რომანტიკულ რომანს, და რომანს საზოგადოდ – კ. ბ.) 
ძალუძს იყოს მთელი გარემომცველი სამყაროს სარკე („50:690!1 9), მთელი ეპო– 

ქის სურათი (-წIIძ')“ (5CM1686I 2005: 90). აქვე დავამატებდი, რომ ნიცშეს „ასე 
იტყოდა ზარატუსტრა“ (1883-1885) სრულად პასუხობს რომანის ჰეგელისეულ 
დეფინიციას, ვინაიდან აქ სწორედ მხატვრულ-ფიქციონალურ ქსოვილში მო- 
ცემულია გარდაუვალი კონფლიქტი ინდივიდის (ზარატუსტრას) სულიერ მის- 
წრაფებებსა და მისი თანამედროვე ისტორიული ეპოქისა და მოდერნული სო- 

ციუმის პრაგმატიზმს შორის. 

212



(რეალისტური და მოდერნისტული რომანები). რომანის ჟანრის 
ეს წამყვანი მდგომარეობა ლიტერატურულ სივრცეში დღემდე 
გრძელდება, რისი დასტურიც ახალი პოსტმოდერნისტული რო- 
მანის პოპულარობაა (როგორც სამეცნიერო, ისე სახალხო). 

1. რომანი: მისი ფორმები და ქვეჟანრები 

ცნება რომანის ეტიმოლოგია უკავშირდება ძველფრან- 
გულ სიტყვას 7#0ი/Iი7I>2, რაც, ერთი მხრივ, ნიშნავს ხალხის ენას/ 
ხალხურ მეტყველებას, ანუ რომანულ ენებსა (პროვანსული, 
ფრანგული, იტალიური, ესპანური, პორტუგალიური) და ამ ენ- 

ებზე მოლაპარაკე ხალხებს (ფრანგები, იტალიელები და ა. შ.), 
ხოლო, მეორე მხრივ, ეს სიტყვა აღნიშნავს ამ ე. წ. ხალხურ თუ 
ხალხის ენაზე, ე. ი. რომანულ ენებზე (IIიფსმ Lიწივი2) (ძირითა- 
დად პროვანსულ და ფრანგულ ენებზე) XII-XII სს-ში შექმნილ 
ვერსიფიცირებულ საკარო-სარაინდო ეპოსს. შუა საუკუნეებში ამ 

ე. წ. ხალხის ენას (ე. ირ. რომანულ „ხალხურ“ ენებს პროვანსულს, 
ფრანგულს, იტალიურს და ა. შ.) უპირისპირდებოდა განსწავ- 
ლულთა და საეკლესიო პირთა ლათინური ენა, რაზეც იმ პერი- 
ოდში ძირითადად საღვთისმეტყველო-საეკლესიო ლიტერატურა 

იქმნებოდა (M6VI6L... 2007: 658; LII6”მ50ILVI55605Cლჩ2ჩ... 2008: 115) 
თავად ცნება/ტერმინი რომანი ჩნდება XVII საუკუნეში, როღ _- 

საც საბოლოოდ ჩამოყალიბდა რომანის ჟანრის პოეტოლოგიური 
პრინციპები და რომანმა, როგორც ვრცელმა პროზაულმა მხატ- 
ვრულმა ტექსტმა, უკვე საბოლოოდ მიიღო ამ ჟანრისათვის დამ- 
ახასიათებელი გამოკვეთილი სტრუქტურული კონტურები. 

დღეს, თანამედროვე ლიტერატურულ და ლიტმცოდნეო- 
ბით სივრცეში რომანის ცნებაში მოიაზრება ფიქციონალური 
(გამოგონილი) ვრცელი/დიდი ფორმის პროზაული თხრობითი მხ- 

ატვრული ტექსტი. რომანი ეპოსისაგან უმთავრესად განსხვავდე- 
ბა თავისი პროზაული თხრობითი ფორმითა და ბეჭდური სახ- 
ით, ხოლო მცირე ეპიკური ჟანრებისაგან (ნოველა, მოთხრობა, 

მინიატურა) – ვრცელი, განფენილი სტრუქტურითა და რთული 

ყოფიერებისეული სივრცის პანორამული გადმოცემით, სადაც 
მხოლოდ ერთი მოვლენა/ამბავი, ერთი კონკრეტული დრო და 
ადგილი, ან პროტაგონისტთა შეზღუდული რაოდენობა და მათი 
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„ერთჯერადი“ კონსტელაციები (ურთიერთმიმართებანი) კი არ 

არის მოცემული, როგორც ეს ნოველასა და მოთხრობაშია, არ- 
ამედ რომანი თავისი ყოვლისმომცველი ფორმატის, ანუ მისთვის 
დამახასიათებელი ე. წ. „ეპიკური განფენილობის" გამო, მოიცავს 
მრავალ დროსა და ადგილს, მრავალ მოვლენასა და ამბავს, 
პერსონაჟთა მრავალფეროვან შემადგენლობასა და მათ „მრავ- 
ლობით“ და მრავალმხრივ ურთიერთობებს. ხოლო რომანი სხვა 

ვრცელი პროზაული ფორმებისაგან (ავტობიოგრაფია, მოგონე- 

ბები/მემუარები, დღიური, ისტორიული ქრონიკა) განსხვავდება 
თავისი მხატვრული ბუნებითა და გამოგონილი ისტორიით (LIL6I- 

მCIVI§56ი5Cჩ2IL... 1999 ; M6VC7I6L... 2007: 658) 

რამდენადაც რომანის ჟანრის ისტორია ცხადყოფს, რომ იგი 

ხშირად ფიგურირებს სხვადასხვა ისტორიულ ეპოქაში, სხვადასხ- 

ვა ეპოქის ლიტერატურულ პროცესში, და რამდენადაც რომა- 

ნის ყოვლისმომცველი, შემკრები, თავმომყრელი ბუნება ასევე 

ვლინდება მის უნარში – მოიცვას განსხვავებული ლიტერატურუ- 

ლი მიმართულებანი, განსხვავებული მასალა, თემები, პრობლემ- 

ატიკა, საზრისისეული დისკურსები, კომპოზიციური ფორმები, 

ნარატიული ფორმები, გადმოცემის სტილი, კონკრეტულ ადრე- 

სატთა წრე (ე. წ. მიზნობრივი მკითხველი) ან გავრცელების არ- 

ეალი, ამ დიმენსიათა (განზომილებათა) გათვალისწინებით შესა- 
ძლებელია გამოიყოს რომანის შემდეგი ქვეჟანრები და ფორმები: 

გმ) ლიტერატურული მიმდინარეობებისა და ეპოქების მიხედ- 

ვით: 
ანტიკური, შუა საუკუნეების, რენესანსული, ბაროკოს, გან- 

მანათლებლური, რომანტიკული, რეალისტური, ნატურალისტუ- 

რი, მოდერნისტული, პოსტმოდერნისტული რომანი; 

ხ) მასალისა და პერსონაჟთა მიხედვით: 
საკარო-რაინდული, ავანტიურისტულ-სათავგადასავლო, ის- 

ტორიული, სახელოვნებო (ე. ი. რომანი, სადაც ასახულია მთა- 

ვარი პროტაგონისტის სახელოვნებო გზა და მისი ხელოვნად ჩამ- 
ოყალიბების ამბავი, ასევე, სადაც განვითარებულია აქტუალური, 
ან გლობალური ესთეტიკური პრობლემატიკა, გერმ. M#V90§I16L- 
#0ი»მი), ურბანული (ე. ი. რომანი, სადაც მოქმედება გაშლილია 
თანამედროვე დიდ ქალაქში და ძირითადად ასახულია ქალაქური 
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ყოფა), გოთიკური (სადაც მოქმედება ვითარდება დანგრეული 
ეკლესია-მონასტრების, მედიტერანული, ე. ი. ხმლთაშუაზღვისპი- 

ერთის ლანდშაფტების, ან უღრანი ტყეების, ძველი მიტოვებუ- 
ლი სასახლეებისა და ეკლესია-მონასტრების ფონზე ვამპირების, 
მოჩვენებებისა და გარდაცვლილთა სულების გარემოცვაში), 

ეროტიკული, პორნოგრაფიული, სამეცნიერო-ფანტასტიკური, 
კრიმინალური/დეტექტიური რომანი, ასევე რომანი-ვესტერნი, 
რომანი-ფენტეზი (რომელიც სხვა და სხვა ხალხთა მითოსურ 

გადმოცემათა – მაგ., სკანდინავიური და კელტური მითოსის – 

სინკრეტული შერწყმის საფუძველზეა შექმნილი და სადაც ასახ- 
ულია ზღაპრულ-ფანტასტიკური სამყარო, რომელიც ზღაპრული 

არსებებით, მაგ., ჯუჯებით, ურჩხულებითა და ჯადოქრებითაა 

დასახლებული, და სადაც უხვადაა მოცემული სხვა და სხვა მაგი- 
ური საგნები, მაგ., ბეჭდები, ხმლები, ბარძიმი და სხვ.); 

C) თემის/პრობლემატიკის მიხედვით: 
სამიჯნურო, განვითარების (ე. ი. რომანი, სადაც გმირის სუ- 

ლიერი სრულყოფის ისტორიაა ასახული, გერმ. ე. წ. 8!!ძსიყაIი- 
ვ?ი-ი), საზოგადოებრივი (სადაც მთელი თანამედროვე საზოგა- 

დოების სოციო-კულტურული ვითარებაა პარადიგმატულად 

გადმოცემული), საოჯახო (სადაც ასახულია ერთი კონკრეტული 
ოჯახის სხვა და სხვა თაობის ისტორია, ანუ მისი აღზევებისა და 
დაცემის ისტორია), პოლიტიკური, რელიგიური რომანი; 

ძ) საზრისისეული დისკურსის მიხედვით: 

ფილოსოფიური, ეგზისტენციალური, ფსიქოლოგიური, უტო- 

პიური, ანტიუტოპიური რომანი; 

6) ნარატიული და კომპოზიციური ფორმის მიხედვით: 

რომანი-დღიური, ეპისტოლარული რომანი (ე. ი. რომანი, 

რომლის ნარატივი და კომპოზიცია მთლიანად მთავარი პრო- 
ტაგონისტის წერილების, ან პროტაგონისტთა მიმოწრის საფუძ- 

ველზეა აგებული), ცნობიერების ნაკადის რომანი (ე. ი. რომანი, 

სადაც ძირითადად მთავარი პროტაგონისტის ირაციონალურ 

ანთროპოლოგიურ სივრცეში მიმდინარე წინარეფლექსიური, 

არაცნობიერი თუ ქვეცნობიერი აღქმები და წარმოსახვებია გად- 
მოცემული), ე. წ. 1Cჩ-რომანი (ე. ი. რომანი, რომელიც მთლი- 

ანად პირველ გრამატიკულ პირშია მოთხრობილი და რომელშიც 

თხრობას მთავარი პროტაგონისტი ავითარებს), ესეისტური რო- 
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მანი (სადაც მოცემულია ამა თუ იმ მნიშვნელოვან სოციოკულ- 

ტურულ, ფილოსოფიურ, თუ ესთეტიკურ საკითხებზე ვრცელი 
ავტორისეული, ან პერსონაჟისეული განსჯები და განაზრებანი, 

რაც ან ავტორისეული მონოლოგის, ან პერსონაჟთა დიალოგის 
ფორმითაა გადმოცემული); 

ჩ გადმოცემისა და ასახვის სტილის მიხედვით: 

სატირული, კომიკური, იუმორისტული, სენტიმენტალური, 

რეალისტური (მიმეტური), იდეალისტური (ანტიმიმეტური), ფან- 

ტასტიკური, დიდაქტიკური, ექსპერიმენტული, პროპაგანდისტუ- 

ლი რომანი. 

წ) კონკრეტულ ადრესატთა წრისა (მიზნობრივი მკითხველის) 

და გავრცელების ფორმის მიხედვით: 
საბავშვო რომანი, ე. წ. ფემინისტური რომანი, ტრივიალურ- 

ბულვარული რომანი, რომანი-ბესტსელერი. 

2. ტრადიციული რომანი (განმანათლებლური და 

რეალისტური რომანი) V5. არატრადიციული რომანი 
(რომანტიკული და მოდერნისტული რომანი) (XIX-XX სს)! 

რომანის ჟანრის ისტორიაში, კერძოდ, რომანის ჟანრის აღ- 

ზევებისა და მისი საბოლოო ჟანრობრივი დომინირების პერი- 

ოდში (XIX-XX ს.ს.), პოეტიკის თვალსაზრისით გამოიკვეთა რო- 

მანის ორი ძირითადი ტიპი, რომელთაც პირობითად შეგვიძლია 
ვუწოდოთ ტრადიციული რომანის ტიპი, რომელიც ავითარებს 

მხატვრული თხზვის რეალისტურ-მიმეტურ ხერხებს (განმანა- 

თლებლური, რეალისტური რომანი) და არატრადიციული რომა- 

ნის ტიპი, რომელიც ავითარებს მხატვრული თხზვის არამიმეტურ 

ხერხებს და უპირატესად ეფუძნება მეტაფორულ-პარაბოლური, 

პარადოქსალურ-ირაციონალური და სიმბოლური თხზვის მეთოდს 
(რომანტიკული და მოდერნისტული რომანი). 

“ აღნიშნული დიქოტომიის დაფუძნებისას ვეყრდნობოდი შვეიცარელი ლიტ- 
მცოდნის, მ. ანდრეოტის შემდეგ ნაშრომს „მოდერნისტული ლიტერატურის 

სტრუქტურა“ (4#იძ+ბ0!!! 2009: 164-192, 222-224, 249-250). 
„" აქვე ხაზი უნდა გავუსვა, რომ ჩემი ანალიზის ამოსავალი პუნქტია ისტორი- 
ული და არა ჟანრობრივი კონტექსტი. აქედან გამომდინარე, ჩემი კვლევის 
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მართალია, რომანის ამ ორ ტიპს აახლოებს ერთი საერთო 

მახასიათებელი, რაც ვლინდება ძირითადი პრობლემატიკის 
თანხვედრაში – კერძოდ, რომანის როგორც ერთი, ისე მეორე 
ტიპის ზოგადსაზრისისეული დისკურსი დეტერმინებულია მსგავ- 
სი ანთროპოლოგიური და ონტოლოგიური პრობლემატიკით, ანუ 

სუბიექტის ონტო-ეგზისტენციალური პრობლემატიკით, სადაც 

გამოკვეთილია ორი ასპექტი: ერთი მხრივ, თავად სუბიექტის 

პიროვნული სრულყოფისა და ამ სრულყოფის რეალიზების, 

სუბიექტის ეგზისტენციის, მის მიერ თვითიდენტობის მოპოვების 
შესაძლებლობა და, მეორე მხრივ, ისტორიული კონტექსტებისად- 

მი (მსოფლმხედველობრივი, ღირებულებითი, კულტურული, სო- 

ციოკულტურული, სოციალურ-ეკონომიკური, პოლიტიკური და 

ტექნოლოგიური კონტექსტები) სუბიექტის დამოკიდებულების 
პრობლემატიკა და ამ კონტექსტებში სუბიექტის თვითრეალიზე- 

ბის შესაძლებლობა. 
მაგრამ არსებითი და გადამწყვეტი სხვაობა ამ ორი ტიპის 

რომანში იკვეთება სწორდ მხატვრული თხზვის მეთოდისა და 

პოეტოლოგიური პრინციპების დიამეტრალურ განსხვავებასა 
და დაპირისპირებაში, რაც, ცხადია, იმთავითვე ვლინდება რო- 
მანის ამ ორი ტიპის სტრუქტურულ/ფორმალურ თავისებურე- 
ბებში (ნარაცია, კომპოზიცია, პროტაგონისტთა სახეების შექმნის 

პრინციპი, ქრონოტოპული სპეციფიკა, მხატვრული ასახვისა და 

გამოხატვის მეთოდი). 
ამ ორი ტიპის რომანის, ესე იგი ტრადიციული (განმანათლე- 

ბლური, რეალისტური) და არატრადიციული (რომანტიკული, 

მოდერნისტული) რომანის პრინციპული პოეტოლოგიური სხვა- 

  

სფეროში არ შემოდის რომანის ცალკეული ქვეჟანრების პოეტიკის ანალიზი 

და მათი ტიპოლოგიის განსაზღვრა (ისტორიული რომანი, სათავგადასავლო 

რომანი, ტრივიალური რომანი, პორნოგრაფიული რომანი, დეტექტიური 
რომანი, მეცნიერული ფანტასტიკა, რომანი-ფენტეზი და ა. შ). შესაბამის- 

ად, ამ თავში რომანის ტიპოლოგიის განსაზღვრას საფუძვლად უდევს არა 
ჟანრობრივი, არამედ ისტორიული თვალსაზრისი: ანუ, რომანის ტიპოლო- 

გიას ვადგენ ისტორიული განვითარების, ე. ი. ამა თუ იმ ლიტერატურული 
მიმართულების – ამ შემთხვევაში რეალისტური და მოდერნისტული მიმარ- 
თულებების – ჭრილში. რომანის ისტორიაში, კერძოდ, XIX-XX საუკუნეებში 
რეალისტური და მოდერნისტული მიმართულებების ფარგლებში გამოკვეთილ 
რომანის ორ ძირითად ტიპს ქვემოთ მოვიხსენიებ როგორც ტრადიციულ და 

არატრადიციულ რომანს. 
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ობა და დაპირისპირება ზუსტად განსაზღვრა ლიტერატურული 
მოდერნიზმის გერმანელმა მკვლევარმა ს. ვიეტამ, რასაც მეც 
ვიზიარებ: 

მოდერნისტული რომანი ორიენტაციას აღარ იღებს გარე სა- 

მყაროზე, საგანთა სამყაროზე („VVCII ძიL LIივილ"), არამედ – თა- 

ვად ადამიანში მოცემულ წარმოდგენათა სამყაროზე ამ საგნების 

შესახებ („VVCIL ძი” VიI§5(0IIსიდლი"). იგი ალარ ასახავს გმირის 

მოგზაურობას გარე სამყაროში, არამედ ასახავს სამყაროს 

არეკლილს თავად პროტაგონისტის ცნობიერებისეულ სამყაროში 

(VICII3 2007: 13). 

ქვემოთ ტრადიციული და არატრადიციული რომანის ტიპო- 

ლოგიას განვიხილავ შემდეგი ასპექტების მიხედვით: მთხრობელი 
ინსტანცია/ავტორისეული თხრობა, პროტაგონისტების სახეთა 
შექმნის პრინციპები, ნარატიული და ქრონოტოპული თავისე- 

ბურბანი, მხატვრული ასახვის/გადმოცემის ფორმები. 

მ) მთხრობელი ინსტანცია/ავტორისეული თხრობა 

ტრადიციულ (განმანათლებლურ, რეალისტურ) რომანში იმ- 
თავითვე გამოკვეთილია ე. წ. აუქტორიალური მთხრობელი/აუქ- 

ტორიალური თხრობა, ანუ, წინა პლანზე გამოდის თავად ავტო- 
რი, რომლის მყარი ნარატიული პოზიციიდან ტექსტში ძირთადად 

მოცემულია ამ მთხრობელი ინსტანციის შეტყობინება, რაც შემ- 
დგომ ქმნის რომანის ძირეულ სტრუქტურულ და კომპოზიციურ 
ბაზისს, ტრადიციულ რომანში დომინირებული ამ აუქტორი- 
ალური მთხრობელისათვის/აუქტორიალური თხრობისათვის იმ- 

თავითვე დამახასიათებელია ის, რომ იგი „გარედან“ აკვირდება 
თავის პროტაგონისტს, თავად ტექსტში ასახულ მოვლენებს და 

მათზე ფლობს აბსოლუტურ ცოდნას. შედეგად, ასეთი ტიპის 

მთხრობელი შემდგომ თავად ერევა ხოლმე ტექსტის სიუჟე- 
ტურ განვითარებაში, რაც გამოიხატება ტექსტის პერსონაჟების 

ქცევისა და მოვლენების შეფასებებში, მათზე რეფლექსიებში, 
მთხრობელის მიერ თხრობის პროცესში პერსონაჟთა ბედისა 
და მოვლენათა შემდგომი განვითარების წინასწარ გამოცხადე- 
ბასა და რომანის სიუჟეტის წინაწარგანსაზღვრულობაში (ე. წ. 
ტელეოლოგიური პრინციპი). ამგვარად, ტრადიციული რომანის 
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ავტორი გვევლინება ყოვლისმცოდნე მთხრობელ ინსტანციად: 
იგი ტექსტში ავითარებს წინასწარგანსაზღვრულობას, ანუ იგი 

წინასწარ განსაზღვრავს, თუ როგორ განვითარდება საკუთარ 
ტექსტში ამბავი, წინასწარ იცის რა გადახდებათ თავს საკუთარ 
პერსონაჟებს. ამასთან, ტრადიციული რომანის ავტორმა ზედმი- 
წევნით იცის საკუთარი პერსონაჟების გარეგნობა, ფსიქოლოგია, 

ცხოვრებისეული დეტალები. ამიტომ, „ტრადიციულ“ რეალის- 
ტურ ტექსტში საქმე გვაქვს აუქტორიალურ მთხრობელ ინსტან- 
ციასთან, ანუ ყოვლისმცოდნე ავტორთან. ხშირად ასეთი ტიპის 
მთხრობელი მიმართავს ხოლმე დამრიგებლურ, დამოძღვრით 
დისკურსს. ამით „ტრადიციული“ რეალისტი ავტორი ხშირად 

თავად აფიქსირებს ხოლმე საკუთარ მსოფლმხედველობას, სა- 
კუთარ მოქალაქეობრივ, ზნეობრივ პოზიციას, ხშირად თავად 
აფასებს ტექსტის ამა თუ იმ მოვლენას, ან პერსონაჟის ამა თუ 
იმ საქციელს და ამ ყველაფერს თავს ახვევს მკითხველს. 

ეს აუქტორიალური ტიპის მთხრობელი/თხრობა მთლიანად 
მოიცავს მკითხველის ცნობიერებას და იქვემდებარებს მას. შედე- 
გად, მკითხველი „ენდობა“ აგტორს, ექცევა მისი გავლენის ქვეშ 
და იზიარებს ავტორის მორალურ პოზიციას, მის მიერ შემოთავა- 

ზებულ თვალსაზრისებს ტექსტის პროტაგონისტებსა და მოვლე- 
ნებზე, რის გამოც მკითხველი ხშირად მთავარ პროტაგონისტ- 
თანაც კი აიგივებს საკუთარ თავს. 

თავად ტრადიციულ რომანში ასახული „სინამდვილე“ მკითხ- 
ველის მიერ, ერთი მხრივ, განიცდება და აღიქმება როგორც 
რეალურად არსებული სინამდვილე (აქ კი იქმნება თავისებური 

ესთეტიკური ილუზია), ხოლო, მეორე მხრივ, აღიქმება როგორც 

ჰარმონიული და კანონზომიერი სინამდვილე, რამდენადაც თა- 
ვად ავტორს აქვს მსოფლმხედველობრივი რწმენა ყოფიერებაში 

აპრიორულად მოცემული კანონზომიერებისა და ჰარმონიისადმი, 

აქვს მყარი ონტოლოგიური თვალსაზრისი სამყაროს სტაბილუ- 
რობისა და მოწესრიგებულობის შესახებ. 

ამის გამო, ტრადიციულ რომანში, როგორც წესი, მოცემუ- 

ლი თხრობა გადმოცემულია მესამე გრამატიკული პირის ნამყო 
თხრობითში (ე. წ. ეპიკური დრო). თუკი ზოგჯერ ტრადიციულ 
რომანში მოცემულია პირველ პირში თხრობა, მაშინ მისი ფუნ- 

ქციაა ტექსტში მოცემული მოვლენებისა და ფაქტების ნამდვი- 
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ლობის ხაზგასმა, შესაბამისად, მკითხველის ცნობიერებაში მათი 
ნამდვილობის ილუზიის აღძვრა. 

V5. 

არატრადიციულ (რომანტიკულ, მოდერნისტულ) რომანში 

მთხრობელი ინსტანცია (ავტორი) თანდათან უკანა პლანზე გა- 
დადის და ტექსტის მსვლელობისას საერთოდ „ქრება“ და „უჩი- 

ნარდება" თავად ტექსტის „მასალაში“ (ნარატივში), რაც ნიშნავს 
იმას, რომ ტექსტში თხრობა ავტორის მყარი თვალთახედვიდან 
კი აღარ წარიმართება, არამედ თხრობა (ნარაცია) – 2) ან აპერ- 
სპექტიულია, ანუ ავტორი თმობს ყოვლისმცოდნე ინსტანციის 
პოზიციებს (აუქტორიალობას) და რომანის ნარატივში უკვე აღარ 
არის მოცემული ავტორისეული ყოვლისმომცველი ცოდნა სა- 

გნებსა და მოვლენებზე; ხ) ან პოლიპერსპექტიულია, ანუ ნარა- 
ტივში აისახება თავად პროტაგონისტთა თვალთახედვიდან აღ- 
ქმული სინამდვილე, რაც ნიშნავს იმას, რომ ავტორი უკვე თავად 
პროტაგონისტის თვალთახედვით ჭვრეტს საგნებსა და მოვლე- 
ნებს და არა როგორც დამოუკიდებელი მთხრობელი ინსტანცია. 
შესაბამისად, არატრადიციულ რომანში ავტორისეულ თხრობას 

ენაცვლება თავად პროტაგონისტისეული თხრობა, სადაც გად- 

მოცემულია თავად პერსონაჟისეული თვალსაზრისი საგნებსა 

და მოვლენებზე, რაც შემდგომდ უპირატესად ვლინდება არა- 
ტრადიციული (მოდერნისტული) რომანისათვის დამახასიათებელ 

ნარატიულ ტექნიკებში – შინაგანი მონოლოგი, ცნობიერების ნა- 

კადი, განცდილი მეტყველება. 
ამგვარად, არატრადიციულ რომანში ავტორი უკვე გვევ- 

ლინება ნეიტრალურ მთხრობელად, ე. ი. ავტორი „გარედან“ კი 

აღარ აკვირდება პროტაგონისტსა და ტექსტში განვითარებულ 
მოვლენებს, არამედ „შიგნიდან“, იგი საკუთარი პროტაგონისტის 

ქმედებებსა და ტექსტში ასახულ მოვლენებში აღარ ერევა, არ- 

ამედ მათი ნეიტრალური თანადამკვირვებელია. ამიტომაც, არა– 
ტრადიციულ რომანში ხშირად მოცემულია პირველ გრამატიკულ 

პირში თხრობა, რომლის მხატვრული ფუნქცია მთავარი პროტაგ- 

ონისტის „შიგნით“ მოცემულ მთხრობელ „მე“-სა და განმცდელ 
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„მე"-ს შორის არსებული დაპირისპირებისა და დაძაბულობის 
წარმოჩენაა, რითაც ტექსტში აქცენტირებული და გაინტენსივე- 
ბულია ე. წ. იდენტობის კრიზისის თემა, ანუ ყოფიერებაში სუბი- 

ექტის მიერ თვითიდენტობის მოპოვების მცდელობა, ან შეუძლე- 

ბლობა და აბსოლუტური ღირებულებებისაგან (ამ შემთხვევაში 
ღვთაებრივი მეტაფიზიკური პირველსაწყისებისაგან) მისი სრული 

გაუცხოება (შდრ. თუნდაც კ. გამსახურდიას ექსპრესიონისტული 
რომანი „დიონისოს ღიმილი"). 

ამის გამო, არატრადიციული (რომანტიკული/მოდერნისტუ- 

ლი) რომანის ავტორი უკვე აღარ არის ის ყოვლისმცოდნე ინ- 
სტანცია, რომელიც ტექსტში მოცემულ მოვლენებსა და პრო- 

ტაგონისტთა ცხოვრებაზე ფლობს სრულ ცოდნასა და განაგებს 
მათ ბედ-იღბალს, არამედ იგი უშუალოდ საკუთარი პროტაგო- 

ნისტების საარსებო და სამოქმედო სივრცეში გადადის და გა- 
დაიქცევა თანაგანმცდელ და თანადამკვირვებელ ნეიტრალურ 
მთხრობელ ინსტანციად. არატრადიციულ რომანში ავტორი- 
სეული თხრობის პერსპექტივის ეს ცვალებადობა გამოწვეულია 
გარესამყაროს ჰარმონიულობისა და მოწესრიგებულობისადმი 
რომანტიკოსი/მოდერნისტი ავტორის უნდობლობით, მას უკვე 

ან ნაწილობრივ, ან სრულად აღარ გააჩნია მსოფლმხედველო- 
ბრივი რწმენა ყოფიერების ჰარმონიულობისადმი, აღარ გააჩჩია 

მყარი ონტოლოგიური თვალსაზრისი სამყაროს შინაგანი კანოხ- 
ზომიერებისა და მოწესრიგებულობის შესახებ. ამიტომაც, ტე- 
ქსტში აღარ გვხვდება ავტორისეული შეგონებანი, რომელთაც 
უმაღლესი ჭეშმარიტების გაცხადების პრეტენზია აქვთ, აღარ 

გვხვდება ავტორის მიერ მკითხველის „დამოძღვრა“, იგი მკითხ- 
ველს თავზე არ ახვევს თავის აბსოლუტურ ჭეშმარიტებას. შე- 
საბამისად, არატრადიციული რომანის ავტორი წინასწარ აღარ 

განაგებს ტექსტში მოცემულ მოვლენათა და გმირთა ცხოვრე- 
ბას, პირიქით, მან თითქოსდა „არ იცის“, თუ როგორ შეიძლება 

წარიმართოს გმირის შემდგომი ბედი, ან ამა თუ იმ მოვლენას რა 

გაგრძელება ექნება. ამიტომაც, მკითხველი უკვე აღარ აიგივებს 
თავის თავს რომანტიკული/მოდერნისტული რომანის პროტაგო- 

ნისტთან (შდრ., რომანტიკოს ე. თ. ა. ჰოფმანის, ან მოდერნისტ 

ფ. კაფკას რომანები). 
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ხ) პროტაგონისტების სახეთა შექმნა 
ტრადიციული რომანისათვის დამახასიათებელია ე. წ. მყარი 

პერსონაჟები (გერმ. M%C IIისი, ანუ პერსონაჟები გამორჩეული 
პიროვნული და ინდივიდუალური თვისებებით, რომელთაც შე- 

მუშავებული აქვთ ფუნდამენტურ ღირებულებათა სკალა, რო- 
მელთა მიხედვითაც ისინი მოქმედებენ და მათგან არასოდეს 
გადაუხვევენ. ამიტომაც, გარეგანი კოლიზიები (ყოფიერებისეუ- 

ლი, სოციალური თუ ფსიქოლოგიური კრიზისები) ასეთი ტიპის 
პროტაგონისტის პიროვნებაზე გადამწყვეტ, გავლენას ვერ ახ- 
დენენ. პირიქით, კრიტიკულ გარემოში მთვარი პერსონაჟი მუდ- 

მივად ინარჩუნებს თავის ინდივიდუალურ და პიროვნულ თვისე- 
ბებს, ავლენს ხასიათის სიმტკიცეს, გაუტეხელობას და საკუთარი 
ეთიკური ქცევითა და გადამწყვეტი ეთიკური აქტით თავად ახ- 
დენს გავლენას სხვა პერსონაჟების, ან სულაც მკითხველისა და 
სოციუმის მენტალობასა და მორალზე. 

ამიტომაც, რომანის სიუჟეტურ განვითარებასა და რომანის 
ნებისმიერ ეპიზოდში მუდმივად შენარჩუნებული და ხაზგასმულია 
(მთავარ) პროტაგონისტთა შინაგანი პიროვნული მთლიანობა 
(მიუხედავად იმისა, რომ შესაძლოა ისინი სოციუმთან ან ინსტიტ- 

ტუციებთან უთანასწორო დაპირისპირებისას ფიზიკურად დამ- 
არცხდნენ ან დაიღუპონ კიდეც). აღსანიშნავია, რომ ასეთი ტიპის 
პერსონაჟები რომანის ტექსტში, როგორც წესი, ასევე გამორ- 

ჩეული სახელითა და გვარით ჩნდებიან, კონკრეტულ სახელსა და 

გვარს ატარებენ, რითაც მათი გამორჩეული პიროვნული თვისე- 

ბებია აქცენტირებული. 

ამიტომ, ხშირად ტრადიციული რომანების დასათაურება 
თავად პროტაგონისტთა სახელისა და გვარის მიხედვით ხდება 
(მაგ., ჰ. ფონ კლაისტის „მიჰაელ კოლჰაასი“, ან ი. ვ. გოეთეს 

„ვილჰელმ მაისტერის განსწავლის წლები"). 

აქედან გამომდინარე, ტრადიციულ რომანებში დეტალუ- 
რადაა მოცემული პროტაგონისტის როგორც გარეგნული და 

ფსიქოლოგიური პორტრეტი, ისე მისი სოციალური წარმოშობა, 

მასთან დაკავშირებული სოციალური გარემო და ა. შ. შესაბამ- 
ისად, მკითხველი ტრადიციული რომანის პერსონაჟის შესახებ 
მთელ ბიოგრაფიულ მონაცემებს ფლობს – მოყოლებული გმირის 
ბავშვობიდან და მისი მხცოვანებით დამთავრებული. ტრადიციულ 
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რომანებში იმთავითვე მოცემული მხატვრული თხზვის მიმეტური 
პრინციპის გამო, „რეალისტი“ პერსონაჟები ზუსტად იმეორებენ 
ემპირიული ადამიანის როგორც გარეგნულ, ისე ფსიქოლოგიურ 
ნიშან-თვისებებს. შესაბამისად, ტრადიციულ რომანში ავტორი 
დეტალურად აღწერს ამა თუ იმ პერსონაჟის (მნიშვნელობა არა 
აქვს მთავარი პერსონაჟია იგი, თუ მეორეხარისხოვანი) გარეგ- 
ნულ პორტრეტს, ტემპერამენტს, ამა თუ იმ კონკრეტულ ეპი- 

ზოდში აღმოჩენილი პერსონაჟის ფსიქოლოგიურ მდგომარეობას. 

