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წინათქმა 

წინამდებარე ნაშრომში პირველად არის მონოგრაფიულად 

ფესწავლილი ქართველ რომანტიკოსთა მხატვრული აზროვნების 

პრობლემა და შემოთავაზებულია თეორიული ანალიზის თვისებ- 

რივად ახალი მეთოდოლოგია. 

რომანტიკული მწერლობა ქართული ლიტერატურის ისტორიის 

ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი ეტაპია. მისი ტროპული, სტილური 

და სტრუქტურულ-სემანტიკური თავისებურებების მონოგრაფი- 

ული შესწავლა აქტუალურია როგორც, ზოგადად, ლიტერატურის 

თეორიის, ასევე – ლიტერატურის ისტორიის მრავალი საკითხის 

გასაშუქებლად. 
ქართველ რომანტიკოსთა ქმნილებები მრავალმხრივაა შესწავ- 

ლილი ჩვენს მეცნიერებაში. წინამდებარე ნაშრომი თეორიული ხა- 

სიათისაა და, ამასთან, ითვალისწინებს ალექსანდრე ჭავჭავაძის, 

გრიგოლ ორბელიანისა და ნიკოლოზ ბარათაშვილის შემოქმედების 

ანალიზს ახალი თეორიული კონცეფციის საფუძველზე. ამდენად, 

ქართველ რომანტიკოსთა მხატვრული ნააზრევის კვლევის ისტო- 

რია აქ განხილული არაა, თუმცა ვითვალისწინებდით არსებულ 

თვალსაზრისებს ამა თუ იმ კონკრეტულ საკითხთან დაკავშირებით. 

მონოგრაფიის მიზანს წარმოადგენდა, პირველ ყოვლისა, თე- 

ორიული ანალიზის საგანგებო ინსტრუმენტარიუმის შემუშავება 

მეოცე საუკუნის გამოჩენილი ლიტერატურათმცოდნისა და ლინგ- 

ვისტის, რომან იაკობსონის პოეტიკური კონცეფციის საფუძველზე 

და ამ ინსტრუმენტარიუმის მეშვეობით ქართველ რომანტიკოსთა 

მხატვრული აზროვნების სპეციფიკურ თავისებურებათა გამოვ- 

ლენა – როგორც ცალკეული ტროპების, ასევე – მხატვრულ ნა- 

წარმოებთა სტრუქტურის, მოტივების, სტილისა და მსოფლაღქმის 

დონეებზე. 
წინამდებარე მონოგრაფიაში ჩამოყალიბებულ დასკვნებს აქვს 

მეცნიერული ღირებულება როგორც, ზოგადად, ლიტერატურის 

თეორიისთვის, ასევე – ქართული ლიტერატურის ისტორიისთვი- 

საც. დაკვირვებები ქართველ რომანტიკოსთა შემოქმედებაზე და 

თეორიული პოეტიკის საკითხთა კვლევის შედეგები დაეხმარება ამ 

საკითხებით დაინტერესებულ მეცნიერებსა და სტუდენტებს.



შესავალი 

ქართული რომანტიზმის პოეტიკის კვლევის მეთოდოლოგიურ 

საფუძვლად შევარჩიეთ ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი თეორიული 

კონცეფცია, რომელიც მეოცე საუკუნეში იქნა შემუშავებული. 

საზოგადოდ, მეოცე საუკუნის ლიტერატურათმცოდნეობაში 

ჩამოყალიბდა მრავალი ურთიერთგამომრიცხავი თეორიული კონ- 

ცეფცია. თითოეულ მათგანს გააჩნია არა მარტო საკუთარი მეთო- 

დოლოგია და დამოუკიდებელი ცნებითი აპარატი, არამედ უეჭვე- 

ლი პრეტენზიაც მეცნიერული ჭეშმარიტების „საბოლოო ინსტან- 

ციის“ წვდომაზე. ამასთან, ის თეორიები, რომლებიც უპირატესობას 

ანიჭებენ მხატვრული ნაწარმოებისადმი „სუბიექტურ“ მიდგომას, 

ემყარებიან ინტუიციურ მეთოდებს, ხოლო „ობიექტური“ ანალიზის 

მომხრენი მიმართავენ ფორმალიზებად მტკიცებებსა და დასკვნებს 

და გამორიცხავენ ინტუიციურად მიკვლეული დებულებებისადმი 

აპელირების ყოველგვარ შესაძლებლობას. 

აღსანიშნავია თვით თეორიულ კონცეფციათა სიმრავლე ლი- 

ტერატურათმცოდნეობაში, რაც, უეჭველად მიუთითებს წინააღმ- 

დეგობაზე, რომელსაც მხატვრული ტექსტი უწევს მისი ანალიზის 

ყოველგვარ მცდელობას. ტექსტსა და მის ინტერპრეტაციას შორის 

ყოველთვის შეიმჩნევა ერთგვარი ნაპრალი, რის გამოც მკვლევარ- 

თა ყოველ ახალ თაობას არ აკმაყოფილებს არსებული მეთოდები 

და ისინი ეძიებენ ჭეშმარიტების წვდომის ახალ გზებს. ეს განსა- 

კუთრებით ეხება იმ თეორიებს, რომლებიც განიხილავენ პოეტური 

ტექსტის ანალიზის პრობლემებს. 

ყოველგვარი ტექსტის აღქმა მიმდინარეობს, როგორც ადრესან- 

ტის მიერ გარკვეული ინფორმაციის (შეტყობინების“) გადაცემა 

აღმქმელი სუბიექტისადმი („ადრესატისადმი“), მაგრამ, კონკრე- 

ტულად, როგორია ამ ინფორმაციის აღქმა, როდესაც შეტყობინება 

წარმოადგენს პოეტურ ტექსტს? 

თავდაპირველად განვიხილოთ ინფორმაციის გადაცემისა და 

აღქმის თავისებურებები არაპოეტურ (ყოფით) მეტყველებაში: 

„პარტნიორების რეპლიკებს ყოველთვის განაშუალებს 

შინაგანი მეტყველება, რომელშიც ინტეგრირდება ლექსი-



კური მნიშვნელობები და ყალიბდება ტექსტის საზრისი. და- 

ვუშვათ, ერთ-ერთმა პარტნიორმა წარმოთქვა რამდენიმე 

წინადადება. მეორე პარტნიორის მიერ მათი აღქმისას ეს წი- 

ნადადებები სემანტიკურად იკუმშება სუბიექტურ, საგნობ- 

რივ-თვალსაჩინო და სქემატურ კოდში..“ შემდგომ, შინაგან 

მეტყველებაში, ...ტექსტი კვლავ იკუმშება და წარმოქმნის 

კონცეპტს (წარმოდგენას), რომელიც შეიცავს მთელი ტექ- 

სტობრივი მონაკვეთის აზრობრივ ბირთვს. კონცეპტი ინა- 

ხება... მეხსიერებაში და შეიძლება აღდგენილ იქნას იმგვარ 

სიტყვათა მეშვეობით, რომლებიც ზედმიწევნით ზუსტად არ 

ემთხვევა აღქმულს. ამასთან, მათში ინტეგრირებულია იგი- 

ვე საზრისი, რომელსაც შეიცავდა აღქმული გამონათქვამის 

ლექსიკური ინტეგრალი“ (XCM8%VV8 1982, 84-85). (აქ და ქვე- 

მოთ ციტატების თარგმანი ჩემია – თ.ლ.) 

მაშასადამე, ჩვეულებრივ (ყოფით) მეტყველებაში ხდება ტექს- 
ტის მნიშვნელობის შეკუმშვა შინაგან მეტყველებად, სადაც ერთი 

სიტყვა (შესაძლოა, ტექსტის სემანტიკურად ყველაზე ღირებული 

სიტყვა ან, საერთოდ, რაიმე ბგერათკომპლექსი) შეიცავს (აღნიშ- 

ნავს) ტექსტის ზოგად საზრისს. ეს, რა თქმა უნდა, ენის – და არა 

მეტყველების – დონეა. 
აშკარაა, რომ პოეტური მეტყველების აღქმა არ ექვემდებარება 

ზემოაღწერილ სქემას. ის, როგორც რიტმულად დანაწევრებული 

მეტყველება, ეწინააღმდეგება ტრანსფორმაციას შინაგან მეტყვე- 

ლებად ანუ „შეკუმშვას“ და კონკრეტული, ერთმნიშვნელოვანი საზ- 

რისის გამოყოფას; ვინაიდან პოეტური ტექსტის მნიშვნელობა გა- 

ნუყოფლადაა დაკავშირებული მის სიტყვიერ გამოხატულებასთან, 
შეუძლებელია ამგვარი ტექსტის დამახსოვრება აბსტრაჰირებული 

„საზრისის“ სახით. 

პოეტური ტექსტებისგან განსხვავებით, ყოფითი, აგრეთ- 

ვე – მეცნიერული ტექსტები უშუალოდ. უკავშირდება აზროვნების 

არაენობრივ სფეროს. აზრის ენობრივი გაფორმება აქ ხორციელ- 

დება მხოლოდ მაშინ, „როდესაც საჭიროა მიმართებებისა და კავ- 

შირების დადგენა ან კვლევის შედეგების მომზადება წერილობით 

გადმოცემისა ან ზეპირი მოხსენებისათვის“ (MCCI9#0829M6 666800 

MხII0XICM#ი... 1985, 63). რაც შეეხება ლოგიკას, აქ აბსტრაქტული



აზროვნება განიცდის ენის ზეგავლენას, მაგრამ მის გარეშეც ხორ- 

ციელდება (IხIძტი, 65). 

ის გარემოება, რომ მხატვრულ-სახეობრივი აზროვნება უკავ- 

შირდება, ძირითადად, მეტყველების (და არა ენის) სფეროს, განა- 

პირობებს ტროპებისა და ფიგურების სპეციფიკურ თავისებურე- 

ბებს, რომელთა დასახასიათებლად აუცილებელია მათში სინტაგ- 

მატური და პარადიგმატული ნიშან-თვისებების გამოვლენა, რაც 

შეუძლებელია ლინგვისტური ცნებებისა და წარმოდგენების მოხ- 

მობის გარეშე. 

თანამედროვე ლინგვისტიკის ფუძემდებლური ცნებები შემუ- 

შავებულ იქნა XX საუკუნის დასაწყისში, გამოჩენილი შვეიცარი- 

ელი ენათმეცნიერის, ფერდინანდ დე სოსიურის მიერ. სოსიურის 

სემიოტიკური კონცეფცია ფართოდ გამოიყენება ლიტერატურათ- 

მცოდნეობაში და, კერძოდ, პოეტიკაში. შეიქმნა საგანგებო დარ- 

გიც – ლინგვოპოეტიკა რომლის განვითარებაში თვალსაჩინო 

წვლილი შეიტანა რუსმა ლინგვისტმა და ლიტერატურათმცოდნემ, 

რომან იაკობსონმა. 
სოსიურის თეორიაში ჩვენთვის განსაკუთრებით ღირებულია 

ენისა და მეტყველების ცნებათა გამიჯვნა, რასაც შვეიცარიელი 

ლინგვისტი განსაკუთრებულ ყურადღებას უთმობს. 
„ენა, – აღნიშნავს მეცნიერი, – არსებობს კოლექტივში, რო- 

გორც იმ ანაბეჭდთა ერთობლიობა, რომლებიც ინახება თითო- 

ეული ადამიანის გონებაში. ის წააგავს ლექსიკონს, რომლის სავ- 

სებით იგივეობრივ ეგზემპლარებს იყენებს მრავალი პიროვნება" 

(C0CCI0ჯ 1977, 57). ენა სხვა არაფერია, თუ არა გარკვეული კოდი. ის 

არსებობს მხოლოდ ვირტუალურად, ადამიანის გონებაში. ენა რე- 

ალიზდება მეტყველების სახით. 

მეტყველება წრფივი ხასიათისაა: „სიტყვები მეტყველების დროს 

უერთდებიან ერთმანეთს და ამყარებენ გარკვეულ ურთიერთ- 

მიმართებებს. ეს ურთიერთმიმართებები ეფუძნება ენის წრფივ 

ბუნებას, რომელიც გამორიცხავს ერთდროულად ორი ელემენ- 

ტის წარმოთქმის შესაძლებლობას“ (C0იCთიდ 1977, 155). სიტყვათა 

წრფივ ურთიერთმიმართებებს სოსიური უწოდებს სინტაგმატურ



ურთიერთმიმართებებს. ამგვარად, სინტაგმატიკა მეტყველების 

პლანს ახასიათებს. 
მეორე მხრივ, „მეტყველების პროცესის გარეშე, სიტყვები, რო- 

მელთაც საერთო ნიშნები აკავშირებს, ასოცირდება მეხსიერებაში 

გარკვეული ჯგუფების სახით.. მათ საზღვრებში თავს იჩენს მეტად 

მრავალფეროვანი ურთიერთმიმართებები” (IნIძით), რომელთაც 

სოსიური პარადიგმატულ ურთიერთმიმართებებს უწოდებს. პარა- 

დიგმატიკა ენის (და არა მეტყველების) პლანს ახასიათებს. 

რომელ პლანს განეკუთვნება პოეტური ტექსტები – სინტაგ- 

მატიკას თუ პარადიგმატიკას? ამ კითხვაზე პასუხის გასაცემად 

უნდა გავითვალისწინოთ, რომ პოეტური მეტყველება ყოფითი 

მეტყველების ნაირსახეობას კი არ წარმოადგენს, არამედ – მასზე 

აგებული „მეორადი მამოდელირებელი სისტემაა! საგულისხმოა 

ისიც, რომ პოეტური ტექსტები, როგორც ვთქვით, ეწინააღმდეგე- 

ბა ტრანსფორმაციას შინაგან მეტყველებად. მათი არსი მჭიდროდ 

უკავშირდება მათსავე წრფივ სტრუქტურას, ე.ი. აუცილებლად 

სინტაგმატურია. 
ამასთან, საინტერესოა, რომ სინტაგმის განსაზღვრა სოსიურ- 

თან გარკვეული წინააღმდეგობრიობით ხასიათდება. აღიარებს 

რა, რომ სინტაგმა მეტყველებითი ჯაჭვის ნაწილია, სოსიური იქვე 

აღნიშნავს, რომ ზოგიერთი სინტაგმა პარადიგმის ნიშნებს ავლენს. 

ესაა იმგვარი სინტაგმები, რომლებიც ხშირად გვხვდება ყოფით 

მეტყველებაში კლიშირებული გამონათქვამების სახით. 

თუმცა სოსიური არ აზუსტებს, რა ნიშნით მიაკუთვნებს ამგ- 

ვარ გამონათქვამებს პარადიგმატულ პლანს, მაგრამ ეს ადვილი 

მისახვედრია. მათში (მაგ. მოკითხვის გამოთქმებში: „როგორა 

ხარ?“ – „არა მიშავს“ და მისთ.) დარღვეულია სინტაგმის არსებითი 

პრინციპი, კერძოდ, დამოუკიდებელი (სემანტიკურად და ა.შ.) ლექ- 

სიკური ერთეულების შეკავშირება სინტაგმატურ მიმდევრობაში. 

პლიშირებულ გამონათქვამებში კი ორი ან მეტი სიტყვა წარმოქმნის 

ერთიან „სიტყვას" რის გამოც ქრება მათ შორის არსებული ნაპრალი. 

მაგრამ თუ მეტყველება, საზოგადოდ, სინტაგმატური ბუნები- 

საა, როგორ შეიძლება, რომ ესა თუ ის სინტაგმა პარადიგმის პლანს 

განეკუთვნებოდეს? 
საქმე ისაა, რომ ფსიქიკის ფიზიოლოგიურ სუბსტრატში – ადა- 

მიანის თავის ტვინში – ფუნქციურად ერთმანეთისგან გამიჯნუ- 
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ლია, ერთი მხრივ, მეტყველების უნარის მქონე ნახევარსფერო 

(ადამიანთა უმრავლესობისთვის მარცხენა ნახევარსფერო) და ამ 

უნარის არმქონე, „მუნჯი“ (მარჯვენა) ნახევარსფერო. ისინი განსხ- 

ვავდება აზროვნებისა და აღქმის ტიპების მიხედვით, კერძოდ, მარ- 

ცხენა, „მეტყველ“ ნახევარსფეროში მიმდინარე ფსიქიკური პროცე- 

სები ხორციელდება ანალიტიკური პრინციპით, ხოლო მარჯვენა- 

ში – სინთეზური პრინციპით, ანუ, ერთი მხრივ, სინტაგმატური და, 

მეორე მხრივ, პარადიგმატული პრინციპების შესაბამისად. 

ამასთან, მეტყველ ნახევარსფეროში სხვადასხვაგვარადაა ლო- 

კალიზებული სინტაგმატური (შუბლის ზონა) და პარადიგმატული 

(კეფა-ნათხემის ზონა) ენობრივი ფუნქციები. 

(მარჯვენა ნახევარსფეროს „სიმუნჯე“ შეფარდებითია – ზემო- 

ნახსენები კლიშირებული გამონათქვამები სწორედ მარჯვენა ნახე- 

ვარსფეროს განეკუთენება). 

ამგვარად, განვასხვავებთ პარადიგმატულსა და სინტაგმატურ 

სააზროვნო პროცესებს (მარჯვენა და მარცხენა ნახევარსფერო) 

და, აგრეთვე, პარადიგმატულსა და სინტაგმატურ ენობრივ ოპერა- 

ციებს (მარცხენა ნახევარსფეროს უკანა და წინა ზონები): პარადიგ- 

მატული და სინტაგმატური სააზროვნო პროცესები გამოხატულე- 

ბას პოულობს თავის ტვინის ნახევარსფეროთა სპეციალიზაციაში, 

ხოლო მეტყველების პარადიგმატული და სინტაგმატური პლანე- 

ბი – მარცხენა ნახევარსფეროს ზონების სპეციალიზაციაში. 

შესაბამისად, პოეტური ტექსტები, რომლებშიც სუსტადაა გამო- 

ხატული ევფონიურობა, რიტმულობა და სხვა იმგვარი თვისებები, 

რომლებიც განახორციელებს ლექსიკური ერთეულების პარადიგ- 

მატულ ურთიერთშეკავშირებას, განეკუთვნება მეტყველებისა და 

აზროვნების სინტაგმატურ პლანს, ხოლო ისეთი ტექსტები, რომ- 

ლებშიც ეს ტენდენციები მკვეთრად ვლინდება, წარმოადგენს იმგ- 

ვარ სინტაგმატურ მიმდევრობებს, რომლებზეც გარკვეულ ზეგავ- 

ლენას ახდენს აზროვნების პარადიგმატული პლანი. 

მხატვრულ მეტყველებაში სინტაგმატური და პარადიგმატუ- 

ლი პლანების ურთიერთმიმართების გარკვევის ცდა, რომელიც რ. 

იაკობსონმა განახორციელა, იმ უპირატესობით გამოირჩევა, რომ 

მეცნიერმა გაითვალისწინა ფსიქოლოგიის, კერძოდ ნეიროფსიქო- 

ლოგიის მონაცემები და განსაზღვრა აზროვნების უნივერსალურ 

კანონზომიერებათა გამოვლენის ფორმები. იაკობსონის ლინგვო-



პოეტიკურ ნაშრომებში და, განსაკუთრებით, მის სტატიაში „ენის 

ორი ასპექტი და აფაზიურ დარღვევათა ორი ტიპი“ (1956) გამოაშ- 

კარავებულია, რომ მეტაფორასა (პარადიგმატიკა) და მეტონიმიაში 

(სინტაგმატიკა) გამოხატულებას პოვებს ადამიანის სააზროვნო და 

მეტყველებითი მოღვაწეობის ფუძემდებლური პრინციპები. 

ამასთან, იაკობსონის იდეებმა (რომლებიც მეცნიერის სხვა ნაშ- 

რომებშიც აისახა) ვერ პოვა ფართო განვითარება ფილოლოგიაში, 

თუ არ ჩავთვლით რამდენიმე ნაშრომს – ასეთია, მაგალითად, ი.პ. 

სმირნოვის „მეგაისტორია“ (CMM-სM9Mი8 2000), რომელშიც მსოფლიო 

ლიტერატურის განხილვის საფუძველზე უაღრესად საყურადღებო 

დასკვნებია გამოტანილი). ლიტერატურათმცოდნეები, ჩვეულებ- 

რივ, იფარგლებიან მხოლოდ შეფასებებისა ან კრიტიკული შენიშ- 

ვნების გამოთქმით იაკობსონისეული დებულებების მიმართ და, 

როგორც წესი, არ ცდილობენ ზემოდასახელებული ნაშრომის ძი- 

რითადი პოსტულატების გამოყენებას ან განგითარებას. 

იაკობსონის ამ ტიპის კვლევებს მოჰყვა ინტერესის გამძაფრება 

მეტაფორისა და მეტონიმიის მიმართ, რომელთა არსის კვლევისას 

გამოიყენებოდა, ჩვეულებრივ, ლოგიკის, ზოგადი ფსიქოლოგიის 

(მაგრამ არა აფაზიოლოგიის) და სხვა მეცნიერებათა მიერ შემუ- 

შავებული მეთოდები. შესაბამისად, „ლიტერატურათმცოდნეობაში 

დარჩა, – ირონიულად შენიშნავს ჟ. ჟენეტი, – ფიგურათა უზადო 

წყვილი, რომელიც გარდუვალად იწონებს თავს... ჩვენი დღევან- 

დელი რიტორიკის საპატიო ადგილას – მეტაფორა და მეტონიმია“ 

(CCIMICI+ 1998, II: 20). ეს „ტროპოლოგიური რედუქცია; ჟენეტის აზ- 

რით, განხორციელდა „უკვე რუსული ფორმალიზმის პრაქტიკაში“ 

((ხIძით). 

ჩამოვაყალიბებთ იაკობსონის ამ ნაშრომის დედააზრს. 

სოსიურის დებულებათა კვალობაზე იაკობსონი შენიშნავს, რომ 

მეტყველებაში ხორციელდება ორი სახის ოპერაციები: ენობრივ 

ერთეულთა შერჩევა და მათი კომბინირება. 

„ლექსიკურ დონეზე ეს სრულიად თვალსაჩინოა: მოლაპა- 

რაკე ირჩევს სიტყვებს და ახდენს მათ კომბინირებას წინა- 

დადებებად, გამოყენებული ენის სინტაქსური სისტემის შე- 

საბამისად; თავის მხრივ, წინადადებები ერთიანდება გამო- 

ნათქვამებად. ამასთან, მოლაპარაკეს სრულიად არ ძალუძს



სიტყვათა თავისუფლად შერჩევა: ეს შერჩევა (სპონტანუ- 

ლი ნეოლოგიზმების შექმნის იშვიათ შემთხვევათა გარდა) 

უნდა განხორციელდეს იმ ლექსიკური მარაგის საფუძველ- 

ზე, რომელიც საერთოა მოლაპარაკისა და ადრესატისთვის“ 

(C0CC0ჯ 1977, 112). 

ამ ოპერაციებს იაკობსონი კომბინაციასა და სელექციას (ზოგ- 

ჯერ – სუბსტიტუციას) უწოდებს. მეცნიერი აქვე იმოწმებს სო- 

სიურის მითითებას იმის შესახებ, რომ კომბინაცია „არსებობს Iი 

ნX26§6იLI2/ ე.ი. კომბინირებული ენობრივი ერთეულები აუცილებ- 

ლად წარმოდგენილია „რეალურ ენობრივ ჯაჭვში“: რაც შეეხება 

სელექციას, ის, სოსიურის თქმით, „აერთიანებს ერთეულებს Iი 

ხო8§6იVგ, როგორც ვირტუალური მნემონიკური რიგის წევრებს? 

ე.ი. სელექციისას ენობრივ ჯაჭვში მონაწილეობს მხოლოდ ერთ- 

ერთი ალტერნატიული ერთეული, რომელიც სხვა (მეხსიერებაში 

დარჩენილ) ენობრივ ერთეულებთან დაკავშირებულია მსგავსების 

მიმართებით. შევნიშნავთ, რომ Iს იო6§6იLგ2 შეკავშირებულ ერთე- 

ულებს სოსიური უწოდებდა სინტაგმას, ხოლო Lი გხჯნისგ შეკავში- 

რებულთ – პარადიგმას. 

იაკობსონი განიხილავს კომბინაციისა და სელექციის უნართა 

მრავალფეროვან დარღვევებს (აფაზიოლოგიის მონაცემთა სა- 

ფუძველზე) და აღნიშნავს, რომ კომბინაციის უნარის დარღვე- 

ვისას ირღვევა მომიჯნავეობის მიმართებები, ხოლო სელექციის 

უნარის დარღვევისას – მსგავსების მიმართებები. შემდგომ ის გა- 

ნაზოგადებს: 

„მეტყველება შეიძლება განვითარდეს ორი აზრობრივი 

მიმართულებით... მსგავსების ან მომიჯნავეობის მიხედვით. 

პირველი შემთხვევისთვის აღნიშვნის ყველაზე შესაბამისი 

ხერხია „მეტაფორის ღერძი; მეორისათვის – „მეტონიმიის“ 

ღერძი, ვინაიდან ისინი ყველაზე კონცენტრირებულად გამო- 

იხატება მეტაფორასა და მეტონიმიაში.“ (9#06C0# 1990, 126). 

აქვე იაკობსონი მიუთითებს, რომ ლიტერატურაში პერიოდუ- 

ლად თავს იჩენს ხან მეტაფორის ღერძი (ან პოლუსი), ხან კი – მე- 

ტონიმიისა:



„არაერთხელ აღნიშნულია, რომ რომანტიზმისა და სიმბო- 

ლიზმის სკოლებში გაბატონებული იყო მეტაფორა, მაგრამ 

ჯერ კიდევ საკმარისად ვერ გავაცნობიერეთ ის ფაქტი, რომ 

სწორედ მეტონიმიის ბატონობა უდევს საფუძვლად ეგრეთ 

წოდებულ „რეალისტურ“ მიმართულებას, ეს უკანასკნელი 

კი შუალედური სტადიაა რომანტიზმის დაცემასა და სიმ- 

ბოლიზმის ჩასახვას შორის და უპირისპირდება ორივე მათ- 

განს“ (IხIძიიი, 127). 

იაკობსონი საუბრობს ხან ენის ორპოლუსიანი სტრუქტურის, 

ხან კი მეტაფორული და მეტონიმიური „პოლუსების“ შესახებ. აშკა- 

რაა, რომ მეტაფორულსა და მეტონიმიურ „პოლუსებში“ იგულისხ- 

მება არა მარტო ენის პლანი, არამედ აზროვნებისაც, უფრო ზუს- 

ტად – სინთეზი და ანალიზი. ამდენად, მეტაფორული ან მეტონიმი- 

ური პოლუსი უფრო ზოგადი განსაზღვრაა და, კერძო შემთხვევაში, 

მოიცავს ენობრივ ასპექრტსაც. 
(დავამატებთ, რომ სოსიურის მიხედვით, სელექცია (პარადიგმა- 

ტიკა) უკავშირდება ენის პლანს, ხოლო კომბინაცია (სინტაგმატი- 

კა) – მეტყველების პლანს). 
აშკარაა, რომ იაკობსონის მიერ განხორციელებული „ტროპო- 

ლოგიური რედუქცია“ (ჟ. ჟენეტის ტერმინი) განპირობებულია მეც- 

ნიერის ღრმა ინტერესით აზროვნების ზოგადი კანონზომიერები- 

სადმი, რომელთა შესასწავლად მან მიმართა ნეიროფსიქოლოგიას. 

იმის დასადასტურებლად, რომ მეტაფორისა და მეტონიმიის „ღერ- 

ძების“ ცნება მოიცავს არა მხოლოდ ენობრივ მოვლენებს, დავიმოწ- 

მებთ ცნობილი ნეიროფსიქოლოგის, ა. რ. ლურიას გამონათქვამს: 

„ალქმის პარადიგმატულ, სინთეზურ და, მეორე მხრივ, სინტაგმა- 

ტურ, ანალიტიკურ ტიპებს უზრუნველყოფენ თავის ტვინის განსხ- 

გავებული სისტემები“ (თარგმანი ჩემია – თ.ლ.) (#1:I06M#»# 1979, 18); იხ. 

აგრეთვე: „მარცხენა ნახევარსფეროში ინფორმაციის გადამუშავე- 

ბა... დისკრეტული, თანმიმდევრული ხასიათისაა, ხოლო მარჯვენა 

ნახევარსფერო მუშაობს ერთიანობის, ერთდროულობის, სინთეზუ- 

რობის პრინციპით“ (IIXCM58 1973, 128). 

ამგვარად, სინთეზი და ანალიზი (აზროვნებისა და აღქმის დონე- 

ზე) განაწილებულია თავის ტვინის მარჯვენა და მარცხენა ნახევარ- 

სფეროთა შორის. რაც შეეხება საკუთრივ სინთეზურ და ანალიტი-



კურ (პარადიგმატულ და სინტაგმატურ) ენობრივ ოპერაციებს, მათ 

განაგებს მარცხენა, „მეტყველი“ ნახევარსფეროს საგანგებო ზონე- 

ბი (კერძოდ, ტვინის ქერქის უკანა ზონების ფუნქციებს შეადგენს 

პარადიგმატული ენობრივი ოპერაციების უზრუნველყოფა, ხოლო 

შუბლის წილი განაგებს სინტაგმატურ სამეტყველო ოპერაციებს). 

შეიძლება მოგვეჩვენოს (იაკობსონის ნაშრომთა სახით არსებუ- 

ლი პრეცედენტის მიუხედავად), რომ ლიტერატურათმცოდნეობით 

ნაშრომში არაკორექტულია თავის ტვინის ზონების ფუნქციათა 

მითითება, მაგრამ უნდა გავითვალისწინოთ ლინგვისტიკის გამოც- 

დილება. მისი პერსპექტიული დარგები – ფსიქოლინგვისტიკა და 

ნეიროლინგვისტიკა – აწარმოებენ ფრიად ნაყოფიერ მუშაობას. 

ისინი ამდიდრებენ, ერთი მხრივ, ლინგვისტიკას, მეორე მხრივ 

კი – ნეიროფსიქოლოგიას საინტერესო მიგნებებით. 

თანამედროვე პირობებში, როდესაც მეცნიერებათა ინტეგ- 

რაციის პროცესი საყოველთაო ხასიათს იღებს, ეს გამოცდილება 

უთუოდ გასაზიარებელია. შევნიშნავთ, რომ ფსიქოლოგიის და, 

კერძოდ, აფაზიოლოგიის მონაცემებზე დაყრდნობით შეიქმნა ვიაჩ. 

ვს. ივანოვის საყურადღებო ლიტერატურათმცოდნეობითი გა- 

მოკვლევები. ამ მონაცემებს ითვალისწინებდა ს.მ. ეიზენშტეინიც, 

რომლის თეორიულმა ნაშრომებმა ბოლო ხანებში ფართო პოპულა- 

რობა მოიპოვა, მათ შორის – ლიტერატურათმცოდნეთა შორისაც. 

საგულისხმოა ისიც, რომ მ.მ. ბახტინის კლასიკურ გამოკვლევას 

ქრონოტოპოსის არსისა და სახეობათა შესახებ, აგრეთვე მის ზო- 

გიერთ სხვა ნოვატორულ იდეას საფუძველი დაუდო ფიზიოლოდგ ა. 

უხტომსკის ლექციების მოსმენამ. 

რა თქმა უნდა, შემოქმედებასა და აფაზიურ დარღვევათა შორის 

ანალოგიური ტენდენციების დაფიქსირება არ ნიშნავს უშუალო 

პარალელის გავლებას შემოქმედის ფსიქიკურ მდგომარეობასა და 

ნევროლოგიურ დაავადებებს შორის. უბრალოდ, „ყოველი ადამი- 

ანის ინდივიდუალურ თავისებურებათა ვარიაბელურობა ნორმაში 

განპირობებულია ქერქის ფორმაციების არათანაბარი განგითა- 

რებით, აგრეთვე – ქერქის ცალკეულ ფორმაციათა განვითარების 

უპირატესი დონით“ ()I)იVMI8 1975, 211), რაც განაპირობებს ამა თუ 

იმ შემოქმედისთვის დამახასიათებელი ალქმისა და აზროვნების ვა- 

რიაბელურობას, ანუ მისი ფსიქოლოგიის ინდივიდუალურ თავისე- 

ბურებებს. 
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“«·.. 

დავუბრუნდეთ იაკობსონის თვალსაზრისს იმის შესახებ, რომ 

„რომანტიზმისა და სიმბოლიზმის სკოლებში გაბატონებული იყო 

მეტაფორა“ მეცნიერის მითითებით, ეს შეხედულება მოარულია. 

„სამყაროს რომანტიკული გარდასახვის ძირითად ხერხს მეტაფო- 

რა წარმოადგენს, ამიტომ სტილის ისტორიის თვალსაზრისით, 

რომანტიზმი მეტაფორის პოეზიაა! – აღნიშნავდა ვ.მ. ჟირმუნსკი 

(ჰCV0MMCXMM% 1977, 205). 

აღსანიშნავია, რომ ზემოაღნიშნული თვალსაზრისი ემყარება 

სტატიკურ წარმოდგენებს ტროპების – მეტაფორისა და მეტონი- 

მიის – შესახებ და ითვალისწინებს მხოლოდ ამა თუ იმ სახის ტრო- 

პების რაოდენობრივ სიმრავლეს კონკრეტულ ნაწარმოებში ან კონ- 

კრეტულ მხატვრულ სისტემაში. 

დაისმის კითხვა: შეიძლება თუ არა ჩაითვალოს, რომ მეტა- 

ფორათა და მეტონიმიათა სიმრავლე ლიტერატურულ ტექსტში 

მოასწავებს მასში მეტაფორის „ღერძის“ ან მეტონიმიის „ღერძის“ 

უპირატეს გამოვლინებას? და შემდგომ: რომელი „ლერძი“ (ანუ აზ- 

როვნებისა და აღქმის რომელი პრინციპი) დომინირებს ქართველ 

რომანტიკოსთა შემოქმედებაში? 

««+· 

მეტაფორისა და მეტონიმიის არსის შესახებ მსჯელობისას გა- 

სათვალისწინებელია, რომ მეტაფორა ქრონოლოგიურად უფრო 

ადრეული წარმომავლობისაა, ვიდრე – მეტონიმია. მეტაფორული 

აზროვნება ადამიანს ახასიათებდა ადრეულ ისტორიულ ეტაპებზე. 

სამყაროს მეტაფორული აღქმის თავისებურებები ღრმად და ამომ- 

წურავად აღწერა ო.მ. ფრეიდენბერგმა: „სუბიექტისა და ობიექტის, 

სულიერი და უსულო სამყაროს, სიტყვისა და მოქმედების ურთიერ- 

თდამთხვევის შედეგად პირველყოფილი საზოგადოების ცნობიერე- 

ბა ოპერირებდა მხოლოდ იგივეობებით“ (თდი0CMM6X%660L 1936, 54), და 

„მეტაფორა, როგორც კომპლექსური და გამაიგივებელი აზროვნე- 

ბის ფორმა, წინ უსწრებს ენისა და მითოსის ურთიერთგამიჯვნას. 

მისი ალმოცენებისას ცნობიერების ელემენტები ჯერ კიდევ არაა 

გამოყოფილი და გაიგივების სწორედ ეს პროცესი – მეტაფორიზა- 

ციაა“ (დიCXIMCIM66იL 1998, 116). 
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უნდა განვასხვავოთ მეტაფორული აზროვნება (მეტაფორული 

„ღერძი') და ვერბალურად ფორმულირებული მეტაფორა. მართა- 

ლია, ორივე მათგანი სინთეზის პრინციპს ემყარება, მაგრამ მეტაფო- 

რული აზროვნების თვისებაა სიტყვათა მნიშვნელობების ერთგვა- 

რი აგლუტინაცია, მაშინ, როდესაც ვერბალურად ფორმულირებულ 

მეტაფორაში იმპლიციტურად მონაწილეობს უარყოფის ელემენტი. 

კერძოდ, ა. ვეჟბიცკას აზრით, მეტაფორის სიღრმისეული სტრუქ- 

ტურის სემანტიკური ექსპლიკაცია უნდა ჩამოყალიბდეს ამგვარი 

ფორმით: „შეიძლება ითქვას, რომ არა... არამედ..“ (80#6MIIX2#M 1990, 

148). თუ საკმაოდ გაცვეთილ მაგალითს მოვიშველიებთ („რიჩარდი 

ლომია9), მაშინ: „შეიძლება ითქვას, რომ ეს რიჩარდი კი არაა, არა- 

მედ – ლომი” ასევე, იაკობ ცურტაველისეული მეტაფორა „მოვიდა 

მგელი იგი“ საჭიროებს შემდეგნაირ ექსპლიკაციას: „შეიძლება ით- 

ქვას, რომ ეს ვარსქენი კი არ იყო, არამედ – მგელი“ ეს „შეიძლე- 

ბა ითქვას“ მიგვანიშნებს, რომ უარყოფა მონაწილეობს მხოლოდ 

პოეტური მეტაფორების სემანტიკაში, მაგრამ არ შეიმჩნევა მეტა- 

ფორულ აზროვნებაში, რომელიც აუცილებლად როდი მოითხოვს 

სიტყვიერ გამოხატვას. 

აზროვნების მეტონიმიური და მეტაფორული პლანების განსხვა- 

ვება გამოიხატება აგრეთვე დიქოტომიით: ნაცნობი/უცნობი. თვალ- 

საჩინოა, რომ მეტონიმიის საფუძველია წარმოდგენა ნაცნობი, ანა- 

ლიტიკურად გააზრებული საგნის შესახებ. მეტაფორა ემყარება უც- 

ნობი, სიმულტანურად აღქმული საგნების შესახებ წარმოდგენათა 

ურთიერთდაახლოებას. ჯერ კიდევ პოტებნია აკავშირებდა ნაცნო- 

ბი სახეების მსატვრულ ხორცშესხმას მათ მეტონიმიურ ბუნებასთან 

(II0CLI«6M#% 1976, 342). მართლაც, თუ შევეცდებით მეტონიმიის სილ- 

რმისეული სტრუქტურის სემანტიკურ ექსპლიცირებას, აშკარად 

გამოვლინდება მისი ზემოაღნიშნული თვისება. მაგ., „ერთი კათხა 

დავლიე" – „ყველამ იცის, რომ სიტყვა „კათხის“ წარმოთქმისას მე 

ვფიქრობ ლუდზე“; ან: „თერგდალეულები ჩვენს ლიტერატურას შე- 
მოეჭრნენ, როგორც ნამდვილი რევოლუციონერები“ (ვ. კოტეტიშ- 

ვილი) – „ყველამ იცის, რომ სიტყვა „თერგდალეულთა“ წარმოთქ- 

მისას მე ვფიქრობ მათ შესახებ, ვინც XIX ს. შუა ხანებში განათლება 

რუსეთში მიიღო და შემდგომ საქართველოში დაბრუნდა“ 

„მეტონიმია ამქრქალებს საგნის კონტურებს“ – წერს რ. იაკობ- 

სონი მეტონიმიის კერძო ნაირსახეობის, სინეკდოქეს შესახებ 
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(XX06C0# 1987, 330). მართლაც, მეტონიმიური დეტალის „მსხვილი 

პლანით“ წარმოჩენა იწვევს აღმქმელი სუბიექტის ყურადღების 

გამახვილებას დეტალზე და არა მთლიანად საგანზე. მეტაფორა, 

თავის მხრივ, ამქრქალებს, აბუნდოვანებს საგნის შესაბამისი ტერ- 

მის კონკრეტულ მნიშვნელობას, გადაჰყავს რა ის კონტინუალურ 

სემანტიკურ ველში. 

შემდგომ, მეტონიმია, როგორც სუქცესიური აღქმის შედეგი, 

ანაწევრებს დროსა და სივრცეს დისკრეტულ ნაწილებად, ხოლო 

„მეტაფორულ გამონათქვამში გამორიცხულია დროისა და ადგი- 

ლის გარემოებათა მონაწილეობა“ (#92V1IX0II083 1979, 156). 

ხაზგასასმელია, რომ მეტაფორა ლიტერატურის ევოლუციის 

პროცესში არსებით ტრანსფორმაციებს განიცდის. ესაა ისტორი- 

ულად ცვალებადი, არამუდმივი შინაარსის მქონე ტერმინი (გგუ- 

ლისხმობთ მეტაფორას როგორც ტროპს, და არა მეტაფორის 

„ღერძს“). შესაძლოა, ფორმალურად მეტაფორის თვისებების მქონე 

ტროპი არ წარმოადგენდეს საკუთრივ მეტაფორას. 

ამ დებულების დასასაბუთებლად უნდა გავიხსენოთ, რომ სელექ- 

ცია (მეტაფორის პრინციპი) ყოველთვის გულისხმობს პარადიგმის 

წევრთა გაერთიანებას „ვირტუალურ, მნემონიკურ რიგში. მისი 

წევრები ყოველთვის Lი გხაიიLვ გვხვდება“ (C0Cთ0(% 1977, 156). ამას- 

თან, ზოგიერთი მხატვრული სისტემა ითვალისწინებს მეტაფორის 

1ი იIმგზ5ლისგ ფუნქციონირებას (იხ. ამის შესახებ ქვემოთ). ეს მაშინ 

ხდება, როდესაც აქტუალურია განმეორებადი, ნაცნობი მეტაფო- 

რების გამოყენების ტენდენცია. გაქვავებული, მყარი მეტაფორები, 

როგორც ნაცნობი სახეები, ამ ნიშნით ინაცვლებენ მეტაფორული 

პლანიდან მეტონიმიურ პლანში. ამის მაგალითები უხვად გვხვდე- 

ბა, განსაკუთრებით – შუა საუკუნეების ლიტერატურაში. 

«5X-» 

ხშირად გამოითქმის შეხედულება იმის შესახებ, რომ გაუქმე- 

ბულია (მაგალითად, დიალოგურობის ბახტინისეული კონცეფციის 

ზეგავლენით) ნიშნის ძველი, სოსიურისეული ბინარული გაგება, 

ისევე, როგორც ორპოლუსიანი კონცეფციები ენა/მეტყველება და 

სინქრონია/დიაქრონია (/2XM2# 2001, 269). მაგრამ პოეტიკაში თან- ' 

მიმდევრულად არაა გამოკვლეული ენისა და მეტყველების გამოხა- 

ტულებები პოეტური ფიგურებისა და ტროპების სფეროში. არადა, 
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აშკარაა, რომ ენისა და მეტყველების პლანების რეალურად არსე- 

ბული ოპოზიცია საშუალებას იძლევა, შემუშავებულ იქნას ტრო- 

პების ახლებური კლასიფიკაცია, სადაც გამოიკვეთება მათი განს- 

ხვავებული ნიშან-თვისებები იმისდა მიხედვით, თუ რომელ პლანს 

განეკუთვნება თითოეული მათგანი. საერთოდ, თუ არ ჩავთვლით 

იაკობსონისეულ კონცეფციას, რომელშიც შეიმჩნევა ამგვარი თე- 

ორიის შექმნის ერთგვარი მცდელობა, ასეთი საკითხი პოეტიკაში 

არც კი წამოჭრილა. 

პოეტიკაში საწყის, ამოსავალ აქსიომად ენისა და მეტყველების 

ოპოზიციური მიმართების აღიარება, უპირველეს ყოვლისა, გან- 

მარტავს იმ გარემოებას, თუ რატომ ეთმობა უპირატესი ყურად- 

ღება მეტაფორის არსის გაშუქებას, მაშინ, როდესაც სპეციალურ 

გამოკვლევებში სხვა ტროპებს მეორეხარისხოვანი ადგილი ეთმო- 

ბა ხოლმე. 

საქმე ისაა, რომ მეტაფორა, ჩვენი აზრით, წარმოადგენს ერთა- 

დერთ ტროპს, რომელიც განეკუთვნება ენის პლანს, ხოლო ყველა 

დანარჩენი ტროპი და ფიგურა შეიძლება დავაჯგუფოთ, როგორც 

მეტყველების პლანის სხვადასხვაგვარი გამოხატულებანი. 

მეტაფორა ერთადერთი ტროპია, რომელიც უშვებს გარკვეულ 

თავისუფლებას ნაგულისხმევი მეორე წევრის მიმართ – ეს უკანას- 

კნელი შეიძლება სხვადასხვაგვარად იქნეს აღქმული სხვადასხვა 

სუბიექტის მიერ. ამიტომ ჭირს მეტაფორის სრული ექსპლიკაცია. 

ის არასოდეს ემთხვევა საკუთარ განმარტებას. ნაგულისხმევი (ვირ- 

ტუალური) სიტყვა ან წარმოდგენა სემანტიკური ბუნდოვანებით 

გამოირჩევა: „რაც უფრო დიფუზურია სიტყვის მნიშვნელობა, მით 

უფრო იოლია მისი მეტაფორიზება... აზრობრივი ნიუანსები წარმო- 

იშობა მღვრიე სემანტიკურ გარემოში“ (#6VXI0M082 1979, 149). 

მეტაფორა ერთადერთი ტროპია, რომელზეც ზემოქმედებს ენის 

პლანიდან მეტყველების პლანში გადაყვანა (ანუ პარადიგმიდან 

სინტაგმის წარმოქმნა). ასეთ შემთხვევაში მეტაფორა კარგავს თა- 

ვის სპეციფიკას და შედარებად იქცევა: „შეიძლება ითქვას, რომ, 

გარკვეული გაგებით, ყველა მეტაფორა ელიფსურია CიX ძინ»ი!ც00ი6, 

რადგან მთლიანად ექსპლიციტურ მეტაფორას ჩვენ საერთოდ ვერ 

ვუწოდებთ მეტაფორას.." (8CX6M#IIX2# 1990,149), 

ვფიქრობთ, ექსპლიციტურია, აგრეთვე, „გაცვეთილი! ტრადი- 

ციული, კლიშირებული მეტაფორები, რომლებიც ფორმალურად 
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კვლავ მეტაფორებად რჩებიან, მაგრამ ინაცვლებენ მეტაფორის 

„ღერძიდან“ (მეტაფორული პლანიდან) მეტონიმიური „ღერძისკენ“ 

(მეტონიმიური პლანისკენ). მართლაც, მათი ვირტუალური წევრე- 

ბი ერთმნიშვნელოვნად გასაგებია (ნაცნობია) ენობრივი კოლექ- 

ტივისთვის და სინტაგმების სახით აღიქმება. ამგვარ მეტაფორებს 

შეიძლება ვუწოდოთ „მეტონიმიური მეტაფორები“ ვაფიქსირებთ 

“ როგორც უკვე აღვნიშნეთ, მეტაფორას, იაკობსონის კვალობაზე, მივა- 
კუთვნებთ პარადიგმატულ პოლუსს. პარადიგმის წევრები კი, სოსიურის 
განსაზღვრით, „არ არის ცნობიერებაში მოცემული გარკვეული რაოდენო- 
ბის, ან გარკვეული მიმდევრობის სახით“ (C0CCილდ 1977, 158). ამიტომ გან- 
საზღვრული სიტყვების (ცნებების) მყარი შეკავშირების გზით წარმოქმნილ 
სინტაგმებს მეტაფორებად არ მივიჩნევთ, განურჩევლად იმისა, როგორაა 
ისინი წარმოდგენილი მეტყველებაში – ორივე წევრით, თუ მხოლოდ ერ- 
თით. არსებითი აქ ისაა, რომ უკანასკნელ შემთხვევაშიც კი მკითხველის 
(ან მსმენლის) ცნობიერებაში წარმოიქმნება მყარი ასოციაცია ნაგულისხ- 
მევ მეორე წევრთან. 
იაკობსონი მეტაფორის პრინციპად ასახელებს ხან სუბსტიტუციას (შე- 

ნაცვლებას), ხან სელექციას, ხან კი – ორივეს. ვფიქრობთ, უფრო კორექ- 
ტულია მეტაფორის პრინციპად მარტოოდენ სელექციის აღიარება, რადგან 
სუბსტიტუცია საფუძვლად უდევს არა მარტო მეტაფორას, არამედ – სხვა 
ტროპებსაც (ჟ. ჟენეტის აზრით კი – ყველა ტროპს (XXCCM06 1998, 11:34). რაც 
შეეხება სელექციას, ე.ი. ალტერნატიულ ვარიანტთა შერჩევის ოპერაციას, 
ის დამახასიათებელია მარტოოდენ მეტაფორისთვის. 
მეტაფორის წარმოქმნის პრინციპად სელექციის (და არა სუბსტიტუციის) 

აღიარება საშუალებას იძლევა, მკაფიოდ გავმიჯნოთ ეს ტროპი სხვების- 
გან. ტერმინმა „სუბსტიტუცია“ ზოგიერთი მკვლევარი მიიყვანა ისეთ არა- 
კორექტულ დასკვნებამდე, როგორიცაა: „ყოველი ტროპი, მისი განსაზღ- 
ვრის თანახმად, წარმოადგენს წევრთა სუბსტიტუციას და, მაშასადამე, 
გულისხმობს ამ წევრთა გარკვეულ ეკვივალენტურობას, თუნდაც მათ 
მიმართებაში არ იყოს არაფერი ანალოგიური: როდესაც ვამბობთ „აფრას“ 
იმის ნაცვლად, რომ ვთქვათ „გემი“ ჩვენ ვაქცევთ „აფრას“ „გემის“ სუბსტი- 
ტუტად, ე.ი. მის ეკვივალენტად” (IხIძიი). სიტყვები „აფრა“ და „გემი“ ურ- 
თიერთს უკავშირდება მომიჯნავეობის მიხედვით, ამიტომ სიტყვა „აფრა“ 
სინეკდოქურად აღნიშნავს „გემს“ სუბსტიტუცია აქ მართლაც ხორციელ- 
დება, რის გამოც ძნელია მეტაფორისა და სინეკდოქეს მაორგანიზებელ 
პრინციპთა ურთიერთგამიჯევნა. მაგრამ თუ მეტაფორის წარმოქმნის ერ- 
თადერთ პრინციპად სელექციას მივიჩნევთ, მაშინ ეს პრინციპი, რა თქმა 
უნდა, არ გაგრცელდება სინეკდოქეზე, რომელიც არ გულისხმობს არავი- 
თარ სელექციას – „აფრა“ სინეკდოქურად ყოველთვის აღნიშნავს მხოლოდ 
და მხოლოდ „გემს“ 
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რა, რომ ჭეშმარიტი მეტაფორა განეკუთვნება ენის (პარადიგმატი- 

კის) პლანს, მოკლედ დავახასიათებთ სხვა ტროპებს. 

მ.ლ. გასპაროვის მითითებით, ტროპების მთელი სიმრავლე დაიყ- 

ვანება ექვს სახეობამდე, რომელთაც დაემატა მეშვიდე ტროპი: 

„ტრადიციული რიტორიკული თეორიის ექვსი ტროპის 

გარდა, პოეტურმა პრაქტიკამ გამოიგონა მეშვიდე მათგანი, 

რომელსაც აქამდე არ მიუღია სახელწოდება და განსაზღვ- 

რა. ექვსი ტრადიციული ტროპი იყო: მეტაფორა – მნიშვნე- 

ლობის გადატანა მსგავსების მიხედვით, მეტონიმია – მნიშ- 

ვნელობის გადატანა მომიჯნავეობის მიხედვით, სინეკ- 

დოქე – მნიშვნელობის გადატანა ოდენობის მიხედვით, 

ჰიპერბოლა – მნიშვნელობის გაძლიერება, და, ბოლოს, ემ- 

ფაზა – მნიშვნელობის შევიწროება Cეს ადამიანი ნამდვილი 

ადამიანი იყო“; „აქ გმირობა უნდა გამოიჩინო, ის კი მხოლოდ 

ადამიანია"). ამ ნუსხას ახალმა დრომ დაუმატა, თუ შეიძლე- 

ბა ასე ითქვას, ანტიემფაზა – მნიშვნელობის გაფართოება, 

გაბუნდოვანება“ (Lგთიგი08 1980, 190). 

განეკუთვნება თუ არა ყველა ეს ტროპი მეტყველების პლანს? 

ამ პლანისთვის დამახასიათებელი რა თვისებებით გამოირჩევიან 

ისინი? 

მეტონიმია, როგორც ანალიტიკური ტროპი, სინტაგმატური ხა- 

სიათისაა. ის იმავე ნიშნით განეკუთვნება მეტყველების პლანს, რო- 

გორც, მაგალითად, მყარი („გაცვეთილი“) მეტაფორა. მეტონიმიის 

ვირტუალური წევრი აუცილებლად ცხადად, ერთმნიშვნელოვნა- 

დაა განსაზღვრული ენობრივი კოლექტივის ცნობიერებაში და მას- 

ში სინტაგმატურად ნაწევრდება წარმოდგენა ობიექტის შესახებ. 

ანალიტიკური ტროპების რიცხვს განეკუთვნება სინეკდოქეც, ანუ 

ობიექტის დეტალის მიხედვით ამ ობიექტის აღნიშვნა. ამგვარი- 

ვეა ჰიპერბოლაც, რომელიც ემყარება განსხვავებული საგნების 

ან მოვლენების ურთიერთშეჯერებას, და, აგრეთვე, ემფაზა, რო- 

მელიც ანალოგიური ხერხით აიგება. ზემოჩამოთვლილი ტროპები 

მეტყველებაში იხმარება მყარი სინტაგმების სახით. შესაბამისად, 
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ისინი შეიძლება განვსაზღვროთ როგორც ფიგურები, ხოლო მეტა- 

ფორა – როგორც საკუთრივ ტროპი.“ 

რითაა განპირობებული მეტაფორისა და დანარჩენი ტროპების 

(ფიგურების) მიკუთვნება, შესაბამისად, ენისა და მეტყველების 

პლანებისადმი? ალბათ, იმით, რომ მეტაფორა იმთავითვე წარ- 

მოადგენდა არა ტროპს, არამედ – არქაული აზროვნების დამახა- 

სიათებელ თვისებას (მეტაფორულობას") მაშინ, როდესაც მეტყვე- 

ლება ჯერ კიდევ ჩამოუყალიბებელი იყო. ამით აიხსნება, რომ მის 

ვირტუალურ მეორე წევრს აუცილებლად უნდა ახლდეს ის სემან- 

ტიკური ბუნდოვანება, არაერთმნიშვნელოვნება, რომელიც ადამი- 

ანის აზროვნების, „მეტაფორული“ აზროვნების დამახასიათებელი 

ნიშანი გახლდათ ისტორიის გარიჟრაჟზე. 

+“ აღსანიშნავია, რომ ე.წ. „სინტაგმატურ“ ტროპებს აერთიანებს კიდევ 
ერთი ნიშან-თვისება, კერძოდ, „მომიჯნავეობის ასოციაციის მიხედვით 
ორგანიზებული ტროპები – სინეკდოქე, მეტონიმია და ა.შ. – ყველაზე 
ნაკლებად ემოციოგენურია. ეს ტროპები წარმოშობს უფრო სიმბოლოებსა 
და ზოგიერთ ეტალონიზებულ წარმოდგენას, ვიდრე - ხატებს. საკმარისია 
გავიხსენოთ, რომ ისეთი სომატიზმები, როგორებიცაა ხელი, ფეხი, თავი, 
გული და ა.შ., მათი გადააზრებისას განაპირობებს მეორადი მნიშვნელო- 
ბის სიმბოლურ წაკითხვას. გავიხსენოთ, რომ ხელი – ძალაუფლების, ნაც- 
ნობობის, სუბიექტთან მიახლოების და ა.შ სიმბოლოა“ (ICI##M 1988, 32). 
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თავი პირველი 

ქართველ რომანტიკოსთა მხატვრული ენა 

ზემოთ აღვნიშნეთ, რომ გავრცელებული შეხედულების თანახ- 

მად, „რომანტიზმი – მეტაფორის პოეზიაა“ გავერკვეთ, მართებუ- 

ლია თუ არა ეს თვალსაზრისი ქართველ რომანტიკოსთა შემოქმე- 

დების მიმართ. განვიხილოთ ამ მიზნით ალ. ჭავჭავაძის, გრ. ორბე- 

ლიანისა და ნიკ. ბარათაშვილის ცალკეული ქმნილებები და მათი 

შემოქმედების ზოგადი ტენდენციები. 

ა) ალ. ჭავჭავაძის „გოგჩა“ 

„გოგჩა მრავალმხრივაა გამოკვლეული ქართულ ფილოლო- 

გიურ ლიტერატურაში. აღიარებულია, რომ ალ. ჭავჭავაძის შე- 

მოქმედებაში მას განსაკუთრებული ადგილი უკავია. გ. ასათიანის 

შენიშვნით, ეს ნაწარმოები „აშკარად შეიცავს თვითუარყოფის, ე.ი. 

საკუთარი პოეტიკის დაძლევისა და გადააზრების ელემენტებს" 

(ასათიანი 1974, 111). ეს „თვითუარყოფა“ იმაში გამოიხატება, რომ 

„აქ ალ. ჭავჭავაძე თავს ანებებს როგორც ტრადიციულ მეტაფო- 

რისტიკას, შტამპებს, ისე რთულ ვერსიფიკაციულ წყობას, რეფრე- 

ნულ სტრუქტურას, შინაგან რითმას, მაჯამებს და სხვა ფორმალურ 

სამკაულებს“ (IხIძით, 113). 

შემოქმედებითი გარდატეხა, რომლის ნაყოფსაც „გოგჩა“ წარ- 

მოადგენს, მართლაც პარადოქსულია – მეტაფორული სტილით აღ- 

ბეჭდილია ალ. ჭავჭავაძის კლასიცისტური ნაწარმოებები, ხოლო 

სწორედ იმ ქმნილებაში, სადაც ყველაზე მძაფრად ვლინდება რო- 

მანტიკული მსოფლაღქმის ნიშნები, მეტაფორები თითქმის არ 

გვხვდება. 
ცნობილია, რომ მეტაფორის საფუძველია ასოციაცია მსგავსე- 

ბის მიხედვით. კლიშირებული სახეებისა და მოტივების სიმრავლის 

გამო ალ. ჭავჭავაძის პოეზია გვევლინება როგორც არა მარტო 

მსგავსების, არამედ – მიმსგავსების პრინციპის ხორცშესხმა, რო- 

გორც გარკვეული „ნიმუშებისა“ და „ეტალონებისადმი“ ერთგულე- 
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ბა. სწორედ ამით აიხსნება ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედების სტილუ- 

რი მთლიანობა, ისევე, როგორც მისი არაორიგინალურობა. 

ამ ფონზე განსაკუთრებით თვალსაჩინოა ახლებური პოეტური 

აზროვნების ნიშნები, რომლებიც „გოგჩაში" იჩენს თავს. 

ყოველი მხატვრული ნაწარმოები, როგორც გარკვეულისისტემა, 

გულისხმობს მისი თემის ხორცშესხმას ადეკვატური ხერხების მეშ- 

ვეობით. ამ მხრივ საგულისხმოა, რომ „გოგჩაში“ არსებითი როლი 

განეკუთვნება მეტონიმიებს. ალ. ჭავჭავაძე მიმართავს „თითოე- 

ული საგნის ირგვლივ მეტონიმიური ხეტიალის ხერხს“ (რ. იაკობსო- 

ნისეული გამოთქმა). მეტონიმია #215 დI0 (ი(0-ს პრინციპით ასახავს 

სინამდვილეს, ე.ი. ამა თუ იმ დეტალის აღწერის გზით მიუთითებს 

ობიექტზე. ამგვარი დეტალებია: „ნაქცევნი... ძაძით მმოსველნი” „ეს 

ნაქცევი, სახიერად მაჩრდილობელი! „ესე კამარა..: „ეს გროვა ქვა- 

თა..“ და ა.შ. მეტონიმიათა რიცხვს მიეკუთვნება აგრეთვე სიტყვა 

„ძალი“ სტრიქონში „აქაცა მჯდარა ძალი მაღალსა ტახტსა ამაყად“ 

(სიტყვის მნიშვნელობის მეტონიმიური გაფართოება); მეტონიმი- 

ურია „მშვენებანი“ სტრიქონებში: „რავდენი ბანოვანთ მშვენებანი, 

ახლად მშლილობნი, /ჭავლის სიწმინდეს მიუზიდავს ნაპირს ამ ტბი- 

სას“ (არა ბანოვანნი მიუზიდავს, არამედ – მათი მშვენებანი). 

ალ. ჭავჭავაძე ამძაფრებს მეტონიმიათა ემოციურ შთამბეჭდა- 

ობას ერთგვარი ხერხის მეშვეობით – ის აღწერს ამა თუ იმ მეტო- 

ნიმიის ე.წ. პირველ კომპონენტს (ახასიათებს რა იმ მთლიანობებს, 

რომელთა ნიშნებადაც გვევლინებიან მეტონიმიები) ან ასახავს 

წარსულ ვითარებას, რომელიც ენაცვლება აწმყოს სურათებს: 

ესე კამარა ძლივ საცნობო ყოფილ ტაძარად... 

ეს გროვა ქვათა სახე შლილის ოთხკუთხედისა, 

ადგილ არს, სადა სავაჭრონი მდიდრად წყობილან... 

მიხედე ამა ვრცელსა ვაკეს, ქვა-ყრილსა ბნელად, 

კვლავ ასპარეზსა, სად ჰქონიათ ტაიჭთა სრბოლა, 
ჩოგნით ტაცება ჭაბუკთ მხედართ გამოსაცდელად, 

შუბთა ტრიალი, ჯირითთ ტყორცნა და ისართ სროლა. 

„პოეტური კოსმოსი, რომელსაც მეტონიმია მართავს, ამქრქა- 

ლებს საგანთა კონტურებს“ (#V%96C0M 1987, 332). მაგრამ ამ შემთხვე- 

ვაში შებრუნებულ პროცესთან გვაქვს საქმე – ყოველი მეტონიმი- 
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ური სახის მიღმა ოდესღაც არსებული წარსულის სურათები მეტად 

ფართოდაა აღწერილი, რაც ამქრქალებს თვით ამ სახეთა კონტუ- 

რებს. მეტონიმიები წამიერად მოიხმობა, რათა წარსულ რეალობას 

დაუთმონ ადგილი. 

განმარტებული, განვრცობილი მეტონიმიები ლექსში წარმოქმ- 

ნიან პარალელურ სტრუქტურებს, რომლებიც ანელებენ პოეტური 

თხრობის ტემპს. 

საინტერესოა ეპითეტთა თავისებურებებიც „გოგჩაში" წარსუ- 

ლის აღწერისას გამოყენებული ეპითეტები გამოთქმებში: „ქალაქნი 

დიდებულნი: „პალატნი ჩინებულნი" მათნი ბინადარნი – „ბედნიერ- 

ნი“ და „კმაყოფილნი“ – ახასიათებენ არა მარტო ამ კონკრეტულ 

ობიექტებს, არამედ თვით წარსულსაც, ე.ი. იგულისხმება, რომ 

წარსული დროება იყო „დიდებული: „ჩინებული" „ბედნიერი“ ამგვა- 

რი ეპითეტები წარმოადგენენ იდეალიზებული წარსულის ნიშნებს. 

ამიტომ ისინი მეტონიმიური ეპითეტების სახით გვევლინებიან. 

აწმყოს აღწერისას ალ. ჭავჭავაძე მიმართავს ისეთ ეპითეტებს, 

რომლებიც გამოხატავენ ლირიკული გმირის სუბიექტურ დამოკი- 

დებულებას საგანთა მიმართ (საგლოვო ნაშთნი") ან მიუთითებენ 

საგანთა ოკაზიონალურ ნიშნებს („ნაქცევი, სახიერად მაჩრდილო- 

ბელი, „ქვანი შავნი, დღეს დახავსილნი“). აწმყოსა და წარსულის 

დასახასიათებლად გამოყენებულ ეპითეტთა თვისებრივი განსხვა- 

ვება მეტად საგულისხმოა ალ. ჭავჭავაძის მხატვრული ჩანაფიქრის 

წვდომისათვის. 

აღსანიშნავია, რომ სინამდვილის სურათი „გოგჩაში“ არც ისე 

კონკრეტულია, როგორც ზოგჯერ მიიჩნევენ ხოლმე. წარსულის აღ- 

წერისას ისტორიის ინდივიდუალური მომენტები არაა ნაჩვენები. 

წარსული რეალობა საკმაოდ ზოგადადაა მონიშნული, რასაც ადას- 

ტურებს მრავლობით რიცხვში დასმული არსებითი სახელები და 

მოქმედების მრავალჯერადობის აღმნიშვნელი ზმნური ფორმები: 

„სად ჰყვავებულან დიდებულად ქალაქნი ვრცელნი..» „აჰა, პალატ- 

თა დიდებულთა ნგრეული ნაშთი, /აჰა, ქალაქთა ჩინებულთა ხვედ- 

რი უცილო... „..მეფენიც მოწიწებით იდრეკდნენ მუხლსა" „აქაცა 

მჯდარა ძალი მაღალს ტახტსა ამაყად“ და ა.შ. 

ამგვარი გაზოგადება კლასიციზმის პოეტიკას ახასიათებს, მაგ- 

რამ „გოგჩაში“ ზოგადი ნიშნებით აღწერილ წარსულს უპირისპირ- 
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დება კონკრეტული აწმყო, რაც განაპირობებს ნაწარმოების რომან- 

ტიკულ სულისკვეთებას. 
კერძოდ, საინტერესოა, რომ აწმყოს სურათების ხატვისას მნიშ- 

ვნელოვანი როლი განეკუთვნება ჟესტს, მითითებას მეტონიმიურ 

დენოტატზე, რისთვისაც გამოიყენება „ეს“ ჩვენებითი ნაცვალსახე- 

ლი, აგრეთვე – „აჰა“ შორისდებული, რომელიც ფუნქციურად „ეს“ 

ნაცვალსახელს უტოლდება. 

„ეს“ ნაცვალსახელის მეშვეობით ხორციელდება თითოეული მე- 

ტონიმიური დეტალის „მსხვილი პლანით“ წარმოჩენა. გარდა ამისა, 

ამ სიტყვას შემოაქვს ახალი განზომილებები და ინდივიდუალური 

პერსპექტივა, რომელიც უცხოა კლასიციზმისთვის. „ეს“ ცვალება- 

დი, „ეგოცენტრული“ სიტყვაა (ბ. რასელი), რადგან ყოველ „მე“-ს 
გააჩნია საკუთარი „ეს“ ამ განზომილებების ფიქსირების მეშვეობით 

„მე" გამოეყოფა გარემომცველ სამყაროს და უპირისპირდება იმას, 

რაც არაა „აქ“ და „ახლა“ „გოგჩაში“ ეს და აჰა სიტყვები ემსახურება 

ლირიკული გმირის „აქ“ და „ახლა“-ს აქტუალიზებას. 

ლექსის ფორმალურ პლანში ნიშანდობლივია არაზუსტი რით- 

მების სიჭარბე (ზუსტი რითმები სულ ოთხი წყვილის სახითაა 
წარმოდგენილი: წყობილან – ცნობილან, სრბოლა – სროლა, მქო- 

ნე – ღონე, ტბისას – წყლისას); მბაძავი – უძრავი, ეროვანთა – ნა- 

ტამალთა, აზიარებენ – ავსებენ და სხვ. ასეთი რითმებიც იმაზე 

მიგვანიშნებენ, რომ ასოციაცია მსგავსების მიხედვით, ე.ი. მეტა- 

ფორული პრინციპი შესუსტებულია და ფორმალურად მომიჯნავე, 

ეკვივალენტური სიტყვები ერთმანეთს უკავშირდებიან მხოლოდ 

მომიჯნავეობის პრინციპის მიხედვით. რითმის არაკეთილხმოვა- 

ნების გამო მძაფრდება სარითმო სიტყვათა სემანტიკური განსხ- 

ვავებულობის შეგრძნება. ამგვარ სიტყვათა ურთიერთკავშირი 

მოტივირებულია მხოლოდ გარკვეული კონტექსტით და მხოლოდ 

სარითმო პოზიციით. მაშასადამე, აქაც თავს იჩენს ასოციაცია მო- 

მიჯნავეობის მიხედვით, ე.ი. მეტონიმიური პრინციპი (მეტონიმი- 

ური პოლუსი). ეს ფაქტი მით უფრო მნიშვნელოვანია, რომ არაზუს- 

ტი რითმა, საზოგადოდ ქართველ რომანტიკოსთა პოეტიკის ზოგად 

ნიშან-თვისებას წარმოადგენს. 

ამგვარად, მეტონიმიური სტილი „გოგჩაში“ ემსახურება რომან- 

ტიკული მსოფლაღლქმის გამოხატვის მიზანს. 
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ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებაში თავს იჩენს მეტონიმიური ლერ- 

ძის სხვა გამოვლინებებიც. კერძოდ, გ. ასათიანის შენიშვნით, 

„ალ. ჭავჭავაძის ლირიკაში იშვიათად შევხვდებით ახალ, 

დამოუკიდებელი გზით შექმნილ პოეტურ სახეებს. მისი 

მეტაფორული სისტემა მთლიანად კლასიკური, ლიტერა- 

ტურული წარმოშობისაა. „ვარდისა და ბულბულის“ სიმბო- 

ლიკა, „მელნის ტბა? „ძოწი; „ლალი" „სადაფი! „მარგალიტი" 

„გიშერი; „ბადახში! „ჰინდთა ჯარნი! „სახმილი! „ტრფობის 

ალი" „სარო; „ალვა: „ლერწამი“ „ზილფთა რყევა“ და „ბრო- 

ლის ფიცარი“ –- აი ის ძირითადი პოეტური არსენალი, ის 

მზა მეტაფორული მასალა, რომლის საშუალებითაც იგი 

საკუთარ განცდებსა და განწყობილებებს გადმოგვცემს. ეს 

ტრადიციული სამკაულები ალ. ჭავჭავაძის ლირიკაში ჩვენ 

მოგვაგონებენ ძვირფას ფერად ქვებს, რომელთაც პოეტი 

თავისი ფანტაზიის მიხედვით განალაგებს და მათი ოსტატუ- 

რი შეხამებით ბრწყინვალე მოზაიკურ სახეებს ქმნის. 

კლასიკური მეტაფორისტიკა აქ ყოველმხრივ გამოყენე- 

ბულია, უაღრესად დახვეწილია და პოეზიის რთულ სიმბო- 

ლურ ენად არის ქცეული. 
ალ. ჭავჭავაძის პოეტური ხელოვნების მთავარი ღირსება 

სწორედ ამ ტრადიციულ ფორმათა ოსტატურ დამუშავებაში 

და სრულყოფაში მდგომარეობს. 

