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მსურს მადლობა გადავუხადო შემდეგ პირებსა და ორგა- 
ნიზაციებს: 

პროფესორ ჯუელ სპეარს ბრუკერს, ვისი კეთილი რჩევე- 
ბი და ჩემი საქმიანობისადმი მეგობრული ინტერესი მე არასო- 
დეს დამავიწყდება. 

პროფესორ პოლ დაგლასს, ძველი მეგობრობისა და იმ 
დახმარებისათვის, რომელიც მან გამიწია რამდენიმე სწავლუ- 
ლი თავყრილობის ორგანიზაციაში, რამაც პოზიტიური როლი 
შეასრულა ამ წიგნზე მუშაობაში. 

პროფესორ ჯილიან ბიერს, იმხანად კემბრიჯის უნივერსი- 
ტეტის კლერ ჰოლის კოლეჯის პრეზიდენტს, რომლის მიწვევამ 
კლერ ჰოლის ფელოუდ საშუალება მომცა, კემბრიჯში დამეწყო 
მუშაობა ამ წიგნის ჩანაფიქრზე. 

პროფესორ უორიკ გულდს, იმხანად ლონდონის უნივერსი- 
ტეტის ინგლისური კვლევების ინსტიტუტის დირექტორს; პროფე- 
სორ რონალდ შუშარდს, ლონდონის უნივერსიტეტის ელიოტის სა- 
ზაფხულო სკოლის დირექტორს და დოქტორ უიმ ვან მიერლოუს, 
ლონდონის უნივერსიტეტის ინგლისური კვლევების ინსტიტუტის 
მოქმედ დირექტორს, რომლებმაც სხვადასხვა დროს, სხვადასხვა 
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რომუალდო დელ ბიანკოს ფონდს, იტალია, რომელთა სტუმარ- 
თმოყვარეობამ საშუალება მომცა, რეგულარულად შევხვედ- 
როდი დარგის წამყვან სპეციალისტებს ფლორენციაში და მათ- 
თან დისკუსიებში დამეხვეწა ამ წიგნის დებულებები. 

ღია საზოგადოების ფონდს, ნიუ იორკი (ფონდს ღია საზო- 
გადოება – საქართველო), მის ექსპერტებსა და თანამშრომლებს, 
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ანს და ჟურნალ „არილის“ მთავარ რედაქტორს, ბატონ მალხაზ 
ხარბედიას კეთილგანწყობისა და იმ მზადყოფნისათვის, რომ- 
ლითაც ისინი წლების მანძილზე აქეყნებდნენ წიგნის ცალკეულ 
ჩაწილებს.
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წინასიტყვაობის მაგივრად: 

მაღალი მოდერნიჯმი ინბრისურენოვან 

ლიტერატურაში 

მხატვრული აზროვნების ისტორიაში ამა თუ იმ მოვლენის 
ზუსტი დათარილება თავისთავად ბევრს არაფერს ნიშნავს – 
თითქოს უკვე დადგენილი სტილები, მიმდინარეობები, „კანონე- 
ბი“ და მათთან ინდივიდუალურ ავტორთა მიმართებები, რო- 
გორც წესი, პარალელურად მიმდინარე, დროში არეული და პი- 
რობითია. უნდა ვივარაუდოთ, რომ ქრონოლოგიის ეს პირობი- 

თობა მხატვრულ აზროვნებას ისტორიული კონკრეტიკისგან 

ათავისუფლებს, ან მას ერთგვარ ავტონომიას ანიჭებს – შემოქ- 
მედებითი პროცესი თითქოს ინსტინქტურად ეწინააღმდეგება 
ისტორიის დინებას და სწორედ დროთა ალრევისაკენ, ან სულაც 
დროისგან თავის დაღწევისაკენ ისწრაფვის. ლიტერატურული 

მიმდინარეობების ევოლუცია რთული, თანდათანობითი და 
დროში არათანაბრად გაწელილი პროცესია, რომლის თავი და 

ბოლო ხშირად გაურკვეველია. 
მიუხედავად ამისა, ზოგჯერ სავსებით შესაძლებელია ამა 

თუ იმ მოვლენის სავარაუდო ქრონოლოგიური ფარგლების 

დადგენა, რაც მისი დაკონკრეტების ცდასთან ერთად, ისტორი- 

ული აღქმის რელატიურობასაც გამოხატავს. როგორადაც არ 
უნდა გავიაზროთ დღეს ესა თუ ის მხატვრული მოვლენა, მომა- 

ვალში ის, შესაძლოა, სრულიად განსხვავებული სახით გამოჩ- 
ნდეს – ისევე, როგორც განსხვავებულად ჩანდა არც ისე შორე- 

ულ წარსულში, ან იმ დროს, როდესაც ის ამ მოვლენად ყალიბ- 
დებოდა. ლიტერატურული წარსულის რეკონსტრუქცია მხო- 

ლოდ თანამედროვეობის პოზიციებიდანაა შესაძლებელი, ხო- 
ლო რადგან აწმყო განუხრელად მომავალში გადადის, იცვლება 
კრიტერიუმები და მათთან ერთად, წარსულის აღქმა-გააზრე-



ბაც. თანამედროვეობისათვის თვით შექსპირის შემოქმედება 
სხვა არაფერია, თუ არა მის შესახებ დღეს არსებული ცოდნა, 
მისი თანამედროვე ინტერპრეტაცია, მისი დღევანდელი „ნა- 

კითხვა“, რაც ძალიან განსხვავდება შექსპირის დროინდელი ალ- 
ქმისგან. ყველა ინტერპრეტაცია ადრე თუ გვიან ძველდება, ყო- 
ველი ახალი დრო ახლებურად იაზრებს მარადიულ ფექსტებს. 
„დღევანდელი“ შექსპირის კოლოსალური ფიგურის „ჩატევა", 

მისი „შებრუნება“ ელიზაბეთ პირველის დროინდელი ინგლისის 

კულტურულ კონტექსტში წარმოუდგენელია – „ელიზაბეთის 
ეპოქა არ იცნობდა იმ „დიად შექსპირს“, რომელსაც ჩვენ ვიც- 
ნობთ დღესო“, მახვილგონივრულად შენიშნავდა მიხეილ ბახტი- 

ნი ისტორიული აღქმის რელატიურობაზე მსჯელობისას (ნ3X-L 

1986: 350-351). 

ის, რომ ერთი და იგივე მოვლენა სხვადასხვა ისტორიულ- 
კულტურულ კონტექსტში სხვადასხვანაირად აღიქმება და ხში- 
რად ახალ, სრულიად განსხვავებულ სახეს იღებს, ეჭვის ქვეშ აყე- 
ნებს ლიტერატურაში თვით ისტორიზმის პრინციპთა უტყუარო- 
ბას – როგორც ელიოტი აღნიშნავს, „რაც დასაწყისი გვგონია, 
ხშირად დასასრულია და დასრულება დაწყებას ნიშნავს“ („ოთხი 

კვარტეტი"). მთელი ამ პირობითობის მიუხედავად (ან იქნებ სწო- 

რედ მისგან გამომდინარე), დღეს შეიძლება დანამდვილებით 
ვთქვათ ის, რაც უკანასკნელი ათწლეულების მანძილზე სულაც 

არ აღიქმებოდა ასე მკაფიოდ, ან უეჭველად: ქრონოლოგიურად, 
ინგლისურენოვან ლიტერატურაში მოდერნიზმის დასაწყისი ვიქ- 
ტორიანული ეპოქის დასასრულს და თვით დედოფალ ვიქტორიას 

გარდაცვალების თარიღს (1901 წ.) ემთხვევა. ეს დამთხვევა სიმბო- 
ლურია, რადგან მოდერნიზმის ერთ-ერთ განმასხვავებელ ნიშანს 
სნორედ ვიქტორიანული ხანის ესთეტიკურ და ზნეობრივ ფასეუ- 

ლობებთან დაპირისპირება შეადგენდა. უკვე 1902 წელს, ჯოზეფ 
კონრადმა გამოაქვეყნა „წყვდიადის გული", რომელიც, წლინახევ- 

რით ადრე გამოცემულ „ლორდ ჯიმთან“ ერთად, დღეს აღიქმება, 
როგორც პროტო-მოდერნიზმის ნიმუში, ანუ სათავე მთელი ლი– 
ტერატურული ეპოქისა, რომელმაც ნახევარი საუკუნე მოიცვა და 
სავარაუდოდ, მხოლოდ 1945 წელს, ეზრა პაუნდის „პიზანური კან- 
ტოების“ გამოქვეყნებით დასრულდა. სხვა თვალსაზრისით, მო- 

დერნიზმისა და პოსტმოდერნის გზაგასაყარი (ან მათი შემაკავში- 

10



რებელი ხიდი) უფრო გვიან, ვლადიმირ ნაბოკოვის „ლოლიტაში“ 

(1955) უნდა ვეძიოთ, რადგან ეს რომანი თანაბრად აერთიანებს 
ორივე მიმდინარეობის – უკვე თითქმის მილეული მოდერნიზმისა 
და ლიტერატურაში შემომავალი პოსტ-მოდერნიზმის ნიშან-თვი- 
სებებს. 

სერიოზული ლიტერატურა რთულსა და ჩახლართულ, 
მაგრამ ამავე დროს ცოცხალ, დინამიურ პროცესს წარმოად- 
გენს და ამიტომ, არც მოდერნიზმი არ უნდა წარმოვიდგინოთ 

კონკრეტულ ქრონოლოგიურ ფარგლებში მოქცეულ, ერთგვა- 
როვან მთლიანობად. გასული საუკუნის დამდეგისა და 20-იანი 
წლების უაღრესად ჭრელი ლიტერატურული ფონი რამდენიმე 
მნიშვნელოვანი და მრავალი უმნიშვნელო მინი-მიმდინარეობი- 
საგან შედგებოდა, რომლებსაც, იმჟამინდელი მწერლობის მთა- 
ვარ ნაკადთან ერთად, დღეს „მოდერნიზმის“ საერთო სახელწო- 
დებით ვაერთიანებთ. მოგვიანებითაც, ანუ გასული საუკუნის 
შუახნებიდან ლამის ჩვენს დრომდე, არაერთ ავტორს მიუმარ- 
თავს მათ ხელში უკვე მიმბაძველობად ქცეული, სპეციფიკურად 
„მოდერნისტული“ ხერხებისათვის – ანუ უცდიათ იმის გაკეთე- 
ბა, რაც მათზე ბევრად ადრე, თან ბევრად უკეთესად, სხვებს 

უკვე გაკეთებული ჰქონდა. ცხადია, ყოველივე ეს ისევ და ისევ 
ლიტერატურაში კონკრეტულ თრიღთა და დეფინიციათა პირო- 
ბითობაზე მეტყველებს. თავის დროზე თვით მოდერნისტებმაც 
არ იცოდნენ, რომ ისინი „მოდერნისტები“ იყვნენ – თავიანთ შე- 

მოქმედებას ისინი უბრალოდ, თანამდეროვე (M0ძიჯ/ი), ახალ 

ლიტერატურად მოიხსენიებდნენ, რითაც მას მე-19 საუკუნის 
ტრადიციული ესტეტიკური ფორმებისა და კრიტერიუმებისა- 
გან განასხვავებდნენ. სიტყვა „მოდერნიზმი“, ან „მოდერნისტი“, 
ჯერ როგორც პირობითი სახელწოდება და შემდეგ როგორც 
კონკრეტული ტერმინი, საბოლოოდ, მხოლოდ 60-70-იანი წლე- 

ბის მიჯნაზე დამკვიდრდა (ჩ0LL6L 2012: 3), ტერმინ „ბაროკოს“ 

მსგავსად, რომელიც დაახლოებით იმავე დროს იქნა საბოლოოდ 
„ნასესხები“ ხელოვნებათმცოდნეობიდან. არც თვით ელიოტი 
უწოდებდა საკუთარ თავს „მოდერნისტს“ და ისიც, 20-იან 
წლებში ინგლისური ბაროკოს პოეზიას, ტრადიციულად, „მეტა- 
ფიზიკოს პოეტებად“ მოიხსენიებდა, თუმცა პირველად სიტყვა 
„ბაროკო“ ჯერ კიდევ 1888 წელს, ჰაინრიჰ ვიოფლინმა იხმარა 
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არიოსტოს „გაშმაგებული როლანდის“ დახასიათებისას IVM9II6L 

1965: 73). 

მოდერნიზმისგან განსხვავებით, ტერმინი „მაღალი მო- 

დერნიზმი“ პირველად 1976 წელს „მოიჭორა" (VVიILV0Iი 2007: 39) 

და უმალვე მოიპოვა პოპულარობა, თუმცა უკანასკნელ დრომ- 

დე ის ირონიული ელფერით იხმარებოდა (ხან „მაღალი მოდის", 
ხან „მაღალი სამზარეულოს", ხან პირიქით, „მაღალი რენესან- 

სის“ ანალოგიით), როგორც საგანგებოდ გართულებული, ელი- 
ტარული და მასობრივი მკითხველისათვის მიუწვდომელი ლი- 
ტერატურის სინონიმი. ირონია იმ პოლემიკაში იღებდა სათა- 
ვეს, რომელიც გასული საუკუნის მიწურულს, პოსტ-მოდერნის- 
ტმა მას-კულტურის მომხრეებმა მოდერნისტული „მაღალი 

კულტურის" წინააღმდეგ გამართეს დღეს, როდესაც უკვე 
პოსტ-მოდერნიც, მთელი თავისი ექსცენტრიკით და მას-კულ- 
ტურისადმი მიდრეკილებით, საკმაოდ გამეჩხერდა და კულტუ- 
რულ ტრადიციათა ძიების პროცესმა ახლებურად იჩინა თავი, 
ამ პოლემიკურმა ტალღამაც გადაიარა. „მაღალი მოდერნიზმი“ 
სრულუფლებიან ტერმინად დამკვიდრდა და სახელად 420-ანი: 

წლების ინგლისურენოვან მოდერნისტულ ლიტერატურას დაე- 
რქვა. მის წარმომადგენლებად ჯეიმზ ჯოისი, ვირჯინია ვულ- 
ფი, ტომას ელიოტი, ეზრა პაუნდი, გერტრუდ სტაინი, ნაწილობ- 

რივ – გვიანდელი იეიტსი და უილიამ ფოლკნერი მოიხსენებიან. 
ზოგჯერ მათთან ერთად ახსენებენ ოლდოუზ ჰაქსლის, ჯუნა 

ბარნსს და ჰილდა დულიტლს. ხშირად (და არც თუ უსაფუძ- 

ვლოდ) მაღალი მოდერნიზმის ქრონოლოგიურ ფარგლებს 
აფართოვებენ და მას მიაკუთვნებენ იმავე ავტორების მიერ 30- 
40-იან წლებში გამოქვეყნებულ ნაწარმოებებსაც. თუ მხედვე- 
ლობაში მივიღებთ მთელი ამ „გუნდის“ და თვით მოქლენის ინ- 

ტერკულტურულ ხასიათს (ხსენებულთა შორის მხოლოდ ვირ- 

ჯინია ვულფი და ჰაქსლი იყვნენ მკვიდრი ინგლისელები), მარ- 
თებულად უნდა მივიჩნიოთ მაღალ მოდერნისტებად სხვაენო- 
ვან ავტორთა – მარსელ პრუსტის, თომას მანის, ფრანც კაფკას, 
რაინერ მარია რილკეს, პოლ ვალერის, რობერტ მუზილის, ჰერ- 

მან ჰესეს, ანდრე ჟიდის და სხვათა მოხსენიებაც. ყველა ამ ავ- 
ტორს სხვადასხვა ხარისხით ახასათებს რამდენიმე საერთო 
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თვისება, რომელთა უგულებელყოფა შეუძლებელს ხდის მაღალ 

მოდერნიზმზე, როგორც კონკრეტულ ლიტერატურულ მოვლე- 
ნაზე საუბარს. თუმცა აქვე უნდა დავაზუსტოთ, რომ დღესდღე- 
ობით მაღალ მოდერნიზმს უფრო ხშირად „ანგლო-ამერიკულ 

მაღალ მოდერნიზმად“ მოიხსენიებენ. ეს ტერმინიც, ცხადია, პი- 

რობითია, რადგან მიმდინარეობის წამყვანი ფიგურა – ჯეიმზ 
ჯოისი – საერთოდ, ირლანდიელი მწერალი იყო. 

მოდერნისტული მწერლობის გამაერთიანებელი თვისებე- 
ბიდან უპირველეს ყოვლისა აღსანიშნავია იმჟამად ახლადალ- 
მოჩენილი კოლექტიური არაცნობიერის რაციონალიზაცია, მი- 

სი ლიტერატურული „გაცნობიერება“ და მოდერნისტების მიერ 
მხატვრულ საშუალებად გამოყენება. ფართოდ გამოიყენებოდა 
იმჟამინდელი ანთროპოლოგიის მიღწევებიც, თუმცა ფროიდის, 
იუნგისა და ჯ. ჯ. ფრეიზერის შემდგომ მეცნიერება სხვა მიმარ- 
თულებით განვითარდა და ანალიტიკური ფსიქოლოგიის დას- 

კვნები (იუნგი) ისევე, როგორც კემბრიჯის სკოლის ანთროპო– 

ლოგია (ფრეიზერი) უკვე კარგა ხანია, ემოციურად მიმზიდველ, 

მაგრამ ემპირიულად დაუმტკიცებელ სპელკულატიურ რეფ- 
ლექსიათა სფეროს მიკაუთვნეს (ICVCIIი 2014: 149). მეორე მხრივ, 
მეტად მნიშვნელოვანია იმის გაცნობიერება, რომ მოდერნის- 
ტების მიერ იუნგისა და ფრეიზერის დასკვნების მხატვრულ 
ადაპტაციას ამ დასკვენების სამეცნიერო ვალიდურობასთან 
არავირთარი კავშირი არა აქვს. ფსიქოლოგიისა და ანთროპო- 
ლოგიის იმჟამინდელ მონაცემებზე დაყდრნობით, არქაული რი- 
ტუალური სქემები, კოლექტიური არაცნობიერის სიმბოლოები, 
მითოსური და მელოსური მენტალური სტრუქტურები, „მითო- 

ლოგემები“ (კ. ლევი-სტროსი) მოდერნისტი ავტორების შემოქ- 
მედებაში გაცნობიერებული პოეტიკის ბირთვად, მათი ნაწარ- 
მოებების მაორგანიზებელ, სტრუქტურულ პრინციპად იქცა. 
ისინი დღესაც აღიქმებიან, როგორც ექსპერიმენტული ფორ- 

მათქმნადობის საფუძველი, იმ ახალი მხატვრული მეთოდის სა- 
თავე, რომლის საშუალებითაც მოდერნისტებმა ტრადიციული 

პოეტიკა ახალი ესთეტიკური ხედვის ელემენტებით შეცვალეს. 

კონკრეტულ ლიტერატურულ მიზნებს „მორგებული“ პირველ- 
სქემები და პირველსახეები (არქეტიპები) ერთნაირად უდევს 
საფუძვლად მოლი ბლუმის ცნობიერების ნაკადს „ულისეში“ და 
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ბენჯი კომპსონის მონოლოგს „ხმაურსა და მძვინვარებაში"“, ჰე- 
სეს „დილის ქვეყნის“ მომლოცველთა მოგზაურობას „წმინდა" 

სულიერების სივრცეში და მანის ჰანს კასტორპის თავგადასა- 
ვალს მაღალმთიან სანატორიუმში. თეორიულ წერილებში ტო- 
მას ელიოტი ამ, თავისი დროისათვის ახალ ესთეტიკურ ხედვას 

ჯოისისა და იეიტსის „მითოსურ მეთოდს“ (=VIIICმI ო0ჯი0იძ) 

უწოდებს და მათთან ერთად, რაღა თქმა უნდა, საკუთარ შე- 

მოქმედებასაც გულისხმობს – მისი „უნაყოფო მიწა" (1922) მი- 

თოსური პოეზიის ისეთივე ნიმუშია, როგორიც „ულისე“ (1922) – 
მითოსური პროზის. საერთოდ, ნაწარმოებში არაცნობიერის 
პირველსქემათა გამოყენება და ამ გზით მათი გარესამყაროზე 
პროეცირება ელიოტს თანადროულ ქაოტურ რეალობში წესრი- 
გის შეტანის გზად წარმოედგინა. „მითოსის გამოყენებით, თა- 
ნამედროვეობასა და ანტიკურობას შორის ვრცელი პარალელის 
გავლებით, ბატონი ჯოისი იყენებს მეთოდს, რომელსაც მის 
შემდეგ სხვებიც გაჰყვევბიან, – წერდა იგი 20-იან წლებში. – 
ესაა შემოწმების, წესრიგის, ფორმისა და მნიშვნელობის დასაზ- 
ღვრის გზა ამაოებისა და ანარქიის იმ უშველებელ პანორამაში, 
რასაც წარმოადგენს თანამედროვე ისტორია. ეს ის მეთოდია, 
ბატონმა იეიტსმა რომ მოიმარჯვა და დარწმუნებული ვარ, მისი 
საჭიროებაც თანამედროვეთაგან პირველმა სწორედ მან შეიც- 

ნო... ფსიქოლოგიამ, ეთნოლოგიამ და „ოქროს რტომ“ შესაძლე- 
ბელი გახადეს ის, რაც შეუძლებელი იყო სულ რამდენიმე წლის 
წინ – თხრობითი მეთოდის ნაცვლად, ახლა შეგვიძლია მითოსუ- 
რი მეთოდით ვისარგებლოთ. მტკიცედ მჯერა, ეს ნაბიჯია 

იქითკენ, რომ თანამედროვე სამყარო ვაზიაროთ ხელოვგნებას, 
წესრიგსა და ფორმას..." (6II0L 1975: 177). 

საინტერესოა, რომ თანადროული ლიტერატურის „მითო- 
სურობამ“ თვით ანალიტიკური ფსიქოლოგიის მამამთავრის, კ. 

გ. უნგის ყურადრებაც მიიპყრო, რომელმაც „ულისეს" ცალკე, 
სპეციალური წერილი უძღვნა. „როგორც ყველა ჭეშმარიტი წი- 
ნასწარმეტყველი, – წერდა იუნგი, – ხელოვანიც თავისი დროის 
ფსიქიკურ საიდუმლოებებს გამოხატავს, რასაც გაუცნობიე- 

რებლად აკეთებს, როგორც მთვარეული... ამის საპირისპიროდ, 

წიგნი (ულისე“ – თ.კ., დაწერილია ცნობიერების სრული სი- 

ნათლის შუქზე, ის არ წარმოადგენს არც სიზმრის და არც 
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არაცნობიერის გამოვლინებას... „ულისე“ იმით არის შოკისმომ- 
გვრელი, რომ უთვალავი ფარდის უკან მასში არაფერი არ იმა- 

ლება" IIსი8 2001: 143-145). სხვანაირად რომ ვთქვათ, იუნგმა სა- 
კუთრივ ფსიქოლოგიურ, არაცნოებიერ მოტივებს ვერ მიაკ- 
ვლია ჯოისის რომანში, ან მიაკვლია მათ მხოლოდ უმნიშვნელო 
ფსიქოლოგიური ფონის სახით, ხოლო „ულისეს“ უსასრულოდ 

რთული გაცნობიერებული მითოპოეტიკით (მთელი ამ „უთვა- 

ლავი ფარდით") ის, როგორც ფსიქოლოგი, არც დაინტერესდა. 

მეორე მხრივ, ლიტერატურული თვალსაზრისით, სწორედ ეს 
„უთვალავი ფარდა“ შეადგენს ჯოისის რომანის მხატვრულ 
სპეციფიკას და, კაცმა რომ თქვას, რაღა უნდა ყოფილიყო მის 
უკან „დამალული“. მოდერნიზმის ერთ-ერთ ფუძემდებლურ 

დოკუმენტში, ესეში „კრიტიკის დანიშნულება“ (1923) ელიოტი 

პირდაპირ მიუთითებს არაცნობიერის რაციონალიზაციის დიდ 
მნიშვნელობაზე, რითაც, ფაქტობრივად, აყალიბებს მაღალი 
მოდერნიზმის კონცეფციას ანალიტიკურ ფსიქოლოგიასთან 
მიმართებაში, განაცალკევებს ლიტერატურის სფეროს ფსიქო- 

ლოგიისაგან: „რადგანაც სიზუსტისადმი ერთგულების ინსტინ- 
ქტი დაბეჯითებით ითხოვს, რომ არ მვანდოთ არაცნობიერის 
შემთხვევითობას ის, რისი გაკეთებაც ცნობიერად შეგვიძლია, 
ვფიქრობ, ჩვენ უნდა გავაცნობიეროთ და ცნობიერ მიზნად და- 

ვისახოთ ის, რაც ჩვენს არაცნობიერში ხდება“ ( წII0L 1999: 24. 
მაღალი მოდერნიზმის სხვა, არანაკლებ მნიშვნელოვან თვი- 

სებას შეადგენდა ევროპულ კულტურულ ტრადიციათა გადაფასე- 
ბისაკენ სწრაფვა. ეს არ იყო უშუალო წინამორბედთა ნაღვაწის 

მარტივი უარყოფა, რომელიც ტრადიციულად ახასიათებს ლიტე- 

რატურაში მოსულ ყოველ ახალ თაობას. გარკვეულწილად, ტრა- 

დიციათა „გადაფასება“ – „ჩ6VმIყმხიი“, რომელიც ფ. რ. ლივისმა 

თავისი (კნობილი წიგნის IL0მVI5 1936) სათაურით, ფაქტობრივად, 
ტერმინად დაამკვიდრა – წარმოადგენდა მთელი ევროპული კულ- 
ტურის ახლებურად გააზრების ცდას, რომელმაც პირელი მსოფ- 
ლიო ომის წინა წლებში ზოგადევროპული ხასიათი მიიღო. მკრთა- 
ლი კონტურების სახით, ამ ტენდენციის სათავეები ჯერ კიდევ 

ნიცშესთან, რიჰარდ ვაგნერთან და იაკობ ბურკჰარდტთან იკვე- 
თება, მაგრამ თვით ელიოტი ამ მხრივ უშულაოდ დავალებული 
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იყო თავისი ჰარვარდელი მენტორის, ირვინგ ბებიტისა და პირველ 
მსოფლიო ომში დაღუპული ინგლისელი ფილოსოფოსის, ტომას 
ერნესტ ჰიუმისგან, რომლის ნაწერები მას, იმჟამად ლონდონში 
ახლადჩასულ ამერიკელს, მისმა თანამემამულემ და მეგობარმა, 

ეზრა პაუნდმა გააცნო. ჰიუმის „მოსაზრებანი“ ILIVIი6 1936) ელიო– 
ტის სხვა მეგობარმა, ხელოვნებათმცოდნე ჰერბერტ რიდმა პირ- 
ველად 1924, ხოლო შემდეგ, ჩასწორებული და შევსებული სახით, 
1936 წელს მეორედ გამოაქვეყნა, რაც იმაზე მეტყველებს, რომ ჰი- 
უმის იდეები ანგლო-ამერიკული მოდერნიზმის წრეში.კარგა ხნის 
მანძილზე ინარჩუნებდა აქტუალობას. მთლიანობაში, ბებიფი და 
განსაკუთრებით, ჰიუმი პირველ მსოფლიო ომამდელი და 20-იანი 
წლების კულტურული ცნობიერების იმ მიმართულებას გამოხა- 
ტავდნენ, რომელსაც, ამა თუ იმ სახით, მოდერნისტთა უმრავლე- 
სობამ გადაუხადა ხარკი – შემთხვევითი არ არის, რომ თვით თო- 
მას მანის ლეო ნაფტა „ჯადოსნურ მთაში", ლამის ჰიუმის „ციტა- 
ტებით“ მეტყველებს. ეს იმას როდი ნიშნავს, თითქოს ელიოტი, მა- 
ნი ან სხვა მოდერნისტები საგანდგებოდ შტუდირებდნენ ჰიუმს, 
ბებიტს, ან პროტო-მოდერნიზმის რომელიმე სხვა იდეოლოგს, 

ვთქვათ, ოსვალდ შპენგლერს ან ვილჰელმ ვორინგერს (რომელ- 

მაც, თავის მხრივ, ჰიუმზე მოახდინა გავლენა). ჰიუმის ნააზრევის- 

გან კონკრეტულად დავალებული იყო ახალგაზრდა ეზრა პაუნდი 

(§C6ჩსთემ/ძ 1999: 225-226|, ნაწილობრივ ელიოტიც, მაგრამ გასათ- 
ვალისწინებელია, რომ კულტურული მემკვიდრეობის გადაფასე- 
ბის ზოგადი იდეებით გაჟღენთილი იყო მთელი იმჟამინდელი 
კულტურული ატმოსფერო, თვით ის ჰაერი, რითაც სუნთქავდნენ 
მაღალი მოდერნიზმის წარმომადგენლები. 

„მთელი მისი მრავალფეროვნების მიუხედავად, – წერდა 
ჰიუმი, – რენესანსის შემდგომი ფილოსოფია არსებითად ერ- 
თგვაროვანია.. მრავალფეროვნება ამ შემთხვევაში ერთი და 

იგივე არსის სხვადასხვა ფორმით გამოხატვაზე დაიყვანება... 
კოპერნიკამდე ადამიანი არ იყო სამყაროს ცენტრი, ცენტრად 
ის კოპერნიკის შემდეგ იქცა. ამის შედეგად (ევროპულ მსოფ- 

ლაღქმაში) სიღრმისა და ინტენსიურობის ადგილი დაიკიავა 

ბრტყელმა და სრულიად უგემოვნო ოპტიმიზმმა, რომელმაც 
დეგრადაციის პირველი საფეხური რუსოს მოძღვრებაში გაია- 
რა და საბოლოოდ, იმ სიბინძურედ მოგვევლინა, რომელიც, სამ- 

16



წუხაროდ, დღეს ჩვენს ცხოვრებას მოიცავს (IMსIთ6 1936: 12, 80|. 
მეოცე საუკუნის კულტურამ შუა საუკუნეების „ხაზოვანი“, „გე– 

ომეტრიული" ხელოვნებისაკენ (ჰ. ვიოლფლინი, ვ. ვორინგერი) 
უნდა იბრუნოს პირი და რენესანსამდელ ეპოქაში უნდა ეძიოს 
კულტურულ ტრადიციათა მაცოცხლებელი ძალა. საქმე ისაა, 

რომ რენესანსული „ჰუმანიზმი შეიცავს იმ დაავადების მიკ- 
რობს, რომელიც სრულ განვითარებას რომანტიზმში ჰპოვებს“ 

I(IIსIთC 1936: 257), რომანტიზმი კი, მოდერნისტების წარმოდგე- 

ნით, უცილობლად გვიანვიქტორიანულ სიმდარედ და უგემოვ- 

ნობად დეგრადირდება. „ჩვენ მოწმენი ვართ ახალი ისტორიის 

დასასრულის, ჩვენს თვალწინ ილევა ისტორიის რენესანსული 
პერიოდი, – ეხმაურებოდა ჰიუმს ოციან წლებში რუსი ფილოსო- 
ფოსი ნიკოლაი ბერდიაევი, – ძველი ევროპის კულტურა დაკნი- 

ნების გზას ადგას“ |(ნლიტი908 1922: 5.0321. კრიზისიდან გამოსა- 

ვალს ბერდიაევიც შუა საუკუნეების კულტრაზე ორიენტაციაში 

ხედავდა: „ჭეშმარიტი სულიერი კულტურა, რომელმაც დაას- 
რულა თავისი რენესანსული პერიოდი და ამოწურა თავისი რე- 

ნესანსული პათოსი, უნდა დაუბრუნდეს შუა საუკუნეების – არა 
ბარბაროსული, არამედ კულტურული შუა საუკუნეების – რელი- 

გიური მსოფლალქმის ზოგიერთ საწყისებს“ (60ჩნ/.968 1922: 5.056|. 

ცხადია, ჰიუმის და „დასასრულის ფილოსოფიის“ სხვა იმჟამინ- 
დელ წარმომადგენელთა მოსაზრებებს, ისევე, როგორც მათ მი- 
ერ ფასეულობათა გადაფასების რადიკალურ მოთხოვნას, დღე- 
განდელი ლიბერალური გადასახედიდან, ცოტა არ იყოს, მარგი- 

ნალური ელფერი დაჰკრავს, მაგრამ იმ მშფოთვარე ეპოქის სუ- 

ლისკვეთებას ეს ყოველივე ნამდვილად გამოხატავს. დღეს, უკვე 
მთელი საუკუნის დისტანციიდან, აშკარად ჩანს, რომ ბევრი ერ- 
თმანეთისათვის უცნობი მოაზროვნე ან ხელოვანი, ჰიუმის და 
შპენგლერის წაუკითხავადაც გამოსთქვამდა ანალოგიურ აზ- 
რებს,ან მათ თავის შემოქმედებაში ახორციელებდა. 

წინარენესანსულ ხანაზე ორიენტაციასთან ერთად, მო- 
დერნიზმი ესთეტიკურსა და მსოფლმხედველობრივ საყრდენს 

ეძებდა იმ პერიოდში, რომელიც უშუალოდ მოსდევს აღორძი- 
ნების ეპოქას და რენესანსული ჰუმანიზმის ჰარმონიულ იდე- 

ალთა დაშლის პროცესს ასახავს. ეს პროცესი მკაფიოდ გამოვ- 

ლინდა ჯერ მანიერიზმის და შემდეგ ბაროკოს ხელოვნებაში, 
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რომელსაც ოსვალდ შპენგლერი 20-იან წლებში „ევროპის უდია- 
დეს სტილს" უწოდებდა. მის სათავეებს შპენგლერიც შუა საუ- 
კუნეებში ხედავდა, რადგან „გოთიკა და ბაროკო ერთი და იგივე 
ფორმათა ახალგაზრდობა და ხნიერებეაა, დასავლეთის ჯერ კი- 

დევ მოუმწიფებელი და უკვე მწიფე სტილი“ |506ი§10L 1991: 1101. 
ამავე წლებში ახალგაზრდა ჰენრი მური აცხადებდა, რომ „მშვე- 
ნიერება რენესანსული გაგებით არ არის მისი შემოქმედების მი- 

ზანი" IM00L6 1934: 30) და რომ მას „..რენესანსული ქანდაკე- 

ბის დანახვაც არ სურს“ VVIIMIი§0ი 2002: 43); რადიკალურად გან- 
წყობილმა მარსელ დიუშანმა „ჯოკონდას რეპროდუქციას 

წვერ-ულვაში მიახატა და L.II.0.0.0.-ს სახელწოდებით (რაც, სა- 

ვარაუდოდ,უხამსი გამოთქმის აბრევიატურაა), სამხატვრო სა- 
ლონში გამოაფინა; ხოსე ორტეგა-ი-გასეტმა მთელ მუსიკას 
ბეთჰოვენიდან ვაგნერამდე ჰუმანიზმის სენით შეპყრობილი 
„რომანტიკული სუბიექტვიზმის გამომხატველი მელოდრამა“ 

(0668 1968: 24) უწოდა და წინ წამოსწია „ხელოვნების დეჰუმა- 

ნიზაციის“ პრინციპი. ამავე დროს, პიკასო აცხადებს, რომ მისი 
შემოქმედების მთავარი ავტორიტეტები მანიერიზმისა და ბა- 
როკოს ეპოქის დიდი ესპანელი მხატვრები, ელ გრეკო და სურ- 

ნბარანი არიან; „ნეოკლასიციზმის“ მიმდევარი იგორ სტრავინ- 
სკი 20-იან წლებში გატაცებულია ბაროკოს მუსიკის „მოდელი- 
რებით“ და მოგვიანებით ჰქმნის კიდეც „დამბარტონ ოუქსს“ – 
კონცერტს, რომელსაც მელომანები დღესაც „ბახის მეშვიდე 
ბრანდენბურგის კონცერტად" მოიხსენიებენ. ანალოგიურ ექ- 
სპერიმენს მიმართავს შუა საუკუნეებისა და ბაროკოს ხელოვ- 
ნებით გატაცებული ოსიპ მანდელშტამი, რომელიც წერს, რომ 

მისი მიზანია „შეიტანოს გოთიკა სიტყვათა ურთიერთობაში 
მსგავსად სებასიან ბახისა, რომელმაც ის მუსიკაში დაამკვიდ- 
რა“ IM3#9/008/ხსI+8M, 2007: 164) 

საგულისხმოა, რომ მუსიკალური სტრუქტურების ლიტე- 

რატურული ადაპტაცია (რომელსაც, ცხადია, არაფერი არა 

აქვს საერთო ლექსის, ან მხატვრული პროზის ტრადიციულ 

„კეთილხმოვანებასთან“") 20-იანი წლების მოდერნიზმის ერთ- 
ერთ ძირეულ პოეტიკურ თვისებას შეადგენდა. ელიოტის პოე- 
ზიასთან კავშირში ამ ტენდენციაზე ქვემოთ ვისაუბრებთ, აქ კი 
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ვიტყვით, რომ ანალოგიურ ხერხს 20-ან წლებში თითქმის ყვე- 
ლა მნიშვნელოვანი ავტორი მიმართავდა და მათ შორის თომას 
მანი, რომელიც აღნიშნავდა, რომ რომანი მისთვის „ყოველ- 
თვის სიმფონია იყო, თემების გადახლართვა, კონტრაპუნქტის 
ტექნიკაზე დაფუძნებული ნაწარმოები, სადაც იდეები მუსიკა- 

ლური მოტივების როლს ასრულებენ“ IM3MM 1960: 164). მუსიკა- 
ლური ფორმებით ექსპერიმენტირება წითელ ზოლად გასდევს 

ეზრა პაუნდის მთელ პოეზიას, ადრეული კრებულიდან ჩ6/50იძ6 

(1909) გვიანდელი „კანტოების" ჩათვლით, რაც გასაკვირი არ 
არის, თუ გავითვალისწინებთ, რომ „მეორე" პროფესიით პაუნ- 

დი მუსიკალური კრიტიკოსიც იყო და კომპოზიტორიც (|5Cხ210. 

2008). 1928 წელს ჰაქსლიმ გამოაქვეყნა თავისი მთავარი, სიუ- 
ჟეტურ პოლიფონიაზე დაფუძნებული რომანი, რომლის „მუსი- 
კალური“ პოეტიკის პრინციპი მან სათაურში გამოიტანა და 
კონტრაპუნქტის ტექნიკით შექმნილ ნაწარმოებს „კონტრაპუნ- 
ქტი“ დაარქვა. ათიოდე წლით ადრე, „მუსიკალურ“ პოეტიკას 
მიმართავდა ჯოისი, რომელიც 1919 წელს ჰარიეტ შო უივერი- 
სადმი მიწერილ წერილში აღნიშნავდა, რომ „ულისეს“ მე-11 ეპი- 

ზოდი („სირინოზები") მე-16 საუკუნის მუსიკალური ფორმის, 

„წსწგ 06, Cმიიიმნთო-ის ჩვეულებრივი რვა ნაწილისგან შედგება“ 

(8სCMიCII 2001: 122). იმავე წელს, ჟორჟ ბორაშთან საუბარში მან 
გაიმეორა, რომ „სირინოზები“ „...შექიმნა მუსიკის ტექნიკურ 

საშუალებათა გამოყენებით. ეს არის ფუგა, მთელი თავისი მუ- 

სიკალური ჩაწერის სისტემით (ი0LმL9ძიე)... კვინტეტიც ჩავრთე 
მასში – ისე, როგორც „მაისტერზინგერებშია““ (წIIოვიი 1982: 

459). „პოლიფონიური მუსიკალური ფორმის საშუალებით ჯოი- 

სი გამოხატავს პერსონაჟთა მოქმედების ერთდროულობას; ის 
მიმართავს ნოვატორულ თხრობას, სადაც მოვლენები ისე შეე- 
საბამებიან დროს და სივრცეს, როგორც ბგერა შეესაბამება მათ 

მუსიკაში“, შენიშნავს ნადია ციმერმანი (”ოოგითმი 2002: 109). 
როგორც ჩანს, თავის თანამედროვეთაგან ჯოისი ამ თვალსაზ- 
რისითაც პირველი იყო და საინტერესოა, რომ მის შემდეგ ბევ- 
რი ინგლისურენოვანი ავტორი მიმართავდა პროზის „მუსიკა- 
ლიზაციას“ – ფ. სკოტ ფიცჯერალდიდან, რომელიც ხშირად 

(დიად გეტსბიში“ (1925) ფრაზას +ჯაზურ ინტონაციაზე 
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აგებს, თვით ე. დოქტოროუმდე, რომლის სტილიზებულ-მუსი- 
კალური „რეგტაიმის“ (1975) წაკითხვა სინკოპირებული რიტმის 
აღქმის გარეშე აზრს კარგავს. 

„რეგტაიმის“ მსგავსი გვიანდელი სტილიზაციებისაგან 
განსხვავებით, მოდერნისტული ნაწარმოების შინაგანი სტრუქ- 
ტურის „მუსიკალიზაცია" დროისა და სივრცის კატეგორიები- 
სადმი ახლებური დამოკიდებულების მოდუსს, მოდერნისტული 
გაცნობიერებული პოეტიკის მნიშვნელოვან თვისებას შეადგენ- 
და. მელოსისა და მითოსის ლიტერატურული ადაპტაციის საშუ- 
ალებით, ნაწარმოებში მიზანდასახულად მიიღწეოდა ის პირ- 
წმინდად ფსიქოლოგიური „გახანგრძლივებული აწმყო", რო- 
მელსაც ანრი ბერგსონი „ხანიერებას“ (ძი/60) უწოდებს, ხოლო 
ჰერმან ჰესე განსაზღვრავს, როგორც „ესთეტიკურად აღქმულ 
დროს“. ამავე გზით ხდებოდა ნაწარმოებში დროის სპაციალი- 
ზაცია, მისი სივრცედ ქცევა – მაღალი მოდერნიზმის ის ესთე- 
ტიკური ფენომენი, რომლის შესახებაც პირველად ჯოზეფ 
ფრენკმა იმსჯელა 1945 წელს, თავის ფუძემდებლურ ესეში 
(წმი 1963: 3-621 და რომლის სათავეებსაც ის ფლობერის „მა- 
დამ ბოვარიში" ხედავდა. 

„შინაგანი“ დრო და სივრცე ნებისმიერი ტრადიციული, მე- 
19, ან თუნდაც მე-20 საუკუნის ნაწარმოებისათვის აპრიორული 
კატეგორიებია. ამგვარი ნაწარმოების შექმნისას, ავტორი ინტუ- 
იტიურად „ათავსებს" თავის ნარატივს გარკვეულ სივრცე-დრო- 
ში, ანუ აღწერს „ამბავს“, რომელიც თავისთავად, რაღაც სივ- 
რცესა და დროში ხდება, იმიტომ, რომ სივრცე-დროის გარეშე ის 

უბრალოდ, ვერ მოხდება. მისგან განსხვავებით, მოდერნიზმში 
დრო და სივრცე გაცნობიერებული პოეტიკის საშუალებებია, 
სამყაროს მოდელირების ინსტრუმენტი, ავტორის შემოქმედები- 
თი „ლაბორატორია", სადაც ის სივრცესა და დროზე ექსპერიმ- 
ნეტს ატარებს და მათ იმ სახით წარმოაჩენს, რა სახითაც სურს 
თავისი მხატვრული სამყაროს წარმოჩენა. როგორც წესი, ამ მი- 
ნი-სამყაროში სივრცე მკაფიოდ არის შემოფარგლული, დრო შე- 
დედებული ან სულაც შეჩერებულია, ხოლო „შიგ“ მიმდინარე 
მოქმედების ტემპი ან უსასრულოდ მდორე, ან უსაზღვროდ ინ- 
ტენსიური, ან – გაუთავებლად განმეორებადია. სამყაროს ამგვა- 
რი მოდელი კი არ „ასახავს“ რეალობას, როგორც ამას დრომოყჭ- 
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მული ფსევდოესთეტიკური კლიშე გვამცნობს, არამედ გარდა 

სახავს მას ნაწარმოების მხატვრულ რეალობად – ისეთად, 
როგორადაც ის ავტორის მიერ არის ჩაფიქრებული. სამყაროს 

ამგვარ მინი-მოდელებს წარმოადგენს ჯოისის დუბლინი, კაფკას 

კოშკი და მიმდებარე სოფელი, ფოლკნერის იოკნაპატოფა, ჰესეს 
კასტალია, მანის მაღალმთიანი სანატორიუმი ბერგჰოფი, ელიო- 

ტის „უშენი ადგილი“ (უნაყოფო მიწა), მოგვიანებით შექმნილთა- 
გან – მარკესის მაკონდო და სივრცე-დროის კიდევ რამდენიმე 
სხვა, უაღრესად მრავალნიშნადი ხატი, რომელიც სპეციალურ 

ლიტერატურაში მითოპოეტიკური ქრონოტოპის სახელწოდე- 
ბით არის ცნობილი. 

ცხადია, გართობის მიზნით კითხვის მოყვარულს ამ სახის 
ლიტერატურა სერიოზულ თავსატეხს გაუჩენს. უფრო მეტიც, 
მოდერნისტულ მწერლობას შეუჩვეველ მკითხველს ძნელად 
აღსაქმელი ტექსტის კითხვისას ხშირად ეუფლება შინაგანი 
პროტესტის განცდა, რაც სრულიად ბუნებრივია, რადგან ეს 
ლიტერატურა მართლაც რთულია. რაღა თქმა უნდა, სხავადას- 

ხვა მკითხველისათვის ის სხვადსხვა დონის სირთულეს წარმო- 
ადგენს, მაგრამ ფაქტია, რომ მაღალი მოდერნიზმის მწერლობა 
თავშესაქცევი საკითხავი, ან დროის მოკვლის საშუალება ნამ- 
დვილად არ არის. პაუნდის „კანტოები“, ჯოისის „ულისე“, ელი- 

ოტის „ოთხი კვარტეტი“, კაფკას „პროცესი", ვირჯინია ვულ- 

ფის „გზა შუქურისკენ", მანის „ჯადოსნური მთა“ სერიოზული 
ფიქრისა და განცდის ლიტერატურაა. მომზადებული, ალღოი- 

ანი მკითხველისათვის ის ამაღლებული, რთულად ნიუანსირე- 
ბული ესთეტიკური ტკბობის წყაროდ იქცევა. ამავე დროს, 
მოდენრისტული მწერლობა არასოდეს არ იქმნებოდა რომელი- 
მე კონკრეტულ აუდიტორიაზე ან „მიზნობრივ ჯგუფზე“ გათ- 
ვლით და ის აზრი, რომ მოდერნიზმი მხოლოდ „რჩეულთათვის“ 

შექმნილი „ელიტარული“ ლიტერატურაა, ფანტაზიათა სფეროს 
განეკუთვნება. უბრალოდ, გააჩნია მკითხველს. მკითხველი კი 
უამრავი ობიექტური თუ სუბიექტური ფაქტორით განსაზ- 
ლვრული აღმქმელია, რომლის პიროვნული თვისებები, ფსიქო- 
ლოგია, გონებრივი მონაცემები, განათლება, სოციალურ-კულ- 
ტურული გარემო და, ყველა ამათგან გამომდინარე, გ ემოვნ 
ე ბ.ა – ამგვარი ლიტერატურის აღქმისას უაღრესად მნიშვნე- 
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ლოვანია. მოდერნიზმის დამატებითი სირთულე ისიც არის, 
რომ მოდერნისტი ავტორები არც სთვლიდნენ საჭიროდ მარტი- 
ვად და „გასაგებად“ წერას. გარემომცველ რეალობას ისინი 
აღიქვამდნენ, როგორც რთულს და შესაბამისად რთული ფორ- 
მით გადმოსცემდნენ სათქმელს. ანუ მოდერნისტული ტექსტის 
სპეციფიკური სირთულე, მისი მრავალნიშნადობა ან, როგორც 

ჯოზეფ კონრადი იტყოდა, „ბუნდოვანება" („ტოხIნსIV/") ისევ და 
ისევ ხერხია, მხატვრული საშუალება, რომლესაც ავტორი შეგ- 
ნებულად მიმართავს. „მე იქ იმდენი გამოცანა და თავსატეხი 
ჩავდე, რომ პროფესორებს საუკუნეები დასჭირდებათ იმაზე სა- 
კამათოდ, თუ რას ვგულისხმობდი, ჰოდა ესეც ხომ უკვდავების 
უზრუნველყოფის გზა არისო“, ხუმრობდა ჯოისი „ულისეზე“ 

საუბრისას (წIIთგიი 1982: 521). ესეში „მეტაფიზიკოსი პოეტები“ 

(1921) ტომას ელიოტი პირდაპირ მოითხოვს, რომ „თანამედრო- 
ვე პოეზია უნდა იყოს რთული". მისი აზრით, „თანამედროვე 
ცივილიზაცია უპრეცედენტო სირთულესა და მრავალფეროვ- 
ნებას შეიცავს, რომელმაც, დახვეწილ აღქმაზე ზემოქმედების 
გზით, რთული და მრავალფეროვანი შედეგი უნდა მოგვცეს. თა- 
ნამედროვე პოეტი სულ უფრო ქარაგმული, სულ უფრო ირი- 
ბად მთქმელი უნდა გახდეს, რათა აიძულოს და, თუ ეს საჭიროა, 

შეცვალოს კიდეც ენა თავისი სათქმელის გამოსახატავად“ (წIIVL 

199: 289). 

ცხადია, ამ მოთხოვნას ელიოტი უპირველეს ყოვლისა სა- 
კუთარ შემოქმედებას უყენებდა. მის პოეზიას დინჯი და ჩამ- 
წვდომი კითხვა უყვარს, თითქოს „უმნიშვნელო“ დეტალებზე 
დაკვირვება, მინიშნებული წყაროების. მიგნება მხატვრული 
აზრის აღქმა, როგორც ემოციის, ან, თუ გნებავთ, როგორც მე- 

ლოდიისა (ჯერ კიდევ ა. ა. რიჩარდზი „იდეების მუსიკად" მოიხ- 

სენიებდა „უნაყოფო მიწას"). ყოველივე ეს განსაკუთრებულ 

განცდითსა და ინტელექტუალურ ეფექტს ჰქმნის, რომელიც, 
როგორც წესი, „დაგვიანებულ“ ხასიათს ატარებს – მკითხველი 
მას მხოლოდ უკვე ტექსტიდან მოწყვეტით, წაკითხულის შესა- 
ხებ ფიქრის, მისი გახსენებისა და თავიდან გააზების შედეგად 
აღიქვამს. 
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როგორც ავღნიშნეთ, ლიტერატურაში ქრონოლოგიურ სი- 

ზუსტეს პირობითი ხასიათი აქვს – გამონაკლისს ალბათ მწე- 
რალთა დაბადება-გარდაცვალების თარიღები შეადგენს, თუმცა 
მხატვრული აზროვნების კანონზომიერებათა გააზრებისას არც 
მათ აქვთ გადამწყვეტი მნიშვნელობა. ამ ზოგადი და ვფიქრობთ, 
ფუძემდებლური პრინციპიდან გამომდინარე, წიგნში განხილუ- 
ლი ელიოტის ნაწარმოებებიც მხოლოდ პირობითად შეესაბამება 

(ზოგჯერ არც შეესაბამება) მათი შექმნის ქრონოლოგიას. ნებ- 
სით თუ უნებლიედ, მთელი თავისი შემოქმედებითი ცხოვრების 

მანძილზე ელიოტი დანტეს „ღვთაებრივი კომედიის მოდელი- 

რებას ახდენდა, თუმცა ძალზე ზოგადად და დისტანცირებულად 
– დაახლოებით ისე, როგორც ჯოისი იყენებს „ულისეში“ ჰომე- 
როსის ფორმალურ ქარგას, ან მანი „დოქტორ ფაუსტუსში" – გო- 
ეთეს „ფაუსტს“. ყოველგვარი წინასწარი ჩანაფიქრის გარეშე, 
სპონტანურად გამოვიდა ისე, რომ წიგნიც მთლიანობაში ელიო- 
ტის სქემას მიჰყვება – მისი პაროდიული „ჯოჯოხეთის" განხილ- 
ვას მოსდევს მისივე სიმბოლური „სალხინებლისა“ ·და ბოლოს, 
„სამოთხის“ შესახებ მსჯელობა. იგივე სქემას იმეორებს დამა- 
ტებაში შესული სამი ესე, რომელიც სხვადასხვა დროს ინგლი- 
სურენოვან კრებულებში გამოქვეყნდა. 

წიგნი არ ისახავს მიზნად ელიოტის რამდენადმე სრული 
შემოქმედებითი პორტრეტის წარმოჩენას. ამისათვის აუცილე- 

ბელი იქნებოდა მრავალი სხვა, მეტად საყურადღებო საკითხის 

(პოეტის ადრეული შემოქმედების, მისი ლიტერატურული თეო- 

რიის, წიგნში არ შესული რამდენიმე მნიშვნელოვანი ლექსის და, 

რაც მთავარია, მისი დრამატურგიული მემკვიდრეობის) ვრცელი 

განხილვა, ანუ როგორც ზემოთ, სხვა კავშირში ავღნიშნეთ, იმის 
გამეორება, რაც სხვათა მიერ, თან არაერთგზის, უკვე გაკეთე- 
ბული იყო და დღესაც წარმატებით კეთდება. წიგნის მიზანს შე- 
ადგენს ტომას ელიოტის, როგორც ინგლისურენოვანი მაღალი 
მოდერნიზმის წამყვანი ფიგურის წარმოჩენა და იმ კავშირების 
დადგენა, რაც მის პოეტურ შემოქმედებას ჩვენი დროის დასავ- 
ლური კულტურის მნიშვნელოვან ნაწილად აქცევს. ის, თუ რამ- 
დენად არის მიღწეული ეს მიზანი, მკითხველის განსასჯელია. 
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I მოდერნისტული კარნავალი ტომას 
ელიოტის ვენეციაში 

„რა დახვეწილია ეს სტრიქონები! მათ რომ 
კითხულობ, ასე გგონია, შავი გონდოლა 
მიგაცურებს ვარდისფერ-სადაფისფერი 
ქალაქის მწვანე არხებში“. 

ოსკარ უაილდი. 
„დორიან გრეის პორტრეტი“ 

ელიოტის პოეზიის შესახებ არსებული უსასრულოდ მდი- 
დარი და მრავალფეროვანი ლიტერატურის გაცნობისას ყურად- 
ღებას იპყრობს ის, რომ მასში შედარებით იშვიათად გვხვდება 
ზოგიერთი მცირე ფორმის ნაწარმოების ვრცელი და დამაჯერე- 
ბელი ანალიზი. ერთ-ერთი ასეთი ნაწარმოებია რვასტროფია- 
ნი ლექსი „ბერბანქი ბედეკერით: ბლაისტაინი სიგარით" 

(„ზსხგიM VVICი მ 800ძ0M(: 8!615LC1ი VVILნ მ CI8მL“, 1919), რომელსაც 
აქ მოკლედ მოვიხსენიებთ, როგორც „ბერბანქს“. 

ამ ლექსის უჩვეულო აზრობრივ ტევადობას და ასოცია- 
ციურ სირთულეს უკვე ადრეული კრიტიკა გამოარჩევდა, რო- 
გორც ელიოტის მთელი პოეზიის მნიშვნელოვან თვისებას, რო- 

მელიც ჩანასახობრივი სახით სწორედ ამ ნაწარმოებში გამოვ- 
ლინდა. „ბერბანქის“ შესახებ ცალკეული, ზოგჯერ მეტად საყუ- 
რადღებო დებულებები გაბნეულია რამდენიმე უმნიშვნელოვა- 
ნეს კრიტიკულ ნაშრომში, მაგრამ მათ, ჩვეულებრივ, არ მოს- 

დევს ხოლმე ვრცელი განხილვა. იქმნება შთაბეჭდილება, რომ 
კრიტიკოსები შეგნებულად ერიდებიან ელიოტის ამ ლექსის 
რთულ ასოციაციურ ხლართში გაბმას – ჯერ კიდევ 20-იან 
წლებში ა. ა. რიჩარდზი სწორედ „ბერბენქთან“ დაკავშირებით 
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აღნიშნავდა, რომ „მკითხველი, რომელიც ერთ პატარა ლექსში 
აღმოაჩენს მინიშნებებს „ასპერნის წერილებზე“, „ოტელოზე“, 
„გალუპის ტოკატაზე“, მარსტონზე, „ფასკუნჯსა და გვრიტზე“, 
„ანტონიოს და კლეოპატრაზე“ (ორჯერ), „ექსტზზე“, „მაქბეთ- 
ზე", „ვენეციელ ვაჭარსა“ და რასკინზე, იგრძნობს, რომ მისი 

ტვინი უჩვეულოდ და ძალზე დაძაბულად ვარჯიშობს.“ (MICიმ#ძ5 

1995; 231-232| 
„ბერბანქი“ ელიოტმა 1919 წელს გამოაქვეყნა ლონდონის 

ალმანახ #VXL§5 მიძ L6LC6M5-ში, სათაურით „ბლაისტაინი სიგარით“, 
თუმცა სულ მალე ეს სათაური მნიშვნელოვნად შეცვალა (დაუ- 
მატა „ბერბანქი ბედეკერით“) და საბოლოოდ, ამერიკაში გამო- 
სულ კრებულში, „1920 წლის ლექსებში“ შეიტანა. ამ კრებულშია 
მოთავსებული სხვა მნიშვნელოვანი ნაწარმოებებიც – „ჯერონ- 
ტიონი“, „სუინი ერექტუსი“, „სუინი და ბულბულები“, „ჰიპოპო- 
ტამი“, „ბ-ნი ელიოტის საკვირაო წირვა“, „უკვდავების ჩურჩუ- 
ლი“ და რამდენიმე ფრანგულ ენაზე დაწერილი ლექტსი. 1920 
წელს ძმისადმი მიწერილ წერილში პოეტი საგანგებოდ აქებს 
„ბერბანქს“ და „სუინის და ბულბულებს“ – როგორც ჩანს, მომა- 
ვალ კრიტიკოსთა გასაგონადაც, რომელთაც, შესაძლოა, ეს 
ლექსები უბრალო „ექსცენტრიკად“ მიეჩნიათ: „ორივე ლექსი 
ზედმიწევნით სერიოზულია და ალბათ საუკეთესოა იმათ შო- 
რის, რაც კი ოდესმე დამიწერია. აქაც კი (ლონდონში – თ.კ.) სა- 

გაზეთო კრიტიკა ხან „ხუმარად", ხან „სატირიკოსად" მნათ- 
ლავს და ამერიკაში ხომ საერთოდ, აღმაშფოთებელ ვინმედ ჩამ- 

ვლიან..." (6II0L 1888: 363) ერთი სიტყვით, ელიოტი იმთავითვე 

არორაზროვნად მიანიშნებდა „1920 წლის ლექსების“ სირთუ- 
ლეზე, ის თითქოს მზად იყო იმისათვის, რომ „ბერბანქს" ისევე, 
როგორც კრებულში შემავალ სხვა ლექსებს კრიტიკა და მკით- 
ხველი საზოგდოება ინგლისშიც და ამერიკაშიც უბრალოდ, ვერ 
გაიგებდა. მისი პესიმისტური პროგნოზი არ იყო საფუძველს 
მოკლებული: დღესაც კი, თითქმის ასი წლის შემდეგ, როდესაც 
ელიოტის პოეზიასთან დაკავშირებული ვნებათაღელვა დიდი 
ხანია მინელდა, მისი ლიტერატურული ესთეტიკა რადიკალურ 
სიახლედ აღარ აღიქმება და თვით ელიოტი ინგლისურენოვანი 
ლიტერატურის კლასიკოსადაა შერაცხული, „ბერბანქთან“ და- 
კავშირებით აზრთა ძველებური სხვადასხვაობა სუფევს. შთა- 
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ბეჭდილება ისეთია, თითქოს „1920 წლის ლექსების“ შემდეგ, 
ლიტერატურათმცოდნეობას მთელი მეოცე საუკუნის უსასრუ- 
ლოდ მრავალფეროვანი ეპოქა არც გამოუვლია. 

„ბერბანქი“ სავსებით გამოდგება იმის მაგალითად, რომ 

ელიოტი არასოდეს ყოფილა „ხალასი“ შემოქმედი, რომელიც 
„ნაივურად“ წერს იმას, რასაც მას მუზა შთააგონებს. „როდესაც 
მწერალი ჰქმნის ნაწარმოებს, მისი შრომის დიდი ნაწილი კრიტი- 
კული ხასიათისაა“, – წერდა პოეტი დაახლოებით იმ დროს, რო- 
დესაც იქმნებოდა „ბერბანქი". ეს კი სხვა არაფერია, თუ არა 
„გაცრა, შერწყმა, კომბინირება, აგება, წაშლა, ჩასწორება, გადა- 
მოწმება და მთელი ეს საშინლად მძიმე შრომა იმდენადვეა კრი- 

ტიკული, რამდენადაც შემოქმედებითი ხასიათისა" |წII0იL 1999: 
30). შესაბამისად, ელიოტის პოეტური მეტყველება ზედმიწევნით 

„რაციონალური", უკიდურესად ეკონომიური და გათვილილ-გა- 
ანგარიშებულია. პოეტს თითქოს წინასწარ აქვს გათვალისწინე- 
ბული ყველა ის ინტერპრეტაცია, რაც თუნდაც უკიდურესად გა- 
ნათლებულმა და საგანგებოდ განსწავლულმა მკითხველმა, შე- 

საძლოა, მის ლექსს მისცეს. იქმნება შთაბეჭდილება (განსაკუთ- 

რებით, მისი ადრეული პოეზიის კითხვისას), რომ ელიოტს ლექსს 
„მუზა" კი არ აწერინებს, არამდ უსაზღვროდ დახვეწილი ცივი 
გონება, რომელიც მის პოეზიაში დროდადრო მუზის ნიღაბს ატა- 
რებს და ზეშთაგონებად წარმოგვიდგება. სუბიექტურ-ემოციუ- 
რი, გაუცნობიერებელი შემოქმედებითი მომენტი ელიოტის პოე- 

ზიაში შეგნებულად რეპრესირებულია მისი მაქსიმალური განზო- 
გადების, „გაობიექტურების“ ხარჯზე. ამგვარ „რაციონალიზ- 
მში“, შემოქმედებითი პროცესის ესოდენ შეგნებულად და მიზან- 
დასახულად წარმართვაში თითქოს იკარგება მთავარი – თვით ამ 
პროცესის შემოქმედებითი, „სპონტანური“ ხასიათი. მაგრამ 
მწერლური რაციონალიზმი ელიოტთან ისეთ მასშტაბურ დონეს 
ერწყმის, ურთულესი ასოციაციური სახეები იმდენად ორგანუ- 

ლადაა შეკავშირებული ერთმანეთთან და ეს კავშირი ისეთ ოს- 
ტატობას ეფუძნბა, რომ აქ „რაციონალური“ საწყისი თავად 

გვევლინება შემოქმედებით საწყისად; ის საკუთარ თავს, საკუ- 
თარ ანტირომატიკულ „სიმშრალეს“ გადალახავს და ერთი შე- 

ხედვით საწინააღმდეგო თვისებად, მძაფრი და დახვეწილი ემო- 
ციით გაჯერებულ პოეზიად გარდაიქმნება. ინტენსიურ სუბიექ- 
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ფურ შთაბეჭდილებებს ელიოტი, როგორც წესი, გაცნობიერებუ- 
ლი პოეტიკური სისტემის ელემენტად გარდასახავს და მითოლო- 
გიური საყოველთაობის პლანში განაზოგადებს. როგორც ის უი- 
ლიამ ბატლერ იეიტსისადმი მიძღვნილ ესეში აღნიშნავდა, „პო- 

ეტმა უნდა შესძლოს მძაფრი პირადი შთაბეჭდილების გარდაქმნა 
ზოგად ჭეშმარიტებად, შეინარჩუნოს ამ შთაბედილების განუმე- 
ორებლობა და ამავე დროს, ის უზოგადეს სიმბოლოდ გარდასა- 

ხოს" (6II0L 1999: 201. 
„ბერბანქი“ ყველა თვალსაზრისით მკვეთრად განსხვავ- 

დება როგორც ელიოტამდე არსებული, ისე მისი თანამედროვე 
ინგლისურენოვანი პოეზიისაგან. ის თვით ელიოტის პოეზიაშიც 
განცალკევებით დგას, როგორც უმნიშვნელოვანესი ადრეული 
ნაწარმოები და შემდგომი დიდი პოემების წინამორბედი, რომე- 
ლიც ჩანასახობრივად უკვე შეიცავს მითოპოეტიკურ ექსპერი- 
მენტს და ასოციაციურ მრავალნიშნადობას – ელიოტის მოწი- 
ფულობის ხანის პოეზიის ძირითად ნიშან-თვისებებს. ამავე 
დროს, ლექსის მთავარი სირთულე ის სულაც არ არის, რომ ჯე- 
რაც გაურკვეველია, თუ „რას გულისხმობს“ მისი ავტორი: უკ- 
ვე იმჟამინდელ ანგლო-ამერიკულ ლიტერატურათმცოდნეობას 
მშვენივრად ჰქონდა გაცნობიერებული, რომ ჭეშმარიტი პოეზია 

„კი არ გულისხმობს რამეს, არამედ ის უბრალოდ, არის" 

IM28CL61§5ჩ, 1965: 467). მიუხედავად ამისა, მართლაც საინტერე- 
სოა, თუ რას წარმოადგენს „ბერბანქის“ ფრაგმენტურ, არაერ- 
თგვაროვან სახეთა ერთი შეხედვით, სრულიად ქაოტური გრო- 

ვა. გასარკვევია მისი აზრობრივი წყობა და ის, შესაძლებელია 
თუ არა, საერთოდ, ამ ნაწარმოების ერთ მთლიანობად აღქმა. 
ბოლომდე არც ის არის შესწავლილი, თუ რა პოეტიკითაა დალა- 
გებული ლექსის ასოციაციური სახეები, რომლებიც ერთდრო- 
ულად რამდენიმე წყაროზე მიანშნებენ მკითხველს; არც ის, 
თუ რა მხატვრული დანიშნულება აქვს ოცდაათზე მეტ ასოცია- 
ციურ პარალელს, რომელთა დიდი ნაწილი ინგლისური ლიტე- 
რატურის აღიარებულ შედევრებს უკავშირდება. დაბოლოს, გა- 
ურკვეველია, თუ ვის, ან რას განასახიერებენ ესოდენ მჭიდ- 
როდ დასახლებულ მცირე ფორმის მხატვრულ სივრცეში ლექ- 

სის „მოქმედნი პირნი“ – პრინცესა ვოლუპინი და სერ ფერდი- 
ნანდ კლაინი, „ჩიკაგოელი სემიტი ვენიდან“ და ხვედრ-იღბალს 
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მინდობილი, „საძირკველში ჩატანებული ებრაელი“; რატომაა 
ნახსენები რომაული „ღმერთი ჰერკულესი“, ან რა მიზანს ემსა- 
ხურება კლეოპატრას ხსენება; რა კავშირშია სხვა ყველაფერ- 
თან ვენეციელი ფერმწერი კანალეტო, ან მისი „პერსპექტივა“. 
დაბოლოს, ვინ არიან გზამკვლევით („ბედეკერით“) აღჭურვილი 
ბერბანქი და სიგარით წარმოსახული ბლაისტაინი. ერთი სიტ- 
ყვით, „ბერბანქის"“ მნიშვნელობები მის მხატვრულ სახეთა 
სტრუქტურაშია საძიებელი, ანუ იმაში, თუ სახელდობრ რა 
„არის“ეს ლექსი. 

ლექსს წამძღვარებული აქვს ეპიგრაფი, რომელიც ელიო- 
ტის პოეზიის სხვა ეპიგრაფებთან შედარებით, მოცულობით 
ყველაზე დიდია (თუ არ ჩავთვლით „ჰიპოპოტამისას“) და ინ- 

ფორმაციულად ყველაზე ტევადი. ის შეიცავს ნაწყვეტებს ექვსი 
სხვადასხვა ლიტერატურული წყაროდან, რომელთაგან ერთი 
წარმოადგენს ვენეციის პალაცოში დაცულ ფერწერულ ტილო- 
ზე წარწერას, ერთიც – პიესის რემარკას, ანუ ავტორისეულ მი- 
ნიშნებას იმის თაობაზე, თუ როგორ უნდა წარიმართოს სასცე- 
ნო მოქმედება. დანარჩენი ოთხი ლიტერატურული წყარო ან 
უშუალოდ ვენეციის შესახებ არის დაწერილი, ან ამა თუ იმ სა- 
ხით, ვენეციის თემას უკავშიდება: 

IVმ-Iმ-I2-Iმ-I2-Iმ8-181IC–-იI! იMI5. ძIMVიყიო §LმხI2 605:; C86L6/მ 

წსოს§-სხ6 ყ0იძიIმ 5:00დ069ძ, LიC 0Iძ 03I8მC6C VVმ5 L66CIC, იCVV/ CიმწთIინ 

IC5 8I6V მიძ 0IიL--წიმ15 მიძ თ00ი0MCV5, VVIხ 5VCჩ იჩმI” L00!-–50 LჩC 

C0)იL055 03550ძ 0ი VიXII 56 CმიC0 LჩIი0სცწიჩ Lჩ68 IILLIC 03IL, VV/ნ6CIC MI0ხ0 

0I656ი10ძ ჩM6I VVILი მ CგხI!ი8L, მიძ 50 ძ0იმIL0ძ. 

(თრა-ლა-ლა-ლა-ლა-ლა-ლერ MI იI5 ძIVისო §5:გ0ხIთ 05L; 

C3610”მ წყიოყ§... გონდოლა შეჩერდა, ძველი სასახლე ჯერაც იქ იყო, 
რა მიმზიდველია მისი სადაფისფერ-ვარდისფერი... თხები და მაი- 
მუნები, თანაც რა თმებით! კონტესა განაგრძობს სვლას, სანამ პა- 

ტარა ბაღში შევა, სადაც ნიობე მას ზარდახშას აჩუქებს და წავა. | 

სიტყვებისა და ფრაზების ეს, ერთი შეხედვით, უაზრო 
კომბინაცია შეიცავს ლექსის გააზრებისათვის აუცილებელ ინ- 
ფორმაციას, არსებითად – მთელი ნაწარმოების აზრობრივ, 

ასოციაციურ და სიმბოლურ საფუძველს. ფრაზა MI იI5! ძIVIისო 
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§5L8ხIIC 065L, Cმ6(0 მ ჩწყოყ5 („ღვთაებრივის გარდა არაფერია მუდ- 
მივი, სხვა ყველაფერი კვამლია“") წარმოადგენს წარწერას კუ- 
ატროჩენტოს ეპოქის იტალიელი ფერმწერის, ანდრეა მანტენი- 
ას (1431-1506) ტილოზე „წმ. სებასტიანი", რომელიც გამოფენი- 
ლია ვენეციაში, კა დ'ოროს პალაცოში. სევდიან და საზეიმო 
ლათინურ სენტენციას ვიზუალურად აძლიერებს ტილოს ქვედა 

მარჯვენა კუთხეში, მუქ მოშავო ფონზე გამოსახული ანთებუ- 
ლი სანთელი, რომელიც იქვე, ტილოზე, ფერწერულად „იწვის“ 

და იქცევა კვამლად. სწორედ ამ სანთელზეა „მიმაგრებული“ პა- 
ტარა დროშა ელიოტის მიერ ნასესხები წარწერით. „ბერბანქში“ 
ის ემოციურ კონტრასტს ჰქმნის თეოფილ გოტიეს ლექსის, „ვე– 

ნეციური კარნავალის“ რემინისცენციასთან, რომლითაც იწყება 

ეპიგრაფი (IVმ-Iმ-I8-Iმ-Iმ-Iმ-I39(I16) და რომლის კარნავალური სუ- 
ლისკვეთებაც, ფაქტობრივად, მთელ ნაწარმოებს მსჭვალავს. 
ჩვეულებრივ, ელიოტის ეპიგრაფები ორგანულად ერწემის მის- 
სავე პოეტურ ტექსტებს, ისინი წარმოადგენენ ამ ტექსტების 
განუყოფელ ნაწილს და არა ნაწარმოების „დედააზრის გამო- 
ხატვას“, ან ამ „დედააზრზე" კომენტარს, როგორც ეს ტრადი- 
ციულ მწერლობაში ხდება. ამ მხრივ, არც „ბერბანქის“ ეპიგრა- 
ფია გამონაკლისი. წმ. სებასტიანისა და გოტიეს ასოციაციების 
მოხმობით, უუკკვვე ლექსის დასაწყისში მხიარულების, ამქვეყნიუ- 
რი სიამტკბილობისა და დროსტარების მოტივითან ერთად 

გვხვდება იმის საკმაოდ პირქუში შეხსენებაც, რომ ყოველივე 
ეს წარმავალია და ადრე თუ გვიან იქცევა „კვამლად“. ან, უფრო 

სწორად – რომ ყოველივე უკვე იმთავითვე არის „კვამლი“. 
საგულისხმოა, რომ სხვადასხვა ვარიაციით, „სანთლის“ 

ასოციაცური ლაიტმოტივი ლექსში რადენჯერმე გვხვდება. თუ 
ეპიგრაფში „სანთელი“ მხოლოდ იგულისხმება, სათაურში ის 
ბლაისტაინის სიგარად წარმოგვიდგება. მეხუთე სტროფში 
უშუალოდ არის ნახსენები „მბოლავი სანთელი დროის დასას- 

რული“, რომელიც ლექსის ერთ-ერთ ძრითად სიმბოლურ ხატს 

წარმოადგენს. საერთოდ, „ბერბანქის“ ეპიგრაფს, სათაურსა და 
ძირითადი ტექსტის თემატურ ხაზებს მკაფიოდ გამოხატული 
პარალელიზმი ახასიათებს: ეპიგრაფში მოყვანილი ასოციაციუ- 

რი მოტივები სათაურშიც იგულისხმება და ვარიაციული სახით, 
პოლიფონიურად თანაარსებობს მთელი ლექსის სახეთა სისტე- 
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მაში, ფაქტობრივად განსაზლვრავს მას. მაგალითისათვის, 
ეპიგრაფის პირველივე მინიშნება თეოფილ გოტიეს „ვენეციურ 
კარნავალზე" ახდენს „ბერბანქის“ მთელი სიტუაციის „კარნავა- 
ლიზაციას“, ამზადებს მკითხველს ლექსის „მოქმედ პირთა“ 
ტრაგიკომიკური ნიღბების შესახვედრად, შეჰყავს იგი ლექსის 
კარნავალურ სამყაროში. 

ა. ა. რიჩარდსი მართებულად აღნიშნავდა, რომ ალუზია 
ელიოტისათვის ინფორმაციის შეკუმშვის ტექნიკური საშუალე- 

ბაა (MIC6 28-95 1995: 232), თუმცა უფრო მნიშვნელოვნად ის გვესა- 
ხება, რომ ელიოტის ლექსში ის ახალი ემოციური და ინტელექ- 
ტუალური მთლიანობის შექმნის საშუალებაც არის. ყოველ ასო- 

ციაციურ სახეს, ყოველ ექსტრატექსტუალურ სიუჟეტსა თუ 
დეტალს, „გარეშე“ ტექსტზე ყოველ მინიშნებას თან ახლავს 
როგორც დედნისეული ემოციური შეფერილობა, ისე მკითხვე- 
ლის მიერ კონკრეტული ასოციაციის „აღმოჩენასთან“ დაკავში- 
რებული ბუნებრივი განცდითი ეფექტი. ასოციაციური დეტა- 
ლების აზრობრივ-ემოციური დატვირთვა ელიოტის ლექსში ერ- 
თიან პოლიფონიურ ჟღერადობას ჰქმნის. სახეები აქ ისეა და- 
ლაგებული (და, რაც მეტად მნიშვნელოვანია, ასოციაციურად 
„ნაგულისხმევიც"), რომ ყოველი მათგანი რამდენიმე მელოდი- 
ურ ხაზს ანვითარებს და ეს პარალელური თემატური ხაზები 
მთელი ლექსის მანძილზე არ წყდება. მათი ერთიანი ჟღერადო- 
ბა სათაურიდან ბოლო სტროფის ჩათვლით, ლექსის მთელ 
მხატვრულ ქსოვილს განსაზღვრავს. 

ბერბანქი ამერიკელი ტურისტია, ან ბიზნესმენი, რომე- 
ლიც საქმიანი ვიზიტით, ან გასართობად ესტუმრა ვენეციას. ის 
არ არის ვენეციის მკვიდრი და მისი იქ ჩასვლის მოტივს 

(რომელიც, ზეაღსვლის საპირისპიროდ, პაროდიულ ასო- 
ციაციათა დონეზე, ჯოჯოხეთში ჩასვლასაც მოასწავებს), ლექ- 
სში სიმბოლური მნიშვნელობა აქვს. ბერბანქის „ტურისტობას“ 
მისი გვარის ამერიკული ჟღერადობის გარდა, მოწმობს ისიც, 
რომ მას ხელში ბედეკერი უჭირავს. „ბედეკერი“ ერქვა გერმანი- 

აში გამოქვეყნებულ ევროპული ქვეყნებისა და ქალაქების გზამ- 
კვლევთა სერიას, რომლის გამოცემაც ვინმე კარლ ბედეკერმა 
1850 წელს დაიწყო და რომელიც მთელი ასი წლის განავლობაში 

პოპულარობით სარგებლობდა ევროპაში ჩასულ ტურისტთა თუ 
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ბიზნესმენთა შორის (5ისხჩგით 1994: 83). მეოცე საუკუნის დასაწ- 

ყისის ევროპაში ბედეკერის პატარა წითელი წიგნით ხელდამ- 
შვენებული მოგზაური ისეთსავე ტიპიურ სურათს განასახიე- 
რებდა, როგორსაც ჩვენს დროში ჭრელი რუკითა და ციფრული 

კამერით აღჭურვილი ტურისტი. უკვე ლექსის სათაურსა და 
ეპიგრაფში, ვენეციაში ჩას ვლი ს მოტივი უსაზღვროდ განზო- 
გადებულია, როგორც ზოგდამითოლოგიური მოგზაურობის, 

„ძიების“ (Lი6 CV65ს) დასასრულის, ანუ მაძიებელი გმირის კარ- 
ნავალიზებულ სიტუაციაში ჩასვლის, ან მასში „შეღწევის“ თემა. 
თავისთავად, ეს მითოლოგემა პროტაგონისტის ჩასვლისა შეკ- 

რულ, მჭიდროდ დასახლებულ, დრამატურგიულად დაძაბულ და 
დროთა თანმიმდევრობის თვალსაზრისით აღრეულ მითოსურ 

ტოპოსში („ვენეციაში“) უამრავი სიუჟეტური ასოციაციის აღ- 

მძვრელია. ერთ-ერთი მათგანი ჰენრი ჯეიმზის „ასპერნის წერი- 

ლებს“ (1888) უკავშირდება. ეპიგრაფში „გონდოლისა“ და „ნაც- 
რისფერ-ვარდისფრად მოპირკეთებული ძველი სასახლის" ხსე- 
ნებით ხდება ბერბანქისა და ჰენრი ჯეიმზის გმირის – ვენეცია- 
ში ჩასული ამერიკელი გამომცემლის – ასოციაციური გაიგივე- 
ბა. ჯეიმზის რომანის გმირი იმიტომ ჩადის ვენეციაში, რომ მი- 
აკვლიოს ცნობილი ამერიკელი რომანტიკოსი პოეტის, ჯეფრი 
ასპერნის (შეთხზული პერსონაჟია) პირად წერილებს, რომლე- 
ბიც, მისი ინფორმაციით, იქ მაცხოვრებელ ღრმად მოხუცებულ 

პოეტის ყოფილ სატრფოს უნდა ჰქონდეს გადანახული. მოხუცი 

ქალბატონი განმარტოვებით ცხოვრობს ძველ პალაცოში და 
სწორედ ამ პალაცოსთან „შეჩერდება გონდოლა“ (იხ. ეპიგრაფი) 
მის სანახავად ჩამოსული ამერიკელი გამომცემლით. შეხვედრი- 
სას ეს უკანასკნელი ქ-ნ ბორდეროს თავის ნამდვილ ვინაობას 
არ უმხელს, ანუ უმალავს მას სტუმრობის რეალურ მიზანს, ანუ 
სიმბოლურად, სახეზე ნიღაბს იფარებს, რაც ელიოტის ლექსში 
კარნავალის მოტივს უკავშირდება. 

ეპიგრაფშივე ნახსენები „თხები და მაიმუნები“ შექსპირუ- 
ლი ასოციაციაა. ამ სიტყვებით განრისხებული ოტელო მიმარ- 
თავს ლოდოვიკოს და მის მხლებლებს, რომლებიც მას კვიპროს- 
ში ჩამოუტანენ დოჟის ბრძანებას, რომ ის ვენეციაში უნდა დაბ- 
რუნდეს. ფრაზა ორმაგ აზრობრივ დატვირთვას შეიცავს: ერთი 
მხრივ, ესაა „ეშმაკმა დალახვროს!“ მსგავსი წამოძახილი, ხოლო 
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მეორე მხრივ, ის ლოდოვიკოსა და მის მხლებლებს ეხება, რად- 
განაც ისინი უდროო დროს ესწრებიან სცენას, რომელშიც იაგო 
„საბოლოოდ არწმუნებს ოტელოს, რომ დეზდემონამ მას უღალა- 

ტა. ცხადია, აქაც ხაზგასმულია ვენეციაში ჩასვლის (დაბრუნე- 

ბის) მოტივი და რადგანაც „ჩამსვლელი“ ამ შემთხვევაში ოტე- 
ლოა, ის ასოციაციურად გაიგივებულია ამერიკელ ტურისტ 

ბერბანქთან, რომელიც აგრეთვე ვენეციაში ჩადის. ბერბანქი, 
თავის მხრივ, დაკავშირებულია ჰენრი ჯეიმზის გამომცემელ- 
თან, რომელიც ვენეციას ასპერნის წერილების საძებნად ეს- 
ტუმრება, ხოლო ამერიკელი გამომცემელი – თვით ჰენრი ჯეიმ- 
ზთან, რომელიც აგრეთვე ვენეციაში ნამყოფი, ხოლო 1876 წლი- 
დან ინგლისში დამკვიდრებული ამერიკელი იყო. ცხადია, ვენე- 
ციაში ჩასვლის მოტივი ლექსში მჭიდროდ არის გადაჯაჭვული 
კარნავალის მოტივთან. თვით ოტელოს რემინისცენციის მოტა- 
ნაც ეპიგრაფში მხოლოდ ვენეციაში დაბრუნების, იქ ჩასვლის 
ხაზგასმას კი არ გულისხმობს, არამედ ის სახიობის, თამაშის, 
ნიღბის, და, მაშასადამე კარნავალიზაციის მინიშნების შემცვე- 
ლიც არის, როგორც უპირველეს ყოვლისა დრამატურგიული, 
თეატრალური ასოციაცია. 

რობერტ ბრაუნინგი, რომლის ლექსის რემინისცენციასაც 
წადმოადგენს ეპიგრაფში მოტანილი ფრაზის ნაწყვეტი „თანაც 
რა თმებით!" აგრეთვე განეკუთვნება იმ პოეტების რიცხვს, 
ვინც იტალიაში მოგზაურობდა და იქ ხანგრძლივად ცხოვრობ- 
და. ის ვენეციაში ჩასვლის შემდეგ, 1877 წელს გარდაიცვალა და 
მისი ცნობილი ლექსი „გალუპის ტოკატაც“ ვენეციას ეძღვნება. 
საყურადღებოა, რომ ლექსის გმირი, ბალთაზარო გალუპი ვენე- 

ციელი კომპოზიტორი იყო, რომელიც პირიქით, 1740-იან წლებ- 

ში ვენეციიდან ლონდონში ჩავიდა და იქ რამდენიმე წელი დაჰ- 
ყო. „გალუპის ტოკატას" ასოციაციით „ბერბანქში“ ხაზგასმუ- 
ლია მითოსური ტოპოსის უნივერსალობა, ის, რომ ასოციაციუ- 

რი გმირები სწორედ იმ პირობითსა და მჭიდროდ დასახლებულ 
სივრცეში „ჩადიან“, რომელიც მოგვიანებით ელიოტის პოეზია- 

ში „ირრეალურ ქალაქად“ – „უნაყოფო მიწის“ ლონდონად გან- 
სახიერდება. 

როგორც ეს ხშირად ხდება ელიოტის პოეზიაში, არც „გა- 
ლუპის ტოკატას“ რემინისცენცია არ გულისხმობს მხოლოდ 
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ერთ კონკრეტულ ასოციაციურ სიუჟეტს – ვთქვათ, ბალთაზა- 
რო გალუპის ლონდონში „ჩასვლას". ბრაუნინგის ლექსში წარ–- 
მოსახვითი მოსაუბრე გალუპის ვენეციის დაკნინებაზე ესაუბ- 
რება, მაგრამ ამავე დროს აღწერს ქალაქს, ვენეციურ კარნა- 
ვალს, ახსენებს „შაილოკის ხიდს“ და დასძენს, ეს ყველაფერი 
შენი მუსიკით შევიცანი, ვენეციაში არასდროს არ ვყოფილვარ, 
ინგლისი საერთოდ არასოდეს არ დამიტოვებიაო. აქ უკვე „ჩას- 
ვლის“ მოტივი იგივეა, რაც „არ-ჩასვლის" და „იქვე დარჩენის“, 
რადგან ელიოტის „ვენეცია“ უნივერსალურია – ის „ყველგან 
არის და არსად არ არის“, მასში ჩასვლა და არ ჩასვლა ერთია, 
რამეთუ ის ადამიანის არსებობის ყველა შესაძლებელ ფორმას, 
ადგილმდებარეობას, თუ დროსა და სივრცეში გადანაცვლებას 
მოიცავს. კარნავალის ასოციაცია „გალუპის ტოკატიდან“ ელი- 

ოტის ლექსის კარნავალური ფონის ორგანულ ნაწილს შეად- 
გენს, მაგრამ ბრაუნინგის ლექსში ყურადღებას იპყრობს „შაი- 
ლოკის ხიდის“ – რიალტოს ხსენებაც. რიალფტო, რომლის დასა- 
ხელებაც ვენეციელთა ცნობიერებაში დღესაც მევახშეთა თავ- 
შეყრის ადგილს, „ბირჟას“ უკავშირდება, ნახსენებია „ბერბან- 
ქის“ მეექვსე სტროფში. მვახშეობას შუა საუკუნეების ვენეცია- 
ში უმთავრესად ებრაელები ეწეოდნენ და „ვენეციელი ვაჭრის“ 
ეს უშუალო მინიშნებაც გამოჰკვეთს ლექსის კიდევ ერთ, მნიშ- 
ვნელოვან ასოციაციურ მოტივს – შაილოკის ებრაელობას. ეს 
მოტივი სათაურშივეა გამოტანილი სიგარის მწეველი ბლაისტა- 
ინის სახით. 

ლექსი იწყება იმით, რომ ბერბანქი „გადაკვეთს პატარა 
ხიდს“ და „ციცქნა სასტუმროსთან ჩამოხტება": 

ზსიხგიMX CI0550ძ მ IICLIC ხI”Iძყ8 

ნ05C0იძIინ 212 5ოთმII ჩ0LხCI; 

ჩოიC055 V0IVI96Iი6 მIIIV0ძ, 

1ჩ66V VVCIC L066Lჩ6(/, მიძ იC #CII. 

(ბერბანქმა გადაკვეთა პატარა ხიდი, / ჩამოხტა ციცქნა სას- 
ტუმროს კართან / პრინცესა ვოლუპინიც იქვე ჩამობრძანდა, / 
დაჰყვეს ერთად და ბერბანქი წახდა. ) 

(ლექსის თარგმანი ეკუთვნის მ. ზაალიშვილს) 
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„პატარა ხიდი“ და „ციცქნა სასტუმრო" ვენეციაში უამრა- 
ვია, მაგრამ ელიოტი გულისხმობს ლექსში ნახსენებ რიალტოს 
ხიდს, რათა ნაწარმოების მთელი სიტუაცია ასოციაციურად 
შექსპირის „ვენეციელ ვაჭარს" დაუკავშიროსსV საინტერესო 

ასოციაციური ფუნქცია აქვს სიტყვა „ძ0500იძ!ინ“-ს – „ჩამოს- 

ვლა", „დაშვება“ (მოყვანილ თარგმანში „ჩამოხტა“-ს), რომელიც 
იმჟამინდელ მეტყველებაში ეკიპაჟიდან ჩამოსვლას, ან მგზავ- 
რების „გადმოსხმას“ ნიშნავდა, რაც ვნეციაში, სადაც ეკიპაჟები 

არასოდეს არ დადიოდნენ (და მითუმეტეს, ხიდებზე არ გადადი- 

ოდნენ) შეუძლებელი იქნებოდა. ელიოტის ზედმიწევნით „აწო- 
ნილ“ ტექსტში ამ სიტყვის სიმბოლურ დატვირთვას სრულიად 
შეგნებულად ეწირება მისი თავისთავადი მნიშვნელობა. საქმე 
ისაა, რომ ეკიპაჟების არარსებობის პირობებში, ოტელთან „ჩა- 
მოსვლა" შეუძლებელია, გონდოლიდან ნაპირზე მხოლოდ ას ვ 
ლ ა ა შესაძლებელი, რაც ელიოტს ნახსენებიც აქვს მეშვიდე 
სტროფში, სადაც პრინცესა ვოლუპინი გონდოლიდან გადმოს- 

ვლისას სანახევროდ წყალში ჩაძირულ კიბეზე ადის: 

ჩ.იC055 V0IV0ნ6Iი6C C6XL6ი95 

#. ი6გწIC, ხIV6-იმI10ძ, იიხჯჩ15IC ჩმიძ 

10 CIთხ Lხ6 V/მL0/5Lმ!. 

(გაიწვდის პრინცესა ვოლუპინ გამხმარ, / ლურჯფრჩხილებიან 

ჭლექიან ხელს, / რომ აჰყვეს წყლის კიბეს.) 

ეკიპაჟიდან რიალტოსთან „ჩამოსვლა“ ისედაც შეუძლებე- 

ლია, რადგან თვით სიტყვა „რიალტო" ეტიმოლოგიურად „VV0 

მI00C”-ს, „მაღალ ნაპირს“ ნიშნავს, გარდა ამისა, სიტყვა 

„90560იძIი§" (ჩამოსვლა, გადმოსვლა) ასოციაციურად უკავშირ- 
დება „ბერბანქის" შექმნამდე რამდენიმე კვირით ადრე დაწე- 
რილ თვით ელიოტის ესეს, სადაც ის აღნიშნავს, რომ ლივერ- 
პულში სხვადასხვა წლებში ჩამოსული ორი ამერიკელი – ჰენრი 

ადამსი და ჰენრი ჯეიმზი „ერთსა და იგივე სასტუმროსთან ჩა- 

მოსხდნენ (ძ0560იძ0ძ)“ IM00ძV 1994: 59), ანუ ერთსა და იმავე 
ოტელში დასახლდნენ. ამრიგად, ჰენრი ჯეიმზის გარდა, ბერ- 
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ბანქი კიდევ ერთი ცნობილი ამერიკელის – მწერლისა და ისტო- 
რიკოსის, ჰენრი ადამსის (1838-1918) პაროდიულ ავატარსაც 

წარმოადგენს. სასტუმროსთან ბერბანქის ჩამოსლა ისევე, რო- 
გორც პრინცესა ვოლუპინის კიბეზე ასვლა – „ზემოთ ასვლისა“" 
თუ „ქვემოთ ჩამოსვლის" უზოგადეს იგივეობაზე მეტყველებს. 
მრავალი წლის შემდეგ, ელიოტი ამ აზრს ჰერაკლიტეს ნააზრევ- 
იდან ისესხებს და პირვანდელი კონტექსტიდან მოწყვეტით, 

„ოთხი კვარტეტის“ ეპიგრაფად გამოიყენებს („VL% VVმV ს 15 ხ6 
VVIმV ძCV/ი“), თვით „ჩასვლა“ კი არა მხოლოდ ვენეციაში ან ლი- 
ვერპულში, ან ლონდონში, არამედ საერთოდ ევროპაში ჩას- 
ვლაა, ან უფრო – არა რომელიმე კონკრეტულ გარემოში, არა- 
მედ ზოგად მითოსურ სივრცე-დროში (ამჯერად – წარმოსახვით 
„ვენეციაში“") ჩაღწევაა. საბოლოოდ, მრავალგზის გაშუალებულ 
ასოციაციათა ხარჯზე, ეს რემინისცენცია ევროპაში ამერიკი- 
დან ჩასულ თვით ელიოტსაც გულისხმობს, რომელიც ერთ 
დროს, ბერბანქის არ იყოს, ბედეკერით დაიარებოდა ევროპის 
ქალაქებში და მათ შორის ვენეციაშიც. ელიოტი აქ საკუთარ 
თავს რენესანსული ეპოქის დიდ ხლოვანთა მსგავსად წარმოსა- 
ხავს: მრავალფიგურიან ტილოებსა და ფრესკებში, ისინი ხში- 
რად ჩახატავდნენ ხოლმე სურათის კიდეზე მდგარი ნაკლებად 
შესამჩნევი პრესონაჟის სახით „შენიღბულ“ ავტოპორტრეტს. 

ახალგაზრდა ელიოტის პირქუში და ირონიული მუზის ევ- 
როპულ შთაბეჭდილებათა აღწერა ჩვენს უშუალო სათქმელს 
არ შეადგენს, მაგრამ უნდა ითქვას, რომ თვითირონია, რომლი- 
თაც პოეტი „ბერბანქში“ საკუთარ თავს ერთ-ერთი ასოციაცი- 

ური სახის („მოგზაურის“ ან „ტურისტის") კომპონენტად წარ- 
მოსახავს, მის იმჟამინდელ ფიქრებსა და წარმოდგენებში იღებს 
დასაბამს. რაღა თქმა უნდა, ახალგაზრდა ელიოტის ევროპა კე- 
თილგანწყობილი და, ამავე დროს, განცვიფრებული ამერიკე- 

ლის თვალით დანახული ევროპა იყო. ეს შეუმჩნეველი არ დარ- 

ჩენია მის თანამედროვე ინგლისურ კრიტიკას: „ელიოტის ლექ- 

სთა „განსწავლულობა“ უნდა აღვიქვათ, როგორც მისი ამერი- 
კანიზმის ერთ-ერთი ასპექტი“, წერდა, მაგალითად, ოქსფორ- 
დის პროფესორი ფ. ვ. ბეიტსონი. „... ის სიამოვნება, რომელსაც 
ის და ეზრა პაუნდი თავიანთ ერუდიციაში ჰპოვებენ და წარმა- 
ტებით გადასცემენ მკითხველს, თუმც ხარისხობრივად აღმა- 
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ტებული, თვისებრივად მაინც იგივეა, რასაც ნებისმიერი ამერი- 
კელი ტურისტი განიცდის ჩვენი ტაძრების, სამხატვრო გალე- 
რეებისა და მუზეუმების ხილვისას. ლიტერატურული „განსწავ- 
ლულობა“ ამ შემთხვევაში ტურისტის მიერ ნაუცბადევად შეძე- 
ნილი „კულტურის" ანალოგიურია... ეს ტურისტის ერუდიციაა“ 

|8მ21050ი 1978: 184, ჭეშმარიტების მარცვალს ეს მსჯელობა 
ნამდვილად შეიცავს: ის კულტურული გარემო, რომელიც ინ- 
გლისელი მწერლისა თუ პოეტისათვის გენეტიკურად ახლობე- 
ლი და გაუცნობიერებლად ძვალ-რბილში გამჯდარია, ელიოტი- 
სათვის შესწავლისა და მიზანდასახული შეთვისების საგანს შე- 
ადგენდა. ინგლისურსა და მთლიანად ევროპულ კულტურას ის 
ეწაფებოდა, უპირველეს ყოვლისა, როგორც უცხოელი. მეორე 
მხრივ, ელიოტის ხალასმა, „ტურისტულმა“ აღქმამ და „პროვინ- 
ციულმა“ ამერიკანიზმმა მძლავრი ბიძგი მისცა ინგლისის ძველ- 
სა და ნაყოფიერ კულტურულ ნიადაგზე თვისებრივად ახალი 
პოეტური თვალთახედვის დამკვიდრებას, სრულიად ახალი 
მხატვრული იდეალის, ახალი ესთეტიკური და მსოფლმხედვე- 
ლობრივი სივრცის შექმნას. ამას ხელს უწყობდა ის გარემოე- 
ბაც, რომ ინგლისურენოვანი მოდერნიზმი საბოლოოდ, ინტერ- 
კულტურულ მოვლენად ჩამოყალიბდა და საკუთრივ ინგლისის 

გარდა, სხვა ქვეყნებიც მოიცვა. თუ ელიოტი და პაუნდი ევრო- 

პული კულტურით აღტაცებული ამერიკელები იყვნენ, ასევე 
ამერიკელები იყვნენ უილიამ ფოლკნერი და პარიზში მცხოვრე- 
ბი გერტრუდ სტაინი, ჯეიმზ ჯოისი და უილიამ ბატლერ იეიტსი 

ირლანდიელები იყვნენ, ხოლო ინგლისური მოდერნისტული 
პროზის პატრიარქი ჯოზეფ კონრადი საერთოდ, პოლონელი 
იყო. თვით ელიოტს, როგორც ევროპაში დამკვიდრებულ ამე- 
რიკელს, პირიქით, ერთგვარად მომგებიან მდგომარეობაში 

წარმოედგინა თავი. როგორც ამერიკელი, ის რომელიმე ევრო- 
პულ-ეთნიკური სპეციფიკისაგან თავისუფალი იყო, რაც მეტ 
საშუალებას აძლევდა მას, უშუალოდ აეთვისებინა არა რომე- 
ლიმე კონკრეტული ხალხის კულტურა, არამედ მთლიანად, ზო- 
გადევროპული კულტურული ტრადიცია, მისი მთავარი მაცოც- 

ხლებელი ნაკადი. ყოველ შემთხვევაში, სრულ „გაინგლისელე- 

ბამდე" ცოტა ხნით ადრე, ევროპაში ახლადჩამოსულ 30 წლის 
ელიოტს ჯერ კიდევ მიაჩნდა, რომ „ამერიკელისათვის საბო- 
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ლოო სრულყოფა და თვითრეალიზაცია ისაა, როდესაც ის იქ- 

ცევა არა ინგლისელად, არამედ ევროპელად, ისეთ ვინმედ, 

გერც ერთი ევროპული ერის შვილი ვერასოდეს რომ ვერ გახდე- 

ბა" (ნII0CL 1948: 111). 

პარადოქსია, მაგრამ ელიოტის თეორიული დებულებები 

მისსავე პოეზიაში ზოგჯერ ირონიულ ელფერს იძენს. ალბათ 
სწორედ ამგვარმა ხედვამ განაპირობა მის 20-იანი წლების ლექ- 
სებში ზოგადევროპულ, ან „საერთაშორისო" სიმბოლურ ტიპაჟ- 
თა სიმრავლეც და მათი ირონიულ-პაროდიული ხასიათიც. 
„ბერბანქში“ ვხვდებით პრინცესა ვოლუპინს და ევროამერიკელ 
ებრაელს, ბლაისტაინს – „ჩიკაგოელ სემიტს ვენიდან". კრებუ- 

ლის სხვა ლექსში – „ჯერონტიონში“ ამგვარი პერსონაჟია ევ- 
როპულ მუზეუმში შესული „ჰაკაგავა, ტიციანებს შორის თავს 
რომ ჰხრის“. აქვე გვხვდებიან მადამ დე თორნქვისტ, ფროილაინ 
ფონ კულპ, მისტერ სილვერო, დე ბეილაში, ფრესკა და მისის ქე- 
მელი – ყურადღებას იპყრობს მათი საგანგებოდ პაროდიული, 
ევროპულ რეალობაში არარსებული და მაინც ევროპულ ყაიდა- 

ზე მოქცეული გვარები. ერთ-ერთი ასეთი „ზოგადევროპული" 
სახეა პრინცესა ვოლუპინის პაროდიული „სატრფო“, სერ ფერ- 

დინანდ კლაინიც. ის შეიცავს ავსტროუნგრეთის ტახტის მემ- 
კვიდრის, ფრანც-ფერდინანდ ფონ ჰაბსბურგის ფრიად გამ- 
ჭვირვალე მინიშნებას, რომელიც ცნობილი იყო, როგორც პატა- 

რა ტანის კაცი (გერმ. MIი – პატარა, დაბალი) და რომლის 

მკვლელობაც (სარაევოში, 1914 წელს) პირველი მსოფლიო ომის 
საბაბი გახდა. ლექსის სიმბოლურ ასოციაციათა ჭრილში ეს სა- 

ხე მთელი ევროპის ეროვნულსა და კულტურულ სიჭრელეს გა- 
ნასახიერებს: ინგლისური სარაინდო ტიტული „სერ“ უცნაურად 
ერწყმის ესპანურ-პორტუგალიურ-ავსტრიულ-იტალიურ ისტო- 

რიულ ტრადიციაში ცნობილ სახელს „ფერდინანდი" და მდაბი- 
ურ-გერმანულ, ან შესაძლოა ებრაულ გვარს „კლაინ“. სახეთა 
თუ ნიღაბთა მთელი ეს კალეიდოსკოპი ელიოტის ადრეული პო- 
ეზიის ერთ-ერთ ძირითად, ხოლო „ბერბანქისავის“ განმსაზ- 
ღვრელი მნიშვნელობის მითოპოეტიკურ ხერხს – სიტუაციის 

კარნავალიზაციას ემსახურება. 
„ბერბანქის“ მთელი სიტუაცია იმპრივიზირებულ სცენაზე 

დადგმულ, მარიონეტისმაგვარ პერსონაჟთა მიერ საგანგებოდ 
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განსახიერეულ პაროდიულ წარმოდგენას წააგავს. ეს გამოიხა- 
ტება როგორც მოქმედ პირთა გროტესკულ-პაროდიული დეკო- 
რატიულობით, მათი კარნავალური „ნიღბოსნობით", ისე პირო- 
ბითი ურბანისტული გარემოს ხელოვნურობით („პატარა ბაღი, 
„ციცქნა ოტელი“, „პატარა ხიდი“, „პრინცესა ვოლუპინის დის- 
ტროფიული ხელი" და სხვ.). სცენური დეკორაციის განცდას ამ- 
ძაფრებს ეპიგრაფის ბოლო რემინისცენცია, რომელიც წარმო- 
ადგენს ციტატს მე-16 – მე-17 საუკუნეების მიჯნის ინგლისელი 
დრამატურგის, ჯონ მარსტონის მასკიდან „ელისის, დერბის 

დაქვრივებული კონტესას გართობა“ (ნი10იმI)იომის 0, /IIC0, 

–ი0VVIმ66I-C0Vი1X655 0! ხ6IხV, 1607). ჩვეულებრივ, „მასკა“ წარმო- 
ადგენდა სალალობო ფსევდოთეატრალური ჟანრის ერთ, ან ორ- 
სურათიან სანახაობას, რომელსაც იმჟამინდელი სამეფო ოჯახი 
და არისტოკრატია უკვეთავდა დრამატურგებს ნადიმის, წვეუ- 
ლების ან სხვა ზეიმის დროს გასათობად. ის შეიცავდა დეკორა- 
ციულ-მითოლოგიურ ან ალეგორიულ სცენებს, რომლებშიც 
ზოგჯერ მოწვეულ მსახიობებთან ერთად თვით დამკვეთის 
ოჯახის წევრებიც იღებდნენ მონაწილეობას. ეპიგრაფში მოყვა- 
ნილი ფრაგმენტი წარმოადგენს მასკის ტექსტში ჩართულ ავ- 
ტორისეულ რემარკას, მითითებას მოქმედების წარმართვის შე- 
სახებ თეატრალური პაუზის მომენტში, როდესაც „მის მოწყა- 
ლება კონტესას" წარმოსათქმელი ტექსტი არა აქვს. 

ამ ასოციაციის შემოტანით, ელიოტი კიდევ უფრო ამძაფ- 
რებს ლექსის სიტუაციისა და მასში. აღწერილი მოქმედების (თუ 

ლექსში აღწერილს საერთოდ შეძლება „მოქმედება“ ეწოდოს) 
დეკორაციულ, ხელოვნურ, სცენაზე ნიღბოსანთა მექანიკური 
გადანაცვლების მაგვარ ხასიათს. ვინც კარნავალისას ნამყო- 

ფია ვენეციაში, შეიცნობს იქაური ქუჩის მასკების მდუმარე 
სტატიკას, ყოველგვარი ჟრიამულის თუ ზარ-ზეიმისგან დაც- 
ლილ, იდუმალ მოძრაობებს, რაც თავისებურ ელფერს სძენს ნა- 

ტიფი მშვენიერებით დახუნძლულ ქალაქს, თუმცა ელიოცტისათ- 
ვის ყოველივე ეს უპირველეს ყოვლისა მასალაა პაროდიის შეს- 

ქმნელად. ამგვარად, „ბერბანქი“ პაროდიული თეატრალური 

მასკის ნიშან-თვისებებსაც იტევს: „ღმერთი ჰერკულესი," 

„პრინცესა ვოლუპინი“, „ებრაელი“, „მენავე“ და „დარაბებიან 
კარჭაპში“ მოცურავე „კლეოპატრაც“ („ანტონიოს და კლეოპატ- 
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რაში" მისი მდიდრული ხომალდის აღწერა შექსპირის პოეტური 
მეტყველების ერთ-ერთ მწვერვალად არის მიჩნეული) სხვა არა– 
ფერია, თუ არა ნიღბები. ნიღბები არიან ბერბანქიც, ბლაისტაი- 

ნიც და მათთან ერთად, სერ ფერდინანდ კლაინიც. ეს უკანას- 
კნელნი ლექსში რიგრიგობით ემიჯნურებიან პრინცესა ვოლუ- 
პინს, რაც მათ შინაგან ერთგვაროვნებაზე მეტყველებს – ისინი 
თითქოს ერთი და იგივე არსის სხვადასხვა ნიღბებს განასახიერე- 
ბენ, თუმცა ამავე დროს, ინდივიდუალური ნიშნებიც გააჩნიათ. 
საბოლოოდ, ლექსის ყველა „მოქმედი პირი" პაროდიული რენე- 
სანსული „მასკის“ პერსონაჟებია, ალეგორიული სახეები, სიმბო- 
ლური დატვირთვის მატარებელი. ცხადია, ელიოტის პაროდიულ 
წარმოსახვაში „მასკა“ ან „მასკარადი" იგივე კარნავალია, იგივე 
რიტუალური საწყისის შემცველი ქმედება, რომელიც პირობითი 
„გენეციის“ მითოსურ სივრცეში ხორციელდება. ტრაგიკომიკურ- 

სა და მექანიკურ ქმედებაში ჩაბმული მისი პერსონაჟები ფასეუ- 
ლობათა დაკნინების გამძაფრებულ განცდას გამოხატავენ. 

ვერბალურად ამ განცდას ლექსში გამოხატავს ერთადერ- 

თი სიტყვა – ძ0CII09§5 („კნინდება"), რომელიც „მბოლავი სან- 
თლის" და „დროის დასასრულის“ სახეებს მოსდევს: 

1ი6 50:0LV Cმიძ!ი 0იძ 0 ოC 

ც00CIIი65. 0ი LM6C MI9IL0 0იC0. 

(მბოლავი სანთელი დროის დასასრული / კნინდება. ერთხელაც 
იქ, რიალტოზე.) 

„დროის დასასრულით" მთავრდება მეხუთე სტროფი, 
სიტყვა „კნინდება“ კი შემდეგ სტროფს იწყებს, რის გამოც იქ- 
მნება შთაბეჭდილება, რომ ის უადგილოდ არის ნახმარი (რა 
„კნინდება" – სანთელი? დროის დასასრული? თუ დრო კნინდე- 
ბა ვენეციის წარსული დიდების ნაშთებსა და ნანგრევებს შო- 
რის?) მაგრამ საგანგებო სტილური შეუსაბამობა აქ ავტორის 
სათქმელს გამოხატავს – ელიოტს ეს უმნიშვნელოვანესი აზ- 
რობრივი დატვირთვის მქონე სიტყვაც „შეფუთული" აქვს, რო- 

გორც ლექსის საერთო „ქაოტური" ხატოვანების ნაწილი. ერთი 

მხრივ, ლექსი ისე არ უნდა აღვიქათ, თითქოს ელიოტი მასში 
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პირველი მსოფლიო ომის დროინდელი ვენეციის დაკნინიებას 
მისტიროდეს, ან მის „გარდასულ დღეთა დიდებას“ ნაღვლობ- 

დეს. „ბერბანქის“ კარნავალური სულისკვეთება, მისი ტრაგიკო- 
მიკური პათოსი ურთულეს აზრობრივ-ემოციურ კომპლექსს შე- 
იცავს და „დაკნინებისა“ თუ „დეგრადაციის“ მარტივი კონსტა- 
ტაცია ელიოტის მიზანს ნამდვილად არ შეადგენს. მეორე 
მხრივ, ცხადია ისიც, რომ კრიზისიული თემატიკა იმ აზრობ- 
რივ „საკიდს“ წარმოადგენს, რომელზედაც პოეტი თავისი ლექ- 
სის მხატვრულ ტილოს ჰკიდებს. ამ თვალსაზრისით, „ბერბანქი“ 
ნამდვილად გამოხატავს თავისი დროის რეალიებს, „იდეათა 
და წარმოდგენათა იმ კომპლექსს ... რომლითაც მის ეპოქას მო- 

უხდა აზროვნება“ I6IIიL 1999, 137), თუმცა როგორც ლექსი და 
მხატვრული სათქმელი, ის ამ „იდეათა კომპლექსით“ არ ამოი- 
წურება და განუზომლად სჭარბობს იმას, რაც მასში თემატურ 
მასალად გამოიყენება. 

ასოციაციური დატვირთვის თვალსაზრისით, მრავალნიშ- 
ნადია ლექსის სათაურიც. ორი წერტილი, რომელიც მას შუაზე 
ჰყოფს, აღიქმება როგორც იგივეობის ნიშანი, ანუ ის, რომ ბერ- 

ბანქი ბედეკერით იგივეა, რაც ბლაისტაინი სიგარით. შეიძლება 
ვივარაუდოთ, რომ „სიგარიანი ბლაისტაინი" წარმოადგენს „ბე- 
დეკერიანი ბერბანქის"“ ერთგვარ კომენტარს, მის სახესხვაო- 
ბას, ან მისი რომელიმე ნიშან-თვისების დამამტკიცებელ „სა- 
ბუთს“. აზრის ბუნდოვანებას ამ შემთხვევაში პოეტური მეტყვე- 
ლების უკიდურესი ლაკონიზმი, მისი მაქსიმალური კონდენსა- 
ცია იწევს. სათქმელი აქ საგანგებოდ შეკუმშულია, საგულდა- 

გულოდ შენიღბული და მიზანდასახულად ექსტრატექსტუალუ- 
რი. ის ასოცირების სერიოზულ უნარს ითხოვს მკითხველისა- 
გან. უკუღმა წაკითხვით სათაურში პრაქტიკულად არაფერი არ 
იცვლება: „ბლაისტაინი სიგარით" იგივეა, რაც „ბერბანქი ბედე- 
კერით". მაგრამ დაკვირვებული აღქმისას ყურადღებას იპ- 

ყრობს არა იმდენად თვით ბერბანქისა და ბლაისტაინის სახეე- 
ბი, რამდენადაც მათი აქსესუარები – „ბედეკერი“ და „სიგარა“. 
მათგან პირველი არის გეოგრაფიული გარემოს, ქალაქის, „ვე- 
ნეციის“ და მაშასადამე,სივრცის სიმბოლო, ხოლო მეორე – 
სიგარა (იგივე მბოლავი სანთელი, წარმავალობა და დინება) – 
დ როისაღმნიშვნელი ხატი. სასვენი ნიშნით მინიშნებულია სივ- 
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რცისა და დროის იგივეობა, წარმოსახულია ის მითოპოეტიკური 
ქრონოტოპი, რომელიც ელიოტის პოეზიაში დროთა აღრევას, 

დროის სივრცედ ქცევას გამოხატავს. ლექსის სათაური თითქოს 
სიმბოლურად „ეპატიჟება“ მკითხველს მყისიერსა და მარადიულ 
მხატვრულ სივრცე-დროში, რომელიც პირობით „ვენეციასთან“ 
არის გაიგივებული. 

ვენეციაში „ჩამსვლელ“ ორ პერსონაჟთაგან ერთ-ერთის, 
სიგარის მწეველი ბლაისტაინის სახე ასოციაციურად უკავშირ- 
დება ოსკარ უაილდის „დორიან გრეის პორტრეტს", სადაც დო- 
რიანი უყვება ლორდ ჰენრის, რომ მან თეატრში გაიცნო თავისი 
სატრფოს, შექსპირული როლების შემსრულებელი მსახიობი ქა- 
ლის, სიბილ ვეინის იმპრესარიო: „აღმაშფოთებელი ებრაელი, 
სრულიად განსაცვიფრებელ ჟილეტში გამოწყობილი, იდგა შე- 

სასვლელთან და საზიზღარ სიგარას აბოლებდა (ხაზი ჩემია – 
თ.კ.). ცხიმიანი, ხუჭუჭა თმა ჰქონდა და ჭუჭყიან პერანგზე უშ- 
ველებელი ბრილიანტი უბრწყინავდა. ერთმა რამემ ნამდვილად 
გამართო: ამ ურჩხულს... წრეგადასულად ჰყვარებია შექსპირი. 
ისიც გამანდო, თანაც სიამაყით, ხუთჯერ გავკოტრდი და ხუთ- 
ჯერვე „ბარდის“ სიყვარულმა გამაკოტრაო. წარამარა „ბარდს" 
უწოდებდა შექსპირს, ასე ეგონა, ამით უფრო გამოარჩევდა.“ ეს 
შექსპირის მოტრფიალე და სიგარის მწეველი თეატრალური მე- 
ნეჯერი „ბერბანქში“ წარმოგვიდგება ბლაისტაინად – საერთა- 
შორისო მასშტაბის საქმოსნად (ან ბანკირად), „ჩიკაგოელ სემი- 
ტად ვენიდან“. ბლაისტაინის გვარი ელიოტმა ისესხა ბეწვეუ- 
ლის მდიდრული მაღაზიის აბრიდან, რომელიც ლოიდის ბანკის 
სიახლოვეს იყო განლაგებული (იმჟამად ელიოტი სწორედ ლოი- 

დის ბანკში მუშაობდა) და ლონდონელ ვაჭარს, გვარად ბლაის- 

ტაინს ეკუთვნოდა. ბლაისტაინი ლექსში შაილოკთანაა გაიგივე- 
ბული, მაგრამ თანამედროვე შაილოკი ერთდროულად, შექსპი- 
რის გმირის პაროდიული ვარიანტიც არის და პაროდიულად სა- 

ხეშეცვლილი უაილდის პერსონაჟიც. ის ახლა „ბეწვის ქურქში 
გახვეული ფულია" და შაილოკივით, უბრალო მევახშე კი არ 
არის (არც თეატრის უმნიშვნელო მენეჯერია), არამედ საერთა- 
შორისო ბიზნესს ატრიალებს ჩიკაგოსა და ვენაში. საინტერე- 
სოა, რომ „ბლაისტაინი და კომპანია“, უკვე ჩვენს დროში, ბეწ- 
ვეულის მართლაც საქვეყნოდ ცნობილი ფირმად იქცა; დროთა 
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განმავლობაში მათ ბიზნესი ლონდონიდან ჰონგ-კონგში გადაი- 
ტანეს და თავიანთ ნაწარმს უკვე მთელ მსოფლიოში ჰყიდიან 
(ელიოტის ლექსმა ბლაისტაინებს, ფაქტობრივად, წარმატება 
უწინასწარმეტყველა). 

უნდა ითქვას, რომ ზოგი თანამედროვე კრიტიკოსი, სწო- 
რედ ბლაისტაინის სახეზე დაყრდნობით, ელიოტს ანტისემიტად 
მიიჩნევს. ელიოტის „ანტისემიტიზმის“ თემაზე მრავალი წერი- 

ლი დაიწერა, მათ შორის ენთონი ჯულიუსის წსIს5§ 1996) მო- 
ნოგრაფია, თუმცა სრულიად არარეალურია, რომ ელიოტს, 
ნართაულებისა და აზრის დაფარვის ცნობილ დიდოსტატს, 
ოდესმე ისე უშუალოდ გამოეთქვას თავისი პოზიცია, როგორც 
ეს იმავე ჯულიუსს წარმოუდგენია. ელიოტის პოეტური ფრაზის 
სიტყვასიტყვით გაგება უმალ მკითხველის (ამ შემთხვევაში 
პროფესიონალი მკითხველის, კრიტიკოსის) კომპეტენციის 
ხარვეზზე მეტყველებს, ვიდრე ებრაელთა მიმართ ელიოტის 
უარყოფით, ან მტრულ დამოკიდებულებაზე. ბლაისტაინი, ბერ- 

ბანქი, პრინცესა ვოლუპინი, სერ ფერდინანდ კლაინი, მთელი 
გასული საუკუნის და დიდწილად ჩვენი საკუთარი დროის უსაზ- 
ღვროდ განზოგადებული სიმბოლოებია, სწორედ იმ თვისებათა 

გამომხატველი, რომლებსაც შეუდარებლად უფრო დიდი მას- 
შტაბურობით ასახიერებს მათი თანამედროვე დუბლინელი მა- 
წანწალა, ჯეიმზ ჯოისის ცნობილი ებრაელი ლეოპოლდ ბლუმი. 
ამ სრულიად აშკარა გარემოებათა მიუხედავად, ზოგი კრიტი- 

კოსი გულმოდგინედ ეძიებს მეოცე საუკუნის დიდ ინგლისურე- 
ნოვან ლიტერატურაში ებრაელთა შეურაცხყოფის კვალს. ცხა- 
დია, ნაწარმოების მხატვრული ღირსების შეფასებასთან ყოვე- 
ლივე ამას არაფერი საერთო არა აქვს, თუმცა ახალბედა ლიტე- 
რატორთა წრეში ელიოტის „ანტისემიტად“ გამოცხადება აშკა- 
რად იწვევს არაჯანსაღ ენთუზიაზმს. ბევრს იზიდავს მოდერ- 
ნიზმის ცნობილი მეტრის დამკვიდრებულ შემოქმედებით პორ- 
ტრეტში პიკანტური დეტალების „აღმოჩენა" და ამ გზით საეჭ- 
ვო თვითდამკვიდრება. 

ჩვენს უშუალო სათქმელს რომ დავუბრუნდეთ, მსგვსად 
იმისა, როგორც უაილდის მენეჯერი დგას თეატრის შესას- 
გლელში, „ბერბანქშიც“ ბლაისტაინი პირველად სწორედ სათა- 
ურში გვხდება და ამით თითქოს წინ უძღვის ლექსის შექსპი- 
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რულ ასოციაციათა რიგს, ელიოტის „ნიღბების თეატრში" ეპა- 
ტიჟება მკითხველს. შექსპირული თემატიკის მიმნიშნებელი გა- 
საღები აქ სიბილ ვეინის ასოციაციური სახეა, რომელიც უაილ- 
დის რომანში, დორიანის თქმით, „ხან იმოჯინს თამაშობს, ხან 
როზალინდს და ხანაც დეზდემონას.“ ლექსის ამ და სხვა მრა- 
ვალ ასოციაციურ სახეთა უსასრულო და საოცრად ჭრელი კა- 
ლეიდოსკოპი ისევ და ისევ კარნავალური ფერხულის შთაბეყ- 
დილებას წარმოქმნის და გოტიეს „კარნავალის“ რემინისცენ- 
ციას უკავშირდება. ნიშანდობლივია, რომ გოტიეს ამ ლექსს ინ- 
ტენსიურად არჩევენ „დორიან გრეის პორტრეტშიც"“ – თვით 
დორიანი ხმამაღლა კითხულობს „კარნავალის“ სწორედ იმ ნაწ- 
ყვეტს, სადაც ლირიკული გმირის გონდოლა „ვარდისფერ ფა- 

სადს მიადგება“ (ეს ფრაზა ელიოტის ეპიგრაფის ნაწილია) და ის 
„მარმარილოს კიბეზე ადის“: 

მ6VმიL ყი6 126მძ06 „056 

5სI IC იმ”ხI6 ძ”სი 85C8მIICI... 

ერთი სიტყვით, ჯეიმზის „ასპერნის წერილებსა“ და გოტი- 
ეს „ვენეციური კარნავალის“ პირწმინდად „იმპრესიონისტული“, 
ფერწერული დამთხვევა (ურთიერთგავლენა?) ელიოტს ოსტა- 
ტურად აქვს გამოყენებული იმისათვის, რათა მისი ლექსის ასო- 
ციაციურმა სახემ ერთდროულად როგორც გოტიეზე, ისე ჰენრი 
ჯეიმზზე მიანიშნოს მკითხველს და იმავდროულად, „დორიან 
გრეის პორტრეტის“ ასოციაციაც აღძრას. 

ვენეციის სადაფისფერი ფასადებისა და ვარდისფერი 
მარმარილოთი ნაშენები პალაცოების ხსენება მიანიშნებს ლექ- 
სის კიდევ ერთ მნიშვნელოვან ასოციაციურ წყაროზე – ცნობი- 
ლი ინგლისელი ხელოვნებათმცოდნისა და კრიტიკოსის, ვიქტო- 
რიანული ესთეტიკის კანონმდებლის, ჯონ რასკინის წიგნებზე 
„არქიტექტურის შვიდი მანათობელი“"(1849) და „ვენეციის ქვე- 

ბი“(1851), რომელთა უშუალო დამოწმებაც „ბერბანქის“ უკანას- 
კნელ სტროფში გვხვდება. ყველა ამ რემინისცენციის რთული 
გადახლართვით ელიოტი კიდევ ერთხელ, კონცენტრირებული 

სახით წარმოაჩენს ლექსის ორ უმნიშვნელოვანეს, მთელი მისი 
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პოეტური სტრუქტურისათვის განმსაზღვრელ სიმბოლურ ხატს 
– „ვენეციასა“ და „კარნავალს". 

«X#»#X# 

ელიოტის სათქმელის ერთი ნაწილი, მისთვის სუბიექტუ- 
რად მნიშვნელოვანი და ლექსში „ობიექტურად“ ამეტყველებუ- 
ლი ასოციაციები „ბერბანქის“ მოქმედ პირთა სახელებს უკავ- 
შირდება. როგორც ითქვა, საკუთარი სახელები ელიოტის პოე- 
ზიაში ისედაც მნიშვნელოვან ირონიულსა და პაროდიულ ფუნ- 
ქციას ასრულებენ, მაგრამ „ბერბანქში“ ისინი განსაკუთრებით 
მკვეთრად გამოხატულ აზრობრივსა და სიმბოლურ დატვირ- 
თვას იძენენ. ეს ნათლად ჩანს ლექსის სიუჟეტურ ჩანასახში, 
რომელიც სრულიად დაცლილია იმ დატვირთვისაგან, რასაც 
სიუჟეტი, ტრადიციულ, მოდერნიზმამდელ ლიტერატურაში შე- 
იცავს. შეუიარაღებელი თვალით, ლექსის ზედაპირზე, „ბერბან- 
ქის“ მთელი სიტუაცია შეიძლება აღქმულ იქნას, როგორც მინი- 
ატურული ადიულტერული დრამა: ვენეციაში ჩასულ ტურისტს, 
ბერბანქს, შეუყვარდება პრიცესა ვოლუპინი, რომელიც მას 
ჯერ მის მდიდარ თანამემამულესთან, ბლაისტაინთან უღალა- 
ტებს, ხოლო შემდგომ ამ უკანასკნელსაც ევროპელ „არისტფოკ- 
რატზე" – სერ ფერდინანდ კლაინზე გასცვლის. ცხადია, პირ- 
წმინდად ქალური ღალატის ეს მარტივი ისტორია, რომელიც ძა- 

ლიან წააგავს 60თო8ძ1მ ძ6II/3ICღC-ს ბალაგანურ სუჟეტს (პიეროს, 
პანტალონეს, არლეკინისა და კოლომბინას მოარულ კარნავა- 
ლურ სქემას), ლექსის ასოციაციურ ჭრილში მძაფრ სიმბოლურ- 
სა და ტრაგიკომიკულ ჟღერადობას იძენს. ელიოტისათვის მიუ- 

ღებელია მარტივი სახეებით მეტყველება და თვით ამ მიზანდა- 
სახულად მოხმობილ, საგანგებო სიუჟეტურ შაბლონსაც ის 
ამაღლებული ირონიული განსწავლულობის პოეტური დიქციით 
გადმოსცემს, მრავალნიშნადი ასოციაციური თამაშის გზით მი- 
თოსური საყოველთაობის პლანში განაზოგადებს. 

„პრინცესა ვოლუპინი“ (ჩVIიC055 V0Iს0Iი0) ერთდროულად 

რამდენიმე ასოციაციის შემცველია. მისი სახელი, რომელიც ბენ 

ჯონსონის „მელა ვოლპონეს“ თანაჟღერადია და გარკვეულწი- 
ლად სწორედ „მელას" გულისხმობს, ამავე დროს წარმოადგენს 
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კომპოზიტს: V0IსიLI0Vყ5 (ავხორცი) + IსიIი6 (მგლური, მგლისმაგ- 
ვარი, ცხოველური). რადგან „IყნIი6" „მგლურს“ ნიშნავს, ხოლო 

ლექსში მრავლადაა ებრაულ სახელებთან დაკავშირებული კა- 
ლამბურები, კრიტიკოსი ფეთ სლოუნი საკმაოდ დამაჯერებლად 
ასკვნის, რომ „ვოლუპინიც“ ერთ-ერთი ებრაული გვარის კა- 

ლამბური უნდა იყოს (95I08ი 2000: 187). „პრინცესა ვოლუპინის“ 
სახის მნიშვნელოვან ასოციაციურ კომპონენტს შეადგენს ებრა- 

ული გვარი ვულფი (ან ვოლფი – „მგელი“), რომელიც ასოცია- 
ციურად უკავშირდება იმჟამინდელი ლონდონის ბლუმსბერიელ 
ინტელექტუალთა სალონის მასპინძელს, ვირჯინია ვულფს. თა- 
ვად ვირჯინია ებრაელი არ იყო, ის მხოლოდ გათხოვილი იყო 
ებრაელ ლიონარდ ვულფზე, მაგრამ იმისათვის, რომ „ბერბან- 
ქის“ ასოციაციურ პოლიფონიაში ებრაული თემატიკის ხაზი 
გაგრძელდეს, ამას პრინციპული მნიშვნელობა არა აქვს, სხვა 
საკითხია, რომ უდახვეწილესი პროზაიკოსი ქალის, „მისის დე- 

ლოუეის"“ ავტორის, პაროდიულ „ავხორც მგლად“ და „არის- 
ტოკრატიულ მეძავად" წარმოსახვა ელიოტის ძალიან სუბიექ- 
ტური (და ამიტომაც ტექსტში ზედმიწევნით დაფარული) ასო- 
ციაციაა. შესაძლოა ის ელიოტის იმჟამინდელ კონკრეტულ გან- 
წყობილებას გამოხატავს, როდესაც ამერიკული პროვინციიდან 
ახლად გადმოსახლებული პოეტი ცდილობდა ბლუმსბერიელთა 

პრესტიჟულ ლიტერატურულ სალონთან დაახლოვებას, მაგრამ 
იმ ადრეულ ეტაპზე იქ მთლად მიღებული არ იყო. ყოველ შემ- 
თხვევაში თვით ვირჯინია ვულფი, თავისი დღიურის სწორედ 

იმდროინდელ (1919) ჩანაწერში აღნიშნავს: „მეხალისება, როცა 
ვგრძნობ, რა გესლიანი და ცალმხრივი ანტიპათიით არის გან- 
წყობილი ჩემს მიმართ ელიოტი, ლამის ჯოხს ემსგავსება, რო- 

დესაც მხედავს IVV00M 1977: 262) ცოლ-ქმარმა ვულფებმა 
„ნამდვილი მეგობრული ურთიერთობა" ელიოტთან მხოლოდ 
20-იან წლებში დაამყარეს, მას შემდეგ, რაც „ჩვენ შევძელით 

გაგველლვო მისი ყინულის კონვერტში გახვეული ოფიციალუ- 
რობა და პედანტიზმი.“ 

რაღა თქმა უნდა, პრინცესა ვოლუპინი უპირველეს ყოვ- 
ლისა თვით ვენეციაა – ამას ადვილად შეიგრძნობს ყველა, ვინც 

იცნობს ლექსს და ვინც ბერბანქის მსგავსად, ერთხელ მაინც ჩ ა 
ს ულ ა ამ ძვირფასი კურტიზანის მშვენიერებით აღბეჭდილ, 
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„ვარდისფერსა და სადაფისფერ" ქალაქში. პრინცესა ვოლუ- 
პინს, როგორც ვენეციის სიმბოლოს როლი ლექსში მკაფიოდ 
არის გამოკვეთილი. ამას მიანიშნებს მისი მობერებული, „ჭლე- 
ქიანი“ სილამაზე, მისი „დეგრადირებული მშვენიერება“, „დის- 
ტროფიული ხელი“ (ასოციაციურ ჭრილში ის ჰენრი ასპერნის 

მარტოხელა და ღრმად მოხუცებულ ყოფილ სატრფოსთან, ქ-ნ 
ბორდეროსთან არის გაიგივებული) და ის უდარდელობა, რომ- 
ლითაც ის ეძლევა სხვადასხვა მამაკაცებს. ევროპულ პოეტურ- 

სა და ზოგადკულტურულ ტრადიციაში ვენეცია გაიგივებულია 
მშვენიერ ქალთან და ელიოტის პაროდია იმაშიც გამოიხატება, 
რომ „პრინცესა“ ლექსში „კახპას“ ირონიული ევფემიზმია, ისე- 
თივე, როგორიც კრებულის სხვა ლექსში, „სუინი და ბულბულე- 
ბი" – სიტყვა „ბულბული“, რომელიც საუკუნის დასაწყისის ინ- 
გლისურ ჟარგონზე მეძავს ნიშნავდა. ბრიტანულ სათავადაზნა- 
ურო ტრადიციაში პრინცესას ტიტულის მატარებელ ქალბა- 

ტონს ოფიციალურად მოიხსენიებენ, როგორც „MI. 50-/6ი6 

LIჩი055“ („მისი ბრწყინვალება“), რაც ვენეციის რესპუბლიკის 

ტრადიციული მეტსახელის – „50+6იI551ომ“-ს თანაჟღერადია და 

მას აზრობრივადაც უახლოგდება. სიტყვასიტყვით, ეს მეტსახე- 
ლი ერთდროულად „ამაღლებულად მშვიდსაც“ ნიშნავს ღა „უღ- 
რუბლო-უდარდელსაც“. ცხადია, ელიოტის პრინცესა-ვოლუპი- 

ნი-ვენეცია ორივე ამ ტრადიციული ნორმისა თუ წარმოდგენის 
მძაფრ პაროდიას შეიცავს. : 

ლექსის მეორე სტროფში პრინცესა გაიგივებულია კლეო- 
პატრასთან, რომელიც ცნობილ შექსპირულ ეპიზოდში მდიდ- 

რულად მორთულ-მოკაზმულ გემზე პირველად ხვდება ანტონი- 
უსს. „ბერბანქში" ეს გემი „დარაბადახშულ კარჭაპად", ან გონ- 

დოლად იქცევა, რომელიც ისევე „ელავს. წყალზე", როგორც 
ენობარბოსის აღწერაში მდინარე სიდნუსზე – კლეოპატრას გა- 
ჩირაღდნებული ხომალდი. ეს ანალოგია შექსპირისა და ელიო- 
ტის ტექსტთა შედარებისას ძალზე მკაფიოდ ჩანს: 

1ხრ ხმ/წ6 50 §58L IV IIL6 3 ხV(იI5ჩ0ძ Lი/0ი06 / CI0VV6ძ ცი Lჩ6 VVმჯ6ს... 

ის ხომალდი, რაშიაც იჯდა, ელავდა წყალზედ.. 
(„ანტონიოს და კლეოპატრა“ მოქმ./I, სურ.2) 
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LC” 5ჩყLხ6ძ ხმ”იC 

8ზყხნი8ძ 0ი Lი6 V/მს6I მII LხC ძმშV. 

დარაბადახშული მისი კარქჭაპი 

ელავდა წყალზე მთელ დღეს. 
(„ბერბანქი“) 

კარჭაპში თუ გონდოლაში მჯდომი პრინცესა ვოლუპინ-კლეო- 
პატრა-ვენეცია, თავის მხრივ, ასოცირებულია იოანეს გამოცხა- 
დებაში ნახსენებ „ბაბილონის მეძავთან“ (17:1-6), რომელიც შე- 
მოსილია „პორფირით და ძოწეულით, მორთულია ოქროთი, პა- 

ტიოსანი თვლებით და მარგალიტებით“ და რომელიც, კლეო- 

პატრას გემისა და თვით ვენეციის მსგავსად, „მრავალ წყალზე 
მჯდომია“. მასთან „ისიძვეს ყოველთა მეფეთა ქუეყანისათა“, 
რომლებსაც ელიოტის ლექსში ამერიკელი ტურისტები ბერბან- 
ქი და ბლაისტაინი განასახიერებენ, სერ ფერდინანდ კლაინთან 

ერთად. გარდა ამისა, ბაბილონის მეძავი გამოცხადებაშიც ქა- 
ლაქია, ბაბილონია – „და დედაკაცი იგი, რომელ იხილე, არს ქა- 

ლაქი იგი დიდი" (17:18). ერთი სიტყვით, „ბერბანქში" ბაბილო– 
ნის მეძავი მე-20 საუკუნის დასაწისის პრინცესად იქცევა (ანუ 
თვით ვენეცია წარმოისახება „ბაბილონის მეძავად", „ბაბილო– 
ნად"), კლეოპატრას მდიდრული ხომალდი გადაიქცევა გონდო- 
ლად,.ხოლო გამოცხადების „მრავალნი წყალნი" და „ანტონიოს 
და კლეოპატრას“ მდინარე სინდუსი წარმოგვიდგება ვენეციის 
არხად, რომელზედაც დაშენებულია რიალტო, სადაც „ვენეციე- 
ლი ვაჭრის“ მევახშეები იკრიბებიან. 

„ბერბანქის“ ასოციაციური სტრუქტურა იმდენად ტევადი 
და მრავალწახნაგოვანია, რომ ზოგიერთ კრიტიკოსს ის მეტად 
თავისებური დასკვნებისაკენ უბიძგებს. ჩვეულებრივ, ეს დას- 
კვნები ტექსტუალურად არ მტკიცდება და შესაბამისი მსჯელო- 
ბაც უფრო განყენებულ ლიტერატურათმცოდნეობით სქოლას- 
"ტიკას წააგავს, ვიდრე რეალურად არსებული ფაქტის ინტერ- 
პრეტაციას. მაგალითად, ზოგ კრიტიკოსს სიტყვებზე „სემიტი", 
„სიგარა“ და „ვენაში მცხოვრები“, უმალვე ზიგმუნდ ფროიდი 
წარმოუდგება თვალწინ და მთელ ლექსს წარმოიდგენს, რო- 
გორც ფროიდის „სიზმრების ინტერპრეტაციის პოეტურ 

ილუსტრაციას. მე-20 საუკუნის დასაწყისის ვენაში მცხოვრები 
თუ იქ დაბადებული „სიგარიანი“ (სიგარის წევისას ჩაფიქრებუ- 
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ლი?) ბლაისტაინის სახე ნამდვილად შეიცავს მჭვრეტელობითი 
ინტელექტუალიზმის ელემენტს, ფროიდისა და საუკუნის და- 
საწყისის ვენის ინტელექტუალური ატმოსფეროს ზოგად ასო- 
ციაციას, მაგრამ მხოლოდ ამის გამო მთელი ლექსის ასოციაცი- 
ური სტრუქტურის „სიზმართა ინტერპრეტაციის" თარგზე მორ- 
გება მართებული არ უნდა იყოს. როგორც ითქვა, „ბლაისტაინი“ 

უბრალოდ, ლონდონელი ვაჭრის აბრიდან ნასესხები გვარია, 
რომელიც თავისთავად არავითარ ფარულ მინიშნებას არ შეი- 
ცავს, თუმცა თვით ლექსში ეს სახე უსასრულოდ რთულია. ვაჭ- 
რობის, ბიზნესმენობისა და უკიდურესი პრაქტიციზმის გარდა, 
ის კონტემპლაციურობისა და მოაზროვნეობის ასოციაციასაც 
შეიცავს (ეს წინააღმდეგობა ჩანასახობრივად უკვე უაილდისე- 
ულ შექსპირის მოტრფიალე მენეჯერის ალუზიაში გვხვდება). 

ასე რომ, თუ პირობითად ვიტყვით, რომ უდარდელი „IIV8მ-Iმ-I8-I8- 

I8-I2II(86“ ლექსის ეპიგრაფში ბერბანქს ახასიათებს, ღრმად ნა- 

ფიქრი „MII იI5I ძIVIისოთ §+მხII0C 65L, C2616-მ ჩწსოს5“ რაღა თქმა უნდა, 
უფრო ბლაისტაინის სახეს შეესაბამება. აღსანიშნავია, რომ 
ლექსის ბოლოს პრინცესა ვოლუპინის (ვენეციის) ჭეშმარიც არ- 
სზე „თვალახელილი" ბერბანქი, რომელსაც ინტელექტუალური 
„გასხივოსნება“ ეუფლება, დროისმიერებასა და ამაოებაზე მე- 
დიტაციას ეძლევა. 

„ბერბანქის" ერთი შეხედვით სპონტანურ და არამოტივი- 
რებულ ასოციაციათა უსასრულო რიგი თვით პროფესიულად 
დაინტერესებული მკითხველისთვისაც ზოგჯერ დამაბნეველია. 
მეორე მხრივ, ისეთი რემინისცენცია, როგორიცაა მეექვსე 

სტროფში მოყავნილი ფრაზა „ერთხელ, რიალტოზე“ სრულიად 

კონკრეტულად მიუთითებს ასოციაციურ წყაროს: შექსპირის. 
„ვენეციელ ვაჭარში“ სიტყვა „რიალტო“ რამდენჯერმე მეორდე- 

ბა და ელიოტსაც სწორედ ეს სიტყვა გადმოაქვს „თავისი“ შაი- 
ლოკის, ბლაისტაინის დასახასიათებლად. არსებითად, ეს ტო- 
პონიმი ერთადერთი დეტალია, რომელიც უშუალოდ მონიშნავს 
ვენეციას, როგორც „ბერბანქის“ მოქმედების ადგილს – თვით 

ვენეცია, როგორც ქალაქი, ლექსში ნახსენები არ არის. საინტე- 

რესოა ისიც, რომ რიალტოს ხიდი ვენეციის გეოგრაფიული ცენ- 

ტრია და მის გარშემო მე-14 საუკუნიდან განლაგებული იყო რი- 
ალტოს ბაზარი (დღესდღეობით – რესტორნები და შოპინგ ცენ- 
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ტრები), სადაც წარსულში ბალაგანური წარმოდგენები იმართე- 
ბოდა. ამიტომ, ამ რემინისცენციით ელიოტი მხოლოდ „ვენეცი- 

ელ ვაჭარს“ კი არ იმოწმებს, არამედ კიდევ ერთხელ (უკვე მერამ- 
დენედ!) შემოაქვს ლექსში კარნავალური, „ბალაგანური“ მოტივი: 

არლეკინი, პიერო და კოლომბინა C0თო089ძ18 ძიII' 3(LC-ს ის ტრადი–- 

ციული პერსონაჟებია, რომელთა ტრაგიკომიკული „სიყვარული- 
სა“ და „ღალატის“ ისტორიები ქუჩაში, ღია ცის ქვეშ, ხშირად ბა- 
ზართან („რიალტოზე") იდგმებოდა. თვით „ვენეციელ ვაჭარშიც“ 
განსაცდელში ჩავარდნილი ანტონიოს საშველად პორციასა და 
მისი მოახლის, ნერისას მამაკაცებად გადაცმა და მათი ვინაობის 
დაფარვაც ისევ კოსტიუმირებული სანახაობისა და ნიღბის, კარ- 
ნავალური მოტივის მოხმობას გულისხმობს. 