ამასთან, ტრადიციული რომანის (ზოგადად, პროზის) პერსონ- 

აჟები ხშირად არიან თავად ავტორის მსოფლმხედველობრივი 
პოზიციის გამხმოვანებლები და რეალიზატორები (მაგ., ილიას 

ოთარაანთ ქვრივი, ან გოეთეს ვილჰელმ მაისტერი). 

V5. 

არატრადიციულ რომანში კი მოცემულია ე. წ. „ქცევითი 
პერსონაჟები“ („865(I%-ი66 LIისL") (ბ. ბრეხტი), ანუ, არამყარი 
პერსონაჟები, რომლებიც უკვე ვეღარ/აღარ ავლენენ პიროვნულ 

გამორჩეულობას, შინაგან ჰარმონიას, ხასიათის სიმტკიცესა და 
მონოლითურობას, რამდენადაც მათი ინდივიდუალობა უკვე 
დესტრუირებულია (ე. წ. „მე“-ს დაშლა/რღვევა//16Cჩ-0!5§002V0ი 

– ს. ვიეტა), რაც გამოწვეულია მათ ცნობიერებასა და მენტალ– 
ბაში მყარ ღირებულებათა სისტემის დაშლითა და რღვევით. ახი- 
ტომაც, არატრადიციული რომანის პერსონაჟები, ერთი მხრივ, 

მუდმივად ალმოჩნდებიან ონტო-ეგზისტენციალურ დისჰარმო- 
ნიაში და ხშირად ექცევიან საზოგადოებაში (ოჯახი, სოციალ- 
ური წრე, ისტორიულ-პოლიტიკური ვითარება) გაბატონებული 
სააზროვნო-მენტალური და მორალური კლიშეებისა და სტერეო- 
ტიპების გავლენის ქვეშ, ან იმთავითვე უპირისპირდებიან მათ; 
მეორე მხრივ, ისინი სოციუმსა და, ზოგადად, ყოფიერებაში ვერ 

აღწევენ ეგზისტენციალურ თვითიდენტობას/თვითდადგინებას, 

საკუთარი მყარი თვალსაზრისისა და პოზიციის მოპოვებას. 
არატრადიციული რომანისათვის დამახასიათებელი ასეთი 

პერსონაჟი ტექსტში ხშირად კონკრეტული სახელისა და გვარის 
გარეშე, ინიციალებით ჩნდება (მაგ, „იოზეფ კ.“, ან უბრალოდ „კ.“ 
იხ. კაფკას დაუმთავრებელი რომანები „პროცესი" და „კოშკი“), 
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ან არაფრის მთქმელი, არაფრით გამორჩეული სახელითა და გვა- 
რით, ან ავტორის მიერ მინიჭებული ზედმეტსახელით ჩნდება, 
რაც ამ არამყარი პერსონაჟის პიროვნული დისოციაციისა (ინ- 
დივიდუალობის, პიროვნულობის დაშლა/რღვევა) და მის მიერ 

თვითიდენტობის მოპოვების უუნარობის/შეუძლებლობის მარკე- 

რია (აღმნიშვნელია): მაგ., რ. მუზილის რომანის მთავარი პრო- 

ტაგონისტისათვის (ულრიხისათვის) ამგვარი მარკერია უთვისე- 
ბობა, იგი უთვისებო კაცია (იხჩი6 LIიიი50ი2MCი) რაც თავად 

რომანის სათაურშივეა ერთდროულად მინიშნებულიც და კო- 

დირებულიც (რომანის სათაურია „უთვისებო კაცი“ /,ც09L Mვგიი 

იხიილ MICლი§ლჩ2I(Cი“); ასევე, შდრ. ჰ. ჰესეს რომანის პროტაგო- 
ნისტის ჰარი ჰალერის ზედმეტსახელი „ტრამალის მგელი“, რაც, 

ისევე როგორც რ. მუზილთან, რომანის სახელწოდებაშივეა 
ასახული, რითაც კვლავ მინიშნებულია ჰარი ჰალერის უთვისე- 

ბობა და მისი პიროვნულობის, სუბიექტურობის რღვევა (რასაც 
ფრ. ნიცშე „მრავლობითობას“/,VICI0-CIL“ უწოდებს). ამიტომაც, 

არატრადიციული რომანების სათაურები ხშირად მთავარი პერ- 
სონაჟების ასეთი ტიპის ზედმეტსახელებითაა კონცეპტუალუ- 
რად მოტივირებული. შესაბამისად, არატრადიციული რომანის 

პროტაგონისტის ქცევა არასოდეს წარიმართება გონების/ცნო- 

ბიერების საფუძველზე, მისი ქცევა ფსიქოლოგიურად არასოდე- 
საა მოტივრებული. გმირის ქცევის შინაგანი საფუძველია არაც- 

ნობიერიდან და ქვეცნობიერიდან მომდინარე იმპულსები, ხოლო 
მისი არსებობა მუდმივად დეტერმინებულია გარეგანი ეგზისტენ- 

ციალური ფაქტორებით. ამიტომაც, არატრადიციული რომანის 

პერსონაჟი მუდმივად კრიზისულ/კრიტიკულ სიტუაციაში იმყ- 

ოფება და ვერასოდეს ახერხებს მისგან თავის დაღწევას, რაც 
ტექსტის ფინალში კიდევ უფრო გამძაფრებულია. 

ლ) სტრუქტურული, ნარატიული და ქრონოტოპული თავისე- 

ბურებანი 
ტრადიციულ რომანებში თხრობის დასაწყისი მეტ-ნაკლებად 

ურთიერთის მსგავსი და სტანდარტულია და, როგორც წესი, 

იწყება მთავარი პროტაგონისტის სოციალური და საცხოვრე- 
ბელი გარემოს, მისი სოციალური სტატუსის აღწერით, ან მისი 

პიროვნების ფსიქოლოგიური და გარეგნული პორტრეტის დახა- 
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სიათებით: მაგ., „ქალაქ ბამბერგში ცხოვრობდა ერთი წარმო- 
სადეგი და პატიოსანი მოხელე, სახელად მათიას შლაიხერი...“. 
ტრადიციულ რომანებში თხრობა ლინეალურია/ხაზოვანია, ანუ 
რომანში ასახული მოვლენები და მოქმედება ლოგიკურად, ქრო- 
ნოლოგიური და სივრცობრივი თანმიმდევრობით წარიმართება 
და მიზეზ-შედეგობრიობის პრინციპზეა აგებული. შესაბამისად, 
გვაქვს ქრონოტოპის (მხატვრული დრო-სივრცის) ერთიანობა/ 

მთლიანობა და ერთმაგობა, ანუ ტექსტში ძირითადად მოცემუ- 
ლია ემპირიული დრო და ემპირიული სივრცე და მათი მთლიანო- 

ბა. რომანის სიუჟეტური ხაზის ლოგიკურ თანმიმდევრობაში კი 

ასახულია, ერთი მხრივ, თავად მთავარი გმირის თანდათანო- 
ბითი „ზრდა“, ანუ მისი ფიზიოლოგიური, ფსიქოლოგიური და 

მენტალური განვითარება, მეორე მხრივ, პერსონაჟის გარე სა- 

მყაროში, კონკრეტულ ისტორიულ, სოციოკულტურულ გარე- 

მოში გადაადგილება და არსებობა. ამიტომაც, ტრადიციული 

რომანის ნარატიულ სტრუქტურაში, როგორც წესი, იმთავითვე 

მოცემულია კრიზისული/კრიტიკული სიტუაცია, რომელთა და- 
ძლევაც შემდგომ მთავარ პროტაგონისტს უწევს და ამ პროცესში 
იგი კიდევ უფრო „იზრდება“ და ვითარდება პიროვნულად. ხოლო 

კრიტიკული სიტუაციის დაძლევის შედეგად ტექსტის ნარატი- 

ული სტრუქტურა ერთ მთლიანობად ყალიბდება და იკვრება. 
აქედან გამომდინარე, ტრადიციული რომანის ტექსტის ნარ“ · 

ტიული სტრუქტურა შეკრული და მონოლითური სტრუქტურაა, 
სადაც მოცემულია თხრობის ლოგიკური დასწყისი, განვითარება 
და დასასრული – ე. წ. ექსპოზიცია, კვანძის შეკვრა, კულმინა- 
ცია, კვანძის გახსნა, დაღმასვლა და ფინალი. 

V5. 

ამ თვალსაზრისით, საპირისპირო ვითარება გვაქვს არა- 

ტრადიციულ რომანში: აქ უკვე უკუგდებულია ტექსტის სტანდ- 
არტული დასაწყისი, ანუ ტექსტის დასაწყისშივე მოცემული არ 
არის პერსონაჟთა სოციალური წარმომავლობის, მათი გარეგ- 

ნული თუ ფსიქოლოგიური პორტრეტის გადმოცემა, ან სუ- 
ლაც პერსონაჟთა კონკრეტული სოციალური გარემოს აღწერა. 
ნაცვალდ ამისა, არატრადიციული რომანის ტექსტის დასაწყის- 
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შივე, მაგალითად, მოცემულია „ნახტომი“ შორეული წარსულში, 

ვთქვათ, ასეთი ტიპის: „როდესაც ექვსი წლის ვიყავი...“; ან, მო- 

ცემულია ისეთი დასაწყისი, სადაც იმთავითვე განვითარებულია 
ე. წ. გაუცნაურების ეფექტი, მაგ.: „მემონტაჟე იოზეფ ბლოხს 

შეატყობინეს, რომ ის სამსახურდან დაითხოვეს", ან, „ეტყობა, 

ვიღაცამ ცილი დასწამა იოზეფ კ.-ს, რადგან არაფერი დაუშავე- 
ბია და ერთ მშვენიერ დილას მაინც დააპატიმრეს“. 

არატრადიციულ რომანში დარღვეულია ლოგიკური ქრონო- 
ლოგია: ემპირიული დრო – წარსული, აწმყო და მომავალი – თან- 

მიმდევრულად კი არ მისდევს ერთმანეთს, არამედ, ერთმანეთში 

გადადის და „იხლართება“ მონტაჟის კომპოზიციური ტექნიკის 

საშუალებით და ამდენად, რეალური, ემპირიული თანმიმდევრუ- 
ლი დროის ნაცვლად გვაქვს ე. წ. შინაგანი დრო, როდესაც დრო 
თავისებურ „ნახტომებს“ აკეთებს აწმყოდან მომავლისაკენ, აწ- 
მყოდან წარსულისაკენ, წარსულიდან მომავლისაკენ და ა. შ. შე- 
საბამისად, არატრადიციულ რომანში ე. წ. სიმულტანური (ერთ- 
დროული) ტექნიკისა და ე. წ. „უკანგადახვევის“ ს, IIწიჯხ1იიძი“) 

საფუძველზე ერთდროულად ერთმანეთში გადადის გმირის მო- 

გონებები, წარსულში წიაღსვლები და მომავლის ხილვები (შდრ,, 

მ. პრუსტის „დაკარგული დროის ძიებაში“, ან კ. გამსახურდიას 

„დიონისოს ღიმილი“). 

გმირის სივრცობრივი გადაადგილების ლოგიკაც ხშირად 

დარღვეულია, რამდენადაც იგი გადაადგილდება არა მხოლოდ 
ემპირიულ სივრცეში არამედ, უპირველესყოვლისა, არაემ- 

პირიულ სივრცეში – სიზმრისეულ, ცნობიერებისეულ ან არაც- 

ნობიერებისეულ სივრცეში, სადაც იმთავითვე გამორიცხულია 
სივრცეში გადაადგილების თანმიმდევრობა (მაგ. რომანტიკულ 
რომანებში ხშირია მოულოდნელი და პარადოქსული გადასვლები 
ემპირიული სივრციდან არაემპირიულ წარმოსახვით სიზმრისეულ 
სივრცეში და პირიქით, რასაც სრულიად „ბუნებრივი“ და კანონ- 
ზომიერი ხასიათი აქვს – შდრ. ნოვალისის რომანი „ჰაინრიჰ ფონ 

ოფტერდინგენი"). ამას ისიც ემატება, რომ არატრადიციული რო- 
მანის ნარატიულ სტრუქტურაში, ხშირად ლიტერატურული ზღა- 

პრები (გერმ. ე. წ. Mსი§(ი)4+Cჩლი) ან მითოსური პარადიგმები და 
არქეტიპებია ინტეგრირებული (მაგ., იმავე ნოვალისის „ოფტერ- 

დინგენი“, რ. მუზილის „უთვისებო კაცი“, ჯ. ჯოისის „ულისე“, 

226



გრ. რობაქიძის „გველის პერანგი“, კ. გამსახურდიას „დიონისოს 

ღიმილი“), რაც იმთავითვე იწვევს ქრონოტოპის გაორმაგებას: 

ანუ, ტექსტის ნარატიულ სტრუქტურაში იმთავითვე ერთდროუ- 
ლადაა მოცემული როგორც ემპირიული, ისე არაემპირიული 

დრო და სივრცე, რომლებიც (ე. ი. ემპირიული და არაემპირი- 

ული დრო-სივრცე) მუდმივად ერთმანეთში გადადის და მონაცვ- 

ლეობს. შედეგად ვიღებთ მითოსურ, ციკლურ დროს, ამიტომაც, 

არატრადიციული რომანის ნარატიულ სტრუქტურაში, განსხ- 
ვავებით ტრადიციული რომანის ნარატიული სტრუქტურისაგან, 

გვაქვს ქრონოტიპის (მხატვრული დრო-სივრცის) აპრიორული 

ორმაგობა. 

აქედან გამომდინარე, არატრადიციული რომანის ნარატი- 

ული სტრუქტურისათვის დამახასიათებელია კომპოზიციის გახ- 
სნილობა, რაც ვლინდება სიუჟეტური ხაზის არათანმიმდევრო- 

ბაში, გამოკვეთილი ლოგიკური ფინალის უგულებელყოფასა და 
ერთჯერადი ქრონოტოპული მთლიანობის რღვევაში, ვინაიდან 

რეალური, ემპირიული დრო-სივრცის ნაცვლად აქ უკვე მოცემუ- 
ლია არაემპირიული, ირაციონალური, პერსონაჟისეული წარმო- 

სახვითი მხატვრული დრო-სივრცე – ცნობიერებისეული, სიზმ- 

რისეული, ან სულაც „მითოსური“. 

ძ) ასახვის/გადმოცემის ფორმები 

ტრადიციული რომანი მხატვრული თხზვისა და ასახვის 
პროცესში აპრიორულად ეფუძნება მიმეტური თხზვის/ასახვის 

პოეტოლოგიურ პრინციპს (მიმეზისი), რაც გულისხმობს მხატ- 

ვრულ ტექსტში ემპირიული სინამდვილის (ბუნების სურათები, 
გეოგრაფიული პუნქტები, სოციალური გარემო, სოციალური 

ურთიერთობები და ა. შ.) ზუსტ გადმოცემასა და ასახვას, რის 
შედეგადაც ტრადიციული რომანის ტექსტში მოცემული ფიქ- 
ციონალური (გამონაგონი) ამბავი რეალური ფაქტების, რე- 

ალურად მომხდარი ამბის შთაბეჭდილებას ახდენს. ამიტომაც, 
ტრადიციული რომანის ტექსტებში მაქსიმალურად რედუცირე- 

ბულია სახისმეტყველებითი, ანუ სიმბოლური და მეტაფორულ- 
პარაბოლური თხზვის პრინციპები. შესაბამისად, ტრადიციული 
რომანის ტექსტში საერთოდ, ან თითქმის არ გვხვდება ისეთი 

ნარატიული ტექნიკები, როგორიცაა შინაგანი მონოლოგი, ცნო– 
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ბიერების ნაკადი, განცდილი მეტყველება, მონტაჟისა და კოლა– 
ჟის კომპოზიციური ტექნიკა. ამიტომაც, ტრადიციული რომანის 

ტექსტის ნარატივი ძირითადად გადმოცემულია ნამყო თხრო- 
ბითში (ე. წ. პრეტერიტუმში), რაც ტექსტს ანიჭებს „დახურულ“ 

და კომპოზიციურად შეკრულ ფორმას. 

V5. 

არატრადიციულ რომანში კი პრინციპულად უარყოფილია 

მიმეტური მხატვრული თხზვის პრინციპები. ამის საპირისპიროდ 

ტექსტში ასახულია (არა-)ცნობიერებისეული, ირაციონალური/ 
სიზმრისეული, ან ტრანსცენდენტურ-მითოსური მხატვრული 
სივრცე, რაც იწვევს შესატყვისი ნარატიული ტექნიკებისა (ცნო- 

ბიერბის ნაკადი, შინაგანი მონოლოგი, განცდილი მეტყველება, 

მონტაჟის ხერხი) და სახისმეტყველებითი და მეტაფორულ- 

პარაბოლური მხატვრული თხზვის ინტენსივობას. შესაბამისად, 
ასახული სინამდვილე იმთავითვე დეფორმირებულია და არ 

შეესატყვისება ემპირიული სინამდვილის საგნებსა და მოვლე- 

ნებს. ამასთანავე, არატრადიციული რომანების ნარატივისათვის 

დამახასიათებელია თავად მხატვრული რიტორიკის თემატიზება: 
ე. ი., როდესაც ავტორი თხრობის პროცესში მიმართავს ენობრივ 

ექსპერიმენტებს, რაც, პირველ რიგში, გამოიხატება ტრადიცი- 

ული სინტაქსური და გრამატიკული ფორმების მიზანმიმართულ 
დესტრუქციასა და ამის საპირისპიროდ ელიფსური, ასოციაცი- 
ური და წყვეტილი სინტაქსური წყობის განვითარებაში (სინტაგ- 

მატური ქაოსი), ვინაიდან ამგვარმა სინტაქსურმა წყობამ, ერთი 
მხრივ, ზედმიწევნით უნდა ასახოს გარესამყაროს, ყოფიერების 
ქაოტურობა, უსაზრისობა, განუჭვრეტლობა და შეუმეცნებლობა, 
მეორე მხრივ, ზედმიწევნით უნდა გადმოსცეს პროტაგონისტის 

ქვეცნობიერსა და არაცნობიერში მიმდინარე „ნაგლეჯ-ნაგლეჯ", 

ფრაგმენტული სახით მოცემული ჭვრეტითი და „ნათელხილვი- 

თი" პროცესი, ანუ არაცნობიერი ფსიქიკის წარმოსახვები და აღ- 

ქმები. ამიტომაც, ტექსტში ინტენცირებულია ე. წ. ცნობიერების 

ნაკადის (გერმ. 806VV55(501ი§§წLიIი, ინგლ. §6-6ვმIი 0 C0950C10V5- 
ი0§5), შინაგანი მონოლოგისა (გერმ. Iიი9%-იL M0ი0ი0108, ფრანგ. 
ითიიიIიდსი Iი(ნII6სს ინგლ. 1Iი(0LLI0იLI Mიიი0)იყსბ) თუ განცდილი 
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მეტყველების (გერმ. %IიხLი იძი) ნარატიული ტექნიკები. შესა- 
ბამისად, ტრადიციული რომანის ტექსტებში დომინანტური ე. წ. 
ეპიკური წარსულის (პრეტერიტუმის) ნაცვლად არატრადიციული 

რომანის ტექსტის ნარატიულ ასპექტში მოცემულია სხვადასხვა 
გრამატიკული დროის გამუდმებული არათანმიმდევრული და ქა- 
ოტური მონაცვლეობა. 

3. პოსტმოდერნისტული რომანის პოეტიკა” 

დასავლეთში, უპირატესად XX ს. 70-იანი წლებიდან, ხოლო 

ჩვენში დაახლ. 90-იანი წლებიდან, ლიტერატურულ პროცესში 
ფეხს იკიდებს რომანის ახალი ტიპი, ე. წ. პოსტმოდერნისტული 

რომანი, რომელიც რომანის ჟანრის ისტორიაში სრულიად ახალ 
ეტაპს ქმნის, და რომელიც პრინციპულად უპირისპირდება პოეტ- 

ოლოგიური და იდეურ-მსოფლმხედველობრივი თვალსაზრისით, 

ერთი მხრივ, ტრადიციული (განმანათლებლური, რეალისტური) 

და, მეორე მხრივ, არატრადიციული (რომანტიკული, მოდერნის- 

ტული) რომანის ტიპს. 
თუმცა, როდესაც ვსაუბრობთ თანამედროვე პოსტმოდერნ- 

ისტულ რომანზე, აქ აუცილებლად უნდა გავითვალისწინოთ 

და გამოვყოთ თავად პოსტმოდერნის (დასაწყისი დასავლეთში 
–- დაახლ. 1960-იანი წლებიდან, ჩვენში – დაახლ. 1990-იანე- 
ბიდან), როგორც ეპოქის, მსოფლმხედველობრივი და სოციო- 

კულტურული მახასიათებლები, ვინაიდან პოსტმოდერნისტული 

რომანი ზედმიწევნით ასახავს და ავითარებს იმ მენტალურ და 
მსოფლმხედველობრივ სპეციფიკას, რაც სიმპტომატურია პოსტ- 

მოდერნისათვის, როგორც პოსტმეტაფიზიკური ფილოსოფიური 

დისკურსისათვის, ისე სოციოკულტურული სივრცისა და ეპოქ- 
ისათვის. 

ამ თვალსაზრისით, პირველ რიგში, უნდა ითქვას, რომ პოსტ- 

მოდერნული ფილოსოფიისათვის იმთავითვე დამახასიათებე- 

ლია ლოგოცენტრისტული პარადიგმების დეკონსტრუქციისადმი 
(დაშლისადმი) აპრიორული სწრაფვა – ანტილოგოცენტრიზმი: 

" აქ მადლობას ვუხდი ჩემს მეგობარსა და კოლეგას ილიას სახელმწიფო უნი- 
ვერსიტეტიდან, ასოც. პროფ. ლ. ცაგარელს სტატიის ამ თავის კრიტიკული 

შტუდირებისა და ღირებული (ზოგჯერ საკამათო) შენიშვნებისათვის. 
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პოსტმოდერნული ფილოსოფიური დისკურსი, ანუ პოსტმეტა- 

ფიზიკური ფილოსოფია (მ. ფუკო, ჟ. ბოდრიარი, ჟ.-ფ. ლიოტარი, 

ჟ. დერიდა, ჟ. დელიოზი და სხვ.) იმ მოტივით, რომ ნებისმიერი 

იდეალისტური და მეტაფიზიკური დისკურსი 8 0II0LI მხოლოდ 

გონითი მოქმედებებისა თუ ოპერაციების შედეგად მიღებული და 
თავსმოხვეული კონსტრუქტია, ამავდროულად იმთავითვე უკუაგ- 
დებს ყოფიერებაში საერთოდ ლოგოსის, გონის ცხოველმყოფელ 
მოქმედებასაც – ანუ, აქ უარყოფილია თეზა, რომ ყოფიერე- 

ბას საფუძვლად უდევს რაიმე ცხოველმყოფელი აბსოლუტური 
პირველსაწყისი (მაგ., ღმერთი), მეტაფიზიკური პირველსაზრისი 

(მაგ., გონი, ლოგოსი) პირველიდეა; ე. ი. უარყოფილია პოსტუ- 

ლატი, რომ ყოფიერება ეფუძნება ღვთის მიერ წინასწარგანსაზ- 
ღვრულ ღვთაებრივ და ჰარმონიულ წესრიგს (წიფურია 2008: 
264, 268; 7IIიგ 2001: 125-127). 

შესაბამისად, უარყოფილია ადამიანის/სუბიექტის ეგზისტენ- 
ციის უმაღლესი ღვთაებრივი გონის/გონების მიერ წარმართუ- 
ლობა. აქედან გამომდინარე, პოსტმოდერნულ ფილოსოფიაში 

უარყოფილია ყველა ის მსოფლმხედველობრივი პარადიგმა თუ 
სისტემა (და მასთან ერთად სისტემურობა ზოგადად), კერძოდ, 
რელიგია (მათ შორის ქრისტიანობა), თეოლოგია, მეცნიერება, 

განმანათლებლობა, მეტაფიზიკური ფილოსფიური დისკურსი 

(კანტი, ფიხტე, ჰეგელი, შელინგი), შუასაუკუნეების, რენესანსის, 

განმანათლებლობის, რომანტიზმისა და მოდერნიზმის ხელოვნე- 

ბა, ანუ ის მსოფლმხედველობრივი და ესთეტიკური სისტემები, 

რომლებიც აფუძნებდნენ სამყაროს ისეთ მოდელს, სადაც ყოფი- 
ერებისა და ადამიანის არსებობა წარიმართება ლვთაებრივი და/ 
ან რაციონალური კანონზომიერებებით, რომლის საფუძველზეც 
სამყაროში/ყოფიერებაში მყარდება წესრიგი და უმაღლესი ღვ- 
თაებრივი ზნეობა (შდრ., ლიოტართან პოსტმოდერნი გაგებულია 
სწორედ როგორც ე. წ. (მესიანისტური) დიდი მეტანარატივების 

(.წ-გიძ§ L6C1(5“, „ი1612+6CI(§") – ქრისტიანობა, რენესანსი, ჰუმან- 

იზმი, განმანათლებლობა, სოციალიზმი და ა. შ. – დასასრული): 

თუკი მის (ისტორიის – კ. ბ.) გენეალოგიას ჩავუღრმავდებით, 

აღმოვაჩენთ, რომ ისტორია სულაც არ ისახავს მიზნად ჩვენი 

იდენტობის საფუძვლების წარმოჩენასა და ჩვენი იდენტობის 

განვითარებას, არამედ პირიქით: ისტორიის მიზანია მათი გაუ- 
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ქმება. ისტორია არ წარმოაჩენს იმ ერთადერთ პირველსაწყისს, 
საიდანაც, მეტაფიზიკოსთა თანახმად, ჩვენ წარმოვსდგებით და 
რომელსაც, როგორც ჩვენს პირველსამშობლოს, ვუბრუნდებით. 
არამედ, ისტორია წარმოაჩენს ყველანაირ რღვევას/წყვეტას (ძI)§– 

ლ0იწIისI(65), რომელთაც ჩვენ შევუპყრივართ (წისიგს!I! 1994: 154). 

ამგვარად, საბოლოო ჯამში, პოსტმოდერნული ფილოსოფია 

მაინც მიდის პირველსაზრისის, პირველიდეის, იმ „ტრანსცენდენ- 

ტალური ბიძგის უარყოფამდე, რომლის საფუძველზეც მეტა- 

ფიზიკური ცნობიერების მიხედვით, ყოფიერებაში მყარდება ჰარ- 

მონია და ადამიანის არსებობას აზრი ენიჭება. ამის საპირისპი- 
როდ კი, პოსტმოდერნულ ფილოსოფიაში საკაცობრიო ისტორიის 
მანძილზე ჩამოყალიბებული ნებისმიერი მეტაფიზიკური/იდეალ- 

ისტური თუ რაციონალისტური სააზროვნო, ღირებულებითი და 

სახელოვნებო პარადიგმა აპრიორულად განიხილება, როგორც 

სუბიექტისათვის გარედან თავსმოხვეული იდეოლოგიური კონ- 

სტრუქტი, რომლის დეკონსტრუქციაც უნდა მოხდეს (M6L216L 
2008: 473; 7)ომ 2001: 126). 

აქედან გამომდინარე, ცხადი ხდება, რომ პოსტმოდერნული 

ფილოსოფია, ერთი მხრივ, ეფუძნება ფრიდრიჰ ნიცშეს (1844- 

1900) ღმერთის სიკვდილის პოსტულატსა და ღირებულებების 

გადაფასების თეზას (ფუკო, დერიდა), მეორე მხრივ, მარტინ ჰაი- 
დეგერის (1889-1976) გადაგდებულობისა (გერმ. CCV0IICი96LL) 

და დაძლევის/გადალახვის (გერმ. V6IVIიძსიფ პოსტულატებს 

(დერიდა) (MCL21ICL 2008: 473), რითაც ჰაიდეგერმა, ერთი მხრივ, 
თანამედროვე ადამიანის (და, ზოგადად, ადამიანის) ეგზისტენ- 
ციის უსაზრისობა, აბსურდულობა, ამაოება და სრული უპერ- 
სპექტივობა დაახასიათა, მეორე მხრივ, ისტორიული პროცესის 

ტელეოლოგიურობა უკუაგდო. 
შესაბამისად, ჟან ბოდრიარი (1929-2007) აფუძნებს თეზას, 

რომ პოსტმოდერნი არის მოდერნის რადიკალიზება (M6L216, 2003: 

65). ბოდრიარის თანახმად კი, ეს ნიშნავს იმას, რომ საბოლოოდ 

სწორედ პოსტმოდერნის ეპოქაში ფუძნდება, როგორც ღმერთის 

+ შდრ., ჟ.-ფ. ლიოტარის მოწაფე გერმანელი პოსტმოდერნისტი ფილოსოფო- 

სის, ვ. ველშის დებულება: „და ამდენად, ჩემი საფუძველმდები თეზაა ის, რომ 
პოსტმოდერნი ამ საუკუნის (ე. ი. მე-20 საუკუნის – კ. ბ.) რადიკალური მოდ- 
ერნია C.V%აძI#ეIი10ძ(”იC“) ( VVCI5Cხ, 1991: 84). 
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სიკვდილი, ანუ მყარი მსოფლმხედველობრივი ღირებულებების 
დესტრუქცია, ისე ადამიანის ეგზისტენციალური უსაზრისობა. 

პოსტმოდერნული ფილოსოფია, იზიარებს რა ნიცშესეული 
ღმერთის სიკვდილის, ანუ ლოგოცენტრისტული ცნობიერების 
დეკონსტრუქციის და ჰაიდეგერისეული გადაგდებულობის 
თეზისს, კიდევ უფრო აუკიდურესებს ამ კრიზისულ ვითარებას 
და საბოლოო ფაზამდე მიჰყავს იგი იმით, რომ პოსტმოდერნ- 
ისტი ფილოსოფოსები საბოლოოდ უარყოფენ ლოგოსის – უპ- 
ირველესყოვლისა, სახარებისეული ლოგოსის – იდეას, ვინაიდან 

მათ, იმავე რომანტიკოსებისაგან განსხვავებით, ვერ წარმოუდ- 
გენიათ ყოფიერებასა და ადამიანის ეგზისტენციაში ლოგოსის 
ცხოველმყოფელი მოქმედება ყოველგვარი სისტემურობისა და 
იდეოლოგიური კონსტრუქტების მიღმა.! 

პოსტმოდერნული ფილოსოფიური დისკურსი – ზუსტად ისე, 

როგორც ეს ჯერ კიდევ არტურ შოპენჰაუერისა (1788-1860) 

და ფრიდრიჰ ნიცშეს ნების მეტაფიზიკაშია განვითარებული – 
გამორიცხავს ყოველგვარ ტელეოლოგიას, ანუ ყოფიერებაში 

რაიმე უმაღლესი სულიერი მიზნისაკენ თანმიმდევრულ სვლას, 
როგორც ეს, მაგ., ქრისტიანობაშია მოცემული – ზეციური სა- 

სუფევლის დამკვიდრებისაკენ და ღვთის ხატობის იდეალის განხ- 
ორციელებისაკენ, როგორც უმაღლესი საკაცობრიო მიზნისაკენ, 

სწრაფვა; ან, როგორც ეს განმანათლებლობასა და იდეალისტურ 
ფილოსოფიაშია მოცემული – უმაღლესი ადამიანობის იდეალი- 
საკენ და ჰუმანისტური საზოგადოებისაკენ კაცობრიობის თან- 

მიმდევრული და კანონზომიერი სვლა (ლესინგი, კანტი, გოეთე, 

შილერი, ვ. ფონ ჰუმბოლდტი, ჰეგელი) (2I02 2001; 130-140). 

სწორედ თავისი ანტილოგოცენტრისტული პათოსის გამო, 

პოსტმოდერნული ფილოსოფია ანგრევს ტრადიციულ დიქოტო- 
მიურ სკალას და ნიცშეზე დაყრდნობით აცხადებს აბსოლუტურ 
ცნობიერებისეულ იმორალიზმს, ანუ აუქმებს ორმაგი კატე- 
გორიებით აზროვნებასა და აქსიოლოგიურ (ღირებულებით) დაყ- 
ოფას: ღმერთი V,§6. ეშმაკი, სამოთხე V§. ჯოჯოხეთი, ჭეშმარიტება 

V§5. სიყალბე, აბსოლუტური V§. რელატიური, უსასრულობა V85. სას- 

რულობა, ტრანსცენდენტურობა V§. ემპირეა, უკვდავება V§. მოკვ- 
დავობა, სული V§. ხორცი, ცნობიერი V§. არაცნობიერი, სიკეთე V3. 