მის სატრფიალო ლირიკაში ჩვენ ამაოდ დავუწყებთ ძებ- 

ნას ნოვატორულ ცდებსა და აღმოჩენებს" (ასათიანი 1974, 

106-107) და ა.შ. 

„ალ. ჭავჭავაძე, – წერს გ. ქიქოძე, – .. თავისი რეალუ- 

რი და კონკრეტული განცდების გამოსათქმელად..., ნაწი- 

ლობრივ ბესიკისა და საიათნოვას წაბაძულობით, ირანული 

პოეზიის მეტაფორულ ენას მიმართავს. ამიტომ მკითხველი 

ისეთ შთაბეჭდილებას ღებულობს, თითქოს ლაპარაკი იყოს 

არა ინდივიდუალურ საგნებსა და გრძნობებზე, არამედ მათს 

პირობით ნიშნებსა და იდეურ აბსტრაქციებზე... ენა დატვირ- 

თულია არქაიზმებით და ირანიზმებით“ (ქიქოძე 1985, 309), 

თავისთავად, ეს ფაქტი, ე.ი. ალ. ჭავჭავაძის პოეზიაში მოარული 

მხატერული სახეებისა და მოტივების სიჭარბე მიუთითებს სწო- 
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რედ იმაზე, რომ პოეტის მხატვრული ენის თვისებრიობას განსაზ- 

ღვრავს მეტონიმიური ღერძი, რაც ეწინააღმდეგება ტრადიციულ 

წარმოდგენას რომანტიზმის პოეტიკის შესახებ. იქნებ, ალ. ჭავჭა- 

ვაძე მართლაც გახლდათ ძველი ქართული ლირიკის უკანასკნელი 

წარმომადგენელი (როგორც გ. ასათიანი მიიჩნევდა) ან, საერთოდ, 

სრულიად სხვა ლიტერატურული მიმდინარეობის ნიშან-თვისებები 

იჩენს თავს მის შემოქმედებაში და არა რომანტიზმისა, თუ არ ჩავ- 

თვლით თითო-ოროლა ნაწარმოებს? ამ საკითხის შესახებ ცალკე 

ვიმსჯელებთ. 

ბ) გრ. ორბელიანის „ჩემს დას ეფემიას“ 

ლექსს „ჩემს დას ეფემიას“ გრ. ორბელიანის შემოქმედებაში გან- 

საკუთრებული ადგილი უჭირავს. აღიარებულია, რომ „ეს მკაფიოდ 

გამოვლენილი რომანტიკული ხასიათის ლექსია, და არა მარტო 

თავისი ფორმით (მაგალითად, კომპოზიციური თავისებურებებით, 

რომელიც ასოციაციათა თავისუფალ მდინარებას ექვემდებარება), 

არამედ მასში გამოხატული ემოციური განწყობილებების შინაარ- 

სითაც. 

სულიერი სიმარტოვის, „უდროოდ დაბერების; ამქვეყნიურ მი- 

წიერ მშვენიერებათა და სიამეთადმი „მიუნდობლობის“ მოტივები 

ამ ლექსს XIX საუკუნის ქართული რომანტიკული პოეზიის ერთ- 

ერთ ყველაზე ტიპიურ ნიმუშად აქცევს“ (ასათიანი 1974, 120). 

შესაძლებელია ამ ნაწარმოების უშუალოდ დაკავშირება გრ. 

ორბელიანის ბიოგრაფიის ფაქტებთან, მაგრამ ასეთ შემთხვევაში 

ის განიძარცვება პოეტური მრავალმნიშვნელოვნებისგან. მეორე 

მხრივ, შეიძლება მისი განხილვა დამოუკიდებელი ტექსტის სახით. 

ჩვენ მივმართავთ მეორეგვარ მიდგომას. 

ლექსში ხორცშესხმული მოტივები და სახეები თავისებურებათა 

მთელი რიგით გამოირჩევა. 

საინტერესოა, რომ დრო აქ ოთხგანზომილებიანია: ლირიკული 

გმირის აწმყო; მისი მომავალი; წარსული – ორი ურთიერთგანსხვა- 

ვებული პერიოდით. სამყაროს დროითი მახასიათებლები თითქოს 

საგანგებოდაა გამიჯნული ერთმანეთისგან, რაც ამ სამყაროს წი- 

ნააღმდეგობრიობის შთაბეჭდილებას წარმოქმნის. 

დროის პოეტური გააზრების ეს ორიგინალური ხერხი საგანგებო 

ანალიზს საჭიროებს. 
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წარსულის პირველი ეტაპი – ესაა გმირის სიცოცხლის „დილა..., 

„მზისა ნათლით გაბრწყინვებული; ანუ სამშობლოში, „მეგობართ 

შორის" გატარებული სიჭაბუკის წლები. ამ წარსულის აღწერას 

ეთმობა ლექსის მეორე სტროფი: 

„სიცოცხლე ჩემი, ძლივს გაშლილი სასიხარულოდ, 

ძლივს დილა ჩემი, მზისა ნათლით გაბრწყინვებული, 

მიჩვენებდნენ მე ამა სოფლის ყვავილთა მხოლოდ, 

და ახლად ლამპარს აღმინთებდა გულს სიყვარული, 

რომლისა სხივნი თვით ეკალთა შეჰქმნიდნენ ვარდად, 

რომლით აღვსილი არა ვჰსცნობდი ჭმუნვისა ცრემლთა, 

მეგობართ შორის უზრუნველი დავმღერდი მარად 

და სიამითა უმზერდიცა დღეთ მომავალთა!“ 

პირველ სტროფში აწმყო უარყოფითადაა შეფასებული ისეთი 

გამოთქმების მეშვეობით, როგორიცაა: „კვეთებანი ბოროტ მხვედ- 

რისა”: „ცხოვრების ბნელი გზა" და „უდროოდ მწარ დამჭკნარი გული" 

მესამე სტროფში რეალიზებულია დროითი და სივრცობრივი ან- 

ტითეზა სიჭაბუკის წლებსა და წარსულის გარკვეულ პერიოდს შო- 

რის, რომელიც დახასიათებულია, როგორც „უფსკრული ვაებისა“:. 

„უცებ გრიგალმა უბედობის დამქროლა ესრედ, 

რომ ცა მომფენი ჩემდა ნათლის ჰფარა ღრუბელთ ქვეშ; 

სიტკბოს ფიალი წარიტაცეს მის წყეულთა ფრთეთ, 

და დამცა უფსკრულს ვაებისას უმწედ, უნუგეშ, 
სადაც ოხვრანი, აღმოსულნი გულისა სიღრმით, 

არვის ესმოდენ და ჰქრებოდნენ ზღუდეთა შორის! 

სადაცა ჰსწვავდნენ, ვითა ცეცხლი, ღაწვთ ცრემლნი დენით, 

და მათ არ ჰსწყვეტდა არავისი ხელი ნუგეშის; 

სად ვერა ჰსცნობდი ცისკრის ბრწყინვას, ვერც მწუხრის 

ჟამსა, 

სად დღე უნათლო იყო ღამედ, ღამე უვარსკვლავ, 
და სად სიკვდილსა ვინატრიდი ვით ცის ნუგეშსა, 

თუმცა სამარეს შეედრების, სადაცა ვიყავ. 

გენიტივური მეტაფორა „უფსკრული ვაებისა“ აქ ინვერსიული 

წყობითაა წარმოდგენილი. სინტაგმის პირველი წევრის გავლენით 
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ამ მეტაფორას სივრცობრივი სემანტიკა ენიჭება, რასაც ხელს უწ- 

ყობს „უფსკრულის“ შემოზღუდულობაზე მითითება: 

„... ოხვრანი, აღმოსულნი გულისა სიღრმით, 

არვის ესმოდნენ და ჰქრებოდნენ ზღუდეთა შორის!“ 

ლირიკული გმირი „ვაების უფსკრულში“ აღმოჩნდა „უბედობის 

გრიგალის“ ზეგავლენით (აქაც სივრცობრივი ნიუანსები გამოდის 

წინა პლანზე). ის თავს ვერ აღწევს ამ უფსკრულს. დრო და სივრცე 

აქ ირეალურია, გმირის არსებობა კი ჯოჯოხეთში შთასული სულის 

ხეტიალს წააგავს. 

ლირიკული გმირი კარგავს უშუალო დამოკიდებულებას სიტყ- 

ვასთან, მეტყველებასთან. სიმღერის ნაცვლად, ის ხრიალს გამოს- 

ცემს და „ხმა ეს უცნობი იყო ველურ და საზარელი“: 

„გავვოცდი, ვჰსდუმენ და ხმა ჩემი მევე ვერ ვსცანი, 

მის ჟამით ვიყავ, ვით სამარეს, უხმოდ, უსიტყვოდ 

ვიდრე დასასრულ ვაების ბჭე არა განმილეს“ 

ეს „ხრიალი“ არსებითად, მდუმარების ტოლფასია, ხოლო მდუმა- 

რება, აგრეთვე – უფსკრული სიკვდილის მეტაფორებია. 

ამ გაურკვეველ, ირეალურ ლოკუსში განცდილი ტანჯვა განსაზ- 

ღვრავს გმირის აწმყოსა და მომავალს: 

„ღრუბელი ჭმუნვის განმიბნიოს აწ ვისმან ღიმმან? 

უდროდ დავბერდი და ცხოვრებით გული როს დასტკბეს?“ 

სივრცობრივ-დროითი მიმართებები ნაწარმოებში განსაზღვრუ- 

ლი სემანტიკითაა დატვირთული. ლირიკული გმირის მარტოობა 

და სასოწარკვეთილება განაპირობა ამ „უფსკრულში“ ყოფნამ. ეს 
ერთობლივი სისტემა („უფსკრული ვაებისა/ჯ აწმყო, მომავალი) უპი- 

რისპირდება ბედნიერი სიყმაწვილის პერიოდს, რისი მეშვეობითაც 

ზოგადდება „უბედობის“ მოტივი: ისეთი შთაბეჭდილება რჩება, 

თითქოს ლაღ სიჭაბუკეს, როგორც წესი, მოსდევს უბედობის, „უბე- 

დურების“ პერიოდი. განვრცობილი მეტაფორა წარმოგვიდგება, 

როგორც ადამიანის ცხოვრების სიმბოლური ხატი. 

ნაწარმოების ძირითად მოტივთაგან რომანტიკული ლიტერა- 

ტურის იდეათა არსენალს განეკუთვნება წარსულის იდეალიზაცია, 
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აგრეთვე – ანტითეზა გამოცდილებასა (სმიუნდობელ, გამოცდილ 

თვალსა“) და გრძნობას (დისადმი სიყვარულს) შორის. 

რომანტიკულია თუ არა ლექსის ლირიკული გმირის სახე? 

მისი სპეციფიკის გამოსავლენად მივმართოთ ქართული რომან- 

ტიკული პოეზიის იმ ნიმუშს, რომელშიც ტიპიური რომანტიკული 

გმირია წარმოდგენილი. ასეთია ნიკოლოზ ბარათაშვილის „მერანი“ 

„მერანის“ გმირი თვით ილტვის მარტოობისკენ (რაც მისთვის 

თავისუფლების ტოლფასია). ის მზადაა, დატოვოს სამშობლო, ნა- 

თესავები, მეგობრები, სატრფო, გადალახოს „კლდენი და ღრენი? 

რადგან თავისუფლება მისთვის აბსოლუტური ღირებულებაა. გრ. 

ორბელიანის ლირიკული გმირისთვის კი მარტოობა მხოლოდ ტრა- 

გიკული განცდაა. ის არ უკავშირდება თავისუფლებას – ამ უკანას- 

კნელის მოპოვების პრობლემა ლექსში არც წამოიჭრება. გმირი უძ- 

ლურია ბედის წინაშე, მაშინ, როდესაც „მერანში“ წარმმართველია 

„ბედის სამძღვრის“ გადალახვის მოტივი. 

გრ. ორბელიანის გმირს ვერ წარმოუდგენია თავისი არსებობა 

პატრიარქალური ყოფის გარეშე. მის ცხოვრებაში ტრაგიზმი მხო- 

ლოდ გარედან შეიტანება. ბედნიერებას ის პოვებს მხოლოდ გარ- 

კვეული კერძო საზოგადოების – ერის ფარგლებში, ახლობლების 

გარემოცვაში, „სად სულსა სული თვისად მიაჩნის და გულსა გულის 

პასუხი ესმის“ სოფიო ლეონიძის ეს სიტყვები ზუსტად მიესადაგება 

გრ. ორბელიანის ნაწარმოებში გამოხატულ თვალსაზრისს. ამიტომ 

შემთხვევითი არაა მისი სათაური. 

ლექსში შეიმჩნევა ერთგვარი „ნაპრალი“ ზოგად რომანტიკულ 

კონცეფციასა და ლირიკული გმირის ხატს შორის. მართლაც, უნი- 

ვერსუმი მასში რომანტიკულადაა გააზრებული, გმირის სახე კი 

არარომანტიკულია. ეს გმირი არაა შინაგანად თავისუფალი, და- 
მოუკიდებელი სუბიექტი, რომლის დამოუკიდებლობა გულისხმობს 

შეპირისპირებას სხვა „სუბიექტთან“ – ხალხთან, კერძო საზოგადო- 

ებასთან ან პიროვნებასთან. მასში არ შეიმჩნევა არც გმირის შინა- 

განი გაორება, რომელიც ესოდენ მძაფრად იჩენს თავს ნიკ. ბარა- 

თაშვილის პოეზიაში. 

ამდენად, გრ. ორბელიანთან რომანტიკულია მხოლოდ ლექსის 

ზოგადი კონცეფცია – წარსულის იდეალიზაცია, სამყაროს წინააღ- 

მდეგობრივი სივრცობრივ-დროითი სტრუქტურა, ფილოსოფიური 

რეფლექსია ცხოვრების როგორც „ვაების უფსკრულის“ შესახებ. 
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საგულისხმოა ისიც, რომ ნიკ. ბარათაშვილთან სამყარო ღია 

სტრუქტურისაა – გმირი ესწრაფვის თავისუფლებას და ეს მიზანი 

„მერანში“ მკაფიოდ იკვეთება ლირიკული გმირის წინაშე. გრ. ორ- 

ბელიანის პოეტური სამყარო კი ჩაკეტილი სამყაროა, ერთგვარი 

„უფსკრული“ საიდანაც გამოსავალი არ არსებობს, ან კიდევ – ასე- 

ვე ჩაკეტილი სოციალური წრე – საკუთარი ერი. 

ლექსის მხატვრული ენა მოიცავს გაცვეთილ, კლიშირებულ მე- 

ტაფორებს. ამიტომ შეიძლება ითქვას, რომ აქ, ისევე, როგორც ალ. 

ჭავჭავაძის „გოგჩაში“” თავს იჩენს აღქმისა და აზროვნების მეტონი- 

მიური „ღერძი“ (პლანი, პოლუსი), რომელიც ხორცშესხმულია ტექ- 

სტის მაკრო- და მიკროდონეებზე. 

მაკროდონეზე მეტონიმიურია „ვაების უფსკრულის" იმგვარი 

სემანტიკური განზოგადება, რომ ლირიკული გმირის მთელი ცხოვ- 

რება წარმოგვიდგება ამგვარი უფსკრულის სახით. ამგვარად, ეს 

გენიტივური მეტაფორა მთელი ტექსტის მასშტაბში მეტონიმიად 

იქცევა. 
ცალკეულისსახეების დონეზე მეტონიმიურია გამოთქმები: „გული 

განჰგრილდეს”" „გული როს დასტკბეს“ და მისთ. გვხვდება მეტონი- 

მიური პერიფრაზებიც;: „ვიდრე ვაების ბჭე არა განმიღეს" „ოდეს სა- 

უკუნოდ მივლულო თვალნი“ და სხვ. 

რაც შეეხება, ზოგადად, გრ. ორბელიანის შემოქმედებას, მეტო- 

ნიმიურია მისი „ქალაქური“ ლექსები, რომლებიც, ალ. ჭავჭავაძის 

სატრფიალო ლექსების მსგავსად, ქალაქური სტილისთვის დამახა- 

სიათებელი კლიშირებული ენითაა დაწერილი. 

მეტაფორები, როგორც ტროპები, გრ. ორბელიანთან იშვიათად 

გვხვდება. სამაგიეროდ, უხვად გვხვდება მეტონიმიური მეტაფო- 

რები: „წინანდლის ვარდო".. (ეკატერინა ჭავჭავაძისას“); „ვარდებ- 

რივთა ღაწვთა ზედა მარგარიტი გადმოგცვივის“ (მტირალ ნ...ს“; 

„ალი ტრფობის“ Cმ...დმი"); „სიტკბოების ზღვასა შინა“; „ცეცხლი 

ტრფობის.“ („ღამე“); „რა მგამა, თუ ქვეყანაზე დასჭკნების ვარდ- 

ნი, იანი, / თუკი მაჩვენებ ლიმილით მარგალიტით ბაგე-ღიანი“ (უსა- 

თაურო ორტაეპედი); „ტრფობის ცეცხლი“ (სატრფიალო ლექსები), 

„ვარდის ზღვას“ (ნაწყვეტები ურითმო და რითმიანი); „ჭავჭავაძე 

ჩვენი ბულბული“ (IხIძით), „ბროლის მკერდზე“ (მუხამბაზი), „სი- 

ამის ვარდი“ (სავათნავას მიბაძვა"), „შვების ვარსკვლავი“, „ამა 

სოფლის ყვავილთა“, „გრიგალმა უბედობის“, „სიტკბოს ფიალი“, 
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„უფსკრულს ვაებისას“, „ვაების ბჭე" (ჩემს დას ეფემიას“), „სატრ- 

ფოს ხალი არს ტახტი სიყვარულის" (,მუხამბაზი"), „ეშყის სადგურ- 

ნი“ „სიხარულის ცა; (სო... ორ..'), „ვარსკვლავი, მოარული ქვეყნად“ 

(„ალბომში ღრაფინია ოპერმანისას“). როგორც ვხედავთ, გრ. ორ- 

ბელიანი განსაკუთრებით ხშირად იყენებს გენიტივურ მეტაფო- 

რებს, რომლებიც მეტონიმიური მეტაფორებია ორი მიზეზის გამო: 

ა) სემანტიკურად – რადგან ამ კერძო შემთხგევაში ეს პოეტური 

ფიგურები ტრადიციულ ლექსიკაზეა აგებული და ბ) სტრუქტურუ- 
ლად – რადგან გენიტივური მეტაფორები სინტაგმებია და, ამდე- 

ნად, მეტყველების პლანს (სინტაგმატიკა) განეკუთვნებიან და არა 

ენისას (პარადიგმატიკა).” 

" ს.ლ. კაგანოვიჩი, რომელმაც თვალნათლივ გამოავლინა რომანტიზმისა 
და აღმოსავლური პოეზიის ტიპოლოგიური მსგავსება, შენიშნავს: 

„როგორც რუსულ, ასევე – აღმოსავლურ რომანტიზმს სჩვევია სტი- 
ლის ისეთი არსებითი თვისება, როგორიცაა გარკვეული სიტყვები- 
სადმი გადატანითი მნიშვნელობების მყარად მინიჭება, – ის, რასაც 
უწოდებენ „სიტყვა-მინიშნებას? „სიტყვა-სიგნალს! და რამაც განაპი- 
რობა რომანტიკული სტილისთვის უაღრესად დამახასიათებელი ნიშა- 
ნი – პოეტური ხატის ორპლანიანობა. 
რუსულ პოეზიაში ამ ორპლანიანობამ გამოხატულება პოვა ეგრეთ წო- 

დებული ,მყარი სტილების" პოეტიკაში, როდესაც „სიტყვა-სიგნალებს“ 
თან სდევს ისეთი ასოციაციები, რომლებიც განისაზღვრება, პირგელ 
რიგში, არა მოცემული კონტექსტით, არამედ პოეტისა და მკითხველის- 
თვის ჩვეული სტილის კონტექსტით. გარკვეული ლექსიკური რიგები 
„საკუთარ" კონტექსტში აღიჭურვებიან ამა თუ იმ „მეორე პლანით“ 

და ყოველთვის უკავშირდებიან პოეზიის გარკვეულ შრეს, გარკვეულ 
„სკოლას: „ცრემლები“ და „ოცნებები“ „სევდიანი“ და „საამო“ – ელეგი- 
ური სკოლის ამგვარი ლექსიკა, ჩვეულებრივ, წარმოაჩენს „სულის პე- 
იზაჟს” მაშინ, როდესაც „გმირი“ და „ტირანი? „თავისუფლება“ და „მო- 
ნობა: „კანონი“ და „მოქალაქე“ ყოველთვის წარმოადგენს სამოქალაქო 
სტილის... ფორმულებს. ისინი ასევე უკავშირდება მკითხველისთვის 
კარგად ცნობილი „მეორე პლანის“ ცნებათა და ასოციაციათა წრეს“ 
(M2+21108Mყ 1983: 210-211). 

ანალოგიურ თვალსაზრისს გამოთქვამს თ. ნუცუბიძე ქართველ რომან- 
ტიკოსთა (კერძოდ, ნიკ. ბარათაშვილის) სტილის შესახებ: „ბარათაშვილის 
ელეგიური ხასიათის პოეტური ფრაზეოლოგია (ცხადია, არა მხოლოდ ელე- 
გიური) ხშირად... „საერთო ადგილების“ მოარული სახეების ორიგინალური 
გამოყენების მაგალითს წარმოადგენს“ (ნუცუბიძე 1981, 56). 
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მეტაფორას გრ. ორბელიანთან ხშირად ახლავს დამატებითი ეპი- 

თეტები, რომელთა ფუნქციას წარმოადგენს მეტაფორის ემოციურ- 

შემფასებლური ელფერის ხაზგასმა და გამძაფრება. მაგ.: გენიტი- 

გური მეტაფორა პლუს ეპითეტები: 

„სულისა ჩემის სადგურად არს თვალნი შენნი ცეცხლებრნი, 

დამწველ-დამტანჯნი, მარამა ზოგჯერმე დამატკბობელნი“ 

Cოთხტაეპიანი რითმიანი კუპლეტები“) 

მხატვრული ეფექტის გასამძაფრებლად პოეტი იყენებს ორმაგ 

მეტაფორებსაც: 

„ეგ ორნი თვალნი, 

ორნი ვარსკვლავნი 

ეშყის სადგურნი ბრწყინვენ გონებით“ 
(სო... ორ...) 

ზმნური მეტაფორა პლუს შედარება: 

„მზე ჩაესვენა. მის შუქი გამოსალმის ჟამს კავკასსა 

თავსა ეხვევა ალერსით, ვით ქალი მამას მოხუცსა! 

ბუმბერაზ მთანი მდუმარედ ცათამდის აყუდებულნი, 

ჰსხედან ვით დევნი, სპეტაკის ყინულ-გვირგვინით 

შემკულნი!“ 

(საღამო გამოსალმებისა“) 

ასე ცდილობს გრ. ორბელიანი კანონიზებული სახეების არსენა- 

ლის გამრავალფეროვნებას (ნიშანდობლივია, რომ ნიკ. ბარათაშ- 

ვილთან მსგავს სახეებს თითქმის ვერ იპოვით. ის გაცილებით იშ- 

ვიათად მიმართავს ამგვარ მხატვრულ სამკაულებს. სწორედ ესაა 

ერთ-ერთი მიზეზი, რომელიც განაპირობებს ქართველ რომანტი- 

კოსთა სტილურ სხვადასხვაობას). 

გრ. ორბელიანის ლექსებში გამოიყენება სხვადასხვაგვარი შედა- 

რებების ერთი და იგივე არსენალი: „გულითა წმინდა, ვით მთისა 

წყარო" „ვითა ცისკარი, ხარ მოცინარი" „სიცოცხლე შენი მშვენივ- 

რებს, ვით ყვავილთ ჯაჭვი”: „დაგნათის ვით მზე, სიჭაბუკისა ნა- 

თელი ვარსკვლავი“ („ეკატერინა ჭავჭავაძისას“); „შენი წიგნი ასე 

მატკბობს, მახარებს, ვით ყიზილბაშს ყალიონი და ჰალვა“ (დავით 
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ყორღანაშვილს“); „სულ-განაბული ვით ანგელოზსა, გიმზერდი.. 

(მოგონება“); „რტო ალვისა შენი წელი მგონია, /მაგ წელზედა ცი- 
სარტყელა მგონია, /ეგ თვალები – ცაში ელვა მგონია, /ვარდის სუნ- 

თქვა – შენი სუნთქვა მგონია“ („მუხამბაზი"); „სიკვდილსა ვინატრი- 

დი, ვითა ნუგეშსა“ („ჩემს დას ეფემიას"). მათი მასალაა საგნობრი- 
ვი, კონკრეტული გარემო: მთვარე, მარგალიტი, პეპელა, წყარო, 

ყვავილთ ჯაჭვი, მზე, ცის ნამი, ფარვანა და ა.შ. 

გრ. ორბელიანის მიერ გამოყენებული ეპითეტები შედარებით 

მცირერიცხოვანია. ესაა მყარი, განმეორებადი, კლიშირებული სა- 

ხეები, რომლებიც მოკლებულია საგნობრივ მნიშვნელობას და მხო- 

ლოდ ემოციურ-შემფასებლური ფუნქციით იხმარება: ულმობელი 

დრო; საამური სიზმარი; ნათელი ვარსკელავი; ტურფანი თვალნი; 
ცა მშობლიური; ურწმუნო (ცრუ, დაუნდობელი) სოფელი; მაცთუ- 

რი ოცნება; თვალნი დამწველ-დამტანჯნი, დამატკბობელნი; დღენი 

დამწარებულნი და ა.შ. 
გრ. ორბელიანის ე.წ. ქალაქური ლექსების სტილს განაპირობებს 

აღმოსავლური პოეზიის ლევსიკა, ამასთან მათ აერთიანებს მხატე- 

რული აზროვნების ისეთი ნიშანი, როგორიცაა განცდის ინტენსი- 

ვობა, სიმძაფრე, რაც, თავის მხრივ, გამოიხატება ჰიპერბოლების 

კონტრასტების, ურთიერთსაპირისპირო ცნებებისა და მოვლენების 
შეკავშირებისკენ ლტოლვაში: 

„ეს რა ცეცხლში ჩავვარდნილვარ, სადა ვარ? 
გული მეწვის, სასიკვდილოდ მზადა ვარ! 

..აბა შემომხედე ლამაზ თვალებით, 

ნახე, როგორ გავდიდკაცდე, გავმეფდე? 
მაშინ მნახავ, თავი ცამდის ამეღოს 

ჩემზე მეტად არვინა ჰსჩანდეს! 

შემიძლია მაშინ ვებრძო ქვეყანას, 

შენი ეშხი იმდენს მამცემს ძალასა!“ 

(„დიმიტრი ონიკაშვილის დარდები4 

„ორთაჭალის ბაღში მნახე, ვინა ვარ, 

დარდიმანდის ლხინში მნახე, ვინა ვარ! 

ჯამით ტოლუმბაში მნახე, ვინა ვარ! 

აბა მუშტის კრივში მნახე, ვინა ვარ!“ 

(-მუხამბ აზი”



ასეთივეა გრ. ორბელიანის წმინდა რომანტიკული ხასიათის 

ლექსებიც: 

„ვითა წყალობას ცისას ველოდი 

შენს ერთ მოხედვას ლმობიერებით“ 
(„მოგონება“) 

კონტრასტული მოვლენები შეკავშირებულია ოქსიმორონებში 

და ექსპრესიულობას ანიჭებს ნაწარმოებებს: 

„შორით მოსული... მოყვრულად გვმტერობს“ , 

(ჰე, ივერიავ!) 

„ცრემლნი საამოდ, კენესა ლხინად ვის ეჩვენების” . 

(„ოთხტაეპიანი რითმიანი კუპლეტები?) 

„უღვინოდ ვარ მთვრალ შენის ეშხით...” 

შშმეოშე . („მუხამბაზი“) 

მეტონიმიური პოლუსის ზემომითითებულ გამოვლინებათა გარ- 

და, გრ. ორბელიანის ქმნილებებში გვხვდება საკუთრივ მეტონიმი- 

ებიც: 

„თუ ტურფანი თვალნი შენნი ცრემლთ აფრქვევენ 

მწუხარებით... 

(მტირალ ნ...ს”) 

„ესრეთი გული ან ცრემლით, ან განშორებით განაქრობს 

თვისსა სიყვარულს, თვით ტანჯვათ და მერმე ნებით კი 

ლხინობს“ 

(„გგამოსალმება“) 

„სიქაბუკე ვით მაისი მშვენივრად 
აღყვავდების და მისებრ ჰქრების ჩქარად“ 

(.მუხამბაზი“) 

„ჰეი, გონებავ, დაივიწყე ჩემს სანუგეშოდ..“ 

(ჰეი, გონებავ. -) 
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გ) ნიკ. ბარათაშვილის ,,მერანი“ 

„მერანის“ ტრადიციული კვლევა გარკვეული ერთფეროვნებით 
გამოირჩევა. მხატვრულ სახეთა სისტემა სათანადოდ არაა გაანა- 

ლიზებული; საფუძვლიანად არაა დასაბუთებული თვით ისეთი 

არსებითი საკითხი, როგორიცაა რომანტიკული პოეზიისადმი „მე- 

რანის“ მიკუთვნების მართლზომიერება – ნაწარმოების ძირითად 

რომანტიკულ მოტივებად მიჩნეულია მხოლოდ მხედრის ჭიდილი 

ბედთან (ან ბედისწერასთან) და თავისუფლებისკენ სწრაფვა. ლექ- 

სის ანალიზი, როგორც წესი, ეფუძნება ტიპოლოგიურ მსგავსებათა 

ძიებას „მერანსა“ და სრულიად განსხვავებულ ეპოქათა ლიტერატუ- 

რულ ქმნილებებს შორის. ასეთებია: რუსთველის „ვეფხისტყაოსანი? 

ჩახრუხაძის „თამარიანი" მიცკევიჩის „ფარისი“ ვახტანგ მეექვსის, 

დავით გურამიშვილის, გრიგოლ ორბელიანის ნაწარმოებები, ბა- 

ირონის, ლეოპარდის, ლერმონტოვის პოეზია, აგრეთვე – ფოლკ- 

ლორი და მითოლოგია. ამასთან, როგორც წესი, აქცენტირდება არა 

ორიგინალური, თვითმყოფი აზროვნების ნიშნები, არამედ – ეგ- 

რეთ წოდებული „პარალელები“ და „ანალოგიები“ 

ფართო ტიპოლოგიური პარალელების გავლება ყოველთვის 

როდია მიზანშეწონილი. ხშირად ის უბიძგებს მკვლევარს, დაინა- 

ხოს მხატვრული აზროვნების ნათესაობა იქ, სადაც ეს ნათესაობა 

რეალურად არ არსებობს, ანდა – ნაკლებმნიშვნელოვანია. ამგვა- 

რი მიდგომის ნაკლია არაისტორიულობა და დილეტანტიზმიც კი, 

ვინაიდან მსგავს ნაშრომებში უგულებელყოფილია ხელოვნების 

ევოლუციის ყოველი ეტაპის (და ცალკეულ ქმნილებათა) განუმე- 
ორებელი თავისებურებები. 

„მერანის“ ცენტრალური სახის შესახებ ს. ჩიქოვანმა თავის დრო- 

ზე მართებულად შენიშნა, რომ „ცხენოსანი რაინდის მიერ ბედთან 

ჭიდილი და წინააღმდეგობათა დაძლევა მოარული სურათია მსოფ- 

ლიო პოეზიაში“ (ჩიქოვანი 1963, 132). მიუხედავად ამისა, მაინც გა- 

მოითქმის საეჭვო მოსაზრებები ცხენოსანი რაინდებისადმი მიძღვ- 

ნილი ყველა ნაწარმოებისა და ბარათაშვილის „მერანის“ ნათესა- 

ობის შესახებ. 
ლექსის ცენტრალური სახის ანალიზისას გასათვალისწინებე- 

ლია, რომ ეგრეთ წოდებულ „პარალელურ“ პოეტურ ნაწარმოებებ- 

ში ძირითადი როლი განეკუთვნება მხედარს როგორც ლირიკულ 
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გმირს, ბარათაშვილთან კი ლექსის ცენტრალურ სახეს შინაგანად 

დაპირისპირებული, გაორებული სტრუქტურა აქვს. 

მერნის ჭენებას „არ აქვს სამძღვარი; მოუთმენელ მხედარს კი 

მალე „შავი ყორანი გაუთხრის საფლავს“; მხედარი დისკრეტული, 

შემოსაზღვრული დროისა და სივრცის ბინადარია, მერანი კი ჯა- 

დოსნური რაშია, რომლის ყოფიერება ზედროულია და სივრცობრი- 

ვად უსასრულო; მხედარი ესწრაფვის, ეზიაროს მერნის ყოფიერე- 

ბის უსაზღვროებას, მაგრამ სწორედ ეს უქადის დაღუპვას. 

მერნისა და მხედრის სახეთა ურთიერთგამიჯნულობა ძალზე 

არსებითია. ის განსაზღვრავს ლექსის ტრაგიკულ ჟლერადობას. 

ამ წყვილური სახის შემადგენელი კომპონენტების ერთგვაროვა- 

ნი დახასიათების შემთხვევაში ლექსის ძირითადი თემა იქნებოდა 

უსასრულო სრბოლის ან მოსალოდნელი დაღუპვის მოტივები, რაც 

ბანალურ ელფერს შესძენდა ბარათაშვილის ქმნილებას. 

საფიქრებელია, რომ მხედრისა და მერნის, როგორც განუყო- 

ფელი მთლიანობის შესახებ ტრადიციული თვალსაზრისის ჩამო- 

ყალიბებას ხელი შეუწყო ერთმა გარემოებამ: მართალია, ლექსში 

შეპირისპირებულია დროის ორი მომენტი, მაგრამ იმ სტროფებ- 

ში, სადაც მერანი მოიხსენიება, ძირითადია „ახლა“ პოზიცია, ანუ 

კონკრეტული, „ბედის სამძღვრით“ შემოფარგლული ყოფიერება. 

მხედრისა და მერნის სახეები „ახლა“ ჯერ კიდევ ერთიანია, თუმცა 

მომავალი ცნობილია – მხედრის თავისუფლება და მარტოობაში 

სიკვდილი. 

ორი დროითი თვალსაზრისის გამოყოფა არ ნიშნავს მათი, რო- 

გორც „დადებითისა“ და „უარყოფითის“ შემფასებლურ დახასიათე- 

ბას. მხედარი იმიტომ არ გაურბის აწმყოს, რომ ის „ცუდია“ და არც 

იმიტომ ისწრაფვის მომავლისკენ, რომ ეს უკანასკნელი „კარგია! 

აწმყო კარგიცაა და ცუდიც – ის იტევს, ერთი მხრივ, მშობლებს, 

მამულს, ნათესავებს, სატრფოს; მეორე მხრივ, ის დამთრგუნველია 

ლირიკული გმირისთვის, რადგან არ გულისხმობს თავისუფლების 

მოპოვების შესაძლებლობას. მომავალი – თავისუფლების მომტა- 

ნია, მაგრამ მარტოობასაც უქადის მხედარს ან, ყოველ შემთხვევა- 

ში, „მეგობართა, ნათესავთ, მოკლებულ“ ცხოვრებას. მერანი განა- 

სახიერებს იმ მარადიულ ძალას, რომელიც დამღუპველია, მაგრამ 

„მომჯადოებიცაა“ ყოველი მხედრისთვის, ყოველი ადამიანისთვის. 
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„მერანის! როგორც რომანტიკული პათოსით გამსჭვალული ნა- 

წარმოების ანალიზისას აუცილებელია აგრეთვე „ბედის“ და „ბედის 

სამძღვრის“ მნიშვნელობათა განმარტება , რადგან ლექსის სივრ- 

ცე – ესაა, ძირითადად, „აქ" – სივრცე, რომელიც შემოფარგლულია 

„ბედის სამძღვრით" 

„ბედის სამძღვრის“ გადალახვა, ჩვენი აზრით, არ წარმოადგენს 

ბედთან ბრძოლის, ბედის დაძლევის მეტაფორას (ან, უფრო ზუს- 

ტად, მარტოოდენ ბედთან ბრძოლას როდი აღნიშნავს), თუმცა, „მე- 

რანის" შესახებ ტრადიციულად სწორედ ამგვარი თვალსაზრისები 

გამოითქმებოდა. 

„მერანში" გვაქვს გმირული შერკინება ბედთან“ – წერს 

ა. გაწერელია. – „ფრთებასხმულ, სივრცეში მსრბოლ მერან- 

ზე მჯდარ მხედარს უკან მოსჩხავის ტრაგიკული ალღსასრუ- 

ლის მაუწყებელი შავი ყორანი. პოეტიც უყივის თავის მე- 

რანს – გარდაატაროს ბედის საზღვარი. იმდენად ძლიერი 

და სტიქიონურია ნ. ბარათაშვილის ამბოხი ფატალური ძა- 

ლების წინააღმდეგ, რომ იგი მზადაა დასთმოს მშობლიური 

მამული, ნათესავები და გულის სატრფოც, ტიალ მინდორში 

და უცხო ცის ქვეშ იპოვოს საფლავი, ოღონდ ბედისწერას 

არ ემონოს. ეს არის გმირული ყიჟინა სოფლის დათმობაზე, 

„გიჟური ლტოლვა“ კოსმიურ სფეროში გადასვლისათვის, 

ყველა მიწიერი, მატერიალური ხუნდებისგან თავის დაღწე- 
ვა სრული განთავისოფლების მიზნით. ეს არის თავდავიწყე- 

ბული ტკბობა თვითონ სრბოლით, ქროლვით“ (გაწერელია 

1947, 116-117). 

კიტა აბაშიძის აზრით, „ამ მერანის ახსნაში ილ. ჭავჭავა- 

ძეს უნდა დავეთანხმოთ, რომ ეს მერანი რაღაც სიმბოლური 

საგანია, შეიძლება პოეტის აზრს ნიშნავდეს, მის სულისკვე- 

თებას ანდა სხვა რასმე. მერანმა გადათელა გზა უვალი, გა- 

დათელა მშობელთა უგულობა, სამშობლო ერის გულ-ცივო- 

ბა, მოძმის, მოყვასის და მეგობრის საზიზღარი გულგრილო- 

ბა, ადამიანთა აღვირწახსნილ ეგოიზმსა და პირუტყვობას 

არჩია „ვარსკვლავი თანამავალი“ და „ზღვის ღელვა” „შავი 

ყორანი“ არჩია გულის სატრფოს ცბიერ ცრემლებს, ქარიშხა- 

ლი მიწის დამყრელად – ადამიანის ხელს, ნათესაგთა გლო- 
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ვას – სვავთა მყივართა ვალალი, უპატრონოდ და ოხრად 

სადმე გადაკარგული სიკვდილი, რადგან იგივ უპატრონო, 

იგივ ოხერი და იგივ ობოლი იყო თავის ტოლ-ამხანაგთა და 

სწორთა შორისაც...“ (აბაშიძე 1962, 81). 

აშკარაა, რომ კიტა აბაშიძე ცდილობს მოუძებნოს გარკვეული 

გამართლება იმას, რომ ლექსის ლირიკული გმირი თმობს მშობ- 

ლებს, „სამშობლო ერს" „მოძმეს“ და ა.შ. ამიტომ ის აღნიშნავს, რომ 

გმირი „უპატრონო“ „ოხერი“ და „ობოლი იყო „ტოლ-ამხანაგთა და 

სწორთა“ შორის. აქ გარკვეული შეუსაბამობაა: თუ ბარათაშვილის 

გმირი მარტოობას განიცდის სამშობლოში და, ამასთან, სამშობ- 

ლოს საზღვრებს გარეთაც იგივე ბედი მოელის, მაშინ გაუგებარია, 

საერთოდ, რა მიზანი აქვს მის ძალისხმევას. თავისი თვალსაზრისის 

გასამყარებლად კიტა აბაშიძე მიაწერს მშობლებს უგულობას, „სამ- 

შობლო ერს“ – გულცივობას, მეგობრებსა და ახლობლებს – გულგ- 

რილობას, სატრფოს – ცბიერებას და ა.შ. ამგვარად, ლექსი განი- 

ძარცვება ყგელა იმ ნიშან-თვისებისგან, რაც განაპირობებს მის რო- 

მანტიკულ ხასიათს. სრულიადაც არაა აუცილებელი, იყო რომან- 

ტიკული გმირი, რათა გაგიჩნდეს უცხო და საძულველი გარემოსგან 

გაცლის სურვილი. 

რაც შეეხება აკ. გაწერელიას თვალსაზრისს, ბარათაშვილის შე- 

დევრში „მიწიერი, მატერიალური ხუნდებისგან თავის დაღწევის- 

კენ“ სწრაფვაზე სრულიადაც არაა საუბარი. 

გ. ნადირაძის შეხედულებით, „არავითარი წინააღმდეგო- 

ბა არ აკრთობს მებრძოლ პოეტს, არც ქარიშხალი და ზღვის 

ღელვა, არც კლდენი და ღრენი, არც სიცხე და ავდარი. ეს 

სტიქიური მოვლენებიც სიმბოლურ სახეებს წარმოადგენენ. 

ისინი გამოხატავენ მახინჯი სინამდვილის სხვადასხვა მოვ- 

ლენებს, ზოგი – ადამიანთა სულმოკლეობასა და გაუტან- 

ლობას, ზოგი – სიხარბესა და ვერაგობას, ზოგიც – საზო- 

გადოებრივ ბოროტებას და ეროვნულ ტრაგედიას. პოეტს 

მახვილი აღუმართავს ამ საზარელ დემონურ ძალთა წი- 

ნააღმდეგ და ღრმად არის დარწმუნებული, რომ აუცილებ- 

ლად გადალახავს „ბედის სამძღვარს“ გადალახავს, ვინაიდან 

თვითონ მისი მერანის, ე.ი. მისი სულის ჭენება არის უსაზღ- 

ვრო..“ (ნადირაძე 1961, 82). 
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აქაც თვალსაჩინოდ ვლინდება ის ტენდენცია, რომელიც შე- 

ინიშნება კ. აბაშიძის შეხედულებაში „მერანთან“ დაკავშირებით. 

კერძოდ, „მერანის“ გ. ნადირაძისეული ინტერპრეტაცია არ შეესა- 

ბამება ნაწარმოების ტექსტის შინაარსს. ბარათაშვილის გმირის 

ლტოლვა ბედის სამძღვრის გადალახვისკენ გაგებულია როგორც 

„მახინჯი სინამდვილისგან“ გაქცევა, თუმცა თვით „მერანში" უარ- 

ყოფითად არაა დახასიათებული არც სატრფო, არც მეგობრები 

და არც – მშობლები. აქაც იგივე უნდა ითქვას, რაც ვთქვით კიტა 

აბაშიძის თვალსაზრისის შესახებ, კერძოდ, ამგვარად გაგებული 

„მერანი" სრულიადაც არ წარმოგვიდგება რომანტიკულ ნაწარმო- 

ებად. როგორც ჩანს, ორივე მოაზროვნე, ერთგვარად, ჩიხში მოაქ- 

ცია იმან, რომ ბარათაშვილის გმირი გაურბის მამულს, „ტკბილმო- 

უბარ“ სატრფოს, „სწორთა და მეგობართა“ მათი შეხედულებით, 

სრულიად უმიზნოდ. 

გ. ასათიანი შენიშნავს, რომ „მერანში“ თავს იჩენს არა „ურწმუნო 

ჭკუა, არამედ 

„ჰეროიკული მოქმედებისთვის, შეგნებული თავგანწირ- 

ვისთვის შთაგონებული, ცხოველი რწმენით ფრთაშესხმუ- 

ლი, ყოვლისშემძლე გონება, რომელიც სავსებით განწმენდი- 

ლია პასიური სკეპტიციზმისგან... ბრმა ბედისწერასთან სამ- 
კპვდრო-სასიცოცხლოდ შერკინებული ინტელექტის შინაგანი 

რიტმი აქ იმორჩილებს პოეტის მთელ სულიერ ძალებს. აქ 

ხდება სრული მობილიზება ადამიანური ნებისყოფის, შემარ- 

თების, გამბედაობის და „განწირული სულის კვეთებისა#! ეს 

შეუჩერებელი, დაუთრგუნავი, ზღვარდაუდებელი ლტოლ- 
ვის რიტმი აქ გამოხატულია ზღაპრული ცხენის – მერანის 

თავდავიწყებულ ჭენებაში. 
გონება აქ განწმენდილია ცივი ურწმუნოებისგან და, ამა- 

ვე დროს, იგი ადგილს არ ტოვებს გულუბრყვილო ილუზი- 

ებისთგის“ ბოლოს გ. ასათიანი ასკვნის: „მერანის ქმედითი, 

აქტიური, ოპტიმისტური მსოფლმხედველობა დამყარე- 

ბულია არა საბოლოო მიზნის, იდეალის მიღწევის იმედზე. 

მის მამოძრავებელ ძალას წარმოადგენს იმის შეგნება, რომ 

ადამიანი გაჩენილია, მთელი თავისი არსებით მოწოდებუ- 

ლია ამ მიზნის მისაღწევად თავგანწირული ბრძოლისათვის“ 

(ასათიანი 1974, 171-172), 
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„მერანსა“ და სრულიად განსხვავებულ ეპოქათა ლიტერატურულ 

ქმნილებებს შორის, რაც კი არ ავლენს ნაწარმოების ინდივიდუ- 

ალურ ნიშან-თვისებებს, არამედ, ერთგვარად, აბუნდოვანებს მათ. 

ნაშრომში მითითებულია, რომ ლექსის ცენტრალურ სახეს ბი- 

ნარული სტრუქტურა აქვს – მერნის ჭენებას „არ აქვს სამძღვარი? 

მისი ყოფიერება ზედროულია და სივრცობრიგად უსასრულო; მხე- 

დარი კი დისკრეტული, შემოსაზღვრული სივრცისა და დროის ბინა- 

დარია. მხედარი ესწრაფვის, ეზიაროს მერნის ყოფიერების უსაზღ- 

ვროებას, მაგრამ სწორედ ეს უქადის მას დაღუპვას. ავტორის მიერ 

მერნისა და მხედრის სახეთა სხვადასხვაგვარი დახასიათება ძალზე 

არსებითია და განსაზღვრავს ლექსის ტრაგიკულ უღერადობას. 

ამგვარად, ლექსში მეტონიმიურია ბინარული სტრუქტურის მქო- 

ნე ცენტრალური სახე, რომელშიც გმირს მეტონიმიურად ენაცვლე- 

ბა (მის ნაცვლად მოქმედებს) მერანი. 

დ) ნიკ. ბარათაშვილის ლექსის „ხმა იდუმალი“ ანალიზი ააშკა- 

რავებს, რომ ლირიკული გმირის „მე“ აქ გაორებულია. ამასთან, 

გმირის შინაგანი ორეული არაერთმნიშვნელოვნადაა დახასიათე- 

ბული, მისი არსი და ფუნქციები გაურკვეველია. გაუგებარია არა 

მარტო ის, თუ ვის განეკუთვნება იდუმალი ხმა, არამედ – ისიც, თუ 

რას კარნახობს ეს ხმა გმირს. იდუმალი ხმის არაერთმნიშვნელოვა- 

ნი პრედიკაცია მიუთითებს, რომ ლექსში ასახული სამყარო ქმნადი, 

პროცესუალური მოცემულობაა. ეს სამყარო მეტონიმიურადაა და- 

ნაწევრებული და ასეთივეა გმირის „მე“! რომელზეც ბატონობს (და, 

ფაქტობრივად, განსაზღვრავს მას) იდუმალი ხმა. 

ე) ქვეთავში „ფერის მხატვრული გააზრების თავისებურებები 

ნიკ. ბარათაშვილის პოეზიაში“ – გაანალიზებულია, უპირველეს 

ყოვლისა ლექსი „ცისა ფერს“ მითითებულია, რომ ლურჯი ფერი 

ბარათაშვილთან არ უკავშირდება კონკრეტულ საგნებს, არ გა- 

მოიყენება ეპითეტის ჩვეულებრივი ფუნქციით. „ლურჯი“ ლექსში 

დახასიათებულია, როგორც „პირველად ქმნილი" ანუ სხვა ფერებზე 

უფრო ადრე არსებული ფერი. ამ კონტექსტში „ლურჯი“ აღიქმება, 

როგორც გვარეობრივი ფერი სხვა ფერების მიმართ. 

ეს „პირველად ქმნილი“ ფერი „პირველად ქმნილი“ ცის ატრიბუ- 

ტია. ამასთან, ბარათაშვილი განასხვავებს ხილულსა და უხილავ ცას 
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არება, რომლებშიც გვხვდება „უგზო-უკვლოდ მქროლავი რაშის 

სახე" (გ. ასათიანი). „მერანის“ სპეციფიკური თავისებურება ხომ, 

როგორც ზემოთ აღვნიშნეთ, მისი ცენტრალური სახის ბინარულ 

სტრუქტურაში მდგომარეობს, რასაც ვერ ნახავთ ვერც ერთ „პარა- 

ლელურ“ პოეტურ ნაწარმოებში. 

ჩამოვაყალიბოთ ცნებათა ძირითადი სემანტიკური ოპოზიციები, 

რომლებიც წარმოქმნის „მერანის“ მნიშვნელობის საფუძველს: 

მხედარი / მერანი 

ახლა, აქ / შემდგომ, იქ 

სასრული სამყარო უსასრულობა, უსაზღვროება 

(ბედის სამძღვარსაქეთს„ (ბედის სამძღვარსმიღმა 

სივრცე – დრო) სივრცე – დრო) 

ბედის სამძღვარსმიღმა სამყაროს ტრადიციული ინტერპრეტა- 

ცია გულისხმობს მისი, როგორც ირეალური სამყაროს გაგებას. 

ამდენად, შეიძლება მოგვეჩვენოს, რომ ნაწარმოების ძირითად სე- 

მანტიკურ ოპოზიციათა რიცხვს მიეკუთვნება აგრეთვე სიცოცხლე/ 

სიკვდილი. 

მაგრამ ბარათაშვილი არ მიგვანიშნებს, რომ მხედრის სიცოცხ- 

ლე შემოზღუდულია ბედის სამძღვრით. პოეტს არაფერი უშლიდა 

ხელს, ამ შემთხვევაშიც ისეთივე მკვეთრი ზღვარი გაევლო „საწუთ- 

როებასა“ და ზენაართ სამყოფ სადგურს“ შორის, როგორიც გვხვდე- 

ბა მის მეორე შედევრში – „შემოღამება მთაწმინდაზედ" „მერანში“ 

ამგვარი გამიჯვნის ნიშან-წყალიც არ შეიმჩნევა. ბედის სამძღვარს- 

მიღმა ყოფიერება ცოცხალი ადამიანის, პიროვნების თავისუფალი 

ცხოვრების სინონიმია. 

ამ ლექსში ბარათაშვილი ურთიერთს უპირისპირებს არა სიცოც- 

ხლესა და სიკვდილს, არამედ – „მამულში სიკვდილსა“ და „უპატ- 

რონოდ სიკვდილს! „მდელოთა შორის ტიალის მინდერის“ 

ბედის სამძლვრით შემოფარგლული და მის გარეთ არსებული 

სამყაროები სიმეტრიულია ურთიერთის მიმართ (ასიმეტრიულო- 

ბის ილუზიას წარმოქმნის ლირიკული გმირის სივრცობრივ-დრო- 

ითი პოზიცია – „აქ, ახლა“). 
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ახლა, როდესაც „მირბის მიმაფრენს... ჩემი მერანი: მხედარი სამ- 

შობლოში იმყოფება, მაგრამ მისთვის სანუკვარია სამძღვარსმიღმა 

სამყარო. 

აქ, „კლდეთა-ღრეთა“ შორის მყოფი მხედარი ნატრობს „ბედის 

სამძღვრის“ გადალახვას და „აღტაცებულს, გიჟურსა ლტოლვას“ 

სამძღვარსმიღმა სივრცეში, სადაც ის თავისუფლად ამოისუნთქავს 

და „ხელმწიფურად გადახედავს“ თავის „ასპარეზსა“ 

ამგვარად, „აქ-სივრცეში“ მხედარი გაურბის თავის „ბედს“ (რო- 

მელსაც არანაირად არ ახასიათებს, მაგრამ თვით ბედისგან გაქცე- 

ვის მოტივმა, როგორც ვნახეთ, უბიძგა ზოგიერთ მკვლევარს უარ- 

ყოფითი პრედიკატები მიეწერა „ბედისთვის/ ანუ მშობლებისთვის, 

სატრფოსთვის, მეგობრებისთვის და ა.შ.). 

იმ სტროფებში, სადაც საუბარია სამძღვარსმიღმა ყოფიერების 

შესახებ, ლირიკული გმირი დადებითად ახასიათებს „ბედს“ და თა- 

ვისუფლებაში, რომელსაც სამძღვარსაქეთა სივრციდან ასე შეჰხა- 

როდა, ამჩნევს მხოლოდ „ტიალ მინდორსჯ „მყივარ სვავებს“ და ა.შ. 

საინტერესოა, რომ სამძღვარსაქეთა სივრცის დასახასიათებ- 

ლად მოხმობილ მრავალფეროვან სახეებსა და წარმოდგენებს სამ- 

ძღვარსმიღმა ყოფიერების აღწერისას ენაცვლება საკმაოდ მწირი 

და ერთმნიშვნელოვანი სურათები. რაც ყველაზე მნიშვნელოვანია, 

მომავალი წარმოჩნდება არა დამოუკიდებლად, არამედ – მარტო- 

ოდენ აწმყოსთან შეპირისპირების მეშვეობით: 

„ნუ დავიმარხო ჩემსა მამულში, ჩემთა წინაპართ საფლავებს 

შორის; 

ნუ დამიტიროს სატრფომ გულისა, ნულა დამეცეს ცრემლი 

მწუხარის, – 

შავი ყორანი გამითხრის საფლავს მდელოთა შორის ტიალის 

მინდვრის, – 

და ქარისშხალი ძვალთა შთენილთა ზარით, ღრიალით 

მიწას მომაყრის! 

სატრფოს ცრემლის წილ მკვდარსა ოხერსა დამეცემიან 

ციურნი ცვარნი, 

ჩემთა ნათესავთ გლოვისა ნაცვლად მივალალებენ სვავნი 

მყივარნი!“ 
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როგორც ვხედავთ, სამძღვარსმიღმა სამყარო ხასიათდება მხო- 

ლოდ უარყოფითად: იქ არაა მამული, მეგობრები, ნათესავები, სატ- 

რფო. ამასთან, ლირიკული გმირი სწორედ ამ სამყაროსკენ მიისწ- 

რაფვის. 

აქ შეიმჩნევა კარნავალური სივრცის რომანტიკული ტრანსფორ- 

მაცია. თუ კარნავალს ახასიათებს გადანაცვლება ვერტიკალური 

ღერძის გასწვრივ (მეფე მონას ეყმოსჯ; ბრძენი ხელად რებდეს", 

„მერანში“ ხდება ჰორიზონტალური გადანაცვლება მამულიდან 

უცხო სამყაროსკენ. უცხო სამყარო წარმოგვიდგება, როგორც ცენ- 

ტრი, რომლისკენაც მიისწრაფვიან მხედარი და მერანი. ამასთან, 

კარნავალურ სივრცეში „ცენტრი არ განსაზღვრავს თავისთავს, 

არამედ – მოითხოვს გარკვეულ მიმართებას გარედან, ე.ი. ცენტრი 

ვერ აღიწერება კატაფატიკურად, არამედ – მხოლოდ აპოფატი- 

კურად" (II8/X682 2000, 317). გროტესკულ ლიტერატურაში ცენტ- 

რისკენ სწრაფვა განპირობებულია გარდასახვის მიზნით, მაგრამ, 

„მერანში“ გარდასახვა გააზრებულია რომანტიკული პოეტიკის შე- 

საბამისად – როგორც სიკვდილი. 

ლექსში მეტონიმიურია „ბედის სამძღვრის“ მოტივი, რადგან ის 

აღნიშნავს არა მარტო საზღვარს, არამედ – იმ სივრცესაც, რომელ- 

საც შემოსაზღვრავს (მამული, ბედი). 
მეტონიმიურია ლექსის ცენტრალური სახე. როგორც აღვნიშნეთ, 

ნაწარმოები იწყება პასიური კონსტრუქციით, სადაც ლირიკული 

გმირი წარმოჩენილია მერანის ქმედების ობიექტის სახით. ამგვა- 

რად, გმირს მეტონომიურად ენაცვლება (მის ნაცვლად მოქმედებს) 

მერანი. 

დ) ნიკ. ბარათაშვილის ,,ხმა იდუმალი“ 

„ხმა იდუმალი“ ერთ-ერთია ნიკოლოზ ბარათაშვილის იმ ნაწარ- 

მოებთაგან, რომლებშიც მთელი სისრულით გამოვლინდა პოეტის 

რომანტიკული მსოფლალქმა. ლექსის ტექსტი ყურადღებას იქცევს 

სპეციფიკური ნიშან-თვისებების მთელი რიგით. 

„ხმა იდუმალის“ პირველი ორი ტაეპი შეიცავს ორ, შინაარსობ- 

რივად ურთიერთდაკავშირებულ შეკითხვას: 

ვისი ხმა არის ეს საკვირველი? 

რად აქვს გულს ესე ჩუმი ნაღველი? 
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მათგან განმსაზღვრელია, რა თქმა უნდა, პირველი ტაეპი. მასში 

დასმულია ის ძირითადი შეკითხვა, რომელზეც პასუხი უნდა გაეცეს 

ნაწარმოების ტექსტში. კითხვითი გამონათქვამები, უმთავრესად, 

ელიფსური ხასიათისაა; მათ, ჩვეულებრივ, აკლია (არა სინტაქ- 

სურ, არამედ – სემანტიკურ პლანში) ერთი ან რამდენიმე წევრი. ეს 

ხარვეზი უნდა შეავსოს პასუხებმა. თუ ამგვარი პასუხი რეალიზე- 

ბულია პოეტურ ტექსტში, მაშინ შეიძლება ითქვას, რომ მოლაპა- 

რაკის (ამ შემთხვევაში – ლირიკული გმირის) სამყაროს მოდელი 

სრულია. თუ პოეტურ ტექსტში შესაბამისი პასუხი არ გაიცემა (ან 

არასრულად გაიცემა), მაშინ მასში დაფიქსირებულია სამყაროს 

არასრული მოდელი. ამგვარად, პირველი ტაეპის მეშვეობით წარ- 

მოიქმნება ერთგვარი მოლოდინის სიტუაცია, რომელმაც გადაწყ- 

ვეტა უნდა პოვოს ტექსტის მომდევნო ნაწილებში. შეკითხვა: „ვისი 

ხმა არის...?“ მოითხოვს ამ ხმის სუბიექტის დესკრიფციასა და მისი 

ფუნქციების მითითებას. 

ტექსტის მეორე სტროფში შემოდის ბავშვობასთან დაკავშირე- 

ბული პატრიარქალური, იდილიური ყოფის თემა. სტროფის პირვე- 

ლი ნაწილი ეხმიანება „მერანის“ მესამე სტროფს, სადაც გმირის წი- 

ნაშე წამოიჭრება დილემა პატრიარქალურ ყოფასა და თავისუფლე- 

ბას შორის. ასევეა „ხმა იდუმალშიც“ ბავშვობის სამყაროსგან მოწყ- 

ვეტისა და „წუთისოფლის ცნობის“ შემდგომ იწყება რეფლექსიის, 

თვითშემეცნების რთული გზა, როდესაც გმირი უპირისპირდება 

გარესამყაროს და, ამასთან, შინაგან კონფლიქტსაც განიცდის. აღ- 

სანიშნავია, რომ ბავშვობის სამყარო დახასიათებულია, როგორც 

„ადგილი, სადაც წრფელი რბიოდა ნათლად დრო ყმაწვილობის ე.ი. 

აქ დროის გარკვეული მონაკვეთი სივრცობრივადაა გააზრებული 

(მეტონიმიური გადატანა), რასაც, როგორც ქვემოთ დავრწმუნდე- 

ბით, არსებითი მნიშვნელობა აქვს. 

ამავე სტროფიდან ვიგებთ, რომ იდუმალი ხმა მოუწოდებს ლი- 

რიკულ გმირს, ეძიოს თავისი „მხვედრი“ – და აქ, პირველად ნიკო- 

ლოზ ბარათაშვილის შემოქმედებაში, აისახება ბედის (ანუ ბედის 

„სამძღვრის“ (რადგანაც ბედი ყოველთვის უპირისპირდება თავი- 

სუფლებას, გარკვეულ ჩარჩოებში აქცევს მას) მოტივი. ტექსტის 

ამ ნაწილში იდუმალი ხმის მეტყველება უშუალოდ გადმოიცემა და 

მისი ფუნქციაც ერთმნიშვნელოვნად განიმარტება. 
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ამასთან, მესამე სტროფში ლირიკული გმირი თითქოს ივიწყებს 

ამ ხმის მოწოდებებს და სრულიად უგულებელყოფს მათ. ის კითხუ- 

ლობს: 

ნუთუ ხმა ესე არს ხმა დევნისა 

შეუწყალისა სინიდისისა? 

აქ, წინა სტროფისგან განსხვავებით, გმირის ამ თავისებურ 

ორეულს მიეწერება სინდისის შესაძლო ფუნქცია. შესაბამისად, შე- 

ინიშნება სტროფთაშორისი სემანტიკური კავშირის წყვეტა და თი- 

თოეული მათგანი დისკრეტული ერთეულის სახით წარმოგვიდგე- 

ბა. მართლაც, თუ მეორე სტროფში იდუმალი ხმა კარნახობს გმირს, 

ეძიოს თავისი „მხვედრი" მესამე სტროფში მისი, როგორც სინდისის 

მოთხოვნაა გმირის შინაგან სამყაროში „ავი? „საქენჯნავი” ზნეობ- 

რივი თვისებების აღმოფხვრა. ამ მხრივ „ხმა იდუმალი“ ამჟღავნებს 

ნათესაობას ბარათაშვილის ისეთ პოეტურ ტექსტებთან, როგო- 

რიცაა „შემოღამება მთაწმინდაზედ" „ფიქრნი მტკვრის პირას“ და 

„მერანი, რომლებშიც სამყარო ასევე არაერთმნიშვნელოვნადაა 

დახასიათებული და გამოთქმულია ურთიერთსაპირისპირო თვალ- 

საზრისები ამა თუ იმ მოვლენის შესახებ. იდუმალი ხმის ორგვარი 

პრედიკაცია ხორციელდება ერთი და იმავე ტექსტის ფარგლებში. 

მაშასადამე, არც ერთი მათგანი არ დაიყვანება თავისთავზე, არ 

უდრის თავისთავს. 

ლექსის ბოლო სტროფი კვლავ შეკითხვებს შეიცავს და ასახავს 

ლირიკული გმირის მიერ იდუმალი ხმის იდენტიფიცირების ხელა- 

ხალ მცდელობას. ეს პროცესი თითქოს სცილდება კიდეც ტექსტის 

ფარგლებს. გაუგებარია არა მარტო ის, თუ ვის განეკუთვნება იდუ- 

მალი ხმა (I-IV სტროფები), არამედ – ისიც, თუ რას კარნახობს ეს 

ხმა გმირს (II-III სტროფები). და თუმცა ლექსის პირველი ტაეპი ალ- 

ძრავს იდუმალი ხმის არსის გარკვევის მოლოდინს, მაგრამ პოეტი 
სულაც არ ისახავს ამგვარ მიზანს. ნაწარმოებში თავს იჩენს სამყა- 

როს არასრული მოდელი. 

ძირითადი ფაქტორი, რომელიც წარმართავს ლირიკული გმი- 

რის ცხოვრებას, ესაა იდუმალი ხმა, რომელიც, გმირის აღიარებით, 

„თან სდევს ყოველთა ...ზრახვათა და საწადელთა“ ის გარემოება, 

რომ გმირის ცხოვრების წარმმართველი, ანუ სამყაროს მისეული 

მოდელის ძირითადი მახასიათებელი ფაქტორი არაერთმნიშვნე- 
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ლოვნად ხასიათდება ტექსტში, მიუთითებს სამყაროს, როგორც 

ქმნადი, პროცესუალური მოცემულობის აღქმაზე. მართლაც, სამ- 

ყაროს ერთ მდგომარეობას (იდუმალი ხმა მოუწოდებს გმირს, 

ეძიოს თავისი „მხვედრი“) მყისვე ენაცვლება მეორე მდგომარეობა 

(იდუმალი ხმა სინდისის ხმაა და მოუწოდებს გმირს, აღმოფხვრას 

საკუთარი ავი, საქენჯნავი თვისებები). ეს ხმა თან სდევს ლირი- 

კულ გმირს ბავშვობის პერიოდის დასრულების შემდგომ. ამიტომ 

ბუნებრივია, რომ ბავშვობის პერიოდი გააზრებულია, როგორც 

გარკვეული „ადგილი“ 
სამყაროს ქმნადობის, ანუ მისი არასტაციონარულობის მძაფრ 

აღქმას სუბიექტურად თან ახლავს ხოლმე მუდმივი მღელვარება 

და წუხილი, რაც „ხმა იდუმალის“ ემოციურ ქვეტექსტს წარმოად- 

გენს: „ქმნადობის... განუსაზღვრელობა აღსავსეა მოლოდინითა და 

იმედებით. მაგრამ ის არასოდეს გადაიზრდება განსაზღვრულობა- 

ში, ფორმაში, არასოდეს გაჯერდება, არასოდეს შეწყვეტს თავის 

ძიებებს, ამიტომ ქმნადობის განუსაზღვრელობა მტკივნეულია და 

კაეშნიანი" (/I0C68 1994, 428). 

სამყაროს ხედვა, რომელიც თავს იჩენს ბარათაშვილის ამ შედევ- 

რში, მიუთითებს „აზროვნების მეტონიმიური ღერძის“ უპირატესი 

გამოვლინების შესახებ. მეტონიმიურადაა დანაწევრებული სამყა- 

რო, რომლის დისკრეტული მდგომარეობები მკვეთრად განსხვავ- 

დება ურთიერთისგან. მეტონიმიურია გმირის შინაგანი გაორებაც: 

ერთი მხრივ, მას ბავშვობის პერიოდიდან მოსდევს მონოლითური, 

ერთიანი „მე; რომელიც უპირისპირდება იდუმალ „ხმას, მეორე 

მხრივ კი – ამ „მე“-ს განუყოფელი ნაწილია თვით ეს „ხმა? 

ე) ფერის მხატვრული გააზრების თავისებურებები ნიკ. ბარა- 
თაშვილის პოეზიაში 

ჩვეულებრივ, ყოველი მწერალი მიმართავს საგანთა ფერითი 

დახასიათების ხერხს. ზოგიერთი შემოქმედის ენა მდიდარია ფერის 

აღმნიშვნელი სახელებით. ხდება ისეც, რომ ფერთა პალიტრის სი- 

ძუნწე, მათი შერჩევითი გამოყენება მეტყველებს ამა თუ იმ ფერის 

საგანგებო ღირებულებაზე კონკრეტული მხატვრული სისტემის 

ფარგლებში. ამ მხრივ ყურადღებას იქცევს ნიკოლოზ ბარათაშვი- 

ლის პოეზია. 
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თამარ ნუცუბიძის დაკვირვებით, 

„ნ. ბარათაშვილის ლექსებში საგანთა ფერითი მომენტის 

განსაზღვრება მინიმუმამდეა დაყვანილი... ნ. ბარათაშვილს 

არა აქვს გამოყენებული არც ერთი სპექტრული ფერი, გარ- 

და ცისფრისა, და მხოლოდ „ბედი ქართლისას“ ცნობილ ლი- 

რიკულ გადახვევაში – „მორბის არაგვი, არაგვიანი“ – პოეტი 

მიმართავს მწვანე ფერს“ (ნუცუბიძე 1980, 52, 51). 

აშკარაა, რომ ნიკოლოზ ბარათაშვილის შემოქმედებაში ცისფ- 

რის, უფრო ზუსტად კი – ლურჯი ფერის ფუნქცია განსაკუთრებით 

არსებითია, ხოლო ლექსში „ცისა ფერს“ ვლინდება პოეტის მსოფ- 

ლაღქმის საგულისხმო ნიშან-თვისებები. 

ცნობილია, რომ რომანტიკოსები (ნოვალისი, ლერმონტოვი და 

სხვ.) საგანთა დახასიათებისას „ცისფერს" (ან „ლურჯს“) უპირატე- 

სობას ანიჭებდნენ სხვა ფერებთან შედარებით. 
ამასთან ლურჯი ფერი ბარათაშვილთან არ უკავშირდება 

კონკრეტულ საგნებს, არ გამოიყენება ეპითეტის ჩვეულებრივი 

ფუნქციით. თუმცა ნაწარმოების ტექსტში გვხვდება ორი სინტაგ- 

მა – „ლურჯსა ცას" და „ცა ლურჯი" მაგრამ მათ სემანტიკაზე გარკ- 

ვეულ ზემოქმედებას ახდენს პირველ სტროფში ლურჯი ფერისა და 

ცის ცნებების განსაზღვრა. კერძოდ, „ლურჯი“ აქ დახასიათებულია, 

როგორც პირველად ქმნილი, ანუ სხვა ფერებზე უფრო ადრე შექმ- 

ნილი ფერი. ამ კონტექსტში „ლურჯი“ აღიქმება, როგორც გვარეობ- 

რივი ფერი სხვა ფერების მიმართ. 

შემდგომ, „პირველად ქმნილი“ ფერი უნდა მივიჩნიოთ ასევე 

„პირველად ქმნილი" ცის ატრიბუტად. ბიბლიის მიხედვით, ამგვარი 

„ცა“ – ესაა უხილავი ზეციური სამყარო, ღმერთის სამყოფელი. შე- 

საბამისად, ზემოდასახელებულ სინტაგმებში ფერის სახელი და ცის 

ცნება საგანგებო მნიშვნელობით აღიჭურვება. 

ნიკოლოზ ბარათაშვილი ეპითეტის ფუნქციით იყენებს მხოლოდ 

ფერის სახელს – „ლაჟვარდი“ – ხილული ფერის აღსანიშნავად 

(ლექსებში „შემოღამება მთაწმინდაზედ“ და „ფიქრნი მტკვრის პი- 

რას”). მაშასადამე, ხილული და უხილავი ცა აქ განსხვავებულია ფე- 

რის მიხედვით: პირველი მათგანი „ლაჟვარდია/ მეორე – „ლურჯი! 

ხილული და უხილავი ცის გამიჯვნა თავს იჩენს „შემოღამებაშიც“.