ის, რომ ბლაისტაინი ასოციაციურად გაიგივებულია შაი- 
ლოკთან, უეჭველად სერიოზული არგუმენტია იმათ წინააღ- 
მდეგ, ვისაც ელიოტის ეს უსასრულოდ რთული ლექსი მარტივ 
ანტისემიტურ გამოხდომად ესახება. საგულისხმოა, რომ შაი- 
ლოკი რიალტოს სწორედ იმ მონოლოგში ახსენებს, სადაც ის ან- 
ტონიოს საკუთარი თავისა და ებრაელთა მოდგმის შეურაცხყო- 

ფას საყვედურობს: 

ბევრჯერ და ხშირად... 
გაგილანძღივართ რიალტოზე. ყველაფერს ამას 
მხრების აჩეჩვით და მოთმინებით ვიტანდი მუდამ, - 
მოთმინება ხომ ნიშანია ჩვენი მოდგმისა! 
თქვენ მე ურჯულოს მიწოდებდით, ქოფაკსა ძაღლსა... 

(გ. გაჩეჩილაძის თარგმანი, მოქ.1, სურ.///) 

შაილოკი რიალტოს ახსენებს იმ სხვა, ცნობილი მონოლოგშიც, 

სადაც ის თავის ეროვნულ და სარწმუნოებრივ ღირსებას იცავს: 

თუ გვჩხვლეტენ, განა ჩვენ არ დაგვდინდება სისხლი?!... 
(გ. გაჩეჩილაძის თარგმანი, მოქ.3, სურ./)!. 

“მორჩილად აჩეჩილი მხრები" – თვით ელიოტის დრომდე მოღ- 

წეული ეს „ტრადიციულად ებრაული" და „მოთმინების გამომ- 
ხატველი“ პოზა ელიოტის ლექსში იმგვარად არის სახეშეცვლი- 
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ლი, რომ შაილოკის გარდა სხვა ასოციაციებიც დაიტიოს. ესაა 
მკაფიო ვიზუალური შთაბეჭდილების შემქმნელი ხატი, რომე- 
ლიც მეოთხე სტროფში გვხვდება და ასოციაციურად აიგივებს 
ბლაისტაინს ჯვარცმულ ქრისტესთან. არსებითად, მისი პოზა 
იმეორებს მაცხოვრისას (მორჩილად მოხრილი მუხლები, 
ამოტრიალებული მტევნები“) და ამასთან ერთად, უკავშირდება 
წმ. სებასტიანსაც, რომელიც მანტენიას ტილოზე აგრეთვე მუხ- 
ლმოხრილად არის გამოსახული: 

# 526წ6V ხიიძIიცნწ 0წ 1ჩ6 Mი005 

#იძ C!ხ0VV5, VVILნ Lჩ6 ი0მIთ5 Lსწი0ძ 0VL, 

CჩIC2წ0 56IXILC VICიი050. 

ჩამოყრილ მუხლებით მკლავნი განერიდა, 
ზეაშვერილი ხელის მტევნებით 
ჩიკაგოელი სემიტი ვენიდან. 

ნიშანდობლივია, რომ ბლაისტაინის პოზის აღწერა თითქმის 
ზედმიწევნითი სიზუსტით იმეორებს მარკოზ მახარობლის ბა- 
რელიეფურ გამოსახულებას რიალტოს ხიდის ფასადზე, რომე- 
ლიც ვენეციაში ჩასულ დაკვირვებულ მოგზაურს დღესაც არ 
დარჩება შეუმჩნეველი. მახარობელი იქ ლომზეა გვერდულად 
შემომჯდარი, მუხლები მოხრილი აქვს, ამოწეული მარჯვენა 
მკლავ-იდაყვით და გაშლილი ხელის მტევნით ის სახარებაზე 
მიუთითებს გამვლელ-გამოვმვლელთ. თავისი ზოომორფული 

სიმბოლოს – ფრთოსანი ლომის სახით, მარკოზ მახარობელი 
„ბერბანქის“ ბოლო სტროფშია წარმოსახული, სადაც ის იმდე- 
ნად თვით მახარობელს არ განასახიერებს, რამდენადაც მის ქა- 
ლაქს, ვენეციას. ეს სახე ღრმად პაროდიულია: ლომისათვის 
„ფრთები შეუჭრიათ“, მისთვის „გავა გამოურწყილავთ“ და 
„ბრჭყალებიც მოუთლიათ", რაც ელიოტის თანამედროვე ევრო- 

პული ცივილიზაციის სულიერი დაკნინების კიდევ ერთ მეტ- 

ყველ სიმბოლურ სახეს წარმოადგენს. საყურადღებო და მეტად 
ნიშანდობლივი ის არის, რომ რიალტოს ხიდის რეალური წმ. 

მარკოზიც სწორედ ასეთ, „შელახულ“ ლომზეა შემომჯდარი: 
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...VVი0 CII000ძ LიC II0ი”5 VVIი85 

#იძ LII6მ”ძ იI5 წსოი გიძ ი0მ”0ძ ჩხ15 CIმVV5? 

(იისწის 8ს”ხმიL, ო0მძIხმსიც 0ი 

II926”/5 IVII5, მიძ LჩC 5CV06ი |2VV5. 

...ვინ შეჭრა ფრთები და ბრჭყალები, 
რწყილიც გააცალა გავას ლომისას? 

ამგვარი შეკითხვები უჩნდება თითქოს ამ ბარელიეფს მიჩერე- 
ბულსა და მისი საშუალებით ვენეციის დაკნინების აღმქმელ 

ბერბანქს, რომელიც ლექსის ფინალში ქალაქის (ევროპის, და- 

სავლური ცივილიზაციის) ბედზეა დაფიქრებული. საგანგებოდ 
შემზადებული მკითხველის აღქმაზე გათვილი ირონია აქ იმაში 
მდგომარეობს, რომ ვენეციის ბედ-იღბალზე ბერბანქი ამერიკე- 
ლი ჰენრი ადამსისა და ინგლისელი ჯონ რასკინის კატეგორიე- 

ბით ფიქრობს: „დროის ნანგრევები“ და „შვიდი კანონი“ (Iო675 

ჩVIი§, შიძ Lი6C 56V06ი IმVV§5) მეფად გამჭვირვალე რემინისცენციე- 
ბია, რომლებიც მის „მედიტაციას" ჰენრი ადამსის „განათლება- 
სა" და ჯონ რასკინის „არქიტექტურის შვიდ მანათობელს“ 
უკავშირებს. არსებითად, „ბერბანქის“ უკიდურესად განზოგა- 
დებულ სიმბოლოთა ჭრილში, ეს იმაზე ფიქრი და წუხილია, თუ 
რა დაემართა მთელს მეოცე საუკუნის დასაწყისის დასავლურ 

კულტურას საერთოდ. 
ლექსში ნახსენები „ბლაისტაინის გზა“ (რომელიც, რო- 

გორც თვით ელიოტი აღნიშნავს, „ასეთი ან ამის მსგავსი იყო" 

(„...CM§ 0” 5სCი VV25 8IC15%CIი'5 VVმV...“), დასავლური ადამიანისა და 

მთელი დასავლური ცივილიზაციის რწმენისა და მარტვილობის 
გზაა, რომლის კრებსით სიმბოლოდ თვით ბლაისტაინი წარმოგ- 
ვიდგება. ეს უკანასკნელი, ყველა თავისი ასოციაციური „ავატა- 
რის" სახით მთელი ევროპული ისტორიის გმირიც არის და მისი 
ანტიგმირიც. ის დასავლური ადამიანის პარადიგმაა, ისტორი- 
ულ განფენილობასა და მყისიერ აწმყოში ერთდროულად წარ- 
მოსახული. ბლაისტაინის სახით, თვით ებრაელობაც წარმოდ- 
გენილია, როგორც ევროპული ისტორიისა და სულიერების 
ერთ-ერთი ღერძი, მისი ერთ-ერთი მამოძრავებელი ძალა, მაგ- 
რამ ამავე დროს, მისი დაკნინების ერთ-ერთი თანამონაწილეც. 
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ბლაისტაინს ელიოტი მთელი იუდეო-ქრისტიანული ცივილიზა- 
ციის უნივერსალურ სიმბოლოდ სახავს, მსგავსად იმისა, რო- 
გორც ჯოისმა წარმოსახა დასავლური ადამიანის პარადიგმად 
თავისი ლეოპოლდ ბლუმი. ბლაისტაინი ჯვარს ეცვა, როგორც 
ქრისტე და თავისი სარწმუნოებისათვის ეწამა, როგორც წმ. სე- 

ბასტიანი (ისტორიულად ქრისტიანები ისევე სდევნიდნენ ებრა- 
ელებს, როგორც თავის დროზე წარმართი რომაელები – ქრის- 

ტიანებს). ბლაისტაინი ყველაფრის სათავეშია, ის თვით რიალ- 
ტოს საძირკველშია მოქცეული და ბედის კამათელი მის თავზე 

გორავს („Iი0 )16CV/ 15 სიძ0”ი62%ჩ %ჩM6 |0L...“). ის წმ. მარკოზიც არის 
(საღმრთო წერილი ებრაელების დაწერილია) და რახან ის წმ. 

მარკოზია, ვენეციაც მისი ქალაქია (ვენეციის რესპუბლიკაში 
ებრაელთა სათვისტომო ოდითგანვე ძლიერი და მრავალრიც- 
ხოვანი იყო) და, მაშასადამე, გარკვეულწილად მისია თვით ევ- 
როპული კულტურაც, რომლის აღმავლობასა და დაცემაში მა- 
საც მიუძღვის წვლილი. საბოლოოდ კი, ლექსის უშუალო-აზ- 
რობრივ კონტექსტში, ის ერთი სიგარის მწეველი ჩიკაგოელი 
ბიზნესმენია, გვარად ბლაისტაინი, საკმაოდ ევროპეიზირებუ- 
ლი (ახლა ვენაში ცხოვრობს), ფულით გატენილი და ბეწვის 
ქურქში გამოწყობილი. 

ცხადია, ეს სახე უსასრულოდ პაროდიულია – თუნდაც 

მისგან განუყოფელი ფანტასმაგორიული ასოციაციებით და 
უშუალო, „ტექსტუალურ“ ბლაისტაინთან მათი ირონიული კავ- 
შირით. ჩანაფიქრში, როგორც ანალოგიური სიმბოლური დატ- 
ვირთვის გამომხატველი სახე, ბლაისტაინი მართლაც მოგვაგო- 

ნებს მინიატურულ ლეოპოლდ ბლუმს (მისი შექმნისას ელიოტი 

ინტენსიურად კითხულობდა „ულისეს“ გამოქვეყნებულ ეპიზო- 

დებს). ესაა ე.წ. წVიVოთგი – „ყველაკაცი“ და მოხეტიალე „მარა- 
დიული ურია“, მთელი დასავლური ისტორიისა და კულტურის 
პაროდიული და უსაზღვროდ ტევადი სიმბოლური ხატი, რომე- 
ლიც ერთ მცირე ფორმის უსასრულოდ კომპაქტურ ნაწარმოებ- 
შია მოქცეული. | · 

ლექსში ბლაისტაინ „პირველყოფილი ლორწოდან“ 

(ი-იL070IC §51-ო6) შეჰყურებს „უფერო თვალი“, რომელიც მას „კა- 

ნალეტოს პერსპექტივაში“ ხედავს: 
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# IV5L7CIC55 0”0LVVI5IV6 CV6C 

5L2-05 წიით LჩC 0101020!C 5Iო6 

#L გ 006(500CLIVC 01 Cგიმ!0L0. 

მიშტერებია პროტოზოულ წუმპის ლორწოდან 

გადმოკარკლული, უფერო თვალი 
"შორ პერსპექტივას კანალეტოსას. 

ეს სახე აშკარად შეიცავს სიმბოლისტური და ადრეული სიურ- 
რეალისტური ესთეტიკის ჩანასახს: ამგვარი „თვალი“, როგორც 
წარმოსახვის ცალკე ობიექტი, ერთ-ერთ მნიშვნელოვან მოტი- 
ვად გვხვდება ოდილონ რედონის (1840-1916) შემოქმედებაში, 

თუმცა რედონის ფერწერული (ან გრაფიკული) თვალი ჩვეუ- 
ლებრივ, ზეცაში დაფრინავს, ელიოტისა კი წუმპედან იყურება. 

მნიშვნელოვან სიმბოლურ, ასოციაციურსა და პოეტიკურ 
დატვირთვას შეიცავს „კანალეტოს პერსპექტივაც". ჯერ ერთი, 
ეს ისტორიოული პერსპექტივაა – ის მთელი ლექსის შინაგანი 
სიმბოლური ქრონოლოგიის ხატია „პირველყოფილი ლორწო- 

დან" თანამედროვე „პრინცესას“ მრუშობამდე, ანუ პრეისტო- 
რიული ხანიდან მეოცე საუკუნის დასაწყისის ვენეციის დაკნი- 
ნებამდე. მეორეც, ეს სწორედ იმ ჯოვანი ანტონიო კანალეტოს 

(1697-1768) პერსპექტივაა, რომელიც ცნობილი იყო სივრცის, 

„ჰაერის“ სიჭარბის შექმნის ეფექტით ვენეციის ამსხველ ცნო- 
ბილ ურბანისტულ პეიზაჟებში. მხატვრული სივრცის შეგრძნე- 
ბის ეს იშვიათი უნარი ალბათ ის ძირითადია, რაც დიდი იტა- 
ლიური ფერწერის ფონზე შესამჩნევ ადგილს უმკვიდრებს ამ 
სხვა მხრივ მოკრძალებული ნიჭიერების მხატვარს. „დაბინდუ- 
ლი თვალი“ თვით ბლაისტაინსა და ლექსის მთელ სიტუაციას 
ისტორიის პერსპექტივაში ხედავს, მაგრამ ამავე დროს ხედავს 
მას ახლა, მყისიერი აწმყოს რეალობაში. „თვალი“ აღიქვამს სი- 
ტუაციას არა მხოლოდ ქრონოლოგიური თანმიმდევრობით, 

არამედ სინქრონულადაც, წარსულისა და აწმყოს ერთდროულ 
თანაარსებობაში, ინტერიერში განლაგებულ საგანთა მსგავსად, 
ანუ წარმოსახვით სივრცეში, პერსპექტივაში. „პერსპექტივაც“ 
აქ უპირველესად სივრცობრივ პერსპექტივას გულისხმობს და 

ცხადია, არა მხოლოდ ისტორიულს. ელიოტი უშუალოდ მიანიშ- 
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ნებს კანალეტოს ტილოზე, რომელსაც სწორედ „პერსპექტივა“ 
ჰქვია, მაგრამ იმისათვის, რომ ამ სახემ მრავალნიშნადობა შეი- 
ნარჩუნოს, არ გამოჰყოფს მას, როგორც ფერწერული ტილოს 

სახელწოდებას. სიტყვის მნიშვნელობებით თამაში ელიოტს იმი- 
სათვის სჭირდება, რომ სათაურში მოყვანილი ბედეკერის და სი- 
გარის მსგავსად, „კანალეტოს პერსპექტივამაც" ლექსში სივ- 
რცისა და დროის იგივეობაზე მიანიშნოს. 

„პერსპექტივა“ წარმოადგენს სივცის მხატვრული შეგ- 
რძნების თვალსაზრისით მეტად შთამბეჭდავ ფერწერულ ტი- 
ლოს, რომელზედაც წარმოსახულია არარეალური, ფანტასმა- 
გორიული ხედი, რამდენიმე შენობის ექსტერიერისაგან შემდგა- 
რი ერთგვარი „ინტერიერული“ სივრცე. ამ სივრცეში მკვეთრად 
ეკლექტური და კომპოზიციურად შეუკავშირებელი საგნები, 
ადამიანთა ფიგურები და დეკორატიული ელემენტები ერთი შე- 

ხედვით ქაოტურადაა განლაგებული. მთელი ეს ეკლექტიკა 
მხოლოდ მისი შემკვრელი სივრცისა და ვიზუალური პერსპექ- 
ტივის წყალობით აღიქმება ერთ ფერწერულ მთლიანობად, 
მსგავსად ელიოტის ლექსისა, რომლის არაერთგვაროვანი ხა- 

ტოვანება მხატვრული მიზანშეწონილების ლოგიკითაა შეკავში- 
რებული და ერთიან მითოსურ სივრცე-დროდ, მითოპოეტიკურ 
ქრონოტოპად წარმოგვიდგება. არსებითად, ელიოტი ფერწერუ- 

ლი სივრცის პოეტურ ანალოგიას ჰქმნის. ის „ბერბანქის“ სიტუ- 
აციას დროისმიერ წარმოდგენათაგან თავისუფალ, გაყინულ 
წამში წარმოაჩენს და ლიტერატურული ნაწარმოების წაკით- 
ხვის პროცესუალობას მისი სივრცობრივი აღქმის „ერთდროუ- 

ლობით" ანაცვლებს. „ბერბანქის“ ექსტრატექსტუალურ, „ვენე- 
ციურ“ რემინისცენციათა ნაწილია ისიც, რომ კანალეტოს „პერ- 

სპექრივა“ (1765) ვენეციაში, ხელოვნების აკადემიის მუზეუმშია 
დაცული. ლექსის მთლიან მითოსურ სიტუაციას აგვირგვინებს 
თვით კანალეტოს სახე, რომლის ხსენებაც მისივე ბიოგრაფიის 

მინიშნებას შეიცავს. ყველა დანარჩენ ასოციაციურ პერსონაჟ- 
თა მსგავსად, კანალეტოც ზოგადმითოლოგიური მოგზაურის 
ერთ-ერთი „იპოსტასია“: ვენეციასა და ლონდონს შორის მან 

მთელი ათი წლის მანძილზე მრავალჯერ იმოგზაურა (ანუ რო- 
გორც ვენეციაში, ისე ლონდონში ის მრავალგზის ჩ ავი დ ს ასა). 
გარდა ამისა, კანალეტოს მრავალჯერ ჰქონდა დახატული რი- 
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ალტოც – ამ თემატიკის ერთ-ერთი სურათი „გრანდ კანალი, 
რიალტოს ხიდი“ დღესაც ამშვენებს უინძორის სამეფო რეზი- 

დენციის სამხატვრო კოლექციას. 

„ბერბანქის“ მხატვრული „სივრცობრივობა“, მის პოეტურ 
სტრუქტურაში დროის სივრცედ ქცევა მკაფიოდ წარმოჩინდება 
„მიცვალებულთა მუსიკის“ (შექსპირს „ფასკუნჯისა და გვრი- 
ტის“ ალუზიაა) და „მენავის“ ასოციაციურ სახეთა მეტად სპე- 
ციფიკურ დატვირთვაშიც. ორივე ეს სახე „ჩასვლის“ მითოლო- 

გემასთან ერთად „ბერბანქის ინფერნალურ ასოციაციათა 
ფონს ჰქმნის და იმის მინიშნებას შეიცავს, რომ ვენეციაში ჩას- 
ვლა ერთ-ერთ ასოციაციურ ჭრილში ჯოჯოხეთში ჩასვლასთა- 
ნაც არის გაიგივებული: ელიოტი შეგნებულად არ ახსენებს 
სიტყვა „გონდოლიერს" და მას „მენავით“, არსებითად – ქარო- 
ნით ჩაანაცვლებს. სწორედ გონდოლიერი-მენავე-ქარონი მიიყ- 
ვანს თავისი ნავით პალაცოს კიბესთან პრინცესა ვოლუპინს, 
რის შემდეგაც ის „წყლიან კიბეზე“ ადის: ვენეციის არხი აქ უკვე 
ჯოჯოხეთის მდინარედ (სტიქსად) იქცევა, გონდოლა მიცვალე- 

ბულთა სულების გადამყვან ნავად, რაც სხვა ყველაფერთან ერ- 
თად, პრინცესა გვოლუპინის „ბაბილონის მეძავად" წარმოსახვა- 
საც ეხმაურება. როგორც ითქვა, „ბერბანქში“ „ასვლა" სიმბო- 

ლურად იგივე „ჩასვლაა“. ჯოჯოხეთში „ჩამოდიან“ (ძ05C8იძ!Iი8) 
ბერბანქიც და ბლაისტაინიც: ერთი მათგანი გზამკვლევით აღ- 
ჭურვილი გულუბრყვილო ტურისტი, მეორე – სიგარის მწევე- 

ლი, მშვიდი და ჩაფიქრებული, ზიგმუნდ ფროიდთან ასოცირე- 

ბული ინტელექტუალი (დანტე და ვირგილიუსი?). „ზარის მო- 
მაკვდავ ხმასთან ერთად“ მეოთხე სტროფში ჟღერს „მიცვალე- 
ბულთა მუსიკა“, რომელიც ზღვის ფსკერიდან (ქვესკნელიდან) 
ამოდის და შემდეგ, მეექვსე სტროფში – გაისმის „შექსპირული“ 

რეპლიკა სანათის შესახებ: 

LICჩLი, IIნჩჯა, / 5ი6 6იL6ILგ1ი5 5II ჩ6”/ძ1იმიძ / MI6Iი.... 

(სანათი, სანათი, / ის ართობს სერ ფერდინანდ / კლაინს...) 

„ჰამლეტში“ კლავდიუსი და პოლონიუსი ითხოვენ სანათს: 

CIმსძIყ5: CIV6 CC 50:06 II6ჩხL: მVVმVI 
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ჩ0|0ი%IV§5: LIნჩLი, IIჩჯი, IICჩL51 

მეფე: სანათი მოიტანეთ და წავიდეთ აქედამ! 
პოლონიუსი: სანათი! სანათი! სანათი! 
(ჰამლეტი. მოქ.III, სურ.II. იე. მაჩაბლის თარგმანი) 

ელიოტის ლექსში „სანათი“ არ მოაქვთ, ის ქვესკნელს არ 
ანათებს და მისი მოთხოვნა მოთხოვნათვე რჩება. გარდა ამისა, 
„სანათი“ სწორედ იმ სცენის მინიშნებაა, რომელშიც კლავდიუ- 
სი ჰამლეტის მიერ საგანგებოდ დადგმულ სპექტაქლს უყურებს 
(ისევ სახიობის, ნიღბის, კარნავალის მოტივი!) და ამ შეძახილით 
„იშიფრება როგორც ჰამლეტის მამის მკვლელი. „ჯოჯოხე- 
თურ“ სიმბოლიკას ავსებს მეექვსე სტროფში მოხსენიებული 
ვირთხებიც, რომლებიც ვენეციური პალაცოების საძირკვლებში 

ბინადრობენ (ისევ ქვესკნელი) და რომლებიც ელიოტის ლექსს 
ასოციაციურად „ულისეს“ მეექვსე ეპიზოდს, „ჰადესს“ უკავში- 
რებენ. იქ ვირთხა გამოჩნდება პედი დიგნამის დაკრძალვისას, 
სასაფლაოზე და ბლუმი შიშობს, რომ ის „მიცვალებულს ძვლებს 
გამოუხრავს“. 

„ჰამლეტის“ ასოციაციის შემოტანით, ლექსში კიდევ ერ- 
თხელ (უკვე მერამდენედ!) გამოიკვეთება მითოსური მოგზაუ- 

რის დახშულ სივრცეში „ჩამოსვლის“ მითოლოგემა – ჰამლეტი 
ვიტენბერგიდან ჩადის დანია-ციხეში, ელსინორში, სადაც სივ- 
რცე-დრო „შედედებულია“ და დრამატული მოქმედება არნახუ- 
ლად არის დაძაბული. ასე რომ, სხვა ყველაფერთან ერთად, 

ელიოტის „ვენეცია“ შექსპირული დანიის პაროდიულ-ასოცია- 

ციურ ვერსიასაც შეიცავს. ელიოტს ხელს აძლევს ის გარემოე- 
ბა, რომ დანიის სამეფო, სადაც „დრო სახსრებიდან ამოვარდნი- 
ლია“, მხატვრულ ლიტერატურაში ოდესმე შექმნილ ქრონო- 

ტოპთაგან ალბათ ერთ-ერთი უდიდესი ქრონოტოპია და ის 

უზოგადესი პირობითი სივრცე, რომელსაც შექსპირის დროინ- 

დელ დანიასთან კიდევ უფრო ნაკლები კავშირი აქვს, ვიდრე 
ელიოტის ლექსს – მეოცე საუკუნის დასაწყისის რეალურ ვენე- 
ციასთან. 
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საბოლოოდ, ელიოტის „ვენეცია“ სხვა არაფერია, თუ არა 
უნივერსალური სიმბოლური ხატი, მითოპოეტიკური ქრონოტო- 

პი, რომელიც კონცენტრირებული სახით გადმოსცემს მისი ად- 

რეული პოეზიის ემოციურსა და ინტელექტუალურ სულისკვე- 
თებას. ქრონოტოპის თეორიაში ვრცელი წიაღსვლა აქ უადგი- 
ლოდ გვესახება – ვიტყვით მხოლოდ, რომ მიხეილ ბახტინი მას 
განსაზღვრავდა, როგორც შეკუმშული მხატვრული დროისა და 
სივრცის სინთეზს. ამავე დროს, ქრონოტოპს ის განიხილავდა, 
როგორც ლიტერატურის ისტორიის (ისტორიული პოეტიკის“) 

კატეგორიას, რომლის ობიექტურ შინაარსს ისტორიულად და 
სოციალურ-ფსიქოლოგიურად განპირობებული კონოტაციები 

შეადგენს |ნმXX#Mყ 1975: 234-407). ამის საწინააღმდეგოდ, მო- 
დერნისტული მწერლობის საგანგებო ანტიისტორიზმი სწორედ 
იმაში მდგომარეობს, რომ ის სრულიად გაცნობიერებულად და 
მიზანდასახულად იღწვის, რათა თავი დააღწიოს დროის მარწუ- 

ხებს და საუკეთესო ნაწარმოებთა სახით, პოეტიკურად ახორ- 
ციელებს კიდეც ამ მისწრაფებას. დრო, დროისაგან თავისფლე- 
ბა, მისგან თავის დაღწევა ერთიანი უნივერსალური მხატვრუ- 

ლი პრობლემაა ისეთი ყველა სხვა თვალსაზრისით განსხვავე- 
ბული ნაწარმოებებისა, როგორიცაა თომას მანის „ჯადოსნური 
მთა" და ელიოტის „ოთხი კვარტეტი", ჰესეს „რიოში მარგალი- 
ტებით თამაში" ან მისი „მოხილვა დილის ქვეყნისა“. დრო „ული– 

სეს“ უმთავრესი პოეტიკური კატეგორიაც არის, ხოლო მასთან 
ჭიდილი ამ რომანის ერთ-ერთი წამყვანი თემა. საყურადღებოა, 
რომ მაღალი მოდერნიზმის მწერლობაში ამ პრობლემის წარმო- 
სახვა დეკლარირებული კონცეფციის სახით თითქმის არ ხდება. 
ჩვეულებრივ, „დროის მოტყუება ნაწარმოების მხატვრულ 
ქსოვილში ხორციელდება, ურთულესი ასოციციური ნიუანსე- 
ბის შეკავშირების გზით, რაც მომზადებული მკითხველის აღ- 
ქმაზე ზემოქმედებისას ზედროულობის ესთეტიკურ ეფექტს 
წარმოქმნის. ლიტერატურა, როგორც „ტემპორალური“ ხელოვ- 

ნება, რომლის ნაწარმოებთა აღქმას დრის გარკვეული პერიო- 

დი, „ქრონოლოგია“ სჭირდება, ამ შემთხვევაში პოეტიკურად 
ბაძავს სახვითი ხელოვნების სინქრონიზმს, მის სივრცობრივ 
ერთდროულობას. 
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იმ მიზეზთა გამო, რომელთაც მხატვრულ ლიტერატურას- 
თან არაფერი აქვთ საერთო, მოდერნიზმი ბახტინის კვლევა-ძი- 
ების მიღმა დარჩა: თავის კონცეფციაში ის უმთავრესად რაბ- 
ლესა და დოსტოევსკის ეყრდნობა. აქედან – ბახტინის თეორიის 
პრინციპული და იმ ნოვატორული ეპოქისათვის საკმაოდ ტრა- 

დიციული (რომ არ ვთქვათ მოძველებული) ისტორიზმი, რომ- 
ლის თაობაზეც, როგორც ვთქვით, მოდერნისტული ესთეტიკუ- 
რი აზრი მკვეთრად საწინააღმდეგო წარმოდგენისა იყო. „ბერ- 
ბანქის“ მხატვრული სამყაროს სახით, ელიოტი ჯერ კიდევ 1910- 
იან წლებში სრულიად გაცნობიერებულად და მიზანდასახუ- 
ლად, „სუბიექტურად“ ჰქმნის ზედროული მითოპოეტიკური 
სივრცე-დროის ხატს, რომელიც მოდერნიზმის მხატვრულ მიგ- 
ნებათა საერთო კონტექსტის მნიშვნელოვან ნაწილს შეადგენს. 

ელიოტის მითოპოეტიკურ ქრონოტოპში, ამ „შედედე- 

ბულ" სივრცე-დროში უსაზღვროდ კონდენსირებულია დრო. 
მასში მკაფიოდ არის ლოკალიზებული სივრცეც, რომლის მიღმა 

თითქოს არაფერი არსებობს, თუმცა სიმბოლურად, ის თვითონ 
წარმოადგენს ყველა სივრცესა და გარემოს. აქ მოქმედებაც უჩ- 
ვეულო ინტენსიურობით მიმდინარეობს და რახან ლექსში მომ- 

ხდარი მოქმედება, ფაქტობრივად, „ყველა მოქმედებაა“, აქ, ამ 

უსასრულოდ შეკუმშულ ყველა-სივრცე-ყველა-დროში ის ხდება 
კიდეც და არც ხდება, რადგან უამრავ მსგავსსა და ურთიერ- 

თსაწინააღმდეგო ასოციაციურ ვარიაციებშია მოცემული (,წას- 
ვლა“ აქ იგივეა, რაც „დარჩენა“, „ზემოთ ასვლა" – იგივე, რაც 
„ქვემოთ ჩამოსვლა“, „აქ“ ჩამოსვლა იგივე რაც „იქ“ ჩასვლა, ან 

აქეთ-იქით წასვლა-წამოსვლა, ან საერთოდ, არსად არ წასვლა 
და ა.შ.). 

აწმყო პროცესუალობას „ბერბანქში" სიმბოლურად გამოხა- 
ტავს „მბოლავი სანთელი“ და ბლაისტაინის სიგარა, რომელიც 
(უნდა ვივარაუდოთ), აგრეთვე ბოლავს და სანამ ეს სანთელი 

თუ სიგარა „ბოლავს, ლექსის აღქმის პროცესიც მიმდინარე- 
ობს (რეალური დრო. მაგრამ სანთელი ბოლავს ფერწერულ ტი- 
ლოზე (ის დახატულია, „გაყინული“) და არც ბლაისტაინის შესა- 

ხებ არ არის ნათქვამი, რომ ის მაინცდამაინც ახჩოლებს თავის 
სიგარას (შესაძლოა ჩამქრალიც ჰქონდეს). სივრცობრივი გან- 
ფენილობის სიმბოლოსთან – „ბედეკერთან“ ერთად, ეს ორი სა- 
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ხე ერთდროულად გამოხატავს პროცესუალობას და მყისიერე- 
ბას, ქრონოლოგიას და სინქრონიზმს, დროის დინებას და დრო- 

ის დასასრულს, მთლიანობაში კი – სივრცედ ქცეულ დროს, 
ელიოტის „ვენეციას“. ეს ქრონოტოპი ელიოტის მიზანდასახუ- 
ლი პოეტური ოსტატობის შედეგია და არა ლექსში ობიექტურად 
სისტორიულად“) არსებული გაუცნობიერებელი „მოცემულო- 
ბა". პოეტი ამ ეფექტს ასციაციათა შორის სრულიად მოულოდ- 
ნელი, პარადოქსალური ურთიერთკავშირების დამყარებით 
ჰქმნის. ამიტომ არის, რომ არავითარი მნიშვნელობა არა აქვს 
იმას, ვენეციაში ჩადიან ბერბანქი და ბლაისტაინი თუ ლონდონ- 
ში, ვენაში ან ჩიკაგოში; არც იმას, მართლა ბლაისტაინი და ბერ- 

ბანქი ჩადიან ლონდონში, ვენასა და ჩიკაგოში, თუ ჰენრი ადამ- 
სი, რობერტ ბრაუნინგი, ჰენრი ჯეიმზი, ბალთაზარო გალუპი, 

ან ჯოვანი ანტონიო კანალეტო ჩადიან ვენეციაში; არც იმას, 
შუა საუკუნეების ვენეციაში ჩადიან ისინი, თუ ელიოტის თანა- 

მედროვე ლონდონში, ან ფროიდის ვენაში, ან შექსპირის დანია- 
ში, ან მარკოზის დროინდელ იერუსალიმში. არც იმას, საერთოდ 
ჩადიან თუ არა ისინი სადმე და ტოვებენ თუ არა იმ ადგილს, სა- 
დაც არიან. ელიოტის ვენეცია, სადაც დრო გაჩერებულია და მა- 

რადიული კარნავალი სუფევს, ჰერმან ჰესეს „დილის ქვეყნის“ 
მსგავსად, ყველა დროის, ადგილისა და მოქმედების მოდელია, 

ის „ყველგან არის და არსად არ არის და ყველა დრო მასში ზედ- 
როულობას ერწყმის“. 

59



I. სულის და ხორცის დიქოტომია: 
„ჰიპოპოტამი“ და „უკვდავების ჩურჩული“ 

კრებულის „ლექსები 1920” ერთ-ერთი მთავარი თავისებუ- 
რებაა ფართოდ გააზრებული ირონიული კონტრასტი, რომელიც 
მასში შემავალი ყველა ნაწარმოების მხატვრულ ქსოვილს მსყვა- 
ლავს. ამ კრებულზე დაყრდნობით, ზოგი მკვლევარი ელიოტს 
პოეტ-სატირიკოსადაც მიიჩნევს, რაც შეცდომაა – „ოთხი კვერ- 
ტეტის" ავტორი სატირიკოსი არასოდეს ყოფილა. ის უფრო სიღ- 
რმისეულ მსოფლმხედველობრივ განზოგადებათა პოეტად, 
მჭვრეტელობითი (თუმც ირონიული) მუზის მსახურად გვევლი- 
ნება, ვიდრე სატირიკოსის კალმით აღჭურვილ, „მამხილებელ“ 
შემოქმედად. მართალია, სახეთა ძერწვისას ის უხვად იყენებს 
გროტესკს, ზოგჯერ (და არა მხოლოდ ამ კრებულში) ისეთ მოტი- 
ვებსაც, რაც სოციალურ სატირად აღიქმება, მაგრამ საბოლოოდ, 

ელიოტი ყოველთვის ელიოტად რჩება – ყველა მეტნაკლებად 
"კონკრეტულ“ კონფლიქტს ის გლობალურ, საყოველთაო, მარა- 
დიულ პრობლემათა ჭრილში განაზოგადებს. ლექსის ყოველ 
სიტყვასა თუ ინტონაციას ელიოტი ისეთი სიღრმისეულ და სა- 

განგებო მნიშვნელობას ანიჭებს, რომ საბოლოოდ, უშუალო- 
ირონიული ეფექტის ნაცვლად, წინა პლანზე რთული აზრობრივ- 
ემოციური ქვეტექსტით დატვირთული, მრავალწახნაგოვანი 
მხატვრული სტრუქტურა წამოიწევა, რომლის აღქმაც მხოლოდ 

სატირის ან ირონიის ნიშნით შეუძლებელია. გამონაკლისს ალ- 

ბათ ერთადერთი ლექსი, „ჰიპოპოტამი“ (1917) შეადგენს, რომე- 
ლიც ნაკლებადაა გადატვირთული ასოციაციებით და რომლის 
მძაფრი ირონია უშუალოდ კათოლიკურ ეკლესიას ეხება. 

ირონია და სარკაზმი ”ჰიპოპოტამში" ლამის მომაკვდინებე- 

ლია, თუმცა მისი კითხვისას მხედველობაშია მისაღები, რომ 
არსებითად, ლექსი არც ათეისტურია და არც ანტირელიგიური, 
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ის ანტიკლერიკალურია. უნდა ითქვას, რომ ანალოგიური გან- 
წყობილებით არის შექმნილი იმავე პერიოდის ბევრად უფრო 
რთული, რემინისცენციებით დახუნძლული ლექსი „ბ-ნ ელიო- 

ტის საკვირაო წირვა“, სადაც პოეტი უკვე სულ სხვა, თეოლოგი- 
ურ სიღრმეებს სწვდება. მაგრამ თუ „საკვირაო წირვაში“ სახე- 
თა კონტრასტულობა რთულად არის ნიუანსირებული და ასო- 
ციაციურ ნართაულებში გაბნეულია, „ჰიპოპოტამში“ ირონია 
თვალში საცემი, ხოლო სატირა და გროტესკი მკაფიო და კონ- 
კრეტულია. ლექსში უხვადაა იუმორიც – „ცოტა მსუბუქი, სახუ- 

მარო რაღაც დავწერეო“ (წIIიL 1988: 213), აღნიშნავს პოეტი დე- 
დისადმი მიწერილ წერილში, თუმცა უნდა ვივარაუდოთ, რომ 
მე-20 საუკუნის დასაწყისის პოსტვიქტორიანელი მკითხველის 

მიერ „ჰიპოპოტამის“ იუმორი მთლად ასე „მსუბუქად“ ვერ 
აღიქმებოდა. აშკარა კომიკურობასთან ერთად, ლექსი აღსავსეა 
გესლიანი გროტესკით, რაც იმჟამად ჯერ კიდევ პოპულარული 
ვიქტორიანული პოეზიის ტრადიციებს მძაფრად ეწინააღმდეგე- 
ბოდა. მითუმეტეს, როდესაც ეს გროტესკი არც მეტი, არც ნაკ- 
ლები, ეკლესიას შეეხებოდა. 

დღეს „ჰიპოპოტამი“ იკითხება, როგორც მახვილგონივრუ- 

ლი, ირონიული ლექსი, რომლის ანტიკლერიკალური თემატიკა 
ოდნავ უჩვეულო, მაგრამ მოდერნისტული პოეტიკის ზოგად 
კონტექსტში სავსებით მოაზრებადი ფორმითაა გადმოცემული. 

ის ნამდვილად არ წარმოადგენს ათეისტურ პამპფლეტს, მაგრამ 

აშკარაა, რომ ეკლესიას – ქრისტეს მისტიკურ სხეულს (C0LნVყ5 

ხიოთIი! ი05LI) და ამქვეყნად სულიერი საწისის განსახიერებას – 
ელიოტი კარიკატურული სახით წარმოსახავს. იმავე „საკვირაო 

წირვისაგან“ განსხვავებით, „ჰიპოპოტამში“ ირონიისა და სარ- 
კაზმის საგნად თეოლოგიური დოქტრინები და მათი ავტორები 
კი არ წარმოგვიდგება, არამედ ეკლესიის სოციალური სახე, სა- 

ზოგადოებაში მისი როლი და დანიშნულება. უპირველეს ყოვ- 
ლისა, პოეტის ირონია ეხება ეკლესიას, როგორც სოციალურ 

ინსტიტუტს. ამგვარი „სოციალური შემართება“ ელიოტის პოე- 

ზიაში იშვიათია და „ჰიპოპოტამი“ ამ მხრივადაც ერთგვარ გა- 
მონაკლისად აღიქმება. აქ თავს იჩენს საკუთრივ კათოლიკური 
ეკლესიის წინააღმდეგ მიმართული ახალგაზრდა პოეტის შინა- 

განი პროტესტიც („ჭეშმარიტი ეკლესია“, Lი6 V”0ს6 CჩსICჩ ტექ- 
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სტში მთავრული ასოებით არის გამოყოფილი, რაც კათოლიკურ 
ტრადიციას შეესაბამება და არა ანგლიკანურს, ან პროტესტან- 

ტულს (5ისჯხგო 1994: 107)). 
ლექსის მთლიან კონტექსტში გააზრებისას, უსაზლვროდ 

ირონიულ ელფერს იძენს ეპიგრაფი, რომელიც წარმოადგენს 
წმ. ეგნატე ანტიოქიელის ეპისტოლეს ფრაგმენტს. ეს ფრაგმენ- 
ტი დედანშიც გამორჩეულად ეხება ღვთისმსახურებს (ის წარ- 
მოადგენს მრევლის ერთგვარ დარიგებას იმის თაობაზე, თუ რა' 
მოწიწებით უნდა ეპყრობოდნენ ისინი მღვდლებს და ეპისკოპო- 
სებს), თუმცა ლექსში ის სრულიად საპირისპირო სულისკვეთე- 
ბას გამოხატავს: „შესაბამისად, ყველამ თაყვანი ეცით დიაკ- 
ვნებს ისევე, როგორც თაყვანს სცემთ იესო ქრისტეს, რადგან 
ეპისკოპოსი უფლის სახეა, ხოლო მღვდლები კი ღვთის საკრე- 

ბულო და მოციქულთა დასი. ამათ გარეშე სახელწოდება „ეკლე- 
სია“ არ დაირქმევა. მე დარწმუნებული ვარ, რომ თქვენც ასე 
ფიქრობთ." 

საქმეც ის არის, რომ „ჰიპოპოტამის“ გამომსახველობით სა- 
შუალებათა მთელი ერთობლიობა სწორედ იმას გამოხატავს, 

რომ მისი ავტორი სულ სხვანაირად „ფიქრობს”. ასევე ირონიუ- 

ლია და კონტექსტუალურად სახეშეცვლილი კოლასელთა მი- 
მართ მოციქულ პავლეს ეპისტოლეს ფრაგმენტიც (4:16), რომე- 

ლიც ლექსს მეორე ეპიგრაფად აქვს წამძღვარებული: „როცა ამ 
წერილს წაიკითხავენ თქვენთან, ისე მოიქეცით, რომ ლავდიკი- 

ელთა ეკლესიაშიც წაიკითხონ, (ხოლო რომელიც ლავდიკიელ- 

თათვისაა გაგზავნილი, თქვენც წაიკითხეთ.)“, რაც იმის მინიშ- 
ნებაა, რომ თუმცა ლექსი კათოლიკურ სამღვდელოებას ეხება, 
ასებითად ის ანგლიკანურ სამღვდელოებასაც გულისხმობს. 
ლავდიკიელთა ეკლესია კი სწორედ ის „ნელ-ტფილი", ანუ მო- 

რალური სახის არმქონე ეკლესია იყო, რომლის შესახებაც იოა- 
ნეს გამოცხადებაში ნათქვამია, „ვიცი საქმენი შენნი, რამეთუ 
არცა გრილი ხარ, არცა ტფილი...“ (3:15). ანუ არსებითად, ქრის- 
ტე ლავდიკიელთა „ნელთბილ“ ეკლესიას სწორედ ზნეობრივ 

ფასეულობათა დეგრადაციაში სდებს ბრალს და მონანიებისა- 

კენ მოუწოდებს. 
თემატურად, ლექსი საკმაოდ მარტივია: ის წარმოადგენს 

ჰიპოპოტამისა და ეკლესიის გავრცობილ შედარებას, სადაც 
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პოზიტიური დატვირთვა მთლიანად ჰიპოპოტამის სახეზეა გა- 

დატანილი. უწყინარი ცხოველი ზანტად ისვენებს წუმპეში, ის, 
როგორც ყველა ღვთისგან შექმნილი არსება, მხოლოდ სისხლი 

და ხორცია, „დუნე და ხრწნადი“: 

ნIდ5ჩ მიძ ხI00ძ 15 V/C2L მიძ წმII, 

5ს05CCი0LIხIC L0 ი6IV0V5 5ჩი00L; 

VVგჩII6C L66 I”ს6 CჩსICჩ Cმი ი6V6C+ LმII 

ჩ0L ILI§ ხმ50ძ სდი0ი მ ”0CL. 

სისხლი და ხორცი დუნე და ხრწნადი / მგრძნობიარეა და შოკს ვერ 
უძლებს; / უფლის ტაძარი აწვდილა ცამდის / რადგანაც კლდეში 

გაუდგამს ფუძე. 
(აქ და შემდგომ ლექსის თარგმანი ეკუთვნის მ.ზაალიშვილს). 

ის, რომ ეკლესიას „კლდეში გაუდგამს ფუძე", სახარების ირო- 
ნიული მინიშნებაა: „და მე გეუბნები: შენ ხარ კლდე და ამ კლდე- 
ზე ავაშენებ ჩემს ეკლესიას“ (მათე, 16:18). 

ეკლესიის უსაზღვრო შესაძლებლობებისა და მისი ყოვლის- 
მომცველი თვითკმაყოფილების ფონზე ჰიპოპოტამი უმწეო და 
დაუცველია. მისთვის ყოველდღიური საზრდოს შოვნაც პრობ- 

ლემაა, ეკლესიას კი შორეული ქვეყნებიდან ატმებით და ბროწე- 

ულებით ამარაგებენ. ის ისეა გამსუნაგებული, რომ უკვე ძილ- 
შიც შეექცევა საკვებს. გულუბრყვილო ჰიპოპოტამს მხოლოდ 

შეწყვილების ჟამს აღმოხდება უცნაური ხმები, ჩვენ კი ყოველ 
კვირას ვისმენთ, თუ როგორ ზეიმობს ეკლესია ღმერთთან ურ- 

ყევ კავშირს. 

166 ხნIი0000L8იV5'5 ძმV 

I§ 02550ძ Iი 5I660; მL იIნჩL ი6 ხყიდ; 

C0ძ VVCIM5 (ი გ თოV5106I10V5 VVმV –- 

I#ჩ0 CჩყICჩ Cმი 51600 გიძ 100ძ მL 0იC8 

ჰიპოპოტამი სინათლეს დღისას / ძილში ატარებს; საზრდოობს ღა- 
მით,/ იდუმალია განგება ღვთისა – / მის ტაძარს ძილშიც მადა აქვს 
ჭამის. 
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ირონია აქ „სოლომონის ქებათა ქების“ ფარული რემინისცენ- 
ციითაც გამოიხატება: ჰიპოპოტამს სწორედ შეწყვილების სე- 

ზონში აღმოხდება ხოლმე თავისი „მოდულაციები“, ეკლესია კი 
(„ქებათა ქების“ ტრადიციული ინტერპრეტაციის თანახმად, 
იგივე „ქრისტეს სასძლო"), სისტემატურად ზეიმობს ღმერთთან 
„შეუღლებას“, მასთან ურყევ კავშირს. ფინალში ჰიპოპოტამი, 
კათოლიკე წმინდანის მსგავსად, ზეცას ამაღლდება და აპოთე- 
ოზს აღწევს. ის იქ ოქროს ქნარზე უკრავს, მას ანგელოზები 
ოსანას უგალობენ, ხოლო ეკლესია ქვემოთ რჩება, „მომწამ- 

ვლელ ბურუსში გახვეული". 
„ჰიპოპოტამი" შეიქმნა, როგორც ტეოფილ გოტიეს (1811- 

1875) ხსოვნისადმი ერთგვარი სახუმარო „მიძღვნა”. ახალგაზ- 
რდა ელიოტს იზიდავდა ფრანგი პოეტის მარტივი ლექსთწყობა 

(ტრადიციული საზომით გამართული, გარითმული სტროფები) 

და მან, ეზრა პაუნდის რჩევით, შექმნა გოტიეს ერთგვარი „მი- 
ბაძვები", რომლებიც მოგვიანებით კრებულში შევიდა. ამ „მი- 
ბაძვათაგან" ყველაზე თვალშისაცემი სწორედ „ჰიპოპოტამია“, 
რადგან ის უშუალოდ გოტიეს იმავე სახელწოდების ლექსს 

(„LMIიხიიხიLმი6“, 1838) უკავშირდება, თუმცა უნდა ითქვას, რომ 
ერთი სახალისო დეტალს გარდა, ეს მსგავსება სათაურით და 

ლექსთწყობის იმიტაციით ამოიწურება. სახალისო დეტალი კი ის 
არის, რომ გოტიეს მსგავსად, რომელიც თავის ლექსში საკუთარ 

თავს ჰიპოპოტამს ადარებს (,)16 5სI5 C0თიო% I'ჩI00000L8იC“), ელი- 
ოტსაც მოჰყავს ფარული ასოციაცია, რომელიც მისსა და ჰიპო- 

პოტამის ირონიულ შედარებას შეიცავს. თუ ნეორომანტიკოსი 
გოტიე ეპატაჟს იწვევდა ფრანგ მკითხველში ჰიპოპოტამთან შე- 
დარების უშუალო დელკარირებით, ელიოტს, იმხანად ლოიდის 
ბანკის რიგით კლერკს, ლექსში ლუის კეროლის (1832-1892) „გიჟი 
მებაღის სიმღერის" ასოციაცია შემოაქვს, სადაც სწორედ ბანკის 
კლერკია გაიგივებული ჰიპოპოტამთან. აშკარაა, რომ ეს ახალ- 
გაზრდა პოეტის ერთგვარი ღიმილიანი „მოკითხვაა“, რომელსაც 

ის წინა საუკუნის ფრანგული პოეზიის მეტრს, „ემალებისა და კა- 
მეების“ ავტორს, პარნასელ ტეოფილ გოტიეს უგზავნის: 
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LC ახხიყყჩL ი0 §მVV შ 8მიV06L'5 CI6IM 

ხ05Cიიძ!იც წ0იი Lჩ0 'ხყ5: 

LIC |00M0ძ მყმ!Iი, მიძ 10ყიძ IL V/მ25 

# LII0ნ0ხიLგთV5. 

(LCVVI5 CმII0II, LI66C6 Mმძ CმIძ0იCL”5 50იყ“) 

(მას ეგონა, რომ ბანკის მოხელე ჩამოდიოდა ომნიმბუსიდან, ისევ 
შეხედა და დაინახა, რომ ჰიპოპოტამი ყოფილა.) 

წინა საუკუნის დასაწყისის ავანგარდისა და ბოლოდროინ- 
დელი პოსტმოდერნის ექსცენტრიკით განებივრებულ დღევან- 

დელ მკითხველს ელიოტის ეს ირონიული შედარებები ნაკლე- 

ბად გააკვირვებს, მაგრამ ლექსის დაკვირვებული აღქმისას 
სრულიად მოულოდნელი ასოციაციური სიღრმე წარმოგვიდგე- 

ბა თვალწინ. ერთი შეხედვით საკმაოდ მარტივი „ჰიპოპოტამი,“ 
რამდენიმე ბიბლიური და ლიტერატურული რემინისცენციის 

გარდა, შეიცავს ძმები ჰუბერტ და იან ვან ეიკების გენტის სა- 

კურთხევლის – „მისტიკური კრავის თაყვანისცემის“ (1427- 

1428) მეტად მნიშვნელოვან ფერწერულ ასოციაციას. „ჰიპოპო- 
ტამი“ ჩრდილოური რენესანსის ამ ყველაზე ცნობილი ფერწე- 
რული ქმნილების ერთგვარ პაროდიასაც წარმოადგენს. 

ცნობილია, რომ გენტის საკურთხეველი იოანეს სახარები- 

სა და აპოკალიფსისის (იოანეს გამოცხადების) თავისუფალი 
ფერწერული ინტერპრეტაციაა, ხოლო იოანეს გამოცხადება კი 
(ისევე, როგორც სახარება), თავის მხრივ, ელიოტის „ჰიპოპო- 
ტამის“ ერთ-ერთ ასოციაციურ ფონს შეადგენს. 

ჯეიმზ მილერის ცნობით IMIII- 2007: 192-193), პირველი 

მსოფლიო ომის დაწყების წინ პოეტმა მოინახულა გენტი და ბელ- 
გიის სხვა დიდი მხატვრული ტრადიციებით ცნობილი ქალაქები. 

„ფლანდრია... უნიკალურია და მისი ფერწერული ტილოები გან- 

საცვიფრებელი, – წერდა აღტაცებული პოეტი კონრად ეიკენს, - 
მათგან მხოლოდ ერთია გენიალური, გენტში (ხაზი ჩემია – თ.კ.), 
მაგრამ მთელი განძია ბრიუგეში, ანტვეპენში, ბრიუსელში. მემ- 
ლინგი, ვან ეიკი, მეტსიუ, ბროიგელი, რუბენსი – ეს ყველაფერი 

სასწაულია“ |წIIიL 1988: 42). როგორც ჩანს, გენტის საკურთხეველს 
პოეტზე დიდი შთაბეჭდილება მოუხდენია, რადგან ლექსში უხვა- 
დაა გაბნეული მასთან დაკავშირებული ასოციაციური დეტალები. 
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ჰიპოპოტამი სწორედ კრავის სისხლით განიბანება „თოვლივით 
თეთრად“, მას „ყველა წამებული ქალწული ეამბორება“, მას ვხე- 
დავთ წმინდანთა გარემოცვაშიც, სადაც ის „ოქროს ქნარზე უკ- 
რავს”. ანგელოზთა გუნდი მას „ჰოსანას უგალობს,“ ხოლო როდე- 
საც ის „ფრთებს გამოიბამს“ და ზეცად ამაღლდება, მას მამა 
ღმერთის „ზეციურნი მკლავნი“ მოეხვევიან: 

| 5მVV Lს86 'იიLმიოVყ5 LშM0C VVIიფ 

#5C6იძIიდ წილით 1ჩ0 ძგოი 5მVმიიმ5, 

#იძ ძსIრიფ მიყCI5 ”ისიძ იჩIო 5Iიწ 

#ი6 ი”2I50 01 C0ძ, Iი I0Vძ ჩი5გიიმ5. 

81009 0! Lი6 Lგთხ 5ჩმ!!(| VVმ5ჩ ჩIთ CI863ი 

#ტიძ ჩIოთ 5ჩმგII ჩ8მV6იIV მწიი5 C9M0I1ძ, 

#ტოიინ Lი6 58IიL5 #60 5ჩ8II ხ0 506ი 

ჩი,წიწთIინ 0ი მ ჩმ”ი 0წ 900ძ, · 

LC 5ჩ62II ხC VV25ჩ0ძ 85 VV/ჩILC 25 5ი0VV, 

8V 2IILიხ6 ოთმVLVI"ძ VIICIი5 MI5L... 

ყველა ამ პოეტური სახისა თუ ხატოვანი დეტალის ვიზუალური 

ანალოგები აღბეჭდილია გენტის საკურთხეველზე |5CჩიძL 2001). 

აქ პერსონაჟთა რამდენიმე ჯგუფია წარმოსახული, რომელთაგან 
განსაკუთრებით სახიერია წამებულ ქალწულთა დასი – სწორედ 
ის ქალწულები, ელიოტის ლექსში ზეცად ამაღლებულ ჰიპოპო- 
ტამს რომ ეამბორებიან. საკურთხევლის მთავარი პანელის მარ- 
ჯვენა ნაწილში გამოსახულია წმინდანებად შერაცხულ რელიგი- 
ურ მოღვაწეთა (რომის პაპები, კარდინალები, ეპისკოპოსები, დი- 

აკვნები) საკრებულო, ანუ თვით ეკლესია, რომელიც შეადგენს 
ელიოტის ირონიის ძირითად ობიექტს. პანელის ცენტრში გამოსა- 

ხულია კრავი, რომელსაც გულიდან სისხლი სდის – ხსნის სიმბო- 
ლო და სწორედ ის სისხლი, რომლითაც ელიოტის ჰიპოპოტამი 

„თოვლივით თეთრად განიბანება“ („გაირეცხეს თავიანთი სამოსი 
და გაასპეტაკეს ისინი კრავის სისხლით”. გამოცხადება, 7:14)! სა- 
კურთხევლის ზედა პანელები მგალობელ და ორღანზე დამკვრელ 
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ანგელოზთა გუნდს წარმოსახავს. მათგან ერთ-ერთი ოქროს 

ქნარზეც უკრავს (ელიოტთან – „ჩ0იჩიოIინ 0ი მ ჩმIი 0, 90I0“). ერთი 
სიტყვით, ლექსში ასოციაციურად მოყვანილია მრავალი ფერწე- 
რული დეტალი, რომელიც გენტის საკურთხევლის სხვადასხვა ნა- 

წილს შეესაბამება, მხოლოდ თვით კრავი „ჩანაცვლებულია“ ჰიპო- 

პოტამის გროტესკული სახით. კომპოზიციურად, საკურთხევლის 
ფერწერული დეტალები ისევე „გარს აკრავს“ ცენტრში გამოსა- 
ხულ კრავს, როგორც ამ დეტალთა ამსახველი ასოციაციური სა- 

ხეები – ელიოტის ლექსში წარმოსახულ ჰიპოპოტამს. 
პირწმინდად „მოდერნისტული“ ინტერტექსტუალური ეფექ- 

ტი აქ იმაში მდგომარეობს, რომ ის სურათი, რომელიც საბოლო- 
ოდ მკითხველის ცნობიერებაში აღიბეჭდება, არაერთგვაროვან 
სტრუქტურათა ასოციაციურ ურთიერთშეღწევადობას ეფუძნე- 
ბა – ესაა ფერწერისა და პოეზიის, აპოლოგიისა და პაროდიის, 

რელიგიური აღტკინებისა და ირონიული გროტესკის ერთიანო- 

ბა, რომელიც ასოციაციურ სახეთა სინთეზში გამოიხატება. 
ფერწერული ტილოს ნასესხებ დეტალებს ელიოტი თავის ტექ- 
სტში პაროდიულ, გროტესკულ სახეებად აქცევს. საკურთხევ- 
ლის ვიზუალურ ასოციაციაში პოეტს „შემოჰყავს“ ლიტერტუ- 
რული სახე – ჰიპოპოტამი, რომელიც, ცხადია, მხოლოდ იმ შემ- 

თხვევაში იქცევა ამ ასოციაციური „საკურთხევლის“ ნაწილად, 
თუ საქმე რეალურ საკურთხეველს კი არ ეხება, არამედ ელიო- 
ტის ლექსში მის სიტყვიერ ეკვივალენტს (პაროდიულ კრავ-ჰი- 
პოპოტამს, მის მეამბორე წამებულ ქალწულებს, წმინდანებს, 
ეკლესიის იერარქებს, მგალობელ და ოქროს ქნარზე დამკვრელ 

ანგელოზებს და ა.შ.), ამის შედეგად, გენტის საკურთხევლის 
აღქმისას, „ჰიპოპოტამის ასოციაცია ცნობიერებაში ისევე 
„ცოცხლდება“, როგორც „ჰიპოპოტამის“ კითხვისას – გენტის 

საკურთხეველი. ცნობილი ბელგიელი მკვლევარი, რეფიელ ინ- 
გელბიენი პირად წერილში სწერდა ამ წიგნის ავტორს, რომ გენ- 
ტში, წმ. ბავოს ტაძარში „მისტიკური კრავის თაყვანისცემით" 
ტკბობისას, ის ელიოტის შესაძლებელ ალუზიებზე ფიქრობდა 
და „..ეეს განსაცვიფრებელი იყო... უცებ განიხვნა ბჭენი და ტა- 
ძარში ჰიპოპოტამმა შემოაბიჯა.” 

ძნელი სათქმელია, რამდენად „ამდიდრებს“ ყოველივე ეს 
თვით გენტის საკურთხევლის აღქმას, მაგრამ ფაქტია, რომ ელი- 
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ოტის პოეზიაში ჩახედულ მკითველს, ძმები ვან ეიკების პოლიკპ- 
ტიხის ხილვისას უცილობლად გაულვივდება „ჰიპოპოტამის“ 
ღრმად პაროდიული, ირონიული განწყობილებაც, რაც მეოცე სა- 

უკუნის მოდერნიზმისა და ჩრდილოური რენესანსის ეპოქათა 
შორის უშველებელი კონტრასტის გამომხატველია და ცხადია, 
შესაბამის ემოციას აღძრავს. როგორც თვით ელიოტი აღნიშნავს 
ესეში „კრიტიკის დანიშნულება, თანადროული ლიტერატურა 
„ისეთსავე გავლენას ახდენს წარსულის შედევრთა აღქმაზე, რო- 
გორც წარსულის მხატვრული ქმნილებები განსაზღვრავენ ლი- 

ტერატურის თანამედროვ;ე სახეს" (წII0L 1999: 23). ელიოტის პოე- 
ზიაში კარგად ჩახედული მკითხველისათვის შეუძლებელი იქნება 
გენტის საკურთხევლის ისე აღქმა, თითქოს „ჰიპოპოტამი“ არა- 
სოდეს არ ყოფილიყო შექმნილი. ისევე, როგორც (თუ შედარების 
მასშტაბს გავზრდით) მანის „დოქტორ ფაუსტუსის“ მკითხველი 
ვეღარასოდეს ვერ წაიკითხავს გოეთეს „ფაუსტს“ ისე, თითქოს 
მას თომას მანი წაკითხული არ ჰქონდეს. 

უნდა ითქვას, რომ მთელი ამ ფერწერულ-პაროდიული და 
ასოციაციური სირთულის მიუხედავად, „ჰიპოპოტამში“ ირონი- 
ულ კონტრასტს მიანც უშუალო-აზრობრივი ხასიათი აქვს და 

კონკრეტული პუბლიცისტური მიზნის შესაბამისად, აქ ის ნა- 
წარმოების „ზედაპირზეა" გამოტანილი. მისი აღქმისას არ არის 
აუცილებელი, რომ მკითხველმა პარალელურად ჩრდილოური 

რენესანსის ფერწერულ შედევრებზეც იფიქროს – ლექსის ირო- 

ნიული სულისკვეთება, მისი სოციალური მისამართი ისედაც 
ნათელი და გასაგებია. სხვა საქმეა, რომ „ჰიპოპოტამის“ ასოცი- 
აციური სიმდიდრის გაცნობერება იმავე მკითხველზე სულ სხვა 

აზრობრივ-ემოციურ ეფექტს მოახდენს და უსასრულოდ გაამ- 
დიდრებს ნაწარმოების აღქმას. 

”ჰიპოპოტამისაგან“ განსხვავებით, ელიოტის სხვა ლექ- 
სებში ირონია და კონტრასტი ფარულ ხასიათ ატარებს. ეს თვი- 
სებები რთულ ლიტერატურულ და მითოლოგიურ რემინისცენ- 

ციათა გადახლართვით მიიღწევა და ავტორისეული პოზიციაც 
ამ ლექსებში უფრო გაშუალებულია, ძნელად „მისაგნებია”. ასე- 
თი აზრობრივ-ემოციური სირთულის შესაბამისად, განცდითი 

ეფექტიც უფრო ღრმა ხასიათს იძენს, თუმცა აღსაქმელადაც 
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უფრო ძნელი ხდება და მკითხველისაგან საფუძვლიან მომზა- 

დებასა და სიბეჯითეს ითხოვს. ! 
მაგალითისათვის, „უკვდავების ჩურჩული“ (1918), რომე- 

ლიც „ჰიპიპოტამთან“ დაახლოებით ერთდრულად შეიქმნა, ერ- 
თი შეხედვით, ასეთივე მარტივი ირონიული კონტრასტებისა- 

გან შედგება, მაგრამ ლექსის ეს მოჩვენებითი სიმარტივე, შე- 
საძლოა, გადაულახავ სირთულედ წარმოუდგეს შეუმზადებელ 

მკითხველს, რომელიც მის სერიოზულ აღქმა-გააზრებას განიზ- 
რახავს, სურათი აქაც, ერთი შეხედვით, საკმაოდ მარტივია: 

ლექსში აღწერილია ირონიული კონტრასტი შემოქმედებითი ძი- 

ების ამაღლებულ მნიშვნელობასა და ზნეობრივად დეგრადირე- 

ბულ ყოფას შორის. მე-17 საუკუნის ინგლისელი ავტორების – 

უილიამ უებსტერისა და ჯონ დონის სულიერი მისწრაფებანი, 

მათი სურვილი, ამაღლდნენ ემპირიულ სინამდვილეზე და ზეგ- 
რძნობად, ტრანსცენდენტურ სამყაროს ეზიარონ, მძაფრ ირო- 
ნიულ კონტრასტშია თანამედროვე მეძავის, ვინმე გრიშკინას 
პორტრეტსა და მისი დეგრადირებული ყოფის აღწერასთან: 

VV6ხ5LCL V/25 თყCჩ 00550550ძ ხV ძიმსიჩ 

#იძ 5მV/ LიC 5MსII ხგილმLჩ Lჩ6C 5MIV; 

#იძ ხI1025LI055 C6მLVI05 სიძილ! წ/0ყიძ 

L6მი0ძ ხმCLVVმIძ VVILჩ მ IICI055 წIIი. 

ხიიი06, | 5Vს00050, VV85 §5ყCჩ მი0Lჩ6L 

VVნი წისიძ ი0 §სხ5LIხსLი (0! 506ი50; 

“10 5CI7C მიძ CIსLCჩ ვიძ 00ი6LI8(0; 

ნX00IL ხხV0იძ CX0CCIICიC00, 

უებსტერს იპყრობდა სიკვდილზე ფიქრი / და კანქვეშ იგი ქალას 
ხედავდა, / ხოლო მიწის ქვეშ უმკერდო ჩონჩხებს / და უტუჩებო 
ღრეჭას ცხედართა. / ვფიქრობ, რომ დონიც სხვა იყო – ქვეყნად / 
სხვა ძალა გერ სცნო გონების მეტი / ძიების, პოვნის, ყოვლის 
წვდომისთვის; ცდის მიღმა სფეროს იყო ექსპერტი. 

ლექსის სათაური უორდსუორთის ცნობილი ოდის 

(იხთვL0ი§ 0, (თოირ%მIILV“, 1807) პაროდიულ მინიშნებას შეი- 
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ცავს, რაც თავიდანვე ხაზს უსვამს ნაწარმოების სიტუაციისა 
და პრობლემატიკის მკვეთრად ანტირომანტიკულ ხასიათს. 
„უკვდავების ჩურჩული" ისეა აგებული, რომ ძირითადი კონ- 

ტრასტი თანამედროვე მეძავსა და წარსულის დიდ შემოქმედთა 
შორის კონტრასტული სახეების მთელი იერარქიის თავშია მოქ- 
ცეული. ელიოტი თავის ნაწარმოებს ორ ნაწილად ჰყოფს და 
პირველი ნაწილის ხატოვანებას მეორის სახეებთან ირონიულ 
დაპირისპირებაში წარმოსახავს. ერთი მხრივ, „მიწის ქვეშ უმ- 
კერდო ჩონჩხები“, „თვალთა უკაკლო უპეები“ და „ცხედართა 
უტუჩებო ღრეჭა“", ხოლო მეორე მხრივ – 

CVI5ხMIი 15 იIC6: ჩ6L ჩV055'მი 6V6 

I§ სიძლIIIი6ძ L0I 0(ი0იM82515; 

სიC0L50L0ძ, ჩ0, წოლიშIV ხV5ჯL 

CIV05 ხნ”0MMI56 0წ ხი6ყIთ2XIC ხII55. 

კარგი რამ არის გრიშკინა: რუსულ / თვალებს ფერადი ხაზით გა- 
მოჰყოფს / და უკორსეტო, თბილი ბიუსტით / მოაქვს პნევმატურ 
ტკბობის სამოთხე. 

სახეთა ამგვარი კონტრასტულობა ნაწარმოების აზრობ- 
რივი სისტემისათვის განმსაზღვრელ, ეთიკურ პლანში გააზრე- 
ბულ დუალისტურ წინააღმდეგობას გულისხმობს – დონი „ცდის 
მიღმა მდებარე სფეროთა ექსპერტია“, ხოლო გრიშკინა თვით 
ამ „ცდისმიერ", ემპირიულ სამყაროს განასახიერებს. დონის 
„წმინდანთა ნაწილებში“ და „სალვთო სონეტებში“ სიყვარული 
ზემატერუიალურ ყოფიერებას ერწყმის, გრიშკინა კი მდაბალ 
ინსტინქტთა მოზვავებით.იაგუარსა და მაიმუნს აჭარბებს. ამ 
ორი სიტუაციის შედარება ძალზე ახლოს დგას იდეალურ და მა- 

ტერიალურ საწყისთა დაპირისპირებასთან, საგნობრივი რეა- 
ლობისა და სულის ყოფიერების დუალისტურ ანტაგონიზმთან. 
აშკარაა, რომ ტრადიციულ, რელიგიურ-დოგმატურ სქემას 
ელიოტი ნაწარმოების კომპოზიციურ ღერძად იყენებს, დაახ- 

ლოებით იმ მხატვრულ ფუნქციას ანიჭებს მას, რომელიც რამ- 
დენიმე წლის შემდეგ, „უნაყოფო მიწაში“ უკვე მითოსს დაეკის- 
რება. ის, რომ ელიოტი მხოლოდ „იყენებს“ სულისა და ხორცის 
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დუალიზმს და არა „სწამს“ მისი, თუნდაც იქიდან ჩანს, რომ 
ირონიას ის ორივე მხარეს ერთნაირად უნაწილებს. „უკვდავბის 
ჩურჩულის" საინტერესო თავისებურება ისაა, რომ ჯონ დონის 

სასიყვარულო ლირიკის ნიმუშთა მსგავსად, აქაც პოეტის სუბი- 

ექტურ პოზიციას, ლექსის პრობლემატიკასთან მის უშუალო 
მიმრთებას კონტრასტული ხატოვანების ირონული ლიმილი 

ეფარება. 

ის, რომ „უებსტერს იპყრობდა სიკვდილზე ფიქრი / და კან- 

ქვეშ იგი ქალას ხედავდა, / ხოლო მიწისქვეშ უმკერდო ჩონჩხებს / 
და უტუჩებო ღრეჭას ცხედართა“, უებსტერის დრამატურგიის 
ერთ-ერთ ყველაზე ღრმა და ლაკონურ დახასიათებად არის მიჩნე- 
ული. მიუხედავად იმისა, რომ ეს აზრი პოეტური ფორმით არის 
გადმოცემული, ის თავს უყრის უებსტერის დრამატურგიის უმ- 

თავრეს თვისებებს: პირქუშ ფიქრს ამაოებაზე, სიკვდილზე და 
თვით სიკვდილის რეალურ, ნაკლებად ესთეტიკურ და საოცრად 

„მატერიალისტურ“ არსზე. „00550550ძ ხV ძ021ჩ“ (სიკვდილზე ფიქ- 

რით შეპრყობილი) ელიოტის ასოციაციურ კონტექსტში უეჭვე- 

ლად აღიქმება, როგორც „0ხ50550ძ ხV ძ03Lჩ”- „სიკვდილზე აკვია- 
ტებული აზრის მქონეს“, „სიკვდილის თემაზე გადარეულის“ ევ- 
ფემიზმი |Iმოიი 1997: 140)) მაგრამ სკვდილი, კვდომა, კვდომის 

პროცესი, თვით სიტყვა »L0 ძI6“, მე-17 საუკუნის სალიტერატურო 

ენაზე ისევე, როგოც იმჟამინდელი მაღალი საზოგადოების ჟარ- 

გონზე სექსისა და საკუთრივ, ორგაზმის მეტაფორას, მის ერ- 

თგვარ ევფემიზმსაც წარმოადგენდა IM00ი8§MV 1984: 387-412). მას 
ხშირდ იყენებდნენ პოეზიაში, იყენებდა ჯონ დონიც თავის მახ- 

ვილგონივრულ პარადოქსებში – ,+0 ძI0“ მისთვისაც ხშირად ორ- 
მხრივი კონოტაციის შემცველი კალამბურია (იხ. ლექსი „კანონი- 

ზაცია“: VV0 Cმგი 0160 ხV IL, II ი0L IIV6C ხV ICV06...). ცხადია, ამ სიმბოლურ- 

აზრობრივ კონტექსტში იმის მტკიცება, რომ „უებსტერს იპყრობ- 

და სიკვდილზე ფიქრი", რომ ის იყო „00550550ძ (0Cხ50550ძ7) ხV ძიმჯი", 

უსასრულო ირონიით არის აღსავსე. ქვეტექსტი აქ ის არის, რომ 

მას სექსი ჰქონდა Iძ66 ჩMXC-ად ქცეული და არა სიკვდილი. თვით 

დონსაც, რომელმაც „ქვეყნად სხვა ძალა ვერ სცნო გონების მეტი“ 

რათა „|ხელი| სტაცოს, წაავლოს და შეაღწიოს“ („10 50176 მიძ CIსLCხ 

გიძ იიიიLმLი“ ზემოთმოყვანილ პოეტურ თარგმანში შერბილებუ- 
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ლი და სახეშეცვლილია), ელიოტი ორაზროვნად ახასიათებს, რად- 

განაც „ჩაჭიდვა“", „ხელის წავლება“, „შეღწევა" (ი06ი06L81%06) აშკარად 
ორმხრივი კონოტაციის შემცველია. ყოველ შემთხვევაში, შემეც- 
ნებით, ინტელექტუალურ ან „ზეარსთა წვდომის“ პროცესს ეს 
ფრაზა ნაკლებად მოგვაგონებს, ან მოგვაგონებს მხოლოდ თავის 
სკაბრეზულ კონოტაციასთან ერთად. გრ. სმიტი მართებულად 
აღნიშნავს, რომ „ლექსი დაწერილია სექსზე, როგორც სიკვდილის 
გაცნობიერების საშუალებაზე – საშუალებაზე, რომლის გამოყე- 
ნებაც მხოლოდ მეფე ჯეიმზის ავხორც ეპოქაში თუ იქნებოდა შე- 

საძლებელი“ |§თILი 1966: 41). 
საქმე ისაა, რომ „უკვდავების ჩურჩული" ინგლისური ბა- 

როკოს პოეტიკის ერთგვარი მიბაძვითაც არის შექმნილი. ელიო- 
ტი აქ ჰქმნის მე-17 საუკუნის პოეტთა „გაერთიანებული 

მგრძნობელობის“ (VიIII8ძ §506ი5VMIIIV/) ანალოგს, რომელიც ერთმა- 
ნეთისაგან სრულიად განსხვავებული იდეებისა და წარმოდგენე- 
ბისაგან პოეტური სინთეზის შექმნას გულისხმობდა და რომე- 
ლიც მას მეტად ფასეულ თვისებად მიაჩნდა. „მეტაფიზიკოსი“ 
პოეტებისათვის აზრი, „იდეა“ შემეცნებითი ლღირებულების 
თვალსაზრისით ნაკლებად მნიშვნელოვანი იყო, – „დონისთვის 
აზრი ემოციურ შთაბეჭდილებას წარმოადგენდა, ის მის გრძნო- 

ბიერებას სცვლიდა“ I§IIიL 1999: 287), ხოლო განსხვავებულ აზ- 

რთა სინთეზი, შესაბამისად, რთულ ემოციას გამოხატავდა. სა- 
გულისხმოა, რომ ასეთსავე „შეუთავსებელთა ერთიანობას“ გა- 
მოხატავს „უკვდავების ჩურჩულში“ გრიშკინთან დაკავშირებუ- 
ლი მეტაფორიკაც. თვით „გრიშკინის“ რეალური, ისტორიული 

პროტოტიპი იყო სერჟ დიაგილევის საბალეტო დასის წევრი, რუ- 

სი ბალერინა სერაფიმა ასტაფიევა (1876-1934), რომლიც საც- 
ხოვრებლად ლონდონში დარჩა და რომელიც ელიოტს ეზრა პა- 

უნდმა გააცნო იმ იმედით, რომ ამ შეხვედრიდან ლექსი „გამოც- 
ხვებოდა" (პაუნდი ორჯერ საგანგებოდ ახსენებს ასტაფიევას 
თავის 77-ე და 79-ე „პიზანურ კანტოებში"). პაუნდი არ შემცდარა 
და თუმცა რეალური ასტაფიევა, როგორც ამას ძველი ფოტოგ- 
რაფიები მოწმობს, თითქმის არაფრით არ ჰგავდა გრიშკინს, ამ 

შეხვედრამ, როგორც ჩანს, ბიძგი მისცა „უკვდავების ჩურჩუ- 
ლის“ შექმნას. ელიოტის გრიშკინი მთლიანად სექსზეა „მომარ- 
თული“ – ხელოვნებასთან, მითუმეტეს ბალეტთან, ან რაიმე სა- 
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ხის სულიერებასთან მას არაფერი აკავშირებს და ფაქტობრივად, 
მისი საგანგებოდ ვულგარული წარმოსახვა ლექსში სხვა არაფე- 
რია, თუ არა მეძავის პორტრეტი. მაგრამ საქმე აქაც ღრმა ორაზ- 
როევბნებაშია, რომელსაც ელიოტი სიტყვების ორმაგ კონოტაცი- 
ებზე თამაშით, ან მათ ეტიმოლოგიურ მნიშვნელობათა სიმბოლი- 
ზაციით გამოხატავს. ის „პნევმატური ნეტარება“, რომელსაც 
გრიშკინას ბიუსტი, უნდა ვიფიქროთ, ყველა ხელგაშლილ მსურ- 
ველს განაცდევინებდა, აგრეთვე ორმაგ კონოტაციას შეიცავს. 
თანამედროვ მკითხველში პნევმატური ბურღის, ან ჩაქუჩის ასო- 
ციაციის აღმძვრელი ეს სახე წარმოსდგება ძველბერძნული 

„პნევმა”-დან (IV§Vსთ), რომელიც „სუნთქვას“ ნიშნავს. შუა საუ- 

კუნეების ღვთისმეტყველებამ ეს ტერმინი ჯერ კიდევ ფილონ 
ალექსანდრიელის (ძვ.წ. 20 – ახ.წ. 40) ნაწერებიდან ისესხა და 
ქრისტიანული გაგებით „სულის“ აღმნიშვნელ სიტყვად აქცია -– 

"პნევმატოლოგია"“ დასავლურ ღვთისმეტყველებაში სულიწმინ- 
დას შემსწავლელი თეოლოგიური დისციპლინაა. „ნეტარება“ რო- 
მელსაც ელიოტის ლექსში „პნევმატური“ ხასიათი აქვს, სიტყვა- 
სიტყვით „სულიერ, ან სულიწმინდას მიერ მინიჭებულ ნეტარე- 

ბას“ ნიშნავს. ასე რომ, გრიშკინთან დაკავშირებით, სულიერება 
ზუსტად ისეთივე ნართაულითაა მინიშნებული, როგორც უებ- 
სტერისა და დონის სულიერ მისწრაფებებში – სექსუალური 
ლტოლვა. გამოდის, რომ მატერიალური და სულიერი სამყარო 

ერთმანეთს უპირისპირდება, მაგრამ ამავე დროს, ორივე ერთმა- 
ნეთის ჩანასახს შეიცავს. ლექსი ეფუძნება საკმაოდ რთულ, „ოთ- 
ხმაგ“ მეტაფორას: უებსტერის და დონის სულიერ სფეროთა ექ- 
სპერტობა ისეთსავე პაროდიულ-სექსუალრ კონოტაციას შეი- 
ცავს, როგორც გრიშკინას მეძავური მომხიბვლელობა და მთელი 

მისი სკაბრეზული პორტრეტი – პაროდიულ სულიერებას. ერთი 
მხრივ, ლექსში სული და ხორცი (მხატვრული შემოქმედება და 
მეძავის ყოფა, მთელი მისი „საქმიანობა“) დაპირისპირებულია 
ერთმანეთთან, მეორე მხრივ – ერთმანეთისგან განუყოფელი და 
ფარულად იდენტური. ელიოტის ირონიაც სწორედ ამაში გამოი- 
ხატება: თუ გრიშკინას უკორსეტო ბიუსტი „პნევმას“, ანუ სულსა 
და „სულიერებას“ შეიცავს, ხოლო დონის და უებსტერის ამაღ- 
ლებული მისწრაფებები სქესობრივ ლტოლვასა და „მდაბიო ინ- 
სტინქტს“, მაშინ სადღაა, საერთოდ, ზნეობრივი ფასეულობები? 

73



სადღაა რელიგია, მხატვრული შემოქმედების ამაღლებული ზეშ- 
თაგონება, სადღაა სულიერება? ცდუნებით აღსავსე „აბსტრაქ- 
ტული მოცემულობანი" გარს უვლიან გრიშკინის ბიწიერ ხიბლს 
და მის „გამომხმარ ნეკნებზე მხოლოდ ჩევნი საძმოღა მიხოხავს“ 
(აქ ელიოტი, როგორც ჩანს, თანამოკალმე ლტერატორებს გუ- 
ლისხმობს), რომ „თბილად შეგვინახოს" ჩვენივე მეტაფიზიკა: 

#ტიძ 6V06ი LჩხC /სხ5LI8CL ნიLILIC5 

CICსთმიხი!2L6 ჩ0დ! CჩმIი; 

ზსL 0ს! 10L C”8VVI§ ხ06LVV/60ი ძIV IIხ5 

0 M000 ის” ო6L80ჩV5C5 VV/მძI”ი. 

სიმბოლურ-აზრობრივი დატვირთვის საწყისითა ძიება აქ 
შორს წაგვიყვანს – პაროდიული ფროიდისტული ნართაულები- 
დან (მხატვრული შემოქმედების სექსუალური დეტერმინირება), 
თვით იმის მტკიცებამდე, რომ ერთი შეხედვით დაპირისპირებუ- 
ლი საწყისები არსებითად ერთი და იგივეა, ან ერთი მეორის 
„სარჩულია”. ფაქტია, რომ ამ გზით ელიოტი ირონიულად „აუქ- 
მებს“ სულისა და ხორცის ტრადიციულ დიქოტომიას და სულიერ 
ფასეულობათა თავისთავადობის, მათი ავტონომიურობის თაო- 
ბაზე ღრმა სკეფსისს გამოხატავს. პაროდიული ეროსი (გრიშკი- 

ნი, როგორც „სიძვის ქურუმი”) და პაროდიული ტანატოსი (უებ- 
სტერის „მიცვალებულთა ხატოვანება“) ფაქტობრივად, ერთი და 
იგივეა – ორივე პაროდიაა. ფასეულობები ნიველირებულია, სიწ- 
მინდეები ან არ არსებობს, ან ილუზორულია. თანაც ეს დღეს და 
გუშინ კი არ მომხდარა, ასე იყო უკვე დონის და უებსტერის დრო- 

იდნ. ელიოტი ერთმანეთს კი არ უპირისპირებს ეპოქებს, ის მათ 
არსებით იდენტურობაზე ფიქრობს და პესიმისტური დასკვნა გა- 
მოაქვს. რადგან ეს პესიმიზმი უსაზღვროდ ირონიულია, სარკას- 
ტულიც კი, ლექსის აღქმისას ხშირად იქმნება ხან პირქუში ხუმ- 

რობის, ხან მახვილგონივრული „თამაშის“, ხან ავტორისეული 

„არასერიოზულობის" ზედაპირული შთაბეჭდილება, რომელიც 

იფანტება ამ უაღრესად სერიოზული ნაწარმოების სიღრმისეუ- 
ლი განსჯისას. არსებითად, ეს სწორედ ის „ამალლებული სერიო- 
ზულობაა“, რომელზედაც თავის დროზე წრდა დიდი კრიტიკოსი 
მეთიუ არნოლდი და რომელსაც, „მეტაფიზიკურ“ მახვილგონიე- 
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რებასთან ერთად, ქლეანთ ბრუქსმა თავის ცნობილ წიგნში მთე- 

ლი თავი მიუძღვნა |8#00L5 1939: 18-38). 

ელიოტის, ისევე, როგორც თავის დროზე დონის, „მეტაფი- 
ზიკური“ ირონია იმ სკეფსისს გამოხატავს, რომლითაც ეს კრიზი- 

სული ხანის შემოქმედები აღიქვამდნენ სინამდვილეს. სკეფსისი 
და ის ღრმა პესიმიზმი, რომელთა საბოლოო დაძლევაც ელიოტმა 
მხოლოდ მოგვიანებით, რელიგიურ ფასეულობათა აღიარების 
გზით შესძლო, მისი 20-იანი წლების პოეზიისათვის საკმაოდ დამა- 
ხასიათებელია. მეორე მხრივ, ძნელია ელიოტს, თუნდაც ადრე- 
ულს, თანმიმდევრული სკეპტიკოსი ვუწოდოთ – ეს მისი პოეზიის 
ერთ-ერთი წახნაგი, ან უფრო ერთ-ერთი ხ ე რხია შემოქმედები- 
თი გზის დასაწყისში. როგორც „ჰიპოპოტამი“, ისე „უკვდავების 
ჩურჩული“ პირველი მსოფლიო ომის წლებში შეიქმნა, გაჩაღებუ- 
ლი ბრძოლების დროს და ეს მეტად ნიშანდობლივია. გასული საუ- 

კუნის დამდეგი და ოციანი წლები ხომ ის დრო იყო, როდესაც ბევ- 
რი შემოქმედი ძალზე მტკივნეულად აღიქვამდა კაცობრიობის ის- 

ტორიის ერთი-ერთი უდიდესი პერიოდის ეპილოგს. სრულდებოდა 

რენესანსული ჰუმანიზმისა და მისი მემკვიდრე განმანათლებლო- 
ბის, შემდეგ – რომანტიზმის ოდესღაც ამაღლებული იდეალების 
დაშლისა და დაკნინების ხანგრძლივი პროცესი. საუკუნის დამდე- 
გისათვის წარსულს ჩაბარდა ვიქტორიანული ეპოქაც – კლასიკუ- 
რი ბრიტანული ლიბერალიზმის მქადაგებლობისა და მოჩვენები- 
თი საზოგადოებრივი ჰარმონიის ხანა. მხატვრულ ლიტერატურა- 
ში კარს იყო მომდგარი „უნაყოფო მიწის“, „კაცის ფიტულების“, 

ჯოისის „ულისეს“ და კაფკას „პროცესის“ ეპოქა. ევროპულ მხატ- 
ვრულ აზროვნებაში პროგრესისტულ, ლიბერალურ-ჰუმანისტურ 

წარმოდგენებს მსოფლმხედველობრივი ჩიხის გამძაფრებული 
განცდა ჩაენაცვლა. 
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II. პაროდიული ღდიონისია: „სუინი და ბულბულები” 

„სამ წელიწადში ერთხელ დგება დრო, როს ბახუსის 
ღამეულ ზეიმს სითონელი ქალები მართავენ..." 

ოვიდიუსი. „მეტამორფოზები“, წიგნი VI 

ლექსი „სუინი და ბულბულები“ (1918) ყურადღებას იპ- 
ყრობს ანტიკური მითოლოგიური სიუჟეტების ასოციაციური 
მოხმობით და მითოლოგიურ წარსულთან თანამედროვე სიტუ- 
აციის შეპირისპირებით. მეორე მხრივ, ეს შეპირისპირება ნა- 
წარმოების მრვალწახნაგოვანი მხატვრული სრტუქტურის მხო- 
ლოდ ერთი ასპექტია. როგორც ფ. რ. ლივისი აღნიშნავდა ჯერ 
კიდევ 30-იან წლებში, „სუინისა და ბულბულებში“ წარმოსახუ- 
ლი კონტრასტი „ბევრად უფრო მეტს გულისხმობს, ვიდრე აგა- 
მემნონის მკველეობის და თანამედროვე ბორდელში მომხდარი 

გულისამრევი სცენის შეპირისპირებას”. IL08მVI§ 1932: 69) 
ლექსის სიტუაცია წარმოადგენს ხაზგასმულად სქემა- 

ტურ, მექანიკურ მოქმედებათა ამსახველ სცენას, რომელიც, 
ერთნაირად შეიძლება გათამაშდეს რომელიმე ევროპულ რეს- 
ტორანში, ან სამხრეთ-ამერიკულ „კანტინაში“, ან საროსკიპოში. 
არსებითად, ლექსში არაფერი არ „ხდება" – ერთიანი მოქმედება 

არ მიმდინარეობს, არ არსებობს „სიუჟეტი“, თუმცა მხატვრუ- 
ლი სივრცე მჭიდროდაა დასახლებული პერსონაჟებით. „სიუჟე- 
ტური თვალსაზრისით, მთელი სცენა ფილმის მონტაჟის 

დროს ფირის დაწუნებულ ფრაგმენტს წააგავს: ის ორივე მხრი- 

დან ღიაა, არც ლოგიკური დასაბამი აქვს და არც რაიმე შედე- 
გის მაუწყებელი დასასრული. საერთო სქემატურობისა და ინ- 
ტერიერის გარდა, პერსონაჟებს თითქოს არაფერი აერთიანებს 
- მათი მოქმედება მინიმუმამდეა დაყვანილი და გარეგნული 
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ჟესტის, სხეულის მოძრაობის, ან მიმიკის აღწერით ამოიწურე- 
ბა. ამასთან, ლექსი „ასხივებს“ შინაგან დაძაბულობას, ირონია- 
სა და გროტესკს. იგრძნობა, რომ უშუალოდ ნათქვამის მიღმა 
მეტად მნიშვნელოვანი, „მთავარი“ სათქმელია დაფარული, 
თუმცა გარეგნული სურათი მშრალი და სქემატურია. 

..გელურად ხარხარებს მუხლებგაფარჩხული და მკლავებ- 
ჩამოყრილი, „მაიმუნისკისერა" სუინი; ოფიციანტს შემოაქვს 
ფორთოხალი, ლეღვი, ბანანი და სათბურში მოყვანილი ყურძე- 
ნი; „ხერხემლიანთა ოჯახის არსება – ფანჯრის რაფასთან 
მდგარი, ყავისფერში გამოწყობილი მამაკაცი გაიზმორებს და 
წამოამთქნარებს; ესპანურ მანტოში გამოწყობილი ქალი სუინის 
კალთაში ჩაჯდომას ლამობს, მაგრამ ფეხი დაუცდება, სუფრას 
ჩაებღაუჭება და ყავის ფინჯანს გადმოაყირავებს; რეიჩელი, ქა- 
ლიშვილობაში რაბინოვიჩი, „მკვლელის თათებით გლეჯს ყურ- 

ძნის მტევანს“; კარებთან მდგომი მასპინძელი "გაურკვეველ ვი- 
ღაცას“ ესაუბრება; „თვალებდაღლილი მამაკაცი" გარეთ გა- 
დის, ფანჯრიდან შემოიხედავს და ჩაყვითლებული კბილების 

„ოქროსფერ ღიმილს“ შემოანათებს. ყოველივე ამას ზეციდან 
დასცქერის ვარსკვლავთა ჯარი – ბინდით მოცული პირქუში 
ორიონი, ქოფაკი და ყორანი (კორვუსი), რომელიც „სიკვდილ- 

თან ერთად ცაში მიცურავს”. ამავე დროს, ბულბულები გალო- 
ბენ მაცხოვრის გულის მონასტერთან, ისევე, როგორც გალობ- 

დნენ „სისხლიან ჭალაში,“ აგამემნონის მკვლელობის დროს. 
მთელ ამ ერთი შეხედვით ალოგიკურსა და აბსურდულ სურათს 
ეპიგრაფის სახით წინ აქვს წამძღვარებული ესქილეს ტრაგედი- 
იდან აღებული აგამემნონის წამოძახილი იმის შესახებ, რომ ის 

სასიკვდილოდ დაჭრეს. ადრეულ გამოცემაში, კიდევ ერთი 

ეპიგრაფის სახით, ლექსს წინ უძღვოდა ნაწყვეტი შექსპირის 
თანამედროვე ანონიმური ავტორის პიესიდან, რომელიც შემ- 
დგომ თვით ელიოტმა დაიწუნა – როგორც ჩანს, მისი ზედმეტი 

„პირდაპირობის“ გამო: „აბა რა გითხრათ ბულბულის შესახებ? 
ბულბული მრუშობის ცოდვაზე გალობს”. 

სახეთა გროტესკულობის მიუხედავად (ან იქნებ სწორედ 
ამ გროტესკულობის გამო), ლექსი საკმაოდ პირქუშ განწყობი- 
ლებას ჰქმნის. რჩება შთაბეჭდილება, რომ თვით ავტორიც და 
ლექსის პერსონაჟებიც იმას, რაც ხდება, ტრივიალურ ყოველ- 
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დღიურობად აღიქვამენ. ნაწარმოები იწყება და მთავრდება აგა- 
მემნონის მკვლელობის ასოციაციით. ღალატი, მრუშობა, 
მკვლელობა და სისხლი, რომელთაც, სამი თანავარსკვლავედის 
სახით, გულგრილად დასცქერის ზეცა, ლექსის უშუალო-დრა- 
მატურგიულ მონახაზს შეადგენს. „სუინი და ბულბულები“ იმი- 
თაც არის საინტერესო, რომ აქ ელიოტი პირველად იყენებს 
მცენარეული სამყაროს მოკვდავი და გაცოცხლებადი ღმერთე- 
ბის არქაულ მითოლოგიას. ლექსის გამომსახველ საშუალება- 
თა სისტემა ეფუძნება გარდაცვალებისა და მკვდრეთით აღ- 
დგომის რიტუალემას, რომელიც, ჯეიმზ ფრეიზერის თანახმად, 
ნაყოფიერების უძველესი მითოლოგიის საფუძველს შეადგენს 

(|წ-მ76L 2009: 385-386). ფსიქოანალიზის (ფროიდის „ტოტემი და 

ტაბუ" კვალდაკვალ, მეოცე საუკუნის დასაწყისის რელიგიათ- 
მცოდნეობაც მიიჩნევდა, რომ სხვადასხვა ხალხების ხატოვან 
მითოლოგიურ სიუჟეტებში ესოდენ ხშირად ასახული მეფეთა 

მკვლელობა სხვა არაფერია, თუ არა ე.წ. „ძმათა ხროვის" მიერ 

„პირველყოფილი მამის“ (ჩითმI ჩწმჯი6,) მკვლელობის, ან ნაყო- 
ფიერების ღმერთის რიტუალური მოკვდინების გამოძახილი 

(|–0ჩ6Iთ 2005: 328). აგამემნონის მკვლელობის ასოციაცია ლექ- 
სში მიანიშნებს პირველყოფილ საზოგადოებაში გაღმერთებუ- 
ლი მეფის, ან ტომის ბელადის რიტუალურ მოკვდინებაზე, რომ- 
ლის შედეგადაც ის ახალგაზრდა მემკვიდრემ უნდა შეცვალოს 
და ამით განახლება შეიტანოს ტომის ცხოვრებაში, ზეგავლენა 
მოახდინოს მიწის ნაყოფიერებაზე, გამოაცოცხლოს ბუნების 

მწარმობლური ძალები. ეს რიტუალი პირველყოფილ ცნობიე- 
რებაში მისტიკურად უკავშირდებოდა განახლების ბუნებრივ 
ციკლს – წელიწადის დროთა მონაცვლეობას, სამყაროს ერთიან 
რიტმსა და შესაბამისად, ძალმომრეობის შედეგად მოკვდინე- 
ბულ ნაყოფიერების ღვთაებათა გარდაცვალებისა და მათი 

მკვდრეთით აღდგომის მითოსს. 
როგორც ჰერბერტ ფოლტინეკი აღნიშნავს, „აგამემნონის 

ტრაგედია, საიდანაც ლექსის ეპიგრაფია აღებული, თანამედ- 
როვე მკვლევართა წარმოდგენით, უძველესი საკრალური რი- 

ტუალის გამოძახილს შეიცავს, ითვლება, რომ ძველბერძენი 
ტრაგიკული გმირი მცენარეული სამყაროსა და ნაყოფიერების 

ღმერთის, დიონისეს ანთროპომორფული სახიდან წარმოსდგე- 
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ბა; თვით აგამემნონის მითი, შესაძლოა, სწორედ დიონისეს რო- 
მელიმე ლოკალური კულტის ფორმიდან ჩასახულიფყო... რო- 
გორც ღვთაებრივი მეფე, ან ღმერთკაცი, ის უნდა მოკვდეს, 
იმისათვის, რომ შემდეგ აღსდგეს თავისი ახალგაზრდა მემ- 

კვიდრის სახით“ (”0IVIი6M 1958: 28). როგორიც არ უნდა იყოს ამ 

ვარაუდის მართებულობა, ფაქტია, რომ ელიოტი აერთიანებს 
აგამემნონის მითს და ნაყოფიერების მითოლოგიას, ჰქმნის მათ 
პოეტურ სინთეზს. ამ გზით, მას ნაწარმოებში შემოაქვს გარ- 
დაცვალება-მკვდრეთით აღდგომის არქეტიპული სქემა, რო- 
მელზედაც ის თავის მხატვრულ სისტემას აფუძნებს. რაღა 
თქმა უნდა, პოეტი ძალზე შორს დგას მითოლოგიური სიუჟეტის 
თხრობისგან: ის მითს კი არ „ჰყვება“, არამედ ახდენს მისი რი- 

ტუალური და ფსიქოლოგიური ფესვების მხატვრულ ანალიზს, 
ლექსის სახეთმეტყველებაში წარმოაჩენს მითოსის რამდენიმე 
პოეტიკურ ასპექტს, „ამოწმებს“ თანამედროვე სიტუაცია- 
შიუცვლელი მითოსური სქემატიკის სიცოცხლისუნარიანობას. 

გარდაველება-მკვდრეთით აღდგომის მითოლოგემა ლექ- 
სში სრულიად გაცნობიერებულად არის წარმოდგენილი, რო- 
გორც მარადიული სტერეოტიპი. ნაწარმოების ასოციაციურ 

სტრუქრურაში ის ესქილეს ტრაგედიის, დიონისეს მითისა და 
სხვა, შეუმზადებელი აღქმისათვის ხშირად შეუმჩნეველი მინიშ- 

ნებების სახით მოიხმობა. არსებითად, ელიოტი ახდენს მითისა 
და თამნამედროვეობის პოეტურ სინთეზირებას, რის შედეგა- 
დაც თვით თანამედროვეობასაც მითოსური ნიშან-თვისებები 
მიეწერება. ნაწარმოები, ფაქტობრივად, გაჟღენთილია მითო- 
სით: ტრადიციული მეტაფორული დანიშნულების გარდა, მისი 

ყოველი სახე რამდენიმე მითოლოგიური სიუჟეტისა და რთული 

მითოსური სქემატიკის მიმნიშნებელ ასოციაციურ დეტალსაც 
შეიცავს. სუინის, უცნობი მამამკაცისა და საეჭვო ყოფაქცევის 
ქალების ერთობლივი სცენა მითოსურ საყოველთაობას იძენს – 
ლექსის ყველა მოქმედი პირი პაროდიულ რიტუალურ ქმედება- 
შია ჩართული და ეს ქმედება მითოსური პირველსქემის ტრაგი- 

კომიკურ, თეატრალიზებულ ხორცშესხმად წარმოვიდგება. 

მთელი ამ საკმაოდ რთული ქვეტექსტის მიუხედავად, 
ლექსის მითოლოგიური ალუზიები თითქოს არც შეიცავენ რაი- 
მე სპეციფიკურ ასოციაციურ დატვირთვას, თითქოს არც აღიქ- 
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მებიან მინიშნებებად. თუნდაც ის, რომ რეიჩელი „მკვლელის 
თათებით გლეჯს ყურძნის მტევანს“, საკმაოდ ექსტრავაგან- 
ტურ, მაგრამ ტრადიციული პოეტიკის ფარგლებში სავსებით 
მოაზრებად სახედ აღიქმება. მართალია, მსგავსი სახის მიკ- 
ვლევა რომელიმე სხვა პოეტურ ტექსტში ნაკლებად სავარაუ- 
დოა, მაგრამ მისი გააზრება, როგორც პირწმინდად ემოციური 
განწყობილების შემქმნელი ხატისა სავსებით შესაძლებელია და 
გამართლებული. შეუმზადებელი მკითხველი სწორედ ამგვარად 
აღიქვამს ლექსს – მისთვის სახეთა უშუალო მეტაფორულობა 
მთავარ და გადამწყვეტ როლს ასრულებს. მეორე მხრივ, იმავე 
რეიჩელის მოქმედების აღწერა სულაც არ წარმოადგენს მხო- 
ლოდ განწყობილების შემქმნელ „იმპრესიონისტულ“ ჩანა- 
ხატს. მისი ძირითადი დანიშნულება ღრმად სიმბოლურია ის 
ლოგიკურად ამოხსნად ქვეტექსტს შეიცავს: 

ჩვ3Cჩ0! ი6C ჩმხI!ი0VICჩ 7 

16მI5 Lჩ6 9”მ005 VVILი თს”ძ670V5 0მVV5 

რაბინოვიჩის ქალი, რახილი, 
გლეჯს ყურძნის მტევნებს მკვლელის თათებით... 

(გ.ნიშნიანიძის თარგმანი) 

“გასაღების“ როლს აქ სიტყვა „გლეჯს“ ასრულებს: ინ- 
გლისურ ნორმატიულ მეტყველებაში „თათებით მტევნის გლე- 

ჯა წარმოუდგენელია და ელიოტის ლექსშიც ამგვარი სიტ- 

ყვათშეთანხმება კომიკურად ჟღერს, სრულ შეუსაბამობად 
აღიქმება. საქმე ისაა, რომ ლექსის კონტექსტში თითქოს „სას- 
ხვათაშორისოდ“ ნახსენები ყურძნის მტევანი ლვინისა და 
თრობის მრისხანე ღმერთის – დიონისეს სიმბოლურ ხატს წარ- 
მოადგენს, მტევანი დიონისეს მცენარეული ავატარია. ერთი სა- 
ხის საშუალებით რამდენიმე ასოციაციური სიუჟეტის მინიშნება 
ელიოტისათვის საერთოდ ძალზე დამახასიათებელია და აქაც 

„მტევნის გლეჯა“ ერთდროულად რამდენიმე მითოლოგიურ 
მოტივს გულისხმობს: ჯერ ერთი, მისი ხსენებით, სცენაზე შე- 
მოდის დიონისე, დიონისე კი ”დითირამბოსია“ – ის "კარებში 
ორჯერ შემოსული“, ანუ ორჯერ შობილი ღმერთია. ლექსში ამ 
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დეტალზე საკმაოდ უშუალოდ მიანიშნებს ის, რომ სუინი (იგი- 

ვე „დაღლილთვალებიანი მამაკაცი") გარეთ გადის და შემდეგ 
ფანჯრიდან შემოსვლას ლამობს. 

ის, რომ რეიჩელი გლეჯს მტევანს, დიონისეს კულტის ექ- 
სტატიკური თაყვანისმცემელი ქალების, მენადების ასოციაცი- 
აა, რომელიც სუინის „ბულბულებს“ დიონისეს მხლებელ მენა- 
დებად აქცევს. მითის თანახმად, დიონისე, ჩვეულებრივ, ამ ჰი– 
პერაქტიური ქალბატონების გარემოცვაში იმყოფებოდა (ისინი 
მის „ამალას“ შეადგენდნენ), ხოლო რიტუალურ ექსტაზში შე- 
სული მენადები, გადმოცემის თანახმად, ცოცხლად გლეჯდნენ 

ხარებს და მათ ხორცს უმად შეექცეოდნენ. ის, რომ სწორედ 
რეიჩელი გლეჯს „მკვლელის თათებით“ ყურძენს, ელიოტის თა- 
ნამედროვე „მენადაში“ ცხოველური ინსტინქტის აღზევების 

მიმნიშნებელია. ხარის, ანუ ზოომორფული დიონისეს დაგლეჯ- 

ის შემდეგ, მენადები ზუსტად ისევე სანსლავდნენ მის ხორცს, 
როგორც, უნდა ვივარაუდოთ, რეიჩელი გადასანსლავს ყურ- 

ძენს ელიოტის ლექსში. საინტერესოა, რომ პირველ ცხოვრება- 
შიც დიონისე ტიტანებმა მაშინ დაგლიჯეს და გადასანსლეს, 
როდესაც ის მათგან თავის დასაცავად ხან ლომის სახეს იღებ- 
და, ხან თხისას და ხან ხარისას. სწორედ ხარად იყო ქცეული 
დიონისე, როდესაც ის ტიტანებმა მოსაკლავად მოიხელთეს. 

„მენადა“ რეიჩელი შემთხვევით არ არის მოხსენიებული, 
როგორც „მკვლელის თათებიანი“ – ძალმომრეობა დიონისიე– 

ბის რეალური შემადგენელი ნაწილი იყო. საქმე ის არის, რომ 
დიონისეს ორგიასტული კულტის თაყვანისცემა სულაც არ გუ- 
ლისხმობდა უმანკო განცხრომას, ან თუნდაც მხიარულ დროს- 
ტარებას. ძველი სამყაროს მთელი ისტორიის მანძილზე, დიო- 

ნისეს კულტის თაყვანისცემა ლამის ყველაზე პირქუში და სის- 
ხლიანი რიტუალებით იყო ცნობილი. დიონისიების შემორჩენი- 
ლი აღწერილობანი ამ რიტუალს წრეგადასულ აღვირახსნილო- 
ბას, ექსტაზში მყოფთა კოლექტიურ მრუშობას, მათ მიერ ალ- 
კოჰოლური ინტოქსიკაციის მდგომარეობაში ჩადენილ მკვლე- 

ლობებს, ორგიასტული ბრბოს უკიდურეს აგრესიულობას მოწ- 
მობენ. წარმართული ხანის მიწურულს, რომაულმა დიონისიებ- 

მა (ბაკჰანალიებმა) თვით რომიც კი შეაძრწუნა – იმ ზომამდე, 
რომ სენატმა ეს დღესასწაული აკრძალა, იმის მიუხედავად, 
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რომ არც თვით რომი ყოფილა ოდესმე გამორჩეული სათნოე- 
ბით (ცნობილი ტიტუს ლივიუსი წერს, რომ „ყოველგვარ 

ზღვარს გადაცდენილი, შემაძრწუნებელი რიტუალები ქალთა 

და მამაკაცთა არეული ბრბოს მიერ იმართებოდა და არ არსე- 
ბობს ისეთი დანაშაული, ან უზნეობა, მათ რომ არ ჩაედინათ... 

ყველას, ვინც კი დანაშაულს წინ აღუდგებოდა, ჰკლავდნენ, რო- 
გორც დიონისესადმი შესაწირ მსხვერპლს.“ (LIVV 1936: 263) 

როგორც ვთქვით, დიონისეს რიტუალების მინიშნებით 
„მკვლელისთათებიანი“ რეიჩელიც და მანტოიანი ქალბატონიც, 
სუინის რომ უჯდება კალთაში, პაროდიულ მენადებად იქცევიან. 
შესაბამისად, ლექსში მოხსენიებული საკმაოდ უსახური მამაკაცე- 
ბიც დიონისეს მხლებელ სატირებად წარმოგვიდგებიან, ხოლო 
ქალთა და მამაკაცთა მთელი ეს „რიტუალური“ თავყრილობა, არ- 
სებითად, პაროდიული დიონისიაა, თანამედროვე რესტორანსა 

თუ საროსკიპოში წარმოსახული. ცხადია, რესტორნის თუ საროს- 

კიპოს ინტერიერიც წინ წამოსწევს როგორც მრუშობის, ისე ყამა- 

სმის სიმბოლურ მოტივებს, რაც ისევ და ისევ დიონისური ორგიე- 
ბის თემატიკას უკავშირდება. „მენადებს“ – რეიჩელსა და მანტოი- 
ან ქალბატონს – საერთო მიზანი ამოძრავებს: „მათ, როგორც 

ჩანს, პირი აქვთ შეკრული“ (5ჩ0 გიძ Lჩ0 I809V Iი Lი6 Cმი6 / /VX0 5V500CL 

§06ი (10 ხ0 (ი 1ი6 12მწVყ0), მრუშობის გარდა, ეს ქალბატონები 
მსხვერპლშეწირვისთვისაც ემზადებიან – ისინი სუინის (იგივე 
დიონისეს) უპირებენ მოკვლას. ამიტომაც გაეცლება სიტუაციას 

„დალლილთვალებიანი“ და მანტოიან ქალბატონს გამბიტზე უარს 
ეუბნება. მაგრამ სიმბოლურად, მსხვერპლშეწირვა მაინც მიმდი- 
ნარეობს – „რეიჩელი მკვლელის თათებით გლეჯს ყურძნის მტე- 
ვანს”. თვით სუინი კი, რომელიც ერთდროულად პაროდიული აგა- 

მემნონიცაა, მსხვერპლად შესაწირი გაღმერთებული მეფეც და 
ნაყოფიერების ლვთაებაც, ამავე დროს დაგლეჯილ ყურძნის 
მტევნად, ანუ პაროდიულ დიონისედაც წარმოგვიდგება. 

მკვლელობისა და მრუშობის ორი პარალელური თემა წი- 

თელ ზოლად გასდევს მთელ ლექსს. ნაწარმოების ასოციაციუ- 
რი სტრუქტურა იმგვარადაა დალაგებული, რომ რესტორანში 
ჭამა-სმა (მოკლული ღმერთის ხორცის რიტუალური დაგემოვ- 
ნება) პაროდიულ ზიარებად წარმოგვიდგება, რომელიც საროს- 
კიპოში მომხდარ მკვლელობასთან და მრუშობასთან არის ასო- 
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ცირებული: მსხვერპლი უნდა მოჰკლან, იმისათვის, რომ ის დაა- 

გემოვნონ. რაღა თქმა უნდა, რეალურ, „თხრობით“ პლანში არა- 
ვითარი მკვლელობა არ ხდება – უბრალოდ, რეიჩელი ეტანება 
ყურძენს, მაგრამ ამავე დროს, სიმბოლურ ასოციაციათა 

ჭრილში მენადები „მკვლელის თათებით“ გლეჯენ და სანსლა- 

ვენ ზოომორფულ დიონისეს, ხოლო ეგისთესთან შეთქმული 
კლიტემნესტრა კლავს აგამემნონს. პაროდიული „ზიარების“ 
მომენტი აქ იმიტომ არის ხაზგასმული, რომ რეიჩელი, ფაქტობ- 
რივად, ღვთაების ხორცს ეზიარება (ფრეიზერის თქმით, დიო- 
ნისიების მონაწილეებს სწამდათ, რომ თუ რიტუალური მკვლე- 
ლობისას მსხვერპლის ხორცს იგემებდნენ, თვითონაც დიონი- 

სესავით ღვთაებრივნი გახდებოდნენ). ზუსტად ასევე, მანტოია- 
ნი ქალი მართლაც უჯდება კალთაში სუინის, შემდეგ – იატაკ- 
ზე მჯდარი და დაქცეულ ყავაში მოთხუპნული, „ჩაჩაჩულ წინ- 
დას ისწორებს“, მაგრამ სიმბოლურ ასოციაციათა ჭრილში ეს 
ზედმიწევნით ლაკონური სკაბრეზი სხვა არაფერია, თუ არა 
პაროდიული „რიტუალური მრუშობა“, დიონისიის დროს ღვი- 
ნით თრობისას (ელიოტთან – ყავის მირთმევისას) ჩადენილი. 

ხრ ი6(5ცი Iი Lი6 50მ-15ჩ C206C 

III05 L0 5IL 0ი 5V/060ი6V”5 Lი0605 

5II05 მიძ დნVII5 Lჩ6 L8ხI0C CI0ჯჩ 

0V0/Lსწი§5 მ C0M06C-Cსიჩ, 

ჩ00/წმიI50ძ სი00ი Lიჩ0 II00, 

5ჩ60 VმV/ი§ მიძ ძI”მVV5 ვ 5:0CM)ინ V9; 

სუინის მუხლებზე აჯდება ქალი 
და ესპანური შრიალებს მანტო 
თავს ვერ იმაგრებს, დაითრევს სუფრას 
და იატაკზე მოადენს ზღართანს – 
ჭიქის ნამსხვრევში ამთქნარებს ქალი 
ჩაჩაჩულ წინდას ისწორებს ზანტად... 

(გ.ნიშნიანიძის თარგმანი) 

ყავის ფინჯანი, რომელსაც „მანტოიანი ქალბატონი“ ვარ- 
დნისას სუფრასთან ერთად დაითრევს და ამოატრიალებს, პა- 
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როდიული ღვინის თასია, რომელიც დიონისეს კულტის ორგი- 
ასტულ შინაარსს გამოხატავს. თრობისა და ექსტაზის ღმერთს 
ის ხელთ უპყრია უამრავ ქანდაკებასა თუ ფერწერულ გამოსა- 
ხულებაში. მაგრამ ელიოტის პაროდიულ დიონისიაში, ღვინის 
ნაცვლად, სწორედ ყავა ასრულებს ეგზალტაციის მომგვრელი 
რიტუალური სასმელის როლს. ყავის ასოციაცია ამოტივტივდე- 
ბა ფანჯრის რაფასთან მდგარი „მდუმარე მამაკაცის“ აღწერა- 
შიც, რომელსაც „მოკოს“ (ყავის ჯიშია) ფერის ტანსაცმელი აც- 

ვია (ო0Cჩმ ხI0Mი). ის, რომ ეს მამაკაცი სწორედ ყავისფერშია 
გამოწყობილი, კიდევ ერთხელ მეექვსე სტროფში ხაზგასმით 
ემცნობა მკითხველს, სადაც ის აგრეთვე „ხერხემლიანთა ოჯა- 

ხის არსებად“ (V6IL6ხIმ16) არის მოხსენიებული. ამავე ასოცია- 

ციური ფონის ნაწილია ლექსის მესამე სტროფში ნახსენები რიო 

დე ლა პლატაც (ინგლისურ ვარიანტში – LMMIVC/ ჩI2L0). შესართავე- 
ბითურთ, ეს მდინარე ბრაზილიაში, არგენტინასა და ურუგვაიში 
მიედინება და მისი აუზი დღესაც ყავის წარმოების ერთ-ერთი 
მნიშვნელოვანი ცენტრია მსოფლიოში. თუ დიონისეს არქაული 
კულტის სამშობლო მცირე აზიის უძველესი პროვინცია ფრიგი- 

აა |0LC0C 1965: 52), თანამედროვე პაროდიული კულტის ფესვები 

სამხრეთ ამერიკაში მდებარე ყავის მწარმოებელ რეგიონში უნ- 
და ვეძიოთ. თუ ოდესღაც, მითოლოგიურ წარსულში, ღვთაებ- 
რივ საწყისთან ზიარერბა ღვინით ხდებოდა, ელიოტის თანა- 

მედროვე საზოგადოებაში იგივე პროცედურა ყავის საშუალე- 
ბით ხორციელდება, ხოლო ის, რომ ამით თითქოს არც არაფერი 

იცვლება, უსაზღვრო ირონიით აღავსებს მთელ ლექსს. გან- 
სხვავება ისაა მხოლოდ, რომ თუ წარსული მხურვალე ვნებებით 

აღსავსე და აგრესიული იყო, აწმყო ინერტულია და „ნელთბი- 

ლი”. ელიოტის მთავარი მითოპოეტიკური ხერხი დროისმიერი 

რეალიების აღრევაა და არა წარსულის მითოლოგიურ დიდებუ- 
ლებასთან ირონიული დაპირისპირება. საბოლოოდ, ირონია 

წარსულს და აწმყოს ერთნაირად უნაწილდება და ელიოტის სუ- 
ინი ისევე შეიცავს დიონისეს პაროდიას, როგორც ელიოტის დი- 

ონისე – სუინისას. ღვინო დღეს კი არ გადაიქცა ყავად, ის იმთა- 
ვითვე სუროგატი იყო, უკვე მრუშობითა და ძალმომრეობით 

ცნობილ, მითოლოგიურ წარსულში. 
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„სუინისა და ბულბულების“ პაროდიულ ასოციაციათა 

რიგს ავსებს მეხუთე სტროფში ნახსენები ეგზოტიკური ხილიც 
– ბანანი, ლეღვი, ფორთოხალი და სათბურის ყურძენი, ოფიცი- 

ანტს რომ შემოაქვს სტუმართა თავშესაქცევად. ლექსის სიმბო- 
ლურ კონტექსტში ამ სახეთა სწორი წაკითხვა დაკვირვების სე- 
რიოზულ უნარს ითხოვს: ის, რომ ყურძენი მაინცა და მაინც 

სათბურისაა (ჩ0Lჩ0V956 68005), დიონისეს კიდევ ერთი პაროდიუ- 

ლი ეპითეტია, პოსტვიქტორიანულ საზოგადოებაში ამ მრისხა- 
ნე, ექსტატიკური ღვთაების „მოთვინიერებისა" და ცივილიზე- 
ბულ ყაიდაზე მისი „მოქცევის გამომხატველი. პოსტვიქ- 

ტორიანული აღქმისათვის ლამის შოკისმომგვრელ ირონიას შე- 
იცავს ნაყოფიერების ღმერთის სხვა პაროდიული „იპოსტასის“ 

– ბანანის ხსენებაც: დიონისე, რომლის ტრადიციული ეპითეტე- 
ბია „ფალოსისებრი“, „ზეაღმართული", „ორსათესლეჯირკვლი- 

ანი“ და ა.შ., აქ ბანანის ფალიკურ მოყვანილობასთან დაკაეში- 
რებული ტრადიციულად უხამსი ასოციაციით პაროდირდება. 

საერთოდ, ელიოტის ლექსში ხილის სიმბოლურ სახეთა სიმრავ- 
ლე ნაყოფიერების ზოგადმითოლოგიურ ფონს აძლიერებს: 
ყურძნის გარდა, დიონისე საერთოდ ყველანაირი ხილის ღმერ- 

თადაც ითვლებოდა. ბანანთან ერთად, ოფიციანტის შემოტანი- 
ლი ლელღვიც დიონისეს ერთ-ერთი „ავატარია“ – ფრეიზერი 

აღნიშნავს, რომ ბერძნებს იგი ხეხილის შემქმნელ ღვთაებად 
წარმოედგინათ, მაგრამ უმთავრესად ის სწორედ ლეღვთან იყო 
ასოცირებული. ზოგიერთ ბერძნულ პოლისში მას ”ლეღვის დი- 

ონისედაც“ კი მოიხსენიებდნენ და მის გამოსახულებას მხო- 

ლოდ ლეღვის ხისგან გამოჰკვეთდნენ IჩIმ76/ 2009: 3871. 

„სუინისა და ბულბულებში" წარმოსახული საგანგებოდ ბა- 
ნალური სცენის უნივერსალიზაცია სხვა მითოლოგიურ სიუჟეტ- 
თა ასოციაციური მოხმობის საშუალებითაც ხდება – სუინის 
„ბულბულები“ მხოლოდ დიონისეს მენადები, ან ელიზაბეთ ბა- 
რეტ-ბრაუნინგის ტკბილად მგალობელი ჩიტები როდი არიან 
(ელიოტის სათაური ვიქტორიანელი პოეტი-ქალის, ე. ბარეტ- 

ბრაუნინგის (1806-1861) ლექსის, „ბიანკას და ბულბულების“ პა- 

როდიას წარმოადგენს). ეროსი და ტანატოსი, როგორც საერ- 

თოდ დიდი ლიტერატურაში, ელიოტის პოეზიაშიც ერთმანე- 

თისაგან განუყოფელია, მაგრამ მისი ლექსის პირქუშსა და ირო– 
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ნიულ სამყაროში სიკვდილი მკვლელობად იქცევა, ხოლო სიყვა- 
რული – მრუშობად. თვით „ბულბულთა“ ძირითადი ასოციაციუ- 
რი სახე, ამ სიტყვის თანადროული ჟარგონული მნიშვნელობის 
გარდა („მეძავი“, „კახპა"), ფილომელას გაუპატიურების ძველ- 
ბერძნულ მითსაც უკავშირდება და კიდევ უფრო მკვეთრად გა- 
მოჰკვეთს ლექსის თემატურ დომინანტას – ძალმომრეობის, 
მრუშობისა და მკვლელობის მოტივს. „მეტამორფოზების“ მეექ- 
ვსე წიგნში ოვიდიუსი მოგვითხრობს, რომ ფილომელა გააუპატი- 
ურა მისმა დის ქმარმა, თრაკიის „ბარბაროსმა“ მეფემ ტერევსმა 
და დანაშაულის დასაფარავად მას ენა მოჰკვეთა. ქმარზე გან- 
რისხებულმა პროკნემ შურისძიების მიზნით კიდევ უფრო საში- 
ნელი დანაშაული ჩაიდინა – მან თავისი მცირეწლოვანი შვილი 
იტისი მოჰკლა და მისი ხორცი მამამისს აჭამა. როდესაც ტერევ- 
სმა შეიტყო, რომ მოკლული შვილის ხორცით ისადილა, ხმალი 
იშიშვლა და დებს მოსაკლავად გამოედევნა, მაგრამ ლმერთებმა 
პროკნე მერცხლად აქციეს, ფილომელა კი ბულბულად. მას 
აქეთ, ანტიკური ტრადიციის თანახმად, ბულბულები დანაშაუ- 
ლის ჩადენის ჟამს, ძალმომრეობის, მკველელობისა და მრუშობი- 
სას გალობენ. 

უსასრულოდ პირქუში და ტრაგიკული ჟღერადობა ამ მი- 
თისა, სადაც მხოლოდ ბოროტი ებრძვის ბოროტს და ხსნის ნა- 
სახი არ ჩანს, საოცრად ეხმაურება „სუინისა და ბულბულების“ 
განწყობილებას. ოვიდიუსის მიერ გადმოცემული მითის პოე- 
ტური ინტერპერტაცია თემატურადაც ახლოს დგას ელიოტის 
პაროდიულ „დიონისიასთან": რომაელ პოეტთან ფილომელას 
გაუპატიურება და პროკნეს მიერ შვილის მკვლელობა სწორედ 
ბაქსანალიის დროს ხდება. თვით პროკნე, როდესაც ტერევსზე 
შურის საძიებლად ემზადება, მენადის კოსტიუმს იცვამს: აღი- 
ჭურვება ბასრი მახვილით, თავს ირქვამს ვაზის ფოთოლსა და 
მტევანს, გვერდს ირმის ტყავით იმოსავს და ხელში ტირსოსს 
(დიონისეს ჭოკს) იჭერს. ასევე „ბახუსის ნიშნით“ რთავს ის ფი- 

ლომელასაც და სხვა მენადების „თანმხლები ბრბოთი შემორ- 

ტყმული, უღრანში მიქრის" – „ბახუსო, თითქოს შენ გებიძგო- 
სო“, წერს ოვიდიუსი. საინტერესოა, რომ „ბულბულების“ ასო- 
ციაციური სახე ელიოტის ლექსს ესქილეს ტრაგედიასაც უკავ- 
შირებს – კასანდრას გოდებას, მის მიერ საკუთარი მომავლისა 
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და აგამემნონის მკვლელობის წინწასწარმეტყველებას“აგამემ- 
ნონის“ ქორო ბულბულის სიმბოლურ ლამენტაციას ადარებს, 
რომელშიც პროკნე დასტირის და, ამავე დროს, უხმობს იტისს. 

ამგვარად, ბანალურ კაფესა თუ საროსკიპოში დატრიალე- 

ბული ტრაგიკომიკური სცენა კოსმიურ უნივერსალობას იძენს 
–- მისი არსი თანავარსკვლავედთა გადანაცვლებაშია აღბეჭდი- 
ლი. „სუინისა და ბულბულების“ კერძო სიტუაცია კერძო კი არ 

არის, საყოველთაოა: მითოსური განზოგადების დონეზე წარ- 
მოსახვისას, ყოველი ინდივიდუალური დრამა მარადიულ ხდო- 

მილებად გარდაიქმნება. მთვარის ბრუნვასა და ვარსკვლავთა 

კრთომაში აღბეჭდილი მარადისობა ეროსისა და ტანატოსის 
ისეთსავე სინთეზზე მიანიშნებს, როგორსაც რესტორან-საროს- 
კიპოში წარმოსახული ერთჯერადი ვულგარული სცენა. პირქუ- 
ში ორიონი და ქოფაკი ღრუბლებით არიან მოსილი; „ქარიშხლი- 
ანი“ მთვარე „დასავლეთს მიექანება", ზეცაში ყორნის თანავარ- 
სკვლავედთან ერთად სიკვდილი „მიცურავს“ და ა. შ. 

გასული საუკუნის დამდეგის ინგლისურ მეტყველებაში „და- 

სავლეთისკენ ცურვა“, ან „დასავლეთს წასვლა“ (0 80 VV05LV/8+9) 
სიკვდილის აღმნიშვნელი ირონიული ევფემიზმი იყო, დაახლოე- 

ბით ქართული „წერილი წაიღო”-ს მსგავსი. ამგვარ კონტექსტში 
უშველებელი, ტალახიანი რიო დე ლა პლატა, რომლისკენაც მიე- 

ქანება მთვარე, იმქვეყნიურ „დასავლეთის მდინარედ“, სტიქსად 
წარმოგვიდგება. ლექსის პირქუშსა და ირონიულ სიმბოლიკას ავ- 
სებს ორიონის თანავარსკვლავედის ასოციაციური სახე, რომე- 

ლიც ერთდროულად ანტიკური გმირი მონადირეც იყო და არტე- 

მისის მიჯნურიც. მის შესახებ არსებული ძირითადი მითიც ძალ- 

მომრეობისა და მრუშობის თემას უკავშირდება: ორიონმა 
მთვრალ მდგომარეობაში გააუპატიურა ხიოსის მეფის ქალიშვილი 
მეროპე, რომელსაც მამამისი ცოლად არ ატანდა, რადგან თვითონ 
იყო საკუთარ ქალიშვილში შეყვარებული. ორიონი დიონისემ და- 

აბრმავა, ხოლო აპოლონმა მოტყუებით მოაკველვინა არტემისს, 
რომელმაც, სამუდამო ხსოვნის ნიშნად, თავისი სატრფო მის სანა- 
დირო ძაღლებთან – დიდ და მცირე ქოფაკებთან ერთად, თანავარ- 

სკვლავედებად აქცია. ვარსკვლავებით მოჭედილ ცაზე ორიონი, 

მენადების მსგავსად, ხარზე (ILმVVV5) ნადირობს, ხოლო ხარი კი მა- 
რადიულად გაურბის მასა და მის ძაღლებს. 
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ესქილეს ტრაგედიაში, ისევე, როგორც ელიოტის ლექსში, 
მკვლელობა უშუალოდ წარმოსახული არ არის – თუ არ ჩავ- 
თვლით სასიკვდილოდ დაჭრილი აგამემნონის ბღავილს, რომე- 
ლიც სასახლის დახურულ კარს მიღმა გაისმის. მკვლელობის შე- 
სახებ მხოლოდ გუნდი მსჯელობს და კასანდრა გოდებს, შემდეგ 
– კლიტემნესტრა კომენტარს უკეთებს იმას, რაც ჩაიდინა. ცხა- 
დია, მკვლელობა ტრაგედიაში ნამდვილად ხდება; ხდება ის 
ელიოტის ლექსშიც, თუმცა აქ – პაროდიული სახით, „მკვლე- 
ლის თათებით“ მტევნის გლეჯისას. აგამემნონიც და სუინიც 
ლექსში დიონისეს პაროდიული ნიღბებია, ისეთივე, როგორც 
მოულოდნელად ხილის „გამჩენი“ ოფიციანტი, როგორც თვით 
ხილი, ყავა, ყურძენი და ნაწილობრივ – „მოკოსფერ“ კოსტუმში 
გამოწყობილი მამაკაციც. აგამემნონის ცხედარს „სისხლიან ქჭა- 
ლაში“ ბულბულები უგალობენ და მათი გალობა ავისმაუწყებე- 
ლია, რადგან მრუშობის მსხვერპლი მკვდრეთით ვერ აღსდგება. 
მისი მოკვდინების რიტუალი ყალბი რიტუალია, ხოლო ზიარება 
– ღვთისმსახურების უზნეო პაროდია: ყველაფერი ხომ ღვინის 
კი არა, ყავის სმისა და მრუშობისას ხდება, თანამედროვე „დიო- 
ნისიის“ დროს, რესტორანსა თუ საროსკიპოში. ამიტომაა, რომ 

1ი0 იI!ნჩLისცმ2105 26 5IინIინ იმმ,” 

Iჩ0 Cი0MV0ლიL 0წ 1ჩ6 5მCI0ძ LICგ!ჯ, 

#ტიძ §8ი6 VVILჩIი LჩC ხI009V VV00ძ 

VVჩ0ლი #ტყვომიოიძი CVII0ძ მ10სხსძ... 

..სადღაც გაღმა ბულბულნი სტვენენ 

მაცხოვრის გულის მონასტრის ბაღში 
სტვენენ და არად აგდებენ ახლაც 
აგამემნონის უმწეო ბღავილს... 

მაცხოვრის გულის მონასტერთან ბულბულების გალობა, 

ერთი მხრივ, ქრისტეს ასოციაციაა, როგორც მკვდრეთით აღ- 
მდგარი ნაყოფიერების ღმერთისა. მეორე მხრივ, აქვე იკითხება 
დიონისესთან დაკავშირებული სიმბოლიკაც, რადგან მითის თა- 
ნახმად, ათინა ტიტანების მიერ დაგლეჯილი ყრმა დიონისეს 
გულს გადაარჩენს, ხოლო ზევსი მას თავის თეძოში მოათავსებს 
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და შემდეგ ამ თეძოდან თავიდან „შობს“, ანუ დიონისეს მეორედ 
მოავლენს ქვეყნიერებას. ლექსის ფინალი საგანგებოდ ღია და 
არაერთნიშნადია – მკვდრეთით აღდგომის შესაძლებლობა მაც- 
ხოვრისა და დიონისეს გულის ასოციაციით მინიშნებულია, მაგ- 
რამ განუხორციელებელი. პირქუში ირონია მთელ ასოციაციურ 
სისტემას მსჭვალავს: აღდგომა შესაძლებელი იყო, მაგრამ ვერ 
შედგა, რადგან პაროდიად იყო ქცეული თვით მსხვერპლშეწირ- 
ვა. წარმოსახვითი ტრაგედია ყველა დროსა და ყველა ვითარე- 
ბაში განუხრელად იქცევა ფარსად: ღმერთი მკვდარია და მხო- 
ლოდ ბულბულები ასკლინტავენ მრუშობისა და მკვლელობის 
მსხვერპლის, აგამემნონის სუდარას.



IV. ღიონისეს ეპიფანია: „სუინი ერექტუსი“ 

„ძვირფასო ბატონო .... რად გიკვირთ, რომ ზოგიერთ 

ქვეყანაში მაიმუნებს ქალიშვილების ცდუნება ძა- 

ლუძთ? ისინი ხომ სანახევროდ ადამიანები არიან...“ 

ვოლტერი, „კანდიდი“ 

„ “სუინი ერექტუსი“, ისევე, როგორც „1920 წლის კრებუ- 

ლის“ ლექსთა უმრავლესობა, ასოციაციური დეტალების საშუა- 
ლებით დამოწმებული პარალელური მითოლოგიური სიუჟეტე- 

ბისა და სახე-სიმბოლოებისაგან შედგება. აქაც, „სუინისა და 
ბულბულების“ მსგავსად, სიტუაცია პირობით სივრცეშია წარ- 

მოსახული – ბორდელში, ან იაფ, ავაზაკთა თავშესაყარის 

მსგავს სასტუმროში (იმის გარჩევა, თუ ამათგან ზუსტად რომე- 

ლია, შეუძლებელია). ერთი მთლიანი, კონკრეტული ინტერიერი 

ლექსის „ზედაპირზე“ გამოტანილი არ არის და სიმბოლურად, 
ის სულ სხვადასხვა სივრცეს, თვით ეგეოსის ზღვის კუნძულებ- 
საც მოიცავს. 

ლექსის მოქმედება დაძაბული და ინტენსიურია, აქ ის 
უცაბედი შოკისა და მკითხველის შეცბუნების, „საშინელებათა 
ფილმის“ აღქმასთან დაახლოებულ საკმაოდ დინამიურ გან- 

ცდას წარმოქმნის. უჩვეულო, გროტესკულ ასოციაციათა რიგი 

და ჰალუცინაციის მსგავსი, მოულოდნელი სახეები მეტად 

რთულ ერთიან სურათს ქმნის, ხოლო შეუმზადებელი მკითხვე- 

ლი, თვით ელიოტის შედარება რომ მოვიხმოთ, კაჭკაჭივით კენ- 

კავს ფერადი მინის ბრჭყვიალა ნატეხებს, რომელთა ჭეშმარიტ 

აზრს ის ხშირად ვერც აცნობიერებს. მარცვალ-მარცვალ დათ- 
ვლილ, გარითმულ კუპლეტებში „სუინი ერექტუსის“ ავანგარ-



დისტული ფანტასმაგორია მართლაც ძალზე უჩვეულოდ აღიქ- 

მება – ტრადიციული ლექსთწყობის ფორმით გადმოცემული 

სრულიად მოულოდნელი შინაარსი მკითხველში იმ დამაბნე- 
ველ ეფექტს იწვევს, რომლის მიღწევაც, როგორც ჩანს, ავტო- 
რის განცობიერებულ განზრახვას შეადგენდა. ამგვარი მიზნის 

შესაბამისად, უჩვეულო და ფანტასმაგორიულია „სუინი ერექ- 

ტუსის“ პოეტური სამყაროც, ის სიზმრად ხილულსა და ცხადში 

გახსენებულ კოშმარს წააგავს. გარეგნული ლოგიკური კავში- 

რები აქ დარღვეულია, სახე-სიმბოლოთა მონაცვლეობა მკით- 

ხველზე ქაოტურ შთაბეჭდილებას ახდენს, მაგრამ ლექსის დაკ- 
ვირვებული აღქმისას ნათელი ხდება, რომ ერთი შეხედვით შეუ- 
თავსებადი სახეები ერთიან ასოციაციურ კონტექსტში მხატ- 
ვრულ მთლიანობას ჰქმნიან. 

ლექსის ასოციაციური მრავალნიშნადობა სათაურშივეა გა- 
მოხატული. თუმცა მისი ყველა ასოციაციური წახნაგის გაცნო- 
ბიერება მხოლოდ მთელი ნაწარმოების გააზრების შემდეგ 
ხდება შესაძლებელი. სუინი წარმოსახულია ეპითეტით „სწო- 

რი", ან „ზეაღლმართული“, ან „სწორადმავალი": ინგლისური 

”%-0C”-ის თარგმანში ზუსტად გადმოცემა, მითუმეტეს, ამ 
თარგამნში ელიოტისეული ირონიული კონოტაციების სრულად 

ჩატევა პრაქტიკულად შეუძლებელია. ის, თუ ვინაა ლექსის 

მთავარი გმირი, ან საერთოდ, რას ნიშნავს „სუინი ერექტუსი“, 
მხოლოდ ნაწარმოების ერთიან აზრობრივ-ემოციურ კონტექ- 

სტში აღიქმება. ერთი მხრივ, სუინი, რა თქმა უნდა, „მაიმუნის- 

მაგვარია“, ის 0(-ი06CმიLჩჯ/00V5 670CLV5-თან, ანუ ადამიანისმაგვარ 

სწორადმავლ მაიმუნთან არის ასოცირებული. ამაზე 
უშუალოდ მიანიშნებს სიტყვა „09“, რომელიც საგანგებოდ 

ვულგარულ ასოციაციასთან ერთად, ხაზს უსვამს სუინის სქეს- 
სა და მის ბიოლოგიურად „შემტევ“, „ზეაღმართულ“ ბუნებას. 

მეორე მხრივ, ის ადამიანის თვისებებსაც ატარებს და „მთლად" 

მაიმუნი კი არ არის, არამედ პრიმატთან ასოცირებული ადამია- 

ნი, ჩიო0 0M96CLV5-ია. სუინის ეს ორგვარი ბუნება, ადამიანსა და 

მაიმუნს შორის მისი გაორება, გარკვეულწილად, ლექსის მთელ 
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მხატვრულ სტრუქტურას განსაზღვრავგს და მის შემკვრელ კომ- 

პოზიციურ პრინციპადაც გვევლინება. 

„სუინი ერექტუსზე“ მუშაობისას (1917) ელიოტს ვერ 

ეცოდინებოდა, რომ მოგვიანებით, ი0ILნ0C8იLჩI00V5 0/0CLV5-ს და–- 

უზუსტებელ ტერმინად მიიჩნევდნენ და რომ 1891 წელს აღმო- 
ჩენილ პითეკანტროპს, „გარდამავალი საფეხურის“ ნაცვლად, 

30-იან წლებში იგივე „სწორადმავალ ადამიანად“ (ხიო0 000CLV5- 

ად) აღიარებდნენ (|5მ-L0ი0 1975: 327-328). მეორე მხრივ, ის, რომ 

სუინი პითეკანტროპია, ამ შემთხვევაში ხატოვანების ნაწილია 
და არა რაიმე „სამეცნიერო“ დებულების შემცველი ასოციაცია. 

პოეტურ ხატად გარდაქმნისას ნებისმიერი, თუნდაც უკვე დამ- 
კვიდრებული სამეცნიერო ტერმინი თავის პირვანდელ დანიშ- 

ნულებას კარგავს და იმ შინაარსს იძენს, რომელიც ავტორს მი- 
აჩნია მიზანშეწონილად. ლექსის საკმაოდ პირქუში და ერთობ 

დამთრგუნველი ირონია იმაშიც გამოიხატება, რომ მთელი მისი 
ასოციაციური სტრუქტურა მხოლოდ ადამიანისმაგვართა „ზე- 

აღმართულობის“ გარშემო ბრუნავს. საკუთრივ ჩ9იო0 §მყ010695-ის, 
მოაზროვნე ადამიანის ასოციაციას ის მკრთალი მინიშნების სა- 

ხითაც კი არ შეიცავს. 

უილიამ ეროუსმითის თქმით, „სუინი ერექტუსის“ პოეტუ- 
რი ტექნიკა წააგავს პალიმფსესტს, ანუ პაპირუსის ერთსა და 

იგივე ნაჭერზე დაწერილ ორ ტექსტს, რომელთაგან ერთ-ერთი 
საგულდაგულოდ ამოშლილია და მასზე ზემოდან გადაწერილი, 
სრულიად განსხვავებული ტექსტის ქვეშ, მხოლოდ ბუნდოვნად 

იკითხება (MV0V/§იL 1981). ის, რაც ამ ნაწარმოებში „უშუალოდ 

ითქმის“, თითქოს არანაირად არ შეესატყვისება იმ რეალურ 

სათქმელს, რომელიც ლექსის აღქმად ზედაპირზე მხოლოდ 

ბუნდოვანი მინიშნებებით ცნაურდება. პოეტი თითქოს უტო- 

ვებს მკითხველს ტექსტის თავისუფალი ინტერპრეტაციის სა- 

შუალებას, მაგრამ „სუინი ერექტუსის“ საფუძვლიანად გააზრე- 
ბის მსურველი სულ მალე წააწყდება ზედმიწევნით აწონილ ავ- 
ტორისეულ ჩანაფიქრს. ლექსის შინაგანი აზრობრივი წყობა 
უსასრულოდ რაციონალურია, მისი „პოეტური პრაგმატიკა“ გა- 
მომსახველობით საშუალებათა უკიდურეს ეკონომიას გულის- 
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ხმობს, ხოლო ასოციაციურ ქვეტექსტებზე თამაშის დონე ლა- 
მის სრულყოფილებას აღწევს. ამიტომ, „სუინი ერექტუსის“ წა- 

კითხვის „თავისუფლება“ მოჩვენებითია: ელიოტი მკაცრად 

განსაზღვრავს ნაწარმოების აღქმის მიმართულებას და საბო- 

ლოოდ, თვითვე მიუძღვება მკითხველს თავისი ასოციაციური 

სტრუქტურის ლაბირინთში. 
ლექსის საერთო თემატური მიმართულება და ასოციაცი- 

ურ სახეთა შეკავშირების წესი აქაც, როგორც ელიოტის რამდე- 
ნიმე სხვა ლექსში, უკვე ეპიგრაფშია გამჟღავნებული, თუმცა 
არა „უშუალოდ თქმულის“ დონეზე, არამედ ასოციაციურ ქვე- 

ტექსტში. ესაა სატრფოს ღალატით გულგაწბილებული ასპათი- 
ას სიტყვები ფრანსის ბომონტისა (1584-1616) და ჯონ ფლეჩე- 

რის (1579-1625) „ქალიშვილის ტრაგედიიდან“, რომლებითაც ის 

მსახურ ქალებს მიმართავს, რათა გობელენზე ამოუქარგონ თე- 

სევსის მიერ კუნძულ ნაქსოსზე მიტოვებული არიადნეს ისტო- 
რია. ასპათია მოითხოვს, ნაქსოსის პეიზაჟი პირქუშ ფერებში 

დახატეთ. ხოლო არიადნედ კი მე გამომსახეთო: 

#იძ Lჩ80 L-05 გხიVL თ8 

L0L ნტი ხC ძIV გიძ I0C231I0C55; |CL LIC ”0CM5 

CI0გი VVILნ C0იLIიყმ2I 5VI905; მიძ ხიჩIიძ თ8 

M2L0 82II შ ძ650I!მ8LI0ი. 