ბოროტება, ზნეობა V§. უზნეობა, სუბიექტი V§. ობიექტი და ა. შ. 
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შესაბამისად, პოსტმოდერნული ფილოსოფიის პირობებში გვაქვს 
ღირებულებათა რელატივიზმი (ფარდობითობა) და პლურალ- 
იზმი, ანუ დიქოტომიის შემადგენელი ნაწილებიდან არც ერთი 
მათგანი არ არის საბოლოო ჯამში ჭეშმარიტი, არც ერთ მათგანს 
არ გააჩნია პრეტენზია აბსოლუტურ ჭეშმარიტებაზე, არც ერთი 
მათგანი არ აღემატება მეორეს (აქსიოლოგიური რელატივიზმი).“ 

შესაბამისად, პოსტმოდერნული ფილოსოფიური დისკურსი 

აფუძნებს მსოფლმხედველობრივ პლურალიზმს, ანუ მსოფლ- 
მხედველობრივ ინდიფერენტულობას (გერ. 1LიძI/M%ბი7, ინგლ. 
IიძIIICI6იC0, ფრანგ. 1იძIIV6გიCბ), ანუ განურჩევლობასა და ნები- 
სმიერობას (2Iთ8 2001: 128), რაც ეთიკურ და გნოსეოლოგიურ 

სიბრტყეზე საბოლოო ჯამში მსოფლმხედველობრივ კომფორმი- 
ზმსა და მყარი მსოფლმხედველობრივი პოზიციის უქონლობას, 
ეგზისტენციალურ დეზორიენტაციასა და სამყაროში თვითიდენ- 

ტობის ვერ მოპოვებას ნიშნავს. თუმცა, აქ ისიც უნდა ითქვას, 

რომ პოსტმოდერნული ფილოსოფიის, იგივე პოსტმეტაფიზიკური 

ფილოსოფიის დამსახურება ისაა, რომ იგი, ერთი მხრივ, უპირისპ- 

ირდება და აკრიტიკებს იდეოლოგიზებულ ლოგოცენტრიზმს, 

დიდი ნარატივების იდეოლოგიურ თხრობას, მეორე მხრივ, ამ 

იდეოლოგიათა ანალიზისა და კრიტიკისას ნიცშეზე დაყრდნო- 

ბით ხსნის ახალ პერსპექტივას, ქმნის ახალ სივრცეს, „მესამე 
სივრცეს“, სწორედ იმ მეტაფიზიკურ „მონაცემთა“ ხელახალი, ·” 

უკვე ინდივიდუალური და არაიდეოლოგიზებული გააზრებისათ- 

ვის (ფუკო, დერიდა). 
შესაბამისად, იქმნება წინაპირობები ურთიერთდაპირისპირე- 

ბული მსოფლმხედველობრივი და/თუ ესთეტიკური პოზიციების 
ერთიან კულტურულ სივრცეში თანაარსებობისათვის და ამ ვი- 

თარებაში არც ერთ მათგანს არ ენიჭება ჭეშმარიტებისეული 
ღირებულება: მაგ. ლიბერალიზმი და კონსერვატიზმი, ნაციონა- 
ლიზმი და კოსმოპოლიტიზმი, დემოკრატია და დიქტატურა, პარ- 

ლამენტარიზმი და ავტორიტარიზმი, ელიტარიზმი და პლებეიზმი, 

“” თუმცა ამ ტრადიციული დიქოტომიის დეკონსტრუქცია ჯერ კიდევ ნიცშეს 
ფილოსოფიიდან იღებს სათავეს, რასაც შემდგომ პოსტმოდერნული ფილო- 
სოფიური დისკურსიც იზიარებს და კიდევ უფრო ამძაფრებს: „ღირსეულო 

მეგობარო“, უპასუხა ზარატუსტრამ, „ეს ყველაფერი არ არსებობს, რაზეც 
შენ უბნობ: არც ეშმაკი არსებობს და არც ჯოჯოხეთი. და შენი სული შენს ხორ- 
ცზე სწრაფად მოკვდება: აწ ნუღარაფრის ნუ გეშინია!“ (MICI25CI%6 2000: 22). 
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კლასიკური ხელოვნება და მასობრივი ხელოვნება და ა. შ., რასაც 
ბოდრიარი „კულტურულ ბულიონს“ უწოდებს. 

თუმცა, ამ „ბულიონის“ ფარგლებში უკვე მოცემულია პლუ- 
რალისტური სივრცე და ალტერნატივათა შესაძლებლობანი, 

ხოლო პოსტმოდერნისტულ ხელოვნებაში გვაქვს ისტორიულად 
აქამდე არსებული ყველა სტილისა და მიმდინარეობის თანაარსე- 
ბობა, რასაც ესთეტიკური ეკლექტიზმისკენ, ანუ ესთეტიკური 

ნაზავისაკენ, ქიმერული უსახურობისაკენ მივყავართ (მაგ. პოპ- 
არტი), რასაც ბოდრიარის ანალოგიით ესთეტიკური ბულიონი 
შეგვიძლია ვუწოდოთ." 

აქ კი იშლება ზღვარი ელიტარულ და არაელიტარულ, მაღალ 
და დაბალ ხელოვნებას შორის და თანაბარი ლირებულება ენი- 
ჭება ლეონარდო და-ვინჩის „მონა ლიზას“ და ენდი უორჰოლის 

(1928-1987) მერლინ მონროს აპლიკაციებს, აფროდიტეს ანტი- 

კურ ქანდაკებასა და „კოკა-კოლას“ თუნუქის ქილის ინსტალა- 

ციას (შდრ. უორჰოლის პოსტულატი – „4!! 15 იICCCV'). შედეგად, 
თანამედროვე პოსტმოდერნისტული ხელოვნება ფუძნდება მასო- 
ბრივ ხელოვნებად, ანუ მასობრივ მომხმარებელზე გათვლილ 
ზედაპირულ, უსაზრისო, უშინაარსო მასობრივ ხელოვნებად, 
რომლის ერთადერთი ფუნქციაა დეკორი ან გართობა, ხოლო 
არსი „დეკორაციულობა“ ან „ივენთურობა”" (მაგ. პოპ-არტი, ან 

პოპ-მუსიკა). 

ამგვარად, პოსტმოდერნული ფილოსოფიის მიხედვით, ვი- 

ნაიდან მოვლენათა სინამდვილის, სამყაროსეული მოვლენების 
მიღმა არ არსებობს მეტაფიზიკური პირველსაზრისი, ვინაიდან 
ყოფიერებას საფუძვლად არ უდევს ღვთაებრივი პირველსაწყისი, 
ვინაიდან „ღმერთი მოკვდა“, შესაბამისად, წარმოსაჩენი/გამოსავ- 
ლენი და გასაცხადებელიც არაფერია: ანუ, გარესამყარო მიღმ- 
იერი ტრანსცენდენტური სამყაროს ნიშანი, მისი გამოვლინება კი 
არ არის, იგი ღვთაებრივი შემოქმედების პროდუქტი კი არ არის, 

ღვთაებრიობის გამოცხადების სფერო კი არ არის და მის მიღ- 
მა რაიმე ღვთაებრივი იდეა, საზრისი კი არ უნდა ვეძიოთ, არ- 
ამედ გარესამყარო და მასში მიმდინარე მოვლენები სიმულაკრე- 

" შდრ., ვ. ველშის დებულება: „პოსტმოდერნული ფენომენები იქ იჩენენ თავს, 
სადაც ენების, მოდელებისა და მეთოდების ყოვლისმომცველი პლურალიზმი 
მოქმედებს და, თანაც, არა სხვადასხვა ნაწარმოებში, არამედ ერთსა და იმავე 

ნაწარმოებში“ (VICI5ლხ 1988: 10). 
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ბია (ბოდრიარი), სიმულაციებია, ცარიელი ნიშნებია, რომლებიც 
არაფერს აღნიშნავენ და არაფერზე მიემართებიან. 

ამიტომაც, სამყაროში, თავის მიერვე შექმნილ კულტურაში 
ადამიანს აქვს მხოლოდ უსაზრისო ნიშნებთან და საგნებთან, 
სიმულაციებთან მიმართება, რომელთა მიღმა არანაირი აზრი 
არ დევს, რომელთა მიღმა სიცარიელეა (შდრ. ბოდრიარისეული 

„დედნის დაკარგვის“ პოსტულატი). აქ კი პოსტმოდერნული ფი- 
ლოსოფიური დისკურსი აუქმებს აღსანიშნისა და აღმნიშვნელის 
დიქოტომიას, შესაბამისად, აუქმებს ემპირიული გარესამყაროსა 

და ტრანსცენდენტურ-მეტაფიზიკური რეალობის დიალექტიკას 
და იგი გარესამყაროს აღარ მოიაზრებს ტრანსცენდენტურობის 
ნიშნად, მის გამოხატულებად და აფუძნებს გამოვლინების (გერმ. 
სI5Cჩლ(ისიდ), ნიშნის უფუნქციობას: ანუ, ვიღებთ გამოვლინებას 

(ნიშანს), რომელიც არც არაფერს აღნიშნავს და არც არაფერზე 

მიანიშნებს. აქედან გამომდინარე, პოსტმოდერნული ფილოსო- 

ფია ავითარებს, ერთი მხრივ, გამოვლინების/გამოხატულებისა 

და, მეორე მხრივ, დიალექტიკის/დიქოტომიის დეკონსტრუქციას. 

შესაბამისად, პოსტმოდერნულ ფილოსოფიურ დისკურსში – 

2) ყოფიერება არ განიხილება ღვთაებრივი ჩანაფიქრის 

გამოვლინებად, 

ხ) ენა/ენობრივი ნიშანი არ გამოხატავს (ვერ აფუძნებს) ერ ·, 
კონკრეტულ მთავარ იდეას, რამდენადაც მის ფარგლებში 
დესტრუირებულია (დარღვეულია, დაშლილია) აღსანიშ- 
ნისა და აღმნიშვნელის მთლიანობა – მათი ერთჯერადობა 

და ერთადერთობა, 
თო ხელოვნება არ “გამოხატავს ავტორისეულ რაიმე ღრმა 

ჩანაფიქრს, იგი იქმნება ყოველგვარი მსოფლმხედველო- 

ბრივი (ლოგოცენტრისტული) მოტივაციის/საფუძვლის გა- 

რეშე, ანუ გვაქვს ხელოვნების ნიმუში საზრისის გარეშე 

(მაგ. ენდი უორჰოლის მონალიზას პოპარტული აპლიკა- 

ციები, რაც არის ასლის ასლი, ანუ ასლი ორიგინალის, 

საზრისის გარეშე). 

ამის გათვალისწინებით, პოსტმოდერნული ფილოსოფია აფ- 

უძნებს სამი ტიპის სიკვდილს, „სამმაგ სიკვდილს“ – ღმერთის, 

სუბიექტის და ავტორის „სიკვდილს“: 
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ჰ)იგი ძალაში ტოვებს ნიცშეს პოსტულატებს ლმერთის 

სიკვდილისა და ღირებულებების გადაფასების შესახებ 
–- არ არსებობს ღმერთის ცხოველმყოფელი იდეა, ე. ი. 
8 იო0L არ არსებობს საფუძველმდები ეგზისტენციალური 
და ზნეობრივი ორიენტირი (დერიდა, ბოდრიარი); 

ხ) ნიცშეს, ფროიდსა და ჰაიდეგერზე დაყრდნობით აცხადებს 
სუბიექტის სიკვდილს (ფუკო): აქ, ერთი მხრივ, ადამიანი 

განიხილება არა როგორც ცნობიერი, მოაზროვნე სუბი- 

ექტი, რომელიც საკუთარი გონების ძალმოსილების საშუ- 

ალებით მყარ ეთიკურ და შემეცნებით ლირებულებებზე 
აგებს საკუთარ ქმედებასა და არსებობას, არამედ ადა- 
მიანი განიხილება, როგორც გაუცნობიერებელი ინსტინ- 

ქტების და ლტოლვების საფუძველზე იმპულსურად 
მოქმედი არსება, რომლის არსებობას წარმართავს მის 
არაცნობიერში აპრიორულად მოცემული ძალაუფლების 

ნება (აქ კი, მაგალითად, იკვეთება ვაიმარული კლასი- 

კის ჰუმანისტური იდეალის დესტრუქცია, რაც (იდეალი) 

გაცხადებულია იოჰან ვოლფგან გოეთესა (1749-1832) და 
ფრიდრიჰ შილერის (1759-1805) ცნობილ ლირიკულ ტე- 

ქსტებში – გოეთეს „02§ CC0LIIიჩბ“ და შილერის „ტი ძI8 

MI6სძC“, ან ბეთჰოვენის მე-9 სიმფონიაში. შდრ.: სტენლი 

კუბრიკი თავის ფილმში „მექანიკური ფორთოხალი“ (1971), 

ერთი მხრივ, სწორედ სუბიექტის „პოსტმოდერნისტულ 

სიკვდილს" გვთავაზობს, მეორე მხრივ, პოსტმოდერნის 

ეპოქაში განმანათლებლური და ჰუმანისტური იდეალების 
საბოლოო კრახს, რაც ვლინდება ფილმში გამოყენებული 

ბეთჰოვენის სიმფონიური მუსიკის პაროდირებაში); მეორე 

მხრივ, პოსტმოდერნის ეპოქაში ადამიანის ეგზისტენცია 

განიხილება როგორც გადაგდებულობა (გერმ. C6CV0II0C9- 

ით, ანუ ეს არის ისეთი ტიპის არსებობა, რომელსაც არც 

ლოგიკური დასაწყისი აქვს და არც დასასრული, ვინაიდან 

იგი იმთავითვე საზრისსაა მოკლებული (მაგ., აქ გვაქვს 

ქრისტიანული ესქატოლოგიური სწავლების დეკონსტრუქ- 
ცია/დესტრუქცია). ასეთი ტიპის ეგზისტენციის ფარგ- 

ლებში კი სუბიექტი განიხილება როგორც „გამოგდებული/



გამოტყორცნილი პროექტი" (გერმ. „წ6V0 ნილ; სიCVს წ) 
(ჰაიდეგერი); 

C) ავტორის სიკვდილი (ბარტი): თუკი ყოფიერებაში არ არ- 
სებობს ღვთაებრივი წესრიგი და მეტაფიზიკურ-საკრალ- 
ური საზრისი, შესაბამისად, თანამედროვე პოსტმოდერნ- 
ისტული ხელოვნებაც არც არაფერს მიემართება და არც 
არაფერს გადმოსცემს, არაფერზე არ იძლევა შეტყობინე- 

ბას, მასაც არ გააჩნია საზრისი, ვინაიდან თანამედროვე 
პოსტმოდერნისტული ხელოვნების ნიმუში იქმნება ავტო- 

რისეული ჩანაფიქრის გარეშე, ანუ ავტორი იმთავითვე 

არანაირ იდეურ-მსოფლმხედველობრივ დატვირთვას არ 

აქსოვს მასში და ამით ავტორი გაუცხოებულია საკუთარი 
ხელოვნების ქმნილების მიმართ. შესაბამისად, პოსტმოდ- 
ერნისტული ხელოვნების ნიმუშის სახით გვაქვს უსაზრი- 

სო, უშინაარსო ხელოვნების ქმნილება, ანუ სიმულაცია, 

სიმულაკრა, რომლის მიღმაც სიცარიელეა, იგი არის ნი- 

შანი აღსანიშნის გარეშე. აქაც, ხელოვნების ნიმუში არის 

გადაგდებულობა, ანუ დაუსრულებელი ნაწარმოები, თა- 
ვისებური კონსტრუქცია, არსაიდან „გამოგდებული/გამო- 

ტყორცნილი პროექტი" (გერმ. „წ6V0II6ი6L სიCVსII) (ჰაი- 

დეგერი), რომელიც არსაითკენ ისწრაფვის. ხელოვნების 

ქმნილების ეს ტიპი შეესაბამება ხელოვნების ქმნილებათა 
დიაქრონულ ჭრილში განსაზღვრის ბოდრიარისეული სკა- 
ლის მეოთხე ტიპს, რომლის მიხედვითაც, საუბარია ხე- 
ლოვნების ქმნილებაზე, „რომელსაც არანაირი კავშირი არა 

აქვს არანაირ რეალობასთან (არც ემპირიულთან და არც 
არაემპირიულთან, არც სოციალურთან და არც ტრანსცენ- 
დენტურთან +– კ. ბ.), ის საკუთარი თავის წმინდა სიმუ- 
ლაციაა“ (ბოდრიარი), მხოლოდ თავის თავზე მიმართულ 

სიმულაკრათა არტისტული თამაშია. 

ზემოთქმულიდან გამომდინარე, პოსტმოდერნისტული რო- 
მანის პოეტოლოგიაში ზედმიწევნით გათვალისწინებულია პოსტ- 
მოდერნული ფილოსოფიის ანტილოგოცენტრისტული პათოსი 
და გაზიარებულია მისი მთავარი პოსტულატი სიღრმისეული რე- 
ალობის არ არსებობის შესახებ. ამიტომაც, პოსტმოდერნისტული 
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რომანის პოეტოლოგია ითვალისწინებს პოსტულატს ყოფიერების 

სრული უსაზრისობის, სიმულაკრულობისა და სამყაროს საფუძ- 
ველმდები მეტაფიზიკურ-ტრანსცენდენტური პირველსაწყისის 

არარსებობის შესახებ. შესაბამისად, პოსტმოდერნისტული რო- 

მანის დისკურსი აღარ ავითარებს რაიმე უმაღლესი იდეალისაკენ 

სწრაფვას და იმთავითვე გამორიცხავს სიღრმისეული რეალობის 

(ტრანსცენდენტურობის) რაიმე ფორმით ასახვის, ან ამა თუ იმ 

ზოგადსაკაცობრიო ჰუმანისტური მაღალეთიკური პოსტულატის 

გადმოცემისა და მისადმი მყარი მსოფლმხედველობრივი პოზი- 
ციის შემუშავების აუცილებლობას.“ 

ამიტომაც, პოსტმოდერნისტული რომანის პოეტოლოგია 

ითვალისწინებს პოსტმოდერნული ფილოსოფიის თეზას მყარ 
მსოფლმხედველობრივ ღირებულებათა დაფუძნების მიზანშეუ- 

წონლობის შესახებ და უკუაგდებს რაიმე ლოგოცენტრისტული 
თეზისის განვითარებას – მაგ. სწრაფვას უმაღლესი ტრანსცენ- 
დენტური ეგზისტენციის დამკვიდრებისაკენ. აქედან გამომ- 

დინარე, პოსტმოდერნისტული რომანის პოეტოლოგია პირველ 

რიგში უპირისპირდება რომანის შლეგელისეულ და ჰეგელისეულ 
გაგებას, რომლის მიხედვითაც რომანი იმთავითვე ყოფიერება- 

ზეა მიმართული, ანუ რომანი უნდა ასახავდეს სუბიექტის ეგ- 

" შდრ.: „..ვინაიდან ცხადი ხდება, რომ მოდერნისტული რომანისათვის (ასევე 
რომანტიკული, ან რეალისტური რომანისათვის – კ. ბ) დამახასიათებელი 
სწრაფვა ჭეშმარიტ ღირებულებათა სკალის დაფუძნებისა და ჭეშმარიტ „მე“ 

საკენ, პოსტმოდერნიზმში (შესაბამისად, პოსტმოდერნისტულ რომანში – კ. ბ.) 
საბოლოოდაა უკუგდებული. |. ამბივალენტურობიდან ამოზრდილი მოდ- 
ერნისტული კითხვა ჭეშმარიტების, ღირებულების, გარესამყაროს რაგვარო– 
ბისა და სუბიექტის შესახებ, პოსტმოდერნიზმში უქმდება“ (7Iიმ 2001: 342, 

344). ასევე შდრ. პოსტმოდერნისტი ავსტრიელი „ავტორის“, თომას ბერნ- 
ჰარდის (1931-1989) შენიშვნა გერმანულ გაზეთ „ცაიტისათვის“ მიცემულ ინ- 

ტერვიუში: „ჩემი პოზიციაა – ყველა საგანთა თანაბარი ღირებულება“ („Mფი 

5(2იძისიM( 15( ძIC CICICIს)VVCI(ICI-CII ე1ICI 01იდC“) (იხ. /#X(0 20//, 29. 06. 1979, 5. 33). 

ასევე, შდრ.: ცნობილი გერმანულენოვანი ქართველი პოსტმოდერნისტი „ავ- 
ტორი" გივი მარგველაშივილი (დაიბ. 1927) თავის რომანში „კაპიტანი ვაკუში: 

ავტობიოგრაფიული რომანი. ტ. | დოიქსილანდში“ („M8იI(8ი V2Mს§5Cჩ: 8010- 

ხ!იდ/ვიჩIალიხნ Iითვი. სძ. 1 Iი 0ისXII2იძ“) (1991) გრ. რობაქიძის (1880-1962) 

მოდერნისტულ რომან „გველის პერანგის“ (1926) პაროდირებით უპირისპ- 
ირდება რობაქიძის რომანში მოცემულ ლოგოცენტრისტულ ცნობიერებას და 

ტექსტში განვითარებულ მეტაფიზიკურ-საკრალურ დისკურსს და არღვევს/ 

ანგრევს მას (პოსტმოდერნისტული დეკონსტრუქცია). 
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ზისტენციალურ დრამას და ტელეოლოგიის პრინციპის გათვალ- 
ისწინებით უნდა აფუძნებდეს უმაღლესი იდეისაკენ/იდეალები- 
საკენ სუბიექტის სწრაფვას – შდრ. რომანის სამყაროს სარკედ 
(გერმ. „50016ყC1“), სამყაროს სურათად (გერმ. „8IIძ“) გაგება ფრ. 
შლეგელთან (50ი10820! 2005: 90), ან რომანის ყოფიერების საზრი- 
სის განჭვრეტად და გადმოცემად (გერმ. „მვაიIIსიდ") გაგება 
ჰეგელთან: „..ჭეშმარიტ რომანსაც მოეთხოვება მსოფლმხედ– 
ველობრივი, სამყაროსეული და ცხოვრებისეული ტოტალობის 
გადმოცემა და განჭვრეტა“ (“.. /07ძ6”/ თIVCII ძ0, 01ლ0/IIICI1C M0710)1 
ძI6 1010II(0/ 6II16I IMMCII- VMVძ L6ხ0IM05015CII0IIVMC“" (LI6იCI 1986: 393).2 

ყოველივე ამის საპირისპიროდ პოსტმოდერნისტული რომანი 

სამყაროს ჭეშმარიტი საზრისის განჭვრეტასა და მის წვდომაზე 
კი არ არის ორიენტირებული, იგი ლოგოცენტრისტულ ღირებ- 

ულებათა ხელახალ გააზრებასა და დაფუძნებას კი არ ცდილობს 
(რაც ჯერ კიდევ მოდერნიზმის ეპოქაში იქნა დესტრუირებული), 

პოსტმოდერნისტული რომანი სუბიექტის ონტო-ეგზისტენციალ- 
ური პრობლემატიკის მხატვრულ გააზრებასა და მისთვის ახალი 

მაიდენტიფიცირებელი (თვითშემეცნებითი, თვითგანმსაზღვრე- 

ლი) ორიენტირების დასახვას კი არ გვთავაზობს, როგორც ეს 

ტრადიციული და არატრადიციული რომანებისთვისაა დამახასი- 

ათებელი (მაგ., ჟ-ჟ. რუსოს, ი. ვ. გოეთეს, ნოვალისის (ფრ. ფონ 

ჰარდენბერგი), ფრ. შლეგელის, ე.თ.ა. ჰოფმანის, ო. ბალზაკის, 

ჩ. დიკენსის, ჯ. გოლზუორთის, გ. ფლობერის, ლ. ტოლსტოის, 

თ. დოსტოევსკის, თ. მანის, ჰ. ჰესეს, ჰ. ბროხის, რ. მუზილის, 

ჯ. ჯოისის, უ. ფოლკნერის, მ. პრუსტის, ა. კამიუს, კ. გამსახურ- 

დიას, გრ. რობაქიძის, მ. ჯავახიშვილის და ა. შ. განმანათლებლუ- 
რი, რომანტიკული, რეალისტური და მოდერნისტული რომანები), 

არამედ პოსტმოდერნისტული რომანი უპირველეს ყოვლისა ონ- 
ტოტექსტია (გ. მარგველაშვილი), ანუ თვითკმარი ყოფიერებაა, 

ყოფიერებაა ყოფიერებაში, იგი მხატვრული ტექსტია თავის თა– 

ვად: ანუ, პოსტმოდერნისტული რომანი არანაირ მსოფლმხედ- 
ველობრივ მიმართებას (როგორც ამას რომანისგან ჰეგელი და 

შლეგელი მოითხოვდნენ, იხ. ზემოთ, ასევე შენ. 2) აღარ ამყარებს 
არც ტრანსცენდენტურ სინამდვილესთან და არც გარემომცველ 
სინამდვილესთან (სოციოკულტურულ და ყოფით რეალობასთან). 

ეს ყველაფერი მას არ აინტერესებს, მისადმი გულგრილია (ინ- 
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დიფერენტულობის დისკურსი), მას უარყოფს და ამის სანაცვ- 
ლოდ თავის თავს აფუძნებს, როგორც თავის თავში ჩაკეტილ, 
„მონადური“ ტიპის ტექსტს, როგორც თავისებურ „წმინდა“ ტე- 

ქსტს, „წმინდა“ ფიქციას, სახელოვნებო კონსტრუქციას. 

შესაბამისად, პოსტმოდერნისტული რომანი თავის თავში, სა- 
კუთარი თავიდან „გაუსვლელად“ და საკუთარი ტექსტის სახით 
თავად ქმნის ახალ სინამდვილეს, სინამდვილეს სინამდვილეში, 
ქმნის ახალ ზერეალობას – ე. წ. ჰიპერრეალობას – ვირტუალ- 
ური (წამოსახვითი) ესთეტიკური რეალობის სახით, რომელსაც 

მხოლოდ წმინდად სიმულაკრული (ნიშანი ალსანიშნის გარეშე) 
ესენცია (არსი, ბუნება) აქვს. 

პოსტმოდერნისტული რომანის პოეტიკის ერთ-ერთი თვალ- 
შისაცემი მახასიათებელია მისი ეკლექტიკური არსი, ვინაიდან 
პოსტმოდერნისტული რომანის ავტორი აპრიორულად იყენებს 
ისტორიულად უკვე არსებული, მაგ. ტრადიციული (რეალის- 
ტური) და არატრადიციული (მოდერნისტული) რომანის მზა პო- 
ეტოლოგიურ პრინციპებს, ან სარგებლობს რომანის სხვადასხვა 
ჟანრით და ერთი ტექსტის ფარგლებში აქსოვს მათ. ასე მაგალი- 
თად, პოსტმოდერნისტულ რომანში მუდმივად მოცემულია ჟან- 
რული აღრევა და აქ ერთი ტექსტის ფარგლებში ერთდროულად 
თავს იყრის და თანაარსებობს დეტექტიური და ისტორიული რო- 
მანის ჟანრი (მაგ., უ. ეკოს „ვარდის სახელი"/,II ი0#906 ძCII2 «0§2“), 

ან დეტექტიური და ე. წ. სახელოვნებო რომანის (გერმ. Mსი§I10I- 

Lიიივი) ჟანრი (მაგ., კ. მოდიკის „კაროლინების სინაცრისფრე“/ 

„025 CIგს ძი M8XიIIიტი“), ან ე. წ. განვითარების რომანის (გერმ. 
8Iძსიდითვი), ისტორიული რომანისა და რომან-ტრილერის 

ჟანრები (პ. ზიუსკინდის „სუნამო“/,02§ ჩე+წსი“), ან სამეცნიერო 

ფანტასტიკისა (ინგლ. 5თ0ი00 MIC00ი) და ანტი-უტოპიის ჟანრები 

(მაგ. ა. შმიტის „ათეისტების სკოლა"/ „00 8იხსI6C ძ0L #ტ(ხ9I§5(6ი“), 

ან დეტექტივისა და ეგზისტენციალური რომანის ჟანრები (პოლ 
ოსტერის „ნიუ იორკული ტრილოგია“ /,166 M6V/ V0II IXII0§V·). 

აქ აშკარაა, რომ პოსტმოდერნისტული რომანი ფრ. შლეგე- 
ლის „პროგრესირებადი და უნივერსალური პოეზიის“ (გერმ. 
ინIიყი055IVC LიIVCI59100051“) პოსტულატის (რომელიც მოცე- 
მულია „ათენეუმის ცნობილ 116-ე ფრაგმენტში) თავისებურ 

დეკონსტრუქციას ახორციელებს, სადაც შლეგელის მიერ განვი- 
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თარებულია თვალსაზრისი მხატვრული ტექსტის, ამ შემთხვევაში 
რომანის, ფარგლებში ყველა ჟანრისა და სხვადასხვა ტიპის ნარა– 
ტივთა – როგორც ფიქციონალურის, ისე არაფიქციონალურის 
– სინთეზის შესახებ, რომლის (სინთეზის) უპირველესი მიზანიც 
ტრანსცენდენტურობის პოეტური წვდომისა და გახსნის შეს- 
აძლებლობათა მაქსიმალური გაფართოება და გაინტენსივებაა. 
ამასთან, შლეგელთან უნივერსალობა და პროგრესულობა გუ” 
ლისხმობს მეტაფიქციონალური (ამ შემთხვევაში ფილოსოფიურ- 
თეორიული) თვითრეფლექტირებადი ნარატივის მხატვრულ ტე- 
ქსტში ინტეგრირებას, რასაც რომანტიკული მწერლობის, რო- 
გორც ჭეშმარიტი მწერლობის, დაფუძნებისა და მის ესთეტიკურ 
შესაძლებლობებზე რეფლექსიის ფუნქცია აკისრია. 

მაგრამ ამის საპირისპიროდ პოსტმოდერნისტულ რომანში 

ჟანრული აღრევა, ნარატივთა და სტილთა პლურალიზმი, ერთი 
მხრივ, ექვემდებარება არტისტული თამაშის პრინციპს, ანუ სახ- 

ელოვნებო თამაშს თამაშისათვის, რაც გულისხმობს შემდეგს: 

პოსტმოდერნისტული რომანი იმთავითვე იქმნება როგორც ინ- 

ტელექტუალურ თავშექცევისათვის როგორც ინტელექტუა- 
ლურ გართობისათვის განკუთვნილი სათამაშო მოწყობილობა, 
რომლის მიღმაც რაიმე ღრმა ლოგოცენტრისტული ჩანაფიქრი 

არ იმალება; მეორე მხრივ, ეს „შემოქმედებითი“ ეკლექტიკა და 

· შდრ.: ფრანგი კომპოზიტორის, ჟურნალისტისა და დიზაინერის, მორის როშეს 

(Mბგსილი ჩი06ჩ0) (1924-1997) მიერ თავის ექსპერიმენტულ რომან „C0იI0801“-ის 

(1966) ბოლოსიტყვაობაში გაცხადებული დაკვირვება ფრანგულ ახალ რო- 
მანზე (Mი0სV6ვს ”ითვმ»ი) (ექსპერიმენტული რომანები, რომელთა მსოფლმხედ- 
ველობრივი საფუძველია ფრანგი ფილოსოფოსის, ჟან-პოლ სარტრის ეგზის- 
ტენციალიზმი. აღნიშნულ რომანებში მთლიანად დარღვეულია ტრადიციული 
რომანის პოეტიკა. იქმნებოდა 50-იან-60-იან წწ.), რომ ის სათამაშო ტიპის 
კონსტრუქტია, რომ ის თავისებური გაჯეტია, ანუ, სათამაშო მოწყობილობაა, 
თავისებური საკითხავი მანქანაა (ფრანგ. „წ8ძ86L IIVI6I8I(C“); „ახალი რომანების 

უმეტესობა მართლაც დახურული სისტემებია, რომლებიც, ცხადია, სტრუჟ- 
ტურული ანალიზისისათვის დიდ არქეოლოგიურ მასალას შეიცავენ, მაგრამ 
ზუსტი და უსარგებლო მანქანებივით ფუნქციონირებენ, ანდა ფუნქციონირე– 

ბენ როგორც ნამდვილი ლიტერატურული გაჯეტები (სათამაშო მოწყობილო- 
ბები – კ. ბ.)" (კიტირებულია პ. ციმას წიგნის მიხედვით – 7Iთგ 2001: 354). 
ფრანგულ ასალ რომანზე მ. როშეს მიერ თქმული ზუსტად შეესაბამება პოსტ- 

მოდერნისტულ რომანსაც, ისიც საკითხავი მოწყობილობაა, თავისებური სა- 
თამაშო აპარატია, რომელიც დამზადებულია მკითხველის ინტელექტუალური 
თავის შექცევის მიზნით (თავად მ. როშეს ექსპერიმენტული რომანიც სწორედ 
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პლურალიზმი (ე. ი. თვითმიზნური ჟანრული, ნარატიული, სტი- 
ლური აღრევა) ექვემდებარება მხატვრულ ლიტერატურაში პოსტ- 
მოდერნიზმამდე არსებულ ლიტერატურულ ჟანრთა, სტილთა და 
ნარატივთა პაროდირებას მათი დეკონსტრუქციისა და სიმულაკ- 
რულობის ხაზგასმის მიზნით. 