„ჰე, ცაო, ცაო, ხატება შენი ჯერ კიდევ გულზედ 
მაქვს დაჩნეული! 

-.. გულისთქმა ჩემი შენს იქითა... ეძიებს სადგურს 

ზენაართ სამყოფთ, რომ დაშთოს აქ ამაოება...“ 

ბუნებრივია, ლურჯის, როგორც პირველად ქმნილი ფერის დახა- 

სიათება განაპირობებს ამ გამოთქმის უშუალო კორელაციას ბიბ- 

ლიასთან. „დაბადებაში“ ვკითხულობთ: 

„დასაბამად შექმნნა ღმერთმან ცაი და ქუეყანაი. 

ხოლო ქუეყანაი იყო უხილავ და განუმზადებელ და ბნელი“ 

ზედა უფსკრულთა: 

ფერთა სემანტიკურ ექსპლიკაციებში, რომელთაც ა. ვეუჟბიცკა 

გვთავაზობს, ხაზგასმულია ლურჯის ის თვისება, რომ ესაა მუქი 

ფერი: 

„X – ლურჯია. 

ზოგიერთ მომენტში შეუძლებელია ძალზე ბევრის დანახვა. 

როდესაც ადამიანები ხედავენ რაიმეს, რაც X-ის მსგავსია, მათ 

შეუძლიათ გაიფიქრონ ამგვარ მომენტებზე? 

აქვე მოვიყვანთ „მუქის“ განსაზღვრას: 

„X – მუქია. 

ზოგიერთ მომენტში ძალზე ცოტა რამ ჩანს. 

როდესაც ადამიანები ხედავენ X-ის მსგავს საგნებს, შეიძ- 

ლება · 
მათ გაიფიქრონ ამაზე" (809X6XMIIX3# 1997, 259, 249). 

· ბნელი გახლდათ იმ ნათლის არარსებობის ბუნებრივი შედეგი, რომე- 
ლიც ჯერ კიდევ არ იყო შექმნილი დამოუკიდებელი სტიქიის სახით. ნათე- 
ლი გამოიყო პირველადი ქაოსიდან მხოლოდ შემდგომ, სამყაროს შემოქმე- 
დის ერთკვირეული მოღვაწეობის პირველ დღეს“ (I0იMიც28 ნM6MM8 MIMIV... 
1904-1907, 3). ამგვარად, პირველად ქმნილი ხილული და უხილავი სამყარო, 
ანუ „ცაი და ქუეყანაი“ ბნელით იყო დაფარული. თვით ამქვეყნიური ნათ- 
ლის შექმნის შემდეგაც ღმერთს გარემოიცავს ბნელი, ნისლი, წყვდიადი 
(იხ. მაგ. ფსალმ. XVII, 10, 12; გამოსლვ. XXXIII, 9-10; ნეშტთა VI, I), რასაც 
შემდგომ პატრისტიკა „ნათელ წყვდიადს“ უწოდებს. უხილავობა ანუ „სიბ- 
ნელე“ წარმოადგენს „ზენაართ სამყოფი" ცის ატრიბუტს. 
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ვეჟუბიცკასეული ექსპლიკაციები შეესაბამება „ლინგვა მენტა- 

ლისს" ანუ გონების, ცნობიერების სიღრმისეულ შრეებში ამა თუ 

იმ ფერის გააზრების არსს, ამდენად, ფერთა სემანტიკისა და მათი 

მხატვრული ფუნქციების ანალიზისას ამ ექსპლიკაციათა გათვა- 

ლისწინება აუცილებელია. 

აქედან გამომდინარე, ცხადია, რომ ბარათაშვილთან „ლურჯი“ 

გვევჭლინება, როგორც სამყაროს დასაბამიერი მდგომარეობის აღმ- 

ნიშვნელი სიტყვა და არა როგორც გარკვეული ფერის სახელი. მისი 

გამოყენება მოტივირებულია იმით, რომ ესაა მუქი, ბნელი ფერი. 

შეიძლება ითქვას, რომ ბნელი, სიბნელე აქ წარმოადგენს ფერის 

არსსა და პირველსახეს. მისი სინონიმია „ლურჯი“ რომელიც ბარა- 

თაშვილის მხატვრულ სისტემაში არასოდეს აღნიშნავს და არ შეიძ- 

ლება აღნიშნავდეს კონკრეტული საგნის ფერს. 

ბნელი სამყარო, ბიბლიის მიხედვით, თვისებრივად განუსაზღ- 

ვრელი იყო. ის მხოლოდ პოტენციურად გულისხმობდა დანაწევ- 

რებისა და კერძო ობიექტების შექმნის შესაძლებლობას. ამგვარი 

სიბნელე, ბნელი წარმოგვიდგება როგორც ერთგვარი სუბსტანცია, 

რომლისგანაც ღმერთმა შემდგომ შექმნა კერძო საგნები. ლურჯის 

(როგორც „ბნელი" ფერის) სუბსტანციურობას ნიკოლოზ ბარათაშ- 

ვილთან ადასტურებს გამოთქმა: „შევერთო ლურჯსა ფერს" მაშა- 

სადამე, ლურჯი ფერი სიმბოლურად აღნიშნავს სამყაროს პირ- 

ვანდელ, თვისებრივად განუსაზღვრელ მდგომარეობას. როგორც 

მხატვრული სახე, სიმბოლო მეტონიმიური ბუნებისაა: „სიმბოლოს 

გააჩნია ნაწილის მეშვეობით მთელის წარმოდგენის მეტონიმიური 
უნარი" (/)0C28 1994, 25). 

ფერის სახელების უპირატეს გამოყენებას სიმბოლური (მეტო- 

ნიმიური) ფუნქციით განაპირობებს ვიზუალური აღქმის გარკვე- 

ული სპეციფიკა (აღქმის სხვა მოდალობებისგან განსხვავებით). 

სახელდობრ, „ჩვენ არ გვესმის საგნები, არამედ – ბგერები, მაშინ, 

როდესაც, მეორე მხრივ, ჩვენ ვხედავთ საგნებს და არა მხოლოდ 

ფერებს“ (VVICCხICMგ 1980, 114). მართლაც, ფერი და შესაბამისი სა- 

განი იმთავითვე სინთეზურად აღიქმება. ამიტომ, თუმცა ადამიანს 

ძალუძს ფერის გაწყენება საგნებისგან, მაგრამ ამგვარი განყენება 

მეტონიმიური ხასიათისაა – ფერები კონკრეტული საგნებისგანაა 

განყენებული. მეორე მხრივ, სმენითი აღქმისას ბგერები არ უკავ- 

შირდება გარკვეულ საგნებს და მხოლოდ გამოცდილების დაგრო- 
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ვების შემდეგ ხორციელდება სმენითი სიგნალების ასოციაციური 

დაკავშირება საგნებთან, ამგვარი გამოცდილების არარსებობის 

შემთხვევაში აუდიალური აღქმის აღმნიშვნელი სიტყვები გამოიყე- 

ნება მეტაფორული ფუნქციით, ხოლო ჩვეული ბგერითი სიგნალე- 

ბის აღმნიშვნელი სიტყვები მეტონიმიების სახით გვხვდება. 

ლექსში „ცისა ფერს“ ლურჯი ფერის გააზრება ემყარება მეტო- 

ნიმიზაციას (როგორც მენტალურ აქტს), ანუ განყენებას; როგორც 

მხატვრული სახე, „ლურჯი“ წარმოადგენს გარკვეულ სიმბოლოს. 

ლურჯისა და ბნელის (როგორც სინონიმების) ამგვარი კონცეპ- 

ტუალიზაცია თავს იჩენს ნიკოლოზ ბარათაშვილის მეორე ლექს- 

შიც – „შემოღამება მთაწმინდაზედ“ 

ამ ნაწარმოებში ვლინდება ის სტილური თავისებურება, რო- 

მელიც, ერთი შეხედვით, დამახასიათებელი არაა რომანტიკული 

სტილისთვის – ბუნების მოვლენებს პოეტი მოიხსენიებს მრავლო- 

ბით რიცხვში: „ცვარნი“ „ციაგნი? „ადგილნი“ „ყვავილნი“ „ნაპრალთ?ე 

„ნიავნი! „ღელეთა" „შემოგარენი" – და ამ გზით განზოგადებულად 

წარმოგვიდგენს მათ, კონკრეტული ნიშან-თვისებების მითითების 

გარეშე, როგორც ერთგვაროვანი საგნების სიმრავლეს. შეუძლებე- 

ლია მსჯელობა მათი მსგავსების ან განსხვავების შესახებ. ზოგჯერ 

პოეტი იყენებს მხოლობით რიცხვსაც: „კლდევ ბუნდოვანო: „მთავ 

ღრუბლიანო“ ეს ეპითეტები ფუნქციურად მრავლობითი რიცხვის 

ტოლფასია – მათი დანიშნულებაა ბუნების ობიექტების კონკრე- 

ტული აბრისის გამქრქალება. სინტაგმებში – „ლამაზს ველსა“ და 

„ტურფას სერზედ“ – შემფასებლური ეპითეტები ვერ წარმოაჩენს 

„ველისა“ და „სერის“ დამახასიათებელ კერძოობით ნიშნებს. ამი- 

ტომ სამყარო, ამ ლექსის მიხედვით, წარმოგვიდგება როგორც ერ- 

თგვაროვანი და თვისებრივად განუსაზღვრელი რეალობა. 

ამ ნაწარმოების ანალიზისას გ. ასათიანი მსჯელობს „შეგნებუ- 

ლად გაბუნდოვანებული ფონის“ შესახებ (ასათიანი 1974, 150), მაგ- 

რამ აქ გაბუნდოვანებულია არა ფონი, არამედ – საგნები, რომლე- 

ბიც ერწყმიან საერთო ბნელ ფონს. 

ბნელი (ან ლურჯი) ნიკოლოზ ბარათაშვილის შემოქმედებაში 

სამგვარი მნიშვნელობისაა: 

1. ფერების პირველსახე, მათი გვარი, როდესაც არ არსებობდნენ 

საგნები, მაგრამ არსებობდა ბნელი, როგორც ფერების არსი; 
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2. გარკვეული სუბსტანცია, რომელიც სამყაროს წარმოქმნის სა- 

ფუძველია, - 
3. ბნელი, მუქი, ლურჯი ფერი უბრუნებს საგნებს პირვანდელ 

განზავებულობას სივრცეში, პოტენციური არსებობის სტატუსს. 

როგორ აღიქმება ამგვარი სამყარო? შეიძლება თუ არა, საზო- 

გადოდ, მისი აღქმა? აღქმა ხომ სხვა არაფერია, თუ არა „სხვისი 

წვდომა პლუს საკუთარი თავის შეცნობა. ამასთან, პირველი მათგა- 

ნი მოცემულია დანაწევრებულად, მეორის თვისება კი განურჩევე- 

ლი დენადოზაა" (I10CC8 1994, 80) (ხაზგასმა ჩემია – თ. ლ.). „შემოღა- 

მებაში“ ასახული სამყარო სწორედ დაუნაწევრებელია, ე.ი. გარკვე- 

ულად, „არააღქმადია“ პოეტი თითქოს ვერ ხედავს გარესამყაროს. 

მისი მზერა არ ჩერდება ცალკეულ საგნებზე და თუ ჩერდება, ვერ 

აღიქვამს მათ. როგორც სინამდვილის ფრაგმენტებს. 

ყოველივე ამის შედეგად წარმოიშობა სპეციფიკური ურთიერთ- 

მიმართება ლექსის ტექსტსა და მის შესაბამის რეალობას შორის. 

თვისებრივად განუსაზღვრელი სამყარო არ შეიძლება წარმოად- 

გენდეს დანაწევრებული ტექსტის ადეკვატურ დენოტარს. ტექსტი 
განიცდის იზოლირებას დენოტატისგან. ის უპირისპირდება დე- 

ნოტატს, როგორც დანაწევრებული – დიფუზურს; აქტუალიზებუ- 

ლი – პოტენციურს; როგორც ინდივიდუალური მოქლენა (მეტყვე- 

ლება) – ზოგადს და, ამიტომ, შეუცნობელს. 

ამგვარი ტექსტი ემყარება მხოლოდ კომბინაციურ პრინციპს, 

რადგან თავისუფლდება საგანთა სამყაროსთან მიმართებისგან. 

შესაძლებელი ხდება ნებისმიერი ნიშნის ან კონცეპტის დაკავში- 

რება ნებისმიერ სხვა ნიშანთან ან კონცეპტთან „მომიჯნავეობის“ 

პრინციპის მიხედვით, ანუ მეტონიმიურად. საზოგადოდ, კომბინა- 

ციურობა (მეტონიმიურობა) ნიკოლოზ ბარათაშვილის პოეტური 

აზროვნებისა და მხატვრული ენის ძირითადი დამახასიათებელი 

ნიშანია. 

კომბინაციურობა აქ მჟღავნდება არა მარტო მეტონიმიური სა- 

ხეების სიმრავლეში. ის თავს იჩენს პოეტური მეტყველების „დი- 

ალოგურობაშიც რომელსაც (ლოგიკურ პლანში განხილვისას) 

შეიძლება ვუწოდოთ პრედიკაციის თავისუფლება. ნიკოლოზ ბა- 

რათაშვილთან ხშირად ვხვდებით ერთი და იმავე მოვლენის ურ- 

თიერთსაპირისპირო ნიშნებით დახასიათების ან ერთსა და იმავე 

ტექსტში საპირისპირო თვალსაზრისთა გამოთქმის შემთხვევებს. 
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კერძოდ, „შემოღამებაში" ამ მხრივ საყურადღებოა ორი უკანასკ- 

ნელი სტროფი: 

„ამგვარი იყო მთაწმინდაზედ შემოღამება! 

ჰოი, ადგილნო, მახსოვს, მახსოვს, რასაც ვფიქრობდი 

მე თქვენდა შორის და ან რასაც აღმოვიტყოდი! 

მხოლოდ სული გრძნობს, თუ ვითარი სძღვენით მას შვება. 

ჰოი, საღამოვ, მყუდროვ, საამოვ, შენ დამშთი 

ჩემად სანუგეშებლად! 

როს მჭმუნვარება შემომესევის, შენდა 

მოვილტვი განსაქარვებლად! 

მწუხრი გულისა – სევდა გულისა – ნუგეშსა ამას 
შენგან მიიღებს, 

როს გათენდება დილა მზიანი და ყოველს ბინდსა 

ის განანათლებს!“ 

აქ პრედიკატი – შვების მინიჭების, ნუგეშისცემის უნარი – მი- 

ეწერება ბუნების ორ ურთიერთგანსხვავებულ მოვლენას („დილა 

მზიანი? ე.ი. ნათელი, და ბინდი, საღამო, ჩვეულებრივ, გაიაზრება 

როგორც ანტონიმები), რაც ლოგიკური შეუსაბამობის შთაბეჭდი- 

ლებას ტოვებს. 

თავისუფალ პრედიკაციას მიმართავს პოეტი აგრეთვე ლექსებ- 

ში „ხმა იდუმალი“ (იხ. ზემოთ) და „ფიქრნი მტკვრის პირას” აგრეთ- 

ვე – პოემაში „ბედი ქართლისა" 

ვ) ნიკ. ბარათაშვილის ,,ფიქრნი მტკვრის პირას“ 

ამ ნაწარმოებში ბარათაშვილი ურთიერთს უპირისპირებს მარა- 

დიულ მდინარებას, მარადისობას (მტკვარი) და ამქვეყნიურ საქმე- 

თა ამაოებას, საწუთროს, დროს; კერძო საზოგადოებას („თავის მა- 

მულსა, თვისთა შვილთა“) და სამყაროს უსასრულობას, რომელშიც 

ოდესმე ჩაიძირებიან ეს „მამული“ და „შვილები“ „აქ ჩვენ წინ არის 

არა ჩვეულებრივი ლირიკული მონოლოგი, არამედ თავისებური 

მედიტაციური ფორმა, რომელიც მძაფრ შინაგან დიალოგს ემყარე- 

ბა, – შენიშნავს გ. ასათიანი, – ...უთანხმოება საბოლოოდ უკანასკ- 

ნელ სტროფში შიშვლდება“ (ასათიანი 1974, 50). 
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გერ ვიტყვით, რომ რომელიმე რომანტიკოსი პოეტისთვის (ისე- 

ვე, როგორც ყველა ადამიანისთვის) უცხო ყოფილიყო ის შეხედუ- 
ლება, რომელიც გამოთქმულია ამ ლექსის ბოლო სტრიქონებში: 

„მაგრამ რადგანაც კაცნი გექვიან, – შვილნი სოფლისა, 

უნდა კიდეცა მივდიოთ მას, გვესმას მშობლისა. 

არც კაცი ვარგა, რომ ცოცხალი მკვდარსა ემსგავსოს, 

იყოს სოფელში და სოფლისთვის არა იზრუნვოს!! – 

მაგრამ ის, საზოგადოდ, სპეციფიკური არაა რომანტიკული 
მსოფლაღემისთვის, ისევე, როგორც თვალსაზრისი წუთისოფლის 
ამაოების შესახებ, რომელიც გამოითქმის მთელ ტექსტში, თუ არ 
ჩავთვლით ბოლო სტროფს. რომანტიკულია თვით ამ ორი თვალ- 
საზრისის შეტოლება, მათი თანაბარუფლებიანობა, მათი „დიალო- 
გი, რის შედეგადაც ეს „ტრივიალური ჭეშმარიტება, რომელიც 

ყოველ მოკვდავს მზამზარეულად ეძლევა, ნიკ. ბარათაშვილთან 

იძენს ცხოვრების დამკვიდრების არაჩვეულებრივ ენერგიას, რად- 
გან დაეჭვების, სკეპსისის, ნეგატიური და პოზიტიური საბუთების 

კარდინალური დაპირისპირებიდან არის გამოტანჯული" (ILხIძტი, 
326-327). 

ორი ურთიერთსაპირისპირო თვალსაზრისის თანაბარუფლები- 

ანობა ნიშნავს მათ გატოლებას, და, გარკვეული გაგებით, მათი 

დაპირისპირებულობის გაბათილებას, ე.ი. ორივე მათგანის უცი- 

ლობლობას. ამგვარ პირობებში ეს თვალსაზრისები ურთიერთშე- 

ნაცვლებადია, რაც იმაზე მეტყველებს, რომ თითოეული მათგანი 

მეტონიმიურ მიმართებაშია მეორესთან. 

საინტერესოა, რომ როგორც „შემოღამება! ასევე – „ფიქრნი“ 

საგანგებო ლოგიკური სტრუქტურით გამოირჩევა. ნაწარმოების 

მთელი ტექსტი ეთმობა ერთი თვალსაზრისის შესახებ მსჯელობას 

(„ფიქრნი მტკვრის პირას“) ან ლირიკული გმირის დამოკიდებულე- 

ბის ასახვას („შშემოღამება9), ხოლო უკანასკნელ სტროფში თავს 

იჩენს საპირისპირო თვალსაზრისი ან ემოციური მიმართება. ამგვა- 

რად, მეორე თვალსაზრისი განთავსებულია ტექსტის მიჯნაზე, ე.ი. 

მის პერიფერიულ ნაწილში (შდრ. მიჯნა – სამძღვარი „მერანში"). 

„მიჯნის“ ამგვარი აქტუალობა, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, რომან- 

ტიკულ მსოფლალმმას ახასიათებს. 
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საგულისხმოა, რომ ბარათაშვილის ამგვარად სტრუქტურირე- 

ბულ ნაწარმოებებში პირველი თვალსაზრისი განმტკიცებულია 

ტექსტით, როგორც გარკვეული მოცემულობით, და ამ თვალსაზ- 

რისის უპირატესობა, „პერიფერიულ“ თვალსაზრისთან შედარებით, 

სწორედ აქედან გამომდინარეობს. რაც შეეხება „პერიფერიულ“ 

თვალსაზრისს, ის, როგორც მიჯნა, ტექსტის სივრცის ნაწილიცაა 

და, ამავე დროს, ესაზღვრება ცარიელ (არატექსტობრივ) სივრცეს, 

ე.ი. ლოგიკურ ასპექტში, მასაც მოიცავს, მაშასადამე, შეიძლება 

ითქვას, რომ პერიფერიულ თვალსაზრისს გააჩნია ორი ალსანიშნი 

(როგორც მიჯნას): ტექსტი და არატექსტი, რაც მას საეჭვოდ ხდის, 

ე.ი. არაჭეშმარიტ (არაავტორისეულ) თვალსაზრისად აქცევს. 

თუ ვივარაუდებთ, რომ ჭეშმარიტია პერიფერიული თვალსაზ- 

რისი, მაშინ ცენტრალური (ტექსტის მთელ სივრცეში ასახული) 

თვალსაზრისი პერიფერიულ თვალსაზრისად იქცევა, მთელი ტექ- 

სტი კი წარმოგვიდგება, როგორც მიჯნა ტექსტსა (უკანასკნელ 

სტროფსა) და არატექსტს შორის, ეს კი ეჭვის ქვეშ აყენებს პირვე- 

ლი თვალსაზრისის ჭეშმარიტებას (ავტორისეულობას). 

ამგვარი ტექსტი მეტონიმიურია, რადგან ემყარება მხოლოდ 

ასოციაციას მომიჯნავეობის მიხედვით და არა ლოგიკურ – სემან- 

ტიკურ კავშირებს ტექსტის ნაწილებს შორის, ე.ი. ტექსტის ერთი- 

ანობას. 

ზ) ნიკ. ბარათაშვილის ,,ბედი ქართლისა“ 

ზემომითითებული მიმართებები აშკარად ვლინდება პოემაში 

„ბედი ქართლისა! ქართულ ლიტერატურათმცოდნეობაში ამ პო- 

ემასთან დაკავშირებით ორი პრობლემა განიხილებოდა: 1. ნაწარ- 

მოების რეალისტური (ან რომანტიკული) მიზანდასახულობა; 2. 

ავტორის პოზიცია პოემაში დასმულ საკითხთან („ქართლის ბედდ- 

თან“) დაკავშირებით. 

მიუთითებდა რა „ბედი ქართლისას" რეალისტურ ხასიათზე, კ. 

აბაშიძე წერდა: „რეალიზმის უმთავრესი თვისება და მოთხოვნილე- 

ბა ლიტერატურაში ის არის, რომ მწერალმა თავისი „მე“ დამალოს 

და არ გამოაჩინოს თავისი აზრები და გრძნობები შეაბორკილოს“ 

(აბაშიძე 1962, 85) და შემდგომ, „ერთი სტრიქონიც არ დაუწერია 

ბარათაშვილს ამ პოემაში, ერთი სიტყვაც არ წამოცდენია ისეთი, 
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რომლითაც ჩანდეს, მისი თანაგრძნობის სასწორი რომელი მათგა- 

ნისკენ იწევს" (IხIძიი, 87). 

ვ. კოტეტიშვილი, აგრეთვე, აღიარებდა პოემის რეალისტურო- 

ბას, ხოლო ბარათაშვილის თვალსაზრისის გამომხატველ გმირად 

სოფიო ლეონიძეს მიიჩნევდა: „პოემაში პოეტი პირველი შეხედვით 

ობიექტურად აღწერს იმ მომენტს, როდესაც ერეკლე საქართვე- 

ლოს რუსეთთან შეერთებაზე ფიქრობდა, მაგრამ შიგ იმდენი მღელ- 

ვარება შემოაქვს და იმდენია ლირიული განდგომა, რომ სრულიად 

გარკვეული გვეჩვენება პოეტის აზრი ამ ფაქტის შესახებ და მისი 

მელანქოლიის მთავარი მიზეზიც. ამ პოემაში არის ყველასთვის 

ცნობილი ლირიული განდგომა, სადაც პოეტი აღწერს სოლომონ 

მსაჯულის ცოლს სოფიოს, რომელიც ამბობს: 

უწინამც დღე კი დამელევა მე! 
უცხოობაში რაა სიამე, 
სადაცა ვერ ვის იკარებს სული 

და არს უთვისო, დაობლებული? 

პოეტი ამ ჩვენებით აღფრთოვანდება და მის ლანდს მიმართავს: 

ჰოი, დედანო, მარად ნეტარნო, 

კურთხევა თქვენდა, ტკბილსახსოვარნო! 

რა იქნებოდა, რომ ჩვენთა დედათ 

სულიცა თქვენი გამოჰყოლოდათ! 

ეს ადგილი არის მთელი პოემის გასაღები და პოეტის განცდების 

თუ სიმპათიების მაჩვენებელი“ (კოტეტიშვილი 1959, 123-124). 

რეალისტურ ნაწარმოებად აღიარებდა ამ პოემას პ. ინგოროყვაც. 

„ნ. ბარათაშვილი როგორც ერეკლეს, ისე სოლომონს თა- 

ვიანთი აზრის გამოთქმისა და დასაბუთების სრულ შესაძ- 

ლებლობას აძლევს. – აღნიშნავს აპ. მახარაძე. – ... იგი არა- 

სოდეს არ ცდილობს რომელიმე მოკამათეს თავს მოახვიოს 

თავისი საკუთარი შეხედულებანი. კიდევ მეტი: მხარეთა 

კამათი და თითოეული მათგანისგან წამოყენებული აზრთა 

საბუთიანობა აქ იმდენად ობიექტურია და დამაჯერებელი, 

რომ პოეტის პირადი შეხედულებანი აქ მაინცდამაინც არც 

კი ჩანს“ (ინგოროყვა 1922, 329). 
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აკ. გაწერელია ადასტურებს, რომ „ბედი ქართლისა“ რეალისტუ- 

რი ნაწარმოებია. მისი აზრით, „ნიკოლოზ ბარათაშვილის სიმპათია 

სოლომონ ლეონიძის მეუღლისკენაა და თავისუფლება მისთვის სი- 

ცოცხლისა და ბედნიერების უწინარეს პირობას წარმოადგენს" (გა- 

წერელია 1947, 80). 

ალ. კალანდაძე ურთიერთისგან მიჯნავს, ერთი მხრივ, ერეკლეს 

პოზიციას, რომელიც 

„რეალისტურია თავისი დროის სინამდვილის მიმართ" 

მეორეს მხრივ კი – სოლომონ ლეონიძისას, რომელიც რე- 

ალისტურია „ახალი დროის მიმართ“: მეფის გადაწყვეტი- 

ლება სწორი იყო თავისი დროის მოთხოვნაზე, მაგრამ არის 

თუ არა სოლომონ ლეონიძის პოზიცია სწორი პასუხი დროის 

მოთხოვნაზე? ეს არის პოემის ამალლებული პრობლემა, პო- 

ეტის იჭვისა და ძიების საგანი. ეს კითხვა ნაწარმოებში ისევ 

ძიებისა და ტანჯვის საგნადაა დატოვებული. უფრო მეტიც, 

ავტორი მოერიდა ამ პრობლემის უშუალოდ მისი თანამედ- 

როვე სინამდვილის ფონზე დაყენებას..., ხოლო ძიების სა- 

განს სწორედ ამის ამოცნობა შეადგენდა, ამ სინამდვილის 

მიმართ ძალაში რჩება მისწრაფებებსა და სინამდვილეს შო- 

რის კონფლიქტებზე აღმოცენებული სოლ. ლეონიძის რომან- 

ტიკული თვალსაზრისი, რომელიც კონკრეტულ მოთხოვნებ- 

ზე კონკრეტულ პასუხს არ იძლევა“ (კალანდაძე 1972, 337). 

„ნიკოლოზს ბარათაშვილი პრინციპულად ეროვნული 

თავისუფლების იდეის თავდადებულ მომხრედ გვევლინე- 
ბა, – წერდა გ. აბზიანიძე, – ამ მხრივ იგი ეხმაურება სო- 

ლომონ ლეონიძის გრძნობებს და დიდი სიმპათიით გვისუ- 

რათებს მას. მაგრამ იმ ისტორიულ სიტუაციაში, რომელშიც 

მოქცეული იყო მე-18 საუკუნის საქართველო, ბარათაშვი- 

ლი ერთადერთ სწორ პოლიტიკად თვლის ერეკლე მეორის 

ორიენტაციას“ (აბზიანიძე 1955,8). 

გ. ასათიანი მიიჩნევდა, რომ „ბარათაშვილის პოემაში საბო- 

ლოოდ, ობიექტურად, მაინც ერეკლეს აზრი იმარჯვებს..“ (ასათი- 

ანი 1974: 144). 

ადვილი შესამჩნევია, რომ მკვლევრები განიხილავდნენ რეალურ 

ისტორიულ დილემას, რომელიც თავის დროზე წამოიჭრა ერეკლე 
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მეორის წინაშე და არა – პოემის მხატვრულ კონცეფციას, პოემას, 

როგორც მხატვრულ ფენომენს, ვფიქრობთ, უფრო მრავლისმთქმე- 

ლია სწორედ უკანასკნელი მიდგომა, და კერძოდ, ის, თუ როგორაა 

აქ გააზრებული „ბედი" და „თავისუფლება“ 

შევნიშნავთ, რომ სოფიო ლეონიძის უშუალო, გულუბრყვილო 

წარმოდგენა თავისუფლების შესახებ არ ემთხვევა რომანტიკულ 

თავისუფლებას – მარტოობას." სოფიოს სურვილია, დარჩეს თაგვის 

მამულში, სადაც „სულსა სული თვისად მიაჩნის და გულსა გულის 

პასუხი ესმის“ 

„ – უწინამც დღე კი დამელევა მე! 
უცხოობაში რაა სიამე, 

სადაცა ვერ ვის იკარებს სული 

და არს უთვისო, დაობლებული? 

რა ხელ-ჰყრის პატივს ნაზი ბულბული, 

გალიაშია დატყვევებული! 
და ველად იგი, ამხანაგთ შორის, 

ჭირსაც, ვით ლხინსა, ერთგვარ დამღერის! 

ესრეთ რას არგებს კაცსაც დიდება, 

თუ მოაკლდება თავისუფლება?" 

აშკარაა განსხვავება მის თვალსაზრისსა და „მერნის“ გმირის 

სიტყვებს შორის: 

„ნუ დავიმარხო ჩემსა მამულში, ჩემთა წინაპართ 

საფლავებს შორის; 

"შდრ. გ. ასათიანის თვალსაზრისი: 

„მსგავსად ბეთჰოვენის „სონატა აპასიონატა“-სი, ბარათაშვილის ამ 
პოემასაც ორი ძირითადი თემა, ორი ლაიტმოტივი გასდევს. მათი შეპი- 
რისპირებისა და გადაჯვარედინების საშუალებით გადმოცემულია ორი 
მტრული საწყისის – ბედისწერისა და ბედნიერების, აუცილებლობისა 
და თავისუფლების ორთაბრძოლა. 

არის მომენტები, როდესაც მეორე საწყისი იმდენად გაძლიერებულია, 
ისე ინტენსიურად ჟღერს, რომ ჩვენთვის თითქმის ეჭვმიუტანელი ხდე- 
ბა მისი უპირატესობა. 
ასეთ ჟღერადობას იძენს თავისუფლების თემა სოლომონ მსაჯულის 

მეუღლის, „სათნო სოფიოს“ მონოლოგში... თავისუფლება ბარათაშვი- 
ლის პოემაში ქალის ხმით მეტყველებს“ (ასათიანი 1974, 138). 
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ნუ დამიტიროს სატრფომ გულისა, ნუღა დამეცეს 
ცრემლი მწუხარის“ 

– რომლებშიც გამოხატულია მზადყოფნა მარტოობისთვის, ვი- 

ნაიდან მარტოობა მას შესაძლებლობას მისცემს, განახორციელოს 

„უდიდესი შებრძოლება, იდიდესი თავგანწირვა... რასაც ღმერთამ- 

დე ასული კაცის ბუნებამ მიაღწია“ (კაკაბაძე 1968, 263). 

სოლომონ ლეონიძე და სოფიო არარომანტიკულ თვალსაზრისს 

გამოხატავენ. მათი თავისუფლების, მათი ყოფიერების მასშტაბი 

და აზროვნება განსხვავდება ერეკლეს აზროვნებისგან, უპირველეს 

ყოვლისა, იმით, რომ ესაა ვიწრო თვალსაზრისი, რომელსაც არ ძა- 

ლუძს კერძოობითობაზე და გრძნობიერ მიმართებებზე ამაღლება. 
ამ პერსონაჟთა არსებობაში ტრაგიზმი გარედან შეიტანება, ერეკ- 

ლეს არსებობის ფორმა კი, სავსებით ბუნებრივად, მარტოობაა. 

ერეკლე ყოველთვის მარტოა, ლეონიძეები კი, შესაძლებელია მარ- 

ტონი აღმოჩნდნენ ფიზიკური (არა შინაგანი) გაუცხოების, „უცხო- 

ობის" პირობებში. ერეკლე ფიზიკურადაც მარტოა – ის „მეფეა“ (ეს 

მისი სოციალური როლია), მეფის ფუნქცია კი ერზე „ზრუნვაა“ რაც 

თავისთავად გამორიცხავს მას ერის ფარგლებიდან, ერზე მაღლა 

აყენებს. 

ამ თვალსაზრისით, „ქართლის ბედის“ გადაწყვეტა ის თემაა, რო- 

მელიც ბარათაშვილის პოემაში ემსახურება პიროვნებისა (ერეკ- 

ლეს) და საზოგადოების (ერის, „ქართლის“) ურთიერთდაპირისპი- 

რების ასახვას. 
მაშასადამე, ერეკლე, ისევე, როგორც რომანტიკულ გმირთა უმ- 

რავლესობა, უპირისპირდება კერძო საზოგადოებას. მეფის მდგო- 

მარეობის ტრაგიზმი იმაშია, რომ ეს საზოგადოება მისი ერია. 

აღსანიშნავია ისიც, რომ სოფიოსა და მსაჯულის თვალსაზრისზე 

ამაღლება, რასაც მეფეს გონება კარნახობს, „სულით დაობლებას“ 

ნიშნავს – და „ობოლი სული“ აქ სწორედ ერეკლეა. 

ამასთან, ნ. ბარათაშვილის მიუკერძოებლობა რომელიმე გმირის 

თვალსაზრისისადმი არ ნიშნავს, რომ პოემა რეალისტური ხასიათი- 

საა (უნდა განვასხვაოთ რეალიზმი, როგორც მხატვრული მეთოდი 

და რეალიზმი, როგორც ამა თუ იმ პრობლემის გადაწყვეტა „საღ 

განსჯაზე“ დაყრდნობით). უბრალოდ, ერეკლემ თავის დროზე რე- 

ალისტურად გადაწყვიტა „ქართლის ბედის“ საკითხი, მაგრამ სულ 

სხვაა პოემის კონცეფცია. ის, როგორც ვაჩვენეთ, რომანტიკული 
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ლიტერატურისთვის დამახასიათებელ პრობლემას – პიროვნების 

დაპირისპირებას საზოგადოებასთან – ასახავს და სწორედ ამ კუთ- 

ხით უნდა იქნეს განხილული. 

ამ პოემას, ისევე, როგორც ზემოგანხილულ ლირიკულ თხზულე- 

ბებს, ნიკოლოზ ბარათაშვილი აგებს მომიჯნავეობის პრინციპის 

მიხედვით. სწორედ ის უჩვეულო ფაქტი, რომ პერსონაჟთა თვალ- 

საზრისები თანაბარუფლებიანია, რომ ავტორი თითქოს არ ერევა 

ნაწარმოების სტრუქტურასა და კონცეფციაში, ააშკარავებს ჩვენი 

დასკვნის სისწორეს. მომიჯნავეობის პრინციპი ანუ მეტონიმიურო- 

ბა თავს იჩენს ნიკოლოზ ბარათაშვილის რითმაშიც. 

თ) ნიკ. ბარათაშვილის რითმა 

ნიკოლოზ ბარათაშვილის პოეზიის ისეთი არსებითი თავისებუ- 

რება, როგორიცაა არაზუსტი რითმა, ტრადიციულად შემთხვევით 

თვისებადაა აღიარებული. კ. ჭიჭინაძის შეხედულებით, „ნაკლული 

რითმა დაკანონდა გრიგოლ ორბელიანისა და ბარათაშვილის პო- 

ეზიაში მათ მიერ ყალბად გაგებული რუსული ერთმარცვლიანი, 

ეგრეთწოდებული ვაჟური რითმის მიხედვით. მათ ეს რითმა აითვი- 

სეს, როგორც ეტყობა, თვალით, ნამდვილად კი რითმა სმენისთვის 

არსებობს“ (ჭიჭინაძე 1981, 30), 
მკვლევართა გაოცებას ყოველთვის იწვევდა ის ფაქტი, რომ ბა- 

რათაშვილის ნაწარმოებებში გამოიყენება ესოდენ არაკეთილხმო- 

ვანი რითმები: 

„მუსიკალური რითმები აქა-იქ ბარათაშვილის ლექსშიაც 

გვხვდება, – წერდა ს. გორგაძე, – მაგრამ მათი რიცხვი ისე 

მცირეა და იმავე დროს ეს რითმები იმდენს უხეირო რითმებ- 

თან არიან არეულნი, რომ მათს მუსიკალობას იქ არამცთუ 

სარგებლობა არ მოაქვს, პირიქით, მსმენელისა და მკითხ- 

ველის ფსიქიკაში ერთგვარს კონტრასტის გრძნობას იწ- 

ვევს (დისონანსი) და, სიამოვნების ნაცვლად, უსიამოვნებას 

ჰგვრის. 

იკითხება: რაშია დამარხული ამ მოვლენის საიდუმლო- 

ება? სად უნდა ვეძებოთ ბარათაშვილის ლექსის მომხიბლა- 

ობის მთავარი მიზეზი? ... ეს მიზეზი უნდა ვეძიოთ არა ბარა- 

თაშვილის ლექსის გვართა სიმრავლეში და მრავალსახეობა- 
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ში, არა მათს ორიგინალობაში (ბესიკსა და გურამიშვილს 

უფრო მეტი გვარისა და ორიგინალური საზომების ლექსი 

მოეპოვებათ), არც მისი ლექსის სიმსუბუქესა და ბუნებრი- 

ობაში (რომელსაც ...2ბარათაშვილის ლექსი ვერ დაიკვეხ- 

ნის), არც რითმის მუსიკალობაში (რომელიც ბარათაშვილს 

ფრიად სუსტი აქვს და შედგენილობითაც მისი რითმა ლექ- 

სის საზომს იშვიათად შეეფერება), ერთი სიტყვით, არა ბა- 

რათაშვილის ლექსის ფორმაში, – არამედ, უეჭველია, მისი 

პოეზიის სხვა ღირსებებში..“ (გორგაძე 1922: 235), 

ა. გაწერელია იზიარებს კ. ჭიჭინაძის შეხედულებას ქართველ 

რომანტიკოსთა მიერ რუსული ვაჟური რითმების თვალით ათვი- 

სების შესახებ, მაგრამ აღნიშნავს, რომ რომანტიკოსთა რითმები 

„შეგნებული (გაცნობიერებული) პროსოდიული მანიფესტაციების 

ნიმუშები არაა. ისინი ფონიკური იმიტაციებია და ეს გარემოება ის- 

ტორიულად ამართლებს მათ“ (გაწერელია 1981ა: 436). 

საპირისპირო პოზიციას გამოხატავს თ. ჩხენკელი. ის ეთანხმე- 

ბა დებულებას ნიკ. ბარათაშვილისა და გრ. ორბელიანის რითმათა 

წარმოშობის გარეგნულ მიზეზთა შესახებ (რუსული რითმის ზეგავ- 

ლენა), მაგრამ ფიქრობს: 

„ბარათაშვილთან, რომლის სტილი და სიტყვიერი პუ- 

რიზმი რაფინირების ეტალონად დარჩება მუდამ, ქართული 

რითმის ბუნებრივი პროსოდიის დაკარგვა ამოუხსნელ პა- 

რადოქსად დარჩება... ძნელად დასაჯერებელია, რომ ისეთი 

ინტროსპექციული ბუნების პოეტს, როგორც ბარათაშვილი 

იყო, გაცნობიერებული არა ჰქონდა არამცთუ თვალსაჩინო 

ფაქტი ქართულ ენაზე უცხო პროსოდიის ზეგავლენისა, არა- 

მედ ამ ზეგავლენის მიზეზიც. მაგრამ პარადოქსი სწორედ ის 

არის, რომ მას, როგორც ჩანს, სრულებით არ ეჩვენებოდა 

ასეთი რითმა არაბუნებრივად, წინააღმდეგ შემთხვევაში 

წინაღუდგებოდა მას. ეს გარემოება იმაზე მიუთითებს, რომ 

მიზეზი ამ ზეგავლენისა ფსიქოლოგიური ხასიათის წანამძლღ- 

ვრებშია საძიებელი, წანამძღვრებში, რომლებიც ეპოქალუ- 

რი გარდატეხის აუცილებელ თანამგზავრებს წარმოადგე- 

ნენ“ (ნხენკელი 1972: 9). 
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ა. ხინთიბიძის აზრით, რომანტიკოსების არაზუსტი რითმები ორ 

ფუნქციას ასრულებდა – ჯერ ერთი, ეს იყო ერთგვარი ესთეტიკუ- 

რი რეაქცია ბესიკის სკოლის ტკბილხმოვანების მიმართ (ხინთი- 

ბიძე 1981: 125); გარდა ამისა, „ბარათაშვილმა რითმის საგანგებო 

დაყრუებით მკითხველის თვალი და სმენა ჩამოაშორა სტრიქონთა 

ბოლოებს და ლექსის შიდა სამყაროში გადაიტანა. ამის შესაძლებ- 

ლობა პოეტს მისცა რითმაში მახვილის უგულებელყოფამ, რის სა- 

ფუძველსაც ქართული ვერსიფიკაცია იძლევა“ (ხინთიბიძე 1976: 50). 

საგულისხმოა, რომ ქართულ პოეზიაში რითმის ნაირსახეობა- 

თა გამოყენების მიხედვით მკვეთრად იმიჯნება რომანტიკული და 

წინარერომანტიკული ეტაპები, რაც არაზუსტი რითმის მნიშვნე- 

ლოვან ფუნქციურ დატვირთვაზე მიუთითებს. სწორედ არაზუსტი 

რითმის მეშვეობით მონიშნული ზღვრით დაიწყო მასში ახალი, რო- 

მანტიკული ნაკადის აღმოცენება-განვითარება. 

იმისთვის, რათა (ნაშრომის ამოცანის შესაბამისად) გავარკ- 

ვიოთ, რომელ პლანს (სინტაგმატურსა თუ პარადიგმატულს, მე- 

ტონიმიურსა თუ მეტაფორულს) მიეკუთვნება რომანტიკოსთა და, 

კერძოდ, ბარათაშვილის რითმა, გავერკვეთ თვით რითმის არსში. 

როგორც წესი, მსგავსი ამოცანის წამოჭრისას განიხილავენ 

რითმას როგორც ასეთს, მისი ნაირსახეობების გათვალისწინების 

გარეშე. ასე, მაგალითად, რ. ბარტის აზრით, „ბგერით დონეზე, ესე 

იგი, აღმნიშვნელთა დონეზე, რითმათა ერთობლიობა წარმოქმნის 

ასოციაციურ სფეროს; მაშასადამე, არსებობს რითმული პარადიგ- 

მები. ეს ნიშნავს, რომ გარითმული გამონათქვამები ამ პარადიგმა- 

თა მიმართ წარმოადგენს სინტაგმადქცეული სისტემის ფრაგმენტს“ 

(62%X 1975, 56). ამიტომ, რ. ბარტის შეხედულებით, ამ ორი პლანის 

(სინტაგმატურისა და ასოციაციურის, ანუ პარადიგმატულის) „ნა- 

პირები თითქოს გადაფარავს ურთიერთს, რაც არღვევს ნორმა- 

ლურ მიმართებას სისტემასა (პარადიგმასა – თ.ლ.) და სინტაგმას 

შორის“ ()ხIძით, 55), რითმა, მეცნიერის აზრით, ერთგვარი „სტრუქ- 

ტურული სკანდალია“ რადგან ერთდროულად წარმოადგენს პარა- 

დიგმასა და სინტაგმას. 

დავაზუსტებთ, რომ სოსიური ხაზგასმით აღნიშნავდა პარადიგ- 

მის შემადგენელი ერთეულების იმ თვისებას, რომ ისინი შეკავში- 
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რებული არიან გარკვეულ კოდში და მეხსიერებაში წარმოქმნიან 

%გუფებს, რომელთა ფარგლებშიც თავს იჩენს სხვადასხვაგვარი 

მიმართებები. რაც შეეხება სინტაგმას, „მისი ერთეულები შეუღლე- 

ბულია კოდშიც და შეტყობინებაშიც ან მხოლოდ მოცემულ შეტყო- 

ბინებაში“ (CიCღთიი 1977, 114). აქედან გამომდინარე, პოეტის მეხსი- 

ერებაში რითმული პარადიგმების არსებობა არ ნიშნავს, რომ რით- 

მაში სინტაგმატიკისა და პარადიგმატიკის პლანები ურთიერთს 

გადაფარავს. რითმა ეფუძნება კომბინაციურ პრინციპს – სარითმო 

ერთეულების ფონოლოგიური მსგავსებისა ან ამ მსგავსების უმნიშ- 

ვნელოდ გამოხატვის შემთხვევაშიც, რადგან მისი წევრები აუცი- 

ლებლად მოცემულია მეტყველებაში სინტაგმატური მიმდევრობის 

სახით, მაშინ, როდესაც სელექციისას (პარადიგმატული ოპერაცი- 

ებისას) მეტყველებაში მონაწილეობს პარადიგმის მხოლოდ ერთ- 

ერთი წევრი. : 

თუ გავითვალისწინებთ რითმათა მრავალფეროვნებასაც, მაშინ 

უნდა აღვნიშნოთ, რომ სინტაგმის ესა თუ ის სახესხვაობა ზოგ- 

ჯერ უახლოვდება არა პარადიგმატულ პლანს (რადგან სინტაგმა 

ყოველთვის ინარჩუნებს თავის არსს), არამედ – პარადიგმატულ 

(ანუ მეტაფორულ) ღერძს. ეს ისეთი შემთხვევაა, როდესაც მეტყ- 

ველებითი ჯაჭვის მეზობელი წევრები უკავშირდებიან ერთმანეთს 

არა მარტო როგორც მომიჯნავენი, არამედ – როგორც მსგავსნიც. 

ამიტომ დაუშვებელია მსჯელობა „სინტაგმადქცეული სისტემის“ 

შესახებ. უბრალოდ, სინტაგმა მერყეობს აღქმისა და აზროვნების 

პარადიგმატულსა და სინტაგმატურ ღერძებს შორის. 

მაშასადამე, რითმა (მისი შემადგენელი სიტყვიერი ერთეულე- 

ბის მსგავსებისას) იხრება მეტაფორული, პარადიგმატული პო- 

ლუსისკენ ან (ამ ერთეულთა ფონოლოგიური განსხვავების შემთ- 

ხვევაში) – მეტონიმიური, სინტაგმატური პოლუსისკენ, მაგრამ ის 

ყოველთვის რჩება სინტაგმად, როგორც მეტყველებითი ჯაჭვის 

ნაწილი. 

რითმის ბინარული სტრუქტურა (ის, რომ რითმა შედგება, სულ 

ცოტა, ორი ერთეულისგან) მიგვანიშნებს, რომ ის უნდა გავიაზ- 

როთ, არა როგორც ბგერითი კომპლექსების თანახმიერება (თუნ- 

დაც მინუს ნიშნით), არამედ – როგორც ანტაგონისტური ბგერითი 

კომპლექსების ერთობლიობა. 
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აშკარაა, რომ ესა თუ ის სიტყვა განსხვავებულად აღიქმება 

იმისდა მიხედვით, თუ რომელი ადგილი განეკუთვნება მას სარით- 

მო წყვილში – პირველი თუ მეორე. პირველი სარითმო სიტყვა 

თაგისუფალია მომდევნო სიტყვების ზეგავლენისგან (როგორც ტა- 

ეპის ბოლო სიტყვა). ამიტომ მასზე ზემოქმედებს „სალექსო რიგის 

მიჯნის სემანტიკური წინწამოწევის კანონი“ (XხIMX8VI03 1924, 67). სე- 

მანტიკური ასპექტის გამძაფრება განსაზღვრავს ამგვარი სიტყვის 

ბგერითი შედგენილობის სიმულტანურ, დაუნაწევრებელ ალქმას. 

ამ დროს მოსალოდნელია რითმული პარადიგმების ამოტივტიგება 

მეხსიერებაში, მაგრამ სარითმო წყვილის მეორე წევრის აღქმამდე 

ის (პირველი სიტყვა) განუყოფელი მთლიანობის სახით წარმოგ- 

ვიდგება. სწორედ სარითმო წყვილის მეორე წევრის მეშვეობით 

ხორციელდება საკუთრივ გარითმვა, ანუ ის ანალიტიკური ოპერა- 

ცია, რომლის დანიშნულებაა სარითმო სიტყვათა საერთო და გან- 

მასხვავებელი ფონოლოგიური ელემენტების გამოყოფა. 

ბუნებრივია, ტავტოლოგიური, ომონიმური, ზუსტი რითმები 

მიეკუთვნება პარადიგმატულ (მეტაფორულ) პოლუსს, ხოლო არა- 

ზუსტი რითმები – სინტაგმატურ (მეტონიმიურ) პოლუსს. აქედან 

გამომდინარე, ქართველ რომანტიკოსთა შემოქმედების ეს პლანიც 

(რითმა) მეტონიმიური ხასიათისაა. 

არაზუსტი რითმების გამოყენება განაპირობებს შესაბამის სიტ- 

ყვათა თავისთავადი მნიშვნელობის ხაზგასმას, თითოეული სა- 

რითმო სიტყვის გარკვეულ დამოუკიდებლობას მეორისგან (სხვა 

სარითმო სიტყვებისგან). ისინი შეკავშირებულია მარტოოდენ მო- 

მიჯნავეობის პრინციპის შესაბამისად. 

ცხადია, არაზუსტრითმიან სტრიქონებში სარითმო სიტყვები 

სემანტიკურად გამოყოფილია არა მარტო ერთმანეთისგან, არა- 

მედ – სტრიქონის შემადგენელი სხვა სიტყვებისგანაც. მათ განსა- 

კუთრებული ღირებულება ენიჭება ფრაზაში, ამიტომ შემთხვევი- 

თი არაა, რომ ბარათაშვილი ხშირად სალექსო სტრიქონის ბოლოს 

ათავსებს იმ სიტყვებს, რომლებიც ნაწარმოებთა სათაურებს ან 

მათ თემებს აღნიშნავს: 

„მირბის, მიმაფრენს უგზო-უკვლოდ ჩემი მერანი! 

(.მერანი“) 

„მოვიდრეკ მუხლთა შენს საფლავს წინ გმირო მხცოვანო, 
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და ცრემლთ დავანთხევ შენს სახელზე, მეფევ ხმოვანო!“ 

(„საფლავი მეფის ირაკლისა“) 
„განმარტოებულს ფრიალოს კლდეზე სდგას ალვის წისა 

ნორჩი ახალი... 

„.მოქშუის მტკვარი, მოჰქრის ნიავი და შრიალითა 

არხევს ჩინარსა.." 

(.ჩინარი“) 

„წარვედ წყლისა პირს სევდიანი, ფიქრთ გასართველად“ 

(ფიქრნი მტკვრის პირზედ“) 
„საბრალოა მხოლოდ სული ობოლი..“ 

(სული ობოლი“) 

„მიყვარს, მიყვარს მე ტიკტიკი ჩვილის ყრმის.." 

(ჩვილი) 
„რად მრისხანებ, ჩემის ბედის ვარსკვლავო?“ 

(ჩემს ვარსკვლავს“) 
„ამგვარი იყო მთაწმინდაზე შემოღამება..“ 

(შემოღამება მთაწმინდაზედ“) 

„მაშა დუმილიც მიმითვალე შენდამი ლოცვად!“ 

(„ჩემი ლოცვა”) 

ბარათაშვილის ნაწარმოებთა სალექსო სტრიქონების სტრუქ- 

ტურას მით მეტი ყურადლება უნდა მიექცეს, რომ ტროპები, ამ 

სიტყვის ტრადიციული გაგებით აქ იშვიათია, ხოლო მსგავს „არა- 

სახეობრივ“ პოეტურ ტექსტებში, რომან იაკობსონის შენიშვნით, 

ტროპების როლს გრამატიკული ფიგურები ასრულებს (#9X06C0M 

1983, 469). კერძოდ, ბარათაშვილის ნაწარმოებთა უმრავლესობა- 

ში სტრიქონის ბოლოს, ე.ი. იმ პოზიციაში, რომელიც, წინადადების 

ე-წ. აქტუალური დანაწევრების თეორიის მიხედვით, განეკუთვნება 

ლოგიკურ პრედიკატს ანუ რემას (თემას, როგორც წესი, გამონათქ- 

ვამში საწყისი პოზიცია უკავია), ძირითადად სახელები ან, უფრო 

იშვიათად, სახელზმნები გვხვდება. 

შეიძლება მოგვეჩგენოს, რომ ბარათაშვილისეული ტექსტების 

ამ თავისებურებას სემანტიკასთან არაფერი აქვს საერთო, მაგრამ 

ამგვარი თვალსაზრისი უმართებულოა, რასაც მოწმობს ორი ლი- 

რიკული შედევრი: „ხმა იდუმალი“ და „სულო ბოროტო: 
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„ხმა იდუმალის“ დასაწყისში პოეტი მიმართავს ჩვეულ სინტაქ- 

სურ აგებას. სარითმო სიტყვებია: საკვირველი, ნაღველი, წუთისო- 

ფელი, წრფელი, ყმაწვილობის, მეგობართ შორის და ა.შ. იდუმალი 

ხმის მეტყველება მიჰყვება ამ კანონზომიერებას და მხოლოდ პჰუნქ- 

ტუაციური ხერხებით გამოიყოფა: 

„ეძიე, ყმაო, შენ მხვედრი შენი, 

ვინძლო, იპოვნო შენი საშვენი" 

სინტაქსური აგების ამ წესს არღვევს რეპლიკა: 

მაგრამ მე მხვედრსა ჩემსა ვერ ვჰპოვებ 

და მით კაეშანს ვერღა ვიშორებ! 

მომდევნო, სტილისტურად ნეიტრალურ მეტყველებაში დაცუ- 
ლია ჩვეული გრამატიკული წყობა, მაგრამ ბოლო ექვსტაეპედის 

ორ კითხვით წინადადებაში რემის პოზიცია კვლავ გრამატიკულ 

პრედიკატებს უკავია: 

ვინცა ხარ, მარქვი, რას მომისწავებ, 

სიცოცხლეს ჩემსა რა განუმზადებ? 

ამგვარად, „ხმა იდუმალთან“ შესიტყვებისას ნიკ. ბარათაშვილი 

იყენებს მეტყველების ორგანიზაციის განსხვავებულ ფორმას – სა- 

ლექსო სტრიქონის ბოლოს, რემატულ პოზიციაში, ზმნაა დასმული. 

თუ გავითვალისწინებთ იმ გარემოებას, რომ ფრაზის ამგვარი სტრუქ- 

ტურა არღვევს სალექსო სტრიქონის აგების საერთო კანონზომიერე- 

ბას, შეიძლება ვიგულისხმოთ, რომ აქ მეტყველებს მესამე „ხმა? 

ლოგიკური და სინტაქსური პრედიკატები ერთმანეთს მაშინ ემთ- 

ხვევა, როდესაც ავტორი იწყებს აქტიურ დიალოგს „იდუმალ ხმას- 

თან” ხოლო თუ მეტყველებს თვით ეს „ხმა“ (რომლის მეტყველება 

პუნქტუაციურად გამოყოფილია) ანუ თუ გადმოიცემა ლირიკული 

გმირის მეტყველება, გამოიყენება სტანდარტული (ბარათაშვილის- 

თვის) სინტაქსური სტრუქტურა. 

საყურადღებოა „სულო ბოროტოს“ ტექსტიც. ლექსში ლირიკუ- 

ლი გმირის მეტყველება გაფორმებულია სარითმო პოზიციაში დას- 

მული სახელებით. განსხვავებული სტრუქტურა აქვს მეორე სტრო- 

ფის ბოლო ორ სტრიქონსა და მესამე სტროფის მესამე სტრიქონს: 
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ტანჯვათა შორის სიამეთა დამისახავდი 

და თვით ჯოჯოხეთს სამოთხედა გარდამიქცევდი! 

...-სულო აღმშფოთო, მიპასუხე, ნუ იმალები... 

აქაც, „ხმა იდუმალის“ მსგავსად, რემატულ პოზიციაში სინტაქ- 

სური პრედიკატების გამოყენების შემთხვევები იმ სტრიქონებში 

გვხვდება, სადაც ლირიკული ნაწარმოების ავტორი უშუალოდ 

მიმართავს „ბოროტ სულს' აღსანიშნავია ისიც, რომ ამ ორ ნაწარ- 

მოებში შინაგანი დიალოგის სუბიექტთა დასახასიათებლად პოეტი 

მიმართავს სხვა გრამატიკულ ხერხებსაც. ასე, მაგალითად, ლექს- 

ში „ხმა იდუმალი“ რემატულ პოზიციაში დასმული ზმნები აწმყო 

დროის ფორმითაა გამოყენებული, თემატურ პოზიციაში დასმუ- 

ლი ზმნები კი წარსულ ან მომავალ დროს განეკუთვნება. ლექსში 

„სულო ბოროტო“ მეორე სტროფის სარითმო „დამისახავდი“ და 

„გარდამიქცევდი“ უსრული ასპექტის ზმნებია. მესამე სტროფის 

ასეთივე „ნუ იმალები“-სთან ერთად ისინი უპირისპირდებიან ტექს- 
ტის დანარჩენ ზმნებს. 

ნიკ. ბარათაშვილის მიერ სარითმო პოზიციაში უპირატესად სა- 

ხელებისა და სახელზმნების გამოყენება გარკვეული მხატვრული 

კონცეფციით უნდა იყოს ნაკარნახევი. 

როგორ უნდა გაიშიფროს სალექსო სტრიქონის აგების განსხ- 

ვავებული ხერხები? უეჭველია ისინი განეკუთვნება მეტყველების 
რამდენიმე სუბიექტს. პარადოქსულია, მაგრამ აქ იკვეთება სამი 

(და არა ორი, როგორც მოსალოდნელი იყო) პოზიცია, სამი „ხმა“; 

ს ლირიკული გმირისა, რომლის მეტყველება ხასიათდება სა- 

ხელური რემებით; 

2 სხვისა, ანუ ორეულისა, რომლის კახმა; აგრეთვე, ანალოგი- 

ური სტრუქტურისაა და გამოყოფილია პუნქტუაციურად; 

3 ავტორისა, რომლის „ხმა; ე.ი. მეტყველების სტრუქტურა 

ხასიათდება სახელური თემებით და პრედიკატული რემებით. ზე- 

მომოყვანილი 

მაგრამ მე მხვედრსა ჩემსა ვერ ვჰპოვებ 

და მით კაეშანს ვერლა ვიშორებ, – 

სწორედ ავტორის მეტყველებას განეკუთვნება და აქ თემაა „მე, 

ხოლო რითმებია – „ვერ ვჰპოვებ" და „ვერლა ვიშორებ“ 
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საზოგადოდ, ლირიკული ტექსტი ავტორისათვის ყოველთვის 

„სხვისი“ ტექსტია. „ლირიკაში ავტორი ყველაზე მეტად (სხვა ლიტე- 

რატურულ ჟანრებთან შედარებით – თ. ლ.) ფორმალისტურია, ე.ი. 

განზავდება გარეგან ჟღერად და შიდა ფერწერულ-სკულპტურულ 
და რიტმულ ფორმებში. ამიტომ გვეჩვენება, რომ ის არ არსებობს, 

რომ ის ერწყმის გმირს, ან პირიქით – არ არსებობს გმირი, არსე- 

ბობს მხოლოდ ავტორი. სინამდვილეში აქ გმირი და ავტორი უპი- 

რისპირდებიან ურთიერთს და თითოეულ სიტყვაში ჟღერს რეაქცია 

რეაქციის საპასუხოდ“ (ბახტინი 1986, 13), როგორც წესი, ეს დიალო- 

გური ფორმა გულისხმობს ლირიკაში ორი ,„ხმის" მონაწილეობას. 

ამიტომ შეიძლება ჩავთვალოთ, რომ ლირიკული ტექსტის სინ- 
ტაქსურად დასრულებულ მონაკვეთებს ახლავს (იმპლიციტურად) 

პროპოზიციული მიმართებები; „ის ფიქრობს, რომ..4 „მას მიაჩნია, 

რომ..; „მას ჰგონია, რომ..“ და ა.შ. ამგვარ მეტყველებაში კი, რო- 
გორც ტ. დობუინსკა ასაბუთებს, „ისეთი სტრუქტურის გამონათქვა- 

მი, რომლის თავკიდურ პოზიციაში მეტაფორაა დასმული, მხოლოდ 

ამ გამონათქვამის ავტორს („ზემდგომ ინსტანციას“) განეკუთვნება“ 

(II06XIMVMიხCX2 1990, 462). შესაბამისად, ის გამონათქვამები, სადაც 

სახელური სარითმო სიტყვა-მეტაფორები გვხვდება, ლირიკული 

გმირის პოზიციას გამოხატავს. 

მაშასადამე, ნიკ. ბარათაშვილის პოეტურ ქმნილებებში ავტორი- 

სეული პოზიცია და ლირიკული გმირის პოზიცია ურთიერთგანს- 

ხვავებულია. ლირიკული გმირი ,სხვად" აღიქმება ავტორის მიერ. 

დავაზუსტებთ, რომ ბარათაშვილის ლექსთა უმრავლესობაში შეიმ- 

ჩნევა სწორედ ლირიკული გმირისთვის დამახასიათებელ სინტაქ- 

სურ სტრუქტურათა გამოყენება, ე.ი. მის ქმნილებებში ძირითადად 

„სხვისი“ თვალსაზრისი გამოიხატება. 

ლირიკული გმირისა და ავტორის პოზიციათა განსხვავებულო- 

ბა, რომელიც ბარათაშვილის სალექსო სტრიქონის სპეციფიკურ 

სტრუქტურაში აისახება, კიდევ ერთხელ მოწმობს, რომ აქ ძირითა- 

დი და წარმმართველი მნიშვნელობა ეკისრება აღქმისა და აზროვ- 

ნების მეტონიმიურ პოლუსს.



თავი მეორე 

რომანტიკული გრობესკის ელემენტები 
ალ, ჭავჭავაძის პოეზიაში 

ალ. ჭავჭავაძის პოეზიაში მკვლევრები პოულობენ სრულიად 

განსხვავებულ ლიტერატურულ მიმდინარეობათათვის დამახასი- 

ათებელ ნიშნებს და, ამ უკანასკნელთა ინტერპრეტაციის შესაბა- 

მისად, მიაკუთვნებენ მის პოეტურ მემკვიდრეობას რომანტიზმს, 

კლასიციზმს, სანტიმენტალიზმს ან მიიჩნევენ ძველი ქართული ლი- 

რიკის განვითარების უკანასკნელ საფეხურად. 

უნდა ითქვას, რომ პოლისტილურობა, რომლითაც აღბეჭდილია 

ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედება, საერთოდ, დამახასიათებელია XVIII 

ს. დასასრულისა და XIX ს. პირველი ნახევრის ლიტერატურისათ- 

ვის. ასე, მაგალითად, რომანტიკული და რეალისტური პოეტიკის 

ნიშნები ერთდროულად გვხვდება „დიდი რეალისტის”? ბალზაკის 

„ადამიანურ კომედიაში“; ასევე, პუშკინმა, რეალიზმის პოზიციებ- 

ზე გადასვლისას, საბოლოოდ როდი შეაქცია ზურგი რომანტიზმს, 

არამედ დიდწილად თავისი სიჭაბუკისდროინდელი რომანტიკული 

მრწამსის ერთგული დარჩა. გ. გაჩევის თქმით, „ამ პერიოდში არ- 

სებობს ხელოვნებისა და ლიტერატურის ორი ტიპი: ერთი მხრივ 

გოეთე-შილერის, მოცარტ-ბეთჰოვენის სინთეზური ხელოვნება, 

მეორე მხრივ კი – რომანტიზმი“ (I9V68 1972, 150). საზოგადოდ, აღი- 

არებულია, რომ რომანტიზმის ეპოქაში სრული განვითარება ჰპოვა 

სტილების ურთიერთჩანაცვლების, მათი „თამაშის“ იდეამ. 

ტერმინი „სინთეზური“ აღწერითი ხასიათისაა და ვერ განმარ- 

ტავს რომანტიზმის ეპოქაში პოლისტილური ხელოვნების ფართოდ 

გავრცელების მიზეზებს, თუმცა ის მაინც უფრო ადეკვატურია, 

ვიდრე ამგვარი ხელოვნებისთვის დამახასიათებელი სტილური 

მრავალფეროვნების უგულებელყოფა, რაც გამოიხატება, მაგალი- 

თად, ალ. ჭავჭავაძის პოლისტილური პოეზიის ხან ერთ, ხან – მე- 

ორე ლიტერატურული მიმდინარეობისადმი მიკუთვნებაში. 

როგორც ჩანს, აქ გარკვეული როლი შეასრულა ე.წ. ასოციაცი- 

ური აზროვნების ინერციამ, რომელიც გულისხმობს ორი მოვლენის 

(ამ შემთხვევაში – რომელიმე ლიტერატურული მიმდინარეობის 
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და, მეორე მხრივ, ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედების) შესახებ მეტ- 

ნაკლებად სტატიკურ წარმოდგენათა ურთიერთშეკავშირებას და, 

შედეგად, ცალმხრივი დასკვნების გამოტანას. ამგვარი კვლევისას 

მეცნიერის თვალთახედვის არის მიღმა რჩება შესასწავლი მასალის 

კონკრეტული, განუმეორებელი თავისებურებანი. 

ასოციაციური აზროვნება (სემიოტიკის მამამთავრის, ფერდი- 

ნანდ დე სოსიურის მიხედვით) ენის, ენობრივი პლანის ნიშან-თვი- 

სებაა. ის არ ითვალისწინებს ტექსტების არსებით ასპექტებს, კერ- 

ძოდ, მათ სისტემურობას, მათში მონაწილე ელემენტების სინტაგ- 

მატურ ურთიერთმიმართებებს, ანუ ამ ტექსტების სტრუქტურას. 

რას გულისხმობს ტექსტის ერთეულთა სინტაგმატური მიმარ- 

თებების ანალიზი? ესაა ტექსტის განხილვა მეტყველების პლანის 

გამოვლინების სახით, ანუ გათვალისწინება იმისა, რომ ტექსტში 

როგორც სისტემაში „თითოეული წევრი ნიშნობრივი ღირებულე- 

ბით აღიჭურვება მხოლოდ წინამორბედ ან მომდევნო (ან ორივე) 

წევრთან შეპირისპირების მეშვეობით“ (C0Cთიდ 1977, 155). 

ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებისადმი მიძღვნილ გამოკვლევებში 

მის ტექსტთა ურთიერთშეპირისპირების ნიშანწყალიც კი არ შეიმჩ- 

ნევა. პირიქით, იზოლირებულად განიხილება პოეტის სატრფიალო 

ლირიკა, ეროვნული და სოციალური თემატიკისადმი მიძღვნილი 

ლექსები და, ბოლოს „გოგჩა“ 

(სინტაგმატური მიმართებები, ანუ ტექსტის სტრუქტურა ყუ- 

რადღების ცენტრში მოექცა ჯერ კიდევ რუს ფორმალისტთა ნაშ- 

რომებში, აგრეთვე – სტრუქტურალიზმსა და შემდეგდროინდელ 

თეორიულ კონცეფციებში. ამ მხრივ განსაკუთრებით დამახასიათე- 

ბელია ბახტინისეული კონცეფცია დიალოგიზმის შესახებ და თვით 

ტერმინი დიალოგურობა, რომელიც აშკარად მიუთითებს ავტორის 

მიერ ტექსტის მეტყგელების პლანისადმი მიკუთვნების შესახებ. 

ასოციაციური აზროვნების პრინციპები ვერასოდეს გამოავლენდა 

დოსტოევსკის რომანების პოლიფონიურობას, მათ დიალოგიზმს. 

ენა დიალოგური ვერ იქნება, დიალოგური შეიძლება იყოს მხოლოდ 

მეტყველება. პოლიფონიურობზის ცნება შემდგომ მოგვევლინა ინ- 

ტერტექსტუალობის საყოველთაოდ ცნობილი პრინციპის სახით). 

აქვე უნდა აღგნიშნოთ, რომ მეცნიერთა ერთი ნაწილი ლიტერა- 

ტურის განვითარების სინთეზურ ანუ პოლისტილურ ეტაპს, რომე- 

ლიც წინ უძღოდა რომანტიზმს, წინარერომანტიზმს, ანუ „პრერო- 
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მანტიზმს“ უწოდებს. მათი აზრით, ეს უკანასკნელი სწორად სტი- 

ლური ეკლექტიზმის გამო არ მიეკუთვნება რომანტიზმს. ამასთან, 

თუ დადასტურდება, რომ სტილური ეკლექტიზმი რომანტიზმის 

სპეციფიკური ნიშან-თვისებაა, მაშინ XIX საუკუნის პირველი ნა- 

ხევრის ყოველი პოლისტილური ლიტერატურული ფენომენი რო- 

მანტიზმს უნდა მივაკუთვნოთ. 

ასეთ შემთხვევაში უნდა ვაღიაროთ, რომ რომანტიზმის პოეტი- 

კის პრინციპები პოლისტილურ ხელოვნებაში მეტად სპეციფიკური 

ფორმით ვლინდება. 

ამავე თვალსაზრისის მიხედვით, ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებაში 

პლასიცისტური პოეტიკის ელემენტთა მონაწილეობა არ ნიშნავს, 

რომ პოეტი, თავისი მრწამსით, კლასიცისტი იყო. იგივე შეიძლება 

ითქვას სხვა მიმდინარეობათა თაობაზე. 

«ა. 