დაე ჩემს გარშემო ყველა ხე 

გახმეს და იდგას შიშველი; კლდეები 

ოხვრავდნენ ზღვის ზვირთებისგან, 
ხოლო ჩემს უკან იყოს უდაბნო 

ცნობილი მითის თანახმად, კუნძულ კრეტაზე მინოტავრის 

დამარცხების შემდეგ, გმირი თესევსი მასზე შეყვარებულ არიად- 
ნესთან ერთად თავის მშობლიურ ათენს გაემგზავრება. მიუხედა- 

ვად იმისა, რომ თავის დროზე სწორედ არიადნემ იხსნა ის სიკ- 

ვდილისგან, თესევსი მას შუაგზაზე, უდაბურ კუნძულ ნაქსოსზე 

მიატოვებს და მარტო დაბრუნდება ათენს. არიადნეს მიტოვების 
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მოტივი უამრავ მხატვრულ ქმნილებაშია განსახიერებული და 

ელიოტის ლექსში მისი გამოყენება როგორც ლიტერატურული, 
ისე ზოგადკულტურული ასოციაციების უსასრულო რიგს ალ- 
ძრავს. ბომონტისა და ფლეჩერის დრამაში ასპათია იმასაც შეს- 

თხოვს მსახურებს, რომ გამოუსახონ, თუ როგორ იღუპება 

თესევსის გემი, როდესაც ის ნაქსოსიდან ათენს ბრუნდება. მსა- 
ხურის შენიშვნაზე, რომ ეს მითის დამახინჯება იქნება, ასპათია 

პასუხობს, რომ სამაგიეროდ სიმართლე მოიგებს, რადგან არიად- 

ნეს ისტორია პოეტებს უსინდისოდ გაუყალბებიათ. 

ამგვარად, ლექსის ეპიგრაფში ასპათია საკუთარ თავს 

არიადნესთან, ხოლო თავის მოღალატე სატრფოს – თესევსთან 
აიგივებს. წარმოსახულია უდაბური ადგილი, გამხმარი ხეები და 

სალი კლდე, რომელსაც ტალღები ასკდება – კუნძული, სადაც 
ღალატისა და უმადურობის სასოწარმკვეთი სცენა თამაშდება. 
ეპიგრაფის შემდეგ, „სუინი ერექტუსის“ პირველი სტროფებიც 

ისე აღიქმება, როგორც ასპათიას მონოლოგის გამოძახილი, ან 
ამ მონოლოგის თემაზე შექმნილი იმპროვიზაცია. მაგრამ აქ უკ- 
ვე ელიოტის ლირიკული გმირი შესთხოვს წარმოსახვით თანა- 

მოსაუბრეს, დამიხატე გამოქვაბულებიანი, უდაბური, კლდოვა- 
ნი ნაპირი სადმე კიკლადის კუნძულებზე. სადაც ზღვა ეხეთქე- 

ბა ნაპირსო. შემდეგ სტროფში უშუალოდ არის ნახსენები ქა- 

რიშხლისგან გაწეწილი არიადნეს თმა და „ღალატის იალქნები“, 

ანუ თესევსის გემი, როგორც ის კუნძულიდან მოჩანს, როდე- 

საც ათენს ბრუნდება. „გაწეწილი თმა“ ასპათიას მონოლოგის 

კიდევ ერთი გამოძახილია: ეპიგრაფში ციტირებულ ტექსტამდე 

ის მსახურებს ეუბნება, გაწეწილი დალალებით გამომსახეთ, 

ციცაბო კლდის თავზე მდგარი, გარს უდაბნო მეკრას და მზე- 

რაც იმ უდაბნოსავით ველური მქონდესო. 

„ქალიშვილის ტრაგედიას" ელიოტი ლექსის ზოგად-მითო- 

ლოგიური ფონის შესაქმნელადაც იყენებს: „სუინი ერექტუსი“ 

არიადნეს მითის სწორედ იმ პოეტურ ვერსიებთან არის ასოცი- 

რებული, რომლებიც ბომონტსა და ფლეჩერს თავიანთი დრამის 

ხატოვანების წყაროდ გამოუყენებიათ. ესაა ოვიდიუსის „ჰერო- 
იდების“ მე-10 წერილი და კატულუსის 64-ე ეპილიონი, რომელ- 
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შიც მოთხრობილია აქილევსის მშობლების – პელევსისა და თე- 
ტისის ქორწილის ამბავი. აქ არიადნეს ისტორია საქორწილო 

სარეცლის გადასაფარებელზეა ამოქარგული. ის, რომ სწორედ 
კატულუსია ელიოტის ასოციაციათა ძირითადი წყარო, იქიდა- 

ნაც ჩანს, რომ 64-ე ეპილიონის მსგავსად, „სუინი ერექტუსიც“ 

განწყობილებით ცვალებადია: კატულუსთან, გადასაფარებლის 

აღწერილობა ჯერ არიადნეს მითის თხრობით, შემდეგ კი დიო- 

ნისეს გამოცხადებით იცვლება, რაც სავსებით შეესატყვისება 
ელიოტის ლექსის შინაგან ლოგიკას და მის კომპოზიციას. კა- 

ტულუსის მინიშნებას შეიცავს ლექსის ეპიგრაფიც: ”ქალწულის 
ტრაგედიაში“, ისევე, როგორც 64-ე ეპილიონში, არიადნეს მი- 
ტოვების ისტორია ქსოვილის ნაჭერზეა ამოქარგული. როგორც 

კატულუსი, ისე ოვიდიუსიც მარტოობის უკიდეგანო ტრაგიზმს 

წარმოსახავენ; კატულუსის არიადნე ფურიებსაც კი უხმობს 
თესევსზე ჯავრის ამოსაყრელად. ის მწარედ მოსთქვამს, რომ 

მისთვის ყველა იმედი გადაწურულია, რადგან მის გარშემო 

მხოლოდ უდაბნოს ბოროტი, ავისმაუწყებელი მდუმარება და 

სიკვდილი სუფევს. ანალოგიურად, ოვიდიუსის „ჰეროიდების“ 

მე-10 წერილში, არიადნე უკაცრიელ კუნძულზე იღვიძებს და 
„სადამდეც თვალი მისწვდება, უდაბური ნაპირის გარდა ვერა- 

ფერს ხედავს.“ გარემომცველი სამარისებური სიჩუმის განცდა 
მას საკუთარ ცხოვრებაზე გადააქვს და ისიც არარაობად წარ- 

მოუდგება. ყოველივე ეს, ელიოტის პოეტურ სამყაროში გად- 

მოტანილი სახით, მარტოობის, გაუცხოების, სულიერი უდაბ- 
ნოს გამომხატველ ასოციაციურ სახეთა რიგია – სწორედ ის, 
რომელიც მოგვიანებით „უნაყოფო მიწის“ ყოვლისმომცველ 

სიმბოლურ ხატად გარდაიქმნება. 
უდაბნო კი – როგორც ფიზიკური, ისე სულიერი – ელიო- 

ტის ლექსში, ჩვეულებრივ, ხსნას ელოდება. ხრიოკ, უდაბურ პე- 

იზაჟთან, უკაცრიელ და უნაყოფო გარემოსთან დაკავშირებუ- 
ლი სასოწარკვეთილება პოეტისათვის სულიერი განახლების 
და შესაძლო გამოცხადების, ეპიფანიის წინაპირობაა. მაგრამ 

ელიოტის ირონიულ-პაროდიული ხედვა სწორედ ეპიფანიის პა- 

როდირებას გულისხმობს, ხსნა მის 20-იანი წლების ლექსებში 
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არასოდეს არ ხორციელდება. ღმერთის აღდგომა და სულიერ 
საწყისთან ზიარება აქ უკეთეს შემთხვევაში მხოლოდ მინიშნე- 
ბულია, როგორც არშემდგარი შესაძლებლობა, ანდა ისეთი რამ, 

რომელსაც, რომც შემდგარიყო, არავითარი მნიშვნელობა არ 

ექნებოდა. უდაბური პეიზაჟის სიმბოლურ სახეს, ბერძნულ მი- 
თოლოგიასთან ერთად, ბიბლიური არქეტიპიც უდევს საფუძ- 

ვლად: ძველი აღთქმის წინასწარმეტყველებთან ღმერთის გა- 

მოცხადება სწორედ მიუვალ ადგილებში, კლდეებზე, მთებში ან 

უდაბნოში ხდება. პაროდიული ეპიფანიის მინიშნებით, პოეტი 

ბიბლიურსა და ბერძნულ-რომაულ არქაიკას თანამედროვეობას 
უკავშირებს და ამ გზით ახდენს წარმოსახული სიტუაციის 
ირონიულ მითოლოგიზაციას. ეს ყოვლისმომცველი ტრაგიკო- 

მიზმი და როგორც წარმართული, ისე ბიბლიური მითოლოგიის 

პაროდირდება ელიოტის 20-იანი წლების მსოფლაღქმის არსე- 

ბით ნიშან-თვისებებს გამოხატავს. 

საინტერესოა, რომ თვით ნაქსოსი – „სუინი ერექტუსში“ 

მოხსენიებულ „კიკლადთა“ შორის ყველაზე დიდი კუნძული, სა- 
დაც თესევსი მძინარე არიადნეს მიატოვებს, არც საკუთრივ 

ლექსში და არც მის ეპიგრაფში უშუალოდ ნახსენები არ არის. 

თუ მხედველობაში მივიღებთ, რომ მთლიანად ლექსი უფრო 

ელიოტის თანამედროვე სიტუაციას წარმოსახავს, ვიდრე მი- 

თოლოგიურ წარსულს, ალბათ ისიც არ უნდა იყოს ინტერესს 

მოკლებული, რომ რეალური ნაქსოსი უდაბური, ბერწი და პირ- 

ქუში არასოდეს ყოფილა. პირიქით, ბუნებითა და ადგილმდება- 

რეობით ის ყოველთვის ეგეოსის ზღვის ერთ-ერთი ულამაზესი 

კუნძული იყო და დღესაც საერთაშორისო ტურიზმის ცნობილ 

ცენტრს წარმოადგენს. კატულუსის ეპილიონის, ოვიდიუსის 
„ჰეროიდებისა“" და ელიოტის ლექსის მითოლოგიურ ნაქსოსთან 

მას პრაქტიკულად არაფერი არ აკავშირებს, მსგავსად 20-იანი 

წლების ლონდონისა, რომელიც ალბათ მხოლოდ ელიოტის 

მხატვრულ წარმოსახვაში აღიქმებოდა „უნაყოფო მიწად”. ესეც 

ერთი მკაფიო მაგალითია იმისა, რომ როდესაც მწერალი თავის 
შთაბეჭდილებას ნაწარმოების მხატვრულ რეალობად გარდასა- 
ხავს, ის ჰქმნის ხატს, რომელიც რეალური პროტოტიპისგან 
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სრულიად განსხვავებულია. შატობრიანის და ფენიმორ კუპე- 
რის „რომანებში წარმოსახული ველურები ისევე ჰგვანან ნამ- 

დვილ ველურებს, როგორც იდილიური პასტორალების მწყემ- 

სები – ნამდვილ მწყემსებსო“, ნათქვამი აქვს ჯერ კიდევ უოშ- 

ინგტონ ირვინგს (§5ვს! 1997: 19). დოსტოევსკის პეტერბურგი, ან 

ჯოისის დუბლინი ისევე წააგავს რეალურ პეტერბურგსა და 

დუბლინს, როგორც „სუინი ერექტუსის“ ნაქსოსი – ხმელთაშუა 

ზღვის ერთ-ერთ მშვენებას, რეალურ ნაქსოსს. გეოგრაფიული 

დასახელება ამ შემთხვევაში უკიდურეს პირობითობას იძენს, 
თუმცა როგორც მეტაფორა, ის ობიექტურად არსებულ აღსა- 
ნიშნს ერთი რომელიმე ნიშნით მაინც უნდა უკავშირდებოდეს 

და უკავშირდება კიდეც. ელიოტისათვის ნაქსოსი იმით არის 
მნიშვნელოვანი, რომ ის კუნძულია, რომ ის დახშული, შემო- 

ფარგლული სივრცეა, რაც მისი მითოპოეტიკურ ტოპოსად ქცე- 
ვისა და ამ შეზღუდულ სივრცეში მოქმედების ინტენსიფიკაცი- 

ის საშუალებას იძლევა. 

არიადნეს მითი იმ სახით, რა სახითაც მას კატულუსი წარ- 
მოსახავს (თესევსის მიერ სატრფოს მიტოვება და შემდგომ, სა- 

სოწარკვეთილ არიადნესთან დიონისეს გამოცხადება), ელიო- 
ტის ლექსის პაროდიულ კონტექსტში იმდენად არის გაჯერებუ- 

ლი, რომ შეუმზადებელი მკითხველისათვის ის საკმაოდ ძნელი 

მისაგნებია. ამ ხერხით, ლექსში უკიდურესად იკუმშება აზრობ- 

რივ-ემოციური ინფორმაცია და იზრდება სახე-სიმბოლოთა 

მრავალნიშნადობა, ასოციაციურ სიუჟეტთა სიმრავლე, რაც, 

თავისთავად ცხადია, ართულებს ნაწარმოების აღქმას. უკვე 

ეპიგრაფში ციტირებული ასპათიას მისწრაფება, თავისი „კო- 
რექტივი" შეიტანოს მითში და კიდევ უფრო შემაძრწუნებელი 

გახადოს ისედაც პირქუში ისტორია, თითქოს მიანიშნებს მკით- 
ხველს, რომ საყოველთაოდ ცნობილი მითოლოგიური სიუჟეტი 

თვით ლექსშიც ძირფესვიანად იცვლება. ძირფესვიანად არის 

შეცვლილი სიუჟეტის ფასეულობითი ჟღერადობაც. ელიოტის 

თანადროულ სასიყვარულო სამკუთხედს – მე-20 საუკუნის და- 

საწისის არიდანეს, თესევსსა და დიონისეს აღარაფერი აქვთ სა- 
ერთო თავიანთ მითოლოგიურ პროტოტიპებთან. ტრაგიკომი- 

97



კური განწყობილება, ხშირად გროტესკი, ან აშკარა კარიკატუ- 

რა, ლექსის მთელ მხატვრულ ქსოვილს მსჭვალავს და მითო- 

ლოგიურ გმირებს ახლებურ ყაიდაზე სახეშეცვლილი, საგანგე- 

ბოდ ვულგარული შოუს პერსონაჟებად აქცევს. 
მითოლოგიური უდაბნოს აღწერილობას ლექსის მესამე 

სტროფიდან ელიოტის თანადროული სულიერი უდაბნოს სახე- 
ები ენაცვლება. მოქმედება მეოცე საუკუნის დასაწყისის ბორ- 
დელში გადადის, ნაქსოსის მითოპოეტიკური სივრცე თანამედ- 
როვე საროსკიპოს ინტერიერად იქცევა. აქ მითოლოგია და თა- 

ნამედროვეობა არეულია: წარსული და აწმყო, დღევანდელობა 
და არქაიკა დაპირისპირებული სახით კი არ არის წარმოდგენი- 

ლი, არამედ „ფარულად“ ერთმანეთის მსგავსი, ან საერთო ნი- 

შან-თვისებათა მატარებელი, ან ერთმანეთში გარდამავალია. 
მოქმედების დრო აქ ერთგვარ მითოპოეტიკურ კონტინუუმად 

არის წარმოსახული, რომელიც ნებისმიერ ისტორიულ დროში 

შეიძლება განხორციელდეს: 

Mი0ნიIიდ 5LII5 Lხ0 (06L მიძ ჩგიძე 

(M8მV5IC8მმ მიძ ჩ0IVიჩ86იო6). 

C605LსLC 0, 0წმინ-ყჯმინ 

ჩ)505 წიინი Lჩ6C §ჩ0C(L5 Iჩ 50მIი. 

ხელებს და ტერფებს ათრთოლებს დილა 

(ნავზიკაა და პოლიფემე). 
ორანგუტანგის ჟესტი 

სცილდება დაორთქლილ ზეწრებს... 

მითოლოგიური თესევსი ლექსში გროტესკულ, ორანგუ- 

ტანგისმაგვარ სუინად გადაიქცევა. თვით სუინი აქვე გაიგივე- 

ბულია პოლიფემოსთან, ხოლო არიადნე-ასპათია – ნავსიკაას- 

თან და ამავე დროს, სახლის პატრონის, მისის ტერნერის ერთ- 
ერთ „გოგონასთან“, რომელსაც ბნედა აქვს შეყრილი და კრუნ- 

ჩხვებისაგან საწოლში იგრიხება. თვით მისის ტერნერი, დერე- 
ფანში შეყრილ სხვა „გოგონებთან“ ერთად, შეწუხებულია არა- 
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ორდინარული კლიენტის სტუმრობით და თავისი დაწესებულე- 

ბის „რეპუტაციაზე“ ღელავს. 
აზრის უკიდურესი კონცენტრაცია აქაც ყოველი სახის 

ასოციაციური მრავალნიშნადობით მიიღწევა და გამომსახვე- 
ლობით საშუალებათა მკაცრ ეკონომიას გულისხმობს. ელიო- 

ტის პოეტური მეტყველება უკიდურესად სიტყვაძუნწია, ის დი- 

დი მოცულობის აზრობრივსა და ემოციურ ინფორმაციას სახე- 
თა მინიმალურ რაოდენობაში ატევს. შემდეგი სურათი წარმო- 
ადგენს სუინისა და ბნედაშეყრილი გოგონას სექსის უსაზ- 
ღვროდ მეტყველ სცენას, რომლის კულმინაციაა „სწორადმავა- 

ლი" და „ზეაღმართული“ სუინის ერექციის აღწერილობა. აქ 
ფაქტობრივად იშიფრება სათაურში მოხსენიებული ეპითეტი 

„5-6, როგორც სუინის ფალიკური ბუნების გამომხატველი 

სახე. ეს, ერთი მხრივ, ზრდის ლექსის სიმბოლურ დატვირთვას, 
ხოლო მეორე მხრივ, კიდევ უფრო მეტ ირონიას სძენს სუინის 

ისედაც გროტესკულ სახეს. ისევე, როგორც მთლიანად ლექსის, 
ამ ეპიზოდის ადეკვატური აღქმაც საკმაოდ ძნელია; ნართაუ- 
ლებსა და ქარაგმებში პოეტის სათქმელი ისე „ირიბად“ არის გა- 
მოხატული, რომ ზოგჯერ დედნის ინგლისურენოვანი მკითხვე- 
ლიც ვერ მიხვდება, რომ აქ მას საქმე აქვს სკაბრეზული სცენის 
წარმოსახვასთან. მაგრამ ელიოტის მაღალი პოეტური გემოვნე- 
ბა აქაც მხატვრული მიზანშეწონილების გამძაფრებულ გან- 

ცდასა და უტყუარ ესთეტიკურ ალღოში ვლინდება. პოეტურ 

მეტყველებაში მკაფიოდ გამოხატული ზომიერების გრძნობა 
რომ არა, სექსის ამსახველ სახეთა ეს მონაცვლეობა მარტივ 

უხამსობად აღიქმებოდა: 

#6 5ICMIC ოიLIიი Mი0Iი Lი0 LMI6M5 

1)2CMLიI605 ს0VM/2I1ძ მL LM6 Mი005 

#ჩიი 5LმI0ჩLმი5 0IL წIიიი ი06!(0 ჩIი 

ჩს5ჩIიფ1ი0 წმო6VV0II 0 Lხ0 ხ0ძ 

(ნამგლისებრი მოძრაობა თეძოებიდან იძვრის, ჯაყვასავით ას- 

ხლტება მუხლებთან, ქუსლიდან მუცლისკენ აღიმართება, მთელ 

საწოლს არხევს...) 
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როგორც ვთქვით, „სწორადმავალი“ და ცხოველური ჟი- 

ნით შეპყრობილი სუინი ხან ადამიანია და ხან ორანგუტანგი: 

ელიოტის კონკრეტული მიზნის შესაბამისად, მასში ადამიანუ- 

რი და ცხოველური საწყისები მონაცვლეობს. ლექსში დაცულია 

ამ თვისებათა სინქრონულობაც: სუინი, როგორც საროსკიპოს 

სტუმარი, სავსებით სოციალური არსებაა. ბოლოს და ბოლოს, 

საროსკიპოებში სიარული თუმც საძრახისი, მაგრამ სავსებით 
ადამიანური ქცევაა, ხოლო თვით საროსკიპო ელიოტის ლექსში 

ის სოციუმია, სადაც სუინი კონტაქტებშია ჩართული, „გაადამი- 

ანურებულია“ – ის წვერს იპარსავს, მას ზეწრებზე სძინავს, ის 
სქესობრივ კონტაქტშიც შედის და მისის ტერნერსაც აღიზია- 

ნებს – ყოველივე ეს ჩვეულებრივი ადამიანური ყოფის ნიშან- 
თვისებებია. მეორე მხრივ, „ბნედაშეყრილ გოგონასთან“ მისი 

ქცევა ცხოველურ ძალადობასთან, ან მკვლელობასთან უფრო 

ასოცირდება, ვიდრე ნორმალურ სექსთან. სუინის მთელი ჰაბი- 

ტუსი, მისი ინსტინქტური, ძალმომრეობითი ექსტრემალიზმი, 

თვით ის საპარსი, რომელიც მას თითქოს გაუცნობიერებლად, 

მკვლელის იარაღივით ხელთ უპყრია, ამ „სოციალურ არსებასა“ 
და მის ვითომ ტრივიალურ საქციელში მკაფიოდ წარმოაჩენს 
პირუტყვს. საინტერესოა, რა აკავშირებს მას თესევსთან, ან პო- 

ლიფემოსთან, ან დიონისესთან და საერთოდ, ბერძნულ-რომა- 
ულ არქაიკასთან, ან ბომონტისა და ფლეჩერის სახით, მეფე 
ჯეიმზის დროის ინგლისურ დრამატურგიასთან. რა დამოკიდე- 

ბულებაშია ეს სახე ნავსიკაას, არიადნეს, ან მისის ტერნერის 
„გოგონას“ სახეებთან და რა კავშირი აქვს მის ცხოველურ ალ- 
ტკინებას დიონისეს ეპიფანიასთან. 

საქმე ის არის, რომ ელიოტის ზოგიერთ სხვა ცენტრა- 
ლურ პერსონაჟთა მსგავსად, სუინიც კომპლექსური სახეა და ის 

რამდენიმე, სრულიად განსხვავებული ასოციაციური სახის სინ- 
თეზს წარმოადგენს. ყველა ესენი, იქნება ეს თესევსი, პოლიფე- 

მოსი, დიონისე, თუ ემინტორი (ექსტრატექსტუალური პერსო- 
ნაჟი, ასპათიას სატრფო, რომელიც ისევე ღალატობს ასპათიას, 

როგორც თესევსი არიადნეს), ლექსში სუინის ცალკეულ გამოვ- 
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ლინებებად. მის „ავატარებად“, ანუ მის ნიღბებად წარმოგვიდ- 
გება. თვით სუინიც სხვა არაფერია, თუ არა მასში ”შემავალ“ 
ეკლექტიკურ სახეთა ერთობლიობა. მაგალითისათვის, ის, რომ 
სუინი „აყენებული“, ფეხზე დამდგარი და „სწორადმავლია“, 

პირწმინდად ფიზიოლოგიურის გარდა, ანთროპოლგიურ ნიშან- 
თვისებასაც გულისხმობს: ის არის პრიმატი, უშველებელი 
ორანგუტანგი, რომელსაც ხელში სამართებელი უჭირავს და 

უაზრო, ცხოველური ჟესტით, მხოლოდ სახის კი არა, მთელი 

თავისი ბანჯგვლიანი ტანის გაპარსვას ლამობს, ბარძაყზე 
ისინჯავს საპარსს: 

5V/066იCV 2ძ00I0550ძ VII I6იყLჩ L0 5ჩმVC 

ზ-იგძხისLიით0მძ, ლ0IიL წიით ივ00 10 ხ250, 

.–______––– ___ 

+105L5 1ჩC ”მ70! 00 #I5 ICწ... 

დაკვირვებულსა და ლიტერატურის მოყვარულ მკით- 
ხველს აქ უთუოდ გაახსენდება ედგარ პოს ნოველის – „მკვლე- 

ლობა მორგის ქუჩაზე”-ს ის ეპიზოდი, სადაც გამთენიისას შინ 

დაბრუნებული, ნამთვრალევი მეზღვაური თავის საძინებელში 
ორანგუტანგს აღმოაჩენს. ის ხედავს, რომ სარკის წინ აყუდე- 

ბულ მაიმუნს საპონი აუქაფებია, ხელში სამართებელი უჭირავს 

და „წვერის გაპარსვას“ აპირებს. ეპიზოდი მოულოდნელობის, 

შოკისა და შეცბუნების მძაფრ განცდას იწვევს, მაგრამ ელიო- 

ტისათვის ეს სახე სხვა მხრივაც არის მნიშვნელოვანი. პოს რე- 

მინისცენცია ხაზს უსვამს პირველყოფილ, იდუმალ, ირაციონა- 

ლურ და დამანგრეველ ინსტინქტთა მოზვავებას, სუინის ბუნე- 
ბის იმ ჩრდილოვან მხარეს, რომელიც მას პირველყოფილი ქაო- 

სიდან და ცხოველური ყოფიდან მოსდგამს. საინტერესოა ის 
ფაქტიც, რომ სუინის სახეს, როგორც თანადროული ადამიანის 
ჩრდილოვან მხარეთა პერსონიფიკაციას, ელიოტი სწორედ ედ- 
გარ პოსგან „სესხულობს“. 

პო, როგორც დეტექტიური ლიტერატურისა და „საშინე- 
ლებათა“ ჟანრის ერთ-ერთი დამაარსებელი, თავის პროზაში 
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ხშირად იყენებს შოკისმომგვრელ, იდუმალებით მოცულსა და 
ერთი შეხედვით ალოგიკურ სიტუაციებს. ამ ”საშინელებათა“ 
წარმოსახვის ტრადიციამ შემდგომი განვითარება უამრავ 

მხატვრულ ქმნილებაში ჰპოვა და ვიქტორიანული, მოგვანებით 

კი პოსტვიქტორიანული „გოთიკური“ რომანების გავლით, უკვე 
მე-20 საუკუნეში ალფრედ ჰიჩკოკის და სხვათა „კინოსაშინელე- 

ბებად“ მოგვევლინა. მთლად პრიმიტიულ შტამპად ქცეული აგ- 
რესიული მაიმუნი „კინგ კონგი" თავის დროზე ჰოლივუდის 
რამდენიმე ცნობილ ფილმშიც წარმოისახა, მაგრამ თვით პოს 

ნოველაში ორანგუტანგის სახემ მე-18 – მე-19 საუკუნეების და- 
სავლურ ცნობიერებაში გავრცელებული „ცივილიზებული კანი- 
ბალების“, „მკვლელი მაიმუნებისა“ და „კეთილშობილი ველუ- 
რების“ შესახებ პოპულარული წარნოდგენებიდან შემოადწია. 

„ფიქრებში უთანასწორობის წარმოშობაზე“ ჯერ კიდევ ჟ.- 

ჟ. რუსო აღნიშნავდა, რომ ორანგუტანგი, შესაძლოა, სულაც არ 

იყო მაიმუნი, არამედ იყო პირვანდელი ადამიანი, ანუ „პირვე- 

ლადი ველური“, რომელიც, იმის გამო, რომ ცხოვრობდა ბუნე- 

ბაში და დაშორებული იყო ადამიანთა საზოგადოებას, მოკლე- 

ბული იყო მეტყველების უნარს. რუსო გამოთქვამდა ვარაუდს, 
რომ ეს ორანგუტანგები, რომლებიც მოგზაურებს ცხოველებში 

ერევათ, ფაქტობრივად „იმ არსებათა იდენტურნი არიან, რო- 

მელთაც უძველესი ხალხები პანებს, ფავნებსა და სატირებს 

უწოდებდნენ და ღვთაებრივ ნიშნებს მიაწერდნენ“ (ჩ09§50მს 

1996: 456). რუსოს ამ მსჯელობას მძაფრი ირონიით ეკიდებოდა 

ვოლტერი. მისი კანდიდი, ქალიშვილებთან მოარშიყე მაიმუნე- 

ბის დახოცვის შემდგომ აღმოაჩენს, რომ მან ამ ქალიშვილებს, 

ფაქტობრივად, საყვარლები მოუკლა: „ვაგლახ! – წამოიძახა 

კანდიდმა, – პანგლოსი მეუბნებოდა, რომ მსგავსი შემთხვევები 

ოდესღაც, მართლა ხდებოდა და სწორედ მსგავსი ნაჯვარიდან 

შეიქმნენ პანები, ფავნები, სატირები. მრავალი ცნობილი ადამი- 

ანი წარსულში თვით ყოფილა ამის მომსწრე, თუმცა ყოველივე 
ეს მე ყურით მოთრეული ზღაპარი მეგონა“ IV0IL8IIC 2000: 33). 

ელიოტი, რომელიც „სუინი ერექტუსზე“ მუშაობის დაწყებამდე 

(1916-17წ.წ.) ოქსფორდში კითხულობდა ლექციების კურსს რუ- 
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სოსა და ვოლტერის შესახებ. ამ „ყურით მოთრეულ ზღაპარს“ 
ძალზე ოსტატურად იყენებს. მისი სუინი, სხვა ასოციაციებთან 
ერთად, რუსოს „სანახევროდ ადამიან ორანგუტანგსაც“ შეი- 
ცავს. რომელიც „იმ არსებათა იდენტურია, უძველესი ხალხები 
პანებს, ფავნებსა და სატირებს რომ უწოდებდნენ.“ 

ნახევრადმაიმუნ სუინისა და პაროდიული „ნავსიკაას" 
მრუშობის სცენა კიდევ უფრო უცხო და შოკისმომგვრელია, 
ვიდრე თვით პოს ნოველაში ორანგუტანგის მიერ ჩადენილ 

მკვლელობათა აღწერილობა. ისეთი სახეების გამოყენება, რო- 

გორიცაა „ნამგლისებრი მოძრაობა“, „ჯაყვასავით ასხლტომა“, 

„სამართებელი“ და სხვა, საწოლი ოთახის მთელ სცენას საკმა- 

ოდ შემაძრწუნებელ ორაზროვნებას სძენს. დაკვირვებული წა- 
კითხვისას ცხადი ხდება, რომ ელიოტი მხოლოდ ძალადობას კი 

არ გულისხმობს (ბოლოს და ბოლოს, რა ძალა უნდა ეხმარა სუ- 
ინის მისის ტერნერის პროფესიულ მეძავზე), არამედ უჩვეულო, 

სრულიად მოულოდნელი სახეებით გადმოსცემს მკვლელობის 

პროცესს. ედგარ პოს ორანგუტანგის ასოციაციაციასაც ელიო- 

ტი იმიტომ იხმობს, რომ პოს მაიმუნი მკვლელი მაიმუნია, ნო- 

ველაში ის სწორედ ქალებს ხოცავს. აქედან გამომდინარე, „სუ- 
ინი ერექტუსის“ სექსის სცენაც უმალ ეგზეკუციას წააგავს, 
ვიდრე მრუშობის ჟინს აყოლილი წყვილის საქციელს. ის იწყება 
„ორანგუტანგის ჟესტით“, რომელიც „გაორთქლილ ზეწრებზე 
აღიმართება“; ამას მოსდევს ძალზე უხეში და სწრაფი, ასხლე- 
ტილ ჯაყვასა და ნამგლის მოძრაობას მიმსგავსებული დინამი- 

კა, სხეულთა ნაწილების, სახეებისა და გენიტალიების ერთმა- 

ნეთში აღრევა და ბოლოს ორგაზმი ისეთი კრუნჩხვით, რომ ის 
მომაკვდავის აგონიას უფრო წააგავს, ვიდრე სექსისაგან მიღე- 

ბულ კმაყოფილებას. სექსი და მკვლელობა ისეა ამ ეპიზოდში 

არეული, რომ მკვლელობა აქ სექსად იქცევა, სექსი კი მკვლე- 
ლობად. მაგრამ რაგინდ რთულიც არ უნდა იყოს ამ ორაზროვ- 

ნების პოეტიკურ დონეზე განხორციელება, ელიოტი მხოლოდ 
სექსისა თუ მკვლელობის ხატოვან წარმოსახვას არ ისახავს 

მიზნად. ყველა ეს ეკლექტიკური და საკმაოდ ექსტრავაგანტუ- 
რი სახე სიმბოლურ მნიშვნელობას რომ არ შეიცავდეს, ის მხო- 
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ლოდ და მხოლოდ ასოციაციათა მექანიკურ მონაცვლეობად 

წარმოგვიდგებოდა. ამის გამო, ლექსში უმთავრესი მნიშვნელო- 

ბა აქვს იმას, თუ რატომ აქცევს ელიოტი მაიმუნისა და ქალის 

მრუშობის აღწერას, ფაქტობრივად, მკვლელობის მეტაფორად. 
საქმე ისაა, რომ სუინი მიზანდასახულსა და სიმბოლურ 

ქმედებაშია ჩართული, რომელსაც მკვეთრად გამოხატული რი- 

ტუალური მნიშვნელობა გააჩნია თვით სექსის სცენაც ერ- 
თდროულად რამდენიმე ინტერპრეტაციას ითხოვს მკთხველის- 

გან: უპირევლეს ყოვლისა, ესაა საროსკიპოს კლიენტის (სუინის) 

სექსი მისის ტერნერის ერთ-ერთ მეძავთან, ბნედაშეყრილ გოგო- 

ნასთან. ამავე დროს, ეს არის მხეცის, ადამიანისმაგვარი არსების 
(ორანგუტანგის, პოლიფემოსის, რუსოს მაიმუნის) მიერ პარო- 

დიულ ნავსიკააზე ჩადენილი ძალმომრეობა, დაბოლოს, ეს არის 

დიონისეს ერთ-ერთი მხლებლის, „სატირის, პანის ან ფავნის“ მი- 
ერ ჩატარებული რიტუალური მსხვერპლშეწირვა, რათა აამოს 

დიონისეს, მსხვერპლი შესწიროს მას და ამით შეავედროს გა- 
მოცხადება. ცხადია. აქაც, როგორც ელიოტის მთელ ადრეულ 

პოეზიაში, ყველა ზნეობრივი ორიენტირი შეგნებულად მოშლი- 

ლია და თავდაყირა დაყენებული: იმ სამყაროში, სადაც ეთიკა ნი- 

ველირებულია და პირველყოფილი, ცხოველური ძალმომრეობა 

სუფევს, სიყვარული მრუშობად იქცევა, სიკვდილი მკვლელო- 
ბად, რიტუალი პაროდიად, ხოლო ეპიფანია – ფარსად. 

მსხვერპლშეწირვის თემასთან დაკავშირებით, ყურადღე- 
ბას იპყრობს მეხუთე სტროფში ნახსენები სუინისა და ბნედა- 
შეყრილი გოგონას ასოციაციური ანალოგიების – პოლიფემო- 

სისა და ნავსიკაას სახეები. ის, რომ პოლიფემოსი და ნავსიკაა 

„ოდისეაში“ ერთმანეთს არ ხვდებიან, ლოგიკურ წინააღმდეგო- 

ბად მოჩანს, მაგრამ ელიოტის ასოციაციური პოლიფემოსი ჰო- 
მეროსის პერსონაჟი არ არის, ის ოვიდიუსის „მეტამორფოზე- 

ბის“ პოლიფემოსია. ასისისა და გალატეას ეპიზოდში ეს „ურ- · 
ჩხული, რომელიც ტყეთ აზანზარებს“, პასტორალურ-კომიკურ 

ფერებშია დახატული. ის ისეა შეყვარებული გალატეაში, რომ 

მისთვის თავის მოწონების მიზნით, საკუთარი სიმახინჯის შე- 

ლამაზებას ლამობს. ცხადია, ლექსში ზოგადი ჰომეროსული 
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ასოციაციაც იკითხება, მაგრამ ელიოტის პაროდიულ მიზნებს 
სწორედ „მეტამორფოზების“ პოლიფემოსი გამოხატავს. ერთი 

მხრივ, ის სისხლის წყურვილით შეპყრობილი ურჩხულია. ხოლო 
მეორე მხრივ, გალატეას სიყვარულით ის იმდენადაა „მოთვინი- 
ერებული“, რომ ნამგალით იპარსავს წვერს, რაც ელიოტის 

ლექსში ამ ასოციაციის ცნობის საშუალებას იძლევა: 

უკვე ივარცხნი, პოლიფემოს, თმებსაც კი ფარცხით, 

ლამობ ხეშეში წვერი ნამგლით შეილამაზო, 
იმზირო წყალში და ბოროტი გარდაიქმნა სახე. 

(6. მელაშვილის და 6. ტონიას თარგმანი) 

ყველა ამ სახის უშუალო ხსენებითა თუ ასოციაციური მი- 
ნიშნებით, ლექსში კიდევ ერთხელ გამოიკვეთება მხატვრული 

დროის კონცეფცია, რომელიც დროისმიერ რეალიათა შეპირის- 

პირებას კი არ გულისხმობს, არამედ მათ შერწყმას და ამ შერ- 

წყმის ფონზე „მარადიულის“ გამოკვეთას. ერთმანეთში გადახ- 
ლართულია მრუშობის, ძალადობისა და მკვლელობის ასოცია- 

ციებიც. ოვიდიუსის არქაული ურჩხული ერწყმის ვოლტერისა 

და რუსოს მექალთანე მაიმუნებს, პოს ქალთა მხოცველი ორან- 

გუტანგი – თანამედროვე მოძალადე სუინის და ბერძნული მი- 

თოლოგიის თესევსს, ყველა ესენი კი – ლეგენდად ქცეულ მეთ- 
გრამეტე საუკუნის მიწურულის ფიქტიურ პერსონაჟს, ლონდო- 

ნელ დალაქს სუინი ტოდს (5V/00ი6V IL0ძძ), რომელიც სწორედ 

წვერის პარსვისას სჭრიდა ყელს თავის კლიენტებს. 

თუ მხედველობაში მივიღებთ იმას, რომ „სუინი ერექტუ- 

სის პოლიფემოსი „მეტამორფოზებს“” უკავშირდება და არა 

„ოდისეას“, მაშინ ნავსიკაასთან მისი „დაწყვილება“ კიდევ უფრო 

გაუგებარია. „ოდისეას“ გარდა, ნავსიკაას სახე არც ერთ სხვა ან- 
ტიკურ წყაროში არ გვხვდება და ამიტომ, მასთან დაკავშირებით 

„ორმაგი“ ასოცირება გამორიცხულია. „ოდისეაში“ ის ფეაკთა მე- 

ფის, ალკინოეს ქალიშვილია, რომელიც მეგობარ გოგონებთან 

ერთად ზღვისპირას თამაშის დროს აღმოაჩენს ქარიშხლისაგან 

ნაპირზე გამოგდებულ, უგონოდ მყოფ ოდისევსს, დაეხმარება 
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და შემდეგ შეიყვარებს კიდეც მას. „სუინი ერექტუსში" პაროდი- 
ული ნავსიკაა გაიგივებულია მისის ტერნერის „ბნედაშეყრილ 
გოგონასთან", რის შედეგადაც ნავსიკაას მეგობრები მისის ტერ- 

ნერის დანარჩენ „გოგონებთან“ ასოცირდებიან, ხოლო თვით სუ- 

ინი ოდისევსის სახით კიდევ ერთ ასოციაციურ იპოსტასს იძენს. 

ცხადია, უმწიკვლო ქალწულის, ნავსიკაას გაიგიგება მისის ტერ- 

ნერის ბნედაშეყრილ კახპასთან უშუალო-პაროდიულის გარდა, 

ღრმა სიმბოლური დატვირთვის მატარებელი დეტალია. უილიამ 

ეროუსმითი დამაჯერებლად ამტკიცებს, რომ ნავსიკაა სუინის 
მიერ ჩატარებულ მსხვერპლშეწირვის რიტუალში სწორედ რი- 

ტუალური მსხვერპლის როლს ასრულებს I#MVX0VV/§იILჩ 1981: 45). 

აქედან გამომდინარე, მკვლელობისა და მსხვერპლშეწირვის 

გარდა, სექსის სცენის ერთ-ერთი ასოციაციური ასპექტი ისიც 

არის, რომ ლექსის სამივე „სექსისტური“ სტროფი ნავსიკაას 

დეფლორაციის პაროდიულ სცენას წარმოადგენს. მრუშობისა 

და მკვლელობის გარდა, სექსის სცენა ქალწულის მსხვერპლად 

შეწირვის რიტუალსაც გულისხმობს. 
იუნგის მოწაფე კარლ კერენი თავის გამოკვლევაში ”დიო- 

ნისე“ არიადნეს მითის იმ ვერსიას აღწერს, სადაც მინოტავრი – 

ნახევრად ხარი, ნახევრად ადამიანი, – ზოომორფულ დიონისედ 

აღიქმება I#M6/6იVI 1976: 52-129) და ათენიდან ქალწულები და ვა- 

ჟები მასთან სწორედ დიონისესთვის მსხვერპლშეწირვის მიზნით 

ჩაჰყავთ. მას შემდეგ, რაც მძვინვარე ხარი მასთან მიგზავნილ 

მსხვერპლს დაგლეჯდა, რიტუალში მონაწილე გახელებული 

ბრბო, ექსტატიკური კანიბალიზმის მდგომარეობაში, დაგლე- 

ჯილთა გვამებს შეექცეოდა. ქალწული არიადნეც, თუმცა ის მი- 

ნოტავრის და იყო, ამავე დროს მისთვის მსხვერპლად იყო გან- 

კუთვნილი: ის სიმბოლურად უნდა „დაქორწინებულიყო“ ხარზე. 

სწორედ ამ განსაცდელისგან იხსნის მას თესევსი, თუმცა თვით 

არიადნეს საკუთარი ბედი გაცნობიერებულიც ჰქონდა და შეგუ- 
ებულიც იყო ხართან (დიონისეს ხორციელ იპოსტასთან) მოსა- 

ლოდნელ სისხლიან „შეუღლებას”. თესევსის გმირობის შემდეგ, 

დიონისიის მონაწილენი მასთან ერთად უკვე თვით დიონისეს, 

ანუ მოკლული ხარის, მინოტავრის ხორცს აგემოვნებენ და არი- 

106



ადნე გრძნობს, რომ მასში ამ გზით თვით დიონისემ შეაღწია. მას 

ღვთაების თანდასწრების განცდა ეუფლება და, რადგან იცის, 
რომ მუცლით დიონისეს ატარებს, ისეა დამწუხრებული ამ აღმო- 

ჩენით, რომ თესევსის სიყვარულს ვეღარ პასუხობს და ეს უკა- 

ნაკნელი მას ნაქსოსზე ტოვებს. აქ ის სევდისგან კვდება და ჰა- 
დესში, უკვე პერსეფონეს დახმარებით, შობს დიონისეს, რომე- 

ლიც ახლადშობილი (მკვდრეთით აღმდგარი) ღმერთის სახით, 

კვლავ ევლინება სამყაროს თავის დედასთან ერთად (რომელიც, 

ამავე დროს, მისი მეუღლე, ან საცოლეა). 
მითის ეს ვერსია აშკარად შეიცავს დიონისურ რიტუალებ- 

ში ქალწულთა მსხვერპლად შეწირვის ელემენტს, ხოლო სუინი, 

რომელიც პაროდიული დიონისეა და, ამავე დროს, ისეთივე ნა- 
ხევრადმაიმუნია, როგორიც მინოტავრი – ნახევრადხარი, ერთი 

მხრივ, ღვთაებაა, რომელსაც სექსის სცენაში ქალწულები (პა- 

როდიული ნავსიკაა და პაროდიული არიადნე) მსხვერპლად 

ეწირებიან, ხოლო მეორე მხრივ – თესევსი, რომელიც არიად- 

ნესთან ეძლევა სქესობრივ განცხრომას. ერთი სიტყვით, სუინი 
ერთდროულად არის მსხვერპლშეწირვის რიტუალის ჩამტარე- 

ბელი ქურუმიც, დიონისეს თანმხლები სატირიც, პოლიფემო- 

სიც, რომელიც გალატეა-ნავსიკააშია შეყვარებული და თესევ- 

სიც, რომელიც ხარს ჰკლავს და რიტუალურად აგემოვნებს. 
რაც მთავარია, ის ამავე დროს თვით დიონისეა, რომელსაც მაა- 

მებელი მსხვერპლი ეწირება. მთელი ეს ასოციაციური სირთუ- 

ლე უპირატესად, თავმოყრილია ლექსის იმ სამ სტროფში, (3-5), 
რომლებიც სუინისა და ბნედაშეყრილი გოგონას სექსის სცენას 

ასახავს. | 

ღვთაებით შეპყრობილობა – ეპილეფსია, რომლითაც3 პა- 

როდიული არიადნე-ნავსიკააა (მისის პორტერის გოგონა) დაა- 
გადებული, ლექსის სიმბოლური ქვეტექსტის მნიშვნელოვან ნა- 

წილს შეადგენს. ეს „გოგონა“ სექსის ბოლოს საწოლში იკრუნ- 

ჩხება და სუინი, რომელიც წვერის გაპარსვას აპირებს, იცდის, 
როდის ჩაცხრება მისი კივილი: 
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VVმICიდ ყიLII Lი06 5ჩIIC 5სხ5!ძ05 

I1ჩ6 00II0ნVIC 0ი L0MC ხიძ 

CVIV05 ხმCMVVგIძ, CI0LCჩIიც მL ჩიCI 5905... 

ნაწარმოებში, სადაც გამომსახველ საშუალებათა მაქსიმა- 

ლური ეკონომია პოეტიკურ კანონად გვევლინება, რაიმე შემ- 

თხვევითი დეტალის „გაპარვა“ თეორიულადაც გამორიცხულია. 

ყოველი, ერთი შეხედვით უმნიშვნელო წვრილმანიც კი, „სუინი 
ერექტუსში“ მრავალნიშნადი ასოციაციური პოლიფონიის ნა- 
წილს შეადგენს და ერთდროულად რამდენიმე თემატური ხაზის 

განვითარებას ემსახურება. ამდენად, ეპილეფსიაც, რომელიც 

ლექსში უბრალო შეტევად არის მოხსენიებულიდ„დ სიმბოლურ 

კონტექსტში სულ სხვა დატვირთვას იძენს. ბნედა კრუნჩხვითი 

ავადმყოფობაა, კრუნჩხვა კი ერთდროულად არის როგორც ეპი- 

ლეფტიკური შეტევის სიმპტომი, ისე სექსუალური ორგაზმიც და 

რიტუალის დროს მოკვდინებული მსხვერპლის კონვულსიაც. 

გარდა ამისა, ბნედა ვარდნასთან, „დაცემასთან“ ასოცირდება, 
რადგან ეპილეფსიით დაავადებულნი კრუნჩხვის დროს ხშირად 

ძირს ეცემიან; აქედან – „ჩ!მIIინფ ძI5Cმ56“ („დაცემის დაავადება"), 

ზოგადად „დაცემა“, მათ შორის ზნეობრივიც, ანუ. როდესაც კახ- 

პაზეა საუბარი – ზნედაცემულობა, ზნედაცემული ქალი – #0II6ი 

V0ომი (ქართული ამ შემთხვევაში საშუალებას იძლევა, რომ ინ- 
გლისურენოვან ასოციაციურ ჯაჭვს ზუსტი შესატყვისები მოვუ- 

ნახოთ). გარდა ამისა, ანტიკურ ხანასა და შუა საუკუნეებში ეპი- 

ლეფსია ცნობილი იყო, როგორც ოიIხს5 5866! – „ღვთაებრივი და- 

ავადება", ასეთად მას ჯერ კიდევ ძვ.წ. მეხუთე საუკუნეში ჰიპოკ- 
რატე მოიხსენიებს. მისის ტერნერის „ზნედაცემული ქალიც“ ამ 

ღვთაებრივი სენით არის შეპყრობილი და სწორედ აქ იჩენს თავს 
ის აზრობრივი სათქმელი, რაც ლექსის მთელ ასოციაციურ 

სტრუქტურას უდევს საფუძვლად. ეს სენი, ეს ბნედა, რომლითაც 
არიადნე (იგივე „ზნედაცემული ქალი“, მსხვერპლად შეწირული 

ქალწული და ნავსიკაა) არის შეპყრობილი, ეს კონვულსია, რომე- 
ლიც მენადების ექსტატიკურ კრუნჩხვებთან არის ასოცირებუ- 

ლი, ეს „ღვთაებრივი დაავადება“ სხვა არაფერია, თუ არა ხილულ 
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სამყაროში დიონისეს ერთ-ერთი ემანაცია. არიადნე-ნაგზიკაა-მი- 
სის ტერნერის „გოგონა“ სწორედ დიონისეთი არის „შეპყრობი- 

ლი“, რადგან მას სუინი-დიონისესთან ჰქონდა სექსი, ის თავის მუ- 

ცელში დიონისეს ატარებს, რომელიც მანამდე, ჯერ კიდევ ზოო- 
მორფული (ნახევრად ხარის, მინოტავრის) სახით, თესევსის მიერ 

კუნძულ კრეტაზე რიტუალურად იყო მოკვდინებული. 
ნიშანდობლივია, რომ „ზნედაცემული ქალის“ ავადმყო- 

ფობის ღვთაებრივი ხასიათი სრულიად შეუმჩნეველი რჩება მი- 

სის ტერნერსა და დერეფანში თავშეყრილ გოგონებს, რომლე- 
ბიც ფართო გაგებით, მთელ სეკულარულ სამყაროს განასახიე- 

რებენ. მათთვის „არიადნეს“ ეპილეფსია ჩვეულებრივი ყოფოთი 

ისტერიკაა და სხვა არაფერი. უსაზღვრო ირონიით არის გამ- 

სჭვალული ის ორი სრტოფი, სადაც „კოლეგის“ საქციელით შე- 
ურაცხყოფილი „გოგონები“ აღშფოთებუდლნი არიან მისი უხამ- 

სობითა და „ცუდი გემოვნებით”. მათ თვალწინ მომხდარი მის- 

ტერია მისის ტერნერსა და მის გოგონებს უბრალოდ, საროსკი- 
პოს ერთ უმსგავს კლიენტსა და იქაურ კახპას შორის მომხდარ 

სამარცხვინო კონფუზად წარმოუდგენიათ: 

წი I20105 0! LსC C0IIIძ0C 

0ხ56IVIი ცნ LჩმჯL ჩV5L6Iმ 

MICხL 025IIV ხ6 ყიძ0X5100ძ; 

წწიძ Lი0705CIV065 IიV0IV0ძ, 9ძI5CI2C0ძ 

MV§5. Iს/ი6/ IიLთ21065 

C8მII V/ILი655 L0 ხLხCII იIIიCI0I65, 

IL ძი05 Lხ06 ტჩტ0V050 იი 600ძ 

#იძ ძ0იჯ0C2LC LიC I3CM 01 Lმ5L0. 

მხოლოდ ერთ-ერთი „გოგონა –- დორისი, რომელიც 

კლიენტზეც ზრუნავს და თავის მეგობარზეც, პირსახოცშემოხ- 

გეული გამოდის აბაზანიდან და სიტუაციის ხსნის საშუალება 

შემოაქვს. ის განიერ ტერფებზე მობაჯბაჯებს, რითაც თვით 
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სუინის „ორანგუტანგის ჟესტს“ მოგვაგონებს და, სავარაუდოდ, 

მის მდედრობით ანალოგს წარმოადგენს. 

ის, რომ დორისი აბაზანიდან პირსახოცშემოხვეული გა- 
მოდის, ისეთივე სიმბოლური დატვირთვის მატარებელია, რო- 

გორც სუინის პარსვა და მასთან დაკავშირებული სახეები. ესაა 
ღვთაებასთან პირისპირ შეხვედრის მოლოდინში ჩატარებული 

რიტუალური განწმენდა. „ფერხსთაგან ხამლთა წარხდის“ გზით 
განწმენდას სთავაზობს უფალიც, თავისთან შეხვედრის წინ, 

მოსეს (გამოსვლათა, 3:5). მაგრამ მოსესგან განსხვავებით, არც 
ნაბანავები („განბანილი“) დორისი და არც პარსვის პროცესში 

მყოფი სუინი არ აცნობიერებენ, თუ რას აკეთებენ და თუმცა 

მექანიკურად განწმენდის რიტუალში არიან ჩაბმულნი, არ ეს- 

მით, რომ სულ ცოტა ხანში ისინი ეპიფანიის დამსწრენი გახდე- 

ბიან. დიონისეს გამოცხადება მათი აღქმისათვისაც მიუწვდო- 

მელია, რადგან ისინიც სეკულარულ, ფიზიკურ სამყაროს განა- 

სახიერებენ. ნაწარმოების „ზედაპირულ“, უშუალო-აღქმად დო- 

ნეზე ელიოტი უხვად იყენებს ხაზგასმულად „საერო“, ირონი- 

ულსა და გროტესკულ სახეებს -–– აღმაშფოთებლად ვულგარუ- 
ლია ჟინით შეპყრობილი სუინი, ზიზღნარევ სინანულს იწვევს 

ეპილეფსიით დაავადებული კახპაც, თვით ის ბორდელიც, სა- 

დაც ყველაფერი ხდება. უსაზღვროდ კომიკურია მისის ტერნე- 
რის დარდი პროფესიულ რეპუტაციაზე და „დერეფნის გოგნე- 

ბის“ მიერ უცებ გახსენებული „ზნეობრივი პრინციპები.“ მაგ- 

რამ ელიოტისათვის ეს ყოველივე ხერხია, რათა ზნეობრივად 
ნიველირებულ პერსონაჟთა სახეებს ამოაფაროს ლექსის ძირი- 

თადი ასოციაციურ-თემატური და სტრუქტურული ღერძი. ესაა 
დიონისეს გარდაცვალება და მისი მაამებელი მსხვერპლშეზირ- 

ვის რიტუალის შემდგომ, მისივე აღდგომა და გამოცხადება. 

ამგვარი თემატური მიმართულების მიუხედავად, „სუინი 
ერექტუსი“ არ უნდა წარმოვიდგინოთ „შენილბულ“ რელიგიურ 

(მითუმეტეს – წარმართულ) იდეათა მქადაგებელ ლექსად. ან 
რაიმე მორალისტური სახის ტექსტად. დიონისეს მკვლელობის, 
მისი მსხვერპლშეწირვისა და მისივე მკვდრეთით აღდგომის 

მთელი პათოსი ლექსში უსაზღვროდ ”დადაბლებულია“, ირონი- 
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ულია, პაროდიულია. მძაფრი ირონია ლექსში თანაბრად უნა- 

წილდება როგორც „ამქვეყნიურ“, მატერიალურ, ისე „იმქვეყნი- 

ურ“, ღვთაებრივ მხარეს. უსასრულოდ პაროდიულია თვით 

მთავარი მოქმედი პირი დიონისე, რომელიც ლექსში რამდენიმე 
გროტესკული ავატარის სახით ფიგურირებს. პაროდირებულია 

თვით იდეა ლმერთის გამოცხადებისა ყოვლად ზნედაცემულ, 

ბორდელად ქცეულ სამყაროში. არსებითად, ლექსის მხატვრუ- 

ლი სისტემა მთელი არიადნე-მინოტავრ-თესევს-დიონისეს მი- 

თოლოგიური სიუჟეტისა და მასთან დაკავშირებული ყველა 

დროის ლიტერატურულ-კულტურული ასოციაციების ფასეუ- 
ლობითი შინაარსის პაროდიას წარმოადგენს. სიტუაციის ქრო- 

ნოლოგიური სპექტრი აქ პრაქტიკულად უსასრულო, ან მარა- 

დიულია: კრეტა-მინოსის კულტურის არქაული რიტუალებიდან 
– პოსტვიქტორიანული ხანის აღვირახსნილობამდე. 

უსასრულოდ ირონიულია ლექსის ფინალური აკორდიც, 

თვით დიონისეს გამოცხადება: „სუინი ერექტუსის“ პერსონა- 

ჟებსა და მათთან ერთად, მთელ გრძნობად-რეალურ სამყაროს 
თრობისა და ექსტაზის ეს მრისხანე ღგთაება შესასუნთქი მარი- 

ლის (სალვოლატილის) და ჭიქა ბრენდის სახით მოევლინება. 
ლექსის წარმოსახვით სცენაზე ისინი „რიტუალურად განწმენ- 

დილ“ დორისს შემოაქვს: 

ზყL00IIL5, LCVVCII6ძ წაით Lი6 ხმLს, 

ნიჯL0(5 იმძძIიყ ცი ხI0მძ (001, 

ზიიწIიყც 58I V0I2LIIC 

#იძ მ 91255 0, ხ/ვიძV ი0მL. 

ამრიგად, მარადიული სასწაული ისევ განხორციელდა: სუ- 

ლი და ხორცი, ორი სამყარო, ჩვეულებრივ ერთმანეთისაგან გა- 

თიშული და ზოგჯერ დაპირისპირებულიც, დიონისეს ინკარნაცი- 

აში გადაიკვეთა. მაგრამ მისი გამოცხადება მხოლოდ პაროდიაა 

და სხვა არაფერი. სალვოლატილს იმ შემთხვევაში იყენებდნენ, 

როდესაც ვინმე გულწასული იყო გამოსაცოხლბელი; ზოგჯერ 

სურნელოვანი მარილი ახლადგარდაცვლილის ცხვირთანაც მიჰ- 
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ქონდათ იმისათვის, რომ გაერკვიათ, ის მართლა მკვდარი იყო თუ 

ცოცხალი. ამ შემთხვევაში ირონია ღმერთს ეხება – სალვოლატი- 

ლით „აცოცხლებენ დიონისეს, რათა მისი გარდაცვალება- 

მკვდრეთით აღდგომის ციკლი აღსრულდეს. გარდა ამისა, სალ- 

ვოლატილი ეთეროვან ზეთს შეიცავს, რომელიც თავის მხრივ, 

მნიშვნელოვანი რაოდენობით შეიცავს სპირტს. სპირტს, რო- 

გორც სპირტიანი სასმელი, ცხადია, შეიცავს ბრენდიც. ელიოტის 

პაროდიული ნართაული აქ იმაში მდგომარეობს, რომ ჯერ ერთი, 

დიონისე სასმელისა და თრობის ღმერთია, ხოლო ბრენდი სწორე- 
დაც რომ თრობის გამომწვევი ალკოჰოლური სასმელია და მეო- 

რეც – როგორც ბრენდი, ისე სალვოლატილი სპირტზე მზადდება, 

სიტყვა §0IIL კი, „სპირტის“ გარდა, „სულსაც“ ნიშნავს. 

დიონისე უკვე ლექსის სათაურშია წარმოდგენილი ეპითე- 

ფით „6CI6C“, როგორც ფალიკურ სიმბოლიკასთან ასოცირებუ- 

ლი ღვთაება, რომელიც ბუნების მწარმოებელ ძალებს განასა- 
ხიერებს – დიონისიების დროს მენადები ერეგირებული ფალო- 

სის მულიაჟებს ეთაყვანებოდნენ, ხოლო ფალიკური დიონისეს 

უშველებელი ქანდაკებები დღესაც „ზეაღმართულია" კუნძულ 
დელოსზე, რომელიც ლექსში მოხსენიებულ კიკლადის კუნძულ- 
თაგან ერთ-ერთია (ზხაIM6VL 1983: 70-71). ერექციასთან დაკავში- 
რებული ხატოვანება („სწორი“, „სწორადმავალი“, „ზეწრებიდან 

ამოწეული“, „ჯაყვასავით ასხლეტილი“) ლექსის ყველა ეპი- 

ზოდში სუინის ბიოლოგიურ აგრესიულობას გამოხატაგს და მა- 

შასადამე, დიონისეს „ფარულ“ თანდასწრებაზე მეტყველებს. 
დიონისიების ასოციაციური არსენალიდან არის აღებული ბნე- 

დაც და კრუნჩხვებიც, რაც მენადურ ექსტატიკასა და დიონისე- 

თი „შეპყრობილობას“ გულისხმობს. საბოლოოდ, როგორც 

ვთქვით, თვით სუინიც, თავის ყველა დანარჩენ ნიშან-თვისე- 

ბასთან ერთად, საგულდაგულოდ „შენიღბულსა“ და პაროდიუ- 

ლად სახეშეცვლილ, ასოციაციურ დიონისეს განასახიერებს. 

ლექსის შინაგანი სივრცე-დრო ერთდროულობის ეფექტს 

გამოხატავს: მითოლოგიური სიუჟეტის თავი და ბოლო ასოცია- 

ციურად ისეა ურთიერთჩანაცვლებული, რომ ლექსის ბოლოში 

შეგვიძლია მითის დასაწყისი აღვიქვათ, ხოლო თავში – მისი ფი- 
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ნალი. მსხვერპლშეწირვის რიტუალი კუნძულ კრეტადან მისის 
ტერნერის საროსკიპოშია გადმოტანილი და სექსის სცენად 

წარმოგვიდგება. თვით დიონისესა და არიადნეს შეხვედრაც, 
რომელიც მითოლოგიურ სიუჟეტში მინოტავრის მოკვლის ეპი- 

ზოდისაგან ქრონოლოგიურად დაშორებულია, აქვე არის წარ- 

მოსახული და ამ სცენის ერთ-ერთ ასოციაციურ ასპექტს შეად- 

გენს. თვით დიონისეს ეპიფანია, რომელიც ლექსის ბოლოს 

ხორციელდება, ფაქტობრივად, უკვე ეპიგრაფშია მოცემული: 
ელიოტი ოდნავ სცვლის ასპათიას მონოლოგის ტექსტს და 

დედნისეული „მიხედეთ, მიხედეთ (საქმეს), ქალებო”-ს ნაც- 

ვლად („500, 500, V/6იCჩ05“), ეპიგრაფში ვკითხულობთ „L00L, 

100, VVCიCჩ05I!“ – „შეხედეთ, შეხედეთ, I|ამას) ქალებო!”-ს, რაც 

უკვე სულ სხვა, სიმბოლური დატვირთვის მატარებელი წამოძა- 

ხილია: ამ „შეხედეთ, შეხედეთი“ ელიოტის ასპათია ცოცხლად 
მოვლენილ დიონისეზე მიუთითებს მსახურებს. კრეტას და ლა- 
ბირინთის ასოციაციას შეიცავს ნაქსოსის კლდეთა აღწერილო- 

ბაც: მეორე სტროფში ნახმარი სიტყვები მიIმCLყ0ს5 (დაგრეხი- 

ლი, გადაკლაკნილი) და §5ი2II9ძ (არეული, ერთმანეთში გადა- 

ჯაჭვული) გარდა იმისა, რომ ელიოტის დროს უკვე აქტიური მა- : 

რაგიდან ამოღებული იყო (ამ არქაიზმების მოძიება ელიოტს 

მხოლოდ სემიუელ ჯონსონის ლექსიკონში (1756) თუ შეეძლოო, 

აღნიშნავს ბ. ს. საუთემი (5ისLიგოთ 1968: 951), აზრობრივად შეუ- 

საბამოდ ჟღერს, კონტექსტიდან ამოვარდნილია და უფრო 

რთულად ნაშენ სტრუქტურას, ლაბირინთს გულისხმობს, ვიდ- 

რე უბრალოდ, კლდეს. ელიოტი თითქოს ნაქსოსის პეიზაჟს აღ- 

წერს, არსებითად კი აღწერს კრეტას ლაბირინთს, ან უფრო 

სწორად, ორივეს ერთდროულად წარმოსახავს. ამიტომაა, რომ 

ლექსში არც ნაქსოსი და არც კრეტა უშუალოდ ნახსენები არ 
არის. ფაქტობრივად, ნაქსოსის ასოციაციური ხატის სახით, 

ლექსში სამი პირობითი სივრცე (კრეტა, ნაქსოსი, მისის ტერნე- 

რის საროსკიპო) და სამი სხვადასხვა დროს მომხდარი ამბავი 

(მინოტავრის მოკვლა, არიადნეს მიტოვება, არიადნესთან დიო- 
ნისეს გამოცხადება) ერთიან, სიმულტანურ სივრცე-დროდ, მი- 

თოპოეტიკურ ქრონოტოპად იქცევა. ამიტომაა, რომ ლექსში 
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ყველაფერი ერთდროულად და ერთ ადგილას ხდება: ყველა პა- 
რალელური ასოციაციური მოტივი (მრუშობა, ძალადობა, ღა- 

ლატი, მკვლელობა, მსხვერპლშეწირვა და ა.შ.) ეპიგრაფიდან 

ბოლო სტროფამდე პოლიფონიურად გასდევს მთელ ლექსს. 

ცხადია, საგანგებო მომზადების გარეშე ლექსის ყველა ამ 

ასოციაციის „მიგნება“, ისევე, როგორც მკითხველის მიერ ელიო- 

ტის 20-იანი წლების პოეზიის მრავალი სხვა ლიტერატურული 

ექოს გააზრება, ძნელად წარმოსადგენია. ასევე ძნელად წარმო- 
სადგენია შეუმზადებელი მკითხველის მიერ ერთმანეთში გადახ- 
ლართულ ასოციაციათა თამაშის „ერთდროული" აღქმა. იდეალ- 

ში, ლექსის ამგვარი წაკითხვა ანტიკური (და არა მხოლოდ ანტი- 

კური) ლიტერატურის საფუძვლიან ცოდნას ითხოვს. მკითხველს 

მუდმივად უნდა ჰქონდეს მეხსიერებაში გადანახული, ვთქვათ, 
ოვიდიუსის, ჰომეროსის, ან კატულუსის სტრიქონები და პერიო- 

დულად ტკბებოდეს მათი გახსენებით, ხოლო როდესაც სუცებ“ 

აღმოაჩენს მათ გამოძახილს ნაწარმოებში, დამატებითი ესთე- 

ტიკური განცდა და სხვა ალუზიათა ”აღმოწენის" სურვილი უნდა 
ეუფლებოდეს. იგივე ითქმის ჰუმანიტარული ცოდნის მრავალი 

სხვა სფეროს შესახებაც, რაც ელიოტის პოეზიაში აისახა, მისი 

დროის ანთროპოლოგიური, ფსიქოლოგიური თუ ფილოსოფიუ- 

რი წყაროების, ეკლესიის მამათა მოძღვრების, ან ინდუისტური 

და ბუდისტური სიბრძნის ჩათვლით. 
ნაკლებად რეალურად გვესახება ისიც, რომ დღევანდელ 

მკითხველთა მასა მხოლოდ ესთეტიკური სიამოვნების მიღების 
მიზნით, ერთიანად დაეწაფოს მთელ ამ „ინტელექტუალურ 
ბაგაჟს“. ამის როგორც სუბიექტური, ისე ობიექტური მიზეზი 
უამრავია. ჭარბი ინფორმაციის მოზვავება, დროის ქრონიკული 

დეფიციტი და ცხოვრების თანამედროვე ტემპი ბევრად უფრო 
მარტივი თავშესაქცევი ლიტერატურისაკეინნ უბიძგებს 
მკითხველს. დღევანდელისგან განსხვავებით, ელიოტის თანად- 
როულ აუდიტორიას შეადგენდა ზედაპირული ინფორმაციის მო- 

ძალებით ჯერ კიდევ გადაუღლელი იმჟამინდელი მკითხველი, 
რომელიც განათლებას მხოლოდ ლუკმა პურის საშოვნელად არ 
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ესწრაფვოდა და რომლისთვისაც ეს განათლება უფრო თვითმი- 

ზანი იყო, ვიდრე არსებობის წყარო. თუ გავითვალისწინებთ, რომ 
ხარისხიანი ჰუმანიტარული განათლება დასავლეთში დღესაც 

გარკვეულ ფუფუნებას წარმოადგენს (ის არც ადვილად ხელმი- 
საწვდომია და არც პერსპექტივაში „სარფიანი"), უნდა ვივარაუ- 

დოთ, რომ ელიოტის თანადროული მკითხველი იყო ბრიტანული 

(ან ამერიკული) საშუალო კლასის უზრუნველყოფილი წარმომად- 

გენელი, რომელიც გულმოდგინედ კითხულობდა წიგნებს და 

რომლისთვისაც ეს კითხვა წარმოადგენდა მატერიალურად 
ხელმისაწვდომი ინტელექტუალური განცხრომის ფორმას. ამი- 

ტომ, სულაც არ არის აუცილებელი, რომ დღევანდელმა, მითუმე- 

ტეს – სულ სხვა გეოგრაფიულ, ისტორიულ და კულტურულ გა- 
რემოში მცხოვრებმა მკითხველმა ბოლომდე გააცნობიეროს 
ელიოტის ლექსის მთელი სირთულე, ან საგანგებოდ აღნუსხოს 
ყოველი მისი ინტელექტუალრი ნიუანსი. ბრიტანელ მკითხველ- 
თან დაკავშირებით, ამას დამაჯერებლად ასაბუთებდა ჯერ კიდევ 

ჰელენ გარდნერი წიგნში „ტ.ს. ელიოტის ხელოვნება“ (Cმ/ძიიL. 

1969:134), სადაც ის მთელ ინგლისურენოვან მკითხველ საზოგა- 

დოებას გულისხმობდა და არა მხოლოდ რჩეულთა წრეს, ან ინტე- 
ლექტუალურ ელიტას. საბოლოოდ, თუ გვსურს განვსაზღვროთ 
ელიოტის პოეზიისა და მისი აუდიტორიის ურთიერთდამოკიდე- 
ბულება, ალბათ მართებული იქნება, თუ ვიტყვით, რომ ნებისმი- 
ერ კეთილგანწყობილ მკითხველს ელიოტის ლექსი თავად შესთა- 

ვაზებს აღქმის იმ დონეს, რა დონეზე აღქმაც ამ მკითხველს ძა- 

ლუძს. 
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V, სამების გამოცხადება და ბ-6 ელიოტის 
„მეტაფიზიკური“ დაეჭვებანი 

„-ერთია ლოგოსი, რომელიც ჟღერს ყველა წმიდა 

მწერლისა პირით, და რომელიც, დაბადებიდანვე ღმერ- 

თი და ღვთისა თანა მყოფი, არ სცნობს დანაწევრებას, 

რადგან ჟამთასვლის მიღმაა.“ 

ნეტარი ავგუსტინე, 

ნიმ” მL0 (ი ჩ5მIთი095, 103,4,1 

„მწერლისათვის აზრს თავისთავადი ღირებულება არ გა- 

აჩნია; მისთვის მნიშვნელოვანია მხოლოდ აზრის ქმედი- 
თობა ნაწარმოების ინტელექტუალურ მექანიზმში“. 

თომას მანი, „დოქტორ ფაუსტუსი: 

რომანი რომანის შესახებ“ 

კიდევ ერთხელ, ელიოტის „საყვარელი“ პერსონაჟი სუინი 

გამოჩნდება ლექსში „ბ-ნ ელიოტის დილის საკვირაო წირვა“ 
(1919). აქ ის, აბაზანაში ჩამდგარი, „ლაჯიდან ლაჯზე ბაჯბა- 

ჯებს და ნიჟარაში წყალს ამღვრევს": 

5VV/06096V 5ჩI(L5 წით იმო 10 ჩმთ 

5 წIიწ Lჩ6 V/2L6L Iი იI5 ხმLხ. 

ამ სახეს აქაც მეტად მნიშვნელოვანი დატვირთვა აქვს, 

მაგრამ თვით ლექსი, თეოფილ გოტიესგან ნასესხები სტროფუ- 

ლი ლექსთწყობის გარდა, სხვა ყველა თვალსაზრისით განსხვა- 
ვებულია როგორც „სუინი და ბულბულების“, ისე „სუინი ერექ- 
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ტუსისაგან“. მთავარი თემა აქაც სული და ხორცია, სულიერი 
საწყისისგან განდგომილ სამყაროში ადამიანთა ზნეობრივი 

უუნარობა, მაგრამ ხატოვანება და შესაბამისად, ლექსის გან- 
წყობილებაც ასოციაციური ქვეტექსტიდან „ზედაპირზეა“ გა- 
მოტანილი და ერთი შეხედვით, „უშუალო“ თეოლოგიურ დის- 
კურსს წააგავს, სუინისადმი მიძღვნილი სხვა ლექსებისაგან 

განსხვავებით, პოეტი აქ არ იხმობს დიონისურ თემატიკას; არ 

გვხვდება დიონისესთან დაკავშირებული ასოცირებული სახეე- 

ბიც, თუმცა თვით სუინი, როგორც ყოველთვის, მდაბალ ინ- 
სტინქტთა მოზვავებასა და ხორცის წარმართულ აპოთეოზს 

განასახიერებს. ელიოტის ამ ერთ-ერთი ყველაზე ინტელექტუა- 

ლური და ირონიული ლექსის სირთულე მის თეოლოგიურ კონ- 

ცეფციაში, ან უფრო სწორად, ამ კონცეფციის უქონლობაში 

მდგომარეობს, რაც პოეტის იმჟამიდელ რელიგიურ მისწრაფე- 

ბებსა და მათთან დაკავშირებულ ეჭვებს ასახავს. 

„საკვირაო წირვის“ შექმნისას (1918-19) ელიოტი სერიო–- 

ზულად იყო დაინტერესებული ეკლესიის მამათა მოძღვრებით, 

ბევრს ფიქრობდა ქრისტიანული რელიგიის არსზე და თანადრო- 

ულ სამყაროში მის დანიშნულებაზე. ის ეძიებდა, გაორებული იყო 
და ამ გაორებას ამერიკელად დაბადებულსა და რწმენით უნიტარ 

პოეტს უმძაფრებდა როგორც ანგლიკანური ინგლისის კულტუ- 

რული ატმოსფერო, რომელიც მისთვის ახალი იყო, ისე მხურვალე 
სურვილიც, ბუნებრივად შერწმყოდა ამ მისთვის ახალ გარემოს. 
ერთი სიტყვით, ელიოტის იმჟამინდელი მსოფლაღქმა უნიტარუ- 

ლი აღზრდის, კათოლიკური სიმპათიებისა და ანგლიკანური გა- 

რემოცვის ზეგავლენით ყალიბდებოდა. თანაც ანგლიკანიზმი 

ელიოტის ცნობიერებაში მხოლოდ რელიგია არ იყო, ის მისთვის 

ესოდენ ძვირფასი ინგლისის დიად კულტურულ წარსულთან 

ასოცირდებოდაო, აღნიშნავს პიტერ ეკროიდი (#CX%იVძ 1994: 

160). ყოველივე ეს, ცხადია, რელიგიურსა და ზნეობრივ არჩევანს 

ურთულებდა სულიერი ძიების გზაზე დამდგარ პოეტს. ამიტომაც 
არის, რომ „საკვირაო წირვაში“ ყურადღება გამახვილებულია არა 

რომელიმე კონკრეტულ ქრისტიანულ კონფესიაზე, არამედ უმ- 
თავრეს, ზოგადქრისტიანულ წარმოდგენებზე. სერიოზული რე- 

ლიგიური მედიტაცია უშუალოდ ეხება ქრისტიანულ საიდუმლო- 
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ებებს, შეიცავს ღვთაებრივი არსის წვდომისა და დასავლური სა- 

ეკლესიო დოგმატიკის გააზრების ცდას, პოეტურ მსჯელობას 

ორიგენეს მოძღვრებაზე და ნათლისღების მისტიკურ არსზე. მაგ- 

რამ ელიოტი ელიოტად არ დარჩებოდა, მას რომ მთელი ეს უაღ- 
რესად სერიოზული, „მეტაფიზიკური“ შინაარსი ჩვეული გრო- 

ტესკულ-ირონიული, თამაშისებრი ფორმით არ გადმოეცა. „VVI 

გიძ ჩIდჩ 5§6(00ყ§ი6855“, – მახვილგონივრული თამაში და ამაღლებუ- 

ლი სერიოზულობა – ეს განსაზღვრება, რომელსაც ქლეანთ 
ბრუქსი მეჩვიდმეტე საუკუნის „მეტაფიზიკურ“ პოეზიას უყე- 
ნებს. სავსებით შეესაბამება ელიოტის ამ ლექსსაც, ისევე, რო- 

გორც მთელ მის 20-იანი წლების პოეზიას. „საკვირაო წირვის“ 

პოეტიკა „თამაშისებურია“, განწყობილება – ხან თითქოს სახუ- 

მარო, ხან ირონიული, ხან გროტესკით და ხანაც სარკაზმით აღ- 
სავსე; სახეები – არა უბრალოდ ირონიული, არამედ ფანტასმაგო- 
რიული, თითქოს რელობაში არც არსებული. კითხვისას წარმო- 

იქმნება პოეტური ენის „სიმჩატისა და არაადეკვატურობის 
ილუზია, რომელიც არსებითად, სხვა არაფერია, თუ არა ირონი- 
ული სათქმელის გამოხატვის სპეციფიკურად მოდერნისტული, 

პაროდიული ხერხი. „ლექსში საგრძნობია მეტად მნიშვნელოვანი 

ქვეტექსტი, რომელიც იმას მოწმობს, რომ აქ ელიოტი შეეჭიდა 

ქრისტიანული ტრადიციის ჭეშმარიტობის, თანამედროვე სამყა- 
როში მისი სიცოცხლისუნარიანობის გააზრების პრობლემასო“, 

წერს ფ. უ. დილისტოუნი ICIIII5L0იC 1976: 18). სახალისოა ის ფაქტი, 
რომ ამ კომენტარის ავტორი ფრედრიკ დილისტოუნი ანგლიკა- 

ნური თეოლოგიის პროფესორი და წლების მაძილზე, ლივერპუ- 

ლის ტაძრის დეკანოზი იყო. თუ 20-იანი წლების ელიოტის უსაზ- 
ღვროდ ირონიულსა და ლამის სარკასტულ ინტონაციას „ქრის- 

ტიანული ტრადიციის ჭეშმარიტობის“ წვდომის საშუალებად გა- 

ვიაზრებთ, შესაძლოა მისი აზრი საფუძველს მოკლებული არც 

იყოს. მაგრამ საფიქრალია, რომ ამ ლექსში უფრო საქმე გვაქვს 
დახვეწილ ინტელექტუალურ თამაშთან, ასოციაციური ტექნიკის 
ვირტუოზულ ფლობასთან და რაც მთავარია, მძაფრ ანტიკლერი- 
კალურ ირონიასთან. 

საინტერესოა, რომ მართლმადიდებლობისგან განსხვავე- 

ბით, რომელიც არასოდეს არ ესწრაფვოდა ირაციონალური ზე- 
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არსის რაციონალურ წვდომას, კათოლიკურ თეოლოგიაში ყო- 
ველთვის მნიშვნელოვანი ადგილი ეჭირა ღმერთთან ერთგვარ 
„რაციონალურ“ დამოკიდებულებას, ყოველ შემთხვევაში – მისი 

არსებობის რაციონალური დამტკიცების ცდას. როგორც თანა- 

მედროვე კათოლიკური კატეხიზმო გვამცნობს, „წმინდა ეკლესია, 
ჩვენი დედა, მიიჩნევს და ასწავლის, რომ ღმერთი, ყოველივე შექ- 
მნილის დასაბამი და მიზანი, შესაძლოა გარკვეულწილად იქნას 

შეცნობილი კაცობრივი გონების ბუნებრივი ნათელის მიერ, შექ- 

მნილ ნივთებზე დაყრდნობით“ (კატეხიზმო 1997: 17). დასავლური 

რელიგიური ცნობიერების ეს თავისებურება ჯერ კიდევ ანსელმ 

კენტერბერიელის და თომა აქვინელის ღმერთის არსებობის 

მტკიცებულებებში აისახა, რაც დღესაც კათოლიკური დოგმატი- 

კის ერთ-ერთ საფუძველს შეადგენს. პოპულარული ლეგენდა 

იმანუილ კანტსაც მიაწერს ღმერთის არსებობის მტკიცებულება- 

თა შექმნას, თუმცა რეალურად, კანტი ამ მტკიცებულებებით 
არასოდეს ყოფილა დაკავებული. ეს მსოფლმხედველობრივი გან- 

სხვავება დასავლურ და აღმოსავლურ ქრისტიანობას შორის, ხა- 

ტოვნად არის მინიშნებული დოსტოევსკის „ძმები კარამაზოვებ- 

ში“: იქ, ხუცესი ზოსიმას გარდაცვალებისას, ბერები დიდი ინტე- 

რესითა და ცნობისმოყვარეობით ელოდებიან, აუვა თუ არა სუნი 
მის ცხედარს და განმტკიცდება თუ არა ღვთისაგან ზოსიმას „ნე- 
ტარობა“, რომელიც, როგორც მათ მიაჩნდათ, სხეულის უხრწნე- 

ლობაში უნდა გამოხატულიყო. ანუ ბერები იდეალური ზეარსის 
მატერიალურ მტკიცებულებებს მოელოდნენ, რასაც ფარული 
ირონიით აღწერს რწმენით მართლმადიდებელი მწერალი. 

უნდა ვივარაუდოთ, რომ დასავლური რელიგიური ცნობი- 
ერების ეს „რაციონალური“ სპეციფიკა იმ თავისებური მსოფ- 
ლმხედველობრივი პრაგმატიზმითა და ალბათ, ყოფითი მერკან- 

ტილიზმითაც არის ნაკარნახევი, რომელიც დასავლურ მენტა- 

ლობას ოდითგანვე ახასიათებდა. რაოდენ პარადოქსულადაც 

არ უნდა ჩანდეს, დასავლურ ცნობიერებაში თვით ყველაზე 
ამაღლებული სულიერებაც ხშირად რაციონალურად გაცნობი- 

ერებულ საფუძველს ითხოვს, ან ამ საფუძველს გულისხმობს, 

ან მას ეყრდნობა. „C-0ძი ძსIმ8 გხ5სიძსო 05L" (მწამს, რამეთუ აბ- 
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სურდია) – ტერტულიანეს ეს ცნობილი სენტენციაც, შეიძლება 

აღვიქვათ, როგორც რწმენისადმი რაციონალური მიდგომის სა- 

სურველობის, მაგრამ მისი შეუძლებლობის დამწუხრებული 

აღიარება. მეორე მხრივ, ცხადია, დიდი გულუბრყვილობა იქნე- 

ბოდა მხოლოდ ამ კუთხით კათოლიკური მსოფლმხედველობის, 

ან მთლიანად დასავლური მენტალობის განსჯა, თუნდაც იმი- 

ტომ, რომ ამგვარ „რაციონალიზმსა“ თუ „პრაგმატულობას“ 
კოლოსალური სულიერი მემკვიდრეობა და უმდიდრესი კულ- 
ტურული ტრადიცია ეყრდნობა, ფაქტობრივად – კაცობრიობის 

სულიერი საუნჯე, მისი უდიდესი ნაწილი. ჩვენთვის უპირვე- 

ლესად ისაა საინტერესო, რომ „საკვირაო წირვაში“ სამებასა 

და ინკარნაციაზე საუბართან ერთად, ირონიულად განიხილე- 
ბა სწორედ ეს საკითხი – თანამედროვე რაციონალურ სამყარო- 
ში ირაციონალურის წვდომის შესაძლებლობა და ის შედეგი, 
რაც მას შეიძლება მოჰყვეს. სათაურში მოხსენიებული პირო- 

ბითი „ბ-ნ ელიოტის“ ნეოფიტურ ეჭვებასაც, სწორედ ამგვარი 
მიდგომის შესაძლებლობა იწვევს. მისი ფიქრები სამების დოგ- 
მატს დასტრიალებს და ლექსის მთელი თემატური სტრუქტურა 

სხვა არაფერია, თუ არა სამებისა და უპირველესი ქრისტიანუ- 
ლი საიდუმლოს – ნათლისღების თემაზე „ბ-ნ ელიოტის“ ინტე- 

ლექტუალურად დახვეწილი, ირონიული მედიტაცია. 
დასავლური თეოლოგიის თანამედროვე წარმომადგენ- 

ლებსაც და ადრეული ქრისტიანობის წმინდა მამებსაც ელიოტს 
ირონიულად მოიხსენიებს. როგორც „უფლის განსწავლულ ჩარ- 

ჩებს,“ ან „ვაჭრებს“ (§მ0I6იL 5სLICI5 0( ჯირ L0”ძ) – ესენი არიან 
ბრძენი თეოლოგები და თეორეტიკოსები, რომელთაგან ყოვე- 
ლი თავის ყაიდაზე ხსნის და კომენტარს უკეთებს სამების დოგ- 
მატს, ნათლისღებას და ღვთის გამოცხადებას. სამების ერთარ- 
სება კი ქრისტიანული სარწმუნოებისათვის ისეთივე მნიშვნე- 

ლოვანია, როგორც ქრისტეს ღვთაებრივი ბუნების რწმენა, ანუ 

რწმენა მამა ღმერთთან და სულიწმიდასთან ქრისტეს ერთარ- 

სებისა (Cი0ი5სხ5LმიLL8II)5) და თანამარადიულობისა (C0მ0L6L-იMLმ5). 

როგორც კათოლიკური კატეხიზმო გვამცნობს, „ეკლესიამ 325 

წელს, ნიკეის პირველ მსოფლიო საეკლესიო კრებაზე აღიარა, 
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რომ ძე მამის ერთარსია, ანუ მამასთან ერთად ერთი და იგივე 

ღმერთია“ (კატეხიზმო 1997: 57). ცხადია, რომ ქრისტეს გან- 
კაცებაც, ანუ სიტყვის ხორცად ქმნა არა მხოლოდ კათოლიკუ- 

რი, არამედ საერთოდ ქრისტიანული რწმენის უმთავრესი ნაწი- 

ლია: „და სიტყუაი იგი ხორციელ იქმნა და დაემკვდრა ჩუენ შო- 

რის, და ვიხილეთ დიდებაი მისი, დიდებაი ვითარცა მხოლოდ 

შობილისაი მამისა მიერ, სავსე მადლითა და ჭეშმარიტებითა“ 
(იოანე, 1:14). 

ელიოტის მხატვრულ მსოფლაღქმაში ქრისტეს ორგვარი 
ბუნება რამდენიმე სერიოზულ ეჭვსა და ლოგიკურად გადაუჭ- 

რელ კითხვას წარმოშობს. ის, რომ იოანე მახარებელი ქრისტეს 
ლოგოსად, ანუ ხორცად ქმნილ სიტყვად წარმოსახავს, მისთვის 

აშკარად ართულებს მაცხოვრის ქვეყნად მოვლინების აღქმა- 

გააზრებას. ერთი მხრივ, სამების ერთარსება სივრცეზე, დროსა 
და თვით სიკვდილზე მეუფებას გულისხმობს, ხოლო მეორე 

მხრივ, ქრისტეს ხორცად ქმნისას მისი ღვთაებრივი ბუნება 

დროში, სივრცეში და სიკვდილში ხორციელდება, ანუ მატერია- 
ლური სამყაროთი იფარგლება და გარკვეულწილად, ამ სამყა- 
როთი დეტერმინირდება. ის, რომ ქრისტე მკვდრეთით აღდგება 

და რომ ის „სიკვდილითა სიკვდილისა დამთრგუნველია“, ელიო- 
ტისათვის პრობლემის სხვა მხარეა – მას უპირველესად საგ- 
ნობრივ რეალობაში ღმერთის მოვლინების, მისი განკაცების 

მხატვრული ანალიზი აინტერესებს. თავის ეჭვებს პოეტი სათა- 
ურის „ბ-ნ ელიოტში" აობიექტურებს, რომელიც ერთდოულად 

არის კიდეც და არც არის ავტორი. ბ-ნი ელიოტი „ხედავს“ თეო- 
ლოგიურ სამყაროზე პროეცირებულ, ელიოტ-პოეტის „გაობი- 

ექტურებულ“ ეჭვებს და მას ეს ეჭვები ისე ესახება, როგორც 
ნათლისღებაში გამოცხადებული ღვთის ერთარსებისა და ქრის- 

ტიან თეოლოგთა მოძღვრებების კომიკური შეუთავსებლობა: 

ჩიIVხსნII00”06006%ILIVC 

#86 5მ016იL 5VLI6I5 0, Lნ6C Lი”ძ 

ხ.IIL 2C(7055 LჩC VVIიძიVV-იგი05. 

Iი Lი6 ხიწIიი!იც VM/25 LიC VVიIძ. 
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(უფლის მრავალძეთგამჩენი სწავლული ვაჭრები ფანჯრის რაფებ- 

ზე გადაადგილდებიან. პირვლითგან იყო სიტყვა.) 

ლექსის პირველი სტროფები გადატვირთულია ჩასახვის, 
ნაყოფიერებისა და წრეგადასული „ძეთმოყვარეობის“ გამომ- 

ხატველი ირონიული სახეებით. ელიოტის შეთხზული ხელოვნური 

კომპოზიტი, სიტყვა, რომელიც კურიოზულად ჟღერს – 

ჩ0MVიჩII90-0ყ6CMIIIV6 („მრავალძეთგამჩენი"), უკავშირდება „უფლის 

სწავლულ ჩარჩებს“ (5მ0I6იL §VLICI5 0! Lხ6 LიIძ), როგორც განსაზ- 

ღვრება, ხოლო თვით ეს „ჩარჩები“ ფანჯრის რაფებზე ისე „გადა- 
ადგილდებიან", როგორც ფუტკრები დაფრინავენ კედლის გას- 

წვრივ ლექსის მეშვიდე სტროფში. უნდა ვივარაუდოთ, რომ სა- 

თაურის პირობითი „ბ-ნი ელიოტი“ წირვისას თვალს ავლებს ფე- 
რადი მინის სარკმელებზე გამოსახულ წმინდა მამებს და სწავ- 

ლულ თეოლოგებს (§3016ი(ჯ 5VLI6(5–), რომლებიც მის თვალწინ ერთი 

ვიტრაჟიდან მეორეზე მონაცვლეობენ. ჩარჩებში, ანუ „მიმწოდებ- 
ლებში“ თეოლოგიურ თეორიათა მიმწოდებლები იგულისხმება – 

„5VII6-” ერთდროულად „საქონლის მიმწოდებელსაც“ ნიშნავს და 

ამ საქონლით მოვაჭრესაც; „საქონელი“ ამ პაროდიულ კონტექ- 
სტში „სულიერი საზრდო“, ანუ თეოლოგიური კონცეფციებია. 

ასე რომ, „ჩ0IV0CსII00CI0წ6იIVIV6C / Iჩ6 5მ016იL 5VLI6CL5 0, Lჩ0 Lი”ძ" სიტ- 

ყვასიტყვით „უფლის მრავალძეთმშობელ, სწავლულ და სულიე- 
რი საზრდოს მიმწოდებელ ვაჭრებს", ანუ სულიერებით მოვაჭრე- 

ებს ნიშნავს. ამ გროტესკულ-ირონიული ეპითეტით, ლექსში რო- 
გორც თანადროული, ისე წარსულის კლერიკალური სამყარო შე- 

იმკობა. გარდა ამისა, „ძე“ ამ თვით ინგლისურენოვანი მკითხვე- 

ლისათვის ძნელად წარმოსათქმელ („ჩ0IVისII00I086იILV6") კომპო- 
ზიტში ლოგოსს გულისხმობს, ძე ხორციელს და, ამავე დროს, ჩვე- 

ულებრივ სიტყვასაც. მრავალძეთმოყვარეობა ჭარბსიტყვაობის 
ირონიული მეტაფორაა; მისი ნონსენსამდე ჩახლართული აზრი 

და საგანგებოდ აბსურდული ფორმა სქოლასტიკური ტექსტებისა 
და თეოლოგიური კაზუისტიკის სტილურ პაროდიად არის ჩაფიქ- 

რებული. სწორედ ამგვარი შარადების მოყვარულები განასახიე- 

რებენ საზოგადოების იმ „სწავლულ“ ნაწილს. რომელიც ზეარსის 
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ჭეშმარიტი ბუნების ინტერპრეტაციას იბრალებს, არსებითად კი 

მისგან ძალზე შორს დგას. 

„შავად შემოსილი მღვდლები“ (§ვხI6 0I65ხVL6<) ლმერთის 

სადიდებლად უამრავ სიტყვას იხმობენ, მაგრამ თვით სიტყვისა 

არა გაეგებათ რა. ლექსის ასოციაციურ ჭრილში პაროდიულად 

არის გათამაშებული „სიტყვის“ ორმაგი, თეოლოგიური და საე- 

რო მნიშვნელობა: უმანკოდ ჩაისახა და შემდეგ იშვა ძე უფლისა, 
სიტყვა, ლოგოსი. ღვთისმეტყველები კი „მრავალძეთმოყვარე- 

ობით“ (მრავალსიტყვაობით) ყალბ „სიტყვებს“ ქმნიან, ანუ უკვე 
ჩასახულის, „%0-§5V“-ის (ღვთის ერთარსებას, „ერთარსს“ ნიშნავს 

ძველბერძნულად) „სუპერფეტაციას" ახდენენ (სამედიცინო 
ტერმინი „სუპერფეტაცია“ ნიშნავს უკვე ჩასახულ ნაყოფზე თა- 
გიდან ჩასახვას და ამგვარი „ზედჩასახვიდან“ მრავალ ნაყოფთა 

განვითარებას). „სულიერი საზრდოს მომწოდებლებს,“ ნათლის- 

ღების მისტიკური არსის წვდომის სანაცვლოდ, მრავალ „ჩანა- 
სახთა ჩასახვა“ გამოსდით, სიტყვას ისინი „სიტყვებით“ სცვლი- 
ან, რაც ღვთაებრივ არსთან დაპირისპირება უფროა, ვიდე მისი 

ინტერპრეტაცია. თვით სიტყვა „50IVIC%", ლექსის კონტექსტში 
აშკარად ორმაგ, ირონიულ კონოტაციას იძენს: ერთი მხრივ, 

ესაა წირვა, საეკლესიო ღვთისმსახურება კვირადღის დილას, 
მეორე მხრივ – ესაა „სერვისი“, რომელსაც მისი „მომწოდებელი 

ვაჭრები“ თავიანთ „კლიენტებს“ – საეკლესიო კონგრეგაციის 

წევრებს, მრევლს და ყველა ჩვენთაგანს სთავაზობენ. 
თეოლოგიურ უუნარობას ფიზიკური უუნარობაც ერთვის 

და სიმბოლურად მასვე გამოხატავს. ის, რომ ეკლესიის მამათა 

შორის ერთ-ერთმა უდიდესმა, „დაუძლურებულმა“ („86ი6IVმ16") 
ორიგენემ ზეარსის წვდომა ავტოკასტრაციის გზით განიზრახა 

(ყმანვილკაცობაში მას სიტყვასიტყვით გაუგია მათეს სახარე- 

ბა: „არიან საჭურისნი, რომლებმაც თვითონ დაისაჭურისეს თა- 
ვი ცათა სასუფევლისათვის“, I9:12), ელიოტისათვის ხორცის 

გვემისა და სულის ამაღლების ნიშანს კი არ წარმოადგენს, არა- 

მედ უუნარობის, სულიერი კასტრაციისა და უნაყოფობის სიმ- 
ბოლოა: 
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Iი Lნ6 ხიმყწIიი!იცწ VVმ25 Lჩ6 VVიIყძ. 

5სი00”ICL2LI0ი 0 10-6V, 

#იძ 2გL1რ8 თ8გი§ყმ! Lს”ი 0, Iო6 

?/0ძVყC68ძ 0ი6IVმLC 0II86ჩ. 

(პირველითგან იყო სიტყვა. 10-§V-ის (ერთარსის) სუპერფეტაციამ 

მენსტრუაციის დროს წარმოშვა დაუძლურებული ორიგენე) 

„სიტყვათსიმრავლის“ თვალსაზრისით, ორიგენე სწორე- 

დაც რომ ძალზე ნაყოფიერი მოღვაწე და თეოლოგი იყო. მისი 

თანამედროვისა და ადეპტის, „ორიგენეს აპოლოგიის“ ავტო- 

რის, პამფილიუს კესარიელის ცნობით, ორიგენემ „დაწერა ძა- 
ლიან ბევრი წიგნი, აღსავსე კეთილისმყოფელი და ბრძნული აზ- 

რებით“ (ჩმოისIIს5 2010: 45. ლექსის ასოციაციურ პლანში ეს 
გარემოებაც ოსტატურად არის გამოყენებული, როგორც „კას- 

ტრაციისა" და „ნაყოფიერების“ ირონიულ-პაროდიული შეუ- 

თავსებლობა, როგორც ორიგენეს „სიტყვიერი“ ნაყოფიერებისა 

და მისი რეალური, სულიერი (ფიზიკური) უნაყოფობის კონ- 

ფტრასტი. თვით ორიგენეც, თავისი მოძღვრებით, „სუპერფეტა- 
ციის“ ნაყოფია და ის „მენსუალურ“ დროს იშვა. ლექსიკონებში 

ძალზე იშვიათად დაფიქსირებული სიტყვა „ონი§ყმ! (ყოველ- 

თვიური), ფაქტობრივად ელიოტის მიერ შეთხზულ ევფემიზმს 

წარმოადგენს სიტყვისათვის „ომი5Lსმ!“ (მენსტრუალური). ის, 

რომ ორიგენე „მენსტრუალურ დროს“ იშვა ლექსში მისი სუ- 

ლიერი უნაყოფობის კიდევ ერთ სიმბოლურ-ირონიულ მინიშნე- 

ბას წარმოადგენს, რადგან მენსტრუაციისას როგორც შობა, ისე 

ჩასახვა შეუძლებელია. როგორც ვხედავთ, საგანგებოდ ნატუ- 
რალისტურსა და პოეტური ტექსტისათვის ერთობ უჩვეულო 
სახეებს ელიოტი ხშირად სულიერ და ინტელექტუალურ მოვ- 
ლენათა მეტაფორად იყენებს, რაც მის იმჟამინდელ ავანგარ- 
დისტულ შეხედულებებს შეესაბამება. ელიოტს მიაჩნდა, რომ 

„არაპოეტური“ თემა ბუნებაში არ არსებობს და თვით ყველაზე 

აბინძური რეალობაც“ (§0V9ძIძ I68IILV) შესაძლოა და უნდა იქცეს 

კიდეც პოეტური წარმოსახვის საგნად. 
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ორიგენეს სახე ლექსში მხოლოდ ანტიკლერიკალური 

ირონიის ობიექტად არ მოიხმობა, მას სხვა მნიშვნელოვანი 
დატვირთვაც აქვს – პოეტი აქაც არ ღალატობს ჩვეულ ორაზ- 

როვნებასა და ირონიულ ინტელექტუალურ თამაშს. ორიგენეს 

მსგავსად, ორმაგ კონოტაციას – პოზიტიურსა და ნეგატიურს, 

„საკვირაო წირვის“ სხვა სახეებიც შეიცავს. მთლიანად ლექსის 
სულისკვეთება ერთდროულად, მძაფრად ანტიკლერიკალურიც 

არის და რელიგიურად ორიენტირებულიც; მისი განწყობილება 

უაღრესად სერიოზულიცაა და სარკასტულ-ირონიულიც, ხოლო 

პოეტიკური წყობა – „ქრონოლოგიურიც“ და „ზედროულიცდ“. 

საქმე ისაა, რომ ორიგენეს ეგზეგეტიკას უშუალო კავშირი აქვს 
თვით ელიოტის რელიგიურ ეჭვებთან და რომ წმინდა წერილის 

ამ კომენტატორს განსაკუთრებით ვრცლად. სწორედ იოანეს 

სახარების პირველი თავი ჰქონდა კომენტირებული. შემთხვევი- 

თი როდია, რომ იოანეს სახარების ცნობილი დასაწყისი – „პირ- 

ველითგან იყო სიტყვა", – ლექსში ორჯერ არის ციტირებული. 

თუ სიტყვა „პირველითგან იყო“, მაშინ როგორღა „იქმნა“ იგი? 

მაშასადამე, ქრისტეს „დასაბამი" ჰქონია და რადგან მამა ღმერ- 

თმა შვა იგი დროსა და სივრცეში, აქედან გამომდინარე, ის არც 
მარადიული ყოფილა. მაგრამ პავლე მოციქული ცხადად და 

არაორაზროვნად აღნიშნავს, რომ ქრისტე თვით ქრისტესშო- 

ბამდე მარადიული იყო (ტიმოთე, 1:9). იგივეს ღაღადებენ სხვა 

მოციქულნიც და ქრისტიანული სარწმუნოების თანახმად, 

მთლიანად წმინდა წერილის ორივე აღთქმა. და მაშინ, იქნებ 

მართალი იყო ორიგენე, რომელიც ქადაგებდა თვით შესაქმემ- 

დე ყველა სულის წინაარსებობას („ნ6 ჩიიCI0II5“), მათ მარადიუ- 

ლობასა და უკვდავებას არა მხოლოდ სიკვდილის შემდეგ, არა- 

მედ ფიზიკურ დაბადებამდეც? იქნებ მართებული იყო მისი 

წარმოდგენა ადამიანის შექმნამდე მისი სულის „უკვე" მარა- 
დიულობის შესახებ, რომელიც, ცოდვათა გამო დასჯის მიზნით, 

ღმერთმა დროებით სხეულში დაატყვევა? იქნებ არ სცდებოდა 
ორიგენე თვით ქრისტეს ადამიანური სულის წინაარსებობის 
შესახებაც, რომელიც თითქოს განხორციელებამდე არსებობდა 

ღვთაებრივი არსის ნაწილად? განა ორიგენე არა სთვლიდა, რომ 
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ქრისტეს უსასრულო სიკეთისა და მადლის წყალობით, თვით 

ჯოჯოხეთში მოვლენილი ტანჯვაც სასრულია, რომ საბოლო- 

ოდ, ქრისტეს ნებით ყველა ცოდვილ სულსა და ანგელოზს, 

თვით ეშმაკსაც კი (1!) პირველადი, უმანკო არსებების ეთეროვა-– 
ნი მდგომარეობა დაუბრუნდება და რომ ყველაფერი საყოველ- 

თაო ხსნით დაგვირგვინდება? ყველა ეს და ანალოგიური კით- 
ხვები ლექსის ასოციაციურ ქვეტექსტში ნათლად იკითხება და 
„ბ-ნი ელიოტის“ დაეჭვებებს გამოხატავს. აქ უადგილო არ იქნე- 
ბა იმის გახსენებაც, რომ სწორედ „მრავალძეთმოყვარეთა“ საძ- 
მომ გადასცა ანათემას ორიგენეს სახელი კონსტანტინეპოლის 

მეორე საეკლესიო კრებაზე (553 წელს), მაშინ, როდესაც თვით 

ორიგენე უკვე სამასი წლის გარდაცვლილი იყო. 

მრავალნიშნად აზრობრივ-ემოციურ დატვირთვას შეი- 

ცავს ლექსის ეპიგრაფი, რომელიც ქრისტოფერ მარლოს „მალ- 

ტელი ებრაელიდან“ (1590) არის აღებული: „შეხედეთ, შეხედეთ 

ბატონო, აი, ორი რელიგიური მატლი მოხოხავს!“ (მოქმ. IV, 

სურ. I). ამ სიტყვებით მიმართავს მსახური იტამორი მდიდარ 

ებრაელ ბარაბას, კათოლიკე ბერების დანახვისას. ეპიგრაფი 

ნასესხებია პიესის იმ სცენიდან, სადაც ბარაბა და მისი მსახუ- 
რი, რომლებმაც მანამდე მთელი დედათა მონასტერი მოწამ- 

ლეს, უღირსი ბერების მდაბალ მორალს ააშკარავებენ. ბარაბა, 

რომელსაც დანაშაულის გამოაშკარავების ეშინია, თვალთმაქ- 
ცურად ჰპირდება ბერებს, ჯაკომოსა და ბერნარდინს, რომ 

ქრისტიანად მოექცევა და მათ მთელი თავისი ქონებით დაასა- 
ჩუქრბს. ბერები ამ შემოთავაზებას ენთუზიაზმით ხვდებიან და 
დაპირებული ქონების დაყოფის გამო, ერთმანეთში კამათიც კი 

მოსდით. მარლოს დრამაში საუბარია ღვთისმსახურთა სიმსუ- 

ნაგეზე, ელიოტის ლექსში კი ისინი დანტეს „სალხინებლის“ მეა- 
თე ქების ასოციაციას უკავშირდებიან. „C2VMიIMი!ILგ"", რომელიც 

მატლის გარდა, ელიზაბეთის დროინდელ ინგლისურში „გამომ- 

ძალველსაც“ ნიშნავდა, სიტყვასიტყვით იმ აბრეშუმის ჭიასაც 

ნიშნავს, რომლისგანაც შემდეგ პეპელა ვითარდება, ანუ სწორდ 

იმ მეტამორფოზის შესაძლებლობას შეიცავს, რომლითაც ლექ- 

სში „სალიხინებელია“ მინიშნებული. ერთი მხრივ, ბერები ის 
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„მატლები“ არიან. რომლებიც, „ანგელოზთაებრ პეპლებად ქცე- 
გისთვის დაბადებულნი, უმანკოდ აფრინდებიან ღვთის სამ- 

სჯავროზე“ („სალხინებელი“, ქება X), ხოლო მეორე მხრივ, 
ისინი უბრალოდ, ანაფორებში გამოწყობილი გამომძალველები 
არიან. ელიოტის ლექსში ყველა ეს ასოციაცია ერთდროულად 
„მუშაობს“, კონტრასტი ირონიულ ეფექტს ქმნის. ბერები სუ- 

ლიერი ამაღლებისაკენ არიან მოწოდებულნი, მაგრამ მატერია- 
ლური სამყაროს ტრფიალსა და მომხვეჭელობის მორევში არი- 
ან ჩაფლულნი, თვითვე განასახიერებენ ამ რეალობას. 

შავად მოსილი მღვდლების ირონიულ სახეებს ლექსის 
მეხუთე სტროფშიც ვხვდებით. ისინი უკვე „მონანიების გზაზე 
შემდგარნი“ ჩანან და მათ შორის ყველაზე ახალგაზრდებს, აკ- 

ნეთი გადასერილი წითელი სახეებით, ხარბად აქვთ მუშტებში 
მომწყვდეული მრევლის შემონაწირი პენსები. აკნე – მოზარ- 
დთა ჰიპერსექსუალობისა და დაუკმაყოფილებლობის სიმბო- 

ლო განუხორციელებელ სქესობრივ ფანტაზიებს, არშემდგარ 

სექსსა და უნაყოფობას განასახიერებს. პირფერული თავშეკა- 
ვება, ისევე, როგორც უაზრო ასკეზა (ორიგენეს ავტოკასტრა- 

ცია), ლექსში ფუჭი თეოლოგიური ეგზერსისებისა და თეორიუ- 

ლი სიტყვათმრუშობის ირონიული ანალოგიაა ახალგაზრდა 
მღვდლების აკნეც მათ თეოლოგიურ უუნარობაზე მიანიშნებს – 

„მრავალძეთმშობელთა“ ახალი თაობა წინამორბედთაგან 
არაფრით არ განსხვავდება, ხოლო ასკეტიზმთან დაკავშირებუ- 
ლი ირონია მარლოს ასოციაციათა ჭრილშიც იღებს დასაბამს. 
ბერებთან შეხვედრამდე, „მალტელ ებრაელში“ იტამორი ეკით- 

ხება თავის ბატონს, ბარემ მამათა მონასტერიც ხომ არ მოგვე- 
წამლაო, ხოლო ბარაბა პასუხობს, რომ ბერები თვითონ მოიკ- 

ლავენ თავს, როცა შეიტყობენ, რომ მონაზონთა დახოცვით სი- 

ამოვნების ასეთი წყარო მოვუსპეთო. აქ უკვე წინ არის წამოწე- 
ული ბერ-მონაზონთა პირფერობის, მოჩვენებითი სათნოებისა 

და მრუშობის მოტივი. 
„საკვირაო წირვის“ მეექვსე და მეშვიდე სტროფები სწო- 

რედ „ორიგენისტულად“ გაგებულ სალხინებლურ თემატიკასა 

და ხსნის მომლოდინე სულთა ხსენებას ეთმობა. ელიოტის პა- 
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როდიული ინსექტარიუმი (მატლები, პეპლები, აბრეშუმის ჭიე- 

ბი) კიდევ ერთი მნიშვნელოვანი სახით ივსება: ტაძარი ბაღად 

გადაიქცევა, სწავლული თეოლოგები კი – ფუტკრებად, რომლე- 
ბიც ისევე დაფრინავენ ღობის გასწვრივ, როგორც „მომწოდებ- 

ლები" გადაადგილდებიან ტაძრის ვიტრაჟებზე. თეოლოგების 
მწერებად გარდასახვა ლექსის ასოციაციურ სახეთა კონტექ- 
სტში უცილობლად იწვევს იერონიმუს ბოსხის ცნობილი სურა- 

თის, „განკითხვის დლის“ ასოციაციას, სადაც ჯოჯოხეთურ 
ქმნილებებად და სულთა მტანჯველ დემონებად სწორედ მწე- 

რები არიან წარმოსახული. სალხინებლური სიმბოლიკის ამ პა- 

როდიას ლექსის მეშვიდე სტროფში ვხვდებით: 

#Iიიცწ Lი6 ყწმწძ0ი-V/მII LC ხ605 

VVIხი ჩმIIV ხCIII65 0255 ხ6LVV66ი 

(ი0 5ამოIიგLი გმიძ (#I5VII2L0, 

8|05L 0IIICC 01 Lი6C 60IC6ი6. 

(ბაღის კედლის გასწვრივ, მტვრიანებსა და ბუტკოებს შორის, დაფ- 
რინავენ ფუტკრები ბალნიანი მუცლებით. ნეტარკურთხეულ სამ- 

სახურს აღასრულებენ, უსქესონი.) 

„მომნანიებელთათვის განკუთვნილ“ ბაღის კარიბჭეს 

ელიოტის ლექსში „თვალებდაჭყეტილი“ სერაფიმი დარაჯობს, 

ხოლო შიგ ბაღში, ცოდვილთა „მორჩილი სულები, ნელ ცეც- 
ხლზე უჩინრად იწვიან“. ფუტკრები ისე დაფრინავენ წარმოსახ- 
ვით ყვავილებს შორის, რომ „მამრობითი" მტვერი „მდედრო- 

ბით“ ბუტკოებზე არ გადააქვთ, რითაც თავიანთ „მომწოდებ- 

ლურ" (გამანაყოფიერებელ) ფუნქციას ვერ ასრულებენ და, 
ფაქტობრივად, ფუჭად ცდებიან, თუმცა, როგორც მათ თვითონ 
ჰგონიათ, „ნეტარკურთხეულ მსახურებას“ აღასრულებენ. ირო- 
ნიის მთელი გესლი აქ იმაში გამოიხატება, რომ „ნეტარკურთხე- 

ული მსახურება“ („8I0%L CIIC6“) დასავლური თეოლოგიური კლი- 

შეა და ღვთისმსახურის მიერ ქრისტეს (ლოგოსის) სიტყვიერ 

დიდებას ნიშნავს. 
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უნდა ითქვას, რომ ყოველივე ეს – მღვდლებთან დაკავში- 
რებული სარკაზმი, ორიგენესადმი არაერთნიშნადი დამოკიდე- 
ბულება, იოანეს სახარებასთან დაკავშირებული ეჭვები, ბერე- 

ბის მატლებად, ხოლო თეოლოგების „უსქესო“ ფუტკრებად 
მოხსენიება – მაინც ლექსის თემატური მასალაა, მისი პოეტი- 

კური სტრუქტურის ზედაპირი. ძირითადი სათქმელი აქაც, რო- 

გორც ელიოტის პოეზიაში საერთოდ, თვალნათლივ არ ჩანს და 
უშუალოდ არ გამოიხატება. 

ნაწარმოების ბირთვს, მის ძირითად მეტაფორას შეად- 

გენს ნათლისღების სცენის აღწერილობა, რომელიც, როგორც 

პოეტი გვამცნობს, „უმბრიული სკოლის ფერმწერის" მიერაა 

წარმოსახული, ანუ წარმოადგენს სახვითი ხელოვნების ნიმუშს: 

# ი2IიL0, 0ჩ%ი6 სთხიოგი 5Cჩ00I 

ხ0ეIციმძ სლძი მ 606550 6წI0სიძ 

1ი08 ი(ოხყ5 0” LM6 ზმი0LI70ძ C0ძ. 

1ხ06 VVIIძ0”/ი055 15 C”2CM0ძ გიძ ხI”იM/იტძ 

(უმბრიული სკოლის ფერმწერმა თაბაშირის გრუნტზე გამოსახა 
მონათლული ღმერთის შარავანდედი. უდაბნო გადასერილია და 

ჩამუქებული) 

ცალკეული მხატვრების ან ტილოების ხსენება, მათი პოე- 
ტური კომენტარი ელიოტის პოეზიის მნიშვნელოვან თავისე- 
ბურებას შეადგენს. ეს თემა ნამდვილად ღირსია ცალკე შესწავ- 

ლის, თუმცა ზოგადად აქაც შეიძლება ითქვას, რომ ფერწერულ 
ანალოგიებს ელიოტი უმთავრესად ორი მიზნით იყენებს. ესაა 

ტექსტში ფერწერული ასოციაციის შემოტანა, როდესაც პოეტს 

სჭირდება რომელიმე ექსტრატექსტუალური, ჩვეულებრივ – 
ირონიული მოტივის წინ წამოწევა (როგორც, ვთქვათ, მიქელან- 

ჯელოს ხსენება „ჯ. ელფრიდ პრუფროკის სამიჯნურო სიმღე- 

რაში“ (1915), სადაც „ქალები ოთახში მიდი-მოდიან და საუბრო- 
ბენ მიქელანჯელოზე"), ან ვიზუალური ანალოგიის პოეტიკური 

ადაპტაცია, როგორც „ბერბანქში“, სადაც კანალეტოს ტილოს 
ასოციაცია თვით ლექსის „სივრცობრივობას“ და ამ სივრცის 

მყისიერებას უდევს საფუძვლად. 
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ტრადიციულად, კუატროჩენტოს ეპოქის უმბრიული 
ფერწერა სიენის დიდებულ მხატვრობასთან ერთიან კონტექ- 

სტში განიხილება, როგორც ამ დიდი სკოლის განშტოება და მას 

რამდენიმე მნიშვნელოვან მხატვარს მიაკუთვნებენ. თანამედ- 
როვე ელიოტისტიკაში აზრთა სხვადასხვაობა იმის თაობაზე 

სუფევს, თუ საკუთრივ რომელი უმბრიელი ფერმწერის რომელ 

ტილოს აღწერს ელიოტი „საკვირაო წირვაში“. ეს საკითხი კარ- 
გა ხანია, დავას იწვევს და მას ცალკე ნაშრომებიც ეძღვნება 

IVVვმLMIი§ 1964) ელიოტის ადრეული შემოქმედების ერთ-ერთი 

მკვლევარი პეტ სლოუნი ვარაუდობს, რომ ლექსში აღწერილი 

ტილო სულაც არ ეკუთვნის ფერმწერს, რომ ასეთი ტილო, სა- 
ერთოდ არც არსებობს და რომ ელიოტი გულისხმობს არა ფერ- 

მწერს, არამედ დანტეს თანამედროვე მინიატიურისტსა და 

ხელნაწერების დამსურათებელს, ოდერიზი დელ გუბიოს (5I0გი6 

2000: 239). ოდერიზი უმბრიის დაბა გუბიოდან იყო წარმოშობით 

და მხატვრული აზროვნების ისტორიას იმით შემორჩა, რომ მას 
დანტე „სალხინებლის XI ქებაში მოიხსენიებს. ოდერიზის 

ცოდვილი სული, პირქვედამხობილი და მატლივით (5ICI) მხოხა- 

ვი, ზურგზე გადებული უშველებელი ლოდით, „სალხინებლის" 
სცენაზე სწორედ მას შემდეგ გამოჩნდება, რაც მეათე ქებაში 
(123-125) ვირგილიუსი იტყვის: „ნუთუ ვერ ხედავთ, რომ ჩვენ 

ვართ მხოლოდ მატლები, /ანგელოზთაებრ პეპლებად ქცევის- 

თვის დაბადებულნი, / რომლებიც უმანკოდ აფრინდებიან 

ღვთის სამსჯავროზე“. აზრობრივად და თემატურად, დანტეს 

ეს ასოციაცია ელიოტის ლექსის ეპიგრაფს ეხმაურება და „სალ- 

ხინებლის“ ასოციაცია პეტ სლოუნს მართებულად აქვს მიგნე- 
ბული, თუმცა დელ გუბიოს კავშირი ელიოტის ლექსთან ტექ- 
სტუალურად არ მტკიცდება. აღწერის კონკრეტულობა ლექსში 
ნათლად მოწმობს, რომ ელიოტი ფერწერულ ნამუშევარს, 
ფრესკას გულისმობს, იგივეს გვკარნახობს ლექსის მხატვრული 

ლოგიკაც. მეტიც, ელიოტის ამ ძალზე პესიმისტური, პირქუში 

ირონიით აღსავსე ლექსის „შიშველი“ კონცეფცია სწორედ ის 

არის, რომ ზნეობრივი იდეალი სადღაც „იქ“, ტაძარში, ფრეს- 
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კაზეა წარმოსახული, ხოლო უკუღმართ რეალობაში მას აღმაშ- 
ფოთებლად ვულგარული სუინი სცვლის. 

ელიოტის პოეზიის ალუზიათა დაწვრილებით ცნობარში 

ბ. ს საუთემი ლექსში აღწერილ სურათს უმბრიელი ფერმწერის, 

პიერო დელა ფრანჩესკას „ნათლისღებად" მიიჩნევს წისსიგო 

1994: 117). მისი ნახვა პოეტს ლონდონის ნაციონალურ გალერე- 

აში შეეძლო, რომელსაც ახალგაზრდობისას ის ხშირად სტუმ- 
რობდა. შემონახულიც არის ელიოტის კუთვნილი ლონდონის 
სამხატვრო გალერეათა გზამკვლევი, რომლის მინდვრებზეც 
პოეტს საკუთარი ხელით დეტალურად აქვს აღნუსხული ის სუ- 

რათები, რომელთა წინაშეც ის ხანგრძლივად შეჩერებულა და 
მათ შორის ერთ-ერთი პიერო დელა ფრანჩესკას „ნათლისლღე- 

ბაა“, მაგრამ ნაზი, ლირიკული განწყობილებით, ღია ფერების 
ოპტიმისტური ჟღერადობით ეს ტილო არ შეესაბამება არც 
ელიოტის ლექსის პირქუშსა და მკვახე ირონიას და არც მის 

„შინაგან“ თეოლოგიურ განზოგადებათა დონეს. რაც მთავარია, 
ლექსში აღწერილი ფიგურათა განლაგება ამ ტილოზე არ 

გვხვდება. ზოგ მკვლევარს გამოთქმული აქვს ვარაუდი. რომ 

ელიოტის პოეტური სურათი იმეორებს იმავე ნაციონალურ გა- 

ლერეაში განთავსებულ სხვა დიდი მხატვრის – პიეტრო პერუ- 
ჯინოს ტილოს. მაგრამ ჯერ ერთი, ლონდონში გამოფენილია 

პერუჯინოს „ნათლისღების“ მე-19 საუკუნის საკმაოდ დაბალხა- 

რისხოვანი ასლი, რომელიც ელიოტის დონის ესთეტს თვალს 

ნამდვილად ვერ მოსჭრიდა და მეორეც, „საკვირაო წირვის“ აღ- 
წერილობას იკონოგრაფიულად არც ეს სურათი შეესაბამება. 

უცნაურია, რომ „უმბრიელი ფერმწერის“ ვინაობის დად- 
გენისას „საკვირაო წირვის" კომენტატორები უმთავრესად 
ელიოტის ლონდონურ შთაბეჭდილებებს ეყრდნობიან, თუმცა 

ცნობილია, რომ 1911-1916 წლებში პოეტი ინტენსიურად მოგზა- 
ურობდა იტალიაში, სწავლობდა რომის, ვენეციისა და ფლო- 

რენციის მუზეუმებს და იღრმავებდა ჯერ კიდევ ჰარვარდში, 

ხელოვნების ისტორიის მეტად საფუძვლიანი კურსის მოსმენი- 

სას შეძენილ ცოდნას. საინტერესოა, რომ იტალიაში მოგზაუ- 
რობისას ელიოტს, იმ დროისათვის უკვე საკმაოდ განსწავლულ 
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ესთეტს, ნაკლებად იზიდავდა საქვეყნოდ ცნობილ ტილოთა 
დიდებულება და უფრო სპეციფიკური ნამუშევრები აინტერე- 
სებდა, როგორც ჩანს, თავის საკუთარ მხატვრულ მიზანთა მი- 

საღწევად. ელიოტის ხელოვნებათმცოდნეობით განსწავლუ- 

ლობას მისი წერილებიც ცხადყოფს. სადაც ის აღნიშნავს, რომ 

მასზე უდიდეს შთაბეჭდილებას ახდენს, ვთქვათ. ვენეციელი 

ანდრეა მანტენიას ფერწერა, მაშინ, როდესაც იტალიაში პირვე- 
ლად ჩასული ახალგაზრდა ამერიკელი ტურისტისაგან, წესით, 
უფრო თვალში საცემი შედევრებით აღფაცებაა მოსალოდნე- 

ლი. სხვანაირად რომ ვთქვათ, ელიოტის ფერწერული სიმპათია- 
ანტიპათიები მისივე პოეტური ხელოვნების საუკეთესო კომენ- 

ტარს წარმოადგენს. მას იზიდავს ის, რაც მის პოეტურ ალღოს 
შეესაბამება და რაც მას საკუთარ პოეტურ ტილოთა შექმნისას 

გამოადგება. ალბათ ამით აიხსნება ისიც, რომ „საკვირაო წირ- 
ვაში" პოეტი პიეტრო პერუჯინოს სულ სხვა ნამუშევარს აღ- 
წერს – სიქსტის კაპელაში ნანახ ფრესკას „ნათლისღება“, რო- 

მელსაც იქ პირველად შესული დამთვალიერებელი მიქელანჯე- 
ლოს ჭერის მოხატულობის, მისივე „განკითხვის დღის“ და სან- 

დრო ბოტიჩელის ფერწერის ფონზე ძნელად თუ დააკვირდება. 
სასიამოვნოა, რომ ჩემს ამ მოსაზრებას ოქსფორდის უნივერ- 
სიტეტის პროფესორი კარლ შმიდტიც ეთანხმება და თავის მე- 

ტად საყურადლებო წერილში ჩვენს პირად საუბარს იმოწმებს 

(56ჩიIძL 2011: 114). ის, რომ ლექსში სწორედ ფრესკა იგულის- 

ხმება და არა ფერწერული ტილო, იქიდან ჩანს, რომ ელიოტის 

„უმბრიული სკოლის მხატვარი“ თავის ნამუშევარს კედლის 

ფრესკისათვის განკუთვნილ სპეციფიკურად „დაგრუნტულ“, 
თაბაშირის ზედაპირზე ჰქმნის (90950 დIისიძ – ე.წ. „ლევკასის 
ფუძე“) და არა ტილოზე. ლექსი სიტყვასიტყვით გადმოსცემს 
პერუჯინოს ფრესკის სიმბოლიკას, მაცხოვრის „უმანკო ტერ- 

ფებს, გამჭვირვალე. მეჩხერ (მდინარის) წყალში რომ ბრწყინა- 
ვენ". ელიოტის ტექსტს ზუსტად შეესატყვისება ფრესკის იკო- 

ნოგრაფია: ქრისტე სურათის ცენტრშია გამოსახული, მის თავ- 

ზე სულიწმიდა, ხოლო ზეცაში – მამა ღმერთი, რაც სამების 

დოგმატზე ლექსის შინაგან, უმნიშვნელოვანეს აქცენტს გამო- 

ხატავს: 
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ნსLLხ”იყყი LC VV/მსC+ ივ2IC მიძ ჯ1ჩხIი 

%LIII §5ჩIიტ 1860 ძი01წ0იძ!იდ (0CL 

#იძ Lი06I6 მხიV0 Lი0C იხმIიLCI 50L 

(ი ჩწგსი6! გიძ 1ჩი ჩე”მCICL6, 

(მაგრამ მეჩხერ, გამჭვირვალე წყალში მაინც ბრწყინავენ უმანკო 
ტერფები და იქვე, ზემოთ, მხატვარი აჩენს მამა-ღმერთს და სუ- 

ლიწმინდას.) 

ერთადერთი „გადახვევა“ პერუჯინოს ფრესკიდან ისაა, 
რომ ელიოტს თავისი სურათის ფონად „ყავისფრად გადასერი- 

ლი უდაბნო“ შემოაქვს, ფრესკაში კი ფონი ციხე-დარბაზითა და 

გალავნით დამშვენებულ, აყვავებულ გარემოს წარმოადგენს. 
როგორც პეთ სლოუნი აღნიშნავს, შესაძლოა უდაბნოს ფონი 

ანდრეა დელ ვეროკიოს „ნათლისღებიდანადტ“ იყოს ნასესხები, 
მით უმეტეს, რომ ვეროკიო დიდ რენესანსულ მხატვართაგან ერ- 

თადერთია, ვინც ნათლისღების ფონად უდაბნოს სახავს. მაგრამ 
ვეროკიოს ფერწერა „უმბრიულ სკოლას" არ განეკუთვნება და 

მის ტილოზე არც მამა ღმერთის სახება ჩანს, გარდა ზეციდან გა- 

მოწვდილი ხელებისა, რომლებიც ნათლისღების სცენას აკურ- 

თხებენ. უნდა ვივარაუდოთ, რომ ელიოტი სწორედ ამიტომ არ ახ- 

სენებს ლექსში არც პერუჯინოს და არც ვეროკიოს: ნათლისღე- 

ბის თემაზე მრავალი რენესანსული ტილო იყო შექმნილი და ელი- 

ოტის ალწერილობა მათ კრებით ასოციაციას შეიცავს. მართა- 
ლია, „საკვირაო წირვა“ უმთავრესად პერუჯინოს ფრესკას აღ- 
წერს, მაგრამ ამავე დროს, ის ამ თემაზე შექმნილი რენესანსული 

ტილოების განზოგადებულ სურათსაც წარმოაჩენს. მთელ ამ თე- 
მატურ იკონოგრაფიაში პოეტს ძირითადი მომენტი – სამების ერ- 

თდროული წარმოსახვა – იმდენად იზიდავს, რომ ის არც კი ახსე- 

ნებს ტრადიციული კომპოზიციის კიდევ ერთ კანონიკურ ფიგუ- 

რას, იოანე ნათლისმცემელს, რომელიც ნათლისღებისას თავზე 

აპკურებს მაცხოვარს იორდანის წყალს. 

ნათლისღების მისტიკური არსი ელიოტს წარმოდგენილი 

აქვს, როგორც ღმერთის სამივე იპოსტასის ერთდროული, მყისი- 
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ერი გამოცხადება. ის დროისმიერია ფორმით, რადგან წამი დრო- 
ში არსებობს – ღვთის განკაცება დროში განხორციელდა – მაგ- 

რამ ზედროულია შინაარსით, რადგან ეს წამი დრო კი არ არის, 

არამედ მყისიერების სახით ცნობიერებაში აღბეჭდილი მარადი- 

სობაა. მრავალი წლის შემდეგ, „ოთხ კვარტეტში“ ელიოტი იტ- 

ყვის, რომ ესაა „ზედროულობისა და დროის გადაკვეთის წერ- 

ტილი... წამი, რომელიც დროშია, მაგრამ დროში არ არის“ (Iი6 

ოიოიიLIი მიძ 0VL 0წ Vო0) და ამ მარადიულ წამს ღვთის განკაცე- 

ბის სიმბოლოდ წარმოსახავს. მეოთხედი საუკუნით ადრე, „საკ- 
ვირაო წირვაში“, ინკარნაციის პოეტიკური რეალიზაცია ფერ- 
წერული ანალოგიის მოხმობით ხდება -–- წმინდა პოეტიკური 

თვალსაზრისით, დროისა და ზედროულობის დიქოტომია უკვე 

ამ ადრეულ ლექსში ფერწერული ასოციაციით დაიძლევა. პოე- 

ზიისაგან განსხვავებით, რომლის სახეები დროისმიერ, პროცე- 

სუალურ თანმიმდევრობაში აღიქმება, სახვითი ხელოვნების 
ელემენტები „ერთდროული" აღქმას გულისხმობს -–– ფერწერულ 
ტილოში დროისმიერ ქრონოლოგიას სივრცის მყისიერება 

სცვლის. პოეტი თითქოს „ჰყვება" ფრესკას, მაგრამ თუ მისი 
პოეტური „მონაყოლი“ ქრონოლოგიურია და დროის გარკვეულ 

მონაკვეთს ითხოვს, ის, რასაც ის „ჰყვება“ – ფერწერულ სახე- 
თა კომპლექსი, ტილო – აღქმაში ნამდვილად სინქრონულია. ასე 
იქმნება მარადისობასთან წილნაყარი დროის პოეტიკური მო- 

დელი – „დრო, რომელიც მარადისობას ბაძავს“. „საკვირაო წირ- 

ვის“ გააზრებისას მთავარი ის არის, რომ ნათლისღების აღწე- 

რის აღქმას დროის მონაკვეთში მისი წაკითხვა სჭირდება, მაგ- 
რამ ის „ესთეტიკური სუბსტანცია“, რომელიც აღიქმება და რო- 

მელზედაც ის მიანიშნებს, – ამ შემთხვევაში, სამების გამოცხა- 
დების ფრესკა – მყისიერია და „ზედროული“. არა მხოლოდ რე- 

ლიგიური გაგებით, არამედ ესთეტიკურადაც – ის ფრესკაა, კე- 
დელზე გამოსახული, რომლის აღქმა ქრონოლოგიას არ საჭი- 
როებს. ელიოტისათვის ეს წამი ის „სუფთა პროცესუალობაა“, 
რომელიც ყველაზე მიახლოვებულად გამოხატავს ღვთაებრივი 
არსის ემანაციით შექმნილ შთაბეჭდილებას. 

განსაკუთრებით შთამბეჭდავია ლექსის ფინალი, სადაც 
სუინის ბანაობის სცენაა წარმოდგენილი. სიმბოლური კონტექ- 
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სტის მავალნიშნადობა ამ სახეში კულმინაციას აღწევს, რადგან 
ის ლექსის პრაქტიკულად ყველა სიმბოლურსა და ასოციაციურ 

მოტივს აერთიანებს. წყალში სუინის უშნო ტლინკაობა ნათ- 

ლისლების პაროდიად არის წარმოსახული. მდინარე იორდანეს 

აქ აბაზანის აქაფებული წყალი სცვლის, მაცხოვრის „უმანკო 

ტერფებს“ – ძონძროხა სუინის ლაჯები, ხოლო ფრესკაზე გამო- 
სახულ მაცხოვარს თვით ხაზგასმულად ხორციელი, ტლანქი და 

უხამსი სუინი განასახიერებს. მაცხოვარი ფრესკაზეა გამოსა- 
ხული, მისი „უმანკო ტერფები“ მარადიულ „ახლაში“ ბრწყინა- 

ვენ, სუინის „ახლა" კი, დღევანდელ საგანთა სინამდვილეა, ის 
ფიზიკური დროისა და გრძნობად-აღქმადი, ემპირიული რეა- 

ლობის მკვიდრია. კონრასტი იმდენად ირონიული არ არის, რამ- 

დენადაც სარკასტულია. ეს ორი სახე ბოეციუსის ცნობილი 

ფრაზის პაროდიულ ილუსტრაციად აღიქმება: ისიC IIსტი5 წვCL 

L8ოის5, ისიC 5L8ი5 MმCIL მ0Lი/ი( მსო (მოძრავი ახლა ჰქმნის 

დროს, უძრავი ახლა ჰქმნის მარადისობას). 

ვულგარულსა და ზნეობრივად დეგრადირებულ დროში, 

რადაც ელიოტს ევროპის წარსული და აწმყო ერთნაირად წარ- 
მოუდგენია, პრესვიტერებმა „ჩასახეს“ და შემდეგ „ხორცად 
ჰქმნეს“ ქრისტეს გროტესკული ანალოგია, სუინი. მათი წყალო- 

ბით, რელურ სამყაროში განკაცებული ღმერთის ადგილი ადა- 
მიანისმაგვარმა მაიმუნმა დაიკავა და მრევლსაც სწორედ ის 

„ღმერთი“ ჰყავს, რომელსაც ის იმსახურებს. „დახვეწილ სკო- 
ლათა მაგისტრები“, – მომაკვდინებელი ირონიით დასძენს ელი- 

ოტი ლექსის ბოლოს, – „წინააღმდეგობრივნი არიან, მრავალ– 

მხრივ განსწავლულნი“: 

“ხი თშ5L065 0” LიC 5სხLIC 5Cს00!5 

#/6 C0იL”0V6I5)შ!, 060IV2ჯჩ. 

კომპოზიციური თვალსაზრისით, ლექსის ფინალი პაროდი- 

ულად იმეორებს პერუჯინოს ფრესკის აღწერილობას, ხოლო მი- 

სი უკანასკნელი სიტყვა – პირველ, გროტესკულ სახეს. თუ 

„ნ0M0ჩI00(0ყ6MILV6“-ს ირონიულ და საგანგებოდ ჩახლართულ, 

135



„სქოლასტურ“ ასოციაციებს ჩამოვაცილებთ, აზრობრივად ის 

სწორედ „მრავალმხრივ განსწავლულს" („ი0IVომLი"-ს) გულის- 

ხმობს. მაგრამ „საკვირაო წირვის" სპეციფიკა იმაში მდგომარე- 

ობს, რომ ამგვარი „ოპერაციის“ ჩატარება შეუძლებელია. თუ 
ლექსს მის მეტაფორიკასა და ასოციაციურ სირთულეს ჩამოვა- 

შორებთ, წასაკითხი ან აღსაქმელიც აღარაფერი დაგვრჩება. სწო- 
რედ აქ ვლინდება მეტაფიზიკოს პოეტთა „მახვილგონივრული“ 

ტრადიცია, რომელიც ელიოტს თვისებრივად ახალ საფეხურზე 

აჰყავს. ინტელექტუალური ხსნარის „გაჯერება" ელიოტის პოე- 

ზიაში ზუსტად იმ ეტაპზეა შეჩერებული, სადაც აზრი მთლიანად 
ხატოვანებაში „იხსნება“, მაგრამ ჭურჭლის ფსკერზე ნალექის სა- 
ხით, პროზაულ „აზრად”" არ გამოიყოფა. სხვაგვარად რომ 

ვთქვათ, ლექსის სათქმელი მთლიანად მის ასოციაციურ ხატოვა- 
ნებად ხორციელდება, ურომლისოდაც ამ სათქმელის აღქმა შე- 
უძლებელია – „ცალკე აღებული“, არახატოვანი სახით, ის არც 

არსებობს რეალურად. თვალსაჩინოების მიზნით, სავსებით შე- 
საძლებელია იმ მასალის, რომელსაც პოეტი იყენებს (ცალკეული 
ასოციაციური წყაროს, ნასესხები სახის, აზრისა თუ „იდეის“), 

კომენტირება, მაგრამ მთლიანობაში ლექსის პერიფრაზი, მისი 
პოეტიკის „მოყოლა“ შეუძლებელია – ნაწარმოებს არამხატვრუ- 
ლი „დედააზრი“ საერთოდ არ გააჩნია. თვით ლექსი, მთელი თავი- 
სი ხატოვანებითა და ასოციაციური სირთულით არის ის, რასაც 

პოეტი „გულისხმობს“, ანუ ის (როგორც დღესაც, სამწუხაროდ, 
იტყვიან ხოლმე), „რისი თქმაც პოეტს სუდა“.



VI. ქარის ქსოვა სარკეებიან უდაბნოში: 
„პბერონტიონი“ 

რაც შესაძლოა მომხდარიყო, არის აბსტრაქცია, 
რომელიც მუდმივ შესაძლებლობად 

მხოლოდ ფიქრის სფეროში რჩება. 

ის, რაც შესაძლოა მომხდარიყო და ისიც, რაც მოხდა 

მხოლოდ ერთ დროს გულისხმობს, ყოველთვის აწმყოს. 

ელიოტი, „ოთხი კვარტეტი” 

როგორც სერიოზული ლიტერატურის ყველა გამორჩეულ 

ნიმუშს, „ჯერონტიონსაც“ სხვადასხვა დროსა და გეოგრაფი- 

ულ გარემოში მცხოვრები მკითხველი თავისი კულტურული 

სივრცის ასოციაციებს უკავშირებს და საბოლოოდ, საკუთარი 

ფსიქოლოგიური სამყაროს ნაწილად აღიქვამს. „ჯერონტიონი“ 

არ არის უბრალოდ ლექსი, რომელიც ევროპაში ოდესღაც გა- 
მეფებულ კრიზისულ განწყობილებებს გამოხატავს და დღეს 

უკვე მხოლოდ ლიტერატურის ისტორიის ფაქტად ან „ეპოქის 

დოკუმენტად“ აღიქმება. დიდი ლიტერატურით დაინტერესე- 
ბულთა ყოველ თაობას ის ახლებური, ამ თაობისათვის აქტუა- 

ლური კუთხით წარმოუდგება, რომ აღარაფერი ვთქვათ ანგლო- 

ამერიკული მაღალი მოდერნიზმის იმ განუმეორებელ ხიბლზე, 

რომელიც ელიოტის ყველა ძირითად ქმნილებასთან ერთად, ამ 

ლექსსაც თან ახლავს. 
დღეს ადვილად ვაცნობიერებთ, რომ „ჯერონტიონსა“ და 

„უნაყოფო მიწაში“ ნაწინასწარმეტყველები მოდერნისტული 

აპოკალიფსი არ შედგა. ან უფრო, შედგა სწორედ ის, რაც ელი- 

ოტს, თავისი დროის გადასახედიდან, აპოკალიფსად მიაჩნდა: 

„კაცის ფიტულების“ შემდგომ, ჰერმან ჰესეს „ფელეტონური 
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ეპოქა“ სამოციანი წლების „ჰომო ფაბერთა" საზოგადოებამ 

შეცვალა, რომელმაც წარმატებული სვლა განაგრძო და გასუ- 
ლი საუკუნის მიწურულს, მაღალი ტექნოლოგიების სახით, და- 

მატებითი ტექნიზაცია განიცადა. დღეს ჩვენ „ციფრულ რეალო- 

ბაში“ ვცხოვრობთ, აიფონებით ვურთიერთობთ და ელექ- 

ტრონულ წიგნებს აიფედებში ვკითხულობთ (როცა ვკითხუ- 

ლობთ). თანამედროვე ადამიანს ჰაქსლის „მშვენიერი ახალი 
სამყაროს“ წინასწარმეტყველებათა აღსრულება ჯერ კიდევ წინ 

აქვს, მაგრამ არის ბევრი რამ, რაც მან უკვე წარმატებით უკან 
ჩამოიტოვა. კაცობრიობის წამყვანი, საუკეთესო ნაწილი კარგა 

ხანია, პოსტ-პოსტ-ინდუსტრიულ ცივილიზაციად ჩამოყალიბ- 
და, რომელმაც მთლიანად შეცვალა მოძველებული სულიერი 

კულტურა და მისი ზნეობრივ-ესთეტიკური იდეალები. სიტუა- 
ციას ახალისებს ისიც, რომ ზოგი კონკრეტული საზოგადოება, 

ან მის გამორჩეულ წარმომადგენელთა ჯგუფები, ამ პოსტ- 
პოსტ-ინდუსტრიულ ეპოქაში ეტაპთა გაუვლელად, პირდაპირ 

ჯორჯ ორფელის სარომანო სამყაროდან მოხვდა. ეს რადიკა- 
ლური პროგრესი საგრძნობია ყველგან – როგორც ყოფით 

კულტურაში, ისე ინდივიდუალურ თუ კოლექტიურ ცნობიერე- 
ბაში და განსაკუთებით – ესთეტიკურ ფასეულობათა სფეროში, 
ლიტერატურაში. 