ტექსტში მეტაფიქციონალობის შემოტანით კი პოსტმოდერნ- 
ისტული რომანის „ავტორი“ ცდილობს ხაზი გაუსვას, რომ პოსტ- 

მოდერნისტული ტექსტის სახით სწორედ წმინდად სახელოვნე- 
ბო/არტისტულ თამაშთან, ანუ ტექსტობრივი კონსტრუქციის 
აგებასთან, ტექსტუალობასთან გვაქვს საქმე. შესაბამისად, აქ 
ფიქციონალურ თხრობაში არაფიქციონალური თხრობის ინტეგ- 
რირებით ხაზი ესმება, რომ პოსტმოდერნისტული რომანის მხატ- 

ვრული სამყარო მართლაც გამონაგონია და სხვა არაფერი, რომ- 

ლის მიღმაც არანაირი მყარი მსოფლმხედველობრივი ჩანაფიქრი, 

არანიარი ლოგოცენტრისტული საზრისი არ უნდა ვიგულისხ- 
მოთ, და რომ მას (ტექსტს) არანაირი მსოფლმხედველობრივი (ან 

მიმეტური) მიმართება არ გააჩნია გარე სინამდვილესთან: ანუ, 

პოსტმოდერნისტული მხატვრული ტექსტი (აქ: რომანი) არ ქმ- 

ნის არანაირ ილუზიას იმისას, რომ ის, ერთი მხრივ, საკუთარ 

მყარ მსოფლმხედველობრივ პოზიციას აფიქსირებს და რომ ის, 
მეორე მხრივ, ისწრაფვის „ყოფიერების განვრცობისადმი“ („50)ი- 

§7IV2Cი5") (ჰ.-გ. გადამერი), ე. ი. სამყაროსეულ მოვლენათა 

ახლებური და გაღრმავებული ინტერპრეტაციის, ახლებური ხე- 
დვის დაფუძნებისაკენ (რაც, რომანტიკული, ან მოდერნისტული 
რომანისთვისაა დამახასიათებელი), ან ისწრაფვის გარესამყაროს 

  

მკითხველისათვის შეთავაზებული ინტერტექსტუალური კროსვორდის სახ- 
ით სტრუქტურირებული გაჯეტია). სწორედ პოსტმოდერნისტული რომანის 
„გაჯეტურობაზე“ მიუთითებს მოდერნიზმისა და პოსტმოდერნიზმის გერ- 

მანელი მკვლევარი პ. ციმა რ. ბარტზე დაყრდნობით: „რომანისტებს ეკოსა 

და ფაულზსაც შეეძლოთ ბარტივით ეთქვათ: „ჭეშმარიტება კი არ მიბიძგებს 
მე, არამედ თამაში, თამაშის ჭეშმარიტება“. ხოლო თამაშის ჭეშმარიტება გუ- 
ლისხმობს განურჩევლობას (გერმ. III9I//0--2I2), რომელიც ყოველგვარ იდე–- 
ოლოგიურ-მეტაფიზიკურ ანგაჟირებას გამორიცხავს. |...) |რომანის) კითხ- 
ვას ჭეშმარიტების, საზრისის კრიტიკული ძიება კი არ წარმართავს, არამედ 
„ტექსტით სიამოვნება“ (ფრანგ. „L6 იI0!5I- ძIM ICXIC“ – რ. ბარტი), საკითხავის 
კითხვითა და მასზე რეფლექსიებით/განაზრებებით მიღებული სიამოვნება, 
გამართლებული ან გაცრუებული მოლოდინით მიღებული სიამოვნება, თამა- 

შით სიამოვნება“ (71)თმგ 2001: 350, 356). 
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მიმეტური ასახვისა და მაღალეთიკური ან აქტუალური სოციო- 
კულტურული პრობლემატიკის გადმოცემისადმი (რაც, მაგ., რე- 
ალისტური რომანისთვისაა დამახასიათებელი) (M6LI6.-... 2007: 
493-494; Mსიი!იყ 2004: 171-172). ამგვარად კი პოსტმოდერნის- 
ტული რომანი ავითარებს გაუცნაურების (გერმ. VC I-ითძსიჯვ) 
ეფექტს, რითაც ხაზგასმულია თეზა, რომ პოსტმოდერნისტული 
რომანი იქმნება ყოველგვარი მსოფლმხედველობრივი მოტივა- 
ციის გარეშე, ანუ ჭეშმარიტების ძიებისა და ღირებულებათა 
პარადიგმების დაფუძნების მოტივაციის გარეშე: შდრ., თუნდაც 
ესპანელ-კატალონელი პოსტმოდერნისტი „ავტორის“ ფელიქს დე 

აზუას CVCIIX ძტ 4702) მიერ საკუთარ რომანში „ერთი იდიოტის 

ისტორია..." („II15(იLL8 ძი სი 1010L8...“) (1986), რომელიც განვითა- 
რების რომანის (გერმ. 8IIძსიდაიი გი) პაროდიაა, დაფუძნებული 

მეტაფიქციონალური თეზა – „მე ვწერ საფუძვლის გარეშე“ („0§- 

ლLხი §Iი I270ი“) (ე. ი. ვწერ ყოველგვარი მსოფლმხედველობრივი 

მოტივაციისა და მიზანდასახულობის გარეშე).“ 

მეტაფიქციონალობასთან ერთად პოსტმოდერნისტულ რო- 
მანში აპრიორულადაა მოცემული ინტერტექსტუალობა, რო- 
მელიც ხშირად ვლინდება კლასიკური მხატვრული, ან არამხატ- 
ვრული ტექსტებიდან ციტატების მოხმობის (ციტატურობა), ტე- 

ქსტების ამა თუ იმ პასაჟის პარაფრაზის, გადაკეთების ან მინიშ- 
ნების ფორმით. ინტერტექსტუალობაც, ისევე როგორც მი, 
ფიქციონალობა, სწორედ გაუცნაურების ეფექტის ფუნქციას 

ასრულებს, რითაც ხაზი ესმევა, რომ კლასიკური ტექსტებიდან 
მოხმობილ ამონარიდებზე აპელირება და მათზე მინიშნება მხო- 
ლოდ ტექსტობრივი კონსტრუქტის აგებითაა მოტივირებული, 

რაც, თავის მხრივ, განპირობებულია თავად პოსტმოდერნისტუ- 

ლი ტექსტის არტისტული თამაშისადმი აპრიორული სწრაფვით 

" ასევე შდრ., ქართველი პოსტმოდერნისტი „ავტორის", აკა მორჩილაძის (დაიბ. 
1966) მიერ ერთ-ერთ ინტერვიუში გაცხადებული მსგავსი პათოსი, როდესაც 
მას ჰკითხეს, თუ როგორ წერს: „რა ვიცი, მგონი იოლად, ყოველ შემთხვევაში, 

თუ დავჯექი, მიერეკება წყალივით... ძალით და ტანჯვით არ მიყვარს“ (იხ. 
ლიტერატურული პალიტრა M 2, 2004. გვ. 18). აქ კარგად ვლინდება პოსტ- 

მოდერნისტი „ავტორის“ ერთ-ერთი უმთავრესი პოეტოლოგიური პრინციპი 
და პოსტმოდერნისტული ტექსტის პოეტიკური მახასიათებელი – თხრობის 
აბსოლუტიზება, რაც იმთავითვე გამორიცხავს „ავტორის“ მსოფლმხედველო- 
ბრივ მოტივირებულობასა და საკუთარ ტექსტში ფუნდამენტურ ლოგოცენ- 

ტრისტულ ღირებულებათა დაფუძნების სურვილს. 
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(MVXI72I9L.. 2007: 357-358; Mსხიი1ი8 2004: 110-111). 

ამასთან პოსტმოდერნისტულ რომანში ინტერტექსტუა- 
ლობის მეორე ფუნქციაა კლასიკური ტექსტის საზრისის ნივე- 
ლირება და დესტრუქცია, რამდენადაც ციტატას კლასიკური 
ტექსტიდან პოსტმოდერნისტი „ავტორი“ მოიხმობს არა საკუ- 

თარი მსოფლმხედველობრივი თვალსაზრისის გასამყარებლად, 

არამედ კლასიკური ტექსტის პაროდირების მიზნით, რითაც 

პოსტმოდერნისტი „ავტორი“ ხაზს უსვამს კლასიკური ტექსტის 

მსოფლმხედველობრივი დისკურსის სიმულაკრულობასა და არა- 
არსებითობას, ანუ იმას, რომ ლოგოცენტრისტულ ცნობიერებას 
(მაგ., ვაიმარის კლასიკის (გოეთე/შილერი) ნაივური სწრაფვა 
უმაღლესი ადამიანობის ანტიკური იდეალისადმი) თანამედროვე 
პოსტმოდერნულ ეპოქაში არანაირი ღირებულება არ გააჩნია (აქ 
არ უნდა დაგვაბნიოს იმან, რომ მართალია „პოსტმოდერნისტუ- 
ლი მწერლობა ახორციელებს კლასიკურ-ტრადიციული ესთეტი- 
კური პარადიგმებისა და ღირებულებების აქტუალიზაციას“ (ლ. 
ცაგარელი), მაგრამ აქ არსებითი ისაა, რომ ამ აქტუალიზაციის 

მიზანი ამ პარადიგმების ხელახალი სულიერი აღორძინება კი 
არაა, არამედ, ერთი მხრივ, მათი პაროდირება, და მეორე მხრივ, 
პოსტმოდერნისტულ სახელოვნებო თამაშებში ჩართვა. შედეგად, 
ამ აქტუალიზებული ტრადიციული ლირებულებებისა და პარა- 
დიგმების მიღმა სიცარიელეა, სიმულაკრულობაა). 

გარდა ამისა, ინტერტექსტუალობა პოსტმოდერნისტულ რო- 
მანში ხშირად ვლინდება მხატვრული რიტორიკის პოლიფონიუ- 
რობის სახით, როდესაც პოსტმოდერნისტი „ავტორი“ ტექსტში 
იყენებს კლასიკური ტექსტებიდან აღებულ მხატვრულ რიტორი- 
კას და საკუთარ ტექსტში ხშირად ცვლის მათ: მაგ., ზურაბ ქარუ- 
მიძე თავის პოსტმოდერნისტულ ტექსტ-გაჯეტში „თხა და გიგო“ 
(2003), ერთმანეთს უნაცვლებს ქართული აგიოგრაფიის რიტორ- 

იკასა და ქართული ხალხური ზღაპრის მხატვრულ მეტყველებას; 
ან აკა მორჩილაძე თავის პირველ რომანში მადათოვის ტრილო- 
გიიდან „გადაფრენა მადათოვზე და უკან" (1998) ერთმანეთს უნ- 
აცვლებს XIX და XX საუკუნეების მიჯნის ქართული პროზისა და 
პუბლიცისტიკის სტილს. ცხადია, პოსტმოდერნისტულ რომანში 
მოცემული კლასიკური ტექსტების მხატვრული რიტორიკის იმი- 
ტირებით ხდება ამ კლასიკური ტექსტების პაროდირება და მათი 
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ლოგოცენტრისტული პოზიციების დეკონსტრუქცია (ან, სულაც, 

დესტრუქცია). 
გაუცნაურების ფუნქცია აკისრია პოსტმოდერნისტულ რო- 

მანში ხშირად მოცემულ ე. წ. ორმაგი (სამმაგი და ა. შ.) კოდი- 

რების მეთოდსაც (რომ აღარაფერი ვთქვათ არტისტული თამა- 

შის აპრიორულობაზე), რომლის საშუალებითაც უკუგდებული 
და გაუქმებულია რომანტიკული და მოდერნისტული პროზაული 

ტექსტებისათვის დამახასიათებელი სიმბოლურ-ალეგორიული 
(სახისმეტყველებითი) თხზვის მეთოდი, ვინაიდან მხატვრული 
თხზვის ეს მეთოდი სწორედ ლოგოცენტრისტულ მსოფლმხედვ- 
ელობრივ ასპექტებს ითვალისწინებს (მაგ. ტრანსცენდენტურო- 
ბისაკენ სწრაფვა რომანტიზმსა და სიმბოლიზმში და ტრან- 
სცენდენტურობის სახისმეტყველებითი პროექცია) ორმაგი 
კოდირების მეთოდს პოსტმოდერნისტულ რომანში სწორედ ტე- 
ქსტის უსაზრისობის, ტექსტის მსოფლმხედველობრივი სიცარი- 

ელის, მოჩვენებითი საზრისშემცველობის (სიმულაკრულობის) 
გამძაფრების ფუნქცია აკისრია, ვინაიდან ორმაგი კოდირების 

დროს თავს იჩენს ორ (ან სამ, ოთხ და ა. შ). ურთიერთსაპირისპ- 
ირო საზრისთა თანაარსებობისა და მონაცვლეობის (გერმ. #სვ- 

(ასაჩხ2IMCII) შესაძლებლობა, რის საფუძველზეც თითოეული 
მათგანი ერთმანეთს ანეიტრალებს. შედეგად, არც ერთ მათგანს 
არ გააჩნია ჭეშმარიტებაზე პრეტენზია. აქ კი საბოლოო ჯამ” , 
გვაქვს სახისმტყველებითი (სიმბოლურ-ალეგორიული) მხატვრუ- 
ლი თხზვის წესისა და ტრადიციული ტროპული დიქოტომიის – 
სახისა და საზრისის მთლიანობის სრული დაშლა/რღვევა. ამი- 
ტომაც, პოსტმოდერნისტულ რომანებში საერთოდ არ გვხვდება 

„ტრადიციული“ ალეგორიები და სიმბოლოები და მათ სიმულაკ- 
რული და რიზომატული კოდები და ტოპოსები ენაცვლება – მაგ. 

სუნის (გერმ. C6”Mსის) ტოპოსი პ. ზიუსკინდის რომანში „სუ- 
ნამო“ (1985) (ბურდული 2010: 96), ან სინაცრისფრის (გერმ. 

Cიგს) ტოპოსი კ. მოდიკის რომანში „კაროლინების სინაცრის- 

ფრე“ (1986), ან დაკარგული მანუსკრიპტის (ხელნაწერის) სემიო- 

ტიკური კოდი უ. ეკოს რომანში „ვარდის სახელი“ (1980) (5CიმLL 

2001: 167). 

გარდა ამისა, პოსტმოდერნისტულ რომანებში ორმაგი კო– 

დირების ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი პოეტოლოგიური ფუნქ- 
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ციაა სახელოვნებო თამაშის განვითარება, გაინტენსივება და ამ 
თამაშში თავად მკითხველის ჩართვა: ანუ, „პოსტმოდერნისტუ- 
ლი რომანი მკითხველს მისი ინტელექტუალური მზაობიდან და 

შესაძლებლობიდან გამომდინრე სთავაზობს ორგვარი წაკითხვის 
შესაძლებლობას – ნაკლებად ნაკითხი მკითხველი პოსტმოდერნ- 
ისტულ რომანში მარტივ, გასართობ ამბავს ამოიკითხავს, ხოლო 
განსწავლული მკითხველი კი დამატებით სიამოვნებას მიიღებს 
იმ ალუზიების ამოცნობის შედეგად, რომლებიც ტექსტშია დაფა- 

რული" (ლ. ცაგარელი). 

პოსტმოდერნისტული რომანის პოეტიკის ერთ-ერთი მახასი- 

ათებელია თხრობის პერსპექტივათა მუდმივი და უსასრულო მო- 

ნაცვლეობა, რითაც პოსტმოდერნისტი „ავტორი“ მიზანმიმართუ- 

ლად აღვივებს მკითხველში ტექსტის მიმართ უნდობლობასა და 
გაუცხოებას. ასე მაგალითად, მას შეუძლია გამოიყენოს რეალის- 

ტური რომანებისათვის იმთავითვე დამახასიათებელი აუქტორი- 
ალური თხრობა და პოსტმოდერნისტი „ავტორი“ მოგვევლინოს 

ყოვლისმცოდნე მთხრობელად, მაგრამ ამას, ცხადია, რეალის- 

ტური რომანისათვის დამახასიათებელ აუქტორიალურ თხრობას- 

თან და აუქტორიალურ მთხრობელთან არაფერი აქვს საერთო, 
არამედ თხრობის ამ პერსპექტივას წმინდად სიმულაკრული ხასი- 

ათი აქვს: კერძოდ, აუქტორიალობის შემოტანით პოსტმოდერნ- 

ისტი „ავტორი“ რაიმე მსოფლმხედველობრივი პოზიციის გადმო- 

ცემას, მყარ აბსოლუტურ/ლოგოცენტრისტულ ღირებულებათა 
დაფუძნებას, ან მკითხველის დამოძღვრას კი არ ცდილობს, არ- 
ამედ მას იყენებს გაუცნაურების ეფექტისათვის, რამდენადაც 
ირკვევა, რომ აუქტორიალურ თხრობას ტექსტში თანმიმდევრუ- 
ლი ხასიათი არა აქვს, რომ იგი არ არის დომინანტური ნარატივი, 
ვინაიდან მას იქვე ჩაენაცვლება, მაგ., ამა თუ იმ პროტაგონის- 
ტის პირველ პირში თხრობა, რომელიც თავისი მონათხრობის/ 

ამბის უტყუარობაში (ან „საეჭვოობაში") არწმუნებს მკითხველს 
და ამით ფარავს და ანეიტრალებს ავტორი-მთხრობელის აუქტო- 
რიალობასა და მის თხრობის პერსპექტივას. შემდეგ, შესაძლოა 
ერთი პროტაგონისტის „დომინანტური“ თხრობის პერსპექტივა 

სხვა პროტაგონისტის თხრობის პერსპექტივამ ჩაანაცვლოს და 
უკვე ის გახდეს დომინანტური ნარატივი და ა. შ. 

გარდა ამისა, პოსტმოდერნისტი „ავტორის“ (უფრო სწორად, 

მთხრობელი ინსტანციის) „აუქტორიალურ" თხრობას შესაძლოა 
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ჩაენაცვლოს ან მეტაფიქციონალური, ან ინტერტექსტუალური 
ნარატივი და ამგვარად კვლავ იქმნება გაუცნაურების ეფექტი, 
რომლის მხატვრული ფუნქციაა, ერთი მხრივ, მკითხველი ჩარ- 
თოს/ჩაითრიოს ტექსტის მიერ შემოთავაზებულ სახელოვნებო 
თამაშებში, მეორე მხრივ, რეციპიენტს/მკითხველს განაცდევინ- 
ოს რომანის ტექსტის აპრიორული უსაზრისობა და უშინაარსობა. 
შედეგად კი ფუძნდება თავისებური ანტილოგოცენტრისტული 
მგრძნობელობა: შდრ., ჯონ ფაულზის (ჰიხი L0VIლ6§) რომანის 

„ფრანგი ლეიტენანტის ცოლის“ C,ი6 წნილი LI6V(6ი2ი(§ VV0Iი- 
მი“) (1969) მთხრობელი ინსტანციის „გამაუცხოებელი“ ფრაზა: 
„არ ვიცი. ეს ისტორია, რომელსაც ვყვები, ეს ყველაფერი წარ- 

მოსახვაა“ („I ძი იიLC Mი0V. 1ILMII§ 5(0IV IL მი! (CIIIიდ 15 2II Iი12თ102- 

M0ი“). სწორედ ამ გამაუცნაურებელი ფრაზით იხსნება რომანის 

მე-13 თავი, მაშინ, როდესაც მე-12 თავში ავტორი-მთხრობელის 

მიერ დასმულ კითხვას „სად არის სარა, სად გაუჩინარდა ის?“, 

– რომლითაც ეს თავი მთავრდება, და რომელსაც წმინდად კონ- 

ვენციონალური ხერხით (კვანძის შეკვრის მიზნით) რომანში დაძ- 
აბულობა კიდევ უფრო უნდა გაეძლიერებინა, – შემდგომ თავში 

(მე-13 თავში) უნდა მოჰყოლოდა კვანძის გახსნა, რის მოლო- 
დინსაც მკითხველს/რეციპიენტს ავტორი ამ კითხვით უღვივებს. 
ამის სანაცვლოდ შემდგომ ავტორი-მთხრობელი (ან მთხრობელი 
ინსტანცია, ანდა სულაც ცრუ ჰომოდიეგეტური ყოვლისმცო“–“., 

მთხრობელი) თავისი მეტაფიქციონალური ფრაზით („არ ეიცი. 

ეს ისტორია, რომელსაც ვყვები, ეს ყველაფერი წარმოსახვაა“) 
ტექსტისადმი და ამბისადმი სწორედ დისტანციასა და გაუცნა- 
ურების ეფექტს ავითარებს და მკითხველს უღვივებს უნდობ- 
ლობის განცდას ტექსტში მოთხრობილი ამბის მიმართ, და შესა- 
ბამისად, უნგრევს მას ილუზიას, თითქოს ტექსტში რაიმე ღრმა 

მსოფლმხედველობრივ-იდეური დატვირთვები იყოს ჩადებული. 

შედეგად, მკითხველი ჩაბმულია ტექსტის არტისტულ თამაშში, 

ანუ ტექსტის სემიოტიკური ნიშნების აწყობა-დაშლის დაუს- 
რულებელ თამაშში. ამიტომაც, პოსტმოდერნისტული რომანი 
ქმნილება კი არაა ტრადიციული გაგებით, რომელსაც ავტო- 
რისეული ღრმა ფილოსოფიური ჩანაფიქრი უდევს საფუძვლად, 

არამედ კონსტრუქციაა, „წმინდა“ სახელოვნებო კონსტრუქტია, 
სათამაშო მექანიზმია. 
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პოსტმოდერნისტული რომანის პოეტიკის შემდეგი მნიშ- 
ვნელოვანი მახასიათებელია ნარატიული თამაშები, რაც გამოიხ- 
ატება კლასიკური ტექსტების გაგრძელებებსა და გადათამაშე- 
ბებში – მაგ. გივი მარგველაშვილის რომანი „მუცალი: ერთი ქა- 
რთული რომანი" („M1სჯეI: 61ი 800CI5ლ006L IჯLიIი9ი“) (1991), სადაც, 

ერთი მხრივ, ვაჟა-ფშაველას პოემა „ალუდა ქეთელაურისა“ და 
ნ. ბარათაშვილის „მერანის“ გაგრძელებები და ახალი ვერსიებია 
მოცემული, მეორე მხრივ, ეს ორი კლასიკური ტექსტი შემდგომ 

ერთმანეთს სიუჟეტურად ერწყმის (ასევე შდრ., ა. მორჩილაძის 

მოთხრობა „წიგნი" (2003), რომელიც ფრიდონის მიერ მოთხრო- 

ბილი „ვეფხისტყაოსნის“ ახალი ვერსიაა). 
პოსტმოდერნისტულ რომანში მოცემული კლასიკური ტე- 

ქსტების ამ გადათამაშებებისა თუ ახალი ვერსიების მიზანია 
კლასიკური ტექსტების პაროდირება და ამ პაროდირების საშუ- 

ალებით კლასიკურ ტექსტებში მოცემული ლოგოცენტრისტული 
და აქსრიოლოგიური პოზიციების დეკონსტრუქცია, ასევე, იმის 

ხაზგასმა, რომ თანამედროვე პოსტმოდერნულ ეპოქაში, პოსტ- 
მოდერნული მგრძნობელობის ვითარებაში, როდესაც სამყაროს 
და ადამიანის ეგზისტენციას საბოლოოდ გამოეცალა საზრისი, 
კლასიკურ ტექსტებს არანაირი ღირებულება არ გააჩნიათ. 

პოსტმოდერნისტული რომანის პოეტიკისათვის ასევე დამ- 
ახასიათებელია თამაშის სხვა ტიპი, კერძოდ, ენობრივი თამაშე- 
ბი, რაც ეფუძნება სოსიურისეული ენის/ენობრივი ნიშნის კონ- 
ვენციონალურობისა და აღსანიშნი-აღმნიშვნელის დიქოტომიის 
ერთჯერადობის უკუგდებასა და დეკონსტრუქციას. ეს გულისხ- 
მობს იმას, რომ რომანში, როგორც სუპერ-ნიშანში, დარღვეულია 
აღსანიშნისა და აღმნიშვნელის მთლიანობის ერთჯერადობა და 
ერთადერთობა. ამის სანაცვლოდ მოცემულია ან აღმნიშვნელი 
სემანტიკის (აღსანიშნის) გარეშე, ან ერთი ალმნიშვნელი მრა- 
ვალი, ურთიერსაპირისპირო და ურთიერთგამომრიცხავი სემან- 
ტიკით (აღსანიშნით) და მნიშვნელობათა თანაფარდობით (შდრ. 
დელიოზისეული რიზომას პრინციპი). ეს პროცესი განფენილია 
ტექსტის ყველა დონეზე – ლექსიკურ, სიტყვათწარმოების, შესი- 
ტყვების, სინტაგმატურ და პრაგმატულ დონეებზე. ამ ენობრივი 
თამაშების შედეგად რომანის ტექსტში მიღწეული პოლისემანტი- 
კის (მრავალმნიშვნელობის) მიზანია დააფუძნოს ტექსტის მრა- 
ვგალფეროვან და უსასრულო ინტერპრეტაციათა შესაძლებლობა 
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და პლურალიზმი. ეს კი გულისხმობს იმას, რომ რომანის ტე- 
ქსტი 8 9M0L არ დაიყვანება ერთადერთ ჭეშმარიტ საზრისზე და 
ამით რეციპიენტს ეძლევა შესაძლებლობა, ჩაერთოს რომანის 
„ავტორის“ მიერ შემოთავაზებულ ინტერპრეტაციულ თამაშში 
და თავად იყოს მოცემული ტექსტის „გამგრძელებელი“-ავტორი, 

ეძლევა შესაძლებლობა „შევიდეს“ ტექსტში და გახდეს ტექსტუა- 
ლობის, ტექსტუალურ-ვირტუალური ჰიპერრეალობის, ანუ ონ- 

ტოტექსტის ნაწილი და წამოიწყოს ტექსტით „გაჯეტური“ თამა- 
ში, ანუ ტექსტის სხვადასხვა სემანტიკური შრეების სხვადასხვა 
სემანტიკური მიმართულებებით დაშლა-აწყობა. 

და ბოლოს, მართალია, ზოგჯერ პოსტმოდერნისტული რო- 

მანი ტრადიციული (რეალისტური) რომანის კონვენციონალურ 
ნარატივთან თითქოსდა სიახლოვეს ამჟღავნებს ხოლმე, მაგ., ტე- 
ქსტში ჰომოდიეგეტური აუქტორიალური მთხრობელის შემოყვა- 

ნა, თხრობის ლინეარულობისა (თანმიმდევრობის) და სიუჟეტური 
კონტინიუმის (უწყვეტობის) განვითარება და ერთიანი ქრონო- 

ტოპის დაფუძნება (მაგ. ა. მორჩილაძის „მადათოვის ტრილო- 
გია"), მაგრამ პოსტმოდერნისტულ რომანში ყველაფერ ამას სიმ- 
ულაკრული, მოჩვენებითი ნიშან-თვისება აქვს, ვინაიდან განსხ- 

ვავებით ტრადიციული რომანის ნარატივისაგან, სადაც თხრობას 

აქვს დაქვემდებარებული როლი და იგი გამოიყენება როგორც 

ავტორის/აუქტორიალური მთხრობელის მსოფლმხედველობრევი 
პოზიციის გადმოცემისა და ავტორისეული „იდეოლოგიის“ „კს. 

მკითხველის ტოტალური/“ ტოტალიტარული“ მოქცევის საძუ- 

ალება, პოსტმოდერნისტულ რომანში ნარაციას (თხრობას) უკვე 
მსგავსი ფუნქცია საერთოდ არ გააჩნია. ამის საპირისპიროდ აქ 
გვაქვს თხრობა თხრობისათვის, ანუ თხრობა აქ თვითმიზანია. 

ეს კი გამომდინარეობს იქიდან, რომ ერთადერთ და ჭეშ- 
მარიტ რეალობად ცხადდება ენა/დისკურსი და მის ფარგლებ- 

ში მიმდინარე ენობრივი თამაშები (ვიტგენშტაინი, ფუკო). ამი- 

ტომაც, პოსტმოდერნისტულ რომანში გვაქვს მხოლოდ თხრობა/ 
დისკურსი, როგორც ენის, ენობრივი თამაშების რეალიზების სა- 

შუალება. შესაბამისად, პოსტმოდერნისტულ რომანში თხრობას 
ჩამოცილებული აქვს „იდეოლოგიური“ დატვირთვები, რამდენა- 

დაც მის მიღმა არანაირი საზრისი აღარ დგას, არამედ იგი არის 
„წმინდა“, უსასრულო თხრობა, თავისებური თხრობა არარაში, 

თხრობა უსაზრისობაში. ამით კი აპრიორულად დესტრუირებუ- 
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ლია ტრადიციული რომანის სიუჟეტურ ხაზში, სიუჟეტის კონ- 
ტინიუმში მოცემული მიზეზ-შედეგობრიობა. 

ამიტომაც, პოსტმოდერნისტი „ავტორი“ თავის თავს განიხი- 
ლავს არა „იდეოლოგად", არამედ მხოლოდ და მხოლოდ ავტორ- 
მთხრობელად, თავისებურ IMI09ი10-M2#I-2(0MV§-ად (ამის თვალსაჩი- 
ნო ნიმუშია თუნდაც იმავე ა. მორჩილაძის პოსტმოდერნისტული 
რომანები, მათ შორის მადათოვის ტრილოგია: „გადაფრენა მადა- 

თოვზე და უკან", „გაქრები მადათოვზე", „ვეშაპი მადათოვზე“ – 

1998-2004).” 
საბოლოო ჯამში, პოსტმოდერნისტული რომანის ფარგლებში 

შეგვიძლია გამოვყოთ მისი შემდეგი ზოგადპოეტიკური მახასი- 
ათებლები: 

2) აპრიორული ანტილოგოცენტრიზმი – აქსიოლოგიური პარ- 

ადიგმების დაფუძნებისა და ჭეშმარიტების დადგენისადმი 
სწრაფვის მიზანშეუწონლობისა და არაარსებითობის პოს- 

ტულირება; 
ხ) დეკონსტრუქტივისტული პათოსი – ლოგოსზე, ანუ მეტა- 

ფიზიკურ პირველსაზრისზე ორიენტირებულ მსოფლმხედ- 
გველობათა და ესთეტიკურ პოზიციათა უარყოფა და მათი 
დესტრუქციისადმი სწრაფვა; 

C) ონტოტექსტუალობა – პოსტმოდერნისტული რომანის მიერ 

ყოფიერებისაგან/ გარე სამყაროსგან სრული მსოფლმხედ- 
ველობრივი და მიმეტური იზოლირების/დისტანციის „და- 
ფუძნება“ და საკუთარი თავის ახალ ზეყოფიერებად I(ჰიპ- 
ერრეალობად) „განსაზღვრა“; 

ძ) არტისტული თამაშისადმი აპრიორული სწრაფვა – პოსტ- 
მოდერნისტულ რომანში განვითარებული ტექსტის მუდ- 

" ქართულ ლიტერატურულ და კულტურულ სივრცეში გასული საუკუნის 90- 
იანი წლებიდან დამკვიდრებულ პოსტმოდერნისტულ სახელოვნებო ტენდენ- 

ციებსა და პოსტმოდერნიზმზე იხ. ქართველი ავტორების შემდეგი სტატიები: 
ლ. ბრეგაძის „ქართული პოსტმოდერნიზმი“ (ბრეგაძე 2008: 185-238), მისივე 

„პოსტსაბჭოური კულტურის სივრცე და ლიტერატურული პროცესი“ (ბრეგაძე 
2005: 27-47), ე. ელიზბარაშვილის „ჟან ბოდრიარის კულტურული ბულიონი 

და ქართული „ბულიონის" დრო“ (ელიზბარაშვილი 2011: 7-16), ა. იმნაიშვი- 
ლის „XX საუკუნის 90-იანი წლების პოსტსაბჭოთა თაობის ქართული პროზის 
პოსტმოდერნისტული ტენდენციები“ (იმნაიშვილი 2010: 73-94), ზ. ქარუმიძის 

„პოსტსაბჭოთა საქართველო და პოსტმოდერნიზმი“ (ქარუმიძე 2010: MVV...) 
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მივი და დაუსრულებელი დაშლა/აწყობის სახელოვნებო 
„ხალისი“, რასაც რ. ბარტი უწოდებს „ტექსტით ხალისს“ 
(ფრანგ. „L,C იL315IL ძ! (CXLC“), შედეგად, პოსტმოდერნის- 
ტული რომანის სახით ვიღებთ გაჯეტის (ინგლ. დ2ძ00ჰ 
ტიპის, ანუ სათამაშო ხელსაწყოს, სათამაშო აპარატის ტი- 
პის ტექსტს, რომელსაც უსასულოდ და ყოველად უმიზნოდ 
შლის და აწყობს „ავტორი“. ხოლო ამ დაშლა-აწყობაში 
ჩართული მკითხველი შემდგომ თავად იღებს ინტელქ- 
ტუალურ სიამოვნებას (C„%II215IL“) „ავტორის“ მსგავსად. ეს 
გაჯეტურობა, პრინციპში, პოსტმოდერნისტული რომანის 

უმთავრესი არსია (მაგ. იგივე უ. ეკოს „ვარდის სახელი“ 

სწორედ ამ გაჯეტურობის, სემიოტიკური გაჯეტურობის 
პრინციპზეა აგებული). 

ბ) აქედან კი მომდინარეობს პოსტმოდერნისტული რომანის 

აპრიორული სიმულაკრულობა – მხოლოდ აღმნიშვნელე- 
ბით თამაშზე ორიენტაცია ტექსტის ზედაპირულობის და- 
ფუძნებისა და ტექსტის საზრისის (აღსანიშნის) სრული 
უკუგდების მიზნით. 