ყოველთვის, როდესაც ამა თუ იმ ხელოვანის მიერ შექმნილ 

მხატვრულ ტექსტებში ვლინდება ურთიერთგანსხვავებულ მიმ- 

დინარეობათათვის დამახასიათებელი ნიშნები, შეიძლება ვიმსჯე- 

ლოთ არა მარტო (და არა ყოველთვის) ავტორის მრწამსის ევოლუ- 

ციის (ან კიდევ – „სინთეზურობის“) შესახებ, არამედ – სინქრონულ 

ჭრილში – მის ცნობიერებაში სხვადასხვა თვალსაზრისისა და, 

შესაბამისად, ურთიერთგანსხვავებული „ხმების“ თანაარსებობის 

შესახებ. ისეთი შემთხვევებისგან განსხვავებით, როდესაც „ხმების“ 

დიალოგი წარიმართება ცალკეული ნაწარმოებების ჩარჩოებში 

(ამის ნიმუშს წარმოადგენს ნიკ. ბარათაშვილის ქმნილებები), მათი 

ურთიერთმიმართება ხშირად თავს იჩენს ყველა ტექსტის როგორც 

ერთიანი სისტემის (რომლის ელემენტებადაც გვევლინებიან ცალ- 

კეული ნაწარმოებები, ან მათი თემატურად, ან კიდევ – სხვა პრინ- 

ციპით ორგანიზებული ჯგუფები) ფარგლებში. 

სწორედ ალ. ჭავჭავაძის ნაწარმოებთა თემატური შეპირისპი- 

რება იძლევა მათი ახლებურად გააზრების საშუალებას. კერძოდ, 

აქ გასათვალისწინებელია, პირველ რიგში, „გოგჩისა“ (და თემატუ- 

რად რომანტიზმისადმი მიკუთვნებული სხვა ლექსების) და, მეორე 

მხრივ, ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედების მთელი დანარჩენი ნაწილის 

ურთიერთმიმართება. ამ უკანასკნელის შესაბამისობას პოეტის ჭეშ- 

მარიტ განწყობილებებთან, ერთგვარად, ეჭვქვეშ აყენებს „გოგჩა: 
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მისი ტრაგიკული რომანტიკული მსოფლალქმით. ის ხელოვნურო- 

ბის იერსაც კი ანიჭებს შესაბამის ნაწარმოებებსა და მათში ასახულ 

განწყობილებებს. შემთხვევით როდი წერდა კიტა აბაშიძე, რომ ალ. 

ჭავჭავაძეს „ერთხელაც არა მოუმართავს თავისი ქნარი ისე, რომ 

კვნესით აღსავსე ჰანგები არ დაემღერებინოს ზედა, ერთხელაც არ 

ჩამოუკრავს სიმები თავის ჩონგურისა, რომ ცრემლის მომგვრელი 

სამგლოვიარო ხმები არ გამოეცეს მის ჩონგურს“ (აბაშიძე 1962, 22). 

დაახლოებით მსგავს თვალსაზრისს გამოთქვამდა გ. ასათიანიც: 

„ალ. ჭავჭავაძის ჰედონიზმი პესიმისტური წარმოშობისაა და სამ- 

ყაროს გარდუვალ, სასტიკ ძალთა წინაშე ადამიანის ფიზიკური 

უმწეობის, მისი წარმავლობისა და ბედუკუღმართობის შეგნებაში 

ჰპოვებს თავის ნიადაგს“ (ასათიანი 1974, 104). 

ეს ინტუიციურად მიგნებული მართებული დასკვნები დამატე- 

ბით დადასტურებას საჭიროებს, რაც შეიძლება განხორციელდეს 

ალ. ჭავჭავაძის ნაწარმოებთა ზოგიერთი სტილური ნიშნის ანალი- 

ზის მეშვეობით. 

კერძოდ, ალ. ჭავჭავაძის ენობრივი სტილი, უპირველეს ყოვლი- 

სა, ყურადღებას იპყრობს სახელთა მრავლობით რიცხვის ფორმა- 

თა ხშირი გამოყენებით: „მდგმურთა”" „ჭურთა" „მზაკვარნი სულნი“ 

(„ვაჰ, სოფელსა ამას“; „ჰკვნესს გული, ძმანო..” („პყრობილისაგან 

თანაპყრობილთა მიმართ"); „შენობათა/ „ქალაქნი“ „პალატათა „ბა- 

ნოვანთ! „ხელოვანნი“ („გოგჩა“) და მრავალი სხვა. 

გვხვდება განმაზოგადებელი მეტონიმიები: „ძალი დავალს ღი- 

მით ნაქცევთა ზედა“ (ვაჰ, სოფელსა ამას“), „აქაცა მჯდარა ძალი 

მაღალს ტახტსა ამაყად“ („გოგჩა“) და სხვ. 

განსაკუთრებით დამახასიათებელია სინეკდოქეებისა და მყარი, 
„გაცვეთილი" მეტაფორების ხმარება. ყველა ამ ელემენტს ერთი და 

იგივე ფუნქცია აკისრია. კერძოდ, თუ მრავლობითი რიცხვი ახორ- 

ციელებს საგანთა განზოგადებას და, შესაბამისად, მათი, როგორც 

თვისებრივად განუსხვავებელ ობიექტთა ერთობლიობის წარმოდ- 

გენას, სინეკდოქეები, თავის მხრივ, „ამქრქალებენ საგანთა კონტუ- 

რებს“ (რ. იაკობსონი), და კლიშირებული მეტაფორებიც ერთგვა- 

რად ნიღბავენ საგანთა კონკრეტულ ნიშან-თვისებებს. 

ობიექტური სამყაროს ალ. ჭავჭავაძისეული ხედვა, ფაქტობრი- 

ვად, მისი „არხედვაა! რაც გულისხმობს ამ სამყაროსადმი პოეტის 

უარყოფით დამოკიდებულებას. „უცხო“ სამყარო – უძრავი, სტა- 
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ტიკური და ბრტყელია. ამ სამყაროში არ მოიპოვება დისკრეტული 

ობიექტები და ამიტომ ის დაუნაწევრებლად აღიქმება უცხოენოვა- 

ნი მეტყველების მსგავსად..“; ამასთან, „უცხო საგნები და საგნობ- 

რივად აღქმული ცოცხალი არსებები წარმოქმნიან ერთიან, დაუნა- 

წევრებელ, მტრულ მასას, რომელიც შედგება აბსოლუტურად იგი-. 

ვეობრივი, ერთი და იმავე სახელწოდების მქონე ერთეულებისგან“ 

(IIC8ხX0C8CM## 1989, 58). 

აქედან გამომდინარე, ალ. ჭავჭავაძესთან მრავლობითი რიცხვის 

ფორმები, მეტონიმიები, სინეკდოქეები და გაცვეთილი მეტაფორე- 

ბი იმავე როლს ასრულებს, რაც ეკისრება „ბინდის“ „შემოღამების“ 

მოტივს ნიკოლოზ ბარათაშვილთან და, საერთოდ, მთელ რომან- 

ტიკულ მწერლობაში. „ბინდის“ მოტივი წარმოქმნის სამყაროს რო- 

გორც „უცხო! „შემზარავი“ მოცემულობის ხატს. ასევე აღიქვამს 

სამყაროს ალ. ჭავჭავაძე. ესაა „უცხო“ სამყარო, რომელშიც პოეტის 

თვალთახედვა ვერ არჩევს კონკრეტულ საგნებს მათთვის დამახა- 

სიათებელი ინდივიდუალური თვისებებით. 

კიდევ უფრო საინტერესოა ალ. ჭავჭავაძის ქმნილებებში ხორც- 

შესხმული „მე“-ს კონცეფცია. 

ვფიქრობთ, მართებული არაა თვალსაზრისი, რომლის თანახ- 

მად, „ალ. ჭავჭავაძის სატრფიალო ლირიკის მთავარ საგანს ადა- 

მიანის პირად, სუბიექტურ განცდათა სამყარო წარმოადგენს... ამ 

მხრივ იგი მართლაც ჩამოყალიბებული ინდივიდუალისტია, რო- 

გორც ეს არაერთხელ აღნიშნულა მისი შემოქმედების მკვლევართა 

მიერ“ (ასათიანი 1974, 105). 

თუმცა ალ. ჭავჭავაძის პოეზიაში „სუბიექტურ განცდათა სამყა- 

რო“ მართლაც წარმოჩენილია, მაგრამ პოეტი სულაც არ გახლავთ 

ინდივიდუალისტი. ის არ ასახავს სამყაროს ორიგინალური თვალ- 

თახედვით. მისი განცდები – მისივე სოციალური წრის განცდებია. 

პოეტის „მე“ წარმოგვიდგება, როგორც აგჩვენ“-ის, ე.ი. ჯგუფური, 

არაინდივიდუალური (და არა – ინდივიდუალისტური, საზოგადო- 

ებისადმი დაპირისპირებული) სუბიექტის მეტონიმიური გამოხა- 

ტულება. ამგვარი „მე“ გამორიცხავს თვითანალიზს. 

ალ. ჭავჭავაძის მსოფლშეგრძნებაში სამყარო ორადაა გაყოფი- 

ლი: „ჩვენ“ და „ისინი „საკუთარი“ და „უცხო“ სამყაროები. ეს ანტი- 

ნომია უკვე შეესაბამება პიროვნების რომანტიკულ კონცეფციას, 

მის გაორებას, წინააღმდეგობრიობას, თუმცა მას ჯერ კიდევ არ 
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მიუღწევია ნიკ. ბარათაშვილის მსოფლაღქმის ტრაგიზმამდე, ანუ 

პიროვნებისა და საზოგადოების, პიროვნებისა და მისი შინაგანი 

ორეულის, პიროვნებისა და სამყაროს მძაფრ, გაშიშვლებულ, აშკა- 

რად გამოხატულ კონფლიქტამდე. 

რა შინაარსი აქვს ამ „უცხო“ სამყაროს? და აქვს თუ არა მას, 

საერთოდ, კონკრეტული შინაარსი? აშკარაა, რომ „უცხო“ სამყა- 

რო მოიცავს ყოველივეს, რაც „ჩვენ“ არ არის, ხოლო „ჩვენ“ რა თქმა 

უნდა, პოეტის მიკროსამყაროა, „სადაც ადამიანი ჩვეული ატმოს- 

ფეროთი სულდგმულობს და მყარ ნიადაგზე თავს ლაღად გრძნობს“ 

(I1ხIძტი, 149), ანუ ესაა მისი უახლოესი სოციალური გარემო. 

ზემოთქმულიდან გამომდინარე, ალ. ჭავჭავაძის პოლისტილუ- 

რი შემოქმედება ერთმნიშვნელოვნად განეკუთვნება არა პრერო- 

მანტიზმს, არამედ – საკუთრივ რომანტიზმს, ხოლო თვით ეს “პო- 

ლისტილურობა“ პოლიფონიურობის ერთგვარ გამოხატულებად 

გვევლინება. ვფიქრობთ, პოლისტილურობა და პოლიფონიურობა 

ურთიერთს ემთხვევა სწორედ რომანტიზმის ეპოქაში, როდესაც 

იწყება პიროვნების ცნობიერების მონოლითურობის რღვევა და სა- 

ფუძველი ეყრება მისი შინაგანი გაორების პროცესს. 

როგორ აღიქმება ამგვარ ფონზე ალ. ჭავჭავაძის სატრფიალო 

ლექსები, მისი „წარმართული სენსუალიზმი“? 

ამ ნაწარმოებთა ყველაზე აშკარად გამოხატულ სტილურ თავი- 

სებურებას წარმოადგენს სატრფოს გარეგნობის დეტალური ალღ- 
წერა, ერთი შეხედვით, ალ. ჭავჭავაძის ეს მანერა ბესიკის სტილს 

მოგვაგონებს, მაგრამ მათ შორის არსებითი განსხვავებაა. 

ბესიკთან დეტალი სინეკდოქეს, ე.ი. იგC 00 L0CI0-ს ფუნქციით გა- 

მოიყენება („ზილფო ნაშალო.. „მთიებო პირო“), მაგრამ არასოდეს 

ჩრდილავს სატრფოს სახეს, მით უმეტეს, რომ სინეკდოქეს მასთან, 

როგორც წესი, მოსდევს უშუალო მიმართვა ამ ჯიხი-ს, ე.ი. სატრ- 

ფოსადმი: 

„ტანო ტატანო, გულწამტანო, უცხოდ მარებო! 

ზილფო, კავებო, მომკლავებო, ვერსაკარებო, 

წარბ-წამწამ-თვალნო, მისათვალნო, შემაზარებო, 

ძოწ-ლალ-ბაგეო, დამდაგეო, სულთწამარებო, 

პირო მთვარეო, მომიგონე, მზისა დარებო!" 

(ტანო ტატანო“) 
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აქ დეტალები – „ტანი ტატანი? „ზილფი/ „კავები“ და ა.შ. ტრანს- 

ფორმირებულია სინეკდოქეებად წოდებით ბრუნვაში მათი ჩასმის 

გზით. როდესაც პოეტი მიმართავს „ტანს; „ზილფებს/“ „კავებს?! ამ 

დეტალებს უკვე ეკისრება მთელის, მთლიანობის, ანუ სატრფოს 

ხატის რეპრეზენტაციის ფუნქცია. სტროფის ბოლო სტრიქონში მე- 

ტონიმიური (ექსპლიცირებული) მეტაფორა „პირო მთვარეო“ და 

შედარება „მზისა დარებო“ უშუალოდ მიემართება თვით სატრფოს. 

ასეთივეა: 

„მე შენი მგონე, ჭირს შემკონე, დამწვი, მალ ალო, 

ზილფო ნაშალო, შემაშალო, მკვლელო დალალო, 

მთიებო პირო, მიჯნურთ მჭირო, ბროლო და ლალო, 

კეკლუცო, ნაზო, შენ ლამაზო, ბროლ-ფიქალალო! 

მე შენსა ყარიბს და მიჯნურსა მაქვს სავალალო“ 

Cმე შენი მგონე“) 

აქ „ზილფო ნაშალო! „მთიებო პირო“ სინეკდოქეებია, მაგრამ 

ისინი მხოლოდ და მხოლოდ „კეკლუცი? „ნაზი“ სატრფოს გარეგნულ 

მშვენიერებას წარმოაჩენენ. 

ბესიკისგან განსხვავებით, ალ. ჭავჭავაძე მიმართავს ქალის გა- 

რეგნობის ატრიბუტების, მისი სხეულის ნაწილების გროტესკულ 

განკერძოება-გაცოცხლებას და ტრფობის ობიექტთა სახით სწო- 

რედ მათ ასახელებს: 

„საროს ტანისთვის დაგვეკარგვის სასუფეველი..“ 

(„მუხამბაზი“) 

„ბაგე ვარდო, ნამით სველო, სუნნელთაგან მომსუნთქველო, 

შუქმან შენმან განმანათლოს, ო, სპეტაკო ზამბახთ ველო! 

(ჟამნი რბიან“) 

„ვეტრფი სატრფოთა თვალთა, 

ღაწვ-ვარდთა, ბაგე-ლალთა“ 

(„უწყვლივარ ჭირთა მალვას“) 

„ალვას წვრილსა, ორ შტოვანსა გული ემონვის, 
ექადის ხვევნად, უბის ვარსკვლავთ შორით ეკონვის..“ 

(„მუხამბაზი“) 

„ვაქებ თავს თმა მდიდარსა, რომელსა, გლას, უბამს, გული" 

(„ვაქებ თავსა”) 
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„ბროლის ხელთ ქნევა, ზილფთა რყევა, წამ-ყოფა თვალთა, 
მიშმაგვენ გულსა... 

(„მუსტაზადი4 

„მელნის ტბათა გარს მდგომელნო მცველადა, 

შავნო ჰინდნო, მახვილთ მზიდნო, 

ნუ მექმნებით მე, გლახ, მკვლელადა“ 
(სიყვარულსა შევუპყრივარ“ 

„... ვნახე და მყის მისმა სახემ 

შემიჰყრა და შე-ცა-მსჭვალა!“ 

C... თავსა უფლადე 

სხეულის ნაწილები თითქოს გამოეყოფა სხეულს და დამოუკი- 

დებელ ობიექტთა სახით გვევლინება. 

ამ სტილური ხერხის მეშვეობით დეტალი სატრფოს სახის რეპა- 

რეზენტაციას (სინეკდოქეს პრინციპი) კი არ ახორციელებს, არამედ 

თვითონ იკავებს მის ადგილს. ეს კეთდება იმისთვის, რათა „გზა 

გაეხსნას თამაშს რეალობასთან, მისი ელემენტების დანაწევრება- 

სა და თავისუფალ გადანაცვლებას, ისე, რომ ჩვეული მიმართებები 

და კავშირები... ამ ახლადაგებულ სამყაროში ძალას კარგავს, და 

ყოველმა წვრილმანმა დეტალმა შეიძლება კოლოსალური ზომები 

მიიღოს” – ასე ახასიათებდა ბ. მ. ეიხენბაუმი გროტესკის სტილს 

(3#XCIM68/M 1969, 191). 

ნიშანდობლივია, რომ სატრფოს გარეგნობა ალ. ჭავჭავაძესთან 

ერთგვაროვანი გამოთქმებით აღიწერება – მისი ტანი ყკოველთ- 

ვის „საროა“ ან „ალვა" ღაწვები და ბაგეები – „ვარდნი“ „ძოწნი" და 

„ბალახში; თვალები – „მელნის ტბანი; რის შედეგადაც სატრფო 

წარმოგვიდგება უპიროვნო და უსიცოცხლო მარიონეტის სახით. 

სწორედ ამ ხერხით ხდება სატრფოს სახის გროტესკული დეფსიქო- 

ლოგიზაცია. 

საყურადღებოა თვით სიყვარულის ალ. ჭავჭავაძისეული კონ- 

ცეფცია. ლექსი „სიყვარულო, ძალსა შენსა" უშუალოდ მიგვანიშ- 

ნებს, რომ „ბერი, ერი, მეფე, ყმაცა“ სიყვარულს კი არ განიცდიან, 

არამედ – „ჰმონებენ” რაც გულისხმობს ადამიანთა იერარქიული 

სოციალური და ა.შ. როლებისა და ფასეულობების ურთიერთშე- 

ნაცვლებას. ეს დაღმასვლით, ზემოდან ქვემოთ ხორციელდება (შე- 

საბამისად, ალ. ჭავჭავაძესთან: „მეფე მონას ეყმოს, ...ბრძენი ხე- 
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ლად რებდეს“). მაშასადამე, სიყვარული მხოლოდ სახელწოდება? 

იმ გარეშე ძალისა, რომელიც განახორციელებს ცხოვრების წესის 

შეცვლას, მის თავდაყირა შეტრიალებას. 

მეფე და მონა, ბრძენი და ხელი (ან მასხარა) უძველესი არქეტი“ 

პული სახეებია. მათი როლების შენაცვლება ხდებოდა სატურნა“ 
ლიებში, შემდეგ კი – კარნავალებში. 

„შუა საუკუნეებში დღესასწაული გაიაზრებოდა როგორც რე- 

ალური სამყაროს ერთგვარი ანტითეზა – დღესასწაულის დროს 

შესაძლებელი ხდებოდა ის, რაც შეუძლებელი იყო ყოველდღიურსა 

და რეალურ სამყაროში – უამრავი საჭმელი, უსაქმურობა, თავი- 

სუფალი ქცევა. მისთვის... დამახასიათებელი იყო ყოველგვარი ინ- 
ვერსიები, ტრავესტიები, სტატუსურ მიმართებათა შეტრიალება. 

დლესასწაული გახლდათ აკრძალვათა ოფიციალური სისტემისა და 

იერარქიულ ბარიერთა დროებითი გაუქმება“ (ICII0M0 2003, 386). 

მასხარა (ბრიყვი, შეშლილი) ენაცვლებოდა მეფეს, იკავებდა მის 

ადგილს, მეფე კი მონად იქცეოდა. 

ამგვარ – კარნავალურ – სიტუაციას ალ. ჭავჭავაძე „აღრე- 

ულებას“ (რაც ენათესავება ბახტინისეულ ტერმინს «ნიCC843M0CXხ 

MM0900000#XM2») უწოდებს: 

„აღრეულების შიშები ვისაც არ გამოეცადოს, 

მან მშვიდობისა სწორფასი ვერ დასდვას, : 

რაზომც ეცადოს, 

უბედურების ცხარს ცრემლსა ჯერ უნდა 

ბევრჯერ ეხადოს, 
რომ კაცი დასტკბეს შემდგომად, როს ბედი 

გამოეცხადოს“ 

ეს „აღრეულება“ არ უნდა მივიჩნიოთ ომად, ომიანობად (მშვი- 

დობის“ ოპოზიციურ ცნებად), არამედ – სწორედ უწესრიგობად, 

ცვლილებად (იხ. მაგალითად, გამოთქმა „მელნისა ტბისა აღრე- 

ულება“ ლექსში „ავათმყოფობის ჟამს მიწერილი"), ცხოვრების კარ- 

ნავალურ შეტრიალებად. სიტყვა „მშვიდობა“ კი აქ, როგორც ჩანს, 

ოდინდელ, კარნავალამდელ მსოფლწეხსრიგს აღნიშნავს. 

აღრეულება ტოტალურია, მაგრამ დროებითი – ყოველგვარი 

კარნავალი ადრე თუ გვიან მთავრდება. კარნავალის დასასრული 

ალ. ჭავჭავაძეს წარმოუდგება, როგორც იმ ძველი პატრიარქა- 
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ლური ცხოვრების დაბრუნება, რომელსაც პოეტი „გოგჩაში“ ასე 

შენატრის. 

სამყაროს, როგორც საშიშარი თეატრისა და ადამიანების, რო- 

გორც მარიონეტების გააზრება ცხადყოფს, რომ აქ საქმე გვაქეს 

რომანტიკულ გროტესკთან: „რომანტიკული გროტესკის სამყა- 

რო – მეტ-ნაკლებად შემზარავი და ადამიანისთვის უცხო სამყა- 

როა. ყოველივე ჩვეული, ნაცნობი, ყოფილი, მკვიდრი, იქცევა უცხო 

სამყაროდ“ (ნგXოML 1986, 331). სწორედ ასეთია არსებობის ჭეშმა- 

რიტი (ტრაგიკული) აღქმა, რომელიც თავს იჩენს ალ. ჭავჭავაძის 

შემოქმედებაში.” 

#«% 

სატრფოს ხატი, როგორც აღვნიშნეთ, ალ. ჭავჭავაძესთან გრო- 

ტესკულადაა ასახული. ესაა, ფაქტობრივად, ნიღაბი და არა ცოცხა- 

ლი ადამიანის სახე. ნიღაბი უცვლელია, უმოძრაო, გამომეტყველე- 

ბას არ იცვლის, ემოციებს ვერ გამოხატავს, ისევე, როგორც სატრ- 

ფოს ხატი ალ. ჭავჭავაძის ქმნილებებში. ის, ამასთან, იდუმალიცაა, 

რადგან ნიღაბი რაღაცას მალავს, და გაურკვეველია, რა იმალება 

მის მიღმა. ამიტომ ნიღაბი „უცხო სამყაროს" ატრიბუტია. 

ამასთან, ნიღაბი ყოველთვის ასახავს ბინარულ – მოძრავსა და 

უძრავ, გარეგანსა (მოჩვენებით) და შინაგან (ჭეშმარიტ) არსს. რო- 

“ „ჩვენ“ და „ისინი-ს დაპირისპირება თვალსაჩინოდ ვლინდება „მუსტა- 
ზადში“ (ისმინეთ, მსმენნო”). გროტესკული „ისინი“-ს „მამულნი“ სხვა არა- 

ფერია, თუ არა „ურიცხვნი ტყენი, ტალახ-ბევრნი" „ისინი“ არიან „ყოვლ- 
მშფოთეელნი, სიტყვა ლაქათნი, ცხოვრება-ცუდნი, გულით მრუდნი, პირბ- 
ნელნი სათნი' მათთვის მიუწვდომელია სიკეთე და რწმენა („ჰქმნეს სავანე- 
ნი საუკუნოდ, ვით უდაბურნი'). ლექსს განსაკუთრებულ ექსპრესიულობას 
ანიჭებს უარყოფითი მნიშვნელობის მქონე განსაზღვრებათა სიმრავლე. 
„ტყეებში ცხოვრება" „პირბნელობა” და, აგრეთვე, ის, რომ „ისინი“ „საბრ- 

ხეს უგებენ“ ადამიანებს და „ქაჯთ ყოფა-ქცევა" სჩვევიათ, ავლენს ამ უცხო 
სამყაროს (რომელ რეალურ ხალხსაც არ უნდა გულისხმობდეს პოეტი) 
„საშიშარ, მელანქოლიურ, ტრაგიკულ“ თვისებებს; ესაა ეშმაკთა, დემონ- 
თა სამყოფელი, რომლის აღწერისას ალ. ჭავჭავაძე იყენებს მხოლოდ და 
მხოლოდ სიკვდილის მეტაფორებს. „რომანტიკული გროტესკის ხატები 
ასახავს შიშს სამყაროს წინაშე და ცდილობს, ჩააგონოს ეს შიში მკითხვე- 
ლებს” წერდა მ.მ. ბასტინი (68X+MXI 1986, 47), რის ნიმუშსაც ეს „მუსტაზადი" 
წარმოადგენს, 
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მანტიზმში, ბახტინის მითითებით, „ნიღბის მიღმა ხშირად შემზარა- 

ვი სიცარიელეა“ (IხIძით, 48). ასეთ შემთხვევაში სიყვარულს მოტი- 

ვი ალ. ჭავჭავაძესთან, რა თქმა უნდა, გადააზრებას საჭიროებს, 
რადგან სიყვარული ნიღბის მიმართ შეუძლებელია. 

გასათვალისწინებელია ისიც, რომ ტრადიციულად ალ. ჭავჭავა- 

ძე მიჩნეული იყო სიყვარულის მგოსნად. მისი სატრფიალო ლექსე- 

ბი მკითხველებზე უშუალო განცდით შთაგონებულ ნაწარმოებთა 

შთაბეჭდილებას ტოვებდნენ. რაში მდგომარეობს ამ ეფექტის სა- 

იდუმლო? 

საქმე ისაა, რომ ამ შემთხვევაში მოქმედებდა, დ. ს. ლიხაჩოვის 

ტერმინოლოგიით, ერთგვარი „ლიტერატურული ეთიკეტი“ ან, ი. 

მ. ლოტმანის თქმით, „იგივეობრიობის ესთეტიკა: ალ. ჭავჭავაძის 

მიერ გამოყენებული სახეები და მოტივები ნაცნობი იყო ქართვე- 

ლი მკითხველისთვის შუა საუკუნეების პოეზიიდან, ხოლო „,ტრადი- 

ციული ფორმულები, ჟანრები, თემები, მოტივები, სიუჟეტები იყო 

ის სიგნალები, რომლებიც მკითხველს უქმნიდნენ გარკვეულ გან- 

წყობილებას” „მკითხველი... თითქოს მონაწილეობდა გარკვეულ 

ცერემონიაში, ერთვებოდა ამ ცერემონიაში, ესწრებოდა ერთგვარ 

„ღვთისმსახურებას".. მწერალი არა იმდენად ასახავდა ცხოვრებას, 

რამდენადაც გარდასახავდა და „კაზმავდა" მას“ (7IVX2M68 1971, 111). 

მართალია, დ.ს. ლიხაჩოვი ამ შემთხვევაში ახასიათებს უშუ- 

ალოდ შუა საუკუნეების პოეზიას, მაგრამ მისი მოსაზრებები რელე- 

ვანტურია XIX ს. პირველი ნახევრის საქართველოსა და იმდროინ- 

დელი ქართული პოეზიის მიმართაც. რაც შეეხება ალ. ჭავჭავაძეს, 

მისი შემოქმედება იმდენად ახლოა (მოტივებითა და სახეებით) შუა 

საუკუნეების პოეზიასთან, რომ გ. ასათიანი შესაძლებლად მიიჩნევ- 

და, დაეხასიათებინა ის, როგორც „ძველი ქართული ლირიკის გან- 

ვითარების უკანასკნელი საფეხური“ (ასათიანი 1974, 100) (თუმცა, 

როგორც უკვე ვთქვით, ეს მსგავსება ზედაპირულია და არა – სიღ- 

რმისეული). 

საგულისხმოა ისიც, რომ რომანტიზმი, საზოგადოდ, „იგივეობ- 

რიობის ესთეტიკას“ ემყარებოდა და, ამდენად, ალ. ჭავჭავაძე აქ 

გამონაკლისი როდია. არსებობდა 

„დიალექტიკური დაპირისპირება რომანტიზმის თეორი- 

ასა (რომელიც უგულებელყოფდა ყველა და ყოველგვარ 
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კანონებს) და მის პოეტურ პრაქტიკას შორის, რამაც მნიშვ- 

ნელოვანწილად განაპირობა ახალი – ძველისგან მართლაც 

სრულიად განსხვავებული – კანონების წარმოშობა, მაგრამ 

ეს მაინც კანონები გახლდათ, რომლებიც ხასიათდებოდა 

საკუთარი სემანტიკით და საკუთარი ფორმალური დაპროგ- 

რამებულობით... რომანტიკული სახეების, „სიტყვიერი სიგ- 

ნალების! ლექსიკური კლიშეების, განმეორებადი მოტივე- 

ბის (სიყვარული, პეიზაჟი, „ქალწულის“ პორტრეტი და ა.შ) 

მთელი სისტემა, თვით რომანტიკული პოემის კანონიზებუ- 

ლი ტიპიც... ჩვენი აზრით, მოწმობს, რომ რომანტიზმში უდა- 

ვოდ შეიმჩნევა „იგივეობრიობის ესთეტიკისადმი“ ლტოლვა" 

(I2გL3II08M" 1983, 202). 

რა თქმა უნდა, რომანტიზმს მხოლოდ ეს ტენდენცია რომ ჰქო- 
ნოდა, ის შუა საუკუნეების ლიტერატურის ტიპოლოგიურ პარალე- 

ლად წარმოგვიდგებოდა, მაგრამ, ამ ციტატის ავტორის შენიშვნით, 

„სიზუსტისთვის უნდა აღვნიშნოთ, რომ რომანტიზმი თავისთავში 

ითავსებდა როგორც „იგივეობის ესთეტიკის“ ასევე „დაპირისპი- 

რების ესთეტიკის" თავისებურებებს და წარმოადგენდა ერთგვარ 

გარდამავალ მოვლენას ხელოვნებაში“ (IხIძდიი). 

ამგვარად, იმის გამო, რომ ალ. ჭავჭავაძის პოეზია მნიშვნელო- 

ვანწილად ენათესავებოდა შუა საუკუნეების პოეზიას, ე.ი. ტრადი- 
ციული სახეებითა და მოტივებით საზრდოობდა, მკითხველის ცნო- 

ბიერებაში ამ პოეტის სატრფიალო ლექსები იწვევდა ასოციაციას 

უკვე არსებულ ესთეტიკურ გამოცდილებასთან და ეს ასოციაცია 

ჩრდილავდა, გადაფარავდა, ნიღბავდა იმას, რაც ამ ნაწარმოებებში 

არატრადიციული და ნოვატორული იყო. კერძოდ, თუ გავითვალის- 

წინებთ პოეტის პოპულარობას მის სიცოცხლეში, როგორც „სუბუქი 

ანუ ლბილი წყობილების“ მქონე ლექსების ავტორისას, ჩვენი ვარა- 

უდი მართებულად უნდა ჩავთვალოთ. ამგვარად, ალ. ჭავჭავაძის 

შემოქმედების გროტესკული ასპექტი შეუმჩნეველი რჩებოდა. 

ვლინდება თუ არა რომანტიკული გროტესკის პოეტიკაში 

(კერძოდ ალ. ჭავჭავაძესთან) მეტონიმიური პოლუსის ნიშან- 

თვისებები? 
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სხეულის ნაწილების, როგორც დამოუკიდებელი ობიექტების 

ასახვა, როგორც ვთქვით, ემყარება სინეკდოქეს პრინციპს, მაგრამ, 

ამასთან, წარმოადგენს მის უტრირებულ გამოხატულებას. სინეკ- 

დოქეში დეტალი თუმცა „ამქრქალებს საგნის კონტურებს! მაგრამ 

მაინც ამ საგნის ნაწილად აღიქმება. 

რაც შეეხება იმ ხერხს (ე.ი. საგნის ნაწილის გროტესკულ გან- 

კერძოებას), რომელსაც მიმართავს ალ. ჭავჭავაძე, აქ „საგნის“ ანუ 

ქალის სხეულის ნაწილი თვით ამ ქალის ერთგვარ ორეულად გვევ- 

ლინება, რადგან ტრფობის ობიექტად სახელდება სწორედ ეს ნაწი- 

ლი (ტანი, ბაგე, თვალები, ღაწვები, წელი, „თმა-მდიდარი“ თავი, 

ხელები, წამწამები, სახე). მაშასადამე, ესაა ერთიანი ხატის არა 

შეფარდებითი, არამედ – სრული დანაწევრება. გროტესკი ძნელად 

ამოსაცნობი იმიტომაცაა (თუ არ ჩავთვლით ზემოთ დასახელებულ 

მიზეზს), რომ სხეულის ეს „განკერძოებული“ დეტალები წინა პერი- 

ოდის პოეზიაში ხოტბის შესხმის ობიექტებს წარმოადგენდა, თუმ- 

ცა – არა გროტესკულად, არა განკერძოებით. 

ამგვარად, ობიექტს – ქალის ხატს – აქ ბინარული სტრუქტურა 

აქვს. ეს კი სწორედ მეტონიმიური პოლუსის გამოვლინებაა. სატ- 

რფოს გროტესკულ-ბინარულ ხატს წარმოქმნის, აგრეთვე, მისი 

გარეგნობის დახასიათება კლიშირებული გამოთქმებით, რაც ამ 

გარეგნობას ნიღბის სახით წარმოგვიდგენს. ნიღაბი – ადამიანის 

მეორე სახეა, მისი თავისებური ორეულია. შესაბამისად, ალ. ჭავჭა- 

ვაძის ეს მხატვრული მანერაც მეტონიმიური პოლუსის გამოვლინე- 

ბად უნდა ჩავთვალოთ. 

რომანტიკული გროტესკის პოეტიკა გამოხატულებას პოვებს 

ნიკ. ბარათაშვილის შემოქმედებაში. გავიხსენოთ მისი „მერანი? 

ლექსის ცენტრალური სახე იმდენად ერთიანია, რომ მკვლევრები 

დიდხანს ვერ ამჩნევდნენ მის გაორებულ სტრუქტურას – იმას, რომ 

ნაწარმოებში მხედარსა და მერანს ურთიერთსაპირისპირო ნიშან- 

თვისებები და ბედ-იღბალი მიეწერება; რომ მხედარს აქ, ფაქტობ- 

რივად, პასიური როლი განეკუთვნება, მერანს კი – აქტიური, რომ 

ისინი ერთმანეთის ორეულებია; ლირიკული გმირის ორეულია 

" ეს გაორება „მერანში“ შეესაბამება ლირიკული გმირის „ღიაობას“ სამყა- 
როს წინაშე და, რაოდენ პარადოქსულადაც არ უნდა გვეჩვენოს ამ გმირის 
ტრადიციულ ინტერპრეტაციათა (L„ამაყი მხედარი? მისი „შემართება, გამ- 
ბედაობა“ და ა.შ.) ფონზე, ერთგვარ გაუბედაობას, შიშს, სიკვდილის ტრა- 
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„ხმა იდუმალი“ ამავე სახელწოდების ლექსში – ესაა გმირის შინა- 

განი ხმა, რაც ამ გმირის შინაგან გაორებაზე მეტყველებს; გაორე- 

ბულია „სულო ბოროტოს“ ლირიკული გმირიც, „ხმა იდუმალის“ 

გმირის მსგავსად; ბოლოს, ბარათაშვილის სტილის ანალიზმა გა- 

მოავლინა, რომ ლირიკული გმირის, მისი ორეულისა და ავტორის 

მეტყველება ურთიერთგანსხვავებული სტილისტური ხერხებითაა 

მარკირებული. ამასთან, ალ. ჭავჭავაძისგან განსხვავებით, ნიკ. ბა- 

რათაშვილთან გაორება ინტერიორიზებულია, ლირიკული გმირის 

შინაგან, სულიერ პლანშია გადატანილი (მერანიც ხომ გარკვეული 

ძალის სიმბოლური ხატია, ამიტომ ეს ბინარული ხატი გმირის შინა- 

გან გაორებას, მასში პასიური და აქტიური ძალების დაპირისპირე- 

ბას ასახავს). 

„აღსანიშნავია, – წერდა მ.მ. ბახტინი, – რომ ამბივალენ- 

ტურობა რომანტიკულ გროტესკში, ჩვეულებრივ, იქცევა 

მკვეთრ სტატიკურ კონტრასტად ან გაქვავებულ ანტითე- 

ზად” ...გროტესკი უგულებელყოფს იმ ჩაკეტილ ზედაპირს, 

რომელიც მოიცავს და გამომიჯნავს სხეულს, როგორც გა- 

მოცალკევებულსა და დასრულებულ მოქლენას“.. „გროტეს- 

კული ხატები, არსებითად, აგებენ ორსხეულოვან სხეულს“ 

(6გXXMIL 1986, 353). 

ყველა ეს ნიშან-თვისება, ანუ კონტრასტულობა, ანტითეზურო- 

ბა (ბარათაშვილთან), ორსხეულებრიობა (ალ. ჭავჭავაძესთან) საკ- 
მარისად მკაფიოდ იჩენს თავს და, ამდენად, შესაძლებელია ვიმს- 

გიკულ მოლოდინს. ნიშანდობლივია, რომ პირველსავე ტაეპში ის ახსენებს 
მერნის „უგზო-უკვლოდ“ სრბოლას – თითქოს მხედარმა არც კი იცის, საით 

მიემართება, თითქოს ინიციატივას მთლიანად მერანს აკისრებს. 
ამ ცენტრალური სახის მონოლითურობა (მერანი და მხედარი, როგორც 

ერთიანი ხატი) და, ამასთან, მისი გაორებულობა, გროტესკული რეალიზ- 
მისთვის დამახასიათებელი სხეულის ხატიდან მომდინარეობს, ან, ყოველ 
შემთხვევაში, მისი რომანტიკული სახესხვაობაა, რადგან გროტესკული 

სხეული – ესაა „მარად არამზა, მარად ქმნადი და მქმნელი სხეული... ორი 
სხეული ერთში" (ნ2XIXII 1990, 33). 

მაგრამ, გროტესკული რეალიზმისგან განსხვავებით, გაორებას აქ საერ- 
თო არაფერი აქვს ფიზიკურ ნაყოფიერებასთან; სამაგიეროდ, შეიმჩნევა 
ახალი ტიპის „ნაყოფიერება“ რაც პიროვნების ახალი ტიპის წარმოშობას 

მოასწავებს. 
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ჯელოთ ქართველ რომანტიკოსთა შემოქმედებაში რომანტიკული 

გროტესკის კონცეფციის არსებობის შესახებ. 

რომანტიკული გროტესკის გარდა, ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედე- 

ბაში აისახა გროტესკული რეალიზმის (ბახტინის ტერმინი) ესთე- 

ტიკური კონცეფციაც. 
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თავი მესამე 

პარნავალური მოტივები ქართველ 
რომანტიკოსთა შემოქმედებაში 

ალ, ჭავჭავაძის შემოქმედებითი მემკვიდრეობის ერთ ნაწილს 

შეადგენს ის ნაწარმოებები, რომლებიც იშვიათად იპყრობდა 

მკვლევართა ყურადღებას ან სულაც იგნორირებული იყო" ასეთე- 

ბია, მაგალითად, „მუხამბაზი ლათაიური? „მართას ავათმყოფობა 

და ექიმის ნახვა; „ღვინის თვისებისთვის” „გუთნის დედა: „ღვინო 

თვისებას არ ჰსცვალებს? 

გ. ასათიანის აზრით, „წარმართული სენსუალიზმი ალ. 

ჭავჭავაძის პოეზიაში უფრო შიშვლად და უფრო რელიეფუ- 

რად არის გამოხატული, ვიდრე – ბესიკთან. ამ თვალსაზრი- 

სით, მისი სატრფიალო ლირიკის დამახასიათებელ ნიმუშს 

წარმოადგენს ლექსი „გუთნის დედა” რომელიც თავისი საკ- 

მაოდ გაბედული ეროტიკული ორაზროვნებით ალექსანდრე 

პუშკინის ყველაზე ფრივოლურ ლექსებს მოგვაგონებს" (ასა- 

თიანი 1974, 105). 

„გროტესკული რეალიზმის“ დამახასიათებელია, რომანტიკული 

გროტესკისგან განსხვავებით, არა მარტო „ეროტიკული ორაზროვ- 

ნება; არამედ, ბახტინის თქმით, ცხოვრების „ხალხურ-კარნავალუ- 

რი" აღქმაც, მასში არ გამოიხატება სუბიექტური, ინდივიდუალური 

მსოფლშეგრძნება; ყოველივე, რასაც რომანტიზმი ცხოვრების ტრა- 

გიკულ მხარეებად მიიჩნევს, „გროტესკული რეალიზმის" ლიტერა- 

ტურაში ხალისიანი, საზეიმო განწყობილებითაა გამსჭვალული. 

გროტესკული რეალიზმის ლიტერატურაში აისახა ხალხური 

კარნავალური ფორმები და სიმბოლოები. 

კარნავალები (უფრო ადრე – სატურნალიები) ემთხვეოდა ბუნე- 

ბის, საზოგადოებისა და ადამიანის ცხოვრების კრიზისულ მომენ- 

ტებს. კარნავალის დროს ბანალური ყოველდღიური ცხოვრების 
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ნაცვლად იწყებოდა საყოველთაო ზეიმი. შუა საუკუნეებში კარ- 

ნავალი გაიაზრებოდა, როგორც რეალური სამყაროს, რეალური 

ცხოვრების ანტითეზა – ის, რაც შეუძლებელი იყო რეალურსა და 

ყოველდლიურ ცხოვრებაში, კარნავალის დროს ნებადართული 

და შესაძლებელი ხდებოდა. ამასთან, მსოფლწესრიგის არსებული 

იერარქიის დროებითი უგულებელყოფა შესაძლებელი იყო მხო- 

ლოდ იმიტომ, რომ შუა საუკუნეების დროინდელ კარნავალს ჰქონ- 

და საკუთარი იერარქია. ამიტომ ის არა მარტო უარყოფდა არსე- 

ბულ მსოფლწესრიგს, არამედ ადასტურებდა და განამტკიცებდა 
კიდეც მას. 

როგორც ქრისტიანული დღესასწაული, კარნავალი განუყოფელი 

იყო დიდმარხვისგან და წინ უსწრებდა მას. ეს იყო ცოდვათა ერთგ- 

ვარი გათამაშება მათი განდევნის, მათი თავიდან აცილების მიზნით. 

კარნავალის დროს იმართებოდა ნადიმები და ბუფონადები. 

კარნავალი აღნიშნავდა ძველი წლის დასრულებასა და ახლის 

დაწყებას. მისი მიმდინარეობის მოდელი ამგვარია: ყოფითი, ყო- 

ველდღიური ცხოვრების დროის შეწყვეტა და დღესასწაულის ფიქ- 
ტიურსა და საკრალურ სამყაროში ჩართვა; დროის უკუმდინარება, 

ნადიმები, შემდეგ – კარნავალის რეპრესიული ფაზა, როდესაც 

მთავრდებოდა კარნავალური რიტუალები და ხელახლა მყარდებო- 

და დროებით გაუქმებული სოციალური იერარქიები. 

კარნავალის განმავლობაში მყარდებოდა საყოველთაო თანას- 

წორობა. ეს იყო ჭეშმარიტად დემოკრატიული დღესასწაული. კარ- 

ნავალის მონაწილენი მასხრად იგდებდნენ საერო და სასულიერო 

ხელისუფლების სიმბოლოებს. ამ წარმოდგენებში გამოიყენებოდა 

ძალაუფლების მპყრობელთა და სიკვდილის კომიკური ხატები. ევ- 

როპაში კარნავალის აუცილებელი აქსესუარი იყო კარნავალური 

ხომალდი, რომელშიც ისხდნენ სულელების, ეშმაკებისა და დემონე- 

ბის ეპისკოპოსი, აგრეთვე მასხარებისა და ურჩხულების მეფე – ეს 

იყო სიკვდილისა და ქვესკნელის კარნავალური ხატები, საერო და 

სასულიერო ხელისუფლების კარნავალური სიმბოლოები. 

„ბრბოსთან შერწყმის საშუალება, – აღნიშნავს ჟან დელი- 

უმო, – აგრეთვე – ნორმატიული გონისა და ყოველდღიური 

წესების დროებით გაუქმება, სრული თავისუფლება (განსა- 

კუთრებით – სექსსა და ნაყროვანებასთან მიმართებაში), 
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ხმაურისა და ძალმომრეობის მოკლე პერიოდი, ლანძღვა-გი- 

ნებისა და მკრეხელობის ნებადართულობა, იერარქიის შეტ- 

რიალება, საკრალურ წეს-ჩვეულებათა გამოყენება ბურ- 

ლესკური მიზნებით, ნიღბები და ნიღბოსნები – ყოველივე 

ეს ასრულებდა „დამცავი სარქველის“ როლს მთელი წლის 

განმავლობაში შეკავებული ინსტინქტებისთვის“ (/ICIMI0M0 

2003, 165). 

რა ფუნქციაც არ უნდა ჰქონოდა კარნავალს, ჩვენთვის მთავარია 

მისი ძირითადი წესები და საგანგებო კარნავალური „ენა“ 

ბახტინის მითითებით, კარნავალს ახასიათებს: 

1 ადამიანთა შორის დისტანციის მოსპობა და მათი ლაღი, 

ფამილარული ურთიერთობა; 

2 ადამიანთა ქცევისა და მეტყველების ექსცენტრიულობა, 

რომელიც იძლევა მათი სიღრმისეული არსის გამოვლენის საშუ- 

ალებას; 

31  კარნავალური მეზალიანსები, ანუ ფამილარული დამოკი- 

დებულება ყოველგვარი ფასეულობების, აზრების, მოვლენებისა 

და საგნების მიმართ. სახელდობრ, კარნავალის დროს ისპობა მიჯ- 

ნები წმინდასა და პროფანულს, „მაღალსა“ და „დაბალს“ დიადსა და 

უმნიშვნელოს, ბრძნულსა და ბრიყვულს შორის; 

4 პროფანაცია, ანუ საკრალურ ტექსტთა კარნავალური პა- 

როდიები, კარნავალური მკრეხელობა, უხამსი გამოთქმები, რომ- 

ლებიც უკავშირდება მიწისა და სხეულის განაყოფიერების აქტებს 

(68XXM 1979, 141-142). 
ალ. ჭავჭავაძის „გუთნის დედაში" (როგორც სჩვევია, საზოგა- 

დოდ, კარნავალურ ლიტერატურას, გროტესკულ რეალიზმს) სააშ- 

კარაოზეა გამოტანილი ადამიანის ის ინტიმური განცდები, რომლე- 

ბიც, ჩვეულებრივ, პრიგატული ცხოვრების სფეროს განეკუთვნება 

და საჯაროდ არ ცხადდება. ურთიერთშენაცვლებულია სხეულის 

ქვედა და ზედა ნაწილთა ფუნქციები და, შესაბამისად, სიყვარულს, 

როგორც ამაღლებულ გრძნობას ენაცვლება შიშველი ეროტიკა. 

გროტესკული რეალიზმის ძირითად ნიშნად ბახტინი ასახელებს 
მაღალის, სულიერის, იდეალურის, განყენებულის დამდაბლებას, 

ანუ მატერიალურ-სხეულებრივ პლანში, მიწისა და სხეულის გა- 

ნუყრელი ერთიანობის პლანში გადატანას. შესაბამისად, „გუთ- 
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ნის დედა" მისი აქცენტით სწორედ „სხეულებრივ“ პლანზე და არა 

სულიერ განცდებზე, „დაბალზე“ და არა „მაღალზე; გროტესკული 
რეალიზმის გამოხატულებაა, ლექსში ასახულია გროტესკული 

სხეული, რადგან ამ უკანასკნელში „ყველაზე არსებით როლს ას- 

რულებს ის ნაწილები, ის ადგილები, სადაც სხეული... სცილდება 

საკუთარ საზღვრებს: მუცელი და ფალოსი“ (63XX## 1986, 351-352). 

შესაბამისად, სხეულის დაბერება „გუთნის დედაში“ წარმოდგენი- 

ლია მარტოოდენ როგორც ფალიკური ფუნქციების დაკარგვა. 

ესაა სწორედ კარნავალური მსოფლაღქმის გამოხატულება: 

როდესაც სახეს ნიღაბი ფარავს, ე.ი. როდესაც პიროვნება ანონი- 

მურია, შეიძლება, გაშიშვლდეს სხეულის ნებისმიერი ნაწილი (რა 

თქმა უნდა, სახის გარდა) – ამის საშუალებას იძლევა კარნავალუ- 

რი თავისუფლება. აქედან გამომდინარე, შესაძლებელია სხეულში 

მიმდინარე ფიზიოლოგიური პროცესების სააშკარაოზე გამოტანაც. 

ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებაში კარნავალურ მოტივთა გამოვ- 

ლენის თვალსაზრისით, საინტერესო მასალას იძლევა ლექსი „მარ- 

თას ავათმყოფობა და ექიმის ნახვა: ლექსის დასაწყისში პოეტი 

მოგვითხრობს, რომ სატანას ქვესკნელიდან ამოუგდია ყუთი, სა- 

იდანაც დედამიწაზე გავრცელდა ათასგვარი დაავადებები: 

„ამათგან აკი ერთი ჩვენს მართასაც ხვდა წილად. 

ხან ფეხს უჭერს, ხან მუხლებს ეპარება წვრილ-წვრილად, 

ზოგჯერ სკუპით მუხლიდგან გულზე გადაახტება; 
თუ იკითხავთ, იმ სენსა სიმსივნე ეწოდება" 

აქ ნიშანდობლივია პოეტის იუმორისტული კილო და დაავადე- 

ბის (სიმსივნის) სრულიად შეუსაბამო სიმპტომები. 

მართა დაიმარტოხელებს ექიმ ავეტიქას და აუწერს თავისი და- 

ავადების ნიშნებს. ექიმი ეკითხება ქალს, როგორ დაეწყო დაავა- 

დება. თურმე მართას მოუქსოვია ლამაზი „რედიკული: რომელიც 

ნაცნობმა ქალებმა დაუწუნეს: 

„რა ნახეს რედიკული, ჯერ ყველამ მითხრეს ქება, 

მერე ცოტა ხანს უკან მიძაგეს შეხამება. 

მერე სახისა მითხრეს, ამას ვერ ეწყობაო, 

მერე მარგალიტისა, – ესეც არ უხდებაო. 

ბოლოს ესეც კი მითხრეს, ბაწრის პაჭიჭსა ჰგავსო? 
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და თუმცა თავდაპირველად მართა აჩვენებს ექიმს დასიებულ 

ხელ-ფეხსა და სახეს, მაგრამ ავადმყოფობის მიზეზის – წყე- 

ნის – დასახელებისას წამოცდება: 

„ეს მუცლის შემობერვა სულ მას აქეთ დამჩემდა“ 

მართას მონაყოლის მიხედვით, ის დააორსულა („მუცელი გაუბე- 

რა") შეკავებულმა წყენამ („ვითმინე“) და გულში ჩახშულმა სიტყ- 

ვებმა (სახარებისეული მოტივის კარნავალური ტრავესტია). „სიტყ- 

ვა, რომელიც, ჩვეულებრივ ლოკალიზებულია პირსა და აზრებში 

(თავში), აქ მუცელში იბუდებს” (IხIძით, 343). ნაწარმოებში თავს 

იჩენს კარნავალური ორაზროვნება – მართა ერთს ამბობს და სრუ- 

ლიად სხვას გულისხმობს. ავეტიქა ხვდება, რომ მართა დააორსუ- 

ლა არა წყენამ და შეკავებულმა სიტყვებმა, არამედ – მამაკაცმა, 

და ამიტომ უარს ამბობს ქალის მკურნალობაზე. 

შემთხვევითი არაა ექიმის, როგორც პერსონაჟის შემოყვანაც 

ამ ნარატიულ ტექსტში: „ექიმს არსებითი დამოკიდებულება აქვს... 

მშობიარობასა და აგონიასთან: ის ესწრება დაბადებასა და სიკვ- 

დილს... საქმე აქვს არა დასრულებულ, დახშულსა და მზა სხეულ- 

თან, – არამედ სწორედ იმგვარ სხეულთან, რომელიც იბადება, იზ- 

რდება, ორსულია, მშობიარობს, ავადმყოფობს, კვდება, იშლება..: 

(I1ხIძინით, 198). 

ამგვარად, სხეული ორივე ლექსში – გროტესკული სხეულია, 

მისთვის დამახასიათებელი ნიშან-თვისებებით. 

მ.მ. ბახტინი, როგორც აღვნიშნეთ, საუბრობს „ზედასა და ქვე- 

დას; მაღალისა და დაბალის ურთიერთშენაცვლების შესახებ და ეს 

მართლაც გახლდათ კარნავალის ძირითადი პრინციპი. რაც შეეხება 

„გროტესკულ რეალიზმს” ჩვენი აზრით, აქ გვხვდება არა ურთიერ- 

თშენაცვლება, არამედ დაბალის, ქვედას მიერ მაღალისა და ზედას 

ჩანაცვლება. მაღალი, საკრალური, სულიერი, სრულიად განდევნი- 

ლია ან „დამდაბლებულია“ სხვა სიტყვებით რომ ვთქვათ, დაბალი, 

ქვედა, აქ მეტონიმიურად ენაცვლება მაღალს, ზედას, რომელიც 

წაშლილი და „გამქრქალებულია? 

მართლაც, ურთიერთშენაცვლების შემთხვევაში ქვედა, დაბალი, 

ობსცენური მოგვევლინებოდა ამაღლებული, განწმენდილი სახით, 

მაგალითად, ეროტიკა – როგორც ამაღლებული სიყვარული. სი-



ნამდვილეში კი სხვაგვარი ვითარებაა. სინეკდოქეს პრინციპის თა- 

ნახმად, დაბალი სრულიად ჩრდილავს და განდევნის მაღალს. 

შესაბამისად, ალ. ჭავჭავაძის ორ ზემოგანხილულ ნაწარმოებში 

წინა პლანზეა მხოლოდ სხეულის ქვედა ნაწილთა ფუნქციები, რომ- 

ლებიც სინეკდოქურად ჩანაცვლებულია ამ სხეულის ზედა ნაწილ- 

თა ფუნქციებთან. 

ოთხტაეპედში „კნეინა თინიას“ კვლავ ვხვდებით ობსცენურის 

მიერ საკრალურის ჩანაცვლების მოტივს: 

„მარხულნო, მანამ ცხონდებით, 

ნეტა ქარებით რად კვდებით?! 

ლობიო ღვინით დაარჩეთ, 

თორემ აქავე წაწყმდებით" 

აქ მარხვა, ე.ი. საკრალური, „მაღალი“ ქმედება წარმოდგენილია, 

როგორც, უბრალოდ, ლობიოს ჭამა, რაც, თავის მხრივ, „ქარების“ 

მიზეზია. მარხვამ (ან „ქარებმა“ შეიძლება „წაწყმედა“ გამოიწვიოს, 

ანუ მარხულებს ცხოვრება კარნავალურ ჯოჯოხეთად უქციოს, 

კარნავალური განწყობილებითაა გამსჭვალული, აგრეთვე, უსა- 

თაურო ლექსი „”““ ღვინო თვისებას არ ჰსცვალებს“ 

„ღვინო თვისებას არ ჰსცვალებს, 

არამედ უმატებს ძალებს, 

კეთილ თვისებათ მქონემან 

ჯერ-არს სვას, კეთილს უმრავლებს. 

ღვინოვ, გიქებ სასწაულსა, 

შენ აქრობ მტრობასა, შურსა, 

ერთის ჯამით დააზავებ 

ბედნიერს და უბედურსა!“ 

ბედნიერის და უბედურის „დაზავება/ მტრობისა და შურის გაქ- 
რობა, საერთო საზეიმო განწყობილება, უთუოდ, კარნავალის თვი- 

სებაა, 

„მუხამბაზი ლათაიურის“ შესახებ გ. ასათიანი შენიშნავს: 

„უნდა ითქვას, რომ ამ ლექსს აქვს თავისებური მსუბუქი, 

იუმორისტული ინტონაცია, რომელიც თვით მისი ჟანრით 

85



არის განპირობებული და რაც უფლებას არ გვაძლეგს, ყოვე- 

ლი მისი „დებულება“ პრინციპული ხასიათის მსოფლმხედვე- 

ლობრივ მოსაზრებად წარმოვიდგინოთ... ღვინის, ბახუსის, 

შექცევის კულტი ალ. ჭავჭავაძის ლირიკაში „სიამოვნის“ 

ერთ-ერთი ნაირსახეობაა და თავისი შინაარსით იგი სავსე- 

ბით ეტევა ანტიკური სამყაროდან მომდინარე წარმართული 

სენსუალისტური წარმოდგენების, კერძოდ, ალ. ჭავჭავაძის- 

თვის მეტად ახლობელი ანაკრეონული მოტივების ნაკადში. 

ამ ლექსში უთუოდ არის პაროდიის ელემენტიც. „დავეხსნათ 

ცოდნის ძებნასა“ წინა ეპოქისთვის დამახასიათებელი დი- 

დაქტიკური პათოსის აშკარად გაბიაბრუებულ, უაზრობამ- 

დე, უხამსობამდე მიყვანილ უარყოფად ჟღერს“ (ასათიანი 

1974, 102). 

თუ „დიდაქტიკური პათოსის“ „უხამსობამდე მიყვანილ უარყო- 

ფაში"“ ვიგულისხმებთ უხამსობით, უაზრობით დიდაქტიკური პა- 

თოსის ჩანაცვლებას, მაშინ გამოაშკარავდება ამ ლექსის სიახლოვე 

„გროტესკულ რეალიზმთან“ მაგრამ, რაც მთავარია, გასარკვევია ამ 

ნაწარმოების, და, საერთოდ, „ანაკრეონული მოტივების" ადგილი 

და ფუნქციები ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებაში, როგორც ერთიან 

სისტემაში. 
საინტერესოა, რომ ვ. კოტეტიშვილი „მუხამბაზი ლათაიურის" 

შესახებ მსჯელობისას ახსენებს „ბახუსურ კარნავალს“ და ამგვა- 

რად განსაზღერავს ლექსის სულისკვეთებას: 

„პოეტი ბახუსის კულტს მიმართავს, რომ გრძნობით 

თრობაში და გაბრუებაში ჩაკლას ფხიზელი გონების შიში და 

საერთოდ ქვეყნის ამაოება. ეს ფსიქოლოგიური განწყობი- 

ლება საუცხოვოდ აქვს პოეტს გამოთქმული ლექსში „მუხამ- 

ბაზი ლათაიური” რომელიც ისე შეესისხლხორცა ქართველი 

ადამიანის ბუნებას, რომ, „ჟამსა მხიარულებისას! ყველგან 

ისმის ამ ლექსის მუდამ ამაღელვებელი მთვრალი ფრაზები: 

„ლოთებო, ნეტავი ჩვენა, ჰარიარალი, 

დღეს მოგვცა შვება-ლხენა, თარიარალი?



„აქ გადალახულია სარწმუნოებრივი ნორმებიც, და სამღ- 

ვთო წერილიც ჩაბმულია ამ ბახუსურ კარნავალში, როგორც 

სუსტი დასაწყისი, რომელიც ვერ გაუმაგრდება მგრძნობე- 

ლობის ეტნას... ეს ლექსი საუცხოვო გამოხატულებაა ალექ- 

სანდრე ჭავჭავაძის ღრმა მელანქოლიისა, სოფლისადმი ურ- 

წმუნოებისა და სიცოცხლის უსაზღვრო წყურვილისა“ (კო- 

ტეტიშვილი 1959, 69-70-71). 

თვით ,„მუხამბაზში" აშკარად შეიგრძნობა „სიცოცხლის უსაზღვე- 

რო წყურვილი" მაგრამ სრულიად არ იჩენს თავს „ღრმა მელანქო- 

ლია და სოფლისადმი ურწმუნოება“; კარნავალური ღრეობა აქ არის 

კოლექტიური, სახალხო ზეიმი – ავტორი ყველგან იყენებს პირვე- 

ლი პირის მრავლობითი რიცხვის ფორმებს: „ლოთებო, ნეტაი ჩვე- 

ნა? „ვაჟკაცნო, მოდით, დავლიოთ! „ჩვენ სიცხე ვერას დაგვაკლებს, 

ვსთვრეთ“ და ა.შ. ნაწარმოებში მოხსენიებულნი არიან სხვადასხვა 

პროფესიისა და სოციალურ წრეთა წარმომადგენლები (რომელთაც 

ერთმანეთთან ათანასწორებს ღვინო – ტიპურად კარნავალური 

მოტივი): მოძღვარი, ბერები, ბრძენი, უიმედოდ შეყვარებული მიჯ- 

ნური, ექიმი, მდიდრები. პოეტი ხოტბას ასხამს ღვინოს, რომელიც 

ავადმყოფს ავიწყებს ტკივილს, მიჯნურს კი – სევდას. მისი აზრით, 

ფრთხილ ბრძენს მამაცი „ღლეული“ სჯობს, და ამ შეხედულებას 

იზიარებენ მოძღვარიცა და ბერებიც. ამგვარად, სიბრძნე, სიმდიდ- 

რე, სიყვარული „დამდაბლებულია“ და განზავებულია საერთო სა- 

ზეიმო, კარნავალურ ატმოსფეროში, სადაც შეიძლება ყველაფერი 

ითქვას და ეს ყველაფერი უნდა ითქვას უბრალო, „მდაბიური“ ენით. 

შეიმჩნევა თუ არა გროტესკული რეალიზმის ნიშან-თვისებები 

გრ. ორბელიანის პოეზიაში? ამ საკითხის გადასაწყვეტად მივმარ- 

თოთ, პირველ რიგში, მის იმ ნაწარმოებებს, რომლებიც თემატუ- 

რად, ლექსიკით და ა.შ. ახლოა ხალხურ პოეზიასთან. ასეთია გრ. 

ორბელიანის ე.წ. ქალაქური ლექსები. 

ამ ნაწარმოებთა შეუსაბამობა რომანტიკულ მსოფლაღქმასთან 

შენიშნა ჯერ კიდევ კიტა აბაშიძემ. კრიტიკოსის განსაკუთრებული 

გაოცება გამოიწვია იმან, რომ გრ. ორბელიანს მუხამბაზი „არავის- 

თვის მე დღეს არა მცალიან“ დაუწერია ავლაბრის ყაზარმაში პა- 

ტიმრობის დროს. „შეიძლება, – ვარაუდობს კ. აბაშიძე – უდარდე- 

ლი, ქეიფისა და ლხინის მოსურნე ბეჟანის დახატვით უნდოდა კონ- 
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ტრასტი შეექმნა თავისი ცხოვრებისა და ან ცხოვრების გულქვაობა 

და გულგრილობა დაეხატა მით, რომ მაშინ, როცა „ბედმა დაამხო 

დიდ-კაცნი, ბეჟანს დარჩა ბურთი და მოედანი“ (აბაშიძე 1962, 60). 

ვ. კოტეტიშვილის თვალსაზრისით, „აქ ირონია არის, არისტოკ- 

რატული ირონია... რუსეთის ბიუროკრატიამ ჩვენი არისტოკრატია 

დაწიხლა, საქართველოს განთავისუფლებისთვისაც ამ არისტოკ- 

რატიამ გამოიდო თავი და ციხეშიაც ის აღმოჩნდა. ბეჟანები კი 

დარჩნენ უდარდელად, „იმათ დარჩათ ბურთი და მოედანი“ (კოტე- 

ტიშვილი 1959, 102-103). 

ეს მუხამბაზი გამონაკლისი როდია. ავლაბრის ყაზარმაში ყოფ- 

ნის დროს გრ. ორბელიანმა დაწერა აგრეთვე „სავათნავას მიბაძვა: 
მოგვიანებით კი – „სალომეს ბეჟანა მკერვალის მაგიერ" მუხამბაზი 

(„სულით ერთნო..:), „დიმიტრი ონიკაშვილის დარდები" მუხამბაზი 

(„გინდ მეძინოს..:), „კინტოს სიმღერა“ ამიტომ საფიქრებელია, რომ 

ამ ნაწარმოებთა შექმნას ბიძგი მისცა არა რომელიმე კონკრეტულ- 

მა ფაქტმა, კერძოდ, იმან, რომ 1932 წლის შეთქმულების მონაწი- 

ლეთა დაპატიმრების შემდეგ „ბურთი და მოედანი“ „ბეჟანებს" დარ- 

ჩათ, არამედ – უფრო ზოგადი ხასიათის მიზეზებმა. 

მუხამბაზში „არავისთვის მე დღეს არა მცალიან“ ასახულია კარ- 

ნავალური სიტუაცია – ცხოვრების ძველი მეფეები დაემხნენ და 

მათი ადგილი დაიკავა მასხარა, ბრიყვმა, მდაბიო ბეჟანამ. ეს ლი- 

რიკული გმირი ლექსში იმგვარადაა წარმოდგენილი, რომ ეჭვი არ 

გვეპარება მისი, როგორც კარნავალური ცრუ-მეფის ახალ სტატუს- 

ში, მსოფლწესრიგი შეტრიალებულია. „დაბალი“ (მდაბიო) შეენაცვ- 

ლა „მაღალს“ უმნიშვნელო – დიადს, ბრიყვი – ბრძენს. 

ახალი „მეფე“ სიხარულით ემზადება თავისი ადგილის დასაკა- 

ვებლად კარნავალურ ლხინში, სადაც ის „ჩამოგდებული მეფის“ 

ნაცვლად უნდა მიუჯდეს გვერდით სალომე ორბელიანს, ანუ უნდა 

მოხდეს მისი ერთგვარი „კურთხევა“ კარნავალურ მეფედ. 

ამგვარივე ხასიათისაა „მირზაჯანას ეპიტაფია“ მირზაჯანა იმავე 

სოციალური წრის წარმომადგენელია, რომელსაც ბეჟანა ეკუთვნის. 

მირზაჯანა მოუწოდებს ყველას, ჩაერთვნენ კარნავალურ ლხინში: 

„მუხთალს ამ სოფელს გსურს ვისაცა იყო ბედნიერ, 

სიყვარულითა და ღვინითა ჩემებრ დაითვერ! 

დაღუპე ეშყში და ღვინოში ყოვლი სიმწარე, 

88



რომ გზა ცხოვრების განვლო ლხინით, ვით მე ვიარე, 

რომ შავბედის წინ შეუპოვრად ხმამაღლივ დაჰმღერ! 

თორემ გონებით გინდ ცა განვლო, ჩემებრ იქმნა მტვერ!" 

საზოგადოდ, გრ. ორბელიანის ამ რიგის ქმნილებებში მთავარი 

მოტივია ტრფობა, ხოლო ფონი – ქეიფი, ლხინი, რომელიც საუკე- 

თესო და თითქმის სავალდებულო საქმიანობადაა აღიარებული. ეს 
მოტივი მონაწილეობს ლექსშიც „იარალის" რაც ესოდენ აღაშფო- 

თებდა კიტა აბაშიძეს. კრიტიკოსის აზრით, „სადღეგრძელოსთან“ 
შედარებით, „იარალი" უფრო გარკვეული აზრის გამომთქმელია, 

რომ მეტის მეტი ადგილი არა ჰქონდეს დათმობილი „მოთალს, 

თევზს, მწვანილს“ რომ 

ცხენთა თქრიალი, შუბთა ტრიალი, 

ჯირითთ სრიალი, ყურთ-მაჯთ ბრიალი, 

უზანგთა ცემა, ცხენით ქვე ხტომა, 

კვალად შეხტომა და ხმალთ კრიალი... 

მეტის მეტად არ იტაცებდეს“ (აბაშიძე 1962, 58). 

მართლაც, სამშობლოს გახსენებისას გრ. ორბელიანს აგონდება, 

პირველ რიგში, კახური ღვინო, ჯეირნის მწვადი, მწვანილი და ა.შ. 

პოეტის ერთგვარი „გამართლების" მიზნით გ. ქიქოძე აღნიშნავს, 
რომ 

„თავის ცნობილ ლექსში – „იარალის“ მან ისეთივე ვნები- 

ანი და კონკრეტული ენით გამოთქვა უცხოეთში გადახვე- 

წილი ქართველი პატრიოტის სევდა, როგორც მასზე ადრე 

დავით გურამიშვილმა და დიმიტრი სააკაძემ გამოთქვეს... 

გრიგოლ ორბელიანისთვის ემიგრაცია ნიშნავს მადის გამღ- 

ვიძებელი, ყნოსვის დამატკბობელი ჯეირნის მწვადის, ღვი- 

ნით სავსე აზარფეშის, მწვანილით და მოთალით აჭრელე- 

ბული სუფრის, მცხუნვარე მზის და გამაგრილებელი ნიავის, 

ბოლოს გმირულ ისტორიულ მოგონებებთან დაკავშირებუ- 

ლი ადგილების დაკარგვას და სამაგიეროდ კვასისა, ყინვისა 

და უგარის მილებას. ძნელია მეორე პოეტის დასახელება, 

რომელსაც ასეთი მატერიალისტური ენით გამოეხატოს სამ- 

შობლოს სიყვარული“ (ქიქოძე 1985, 314). 
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ხოლო გ. ასათიანის აზრით, „გრ. ორბელიანის მძაფრი კოლორი- 

ტის გრძნობაზე, მისი პოეტური სიტყვის ცოცხალ ფერადოვნებაზე 

მეტყველებს მისი ცნობილი ლექსი „იარალი".“ (ასათიანი 1974, 121). 

ცხადია, ამ ლექსში სამშობლოს ხატს მეტონიმიურად ენაცვლება 

წარმოდგენა ქართული ლხინის შესახებ. სწორედ მას აღწერს პო- 

ეტი ნაწარმოების დასაწყისში და მასვე ნატრობს ბოლო სტროფში. 

ლექსში საუბარია აგრეთვე საქართველოს დიდებული წარსულისა 

(მოკლედ) და ერეკლეს ეპოქაში ქართველთა „ვაჟკაცობრივი შექ- 
ცევის“ შესახებ. მაგრამ მთავარი აქ ისაა, რომ ნაწარმოების ბოლოს 

ნახსენები „დღენი წარსულნი ნეტარებისა“ უშუალოდ მოსდევს მო- 

გონებებს აზარფეშის, მწვანილის და ა.შ. შესახებ, რის გამოც ეს „ნე- 

ტარება“ უშუალოდ ასოცირდება სწორედ მათთან. 
მირზაჯანა, დიმიტრი ონიკაშვილი, ლოპიანა, რომლებიც ცხოვ- 

რების დროებითი „მეფეებია/ ზეიმობენ და თავს იწონებენ თავიან- 

თი ღირსებებით: 

„მტკვრის პირს, ჩარხთან, თავის ლაზათებითა, 

სუფრა გაშლით, დამხვდნენ იქ დარდიმანდნი, 

იქა მნახონ, რა შევქმნილვარ, ვინცა ვარ.." 