ახალი დროის მაქსიმალიზმი, როგორც ყოველთვის, კულ- 
ტურული მემკვიდრეობის დამკვიდრებულ სტანდარტებთან და- 

პირისპირებაში გამოიხატა: კარგა ხანია, რაც ინგლისურენოვა- 
ნი ჰუმანიტარიის ნაწილი უპირისპირდება ელიოტის კულტუ- 
როლოგიურ წარმოდგენებს, მის ლიტერატურულ თეორიას 

IMIთხ2გII 1999). ამ პროცესში განსაკუთრებით დაწინაურბულნი 
დაახლოებით ისე აღიქვამენ „უნაყოფო მიწის“ ავტორს, რო- 
გორც თავის დროზე თვით ელიოტის თაობა აღიქვამდა 30-იან 

წლებში ჯერ კიდევ ცოცხალ, მაგრამ შემოქმედებითი თვალსაზ- 

რისით უკვე ვეღარაფრის შემქმნელ რადიარდ კიპლინგს (კობა- 

ხიძე 2007: 35-36 ). ეს ბუნებრივია: ახალ კულტურულ ცნობიე- 

რებას ახალი ესთეტიკური იდეალი მოჰყვება და შესაბამისად, 
იცვლება მხატვრული შემოქმედების სახეც. გასაკვირი არ არის, 

რომ დღეს, უკვე მილევადი პოსტმოდერნისა და საკმაოდ გა- 
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მარტივებული გემოვნების ეპოქაში, მაღალი მოდერნიზმის ეს- 
თეტიკას ეტალონური მნიშვნელობა დაკარგული აქვს, თუმცა 
ელიოტის თეორიული შეხედულებების, ან მთლიანად ამ ესთე- 
ტიკის წინააღმდეგ გამართული პოლემიკა ზოგჯერ კურიოზულ 

სახეს იღებს (07VIX 1989; 1სIIც0ტ5§ 1996). 
თეორიულ საკითხებში ჩახედული მკითხველისათვის ნა- 

თელია, რომ ლიტერტურის გლობალურ კონტექსტში ესთეტი- 

კური იდეალის ცვლასთან დაკავშირებული ტექტონიკური 

ძვრები მუდმივად მიმდინარეობს (სხვა საქმეა, რომ ყოველ- 

დღიური ლიტერატურული პროცესი, მასზე მიბმული ლიტერა- 
ტურული კრიტიკა და ზოგადსტატისტიკური მკითხველი ამ 

ცვლილებებს ნაკლებად ამჩნევს) ელიოტის „ესთეტიკური და 

არა უბრალოდ, ისტორიული კრიტიკის პრინციპები“ (|წII0L 

1999:15)1, მათი მკაფიოდ გაცხადებული ანტიისტორიზმი და ლი- 
ტერატურის „ერთდროული“ ხედვა სწორედ ცვლილებათა ამ 

იმანენტურ, გლობალურ პროცესს გამოხატავს და მას შეესატ- 

ყვისება. ელიოტმა, როგორც კონცეპტუალისტმა, „ჰომეროსი- 

დან დღემდე არსებული მთელი ლიტერატურის“ მოდელი შექმნა 

და ეს მოდელი ესთეტიკური კრიტერიუმის ცვლილებებს აპრი- 
ორულად ითვალისწინებს. მისი „იდეალური წყობა“ მზად არის 

ყოველი „ახალი, ჭეშმარიტად ახალი ნაწარმოების“ მისაღებად, 
რომლის გამოჩენისთანავე ეს წყობა „ოდნავ მაინც, მაგრამ 

მთლიანად იცვლება“ |IწIIიL 1999: 231, 
ელიოტის ესთეტიკის სიცოცხლისუნარიანობას მოწმობს 

მისი შემოქმედების მძლავრი განცდით-ინტელექტუალური 

მუხტი, რომელიც დღესაც მოქმედებს. ამიტომ არის, რომ „ჯე- 
რონტიონი“, ისევე, როგორც ელიოტის სხვა „1920 წლის ლექსე- 

ბი" დლესაც უჩვეულო პოეტიკით გამართულ, მძაფრი განცდი- 
თი შინაარსის გამომხატველ ნაწარმოებად აღიქმება და არა იმ 
გარდასული ეპოქის „საარქივო დოკუმენტად“, რომელსაც ის 
შექმნის თარიღით განეკუთვნება. პირწმინდად მხატვრული ას- 
პექტის გარდა, ლექსი ნამდვილად შეიცავს თავისი დროის 

მსოფლმხედველობრივ „დიაგნოზსაც“, თუმცა თვით პოეტს 
ხშირად განუცხადებია, რომ ამგვარი „დიაგნოსტიკა“ მის გაც- 

ნობიერებულ მიზანს არასოდეს შეადგენდა (|6IIიL 1999: 368). პო– 
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ეზია მისთვის ყოველთვის ამაღლებული ესთეტიკური ტკბობი- 

სათვის შექმნილი განცდით-ინტელექტუალური კომპლექსი იყო 

და არა სოციალურ პროცესთა კვლევის ლაბორატორია. ალბათ 

ამიტომაც არის, რომ ელიოტის შემოქმედების თანამედროვე 

აღქმაში აშკარად შეიმჩნევა განსხვავებული ტენდენციაც: დე- 
ფიციტურ სულიერ საყრდენთა ძებაში მყოფი დღევანდელი ჰუ- 
მანიტარიის მნიშვნელოვანი ნაწილი სულ უფრო ხშირად უბ- 

რუნდება 20-იანი წლების ელიოტის პირქუშსა და ირონიულ მუ- 

ზას. ხშირად გაისმის ისეთი ხალასი, აღტაცებული შეფასებე- 

ბიც, თითქოს საქმე ინგლისურენოვანი ლიტერატურის აღიარე- 

ბულ კლასიკოსს კი არ შეეხებოდეს, არამედ ახლახან სახელ- 

მოხვეჭილ პოეტს, რომელიც „დამატებით“ შექება-წახალისებას 

საჭიროებდეს კრიტიკოსებისაგან. 

.... 

როგორიც არ უნდა იყოს „ჯერონტიონის" კულტუროლო- 

გიური დატვირთვა, ის უპირველეს ყოვლისა საინტერესოა, რო- 
გორც ლექსი, რადგან საბოლოოდ, მთელ მის მხატვრულ ღირე- 

ბულებას სწორედ პოეტიკა განსაზღვრავს. როგორც ერთი მე- 
ტად საინტერესო ლიტერატურული ბლოგის ავტორი აღნიშნავს, 
ესაა „კულტურულ ტრადიცათა ქაოსის ასახვა ღრმად მედიტა- 

ციურ შინაგან მონოლოგში, ვერლიბრის ფორმით გამოხატული... 

არაფერი ამ ლექსის მსგავსი ინგლისურ ენაზე მანამდე არ შექ- 
მნილა“ (C0ძVVი-#ტძვმო§5 2009). „ჯერონტიონის“ შესახებ სავსებით 

შესაძლებელია იმის თქმა, რომ „უნაყოფო მიწის“ გამოკლებით, 
ინგლისურ ენაზე არც მას მერე შექმნილა მსგავსი პოეტური ნა- 

წარმოები. თავიდან ლექსი ისედაც ჩაფიქრებული იყო, როგორც 

„უნაყოფო მიწის“ შესავალი, მაგრამ პაუნდმა გადააფიქრებინა 

ელიოტს პოემის მოცულობის გაზრდა და „ჯერონტიონიდ“, სა- 
ბოლოოდ, ცალკე გამოქვეყნდა, კრებულში „ლექსები, 1920“. 

უნდა ითქვას, რომ „ჯერონტიონისადმი“ უკვე თანად- 

როული კრიტიკის დამოკიდებულებაც არაერთგვაროვანი იყო 

და მას ქრონიკული კამათის სახე ჰქონდა. ერთადერთი, რის შე- 

სახებაც ყოველთვის სუფევდა თანხმობა, ის იყო, რომ ნაწარ- 
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მოები უკიდურესად კრიზისულ განწყობილებებს გამოხატავს 
და რომ მასში დომინირებს ოთხი მთავარი სიმბოლური ხატი: 
თვით ჯერონტიონი (სიტყვასიტყვით, „ბებრუხანა“), ქარი, 

გვალვა და წვიმა, რომელსაც ეს მოხუცი მთელი ლექსის მან- 
ძილზე ამაოდ ელოდება. არ დავობენ იმაზეც, რომ ლექსის 

„მოქმედება“ (თუკი ლექსის უჩვეულო სახეთა მონაცვლეობას 
საერთოდ შეიძლება მოქმედება ეწოდოს) მოხუცის ფსიქიკაში, 

ან უფრო სწორად, მის ცნობიერების ნაკადში ხდება. ყველა ნახ- 

სენები თუ ნაგულისხმევი მოვლენა, ისტორიული, თუ პოეტის 
მიერ შეთხზული ფაქტის მინიშნება, მკაფიოდ გამოკვეთილ, 
გროტესკულ პერსონაჟთა სახეები და ასოციაციურ დეტალთა 

უსასრულოდ ჭრელი კალეიდოსკოპი – ყოველივე ეს მხოლოდ 
ჯერონტიონის ცნობიერებაში არსებობს, მსგავსად იმისა, რო- 

გორც მთელი „უნაყოფო მიწა“ ჰერმოფროდიტ ტირესიას ცნო- 
ბიერებაში ხდება. აქაც ვლინდება ელიოტის ასოციაციური პოე- 
ტიკის აზრობრივ-ემოციური მრავალნიშნადობა: საკვანძო სიმ- 

ბოლოების მნიშვნელობასა და აღქმის მიმართულებას ის თით- 
ქოს თავად ჰკარნახობს მკითხველს, მაგრამ ინტელექტუალუ- 
რი ნიუანსებისა და ასოციაციური დეტალების ინტერპრეტეცი- 

ას ის უკვე თვით მკითხველს, მის გემოვნებასა და განათლების 

დონეს მიანდობს. ამიტომ არის, რომ ელიოტის პოეზიის აღქმა, 

როგორც აქ უკვე არაერთხელ ავღნიშნეთ, მომზადებულ მკით- 
ხველს გულისხმობს. 

ჯერონტიონის მოგონებათა მდორე. სიზმრეული დინება 
წარმოგვიდგება, როგორც მთვლემარე მოხუცის შინაგანი მო- 
ნოლოგი, სანახევროდ ცხადში ნაფიქრი და სანახევროდ სიზ- 

მრად ნანახი. გარეგნულად, ესაა ლოგიკურ კავშირს მოკლებულ 

აზრთა და სიტუაციურ შთაბეჭდილებათა კორიანტელი, რომე- 
ლიც თითქოს ამ მოხუცის ცნობიერების სივრცეში, ან უფრო 

მის სიზმრეულ ფანტაზიებში „დაფარფატებს”. ზანტი თვლემის 
განწყობილებას თავიდანვე წარმოქმნის ლექსის შექსპირული 
ეპიგრაფი პიესიდან „საწყაული საწყაულის წილ“ (მოქმ. IIL 

სურ. I, 32-34), სადაც ჰერცოგი ეუბნება სიკვდილმისჯილ კლო- 

დიოს, რომ ის არც ახალგაზრდაა და არც მოხუცი, მაგრამ მას, 
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როგორც ნასადილევს ჩაძინებულს, ესიზმრება, თითქოს ორივე 

იყოს: 

#ჩის ჩ25( იCILი66CI VიILი იი” 2წC 

ნსL 25 IL V/0,6 გი მწC( ძI)იი6! 5I660 

0708 .იIიც 0 ხისჩ. 

იმას, რომ კლოდიო „არც ახალგაზრდაა და არც მოხუცი“ 

და თან ეზმანება, რომ ერთდროულად ორივეა, ელიოტი სიმბო- 
ლურად იყენებს. ჯერონტიონის სახით ის წარმოსახავს „დროი- 

საგან თავისუფალ“ ცნობიერებას, როგორც წარსულისა და აწ- 

მყოს „ერთდროულობას”. შექსპირისეულ ეპიგრაფს სიტყვასიტ- 

ყვითი კავშირიც აქვს ლექსთან: ჯერონტიონის აზრთა დინება 
მართლაც წააგავს ნასადილევს ჩაძინებული მთვლემარე მოხუ- 

ცის წყვეტილ ასოციაციებს. წააგავს ის ჯოისის ლეოპოლდ ბლუ- 

მის ცნობიერების ნაკადსაც, რომელიც „ულისეს“ მე-I7 ეპიზოდ- 
ში („ითაკა“) ჩაძინებისას, მთელ ტირადას წაიბუტბუტებს სინ- 

დბად-მეზღვაურზე: „5Iიხმძ Lი0 58II0L გიძ IIიხმგძ Lი6 I8II0I გიძ...“ და 

ბოლოს ფშვ3ინვას ამოუშვებს: „.... LLიხმძ Lი6 V8II6, 'ვიძ XIიხმძ 1იC 

ჩხLჩმII6L”. ამ ცნობილ პასაჟში ჩაძინების ფონეტიკური იმიტაცი- 

ით, ლეოპოლდ ბლუმის თვლემას ჯოისი უკიდურესი ნატურა- 

ლიზმით წარმოსახავს (თუმცა ზედმეტსახელები, რომლებითაც 
ბლუმი სინდბადს მოიხსენიებს, მისივე დუბლინელი ნაცნობების 

სახელთა პაროდიებია და სიმბოლურ დატვირთვას შეიცავს). 
ელიოტის მიზანი სხვაა: სიმბოლურად, ჯერონტიონის სიზმრეუ- 

ლი „ანალიზის“ საგანი არც მეტი, არც ნაკლები. ევროპის მთელი 

ისტორიაა, ძველი წელთაღრიცხვის 480 წლიდან, ისტორია, რომ- 
ლის თვითმხლიველი ის ერთდროულად იყო კიდეც და არც ყო- 

ფილა, ან პირიქით, არ იყო, მაგრამ „ახლა არის“, რადგან ყველა- 

ფერი, რაც მომხდარა, ან შესაძლებელია რომ მომხდარიყო, „ახ- 

ლა“ და „აქ“, მის ცნობიერებაში ხდება. 
„MI6-6 1 გი...“ – აი, აქა ვარო, ამ სიტყვებით იწყებს ჯე- 

რონტიონი თავის მონოლოგს და ეს მისი „აქ ვარ“ ხაზს უსვამს 
ლექსის აწმყო სიტუაციას. მეორე მხრივ, ის, რომ ჯერონტიონი 

უბრალოდ კი არ „არის“, არამედ სწორედ „აქ“ არის, ადგილმდე- 
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ბარეობის, სივრცის აღმნიშვნელია და „აქა ვარ" სიგრცე-დრო- 

ის, ანუ სივრცედ ქცეული დროის ხატად აღიქმება. ცხადია, 

ფრაზა „LI6+0 | ვო, მი 0Iძ თგი...“ შეიძლება ისეც ითარგმნოს, რო- 

გორც მარტივი „აი, მეც, მოხუცი...“, მაგრამ ლექსის მთლიანი 

კონტექსტის გააზრებისას ძნელი მისახვედრი არ არის, რომ 
ელიოტის ტექსტუალური პედანტიზმი და უმკაცრესი პოეტური 

ეკონომია ამ ფრაზაში სულ სხვა აზრს აქსოვს. დაუკვირვებელი 
მკითხველი ასეთ, ერთი შეხედვით, „წვრილმანს“ ნაკლებად მი- 
აქცევს ყურადღებას, არა და სწორედ ამ დასაწყისში ეყრება სა- 

ფუძველი არა მხოლოდ ნაწარმოების თემატიკას, არამედ მის 

პოეტიკურ წყობასაც: 

MICI6 | მთ, გვი 0Iძ თმიIი მ. ძIV თ0იჯი... 

საქმე ის არის, რომ სიმბოლური მნიშვნელობისა და პოე- 
ტიკური ჩანაფიქრის გამოსახატავად ელიოტი აქ სახის აზრობ- 

რივ დატვირთვას კი არ იხმობს, არამედ სიტყვათა ლექსიკურ 

და გრამატიკულ ფორმას. იმას, რომ „ჯერონტიონის“ უკიდუ- 

რესად სუბიექტური სივრცე-დრო არა მხოლოდ „ერთდროეუ- 
ლია“, არამედ პროცესუალურიც, ის ყოფნა-ზმნის კონტინიუსის 

ფორმით გამოხატავს. ჯერონტიონს ბიჭი წიგნს უკითხავს, ის 

ელოდება წვიმას, ანუ გარდა იმისა, რომ ის „აქ არის“, მისი აწ- 

მყო ცნობიერებაც ერთგვარ პროცესშია „ჩართული”: 

ც6CIიC #6მძ L0 ხV მ ხიV, VV/მILIიწ წ0L გი... 

ამგვარად იქმნება პროცესუალური სივრცე-დროის ხატი, 

მითოპოეტიკური ქრონოტოპი |10ი0ი008 1983: 231), რომელიც 

აქაც მთელ მხატვრულ სისტემას უდევს საფუძვლად. არსები- 
თად, ეს გაცნობიერებული რეალიზაციაა ი. ლოტმანის მიერ 

მოგვიანებით გამოთქმული მოსაზრებისა იმის თაობაზე, რომ 
მხატვრულ ნაწარმოებში ხდება სამყაროს მოდელირება და რომ 
თვით ნაწარმოები თავისი პოეტიკური წყობით სამყაროს მინია- 

ტურულ მოდელს წარმოადგენს (II0IM2ც 1970: 256, 264, 266). 

„ჯერონტიონში“ ეს მხატვრული ხერხი სივრცობრივ და დროის- 

მიერ წარმოდგენათა მოდელირების საშუალებით ხორციელდე- 

ბა. როგორც გროვერ სმიტი აღნიშნავს (5თIMLჩ 1966: 58), ლექსის 
პოეტიკური ჩანაფიქრი იმაში მდგომარეობს, რომ წარსული 
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აღიქმებოდეს აწმყოდ, რომ ის წარმოგვიდგეს აწმყო ცნობიე- 

რებად, რომელიც, თავის მხრივ, სხვა არაფერია, თუ არა მეხსი- 

ერებაში შემონახული წარსული. ცხადია, აქ თავს იჩენს ანრი 

ბერგსონის გავლენა, რომლის ლექციებს „ხანიერების“, „გახან- 
გრძლივებული აწმყოს“, ანუ სუბიექტური დროის შესახებ 
ახალგაზრდა ელიოტი ჯერ კიდევ სორბონში სწავლისას ისმენ- 

და. აწმყო, რომელიც დრო კი არ არის, არამედ დროთა აღრევის 

შედეგად წარმოქმნილი კონტინუუმია, მეხსიერების ძალით შეი- 
ცავს წარსულს და შესაძლებლობათა წარმოდგენის ძალით – 

მომავალს. სწორედ ეს მომენტია ასახული „ჯერონტიონის“ პო- 

ეტიკაშიც, თუმცა თვით ელიოტი თანმიმდევრული ბერგსონია- 
ნელი არასოდეს ყოფილა. ის უბრალოდ იყენებდა ბერგსონის 
იდეებს თავისი ნაწარმოების მხატვრული სტრუქტურის შესაქ- 
მნელად, რასაც დამაჯერებლად ასაბუთებს პოლ დაგლასი 

(ხისწიI255 1986: 49-82). 

ჯერონტიონის ცნობიერებაში წაშლილია დიქოტომია 
თვით ზმანებასა და იმ ოდესღაც არსებულ საგანთა თუ მოვლე- 

ნათა შორის, რომლებიც მას ეზმანება. მისთვის წარსულის რეა- 
ლობა სწორედ იმ ფიქრად არსებობს, რომელიც ამ წარსული 

რეალობის შესახებ აწმყოში ფიქრობს. ელიოტის მხატვრულ ჩა- 

ნაფიქრს წარსულის აწმყოდ წარმოსახვა შეადგენს და ამიტომ, 

ჯერონტიონის ნაზმანევიც „ქრონოლოგიური“ კი არ არის, არა- 

მედ თანმიმდევრულობას მოკლებული, „კალეიდოსკოპური“ და 

სინქრონულია. მომავალი ლამის წინ უსწრებს აწმყოს, ხოლო 

წარსული აწმყოს თანადროულია. ესაა ერთგვარი პარადოქსი, 
„მყისიერი კონტინუუმი“, რომლის მიღმა ისტორია არ არსე- 

ბობს, მაგრამ რომელიც ამ ისტორიას თავად მოიცავს, თანაც 

მოიცავს მას არა ქრონოლოგიურ, არამედ სინქრონულ ჭრილში, 

როგორც აწმყო ხანგრძლივობას, ამ შემთხვევაში – აწმყო მეხ- 
სიერებას იმის შესახებ, რაც უწინ ხდებოდა. 

სამყაროს მოდელირება „ჯერონტიონში“ „აპრიორთა 
ოთხების" სიმბოლოთა მოხმობითაც ხორციელდება. ლექსში 

გაუთავებლად უბერავს ცხელი, ორპირი ქარი (ჰაერი, ამაოება), 

ჯერონტიონის სახლი ბორცვის ძირასაა განლაგებული, მიწაზე, 
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რომელსაც გვალვის ცეცხლი უკიდია და ის წვიმას (წყალს) 
ელოდება. იმას, რომ მოვლენათა შორის კავშირები მოშლილია 
და სამყაროს გლობალური ლოგიკური სტრუქტურა დეფორმი- 
რებულია, ისიც განასახიერებს, რომ ოთხი აპრიორული სტიქიი- 

დან ქარს (ჰაერს) ძირითადი სიმბოლური დატვირთვა აქვს. 

ცეცხლი მხოლოდ გვალვისმიერი სიცხით არის წარმოსახული, 
წყალი კი (იუდეო-ქრისტიანულ ტრადიციაში – ხსნა) ლექსში 
ფიზიკურად არ არსებობს, თუმცა წვიმის დეკლარირებული მო- 

ლოდინი სიმბოლურად არანაკლებ ტევადია, ვიდრე გვალვა 

(სულიერი უდაბნო) ან ქარი. როგორც ჟ. ე. ლანგი აღნიშნავს, 
„ერთადერთი უშუალო მინიშნება იობის წიგნზე, რომელიც „ჯე- 

რონტიონში“ გვხვდება, 

VმC2იL 5ჩVLLI65 

VV06მVC LჩC V/Iიძ 

(ქარს ქსოვენ უძაფო დაზგები) 

ცხადად მეტყველებს იმ მნიშვნელობაზე, რომელიც ამ ლექსში 

ქარს ენიჭება. ბიბლიის სხვა წიგნებისაგან განსხვავებით. სა- 
დაც ქარში ღმერთის სიტყვები გაისმის, იობი და მისი „მეგობ- 

რები“ ქარს ახსენებენ. როგორც ფუჭი საუბრისა და უაზრო 
სიტყვების მეტაფორას (იობი, 6:26, 8:12, 15:2)... „ჯერონტიონში“ 

ქარს ფუჭსიტყვაობისა და დესტრუქციის გარდა, გამოშრობისა 
და გამოხმობის, ელემენტთა დეჰიდრატაციის სიმბოლური 

მნიშვნელობაც ენიჭება“ (Lგი8 2000: 241). ასე რომ, „ჯერონტიო- 

ნის“ დეფორმირებულ, დისონანსურ სამყაროში თვით პირველ- 
სტიქიებიც ტრადიციული თვალსაზრისით მოუაზრებად, ალო- 

გიკურ ურთიერთობაში იმყოფებიან. მიწიდან ამოდის ცეცხლი 

(გვალვა), რომელიც ჰაერში კი ადის (ქარი), მაგრამ წვიმის 

(წყლის) სახით მიწასვე აღარ უბრუნდება. საგანთა და მოვლენა- 

თა საყოველთაო კავშირი დარღვეულია, ბუნებრივი ციკლი ვერ 

სრულდება, სამყაროში ქაოსი სუფევს. 
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ლექსი იწყება „ნეგატიური“ მოგონებებით, ანუ იმის გახ- 

სენებით, რასაც ჯერონტიონი სიფხიზლისას ვერ გაიხსენებდა 

იმიტომ, რომ ამ მოვლენებს ის არ შესწრებია: 

I V25 ი6ILჩ6; მL LიC ჩიL 62L05 

Mი0L წიყეიჯ (ი LჩMC V/გწთ „მი · 

M0L Iი80 ძ06ი |ი Lჩ0C 52IL თმწ5ი, ჩ0მVIინ მ CVLI955, 

ზILL6ი ხV III65, წ0სწჩL. 

(მე არც ცხელ ჭიკრებთან ვყოფილვარ, არც თბილ წვიმაში არ მიბ- 
რძოლია, არც მარილიან ჭაობში, ხმალაწეულს, ბუზებით დაკბე- 
ნილს, არ მიბრძოლია.) 

„MიL 68105", სადაც ჯერონტიონს „თბილ წვიმაში არ უბ- 
რძოლია“, არც „მძიმე ხმალი არ უთრევია და არც ჭაობებში 

ჩაფლულა, ბუზებით დაკბენილი“, სიტყვასიტყვითი თარგმანია 

გეოგრაფიული სახელწოდება თერმოფილების (606იყისსXთ!, 

ლათ. Iჩიწოი0ი9VI26) – ბერძნული ადგილმდებარეობისა, სადაც 

ძველი წელთაღრიცხვის 480 წელს ბერძნებსა და სპარსეთის იმ- 
პერიას შორის სისხლისმღვრელი ბრძოლა მოხდა. თერმოფილე- 

ბი და იქ მომხდარი ბრძოლა ისტორიულ რეალობაში, ანუ კონ- 

კრეტულ სივრცე-დროში არსებული ის ერთგვარი „ათვლის 

წრტილია“, რომლის ხსენების შემდეგაც ჯერონტიონის ცნობი- 

ერებაში იწყება ერთმანეთთან ლოგიკურად დაუკავშირებელ 

ასოციაციურ სახეთა და სიტუაციათა დინება. 

ასოციაციური თვალსაზრისით, მრავალნიშნადია თვით 
ჯერონტიონის სახე. ერთი მხრივ, ის ელიოტის „ბებრუხანაა“, 

რომლის ცნობიერებაც სიმბოლურად მთელ ევროპულ ისტორი- 

ასა და თანამედროვეობას იტევს, ხოლო მეორე მხრივ, ის აგ- 
რეთვე ჯონ ჰენრი ნიუმანის (1801-1890) პოემის, „ჯერონტიუ- 

სის სიზმრის“ მთავარი გმირის პაროდიული ასლია. გარდა ამი- 

სა, ჯერონტიონის სახე ომარ ხაიამის პოეზიის ცნობილი ინ- 

გლისელი მთარგმნელის, ედუარდ ფიცჯერალდის ასოციაცია- 

საც შეიცავს. ბ. ს. საუთემის ცნობით (§ზისწხპი 1994: 69), თვით 

ელიოტს პირად საუბარში დაუზუსტებია, რომ ლექსის პირველი 
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ორი ხაზი სიტყვასიტყვით არის ნასესხები ე. ს. ბენსონის „ედუ- 
არდ ფიცჯერალდის ბიოგრაფიიდან“, სადაც ფიცჯერალდის 

სიცოცხლის ბოლო დღეები ერთობ მხატვრულადაა აღწერილი: 

„აი, აქ ზის, გამომშრალ თვეში, უსინათლო მოხუცი... მას სოფ- 
ლელი ბიჭი უკითხავს წიგნს და ის ელოდება წვიმას”. 

როგორც ჩანს, ახალგაზრდა ელიოტისათვის ფსიქოლო- 
გიურად და მსოფლმხედველობრივად ახლობელი იყო ცნობილი 

რელიგიური მოღვაწის, კარდინალ ნიუმანის სახე, რომელმაც 
თავისი კარიერის შუა ეტაპზე ანგლიკანიზმი უარყო და კათო- 
ლიკედ მოიქცა (მოგვიანებით, სულიერი ევოლუციის ანალოგი- 

ურ გზას თვით ელიოტიც დაადგება). ნიუმანი თავის პოემაში 

აღწერს გარდაცვლილი მოხუცის, გერონტიუსის სულის მოგზა- 

ურობას იმქვეყნად, ღვთის სამსჯავროზე, რომელიც ცოდვათა 

გამოსყიდვითა და მისი ინდივიდუალური ხსნით მთავრდება. 
მისგან განსხვავებთ, წარსულის შთაბეჭდილებათა სამყაროში 
ჯერონტიონის შინაგანი მოგზაურობა პირქუშია და ირონიული; 

მისთვის არ არსებობს ხსნა, იგი ამაოდ ელოდება წვიმას. ნიუ- 

მანის ჯერონტიუსი საიქიოში მოგზაურობს, ჯერონტიონის 

მოგზაურობის მიმართულება კი მისივე ნაზმანევი წარსულია. 
გარდაცვლილი ჯერონტიუსის „მოგზაურ“ სულს უფალი შეიწ- 

ყალებს, ჯერონტიონის სიზმრეული მოგზაურობა კი ფაქტობ- 
რივად, ცოცხლად კვდომის პროცესია. „სიზმარი“ ნიუმანის პო- 
ემაში სიკვდილის მეტაფორაა, მაგრამ ჯერონტიუსის სული 
სიკვდილის გზით ჭეშმარიტ სიცოცხლეს ეზიარება. სიზმარი 

„ჯერონტიონშიც“ სიკვდილის მეტაფორაა, მაგრამ არა „უკვე 
მომხდარის“, არამედ უსაშველოდ გაჭიანურებულის. მისი სიზ- 
მარი მატაფორულად წარმოსახულია, როგორც მთელი ევრო- 

პული ცივილიზაციის სიბერე, ხრწნა და გაჭიანურებული კვდო- 

მა. ამ მოტივს, რომელიც ელიოტისტიკაში „ცოცხლად კვდო- 

მის“ მოტივად (ძ0მLჩ-Iი-IIL6 თიL) არის ცნობილი, „უნაყოფო მი- 

წაში“ პირველივე ასციაციური სახე, კუმეს სიბილა განასახიე- 

რებს, რომელიც უკვდავია, მაგრამ უსასრულოდ ბერდება და 

გაუთავებლად კვდება. ჯერონტიონი, რომელიც თავიდან „უნა- 
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ყოფო მიწის" პროტაგონისტად იყო ჩაფიქრებული, პოემაში ამ 

სიმბოლური თემატიკის შემომტან სახედ მოიაზრებოდა. 

მკითხველი ლექსის დასაწყისშივე შეიტყობს, რომ ჯე- 
რონტიონის სახლი ”ჩამონგრეულია“ და რომ ის აქ მხოლოდ 

მდგმურია; რომ სახლის მეპატრონე ებრაელი იქვე ფანჯრის 

რაფაზეა მიმჯდარი; რომ ქალი, რომელიც მას ჩაის უდუღებს, 
საღამოობით აცემინებს და რომ ველად მობოდიალე თხა ღამ- 
ღამომბით „ახველებს”. ანტიკური წარსულის (თერმოფილებ- 

თან ბრძოლის, ლეონიდეს გმირობის) მოგონებების შემდეგ, 
უცებ თვალწინ წარმოგვიდგება პროზაული და ერთობ ნატურა- 
ლისტურად აღწერილი აწმყო, თუმცა თვით ევროპის სურათი, 
როგორც „ჩამონგრეული სახლისა“, სადაც ჯერონტიონის წარ- 

სულის მოგონებები ირევიან, ასოციაციურად საოცრად ტევა- 

დია. ეპიზოდს ერთგვარ სიმბოლურ მთლიანობად წარმოაჩენს 
ევროპული სივრცის ხსენება (ბრიუსელი, ანტვერპენი, ლონდო- 

-ნი) სახლის მეპატრონე ებრაელის სახე, რომელიც ფანჯრის 

რაფაზეა მიმჯდარი და ამავე დროს, მთელ ამ სივრცეს განასა- 

ხიერებს: ის „ანტვერპენის კაფეებში გამოიჩეკა, მეჭეჭებით 

ბრიუსელში დაიფარა, ლონდონში დაიბლანდა და გაითალა”: 

ტიძ L09M0 )CV/ 50V2%5 0ი L9MVC6 VVIიძCV/ §III, Lი6 0CVVი6L, 

50მVM/ი0ძ (ი 50=0C 05ხგიIი6L 0” #იLVV6L+ს, 

8ცII5L6I0ძ Iი 8”V55CI5, ნმLCჩტ0ძ მიძ 00CI0ძ Iი Lიიძიი. 

ეპიზოდის ბოლოს ჯერონტიონი ერთგვარი შეჯამების სა- 

ხით იმეორებს საკუთარი თავის შესახებ: „მე, მოხუცი კაცი, – 

ფუტურო თავი, ქარიან სივრცეებს შორის გაჩხერილიო“: 

I2ი. 0I0 ომი, 

# ძსI ხიგძ გოძ0ინ VVIიძV 508C05. 

ჯერონტიონის სულიერი და ფიზიკური სიძაბუნე, მისი 
ა»ფუტურო თავი“, მისი პასიური და დეგრადირებული ყოფა 

სრულ აზრობრივ-ემოციურ კონტრასტში იმყოფება იმ ექსტრა- 
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ტექსტუალურ სახეებთან, რომლებსაც ის ასოციაციურად შეი- 

ცავს - იმქვეყნად მოგზაურ ღვთისმოსავ ჯერონტიუსთან, 

თვით კარდინალ ჯონ ჰენრი ნიუმანთან და, რაღა თქმა უნდა, 
თავისი დროის ერთ-ერთ ცნობილ ინტელექტუალთან, ხაიამის 

მთარგმნელ ედუარდ ფიცჯერალდთან. არა მხოლოდ იმჟამინ- 

დელი ნაკითხი ინგლისელისათვის, არამედ თანამედროვე ინ- 
გლისურენოვანი ჰუმანიტარისთვისაც ეს მნიშვნელოვანი სახე– 
ლებია, რომლებიც, არსებითად, ვიქტორიანული ეპოქის ფილო- 

სოფიას, თეოლოგიას, მხატვრულ ლიტერატურასა და აღმოსავ- 

ლური კულტურისადმი ინტერესს, ანუ მთელი ვიქტორიანული 

მსოფლმხედველობის მნიშვნელოვან ნაწილს განასახიერებენ. 
ჯერონტიონის კომბინირებულ სახეში ამ პაროდიულ ასოცია- 
ციათა შემოტანით, ვიქტორიანული კულტურული ტრადიცია 

პაროდირდება; ნაჩვენებია თანადროულ სამყაროში ამ ტრადი- 

ციის სიძაბუნე, უუნარობა, მის ფასეულობათა დეგრადაცია. 

თუმცა ელიოტი კიდევ უფრო შორს მიდის: მისი ჯერონტიონის 

სიზმრეული ცნობიერება არა მხოლოდ ვიქტორიანულ, არამედ 

მთლიანად დასავლური კულტურის წიაღშიც „მოგზაურობს”. 
პაროდიისა და ირონიის საგნად პოეტს ორი ძირითადი, ერთმა- 

ნეთში გადაჯაჭვული თემა აქვს არჩეული: რელიგია და ისტო- 

რია. საგანგებოდ არაერთგვაროვან ასოციაციებს ელიოტი ისე 

ალაგებს, რომ არსებითად, ჯერონტიონის სიზმარი წარმოად- 
გენს რეფლექსიას მთელი ევროპული ისტორიის, კულტურისა 

და თანამედროვეობის შესახებ. ეს პაროდიული რეფლექსია ხან 
მკაფიო, ვიზუალური ხატების, ხან თეოლოგიური დებულებები- 

სა და ხანაც ციტატების სახით წარმოგვიდგება. შემდეგ სტრო- 

ფებში ჯერონტიონის სახე, ფაქტობრივად, „იშლება დამსხვრე- 

ული ევროპული ცივილიზაციის ატომებად, რომელთა გაერთი- 

ანება მხოლოდ მათი საერთო, მოჩვენებისმაგვარი ხასიათითა 

და თვით ჯერონტიონის რიტორიკით ხდება“ (5ი6იძი6+ 1975: 61). 

ასოციაციურ სახეთა მთელ ამ კორიანტელში პირველივე 

ალუზია რელიგიურია. ეს არის ციტატი მე-17-ე საუკუნის ცნო- 

ბილი მოღვაწის, ეპისკოპოს ლენსლოთ ენდრუსის (1555-1626) 
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საშობაო ქადაგებიდან, რომელიც თავის მხრივ, სახარებიდან 

ნასესხები სახეებისაგან შედგება: 

5Iწ0ი§ მI0 LმM6ი ჩ0I VV0იძ6L5. „VVC V/0სIძ 506 82 51წ6ი!“ 

106 V/0I9 VVILჩIი მ VV0Iძ, სიგხ!C L0 500მM მ VV0Iყძ, 

5VV/290I10ძ VVIხნ ძმV”Vი0§5. 

(ნიშნები სასწაულებში ერევათ. „გვინდა ნიშანი ვიხილოთ შენგან!" 
სიტყვა სიტყვაში ვერ ამბობს სიტყვას, ბნელით მოცული.) 

„გვინდა ნიშანი ვიხილოთ შენგან“ („MM6 VVისIძ 506 მ 516ი!“), 
ანუ შენი ღვთაებრიობის ნიშანი მოგვავლინეო – ამ კითხვით 
მწიგნობარნი და ფარისეველნი მიმართავენ მაცხოვარს, რომე- 

ლიც მიუგებს: „ბოროტი და მრუში მოდგმა ეძებს ნიშანს, მაგ- 
რამ ნიშანი არ მიეცემა მას..." (მათე, 12:38-39). ლექსის ამ ნაწი- 

ლის საინტერესო ინტერპრეტაციას იძლევა ჯ. ს. ბრუკერი, რო- 

მელიც აღნიშნავს, რომ ფარისეველთა მიერ ნიშნის ვერ ცნობა 

„იმ მენტალობის ბრალია, რომელშიც გონება, სურვილი და 

რწმენა ერთმანეთისაგან იზოლირებულია... ქრისტეს მოღვაწე- 
ობის დიდი ნაწილი სწორედ ის იყო, რომ ის ნიშნებს აძლევდა 
სამართლისა და რელიგიათმცოდნეობის ამ პროფესორებს 

(მწიგნობრებსა და ფარისევლებს – თ.კ.), მაგრამ როგორც კი 

მათ საწადელი ნიშანი მიეცემოდათ. ეს ამაყი, თუმცა არსის ბო- 
ლომდე ვერ ჩამწვდომი მეცნიერები მას სასწაულად აღიქვამ- 

დნენ და რაც ყველაზე ირონიულია, თავიდან წამოიწყებდნენ 

ხოლმე კამპანიას მათთვის ნიშნის მიცემის თაობაზე. ...ის, რაც 

მათ სასწაულების სახით ეძლეოდათ, სწორედაც რომ ნიშანი 

იყო, მაგრამ საკუთარ განსწავლულობაზე დამყარებული ურ- 

წმუნობის გამო, ისინი ამ ნიშანს ვერ აღიარებდნენ“ (8:00M6L 

1994: 154), ერთი სიტყვით, სკეფსისი, ფარისევლობა და ურწმუ- 

ნობა ფუჭ განსწავლულობაში („მწიგნობრობაში“) იღებს დასა- 
ბამს, რომელსაც ჭეშმარიტ ცოდნასთან არაფერი აქვს საერთო. 

ამგვარი „ცოდნა“ სიბრძნის დათმობის ხარჯზე მიიღწევა. რო- 

გორც ელიოტი მოგვიანებით აღნიშნავს „კლდეში“ (I1ხ6 ჩM00L, 

1934), 
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VVჩCL6C I§ Lხ6C VVI5ძ0Iთ MC ჩ3VC |05L I|ი Mი0V/IC0667? 

VVი0LC |5 L06 Mი0CVVICძ0CC VVC I108VC |05( Iი Iიწი”ოთმLიი? 

სად არის სიბრძნე, ცოდნამ რომ დაგვაკარგვინა? 

სად არის ცოდნა, ინფორმაციამ რომ იმსხერპლა? 

აქვე. ლექსში ციტირებულია ლენსლოთ ენდრუსის იმპრო- 

ვიზაცია იოანეს სახარების ცნობილ დასაწყისზე, სადაც სიტ- 
ყვა, ლოგოსი, წარმოსახულია როგორც პარადოქსი: V06იხსთ 

Iიწმი5, LC VV0-ძ VVIჩიVL მ VV0”ძ; Lი6 6ხL6”იმგ! VVი0Iძ იიL მხ!IC L0 500მM მ 

V/0+9 („V6,ხსო Iიწმი§, უსიტყვო სიტყვა, მარადიული სიტყვა, რო- 

მელსაც სიტყვის წარმოთქმა არ ძალუძს“) (#იძ#70V/6§ 1841: 204; 

ტიძი5 2013: 47) , ანუ ყრმა იესო, რომელიც ხმას ჯერ ვერ იღებს 

იმიტომ, რომ ჩვილია (რაც თავისთავად უკვე პარადოქსია, 

რადგან ეს ჩვილი სიტყვა მარადისობაა). ელიოტს ეს ციტატი 

სახეშეცვლილად გადმოაქვს: ენდრუსის ქადაგებაში საუბარია 

„უსიტყვო სიტყვაზე“, ჯერონშენში კი ვკითხულობთ ფრაზას 

„სიტყვა სიტყვაში“ (Iხ0 VVიI9 VVILიIი მ VV0-ძ). თანაც, სიტყვა (ლო- 

გოსი) მთავრული ასოთი არ არის გამოყოფილი და მას „ბნელი 

მოსავს“ (შდრ. სახარება: „ბნელი მას ვერ ეწია"). „ჯერონტიონ- 
ში" ეს სახე ერთი მხრივ, ევროპული კულტურული ტრადიციის 

სეკულარიზმსა და სულიერ სიბნელეზე მიუთითებს, ხოლო მეო- 

რე მხრივ, ამ ტრადიციაში უბრალოდ „სიტყვათა“, ანუ ფუჭსიტ- 

ყვაობის თაყვანისცემაზე. თუმცა „წლის სინორჩისას" სამყა- 
როს მრისხანე „ქრისტე-ვეფხვი" მოევლინება (უილიამ ბლეიკის 

ცნობილი სახის ალუზიაა ლექსიდან „Iი6 IV§6L'), თვით სამყა- 

როში ეს ბევრს ვერაფერს შეცვლის: 

Iი ძ80”2V0ძ Mმ2V, ძ0CVV/00ძ გმიძ Cჩ05ჯისX, II0VV/6CIIიწ |IVძმ5, 

I0Cხ06 62LCL, L0 ხ6 ძIVIძიძ, L0ი ხი ძ„სიL 

#ოძიწ VVნხI506L5.... 
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რყვნა შეეპარა მაისის თვეს, შვინდიც და წაბლიც, იუდას ხეც 

გაირჩევა, შეიჭმება, შეიხვრიპება ჩურჩულსა შინა. 
(ზ. რატიანის თარგმანი) 

თანაც ამ სამყაროში უცნაური სახეები ირევიან: სახლის 

მფლობელი ებრაელი, რომელსაც მთელი ევროპა მოუვლია და 
ახლა ფანჯრის რაფაზეა მიმჯდარი; ქალი, რომელიც ჯერონ- 
ტიონს ჩაის უდუღებს და ღამღამობით სამზარეულოს ნიჟარაში 

იქექება; „მოალერსე ხელებიანი“ ბ-ნი სილვერო, რომელიც აგლი- 

მოჟში იმყოფება“ (ლიმოჟის დახვეწილ ფაიფურს „ეალერსე- 

ბა”?) და იმავდროულად, მთელი ღამე გაუთავებლად ბოლთას 

სცემს გვერდით ოთასში; ვინმე ჰაკაგავა, „თავს რომ ხრის ტი- 

ციანის სურათებს შორის" (ირონიული შეხვედრა დასავლური 
და აღმოსავლური ცივილიზაციებისა, რომელთაც ერთმანეთის 
არაფერი გაეგებათ); მადამ დე ტორნკვისტ, „ბნელ ოთახში სან- 

თლებს რომ გადააადგილებს“; ფროილაინ ფონ კულპ, „ჰოლში 

რომ მოტრიალდება და ხელი კარის სახელურზე შერჩება...“: 

...MC, 5IIV6CI0 

VVILი CმI0551ი6 ჩმიძე, მL LIთ0 665 

VVჩი VVმIX0ძ გ!I| იI!ნიLIი Lი6 ი6XL „00; 

8V LI8M2ცწმ8VVმ, ხ0V/Iინ მოი0იც LჩC IILმ8ი5; 

8ცსV Mმძგო0 ძი (0”იფს!%, I|ი Lი6 ძვმIM „იიი 

5ჩIწყიდ Lჩ06 Cგიძ!I85; ნწმსICIი V0ი MVI 

VVჩხი Lსწი0ძ Iი Lჩ6 ჩმII, იი ჩმიძ იი ხჯჩ0 ძიის. 

ეს მოჩვენებები მექანიკურსა და არაადეკვატურ ქმედე- 

ბებს ჩადიან. ლექსში თავიდანვე ისეთი მაღალი პოეტურ-ფი- 
ლოსოფიური ნოტაა აღებული, რომ მის ფონზე ტრივიალური 

ყოფითი დეტალების ხსენება მეტად უჩვეულო ეფექტს წარმოქ- 
მნის: რა მნიშვნელობა უნდა ჰქონდეს, ვთქვათ, ჰაკაგავას ტრა- 
დიციულ იაპონურ თავის დაკვრას, ან იმას, თუ რატომ სცემს 

ბოლთას მთელი ღამე მეზობელ ოთახში ბ-ნი სილვერო. რომელ- 

საც ალერსიანი ხელები აქვს? ვინაა ფროილაინ ფონ კულპ, კა- 
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რის სახელურს ჩეჭიდებული, უცებ რომ მოტრიალდება, ან მა- 

დამ დე ტორნკვისტ, ბნელ ოთახში სანთლებს რომ გადააადგი- 

ლებს, ან ვინ არიან მისის ქემელ, ფრესკა და ვინმე დე ბეილაში, 
ბოლოს ცაში რომ აფრინდებიან და დათვის თანავარსკვლავედს 

გარს უვლიან? „გარყვნილი მაისის“ თვეში ხომ სწორედ ამათ 

მიერ „გაირჩევა, შეიჭმება, შეიხვრიპება“ ქრისტე-ვეფხი (ზიარე- 

ბის პაროდიაა), რომელიც „წლის სინორჩისას“ ევლინება კა- 

ცობრიობას. უცნაურია ამ ხალხის გვარები: ისინი თითქოს ევ- 
როპულ ყაიდაზეა „მოჭრილი“, მაგრამ რომელიმე კონკრეტულ 

ევროპულ ეთნოსთან მათი ასოცირება შეუძლებელია და თვით 
ამ „მიმსგავსებაშიც"“ ირონიაა ჩაქსოვილი. ჟღერადობით, ეს 

„ზოგადევროპული“ (და არა კონკრეტულ-ეთნიკური) გვარები 

ევროპაში გამეფებულ კოსმოპოლიტიზმს, კულტურულ ქაოსსა 

და ტრადიციულ სოციალურ, ან ეთნიკურ ფესვთა მოშლას გა- 

მოხატავენ. საკუთრივ ევროპასთან ამ ხალხს ისეთივე კავშირი 

აქვს, როგორიც ჰაკაგავას ტიციანთან. ეს მოჩვენებები იმ თანა- 

მედროვე „სარკეების უდაბნოს“ (VVIIძლCი655 0I თIM0I5) მკვიდრნი 

არიან, რადაც ქცეულა ევროპული ცივილიზაცია. მათ მექანი- 

კურ, უმიზნო ქმედებებს და ერთი შეხედვით ტრივიალურ ჟეს- 

ტებს (თავის დაკვრა, სანთლების გადაადგილება, ოთახში აქეთ- 

იქით სიარული, შემოტრიალება, კარის სახელურზე ხელის წავ- 

ლება) ელიოტი მკაფიო ვიზუალურ შთაბეჭდილებებად გარდა- 
სახავს. ერთიან ლოგიკურ შეუსაბამობაში ისინი თანადროული 
ყოფის აბსურდულობის გამომხატველ ხატებად აღიქმებიან და 

ერთობ დამთრგუნველ ემოციას ასხივებენ. 

ნიშანდობლივია, რომ ლექსის ყველა პერსონაჟის მოქ- 

მედება (ფინალში მისის ქემელის, ფრესკას და დე ბეილაშის 
„გაფრენის“ გარდა) ინტერიერში ხდება, ჯერონტიონის მონ- 
გრეული სახლის ოთახებში, ხოლო ეს სახლი კი სიმბოლურად 

ევროპას განასახიერებს. უნდა ვივარაუდოთ, რომ ჯერონტიო- 
ნის მთელი „სიზმრეული სურათი“ არა მხოლოდ თანადროული 

ევროპისა და მისი წარსულის პოეტური ჩანახატი, არამედ გარ- 
კვეულწილად, ევროპული მომავლის ელიოტისეული პროგნო- 

ზიცაა. უკვე „ჯერონტიონის" შექმნის პერიოდში, მისთვის მიუ- 
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ღებელი იყო ინდუსტრიალიზაციის გზაზე დამდგარი საზოგა- 
დოების ის ტენდენცია, რომელიც, მისი აზრით, კონკრეტული 

კულტურულ-ისტორიული ფესვებისაგან ადამიანთა მოწყვეტას 

და აქედან გამომდინარე, მათ ზნეობრივ ნიველირებას იწვევდა. 
როგორც ის მოგვიანებით აღნიშნავდა, „შეუზღუდავი ინდუს- 
ტრიალიზაციის შედეგად წარმოიქმნება კულტურული ტრადი- 

ციისაგან გასხვისებულ, რელიგიისაგან გაუცხოებულ და მა- 
სობრივ წარმოდგენებზე დამოკიდებულ მამრთა და მდედრთა 

ერთობლიობა, სხვანაირად რომ ვთქვათ, ბრბო. და ეს ბრბო იმ 

შემთხვევაშიც ბრბოდ რჩება, თუ ის მაძღარი, კარგად ჩაცმუ- 

ლი, კარგ ბინებში ცხოვრებას ჩვეული და საერთოდ, ცხოვრება- 

აწყობილია.“ (6II0I 1982: 19). მთელი პარადოქსი და ბედის ირო- 

ნია იმაში მდგომარეობს, რომ თვით ელიოტიც, ლამის ცხოვრე- 
ბის შუაგზაზე „გაინგლისელებული“ ამერიკელი ექსპატრიატი, 

თავად წარმოადგენდა საკუთარ სოციალურ-ისტორიულ ფეს- 

გებს მოწყვეტილი კოსმოპოლიტის მშვენიერ მაგალითს, ანუ იმ 

სოციოკულტურულ ტიპს, რომლის პირველი ტალღაც ვრცლად 
მოედო იმჟამინდელ ევროპას და რომლიც მას, კულტურულ 
ტრადიციათა უდავო მატარებელსა და დიდ ჰუმანიტარს, ესო- 

დენ აღიზიანებდა. 
ლექსის ინტელექტუალური და ემოციური სიმძიმის ცენ- 

ტრი გამოიხატება ჯერონტიონის რიტორიკულ შეკითხვაში – 

#IL6ტI 50Cჩ Mი0VVI6ძ0C0C, Vჩ2L (0”6IVC0655? 

ამის შემცნობელს, რაღა მრჩება მისატევები, 

რომელიც რელიგიურ და ისტორიულ მოტივთა ერთგვარ სინ- 

თეზს შეადგენს, რადგან ის, რასაც ჯერონტიონი სიზმარში ხე- 
დავს, ისტორიაა, ხოლო ხსნასა და მიტევებას სიმბოლურად ის 

წვიმა განასახიერებს, რომელსაც ის გვალვიან სეზონში ამაოდ 

ელოდება. სახე-სიმბოლოებით ლექსი აშკარად ბიბლიურ გან- 
წყობილებებს გამოხატავს და ჯერონტიონის ეს შეკითხვაც 
აღიქმება, როგორც ექო ეკლესიასტეს ცნობილი გამონათქვამი- 

სა – „მრავლის შეცნობა ადამიანს წუხილს უმრავლებს”. (ეკლ. 
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I:18). მართლაც, „ამგვარი განსწავლულობის“ შემდეგ, რომელ 
მიტევებაზე, რომელ ხსნაზეა საუბარი? აქ სიმბოლურად ვი- 

თარდება მწიგნობრებისა და ფარისევლების თემა, რომლებიც 

ქრისტეს შესთხოვდნენ, ნიშანი მოგვივლინეო. ჩვენ ყველას, 

„მრავლის შეცნობის“ გამო „წუხილით“ აღვსილებს, ისტორია 

„ამპარტავნობის გზით დაგვატარებს" და „პატივმოყვარეობის 
ჩურჩულით გვეთვალთმაქცება”: | 

LII59§0IV ჩმ5 თმიV Cყხიი!იყ 025508805, C0MLIIV6ძ C0LIIძ0L5 

#ტიძ I§5V005, 00CCIV05 VVILჩ V/იI500წ”იყ მთხ!V0ი5, 

C6VI9ძ05 V5 ხV V8IMILI65. 

ცხადია, ლექსში კონკრეტული ისტორიული ფაქტების მი- 

ზეზ-შედეგობრივ კავშირზე კი არ არის საუბარი, არამედ მხატ- 

ვრულად ხორცშესხმულია ისტორიის ზოგადი კონცეფცია. 

პრაგმატიზმით აღსავსე ცივილიზაციის მკვიდრთათვის ხსნა 

მიუწვდომელია. გაჭიანურებული კვდომისა და ზნეობრივი 

დეგრადაციის ხანგრძლივი პროცესი თანადროული სულიერი 

და ფიზიკური სტაგნაციით სრულდება. პოეტი სულაც არ ამარ- 

ტივებს ისტორიულ პროცესს (უთვალავ „ხვეულ დერეფანთა“, 

გასასვლელ-გამოსასვლელთა, ფარულ „საძრომთა“ ერთობლი- 

ობად წარმოაჩენს მას), მაგრამ მთავარი მისთვის ამ პროცესის 

ზნეობრივი პათოსია, მისი ფასეულობითი მხარე, სულიერებას- 

თან კავშირი, რომელიც ადამიანს დაკარგული აქვს. ზნეობრივ 
კომპრომისსა და ამპარტავნობას ჩვეული კაცობრიობა ასცდა 

ღმერთთან აღმავალ გზას, „ცოდნა“ „ინფორმაციაზე“ გაცვალა 

და ამიტომ, ხსნა მისთვის მიუღწეველია. : 
თვით ჯერონტიონს ჯოისის სტივენ დედალოსივით სავსე- 

ბით შეეძლო ეთქვა, რომ „ისტორია... ის კოშმარია, რომლისგან 

გამოღვიძებასაც ვცდილობ”. ნიშანდობლივია, რომ ელიოტი ის- 

ტორიის ერთგვარ პერსონიფიკაციასაც ახდენს, თავნება და 

მაცდურ ქალბატონად წარმოსახავს მას და ლექსში ამ სახეს 

მდედრობითი სქესის მესამე პირის ნაცვალცახელით (50ხბ) გა- 

მოხატავს: 
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... 0CCCIV05 VVILჩ V/სI506წიწ გაიხ!I0ი5, 

CსIძ65 V5 ხV VმიILCI05. 

5ჩ6 §IV65 V/ხლი ის! მLLიიLI0ი I5 ძI5LI2C106ძ 

#იძ V/ხ2L 5ი6 წIV05, CIV05 VVILს 5სCჩ 500016 C0იწV510ი5 

Iჩ21 Lი0 წIVIიდ წმIიI5ი05 Lჩ60 C”მVIინ. CIV65 100 I2L6 

VVხნმL'5 იიL ხCII6V0ძ Iი, 0! II 5LIII ხCIICV06ძ, 

(ი თოი 0-VV, I0C0ი5!0CI106ძ 00855!0ი. 

„.....თვითგანდიდებას გვიჩიჩინებს, გვაცდუნებს ამით, 
და ჩვენივე ქედმაღლობის კვალში მიგვათრევს... 

ის წყალობას იმეტებს მაშინ, მოდუნებული არის როცა სიფხიზლე 
ჩვენი 

და რასაც გვწყალობს, გვწყალობს მუდამ პირმთონე თრთოლვით 

და მით უფრო ამძაფრებს შიმშილს.ნაგვიანები არის მუდამ 
წყალობა მისი 

როს გვეშრიტება უკვე რწმენა ნაწყალობევის, ანკი, ჯერ თუკი არ 

გვეშრიტება, 
გვწამს მხოლოდ ხსოვნით გამოხმობილ, უძალო ჯინით. 

(ჭ. რატიანის თარგმანი) 

„ჯერონტიონის“ შექმნისას პოეტს ძალიან გართულებუ- 
ლი ჰქონდა ურთიერთობა ფსიქიურად დაავადებულ ცოლთან, 

რის გამოც ის ერთი პერიოდი დეპრესიასაც მკურნალობდა. თა- 

ნამედროვენი იხსენებენ ვივიენ ჰეივუდს, როგორც მიმზიდველ- 

სა და ნიჭიერ ქალბატონს, მაგრამ ამავე დროს, როგორც მკა- 
ფიოდ გამოხატულ ფსიქოპატს. პოეტი აქ სწორედ იმ „მძაფრ 

პირად შთაბეჭდილებაზე დაფუძნებულ განზოგადებულ სიმბო- 

ლოს“ წარმოსახავს, რომლის შექმნასაც ის თეორიულ წერი- 

ლებში ჭეშმარიტი პოეზიის ერთ-ერთ ძირითად ნიშნად მიიჩ- 

ნევს. ამგვარი შთაბეჭდილების გაობიექტურებასა და „შეუთავ- 
სებელთა შეთავსებას“ (ძ15C09Iმ8 C0იC0:5) ელიოტი ასოციაციურ 
სახეთა ვირტუოზული კომბინაციით აღწევს. ზემოთ მოყვანილი 
ეპიზოდი ერთდროულად წარმოადგენს ისტორიის შესახებ 
ელიოტის პოეტურ მსჯელობასაც და ვივიენ ჰეივუდის ერ- 
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თგვარ ფსიქოლოგიურ პორტრეტსაც. ეპიზოდის „36“, იმავ- 

დროულად მინიშნებაა ცნობილი ამერიკელი ისტორიკოსის, 

მწერლისა და მოგზაურის, ჰენრი ადამსის (1838-1918) ავტობი- 
ოგრაფიულ ნაშრომზე. რომელშიც ის ისტორიის პოზიტიურ მა- 

მოძრავებელ ძალად, ლიბერალიზმისა და პროგრესის სიმბო- 

ლოდ, „ქალწულად“ (VIICIი) სახავს, „მანქანის“ (ხწიგთი) საპი- 
რისპიროდ, რომელიც მისთვის საზოგადოების უსულგულო 

ტექნიზაციას განასახიერებს. „ქალწულმა, – წერდა ადამსი, – 

იმოქმედა, როგორც იმ უდიდესმა ძალამ, რომელიც კი დასავ- 

ლურ სამყაროს ოდესმე შეუგრძვნია. ის ყველა სხვა, ბუნებრივ 
თუ ზებუნებრივ ძალაზე უფრო ძლევამოსილად გაუძღვა წინ 

ადამიანთა ქმედებას. ისტორიკოსის საქმე ისაა, რომ მიჰყვეს ამ 

ენერგიის კვალს, გაარკვიოს, საიდან მოდის და სად მიემართე- 

ბა, შეისწავლოს მისი რთული სათავეები და ის ხვეული არხები, 

რომლებითაც ის მიედინება, მოიკვლიოს მისი ფასეულობები, 

ექვივალენტები და სახეცვლილებები“ (#ტძვო5 1996: 400). ისტო- 
რიის ამ ერთობ პათეტიკურ, გვიანრომანტიკულ კონცეფციას 

ელიოტი მძაფრ პაროდიად გარდასახავს. „ჯერონტიონში“ ის- 
ტორიას სათნოება ოდითგანვე დაკარგული აქვს; უთვალავ 

ზნეობრივ კომპრომისთა გამო, მას იმგვარი ცოდნა და გამოც- 

დილება აქვს შეძენილი, რომ ის „ქალწულის“ სიმბოლურ სახედ 
უკვე ვერასგზით ვეღარ მოიაზრება და პოეტისათვის უფრო მის 
საკუთარ ფსიქიურად დაავადებულ მეუღლესთან ასოცირდება. 
ცხადია, ეს ასოციაციური ანალოგია, მისი პირადული ხასიათის 

გამო, ლექსში მაქსიმალურად შენიღბულია. 

ელიოტის გვიანდელი პოეზიისაგან განსხვავებით, სადაც 
უკვე ხსნის გზაც იკვეთება და აქცენტიც „მბრუნავი სამყაროს 
უძრავ წერტილზეა“ გადატანილი, „ჯერონტიონი“ მხოლოდ 

სიტყვის წინააღმდეგ „აწრიალებულ“ ქვეყნიერებას ასახავს – 

თვით საწუთროს ჩარხს, „მბრუნავი ბორბლის“ კიდეს, „ხვეულ 

დერეფნებს“, „უშველებელი და ცარიელი საავადმყოფოს ქვით 
ნაშენ გასასვლელებს“, და არა „ბაღნარს, სადაც ყველა სიყვა- 
რული აღესრულება“ („ნაცრისყრის ოთხშაბათი“). ის „ვარდე- 

ბის ბაღი“, ის „უძრავი წერტილი“, სადაც დრო ქრება და მარა- 
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დიული სიტყვა ქვეყნიერებას „აბრუნებს“ (ანუ „ნაცრისყრის 
ოთხშაბათისა“ და „ოთხი კვარტეტის" ტრანცენდენტალური 

სამყარო), „ჯერონტიონში“ მინიშნებულიც არ აირს. ლექსში 

„გვალვის სეზონი“ დგას, წვიმა არ მოდის, შვება არსაიდან ჩანს 

და მხოლოდ ამაოების ქარი უბერავს. 
ზოგადი განწყობილებით, „ჯერონტიონი“ უილიამ ბატ- 

ლერ იეიტსის იმავე პერიოდში შემნილ ცნობილ ლექსს, „მეო- 

რედ მოსვლას“ („Iი6 5%ლ0იძ C0=%ინ", I920) წააგავს. უფრო მე- 
ტიც, იეიტსი თითქოს სულ ექვსიოდე სტრიქონში გამოხატავს 

იმ სათქმელს, რომლის გადმოსაცემადაც ელიოტს მთელი „ჯე- 

რონტიონი“ დასჭირდა: 

IჩIი65 1მII გიმIL: ხLი06 Cგ8იLC CმიიიL ჩიIძ; 

M0X16 შიმICLV 15 I0050ძ სიცი Lჩხ6 VVCIIძ, 

1ჩი ხI00ძ-ძI1ოოი0ძ LIძC I5 I0050ძ, გიძ CVCIVMV/ჩ6 (6 

Iხ0 C0(000-VV 01 1იი0C06იC6 15 ძICMი0ძ; 

Iყველაფერი ინგრევა: ცენტრი ვეღარ იჭერს; სულ უფრო მეტი 
ანარქია იფრქვევა ქვეყნად, მოდის უშველებელი, სისხლით შეფე- 

რილი ტალღა და უმანკოება ყველგან ნადგურდება.I| 

ცხადია, ორივე ლექსი ერთი და იგივე კრიზისული ეპოქის 

განწყობილებებს გამოხატავს, მაგრამ სინამდვილეში, თვით ამ 
განწყობილების გარდა, აქ საერთო თითქმის არაფერია. მხატ- 

ვრული სათქმელი რთულ ინტელექტუალურსა და განცდით 
კომპლექსს წარმოადგენს. სადაც ის. რაც უშუალოდ ითქმის, 
ხშირად მხოლოდ საშუალებაა სულ სხვა აზრობრივ-ემოციური 
დატვირთვის გამოსახატავად. თავის. ერთი შეხედვით. ქაოტურ 
შთაბეჭდილებებს ელიოტი იეიტცსისაგან სრულიად განსხვავე- 
ბული პოეტიკით აწესრიგებს. იეიტსის შედარებითი „პირდაპი- 

რობისაგან“ განსხვავებით, ის ყოველთვის ქარაგმულია, ასოცი- 

აციურად მრავალნიშნადი, „ირიბად“ მთქმელი, არადეკლარა- 
„ციული და სწორედ ამაში მდგომარეობს მისი ლექსის პოეტიკუ- 

რი თავისებურება. ფაქტობრივად, ელიოტის ალუზია რთული, 

მრავალნიშნადი მწიგნობრული მეტაფორაა, რომელშიც აღსა- 
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ნიშნის როლს არა გარესამყაროს რაიმე საგანი ან მოვლენა, 
არამედ მხატვრული ლიტარატურის სხვა ტექსტები ასრულებს, 
ხშირად – რამდენიმე ერთდროულად. თანაც, როგორც წესი, 
ელიოტის პოეზიაში ამ ხერხს თავისთავადი ემოციური ზემოქ- 

მედების უნარი გააჩნია, რომელიც მის პირველწყაროზე ნაკლე- 

ბად არის დამოკიდებული. „ჯერონტიონის" შეუმზადებელმა 
მკითხველმა შეიძლება ისე ჩაიკითხოს „მეფე ლირის“, „ანტონი- 
ოს და კლეოპატრას“, „ვენეციელი ვაჭრის“, ელიზაბეთის ხანის 

დრამატურგების – ჩეპმენის, მიდლტონის, ბენ ჯონსონის, შემ- 
დეგ ისევ ჩეპმენის ალუზიები, რომ ვერც გააცნობიეროს, რომ 

მას საქმე აქვს ინგლისური რენესანსული დრამატურგიის პა- 

როდირებასთან. გარკვეულწილად, მთელი ლექსი ელიზაბეთისა 
და ჯეიმზ პირველის დროინდელი დრამატურგების აზრობრივი 

და სტილური იმიტაციისაგან შედგება. მათი ცალ-ცალკე გან- 

ხილვა ბევრს ვერაფრს ეტყვის ქართველ მკითხველს, მაგრამ 
ინგლისურენოვანი მკითხველისათვის ეს ყოველივე მახვილგო- 

ნივრულ, ირონიულ თამაშად აღიქმება, „ოდესღაც გაგონილი 
მელოდიის“ გახსენებისა და წყაროს „მიხვედრის" სურვილს 

აღუძრავს მას. ამასთან, ელიზაბეთისა და ჯეიმზ პირველის 
ეპოქის დრამატურგთა პაროდირება ისე ორგანულად არის 

შერწყმული „ჯერონტიონის“ სხვა ასოციაციურ ელემენტებთან, 
რომ შეუმზადებელი მკითხველი ხშირად ვერ აღიქვამს ლექსის 

მსუბუქ არქაულ ინტონაციას, ვერც მის მძაფრ პაროდიულ 
მუხტს, ვერც ალუზიებსა და მათთან დაკავშირებულ წყაროებს. 

მაგრამ ის, რაც ყოველივე ამის ვერ-აღქმის მიუხედავად, მაინც 

ახდენს განცდით შთაბეჭდილებას, ძირითადია. ეს არის დახვე- 
წილი ემოციით გაჯერებული ელიოტის ლექსის ტექნიკური 

სრულყოფილება, რომელიც იმის საშუალებასაც იძლევა, რათა 
„ჯერონტიონის“ რთული განცდით-ინტელექტუალური კომ- 

პლექსი ჯეროვნად იქნას აღქმული. ამით გამოიხატება ალუზი- 
ის ხატოვანი ბუნების უშუალო ზემოქმედების შედეგიც, განურ- 

ჩევლად იმისა, თუ რამდენად რთულ ასოციაციურ მექანიზმს 

შეიცავს ის როგორც „უჩვეულო“, პაროდიული, მოდერნისტუ- 

ლი ტროპი. 
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თუ მაგალითს ქართული პოეტური ტრადიციიდან მოვიხ- 

მობთ, როდესაც ვკითხულობთ. რომ ნესტან-დარეჯანი „ქვე 
წვა, ვით კლდისა ნაპრალსა ვეფხი პირ-გამეხებული“, იშვიათად 

ვაცნობიერებთ (ან საერთოდ არ ვაცნობიერებთ), რომ „კლდისა 
ნაპრალი“, სადაც ნესტანი „ქვე წვა“, მხოლოდ ტახტია, სარეცე- 
ლია. ეჭვგარეშეა, რომ უბრალოდ „ქალი ტახტზე წამოწვა“-ს 
სათქმელად რუსთველი ამ სახეს არ შექმნიდა – მისთვის ძირი- 

თადი სწორედ „პირ-გამეხებული ვეფხი“ და ”კლდის ნაპრალია“. 
იგივე ითქმის გალაკტიონის „სილაჟვარდე ანუ ვარდი სილაში“- 
ზეც, სადაც რაციონალური აღსანიშნი საერთოდ არ ჩანს. საქმე 
ისაა, რომ დიდ პოეზიაში მეტაფორის აღსანიშნი ხშირად უკი- 
დურეს პირობითობას იძენს და მხოლოდ განცდითს კი არა, ხში- 

რად ცნებით ფასეულობასაც კარგავს. ასე რომ, ისევ ელიოტის 
პოეტიკურ არსენალს თუ დავუბრუნდებით, „ჯერონტიონის“ 

უშუალო, შეუმზადებელი აღქმისას მკითხველისათვის სულაც 
არ არის აუცილებელი მთელი ასოციაციური ქვეტექსტის გაც- 
ნობიერება. ლექსის უჩვეულო მეტაფორიზაციის დონე მასზე 

ყველა შემთხვევაში სასურველ განცდით ეფექტს მოახდენს. მე- 
ორე მხრივ, ცხადია ისიც, რომ მოდერნისტული ესთეტიკის სპე- 

ციფიკიდან გამომდინარე, რაც უფრო მეტ), ასოციაციას გააც- 

ნობიერებს მკითხველი, მით უფრო მძაფრი იქნება კითხვისგან 
მიღებული შთაბეჭდილება და განცდითი ეფექტიც შესაბამისად 
გამდიდრდება. იდეალში, სასურველია, მკითხველი ძალიან კარ- 

გად იცნობდეს ლექსს, რამდენჯერმე ჰქონდეს ის წაკითხული 
და პერიოდულად იხსენებდეს მას, რადგან „ჯერონტიონის“ 
მთავარი აღქმა, ასოციაციათა ურთიერთშეღწევის „ქიმია“ და 
საბოლოოდ, აღმქმელის ცნობიერებაში ნაწარმოების განცდით 
მთლიანობად ჩამოყალიბება უკვე ტექსტის საფუძვლიანი გაც- 
ნობის შემდეგ, „დაგვიანებული“ ეფექტის სახით ხდება. 

საქმე ის არის, რომ პოეტური ხატოვანება ელიოტისათ- 
ვის „აზრის მხატვრული ფორმით გადმოცემის“ საშუალება კი 
არ არის, ის მისთვის მხატვრული აზროვნების არსია. „ჯერონ- 

ტიონის უკიდურესად პესიმისტური. პირქუში ჟღერადობა 

მთელი ეპოქის ემოციურ განწყობილებას გამოხატავს, მაგრამ 

აზრები, იდეები, წარმოდგენები. რომელთა გადახლართვითაც 
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ლექსის ემოციური მუხტი მიიღწევა ელიოტისათვის უფრო 
გამოხატვის საშუალებაა, ვიდრე მსოფლმხედველობრივი კრე- 
დოს დეკლარაცია. სხვადასხვა ნასესხებ „იდეათა“ მოხმობით. 

პოეტმა შესაძლოა განზრახ გაამუქოს, ან პირიქით, „გაახალი- 
სოს" კიდეც ლექსის სიტუაცია, მისთვის სასურველი განცდითი 

ეფექტის მისაღწევად, მაგრამ ეს იმას არ ნიშნავს, რომ მას ყვე- 
ლა ამ „გამოყენებული“ აზრის სჯერა, ან „იდეების“ სწამს, რა- 

ღა თქმა უნდა, პოეტი სრულიად გულგრილი ვერ იქნება იმ აზ- 

რთა მიმართ, რასაც მისი პოეზია გამოთქვამს, ან თუნდაც იყე- 

ნებს მხატვრული ეფექტის შესაქმნელად, მაგრამ ელიოტის პო- 
ეტური „ფილოსოფიის“ აღქმისას ზომიერი სკეფსისი ნამდვი- 

ლად გამოსადეგია. 

ამიტომაა, რომ „ჯერონტიონის“ საკმაოდ ხისტი და ნაკ- 

ლებად ტოლერანტული ფილოსოფია, რომელიც დღევანდელ 
ლიბერალურ ფასეულობათა მატარებელ მკითხველს, შესაძ- 

ლოა, „რეტროგრადულადაც“ მოეჩვენოს, სიტყვასიტყვით არ 

უნდა იქნას აღქმული. ელიოტის მიზანი ბრძნული აზრების პოე- 

ტურად ჩამოყალიბება რომ ყოფილიყო, მისი ლექსი, როგორც 

მხატვრული ნაწარმოები, ვერც შედგებოდა. „ჯერონტიონის“ 

განცდით-ინტელექტუალური სინთეზი, ევროპის სულიერი 
ცხოვრების მთელი ეს უკიდეგანო პესიმიზმით აღსავსე პანო- 

რამული ტილო, შეუდარებლად უფრო რთულსა და დახვეწილ 

ესთეტიკურ მთლიანობას წარმოადგენს. ვიდრე ის „იდეური“ 

მასალა, რომლითაც „მის ეპოქას მოუხდა აზროვნება”. მითუ- 

მეტეს, რომ ლექსში ასახულ ყველა კულტუროლოგიურ, თეო- 
ლოგიურ, ისტორიულ და სხვა თვალსაზრისთა ამოკითხვა მე-20 

საუკუნის დამდეგის, ან დღევანდელ სამეცნიერო გამოკვლე- 

ვებშიც შეიძლება, მაგრამ ამგვარ შემეცნებით ვარჯიშს პოეზი- 

ით ტკბობასთან საერთო აღარაფერი ექნება. 
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VII, უნაყოფო მიწის მითოსი 

ინგლისის და არა მარტო ინგლისის – მთელი ევროპის სუ- 

ლიერი ცხოვრებისათვის 1922 წელი უჩვეულოდ იღბლიანი გამოდ- 

გა. ლიტერატურული „მოსავლის“ სიუხვის და მრავალფეროვნე- 

ბის გამო ზოგიერთი მკვლევარი მას #იი0 VII2ხIII5-ს (სასწაულების 

წელს), ზოგიც – „VIM+866 V62L”-ს, რთველის წელიწადს უწოდებს. ამ 

წელს შეიქმნა ფრანც კაფკას „კოშკი“ და ოსიპ მანდელშტამის 

»„III5LIმგ“, რაინერ მარია რილკეს „დიუნური ელეგიები“ და „სონეტე- 

ბი ორფეოსს“; ამ წელს გამოქვეყნდა პოლ ვალერის „მომხიბლაო- 

ბანი“, უილიამ ბატლერ იეიტსის „უკანასკნელი ლექსები“, ე. ე. კა- 

მინგზის „უზარმარზარი ოთახი“. მარსელ პრუსტმა ამ წელს დაას- 

რულა ცხოვრების გზაც და „დაკარგული დროის ძიებაც“ – მთელი 

თავისი ცხოვრების რომანი. მისგან განსხვავებით, რობერტ მუ- 

ზილმა სწორედ ამ წელს დაიწყო „უთვისებო კაცის“ შექმნა, რომე- 

ლიც აგრეთვე მთელი ცხოვრების რომანად ექცა მის ავტორს. 

1922 წელი გამორჩეული იყო როგორც ტრადიციონალის- 

ტი მწერლების, ისე მათი შედარებით ახალგაზრდა მოდერნისტი 

თანამედროვეების პროდუქტიულობითაც. ინგლისში ამ წელს 

გამოქვეყნდა ჯონ გოლზოურთის „ფორსაიტების საგა“; ამერი- 

კაში დაისტამბა სინკლერ ლუისის „ბებიტი“, სკოტ ფიცჯერალ- 

დის „ჯაზის ეპოქის ზღაპრები“, იუჯინ ო”ნილის „ენ ქრისტი“ და 

„ბანჯგვლიანი მაიმუნი“. ნაწარმოებებს აქვეყნებდნენ უფროსი 

თაობის ინგლისელი მწერლები – გილბერტ კით ჩესტერტონი, 
არნოლდ ბენეტი, ტომას ჰარდი და, მათთან ერთად, ჯოზეფ 
კონრადიც, ოლდოუზ ჰაქსლიც, ვირჯინია ვულფიც, პარიზში 

მცხოვრები ამერიკელი ექსპატრიატი გერტრუდ სტაინიც. ინ- 

გლისურენოვანი ლიტერატურული სამყაროსთვის 1922 წელი 

უპირველესად ორი მნიშვნელოვანი მოვლენის გამოა ღირსშესა- 
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ნიშნავი: წელიწადი დაიწყო სილვია ბიჩის მიერ გაზაფხულზე 

ჯეიმს ჯოისის „ულისეს“ გამოცემით და დასრულდა შემოდგო- 

მის ხანს, ჟურნალ „კრაიტერიონის“ ფურცლებზე ტომას ელიო- 

ტის „უნაყოფო მიწის“ გამოქვეყნებით. 

„უნაყოფო მიწის“ შექმნა ელიოტმა ჯერ კიდევ 1921 წელს, 

შემოდგომის მიწურულს დაასრულა შვეიცარიაში, ტბისპირა სა- 

ნატორიუმში, სადაც ის მძიმე შრომით გამოწვეული გონებრივი 

გადაღლისაგან ისვენებდა. ემოციურად არც მაინცდამაინც გა- 

წონასწორებულ პოეტს სულიერ მდგომარეობს უმძიმებდა მო- 

უწყობელი პირადი ცხოვრება, ფსიქიურად დაავადებულ ცოლ- 

თან გართულებული ურთიერთობა, მის განუწყვეტელ მკურნა- 

ლობასთან დაკავშირებული ფინანსური პრობლემები და ამით 

გამოწვეული საერთო დეპრესია. მოკლედ, „ღვთაებრივი კომე- 

დიის“ ავტორის მსგავსად, ოცდაცამეტ წელს მიღწეული პოეტი 

უარყოფით ემოციათა უსიერ ტყეში აღმოჩნდა, რამაც, რასაკ- 

ვირველია, თავისი დაღი დაასვა მისი ნაწარმოებების პესიმის- 

ტურ ჟღერადობას. ხელნაწერი ელიოტმა იმჟამად პარიზში 

მცხოვრებ ეზრა პაუნდს ჩაუტანა. პაუნდმა დიდი საქმე – პოე- 

მის რედაქტორობა იტვირთა და ძალზე გრძელი, ურთულესი სა- 

ხე-სიმბოლოებითა და ასოციაციური ხატოვანებით გადატვირ- 

თული ნაწარმოების მოცულობა თითქმის გაანახევრა |წII0L 

19711. 1921 წლის დეკემბერში ელიოტისადმი მიწერილ გამამხნე- 

გებელ წერილში პაუნდი საქმიანად აქებს ნაწარმოებს, ხსნის, 
თუ რატომ შეიტანა მასში ესა თუ ის ცვლილება და ჩასწორე- 

ბულ ხელნაწერს სახუმარო ლექსსაც ურთავს: 

10056 2I6 Lჩი 006005 0! წII0L 

8V ხჯი6 სწგიIმი MVყ56 ხ6წიLს; 

#, MIგი LჩCII MC0Lჩ6CI VV25, 

/# M0506 LხCVV 5((0... 

I/Vის თM)51 ი00ძ5 6იძსI”C 

Mი0V/ ძIIIწიიL წ0მძი. 
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1ჩ2L0ი 6მCჩ 0CCმ50ი 

ნ7-2 00/(0წო0ძ LჩC Cმ05მ/60გი 000”2L(0ი 

I82I06 1971:170) 

(ეს ელიოტის ლექსებია, ზეციური მუზის მიერ შობილი (ურანია 

ასტრონომიის მფარველი მუზა იყო – თ.კ.). მამაკაცი იყო მათი დე- 
და, მუზა – მათი შემქმნელი... თუ მაინცდამაინც დაგაინტერესებს, 
იცოდე, ბეჯითო მკითხველი, რომ სადაც კი საჭირო იყო, ეზრამ 

საკეისროს ოპერაცია ჩაატარა.) 

პაუნდისადმი მადლიერების გრძნობა ელიოტმა იმით გამოხატა, 

რომ თავისი პოემა სწორედ მას უძღვნა და თანაც მიაწერა: |II 

«I9II0, წვხხიი“ – ჩემზე დიდ ოსტატსო (ამგვარ შეფასებას დან- 

ტეს „სალხინებელში“ პოეტი გვიდო გვინიჩელი აძლევს პროვან- 

სელ ტრუბადურს არნო დანიელს). 
„უნაყოფო მიწა“ თითქმის ერთდროულად, ოქტომბერ – ნო- 

ემბერში გამოქვეყნდა ორ ჟურნალში – „კრაიტერიონსა“ და „დაი- 

ალში“, ხოლო უკვე დეკემბრის თვეში ის ცალკე წიგნად გამოიცა 

ნიუ-იორკში. ამ უკანასკნელ გამოცემას დართული ჰქონდა ავტო- 

რისეული შენიშვნები, რომელთა გარეშეც ინგლისურ ენაზე „უნა- 

ყოფო მიწა“ აღარასოდეს გამოსულა და რომლებმაც, გაადვილე- 

ბის ნაცვლად, კიდევ უფრო გაართულეს ამ ნაწარმოების აღქმა. 
შემფასებლისათვის – კრიტიკოსის უპირველესი ამოცანა 

კი უდავოდ შეფასებაა – შედარებით ადვილია დადგენილ კრიტი- 

კულ ნორმათა მოშველიებით წარსულის მხატვრული ქმნილების 

ავ-კარგზე მსჯელობა და მანამდე გამოთქმულ მოსაზრებებთან 

კამათში საკუთარი პოზიციის გამოკვეთა. შეუდარებლად უფრო 

ძნელია საკუთარი თაობის თვალწინ აღმოცენებული რთული 

მოვლენის ჭეშმარიტი აზრის წვდომა, ისეთი თანადროული ნა- 

წარმოების შეფასება, რომელიც სწორედ დაკანონებულ ნორმებს 

უარყოფს და დამკვიდრებულ ფასეულობებს ემიჯნება. ასეთი 
ქმნილება თავად მოითხოვს შემფასებლისაგან ახალ კრიტერიუმ- 

თა შექმნას და მისი სწორი გააზრება მართლაც რომ იშვიათი 

კრიტიკული ალღოს ნიშანია. ამიტომაც იყო, რომ გამოქვეყნე- 

ბისთანავე „უნაყოფო მიწამ“ მძაფრი პოლემიკა გამოიწვია. საკა- 
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მათო ელიოტის ნაწარმოებში ახლაც ბევრია და სპეციალისტები 

დღესაც ბჭობენ იმის თაობაზე, თუ რა ადგილი უჭირავს მას 

მხატვრული აზროვნების ისტორიაში, მაგრამ მაშინ მაინც სულ 

სხვა იყო – ახალ და მოულოდნელ, შემძვრელ მოვლენად აღიქმე- 
ბოდა თვით ფაქტი ამგვარი პოეტური ქმნილების გამოჩენისა 
(8(00M6L 2004: 75-120). ელიოტს საყვედურობდნენ საგანგებო, მი- 

ზანდასახულ მწიგნობრულობას, მკითხველის დაბნევისა და მის- 

ტიფიკაციის სურვილს. ზოგნი წერდნენ, რომ პოემა მთლიანობას 

მოკლებულია, რომ ის ცალკეული ფრაგმენტებისაგან და ერთმა- 

ნეთთან დაუკავშირებელი ასოციაციებისაგან შედგება. სხვანი 

ისეთ რამეს „აღმოაჩენდნენ“ ხოლმე პოემაში, რაც თავად ელი- 
ოტს აზრადაც არ მოსვლია და რის უარყოფაც მას შემდგომ არა- 
ერთგზის უცდია. ზოგიერთ კეთილგანწყობილ კრიტიკოსსა თუ 

პოეტს „უნაყოფო მინა“ სოციალურ მანკიერებათა მამხილებელ 
ნაწარმოებად წარმოედგინა, ხოლო მისი ავტორი ლამის რევო- 

ლუციონერად შეერაცხა. მაგრამ ელიოტს, რაფინირებულ მო- 

დერნისტსა და ესთეტს, თავისი შემოქმედების არც ერთ ეტაპზე 

არ უტვირთავს სოციალური პროგრესის მქადაგებლის ან საზო- 

გადოებრივი აქტივისტის როლი. მოგვიანებით, უკვე პოეტის 

ცხოვრების უკანასკნელ წლებში, კრიტიკოსი ვენ ვიკ ბრუკსი 

ირონიულად შენიშნავდა, რომ „ყველასათვის ცნობილია ბ-ნ ელი- 

ოტის შეხედულებანი ათასი ჯურის პროგრამებზე, პოლიტიკურ 

პლატფორმებზე, მეცნიერულ პროგრესზე, ჰუმანიზმის მქადა- 

გებლობასა და რევოლუციებზე, რომლებმაც ვერაფერი შეცვა- 

ლეს“ (8#00L5 1953: III). სხვადასხვა სახის პოლიტიკური საქმიანობა 

ერთგვარ „მოდად“ იყო ქცეული ოციანი – ოცდაათიანი წლების 
ინგლისის ინტელექტუალურ და შემოქმედებით წრეებში, მაგრამ 

ელიოტის „ბუნტი“, რომელიც ამ პერიოდის ბევრ ახალბედა პო- 

ეტსა თუ კრიტიკოსს სოციალურ პროტესტად ესახებოდა, არსე- 

ბითად წმინდა მხატვრულ ხასიათს ატარებდა. ის მოძველებულ, 

გვიანრომანტიკულ და ვიქტორიანულ გამომსახველობით საშუა- 
ლებათა წინააღმდეგ იყო მიმართული და ახალი პოეტიკის დამ- 
კვიდრებას ემსახურებოდა. ელიოტის უპირველესი საზრუნავი 

ყოველთვის პოეზია იყო და უკვე შემოქმედების ადრეულ ეტაპ- 
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ზე, „უნაყოფო მიწის” შექმნით, მან ლიტერატურული გემოვნების 

კანონმდებლის სახელი დაიმკვიდრა. მისმა საგანგებოდ „არაპოე- 

ტურმა“, ტრაგიკომიკური პათოსით აღსავსე ქმნილებამ ერთხელ 
და სამუდამოდ შეცვალა მოძველებული პოეტური კრიტერიუმე- 
ბი და ახალი შინაარსი შესძინა მხატვრული სრულყოფილების 

ცნებას. „უნაყოფო მიწის“ გამოქვეყნების შემდეგ უკვე შეუძლე- 

ბელი გახდა ისე წერა, თითქოს ეს ნაწარმოები არასოდეს ყოფი- 

ლიყო შექმნილი. 

მითოსი და მითოლოგია 

რეალისტური მწერლობის შემსწავლელ კრიტიკულ ნაშ- 

რომთა ავტორები ხშირად აღნიშნავენ, რომ მხოლოდ სიუჟეტის 

გადმოცემით (ანუ, ამბის მოყოლით, ან როგორც სამწუხაროდ, 

დღესაც იტყვიან ხოლმე, „მოკლე შინაარსის“ თხრობით) ნაწარ- 

მოების ახსნა შეუძლებელია. ეს ერთდროულად ასეც არის და 

არც მთლად ასეა. ტრადიციული მანერით დაწერილ, მეცხრამე- 

ტე, ან თუნდაც მეოცე საუკუნის რეალისტურ ნაწარმოებებში 
სიუჟეტი გამომსახველობით საშუალებათა მთელი სისტემის სა- 
ფუძველია, ის მთელ მხატვრულ ქსოვილს მსჭვალავს და მთლი- 

ანობად გარდასახავს. სიუჟეტს თავისი შემადგენელი ნაწილე- 

ბიც აქვს და ყოველი მათგანი, უკვე ცალ-ცალკეც ნაწარმოების 
პოეტიკური წყობის უმნიშვნელოვანესი ელემენტია. სიუჟეტის 

განმსაზღვრელი როლის გარეშე ტრადიციული რეალისტური 
ნაწარმოები საერთოდ წარმოუდგენელია. ამიტომ, მისი კარგი 

გადმოცემით ამ ნაწარმოებზე რაღაც გარკვეული შთაბეჭდილე- 

ბის შექმნა სავსებით შესაძლებელია. სულ სხვაა, როდესაც საქ- 

მე ეხება მოდერნისტული მწერლობის ნიმუშს, ვთქვათ, „ცნობი- 

ერების ნაკადის“ ტექნიკით დაწერილ ნაწარმოებებს. ვინმემ სა- 
განგებოდ რომ განიზრახოს კიდეც ჯოისის „ფინეგანის ქელე- 
ხის“ ან ვირჯინია ვულფის „მისის დელოუეის“ მოყოლა, მაინც 

ვერაფერი გამოუვა – „მონაყოლი“ ვერაფერს ეტყვის მსმენელს, 
ვერავითარ შთაბეჭდილებას ვერ შეუქმნის მას. მითუმეტეს შე- 
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უძლებელი ხდება სიუჟეტის გადმოცემა, როდესაც საქმე მო- 

დერნისტულ პოეზიას ეხება. პოეტური ნაწარმოების ბირთვი – 

უკიდურესად დაძაბული, აზრობრივ ემოციურად კონდენსირე- 

ბული პოეტური სახე, ან, მით უფრო, სახეთა სისტემა, საერთოდ 

ვერ ემორჩილება ვერანაირ „მოყოლას“. რეალისტურ-პროზაუ- 

ლი გაგებით სიუჟეტი ნიჭიერ პოეტურ ნაწარმოებს (ლირიკულს, 

ან თუნდაც ეპიკურს) საერთოდ არ გააჩნია – „იქ, სადაც შესაძ- 

ლებელია მოყოლა, –– წერდა ოსიპ მანდელშტამი, – იქ საწოლი 

აშლილი არ არის, იქ პოეზიას არა თუ არ სძინებია, თვალიც არ 

მოუხუჭავსო“, წერდა ოსიპ მანდელშტამი (MმM/ტ06#Mხს)I2M 1967: 

5). სიუჟეტი არ გააჩნია არც მითოსური მეთოდით შექმნილ, ლი- 

ტერატურულ, მითოლოგიურ და სხვა ასოციაციათა პოეტიკით 

გამართულ ელიოტის პოემას. მის 434 პწკარსა და ავტორისეულ 

„შენიშვნებში კონდენსირებულია უდიდესი აზრობრივი და 
ემოციური ინფორმაცია, მაგრამ ეს ინფორმაცია ჩვეულებრივი, 

სამეტყველო, ცხნებით-ინტელექტუალური ხასიათისა კი არ 

არის, არამედ უაღრესად განზოგადებული მხატვრული ინფორ- 

მაციაა. ამიტომ, მისი გადმოცემა არა იმ ფორმით, რომლითაც 

ის არსებობს, არამედ სხვა, თუნდაც „მოკლე შინაარსის“ სახით 

წარმოუდგენელია. მართებული იქნება, თუ ვიტყვით მხოლოდ, 
რომ ეს ენციკლოპედიური ხასიათის პოემა თვალწინ წარმოგვი- 

ჩენს მე-20 საუკუნის დასაწყისის ევროპული ცივილიზაციის 

ერთ-ერთ ყველაზე მასშტაბურსა და მაღალმხატვრულ სურათს. 
პროფესიულად დაინტერესებული მკითხველისთვის ,„უნა- 

ყოფო მიწის“ მხატვრული სამყარო პრობლემათა ურიცხვ რაო- 

დენობას მოიცავს, მაგრამ მათ შესახებ მსჯელობისას არც თუ 

ისე ადვილია მხოლოდ ძირითადის ხაზგასმა და „წვრილმანების“ 

უგულებელყოფა (მითუმეტეს, რომ ასეთი დონის ნაწარმოებში 

„წვრილმანი“ არც არსებობს რეალურად). მეორე მხრივ, შედა- 

რებით მოკლე კრიტიკულ ანალიზში პრაქტიკულად შეუძლებე- 
ლია პოემის ყველა სირთულის ახსნა, ყველა იმ მხატვრული 

ხერხის განხილვა, რომელთა ერთობლიობაც, გარეგნული ქაო- 
ტურობის მიუხედავად, ნაწარმოების შინაგან, სიღრმისეულ 
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მთლიანობას წარმოქმნის. „უნაყოფო მიწის“ შესახებ დაწვრი- 

ლებითი მსჯელობისას მიზანშეწონილი იქნებოდა მისი აზრობ- 

რივი სტრუქტურის ვრცელი განხილვა, ყველა იმ „ინტელექტუ- 
ალური სირთულის“ ახსნა, რაც ესოდენ უძნელებს მკითხველს 

ნაწარმოების გააზრებას. აუცილებელი იქნებოდა პოემის ასო- 

ციაციური პოეტიკის, მითოლოგიურ და ლიტერატურულ სიუ- 

ჟეტთა პაროდირების, წარმართული და ქრისტიანული, ბუდის- 
ტური და ინდუისტური სიმბოლიკის მხატვრული დანიშნულე- 

ბის განხილვა. „უნაყოფო მიწის“ სრულყოფილი ანალიზი იმ 

სიღრმისეულ კავშირების შესწავლასაც გულისხმობს, რაც ნა- 

წარმოების პოეტიკურ სტრუქტურის, ან მის უშუალო-აზრობ- 
რივ დონეს მჭიდროდ უკავშირებს დანტეს „ღვთაებრივ კომე- 

დიას“, შექსპირისა და ელიზაბეთის ხანის სხვა დრამატურგთა 

შემოქმედებას, მეჩვიდმეტე საუკუნის ინგლისური ბაროკოს პო- 

ეზიას და სხვა უამრავ ლიტერატურულ, ფილოსოფიურ, თუ ან- 

თროპოლოგიურ წყაროს. ასოციაციური თვალსაზრისით, „უნა- 

ყოფო მიწის“ პოეტური სამყარო უკიდეგანო სივრცეს მოიცავს 
– ის გადაშლილია ოვიდიუსსა და პეტრონიუსიდან ჯეიმზ ჯოის- 

სა და ჰერმან ჰესემდე, უპანიშადებიდან და ნეტარი ავგუსტინე- 

დან ბერგსონსა და ბრედლიმდე. რასაკვირველია, ასეთ ვითა- 

რებაში უმთავრესია იმ ძირითადის მიგნება, რაც სხვა ყველა- 
ფერს აერთიანებს – მხედველობაში მაქვს ის განმსაზლვრელი 

პოეტიკური ელემენტი, რომლის როლსაც, როგორც ზემოთ აღ- 

ვნიშნეთ, რეალისტურ ნაწარმოებში სიუჟეტი ასრულებს. 

„უნაყოფო მიწის“ მხატვრული სამყაროს ამგვარ ქვაკუთ- 

ხედად გევლინება მითოსი და პირველი, რაც უნდა ირწმუნოს 

იმან, ვინც ელიოტის პოეზიაში მითოსის როლის გარკვევას და- 

აპირებს, ისაა, რომ ამ შემთხვევაში შესასწავლი საგანი განუ- 
ზომლად შორს დგას მითოლოგიის პოპულარულ კრებულებში 

მოყოლილი თავშესაქცევი ისტორიებისაგან. როგორც ს. ავე- 

რინცევი აღნიშნავს, „ლიტერატურათმცოდნე... უკვე სტუდენ- 

ტობისას უნდა ხვდებოდეს, რომ როდესაც საუბარია კაფკას 

„მითოლოგიაზე“, საქმე ეხება ისეთ რაღაცას, რასაც ნ. კუნის 
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„ძველი საბერძნეთის მითების და ლეგენდების“ თემატიკისთან 

საერთო არაფერი აქვს I(#800M9ს88 1973: 113) მკვლევარმა 

ისიც უნდა იცოდეს, რომ იგივე ითქმის მთელ მოდერნისტულ 

მხატგრულ მეთოდზე, მოდერნისტულ ლიტერატურაში მითო- 

სის დანიშნულებაზე საერთოდ. ხოლო რაც შეეხება „უნაყოფო 

მიწას“, ეს პოემა კაფკას, ჯოისის, მანის ნაწარმოებებთან ერ- 
თად, სამართლიანად არის მიჩნეული მაღალი მოდერნიზმის 

მწერლობაში მითოსის გამოყენების ერთ-ერთ ყველაზე მკაფიო 

ნიმუშად. 
რაც შეეხება საკუთრივ მითოსს, მასთან დაკავშირბით 

სპეციალურ ლიტერატურაში აზრთა უკიდურესი სხვადასხვაო- 

ბა სუფევს. ჰუმანიტარული აზროვნების თითქმის ყველა დარგს 

მითოსის საკუთარი (ხშირად რამდენიმე და ურთიერთსაწინააღ- 

მდეგო) კონცეფცია გააჩია. მითოსს, როგორც ობიექტურად არ- 

სებულ ფენომენს რომ თავი დავანებოთ, უკვე მისი აღმნიშვნე- 
ლი სიტყვის ტერმინოლოგიური ფარგლების დადგენაც 

(ვთქვათ, მხოლოდ ლიტერატურათმცოდნეობის და არა ფილო- 
სოფიის ფსიქოლოგიის ანთროპოლოგიის, ეთნოგრაფიის, 

ფოლკლორისტიკის, სემიოტიკის, სტრუქტურალიზმის, და ა. შ. 

თვალსაზრისით) სპეციალურ გამოკვლევას ითხოვს. „მითოსის“, 

„მითოსური სქემის“ თუ „მითოსური მოდელის“, მათი სინონიმე- 
ბის და მათგან ნაწარმოები ტერმინების უთვალავ კონტექსტში 
განსხვავებული მნიშვნელობებით ხმარებამ ამ ცნებათა ტერმი- 

ნოლოგიური გაუფასურება გამოიწვია. „თუ ძველმოდური დე- 

კორატიულ–მითოლოგიური ალუზიის გამოყენება ჯერ კიდევ 

ნებადართულია, ვიტყოდი, რომ ეს სიტყვა პროტეულია, მისი 

ბედი კი პროკრუსტული“, ირონიულად შენიშნავდა ჯერ კიდევ 

60-იან წლებში უ. უ. დაგლასი, გულისხმობდა რა ტერმინ „მი- 

თოსს“, რომელიც პროტეოსის მსგავსად, სხვადასხვა სახეს 

იღებს და სხვადასხვა თეორიულ ნაშრომებში ისე იცვლის 
ფორმას, როგორც პროკრუსტეს სარეცელზე (00VCI25 1966: 

119). ჰუმანიტარული ცოდნის სხვა დარგებზე რომ აღარაფერი 

ვთქვათ, მხოლოდ ლიტერატურათმცოდნეობაში მითოსთან და- 

კავშირებით უამრავი ავტორის მიერ ათასგზის გამოთქმულმა 
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ურთიერთსაწინააღმდეგო მოსაზრებებმა კურიოზული შედეგი 

გამოიღო: ერთადერთი, რაც დღესდღეობით დაბეჯითებით, 
არაორაზროვნად და სრული პასუხისმგებლობით შეიძლება ით- 

ქვას ლიტერატურაში მითოსის არსებობის შესახებ ის არის, 

რომ ლიტერატურაში მითოსი ნამდვილად არსებობს. ასე რომ, 

გლობალური, ზოგადკულტურული თვალსაზრისით კი არა, უკ- 

ვე „ვიწრო“ ლიტერატურული თვალსაზრისითაც, მითოსი მე- 

ტად რთულ და არაერთნიშნად მოვლენას წარმოადგენს. ამ სირ- 

თულეს ის ინარჩუნებს „უნაყოფო მიწაშიც“, რომლის პოეტიკა 

მთლინად ელიოტის „მითოსურ მეთოდს“ ეფუძნება. 

როდესაც ვამბობთ, რომ მითოსი „უნაყოფო მიწის“ პოე- 

ტიკის ქვაკუთხედია, ვგულისხმობთ, რომ პოემას საფუძვლად 

უდევს რთული, მრავალწახნაგოვანი მითოსური სქემა. მთელი 

„უნაყოფო მიწა“ ამ სქემაზე არც ერთი თვალსაზრისით არ და- 
იყვანება, მაგრამ მისდამი ანგარიშის გაუწევლად ამ ნაწარმოე- 
ბის ვერც ერთი ელემენტი მხატვრული მთლიანობის ნაწილად 

გერ გაიაზრება. ყოველი ასოციალური დეტალის აზრობრიე- 
ემოციური დატვირთვას მითოსური სქემის განმსაზღვრელ 

მნიშვნელობამდე მივყევართ, რადგან თვით ეს სქემა ნაწარმოე- 

ბის სტრუქტურის და კომპოზიციის ღერძია, ის აზრობრივი სა- 

თავეა, რომელსაც ყველა სახე აღსანიშნით უკავშირდება. 

„უნაყოფო მიწის“ მითოსი ელიოტის „შეთხზული“ არ არის 
და არც მისი გაუცნობიერებელი შემოქმედებითი ინტუიციის 
ნაყოფია. პოეტმა ის ანთროპოლოგიური და ფსიქოლოგიური 

წყაროებიდან ისესხა და სრულიად შეგნებულად დააფუძნა მას- 
ზე თავისი ნაწარმოების გამომსახველობით საშუალებათა ერ- 

თობლიობა. პოემისადმი დართულ შენიშვნებში ელიოტი თავის 

უშუალო წყაროდ ჯეიმს ფრეიზერის „ოქროს რტოსა“ და ინ- 

გლისელი ანთროპოლოგი ქალის, ჯესი უესტონის წიგნს „რიტუ- 

ალიდან სარაინდო რომანამდე“ ასახელებს, მაგრამ უნდა ვი- 
ფიქროთ, რომ მის მხატვრულ ჩანაფიქრზე სხვა, ბევრად უფრო 

მნიშვნელოვანმა ფაქტორებმაც მოახდინა გავლენა. ამ უკანას- 

კნელთაგან საგანგებოდ გამოვყოფთ ორ ძირითად, ერთმანეთ- 
თან მჭიდროდ დაკავშირებულ მომენტს – მითოსის პრობლემას- 
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თან საუკუნის დასაწყისის ჰუმანიტარული, ფილოსოფიური და 
ფსიქოლოგიური აზრის განახლებულ ინტერესს და ათიანი – 
ოციანი წლების ევროპული მხატვრული აზროვნების საერთო 

რემითოლოგიზაციის პროცესს. 

ცხადია, მითოსთან ახლებური დამოკიდებულება ზოგა- 
დევროპულ კულტურულ პროცესს წარმოადგენდა და მხოლოდ 
მაღალი მოდერნიზმის კუთვნილებად მისი გამოცხადება არ 

იქნებოდა მართებული. მოდერნისტებს ქრონოლოგიური პირვე- 

ლობა ეკუთვნით მითოსის „ახლად აღმოჩენაში“, თორემ ოციანი 

წლების შემდგომ ვინ აღარ წერდა „მითოსური მეთოდით“, ვინ 

აღარ იყენებდა მითოსს დიდ და უმნიშვნელო, მაღალმხატვრულ 

და მდარე ნაწარმოებებში. საქმე ისაა, რომ თავისთავად მითო- 
სის გამოყენების ფაქტი სრულიადაც არ განაპირობებს ნაწარ- 
მოების მხატვრულობას. მთავარი მითოსის „გამოყენება“ კი არ 

არის, არამედ მისი მხატვრული ხორცშესხმის დონე, რომელიც 

სხვადასხვა მწერალთა ნაწარმოებებში ვერასგზით ვერ იქნება 

თანაბარი. მაგალითისთვის, თომას მანის „დოქტორ ფაუსტშიც“ 

(19977) და ლიონ ფოიხტვანგერის „ძმებ ლაუტენზაკებშიც 

(1943) მითოსურ-სქემატურ საფუძვლად ფაუსტის ლეგენდაა 

არჩეული, მაგრამ მხატვრულობის თვალსაზრისით ამ ორ რო- 
მანს ერთმანეთისაგან უფსკრული აშორებს. მითოსი, როგორც 

სამყაროს მხატვრული შეცნობის ინსტრუმენტი, უსაზღვროა და 

ამოუწურავი, მაგრამ გააჩნია მასთან მიდგომას – დიდი ხელო- 
ვანის ხელში ის ჭეშმარიტების წვდომის საშუალებად გარდაიქ- 

მნება, ხოლო მოკრძალებული ნიჭით დაჯილდოებული ავტორის 

ნაწარმოებებში ის, შესაძლოა, ზედაპირულ და უმწეო ხერხადაც 

გამოჩნდეს. სხვაგვარად რომ ვთქვათ, მითოსი ძალზე ძვირფასი 

და ხელსაყრელი „საშენი მასალაა“, მაგრამ ტაძრის აღმართვა 

მთლიანად ხუროთმოძღვარზეა დამოკიდებული, მის ნიჭზე და 

იმაზე, თუ რამდენად გაამართლებს ის თავის განაცხადს, რამ- 

“ 

დენად მიაღწევს იმ მიზანს, რომელსაც თვითვე ისახავს. 
მაღალი მოდერნიზმის ლიტერატურით სერიოზულად და- 

ინტერესებულმა მკითხველმა მკაფიო ზღვარი უნდა გაავლოს 

ორ მოვლენას და შესაბამისად, ორ ტერმინს – „მითოსსა“ და 
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„მითს“ (ან „მითოლოგიას“) შორის. რუსულისაგან განსხვავე- 

ბით, სადაც ეს ორი მოვლენა ერთი სიტყვით აღინიშნება, ქარ- 

თული საშუალებას იძლევა „მითი“ და „მითოსი“ არა მხოლოდ 

აზრობრივად, არამედ ტერმინოლოგიურადაც განვასხვაოთ. 

ბერძნული სიტყვის ტრანსლიტერაცია, ტერმინი „MVLჩ0§5“ ხში- 
რად გვხვდება ინგლისურენოვან სპეციალურ ლიტერატურა- 

შიც, სადაც ის აგრეთვე „მითისაგან” (MV;ი) განსხვავებული 

მნიშვნელობით იხმარება. როდესაც „მითს“ ან „მითოლოგიას“ 

ვახსენებთ, ვგულისხმობთ ადრეული ისტორიული ეპოქების 

ადამიანთა მიერ შექმნილ ზეპირსიტყვიერ სიუჟეტებს, რომ- 
ლებშიც აისახა მათ ფსიქოლოგიური სამყარო და რომლებიც 

თავად აისახნენ უძველეს (ბერძნულ-რომაულ, ბიბლიურ, შუმე- 
რულ, ინდუისტურ, ბუდისტურ, სკანდინავიურ და სხვა) ლიტე- 

რატურულ ძეგლებსა და წყაროებში. არსებითად, სიტყვა „მითი“ 

ნიშნავს მითოლოგიურ სიუჟეტს, რომელიც ამა თუ იმ სახითა 
თუ დანიშნულებით, მხატვრულ ლიტერატურაში უხსოვარი 

დროიდან გამოიყენება. მისგან განსხვავებით, მითოსი სიუჟეტი 

კი არ არის, არამედ უამრავი (მათ შორის, მითოლოგიური) სიუ- 

ჟეტის უზოგადესი, სქემატური საფუძველია. მითოსი შეიძლება 

აგრეთვე დავახასიათოთ, როგორც ერთგვარი პოტენციური სი- 

უჟეტი, რომელიც კონკრეტული რეალიზაციის გარეშე მხოლოდ 

„შესაძლებლობის“ (სქემის, „თარგის“, „ყალიბის“) სახით არსე- 

ბობს ადამიანის ფსიქიკაში. ფაქტობრივად, უძველესი მითო- 
ლოგია სხვა არაფერია. თუ არა მითოსურ სქემათა სიუჟეტური 

ხორცშესხმის ისტორიულად ყველაზე ადრეული, არქაული 
ფორმა. 

ჩვენ არ შევჩერდებით იმის განხილვაზე, თუ საიდან მომ- 

დინარეობს, ან რას უკავშირდება „უნაყოფო მიწის“ მითოსი – 

პირველყოფილ რიტუალსა თუ არაცნობიერში დალექილ არქა- 

ული აზროვნების პირველყოფილ მოდელებს. ლიტერატურული 

შესწავლის საგანს მითოსი შეიძლება წარმოადგენდეს მხოლოდ 
როგორც ლიტერატურული მოვლენა და არა როგორც ანთრო- 

პოლოგიურ-ეთნოლოგიური რეალია ან ფსიქოანალიტიკური 
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(თუ გნებავთ ანალიტციკურ-ფსიქოლოგიური) ფენომენი. უეყჭვე- 

ლად ხაზგასასმელია, რომ ფსიქოლოგის ან ანთროპოლოგისა- 

გან განსხვავებით, ლიტერატორის უპირველეს ამოცანას ნა- 
წარმოებში გამოყენებული მასალის მხატვრული დანიშნულების 

გარკვევა შეადგენს, თუმცა მითოსის სხვა სიღრმისეულ განზო- 

მილებათა ცოდნაც არაფერს აკლებს ამ პროცესს, პირიქით, 
სიღრმესა და კომპეტენციას შემატებს მას. თუ ნაწარმოებს 

ფსიქოლოგიური კვლევის ობიექტად მივიჩნევთ (და აქ უჩვეუ- 
ლო არაფერია), ადვილად დავრწმუნდებით, რომ ანალიტიკური 

ფსიქოლოგიის (ან ფსიქოანალიზის) თვალსაზრისით, ლიტერა- 

ტურა საერთოდ მითოსურია: ფროიდისა და იუნგის მეთოდებს 
ნაზიარევი ფსიქოლოგი ნებისმიერ მხატვრულ ნაწარმოებში ად- 

ვილად მიაგნებს ავტორისეული არაცნობიერის კვალს, ან გა- 
უცნობიერებელი გზით მასში ასახულ არქაული აზროვნების 

პირველსქემებს. შესაძლოა ამგვარმა მიდგომამ ბევრი რამ 

გვითხრას მწერლის, როგორც ფსიქოლოგიური ინდივიდის გა- 

უცნობიერებელ მოტივებზე, მაგრამ მის მიერ შექმნილი ნაწარ- 
მოების მხატვრული სპეციფიკის შესწავლისთვის ის სრულიად 

გამოუსადეგარია. იუნგის სიტყვებით რომ ვთქვათ, „ერთ პოეტ- 

ზე, შესაძლოა, მამასთან ურთიერთობამ მოახდინოს გავლენა, 

მეორეზე – დედასთან კავშირმა, ხოლო მესამის პოეზიაში შეიმ- 
ჩნეოდეს სქესობრივი რეპრესიის მკვეთრად გამოხატული კვა- 

ლი. ყოველივე ეს მხატვრული ნაწარმოების შეფასებისათვის 

არაფერს ნიშნავს, რადგან ზუსტად იგივე შეიძლება ითქვას არა 

მხოლოდ ნებისმიერი ნევროტიკის, არამედ საერთოდ, ყველა 

ნორმალური ადამიანის შესახებაც” წსიც 2001: 78). საქმე ისაა, 

რომ ლიტერატურულ ფენომენად მითოსი მაშინ იქცევა, როდე- 

საც მითოსური სქემა შეგნებულად და მიზანდასახულად გამოი- 

ყენება ავტორის მიერ, როგორც ნაწარმოების გაცნობიერებუ- 

ლი პოეტიკის, მისი მხატვრული ჩანაფიქრის ელემენტი. სწო- 

რედ მითოსის ამგვარ, გაცნობიერებულსა და შერჩევით გამოყე- 

ნებაშია მეოცე საუკუნის მხატვრული აზროვნების რემითოლო- 

გიზაციის არსი, თორემ, როგორც ვთქვით, გაუცნობიერებელი 

არქეტიპული სიტუაციების „აღმოჩენა“ ისეთ ნაწარმოებებშიც 
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შეიძლება, რომელთა პოეტიკა არა თუ უბრალოდ შორს დგას მი- 

თოსური მეთოდისაგან, არამედ ასახვის ხერხით უპირისპირდე- 

ბა კიდეც მოდერნიზმის მითოპოეტიკურ ექსპერიმენცდს. 

ამრიგად, ელიოტის მითოსური მეთოდის განმსაზღვრელი 

სპეციფიკა ისაა, რომ ის სრულიად გამორიცხავს „ვიზიონერო- 

ბას“, „არაცნობიერ მითოლოგიზაციას“, არქეტიპთა სტიქიურ 

გამოხატვას იმ სახით, რა სახითაც ყოველივე ამას მიაგნებენ 

ხოლმე შექსპირის, ან, ვთქვათ, უილიამ ბლეიკის ნაწარმოებებ- 

ში. პირიქით, ელიოტი სრულიად მიზანდასახულად (შეიძლება 

ითქვას, საკმაოდ პრაგმატულადაც) იყენებს მითოსის ფარულ 

და აშკარა შესაძლებლობებს, რაც იმაზე მეტყველებს, რომ 

„უნაყოფო მიწის“ ავტორი მშვენივრად იცნობდა არა მხოლოდ 

თავის თანამედროვე „მითშემოქმედ“ მწერალთა ნაწარმოებებს, 

არამედ მითოსისადმი მიძღვნილ უახლეს ფილოსოფიურ, ფსი- 

ქოლოგიურ და ანთროპოლოგიურ ლიტერატურასაც. ერთი 

სიტყვით, „უნაყოფო მიწის" მითოსური სქემატიკა, ისევე, რო- 

გორც მისი მხატვრული სისტემის ნებისმიერი სხვა ელემენტი, 

უმკაცრესი შერჩევის შედეგია; ის ელიოტის შემოქმედებითი ჩა- 
ნაფიქრის უმნიშვნელოვანეს და სავსებით გაცნობიერებულ ნა- 

წილს შეადგენს. ამიტომაც არის, რომ პოემას რომელიმე კერძო 
მითოლოგიური სიუჟეტით ნაკარნახევი მოდელი კი არ უდევს 

საფუძვლად, არამედ რამდენიმე უმნიშვნელოვანესი მითის გა- 

მაერთიანებელი, საკვანძო მითოსური სიტუაცია, რომელიც 
ელიოტის მიერ გადამუშავებული სახით უამრავ ასოციაციურ 

პლანს, წახნაგსა თუ ასპექტს იძენს და ფაქტობრივად, მისი პო- 

ემის მთელ მხატვრულ სისტემას განსაზღვრავს. 

ნაწარმოებში გამოყენებული მითოლოგიური მასალიდან, 

უპირველეს ყოვლისა, აღსანიშნავია მითები მცენარეული სამ- 

ყაროს მოკვდავი და გაცოცხლებადი ღმერთების –- ატისის, 

ოზირისისა და ადონისის (თამუზის) შესახებ, რომლებშიც სიმ- 
ბოლურად აისახა ზამთარში ბუნების კვდომისა და გაზაფხულ- 
ზე მისი განახლების ყოველწლიური ციკლი და რომელთა სა- 

ფუძველს, ჯ. ფრეიზერის თანახმად, ნაყოფიერების წარმართუ- 
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ლი რიტუალები შეადგენს. უძველესი ადამიანის გულუბრყვილო 
ოპტიმიზმით გასხივოსნებული ეს მითები აშკარად საერთო სქე- 

მატურ ხაზს ეფუძნება: პირმშვენიერი ჭაბუკი-ღმერთი ან მო- 

შურნე ძმის (ოზისირი), ან მოქიშპე სატრფოების (ადონისი), ან 

უბედური შემთხვევის (გარეულ ტახთან შეჯახების, ატისი) 

მსხვერპლი ხდება, რის გამოც ის ქალღმერთ მეუღლეს, ან თა- 

ვის ღვთაებრივ სატრფოს შორდება (ადონისი – ვენერას, ოზი- 

რისი –- იზიდას, ატისი – კიბელას, თამუზი – იშთარს) და ქვეს- 

კნელს ჩადის, აჩრდილთა საუფლოს მკვიდრი ხდება. მაგრამ მი- 
სი გარდაცვალება დროებითია – იმავე სატრფოს მეცადინეო- 

ბით, თუ უზენაესი ღმერთის (ადონისის შემთხვევაში – ზევსის) 

ნება-სურვილით, ის გაზაფხულზე მკვდრეთით აღდგება და ალ- 
ტაცებულ მოკვდავებს ან ანტროპომორფული, ან მცენარეუ- 

ლი (ატისი – ნაძვის, ოზირისი – პურის მარცვლის, ადონისი – 

სუმბულის, ვარდის ან ანემონის) სახით მოევლინება. არა მხო- 
ლოდ მითები, არამედ მათი შესაბამისი „მისტერიები, რომლე- 

ბიც ნაყოფიერების ძალთა მაცოცხლებელ კავშირს, ღვთაებრი- 
ვი მეუღლის ტრაგიკული სიკვდილისა და სიხარულით აღსავსე 
მისი გაცოცხლების ინსცენირებას წარმოადგენდნენ“ (წ/326L 

2009: 324) არსებითად (თუ სიუჟეტურ დეტალებს უგულებელ- 

ვყოფთ), გარდაცვალება-მკვდრეთით აღდგომის რიტუალურ 

სქემას ეფუძნება. „უნაყოფო მიწაში“ ამ სქემას ელიოტი ძალზე 

პროდუქტიულად იყენებს – მისი საშუალებით ურთულეს, არა- 
ერთგვაროვან ასოციაციათა პოეტიკით გამართულ ნაწარმო- 

ებში სწორედ ის „წესრიგი“ მიიღწევა, რომელიც მის ავტორს 

„მითოსური მეთოდის“ უმნიშვნელოვანეს თავისებურებად მი- 

აჩნდა. 

ნაყოფიერების მითებთან ერთად, პოემის მითოსური 
სტრუქტურის განუყოფელ ნაწილს შეადგენს ასოციაციური პა- 

რალელი გრაალის ციკლის სარაინდო რომანებთან, რომელთა 

რიტუალურ ინტერპრეტაციას ელიოტი ჯ. უესტონის ნაშრომით 
გაეცნო. თავის ამოსავალ კონცეფციას უესტონი ჯ. ფრეიზერის 

მოძღვრებას, კერძოდ, იმავე ნაყოფიერების რიტუალთა თეო- 
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რიას უმადლოდა, თუმცა ამ უკანასკნელს ის უკვე სულ სხვა 
სფეროზე – გრაალის შესახებ კელტურ თქმულებებსა და შესა- 

ბამის სარაინდო რომანებზე განავრცობდა. უესტონის თქმით, 
„გრაალის ლეგენდა არც ლიტერატურული წარმოსახვისა და 

არც ხალხური ფანტაზიის ნაყოფს არ წარმოადგენს. მას საფუძ- 

ვლად უდევს უძველესი რიტუალის რამდენადმე სახეშეცვლილი 
ჩანაწერი, რიტუალისა, რომლის არსს სიცოცხლის ფიზიკური 

და სულიერ წყაროთა საიდუმლოებასთან ზიარება შეადგენს“ 

IVVლღ§ჯიი 1920: 191). ნაყოფიერების უძველეს მითებსა და გრაა- 
ლის ციკლის რომანებსაც ელიოტი ერთიან მითოსურ კონტექ- 

სტში აღიქვამდა, როგორც საერთო მითოსური განზომილების 

მქონე განსხვავებულ სიუჟეტებს, რაც სავსებით შეესაბამება ჯ. 

უესტონის ძირითად დებულებებს. ელიოტის პოემაში სიკვდი- 
ლისა და მკვდრეთით აღდგიმის, უნაყოფობისა და განაყოფიე- 
რების მითოსური მოდელი არა მხოლოდ ორ მაგისტრალურ მი- 

თოლოგიურ სიუჟეტს (ვთქვათ, ადონისის გაცოცხლებას და „მე- 

თევზე-მეფის“ განკურნებას), არამედ სხვა მრავალ სიუჟეტურ 
მოტივსაც აერთიანებს. ამ მოდელთან ერთად, პოემის მითოსურ 
საფუძველს შეადგენს გრაალის ლეგენდიდან ნასესხები სულიერ 
ფასეულობათა ძიების სქემაც, რომელიც უესტონის ნაშრომში 
აგრეთვე ნაყოფიერების აღდგენისაკენ მიმართულ რიტუალურ 
ქმედებას გულისხმობს. სქემას, ბუნებრივია, უკავშირდება გრაა- 
ლის ძიების ამსახველი სიუჟეტი, რომელიც, მეტად მნიშვნელო- 
ვან ასოციაციურ ფონს ჰქმნის „უნაყოფო მიწაში". 

საუკუნეთა მანძილზე გრაალის თემა უამრავ ფოლკლო- 
რულსა თუ ლიტერატურულ წყაროში აისახა და ბევრი სახეც- 
ვლილება განიცადა. „კლასიკური“ სახით, ეს სიუჟეტი „მაღალი“ 

გოთიკის ეპოქაში, მეცამეტე საუკუნეში გაფორმდა, როდესაც 
კელტური და ქრისტიანული სიმბოლიკის სინთეზის შედეგად 
შეიქმნა კრეტიენ დე ტრუას და ვოლფრამ ფონ ეშენბახის დი- 

დებული შუასაუკუნეობრივი რომან-მითები. გრაალთან დაკავ- 
შირებულ ლიტერატურას ელიოტი შესანიშნავად იცნობდა, მაგ- 
რამ პოემის ასოციაციური ფონის უშუალო წყაროდ მან ეს რო- 
მანები კი არ გამოიყენა, არამედ რიჰარდ ვაგნერის მუსიკალუ- 
რი დრამის, „პარციფალის“ ლიბრეტო (ელიოტის ასოციაციური 
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ტექნიკის თვალსაზრისით აქ უჩვეულო არაფერია – „უნაყოფო 
მიწაში“ გვხვდება ვაგნერის სხვა მუსიკალური დრამების, კერ- 
ძოდ, „რაინის ოქროს“, „ღმერთების აღსასრულის“, „ტრისტან 

და იზოლდას“ რემინისცენციებიც). როგორც ჩანს, პოეტს ხელს 
აძლევდა ის გარემოება, რომ ვაგნერის მიერ გადამუშავებული 
სახით, გრაალის ლეგენდამ მკვეთრად გამოხატული ქრისტია- 

ნულ-რელიგიური ელფერი შეიძინა და სიუჟეტის პაროდიული 
ინტერპრეტაციისათვის უფრო მომგებიანი გახდა. 

მსურველს ადვილად მიუწვდება ხელი გრაალის ლეგენდის 
სიუჟეტზე, თუნდაც იმავე „პარციფალის“ ლიბრეტოზე. ამი- 
ტომ, აქ მოკლედ ვიტყვით, რომ გრაალი საიდუმლო სერობის 
თასია, რომელშიც ჯვარცმის დროს ოსებ არიმათიელმა მაც- 

ხოვრის სისხლი შეაგროვა და რომელიც ანგელოზებმა დასაცა- 
ვად გადასცეს საგანგებოდ ჩამოყალიბებულ გრაალის რაინდთა 

ორდენს. გამოხდა ხანი და გრაალის რაინდებს, მათ ციხე-სიმაგ- 

რესა და აყვავებულ მიწა-წყალს ქვესკნელის ძალები (ვაგნერ- 

თან – ბოროტი ჯადოქარი კლინგზორი) დაეპატრონა, რის გა- 

მოც მძიმედ დასნეულდა გრაალის „მეთევზე-მეფე“, ხოლო ცი- 
ხე-სიმაგრის მიდამოები გაუდაბურდა, უნაყოფო მიწად იქცა. 
მრავალი თავგადასავალი გადახდება გრაალის მაძიებელ რა- 

ინდს, ჭაბუკ პარციფალს; ის დიდ ცდუნებებს გაუძლებს (ვაგნე- 
რის დრამაში მას კლინგზორის მსახური, მშვენიერი კუნდრი მო- 
უნდომებს „შეცდენას“); ის „ხიფათის სამრეკლოში“ მაგიურ 

კითხვებს დასვამს, ან პირიქით, ამ კითხვებზე უპასუხებს და 
ა.შ., სანამ გრაალს დაიხსნის, სნეულ მეფეს განკურნავს და 

უდაბნოდ ქცეულ, უნაყოფო მიწას კვლავ წალკოტად აქცევს. 
აშკარაა, რომ გრაალის მითის მაგისტრალური სიუჟეტი 

ჩვენთვის უკვე ნაცნობ მითოსურ სქემას ემყარება. გრაალის 

„მეთევზე-მეფე“ მითის ზოგიერთ ვერსიაში გარდაცვლილია, 
ზოგში – მძიმედ დაჭრილი, ხოლო ზოგშიც იმპოტენციითაა დაა- 

ვადებული. რამდენიმე მნიშვნელოვან წყაროში მისი იმპოტენ- 

ცია უშუალოდ უკავშირდება (განაპირობებს კიდეც) ბუნების 

მწარმოებელ ძალთა უძლურებას, მიწის უნაყოფობას და მის 

უდაბნოდ ქცევას IVM95(0ი 1920: 19). გრაალის ხსნა და სნეული 

მეფის განკურნება (ან მისი გაცოცხლება, ან, ზოგი მითის თა- 
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ნახმად, ღრმად მოხუცებული, უძლური მეფისათვის სისხლსავ- 

სე სიჭაბუკის დაბრუნება) მიწის განაყოფიერებას, სიცოცხლის 

ძალთა დღესასწაულს, ბუნების განახლებას გულისხმობს. სიმ- 

ბოლური თვალსაზრისით, ეს თემა ადვილად გაიაზრება, რო- 

გორც ღვთაებრივ საწყისთან ზიარების, უმაღლესი ზნეობრივი 

იდეალისა და სიცოცხლის არსის ძიება, რაც, რაღა თქმა უნდა, 

პოტენციურად დიდ მხატვრულ შესაძლებლობას შეიცავს. 

გრაალის ლეგენდა არ ყოფილა „უნაყოფო მიწის“ სათაუ- 

რისა და ძირითადი თემის ერთადერთი წყარო, თუმცა უესტო- 

ნის ნაშრომში ცნებები „VVმ5:06 Lმიძ“ და „0ყს05%L“ (ძიება) დაწვრი- 

ლებით არის გაშიფრული და ლამის სამეცნიერო ტერმინებად 

იხმარება. პოემის უმთავრესი სიმბოლოს ჩამოყალიბებაში მნიშ- 
ვნელოვანი წვლილი მიუძღვის ძველი აღთქმის წინასწარმეტ- 

ყველთა წიგნებს (იხ., მაგ. ეზეკიელი, 6:6, 14), სულიერი და ფი- 

ზიკური უდაბნოს საერთო-ბიბლიურ თემატიკას და შესაბამის 

უნივერსალურ სიმბოლურ ხატს, რომელიც წითელ ზოლად გას- 

დევს მთელ საღმრთო წერილს „დაბადებიდან“ „იოანეს გამოც- 

ხადებამდე“. „კონკრეტული“ უნაყოფო მიწის აღწერილობა მო- 
ცემულია ფრეიზერის მონოგრაფიის ოზირისისადმი მიძღვნილ 

თავშიც, სადაც უშუალოდ არის წარმოსახული გვალვისა და ნი- 

ლოსის გამეჩხერების შედეგად მიწის უდაბნოდ ქცევის სურათი. 
ამ სურათის კონკრეტულობა ელიოტის პოემაში მეტად ნიშან- 
დობლივ სიმბოლურ დატვირთვას იძენს: „ზაფხულის მოახლო- 

გვებასთან ერთად, წყლის დონე ნილოსში კიდევ უფრო კლებუ- 
ლობს. ივნისის დასაწყისისათვის ნილოსში წყალი განახევრებუ- 

ლია და მცხუნვარე მზისაგან ამომწვარი, მრავალი დღის გან- 
მავლობაში საქარის ქართა თარეშს მინდობილი ეგვიპტე თავა- 

დაც ამ უდაბნოს გაგრძელებას ემსგავსება... ნაპრალებითა და 

ჯურღმულებით გადასერილი, ნაცრისფერი, მტვრიანი უნაყო- 
ფო ველი მცხუნვარე მზის სხივების ქვეშ სიცხისაგან იხრჩობა. 
აპრილის შუიდან შუა ივლისამდე ეგვიპტის მიწა ნახევრად- 

მკვდარია“ (ჩ§მ26L 2009: 369). 
ცხადია, ელიოტის პოემის უნაყოფო მიწა არც ერთ გეოგ- 

რაფიულ გარემოს არ გულისხმობს (და თუ გულისხმობს კიდეც, 
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ალბათ ყველაზე ნაკლებად ეგვიპტეს). თომას მანის „კაიზერსა- 

შერნის“, ან ჰესეს „დილის ქვეყნის მსგავსად, ის ყველგან 

არის, მაგრამ ამავე დროს, კონკრეტულად არსად არ არის და 
იმდენად საგნობრივ რეალობას არ მოიცავს, რამდენადაც ადა- 
მიანის სულიერ სამყაროს, ზნეობრივ ფასეულობათა სფეროს. 
ელიოტის მიერ სიმბოლურად ლოკალიზებული „უშენი ადგილი“ 

(დედანში პოემის სათაური სწორედ „უშენ ადგილს“ ნიშნავს) 

თვისებრივად მთელ სამყაროს იტევს და ყოველგვარი ფიზიკუ- 
რი თუ სულიერი, შინაგანი და გარეგნული მდგომარეობის სინ- 
თეზს გამოხატავს. დრო და სივრცე მასში უკიდურესად შეკუმ- 
შულია და ამიტომ, „გარესამყაროსთვის“ დამახასიათებელი 
ყველა ძირითადი პროცესი მის ფარგლებში განუზომლად უფ- 
რო ინტენსიურად, შეუდარებლად უფრო დაძაბულად მიმდინა- 
რეობს. რაღა თქმა უნდა, ამგვარი ხელოვნურად შევიწროვებუ- 

ლი სივრცის, ამ „პოეტური ლაბორატორიის“ შექმნა მხატვრუ- 
ლი ანალიზის გამძაფრებას, წარმოსახვის განზოგადებას და 
უნივერსალიზაციას ემსახურება. ანალოგიური ხერხი მეოცე სა- 
უკუნის მწერლობის სხვა ნიმუშებშიც გვხვდება; როგორც ჩანს, 
მისი მოდერნიზმამდელი პრეცენდენტი დოსტოევსკისთან უნდა 
ვეძიოთ, რომელმაც „ძმები კარამაზოვების“ გრანდიოზული სა- 

რომანო სამყარო აგრეთვე სიმბოლური დატვირთვის მატარე- 
ბელი ლოკალის – პროვინციული „სკოტოპრიგონიევსკის“ ვინ- 
რო ფარგლებში მოათავსა. ტიპოლოგიურ კავშირში ამ მოვლე- 
ნას არ განვიხილავთ – ვიტყვით მხოლოდ, რომ „უნაყოფო მი–- 

წის“ მითოსური ხატი დაახლოებით იმ როლს ასრულებს ელიო- 
ტის პოემაში, რასაც „ჯადოსნურ მთაში“ სანატორიუმი, „ული- 
სეში“ – დუბლინი, „რიოში მარგალიტებით თამაშში“ – კასტა- 
ლია, ფოლკნერის რომანებში – იოკნაპატოფა, „მარტოობის ას 

წელიწადში“ მაკონდო და ა.შ. თუ თვალსაჩინოების მიზნით 
ანალოგიას კინემატოგრაფზე გადავიტანთ, ბერგმანის ცნობილ 
ფილმში იგივე ფუნქცია ეკისრება „მარწყვის მდელოს“, ფორმა- 

ნის „გუგულის ბუდეზე გადაფრენაში“ (და შესაბამისად, კენ კი- 

ზის რომანშიც) – ფსიქიატრიულ საავადმყოფოს, ტარკოვსკის 
„სტალკერში“ – ზონას და ა.შ. თითქოს საფუძველს მოკლებული 
არ უნდა იყოს იმის მტკიცება, რომ ეს სიმბოლო მოარულია, 

მაგრამ გააჩნია ყოველ კონკრეტულ შემთხვევაში მისი საშუა- 
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ლებით გამოხატულ სათქმელს, რომელიც ორი სხვადასხვა ხე- 
ლოვანის ნაწარმოებში ვერასოდეს ვერ იქნება ერთნაირი. სხვა, 
ზოგადი თვალსაზრისით კი მხატვრულ ლიტერატურაში უამრა- 
ვი სიმბოლო, მოტივი თუ სქემაა „მოარული“, რადგან როგორც 
ნორთროპ ფრაი აღნიშნავს, „ლიტერატურა გარედან არ ყალიბ- 

დება, ის თვითვე აყალიბებს საკუთარ თავს.“ IწIV6 1966: 97). 

„უნაყოფო მიწის“ სიმბოლური ხატის განმსაზღვრელი 

სპეციფიკა იმაში მდგომარეობს, რომ ის ასოციაციურია და უამ- 
რავ არაერთგვაროვან პირვგელწყაროთა წარმოსახვით სინ- 

თეზს გულისხმობს. ეს გარემოება ზრდის ნაწარმოების გამჭო- 
ლი სიმბოლოს მრავალნიშნადობას, ამდიდრებს მისი ემოციური 

ზემოქმედების სპექტრს, რადგან ყოველი ასოციაციური წყარო- 

სა და პარალელის „მიგნება“, პოემის ტექსტთან მისი კავშირის 

გააზრება დამატებით განცდით ეფექტს ახდენს მკითხველზე. 

ფაქტობრივად, პოემის სქემატური საფუძველი ოთხი მჭიდროდ 

დაკავშირებული, ურთიერთშეღწევადი და ერთმანეთში გარდა- 

მავალი მითოპოეტიკური ელემენტისაგან შედგება. ესაა „გარ- 

დაცვალება-მკვდრეთით აღდგომის“, „ნაყოფიერების ძიების“, 
„საწინააღმდეგო სქესთა შეხვედრის“ და „უდაბნოს განაყოფიე- 
რების“ მითოლოგემები. პოემის სათაურში, ისევე, როგორც 

მთელ მის ტექსტში, მეტად მნიშვნელოვანი პარადოქსია ჩაქსო- 

ვილი – ნაწარმოები, რომლის სათაურს, თემას და აზრობრივ სა- 

თავეს ფართოდ გაგებული უნაყოფობა შეადგენს, ზუსტად სა- 
პირისპირო პათოსით გაჟღენთილ ნაყოფიერების მითოლოგიას 
ეფუძნება. ე. მელეტინსკი სამართლიანად აღნიშნავს, რომ 
„ელიოტის „უნაყოფო მიწად“ ქცეულ სამყაროში გარდაცვალე- 
ბა-მკვდრეთით აღდგომის მითოლოგემა პარადოქსულად გადა- 
იქცევა აღდგომის მიუღებლობისა და მისი შეუძლებლობის 

მოტივად.“ IM68ი6+V#%9CMVM 1976: 60). საქმეც ისაა, რომ აქ თავს 

იჩენს მაღალი მოდერნიზმის პოეტიკისათვის მეტად დამახასია- 
თებელი ლიტერატურულ და მითოლოგიურ სიუჟეტთა პაროდი- 

რების ხერხი, რომლის გააზრების გარეშეც „უნაყოფო მიწის“ 

სრულფასოვანი აღქმა შეუძლებელია. მოკლედ შევნიშნავთ, 
რომ მოდერნისტული პაროდია შორს დგას იმ ზედაპირული 
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ხერხისაგან, რომელიც მწერლის მიერ თავისი უშუალო წინა- 

მორბედის, ან რომელიმე კლასიკოსის „დაცინვას“, „აბუჩად აგ- 

დებას“, ან „გამასხრებას“ გულისხმობს. პაროდიის არსი ელი- 

ოტთან ლიტერატურულ-ფილოსოფიური განზოგადების შემ- 

ცველია; ეს წარსულის მხატვრულ (ან ფილოსოფიურ, რელიგი- 

ურ, მითოლოგიურ და ა. შ.) ნააზრევთან მხატვრულ-ესთეტიკუ- 

რი და მსოფლმხედველობრივი არდათანხმებაა, ყოველთვის არ- 

გუმენტირებული, ხშირად პირქუში იუმორით შეფერილიც, მაგ- 

რამ არასოდეს – გამქილიკებელი ან დამამცირებელი. პაროდიის 

გამოყენებას თან თავისი ეთიკა ახლავს; ელიოტთან ის იმ უდი- 

დესი ჰუმანიტარული კულტურის ნაწილია, რასაც საერთოდ, 

მთელი მისი შემოქმედება ეყრდნობა. 

„უნაყოფო მიწას“ მითოსი უდევს საფუძვლად, მაგრამ ეს 
იმას სრულიადაც არ ნიშნავს, თითქოს პოემა შინაარსობრივა- 

დაც შეესაბამებოდეს იმ სიუჟეტებს, საიდანაც ეს მითოსია ნა- 

სესხები (ისე, როგორც ვთქვათ, ბერნარდ შოს „პიგმალიონში“, 
რომლის ოპტიმისტური პათოსი ძველბერძნული მითის სიუჟე- 

ტურ ასოციაციასთან ურღვევ ჰარმონიაში აღიქმება). ელიოტი 
სესხულობს მითოსურ სქემას, მაგრამ ამ სქემის შესაბამისი მი- 

თოლოგიური (ან ლიტერატურული) სიუჟეტები მისი პოემის 

მხატვრულ ქსოვილში სრულ პაროდიულ სახეცვლილებას გა- 

ნიცდის. ყოველი ასოციაციური დეტალი თავდაპირველი ჟღე- 

რადობისაგან სრულიად განსხვავებულ, ხშირად პირველწყაროს 

შინაარსთან დაპირისპირებულ აზრობრივ-ემოციურ დატვირ- 

თვას იძენს. ელიოტის მხატვრული მეთოდი „მითის კრიტიკას“ 

(ქ. ბრუქსი), თანამედროვეობისა და ღრმა წარსულის კონტრას- 

ტულ შეპირისპირებას, ამ კონტრასტის საშუალებით თვით თა- 

ნამედროვე სიტუაციის „მითოლოგიზაციას“ გულისხმობს. პოე- 

მაში იქმნება თანამედროვეობის სულიერი იმპოტენციის ამსახ- 
გელი ერთგვარი „ანტი-მითი,, პაროდია წარმართული და 

ქრისტიანული მითოლოგიის ოპტიმისტურ არსზე (ბოლოს და 

ბოლოს მიღწეული დაწყევლილი მიწის ხსნა, ღმერთის აღდგომა, 

სულიერი ფასეულობების აღდგენა, გრაალის მოპოვება და ა.შ.), 
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რომელიც აღსავსეა პესიმისტური ჟღერადობით. თანამედროვე 

ცივილიზაციის უნაყოფო მიწაში სრული უიმედობა სუფევს: 

ზნეობრივი იდეალი არ არსებობს – ღმერთი მკვდარია (პოემა 

სწორედ „მიცვალებულის დაკრძალვით“ იწყება), გრაალი ცხოვ- 

რებისაგან მოწყვეტილ ფუჭ აბსტრაქციად აღიქმება, ხოლო 
თანამედროვეთა უსახური ბრბო სულიერ უდაბნოში ზნეობრი- 

ვად ნიველირებულ არსებობას ეწევა. საზოგადოებაში, სადაც 
ეთიკური ნორმები მოშლილია და მომხმარებლური პრაქტიციზ- 

მის სული ბატონობს, ხსნის, ღმერთის აღდგომის, ღვთაებრივ 
საწყისთან ზიარების – და, აქედან გამომდინარე, უმაღლესი 
ზნეობრივი იდეალის აღდგენის – ყველა ცდა უშედეგოა და გან- 

წირული. ამგვარ ვითარებაში თვით სიცოცხლეც მხოლოდ ბიო- 

ლოგიურ არსებობად, ან უფრო სიკვდილისაკენ სწრაფვად, გა- 

ჭიანურებულ კვდომად იქცევა. საყოველთაო ზნეობრივი დაკ- 
ნინების ეს სურათი იმდენად შთამბეჭდავია, ხოლო ელიოტის 

ირონია იმდენად მძაფრი, რომ მკითხველი ოდესღაც, მითოლო- 

გიურ წარსულში მიღწეულ ხსნასაც აღიქვამს, როგორც საეჭვო- 

სა და, საბოლოო ჯამში, არარეალურს. საქმე ისაა, რომ მითო- 
ლოგიურ რეალიებს ელიოტი მხოლოდ თანამედროვეობასთან 

დასაპირისპირებულად კი არ იხმობს, არამედ ის „მითოლოგიზი- 

რებული“ აწმყოს პოზიციებიდანაც უპირისპირდება წარსულს, 

ტრადიციად ქცეულ „ურყევ“ ფასეულობებს. ერთი შეხედვით, 
თანადროული დეგრადაცია პოემაში ნარსულის მითოლოგიური 

სიდიადის ფონზეა წარმოჩენილი, მაგრამ ელიოტს ეჭვი შეაქვს 

თვით მითოლოგიური (და არა მხოლოდ მითოლოგიური) წარ- 

სულის სიდიადეშიცკ სხვადასხვა დროის რეალიებს ელიოტი 
იმდენად არ უპირისპირებს ერთმანეთს, რამდენედაც ახდენს 

მათ ურთიერთჩანაცვლებას. საბოლოოდ, ეს ჟამთა აღრევა ყვე- 

ლა დროისათვის დამახასიათებელი ამაოების, ადამიანისათვის 

საერთოდ ჩვეული სულიერი სიძაბუნის, მისი ზნეობრივი უუნა- 

რობის მტკიცებას ემსახურება, თუმცა აქ ერთი მეტად მნიშვნე- 
ლოვანი მომენტია გასათვალისწინებელი. ელიოტის უკიდურესი 

პესიმიზმი და ადამიანის შესაძლებლობებში სრული იმედგაც- 

რუება იმდენად მრწამსი არ არის, რამდენადაც ხერხია. 
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„უნაყოფო მიწაში“ ხორცი ესხმება მოდერნისტული მწერ- 

ლობისათვის დამახასიათებელ თვისებას – იმას, რასაც პირობი- 
თად შეიძლება ნაწარმოების ფასეულობათა სისტემიდან პოზი- 
ტიური იდეალის გასხვისება, მისი „ფრჩხილებს გარეთ გატანა“ 

ვუწოდოთ. საქმე ისაა, რომ უსასრულო კოშმარის ასახვა, შესაძ- 

ლოა, ძალზე ეფექტურ მხატვრულ საშუალებად იქცეს, მაგრამ 

ხელოვნების თვითმიზანი ის ვერასოდეს იქნება. თუ მწერალს 

მხოლოდ ქაოსის, დეგრადაციის და ფასეულობათა განადგურე- 

ბის გამოხატვა სურს, ან უფრო სწორედ, თუ ეს ყოველივე მის- 

თვის ხერხი კი არ არის, არამედ სათქმელია, მაშინ მისი ნაწარ- 
მოები ჩანაფიქრშივე განწირულია. მხოლოდ ნეგატივის წარმო- 
სახვა თვით კრეატიულობის უზენაეს პრინციპთან შედის კონ- 

ფლიქტში: ბიბლიურ მეტაფორიკას თუ მოვიხმობთ, ღმერთს 
რომ სატანისა და ჯოჯოხეთის გარდა არაფერი არ შეექმნა, 

ამით ის საკუთარ ეგზისტეციას მოხსნიდა. 
თავის დროზე ელიოტის გულისწყრომა გამოიწვია რი- 

ჩარდ ოლდინგტონმა, რომელმაც „ადამიანის დამცირებისა“ და 

„კაცობრიობის ცილისწამების“ ბრალდება წაუყენა ჯოისს. 