ჩ ინტერტექსტუალობა – იგი პოსტმოდერნისტულ რომან- 

ში ვლინდება კლასიკური ტექსტის პირდაპირი ციტატის, 

პარაფრაზის, მიბაძვის ან მასზე მინიშნების ფორმით, ტე- 

ქსტში მონოსემანტიკის უკუგდებისა და თანაფარდი მრ - 
ვალმნიშვნელობის დაფუძნების, ან კლასიკური ტექსტების 

პაროდირებისა და მათთან პოლემიკის გამართვის მიზნით; 

წ) მეტაფიქციონალობა – მისი მიზანია პოსტმოდერნისტული 
ტექსტის ფიქციონალობის ხაზგასმა, ანუ ტექსტის, რო- 

გორც სრული გამონაგონის, მისი, როგორც ტექსტობრივი 

კონსტრუქციის ხაზგასმა; მეორე მხრივ, მეტაფიქციონა- 

ლობის საშუალებით ხაზი ესმება ტექსტში მოცემული 
ამბებისა და საზრისების არაჭეშმარიტ და სიმულაკრულ 
არსს (ამაზე ან თავად „ავტორი“/მთხრობელი ინსტანცია, 

ან პროტაგონისტი მიუთითებს ექსპლიციტურად), რამაც 
უნდა გამოიწვიოს ტექსტისადმი მკითხველის/რეციპიენ- 
ტის გაუცხოება, რათა მას არ შეექმნას ტექსტში მოცე- 
მული „ამბების“ ნამდვილობის/შესაძლებლობის ილუზია 

და არ შეუდგეს ტექსტში რაიმე დაფარული უმაღლესი 
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იდეის ძიებასა და წვდომას, არამედ „ავტორთან“ ერთად 
ბოლომდე იყოს ჩართული ტექსტის დეკონსტრუირება- 

კონსტრუირების უსასრულო პროცესში; 
ი) ორმაგი (სამმაგი და ა. შ.) კოდირების პრინციპი, ანუ „ჩა- 

კოლოფება" (გერმ. V0CI§Cჩილი(იIსით) – გამოიყენება პოსტ- 
მოდერნისტული რომანის ტექსტის საზრისის სრული 
გაბუნდოვანების, ან სხვადასხვა საზრისთა პრულარიზმის, 
ნებისმიერობისა და განურჩევლობის დაფუძნების მიზნით; 

1) რიზომატულობა – პოსტმოდერნისტული რომანის ტექსტში 

ვლინდება სემანტიკური პლურალიზმის, თანაფარდი მრა- 

ვალმნიშვნელობის (ტექსტის სემანტიკური პოლიფონიუ- 
რობის) დაფუძნების მიზნით; 

1) კლასიკურიტექსტების გაგრძელებები/ახალივერსიები მათი 
პაროდირების მიზნით, რითაც ხორციელდება მათში მოცე- 
მული ლოგოცენტრისტული პოზიციებისა და ლოგოცენ- 

ტრისტულ ღირებულებათა დეკონსტრუქცია/დესტრუქცია; 
M) თხრობის/ნარაციის აბსოლუტიზება (თხრობა თხრობისათ- 

ვის) – გამოიყენება მკითხველის „დაბმისა" და პოსტმოდ- 

ერნისტი „ავტორის“ მიერ წამოწყებულ უსასრულო არ- 

ტისტულ თამაშში (ტექსტის უსასრულო აწყობა-დაშლა) 
მისი (მკითხველის) ჩართვის მიზნით; 

I) ჟანრობრივი, სტილისტური და რიტორიკული პლურალიზმი 
და თანაფარდობა –- გამოიყენება კლასიკური ტექსტების 
ჟანრობრივი, სტილისტური და რიტორიკული მახასიათე- 

ბლების პაროდირების მიზნით; 
ი) თხრობის პერსპექტივათა პლურალიზმი და თანაფარდობა; 

ი) ტექსტის ყველა დონეზე (ლექსიკური, სინტაგმატური, 
პრაგმატული) აღსანიშნისა და აღმნიშვნელის მთლიანო- 
ბის, ანუ მათი ერთმნიშვნელოვანი თანხვედრის რღვევა- 

დაშლა /დეკონსტრუქცია; 
0) გასართობი/ტრივიალური ლიტერატურისადმი მოჩვენები- 

თი სწრაფვა და ტექსტის ფარგლებში გასართობ-მასობრივ 
და ინტელექტუალურ-ელიტარულ დისკურსთა თანაარსე- 
ბობა; 

–) ავტორის „სიკვდილი“ – ლოგოსზე, ანუ მეტაფიზიკურ 

პირველსაწყისებზე, ან რაიმე მსოფლმხედველობრივ-ღი- 
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რებულებით სისტემაზე/პარადიგმაზე ორიენტირებული 
ტრადიციული ავტორის „ლიკვიდაცია“. 

4. ქართული რომანის დაბადება 

ევროპული რომანისაგან განსხვავებით ქართული რო- 
მანი გაცილებით გვიან ჩაისახა, კერძოდ, XX საუკუნის 10-იან 

წლებში, როდესაც თავდაპირველად შეიქმნა ვასილ ბარნოვისა 
(1856–1934) და შალვა დადიანის (1874-1959) ე. წ. ისტორიული 

რომანები, შესაბამისად – ბარნოვის „მიმქრალი შარავანდედი“ 
(1913) და „ტრფობა წამებული“ (1918), დადიანის – „უბედური 

რუსი“ (1916-1926). მაგრამ საბოლოოდ მხოლოდ შემდგომ, 20- 

იან წლებში დაფუძნდა და განვითარდა ქართულ ლიტერატურულ 
სივრცეში რომანის ჟანრი და ამ ჟანრის ევროპული მასშტაბით 

გამართვა უკავშირდება ქართულ მოდერნიზმს და ქართული 
მოდერნისტული მწერლობის ისეთ უმნიშვნელოვანეს წარმომად- 

გენლებს, როგორებიც იყვნენ კონსტანტინე გამსახურდია (1893- 

1975) გრიგოლ რობაქიძე (1880-1962), მიხეილ ჯავახიშვილი 

(1880-1937) და დემნა შენგელაია (1896-1980), რომელთაც 20-იან 

წლებში ერთმანეთის მიყოლებით შექმნეს და გამოსცეს შემდეგი 
საეტაპო ქართული რომანები: კ. გამსახურდიამ – „დიონისოს. ა 
მილი“ (1925), გრ. რობაქიძემ „გველის პერანგი“ (1926), დ. ძენ- 
გელაიამ „სანავარდო“ (1926), მიხეილ ჯავახიშვილმა – „ჯაყოს 
ხიზნები" (1925). 

რატომ დაიგვიანა ქართულმა რომანმა, რა იყო ამის მიზეზი, 
რატომ ვერ ჩაისახა იგი თუნდაც XIX საუკუნეში, მაშინ, როდესაც 
ევროპასა და რუსეთში რომანის ჟანრი საბოლოოდ დამკვიდრდა 
წამყვან ლიტერატურულ ჟანრად? 

პირველ რიგში, უმთავრესი მიზეზი უნდა ვეძიოთ თავად 
XIX საუკუნის საქართველოს ისტორიულ გარემოში, ისტორიულ 
ყოფაში: კერძოდ, აქ მხედველობაში მაქვს მთელი მე-19 საუკუ- 
ნის მანძილზე საქრთველოში შექმნილი ის ისტორიული ფონი, 

როდესაც საქართველო რუსეთის იმპერიის კოლონია იყო და 

დაქუცმაცებული თბილისისა და ქუთაისის გუბერნიებად, ასევე 
სოხუმის, ბათუმისა და ზაქათალის ოლქებად. ანუ, ამ პერიოდ- 
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ში საქართველო არის რუსეთის იმპერიის განაპირა პროვინცია, 

რომელიც პოლიტიკური, კულტურული და სახელოვნებო თვალ- 
საზრისით სრულიად, ან თითქმის სრულიად, მოწყვეტილია ევ- 

როპულ კულტურულ ცხოვრებასა და ლიტერატურულ პროცესს 
და უშუალოდ არაა ჩართული საერთოევროპულ პოლიტიკურ და 

სოციოკულტურულ ცხოვრებაში – „ჩვენ არც საკუთარი სახელმ- 

წიფო გაგვაჩნდა, არც ეროვნული სკოლა, არც ქალაქური ყოფა“ 
(გამსახურდია 1992: 382). 

სწორედ ამ იძულებითი შეზღუდულობის გამო მე-19 საუ- 
კუნეში ვეღარ მოხერხდა შექმნილიყო ისეთი ყოვლისმომცველი 
მხატვრული ტექსტი, ანუ რომანის ჟანრის ტექსტი, სადაც მთე- 
ლი სისრულით აისახებოდა ქართული სინამდვილის, ქართველი 
ადამიანის მრავალმხრივი კონტაქტი მსოფლიო პოლიტიკურ, 
საზოგადოებრივ და კულტურულ ცხოვრებასთან, ვინაიდან თა- 
ვად პოლიტიკურად, ეკონომიკურად და კულტურულად ჩამორჩე- 

ნილი ქართული ყოფა (შდრ., ილიას „ლუარსაბ თათქარიძე“ სხვა 
არაფერია, თუ არა ამ ქართული ისტორიული ყოფის კრიტიკული 

ასახვა და მიუღებლობა) არ იძლეოდა მასშტაბური და ძირეული 
უნივერსალური პრობლემატიკის მხატვრული გადმოცემისა და 

ასახვის საშუალებას. შესაბამისად, ამ პერიოდის ქართველ მწ- 
ერალთა თვალსაწიერიც შეზღუდული იყო და ქართული პრო- 
ვინციული ყოფის წვრილმანი პროვინციული პრობლემატიკის, 
ძირითადად, სოციალურ-ეკონომიკური პრობლემატიკის ასახვას 

და მის კრიტიკას არ სცილდებოდა (შდრ., ე. ნინოშვილის პროზა), 

ანდა ამ პერიოდის ქართველი მწერლები ისტორიული თემატიკის 
ფარგლებში ავითარებდნენ ანტიკოლონიურ და ეროვნულ პრობ- 
ლემატიკას (მაგ., აკ. წერეთლისა და ალ. ყაზბეგის პროზა). 

” შემთხვევითი არაა, რომ აქ კ. გამსახურდია მიუთითებს XIX საუკუნის კოლონ- 
იურ საქართველოში სწორედ ევროპული ტიპის ქალაქური ყოფის არარსე- 
ბობაზე, ვინაიდან კლასიკური ევროპული რომანის შემდგომი განვითარების 
ადგილი სწორედ დიდი ქალაქია – პარიზი, ლონდონი, ბერლინი და ა. შ. 

"" შდრ., საკუთარი რომანის, „დიონისოს ღიმილის" მეორე გამოცემის ბოლოს- 
იტყვაობაში კ. გამსახურდია სწორედ ქართული რომანის მე-19 საუკუნეში 
ვერდაფუძნების კონკრეტულ მიზეზებზე მიუთითებდა და სრულიად მარ- 
თებულადაც: „ცნობილია: გასული საუკუნის (ე. ი. მე-19 საუკუნის – კ. ბ.) 

ქართულ სიტყვაკაზმულ მწერლობას კულტურული რომანის ტრადიცია არ 
დაუტოვებია ჩვენთვის. |...) ცალკეული ცდები რომანის დაწერისა მე-19 ს. 

ქართულ მწერლობაში უპირატესად სოფლურ ყოფას ემყარებოდა, მემამუ- 

254



ამიტომაც მე-19 საუკუნეში ძირითადად იქმნება გრცელი 
მოთხრობები, ან ნოველები და მინიატურები, რომლებიც ზედმი- 
წევნით პასუხობდა ქართული პროვინციული ყოფის კრიტიკული 
ასახვის ამოცანებს, სადაც ძირითადად გადმოცემული იყო ქარ- 
თული კოლონიური სოციალური ყოფის სიდუხჭირე და ამაოება, 
მაგ., სხეადასხვა სოციალური წრეების (კერძოდ, თავად-აზნაურ- 
თა, ან გლეხთა) მენტალური (სააზროვნო, სულიერი თვალსაწიერი) 
და ეკონომიკური კრიზისი (შდრ., ი.ჭავჭავაძის, ლ. არდაზიანის, 
დ. კლდიაშვილის, გ. წერეთლის, ე. ნინოშვილის, ე. გაბაშვილის, 

შ. არაგვისპირელის, ჭქ. ლომთათიძის და სხვ. მოთხრობები და 

ნოველები). შესაბამისად, ამ ავტორთა მოთხრობებისა და ნოვ- 
ელების პერსონაჟები ქართულ კოლონიურ-პროვინციული ყოფის 
ფარგლებში „მოღვაწეობენ" და ამ სივრცეს ვერ სცილდებიან, 

რადგან მათი(პერსონაჟების) სააზროვნო და მენტალური თვალ- 
საწიერიც შეზლუდული იყო. ეს ტენდენცია მე-20 ს-ის 900-იან 

და 10-იან წლებშიც გაგრძელდა – შდრ., ლ. ქიაჩელის („ტარიელ 
გოლუა') და მ. ჯავახიშვილის (ჩანჩურა“, „მეჩექმე გაბო“, „კურ- 
კას ქორწილი“ და სხვ.) მოთხრობები და ნოველები. 

მაგრამ XX ს-ის 900-იან და განსაკუთრებით 10-იან წლებში 

ქართული კულტურული ცხოვრება ნელ-ნელა უახლოვდება ევ- 
როპულ პოლიტიკურ, სოციალურ, კულტურულ და ლიტერატუ- 
რულ პროცესებს, რამდენადაც ამ პერიოდში მრავალი მომავ: ., 

ქართველი მწერალი და ხელოვანი (კ. გამსახურდია, გრ. («ობა- 
ქიძე, ნ. ლორთქიფანიძე, ი. ნიკოლაძე, დ. კაკაბაძე, შ. ქიქოძე, 

ე. ახვლედიანი, ლ. გუდიაშვილი), ასევე სხვადასხვა ჰუმანიტა- 

რულ მეცნიერებათა (მაგ., ფილოსოფია, ფსიქოლოგია, სოციო- 

ლოგია) წარმომადგენელი ფშ. ნუცუბიძე, დ. უზნაძე, ერ. ტატიშ- 
ვილი, კ. კაპანელი, მ. გოგიბერიძე, გ. ქიქოძე და სხვ.) სწორედ 

ევროპაში (ძირითადად, გერმანიასა და საფრანგეთში) და დიდი 
ურბანული (ქალაქური) ყოფის პირობებში (პარიზი, ბერლინი, 

  

ლეთა წრეს, ხოლო პერსონაჟებს ამგვარი პროზისას უკულტურო მემამუ– 
ლენი, თავადები, აზნაურები, მღვდლები და განუსწავლელი მასწავლებლები 
შეადგენდა. ამ საუკუნის პროზას გენეტიკური კავშირი ჰქონდა გაწყვეტილი 

მე-18 საუკუნის დიდი ქართული პროზის ტრადიციებთან (მხოლოდ საბას 
ვგულისხმობ), იგი სავსებით დაშორებული იყო, როგორც „ვისრამიანის“, ისე 

„ქილილა და დამანას“ და ქართული პაგიოგრაფიული პროზის მშეენებისაგან 
(„გრიგოლ ხანძთელის ცხოვრება“ და სხვ)“ (გამსახურდია 1992: 381). 
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ლონდონი, ვენა, ბრიუსელი, ლაიპციგი და სხვ.) იღებდა ფუნ- 
დამენტურ ევროპულ განათლებას. ევროპაში ცხოვრებამ და 
მოღვაწეობამ კი საშუალება მისცა მომავალი თაობის ქართველ 
მწერლებს (კ. გამსახურდიას, გრ. რობაქიძეს, ნ. ლორთქიფანი- 

ძეს და სხვ.) გაფართოებოდათ შემოქმედებითი თვალსაწიერი და 
მხოლოდ საკუთარი ქართული კოლონიურ-პროვინციული ყოფის 
თვალთახედვიდან არ განეჭვრიტათ სამყარო, ყოფიერება და 
ადამიანის არსი.” 

ეს უკვე იყო უმნიშვნელოვანესი და გადამწყვეტი წინაპი- 
რობა იმისა, რომ ნელ-ნელა დაფუძნებულიყო ქართული რო- 

მანი. და მართლაც, როგორც უკვე აღვნიშნე, 20-იან და 30-იან 
წლებში ერთმანეთის მიყოლებით იქმნება ქართული (მოდერნის- 
ტული) რომანები: კ. გამსახურდიას „დიონისოს ღიმილი“ |1925| 

და „მთვარის მოტაცება" |1933-1934), გრ. რობაქიძის „გველის 

პერანგი“ |I1926), დ. შენგელაიას „სანავარდო“ |1926) და „ბათა 

ქექია“ |1933), მიხეილ ჯავახიშვილის „კვაჭი კვაჭანტირაძე" 
I1924), „ჯაყოს ხიზნები“ (1925) „თეთრი საყელო“ |1928| და „არ- 

სენა მარაბდელი“ (1935-1936). ამ რომანებში როგორც ავტორ- 
თა, ისე მათ პერსონაჟთა თვალსაწიერი უკვე გაფართოებული 
და გახსნილია – ისინი მსოფლიო მასშტაბით აზროვნებენ, „ევ- 
როპული გაგებისანი“ (კ. გამსახურდია) არიან, თანამედროვე 
ფილოსოფოსებს ციტირებენ (მაგ., ფრ. ნიცშეს), სამყაროული, 

კოსმიური ტკივილები აწუხებთ, რომელთა ტრაგედიაც „ევრო- 

პული გაგების ახალგაზრდა კაცის ტრაგედიაა“ (კ. გამსახურდია). 
ამ თვალსაზრისით, გავიხსენოთ, თუნდაც გრ. რობაქიძისა და 
კ. გამსახურდიას რომანების პერსონაჟები – არჩიბალდ მეკეში 
(„გველის პერანგი"), ან კონსტანტინე სავარსამიძე (დიონისოს 

ღიმილი") და თარაშ ემხვარი („მთვარის მოტაცება“). ისინი ევრო- 

პული მასშტაბის, ევროპული ტიპის პერსონაჟები არიან: ერთი 
მხრივ, მათი აზროვნება უკვე ევროპული ყაიდისაა, ვინაიდან ეს 
პერსონაჟები (ისევე როგორც მათი ქართველი ავტორები) კარ- 
გად ერკვევიან თანამედროვე ევროპული ფილოსოფიის პრობ- 

" შდრ.: „დიონისოს ღიმილში“ მე პირველად ვცადე ქალაქური ყოფის ასახვა 
და ქართული რომანის პერსონაჟების გალლერეაში პირველად შემოვიყვანე 
დიდი სულიერი კულტურის მატარებელი გმირი (იგულისხმება რომანის მთა- 
ვარი პერსონაჟი კონსტანტინე სავარსამიძე – კ. ბ.)“ (გამსახურდია 1992: 381). 
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ლემატიკაში (მაგ., შესწავლილი აქვთ შოპენჰაურის, კირკეგორის, 
ნიცშეს ფროიდის, ბერგსონის, შპენგლერის ფილოსოფიური 

მოძღვრებანი), ასევე კარგად ერკვევიან ევროპაში მიმდინარე 

მასშტაბური კულტურული, საზოგადოებრივი და პოლიტიკური 

ცვლილებების გამომწვევ მიზეზებში (მაგ., ევროპული სულიერი 

კულტურის დაცემა, რაც განპირობებული იყო ნიცშეს მიერ დი- 

აგნოზებულ „ღმერთის სიკვდილში“), ვინაიდან მათ (როგორც 

პერსონაჟებს, ისე მათ ავტორებს) ამ პროცესებში (მოდერნის 

ეპოქა) თავადაც უწევთ ცხოვრება და მოღვაწეობა; მეორე მხრივ, 
ეს ახალი ტიპის „ქართველი“ პერსონაჟები, ქართულ სოფლურ, 

ნახევრად სოფლურ თუ პროვინციული ქალაქის გარემოში კი არ 

ცხოვრობენ, როგორც მაგ., ილიას, დ. კლდიაშვილის, ან ე. ნინო- 

შვილის პერსონაჟები, არამედ დიდი ურბანული (ქალაქური) ყო- 
ფის პირობებში მოღვაწეობენ და მთელს ევროპასა და აზიაში 
გადაადგილდებიან – პარიზი, რომი, ბერლინი, ლონდონი, მესო- 

პოტამია, ირანი და ა. შ. 
30-იან-50-იან წლებში კი ვითარდება ქართული ისტორიული 

რომანი, კერძოდ, მხედველოში მაქვს კ. გამსახურდიას ისტორი- 

ული რომანები „დიდოსტატის კონსტანტინეს მარჯვენა“ (1937- 

1939 და ტეტრალოგია „დავით აღმაშენებელი“ (1942-1962), 

სადაც ასახულია ქართველი ერის მოწინავე პოლიტიკური და 

კულტურული ცხოვრება შუა საუკუნეებში. ამ რომანებს იმ 2, 

რიოდში ერთი უმთავრესი კონკრეტული დანიშნულება ჰქონდა: 

კერძოდ, ასეთი ტიპის რომანებს საბჭოთა კოლონიურ პერიოდში, 

როდესაც საქართველო საბჭოთა იმპერიის ნაწილი იყო და სახ- 

ელმწიფოებრივი დამოუკიდებლობა დაკარგული ჰქონდა (1921- 

1991 წ.წ., ქართველობისთვის, ერთი მხრივ, უნდა ჩაენერგა 

ეროვნული სიამაყის გრძნობა, გაეღვიძებინა ეროვნული თვით- 

შეგნება და გაემყარებინა ეროვნული ძირების ხსოვნა, მეორე 

მხრივ, ქართველობაში უნდა გაეღვივებინა მომავალ ეროვნულ 

სახელმწიფოზე ფიქრიც. 
XX ს-ის 60-იან-80 წლებში ქართული რომანის ესტორიაში 

იხსნება ახალი ასპექტი, როდესაც იქმნება ე. წ. ქართული ეგზის- 

ტენციალური რომანები, რომლებშიც თანამედროვე სამყაროში 

მიმდინარე ძირეული ზნეობრივი ორიენტირების რღვევის (მაგ., 

ღმერთის იდეის რღვევის), ეგზისტენციალური (არსებობის) შიში- 
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სა და მიუსაფრობის, ადამიანებს შორის ურთიერთგაუცხოებისა 
და ადამიანის მისიის ფილოსოფიური პრობლემატიკაა წამოჭრი- 
ლი. მიუხედავად იმისა, რომ ამ რომანებში მოთხრობილი ამბავი 

ხშირად ისტორიული წარსულის ფონზე ვითარდება, მაგ., ანტი- 

კური კოლხეთის, ან მე-17 საუკუნის იმერეთის სამეფოს ისტო- 

რიის, ანდა XIX-XX საუკუნეების მიჯნის საქართველოს ისტორი- 

ული ყოფის ფონზე, ცხადია, ეს პირობითი ისტორიული ფონია 

და ეს რომანები სრულიადაც არ არის ისტორიული რომანები 

ტრადიციული გაგებით, არამედ უპირატესად ეგზისტენციალ- 
ური რომანებია. ამ თვალსაზრისით უნდა გამოვყოთ ხუთი უმ- 
ნიშვნელოვანესი ავტორი და მათი ეგზისტენციალური რომანები: 

ჭაბუა ამირეჯიბი (1921-2013) და მისი რომანები „დათა თუთაშ- 

ხია“ (1973-1975) და „გორა მბორგალი“ (1984-1994), ოთარ ჩხეიძე 

(1920-2007) და მისი რომანი „ბორიაყი“ (1974), ოთარ ჭილაძე 

(1933-2009) და მისი რომანები „გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“ 
(1973), „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან" (1976), „რკინის თეატრი“ 

(1981), ჯემალ ქარჩხაძე (1936-1998) და მისი რომანი „ქარავანი“ 

(1984), გურამ დოჩანაშვილი (დაიბ. 1939) და მისი სამნაწილიანი 
რომანი „სამოსელი პირველი“ (1975-1982). 

ხოლო 90-იანი წლებიდან უკვე იქმნება ქართული პოსტმოდ- 
ერნისტული რომანები. ქართული პოსტმოდერნისტული რომა- 
ნის უმთავრესი წარმომადგენელია აკა მორჩილაძე (დაიბ. 1966) 

თავისი საეტაპო რომანებით: „გადაფრენა მადათოვზე და უკან" 
(1998), „გაქრები მადათოვზე“ (2001), „ვეშაპი მადათოვზე“ (2004), 

„სანტა ესპერანსა“ (2004) და სხვ. ასევე აღსანიშნავია სხვა მნიშ- 
ვნელოვანი ქართველი პოსტმოდერნისტი ავტორი %. ქარუმიძე 
(დაიბ. 1957) და მისი რომანები: „თხა და გიგო" (2003) და „მელია 

ტულეფია წ0X-II0L" (2011). 

დაბეჯითებით შეიძლება ითქვას, რომ მე-20 საუკუნეში ქა- 
რთულ ლიტერატურულ სივრცეში მთელი სისავსით განვითარდა 

რომანის ჟანრი და ქართულმა რომანმა რომანის ჟანრის თითქ- 

მის ყველა ასპექტი მოიცვა. დღეს უკვე ქართულ ლიტერატუ- 
რულ სივრცეში გვაქვს თითქმის ყველა ქვეჟანრის, თემატიკისა 
და ყველა ფორმის ქართული რომანი: მიმდინარეობების მიხედ- 

ვით - რეალისტური, მოდერნისტული, პოსტმოდერნისტული 

რომანი; მასალისა და პერსონაჟთა მიხედვით – ეგზისტენციალ- 
ური, ისტორიული, ურბანული (ე. ი. რომანი, სადაც მოქმედება 

258



გაშლილია თანამედროვე დიდ ქალაქში და ძირითადად ასახუ- 
ლია ქალაქური ყოფა), ეროტიკული, კრიმინალური/დეტექტიური, 

საზოგადოებრივი (სადაც მთელი თანამედროვე საზოგადოების 

სოციო-კულტურული ვითარებაა ასახული), საოჯახო რომანი (სა- 
დაც ასახულია ერთი კონკრეტული ოჯახის სხვა და სხვა თაობის 
ისტორია, ანუ მისი აღზევებისა და დაცემის ისტორია); გადმო- 

ცემის ფორმის მიხედვით – ცნობიერების ნაკადის რომანი (ე. ი. 
რომანი, სადაც ძირითადად მთავარი პროტაგონისტის ირაციო- 

ნალურ ანთროპოლოგიურ სივრცეში მიმდინარე წინარეფლექსი- 
ური, არაცნობიერი თუ ქვეცნობიერი აღქმებია გადმოცემული), 

ე. წ. 1Cჩ-რომანი (ე. ი. რომანი, რომელიც მთლიანად პირველ 

გრამატიკულ პირშია მოთხრობილი და რომელშიც თხრობას 

მთავარი პროტაგონისტი ავითარებს), ესეისტური რომანი (სა- 

დაც მოცემულია ამა თუ იმ მნიშვნელოვან სოციო-კულტურულ, 

ფილოსოფიურ, თუ ესთეტიკურ საკითხებზე ვრცელი ავტორი- 

სეული, ან პერსონაჟისეული მსჯელობანი და განაზრებანი, რაც 

ან ავტორისეული მონოლოგის, ან პერსონაჟთა დიალოგის ფორ- 

მითაა გადმოცემული).
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შენიშვნები: 

1. შდრ.: „პოსტმოდერნიზმში კი თანამედროვეობის დანახვა, როგორც 

სიმულაკრასი, მიგვითითებს, რომ აქ არსთან, პირველად ჭეშმარიტე- 

ბასთან არანაირი მიმართება აღარ იგულისხმება, უფრო ზუსტად, აღარ 

იგულისხმება ამგვარი ჭეშმარიტების არსებობა. თუკი მოდერნისტულ 

ეტაპზე ჭეშმარიტების არსებობა ეჭვქვეშ დგებოდა, პოსტმოდერნის- 

ტულ ეტაპზე ეს საკითხი, უბრალოდ, აღარ განიხილება. არსის ძიება 

აღარც კი მიმდინარეობს და გარესამყარო, მისი სოციალური თუ ხე–- 

ლოვნებისეული ფორმებითურთ, აღიქმება, როგორც ჭეშმარიტებას 

(ორიგინალს) მოკლებული ასლი. I...) რასაკვირველია, ღვთის, როგორც 
სამყაროს მაორგანიზებელი ძალის რწმენა პოსტმოდერნულ მსო- 

ფლხედვაში არ აღმდგარა. ამიტომ უშუალოდ პოსტმოდერნისტულ ეს- 

თეტიკაში გარესამყარო კვლავ ისახება შინაგან წესრიგს მოკლებულ 

რეალობად, რომლის ქაოტურობაც პიროვნების აღქმითი პროცესის 

ალოგიკურობასა და გამომსახველობით ფორმათა ქაოტურობაში შეი–- 

ძლება გამოიხატოს (დშიზოფრენიული დისკურსი)“ (წიფურია 2008; 

264, 278). ამიტომ, ბოლომდე ვერ გავიზიარებ ი. ბურდულის შემდეგ 

დებულებას, რომ „არსობრივად პოსტმოდერნიზმი, როგორც ზოგად- 

კულტურული პარადიგმა, გამოხატავს დასავლეთის ცივილიზაციაში 

და ფილოსოფიის სფეროში განახლების, სულიერი შემობრუნების 

მცდელობას“ (ბურდული 2010: 24). ეს „სულიერი შემობრუნება" ნაკ- 

ლებად შეეხება პოსტმოდერნისტულ ხელოვნებასა და ლიტერატურას, 

რომელიც შემოქმედებითი ორიგინალობის თვალსაზრისით თავისებური 

დაღმასვლა და „დეკადანსია“ იმავე მოდერნიზმთან შედარებით, რომ 

არაფერი ვთქვათ რომანტიზმზე. 

2. შდრ.: „ზუსტად რომანისათვის შესატყვისი და ჩვეული კოლიზიაა კონ- 

ფლიქტი გულის პოეზიასა („M0051/0 ძი§ M0I205“) და (ყოფით) ურთიერ-– 

თობათა პროზას („I#0§0 ძი, MCIII2IIIII§§0'), შემთხვევით გარემოებათა 

პროზას შორის |... რაც შეეხება გადმოცემის ფორმას, ისევე როგორც 

ეპოსს, რომანსაც მოეთხოვება მსოფლმხედველობრივი, სამყაროსეული 

და ცხოვრებისეული ტოტალობის გადმოცემა (C,001/540IIMV§·9) და გან- 

ჭვრეტა, რომლის მრავალმხრივი მასალა და შინაარსი ცალკეული ინდი–- 

ვიდუალური ურთიერთობების ფონზე შემდგომ წინა პლანზე გამოდის 

და სამყაროსეულ ტოტალობაში ცენტრალურ ადგილს ქმნის“ (II69§! 

1986: 393). ასევე შდრ.: „ეპოსის მსგავსად მხოლოდ მას (ე. ი. რომანტი- 

კულ რომანს – კ. ბ.) ძალუძს იყოს მთელი გარემომცველი სამყაროს 

სარკე („501000!ჰ), მთელი ეპოქის სურათი („8I!!ძ “)” (5C/I/6ი0! 2005: 90)“. 

„ შდრ.: „პოსტმოდერნისტული ხელოვნება იქმნება ისე, რომ მისი მიზნე– 

ბი არ მიემართება არც ტრანსცენდენტურ, არც ემპირიულ რეალო- 

ბას, სიღრმისეულ რეალობას მისი რაიმე ფორმით. რაც მთავარია, ის



არ გამოხატავს იმ იდეას, რომ ყველაფრის დასაბამი, მათ შორის ხე– 

ლოვნების ქმნილების დასაბამი, არის ამ რეალობაში. პოსტმოდერნის– 

ტულ ხელოვნებას ერთად ერთი დასაბამი შეიძლება ჰქონდეს. ეს არის 

თავად ხელოვნება, აქამდე არსებული გამომსახველობითი ფორმები, 

რომელთა მოხმარებას, გადამუშავებას, გადაწერასაც ახდენს იგი. |.) 

უპირველეს ყოვლისა, არსებული ხელოვნებისა და გამომსახველობის 

ფორმებს პოსტმოდერნიზმი იმეორებს ისე, რომ აცლის მათ მთავარ 

შინაარსს – მიმართებას სიღრმისეულ რეალობასთან, იმ შინაარსს, 

რომლის გაცხადების მიზნითაც იქმნებოდა ეს ხელოვნება. ასე მაგალი- 

თად, პოსტმოდერნისტულ ნაწარმოებში შეიძლება განმეორდეს რეალ- 

ისტური ხელოვნების პრინციპები, მაგრამ, ამავე დროს, ისე, რომ იგი 

არც ასახავდეს ყოფიერ რეალობას (რომლისაც ავტორს აღარ სჯერა) 

(ე. ი. პოსტმოდერნისტული ხელოვნების ქმნილება არ ამყარებს რაიმე 

მსოფლმხედველობრივ და აქსიოლოგიურ მიმართებას რეალობისადმი, 

მას არ გააჩნია საკუთარი მსოფლმხედველობრივი პოზიცია ყოფაში/ყო- 

ფიერებაში ადამიანის სასიცოცხლო პრობლემატიკისადმი – კ. ბ.). ან 

მასში შეიძლება განმეორდეს მოდერნისტულიმშძიებანი ისე, რომ ავტორი 

აღარც ეძიებდეს ტრანსცენდენტურ ჭეშმარიტებას ან ახალ გამომსახ- 

ველობით გზას. ამდენად, არსთან, არსებითთან მიმართების დაკარგვის 

ნიშნით, ეს ხელოვნება არის კიდეც სიმულაკრა, ასლი ორიგინალის გა- 

რეშე, ფენომენი (მატერიალური სახე) ზემატერიალური იდეის, პირველ- 

სახის გარეშე“ (წიფურია 2008: 267-268). 
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დამოწმებანი: 

ბრეგაძე 2008: ლევან ბრეგაძე, ქართული პოსტმოდერნიზმი (გვ. 185- 

238); წიგნში: ლ. ბრეგაძე, მოთხრობები ლიტერატურაზე, ბაკურ 

სულაკაურის გამ.-ობა, თბილისი. 

ბრეგაძე 2005: ლევან ბრეგაძე, პოსტსაბჭოური კულტურის სივრცე და 

ლიტერატურული პროცესი (გვ. 28-47); კრიტიკა IM 1, ლიტ. ინსტ.- 

ის გამოცემა, თბილისი. 

ბურდული 2010: ია ბურდული, პოსტმოდერნიზმის ზოგადკულტურუ- 

ლი პარადიგმა პატრიკ ზიუსკინდის ნარატივში, გამ.-ობა „მერიდი- 

ანი", თბილისი. 

გამსახურდია 1992: კონსტანტინე გამსახურდია, თხზულებანი 20 ტო- 

მად, გამ.-ობა „დიდოსტატი“, თბილისი. ტ. II 
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მ9ძ M. Mიინწიმი, 7. #ტ#სწ., Mსითიჩნი: 06სI5Cნ6! 1მ5Cჩიიხსიჩ V6CIIე0/ძ6 

C)VL6L ცძ. IV. 

ჩიიმი(ჩ0იიIXI6... 1999: /?0/10/Iჩ607I6. 16XI6 V0II 80/0CL ხ!§ 2IV” C6C6)1VV0IL 

(LI§.) II. 516100CMC, 5IV((0მIL: IML06CIგიი. 

5Cჩნ9+” 2001: Cჩხ05((გი 5Cჩ9+ჩ, #06„ #00) III 20. ./0IIVIIIIძ6//. 5LსII92IL: M6L- 

710L, 

5CჩICილI 2005: LLICძოCხ 5Cხ169CI, „/4I/)6)101(/71§ “–II0§11161LC IIIIძ 0/1ძ6I6 5CII/I- 

0/, 5LIIL(თმLL: IL6C1გი). 