დიმიტრი ონიკაშვილის დარდები) 

„ორთაჭალის ბაღში მნახე, ვინა ვარ, 

დარდიმანდის ლხინში მნახე, ვინა ვარ! 

ჯამით ტოლუმბაში მნახე, ვინა ვარ! 

აბა, მუშტის კრივში მნახე, ვინა ვარ!“ 

(მუხამბაზი „“"“ გინდ მეძინოს..:) 

ეს ღირსებები განეკუთვნება არა „მაღალ“ სფეროს (კულტურა, 
განათლება, არისტოკრატიზმი და ა.შ.), არამედ, სიტყვასიტყვით, 

„დაბალს, ე.ი. სხეულის ქვედა ნაწილებს (კუჭი, მუცელი). „ადამი- 
ანის ტრადიციული ხატი, – წერს ბახტინი, – გარდაისახება მისი 

ცხოვრების არაოფიციალური და არასიტყვიერი სფეროების ხარჯ- 

ზე“ (ნ62XI#M 1986, 227). ამასთან, ხორციელდება „ფიზიკური ცხოვ- 

რების ყველა ფუნქციის ჰეროიზაცია... თვით ყველა ამ აქტის ჰი- 

პერბოლიზაცია ხელს უწყობს მათ ჰეროიზაციას, რომლის მეშვე- 
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ობითაც ისინი იძარცვება მოარული, ყოფითი და ნატურალისტური 

„კოლორიტისგან“ (IხIძით). 

გრ. ორბელიანის ზემოდასახელებულ გმირთა თავმოწონება 

და ტრაბახი იმ ღირსებებით, რომლებიც უკავშირდება სმა-ჭამას, 

ლხინს, აშკარად მოწმობს, რომ ეს ღირსებები მართლაც ჰიპერბო- 

ლიზებული და ჰეროიზებულია. 

როგორც ალ. ჭავჭავაძე, ასევე – გრ. ორბელიანი მიმართავენ 

ორ განსხვავებულ ენას, როდესაც გამოხატავენ ორ ურთიერთგანს- 
ხვავებულ მსოფლალქმმას. 

გრ. ორბელიანის ტიპური რომანტიკული ნაწარმოებების ლექსი- 

კა და ინტონაცია „მაღალ სტილს“ განეკუთვნება. „ქალაქურ“ ლექ- 

სებში პოეტური მეტყველების კილო ყოველთვის საზეიმოა, ხმა- 
მაღალი, საჯარო («იუისჯგიი ს, ბახტინის ტერმინოლოგიით). ის 

მარკირებულია – ლოპიანა, ბეჟანა, მირზაჯანა ნახსენებიც რომ არ 
იყვნენ, შესაბამისი ლექსების ენა და ინტონაცია ააშკარავებს მეტყ- 

ველების სუბიექტთა სოციალურ მდგომარეობას. 

ალ. ჭავჭავაძესთან სატრფიალო ლექსების სტილი ძალზე 

ამაღლებულია (ხშირად – არქაულობის ხარჯზე), ხოლო კარ- 

ნავალური ნაწარმოებები ხაზგასმულად მარტივი, „მდაბიური“ 

ენით გამოირჩევა. 

ამგვარი ორენოვნება, თავისთავად, კარნავალური მსოფლაღქ- 

მის გამოხატულებაა, რადგან ის მკაფიოდ მიჯნავს ერთმანეთისგან 

„ყოფილ მეფეთა“ და „დროებით მეფეთა“ მეტყველებას, ანუ „ზედა- 
სა“ და „ქვედას? „მაღალსა“ და „დაბალს“ 

დავსვათ კითხვა, რომელიც აშკარად არასოდეს დასმულა ქარ- 

თველ რომანტიკოსთა შემოქმედების მკვლევართა მიერ (თუმცა 

ყოველთვის იგულისხმებოდა): რამ განაპირობა ალ. ჭაეჭავაძისა 

და გრ. ორბელიანის შემოქმედების სტილური მრავალფეროვნება 

(ან, სხვაგვარად, რა მიზეზებმა განაპირობა მათ პოეზიაში რომან- 

ტიკული გროტესკისა და გროტესკული რეალიზმის მოტივებისა და 

პოეტიკის შემოჭრა)? 

«ა 

ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. ორბელიანის შემოქმედების ის ნაწილი, 

რომელიც, ერთი შეხედვით, არ შეესაბამება რომანტიზმის პოეტი- 

კასა და რომანტიკულ მსოფლალქმას, აზრთა სხვადასხვაობას იწ- 
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ვევდა და საფუძველს ქმნიდა იმისთვის, რათა გამოთქმულიყო შე- 

ხედულებები მათი ეკლექტიკურობის შესახებ. 

· ამ პრობლემის გადაჭრის მიზნით გ. ასათიანმა ალ. ჭავჭავაძის 

პოეზია ძველი ქართული ლირიკის განვითარების უკანასკნელ სა- 

ფეხურად მიიჩნია, ხოლო გრ. ორბელიანის შემოქმედება განსაზღ- 

ვრა, როგორც „გარდამავალი საფეხური ქართული რომანტიზმის 

ისტორიაში“ (ასათიანი 1986, 99, 115). 

ამგვარად, გ. ასათიანის კონცეფციის თანახმად, ქართულ პოეზი- 

აში რომანტიზმი წარმოდგენილია ორი პოეტით – გრ. ორბელიანი- 

თა და ნიკ. ბარათაშვილით. 

გრ. ორბელიანის ეკლექტიზმი მკვლევარმა განმარტა პოეტის 

მსოფლმხედველობრივი და შემოქმედებითი ევოლუციით. ევოლუ- 

ცია გულისხმობს ეკლექტიზმის ეტაპის შემდგომ ერთიანი, მყარი 

სტილით აღბეჭდილ შემოქმედებით ეტაპზე თანამიმდევრულ (ქრო- 
ნოლოგიურად დადასტურებულ) გადასვლას, მაგრამ გრ. ორბელი- 

ანის პოეზიაში ამგვარი ტენდენცია არ შეიმჩნევა – ის ბოლომდე 
დარჩა „ეკლექტიკურ“ პოეტად. ამიტომ გრ. ორბელიანის შემოქ- 

მედება არ უნდა მივაკუთვნოთ რომანტიზმს, ან უნდა ვაღიაროთ, 
რომ მას არავითარი ევოლუცია არ განუცდია. 

თუ მეორე თვალსაზრისს მივემხრობით, მაშინ ისიც უნდა ვივა- 
რაუდოთ, რომ ეკლექტიზმი გრ. ორბელიანის (და, რა თქმა უნდა, 

ალ. ჭავჭავაძის) მხატვრული აზროვნების განუყოფელი ნიშანია. 

ასეთ შემთხვევაში ასახსნელია ამ ეკლექტიზმის მიზეზები. 

ვფიქრობთ, სწორედ იმიტომ, რომ ძნელია გრ. ორბელიანის შე- 

მოქმედების ერთმნიშვნელოვნად მიკუთვნება რომანტიზმისადმი, 

ზოგიერთი მკვლევარი მიმართავდა მისი, როგორც რომანტიკუ- 
ლი პიროვნების დახასიათებას. მაგ., „ჭაბუკი პოეტი" „ჭაბუკურად 
თავდავიწყებული სიყვარული; „ჭაბუკური ილუზიები“ (გ. ასათი- 

ანი). სიჭაბუკე რომანტიკული ასაკია, ამიტომ ზემომითითებული 

გამოთქმების საფუძველზე გვექმნება შესაბამისი წარმოდგენა ამ 

პოეტის შესახებ, „ესაა ვაჟკაცურად თავდაჭერილი ტემპერამენ- 

ტის ადამიანი, ერთნაირად ძლიერი როგორც სიყვარულში, ისე 

სიძულვილში. ის რომანტიკოსია თავის პატრიოტულ განცდებში, 

პოლიტიკურ იდეალებსა და პოეტურ შემოქმედებაში“ – წერდა გ. 

ქიქოძე (ქიქოძე 1985, 311), ე.ი. გრ. ორბელიანს, უპირველეს ყოვ- 

ლისა, რომანტიკულ პატრიოტიზმსა და რომანტიკულ პოლიტიკურ 
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იდეალებს მიაწერდა, შემდეგ კი ახასიათებდა მის შემოქმედებას, 

როგორც რომანტიკულს. მაგრამ რომანტიკული ხასიათის პატრი- 

ოტული განცდები და რომანტიკული პოლიტიკური იდეალები შეიძ- 

ლება ჰქონდეს და ჰქონია კიდეც მრავალ არარომანტიკოს პოეტსა 

და არაპოეტს. გრიგოლ ორბელიანის პატრიოტული განცდებისა 

და პოლიტიკური იდეალების თვისებრიობა ვერ განსაზღვრავდა 

მისი პოეზიის რომანტიკულ ხასიათს. ვ. კოტეტიშვილს მოჰყავს 

გრ. ორბელიანის ბიოგრაფიული ეპიზოდები, შემდეგ კი დასძენს: 
„ჩვენ ყველაფერი ეს იმიტომ ამოვწერეთ, რომ გეგონია, მათი საშუ- 

ალებით უფრო რელიეფურად მოჩანს ამ მღელვარე პოეტის გაბზა- 

რული სახე. მასში ორი ადამიანი იყო მოთავსებული, ერთმანეთის 

მოწინააღმდეგე, რომელთა შორის საბოლოოდ სძლია პოეტმა და 

ქართველმა ერმაც ეს პოეტი შეიყვარა” (კოტეტიშვილი 1959, 87). 

გამოთქმებში „მღელვარე პოეტი“ და „საბოლოოდ სძლია პოეტმა? 

სიტყვა „პოეტი“ შეესაბამება არა რომელიმე კონკრეტულ შემოქ- 

მედს, არამედ – საზოგადოდ, პოეტის რომანტიკულ ხატს. 

ალბათ, ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედების ეკლექტიზმმა აიძულა 

კ. აბაშიძე, ამ პოეტის „რეაბილიტირების“ მიზნით აღენიშნა, რომ 

მას „ერთხელაც არ მოუმართავს თავისი ქნარი ისე, რომ კვნესით 

აღსავსე ჰანგები არ დაემღერებინოს ზედა, ერთხელაც არ ჩამოუკ- 

რავს სიმები თავისი ჩონგურისა, რომ ცრემლისმომგვრელი სამგ- 

ლოვიარო ხმები არ გამოეცეს მიხ ჩონგურს“ (2, 22), თუმცა ალ. ჭავ- 

ჭავაძის ქმნილებები ყოველთვის როდი იძლევა ამგვარი დასკვნის 

გამოტანის საფუძველს. 
და მაინც, რამ განაპირობა ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. ორბელიანის 

შემოქმედების ეკლექტიზმი? რატომ აისახა მათ პოეზიაში „კარნა- 

ვალური“ მოტივები და სახეები წმინდა „რომანტიკული“ ხასიათის 

თემებთან ერთად? 

საქმე ისაა, რომ „წინააღმდეგობრიობა“ რომელიც თავს იჩენს ამ 

პოეტთა შემოქმედებაში, სხვა არაფერია, თუ არა ტრაგიკულისა და 

კომიკურის, მაღალისა და დაბალის ერთიანობა, რომელიც განუ- 

ყოფელია კარნავალური მსოფლალქმისგან. ამგვარი „ამბივალენ- 

რურობის“ (ბახტინის ტერმინი კარნავალური ლიტერატურის ერთ- 

ერთი ძირითადი ნიშან-თვისების აღსანიშნავად) წყალობით, მათი 

შემოქმედება ეკლექტიკური კი არაა, არამედ – მონოლითური, ე.ი. 

გაერთიანებულია კარნავალური მსოფლალქმის საფუძველზე. 
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მაგრამ რა ფაქტორებმა განაპირობა ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. 

ორბელიანის შემოქმედების კარნავალიზაცია და რამდენად შეესა- 

ბამება ის რომანტიზმის ესთეტიკურსა და მსოფლმხედველობრივ 

კონცეფციას? 

აქ უნდა გავიხსენოთ რაში მდგომარეობდა კარნავალის ფუნქ- 

ციები. კარნავალის დროს ადამიანი თავისუფლდება ყოველგვარი 

შეზღუდვებისგან, თუ არ ჩავთვლით თვით კარნავალის კანონებს. 

პიროვნების თავისუფლება კი ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი ლო- 

ზუნგია, რომელიც რომანტიზმმა წამოაყენა. ამიტომ ლიტერატუ- 

რის კარნავალიზება ასახავს პიროვნების სწრაფვას აბსოლუტური 

თავისუფლებისკენ, მათ შორის – ეროვნული თუ სოციალური ტრა- 

დიციებისა და პირობითობებისგან თავის დახსნისკენ. 
გარდა ამისა, ზემოხსენებული წინააღმდეგობრიობა გულისხ- 

მობს სამყაროსა და ყოფიერების შესახებ თვალსაზრისთა სიმრავ- 

ლეს, ანუ ერთსა და იმავე მხატვრულ სისტემაში მრავალფეროვანი 

თვალსაზრისების თანაარსებობას – სამყაროს პროცესუალურ ალ- 

ქმას, როდესაც სამყარო და მისი თითოეული ნაწილი არ ემთხვევა 

თავისთავს, სცილდება საკუთარ საზღვრებს, „თვითწინააღმდე- 
გობრივია“ ეს კი გამოხატულებაა რომანტიკული მსოფლალმმისა, 

რომელიც ამ მხრივ დაუპირისპირდა კლასიცისტური ხელოვნების 

სტატიკურობას, რაციონალიზმს, ერთმნიშვნელოვნებას. შესაბამი- 

სად, შეიძლება ითქვას, რომ ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. ორბელიანის 

შემოქმედება არაა ცალსახად განმარტებადი და უძრავი სისტემა, 

არამედ – „ცოცხალი; თვითგანვითარებადი ორგანიზმია. 
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თავი მეოთხე 

„მე“-ს კონცეფცია ქართველ 
რომანტიკოსთა შემოქმედებაში 

ტრადიციულად, აღიარებულია, რომ რომანტიზმმა შეიმუშავა 

პიროვნების ახლებური კონცეფცია და, კერძოდ, გამოავლინა ადა- 

მიანის სულიერი სამყაროს მთელი წინააღმდეგობრიობა და სირ- 

თულე. რომანტიკულ ლიტერატურაში პიროვნების „მე“ გარკვეული 

სიმრავლის (რამდენიმე „მე“-ს) სახით წარმოგვიდგა, რამაც საფუძ- 

ველი ჩაუყარა ე.წ. „ორეულების პოეტიკის“ დამკვიდრებას. 

გამოითქმის საპირისპირო შეხედულებებიც. ასე, მაგალითად, ს. 

ს. ავერინცევი კითხულობს: „როგორ უნდა მივუდგეთ ადამიანის ში- 

ნაგან სამყაროს – როგორც ღია და მრავალწევრიან სტრუქტურას, 

თუ როგორც ჩაკეტილ, თვითკმარსა და დაუნაწევრებელ მონა- 

დას?” და ასკვნის: „მეორენაირი მიდგომა... ძალზე გვიან წარმოიშ- 
ვა და გამოიყენებოდა ლიტერატურული ფაქტების მარტოოდენ 

ვიწრო წრეში. წარსულის დიადი ლიტერატურული ეპოქები სხვა 

კონცეფციებით სულდგმულობდნენ“ (#80ნMMVI68 1972, 135). თავი- 

სი თვალსაზრისის გასამყარებლად მკვლევარს მოჰყავს სათანადო 

არგუმენტები ისეთი მასალიდან, როგორიცაა მითოლოგია, ძველი 

ბერძნული ლიტერატურა, შუა საუკუნეების მწერლობა, XIX ს. რე- 

ალისტური ხელოვნება, და, ბოლოს, იმოწმებს მ. მ. ბახტინის დე- 

ბულებას : „ადამიანი არასოდეს ემთხვევა თავისთავს. მის მიმართ 

ვერ გამოვიყენებთ იგივეობის ფორმულას: # არის #“ (IხIძდით, 139). 

ამგვარად, ს.ს. ავერინცევის აზრით, პიროვნების ის კონცეფცია, 

რომლის წარმოშობასაც რომანტიზმის ეპოქით ათარიღებენ, გაცი- 

ლებით ადრე ჩამოყალიბდა. 

ამასთან, აშკარაა, რომ პიროვნების რომანტიკული კონცეფცია 

მეტად სპეციფიკურია და აერთიანებს ორივენაირ მიდგომას: პი- 

როვნება ერთიანი „მონადაა“ სამყაროსთან მიმართებაში; მეორე 

მხრივ, ის „ღია სტრუქტურაა; როდესაც განიხილება თავისთავად, 

ამ სამყაროსგან დამოუკიდებლად. 

როგორია თვით სიტყვა „მე“-ს სემანტიკა? ბერტრან რასელმა 

„მე“ მიაკუთვნა იმ „ეგოცენტრულ სიტყვათა“ რიცხვს, რომელთა 
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მეინვნელობას განსაზღვრავს მხოლოდ და მხოლოდ მოლაპარაკის 

ნდგომარეობა დროსა და სივრცეში (II8CCC/ 1957, 103). 

· XX საუკუნეში განხორციელებულ სემანტიკურ კვლევათა შედე- 
გად აღმოჩნდა, რომ „მე“ განუმარტავი სიტყვაა. სახელდობრ, ორი- 

გინალური სემანტიკური თეორიის ავტორმა, ა. ვეჟბიცკამ მიზნად 

დაისახა, გამოევლინა ის სემანტიკური ერთეულები („პრიმიტივე- 

ბი“), რომლებიც, თავისთავად, განუმარტავია (ინტუიციურად ცხა- 

დი მნიშვნელობისაა), და რომელთა მეშვეობითაც შესაძლებელი 

ხდება ნებისმიერი სიტყვის ან გამონათქვამის განმარტება. მკვლე- 

ვარმა დაასაბუთა, რომ ერთ-ერთი ამგვარი „პრიმიტივი“ არის სწო- 

რედ სიტყვა „მე“ (და, აგრეთვე, „შენ? „ვიღაც. „რაღაც; „სამყარო“ და 

ა.შ.) (8ლოX6MVIX8#% 1997). 

ამგვარად, „მე“ განუმარტავი სიტყვაა, ის ვერ აიხსნება სხვა სიტ- 

ყვების მეშვეობით (აქ ვგულისხმობთ არა ფსიქოლოგიურ, ფილო- 

სოფიურ და ა.შ. ექსპლიკაციებს, არამედ – მხოლოდ სემანტიკურს), 

ე.ი. ის თავისთავად ცხადი მნიშვნელობისაა – „მე“ არის „მე: ან „მე” 
ვარ „მე“ 

მაგრამ „მე“ ვარ „მე“ არის იმ ფილოსოფიური მოძღვრების პირ- 

ველი (სამიდან) ძირითადი დებულება, რომელმაც, ფ. შლეგელის 
თვალსაზრისით, ბიძგი მისცა რომანტიზმის წარმოშობას. ვგულის- 

ხმობთ იოჰან გოტლიბ ფიხტეს „ზოგად მოძღვრებას მეცნიერების 

შესახებ: ფიხტეს მიერ შექმნილი ფილოსოფიური სისტემის ეს პირ- 

ველი დებულება ლოგიკურ ასპექტში ნიშნავს „მე“-ს თვითიგივეობ- 

რიობას, ხოლო სემანტიკურში (თუმცა ეს ასპექტი ფილოსოფოსს 

არ განუხილავს) – იმას, რომ „მე განუმარტავი ცნებაა.” 

” ვეჟბიცკას თეორია მიზნად ისახავს იმის დამტკიცებას, რომ აზროვნების 
საფუძველია ელემენტარული, თავისთავად ცხადი ცნებები; აქედან გამომ- 
დინარე, აზროვნება წარმოგვიდგება როგორც სემანტიკურად დაფუძნე- 
ბული პროცესი. ანალოგიურად, ფიხტესთან უთვისებო (განუმარტავი), 

თვითიგივეობრივი „მე“-ს ცნება ფილოსოფიური მოძღვრების ლოგიკური 
საფუძველია. ამგვარი „წერტილოვანი“ ცნებების შესახებ ვ. ს. ბიბლერი შე- 
ნიშნავს: „ობიექტი შეიძლება იქცეს უფრო რთული ობიექტებისა და პრო- 
ცესების არგუმენტად მხოლოდ იმ შემთხვევაში, თუ ეს ობიექტი შეიძლება 

გავიაზროთ, როგორც ერთიანი,... მისივე მყოფობის თვითკმარი აუცილებ- 
ლობის წყალობით“ (ნV6ჯუ6ი 1975, 205). ამგვარი თვითკმარი „ობიექტია“ 
„მე“ ვეჟბიცკას თეორიაშიც და ფიხტეს სისტემაშიც. ორივე შემთხვევაში 
„მე“-ს უთვისებობა (განუმარტავობა) ემსახურება „უფრო რთული ობიექ- 
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ფიხტე მოუწოდებს მკითხველს: „ჩასწვდი საკუთარ თავს, მოაცი- 

ლე მზერა ყველაფერს, რაც შენ გარშემოა, და მიმართე ის საკუთა- 

რი თავისკენ“ (0X#XIC 1993, 448); „მას, ვინც იცნობიერებს საკუთარ 

თავისუფლებას და დამოუკიდებლობას გარემოსგან,... არ სჭირდე– 

ბა საგნები თავისი „მე“-ს საყრდენად და ვერც ისარგებლებს საგნე- 

ბით, რადგან ისინი აქარწყლებენ და ძირს უთხრიან ამ დამოუკი- 

დებლობას“ (IხIძტი, 460). 

ფიხტეს ამ მსჯელობაში უკვე იგულისხმება პიროვნების ის კონ- 

ცეფცია, რომელმაც გამოხატულება პოვა რომანტიზმში. თუ განვა- 

ვითარებთ მის აზრებს, მაშინ შეიძლება ითქვას, რომ პიროვნების 

„გარემოს“ წარმოადგენს, პირველ ყოვლისა „შენ“ ანუ პიროვნების 

უახლოესი სოციალური გარემო. „თავისუფლებისა და დამოუკი- 

დებლობის“ მისაღწევად საჭიროა ამ „შენ“-ისგან „მზერის აცილება? 

ან..მისი ინტერიორიზაცია, ამიტომ „შენ; როგორც გარემო (C„არა- 
მე"), გადაინაცვლებს თვით „მე"-ს შიგნით და იქცევა მის შემადგე- 

ნელ ერთ-ერთ კომპონენტად. წარმოიქმნება პიროვნების „მრავალ- 

წევრიანი" სტრუქტურა, მის გარშემო კი – სოციალური ვაკუუმი. 

საფიქრებელია, რომ სწორედ ამგვარია რომანტიზმში „ორეულების 
პოეტიკის“ დამკვიდრებისა და მარტოობის მოტივის გავრცელების 
მიზეზები (სულ ერთია, ჰქონდათ ეს გაცნობიერებული რომანტიკო- 

სებს თუ – არა). 

დავუბრუნდეთ ფიხტეს მოძღვრების პირველ დებულებას – „მე 

ვარ მე“ ამ დებულების მიხედვით, სამყაროს ლოგიკური ცენტრია 

„მე; ანუ სამყარო ლოგიკურად ფუძნდება ,მე“-ში, როგორც „საგან- 
ში' ეს ნიშნავს, რომ სხვა „საგნები“ „გარემო“ არ არსებობს. შესა- 

ბამისად, რომანტიკულ ლიტერატურაში მკვიდრდება სამყაროს 

ასახვის იმგვარი ხერხი, რომელიც წარმოაჩენს მის იდუმალებას 

(უთვისებობას). პეიზაჟი ძირითადად „ღამეულია“ ბინდშია ჩაფლუ- 
ლი. ასეთია გრ. ორბელიანის „საღამო გამოსალმებისა: ნიკ. ბარა- 

თაშვილის ლექსებში „ცისა ფერს“ და „შემოღამება მთაწმინდაზედ“ 

სამყარო გააზრებულია, როგორც „ბნელით მოცული“ თვისებრივად 

განუსაზღვრელი მოცემულობა. ცალკეული საგნები თითქოს უჩი- 

ნარდება, „არააღქმადია" ამ თვალსაზრისს ადასტურებს ისიც, რომ 

ბარათაშვილი ხშირად მიმართავს საგნებისა და მოვლენების თა- 

  

ტების“ (ვეჟბიცკასთან – სიტყვებისა და გამონათქვამების, ფიხტესთან 
კი – „არამე“-ს) შემეცნებისა და განმარტების მიზანს. 
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ვისუფალ პრედიკაციას, ისე, თითქოს სამყაროში არ არსებობდეს 

კონკრეტული საგნები მყარი ნიშან-თვისებებით. 

· ალ. ჭავჭავაძის პოეზიაში სამყაროს ხატი გაუცხოებულია მეტო- 

ნიმიებისა და სინეკდოქეების მეშვეობით; სინეკდოქე წინა პლან- 

ზე წამოწევს (აღქმის საგნად აქცევს) დეტალს, რის საფუძველზეც 
ხორციელდება ობიექტის, როგორც მთლიანობის დეფორმაცია. სა- 

ზოგადოდ, სამყაროს გროტესკული ასახვა ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. 

ორბელიანის შემოქმედებაში ეფუძნება ამ სამყაროსგან „მზერის 

აცილების"! როგორც მისი დეფორმაციის პრინციპს. 

«ა. 

თავისი მოძღვრების პირველ დებულებას ფიხტე უწოდებს ,„სრუ- 

ლიად უპირობოს“ ესაა თავისთავად ცხადი დებულება, რომელიც 

ამ ნიშნით განსხვავდება მეორე დებულებისგან: „მე“ არ უდრის 

„არამე“-ს. მეორე დებულება, ფილოსოფოსის განსაზღვრით, „გან- 

პირობებულია თავისი შინაარსით! ე.ი „მე“-ს პოსტულირება გარ- 

დუვალად გულისხმობს „არამე“-ს პოსტულირებასაც. რაც შეეხება 

მესამე დებულებას (C,მე“ უდრის „მე“-სა და „არამე“-ს“, მის მიხედ- 

ვით, სასრული „მე“ და „არამე“ გაერთიანებულია ერთი და იმავე 

ცნობიერების ფარგლებში. 

როგორია ლოგიკური საფუძველი, რომელმაც ფიხტე მესამე დე- 
ბულებამდე მიიყვანა? 

გერმანელი ფილოსოფოსის მიზანი და საბოლოო ამოცანაა „მე“-ს 

არსის შემეცნება, მისი, როგორც ცნების განსაზღვრა. 
მაგრამ როგორ უნდა შევიმეცნოთ „მე“ რომელიც პრედიკატების 

არმქონე, თავისთავად ცხადი და განუმარტავია? რა თქმა უნდა, 

ეს შესაძლებელია მხოლოდ სხვა ცნებასთან მისი შეპირისპირების 

მეშვეობით. და ეს უკანასკნელი აუცილებლად უნდა იყოს... ისევ 

„მე; მაგრამ პირველი „მე“-სგან განსხვავებული, რაც დასაშვებია 

მარტოოდენ მაშინ, როდესაც პირველი „მე“ და მეორე „მე“ (შინა- 

განი „არამე? „შენ“) ერთი და იმავე ცნობიერების ფარგლებში იგუ- 

ლისხმება, 

მართლაც, ცნების ჩამოყალიბების პროცესი ამგვარია: „ორი 

„საგნის“ ურთიერთშენაცვლებადობა წარმოქმნის „ცნების“ საფუძ- 

ველს. თუ ორი განსხვავებული საგანი ურთიერთშენაცვლებადია 

გარკვეული სიტყვის მიმართ, მაშინ მოცემულ სიტყვაში ხორციელ- 
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დება მათი ინვარიანტის ან კონტაქტის განყენება და განზოგადება“ 

(II0დIIIMC8 1974, 474). ცხადია, ეს ორი (ან მეტი) საგანი აბსოლუტუ- 

რად იდენტური არაა, არამედ გააჩნია არსებითი ერთგვაროვანი 

ნიშან-თვისებები, რომლებიც აუცილებლად განეკუთვნება ამ საგ- 

ნებს და შეესაბამება მათ არსს. 

ამგვარად, აბსოლუტური „მე“-ს დანაწევრება ფიხტესთან განპი- 

რობებულია „მე“-ს ცნების შემუშავების ამოცანით, რამაც გამოხა- 

ტულება პოვა „მეცნიერების შესახებ ზოგადი მოძღვრების“ მესამე 

დებულებაში: „მე“ უდრის ,მე“-სა და „არამეს” სადაც პირველი ,მე“ 

აბსოლუტური „მეა! ხოლო მეორე „მე“ და „არამე“ მისდამი დაქვემ- 

დებარებულია. სანამ ფიხტეს ფილოსოფიის მესამე დებულებას 

განვიხილავდეთ, დავაკვირდეთ ქართველ რომანტიკოსთა მხატვ- 

რული აზროვნების ზოგიერთ სპეციფიკურ თავისებურებას. 

«4ა= 

ნიკ. ბარათაშვილის პოეზიაში თვალსაჩინოდ ვლინდება „ორე- 

ულების პოეტიკის“ დამახასიათებელი ნიშან-თვისებები. „მერანში“ 

ლირიკული „მეს“ ორეულია „გშენ“ ე.ი. მერანი, როგორც შინაგანი 

„არამე? 

როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ლირიკული გმირი აქ პასიურია, 

ხოლო აქტიურობა, ქმედების უნარი მიეწერება მერანს, რომელ- 

საც მიჰყავს ლირიკული გმირი ბედის სამძღვრისკენ. ზემოთ უკვე 

ვიმსჯელეთ იმის შესახებ, თუ რა ნიშან-თვისებებით განსხვავდე- 

ბიან ერთმანეთისგან ამ ლექსში გმირი და მისი ორეული. ამ ნაწარ- 

მოების ერთ-ერთი ძირითადი მოტივია თავისუფლება, რომელიც 

ყოველგვარი სოციალური თუ სხვა სახის კავშირებისგან (მამული, 

სატრფო, ნათესავები და ა.შ.) განთავისუფლების ტოლფასია: 

რაა, მოვშორდე ჩემსა მამულსა, მოვაკლდე სწორთა 

და მეგობარსა; 

ნუღა ვიხილავ ჩემთა მშობელთა და ჩემსა სატრფოს 

ტკბილმოუბარსა... 

...ნუ დავიმარხო ჩემსა მამულში, ჩემთა წინაპართ 

საფლავებს შორის; 

ნუ დამიტიროს სატრფომ გულისა, ნუღა დამეცეს 

ცრემლი მწუხარის.... 
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აქ საგნობრივი გარემოსგან განთავისუფლება, ზუსტად ისე, რო- 

გორც ფიხტე ფიქრობდა, ცნობიერების განთავისუფლების ტოლფა: 

სია და ასეთ პირობებში „მეს“ ძალუძს, „მიმართოს მზერა საკუთარი 

თავისკენ“ და შეიმეცნოს ეს უკანასკნელი თავისი შინაგანი „არამეს“ 

მეშვეობით. 

(რა თქმა უნდა, ეს პროცესი საკმარისად მტკივნეულია, რადგან 

რომანტიკული გმირის თავისუფლება მის მარტოობას მოასწავებს. 

ლექსში „სული ობოლი“ ბარათაშვილი აღწერს ტრაგიკულ განც- 

დებს, რომელთაც იწვევს არა ფიზიკური მარტოობა („მეგობართა, 

ნათესავთ“ დაკარგვა), არამედ – სულიერი ობლობა, ანუ „სოფლი- 

სადმი ნდობის“ დაკარგვა, ე.ი. ისეთი მდგომარეობა, როდესაც ადა- 

მიანი მარტოობას განიცდის იმ შემთხვევაშიც, როდესაც ის გარშე- 

მორტყმულია მეგობრებითა და ნათესავებით: 

არღარა აქვს მას ნდობა ამა სოფლის, 

ეშინიან, იკრძალვის, არღა იცის, 

ვის აუწყოს დაფარული მან გრძნობა, 

ეფიქრება ხელმეორედ მას ნდობა! 

„სოფლისადმი ნდობის“ დაკარგვა აქ იგივეა, რაც რომანტიკული 

მარტოობა-თავისუფლება, თავისუფლება ზემონახსენები „საგნობ- 

რივი გარემოსგან“ ამ ლექსში არაა ასახული გმირის შინაგანი გა- 

ორება, მაგრამ საკმარისად მკაფიოდაა გადმოცემული უახლოესი 

გარემოცვისგან გაუცხოების მტანჯველი განცდა.) 

„ხმა იდუმალის“ ლირიკული გმირის ცხოვრებას განსაზღვრავს 

ამ ხმის მოწოდებები: 

ცხადად თუ სიზმრად, იგი მე მარად 

სულ ერთსა მიწვრთნის გულისა ჭირად: 

„ეძიე, ყმაო, შენ მხვედრი შენი, 
ვინძლო იპოვნო შენი საშვენი!“ 

მაგრამ მე მხვედრსა ჩემსა ვერ ვპოვებ, 

და მით კაეშანს ვერღა ვიშორებ! 

ამ ლექსშიც, ისევე, როგორც „მერანში? აქტიურია შინაგანი ხმა 

(შინაგანი „არამე"), რომელიც იქვემდებარებს გმირს. გამონაკლისი 

არაა „სულო ბოროტოც: რომლის პირველსავე ტაეპში ლირიკული 
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გმირი თავის „წინამძღვარს“ თავისი „გონებისა და სიცოცხლის აღ- 

მაშფოთარს“ უწოდებს შინაგან ორეულს (იმაზე, რომ „სული ბო- 

როტი“ ლირიკული გმირის შინაგანი ორეულია, მიგვანიშნებს შე- 

სიტყვება „განვედი ჩემგან") და ბრალად სდებს, რომ ეს მაცთური 

„სული“ თავისუფლებას (მარტოობას) „სიამედ“ („ტანჯვათა შორის 

სიამეთა“) უსახავდა მას: 

ამას უქადდი ჩემსა ცხოვრებას, ყმაწვილკაცობას? 

თითქოს მომცემდი ამა სოფლად თავისუფლებას, 

ტანჯვათა შორის სიამეთა დამისახავდი 

და თვით ჯოჯოხეთს სამოთხედა გარდამიქცევდი! 

პოემაში „ბედი ქართლისა" ორი ურთიერთსაპირისჰირო პოზი- 

ცია უკავიათ ერთი მხრივ, ერეკლეს, მეორე მხრივ კი – სოლომონ 

და სოფიო ლეონიძეებს. გარკვეული თვალსაზრისით, შეიძლება 

ითქვას, რომ აქ აქტიური როლი განეკუთვნება სწორედ ერეკლეს 

(საბოლოო ანგარიშში, სწორედ ის წყვეტს ქართლის ბედს), ხოლო 

ლეონიძეები პასიური პერსონაჟებია. თუ დავაკვირდებით სოლო- 

მონის, და, განსაკუთრებით, სოფიოს არგუმენტებს, რომლებიც მას 

მოჰყავს თავისი შეხედულების გასამყარებლად, დავრწმუნდებით, 

რომ სოფიო სწორედ რომ დამოკიდებულია თავისი „საგნობრივი 

გარემოსგან“: 

უცხოობაში რაა სიამე, 

სადაცა ვერვის იკარებს სული 

და არს უთვისო, დაობლებული? 

რა ხელ-ჰყრის პატივს ნაზი ბულბული 

გალიაშია დატყვევებული! 
...ესრეთ რას არგებს კაცსა დიდება, 

თუ მოაკლდება თავისუფლება? 

თავის მამულში მას გაჭირვება 

სხვადასხვა რიგად ენუგეშება: 

მუნ სულსა სული თვისად მიაჩნის 

და გულსა გულის პასუხი ესმის! 

მოყვანილი ციტატა ააშკარავებს, რომ სოფიოსთვის „სულით 

დაობლება“ ნიშნავს მშობლიური (უახლოესი საგნობრივი) გარე- 
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მოსგან იზოლირებას (ისევე, როგორც „სული ობოლის" ლირიკუ- 

ლი გმირისთვის), რაც მისთვის სრულიად მიულებელია, ერეკლე კი 

„ქართლის ბედთან“ დაკავშირებული გადაწყვეტილების მიღები- 

სას ამ ფაქტორს საერთოდ არ ითვალისწინებს. ის დამოუკიდებზე- 

ლია ამ გარემოსგან – უფრო მაღალი კატეგორიებით აზროვნებს. 

მისთვის მთავარია სამშობლოს ყოფნა-არყოფნის საკითხი და არა 

პატრიარქალური წყობისა და მისი ადათ-წესების შენარჩუნება. 

ამგვარად, ბარათაშვილის შემოქმედებაში თავს იჩენს „მე"-სა და 
„არამე“-ს შორის როლების ისეთი განაწილება, რომ „არამე“ ყოველ- 

თვის აქტიურია, „მე" კი პასიური. (პოემაში „ბედი ქართლისა” „მე“ 

და „არამე“ ჯერ კიდევ არაა მოქცეული ერთი და იმავე ცნობიერე- 

ბის ფარგლებში, თუ ავტორის ცნობიერებას არ ვიგულისხმებთ). 
სამაგიეროდ, მასში ვლინდება თავისუფალი პრედიკაცია – ორივე 

შემფასებლური თვალსაზრისი თანაბარუფლებიანია. მკითხველს 

შეუძლია, მიემხროს რომელიმე მათგანს საკუთარი ნება-სურვი- 

ლის მიხედვით. სწორედ ამან განაპირობა მკვლევართა პოლემიკა 

იმასთან დაკავშირებით, თუ რომელ პოზიციას იზიარებდა ავტო- 

რი – ერეკლესას თუ ლეონიძეებისას. ყოველივე ზემონათქვამი 

ადასტურებს, რომ ბარათაშვილი არ ემხრობოდა არც ერთ მათ- 

განს – ან იზიარებდა ორივეს. 

შემთხვევითია თუ არა „არამე“-ს მიერ „მე“-ს დაქვემდებარება, 

რომელიც აისახა ბარათაშვილის ზემოგანხილულ ნაწარმოებებში? 

თუ ის განპირობებულია რომანტიზმის მსოფლაღქმის სპეციფი- 

კით? ამ კითხვებზე პასუხის გასაცემად ვნახოთ, როგორ განსაზ- 

ღვრავს ფიხტე „მე“-სა და „არამეს“ ურთიერთმიმართებებს თავისი 

სისტემის მესამე დებულების განმარტებისას. 
ფიხტე ხაზგასმით აღნიშნავს, რომ მოქმედება და რეალურობა 

ერთი და იგივეა. „მე“ს თვითშემეცნება მოქმედებაა (გარკვეული 

აქტია) და, ამგვარად, „მე“ რეალურია. ამასთან, „მე“ შეიმეცნებს თა- 

ვისთავს „არამე“-ს მეშვეობით, ანუ „არამე“-მ უნდა განსაზღვროს 

(განსაზღვრა კი მოქმედებაა – თ. ლ.) „მე“ ე.ი. მან უნდა გაანად- 

გუროს ამ უკანასკნელში რეალობა. ეს კი შესაძლებელია მხოლოდ 

მაშინ, როდესაც ის თავისთავში შეიცავს რეალურობას, რომელიც 

მან უნდა გაანადგუროს „მე“-ში. მაშასადამე, „არამე“-ს გააჩნია თა- 

ვისთავში რეალურობა" (CVXXC 1993, 119). 
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ესაა ლოგიკური წინააღმდეგობა: ერთი მხრივ, რეალურობა 

მთლიანად მიეწერება „მე“-ს, მაგრამ გამოდის, რომ ის „არამე“-საც 

მიეწერება. ამ წინააღმდეგობის მოხსნის მიზნით ფიხტე მიაწერს 

„მე”-ს (რომელსაც განსაზღვრავს „არამე") მოქმედების საპირის- 

პირო მდგომარეობას – ვნებითს. (აქვე ფილოსოფოსი მიუთითებს, 

რომ ვნებითი მდგომარეობა არ გულისხმებს ამა თუ იმ მტანჯველ 

შეგრძნებას. ვნებითი მდგომარეობა აღნიშნავს, უბრალოდ, მოქმე- 

დების უარყოფას (IხIძიოთ, 123). „არამე“-ს არ გააჩნია არავითარი 

რეალურობა, თუ „მე“ არ იმყოფება ვნებით მდგომარეობაში, ხოლო 

იმ შემთხვევაში, როდესაც მას („არამე"-ს) რეალურობა მიეწერება, 

ეს რეალურობა მოჩვენებითია. 

მოქმედების საპირისპირო მდგომარეობას (ვნებითს) წარმოად- 

გენს, ფიხტეს მიხედვით, აზროვნება, როდესაც ის მიმართულია, სა- 

ზოგადოდ, ყოფიერებაზე და არ წარმოადგენს ასეთს (მოქმედებაა), 

როდესაც ის მიმართულია საგანზე (IხIძიი, 1291.“ 

ბარათაშვილის მხატვრული აზროვნებისა და ფიხტეს ფილოსო- 

ფიურ დებულებათა თანხვედრა არ ამოიწურება იმით, რომ ორივე 

მათგანი გაიაზრებს „მე“-ს, როგორც პასიურს (ვნებით მდგომარე- 

ობაში მყოფს), „არამე“-სგან განსხვავებით. „მერანში“ „მე“ (მეტყ- 

ველების სუბიექტი) რეალურია (იმდენად, რამდენადაც რეალუ- 

რია ტექსტი, რომლის მეშვეობითაც „მე“ გამოხატავს თავისთავს). 

„არამე“ (მერანი) რეალური არაა, რადგან არ გააჩნია არავითარი 

საგნობრივი დენოტატი (მერანი აღნიშნავს არა „ცხენს! არამედ ში- 

ნაგან „არამე"-ს). ამავე მიზეზების გამო რეალურია „მე“ ბარათაშვი- 

ლის ყველა იმ ნაწარმოებში, სადაც ასახულია ლირიკული გმირის 

შინაგანი გაორება, და, შესაბამისად, არარეალურია მისი „არამე“ 

რაც შეეხება ლექსებს „შემოღამება მთაწმინდაზე“ და „ფიქრნი 

" ყოფიერების გააზრება, ფიხტეს მიხედვით, - ნიშნავს მის განსაზღვრას 
(შემოსაზღვრას, შეზღუდვას), რადგან „ყოფიერება უნდა შემოისაზღვროს 
იმისთვის, რათა შესაძლებელი გახდეს, საზოგადოდ, აზროვნება“ (დIXIXC 
1993, 129). მაგრამ ყოფიერება, თავის მხრივ, განსაზღვრავს (შემოსაზღვ- 
რავს) აზროვნებას, ე.ი. ისინი ერთმანეთს განსაზღვრავს. ეს კი შესაძლე- 
ბელია თითოეული მათგანის ნაწილობრივი განადგურებისას, მათი რე- 
ალურობის ნაწილობრივი შეზღუდვისას. ამიტომაა, რომ ფიხტეს ფილოსო- 
ფიურ სისტემაში აზროვნება ყოფიერების შესახებ ვნებით მდგომარეობად 
მიიჩნევა. 
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მტკვრის პირას; აქ რეალურია პირველი გამოთქმული თვალსაზრი- 

სი, რომელსაც განამტკიცებს ტექსტის რეალურობა, მისი მყოფობა, 

მეორე (საპირისპირო) თვალსაზრისი უნდა მივაკუთვნოთ მეტყვე- 

ლების სხვა სუბიექტს („თშენ“-ს, „არამე“-ს). 

ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებაში, სადაც გამოხატულება პოვა 

კარნავალურმა მოტივებმა და გროტესკმა, თავს იჩენს პიროვნების 

გარეგნული გაორება. ნიღაბი „არამე“-ს ერთგვარი ნაირსახეობაა, 

რადგან ის ენაცვლება (ფარავს) ადამიანის სახეს. ასეთ შემთხვევა- 

ში ადამიანს აქვს ორი სახე: საჩინარი და უჩინარი, სოციალური და 
ინდივიდუალური, ჭეშმარიტი და არაჭეშმარიტი.” ჭეშმარიტი სახე, 

როგორც უჩინარი, პასიურია (არ ფუნქციონირებს). ადამიანი აღიქ- 

მება მხოლოდ მისი ნიღბის მიხედვით.“ ამ გაგებით, ვნებით მდგო- 

მარეობაშია „მე; ხოლო აქტიურია „არამე" (ნილაბი).""” ასევე, რე- 

ალურია (რადგან ჭეშმარიტია) ნიღბის ქვეშ მიმალული სახე, ხოლო 

არარეალურია (მოჩვენებითი რეალურობით ხასიათდება) ნიღაბი. 

გრ. ორბელიანის პოეზიაში „არამე“ ხორცშესხმულია კარნავა- 

ლური ცრუმეფეების სახეებში. მათი არარეალურობა გამოიხატება 

იმაში, რომ ისინი სწორედ ცრუმეფეებია და კარნავალის დამთავ- 

რების შემდგომ გადაინაცვლებენ „სიკვდილის ფაზაში"? ანუ კვლავ 

„მონებად“ იქცევიან. ამასთან, გრ. ორბელიანის (ისევე, როგორც 

” ეს ფიზიკური ორსახოვნება ან ორსხეულებრიობა, რომელიც დამახასი- 
ათებელია გროტესკული რეალიზმისთვის, შემდგომ (ბარათაშვილთან) 
შიდა პლანში გადაინაცვლებს და იქცევა „მე“-სა და „შენ“-ის ინტერიორი- 
ზებულ ერთიანობად, რომელიც შეესაბამება უკვე არა გროტესკულ რე- 
ალიზმს, არამედ – რომანტიკულ გროტესკს. ეს უკანასკნელი კი, მ. მ. ბახ- 
ტინის მითითებით, არის „ერთგვარი კარნავალი, რომელიც მარტოდმარტო 
განიცდება... კარნავალური მსოფლშეგრძნება თითქოს ითარგმნება სუ- 
ბიექტურ-იდეალისტური ფილოსოფიური აზროვნების ენაზე და აღარ წარ- 

მოადგენს ყოფიერების მთლიანობისა და ამოუწურაობის კონკრეტულად 
შესაგრძნობ განცდას, როგორიც ის იყო შუა საუკუნეებისა და რენესანსის 

დროინდელ გროტესკში“ (62X1IIM 1979, 330). 

““ „ნიღაბი არის ის, რაც ადამიანი, არსებითად, არ არის და, ამასთან – ის, 
რადაც მიიჩნევენ მას სხვა ადამიანები და თვით ეს პიროვნებაც“ (ნM6/4ი 
1975, 409). 

"”" აღსანიშნავია, რომ ნიღაბი ცვლის პიროვნების ქცევასაც იმ სავალდებუ- 
ლო წესების შესაბამისად, რომელთაც განაპირობებს კარნავალური სიტუ- 
აცია და თვით ეს ნიღაბი – ადამიანი გარდაისახება თავის „არამე“-დ. 
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ალ. ჭავჭავაძის) შემოქმედებაში „მე“-სა და „არამე“-ს დაპირისპი- 

რება ვლინდება მაშინ, როდესაც მის ყველა ნაწარმოებს განვიხი- 

ლავთ, როგორც ერთიან ტექსტს. 

სწორედ იმიტომ, რომ „მე“ და „არამე“ ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. 

ორბელიანის შემოქმედებაში ჯერ კიდევ გარეგნულადაა გაერ- 

თიანებული ან სხვადასხვა ტექსტშია მანიფესტირებული (ე.ი. 

გაერთიანებული არაა ერთი და იმავე ცნობიერების ფარგლებში), 

შეუძლებელია პიროვნების, „მე“-ს თვითშემეცნება „არამე"-ს მეშ- 

ვეობით, ეს უკანასკნელი მხოლოდ ნიკოლოზ ბარათაშვილის ნა- 

წარმოებებში იჩენს თავს. ალ. ჭავჭავაძესთან ისევე, როგორც გრ. 

ორბელიანთან, „მე" მეტონიმიურად უდრის „ჩვენ"-ს, ე.ი. შენარჩუ- 

ნებულია „უახლოესი სოციალური გარემო? ამიტომ მათ ქმნილე- 

ბებში ვერ შეხვდებით „არამე“-ს არსის შემეცნების მოთხოვნილე- 

ბით ნაკარნახევ შეკითხვებს: 

ანგელოზი ხარ, მფარველი ჩემი 

ან თუ ეშმაკი, მაცთური ჩემი, 

ვინცა ხარ, მარქვი, რას მომისწავებ, 

სიცოცხლეს ჩემსა რას განუმზადებ? 

როს ვსცნა მე შენი საიდუმლობა... 

ან 

სულო ბოროტო, ვინ მოგიხმო ჩემად წინამძღვრად, 

ჩემის გონების და სიცოცხლის შენ აღმაშფოთრად? 

აქ „არამე“ გაუგებარია, იდუმალია – სულ ერთია, არის ის მერა- 

ნი, იდუმალი ხმა თუ ბოროტი სული. ეს კანონზომიერიცაა – „შენ“ 

ისევე აუხსნელი და განუმარტავი ცნებაა, როგორც „მე: სხვა შემთ- 

ხვევაში, ე.ი. ის რომ გასაგები იყოს „მე“-სთვის, „შენ" დაკარგავდა 

თავის რაობას. 

ამასთან, ბარათაშვილთან „არამე“ განსაზღვრავს „მე“-ს. მერნის 

ქმედება განსაზღვრავს, განხორციელდება თუ არა ლირიკული გმი- 

რის მიზანი – „ბედის სამძღვრის“ გადალახვა. „ხმა იდუმალში“" ეს 

ხმა განსაზღვრავს გმირის ცხოვრებას და ასეთივეა ბოროტი სულის 

ფუნქცია ლექსში „სულო ბოროტო? 
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ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებაშიც ანალოგიური ვითარე- 

ბაა – "არარომანტიკული“ ნაწარმოებები განსაზღვრავს მისი შე- 

მოქმედების იმ თვისებებს, რომელიც საზოგადოდ, რომანტიზმს 

სჩვევია – ესაა ორპლანიანობა, წინააღმდეგობრიობა, „კონტრას- 

ტულობა“ 

ფიხტეს მიხედვით, „იმას, რასაც მიეწერება მოქმედება და, ამ- 

დენად, არ მიეწერება ვნება, ეწოდება მიზეზი; ხოლო იმას, რასაც 

მიეწერება ვნება და, ამდენად, არ მიეწერება მოქმედება, ეწოდე- 

ბა შედეგი“ (თMVX+C 1993, 124). მიზეზისა და შედეგის ურთიერთმი- 

მართება არ გულისხმობს, რომ პირველი მათგანი დროში უსწრებს 

მეორეს: „მიზეზი და შედეგი გააზრებული უნდა იქნეს სინთეზური 

ერთიანობის მეშვეობით, როგორც ერთი და იგივე“ (IხIძთთ). 
„მერანში“ ლირიკული გმირი და მერანი ტრადიციულად აღიქმე- 

ბოდა, როგორც ერთიანი პოეტური ხატი, თუმცა მიზეზი, ე.ი. განმ- 

საზღვრელი ფაქტორი, აქ მერანია, ხოლო შედეგი – მხედარი, მისი 
ბედი. ამ დაუნაწევრებლობის გამო ლექსის მხატვრულ კონცეფცი- 
აში მიზეზი და შედეგი ურთიერთს ემთხვევა (და სწორედ „მერანის“ 

საგანგებო სემანტიკური სტრუქტურის გამო საფრთხილოა მისი 

პარალელების ძიება სხვა ეპოქათა ქმნილებებში). ბარათაშვილის 
ქმნილებიდან მერანის სახის ელიმინირებისას (წარმოვიდგინოთ 
ასეთი ბარბაროსული ექსპერიმენტი) ლექსის კონცეფცია მთლი- 
ანად შეიცვლება და ასეთივე შედეგი მოჰყვება იმას, თუ ნაწარმო- 

ების ლირიკულ გმირს წარმოვადგენთ დამოუკიდებლად, მერნის 

გარეშე. 

მჭიდროდაა ურთიერთდაკავშირებული იდუმალი ხმა და ლი- 
რიკული გმირის ცხოვრება ლექსში „ხმა იდუმალი“ ხოლო ბოროტი 
სულის ზემოქმედება არა მარტო განსაზღვრავს, არამედ ერწყმის 
კიდეც გმირის არსებობას „სულო ბოროტო“-ს მიხედვით. 

მიზეზი და შედეგი დროში ერთმანეთს ემთხვევა იმ მხატვრულ 

კონცეფციაში, რომელიც საფუძვლად უდევს ალ, ჭავჭავაძის შე- 
მოქმედებას (თუ ამ უკანასკნელს განვიხილავთ როგორც ერთიან 

ტექსტს, ე.ი. თუ მის „რომანტიკულ“ ტექსტებს შევუპირისპირებთ 

„არარომანტიკულ“ ნაწარმოებებს). იგივე შეიძლება ითქვას გრ. 

ორბელიანის შემოქმედების შესახებ. ამასთან, მიზანშეწონილია 

ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. ორბელიანის ქმნილებათა სწორედ სინქ- 

რონული განხილვა, რაც ავლენს მათი, როგორც რომანტიკოსი პო- 
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ეტების ნიშანდობლივ თავისებურებებს. ამ მხრივ, საგულისხმოა 

მათ შემოქმედებაში გამოხატული „ორენოვნება“ („მაღალი“ ჟანრე- 

ბისთვის დამახასიათებელი ენობრივი სტილის თანაარსებობა „და- 

ბალ“ ზოგჯერ ვულგარულ ენასთან – ხალხურ მეტყველებასთან). 

ზემოთქმულის საფუძველზე შეიძლება დავასკვნათ, რომ ფი- 

ლოსოფიაში „მე“-ს ახალი კონცეფციის შემუშავებასთან ერთად, 

ის ყალიბდებოდა ლიტერატურაშიც, ესე იგი, ეს პროცესი ერთდ- 

როულად მიმდინარეობდა აბსტრაქტულსა და მხატვრულ აზროვ- 

ნებაში. ამასთან, მხატერული სახე ყალიბდება იმავე პრინციპების 

შესაბამისად, რომელიც საფუძვლად უდეგს ცნების შემუშავებას. 

ცხადია ისიც, რომ პიროვნების ამგვარი კონცეფცია, თავისი არ- 

სით, მეტონიმიურ პოლუსს განეკუთვნება, ე.ი. ანალიტიკურია და 

არა სინთეზური. „მე“-ს აქ მეტონიმიურად ენაცვლება „არამე"” 

.>.> 

როგორც ირკვევა, ცნებითი აზროვნება გენეტიკურად მჭიდროდ 

უკავშირდება ხატოვან აზროვნებას და, ფაქტობრივად, ამ უკანასკ- 

ნელის წიაღში აღმოცენდა. ეს პროცესი დეტალურად აღწერა ო. მ. 

ფრეიდენბერგმა თავის ნაშრომში ,ხატი და ცნება" 

მეცნიერის მითითებით, ხატოვანი აზროვნების ჩამოყალიბებამ- 

დე, მითოლოგიური აზროვნების, ძირითად ნიშან-თვისებას წარ- 

მოადგენდა სახეთა, წარმოდგენათა პოლისემანტიზმი. 

„ამგვარი მსოფლაღქმის წანამძღვრები განპირობებული 

იყო გნოსეოლოგიური მიზეზებით – თვისებრივ მახასიათე- 

ბელთა არარსებობით, წარმოდგენათა დაუნაწევრებლობით 

და იგივეობრიობით, რაც აიძულებდა ადამიანს, დაეყო სამ- 

ყარო ისეთ ურთიერთსაპირისპირო მოვლენებად, როგორი- 

ცაა სიცოცხლე და სიკვდილი, სითბო და სიცივე, სინათლე 

და წყვდიადი და ა.შ. ისინი პერსონიფიცირდებოდა ,მსგავს“ 

არსებათა წყვილებში რომელთაგან ერთი (დადებითი საწყი- 

სი) განასახიერებდა „თვისებას, ხოლო მეორე (უარყოფითი 

“ მე“ უნდა იქცეს შემეცნების პროცესის თვითდაფუძნებულ ამოსავალ 
წერტილად, რათა „არამე“-ს მეშვეობით განახორციელოს თვითშემეცნება. 
ეს კი გულისხმობს „მე“-ს პასიურობას, ვნებით მდგომარეობაში გადასვლას. 
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საწყისი) – მხოლოდ მის კონკრეტულ „მსგავსებას“ გარეგ- 
ნულ იერს „თვისების“ გარეშე“ (რი06MM6M600L 1936, 235), 

' მაშასადამე, მითოლოგიური აზროვნება იწყებოდა იმით, რი- 
თაც დასრულდა „საგნის“ (კერძოდ „მე“-ს) გააზრება რომანტიზმის 
ეპოქაში – რომანტიზმმა „მე“-ს მიაწერა ბინარული სტრუქტურა, 
რომელშიც ერთ წევრს (არამე“-ს) ჰქონდა „თვისება“ (მოქმედების 
უნარი, აქტიურობა), მეორე კი – პასიური, ვნებით მდგომარეობაში 
მყოფი იყო. 

როდესაც „მე“ გამოეყო „არამე“-ს, ე.ი. როდესაც სუბიექტი გა- 
ემიჯნა ობიექტს, საგანთა თვისებები განყენებულ იქნა ამ საგნე- 
ბისგან. ორიგინალისა და მისი ორეულის უწინდელ იგივეობრიობას 
შეენაცვლა ორი განსხვავებული საგნის მოჩვენებითი მსგავსება, 
რაც გულისხმობდა საგნის თვისების გადატანას მეორე საგანზე. 
სწორედ ამგვარად წარმოიშვა მეტაფორა, რომელსაც ცნების ფუნ- 
ქცია ჰქონდა. 

„როდესაც ესქილე ამბობს, რომ მისი გმირი „შევიდა აბო- 
ბოქრებულ ზღვაში; ის არ განმარტავს თავის აზრს. ანტიკუ- 
რი მაყურებელი, რომლისთვისაც „ქარიშხალი“ და „ქარიშხ- 
ლისგან აბობოქრებული ზღვა! როგორც წესი, აღნიშნავდა 
„დაღუპვას; თავის წარმოსახვაში ხატავს გამოუვალი უბედუ- 
რების სურათს. ამასთან, გმირის გარშემო არაა არავითარი 
ზღვა, ის არსად შესულა და მისი მდგომარეობის ტრაგიზმი 
მორალური და რელიგიურიხასიათისაა. მაგრამ მაყურებელი, 
რომელიც ისმენს ზღვის შესახებ ნათქვამ სიტყვებს, ფიქრობს 
მორალური კოლიზიის შესახებ. ხატი მეტყველებს თავისი 
ხატოვანი ენით, ყოველგვარი ცნების გარეშე, ხოლო მსმე- 
ნელი ყურს უგდებს ამბავს და აღიქვამს სრულიად სხვა რა- 
იმეს – იდეის დონემდე განზოგადებულ ცნებას. ხატის სემან- 
ტიკა გადატანილია ცნებაზე. აბობოქრებული ზღვა ზნეობრი- 

ვი კოლიზიაა. რა აქვს მათ საერთო? აბობოქრებული ზღვისა 

და გამოუვალი უბედურების სემანტიკა, „წყლის უფსკრულის; 
როგორც სიკვდილის ხატის მითოლოგიური სემანტიკა. მაგ- 

რამ განა ესქილესთვის ეს აზრობრივი იგივეობა კვლავ ძალა- 

ში რჩება? ფიქრობს თუ არა V ს. მაყურებელი, რომ ესქილეს 

გმირი ზღვაში იღუპება? რა თქმა უნდა არა. მას ესმის, რომ 
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გმირი მორალურ, და არა ფიზიკურ განსაცდელშია, და რომ 

ის აბობოქრებულ ზღვაში კი არ შედის, არამედ – „ვითომდა? 

„თითქოს“ შედის“ (თიCMე2#M96CჩL 1998, 244). 

ფრეიდენბერგი ვრცლად მსჯელობს მეტაფორისა და ცნების გე- 

ნეტიკური ერთიანობის შესახებ. მართლაც, საგნის თვისების გადა- 

ტანა სხვა საგანზე სხვა არაფერია, თუ არა მეტაფორა, მაგრამ გა- 

ნეკუთვნება თუ არა მეცნიერის მიერ მოყვანილი მაგალითები და, 

საზოგადოდ, მეტაფორის მისეული გაგება ენობრივ პლანს (მეტყ- 

ველების პლანისგან განსხვავებით)? თუ ასეა, მაშინ მეტაფორის 

წარმოქმნა უნდა ექვემდებარებოდეს სელექციის პრინციპს, ანუ 

თავისუფალ შერჩევითობას, ეს კი ხორციელდება იმ შემთხვევებში, 

როდესაც პარადიგმა მოიცავს ორზე მეტ წევრს, ან თუ ამ პარადიგ- 

მის წევრებს შორის არსებობს არა უზუალური, არამედ – ოკაზი- 

ონალური კავშირი.“ 

მაგრამ ანტიკურ ეპოქაში, როგორც ფრეიდენბერგი მიუთითებს, 

მეტაფორა წარმოიქმნებოდა მხოლოდ ორი განსაზღვრული საგნის 

სემანტიკური იგივეობრიობის პირობებში – საგნის თვისება არ 

გადაიტანებოდა ნებისმიერ სხვა საგანზე. ენობრივი კოლექტივის 

ცნობიერებაში „აბობოქრებული ზღვა“ ყოველთვის გულისხმობდა 

გამოუვალ უბედურებას, ხოლო ჰომეროსისეული გამოთქმა „რკინის 

გული" – შეუპოვრობას, ხასიათის სიმტკიცეს. ამგვარი მეტაფორები, 

" „იმას, რომ მეტაფორის ძირითადი ობიექტია... „აზრის გაუფორმებელი 
მასაL ადასტურებს მისი დაუმთავრებლობა, და, ამიტომ – „უთქმელობა“; 
„შემთხვევითობა უფრო მძლავრი კავშირია, ვიდრე – ყველაზე მჭიდრო 
ლოგიკური კავშირი“ – წერდა ი. ნ. ტინიანოვი პასტერნაკის მეტაფორის 
შესახებ (IXIIIMM08 1977, 185); „რაც უფრო დიფუზურია სიტყვის მნიშვნელო- 
ბა, მით უფრო იოლია მისი მეტაფორიზება... აზრობრივი ნიუანსები წარ- 
მოიშობა მღვრიე სემანტიკურ გარემოში“ (#92X»XIL0M083 1979, 149). 
აშკარაა, რომ ეს თვალსაზრისები ადასტურებს ჩვენს დებულებას: „აზრის 

გაუფორმებელი მასა“ სხვა არაფერია, თუ არა პარადიგმატული რიგი, რო- 
მელიც არსებობს მოლაპარაკის (შემოქმედის) გონებაში და რომლის ფარგ- 
ლებშიც ხორციელდება სელექციის ოპერაცია მეტაფორის „წარმოშობის“ 
დროს; ი.ნ. ტინიანოვის შეხედულება უშუალო კორელაციაშია ჩვენს დებუ- 
ლებასთან; რაც შეეხება „სიტყვის დიფუზურ მნიშვნელობას“ ანუ „მღვრიე 
სემანტიკურ გარემოს; ისიც გამორიცხავს ორი სიტყვის (ცნების) მყარ კავ- 
შირს და მიუთითებს პარადიგმის წევრთა სპონტანური ურთიერთდაკავში- 
რების შესახებ მეტაფორიზაციის პროცესში. 
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როგორც უკვე აღვნიშნეთ, მეტონიმიური მეტაფორებია – ესაა სინ- 

ტაგმები, რომლებიც გამორიცხავს ყოველგვარ სელექციას. 

· როდესაც პარადიგმის ერთი წევრი გარდუვალად უკავშირდება 

კონკრეტულ მეორე წევრს, ე.ი. გარდაიქმნება სინტაგმად, მაშინ 

„მეტაფორული ხატი (დავუშვათ, „აბობოქრებული ზღვა") აღმ- 

ნიშვნელია, ხოლო სინტაგმის მეორე წევრი („გამოუვალი უბედუ- 

რება") – აღსანიშნი, მათი ურთიერთმიმართება კი მეტონიმიური 

ხასიათისაა. მაშასადამე, ცნებითი აზროვნება გენეტიკურად უკავ- 

შირდება არა მეტაფორას (როგორც ფრეიდენბერგი ფიქრობდა), 

არამედ – მეტონიმიას. 

ამგვარად, მხატვრული სახის სტრუქტურა ემთხვევა ცნების 

სტრუქტურას კაცობრიობის ისტორიის ორ უმნიშვნელოვანეს 

ეტაპზე – თავდაპირველად მაშინ, როდესაც დაიწყო, საზოგადოდ, 
ცნებითი აზროვნების პროცესი და, შემდგომ, იმ ეპოქაში, როდესაც 

საფუძველი ჩაეყარა პიროვნების ცნების ფილოსოფიურ გააზრებას. 

«ი. 

„მე-ს მრავალკომპონენტიანი სტრუქტურა, რომელიც თავს 

იჩენს რომანტიკულ ლიტერატურაში, განპირობებულია თვით ამ 

„მე“-ს ხატის ცნებითი სტრუქტურით, ანუ პიროვნების არსის შემეც- 

ნების მიზნით. ამგვარი პიროვნება (ისევე, როგორც გროტესკულ 

რეალიზმში) ღიაა, „ქმნადი"; ის უწყვეტ ცვლილებებს განიცდის, წი- 

ნააღმდეგობრივია და არაერთმნიშვნელოვანი. 

„რომანტიზმს ჰქონდა თავისი დადებითი აღმოჩენა უდი- 

დესი მნიშვნელობისა – შინაგანი, სუბიექტური ადამიანის 

აღმოჩენა, მისი სიღრმითი სირთულითა და ამოუწურაობით 

(96#Cყ0ნი06M0C”). ინდივიდუალური პიროვნების ეს შინა- 

განი უსასრულობა უცხო იყო შუა საუკუნეებისა და რენე- 

სანსის გროტესკისთვის, მაგრამ მისი აღმოჩენა რომანტიკო- 

სების მიერ შესაძლებელი გახდა მხოლოდ იმის წყალობით, 

რომ მათ გამოიყენეს გროტესკული მეთოდი, რომელიც უპი- 

რისპირდება ყოველგვარ დოგმატიზმს, დასრულებულობასა 

და შეზღუდულობას“ (68XIXM 1986, 337). 
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როდესაც მ. მ. ბახტინი აანალიზებს გროტესკული სახეობრიობის 

ევოლუციას, დაწყებული გროტესკული რეალიზმით და დამთავ- 

რებული რომანტიკული გროტესკით, მას, რა თქმა უნდა, მხედვე- 

ლობაში არა აქვს ის, რომ გროტესკული რეალიზმის სახეობრიობა 

რომანტიზმმა მემკვიდრეობით მიიღო და ორგანულად შეითვისა 

(რამდენადმე ტრანსფორმირებული სახით), და რომ სწორედ ამ 

გზით ხდებოდა შესაძლებელი პიროვნების არსის წვდომა. უფრო 

ზუსტად, ის არ აანალიზებს პიროვნების რომანტიკული კონცეფ- 
ციის არსს. გროტესკის პოეტიკის გამოყენება რომანტიზმში, მისი 

აზრით, „დოგმატიზმისგან, დასრულებულობისა და შეზღუდულო- 

ბისგან“ განთავისუფლებისა (თავისუფლების რომანტიკული მოტი- 

ვი), და „შინაგანი, სუბიექტური ადამიანის აღმოჩენის“ საშუალებას 

იძლევა, მაგრამ მეცნიერი არ აზუსტებს, როგორ, რა გზებით ხორ- 

ციელდება ეს პროცესი რომანტიკულ ლიტერატურაში, და რას ემ- 

სახურება, რა მიზანს ისახავს ის. 

შინაგანად გაორებული პიროვნება იმგვარი პიროვნებაა, რომ- 

ლის უწყვეტი შინაგანი დიალოგი ასახავს მის არაერთმნიშვნელო- 

ვან, მუდმივად ცვალებად დამოკიდებულებას ამა თუ იმ თვალსაზ- 

რისის, მოვლენის, ფაქტის, ისევე, როგორც – საკუთარი თავის მი- 

მართ, ანუ შინაგან ქმნადობას. 

ლექსში „ფიქრნი მტკვრის პირას“ გამოთქმულია თვალსაზრისი 

წუთისოფლის ამაოების შესახებ: ერთი მხრივ, ცხოვრება „აღუვსე- 

ბელი საწყაულია" რადგან არ არსებობს ადამიანი, რომელიც დაკ- 

მაყოფილდება ასრულებული ოცნებით, რაგინდ სანუკვარიც არ 

უნდა ყოფილიყო მისთვის ეს ოცნება. ბოლო არა აქვს ახალ მიზ- 

ნებს, „ადამიანის სულიერი მოთხოვნილება განუზომელია, ზღვარ- 

დაუდებელია და, სწორედ ამის გამო, ბედნიერება მისთვის ყოველ- 

თვის მიუღწეველი რჩება“ (ასათიანი 1974, 155). თვით მეფენიც, 

რომელთაც თითქოს სურვილთა დაკმაყოფილების ყველაზე მეტი 

შესაძლებლობები გააჩნიათ, ისწრაფვიან ახალი მიწების დაპყრო- 

ბისკენ და ზრუნავენ მამულსა და ქვეშევრდომებზე, რათა არ მის- 

ცენ „წყევით თვის სახელი შთამომავლობას“ 

მეორე მხრივ, ლექსის ბოლო სტროფში გამოთქმულია შეხედუ- 

ლება ადამიანის აქტივობის, ქმედების აუცილებლობის შესახებ. ეს 

უპირისპირდება პასიურ მჭვრეტელობას, რომლისკენაც უბიძგებს 

ადამიანს იმ ფაქტის აღიარება, რომ ყოველგვარი ქმედება, ყოველ- 
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გვარი მიზანი, ყოველგეარი ღვწა უაზროა ამ წუთისოფელში. რო- 

გორც ზემოთ აღვნიშნეთ, ეს ორი ურთიერთსაპირისპირო თვალ- 

საზრისი ლექსში იმგვარადაა გამოთქმული, რომ ორივე მათგანი 

უცილობელ ჭეშმარიტებად აღიქმება. ეს კი იმას ნიშნავს, რომ ავ- 

ტორი იზიარებს შეხედულებას წუთისოფლის ამაოების შესახებ, და, 

ასევე სწამს „სოფლისთვის ზრუნვის“ აუცილებლობა." მისი ცნობი- 

ერება „ღიაა მისი თვალსაზრისი – თავისუფალი (იხ. ზემოთ „თავი- 

სუფალი პრედიკაციის“ შესახებ), ე.ი. ისევე, როგორც გროტესკულ 

რეალიზმში წარმოდგენილი იყო „ცხოვრება მის ამბივალენტურ, 

შინაგანად წინააღმდეგობრივ პროცესში“ სადაც „არაფერია მზა, და 

ესაა თვით დაუმთავრებლობა“ (7I0CC8 1994, 318), ასევე, ბარათაშვი- 

ლის პოეტურ კონცეფციაშიც ადამიანი წარმოგვიდგება, როგორც 

„არამზა; ამბივალენტური, შინაგანად წინააღმდეგობრივი არსება. 