„ულისე“ რომ ცილისწამება ყოფილიყო, მაშინ ის მხოლოდ 

ყალბი დოკუმენტი იქნებოდა, უნიათო მონაჩმახი, რომელიც ბ-ნ 
ოლდინგტონის ყურადღებას წუთითაც ვერ მიიპყრობდაო,“ 

წერდა „უნაყოფო მიწის“ ავტორი |წII0L 1975: 176). რა თქმა უნდა, 
ეს ელიოტის მიერ საკუთარი მხატვრული მრწამსის გამხელაც 
არის და არა უბრალოდ, ჯოისის „დაცვა“: „უნაყოფო მიწაში“ 

ისევე, როგორც „ულისეში“ ზნედაცემულობის ასახვა სრულია- 

დაც არ გულისხმობს ფასეულობათა დეგრადაციით „ტკბობას“. 
პირიქით, ელიოტის, ჯოისის, კაფკას, ბეკეტის და სხვათა ნაწარ- 

მოებებში ადამიანის ბუნების ჩრდილოვან მხარეთა ხაზგასმა, 
პათოლოგიის წინ წამოწევა და საყოველთაო დაკნინების აპოკა- 
ლიფსურ სცენათა წარმოსახვა თანადროული დეგრადაციის 
მძაფრ უარყოფაში იღებს დასაბამს. მოდერნისტული ლიტერა- 

ტურა სწორედაც რომ კრიზისის უარყოფას და ფასეულობათა 

აღდგენისაკენ სწრაფვას გულისხმობს, თუმცა არავითარ ქცე- 
გის რეცეპტს ან ზნეობრივი ორიენტაციის ნიმუშს არ გვთავა- 
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ზობს. მისი ზნეობრივი პათოსი დაკნინებული ყოფის ასახვის 

გზაში, ამ ყოფის ტრაგიკომიკურ გაზვიადებაში და პაროდიუ- 

ლად დეფორმირებულ წარმოსახვაშია ჩაქსოვილი. მოდერნის- 

ტი მწერალი შეგნებულად ამუქებს ფერებს, ჩანაფიქრშივე გა- 

მორიცხავს ნათელი იდეალის გამოხატვას, რათა ხსნის, ფასეუ- 

ლობათა აღდგენის, ადამიანის გადარჩენის აუცილებლობა წარ- 

მოაჩინოს არა უბრალოდ, როგორც წუხილი, არამედ როგორც 

ტკივილი. ნორთროპ ფრაის ერთგან ნათქვამი აქვს, რომ კაფკას 
მთელი შემოქმედება შეიძლება ბიბლიური იობის წიგნის ერ- 

თგვარ კომენტარად გაგიაზროთ |წIVC 1966: 42). თუ ამ ღრმა და 
მეტად საგულისხმო მოსაზრებას ელიოტის პოეზიაზე გადავი- 

ტანთ, სიმბოლურად „უნაყოფო მიწაც“ შეიძლება წარმოვიდგი- 

ნოთ, როგორც 129-ე ფსალმუნის („ღრმით ამოღაღად-ვყავ შენ- 

დამი, უფალო...) ვრცელი პოეტური კომენტარი. ფაქტობრი- 

ვად, ეს 06 ი“იწსიძI5, ეს „ღრმით“ აღმომხდარი ღაღადისი არა 

მხოლოდ „უნაყოფო მიწის“, არამედ ელიოტის მთელი20-იანი 

წლების პოეზიის განცდათა სამყაროს გამოხატავს. 
ამრიგად, პოემის აზრობრივ საფუძველს თანადროული 

ზნეობრივი დეგრადაციის უარყოფა და ფასეულობათა აღდგე- 

ნისკენ სწრაფვა შეადგენს. მაგრამ ამავე აზრზე (ან, თუ გნე- 
ბავთ, „იდეაზე“) სხვა მწერლებმა, შესაძლოა, სუსტი ნაწარმოე- 
ბიც ააგოს – აზრობრივად იგივე გამოხატოს უსუსური მხატ- 
ვრული ხერხების საშუალებით. ასეთ შემთხვევაში „იდეური“ სა- 
ფუძველი ერთი იქნება, მხატვრული სათქმელი კი განსხვავებუ- 

ლი, როგორც ცა და დედამიწა. საქმე ისაა, რომ ადამიანის სუ- 
ლიერი მშვენიერებისაკენ სწრაფვა ერთნაირად შეიძლება იყოს 
დოსტოევსკის „იდიოტის“ დედააზრიც და ბულვარული რომა- 
ნის თემაც – გაჩნია, თუ რა საშუალებებს მოიხმობს მწერალი 
მის გამოსახატავად და რაგვარად განხორციელდება ის ნაწარ- 
მოების მხატვრულ ქსოვილში. ლიტერატურაში, ისევე, როგორც 

საერთოდ ხელოვნებაში, ყოველთვის მთავარია რ ო გ ო რ: ელი- 
ოტთან მხატვრული ხორცშესხმის გზაა განუმეორებელი, თო- 
რემ მე-20 საუკუნის დასაწყისის რომელ მწერალსა თუ პოეტს 
აღარ გაუხდია კრიზისული სიტუაცია ასახვის საგნად, რომელ 
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მეცნიერს – ეკონომისტს, ისტორიკოსსა თუ კულტუროლოგს – 
აღარ შეუსწავლია ეს პერიოდი ღრმააზროვან სამეცნიერო 
თხზულებებში. აქ უადგილო არ უნდა იყოს იმ ჭეშმარიტების 

გახსენებაც, რომ ნებისმიერი ეპოქის საზოგადოებრივი ვითა- 

რება ესთეტიკურად ნეიტრალურია და განცდით შინაარსს ის 
მხოლოდ ნაწარმოებში მხატვრული გარდასახვის შედეგად 

იძენს. დღეს ვიღას ააღელვებს 2600 წლის წინ, უძველეს ბაბი- 

ლონში ებრაელთა ტყვეობის ისტორია, ან შუასაუკუნეობრივ 

იტალიაში გველფებისა და გიბელინების ქიშპი, მაგრამ 136-ე 

ფსალმუნი („მდინარეთა ზედა ბაბილოვნისათა...) და დანტეს 

გიბელინის, გვიდო და მონტეფელტროს მონოლოგი „ჯოჯოხე- 

თიდან“ (ქება XXVII) სულით ხორცამდე შემძვრელია ლიტერატუ- 
რაში ჩახედული ნებისმიერი მკითხველისთვის. ეს იმიტომ ხდე- 

ბა, რომ ჭეშმარიტად მაღალმხატვრული ნაწარმოები უბრალოდ 

სინამდვილის ამსახველი კი არ არის, არამედ მისი გარდამსახვე- 

ლია; მის შექმნასთან ერთად თვისებრივად ახალი რეალობა იქ- 

მნება და ეს რეალობა უკვე სულ სხვა შინაგანი კანონზომიერე- 

ბებით არსებობს. : 
ოციან წლებში ელიოტი წერდა, რომ შექსპირის ძირითადი 

საზრუნავი „თავისი დროის უდიდესი ემოციური დაძაბულობის 

გამოხატვა იყო", რაც, თავის მხრივ, „იმ ფილოსოფიას ეყრდნო- 

ბოდა, რომლითაც მის ეპოქას მოუხდა აზროვნება“. I§IIიL 1999: 

17) თვით ელიოტის ეპოქის ინტელექტუალური ატმოსფერო 
აღსავსე იყო დიდი კულტურული პერიოდის დასასრულისთვის 
დამახასიათებელი აპოკალიფსური წარმოდგენებით, რაც აისა- 

ხა კიდეც მისი პოემის აზრობრივ სტრუქტურაში. მაგრამ უპირ- 
ველეს მიზანს მისთვისაც „თავისი დროის ემოციური დაძაბუ- 
ლობის გამოხატვა“ შეადგენდა და არა საუკუნის დასაწყისის 
სოციალურ პროცესთა ფიქსირება, ან მითუმეტეს, „დასასრუ- 

ლის ფილოსოფიის“ ხატოვანი გადმოცემა. ამიტომაა, რომ „უნა- 
ყოფო მიწა“ არ წარმოადგენს არც ისტორიული ეპოქის დოკუ- 
მენტს და არც სოციოლოგიურ ტრაქტატს – ის პოეტური ნა- 
წარმოებია, რომლის მხატვრულ მიზანს ურთულესი განცდითი 
შინაარსის გადმოცემა შეადგენს. ა. ა. რიჩარდზის ლაკონური 
თქმით, ელიოტის პოემა „იდეათა მუსიკაა" და სწორედ ამიტომ 
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არის ის განუმეორებელი, თორემ, როგორც ვთქვით, ოციანი 
წლების სოციალურ ანალიზს სხვა, ბევრად უფრო კომპეტენ- 
ტურ წიგნებშიც ამოიკითხავს მსურველი. ტყუილად არ წერდა 

კრიტიკოსებისაგან გაწბილებული პოეტი: „...როდესაც „უნაყო- 
ფო მიწა“ დავწერე, ზოგმა თანაგრძნობით განწყობილმა კრიტი- 
კოსმა აღნიშნა, თითქოს მე ჩემი თაობის „იმედგაცრუება“ გა- 
მოვხატე, რაც სისულელეა. მე შემეძლო მათთვის გამომეხატა 
მათივე იმედგაცრუების ილუზია, მაგრამ ეს სრულებით არ შე- 

ადგენდა ჩემს მიზანს...“ (6II0L 1999: 368). ამიტომაა, რომ ელიო- 

ტის პოემის უშუალო-აზრობრივ მხარეს არ უნდა წავუყენოთ ის 
მოთხოვნები, რაც პოეზიას არ წაეყენება, არ უნდა „გამოვიყვა- 
ნოთ“ მისგან პოეტის „ფილოსოფია“ და არ უნდა წარმოვიდგი- 
ნოთ თვით პოეტი ობიექტური რეალობის ან ადამიანის შინაგანი 
სამყაროს რაციონალური შემმეცნებლის – ფილოსოფოსის, 
ფსიქოლოგის, ან ისტორიკოსის როლში. ყოველი ლიტერატუ- 

რულ-კრიტიკული მსჯელობა, რომელიც იწყება ფრაზით „პო- 
ეტს იმის თქმა სურდა, რომ...“ იმთავითვე მცდარია, რადგან მას 
მოჰყვება მშრალი, არაპოეტური აზრის კონსტატაცია, რაც პო- 
ეტურად განცდილი, ანუ „ემოციურად გარდასახული“ აზრის 
დამახინჯებაა, მისი წმინდა ცნებითი, არამეტამორფული აზ- 
როვნების სფეროში „დაბრუნებაა“ და საბოლოოდ, სწორედ იმ 
მასალაზე დაყვანაა, რომლისგანაც შემდგომ პოეზია იქმნება. 
შესაძლოა, ამგვარი აზრი ღრმა ფილოსოფიურ დებულებასაც 
შეიცავდეს, მაგრამ საკუთრივ პოეზიასთან მას აღარაფერი ექ- 
ნება საერთო. ჭეშმარიტი პოეტის მსოფლმხედველობრივი 
მრწამსი აბსურდული „რისი თქმა სურდა“-ს დონეზე კი არ არის 
საძიებელი, არამედ იქ, სადაც ის მართლაც ვლინდება – მის 
მხატგრულ მეთოდში, იმაში, თუ რ ო გ ო რ, რა საშუალებებით 
გარდასახავს ის გარესამყაროს თავისი ნაწარმოების მხატ- 
ვრულ რეალობად. 
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პერსონაჟთა სამყარო: 
წყვილები, წინასწარმეტყველები, ტირესია 

„უნაყოფო მიწის“ გამომსახველობით საშუალებათა სის- 
ტემაში მითოსური სქემის შემოტანის ტექნიკური საშუალებაა 
მითოლოგიური, ლიტერატურული, ან ისტორიული რემინის- 
ცენცია („ტექნიკურს“ ვამბობთ, თორემ ვინ განსაზღვრა ზუს- 
ტად, სად მთავრდება „ტექნიკა“ და იწყება პოეტიკა, ან სად 

მთავრდება პოეტიკა და იწყება მხატვრული მეთოდი!)). ის ლი- 
ტერატურულ ან მითოლოგიურ სიუჟეტზე მიანიშნებს მკით- 
ხველს, ან ისტორიულ ფაქტზე, რის შედეგადაც ეს სიუჟეტი ან 
ფაქტი პოემის ასოციაციური სისტემის კომპონენტად იქცევა. 

ასოციაციურად, რემინისცენციას „უნაყოფო მიწშაში" შემო- 
აქვს იმ პირველწყაროს მთელი აზრობრივ-ემოციური დატვირ- 
თვა, საიდანაც ის არის ნასესხები. აქედან გამომდინარე, პოემის 
ყველა ასოციაციურ დეტალს ინფორმაციის „შეკუმშვის“, ქვე- 

ტექსტის გაზრდისა და აზრობრივი მრავალნიშნადობის შექმნის 
ფუნქციაც ეკისრება – ა. ა. რიჩარდზის თქმით, ეს ხერხი რომ 

არა, „უნაყოფო მიწა“ თორმეტ ტომს მაინც დაიკავებდა 

IMთიგიძ§ 1995: 232). ერთი შეხედვით, პოემის ტექსტი ეკლექტი- 

კური ციტატების, ფარული თუ აშკარა მინიშნებებისა და ბუნ- 
დოვანი ასოციაციების მექანიკური მონაცვლეობისაგან შედგე- 
ბა. ფრაგმენტულობისა და ქაოსის განცდას ამძაფრებს ისიც, 

რომ ტექსტში მრავლადაა ჩართული არაინგლისუროვანი – 
ფრანგული, გერმანული, ბერძნული, ლათინური, იტალიური, 
პროვანსული და სანსკრიტული სიტყვები და ფრაზები. საერთო 

შთაბეჭდილება ისეთია, თითქოს ავტორისეული აზრთა დინება 
წამდაუწუმ წყდება და არაერთგვაროვან სახეთა „თავისუფა- 
ლი“ მონტაჟი არავითარ ლოგიკას არ ექვემდებარება. მაგრამ, 

როგორც ვთქვით (და ამას ქვემოთაც თვალნათლივ დავინა- 

ხავთ), პოემის გარეგნული ქაოტურობა მკაცრ შინაგან წესრიგს 
ეფუძნება, ხოლო ყოველივე ის, რასაც ელიოტი „სესხულობს", 
მისი ნაწარმოების ორგანულ ნაწილად, მისი პოეზიის უდავო 

კუთვნილებად იქცევა. ამიტომაა, რომ სხვადასხვა ეპოქის მწე- 
რალთა ნაწარმოებებთან პოემის ასოციაციური კავშირი არ 
აღიქმება ელიოტის მიერ მათი „ტრადიციის გაგრძელებად“, ან 
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ელიოტზე მათი „გავლენის“ ფაქტად. მაგალითისათვის, „უნა- 
ყოფო მიწის“ პირველსავე ნაწილში გამოყენებულია ვრცელი 
მინიშნება კონტესა მარი ლარიშის მემუარებზე „ჩემი წარსული" 

(L8II5Cჩ 1913), მაგრამ ეს იმას როდი ნიშნავს, თითქოს ელიტი მა- 
ღალი საზოგადოების მემუარისტთა „ტრადიციას“ აგრძელებ- 
დეს, ან რომ ის ავსტრიის საიმპერატორო კართან დაახლოებუ- 
ლი სეფექალის „მხატვრულ პოზიციას“ იზიარებდეს. მეორე 
მხრივ. პოემის მითოსურობას სწორედ რემინისცენციების სა- 
შუალებით დამოწმებულ წყაროებთან ასოციაციური ანალოგია 
განაპირობებს, რაც ყველაზე თვალნათლივ მასში გამოყენებუ- 

ლი მითოლოგიური სახე-სიმბოლოებისა და სიუჟეტური მოტი- 
ვების მხატვრულ დანიშნულებაში ვლინდება. 

ასოციაციურ სახეთა ეს ფუნქცია მკაფიოდ ჩანს პოემის 
ორენოვან, ლათინურ-ბერძნულ ეპიგრაფში, რომელიც წარმო- 

ადგენს ციტატს ნერონის დროინდელი რომაელი მწერლის, პეტ- 

რონიუსის რომანიდან „სატირიკონი“. ამ ნაწარმოების ერთ-ერ- 

თი გმირი, ტრიმალქიონი ამბობს, რომ მან საკუთარი თვალით 

იხილა შუშის ბოთლში გამომწყვდეული კუმეს სიბილა, რომელ- 

საც ბავშვები ეკითხებოდნენ, რა გსურსო და რომელიც პასუ- 

ხობდა, სიკვდილი მინდაო. მითის თანახმად, ცნობილ მისანს, 

კუმეს სიბილას აპოლონმა უკვდავება უბოძა, მაგრამ სიბილას 
დაავიწყდა უკვდავებასთან ერთად ღმერთებისათვის მარადიუ- 

ლი ახალგაზრდობაც ეთხოვა. ამიტომ ის უსასრულოდ ცხოვ- 

რობდა და უსასრულოდ ბერდებოდა. ზიმერმანის „მითოლოგი- 

ური ლექსიკონის“ ცნობით, იმ დროისათვის, როდესაც მან ენე- 

ასს ჰადესში ჩასვლის გზა მიასწავლა, სიბილა უკვე შვიდასი (!) 

წლის უნდა ყოფილიყო. (2?(ოთიწოგი 1980: 76). ელიოტთან ამ სა- 

ხეს ორგვარი სიმბოლური დატვირთვა ენიჭება – ერთი მხრივ, 

კუმეს სიბილა განასახიერებს სიცოცხლეს „უნაყოფო მიწაში“ – 

ცალკეული ადამიანებისა და მთელი ცივილიზაციის სიბერეს, 

უუნარობას, უნაყოფობას, კვდომას («ცოცხლად კვდომის“, „გა- 

ხანგრძლივებული“ კვდომის, ანუ კვდომის, როგორც პროცესის 

მოტივი ერთ-ერთი ძირითადი თემატური ხაზია პოემაში). მეორე 

მხრივ, სიბილა ჰადესის კარიბჭის მცველია – როგორც ვთქვით, 
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„ენეიდის“ მეექვსე ეკლოგაში სწორედ ის მიასწავლის ენეასს აჩ- 

რდილთა საუფლოს გზას, რომელიც მისი გამოქვაბულიდან იწ- 

ყება. სიმბოლურად, ელიოტის პოემის ეპიგრაფში კუმეს სიბი- 
ლას ხსენება თანამედროვე უნაყოფო მიწის წარმოსახვით ჯო- 

ჯოხეთში „მოპატიჟებას“ ნიშნავს. სიბილას სახეს ასოციაციუ- 

რად უკავშირდება პოემის პირველ ნაწილში ნახსენებ „ერთ მუ- 

ჭა მტვერში დაბუდებული შიშიც“ (აპოლონმა სწორედ იმდენი 

წლის სიცოცხლე უბოძა მისანს, რამდენი მტვრიანაც დაეტეოდა 

მის მუჭში), რომელიც კონცენტრირებული სახით გამოხატავს 

უნაყოფო მიწის“ მკვიდრთა ყოფის აბსურდულობას. „მტვერი“, 

როგორც ამქვეყნიური ამაოების ტრადიციული სიმბოლო, უკვე 

თავისთავადაც უამრავი (უპირატესად ბიბლიური) ასოციაციის 
აღმძღვრელია, რაც კიდევ უფრო ამდიდრებს სიბილას სახით 

გამოწვეულ ასოციაციათა სპექტრს. რაღა თქმა უნდა, არც ვერ- 
გილიუსის „ენეიდაში“, არც ოვიდიუსის „მეტამორფოზებში“ 
(ესეც ერთ-ერთი წყაროა პოემის ასოციაციებისა) და არც მას- 
თან დაკავშირებულ მითებში ამგვარ სიმბოლურ დატვირთვას 

სიბილას სახე არ შეიცავს. რაც შეეხება პეტრონიუსს, მის ნა- 
წარმოებში ელიოტის მიერ ნასესხები ფრაგმენტი სიუჟეტურ 
გაგრძელებას მოკლებულია – შემთვრალი ტრიმალქიონი ამ 

სიტყვებს ტრაბახის სახით წარმოთქვამს თანამეინახეთა წრეში. 
ლიტერატურული და მითოლოგიური მოტივის პაროდიუ- 

ლი სახეცვლილების სხვა მაგალითად შეიძლება მოვიხმოთ 

თვით ელიოტის მიერ პოემის კომენტარში დამოწმებული მინიშ- 
ნება ელიზაბეთ პირველის დროის დრამატურგის, ჯონ დეის ნა- 
წარმოებზე „ფუტკართა პარლამენტი“, რომელშიც ნახსენებია 
აქტეონისა და დიანას შეხვედრის სიუჟეტი. „ფუტკართა პარ- 

ლამენტში“ ვკითხულობთ: 

VVჩიი 011ჩ6 5სძძტი, II5§6იIიყ, V0ს 5ჩმII ჩივი”, 

# ი0156 01 ჩი”ი5 მიძ ჩყისიც, VV/MICხ 5ჩ2!! ხრის 

#CL20ცი (10 0Iგიმ Iი 1ნ60 5იIიდ, 

VVჩ6(06 გII 5ჩ2II 566 ხ6/ იმM0ძ §MIი... 
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როცა უეცრად, სმენადქცეული, გაიგონებ / საყვირებისა და ნადი- 
რობის ხმას, რომელიც გაზაფხულზე აქტეონს დიანასკენ მიუძ- 

ღვება / სადაც იხილავს მას შიშველს... 

(აქ და შემდგომ „უნაყოფო მიწის“ 
პოეტური თარგმანი ეკუთვნის ზვიად რატიანს). 

ნადირობის ქალღმერთის შესახებ არსებული (ნობილი 
მითის თანახმად, მონადირე აქტეონმა ტყეში ხეტიალისას თვა- 

ლი მოჰკრა მდინარეში მობანავე შიშველ არტემისს (რომაულ 

ვარიანტში – დიანას) და იმის ნაცვლად, რომ გასცლოდა იქაუ- 
რობას, მზერა დაუწყო ქალღმერთს. მონადირის თავხედობით 
განრისხებულმა არტემისმა აქტეონი შვლად აქცია და მისსავე 
ძაღლებს დააგლეჯინა. ელიოტი ერთდროულად ახდენს რო- 
გორც ჯონ დეის ნაწარმოების, ისე ქალღმერთისა და მონადი- 
რის შეხვედრის მითოლოგიური სიუჟეტის პაროდირებას. 
„ფუტკართა პარლამენტის" ტექსტი „უნაყოფო მიწაში“ შემდეგ 

სახე/ცვლილებას განიცდის: 

ცსL გL XV ხმიL იიი LIი6 L0 Lო0 | ჩრგI 

1ჩი 5ისიძ იწ ჩინი5 მიძ თო0L01%, VჩICჩ 5ჩგII ხიცფ 

5VV066წ9)CV L0 MII5. ჩ0IL6I Iი 1ჩ0 5ხI იწ. 

მე კი დროდადრო ზურგსუკნიდან მესმის საყვირის /და მოტორის 

ხმა: გაზაფხულზე ღამის სათევად / მისის პორტერთან ვინმე სუი- 
ნი მიემართება 

უშუალო ირონიული ეფექტი, რომელსაც მოყვანილი ცი- 
ტატი აღძრავს, ეფუძნება კონტრასტს ღრმა ნარსულის მითო- 
ლოგიურ სიდიადესა და თანამედროვე დეგრადირებულ ყოფას 

შორის: თუ ოდესღაც, ძველ ელადაში გმირი მონადირე ხვდებო- 
და ნადირობის ქალღმერთ დიანას, ახლა, ჩვენს დროში, „ადამი- 
ანისმაგვარი“ სუინი არაორაზროვანი ვიზიტით ეწვევა კახპას – 
მისის პორტერს. თანამედროვეობა აქ მითოლოგიური წარსუ- 
ლის პაროდიულ ვარიანტად არის წარმოდგენილი. მაგრამ ელი- 
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ოტის პაროდიას, ისევე, როგორც მის თანმხლებ ირონიულ 

ეფექტს, უფრო ღრმად აქვს გადგმული ფესვები „უნაყოფო მი- 
წის“ მითოსურ სისტემაში. სხვადასხვა დროის რეალიათა შეპი- 
რისპირების პრინციპი ძალაში რჩება, მაგრამ მთელ პოემაში 

ხდება მისი ვარირება ასოციაციურ ნაკადში ანალოგიურ მითო- 

ლოგიურ ან ლიტერატურულ მოტივთა წინ წამოწევის გზით. 
ელიოტი შეგნებულად უნდა მიანიშნებდეს მკითხველს მითის 
სწორედ იმ ვერსიაზე, სადაც, როგორც ეს მოსალოდნელია, არ- 
ტემისი კი არ არის ნახსენები, არამედ მისი რომაული პროტო- 
ტიპი – დიანა. საქმე ისაა, რომ დიანას კულტი, სანამ ის არტემი- 
სის კულტს შეერწყმებოდა, ძველრომაულ ნაყოფიერების 
ღვთაებას განასახიერებდა. ეს გარემოება ელიოტს სჭირდება, 
რათა თავისი პოემის ანტიკური მითოლოგიის ფონი ნაწარმოე- 
ბის ძირითად პრობლემატიკას შეუსაბამოს. ნიშანდობლივია, 

რომ სუინის (აქტეონის) ვიზიტი მისის სპორტერთან (დიანას- 

თან, ნაყოფიერების ქალღმერთთან), გაზაფხულზე ხდება, სამ- 
ყაროს განახლების, ცხოველთა და მცენარეთა განაყოფიერების 

ჟამს. მინიშნების „რიტუალური“ ქვეტექსტი ნათელია – შეხვედ- 
რას განაყოფიერება უნდა მოჰყვეს. მაგრამ მისის პორტერი, 

უნაყოფო სექსსა და თანამედროვე სამყაროს სულიერ სტერი- 
ლურობას რომ განასახიერებს, მხოლოდ და მხოლოდ დიანას 
პაროდიული ასლია მასთან ერთად, მძაფრად პაროდიულია 

ელიოტის „საყვარელი“ პერსონაჟი სუინიც: ის ისევე წააგავს ან- 
ტიკური მითის ჭაბუკ მონადირეს, როგორც მისის პორტერი – 

დიანას. გაზაფხულზე მათი შეხვედრა ვერ იქნება ნაყოფიერე- 
ბის საწინდარი, ხოლო განახლების გარეშე წელიწადის ეს დრო 
ზნეობრივ დეგრადაციას მოასწავებს. სტერილურობის შთაბეჭ- 
დილებას ამძაფრებს მომდევნო სახეც – სოდიანი წყალი (ბიკარ- 

ბონატის ხსნარი) – ანტისეპტიკური საშუალება, რომლითაც მი- 
სის პორტერი და მისი ქალიშვილი ფეხებს იბანენ. 

„უნაყოფო მიწაში“ საერთოდ ძალზე ხშირია სქესობრივი 
ნიშნის მიხედვით პერსონაჟთა დაწყვილება და ეს გასაგებიცაა 
– სტერილური ეროტიზმის, უნაყოფო სექსის თემა პოემაში ძი- 
რითადია. საწინააღმდეგო სქესთა შეხვედრის მითოსურ სიტუა- 

ციას ეფუძნება არაერთგვაროვან ასოციაციურ სახეთა მთელი 
რიგი, რომელიც უამრავ პარალელურ ლიტერატურულ და მი- 
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თოლოგიურ სიუჟეტზე მიანიშნებს მკითხველს. სუინისა და მი- 

სის პორტერის (აქტეონისა და დიანას) შეხვედრა პოემაში ასო- 
ციაციურად უკავშირდება მთავარი პერსონაჟის – ჰერმაფრო- 
დიტ ტირესიას შესახებ არსებულ მითსაც. აქტეონის მსგავსად, 
ტირესიაც შიშველი ქალღმერთის ხილვის მსხვერპლია – ის და- 
აბრმავა ათენამ, რომელსაც ამ ორსქესოვანმა წინასწარმეტ- 
ყველმა შემთხვევით ბანაობისას მოუსწრო. გარდა ამისა, პოე- 
მაში ასოციაციური ანალოგიის, ან უშუალო ხსენების სახით მო- 
ტანილია ანტონიოსისა და კლეოპატრას შეხვედრა მდინარე 
სიდნუსზე, ელიზაბეთ პირველისა და ლორდ ლესტერის პაემან- 

ში ნავში, გრაალის მაძიებელი რაინდის (პარციფალის, გოეინის, 

ან გალაჰადის) და გრაალის მცველი ქალწულის (ვაგნერთან – 

კუნდრის) შეხვედრა „სუმბულის ბაღში“, „მუწუკიანი ყმაწვილი- 
სა“ და მბეჭდავი ქალის მრუშობის სცენა ნაგვიან ოთახში. „უნა- 
ყოფო მინაში“ ერთმანეთს ხვდებიან ადონისი და ვენერა, ატისი 
და კიბელა, ოზირისი და იზიდა, ფერდინანდი და მირანდა, თა- 
მუზი და იშთარი, ტრისტანი და იზოლდა, ტერევსი და ფილომე- 

ლა, ადამი და ევა, ლილი და ალბერტი, ჰამლეტი და ოფელია, 
ერცჰერცოგი რუდოლფი და მარი ვეჩერა, ენეასი და დიდონა, 

აპოლონი და კუმეს სიბილა, „პროტალამიონის“ ფერიები და მა- 
თი საქმროები, „სიტის ბიზნესმენთა ყალთაბანდი მემკვიდრეე- 
ბი“ და მსუბუქი ყოფაქცევის ქალები –– ასოციაციურ წყვილთა 
ჩამოთვლა აქ მართლაც უსასრულოდაა შესაძლებელი. ელიო- 
ტის მითოსური მეთოდი პერსონაჟთა ურთიერთჩანაცვლების 
საშუალებას იძლევა, რის შედეგადაც, ასოციაციური ანალოგი- 
ის ძალით, იგივე მისის პორტერი ერთდროულად ელიზაბეთი- 
ცაა, ათენაც, დიანაც, კუნდრიც, კლეოპატრაც, იზოლდაც და 
ოფიელიაც, ხოლო სუინი კი შესაბამისად, ლორდ ლესტერიც, 
ტირესაიც, აქტეონიც, პარციფალიც, ანტონიოსიც, ტრისტანიც 
და ჰამლეტიც. თვით ელიოტის კომენტარის თანახმად, პოემის 
ყველა კაცი ერთი კაცია, ხოლო „ყველა ქალი – ერთი ქალი. ტი- 
რესია კი ორივე სქესს აერთიანებს“. მოქმედ პირთა ასოციაცი- 

ური იდენტურობა მათი მოქმედების იდენტურობას გულის- 
ხმობს. ამიტომ, სქესობრივი ნიშნის მიხედვით დაწყვილებული 
პოემის ყველა პერსონაჟი ფაქტობრივად წარმოადგენს ერთა- 
დერთ წყვილს, რომელიც შეერთდა უნაყოფო სიყვარულის, 
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სტერილური სექსის პირქუში რიტუალის შესასეულებლად. ამ 
რიტუალის სიმბოლოდ კი „უნაყოფო მიწაში გამოყვანილია ორ- 
სქესოვანი არსება – ბრმა წინასწარმეტყველი ტირესია. სწო–- 
რედ მის ცნობიერების ნაკადში ირევა ის არაერთგვაროვანი 

ასოციაციები, რომლებისგანაც შედგება პოემა: „ის, რასაც ტი- 

რესია ხედავს (იგულისხმება, შინაგანი მზერით – თ.კ.), ფაქ- 
ტობრივად, პოემის შინაარსია“, აღნიშნავს ელიოტი თავის „შე- 
ნიშვნებში“. ამიტომ, აქ უადგილო არ უნდა იყოს ამ სახის უფრო 
ვრცელი განხილვა, მით უმეტეს, რომ ის, რაც ტირესიას შესახებ 
ითქმის, ზოგადი თვალსაზრისით, პოემის ყველა სხვა პერსო- 
ნაჟსაც ეხება. | 

ტირესია ანტიკური მითოლოგიური სამყაროს ძირითადი 

წინასწარმეტყველია, რომლის რჩევას არა მხოლოდ მოკვდავე- 
ბი, არამედ ღმერთებიც დიდად აფასებდნენ. მის შესახებ არსე- 

ბული რამდენიმე მითი მრავალი ანტიკური ავტორის (მათ შო- 

რის ჰომეროსის, ესქილეს, სოფოკლეს) ნაწარმოებებში აისახა. 
ნიშანდობლივია, რომ ინგლისელთაგან ეს მითები ტინესონმა, 
სუინბერნმა და მეთიუ არნოლდმა დაამუშავეს – სხვა ყველა- 
ფერთან ერთად, ელიოტის „მოდერნისტული" ტირესია ვიქტო- 
რიანელ პოეტთა პაროდირების ელემენტსაც შეიცავს. ღმერ- 

თებმა ტირსია დააჯილდოვეს ხანგრძლივი სიცოცხლით (ის ქა- 

ლაქ თებეს დაარსებას და მის საბოლოო დაცემას მოესწრო) და 

წინასწარმეტყველების ნიჭით (მან ღმერთების ნება აუწყა ოდი- 

სევსს, ოიდიპოსს და ბევრ სხვა მითოლოგიურ პერსონაჟს). მისი 
უსინათლობაც, როგორც ვთქვით, ღმერთების განსაკუთრებუ- 
ლი „წყალობის“ ნიშანია, თუმცა სხვა მითის თანახმად, ის ათე– 
ნამ კი არ დააბრმავა, არამედ ჰერამ. ზევსი და მისი მეუღლე ვერ 
მორიგდნენ იმის შესახებ კამათში, თუ ვინ უფრო მეტი სიამოვ- 
ნებას იღებს სქესთა ურთიერთობისას – ქალი თუ მამაკაცი – და 
როდესაც დავის გადასაწყვეტად მოხმობილმა ტირესიამ თქვა 
ქალიო, განრისხებულმა ჰერამ მას მხედველობა წაართვა. ამრი- 
გად, ორსქესოვნებასთან ერთად, ტირესიას სიბრმავეც ელიო- 
ტის პოემაში მხოლოდ ბიოლოგიური სიამოვნების მომგვრელი 

სტერილური ეროტიზმის თემატიკას უკავშირდება. ასოციაცი- 
ურად ფირესია გაიგივებულია კუმეს სიბილასთან – უნიკალუ- 
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რი ხნიერებისა და წინასწარმეტყველების ნიჭის გარდა, ამ ორ 

სახეს „ჯოჯოხეთის თემაც" აერთიანებს (თუ სიბილა ენასს მი- 
ასწავლის ჰადესის გზას, ტირესია მომვალზე თვალს აუხელს 

სულთა საუფლოში ჩასულ ოდისევსს). 

სიბილას გარდა, პოემაში თებელი წინასწარმეტყველის 
სხვა, მეტად მნიშვნელოვანი „იპოსტადია“ სურდოშეყრილი მა- 
დამ სოზოსტრისი – „ცნობილი ნათელმხილველი“ და „ევროპის 
უჭკვიანესი ქალი“, რომლის მარჩიელობაცკ პოემის დასაწყისში- 
ვე განსაზღვრავს ძირითად ასოციაციათა ნაკადის მიმართულე- 

ბას. სახელი „სოზოსტრისი“ ელიოტმა ოდნავ შეცვლილი სახით 

ჰაქსლის „ყვითელი კრომიდან“ ისესხა; ამ რომანში ვინმე ბ-ნი 
სკოუგანი პროვინციული დღესასწაულის დროს ხალხის გასარ- 
თობად „ეკბატანელი ჯადოქარი ქალის – სეზოსტრისის“ სა- 
ხელს ირქმევს და ამ ფსევდონიმით იწყებს „მარჩიელობას“. რა- 
ღა თქმა უნდა, ამ ასოციაციაშიც მეტად მნიშვნელოვანია პერ- 

სონაჟის ირონიულ-პაროდიული „ორსქესოვნება“, რომელიც 
უშუალოდ აკავშირებს მადამ სოზოსტრისს ტირესიასთან. ტი- 
რესიას და კუმეს სიბილასაგან განსხვავებით, მადამ სოზოს- 
ტრისი უშუალოდ ელიოტისდროინდელ ევროპასთანაა ასოცი- 
რებული – ეს „ულტრამოდური“ მარჩიელიც თანამედროვეობის 

სულიერი დაკნინების გამომხატველი ერთ-ერთი საკვანძო სიმ- 
ბოლოა. ამავე დროს, საკმაოდ პარადოქსულად, მისი სახელი 
პოემის ძველეგვიპტურ ასოციაციათა ფონს უკავშირდება – სე- 

ზოსტრისი ერთდროულად სამი ეგვიპტელი ფარაონის სახელია, 
რომლებიც სხვადასხვა ეპოქებში ცხოვრობდნენ... ცხადია, რომ 
საგანგებო მომზადების გარეშე მთელ ამ ლაბირინთში გზის 

გაკვლევა (მითუმეტეს, სიღრმისეული პაროდიული ეფექტის 
აღქმა), არც ისე ადვილია. ამიტომ ტირესიას სახესთან დაკავში- 
რებით, გამოვყოფთ მხოლოდ იმ უმთავრესს, რის გარეშეც პოე- 

მის დახასიათება ვერ მოხერხდება. 
ფირესია „უნაყოფო მიწის“ მთხრობელია – თხრობა (თუკი 

პოემის ასოციაციურ სახეთა მონაცვლეობას საერთოდ შეიძლე- 

ბა თხრობა ეწოდოს) ნაწარმოებში სწორედ მისი პირით მიმდი- 
ნარეობს, თუმცა ეს გვიან, მხოლოდ პოემის მესამე ნაწილში 

ირკვევა. გარდა ამისა, სხვა ასოციაციურ პერსონაჟთა მსავსად, 
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ელიოტის ტირესიაც პოემაში ახალ, მისთვის სრულიად უჩვეუ- 

ლო როლს ასრულებს – „უნაყოფო მიწაში“ ის გრაალის მაძიე- 

ბელ რაინდად წარმოგვიდგება (თუმცა, ამავე დროს ის სნეული 

მეფეცაა, გრაალის მცველიც და, ასე განსაჯეთ, კლინგზორის 

მიერ მოჯადოვებული მშვენიერი კუნდრიც). რაღა თქმა უნდა, 

ელიოტის ტირესია თავდაყირა დაყენებული, პაროდიული პარ- 
ციფალია – ის ისევე წააგავს შუასაუკუნეობრივ რომანთა გუ- 

ლუბრყვილო გმირს, როგორც ჯოისის ლეოპოლდ ბლუმი ასო- 
ციაციურად მასთან გაიგივებულ ოდისევსს. პარდოიული ეფექ- 

ტი აქ იმით მიიღწევა, რომ საერთო მითოსურ-სქემატური რო- 

ლის („ძიების“ მითოლოგემის) გარდა, ტირესიას და პარციფალს 
არც ერთი ნიშანი არ აკავშირებს, ისინი ერთმანეთის სრული ან- 

ტიპოდები არიან. ელიოტის პროტაგონისტი ლეგენდარული 

პარციფალივით უბიწო ყმაწვილი კი არ არის, რამედ დიდად გა- 

წაფული და ცხოვრებისაგან გამობრძმედილი ბრმა ჰერმაფრო- 

დიტი ტირესიაა. თუ პარციფალი ახალგაზრდაა, ტირესია ღრმა 

მოხუცია; თუ პარციფალი მამაკაცია, ტირესია სანახევროდ ქა- 

ლია; თუ პარციფალი ჯან-ღონით აღსავსეა, ტირესია უძლურია 

და თანაც ხეიბარი. ყველა თვალსაზრისით ნორმალური, ჯანსა- 

ღი პარციფალისაგან განსხვავებით, ელიოტის ტირესია ხორ- 

ცშესხმული, ორ ფეხად მოსიარულე ანომალიაა. გრაალის ლე- 

გენდარული მაძიებელი იმდენად გამოუცდელი, მიამიტი და გუ- 

ლუბრყვილოა, რომ რიგიანად არც კი იცის, თუ რას ეძიებს, ან 

რატომ. კარგა ხნის მანძილზე (თითქმის ბოლომდე) ღვთაებრივი 

თასის ძიება თითქოს მისდაუნებურად, მის მიერ გაუცნობიე- 

რებლად, რაღაც იდუმალ ძალთა შეწევნით მიმდინარეობს. პარ- 

ციფალის საპირისპიროდ, ელიოტის პროტაგონისტის ძირითა- 
დი თვისებაა უსასრულოდ მდიდარი გამოცდილება – წინასწარ- 

მეტყველების ნიჭზე რომ აღარაფერი ვთქვათ, უკვე ორსქესოვ- 

ნების სახით ტირესიას ისეთი რამ აქვს გამოცდილი, რაც მკვეთ- 
რად გამოარჩევს მას ნორმალურ ადამიანთა წრიდან. ტირესია 

ზებუნებრივად განსწავლულია (მე, ტირესიამ, ეს ყოველივე წი- 

ნასწარ განვიცადეო“, აუწყებს ის პოემის მესამე ნაწილში წარ- 
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მოსახვით თანამოსაუბრეს); მას სამუდამოდ დაკარგული აქვს 

სულის სიწმინდე, ის §გიC1მ 5(ოიIICL85, რაც გრაალის დაუფლების 

აუცილებელ პირობას შეადგენს, ამიტომაც მისი ძიება უშედე- 

გოდ მთავრდება. თებელი წინასწარმეტყველი ამ „აკრძალულ 

სფეროთა“ წვდომას განასახიერებს, რომელსაც ადამიანი არ 

უნდა შეეხოს, თუ მას სურს ადამიანად დარჩეს და ზნეობრივი 

ფასეულობები შეინარჩუნოს (გავიხსენოთ „ჯერონტიონის“ 

#წ6I 5სCჩ Mი0MVVI6060, V/ჩმL წ0I6IV6ი0552?), თუმცა აქვე უნდა ით- 

ქვას, რომ თვით ეს „ზედმეტი“ განსწავლულობაც და „აკრძა- 

ლული“ ცოდნაც პოემაში უკიდურესად „დადაბლებული“, „და- 
მიწებული“ და (მადამ სოზოსტრისის მარჩიელობის სახით) გა- 

მასხრებულიც კია, რაც ელიოტის ირონიის არაერთნიშნად, ამ- 

ბივალენტურ ხასიათზე მეტყველებს. 

სულის დაკარგული უმანკოება და „შეძენილი“ მანკიერი 

განსწავლულობა (რომელიც, ამავე დროს, ნეგატიურ გამოცდი- 

ლებაში გამობრძმედილობაც არის და განაფულობაც) ერთ-ერ- 

თი მიზეზია იმისა, რომ უნაყოფო მიწაში გრაალის ძიება უშე- 

დეგოდ მთავრდება. არსებითად, ეს თემატიკა ბიბლიურია – პო- 

ემის სიმბოლიკა პირველქმნილი ცოდვის (ადამისა და ევას მიერ 

„ხე ცნობადისას“ ნაყოფის მირთმევისა და შესაბამისად, სამოთ- 

ხიდან მათი გაძევების) პრობლემასაც ასახავს. სხვათა შორის, 

თვით ელიოტის მიერ დამოწმებული ერთ-ერთი ასოციაციის 

(მილტონის „დაკარგული სამოთხის“ მინიშნების) ძალით, ორ- 

სქესოვანი ტირესია პირველი ბიბლიური წყვილის – ადამისა და 

ევას „შეხვედრასაც“ მოიცავს. საერთოდ, ტირესია, პოემაში 

სიმბოლურად განსახიერებული „ყველა კაცია“ (ნV6IVთგი) ადა- 

მიანის „პარადიგმაა“, ტიპოლოგიურად იმ #M.C.ნ.-სა და #.L.ჩ-ის 

მსგავსი, რომელთაც ჯეიმს ჯოისი ჩვიდმეტი წლის შემდეგ 

(1939), ცნობილ რომან-კრიოპტოგრამაში, „ფინეგანის აღორძი- 

ნება-ქელეხში“ წარმოსახავს. 
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ასოციაციური პოეტიკა 

„ყველაკაცის“ მოქმედება ყველა დროისა და სივრცის აღ- 
მნიშვნელი სიმბოლური ლოკალის – „უშენი ადგილის“ ფარ- 

გლებში ხდება, მაგრამ უნდა ითქვას, რომ პოემის პეიზაჟი, მისი 

უკიდურესი ზოგადობის მიუხედავად, უპირატესად მაინც ურ- 

ბანისტულია. მითოსური მეთოდი არა მხოლოდ პერსონაჟთა 

ურთიერთჩანაცვლებას, არამედ პოემაში ნახსენები ყველა ქა- 

ლაქის ასოციაციურ იდენტურობას გულისხმობს. „უნაყოფო მი- 

წის“ ნარმოსახვითი გეოგრაფია უსაზღვროდაა განფენილი რო- 

გორც სივრცეში, ისე დროში – სხვა ტოპონიმთა შორის, მასში 

მოხსენიებულია ათენი, თებე, კართაგენი, კუმე, იერუსალიმი, 

ალექსანდრია; ელიოტის თანამედროვე ქალაქები – ლონდონი, 

პარიზი, ჟენევა, მიუნხენი, ვენა; ქვეყნები – ინგლისი, ეგვიპტე, 

ინდოეთი, გერმანია, რუსეთი, ლიტვა, საბერძნეთი, ფინიკია; 

მდინარეები – ტემზა, განგი, ნილოსი, ციდნოსი, რაინი და ა.შ. 

ყველა ამ ლოკალის კრებით სიმბოლოდ პოემაში გამოყვანია- 

ლია „ირრეალური ქალაქი“ –– ჭიანჭველების ბუდესავით მჭიდ- 

როდ დასახლებული „ჩის!იIIIგიჯი CLC“ (შ. ბოდლერის ლექსის, 
„შვიდი მოხუცის“ რემინისცენციაა „ბოროტების ყვავილები- 
დან“) – ის პირობითი მხატვრული სივრცე, რომელიც არქეტი- 

პულ, მითოსურ ტოპოსს განასახიერებს. სწორედ აქ შეყრილა 

უნაყოფო მიწის ყველა მკვიდრი; სწორედ აქ იმართება უნაყო- 

ფო სქესის ყალბი მისტერიები; სწორედ აქ ხვდება ერთმანეთს 
ყველა დროც და ყველა დროში ყველა პერსონაჟის მიერ ჩატა- 

რებული ყველა მოქმედებაც. ყოველივე, რაც კი პოემაში წარმო- 

სახულია, ერთდროულად ერთადერთიცაა და უამრავიც – დრო 

ცალკეულ მომენრტთა უსაზღვრო რაოდენობას მოიცავს, მაგრამ 

ყოველთვის აწმყოა, ტირესია ყველა პერსონაჟს განასახიერებს, 

„ირრეალური ქალაქი“ – ყველა ადგილს, ხოლო სტერილური 
ეროტიზმი ყველა მოქმედების ფარულ თუ აშკარა ქვეტექსტს 

შეადგენს. პოემის შინაგანი, სტრუქტურული ორგანიზაცია იმ- 

დენად მკაცრი და რაციონალურია, რომ ბუალოს „პოეტური ხე- 

197



ლოვნების“ მოთხოვნას – ადგილის, დროისა და მოქმედების ერ- 

თიანობის კლასიცისტურ კანონს დააკმაყოფილებდა. განსხვა- 

ვება წარმოსახული სურათის გლობალურ, ყოვლისმომცველ, 

მითოსურ-უნივერსალურ სასიათში მდგომარეობს, რაც ტრადი- 
ციულ სიუჟეტურ კავშირთა რღვევისა და ასოციაციათა ლოგი- 
კის წინ წამოწევით მიიღწევა. აქედან – უჩვეულო გამომსახვე- 

ლობით საშუალებათა ის მრავალფეროვნება, რომელიც არც 

ერთ მანამდე დადგენილ სალიტერატურო „ნორმასა“ თუ „კა- 

ნონს“ არ შეესაბამება და ახლი კრიტერიუმებით მიდგომას ით- 

ხოვს მკითხველისაგან. 
„უნაყოფო მიწის“ ზოგიერთ ეპიზოდში კონკრეტული მი- 

თოლოგიური სახეები ან პერსონაჟები საერთოდ არ არის ნახსე- 
ნები. როგორც წესი, ამ ეპიზოდთა მითოსურობა „მიხვედრილ“ 
მკითხველზე გაანგარიშებული ფარული ასოციაციის საშუალე- 
ბით მიიღწევა. მაგალითისათვის, პოემის ცნობილ დასაწყისს, 
ერთი შეხედვით, არაფერი აქვს საერთო არც მითოსთან და არც 

მითოლოგიურ სიუჟეტებთან: 

#იLII I5 Lი0 C”VCII0C5+ ო0იLჯი, ხ/(0ი0ძ)იც 

LII2C5 0სL 01 LიC ძიგძ Iგიძ, IიIXIით 

M6ოთიIV მიძ ძ05I1IC, 5LIIIIი8 

ხსII #0C0L5 VVILჩ 5იწიც წმ1ი. 

VVIიLCL ML06იL V5 V/მIი, C0V6”Iი9 

ნვიხჩ)ი (0(06LVI 5ი0VV, 160ძ1იდC 

# IILLIC IIწC VVILჩ ძII6ძ LVხ0(5. 

დაუნდობელი თვეა აპრილი, ამოზრდის / მკვდარი მიწიდან ია- 
სამანს, აურევს / ხსოვნას და სურვილს, აღაგზნებს გაზაფხუ- 
ლის წვიმებით ფესვებს. / ზამთარი გვათბობდა, ფარავდა / მი- 
წას დავიწყების თოვლით, კვებავდა / გამხმარი ბოლქვებით სი- 
ცოცხლის ნამსვრევს. 

აქ მკითხველს თვალში ეცემა საპირისპირო ცნებათა, ერ- 

თი შეხედვით, სრულიად გაუმართლებელი ერთიანობა. მარ- 
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თლაც, მთელი ნაწყვეტი პოზიტიური და ნეგატიური დატვირ- 

თვის მატარებელი სახეების მონაცვლეობად წარმოგვიდგება. 

დასაწყისშივე მოცემული აპრილის, როგორც „დაუნდობელი 

თვის“ თითქოს-და აბსურდული დახასიათება შემდგომ ვითარ- 

დება: აპრილში მკვდარი მიწიდან იასამანი იზრდება, გაზაფხუ- 

ლის ამ თვეს სჩვევია სურვილისა და მოგონების აღრევა, ის წვი- 

მით ათრთოლებს ხოლმე გამხმარ, უსიცოცხლო ფესვებს. სას- 

ტიკ, ულმობელ აპრილს არა ჰგავს ზამთარი, რომელიც სითბოს- 

თან არის ასოცირებული. გაზაფხულის საწინააღმდეგოდ, ზამ- 

თარს სიცოცხლის ნიშანწყალი შეაქვს მკვდარ მინაში, ფარავს 

რა არემარეს „დავიწყების თოვლით“. 
მოყვანილ ნაწყვეტში განცდითი ეფექტი ძირითადად კონ- 

ტრასტის ორი სახესხვაობით მიიღწევა – სახეთა შორის კონ- 
ტრასტის გარდა, ყურადღებას იპყრობს თვით ამ სახეების აღ- 
სანიშნ-აღმნიშვნელის კონტრასტულობაც. პოემის „აპრილი, 
დაუნდობელი თვე“ ეწინააღმდეგება ნებისმიერი ადამიანის 
ცნობიერებაში არსებულ წარმოდგენას „აპრილი, აყვავების ხა- 
ნა“, აპრილის მთელი აღწერილობა პოემაში ნეგატიურ დატვირ- 
თვას შეიცავს და მკითხველის პოზიტიურ წარმოდგენას უპი- 
რისპირდება. იგივე ითქმის „თბილი ზამთრის“ შესახებაც, რო- 
მელიც კონტრასტს ჰქმნის „ცივი ზამთრის“ მკითხველისეულ 

ბუნებრივ ასოციაციასთან. ერთი შეხედვით, აქ საქმე გვაქვს 
პოეტის უშუალო ემოციურ შთაბეჭდილებასთან; სახეთა შორის 
კონტრასტი თითქოს ელიოტის მიერ სინამდვილის წმინდა სუ- 
ბიექტურ, იმპრესიონისტულ ხედვას ემსახურება. მაგრამ ამ- 
გვარი შთაბეჭდილება მცდარი იქნება იმ ჭეშმარიტების მიუხე- 
დავად, რომ „უნაყოფო მიწა“ ისევე, როგორც ნებისმიერი სხვა 
ნაწარმოები, მისი შემქმნელის ემოციური განწყობილების 
კვალს ატარებს. თუ გაზაფხულისა და ზამთრის ამ აღწერილო- 
ბას პოემის მთლიან კონტექსტში გავიაზრებთ, თუ, ამასთანავე, 
ნაყოფიერების მითოლოგიისა და გრაალის თქმულების ასოცია- 
ციურ ფონს გავითვალისწინებთ, ნათელი გახდება კონტრასტუ- 
ლი ხატოვანების აზრობრივი სათავე. აპრილი დაუნდობელი 

თვეა იმიტომ, რომ ფიზიკურ აღორძინებას, ხორციელი, ბიო– 
ლოგიური საწყისის დღესასწაულს, რომელიც ამ თვეს თან ახ- 
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ლავს, უნაყოფო მიწაში სულიერი საწყისის აპოთეოზი არ მოს- 

დევს. მიწა სტერილური, მშრალი და უნაყოფოა, ვინაიდან ნაყო- 
ფიერების საწინდარი მხოლოდ დაკარგული სულიერების დაბ- 
რუნება, გრაალის დაუფლება და ღმერთის აღდგომაა. მშრალი, 

ბერწი მიწიდან იასამნის აღმოცენებაც წარმართული მითოლო- 
გიის ირონიულ გადამღერებას წარმოადგენს – იასამანი ნაყო- 

ფიერების ერთ-ერთი სიმბოლოა მითებში. „უნაყოფო მიწის“ მი- 

თოსური სქემა და მასზე დაფუძნებული ასოციაციათა სისტემა 

პოემის საგნისადმი ავტორის უშუალო-ემოციურ მიმართებას 

ფარავს; ისეთი შთაბეჭდილება იქმნება, თითქოს აპრილი ულ- 
მობელი თვეა უფრო მითოსური სიტუაციის შესაბამისად, ვიდ- 

რე თანახმად ავტორისეული ნება-სურვილისა. რა თქმა უნდა, 
თვით ეს სიტუაცია ავტორის მიერ არის შემოტანილი და მოდი- 
ფიცირებული პოემაში, მაგრამ ის, ამავე დროს, მისი სუბიექ- 

ტურ-ემოციური განწყობილების მიმართ ერთგვარი „ბარიერის“ 

როლსაც ასრულებს. ელიოტი პირადი მიმართების კუთხით კი 
არ განიხილავს თანამედროვეობის სულიერ ტრაგედიას, არა- 
მედ განაზოგადებს მას ზნეობრივ ფასეულობათა ძიების უც- 
ვლელი, მარადიული მითოსური სიტუაციის ჭრილში, რითაც 
გლობალურ, უნივერსალურ ხასიათს ანიჭებს პოემაში წარმოსა- 
ხულ სურათს. 

პოემაში თითქმის არ გვხვდება ერთი ასოციაციური წყა- 
როს მიმნიშნებელი რემინისცენციები – ელიოტის სიტყვათხმა- 

რება უკიდურესი ეკონომიურობით ხასიათდება და როგორც 
წესი, ყოველი ასოციაციური დეტალი ერთდროულად რამდენი- 

მე სიუჟეტურ მოტივზე მიანიშნებს მკითხველს (სხვა საქმეა, 
რომ ამ მრავალნიშნადობის „მიკვლევა“ ლამის სპეციალურ გა- 

ნათლებას ითხოვს). ჩვეულებრივ, ელიოტი მითოლოგიურ მო- 

ტივს უშუალოდ კი არ იმოწმებს, არამედ იმ ნაწარმოების მინიშ- 
ნების გზით, სადაც ეს მოტივი ამა თუ იმ ფორმით უკვე ასახუ- 
ლია. მაგალითად, პოემის მეორე ნაწილი იწყება მდიდარი ქალ- 

ბატონის ოთახის აღწერილობით, რომელიც ერთმანეთში გა- 
დახლართული შექსპირული და მითოლოგიური რემინისცენცი- 

ებისაგან შედგება: 
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#ი0 CჩვგI, 5ჩ6 52L Iი, IIV6 2 ხსწი15ჩ0ძ Lჩ”0ი“, 

C86I0VV06ძ ლი Lჩ6 თგIხ!იმ.., 

ქალი სავარძელში, რომელიც, როგორც სამეფო ტახტი / 

ელვარებდა მარმარილოს იატაკზე... 

„ანტონიოს და კლეოპატრაში“ ენობარბოსი შემდეგნაი- 
რად აღწერს საზეიმოდ მორთულ ხომალდს, რომელზედაც ეგ- 
ვიპტის დედოფალი პირველად სხვდება თავის სატრფოს მდინა- 

რე ციდნოსზე: 

106 ხგIX/86 5ჩC 52( IV, IIMC 2 ხსIი!5ჩ0ძ ჯჩ”0ი6, 

ხსჯი”ძ 0ი 1ჩ60 VV2ჯ6Cწ... 

ის ხომალდ, რაშიაც იჯდა, ელავდა წყალზედ, ვით სამეფო ბრწყინ- 

ვალე ტახტი... 

(ივ. მაჩაბლის თარგმანი, მოქმ.II, სურ-.II.) 

ელიოტის ტექსტში ამ პაროდიულ სახეს უშუალოდ მოს- 
დევს „ოქროსფერ კუპიდონთა“ ხსენება, რაც აგრეთვე კლეო- 
პატრას ნავის აღწერაზე მიანიშნებს მკითხველს, თუმცა ამავე 
დროს, ეს დეტალი ასოციაციურად „ციმბელინსაც“ უკავშირდე- 

ბა. „უნაყოფო მიწაში“ ვკითხულობთ: 

...წნ6 CI255 

MICIძ სი ხV §LგიძეI1ძ5 V/წ0V8LL V/ILი ”IVIL6ძ VI065 

ნჩწ-0ი VჩICჩ მ 60|ძ0ი Cსი!ძიი 006600ძ 0VL 

(#ი0სჩ6/ MIძ MI§ 6V05 ხ6CLხIიძ I#I5 VVIი8ნ) 

... ეკავა სარკე 

ვაზის ფოთლებით ნაჩუქურთმებ ლითონის სადგარს, 
იჭვრიტებოდა მტევნებიდან ოქროს ამური 

(იყო მეორეც, ფრთას თვალებზე რომ იფარებდა) 

„ანტონიოს და კლეოპატრაში“ კი, ენობარბოსის თქმით, 
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„.0ი 6მCჩ §Iძი 01 ხCL 

5L00ძ იICLLV-ძ(თიI0ძ ხ0V-5, IIMC 5(თIIIიწ CV0I95 

VVILჩ ძIV6I56-C0!0ს0ძ Lმი§... 

-.. აქეთ და იქით მოღიმართა კუპიდონთ მსგავსად ლამაზნი ბაეშვნი, 

ლოყებ ოდნავ ჩაღრმავებულნი, მარაოებით უგრილებდნენ სხვა- 

დასხვა ფერით (ივ. მაჩაბლის თარგმანი, მოქმ.II, სურ. II.), 

ხოლო „ციმბელინში" იმოჯენის ბუდუარის აღწერისას იაქიმო 
აღნიშნავს: 

...Iჩი 700, 0(-ჩ0 Cჩმთხი 

VVIხჩ 60Iძ06ი Cჩ0-წსხI1ი§ I5 I”6LL0ძ; ჩ06, გიძ!ი0ი§5 – 

I ჩმძ I0I60( ჯიხ6ით – VV6+6 LVV/0 VVIიMIი 6 Cს0IIძ5... 

... ოთახის ჭერი ოქროსფერი ქერუბიმებით იყო მორთული; ბუხრი- 

დან კი – სულ დამავიწყდა – ორი კუპიდონი მიჭუტავდა თვალებს.. 

(მოქმ.II, სურ- IV.). 

რაღა თქმა უნდა, ელიოტის მითოლოგიზმი დეკორატიულ 
კუპიდონთა ხსენებით არ ამოიწურება. ეს სახე უფრო იმოჯენის 
ბუდუარის მთელი ინტერიერის ასოციაციურ დამოწმებას ემსა- 
ხურება, თუმცა სიყვარულის ღმერთების, ყრმა კუპიდონების 

დეკორაციად გამოყენებასაც პაროდიისაგან თავისუფალი რო- 

დია (სწორედ ამ დეკორაციის ფონზე მრუშობენ პოემის „მოქ- 

მედნი პირნი“). ბევრად უფრო საგულისხმოა მდიდარი ქალბა- 
ტონის ოთახის, კლეოპატრას ხომალდისა და იმოჯენის ბუდუა- 
რის ასოციაციური გაიგივება, რაც კუპიდონთა ხსენების გარ- 
და, სხვა საშუალებებითაც მიიღწევა. კლეოპატრას და ანტონი- 

ოსის შეხვედრა ნახსენებია იაქიმოს („ციმბელინი“) მონათხრობ- 
შიც – იმოჯენის ბუდუარში ეს სცენა გობელენზეა გამოხატული 
და ოთახის მდირული მორთულობის ნაწილს შეადგენს. „უნაყო- 
ფო მიწის“ მხატვრულ სამყაროსთან იმოჯენის ბუდუარს ისიც 
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ანათესავებს, რომ აქ ბუხრის თავზე მობანავე დიანაა გამოსა- 
ხული: 

160 Cჩიი6V 

I5 50სLჩ Lი0 Cჩვითხირი, გიძ Lჩ0 CჩIოი6V-010CC 

Cჩ25(6 ხIგი ხმLჩ!იწ... 

(ბუხარი ოთახის სამხრეთ მხარესაა და მის თავზე უმწიკვლო დიანა 

ბანაობს!) 

ეს ალუზია ასოციაციურად უკავშირდება როგორც აქტე- 
ონისა და დიანას შეხვედრის სიუჟეტს, ისე მობანავე ქალღმერ- 

თის მიერ ტირესიას დაბრმავების მითსაც. აშკარაა, რომ სხვა- 

დასხვა ლიტერატურულ წყაროებიდან ნახსენებ სახეებსა და სი- 
უჟეტურ მოტივებს ელიოტი საწინააღმდეგო სქესთა შეხვედრის 
მითოსური სიტუაციით აერთიანებს. ერთ შემთხვევაში მინიშნე- 
ბულია „ფუტკართა პარლამენტი“, მეორეში – „მეტამორფოზე- 
ბი“, მესამეში – „ანტონიოს და კლეოპატრა“, მეოთხეში – „ციმ- 
ბელინი“, მაგრამ არსებითად, ელიოტს მინიშნებული სიუჟეტი 
კი არ იზიდავს, არამედ მასთან პაროდიული დაპირისპირების 
შესაძლებლობა, ის მითოსურ-სქემატური ნიშანი, რომელიც 

რამდენიმე განსხვავებული ნაწარმოების ერთდროული დამოწნ- 
მების, მათი პაროდიული გაიგივების საშუალებას იძლება. შექ- 
სპირულ და მითოლოგიურ ასოციაციათა ამ ფონს ავსებს მინიშ- 
ნება მძინარე იმოჯენთან იაქიმოს სტუმრობის სცენაზე, სადაც 
ის აღმოაჩენს, რომ ძირის წინ ციმბელინის ქალიშვილი ტერევ- 

სის მიერ ფილომელას გაუპატიურების ძველბერძნულ მითს 

კითხულობდა: 

5ჩ6C ჩგLი ხ060ი I6მძIინ IმL6 

Lჩრ LგI6 0, I06I6V5; ჩ(6IC LჩMC |62315 Lსწი”ძ ძიV/ი 

VVMCI6 ჩჩII0იიCI თმVC სლ... 

(ის კითხულობდა გვიანობამდე ტერევსის ამბავს; გვერდიც იქ არის 

გადაკეცილი, სადაც ფილომელა დანებდა...) 
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„უნაყოფო მიწაში“ ეს რემინისცენცია მდიდარი ქალბა- 
ტონის ოთახის აღწერაშია „მოთავსებული“. საყურადღებოა, 
რომ ტერევსის და ფილომელას სიუჟეტი აქაც ბუხრის თავზეა 
წარმოსახული – იმ ადგილას, სადაც „ციმბელინში“ დიანას ბა- 

ნაობის სცენა გვხვდება: 

#.ხ0V6 L0M06 მიLსიV06 თგიLCI VI/25 ძ150I2V6ძ... 

#ჩ0 Cჩმიც0 01 ჩი!I0(ი%6I, ხV Lჩ6 ხგIხპI!0სV5 MIი 

50 ”Vძ6CIV ”0IC0ძ; V6( LM06”6 LჩC იI0ჩLIიცმ!C 

IIII60 გ!| L0C ძ056(L VVILჩ IიVI0I8ხIC VC0IC0... 

ილანდებოდა ძველისძველი ბუხრის დაფაზე / ...„სსცენა ფილომელას 

გარდასახვის, მოძალადე ხელმწიფის მიერ / ასე სასტიკად დაძლე- 

ულის. ხოლო ბულბული / გაუბზარავი ხმით ავსებდა უდაბნოს ჰა- 
ერს... 

როგორც ვხედავთ, ელიოტის ტექსტში ეს რემინისცენცია 
იმდენად იცვლის იერს, რომ იაქიმოს მონათხრობთან მისი და- 
კავშირება მხოლოდ იმოჯენის ბუდუარის სხვა ალუზიათა გათ- 
ვალისწინებით არის შესაძლებელი. გარდა ამისა, თვით ელიოტი 
„შენიშვნებში“ ამ მითოლოგიური სიუჟეტის სხვა წყაროს – „მე- 
ტამორფოზებს“ მიუთითებს, დანარჩენს კი, როგორც ყოველ- 
თვის, თვით მკითხველსა და მის ასოცირების უნარს მიანდობს. 
ცხადია, აქ მხედველობაში მისაღებია ის გარემოება, რომ გა- 
ნათლებული ინგლისელის აღზრდასა და ჩამოყალიბებაში შექ- 
სპირის სწავლება მეტად მნიშვნელოვან როლს ასრულებს. ამი- 
ტომ, ზოგიერთი ჩვენთვის საკმაოდ ბუნდოვანი შექსპირული 
მინიშნება ინგლისურენოვანი მკითხველისათვის ბავშვობიდან 
ნაცნობი და გასაგებია. 

„უნაყოფო მიწაში“ ფილომელას გაუპატიურების ასოცია- 
ცია რამდენჯერმე ამოტივტივდება (პოემის მეორე, მესამე და 
მეხუთე ნაწილებში) ხან ბულბულის გალობის ტრადიციული 
იმიტაციის, ხან კი (ფინალში) მერცხლის ხსენების სახით. პოე- 
მის წარმოსახვით პლანში, სიმბოლურ დონეზე ძალადობის მო- 

ტივიც, ბულბულის გალობაც და მერცხლის ჟღურტულიც ისევ 
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და ისევ სტერილური ეროტიზმის, ზნეობრივი დეგრადაციის და 

ცივილიზაციის აპოკალიფსური დასასრულის მანიშნებელია: 

ელიოტის პოეზიაში ბულბულები ღალატის, ძალმომრეობის და 

ნაყოფიერების დაქვეითებისას გალობენო, აღნიშნავს დ. ი. ს. 

მაქსუელი IM2XVVCII 1952: 86). პროკნეს მიერ საკუთარი შვილის, 
იტილოსის მკვლელობაც ძალადობისა და ნაყოფიერების გა- 

ნადგურების, განნირულობისა და უმომავლობის მაუწყებელი 

ასოციაციური დეტალია. ბულბულს, როგორც სიმბოლურ სა- 

ხეს, „უნაყოფო მიწაში“ მრავალმხრივი ირონიული დატვირთვა 

ენიჭება. შექსპირული და მითოლოგიური ასოციაციის გარდა, 
ის შეიცავს მინიშნებას თვით ელიოტის ლექსზე „სუინი და ბულ- 

ბულები“, სადაც, როგორც აღვნიშნეთ, საროსკიპოს სცენაა 
წარმოსახული. გარდა ამისა, – სიტყვა „ბულბული“ ოციანი 

წლების ინგლისურ ჟარგონში „კახპას“ ნიშნავდა. „უნაყოფო მი–- 

წაში“ ელიოტი წარმატებით იყენებს ამ სიტყვის როგორც „მა- 

ღალ“, მითოლოგიურ ჟღერადობას, ისე მის „მდაბიურ“, ჟარგო- 

ნულ მნიშვნელობასაც. „ბულბულის“ ცნებაში ორაზროვნების 
შემოტანით პოემაში პაროდირდება მითოლოგიური სიუჟეტიც 

(„ბარბაროსი“ მეფის მიერ უმანკო ფილომელას გაუპატიურება) 

და რენესანსული დრამატურგიის ზნეობრივი პათოსიც (ქმრი- 

სადმი იმოჯენის ერთგულების შექსპირული მოტივი). პაროდი- 

ულად სახეშეცვლილ ფილომელასთან და „თავისუფალი“ ყო- 

ფაქცევით ცნობილ კლეოპატრასთან ერთად, ელიოტის იმოჯე- 

ნიც და „მდიდარი ქალბატონიც“ თანამედროვე ლუდხანაში შეყ- 

რილ „მდაბიო“ კახპებთან – ლილთან და მეისთან არიან გაიგი- 

ვებულნი (ე.წ. „სცენა ლუდხანაში“, II ეპიზოდის ფინალი). თავი- 

ანთი მითოლოგიური, ისტორიული და ლიტერატურული სიდია- 

დის მიუხედავად, ეს „მაღალი წრის“ ქალბატონებიც ისევე ჩაბ- 

მულან სტერილური სექსის შემაძრწუნებელ რიტუალში, რო- 
გორც კბილებჩამტვრეული ლილი, რომელსაც აბორტი აქვს გა- 

საკეთებელი და შიშით ელოდება ომში წასული „საქმროს“ – ალ- 

ბერტის დემობილიზაციას. ინტერესს მოკლებული არ უნდა 

იყოს, რომ ეს პაროდიული წყვილი (ლილი და ალბერტი) პოემაში 
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ასოციაციურად გაიგივებულია ოფელიასთან და ჰამლეტთან, 

ხოლო მთელი „ლუდხანის სცენა“, სადაც ლილისა და მისი „ახ- 

ლობლების“ ცინიკური საუბარია წარმოსახული, ოფელიას სი- 

გიჟის სცენის („ჰამლეტი“, მოქმ. IV, სურ. V) პაროდირებას წარ- 

მოადგენს. 
როგორც ვხედავთ, შექსპირული და მითოლოგიური ასო-. 

ციაციები პოემაში ისეა გადაჯაჭვული, რომ რომელიმე მათგან- 
ზე განცალკევებით მსჯელობა თითქმის შეუძლებელია, თუმცა 
უნდა ითქვას, რომ „უნაყოფო მიწაში“ ხშირია წმინდა ლიტერა- 
ტურულ სიუჟეტთა მინიშნებაც, ანტიკურ მითოლოგიასთან მა- 
თი უშუალო დაკავშირების გარეშე. ასეთ შემთხვევაში ასოცია- 
ციური სიუჟეტი გარეგნული „მითოლოგიზმისაგან“ თავისუფა- 

ლია, სამაგიეროდ, რომელიმე სქემატური ნიშნის (თუნდაც იმა- 

ვე „სქესთა შეხვედრის“ სიტუაციის) წყალობით ის პოემის საერ- 

თო-მითოსური სტრუქტურის ნაწილად იქცევა. ამ ჭრილში 
ნათლად ჩანს მითოსისა და მითოლოგიის პრინციპული განსხვა- 
ვება, რადგან წმინდა ლიტერატურული, არამითოლოგიური სი- 

უჟეტის პაროდირებაც ისევ და ისევ მითოსურ-სქემატური ანა- 
ლოგიის ხარჯზე ხორცილდება. არსებითად, ეს პარალელიზმი 

რომ არა, ასოციაციურ სიუჟეტთა დამოწმება შეუძლებელიც 

იქნებოდა და აზრს მოკლებულიც, რადგან პაროდია სწორედ 
ანალოგიურთან დაპირისპირებას გულისხმობს და არა სრული- 
ად არაერთგვაროვან ელემენტთა მექანიკურ შეუთავსებლობას. 

ლიტერატურული მოტივის პაროდიული სახეცვლილების 

ნიმუშად შეიძლება მოვიხმოთ ედმუნდ სპენსერის (1553-1599) 
„პროტალამიონის"“ რემინისცენცია, რომელიც პოემის მესამე 

ნაწილში გვხვდება: 

16 IIV6I/5 L6იL I5 ხ(0L6ი: Lჩი0 |35L IIით6L5 01 I621 

CIVჯLლნ მიძ 5IიM IიL0 Lი6 VV6L ხმიIM. I(ი6 V/Iიძ 

C”05505 LჩხC ხIი0M/ი Iმიძ, სიხიმIძ. Iიტ იVოიი5 2-6 ძ06ი2IL0ძ. 

5V/06C6L Iჩ2იი085, წყი 50VLIV, LIII I იძ IიV §0იყწ. 

1ხ0 IIVრ, ხ8მI5 ი0 6M190LV ხ0LLI65, 5მიძV/ICჩ 020615, 

5III ხგიძM6ICMI61%5, CგI0ხ02I/ძ ხ0X05, CI0216LL6 0იძე 
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0: იLჩი“ (05LV0VV 0 5სთოიI იIნჩL5. 7ხ0 იVოი0ჩ5 მI6 ძ0იმ!Lმძ. 

#იძ LჩCII (III6იძე, Lჩ0 I0IL6IIიც ჩCII5 0! CILV 0II06CLCI5; 

00ი2L(L0ძ, ჩმV0 ICI ი0 8ძძI65505. 

მდინარის კარავი დაემხო; უკანასკნელი თითებით ფოთლები / ეჭი- 

დებიან და ეკვრიან სველ ნაპირებს. ქარი / უხმოდ გადარბის რუხ 

მიწაზე. ნიმფები გაქრნენ. / იდინე წყნარად, ტკბილო ტემზავ, ვიდ- 

რე მე ვმღერი. / არ მოაქვს მდინარეს დაცლილი ბოთლები, მუყაოს 

ყუთები / სენდვიჩების საფუთები, სიგარეტის ნამწვები და ცხვირ- 

სახოცები, / არც სხვა სამხილები ზაფხულის ღამეთა. ნიმფები გაქ- 

რნენ. / და გაქრნენ მათი ძმობილებიც, სიტის მმართველთა უსაქ–- 

მური ნაშიერები / გაუჩინარდნენ, მისამართიც არ დარჩენიათ. 

„უნაყოფო მიწის“ ამ ნაწყვეტში ციტირებულია „პროტა- 

ლამიონის" ლირიკული რეფრენი: „იდინე წყნარად, ტკბილო 

ტემზავ, ვიდრე მე ვმღერი.“ გარდა ამისა, აქვე საუბარია „ნიმ- 

ფებზე“, რომლებსაც აგრეთვე ვხვდებით სპენსერის პოემაში. 

დეკორატიულმა „ნიმფებმა" შეცდომაში არ უნდა შეგვიყვანონ 

– ეს სპენსერის ეპოქისათვის დამახასიათებელი პოეტური სტი- 

ლიზაციაა, რომელსაც კონკრეტულ მითოლოგიურ სიუჟეტთან 
არავითარი კავშირი არ აქვს. უბრალოდ, „პროტალამიონში“ 

წარმოსახულია მდინარისპირა იდილიური მდელო, სადაც სეირ- 

ნობითა და ყვავილების კრეფით ერთობიან მშვენიერი ფერიები 
- „ნიმფები“, ანუ იქვე მოჩუხჩუხე „ნაკადულის ქალწულები“ – 
ყვავილებს ისინი თავიანთი საქმროებისთვის კრეფენ; ქორწინე- 
ბის დღე მოახლოებულია და მათ სურთ ეს დღესასწაული სურ- 

ნელოვანი გვირგვინებით შეამკონ. 

„პროტალამიონის“ მინიშნებით, ელიოტი ახდენს ორი არ- 
სებითად განსხვავებული პოეტური პეიზაჟის ასოციაციურ გაი- 
გივებას, რაც დაკვირვებული მკითხველის თვალში ორი მხატ- 

ვრული სამყაროს პაროდიულ სინთეზად იქცევა. – ელიზაბეთის 

დროინდელი ავტორის იდილიურ, ეფექტურ ფერებში დახა- 

ტულ, ფანტასტიკურ-წარმოსახვით სცენას პაროდიულად უპი- 

რისპირდება თანამედროვე ლონდონის გარეუბნის მკაცრი, პე- 
სიმისტური, საგანგებოდ ნატურალისტური აღწერა. სპენსერის 
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იდილიური ფერიების ნაცვლად, თანამედროვე „ნიმფები“ – მსუ- 
ბუქი ყოფაქცევის ქალები „ერთობოდნენ“ ტემზისპირა მიდამო- 
ებში. ნიმფების საქმროებს ელიოტის პოემაში მათი „ძმობილები“ 
– სიტის საქმოსანთა ყალთაბანდი მემკვიდრეები ცვლიან. მათი 
დროებითი კავშირი და დროსტარება ტემზის ნაპირებზე ისევ 

უნაყოფო სექსის თემას უკავშირდება: „საქმროები“ ისე შორდე- 
ბიან „ნიმფებს“, რომ მისამართებსაც არ ტოვებენ. ტემზის მიდა- 
მოები უკაცრიელია და განძარცვული – მხოლოდ „ქარი უხმოდ 
გადარბის რუხ მიწაზე.“ ასეთი სურათის ფონზე სპენსერის ლი- 

რიკული რეფრენის მოტანა (პოემაში ის სამჯერ მეორდება – 

„იდინე წყნარად, ტკბილო ტემზავ, ვიდრე მე ვმღერი“) მნარე 
ირონიით აღავსებს მთელ ეპიზოდს. რაც შეეხება რემინისცენცი- 
ის სხვა ნაწილს – სიტყვას „ნიმფა“, ამ კონტექსტში ის „ბულბუ- 

ლის“ მსგავსად, ირონიულ-პაროდიულ ორაზროვნებას იძენს, 
რაც კიდევ უფრო ამძაფრებს ელიოტის მიერ წარმოსახული სი- 
ტუაციის ტრაგიკომიზმს. „პროტალამიონის“ პეიზაჟის ძირფეს- 
ვიანი შეცვლით, თანამედროვე პერსონაჟებით სპენსერის პას- 
ტორალური ნიმფებისა და მათი საქმროების ჩანაცვლებით, 
„უნაყოფო მიწაში“ წარმოჩენილია ელიზაბეთის დროინდელი სი- 
უჟეტური მოტივის ბუტაფორულობა, თანადროული აღქმისათ- 
ვის მისი მიუღებლობა. მაგრამ სპენსერისა და ელიოტის პერსო- 
ნაჟთა გარეგნული კონტრასტი მათ სიღრმისეულ, პაროდიულ 

გაიგივებასაც გულისხმობს: ელიოტის „ნიმფები“ და მათი „მე- 
გობრები“ უპირისპირდებიან და ამავე დროს, განასახიერებენ კი- 
დეც სპენსერის იდილიურ წყვილებს. მოკლედ, სინამდვილეში 
ყველაფერი ისე ლამაზად როდი ხდება, როგორც ეს ფეერიულ 

დეკორაციათა ავტორს, ედმუნდ სპენსერს წარმოედგინა, ან, თუ 
ოდესღაც ხდებოდა კიდეც (რაც ძალიან, ძალიან საეჭვოა), ახლა 
სულ სხვანაირად ხდება – აი, ასე... 

ტირესიას ცნობიერების ნაკადში ტემზის „ნიმფები“ ასო- 
ციაციურად უკავშირდებიან ვაგნერისეულ „რაინის ქალწუ- 

ლებს“. აქაც მძაფრი კონტრასტია მიამიტ და მშვენიერ ვაგნე- 
რის პერსონაჟებსა და ტემზის „ქალწულებს“ შორის, „რაინის 
ოქროსა“ და „ღმერთების აღსასრულის“ იდეალისტური პათო- 
სით აღსავსე სიტუაციასა და იმ დეგრადირებულ ყოფას შორის, 
რომელსაც ელიოტის „ფერიები“ განასახიერებენ. ვაგნერის 
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ქალწულები რაინის ოქროს დარაჯობენ და ბოროტი ნიბელუნგი 

ალბერიხი, რომელსაც ისინი გულუბრყვილოდ მიენდობიან, 
მხოლოდ სიყვარულზე სამუდამოდ უარის თქმის ფასად შეძ- 
ლებს ამ ოქროს დაესაკუთროს. „ტემზის ქალწულები“ კი თავად 
უარყოფენ ამაღლებულ გრძნობას, თავად განასახიერებენ სტე- 
რილურ ეროტიზმს და, აქედან გამომდინარე, ხსნის შეუძლებ- 

ლობას. საერთო ირონიულ-პაროდიული სულისკვეთების ფონ- 
ზე „რაინის ქალწულთა“ ასოციაციაც დამდაბლეულ, ტრაგიკო- 
მიკურ ჟღერადობას იძენს: ელიოტის „ტემზის ნიმფებთან“ ასო- 
ციაციური კავშირის წყალობით, რაინის ქალწულებსაც ისეთივე 
პაროდიული ელფერი დაკრავთ, როგორც „პროტალამიონის“ 
ფერიებს და საერთოდ, პოემის ყველა „ნასესხებ“ პერსონაჟს. 

ამ და სხვა მრავალ, საგანგებოდ „გამოყოფილ“ მოქმედ 
პირთა გარდა, „უნაყოფო მიწის“ მხატვრული სივრცე დასახლე- 

ბულია ტრაგიკომიკური სიტუაციის სტატისტთა უსახური მა- 

სით, რომლის საერთო ნიშანს სრული ზნეობრივი „ნეიტრალი- 

ტეტი“ შეადგენს. ესეც, რა თქმა უნდა, ზნეობრივი უუნარობის 

ერთ-ერთი ფორმაა: უნაყოფო მიწის მკვიდრნი არც ღმერთს, 
არც ეშმაკს არ სცემენ თაყვანს, ისინი უბრალოდ ზურგს აქცე- 
ვენ ერთსაც ღა მეორესაც და უაზრო, პასიურ, დამბლადაცე- 

მულ არსებობას ეწევიან. აქაც მკაფიოდ გაისმის ბიბლიური 
პრობლემატიკის გამოძახილი – „უნაყოფო მიწის“ სტატისტთა 
მასა სწორედ ის უგვანი, ზნეობრივ ორიენტაციას მოკლებული 

ბრბოა, რომლის შესახებაც „აპოკალიფსისში“ ნათქვამია, რომ 

ის „არცა გრილი, არცა ტფილი“ არ არის, არამედ „ნელ-ტფი- 

ლია“ (3:15-16), ანუ ეთიკურად ნეიტრალურია. პოემის პირველ 
ნაწილში, „ზამთრის ნაცრისფერნისლიან დილას“ მთელი ეს 

ხალხი ლონდონის ხიდს შესევია და მასზე გადასვლას ლამობს: 

სიძი»Lჩხ6 ხI0VVი ”0ც 01 მ VVIიL06L ძგV/ი, 

#, C”0VVძ IIოCV/6ძ CV6I L0იძიი 8LIძლიC, 50 თმIVV, 

| ჩნვძ იიLLჩისიჩL ძიმჯჩ ჩვ2ძ სიძიი6 50 თმ-V. 

5Iცხ5, 5ჩი!L გიძ (იჩ-ზცს0ის, VV0CI6C CXჩ210ძ, 

#ტიძ 63Cჩ თვი IIX0ძ ჩხI5 6V05 ხC1იL6C ჩI5 /0CL. 
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ზამთრის დილის მღვრიე ბურუსი, / ლონდონის ხიდზე მიირწევა 

ხალხის ნაკადი, / ვერ ვიფიქრებდი, რომ სიკვდილმა მოინელა უკვე 

ამდენი. / იშვიათად ისმის ოხვრაც, მოკლე, წყვეტილი. / დასჩერე- 
ბია თავის ფეხებს ყველა მათგანი. 

აქ ჩართულია დანტეს „ჯოჯოხეთის“ მესამე ქების ოდნავ 

სახეშეცვლილი ციტატი: „ვერ ვიფიქრებდი, რომ სიკვდილმა 
მოინელა უკვე ამდენი.“ ამ სიტყვებს წარმოსთქვამს დანტე, რო- 
მელიც განცვიფრებულია ჯოჯოხეთის კარიბჭესთან „აჩრდილ- 
თა ურიცხვი დასის“ ხილვით. ვირგილიური აუწყებს მას, რომ ამ 
ცოდვილთათვის დახძულია როგორც სამოთხის, ისე ჯოჯოხე- 
თის კარი – მათთვის „იმედი არ არსებობს გარდაცვალების". ეს 
ის ხალხია, 

მოკვდავთა შორის უბადრუკნი ვინც იყვნენ; ვინაც 
ვერ გახდა ღირსი იქ ვერც ქების, ვერც გინებისა... 
ზეცამ დაიცვა სისპეტაკე თავისი მათგან, 
თვით ჯოჯოხეთიც არ განიხვნა იმათ წინაშე, 

არარაობას ბოროტებამ შეხედა ზიზღით. 

(კ. გამსახურდიას და კ. ჭიჭინაძის თარგმანი) 

დანტეს პერსონაჟთა ეს „ნელთბილი“, უსახო მასა „უნა- 
ყოფო მიწაში“ პაროდიულ მაძიებლებად გვევლინება. სიმბო- 
ლურად, ლონდონის ხიდი ხსნის გზას განასახიერებს და „მაძი- 

ებლებიც“ შეძლებისდაგვარად გრაალს „ეძიებენ“, ხიდზე გა- 
დასვლას ცდილობენ. ამავე დროს, ყოველი მათგანი „ფეხებქვეშ 
მიაპყრობს მზერას“, რადგან ხიდის ჩანგრევისა და ძიების ჩაშ- 
ლის ეშინიათ. მაგრამ „არარაობისათვის“, რომელსაც „თვით 

ბოროტებამ შეხედა ზიზღით“, ხსნა მიუღწეველია. პოემის ფი- 
ნალში, სადაც თავს იყრის ყველა ძირითადი მოცივი, „ლონდო- 
ნის ხიდი ინგრევა, ინგრევა, ინგრევა...“ და ცოდვილებს ალი 

შთანთქავს. 
ეს და სხვა აქ განხილული რემინისცენციები პოემის ასო- 

ციაციური სტრუქტურის ძალიან მცირედ ნაწილს შეადგენს, 

მაგრამ პოეტიკურად, „უნაყოფო მიწა“ იმდენად სრულყოფილ 

და ლოგიკურად შეკრულ მთლიანობას წარმოადგენს, რომ 
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ვფიქრობთ, ესეც საკმარისია – კერძოსა და კონკრეტულში 

სავსებით შესაძლებელია ძირითადისა და ზოგადის დანახვა. მი- 
თოლოგიურ რემინისცენციებს ელიოტი იმავე მხატვრული მიზ- 

ნებისთვის იყენებს, რისთვისაც ლიტერატურულს, ან ნებისმიერ 

სხვას – ვთქვათ, თეოლოგიურს ან ისტორიულს. ამიტომ, როდე- 

საც „უნაყოფო მიწაში“ გამოყენებული მითების გამო მას „მითო- 

ლოგიურ პოემას“ უწოდებენ (რაც საკმაოდ ხშირია), ეს ისეთივე 

უაზრობად ჟღერს, როგორც ლიტერატურულ ასოციაციათა გა- 
მო მისი „ლიტერატურულ პოემად“ გამოცხადება. „უნაყოფო მი- 

წა“ „მითოლოგიური“ პოემა არ არის – ის მითოსური პოემაა, იმ 

თვალსაზრისით, რომ მთელი მისი მხატვრული სამყარო მითოსს 

ეფუძნება. „უნაყოფო მიწა“ მითოსურია არა იმიტომ, რომ თვით 
ავტორი კომენტარში გაშიფრავს იქ გადამალულ „ჩამოხრჩობილ 
ღმერთს“, რომელიც ფრეიზერის მრავალტომეული გამოკვლევი- 

დან არის ნასესხები, არამედ ნაწარმოების შინაგანი, ობიექტური 
სტრუქტურის შესაბამისად“ (#4860MMV68 1973: 117). პოემის ეს ში- 

ნაგანი, სტრუქტურული ასპექტი იმდენად მნიშვნელოვანია, რომ 
ელიოტს ის სათაურში გამოაქვს – უნაყოფო მიწის მითოსზე აგე- 
ბულ პოემას „უნაყოფო მიწა“ ჰქვია (მსგავსად „ოთხი კვარტეტი- 

სა“, რომელთა პოეტიკურ საფუძველს „ოთხებისა“ და მის სიმბო- 

ლურ შესატყვისთა „მუსიკალური“ ფორმა შეადგენს, ან ჰესეს 

„რიოში მარგალიტებით თამაშისა“, რომლის სარომანო პოეტი- 

კაც, სათაურის შესაბამისად, „თამაშისებურია"). პოემას სიუჟეტი 

არ გააჩნია, მაგრამ, ამავე დროს, ის უამრავ არაერთგვაროვან 
ასოციაციურ სიუჟეტთა პაროდიული სინთეზისაგან შედგება. მი- 
თოსი მთელი ამ ასოციაციური სამყაროს მომაწესრიგებელი საწ- 

ყისია, ის უზოგადესი სქემაა, რომელიც ყვგელა ნასესხებ სიუჟეტ- 

სა თუ სახე-სიმბოლოშია გამოხატული და მათ ახალ მთლიანო- 

ბად აერთიანებს. ელიოტის ამ პოემასთან დაკავშირებით, მარ- 
თებულად ჟღერს ნორთროპ ფრაის ზოგადი თეორიული დებუ- 

ლება იმის შესახებ, რომ „მითოსი ლიტერატურული ფორმის 
სტრუქტურული, მაორგანიზებელი პრინციპია“ IწV6 1966: 341). 

უნდა ითქვას, რომ ამ ძირითადი, მაორგანიზებელი ფუნქციის 

გარდა, მითოსი პოემაში სხვა მეტად მნიშვნელოვან როლსაც ას- 
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რულებს – ესაა მხატვრული შთაბეჭდილების უნიგერსალიზაცია, 

მისი ზეპიროვნულ, „იმპერსონალურ“ მოვლენად გარდასახვა და, 

ამასთანავე, ნაწარმოების ქვეტექსტის უკიდურესი გაზრდა, აზ- 

რობრივ-ემოციური მრავალნიშნადობის წარმოქმნა. ყველა ამ სა- 

კითხს საჭიროებისამებრ აქაც შევეხეთ, მაგრამ მათი საფუძელი- 

ანი, სიღრმისეული განხილვა უკვე ცალკე მსჯელობის საგანია.



VIII. დანტე, ჯოზეფ კონრადი ლა იოანეს 
გამოცხადება „კაცის ფიტულებში“ 

ვლადიმირი: წავიდეთ 
ესტრაგონი: წავიდეთ 

(დგანან) 
სემიუელ ბეკეტი. „გოდოს მოლოდინში“ 

„კაცის ფიტულები“ ელიოტმა 1925 წელს გამოაქვეყნა. 
როდესაც „უნაყოფო მიწის“ გარშემო ამტყდარი პოლემიკა ჯერ 
კიდევ მიმცხრალი არ იყო და პირველი სერიოზული ლიტერა- 

ტურულ-კრიტიკული შთაბეჭდილებები ჩამოყალიბების, ან სუ- 

ლაც მოფიქრებისა და დაღვინების პროცესში იმყოფებოდა. 

მკითხველმა საზოგადოებამ ლექსი ნეიტრალურად მიიღო და 
ვერც შეამჩნია, რომ ფაქტობრივად, მისი შექმნით, ინგლისურე- 
ნოვან მოდერნისტულ პოეზიაში მთელი ეტაპი დასრულდა. ინ- 

გლისურენოვან პოეზიაში-თქო ვამბობთ. რადგან 1920-იან და 
მომდევნო წლებში ელიოტი ამ პოეზიის შემოქმედებით და ინ- 
ტელექტუალურ ასპექტს ლამის ერთპიროვნულად განასახიერ- 

ბდა. არსებითად, იმ დროის ანგლო-ამერიკულ პოეზიაში და ლი- 

ტერატურულ თეორიაში ხდებოდა ის, რაც ხდებოდა ელიოტის 
პოეზიაში და მის ლიტერატურულ წერილებში. ათნლეულების 

მანძილზე. ელიოტის შემოქმედება ყველა ამ „ხდომილებათა“ 
ეპიცენტრს განასახიერებდა. 

„კაცის ფიტულების“ შედარებით გულგრილი დახვედრა 

სავსებით გასაგები გახდება. თუ მხედველობაში მივიღებთ, რომ 
„უნაყოფო მიწის“ გამოქვეყნებას მართლაც დიდი რეზონანსი 
მოჰყვა და მკითხველმა საზოგადოებამ ელიოტის ახალი ნაწარ- 

მოები ამ დიდი პოემის ფარვატერში აღიქვა. უფრო მეტიც, ეზ- 
რა პაუნდისადმი მიწერილ, შემოქმედებითი ეჭვებით აღსავსე 
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წერილში თვით ელიოტი „პოსტ-უნაყოფოს“ („005(-V25(6“) უწო- 

დებს (50სIIგიI 1994: 202) „კაცის ფიტულებს“ და მერყეობს კი- 

დეც მის გამოქვეყნებაზე. რაც, უნდა ვივარაუდოთ, მწერლისა 
თუ პოეტის მიერ საკუთარი ნაწარმოების სუბიექტური შეფასე- 

ბის კლასიკური მაგალითია. ანალოგიურ ნევროზულ სიტუაცი- 

აში კაფკა საერთოდ, თავისი ნაწერების დაწვას სთხოვდა მაქს 
ბროდს. ფაქტია, რომ „კაცის ფიტულებით“ ელიოტის პოეზიაში 

მთავრდება „ინფერნალური“ ეტაპი, თანადროული სამყაროს 

პოეტური აღქმა, როგორც ჯოჯოხეთისა, ანუ ის ტრადიცია, 
რომელსაც ელიოტის წინამორბედთაგან ჯერ კიდევ ბოდლერ- 
მა და ფრანგმა სიმბოლისტებმა ჩაუყარეს საფუძველი და რო- 
მელიც შორეულ სათავეს დანტეს „ღვთაებრივ "კომედიაში" 

იღებს. 20-იანი წლების ლექსებისა და „უნაყოფო მიწისათვის“ 

დომინანტურ. ამქვეყნიური ჯოჯოხეთისა თუ ქვეყნიერების აღ- 
სასრულის მეტაფორიკას ელიოტი აღარასოდეს დაუბრუნდე- 

ბა. „კაცის ფიტულებში“ პოეტი აჯამებს თავის ესქატოლოგიურ 

ხილვებს, რის შემდეგადაც, ფ. ო. მატისენის ხატოვანი თქმით. 
მის შემოქმედებაში უკვე თანდათან იკვეთება სალხინებლის 

წრეები IMმ0VLII0I1655CI) 1958: 661. 

თანადროულობის ჯოჯოხეთად წარმოსახვა, როგორც3 ევ- 
როპული მხატვრული აზროვნების ერთ-ერთი ტრადიცია, 

უსასრულოდ მრავალფეროვანია. საოცრად მდიდარი და ასო- 
ციაციებით დახუნძლულია განათლებული ევროპელის ცნობი- 

ერებაში არსებული შესაბამისი ზოგადკულტურული ხატიც. 
საუკუნეთა მანძილზე, უამრავი ევროპელი ხელოვანი დაინტე- 
რესებულა ინფერნალური თემატიკით. შეუქმნია კიდეც კალ- 

მით, ფუნჯითა თუ საჭრეთლით, თავისი საკუთარი, „პერსონა- 
ლური“ ჯოჯოხეთი. ქვესკნელში „ჩასვლით“ იწყება თომას მა- 

ნის „იოსები და ძმანი მისნის“ პირველივე გვერდები, დანტეს 
„ჯოჯოხეთის“ ციტატი წინ უძღვის ეპიგრაფად მის „დოქტორ 

ფაუსტუსს”. ჯოჯოხეთის შემზარავ სცენებსა და „სიკვდილის 
როკვებს“ ვხვდებით ევროპულ გოთიკურ ტაძართა დიდებულ 

ფასადებზე და ინტერიერების მორთულობაში, ჩონჩხებსა და 
(რაც კიდევ უფრო შემზარავი ხატია) „გაღიმებულ“ თავის ქა- 
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ლებს – მათ უთვალავ საძვალეებსა და მიწისქვეშა სამარხებში, 
ძველებურ გრავიურებსა და ძველისძველ წიგნთა ილუსტრაცი- 

ებში. ყოველივე ეს. ცხადია, იმ ფსიქოლოგიური სამყაროს ერთი, 
თუნდაც მცირედი ნაწილია. რითაც კულტურული ევროპელი 

დღესაც ჰკვებავს თავის მეტაფიზიკურ აზროვნებას, ან ის უხი- 
ლავი ძარღვი, რომელიც მის არაცნობიერში დღესაც თრთის. სა- 
ინტერესოა, რომ თვით ამ პირქუში ჟანრის გენიალური „ექ- 

სტრემალებიც“ – იერონიმუს ბოსხი, პიტერ ბროიგელი, ალ- 

ბრეხტ დიურერი, ნაწილობრივ ელ გრეკო და ალბათ გოიაც (ზო- 

გიერთ თავის ტილოში) – ელიოტზე ბევრად უფრო ლმობიერნი, 

შეუდარებლად უფრო ჰუმანურნი და ფერადოვანნი არიან თავ- 

თავიანთი „ჯოჯოხეთების“ წარმოსახვისას. თვით დანტეს ტან- 

ჯულთა სულების უმრავლესობაც უბადლო დრამატიზმით დახა- 

ტულ, დინამიურსა და სისხლავსე. ტრაგიკულ პერსონაჟებს წარ- 
მოადგენს. აღარაფერს ვამბობთ იმაზე, რომ მიქელანჯელოს 

„განკითხვის დღეში“ ჯოჯოხეთიდან აღმდგარი სულები, ობიექ- 

ტურად. რენესანსულ პიროვნებას უმღერიან ხოტბას. ყველა 

ამათგან განსხვავებით, „კაცის ფიტულების“ ჯოჯოხეთი მშრა- 

ლი, შავ-თეთრი და თავისი ერთფეროვნებით უსასრულოდ სასო- 

წარმკვეთია. კაცის ფიტულები აბსოლუტურად ერთსახოვანნი 

არიან. მათში ჩამქრალია თვით ავტორისეული ირონიაც – ხერხი, 

რომელიც ელიოტის მთელ ადრეულ პოეზიას ერთგვარად მაინც 

აფერადოვნებდა, „ჯ. ელფრიდ პრუფროკის სამიჯნურო სიმღე- 

რიდან“ (1917) „უნაყოფო მიწის“ ჩათვლით. 

საქმე ის არის, რომ ამ საკმაოდ მოზრდილ, ასოციაციუ- 
რად ძალზე ტევად ლექსში ელიოტი ძირფესვიანად სცვლის ჯო- 

ჯოხეთის ტრადიციულ, მხატვრულსა და ზოგადკულტურულ 
ხატს. შაგბნელ ჯურღმულებში ცოდვილთა სულების შიშისმომ- 

გვრელი ტანჯვა-წამების ნაცვლად, ის წარმოსახავს სრული ზნე- 
ობრივი და ფიზიკური პარალიჩის შემზარავ სურათს. „კაცის ფი- 

ტულების“ პერსონაჟთა სამყაროში არ არსებობს პროტაგონის- 
ტი, აქ არც გმირს ვხვდებით. არც ანტიგმირს. ნარმოსახულია 

უბრალოდ, დამბლადაცემულ სტატისტთა მასა, რომელიც ავო- 

ტორისეულ ჩანაფიქრშივე უმოძრაოა, უსახურია, უფერულია. 
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ელიოტამდე ალბათ არავის არ გამოუხატავს ფასეულობათა 
დეგრადაციის შედეგად შექმნილი ჩიხის ესოდენ შემაძრწუნებე- 

ლი განცდა, განცდა ქვეყნიერების ზნეობრივი აღსასრულისა, 
რომელიც ყოველგვარ პოპმპეზურ თუ საზეიმო ხასიათს მოკლე- 

ბულია და უსუსურ სლუკუნში გამოიხატება: 

'(ხI§ 15 Lჩ6C VV/მV LჩC VV/0IIძ 6ი95 

+I6CI§ 15 LI6 MVმV %ჩ6 VV0II9 6095 

1105 15 Lჩ6C VV/მV 1ჩ6 VV/0II0 6იძ5 

M0L VVILჩ გ ხგმიცნ ხVL მ VხნIოი6წ. 

(ასე მთავრდება სამყარო, ასე მთავრდება სამყარო, ასე მთავრდე- 

ბა სამყარო, აფეთქებით კი არა, სლუკუნით.) 

თანამოაზრე ლიტერატორთა წრეში ლექსის ეს ფინალი იმდე- 

ნად ეფექტური აღმოჩნდა, რომ მან ელიოტის მეგობარს, ცნო- 

ბილ პოეტსა და კრიტიკოსს ელინ ტეიტს ჯერ კიდევ 1926 წელს 

ათქმევინა: „ბატონ ელიოტს ზედმიწევნით ფაქიზი და ეკონომი- 
ური აზროვნება აქვს. შესაძლოა, მას მეტი აღარც არაფერი 

ჰქონდეს პოეზიაში სათქმელი. ყოველ შემთხვევაში, „კაცის ფი- 

ტულები“, სულ ცოტა. მთელი ეტაპის დასასრულიაო“ (81006, 

2004: 145). 

ლექსი უდავოდ კრიზისულია, იმ თვალსაზრისით, რომ 

მასში წარმოსახული უსასრულოდ ტევადი, 'სიმბოლური სურა- 

თი ყოვლისმომცველ კრიზისს, ზნეობრივ იდეალთა განადგუ- 

რებას, სრულ ურწმუნობასა და იმედგაცრუებას გამოხატავს. 
მაგრამ ლიტერატურაში ჩახედულ მკითხველს არ დასჭირდება 
იმის შეხსენება, რომ კრიზისის მხატვრული წარმოსახვა სულაც 
არ გულისხმობს მისი წარმომსახველი ავტორის შემოქმედებით 

კრიზისს. ყალბი და ნაძალადევი, ჰარმონიული „ოპტიმიზმის“ 

საწინააღმდეგოდ, ხშირად სწორედ დისონანსი, დეფორმაცია. 
სამყაროს კრიზისული, გაორებული ხედვა იძლევა მძლავრ 

ბიძგს. რათა მაღალი ესთეტიკური ფასეულობა შეიქმნას. მხატ- 
ვრული აზროვნების ისტორიაში ამის მაგალითი უამრავია, მი- 

ქელანჯელოს გვიანდელი, ე. წ. „დაუმთავრებელი“ პიეტებიდან 
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დოსტოევსკის დიდებული პროზის ჩათვლთ, რომ აღარაფერი 

ვთქვათ მთლიანად მაღალი მოდერნიზმის ლიტერატურაზე, 

ფრანც კაფკას, ჯეიმზ ჯოისის და სხვათა შემოქმედებაზე – ყო- 
გელივე ეს კრიზისული ხანის ლიტერატურა და ხელოვნებაა, 
ყოველგვარი ჰარმონიული იდეალებისა და ტრადიციული ჰუმა- 
ნისტური პათეტიკისგან სრულიად დაცლილი. 

მეორე მხრივ, მაინცდამაინც და „სავალდებულოდ“ 

პრიქუში თემატიკა მაღალი მოდერნიზმის პრინციპულ განმას- 
ხვავებელ ნიშანთა რიცხვს ნამდვილად არ განეკუთვნება. ნა- 

წარმოების ასოციაციური მრავალპლანოვნება, შესაძლოა, სულ 
სხვა განცდით შინაარსს გამოხატავდეს (რეფლექსიურს, მედი- 

ტაციურს, ანალიტიკურს, ირონიულს, გროტესკულს. სარკას- 
ტულს და ა.შ.). თემატიკა, შესაძლოა, ირონიულად „პედაგოგიუ- 

რიც“ იყოს (როგორც. ვთქვათ, თომას მანის „ჯადოსნურ მთა- 

ში”), ან „თამაშისებრი“, როგორც ჰერმან ჰესეს „რიოში მარგა- 

ლიტებით თამაშში“, ან „რელიგიური“, როგორც ელიოტის „ოთხ 
კვარტეტში", მაგრამ საკუთრივ პოეტიკური თვალსაზრისით 
მოდერნისტული ნაწარმოები ყოველთვის მრავალნიშნადი და 

რთულია. „კაცის ფიტულებში“ ელიოტი უსაზღვროდ ამძაფ- 

რებს და მხატვრულად განაზოგადებს კრიზისის მოტივს. ფასე- 
ულობათა ნიველირების შედაგად წარმოქმნილ დეგრადაციას 

ის ამ დეგრადაციის კულმინაციურ სურათად წარმოსახავს. 

კრიზისული თემატიკის გახსნისას, „ფიტულებში“ მხატვრული 

მიზანშეწონილების ის ზღვარია მიღწეული, რომლის იოტისო- 

დენი გადაცდენაც კი შემოქმედებით მარცხს გამოიწვევდა. აქ 
განმსაზღვრელ როლს ასრულებს შემოქმედებით განაცხადსა 
და მის „გამართლებას“ შორის ის ზუსტი შესაბამისობა, რომე- 
ლიც მხოლოდ ავტორის მხატვრული ინტუიციით მიიღწევა. რო- 

გორც სიტყვის ჭეშმარიტ ოსტატს, ელიოტს არც აქ ღალატობს 

ხელოვანის ალღო და მაღალი გემოვნება. პაუნდის მიერ გან- 

საზღვრული პოეტური სახე, როგორც „დროის მომენტში მოცე- 

მული განცდით-ინტელექტუალური კომპლექსი“ წწისიძ 1935: 4| 

მის პოეზიაში ზედმიწევნით დახვეწილი საშუალებებით. ღრმა 
ასოციაციური ქვეტექსტების მოხმობით ხორციელდება. 
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ნაშრომში „პროტესტანტული ერა“ (I948), ქრისტიანი ეგ- 
ზისტენციალისტი პაულ ტილიხი (1886-1965) საოცარი სიზუს- 
ტით ახასიათებს „კაცის ფიტულთა“ ხანის ზოგადევროპულ 
განწყობლიებებს: „დიდი ბრიტანეთიდან იტალიამდე მთელი ევ- 
როპა... წარმოადგენდა სრული კულტურული მოშლილობისა და 

დეგრადაციის სურათს... ეს იყო შიშის, ან უფრო – რაღაც გაურ- 
კვეველი ძრწოლვის გაბატონებული განცდა. არა მხოლოდ პო- 

ლიტიკასთან ან ეკონომიკასთან, არამედ კულტურასთან და რე- 

ლიგიასთან დაკავშირებული. გამქრალი იყო დაცულობის შეგ- 

რძნება, დანგრეული იყო ყველა არსებული საფუძველი და სი- 
ახლის ასაშენებლად არ არსებობდა არავითარი საყრდენი... და- 

უცველობის განცდას ემატებოდა საერთო დაბნეულობა, ხალხს 
აღარ შეეძლო ცხოვრება სამყაროში, სადაც ყველაფერი გაურ- 

კვეველი იყო... კულტურული დეგრადაციის მთავარი სიმპტომი 
იყო სრული სიმარტოვის, არსებობის უაზრობის შეგრძნება და 

ამით გამოწვეული ცინიზმი. ადრეულ ეპოქათა რელიგიური 

სიმბოლოები, ან თითქოსდა მათი შემცვლელი ფილოსოფიური 
თუ პოლიტიკური იდეები ვეღარ გამოხატავდნენ ცხოვრების 

საზრისს“ (IIIIIICჩ 1957: 284). 

ტილიხი ძირითადად 30-იან წლებზე საუბრობს, მაგრამ 
ელიოტმა ეს განწყობილებები ბევრად უფრო ადრე გამოხატა. 

ჯერ კიდევ მაშინ. როდესაც ევროპასა და ამერიკაში ოციანი 

წლები ბობოქრობდა – „ჯაზის ეპოქის ზღაპრებისა“ და „ოქროს 

ოციანების“ ხანა (ქართველ მკითხველს საშუალება აქვს ამ ეპო- 

ქას გაეცნოს ვასილ კაჭარავს მშვენიერი წიგნით „ამერიკა, 1920- 
იანი წლები“ (2008) რომელიც სხარტი, ხატოვანი ენით გადმოს- 

ცემს იმ მხიარული დროის განუმეორებელ სურნელს). ახალგაზ- 
რდული მასკულტურა ევროპასა და ამერიკაში მხოლოდ დიდი 

ხნის შემდეგ, 60-იან წლებში აღმოცენდება. მაგრამ მის ამ ადრე- 
ულ ანალოგსა და წინამორბედს – „მოღრიალე ოციანებს“ – უკვე 

1929 წელს დაწყებულმა დიდმა დეპრესიამ მოუღო ბოლო. ელიო- 
ტი ყველაფერში, მათ შორის, როგორც ჩანს, წინათგრძნობებშიც 

ექსკლუზივი იყო: დიდი ხელოვანისათვის ჩვეული ინტუიციით, 
მომავალი კრახის განწყობილებას ის უკვე „უნაყოფო მიწასა“ 
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(1922) და „კაცის ფიტულებში“ (I925) გამოხატავს. ამერიკიდან 
შემოსული მოულოდნელი თავისუფლების, სინკოპირებული 

რიტმებითა და ადრეული ჯაზით გატაცების, ბუტლეგერების, 
„ფლეპერებისა“ და განგსტერული ისტორიების, გაუთავებელი 
სმისა და ეპატაჟური დროსტარების მიღმა პოეტი სულ სხვა სიღ- 
რმეებს ხედავს, რასაც წარმოსახავს კიდეც „კაცის ფიტულებ- 

თან“ თითქმის ერთდროულად შექმნილ „სუინი აგონისტში, ანუ 
არისტოფანული მელოდრამის ნაწყვეტებში“, რომელიც მხო- 

ლოდ შვიდი წლის შემდეგ, 1932 წელს გამოქვეყნდება. 
ფაქტია, რომ იმჟამინდელი მას-კულტურა ვერ ჰქმნის 

ელიოტის 20-იანი წლების პოეზიაში ინტელექტუალურ, ან თუნ- 

დაც თემატურ დომინანტას. მისი შემოქმედება ვერც თვითონ 
ექცევა ამ სუბკულტურის სათავეში და ვერც ისისხლხორცებს 
მას (ვთქვათ, ჰემინგუეის „ფიესტას“, ფ. სკოტ ფიცჯერალდის 

„ნაზია ღამის“, ან „დიადი გეტსბის“ მსგავსად). მიუხედავად 
იმისა, რომ პოეტი „დაკარგული თაობის" მწერლური აღზევების 

პერიოდში საოცრად ნაყოფიერი იყო, მისი შემოქმედება „და- 

კარგული თაობის ლიტერატურას ნამდვილად არ განეკუთ- 

ვნება. კაფკას, ჯოისის, მანის, ჰესეს და მაღალი მოდერნიზმის 

სხვა წარმომადგენელთა დარად, თავის უშუალო მხატვრულ 

შთაბეჭდილებებს ელიოტი სულ სხვა. რიტუალურ-მითოსური 

და სიმბოლური საყოველთაობის ჭრილში განაზოგადებს. 

მოგვიანებით, უკვე „ოთხ კვარტეტში“, მთელ ამ პერიოდს ის 
ორ ომს შუა „უაზროდ გაფლანგულ ოცწლეულს“ უწოდებს, 

რაც, წესით, თანამედროვე გემოვნებიან მკითხველში ოციანი 

წლების პოპულარულ-ნოსტალგიური ხატის გადაფასებას უნდა 

იწვევდეს. აღსანიშნავია ისიც. რომ „კაცის ფიტულები" კონკრე- 
ტული ისტორიული ეპოქის ტრაგიზმს მხოლოდ ნაწილობრივ 

გამოხატავს. ძირითადად, ლექსში ადამიანის არსებობის ურთუ- 

ლეს საკითხთა „განცდითი ეკვივალენტია“ შექმნილი: ელიოტი 
სხვა ნიშანთა სისტემით გამოხატავს იმას, რასაც ტილიხი და 

მისი დროის სხვა მოაზროვნეები „მშრალი“, არამხატვრული 
ფორმით, კონკრეტული ისტორიული პერიოდის შესახებ წერ- 

დნენ. პოეტი მეტყველებს არა ფილოსოფიურ ან თეოლოგიურ 
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ცნებათა, არამედ პოეტურ სახე-სიმბოლოთა ენით, რაც უსაზ- 

ღვროდ ზრდის ლექსის ასოციაციურ სპექტრს, განაზოგადებს 

მის ინტელექტუალურ კონტექსტს და მძაფრ ემოციურ ქვე- 
ტექსტს წარმოქმნის. 

„კაცის ფიტულების“ გარდამავალი, ელიოტის ადრეული 

პოეზიისაგან განსხვავებული ხასიათი იმითაც გამოიხატება, 
რომ მასში არაორაზროვნად გაისმის თანაგრძნობის ნოტა, 
ადრეულ ლექსთა ირონიული ღიმილისაგან ძალზე შორს მდგა- 

რიწ უხილიიმის თაობაზე, რომ „კაქტუსის მიწის“ მკვიდრნი 

არიან არა „დაკარგული, მძვინვარე სულები“, არამედ „კაცის 

ფიტულები, ჩალით გამოტენილნი”: 

ჩბობოხი( V5 – I( მჯ გII – ი0L 85 I|05L 

VI0I6იL 50VI5, ხს1ჯ 0იIV 

#.5 Lი6 ჩ0II0V/ ომი 

1ჩ08 5LხM0ძ ო0ი. 

ლექსს ორი ეპიგრაფი აქვს წამძღვარებული. პირველი 

მათგანი წარმოადგენს ფრაზას, რომელსაც ჯოზეფ კონრადის 
„წყვდიადის გულში“ ერთ-ერთი ზანგი წარმოსთქვამს თეთრკა- 
ნიანი კოლონისტის, ვინმე კურცის სიკვდილისას: „მისტა კურც 

იგი მკვდარი”. მეორე ეპიგრაფად ელიოტი ტრადიციული საბავ- 

შვო თამაშობის სიტყვებს იყენებს: „გაიღეთ პენი საბრალო გა- 

ისთვის!“ გაი ფოქსის სიკვდილით დასჯის ყოველ წლისთავზე 

(1605 წელს ფოქსმა შეთქმულება მოაწყო ინგლისის პარლამენ- 
ტის აფეთქების მიზნით) ბავშვები მის სიმბოლურ ფიტულს ქუ- 
ჩა-ქუჩა დაატარებენ და ყველა შემხვედრს ეხვეწებიან, გაიღეთ 

პენი საბრალო გაისთვისო. ამ ხატოვანი სახალხო დღესესწაუ- 

ლის დროს, ყოველი წლის 5 ნოემბერს, მთელს ინგლისში დაბინ- 

დებისას ისმის ფოიერვერკის ტკაცანი, ისვრიან შუშხუნებს და 

მოედნებზე წვავენ გაი ფოქსის ჩალით გატენილ ფიტულებს. 
ლექსის კონტექსტში ორივე ეპიგრაფი პირქუშად და აბსურდუ- 
ლად ჯღერს. ჯერ ვიღაც შავკანიანი მსახურის წამოძახილი 

უსაშველოდ დამახინჯებულ ინგლისურზე, შემდეგ – ასეთივე 
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უაზრო თხოვნა გაი ფოქსის სიმბოლური ფიტულის შეწყალები- 

სა თუ მისი „დახმარების“ თაობაზე, რასაც ლექსის დასაწყისში– 

ვე მოსდევს შემაძრწუნებელ, ფიტულისმაგვარ სახეთა ერთფე- 

როვანი რიგი, მათი 

5ჩმგი06C VVIIხნისL Iიწთ, §ხმძი VVILჩხიVL C0!0ყC, 

ჩგL23IV50ძ L(0IC0, 005LLIIC VV/IნხისL თიLI0ი... 

(უფორმო მოცულობა, უფერული ჩრდილი, პარალიზებული ძა- 

ლა, უძრავი ჟესტი) 

ფიტულები არც კი მოძრაობენ – ისინი დგანან, რაც „თი- 

ვით გატენილობასთან“ ერთად, მინდვრის საფრთხობელას ასო- 
ციაციას წარმოჰქმნის. გარემო, სადაც ისინი დგანან და ჩურჩუ- 

ლებენ, უდაბნოა – „კაქტუსის მიწა“, – აქ ეს ფიტულები ჯოხე- 

ბად არიან ჩარჭობილი. 

L6L (თ0 2150 VV/6ე8L 

5VყCჩ ძი0IIხ0”/2გL6 ძI56VI505 

ჩ2L'§ C02%, CI0CVI5VLIს, CI0550ძ 5L8V65 

Iი 2. IICIძ9 

(მოდი ვატარებ საფრთხილო ნიღბებს: ვირთხის დაძონძილს, ყორ- 

ნის კანს. ჯვარედინ ყავარჯნებს, მინდორში.) 

ცოცხალ ფიტულთა ბრბო მხოლოდ ფორმალურად არის 
ცოცხალი, არსებითად ის მკვდარია, პარალიზებულია. მკვდარი 

მიწაა ის მიწაც, სადაც ეს ფიტულები სახლობენ. „აქაურსა“ და 
„იქაურ“ ჯოჯოხეთს შორის ზღვარი ნაშლილია, ლექსში ისინი 
მხოლოდ ტერმინოლოგიურად თუ განსხვავდებიან. თუმცა, რო- 
გორც ჩანს, „იქ“ ყოფნა მაინც უკეთესი უნდა იყოს (იქ. „სიკვდი- 

ლის სხვა საუფლოში“ თითქოს იმედის ნაპერწკალიც გაიელ- 

ვებს დანტეს „სამოთხიდან“ ნასესხები სიმბოლოს, ათასფურ- 

ცლიანი ვარდის სახით). მაგრამ საბოლოოდ, ესეც ილუზიაა, 

რადგან ჭეშმარიტი ყოფა იმქვეყნად კი არა, სწორედ აქ ხორცი- 

ელდება, „სიკვდილის აქაურ სიზმრეულ საუფლოში“, კაქტუსის 
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მიწაზე, სადაც „მიმქრალ ვასკვლავთა ციმციმში აღმართულან 
ქვის კერპები, მიცვალებულთა ხელები რომ ეპოტინებიან”: 

MC Lჩ8C 5(0ი6 Iთ2წ605 

#V6 I2150ძ9, ჩ0”0 L8MCV I6CCIV6 

16 5V00IIC2LI0ი 01 მ ძ02ძ ოგი" ჩმიძ 

სიძიL Lი6 LVVIიMI6C 01 2 ”მძ!ის 5L2,. 

ლექსი გარდამავალია პოეტიკური თვალსაზრისითაც. 

„უნაყოფო მიწისაგან“ განსხვავებით, „ფიტულებში“ ელიოტის 

პოეტური მეტყველება შეუდარებლად უფრო სადაა. აქ ის ნაკ- 
ლებად არის გადატვირთული მრავალნიშნადი ასოციაციებით 

და უფრო „ნაცრისყრის ოთხშაბათისათვის“ დამახასიათებელ 

აზრის მელოდიკას ენთესავება, თუმცა განწყობილებით ამ პოე- 

მისგან ძალზე შორს დგას. კაქტუსის მიწის აპოკალიფსურ ხილ- 

ვათა ფონზე შემაძრწუნებელ ეფექტს ჰქმნის. ერთი მხრივ, სა- 

ბავშვო თამაშის ტექსტისა, ხოლო მორე მხირვ – ლიტურგიის 

ტექსტის იმიტაცია („ფიტულებში“ სწორედ „ანა-ბანა-ნიცას“ 

მაგვარი ინგლისური ტექსტია პაროდირებული): 

LIL6IC V/6 60 /0სიძ LიC ი6IICMIV 006მL 

ჩVICMIV 06გL ხIICMIV 682 

LCI6 V/0 60 Iისიძ Lჩ6C 9IICMIV ხ6მL 

/#IL IIV6 0'CI0CL Iი Lი0 თიწიიწ. 

განათლებული ინგლისელის ყურს ჯოჯოხეთურ კაკოფო- 

ნიად უნდა ჩაესმოდეს ამ ორი სტილური და აზრობრივი პარო- 
დიის სინთეზი. მართლაც, სად „ანა-ბანა-ნიცა“ და სად „რამეთუ 

შენი არს სუფევა..." (IხIი6 15 ზიგ IIინძითი – რეფრენია ლექსის 
ბოლო ეპიზოდის), თუმცა პოეტი, რომელსაც ამ დროისათვის 

„უნაყოფო მიწის“ შექმნის ეტაპი უკვე გამოვლილი აქვს, ადვი- 

ლად აერთიანებს მათ ერთგვარი რიტუალური ნიშნით და ლი- 

ტურგიული მოტივებიც, ლექსის მთლიანობის დაურღვევლად, 

პაროდიულად სახეშეცვლილ საბავშვო თამაშად იქცევა იქ, სა- 
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დაც ყოველგვარ „იმქვეყნიურ“ ილუზიებს მოკლებული. მშრა- 
ლი და ერთფეროვანი სიკვდილი სუფევს. 

ლექსი თავიდანვე იქმნებოდა, როგორც „უნაყოფო მიწის“ 

ფინალის ერთ-ერთი ვარიანტი და ის გამოხატავს კიდეც არა 

მხოლოდ ამ პოემის, არამედ ელიოტის მთელი 20-იანი წლების 
პოეზიის ცენტრალური თემის. მაძიებლობის ფინალს. „კაქტუ- 

სის მიწის“ მკვიდრნი დამბლადაცემული არსებები არიან, „უნა- 
ყოფო მიწის“ პაროდიული პარციფალის ტირაჟირებული და სა- 
ბოლოოდ დეგრადირებული ავატარები სტატისტებად ქცეუ- 

ლი და არარეალიზებული „მაძიებლები“. ეს ბრბო ევროპული 

სულის მაძიებლობის დასასრულის სიმბოლოა: გრაალის ძიება 

უმწეო სლუკუნით დასრულდა და ახლა მხოლოდ პარალიზე- 

ბულ ნახევრადგვამთა ჩუმი ხრიალი გაისმის, როგორც ქარის 

ხმა მიმხმარ ბალახში, ან როგორც ვირთხების ფაჩუნი დამ- 

სხვრეულ მინაზე, მტვრიან სარდაფში: 

0ს” ძI0ძ V0IC05, V/ჩიი 

VVC VVიI)506I ხიცც6Lი6, 

#0 ძVI6L მიძ თ6მი1061655 

#.5 V/Iოძ Iი ძI”V 6855 

0+ #28C5' ”066(L 0V6I ხწ0M0ი §I855 

Iი 00 ძIV CCII2L. 

საინტერესოა, თუ რას წარმოადგენს „კაცის ფიტულების” 
პირწმინდად პოეტიკური ასპექტი, საიდან აისახება მასში მაძი- 

ებლობა, სად არის თვით ამ ასოციაციური მოტივის თემატური 
ძირი. თუ ყოველივეს „სლუკუნით დასრულება” მართლა ფინა- 

ლია და შეჯამება, უძღოდა კი წინ ამ ფინალს რაიმე. თუნდაც 
სიმბოლური ძიება? „უნაყოფო მიწაში“ ძიება მაგისტრალური 

თემაა. ყველა სხვა თემატურ ნაკადთა გამაერთიანებელი. მაგ- 
რამ „კაცის ფიტულების“ კითხვისას ძიების მოტივი, როგორც 

პოეტიკური სტრუქტურა, რომელზედაც რაიმე თემატური ხაზი 

ყოფილიყოს დაფუძნებული, პრაქტიკულად არ იკითხება. არა 
მხოლოდ ზოგად-სიმბოლური, არამედ კონკრეტული სიტუაცი- 
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ის სტატიკაც (ის, რომ ფიტულები ლექსში ფაქტობრივად, კი არ 

მოძრაობენ, არამედ დგანან) თითქოს გამორიცხავს ძიების მო- 

მენტს, რადგან ძიების მოტივში პროცესი, დინამიკა. საძიებლის- 
კენ სიმბოლური გადაადგილება (ან საკუთარ თავში ძიება-ჩაღ- 

რმავება) უმნიშვნელოვანესია. გზის და შესაბამისად, ძიების მი- 

თოლოგემა, როგორც ხსნის წინაპირბა უშუალოდ ტექსტში არ 

გვხვდება. მაგრამ როგორც ელიოტის პოეზიაში საერთოდ, აქაც 
მთავარია სახეთა ასოცირება და ამ შემთხვევაში ლექსის აღქმი- 
სათვის უმნიშვნელოვანესია ჯოზეფ კონრადის „წყვდიადის გუ- 
ლიდან“ ნასესხები ეპიგრაფი „MI9L8ჩ MსI2 – ჩ6 ძიმძ“, ისევე, რო- 

გორც ლექსის სხვა კონრადისეული ასოციაციები. 

# MM M#M 

კონრადის ამ უსაშველოდ გაწელილი ნოველის (მცირე 

რომანის?) ასოციაციური ფონი „კაცის ფიტულებში“ ძირითა- 

დია. ელიოტის გაცნობიერებულ მიზანს შეადგენდა ის, რომ „კა- 

ცის ფიტულების“ კითხვისას, სხვა ასოციაციებთან ერთად, 

მკითხველის ცნობიერებაში „ნყვდიადის გული“ ამოტივტივე- 

ბულიყო, როგორც პარალელური ასოციაციური ტექსტი. კონ- 

რადის მინიშნებების გარდა, ამას ისიც მოწმობს, რომ იდელაში, 
მოდერნისტული ასოციაციური პოეტიკა მრავალგზის გადა- 

მოწმებულსა და ზედმიწევნით გათვლილ-გაანგარიშებულ 

მხატვრულ სტრუქტურას გულისხმობს. „კაცის ფიტულები“ არ 
წარმოადგენს და ვერც შეიძლება წარმოადგენდეს სპონტანურ 

ასოციაციათა თავისუფალ ნაკადს. სწორედ ამ თვისებით გამო- 
იხატება „ფიტულების“, როგორც მოდერნისტული პოეზიის ნი- 

მუშის, მნიშვნელოვანი თავისებურება – მისი ინტერტექსტუა- 
ლობა, ანუ საკუთრივ ელიოტის ტექსტისა და მასში დამოწმე- 
ბული ტექსტების ასოციაციური ურთიერთშეღწევადობა. ცხა- 

დია, „ურთიერთშეღწევადობაში" ვგულისხმობთ იმასაც, რომ 
ელიოტის პოეზიას საფუძვლიანად გაცნობილი მკითხველი ვე- 

რასოდეს ვერ ალიქვამს კონრადის „წყვდიადის გულს“ ისე. 
თითქოს მას მანამდე „კაცის ფიტულები“ არ ჰქონდეს წაკითხუ- 
ლი – ერთი ნაწარმოები აუცილებლად შესცვლის მეორის ალ- 
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ქმას. ლექსში მრავლადაა სხვა აშკარა თუ ფარული მინიშნებე- 
ბიც, რომელთაგან უმთავრესია დანტეს „ღვთაებრივი კომედი- 

ის“ ალუზიები. მნიშვნელოვანია ბიბლიის. ფრეიზერის „ოქროს 
რტოს“, შექსპირის „იულიუს კეისრის“ მინიშნებებიც, მაგრამ 

საერთო პირქუში ატმოსფეროთი, „ვერშემდგარი“ მაძიებლობის 

მოტივითა და პოეტური ენის სპეციფიკით, „კაცის ფიტულებში“ 

ელიოტის სათქმელს ყველაზე მეტად „წყვდიადის გულის“ 
მხატვრული სამყარო შეესაბამება. 

რომანში ვინმე ჩარლი მარლოუ, შორეული ზღავოსნობის 

კაპიტანი, ჰყვება აფრიკის ერთ-ერთი უდიდესი მდინარით (იგუ- 

ლისხმება კონგო) შავი კონტინენტის სიღრმეში, „წყვდიადის 
გულში“ თავისი მგზავრობის ამბავს. მოგზაურობის ფორმალუ- 
რი მიზეზი სპილოს ძვლის მომპოვებელ კომპანიასთან კონ- 

ტრაქტია, არსებითად კი მგზავრობა გადაიქცევა ვინმე კურ- 

ცის, უკვე დიდი ხნის წინ ჯუნგლების გულში დამკვიდრებული 

ლეგენდარული თეთრკანიანის ძიებად. კურციც სპილოს ძვლის 

ბიზნესშია, მაგრამ ის აფრიკული ჯუნგლების „თავის“ შემოგა- 

რენს მართავს, როგორც ტომის ბელადი, პირველყოფილი 

ღვთაება, ან ამ ლვთაების განმსახიერებელი შამანი. ერთი 
მხრივ, კურცი შიშის ზარს სცემს ყველას, ხოლო მეორე მხრივ – 

როგორც ზანგებში, ისე იმავე ბიზნესში ჩართულ თეთრკანია- 
ნებში ის ლამის რელიგიური თაყვანისცემის განცდასაც იწვევს. 

გზად მის შესახებ გაგონილის გამო, მარლოუც კურცის პიროვ- 

ნების გავლენის ქვეშ ექცევა და არსბითად, მისი მგზავრობის 

მიზანს უკვე ბიზნესი კი აღარ წარმოადგენს. როგორც ეს და- 

საწყისში იყო, არამედ კურცის გაცნობა, რომელიც ახლა უკვე 
მასშიც დაუოკებელ ინტერესს იწვევს. საბოლოოდ, მდინარეზე 
ურთულესი მოგზაურობის შემდეგ, მარლოუ კურცს შეხვდება, 

მაგრამ ფაქტობრივად, ხელში შერჩება მისი ცოცხალი გვამი – 

მომაკვდავი ადამიანი, რომელიც სულ მალე გარდაიცვლება. 
მარლოუ მასთან ხეირიან კონტაქტსაც კი ვერ ამყარებს და მისი 

ძიება, არსებითად, უშედეგოდ მთავრდება. 
კონრადის ეს პროტომოდერნისტული ნაწარმოები 

ყველაზე ნაკლებად სწორედ სიუჟეტით არის საინტერესო, რო- 
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მელიც მასში წარმოსახული მდინარესავით მდორედ მიედინება. 

„წყვდიადის გულში“ გვხვდება ისეთი პირწმინდად მოდერნის- 
ტული ხერხებიც, როგორიცაა პაროდიული მითოლოგიური 

ალუზია, მთელი თავისი მრავალნიშნადობით. მგზავრობის და- 

საწყისში, კონტრაქტზე ხელის მოსაწერად მოსულ მარლოუს 

თითქოს გზას ულოცავენ ღრმად მოხუცებული, შალის ძაფის 

მრთველი ქალბატონები, რომლებიც მითოლოგიურ ბედის ქალ- 

ღმერთებს – მოირებს განასახიერებენ (ძაფი ბედია ადამიანის). 

მათგან ერთ-ერთის იდუმალებით აღსავსე მზერა მარლოუს ათ- 

ქმევინებს: „MV6, შალის ძაფის ბებერო მრთველებო! M0VLLსII 18 

5მIV(ვიL“. ანალოგიური შეძახილით – #V6 C205მ,, ო0”სი 16 

§მIVLგიLI – გლადიატორები მიმართავდნენ რომის იმპერატორს 

ბრძოლის დაწყების წინ, კოლიზეუმში გამოსვლისას. კონრადის 

პოეტიკის ირონიულ-ასოციაციური მრავალნიშნადობა აქაც აშ- 
კარაა, მაგრამ ალბათ ძირითადი, რის გამოც მისი ნაწარმოები 

მაღალი მოდერნიზმის წინამორბედად აღიქმება ისაა. რომ 

„წყვდიადის გულის“ გამომსახველობით საშუალებათა მთელი 

სისიტემა ეფუძნება ძიების მითოლოგემას, როგორც გაცნობიე- 
რებული პოეტიკის ბირთვს და ნაწარმოების ჩანაფიქრის უმნიშ- 

ვნელოვენეს ნაწილს. „ძიების მოტივის გასაძლიერებლად 
თვით იმ სპილოს ძვლის მომპოვებელ კომპანიას, რომელშიც 

მარლოუ იწყებს სამსახურს, „ელდორადოს კვლევა-ძიების ექ- 

სპედიცია“ (CIძიIმძი CX7იI0Iიი სXი06ძ!00ი) ჰქვია. არსებითად, 
კონრადის კაპიტანი მარლოუ (ჰერმან მელვილის კიდევ უფრო 

ადრეულ კაპიტან აჰაბთან ერთად), ინგლისურენოვანი ლიტე- 
რატურის ერთ-ერთი პირველი გაცნობიერებულად „მითოლო- 

გიზირებული“ პერსონაჟია, ერთ-ერთი პირველი პაროდიული 

„მაძიებელი რაინდი“ (0005%6I MიI6ხ+). 

„წყვდიადის გულის“ ყველა პერსონაჟი – ისინი, ვინც 

მარლოუს ამ ჯოჯოხეთში მოგზაურობისას თან ახლავს, ან იქ 
ჩასვლისას ხვდება – ცენტრალური სადგურის თეთრკანიანი 

თანამშრომლები, ზანგი მუშები და მტვირთავები, გემის მეზ- 
ღვაურთა გუნდის წევრები, „არსაიდან“ გაჩენილი მომლოცვე- 
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ლები (სრულიად გაურკვეველია, რაღაც „წმინდა ადგილების“ 

მოსანახულებლად მიემართებიან ისინი მარლოუსთან ერთად, 

თუ იმისთვის, რათა კურცს სცენ თაყვანი). – სავსებით მიზან- 
დასახულად, ფუტურო, ცარიელ, უსახურ სტატისტებად არიან 

წარმოსახული. არც ერთი მათგანის ხასიათი არ არის გამოკვე- 

თილი, რაც, ცხადია, ავტორისეული ჩანაფიქრის ნანილს შეად- 
გენს და არა ნაწარმოების „სისუსტეს“. ერთადერთს, ამათგან 
გროტესკულად გამორჩეულს – კომპანიის „არისტოკრატ“ 

აგენტს, რომლის კარიერულ გეგმებს მარლოუს გამოჩენასთან 

ერთად ეღება ბოლო, თვით მარლოუ ზიზღნარევი ირონიით მო- 

იხსენიებს, როგორც ცარიელ, ფიტულისმაგვარ არსებას: „მე 
ვაცალე ლაქლაქი ამ პაპიე-მაშესგან შეთითხნილ მეფისტო- 

ფელს და უცებ მომეჩვენა, რომ თუ მის სხეულში თითს ჩავ- 

თხრიდი, შიგ ექნებოდა სიცარიელე და ცოტაოდენი თხევადი 

ჭუჭყი...“ (Cღი”მძ 2005: 34). ის, რომ ელიოტის ფიტულები ხმამაღ- 

ლა ვერ მეტყველებენ და მხოლოდ ჩურჩული შეუძლიათ, ასევე 
კონრადის ასოციაციაა: მარლოუ იხსენებს, როგორ „უჩურჩუ- 

ლებდა (კურცს) უდაბნო მის შესახებ ისეთ რამეებს, რაც მან 
თვითონ არ იცოდა... და ეს მომაჯადოვებელი ჩურჩული მასში 

ხმაურიან ექოს გამოსცემდა, რადგანაც ის სრულიად ცარიელი 
იყო (ი6 VV2§ ხ0II0V/ მL Lხ6 C0IC)“ (C0ი”მძ 2005: 79). კონრადის პოე- 

ტიკური სამყაროს გამოძახილია ისიც. რომ „კაცის ფიტულებში“ 

გამომშრალი ქარი ზუზუნებს: „წყვდიადის გულში“ ერთ-ერთი 

ანორექსიული ზანგი მხოლოდ იმიტომ ეცემა და კვდება, რომ 

დარაბა რჩება მიუხურავი და იქიდან ქარი უბერავს – „ისევე, რო- 

გორც კურცს. მას არა ჰქონდა საყრდენი, როგორც ფუღურო 

ხეს, ქარის ქროლვას მინდობილს“ IC0ი/”გძ 2005: 78). 

კონრადის სამყარო ბუნდოვანია, რთულია, გაურკვე- 
ველია. მარლოუს მოგზაურობაც (თვით მდინარეზე გემით 
მგზავრობის ფაქტისა და სპილოს ძვლის ფრომალური მიზეზის 
გარდა) აგრეთვე ბუნდოვანებით არის მოცული. ბუნდოვანი და 
გაურკვეველია თვით კურცი – „ძლიერი, მბრძანებლური ხმის" 

პარტონი და ამავე დროს მომაკვდავი, მისი და მარლოუს შეხ- 
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ვედრისას უკვე თითქმის გვამად ქცეული თეთრკანიანი შამანი. 

კურცის „დემონურ ღვთაებრიგობას“, რომელსაც მარლოუს 

თქმით. „ადგილობრივ ეშმაკთა იერარქიაში ძალიან მაღალი 

რანგი ეჭირა“, ველურები ეთაყვანებიან, როგორც განსახიერე- 

ბულ ბოროტებას. თითქოს პარადოქსია, მაგრამ ეს ადგილობ- 

რივი „მოლოქი“ თეთრკანიანებშიც უსაზღვრო პატივისცემას 

და ლამის თაყვანისცემას იწვევს. კურცი როგორც მინიმუმ, ბი- 
პოლარულია: ჯუნგლების თეთრკანიანი ბოროტი ღვთაება, ის 

ზანგთა მშობლიური წყვდიადის გულს განაგებს, მაგრამ მას 
თეთრკანიანებიც ეთაყვანებიან. ამ თავის ამპლუაში ის მედი- 

დურიც არის, მაგრამ ამავე დროს, საცოდავია, ღრმად ავადმყო- 

ფია, მომაკვდავია, „ცარიელია”. 

თვით კონრადისათვის ამგვარი მრავალნიშნადობა. 

თხრობის აშკარა ბუნდოვანება და ამ გზით. მკითხვედლისათვის 
ნაწარმოებში ორიენტაციის გართულება სავსებით გაცნობიერე- 

ბული ხერხი იყო. რომელსაც ის განგებ მიმართავდა. „გარკვეუ- 
ლობა, ჩემო კარგო, მხატვრული ნაწარმოების ხარისხისათვის 

საბედისწეროა, ის მას მრავალნიშნადობას უკარგავს, ანადგუ- 
რებს ყოველგვარ ილუზიას.“ სწერდა კონრადი მეგობარს. 