5იჩიიIძ 1999: VVII66Iიი 35Cჩიი!ძ, ##II0§00/MI6C ძი” L6ხი§MIVII§/. 516 CIIVIთI6- 
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LIი0I1-0 80(+გიჩ(სივძი 7VIL ძ15MVII§5IVCი0 V2%(VL ძძ§ 
L1I0ი0L875Cჩტეი IL0ი07Cი015 ძI//ლტ/I!!!C 

(LIი 80I(-2ე 7სL C05Cჩ!Cს(0 ძიL 0I9სსI5IVIL2( Iი ძიL 

LII0Cმ(სIIC700(I0ი ვი 801501CI ძია LიივიM2ი0ი§ 

V0ი M20XC0) 11010ჩ-"8ი1CMI VIIძ 2სL –ი(0ეძი-სიფ 

CIII6C§ 0/I00#6/ LLიიევიM2900%§) 

#I90)101(0I1CX 

0გ§ V0I სი86L8IIL 2000 Xგხ»გი Vიი II0Iმ2 16C5(C616CთL6 X0ი726/%(L V0ი 

ძ”/ICC სიძ I/(I/6 VსIძ6 მ055Cი1გიიგხლიძ LსI ძI6 II(6I8II5Cჩ6ი ს იიCჩტი ძი 

M0I/20I! (V9I. ძ6ი წVმი20515Cჩ6ი XI2951215010§, ძ6ი ძ6ს(§Cჩ6ი 8მL00L, ძ!1C 

6სI0ი0მ15Cჩ6 #VIMIმლსიდ, ძნი 6ს/0იმ15Cჩ6ი IL6მI15ი120§ VI5V.). ტV1I ძ16§6ი) 

M#ი0ი76ი! გსIხგსბიძ VVIძტი Iი ძიL M9V20I! 016 წყიძმოთხბისგI8ი MIICIC6ი 

ძიL LII6-მIსL ხ065LIთიიL: ხ16 LIICLმLაL §0I1IL6 ძ6ი) L6C§6L /27//2/ICჩ სიძ ძ/- 

§061160/))! 5616, ძმ5 ჩCIIL 516 §01IL6 ძ6ი L6§CL CI7216ჩცი, 8150 II) მ11თ6.001ი 

გსXIმI(6I5ლჩნი 51იი6 2ც 6)იტი) მი§(მიძ1ძ6ი 80Iთ6I 0/-216/10/1 სიძ ხ!/ძიი, 

VII6 65 5CIICჩI1C0) 162 L8სIC ძ6L LII6გ6)IC658Cჩ1Cჩ18 ძ6L ICL716ი ძL61 ჰგხI- 

ხსიძიL18 მსCჩ ძ6L L8II V/მL 

00 ვ1|თგოლ1ილ0IV§96 CჩხმI2MICL ძია ი0I225Cჩ6ი M002601§ 5CჩIICხ 

§0IიII ძიL LII6”მILსL 5LIIML CI21Cჩ6II5Cჩ6 27VV6CIM6 7ს, )6ლი6 7M6CMIიმ§51წ- 

MCIL ძიL LIICIგLს, ძI6 ძ% ”ითვიIIMCL LL 5Cჩ1600!) VVIძ6II6CLC სიძ 50ლ2L 

XI2§516: ,,...სიძ ძ16 ჩ00§1C VVIII იVL იმCჩ ძგით სინიძIიჩნი §L6ხმგი სიძ 

V6IმCჩ16ი VVCILIICM6 MVL(2IICMM6I( სიძ XსIC)L",! 

86) ძ0L /2I//2IIC/16I1 ს ძI1C60)16/1M16/1 LIL6IმCსL გ1§ I0ძსXL ძ6L ,,V/6ILII- 

Cიჩ6ი MV(211CნM6I( სიძ «სIVVI" თნი( 6§ სი ძ16 სI216ჩსიყ 7სL §0 ყნიმიიL 

6ი LIსთმი!!მ! სიძ #ი§(მიძ10M%CIL ხიალიძი 950IL ძლი 18. #ჩ., Vი0ხ0! ძმ5 

86VV0551§610 ძ05 IL671016ი16ი 01IICML 0ძ6L IიძII6CML ძხია „Iძ6010C1516LLC)“ 

LXI5MსI5 ძლ. ტსIMIმოსიდ, ძლL §ი ყგიგმიი!6ი 091516016 სცIICCIV0IL6ი 15L 

Iთ LICMIლ ძნ იI6(25CM65Cჩ6ი MX00260(C 0ძიL LიCოთლIი ////C0)! 

+ VVსIძ6 VCI0II6იIIICსI: C06II6-1096 2017, 8ძ.I10, IMსIIL§5ფ. V0ი M. XმM2სMძ56 სიძ 

0. 5ლჩIხCჩ(იემიი, #VI8155), 2017. (§.34-42) 

1 5Cჩ1606), წI6ძIICჩ: /ძ0ტ»” (5. 242-261); ი: 7/4(M6/1CIVI). I-II16 76I/5C/III// V0) 

/#4VდCI(5! M/III0II! 5CMII090! 1IIIთ IMII60)1ICს 5C/MI6C6/, ჯტს§V/მჩ! ჩ-§C. V0ი C0ძმ 

II6IიოCხ, L6I07!=: IL6ღCIგით, 1984, 5. 246. 
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2IV/ M0C/II, IM/III25 2V” IVCIIM0II სიძ M/7IICI 2 IM/I9§0II, სიI6 ძგინი 
ძი ძიყფომII5Cხნ6, 1ძ601001516CL6C, 1ი5VIII0იმII§9I6IC სიძ VV2ხIიCI( 
ხიგივილსლჩგიძ6 CხმIმMILCL ძლ§ > ჩხლივიჩნიძნი VVI5§6ი§- სიძ VV6CII6- 
8სI§ VCC5Iმიძლი VIIIძ, 72 V6-5სCიჩC 1Cხ მიი 8015ი!CI ძლ§ სითმგიჯგილი§ 
V0ი M21C6I IL6)Cჩ-I?გი!CMI 3 სიძ ძი§ 5LსIინსL6ი-ნ0|CML§ ICI ი/ Iძიი§. 

1X0MI5CMIთიMძ – LთI1ძ ძC/ Iძ007 “ 016 ძ15MVL51V6 (Iთ 5Iიი6 წისიმსIL§) Mმ- 

(სL ძტ§ ჩიIმ78Cხ6ი #0ი76ჩიL§ 2ს 6C(50ჩII68ჩ6ი, V0ხ61 ძი Mმ0CჩLCჩვ+8LML6L 
ძ0ლ5 000706705 ძ6სIIICნ VVIIძ. 

1. VVIIIC 7სL VV2ჩსICIL 21§ VVIIIC II MI2მCხ( სიძ ძია§იი ILII- 

წ ხი! LI0ძICს MI0(7§CიC 

Iი ,,ტ4150 §0-მCჩ 7მ+2(ის§L-გ" (516ჩ «გი. ,,V0ი ძ6I 5C1ხ§5L-0ხიიVIიძ- 

სიყ", 1CII III) 6იLIგILVL MI6I27§Cჩ6 ძი 9CV/მILLმIთ6ი Cხ2IმMLCI ძ0§ II//- 

ICII§ 2M" MM0MIII0II, ძ6ი (ძნ6ი VVIII6ი 3150) ძ16 §0 დნიმიი16ი „VVCI15051(6ი" 

(VღოიVIIICჩნ LIC=CI, 605I(IV15(60, მხCხ V6IIICI(6I ძიL 0წი2:CIICი CხII5LII- 

ლხფი ILL6IIთI0ი ს. 8.) მს§სხგტი, ძI0)6ი196ი, ძI6 ძ16C MიLმ) ძი05 0იIIIი1§0I5Cხ- 

ხი ს8IIძსიყაისჩ!!!5(0Lხსიი§, ძგL ხსIილIIICხ6ი MIL6Iი0მ810MCIL იIმძბი, სი 

  

2 51CIს ძე7ჯს; წ. MI6(75CჩMC, ,,4150 §0-2Cჩ 7მოLს5(იშ“, Mგი., „„V0ი ძი §C)ხაI-სხ6-VIი- 

ძსილთ“: M. წისიგს!II, ,,I016 0”ძისინ ძ6§ 0I59IC=5C5“, ძლ.., „,0ხ6IVმციტი სიძ 508C6ი“. 

3 516ჩ ძმ7ს: ILCICჩ-ILგი1CMI, M(მXC6I: ,9/-თI(C/1671 VIII” 61161 #CთII0M? (5. 9-21): 18: 

IX9/- %0I1:0I. 20 #0#M)0I16 VIIIძ IIIIC 4#IV(0!CI, LIგიLIსCL მთ MგI1ი: I95CI1, 2602. 
4 Iი) Iგხჯ 2006, Iთ 1IგჩL ძი; წსჩხგ!)IM/6I(ო615(65Cხგჩ Iი სის1აიჩIეიძ, M2( თმი 6Iი 

5ს)ინსტი-ჩ;0)6ML ICI/X ი/ Iძ0ი§. L)CII5CMIთIთ – LიIძ ძი Iძიი” VC.Iმ05181(CL. LXIC 
5%ს1ისსნლილოსიი6 ხიაLმიძ მსა 6 Iი§LმII2(I0ი6ი, 01C ძIC LსICIICII6ი, VVI5§6ი5CჩხგIIIICჩCი 
ხიძ (6Cხი010ლC15Cხ6ი LCI5(სილტი 0იCს(5CჩIმიძ§ სიძ 56060 860260 IV ძგ5 VVCIIსI- 
(ხIC(ხ6C იმ§6ი!!6M6ი, ძმოIიI6L CIიC I05L2IIმI10ი, ძIC ძტი CღსI6იხ6ი>5 მსიჩძიICX ძგI- 

5(CIILC: ძIC Iი5(მ11810ი 2C1C1C ძIC 9C512I1CIICი 80იიხი, მს! ძინი Lთ5CხIმიყიძ ძIC 
Mგოთიი ძი ძლის!აიჩიი სICხ(C სიძ MII0ო§იდხ6ი §(გიძლი – Lს'ხ%, C0CIMC, 50CIIIICL, 

M2იჯ, LICCI, I-ICI06C, M8მიი, 13I0CMM V.მ. (51ლჩ სიI6ი ძმ5 010 მაი CიძC ძC5 8CIICი§). C§ 

151 გს წწმIIლიძ, ძმ95 ძ!C LI5(C ძ6I #MVI0I6ი 6ხ6Cი ძ015LV0I5IV 2V58CV/8%I1 Vსწძტი: ომი §16იL 

გყვლლლლCჩნიC! ძI!ი #ს!იICი, ძლი V%6 ლ6ივს ძი ხიო75Cჩბი L0ი76M! I0Iილიძ ძ1C 

06.=7ICხიი5ლხნი #ტს!იგხნი 7სL ცIIძსილ ძდ, LIსთვიII8(51ძ66 CLIIICი. ლინი იიიხიისხიL 
Vხ”ძბი ძI!6 „MC76.5”ლს6ი" #ტს(0(C0 VI6 წ0თეი!IMCI M0VმI15, წC, 5CიI6CCI, L. II0CL, 

ნ. 1. #. M0წთგიი 0ძC ჩIII0§00ხ6ი VVIC MICI25CIIC, 5Cჩიიელიჩვსტ-, ILICIძილილI ს. მ. 
იI§ძI/(ოII-=16II სIVI /I0III0I6C”I/, ძე ძილი VVCIX6 ძი. გსIXIმICI5Cჩ6ი ნი15Iიიიბ ილხხისხიL 
„ICIი095CIIC" VVIIM6ი, ი1Cხ1 Iი ძი ჩხიმ015(5Cჩ-ბთ)6ხტო5ნხიი მსIXIმI605Cჩ6ი IXI5LVL- 
§წ0ძIV0ი §(ბილი, სი1 M6ი5ცხიი #სთ მი§IყიძIლნი ცინნიL 2ს თმინნი. ტსჩ06/ძCთ VVIIXL 

ძ10 51C1IსI1C, 0)C ხ0M6 ჩინით ძიL Iი518I120ი0, ძმ5 Cღეს6 სიძ ძმ5 M0ისი1ცი12IC ცი(აიIს- 
ლხლიძ ძა ძ15LსI5IVლი #ძ§(0/ძ!ი!ძ0II!. 
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ძ!0 იLხხირიძი VVIII6ი§II-მII ძი§ )0ძ6ი 61ი201ი6ი §5სხI6MLI§ სიძ §6!06 ჩი/- 

(70510 (ლIIბიიხ. ი98I-ჩი 2513), მI50 ძტი MსL ,,მI16§ 7>ს §ეყ6ი, I06IIიVVIC 2ს 

50L0იIცი", წ 70 ილVLC2მI11516L6ი. I1)1656 „VVCI§6516ი“, §0 MICI750%6, ძ1C §1Cჩ 

1ი ა5ვიჩბი ძიL M2სI0I2II5წ-ნმფტი ვხ50IVII5166ი, 1იძილი §16 ძ16 M/0//6CII IL 

51ლჩ ხიეი§იელ)C)6ი, V6I5VCII6ი C1ი6 CIიძ1ი)6ი510ი8მ16, /20§51//VI§II§C/16 სიძ 

ინ05IIIVC" 5)CიVV6C156 ძ6L 2ს 6IL6იინიძლი VV6IL სიძ ძ6L M0L8IV015(6I- 

1სიტი მV/205(01I6ი სიძ დიგიმს ძ!1056 51CIIL 2სIი 6Iი21> IMM/Cთ/I/C77 2V 6IL- 

Iმსგი. L)1056L L)15LI§ ძ08§ I////0)1§ 2!/)' MMI0M)I70!! სიძ ძი6L ძ0§ IM/7//0/1+ 2! 

II/§5§06I1 5CL72L §ICჩ იმCჩ M16(25CI1C მხ6I 8გ1§ #///C 2IV' M/თCVII ძ. ხ. გI§ IMVIIIC 

=I/' C6V0II/ ძსCჩ, 00§LII16LL §1Cჩ 7სL LI6=L5Cჩ2L სიძ 2სიი 1ძ601081§5Cჩ6ი 

„IM0ი§ნ-სXIIVI§ი20§“, V0ხC! §1CI) ძ165C ,,VVCI590§5(6ი“ 215 ძ16 61ი71C VVმჩIგი 

VVCIL5CI18176L V6I5(6ჩ6ი: 

„>>VVIII6 2სI V20სML6C61L<< 8:C1551 1ჩI”5§, ILL VVC1506516ი, V/მ5 6სCსხ CCIხ( სიძ 

ხისი§5VIწ თმCLI? 

VVIII6 ”სL სს6იLხმILCII 21165 56)6იძლი: 2190 061556 1 C ხ 6სI6ი VVIII6ი! L...1 

50 VIII 606CL VVIIIC. CI2გ11 §011 65 V6Iძტი ყიძ ძო CC15L6 სი(6ILგი. (...) 

5ლ0ჩმI6ი VVCIIL 1ხ+ იიCხ ძ!I6C VVCIL, V0I ძიLI 1ხL Mი16ი M6იიL; §0 I5L 6§ 6სIC 

1CI216 IIიჩისიდ სიძ ოიM6იჩ6IL. L...) 

MI 6სIXI) VV2ILხიძი სიძ VVიILლი (ძ. ჩხ., ძ15MსI5IV6 LIგიძIVიი ძ6L MM6I§0§- 

(I07 – V6”L.) Vიი Cს: სიძ 80656 სხ( IხL CCV72ILC, VV6ILი%5Cხმ126იძცი: სიძ 

ძ105 151 6სL6 VCIხ0196ი6C LICხC".5 

Iი 1CI2I60 522 ჩ6ხL MIC(25Cხ6 ძ!6 I6CმI6ი LCIძიი5ალჩმ”6ი ძიL 

„VV61§565(6ი“ ჩ6CIV0L: LIIიL(6L IჩICი ,,0016ი“ ,ფხსიემი1§5II5Cხ6ი“, I00Lმ115Cჩ6ი 

VVCIIL5CჩმI7სიყნი V0Iი CI/ სიძ 8056 V0CIხIIდL §ICI) 10 ძიL Iმ2L ძ!6 LICხ6 

7სIL C6MVII, 016 L1Cხ6ნ 7სL M/ძC/!. გით VIIძ ძგ”მს! სMI0იC6VM1656ი, ძმ55 

916 I5MსI56 („V6CILჩგი სიძ VV0CIL6ი“) 0ILI V6IხიIი6ი6 Lიოთ6ი ჩმხტი, V6I- 

ხიL98ი VIIIM6ი, XII წისიმსI( „M01მI(6ლჩი01006ი“ V6C”VVმIL6ი, ,,მ150 016 

V6I8ხX605VV6156ი, ი21Lხ11IC ძიICL ძ16 5სხ)CMLI6 ძი V0Cი ძCL MLმCიL( თ056(2- 

L6ი M0იიბი სი(6LMV0IL8ი V/6Iძცი“,. 7 

5 5ლჩი1ძ, VVII§ხCI-ი: „4I// ძ6/- 5I(C/16 ,I0CII) 616” I1CII6)) L6ხ0/15IC7//1§I. LXI6 M»ძი6 I0Cჩ) ძ6/1 
CV)ძ II ძI6 MიIIხტდდლ!!ძ!)დC ძC” 6IIIIX ხი! Mი0იI/I, წგიMწსI გთ Mმ2Iი: ასი 
Xგოი 2000, §. 65. 

6 MICI75Cჩ6, LობძოCჩ: 56MIIIICV6 MCC. MI”II5CM6 აIIძ!ი)ი!ადიხი II 15 80Mოძი 
(#54), 8ძ. IV; ხL§. Vიი CI0I90 C0III სიძ Mმ221ი0 M0ი!იგო, 7. ტსწ., Mმითხბი/ 

M6M/ V0IL: ს6ს1§Cჩ6CL 1825Cჩ6იხსCს VCII2დ /ძ6 CIVIXVL6L 2000, §. 146, 149. 

7 5ლჩხთ)ძ, VVIIIICII): „/4I/ ძი) 5I(C/16 )10CI/1 6CII10/“ I16I(6)1) LCხ0I159LIVI15/, %. 52. 
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501იII §1იძ ძ16 M/0I-01I0CM010816M 10 80517 სიძ Iი ძი V6-სთსიდ ძი 
M/6I§65/071, V0ძსLლჩ §16 ნ;გLIIL6ი ძნ” ტს§5C0ჩII6ჩსიდ, ,,ძტL ნIი5ლჩII6ჩსიდთ, 
ძი Iხ6L-VმCხსიდ, ძი M0ი”თ)ტისიდ სიძ ძი 01571იIIიI6ისიდ“" გს§სხნი. 

2. 0ბL იI5სსახიბლII ხი! სისიგსM# 

Iია Cღსიძი იხიიოიტი 0006ი006- §ICჩ წისCგს!IL ხCI ძლი, I16ჩიI(I0ი ძ05 

CI86იხი LII5Mსახიიოჩ§ მი MI6(2§ლ0იC5§ #ტიმI/56 ძC5 VVIII6ი§ 7სC M8CხL, 

ძI6 V0ი ძი ,,VCI505(6ე“ გს§96 წხ VVIIძ. VიI6L LXI5LV0I5 V6I5ICხ( წისლგს!L 

(იIყნიძლ5: 

„000L LI5MსC 151 6IიC ILCI6C V0ი ნI6ონი1ლი, ძ16 1იიCIმ1ხ CI065 2IIთC- 

ჯიდიბი MმCჩ(თლიჩგიI!წთს§ 0ი000-6ი. იგოთი თს5§5 მი ი) LI5M0=5 

C1ი6 L0I)ფ6 V0ი სICIთი15956ი, 2სIი 801501CI V0”ი 001I(:5Cხ6ი CIC1ფიI556ი 

§6ხლი, ძ16 ძი, MმCჩL ი15 VCიIMC1 ძ16იტი“. L...) 

„„MCII ძიL LII5MსI5 6IიC V2წC ძლ; MმCხL ძი; Mიიწი0IIC, ძი LIი(6LVV6I- 

წი8, ძი; იყვ იჯლიიც სიძ სI5იყ2!ჩ7216ისიდ 15%, 15( 6C ძმ5, Vი0Iი CIი 

ფისიძამ(>IICჩლ «გოთი! §6წიხ. VI-0“.? 

LXCL LI5MსI§ 5617 §ICჩ იმCჩ ჩისიგს!IL( გI§ L2XI§ ძიL Mმიჩ!ესვსხსიდ 

ძსICჩ, Iიი6Lჩგ!ხ სძ 1ი) 102655 ძ6L6L ძმ5 ,471ძ6/5 (8150 თ/1ძ6/C L15MV0I§5C) 

ცხ6IVV/2CML, 190116IL, ი1მLCIიმI151CIL II0LIIძ16IL 0ძ6L II ხ051Cი L8მII ძ152I9I1– 

ი16LL სიძ 6L2086ი VIIIძ: 

„»ICხ 5C(76 V0LმV5, ძმ55 Iი )6ძ6L C05CII5Cჩგჩ ძ16 I0ძასMხ0ი ძი5 ILM<- 

L0I5065 2)დ161Cჩ M0იV01116IL, §6I6CMVI6IL 0IთმიI516LL სიძ Mმი8მ1151CCL VI 

– სიძ 2V2მI ძსICხ 26V/1556 ნ(076ძსI6ი, ძინი #ტსIყმხც 65 I%, ძI6 M-I2II6 

სიძ ძ!6 C6წმხIგი ძლ§ LI5MსI56§ ჯს ხმიძ!ილი, 561ი სიხიI6ლჩნიხიL ნ 

6Iთი1§562ML26§ 2ხ ხმიინი, 56ი6 5C0VCI6 სიძ ხ6ძL0ჩIICჩ6 Mმ10LLგIILმL 2ს 

სიყეხგი“. 19 

8 Cხბიძავ, 5. 58.ცპიმს ძI05C „Vტხიისინი6ნ LI6ხC“ 7 Mმლ0ჩხ1 სიძ ძმ5 VCხიიიბინ ჩსიLI- 

0#%ICICი ძI0C5CL Mვიი! 15! Iთ 50ICIჩIიი V0ი M1CჩეCVI LIგი6ტMC „025 VCI86 8გიძ“ (2009) 
ეს(დნიო წლი, 1იძტიი 967C101 VVICძ, ძვ55 5ICს ძIC C0151CC0109!5ლჩხი L6ხლნი 2სო 563L- 
VV”X სი1Vგიძრ!ი. 

9 ჩისიმგსIL, MIC%6I: #47 /29Iე/”2 ძძე/ ოICII §6ჩ0IIC, IVCIძ6/) /II-... (5.164-165); 1ი: 

M,. ”იIლი!!!,, 5CIIII/I0I! 1) VI2- მშიძლი. LII§ 0! 6CIIL5. 8ძ II (1970-1975), ხCლ6. V0ი 
ხ. ჩარMხL სიძ LC290001§ CVმIძ, წოიMჩIი მი Mე)ი: ზსჩძიმთი 2002, 5. 165; ძიი.: 
C0§/IV0CI Iხ0! ძI6 M/იიIII (5. 594-608); Iი: M. /0I(C0IVI,, 5C/III/167) II) VI6CI 80)!ძ6/1. LXI5 
6/ სCIMI§. 8ძ III (1976-1979), ხI5დ. V0ი ს. მიჩ სიძ წოილი!5 CVმ0Iძ, წოიXIს ეთ 

Mმ)სი: ასხIMმი1ი 2003, §. 595. 

10 წისიგსIC MICMC1: #Iთ C0XVIIIIII8 ძია LXVIIV 5609. II)0IIდIVI0IV0II6§IVIC იM) C0II6ღთ ძC 
#»ძოC6C6 – 2. L0)6:6M)ხ2); 1970. #ს§ ძიი) LI3ი205!15Cჩგი V01) VVმIICL 5CIILC, MსიCჩბი: 
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ხეხდC! §016CII იეCს წისიგს!! ძ1ც მსIილსიძ ძ0ტL M/ი/'ი//0C/I0/0<16” 6”2მIხლC- 

IICIC „Iსდბიძ“ ძლა C9/ი!ჯიი”)§ CI0ი6 Cი195Cჩ6!ძტიძC I1ლ0IIC, ძ6/ ლხიგს50 

VI6 ძლL M/ი0II/-9/15§6!)-M0IIხIC; 5ფIი6ი) V656ი იმCხ ,,ჩწსიძგი)6ი(გ!“ 15 

სიძ 1ი VCხი(ნიც)CL 0ძ6IL 0II86ი6L ჩილი V0ი ძიL §9MსI8I6ი 0ძიL §მ8MI”816ი 

Mელსხ! 1ი5II-0II0იCII C65(6ს6LL VIIძ. წლსიგსI( §0IICIL 1ი ძ1056L LIIი5ICხ( 

V0ი ძი ,.M6016ლსილ5Lსი5L" (,,00სV6-ილი06ი1მII(6").!! 

3. 0I8 0I5LMVIIIL§IVIC2( ძი§5 LიIივიჯ2ი0ი§ 

Vი0V ML, LL02ICჩ-IL2I1CM1 

LI6 #M76ი(56(7სიდ გს! M«მილი1§516-სიყ ძლL M0იMI6(6ი L0მი6 სიL6L 

ძნი 0M0Lმ7§Cჩ6ი #0ი76ი15 V0ი იძI//Cრ სიძ I/II/0, 8150 V0»X) /4M26710//116)1 

სიძ /VIII2/IC/10/), §1CIIL §1Cჩ V0ი V0Iი000LCIი მ1§ 015MVI5IV6 MIმCჩ(მს§სხსიცი 

ძმ, MV0II ძეხი! 6106 L6Iჩ6 Vიი Lილთვიგი მს§ ძძი 1ძიი10დC!1§ლჩგი CLსიძიბი 

მ959065CI0556ი, IიმI9)იმ!1516LL ყიძ II0VI01CIL V6Iძტი. L§ ი6ჩL სი ILი- 

თმი6, ძI6 M6Iილი §071310%LI015(§Cჩლი, 502181)CL21C906II5Cჩ6ი, §02181IMII- 

9V§Cხბი სიძ I0თ026ი0I5VI5Cჩ6ი 8I)ძსიყყმი§იყხიCნ IIთ 5Iიი6 ძი0L VV6IIომI6L 

M-I2855IM 0ძლL #სIMIმოსიყ მსჩ6თ, ძ16 ძლი ს.ი2Iი16ი ძიL 50 ყნ6იმიი!ვზი 

MIVი06515 იICიI 10Iთ0ი, ძIC Mინიმი6, ძI6 იICჩL §021მ16ი9მ916LL 5Iიძ სიძ 

ძგ9ნ6ინი ძლი ,,Iმი§76იძნი1მ)6ი #M)§5CMV/6Iწსიდცტი“ ყიძ L6Iიგი) 5სხ)6L- 

VIVI§ი1V0§ იმიჩჩმიყტი (2. 8. I(ისიგიტ ძ6L ილემიLIM6I; M0Vმ115” ,,I-161იI1Cჩ 

V0ი 0IICIძIიდგი", LL 5C0MI6915 ,,LყCIიძი6“, L. II16CM5 ,,LIმი2 516Iიხმ1ძ5 

Vმიძნოსინგი" 0ძ6L 1. V. CICჩტიძიიჩ§5 ,ტჩისით სიძ C6ძტიV/მLL,; IL"0- 

თიმი6 ძლი M0ძიგი1516ი – II. LI65505 ,,5(6ი06იV0II, II. 8I0C%5 ,,061 I0ძ 

ძ085 VCICII" სიძ მიძი:ბ). 

M. #L6)Cჩ-IმიICMI M6ხ! Iი §0Iიგი სითმისმილი მს500+CCMი06L( ძ!C 

ჯიოთმი6 ჩ6IV0X, ძ16 ძლი MგსიIი0I(5მი§ილსლი სიძ 1ძ06010%15Cჩ0ი IIმიყფ 19 
  

2წ, 1974. 5. 7. 
11 V?)I.: „IM0§ 77) C7II-I516/1II/I)) V0I-CX6)216/I/ VIIIIთ6, V6II0IICI6 VCI! ძ611 II1IIVIთIVICII C6/)0I- 

§0I11 III10 LIIICI+ICIIIIIIC, ძი§ C0§5(0)1ძI1I§ ძC” IV0III7I6I1, I)'თMIILCI, ძI6 II) ძC6/) I%III(010M 
ძი, 8486 ძI-0I)10I1§C/16 #07) 66VV0V1I16/). | .../ /4MM5 ძC/- #0, )) ძ0/ CIIII#6)) LCIIICI-5CIIII- 
1CI- I6II)CIIIII950§ 6(VVCთ VIII ძC II? I10110§115C/16/1 115(LII/II0116)1 ძI6 L0L-)I ძ65 L)ხ6იI0(6) 
I/I0 IVI1CIIIMა'6CICI! CC/)0/50II15, ძC” 0IIC #500LIC ძლ§ Lიხ0იი§ !IM)/თ/მ!. L)0I C0)075ძ0ჩ! 

#I/IIIC II! 005IIIV6)! IV0I I III 8CI-0ძC2V! 2IVI' II15IIII(II0I1 I) 0CI IMI0IIII ძ0/ L)6ჩI!!!. 1)იხ6| 
§II)დ 65 C116”' III) 6111C L)C5II1/(LI10I1 ძC§ 50Lხ5! 015 თი/14MI, 6116 §0I(VCICI1IC 8C/)0//9CIIIIMV 
§0II)6/ 56Iხ5! 2I/ 6I0ცხ/!0I0/!“. 516ჩ: 5Cხო)ძ, VVIIII6Iიი: /4I(// ძC/- 5I(C/16 I1ძ0C/) 61I16/' 1166)! 

ILLCხ0I15I:I/115/, 5. 62, 63. 
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5მ6ჩ6ი ძი გსIVI8I6ოვიიტი ნI6ხსიჟ/8IIძსიC ძლ§ M6ივიჩიი ჯსით გი- 
5(მიძIიძ6ნი 80% მსჩიი, ძ16 IL იიიგიგ, 016 Iი §ICს ძიი ტიჯხისლჩ გსწ ძმ§ 
§0210IMLII15Cი66 Cითგყნი6ი( ხნ)იჩმI(ტი, 006 CIი „მ)IXI2ICII5Cჩ0§“ /V/IIIC- 
/(ძIიი 5)იი6 L6551ი6C§ 6-MXV6CM6ი.!? Iი Mმიძი V/I-ძ ძი ი1I0006§16 LIმით 2სი 
§0 ყნიმიი1ნი 5სხ)6MLIVI5იის§ სიძ ტ550718IIL8L §06იყ VCისILCIIL მს§9C- 
§Cჩ10556ი VI)ძ VCIძIმიყL 

ფიიგს იმიCხ ძI656ი MIIL6II6ი V/6იძნი Iი ძლი #იიმიMმი0ი (0Iი6იძი 
Iითმი6 მსწყნი0თოთცტი: 600L005 ,,CI6 LCIძნი ძი§ )სითნი V/6ILხ6(“, ძ!C 
„MმMIVCIMVმიძ(§Cჩმჩ6ი“, ნ. I. ტ. LI0ჩწთგიი§ ,,CIIXICIC ძ6§ ICს(CI§5“, 
C. L-CIICI§ ,,06L თიი6 LI6Iიუიჩ“, I1ხ. L0იLმი05 ,,C თ ც0%(“, Iს. Mვიი§ 
„ვ სძძლიხI+00#<5“", LI. Mგიივ ,,ნI0/8550ჯ LIიI8I", LI. LIC5505 ,,VიI6ით სმძ“, 

M#. Mს5115 ,,V6IVIოსსიყნი ძ0§ 709IIი095 IC6II6§5“, წL 825 ,,ნ/07055“, 

ტ#). ს0მხII!ი5 ,,80LIIIი. #16Xმიძ6იი!მ17“, #. 56905” ,,0მ5 §516ხ(6C LI6ს7“, 

C. CIმ857 ,,8I6 816იხსითIიბ! სიძ მიძიჯ6: 

„50 ტხლი 5Iიძ >Vმი2” M0ოგი6 ვ0506CVV/4ჩIL, ძ!6 ძ!065§6ი IC1I Vი056IC5 

Mგი0ძი§ ხIIძტი: 51C §0116ი, VV/IC CIიC ხCIICხLC, V/ინ! გს ILI0L82 20CICM66- 

ხიხიძ6 ძის(5CჩხC Iბ6ძტლივვIL 6თიჩნ6ხIL, ძმ§ ,4/1CC)16MM1C (ძსICC) LI ძნთ 

MI/(21ICჩM67 (სLI1C) V6IხIიძცი".!) 

LI6 #M76ი(ს16ლ)ილ ძი§ ჩ0Lმ250ჩ6ი #0ი706ი15 სიძ §6Iხ5( ძ16 ხიI- 

VიIთ6ჩიხგი6 I0CI6 სიძ ILCL6C სIICM5CჩII ძლია VV0IL§ ,Mმილი“ გს” ძი– 

8ისთჩხსოთ§Cჩ1გდ, ძI6 LLCIIICს ძI5MსI§IV VIIIXL 006L 7სოIიძი5§! VVIII(Cი 50II, 
§ლ0ჩI168Cი §ლჩიი V0ოი V0Iიხ6I01ი ძ16 Lი0Iმი-/#"!(6იიმLIIV6ი მს5, ძI6 მს80I- 

ხმIხ ძ!6565 X0ი76იL§ 5§(6ს6ი – VII6 7. 8. 72მიIICICი6 (ითმი6 ძი IL0- 

კიმიVIM6L. 516 V/6Iძნი მ15 ,4/ძCთC ხ6ხ-მCსMI6L ძI6 იმი V6IძIმიყძბგი, ძI§- 

თI(0II//2!C/2CM სიძ /I/0I/IძI6/C) 501, ძმ 516 ძბი 6.7IC0იხოალჩხნი #ტს”ნმხნი 

ძიL ჩი§5!0/ძIძCII (ნ0სიგსI() ი1CსL თძ6MმCხ§ბი §5Iიძ, ძ16 §Iიძ 6Iიწვიჩ 

1/I10I26I16/1M1 სიძ 711C/II/ /1I//2I1CIM. Iი 01656ი1 51006 15( 6§ §V-I0I10(002M15C%, 

ძმ5§ LI6§§ც§ ILითმი „5(6006იV/0IL" იICჩ1 Iი ძნი #მიიი მსწყნიითოთნი 
VVII9, ძე ძ!C ჩ-იხ!იIიმ!IL სიძ ჩი6წVX ძი§ IIიIმი§ ძნი1 ჩ0I075Cჩ6ი 6L2- 

I6ხ0615CM6ი ტივყიო)Cიჩ იIC6M C6L0CLL VVIIძ. 