განსხვავება იმაშია, რომ პირველ შემთხვევაში „არამზაობა“ და ამ- 

ბივალენტურობა ფიზიკური ნიშანია, რომანტიზმში კი ესაა სულის, 
ცნობიერების დამახასიათებელი თვისება. 

მსგავსი ამბივალენტურობა ვლინდება „შემოღამებაშიც" კერ- 

ძოდ, როგორც უკვე ვთქვით, ამ ნაწარმოებში შვების მინიჭების, 

ნუგეშისცემის უნარი მიეწერება ბუნების ორ ურთიერთგანსს- 

ვავებულ მოვლენას – პირველი მათგანია „დილა მზიანი! მეორე 

კი – ბინდი, საღამო. აშკარაა, რომ სამყაროს თავისუფალი პრედი- 

კაცია აქაც ასახავს არა სამყაროს ცვალებადობას (უფრო ზუსტად, 

არა მარტო მას), არამედ თვით ავტორის აზრების წინააღმდეგობ- 

რიობას და ცვალებადობას, ანუ „ორ სულს ერთში“ (თუ ბახტინის 

სიტყვების პერიფრაზირებას მივმართაგთ). 

ამბივალენტურობის, არაერთმნიშვნელოვნების გამოხატულე- 

ბაა „მერანის“ ის სტროფიც, სადაც მხედარი საკუთარ ტრაგიკულ 

ძალისხმევას მიიჩნევს „მოძმეზე ზრუნვად“: 

„ცუდად ხომ მაინც არ ჩაივლის ეს განწირულის 

სულის კვეთება, 

" პოეტი რომ უარყოფდეს პირველ თვალსაზრისს, მაშინ ეს ექსპლიცი- 
ტურად იქნება გამოვლენილი ტექსტში. მაგრამ ბარათაშვილი ვრცლად 
მსჯელობს წუთისოფლის, როგორც „აღუვსებელი საწყაულის“ შესახებ 
და შემდეგ, ყოველგვარი გადასვლის გარეშე, გამოთქვამს საპირისპირო 
თვალსაზრისს. 
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და გზა უვალი, შენგან თელილი, მერანო ჩემო, 

მაინც დარჩება; 

და ჩემს შემდგომად მოძმესა ჩემსა სიძნელე გზისა 

გაუადვილდეს, 
და შეუპოვრად მას ჰუნე თვისი შავის ბედის წინ 

გამოუქროლდეს!“ 

მართლაც, ამ ლექსის (რომელიც უკიდურესი ინდივიდუალიზ- 

მის სულისკვეთებითაა გამსჭვალული) ლირიკული გმირი ტოვებს 

„მოძმეებს“ – მიისწრაფვის „ბედის სამძღვრისკენ“ და მარტოობის- 

კენ, მაგრამ, სრულიად მოულოდნელად, ვლინდება, რომ ამ სწრაფ- 

ვის ერთ-ერთი მიზანია „მოძმისთვის“ „გზის სიძნელის გაადვილება" 

ამგვარად, ორი მიზანი – ინდივიდუალისტური და ალტრუისტუ- 

ლი – ნაწარმოებში ერთდროულადაა დეკლარირებული. ამ მხრივ, 

„მერანი“ გამონაკლისს არ წარმოადგენს ბარათაშვილის პოეზიაში. 

ამასთან, „მერანში“ ვლინდება არა მარტო თვალსაზრისთა ამ- 

ბივალენტურობა, არამედ, როგორც უკვე აღვნიშნეთ, ლირიკული 

გმირის შინაგანი გაორებაც, რაც პერსონიფიცირებულია მხედრისა 

და მერნის ამბივალენტურ და, ამასთან, ერთიან სახეში („ხმა იდუ- 

მალში“ ასეთივეა ლირიკული გმირი და იდუმალი ხმა, „სულო ბო- 

როტოში“ – გმირი და ბოროტი სული). 

შემთხვევითი არაა (გამომდინარე პიროვნების რომანტიკული 

კონცეფციიდან), რომ „მერანის“ ძირითადი მოტივი – სრბოლა ბე- 

დის სამძღვრისკენ – პროცესუალური ხასიათისაა. პიროვნების ბი- 

ნარული სტრუქტურა რომანტიზმში იმიტომ შემოდის, რომ აქ ხდე- 

ბა „მე“-ს არსის ფილოსოფიური შემეცნება, რომელიც სხვაგვარად, 

თუ არა „მე“-სა და შინაგანი „არამე“-ს ურთიერთშეპირისჰირებით, 

შეუძლებელია. თვითშემეცნება კი პროცესუალური, განგრძობი- 

თი მოვლენაა." ამგვარადვეა წარმოდგენილი „არამე"-ს მეშვეობით 

" საყურადღებოა, რომ „მერანის“ ტექსტი გამოირჩევა ზმნათა სიმრავლით. 
საწყის წყვილეულს (მირბის, მიმაფრენს) მისდევს იმგვარ ზმნათა წყება, 
რომელთა დამოუკიდებელი, ავტონომიური მნიშვნელობები, ლექსის კონკ- 
რეტული სემანტიკური „ველის“ ზეგავლენით, ძირითადად, ბედის სამძღვ- 
რისკენ ლტოლვას აღნიშნავენ. საკუთარი და დამატებითი მნიშვნელობე- 
ბის ურთიერთშერწყმის შედეგად მათი სემანტიკა ფართოვდება, დიფუ- 
ზური ხდება. ეს წარმოქმნის თითოეული მათგანის მრავალშრეობრიობის, 
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„მე“-ს თვითშემეცნება „ხმა იდუმალში, სადაც თავდაპირველად 

ლირიკული გმირის ცხოვრებას (იდუმალი ხმის ამეტყველებამდე) 

ეწოდება „ადგილი“ (ე.ი. ის სტატიკურადაა გააზრებული), შემდეგ 

კი იწყება თვითშემეცნების პროცესი („მას აქეთ ხმა რამ თან სდევს 

ყოველთა ჩემთა ზრახვათა და საწადელთა!“); ლექსში „ფიქრნი 

მტკვრის პირას“ მტკვრის მდინარება გმირის ფიქრების თანმდევი 

ფონია და, ამდენად, ამძაფრებს ამ ფიქრების პროცესუალური ხა- 

სიათის შეგრძნებას; „ჩინარში” მიჯნურის ტანჯვა შედარებულია 

მტკვრის „ოხვრასთან“ და მშფოთვარებასთან, ე.ი. მდინარის ხატი 

კვლავ საგანგებო (ტანჯვის განგრძობითობის აღნიშვნის) მიზნი- 

თაა მოხმობილი; „სულო ბოროტოში“ ლირიკული გმირის შეკითხ- 

ვები გამოხატავს მის ერთგვარ მოლოდინს, ხოლო „შემოღამება- 

ში“ თვით ნაწარმოების სათაურსაც კი პროცესუალური სემანტიკა 

აქვს – არა „საღამო“ ან „ღამე: არამედ – „შემოღამება? 

ამგვარად, ყველა ამ ლექსში პრევალირებს დროის მომენტი, 

პროცესუალობა. ამასთან, ეს პროცესუალობა, ე.ი. თვითშემეცნება, 

ქმნადობა, ტრაგიკულად აღიქმება გმირის მიერ. 

„ქმნადობა სულდგმულობს სწორედ იმით, რომ ის ამოუხ- 

სნელია (შდრ. „მირბის, მიმაფრენს უგზო-უკვლოდ ჩემი მე- 

რანი: ან ლირიკული გმირის შეკითხვები „ხმა იდუმალსა” და 

„სულო ბოროტოშიი) სამარადისოდ და უსასრულოდ ამოუს- 

სნელი, რადგან გაურკვეველია ისიც, ვინ მიისწრაფვის, 

ისიც, როგორ მიისწრაფვის და ისიც, თუ საით მიისწრაფვის“ 

(LხIძით, 428); „ქმნადობა არის არა, უბრალოდ, ყოფიერების 

არარსებობა (ფიხტესთან – „მე“-ს პასიურობა, მისი „ვნე- 

პოლისემანტიკურობის ეფექტს. მაგალითად, ზმნური ფორმა „შემიმოკლე“ 
(მეორე სტროფის მეორე ტაეპი) მერნის სრბოლის სისწრაფის გაზრდის 
მოთხოვნას შეესაბამება; „ნუ შეეფარვი“ და „ნუ შემიბრალებ“ (ამავე სტრო- 
ფის მესამე და მეოთხე ტაეპები) ამ სრბოლის აუცილებლობასა და გარ- 
დუვალობას გულისხმობს, ხოლო ზმნურ ფორმებს – „მოვაკლდე“ და „ნუღა 
ვიხილავ” (მესამე სტროფის პირველი და მეორე ტაეპები) სამშობლოდან 
გადახვეწის, ე.ი. მოძრაობის სემანტიკა აქვს. 

საერთოდ, ყველა კონკრეტული თუ აბსტრაქტული ობიექტი „მერანში“ 
მოძრაობის უნარს ამჟღავნებს: ასეთია „ფიქრი“ რომელიც ნიავს უნდა გაჰყ- 
ვეს, „მიეცეს“; „განწირულის სულის კვეთება“ უკავშირდება „არა ჩაივლის” 
ზმნას, ხოლო ვარსკვლავნი – „თანამავალნია“ 
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ბითი“ მდგომარეობა თვითშემეცნების პროცესში – თ.ლ.), 

არამედ – იმგვარი ყოფიერების არარსებობა, რომელიც 

უნდა არსებობდეს (შდრ. „როს მხვდეს ამ სოფლად ჩემი წი- 

ლობა?“)..., აქედან გამომდინარე, ქმნადობა არის ერთგვარი 

მუდმივი მღელვარება და მუდმივი წუხილი" (IხIძით, 427). 

ტერმინი „ქმნადობა“ ფიგურირებს (და მნიშვნელოვანი როლი გა- 

ნეკუთვნება) ოსვალდ შპენგლერის „ევროპის მზის ჩასვენებაშიც! 

სადაც განვითარებულია რომანტიზმისთვის აქტუალური მრავალი 

იდეა შპენგლერის მიხედვით, 

„მწუხარებით აღსავსე ლტოლვა, რომელიც წარმოიშობა 

შინაგანი ქმნადობის სისრულიდან და ნეტარებიდან, ყოვე- 

ლი სულის სიღრმეში თავს იჩენს, როგორც შიშის გრძნობა. 

ყოველი ქმნადობის მიზანია შექმნილი, რაც მის დასასრულს 

წარმოადგენს. ასევე, ქმნადობის წინარეგრძნობა, მწუხარე 

ლტოლვა, უკვე მოიცავს დასრულებულობის გრძნობას, შიშს. 

აწმყოში შეიგრძნობა აღსასრული, წარსულში – ხრწნა. აქ 

ბუდობს მარადიული შიში იმის წინაშე, რისი გამოსწორებაც 

შეუძლებელია, შიში აღსრულებადის, საბოლოოს, წარმავ- 

ლის, და თვით სამყაროს, როგორც უკვე განხორციელებუ- 

ლის წინაშე, სადაც გვერდიგვერდ ერთმანეთს ესაზღვრება 

დაბადება და სიკვდილი; შიში იმ წამის წინაშე, როდესაც შე- 

საძლებელი ხორცს შეისხამს, სიცოცხლე შინაგანად აივსება 

და დასრულდება, როდესაც ცნობიერება მიაღწევს თავის 

მიზანს“ (IIგ8LMIV908 1971, 87). 

ამ შიშის გამოხატულებაა ის, რომ „მერანის“ გმირი თავის მომა- 

ვალს, „სამძღვრისმიღმა“ მყოფობას, მარტოოდენ აპოფატიკურად 

ახასიათებს; რომ ეს მომავალი მისთვის ბუნდოვანია, უცხო და სა- 

შიშარი. და ვინაიდან ქმნადობა აქ პიროვნების თვითშემეცნების 

პროცესის სახით წარმოგვიდგება, ეს შიში უნდა გავიაზროთ, რო- 

გორც შიში თვითშემეცნების საბოლოო მიზნის წინაშე, როდესაც 

„მე" ჩასწვდება თავის არსს, თვალნათლივ და საბოლოოდ განჭვ- 

რეტს თავის რაობას. 

ამგვარი თვითშემეცნება მიღწევადია მხოლოდ ბედის ,„სამძღვ- 

რის" მიღმა, იქ, სადაც მოხდება ,მე“-ს გარდასახვა, სადაც ის მარტო 
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(უპატრონოდ) იქნება. სამძღვარსაქეთა სივრცეში ეს შეუძლებე- 

ლია, რადგან აქ „შენ“ (მშობლები, ნათესავები, მეგობრები, სატრ- 

ფო...) ჯერ კიდევ შეადგენს გმირის გარემოცვას. 

თვითშემეცნება რომანტიკული გმირისთვის საბედისწეროა და 

ის ბედისწერის ძალით (იდუმალი ხმის! „ბოროტი სულის“ კარნა- 

ხით) ხორციელდება. „...ქმნადობა, მისი გარდუვალობით – შეუქ- 

ცევადობით – შინაგანად სრულიად ეჭვმიუტანლად აღიქმება, რო- 

გორც რაღაც გარეშე. გარეშე რაღაც აქცევს მომავალს წარსულად, 

და ეს ანიჭებს დროს (სივრცის საპირისპიროდ) იმ წინააღმდეგობ- 

რიობით აღსავსე შემზარაობას და დამთრგუნველ გაორებულობას, 

რომელთაგანაც მთლიანად თავს ვერ იხსნის ვერც ერთი მნიშვნე- 

ლოვანი პიროვნება“ (IხIძით). 

თვით რომანტიკული გმირის კონცეფცია განაპირობებს იმას, 

რომ რომანტიზმში წინა პლანზე გამოდის დრო და არა – სივრცე. 

სამყაროს დროითი, პროცესუალური აღქმა დამახასიათებელია 

აზროვნების მეტონიმიური პოლუსისთვის. ამგვარად, ესაა კიდევ 

ერთი არგუმენტი იმ ჰიპოთეზის სასარგებლოდ, რომ ქართველ რო- 

მანტიკოსთა შემოქმედებაში გამოხატულება პოვა აღქმისა და აზ- 

როვნების მეტონიმიურმა პოლუსმა, რომელიც აისახა ცალკეული 

ტროპების, მსატვრულ ქმნილებათა სპეციფიკური კონცეფციების, 

მოტივებისა და მსოფლაღქმის დონეებზე. 

დანართი 

მეტონიმია ჟენეტთან 

იაკობსონის კონცეფცია საფუძვლად დაედო მრავალ ფილოლო- 

გიურ ნაშრომს, ძირითადად – თეორიული პოეტიკის სფეროში. 

ამიტომ საგანგებო ყურადღებას იმსახურებს ის გამოკვლევები, 

რომლებშიც იაკობსონის დებულებები გამოყენებულია კონკრე- 

ტულ ლიტერატურულ ტექსტთა ანალიზის მიზნით. მათგან განსა- 

კუთრებით საინტერესოა ცნობილი ფრანგი ლიტერატურათმცოდ- 

ნის, ჟერარ ჟენეტის ვრცელი სტატია „მეტონიმია პრუსტის შემოქ- 

მედებაში? 
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ჟენეტის ამოცანაა პრუსტის მხატვრული მანერის თავისებურე- 

ბათა გამოკვლევა და იმის დასაბუთება, რომ „მეტაფორა და მეტო- 

ნიმია შეუთავსებელი ანტაგონისტები როდი არიან. ისინი განამტ- 

კიცებენ და მსჭვალავენ ურთიერთს, მეორე მათგანის ჯეროვანი 

შეფასება სულაც არ ნიშნავს მეტონიმიათა ერთგვარი ნუსხის (რო- 

მელიც კონკურენციას გაუწევს მეტაფორათა ნუსხას) შეადგენს, 

არამედ – იმის გამოვლენას, თუ როგორ მონაწილეობენ და ფუნქ- 

ციონირებენ ანალოგიის მიმართებათა ფარგლებში „თანაარსებო- 

ბის“ მიმართებები. ამგვარად, უნდა გამოაშკარავდეს მეტონიმიის 

როლი მეტაფორაში“ (Xი9CXI 1998, II:37). 

რატომ შეარჩია უჟენეტმა ანალიზის საგნად სწორედ პრუსტის 

შემოქმედება? იმიტომ, აღნიშნავს მეცნიერი, რომ თვით პრუსტის 

ესთეტიკურ თეორიაში, ისევე, როგორც პრაქტიკაში, მეტაფორულ 

(ანალოგიაზე დამყარებულ) მიმართებებს ძალზე არსებითი როლი 

განეკუთვნება, იმდენად არსებითი, რომ მათი მნიშვნელობა და 

როლი ძალზე გაზვიადებულია, სხვა სემანტიკურ მიმართებებთან 

შედარებით. 

ჟენეტის ნაშრომის მეთოდოლოგიურ საფუძველს წარმოადგენს 

იაკობსონის ორი სტატია („ენის ორი პოლუსი და აფაზიურ დარ- 

ღვევათა ორი ტიპი" და „შენიშვნები პოეტ პასტერნაკის პროზის 
შესახებ“), ხოლო ძირითად პათოსს (როგორც სამართლიანად ალ- 

ნიშნავს ს. ზენკინი) – „მეტონიმიის უპირატესობის დამტკიცება მე- 

ტაფორასთან შედარებით“ (3C6MICMII 1998: 30), 

იაკობსონის კვალობაზე, ჟენეტი საუბრობს მეტაფორული და 

მეტონიმიური მიმართებების (იაკობსონთან – „პოლუსების“; „ღერ- 

ძების“) შესახებ და აქ გულისხმობს არა მარტო ტროპებს, არამედ, 

საზოგადოდ, ყოველგვარ სემანტიკურ მიმართებებს, რომლებიც 

აგებულია, შესაბამისად, ანალოგიისა და მომიჯნავეობის პრინცი- 

პების მიხედვით. 

როგორ ესმის ჟენეტს ტერმინ „თანაარსებობის" მნიშვნელობა და 

ემთხვევა თუ არა ის „მომიჯნავეობის“ იაკობსონისეულ გაგებას? 

ამ საკითხის გასარკვევად დავაკვირდეთ ჟენეტის მიერ პრუსტის 

რექსტებიდან მოყვანილ ნიმუშებს და, აგრეთეე, იმას, თუ როგორ 

აანალიზებს მათ ფრანგი მეცნიერი. 

ნაშრომის დასაწყისში ჟენეტი იმოწმებს სტივენ ულმანის შე- 

ხედულებას იმის შესახებ, რომ პრუსტთან გვხვდება იმგვარი მე- 
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ტონიმიური მიმართებები, რომლებიც ემყარება ორი შეგრძნების 

მომიჯნავეობას, მათ თანაარსებობას ერთსა და იმავე მენტალურ 

კონტექსტში. ასეთია, მაგალითად, კომბრეს ცის ქვეშ გამეფებული 

სიჩუმის „ლაჟვარდოვანი ზედაპირი" ან ბალის კუტიკარზე მიმაგ- 

რებული ზანზალაკის „ოვალური“ და „მოოქროვილი“ ჟღარუნი. აქ 

სმენით შეგრძნებებს მიეწერება მხედველობითი აღქმის თვისებები 

(მიზეზის მეტონიმიური შენაცვლება შედეგით) და, ამგვარად, ჟენე- 

ტის თვალსაზრისით, ესაა მეტონიმიები, რომლებიც შენიღბულია 

მეტაფორული პრედიკაციით. 

ამასთან, თვით იაკობსონის დებულებებიდან გამომდინარე, 

„ლაჟვარდოვანს" ისევე, როგორც „ოვალურსა“ და „მოოქროვილს“ 

მეტაფორული პრედიკატები შეიძლება ვუწოდოთ მხოლოდ იმ შემ- 

თხვევაში, თუ ტექსტში წინასწარ არ იქნება მოხსენიებული კომბ- 

რეს ლაჟვარდოვანი ცა, ან ის, რომ ზანზალაკი ოვალური ფორმისაა 

და მოოქროვილი. მაგრამ პრუსტთან ეს პირობა დაცული არაა და 

მკითხველი უშუალოდ უკავშირებს ამ ეპითეტებს ტექსტის წინა- 

მორბედ ნაწილებს. შესაბამისად, მისთვის არ არსებობს ამ ეპითეტ- 

თა ალტერნატიული ვარიანტები, მათი გარკვეული პარადიგმა (ე.ი. 

მკითხველს არ ეძლევა სელექციის მენტალური ოპერაციის განხორ- 

ციელების საშუალება). რიტორიკული ფიგურა – ჰიპალაგა – აქ 

აგებულია წრფივ მიმართებებზე ტექსტის ნაწილებს შორის. ამი- 

ტომაც გამოთქმებში: „სიჩუმის ლაჟვარდოვანი ზედაპირი" აგრეთ- 

ვე – „ზანზალაკის ოვალური და მოოქროვილი ჟღარუნი" შეინიშნე- 

ბა მარტოოდენ მეტონიმიური და არა მეტაფორული – პრედიკაცია. 

ამგვარად, ჟენეტი უგულებელყოფს სინტაგმატიკისა და პა- 

რადიგმატიკის ტექსტუალურ გამოხატულებებს და ყურადღებას 

ამახვილებს, ძირითადად, ობიექტთა რეალურ მომიჯნავეობაზე. ეს 

ტენდენცია სტატიაში ბოლომდეა გატარებული. 

მაგალითად, მკვლევარი საგანგებოდ განიხილავს ორ პასაჟს 

პრუსტის ქმნილებებიდან. პირველ მათგანში (რომანიდან „სვანის 

მხარეს“) მთხრობელი გასცქერის მეზეგლიზის ველს, სადაც, პურის 

ყანებს მიღმა, მოჩანს ანდრია პირველწოდებულის სახელობის ტა- 

ძარი ორი მოჩუქურთმებული სამრეკლოთი: „სამრეკლოებს ჰქონ- 

და წაწვეტებული, ქერცლოვანი, უჯრედოვანი, გილიოშირებული, 
მოყვითალო, მარცვლოვანი სახურავები, რომლებიც ორ თაგთავს 

წააგავდა“, მეორე ნაწყვეტში (სოდომი და გომორი“) გადმოცემუ- 
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ლია მარსელის ფიქრები სენ-მარსის ეკლესიის შესახებ, რომელსაც 

ის მეორე დღეს უნდა ესტუმროს: „სენ-მარსის ორი მრავალსაუკუ- 

ნოვანი მოვარდისფრო სამრეკლო, მათი რომბისებრი ფორმის, ოდ- 

ნავ ამოზნექილი და თითქოს მთრთოლვარე კრამიტის ფილებით, 

დღის ყველაზე ცხელ საათებში, როდესაც, ბანაობის გარდა ვე- 

რაფერზე ფიქრობ, მაგონებდა აწ გადაშენებულ, ქერცლით დაფა- 

რულ, თავწაწვეტებულ თევზებს, უძრავად რომ აღმართულიყვნენ 

წყლის გამჭვირვალე ლაჟვარდში: 
ამ ციტატებში ერთნაირ სამრეკლოთა ორი წყვილი შედარე- 

ბულია ურთიერთგანსხვავებულ საგნებთან, ერთ შემთხვევა- 

ში – თავთავებთან, მეორეში კი თევზებთან. ჟენეტის აზრით, სამ- 

რეკლოთა შედარება თავთავებთან მოტივირებულია გარემოცვით 

(პურის ყანებით, რომლებიც გარს ერტყმის ანდრია პირველწოდე- 

ბულის სახელობის ტაძარს), თევზებთან შედარება კი – ბანაობის 

მოლოდინითა და ზღვის სიახლოვით. მეცნიერის შეხედულებით, 

გარემოცვა კი არ წარმოქმნის ამ მსგავსებას, არამედ – განაპირო- 

ბებს მის შერჩევასა და აქტუალიზებას მრავალ ანალოგიურ შესაძ- 

ლებლობას შორის. „აქ, – შენიშნავს ჟენეტი, – მომიჯნავეობა გან- 

საზღვრავს და წარმოშობს მსგავსებას, და ყველა ამ შემთხვევაში 

მეტაფორის საყრდენსა და მოტივაციას წარმოადგენს მეტონიმია“ 

(2>CCIICIX 1999, II: 40). 

როგორც ვხედავთ, აქაც მომიჯნავეობის მიმართებებში იგუ- 

ლისხმება საგანთა და მოვლენათა რეალური მომიჯნავეობა სივრ- 

ცეში, მაშინ, როდესაც იაკობსონის კონცეფციაში, ისევე, როგორც 

მის ამოსავალ თეორიაში – ფერდინანდ დე სოსიურის ლინგვისტურ 

მოძღვრებაში, მომიჯნავეობა გაგებულია როგორც წრფივი მიმარ- 

თებები ტექსტის ელემენტებს შორის. 
ისმის კითხვა: რატომ არ შეიძლება, მომიჯნავეობის ცნება და- 

უკავშირდეს არა ტექსტის სინტაგმატიკას, არამედ – ობიექტთა 

რეალურ მეზობლობას სივრცეში? იქნებ, ჟენეტის პოზიცია უფრო 

მართებული და პერსპექტიულია პოეტიკისა და რიტორიკის პრობ- 

ლემათა გადაწყვეტის თვალსაზრისით, ვიდრე იაკობსონისა? 

აქ გასათვალისწინებელია, რომ იაკობსონის თეორიის ჟენეტი- 

სეული ინტერპრეტაცია საშუალებას არ იძლევა, ადეკვატურად გა- 

ნიმარტოს ტროპებისა და ფიგურების სემანტიკური სტრუქტურა; 

მეტიც, როდესაც საგნებისა და მოვლენების რეალური მსგავსებისა 
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ან მომიჯნავეობის საფუძველზე მეცნიერი ცდილობს ისეთი რიტო- 

რიკული ფიგურის დახასიათებას, როგორიცაა სინეკდოქე, მისი 

მსჯელობა არადამაჯერებელია. 

მაგალითად, სტატიაში „შეკვეცილი რიტორიკა" უჟენეტი წერს: 

„აფრასა და ხომალდს არ აკავშირებს მომიჯნავეობა, სამაგიეროდ, 

მომიჯნავეობა არსებობს ანძასა და აფრას, ან აფრასა და ქანდარას 

და, საერთოდ, აფრასა და მთელ დანარჩენ ხომალდს, ანუ ყოველი- 

ვე იმას შორის, რაც არის ხომალდი და არ არის აფრა“ (IხIძიი, 22). 

ამგვარად, ჟენეტის აზრით, სინეკდოქეს პრინციპს მომიჯნავეობა 

არ წარმოადგენს. მაგრამ ჟენეტი არ განმარტავს, სახელდობრ, რო- 

გორ აიგება სინეკდოქე, რომელ სემანტიკურ მიმართებებს ასახავს 

ის, თუ არა მომიჯნავეობას. ეს გაუგებრობა გამოწვეულია იმით, 

რომ მეცნიერი უგულებელყოფს სინტაგმატიკისა (მომიჯნავეობის) 

და პარადიგმატიკის (მსგავსების) ლინგვისტურ ინტერპრეტაციას, 

რომელიც გულისხმობს პირველი მათგანის მიკუთვნებას მეტყვე- 

ლების, მეორის კი – ენის პლანებისადმი. სწორედ ამგვარი გაგება 

უდევს საფუძვლად ტროპებისა და ფიგურების კლასიფიკაციის იმ 

მოდელს, რომელიც წინამდებარე ნაშრომშია წარმოდგენილი. 

ამ მოდელის მიხედვით, მომიჯნავეობის მიმართება აკავშირებს 

სწორედ რომ ანძასა და ხომალდს როგორც ცნებებს და არა ანძასა 

და ხომალდის სხვა ნაწილს, მაგალითად, აფრას. მართლაც, ენობ- 

რივი კოლექტივის ცნობიერებაში ანძა ყოველთვის უკავშირდება 

(სინეკდოქურად) ხომალდს, ე.ი. მათი კავშირი სინტაგმატურია, 

წრფივი. ამასთან, ესაა უზუალური მიმართება და, ამიტომ, არ სა- 

ჭიროებს სინეკდოქეს ორივე წევრის მოხსენიებას ტექსტში. 

როგორ გაიაზრებს ჟენეტი მსგავსების მიმართების არსს? 

„წაწვეტებულ, მოყვითალო და გილიოშირებულ სახუ- 

რავს ძალუძს, – აღნიშნავს მკვლევარი, – ჩვენს წარმოსახ- 

ვაში ერთნაირად ადვილად და მძ სხIსო ამოატივტივოს 

დამწიფებული თავთავის (ან ზვინის), ან კიდევ – ოქროს- 

ფერი თევზის ხატი. ამ ორი ვირტუალური „მსგავსებიდან“ 

პრუსტი თითოეულ ჯერზე ირჩევს იმას, რაც უკეთ მიესადა- 

გება სიტუაციას ან (რაც იგივეა) კონტექსტს“ (IხIძტო, 39). 

„პრუსტი ირჩევს..' – ეს ფრაზა მიგვანიშნებს, რომ მხატვრული 

სახის სპეციფიკის განსაზღვრისას ჟენეტი ითვალისწინებს იაკობ- 
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სონის იმ დებულებას, რომლის თანახმად, მეტაფორის საფუძველია 

სელექცია (თუმცა სტატიაში ეს ტერმინი მოხსენიებული არაა და, 

როგორც წესი, საუბარია მეტაფორის (ან მეტონიმიის) წევრთა სუბ- 

სტიტუციურობის შესახებ). 

ის ფაქტი, რომ შემოქმედი (ამ შემთხვევაში – პრუსტი) სიტუ- 

აციის ან კონტექსტის მიხედვით ირჩევს, რას შეადაროს სამრეკ- 

ლოები, არ ნიშნავს, რომ შესაბამისი მხატვრული სახე მეტაფორაა, 

ან მეტაფორულ მიმართებებზეა აგებული. ამა თუ იმ ტროპისა ან 

ფიგურის შექმნისას ყველა მწერალი მიმართავს სელექციის ოპერა- 

ციას, იმ შემთხვევებშიც კი, როდესაც ის ირჩევს კლიშირებულ, მზა 

ტროპს (რადგან მას შეუძლია, არ გამოიყენოს ეს ტროპი და აღნიშ- 

ნოს დენოტატი მისი ჩვეული, ყოფითი სახელწოდებით). შემოქმე- 

დების პროცესში სელექციის განხორციელებისას საქმე გვაქვს ერ- 

თადერთ – ენობრივ პლანთან, რადგან ჯერ არ არსებობს ტექსტი, 

როგორც სინტაგმატური, წრფივი მოცემულობა. შესაბამისად, არ 

არსებობს არც ენისა და მეტყველების ოპოზიციური მიმართება, ამ 

უკანასკნელის გარეშე კი ვერ გამოვყოფთ მეტაფორულსა და მე- 

ტონიმიურ ტექსტუალურ პლანებს. 

(რაც შეეხება სუბსტიტუციურობას, ის ახასიათებს ყველა ტროპ- 

სა და ფიგურას, ე.ი. მათი კომპონენტები, გარკვეული გაგებით, ურ- 

თიერთშენაცვლებადია (ზემოყვანილ ციტატებში ურთიერთშენაც- 

ვლებადია, ერთი მხრივ, სამრეკლოთა სახურავები, მეორე მხრივ 

კი – თავთავები და თევზები), თუ არ ჩავთვლით მეტაფორას, რომ- 

ლის იმპლიციტური კომპონენტი ხშირად იმდენად „მღვრიე“ სემან- 

ტიკურ გარემოშია განზავებული, რომ მისი მკაფიო სემანტიკური 

განსაზღვრა ძნელდება. ამდენად, ტროპებისა და ფიგურების სუბს- 

ტიტუციურობა არაა კრიტერიუმი, რომელიც შეიძლება გამოვიყე- 

ნოთ მათი კლასიფიკაციის მიზნით.). 

სელექციისა და კომბინაციის ოპერაციები, რომლებიც განეკუთ- 

ვნება ორ ენობრივ პოლუსს და შესაბამისად, მეტაფორულსა და 

მეტონიმიურ პლანებს, აუცილებლად გულისხმობს ამ ორივე ოპე- 

რაციის ტექსტუალურ ხორცშესხმას და, შემდგომ, მის აღქმას რე- 

ციპიენტის მიერ. იმ შემთხვევაში, როდესაც ეს უკანასკნელი ტექ- 

სტის აღქმისას ახორციელებს სელექციის ოპერაციას, შესაბამისი 

ტექსტუალური ელემენტი უნდა მივაკუთვნოთ ენის (მეტაფორულ) 
პლანს, ხოლო როდესაც მას ამ ოპერაციის ჩატარება არ სჭირდება 
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და ენობრივი ერთეულები წარმოქმნის მყარ (ტექსტუალურად გან- 

მტკიცებულ ან ენობრივი კოლექტივის ცნობიერებაში არსებულ) 

სინტაგმებს, შეიძლება ვიმსჯელოთ ტექსტში მეტყველების (მეტო- 

ნიმიური) პლანის მონაწილეობის შესახებ. 

აქედან გამომდინარე, პრუსტთან ორივე შემთხვევაში გამო- 

ყენებულია შედარება, და არა მეტონიმიაზე პროეცირებული მე- 

ტაფორა: „..ორ თავთავს წააგავდა... „...მაგონებდა... თევზებს“ 

შედარების კომპონენტთა მსგავსება სულაც არ ნიშნავს, რომ ის 

მეტაფორული პლანის გამოხატულებაა. ფიგურა, რომლის ორივე 

წევრი ექსპლიციტურადაა მოცემული ტექსტში, სწორედ ამ ნიშნით 

განეკუთვნება სინტაგმატურ (მეტონიმიურ, მეტყველების) პლანს. 

პრუსტის მხატვრული მანერის ის თავისებურება, რომ შედარებათა 

კომპონენტებად შერჩეულია რეალურად მომიჯნავე ობიექტები, 

არ ნიშნავს, რომ ეს „მომიჯნავეობა“ ემთხვევა ამ ტერმინის მნიშ- 

ვნელობას იაკობსონის თეორიაში. ჟენეტისეული ანალიზი კორექ- 

ტული იქნებოდა, იმ შემთხვევაში, აგტორს რომ მიზნად არ დაესახა 

რუსი მეცნიერის დებულებათა ილუსტრირება და ემსჯელა პრუს- 

ტის მიერ გამოყენებული ორიგინალური (საგანთა და მოვლენათა 

რეალურ მომიჯნავეობაზე აგებული) შედარებების შესახებ. 
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რეზიუმე 

ქართული რომანტიზმის პოეტიკა 

ნაშრომში პირველად არის მონოგრაფიულად შესწავლილი ქარ- 

თველი რომანტიკოსების – პირველ რიგში, ალ. ჭავჭავაძის, გრ. 

ორბელიანისა და ნიკ. ბარათაშვილის – პოეტიკა. რომანტიკული 

მწერლობა ქართული ლიტერატურის ისტორიის ერთ-ერთი უმნიშ- 

ვნელოვანესი ეტაპია. მისი პოეტიკის მონოგრაფიული შესწავლა 

აქტუალურია როგორც, ზოგადად, ლიტერატურის თეორიის, ასე- 

ვე – ლიტერატურის ისტორიის მრავალი საკითხის გასაშუქებლად. 

შესავალში ჩამოყალიბებულია დებულებები, რომელიც საფუძ- 

ვლად დაედო ქართველი რომანტიკოსი პოეტების – ალექსანდრე 

ჭავჭავაძის, გრიგოლ ორბელიანის, ნიკ. ბარათაშვილის პოეტიკის 

ანალიზს. 

ფ. დე სოსიურის ლინგვისტურ თეორიაზე დაყრდნობით, XX სა- 

უკუნის გამოჩენილი ლინგვისტი და ლიტერატურათმცოდნე რომან 

იაკობსონი მიიჩნევდა, რომ მეტყველებაში ხორციელდება ორი 

სახის ოპერაციები; ენობრივ ერთეულთა შერჩევა (სელექცია) და 

მათი კომბინირება. 

ენობრივ მოვლენას, რომელშიც უპირატესად თავს იჩენს მომიჯ- 

ნავეობის მიმართებები (სოსიურის ტერმინოლოგიით, ესაა მეტყვე- 

ლების პლანი, ანუ სინტაგმატიკა), იაკობსონი მიაკუთვნებს მეტო- 

ნიმიურ ღერძს ანუ პოლუსს), ხოლო იმგვარ ენობრივ მოვლენას, 

რომელშიც ჭარბობს მსგავსების მიმართებები (სოსიურის ტერმი- 

ნოლოგიით, ესაა ენის პლანი, ანუ პარადიგმატიკა) – მეტაფორულ 

პოლუსს, რადგან, მისი აზრით, ამ პოლუსთა ყველაზე უფრო კონ- 

ცენტრირებულ გამოხატულებას წარმოადგენს, შესაბამისად, მე- 

ტონიმია და მეტაფორა. 
ამასთან, იაკობსონის შეხედულებით, რომანტიზმისა და სიმბო- 

ლიზმის ლიტერატურულ სკოლებში უპირატესი გამოხატულება 

პოვა მეტაფორამ, ხოლო რეალისტურ მიმართულებაში – მეტონი- 

მიამ. 
წინამდებარე ნაშრომში დასმულია პრობლემა: იმის გათვალის- 

წინებით, რომ მეტაფორის პრინციპია სელექცია (და, ასევე, იაკობ- 
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სონის მტკიცებით, სუბსტიტუცია), მეტონიმიისა კი – კომბინაცია, 

შეიძლება ჩაითვალოს თუ არა მეტაფორათა ან მეტონიმიათა სიმ- 

რავლე ლიტერატურულ ტექსტში იმის ერთადერთ კრიტერიუმად, 

რომ მასში აუცილებლად დომინირებს, შესაბამისად, მეტაფორის ან 

მეტონიმიის პოლუსი, და რომელი მათგანი იჩენს უპირატესად თავს 

ქართველ რომანტიკოსთა მხატვრულ აზროვნებაში? 

აღსანიშნავია, რომ განმეორებადი („გაცვეთილი“), მყარი მეტა- 

ფორების აღქმა არ საჭიროებს სელექციის ოპერაციებს და ამგვარი 

მეტაფორები სინტაგმების სახით გგევლინება. შესაბამისად, მყარი 

(თუნდაც ელიფსური) მეტაფორა, რომელიც ენობრივი კოლექტი- 

ვის ცნობიერებაში სინტაგმად აღიქმება, შეიძლება მივაკუთვნოთ 

მეტონიმიურ (და არა მეტაფორულ) პოლუსს, განურჩევლად იმისა, 

როგორაა ის წარმოდგენილი ტექსტში – სინტაგმის, თუ პარადიგ- 

მის ერთ-ერთი ალტერნატიული წევრის სახით." 

რაც შეეხება ისეთ ტროპებს, როგორებიცაა მეტონიმია, სინეკ- 

დოქე, ჰიპერბოლა, ლიტოტესი და ა.შ., ისინიც გვევლინებიან მყარი 

სინტაგმების სახით – ტექსტში ან ენობრივი კოლექტივის ცნობი- 

ერებაში. აქედან გამომდინარე, მეტაფორულ პოლუსს უნდა მივა- 

კუთვნოთ მხოლოდ იმპლიციტური, ერთწევრა მეტაფორები, სხვა 

ტროპები კი (მათ შორის – ექსპლიციტური, მყარი, კლიშირებული 

მეტაფორები) – მეტონიმიურ პოლუსს. 

აქედან გამომდინარე, ცხადია, მეტაფორების უპირატესი გა- 

მოყენება ამა თუ იმ პოეტურ ტექსტში არ მოწმობს, რომ მასში 

აუცილებლად ვლინდება მეტაფორული აზროვნება, მეტაფორული 

პოლუსი; თუმცა, ანალოგიურ დასკვნას ვერ გამოვიტანთ მეტონი- 

მიების მიმართ: მათი უპირატესი გამოყენება მხატვრულ ტექსტში 

ნამდვილად ნიშნავს, რომ აქ თავს იჩენს მეტონიმიური პოლუსი. 

სავარაუდოა ისიც, რომ მეტაფორის პრინციპი (სინთეზი, პარა- 

დიგმატიკა) და მეტონიმიის პრინციპი (ანალიზი, სინტაგმატიკა) 

თავს უნდა იჩენდეს არა მარტო კონკრეტულ ტექსტში გამოყენე- 

“ აქვე ხაზგასმულია, რომ მეტაფორის პრინციპად აღიარებულ უნდა იქ- 
ნას სწორედ სელექცია და არა – სუბსტიტუცია, რადგან სუბსტიტუცია 
საფუძვლად უდევს არა მარტო მეტაფორას, არამედ – სხვა ტროპებსაც 
(ჟ. ჟენეტის თვალსაზრისით – ყველა ტროპს), ხოლო სელექცია, ე.ი. ალ- 
ტერნატიულ ვარიანტთა შერჩევის ოპერაცია დამახასიათებელია მხოლოდ 
მეტაფორისთვის (ელიფსური ანუ იმპლიციტური მეტაფორისთვის). 
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ბულ ტროპებში, არამედ სხვა ტექსტუალურ დონეებზეც, ანუ (თუ 

კვლავ იაკობსონის ტერმინოლოგიას გამოვიყენებთ), მეტაფორულ 

ტექსტებში უპირატესად უნდა ვლინდებოდეს ელემენტების ეკვი- 
ვალენტურობა (პარადიგმატიკა), ხოლო მეტონიმიურში – ელემენ- 
ტების მომიჯნავეობა (სინტაგმატიკა). 

გავითვალისწინეთ რა იაკობსონის თვალსაზრისი იმის შესახებ, 

რომ რომანტიზმის (ისევე, როგორც სიმბოლიზმის) ლიტერატუ- 

რულ სკოლაში უპირატესი გამოხატულება ჰპოვა მეტაფორამ, გა- 

ვაანალიზეთ ქართველ რომანტიკოს პოეტთა მხატვრული ტექსტე- 

ბი იმ მიზნით, რომ დაგვედგინა, სამართლიანია თუ არა იაკობსო- 

ნის თვალსაზრისი ქართული რომანტიკული პოეზიის მიმართ, ანუ 

უნდა გაგვერკვია: 1. რომელ ტროპებს ანიჭებდნენ უპირატესობას 

ეს პოეტები და, ზოგადად, რომელი პოლუსი – მეტაფორული თუ 
მეტონიმიური – პრევალირებს ამ ტექსტებში. 

თავი პირველი: ქართველ რომანტიკოსთა მხატვრული ენა ნაშ- 

რომში გაანალიზებულია ქართველ რომანტიკოსთა მხატვრული 

ენა (ზემოდახასიათებული კონცეფციის საფუძველზე). საგანგებო- 

დაა განხილული ისეთი ნაწარმოებები, როგორებიცაა ალ. ჭავჭა- 

ვაძის „გოგჩა? გრ. ორბელიანის „ჩემს დას ეფემიას“ ნიკ. ბარათაშვი- 

ლის „მერანი“ „ხმა იდუმალი! „ცისა ფერს: „ფიქრნი მტკვრის პირას“ 

„ბედი ქართლისა“ ცალკე ქვეთავი ეძღვნება ნიკ. ბარათაშვილის 

რითმის პრობლემას. 

ა) ალ. ჭავჭავაძის „გოგჩა“ ის ქმნილებაა, რომელშიც, საყოველ- 

თაო აღიარებით, გამოვლინდა პოეტის რომანტიკული მსოფლაღქ- 

მა. ლექსის მხატვრულ ქსოვილში არსებითი როლი განეკუთვნება 

სინეკდოქეებს. საინტერესოა, რომ სინეკდოქეთა შემადგენელი 

წევრები დროშია განაწილებული: „ესე კამარა ძლივ საცნობო ყო- 

ფილ ტაძარად“, „ეს გროვა ქვათა... ადგილ არს, სადა სავაჭრონი 

მდიდრად წყობილან“ და ა.შ. იაკობსონის განსაზღვრით, მეტონი- 

მია „ამქრქალებს საგანთა კონტურებს“ „გოგჩაში“ საპირისპირო 

ვითარებაა – ყოველი სინეკდოქური სახის მიღმა ოდესღაც არსე- 

ბული წარსულის სურათები მეტად ფართოდაა აღწერილი, რაც ამ- 

ქრქალებს თვით ამ სახეთა კონტურებს, სინეკდოქეები წამიერადაა 

მოხმობილი, რათა წარსულ რეალობას დაუთმონ ადგილი.



ლექსში გამოყენებული ეპითეტები: „ქალაქნი დიდებულნი: „პა- 

ლატნი ჩინებულნი" და სხვ, ახასიათებს არა მარტო ამ კონკრეტულ 

ობიექტებს, არამედ – თვით წარსულსაც, ე.ი. იგულისხმება, რომ 

წარსული დროება იყო „დიდებული“ „ჩინებული“ და ა.შ. ამგვარი 

ეპითეტები – მეტონიმიური ეპითეტებია. 

მეტონიმიური სტილი „გოგჩაში“ ემსახურება რომანტიკული 

მსოფლალქმის გამოხატვის მიზანს. 

საზოგადოდ, ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებაში შეინიშნება კლიში- 

რებული სახეებისა და მოტივების სიჭარბე, რაც, როგორც ზემოთ 

აღვნიშნეთ, პოეტის მხატვრული ენის მეტონიმიური პოლუსისკენ 

გადახრის შესახებ მოწმობს. 

ბ) გრიგოლ ორბელიანის „ჩემს დას ეფემიას" გამოირჩევა იმ საინ- 

ტერესო თავისებურებით, რომ დრო აქ ოთხგანზომილებიანია (ე.ი. 

დანაწევრებულია, რაც მეტონიმური პოლუსის გამოვლინებას წარ- 

მოადგენს): ლირიკული გმირის აწმყო; მისი მომავალი; წარსული 

დრო ორი ურთიერთგანსხვავებული პერიოდით. 

ლექსი მრავლად შეიცავს მეტონიმიური პოლუსის გამოვლინე- 

ბებს. მაგალითად, მეტონიმიურია „ვაების უფსკრულის" იმგვარი 

სემანტიკური განზოგადება, რომ ლირიკული გმირის მთელი ცხოვ- 

რება წარმოგვიდგება ამგვარი უფსკრულის სახით. ამიტომ ეს გე- 

ნიტივური მეტაფორა მთელი ტექსტის მასშტაბში მეტონიმიად იქ- 

ცევა. 
ზოგადად, გრ. ორბელიანის მხატვრული სტილი მეტონიმი- 

ურია – მეტონიმიურია კლიშირებული მხატვრული სახეები, რომ- 

ლებიც გვხვდება „ქალაქურსა“ და რომანტიკულ სატრფიალო ლექ- 

სებში. შედარებათა არსენალიც კლიშირებულია. ასეთივეა მყარი 

ეპითეტები. ქალაქური ლექსების სტილს განაპირობებს აღმოსავ- 

ლური პოეზიის ლექსიკა, რომელიც აერთიანებს ჰიპერბოლებს, 

ოქსიმორონებს, მეტონიმიებს – მთელი ეს არსენალი მეტონიმიურ 

პოლუსს განეკუთვნება. 

გ) ნიკ. ბარათაშვილის „მერანის“ ძირითად რომანტიკულ მოტი- 

ვებად, ტრადიციული თვალსაზრისით, მიჩნეულია ლირიკული გმი- 

რის ჭიდილი ბედთან და თავისუფლებისკენ სწრაფვა. ლექსის ანა- 

ლიზი, ჩვეულებრივ, ეფუძნება ტიპოლოგიურ მსგავსებათა ძიებას 

IVI



გავერკვეთ „ბედისა" და „ბედის სამძღვრის“ სემანტიკაში. 

გავიხსენოთ გრ. ორბელიანისადმი ნიკოლოზ ბარათაშვილის 

მიერ გაგზავნილი წერილი, სადაც პოეტი ნატრობს, იქნებ ვინმემ 

გაიყგანოს ვიწრო, „პატარა ლრე-კლდეს“ რა არის ეს ღრე-კლდე, თუ 

რა მისი სამშობლო, სატრფო, მეგობრები, ნათესავები? ბარათაშვი- 

ლის ეს წერილი უშუალოდ ეხმიანება „მერანს“: 

„გაკვეთე ქარი, გააპე წყალი, გარდაიარე კლდენი და ღრენი“ 

ყოველგვარი ვიწრო, ვალდებულებებით დამძიმებული ცხოვ- 
რება ესაა „პატარა: „ბედის სამძღვრით" შემოფარგლული არსე- 

ბობა – ბედი. რომანტიზმისთვის დამახასიათებელია სწორედ ამგ- 

ვარი „ბედისგან“ განთავისუფლების მოტივი – არა იმიტომ, რომ 

(როგორც კიტა აბაშიძე ან გ. ნადირაძე ფიქრობდნენ) ეს ბედი (ანუ 

სატრფო, მშობლები, ახლობლები) სხვა „ბედზე“ უარესია (ანუ სატ- 

რფო ცბიერია, მშობლები და ახლობლები კი – გულგრილნი), არა- 

მედ იმიტომ, რომ ყოველგვარი „ბედი“ მიუღებელია მისთვის. 

თუ შევადარებთ გრ. ორბელიანის „ჩემს დას ეფემიას“ და ბარა- 

თაშვილის „მერანს“ გამოაშკარავდება ლირიკულ გმირთა მკვეთრი 

განსხვავება. გრ. ორბელიანის გმირი მიილტვის „ბედში“ დაბრუნე- 

ბისკენ, ბარათაშვილისა კი გაურბის „ბედს“ 

ლექსის მხატვრული კონცეფციის მიხედვით, მერანს აქტიური და 

წარმმართველი როლი მიეკუთვნება, მხედარი კი შედარებით პასი- 

ურია, რაოდენ პარადოქსულადაც არ უნდა გვეჩვენოს ასეთი შეხე- 

დულება. ლექსის პირველსავე ტაეპში ვლინდება ის, რომ მხედარი, 

ფაქტობრივად, მერნის ქმედების ობიექტია: 

„მირბის, მიმაფრენს უგზო-უკვლოდ ჩემი მერანი... 

და ეს „უგზო-უკვლოდ“ ისეთ შთაბეჭდილებას წარმოქმნის, თით- 

ქოს მხედრისთვის უცნობია მისი საბოლოო მიზანი. მხედრის აქტი- 

ურობის ილოზიას გვიქმნის მისი მოწოდებები: 

„გასწი, მერანო, შენს ჭენებას არ აქვს სამძღვარი, 

და ნიავს მიეც ფიქრი ჩემი, შავად მღელვარი!“ 

აქედან გამომდინარე, უმართებულოა ბარათაშვილის ამ ნაწარ- 

მოების პარალელებად მსოფლიო ლიტერატურის იმ ნიმუშთა აღი- 
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ფერის მიხედვით: პირველი მათგანი „ლაჟვარდია" მეორე – „ლურ- 
ჯი. „ლურჯი; როგორც, „ლაჟვარდთან“ შედარებით, უფრო გაჯე- 

რებული და „ბნელი“ ფერი (ლურჯის, როგორც „ბნელის“ გააზრების 
შესახებ იხ. მისი ექსპლიკაცია თვალსაჩინო თანამედროვე მკვლევ- 

რის, ა. ვეჟბიცკას მიერ შემუშავებული „ლინგვა მენტალისის“ საშუ- 

ალებით) ბარათაშვილთან სამყაროს დასაბამიერ მდგომარეობას 

აღნიშნავს. ამგვარად, ბნელი, სიბნელე, ამ ლექსში არასოდეს შე- 

ესაბამება კონკრეტული საგნის ფერს, არამედ – ფერის არსსა და 

პირველსახეს. ლურჯი აქ სუბსტანციური მახასიათებელია და სიმ- 

ბოლურად ასახავს სამყაროს თავდაპირველ, თვისებრივად განუ- 

საზღვრელ მდგომარეობას. როგორც მხატვრული სახე, სიმბოლო 

მეტონიმიური ბუნებისაა და ნაწილის მეშვეობით წარმოადგენს 

მთელს. ამგვარად, ბარათაშვილის ამ ნაწარმოებში ლურჯი ფერის 

გააზრება ემყარება მეტონიმიზაციას (როგორც მენტალურ აქტს) 

ანუ განყენებას; როგორც მხატვრული სახე, „ლურჯი" წარმოად- 
გენს გარკვეულ სიმბოლოს. 

ბნელის ამგვარი კონცეპტუალიზაცია თავს იჩენს ნიკოლოზ 

ბარათაშვილის მეორე ლექსშიც – „შემოღამება მთაწმინდაზედ“ 
ბნელში, ბინდში ჩაძირული სამყაროს სურათის აღწერისა და, 
აგრეთვე, ცალკეულ საგანთა ან მოვლენათა მრავლობითი რიცხ- 

ვის ფორმებით დასახელების მეშვეობით პოეტი აღწევს სამყაროს 
„არააღქმადობის“ ეფექტს. მისი მზერა არ ჩერდება ცალკეულ საგ- 

ნებზე და თუ ჩერდება, გარკვევით ვერ აღიქვამს მათ („კლდევ ბუნ- 
დოვანო! „მთავ ღრუბლიანო". 

ამგვარი ტექსტი თავისუფლდება საგანთა სამყაროსთან მიმარ- 
თებისგან. რადგან ეს სამყარო თვისებრივად განუსაზღვრელია. 

შესაბამისად, ტექსტი ემყარება მარტოოდენ კომბინაციურ პრინ- 

ციპს – შესაძლებელი ხდება ნებისმიერი ენობრივი ნიშნის ან კონ- 

ცეპტის დაკავშირება ნებისმიერ სხვა ნიშანთან ან კონცეპტთან „მო- 

მიჯნავეობის“ პრინციპის მიხედვით, ანუ – მეტონიმიურად. კომბი- 

ნაციურობა თავს იჩენს ბარათაშვილის პოეტური მეტყველების იმ 

ნიშანში, რომელსაც ვუწოდებთ ,პრედიკაციის თავისუფლებას“ ან 

„თავისუფალ პრედიკაციას“ კერძოდ, პოეტი ხშირად მიმართავს 

ერთი და იმავე მოვლენის ურთიერთსაპირისპირო ნიშნებით და- 

ხასიათებას, ან ერთსა და იმავე ტექსტში ურთიერთსაპირისპირო 

თვალსაზრისთა გამოთქმას. ამის მაგალითებს ვხვდებით არა მარ- 

128



ტო „შემოღამებაშიჯ არამედ – ისეთ ნაწარმოებებშიც, როგორები- 

ცაა „ხმა იდუმალი" „ფიქრნი მტკვრის პირას“ და „ბედი ქართლისა“ 

ვ) ლექსის – „ფიქრნი მტკვრის პირას“ – ბოლო სტროფში გა- 

მოთქმულია შეხედულება ადამიანთა აქტიურობის, „სოფლისთ- 

ვის ზრუნვის“ აუცილებლობის შესახებ, ხოლო მთელი ტექსტი (ამ 

სტროფის გარდა) ასახავს თვალსაზრისს წუთისოფლის ამაოების 

შესახებ, რომლის მიხედვით, „სოფლისთვის ზრუნვას“ ყოველგვარი 

აზრი ეკარგება. რომანტიზმის მსოფლალმმას შეესაბამება თვით ეს 

გაორება – საპირისპირო თვალსაზრისთა შეტოლება, მათი თანა- 

ბარუფლებიანობა, დიალოგი. ეს ორი თვალსაზრისი ურთიერთშე- 

ნაცვლებადია. 

კერძოდ, პირველი თვალსაზრისი განმტკიცებულია ტექსტით, 

როგორც გარკვეული მოცემულობით, და სწორედ ამაში მდგომა- 

რეობს მისი უპირატესობა „პერიფერიულ“ თვალსაზრისთან შედა- 

რებით. რაც შეეხება „პერიფერიულ“ თვალსაზრისს, ის, როგორც 

ტექსტის მიჯნა, ტექსტის ნაწილიცაა და, ამავე დროს, ესაზღვრე- 

ბა ცარიელ (არატექსტობრივ) სივრცეს, ე.ი. ლოგიკურ ასპექტ- 

ში, მასაც მოიცავს. ამიტომ შეიძლება ითქვას, რომ პერიფერიულ 

თვალსაზრისს გააჩნია ორი აღსანიშნი: ტექსტი და არატექსტი, რაც 

მას საეჭვოს ხდის, ე.ი. არაჭეშმარიტ (არაავტორისეულ) თვალსაზ- 

რისად აქცევს. მეორე მხრივ, თუ ვივარაუდებთ, რომ ჭეშმარიტია 

ბოლო სტროფში გამოთქმული თვალსაზრისი, მაშინ ცენტრალური 

(ტექსტის მთელ სივრცეში ასახული) თვალსაზრისი პერიფერიულ 

თვალსაზრისად იქცევა და მთელი ტექსტი წარმოგვიდგება, რო- 

გორც მიჯნა ტექსტსა (უკანასკნელ სტროფსა) და არატექსტს შო- 

რის, რაც ეჭვის ქვეშ აყენებს პირველი თვალსაზრისის ჭეშმარიტე- 

ბას (ავტორისეულობას). ამგვარი ტექსტი მეტონიმიურია, რადგან 

ემყარება მხოლოდ კომბინაციურობის (მომიჯნავეობის) პრინციპს 

და არა ლოგიკურ-სემანტიკურ კავშირებს ტექსტის ნაწილთა შო- 

რის, ანუ ტექსტის ერთიანობას. 

ზ). ნიკ. ბარათაშვილის პოემასთან – „ბედი ქართლისა“ – დაკავ- 

შირებით ქართულ ლიტერატურათმცოდნეობაში განიხილებოდა 

ორი პრობლემა: 1) რეალისტურია თუ რომანტიკული ეს ნაწარმო- 

ები და 2) როგორია ავტორის პოზიცია პოემის ძირითადი თემის 
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(ქართლის ბედის) მიმართ. მკვლევრები, ჩვეულებრივ, განიხილავ- 

დნენ რეალურ დილემას, რომელიც თავის დროზე წამოიჭრა ერეკ- 

ლე მეორის წინაშე, და არა – პოემის მხატვრულ კონცეფციას. იმის 

გამო, რომ ერეკლე პოემაში „რეალისტურად“ ე.ი. „საღ განსჯაზე“ 

დაყრდნობით წყვეტს ქართლის ბედის საკითხს, შემუშავებულ იქნა 

თვალსაზრისი პოემის რეალისტური მიზანდასახულების შესახებ. 

ამგვარად, მკვლევრები არ განასხვავებდნენ რეალიზმს, როგორც 

მხატვრულ მეთოდს ყოფითი რეალიზმისგან. წინამდებარე ნაშრომ- 

ში გამოთქმულია ვარაუდი იმის შესახებ, რომ „ქართლის ბედის“ გა- 

დაწყვეტა ის თემაა, რომელიც ბარათაშვილის პოემაში ემსახურება 

პიროვნებისა (ერეკლეს) და საზოგადოების (ერის, „ქართლის") ურ- 

თიერთდაპირისპირების ასახვას, რაც, თავისთავად, რომანტიზმის 

მოტივთა არსენალს განეკუთვნება. 

ავტორის პოზიცია პოემაში აშკარად არ იჩენს თავს, რამაც გა- 

მოიწვია მეცნიერთა თვალსაზრისების სხვადასხვაობა იმასთან 

დაკავშირებით, ვინ წარმოადგენდა მის „რუპორს“ – ლეონიძეები 

თუ ერეკლე. საკითხი მარტივად წყდება იმ შემთხვევაში, თუ და- 

ვასკვნით, რომ ბარათაშვილის, როგორც რომანტიკოსი პოეტის 

შინაგანი გაორება აქ ვლინდება მიუკერძოებლობაში ამა თუ იმ 

გმირის თვალსაზრისისადმი. ის, როგორც ჩანს, ამ შემთხვევაშიც 

არ ღალატობს დიალოგურობის პრინციპს და არ ემხრობა არც ერთ 

მათგანს – ან იზიარებს ორივეს. პერსონაჟთა თვალსაზრისები ამ 

ნაწარმოებში თანაბარუფლებიანია და, შესაბამისად, შეიძლება 

ითქვას, რომ პოემას, ისევე, როგორც ზემომითითებულ ლირიკულ 

თხზულებებს, ავტორი აგებს მომიჯნავეობის პრინციპის მიხედვით. 

ამგვარად, „ბედი ქართლისა“ წარმოადგენს მეტონიმიური პოლუ- 

სის გამოვლენის კიდევ ერთ ნიმუშს ნიკ. ბარათაშვილის შემოქმე- 

დებაში. 

თ) ნიკოლოზ ბარათაშვილის რითმის პრობლემას მრავალი სა- 

მეცნიერო გამოკვლევა მიეძღვნა. ლიტერატურათმცოდნეები პარა- 

დოქსულ ფაქტად მიიჩნევდნენ პოეტის ქმნილებებში ესოდენ არა- 

კეთილხმოვანი, „ნაკლული; „არაზუსტი“ რითმების გამოყენების 

ფაქტს, რასაც განმარტავდნენ რუსული ვაჟური რითმების „თვა- 

ლით ათვისების“ მიზეზით (კ. ჭიჭინაძე, ა. გაწერელია), ესთეტიკუ- 

რი რეაქციით ბესიკის სკოლის კეთილხმოვანებაზე (ა. ხინთიბიძე), 
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ეპოქალური გარდატეხის თანმხლები ფსიქოლოგიური წანამძღვ- 

რებით (თ. ჩხენკელი). 

ამასთან, ქართულ პოეზიაში რითმის ნაირსახეობათა გამოყე- 

ნების მიხედვით, მკვეთრად იმიჯნება რომანტიკული და წინარე- 

რომანტიკული ეტაპები – რომანტიზმში არაზუსტმა რითმამ სის- 

ტემური გამოხატულება პოვა, რაც მის მნიშვნელოვან ფუნქციურ 

დატვირთვაზე მიუთითებს. წინამდებარე ნაშრომში შემოთავაზე- 

ბული კონცეფციის მიხედვით, რითმა ყოველთვის განეკუთვნება 

მეტყველების პლანს (როგორც სინტაგმა), მაგრამ ის ზოგჯერ იხ- 

რება მეტაფორული, პარადიგმატული პოლუსისკენ (რითმის შე- 

მადგენელ სიტყვიერ ერთეულთა მსგავსებისას), სხვა შემთხვევებ- 

ში კი – მეტონიმიური, სინტაგმატური პოლუსისკენ (ამ ერთეულთა 

ფონოლოგიური განსხვავების შემთხვევაში). რითმის ამგვარი დე- 

ფინიციის მეშვეობით შესაძლებელია, ერთგვარად, გაბათილებულ 

იქნეს შეხედულება რითმის, როგორც „სტრუქტურული სკანდალის“ 

შესახებ (რ. ბარტი). რომლის მიხედვით, რითმა ერთდროულად 

წარმოადგენს პარადიგმასა და სინტაგმას. 

ბუნებრივია, ტავტოლოგიური, ომონიმური, ზუსტი რითმები 

მიეკუთვნება პარადიგმატულ (მეტაფორულ) პოლუსს, ხოლო არა- 

ზუსტი რითმები – სინტაგმატურ (მეტონიმიურ) პოლუსს. აქედან 

გამომდინარე, ნიკ. ბარათაშვილის (და, გარკვეულწილად, ალ. ჭავ- 

ჭავაძისა და გრ. ორბელიანის) შემოქმედების ეს პლანიც მეტონი- 

მიური ხასიათისაა. მართლაც, არაზუსტი რითმების გამოყენება 

განაპირობებს შესაბამის სიტყვათა თავისთავადი მნიშვნელობების 

ხაზგასმას, თითოეული სარითმო სიტყვის გარკვეულ დამოუკიდებ- 

ლობას მეორისგან (სხვა სარითმო სიტყვებისგან). ისინი შეკავშირე- 

ბულია მარტოოდენ მომიჯნავეობის პრინციპის შესაბამისად. 

არაზუსტრითმიან სტრიქონებში სარითმო სიტყვები სემანტიკუ- 

რად გამოყოფილია არა მარტო ერთმანეთისგან, არამედ – სტრი- 

ქონის შემადგენელ სხვა სიტყვებისგანაც. მათ განსაკუთრებული 

ღირებულება ენიჭება ფრაზაში. ამიტომ შემთხვევითი არაა, რომ 

ბარათაშვილი ხშირად სალექსო სტრიქონის ბოლოს ათავსებს იმ 

სიტყვებს, რომლებიც ნაწარმოებთა სათაურებს ან მათ თემებს აღ- 

ნიშნავს. 

კვლევის შედეგად გამოვლინდა, რომ ბარათაშვილის იმ სტრი- 

ქონებში, სადაც გამოყენებულია სახელური სარითმო სიტყვა-მეტა- 
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ფორები, გამოხატულია ლირიკული გმირის პოზიცია; ლირიკული 

გმირის ორეულის პოზიცია გამოიხატება ანალოგიური სტრუქტუ- 

რის სტრიქონებში და გამოყოფილია პუნქტუაციური ხერხებით; 

ავტორის ,ხმა? ე.ი. მისი მეტყველების სტრუქტურა ხასიათდება სა- 

რითმო პოზიციაში პრედიკატთა გამოყენებით. ამგვარად, სარით- 

მო პოზიციაში მეტყველების სხვადასხვა ნაწილის გამოყენებისა 

და სტრიქონის საგანგებო სტრუქტურის მეშვეობით ბარათაშვილი 

ასახავს ლირიკული გმირის, მისი ორეულისა და ავტორის პოზიცი- 

ათა განსხვავებულობას. 

თავი მეორე: რომანტიკული გროტესკის ელემენტები ალექსან- 

დრე ჭავჭავაძის პოეზიაში. ნაშრომში განხილულია, აგრეთვე, ალ. 

ჭავჭავაძის პოლისტილური პოეზიის რომანტიზმისადმი მიკუთვნე- 

ბის მართლზომიერება. 

სტილური ეკლექტიზმის გამო ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედება 

უნდა მივაკუთვნოთ რომანტიზმს, რადგან პოეტის ყველა ნაწარმო- 

ების ერთიანი ტექსტის სახით (ანუ სინქრონულ ჭრილში) განხილ- 

ვის შემთხვევაში თავს იჩენს სხვადასხვა „ხმის“ თანაარსებობა, ავ- 

ტორის ცნობიერებაში არსებულ თვალსაზრისთა მრავალგვარობა, 

ეს კი სწორედ რომანტიკულ ლიტერატურას ახასიათებს. 

ალ, ჭავჭავაძის შემოქმედების სტილური თავისებურებებიდან 

საყურადღებოა სახელთა მრავლობითი რიცხვის ფორმათა ხშირი 

გამოყენება, განმაზოგადებელი მეტონიმიების, აგრეთვე – სინეკ- 

დოქეთა და მყარ, კლიშირებულ მეტაფორათა სიმრავლე. ყველა ამ 

ელემენტს ერთი და იგივე ფუნქცია აქვს. კერძოდ, თუ მრავლობითი 

რიცხვის ფორმები ახორციელებს საგანთა განზოგადებას და, შესა- 

ბამისად, მათი, როგორც თვისებრივად განუსხვავებელ ობიექტთა 

ერთობლიობის წარმოდგენას, სინეკდოქეები, თავის მხრივ, „ამქ- 

რქალებს საგანთა კონტურებს“ (რ. იაკობსონი) და კლიშირებული 

მეტაფორებიც ერთგვარად ნიღბავს საგანთა კონკრეტულ ნიშან- 

თვისებებს. 

ობიექტური სამყაროს ალ. ჭავჭავაძისეული ხედვა, ფაქტობრი- 

ვად, მისი „არხედვაა; რაც გულისხმობს ამ სამყაროსადმი პოეტის 

უარყოფით დამოკიდებულებას. ესაა „უცხო“ სამყარო, რომელშიც 

არ მოიპოვება დისკრეტული ობიექტები და ამიტომ ის დაუნაწევ- 

რებლად აღიქმება, უცხოენოვანი მეტყველების მსგავსად. აქედან 
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გამომდინარე, ალ. ჭავჭავაძესთან მრავლობითი რიცხვის ფორმე- 

ბი, მეტონიმიები, სინეკდოქეები და კლიშირებული მეტაფორები 

იმავე როლს ასრულებს, რომელიც ეკისრება „ბინდის! „შემოღამე- 

ბის“ მოტივს ნიკ. ბარათაშვილის პოეზიაში და, საერთოდ, მთელ 

რომანტიკულ მწერლობაში. · 

ალ. ჭავჭავაძის სატრფიალო ლექსების ყველაზე აშკარად გამო- 

ხატულ სტილურ თავისებურებას წარმოადგენს სატრფოს გარეგ- 

ნობის დეტალური აღწერა. ერთი შეხედვით, ეს მანერა ბესიკის 

სტილს მოგვაგონებს, მაგრამ მათ შორის არსებითი განსხვავებაა. 

ბესიკთან დეტალი სინეკდოქეს სახით გამოიყენება, რაც ხორ- 

ციელდება დეტალთა აღმნიშვნელი სიტყვების (გამოთქმების) წო- 

დებით ბრუნვაში ჩასმის გზით. მაგრამ სინეკდოქე არ „ამქრქალებს“ 

საგნის კონტურებს, რადგან მას, როგორც წესი, მოსდევს უშუალო 

მიმართვა სატრფოსადმი. ამიტომ სინეკდოქე ინარჩუნებს დეტალის 

ფუნქციას და არ ენაცვლება ობიექტს, როგორც მთლიანობას. 

ბესიკისგან განსხვავებით, ალ. ჭავჭავაძე მიმართავს ქალის გა- 

რეგნობის ატრიბუტების, მისი სხეულის ნაწილთა გროტესკულ გან- 

კერძოება-გაცოცხლებას და ტრფობის ობიექტთა სახით სწორედ 

მათ ასახელებს. 

ნიშანდობლივია, რომ სატრფოს გარეგნობა ალ. ჭავჭავაძესთან 

ერთგვაროვანი გამოთქმებით აღიწერება, რის გამოც სატრფოს 

სახე წარმოგვიდგება უპიროვნო ფიგურის, უსიცოცხლო მარიონე- 

ტის სახით. ამ გზით ხორციელდება სატრფოს სახის გროტესკული 

დეფსიქოლოგიზაცია. 