„თქვენ, როგორც ჩანს, სიტყვასიტყვითი გარკვეულობის, ფაქ- 

ტის გამოხატვის გწამთ. ამ დროს, ცხადი და ნათელი დებულება 
უმნიშვნელოა. მისი დანიშნულება მხოლოდ ის არის, რომ მან 
მკითხველის ყურადღება შეიტყუოს და ისეთი რამეებიდან გადა- 

იტანოს, რაც ხელოვნებაში მართლა მნიშვნელოვანია“ (C0ი“მძ 

2005: 457). აქედან – კონრადისეული თხრობის პარადოქსული სი- 

მარტივე, რომელიც მის მიერ რეალურად მოთხრობილის სირ- 

თულეს არ შეესაამება და ნაწარმოების აღქმისას დამაბნევლად 

მოქმედებს. ეს აზრის გამოხატვის უშუალოება და ამავე დროს, 
რეალური სათქმელის სირთულე, შეუსაბამობა იმისა, რაც ით- 
ქმის იმასთან. რაც იგულისხმება, ანუ კონრადის მწერლური 

სტილი, ან უფრო ფართო გაგებით, მისი მხატვრული მეთოდი, 
„წყვდიადის გულს“ ანათესავებს როგორც „კაცის ფიტულებ- 

თან“, ისე „უნაყოფო მიწასთან“, „1920 წლის ლექსებთან“ და 

ელიოტის სხვა, უფრო ადრეულ ნაწარმოებებთან. ელიოტის „,მი- 

228



თოსური“ პოეტური სამყაროსათვის კონრადი იმითაც არის ახ- 
ლობელი, რომ „მისი ბოლომდე გაგება ხშირად მხოლოდ პირველ- 
ყოფილი მემკვიდრეობის წესის, ინიციაციისა და ნაყოფიერების 

რიტუალების შესწავლით არის შესაძლებელი“ (§XIII) 1966: 104). 

თუმცა „კაცის ფიტულები“ ნამდვილად არ წარმოადგენს 
„უნაყოფო მიწის“ ნაწილს, მისი წაკითხვა, როგორც ძიების და 

და ამ ძიების ჩაშლის ფინალური ეპიზოდის, შესაძლებელიც 
არის და მართებულიც. ძიება, მოგზაურობა. „წასვლა“ (რო- 

გორც წესი, ფასეულობათა საძიებლად) ელიოტის მთელი ადრე- 
ული პოეზიის მთავარი ასოციაციური მოტივია თვით „ჯ. ელ- 

ფრიდ პრუფროკის სამიჯნურო სიმღერის“ (1915) ცნობილი და- 

საწყისიდან: 

L6L ს5 60 Lჩ0ი, V0ს მიძ I, 

VVჩტი ჯLი0 6V0Cი1სინ 15 50(6მძ 0VL მწმIი5L Lჩ06 5MV 

LILC 2 ი2მLI06ი1 CLი9-CII50ძ ყიი0ი 2 Lმხ6... 

(მოდი წავიდეთ, მე და შენ, სანამ საღამო გაკრულია ცაზე. რო- 
გორც ეთერიზებული ავადმყოფი (საოპერაციო) მაგიდაზე.) 

„კაცის ფიტულები“ მთელი ამ მაგისტრალური თემის ფი- 

ნალური ეპიზოდია. ლექსის პერსონაჟები უკვე კი აღარ „მიდი- 

ან“ სადღაც, არამედ საბოლოოდ და ძალიან საფუძვლიანად 

„დგანან“ ელიოტის ამ ლექსში გრაალის ვერ მოპოვება. „მე- 
თევზე მეფის” ვერ განკურნება და ღვთაებრივ საწყისს ვერ ზი- 

არება სიმბოლურად, ასოციაციურად და პაროდიულად უკვე 

ეპიგრაფშია განცხადებული. ზანგი ბიჭის წამოძახილი, რომ 

„კურცი მკვდარია“, სიმბოლურ-ასოციაციურსა და პაროდიულ 

კონტექსტში არ ნიშნავს იმას. რომ მკვდარია უბრალოდ, აფრი- 
კელთა ტომის ოდიოზური თეთრი „ბელადი“ – მკვდარია ღმერ- 

თი, მკვდარია კელტური მითოლოგიის მეთევზე-მეფეც და ძიე- 

ბა დასრულებულია კრახით. აღარსად წასვლას აზრი არა აქვს 

და მითუმეტეს, აზრი აღარ აქვს ძიებას. ფიტულები – არარეა- 

ლიზებულ „მაძიებელთა“ უსახური ბრბო – ფაქტობრივად, იმ- 
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ქვეყნად ცხოვრობს. რადგან როგორც ვთქვით, ლექსში სააქაოს 

და საიქიოს შორის ზღვარი წაშლილია. 

”» X# X 

„ამქვეყნიური ჯოჯოხეთის“ ელიოტისეული ხილვა რამ- 
დენიმე უმნიშვნელოვანესი ალუზიით არის დაკავშირებული 

დანტეს „ღვთაებრივ კომედიასთან“, რომელიც. ცხადია, აგ- 

რეთვე „ხილვას“ წარმოადგენს. თვით კაცის ფიტულების – ცა- 

რიელი, უუნარო ადამიანების ცენტრალური სახე. სიტყვასიტ- 

ვით არის ნასესხები შექსპირის „იულიუს კეისრიდან”, სადაც 

ბრუტუსი „სიყვარულისგან დაცლილ“ ადამიანებზე საუბრობს. 

რომლებიც ადვილად ითრგენებიან, როგორც ბებერი ჯალაგი. 

ფაფარს რომ დასცემს, როცა დეზი მოხედება: 

სსL ჩხ0II0VV თტი, IIM6 60I565 #XMI0L მL ჩმიძ, 

M2M6 02IIგიჯ 5ჩ0VV ვიძ 0წ0=ოI50 01 Lჩ6I ო6LLIC; 

ზVL VVჩლი LიC6V 5ჩისIძ 6იძVIC LჩC ხI0009V 5ნVI, 

CV I2I! Lჩ6CII C(65L5, მიძ, IIMC ძ0%CCILIVI |02005, 

5IიX Iი 1ჩ6 LIIმ1. 

(IსII0§ Cგ658გ!, #CL.4, 5C.2) 

შექსპირული ნასესხობა აქ უშუალოა და სიტყვასიტყვი- 
თი. ლექსში რაიმე ღრმა, სტრუქტურული დატვირთვა მას არ 

გააჩნია. სხვა მინიშნებებთან ერთად. ის ნაწარმოების ერთიან 
შექსპირულ ასოციაციურ ფონს ჰქმნის, მაგრამ ეს ფონი მნიშ- 
ვნელობით მეორადია და მის დეტალურ განხილვას ყოველი 

სტროფის დაწვრილებითი კომენტარი დასჭირდებოდა, რაც 
ქართველი მკითხველისათვის ამ კონკრეტულ შემთხვევაში ნაკ- 

ლებად საინტერესო უნდა იყოს. ბევრად უფრო მნიშვნელოვნად 

გვესახება ის. რომ მთელ ლექსში, „წყვდიადის გულის” გარდა, 
ასოციაციურ ფონად გამოყენებულია დანტეს „ჯოჯოხეთი“ და 

იოანეს გამოცხადება. 

ელიოტის „კაცის ფიტულებს“ დანტე და ვირგილიუსი 
„ჯოჯოხეთის“ მესამე ქებაში, საიქიოს კარიბჭესთან ხვდებიან. 
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აქ, „უვარსკვლავო წყვდიადში“, მათ შემოესმით აჩრდილთა 
„ოხვრა. გოდება და განწირული კვნესა ყველა არსებულ ენაზე“. 
სულთა ამ შემზარავი გმინვით დათრგუნული დანტე ეკითხება 
მეგზურს, ვისი ხმებია ეს. რომელი ტანჯული ბრბოსიო. და ვირ- 

გილიუსი პასუხობს: 

... 00050 II50(0 ოი0ძი 

ჯიყიიი ”გიწოი0 LII5L6 ძI C01010 

CჩM6 VI556( 5მი7მ ”იწმI8 6 5მი7მ I0ძ0. 

MII5CM12L6 50ი0 მ 9VCI CმLLIV0 C0I10 

ძი II გიყCI! Cი6 იტი LსVი0ი LIხCIII 

იტ წს, (ჯ06ძCII 2 CI0, თმ 00LI 5C (IV00I0. 

CმCCI8ი!I | CIC6I 66, ი0ი 06556! „იტი ხCIII, 

ი6C I0 ი”იჯიიძი III06Iი0 II IIC6V6, 

Cჩ”/გICსიმ 6I0IIმ 1ICI მVICხხ6CL 0%III... 

... 0005L იი ჩმვიი0 500”წმი7მ ძ! თოთი0IVსC, 

6 I2 10I CI6Cმ VILვ C Lმი10 ხმ55მ, 

Cჩ0”იVI90I05! 50ი ძ”იყი0 მILL2 50LL0. 

წგიიმ ძ!I I0ი(0 II თიიძ0 06556( იძი 1855მ; 

MიI5CIIC0”წ091მ2 C CIVI5LI7Iმ II 59ძყიმგ:50 

იიი ”მწI0იIვო ძ!10V, თმ ყVყმI/ძმ 0 0855მ. 

(IMMიი0, Cმი%CIII, 36-42; 46-51) 

(ეს უბადრუკი ხალხია, ვინც ისე იცხოვრა, რომ ვერც დიდება ნახა 

და ვერც სირცხვილი ამქვეყნად. მათ ახლავს უგვან ანგელოსთა 

დასი, რომლებიც არც აუმხედრდნენ უფალს და არც ერთგულენი 

დარჩნენ მისი. ეს ლაქა ზეცამ მოიშორა, მაგრამ მათ არც ქვესკნე- 

ლი ღებულობს... სიკვდილი მათთვის მიუღწეველია, მათი სიცოც- 

ხლე კი იმდენად აუტანელი, რომ სხვას ყველაფერს ისინი მიით- 

ვლიდნენ შვებად. ქვეყნად მათ არავინ არ გაიხსენებს, მათ ზურგი 

აქცია სამსჯავრომაც და მადლმაც. დახედე და გაიარე – არ ღირს 

ესენი ბჭობად.) 

სწორედ ეს ზნეობრივად ნეიტრალურ აჩრდილთა ბრბო, რო- 

მელთაც ცხოვრებაში არც სიკეთე, არც ბოროტება არ უქმნიათ, 
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არის ელიოტის პოემის ცოცხლად მკვდარ პერსონაჟთა ერთობ- 

ლიობა, მისი პოემის „კაცის ფიტულები“. ამ გლახაკებს თვით 
უფლის სამსჯავრომ, მათი ბედის გადაწვეტის ნაცვლად, ზურგი 

აქცია და ამიტომ, მათ ზეცა არ იღებს, მაგრამ მათთვის დახშუ- 

ლია ჯოჯოხეთის კარიც. ისინი არც ცოცხალნი არიან, მაგრამ 

არც მკვდარნი, მათთვის არც საიქიო არსებობს, არც სააქაო. 

ელიოტის პოეზიის აღქმა-გააზრებისათვის „ჯოჯოხე- 

თის“ მესამე ქებას საერთოდ დიდი მნიშვნელობა აქვს, მაგრამ 
ამ კონკრეტულ შემთხვევაში მხოლოდ სულისკვეთებით 

სიახლოვესთან კი არ გვაქვს საქმე, არამედ ელიოტის ტექსტში 
დანტეს უშუალო მინიშნებასთან, რომელიც კონრადის ასოცია- 

ციურ ფონთან ერთად, ნაწარმოების კონცეპტუალურ საფუძ- 
ველს ჰქმნის. უფრო მეტიც, ელიოტის პოეზიაში და კრიტიკულ 

წერილებში „ზჩეობრივი ნეიტრალიტეტის“ თემა მთელი ლიტე- 

რატურული და ღვთისმეტყველური ტრადიციის გაგრძელებად 
წარმოგვიდგება. პოეტი მასზე ყურადღებას ამახვილებს შარლ 

ბოდლერისადმი მიძღვნილ ესეშიც, სადაც აღნიშნავს, რომ „რად- 

გან ადამიანები ვართ, ის, რასაც ვაკეთებთ, ან სიკეთე უნდა 

იყოს, ან ბოროტება და ადამიანებიც იმ შემთხვევაში ვართ თუ, 
ან ერთს ვაკეთებთ, ან მეორეს. პარადოქსივით ჟღერს, მაგრამ 

უმჯობესია ბოროტება ჩავიდინოთ. ვიდრე საერთოდ არაფერი 

ვქნათ: ასე ვარსებობთ მაინც“ (LIIიI 1999: 429). სხვანაირად რომ 
ვთქვათ, პოეტის წარმოდგენით, ზნეობრივი ნეიტრალიტეტი 

სრულ უზნეობაზე, თვით „ბოროტის ქმნაზეც“ უარესია. არც 

ღმერთს, არც ეშმაკს არ მინდობა, ზნეობრივი სახის საერთოდ 

უქონლობა არსებობაც კი არ არის, ის „არარსებობაა“. მეტაფო- 
რულად, ეს ისეა წარმოსახული, რომ სრულიად უსახურთაგან 

განსხვავებით, ბოროტის მქმნელს ჯოჯოხეთში ადგილი მაინც 

გარანტირებული აქვს. ყოველ შემთხვევაში, ქვესკნელის კარიბ- 

ჭესთან მარადიული „აყუდება“ მას არ უწევს, რაც თავისთავად, 
იმის საბუთია, რომ ეს ბოროტი სული გარდაცვალებამდე მაინც 

ცოცხალი იყო და არა „ცოცხლად მკვდარი“. 

ბ. საუთემი მართებულად აღნიშნავს, რომ „„კაცის ფიტუ- 
ლების“ კომენტირება უსაზღვროდ ძნელია. მისი ენა და ხატოვა- 
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ნება თავისი სიმატრივით განაიარაღებს მკითხველს, მაგრამ ეს 
სიმარტივე უსასრულოდ ქარაგმულია, ალუზიებით აღსავსეა, 

ბუნდოვანია“ (§ისწხგმთ 1994: 202), ლექსის ყოველი სახისა თუ 
სიმბოლოს დაწვრილებითი ანალიზი მხატვრული შინაარსისაგან 
მის განძარცვას იწვევს, რადგან ალუზიების ერთობლიობა მხო- 
ლოდ მკითხველის ცნობიერებაში შეკავშირებული სახით იძლევა 

განცდით-ინტელექტუალურ ეფექტს; ლიტერატურული ანალი- 
ზის საშუალებით ამ ეფექტის რეკონსტრუირება შეუძლებელია. 
მსგავსად იმისა, როგორც მოზაიკის აღქმა სივრცეში დისტანცი- 

ას საჭიროებს იმისათვის, რომ ფერადი მინის ნატეხებმა ერთია- 
ნი სურათი შექმნას, მოდერნისტული ტექსტის აღქმა საჭიროებს 
დისტანციას დროში. სწორედ ამგვარი „დისტანცირების“ შემდეგ 
იწყება მკითხველის ცნობიერებაში ის „ქიმია“, რასაც ასოციაცი- 

ური პოეტიკით გამართული ნაწარმოების აღქმა ჰქვია. განცდით- 

ინტელექტუალური აღქმის ამ პროცესთან შედარებით, ცალკეუ- 

ლი ალუზიებისა თუ რემინისცენციების „ფილოლოგიური“ გა- 

შიფვრა უფრო გვამის ანატომიურ გაკვეთას ემსგავსება, ვიდრე 

ცოცხალი პოეტური ქსოვილის კომენტარს და საბოლოოდ. 

მკითხველი პოეზიის ნაცვლად, სწორედ იმ „მასალის“ წინაშე 
აღმოჩნდება, რომლისგანაც ლექსი მხოლოდ შემდეგ იქმნება. 

თუ მაინც, თვალსაჩინოების მიზნით, უკიდურესად გავამარტი- 

ვებთ პოეტის სათქმელს, ანუ თუ ლექსს მის მთავარ ღირსებას – 
ასოციაციურ ხატოვანებას ჩამოვაცილებთ და „მშრალი“ დებუ- 

ლების სახით ჩამოვაყალიბებთ მის კონცეფციას, მაშინ ტრადი- 

ციულ თეოლოგიურ თვალსაზრისამდე მივალთ. სხვა საკითხია, 
თუ რამდენად მხატვრული იქნება ლექსის ასეთი ცარიელი „საზ- 
რისი“, რადგან ნებისმიერი აზრი, იდეა, ან თუნდაც მთელი ფი-– 
ლოსოფიური სისტემა მხოლოდ ნარანწმოების მხატვრულ კონ- 

ტექსტში გარდასახვისას იძენს ესთეტიკურ ღირებულებას, მის 
გარეთ ის მხატვრულად ნეიტრალურია. 

ელიოტის ბიოგრაფიასა და მის შემოქმედებას შორის 
პირდაპირი კავშირების ძიება მთლად მართებული გზა არ უნდა 

იყოს, მაგრამ ფაქტია, რომ თუნდაც გაშუალებული სახით, პოე- 
ტის შნაგანი მსოფლმხედველობრივი ძიებანი უკვე მის ადრეულ 

ნაწარმოებთა თემატიკაში აისახა. ერთი მხრივ. ელიოტის პოე- 
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ტიკა თამაშისებურია. ასოციაციურია და მრავალმხრივი ინ- 
ტერპრეტაციის საშუალებას იძლევა, რაც ავტორისეული ჩანა- 
ფიქრის გაცნობიერებულ ნაწილს შეადგენს. მეორე მხრივ, ლინ- 

დალ გორდონის ცნობით, თუმცა ოფიციალურად ელიოტი ან- 

გლოკათოლიკედ მხოლოდ I928 წელს მოიქცა. ის უკვე 1921! 
წლიდან აქტიურად ესწრებოდა ანგლიკანურ წირვებს და ფაქ- 

ტობრივად, ეკლესიურ ცხოვრებას ეწეოდა. ხსნა, ცოდვათაგან 

განწმენდა, ლვთაებრივ საწყისთან ზიარება ცხოვრების იმ კონ- 
კრეტულ პერიოდში მისთვის ძირითადი ზნეობრივი პრობლემა 

იყო (C0Mძიი 1998: 21 11. შესაძლოა, სწორედ ელიოტის რელიგიური 

მედიტაციებით, ან ახლადმოქცეულის ერთგვარი რადიკალიზ- 

მით აიხსნება ის, რომ „კაცის ფიტულების“ პერსონაჟები ზნეობ- 
რივი ნორმის ფარგლებში საერთოდ ვერ მოიაზრებიან, რომ მათ 

თვით „ნეგატიური ზნეობაც“ არ გააჩნიათ. რელიგიური ფესვე- 
ბით, ეს აზრი დანტეს „ჯოჯოხეთის“ გარდა, იოანეს გამოცხადე- 

ბას უკავშირდება და „ჯოჯოხეთის“ მესამე ქებაც. უნდა ვივარა- 

უდოთ, სწორედ იოანეს გამოცხადების ერთ-ერთი ეპიზოდით 
არის შთაგონებული აპოკალიფსში საუბარია ლავდიკიელთა 

ეკლესიის „ნელ-თბილ“, უსახო მრევლზე: „ვიცნი საქმენი შენნი, 
რამეთუ არცა გრილი ხარ, არცა ტფილი.. მეგულების აღმოგ- 

დებაი შენი პირისაგან ჩემისა. .. რამეთუ შენ ხარ უბადრუკ და 

საწყალობელ და გლახაკ და ბრმა და შიშუელ“ (3:15-I17). 
„უბადრუკ და საწყალობელ და გლახაკ და ბრმა და ში- 

შუელთა“ ბრბო უკვე „უნაყოფო მიწაშია“ აღწერილი, სადაც 
პირველი ეპიზოდის ფინალში ეს ბრბო ლონდონის ხიდზე მიე- 

დინება და შემდეგ. კინგ უილიამ სტრიტით, ტფაძრებს ჩაუვლის. 

იქვე მოყვანილია დანტეს ციტატი, ისევ „ჯოჯოხეთის“ მესამე 

ქებიდან: „ვერც ვიფიქრებდი, რომ სიკვდილმა მოსპო ამდენი“ 

(დანტე ამას თავის ნელ-ტფილ პერსონაჟებზე ამბობს, ელიო- 

ტის ტექსტში კი ლონდონის ხიდზე მიმავალნი იგულისხმებიან). 

მაგრამ „უნაყოფო მიწა“ მხატვრული აზრის მთელი სიმფონიაა, 
მრავალი მისი პერსონაჟი, „კაცის ფიტულებთან“ შედარებით, 

რელიეფურიცაა და მკაფიოდ გამოკვეთილიც, ლონდონის ხიდ- 
ზე მიმავალი ბრბოს აღწერილობა იქ თუმც მნიშვნელოვანი, 
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მაგრამ მაინც ეპიზოდია. აქ კი, „კაცის ფიტულებში" – ამ უდაბ- 
ნოში მდგარ, თივით დატენილ საფრთხობელათა გარდა თით- 

ქოს არავინ არის; შემზარავ, უსახურ ფიტულთა „მასოვკა“, 

ფაქტობრივად, მთელ კაცობრიობას განასახიერებს. დანტეს 
ალუზიებთან ერთად. აპოკალიფსისის მოყვანილი ეპიზოდი, სა- 

დაც „აღმოგდებაი პირისაგან“ შეგვიძლია ბევრად უფრო „მარი- 

ლიანი“ სიტყვის ევფემიზმადაც წარმოვიდგინოთ, ნათლად 

მოწმობს არა მხოლოდ ზნეობრივად ნიველირებულთა მიმართ 

ობიექტურ, „თეოლოგიურ“ პოზიციას, არამედ ელიოტის პი- 
რად, სუბიექტურ განწყობილებასაც. აქ თავს იჩენს ასოციაცი- 
ური წყაროსადმი ელიოტისათვის ერთობ უჩვეულო დამოკი- 

დებულება, როდესაც პოეტი აღარ ახდენს დამოწმებული ტექ- 
სტის აზრობრივი მნიშვნელობის, ან მისი ზნეობრივი პათოსის 
პაროდირებას. ფაქტობრივად, ლექსის სათქმელი მასში დამოწ- 

მებულ წყაროებთან სრულ ჰარმონიაში აღიქმება. „კაცის ფი- 

ტულები“ ამ მხრივაც მოასწავებს ელიოტის შემოქმედებაში 
ახალი ეტაპის დასაწყისს. 

ლექსის უკიდურესად პესიმისტური ფინალი შემაძრწუნე- 
ბელ განცდას იწვევს. წარმოსახული სიტუაციის განზოგადება 
ელიოცტისათვის ჩვეული ხერხია, მაგრამ ამ შემთხვევაში ის 
რთული ინტელექტუალური თამაშით კი არ მიიღწევა, არამედ 
პირდაპირი განცხადებით იმის თაობაზე, რომ „ასე მთავრდება 

ქვეყანა (წუთისოფელი!“. დროის „შედედებასთან“ ერთად, ელი- 
ოტის პოეზიაში ჩვეულებრივ, სივრცეც შემოფარგლულია. მაგ- 

რამ „კაცის ფიტულების“ კიდევ ერთი სიახლე ის არის, რომ მას- 
ში ამ სივრცედ რომელიმე კონკრეტული ადგილის ნაცვლად 
მთელი სამყაროა წარმოდგენილი. დრო. როგორც ყოველთვის, 
აქაც აწმყოა – კაცის ფიტულები აწმყოში „ჩურჩულებენ“, მაგ- 

რამ მოხსნილია ტოპოსის საზღვრები. მხატვრულ სივრცედ 

ლექსში მთელი თანადროული ცივილიზაციაა წარმოსახული. 

ერთი შეხედვით, იმით, რომ სამყარო „მთავრდება“ 
ლექსში ქრონოტოპული სიტუაცია ირღვევა რადგან თუკი 
რაიმე (მითუმეტეს – სამყარო) „მთავრდება“, მაშინ ბზარს უნდა 
იძლეოდეს ელიოტის მითოპოეტიკაც – „სასრული“ სიდიდეე- 

ბით ქრონოტოპი ვერ შედგება, მითოსის უნივერსალობა მის 
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უსასრულობაშია. მაგრამ საქმეც ის არის, რომ სამყარო „კა- 

ცის ფიტულებში“ ს აე რთ ოდ „მთავრდება“ (LL%15 15 LI16 V2V LჩC 

V0IIძ 6იძ5). ანუ მას ერთგვარ წესად აქვს „დამთავრება“, რაც 

იმას არ ნიშნავს, რომ ის მაინცდამაინც ახლა, ჩვენს თვალწინ 

მთავრდება, ან დამთავრდა ცოტა ხნის წინ, ან უახლოეს მომა- 

ვალში დამთავრდება. განუსაზღვრელი აწმყოს გრამატიკული 

დრო („ბიძა“), რომელსაც ქართულ თანრგმანში აწმყო პროცე- 

სუალობის ასოციაცია ვერ მოსცილდება („მთავრდება“), ხელს 

აძლევს ელიოტს, რათა ეს „სამყაროს დასასრული“ წარმოსა- 

ხოს, როგორც მარადიული ხდომილება, რომელიც „საერთოდ“ 

და „ყოველთვის“ ხდება. სამყარო „დამთავრებადია“, იმიტომ. 

რომ ის ზნეობრივად ნეიტრალურია, ნელ-თბილია. მისი „დამ- 
თავრება“ არ არის ერთჯერადი გეოპოლიტიკური ან ასტრონო- 
მიული კატასტროფა, ის ქრონიკული ზნეობრივი კატასტრო- 
ფაა, ზნეობრივი სივრცის დასასრულია. ამგვარი დასასრული, 

როგორც ელიოტი „ოთხ კვარტეტში“, ღამის ლონდონზე საჰაე- 

რო შეტევის აღწერისას აღნიშნავს, „დაუსრულებლის განმეო- 

რებადი დასასრულია“: 

...-ი06 (0CსI”6იL 6იძ 0წხჩ6 სიტიძ!ინ. 

შესაძლოა, საშინელი დასასრული უსასრულოდ გაწელილ 

საშინელებაზე უკეთესიც იყოს, მაგრამ არსებობს კიდევ ერთი, 
„კაცის ფიტულებში“ წარმოსახული ალტერნატივა – ეს თვით ამ 
საშინელი დასასრულის დაუსრულებლობაა.: ელიოტის ღრმა, 
კოშმარნარვ პესიმიზმს კონკრეტული მისამართი აქვს: სამყაროს 

უსასრულოდ გაწელილი აღსასრულის მიზეზი სხვა არავინ არის, 
თუ არა თვით კაცის ფიტულები და მათი ზნეობრივი უუნარობა. 
ნაწარმოების ტექსტში ბიბლიის, დანტეს, შექსპირის, კონრადის, 

ბოდლერის და სხვათა დამოწმებაც სათქმელის უნივერსალიზა- 
ციას ემსახურება, იმის მინიშნებას ისახავს მიზნად, რომ კაცის 
ფიტულები არ არიან მხოლოდ რომელიმე კონკრეტული დროის 

(ამ შემთხვევაში, გასული საუკუნის 20-იანი წლების) ზნეობრივი 
პრობლემა, რომ ისინი ყოველთვის იყვნენ, არიან და იქნებიან. 
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IX. 0ტM5ნ M#C#ტნჩ6: „სუინი აგონისტი, 
ანუ არისტოფანული მელოდდტაგის ფრაგმენტები“ 

„საბოლოოდ, საშინელება და სიცილი შეიძლება გა- 

ერთიანდნენ... პოტენციური კომედია ისევე მოი- 

პოვება სოფოკლესთან. როგორც პოტენციური 

ტრაგედია არისტოფანესთან." 

ტომას ელიოტი, „სარგებელი პოეზიის და სარგებე- 
ლი კრიტიკის“ 

„1920 წლის ლექსების“ შემდეგ, სუინის სახეს ელიოტი 
პირველად „უნაყოფო მიწაში“ უბრუნდება. მაგრამ სუინი იქ 

მხოლოდ ერთ „ეპიზოდურ როლში“ გვხვდება, როგორც ტირე- 

სიას ერთ-ერთი „ავატარი“, ანუ როგორც ერთ-ერთი სახე სხვა 
უამრავ ასოციაციურ სახეთა რიგში. „უნაყოფო მიწა“ იმდენად 

რთულსა და დახვეწილ მხატვრულ სტრუქტურას წარმოადგენს, 
რომ მისი კონტექსტიდან ამოგდებით, სუინის შესახებ ცალკე 
მსჯელობა მართებული არ უნდა იყოს. ამ სახესთან ელიოტის 

ახლებური მიდგომის დასახასიათებლად, უფრო საინტერესოა 

„სუინი აგონისტის, ანუ არისტოფანული მელოდრამის ფრაგ- 

მენტების“ მხატვრული სპეციფიკის გარკვევა, მით უფრო, რომ 
ამ ნაწარმოებში პოეტმა პირველად მიმართა მისთვის სრულიად 

ახალ, უჩვეულო ფორმას. „ფრაგმენტები“ წამოადგენს ვოდევი- 

ლის სტილში დაწერილ, კომიკურ-ირონიული ელემენტების შემ- 

ცველსა და ამავე დროს, პირქუში სიმბოლიკით დატვირთულ, 
დაუმთავრებელ „მელოდრამას“. 

პირობითი „სუინიადას" პირველი ლექსები, სადაც ეს ადა- 

მიანისებრი არსება მთავარ „გმირად“ გვევლინება, 1915-1919 
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წლებში იქმნებოდა. რადგან „არისტოფანული მელოდრამის 
ფრაგმენტები“ „უნაყოფო მიწის“ შემდეგ, 1923-1925 წლებში 

შეიქმნა, უნდა ვივარაუდოთ, რომ ელიოტისათვის სუინის სახე 
მთელი ათი წლის განმავლობაში ინარჩუნებდა შემოქმედებით 

აქტუალობას. როგორც პიტერ ეკროიდი აღნიშნავს, იმ პერი- 

ოდში პოეტი ყველა ღონეს ხმარობდა. რათა ემოციურად გას- 
ცლოდა, ჩამოსცილებოდა „უნაყოფო მიწის“ პირქუშ სამყაროს 

I#4CMI0Vძ 1993: 145-148). მაგრამ ფაქტია, რომ „სუინი აგონისტი“ 

კიდევ უფრო პირქუშ „კაცის ფიტულებთან“ (1925) ერთდროუ- 

ლად იწერებოდა და ამიტომ, პესიმისტური განწყობილებებისა- 
გან „გაქცევა“ არ უნდა ყოფილიყო მისი შექმნის ძირითადი მი- 

ზეზი. მითუმეტეს, რომ გროტესკის, კარიკატურის, ირონიული 
ინტონაციისა და საგანგებოდ ვულგარული იუმორის საშუალე- 
ბით, „სუინი აგონისტი“ იმავე „სასოწარკვეთილების ფილოსო- 

ფიას“ გამოხატავს, რაც საფუძვლად უდევს „კაცის ფიტულე- 
ბის“ პოეტურ ესქატოლოგიას. 

თავდაპირველად, 1926 და 1927 წლებში, პიესა ორ ნაწი- 
ლად გამოქვეყნდა ჟურნალ „კრაიტერიონში“ სათაურით „შინ 

ხომ არ გინდა წასვლა, პატარავ?“ („VVგიივ C0 M#Mიიი0, 8გხV?“). 

1932 წლს, უკვე საბოლოოდ დასათაურებული, ის ცალკე ბრო- 

შურად გამოიცა და სულ ცოტა ხანში, რამდენჯერმე დაიდგა 

კიდეც სცენაზე. ამ დროისათვის ელიოტის ამაღლებულად სე- 
რიოზული, პრინციპულად ანტიბოჰემური და ელიტარული ხა- 

ტება ინგლისურენოვან ლიტერატურულ ცნობიერებაში უკვე 

საბოლოოდ დამკვიდრებული იყო. მისგან ცივი ღიმილითა და 

პირქუში ირონიით აღსავსე ლექსებს უფრო მოელოდნენ, ვიდრე 

„მსუბუქი ჟანრის“ ნაწარმოებთა შექმნას. მაგრამ ლინდალ 
გორდონის და განსაკუთებით, პიტერ ეკროიდის I#CIMI0Vძ 1993: 

105, 145) ბიოგრაფიები ცხადყოფს. რომ „გასართობი“ ხასიათის 
შემოქმედებითი ინტერესები ელიოტისათვის უცხო არასოდეს 
ყოფილა, მას ყოველთვის იზიდავდა კინემატოგრაფის ფართო 

გავრცელებამდე არსებული გასართობი ინდუსტრია. ერთ 

დროს ის აღტაცებულიც იყო მიუზიკ-ჰოლის მსახიობებით, მე- 
გობრობდა კიდეც მათთან და მათ მეგობარ ლონდონელ დემი- 
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მონდენებთან. პოეტი, რომელიც ბევრს დღესაც მაღალი მო- 

დერნიზმის წარბშეკრულ ქურუმად წარმოუდგენია, რეალურ 

ცხოვრებაში ისე ყოფილა გატაცებული მიუზიკ-ჰოლის მხიარუ- 
ლი ჟანრით, რომ რამდენიმე წარმოდგენაზე რეცენზიაც დაუ- 

წერია და პოპულარული შემსრულებლის, მერი ლოიდის გარ- 
დაცვალებაზე ნეკროლოგიც გამოუქვეყნებია. ელიოტი თვითო- 
ნაც წერდა თავშესაქცევ, სახუმარო ლექსებს. მისი „ბებერი პო- 

სუმის წიგნი პრაქტიკულ კატებზე“ (1939). მრავალი წლის შემ- 

დეგ. ენდრიუ ლოიდ უებერის ცნობილ მიუზიკლს, „კატებს“ და- 

ედო საფუძვლად. შესაძლოა, სწორედ ამგვარმა და მსგავსმა ინ- 
ტერესებმა განაპირობა ის, რომ სუინის დრამატურგიული ხორ- 

ცშესხმისათვის ელიოტმა ვოდევილის ფორმა აირჩია. „მელოდ- 
რამა“ ნაწარმობს პირობითად დაერქვა, იმ აზრით. რომ ის უნდა 

ყოფილიყო მუსიკის თანხლებით შესრულებული წარმოდგენა. 
ფაქტობრივად კი „ფრაგმენტები“ წარმოადგენს მიუზიკ-ჰოლში 

შესასრულებელ ტექსტს, რომელსაც მსახიობები ცეკვა-თამა- 

შითა და სიმღერით წარმოსთქვამენ. 

ნაწარმოების სიუჟეტი პირობითია, ხასიათები – საგანგე- 

ბოდ სქემატური და ორგანზომილებიანი. დორისი და დასთი 
მკითხველს პირველი ნაკითხვისას ადვილად აერევა ერთმანეთ- 

ში; ასევე უსახურნი და ლამის ურთიერთჩანაცვლებადნი არიან 
სნოუ. სუორთსი, უოჩოუპი, ჰორსფოლი, კრამპეკერი და კლიპ- 

სტაინი. პიესის პირველ ნაწილში სუინი საერთოდ არ ჩანს. დო- 

რისი და დასტი სხედან ბინაში და დროს იმით ჰკლავენ, რომ 

კარტს შლიან და მეგობრებზე ჭორაობენ. უსიამოვნო განცდა, 
რომელიც მათ ვინმე პერეირას სატელეფონო ზარისა და კარ- 

ტში ამოსული „კუბოს“ გამო ეუფლებათ (კუბოს“ დორისის 

მარჩიელობაში ყვავის ორიანი განასახიერებს), მათთან მხია- 
რული კომპანიის სტუმრობით იფანტება. შემოდიან გოგონების 

მეგობარი სემ უოჩოუპი და მისი ყოფილი ფრონტელი მეგობრე- 

ბი, კანადელი სამხედროები ჰორსფოლი, კლიპსტაინი და კრამ- 
პეკერი. 

მეორე ნაწილში ამ საზოგადოებას ემატება სუინი, რომე- 
ლიც შემოსვლისთანავე იწყებს დორისთან არშიყს. მათ უერ- 
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თდებიან სნოუ და სუორტსი – როგორც ჩანს. მოწვეული პრო- 

ფესიონალი კონფერანსიეები, რომელთა მიზანს დამსწრეთა 

გართობა და სიტუაციის გახალისება წარმოადგენს. სუინის 
თითქოსდა მხიარულ ხუმრობებს შიშისმომგვრელი ელფერი 

დაჰკრავს. ის ეუბნება დორისს, რომ მოიტაცებს მას და „კაცი- 

ჭამიათა კუნძულზე“ შესანსლავს. ის იქნება კანიბალი, დორისი 
კი მისიონერი და ის სიამოვნებით მიირთმევს მისიონერისაგან 

დამზადებულ ჩაშუშულს: 

III თცხხ!8 V0ს სხ. I”II ხ6 Lი06 CგიიIხმგ!.... 

V05 I”ძ 63LV0სV) 

II C0იMV6CIL V0ს! 

(იჯ0 მ 5+1CVV/ 

#, იIC0 IILLIC, VIნILC IILLIC, 501L IILLCIC, L6იძCL IILLIC, 

1სICV IICI6, წI68LX IILLI6, IიI55(0იმIV 516VV. 

ცოცხლად შეჭმის პერსპექტივა, თუნდაც ხუმრობით გამოთ- 

ქმული, დორისში უსიამო შეგრძნებას აღძრავს: „მართლა შემ- 

ჭამ?“ ეკითხება ის სუინის. 

კუნძულზე, რომელსაც სუინი „ნიანგთა კუნძულსაც“ 
უწოდებს, ცხოვრება მარტივია და პირველყოფილი იდილიით 

აღსავესე: იქ არც ტელეფონებია, არც გრამოფონები, არც სიტ- 
როენები და არც როლს-როისები. არც ორკარიანი, არც ოთხკა- 

რიანი. ვერაფერს მიირთმევ ხეზე მოსული ნაყოფის გარდა, 
ვერც რამეს დაინახავ ზღვის და პალმების იქით და ვერც ტალ- 
ღის ხმაურის გარდა გაიგონებ რამეს – ცხოვრება იქ სამი რამ 

არის მხოლოდ: 

1ჩ2L”5 2II Lჩ6 #მCL5 VVჩ6ი V0ს C0ი6 L0 ხI855 L8CL5: 

8ზIხ, გიძ CიინსI2LI0ი, მიძ ძიმჯიჩ. 

(სულ ეს არის მხოლოდ, თუ მთავარს შევეხებით: დაბადება, შეწ- 

ყვილება და სიკვდილი) 
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სუინი იხსენებს ნაცნობს. რომელმაც საშინელი დანაშაუ- 

ლი ჩაიდინა – „გაასაღა“ გოგონა და მისი გვამი ლიზოლით სავ- 

სე აბაზანაში „გაალღვო“. ის შეძრწუნებული ჩანს თავისივე მო- 

გონებით (იქნებ თვითონ იყო მკვლელი?). დორისს კი მისი ნაამ- 
ბობი და კარტში ამოსული „კუბო“ თავის საკუთარ შესაძლებელ 
სიკვდილზე დააფიქრებს. თანაც სუინი რამდენჯერმე იმეო- 
რებს, რომ ყველა მამაკაცს სურს, „ცხოვრებაში ერთხელ მაინც 

გაასაღოს ვინმე გოგოო“, რაც თითქოს სახუმარო. ლამის სა- 

ცეკვაო-ჯაზური ინტონაციით ითქმის. მაგრამ ამავე დროს. შემ- 
ზარავ შთაბეჭდილებას ახდენს დორისზე: 

I MირV/ მ ოთმი 0იC0 ძIძ ვ წIIIი 

#იV თგი თIწჩLძი 2. –IIIი 

#ტიV თგი იმ5 L0, ი00ძ5 L0, VV/2ი15 10 

0ი0690 (ი მ IIICLIიიC, ძი მ წIII Iი. 

(მე ვიცი, ერთმა გაასაღა გოგონა. ყველა კაცმა უნდა გაასაღოს გო- 
გონა. ყოველ კაცს სჭირდება, უნდა, მოეთხოვება, რომ ერთხელ 

მაინც, ცხოვრებაში, გაასაღოს გოგონა!) 

საერთო პირქუშ (თუმცაღა იუმორისტულსა და კარიკა- 
ტურულ) განწყობილებას ამძაფრებს ისიც, რომ სუინი რამდენ- 

ჯერმე იმეორებს: „ქირა ვიღაცამ აუცილებლად უნდა გადაიხა- 

დოსო“, რაც მსუბუქი. სასუბრო ინტონაციისა და სიტუაციის 

გარეგნული მხიარულების მიუხედავად, ავისმაუწყებლად 
ჟღერს. ფრაზა აშკარად „ყველას საკადრისი მიეზღვება“-ს, ან 
„ყველას ადრე თუ გვიან ვალი მოეკითხება“-ს ქვეტექსტს შეი- 
ცავს და ლამის მუქარად აღიქმება. დიალოგი პიესაში ისეა აგე- 
ბული, რომ ფაქტობრივად „ქირა“ ძალადობრივი სიკვდილის ევ- 
ფემიზმად, ან უფრო მის მეტაფორად აღიქმება. ბოლოს, როდე- 

საც დორისი ამბობს, რომ არ იცის ვინ გადაიხდის ქირას („იქნებ 

პერეირა?“), მამაკაცთა გუნდი შემოსძახებს სიმღერას, რომე- 
ლიც მარტოსულის ღამეულ კოშმარებსა და სულის ძრწოლას 

ასახავს. ფინალში ისმის კაკუნი შემოსასვლელ კარზე. კაკუნის 
მოტივი ამგვარ კონტექსტში ამბივალენტურია და ნიშნავს რო- 
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გორც ბედის კაკუნს. ისე სიკვდილის მოკაკუნებას, „ჩამოხრჩო- 

ბილის“ (ნაწარმოების ერთ-ერთი სახეა) სტუმრობას, ან „ქირის 

ამკრეფის“ (მიქელ-გაბრიელის?) მოსვლას, რაც ლექსის სიმბო- 

ლურ პლანში ერთი და იგივეა. 

კარიკატურისა და შავი იუმორის, მხიარულებისა და 
ძრწოლის, კომიკურისა და საშინელის ეს „ჯოჯოხეთური“ კაკო- 

ფონია ერთი მხრივ შემაძრწუნებელია, ხოლო მეორე მხრივ, 

აგებულია 20-იანი წლების ჯაზის სინკოპირებულ რიტმსა და 

თითქოს უდარდელ, მხიარულ ინტონაციაზე; მთელი მოქმედება 
(განსაკუთრებით მეორე ნაწილი) ელიოტს ჩაფიქრებული და 

განხორციელებული აქვს, როგორც ცეკვა-თამაშის, სიმღერისა 

და სასაუბრო ტექსტის რიტმული ერთიანობა. კომიკური და 
კოშმარული საწყისები პიესაში ისეა მოწოდებული, რომ ამ ორ- 
მხრივ ემოციურ დატვირთვას ნაწარმოების ყველა სახე თუ 
ასოციაციური დეტალი თითქმის თანაბრად შეიცავს, თუმცა 

შეუმზადებელი მკითხველი (ან მაყურებელი) ხშირად ვერ ხვდე- 
ბა, რომ სახუმაროსა და გასართობს მიღმა ძალზე სერიოზული, 

ხშირად, საკმაოდ პირქუში აზრი იმალება. „მისი პიესების 

თხრობითი ელემენტები, – წერს გროვერ სმიტი. – იმგვარად მი- 

ეწოდება რიგით მკითხველს, რომ ის, რაც მათში მისტიკური ან 
რიტუალისტურია. სულ სხვაგან ძევს, მარტივი რეალიზმისაგან 

განსხვავებით რომელიც ზედაპირზე ადვილად აღიქმება" 
(5თIი 1966: 111). თვით იმ ისტორიას, რომ სუინის ნაცნობმა ქა- 

ლი „გაასალა“ და მისი გვამი ლიზოლით (ანტისეპტიკური სა- 

რეცხი საშუალებაა) სავსე აბაზანაში „ჩაალბო“, სუინი პირქუში 

ანეკდოტივით ჰყვება: 

VVCII იხ6 M60იL ხ6/ Lჩ0CI6 Iი ვ ხგLი 

VVILხ Lჩ6C ყმIIცი 0 LV50! Iი მ ხმჯინ... 

ხოდა ინახავდა მას. აბაზანაში, 

ლიზოლში ჩამბალს. აბაზანაში... 

242



საინტერესოა, რომ მკვლელობის ეს ისტორია რეალურად 

მომხდარ ამბავს ეყრდნობა. 1923 წელს ვინმე სესილ მოლტბიმ 

(5IიIIს 1966: I18:), გალოთებულმა თერძმა, რომელსაც ლონ- 
დონში ელიოტის მახლობლად ეჭირა ბინა („ის მოდიოდა ჩემ- 

თან. მე ვისკის ვუდგამდი და ვამშვიდებდიო“, ამბობს სუინი), 
მოჰკლა თავისი საყვარელი და შემდეგ მის ცხედარს თითქმის 
ნახევარი წლის განმავლობაში აბაზანაში „ინახავდა“ ILI0V/56 

2010: 1531. მთელი ნახევარი წელი, მკვლელობიდან დანაშაულის 

გახსნამდე (პიესაში ორი თვე), მოლტბიმ სრულ მარტოობაში, 

ბინიდან თითქმის გამოუსვლელად, ცხედართან ერთად გაატა- 

რა. აბაზანის ნიჟარაზე მოლტბის ფიცრები ჰქონდა გადაფარე- 

ბული და ამ იმპროვიზირებულ „მაგიდაზე“ ის საჭმელს შეექცე- 
ოდა. როდესაც დანაშაული გამოაშკარავდა, მოლტბიმ თავი მო- 

იკლა, ქალის სხეული კი ისე იყო ჩაშლილი ხსნარში, რომ პოლი- 
ციელებმა გვამი ნიჟარიდან ვერ ამოიღეს და განყოფილებაში 

მთელი აბაზანის გადატანა მოუხდათ. თავის დროზე ეს ისტო- 

რია დიდად გახმაურდა „ტაიმსის ფურცლებზე. ბრიტანულ 
კრიმინალისტიკაში მას დღესაც მოიხსენიებენ, როგორც ბო- 

როტმოქმედების ფსიქოლოგიის ქრესთომატიულ მაგალითს. 

როგორც ეს დიდ ლიტერატურაში საერთოდ ხდება, ეროსი 

და ტანატოსი „სუინი აგონისტშიც“" განუყოფელია, მაგრამ სიყ- 

ვარული აქაც, როგორც „სუინი ერექტუსში“, მრუშობად იქცე- 

ვა, სიკვდილი კი – მკვლელობად. „ფრაგმენტებში“ ელიოტი ამ 

მოტივს მკაფიო ტრაგიკომიკურ ჟღერადობასა და რთულ სიმ- 

ბოლურ დატვირთვას ანიჭებს. „გოგონას გასაღება“ ნაწარმოე- 
ბის აზრობრივ სტრუქტურაში მხოლოდ ძალადობასა და მკვლე- 

ლობას კი არ გამოხატავს. არამედ ადამიანის ყოვლისმომცვე- 

ლი მარტოობის თემას უკავშირდება. მკვლელობა თითქოსდა 
რუტინულ მოვლენად, ყოველდღიურობის ნაწილად არის წარ- 

მოსახული (რა მოხდა მერე, ამქვეყნად ყველა კაცს უნდა, ცხოვ- 

რებაში ერთხელ მაინც გაასაღოს ვინმე გოგოო, ამბობს სუინი), 
მაგრამ თვით მკვლელისათვის ის ცხოვრების არარეალურობის 
შეგრძნების წყაროდ იქცევა: 
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1615 MV-6იL 0ი I0L მ C0V0I6 0 ო0იჯი§ 

Mი0ხ09V Cმ=ო6 ვიძ იიხიძV V/0იL 

ცნVყL ჩ0 (00 Iი Lი6 MIII ვიძ ჩC ხმIძ 1ჩ0 /6იL. 

(ასე გრძელდებოდა ორიოდე თვე, არავინ შემოდიოდა და არც გა- 

დიოდა, ის იხდიდა ქირას რა რძე შინ შემოჰქონდა.) 

ეპიზოდი ადამიანის მეტაფიზიკურ მარტოობას, ალოგი- 

კურ სამყაროში მის სრულ გაუცხოებას გამოხატავს. ამგვარი 

მარტოობისას იშლება ზღვარი სიკვდილსა და სიცოცხლეს, რე- 

ალურსა და ირრეალურს, ცხოვრებასა და კოშმარულ ზმანებას, 
„ამქვეყნიურ“ და „იმქვეყნიურ“ სამყაროს შორის. „სუინი აგო- 
ნისტში“ ამგვარ სახეს იღებს ჯერ კიდევ „უნაყოფო მიწაში" 

გაჟღერებული „ცოცხლად კვდომის“, ანუ „სიცოცხლეში სიკ- 
ვდილის“ მოტივი (ძ62Lი-Iი-IIC ო0V). გოგონას „გამსაღებელმა“ 

უკვე აღარ იცოდა, ის თვითონ იყო მკვდარი თუ მკვდარი იყო 

მისი მსხვერპლი. ის ქირასაც იხდიდა და მერძევის ბოთლებიც 

შინ შემოჰქონდა, მაგრამ 

MC ძ8Iძ0 ი01 MილCVV I ჩ6 VV25 მIIVC 

გიძ LიჩC 6IVI V25 ძCმძ 

Mი ძIძი”( VLი0V/ I ჯჩ6C VსIII VV25 მIIVC 

გიძ ჩ60 V25 ძ0მძ 

90 ძIძ ი0იL MილCV/ I Lნ66V VV6IC ხიLჩ 2IIV6 

0. ხიLი V/C6I6 ძიმძ 

I” ჩC VV025 მIIV6 ჯი6ი 1ჩ06 იიIMIთგი VVმ5ი”% 

გიძ Lი0 I0CიL-C0II6CL0I V/მ5M”L 

#იძ II L656V VVCL6C მIIVC Lჩტი ი6C VV25 ძ62ძ. 

(მას ვერ გაეგო, თვითონ იყო ცოცხალი, / თუ ის გოგო მკვდარი 

/ ვერც ის გაეგო, გოგო იყო ცოცხალი, / თუ თვითონ იყო 

მკვდარი / ისიც ვერ გაეგო, ცოცხლები იყვნენ ორივე, თუ ორი- 

ვენი მკვდარი / და თუ ის ცოცხალი იყო, მაშინ მერძეგე იყო 

მკვდარი / და ქირის ამკრეფიც – მკვდარი. / და თუ ყველანი 
ცოცხლები იყვნენ. მაშინ თვითონ ის იყო მკვდარი.) 
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მთლიანობაში, „სუინი აგონისტის“ ეს ეპიზოდი კონცენ- 

ტრირებული სახით გამოხატავს 20-30-იანი წლების მიჯნის ევ- 

დობულ ინტელექტუალურ წრეებში გამეფებულ განწყობილე- 
ებს – 

ოცი წელი უაზროდ გაფლანგული, 

L"6იხ- 00CVX თ06II65 გაჩხერილი წლები, – 

წერს ამ დროის შესახებ თვით ელიოტი „ოთხ კვარტეტში“. და- 

ახლოებით იმავე პერიოდში პოეტი აღნიშნავდა. რომ „ადამია- 

ნი შეიძლება გაანადგუროს იმის შეცნობამ, თუ რამდენად არის 

იგი იზოლირებული სხვა ადამიანებისაგან. რამდენად არის 

დარჩენილი მატროდმარტო საკუთარ თავთან, თავის ეგოიზ- 
მთან და უსარგებლობასთან. თვით ღმერთისგანაც მიტოვებუ- 

ლი“ (6II0L, 1938:382). ფაქტობრივად, იგივე განწყობილებას გა- 

მოხატავს უკვე ხსენებული ტილიხის ნაშრომიც (IIIIICჩ 1957) და 
იმ დროის საერთო წარმოდგენების ამსახველი მრავალი სხვა 
წყარო. 

ეპოქის ამ განწყობილებებს, ლამის უშუალოდ დეკლარი- 

რებული დებულებების სახით, ელიოტი ეფექტურად იყენებს, 
მაგრამ როგორც პოეტი, თავის მხატვრულ სათქმელს ის უშუა- 

ლოდ გამოთქმული აზრის დონეზე არასოდეს არ გამოხატავს. 
ელიოტისათვის არც სულიერი დეგრადაციის გამომხატველ აზ- 

რთა დეკლარირება, არც გოგონას მკვლელობის ისტორიის „მო- 
ყოლა“ და არც ამ ისტორიის „ფილოსოფიური“ განზოგადება არ 
არის მთავარი (ნიშანდობლივია, რომ სწორედ სუინი „განაზო- 
გადებს“ მომხდარ ამბავს და ლამის „ეგზისტენციალისტ მოაზ- 

როვნედ“ წარმოგვიდგება. რაც უკვე თავისთავად პაროდიაა). 

ელიოტისათვის უმთავრესია პოეტიკა. მთელი ამ თემატური მა- 

სალის ისეთი დალაგება, სახეთა კომბინირების ისეთი გზისა თუ 
მეთოდის მიგნება, რომელიც მკითხველში მისთვის სასურველ 
განცდითსა თუ მოყოლილი „ამბისადმი“ თანაგანცდით ეფექტს 

აღძრავს. „მე იძულებული ვარ სიტყვები ვიხმარო, რომ გელაპა- 
რაკოო“, – ეუბნება სუინი დორისს და ამით თითქოს მარტოობი- 
სა და არაკომუნიკაბელობის დაძლევას ცდილობს, მაგრამ აქაც 
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ირონიაა ჩაქსოვილი. გაუცხოების რეალურად არსებულ, გლო- 
ბალურ პრობლემას ელიოტის პერსონაჟები ირონიული „სიმსუ- 

ბუქით“ გამოხატავენ, როგოც გამზადებულ, დალაგებულ დე- 
ბულებებს; ის მათ ქცევაში (პიესის დრამატურგიაში) იმდენად 
არ ჩანს, რამდენადაც დეკლარირებული ტექსტის სახით 
წარმოითქმება. მისი პერსონაჟის არ იყოს, ელიოტი თვითონაც 
„იძულებულია“ თავისი დროის ფილოსოფიური, ფსიქოლოგიუ- 

რი და სხვა იდეები მოიხმოს, რათა გამოხატოს თავისი ნაწარ- 

მოების (და მასთან ერთად, ეპოქის) ემოციური დაძაბულობა. 
მისი პირქუში, პაროდიული და ირონიული მუხტი. „სუინი აგო- 
ნისტის“ ღირსებაც და მისი შეზღუდულობაც იმაში მდგომარე- 

ობს, – აღნიშნავდა სტივენ სპენდერი, – რომ მთელი პიესა წარ- 

მოადგენს პირქუში იუმორით გადმოცემული, შემზარავი და გა- 

მოუვალი სიტუაციის ხილვას... კაცი წამითაც ვერ გაიფიქრებ, 
რომ აქ პოეტს ხუმრობა სურდა – როგორც, ვთქვათ, „პრაქტი- 
კული კატების წიგნის", ან ელიოტის კომედიების კითხვისას. 

ამგვარი იუმორის სახით, რაღაც ძალიან პირქუში, ღრმად სარ- 

დონიული გადმოინთხა მისი ბუნებიდან“ (5ი6იძი(: 1975, 189). 

ჟანრობრივად, ელიოტი „სუინი აგონისტს“ ქვესათაურ- 

შივე განსაზღვრავს, როგორც მელოდრამას (რაც ისევ და ისევ 

პაროდიული ილეთია, იმიტომ, რომ არსებითად. მელოდრამას- 

თან „სუინი აგონისტს“ არავითარი კავშირი არა აქვს), მაგრამ 

მხატვრულ ქსოვილში ასახული ავტორისეული ხედვით. ის უფ- 
რო პირქუში და გესლიანი იუმორით აღსავსე ტრაგიკომედიას 

წააგავს. რომელიც ფარსს უახლოვდება და დროდადრო კლოუ- 

ნადაში გადადის. ფორმალურად, პიესა ვოდევილია, მაგრამ 
ტრაგიკომიკურია მასში ასახული სამყაროს ხედვა, ტრაგიკომი- 

კურია თვით სუინი და ის მოქმედებაც. რომელშიც სხვა პერსო- 

ნაჟები არიან ჩართულნი. ამავე დროს, ტრადიციული ტრაგიკო- 
მედიისაგან „სუინი აგონისტი“ უკვე იმით განსხვავდება. რომ ის 

„ჰეპი ენდით“ არ მთავრდება – პიესის ფიხალში, სუინის მიერ 

ნაამბობისა და მის მეგობართა მიერ ნამღერი კოშმარების შემ- 

დეგ. კარზე საბედისწერო კაკუნი გაისმის. ასე რომ, ფორმალუ- 
რად ვოდევილი. სათაურით მელოდრამა, არსებითად კი პირქუ- 
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ში ირონიით აღსავსე ტრაგიკომედია, „სუინი აგონისტი“ რამდე- 

ნიმე სასცენო ჟანრის სინთეზს შეიცავს. ფარსის, ბურლესკისა 

და ბუფონადის ეკლექტიკაზე. ვარიეტესა და მიუზიკ-ჰოლზე 
რომ არაფერი ვთქვათ, პიესაში იკითხება „პირქუში კომედიის“ 

ძველი ინგლისური ტრადიციის ქვეტექსტიც. თუ პერეირას, 
რომელიც დორისს ურეკავს, მაგრამ „კადრში“ არ ჩანს, ასაკო- 

ვან მამაკაცად წარმოვიდგენთ, ძნელი მისახვედრი არ იქნება, 
რომ პიესა ბალაგანური CიოთომძIმ ძ6I/ MLC-ს ფორმალურ ასო- 
ციაციასაც შეიცავს და ამ რემინისცენციას ყველა პერსონაჟი 

თითქმის თანაბრად ინაწილებს. პერეირა (პანტალონე) – „5სწმ! 

ხმძძV“ („პაპაშა“), რომელიც ბინის ქირას უხდის და „სპონსო- 

რობს“ ახალგაზრდა ლამაზმანს; სუინი (არლეკინი), რომელიც 

ამ ლამაზმანს უკაცრიელ კუნძულზე მოტაცებას უპირებს; დო- 

რისი (კოლომბინა), რომელსაც პერეირა არ უყვარს და სუინის 
ეარშიყება. მათ მხარს უბამს ტრაგიკულ ჯამბაზთა (პიერო) 

სევდიან-კარიკატურული ქორო, რომელიც უოჩოუპის, ჰორ- 

სფოლის, კრამპაკერის, კლიფსტაინის, სუორთსისა და სნოუს- 
გან შედგება და კოშმარნარევ სასაცილო სიმღერებს ასრულებს 
დაირისა და კასტანიეტების თანხლებით. ერთი სიტყვით, სიტუ- 

აცია პოლონიუსის აღწერილს წააგავს: „მაგათ ქვეყანაზედ აქ- 

ტიორი ვერა სჯობს: ვერც ტრაგედიაში, ვერც კომედიაში, ვერც 

ისტორიკულ წარმოდგენაში, ვერც იდილიაში, ვერც იდილიკურ- 

კომიკურში, ვერც ისტორიკულ-იდილიკურში, ვერც ტრაგიკულ- 
ისტორიკულში, ვერც ტრაგიკულ-კომიკურ-ისტორიკულ-იდი- 
ლიკურში... ოხუნჯობასა და თავისუფალ ლაპარაკში კიდევ მა- 
გათ ვერავინ შეედრება.“ (ჰამლეტი. მოქმ. II სურ. 2). 

კიდევ ერთი და ალბათ. ყველაზე მნიშვნელოვანი ჟან- 
რობრივი ასოციაცია, რომელიც ელიოტმა თავის დაუმთავრე- 

ბელ პიესაში შემოიტანა, არის ე.წ. „მინსტრელ შოუ“, რომელიც 
ჯერ კიდევ მე-19 საუკუნის შუაწლებიდან იყო გავრცელებული 
ამერიკაში და ელიოტის დროისათვის უკვე მივიწყებას ეძლეო- 

და. მოგვიანებით, „მინსტრელ შოუს“ წარმოდგენები ეთიკური 
მიზეზითაც აღიკვეთა, რადგან მას, ძირითადად, ზანგებად გა- 
დაღებილი თეთრკანიანები ასრულებდნენ, ხოლო ტრადიციუ- 
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ლი ტექსტი უხვად შეიცავდა შავკანიანთა გაქილიკების, მათი 

აქცენტის მასხარად აგდების. მათი გონებრივი ჩამორჩენილო- 

ბის მტკიცებისა და სხვა არაკორექტულ მოტივებს. ტრადიციუ- 

ლად, „მინსტრელ შოუს“ რამდენიმე მსახიობი მამაკაცი ასრუ- 

ლებდა, რომლებიც დასაწყისში რიტმული ინსტრუმენტების 

თანხლებით. დიალოგური ფორმით წარმოთქვამდნენ ხუმრო- 

ბებს, ხოლო შემდეგ სიმღერითა და ცეკვა-თამაშით იწყებდნენ 

სვლას მაყურებელთა შორის. ჩვეულებრივ, ამ მსვლელობას წინ 

უძღოდა დაირის, ან დოლის დამკვრელი (თვით შოუს პერსო- 

ნაჟს, ტრადიციულად. „12I0ხ0ი“- „დაირა“ ერქვა), ხოლო ბოლოს 

მიჰყვებოდა მსახიობი კასტანიეტებით (რომელსაც შესაბამი- 

სად, ერქვა „ზიილა“" – „ძვლები“, ანუ „კასტანიეტები“). „სუინი 

აგონისტში“ დაირა სნოუს უჭირავს, „ძვლები“ კი სუორთს. ავ- 

ტორისეულ რემარკაში პირდაპირ არის ხაზგასმული. რომ სნოუ 

„დაირის“ როლს ასრულებს, ხოლო სუორთსი – „კასტანიეტები- 

სას“. თვით პერსონაჟთა გვარებიც: სუორთსი (გერმ. 5CLV/მMV;, 

„შავი“) და სნოუ („5ი0V/“, თოვლი, ანუ თეთრი), „მინსტრელ შო- 

უს“ მიმნიშნებელი პერსონაჟთა სახელებია. სნოუს, სუორთსის, 
კრამპაკერისა და კლიპსატინის სიმღერა, პიესის გარემომცველ 

კოშმარში მათი კომიკური მსვლელობა, რომელმაც შოუს ტრა- 
დიციის თანახმად, სხვა მოქმედი პირებიც უნდა აიყოლიოს, 

„სიკვდილის მსვლელობის", ანუ ძველევროპული „ს01156 

Mმიგხი“ -ის მძაფრ ასოციაციას აღძრავს. იგივე ასოციაციას 

იწვევს პიესის ფინალში მამაკაცთა გუნდის ერთდროულად ში- 

შისმომგვრელი და პაროდიული შეძახილებიც: „110 ჩმ II2 / II9 ჩვ 

იგ / 990 1100 II00“. 
სიკვდილი პიესაში თავიდანვე მთელი მოქმედების დამ- 

სწრეა და მისი თანაზიარი. ფაქტობრივად, ის პერეირას მსგავსი 
უხილავი პერსონაჟია, თუმცა მას ბევრად უფრო მნიშვნელოვა- 

ნი აზრობრივ-ემოციური და სიმბოლური დატვირთვა ეკისრება. 

ამას მოწმობს პიესის ტექსტის თითქმის ყველა დეტალი, მთელი 

მისი ერთდროულად პირქუში და „სახუმარო“ განწყობილება: 

სიკვდილი აქ ყველგან სუფევს და ყველა წვრილმანიდან გამოს- 
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ჭვივის. პარადოქსულად, ის თვით სიცოცხლესთან არის გაიგი- 

ვებული: 

00LI5: VVჩრვL 15? 

VVიჩ2L75 Lჩ2L IIIC I5? 

5VVწნნMწV: LIC I§ ძლვ+%ხ. 

(დორისი: რაო? რა არის სიცოცხლე? სუინი: სიცოცხლე სიკვდი- 

ლია.| 

რადგან სიცოცხლე სიკვდილია, მკვდრები არიან პიესის 
ცოცხალი პერსონაჟებიც. ისინი „არიან კიდეც და არც არიან“ 

ამქვეყნად, იმ ყმაწვილის მსგავსად, თავისი საყვარელი რომ 

„გაასაღა“ და აღარ იცოდა, თვითონაც მკვდარი იყო, თუ ცოც- 

ალი, 

ჩ0I V/ჩ6ი V0LI#6 შI0ი6 

VVჩტი V0სI”I6 გI0იC IIM6C ჩ6 VVმ5 შI0ი6 

V0V”IC 6ILი0/ ი, იCILჩ6ს... 

(რადგანაც როცა ხარ მარტო / როცა ისე მარტო ხარ, როგორც ის 

იყო, / მაშინ ან ხარ და ან კიდევ არც ხარ...) 

იგივეს მღერის მამაკაცთა ფინალური ქორო: 

#იძ 000205 V0ს”6 მIIVC 

#იძ 00”/ი205 V0V””6 ძივ3ძ 

(და იქნებ ცოცხალი ხარ / და იქნებ კიდეც – მკვდარი) 

იგივეს (უკვე მერამდენედ!) იმეორებს სუინიც: 

მ68მჯნ 0I IIIC 0: IIწ6 0” ძ06მ1ხ 

002ჯ%ჩ I§ IIIC ვიძ IIIC I5 ძრვჯჩ. 

( სიკვდილი თუ სიცოცხლე, სიცოცხლე თუ სიკვდილი / სიკვდილია 

სიცოცხლე და სიცოცხლე – სიკვდილი.) 
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სუორთსის, უოჩოუპის, ჰორსფოლისა და სნოუს კომიკუ- 

რი მანჭვა-გრეხა, მათი პირქუში და ამავე დროს კარიკატურუ- 

ლი აღლუმი, დაირისა და კასტანიეტების თანხლებით მათი შემ- 

ზარავი პაროდიული მსვლელობა, მათი სიმღერა კუნძულზე, 

რომელიც იმქვეყნიურობად აღიქმება, – ყოველივე ეს უამრავ 
შუასაუკუნეობრივ გრავიურაზე წარმოსახული და პოპულა- 
რულ ტექსტში აღწერილი „სიკვდილის მსვლელობის", ანუ „სიკ- 

ვდილის როკვის ანალოგიაა. შუასაუკუნეობრივ რელიგიურ 
ტრადიციაში სიკვდილის სახება – მოცეკვავე ჩონჩხი მხოლოდ 

ცელით კი არა, ხშირად დაირით, ან დოლით, ან ძვლების ჩხრია- 

ლით („კასტანიეტებით“) წარმოუდგებოდა ხოლმე მისი „ხილ- 

ვით“ შეძრწუნებულ ხალხს. მხიარული და მოცეკვავე სიკვდილი 
გვხვდება ჰანს ჰოლბაინის და ალბრეჰტ დიურერის გრავიურებ- 
ში. ასეთივეა ის გერმანიისა და საფრანგეთის დიდებული ტაძ- 

რების ინტერიერთა მოხატულობაშიც. მას, დამკვრელსა და მო- 

ცეკვავეს, ერთდროულად კომიკურსა და ტრაგიკულს, მხია- 

რულსა და პირქუშს, მასხარასა და მბრძანებელს, მეფეები და 
იმპერატორები, აზნაურები და გლეხები, ვაჭრები და რაინდები, 

მევახშეები და მიჯნურები, ქალები და კაცები ერთნაირად მიჰ- 

ყავს იქ, საიდანაც დაბრუნება შეუძლებელა. ხშირად ეს „წაყვა- 

ნის“ პროცესიც ისეა წარმოდგენილი, როგორც მსვლელობა, 

რომელსაც წინ მოცეკვავე და მომღიმარი, თანაც ინსტრუმენ- 
ტზე დამკვრელი სიკვდილი მიუძღვის. პიესის ფინალში, სწო- 

რედ უოჩოუპის, ჰორსფოლის, კლიპსტაინისა და კრამპეკერის 

კოშმარული ზმანებებით აღსავსე „მინსტრელ შოუს“ შემდეგ 

გაისმის ის საბედისწერო კაკუნი, რომელსაც წესით შემზარავი 

სტუმარი უნდა შემოჰყვეს. მაგრამ კარზე კაკუნს არავინ და 
არაფერი აღარ მოჰყვება, წარმოსახვით სცენაზე არავინ არ შე- 
მოდის, რადგან ის, ვინც მომსვლელი იყო, არსებითად, მთელი 

პიესის განმავლობაში იღებდა მოქმედებაში მონაწილეობას. 

ხგი§6 თიმიგხI(6-ის გაშლილი ასოციაცია პიესის მხატვრულ 
ქსოვილზე მხოლოდ თემატურსა და სიმბოლურ გავლენას არ 

ახდენს. ის მნიშვნელოვნად განსაზღვრავს მის პოეტიკასაც. 
„კოშმარული ცეკვა-თამაშისა“ და „პირქუში მხიარულების“ 
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განწყობილება, რომელიც პიესაში სუფევს. დიდწილად სწორედ 

მოცეკვავე ჩონჩხის ორსახოვნებითაა ნაკარნახევი: კომიკური 

მანჭვა-გრეხით, ლამის კარიკატურული ჰაბიტუსითა და ვულ- 
გარული მანერებით, სიკვდილის ეს სახება ტრადიციულად შემ- 

ზარავია. ელიოფსაც ისე აქვს დალაგებული თავისი დრამის პო- 

ეტიკა, რომ ყოფიერების კოშმარი მკითხველს პირქუშ კლოუნა- 
დად წარმოუდგება, რომელიც ცოცხალი რიტმისა და მხიარული 

მელოდიის თანხლებით სრულდება. არ არის გამორიცხული, 

რომ უამრავ ფერწერულ, გრაფიკულსა და მუსიკალურ ნაწარ- 

მოებთან ერთად, სადაც „სიკვდილის როკვაა“ წარმოსახული, 
კონკრეტული გავლენა ელიოტზე ბოდლერის ცნობილმა 

ლექსმა, „ხმ8ი§6 MეიმხI6“-მა მოახდინა („ბოროტების ყვავილები- 
დან“). გარდა ამისა, ელიოტის ერთ-ერთი ასოციაციური წყარო 

აქაც ჯოზეფ კონრადის „ნყვდიადის გულია“, სადაც აგრეთვე 
გამოყენებულია „სიკვდილის როკვის" სიმბოლიკა. |5სიძი!50ი 

1981: 41-44; Mს/ჩი: 1989, 123-136), შთამბეჭდავი „სიკვდილის 
როკვაა“ წარმოსახული პიტერ ბროიგელის ცნობილ ტილოზე 

„სიკვდილის ტრიუმფი“ (1562), სადაც გადმოცემულია ამ შემზა- 

რავი ცეკვის წრიული, განმეორებადი რიტმიც და ის პაროდიუ- 

ლი მსოფლაღქმაც, რომელიც ახლოს ენათესავება ელიოტის 
ტრაგიკომიკური ფარსის განწყობილებებს. ელიოტი ლექსში 

ფერწერულ ასოციაციათა შემოტანის დიდოსტატი იყო: ბოსხი- 
სა და ბროიგელისაგან „ნასესხები“ სახეები მის სხვა ნაწარმოე- 

ბებშიც გვხვდება. რაც შეეხება ბროიგელის ამ კონკრეტულ სუ- 

რათს, მისი ძირითადი ფრაგმენტი იმდენად ახლოს დგას „სუინი 

აგონისტთან,“ რომ დაკვირვებულმა მკითხველმა შესაძლოა, 

მასში ამ პიესის ერთგვარი „ილუსტრაციაც“ შეიცნოს. 

პიესის გამომსახველ საშუალებათა სისტემაში „მინ- 
სტრელ შოუდან“ ნასესხები ასოციაციური სტრუქტურის შემო- 

ტანით, ელიოტი მიანიშნებს მოქმედების რიტუალურ ხასიათზე. 

ცხადია, იგივე მიზანს ემსახურება „დანს მაკაბრის“ ვრცელი 

ასოციაციაც. იქ, სადაც მხოლოდ სიკვდილი, ძალადობა და 
მრუშობა სუფევს, რიტუალი, სულ ცოტა, ჰალუცინაციების მო- 

საწესრიგებლად მაინც არის საჭირო, რათა პარანოიდალურ 
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ზმანებას მიმსგავსებულმა, ზნეობრივად ნიველირებულმა და 
უსაზღვროდ პირქუშმა სამყარომ ნაწარმოებში მთლიანობის 

ილუზია შეინარჩუნოს. თუნდაც იმისათვის, რომ მხატვრული 

ხორცშესხმისათვის შესაძლებელი გახდეს. ამდენად, რიტუალი 
„სუინი-აგონისტში დრამატურგიული მასალის მხატვრულ 

მთლიანობად გარდასახვის ფუნქციას ასრულებს. 
რიტუალური ფორმათქმნადობა პიესის მხატვრული 

სტრუქტურის უმნიშვნელოვანეს ფუნქციონალურ ელემენტში 

ვლინდება. ესაა განმეორებადი რიტმი, რომელიც პიესის მთელ 
მხატვრულ ქსოვილს გასდევს, რიტმული დიალოგით დაწყებუ- 

ლი და სპეციფიური, მიუზიკ-ჰოლისა თუ „მინსტრელ შოუსათ- 

ვის“ დამახასიათებელი ცეკვითი მოძრაობებით დამთავრებული 

(ესენი ტექსტში მხოლოდ იგულისხმება, მაგრამ პიესის შესრუ- 
ლებისას რიტუალური ცეკვების პაროდიად უნდა აღლღიქმებო- 
დეს). დიალოგი პიესაში ინტონაციურად ისეა აგებული, რომ ის 

ადვილად იწვევს მკითხველში მარტივი ჯაზური მელოდიის სინ- 
კოპირებული რიტმის ასოციაციას: 

ხV5I7: L0VV/ გხისL ჩ6;6I2? 

ხC0LII5: VVხგL მხისL ჩ0(6V-2? 

| ძიი” C2L6. 

0V05I7: V0ოს ძიი” CმICI! 

VVი0 0მV5 L0V0 „6იL? 

00.5: V0§5 ჩC 02V5 Lჩ0 ”6იL 

0V5XV: VVCII §ით6 ოლი ძიჩ”X მიძ 5§0ო6 თ0ი ძი 

5006 თვი ძიი”X მიძ V0ს Mი0CVV V/ჩ0. 

თვით უოჩოუპის, ჰორსფოლის, სუორთსისა და სნოუს 
სიმღერა, დეივიდ ჯოუნზის ცნობით (I0ი65 1960: 28), ნასესხებია 

1905 წელს ბობ კოულის და როზამუნდ ჯონსონის პოპულარუ- 

ლი რიტმული მელოდიიდან „სიძტ“ 1ი6 ზგთხიი“ („ბამბუკის ხის 

ქვეშ“). ელიოტს პოპულარული ლირიკა შეუცვლია, მაგრამ 

რიტმი, „ბამბუკის ხე" და ტექსტის დასასრული უცვლელად და- 
უტოვებია. 
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მთელი პიესის მანძილზე, ლექსიკურსა თუ სინტაქსურ 

დონეზე ტექსტის ცალკეული ელემენტების განმეორებადი მო- 
ნაცვლეობა ციკლურობის, წრისმაგვარი მოძრაობის შთაბეჭდი- 

ლებას ახდენს. რიტმის განმეორებადობის, მისი ციკლურობისა 
და შესაბამისად, თემატური მასალის „წრებრუნვის“ ეს ხერხი 
თავს იჩენს უშუალო-აზრობრივ დონეზეც, როგორც, მაგალი- 
თად, დაბადება-გარდაცვალების უსასრულო წრებრუნვა, რო- 
მელიც ინდუისტური „სამსარას ბორბლის“ ასოციაციას იწვევს 

და რომელსაც გარდაცვალება-მკვდრეთით აღდგომის მითო- 

ლოგემა უდევს საფუძვლად. სუინი ამბობს, რომ კუნძულზე 

ცხოვრება სხვა არაფერია, თუ არა „სამი რამ მხოლოდ“: 

ზI ჩხ, გიძ CიისIმLI(0ი, მიძ ძ6გჯხ. 

1ჩ2%C5 2II, Lი2L”5 2II, LიმL75 8II, CL 3L”5 8II, 

სIILი, გიძ CილსIგL(ცი, მიძ ძიგჯი. 

(დაბადება, შეწყვილება, სიკვდილი./ სულ ეს არის, სულ ეს არის, 

სულ ეს არის, სულ ეს არის: / დაბადება, შეწყვილება, სიკვდილი.) 

ტექნიკური თვალსაზრისით, ეს რიტმული წრებრუნვა, პაროდი- 

ული „საწუთროს ჩარხის“ ეს განმეორებადი, რიტმული ტრია- 
ლი, ელიოტს ცოცხალ დიალოგში თეატრალური დინამიკის წა- 
მოსაჩენად სჭირდება (მითუმეტეს, რომ იგივე რიტმზეა აგებუ- 
ლი მსახიობთა მოძრაობებიც). მაგრამ ამავე დროს ის ადამია- 

ნის არსებობის უცვლელობას, ერთგვარ „მანკიერ წრეში“ მის 
დატყვევებულობასა და ქრონიკულად ნეგატიურ სიტუაციაში 

მის მარადიულ „გაჭედილობას“ გამოხატავს. 
განმეორებადი რიტმი პიესაში არა მხოლოდ პოეტი- 

კურ, ლექსიკურ და სინტაქსურ, არამედ სიმბოლურ დონეზეც 

გამოიხატება, რიტმული ინსტრუმენტების – დაირისა და კასტა- 
ნიეტების ხსენებით. გარდა ამისა, დაირა დოლის, ან ტამტამის 
მსგავსად, ის დასარტყმელი ინსტრუმენტია, რომლის ხმაც მე- 
ლოდიის „გვერდის ავლით“, უშუალოდ ზემოქმედებს ადამიანზე, 

მის ბიორიტმსა და არაცნობიერზე, აღვიძებს მასში მივიწყებულ, 
პირველყოფილ, რიტუალურ იმპულსებს. ტყუილად არ უპირებს 
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სუინი დორისს უკაცრიელ კუნძულზე შეჭმას და ამასთან, საკუ- 

თარ თავს კანიბალად წარმოსახავს. ესეც ერთგვარი სიმბოლური 

მინიშნებაა პაროდიულ რიტუალიზმზე. ნიშანდობლივია ისიც, 
რომ შამანისტურ რიტუალებში დაირისა და დოლის გამოყენება 
ფართოდ გავრცელებულ პრაქტიკას წარმოადგენს; დაირაზე და 
ხშირად, სწორედ დოლზე უკრავენ „დანს მაკაბრის“ ცნობილი 

გრავიურების მოცეკვავე ჩონჩხებიც (ალბრეხტ დიურერის გრა- 

ვიურების სერია). „თავდაპირველად, – აღნიშნავდა ელიოტი ესე- 

ში „Iიტ 8ივLინ 0, ჯი ხ(სო“ (1923), – დრამა სხვა არაფერი იყო, 

თუ არა რიტუალი. ხოლო რიტუალი, რომელიც განმეორბად მოძ- 

რაობათა თანმიმდევრობისაგან შედგება, არსებითად, იყო ცეკ- 

ვა.. ჩვენ სავსებით შეგვიძლია ვთქვათ, რომ პირველყოფილი 

ადამიანი ჯერ გარკვეული წესით იქცეოდა და უკვე შემდეგ ეძი- 
ებდა ამ თავისი ქცევის მიზეზს. მოცლილ კაცს, თუ ის დოლს 
იპოვის, შეიძლება გაუჩნდეს ამ დოლზე დაკვრის დაუოკებელი 

სურვილი. მაგრამ თუ ის იმბეცილი არ არის, ის ვერ შესძლებს 

დოლზე გაუთავებლად დაკვრას ისე, რომ მას სხვა რამ მიზეზიც 

არ ამოძრავებდეს.... მიზეზი კი შეიძლება იყოს, ვთქვათ, გაუთა- 
ვებელი გვალვა. შემდეგი თაობა, ან შემდეგი ცივილიზაცია იპო- 

ვის კიდევ უფრო დამაჯერებელ მიზეზს, რათა დოლზე იმანაც 

დაუკრას... დღეს ეს მიზეზები შეიძლება დავყოთ ტრაგედიად და 

კომედიად. ანუ შეიძლება ითქვას, რომ ჩვენ დღესაც იგივე მიზე- 

ზები გვამოძრავებს, მაგრამ დოლი.. დოლი კი დაკარგული 

გვაქვს.“ (6I10L 1923: 11-12) 

ფაქტობრივად, „სუინი გონისტში“ ელიოტმა ეს „დო- 

ლი“ ჯაზური მელოდიისა და მისი რიტმიკის პოეტური იმიტაცი- 

ის სახით, „თავიდან აღმოაჩინა“. მე-20 საუკუნის დასაწყისის 

ჯაზური ინტონაცია ნაწარმოებში წარმოდგენილია, როგორც 

რიტუალური რიტმის პაროდიული იმიტაცია, რომელმაც თანა- 

მედროვე სამყაროში დოლის ხმა შეცვალა. ამავე დროს, საცეკ- 
ვაო რიტმს ობიექტურად ენიჭება მითოპოეტიკური დატვირ- 

თვა; პირველყოფილ რიტუალსა და მარადიულ მითოსურ წრებ- 
რუნვას ის ობიექტურად უკავშირდება. როგორც მ. ელიადე აღ- 

ნიშნავს, „საცეკვაო რიტმები ადამიანის ამქვეყნიური ყოფის 
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მიღმა იღებენ დასაბამს, განურჩევლად იმისა. განასახიერებენ 

ისინი ტოტემური ცხოველის მოძრაობებს. ვარსკვლავთა გადა- 

ნაცვლებას, თუ თავისთავად წარმოადგენენ რიტუალს... ცეკვა 
ყოველთვის ეტალონურ, ანუ მითოსურ ქმედებას განასახიე- 
რებს. ის წარმოადგენს მითოლოგიური დროის ხორცშესხმას 

და, აქედან გამომდინარე. მის რეაქტუალიზაციას.“ (6II8ძ6 2005: 

28-291 
ელიოტის პაროდიული პერსონაჟები ვერ აცნობიერებენ, 

თუ რაოდენ დიდი ადგილი უჭირავს მათ ტრივიალურ ყოფაში, 
მათ საგანგებოდ ბანალურსა და ვულგარულ ქცევაში რუდიმენ- 

ტალურ, სეკულარიზებულ, მოქმედების ჩვეულ სქემად ქცეულ 
რიტუალს. ცხადია, ელიოტი სავსებით გაცნობიერებულად იყე- 
ნებს ნაწარმოების რიტუალიზაციისა და დროის მითოლოგიზა- 

ციის ხერხს. სუინი, დორისი, უოჩოუპი და სხვანი არ არიან 

ლონდონის იაფფასიანი უბნის ერთ-ერთ ბინაში მაინცდამაინც 

„დღეს“ შეკრებილი პერსონაჟები. მათ მიერ გათამაშებული 
პირქუში ტრაგიკომედია მითოსური და რიტუალური დროის 

რეაქტუალიზაციას ახდენს და ამ თვალსაზრისით, „მარადიუ- 
ლია“. ელიოტის უდავო შემოქმედებით მიღწევად უნდა ჩაითვა- 
ლოს ის, რომ ამ ურთულეს მხატვრულ ეფექტს ის შედარებით 
მარტივი პოეტიკური ხერხით – დიალოგში განმეორებადი რიტ- 
მული ინტონაციის შემოტანით და სახეთა ლაიტმოტივური მო- 
ნაცვლეობით აღწევს. 

საინტერესოა, რომ ამ კონკრეტულ შემთხვევაში ელიოტი 

გარკვეულწილად დავალებულია ფრენსის სკოტ ფიცჯერალდი- 
საგან, რომლის რომანი „დიდი გეტსბი“ დღესაც ჯაზური ინტო- 
ნაციების ლიტერატურული ადაპტაციის ნიმუშად ითვლება. 

ფიცჯერალდმა თავადაც განიცადა ელიოტის გავლენა. როდე- 

საც თანადროული დასავლური ცივილიზაციის სიმბოლოდ „თა- 
ვისი“ უნაყოფო მიწა – „საწარმოო ნაგვის ველი“ (Vვ2II6V 0” მ5%65) 

წარმოსახა, რომელსაც მის რომანში „ექიმ ჯ. ეკლბერგის სათ- 

ვალეების“ სარეკლამო ფარი დაჰყურებს. გრ. სმიტის ცნობით 
(5იIIი, 1966: 114). ელიოტს სამჯერ ზედიზედ გადაუკითხავს 
ფიცჯერალდის მიერ საჩუქრად გამოგზავნილი „გეტსბი“ და სა- 
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პასუხო ჟესტად, „სუინი აგონისტში“ ამ რომანის რამდენიმე 

ალუზია შეუტანია (მისი კლიპსტაინი ფიცჯერალდის კლიპ- 

სპრინგერს წააგავს, ხოლო მამაკაცთა გუნდის „დიმინუენდო“, 

ფაქტობრივად, „დიდი გეტსბის" მე-5 თავში მოყვანილი ბალა- 

დის პაროდიული დუბლიკატია). მაგრამ უნდა ვივარაუდოთ, 

რომ ძირითადი, რაც ელიოტმა ფიცჯერალდისგან „ისესხა“, ჯა- 

ზური რიტმიკის ლიტერატურული ადაპტაცია იყო, რომელიც 
მან ასოციაციურად რიტუალს დაუკავშირა და განმეორებადი 

რიტმი თავის ნაწარმოებში სწორედ ამ გზით შემოიტანა. „პლა- 

გიატზე“ მსჯელობა აქ უადგილოა, რადგან „დიადი გეტსბის“ 

ავტორი ვერც წარმოიდგენდა, რომ შესაძლებელი იქნებოდა მი- 

სი ორიგინალური მიგნების რიტუალემად გამოყენება, მისთვის 

მითოსურ-ზედროული განზომილების მინიჭება და „სუინი აგო- 

ნისტის"“ რთული ასოციაციური პოეტიკის ღერძად გარდაქმნა. 
საინტერესოა, რომ მითოსი „სუინი აგონისტში" არ არის 

რიტულაზე უშუალოდ „მიბმული“, თუმცა ელიოტის თანამდე- 
როვე ჰუმანიტარულ წრეებში ითვლებოდა, რომ რიტუალი სხვა 

არაფერია, თუ არა ადამიანის განმეორებად კოლექტიურ ქცევა- 
ში განხორციელებული თანდაყოლილი მენტალური სტრუქტუ- 
რა, იგივე არქეტიპი. ასე სთვლიდა თვით ელიოტიც, ამასვე მოწ- 
მობდნენ კ. გ. იუნგის და ჯ. ჯ. ფრეიზერის იმჟამად უკვე ქრეს- 

თომატიულ ნაშრომებად ქცეული წიგნები. საქმე ისაა, რომ „სუი- 
ნი აგონისტში“ ელიოტს შემოაქვს მნიშვნელოვანი სიმბოლური 

სახე, რომელიც ფაქტობრივად მთელი ნაწარმოების მითოპოე- 
ტიკურ ბირთვს შეადგენს, მაგრამ რიტმის ასოციაციას არ შეი- 

ცავს (ცხადია, თუ არ ჩავთვლით, რომ თვით მისი ხშირი ხსენება 
ნაწარმოების რიტმული ქსოვილის ნაწილს შეადგენს). ესაა „სუი- 
ნი აგონისტის“ მითოპოეტიკური ქრონოტოპი, ის „შედედებული“ 

სივრცე-დრო, რომელსაც პიესაში „ნიანგთა კუნძული“ განასახი- 
ერებს. ამ კუნძულის შესახებ მღერიან უოჩოუპი, ჰორსფოლი, 

სუორთსი და სნოუ, სწორედ იქ იტაცებს სუინი დორისს. „კანიბა- 

ლების კუნძულზე“ ბამბუკისა და პალმების მეტი არაფერი იზ- 

რდება, იქ სივრცე შემოფარგლულია, დრო კი ისე უსაშველოდაა 
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გაწელილი, რომ თითქმის შეჩერებულია. თანაც, ეს მდორე და 
ზანტი დრო ციკლურია, ის წრიულად მიედინება: 

VVC”II თყმLჩ6CL ჩIხI5CV5 II0VV6I5 

ნ0! IL Vცი”L ხ6 თ!ის105 ხსL ი0VI5 

წ01 IL Vცი”L ხ0 იისI5 ხსL V6815 

#ტიძ (ი ,ოინი!ინ 

#ტიძ Lჩ66 6V6ი)ინ 

#იძ Lიჩ6 ი00იXIძ06 

ტიძ ი!წL 

Mი”ი!იცწ 

წVრი!ინ 

MიიიLოთი0 

MI–L 

ძეთხისმიძი 

(ჩვენ დავკრეფთ ჰიბისკუსის ყვავილებს/და ეს არ იქნება წუთები, 
ეს საათები იქნება/და ეს არ იქნება საათები, ეს იქნება წლები/და 
დილა/და საღამო/და შუადღე/და ღამე/დიმინუენდო/დილა/საღა- 

მო/შუადღე/ღამე.| 

დროის შესაბამისად. ამ კუნძულზე ცხოვრებაც დაბადება-შეწ- 
ყვილება-სიკვდილის გაუთავებელი წრებრუნვაა, პირწმინდად 

ბიოლოგიური და ყოველგვარი ზნეობრივი წარმოდგენებისაგან 

თავისუფალი („8IILხ, მიძ C0ჩნVI2LI0ი, მიძ ძტვჯჩ“). 

კუნძული პაროდიულ იმქვექნიურ სამყაროს განასახიე- 
რებს. შესაბამისად, სუინის ტექსტშიც რელიგიური ტერმინო- 

ლოგიის პაროდია ჩნდება. ის „ხუმრობს“, რომ კუნძულზე მისი- 
ონერად ქცეულ დორისს „მოაქცევს“, მაგრამ არა რომელიმე 

რელიგიის ადეპტად, არამედ „მოაქცევს" მას ჩაშუშულ ხორ- 

ცად. ის, რომ კანიბალი-სუინი „გამისიონერებულ“ დორისს 
ცოცხლად შესანსვლას უპირებს და ისიც, რომ ნიანგთა კუნძუ- 
ლი ღორმუცელა რეპტილიებით არის დასახლებული, ჯოჯხე- 

თის მსგავსი ჯურღმულის ასოციაციას იწვევს. მაგრამ სნოუ, 
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სუორთსი და სხვანი თავიანთ სიმღერაში პირიქით, ამ კუნძულს 

„განცხრომის კუნძულად“ და პაროდიულ სამოთხედ სახავენ, 

სადაც ყველა პრობლემა მოხსნილია. იქ „გოგენის ქალწულები 
პალმის ფოთლებით იმოსებიან“ და მოსიყვარულე წყვილები- 

სათვის იდეალური პირობებია შექმნილი: 

+1CII იტ, Iი V/იმL ხმ 0, LC V/00ძ. 

00 V0ს VVმ IX L0 IIILC VIIხი ო6? 

სიძი; Lი0 ხ/0მძწსL, ხმიVგი, იმIოI68L 

0. სიძე; Lი6 ხმოხ0ი L66? 

(მითხარ, ტყეში სად / გინდა, გამეარშიყო / პურის ხის, ლეღვის, 

პალმის / თუ ბამბუკის ძირში? |) 

მაგრამ „იმქვეყნიური“ კუნძული ისეთივე ორსახოვანია, 
როგორც პიესის მოქმედების უშუალო სასცენო პლანი – ნაწარ- 

მოების მთელი სიმბოლიკა მხიარულებისა და კოშმარის, სუორ- 

თსის და სნოუს, „შავის“ და „თეთრის“ დიქოტომიას ეფუძნება. 

საგულისხმოა, რომ როგორც სუინის სიტყვებზე, ისე მამაკაც- 

თა გუნდის სიმღერაზე, ანუ კუნძულის როგორც ნეგატიურ, ისე 

პოზიტიურ ხსენებაზე, დორისს ერთნაირად უარყოფითი რეაქ- 

ცია აქვს: 

| ძიი”MIIL6C IIIC იი V0სI CI0C001!C 1516... 

წჩმL75 ი0იL IIIC, LიმL75 ი0 III6 

VVLV I”9 1V5L 25 500ი ხ0 ძიმძ. 

(არ მომწონს ცხოვრება თქვენს ნიანგთა კუნძულზე, ეგ ცხოვრება 

არ არის, ეგ ცხოვრება არ არის, მკვდარი ვიყო, ის მირჩევნია!) 

მართალია, მას „კუბო“ ამოუვიდა კარტში, მაგრამ სიკვდილი 

მაინც არ უნდა, რაზედაც სუინი „დამაჯერებლად“ პასუხობს, 
რომ ცხოვრება ნებისმიერ შემთხვევაში სიკვდილია და სხვა 
არაფერი. 

„იმქვეყნიური“ კუნძული ამქვეყნიური რეალობის კონ- 

ცენტრირებული ასლია იმ განსხვავებით, რომ „აქაური“ პრო- 
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ცესები „იქ" უფრო ინტენსიურად მიმდინარეობს. „ამქვეყნად“, 
სუინის ნაცნობმა გოგონა „გაასაღა“ და თვეების მანძილზე ინა- 

ხავდა მის ცხედარს ხსნარში, იმქვეყნად კი თვით სუინი მალევე 

მოუღებს ბოლოს „ჩაშუშულად მოქცეულ“ დორისს. „დორისი 

მსხვერპლის განსახიერებაა, – აღნიშნავს სტივენ სპენდერი, – 
სუინისთან მისი ურთიერთობა არის შესასანსლის ურთიერთო- 

ბა შემსანსვლელთან, რომელიც მასზე თავის სექსუალურ ფან- 

ტაზიებს ახორციელებს...“ (508იძი-, 1975: 188). ამავე დროს, პი– 

ესის პერსონაჟთაგან დორისი ერთადერთია, რომელიც არსე- 

ბულ სიტუაციასთან დაკავშირებით გამოთქვამს უმწეო, მაგრამ 
მკაფიოდ გამოხატულ პროტესტს. მეორე მხრივ, მასაც, რო- 

გორც „ტიპიურ მსხვერპლს“, კარტში კუბო ამოსდის, რაც სიმ- 

ბოლურად იგივე აბაზანაა, სადაც სხვა მსხვერპლი – „გასაღე- 
ბული" გოგონა არის ჩასვენებული. მაგრამ აბაზანა ლიზოლი- 

თაა სავსე და არა ნაკურთხი წყლით, კუბო კი მხოლოდ კარტში 
ამოდის, მარჩიელობისას. „სუინი აგონისტში“ ხსნა ვერ შედგება 

ვერც სიკვდილის, ვერც განბანვის, ვერც მსვერპლშეწირვის 

გზით, ვერც „იმქვეყნიურ“ და ვერც „ამქვეყნიურ“ დონეზე, 
რადგან თვით საიქიო ამქვეყნიურობის პაროდიული ასლია, 

გესლიანი და ენაჭარტალა მასხარების მიერ მოყოლილი. 

„კუნძული“, როგორც სიმბოლური ხატი, „სუინი ერექ- 

ტუსშიც“ გვხვდება, სადაც .ის ანალოგიურ დატვირთვას ატა- 

რებს: მრუშობა, მკვლელობა, მარტოობა და ძრწოლა იქაც ძი- 

რითად თემატიკას შეადგენს. მაგრამ „ნიანგთა კუნძულზე“ არ 
მოიპოვება საშუალო კლასის კეთილდღეობის ჩვეული ატრიბუ- 

ტები („როლს-როისები, სიტროენები, გრამოფონები, ტელეფო- 

ნები“), იქაც მარტოობა, მრუშობა და მკვლელობაა გამეფებუ- 
ლი, თუმცა თვით სუინი ყველაფერს ამას მხიარული თვალით 

უყურებს. უკიდეგანო მარტოობას განიცდის გოგონას „გამსა- 

ღებელიდ“, რომელიც ვეღარ გრძნობს სხვაობას სიცოცხლესა 
და სიკვდილს შორის და რომლისთვისაც ზღვარი რეალურსა 

და ირეალურს, აწმყოსა და წარსულს შორის წაშლილია. თუ დო- 

რისის უმნიშვნელო პროტესტს არ ჩავთვლით, ეს ზღვარი პიე- 

სის ყველა სხვა პერსონაჟისთვისაც არ არსებობს: „იმქვეყნიუ- 
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რი“ კუნძულის ყოფა ამქვეყნიურ ყოფად იქცევა და პირიქით. 

საერთო კოშმარს ამძაფრებს ისიც, რომ სიმღერა „განცხრომის 

კუნძულის“ სიამტკბილობათა შესახებ, რომელსაც მამაკაცთა 

გუნდი ასრულებს, ფაქტობრივად, „სიკვდილის როკვის“ მეტა- 

ფორის ნაწილია. „მხიარული“ სიმღერით, დაირისა და ძვლების 

ჩხრიალით, აქ თვით სიკვდილი ხატავს „იმქვეყნიურობის“ მაც- 

დურ სურათს და ახალ მსხვერპლს ეპატიჟება. მაგრამ თუ სი- 

ცოცხლე სიკვდილია, მაშინ დორისს და მის სტუმრებს გინდ 
„იმქვეყნიური“ კუნძულისაკენ გაუწევიათ და გინდ დორისის 

„ამქვეყნიურ“ ბინაში დარჩენილან დროის გასატარებლად. 
„სუინი აგონისტი“ ელიოტს დაუმთავრებელი დარჩა, რა- 

საც, უნდა ვიფიქროთ, რამდენიმე მიზეზი ჰქონდა. ჯერ ერთი, 
წერის პროცესში თავი იჩინა ავტორისეული სათქმელის მზარ- 

დმა შეუსაბამობამ იმ მხატვრულ ფორმასთან, რომელშიც პიესა 
თავიდანვე იყო ჩაფიქრებული. აღმოჩნდა, რომ ვოდევილის 

თუნდაც პირობითი ჟანრი ბოლომდე ვერ დაიტევდა ელიოტის 

მხატვრული სათქმელის სირთულეს, მის ასოციაციურ პოეტი- 

კას და იმ გლობალური ხასიათის კულტურფილოსოფიურ თემა- 
ტიკას, რომელიც პოეტს იმჟამად აიტერესებდა. საბოლოოდ, 

ვრცელი და დასრულებული დრამატურგიული ტილო არ ალ- 
მოჩნდა აუცილებელი იმის განსახორციელებლად, რაც შედარე- 

ბით კომპაქტურ, დაუმთავრებელ „ფრაგმენტებში“ მოხერხდა - 
„ვულგარული იდიომის საშუალებით სერიოზული თემებისა და 

„თამაშისებრი პოეტიკით კრიზისული განწყობილებების 

გადმოცემა“ IVVIIIIგIი§0ი 1949: 195). მიუზიკ-ჰოლმაც თავისი ჟან- 

რობრივი არსით, ბოლომდე „ვერ მიიღო“ ის განცდით-ინტე- 

ლექტუალური სიღრმე, რომლის „ჩატევასაც“ ელიოტი ამ ჟან- 
რში ცდილობდა. მაგრამ უკვე იმ სახით, რა სახითაც ის ჩვენ 

ხელთ გვაქვს, ელიოტის რთული და მწიგნობრული „ვოდევილი“ 

ნამდვილლად წარმოადგენს დიდი მწერლური ოსტატობის ნი- 
მუშს. როგორც კეტრინ უორთი აღნიშნავს, „სუინი აგონისტმა“ 

იმდენად წინ გაუსწრო თავისი დროის ორთოდოქსალულ თეატ- 
რალურ პრაქტიკას, რომ წლების განმავლობაში მას ლექსად 
უფრო აღიქვამდნენ, ვიდრე იმად, რაც ის სინამდვილეში არის: 
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განსაცვიფრებელი (თუმც დაუმთავრებელი) პიესა თეატრი- 

სათვის, მომავლის ავანგარდისტული დრამის შთამაგონებელი 
წინამორბედი და მისი წინასწარმეტყველება“ IVMიიი 1980: 60). 

მართლაც, სემიუელ ბეკეტის. ჰაროლდ პინტერის და სხვა დრა- 
მატურგთა დიალოგების შედარება „სუინი აგონისტთან“ მოუ- 
ლოდნელად ამდიდრებს ჩვენს წარმოდგენას იმ ლიტერატუ- 
რულ ტრადიციაზე. რომლის ნიადაგზეც აღმოცენდა აბსურდის 

თეატრი. თემატური და მსოფლმხედველობრივი სიახლოვის 

გარდა, ხშირად ყურადღებას იპყრობს პირწმინდად ტექსტუა- 
ლური ხასიათის მსგავსებებიც. მაგალითისათვის, საკუთარ სა- 

ხელთა სხვაობა რომ არა, ალბათ გაძნელდებოდა ელიოტის 
ტექსტისაგან („IV გმხისL ჩ0-0I/2? / VVჩმL მხიყL ჩ6-CI-2?“) ჰა- 

როლდ პინტერის „დაბადების დღის წვეულების“ (1958) თუნდაც 

ამ ფრაგმენტის გარჩევა: 

C0L086ჩC: იიი“ VV/0”LIV V0VI5CII, MCCმიი. IL8M6C 2 568L. 

MCC#MM: VVი2L1 გხიყLV0V? 

C0L686ჩC: VVხვ2L გხის! თ6? 
M0CC/MMM: #6 V0ყ წ0!იც L0 LმM6 მ 506მL? 

C0L08წნჩC: VV6C'II ხიLჩ LმV6 მშ 568მL. 
შემდგომი თაობების ინგლისურ (და არა მარტო ინგლი- 

სურ) დრამაში „სუინი აგონისტთან“" ანალოგია სხვაც მოიპოვე- 

ბა. ცხადია, აქ საქმე უშუალო გავლენას იმდენად არ ეხება, რამ- 
დენადაც გასული საუკუნის შუაწლების იმ ზოგადკულტურულ, 

განცდითსა და ინტელექტუალურ კონტექსტს, რომელიც ელი- 
ოტმა ძალიან ადრე, ჯერ კიდევ 20-იან წლებში შეიცნო და დრა- 
მატურგიულად განახორციელა. უკვე მეორე მსოფლიო ომის 

შემდეგ აღმოცენებულ აბსურდის თეატრს, კიდევ უფრო „ცინი- 
კურს“, „მშრალსა“ და „შავ-თეთრს“ (ბეკეტის „გოდოს მოლო- 
დინში“ „სუინი აგონისტის“ შექმნიდან მხოლოდ მეოთხედი 

საუკუნის შემდეგ გამოქვეყნდება) მტკივნეულად დააკლდა ის, 
რაც ჯერ კიდევ ნათლად იყო წარმოსახული ელიოტის პიესაში: 

თუმც იმთავითვე ილუზორული და საბოლოოდ არშემდგარი, 
მაგრამ მაინც ხსნის შესაძლებლობა და ამ შესაძლებლობისკენ 
დორისის გაუცნობიერებელი სწრაფვა. 
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X. საპრალური დრო და გზის მითოლოგემა 
„მოგვთა მგზავრობაში“ 

„ჩვენი მგზავრობის მიზანი, ეს ჩვენი აღმოსავლეთის 
ქვეყანა, არ იყო გეოგრაფიული ცნება. ის იყო სულის 
სამშობლო, ის მდებარეობდა ყველგან და არსად და 
ყველა დრო მასში ზედროულობას ერწყმოდა. ამის 
ცოდნა მე მხოლოდ წამიერად მომეცა და იმჟამად ეგ 
იყო ჩემთვის უდიდესი ბედნიერება.“ 

ჰერმან ჰესე, „მოხილვა დილის ქვეყნისა" 

როდესაც სახარების ტრადიციულ სიუჟეტზე ახალი, ორი- 

გინალური განცდითი შინაარსის პოეტური ნაწარმოები იქმნება, 
როგორც წესი, მნიშვნელობა არა აქვს ხოლმე სიუჟეტურ დე- 

ტალთა დაცვას, ან სახარების ტექსტთან მათ ზუსტ თანხვედ- 
რას. ჩვეულებრივ, ასეთი დამთხვევა ჩანაფიქრშივე გამოირიც- 
ხება, რადგანაც საერო პოეზია არც ლიტურგიის ტექსტი და 
არც ხატწერა არ არის,ის არც უნდა მისდევდეს სიტყვასიტყვით 
საღმრთო წერილს, ან საეკლესიო ტრადიციას. მითუმეტეს, რომ 

სწორედ დამკვიდრებული კანონიდან -გადახვევაში, ამ ტრადი- 
ციის „გამოყენებაში“ ჩანს ხოლმე ავტორის შემოქმედებითი 

კრედო და მისი სათქმელის არსი. ალბათ ამიტომ არის, რომ 

„თავის“ მოგვთა მგზავრობის მარშრუტს ტომას ელიოტი ძალი- 
ან სპეციფიკურ გარემოში და ლამის წარმოუდგენელ კლიმა- 

ტურ პირობებში წარმოსახავს: ეს რთული და წვალებით აღსავ- 
სე მოგზაურობა ზამთრის სუსხიან დღეებში ხდება. მიუსაფარ 
მოგვებს თავზე ათოვთ, ისინი სიბნელეში, ჭუჭყსა და სიბინძუ- 
რეში, ხან შარაგზით, ხან ვიწრო ბილიკებით მოგზაურობენ, 

„მტრულად განწყობილი“ ქალაქებისა და „ვერაგი დაბების“ გავ- 
ლით. მგზავრობისაგან წელგაწყვეტილი აქლემები თოვლზე 

262



ეცემიან, მექარავნეები იგინებიან, სასმელს და ქალებს ითხო- 
ვენ, ან გარბიან. თვით მოგვები ლამის ნანობენ, რომ ამ სიშო- 
რეს საერთოდ წამოვიდნენ. ღამ-ღამობით მათ ცეცხლი უქრე- 
ბათ და სუსხიან სიბნელეში მარტო დარჩენილებს, ენატრებათ 
შინ დატოვებული სიმდიდრე, მთის ფერდობებზე აღმართული 
სასახლეები და „აბრეშუმისკანიანი“ ქალწულების ხელით მორ- 

თმეული შერბეთი: 

წჩ8I/60 V/6L6C LIი165 VV6 წ6–ICLL6ძ 

იტ 5სოოიI 0212C05 0ი 510005, L6C LCI”8C05, 

#იძ LიჩC 5IIM6ი §III5 ხიწIიც §იი'ხ6Lს. 

#ი6ი (56 Cგიი6! ო6ი Cს5ინ მიძ ყწსცოხI!!ი8 

#იძ წსიი!იწ მVI/მV, შიძ V/მიLIინ L6C6II IIოს0I მიძ V/0ინი6ი, 

#იძ Lი06 იI!იი1-წI05 წ0Iინ 0VL, მიძ LM6 I3CM 0” §ჩC6IL6(5, 

ტიძ Lხ0 CICV05 ი051II6 მიძ Lი6 L0CV/ი5 სიწI6იძIV 

#ტიძ Lჩ6C VIII2605 0ძIICV მიძ CჩვიწIი8წ MI8ჩ 0IIC05: 

#. ჩ2I”9 LIი06 VVC ჩმძ 01 IL. 

საინტერესოა, რომ მოგვთა თაყვანისცემის რეალური, სა- 
ხარებისეული სიუჟეტი მგზავრობის მთელი ამ შთამბეჭდავი 
სურათის გარეთ არის დატოვებული. ლექსში ნახსენები არ არის 

არც აღმოსავლეთის ვარსკვლავი, არც ჰეროდესთან მოგვთა 

შეხვედრა, არც მათ მიერ შეწირული ძღვენი, არც ძილში მიღე- 
ბული უფლის შეგონება, სხვა გზით გასცლოდნენ იერუსალიმს, 

რომ აღარაფერი ვთქვათ ყრმათა ჟლეტაზე, როგორც ამ სიუჟე- 

ტის გაგრძელებაზე. „მოგვთა მგზავრობაში" ყურადღება გამახ- 
ვილებულია თვით გზაზე და იმ მიზანზე, რომელიც მასზე მიმა- 
ვალ მოგვებს ასულდგმულებს. თუმცა თვით შობაც ლექსში 

თითქოს გაკვრითაა ნახსენები: კი, რა თქმა უნდა, იყო იქ დაბა- 
დება, მისი მომსწრენი ვართ და ეჭვი არ გვეპარებაო, ამბობს 
ლექსის ლირიკული გმირი: 

1016 VVმ5 მ ზICLჩ, C6(L8IიIV, 

VVC ჩმძ 6VIძლილ0 ვიძ ი0 ძისხ1. 
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მაგრამ თვით სახარებაში არაფერია ნათქვამი იმის თაობა- 
ზე, თუ რა უძღოდა წინ იერუსალიმში მოგვთა მოსვლას. მათე 

მხოლოდ მოგვთა გამოჩენის ამბავს მოგვითხრობს: „აჰა მოგუნი 

აღმოსავალით მოვიდეს იერუსალწმდ და იტყოდეს: სადა არს, 

რომელი-იგი იშვა მეუფე ჰურიათაი? რამეთუ ვიხილეთ ვარსკუ- 

ლავი მისი აღმოსავალით და მოვედით თაყუანის-ცემად მისა“ 

(მათ. 2:1-2). ამიტომაც არის, რომ მოგვთა მგზავრობის ნაცვლად, 
ტრადიციული ქრისტიანული მსოფლაღქმისათვის ბევრად უფ- 
რო სისხლხორცეულია „მოგვთა თაყვანისცემის“ ზოგადკულტუ- 
რული ხატი, თავისი დადგენილი იკონოგრაფიითა და რელიგიურ 
წარმოდგენაში მკაფიოდ დამკვიდრებული ადგილით. 

ქრისტეს შობისა (M2LLVL) და მოგვთა თაყვანისცემის 

(#ძი„გXI0ი 0წ 1ი6 Mმწ) გენეტიკურად დაკავშირებული სიუჟეტე- 

ბი უთვალავ მხატვრულ ტილოზეა წარმოსახული და მათი დიდი 
ნაწილი მსოფლიო სულიერების საგანძურს შეადგენს. მათგან 
განსხვავებით, ადრექრისტიანული ლიტერატურიდან წარმომ- 
დგარი „მოგვთა მგზავრობის“ ზოგადკულტურული ხატი ყრმის 
თაყვანისცემის დრამატურგიას მოკლებულია და უბრალოდ, 
ბეთლემის ვარსკვლავის კვალდაკვალ მიმავალ პროცესიას წარ- 
მოსახავს. პირველადი სიუჟეტი ამ ხატოვან წარმოდგენაშიც 
დარღვეულია, რადგან სახარებაში მოგვებმა მხოლოდ იხილეს 

„ვარსკულავი მისი აღმოსავალით" და მათე არ აზუსტებს, გამოჰ- 
ყვნენ ისინი ამ ვარსკვლავს, თუ „თავისით“ მოვიდნენ იერუსა- 

ლიმს მას შემდეგ, რაც ეს ვარსკვლავი ნიშნად იწამეს. ფაქტია, 
რომ იერუსალიმში, ჰეროდესთან შეხვედრის შემდეგ, მოგვები 

ვარსკვლავს უკვე მეორედ ხედავენ: „მათ ვითარცა იხილეს ვარ- 

სკულავი იგი, განიხარეს სიხარულითა დიდითა ფრიად”. (მათე, 

2:9-10). ერთი სიტყვით ის, რომ მოგვები ვარსკვლავს გამოჰყვნენ, 
იმოგზაურეს, უშველებელი გზა გამოიარეს და სხვა ყოველივე, 
რაც დღეს ჩვენ ამ თემაზე ვიცით, სიუჟეტურად სახარებაში და- 
ფიქსირებული არ არის. ეს სიუჟეტი ადრექრისტიანული მწერ- 

ლობის, საეკლესიო ტრადიციისა და გადმოცემისგან წარმოს- 
დგება, რამაც ფაქტობრივად შექმნა მოგვთა მგზავრობის პოპუ- 

ლარული ისტორია და ხატოვანი დეტალებით „გაამდიდრა" სახა- 
რების ერთობ „სიტყვაძუნწი“ ტექსტი. ამას ისიც მოწმობს, რომ 
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მათესთან მოგვთა დაუზუსტებელი რიცხვი გვიანდელ გადმოცე- 

მებში უკვე სამია, შემდეგ წარმოდგენებში ისინი „აღმოსავლეთის 
მეეფეებად“ იქცევიან, მათ სახელებიც ერქმევა – კასპარი, მელ- 
ქიორი, ბალთაზარი და ა.შ ცხადია, სახარებაში ყოველივე ეს 
ნახსენები არ არის. რენესანსული იტალიის ფერწერულ ტრადი- 
ციაში მოგვთა მგზავრობა, როგორ წესი, ხალისიან ფერებში და- 
ხატულ, სასიხარულო და დიადი მიზნით გასხივოსნებულ მსვლე- 

ლობად (სტეფანო დი ჯოვანი სასეტას „მოგვთა მგზავრობა“ 

(1435)), ან მდიდრულ და პოპმპეზურ პროცესიად წარმოგვიდგე- 
ბა, როგორც მაგალითად, ბენოცო გოცოლის ცნობილ ფრესკაში 

(1459-1461), სადაც „მოგვებად“ ლორენცო მედიჩი და მისი დინას- 

ტიის სხვა წევრები, ხოლო მხლებლებად (მეჯინიბეებად) რიმინის 
ტირანი სიგიზმონდო მალატესტა და მილანოს დუკა გალეაცო 
სფორცა წარმოგვიდგებიან. თითქოს ტრადიციად დამკვიდრე- 

ბულ აქლემებსაც აქ ცხენები სცვლიან. ცხადია, ყოველივე ამის 
მიზეზი სახარებაში შესაბამისი ტექსტის არარსებობაა, რაც სა- 

შუალებას აძლევდა ნებისმიერი ეპოქის ავტორს თავის ნებაზე 
წარმოედგინა ეს სიუჟეტი, თუმცა მის ხატოვან ხორცშესხმათა 
რიცხვი „მოგვთა თაყვანისცემების“ რიცხვთან შედარებით მა- 
ინც განუზომლად მცირეა. 

მოგვნი „აღმოსავლეთით“, ანუ გადმოცემის თანახმად, 
სპარსეთიდან და შუამდინარეთიდან მოემართებოდნენ ისრა- 
ელს და მათ უნდა გამოევლოთ ის გეოგრაფიული სივრცე, სა- 

დაც კლიმატური პირობები საკმაოდ რბილია. ქრისტესშობისას 
თბილი ამინდი დგას სახარებაშიც, რადგან მწყემსები, რომელ- 
თაც ანგელოზი ქრისტეს მოვლინებას ახარებს, ბეთლემის ახ- 
ლომდებარე ველზე აძოვებენ ცხვარს და ღამითაც ამ ცხვართან 

ერთად სძინავთ (ლუკა, 2:8-20). ადრექრისტიანულ ლიტერატუ- 
რაში მოგვთა სამშობლოდ არაბეთის ნახევარკუნძულიც მოიხ- 

სენიება, რის საშუალებითაც ეს სიუჟეტი ძველი აღთვემის წი- 

ნასწარმეტყველებას უკავშირდება: „არაბეთისა და შებას მეფე- 
ნი ძლვენს მოართმევენ და ყველა მეფე თაყვანსა სცემს მას, 

ყველა ხალხი დაემორჩილება" (ფსალმ. 71(72):10-11). ცხადია, 

ზამთარი არც სპარსეთ-მესოპოტამიის გეოგრაფიულ არეალში, 
არც არაბეთში და არც ისრაელში არასოდეს არ ყოფილა ცივი, 
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ან თოვლიანი და ის, რომ შობა მაინცდამაინც სიცივესთან და 

თოვლთან არის ასოცირებული, არა საერთო-ქრისტიანული, 
არამედ ჩრდილოურ საშობაო ესთეტიკაში ჩამოყალიბებული 
ზოგადკულტურული ხატია. მის მკაფიო სახესხვაობას ვხვდე- 
ბით, მაგალითად, პიტერ ბროიგელის ტილოებში, სადაც მოგ- 
ვთა თაყვანისცემა იმჟამინდელი ნიდერლანდების ზამთრის პე- 
იზაჟის ფონზეა წარმოსახული და სადაც ქრისტესშობისას, 
„ბიბლიურ“ ბეთლემს უხვად ათოვს. დიდთოვლობაა ბროიგე- 

ლის „ყრმათა ჟლეტაშიც“ (1567), რაც იმას მეტყველებს, რომ 
დიდ ჰოლანდიელს და მასთან ერთად ბევრ სხვა ჩრდილოელ 
ფერმწერს შობასთან დაკავშირებული სიუჟეტები თოვლისა და 
სიცივის გარეშე ვერ წარმოედგინა. საზოგადოდ, სულერი სიცი- 
ვე და თოვლი ჩრდილოურ კულტურულ ტრადიციაში ღმერთის 

გამოცხადების ისეთივე სიმბოლური მაუწყებელია, როგორც 
სამხრეთულში – სიცხისგან გადამწვარი სულიერი უდაბნო. 

მოგვთა მგზავრობის „საკუთარ“ კლიმატურ ასოციაციად 
ელიოტი არ ირჩევს არც მათი მარშრუტის დედნისეულ, ბიბლი- 
ურ პირობებს და არც იტალიური რენესანსის მზით გამთბარ პე- 

იზაჟებს. მას აშკარად უფრო იზიდავს მოგვთა მგზავრობის 
ჩრდილოური ინტერპრეტაცია. ნიდერლანდური ფერწერისადმი 

ინტერესი ელიოტს ხშირად გამოუთქვამს, გამოუყენებია კიდეც 

ის თავისი ლექსების ასოციაციურ ფონად, მაგრამ „მოგვთა 
მგზავრობა“ სულ სხვა ჩრდილოელის, მე-17 სუკუნის ინგლისე- 

ლი საეკლესიო მოღვაწის, ეპისკოპოს ლენსლოთ ენდრიუსის ნა- 

აზრევს ეყრდნობა. შობასთან დაკავშირებულ „სიცივის ესთე- 
ტიკას“, ცხადია, რენესანსულ ინგლისშიც იზიარებდნენ და ენ- 

დრიუსიც, ჯეიმზ I-ის წინაშე 1622 წლის წარმოთქმულ საშობაო 

ქადაგებაში სწორედ ზამთრის სუსხზე საუბრობს: „Lმ5! V/6 

C0ი5Iძ6I! Lი6 LLო6 01 LჩCII CიოთIიჟწ, 1ხი6 50150ი 0 Lჩ6C V68წ. IL V/85 ი0 

§ყყიითი/ 006055. # C01ძ C0MVIიწ6 LჩCV ჩმძ 0! IL მL LჩI5 LIი6 0 LC V6მ,, 

)ყ5L Lჩ06 V/0I5L LIთC 01 L66C VლგI L0 LმMC მ )ის”ი6V, მიძ 506CI8IIV მ I0იწ 

)ისწიტV. Iხ6 VVმV5 ძ000, LჩხC V/0მLჩ6I 5ჩმIი, Lჩ6 ძმV5 5ჩი!L, Lჩ6 5ხი 

#2/Lჩ05(1 იწ, /ი §0I5IV0 ხIV/900II, Iი Lიჩ6 V6IV ძ6მძ 01 VMVIიL6”“ (ტიძ”/CVV/05 

1841: 257). L..ის დრო, როცა მოვიდნენ, ის წელიწადის დრო, ნამ- 
დვილად არ იყო შუაზაფხული. სციოდათ, როდესაც მოდიოდნენ, 
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წელიწადის ამ დროს, სამოგზაუროდ, განსაკუთრებით – შორს სა- 
მოგზაუროდ მართლაც ყველაზე ცუდ დროს. გზა იყო ულევი, ამინ- 

დი მკაცრი, დღეები მოკლე, მზე თითქმის არ ჩანდა, Iი 50I5/V0 

ხ/სოიმ!!, ამ ზამთრის სიმყინვარეში".) 

წარმოსახვითი ხედვის სიახლოვე უდავოდ შეადგენს ლი- 

ტერატურის „ძირითადი ნაკადის“ ერთ-ერთ ნიშანს და მწერალ- 
თა სხვადასხვა თაობებში ის, ერთი შეხედვით, მოულოდნელად 
ვლინდება. შემთხვევით არ წერდა ნორთროპ ფრაი, რომ „ლექ- 
სები მხოლოდ სხვა ლექსებისგან იქმნება, რომანები – სხვა რო- 
მანებისგან. ლიტერატურა გარედან არ ყალიბდება, ის თვითვე 

აყალიბებს საკუთარ თავს“ (§IV6 1966: 97). მაგალითისათვის, სა- 
შობაო ამინდი ქრისტინა როსეტისაც ცივ და თოვლიან, „პირ- 

ქუშ შუაზამთრად“ წარმოედგინა: 

Iი Lი6 ხIC62M თო10VVIიLეL, წწ05L VIიძ თმძ8 თიმი, 

ნ2ILხ 5:00ძ ჩ2+Iძ 25 I0ი, V/მLCI IIM6 2 5L0იC; 

5ი0VV ჩ2ძ #§გIIდლი, 5ი0VV/ 0ი §500V/, 5ი0VV 0ი 5იCVI, 

Iი ხი6 ხI06მM ”იIძVVIიL6I, I0იწ მწ0. 

(„Iი Lჩ0 8I02M MIძVVIიჯ6I“, 1872) 

როსეტიზე ორნახევარი საუკუნით ადრე, „ველურ ზამ- 

თრადლ“ (Lი0 VVIიL0V VIIIძ) წარმოსახავდა შობის ამინდს ჯონ მილ- 

ტონი თავის ოდაში (0ი Lი6 Mიი!ინ იI Cიი5L5 M2LIVIL/, 1629). აქ 

ბუნება „ქალწულური, წმინდა სითეთრის ფარდას“ ისხავს (1ი6 

5მ1იLV VCII 0Cწ თმIძ6ი V/ხნMC), რათა თავისი ბიწიერი სახე „უმანკო 

თოვლით დაფაროს“ (9 იIძ6 6; წ6სIIV ჩი0იL VIILჩ 1იი066იჯ1 5ი0V/). 

როსეტის „პირქუში შუაზამთარი“ (ხI63MV ოIძVVIიL6) და მილტო- 

ნის „ველური ზამთარი“ (VIIIძ VVIიLCI) აშკარად ენდრიუსის „ზამ- 

თრის გამყინვარების“ (ძიმძ ი! VVIიL6,) თანაჟღერადია, მითუმე- 

ტეს, რომ სამივე სახე ერთი და იგივე თემატური კონტექსტის 

ნაწილს შეადგენს, ყველგან შობაზეა საუბარი. საინტერესოა, 
რომ ამავე სახეს იყენებს უისტან ჰიუ ოდენიც, 1936 წელს იე- 

იტსის გარდაცვალებაზე დაწერილ ცნობილ ელეგიაში: 
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MC ძI58000მL0ძ Iი L96 ძ0მძ CI VVIიL6V: 

ჭი06 ხI100#5 VV6I6 წ-076ი, Lი6 2I/001L5 მII005L ძ05CIL0ძ, 

1იჩ08 §იC6V/ 015წI–VI0ძ Lხ6 იVხIIC 5L8LV05; 

1ჩი თო6ICVIV 5მიL (ი Lხ6 თიVყLი 0წ Lჩ6 ძVIიყ ძმV. 

VVჩმLIიასწსოთი0იL5ა VC ჩმV6 მ6I66C 

1იჩ06 ძმV 0წ ჩMI5 ძ6C2Lჩ V/25 მ ძმIVX C0I9 ძმV. 

(Iი M6ოთ0IV 0 VV.8. V0C2L5) 

იგივე სახის აშკარა გამოძახილი ისმის ოდენის მეგობრის, 
იოსიფ ბროდსკის ელეგიაშიც, რომელიც მან 1965 წელს, უკვე 

თვით ელიოტის გარდაცვალებაზე შექმნა: 

0LM VM6(ხ 8 MM88800, 8 LIშ9§80M60 (0/ყმ. 

II00/, 80M206M. CI098#ი M0003 V 8X0/მ. 

LC VCი682/M3 ი0M23მ1ხ M0M00/მ2 

CMV C80MX M02C0L M00/0,66მ#76”. 

01 CV6CI2 CICMV92 CI2LI08M79VMCხ VM06. 

II0/, დ09M9206M თ0ჩი ”იმსI28+8M CIVXMVM. 

#2 ი06M066CIM3X 38M68038/1M /IVXM. 

V 0800ხ 0.9 3მი8ი M3 L6ი0VLV /16V. 

(LMI2 CM6ხ1ხ L. C. 30M018მ) 

თუმცა ოდენისა და ბროდსკისაგან განსხვავებით, თვით ელიო- 

ტი ფარულ ასოციაციურ მინიშნებას არ მიმართავს. ოდნავ შეც- 
ვლილი სახით, მისი ლექსის დასაწყისშივე თითქმის 

სიტყვასიტყვით არის ციტირებული ენდრიუსის ქადაგების სწო- 
რედ ის ნაწყვეტი, რომელიც „ზამთრის გამყინვარებაში“ მოგ- 

ვთა მგზავრობის სირთულეებს ასახავს: 

„ტ C0!ძ C0იM!იც VVC ჩვგძ 0 I, 

ჰს§L ჯი6 V0I5L Lი6 0წ L0C V068. 

ჩი, Lჩ6 |)0ს”ი6V, მიძ 5ყCჩ მ I0086 |0V”ი6V: 

ჩ6 V/9V5 ძ66ი გიძ Lჩხ6 V6CმLი6, 5ჩ2LI0, 

1ჩ6 V6LIV ძ68მძ 0I VVIიჯხც,.“ 
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ლექსში თხრობა პიველ პირში მიმდინარეობს. ენდრიუსის „ისი- 

ნი“ შეცვლილია „ჩვენ“-ით და მთელი ნაწარმოები წარმოადგენს 
ერთ-ერთი მოგვის დრამატულ მონოლოგს იმ შინაგან გარდა- 
ტეხაზე, რაც ამ მოგზაურობამ მისსა და მისი თანამგზავრების 
ცხოვრებაში მოახდინა. 

ელიოტმა „მგზავრობა“ 1927 წელს, ანგლო-კათოლიკედ 
მოქცევის შემდეგ შექმნა და ობიექტურად, ლექსიც ამ გადაწ- 
ყვეტილების მიღებისას პოეტის რთულ განცდით მდგომარეო- 
ბას ასახავს, რომელიც ფსევდობიბლიურ სიუჟეტზეა პროეცი- 
რებული. მოგვთა სულიერი ძიების ფათერაკები და მათი სიმბო- 
ლური მგზავრობის ფსიქოლოგიური დაძაბულობა ლამის ფი- 
ზიკური შეჭირვების ქარაგმული ხატოვანებით არის გადმოცე- 

მული. მეორე მხრივ, ლექსი არ წარმოადგენს არც მოგვთა 
მგზავრობის ამბის „თავიდან მოყოლას" და მითუმეტეს არც, 

პოეტის ცხოვრების ერთ-ერთი ეპიზოდის დასურათხატებას. 

„ესაა ლექსი მოგზაურობისა და ჩასვლის, ლექსი მოქცევის შე- 

სახებ, წერს რონალდ ტემპლინი. „მისი ემოციური ნაკადი 

მძლავრად მიედინება, მაგრამ ეს მიწისქვეშა ნაკადია, მისაგნები 

და აღმოსაჩენი“ IIგთ(ხIIი 1997: 1421. ესეიში „იეიტსი“ (1940) ელი- 

ოტი აღნიშნავდა, რომ პოეტმა უნდა შესძლოს ინტენსიური პი- 
რადი შთაბეჭდილებისგან განზოგადებული სიმბოლური ხატის 

შექმნა (IწIIიL, 1999 201). ამიტომაა, რომ მთელი თავისი სიმბო- 

ლურ-ასოციაციური სირთულით და მითოსური განზოგადების 
ლამის უნივერსლური დონით, ლექსი გამოხატავს ღვთაებრივი 
იდეალისაკენ ინდივიდუალური სულის სწრაფვას, ამ სწრაფვის 

ფსიქოლოგიურ სირთულეს, სულიერ ძიებასთან დაკავშირებულ 

ტანჯვას და ბოლოს – იმ გარდატეხას, რითაც ეს ძიება სრულ- 

დება. ' 
» # · 

პოეტიკური თვალსაზრისით, „მოგვთა მგზავრობა“ ყუ- 
რადღებას იპყრობს, როგორც „უნაყოფო მიწისა“ და 20-იანი 
წლების ასოციაციური პოლიფონიიდან ემოციურად დამუხ- 

ტულ, დრამატულ ერთხმოვანებაზე გადასვლა. ესაა ერთგვარი 

ხიდი, რომელიც ელიოტის ადრეულ პოეზიას „ნაცრისყრის ოთ- 

ხშაბათის“ საოცრად პირად და ნატიფ განცდით სამყაროსთან 
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აკავშირებს. ლექსი დაწერილია ვერლიბრით. მოგვიანებით, ესე- 

ში „პოეზიის მუსიკა“ (1942) ელიოტი იტყვის, რომ „ვერავითარი 

ლექსი ვერ იქნება „თავისუფალი“ პოეტისათვის, რომელიც 

კარგი ნაწარმოების შექმნას აპირებს“ (წII0CL 2009: 37) და აქაც, 

მეტრული საზომის ნაცვლად, „მოგვთა მგზავრობის“ მთელი 
პროსოდია თავიდანვე ენდრიუსის ციტატით იქმნება, რაც ნა- 

წარმოების ესთეტიკურ მთლიანობად გარდასახვის ერთ-ერთ 
ხერხს შეადგენს. ამ გარდასახვის „ტექნიკურ საშუალებად“ 
ლექსში გამოყენებულია ბგერითი ალიტერაცია, გამეორებადი 

სიტყვები (კავშირი „მიძ“ პირველ ეპიზოდში თოთხმეტჯერ მე- 

ორდება) და სტრუქტურულად დაახლოებული ფრაზები (#იძ Lიგ 

CIIC5 ჩ05LIIC გიძ LიC L0CVი5 სიწი6იძIV / ტიძ LჩC VIII2665 ძIILV მიძ 

Cჩგმ/წIინ ჩIნ6ნ 0IIC65). სასაუბრო ლექსიკა ხშირად გამოიყენება 
ვერლიბრში რიტმის შესაქმნელად და ენდრიუსის ლაკონურ 
ფრაზეოლოგიასაც ლექსში თავიდანვე საგანგებოდ მარტივი, 
სასაუბრო ინტონაცია შემოაქვს. მთხრობელის დრამატული მო- 
ნოლოგი აზრობრივად ძალზე უშუალოა. ლამის გულუბრყვი- 

ლობამდე უშუალოა დასაწყისში გადმოცემული განცდაც – 
მოგვი ჩივის, სულ რაღაც ხმები ჩაგვჩიჩინებდნენ, რომ ჩვენი 

მგზავრობა თავიდანვე სისულელე იყო და უგუნურობაო: 

VVILხ L66 VCIC05 5)იწIიც Iი 0სI 06მL5, 5მVI0 წ 

ჩგL LიჩI5 VV25 მII ICIIV. 

მეორე ეპიზოდში ლექსის განწყობილება მკვეთრად იც- 

ვლება: თოვლიდან და სიბნელიდან გამოსული მოგვნი გამთენი- 
ისას „ზომიერ მდელოს“ მიაღწევენ, სადაც მიმდნარი თოვლის 

ქვეშ „მცენარეული სურნელი“ იგრძნობა, იქვე წყალი ჩამოდის 
და აბრუნებს წისქვილის ქვას, რომელიც „ამარცხებს წყვდი- 

ადს”. სამი ხე დგას დაბალი ცის ქვეშ და ბებერი თეთრი ცხენი 

ველად არის გაჭრილი: 

იტი მჯ ძმV/ი VV/6 Cმი6 ძიVVი 10 მ 16.0:06I”82LC V8მIICV, 

VVCL, ხCI0VV L06C 500VV IIიდ, 5ჩიCIIIიდთ 0წVC66L2LI0-ი; 
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VVILი მ წსიიI!ინ 5LV6მი მიძ მ V/2(6C-ი!!| ხიგLIიც 166 ძმIMი055, 

#იძ LიI”066 LI605 0ი L%LC ICVV 5MV, 

#იძ გი 0Iძ VVხIL6 ჩ00I156 წმII000ძ მMV8V Iი Lჩ6 „ი6მ8ძიV/. 

ლექსის მთელი ეს ეპიზოდი დახუნძლულია სახარებისა და 

ბიბლიის მინიშნებებით: ცივი, გაყინული სიბნელიდან გამთენი- 

ისას ველზე გამოსვლა განახლების, შობის მანიშნებელია, ამას- 

ვე მოწმობს ველის „მცენარეული სურნელი“, რომელიც ელიო- 

ტის წარმოსახვაში, ქრისტეს მცენარეული სამყაროს უძველეს 

გაცოცხლებად ღმერთებთან და მცენარეულობასთან, როგორც 

მკვდრეთით აღდგომის სიმბოლოსთან აკავშირებს. იმ ტავერნის 

კარი, რომელშიც მოგვნი თავშესაფარს ეძიებენ, ვაზის ფოთლე-– 

ბითაა მორთული (ზამთარში!), ხოლო შიგ ტავერნაში კამათელს 

თამაშობენ ვერცხლზე და ლვინის ცარიელ ტიკს სიმთვრალეში 

ფეხს ჰკრავენ: 

3ირი VV6 Cმიი0 ჯი მ L8V6CLი VVILჩ VIი6-I62V05 0VCI 166 IIიLCI, 

5IX ჩმიძ§ მL მი 0ი0ი ძი0ი! ძICIინ L0I 010C05 0! 5IIV6L, 

ტიძ (06L VICMIიყ Lი6 ტონს VVIი6-5MIი5... 

ზერელე მკითხველმა ყველა ამ სახეში შესაძლოა არც 

აღიქვას (ან ვერ „გამოიცნოს") რელიგიური ქვეტექსტი, მაგრამ 
არსებითად, ლექსში ოსტატურად არის გამოყენებული ის, რა- 

საც მოგვიანებით მირჩე ელიადე ჰიეროფანიას – ყოველდღიურ, 

”პროფანულ“ საგნებსა და მოვლენებში „საკრალური რეალობის 

მანიფესტაციას" უწოდებს (§IIმ8ძი 1987: 11). იმ განსხვავებით, 
რომ ელიოტის „ჰიეროფანიები“ საგნის აბსტრაქტულ საკრალი- 

ზაციას კი არ გულისხმობს, არამედ ასოციაციურად (ცხადია, 

თუ ეს ასოციაცია გაცნობიერდა მკითხველის მიერ), კონკრე- 

ტულ ბიბლიურ და სახარებისეულ სიუჟეტურ დეტალებს უკავ- 
შირდება. მაგალითისათვის, ტავერნის კარი მკითხველმა, შე- 

საძლოა, ჩვეულებრივ კარად აღიქვას და არა მაცხოვრის სიმ- 
ბოლოდ, თუ ის არ გაიაზრებს მას, როგორც სახარების რემი- 
ნისცენციას („მე ვარ კარი. ჩემ მიერ თუ ვინმე შევიდეს, ცხონ- 

დეს“ (იოანე, 10:9)). ზუსტად ასევე, გზის, ან მოგვთა მაძიებლო- 
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ბის მითოლოგემა შეიძლება აღქმულ იქნას, როგორც ჩვეულებ- 
რივი გზა, ანუ გეოგრაფიულ სივრცეში ფიზიკური გადაადგი- 
ლება. დაახლოებით, ეს იგივეა, რომ რემბრანდტის „უძღები ძის 
დაბრუნების“ მხილველმა ამ ტილოში მხოლოდ გზააბნეული 

ჭაბუკის შინ დაბრუნება დაინახოს და ვერ აღიქვას ის ძი 

ხს„0წსიძI5, ის „ღრმით აღმომხდარი“ ღაღადისი, ის სულის დაბ- 
რუნება ღმერთთან, რაც, უნდა ვივარაუდოთ, ამ ნაწარმოების 

კონცეპტუალურ საფუძველს შეადგენს. 
„მოგვთა მგზავრობის“ მეორე ეპიზოდის მთელი სიმბო- 

ლიკა წინ უსწრებს როგორც თვით ლექსის, ისე სახარების 
მთელ სიუჟეტს, რომელიც მოგვთა მგზავრობის შემდეგ უნდა 
განხორციელდეს. ესაა გოლგოთის სამ ჯვართან ასოცირებუ- 

ლი სამი ხე; თოვლის საფარქვეშ გაჩენილი სისველე (წყალი, ანუ 

ხსნა); იქვე მომდინარე წყლის ნაკადი, „წყვდიადის დამთრგუნ- 
ველი“ წყლის წისქვილი; თვით თოვლი, რომელიც ამ ეპიზოდში 
უკვე ქალწულ მარიამის სისპეტაკეს განასახიერებს, „გამოცხა- 

დების“ თეთრი ცხენი, რომელზედაც იოანეს გამოცხადებაში 
ქრისტეა ამხედრებული („აჰა ცხენი სპეტაკი, და მჯდომარესა 

მას ზედა ეწოდებოდა სარწმუნოი და ჭეშმარიტი“ (19:11-12)), 
ტავრენა, რომელშიც მოგვნი შე დი ან (თშევიდე მე წინაშე სა- 

კურთხეველსა ღმრთისასა" (ფსალმ. 42:4)), ვაზით მორთული 

ტავერნის კარი („მე ვარ ვენახი ჭეშმარიტი“ (იოანე, 15:1)), ისე- 

ვე, როგორც იუდას გასამსჯელოს (ვერცხლის) ხსენება, კამათ- 

ლის თამაში (ჯვარცმული ქრისტეს ფერხთით ჯარისკაცების 
თამაში (მათე 27:35, მარკოზი 15:24, ლუკა 23:34 იოანე 19:.24)) 

და ღვინისგან დაცლილი ძველი ტიკი, რომელიც ახალი ღვინის- 

თვის უვარგისია (მათე, 9:17, მარკოზი 2:21-22; ლუკა, 5:37-39). 
ყოველივე ეს, ქრისტეს ამქვეყნიური გზის მთელი ტრაგედია, 

მთელი მისი VIმ ძიI0-05მ, ქრონოლოგიურად ჯერ კიდევ წინ 
არის. მოგვნი ჯერ მხოლოდ მიდიან, რომ თაყვანი სცენ ახალშო- 

ბილ მაცხოვარს, მაგრამ ის, რაც მომავალში უნდა მოხდეს, მა- 
რადიულია, მარადიულს კი დასაბამი ისევე არა აქვს, როგორც 

არა აქვს დასასრული. პავლე მოციქული არაორაზროვნად გან- 
მრტავს, რომ ქრისტე თვით ქრისტესშობამდეც მარადიული 

იყო: ღმერთმა გვიხსნა ჩვენ... „თჟსითა ნებითა და მადლითა, 
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რომელი მომცა ჩუენ ქრისტე იესუის მიერ უპირატეს ჟამთა მათ 

საუკუნოთა“ (II ტიმოთეს მიმრთ, 1:9). „პროფანულ“ სამყაროში 
მცხოვრები მოგვნი ვერც კი აცნობიერებენ, რომ ჯერ კიდევ 

გზად მიმავალნი, ისინი უკვე ქრისტეს განსხეულების მოწმენი 
და მარადისობის თანაზიარნი არიან. ნიშნები იმისა, თუ რა მ ო 
ხდება მომავალში, მათ აწმყოში ეძლევათ, ანუ იმ რეალობაში, 
რაც მათ თვალწინ ხ დ.ე ბა და რის თვითმხილველნი ისინი 
თვითვე არიან. დროთა ამგვარი აღრევა მათი მგზავრობის საკ- 

რალური ბუნებიდანდან გამომდინარეობს: მოგვთა მოგზაურო- 
ბა ხდება არა რეალურ, „საათის" დროში, არამედ მისტიკურ, მა- 
რადიულ კონტინუუმში, სადაც ის, რაც მომავალში მოხდება, 

მათი თანდასწრებითაც ხდება და უკვე მომხდარიც არის წარ- 

სულში, „უპირატეს ჟამთა მათ საუკუნოთა”. 
უშუალო, აღქმადი ფორმით და თავის კონკრეტულ გამოვ- 

ლინებაში საკრალური დრო იგივე რიტუალის დროა. ელიადე 
აღნიშნავს, რომ „რიტუალს შესწევს ძალა, რათა პროფანული 
დროის დინება შესცვალოს საკრალური, არაისტორიული დრო- 
ის პერიოდებით და ეს პერიოდები არ განეკუთვნებიან დღევან- 

დელი ისტორიული დროის აწმყოს. როგორც ეკლესიის შენობაა 

„ამოვარდნილი“ დიდი თანამედროვე ქალაქის პროფანული 

სივრციდან, ისე მასში მიმდინარე წირვაც „ამოვარდნილია“ 

პროფანული დროის დინებიდან. ეს დრო არ არის ისტორიული 

დროის აწმყო, აწმყო იმ დროისა, რომელიც, ვთქვათ, ეკლესიის 

მიმდებარე ქუჩებში მიედინება. ეს იესო ქრისტეს ქვეყნად მოვ- 
ლინების, მისი ქადაგებების, მისი ვნების, ჯვარცმისა და 

მკვდრეთით აღდგომის დროა“ |წII3ძი 1987: 72) ფაქტობრივად, 

აქ ელიადე გავრცობილი, ხატოვანი ფორმით იმეორებს ბოეცი- 

უსის ცნობილ თეზისს იმის თაობაზე, რომ „წარმავალი „ახლა“ 
ჰქმნის დროს, ხოლო უძრავი „ახლა“ ჰქმნის მარადისობას“ 

(MყიC ჩხძი§ 12CIL Lგოის5, ისიC 5+8ი5 წ8CIL მ610“იI-მჯსი), მოგვთა 

სულიერი ძიებაც სწორედ ისიC §:მ8ი5-ში (საკრალურ დროში) 
ხდება, თუმცა მათი მგზავრობა რეალურ დროშიც მიმდინარე- 
ობს – ესაა ყოველდღიურ საგანთა და მოვლენათა ქრონოლოგი- 

ური დრო, რომელშიც ისინი უბრალოდ, გზას ადგანან – აღმო- 

სავლეთიდან ბეთლემს მიეგზავრებიან და ბოლოს შინ, თავ-თა- 
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ვიანთ სამეფოებში ბრუნდებიან სწორედ ესაა MIძIMVსI0ს5 Lჩი 

V/მ5L6 5მძ Lი6 5L(6LCჩIიწ ხ6I0I6 მიძ 2M%C – საკრალურის „გარეთ“ 
გაწელილი „სასაცილო და უაზრო, სამწუხარო დრო“ („ოთხი 
კვარტეტი“), ანუ „პროფანული" დროის ის მონაკვეთი, რომე- 
ლიც მოგვებს სჭირდებათ თავიანთი „ფიზიკური“ მგზავრობის 
განსახორციელებლად. ლექსის ყველა გამომსახველობითი სა- 
შუალება იქითკენ არის მიმართული, რომ გამოჩნდეს ამ დროი- 
სა და მისი რეალიების ილუზორულობა, რომლებიც მოგვებმა 

თავიანთი სულიერი ძიების გზაზე უკან მოიტოვეს (სიმდიდრე, 

სასახლეები, „შერბეთის მიმრთმევი ქალწულები“ და ა.შ.). პოე- 
ტიკურად, ლექსი ისეა დალაგებული, რომ უშუალო აღქმაში 
მკითხველს მხოლოდ „პროფანულ“ დროში მოგვთა მგზავრობის 
სიუჟეტი ეძლევა. წაკითხულის ჭეშმარიტ აზრსა და „ზედროუ- 
ლობის“ ეფექტის აღქმას ის მხოლოდ ნაწარმოების მრავალ- 

გზის გააზრებისა და წარმოსახვაში მის სახე-სიმბოლოთა სინ- 
თეზირების შედეგად მოახერხებს. წარმოსახვისა და აღქმის ერ- 
თიანობა, რომლის გარეშეც მხატვრული ნაწარმოები უბრა- 

ლოდ, ვერ შედგება, აქ მკითხველის განცდით-ინტელექტუა- 
ლურ სიმწიფესა და სახეთა ასოცირების უნარს გულისხმობს. 