#ხ01 05 ცი(5(6ჩL ძმიი ძ16 ჩი006: VVმ259 ისI>L ძ1I6 ,,0ნLII0I5LI5Cჩ6“ C0915- 

12 X6IლCჩ-ნგი!CLI, M0VIXC6I: ,3/-თI/C/I0)? VIII" CI)16/1 01071? (5. 9-21); Iი: LX #ძ- 

I10!). 20 Iბზ0110116 III10 1I1!C /1I((0”6I, წოიიLIსIL გის MმIი: I056I, 2002, 5. 18. 
13 Cხიძიძმ, 5. 16. 
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1CIIIC ძიL ვ)1თლი1CIIICI ILIსIთმი!10(, V6იი 6Iი6ი!) ძ!1C Cიძ!ICჩMCIL 561005 
Vლ6§Cი5 209CIIIICL სიძ §0ი1IL ძმა 7/'თ</§C/6 ძ0§ ი260ი5C1IICჩტი L12561ი§ 

ხისMი55( VIIძ? C6იეს ძ!16 იIძ0I0/, ,,MCI7605Cხ6ი" Iბინიმი6, VII6 7». 8. 

905505 ,.5180000იM0IL' 0ძ6L წL 5C0ი10690I8 ,,LVყCIII1ძც“, ხ1C(6ი ძლი IL672101- 

0ი10ი CIიC იI)ძთ0 ნ0I50C6MIIVC, ძმიიI( იმი §61ი 6იძIICჩ0§, ხსIC6LIICი065 

ხე§ლ1ი 3I(6-8!IV, ი/1ძდ!+ მსI1055ლი სიძ ძმხი! ძ16 ძ10იV515Cჩიი სიძ LLმ- 

თ9ლჩიი CღიძIელლი ძი§ 50Iი§ სიძ ძია L6ხლი§ 609IძლCM6ი, 5ICჩხ 1ხჩინი 

იმჩიმიი სიძ §16 IVL §(Cჩ 1 ტივილ)0ჩ იზიIილი გიი. 

4. V0IL§5CჩსI2C 0Iი0§ ი/1ძ07-27 სსიიი2M9MM2905 

ILX6L მს§ ILXICI0CL 51CჩL 70§5მითი160805%IILC მI(6ი2VIV6 II0თმიMმილი 

სიი”მ§5§5( ტხრი )6ი6 ძის15Cჩ5იLმCიჩ1806ი M0.Iმი6, ძI6 5ICჩ მიI1ძ15MსL§IV მV05- 

VIIIIL6ი: 5 610 ძგიიმიჩ სი IL0CLიმიC, ძ16 §1CL) ძმ5 7.1C1 §C(76ი, CI9.CI5C1(5 

ძI6 90650I12(6 5სხ)CMIIVIIმI ძ6§ M6ი§Cჩ6ნი სიძ §01ი6 1იძIVIძICIIC L III მ- 

11CMCIL 2ს 6LI2556ი, 29 6I5CII)I1686ი სიძ 72ს 6IVCIL8-ი, სიძ მიძი0L6I5CIL5 ძბი 

1იძIVIძს81150010050102655 ძ6§ M6ივიჩტი 7სი IMIგსი!ი6მ 29 ხ6IიMმ11(6ი, 

ძ!6 L)5MსIL5IVIIმL ძი Iძ6010915CII6ი /V/6/თC/-2თ/!IVIIდ6M (0I)6C(8IL6CI15, 105 

ყIM80იძ5 LCCIL59) ()1I-L, LV0IმIძ) 7ს VVIძCII69ცი. 50IიII §C12”16ი ძI6 ”ითმგი6 

ძლი ჩ0210ი ILმსით ძმ”, ძმ§ 06(500MLVIV15C0I6 სიძ CX066I1ი016იLCIIC LXიX6ი 

ძი§ )6VVCIII6ი L65015 7ს 6იLVICM0CIი სიძ Iმ§§6ი Iჩი მიLI015MVI§IV ძნი- 

6ი სიძ ჩგიძიIი, 06 VიIC65Cჩხ1მ8ყლი6 ”ითვმიმილი 6ი1§0IICჩI ყბიმს ძნი 

6IVმჩი1გი ხსIიმი11მ+0ი (ძIძმMI1§Cჩ6ი) ხ7V,. ხსიემი15V5Cჩი6ი (6(ხი15Cი6ი) 

7:C)5612სიყდ6ი: 

1. IL2+I ნჩჩIIIი MC0LIC7: ,,რი(იი ILC156L“ (1785-1790) 

2. წაიძის LI0IძლLIი: ,,LIVი6Iიი“ (1797-1799) 

3. CსძMVIი II0CL: ,,L(8ი2 516თხმIძ§ V–/გიძგისიყგი“ (1798) 

4. წ0ძ.Cჩ 5Cჩ10ფCI: ,,.სCIიძ6“ (1799) 

5. M0V81§: ,,LI61იIICჩ V0ი CI6IძIიყძცი“ (1800/01) 

6. CI0Iი0ი5 80ი(2ი0: ,,C0ძ"V! 0ძ6L Lმ5 5(CIი6ოიC 811ძ ძ6L MVსLL6L“ (1802) 

7. ტსის5( MIIილითვგიი(?): ,,„MმCჩVVმCჩტი V0ი სზსიიმVლიLIIმ“ (1804) 

8. ჰი5ლის Vიი LI)იჩიიძიLII: ,,ტჩისიძ სიძ C6ი6იVV/მIL" (1815) 

9. L. 1. #. IIიწთეიი: ,,XI6 L6ხლი§5მი51CჩI6ი ძ65 M.2(6ლ5 MსI“ (1816/17) 
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10. Iო6ძოოCს M10(X§Cლჩ06: ,,M150 5იL8Cჩ 2გ8+მ(ხს§L-გ“ (1883-1885) 

11. I გIიდ MI3I12 IIIIIC: ,,016 ტსI76Iიხისიდნი ძლ§ M2IL Lგსოძ5 8.CC%C“ (1910) 

12. IV8ი7, M. 9(X8: ,,(X2§ 5Cჩ10ჩ“ (1926) 

13. Iითვმიი ILI255C: ,,5(6იილნიV/0IL' (1927) 

14. სოCჩ IC0§(ი6L: ,,”გხ1გი. I)1C C065Cჩ1CსL6 CIი05 M0L2115(6ი“ (1931) 

15. 1ჯიხი0იL(C Mს5II: ,, XI Mგიი იჩიC LI86ი§Cჩგჩ6ი" (1922-1942) 

16. მითვი» 8I0Cჩ: ,,0XXL 10ძ ძ05 VCICII“ (1945) 

17. M3X MI§Cს: ,,1I0ი00 #გხ6L“ (1957) 

18. ტIი0 5CჩIი!ძ(: ,,0I6 C6)6ხნII6იI6ეისხIIX“" (1957) 

19. LICIიIICჩ 8VXII: ,,/სი§!CხI6ი 61065 «10V/ი§“ (1963) 

20. VIIICს იI6ი7ძიLI: ,,0I6 იგს6ი LCIძ65 ძ65 ჯსიყნი VV." (1974) 

21. “ჩითმ§ 80”ინეI|ძ: ,,06I «CI1CL“ (1976) 
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ოდსრ!!Iდ: /1//I05§://0V)VM./7ICIII-C0111//2/10105/V0I10/10/760033999 

272



თარგმანები 

ქვემოთ გაეცნობით გერმანული რომანტიზმისა და გერმანულ- 
ენოვანი მოდერნიზმის ლირიკოსთა, ასევე გრიგოლ რობაქიძის 

გერმანულენოვანი ლექსების ცალკეული ნიმუშების ჩემეულ 
თარგმანებს, რომლებიც შევასრულე 2013-2017 წლებში. 
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ფრიდრიხ ჰიოლდერლინი (1770-1843) 

ცხოვრების შუაგზა 

ყვითელი მსხლებით, 

ველურ ვარდებით 
გადაკიდულა ქვეყანა ტბაში, 
სათნო გედებო, 

მაშვრალნო ამბორით 

ჩაყვინთულნო 

ამ წმიდა წყალში. 

ვაი ჩემდა, სად ვპოვებ ყვავილებს, 
ოდეს ზამთარი მოვა, 

სად ვპოვებ მზის შუქს, 
ოდეს მიწა ჩრდილებს გაიფენს? 
გალავანები აღმართულან 

პირქუშად, უტყვად, 
და ქარში გააქვთ ჭრიალი ფლუგელთ. 
(1799) 
(9 ოქტ., 2014) 
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ჯოძძIIიხ II0IძიLIIი (1770-1843) 

#CთI/I6 ძი§ L6ხ60§ 

MII თ01)ხბი 81ლთცი ჩმიითიL 

ხVიძ V0II XIII VIIძტი L056ი 

ს25 Lგიძ 1Iი ძნი 566, 

II ჩიIძრბი 5C0ჩV/8ი6, 

წხიძ სინი Vი0ი #V0§56ი 

IსიXL IჩL ძმ§ LIგსიL 

Iი§ ჩ6IIIთისიჩ(8ლC6 VV25956L 

VV6ჩ IიIL, V/0 იგჩიი 1Cნ, V6იი 

L§5 VVI0LI6L 15L ძIC ც81სიები, სიძ V0 

ს „8”ი 50იიტი§5Cსჩ6Iი, 

სიძ 5იჩგLბი ძიL CIძც? 

LII6 Mგსგი §(6ჩი 

5იX8CჩხM10§ სიძ X8IL, IIი VVIიძ6 

M#MIეC6ი ძ16 წმიიგ6ი. 
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ფრიდრიხ ჰიოლდერლინი (1770-1843) 

ჰიპერიონის ბედისწერის სიმღერა 

ზეცად დაჰქრიხართ სინათლეში 
ლბილ მიწაზე კურთხეულო გენიის შვილნო! 

მოელვარე საღვთო ეთერი 

საამურად გევლებათ თავს, 
ისე, ვით თითები ხელოვან ქალთა 

ეხებიან წმიდასა სიმებს. 

ვით უზრუნველი მთვლემარე ჩვილნი 

ფშვენენ ზეცისა ძალნი; 

გაყურსულ და 
მწყაზარ კვირტად 

მარადიულ აყვავებულა 
იმათში სული, 

და კურთხეული თვალნი 
მარად სჭვრეტენ 
აუმღვრევ ნათელს. 

ჩვენ კი გვებოძა ხვედრი 
ვერ მივიდრიკოთ თავი; 

ჟამით ჟამამდე 
დატანჯული ადამის ძენი 

მყის ეცემიან და ქრებიან, 
სამარადისოდ ჩაკარგულნი მოუსავლეთში, 
ვით წყლისა წვეთნი 
მოდენილნი რიფიდან რიფზე. 

(1799) 
(15 ოქტ., 2017) 
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IIოიძოილჩ II0IძიLIIი (1770-1843) 

I/20/10I1§ 5C/IIC#§015/!6ძ 

IხI VმგიძიIL ძ;ლხტი II LICიL 

#6) V6ICჩტთ 8ც0ძიი §C1196 C6ი16ი! 

CIმი78იძიC CCLILCIIVL6 

სხხჯგი Lყიი 101CLL, 

VVI6 ძ!6 წIით6L ძ6L Lსი§(I60ი 

IICIII10C 58IL6ი. 

50ჩხ1CM58I10§, VIC ძ0L 5Cჩხ1გწ8იძ86 

ზმსყწIIინ, მხთონგი ძ16 LIთთII§Cჩტი; 

M#-6ს§Cჩ ხ6V/გჩხIL 

Iი ხი§Cჩხ0)ძლბი6L LM-ი05ი6C 

8ცI0ი8L CVVIC 

1ჩუტი ძCL CIC15L 

სიძ ძI6 §6II06ი ტსყნი ' 

8IICM6ი I0 511116L 

LV/IC6IL LX IგIჩC1L. 

000Cჩ სი§ 15: ძხვყცხმგი 

#ტსწ L61ი6IL 5(8LC 7ს ი)ჩ”ი; 

5 §CხVIიძნი, 0§ IმII6ი 

LI6 161ძ6იძცი M6ი5Cხტ6ი 

8IIიძ1I1ი9§ Vიი 61ი6L 

5ხსიძი 7ს+ მიძიი, 

VVIC VV2556L V0ი0 MXII0ი6 

7ს M-II006 თ6V0IL6ი 

IგხIIგიფ Iი”5 ი 8ყCV/I1556C ჩIივხ. 
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ნოვალისი |ფრიდრიხ ფონ ჰარდენბერგი| (1772-1801) 

«XX 

ოდეს ციფრებით და ფიგურებით 

ვერ შეიცნობა ღვთის ქმნილებანი, 

ოდეს ვერ მისწვდნენ ღრმადგანსწავლულნი, 
თუ როგორ მღერენ, ამბორს უყოფენ, 

ოდეს სამყარო თავისუფალი 
საკუთარ სულში ისევე ვლინდეს, 

ოდეს შუქ-ჩრდილნი განმეორებით 

მოიპოვებენ ღვთაებრივ სხივებს, 

ოდეს შევიცნობთ ზღაპრ-ლექსებში 

ამა სამყაროს ჭეშმარიტ ამბებს, 

მაშინ გაიფენს იდუმალ სიტყვა 

ქაოსით მოცულ ველურ არსებებს. 

(1800) 

I7 მარტი, 2015)



M0V3115 (L0ძICსხ Vიი IIიLძგინხიLი) (1772-1801) 

"·X#+>” 

VVფხიი იICხ1 თ6იხL 7გი16ი სიძ LIთსჯგი 

§Iიძ 5Cი105§0I 2I16L XI6იLსI6ი 

VVლიი ძ16, 50 51ით6ი 0ძ6L M0556ი, 

MX 815 ძ16 1I16IC616ხIL6ი VVI§56ი, 

VV8იი 51Cჩ ძ!16 VVCII I1ი§5 წ-CIC L6ხტი 

სიძ Iი ძ!6 VV6IL VIIძ >სI9ყCX ხ6დცხნი, 

VV6იი ძმიი §ICი V/I6ძCI LICჩხI სიძ 5Cხმ(L6ი 

7ს 8CიI6I XIმLჩCIL V/6Iძნი 98L6ი, 

სიძ თგი Iი Mმჩიჩტი სიძ C0ძICჩ16ი 

ს M6იი1 ძ16 VგხIC0 VVCIIC65Cჩ1Cჩ1ტი, 

სმ2გიი M89L V0L ნ)იზიი ყ8ჩი0Iთიტი VVიI 

L0მ§ ყმ2ი76 V6I6LILC VV656ი I0IL 
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იოზეფ ფონ აიჰენდორფი (1 788-1857) 

ჯარისკაცი 

ოდეს დაბინდდება 
და მიწა ამავსებს, 

ღამე მეწამული 

აანთებს ქალაქებს: 
ოქროს კოშკებიდან 

ქორო იგალობებს, 

და ჩვენ კი შევმუსრავთ 

ზეციურ სანახებს. 

(1837) 

(10 მაისი, 2017) 
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ჰი§იიის Vიი LICჩიიძიLIVI (1788-1857) 

X02- 50Iძი! 

სიძ V/86იი 05 6165: ძსი#CIL 

IL)6L LIძ ხIი 1C6ხ §2LL 

სისIიხ§ ტხმგიძLი( წსიM6IL( 

CIი6 იIმCჩI86 51მძ(: 

V0ი ძმი 90Iძნიბი + სოთ8ი 

ზ)იყიბL ძი Cჩის 

VVII მხ6I §ნყსოინი 

სXმ25 ჩIთიI15Cხ6 10L 
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ფრიდრიხ ნიცშე (1844-1900) 

დითირამბები დიონისოსადმი 

4. უკანასკნელი ნება 

დე ისე მოვკვდე, 
როს ის ვიხილე მომაკვდავი –, 

მეგობარი, ვინც ჩემს ბნელითმოსილ ჭაბუკ სულს 
ღმრთაებრივი მზერით მოჰხედა 
და მეხთატეხა აუტეხა: 
– მის სიღრმე-ძალით, 
ბრძოლაში მროკავი... 

მებრძოლთა შორის უმხნესი, 

გამარჯვებულთ შორის უმძლავრესი, 

თვის ბედისწერით ბედისწერის დამთრგუნველი, 
მოუდრეკელი, ფიქრითმოსილი, მუდამ მჭვრეტელი – : 

ჟრჟოლა მოჰგვარა გამარჯვებამ, 
ყიჟინა დასცა, სიკვდილში იმარჯვა – : 
და მომაკვდავმა ბრძანა, 
რომ დაეგლიჯათ... 

დე ისე მოვკვდე, 
როს ის ვიხილე მომაკვდავი: 
ტრიუმფატორი და დაგლეჯილი... 

(1888) 
I13-14 ოქტ., 2014!) 
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სIლძI)ლხნ MI09(7ჯლჩი (1844-1900) 

L»I052)/§0§ L)IIII)/I091ხ07 

4. L6I216” IIIIIC. 

50 §(8(ხლი, 

VVI6 1Cს Iჩი 61051 §(6Iხტი §გხ –, 

ძტი ჩლსიძ, ძი 8IIL76 სიძ 811CIC 

96LI1Cჩ Iი ი06Iი6 ძ)იXI6 Iსყთცგიძ VII: 

– ის!იVIIII9 სიძ VI6-, 

Iი ძი 5CლიხIმCხL 61ი 18ი76CI –, 

სი(6L L I690L) ძ(6( IICII6I5LC, 

სი6L 516ი6-ი ძ6I 5CჩV/CI§L6, 

მხ! 561ი0იი 5CI/1CM581 6Iი 5Cჩ1CM581 §(Cჩ6იძ, 

ჩმIL, იმიჩძც6იMIICნ, V0Iძ6იMIICხ –: 

0I7ILL6Lიძ ძმXიხ, ძმგ8 CL 516916, 

)მსიჩ7ბიძ ძმსხის ძმ8 6 5(6'ხ6იძ 5169%6 –: 

ხ6I6ჩ106იძ, 1იძვიი 6L 5(მჯხ, 

– იძ 6L ხ6LმჩI, ძმ8 იმი VC0ICIMC ... 

50 §(დჯხლი, 

VVI6 1Cხ Iჩი 61ი§5! §(6Iხმი §80ი: 

916ილიძ, VCIიICჩI6იძ ... 
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ფრიდრიხ ნიცშე (1844-1900) 

ზარატუსტრას სიმღერა! 

ადამიანო! მოდი, ისმინე! 
რას განაზრახებს ეს შუა ღამე? 
„ღრმა ძილით ვიძინე –, 

„ან კი ვფხიზლობ მე: – 

„ღრმა არს ქვეყანა, 
„უღრმესი დღისა. 

„ღრმა არს ტკივილი –, 

„ლხენა – უღრმესი: 
„ტკივილი უხმობს: განქარდი, განქარდი! 

„ლხენას კი სწადია 

„უღრმესი მარადი!“. 

(1885) 

(10 აპრილი, 2014|.



III6ძოCჩ M0(»§0ჩ0 (1844-1900) 

2თ/-თI1V§5II0 § IMIV)ძლC690თ/1C! 

0ჩ M6ნიყიჩ! CI6ხ #CL1! 

VV25 §0IICიL ძI16 0(6I6 MIC6ომCჩ(? 

»ICჩ §CჩII6L, 1CL §CჩIICL –, 

2/#.ს§ II6წ8თი IIგსიი ხ1ი 1Cხ CLVV26LL: – 

)-XLXIC VVCIL 15L LICL 

»სყიძ II0LCI მ15 ძე; (მთ ი6ძმიCხL. 

X»II6L 1§L 1იI VV6ხ –, 

»Lს§( – I6I6I იილი 81§ LI6CL261CIძ: 

X»VV6ი §00CჩხL: V6Iთ8გხ! 

»L200Cჩ მII6 Lს§L VVIII ცVV1CMC1L 

»V/III CICI6, CIC”C LVVICMCICI« 
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ფრიდრიხ ნიცშე (1844-1900) 

ახალ ზღვებისკენ 

იქით მივილტვი – ისევ მივენდე, 

ისევ მივენდე მე ჩემს განგებას, 

ვრცელია ზღვა და სილურჯეში 
შმაგ მიმაქროლებს (გენუიდან) ჩემი გენია. 

და ყოველივე ახლად ენთება, 
დრო-სივრცეები შუადღემ დაფარა, 
მხლოდღა შენი თვალი – საზარი 
მიმზერის მე, უსასრულობავ! 
(1887) 
|28 მარტი, 2015|



სოძძოილს MI0(7§ლჩ6 (1844-1900) 

MძC/? 1201/6)1 M46C)-C9 

სიLსIი – VIII 1Cჩ; სიძ 1Cხ L-გყ6 

MIIL (0ILგი სიძ იუ161ი6თ CI. 

0I0ლი II6ლL ძმ§ M006»ი 10 5 818ყC 

1I61)ხI ჩიი6Iი C6ის0650L 560MIIL 

/#ჰ116§ თ18ი2 იII ილს სიძ ი6ს06„, 
MIILგთ §5Cი18/ გს” Lგსიი სიძ 76IL –: 

MVსIL ძმ)ი #სი6 – სიყგიცს6L 

81ICML იიI1Cი7§ მი, LIი6იძIICMM6CILI 
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ფრიდრიხ ნიცშე (1844-1900) 

'517§-–1)1თ01'0 

აქ ვიჯექ და არც არარას ვუცდიდი, 
ვიჯექ სიკეთისა და ბოროტების მიღმა, 
ხან სხივით ვტკბებოდი, ხანაც ლანდებით, 

მხოლოდ თამაში, მხოლოდ ზღვები, 

მხოლოდ შუადღე, მხოლოდ ჟამი მიზნის გარეშე. 

უცებ დაიკო! ერთი ორად იქცა – 

და ზარატუსტრამ თვალწინ ჩამირბინა. 
(1882) 

(2 სექტ., 2016)



Iოლძ)ლნ M01(7§Cჩნ0 (1844-1900) 

ა5I/§-IMIთIIძ 

LII0L §8§5 ICჩ, MVმ-L6იძ, VმII6იძ, – ძილი გმსL 

MIიL%, I16ი901L§ Vიი CV ყიძ 80§6, ხმ!ძ ძმ§ 

LICI9MI§ C6ი16550იძ, ხმIძ ძ06§ 5ლჩხმL8ი§, ყმი7 იVსL 

50ი10I, Cმი7 560, ყმი2 MIC8გწ, «გი2 761: 0ჩი6 7CL. 

LX, იI6I7IICხ, წI6სიძIი! VსIძ6 LCIი5 72ს 7VV6CI – 

LIიძ 7გ-მის5ნმ ყIიყ გი III V0Iხ0! .
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შტეფან გეორგე (1868-1933) 

##X# 

მოდი მომაკვდავ პარკში და იხილე: 

მომღიმარ შორეულ ნაპირთა ციალი «4 

ქათქათა ღრუბელთა თალხი სილურჯე 

ჭრელ ბილიკების ტბორების ბრიალი. 

მოსტაცე რუხი ყვითელი ფერები 
ბზას და არყის ხეს « ქარებს მათბობელს « 
ჯერ არ დამჭკნარან გვიანი ვარდები « 
დაკრიფე დაკოცნე და დასწენ გვირგვინი « 

ნუ დაივიწყებ ამ ბოლო ასტრებს « 
ველურ ვაზების მეწამულ ხვიარებს « 
და რაც გადარჩა ამ ხალას ცხოვრებას 
გარდაატარე შემოდგომის ფერადოვნებს. 
(1897) 
I12-13 ნოემბ., 2013)



5(0(2ი C00LდC (1868-1933) 

X#%X% 

Mი0იოი Iი ძმი 10(ფ0§მ9C(0ი იმი სიძ §0Mმყ: 

სი 5ლჩIთიოლ(! ჩზიიგ! I8Cჩ01იძ(L თ0§Lეძც · 

ნ6C CIიბი VV0IM6ი სიV6I)0IL0§ ხ1გს 

Iი%C11L ძ16 V6IიმL სიძ ძ!16 ხსიLგი იIმძ6. 

ხ0იII იIიიIთ ძმ2§ IICIC ყსCIხ · ძმ§ V6ICჩლი თგს 

V0ი ხIIMდი სიძ V0ი ხყC0M5§ · ძიL VVIიძ 151 Iგს · 

LI6 §08186ი (050ი VV6IMI16ი ი0Cჩ იICჩ! დმი7 · 

CILI656 M0556 516 სიძ 11ICჩMI ძმი IXLგი7 · 

V6IC15§ მსCჩ ძ!I65C 162(0ი 25(0IV ი1C0( · 

ს8ი ისის! სი ძI0 IმიL6ი VIIძ6LC L6ხმი · 

სიძ მVყCჩ V2§ სხIIდ ხI16ხ Vიი იიხინოთ I6ხტი 

VC6IVIIიძ6 1CICჩ( Iიი ჩ6Iხ5LIICჩ6ი 9051CჩL. 
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გოტფრიდ ბენი (1886-1956) 

კაცი და ქალი დადიან სიმსივნის ბარაკებში 

კაცი: 
აი, იხილე ეს წყება ჩამოშლილ საშოთა 
და აი, ეს წყებაც ჩამოშლილ ძუძუთა. 
სარეცლები ყარს. მოწყალების დანი ენაცვლებიან საათში ერთხელ. 

მოდი, მშვიდად გადახადე აი, ეს საბანი. 

იხილე, ერთმანეთში აზელილა ქონი და შედედებული სითხე. 
ეს ხორცი კაცთათვის ოდესაღაც იყო დიდი ცეცხლი და ვნება 

და ეს იყო სამშობლო მისი. 

მოდი, იხილე მკერდზე აი, ეს ნაიარევი. 
გრძნობ რბილ კვანძებს ვარდისფერ გვირგვინზე? 
მშვიდად შეავლე მათ ხელი: ხორცი რბილია, ტკივილი ჩამცხრალა. 

ქალს სისხლი მოთქრიალებს, თითქოს ოცდაათ ტანს 

სდიოდეს სისხლი. 

ადამის არც ერთ ძეს აქვს ამდენი სისხლი. 

აი, იხილე, ჩვილიც ამოკვეთეს სიმსივნიან საშოდან. 

ქალი მიაძინეს. დღეები და ღამეები. – ახალშემოყვანილს ეუბნებიან:



CიLLწI0Cძ 8ძბიი (1886-1956) 

M0IM/ MIIძ XI-თIV/ 96MI) ძIIIICII ძI2 MI6ხ5ხი/ძCსC 

ს6L Mგიი: 

LII6L ძ165C ILCIჩ6C 5Iიძ 26+Lგ1ICი6 5Cჩეჩ6 

ყიძ ძ!I0§6 ILCIჩC 15! 701LმI16იC 8ი)ვL. 

80ლL 5იML ხი) 8CLL. LXI6 5CჩხV/6516”ი V/2CიI56Iი 5(0იძIICჩ. 

M#იჯიი, ჩტხძ =MIIC ძ!056 LX6CMC მს. 

5100), ძI656L MIსიილი L6LI სიძ წ8ს16 58I%, 

ძმ25 VVგI 6Iი5! IIC6იძინ1ინი) Mგიი თ08 

ყიძ 1110ჩ გსიი ILგ8V9§Cჩ სიძ 1I6IIიმ1. 

Lიიით, 5101) გს/ ძ!16§6 M2+ხ6 მი ძიIL 8I.ყ5L. 

#0იI15L ძი ძლი IL0§6იMIგი7 V0ი VV61Cჩ6ი Mი016ი? 

ხხ! უო)ხI9 ჩIი. 0005 ჩICI5იხ 1%- VI60ICსნ სიძ 5Cჩ0:CCL ი1ICII. 

LMII6IL ძ!1656 ხIს!6L VVI6 გს§ ძICI8Iთ LCIხიმი. 

MC6CIი M6ი5Cჩ #M8( 50VI16! 81VL. 

LII6I ძ!056L 5CჩიILC თმი 

651 ი0ლCხ 6Iი MIიძ 2ს0§ ძხთ V6ILI6ხ5(6ი 5008. 

Mმ1) 188( 516 §სჩIგჩტი. 188 სიძ Mმ0ჩ1. – 06ი MC06ი 
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აქ გექნება ჯანსაღი ძილი. – მხოლოდ კვირაობით 
ოდნავ შეაღვიძებენ მნახველთათვის. 

საკვებიც მცირედ მიიღება. ზურგი დაწყლულდა. 

უცქერ ამ ბუზებს, ხანდახან ავადმყოფ ქალს მოწყალების და გარეცხავს. 
გარეცხავს ისე, როგორც გრძელ სკამებს რეცხავენ პარკში. 

ყოველ სარეცელს მიწა შემოეწყო ბელტებად. 
ხორცი მიწად მიიქცევა. ცეცხლი ჩაცხრება, 

სითხე გადმოდინდება. მიწა იძახის. 
(1916) 
I16 ივნისი, 2017) 
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ყ§მლფ1 „იმი: ჩ16I §0ჩI3/ ომი 51Cჩ იხასიძ. – MსI §0იი18ყ75 

წ; ძი 80ასიი 18ჩ( თგი §16 6CLVმ§ VმCხ6L 

Mგიწყი თ VIIძ V6ი!დ ი0Cი V6I26ჩIL ILII6 IL0CM6ი §1იძ VVსიძ. 

სს 516115! ძ1!6 LII6ი6ი. MმიCჩიმგ! VV05CჩI 516 ძ16 5CMV/65(6L. 

VVI6 ჯიმი 88იM6 V/450ჩ%L 

1II6L §CხVVIIIL ძიL #M#CM6IL 5Cჩიი სი 16ძ6§5 86LL. 

LI615Cხ ტხი6! §1Cხ ”ს Lმგიძ. CIსI ყდIხ! 51Cი I0IL 

5მLL 5CიICML §1Cხნ გი ჯს წიიტი. CVძ6 L)IL. 
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გეორგ თრაქლი (1887-1914) 

ყრმა ელისს 

ელის, როცა შავ ტყეში შაშვი ძახილს დაიწყებს, 
იცოდე, შენი აღსასრულია. 

შენი ბაგენი შესვამენ ლურჯ კლდეთა წყაროს სიგრილეს. 
სისხლად დაედინება შენს შუბლს 

ძველი ლეგენდები 
და ფრინველთმისანთა ბნელმეტყველება. 
შენ კი ნელი ნაბიჯით გაუყვები ღამის ბილიკებს, 

ღამეს, შემკობილს მეწამულ მტევნებით 
და სილურჯეში გაშლი შენს ნატიფ ხელებს. 
აშრიალებულ ეკალბარდებში 
გამოჩნდება შენი მთვარეული თვალები. 
ო, უკვე რამდენი ხანია, მკვდარი ხარ, ელის. 
შენი სხეული სუმბულია, 

რომელშიც ბერი ცვილის თითებს ჩააწობს. 
ჩვენი დუმილი შავი მღვიმეა. 
ხან და ხან სათნო ნადირი გამოვა იქიდან 
და ნელა დახრის დამძიმებულ ქუთუთოებს. 
შენს საფეთქლებზე შავი ცვარ-ნამი დაიწყებს წვეთვას, 

დაცვენილ ვარსკვლავთა უკანასკნელი ოქრო. 
(1913) 
(05 მაისი 2016|)



CბიLდ IIV2MI (1887-1914) 

#47” ძ0) MI0ყხ6/ LII§ 

LII5, VI6იი ძ16 /#I0506I 10) §CნV–276ი VVეIძ III 

LXI10505 I§L ძლ)ი LIიL6I6გიდ. 

LI61ი6 LIიილი (IიM6ი ძ16 MX სხI6 ძი§ ხ1გყტი ნწ0156იძს615. 

Lმ23, V6იი ძი6Iი6 5LII0XC 1ICI156 ხIს1CC 

VIგII6 L6დნიძლი 

სიძ ძსიLI6 ს6სLსიდყ ძ6§ V0ყ61ჩს85. 

ხხ გხიL 86ჩ51 იიI( V6ICჩ6ი 5CჩხXIIL6ი 1ი ძ16 MმCLML, 

LI6 V0I1I ინს,ისიილნ, Iგსხმნი ჩმიფ 

სიძ ძს #6ფ5( ძ!6ც ტოი6 5Cჩ6I)% I6იი 8189. 

CIი სიჯინიჩხხვიი (ბიL 

VVი ძი1ი6 იიიძნიბი #ხიძი 51იძ. 

0, VV16 )გიყთ6 ხI5L CII5, ძს V6I510კხპი. 

L)ტ)ი L61ხ 151 61ი6 LIVმ21ი1ი0, 

Iი ძ16 6Iი Mმილჩ ძ16 Vმიინ§გოვნი LIიყიI (მსCLL. 

ნI06 5CჩVმI26 LI6ჩხ16 151 სი56L 5CIIVV6)დცი. 

სიჯმს§ ხI5VCI16ი 6Iი §მიI105 II6CL IIIL( 

სიძ IგიეყეIი ძ!6 5CხV6I6ი LIძიL §6იML. 