საყურადღებოა თვით სიყვარულის ალ. ჭავჭავაძისეული კონ- 

ცეფცია. ლექსი „სიყვარულო ძალსა შენსა“ უშუალოდ მიგვანიშ- 

ნებს, რომ „ბერი, ერი, მეფე, ყმაცა“ სიყვარულს კი არ განიცდიან, 

არამედ – „ჰმონებენ: რაც გულისხმობს ადამიანთა იერარქიული 

სოციალური და ა.შ. როლებისა და ფასეულობების ურთიერთშენაც- 

ვლებას. ის დაღმასვლით, ზემოდან ქვემოთ ხორციელდება (,მეფე 
მონას ეყმოს” ...,ბრძენი ხელად რებდეს“). მაშასადამე, სიყვარული 

მხოლოდ სახელწოდებაა იმ გარეშე ძალისა, რომელიც განახორცი- 

ელებს ცხოვრების წესის შეცვლას, მის თავდაყირა შეტრიალებას. 

კარნავალურ სიტუაციას ალ. ჭავჭავაძე „ალრეულებას“ 

(რაც თითქმის ზუსტად შეესაბამება ბახტინისეულ გამოთქმას 

«60CC8M3M0CXს6 MMდ00600ნMMXმ») უწოდებს. 
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სამყაროს, როგორც საშიშარი თეატრისა და ადამიანების, რო- 

გორც მარიონეტების გააზრება ცხადყოფს, რომ ალ. ჭავჭავაძის 

შემოქმედებაში აისახა რომანტიკული გროტესკის პოეტიკა. რო- 

მანტიკულ გროტესკში სხეულის ნაწილთა, როგორც დამოუკიდე- 

ბელი ობიექტების ასახვა ემყარება სინეკდოქეს პრინციპს, მაგრამ 

წარმოადგენს მის უტრირებულ გამოხატულებას. კერძოდ, ალ. ჭავ- 

ჭავაძის პოეზიაში ქალის სხეულის ნაწილი თვით ამ ქალის ერთგ- 

ვარ ორეულად გვევლინება, რადგან ტრფობის ობიექტად დასახე- 

ლებულია სწორედ ეს ნაწილი (ტანი, ბაგეები, თვალები, ღაწვები, 

წელი, „თმა-მდიდარი“ თავი და ა.შ.). ამგვარად, ობიექტს – ქალის 

ხატს – აქ ბინარული სტრუქტურა აქვს, ეს კი მეტონიმიური პოლუ- 

სის გამოვლინებაა. 

აქვე აღნიშნულია, რომ გროტესკული ორსხეულებრიობის ერთ- 
გვარ დაღს ატარებს ნიკ. ბარათაშვილის „მერანიც“ ლექსის ცენტ- 

რალური სახე ერთიანობის ილუზიას გვიქმნის, ამიტომ მკვლევრე- 

ბი დიდხანს ვერ ამჩნევდნენ მის გაორებულ სტრუქტურას – იმას, 

რომ ნაწარმოებში მხედარსა და მერანს ურთიერთსაპირისპირო ნი- 

შან-თვისებები და ბედ-იღბალი მიეწერება, რომ მხედარს აქ, ფაქ- 
ტობრივად, პასიური როლი განეკუთვნება, მერანს კი – აქტიური; 
რომ ისინი ერთმანეთის ორეულებია; გროტესკული გაორება აისა- 

ხა, აგრეთვე, ლექსებში „ხმა იდუმალი“ და „სულო ბოროტო“ ამას- 

თან, ნიკ. ბარათაშვილთან ორსხეულებრიობა ლირიკული გმირის 

შინაგან, სულიერ გაორებადაა ტრანსფორმირებული. 

ადამიანის სხეულის ნაწილთა გროტესკული განკერძოება, ორს- 

ხეულებრიობა, სამყაროს დანაწევრება „საკუთარ“ და „უცხო“ სამ- 

ყაროებად მოწმობს, რომ ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედების ძირითადი 

დამახასიათებელი ნიშანია მეტონიმიურობა. 

თავი მესამე – ,,კარნავალური მოტივები ქართველ რომანტი- 

კოსთა შემოქმედებაში“ 

მონოგრაფიის მესამე თავში გაანალიზებულია ალ. ჭაეჭავაძის 

ის ნაწარმოებები, რომლებიც იშვიათად იპყრობდა მკვლევართა 

ყურადღებას ან სულაც იგნორირებული იყო. ასეთებია, მაგალი- 

თად, „მუხამბაზი ლათაიური» „მართას ავათმყოფობა და ექიმის 

ნახვა! „ღვინის თვისებისათვის“ „გუთნის დედა“ „ღვინო თვისებას 

არ ჰსცვალებს“ | 
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ალ. ჭავჭავაძისთვის დამახასიათებელი პოლისტილურობის შე- 

საბამისად, მის შემოქმედებაში ასახვა პოვა არა მარტო რომანტიკუ- 

ლი გროტესკის პოეტიკამ, არამედ – ე.წ. გროტესკულმა რეალიზმ- 

მაც. რომანტიკული გროტესკისგან განსხვავებით, გროტესკული 

რეალიზმისთვის დამახასიათებელია „ეროტიკული ორაზროვნება“ 

და ცხოვრების „ხალხურ-კარნავალური" აღქმა (მ.მ. ბახტინი). ყო- 

ველივე, რასაც რომანტიზმი ცხოვრების ტრაგიკულ მხარეებად 

მიიჩნევს, „გროტესკული რეალიზმის“ ლიტერატურაში ხალისიანი, 

საზეიმო განწყობილებითაა გამსჭვალული. 

ალ. ჭავჭავაძის „გუთნის დედაში“ სააშკარაოზეა გამოტანილი 

ადამიანის ის ინტიმური განცდები, რომლებიც, ჩვეულებრივ, საჯა- 

როდ არ ცხადდება. ურთიერთშენაცვლებულია სხეულის ქვედა და 

ზედა ნაწილთა ფუნქციები და, შესაბამისად, სიყვარულს, როგორც 

ამაღლებულ გრძნობას, ენაცვლება შიშველი ეროტიკა. 

კარნავალურ მოტივთა გამოვლენის თვალსაზრისით, საინტერე- 

სო მასალას იძლევა ლექსი „მართას ავათმყოფობა და ექიმის ნახ- 

ვა! ნაწარმოებში თავს იჩენს კარნავალური ორაზროვნება – მარ- 

თას მონაყოლის მიხედვით, ის დააორსულა („მუცელი გაუბერა”) 

შეკავებულმა წყენამ და გულში ჩახშულმა სიტყვებმა (სახარები- 

სეული მოტივის კარნავალური ტრავესტია). სხეული ორივე ლექ- 

სში – გროტესკული სხეულია, მისთვის დამახასიათებელი ნიშან- 

თვისებებით. 

ოთხტაეპედში „კნეინა თინიას“ კვლავ ვხვდებით ობსცენურის 

მიერ საკრალურის ჩანაცვლების მოტიევს. მარხვა, ე.ი. საკრალური, 

„მაღალი“ ქმედება ლექსში წარმოდგენილია, როგორც, უბრალოდ, 

ლობიოს ჭამა, რაც, თავის მხრივ, „ქარების“ მიზეზია. მარხვამ (ან 

„ქარებმა“) შეიძლება „წაწყმედა“ გამოიწვიოს, ანუ მარხულებს 

ცხოვრება კარნავალურ ჯოჯოხეთად უქციოს. 

კარნავალური განწყობილებითაა გამსჭვალული აგრეთვე უსა- 

თაურო ლექსი „"“" ღვინო თვისებას არ ჰსცვალებს“ და „მუხამბაზი 

ლათაიური“ ღრეობა უკანასკნელ ლექსში კოლექტიური, სახალხო 

ზეიმია, რომელშიც ჩართულნი არიან სხვადასხვა პროფესიისა და 

სოციალური წრის წარმომადგენლები. მათ ათანასწორებს ღვინო, 

ლოთობა (ტიპურად კარნავალური მოტივი). 

გრ. ორბელიანის შემოქმედებაში გროტესკული რეალიზმის ნიშ- 

ნები ვლინდება ე.წ. „ქალაქურ“ ლექსებში („არავისთვის მე დლეს 
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არა მცალიან, „საათნავას მიბაძვა? „სალომეს ბეჟანა მკერვალის მა- 

გიერ” მუხამბაზები და ა.შ.). ამ ნაწარმოებთა შეუსაბამობა რომან- 

ტიკული მსოფლაღლქმმისადმი შენიშნა ჯერ კიდევ კ. აბაშიძემ. 

მუხამბაზში „არავისთვის მე დღეს არა მცალიან“ ასახულია კარ- 

ნავალური სიტუაცია – ცხოვრების ძველი მეფეები დაემხნენ და 

მათი ადგილი დაიკავა მასხარა, ბრიყვმა, მდაბიო ბეჟანამ. ახალი 

„მეფე“ სიხარულით ემზადება თავისი ადგილის დასაკავებლად კარ- 

ნავალურ ლხინში. ამავე ხასიათისაა „მირზაჯანას ეპიტაფია“ მირ- 

ზაჯანა, დიმიტრი ონიკაშვილი, ლოპიანა ზეიმობენ და თავს იწო- 

ნებენ თავიანთი ღირსებებით, რომლებიც განეკუთვნება არა „მა- 
ღალ“ სფეროს (კულტურა, განათლება, არისტოკრატიზმი და ა.შ), 

არამედ, სიტყვასიტყვით, „დაბალს“ ე.ი. სხეულის ქვედა ნაწილებს 

(კუჭი, მუცელი). „ადამიანის ტრადიციული ხატი, – წერს ბახტი- 
· ნი, – გარდაისახება მისი ცხოვრების არაოფიციალური და არასიტ- 

ყვიერი სფეროების ხარჯზე“ მეცნიერი აღნიშნავს, აგრეთვე, რომ 
გროტესკულ რეალიზმში ხორციელდება ფიზიკური ცხოვრების აქ- 

ტების ჰეროიზაცია და ჰიპერბოლიზაცია, და სწორედ ამგვარადაა 

ასახული ეს „აქტები“ გრ. ორბელიანის „ქალაქურ“ ლექსებში, რო- 
მელთა გმირები თავს იწონებენ სმა-ჭამასთან, ლხინთან და ფიზი- 

კური ცხოვრების სხვა ასპექტებთან დაკავშირებული ღირსებებით. 

ალ. ჭავჭავაძეც და გრ. ორბელიანიც იყენებენ ორ განსხვავე- 

ბულ ენას მათი შემოქმედების ორ ურთიერთგანსხვავებულ ნა- 

წილში, როდესაც გამოხატავენ ორ ურთიერთგანსხვავებულ მსოფ- 
ლაღქმას. 

გრ. ორბელიანის რომანტიკული ნაწარმოებების ლექსიკა და 

ინტონაცია „მაღალი“ სტილითაა აღბეჭდილი, ისევე, როგორც ალ. 

ჭავჭავაძის სატრფიალო ლექსებში. მეორე მხრივ, გრ. ორბელიანის 

„ქალაქურ ლექსებში ლირიკული გმირის მეტყველების კილო საზე- 

იმოა, ხმამაღალი, საჯარო («ი»0სI)მXVხII», ბახტინის ტერმინოლო- 

გიით), ხოლო ალ. ჭავჭავაძის ის ქმნილებები, რომლებშიც აისახა 

გროტესკული რეალიზმის პოეტიკა, მარტივი, ხალხური, „მდაბი- 

ური“ ენით გამოირჩევა. ამგვარი ორენოვნება, როგორც ბახტინი 

მიუთითებდა, კარნაგალური მსოფლალქმის გამოხატულებაა. 

ნაშრომში განხილულია ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. ორბელიანის 

შემოქმედებაში რომანტიკული გროტესკისა და გროტესკული რე- 

ალიზმის პოეტიკის ასახვის მიზეზები. 
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საქმე ისაა, რომ კარნავალური სიტუაცია ათავისუფლებს ადა- 

მიანს ყოველგვარი შეზღუდვქებისგან, თუ არ ჩავთვლით თვით კარ- 

ნავალის კანონებს, პიროვნების თავისუფლება კი ერთ-ერთი უმ- 

ნიშვნელოვანესი ლოზუნგია, რომელიც რომანტიზმმა წამოაყენა. 

შესაბამისად, ლიტერატურის კარნავალიზაცია ასახავს პიროვნების 

სწრაფვას აბსოლუტური თავისუფლებისაკენ, მათ შორის – ეროვ- 

ხული თუ სოციალური ტრადიციებისა და პირობითობებისგან თა- 

ვის დახსნისკენ ლტოლვას. 

თავი მეოთხე: ,,მე“-ს კონცეფცია ქართველ რომანტიკოსთა პო-– 

ეზიაში. 

მონოგრაფიაში საგანგებოდაა გაანალიზებული „მე“-ს კონცეფ- 

ცია ქართველ რომანტიკოსთა შემოქმედებაში. ტრადიციულად, 

აღიარებულია, რომ რომანტიზმმა შეიმუშავა პიროვნების ახლებუ- 

რი კონცეფცია და, კერძოდ, გამოავლინა ადამიანის სულიერი სამ- 

ყაროს მთელი წინააღმდეგობრიობა და სირთულე. რომანტიკულ 

ლიტერატურაში პიროვნების „მე“ გარკვეული სიმრავლის (რამდე- 

ნიმე „მე"-ს) სახით წარმოგვიდგა, რამაც საფუძველი ჩაუყარა ე.წ. 

„ორეულების პოეტიკის“ დამკვიდრებას. 

XX საუკუნეში განხორციელებულ სემანტიკურ კვლევათა შე- 

დეგად ალმოჩნდა, რომ „მე“ განუმარტავი სიტყვაა. ორიგინალური 
სემანტიკური თეორიის ავტორმა, ა. ვეჟბიცკამ მიზნად დაისახა, 

გამოევლინა ის სემანტიკური ერთეულები („პრიმიტივები“), რომ- 

ლებიც, თავისთავად, განუმარტავია (ინტუიციურად ცხადი მნიშვ- 

ნელობისაა) და რომელთა მეშვეობითაც შესაძლებელი ხდება ნე- 

ბისმიერი სიტყვის ან გამონათქვამის განმარტება. მეცნიერმა და- 

ასაბუთა, რომ ერთ-ერთი ამგვარი „პრიმიტივი“ არის სიტყვა „მე" 

ამგვარად, „მე“-ს კონცეპტის მნიშვნელობა გამოიხატება ტავტო- 

ლოგიური გამოთქმით – „მე“ არის „მე ან „მე“ ვარ „მე 

მაგრამ „მე“ ვარ „მე“ არის იმ ფილოსოფიური მოძღვრების პირ- 

ველი (სამიდან) დებულება, რომელმაც, ფ. შლეგელის თვალსაზ- 

რისით, ბიძგი მისცა რომანტიზმის წარმოშობას. ესაა ი. გ. ფიხტეს 

„ზოგადი მოძღვრება მეცნიერების შესახებ“ ვეუბიცკას თეორიის 

მსგავსად, ფიხტესთან უთვისებო (განუმარტავი), თვითიგივეობრი- 

ვი „მე“-ს ცნება გარკვეული კონცეფციის ლოგიკური საფუძველია. 
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ფიხტე მოუწოდებს მკითხველს: „ჩასწვდი საკუთარ თავს, მოაცი- 

ლე მზერა ყველაფერს, რაც შენ გარშემოა, და მიმართე ის საკუთა- 

რი თავისკენ“ 

პიროვნების გარემოს (იმას, რაც „მის გარშემოა") წარმოადგენს, 

პირველ ყოვლისა, „შენ; ანუ მისი უახლოესი სოციალური გარემო. 

როდესაც „მე" „მზერის აცილებს“ ამ გარემოს, „შენ“ გადაინაცვლებს 

თვით „მე“-ს ფარგლებში და იქცევა მის შემადგენელ ერთ-ერთ კომ- 

პონენტად. წარმოიქმნება პიროვნების „მრავალკომპონენტიანი? ბი- 

ნარული სტრუქტურა, მის გარშემო კი – სოციალური ვაკუუმი. რო- 

გორც ჩანს, სწორედ ამაში მდგომარეობს რომანტიზმში „ორეულე- 

ბის პოეტიკისა" და მარტოობის მოტივის პოპულარობის მიზეზები. 

ფიხტეს მოძღვრების პირველი დებულების მიხედვით, სამყაროს 

ლოგიკური ცენტრია „მე" ე.ი. სხვა „საგნები; გარემო არ არსებობს. 

შესაბამისად, რომანტიკულ ლიტერატურაში მკვიდრდება სამყა- 

როს ასახვის იმგვარი ხერხი, რომელიც წარმოაჩენს მის იდუმალე- 

ბას (უთგისებობას). პეიზაჟი ძირითადად „ღამეულია?1 ბინდშია ჩაფ- 

ლული. ასეთია გრ. ორბელიანის „საღამო გამოსალმებისაჯ ნიკ. ბა- 

რათაშვილის „ცისა ფერს“ და „შემოღამება მთაწმინდაზედ/? სადაც 

სამყარო გაზრებულია, როგორც „ბნელით მოცული“ თვისებრივად 

განუსაზღვრელი მოცემულობა. ბარათაშვილი ხშირად მიმართავს, 

აგრეთვე, საგნებისა და მოვლენების თავისუფალ პრედიკაციას, 

ისე, თითქოს სამყაროში არ არსებობდეს კონკრეტული საგნები 

მყარი ნიშან-თვისებებით. 

ალ. ჭავჭავაძის პოეზიაში სამყაროს ხატი გაუცხოებულია მეტო- 

ნიმიებისა და სინეკდოქეების მეშვეობით. საზოგადოდ, სამყაროს 

გროტესკული ასახვა ალ. ჭავჭავაძისა და გრ. ორბელიანის შემოქ- 

მედებაში ეფუძნება ამ სამყაროსგან „მზერის აცილების" ან მისი დე- 

ფორმაციის პრინციპს. 

ფიხტეს მოძღვრების პირველი დებულება, ფილოსოფოსის გან- 
საზღვრით, „სრულიად უპირობოა“ ესაა თავისთავად ცხადი დებუ- 

ლება, რომელიც ამ ნიშნით განსხვავდება მეორე, „თავისი შინაარ- 

სით განპირობებული“ დებულებისგან: „მე“ არ უდრის „არამე“-ს. 

რაც შეეხება მესამე დებულებას (მე“ უდრის „მე“-სა და „არამე“-ს), 

მის მიხედვით, სასრული „მე“ და „არამე“ გაერთიანებულია ერთი 

და იმავე ცნობიერების ფარგლებში. ეს უკანასკნელი დებულება, 

როგორც ჩანს, განპირობებულია „მე"-ს, როგორც ცნების, განსაზღ- 
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გვრის მიზნით, რადგან ცნების საფუძველია ორი (ან მეტი) საგნის 

ან მოვლენის შეჯერება და განზოგადება. ამგვარად, „მე“-ს ცნების 

ჩამოყალიბებისათვის საჭიროა მისი შეჯერება კვლავ „მე“-სთან, 

ოღონდ ისეთთან, რომელიც რაიმე ნიშნით განსხვავდება პირველი 

„მე“-სგან. ასეთია შინაგანი „არამე! რომელიც, „მე"-სთან ერთად, 

ერთი და იმავე ცნობიერების ფარგლებში იგულისხმება, მის ერთგ- 

ვარ „ორეულს“ წარმოადგენს. საფიქრებელია, რომ ამავე ლოგიკას 
ექვემდებარება „ორეულების პოეტიკის“ დამკვიდრება რომანტი- 

კულ ლიტერატურაში. 
მაგალითად, ნიკ. ბარათაშვილის „მერანში“ ცენტრალური სახე 

ერთიანია, მაგრამ, ამასთან, ბინარული სტრუქტურა აქვს: ლირი- 

კული „მე“-ს ორეულია მერანი, როგორც ლირიკული გმირის შინა- 

განი „არამე“ ამასთან, ლირიკული გმირი აქ პასიურია, ხოლო აქ- 

ტიურობა, ქმედების უნარი მიეწერება მერანს, რომელსაც მიჰყავს 

ლირიკული გმირი ბედის სამძღვრისკენ. ამ ნაწარმოების ერთ-ერ- 

თი ძირითადი მოტივია თავისუფლება, რაც ლექსში გააზრებულია 

როგორც მატერიალური, საგნობრივი გარემოსგან (მშობლები, 

სატრფო, ნათესავები) განთავისუფლება. ამის მეშვეობით „მე“-ს 

ძალუძს, „მიმართოს მზერა საკუთარი თავისკენ“ და შეიმეცნოს 

ეს უკანასკნელი თავისი შინაგანი „არამე“-ს მეშვეობით. პასიურია 

„მე, ხოლო აქტიური – შინაგანი ხმა (შინაგანი „არამე"), აგრეთვე, 

ლექსებში „ხმა იდუმალი” და „სულო ბოროტო" როგორც ჩანს, მათ 

შორის „როლების“ ამგვარი განაწილება განპირობებულია რომან- 

ტიკული მსოფლაღქმით. ფისტე, რომლის ფილოსოფიურ კონცეფ- 

ციაშიც ეს მსოფლაღქმაა ჩამოყალიბებული, მიაწერს „მე“-ს (რო- 

მელსაც განსაზღვრავს „არამე') მოქმედების საპირისპირო მდგო- 

მარეობას – ვნებითს. 

ალ. ჭავჭავაძის შემოქმედებაში, სადაც გამოხატულება პოვა 

კარნავალურმა მოტივებმა და გროტესკმა, თავს იჩენს პიროვნების 

გარეგნული გაორება. ნიღაბი „არამე"-ს ერთგვარი ნაირსახეობაა, 

რადგან ის ენაცვლება (ფარავს) ადამიანის სახეს. ასეთ შემთხვე- 

ვაში ადამანს აქვს ორი სახე: სოციალური და ინდივიდუალური, 

არაჭეშმარიტი და ჭეშმარიტი. ჭეშმარიტი სახე, როგორც უჩინარი, 

პასიურია (არ ფუნქციონირებს). ადამიანი აღიქმება მხოლოდ მისი 

ნიღბის მიხედვით. ამ გაგებით, ვნებით მდგომარეობაშია „მე“ ხოლო 

აქტიურია „არამე“ (ნიღაბი). ასევე, რეალურია (რადგან ჭეშმარი- 
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ტია) ნიღბის ქვეშ მიმალული სახე, ხოლო არარეალურია (მოჩვენე- 

ბითი რეალურობით ხასიათდება) ნიღაბი. 

ზემოთქმულის საფუძველზე მონოგრაფიაში გამოტანილია დასკ- 

ვნა, რომ ფილოსოფიაში „მე“-ს ახალი კონცეფციის შემუშავებასთან 

ერთად, ის ყალიბდებოდა ლიტერატურაშიც, ესე იგი, ეს პროცესი 

ერთდროულად მიმდინარეობდა აბსტრაქტულსა და მხატვრულ აზ- 

როვნებაში. გამოთქმულია შეხედულება იმის შესახებაც, რომ პი- 

როვნების ზემოდახასიათებული კონცეფცია, თავისი არსით, მეტო- 

ნიმიურ პოლუსს განეკუთვნება, ე.ი. ანალიტიკურია და არა – სინ- 

თეზური. 

კითხვაზე – ხომ არ მოეპოვება ამ მოვლენას გარკვეული ანალო- 

გი კაცობრიობის კულტურის ისტორიაში – პასუხის გაცემა შესაძ- 

ლებელია იმ მეცნიერული გამოკვლევის საფუძველზე, რომელიც 
განახორციელა ცნობილმა რუსმა ფილოლოგმა ო.მ. ფრეიდენბერგ- 

მა თავის ნაშრომში „ხატი და ცნება“ 

ფრეიდენბერგის მითითებით, ხატოვანი აზროვნების ჩამოყალი- 

ბებამდე, მითოლოგიურ აზროვნებაში, ძირითად პრინციპს წარ- 

მოადგენდა სახეთა, წარმოდგენათა პოლისემანტიზმი. ეს განპირო- 

ბებული იყო გნოსეოლოგიური მიზეზებით – საგნების თვისებრივ 

მახასიათებელთა არარსებობით. ამიტომ ადამიანი ანაწევრებდა 

სამყაროს ისეთ ურთიერთსაპირისპირო მოვლენებად, როგორიცაა 

სიცოცხლე და სიკვდილი, სითბო და სიცივე, სინათლე და წყვდი- 

ადი. „ისინი პერსონიფიცირდებოდა „მსგავს“ არსებათა წყვილებში, 

რომელთაგან ერთი (დადებითი საწყისი) განასახიერებდა „თვისე- 

ბას; ხოლო მეორე (უარყოფითი საწყისი) – მხოლოდ მის კონკრე- 

ტულ „მსგავსებას? გარეგნულ იერს „თვისების გარეშე“ 

როდესაც საგანთა თვისებები განყენებულ იქნა ამ საგნებისგან, 

ორიგინალისა და მისი ორეულის უწინდელ იგივეობრიობას შე- 

ენაცვლა ორი განსხვავებული საგნის მოჩვენებითი მსგავსება, რაც 

გულისხმობდა საგნის თვისების გადატანას მეორე საგანზე. მეცნი- 

ერის აზრით, სწორედ ამგვარად წარმოიშვა მეტაფორა, რომელსაც 

ცნების ფუნქცია ჰქონდა. 

იაკობსონის კონცეფციის მიხედვით, მეტაფორა განეკუთვნება 

ენობრივ პლანს, მეტონიმიისგან განსხვავებით, რომელიც მეტყვე- 

ლების პლანის კუთვნილებაა. ეს კონცეფცია ემყარება ნეიროფსი- 
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ქოლოგიის მონაცემებს და, ამდენად, განმტკიცებულია ემპირიული 

მონაცემებით. მაგრამ „მეტაფორა! რომლის შესახებაც მსჯელობს 

ფრეიდენბერგი, წარმოიქმნებოდა მხოლოდ ორი განსაზღვრული 

საგნის სემანტიკური იგივეობრიობის პირობებში. ენობრივი კო- 

ლექტივის ცნობიერებაში ესქილესეული გამოთქმა „აბობოქრე- 

ბული ზლვა“ ყოველთვის გულისხმობდა გამოუვალ უბედურებას, 

ხოლო ჰომეროსისეული ხატი „რკინის გული“ – შეუპოვრობას, ხა- 
სიათის სიმტკიცეს. წინამდებარე მონოგრაფიაში შემოთავაზებუ- 

ლი თვალსაზრისის მიხედვით, ამგვარი „მეტაფორები: არსებითად, 

მეტონიმიური მეტაფორებია, რადგან ესაა სინტაგმები, რომლებიც 

გამორიცხავენ მეტაფორული პარადიგმის წევრთა ყოველგვარ სე- 

ლექციას. ამგვარად, ცნებითი აზროვნების წარმოშობის ეტაპზე 

მეტაფორა მყარ სინტაგმად ჩამოყალიბდა. აქედან გამომდინარე, 

შეიძლება ითქვას, რომ ცნებითი აზროვნება უკავშირდება მეტონი- 

მიას და არა მეტაფორას. 

ამგვარად, ანტიკურ ეპოქაში, ცნებითი აზროვნების წარმოშო- 

ბისას, ხატი გვევლინებოდა ცნების ფუნქციით. რომანტიზმის ეპო- 

ქაში, როდესაც ფილოსოფიური რეფლექსიის საგნად იქცა ადამი- 

ანისთვის უმნიშვნელოვანესი ცნება – „მე“-ს ცნება, ხატს (კერძოდ, 

„მე“-ს ხატს) იგივე ფუნქცია დაეკისრა. 

„მე-ს მრავალკომპონენტიანი სტრუქტურა, რომელიც თავს 

იჩენს რომანტიზმში, განპირობებულია „მე“-ს ხატის ცნებითი 

სტრუქტურით, ანუ პიროვნების არსის შემეცნების მიზნით. ამგვა- 

რი პიროვნება ღიაა, „ქმნადი“ უწყვეტ ცვლილებებს განიცდის, წი- 

ნააღმდეგობრივი და არაერთმნიშვნელოვანია. 

პიროვნების შინაგანი ქმნადობა აისახა ნიკ. ბარათაშვილის ისეთ 

ნაწარმოებშიც, როგორიცაა, მაგალითად, „ფიქრნი მტკვრის პირას: 

აქ ორი ურთიერთსაპირისპირო თვალსაზრისი იმგვარადაა გამოთ- 

ქმული, რომ ორივე მათგანი უცილობელ ჭეშმარიტებად აღიქმება. 

ეს კი იმას ნიშნავს, რომ ავტორი იზიარებს შეხედულებას წუთი- 

სოფლის ამაოების შესახებ და, ასევე, სწამს „სოფლისთვის ზრუნ- 

ვის“ აუცილებლობა. მისი ცნობიერება „ღიაა: თვალსაზრისი – თა- 

ვისუფალი. ამგვარად, ადამიანი წარმოგვიდგება, როგორც „არამ- 

ზა” ამბივალენტური, შინაგანად წინააღმდეგობრივი არსება. ამბი- 

ვალენტურობა ახასიათებს „შემოღამებასაც! როგორც აღვნიშნეთ, 

აქ ხორციელდება სამყაროს თავისუფალი პრედიკაცია, რომელიც 
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ასახავს არა მარტო სამყაროს ცვალებადობას, არამედ – თვით ავ- 

ტორის აზრთა წინააღმდეგობრიობასა და ცვალებადობასაც, ანუ 

„ორ სულს ერთში“ (თუ ბახტინის გამონათქვამის პერიფრაზირებას 

მივმართაგთ). 

ამბივალენტურობის გამოხატულებაა ისიც, რომ „მერანის“ ლი- 

რიკული გმირი ,„მოძმეზე“ ზრუნვად მიიჩნევს საკუთარ ტრაგიკულ 

ძალისხმევას, რომელიც, ამასთან, უკიდურესი ინდივიდუალიზმის 

სულისკვეთებითაა გამსჭვალული (რაა, მოვშორდე ჩემსა მამულ- 

სა“ და ა.შ.). ორი – ინდივიდუალური და ალტრუისტული – მიზანი 

ამ ნაწარმოებში ერთდროულადაა დეკლარირებული. ამასთან, „მე- 

რანში“ ვლინდება არა მარტო თვალსაზრისთა ამბივალენტურობა, 

არამედ წარმოჩენილია ლირიკული გმირის შინაგანი გაორებაც, 
რაც პერსონიფიცირებულია მხედრისა და მერნის ერთიან და, ამა- 

ვე დროს, ბინარულ ხატში („ხმა იდუმალში“ ასეთივეა ლირიკული 
გმირი და იდუმალი ხმა, „სულო ბოროტოში“ – გმირი და ბოროტი 

სული). 

შემთხვევითი არაა, რომ „მერანის“ ძირითადი მოტივი – სრბო- 

ლა ბედის სამძღვრისკენ – პროცესუალური ხასიათისაა. პიროვ- 

ნების ბინარული სტრუქტურა რომანტიზმში იმიტომ შემოდის, 

რომ აქ ხდება „მე“-ს არსის ფილოსოფიური შემეცნება, რომელიც 

სხვაგვარად, თუ არა „მე“-სა და შინაგანი „არამე“-ს ურთიერთშე- 

პირისპირების მეშვეობით, მიუღწეველია. თვითშემეცნება პროცე- 

სუალური, განგრძობითი მოვლენაა. ამგვარადვეა წარმოდგენილი 

„მე-ს თვითშემეცნება „ხმა იდუმალში! სადაც თავდაპირველად 

(იდუმალი ხმის ამეტყველებამდე) ლირიკული გმირის ცხოვრება 

წარმოდგენილია, როგორც „ადგილი“ (ე.ი. სტატიკურადაა გააზრე- 

ბული), შემდეგ კი იწყება თვითშემეცნების პროცესი (მას აქეთ ხმა 

რამ თან სდევს ყოველთა ჩემთა ზრახვათა და საწადელთა!'); ლექს- 

ში „ფიქრნი მტკვრის პირას“ მტკვრის მდინარება გმირის ფიქრების 

თანმდევი ფონია და ამძაფრებს ამ ფიქრების პროცესუალურო- 

ბის შთაბეჭდილებას; „ჩინარში“ მიჯნურის ტანჯვა შედარებულია 

მტკვრის „ოხვრასთან“ და მშფოთვარებასთან, ე.ი. მდინარის ხატი 

კვლავ საგანგებო (ტანჯვის განგრძობითობის აღნიშვნის) მიზნი- 

თაა მოხმობილი; „სულო ბოროტოში“ ლირიკული გმირის შეკითხვე- 

ბი გამოხატავს მის ერთგვარ მოლოდინს, ე.ი. დროს უკავშირდება, 

ხოლო „შემოღამებაში“ თვით ნაწარმოების სათაურსაც კი პროცე- 
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სუალური სემანტიკა აქვს – არა „საღამო“ ან „ღამე“ არამედ – „შე- 

მოღამება?“ 

ყველა ამ ლექსში პრევალირებს დროის მომენტი, პროცესუ- 

ალობა, ქმნადობა, რომელიც ტრაგიკულად აღიქმება ლირიკული 

გმირის მიერ. აშკარად შეიგრძნობა ლირიკული გმირის შიში მო- 

მავლის, ე.ი. თვითშემეცნების საბოლოო პუნქტის წინაშე, როდესაც 

„მე“ ჩასწვდება თავის არსს, თვალნათლივ და საბოლოოდ განჭვ- 

რეტს თავის რაობას, 
თვით რომანტიკული გმირის კონცეფცია განაპირობებს იმას, 

რომ რომანტიზმში წინა პლანზე გამოდის დრო, და არა – სივრცე. 

სამყაროს დროითი, პროცესუალური აღქმა დამახასიათებელია 

აზროვნების მეტონიმიური პოლუსისთვის. ამგვარად, ესაა კიდევ 

ერთი არგუმენტი იმ ჰიპოთეზის სასარგებლოდ, რომ ქართველ რო- 

მანტიკოსთა შემოქმედებაში გამოხატულება პოვა აღქმისა და აზ- 

როვნების მეტონიმიურმა პოლუსმა, რომელიც აისახა ცალკეული 

ტროპების, მხატვრულ ქმნილებათა სპეციფიკური კონცეფციების, 

მოტივებისა და მსოფლალქმის დონეებზე. 

ბოლოს, წინასწარი ვარაუდის სახით უნდა ითქვას, რომ მეტო- 

ნიმიურობა მხოლოდ ქართული რომანტიკული პოეზიის დამახასი- 

ათებელი არ უნდა იყოს. ვფიქრობთ, ის, საერთოდ, რომანტიზმის 

დამახასიათებელი ნიშან-თვისებაა, რასაც მომდევნო კვლევებით 

დავადასტურებთ. ეს ჰიპოთეზა იმასაც გულისხმობს, რომ რეალიზ- 

მის დამახასიათებელი უნდა იყოს მეტაფორულობა. 

რომან იაკობსონის უდიდესი დამსახურება ისაა, რომ მან მეტა- 

ფორისა და მეტონიმიის (სინეკდოქეს) წარმოქმნის პრინციპები გა- 

ნაზოგადა და ივარაუდა, რომ განსხვავებულ ლიტერატურულ სის- 

ტემებისთვის დამახასიათებელია (არა მარტო ტროპების დონეზე, 

არამედ, ზოგადად, მხატვრული აზროვნების დონეზეც) უპირატე- 

სად სინთეზური, ან კიდევ – უპირატესად ანალიზური აზროვნება. 

მაგრამ თვით ამ კონკრეტული ლიტერატურული სისტემების და- 

ხასიათებისას ის, როგორც ჩანს, ითვალისწინებდა მხოლოდ იმას, 

თუ რა სახის ტროპები ჭარბობს თითოეულ სისტემაში. ამიტომაც 

მიაჩნდა, რომ „რომანტიზმისა და სიმბოლიზმის სკოლებში გაბატო- 

ნებული იყო მეტაფორა# ეს კი ეწინააღმდეგება თვით მისი კონცეფ- 
ციის ზოგად აზრს, რაც ნათლად გამოვლინდა ჩვენ მიერ განხორცი- 

ელებულ კვლევაში. 

143



ბუნებრივად წარმოიშობა კითხვა, ხომ არ განაპირობა ქართუ- 

ლი რომანტიზმის მეტონიმიურობა გარკვეულმა ლიტერატურულმა 

კონტექსტმა – მაგალითად, ბესიკისა და ე.წ. ქალაქური პოეზიის 

ტრადიციებმა და არა თვით რომანტიკული მსოფლალქმის თავი- 

სებურებებმა. ტროპების დონეზე, შესაძლებელია, ეს ვარაუდი 

სამართლიანად მოგვეჩვენოს, მაგრამ, როგორც ჩვენმა კვლევამ 

დაადასტურა, მეტონიმიურობა ქართულ რომანტიზმში ვლინდება 

არა მარტო ტროპების, არამედ – მხატვრულ ნაწარმოებთა სტრუქ- 

ტურის, მოტივების, სტილისა და მსოფლაღქმის დონეებზე. შესა- 

ბამისად, ტრადიციული ტროპები ამ ახალ სისტემაში – ქართულ 

რომანტიკულ პოეზიაში – ახალი ფუნქციებით აღიჭურვებიან და 

ამ სისტემის კანონზომიერ ელემენტებად იქცევიან. ფორმალურად 

ერთგვაროვანი ელემენტები სხვადასხვა სისტემაში – თუნდაც ქა- 

ლაქურ პოეზიაში და ბესიკთან – ფუნქციურად განსხვავებულნი 

არიან და ფორმალური მსგავსება აქ არაფერს ნიშნავს. ამიტომ, 

განურჩევლად იმისა, ექნებოდა ამგვარი კონტექსტი თუ არა, ქარ- 

თული რომანტიზმი, როგორც სისტემა, მაინც (შესაძლოა, რამდე- 

ნადმე განსხვავებული სახით) მეტონიმიური იქნებოდა, რადგანაც 

ეს, როგორც ჩანს, რომანტიზმის საერთო პრინციპია. ამ ჰიპოთეზას 

დაადასტურებს საკვლევი მასალის გაფართოება და ქართული რო- 

მანტიზმის პოეტიკის შეჯერება ევროპული რომანტიზმის პოეტი- 

კასთან. 

144



Mსი0LIC§ 0 C6იLდI8ი ILიი2ი(1C15% 

შბ 0056ი( V0VIM# 15 (ხთ ჩ-ა ოთიიიყCმიხI1C §CIძ» 0 (ხC 00CIIC§ 0 
Cი0დIგი IL0იეგმი!C VIII6CL5§ წიCს5იც ნIIიმIII/ 0! LIIC IIL6C(ეIV ჩCIII0დC 0L 

#!იXგიძი. Cხ2VCM01V0076, CIIყ0! C+ხCIვ3ი!, მიძ MIM0I07 საე”გ!მანVIII. 

სიი)გიC IC0”ე(0IC ი00II5 C1)C 0( (ხC #205( §1წი1ჩCგი! 102505 1ი (ხC დ6ი0I2! 

ხI§5(0-V 0!” C60Lწ12ი IIICI0(სIC. M000ყIმლეჩ!C I65ლ0ICჩ 0I I(§ 000LIC5 LI2§ 

ICI6CVგიCC წიL C0V6ILი8 მ ”ეიდ« 0! 155065 ძიმგ!!იფ VILნ (ხ6 ყ6ილ(C21 (ხტის 0L 

III6LგხVIC 25 VVCII მ5 LLIC 1LI1510LV 0! 1I1CIL3(სI6. 

Iჩტლ1იიძსCV0ი C0იL21ი§ 2550ი10VI005 Lჩ21 56LVC მა ხმ259Iნ§ (0I (66 გიმI/51§ 

0! თი იიCVC§5 0, C60”ყIმ8ი წითვი!IC გყხხიL§: #ICX2იძლ CიმVCჩMმVმძ?70, 

CIIყიI CI ხ0IIგი1, გიძ MIXიI07 8ზევ(ვ5ჩ"VIII. 

8250ძ 0ი IX 5მVყ§5სIC5 IIი§VII5VIC (L(60L), Iითგი )ეLიხ§იი, მ ICი0Vი6ძ 

201ხ C.1იფს1§( გიძ IIICCგლ/ CILIC, §სფლ0510ძ მ ჩაე00160515 მCC0Lძ1ი8 (0 VMICჩ 

IV0 ხ/09V25 0! 000+2MI0ი§ (0MC დხI0CC ძსიდ 5006Cჩხ: §CICC/M0M 0 IIოფს15(1C 

VიII§ მოძ LხCIL CიოLხIM6M01. 
IგMიხჯიი 25CIIხ0§5 (ხC სიდს!§0C ხჩლიძთნიიი )ი VIMICჩ IIიწსI5VIC §(ყი§ 

LCI216 ი-6ძილი)იგიLI) ხ/ Cიი!!დსIL/ (06 5მს§§ს+C LCICI§ 10 IL მ5 ჭხC ი1გიC 

0/ §000Cჩ (62016), L.6. §Vი(იყი12LIC§) (0 L06 იი6(0იVIIC 2XI§ (00106) VIIII> 

გIIხსVიდნ (ხ6 IIიყსI5IC ნხხილთლილი VII) ნICV21I1წ ICI2(1005 CI §((ი110+LIL/ 

(ხრ ვგსვასძმი დIმიC 0! )გიყსმ8C (1მიწსი), 1.6. დმIმძIცი:მ11C§) (0 LიC 

იიი(გიხიIIC 2XI5, §10CC MC ხ011CVC5 (ხიL IC 15 10 I0C(0MV იი) მიძ ი6ეიეჩი! (ჩ2( 

სიძიC LVV0 3X65, C0წ65ხიიძIი/I, ჩიძ (6ი0IL 005 C0ილლი!ესიძ CXიI65510ი. 

#C (ხ6 §გიი6 LIიი6, 1გLიხვ0ი ხCII6CV65 ICCIგიჩიL (0 M3V6 მ იწომ+/ )იიივC( 

%X 06 ”ითვი CI§5თ მიძ 5/იიხიII§ი! 1II(CCმLV §Cჩ0019, VVჩIIC ი16(0ი)იV (0 

ძიიი!იგLC L6C IL68გ115ი) IICCLმLV 5Cჩ00L. 
ხთ ხ+იხ1დი 00§0ძ 1Iი 1ხ6 იLC§6ი( თ იიილმის 15 25 (0110V5: (იომვიისC1 

მ5 ”იგ(ეხხიL 15 ხე§50ძ იი (06 იIIიCIიIC 01 5CICCLI0ი (გიძ 3150 §სხ5LIIVVI0ი, 

მCC0I9ძIIყწ L0 )1მMიხვიი), VხIIC იიC(0იVლი)V L6C§5(§ იი Cინიხ1იმ!!0ი, Cმი (იC 

ხოლანიC60256(0წწიტგიჩის 0L იი6(0იVXXI6§ 1ი 3 IIC6L2გLC) (XL ხ6 C0ი§1ძ06L6ძ 

მ§ LიC 5016 CIILCI10% წ0L მ§5§56Lიც 1ხმL 1L 1§ 0CC65§მIIIV ძ0ლი1ი2(6ძ ხა) (ჩC 

ი6(200:0IIC 0L IC6(0ი)/ი11C 2X1§, გიძ II §0 (ხ6ი VხICხ 0 (ი065C LVVო 2X6§ 1§ 

ნIი1მLIIV იიმიIნ0%Iი (ჩC გ”V§VIC ხისყხ( 0! C6იCფმი ჩითმგიLIC გსIჩ0IX§? 

სიდიILმიIIV, C0IინIL6ჩ6ი§10ი 0” (0C §0 CგII0ძ LLILC (ჩX6ძ) იიტ(გლხიIL§ 

ძიძ5 ი0( L6ისILC 5CI6CII0ი 000621005; სჩ თიC(მიჩიC5 მხლ06მI Iი 1ირ (ინი 
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0( §VიIმყოთვ§. Cი0ი§ნისტიLI/, LLIILC (6V6ი CIVIVIC) თ261მდხიL დნ6ICCIV0ძ მ§5 მ 
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1ი (ი6 (6XL – მ5 გი მI(6IიმLIV6 თ6ოიხ6L 0! გ 5VიLმწ წი 0X მ ხგIმძ1ი.“ 
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§ჩისIძ ხი ვმ(ახსL0ძ (0 (66 Iი6(0იVIთIC 0016. 
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§Cჩ00!, V6 0M2V6 მოგIV56ძ 2ILIL5LIC ICXL§ 0( იტ C00Lღ08ი I0ი180IIC 006L5 (0 
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VICჩ 0005 CC ი016ძ C60Lწ18ო 00CL5 წIVC იL6ICL6იCC (0, მიძ (2) V/ნICს 

2XI5§ – IიC(გიჩიXIC 0I 26100 /MიIC – 0ICVმ10§ 1ი LხCII LCXL§ 1ი ყ§6იCL8მ1. 

" 166 9IC56ი1 §)ძV სიძი0I5C0I65 Lი2( IC 15 CX2CLIV §C16CLI0ი L2(ჩიLC (ჩეი ჯსხ§IIIVII0ი 
Lი2( §იისIძ ხი სიჩხი!ძ 25 (5C იიCI9)C IიL #ი6(გიეხიIX§, §)იC6 ვ§ვსხანსI0ი სიძიII165 
ი01 091) იი6(მდჩიI| ხს! 0(ხCL LI0-065 85 VVCII (2CC0I9Iი8 10 C6CL2ILძ C6C0CLLC, გ1I C-0605), 
Vი6IIC §C16CL0ი, 1.6. Lს6 ინრ-გს0ი 01 5CICCIIი დ მ1(6(021IVC VCXL51075, 15 CჩმეI8CI6I15VIC 
0იIV/ 10 ი16წმიი0L5 (CIII2LIC L6. IIიდIICIL თი6(მდი0L5). 
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CსგიLიL ი06: #II151C LთIდძდი ი| IIIC C60Iჯ101) 0M0IIIIC ტIIIჩM0+5 

100 §IსძV ვიგIV50§5 2LLI50C 6X0IC5510ი5 V50ძ ხV (ხC C0C0L გი L0CIიმიVIC 

ეს'ხიL§ (ხმ§5იძ იი (ხC CისC6ლი! ძლაიხიძ გხიVი). IხC გო2I/§56ძ VV0IX5 

IიძIსძC: C,იყCჩ? („გოგჩა“) ხV #I6XგიძლL CხიVCნგVმძ20, “(0 MX) 515(6L 

სხხითI+” (ჩემს დას ეფემიას“) ხV CL60!1 CXხCIIგი!, გიძ 'M6ჯაიL („მე- 

რანი“), MM5(CII0ს§ VC0ICC („ხმა იდუმალი”), 5L 81სC („ცისა ფერს"), 

“"MძძIის0ი ხV 6 MIIVIIL ფიქრნი მტკვრის პირას”), ვიძ 'M0XLII% 

(C60L6L0ი5%) LმLC („ბედი ქართლისა“) 6) MIX0I07, 8მ+2(25LVIII. # §C0ე0+2(C 

CხმიL0L 15 ძCV010ძ L0 (86 L250მLCჩ 0! MIL0107 სმ+2L205ჩVIII§ IიVთი6. 

გ) IC 1§ სიIV6I§იIIV ხCIICVCძ (ხ2L #ICXეიძიL CIIმVCMმVმ2ძ7C§ “<C0ყ8CL2” 

LCVCმI§ (ხC 006§ I0იიგიV IC V0ILგივიჩვსსიყ. 5V060ძ0Cჩ0§ (გLC სი ვი 

055CMXმI იმ იI Lჩ6 ი06-ი5 2ILI5IIC წგხXIC. I0C6I0§წიწI), ჩი C0Lინ0ი6CიL§ 0” 

LIსC §Vი0CCძლ0Cჩ0§ 36 ძI5LIIხს10ძ 1ი LIIი6: “IM6 CIთხრ ხC2LIV I6CC0ყი17ეხ)C 

ძ§ ი /0+XMI6+ 16MIნIC” L,ესე კამარა ძლივ საცნობო ყოფილ ტაძარად“!|, 

“15 იIIC 0/ 510105... I1§ 0 ჩIიC6 MM2CI6 IIთძ05I11CI1§5 §1100§ VI6კ+C 0IIIლI)6ძ 

#ICIII” L,ეს გროვა ქვათა... ადგილ არს, სადა სავაჭრონი მდიდრად 

წყობილან“| 6LC. Iი I0M0ხ§0ი% ძიჩიIხი0ი, იიC10ი)/ი) “იხ5§Cს105 1ჩC 0VIIC§ 

0! ხIილ§, VVC 0მVC ისI(6 გი 0ი005LLC §I(ყ0LI0ი I0 CI08CM2'; ხტი0მ!ჩ CV6CIV 

§#VირიძიCხIC 126, V6 §6C CICC0I6§5 0L (ხხ წგL ძიიC ლმ5L ძრაCIხ0ძ Iი წI0მL 

ძი(L2გ!). 5V1ICCძ0Cჩ60§ მIC CV0M6ძ |ს5L IC გ §9IIL §CC0იძ 10 §IVC V-მV L0 50006 

ხმ§5L L6მI1C/ L6CI6ხV იხჯCსLIიყ LიC 0სIIIი0§ 0! (60 V6ო' სიიმყ0§. 

#იI'ხიილხ§ ხ§6ძ1ი 106 დიტიი, III(6C “ო)თდ?1/,CCI11 CILIC5”, “§0169Iძ Cხგოიხტი” 

CLC., CხმI2CLCLI§6 ი0L 0ი1/ (60656 §06CII1IC ცხ|)CCL5 ხსL LიC VCLV 0251 II5CLV, 1.6. 

(სსC დმ5L 15 IIიონII6ძ (0 ხ8VC ხიძი “იეგლი1ჩCტიL" “§ნICიძ!ძ” CIC, 5სCჩ CიI(ჩი1§ 

2X6 წიტ(0იVიიIC 601865. 
1M6 სი6(0იVიი)IC §6/1C 1ი C0წCჩხე” §0IV0§ LC დსILი005C 0! CX0IC55)ი8 LნC 

(0იიმიVC VC0IIსი§Cხგსსიყ. 

ჩი ყ6ი621, #I6X2იძ6L CსნმVCხმVმძ70% CICმ(10ი§ ძI5ნI2V მი გხეიძგიC6 0L( 

CIICნ6ძ Iიიმყ0§ მიძ Iი0LIჩნ, VIხICჩ, გა ჩI0LIIICM(6ძ გხიVიC, 15 1იძ!C0(IVC 0 (ჩ6 

ხ0015 მLI5IIC 1მილიიფC §1)1ILIიდ L0CVმIძ§ (ხC იიC(0ი)/ი1C 2XI§. 

ხ) CIIყიI CXხ018იI5 “0 ი)/ 51516L Vნხ6ი1? §1ი§10§ 0სC %XC მი 

1იჯბინ§წ 00 უ06CსII2LILV ხL656იხინ LIთ6C 25 ჩისL-ძ!ი1ტი§!იიმ! (1.6. ხI0M0ი 

სი – მი IიძI!Cვწ0ი 0! Lხ6 ი16(0ი)/X901C მXI5): L8C 06L50#%2:5 (IVIIC8გ1 CიმIL2CLCL%) 

0X0§6MX, ჩწსხსX6, მიძ 625L VICნ CV0 ძIწCIL6იL ი-CI0ძა. 
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”სტი06თ ეხისიძი VILნ (იხ C CX20XC5510ი5 0! ი10(0ი)/ი1C 0010. წ0L 6XგიიიIC, 

ლი ზრიგი!IC ყ6იტიმII7მ000 0! (ხC “ვხV55 0! ასჩიოიდ” („ვაების უფსკრუ- 

ლი"), §ხიVIიყფ LხC ი0(50025 6იLIIC IIIC (0 ხC §0ი6(ი1იდ IIXC (M2( გხV5§§, 1§ 

სიC(0ოVიი1C, IIMI§ ყ6ი11IV2) თ1C(000L §სხ50006LXI1)/, (IIო§ 100 იC(0ია/იV 

Lჩჯისწჩის! Lხი LCXL. 
ლოდი! 0Iხ0II2ი1§ იIII§5IC 5C/IC 15 0VCLმI) ი16(0იVოIIC – LC CIICნ6ძ 

იიმდCCV 6იCისი!C40ძ 16 “სჯხგი” ვმიძ I0იმიIIC 10V6 0605 15 #იC10იV7X01C. 

51MIIC§ გIC 8150 CIICჩიძ. ხდ ჯიღი6 Cმო ხC 5მIძ ვხისL ჩXCძ CნI(M6(5. IC 

06გ§5LCLი) 00CIIC V0Cგხს18CV ძ6(6-წი1ი65 LჩC §C/16 ი! 06 სჯხგი ი06-§ ხIიწინ 

10წCI66L ჩანრხიIC5, 0XVIXV0IX0ი§, ი06100VIXI0§ – გI1 0(/ (ჩ601 ხი)იიყ!იც 10 

(ხ6 ი)610ი)/თIC მXL§. 

C) 1606 თვ)ი0L „ითგიყსC =თ0LI(§ 0” MIM0I0C7 ს82+2(25ჩნVIIIდ 'MC6V2ი) მXC 

C0ით0იI/ ხ6IICVCძ (0 ხC LC ი6I§იივმ5 §CIIC VI. Lი6 ძია იV ვიძ (ჩრ 

§IIIVIიდ 10 2Cჩ1CVC ნ-იძიიი. ხC გიეIV/515 0, 1%M6 ი06- 1§, ხ5სმII), ხ256ძ იი 

(ჩხ §02ICს) 0I /დი10წ1C81 §1იი1I2LIL1C§5 ხCLVV6Cი MICC-გი! გიძ 1I16IმIV CICმL10ი5 

ი! CიოიიICLCI/ ძ!წიი Cლლლიხ§, VIMICს §0ი06VMM2L ხIს»§ (იC 1ოძIVIძყმ! 

ICგხაL0§ 01 106 V0IM 1ი§L0მძ 0( I6V6ეIIი 6 (ჩ6ი). 

IC §ხსძსV ჩ!წჩხIICჩ% (#21 IC CCიLLგ1 1იიგლC ჩმ§ 2 ხIიიო/ §(სCVVIC – 

M0X8015 (2 5(C6ძ) §მII0ი “II0CVM/§ ი0 ხის იძ”; IL§ ხლIიდ I5§ §ს06I(C6ი200L8 ვიძ 

1ინიI(61ი §08CC, VხIIC(ხC LIლCL 15 ძ)5CXCCL, 8+C51ძCიL 0წIC5C1CLCძ §06206 გიძ 

ციტ. IC §CLIVC§ (0 2Cხ16VC Cიიეთხსი1იი VIIი (ხC 1ინიI(0ი0§§ 0/ MC6Lგ015 

ხრიფ ხს LL1§ 15 CX2CLI)/ VVხმ( ი0LL6იძვ ხსი ძივისიყიი. 1ნ6C გყ(ჩიL§ 1ი16იL 

(0 CხმX2CL6M156 (ი6 1012865 0(/ M6Iმთი1 მიძ Lხი IIძიL 1ი ძ16CICიL VI2V5 15 VCIV/ 

0655CიMIმ1 მოძ, 19 წ2CL, ძ6(6ოიი1ი65 (იC 006909 LCმ61C (006. 
ისა, (ირ Cილ-მ1 IიიგდC ი 166 დირ ჩ23§ გ ხIიმI» §'-ICCსIC გიძ. 15 

იი60ი)იიი1C; M0-”მი1 ი16(0იაX/იი1CIV/ §0ხ5()-V(C5 LჩC ი6L0 (8CL5 1ი 15 დI206). 

ძ) IC ვი21/515 0/ MIX0I02 82 +2(25ჩხVIII§ “MXMV5CCLI0ს§ V0ICC” („ხმა იდუ- 

მალი“) LX6VC815 LMC §%IIL 6ლი0 ი! იი IVIIC8) Cსმ+8CLCL. #( (ხ6 §მჯიC იი, 166 

სი!გო 21 ძისხIC 0( 06 C02+2C(0L 15 გოხ!ისის5, IL§ 6556იC6 გიძ ჩწსიCV0ი5 

2XC 001 CI6მL M0( 0იIV 15 (ხ6 0ს0650ი 25 10 Vხით (ხ6 LV5(6II0ს§ V0ICC 

ხიიიფა (0 ი6იI6XIიყ ხს! IL 15 2150 სიCI62მL VგL (66 V0IC6 15 ხIიIინ!იც LჩC 

CჩვIგიL6. 1ჩ6 მოხ!ფსის5 ხICძ1CგV0ი 0! 1ჩC 22XV5(CII0VI§ V0ICC 1ი9ძ1C2(05 (ჩ2მL 

სირ V0IIძ ICმCC(0ძ 1ი LხC 0060 1§ მი CV0IVIიც მიძ CI0CC0§§5ს2) 0ი60C0/ 1ჩ+C 
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V0IIძ 15 ი20(0იVIოICმ1/ ძIVIძლძ გიძ §0 15 (L6 ი0(501)25 Cწ0 0VCI Vხიი! (1ჩC 

MიV7516-0V§ V01CC ჩე5 25C6)ძგიCC (გიძ, 1ი (8CI, ძ016”ი1Iი0ტ5 IL). 

C) ხი »ი0ილყნვიი ჯსხძ!IVI590ი CიVIIICძ I+იCI(IიIIIIC 0I (IC 7#(15IIC 

C01!(6II0101:0ჩ 0/ C0!0MVI I) MI/%0I02 80#/010§MVIII+ ნ06!„-/ ძლიI§ ხღიიიLII»” 

VI 6 გიგIV515 0! (იC იი6ი) 5XV 8“. IL 15 ლხ§CIV0ძ (ი2L ხIსC C01ის- 

ჯი 8მCმ1205ჩVIს§% V0C”X5 1§ ი0! XCI2ICძ L0 5)XCIჩC 0ხ)0C(§; IL 15 ი01 0§6ძ 1ი 

96 ყვყვ! ჩსიCყიი 0 მი დიIხიL “8IსC” 15 ძლვCხიძ Iი IC ი000 25 “ხC 

იLIწIიგIIV CI62L0ძ”, 1.6. LVC C010VV LჩMე1 6I6CXI510ძ (ჩი ი1ილ0L C010სX§. VVIIხIი 

CხI§ C0იL6XL, “ხIსC” 15 6CICCIV0ძ მ§ გ ყ6ილIმLIVC C010სI VILხ IC§00C( (0 0(ჩიL 

C010სL5, 
”Iხ1§ “ი წ)იმII)/ CIC2L6ძ” CიIისL 15 გი 2LLCIხVჯი იI 166 “0IIწ1იეII/ CICმ16ძ” 

ჩ0ლ2Vლი, LICICVILნ 82X2(ე§ხVIIIL ძ15'111CVI156:0§ ხ6CVV6ტი VI5Iხ1C ვიძ I0VI5Iხ1C 

§L10§ ხ250ძ 0ი Lხ6IL Cი10სL: 0ი6 15 “ე7ყIC5 LიC 0116L I§ “ხ1სC" “8IსC” 25 ე წი0+C 

§მLს+გLCძ გიძ “ძგIMCL” C010სC CიიიდმLCძ 10 “გ2ს#C" (ჩ0L (იC6C0იC0ი1სმ1I22010ი 

0წ ხIსი 2§ “ძმIL” §66 1(5 CXI0IIC2VI01) LIIC0სყი (6 “იყვ იინიLიII§” ძიVCI0C6ძ 

ხ» მ ი/იოთIიტი! Cიისნი)ლილიIV §Cხ01ეC ტიი2 VVI6C>ხICგ) Iი ცმV21856VII15 

ხ0CLL7ძინილსი§ 1ხ0C სI6ი10+ძI8! 5(0(0 0I V06 სოIVCC§56. ”Iჩს5§, ძმIM გიძ ძ2IMი C§§ 

სი 10I§ ი06იი იCV0I C0--6§5ც0იძ L0 IC C0I0სIX 0! 2 50CCIC 0ხ)ლC! ხს! თხი 

LCIგLC L0 (ხ6 06556იC6 მიძ იIX0(06/06C 0! C010VL ხ1სC 0M6CLC 15 მ §0ხ§(მიLIVC 

CხვგCICII5VC მიძ §/იხი!IICმ11IV/ XCICCL§ Lხ6 IიILI21, Iი(IIი51C2IIV 10იძCჩიILC 

§(8(6 0I (ხ6 ყიIV6I50. #5 გი მIVI5LIC 1002§6, §VIიხი! 1§ 0! იი6(0ი)იIC ი2CII6 

გიძ დი+C0§56ი(5 2 Vხი1ი ხ# 6205 0I 115 იმ. 1ჩVა, (ჩი C0ი!რიიი1მI0ი 0! (იC 

ხIსC C010სL Iი LნI5 ი00ი) 15 ხე§0ძ იი #Lი6(0ი)”იი178L10ი (25 მ 1იCიLგ! მCI), 1.C. 

გხა(CგC810ი; მ5 გი მILVI§IIC სი0გყ6, “ხIსC” მC(§ გ§ მ C6LLმ1ი §VIთხი!I, 

#. §1იიII8L C0იCტისსმ1I78(10ი 0I L0IC ძვII 15 6VIყ6იC0ძ ი გიი'ჩC ნიი ხV 

83C2(25ნVIII CმII6ძ “MIთხCCII 0ი MI2(ყიი!იძი” („შემოღამება მთაწმინდა- 

ზედ"). 8) ნI0VIძIიც გ ძმ ხ!CხIლC ი! LC სიIVCI§C ი)სიყწბძ Iი ძა§5M 25 VCII 

25 LCI6ითიც (0 §60მIმLC 0ხ|CCL§ 0 დიჩიიისიტიმ 1ი ჯIსI2L, L6ი6 0906L 2CIIICVC§ 

LხC იჩა ინ პილ0ლთიიLC#6M0)15)ხ111ხ/” 0 (ხ6 სიIV0I§C. LII5 ყ07C ძი065 ი01 165! 

0ი 1იძIVIძსგ1 იხ)იCხი, ვიძ C6Vტი II IL ძი05%, IL ძი05 II0L CI6მXIV 0CICICVC (ხიი 

(“იხ ძIთ L0CL” („კლდევ ბუნდოვანო“) “0ხ ძისძ) თისი(გIი” („მთავ 

ღრუბლიანო“). 

/# LCXLIIIL6 LხI5 15 ჩიტი ჩწ-იი) LIIC ძრცლიძტიC6 0ი (ნ6 V0IIძ 0 0ხ)CCL§ 85 Lი2L 

VICIIძ 15 10LLIო51Cმ11/ 1იძიჩი1LC2. რCC0I”ძ)იდ!V, L6C L6CXL 0ნ Lხ ხ06თ 15 ხ250ძ 

§01CI/ იი LხC ნIIიCI9IC ი იოხ!1!იახ!!!C/ – ე) IIიფს150C §1ფი 0L C0იC6ნL 
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Cმი ხდ C0იიCCL6ძ VIICი გიიIჩიL §Iყი 0L C0იC06იL ხმ50ძ იი (06 ხIIიCICI იL 

“ი0იVდს!ხ”” 1.6. ი16(0ი)1XICმ1IV. C0IიხIიგხ!!!ს/ 15 მ ჯიიო1/0§L წCგლაI6 1ი LიC 

10105VიC25) 0! 82L2(25ჩVIII§ 00C(1C 5006CCჩ Cმ116ძ “(I6ძიი 0! იL6ძICგყიი” 

იL “I66C ხICძI!-ვსლი" #M0ი(ეხI, (ხრ 00CL 0ჩ6ი L6C50LL§ (10 Cჩ23X2C(6I21ი8 

ლი მიძ (იC §მიX დხჩნი0იოთბნილი ხV ი0დლხდნ05I(C 5§Iყი§ 0L ხ/ CXM0IC551იწ 

C0იLმძIC(0C/ VICVI5 1ი (იC ყეიი6 L6XL. IC CXმიი(0165 0L Lჩ15 Cეი ხ6 C(200ძ იი 

იიIVIი “MყიV2II იი MLმ(§ოი)იძგ” ხს(Iი §სCჩ 006005 25 “MXV5(CC0V5 VC0ICC, 

“«M0ძII200ი ხ) (66 MICVვI", გიძ “X28XLII5 L2LC” 

ჩი Iნ6 ჩიე! §§გი72 0წIხ6 00060) “MICძ1I(2(10ი ხ) (ხი MVCVგლ” 15 2 I6I6CV09ი 

0ი LIM6 ირ0ძ I0I დ60ჯ)C L0 ხ6 მCLIVC მოძ “CმIIიყ მხისL (06 V0XLIძ” VიIC (იტ 

6ი9I6 LCXL (6XC6ჩL I(0L Lხგ( 125( §(იი”72) C0ყწILმ(C§ (66 VგIICV 0წ CXI5(C0C0, 

2C00L01ი8 (0 VხICს “ე”იდ ვხისL L0C VიVIძ” I1§ ძაიIIV6ძ ლ გმი)/ 50ო5C. 

IხI5 ძსეIC/ – იივLCიIიყ 0იი051იწ VICVიიIის, §ი0VIიყ LხCI CისმIIC/ მიძ 

ხი!ძIიც მ ძIმ10დს6 ხ6LVCCი (ხტიე – C0L6§ი0იძე (0 L06 ით გიხCI5! V0IIძ 

06-C60MI0ი. IჩC CV0 VICVიი01იL§5 IC სის წ)მ11) +C0I2C62ხ16. 
5ი6CჩC2I,, 96 ჩI5C VI6VიIიL 1§ ICIიჩიIC6ძ ხ» (ხ6 (6XL 25 2 C6ILმIი 

წIV6იი659, გიძ Lჩ15 15 VVსმ( 0Iმი(5 IL 0I10LIC/ CV6L LLC “ი6II6ნ6Lგ1” V1CV/0C1იL 

#5 XICწმCძ§ (ხ6 “ირII0ს6I21” VICVდი1ის ხრინ გ ხლსიძმIV ი” (ირ LCXC II 

C0ი5”ICს (05 1L§ დმIL, §(იისI(გირი0ს§IV ხიIძიიყ VIC გი ტიინხ/ (ი01X(CXLVგ1) 

§08C6, L6., 1ი 1MC 10861C81 მ566CL, IL 6იC0%0025§0§ IL 2§ VCII. LICიC6, IL Cმი ხრ 

სიგIი(მIიბძ (იმ( ხრ ინოიხიმ1 VICVი0IიL 025 CVVI0 §1ფო1რ0ძ(: (10)C (6XL გოძ 

ხხ6 ი0ი!0XL, VნMICჩ IიგM6§ IL ძსხ!1ისი5, 1.6. ხ)Iი§ IL IიL0 გ იიიყნისI!ი6 (იი! 

ხიიიყწსიდ L0 LნC გსV00L) VI6VილიL. 0ი (ი6 ი(ი« ხგიძ, II V6 იI0C00ძ ით 

თხC გაყსოიყიი (ხ2( (ხC (IC VICMი0Lი( 1§ (66 0იC 0X#0IC550ძ Iი (ხC ჩომ) 

§Lმი7მ, (იტი (6 C6იLL21 (C0ყ1L2(6ძ Iი LიC CიLIIC §0მCC 01 V0C (CXL) V1CVMV0C01I 

ხიCისი05 მ ნ6M0ჩ6L81 VICMეიი!იLგიძ (ჩ6 6ი(1C6 LCXLCI5 ყ01იყ 10 ხ6 2ხისიძეL/ 

ხიLV0ლი IხC (იXL ((იC ჩიგ! §(გი2გ) გოძ (66 იიი(0XL, Cმ§ იყ ძისხL იი 1ხC 

წხის1იტი655 (ხ6IიიწIინ (0 LხC გს1იხიL) 0! LხC ჩX% გაჯასი1000ი. 50Cჩხ 2 LCX 

15 Iი6(0იVIXიIC, 25 IL 1§ თI00ი06ძ §01CIV იი Lი6 იძიCIნIC 0, CითხIივV0ი 

(-იინ ფიცი L8(60L1ჩგი 10თIC81 მოძ §6იიმიIIC C0ოილC000ი§ ხ6ხV/ტტი 91წCICიL 

ხ2ILა 0” 1ი6 CCXV, 1.6. (ი6 LCXCV02! სიICV. 

წ) VVIIჩ LCC2Iძ (0 MIX0I02 882(25ჩსVIII§ “M-გILCII§ IL2CC” Lჩტ LV0 ხLიხ1იი§ 

6Xგიიი6ძ ხV 106 C60LწIგი IIL(CI2IV CIICI§იი მXC: 1) Vჩი(ჩიიX L6I§ 016CC 15 

ჯI0თმიყC 0L L6მ115LIC 2ოძ 2) VIი02C 15 106 ვს(ხ0I% §(გიCC (0CVIმIძ§5 (0 16ეძ1ინ 
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'ჩძიიC 0! LნC ლიტი (C00LVI25 წმL2). VVი-2L ს/იICგII/ CიიCლ”ილძ §Cხ0I21§ 

VI2§ LიC გწსგ! ძIტიმივ წმCIინ LVCMIC II ხვ2იX Iი ხ15 Vთ6 LმIჩიL (ჩვი (IC 

2”V5IC C00CCLსL 0 1ხC დ06ი IL50IL 'Iხ6 გ55სჯიი110ი Lხ2I სIიXIC II ძCC1ძ05 

ლი X#2XVII% ”გIC “+C2I15(1CმIIV- LC. L3110M291IV, V1CIძ6ძ მ ხიIC6დLიი გხის! (ხC 

ნ090იი5 LC8I1195I1C ნIII605C(0100§55. C00§00ს6იM, §Cნ012X§ ძIძ ი01 ძI/წCCიLI2(6 

ხ6CV00ი VCმII5ია მ5 მი მIVI§5IIC -ი6(ხიძ მიძ L6%C #62115ი0 0! 6VCIVძმ)/ 11, 

16 დიI2§6ი( §ხIძ/ 5§სწყლ05(5 (ხმ! LC 155სC 0 ძლCIძIიც იი C00+6125 IმLC 

Iი 8ი”მ(829იVII§ ი06»ი 15 (ხC (ხ6იიC (02 §0”VC§ L0C ისIი05C 0! ძინინიფ 

(ხა 0იხინ09I00ი ხ6”V6ლი მ ი0C(50იმIILV/ (6V6MIC II) მიძ (ით §0C1C((V (იმM0ი, 

“ILL9XLLIII), ვ§ითიიდ (ი2ჯ ხ01იიყა 10 LიხC L6Cვ1იი 0! L0I9იIIC რ00()ჩ§. 