გზის მითოლოგემის კავშირი საკრალურთან ალბათ ისე- 

თივე მარადიულია, როგორც თაყვანისცემის საკრალური შინა- 

არსი, მისი კავშირი დროსთან და სივრცესთან. გზის (და შესაბა- 
მისად, „მგზავრობის") არქეტიპი უნივრსალურია და თითქმის 

ყველა რელიგიურ სისტემას უდევს საფუძვლად. ფართო გაგე- 
ბით, „გზის“ შესახებ მოძღვრებებს წარმოადგენს დაოსიზმიც 
და კონფუციანელობაც, ნირვანას წვდომის „გზას“ წარმოად- 

გენს ინდუიზმი, „გზებია“ ბუდიზმის ორი ძირითადი განშტოე- 

ბაც – ჰინაიანა და მაჰაიანა, – შესაბამისად, „ვიწრო“ და „განიე- 

რი“ გზა. საკუთრივ ქრისტიანობაში, გზის საკრალურობა ძველი 
აღთქმის მონოთეიზმიდან მოდის და უფლის გზას განასახიე- 

რებს: „გზანი შენნი უფალო მაუწყენ“ (ფსალმ. 24:4); „ყოველნი 

გზანი უფლისანი წყალობაი და ჭეშმარიტებაი (ფსალმ. 24:10); 

„მაუწყენ მე გზანი ცხოვრებისანი“ (ფსალმ. 15:11), „შჯულიერ- 

მყავ მე, უფალო, გზასა შენსა“ (ფსალმ. .26:11); „დაუთმე უფალ- 

სა და დაიცავ გზა მისი“ (ფსალმ. 36:34); „მართალ არს უფალი 
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ყოველთა შინა გზათა მისთა“ (ფსალმ. 144:17) და ა.შ. მითოპოე- 
ტიკურ ტექსტებში, წერს ცნობილი რუსი მკვლევარი ტოპორო- 
ვი, „გზის მითოლოგემა წარმოგვიდგება არა მხოლოდ როგორც 
ხილული, რეალური გზა, არამედ მეტაფორულადაც, როგორც 

ზნეობრივი, სულიერი ქცევის განსაზღვრება, როგორც ერ- 

თგვარი სასულიერო მოძღვრება, რელიგია“ (I0ი0008 1988: 267). 
ჩვენს შემთხვევაში გზა საგანთა „პროფანული" სინამდვილის 
პარალელური და ამავე დროს, „მიღმული“, საკრალური რეალო- 
ბაა, მისი ფარული, ჭეშმარიტი არსი. ის მოგვთა „ისტორიული“ 

მგზავრობის (ანუ ლექსში უშუალოდ „მოყოლილის“!) მიღმა, ექ- 
სტრატექსტუალურად არსებობს და სწორედ იმ „მძლავრ წყალ- 
ქვეშა დინებას“ შეადგენს, რომელსაც ახსენებს ტემპლინი. 

ამგვარად, მოგვთა მგზავრობის ხასიათი, თვით ეს მათი 
„გზა“, როგორც უნივერსალური ხატი, ორგვარი კონოტაციის 
შემცველია. ერთი მხრივ, ესაა წმინდა „სიუჟეტური“, „ისტორი- 
ული“ გზა, რომელზედაც ხდება რეალური, ყოველდღიური ამ- 
ბები და რომელსაც აქვს დასაწყისი, მიზანი და ლოგიკური და- 
სასრული, მოგვთა შინ დაბრუნება. მეორე მხრივ, ესაა საკრა- 
ლური გზა, გზა ღმერთთან ერთობისა, სადაც დრო მარადიუ- 

ლია, რადგან ამაღლებული, მისტიკური გაგებით, თვით ქრის- 

ტეც პერსონიფიცირებული გზაა: „მე ვარ გზა, ჭეშმარიტება და 

სიცოცხლე,“ აუწყებს ის მოციქულ თომას (იოვ. 14:5). საკრა- 
ლურ, მყისიერსა და ამავე დროს მარადიულ კონტინუუმში, რო- 
მელიც „ყოველთვის აწმყოა", მოგვნი დასაბამიდანვე ქრისტეს- 

თან არიან. ამ დროს (და შესაბამისად, მოგვთა სულიერ მგზავ- 

რობას) არ გააჩნია ქრონოლოგია, საგნები და მოვლენები მასში 
თანმიმდევრობითობას მოკლებულნი არიან. „საკრალური 

დრო“, წერდა ელიადე, „წარმოადგენს.. მარადიულ მითოსურ 
აწმყოს, რომელიც რიტუალის მეშვეობით რეინტეგრირდება. 
მორწმუნე ადამიანი არ ცხოვრობს მხოლოდ იმ დროში, რომელ- 
საც ჩვენ ისტორიულს ვუწოდებთ, ის ყოველთვის ესწრაფვის, 
რათა აღიდგინოს და გაითავისოს საკრალური დრო, რომელიც 

გარკვეულწილად, მარადისობის იდენტურია“ |წნII2ძ6 1987: 70). 

ეს დრო ერთდროულად შეიცავს აწმყოს, წარსულს და მომა- 
ვალს, ის „ერთდროული“ და, მაშასადამე, სივრცობრივია, ანუ 
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სივრცედ ქცეული დროა. როგორც ზემოთ ავღნიშნეთ, „დროის 
სივრცედ ქცევა“ საუკუნეთა მიჯნის ევროპული მხატვრული 

აზროვნების ერთ-ერთი დამახასიათებელი თვისება იყო, რომე- 
ლიც შესაბამის პოეტიკაშიც გამოვლინდა. განსაკუთებით მკა- 
ფიოდ ეს ხერხი მაღალი მოდერნიზმის ესთეტიკაში გამოიკვე- 

თა: ”თანამედროვე ლიტერატურაში „ისტორიული წარმოსახვა 
გადაიქცა მითოსად, რომლისთვისაც ისტორიული დრო არ არ- 
სებობს,“ წერდა 1945 წელს ჯოზეფ ფრენკი. „მითოსის ეს ზედ- 
როული სამყარო ქმნის თანამედროვე ლიტერატურის საერთო 
შინაარსს, რომელიც თავის ესთეტიკურ გამოხატვას სივრცობ- 

რივ ფორმაში ჰპოვებს“ (წინნიL 1963: 60) დავამატებდით 
მხოლოდ, რომ დასაბამს დროის სპაციალიზაცია ჯერ კიდევ 

ვაგნერის მუსიკალურ დრამაში იღებს, არა მხოლოდ ექსპერი- 
მენტალური მუსიკალური ფორმის სახით, არამედ სიტყვიერი 

დეკლარაციის სახითაც: „გაჰყევი ამ გზას, აქ დრო იქცევა სივ- 

რცედ“-ო, აუწყებს გუნემრანცი გრაალის მაძიებელ რაინდს 
პარციფალს ამავე სახელწოდების „საზეიმო სასცენო მისტერი- 

აში" (80IIV 2014: 671. 

ამგვარად, „მოგვთა მგზავრობაში“ მკაფიოდ არის გამოკ- 

გეთილი სამი ძირითადი მითოპოეტიკური ელემენტი: გზა, დრო 

და სივრცე, რომელთა სინთეზი ლექსის შეკრულ მხატვრულ 

სამყაროს, მის მითოპოეტიკურ ქრონოტოპს წარმოქმნის. ამათ- 
გან გზის მითოლოგემა პოეტიკური თვალსაზრისით განმსაზ- 

ღვრელია: იმავე ტოპოროვის თქმით, „არა მხოლოდ ტოპოგრა- 

ფიული, არამედ საკრალური ობიექტებით კონსტრუირებული... 

გზა წარმოადგენს უმნიშვნელოვანეს დროისმიერსა და სივ- 

რცობრივ კლასიფიკატორს, ანუ... დროის „სპაციალიზაციის“ 

ერთ-ერთ მოდელს“ (Iიი0ხ008 1988: 263). 
„მოგვთა მგზავრობის“ ლირიკული გმირის – „მთხრობე- 

ლი“ მოგვის – ძირითადი მახასიათებელი ნიშანია მისი მაძიებ- 
ლობა, რომელიც სწორედ ამ სპაციალიზებულ, საკრალურ 

დროში ხორციელდება. ძიებისა და მაძლიებელი გმირის მითო- 
ლოგემა, როდესაც ის ნაწარმოების ხატოვან სტრუქტურას 

უდევს საფუძვლად, ნათლად გამოხატავს მოგზავრობის მაგის- 
ტრალური სიუჟეტის ფასეულობით ასპექტს: ძიება ლიტერტა- 
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ტურაში ყოველთვის ზნეობრივ ფასეულობათა ძიებაა, ხოლო 
მაძიებელი გმირი ყოველთვის ზნეობრივ ფასეულობათა მაძიე- 
ბელი გმირია. საგულისხმოა, რომ მოგვი, როგორც „პროფანუ- 

ლი“ სამყაროს მკვიდრი, მთელ ამ მისტერიაში თითქმის გაუც- 
ნობიერებლად არის ჩართული, ღვთაებრივი საწყისის ძიება 
თითქოსდა მისდაუნებურად მიმდინარეობს. ჰესეს მევიოლინეს 

მსგავსად, რომელიც აგრეთვე საკრალურ სივრცე-დროში მოგ- 
ზაურობს და მხოლოდ მის „გარეთ" აღმოჩენისას აცნობიერებს, 
თუ რა გადახდა თავს („მოხილვა დილის ქვეყნისა“), მოგვსაც არ 
ესმის თავისი მისიის ჭეშმარიტი აზრი. რამ გამოგვატარა მთე- 
ლი ეს გზა, რა იყო ეს, დაბადება თუ სიკვდილიო, კითხულობს ის 

ლექსის ბოლო ეპიზოდში: 

#II L6I5 VV25 მ I0იწ LIიიC მ60, | წგბოთგოხი”, 

#იძ I V/0სIძ ძი IC მყგIი, ხVL 56L ძი0VM/ი... 

115 561 ძიVV/ი 

IMI§: VVCILC VVC 1Cძ მII LიმL VV/მV 10L 

8IILი 0 06მLჩ? 

“(ეს ყველაფერი დიდი ხნის წინ მოხდა, მახსოვს, მაგრამ საკითხა- 

ვია... საკითხავი ეს არის: მთელ ამ გზას დაბადებიკენ მივყავდით, 

თუ სიკვდილისაკენ?) 

ერთგვარი გულუბრყვილობა, რომელიც აშკარად ჩანს 
მოგვის მონაყოლში, „მაძიებლური“ ლიტერატურის ტრადიციი- 

სადმი ელიოტის ერთგულებას ასახავს. „თავის“ მაძიებელ რა- 
ინდზე, ჰანს კასტორპზე საუბრისას, თომას მანი აღნიშნავდა, 
რომ ამ ტრადიციის ყველაზე ტიპიური გმირის, პარციფალის 

სახელიც ეტიმოლოგიურად „გულუბრყვილოს“ ნიშნავს IMპ3M#M 

1960: 169). თუ მაძიებლობის მითოსს ნარაწმოების გამომსახვე- 
ლობით საშუალებათა პოეტიკურ ღერძად აღვიქვამთ და არა 
უბრალოდ, ფსიქოანალიტიკურ სქემად, წარმატებული ძიების 
(MVLიICგ! Cს65) დასასრულს ყოველთვის ზნეობრივ ფასეულო- 

ბათა აღდგენა მოსდევს, ან საკრალურთან ზიარება, ან სულიე- 
რი ამაღლება და გასხივოსნება (რომელიც „ოთხ კვარტეტში“ 

ნიხხხსინ-ად მოიხსენიება). მთელი თავისი ძიების მნიშვნელობა 

მოგვს მხოლოდ მრავალი წლის შემდეგ, უკვე პროფანულ დრო- 
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ში და „თავისი სამეფოს“ პროფანულ სივრცეში დაბრუნებულს 

გაეხსნება. თუ „უნაყოფო მიწაში“ ტირესიას (იგივე გრაალის 

მაძიებელი რაინდის) ძიება თავიდანვე განწირულია და უშედე- 
გოდ მთავრდება, „მოგვთა მგზავრობის“ ფინალში გმირი აღ- 
წევს მიზანს და ეს გასხივოსნება მის ცნობიერებაში სწორედ 

საკრალური სივრცე-დროის გაელვების სახით ხორციელდება. 
მოგვი ეპიფანიის მოწმე შეიქნა, მაგრამ მომხდარის ჭეშ- 

მარიტობას ის მხოლოდ ემოციური განცდის დონეზე აღიქ- 

ვამს, მას არ ძალუძს ღმერთის გამოცხადების ინტელექტუალუ- 
რი გაცნობიერება, რახან „გაცნობიერება დროში არყოფნას 

ნიშნავს“ (10 ხ6 C0ი5თ0V5 I5 იიL L0 ხ06 1ი LLო0, „ოთხი კვარტეტი“). 
მოგვს ვერ გაუგია, თუ როგორ, რა გზით შეიცავს უზენაესი 

Cმს5მ 5სI დაბადებისა და სიკვდილის იდენტურობას. ადრეც 
მოვსწრებივარო, ამბობს ის, დაბადებას და სიკვდილს, მაგრამ 

ვფიქრობდი, რომ ისინი სხვადასხვა იყო: 

| ჩნმძ 500ი ხIხხ მიძ ძ6მსჩ, 

ზს( ჩ2ძ LხისწისL Lხ6V VV0I6 ძIIწ6I6იL; LიI5 8IILჩ VV25 

M2”ძ გიძ ხIL6I 2600L-V #0! Vე5, IIL6 0იგმჯLი, ის! ძცმLჩ. 

მაგრამ საკრალურ დროში, ანუ სიტყვის ხორცად ქმნის 
დროში, იმ მარადიულად აწმყო მომენტში, რომელიც ელიოტი- 
სათვის „დროშიც არის და მის გარეთაც“, დაბადება და სიკვდი- 

ლი მისტიკური თვალსაზრისით იდენტურია. ანგლიკანურ (და 

არა მხოლოდ ანგლიკანურ) თეოლოგიაში ისევე, როგორც ჯონ 

დონის გვიანდელ, სააღმსარებლო ლირიკაში, დაბადება-სიკ- 

ვდილის დიქოტომია მარადისობის ტრიუმფით დაიძლევა. სიკ- 
ვდილი სხვა არაფერია, თუ არა მარადიული ცხოვრებისათვის 

დაბადება: 

0ი0 5ჩ0IL 5|I660 ი825L, VVC V/28M6C CL6CIი82IIV, 

#იძ ძიმჯჩ 5ჩ2I| ხი იი თიIC; ძიმჯიჩ, ჯჩის 5ჩმგIL ძ10. 

(MI0IV 50იი6L X) 
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(ხანმოკლე სიზმარი გაივლის და სამარადისოდ აღგდგებით, / სიკ- 

ვდილი აღარ იქნება, სიკვდილო, გარდაიცვლები.) 

სწორედ ასეთ სიკვდილს (ანუ მარადიულ სიცოცხლეს) 
ნატრობს მრავალი წლის შემდეგ თავის სამეფოში დაბრუნებუ- 
ლი მოგვი, სადაც მისთვის უკვე უცხოდ ქცეული ხალხი „თავი- 

ანთ ღმერთებს ებღაუჭება”. ის ისევ საკრალური სივრცე-დრო- 
ისკენ, ისევ მარადისობისკენ მიილტვის, რახან პროფანულ 

დროში დაბრუნებულს, ისევ ზეარსთან ერთობა ენატრება: 

VV6 ”6LV”ი0ძ L0 ის! 0I3C05, LVC50 MIილძი#ი%9%, 

ზხLი0 I0იცნ6“ მL 6მ56 ჩ6(IC, Iი LიC 0Iძ ძ!5იცი52LI0ი, 

VVILი გი მII6ი 000016 CIსLCჩIიდ LჩCII ყ0ძ5. 

| §ხჩ0სIძ ხ9 CIმძ 0! 2გი0Lჩ6I ძ0მჯიჩ. 

(ჩვენ დავუბრუნდით ჩვენ-ჩვენს ადგილებს, ამ სამეფოებს, მაგრამ 
ლაღად ვეღარ ვართ აქ, ჩვენს ძველ მიწებზე, სადაც უცხო ხალხი 
თავიანთ ღმერთებს ებღაუჭება. გამიხარდებოდა ისევ სიკვდილი'.| 

მაგრამ სიკვდილს მოხუცი მოგვი ისევ გაუცნობიერებელ, 
ემოციურ დონეზე ნატრობს. ის ვერ გარკვეულა, თუ დიდი ხნის 

წინ, ვისი დაბადება-სიკვდილის მოწმედ ყოფნა არგუნა განგე- 

ბამ. შობის მოხსენიება ჩევულებრივ ფაქტად („ჰო, რა თქმა უნ- 

და, იყო იქ დაბადება...“) და იმის ხაზგასმა, რომ „ჩვენ ამის 

მტკიცებულება გვაქვს და ეჭვი არ გვეპარება“ იქნებ არც შეი- 
ცავდეს დაეჭვებას, მაგრამ მოვლენის ჭეშმარიტი მასშტაბის 
გააზრებისგან ძალზე შორს დგას. მოგვის ეს ორმხრივი გან- 
წყობილება, ანუ დაკისრებული მისიით გამოწვეული აღმაფრე- 
ნა და ამავე დროს, ეპიფანიის მნიშვნელობის გულრწფელი ვერ- 

გაცნობიერება ძალზე ფაქიზი ფსიქოლოგიური მომენტია, რო- 
მელიც, სავარაუდოდ, თვით ელიოტის შინაგან მერყეობას გა- 
მოხატავს. როგორც ჩანს, თვით ელიოტმაც, როგორც ახლად- 
მოქცეულმა ანგლოკათოლიკემ, იმჟამად მთლად ვერ გაითავი- 

სა (ან ბოლომდე ვერ ირწმუნა) სიტყვის ხორცად ქმნის მთელი 

მისტერია და როგორც ყოველთვის, თავისი პირადი განცდა ნა- 
წარმოების მხატვრულ ქსოვილში განაზოგადა. ამიტომაც იხ- 
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მობს ის წარმართული მითოლოგიის ასოციაციურ სახეებს და 

თავის ნაწარმოებს, ქრისტიანულის გარდა, გარდაცვალება- 

მკვდრეთით აღდგომის წარმართულ მითოლოგიასაც აფუძნებს: 
ლექსში ხსნის თემატიკა სწორედ თოვლქვეშ აღმოცენებული 
მცენარეულობის სიმბოლური სახით იწყება. თავისი შემოქმე- 
დების ამ რთულ, შინაგანი ეჭვებით აღსავსე, გარდამავალ პე- 
რიოდში ელიოტს თითქოს სჭირდება, რომ „მოგვთა მგზავრო- 
ბის“ მხატვრული სტრუქტურა, ზამთარში ქრისტეს შობისა და 
გაზაფხულზე მისი მკვდრეთით აღდგომის თემა კიდევ ერთ, და- 
მატებით „საბუთს“ – მცენარეული სამყაროს მოკვდავი და გა- 
ცოცხლებადი ღმერთების არქაულ მითოლოგიას დააფუძნოს.



XI. დჯეაღსვლა სალხინებილის მთაზე: 
„ნაცრისჭრის ოთხშაბათი“ 

თავისი „სალხინებელი“ – პოემა „ნაცრისყრის ოთხშაბა- 

თი“ ელიოტმა 1930 წელს გამოაქვეყნა. ამ დროისათვის მისი ან- 

გლოკათოლიკედ მოქცევის პროცესი უკვე დასრულებული იყო 
–- ოდესღაც ანტიკლერიკალურად განწყობილი პოეტი 1928 

წელს გამოქვეყნებულ ესეთა კრებულში თავად ახასიათებს სა- 
კუთარ მრწამსს, როგორც „კლასიციზმს ლიტერატურაში, როი- 

ალიზმს პოლიტიკაში და ანგლოკათოლიციზმს რელიგიაში“ 

L6II0CL 1928: 11). ცხადია, ამგვარი მეტამორფოზა პოეტის შინაგა- 
ნი, მსოფლმხედველობრივი ევოლუციის შედეგი იყო და მიზნად 

ისახავდა იმ ზნეობრივ იდეალთა ძიებას, რომელთა დაკნინება- 
საც ის ესეოდენ მძაფრად აღიქვამდა ჩიხში მოქცეული სამყა- 
როს მხატვრული გააზრებისას. უკვე „კაცის ფიტულების“ პოე- 
ტური ესქატოლოგია ობიექტურად ცხადყოფს, რომ სრული სა- 
სოწარკვეთილების იქით გზა აღარ ჩანდა, რომ ამგვარი განწყო- 
ბილებებით შემოქმედების გაგრძელება შეუძლებელი იყო და 
რომ ელიოტის პოეზიაში ნელ-ნელა გამოჩნდებოდა სალხინებ- 
ლის წრეები. ამიტომაა, რომ ოციანი წლების მიწურულიდან მის 
ლექსებში ჭარბობს სალხინებლური თემატიკა; პოეტი სულ უფ- 

რო ხშირად მიმართავს კათოლიკურ სიმბოლიკას და ღვთისმეტ- 
ყველებას, რომელთა მხატვრული გარდასახვის გზით მაღალი 
ესთეტიკური ღირებულებების მქონე ლირიკულ პოეზიას ქმნის. 

უპირველეს ყოვლისა, ეს ეხება ელიოტის პოეტური შემოქმედე- 

ბის დამაგვირგვინებელ ქმნილებებს – „ნაცრისყრის ოთხშა- 

ბათს“ (1930) და „ოთხ კვარტეტს" (1943). 

კათოლიკური წეს-ჩვეულების თანახმად, ნაცრისყრის 
ოთხშაბათი წინასააღდგომო მარხვის პირველი დღეა, როდესაც 
ტაძარში მოსულ მორწმუნეს მღვდელი ნაცრით დააწერს შუბ- 
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ლზე ჯვარს და აუწყებს: გახსოვდეს, რომ მიწა ხარ და მიწადვე 

მიიქცევიო (დაბადება, 3:19). ეს დღე პირველქმნილ ცოდვასა და, 
აქედან გამომდინარე, საერთოდ ადამიანის ცოდვილ ბუნებას 
მოაგონებს მორწმუნეს; ამ დღეს იხსენიებენ უდაბნოში ქრის- 
ტეს ორმოცდღიან ასკეზას და ეშმაკის მიერ მის ცდუნებასაც 

(მათე, 4: 1-11, ლუკა, 4: 1-13). ნაცრისყრის ოთხშაბათით იწყება 
სულისა და ხორცის სიმბოლური განწმენდა, ხანგრძლივი მზა- 
დება ქრისტეს აღდგომის შესახვედრად. ესაა ცოდვათა მონანი- 

ებისა და მხურვალე ლოცვის დღე, როდესაც მორწმუნე ევედ- 
რება უფალს, რათა მისი შეწევნით უარი თქვას ამქვეყნიურ ამა- 

ოებაზე და მთელი არსებით ღვთაებრივ ნებას მიენდოს. „0ს 

00866 (ი LLL5 VIII“ (მის ნებაშია ჩვენი მშვიდობა) – დანტეს „სამოთ- 
ხიდან“ ნასესხები ეს ფრაზა, რომელიც პოემის ადრეულ რედაე- 
ციაში მისი მეხუთე ნაწილის სათაურს შეადგენდა, „დიდმარხვის 
ოთხშაბათის“ საერთო განწყობილებას გამოხატავს. 

პოემა შეიცავს ნაცრისყრის ოთხშაბათის სალიტურგიო 
ტექსტის მრავალ მინიშნებას, მათ შორის – რამდენიმე საკვან- 
ძო ფსალმუნის რემინისცენციას, რომელთაგან უმნიშვნელოვა- 

ნეს ასოციაციურ ფონს ქმნის ცნობილი „MI50I6(6 50Cსიძსო.“ 

(ინგლისურ ბიბლიაში ეს ფსალმუნი რიგით 51-ეა: „.IმV6 თო6ICV 

სხძი რო%, 0 C0ძ..") ფსალმუნის გარდა, პოემის სიმბოლიკის 
მნიშვნელოვანი წყაროა ამ დღის შესაფერისი საკითხავიც – წი- 

ნასწარმეტყველება ესაიასი (58), წინასწარმეტყველება იოვე- 
ლისა (12), ეპისტოლე ებრაელთა მიმართ (2) და სხვა. ყოველივე 

ამის ხსენება ზედმეტად არ გვესახება, რადგან ფაქტობრივად, 
პოემა სალიტურგიო ტექსტის პოეტურ იმიტაციას წარმოად- 

გენს, რაც მისი მხატვრული სპეციფიკის ერთ-ერთი უმნიშვნე- 

ლოვანესი მხარეა. მეორე მხრივ, „ნაცრისყრის ოთხშაბათი“ იმ- 
გვარად არის აგებული, რომ მისი აღქმისას საეკლესიო რიტუ- 
ალისა და ტრადიციული სიმბოლიკის ცოდნა, თუმც სასურვე- 
ლი, არც მაინცდამაინც აუცილებელია – პოემის სევდიანი და 

საზეიმო ლირიზმი ისედაც მძაფრ განცდით ზემოქმედებას ახ- 
დენს მკითხველზე. 

„ნაცრისყრის ოთხშაბათის“ სხვა ასოციაციურ წყაროთა 

შორის უმნიშვნელოვანესია XVI საუკუნის ესპანელი მისტიკო- 
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სის, სან ხუან დე ლა კრუსის წიგნი „ზეაღსვლა კარმელის მთა- 

ზე" (1578) და ლენსლოთ ენდრიუსის ქადაგებები, რომ აღარა- 
ფერი ვთავათ დანტეზე, რომლის გავლენა, როგორც თემატუ- 
რი, ისე პოეტიკური თვალსაზრისით, აქ უმთავრესია. ასოცია- 

ციათა მთელი ეს „არსენალი“ პოემაში იმგვარად არის გარდასა- 
ხული, რომ მკითხველი, რომლისთვისაც ჩამოთვლილი წყაროე- 

ბი სრულიად უცნობია, უცხო სხეულად არ აღიქვამს ნაწარმო- 

ებში ჩართულ ციტატებსა და მინიშნებებს, უფრო სწორად, 
ვერც კი შეამჩნევს მათ. პოემაში ყურადღების კონცენტრაცია 
ლირიკული გმირის განცდაზე ხდება, თუმცა იგრძნობა, რომ 

უშუალოდ თქმულის მიღმა მეტად მნიშვნელოვანი, სიმბოლური 

აზრიც „იმალება“. რეალურ სათქმელსა და უშუალოდ თქმულს 
შორის „შეუსაბამობა“ „დიდმარხვის ოთხშაბათში“ ისე მკაფიოდ 

არ არის გამოხატული, როგორც ეს, ვთქვათ, „უნაყოფო მიწა- 

შია“, მაგრამ სათქმელის ირიბად მოწოდება აქაც მნიშვნელოვა- 

ნი ხერხია, რომელიც ამძაფრებს მხატვრული ქსოვილის დაძა- 
ბულობას და ზრდის ელიოტის უაღრესად ლაკონური პოეტური 

ფრაზის განცდითი ზემოქმედების უნარს. პოეტური ხელოვნება 
აქ ისეთ დონეს აღწევს, რომ ნაწარმოების რელიგიური თემატი- 
კისაგან დამოუკიდებლად, ანუ განურჩევლად იმისა, ახლობე- 

ლია თუ არა ეს თემატიკა მკითხველისათვის, ის ძალიან 
მძლავრ ემოციურ „პასუხს“ იწვევს, ზოგადად, ეს განცდა იმ 

ზემოქმედებას ენათესავება, რომელსაც ბიბლიურ თემაზე შექ- 

მნილი ნებისმიერი დიდი ევროპელი მხატვრის ტილო ახდენს 
გემოვნებიან ადამიანზე, განურჩევლად მისი პირადი რელიგიუ- 

რობისა. 
„ნაცრისყრის ოთხშაბათის“ მთავარი თემაა ცოდვათა მო- 

ნანიების გზით სულის განწმენდა და ამაღლება. პოემის უმთავ- 
რეს სიმბოლოთა როლს ამ თემატიკის შესაბამისი, „სალხინებ- 

ლური“ სახეები ასრულებს – ესაა უდაბნო, ბაღი და მათ შორის 
მოთავსებული კიბე. ცხადია, ყოველი მათგანი პოემის კონტექ- 

სტში უამრავ ასოციაციას შეიცავს – უდაბნო და ბაღი ჩვენი ლი- 
ტერატურული და რელიგიური ტრადიციის ცენტრალური სიმ- 

ბოლოებიაო, აღნიშნავს ნორთროპ ფრაი (§IV6 1965: 72). რაც შე– 

ეხება კიბეს, ეს სახე ტრადიციულად ზეაღსვლას, ამაღლებას, 
მიუწვდომლისაკენ სწრაფვას აღნიშნავს და, სხვა სიმბოლოებ- 
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თან ერთად, დანტეს „სალხინებელთან“ აკავშირებს „დიდმარ- 
ხვის ოთხშაბათს“. ანალოგიური ასოციაციური დატვირთვის მა- 
ტარებელია პოემაში ნახსენები და ხოტბაშესხმული ქალბატო- 

ნიც (LმძV), სიმბოლურად ბეატრიჩეს რომ შეესატყვისება და ნა- 
წარმოების ფინალში ღვთისმშობელთანაა გაიგივებული. 

პოემა ექვსნაწილიანია და ნაწილთა მიხედვით, თემატური 
მასალა მასში მკაფიოდ არის დიფერენცირებული. პირველ ნა- 
წილში უმთავრესია განდევნის, მიუსაფრობის, მოკვეთილობისა 
და განწირულობის თემა, რომელიც ასოციაციურად უკავშირ- 
დება დანტეს უფროსი თანამედროვის, პოეტ გვიდო კავალკან- 

ტის (1250-1300) „ბალადას, დაწერილს სარანცაში განდევნილო- 
ბისას“. „ნაცრისყრის ოთხშაბათში" ციტირებულია ამ „ბალა- 

დის“ პირველი პწკარის თარგმანი: „80Cმს56 | ძი იიL ხ0ტ06 Lი ჯს”ი 

მწმ1ი...“ რამეთუ იმედი აღარ მაქვს დაბრენების..."), რაც მნიშ- 
ვნელოვანწილად განსაზღვრავს მთელი პოემის თემატურ მი- 
მართულებას. კავალკანტის ნაწარმოებში სამშობლოდან გან- 
დევნით, სატრფოსთან განშორებით და სიკვდილის მოლოდი- 

ნით გამოწვეული განცდაა გამოხატული. ელიოტი ამ თემატი- 
კას უსაზღვროდ განაზოგადებს – მისთვის ტრაგიკული გან- 
ცდის გამომწვევია საერთოდ დაბრუნების, განვლილის გამეო- 
რების, დაკარგული ნეტარების აღდგენისა თუ წარსულის ცოდ- 
ვათა გამოსყიდვის შეუძლებლობა. ესაა დროსა და სივრცეში 

ადამიანის შეზღუდულობის, ჯერ-არყოფნისა და უკვე აღარ 
ყოფნის უსასრულობათა წინაშე მისი უმწეობით გამოწვეული 

სევდა: 

80Cმ8V50 I Mი0VV LჩმL LIIოC |5 მIMV2V5 VოC 

#იძ #0I2C0 I5 გIVV2V5 გიძ 0იIV 0IმC6 

#იძ V/ჩმLI5 მCLV8I 15 მCLVმI 0-%IV 0, 0ი0 LIთ06 

#იძ 0იIV წ0I 086 0I2მC6C 

(რამეთუ ვიცი, რომ დრო ყოველთვის დროა და ადგილი – ყოველ- 
თვის და მხოლოდ ადგილი და ის, რაც რეალურია, მხოლოდ ერთი 

დროისა და ერთი ადგილისათვის არის რეალური. 
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დროისა და მარადისობის ანტინომია, რომლის დაძლევა- 
საც ელიოტი მხოლოდ მოგვიანებით, „ოთხ კვარტეტში“ ახერ- 
ხებს, „ნაცრისყრის ოთხშაბათში“ საერთო დრამატული განწყო- 
ბილების საფუძველია. იმედისმომცემი მოტივის სახით, ამ ნაწი- 

ლის ფინალში ჩართულია ლათინური „#MV6 MმII2”-ს ინგლისურად 
თარგმნილი ნაწყვეტი, რაც იმის მიმნიშნებელია, რომ ყოველივე 

აქამდე თქმული, სხვა ყელაფერთან ერთად, ღვთისმშობლი- 
სადმი აღვლენილ ლოცვასაც წარმოადგენს. პოემის მომდევნო 

ნაწილებში ქალწული მარიამის, როგორც ღვთის წინაშე შუამავ- 

ლისა და ცოდვილთა ქომაგის სახე (VIIწIი Lი6 Iი10CIC0550ს) უკვე 
განმსაზღვრელი მნიშვნელობის მქონე სიმბოლოდ იქცევა. 

ღვთისმშობელთან ერთად, მეორე ნაწილის უმთავრესი 
სიმბოლური სახეებია „ქალბატონი, რომელიც პატივს მიაგებს 

ქალწულს ფიქრებში", ღვიას ხის ძირას წამოწოლილი სამი ლეო- 

პარდი და უდაბნოში მიმოფანტული გათეთრებული ძვლები. 
„ქალბატონის“ სახე მრვალნიშნადია – ის ლირიკული გმირის 
ამაღლებული ტრფობის საგანს წარმოადგენს და, ამავე დროს, 
ირრეალურ სამყაროში მისი მეგზურია, რომელიც უკვე პოემის 

ამ ნაწილში ასოციაციურად ღვთისმშობელთანაა დაახლოებუ- 

ლი. ამ შემთხვევაში „ქალბატონი“ განსახიერებული მადლი და 
სიყვარულია; ის მკვდრეთით აღდგომის, სიცოცხლის გაგრძე- 

ლებისა და სულიერი საწყისის განახლების, ცოდვათა გამოს- 
ყიდვის აღმნიშვნელი სიმბოლური სახეა. ღვიას ხეს სიცოცხლის 
ხის სიმბოლური მნიშვნელობა ენიჭება, მაგრამ, ამასთან ერ– 
თად, ეს ის ლვიაა, რომელთანაც ჩამოჯდა უდაბნოში მოხეტია- 

ლე წინასწარმეტყველი ელია და ღმერთს სიკვდილი შესთხოვა 
(მე-3 წიგნი მეფეთა, 19:4). სიკვდილი „ნაცრისყრის ოთხშაბათ- 
შიც“ უბრალოდ, ფიზიკური არსებობის დასასრული კი არ არის, 
არამედ ზეარსთან ამაღლებისა და ღმერთთან ზიარების გზაა: 
ელია წინასწარმეტყველიც, თავისი ვედრების შემდეგ, ორმოც 

დღე-ღამეს ანდომებს ჰორების მთაზე ასვლას და იქ, ღმერთი- 
საგან მორიგ შეგონებას ისმენს (მე-3 წიგნი მეფეთა, 19:8-10). სა- 
მი ლეოპარდიც, დანტეს ალეგორიულ ცხოველთა მსგავსად, იმ 
ზღვარს მიანიშნებენ, რომლის შემდეგაც „თხრობა“ ირრეალუ- 
რის სფეროში გადადის. აქ მწარე მონანიებითა და უსასოობის 
განცდით სულის განწმენდა სრულდება, ხოლო უდაბნოში მიმო- 
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ფანტული ძვლები ღვთისმშობლისადმი ქებას აღავლენენ. ეს 

„ქება“, (ანუ, როგორც მას სპეციალურ ლიტერატურაში მოიხსე- 

ნიებენ, „გამხმარი ძვლების სიმღერა“) თითქმის თანაბრად ეხე- 
ბა „კდემამოსილ ქალბატონსაც“ და ქალწულ მარიამსაც. მარია- 
მი აქ „წყნარ და ნაღვლიან მდუმარებათა ქალბატონად“ არის 
წარმოსახული და, კათოლიკური ლიტანიის იმიტაციის გზით, 
„მეხსიერების და თავდავიწყების ვარდთანაა“ გაიგივებული. აქ- 

ვე ვარდი იქცევა „ბაღად, სადაც ყველა ტრფობანი აღესრულე- 
ბა“ – ანუ მიწიერ სამოთხედ, რომელიც კათოლიკურ ტრადიცი- 

აში განწმენდის უკანასკნელ საფეხურს განასახიერებს: 

166 5Iი0)IC M05C 

I5 ი0V/ Lხ6 რმIძ0ი 

VVიCIC 8II I0CV65 6იძ 

(ის ერთადერთი ვარდი ახლა ბაღია, სადაც ყველა ტრფობანი აღეს- 

რულება.) 

პოემის მესამე ნაწილი მთლიანად ეთმობა უშუალოდ ზე- 
აღსვლისა და კიბის აბსტრაქტულ სიმბოლიკას. აქ წარმოსახუ- 

ლია ის ცდუნებები და კოშმარული ზმანებანი, ღმერთთან აღმა- 
ვალ სულს რომ ელტვიან, მათ შორის – დემონი, რომელიც ერ- 

თდროულად „იმედისა და სასოწარკვეთილების მაცდურ ნიღაბს 

ატარებს“; თვით კიბე შედარებულია „მოხუცის დორბლიან, უკ- 
ბილო პირთან", „ბებერი ზვიგენის ხახასთან“ და ა.შ. ნაწილის 

უმთავრეს ასოციაციურ ფონს ქმნის სულის განწმენდის მისტი- 
კური კიბის სიმბოლო სან ხუან დე ლა კრუსის მედიტაციებიდან 

და ამაღლება-ზეაღსვლის დანტესეული სიმბოლიკა, რომლითაც 

იწყება „ღვთაებრივი კომედიის“ სამივე ნაწილი – თვით ჯოჯო- 

ხეთში ჩასვლის წინ დანტე „ხსნის გორაკზე“ ა დის (ქება I, 13- 
30; იხ. აგრ. სალხინებლის კარიბჭესთან სამი საფეხურის აღწე- 

რა, ქება IX, 94 – 100). კიბეზე ასვლას ახსენებს არნო დანიელიც 
თაგის პროვანსულ მონოლოგში, რომლითაც ის დანტეს „სალხი- 
ნებელში“ მიმართავს (ქება XXVI, 145-147): 

#2 V05 0I0C, 06 მძVCII2 V8I0L 
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ძVყ0 V05 წსIძმ მ! 50= ძი I'05CმI!იმ, 

§0V6იიჩმ V05 მ (00005 ძე ომ ძი0I0L 

(გემუდარებით, იმ ძალის გულისათვის, რომელიც ამ კიბეზე წინ 

მიგიძლვებათ, საჭირო დროს გაიხსენეთ ჩემი ტანჯვა.) 

კიბე ხელთ უპყრია იერონიმუს ბოსხის ცნობილი ტრიპტი- 

ხის, „თივის ზვინის გადატანის“ ერთ-ერთ ცენტრალურ პერსო- 
ნაჟსაც, იქვე წარმოსახულ მიწიერ სამოთხეში ასვლას რომ ლა- 
მობს. საერთოდ, უნდა ითქვას, რომ ელიოტის „სალხინებლუ- 

რი“ სიმბოლიკა (შადრევნები, ბაღები, ფრინველები, თევზები და 

ა.შ.) სხვა წყაროთა გარდა, ბოსხის ფერწერითაც არის ნაკარნა- 

ხევი (იხ. განს. ტრიპტიხი „მიწიერ განცხრომათა ბაღი"). ამ დი- 

დებული მხატვრის ღრმად რელიგიური და ამავე დროს, ირონი- 

ულ-პაროდიული მსოფლაღქმა „უნაყოფო მიწისა" და „ოთხი 

კვარტეტის“ ავტორისათვის ყოველთვის ახლობელი იყო. ნაწი- 

ლი მთავრდება სახარების ციტატით: „უფალო, არა ღირს ვარ 

მე". ამ სიტყვებით კაპერნაურმს ჩასულ ქრისტეს მიმართავს 
ასისთავი, რომელიც შესთხოვს, მომაკვდავი მონა განმიკურ- 

ნეო: „სიტყვითა მხოლოდ თქუ და განიკურნოს მონა ჩემი“ (მა- 
თე, 8:8). ციტატი სიმბოლურად გამოხატავს ჭეშმარიტი რწმე- 
ნით სულის განკურნების აუცილებლობას – ამ სიტყვებს, კათო- 
თიკური წესის თანახმად, მღვდელიც წარმოსთქვამს ზიარები- 
ას. 

თემატურად, პოემის მეოთხე ნაწილი მეორეს წააგავს, იმ 
მხრივ, რომ ის ისევ ღვთისმშობელსა და ქალბატონს ეხება, მაგ- 

რამ მახვილები აქ სხვაგვარადაა განაწილებული, განსხვავდება 
ხატოვანებაც. წინა პლანზე ღვთისმშობელია წამოწეული, ხოლო 

კდემამოსილი ქალბატონი, რომელმაც ერთდროულად „უწყის და 
არც უწყის მარადიული მწუხარება“, მხოლოდ დასაწყისშია მას- 
თან გაიგივებული, როგორც „თეთრსა და ლურჯში, მარიამის ფე- 

რებში მავალი“. თავად ღვთისმშობელი წარმოსახულია, როგორც 

„შადრევანთა გამმართველი" და „გაზაფხულის განმაახლებელი“, 
მაგრამ ამავე დროს, როგორც უსაზღვროდ სევდიანი, მწუხარე 

დედა. ასოციაციათა სპექტრი აქ უსასრულოდ.მდიდარია – მწუ- 
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ხარე ღვთისმშობელი (MმL6I 00I0-05მ) უთვალავ მხატვრულ ქმნი- 

ლებაშია განსახიერებული, მათ შორის, მუსიკალურშიც – „51მხ32L 

M2“ პერგოლეზისა, როსინისა და ა.შ. პოემაში ის ურთხელთა 

შორის დგას (ურთხელი სიკვდილის შუასაუკუნეობრივი სიმბო- 

ლოა), „თავს ხრის.. მაგრამ ხმას არ იღებს“, ხოლო მიცვალებული, 

რომელსაც მითოლოგიური მარტორქები (მარტორქა ცხენები, 

ხსიIC0-ი5) „მოოქროვილი საცხედრით“ მიეზიდებიან, განსვენებული 
ღმერთია – თანამედროვე სამყაროში რწმენის მდგომარეობის 
ირონიული ალეგორია. და მაინც, „იქ“, ბაღში, ფრინველები გალო- 
ბენ და შადრევნები იფრქვევიან – „დრო გამოსყიდულია“, ღვთის- 
მშობლის მადლითა და თანადგომით მას აზრი და მნიშვნელობა 
აქვს მინიჭებული. დასასრულ, აქაც ციტირებულია ღვთისმშობ- 

ლისადმი ლოცვის, ამჯერად „5მM6 ჩიწIიმ“ -ს ლათინურიდან თარ- 

გმნილი ფრაგმენტი „#იძ 2ML6I 1%I5 0სI CXI16...“ („და ამ ჩვენი განდევ- 

ნილობის შემდეგ..."), რომელიც გაუგრძელებლად წყდება. ასოცი- 
აციური ქვეტექსტის დედააზრს სწორედ ეს გაგრძელება შეად- 

გენს: „... მოგვავლინე კურთხეული ნაყოფი მუცლისა შენის, იესო“ 

(...5ჩ6VV სი%0 V5 Lჩ6 ხI6550ძ I”სVL 0” LიV VV0იხ, 195V95). პოემის მომდევნო 

ნაწილიც სწორედ ღვთის გამოცხადების თემას ეძღვნება. 
„ნაცრისყრის ოთხშაბათში" ღმერთი წარმოსახულია, რო- 

გორც სიტყვა. ეს სიმბოლური სახე უმდიდრეს ლიტერატურუ- 
ლსა და ღვთისმეტყველურ ტრადიციას ეფუძნება, მაგრამ ელი- 

ოტის პოემაში მისი უშუალო წყაროებია იოანეს სახარება და 
ლენსლოთ ენდრიუსის ქადაგებები. ყურადღებას იპყრობს ის 

უშველებელი კონტრასტი, რომელიც აქ წარმოსახულ სიტყვას 
„საკვირაო წირვაში' წარმოსახული ლოგოსისაგან განასხვა- 
გებს, სადაც ის, პაროდიერბის მიზნით, „ბნელითაა მოცული“ 

და ნათელი მას ვერ ეწევა. როგორც ზემოთ, „ჯერონტიონისად- 
მი“ მიძღვნილ თავში ვახსენეთ, ღმერთის, როგორც „უსიტყვო 

სიტყვის“ სიმბოლური სახე სწორედ ენდრიუსის ქადაგებიდან 

არის ნასესხები. ესაა „V6წხსო Iიწმი5, Lჩ9 VV0Iძ VVIIხნიყL მ VV0Iყძ, 

06ხ0-იმI VV0იIძ ი0L ვხI0 L0 506მM მ V/0I90“, ანუ ყრმა იესო, რომელსაც 
ჯერ სიტყვის თქმა არ ძალუძს, მაგრამ ამავე დროს, ის თვითვეა 

სიტყვა, ლოგოსი (|#იძ#6VV/65 1841: 204). 
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ცნობილია, რომ თავის ჭეშმარიტებათა გადმოსაცემად, 
ღვთისმეტყველება ხშირად მიმართავს პარადოქსების ენას. ინ- 
გლისურ ლიტერატურაში ამ ხერხს ოდითგანვე იყენებდა რელი- 

გიურად ორიენტირებული პოეზიაც (საკმარისია ჯონ მილტო- 

ნის, ან „მეტაფიზიკოს“ პოეტთა გახსენება), რაც გვაფიქრები- 
ნებს, რომ „უსიტყვო სიტყვის“ სახე „დიდმარხვის ოთხშაბათში“ 

მხოლოდ ენდრიუსის ქადაგებით არ უნდა ყოფილიყო შთაგონე- 
ბული. გარდა ამისა, პოემის მხატვრულ კონტექსტში ეს სიმბო- 
ლო მეტამორფულად გავრცობილია, გაშლილია და ენდრიუსის 

რიტორიკული სახის მექანიკურ „სესხებად" კი არ აღიქმება, 

არამედ მის გავრცობილ ინტერპრეტაციად: 

IM Lი6 I05% VV0CIძ |5 I05L, II Lი6 506იL VV/იIძ 15 506იL 

Iწ ჯილ ყიჩ8მ!ძ, ყი500M6ი 

VVიIძ I5 სი500M0ი, ყიჩ02!ძ; 

5LIII 15 Lი6 სი500M0ი VV0Iძ, Lი6 VVიIძ ყიიჩ0მ!ძ, 

+%C VVი”ძ VVILჩიVIL მ V/0I1ძ, LხC VVიIძ VVILხMIი 

Lი6 VV0IIძ მიძ 0 Lჩ6 VVCIIძ; 

#იძ Lიჩ0 Iთხჯ 5ჩიი6 Iი ძმIVი055... 

(თუ დაკარგული სიტყვა დაკარგულია, თუ დახარჯული სიტყვა და- 
ხარჯულია, თუ ჩუმი, უთქმელი სიტყვა უთქმელია, ჩუმია, მდუმა- 
რეა უთქმელი სიტყვა, სიტყვა უხმო, უსიტყვო სიტყვა, სიტყვა სამ- 

ყაროში და სამყაროსთვის; და ნათელი იგი ბნელსა შიგან ჩანს...) 

გამოცხადების მოწმენი ვერ გახდებიან ისინი, ვინც „დღი- 

სით და ღამით ბნელში დაიარებიან“ (იხ. ეკლესიასტე, 2:4 – 
„ბრძნისა თუალნი თავსა მისსა და უგუნური ბნელსა შინა 

ვალს"). მაგრამ „მოსასხამიანმა დამ" („VCII6ძ 55:60“) – იმავე 

ღვთისმშობელმა, იმავე ბეატრიჩემ, თეთრ მოსასხამში რომ მო- 

ევლინება დანტეს („სალხინებელი“, ქება XXX, 31-33), ეს „უგუ- 
ნურნიც“ უნდა შეავედროს უფალს, თუმცა ისინი „სიტყვის წი- 

ნააღმდეგ აწრიალებულ“ სამყაროს განასახიერებენ – „ხმაურში 
დადიან და ხმა კი არ ესმით“. 

პოემის უკანასკნელ ნაწილში თავს იყრის ყველა ძირითა- 
დი მოტივი და სიმბოლური სახე – ელიოტი აქაც არ ღალატობს 
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„უნაყოფო მიწისა“ და „ოთხი კვარტეტის“ კომპოზიციურ პრინ- 
ციპს, რომლის თანახმადაც ფინალში, მუსიკალური ნაწარმოე- 
ბის დასასრულის მსგავსად, ყველა უმთავრესი თემა არის წარ- 
მოდგენილი. „დიდმარხვის ოთხშაბათი“ ღვთისმშობლისადმი 
ლოცვის პოეტური იმიტაციით მთავრდება. ასოციაციური ქვე- 
ტექსტი აქაც საოცრად ტევადია, მაგრამ პოეტური ფრაზეო- 
ლოგია დანტეს უკვე ნასესხები ციტატის გარდა, რაიმე კონკრე- 
ტული წყაროდან ნასესხებ დეტალს აღარ შეიცავს. დახვეწილი 
უბრალოებითა და ლირიკული განცდის სიფაქიზით ეს ფინალი 
მეოცე საუკუნის პოეტური ხელოვნების საუკეთესო ნიმუშთა 

რიცხვს განეკუთვნება, რის გამოც ის აქ მთლიანად მოგვყავს: 

წნIC550ძ 5I51CV, ჩCIV Iო0%ჩ6(, 50!IIL 0, ხი0 წისიჯგ1ი, 50IVIL 0 Lი6 ხვIძ06ი, 

5სIწCI ს5 ი0LL0 Iი0CX 0VI5CIV05 VVILჩ (მI56ჩი00ძ 

103Cჩ V5 L0 CმI6 მიძ ი0LL0 C8I0.. 

IC2Cჩ Vე5 L0 5IL 5LIII 

წV6ი მო0იცნ 1005C ”0CM5, 

0სI 002C0 Iი LII5 VVIII 

#იძ 6V06ი მო0ინ 16050 I0CM5 

5510, ი0156L 

#იძ 50IIIL 01 Lჩ6 ”IV6LV, 50IIIL 01 LჩC 50მ, 

5VI0I ო0 ი0L L0 ხი 500გ”მL0ძ 

#იძ I6L XV CIV C0ი% სიL0 Iი00. 

(დავ კურთხეულო, წმინდაო დედავ, სულო ბაღის და სულო შად- 
რევნის, არ დაგვრთო ნება სიყალბით თავის მოტყუების. გვასწავ- 
ლე ზრუნვა და უზრუნველობა გვასწავლე სიმშვიდე აქაც კი, ამ 
კლდეთა შორის ჩვენი მშვიდობა მის ნებაშია და აქაც, ამ კლდეთა 
შორის დაო, დედავ, სულო ზღვისა და სულო მდინარის, არ დამ- 

რთო ნება განცალკევების და ამოვიდეს ჩემი ღაღადისი შენამდის.) 

აღსანიშნავია, რომ ანტგლოკათოლიკედ მოქცევის მიუხე- 
დავად, არც „ნაცრისყრის ოთხშაბათის“ შექმნამდე და არც მას 
შემდეგ, ელიოტის პოეზიაში არ' ჩანს რომელიმე კონკრეტული 
რელიგიური დოგმისადმი მკაფიოდ გამოხატული ერთგულება. 

მისი ადრეული პოეზია ანტილკერიკალურია და ფაქტობრივად, 
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რელიგიისადმი გულგრილი; „უნაყოფო მიწაში“ რელიგიური 

თემატიკა ინდუისტური მოტივებით ისევეა წარმოდგენილი, 

როგორც კათოლიკური სიმბოლიკით, ხოლო სგოთხ კვარტეტში“ 
პოეტი მრავალ არაერთგვაროვან, როგორც რელიგიურ, ისე სა- 
ერო მსოფლმხედველობრივ თვალსაზრისს იყენებს სამყაროს 

მითოპოეტიკური მოდელის შესაქმნელად. 
„ნაცრისყრის ოთხშაბათი“ იმ მხრივ არის გამონაკლისი, 

რომ ის თითქოს მთლიანად ეფუძნება სალხინებლის კათოლი- 
კურ დოგმატს, თუმცა გასათვალისწინებელია, რომ პოეტის მი- 
ერ აღიარებულ ანგლოკათოლიციზმში, როგორც ანგლიკანური 

ეკლესიის განშტოებაში, ეს დოგმატი უგულებელყოფილია. არ- 

სებითად, პოემა დანტეს „სალხინებელს“ უკავშირდება და არა 
საკუთრივ დოგმატს. „ღვთაებრივ კომედიასთან“ თემატურ და 
ასოციაციურ სიახლოვესთან ერთად, აქ თვალნათლივ ჩანს 
განსხვავებაც (ცხადია, იმ უფსკრულის გარდა, რომელიც დიდ 
ფლორენციელს საერთოდ გამოჰყოფს მთელი მის შემდგომ 

შექმნილი პოეზიისაგან): „„სალხინებელი“ კონკრეტულია, ის 
დანტეს თანამედროვე სისხლსავსე ფლორენციელებით არის 
დასახლებული. ელიოტის ლირიკული გმირის განცდები კი არა- 
მატერიალურია", ის წმინდა სულიერებისა და აბსტრაქციის 

სფეროში ეძიებს ხსნას და მასთან ერთად ჭეშმარიტებას 

IM0Cძწ6C5§ 1970: 98). პოემის სიმბოლიკა ამაღლება-ზეაღსვლის იმ 
ზოგადკულტურული წარმოდგენის ნაწილია, რომლის ბირ- 
თვსაც დასავლურ კულტურაში დანტეს პოემა განასახიერებს, 
მაგრამ, ამავე დროს, „ნაცრისყრის ოთხშაბათი“ ყველა თავისი 
მხატვრული ხერხითა და ავტორისეული ხედვით, „სალხინე- 
ბლისგან“ სრულიად განსხვავებული ნაწარმოებია. იგივე ით- 
ქმის პოემის სხვა ასოციაციურ წყაროთა შესახებაც და ამი- 
ტომ არის, რომ დანტეს, სახარების, სან ხუან დე ლა კრუსის, ან 
გვიდო კავალკანტის ციტატები „ნაცრისყრის ოთხშაბათში“ 

ასოციაციურ ფონად აღიქმება და არა „მიმბაძველობად“, ან 

ძველი და ნაცნობი მოტივების ახლებურ გადამღერებად. 
აღსანიშნავია ისიც, რომ რელიგიური თემატიკის მიუხე- 

დავად, პოემა სრულიად მოკლებულია რაიმე სახის დიდაქტი- 

კას. ის ერთდროულად წარმოადგენს ლირიკულ აღსარებასა და 

ზეარსის თემაზე პოეტურ მედიტაციას, მაგრამ კონცეპტუალუ- 

291



რად, არავითარ „დამრიგებლურ“ ტენდენციას ის არ შეიცვას. 
აქაც, ისევე, როგორც რელიგიასთან ასოცირებულ ელიოტის 
სხვა ნაწარმოებებში, აშკარად „მუშაობს“ პოეტის ერთ-ერთი 
ფუძემდებლური თეორიული დებულება, რომელიც მას „ღვთა- 

ებრივ კომედიასთან" დაკავშირებით აქვს გამოთქმული: „დან- 
ტეს, როგორც პოეტს, არც სწამდა და არც არ სწამდა თომის- 
ტური კოსმოგონია ან სულის თეორია. ის უბრალოდ, იყენებდა 

ერთსაც და მეორესაც... პოეზიის შესაქმნელად" (წII0L 1999: 138).



XII. „ოთხი კვარტეტი,” 
როგორც სამყაროს მითოპოეტიკური მოდელი 

„ვინ შეაჩერებს კაცის გულს, რათა უძრავად შემდგარ- 
მა იხილოს, როგორ გნაპირობებს წარსულსაც და მომა- 

ვალსაც მარად უძრავი მარადისობა, რომლისთვისაც 

უცხოა წრსულიც და მომავალიც.” 

ნეტარი ავგუსტინე. აღსარებანი, თავი XI 

„სწორად გამიგე, სანჩო. . . ეგ მხოლოდ ღმერთმა იცის, 

რადგან მისთვის არც წარსული არსებობს, არც მომავალი 
და ყველაფერი აწმყოა“. 

სერვანტესი. დონ კიხოტი. წიგნი!II, თავი 25 

წარმოსახვის მთლიანობა და აღქმა 

„ოთხი კვარტეტის“ შექმნისა და გამოქვეყნების ხან- 
გრძლივი ისტორია საინტერესო დაკვირვებების და დასკვნების 

გამოტანის საშუალებას იძლევა. ხშირად ის, რაც ამ ისტორიაში 
ერთი შეხედვით გარეგნულ, შემთხვევით, ან „ტექნიკურ“ 
წვრილმანად მოჩანს, ღრმა შინაგან კანონზომიერებებს გამოხა- 
ტავს და შუქს ჰფენს მთელი გვიანდელი ელიოტის შემოქმედე- 
ბით პროცესს. ნაწარმოები, რომელიც განცვიფრებას იწვევს 
ჩანაფიქრის სიმწყობრით, პოეტიკური, თემატური და საერთო- 

კომპოზიციური მთლიანობით, ფაქტობრივად, სხვადასხვა 
დროს შექმნილი ფრაგმენტებისაგან, ზოგჯერ – სხვა სათაურე- 

ბით გამოქვეყნებული, დასრულებული ლექსებისაგან შედგება. 
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„კვარტეტებში“ სრულად და ბოლომდე გამოვლინდა ცალკეუ- 
ლი, ხშირად არაერთგვაროვანი ელემენტებისაგან ერთიანი, 
ორგანული მთლიანობის შექმნის ელიოტისეული უნარი. ცხა- 
დია, აქ იმდენად თემატურ ერთიანობას არ ვგულისხმობთ, რამ- 
დენადაც სწორედ პოეტიკურსა და კონცეპტუალურს, ან უფრო 
ფართო გაგებით – ესთეტიკურ მთლიანობას. . 

„ოთხი კვარტეტის“, როგორც ერთიანი ნაწარმოების შექ- 

მნა, შეიძლება ითქვას, შემთხვევით, ან უფრო – გაუცნობიერებ- 

ლად დაიწყო |5თIMჩ 1966: 255) როდესაც ელიოტმა პირველი 
კვარტეტი, „ბერნტ ნორტონი“ გამოაქვეყნა, მას ის „კვარტე- 
ტად“ არც წარმოედგინა, ანუ „ოთხი კვარტეტი“, როგორც ოთ- 
ხნაწილიანი პოემა, პოეტს მაშინ ჩაფიქრებულიც არ ჰქონდა. 

არც თვით „ბერნტ ნორტონი“ შექმნილა ცალკე, ორიგინალურ 
ნაწარმოებად – ელიოტმა თავისი ახალდასრულებული პოეტუ- 
რი დრამის, „მკვლელობა ტაძარში”-ს გამოტოვებული ფრაგმენ- 

ტები შეაკავშირა და „ბერნტ ნორტონის“ სათაურით, „რჩეული 
ლექსების“ (1936) კრებულში გამოაქვეყნა. „ბერნტ ნორტონის“ 
მსგავსად, „ისტ კოუკერიც“ ჯერ „ნიუ ინგლანდ უიკლი”"-ს 1940 
წლის სააღდგომო ნომერში გამოქვეყნდა და შემდეგ გამოიცა 
ცალკე ბროშურად. მაგრამ არც ამ მეორე კვარტეტის გამოქვეყ- 

ნების შემდეგ არ უფიქრია პოეტს ოთხნაწილიანი ციკლის შექ- 
მნა. თავიდან ის ნაწარმოების „სამხრეთ-კენსინგტონურ კვარ- 

ტეტებად" დასათაურებას ვარაუდობდა (|CV50ი 1981: 205), ლონ- 
დონის იმ უბნის მიხედვით, სადაც იმჟამად ცხოვრობდა. ერთი 
სიტყვით, ნაწარმოებზე მუშაობის პროცესში ელიოტს არ ჰქონ- 

და ბოლომდე გააზრებული „ოთხი კვარტეტის“ მთლიანი კომ- 

პოზიცია, არ გააჩნდა „კვარტეტების" თემატიკისა თუ ხატოვა- 
ნების მთლიანი მონახაზი, არ ჰქონდა წარმოდგენილი მათი ერ- 
თიანი კონცეფცია და ეს ყველაფერი, სულ ცოტა შვიდი წლის 
მანძილზე მაინც, მის ცნობიერებაში შემოქმედებითი „დუღი- 
ლის“, დამწიფებისა და დაღვინების პროცესში იმყოფებოდა. 

ბოლოს, 1941 და 1942 წლებში, ჯერ ჟურნალებში და შემდეგ 

ცალკე ბროშურებად გამოქვეყნდა „დრაი სელვეიჯიზ" და ელი- 
ოტის უკანასკნელი, ყველაზე რთული კვარტეტი – „ლიტლ გი- 
დინგი”. მთლიანად, როგორც ცალკე ნაწარმოები, „ოთხი კვარ- 
ტეტი“ ჯერ ამერიკაში დაიბეჭდა 1943 წელს, ხოლო ბოლოს, 
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1944 წელს, წიგნი მთლიანი სახით ლონდონში გამოაქვეყნა ფეი- 

ბერის გამომცემლობამ. 
კრიტიკოსი სტეფან ბერგსტენი მართებულად აღნიშნავს, 

რომ „რაც უფრო ვუღრმავდებით „კვარტეტებს“, მით უფრო 

მეტ განცვიფრებას იწვევს მათი მთლიანობა. ოთხივე პოემის 
გამაერთიანებელი თემები და მეტაფორები ისე ვითარდება, 
რომ თანდათან სულ უფრო მეტ სისავსეს და მრავალნიშნადო- 
ბას იძენს და მეოთხე კვარტეტში აღწევს გარდატეხის წერ- 
ტილს, რომელსაც ავტორი თითქოს მთელი ციკლის დასაწყისი- 

დან ამზადებდა“ |80/6%-06ი 1960:72|. აქ საყურადღებოა ეს "თით- 
ქოს“, რადგან დოკუმენტები ცხადყოფს, რომ "ბერნტ ნორტონ- 
ზე" მუშაობის დასაწყისში და შემდეგაც, მესამე კვარტეტის 
შექმნამდე, პოეტს ოთხნაწილიანი პოემის (ან პოემათა ციკლის) 
კონრეტული გეგმა არ გააჩნდა. საკვირველია, მაგრამ ელიო- 
ტის ზედმიწევნით „გაცნობიერბულ“ პოეზიაში, სადაც ლექსის 

ყოველი სახე, ყოველი ასოციაციური დეტალი საგულდაგულოდ 

გათვლილ-გაანგარიშებულია, მთელი ეს „ქმნადობის“ პროცესი 
თუ არა, მისი დიდი ნაწილი მაინც ინტუიციურად, შინაგან გან- 
ცდათა ხარჯზე, ან სულაც „ღვთაებრივი ნაპერწკლის“ შუქზე 
მიმდინარეობდა. ერთ მთლიან, სრულყოფილ, საბოლოო ფორ- 

მად ჩამოყალიბებას „ოთხი კვარტეტის“ განცდითი შინაარსი, 

როგორც ჩანს, მაინც ინტუიციურად ესწრაფვოდა. იმედს ვიტო- 
ვებთ, რომ ელიოტის შემოქმედების ამ ფარულ, სტიქიურ საწ- 
ყისს მომავლის ლიტერატურათმცოდნეობა ჯეროვნად შეისწავ- 

ლის, ჩვენთვის კი მთავარი ისაა, რომ „ოთხი კვარტეტის“ შექ- 
მნის ამ რრთულმა და დროში არათანაბრად გაწელილმა პროცეს- 
მა, საბოლოოდ, საოცრად მწყობრი და კომპოზიციურად შეკრუ- 

„ლი ნაწარმოების სახე მიიღო. პირველსავე „მთლიან“ გამოცემა- 
ში, სწორედ ამ მთლიანობის ხაზგასმის მიზნით, ელიოტი საგან- 
გებოდ ითხოვს მკითხველისაგან „კვარტეტების“ ერთიან აღ- 
ქმას. „წიგნში გაერთიანებული ოთხივე პოემა ცალ-ცალკე იყო 
გამოქვეყნებული, მაგრამ ავტორს ყოველთვის სურდა მათი 

ერთ წიგნად გამოცემა და მკითხველის სამსჯავროზე ერთიანი 
ნაწარმოების სახით გამოტანაო“, აღნიშნულია ფეიბერის პირ- 

ველი გამოცემის გარეკანზე (ILვოწIIი 1988: 154). 
საბოლოო მიზნის ეს ერთგვარი გაუცნობიერებლობა, 
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ანუ თავში გაურკვევლობა იმისა, თუ ბოლოს „რა გამოვა“, დღეს 
შესაძლოა არც ისე მნიშვნელოვან მომენტად მოგვეჩვენოს, მაგ- 
რამ პოემის რელიგიური თემატიკის გათვალისწინებით, ის მე- 
ტად საყურადღებოა. ელიოტის ამგვარ „დაუდევრობას“ სტივენ 
სპენდერი პოეტის მხატვრული პოზიციის პრინციპულ „ანტიდი- 
დაქტიზმს“ უწოდებს. მისი თქმით, ელიოტი „მიზნად არ ისახავ- 
და დიდაქტიკური (შთაგონებითი, მქადაგებლური – თ.კ.) პოე- 
ზიის შექმნას, სადაც თემა, იდეათა ინტელექტუალური სისტე- 
მა, უკვე წინასწარ არის გამზადებული და მასთან მიმართებაში 
საკუთრივ პოეზია ილუსტრაციად იქცევა. პირიქით, ელიოტს 
სურდა, თავისი მასალა „მდიდრულ და საუცხოო“ ენად გარდაე- 

სახა“ (5ნ6იძი, 1975: 160). რელიგიური თემატიკის მიუხედავად, 
„ოთხი კვარტეტი" არც ურწმუნოთა „მოსაქცევად“ და არც მერ- 
ყევთა რწმენაში განსამტკიცებლად არ ყოფილა შექმნილი. პოე- 
ტი მასში არც რაიმე ქცევის რეცეპტს და არც ზნეობრივი ორი- 
ენტაციის ნიმუშს არ წარმოსახავს. ნაწარმოები აშკარად დეს- 
კრიფციულია და არა პრესკრიფციული, არავითარი „მოწოდე- 

ბის“ ან დამოძღვრის მსგავს ელემენტს ის არ შეიცავს. 

ამ ფაქტის მიუხედავად, დავა „კვარტეტების“ რელიგი- 
ურობის თაობაზე დღესაც არ წყდება. მაშინ, როდესაც ავსტრა- 
ლიელი კრიტიკოსი ბარი სპერი ეჭვებს გამოთქვამს იმის 
თაობაზე, თუ მაინც რა უფროა „ოთხი კვარტეტი“ – ანგლიკა- 
ნური, ანგლო-კათოლიკური, თუ „პირწმინდად კათოლიკური“ 

პოემა (5ჩსIV 2010: 217), ინგლისელი რასელ კერკი უფრო ახლოს 

დგას ჭეშმარიტებასთნ, როდესაც აღნიშნავს, რომ „თავის პოე- 
მაში ელიოტს არ მოუხდენია რომელიმე რელიგიური დოგმის 

ჭეშმარიტობის დემონსტრაცია“ |MIIX 2008: 264). ასეთ შემთხვე- 
ვაში კი არ არის აუცილებელი, რომ რწმენა მაინცდამაინც კათ- 
ოლიკური, ანგლიკანური, ან ბუდისტური იყოს. სპენდერს და 
კერკს არსებითად ეთანხმება ჯუელ სპეარს ბრუკერი, რომე- 

ლიც სთვლის, რომ მართალია, „კვარტეტების“ შექმნაში ელიო- 
ტის რელიგიურმა მრწამსმა გარკვეული როლი შეასრულა, მაგ- 
რამ პოემა, არსებითად, მოდერნიტული ესთეტიზმის ნიმუშს 

წარმოადგენს: „იეიტსის მსგავსად, – აღნიშნავს ბრუკერი – 
ელიოტიც გრძნობდა, რომ პოსტ-დარვინულმა მატერიალიზმმა 

და პროტესტანტიზმის დაკნინებამ მას სულის სამყაროსაკენ 
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გზა მოუჭრა. ამ რელიგიურ ვაკუუმში ის მიეძალა ესთეტიზმს – 
ადრეულ მოდერნისტულ მიმდინარეობას, რომელიც თვით ხე- 
ლოვნებას აქცევდა რელიგიად, თავისი საკუთარი საიდუმლოე- 

ბებით და რიტუალებით. თუმცა ის ეწინააღმდეგებოდა ხელოვ- 

ნებისა და რელიგიის გაიგივებას, მისთვის სავსებით მისაღები 

იყო ის აზრი, რომ მისტიკურს და მხატვრულ წარმოსახვას ბევ- 

რი რამ აქვს საერთო“ (8I00M6+ 2009: 71). საკითხისადმი თვით 
ელიოტის თეორიული დამოკიდებულება ირკვევა მის წერილში 
„შექსპირი და სენეკას სტოიციზმი“, სადაც ის იხმობს დანტეს 
მაგალითს და საკუთარ პოზიციას ამ გზით გამოხატავს: „არა 

მგონია, რწმენას რაიმე საერთო ჰქონდეს დიდი პოეტის (რო- 

გორც პოეტის) შემოქმედებით საქმიანობასთან.“ |ნI0L 1999: 

138). კიდევ უფრო ნათლად, დებულების სახით, ეს პოზიცია 
სხვა წერილშია ჩამოყალიბებული: „ჩვენთვის ლიტერატურა რე- 

ლიგიის შემცვლელია. იგივე ითქმის ჩვენს რელიგიაზეცო“, ხაზ- 
გასმით აღნიშნავს პოეტი „დიალოგში დრამატული პოეზიის შე- 

სახებ“ (6IIიL, 1999: 441. 
ცხადია, „ოთხი კვარტეტის“ შინაგანი სიმწყობრე და მათი 

მხატვრული ფორმის სრულყოფილება მხოლოდ გაუცნობიერე- 

ბელი „შემოქმედებითი ღწვით“ არ ყოფილა მიღწეული – იშვია- 
თი მხატვრული ინტუიციისა და მაღალი გემოვნების გარდა, 
ელიოტის სწრაფვას მთლიანობისაკენ განაპირობებდა მისი 
ერუდიციაც. ამ თვალსაზრისით, ერთ-ერთი უშუალო წყარო და 
ნიმუში მისთვის ჯონ დონის პოეზია იყო. „დონი პოეტური წარ- 
მოსახვის მთლიანობის აკვიატებული იდეით იყო შეპყრობი- 

ლიო“, სწორედ ელიოტის პოეზიის მთლიანობაზე მსჯელობისას 

აღნიშნავს ქლეანთ ბრუქსი (8:00L5 1947: 18). მაგრამ თუ მხედვე- 

ლობაში მივიღებთ“კვარტეტების“ მთელ არქიტექტონიკას, მა- 
თი მხატვრული ფორმის სისრულეს და მთლიანად, მათი პოე- 
ტური სამყაროს სრულყოფილებას, ელიოტის ძირითად შემოქ- 
მედებით ორიენტირად ისევ დანტეს „ღვთაებრივი კომედია“ 
წარმოგვიდგება. 

ესეში „პოეზიის მუსიკა" ელიოტი აღნიშნავდა, რომ „რო- 
დესაც პოეტი პოეზიის შესახებ საუბრობს, ის.. ყოველთვის 
ცდილობს იმ ტიპის პოეზიის დაცვას, რომელსაც თვითონ 

ჰქმნის, ან რომლის შექმნასაც აპირებს“ |წIIL 2009: 26). ამ კონ- 
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ტექსტში უნდა გავიაზროთ ელიოტის მიერ ნაწარმოების მხატ- 
ვერული მთლიანობის მოთხოვნაც, რომელიც, როგორც აღქმის, 
ისე წარმოსახვის ჭრილში, მთელი მისი ესთეტიკისათვის უმ- 
თავრესია. ლიტერატურა და საკუთრივ, პოეზია მას მხატვრულ 
ტექსტში განცდით და ინტელექტუალურ შთაბეჭდილებათა მო- 
წესრიგების გარესამყაროს ქაოსის დაძლევის საშუალებად 
წარმოედგინა. ესეში „ულისე, წესრიგი და მითი“ (1923) ჯოისისა 
და იეიტსის „მითოსურ მეთოდს“ ის მომაწესრიგებელ საწყისად, 
თანადროული „ისტორიის ქაოსის“ ესთეტიკურ მთლიანობად 

გარდასახვის მეთოდად მიიჩნევს. „იდეალურ წესრიგის“ (Iძ02! 

0(ძ0.), ანუ იმავე ესთეტიკური მთლიანობის პრინციპს ეფუძნე- 
ბა პოეტის მიერ მხატვრული ლიტერატურის ზეისტორიული, 
ფაქტობრივად, ლიტერატურის ისტორიასთან დაპირისპირებუ- 
ლი ხედვაც |წII0L 1999: 23). „·მეტაფიზიკოს პოეტებშიც“" (1921) ის 
ისევ და ისევ ხაზს უსვამს პოეტური აღქმის მთლენობას, სადაც 

აღნიშნავს, რომ ჩვეულებრივი ადამიანისაგან განსხვავებით, 
რომლის „შთაბეჭდილებები ქაოტურია, მოუწესრიგებელია, 

ფრაგმენტურია“, პოეტის ცნობიერებაში „ისინი (ეს შთაბეჭდი- 

ლებები – თ.კ.) ახალ მთლიანობას ჰქმნიან“ |6II0L 1999: 2871). 

„ოთხ კვარტეტის" არაერთგვაროვანი შთაბეჭდილებები 

და სახე-სიმბოლოები მუსიკალურ თემათა განვითარება-გამეო- 
რების პრინციპით ერწყმიან ერთმანეთს და მთლიანობას ამ 
გზით ჰქმნიან. თვით ელიოტის თქმით, „გამეორებად თემათა გა- 

მოყენება პოეზიაში ისევე ბუნებრივია, როგორც მუსიკაში“ |წII0L 
1958: 67), თუმცა თავისთავად ცხადია, ერთფეროვნად და უც- 
ვლელად „ოთხ კვარტეტში“ არაფერი მეორდება. მათი პოეტიკა 

გულისხმობს სხვადასხვა აზრობრივ კომბინაციაში სიმბოლურ 
სახეთა შეპირისპირებას, ვაგნერისეული ლაიტმოტივის მსგავ- 
სად, უკვე ციტირებულ თემათა ახლებურ „გახსენებას“, გამეო- 
რებული თემებისათვის განსხვავებული, ზოგჯერ საწინააღმდე- 
გო სიმბოლური მნიშვნელობის მინიჭებას და პოემის თემატური 

მასალის საერთო-წრისმაგვარი, ციკლური პრინციპით ვარირე- 
ბას. პოემის წაკითხვისას „სახეთა მონაცვლეობა განუწყვეტლივ 
მოგვაგონებს მუსიკას. ისინი სისტემატურად მეორდებიან და 

სხვა, აგრეთვე გამეორებად სახეებთან ერთად, გამუდმებით იც- 

ვლებიან იმ მოტივების მსგავსად, რამდენჯერმე, სხვადასხვა სა- 
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ხით რომ ჟღერენ მუსიკალურ ნაწარმოებში. პირველი აღქმისას 
ეს სახეები და ძირითადი სიმბოლოები ჩვეულებრივად, ცხადად 

და ნაცნობად გვესახება. გამეორებისას ისინი ისე იცვლებიან, 
როგორც მუსიკალური თემა, როდესაც მას სხვადასხვა ინსტრუ- 
მენტის შესრულებით, ან სხვა ტონალობაში ვისმენთ, ან როდე- 
საც ის შერწყმულია, გაერთიანებულია სხვა თემასთან, ან ერ- 

თგვარად შეტრიალებულია, ან ადგილშეცვლილი“ (CგIძი6! 1969: 

129). უმთავრესი სახე-სიმბოლოებისა და პოეტური თემების ამ- 
გვარი მონაცვლეობის წყალობით, „ოთხი კვერტეტი“ რთულ 

კომპოზიციურ მთლიანობად აღიქმება – დაახლოებით ისეთად, 
რიხარდ ვაგნერი რომ განსაზღვრავს თავის თეორიულ წერილებ- 

ში, როგორც მუსიკალური ნაწარმოების პოეტიკური წყობის ნი- 
მუშს: „მთლიანობა ძირითად თემათა სინთეზით ხორციელდება, 

რომელიც მთელ ნაწარმოებს მსჭვალავს. ეს ძირითადი თემები 

ერთმანეთს უპირისპირდება, ავსებს ერთმანეთს, შემდეგ იყოფა 

და ისევ ერთიანდება, როგორც ეს სიმფონიურ ნაწამოებებში 

ხდება” (83I+M9ი 1935: 101). 
„კვარტეტების“ სწორედ ამგვარ, „მუსიკალურ“ მთლიანო- 

ბას გულისხმობს ელიოტიც, როდესაც პოეზიის მუსიკაზე მსჯე- 

ლობისას ხაზგასმით შენიშნავს, უმთავრესი მნიშვნელობა ლექ- 

სის მთლიანობას აქვსო |წ6IIიL 1958: 59). საერთოდ, ეს „მთლიანო- 

ბის“ თემა და შესაბამისი იმპერატივი წითელ ზოლად გასდევს 
ელიოტის მთელ კრიტიკულ მემკვიდრეობას. იმ ეპოქაში, როდე- 

საც, როგორც უ. ბ. იეიტსი წერდა, „ყველაფერი ინგრევა, ღერძი 

ვეღარაფერს იჭერს და სრული ანარქია სუფევს ამქვეყნად“ 
(„მეორედ მოსვლა“ (1920)), ქაოსთან ესთეტიკური მთლიანობის 

იდეით დაპირისპირება, არც მეტი, არც ნაკლები, მთელ შემოქ- 
მედებით და ფილოსოფიურ პოზიციას წარმოადგენდა. ცხადია, 
რომ ეს პოზიცია არა მხოლოდ ინტუიციური ან გემოვნებისმიე- 
რი, არამედ დიდი ინტელექტუალური ძალისხმევის შედეგიც 

იყო. ამას მოწმობს ელიოტის მთელი პოეზიის ურთულესი ინტე- 

ლექტუალური ქარგა, მთელი მისი ლიტერატურულ-კრიტიკუ- 
ლი ნააზრევის სიღრმე, რომელიც, ფაქტობრივად, კონცენტრი- 

რებული სახით შეიცავს ინგლისურენოვანი (და არა მხოლოდ 
ინგლისურენოვანი) მაღალი მოდერნიზმის ესთეტიკურსა და 
მსოფლმხედველობრივ კონცეფციას. 
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ჩვენ ვერასოდეს ჩავიხედავთ პოეტის პირად „ლაბორატო- 
რიაში“, ვერ შევისწავლით მისი შემოქმედებითი ღწვის ფსიქო- 
ლოგიურ მოტივებს და ვერ გავარკვევთ, თუ საბოლოოდ, რა ში- 
ნაგან განცდათა ხარჯზე იქმნებოდა „ოთხი კვარტეტი". ბიოგ- 
რაფიული ფაქტები (რომლებიც ჯერ თავისთავად ითხოვენ და- 
ზუსტებას, ანალიზს, ინტერპერეტაციას, შემდეგ კანონზომიე- 
რებად გააზრებას და ა.შ.) ასეთი დონის მხატვრულ შემოქმედე- 
ბაში ყოველთვის ძალიან გაშუალებულია და მათზე დაყრდნო- 
ბით გამოტანილი დასკვნები, არსებითად, მხოლოდ ვარაუდე- 
ბია. ერთადერთი, რაც მთლიანად ჩვენს განკარგულებაშია და 
ობიექტურად არსებულ რეალობას წარმოადგენს, არის თვით 
„კვარტეტების“ ტექსტი, ანუ პოეტის შემოქმედებითი ინტუიცი- 
ისა და ინტელექტუალური ძალისხმევის იშვიათი სინთეზი, რო- 
მელიც ლამის განასახიერებს მხატვრული მიზანშეწონილების 
ცნებას. ხოლო რადგან ხელთ გვაქვს ტექსტი, რომელშიც ავტო- 
რი უკვე ვეღარაფერს შესცვლის, ჩვენ მასში სწორედ იმ თვი- 
სებრიობას აღვიქვამთ, რომელიც მას ამ ობიექტურად არსე- 
ბულ, პოეტის პიროვნებისაგან (მისი დროისგან, გარემოცვის- 
გან, პირადი ფაქტორებისგან) დამოუკიდებელ მხატვრულ რეა- 
ლობად აქცევს. თუ მხედველობაში მივიღებთ, რომ მხატვრული 
ნაწარმოები წარმოსახვისა და აღქმის განუყრელ ერთიანობას 

წარმოადგენს და რომ აღქმის გარეშე ის ისევე ვერ იარსებებს, 
როგორც ვერ იარსებებდა შეუქმნელად, უნდა გავაცნობიეროთ 

ისიც, რომ წარმოსახვის დასრულების შემდეგ ტექსტი უკვე მი- 
სი ავტორისაგან დამოუკიდებელი აღქმა-გააზრების საგნად, 
ობიექტური მხატვრული რეალობის ფაქტად იქცევა. რაც არ 
უნდა ყოფილიყო შექსპირის მოტივები „ჰამლეტის“ შექმნისას, 
დღეს ჩვენ ვკითხულობთ მარადიული პრობლემატიკით ობიექ- 
ტურად დახუნძლულ ტრაგედიას და არა შექსპირის პირად მო- 
ტივებს, რომლებმაც, შესაძლოა, მას ეს ტრაგედია შეაქმნევინა. 

თვით ელიოტი აღნიშნავდა, რომ "სხვადასხვა მკითხველი- 

სათვის ლექსი, შესაძლოა, სულ სხვადასხვა რამეს ნიშნავდეს და 
ყველა ეს მნიშვნელობა განსხვავდებოდეს იმისგან, რაც ავ- 
ტორს ჰქონდა ჩაფიქრებული. მაგალითისათვის, პოეტი შეიძ- 
ლება აღწერდეს რომელიმე კონკრეტულ პირად შთაბეჭდილე- 

ბას და სხვას არაფერს გულისხმობდეს, მაგრამ მკითხველისათ- 
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ვის მისი ლექსი შესაძლოა იქცეს რომელიმე ზოგადი სიტუაცი- 
ის, ან მისი საკუთარი პირადი შთაბეჭდილების გამოხატულე- 
ბად. მკითხველის ინტერპრეტაცია შეიძლება განსხვავდებოდეს 
ავტორისეულისაგან და ისეთივე მართებული, ან უკეთესიც 

იყოს“ |6II0L 2009:30-31). დღეს „კვარტეტები“, როგორც აზრისა 

და განცდის სინთეზი, მხოლოდ მკითხველის აღქმაში არსე- 
ბობს. მისი წარმოსახვა დასრულებულია, ტექსტი – დადგენილი. 
მაგრამ თავად მკითხველი სოციალურად, კულტურულად და 

ფსიქოლოგიურად დეტერმინირებული აღმქმელია, ნაწარმოებს 
ის თავისი გემოვნების, განათლების, კულტურული დონის, სო- 
ციალური ფონის და ა.შ. შესაბამისად აღიქვამს. სხვანაირად 
რომ ვთქვათ, „კვარტეტების“ აღქმა იმდენი სახის არსებობს, 
რამდენიც მკითხველია და „ობიექტურობის გარანტი“ აქ ისევ 

და ისევ ობიექტურად არსებული ნაწარმოები, ანუ პოემის ტექ- 
სტია. მართებულია „ოთხი კვარტეტის“ შესახებ ყველა მსჯე- 
ლობა, რომელიც მასში ტექსტუალურად მტკიცდება, აღსაქმე- 
ლად ის არ საჭიროებს რაიმე დამატებით (ვთქვთ, ისტორიულ, 

ან პოეტის პიროვნულ-ბიოგრაფიულ) კონტექსტში „ჩასმას”. 
როგორც „ობიექტურ“, უზოგადეს, მითოსურ და მელოსურ 
პრინციპებზე დაფუძნებული სამყაროს პოეტიკური მოდელი, 
„ოთხი კვარტეტი“ თავისი საკუთარი, შინაგანი კანონზომიერე- 

ბებით არსებობს. ჩვენს ამოცანასაც სწორედ ამ კანონზომიერე- 
ბათა დადგენა შეადგენს. პარადოქსია, რომ ამ ერთი შეხედვით 
საოცრად პირადულსა და ნატიფი აღმსარებლური ლირიზმით 
აღბეჭდილ პოემას, ამავე დროს, სრულიად თავისთავადი, მი- 

თოსურ ჭრილში განზოგადებული და ავტორის პიროვნული მო- 

ტივებისაგან დამოუკიდებელი თვისებრიობა გააჩნია. 
მწერლის ან პოეტის პიროვნული, სუბიექტური საწყისი 

ნაწარმოებში ყოველთვის დროისმიერი, ქრონოლოგიური და სა- 
ბოლოოდ, ისტორიული რეალობის შემომტანი საწყისია. რო- 
გორც საქსოფონისტი პაბლო მიმართავს ჰარი ჰალერს ჰესეს 
„ტრამალის მგელში,“ მაგიურ თეატრში სტუმრობისას, „თქვენ, 
რა თქმა უნდა, მშვენივრად მოგეხსენებათ, რომ დროის დაძლე- 
ვა და რეალობისგან თავის დაღწევა... სინამდვილეში ეგრეთ 
წოდებული პიროვნების მოშორების სურვლია... ამიტომაც გთა- 
ვაზობენ, რომ ეს თქვენი პატივცემული პიროვნება აქაურ გარ- 
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დერობში ჩააბაროთ" |IIM6556 2010: 132). უნდა ვივარაუდოთ, რომ 
ლექსის სწორედ ამგვარ სპეციფიკას გულისხმობდა თვით ელი- 
ოტიც, როდესაც წერდა, რომ პოეზიის შექმნა ემოციების აღზე- 
ვება კი არ არის, არამედ ემოციისგან თავის დაღწევაა, მაგრამ 
„მხოლოდ იმან, ვისაც პიროვნება და ემოციები გააჩნია, იცის, 

თუ რას ნიშნავს ამ ორი რამისგან თავის დაღწევა“ (წIIიL 1999: 

21). პოეტოლოგიური თვალსაზრისით, ანუ იმ ეფექტის თვალ- 
საზრისით, რომელსაც პოემა მკითხველზე ახდენს, „კვარტეტე- 
ბის" მხატვრული სტრუქტურა მუსიკის ხერხთა საშუალებით 
დროსთან ბრძოლას, მის დაძლევას, დროის სივრცედ ქცევას 
გულისხმობს. პოეზიის, როგორც ჟანრის სტრუქტურულ საკით- 

ხთა გადაწყვეტისას, ელიოტი მიმართავს მუსიკას და სწორედ 
მასში ხედავს ამ გარდასახვის საშუალებას. ამავე დროს, მუსი- 
კას ის გაიაზრებს არა მხოლოდ როგორც ხელოვნების ცალკე 
დარგს, არამედ როგორც თავისი საკუთარი ნაწარმოების რიტ- 
მულ, ინტონაციურ და თემატურ ორგანიზაციას, როგორც მის 
მხატვრულ საშუალებათა ერთობლიობას, რომელიც აუქმებს 
ნაწარმოების შინაგან, დროისმიერ ქრონოლოგიას და ანიჭებს 
მას „ერთდროულ“, სივრცობრივ ფორმას. 

შინაგანი დრო და მუსიკა 

მუსიკის მოყვარულსა და მხატვრულ ლიტერატურაში 
კრგად ჩახედულ მკითხველს უთუოდ გაახსენდება თომას მანის 
„დოქტორ ფაუსტუსის“ ის ფრაგმენტი, სადაც ვენდელ კრეჩმა- 

რი ერთგვარად „აჯამებს" ბეთჰოვენის გვიანდელ ნაწარმოებთა 
„საკუთარ“ ანალიზს: „ამ ნაწარმოებში, დასძინა ორატორმა, სუ- 
ბიექტური და პირობითი საწყისები ახალ ურთიერთობას ამყა- 

რებენ – ურთიერთობას, რომელიც სიკვდილითაა გაპირობებუ- 
ლი... იქ, სადაც სიდიადე და სიკვდილი შეყრილან, აღმოცენდება 

პირობითობასთან წილნაყარი ობიექტურობა, კიდეგ უფრო 

მძლავრი და მომთხოვნი, ვიდრე თვით დესპოტური სუბიექტი- 
ვიზმია, რადგან თუ პირწმინდად სუბიექტური საწყისი უმაღ- 

ლეს წერტილამდე აღზევებული ტრადიციის გადამეტებას წარ- 
მოადგენს, აქ ინდივიდუალიზმი მეორედ აჭარბებს საკუთარ 

თავს და დიდებული აჩრდილის სახით, უკვე ზებუნებრივი, მი- 
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თოსური საყოველთაობის სფეროში გადადის“ IMვიი 1999: 531. 
ცნობილია, რომ ეშმაკი „დოქტორ ფაუსტუსში“ თეოდორ ადორ- 

ნოს ლამის უცვლელი ციტატებით მეტყველებს (ჩწმძძ(აიი 1993: 

1,9). ადორნოს მუსიკის ფილოსოფიას გადმოსცემს რომანში 

„კრეჩმარიც, რომელიც ცდილობს, ბეთჰოვენის გვიანდელ ნა- 

წარმობთა „საკუთარ“ ანალიზზე აღზარდოს მოდერნისტი ხე- 
ლოვანი ლევერკიუნი. შემთხვევითი ნამდვილად არ არის, რომ 
მისი ზემოთმოყვანილი თეზისი (თუ მას „სიკვდილისა“ და „დე- 
მონიურთან ზიარების“ მეტაფორიკას ჩამოვაცილებთ), მუსიკის 
სწორედ იმგვარ ინტერპრეტაციას შეიცავს, რომელიც პოეტუ- 

რად „კვარტეტებში“ ხორციელდება. საზოგადოდ, მძაფრი სუ- 

ბიექტური შთაბეჭდილების საყოველთაოსა და ობიექტურში გა- 

დაზრდის ეს ესთეტიკა, განურჩევლად იმისა, მუსიკას ეხება ის, 
პროზას, თუ პოეზიას, მაღალი მოდერნიზმის კულტურული 

კონტექსტის ორგანულ ნაწილს შეადგენს. პირად, სუბიექტურ 

შთაბეჭდილებათა უნივერსალიზაციას (და არა ტიპიზაციას!) 

ახდენდნენ ჯოისი და კაფკა, ჰესე და ფოლკნერი, პრაქტიკუ- 

ლად ყველა მოდერნისტი მწერალი თუ პოეტი, გვიანდელი იე- 

იტსისა და, რაღა თქმა უნდა, ეზრა პაუნდის ჩათვლით. ამიტო- 
მაა, რომ მანის ტერმინოლოგიით, ელიოტის „კვარტეტებიც“ შე- 

იძლება დავახასიათოთ, როგორც აზრობრივ პირობითობებში 

გამოვლენილი ღრმად ინდივიდუალურ, სუბიექტურ შთაბეჭდი- 

ლებათა ერთობლიობა, რომელიც, პოემის „მუსიკალურ“ ქსო- 

ვილში გარდასახვისას, თვისებრივ სახეცვლილებას განიცდის 
და პოეტური წარმოსახვის კულმინაციაში მითოსურ, ზეპიროვ- 

ნულ, ობიექტურ საყოველთაობას იძენს. როგორც გვახსოვს, 
ესეში იეიტსის შესახებ თვით ელიოტიც აღნიშნავდა, რომ პი- 
როვნული საწყისისაგან თავის დაღწევა, ჭეშმარიტად „იმპერ- 
სონალური“ პოეზიის შექმნა მხოლოდ „იმ პოეტს ძალუძს, ვისაც 
შეუძლია ინტენსიური პირადი შთაბეჭდილების საფუძველზე 
ზოგადი ჭეშმარიტების გამოხატვა.. და უზოგადეს სიმბოლოდ 

მისი გარდასახვა" |6II0L 1999: 201). 
როგორც პოემის უშუალო-აზრობრივი სისტემა, ისე მისი 

პოეტიკური წყობაც უმდიდრეს მხატვრულ და ზოგადკულტუ- 
რულ ტრადიციას (ან უფრო – მრავალ, მათ შორის მუსიკალურ, 

ტრადიციათა სინთეზს) ეფუძნება, რომლის გარეშეც „კვარტე- 
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ტების მითოპოეტიკური სტრუქტურა წარმოუდგენელია. მაგ- 
რამ ეს ტრადიცია ელიოტს იმდენად შესისხლხორცებული აქვს 
და ძვალ-რბილში გამჯდარი, რომ ის მისთვის სუბიექტური აღ- 

ქმისა და წარმოსახვის ინსტრუმენტად იქცევა. მასზე დაყ- 
რდნობით, პოეტი „აწესრიგებს“ თავის სუბიქტურ განცდას და 
ამავე დროს, მითოსური საყოველთაობის ჭრილში განაზოგა- 
დებს მას, რითაც საკუთარი განცდითი შთაბეჭდილებების უნი- 
ვერსლაიზაციას ახდენს. თომას მანის ზემოთმოყვანილ ციტატ- 
შიც მუსიკისა და მითოსის შინაგანი კავშირი, მათი სიღრმისეუ- 
ლი მსგავსებაა მინიშნებული, რაც არა მხოლოდ ბეთჰოვენის 
გვიანდელი ნაწარმოებების, არამედ საერთოდ მხატვრული აზ- 
როვნების ერთ-ერთ არსებით მხარეს გამოხატავს და დიდწი- 
ლად განსაზღვრავს ელიოტის „მუსიკალური" პოემის თავისე- 
ბურებებსაც. ის, რომ „ოთხ კვარტეტში“ განცდითი შთაბეჭდი- 
ლების უნივერსალიზაცია მუსიკალური სტრუქტურების ადაპ- 

ტაციის საშუალებით ხდება, მათი პოეტიკის უმნიშვნელოვანეს, 
სიღრმისეულ ნაწილს შეადგენს. ელიოტი შეგნებულად მიმარ- 
თავს ყველაზე აბსტრაქტული ხელოვნების ხერხებს, რათა უკი- 
დურესად განაზოგადოს თავისი განცდა, გასცდეს შემზღუდ- 
ველ კონკრეტიკას, ზოგჯერ – გასცდეს თვით ლექსის თანდა- 
ყოლილ, ენობრივ ცნებითობასაც და შექმნას „ყოველგვარ გა- 

რეგნულ პოეტურობას მოკლებული, ძვლებამდე გაშიშვლებუ- 
ლი და იმდენად გამჭვირვალე პოეზია, რომ მისი კითხვისას 
თვით ლექსს კი არ აღვიქვამდეთ, არამედ მხოლოდ იმას, რაც 

იგულისხმება“ IMნ3LLMI6§50ი 1958: 89-90). ცხადია, „ის, რაც იგუ- 
ლისხმება“ ნატიფი ინტელექტუალური ფორმითა და მომნუს- 
ხველი ლირიზმით გადმოცემული რთული ემოციაა, პოემის გან- 

ცდითი შინაარსი, და არა ის, თუ პოეტს „რისი თქმა სურდა". 
ალღოიანი და დაინტერესებული მკითხველის წინაშე „ოთ- 

ხი კვარტეტი" უცილობლად წამოჭრის კონკრეტულ მუსიკა- 
ლურ კვარტეტებთან კავშირის საკითხსაც და ელიოტისტიკაში 

მის შესწავლას საკმაოდ ხანგრძლივი ისტორია აქვს. გარკვე- 
ულწილად, ამას ხელი შეუწყო თვით ელიოტის ხშირმა გამონათ- 

ქვამებმა მუსიკისა და პოეზიის სიახლოვის შესახებ, მაგრამ ნამ- 
დვილი „ციებ-ცხელება“ ლიტერატურულ კრიტიკაში მას შემ- 

დეგ დაიწყო, რაც ფრენსის ოტო მატისენმა გამოაქვეყნა პოე- 

304



ტის ერთ-ერთი საჯარო ლექციის ციტატი, სადაც ის აღნიშნავ- 
და, რომ „...პოეზიაზე უნდა ამაღლდე ისე, როგორც ბეთჰოვენი, 

რომელიც თავის გვიანდელ ნაწარმოებებში ცდილობდა, მუსი- 
კაზე მაღლა მდგარიყო“ IM3LMI0556ი 1958: 89-90). ის აზრი, რომ 
მაინცდამაინც ბეთჰოვენის გვიანდელმა ნაწარმოებებმა შეას- 
რულეს ელიოტისათვის მუსიკალური „მოდელის“ როლი, სწო- 
რედ ამ პუბლიკაციის შედეგად ჩამოყალიბდა და შემდეგ, რად- 
გან პოემის სათაურში „კვარტეტები“ ფიგურირებს, კრიტიკოს- 

თა ნაწილმა ეს გამონათქვამი ბეთჰოვენის გვიანდელ კვარტე- 
ტებს დაუკავშირა. მას აქეთ, შესაბამის აკადემიურ წრეებში უკ- 

გე კარგა ხანია, ტრადიციად დამკვიდრდა ხან მე-15 (00V5 132), 

ხან მე-16 (00V§ 135) და ხანაც ბეთჰოვენის სხვა გვიანდელ კვარ- 

ტეტებთან ერთგვარი „გაკეკლუცება“, მათსა და „ოთხ კვარ- 
ტეტს“ შორის უშუალო ანალოგიების ძიება, თუმცა საკითხის 

კონკრეტული, კომპეტენტური კვლევა ჩვენთვის ხელმისაწ- 
ვდომ საკმაოდ ვრცელ ლიტერატურაში თითქმის არ გვხვდება. 
პირიქით, კრიტიკოსი ტომას რისი დამაჯერებლად ამტკიცებს, 

რომ „ელიოტის „კვარტეტებსა“ და კონკრეტულ მუსიკალურ 
კვარტეტებს შორის მკაფიო შესატყვისების ძიებამ... შესაძლოა 

უხერხულ გაუგებრობამდე და გადამეტებულ გამარტივებამდე 
მიგვიყვანოს“ (806051981: 141), დაახლოებით იგივეს აღნიშნავს 
სტეფან ბერგსტენი პოემის სტრუქტურისადმი სპეციალურად 
მიძღვნილ ნაშრომში: „ოთხი კვარტეტის“ შემსწავლელმა სიფ- 

რთხილე უნდა გამოიჩინოს და პოემის ანალიზისას რთულ მუსი- 
კალურ პარალელებს ზედმეტად არ უნდა ჩაუღრმავდეს... ბეთ- 
ჰოვენთან ასოცირება შესაძლოა მართებულიც იყოს, მაგრამ არ 

ღირს ამ ანალოგიის ბოლომდე მიყოლა“ |80(-წ5L6ი 1960: 134, 136). 

მსგავს მოსაზრებას გამოთქვამს დეივიდ ბარნდოლერიც წე- 
რილში, რომელიც „ოთხ კვარტეტსა“ და ბეთჰოვენის გვიანდელ 
კვარტეტებს შორის შესაძლო პარალელს უშუალოდ ეხება: „პო- 
ემის სათაური ეხმიანება ამ ანალოგიას და მუსიკალური კვარ- 

ტეტის ფორმის შესახებ ზოგადმა წარმოდგენამ, შესაძლოა, 
გარკვეული შუქიც მოჰფინოს ელიოტის მიზნებს. მაგრამ... ეს 
ანალოგია აქვე მთავრდება. ორი სხვადასხვა ხელოვნება ნამ- 
დვილად არ არის ერთმანეთის ეკვივალენტური, მიუხედავად 
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იმისა, რომ ლიტერატურულ ფორმათაგან პოეზია ყველაზე მე- 

ტად მართლაც მუსიკას ენათესავება“ (88ი+ძ0II8L 2000: 179). 
მართლაც), საუბარი ამ შემთხვევაში მხოლოდ ხელოვნება- 

თა შორის არსებულ ზოგად, სტრუქტურულ ანალოგიებს შეიძ- 
ლება შეეხებოდეს: თვით პრობლემა სცილდება საკუთრივ ლი- 
ტერატურათმცოდნეობით (ისევე, როგორც მუსიკათმცოდნე- 
ბით) ფარგლებს და უფრო ზოგად-კომპარატივისტურ, ან სუ- 
ლაც ზოგადესთეტიკურ ხასიათს იძენს. ცხადია, პოეზიაში, ისე- 
ვე, როგორც მთლიანად ლიტერატურაში, ხშირია ცალკეული 
„სტილური“ ილეთების, ან სულაც პოეტიკური პრინციპების მუ- 
სიკიდან სესხება (ისეთების, როგორიცაა კონტრაპუნქტი, ლა- 
იტმოტივი, ან ფრაზის აწყობის „სინკოპირებული“ რიტმი, ჯა- 
ზური ინტონაციები და ა.შ., ტრადიციულ „მუსიკალურ კეთილ- 
ხმოვანებაზე“ რომ აღარაფერი ვთქვათ), მაგრამ წარმოუდგენე- 
ლია ორ კონკრეტულ, ლიტერატურულ და მუსიკალურ ნაწარ- 
მოებს შორის ისეთი სიახლოვის მიგნება, რომ შესაძლებელი 
იყოს უშუალო ანალოგიაზე, როგორც ფაქტზე მსჯელობა. მუ- 
სიკის მოსმენისას წარმოქმნილმა განცდამ, შესაძლოა, ბიძგი 
მისცეს პოეტს რაიმე მნიშვნელოვანი ლექსის შესაქმნელად, 
მაგრამ იდეალურ შემთხვევაშიც კი, ეს ანალოგია მხოლოდ ორი 
სხვადასხვა ხელოვნების განწყობილებით სიახლოვეში შეიძლე- 

ბა გამოიხატოს და არა ორი კონკრეტული ნაწარმოების სტრუქ- 
ტურულ იდენტურობაში. მუსიკალური ნაწარმოების თარგზე 
ლექსი ისევე ვერ „მოიჭრება“, როგორც პოემის ტექსტი ვერ იქ- 
ცევა სიმფონიის პარტიტურად. სხვა საქმეა, რომ ორ ხელოვნე- 
ბას – სიტყვიერს და ბგერითს – გარკვეული სტრუქტურული ნა- 
თესაობა ნამდვილად აკავშირებს. ესეში „პოეზიის მუსიკა“ 
თვით ელიოტი წერდა, რომ ”პოეტს, შესაძლოა, ძალიან გამო- 
ადგეს მუსიკის შესწავლა. არ ვიცი, რა მოცულობით არის ამის- 
თვის საჭირო მუსიკალური ფორმის თეორიული ცოდნა. . . მაგ- 

რამ ვფიქრობ, რომ რიტმისა და სტრუქტურის განცდის თვალ- 
საზრისით მუსიკა ძალიან უშუალოდ უნდა აღელვებდეს პოეტს“ 

I6II0L 2009: 38). 

სწორედ მუსიკასთან ეს სტრუქრუტურული და რიტმული 
ნათესაობაა წარმოჩენილი „კვარტეტებში“, სადაც ის მხატვრუ- 
ლი სივრცისა და მხატვრული დროის კატეგორიებში გამოიხა- 
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ტება. ნორთროპ ფრაის თქმით, „ზოგი ხელოვნება დროში არსე- 
ბობს, ზოგიც – სივრცეში... ორივე შემთხვევაში მაორგანიზებე- 

ლი პრინციპია გამეორება, რომელსაც ჩვენ „რიტმს“ ვუწოდებთ, 

როდესაც ვსაუბრობთ დროზე და „მოდელს“, როდესაც ვსაუბ- 
რობთ სივრცეზე. მაგრამ შემდეგ, თუ გვსურს, რომ ჩვენი გან- 

სწავლულობა გამოვაჩინოთ, უკვე ფერწერულ რიტმსა და მუ- 
სიკალურ მოდელებზე ვიწყებთ საუბარს. ერთი სიტყვით, ყვე- 

ლა ხელოვნების აღქმა შესაძლებელია როგორც დროში, ისე 
სივრცეში..ლიტერატურას ამ მხრივ მუსიკასა და ფერწერას 
შორის შუალედური საფეხური უჭირავს" (”IV61998: 224), თვით 

ლიტერატურის სახეობათაგან ეს მოსაზრება ყველაზე მეტად 

პოეზიას ეხება, განსაკუთრებით კი მოდერნისტულ პოეზიას, ან 

უფრო ფართოდ –- მოდერნისტულ ლიტერატურას, სადაც ეს 

„ორსახოვნება“ – ერთი მხრივ, დროისმიერება, ხოლო მეორე 
მხრივ, მყისიერი სივრცულობისკენ სწრაფვა – გაცნობიერებუ- 

ლი პოეტიკის პრინციპად გვევლინება. „ოთხ კვარტეტთან“ და- 
კავშირებით, რონალდ ტემპლინი მართებულად შენიშნავს, რომ 
„ეს პოემა, თუმცა ის დროსა და სივრცეშია განფენილი (48 
გვერდს მოიცავს!), ერთდროული აღქმისა და მყისიერების ატ- 
მოსფეროს წარმოქმნის, მყისიერებისა, რომელიც უსასრულო 

მნიშვნელობებს მოიცავს“ I|IგოყIIი 1988: 1611. 
ელიოტის გამონათქვამები, რომლებშიც ის მუსიკისა და 

პოეზიის ზოგადესთეტიკურ სიახლოვეს ეხება, შუქს ჰფენს მისი 
საკუთარი მხატვრული მეთოდის თავისებურებებს და უპირვე- 

ლესად გულისხმობს პოეზიას. პოლ ვალერის „პოეზიის ხელოვ- 

ნების“ წინასიტყვაობაში პოეტი აღნიშნავდა, რომ ვალერისათ- 
ვის „პოეზიის მუსიკასთან დაახლოება ყოველთვის სიმბოლური 
პრინციპი იყო... რადგანაც თვით მუსიკა შეიძლება აღქმულ იქ- 
ნას, როგორც ზედროულობისაკენ, დროის გაუქმებისაკენ 

(იო6I9550055) სწრაფვა. და თუ სხვა ხელოვნებებზე შეიძლება 
ვიფიქროთ, რომ ისინი ხანგრძლივობისკენ, დროში გავრცობი- 

საკენ (0სიმყიი) ისწრაფვიან, მუსიკის შესახებ შეიძლება ით- 
ქვას, რომ ის ფერწერის, ან ქანდაკებისათვის დამახასიათებელი 
უძრაობისკენ მიიღწვის. მე ვსაუბრობ, როგორც ადამიანი, რო- 
მელსაც არ გააჩნია სპეციალური მუსიკალური განათლება, მაგ- 
რამ უფრო დიდ სიამოვნებას ვიღებ მუსიკალური ნაწარმოების 
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მოსმენით და უკეთ „მესმის“ ის, თუ ეს ნაწარმოები ჩემთვის 
კარგად არის ნაცნობი, თუ მისი შესრულებისას ყოველ წამს 
მახსოვს უკვე მოსმენილი ნაწილიც და ისიც, ჯერ კიდევ რომ 
მოსასმენია. იდეალურ შემთხვევაში, ვამჯობინებდი, რომ შე- 
მეძლოს დიდებული სიმფონიის ერთიანად აღქმა, როგორც 

მთლიანობისა“ |6II0ოL 1958: XIV). 
ნიშანდობლივია, რომ ანალოგიურ აზრს ელიოტი საკუთ- 

რივ პოეზიისა და პოეტური აღქმის შესახებაც გამოსთქვამს და 
სწორედ მასში ხედავს პოეტური სიტყვის მუსიკალობას, რომე- 
ლიც, მისი აზრით, სინქრონულ და ქრონოლოგიურ კავშირთა 
რთული სისტემის სახით ვითარდება: „სიტყვის მუსიკა ერ- 
თგვარ გადაკვეთის წერტილს წარმოადგენს; ის წარმოიქმნება 
მისი მიმართებისგან სხვა სიტყვებთან, რომლებიც მას უშუა- 
ლოდ წინ უძღვის და უშუალოდ მოსდევს, ისევე, როგორც მისი 
მიმართებიდან მთელ დანარჩენ კონტექსტთან და ამ სიტყვის 
მნიშვნელობის მიმართებისგან ყველა იმ მნიშვნელობებთან, 

რომლებიც მას სხვა კონტექსტებში ჰქონდა" |წIIიL 2009: 32)|. 
ცხადია, ამგვარად აღქმული სიტყვა, ან სიტყვათშეთანხმება 
მუსიკალური ბგერის, ფრაზის ან ინტონაციის მრავალსახოვნე- 

ბასა და ასოციაციურ სიმდიდრეს იძენს. ამ გზით ყალიბდება ნა- 
წარმოებში სიტყვიერი კონოტაციების „ერთდროული“ აღქმის 
ხერხიც, მოდერნისტული პოეტიკის ბირთვი – ის „ხანგრძლივი 

აწმყო“, რომელშიც, ვ. ნ. ტოპოროვის თქმით, „ხდება დროის შე- 
დედება, ის ლამის უქმდება და სივრცის ფორმად იქცევა... დრო 

"სპაციალიზაციას' განიცდის, მაშინ, როდესაც სივრცეს – პირი- 
ქით, გადაედება დროის შინაგანი, ინტენსიური თვისებები და 

ხდება მისი „ტემპორალიზაცია" ((0ი0(008 1983: 231). 
„ოთხ კვარტეტში“ მითოსისა და მელოსის სინთეზირების 

საკითხს ჩვენ ვრცლად შევეხეთ ელიოტის პოეზიისადმი მიძ- 
ღვინილ სხვა ნაშრომში |კობახიძე 1992). აქ ვიტყით მხოლოდ, 

რომ მითოსთან მიმართებაში ეს აზრი გვხვდება მრავალ გავლე- 
ნიან კრიტიკოსთან, მწერალთან, ლიტერატურის თეორეტიკოს- 

თან თუ სხვა ჰუმანიტართან, რომლებიც, ხშირად ერთმანეთი- 
საგან სრულიად დამოუკიდებლად აღნიშნავენ, რომ მითოსი, 
როგორც უნივესალური ენა, ძალზე ახლოს დგას მუსიკასთან 
და ძირეულ მუსიკალურ სპეციფიკას იზიარებს მის მთავარ, ეს- 
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თეტიკურ ასპექტში. ნაწარმოების შინაგან დროსთან, როგორც 
მხატვრული ფორმათქმნადობის პრინციპთან მიმართებაში მი- 

თოსი და მელოსი იგივეიობრივია. იმას, რომ მუსიკისა და მითო- 
სის საშუალებით ადამიანი ცდილობს თავი დააღიწოს დროის 
მარწუხებს, აღნიშნავდა კლოდ ლევი-სტროსიც. ამ, სტრუქტუ- 

რული ანთროპოლოგისათვის ერთი შეხედვით, განყენებულ სა- 
კითხს ის ვრცლად განიხილავს თავისი ცნობილი ნაშრომის, 

„ნედლისა და მომზადებულის“ პირველი ტომის წინასიტყვაობა- 
ში: „ფერწერისაგან განსხვავებით, – აღნიშნავს იგი, – მუსიკა 
და მითოლოგია წარმოადგენენ ენებს, რომლებიც... ითხოვენ 
დროში გავრცობას, რათა მასში გამოვლინდნენ და დროსთან 

მათი ეს მიმართება ძალიან სპეციფიკური ხასიათისაა. იქმნება 
შთაბეჭდილება, თითქოს მუსიკას და მითოლოგიას დრო მხო- 

ლოდ იმისთვის სჭირდებათ, რომ ის გააუქმონ – მართლაც, მუ- 
სიკაც და მითოლოგიაც დროის განადგურების ინსტრუმენტე- 
ბია. ბგერისა და რიტმის მიღმა, მუსიკა მოქმედებს პირველყო- 
ფილ დონეზე, რომელიც მსმენელის ფსიქოლოგიური დროა. მუ- 

სიკა დროის იმ მონაკვეთს, რომელშიც მას ვუსმენთ, გადააქ- 
ცევს საკუთარ თავში ჩაკეტილ, სინქრონულ მთლიანობად. მუ- 
სიკალური ნაწარმოების შინაგანი ორგანიზაციის გამო, თვით 
მისი მოსმენის ფაქტი აჩერებს წარმავალ დროს. ამიტომაც 
არის, რომ როდესაც მუსიკას ვუსმენთ და სანამ მას ვუსმენთ, 

ჩვენ უკვდავებას ვეზიარებით“ (L6VI-5LმV9§5 1983: 15). ამ თვალ- 

საზრისით, მითების სტრუქტურული ანალიზის მამამთავრად 
ლევი-სტროსი ვაგნერს მოიხსენიებს, ვის მუსიკალურ დრამა- 
შიც, მისი აზრით, მითოსსა და მუსიკის სწორედ ეს სინთეზია 
მიღწეული. 

„ოთხი კვარტეტის“ მუსიკალობაც სწორედ იმაში გამოი- 

ხატება, რომ დროის სივრცედ ქცევის საშუალებად მასში მუსი- 
კალურ ხერხთა პოეტიკური ანალოგიებია მოხმობილი, იმ ძირე- 
ული თვისებით, რომელიც მათ მითოსთან აქვთ საერთო. ცნო- 
ბილი მუსიკათმცოდნე ერნსტ კურტი ამ ესთეტიკურ მოვლენას 
„მელოსის ენერგიად“ მოიხსენიებს, ხოლო იგორ სტრავინსკი 

თვის თეორიულ ნაწერებში მას „მუსიკის ფენომენს“ უწოდებს. 
სტრავინსკის წარმოდგენით, „მუსიკის ფენომენს“ წესრიგი შე- 

აქვს ყოველივე არსებულში და უპირველეს ყოვლისა, ის აწეს- 
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რიგებს ადამიანის მიმართებას დროსთან. „იმისათვის, რომ გან- 
ხორციელდეს, ერთადერთ და აუცილებელ პირობად ეს ფენო- 
მენი ითხოვს იმას, რისკენაც ის მუდმივად ისწრაფვის – გარკვე- 

ულ ფორმად ჩამოყალიბებას“ ICI0მ8MMCMMM 1966: 99). საგულის- 
ხმოა, რომ ეს აზრი ზუსტად შეესაბამება ელიოტის წარმოდენას 
მითოსზე, როგორც ნაწარმოებისადმი ფორმის მიმნიჭებელ და 
მის მომაწესრიგებელ საწყისზე. არსებითად, ეს აზრი მთელი 
მოდერნიზმის ლიტერატურული ესთეტიკის ერთ-ერთი ქვა- 
კუთხედია და მისი შესწავლის თვალსაზრისით ის დღესაც ზედ- 
მიწევნით აქტუალურია. ასებითად იგივე აზრი აქვს ჩამოყალი- 
ბებული ნორთოპ ფრაისაც თავის ფუძემდებლურ მონოგრაფია- 
ში „კრიტიკის ანატომია“: „ლიტერატურულ კრიტიკაში, -–– აღ- 
ნიშნავს იგი, –– მითი საბოლოოდ ნიშნავს მითოსს, ლიტერატუ- 
რული ფორმის სტრუქტურულსა და მაორგანიზებელ პრინ- 

ციპს“ I§IIVC1966: 341). ცხადია, ყველა ამ აზრთა „დამთხვევა“ 
სცილდება ლევი-სტროსის, სტრავინსკის, ფრაის, კურტისა და 
ელიოტის თეორიულ პოზიციათა ნათესაობის საკითხს და ისევ 
იმ ზოგადესთეტიკური ფენომენის არსებობაზე მიუთითებს, 
რომელიც ჯერ კიდევ ოციან წლებში ლაკონურად ჩამოაყალიბა 
იმჟამად ახალგაზრდა ა.ფ. ლოსევმა. ”მუსიკის სტრუქტურა ძა- 
ლიან მკაფიოდ და ზუსტად შეესაბამება მითოსის სტრუქტუ- 
რას“, წერდა იგი ნარკვევში „მუსიკა, როგორც ლოგიკის საგანი“ 

| I/I9C08 1927: 241). 

მაინც, რა არის ამ მოვლენის არსი, რომელიც, ლოსევის 
აზრით, ასე „მკაფიოდ და ზუსტად“ ანათესავებს მუსიკასა და 
მითს, მელოსსა და მითოსს? ერნსტ კუტრის განმარტებით, მე- 
ლოსი არის ფორმათქმნადობის მუხტი, რომელიც ჩვენში არსე- 
ბობს თვით მუსიკალური ფორმის შექმნამდე. მელოსი მას წარ- 
მოუდგენია ერთგვარ „ფორმამდელ ფორმად“, ან „მუსიკამდელ 
მუსიკად –- ფიზიოლოგიურ გამაღიზიანებლად, რომელიც 
ჩვენს ფსიქიკაში „თრთის“ და სტრავინსკის „მუსიკალური 
ფენომენის“ მსგავსად, ფორმად რეალიზაციისაკენ ისწრაფვის. 

ეს არის „ფორმათქმნადობის ძალა, რომელიც თვით ფორმის 
შექმნამდე არსებობს", აღნიშნავს კურტი. „..ბუნებაში მუსიკა- 

ლური ქმნადობის მხოლოდ ნაწილი ვლინდება (ანუ აღქმად მუ- 

სიკად ისმის – თ.კ.).. მელოსის არსი, მისი ბირთვი, შორს არის 
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მიმალული მისივე ფორმალური ხორცშესხმის (ანუ ჟღერადი 

მუსიკის – თ.კ.) უკან“ IMVი+ 1931: 38-39, 45). ამასთან, კურტის 

თქმით, მელოსი ისე შეესაბამება თავის „აღქმად ფორმას“ (ჟღე- 

რად მუსიკას) როგორც პოტენცია – რელიზაციას IXVიI| 
1931:38), ანუ, ჩვენს უშუალო სათქმელს რომ დავუბრუნდეთ, 

როგორც მითოსი – სიუჟეტებს, მხატვრულ სახეებსა და სახეთა 
კომბინაციებს. ნიშანდობლივია, რომ პრაქტიკულად იგივე 

აზრს, მაგრამ უკვე პოეზიასთან დაკავშირებით, გამოთქვამს 
ელიოტი, როდესაც აღნიშნავს, რომ „ლექსი, სანამ ის სიტყვიერ 
გამოხატულებას ჰპოვებდეს, ჯერ კონკრეტული რიტმული რეა- 
ლიზაციისაკენ ისწრაფვის და შემდეგ უკვე თვით ეს რიტმი წარ- 

მოქმნის იდეას და ხატოვანებას“ (6II0L 2009: 38). ფაქტობრივად, 
მითოსიც და მელოსიც ერთი მეტად მნიშვნელოვანი მოვლენის 
ორი მხარეა – მათი სინთეზი გამოხატავს ადამიანის თანდაყო- 
ლილი ფორმათქმნადობის უნარს, რომელიც, შემოქმედებითი 

აქტივობისას, ხან მითოლოგიის, ხან მუსიკის სახით ხორციელ- 
დება, ხან კი მათ განუყრელ ერთიანობაში წარმოჩინდება. რო- 
გორც კ. ლევი-სტროსი აღნიშნავს, „აღქმისას, მუსიკა და მითე- 

ბი.. ერთსა და იგივე მენტალურ სტრუქტურებს სწვდებიან“ 

(LCVI-5+-2V55 1983: 17|. 

ყველაზე არქაულ, პირველქმნილ ხორცშესხმას ეს სიღ- 
რმისეული „მენტალური სტრუქტურები“ რიტუალურ ქმედება- 
ში ჰპოვებენ, რომლისგანაც უკვე შემდგომ, მეტ-ნაკლებად რა- 
ციონალური ფორმით, ქრონოლოგიურად გამოიყოფა ცნობიე- 
რი ესთეტიკური აქტივობის სფეროები, მათ შორის – პოეზია და 

მუსიკა (იმ სახით, რა სახითაც მათ ყოველდღიურ ცხოვრებაში 

ვხვდებით). ამავე დროს, როგორც პოეზია, ისე მუსიკა, თავის 
არსობრივ გამოვლინებაში თანდაყოლილად შეიცავს რიტუ- 
ალის, ანუ პირველყოფილი კოლექტიური ფორმათქმნადობის 
მუხტს, რომელიც მრავალი დიდი ხელოვანის შემოქმედებითი 
აქტივობის უხილავ არსს შეადგენს. ეს „მუხტი“ უშუალო-აღქმა- 
დი ფორმით იმ შინაგან რიტმში ვლინდება, რომელიც მითოსისა 
და მელოსის მასინთეზირებელ საწყისს წარმოადგენს და რომ- 
ლის გარეშეც საერთოდ წარმოუდგენელია მხატვრული შემოქ- 
მედება, კერძოდ კი – პოეზია და მუსიკა. სწორედ მხატვრული 
ფორმათქმნადობის ამ რიტმულ, რიტუალურ ფესვებს გულის- 
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ხმობდა ელიოტი, როდესაც აღნიშნავდა, რომ „პოეზია იწყება 
მაშინ, როდესაც ველური ჯუნგლებში იწყებს დოლზე დაკვრას 
და ის (პოეზია – თ.კ.) შემდგომშიც ინარჩუნებს ამ რიტმული 

დარტყმების აუცილებლობას“ |§IIიL 1933: 148) საინტერესოა, 
რომ თვით კ. გ. იუნგიც მითოსს წარმოიდგენს არა როგორც ჩა- 
მოყალიბებულ შინაარსობრივ და ხატოვან ფორმას, არამედ 
როგორც პოტენციას, როგორც ცნობიერი ხატოვანი ფორმის 

ჩამოყალიბების შესაძლებლობას: „შინაარსობრივ დატვირთვას 
-პირველსახეები მხოლოდ მაშინ იღებენ, როდესაც ისინი (არაც- 
ნობიერიდან – თ.კ.) ცნობიერებაში შემოდიან და ცნობიერი გა- 
მოცდილების შინაარსით ივსებიან.. თავისთავად, არქეტიპი 
სხვა არაფერია, თუ არა ფორმათქმნადობის შესაძლებლობა და 

წარმოდგენათა გაფორმების აპრიორული ტენდენცია" IIსიწ 

1990: 79)|. 

მითოსის ან მელოსის ხატოვან ფორმად რეალიზაციის 

ილუსტრირება ყველაზე უკეთ შესაძლებელია „ენტელექიის" 
შესახებ არისტოტელეს მოძღვრებით, რომლის არსსაც ის „მეტ- 
ფიზიკის“ მერვე და მეცხრე წიგნებში გადმოსცემს. ამ მოძ- 

ღვრების თანახმად, შესაძლებლობას ან პოტენციას (ძსიმი19), 

მოძრაობის (MIი985I59) საშუალებით, დროის შესაბამის მომენტში 

(«231(05) შეუძლია მიაღწიოს განხორციელებას (რეალიზებულო- 

ბას, სრულქმნილობას, 06M10|0Cჩ613-ს) ამასთან, „მოძრაობაში" 

არისტოტელე, ზოგადად, საგნის ყველანაირ ცვლილებას გუ- 

ლისხმობს, ხოლო დრო კი მას ესმის, როგორც მოძრაობის სა- 
ზომი. თუ ჩვენს შემთხვევაში მოძრაობას გავიაზრებთ, რო- 
გორც შემოქმედებით აქტს (ქმნადობას), მაშინ ნათელი გახდე- 

ბა, თუ როგორ გადაიქცევა თანდაყოლილი გაუცნობიერებელი 

„შესაძლებლობა“ ან „პოტენცია“ ცნობიერ-ესთეტიკურ და ხა- 

ტოვან-სიუჟეტურ (ანუ ლიტერატურულ, მელოდიურ, ქორეოგ- 
რაფიულ, ფერწერულ, არქიტექტურულ და ა.შ.) „განხორციე- 
ლებულობად“, მხატვრულ ფორმად. მოდერნისტულ ლიტერა- 

ტურაში, სადაც მითოსი გაცნობიერებულად გამოიყენება, მისი, 
როგორც პოტენციის, ენტელექიად ქცევას სხვა ხასიათი აქვს, 

ვიდრე მანამდე არსებულ, ტრადიციულ მწერლობაში. მოდერ- 
ნისტ ავტორთან პოტენციური შესაძლებლობა (მითოსი, მელო- 
სი) მოკლებულია გაუცნობიერებელ ფსიქლოგიურ შინაარსს და 
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გააზრებულია, როგორც მხატვრული ხერხი. როგორც იუნგი 
აღნიშნავს „ულისეს” შესახებ თავის ცნობილ წერილში, „გაუც- 
ნობიერებელი არქეტიპული ფონი ასეთ ნაწარმოებებში, რა 

თქმა უნდა, საგრძნობია“ IIი§ 2001: 144), მაგრამ მითოლოგიზმი 
აქ პირწმინდად ლიტერატურული ხერხებით გამოიხატება და 
არა ამ არაცნობიერი ფონით. ასეთ შემთხვევაში, მითოსიც და 
მელოსიც გამოიკვეთება არა როგორც გაუცნობიერებელი ფსი- 
ქოლოგიური სტრუქტურა, არამედ როგორც გაცნობიერებული 

შემოქმედებითი ჩანაფიქრის ”ფარული“ ნაწილი, ის „პოტენ- 

ცია“, რომელიც ნაწარმოების გამომსახველ საშუალებათა ერ- 
თობლიობაში რეალიზდება და მისი სახით აღწევს ”ენტელექი- 
ას”. ცხადია, ნაწარმოები, რომელიც მითოსურ და მელოსურ 

საწყისთა სინთეზს არ შეიცავს, ვერ ჩამოყალიბდება, როგორც 
მითოლოგიური ან მელოდიური ქმნილება, რადგან თვით არის- 

ტოტელეს სიტყვები რომ მოვიხმოთ,"შეუძლებელია იდგეს ის, 

რასაც დგომის შესაძლებლობა არ გააჩნია" |/MI%:0LIC 1942: 

1047).მაგრამ ჩვენთვის პრინციპული მნიშვნელობა პრიუკუ 
კვშირსაც აქვს: დგომის შესაძლებლობის შესახებ მსჯელობა 
ჩვენ მხოლოდ „უკვე შემდგარი“ დგომის მიხედვით შეგვიძლია. 
სხვანაირად რომ ვთქვათ, მითოსურ და მელოსურ პოტენციას 
ჩვენ ალვიქვამთ არა უშუალოდ, როგორც შესაძლებლობას (რაც 
შეუძლებელი იქნებოდა), არამედ მისი უკვე განხორციელებული 
სახით, როგორც ნაწარმოების სიუჟეტურ-ხატოვან და მელოდი- 
ურ ფორმას. 

მითოსისა და მელოსის პოტენციურ მხატვრულ ფორმად 
გააზრება შუქს ჰფენს „პოეზიაზე ამაღლების“ და მის „გარეგ- 
ნულ გამოვლინებათა უგულებელყოფის შესახებ ელიოტის 
მოთხოვნას. მაგრამ ერთია მითოსისა და მელოსის, როგორც 
პოტენციური ფორმის თეორიული გააზრება და სულ სხვა – ამ 
პოტენციის კონკრეტული ხორცშესხმა, პოეტური ნაწარმოების 

სახით მისი რეალიზაცია. სწორედ აქ იჩენს თავს ფორმათქმნა- 
დობის პროცესი, რომელსაც თომას მანი „მუსიკალურ კონ- 

სტრუქტივიზმს“ უწოდებს, ხოლო სტრავინსკი – „მუსიკალური 

ფენომენის განხორციელებას”. მელოსს ადეკვატურად მხოლოდ 
მაღალორგანიზებული პოეტიკური სტრუქტურა, მუსიკალური 
პოეტიკის პრინციპებზე აგებული მხატვრული ფორმა გამოხა- 
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ტავს. აღქმადი სახით მელოსი დროში ხორციელდება, როგორც 

ბგერების (მუსიკა) ან სიტყვების (პოეზია) რიტმული, ლოგიკუ- 
რად გაპირობებული და მხატვრულად მიზანშეწონილი მონაც- 
ვლეობა. ნიშანდობლივია, რომ „მუსიკის ფენომენს“ სტრავინ- 
სკიც „უკვე რეალიზებული“, ფორმაში განხორციელებული სა- 
ხით წარმოიდგენს, როგორც „ბგერისა და დროის წარმოდგე- 

ნებში გამოყვანილი ლოგიკური დანასკვის ნაირსახეობას“ IIIIმX- 

#83800882 1971: 23), მელოსით გამსჭვალულ პოეზიას ელიოტი 

მეტაფორულად წარმოსახავს, როგორც პარადოქსს – „მეტ- 

ყველ მდუმარებას“, ან „უძრავ მოძრაობას”. ასე იქმნება „მდუ- 

მარე", „უძრავი“ და „ზედროული“ არსის დროში გავრცობილი, 

„მეტყველი“ და „მოძრავი“ ხატი, ანუ (თუ მუსიკისმცოდნე ბ. ვ. 

ასაფიევს მისი ცნობილი წიგნის სათაურს დავესესხებით) „მუ- 
სიკალური ფორმა, როგორც პროცესი", აღმქმელისა და აღსაქ- 
მელის ეს „ჩუმი“ ექსტატიკური სინთეზი, ეს უმაღლესი ესთეტი- 
კური ტკბობის აქტი ელიოტს ხატოვნად აქვს წარმოსახული, 
როგორც 

„.Iიყ5IC ჩC819 50 ძ00დიIV 

ჩმL ICI5 ი0L ჩ0მ!ძ 2L მII ! 

ზაLV0ს მI0 1ჩC თყ5IC VVიIIC ჩი თV5IC I2515, 

(მუსიკა, ისე ღრმად აღქმული, რომ ის საერთოდ არ ისმის, მაგრამ შენ 

თვითვე ხარ მუსიკა, სანამ ეს მუსიკა გრძელდება! 

პოეტურ მსჯელობაში, ამ „პროცესუალურ ფორმას“ ელი- 
ოტი აგრეთვე მოიხსენიებს, როგორც „ჩინურ ლარნაკს, უსას- 
რულოდ რომ ბრუნავს თავის უძრაობაში": 

VV0Iძ5 ო0V0, IთV5IC ი10V065 

0იV (ი LIიი06; ხVL ხLჩმL VVიICჩ 15 0IVV IIVIი8 

Cმი 0იIV 910. VVიIძ5, მILCI 5000Cჩ, წ/6მCჩ 

Iოჯ0 ჯი0 5II06იC0. 0იIV ხV LიC (ით, LიC იმL6-ი, 

Cმი V/0”95 0, თყ5IC I6მCჩ 

10 5LIIIი0C55, მ5 შ CჩხIი050 |2L 5LIII 

M0V05 00I06LVI2IIV 1ი IL5 5LIIIო6§5. 
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(სიტყვებიც და მუსიკაც მხოლოდ დროში იძვრიან. მაგრამ იმას, რაც 
ცოცხლობს, მხოლოდ სიკვდილი თუ უწერია. მეტყველების შემდეგ, 

სიტყვები მდუმარებაში აღწევენ. მხოლოდ ფორმის, მოდელის საშუა- 
ლებით შეუძლია სიტყვას ან მუსიკას უძრაობასთან (მდუმარებასთან) 

ზიარება, როგორც ჩინურ ლარნაკს, უსასრულოდ რომ ბრუნავს თავის 

უძრაობაში (მდუმარებაში)!. 

აღსანიშნავია, რომ სიტყვა „5%IIIი65§“ ერთდროულად "უძ- 
რაობასაც“ ნიშნავს, „სიმშვიდესაც“ და „მდუმარებასაც“, რასაც 
ელიოტი ოსტატურად იყენებს: პოემის თეოლოგიურ ჭრილში 
როგორც „უძრაობა“, ისე „მდუმარება“ ღვთაებრივი საწყისის 
ატრიბუტებად იქცევა. სიტყვებიც და ბგერებიც მხოლოდ ფორ- 

მის ლოგიკურად მოწესრიგებული აზრობრივ-ემოციური 
სტრუქტურის საშუალებით გამოხატავენ მელოსს – იმ „უძრაო- 
ბასა“ და „მდუმარებას“, რომელიც განსაზღვრავს მათს „დროში 
მოძრაობას“ – პოეტურ მეტყველებასა და მუსიკალურ ჟღერა- 
დობას. არსებითად, „კვარტეტების“ პოეტიკური წყობა სხვა 
არაფერია, თუ არა მელოსით გამსჭვალული „მუსიკალური“ 
ქსოვილი, სადაც სიტყვები და დებულებები ბგერებისა და მუსი- 
კალური თემების როლს ასრულებენ, თუმცა, როგორც ჰელენ 

გარდნერი აღნიშნას, ეს ანალოგია სიტყვასიტყვით არ უნდა გა- 
ვიაზროთ (როგორც, ვთქვათ, „ოთხი კვარტეტისა“ და რომელი- 

მე კონკრეტული მუსიკალური კვარტეტის, სონატის, ან სიმფო- 
ნიის სტრუქტურულ მახასიათებელთა მექანიკური „დამთხვე- 

ვა“) (Cმ”ძი6! 1969: 1201. 

როგორც ჩანს, მუსიკალურ სტრუქტურათა ლიტერატუ- 

რული ადაპტაციის შესახებ მსჯელობისას ვერავინ აუვლის 
გვერდს თომას მანის ხშირ ციტირებას და ამიტომ, ისევ მის ავ– 
ტორიტეტს მივმართავთ. მანი მკითხველისაგან მოითხოვს „ჯა- 
დოსნური მთის“ სულ ცოტა, ორჯერ წაკითხვას, რადგან მისი 
თქმით, „მუსიკალური კანონების მიხედვით შეკავშირებულ 
იდეათა ამ კომპლექსის აღქმა და მისი სწორად შეფასება მხო- 
ლოდ მაშინ არის შესაძლებელი, როდესაც რომანის თემატიკა 
უკვე ნაცნობია მკითხველისათვის და ის შეძლებს ერთმანეთ- 
თან დაკავშირებული სიმბოლური ფორმულების არა მხოლოდ 
რეტროსპექტულ აღქმას, არამედ მათ წინდაწინ გააზრებასაც" 
IMI39- 1960: 164). იგივე ითქმის „ოთხი კვარტეტის“ შესახებაც – 
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მათი მუსიკალური მთლიანობის სრულფასოვანი აღქმა მხო- 
ლოდ იმ შემთხვევაშია შესაძლებელი, თუ მკითხველი კარგად 
იცნობს ნაწარმოების ტექსტს, თუ მას ადრეც განუცდია „კვარ- 
ტეტების“ სევდიანი და საზეიმო ლირიზმი. ამგვარად შემზადე- 
ბული მკითხველი შეუდარებლად უფრო მეტ შინაგან მთლიანო- 
ბასა და ემოციურ დაძაბულობას „აღმოაჩენს“ პოემაში, ვიდრე 
ის, ვინც პირველად შეეცდება მის აღქმას. პოემის კითხვისას 
ყოველ კონკრეტულ მომენტში მოგონებისა და მოლოდინის გან- 
წყობილებათა სინთეზი (წასაკითხისა და წაკითხულის ერ- 
თდროული თანაგანცდა) მთლიანი ნაწარმოების ერთდროული, 
ან, თუ გნებავთ, ზე დ რო ული აღქმის განცდით შთაბეჭდი- 
ლებას წარმოქმნის, რაც ისევ და ისევ სიღრმისეულ მუსიკალურ 
ანალოგიას გულისხმობს. „მე... ვერავითარ სიამოვნებას ვერ 
მივიღებ კლასიკური სიმფონიის მოსმენით, თუ ყოველ წამს ვერ 
დავაკავშირე ის, რასაც ვუსმენ, იმასთან, რასაც უკვე მოვუსმი- 
ნე და იმასთან, რაც მოსასმენია, ანუ თუ არ მექნა მუსიკის 
მთლიანობის შეგრძნება...“ წერდა კ. ლევი-სტროსი. „ეს ზუს- 
ტად ის შემთხვევაა, როდესაც მუსკა თითქოს იგონებს ახალ 
ფორმებს და ფაქტობრივად, თავიდან აღმოაჩენს იმ სტრუქტუ- 
რებს, რომლებიც უკვე არსებობენ ცნობიერების მითოსურ დო- 

ნეზე“ |L6VI-5L-2V§§ 1983: 37). ანუ ლევი-სტროსიც არსებითად 
იმეორებს ელიოტის, მანის და სხვათა აზრს იმის თაობაზე, რომ 
მუსიკა, როგორც დროისმიერი ხელოვნება, აღქმის პროცესში 

საკუთარ თვისებრიობას უარყოფს და დროის გაუქმებისაკენ 
ისწრაფვის. სრულიად განსხვავებულ ავტორთა მიერ სხვადას- 
ხვა პროფესიულ, მიზნობრივ და მსოფლმხედველობრივ კონ- 
ტექსტში გამოთქმული აზრების ლამის სიტყვასიტყვითი დამ- 
თხვევა მნიშვნელოვანწილად გამოხატავს მაღალი მოდერნიზ- 
მის ესთეტიკის ერთ-ერთ ძირითად თავისებურებას. ეს თავისე- 

ბურება წარმოადგენს ნაწარმოების შინაგანი სტრუქტურის 
სიქრონიზაციას, აღქმაში გახანგრძლივებული აწმყოს, ანუ 
ჰერმან ჰესეს სიტყვები რომ მოვიხმოთ, „ესთეტიკურად 
განცდილი დროის“ ეფექტის შექმნას. 