#სI ძლIილ 5Cჩ1მ6ი C-06IL §CხVმL20( Iმს, 

L)მ5 ICL7(6 CC0Iძ V6LLმI1CიფL 56-06. 
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გეორგ თრაქლი (1887-1914) 

«>» 

ბნელია გაზაფხულის წვიმის სიმღერა ღამით, 
ღრუბლებქვეშ ქროლვა მსხლის ხეთა ვარდისფერ კვირტების 
შეცბუნდა გული, სიმღერა, სიგიჟე ღამის. 
ჩამქრალ თვალთაგან დგებიან ცეცხლოვანი ანგელოზები. 
(1912) 
I12 დეკ., 2017) 
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Cიი”დ II9XI (1887-1914) 

#%X%XXჯ 

სსიL0I I5( ძმ5 LICძ ძი§ ჩცხI1ითა(ტლლი§ Iი ძიL MმCჩL, 

LIII6L ძგი VV0IX6ი ძ!6 5Cჩგს6L L05196L სI-იდიხ1ი(6ი 

C2VMCIC1 ძ05 LI6I26ი5, C65მიყ სიძ VVმიი§ვIიი ძი MმლიჩL 

სგსIIთ6 LიძC!, ძI6 მV§ VიI5(0Lხნინი #ხყილი C6C16ი. 
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გეორგ თრაქლი (1887-1914) 

გროდეკი 

მწუხრისას მოაქვთ სიკვდილის საჭურვლის ხმა 
შემოდგომის ტყეებს, ოქროს ველები, 

ლურჯი ტბები, მათ თავზე მიგორავს 

პირქუში მზე; ღამე ეფინება 

მომაკვდავ მებრძოლებს, შმაგი გოდება 
დამსხვრეულ ბაგეთა. 
ნელ-ნელა გროვდება ველ-მინდვრის უბეში 
წითელი ლრუბლები, შიგ მრისხანე ღმერთს დაუდევს ბინა, 

დაღვრილი სისხლი, მთვარის სიგრილე; 

ყოველი ქუჩა უერთდება შავ ხრწნეულებას. 

ღამის ვარსკვლავთა ოქროვან რტოებს ქვეშ 

მდუმარე ჭალებში ფარფატებს აჩრდილი, აჩრდილი დისა, 
ეგებება გმირების სულებს, სისხლიან თავებს; 

ნელი-ნელ ხმიანობს შემოდგომა ბნელ ფლეიტებში. 

ო, სიამაყე, დარდი, ნაღველი! თქვენ, რვალისა საკურთხეველნო, 
ცხელი ცეცხლი სწვავს დღეს სულსა და აჩენს ტკივილებს, 
უშობელი შვილიშვილები. 

(1914) 

I17 ოქტ., 2017)



C0ი0Lდ II2MI (1887-1914) 

(0 XXV/7# 

ტი #ხბიძ 1შიტი ძ16 ჩ6,ხა(IICხ6ი VV2IძიL 

V0ი (0ძ011Cჩტი VVმIIლი, ძ!6 90Iძიტი Lხგილი 

სიძ ხIგსტი 560ი, ძმ+სხი! ძI!6 50იიC 

ხი§66I ჩIიICIIL; 0ი1(8ი 9 ძ16 MმლC%L 

5(8,ხბიძ6 MII696V, ძ1C VVIIძ6 XI2გ0თ6 

1ი16L 26ჯხI0Cჩ6ი6ი Mსყიძი- 

M2000 §LIII6 §მიი6IL Iი2 VV6Iძგიყყიძ 

I1L016§ C6V/0IM., ძმწი 6Iი 7მიინიძი C0L V0I1იL 

LX2§ V6Lი08ი6 81ს1 5ICხ, თიიძი6 Xცი16; 

#!16 5(-Iმჩიი თხიძმი 1ი 5§CჩV/მ(>C VCIVV6§სიყ. 

LIი16L ი01ძინი C67VVCIV ძ6I MგCიჩ: სიძ 5(8თხი 

1ც§ §CსMVVგიLL ძგL 5CMV/C516L 5ლჩმL06ი ძსICჩს ძიი 5CჩV/6Iფიიძბი IIL8Iი, 

7ს თხჩცი ძ16 C0)5L0L ძ6LI IICIძლი, ძI6 ხIყ(6იძლი II8სი(CL; 

სიძ IC1§6 (6იტი Iი) Iბ0სI ძ16 ძსიMI6ი LICI6ი ძ05 II6Iხ5!05. 

0 501206 IIგსCL! 1ჩI ხეთი /4II8IC 

LI8 ჩ6)86 LIგიიიი6 ძ6§ CC1516§ იმჩLL იტბსL6 6Iი 96VVმIIIC6L 5CMII)CIV, 

LI8 სიყიხითნი CიMCI. 
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302 

გეორგ თრაქლი (1887-1914) 

ნოვალისს 

(I-ლი ვერსია) 

კრისტალის მიწაში განისვენებს, წმიდა უცნობი 
სათ ბაგეთაგან ღმერთმა წარხოცა მას მწუხარება, 
როს ის ჩაეშვა თავის ყვავილში 
მკერდში კი 

მინელდა სიმების თამაში, 
ფეხქვეშ უფენდა გაზაფხული თვის პალმის რტოებს, 

როს ნელი ნაბიჯით 
მდუმარედ ტოვებდა ღამეულ სასახლეს. 
(1912/14) 
I14 დეკ. 2017)



Cიი!დ II2MI (1887-1914) 

#4» M0V0II§ 

(1. #თ551/8) 

სსჩლიძ I1ი MII5(8IIი6L CIძ8, იCI1106L წL6ი)ძIIით 

V0თ ძსიMI6ი Mსიძიგ იგხი 01ი C0L 1ჩIთ ძI!C XI2206, 

სმ 6L1ი 501ი0L 8IV(6 ჩ)ი§მიM 

LXI06ძIICიჩ 6L5L2Lხ 1ჩჯი ძმ5 5მI160501C! 

Iი ძლ ციIაL, 

სიძ 6§ §C6სL6 ძიL IინიIIიდ 50106 ჩგIიტი V0L 1ჩი, · 

სგ 6L იI 26ყზოძიმი 5ლ0იოI6ი 

50ჩM01ი6იძ ძ25 იმიჩII90 IIგV5 V6LI168. 
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პაულ ცელანი (1920-1970) 

«%X# 

ჯერ 
ისევ დგანან ტაძარნი. 

ერთ ვარსკვლავს 

ისევ შერჩენია სხივი. 

არაფერი, 

არაფერია დაკარგული. 
(1959) 
(23. ნოემბ., 2015| 
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სვის! C9I2ი (1920-1970) 

X XX 

#150 

§(Cჩგი ი0Cჩი 16Iთ06I. 

ნIი 5(86იი 

ხმ V0ხ1 ი0Cჩ LICიL 

MCიC, 

იICML§ 151 V6I1I0Iცი. 
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გრიგოლ რობაქიძე (1880-1962) 

ელვანაკრავი 

თრობის ღმერთის დაყუდებულ ხანგრძლივ ლოდინში 

ელევა სუნთქვა: 
მენადა იძვრის გამეხებულ გაქვავებისგან და 
ცეცხლოვანი ამღვრეული გოგირდის მზერით 

ველურ ილტვის მოტანებულ გრიგალისაკენ – 
ვით ნადავლი შმაგ ეძლევა დაბინდულ თრობას. 

და როდესაც ელვამ დალოშნა და შეისრუტა ველურმა ლტოლვამ, 
განლეული მეხთატეხაში ელვანაკრავი გამოსხლტა ქაოსს, 
– იშვა ქალღმერთი. 
(ბერლინი, 1942) 

(ოქტ., 2013)|. 

“ გრ. რობაქიძის ლექსები მოხმობილია შემდეგი წიგნიდან: M. Cგ8ფი)ძ50/M. 5იჩსიიმI9, 
C7Iდ0! /'0ხ0IIძ§6 (1880-1962). ხII) დ00IXI5C/)6/' LXICIII0CI 2VII5CI)6)? 2V'6I 50/ძC/6)! IIMCV 
#IVI/II/CV7, 5ი2M6L VCIIმC, ტგCჩ6ი, 2011. 5. 205, 225. 
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CIIყ01 MMიხიMIძ§C (1880-1962) 

IXI6 8!|I2ხ0)!7/MI-I0 

ჯი 1გიძბი IIგობი გს! ძნი I გყ9Cჩ9ყ0LL, 

ძიL §1Cი VCIVVCIIL, ყC0I IჩI ძეL #I6ჯი მყ5: 

ხიძ ძ!16 Mმიმძ6 ხIICჩ( მს§ ჩიხით V05(6ი 5:მო6 სიძ 

II §ი-Iხნიძ II-6თ 5CიVV/6I6Iხ11CM 

1მს წ 510 ძილი იმხტიძიი C6VVIC(6I VVIIძ ტიLიხლიი 

სიძ VVIIIIL გI15 8CVILC §1Cჩ ძცი1 ხIIიძტი ILგს5C%6 ჩIი. 

#ტ.5 ისი ძიტI 1I(7 5IC ICCMCიძ §5LICIIL, 

ყიძ, 1იხL6 56ჩი§ყCიI I8§Cჩ 905Cჩ1VIIV 

Iი 50I01105C)1გფ §1Cჩ 6ი1I2ძ6L 

I6§L 51Cიჩ ძI16 81I(7ხ6IIIხILი გხ Vით Cხ205 

ხიძ VმCჩხ§ 6ი(IVCI გ1§ C6VIი გს”. 

(88LIი, 1942). 
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გრიგოლ რობაქიძე (1880-1962) 

მზის დაყუდებისას წართქმული... 

მოწყვეტილი 
გაყურსული 
მძიმე 

ყვითელი კომში 

აგრძელებს მწიფობას 

და მზეს ატარებს 
თავის თავში 

როგორც ზმანებას. 

(ჟენევა, 1961) 

(ოქტ., 2013|) 

CIIიიI LLიხ2MIძ5ი (1880-1962) 

11 5!1II§1(0/1ძ ძ6C)- 5071I16 დ0/თ110716 76116... 

5ლხIსთი16>7 

ძიI §C6ხV/6L6ი 

86C)ხლიი ღCსILIC 

ყი1მი85! 90090CML 

ძ16C V/CII6I LCI6იძ 

ძ!6 50იი6 

1ი 51Cჩ 

815 IIმსი V-მწL 

(C8იჩ 1961) 
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ედუარდ მუნქი, „ნიცშე“ (1906) 

ნიცშე და მოდერნის ეპოქა 

ქვემოთ გაეცნობით ჩემს მიერ თარგმნილ იმ ამონარიდებს 
ნიცშეს თხზულებებიდან, სადაც იგი აკრიტიკებს და ამხელს მისი 
თანამედროვე მოდერნის ეპოქის დეჰუმანიზებულ არსსა დაკონდი- 
ციას. 
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„სახელმწიფო? რა არის ის? სახელმწიფოა ყველაზე ცივი 
ურჩხული ურჩხულთა შორის. გულგრილად ტყუის იგი და ეს 
სიცრუე ყოველი პირიდან მოედინება: >2მე, სახელმწიფო, ეს 

მე ვარ ხალხი<< („1Cს, ძიL 5(02(, ხIი ძ2მ§ V0II“). რასაც ის უბ- 
ნობს, ტყუილია, ხოლო რასაც ფლობს – მოპარული აქვს. ტყუის 

მისი ყოველი ენა სიკეთისა და ბოროგების შესახებ. ყველაფერი 
ყალბია მასში და მას ზედა. ბნელმეტყველებს ის სიკეთისა და 
ბოროტების შესახებ. დახეთ, როგორ იზიდავს ის მრავალს, რო- 

გორ შთანთქვს მათ, იცოხნის და ამოანთხევს. L...) გამაძლართათ- 
ვისაა სახელმწიფო მოგონილი. დახეთ ამ გამაძღართ (,სხი+ჩს§- 
910ი“), მუდამ ავად არიან, თავიანთ ნაღველს აღმონერწყვენ და 
გაზეთებად უხმობენ ამას. ისინი ერთმანეთს ნთქავენ და ვერ 

ინელებენ. L..., ყველას ტახტზე უჭირავს თვალი. ეს არის მათი 

სიგიჟე. ასე გონიათ, თითქოს ბედნიერება ტახტზე სუფევდეს. 

ტახტზე კი ხშირად შლამი და ტალახი დევს ან თავად ტახტი 
დგას შლამსა და ტალახზე. L..) დახეთ ამ გამაძლართ! სიმდი- 
დრეს მოიხვეჭენ და ღატაკად ქცეულან ამით. ძალაუფლება სწა- 
დიათ მათ და, უპირველეს, ძალაუფლების მსხვრეველი რვალის 

ფლობა, თანაც ბევრი ფულიც სწადიათ ამ უქონელთ. დახეთ, სხ- 

არტი მაიმუნებივით მიცოცავენ ზემოთ, სულ ზემოთ! ერთმანეთს 

ასწრებენ ცოცვისას და მით ერთურთს თავს უკრავენ შლამსა 
და უფსკრულში. შეშლილნი არიან და ხურვება შეპყრობილნი ეს 

მცოცავი მაიმუნები. სიავის სუნით ყარს ყოველი მათგანი, ეს 

კერპთმსახურნი. სიავის სუნი მცემს მათი კერპისგან, ამ ცივი 

მხეცისგან. (...) 

„და ღრიალებს მხეცი: >>ამ ქვეყნად სხვა არაფერი სუფევს 

დიადი რამ, თუ არა მე: ღვთის განმრიგე ხელი ვარ მე!<<. გმირნი 

და ღირსეულნი სურს მას თვის შორის იახლოს მსახურად, ამ 
ახალ კერპს! ამ ახალ მხეცს! ყველაფერს მოგიძღვნით იგი, თუკი 

მას ეთაყვანებით, ამ ახალ კერპს. ამადაც შეისყიდის ის თქვენ- 

გან თქვენს სიქველეთა ბრწყინვალებას, თქვენს სიამაყეს, თქვენს 

ამაყ მზერას. L...| ჯოჯოხეთური ხელოვნების ქმნილებაა იგი, ეს 

სიკვდილის ცხენი. დიახ, ესე არს: მრავალთა სასიკვდილოდ შეიქმ- 
ნა იგი, სიკვდილს სთესს იგი, რასაც ის სიცოცხლედ ასაღებს. 
სახელმწიფო ვარქვი მას, სადაც ყველა შხამის მსმელია, სათნონი 
და ღრძონი, სახელმწიფო, სადაც ყველა თავს კარგავს, სათნონი 
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და ლრძონი, სახელმწიფო, სადაც ყოველთა ნელ თვითმკვლელო- 

ბას >>სიცოცხლე<C< ჰქვია. |...) 

„ძმებო, განა გსურთ ამოიხრჩოთ მათი დინგიდან გამომავალ 
ჯანლში და წარხდეთ მათი ხურვებისაგან? უმჯობეს არს ამსხ- 
ვრიოთ სარკლმელნი და მიიქცეთ თავისუფლებად. გზა უტიეთ ამ 

სიმყრალეს, უკუდექით ადამიანთა მსხვერპლის ამ ოხშივარისა- 

გან! ჯერ ისევ თავისუფალია მიწა დიად სულთათვის, ჯერ ისევ 

დაუსახლებელია მრავალი სამკვიდრო მარტოსულთა და წყვილ 
სულთათვის (C,7-V9I5§2006ი%), ვისთვისაც მოჰბერს მშვიდი ზღვების 

სურნელი. ჯერ ისევ განმარტოებით დგას თავისუფალი სიცოცხ- 

ლე დიად სულთათვის. ჭეშმარიტად, ვინც მცირედსა ფლობს, 

უფრო მცირედს მოიპოვებს: კურთხეულ არს უპოვარება, ნეტარ 

არიან უპოვარნი. L...| 

„და იქ, სადაც სახელმწიფო მთავრდება, იქ იწყება ადამიანი, 

რომელიც არა არს გამაძღარი. ხედავთ ძმებო, იქ სადაც სახელმ- 
წიფო მთავრდება, იქ გადაიშლება ცისარტყელა და გაიდება ხიდი 
– იგია ხიდი ზეკაცისა. 

ასე იტყოდა ზარატუსტრა“. 

(ასე იტყოდა ზარატუსტრა“, „4150 §0+2ლ0ხ 272”ე(ხს§(-გ“ 
I1883-1885), ნაწილი I, თავი – „ახალ კერპთა შესახებ", „Vიი ძიი 

ი0V0M C0(7ლი“). 

„და ესე არს ზარატუსტრას მონათხრობი ცეცხლოვან ძაღლ- 

თან მისი საუბრის შესახებ. 
„მიწას“, თქვა ზარატუსტრამ, აქვს გარსი და ამ გარსს აქვს 

ავადობანი. ამ ავადობათაგან ერთს ჰქვია >>ადამიანი<<, მეორეს 
– >>ცეცხლოვანი ძაღლი<< („წისიჩსიძ“). და რა არს ამ ცეცხ- 

ლოვან ძაღლსა და მის მსგავს მყვირალა, ცეცხლისმფრქვეველ 
და დამამხობელ ეშმაკეულთა თავს („ტს§MსLI- სიძ სიI5(VI7- 
I6სICIი“), აწ უკვე ვუწყი მე. I...| შენ წყალსა სვამ ზღვიდან და ამას 
ამჟღავნებს შენი გაწაფული მლაშე მეტყველება. მიწაზე მუცლად 
ქადაგადდავარდნილთა და მუცელმეტყველთა ს,8გსიიჩIიძიცლL“) 
მოდგმისა ხარ შენ: და ყოველ ჟამს, როდესაც მყვირალა, ცეცხ- 

ლისმფრქვეველ და დამამხობელ ეშმაკეულთა სიტყვა მესმოდა, 

სწორედ რომ შენი მსგავსნი იყვნენ ისინი: მლაშენი, ფლიდნი, 

გაიძვერა, ბრტყელნი და ზედაპირულნი (ელს). თქვენ ყველა 
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ღრიალებთ >>2თავისუფლება<C<, მაგრამ მე მუდამ მოვიშორებდი 

რწმენას ამ „დიდი მოვლენების“ („წ+0ჩC LICIC9I55C6“) მიმართ, რო- 
გორც კი დიდი ღრიალი, გნიასი და კვამლი ავარდებოდა ხოლმე 
მათგან. ახლა კი მერწმუნე მეგობარო, შენ, თავად ქვესკნელის 
ლმუილო! დიდი მოვლენები – ესე არს არა ჩვენი ხმამაღალი ლრი- 
ალების ჟამი, არამედ ჩვენი დუმილის წყნარი საათები. არა ახალ 

ხმაურის მქმნელთა გარეშემო ტრიალებს სამყარო, არამედ ახალ 
ღირებულებების მქმნელთა გარშემო; და უხმაუროდ ტრიალებს 
იგი. L..) და ამ სიტყვას ვეტყოდი სვეტთა დამამხობელთ: დიდი 
სიბრიყვეა მარილის ზღვაში ჩაყრა და სვეტთა შლამში ჩაფლ- 
ვა. ამ რჩევას კი მივცემდი მეფეებსა და ეკლესიებს და ყველას, 
ვინც კი ასაკით დაოსებულა და სიქველით სუსტია – დაე, მიეცით 
თქვენს თავს დამხობის ნება, რათა კვალვ აღივსოთ სიცოცხლით 
და თქვენს თავში მოიპოვოთ ახალი სიქველე! ასე ვეტყოდი ცე- 
ცხლოვან ძაღლს და ამ დროს მოღუშულმა სიტყვა შემაწყვეტინა 
და მკითხა: >>ეკლესია? და რა არის ეს?<< – 

>>ეკლესია?<< ვუპასუხე მე, >>ეს არის სახელმწიფოს ნაირ- 

სახე, და კერძოდ, ყველაზე ფლიდი და მატყუარა. თუმც, და- 

დუმდი, ორპირო ძაღლო! შენ თავად კარგად უწყი საკუთარი 
ნაირსახე! შენს მსგავსად სახელმწიფო ორპირი და ფლიდია, შენს 
მსგავსად მეტყველებს და ქადაგებს იგი კვამლითა და ღრიალით 
– რომ განავრცოს რწმენა. შენს მსგავსად ისიც მუცლითმეტყვე- 
ლებს, რამეთუ სახელმწიფოს სწადია უმძლავრესი ცხოველი იყოს 

დედამიწაზე, და მისი სწამთ კიდეც.<< 
და რა ესმა ეს ჩემგან, მეტის მოსმენას ვეღარ გაუძლო ცეცხ- 

ლოვანმა ძაღლმა, დარცხვენილმა კუდი ამოიძუა, დაიწკმუტუნა 
და ისევ შეძვრა თავის ქვაბულში“. 

(ასე იტყოდა ზარატუსტრა", „450 5§ხLიიხ 72+2(ის§(-ვ“ 
(1883-1885), ნაწილი II, თავი – „დიდ მოვლენათა შესახებ“, „Vი»ი 
დიჩიი LICIC915§5ლი“). 

„ეს არის სწორედ მთელი თქვენი ნება, თქვენ უბრძენესნო 

C,1ჩI V0CI5ლ5(0ი“), თქვენი ნება, როგორც ძალაუფლების ნება. იგი 

მოქმედებს თქვენში, როდესაც თქვენ კეთილსა და ბოროტზე 

საუბრობთ, როდესაც თქვენ ღირებულებათა შეფასებებზე საუ- 
ბრობთ. LI... კეთილისა და ბოროტის თქვენეული შეფასებებით 
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და თქვენი სიტყვებით კეთილისა და ბოროტის შესახებ თქვენ 
ძალადობთ, თქვენ ფასმდებელნო („IხI VVCII5Cჩ2(7იიძიი“): და 

ეს არის თქვენი დაფარული სიყვარული და თქვენი სული ბრწყ- 
ინავს, თრთის და აღტყინებულია ამ დროს“ („ასე იტყოდა ზარა- 

ტუსტრა“, ნაწილი მეორე, თავი – „თვით-ძლევისათვის", „V0#ი ძიL 

50Iხ5(-სხიIVIიძყიყ“). 

„მთელი ჩვენი თანამედროვე ყოფა (თიძი”იძა 50ი“) 
ვლინდება და აღზევდება როგორც ძალაუფლებისადმი ცნობიერი 
სწრაფვაა C,Mმ20ხ(ხCVს5ვ(ადი)ს, ქედლმალლობა/ამპარტავნება 
(.LIX»ხII§“) და ულმერთობა („C0%(10§519MCI(“). ჩვენი დლევანდელი 

დამოკიდებულება ბუნებისადმი ამპარტავნულია. L...| ჩვენ ქედ- 
მალლობას ვიჩენთ ბუნების მიმართ, როდესაც მას მანქანებით 
და წარმოუდგენელი ტექნიკური და საინჟინრო გამოგონებებით 
ვაუპატიურებთ. ქედმალღლლურია ჩვენი დამოკიდებულება ღმერ- 
თის მიმართ, პირველსაგანთა დიადი ქსელის მიმართ, რომელზეც 
ჩვენი პრაგმატული მორალითა და ზრახვებით ობობებივით დავძ- 
ვრებით. ქედმაღლურია ჩვენი დამოკიდებულება ჩვენი თავის მი- 
ამრთაც, ვინაიდან ჩვენ ისეთ ექსპერიმენტებს ვუწყობთ საკუთარ 
თავს, რასაც არც ერთ ცხოველს არ მოვუწყიბდით („მორალის 

გენეალოგიისათვის“, „7 C6ი0მ10816 ძლიL MI0L2I“ 1887). 

„არასრულფასოვნები”“ განცდა სწორედ მაშინ გაჩნდა, 

როდესაც გაცნობიერდა, რომ არც ცნებით (!! – კ.ბ.) „მიზანი“ 

C,7M6CM-%), არც ცნებით „მთლიანობა“ (.LIიიCIL-) და არც ცნებით 

„ჭეშმარიტება“ („VMენ-ჩCIL") აქ-ყოფნის (,02§501ი“) ყველა მახა- 

სიათებლის („Cი6§მი(CჩიI2ML6L“) ინტერპრეტაცია (იქნება ეს 
რელიგიური, ფილოსოფიური, მეცნიერული და ა.შ. – კ.ბ.) არ 

შეიძლება; ხდომილების მრავალფეროვნებას/მოვლენათა მრავ- 

ლობითობას ყოვლისშემკრები ერთიანობა/მთლიანობა აკლია. 

ყველა ფასეულობა, რომლებზე დაყრდნობითაც აქამდე შევეც- 

ადეთ სამყარო ჩვენთვის მისაღები და ღირებული გაგვეხადა, 

ყველა ეს ფასეულობა განსაზღვრული სარგებელისათვის („MVL- 

7სისხMVიI“) შედგენილი პერსპექტივაა, რათა შენარჩუნებულიყო 

და განვითარებულიყო „ძალაუფლების სტრუქტურა“ (II9I§Cჩ- 
წა(აელსIIძი“): ეს ფასეულობანი სრულიად შემთხვევით იქნა პრო- 
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ეცირებული საგნებზე (ანუ, გარესამყაროს საგნებისა და მოვ- 
ლენების მოწყობასა და შემეცნებაზე – კ. ბ.6,. დლეს მუდმივად 
ვაწყდებით ადამიანის ჰიპერბოლიზებულ მიამიტობას: საკუთარი 
თავი დააფუძნო საგანთა C,ხIიყი“) შემფასებლად და საზრისის 

მიმნიჭებლად. კოსმოლოგიურ ღირებულებათა რღვევა", „70L- 

წ3II ძიL L0§ი1010ლ15Cი0ი VVიICC“, 1886). 

„ერთი დისერტაციის ჩანაწერიდან. – >>რა არის სასკოლო 
სისტემის უმაღლესი ამოცანა?-< –- ადამიანისგან შევქმნათ 
მანქანა. – >>როგორ უნდა მივაღწიოთ ამას?<< –- ადამიანმა 
უნდა ისწავლოს, მოიწყინოს და სულს ღაფავდეს სწავლისას. – 
>>როგორ მიიღწევა ეს?<< – მოვალეობის ცნების საფუძველზე. 
>>ვინ არის სრულყოფილი ადამიანი?<< – სახელმწიფო-მოხელე. 

>>რომელი ფილოსოფია გვთავაზობს უმაღლეს ფორმულას სახ- 
ელმწიფოს მოხელეთათვის?<< – კანტის: სახელმწიფო-მოხელე, 
ვითარცა საგანი თავისთავად, სახელმწიფო-მოხელეზე, ვითარცა 
გამოვლინებაზე, წამოსკუპებული მსაჯული და გეზის მიმცემი 
C(.LLICჩL06L“)“. („კერპების მწუხრი“, „C06(726ი-ხ0მოთთისიდლ“, 1888). 

„პრომეთე – ერთ-ერთი ტიტანთაგანი, რომელმაც დიონისო 

დაგლიჯა, ამიტომაც იტანჯებიან ის და მისი ქმნილებანი სამა- 
რადისოდ (...| მხოლოდ დაგლეჯით (,„20LL0I§§ს იდ“), მხოლოდ ტი- 

ტანთა საქმითაა კულტურა შესაძლებელი (აქ: ასევე იგულისხმება 

თანამედროვე მოდერნული ცივილიზაციაც – კ.ბ.) L...) პრომეთე 

– დიონისოს დამგლეჯავი – ამავდროეულად მამა პრომეთეული 

ადამიანებისა („010 ხ+იი16(ხნ0I5ლი0ი Mიივიჩიი“) (ფრაგმენტები, LI. 
7, 1870). 

„დიონუსური მაგიის წყალობით ხელახალი კავშირი იკვრე- 
ბა არა მარტო ადამიანებს შორის, არამედ გაუცხოებული, 
დათრგუნული და მტრადმიჩნეული ბუნებაც ზეიმობს ხელახალ 
ზეობას თავის დაკარგულ ძესთან, ადამიანთან ერთად. (...| და 
აი, მივეახლებით დიონისურობას („ძ2§ )1010იX95I§5CჩC“) (აქ ნიცშეს 

მხედველობაში აქვს ბეთჰოვენის მე-9 სიმფონია – კ.ბ.), სწორედ 
ახლა და ასე გადაიქცევა მონა თავისუფალ კაცად, სწორედ ახლა 
და ასე მოეღება ბოლო ყოველ გამაქვავებელ დისტანციას, რაც 
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ადამიანებს შორის დაამყარა „თავხედმა ჟამმა“ (წ იჩი Mიძირ“). 

L..I აი, ასე გადაეჩვევა ადამიანი სიარულსა („ძ2§5 C6ჩიი“) და 
საუბარს (5იI9Cიიიი“) და ცეკვით შეუყვება გზას ზეციური სფერ- 
ოებისაკენ. ადამიანი კი აღარაა ხელოვანი, არამედ თავადაა ხე- 
ლოვნების ქმნილება: მთელი ბუნების შემოქმედი ძალა თრობის 
ექსტაზში ცხადდება ადამიანის არსში, რაც განაზრახებს მას 
პირველერთთან („სI-LIიბ") უმაღლესი ნეტარებისათვის. L...| 

„როდესაც ასე უმოწყალოდ დაკოდილი ადამიანის სულში (აქ 

ნიცშე გულისხმობს მოდერნული ეპოქის მიერ დისოცირებელ, 

დეზორიენტირებულ, გაუცხოებულ ადამიანს – კ. ბ.) ჩვენი გერ- 

მანელი მაისტერის (ვაგნერის – კ. ბ.) მუსიკა გაიჟღერებს, ჭეშ- 

მარიტად, რა გაიჟღერებს მაშინ მის სულში? სწორედ რომ ჭეშ- 

მარიტი განცდა („ძ!0 -ჩიყი #თიჩიძსიყ“), რომელიც არღვევს 

ყოველგვარ კონვენციას, არღვევს ადამიანებს შორის ხელოვნუ- 

რად წარმოქმნილ გაუცხოებასა და გაუგებრობას: ეს მუსიკა და- 

ბრუნებაა ბუნებასთან, რომელიც ამავდროულად თავად ბუნებას 
განწმენდს, გარდასახავს და განაახლებს. სწორედ სიყვარულით 
შემოსილი ადამიანის სულში იშვის საჭიროება ამ უკუქცევისაკენ, 
სწორედ მის (ვაგნერის – კ. ბ.) ხელოვნებაში ჟღერს ტრფობად 
ქცეული ბუნება („ტარგედიის წარმოშობა მუსიკის სულიდან“, 

„1019 Cხხს”( ძიL II2§6ძ016 205 ძილი C0I5(C ძიL MIV5IM“, 1872). 

„საოცარია, მაგრამ ჩვენს მეცნიერებს თავში აზრადაც არ 
მოსდით ერთი საჭირბოროტო კითხვა: ვის რას არგებს მათი 

შრომა, მათი სიშმაგე, მათი გავეშება და მათი ტკივილით აღსავსე 
ცთომილებანი?!“ („არათანადროული განსჯანი", „Cი70)(900ი)355C 

სი(-გიჩ:სიდგი" L, 1873). 

„ის, თუ რისთვის არიან ადამიანები აქ, რისთვის არის <ადა- 

მიანი> აქ , ეს სულაც არ გვაღელვებს: მაგრამ ის, თუ რისთვის 
ხარ შენ აქ, ეს შეეკითხე შენს თავს: და თუ შენ ამის შეტყობა 
(0 ვჩICი“) არ შეგიძია, მაშინ შენ თავად დაუსახე შენს თავს 
მიზნები, დიადი და კეთილშობილი მიზნები და მათთან ერთად 

დაიღუპე! ცხოვრებაში უკეთეს მიზნად სხვა არაფერი მიმაჩნია, 
თუ არ დიადისა და შეუძებლის გამო დაღუპვა“ (ფრაგმენტები, 
I 29/54, 1873), 
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„შენ შენს თავზე უნდა იბატონო, შენ შენსავე სიქველეებზე 
უნდა გაბატონდე. უწინ ისინი იყვნენ შენი მბრძანებლები; მაგრამ 
ისინი ახლა უნდა იქცნენ ხელსაწყოებად C,VV0CIM7ლსი6“) სხვა ხელ- 

საწყოებთან ერთდ. შენ უნდა Cძს §011%“) გაბატონდე შენს „ჰო“- 
სა და „არა“-ზე და შენი მაღალი მიზნების შესატყვისად ისწავლო 
შენი ძალის („C6VM2I(“) შებორკვა და შემდგომ კვლავ ამოქმედება. 

შენ პერსპექტიულობის („ძე§ ”Mი”§ილLMLIVI5Cჩლ“) გათვალისწინება 
უნდა ისწავლო ღირებულებების მინიჭების დროს“ (ადამიანური, 
ძალზედ ადამიანური. წინათქმა“, „Mიძივიჩ1Cი0§, 2I)7ს იი6ი5C1M01I- 
Cხი§. VიIIიძი“ 1878-80 ). 

„თანამედროვე პრუსია კულტურისათვის მეტად საშიშ ძა- 
ლად მესახება“ (07. 11. 1870). 

„გერმანული სულის (C9I§50) ამოძირკვა გერმანული იმპერიის 

(წის) სასარგებლოდ" („არათანადროული განსჯანი"“ „V0ი70!(- 
ყლიი04§556 8ი(C-2იჩ(სიყტი“ I, 1873). 

„განა გერმანიის მომავალი ფულის მოხვეჭის მომავალი 

არაა?“ (ფრაგმენტები, LL 21, 1877). 

„მე არ ვაპირებ არც მეფეების და არც რაიმე დიდებულების 

C,CI6ჩC“) წინაშე ქედის მოხრას“ (ფრაგმენტები, ML 17, 1882). 

ამონარიდები მოხმობილია ნიცშეს თხზულებათა შემდეგი გა- 

მოცემიდან: 

ჩობძIICს MI617§Cჩ6, 5C)IIICM6 M/)X0, MIIII9Cჩ6 5II0!0თM§ითხნ 19 

I5 800ძ6)/? (L5-4), ჩ:§ი. V0ი C. CX9III სიძ M. M0ინიმს, 7. ტსჩ., 0IV/ 

IX CIVVI6I, 80III12/M6VV VCIIM, 2000. 
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