1ხი იი6თ ძიძ§ იიL CIC2IIV ILCVCმ1 (ხC გVIხიI§ დხ05IL0ი, VხICხ. ჩმჯ 

ხIისწ)( იხლის( მ ძIV6-წ6იCC Iი LC 0ი101005 0! §Cი012%5 მიწსსიც§ მ§ (0 Vხ0 (ხC 

მსდხიX5 “|ისძიმIICL” 15: (ხC LC0ო!ძ205 0L LICIM)C II. IC 155MC 15 C2§1IV §0IVCძ 

ხV C0იი§სსსიცყ (ი2L (ხC Iი(6Cიმ! ძსეII5იი 0წ ზგCგ(2§5ჩVII მ§ მ L0IიმიIIC 006 

15 CXCIC§50ძ 1ი (66 IოხიIVI2ს6; L0CVV2Iძ§ მ ხ2IIICს10L CჩMვI2C16I5 VI510ი. 50, 

1ი (ხ1§9 C256 გყმსი, ცმმLმ50VIII 1§ მინმL6იLI/ C00515(6ი( VIILხ (ი6 ნოიCIი0IC ი( 

ძეგ10ფსლიძ5§5 მოძ CIV0CX L8LC§ ი0 §IძC 0L 6ოძი1§05 ხ011) VICV/§. Iი6 VI5100ი5 0 

(ი6 ხI0(გყიი15L5 ჯი 06 0601 0LC ხ250ძ 0ი ინ2LIC/ მიძ IL Cგი ხ6 Cიი§იისCი(I/ 

2§5§6LL6ძ (ი% (ჩC გს!ჩი+ ხსIIძა #M15 ი06იი მ§ VICII მ5 LიC მჩიLC 1)XICმ1 VI0II§ 

0ი (ხი იიიCIიIC 0! CიიფსIხ/. 10 §სიიიიგI1§6, (66 "'M2LILII§ წ2გLC 1§ 0ი6 იი0IC 

(0§Lსი0ი+ 0! სირსიოა/იი1C მXI5§ 10 MIM0I072 8მMვ(გ5ხVIII§ 006. 

ხ) # ისიიხი( 0( §Cხი0ILგLI)/ L6§6მIC60§ ჩ2VC ხლ6ი ძიძ!ICმ(0ძ 10 Lი6 ნI0ხ1Cი! 

0I MIL0I07 ც8გ+2Lმ§LVIII% CხVIი6. LI(6-მო/ CIIIIC§ C0051ძ6L IL იმ-მძ0XICმI (იმ! 

Lხ20ნ00Cს§05 L9(0CI ძუ5C0Iძვი( “ (იი6-ICCL” 0I “ცხI!ისC” IჩVIიტე ი 19015 V0IICა, 

(0 VხI1Cხ თ0V ჩიძ §6V6+21 6Xი101იმV0X05: (ხ6 1იწსიილტ 0I #ს§91გი იიმ§Cს სით 

ნაიილ§ ხრა “VI5ს2IIV Iო(6”იმIIX2ო” (M. CხICხიმძ26, ტ#. C2L56ICIIგ), 

2 C6IL0I0 265:069C I6CეCVI0ი იი L06 ისიხიიV7 ი! 805VI% (ი5§6სძიი”ი 0L 

ზიაგიიი Cვხმანი) §Cხი0!) (#4. #ჩIიLხ!ძ72), მიძ (ხC #X5VCნ00I0§1Cმ! 

1იიიIC290ი5 მიCითხგისიც Lჩ6 §6იი1იმ! Cჩგიყ05 (1, CხI0ხCოM#CII). 

#ტ. ხი ვმიC LIIიC, ხმვ0ძ 0ი (66(მX0ი0იიV 0” 0§6ძ ჯხ#Iთ2C5,C60Lწ80 006” 

ი12M6C§ გ §ჩ62Iი ძIVI59I0ი ხილVლნი სიოთმიVC გიძ ი რიიმიLILC §Cგფ0§ – (ხ6 

იხI!ძს6 LხVიიC ჩისიძ §/316იი!C გი0ნIICმVI0ი Iი წითიმისCI§იი, VMICხ (იძICმ(6§ 

1(§ IIიციILC8იL ჩსიCVიიმ) ხ-გლიც. #CC0-ძ1იც Lი (ჩრ 1სIჯი0Lსი0515 ხსL წ0IV/2Lძ 

1ი Lხ6 LX0§CიL (6C5CმLCი, Lხაი6 გIV2გ#§ 200625 (0 ხრIიიდფ (0 1ხC დIგიC 0 

§063Cხ (85 2 51იLგყო). 1I0V6V6-, 10 §0I0C C2505 I §ჩ1ჩ59 (ი ხხტ თ6წგიხისშC 
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0L ხმI2ძ1ფიიმVC მX15 (ძსIიც LIIC §0თIIეIIC/ 01 L6ი6 16XIC21 ცი1I(§ C0LინII9Iი8 მ 

Lხა/იიტ) გიძ 1ი 0LL6L Cმ505 (0 (66 ი16(0ია)/იი1C 0L §VოსმყიიმIIC მXI§ (Vჩხიტი LხC 

16X1Cმ1 V0IL§ ძ)5ნ!მ» ხხ0ი0)0წ1CმI ძ1წ6C6ილლე). 0915 ძტჩიIII0ი 0! 16 LხVIთოC6 

იი2M65 1L 00551ხ1C (0 I6ისძ12L6 LხC C0IL6ი()0ი მხიV( LხVIიC ხრIიც მ IXIიძ 0 

“§სღსCნსL81) §Cმიძმ!” ( I01გიძ 82II0I0§), ჩსIიCVI0იIიც 2 0იCC მ5 3 ი2მ-მძIიი 

გიძ ვ §7იIგყიი. 

”გს101081C8I, 0იპ0ია)თის§ 0L 06IICCL Lხჯოთირა, მ§ მ იიიLICL 0” C0სX§6, 

ხი)იიც (0 (66 ხმXეძ!ფიო2IIC (ი6(მის0IIC) მXI§, VხCIC2§ II026LICCL LჩVIიC§ 

მIC IIიI6ძ L0 (66 §«7ი(იდოთიმყC (-ი6(0იV#ოიIC) მXI§. (იტ ხIვიC 0/ MIM0102 

82X2(250VIII% V0IX5 (გიძ (0 §0იი06 CXL6იL (0მ( 0/ #16X2იძიL CნხმVCხმV2ძ»6§ 

გიძ CXI801 CIხ6I18ი15) 15, §სხ560060(1), 0( თი6(0იჯიი1C იმLVLC. Iი (2C6 (ი6 

ს5§6 0 1იი06IICCC Lი/იი65 168ძ§ (0 6იიხხ252იფ (ხი Iი(ლი§C ირგი!იყ5ა 0( 

VI0IXძ§, 1.6. §001C MIიძ 0” IიძიირიძიიCC ი! #ჩაიი6 V0Iძ§5 ჩინი 006 გი0-ი0 

(ი(ი% Lხაი6 V0Iყძ5); §სCM V0Iძ§ 2XC IIოMX6ძ §01CIV I0 მCC0IძმიC6 10 LჩC 

ხიიCI29IC 0! იის ისი. 

1ი 166 §(8ი22§ VI(ჩ 1იი06-CL Lჩა/იირ, 166 Lხ+თ0ძ VV0Cძ§ მI6 §6ი)მი(1Cმ1I/ 

§60მX210ძ იი! 0იM1V/ ჩ-0იი CმCიხ 01(ხ0L ხსL მ150 ჩ-იჯი 0:ნ0L V0Iძ§ C07000I15Iიყ8 

Lხიმ( §(გი722. Iხ67 2IC მL2Cჩიძ 2 §06ფ21 V2I0C VILCხIი 2 წIV6ი დხიILმ56. 

1ხიC20XC, 1 15 ი0L მCთძიი(მ1 (0ხვL MIM0I07 829»2(მ§5ჩVII 0MLCი C12CC§ (ხC 

V0IXძ5 ძნილLიყ VIII6§ 0 Lი6 VV0II§ 01 (06 სიტიი05 2( 1ჩ6 ტიძ იL მ §Lგი7მ. 

#5 2 X6§5სIL 0I Lი6C დხI056იL §Lსძა/, IL Vმ§ 00551ხ1C (0 მ5CCILგ81ი Lიმ1: (ხC 

§(მ0225 C0ი1მ1ი1იც ი0იიმ) თ 6(მიჩილC V0Iძ§5 CX0IC55 (ი6C 00I50025 (IVIICმ1 

Cხმ+მCLCL%) ნ05IV0ი; LხC 005100ი 0! (ხC ი06050ი25 ძისხ1C (5 CX0I6550ძ Iი 

(ი6 §(გო72§5 0” მომ10ყ0V5 §LCგCწVI6 მიძ 2XC §0ემI2(0ძ ხV დსიCნსმC0ი; (ირ 

გს!იი0+X%§ “V01CC”, L6. Lხ6 C0ი2005IV0ი 0 MI§ §000Cი, 1§ C68IმCLCII50ძ ხ)V (ხ6 

056 0” ხI6ძICმ(0§ Iი (ხ6 #ხაიიC 0035100ი, 5სხაიისრი:I, ხX საIიყწ ძ!წიICი( 

ნ2XL§ 0! §066Cჩ Iი Lი»ი6 ხ05I80ი გიძ §«(ოსCხსაიყ Lჩი6 §(მი72 Iი მ §06CIმ! 

V/მა, 882(235ჩVIII გCCდონს2(05 (6 ძ1წნICით0§ 1ი (VC მ(C6)ძ0§ 01 (იC 66CI§0იმ, 

ჩხI5 ძისხIC, ვიძ LსC გს(ჩხიL. 

CსხგდLიL IVი: IნI6016M15 0/ 162 ILIიო!იოIC CI/ი!ლაყMი II 416X00ძ0» 

CჩიVCM#თVიძ20% VI0IL 

16C ჯიX6C§60ი: თლიიწლნხი 0Xვი1იC6§ 1ი6 6Xი6ძ!ბიCV 0!, მ )ხსსიყ 

4#!6Xგიძი6L Cჩ2VC02V2ძXC% 0C1/5C/16 00CLLV (0 L0ი1მიVICI§იი. 

#I!იXგიძი» CჩვVCნმV2ძ705 V0IMX5 L0CLIL მ50Iხწყიი (0 LითმინCთ§0ი ძსC 

(0 C06 00615 6C16CLLV1% §CVI6. VVს6ი 6Xმიი1ი1იც 8II ხ15 VV0CII5 19 L66 (ილი 01 მ 

152



სი)ჩიძ 1CXI (1.6. 10 2 §V/იCჩIი0იIC ნII5M0), V ნი VC VVILო0§5 15 8 C0CXI51CიCC 0L 

ძ!ჩCICი! “Vლ01Cლ§” – მ 0IVCI5IL/ 0 VICVდი1ის5 Iი (იC მს1ი0L% CიიCI0ს5ი05§5, 

§0Mი061ჩ)იყ 50 VVIXICმ1 0! Mითვი!XC IIICC21სX6, 

ჩგლოილიის "ხა ი0ICV0I ნ” §ხ/5%IC დიCVII28IIICC ლ!” #!ICXმიძი 

C#გVCჩ2Vიძ20C5 VIV0CII5 15 LჩC წი6ცსიი! V§5C 0( იმი10§ 1ი (6 იIVI21 წი”თ - მ 

სისIV0ხIძი 0! ყხიტ(მ1171იყ წი6C1011V/Vი165 2)10 §VიCCჩძ0CL16§ 25 VCII 25 LIILC 0+ 

CIICხიძ თიLგცჩხიჯა. #II L0MC§C CICი16015 02V6 (66 §2>იC MIიC(I0ი, M0LგხIV, 1” 

(ჩი ნIსი) ჩი(ი)§ §6IV6C 10 ყ6Cი6L21I7C (ხ1იდ§ გიძ, Cიი§ლისიიLIV, იIC§6ი! (ხილი 

25 მ 5CI 0წ1იLIIი§ICმIIV სიძიC(CICVLIმL0ძ იხ10CL5, §1)16CMძ00Cჩ105, 1ი VICIL LVLVI, 

“იხვCსLC LჩM6C ისIIოლვ 0! 0ხ)CC(§” (LL. /მLცხჯ0ი); (ჩC CIICჩიძ IირLგიჩიL5 100, 

1ი მ VVგა, იი25X §66C1ჩC ხI00C0IVI05 0L LჩIიდლ§. 

#.CXმიძი; CჩმVCნ2V2ძXC§ C0იC6ი!სმI7ეVI0ი 0! (MC 0ხ)CCLIVC VIIIძ 15, 

სი ჩC6 IL5 “ილი-C0იC6ინხსმII72მII0ი” §(წი)რ/იყ (იხC 006(§ ოCყე!IVC მLII0სძ« 

L0V/2Iძ5 IL. IL 15 2 “(0ICI6ი” V0IIძ ძC0XIV6ძ 0! ძ15C(62( ლხ|)CC15 გიძ, (6CICMიL6, 

C0იჯნიიი1ი(იძ სიძIVIძიძIს, 1IXC1ი (0C Cმ5C 09 I0CICI81) §066CL). C0ი5C006C#VIV, 

ხIს-ვI) წიოი§, იი6(0იV/ოI05, §/ი06Cძ0CM105, მიძ CICხლძ ი16:იხ0ლ< Iი 

4.ICXგიძი CხმVCიმV2ძ705 0I1CC05 ჩიV6 Lს6 §გიირ I0I6 25 (MC ი10LII 0! “ძა§L” 

მიძ “ი!ყხ(ეII” 10 MIX0I07 სგ-გხმ§ჩხVIII§ ხ0CLო/ გიძ მII 0( -იიიგის#C III6მLსIC 

1ი ყ6ილL81, 

მირ ი105( §(III ით §LVI%LLC დი6CVIIმIICV 0, #I6Xგიძი Cხ2VCნ2Vმძ26% 

IიVC ი06იი5 15 2 ძი6(C2I16ძ ძლაCIიV0ი 0! (იC I0VCI§5 0V(V0Iძ გილი06ბმI+მიC6. 

'I6I5 1იCხიძს, მ( ჩXL5L §1წჩL, LC§Cჯიხ!C§ 18051MI% §L/16. L10VVCVCV, 1ჩნCC 15 ვი 

0556იV2! ძI(ICLCიCდ ხიხ/V0ლი Lხ0 1V/0. 

Iი 8051LM% V0II(§, ძიLი1I 1§ ს§6ძ 25 2 §5Vი6CძიCჩ0 (ჩმ! LC§5სIL5 ჩიი იIმCიწ 

(ი6 V0Iძ§ (6XიI0§51005) ძიიი(Iიყ მ ხმIVICსI0L ძი(იII 1ი (0C V0C2(IVC C256. 

II0VI7CV6I, ცC51MLI% §Vი6CძიCხ6 ძილ იი! “იხვCსIC” (ხC ისLII005 0! (ჩდ 0ხ)6CL 

წიL IL 15, 25 მ XსI6, (CII0V/6ძ ხV მ ძIICCL გიი62! (0 (ჩხC 10CVC I. 5სხუიის6ისს, 

§Vთ06Cძ0CხC LCLგ1ი5 LხC ჩწსიCხიი ი” მ ძCL8I| VIIMიVყL LC01გCIიდ LხC ლ0ხ|ლC( 25 

2 VI0I6. 

სის". #ს25IL, /ტI6Xეიძი” რCხიVCიმVიძ2ა დოი!) დ§I0L650VსC 

ყ6ი0”21122(10ი-VIC21)2210ი 0! მCLCIხს165 0! (6თვ1C გიცრტმIვიCC გიძ (0215 ი 

(6ნიმ1C ხიძV 1ძტისჩ/ინ Lხ6იი 25 0ხ|CC15 0! 10V6. 

Cხ2X2C(65LICმ1IV, L6იC 10VCI5 მხიიCმIL2იC6 Iი #10XგიძიL CჩნმVCი8Vმძ2C5 

VC0IMX§5 15 ძ6§CIIხიძ ხV თივივ ი ხითი0ყნიტი0ს§ 6XVI055100ი5 ძს6 L0 VჩხICჩ M 

2000815 25 2 5ი20C VIIჩისL მ ი06I§50ი ეხ), 25 მ IIICIC§§ დსი0ი0CL I%15 15 ჩი0V 2 

დI0L050სC ძიია/Cნ010(0I72V0ი ი! L0C 10V6L5 Iიიგი6 (02MXC5 დ1მC6. 
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”ხ0XC15 3 ჩსICნC იი0IიL (0 ხ6 იგძი გხის! ჩიV #ICX8):ძCI Cხი2VCII8Vმძ» 

ხ0XC6IV0§ 10V6 1(56I/. LII§ ი06იი “დ L0CVC§ LI6VIიC” („სიყვარულო ძალ- 

სა შენსა“) 1§ 3 ძI!ICCI Iიძ1C8ც0ი L02( %I62( მიძ §ი18II, დიIIიიL§, MIი 85, მიძ 

Vმ55215” Lი§16მძ 0I ICCIIოთ ICVC, მI6C “60512V6ძ (0 IL”, Vხ1Cჩ IIთCI16§ LXL6LCჩმი86 

0” 060დ1C5 #M1CI2ICLMICმI §0C1ვ1 მიძ 066 L0I6§ მიძ V2IსC§, IM15 1§ გCჩხ1CVCძ 

სისყჩ მ ძიVიV20I0§ თიI0ი, ყ01ი8 ჩიოთ ი ძიVი (“ი)0ი2XCჩ§5 ხილით!იც 

0ი§18V6ძ L0 L6CIC §128VC§” („მეფე მონას ეყმოს“) ... “VI56 Iი6ი §სCCსოხ!ი8 

(0 101(6იწ” (...,ბრძენი ხელად რებდეს“). წხსა, I0VC 15 )ც5( გ ივი6 0, მი 

ისLV2Lძ 00V/6I 1ჩგ115 ნI0ი610 Cჩმი8C 0ი0C5 IIIC§CVIC, CმIი1იც 1L 0051ძ6C ძიVი. 

#IიXგიძი Cხ2VCხმVგძ26 L6C(CCLL (ხი (LხC CმწიIV2165ცსC §1-0მVI0ი 

25 “%0იჩI510ი? (VჩICს 250005 C0!იCIძ0§ VI. სეIხ0ის რCX0CLI0§510ი 

“იიხინიC6 0 LხC V/იIIძ იLძ6L” (66CC8M3M0C»ხ MMნ60V0ნ6#MXX8). 

Cიიჯნთი1ვსიც LC V0IIძ 25 “1იC0ჩ0L6იC6 0! L6C V0IIძ 0Iძი მ ძL62ძ”აI 

LC8LC 0ი 106 0ი6 იგიძ, მიძ 060016 25 ისიი0C(Lა, იი LხC იLჩიL ჩგიძ, 15 3 CI62L 

1იძ'თხიი (ხგL #I6XგიძიL CხმVCსმV2ძ70C5 იი0CLILV ძ6CIIV65 ჩიიიი 166 090CLC5 

0წI0თგიIIC წC0165ცხ06. Iი (ხ6 «იიიგიVIC წI016§0სC, LC ძილIC0ი 0! (მLL5 0 

ხიძა 25 1იძიინიძირი( იხ|CCL5 15 სმ506ძ 0ი IიC იIIიCI9IC ლწ §/06CძიCM%, 01661 

ხ6სიც 6X8წყC”010ძ Iს 6X0I6C5510ი. M0X6 §0CთჩC2II), მ 0მXI 0წ 0 V0თ2ი5 ხ0ძ)/ 

1ი #16X2იძ6L CხმVCხ2V2ძ705 ი06Lო/ 15 (ხ2( VCLV Vირიმი§ ძისხ1C §IიCC IC 15 

6X3CLIV/ LI2( 02LI (ხიძა/, II6§, C/C5, CX0I6C§, VVმ15L, ჩC2ძ “ICხ Iი #081C” %(C.) (ჩ2C 

1§ (6წ6CI6ძ (0 25 მი 0ხ)6CL 0! 10V6. Iხს5, 0ხ16CL§ – (იხ6 10გფ6 0( 2 Vინიგი -Iი 

#I6Xგოძი( Cხ2VC0მVმ2ძ2C5 V0II5 ეCესILC 2 ხ1იმLV §+-სCLსI6 C0II6§ი0იძ1ინ 

(0 Cი6 თი6(0იVIიIC 2XI§, 
Iოდივის, MIV010» 83+2(85%VIII% 'Mიგი! მ150 ხილიC5 მ IიმIX 0! 166 

წI0I(0აისC ძისხI!ხიძ1ილჯა. IხC C6ი(L2I LიგმიC 0! 1066 ხილი CIC2(65 მი 

II0510ი 0” სთ1L/ VMICს 15 Vჩა/ §Cჩ01გC§ ჩმძ 10იდ ხილი სიგხ16 (0 ი0LICC 1(§ 

ძსმგ! §C-სCხII6, 166 V0IX 2§C0ხ05 (ხ4 ძი ვიძ M6+8ი1 (§20ძ) იდელვIიც 

ნIX000III6§ 2§ VICII 25 ძლ5სი). Iი6 IIძდ, Iი წმCL, იმ§ 2 025§IV6 X0IC, V,ხI1C 

MიმCგი) 1I2§ მი 2CVIV6 0იC; (CV IL6C6IC5CIXL C2Cჩ 0:რტCL%5 ძისსI65. CL0165ცს6 

ძიგI!C/ 15 IC80CC16ძ Iი 08+მLგ5ხVIII§ 0(06L 00605 მ5 VVCII, §0Cხ 25 M(/516I1005 

VC0ICC გიძ “XII 5ის CV6I2II, ძლსხICხლ0ძ1ი0C5§ Iი ცს2C21:25ნVIII15 VCIMX§ 15 

სგიჯჩირიბძ Iი(ი (ჩ6 06X50025 1ი(6ოიმ!, 501I1CIგ1 ძყმ11Cხ/ 

1ხ6 ყCი(ლ§ისC ძლგCხთი6ი: ი! LხC ლიმXLა ი, ხსთვი ხიძ), ძისხI6ხიძ!ი055, 

მიძ ძIVI5I0ი 0! Lი6 V0IIძ Iი(0 “აი65 0Vი” გიძ “წიX6CIფი” V0IIძ§5 V6CI6V 1ხC 

Vმ11ძ1C/ 0( Cხ6 გვისიიხიი 102( ი06(00)/იი/ 15 LCC იი2)0L CხმXმC(LCL15L1C წCგVIC 

0” #16X2იძ6L Cხ2VCM28V2ძ705 VV0II5. 
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Cხიდ!იL IხIლი – Cი”IIVიIლაისC M0I/I/%5 II (MC V0IX- 0ი/ C00IXIიM 

Iჯიჯ)იIII1C #IVII)075 

16C1ხსძ CხგიLიI ი! (ხი თიიიწნ(გისი ძი215 VII L6C გი21)/515 CI (110 VI0CII5 

ხV #ტ!I0XიიძიL Cჩხ2VCჩ2მV2ძXC (ხი( ჩხ მVC L2ICIV ი06I(0ძ §5MC012XIV 1ო16+6C5L 0L 

ხ2VC ხილი მ1(0ლი(ხიჯ )ყი0IX0ძ. 056 1იCIსძი: 'IMVMხვგოხმჯ» L2Iმ13ი” („მუ- 

ხამბაზი ლათაიური'), MეILLე05§5 51CMი00§§ ვიძ VI§5I (0 1ხC ს0CI0L” („მარ- 

თას ავათმყოფობა და ექიმის ნახვა"), ძ0ი (ნდ +065) ი! VVIიC („ღვი- 

ნის თვისებისათვის"), “Iხი იIისლხთგი („გუთნის დედა”), 'VVIიC ძ00§ 

იიL CჩგიდC IL§ ნI0C6ICI6C („ღვინო თვისებას არ ჰსცვალებს"). 

#§ 6X0CლCLძ ჩიოთ (ხC თსIIIV0IC §(/16§ C)Cლისი(ლ0ძ Iი /#ICXგიძი 

CხმVCხმVვძ705 VVIIIIიდლა, ჩხ1§ V0IIXC5 XCI/CCL ი01 0იIV 106 00CLIC§ 0! L0ო12იM(1C 

წI0L6§5ის6C, ხსL 8150 LჩხC §0 CმIICძ იI0(C§0სC LCმI150) 8§ VICII. LIოIIXC I0იიმიLIC 

წIი0I6§50V0, 6I+01(650VC V6მII5იი 1§ CიმI2CICII§6ტ0 ხ/ %I0VIC გოხIდსII(V” გიძ 

“(IL გიძ Cგ”იIV8I6§0სC” დCICCიII0ი 0I II(6 (M. M, 8ეXიC ი). CVCIVIხIიყ 1ჩ2ვ1 

X0)იმიVCI§0ი VICVI5 05 LLგ61C §1ძ05 CI IIIC 15 სხLიილ2(0ძ VIIს ჩმმთხი!გი! ვიძ 

წCაVIVC მLიი05ღხ6LC Lი LხC “ი(0LიჯისC L60I15-ი” II(6LმLVII6, 

#)იXგიძიI CსგVCსმVმ2ძ72C% “ხი MIისყხიიგი” C2X00505 1ი(ყოვ16 §6ი§მ00ი§ 

0ნგ დიI50ი LხმL მIC 0Lხ0IVVI5C ს§სმII/ იიLIიმძი ისხII. IC ჩსიCსიი: ი (ჩC 

სიდიCL მიძ I0CVMCC 02115 0! LხC ხიძა 2IC §VIICს6ძ გიძ, 25 მ IX6§VIL, ICVC, 25 2 

§სხIIი1C ჩCCIIიდ, 15 §სხ§VLVL0ძ ხV ხეLC6 6(0წI§-ი. 

1ხC ლ006ი) “M2IL2§ 5ICMილ:5 მიძ VI§5II (0 (ი LI0CI0” დICVIძ0§ 

1IM16LC§სი 6 ი2(CIIმI M0I CX0I0I1იდ CმIიIVვ1-§0სC C0LI§5. IC ხ06%ი C0იVC)/§ 

CვიIVმ10§0სC გი)ხI!ისხ/: 2CC0Iძ1იყ (0 MმVLმ5 §(01, 566 ხიCგიიC X6წიმი( 

(“ჩიL ხიIIV ფის §V016ი”) მ§ მ L6§სIL 0! #C§CLვ1ი6ძ გიდიL მიძ §სი0X6C556ძ V0Iძ9§ 

(CგIიIVმI (L28VC§5LV 0! მი CVგიყ0I15LIC CCII!). 'IხC ხ0ძ) Iი ხ0Iჩ 000915 15 მ 

წI+0(050სC ხ0ძა/ VILხ 1I(§ ხ6Cს11იL ხ-მ1L5. 

1ი ხხრიყსმსგ1ი “ი ნIIიC0§55 IIი1მ („კნეინა თინიას“) VC ელმIი 6იCისი(6L 

ხხ თისწი! ი6 იხაC6იC LCნIმCს1იც LხC §პCIმ! წმ§LIიც, 1.6. 2 52CV2L, “ხ1წი” მCC 

15 LC5CIXLC6ძ Iი (ჩხ6 ი06Xი 2§ Iი6მLI/ C2(1იდ ხ6305§, VIჩICჩ, ხი IL5 „სი, C2050§ 

“2765”. წგ§Lიყ (0L “-მ765”) ი1მ)/ ხწიყ გხის( “ი0ლC01IV0ი”, L6. იმმ) წსლი (ირ 

IIIC ინ L00§C (85 იდ IიL(0 2 CგC)IVგ1650ს6 იმიძინოთ0იIსი). 

1%6 §0#%06 C2IიIV21650ს6 გხი050ჩ6I6 ი6”იი023105 (ხC სიIIII6ძ '"" VVIოC 

ძიძმ§ ი01 Cიგიყი II§ ნჯ0იCLIIC, იიძ 'MVIივიიხეჯ7 L2ვ101გი: IხC ჩი65% 1Iი 1ხ“ 

Iგ(LCL დ00»ი 1§ 2 C0I1CCIIVC, დსხIIC C66ი10ი) 19V0IVIინ 0C0ჯ%IC 0! ძ!ჩწი ლის 

ნI0ჩ25§510ი5 მიძ §0C121) ხმC#წისიძვ. IL 1§ VIი6 მიძ ძიხისინიო (ჩ2( IოვL6 

6656 იტლ0ჯიIC 6იხ2! (2 C/XIC21 CელიმVმეI05ისტ თის). 
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1ხC §Iწიჯ 0! §I0(0§50სC L6C2II5იი Cმი ხი ძIვCლოილძ Iი CIწ0! CXხ01IგC!5 

§0 CმII6ძ “ს„ხგი” ი000)§ (1 102V6 ი0 IIი6 (ი #ტი/0იC 0ძმX»” („არავის- 

თვის მე დღეს არა მცალიან“), CოსI8(1იყ 5მმ(იმV” („საათნავას მი- 

ბაძვა“), “0 58106 Iი 80»ჩმი2 MM6CVგII§ 5(632ძ” („სალომეს ბეჟანა 

მკერვალის მაგიერ"), IისMჩვიხ2205 CLC.). VVILი L6C6წ2+ძ L0 (ხ056 V0VI5, 

მII6გძV# M#. #ხ25ხ1!ძ”»C იხ§0LV0ძ (ჩCII IიCიი51516იCV VIIი LLC #6ი02მ(1CI15( 

VI6CI(მი§Cჩგსსიწ. 
# C2”იIV210500C §1ხ)8(10ი 15 ძიიICL0ძ Iი (ხ6 სისჩვოიხმ2 “L II82V6 ი0 

IIი6 #0 #იV0იC 10ძმ)”; 01ძ MIიყ§5 LსIIი ს CV6I IIVC§ იმVC ხტ6ი 0VCIIჩ0Vი 

გიძ გ |0MCV, 3 §III/ Cილთი0ი6L ზ07ჩეთმ, #I2§ (მდი (იდ ი1206. “ჩი იCV 

“IIით” 1§ ხეიიII/ ნI6იმ იყ (0 L8MC ჩხ1§ 01გCC მიი1ძ მ CმLიIVიI6§0VC LC)01CIინ. 

5IიიIIიLI), 10 'MII22)მიმ5 სიIC:0ჩ” („მირზაჯანას ეპიტაფია“), MIC72)გიმ, 
ხის 0იIM25ხVIII, მოძ L0იIგიგ 2IC LC)01CIიყ მიძ ხიგაწიც (Lხ6IL VIICI6§ 

(იმL ხიIიიყ იიL L0 (ს “ჩხIიიჩ” ძიი1გIი (CVIC)IIC, 6ძV0C210ი, მI15(0CIL2CV CLC.) 

ხს L8(ჩ6+ (0 (MC 1I16>3IIV “ICV/CI” მX68მ, 1.6. 10VV6CL 02LL5 ლ! 16C ხიძ) (5(0თვგიჩ, 

ხიII/). “1ხC Cმძ!(იიმ1 1-იი 0წ გ ხსთვი ხიIინ, - VIIIC§ 82Mჩწი, – 15 

(სოგი§(ილიიტძ 2( (06 6Xი6ტი§4 0 (ხ6 სიი/ჩ1CI2I ეიძ ი 0ოV6CIხმ! §66610§ 0| #15 

II(C” IხC §Cხი018» 3150 00165 (ჩ2L ი6I0I§მ90ი გიძ ჩ/იCხი0I2200ი 0! C06 2C1§ 

0” სLMI9IC21 116 2-6 დიწითი0იIV (6CსIIIიყ ხჩნიილთნიიიმ Iი ყწი0(05ფცსC LCმ115-ი. 

#ჰოთი§! 1ძCისC2II/ 3XC VIC§C “ვC(ა” ICჩC(6ძ Iი CII90! C+ხCII2ი15 “სხგი” 

ხ0605 V00§6 06+0§ ხ0825( (ჩ6 VIILს65 ICI2(6ძ L0 6გLIიდ, ძIი1I0Iიჯ, +CI01CIი8, 

გიძ 0(ი6L მ§06CL§ 01 დი151Cგ! 1I(6. 

VVხტი 6X0IC551იწ LV0 01წ6+6იL ი2I0ძ5C(5, ხიLხ #16Xგოძი CM2VCმV2ძ026 

გმიძ Cოყლი! 0:ხ0I2ოი! სა ხV0 ძ!”წიიL 1გიწსმყ65 Iი LC LV ძI50ოC( 

§6ფოიტი(5 0! 1%0:6IL CIC2LIVC VV0IICL 

1ხ6 1რძიიი მიძ 1ი(იიმხიი 0! Cოდყი) 0+ხ0I8ი!:5 I0თ2იVIC I16C05 2IC 

იიმIMტძ VVIL გ “ხI)იხ” §6/16, )ს§( III(6 ,სI6Xმიძ6L CხმVCნ2V2გძ205 10CV6 60CIV5. 

1ჩი (0ი01ი VნICხ L66 ი6-§0იმ §06მM5 1ი CX80) 0Xხ0I12ო15 “ს+ხგი” 0005, 

იი LC C:ხ60 ხგიძ, 15 §0ი0L0ს5, 10სძ, გიძ VსIფგL (“ვLCმI” I1ი სერ წ ი§ 

(6ლიი!ი010ფ/), VხCICმ5 #16X2იძირL C2ჩVCნ2V2ძ20C5 VVI0CIMX5 ძლილ!C9იც (იი (ხC 

§X0'05ფსC +C8II5Mი 00CLC§ 51ი891C 0სI ხ) Lხ6IL §Iიი1C, ხიის1ვი ვიძ “I0CV6L” 

1მიყსმ86. 5სCხ ხI1საწსმII9იი, მCC0Iძსიყ (0 ზგLხწი, I§ გი CX0IC§510ი 0! 

CმIიIV21650ს6 დ6I506CLIV6. 

მხი თიიიფმიი 1005 3( (061225005 160ძ1იც (0 (ხ6 ძ-ი1C00ი 0! #იი1მიVIC 

წI01650სC მიძ ყ§I0:650სC LCმ11500 00CVIC§ Iი 1ხ6 VI0CIX5 0ნ #ICXგიძიL 

CიხგVCი2Vმძ76 მიძ CXIწ0I CIხ0118%). 
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CგIიIV831050VC §ILV2(10ი, 85 მ Lი2L16( 0! წმCL, 116621065 Lჩ6 IოძIVIძსმI წ-0თ 

2) MLიყ§ 0! L6C§LIICV0ღCი§ 0(:ხი 1ხვი (ხ6 CგიიIV2I 12V/§ (ჩ06იი§CIV0§, VVIIII5L 

ხი50იგ! ჩCიძიიი I§ 0M ი! (ხC Iიი0§! Iი100LLმი1 §10ყ8ი§5 ნს! (0CIV2Iძ§ ხ» 

ჩითეი VCI§იი. 5სს§6ძ0ყ6ი!I, CმLიIV81I51იყ მ 51(ს მVI0ი C0ი5MILVL6§ ე 06+50ომ! 

ხსIასIL L0 ვხაიIVCC ჩი”იძიIი, 1CIსძ!! ი L0C ძIIVC (0 ძI5ი056 0ი05CI! 0L( 

იმწიიმ!) 0L §0C131 L-ეძIII0ი§ გიძ C0იVCი(I0იე115015. 

Cხაედ1ლ% წისI: 1II6 C0IMIC6ჩ! ი/ (0 I) C60+§I101M) IM#0IMM10MM11C ჩიC1+). 

ტ. 506CIგ1 6Iინჩხ2515 10 (ხ6 სი0ხი0ჯდLგდს 15 9I2C0ძ 0ი გიგIM51იფ (00 C0იC0იL 

0” 6ყი (“IL”) Iი (ხი V0II§ 0 LიC C60წI8ი I0”IგიIIC მს'ჩიდ. IL ჩმ§ ხილი 

იძ ცივ!1ს/ ხCIICV0ძ (ჩე! წითიი!ICI%ი) M2§ CI6ხი+მ(აძ გ იCV C0იC6იL 0L 

მი 1იძIVIძს გ! LCVC2IIიც (ხ06 6იყC C0MV0CV6X5I8IIC/ მიძ CინიდიICXIC” 0( 1ხC 

ჰიიტ0% V0IIძ ი( გ ხსთაიი ხრსიყდ. Iი Cიი1მიწC IIL6CგLსჯ(C, მი 1იძIVIძს21§ C80 I§ 

#X00I65CიL0ძ 25 2 CCILე1ი §CL (იისIIIიIC C605). #იძ 115 1§ Vჩნ6CIC (ჩC §0 C2116ძ 

“ხი69C§5 ი, ცისხ!ი§” §ჩისIძ ატთ ჩ(0”ი. 

56იიმგიწC §6სძ0165 CმIII6ძ ის! Iი (ხ6 20Lჩ C. XC§სI(6ძ Iი (ხC CიიCIს§90ი 

(ხ2L C60 15 გი სიძინივხ1ი V/იIძ, /#L VVICIC>ხICX2, 1ხC გსIხიX იI გი 0XI61ი21 

§CიიმიVC (ხტ0LV, §6( გ ყიმI (0 1ძნისჩ/ (6C §ტი)გიVIC სიII§ (“იოიი!VIVC§") 

VICნ 2მIC სიძიჩიგს1C Iი (ილიი5CIVC§ (2IC 1იLVIIIVCI/ სიიძC§(00ძ) გიძ ხ» 

ჯიიმი§ 0I V/MIთI IL 15 60§51ხ1C (0 ძ«ჩირ გია/ V0Iძ 0L 6X0I0C§51ლ0ი. IC §Cხ01გL 

ჩე§ 6ICV0ძ (ი2( (ი6 V0”ძ “აყლ” 1§ მჯი0იც (ი0§6 “იIIILIV6§', 

#.CC01ძLიყ!, LC თხლმისიყ ი! (ხ6 C0ი00ჩL 0! 680 15 CX0CC550ძ Lხ-ისწჩ 

(ეს(ი10ფ/ – 6860 15 6ცი (“L” 1§ “IL”) 0L 680 მიი 680 (“L” გიი “I. 

8ასL “I” გიი I” 15 (66 ჩX5! (ის( ი LხI62) მჯასლინხიი 1ი Lჩ« სჩI1050ღჩ1Cე1 

ძინი თიL 2CC0IძIიყ (0 L 5M16ყC1 თმVC LI56 (0 #ინიგიVCI§თ - ჯიხგიი 

CიLIIტხ ნICMMC§ I)0CIIIIIC 0/ 5CCI1C0. 51იიI0C (0 ტიიგ VVICC>ხICX05 1ი00L=/, 

LICხLC L6თმIძ5 (6 §სიLმ-56ი51ხIC (ძიიIIV6ძ ი! ხL00CCIVI6§) C0იC6ჩ! 0! “ი80”, 

მ სჩIიყფ-Iი-ILC§CII იL CIიყფ ჩი, §6 (სიძ;ჩივს14) (0 ხი მ 10წIC01 Iისიძგხიი (0L 

2 C0იCლ6იL 

IICნLC C21I5 სი0ი (ჩ6 I6ეძი(: “ვ(ჩ0ი /0სL 0Vი §61ჩ L2MC 70სL CXV65 იV/2)/ 

ჩიიი CV6CIV/Iნსიც §სოისიძ)ინ V#0ს მიძ ძIXCC( (ხლიი (0 70ს+ 0Vი §CI( 

“(ხ0 6LVII0ითტი! ი! გი 1იძIVსძყ3!) (MVხ23(CV6CL 15 “მ-ისიძ ჩხ1თ”), ჩ(§L ვიოძ 

(ი?ტიიიას 15 “V/0Vს” 1.6. ხI5 1იწო2(C §0C181 თიIICგს; Vხრი “I” “100L§ 2V2V" 

ჩიიი (ხ1I§ 6იVI0იჯიტინ, “/ის” ლ010V6§ VIIIMIი 1ი6 V6CIV “I” გიძ ხიCიიო10§ 

1(§ Cიიიდხი0ინის XIICIძIინ 2 მისIICიოდნიიდი ეიძ ხIიომCV/ §(-სC(სILC 0! ვი 

1იძIVIძსვ1 §ს-ლყიძიძ ხ) მ §0CIმ1I VCVგCსსიი, 1ILII5 15 გინმ+6ის/ Vნ21 სიძისC5 

' 
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(ხი ნილს!2II6V 0! L0C “ჩი0CLVIC§ 0! I)ისხ106§” მ5 VVCII 25 (ი6 §01)CIძი6 იი0იLIL Iი 

ჯიიემი!1CI50. 

#CC0IძIიც L0 LიC ჩI5( ირიCI9)C 0 IICხL65 ძიCLIირ, (ჩC 10წICვ1I Cცი(იL 

0!( Lხ6 სიIV6L§C 1§ 600 1.6. 0L6L(C6CI “ჩხIიყ5” ვიძ (ხ6 6იVII0იჯიტი( ძი ი0L CXI9%L. 

ზსხატძისლიზს, L0IიმიყC IICCCმCსIC 6იძ0X56§ §სCჩ ვ ჯი0ძC 0L იი0ILმVIიყ L0C 

V0IIძ (ი2L 015018X5 IL§5 ი12V5(6ო0ს5ო005§ (§00X2-56151ხ1600§5). IM6 |8ოძ§5C206 

15 ხ251CმIIV “ი0Cსოიმ1” IIიIთი6X%§0ძ Iი ძს§L: Cოცი! CIხCI12>M15 006ი0§ “IხC 

სVნი1იყ 0 ჩე(6VCII (საღამო გამოსალმებისა“), MIX0I107 0ც2>2(2§ხVII1§ 

5IL/ 8IსC („ცისა ფერს") გიძ “MIყირII იი MIმ(§იი1იძ2” („შემოღამება 

მთაწმინდაზედი. Iი CL60§6 ილ060ი5, LC V0IIძ 15 6I1C-II6ძ 2§ გი სიძიჩიიხ1C 

§სი0I8560ი§51ხ1C IC2IILV “.CVCI6ძ VIი ძმIMXი6§§5, ს2I”2(მ5ჩVIს 0ILL6ი IC§50IL§5 (0 

მი მXხILLმIV ნI6ძ1CმV0ი 0( CხIიყა მოძ CVCIXI5, 25 ხხისყს (ჩ0 ძIძ ი0% CXI5L 

ხმIIICს12#X ლხ)CCL§5 VILხ (ხCII იX6ძ 0CI00CILI0§5. 

ILი #16Xმიძ6L Cხ2მVCჩმVმძ2705 იხ06LLV, I6(ხი0ი)IიIC§ მიძ §V06CMძ0Cჩხ10§ 

§6ILVC 10 CI68(6 მ §01)CVVსმL 6§C-გიყიძ Iიიმდ6C იL (ხი VიIIძ, Cი Lი6 VჩიI, (იC 

წI01650V0C ძლიICII0ი 0! LიC VC0IIძ Iი Cი6 XVCIX5 0” #16X2იძ0CL CნმVCხმV0ძ2C 

ვ2იძ CMI90I CLXხ6II8ი1 1§ ხ250ძ იი LხC ნლ ითიIC ი! “ი)Iი|იც (66 –27C მV2XV” 

წით Lნ0 V0IIძ 0I ძნწიიიIიცდ IL. 
Iხიიჩ-აCსითიი 0! (ხი ILICხ(Cგი ძილ(ოთC, მCC0I1ძIიც10 (ხC ნხI1030ლჩ6+-5 

ძიჩი!ხი»თ, 15 “0L8IIV სიCიიძ!ხიი2! I 15 2 იშიCI016 LხგL 1§ 0ხVI0ს§ ხV 

IL§CIC ”IიI9 წიგხ)»XC ძ150ოთს§5ჩ06§5 IL ჩიიი (ხ6 §ილიიძ 1XIიCI0IC VI იICL 15 

“ხI6CლიძI!ხიი6ძ ხ)/ ICC C0იL6ი1§”: (ხ“ იყი 15 იიL 6ძსმ! L0 წი6 ილი-6ყ0. #§ 

I0I C66 CხIIძ ით იCI0I6 (“ხი 60 15 6ცსმ! L0 Lხ6 6ყ0 მიძ ი0ი-6ყ0”), 19 16 Lი6 

ჩიILC ტყი მიძ ი0ი-6ყ0 მI16 0იIL6ძ VIIხIი (66 §მ1იC C0ო51005ი655. 1Iხ15 125L 

დIIიCICIC 1§, CVIძ6ი სს, 6I6CC0იძ)!ს0ცი6ძ ხX LLსC დ081 (0 ძიჩი« 6ლ0 25 2 C0იC6იხ 

§10CC C0იC6ჩჯე მL6 წილი6ძ ხმ250ძ იი Cიმეყიი მვიძ ყ6ი0L2II2200% 0! CV0 (0L 

#ი00L6) 0ხ)6CL5 მიძ იჩნიითლიგ. 5სხატისტი(ს, 10 6§(8ხII5ჩ მ CიიC6ი! 0L0ყ0, IL 

15 16C0558LV L0 C0112(C IC VII მი 680 1021 Vი0სIძ ხX 5§0-%იC წC2LსIC ხი ძI/ი-CიL 

ჩიოთ (ხC (იი6X 6წ0. 5სCხ მი 6ყ0 15 Lხ6 1ი(ტოიგ! ი0ი-6ყ0 Vი0ICნ მ10იი 85106 

(ჩი იცი 15 ჯიტმიL (0 6X15( VIხIი (06 §მIიC C0იC10ყ§5ი6§ა5, Cიი§წხსხიყ, Iი 8 

C6LL21ი VVმა/ 15 “ძცსხ1C” 1615 VCVV10წIC მ§§სიიგხ!)/ მCC0სიLი (0I (66 “ნიCცC§ 

ი( სისხIC§” ხCIიყ ტთიხL2C0ძ ხX I0”თგიLIC 1I(0L2CIIC. 

L0CL CXმიიI6, 10C C6იხ-გ1 1Iიიმყ6 1 MIM0107 ს2გX2:მ5ჩVII§ “M6+Xგი!” 

1§ სი1წიოთ ხსნ, მI (66 §გიი LIიი6, 085 გ ხIივო/ 5(CსCCIIXC: LჩC §LC0ძ 15 ხი 

I1#IC21 6805 ძისხ16 I6ი-მ56ისიყ (იტ ხრ(50იმ5 Iიი6L ილი-ტყწ0. თხიILმი მ), 

(ხ6 ნრიიმ2 Iი Lხ6 00 15 0255IV6, მიძ (ი6 მCLIV6C იგCVXC, 1.C. (ი6 გხIC 
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10 3CC 15 25CI)ხიძ (0 1იC 5100ძ 1ხბ2( 16იძ§ (სC ი6I50ი2 10 M1§ ჩიმ! ძია(IიV. 

0524 ი! (66 Cლისგ) 01015 იI (ხ1§ ნხი6იე 1§ ჩილძიიი VIIICნ 1§ 06ICCIV6ძ 25 

6თვიCIნგI0ი IC0იი IC იიმ(CII8I V/0IIძ, (6 VCIIძ 0! 0Cხ)CCL5 (02X6იL5, 10VCI, 

#XCI2LIV65). #C0იყ Iი Cხ15 VმV, LჩC 080 Cეი “ძII6CL I(§ ფგ7C 10V/2Iძ5 (ჩC §CIL” 

გიძ C0ი(ნოთი!ეL LხC I2C6C VIIჩ (ჩCთ ჩიIნ 0! IL§ CVი (იი ი0ი-ტყი. Iი (ი 

006005 MMV5(CI10V0§ V0ICC მიძ “LVII 50ს1, 166 6ყ0 15 0255IVC, V6IIC 166 1იიიL 

V01C6 (10C 1იი6C ი0ი-ტყი0) 15 2CLIIVC. LI1§ ძI§(Iხს0ი 0! “I0IC§” 15 მ)ცმICიLIV/ 

ნხX6Cციძ!ი0ი0ძ ხV L06 L0იიგიIIC VI5I0ი. LICML0, V0 ხსI1ძ§ ხI§ იჩI1050ნჩ» 

მჯისიძ Lხ6 გხიVC 0C(506CLIVC, მ25Cოხ0ძ5 Lხ6 06605 (ძლI6CLთIილძ ხ) ი0ი-0ყ0) 

§LმL6 Lს2( 195 00005IL6 0( მCV0ი (0 (0255IV6 V01C6. 

Mგი!წაი CგლიIVგIბაესC 00 ბგიძ გი«0(5ეს- I! /IლXგოძლL 

CსმVCიმV2ძ2რ0§ VI0IX§ ხIისყჩL ვმხისL (10C ძს2IC I1ი 1იC IიძIVIძიმI§ 

გნიტმIგიC0. Mმ2მ5M 15 მ CCCLმ1ი VმII6CV 0 ილი-46ყ80, 510CC IL I6C0I2CC5 (C0VCL§) 

(ხი ჩსთგი 2806. იძი LხC თიგჯს, (6C ირლიი მC0VII0C5 LV0 I8C05: §0C18| გიძ 

1იძIVIძსმ!, #26 გიძ Lღა6. IXი6 IIსC (8CC, ხ6Iიდ IIIVI51ხIC, 15 02551VC (ძ005 იი0L 

2CI). Iხ0IC(01C, LI) 0C+§0M 15 0CICCIV0ძ 0იIV ხა) 015 თიე8% 1ი 1015 §6ო§C, (იC 

660 15 1ი 02551VC §CმLC, VჩIIC (ჩი იიი-Cყი ((ხ6 C25M) 15 ეCLIVC, 51იი118LI), (ხC 

წC6ნIძძრბი ხიჩIიძ 66 #9ი25M 15 LC31 (§(ოCC IL1I5 1ნC LLVC (მCC), VჩII6 (56 ი025M 

15 სოI6821 (იი2მIM6ძ ხX სთიედ1იმIV I6მ11C/). 

82გჯა0ძ იი Lჩი გხიVი, LიC თიიიყ-გდი §VI6ს1მ(65 (ჩC ”0II0CVIი8 C0იCIV510ი: 

ვ8I0ოცა1ძი ხხIIი50ჯჰ»/, (66 ი6VV C0იC6იL 0! 600 V25 L8MI იც §020C 1ი II(CC2(სVC 

2§ VVCII, 1.C. LხI§ 0I0C655 იI0C00ძ6ძ იიCსICდიIIV Iი ხიLხ ეხ§LC2C( ვიძ მCLI5(1C 

(ხისწსიL. ხა თიიიყმის 250 წიოის12(0§ მი გაასოდიი (ხ2( (ხC 2ხ0V6 

C011C6ჯL ი! (ნC LიძIVIძყვ! 006ILმIი§ 0VIIXC6§5CI8II)/ L0 (66 იი6(0იVIიIC 2X15 - 

1ი 0L66L V0Iძ(, IL 1§ მიმ1/VICე1 გიძ ი0L §)ი09(ჩ6CC21, 

)ხი ძსლასიი VხCჩხ0I 0L იი01 (ხ1§ იხლიიიიიიი 25 გი გიმI0ყსი Iი 1ჩC 

CსICII2I ჩI5(0ლ/ 0, ჩსოვიIIიძ Cგი ხC ვი§VXCX%ძ ხმეიძ 0ი 1იC #2§6ეCCი 

CმIII6ძ 0სL ხV 29) 6ი0106იL Vს§ე)გი დჩ1I1010615( C. M. IICIძლიხიიც Iი ხI§ 

VI0IMX IIი2მწC მოძ C0იC0დL. 

ILICIძლიხიLლ IიძICმ(05 (CჩმL, ხII0L CI62LIVC (MIიMIიდ ხდIიფ §ხიილიძ, (ხC 

ხმა5IC ნIIიCI9IC 0 IVVLნი10ფC81 LხI0MI0თ V2§ 001/§6ოთვგიCI§ი 0 Iიი286§ 

მიძ ილ-ილნიხიი§, VხICდ, (ი IL§ LსICი, V2§5 0ICC0იძIL0ი6ძ ხ/ დ0056010ყწ1Cმ1 

I625005 - ი00-CX15(16იCC იI ხI0ნ66IVIC5 მ5CIIხ0ძ Lი 1ჩIიდა. Iხ6ICწ0IC, 060წნ1C 

ძIVIძიძ Lჩ+ VიIIძ Iი10 ინხ05)იდ იჩხიიირიმ §სCხ 35 IIIC გიძ ძიმLჩ, VგლრიLი 

2იძ Cი1ძ, IICჩL გიძ ძგXLი055. "(6 CV/ V/CIC 06L50ი1ჩ0ძ Iი L0C 0215 0 “აIIიII12L” 

დიყი 0 VხI1Cნხ 0იC (LხC ნ0§ILIVC CI6იიCიL) LC0IC§6იL0ძ 2 “იLიხ6!ხ”” მიძ 
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რი ისი! ((ხC ილწმLIVC CICი16ი(L) V85 01CICIV IL§ §0CC1ჩC “IIX6Cი6§5” – 0LIVV2Iძ. 

გი002I6იCC “ძ0იIIV06ძ 0! მიV ნI0იხCLხV”. 

VVხტი (ჩ“ იX0066LCI05 0, LჩIიყ§ ხ6Cმი16 ძი(მCჩიძ ჩიი Cჩ6 V6LV (ჩ)იდა, LიC 

ნICV0ს§ §ვი06ი0§5 0! IIIC იIIთიმგ1 მიძ 1IL§ ძისხ16 V25 ICიI3C6ძ ხV მ 566თ1იყ 

MMIM6ო0§§ 0L LV0 ძI/წიICი( ლხ)CCL5, Vი)Cხ თილი C”მო5ჩნIიც (ჩხC 0+00CIL/ ი 

გი 0ხ)6იCL L0 გი01ჩ6L 0ხI6CCL. #ტCCიIძIიც§ (0 ;I6Iძტიხიი, IL V25 CXმCLIV ხ0V/ 

»იგეხი: 6C0CL00ძ, ხივიც (66 ჩსიCVI0ი 0! ვ Cღ0იC6ჩL 

Iი )იხვლიი§ (ხიიო, თხნწიხიL ხი იილა (0 LC იხვი 0 1გოლსგყC 

(1გიდარ), 1 C00CL2§( (0 იი6(0იVI)/ VხICნ ხი10იყდ§ 10 L0C დ12იC 0! 5§006Cჩ 

(დაI0I6). IმL0ხ§იი§ (ირი-/ ძ0LIV0C§ ჩწიიი) L06 ი6სI0ლ5)/ნ010წC21 ძმL2 მოძ 

15, L66CICICIC, §სინიLLCძ ხა) ლიილ!Cმ1 CVIძლიC0. 110VCVC”, 166 “იე6(20M0L” 

(ხვL IMCIძიიხიLც ICI(CL§ 10 CისIძ L2VC 0იI/ 6C6L§6ძ 1ი C0C ი(656იCC 0L 

§ლთიმიC 1ძიიVხ/ (§8ი16ი0§5) 0/ LV0 ძიჩიILC 0ხ)CCL§. #6C§Cჩ)/Iს0§§ 0LLI25C “2 

§(0”იის §68” Iი 1606 Cიი§10ს500§5 01 ვ §06%CL C0თიისი!ხ/ მIV/მV5 1000II6ძ. მი 

1იიIი)ირტიL ძ)§მ5LCI, VII6 IIითი6I§ 1იიმყC 0 “(ირ Iიი ჩილიIL” 51816 6ძ V210L 

მიძ ძი(ტოთIივ00ი. #CC0LძIიც (0 (66 გიასთიIიი დს! (0LVიIძ Iი (ხი 0IC56ი( 

ოიი0იწოის, §სCხ “ირმიხიI” 2XC, 6556იV92II), იირ(0იჯიიIC I6(80M0X5, 

§1იCC Lხტე მIC §/ი1მყიი§ (ხმL იICCIსძ6C გიV §CI6CLI0ი 0! (ხC თიტიხი(ლ 0! (იტ 

ილ(გეხიიოC დეIმძIყიი. 1ხს§5, VII ხC ტიილლმიCC 0 Cიილტისსმ! (ჩIიIIიფ 

ი16(მიი0X (00M ვხგი6C 0” მ ნX6ძ §#იLგლთ. Cიხი§6ძს6»VI), IL C2ო ხC 2556+C6ძ 

Lხ2L CთიC6იწსმ! LხIი1Iციყფ 15 ICI216ძ (0 #იC10იVიიჯ მხი იმი თ6(ვეხიX · 
1ჩ0§, VICი (ხC 2ძVრიL 0წ CძილნიხIმ! წხ)ი1სიდ ძსშინ (ლხC ტოხძს!=, 

იიგ86 2CL0ძ 25 2 C0იC6ი! V0ICI6C6მ5 ძსოიყ I0ოთმი!1C15იი, Vხტი LხC CL0CI21 

ჩხსთმ2ი C0იCტ”ი! 0! 60 ხ6CმIთრ გი 0ხ)CCI C( ხხ11050ღჩ1C LC 6Cციი, (ხ6 §გ.ი« 

ნ)0CV0ი V205 (მX6ი სი ხV სიიგიC (ილ1გხს/ (ხC 1თგდC ი! 6ყ0). 

1ჩC ”თისIICითლნიინი! §CსCხ)I6 0!” CC0 სიმიI!წრიL 1ი I06იიმოIICI§იი 15 

ხI6C0იძI!იიიბძ ხ) (ი6 CიიCგისსგ! §LსინILC ი! (ხი IIიგ8C 01 6ყ0 მIIი0ძ 2L 

ლ0ყი!”სიყ (ი6 05560იCC 0 LხC 1იძIVIძცსგ! VნICხ I§ იდწი, “სიძიL CV60LI0ი” 

სიძიყიIინ Cიივსმი! Cჩგიყი0ა, C0ი(X0VCL5181, მიძ მი16IVმ16ი%. 

16 1იჯტოიმ) CI0C05§ 0( C-CმII0ი VIმ2§ IC”ICCL6ძ 10 MIXCI0>» სგCმL85ჩVIII5 

ვსიხ Vი0IIL§ 25 “M0ძI(ვ60ი ხ» LC M9ძC2I” Iი VIIICს CV0C #ისხი)ვ!/ 

C0იLI8ძIC(0LV VICV/§ 26 005ხ)1216ძ 10 §სCხ გ Vმ)/ (ხ2( ხი:ჩ მX6C 0CICCIV6ძ 

2§ 1იძ15ის(გხIC წ-სLია. 50, იი LხC 00« ჩეიძ, (ხი ეყ:ხიX §ჩ2L05 (ხC 0იIი!იი 

0/ 6 V3ი!ხ' 0! C0-1§ C2LLIV IIIC გიძ, იი C0C 0(ჩ4-, ხCIICVC5 1ი (06 06CCC055!LV 

0! «გIIიყ ჩიX IICC” ILII5 Cიი5CI0ს50055 15 “ინტი” გოძ 15 VICVდი0ILიL 15 ჩ:66. 

M0იCC, 2 ჩსთვი ხრIიყ მი00C2X5 მ5 მი “სიძიით, მთხ!IVმ1Cის, იწოითC2II”7 
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C0ი(I0VCI510I CIC2მ(სIC. ტ#ი1ხIV210იCC 15 გიინმICი( ი 1ხC “M-იჩIი06 იი 

MI!მL§იი1იძმ” 2§ VII. 1ი (015 ხ00Iთი, V7C VILი0§5 1ჩC მწიჯტი169MI0ი0ძ გIხIII2CV 

ხI6ძ)C2.10ი LCმლCწიც იი! 0იIV (66 1იC00§518იCV 0! LხC Vი0IIძ ხს! 2150 (ხC 

C0იC0V6L§5V გ2იძ 1იC0ი§(ვიCV 0! (სC VCო/ ჩისყის 0! (ხი გს!იიL LI015C16 1.6. 

VC ჩეVC L0 ძ0 VIILჩ “(V0 §0VI5 1ი იიC” (იგ-გიჩივვინ 8გMჩIი). 

რილსჩხიL 1ივწგიCდ 0 გი)ხIVეIლიCC Iძლი,ჩიძ Iი 'Mლ”იი” 1§ CXCIC556ძ 

Iი (ჩ« ”გCL 1ჩხი( ჩ« IVIIC21) CსM2+2C1CI C00ი51ძ060#§ #MI§ II261C CIICII§ 35 CმIIიდ 

მხიVყL გ წოტიძ გიძ XC 15 1050IC6ძ ხV 6Xინი0 1იძIVIძაე§ი (“VIრხმL 15 

IL L0 ICმV6 ლი 1მიძ..” რაა, მოვშორდე ჩემსა მამულსა”| LC. ). 1ხსV§5, 

0 ყ0მ0I5 – 10ძIVIძსგI!5IC გიძ მIILCVI5(IC – მIC §1იიVIIმილის§5I/ §(2(6ძ 

ი იი იინ6ოთ. ჩსI(ხტიი)იLC, 'M6Iგი!' ICV6მ1§ იი0L იიI/ LიC გთიხIVგI6იCC 0 

VI6VდიIი(§ ხს! 2150 IM6C (ი(იLიმ! ძყგ)LV იI (ჩ4 L/XICმ1 Cჩმ+2CL06,, 0C(5001ჩილძ 

1ი ჩი სოI(ირი ხVს, მ( (ხ6 §გიის LIი1C, ხIიმLV Iიიმდ( იI (ჩ6 იძ«რ ეიძ (ჩხC 5§(20ძ 

(იIხ9L 6CXმიიი10§ ი! გიიხIVმI6იCC 1იCIსძC Lხ6 ილჯიიმ მიძ (ი6 ი1/51CII0V05 

V01CC 10 'IIIC MX51CII0Cს5 V0ICC მI1ძ Cს6 Cჩ2L2C(6L გიძ CVII 50121 1ი IC VII 

56IIIC). 

IC იმ» ხი ი0 მCCIძლი( LხმLLC ი2|)0L ი)0VI”Iი 'M0მი! - §CსCო/1ი 8 (0VმIძ5 

სხC ნო2! ძიაLIი) – 15 0I0C055ს8მ1, (ჩ6 ხ1იმLV §LოსC(სჯ ი! (06 1იძIVIძს გ) VV25 

სიV0ძყიბძ Iი წითგმისთძ§ოი ხრCეყაC 0! CხC იჩხI050გჩIC2გ! C0ი(ტი)ი1210ი 

0! (ჩრ 0655CI)C6C 0! Cყ0 IL8IIიც დI0CC 1ი 1, VIMICIს #25 10ი00§51ხ1C (0 მCი1CVC 

Vხის( Cიი!-გი0ა)იდ 1იC 660 VILი (ხ6 1იი6L ი0ი-ტყი. 5CII-ილწი!!!0იი 1§ მ 

ნხI0C055ს21, იიწისის§ იხიიითიიიი. LIXCIV5C 0CCსL§ §CII--0ყწი!იი 0L 

იყი (ი MM5(C)0ს§ V0ICC Iი VხICხ (ხC დნიჯიიმ5 IIIC 15 0II81იიIIV (ხტჩიIC 

(იტ ი0V#5LIIC0§ V0IC6 ხCწIი§ §06მMIი წ) 0IC§56იL6ძ 25 “გ დI2CC” (I.C. 15 5Lმ(IC) 

გიძ იოI/ 3წ6IVმIძ§ (ხC #0I0005§ 0! §CII-C0წი1V0ი Cი§00C5 («XVCI §I0C6 მ 

00V5LCII0CII§ V0ICC 0CC0MIჩ0VI10§ მII იი/ IIC6იV0ი0§ მიძ ძირაIIC5!” ((„მას აქეთ 

ხმა რამ თან სდევს ყოველთა ჩემთა ზრახვათა და საწადელთა!"| ). 

Iი M9ძIIგ0ი ხა) (6CC MVIXVXII (იC ჩ0V 0! IIIC MIIV-გო) CIC2165 ვ ხეისწIისიძ 

მCC0იიდგი))ინ იC ხI0წმყ0ი159(5 (იისყი(§ მოძ §ჩვIიბი§ (66 )თხIX0§ე1იი 0 

ნI0C055სგს6/ 0( ხMI5 (ხის წ19. Iი “1ხდ ნIვიტ ICC” („ჩინარი"), VXC §სII6II 8 

ი( Lხ« 10V6I 15 C0ი)დნიL06ძ L0 LC “ი)იგიIიდ” ეიძ (სხს16იCC 0! L06 MIXV8XI, 
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MI5 იXნ66CL8VI0ი, 1.6. ეIC LC12(0ძ (0 Vიი6, ვიძI1ი MIიხVყ3II იი MCვ(§იიIიძმ, Lხ+ 

V6L) LILI6 0” (66 ი06-ი 1§ §6თეიICიII/ ნI0CC655ს21 – “ი!იჩ16II" L2(66L (ხეი 
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IIი6, (იხC 0I0C05§ 0! CICმLI0ი, LIმ01CმIIV 06ICCIVC0 ხX Lხ6 ი6Iა5იიბ, 

MხX6CV2I15 1ი 21I ი/ ი065C ი00-05 ხ6IVმძიძ ხXV LჩC ი0(50ი25 ძIლმძ იI ჩსLსILC, 1.6. 

დხი ჩივ) ძიახიგზიი დიIი 0! §6I(--იდიII0ი, Vჩ6ი Cღ0 0CICCIV6ვ IL§ C55C))C6 

გიძ CIC2LI/ მოძ ძიჩი!VVCIV C0»ML6Lი0I8(0§ 1L5 0ს01ძ0ძ1L/. 
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ი” LC V0IIძ I§ CხმI3CICI5VC 0( (იხC =6C(0იV/IიIC მXI5 0, (ხის8ხL ვიძ, 

(იიXCიI6, §6ILV65 25 I6L მი0CL6I მIდსIიCი(C 10 §სინიIL (ხC ჩე0011005L§ (02L 

(ჩი V/0IL5 0, C60L012ი M0იიიგიყC გს'ხი(§ ი6ILიIი L0 (ხ6 იი6(0ი)იი1C მXI§ 0L 
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(ნ0 ხოიCI0I105 0( თ6წმდიჩიI გიძ ი 6(0იჯია/ (§Vი6CძიCიტ) გიძ §სწთ65(0ძ (ხ2L 

იტ დIIიCIიIC CL §#X0LXVI-051§ (თC(იდი0ICმ1 0016) 0L Lი6 ნIIიCI9I16 0 გომ1)/515 

(თი 6(0იპჯით1C 016) ძიიი1ი2LC 1ი ძIწ6I6იL IIC6C2XV §V5LCიი§. 

II0CV6VC6L Cხ2მLგCLCII721ი წ (ხ65C §V5LCM05, /მLიხა0ი, Lი008( IIXCI), LC0L 1იL0 

2C00სი! 0იIV Lი6 6LCV81CიC6 0! Cღ0იCILCLC LL+0C65 1ი 6მ0Cჩ §V5(6იი მიძ (ჩCIC(0L6 

§სფ8ფC5(6ძ (ჩ2L “წითმიVC50 15 10 C1I05C LCIგ800ი VII იი6(ვეჩი VII0I6LCმ5 

§სCჩ 056 ხისიძ§ 0! L68M5იი VII იიC(0იპჯიია/ დ6ი0Iმ1I/ მIXC ი0L ი0VIC0ძ” 

10იI§ 1იწნCიCC C0იL2ძ1IC(ა ჩI§ CVი C0იC6იL§ გოძ (ხ2L V25 VCI1ჩიძ ხV 0სL 
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ლღსIC იგხII81I), Lნ6 006§V0ი მXL505, II LLC 01ძ IIL(6VმLV LCL2ძIC0ი5 (§ყCი 25 

Lი06 ნხ06LL ი! 805IIV გიძ LC §0 C2II6ძ ს”ხგი 006LV) ძიL6Lიი1ი6 #ი6(0ია”»ი!C 
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0VL 6XCI0L2VI005§, C60Xწ9I1გი #0თვ0VC50ი 15 ი0( -ი6ნ0ი”ჯი1C 0იIV 0ი (66 1CVCI 
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ჯი00ი”/ი!C Iი 1ჩC IIXC თვიირ (რხისყს Iი გ ხIL ძ!(ICI6იL V2V /წიLიი), (0L 

ხIიხგხI)/ §სCჩ 1§ Lი6 ილიCIი0IC 0( IითგიCთ§ო Iი ყCიCმ1, VნICჩ ჯხისIძ 

ხი 0+0V0ძ ხV L0I6 IიV65LICვV10ი§ ი! ხI0მძი6L ძვ(2 გიძ CიჯინმI2LIVC §(სძ) 0L 

Cი0”წI8გი (0იიმიVIC 00CლL ვიძ სს-იდლვი I0თგიმC§V. 

Iჩი Cი0C1051005 ჩ1წ0MII0ნ1 (ი (0II0VI0ყ ი01VL§: (66 ნI6§0ი( თიიილნიდი 

I69IC5CIIL§ 2 00V6CI 202IV#51§5 0! (06 2ILI9IIC V0IX§ ხი)იიყ!იყ (0 C60Lწ2ი 

0თმიVC 00C15; 10C თიიიყმეჩ ხ2§ 90 (2I ხილი I(ხC ჩI§( §(სძV Iი (იC 

C060LწIმV II(6LმLV CIIVI5150ი მIიი0ძ მ2( 6XიI0Iიყ (0C ი6CსI12L V/მ)/§ ი VჩICნ 

(ი0 “+ ვIიIVგI6§ცსC” ი00VIწ5 ენ0062X Iი (06 V0C”M§ 0” #1I6X2ოძ0L CჩგVCი2Vგძ7C 

მიძ CI-0! 0:ხ0IL8ი(L; 25 გ #6§სIL 0( (ჩC §Cსძს, IC ჩე§ ხილი 0I0V0ძ (ხ21 1ხC 

ხ06IC IIIმყC 0 200 1ი MIXM0I02 სმVმL25ჩVIII§ იილ(ლ/ ხ2§ გ C0იC0იLს2! 

§LCცCხსL2; IL 625 მ1§50 ხიიი Cიიჩსი0ძ (ხმ თიილილსხ)21 LჩIიMII8 - 1ი წ6ი6LIC5 · 

2§ VCII 25 L0ნიმიLIC IIIL6LგCC - 1§ ICI2(6ძ L0 IიC(0იVიი)/ (2-6 Lხგი თ მიჩი; 

2 C0იCIს9I0ი ჩ2§ ხიიი ძიმVი §CისIეყიყ (ხმL Cიი”ნმი #0თმიLICI§0ი, 

ლიიL-მLV (0 (ხC LCმძ!)იი2! ირ-56იხI0ი, ძ.2V§ 0ი (ი ი 0იV/ო)C 2X15 

ICIICCICძI1ი 1იძIVIძსვ! IL0CLCVC5, §0CC10C C0იC6ჩL5, Lი0LIL§ გიძ VICIIმსაიჩგსსიც 

0, Lხ6 გIII§5§IC CICმLI0ი§. 
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