თუ „ოთხ კვარტეტს“ წავიკითხავთ, როგორც „მუსიკა- 
ლურ თემათა მონაცვლეობას“ (ჰ. გარდნერი), დავინახავთ, რომ 
პოემის ძირითადი თემა, რომელიც შემდგომ უამრავ ვარიაცია- 
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ში ვითარდება, სხვადასხვა „ინსტრუმენტის შესრულებით 
ჟღერს, იცვლება, იყოფა, შემდეგ ისევ ერთიანდება, თავიდან 
ისმის, ახლებურ ელფერს იძენს, თითქოს განსხვავებულ რიტ- 

მულ სურათს მისდევს და ბოლოს ისევ საზეიმოდ ჟღერს, არის 
დრო. ამ თემის წარმოდგენით იწყება პირველივე კვარტეტი, 
ბერნტ ნორტონი": 

#Iი6 0(050იჯ მიძ LIოC იმ5L 

#6 ხიLჩ 00-ჩი2გ05 ხ”050იL1ი Lი0 წVLVIC 

#ტიძ ოი წსჯსI6C C0იLმ!ი0ძ Iი ოC იმ5L. 

I/ 3II ი6 15 C(6C”ი2IIV 0წ0506იL 

#II LLი6 I5 სი”6ძ66ი2ხI6. 

ჟამი აწმყო და ჟამი წარსული / ალბათ არსებობენ მომავალ ჟამში / და 
ჟამი წარსული შემცველია მომავლის. / თუ მთელი ჯამი არის აწმყო 
მარადიული, / ვერარა შესძლებს გამოსყიდვას მარადიულისას. 

(ზ. გამსახურდიას თარგმანი) 

დროის ფილოსოფია, რომელიც ამ დასაწყისშია პოეტუ- 
რად გაჟღერებული, ანტიკურ ხანაში იღებს დასაბამს, მაგრამ 
ყველაზე ლაკონურად, ის ჩამოყალიბებული აქვს ნეტარ ავგუს- 
ტინეს „აღსარებანში"“: „..წარსული და მომავალი საიდან არიან 
დრონი, როდესაც ახლა-ში წარსული უკვე აღარ არის, ხოლო 
მომავალი ჯერ არ არის? მაგრამ თუ აწმყო ყოველთვის აწმყოა 
და წარსულში არ გადადის, დრო ის მართლაც ვერ იქნება, რად- 
გან ის მარადისობაა“ (ავგუსტინე 1995: 233). გარდა იმისა, რომ 
„ოთხი კვარტეტი“ შინაგანი, მხატვრული დროის გაცნობიერე- 
ბულ პოეტიკაზე აგებული ნაწარმოებია, ის აგრეთვე არის პოე- 
მა დროის შესახებ, ანუ მისი ძირითადი თემა არის დრო. 

დროს, როგორც პოეტიკურ კატეგორიას, ელიოტი პარა- 
დოქსისებურად იყენებს: პოემის უშუალო-აზრობრივ დონეზე 
თემატური მასალის ვარირება, მისი გამეორებადი მონაცვლეო- 
ბა ციკლურ, წრისმაგვარ, შექცევად დროში ხორციელდება, 
მაგრამ ნაწარმოების სიღრმისეულ განზომილებაში, მითოსისა 
და მელოსის სინთეზირების დონეზე, იგივე დრო თავის უარყო- 
ფად – მარადიულ აწმყოდ, გასხივოსნების მომენტად, მყისიე- 
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რებაში წარმოჩენილ უსასრულობად, ანუ „მბრუნავი სამყაროს 
უძრავ წერტილად“ წარმოგვიდგება, 

#LLი06 5LIII 090IიL 0! Lი6 LსწიIიცნ VCIIძ. 

როგორც ვთქვით, დროის"ესთეტიკური აღქმისაკენ“, ანუ 
ნაწარმოების შინაგან სამყაროში ზედროულობის დამკვიდრები- 
საკენ ეს მისწრაფება მთელი მოდერნიზმის ესთეტიკურ კონცეფ- 
ციას გამოხატავს. თომას მანი აღნიშნავდა, რომ მისი „ჯადოს- 
ნურ მთაც", „...მხატვრულ საშუალებათა გამოყენებით, დროის 
გაუქმებისაკენ ისწრაფვის. ამის მიღწევას ის იმით ცდილობს, 
რომ გამუდმებით ხაზს უსვამს იმ მუსიკალურ კანონებზე და- 
ფუძნებული, მთლიანი სამყაროს უნივერსალობას, რომელსაც ის 

თვითვე შეიცავს და მიიღწვის, რათა დაამკვიდროს მაგიური იყიC 

§+მი§“ IM8M# 1960: 165). რადგან ჯერ კიდევ არისტოტელეს დროი- 

დან, ფილოსოფიურ და შემდეგ უკვე ზოგადკულტურულ წარ- 
მოდგენათა თანახმად, დრო მოძრაობის საზომია, ბოეციუსის ეს 

„მაგიური“ ისიC §§9ი– („უძრავი ახლა“) უპირველეს ყოვლისა, 

დროის გაყინვის „მაგიას“ გულისხმობს, თუმცა ემპირიული დრო 
„ოთხ კვარტეტში“ გაყინული სულაც არ არის – ის ციკლური, 
მოძრავი და შექცევადია. მ. გელაშვილის თქმით, მოდერნისტულ 
რომანში „თანაარსებობს გაყინული დრო და ციკლური დრო, 
ობიექური დრო და სუბიექტური დრო (ან დროებიც). „გაყინული 

წამი“ ამ მრავალფეროვნების ერთ-ერთი გამოვლენაა, რომელ- 
საც მნიშვნელოვანი აზრობრივი და მხატვრული დატვირთვა 
აქვს“ „გელაშვილი 2005: 69). ანალოგიური ვითარებაა მოდერნის- 
ტულ პოეზიაშიც, სადაც ”სრული უძრაობა“ და „ზედროულობა“, 
პარადოქსულად, სწორედ დროში მოძრაობის ინტენსიფიკაციით 
გამოიხატება. „წამის გაყინულობისა“ და უძრაობის მომენტი 
„ოთხ კვარტეტში" ქვეყნიერების დროისმიერი ორომტრიალის 

ცენტრშია მოთავსებული – ესაა დროისა და ზედროულობის გა- 

დაკვეთის წამი, Iი6 ი0IიL 0 Iი(0(50CL0ი 0' Lჩ0 LI-იCI055 / VVILი LIი6, 
„კვარტეტების“ თემა და მათი პოეტიკა ერთმანეთისგან განუყო- 
ფელია: უძრაობა და დროში გაყინულობა, ერთი მხრივ, პოემის 
ტექსტშია დეკლარირებული, როგორც მისი ერთ-ერთი თემატუ- 
რი ასპექტი, ხოლო მეორე მხრივ, ნაწარმოების ყველა მხატვრუ- 
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ლი საშუალება სწორედ იქითკენ არის მიმართული, რომ ეს უძრა- 

ობა, ეს მყისიერი და ამავე დროს პროცესუალური აწმყო აღმქმე- 

ლის ცნობიერებაში უმნიშვნელოვანეს პოეტურ ეფექტად გან- 
ხორციელდეს. დროსთან დაკავშირებული ასოციაციები „ოთხი 
კვარტეტის" ყველა ხატისა თუ სიმბოლური მოტივის მნიშვნე- 
ლოვან ქვეტექსტს შეადგენს – იმ თვალსაზრისითაც, რომ ეს ხა- 
ტები და მოტივები დროისმიერ (ან „ზედროულ“) მომენტზე მია- 
ნიშნებენ მკითხველს და იმითაც, რომ თვით მათი წარმოსახვისა 
და შეკავშირების მეთოდი ისევ და ისევ მხატვრული დროის სინ- 
ქრონიზაციას, აღქმაში მის გაუქმებას გულისხმობს. 

დისკურსი დროის ბუნების შესახებ არა მხოლოდ მხატ- 

ვრული ლიტერატურის, არამედ მთლიანად ესთეტიკური აზრის 
ისტორიაში უსასრულოდ რთული და წინააღმდეგობრივია. უკვე 
„მშრალი“ ფილოსოფიურ-შემეცნებითი, ან ღვთისმეტყველური 
სახით, „მყისიერებაში გამოხატული მარადისობის“ კონცეფცია 
ძველისძველია და მას უამრავი დიდი და მცირე ზოგადკულტუ- 

რული ხატი ეფუძნება, გრანდიოზული მსოფლმმხედველობრი- 

ვი და ინტერკულტურული წარმოდგენებიდან, კონკრეტულ მო- 
დერნისტ და არამოდერნისტ ავტორთა მხატვრული მიგნებე- 

ბამდე. დროის პრობლემასთან ფილოსოფიური მიდგომის ის 
კონკრეტული ტრადიცია, რომელიც „კვარტეტებშია" ასახული, 
პლატონის მოძღვრებიდან იღებს დასაბამს. როგორც ბ. ბრეგ- 
ვაძე აღნიშნავს პლატონის მისეული თარგმანის კომენტარში, 
„ტიმეოსში დრო, როგორც „ამქვეყნიურ საგანთა და მოვლე- 
ნათა არსებობის, მათი მოძრაობისა და ცვალებადობის ფორმა 
– უცვლელი და უძრავი მარადისობის ანალოგიურ პროექციად 
გვევლინება. „მარადისობა"... ერთგვარი ექსტრატემპოლარული 
(დროის მიღმური, დროის გარეშე არსებული) რეალობაა (ჩვენი 
„უჟამო ჟამი“, ალბათ, ყველაზე სრულად და ამომწურავად გა- 

მოხატავს ამ ცნების შინაარსს).. „ტიმეოსის“ მარადისობა ინ- 

ტეგრალური, ცალკეულ მომენტებად განუწილველი დროა, ... 
მარადიული, წარუვალი აწმყო, რომელიც ხასიათდება ერთა- 
დერთი პრედიკატით – „არის“... პლატონის მიხედვით, |„არის“| 
მარტოოდენ მარადისობის ატრიბუტია“ (ბრეგვაძე 1994: 235- 
236). მთლად ანალოგიურს თუ არა, აშკარად მონათესავე აზრს 
გამოთქვამს არისტოტელეც „ფიზიკაში“, ოღონდ უკვე თავისი 
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საკუთარი ფუძემდებლური კატეგორიის, „ახლას“ განმარტები- 
სას: „თუ ერთდროული – არა ადრინდელი და არა მერმინდელი 
– ერთსა და იმავე „ახლა“-ში არსებობას ნიშნავს, ამიტომ თუ ამ 
„ახლა"-ში მოქცეულია ადრინდელიც და მერმინდელიც, მაშინ 
ერთდროული იქნება ათი ათასი წლის წინანდელი ამბავიც და 
ისიც, რაც დღეს მოხდა, და არაფერი იქნება ერთმანეთზე ად- 
რინდელი ან გვიანდელი („ფიზიკა“, IV, 10, 218ა). 

საბოლოოდ, ელიოტისათვის გამოკვეთილად ახლობელი 
სახით, აწმყოს „ზედროულობის“ კონცეფცია ნეტარი ავგუსტი- 
ნეს „აღსარებანში“ გვხვდება, დასავლური ეკლესიის ამ მარ- 
თლაც დიდი მამის საოცრად გურწფელი ემოციით გაჯერებულ 
ტექსტში: „ვინ შეაჩერებს და არ მისცემს გასაქანს მას (დროს – 
თ.კ.), რათა თუნდაც წამით შემდგარმა აღიქვას მარად უძრავი 
მარადისობის სხივოსანი ათინათი და დროის უწყვეტ დინებას 
შეადაროს იგი?... დროის ხანგრძლივობას ურიცხვი მსწრფლმა- 
ვალი წამის სიმრავლე განაპირობებს, გამუდმებით რომ ენაც- 
ვლებიან ერთმანეთს. მარადისობაში არა არის რა წარმავალი, 
არამედ მარადი აწმყოა, მთელი თავისი სისავსით. დრო კი ვერა- 
სოდეს ვერ იქნება პირწმინდად აწმყო... მთელ წარსულს მომა- 
ვალი მიერეკება, მთელი მომავალი წარსულს მისდევს, ხოლო 
ერთიცა და მეორეც იმისგან იღებს დასაბამს, იმისგან მომდინა- 
რეობს, რასაც მარადი აწმყო ჰქვია." (ავგუსტინე 1995: 230|. 

„კვარტეტებში“ თვით ისტორიაც, ანუ „ხილული“ დრო – 
გლობალური დროის ის მონაკვეთი, რომელზედაც შესაძლებე- 
ლია დაკვირვება – სწორედ ამ ავგუსტინესეულ „მსწრაფლმა- 
ვალ“, „ზედროულ“ წამთა თანმიმდევრობად მოიხსენიება, რო- 
მელიც დროის ხანგრძლივობას განაპირობებს: 

„.. იI5:0”IV 15 მ იმLL6Lი 

01 LLიCIC55 თ0ო0იჯი. 

საინტერესოა, რომ პოეტური დეკლარციის სახით, „წამის 

მარადიულობის“ აზრი გვხვდება გოეთეს ცნობილ ლექსში „ან- 

დერძი“ („Vი/თოვCჩLიI5!) – წარსული არსად არ ქრება, მომავალი 

წინდაწინ გვიხმობს და „მარადისობით აღვსილა წამი" – (06. 

#სწლიხICL I5L ნVVI-M6Iს), ელიოტი კი ბეჯითი მკითხველი იყო 
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ვაიმარელი ბრძენკაცის. უნდა ვივარაუდოთ, რომ უშუალო თა- 

ნამედროვეთაგან ამ მხრივ მასზე გავლენა მოახდინა ანრი ბერ- 
გსონმაც, რომლის ლექციებს დროთა აღრევისა და სუბიექტუ- 

რი, ფსიქოლოგიური დროის, როგორც აწმყო პროცესუალობის, 

ანუ „ხანგრძლივობის“ (ძსI#00) შესახებ, ის სორბონში ისმენდა. 
„ოთხ კვარეტეტს“ რომ დავუბრუნდეთ, მის დაკვირვებულ 

მკითხველს ყოველთვის უნდა ახსოვდეს, რომ პოემაში დროის 

პრობლემის გარშემო არსებული ინფორმაციის სიჭარბის მიუ- 
ხედავად, ელიოტის ამოცანას არ შეადგენდა ამ პრობლემის ფი- 

ლოსოფიური ან თეოლოგიური შესწავლა-ინტერპრეტაცია. პო- 
ემის ინტელექტუალური სისტემის მისივე მხატვრული კონტექ- 

სტისგან განცალკევებას აზრი არა აქვს – განცდით შინაარსს 
მოკლებული და ნაკლებად კონცენტრირებული სახით, „კვარ- 
ტეტების მთელი „ფილოსოფია“ შესაბამის მოაზროვნეთა 
თხზულებებშიც მოიპოვება. ამავე დროს, პოემის გამომსახვე- 
ლობით საშუალებათა მთელი ერთობლიობა ცხადჰყოფს, რომ 
პოეტი სრულიად გაცნობიერებულად ესწრაფვოდა, რომ მის 

მხატვრულ ნააზრევს არ ჰქონოდა დეკლარაციული ხასიათი, 

რომ მისი „მუსიკალური" პოემის მკითხველი იმდენად დროის 
რაობაზე კი არ დაფიქრებულიყო (თუმცა ამგვარი „დაფიქრე- 
ბის“ გარეშე პოემის აღქმა ერთობ ძნელია), არამედ თვით ალ- 
ქმის პროცესში ესთეტიკურად განეცადა სწორედ ის მარადიუ- 
ლი „ახლა“, სწორედ ის „ხანგრძლივი“ წამი, რომლის შესახებაც, 
როგორც ვთქვით, ლევი-სტროსი აღნიშნავდა, რომ ის „უკვდა- 
ვებას გვაზიარებს". 

„ოთხ კვარტეტში“ ასახული დროისა და მარადისობის 
კონცეფციას კულტურის ისტორიაში უამრავი ”"თანაავტორი“ 
ჰყავს, მაგრამ ავგუსტინეს „აღსარებანში“ მკაფიოდ არის ჩამო- 
ყალიბებული დროის სწორედ ის გაგება, რომელიც არა მხო- 

ლოდ ელიოტის „ოთხ კვარტეტს“, არამედ მთელი მაღალი მო- 
დერნიზმის ესთეტიკას უდევს საფუძვლად. ცხდია, ავტორთა 
ნაწილს ავგუსტინე საერთოდ არ ჰქონდა წაკითხული, სხვანი 
პირიქით, ან საგანგებოდ შტუდირებდნენ „აღსარებანს“ მკაცრ 
კათოლიკურ სასწავლებლებში, ან ინტელექტუალური გან- 
ცხრომის ჟამს ეძლეოდნენ მის კითხვას, მაგრამ ფაქტია, რომ 
დროსა და დროის „გაუქმებაზე" წარმოდგენებით იყო გაჟღენ- 
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თილი თვით ის კულტურული კონტექსტი, რომელიც მოდერ- 
ნიზმს ასულდგმულებდა. მისი საშუალებით, მოდერნისტები 
როგორც პრაქტიკულად, ისე თეორიულად უპირისპირდებოდ- 

ნენ იმჟამინდელ ვულგარულ ისტორიზმს, ხელოვნებაში პროგ- 
რესის მქადაგებლობას და მის საპირისპიროდ, წინ წამოსწევ- 
დნენ ესთეტიკური ფორმათქმნადობის პრინციპებს, „ჰომერო- 
სიდან დღემდე არსებული“ ლიტერატურის ზეისტორიულ, მი- 
თოსურ გაგებას. 

ალბათ სწორედ ეს ესთეტიზმი და გარკვეულ სტაბილურ 
ფასეულობათა სისტემის ერთგულება არის ის ძირითადი, რაც 
მკაფიოდ გამოარჩევს მაღალ მოდერნიზმს მეოცე საუკუნის 

საკმაოდ ჭრელ ლიტერატურულ ფონზე და, უპრიველეს ყოვლი- 
სა, განასხვავებს მას პოსტმოდერნიზმისგან. გვიანდელი იეიტ- 
სის, ჯოისის, თომას მანის, ელიოტის, ფოლკნერის, პაუნდის, 
კაფკას, რილკეს, ნაწილობრივ – ჰესეს და სხვათა მაღალი ხე- 
ლოვნება, თავისი ინტელექტუალური და ალბათ სოციალური 
ელიტარულობითაც, გამოხატავდა ეპოქის მთავარ ესთეტიკურ 
წარმოდგენათა ერთობლიობას, მთელი ლიტერატურული პერი- 
ოდის „დასავლურ კანონს“ (ჰაროლდ ბლუმის ტერმინია). პოს- 
ტმოდერნი ამ კანონს უკვე 50-იანი წლებიდან (დაახლოებით, 
ვლადიმერ ნაბოკოვის „ლოლიტას“ გამოქვეყნების დროიდან) 
დაუპირისპირდა ნაწილობრივ მისგანვე ნასესხები, მაგრამ 
მთლიანობაში მკაფიოდ განხვავებული ესთეტიკური წარმოდ- 

გენებით: თამაშისებრი ექსცენტრიკით, ფსევდო-“დაბალი კულ- 
ტურით" (ან მისი „გათამაშებით“"), ფიქციის რეალობად და რეა- 
ლობის ფიქციად „გასაღებით, ნაწარმოების, ლოგიკური 
სტრუქტურის რღვევით, მყარი ესთეტიკური ორიენტირების იგ- 

ნორირებით, მასკულტურისადმი მიდრეკილების იმიტაციით და 
ა.შ. ეს სწორედ იმ იმპულსთა რიგია, რომელმაც გონიერსა და 
სხვა სიტუაციებში სვსებით გაწონასწორებულ ამერიკელ ავ- 
ტორს, სინთია ოზიკს უბიძგა, ელიოტის შემოქმედებისადმი მიძ- 
ღვნილ წერილში ერთობ უცნაური ენთუზიაზმით წამოეძახა, 
„მადლობა ღმერთს, თანამედროვე სამყაროში მაღალი კულტუ- 

რა მკვდარიაოჩ” (07!« 1989: 119), ცხადია, არა ასეთი პათეტიკური 
ფორმით, მაგრამ ნამდვილად ღირს იმის აღნიშნვა (და დღეს ეს 

ისტორიულ პერსპექტივაშიც ნათლად ჩანს), რომ 50-იანი წლე- 
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ბის დამდეგს, ევროატლანტიკურ კულტურულ სივრცეში მოხდა 
ლიტერატურულ მიმდინარეობათა ცვლა – არსებითად, ჩვეუ- 
ლებრივი რამ, რაც მხატვრული აზროვნების ისტორიაში ხში- 
რად ხდება. პოსტმოდერნიზმმა შექმნა მეოცე საუკუნის მეორე 
ნახევრის უაღრესად საინტერესო ლიტერატურა, განსაკუთრე- 
ბით, დრამატურგია და პროზა. პოსტმოდერნისტული ლიტერა- 
ტურის სახით, დასავლეთის სულიერმა ცხოვრებამ ლამის ჩვენს 
დრომდე ჩვეული, კანონზომიერი სვლა განაგრძო. შეუძლებელი 

გახდა მხოლოდ ერთი რამ – რაიმე ფასეული სიახლის შექმნა ლი- 
ტერატურაში ისე, თითქოს მაღალი მოდერნიზმის მწერლობა 
საერთოდ არც არსებულიყო ამქვეყნად. ყველაფერ მნიშვნელო- 
ვანს, რაც დასავლურ ლიტერატურაში შეიქმნა მოდერნიზმის 
შემდეგ, ან მისი აშკარა გავლენის, ან მისი კატეგორიული უარ- 

ყოფის, ყველა შემთხვევში – მასზე ორიენტაციის კვალი ეტყობა. 
ჩვენს მთავარ სათქმელს რომ დავუბრუნდეთ, აზრი იმის 

შესახებ, რომ პოეტიკურ საშუალებათა მოხმობით შესაძლებე- 
ლია ნაწარმოებში დროის მარწუხებისგან თავის დაღწევა, ეპო- 
ქის ლიტერატურული ცნობიერების არსს გამოხატავდა. ის, 
რომ უსასრულოდ გაწელილი წამი, რომელშიც წარსული და მო- 
მავალი შინაარსობრივ რეალობას კარგავს, დროის ობიექტურ 
დინებას უპირისირდება და მარადისობას გამოხატავს, გავრცე- 
ლებული იყო თვით იმ მწერალთა და პოეტთა შორის, რომლებ- 

საც ერთმანეთის ნაწარმოებები არც წაეკითხათ. მოვლენის არ- 
სი მკაფიოდ ჩამოაყალიბა უილიამ ფოლკნემა, რომელმაც ერთ- 

ერთ ინტერვიუში კითხვაზე, ხომ არ მოუხდენია ჯოისს მის 
„ხმაურსა და მძვინვარებაზე" გავლენა, უპასუხა: „ზოგჯერ 
ვფიქრობ, რომ ჰაერში დაფრინავს რაღაც იდეური მტვერი, რო- 
მელიც აქა-იქ, ერთნაირად ანაყოფიერებს ისეთ ტვინებს, რომ- 

ლებსაც ერთმანეთთან უშუალო კონტაქტი არასოდეს ჰქონიათ. 
მე, რა თქმა უნდა, მსმენია ჯოისის შესახებ. ვიღაცამ მომიყვა, 
თუ როგორ მუშაობდა იგი და არ არის გამორიცხული, რომ ჩემ- 

ზე გავლენა სწორედ ამ მონაყოლმა მოახდინაო“ IMCVIV/61ი6. 

1968: 30) საგულისხმოა, რომ თვით ფოლკნერის „ხმაურსა და 

მძვინვარებაში“ მთელი სარომანო პოეტიკა სწორედ იქით არის 
მიმართული, რომ დრო ნაწარმოების მხატვრული ქსოვილიდან 
გამოითიშოს, გაუქმდეს და „უმომავლო“ ამერიკული სამხრეთის 
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წარსული იდიოტ ბენჯის მონოლოგში ქაოტური აწმყოს ენით 
ამეტყველდეს. ამ თემაზე არსებობს ჟან-პოლ სარტრის შესა- 
ნიშნავი ესე რომელიც ლიტერატურული ესეისტიკის ჟანრის 

ცალკე კლასიკად არის მიჩნეული (5მIC68 1987). საერთოდ, ელი- 
ოტის თანამედროვეთაგან დროის მხატვრულ გააზრებასთან 
დაკავშირებული პრობლემები შეუმჩნეველი არ დარჩენია არა 
მხოლოდ ლიტერატორებსა და ესთეტიკოსებს, არამედ მომიჯ- 
ნავე დარგების სპეციალისტებსაც. მაგალითისათვის, რელიგი- 
ათმცოდნე მირჩა ელიადე, რომელიც ყოველთვის მგრძნობიარე 
იყო თანადროულ ლიტერატურულ პროცესთა მიმართ, მართე- 
ბულად აღნიშნავდა, რომ „თანამედროვეობის ორი უმნიშვნე- 
ლოვანესი ავტორის, ტომას ელიოტისა და ჯეიმზ ჯოისის შე- 
მოქმედება გაჟღენთილია მარადიული განმეორების მითოსი- 
სადმი ნოსტალგიით და საბოლოოდ, დროის გაუქმების სურვი- 

ლით“ |ნIIმძრ 2005: 153). ჟაკ მერკარტონთან საუბარში, თვით 
ჯოისი შემდეგნაირად ახასიათებდა თავის მთავარ რომანს: 
„ულისეს" ჰალუცინაციები წარსულის ელემენტებისაგან შეიქ- 
მნა, რომლებსაც მკითხველი იცნობს, თუ ის რომანს ხუთჯერ, 
ათჯერ, ან ოცჯერ წაიკითხავს. მაგრამ სწორედ აქ ძევს გამო- 
უცნობი: |რომანში| არც წარსული არსებობს, არც მომავალი და 

ყველაფერი მარადიულ აწმყოში მიედინება“ IM0იCგიჯსიი 1962: 

702) ერთი სიტყვით, დროსთან დაკავშირებული მხატვრული 
ექსპერიმენტი მაღალი მოდერნიზმის მწერლობის ერთ-ერთი 
მთავარი დამახასიათებელი თვისება და განმასხვავებელი ნიშა- 
ნი იყო. 

ამ მხრივ, მოდერნიზმის ცნობილ თეორეტიკოსთა შორის 
განსაკუთრებულ ყურადღებას იპყრობს ამერიკული ლიტერატუ- 

რათმცოდნეობის პატრიარქი, სტენფორდის უნივერსიტეტის 
პროფესორი ჯოზეფ ფრენკი. ის იმჟამად (1945 წელს) პირველი 
იყო, ვინც გიუსტავ ფლობერის „მადამ ბოვარის“ და ჯოისის 

„ულისეს“ შედარებითი ანალიზიდან გამოიტანა დასკვნა, რომ 
მოდერნისტული მწერლობა არაერთდროულ ელემენტთა ერ- 

თდროული აღქმის გზით სივრცობრივი ფორმათქმნადობისაკენ 
ისწრაფვის. სივრცე და დრო ფრენკს მართებულად წარმოედგინა 
ნაწარმოების პოეტიკურ, მაორგანიზებელ საწყისად, მის მხატ- 
ვრულ ძარღვად და არა სიუჟეტურ, ან თემატურ”მასალად”. მი- 
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თოლოგიზირებულ სივრცედ ნაწარმოებში შეიძლება „იმუშავოს“ 
ნებისმიერმა ინტერიერმა, ან სიმბოლურმა ლოკალმა, იქნება ეს 
ბინა, კუნძული თუ მაღალმთიანი სანატორიუმი, ალი-ბაბას გა- 
მოქვაბული, ჯოისის დუბლინი, დოსტოევსკის პეტერბურგი, მა- 

ნის ჯადოსნური მთა, „უნაყოფო მიწის“ ლონდონი, ან სულაც 
მთელი ევროპა. ანალოგიური სიმბოლური სივრცეა ჰესეს კასტა- 
ლია და მისი ზედროული „დილის ქვეყანა“, მდინარე, გზა და 
ჯუნგლები ჯოზეფ კონრადის „წყვდიადის გულში“, მარკესის მი- 
კარგული დაბა მაკონდო, ხელმოცარულ ადამიანისმაგვართა 
სამყარო ელიოტის „კაცის ფიტულებში“, ან მთლიანად უნივერ- 
სუმი, როგოც „ოთხ კვარტეტში”. მოდერნისტული მწერლობის იმ 
ნიმუშთა ნუსხა, რომელთა ჩაღრმავებული, ინტენსიური კითხვის 
პროცესი აღმქმელის ცნობიერებიდან დროს გამორიცხაეს, საკ- 

მაოდ გრძელია. „ელიოტის, ეზრა პაუნდის, მარსელ პრუსტის და 
ჯეიმზ ჯოისის სახით, თანამედროვე ლიტერატურა სივრცობრი- 
ვი ფორმის შექმნის მიმართულებით მოძრაობს და იგივე ტენდენ- 
ციას ვხვდებით ჯუნა ბარნსის შესანიშნავ წიგნში „ნაითვუდ,“ 
აღნიშნავდა ჯოზეფ ფრენკი. „იდეალში, ყველა ეს მწერალი ამ- 
ჯობინებდა მკითხველის მიერ მათი ნაწარმოებების მყისიერ, 
სივრცობრივ აღქმას, ვიდრე მათ აღქმას, როგორც პროცესის და 
თანმიმდევრობისას... თანამედროვე ლიტერატურაში მოხდა ის, 
რაც შეიძლება დავახასიათოთ, როგორც ისტორიული წარმოსახ- 
ვის გადაქცევა მითოსურ წარმოსახვად, რომლისთვისაც ისტო- 
რიული დრო არ არსებობს. მოდერნისტული ლიტერატურის სა- 

ერთო შინაარსს სწორედ ეს მითოსის ზედროული სამყარო ქმნის, 
რომელიც შესაბამის ესთეტიკურ გამოხატვას სივრცობრივ 

ფორმაში ჰპოვებს“ (წწ8იM 1963: 8, 60). 

ფორმათქმნადობის თვალსაზრისით, მხატვრული დრო 
არასოდეს არ ემთხვევა საათის დროს და მასთან შედარებით შე- 
იძლება იყოს ან უსასრულოდ გაწელილი, ან პირიქით, სასწაუ- 
ლებრივად შეკუმშული, ან შესაძლოა სულაც აღვიქვამდეთ ზედ- 
როულობის ეფექტს, რომელსაც ჩვენს ყოველდღიურ აღქმაში 

მოცემულ, ქრონოლოგიურ დროსთან არაფერი აქვს საერთო. 
როგორც რ. ყარალაშვილი აღნიშნავს, „მთხრობელი (ავტორი) 
მის ხელთ არსებული დროიდან ირჩევს იმ მონაკვეთებს, რომე- 

ლებიც მას უფრო ესაჭიროება და მათ თავს მხატვრულ მიზანთა 
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შესაბამისად განალაგებს... თხრობა იმის შესახებ, რაც ადრე 
მოხდა, შესაძლოა დაიწყოს მოგვიანებით, აწმყო შეიძლება წინ 
უძღოდეს წარსულს და მთელი ისტორია ბოლოდან იყოს გადმო- 

ცემული“ |M3ი3იმს!8MMM 1984: 210).ეს დროთა აღრევა, როდესაც 
საგნები და მოვლენები ქრონოლოგიურ რიგში კი არ აღიქმებიან, 
არამედ ერთდროულად, როგორც ინტერიერში განლაგებული 

საგნები, ან არქიტექტურული ნაგებობის ნაწილები, ჰქმნის ნა- 
წარმოების აღქმის სივრცობრივ ეფექტს. სივრცის, სტატიკის და 
ამ სტატიკაში მყოფი საგნების აღქმა ყოველთვის აწმყოა. ის აწ- 
მყო, რომლის პოეტური დეკლარაცია გვხვდება, მაგალითად, ჰე- 

სეს ლექსში „ფლეიტაზე დაკვრა" („I0010ი501M6I"), რომლის ბოლო 
სტიქონიც (და მთელი დრო იყო აწმყო"), თვით ჰესეს თქმით, 
„წარმოადგენს მუსიკის არსის თაობაზე მრავალწლიანი დაფიქ- 
რების შედეგს. თუ მას ფილოსოფიურად ჩამოვაყალიბებთ, ის, 
როგორც მე წარმომიდგენია, არის ესთეტიკურად აღქმული 
დრო. და აქაც, ისევ, აშკარაა მყისიერებისა და მარადისობის იგი- 

ვეობა“ (56ჩიCIძ6; 2009: 3911. 

არსებითად, დროის ამგვარი გაგება სხვა არაფერია, თუ არა 
პარადოქსი: მუსიკაც, პოეზიაც, დროში გავრცობილი ხელოვნე- 
ბებია, ისინი მყისიერი ვერ იქნება, მაგრამ, ამავე დროს, მათი აღ- 
ქმის სუბიექტური, ესთეტიკური დრო – „პროცესუალური აწმყო“ 
სხვა არაფერია, თუ არა აწმყო ცნობიერებაში წარსულისა და მო- 
მავლის თანაარსებობა, ანუ აწმყოში მათი „ერთდროულობა“. აწ- 
მყო ცნობიერება მეხსიერების ძალით შეიცავს წარსულს და შე- 
საძლებლობათა წარმოდგენის ძალით – მომავალს, მაგრამ რეა- 
ლურად მხოლოდ აწმყო მომენტი არსებობს, ანუ ის „ახლა“, რო- 
მელშიც ვცხოვრობთ და აღვიქვამთ: 

VVჩმL თ!წჩL ჩვV0C ხ0ტი 15 მი ვმხ51LIვCL(0ი 

ჩიოთვ!ი!ინ მ 08(06LV8I 00551)ხIIILV 

0იM/Iი 2 MCII9 0წ 500CVI2LI0ი. 

VVიმL თ!წიL ჩმV6 ხილი ვიძ V/იმ( ჩ25 ხიმი 

ჩიIიL10 000 0იძ, VVიხICჩ I5 შIMVV28V5 0I656იL. 

(რაც შესაძლოა მომხდარიყო, არის აბსტრქცია, რომელიც მუდმივ შე- 
საძლებლობად მხოლოდ განსჯის სფეროში რჩება. რაც შესაძლოა 
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მომხდარიყო და ისიც, რაც იყო, ერთი მიზნისკენ მიუთითებს, რომე- 
ლიც ყოველთვის აწმყოა| 

პოეტური დებულების სახით,დროის ეს კონცეფცია ელი- 
ოტს ჯერ კიდევ „უნაყოფო მიწაში" აქვს განცხადებული, რო- 

გორც აწმყო ცნობიერებაში მოგონებისა და სურვილის, წარსუ- 

ლისა და მომავლის აღრევა (თინ ოძოი0I”IV გიძ ძ0ი5I). „ოთხ 
კვარტეტში" ის უკვე არა მხოლოდ დეკლარირებულ, არამედ 
თვით ნაწარმოების სტრუქტურაში რეალიზებულ კონცეფციად 
წარმოგვიდგება. „კვარტეტების" მხატვრული ქსოვილი დროშია 
გავრცობილი – იმ თვალსაზრისით, რომ პოემის წაკითხვა ობიექ- 
ტური, არამხატვრული დროის გარკვეული მონაკვეთის „შევსე- 

ბას“ გულისხმობს. მაგრამ თვით მისი კითხვის პროცესი იქითკენ 
არის მიმართული, რომ აღმქმელი იმ „უძრაობასა“ და „ზედროუ- 

ლობას“ ეზიაროს, რაც პოემის მუსიკალური სტრუქტურის C0L 

C0ძIსო-ს შეადგენს. ეს სწორედ იმგვარი აღქმაა, რომელსაც 
„ბერნტ ნორტონში" ელიოტი მეტაფორულად მოიხსენიებს, რო- 
გორც „უძრავ ეგზალტაციას", „ამაღლებას, ან „გასხივოსნებას“ 

– ნ”ჩიხსინ VIIIიისL ოიხიი. ამგვარ მდგომარეობაში, არსთა არსის 
წვდომამდე ამაღლებისას, წარსული და მომავალი შინაარსობრივ 
რეალობას კარგავს და რჩება მხოლოდ ის ზედროული მომენტი, 
რომელიც დროშია მოთავსებული, მაგრამ თავისთავად დრო კი 

არ არის, არამედ ცნობიერების შინაარსია, რადგან 

წIთირ იმ5L მიძ LოC6 IVLVIC 

#"II0V/ ხს1 მ IILLI6 C005CI0V50055. 

I0 ხ6 C0ი5C10V5 15 ი0( L0 ხ6 Iი LIთ6 

(წარსული და მომავალი თითქმის არ იძლევიან გაცნობიერების საშუა- 
ლებას. გაცნობიერება დროში არყოფნას ნიშნავს...) 

ეს თვისება – ნაწარმოების შინაგანი სტრუქტურის სინ- 
ქრონიზაცია და „უძრავი“, მარადიული საწყისის პოეტიკური 
განხორციელება მხოლოდ მუსიკის, ან „მუსიკალური“ პოეზიი- 

სათვის არ არის დამახასიათებელი – როგორც წარმოსახვის, ისე 
აღქმის ჭრილში, ის საერთოდ დიდი ხელოვნების თვისებაა. ხან- 

გრძლივი, დაკვირვებული ცქერის შემდეგ, ასე იწყებს ხოლმე 
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შემზადებულ მაყურებელზე რეაგირებას, მასში „შემოსვლას“ 
ფერწერული ხელოვნების ნებისმიერი შედევრი – პროცესი, რომ- 
ლის დროსაც გარემომცველი სამყარო დროისმიერ რეალობას 
კარგავს და რჩება მხოლოდ „მუსიკა, რომელიც შენ თვითონვე 
ხარ, სანამ მუსიკა გრძელდება". ანუ სანამ ის, რასაც ვუმზერთ 
(იქნება ეს ფერწერა, ქანდაკება, გოთიკური ტაძარი თუ ჩაის ცე- 
რემონიისათვის განკუთვნილი იაპონური ბაღი, ოთახი და კედ- 

ლის ლარნაკში მდგარი ქრიზანტემა), გვიუქმებს ფსიქოლოგიუ- 
რი დროის დინებას და აწმყო პროცესუალობის ფარგლებში აქ- 
ცევს მაყურებლის აღქმას. ანალოგიური რამ ხშირად ხდება ლი- 
ტერატურაშიც, იმ განსხვავებით, რომ სახვითი ხელოვნებისა და 
არქიტექტურის აღქმა იმთავითვე სივრცობრივია; მათი მთლია- 
ნი, ერთიანი „წაკითხვა“ ყველა შემთხვევაში სინქრონულია და 
არა ქრონოლოგიური. პოეზიასთან დაკავშირებით, ეს მოვლენა 
ჯერ კიდევ 1918 წელს აღწერილი აქვს ეზრა პაუნდს მანიფესტუ- 

რი ხასიათის ნაშრომში „# ჩ0CL-0506C“. „მხატვრული სახე, – აღ- 

ნიშნავს იგი, – წარმოადგენს დროის მომენტში მოცემულ ინტე- 
ლექტუალურ-ემოციურ კომპლექსს.... ამ კომპლექსის მყისიერი 
აღქმა იძლევა მოულოდნელი თავისუფლების, დროისა და სივ- 

რცის შეზღუდულობისაგან თავის დაღწევის შეგრძნებას, იმ 
ამაღლების განცდას, რომელიც გვეუფლება ხელოვნების უდი- 

დეს ნაწარმოებთა წინაშე დგომისას“ (ჩისიძ 1963: 4). 

სივრცის მოდელირების პირველსქემები 

ლიტერატურის კრიტიკოსთა შორის კარგა ხანია აქსიო- 
მად არის მიჩნეული აზრი, რომ ”ოთხ კვარტეტში“ ელიოტმა მის 
მიერვე ადრე გამოცხადებული „მითოსური მეთოდი" უარჰყო 

და სხვა, არამითოსურ, თუმცა კიდევ უფრო რთულ პოეტიკას 

მიმართა |86Iწ§5ჯ16ი 1960: 122). მაგრამ არსებითად, ელიოტმა მი- 
თოსზე კი არ თქვა უარი, არამედ ლიტერატურულ და მითოლო- 
გიურ სიუჟეტთა პაროდირების ხერხზე. მითოსური პირველსქე- 
მები „კვარტეტებშიც“ არანაკლებ მნიშვნელოვან როლს ასრუ- 
ლებენ, ვიდრე „უნაყოფო მიწაში“, ან „1920 წლის ლექსებში." 
სხვა საქმეა, რომ ეს პირველსქემები ირონიულ-პაროდიული 

მსოფლშეგრძნების საფუძველს კი აღარ გამოხატავენ, არამედ, 
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მელოსურ საწყისთან სინთეზში, შეადგენენ ნაწარმოების შემ- 
კვრელ და მაორგანიზებელ პრინციპს.ეს მაორგანიზებელი, მო- 
მაწესრიგებელი ფუნქცია უშუალოდ ანათესავებს „ოთხი კვარ- 
ტეტის“ მითოსს „უნაყოფო მიწის“ მრავალპლანოვან მითოსურ 
სიტუაციასთან. ძირითადი სხვაობა ის არის, რომ „მუსიკალუ- 
რი“ სპეციფიკის შესაბამისად, „კვერტეტებში"“ ელიოტის მითო- 
სური სქემატიკა კიდევ უფრო „დაიხვეზნა“, ჩანასახობრივადაც 
კი ნარატიული მომენტისაგან „გათავისუფლდა“, რის შედეგა- 
დაც პირველწყაროთა პაროდირების მომენტი ნაწარმოების 
მხატვრული სისტემიდან სრულიად გამოირიცხა. „უნაყოფო მი- 
წის“ მითოლოგემები, შესაბამის სიუჟეტურ სიტუაციათა პარო- 
დირების მიზნით, მაინც პროცესუალურ ხასიათს ატარებენ და 
მიზანდასახულად წარმართულ ქმედებას გულისხმობენ (გრაა- 
ლის ძიება,მინისგანაყოფიერება, საწინააღმდეგო 
სქესთა შეხვედრა, გარდაცვალება-მკვდრეთით აღდგო- 

მა და ა.შ.), ანუ ყოველი მათგანი გულისხმობს გარკვეული სა- 

ხის უზოგადეს „ხდომილებას”. თვით ლორენს კუპი, მითოსთან 
ტრადიციული მიდგომისგან ძალზე შორს მდგარი მკვლევარი, 
რომელიც თავის ზოგად თეორიაში „უნაყოფო მიწასაც“ განი- 

ხილავს, ერთმანეთისაგან განასხვავებს ნაყოფიერების, სამყა- 
როს შექმნის, ხსნის („თავის დაღწევის“) და საგმირო მითოსს, 

რომელთა საერთო თვისებად მიიჩნევს ნ არ ატივს.I|Cიყსიბ 

2009: 31. არანარატიული სახის მითოსს კუპი საერთოდ არ განი- 

ხილავს, თუმცა ფაქტია, რომ მრავალ ანალოგიურ ნარატივთა 
ერთობლიობა ხშირად საერთო პირველსქემას ეფუძნება და 
მხოლოდ მის საფუძველზე ხდება ნარატიული მითოსის ჯერ სა- 
კუთრივ მითოსად ცნობა და შემდეგ – ცალკე ჯგუფებად გამო- 
ყოფა. საქმე ის არის, რომ „ოთხ კვარტეტში“ ნარატიული მითო- 

სური სტრუქტურები საერთოდ უგლებელყოფილია. მათ სანაც- 

ვლოდ, გამოყენებულია ისეთი უზოგადესი და ელემენტარული 

პირველსქემები, როგორიცაა „წრე", „წერტილი", „კვადრატი”, 

„ოთხება“, „გადაკვეთილი წრფეები“, ან მოქმედების პროცესის 
გამომხატველი აბსტრაქტული წარმოდგენები: „წრებრუნვა“, 
„რიტმი“, „ცეკვა“, „მოძრაობა“, „უძრაობა" და ა.შ.. „კვარტეტებ- 

ში“ წარმართულ და ქრისტიანულ მითოლოგიურ სტრუქტურა- 
თა შედარებითი „რელიეფურობა“, კონკრეტულ მითოლოგიურ 
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სიუჟეტებთან მათი პოტენციური კავშირი უარყოფილია და მახ- 
ვილი სამყაროს მოდელირების უზოგადეს, გეომეტრიულ და 
რიცხვობრივ (ან მოქმედების იდეის აღმნიშვნელ) წარმოდგე- 
ნებზეა გადატანილი. ეს ის სქემებია, რომლებიც, როგორც ს. 

ავერინცევი აღნიშნავს, „საფუძვლად უდევს ბევრ ურთულეს 
მხატვრულ სტრუქტურას... ეს არა იმდენად ხატოვანი ტიპებია, 

რამდენადაც რიცხვში, სივრცესა და დროში სამყაროს მოდელი- 

რების აბსტრაქტული პირველსქემები. დასავლურ კულტურაში 

მითოლოგემების ამ სახეობის მიმართ მეცნიერება სულ უფრო 

მგრძნობიარე ხდება“ |#800M9V68 1972: 114, 172). 
მნიშვნელოვანწილად, თავისი პოემის სქემატიკას ელიო- 

ტი დანტეს „პოეტური გეომეტრიიდან“ სესხულობს: როგორც 

„ღვთაებრივ კომედიაში“, ისე „ახალ ცხოვრებაში" დიდ ფლო- 
რენციელს უხვად აქვს გამოყენებული რიცხვთა მისტიკაც და 
წრის, წერტილისა თუ ოთხების პირველსქემებიც, ხოლო რაც 
შეეხება სამებას, ის „ღვთაებრივი კომედიის" მთელი პოეტური 
არქიტექტონიკის საფუძველია. უკვე „ახალ ცხოვრებაში“ ბეატ- 
რიჩეს გულგრილობით გაწბილებულ პოეტს სიზმრად გამოეც- 
ხადება სიყვარულის ღვთაება – ღმერთი, რომელიც აუწყებს, 
რომ ის „წააგავს წრის ცენტრს", რომლის გარშემოწერილობის 

ნაწილები მისგან თანაბარ მანძილზეა დაშორებული: ნწწ0 

ჯმიძიგი იმისი! CICVII CV 5(თIს XIი0ძ0 56 ჩმხიიL CწICსოთიწ0იL26 

0მIL95. როგორც ჯ. შო აღნიშნავს ამ სიმბოლური სახისადმი სპე- 
ციალურად მიძღვნილ წერილში, დასავლურ თეოლოგიაში 

»„-...ცენტრისა და წრის თვალსაჩინოება ადრეც ყოფილა გამოყე- 

ნებული, კერძოდ, წმ. თომა აქვინელის მიერ, ღმერთის ზედრო- 
ულობის წარმოსაჩენად. მსგავსად იმისა, როგორც ცენტრის- 
თვის ერთია წრის ნებისმიერი წერტილი, ისე ღმერთისთვის აწ- 

მყოა დროში არსებული ნებისმიერი წამი" I(§ჩვ"V 1947: 113). 

ღმერთის, როგორც წერტილის სიმბოლოს ვხვდებით „სამოთ- 

ხის" XVII ქებაშიც (16-18), სადაც დანტე მიმართავს თავის წინა- 

პარს, კაჩაგვიდას: 

+..C05I1VCძI IC C05C6 C0იLIიყ6იL! 

მი27! Cჩ6 510ი0 Iი 5C, წიI”/მიძი II ნყი+L0 

მ C91 LVLLI II 1ზ8ო ი! 50ი 0წ8650იL. 
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L.. რომელიც განსჭვრეტ შესაძლებლობებს, სანამ ისინი განხორციელ- 
დება და უმზერ წერტილს, რომელშიც ყველა დრო აწმყოა.| 

ღმერთის ეს სიმბოლო, ეს II ინყი10 მ CV! LსLI I Lნოი! 50ი 

ხ”856ი I „სამოთხის" სხვა თავებშიც გვხვდება, მაგრამ ჩვენი 
მსჯელობისათვის მეტად ნიშანდობლივი ის არის, რომ ბოლო, 
XXXIII ქებაში (133-135) უკვე თვით ღვთაებრივი არსის წვდომაა 

წარმოდგენილი, როგორც პრაქტიკულად გადაუწყვეტელი გეო- 
მეტრიული ამოცანა, როგორც წრის კვადრატურის დადგენა: 

0ხსმI ბ '' წ60”ი61L”მ Cჩ0C LVLL0 5'21წ6C 

ხ6I XI5V-”მL I0 CC”CLI0, 6 ილი IIC-CVმ, 

ხ8ი§გიძი, 0VC| იIIიCI0I0 0იძ' CIII Iიძ!წ0.. 

(როგორც გეომეტრი, რომელიც ცდილობს, რადიუსებით დაადგინოს 

წრის კვადრატურა და გონებით ვერ პოულობს საჭირო პრინციპს...) 

უკვე დანტეს შემდეგ, თითქმის ორი საუკუნით გვიან, მარ- 
სილიო ფიჩინოც – ფლორენციელი ჰუმანისტი და ლორენცო 
დიდებულის „პლატონის აკადემიის”ერთ-ერთი დამაარსებელი, 

„ნადიმის“ კომენტარებში ღმერთს ხან წრიული ოთხების (C6იL- 

ყო 0ყმზსი! CIICCსI0-სო), ხან ერთი ყოვლისმომცველი წრის ცენ- 

ტრად წარმოიდგენს: CნიLისო CICსI! ხყიჭყოთ 0§L, ყისი, Iი91IVI5IხIIC, 

5LმხII6C („წრის ცენტრი არის წერტილი, ერთადერთი, განუყოფე- 

ლი, უცვლელი)“ (წICი0 1944: 136). ცნობილია, რომ ფიჩინოს ნე- 

ოპლატონიკურმა იდეებმა დიდი გავლენა მოახდინა მაღალი რე- 

ნესანსის ხელოვანთა შემოქმედებაზე, ბოტიჩელისა და განსა- 

კუთრებით, მიქელანჯელოზე (V3Vწ66650 2007: 66). 
დანტესთან დაკავშირებით, „ოთხი კვარტეტის“ ამ რთულ 

სიმბოლოს უფრო დაწვრილებით ქვემოთ განვიხილავთ (იხ. 

#ილიიძL III, Iხ6 ჩიIიL 0 1ი(:056CL0ი...). აქ კი, თუ ისევ მოდერ- 
ნიზმს დავუბრუნდებით, საინტერესოდ გვესახება, რომ ანალო- 
გიური სქემატიკა ლამის პირვანდელი, „გაშიშვლებული“ სახით 
ვხვდება კაზიმირ მალევიჩის ნამუშევრებში, რომლის სუპრემა- 
ტისტული ექსპერიმენტიც სწორედ „შავი კვადრატის", „შავი 
წრისა“ და „შავი ჯვრის“ ტილოთა შექმნაში გამოიხატა. ის, რომ 

331



ეს ნამუშევრები რამდენიმე ვარიანტის სახით არსებობს, მხო- 
ლოდ ხაზს უსვამს მალევიჩისათვის მათ მნიშვნელობას. "შავი“ 
ფერი (რომელიც დედანზე დაკვირვებისას სულაც არ არის შავი 
და უფრო მრავალ მუქ ფერთა კომბინაციას წარმოადგენს) მა- 
ლევიჩს წარმოედგინა, როგორც პირველსაწყისი ფერი, რომლი- 
თაც ყოფიერება წარმოსდგა, ან პირველქმნადობის პროცესში 
იყო. ამავე დროს, კვადრატი, ჯვარი და წრე მისთვის ყოფიერე- 
ბის პირველსაწყის ფორმებს განასახიერებდნენ. ამ ფიგურათა 
ერთმანეთზე „დაწყობით“ სქემატურად იკვეთება წრეში ჩასმუ- 
ლი ჯვარი და კვადრატი, ან კვადრატში ჩასმული წრე, რაც კონ- 
ცეპტუალურად ერთი და იგივეა და რაც, თავისი უთვალავი სა- 
ხეცვლილებებითა და ვარიაციებით, ადამიანის ცნობიერებაში 
ასახული სამყაროს ერთ-ერთ პირველსაწყის ხატს წარმოად- 
გენს. თუ ამ თვალსაზრისით განვავრცობთ რუსულ მოდერნიზ- 
მთან პარალელს და ისევ პოეზიის სფეროში გადავინაცვლებთ, 
ადვილად დავრწმუნდებით, რომ იგივე სქემატიკას ეყრდნობა, 

მაგალითად, ა. ბლოკის ცნობილი ლექსიც: 

LI0ყხ, VIIMVმ, 80Mმწხ, მიჯ6Mმ, 

ნ0CCMIხICIM/ICIILIხIM M IVCMII6IM C8C”. 

X#M8M CVIC X0Iხ 9C180601ხ 8CM3 – 

8C6 6V/06% +8V. VICX0/12 M6C7. 

VMი6ს)ხ – L#მVყ-M6სIხ 009+ხ CLმV8მ/82 

V M08100MICM0 8C6, M8M 8CIმ66(ხ: 

Lიყხ, ი6ე#/.9MI298 0986ხ Mმ9მიმ, 

ტ#იოIX8V8შ, VIIMLშ, დCLმ0ხ. (1912) 

დაკვირვებული მკითხველი ადვილად შეიცნობს ამ ლექ- 
სის პოეტიკურ „წრისმაგვარობას“, რომელიც მას კომპოზიცი- 
ურად ჰკრავს და ესთეტიკურ მთლიანობად აქცევს. აქვეა ოთ- 

ხების ხატოვანი ელემენტები, ლექსის ძირითადი სახეები („M0სხ, 
VIIMV2, რტ0Mვი0ხ, გი+0M3“), ოთხების ასოციაციის უშუალოდ შემ- 

ცველი „ყ06+8060+ხ 8048" და საბოლოო ირონიული განზოგადების 
მიზნით შემოტანილი გარდაცვალება-მკვდრეთით აღდგომის 
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მითოლოგემაც, რომელიც წრებრუნვის ასოციაციას შეიცავს: 
„VXMნ8სხ – #2VMCIIხ 0ი0Mი+ხ CM289მ/2”, მინიშნებულია დროის ციკ- 

ლურობაც და ლამის „მარადიული დაბრუნების მითოსიც“ („M 

ი08+00MXCM 8C6, MმM 8C8მ80ხ“), რომლის შესახებ მირჩა ელიადე 
მხოლოდ ათწლეულების შემდეგ გამოაქვეყნებს თავის ცნობილ 

ნაშრომს (წIIმ8ძი, MIIIC6მ. LC MI1V#LჩC ძC I'(CL6/ი6! I6CL0VI: 0ICჩ6L/065 6L 

#6ი6LIL90ი. LIხICII6C CმIIIოთმIძ, Mჩწ: ჩ2VI§, 1949). 

გამომსახველ საშუალებათა „წრებრუნვით“ და ანალოგი- 

ური პირქუში განწყობილებით გამოირჩევა ბლოკისგან სრული- 

ად განსხვავებული, სულ სხვა კულტურულ, ისტორიულ და გე- 
ოგრაფიულ გარემოში შექმნილი უ. ბ. იეიტსის ლექსი „ბორბა- 

ლი“ (Iჩ6 VVი06I) კრებულიდან I#6 I0VV/6I (1928), სადაც აგრეთვე 

წრისა თუ ბორბლის სიმბოლოს ყველა „კანონიკური“ ელემენ- 
ტია დაცული. აქ ოთხება უკვე წელიწადის დროთა ასოციაციით 

გამოიხატება, წრებრუნვის იდეა უშუალოდ სათაურშია გამო- 
ტანილი, ხოლო წრებრუნვის ცენტრი – როგორც ყოველთვის, 

იმქვეყნიურობის აღმნიშვნელი სახით, ამ კონკრეტულ შემთხვე- 
ვაში – სამარით არის წარმოდგენილი: 

Iიჩწიყნი VVIიჯL8I-სო0 VV6 CმII 0ი 5ნMIიყ, 

#იძ Lჩ/იყნიჩ 1ჩ0 5ნ”იც 0ი 5სოთოC! CმII, 

#იძ Vჩ86ი მხისიძIიცწ ი8ძც085 IIიცწ 

00CI2IC LჩმL VVIი%6I'§5 ხ05L 0! მII; 

#იძ 2IL0, LჩმLLი0I0 5 იიLჩIინ 600ძ 

80C23V56 LI06 5ნწინ-Lი6C ჩ2მ5 ი0L C00% - 

M0L Mი0VV LსმL V/ნმL ძI5LVIხ5 0VI ხI00ძ 

I§ ხსL IC5 )იიწIიდ 10“ 1ჩ0 (იხ. 

ერთი სიტყვით, სამყაროს მოდელირების უზოგადეს სქე- 
მატიკას – წრეს, ოთხებას, კვადრატს, ჯვარს და მათ „მამოძრა- 

ვებელ“ უძრავ წერტილს (ნსიიხსო IთოიხI!I0) – სტრუქტურული 
თვალსაზრისით მრავალი ზოგადკულტურული ხატი, მსოფ- 

ლმხედველობრივი წარმოდგენა და კონკრეტული მხატვრული 
ნაწარმოები ეყრდნობა. ხშირად დიდია ასეთ ნაწარმოებთა რო- 
ლი არა მხოლოდ პოეზიისა და ლიტერატურის, არამედ საერ- 
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თოდ, მსოფლიო კულტურის ისტორიაში. მათ შორის გამორჩეუ- 
ლია მიქელანჯელოს უსასრულოდ რთული, მაღალი რენესანსუ- 
ლი სიმბოლიკით დახუნძლული, იდუმალი შედევრი – მედიჩების 

განსასვენებელი (C200Iგ2 M9ძ!C68) რომელიც სიმბოლურად, 

ქვეყნიერების არქიტექტურულ და სკულპტურულ მოდელს 
წარმოადგენს, ანუ განასახიერებს მთელს დროში არსებულ რე- 
ალობას, რომლის წიაღშიც მედიჩების საგვარეულოს სარკოფა- 
გებია განთავსებული. თავის გრანდიოზულ ჩანაფიქრს მიქე- 
ლანჯელოც პირველსაწყისთა სქემატიკაზე – წრის, ოთხების 
(კვადრატის) და ჯვრის მამოდელირებელ საწყისებზე აგებს. 
კვადრატული სივრცის ცენტრში მდგარ აღმქმელს სრული 
ილუზია ექმნება იმისა, რომ ის მბრუნავი სამყაროს უძრავი 
ცენტრიდან უმზერს დროის მარადიულ დინებას, დილის, დღის, 

საღამოს, ღამის და ისევ დილის უსასრულო მონაცვლეობას, 
რომელსაც წრიული გუმბათის ცენტში გაჭრილი ვიწრო სარ- 
კმლიდან (წერტილი) ღვთაებრივი შუქი ეფინება. 

წრის, ოთხკუთხედისა და გადაკვეთილი წრფეების სქემა- 

ტიკას ეფუძნება ადამიანის სხეულის პროპორციებში გამოხა- 
ტული უნივერსალური ჰარმონიის სხვა არანაკლებ ცნობილი 
ხატებაც – ლეონარდო და ვინჩის „ვიტრუვიელი ადამიანი," რო- 
მელიც მის ავტორს ვიზუალურადაც წრესა და კვდრატში ჰყავს 
ჩასმული. ცხადია, მთელი ეს არქეტიპული სქემატიკა ადამიანის 
ფსიქიკის, მისი ცნობიერების ნაწილია, ანუ კ. ლევი-სტროსის 
ტერმინოლოგიით, „თავის ტვინის სტრუქტურაა". იმავდროუ- 

ლად, ის გარესამყაროზე ფსიქიკურ წარმოდგენათა პროეცირე- 
ბის ინსტრუმენტია, რომლის საშუალებითაც ადამიანს ამ გარე- 
სამყაროში შეაქვს წესრიგი, რათა ის შესაძლებელი გახადოს 
თავისივე როგორც რაციონალური, ისე სიმბოლური გააზრები- 

სათვის.უნდა ვივარაუდოთ, რომ ე. კასირერი სწორედ ამ და ამ- 
გვარ მითოსურ განზოგადებათა უნარის გათვალისწინებით 
უწოდებდა ადამიანს „სიმბოლურ ცხოველს”. მრავალ, როგორც 
დასავლურ, ისე აღმოსავლურ კოსმოგონიურ წარმოდგენებში 
და მათ საფუძველზე შექმნილ მხატვრულ სტრუქტურებში, ეს 
სქემატიკა განმსაზღვრელი მნიშვნელობისაა. მის გარეშე მხატ- 
ვრულ შემოქმედებაში სამყაროს სიმბოლური ხატის შექმნა ან 

მისი რელიგიურ-მსოფლმხედველობრივი კონსტრუირება წარ- 
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მოუდგენელია:ჯერ კიდევ დაოსიზმის უძველეს, ფუძემდებლურ 
ტრაქტატში,”დაო-დე-ძინში“ ნათქვამია, რომ „უდიადეს კვად- 

რატს კუთხეები არ გააჩნია" (L307! 2003: 44). 
მხატვრული აზროვნების ისტორია ცხადყოფს, რომ ჩვეუ- 

ლებრივ მოკვდავთაგან განსხვავებით, დიდი შემოქმედები ამ 
სქემატიკის მიმართ გამორჩეულად მგრძნობიარენი იყვნენ და 
ხშირად გაუცნობიერებლადაც მიმართავდნენ მას, თუმცა მე-20 
საუკუნის დამდეგს, მოდერნიზმის მხატვრულმა აზროვნებამ 
არსებულ მდგომარეობაში მნიშვნელოვანი კორექტივი შეიტანა. 
როგორც ვთქვით, თანადროული მეცნიერების მიღწევებზე 
დაყრდნობით, მოდერნისტებმა დაიწყეს ადამიანის ფსიქიკის 
ახლადაღმოჩენილ არაცნობიერ მოცემულობათა გაცნობიერე- 
ბული და მიზანდასახული მხატვრული ადაპტაცია. „ოთხ კვარ- 
ტეტში“ ეს გაცნობიერებული არქეტიპული სქემატიკა მელო- 
სურ საწყისთან იმგვარად არის შერწყმული, რომ პოემაში გამო- 
ყენებულ პირველსქემებზე მისგან განცალკევებით მსჯელობა 
შეუძლებელია. არსებითად, ვინც პოემის მითოსს სწავლობს, 
სწავლობს მის მელოსსაც, რადგან, „კვარტეტების“ პოეტიკის 
ბირთვს ამ ორი საწყისის პირველქმნილი, დაუნაწევრებელი, სი- 

უჟეტურად და მელოდიურად გაუფორმებელი სინთეზი შეად- 
გენს. ამ სინთეზის ერთგვარი დეკლარირება უკვე პოემის სათა- 
ურში ხდება: „ოთხი კვარტეტი“ სიტყვათშეთანხმებაა, რომლის 
ორივე ნაწილი აზრობრივად და ემოციურად ურთიერთშეღნე- 
ვადია; ის ერთდროულად შეიცავს როგორც უზოგადესი მითო- 
სურობის („ოთხება“), ისე უზოგადესი მუსიკალობის იდეას. პო- 
ემის კონტექსტში როგორც „კვარტეტების“ სიმბოლური ოთხე- 
ბა, ისე ოთხის სიმბოლური მუსიკალობა უამრავი ფილოსო- 
ფიურ-მსოფლმხედვლობრივი, კულტურული, რელიგიური, მის- 

ტიკურ-ოკულტური და სხვა ასოციაციის შემცველია. მუსიკის 

„მათემატიზაციას“ ხომ საოცრად ხანგრძლივი ისტორია აქვს – 
ჯერ კიდევ პითაგორელებს „ზეციურ სფეროთა ჰარმონია“ 

რიცხვობრივ-მუსიკალური სინთეზის სახით წარმოედგინათ. 

მუსიკის რიცხვებთან დაკავშირება და აქედან სიმბოლური დას- 

კვნების გამოტანა ტრადიციულ ეზოთერიკაშიც ოდითგანვე მი- 
ღებული, საკმაოდ გულუბრყვილო ხერხია. ცნობილია, მაგალი- 
თად, რომ ჯერ კიდევ ი. ს. ბახი თავისი გვარის დაწერილობის 
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(83Cხ) საფუძველზე რიცხვებსა და ბგერებს ერთმანეთს უთან- 
ხმებდა და ამ გზით იღებდა „მისტიკურ“ რიცხვს 14. მისთვის ეს 
რიცხვი ერთდროულად ღვთის ერთარსების, წმინდა სამების, 
ოთხთავის (სახარების), მოსეს ხუთწიგნისა და ტრადიციულ 
მისტიკაში „საკვანძოდ" მიჩნეული რიცხვების – 2-ისა და 7-ის 
აღმნიშვნელი იდუმალი სიმბოლო იყო. უკვე სიკვდილის პირას 
მიმდგარმა, სნეულმა მაესტრომ სწორედ ამ რიცხვებზე დაფუძ- 

ნებული თემა (ხ-მ-C-ჩ) ჩართო თავის უკანასკნელ, დაუმთავრე- 
ბელ ფუგაში („ფუგის ხელოვნების“ მე-14 კონტრაპუნქტი), რი- 
თაც ერთგვარად „ხელი მოაწერა“ მთელ თავის შემოქმედებას 

(ზსო§8V 1997: 151; 80”ი§L6|ი 1962: 250-251). ცხადია, როდესაც ამ- 

გვარი ხერხი ნაწარმოების პოეტიკურ ქსოვილში გადაინაც- 
ვლებს, ის სრულ თვისებრივ სახეცვლილებას განიცდის და ეს- 
თეტიკურ ღირებულებას იძენს (მითუმეტეს, თუ ამ შემოქმედე- 
ბითი ოპერაციის ავტორი არც მეტი, არც ნაკლები, ი.ს. ბახია). 

იკვარტეტების“ ო თ ხ ი, უპირველეს ყოვლისა, დროის 

სიმბოლოა; ის წელიწადის დროთა ციკლურ, წრისმაგვარ მო- 
ნაცვლეობას აღნიშნავს. ო თ ხ ი სივრცესაც განასახიერებს – 
ქვეყნიერების ოთხ მხარეს, ხოლო რადგანაც სამყარო სფერო- 

სებრია, ადვილია ამ ოთხი მხარის გრაფიკული წარმოდგენა, 
როგორც კიდეებზე ერთმანეთის გადამკვეთი ორი წრისა. “იქ, 
სადაც სამყაროს მხარეებად ჩრდილოეთსა და სამხრეთს, ალღ- 
მოსავლეთსა და დასავლეთს განასხვავებენ, – აღნიშნავს კასი- 
რერი, – ეს სპეციფიკური განსხვავებები აღიქმება მოდელად, 
სამყაროს შინაარსისა და მასში ხდომილის დანაწევრების ნიმუ- 

შად. ოთხი მართლაც რომ „წმინდა რიცხვად“ იქცევა, რადგანაც 
სწორედ მასში აირეკლება ყოველი კერძო ყოფიერების კავშირი 
უნივერსუმის ძირითად ფორმასთან. ყველაფერი, რაც შეიცავს 

ფაქტობრივ ოთხნაწილიან დაყოფას.. უკვე ამ ნიშნითა და 
თითქოს შინაგანი მაგიური ძალით, უშუალოდ უკავშირდება 

სივრცის ნაწილებს. მითოსური აზროვნება... ყოველ კონკრე- 
ტულ ოთხნაწილიანობაში აღიქვამს კოსმოსის მოწყობის ოთ- 

ხნაწილიან, უნივერსალურ ფორმას“ |C355M6„ 1975: 153-154|). 
ოთხიანტიკური ხანისა და შუა საუკუნეების მოაზროვნეთათ- 
ვის ცნობილ „აპრიორთა ოთხებას“ – მიწას, ცეცხლს, ჰაერსა და 

წყალსაც შეესატყვისება. აქაც წრისმაგვარი პრინციპია დაცუ- 
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ლი: მიწიდან ამოსული ალი ჰაერში აღწევს და წყლის, წვიმის სა- 
ხით, ისევ მიწას უბრუნდება. შუასაუკუნეობრივ რიცხვთა მის- 
ტიკაშიც ოთხი ცხოვრებისეული ორომტრიალის, სამყაროს 
წრებრუნვისრიცხვია;ის დროსა და სივრცეში განფენილ, 
გრძნობად რეალობას გამოხატავს და სულის აღმნიშვნელ 

სამს უპირისპირდება. საერთოდ, „ო თ ხ ი როგორც ინდურ, 

ასევე ქრისტიანულ-ევროპულ სიმბოლიკაში ქვეყნის რიცხვია... 

ქვეყნის ყველა ცნობილი სამხრეთ-აღმოსავლურ-აზიური მო- 
დელი ავლენს ოთ ხნაწილიან სტრუქტურას“ (ყარალაშვი- 
ლი 1980: 81). საბოლოოდ,ო თხი, როგორც ადამიანის ცნობიე- 
რებაში სამყაროს მოდელირების რიცხვი, „უნივერსალური არ- 

ქეტიპია, რომელიც შეადგენს ნებისმიერი სრული მსჯელობის 
საფუძველს, რადგან ასეთი მსჯელობისათვის აუცილებელია 
ოთხნაწილიანობის ცნება. ვთქვათ, თუ თქვენ გსურთ, რომ 
სრულად აღწეროთ ჰორიზონტი, როგორც მთლიანობა, უნდა 

ვახსენოთ მისი ოთხი მხარე. თქვენ ყველგან შეხვდებით ოთხ 
სტიქიას, ოთხ პირველთვისებას, ოთხ ფერს, ოთხ კასტას (ინდო- 

ეთში), სულიერი სრულყოფის ოთხ გზას და ა.შ. ... სისრულისა 
და სრულყოფილების იდეალი არის წრე ან სფერო, ხოლო ოთხე- 

ბა – მისი ბუნებრივი მინიმალური დაყოფა“ IIსი§ 1970: 165). 
რალა თქმა უნდა, ასოციაციათა მთელი ეს მრავალფეროვ- 

ნება „ოთხი კვარტეტის“ პოეტური სიმბოლიკის ბირთვს შეად- 
გენს. პოემის მხატვრულ კონტექსტში ო თხიდა მასთან დაკავ- 
შირებული „მუსიკა" კოსმიური წესრიგის აღმნიშვნელ ხატად, 
უზენაესი რიცხვობრივი და მუსიკალური ჰარმონიის გამოხა- 
ტულებად აღიქმება. ოთხების შინაგან ასოციაციას „კვარტეტე- 
ბის“ მრავალი მნიშვნელოვენი სახე შეიცავს – ეს ან „გაკვრით“ 
ნახსენები წელიწადის რომელიმე დროა, ან მუსიკალური კვარ- 
ტეტის წამყვანი ინსტრუმენტი (ვიოლინო), ან ლოტოსი, რომე- 
ლიც ინდუისტურ ტრადიციაში აგრეთვე ოთხი სტიქიის გამაერ- 
თიანებელ სიმბოლოს წარმოადგენს: „ფესვები მას მიწაში აქვს 
გადგმული, ღერო წყალში გადის, ხოლო გვირგვნი ზედაპირზე, 
ჰაერშია ამოსული და მზის სხივებზე (ცეცხლზე) იფურჩქნება“ 

IMI28X96X809+3 1960: 316). „ლიტლ გიდინგში" – რიგით მეოთხე, 

უკანასკნელ „კვარტეტში“, უშუალოდ არის მოცემული პოეტუ- 
რი მსჯელობა ოთხ პირველსაწყის ელემენტზე და მათთან ერ- 
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თად, „შუაზამთრის გაზაფხულზე“ – დროში გაყინულ წელიწა- 

დის „ცალკე დროზე“, ანუ, ფაქტობრივად, „მეხუთე“ პირველ- 
საწყისზე. ეს „მეხუთე ელემენტი“, ანუ ძVIიL8 06550იLI2 შუა საუ- 
კუნეების სქოლასტიკაში ტრადიციულად განიხილებოდა, რო- 
გორც „ღვთაებრივი მატერია“, ეთერი, რომელიც დანარჩენ 
ოთხ პირველსაწყისს აერთიანებს. „კვარტეტებში" ის დროიდან 
„ამოვარდნილ“ მარადიულ მომენტად, სიტყვის განკაცების, 

ქრისტესშობის სიმბოლოდ არის წარმოსახული: 

MIძVVIიLCL 5ნIIიც 15 IL§ 0V/ი 50350ი 

5(0იიILC0”იმI! Lჩისწიჩ §0ძძ0ი L0CV/მIძ5 5§სიძიVVი, 

5ს506იძიძ (ი LIოიდ, ხCLVV00ლი ი016 გმიძ L-0(დIC. 

(შუაზამთრის გაზაფხული წელიწადის ცალკე დროა, თავი და ბოლო 
არა აქვს, თუმც გამსჭვალულია მზის დასავალით, პოლუსსა და ტრო- 
პიკებს შორის დროში შეჩერებული. ) 

ერთი სიტყვით, „კვარტეტების“ ო თ ხ ი მხოლოდ ოთხნა- 

წილიანი პოემის ზოგადი კომპოზიციური პრინციპის გამომხატ- 
ველი რიცხვი არ არის, ის ამ ნაწარმოებში სამყაროს მამოდე- 
ლირებელი მითოპოეტიკური ელემენტია. „კვარტეტების“ გა- 
მომსახველობით საშუალებათა სისტემაში ის წრისა და წრებ- 
რუნვის ასოციაციისაგან განუყოფელია. 

ჰერმან ჰესეს რიცხვთა სიმბოლიკის კვლევისას რ. ყარა- 
ლაშვილი აღნიშნავს, რომ „წ რე გარკვეულად ოთხხის გრა- 
ფიკული შესატყვისიც შეიძლება იყოს (ყარალაშვილი 1980: 87|). 
„ხიდჰართას“ მაგალითზე გამოთქმული ეს ვარაუდი „ოთხი 
კვარტეტისთვისაც“ მართებულია. მაგრამ ცხადია, ელიოტის 
პოემაში მახვილები სხვაგვარადაა განაწილებული, ვიდრე ჰესეს 
პროზაში და აქ ეს დებულება უფრო შებრუნებული სახით ივარ- 
გებს: „კვარტეტების“ ო თხი სხვა არაფერია, თუ არა წრის აბ- 
სტრაქტული პირველსქემის რიცხობრივი შესატყვისი და, ამავე 
დროს, ამ სქემის გამომხატველი მეტად მნიშვნელოვანი სიმბო- 
ლური სახე (იმდენად მნიშვნელოვანი, რომ ელიოტს ის სათაურ- 

ში გამოაქვს). არსებითად, „კვარტეტების“ მთელი მითოპოეტი- 
კური სამყარო სწორედ წრეს ეფუძნება;წ რისა და წრე- 
ბრუნვის მამოდელირებელი სქემა ნაწარმოების ყველა პოე- 
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ტიკურსა თუ უშუალო-აზრობრივ ელემენტს ერთიანი მხატ- 
ვრული სისტემის ნაწილებად გარდასახავს. 

პოემის ეს ძირეული სპეციფიკა შეუმჩნეველი არ დარჩე- 
ნია მაღალი მოდერნიზმის სიღრმისეულ შესწავლაზე ორიენტი- 
რებულ ანგლო-ამერიკულ ლიტერატურულ კრიტიკას. მაგალი- 
თად, ნორთროპ ფრაი შემდეგ ვიზუალურ ხერხს სთავაზობს 
მკითხველს „კვარტეტების“ სიმბოლური სტრუქტურის გასაც- 
ნობიერებლად: „გაავლეთ ჰორიზონტალური წრფე, შემდეგ – 
ამავე სიგრძის ვერტიკალური ხაზი, რომელიც ამ წრფეს შუაზე 
გადაჰკვეთს და მასთან ერთად ჯვარს შექმნის. შემდეგ შემოავ- 
ლეთ წრე, რომლის დიამეტრიც ეს ორი ხაზი იქნება. ჰორიზონ- 
ტალური ხაზი საათის დროა, ჰერაკლიტეს ნაკადი, მდინარე, 
რომელშიც ორჯერ ვერავინ შევა. ... ვერტიკალური ხაზი დროში 

გარდამომავალი ღმერთია, ხოლო წრფეთა გადაკვეთის წერტი- 

ლი – განხორციელება ძისა ღვთისა (IიCმჯი2II0ი), რომელიც ამ- 

გვარად „მბრუნავი სამყაროს უძრავ წერტილს“ წარმოქმნის“ 

IწVთ 1965: 77). თუ წრის, ოთხებისა და კვადრატის შესახებ 
ჩვენს წინა მსჯელობასაც გავითვალისწინებთ, საბოლოოდ შე- 
იძლება წარმოვიდგინოთ შემდეგი გრაფიკული ფიგურა, რო- 

მელშიც ელიოტის სქემატიკა საგრძნობლად არის გამარტივე- 
ბული, მაგრამ უარსებითესი მომენტები ნამდვილად დაცულია: 

 – ს – 

(+ 
LL / 

„_– 

ანალიტიკურ ფსიქოლოგიაში დიდი განსწავლულობა არ 
არის საჭირო იმის მისახვედრად, რომ ეს ფიგურა ზუსტად შეე- 

სატყვისება კ. გ. იუნგის მიერ მრავალგზის აღწერილ და დახა- 
სიათებულ „მაგიური წრის“ მითოსურ პირველსქემას – ე.წ. „მან- 
დალას“, რომელიც თავის უთვალავ ხატოვან სახეცვლილებათა 
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მიუხედავად, ყოველთვის შეიცავს ოთხ ნაწილად გაყოფილი, 
მბრუნავი წრის ან ბორბლის და მის შუაგულში განლაგებული 
ცენტრის უმთავრეს, „კანონიკურ“ ელემენტებს. იუნგის თანახ- 
მად, კოლექტიური არაცნობიერის ამ ცენტრალური სიმბოლოს 
უსასრულოდ მრავალფეროვანი ხატოვანი ვარიანტები ყველა 

დროსა და ყველა კულტურაში მოიპოვება. ის გვხვდება ადამია- 
ნის ესთეტიკური აქტივრობის ყველა სფეროში, მისი არსებობის 

ყველა ისტორიულ თუ პრეისტორიულ ეტაპზე, ყველა სივრცე- 
ში, ყველა კონტინენტზე, ყველა ქვეყანაში. იუნგის თქმით, 
„ქვის ხანის როდეზიულ კლდის მხატვრობაშიც კი, ცხოველთა 
განსაცვიფრებლად დამაჯერებელი სურათების გვერდით, ხში- 

რად არის გამოსახული აბსტრაქტული სქემა – წრეში ჩასმული 

ჯვარი. ეს სქემა პრაქტიკულად ყველა კულტურაში წარმოჩინ- 
დება და დღეს მას არა მხოლოდ ქრისტიანულ ტაძრებში, არა- 
მედ ტიბეტის მონასტრებშიც ვხვდებით. ესაა ე.წ. მზის ბორბა- 
ლი, რომელიც ჯერ კიდევ მაშინ გაჩნდა, როდესაც თვით ბორბა- 
ლი გამოგონებული არ იყო. ამიტომ, ის გარესამყაროს არც ერ- 

თი შთაბეჭდილებიდან არ წარმოსდგება, ის უფრო შინაგანი გა- 

მოცდილების სიმბოლოა“ IIსიყც 2001: 113), ანუ, იუნგის აზრით, 

კოლექტიურ არაცნობიერში არსებული არქეტიპი, რომელსაც 

საყოველთაო, მითოსურ-უნივერსალური მნიშვნელობა გააჩნია. 
წრის პირველსქემაზე „კვარტეტებში“ მრავალი სიმბო- 

ლური სახე აიგება. პოემაში ის ხან კონკრეტული, ვიზუალური 

ხატის („წრე", „ფერხული“, "წრიულად დარგული ბუჩქები“, 
„ზამთრის ღამეში ქუჩის ლამპიონზე მომდგარი შარავანდედი“ 
და სხვ.), ხან მოძრაობის მიმართულების („სამყაროს წრებრუნ- 

ვა“, „ლიმფის ცირკულაცია“, „ვარსკვლევთა გადანაცვლება“ და 
სხვ.), ხან დახვეწილი პოეტური რეფლექსიის სახით გვხვდება. 

როგორც ვთქვით, პირველივე კვარტეტი, „ბერნტ ნორტონი“ 

დროის ციკლურობის, მისი შექცევადობის მტკიცებით იწყება 

და ამდენად, პოემის „წრიული“ სქემატიკა დაკვირვებული 

მკითხველისათვის პოემის პირველივე სტრიქონებიდან 

საცნაური ხდება. უკვე აქედან ჩანს, რომ ამა თუ იმ სახითა თუ 
ხატოვანი ფორმით, „ოთხი კვარტეტის“ მთელი მხატვრული 

სამყარო ბ რ უ ნ ავ ს, რაც მნიშვნელოვანწილად პოემაში ასა- 
ხული წრისმაგვარი, შექცევადი დროის კონცეფციითაა გაპირე- 
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ბებული. სპეციალურ ლიტერატურაში ამ კონცეფციის უშუალო 

წყაროდ ბერგსონის მოძღვრებაა მიჩნეული, თუმცა, უნდა ით- 
ქვას, რომ ჩამოყალიბებული სახით, ანალოგიური თვალსაზრი- 

სი უკვე ანტიკურ ფილოსოფიაში გვხვდება: წრე ჯერ კიდევ 
პლატონს წარმოედგინა სამყაროს ყველაზე სრულყოფილ, იდე- 

ალურ ფორმად (LI2+X0 2003: 121). საერთოდ, „კვარტეტების" მთე- 
ლი სიმბოლური წყობა შეიძლება წარმოვიდგინოთ პლატონის 
ერთ-ერთი ცნობილი დებულების გავრცობილ პოეტურ ინტერ- 
პრეტაციად (თუმცაღა მხოლოდ იმდენად, რამდენადაც საერ- 

თოდ არის შესაძლებელი „წმინდა“ ფილოსოფიაზე მსჯელობა, 
როდესაც საქმე სწორედ მის ძირეულ მხატვრულ გარდასახვას 
ეხება). ამ დებულების თანახმად, დრო, რომელსაც ზეციურ 

სფეროთა წრებრუნვა განაპირობებს, უძრავი მარადისობის 
მოძრავი ხატია და მარადისობას ის იმით ბაძავს, რომ უსასრუ- 
ლოდ განმეორებად ციკლებს მოიცავს, ანუ წრიულად მიედინე- 

ბა. წარსული, აწმყო და მომავალი ”...გულისხმობს დროში ქმნა- 

დობას და აზრს კარგავს მარადისობის ბუნებასთან მიმართება- 
ში, რომელიც ყოველთვის არის და არასოდეს არ იყო, ან იქნება, 

რადგანაც უცვლელი ვერასოდეს იქნება ხნიერი, ან ახალგაზ- 

რდა და როდესაც ჩვენ ვამბობთ „იყო“, ან „იქნება“, შეცდომას 

ვუშვებთ.... ეს მხოლოდ ფორმებია დროის, რომელიც მარადი- 
სობას ბაძავს და რი ცხვ ისკანონთა მიხედვით,წ რი ულად 

მიედინება (გაშლა ჩემია – თ.კ.) ”ICI810 2003: 120). „კვარტეტე- 
ბის“ პოეტიკურ სისტემასთან ანალოგია აქ იმდენად აშკარაა, 
რომ დაკვირვებული მკითხველისათვის ის უკომენტაროდაც გა- 

საგები უნდა იყოს. ვიტყვით მხოლოდ, რომ ციკლურია კვარტე- 
ტების მხატვრული დროც, რომელიც აპრიორთა ოთხების სქე- 
მით, მარადიული ცენტრის გარშემო „წრიულად მიედინება.“ 
კვარტეტების პოეტიკური წყობის სწორედ ამ თავისებურებას 
გულისხმობს ნორთროპ ფრაიც, როდესაც წერს, რომ „ოთხი 

კვარტეტი“ შეადგენს ერთიან ციკლს, რომელიც იწყება იქ, სა- 
დაც მთავრდება“ |”IV6 1963: 79). მთლიანობაში, ელიოტის პოე- 
მის "სიბრძნისმეტყველება“, მასში გამოყენებულ ფილოსოფი- 
ურ თვალსაზრისთა სინთეზი დღესაც ბოლომდე შეუსწავლელ 

და მეტად საინტერესო პრობლემას შეადგენს. ეს, უეჭველად, 
საგანგებო კვლევის საგანია, ჩვენ კი ისევ „კვარტეტების“ მი- 
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თოპოეტიკურ სტრუქტურას დავუბრუნდეთ, რადგან სწორედ 
მის წიაღში იძენს ფილოსოფიური თვალსაზრისი პოეტურ ღი- 
რებულებას. 

როგორც ვთქვით, მანდალას სქემაზე დაფუძნებულ სიმ- 
ბოლურ სახეთა შორის კვარტეტებში უმთავრესია მბრუნავი 

სამყაროს უძრავი წერტილი (1L-0 9%XIII ჩ0IიL 01 Lხ06 წსიი!ინ VV0IIძ).ეს 
სიმბოლური ხატი პოემის ასოცაიაციურ სახეთა მთელი იერარ- 
ქიის თავშია მოქცეული და მხატვრულად გარდასახავს უამრავ, 

ოდითგანვე არსებულ მსოფლხედველობრივ თუ ზოგადკულტუ- 
რულ წარმოდგენას. სრულიად აშკარაა, მაგალითად, რომ ის 
უკავშირდება სამყაროს თეოცენტრულ მოდელს, რომელიც შუა 
საუკუნეებში იყო გავრცელებული და რომელშიც „წრე სრულ- 
ყოფილების სიმბოლოდ იყო მიჩნეული. წრის იდეა გამოხატავდა 

სამყაროს და ღმერთის სურათს. ასეთად წარმოედგინათ კოს- 
მოსი პოეტ დანტეს და თეოლოგ თომა აქვინელს... ცენტრი, 
რომლის გარშემოც განლაგდებოდა შუა საუკუნეების მხატვარ- 

თა მიერ წარმოსახული სამყარო, იყო ღმერთი“ IIV068MV 1972: 

78-80, 129-30). როგორც აღვნიშნეთ, ელიოტი ამ სიმბოლური სა- 
ხის გამოყენებით უპირატესად დანტეს ტრადიციას აგრძელებს, 

მაგრამ „მბრუნავი სამყაროს უძრავი წერტილი" ბევრ სხვა, არ- 
სებითად არაერთგვაროვან წყაროსაც უკავშირდება, არისტო- 
ტელეს „უძრავი მამოძრავებლის“ იდეიდან, „ფორტუნას ბორ- 

ბლის“, ან „საწუთროს ჩარხის“, ან თუნდაც „ამქვეყნიური 
ორომტრიალის" ტრივიალურ წარმოდგენამდე. საერთოდ, წრე 
ან ბორბალი უნივერსალური ინტერკულტურული ხატია – სო- 
ფელი რუსთველთანაც „ბრუნავს“ და ბრუნავს დანტესთანაც, 

მაგრამ ელიოტის უშუალო წყაროთაგან უმნიშვნელოვანესად 
გვესახება მოძღვრება დაბადებისა და სიკვდილის მტანჯველი 
ბორბლის შესახებ, რომელიც როგორც ინდუიზმის, ასევე ბუ- 

დიზმის ზნეობრივი დოქტრინის არსს შეადენს. 
ცხადია, მკითხველისათვის არ არის აუცილებელი „ოთხი 

კვარტეტის“ სიმბოლურ სახეთა ყველა ასოციაციური წყაროს 
წვდომა, თუმცა არც ისაა მთლად მართებული, როდესაც ჰელენ 
გარდნერი აღნიშნავს, წყაროებს საერთოდ არავითარი მნიშვნე- 
ლობა არა აქვსო |6მ-ძი6L 1969: 134). წყაროთა გაცნობიერება 
უმნიშვნელო ფაქტორი ნამდვილად არ არის, რადგანაც ყოველ 
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კონკრეტულ ასოციაციას თან ახლავს პირველწყაროს აზრობ- 
რივ-ემოციური დატვირთვა, რაც უსასრულოდ ამდიდრებს პო- 
ემის აღქმას. მეორე მხრივ, უფრო მნიშვნელოვნად გვესახება 
იმის გააზრება, რომ ერთი და იგივე სქემატიკა (მაგალითად, 
იმავე მბრუნავი წრისა და მისი უძრავი ცენტრის მოდელი), 
სხვადასხვა ხატოვანი ფორმით, ნაწარმოებში განუწყვეტლივ 
მეორდება, რაც, როგორც ვთქვით, ”კვარტეტების“ მუსიკალუ- 

რი სტრუქტურის მნიშვნელოვანი ელემენტია. ”ისტ კოუკერში“ 

ელიოტი ერთგვარად მიანიშნებს კიდეც მკითხველს ამ თავის 
ხერხზე: 

V0ს 5მV I მოთ I000მLIიც 

50ო0LჩIიყ | ჩმV6 §81ძ ხ6I0(0. | 5ჩმII §მV IL მწმIი. 

5ჩმII I §მV IL მყწმIი? 

(თქვენ მეუბნებით, რომ ვიმეორებ იმას, რაც უკვე მითქვამს. კიდევაც 

ვიტყვი. გავიმეორო?! 

„ისტ კოუკერში“ წრისა და წრებრუნვის სქემა ყველაზე 
ლაკონურად დასაწყისსა და დასასრულში არის გადმოცემული. 

კვარტეტი იწყება სიტყვებით „ჩემს დასაწყისშია ჩემი დასასრუ- 
ლი“ და მთავრდება თითქოს საპირისპირო, მაგრამ არსებითად, 
იგივე დებულებით „ჩემს დასასრულშია ჩემი დასაწყისი.“ აშკა- 
რაა, რომ ორივე დებულება ერთად (ისევე, როგორც თითოეუ- 

ლი ცალ-ცალკე) აზრობრივ წრეს ჰქმნის და კომპოზიციურად 
ჰკრავს კვარტეტს, რომლის კონტექსტშიც წრებრუნვის სქემა 
სხვა საშუალებებითაც გამოიხატება. ამის მაგალითია პირველ- 
სავე ეპიზოდში აღწერილი წყვილების ცეკვა გლეხთა ქორწილ- 
ში, რომელიც პიტერ ბროიგელის ცნობილი ტილოს ასოციაცია- 
საც შეიცავს: ეს წყვილები 

გარს უვლიან დანთებულ კოცონს. 

ცეცხლის ენებს ზედ ველებიან, ფერხულს აბამენ, 
წრეში ცეკვავენ, ტრიალებენ ცეცხლის გარშემო. 

(ა. ბეშიძის თარგმანი) 
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ჩიციძ მიძ (0სიძ Lჩხ2 წII6 

Lიმდი!იცწ ჭზჩწისწი ჯჩი IIგო0ი, 0L |0Iი0ძ Iი CIICI05, 

MV05LICმIIV 5§0I6თი 0IL (ი IV5LIC IგსნიL6. 

დასაწყისისა და დასასრულის ლირიკული თემა მხოლოდ 
„ისტ კოუკერში“ არ ჟღერს – ვაგნერისეული ლაიტმოტივის 
მსგავსად, ის სხვადასხვა ვარიაციების სახით, ოთხივე „კვარ- 
ტეტში“ წარმოჩინდება. ვარიაციული ცვალებადობა რომ არა, 
ეს თემა პოემის რეფრენად აღიქმებოდა, მაგრამ როგორც უკვე 
ვთქვით, უცვლელად, „მისამღერის“ სახით „კვარტეტებში" არც 
ერთი ფრაზა, არც ერთი სახე არ მეორდება. 

დახვეწილი ლირიკული მსჯელობის, ფილოსოფიური რეფ- 

ლექსიის სახით, დასაწყისისა და დასასრულის თემა პირველსა- 

ვე კვარტეტში“, ბერნტ ნორტონში“ იპყრობს ყურადღებას: 

..0I 5§მV ჯჩმL ჯჩ0 0იძ 0:0C0ძ05 LიC ხიყ!იი)ინ, 

ტიძ Lჩ0 0იძ გიძ LM6C ხინIიი!იცნ VV6IC შIVV/2V5 L06(6 

8ჩ0I0L0 1ხC ხიყნIიი!ინ მიძ 2ILCI ხსი0 0იძ. 

#იძ 8II 15 შIVV/8V5 ი0VV. 

L..ან, ვთქვათ, დასასრული წინ უსწრებს დასაწყისს, ხოლო დასასრუ- 

ლიც და დასაწისიც ყოველთვის იქ იყვნენ – დასაწყისამდე და დასას- 

რულის შემდეგ. და ყველაფერი ყოველთვის ახლაა.| 

აქ ეს თემა, წრებრუნვის ასოციაციის გარდა, „უძრავ წერტილ- 
ზეც“ მიანიშნებს, რადგან ის „ადგილი“, სადაც დასაწყისიც და 
დასასრულიც „ყოველთვის იყვნენ“, ის, რაც ყველაფერს ეარ- 
თიანებს და „ყოველთვის ახლაა“, სხვა არაფერია, თუ არა მარა- 
დისობა, ღვთის სასუფეველი, ანუ მბრუნავი სამყაროს უძრავი 
ცენტრი. „ბერნტ ნორტონის“ ამაღლებული მედიტაციისაგან 

განსხვავებით, „ლიტლ გიდინგში“ იგივე თემა საუბრის ინტონა- 
ციითაა მოწოდებული და მკითხველისადმი განდობილი გულის- 
ნადებივით ჟღერს: 

VVნმL VV6C Cმ2II L–ნ6 ხიწIიი!ინ 15 0წ-06ი Lჩ6 6იძ 

#იძ 10 თიმM0 გიძ 0იძ I5L0 თმM06 მ ხ0იწIიი!ისწ, 

160 0იძ 15 V/ჩCIC VV/6 5LმIL იიი. 
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(რასაც ჩვენ დასაწყისს ვუწოდებთ, ხშირად დასასრულია, ხოლო დას- 
რულება დაწყებას ნიშნავს. დასასრულია ის, საიდანაც ვიწყებთ.) 

აქვე ეს თემა პოეტური ხელოვნების სირთულეებთან არის და- 
კავშირებული და მას, როგორც ეს „კვარტეტებში“ ხშირად ხდე- 
ბა, ავტორის ლირიკული აღსარების ელფერი დაჰკრავს: 

ნწV6CLIV ხჩხ”მ50 მიძ 6VCIV 5CIMLL069C0 15 მი 0იძ მიძ Lჩ6 ხძიიIიი!ინ, 

წV6V 0000 გი 0ჩნILმიი... 

(ყოველი ფრაზა, ყოველი წინადადება დსასრულიც არის და და- 
საწყისიც, ყოველი ლექსი – ეპიტაფია...) 

ამავე კვარტეტში, ორიოდ პწკარის შემდეგ, წრიული სქე- 
მატიკა უკვე განსხვავებული ხერხით – სულთა გადანაცვლები- 
სა და „ყოფიერების მტანჯველი ბორბლის" ასოციაციითაა მო- 
წოდებული: 

VVC ძIC VVILნ Lჩ6 ძVIიცნ: 

50C, LსCV ძ0იმ!L, გიძ VV6 60 VV/ILი ჯიიოთ 

VVC 2I0 ხიLი VVILი Lჩ6 ძ0მძ: 

500, L6ნC6V I61სIი, მიძ ხწIინ V5 VVILნ იზი. 

(ჩვენ მომაკვდავებთან ერთად ვკვდებით: ხედავ, ისინი მიდიან და 

ჩვენც მივყვებით. ჩვენ მკვდრებთან ერთად ვიბადებით: ხედავ, ისინი 

ბრუნდებიან და ჩვენც მათ მოვყვებით!. 

გარდაცვალება-მკვდრეთით აღდგომის მითოლოგემა აქ 
შეუიარაღებელი თვალითაც ჩანს, მაგრამ არსებითად, ისიც და- 
სასრულ-დასაწყისისა და წრებრუნვის სქემისგან განუყოფე- 
ლია. მთელი ეს „პოეტური დიალექტიკა“ პოემის ძველბერძნულ 
ეპიგრაფში იღებს დასაბამს – ესაა ჰერაკლიტეს სიტყვები იმის 
შესახებ, რომ „აღმავალი გზა და დაღმავალი გზა ერთი და იგივე 
გზაა”. თავდაპირველ ფილოსოფიურ კონტექსტს მოწყვეტილი 

ეს ფრაზაც „ოთხი კვარტეტის“ სიმბოლოთა სისტემაში ბორ- 
ბლის კიდეზე ტრიალის ასოციაციას აღძრავს, დასაწყის-დასა- 
რულის თემატიკას უკავშირდება, ანუ „ლიტლ გიდინგში“ ნახსე- 
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ნები ერთობ უჩვეულო სახე რომ მოვიხმოთ, „დაუსრულებლის 

განმეორებად დასასრულს“ გამოხატავს: 

1ჩ–0 06Cსწ/CIL ლიძ 0წ1ჩ0 ყილიძ!იწ. 

ვიზუალურად, ასეთი ხატი ისევ და ისევ მხოლოდ მბრუნა- 
ვი ბორბლის სახით თუ შეიძლება წარმოვიდგინოთ, მასზე პი- 
რობითად მონიშნული „დასაწყისით“ (იგივე „დასასრულით"). 
ერთი სიტყვით, დასასრულისა და დასაწყისის გაიგივების სიმ- 
ბოლიკა პოემის ასოციაციური ჯაჭვის უმნიშვნელოვანესი რგო- 
ლია, რომელიც მკაფიოდ გამოხატავს „კვარტეტების“ ძირითად 

პირველსქემას – წრეს და შესაბამის მოძრაობას – წრებრუნვას. 
უნდა ითქვას, რომ „კვარტეტების" საოცრად დინამიურ, 

„მბრუნავ“ სამყაროში გვხვდება „სტატიკური“ სახეებიც, რომ- 
ლებიც წრებრუნვის ასოციაციას არ შეიცავს და უძრავი, „და- 
ფიქსირებული“ წრის სქემას ეფუძნება. მათ რიცხვს განეკუთ- 
ვნება „დრაი სელვეიჯიზ”-ში წარმოსახული 

...Vჩ6 CVCიIიც CIICIC 1ი ჯიC VVIიL6I წმ5II6ჩL, 

რომლის პოეტური თარგმნა ერთობ ძნელია. აზრობრივად ის 

ნიშნავს შუქის შარავანდედს, რომელითაც ზამთრის საღამოს 
ანთებული ქუჩის ფარანი იმოსება. საგულისხმოა, რომ წრის 
ცეტრი ამ შემთხვევაშიც, ისევე, როგორც მთლიანად პოემაში, 
სინათლესთან და ცეცხლთან არის ასოცირებული. ცეცხლი პო- 

ემის უკანასკნელ პწკარში ვარდთანაა გაიგივებული და ისედაც, 
ვარდი ან ვარდების ბაღი ელიოტისათვის ტრანსცენდენტალუ- 
რი სამყაროს სიმბოლოა. ცხადია, „ღვთაებრივი კომედიის" გავ- 

ლენა აქ დიდ როლს ასრულებს, მაგრამ არანაკლებ მნიშვნელო- 
ვანია პოეტის პირადი ვიზუალური შთაბეჭდილებაც, მის მიერ 
უშუალოდ ნანახი და განცდილი, რაც შემდგომ, მისსავე შემოქ- 
მედებით ცნობიერებაში ლიტერატურულ (ან თეოლოგიურ) 

ასოციაციასთან ერთიანდება და ობიექტურ, „ზეპიროვნულ“ 

სიმბოლოდ გარდაიქმნება. მაგალითად, „ბერნტ ნორტონის“ 
პირველსავე ეპიზოდში აღწერილი ვარდების ბალი სრულიად 

რეალური ბაღია, რომელიც ოცდაათიან წლებში ელიოტის ახ- 
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ლობლებს ეკუთვნოდა და გლოსტერშირის საგრაფოში მათ 
კარ-მიდამოს ამშვენებდა.კვარტეტის სათაურიც აქედან წარ- 
მოსდგება – ბერნტ ნორტონი იმ მამულის სახელწოდებაა, სა- 

დაც პოეტს 1934 წელს რამდენიმე დღე გაუტარებია. პოემაში 
ხშირად გვხვდება ელიოტის ბიოგრაფიასთან დაკავშირებული 
სხვა ასოციაციებიც – საკმარისია ითქვას, რომ დანარჩენი სამი 
კვარტეტის სათაურიც პოეტისათვის სუბიექტურად მნიშვნე- 
ლოვან დასახელებებს წარმოადგენს (ისტ კოუკერი ის სოფელია 

სამერსეტის საგრაფოში, საიდანაც ელიოტის შორეული წინაპ- 
რები ამერიკაში გადასახლდნენ, დრაი სელვეიჯიზ ზღვაში აღ- 
მართული კლდეების ჯგუფია მასაჩუზეტსის სნაპიროსთან, სა- 
დაც ბავშვობაში პოეტი არდადეგებს ატარებდა, ხოლო ლიტლ 

გიდინგი ანგლიკანური ტრადიციებით ცნობილი დაბაა ჰატინ- 

გდონშირში, რომელსაც ელიოტი 1936 წელს ესტუმრა) (5§თCIი 

1966: 255). 

„ოთხი კვარტეტის“ სიმბოლურ კონტექსტში ეს დასახე- 
ლებანი ოთხების პირველსქემით ერთიანდება და მის საფუძ- 

ველზე უკიდურესად განზოგადებულ, უნივერსალურ მნიშვნე- 
ლობას იძენს, ქვეყნიერების სიმბოლურ ხატად იქცევა. პარა- 
დოქსია, მაგრამ სწორედ ამ ყველაზე ავტობიოგრაფიულ და 
„სუბიექტურ“ ნაწარმოებში აღწევს პოეტი გაუპიროვნების, იმ- 
პერსონალობის, ობიექტურობის მაქსიმალლურ გამოხატვასო, 

ღნიშნავს ლილიან ფიდერი |§0ძ6/ 1971: 236). იგივე ითქმის „ვარ– 
დების ბალღის" შესახებაც – პოემის მხატვრულ ქსოვილში ეს სუ- 
ბიექტური შთაბეჭდილება საოცრად ტევად, უამრავი ასოცია- 
ციის შემცველ, ობიექტურ სიმბოლოდ გარდაიქმნება. „კვარტე- 
ტებში“ ის დასაწყის-დასასრულის მიმნიშნებელი სახეცაა – „ბა- 
ღი, სადაც ყველა ტრფობანი აღესრულება" („ნაცრისყრის ოთ- 
ხშაბათი“ 1930), ამავე დროს ის ადგილია, საიდანაც ყოველგვა- 

რი ტრფობა იწყება, რადგან თვით ეს ბაღი განსახიერებული 
სიყვარულის – ღმერთის სასუფეველია. სიყვარული კი „კვარ- 

ტეტებში“, ისევე, როგორც დანტეს პოემაში, ის ცენტრიდანული 
ძალაა, რომელიც, თავად უძრავი და უჭკნობი, „აბრუნებს მზეს 
და სხვა ვარსკვლავებს“, ყოველგვარი მოძრაობის დასაწყისი და 
დასასრულია: 
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L0V6 |5 IL5CIწ სითოიVIინ, 

0იIV Lხ06 CმV56 მიძ L6C 0იძ ი! თო0V06იი6ი+L... 

(სიყვარული თავად უძრავია, ის მხოლოდ დასაბამი და დასასრულია 

მოძრაობის! 

დასასრულ-დასაწყისის დიალექტიკას „კვარტეტებში“ 
ასოციაციების მართლაც უსასრულო რიგი მოსდევს, რომელიც, 
თავს მხრივ, კიდევ სხვა ასოციაციებს იწვევს და მათი უმრავ- 
ლესობა ტექსტუალურად მტკიცდება, ანუ პოეტის გაცნობიე- 
რებული ჩანაფიქრის ნაწილს შეადგენს. მაგალითად, უკვე ნახ- 
სენები წრიული იმპლიკაციის გარდა, „ისტ კოუკერის“ პირველ- 

სავე პოეტურ დებულებას (ი იV ხ8წIიი!ი8 15 ოV 6იძ“) ისტორიუ- 

ლი დატვირთვაც აქვს – ის შოტლანდიის დედოფლის, მარიამ 
სტიუარტის „შებრუნებულ“ დევიზს წარმოადგენს. „ჩასწორე- 

ბული“ სახით („Iი LV 0იძ 15 XV ხმწIიი!ინ“), ეს რემინისცენცია 
„ისტ კოუკერის“ ბოლოს მეორდება და პოემის „ტიუდორულ“ 
ასოციაციათა ფონს აძლიერებს (ინგლისის ტახტზე მარიამ 
სტიუარტის გაუთავებელი პრეტენზიები იმით დასრულდა, რომ 
ელიზაბეთ ტიუდორის ბრძანებით, 1587 წელს მას ფოთრინგეის 
ციხე-დარბაზში თავი მოჰკვეთეს). გარდა ამისა, დასაწყის-და- 
სასრულის წრებრუნვა მიანიშნებს ჯონ დონის ცნობილ ლექსზე 

„გამოთხოვება, რომელიც გლოვას კრძალავს“ („# V310ძICV0ი 

ჩიIხIძძIიც M0სVი!ინ", 1611). ინგლისური „მეტაფიზიკური“ ლირი- 

კის ამ ცნობილ შედევრში შეყვარებულთა სულების ურთიერ- 
თობა მეტაფორულად გაიგივებულია ფარგალთან, რომლის ცა- 
ლი ფეხი ერთ წერტილზე დგას, ხოლო მეორე კი მის გარშემო 
წრის მოხაზვას „იქ ასრულებს, სადაც დაიწყო“: 

..IხV წწითი055 Iი2M05 IV CIICIC IV5%, 

#ტიძ თ2M05 თ0 0იძ VVხCX0C | ხიყწყსი. 

მეტად საგულისხმოა, რომ წრიული სქემატიკა პოემაში 
მხოლოდ დასავლურ კულტურულ ცნობიერებას არ გამოხა- 
ტავს. მნიშვნელოვანწილად, ის აღმოსავლურ ზოგადკულტუ- 
რულ წარმოდგენებსაც ეყრდნობა. 
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ტრადიციათა სინთეზი და პარადოქსების ენა 

„როდესაც უპანიშადების შემქმნელი ბრძენკაცები სამყა- 
როს აცნობიერებდნენ, ისინი მას ნაცნობი ხატის – ურმის ბორ- 
ბლის სახით წარმოიდგენდნენ. მათ სწამდათ, რომ ცხოვრება 

არის სამსარას დიადი ბორბალი – სახეცვლილებათა უსასრუ- 
ლო მონაცვლეობა, სადაც სიკვდილს თავიდან დაბადება მოს- 

დევს... ცვალებადია ყველაფერი, გარდა ბრაჰმანის – მარადიუ- 

ლის და უცვლელის, რომელიც ყველაფრის საფუძველია. და რა- 
ხან სიკვდილს მხოლოდ თავიდან დაბადების, შემდეგ დაბერე- 

ბის, ტანჯვისა და ისევ სიკვდილის მორიგი წრე მოსდევს, წუთი- 

სოფლის წარმავლობაზე ერთადერთი პასუხი უნდა იყოს დაბა- 
დებისა და სიკვდილის ბორბლისგან თავის დაღწევა... ეს დიადი 

კოსმიური დრამაა, რომელიც ინდუიზმსა და ბუდიზმს აერთია- 
ნებს“ |0მILCII 2011: 139). მაგრამ ყოფიერების მტანჯველი ბორ- 
ბლისგან „თავის დაღწევა" მხოლოდ იმ შემთხვევაშია შესაძლე- 
ბელი, თუ ადამიანი ზნეობრივად განიწმინდება, რაც, როგორც 
ინდუისტური, ისე ბუდისტური წარმოდგენით, „ალმოდებულ“, 
მატერიალურ სამყაროზე და მასთან დაკავშირებულ სურვი- 
ლებზე უარის თქმას ნიშნავს. ”ბერნტ ნორტონში“ სრულყოფი- 

ლების ეს გზა წარმოსახულია, როგორც 

1ი6 (იიი, #60ძიოთ წ-ით LჩC 01მCLICმI ძ065IIC, 

1066 I6CI0256 I0ი) მCLI0ი მიძ 5VI(6IIიყ, I6I68მ56 წინი Lჩი Iიი6I 

#იძ Lხი0 ისხი, C0თი0სI51I0ი, V6( 5სწI0სიძიძ 

8V მ CI2C0 0წ50ი50, მ VVჩხIL0 IICხL 5VII მიძ თი0VIიწ. 

(პრაქტიკული სურვილისაგან შინაგანი თავისუფლება, თავისუფლება 

მოქმედებისა და ტანჯვისაგან, თავისუფლება შინაგანი და გარეგანი 
იძულებისგან, მაგრამ მოცული გონების მადლით, თეთრი ნათელით, 
მოძრავიც რომ არის და უძრავიც.) 

მხოლოდ ამ გზით დააღწევს ადამიანი თავს ტანჯვას და 
მიაღწევს უზენაეს ნეტარებას, ნირვანას, რომლის სიმბოლოდ, 
ჩვეულებრივ, ყოფიერების მტანჯველი ბორბლის ცენტრში ლო- 
ტოსს, ბუდას, ან სხვა ბუდისტურ ან ინდუისტურ ღვთაებას გა- 
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მოსახავენ. სულიერი სრულყოფილების ეს მდგომარეობა ელი- 
ოტს აღწერილი აქვს, როგორც 

#. C0იძ!”იი 0 C000906%C 5IMXIICILV 

(C05ხიც ი0L I655 Lიმი CVCIVLჩნI909) 

(სრული უბრალოების მდგომარეობა, რომელიც, სულ ცოტა, ყველაფ- 
რად ღირს) 

საინტერესოა, რომ ელიოტის მთელი ეს პოეტური მედი- 
ტაცია ძალიან ახლოს დგას არა მხოლოდ ტრადიციული ინდური 

(ან ტიბეტური) ბუდიზმის დოქტრინასთან, არამედ მის იაპონურ 
განშტოებასთან, ძენ ბუდიზმთან. ძენის და ინდური იოგის 
პრაქტიკას (ფიზიკურ და სულიერ ვარჯიშებს) ელიოტი ლოზან- 
ში ეზიარა, იმხანად ცნობილ შვეიცარიელ ექიმ როჟე ვიტოზთან 
მკურნალობისას, რომლის მეთოდი ძენ-ბუდისტური, ინდუის- 
ტური და კათოლიკური რელიგიური მედიტაციების სინთეზს 

წარმოადგენდა |Mძგიი§ 1987: 152) საგულისხმოა ისიც, რომ 
"კვარტეტებში“ მინიშნებული სრულყოფილების გზა პირდაპირ 

არის ნახსენები დაოსიზმის სულიერი საგანძურის მთავარ 
ტრაქტატში, „დაო დე ძინში“, რომლის ერთ-ერთი პირველი დე- 

ბულება სწორედ იმას გვამცნობს, რომ ”მის“ (ანუ უსახელო, 
უცვლელი პირველსაწყისის) ხილვას მხოლოდ ის შესძლებს, 
ვინც მიწიერი სურვილებისგან გათავისუფლდება, ხოლო ვინც 
ამ სურვილებისგან ვერ გათავისუფლდება, ის მხოლოდ „მის“ 
შექმნილს იხილავს" |L807! 2002: 1). 

საერთოდ, უნდა აღინიშნოს, რომ „ოთხი კვარტეტის" ყვე- 
ლა პოეტური სახე და სიმბოლო, სულ ცოტა, ორმაგი ინტერპრე- 
ტაციის საშუალებას იძლევა და მინიმუმ ორ სხვადასხვა ტრა- 
დიციას განეკუთვნება – დასავლურსა და აღმოსავლურს, კათო- 

ლიკურს და ბუდისტურს, ან ინდუისტურს. პოეტი ღრმად იყო 

განსწავლული აღმოსავლურ სიბრძნეში (I6LწV 1985: 116-131) და · 
„კვარტეტებიც“, შესაბამისად, მრავალ ინდუისტურ და ბუდის- 
ტურ ასოციაციას შეიცავს, „დრაი სელვეიჯიზში“ კრიშნას ხსე- 
ნებიდან („ბჰაგავად-გიტას“ ვრცელი რემინისცენცია), დროის 

ბორბლის (კალაჩაკრას) ყოვლისმომცველ სიმბოლიკამდე. ეს 

ყოველივე კიდევ ერთხელ ცხადჰყოფს, რომ რელიგიური თემა- 
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ტიკის მიუხედავად, „ოთხი კვარტეტი“ არ ყოფილა ჩაფიქრებუ- 

ლი არც როგორც რელიგიური ჰიმნი და არც როგორც პოეტური 
ფორმის რელიგიური ტრაქტატი. რამდენიმე სრულიად განსხვა- 
ვებული აღმსარებლობის სიმბოლოები მასში სამყაროს პოეტი- 
კური მოდელის შესაქმნელად არის მოხმობილი და რომელიმე 
კონკრეტული კონფესიის მიზნებს ის ნამდვილად არ ემსახურე- 
ბა. იგივეს მოწმობს პოემის ცალკეულ სახეთა ეკლექტიკაც: 
იმავე ”დრაი სელვეიჯისში" კრიშნას ხსენებით გამოწვეული 
რეფლექსია ძალდაუტანებლად გადადის „სამეფო ვარდის“ 

(%0VმI M05C) სახეში, რომელიც, კათოლიკურ სიმბოლოსთან ერ- 
თად, საკმაოდ პარადოქსულად, ტიუდორების ვარდსაც გულის- 
ხმობს (გრაფიკულად – იგივე მანდალას), ხოლო ტიუდორების 

ასოციაცია დაკვირვებული მკითხველის მეხსიერებში ბუნებრი- 
ვად იწვევს „კვარტეტების“ ერთ-ერთ ძირითად თეზისს იმის შე- 
სახებ, რომ „ისტორია არის ახლა და ინგლისი“ – 

LII510IV 15 ი0VV/ მიძ ნიყIმიძ. 

ერთი მხრივ, ეს საოცრად საზეიმო პოეტური განცხადე- 
ბაა, რომლის უშუალო-აზრობრივი დატვირთვა ინგლისის ის- 

ტორიული დიდებულების, მისი ტაძრებისა და სასახლეების, 
მთელი მისი მითოლოგიური სიდიადის ასოციაციას აღძრავს. 
მეორე მხრივ, პოემის სიმბოლურ კონტექსტში ეს ფრაზა, მკა- 

ფიო ემოციური დატვირთვის გარდა, „კვარტეტების" მთელი 
პოეტიკური სამყაროს ერთგვარ გასაღებს, მის ლაკონურ მინი- 
შენებასაც შეიცავს. თითქოსდა უადგილოდ ნახსენები „ახლა“ 
აქ პლატონის და არისტოტელეს „ახლა“ და „აქ“ არის, აწმყო 
მყისიერებაში მოცემული უსასრულობის ხატი. ამავე დროს, ის 
ჰერაკლიტეს ნაკადის „ახლაა“, სადაც ფეხს ორჯერ ვერ შედ- 
გამ, ანუ ის ერთდოულად თვით მარადისობაცაა და მისი წარმა- 
ვალი, დროისმიერი ხატებაც. გარდა ამისა (და ალბათ უპირვე- 

ლესად), „კვარტეტების" „ახლა“ ნეტარი ავგუსტინეს დროის 
მიღმა არსებული აწმყოა, ანუ ღმერთის ყოფიერება. პირობითი 
„ინგლისი“ კი, როგორც სივრცეში განფენილი რეალობა, ის 
უნივერსუმია, სადაც ეს „ახლა“ ხორციელდება, იმიტომ, რომ 
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ზედროული მომენტის დროსთან გადაკვეთა სწორედ აქ ხდება, 
ყოველთვის და არასდროს, ინგლისში და არსად: 

LICIC, Lჩ0 IიL6I50CLI0ი 0 Lხ0 CLთCI055 ოთ0თი6იL 

I5 ნიწIმიძ გიძ ი0VV/ხ6I0. MCVCI მიძ მIVVმV5. 

პოეტი ისტორიასაც, ფაქტობრივად, დროის გასაუქმებ- 
ლად იხმობს, მას თითქოს „არ ემეტება“ წარსულისათვის ის, 
რაც მის წარმოდგენაში მარადიულად „ახლაა”. ეს განწყობილე- 
ბა მკაფიოდ ჩანს კრიშნას ხსენებით დაწყებულ და დასრულე- 
ბულ მთელ ეპიზოდში, რომლის ხატოვანებაც სწორედ წარსუ- 
ლისა და მომავლის ილუზორულობას გულისხმობს, ანუ ბორ- 

ბლის კიდეზე ტრიალს, სადაც ზევით ასვლა და ქვემოთ ჩამოს- 
ვლა ერთი და იგივეა: 

| ითოისო05 V0იძCI I” LიშL 15 VV/სი2L MM5ჩიმ თი0მიL- 

#გტოი0ინ 01ი6+ LჩIიც5 – 0I 006 VVმV 0! ნVCწიყ Lი6 §მი0 ჯჩIიდ: 

1ხ2მL 0 წყჯსIC I5 2 წმძიძ 50იჯწ, მ ჩ0VმI ჩ050 0L მ |იV6იძCI 50-მV 

CI VVI5LწსI ”6დC6L I0C L0056C VV/ჩ0 მწ6 ი0LV0L ჩ0L0 L0 I0C6ICL, 

ჩI0550ძ ხ0LVV00ი VCIICVV IC2V0C5 0! ვ ხ00% Lჩ2მ1 ჩ35 იC6V0C, ხილი ლ0ლ0იძ0ძ. 

#იძ Lი6 VV8V სი I5 ჯჩ6 VV/8V ძიVVი, Lი6C VVმ8V წ0IVV8Iძ 15 LჩC VVმV ხმCL... 

(ზოგჯერ ვფიქრობ ხოლმე, ამასაც ხომ არ გულისხმობდა კრიშნა, იგი- 

ვე აზრის დალაგების ფორმად: რომ მომავალი არის გამქრალი სიმღე- 

რა, სამეფო ვარდი, ან ლავანდის ტოტი, გაუხსნელი წიგნის ყვითელ 

ფურცლებში დატანებული, იმათი მწუხარე სინანული, ვინც ჯერ აქ არ 

არის დასამწუხრებლად. და აღმავალი გზა დაღმავალი გზაა, წინსვლა 
– უკან დაბრუნება...“| 

ამიტომ, ნურც იფიქრებ, რომ წარსული დასრულდა, ან რომ მო- 
მავალი წინაა. სანამ დრო გამქრალია, „ერთიანად აღიქვი“ წარ- 

სულიც და მომავალიცო, მოძღვრავს ელიოტის ტექსტში კრიშნა 

არჯუნას: 

V0ს 5ხმგI| ი0L LჩIიM „LიC 0251 5 IIიI§ხ66ძ” 

0. „წილ წსLსI0 I5 ხი”0LC ყა“. 

VVIII6 LI იC 15 V/Iსხძ”მV/ი, C0ი5Iძ6! 1ჩ6 წყLს/0 

352



ტიძ Lჩ06 0მ5L V/ILჩ მი 0ძყგ! იიIიძ... 

ფორმალურად, მთელი „ბჰაგავად-გიტა" სხვა არაფერია, 

თუ არა კრიშნას და არჯუნას დიალოგი, რომელიც რაღაც მომენ- 
ტში, ბრძოლის ველზე, უშუალოდ ბრძოლის წინ ხდება. ეს წარმო- 
უდგენლად გაწელილი საუბარი, რომელიც სულის ყოფიერებაში 
ხორციელდება და რომელსაც ობიექტური დროისმიერება არ გა- 

აჩნია (საათის დროით, ის შეიძლება სულაც „ერთის იოტის წამი- 
სად“ წარმოვიდგინოთ), შინაარსობრივად უსასრულობას ეხება 
(ის ბრაჰმანის, აბსოლუტის ბუნების, მისი ავატარების და სული- 
ერი სრულყოფის საგნობრივი რეალობისგან გათავისუფლების 

თემატიკას მოიცავს). ამასთან ერთად, საუბრისას უსასრულოა 

თვით კრიშნა, რომელიც მთელი თავისი სისავსით (როგორც 
უსასრულო ღვთაება და უნივერსალური ცნობიერება) გამოეც- 

დხადება არჯუნას |I66 ჩხმყმVმძ CILმ 1973: 305-307|. 
სხვა სიმბოლურ სახეებთან ერთად, დასაწყისის და დასას- 

რულის გაიგივება „ოთხი კვარტეტის" ძირეულ მხატვრულ თა- 

ვისებურებას, ე.წ. „პარადოქსების ენასაც“ გამოხატავს. ჯერ 
კიდევ ქლეანთ ბრუქსი აღნიშნავდა, რომ „პოეზიის ენა პარა- 
დოქსების ენაა, ესაა სოფისტიკის ენა – რთული, ჭკვიანი, მახ- 
ვილგონივრული... ჭეშმარიტებას, რომელსაც პოეტი გამოთ- 
ქვამს, მხოლოდ ისე შეიძლება მივუდგეთ, როგორც პარადოქსს“ 

(8/00LM5 1947: 1). ინგლისურენოვან პოეზიას ეს ხატოვანი „ენა“ 

მნიშვნელოვანწილად ღვთისმეტყველებისგან აქვს ნასესხები. 
პარადოქსს ფართოდ იყენებს ქრისტიანული თეოლოგია და სა- 
ერთოდ, ყველა განვითარებული რელიგიური მოძღერება, მათ 

შორის მაგისტრალურ საკრალურ სიუჟეტებშიც (ქრისტე ღმერ- 
თია და ამავე დროს, ქალწულისაგან უმანკო ჩასახვის შედეგად 
შობილი ადამიანი; მისი, როგორც "დამნაშავის" ჯვარცმა მისი- 
ვე, როგორც იუდეველთა მეფის ტრიუმფია; ის „სიკვდილითა 

"სიკვდილისა დამთრგუნველია“, რომლის სისხლსა და ხორცს 
ზიარებისას მორწმუნე ღვინისა და პურის სახით აგემოვნებს და 
ა.შ. ). პარადოქსია თვით სამებაც, რადგან ერთის სამობა და სა- 
მის ერთობა ჩვეულებრივი საერო ლოგიკის ფარგლებში წარმო- 

უდგენელია. ადრექრისტიანული თეოლოგის, ტერტულიანუსის 

(160-225) (ცნობილი თეზისიც, CI06ძ0 ძსIმ ვხ§სყწ/ძსი 65L – მწამს, 
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რამეთუ ეს აბსურდია – ქრისტეს ჯვარცმასა და მის მკვდრე- 
თით აღდგომას შეეხებოდა და სწორედ ტერტულიანეს ეხმაუ- 
რებოდა ცნობილი ძენ-ბუდისტი სწავლული დაიზეც ტეიტარო 

სუძუკი: „მწამს, რამეთუ აბსურდია“ – განა ეს ძენის ძალიან 

კვალიფიცირებული დასტური არ არის?" |5ს?VII 1963: 62). 
პარადოქსებით მეტყველება დამახასიათებელია ელიოტის 

ადრეული პოეზიის ასოციაციური წყაროებისთვისაც, განურ- 
ჩევლად იმისა, ის ამ წყაროებიდან რომელიმე კონკრეტულ სა- 
ხეს იმოწმებს, თუ მთელ პოტიკურ პრინციპს „სესხულობს“ მის- 
გან. ეს ენა ორგანულია როგორც დანტეს „ღვთაებრივი კომე- 
დიის“, ისე მთლიანად ინგლისური ბაროკოს და კერძოდ, ჯონ 

დონის პოეტური აზროვნებისათვის. რთული, უჩვეულო 
მეტაფორებით დახუნძლულ დონის პოეზიაში სიკვდილი ხში- 
რად დაბადებასთან არის გაიგივებული, მიცვალებული – სტუ- 

მართან, სამარე – ქალთან, დაკრძალვა – გართობასთან (Iჩ6 

M0IMC“), გარდაცვალების შედეგად ადამიანი კი არა, თვით სიკ- 
ვდილი „გარდაიცვლება“ (მე-10 „წმინდა სონეტი") და სხვა. ლექ- 

სში „ხარება“ („ტიისიCI89VI0Cი“) დონი ღვთისმშობელს მიმართავს, 
როგორც მისი „შემქმნელის შემქმნელს", მისი შვილის დას“ და 
მისი „მამის დედას“: 

წნI6 ხV Lი6 50ჩ6CI05 LIIიC VV85 CI6მL0ძ, 1ჩის 

VV35LIი LII5 თIიძ, V/ი0 15 LსV 50ი მიძ 8/0ჯ1იC„; 

VVჩინი (ჩის C0იC6IV5%L, C0იCCIV0ძ; V03 ჩის 23Cწ იCVV 

1ჩხV Mმ8M0L%5 წიმM0,/, მიძ LჩV ჩვჯი6C'§5 ოი0ჯჩ6+; 

(სანამ სფეროთა მიერ დრო შეიქმნებოდა, შენ უკვე იყავი მის ჩანაფიქ- 
რში, ვინც არის შენი შვილი და ძმა; ვინც ჩაგესახა, თავად იყო ჩამსახ- 
ველი და ახლა შენ ხარ შენი შემქმნელის შემქმნელი და შენი მამის დე- 
და|. 

საინტერესოა, რომ ანალოგიურ პარადოქსს დონამდე სამი 

საუკუნით ადრე იყენებს დანტეც, ღვთისმშობლისადმი ცნობილ 

პოეტურ მიმართვაში „V6/წIი6 თმძIი, ჩI§II8 ძ6I Lს0 ჩI6II0 “(„ქალწუ–- 
ლო დედავ, შენი ვაჟის ასულო“ („სამოთხე“, ქება XXXIII). ელი– 

ოტს უცვლელად გადმოაქვს ეს სახე თავისი პოემის მხატვრულ 

ქსოვილში: 
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M06060მL მ 0I”8მVCI მI50 0ი ხ08ჩ 8! 0 

VVითიგი VVი0 ჩმV6 500ი LჩCII 50ი5 0! ჩყ5ხგიძ5 

56LLIინ 10ILჩ, მიძ ი01 I6LVსწიIინ: 

ICIIმ ძCI LV0 XICII0, 

0ყ00ი 0” LMI6მV6ი. 
(იმ ქალების სახელითაც წარმოსთქვი ლოცვა, რომელთაც თავიანთი 
შვილები წასული უნახავთ, მაგრამ არ უნახავთ დაბრუნებული, შენი 
ვაჟის ასულო, დედოფალო ზეცათაო.) 

პარადოქსი, როგორც პოეტური ფორმათქმნადობის უნი- 
ვერსალური პრინციპი, გვხვდება რუსთველთანაც, „მზიანი ღა- 

მის“, „უჟამო ჟამის“ და სხვა სიმბოლოთა სახით. ცხადია, აქ სა- 
უბარი გვაქვს საკუთრივ პოეტიკურ პრინციპზე, თორემ მისი 
ხატოვანი ხორცშესხმა ყველა დიდ პოეტთან ღრმად ინდივიდუ- 
ალური და უნიკალურია. ელიოტის ადრეულ პოეზიაში პარა- 
დოქსულია თვით ლიტერატურულ წყაროთა ასოცირების პრინ- 

ციპიც, რადგან მისი ტექსტი, როგორც წესი, მასშივე დამოწმე- 
ბულ წყაროთა საპირისპირო ფასეულობით კონოტაციას გამო- 
ხატავს. „ოთხ კვარტეტში“ ეს ხერხი ასოციაციური სიღრმეები- 
დან ლექსის „ზედაპირზეა“ გამოტანილი, 20-იანი წლების ლექ- 
სთა ირონიულ განწყობილებას სრულიად მოკლებულია და 

უშუალო-აზრობრივი პარადოქსის სახით გვხვდება. ამ მხრივ 
საგულისხმოა, რომ პარადოქსს წარმოადგენს პოემის ძირითა- 
დი სიმბოლური ხატიც, „მბრუნავი სამყაროს უძრავი წერტი- 

ლი". პარადოქსია ისიც, რომ „უძრავი წერტილი“, გარდა იმისა, 

რომ უძრავია, ამავე დროს, „მოძრავიც“ არის. ის არ არის „და- 
ფიქსირებული“ და ასოცირებულია „ცეკვასთან”: 

#L LიC 5XIII ილIიL 0 Lჩ6 LVწი!იცნ VV0IIძ. MCICსVCL II05ჩ ი0! IIC5M0I055; 

M0Iჩ0, წინო ი0I L0V/გ”ძ5; მL LჩC 5%LIII 00!იL, Lჩ0IC L0MC ძვიC0 15, 

ზსLილრIჩი, 2I”I05: იი” თო0V06ო0იL. #იძ ძი ი0L C2II IL IIXICV, 

VVხ6(+0 ივ5L გიძ Iსჯს”0 ვIC წმჯი06,/0ძ. M0ILიი, ”ილVლი0ი( წით ი0L 

10VV2I9ძ95, 
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M0I:ნ0/ 25C0იL ი0I ძ0CIIირ, წXC6CიX წ0L LჩC 0CIVიX, LჩC 5LIII 0901CL, 

წჩიC VV/0სIძ ხC6 ი0 ძმიC0, მიძ LჩCIL0 15 0იIV Lჩ6 ძმიC00. 

(მბრუნავი სამყაროს უძრავ წერტილში. არც ხორცი, არც უხორცობა; 

არც გამოქცევა, არც სწრაფვა; უძრავ წერტილში მხოლოდ ცეკვაა, 

მაგრამ არც შეჩერება, არც მოძრაობა. და ნუ უწოდებთ მას გაშეშებას, 
სადაც წარსული და მომავალი შეყრილან. არც მოძრაობა აქეთ, არც 
იქით. არც აღზევება, არც დაკნინება. წერტილის, უძრავი წერტილის 
გარდა, ცეკვა სხვაგან ვერ იქნება და იქ კი მხოლოდ ცეკვაა.| 

ამრიგად, უძრავი მამოძრავებლის მარადიულ „ახლაში“, 
იქ, სადაც წარსული და მომავალი მყისიერ მარადისობაში შეყ- 
რილან, „მოძრაობა არ არის, მაგრამ ცეკვაა“, თან ცეკვა მხო- 
ლოდ იქ არის, ის სხვაგან ვერ იქნება. ეს ცეკვა კოსმიური რიტ- 
მია, უნივერსუმის მომაწესრიგებელი ძალა, ცთომილთა გადა- 
ნაცვლების წესი და ადამიანის სხეულის მოძრაობა, მისი მაჯის- 
ცემა, სისხლისა და ლიმფის ცირკულაცია. ყოველივე არსებუ- 
ლისთვის – როგორც მიკრო, ისე მაკროსამყაროსთვის – ეს 
რიტმი ერთია: 

(66 ძმი%C6 მI0იყ8 Lჩ6C მCLCIV 

1ჩ60 CწCVIIმL0ი 01 Lი0 II ორი 

#6 წIთს”08ძ Iი Lი6 ძIIIL 0, 5L3(5. 

(ცეკვა არტერიის გასწვრივ, ლიმფის წრებრუნვა აღბეჭდილია ვარ- 
სკვლავთა მოძრაობაში.) 

წრის ცენტრში ცეკვის ხსენება იწვევს ინდუიზმის მოცეკ- 

ვავე ლვთაების, შივას მდგრად ვიზუალურ ასოციაციას (სხვა 

ასოციაციას „ცეკვა“ პოემის ინდუისტურ სახე-სიმბოლოთა 

კონტექსტში უბრალოდ ვერ გამოიწვევს), რომელიც თავის უამ- 
რავ გამოსახულებაში სწორედ ცეცხლოვანი წრით გარემოცუ- 
ლი ცეკვავს. ინდუისტურ პანთეონში შივა ერთ-ერთი უმთავრე- 

სი ღვთაებაა – ბრაჰმასა და ვიშნუსთან ერთად, ეს მოცეკვავე 
კოსმიური ინტელექტი ინდუისტური სამების (ტრიმურტის) 
ერთ-ერთ სახეს წარმოადგენს, რომელიც „უმეცრების მრისხანე 
დამთრგუნველის“ ფუნქციითაც არის აღჭურვილი (ალმოდე- 
ბულ წრეში ცეკვისას, ცალი ფეხით, ის „უმეცრების ჯუჯას“ – 
აპასმარას თელავს). ფაქტობრივად, წრეში მოცეკვავე შივა იგი- 
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ვე მანდალას ნაირსახეობაა, რადგან, როგორც ვთქვით, ინდუ- 
ისტური მანდალას ცენტრში, ჩვეულებრივ, ან ლოტოსი (ბრაჰ- 

მას, ნირვანას სიმბოლო), ან ერთ-ერთი ინდუისტური ღვთაება 

წარმოისახება (IV6ო)მ 1979: 23-24). 

„უძრავი ცენტრის“ სიმბოლოში ცეკვის ასოციაციის შემო- 

ტანით (ანუ, ფაქტობრივად, პარადოქსის შექმნით), ელიოტი ახ- 

დენს დასავლური და აღმოსავლური ინტერკულტურული ხატე- 
ბის სინთეზირებას და ეს სინთეზი სულაც არ გამოხატავს პოე- 
ტის რაიმე შინაგანი მსოფლმხედველობრივი გაორების, ან კონ- 
ფლიქტის დაძლევას. მრავალნიშნადი პოეტური აზროვნება 
„კვარტეტების“ ხატოვანი სტუქტურის ძირეული თავისებურე- 
ბაა. ელიოტი სთვლიდა, რომ „თავის დღევანდელ, დაკნინებულ 
მდგომარეობაში მყოფ ქრისტიანობას აღმოსავლეთისაგან ბევ- 

რი რამის ათვისება შეუძლია” |წII0CL 1982: 142). როგორც ჩანს, 
მას მიაჩნდა, რომ „ოთხი კვარტეტი“, როგორც სამყაროს პოე- 

ტიკური მოდელი, ვერ შედგებოდა, მისი ხატოვანება ცალსახად 

დასავლურ ზოგადკულტურულ წარმოდგენებზე რომ ყოფილი- 
ყო „მიბმული”. ამით აიხსნება პოემაში აღმოსავლური რელიგი- 
ური სიმბოლიკის სიჭარბე და დასავლურ-თეოლოგიურთან ერ- 

თად, მისი მკაფიოდ გამოხატული „აღმოსავლური“ სულისკვე- 
თებაც. ისიც, რომ „ბერნტ ნორტონის“ ვარდების ბაღის გუბუ- 
რაში ლოტოსი აღმოცენდება და იშლება, სწორედ ინდუისტური 
და კათოლიკური სიმბოლიკის სინთეზს გამოხატავს. საერთოდ, 
პოემის ყველა ძირითად სიმბოლურ სახეს, ან ტექსტში უხვად 
მიმობნეულ დასავლურ-თეოლოგიური ხასიათის პოეტურ მსჯე- 

ლობას თავისი ინდუისტური, მაჰაიანისტური, ან ძენ-ბუდის- 
ტური ეკვივალენტი გააჩნია. წრეში ჩასმული ჯვრისა და კვად- 
რატის სქემა ერთნაირად ასოცირდება როგორც კალაჩაკრა 
მანდალასთან ან დჰარმაჩაკრასთან (ბუდას სწავლების სიმბო- 
ლოა, რვა სეგმენტად დაყოფილი წრე), ისე კათოლიკური ტაძ- 
რების „ვარდის სარკმელთან", ან შუა საუკუნეების სამყაროს 
თეოცენტრულ მოდელთან, ან პირველყოფილი გამოქვებულის 
კედელზე გამოსახულ მზის ბორბალთან. პარადოქსების ენას 
პოეტი განსაკუთრებით ხშირად მაშინ მიმართავს, როდესაც 
მას აღმოსავლური მისტიციზმის შთაბეჭდილებათა გამოხატვა 
და პოემის მხატვრულ სისტემაში მათი ინტეგრირება სურს. 
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„პოეზიაში, – წერდა ელიოტი, – სავსებით შესაძლებელია სხვა- 
დასხვა ფილოსოფიური ნააზრევის და თვით ერთიანი ფილოსო- 
ფიური დისკურსისათვის შეუთავსებელი, ურთიერთდაპირისპი- 

რებული თვალსაზრისების გაერთიანება“ (|§II0L 1952) როგორც 
უკვე ავღნიშნეთ, ჯერ კიდევ ჰარვარდში სწავლისას ელიოტის 
ერთ-ერთი მენტორი იყო თავისი დროის ბრწყინვალე ინტელექ- 
ტუალი, ფილოსოფოსი და თეოლოგი ირვინგ ბებიტი. სწორედ 

მან აზიარა ახალგაზრდა პოეტი აღმოსავლურ რელიგიურ აზრს 
– არა მხოლოდ იმას, თუ როგორ განესხვავებინა, ვთქვათ, მაჰა- 
იანას ბუდიზმი ჰინაიანას ბუდიზმისაგან, არამედ განუმარტა 
დაოსიზმის საფუძვლები, ძენი და ნაწილობრივ – კონფუციანუ- 
რი სიბრძნეც. ახალგაზრდა პოეტის ამ ორიენტალისტურმა 
შტუდიებმა ის შედეგი გამოიღო, რომ სტივენ სპენდერის 
თქმით, „უკვე 1922 წლისათვის ელიოტი კინაღამ ბუდისტად მო- 

იქცა“ |500იძი„ 1975: 20). 
ნიშანდობლივია, რომ აღმოსავლური რელიგიები და ფი- 

ლოსოფიური სისტემები ფართოდ იყენებენ პარადოქსს სასული- 
ერო პრაქტიკასა და მედიტაციებში, ხოლო რაც შეეხება ძენ-ბუ- 
დიზმს, მისი „ერთ-ერთი მთავარი და ალბათ ყველაზე მიმზიდვე- 

ლი პარადოქსი ისაა, რომ შეიძლება მთელი მისი ტრადიცია უარ- 

ყო და სწორედ ამ უარყოფის წყალობით, ისევ მის ტრადიციაში 

დარჩე“ |MმძიIIC 1993: 9). ისეთი ძენური პარადოქსები, (ცოდნა 
რომ არცოდნას ნიშნავს და ქონება – არქონას, ელიოტს პოეტუ- 

რად გაშლილი აქვს „ისტ კოუკერის“ იმ ეპიზოდში, რომელიც ერ- 

თდროულად იწვევს როგორც ამ აღმოსავლური სიბრძნის, ისე 
სოკრატეს ცნობილი ფრაზის („მე ვიცი, რომ არაფერი არ ვიცი“) 

და ქრისტიან მისტიკოსთა ნააზრევის ასოციაციას: 

10 მIVIVC VVი66I6 V0ს მI0, L0 66L „წ0-ნი VVჩ0I6 V0V მწC ი0#, 

Vის IოV5L 60 ხV მ VVმV VV/ნ6I061ი 1ჩ0I0 15 ი0 0C5L8მ5V. 

1ი 0Iძ6L L0 მIIIVC მL VV/ჩმ1 V0LI ძ0 ი0L Mი0VV 

Vი0ს (თV§5L 80 ხV მ VV/მV VVჩICი 15 LჩC VV2V 0 I|წი0წ”მიC0, 

Iი 0900 L0 0055055 VV/სმL V0V 90 ი0L 0055055 

Vის Iიყ5L წ0 ხV LხC VV2V 01 ძI50055055'0ი. 

Iი 0-ძ6L ჯL0 მIIIVC შL VVჩმL V0ს შIC ი0L 
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V0ს ოVყ5L 60 Lჩ”0სწი LჩC VVმV (ი V/იICს V0ს მI”C ი0L. 

#იძ VVი3LV0ოV ძ0 ი0L MიC0VV |5 1ი6 0იIV LMIიდ V0 ს MიCVV 

#იძ V/იმLV0ს 0VV/ი 15 VVნმLV0ს 9ძ0 ი0L 0V/ი 

#იძ VVხ0IC V0ს გIC 15 VVICIC V0ს 8IC ი0L. 

(რომ მიხვიდე იქ, სადაც ხარ და გამოაღწიო იქიდან, სადაც არა 
ხარ, უნდა დაადგე გზას, რომელზეც არ არსებობს ექსტაზი. 
რომ შეიმეცნო რაც ჯერ არ იცი, უმეცრების გზას უნდა შეუდ- 
გე. რომ დაეუფლო იმას, რაც არა გაქვს, უნდა უქონლობის 
გზით იარო, იმისათვის, რომ მიაღწიო იმას, რაც არ ხარ, უნდა 
გამოიარო ის, რაც არ ხარ და რაც არ იცი, არის ის ერთადერთი, 
რაც იცი და რასაც ფლობ, არის ის, რასაც არ აფლობ და სადაც 
ხარ არის ის, სადაც არა ხარ.| 

როგორც უკვე ითქვა, პოეტი ლიტერატურას მეტაფორუ- 
ლად რელიგიასთან აიგივებდა, თანაც მას მიაჩნდა, რომ მისტი- 

კურ და პოეტურ წარმოსახვას ბევრი რამ აქვს საერთო I6II0L 

1999: 382-93). საგულისხმოა, რომ „ისტ კოუკერის“ ზემოთმოყ- 
ვანილი ეპიზოდი, რომელიც ასე ბუნებრივად ესადაგება „ოთხი 
კვარტეტის" აღმოსავლურ ასოციაციათა ფონს, სინამდვილეში 
წარმოადგენს დიდი ესპენელი მისტიკოსის, სან ხუან დე ლა 
კრუსის (1542-1591) სახეშეცვლილ ციტატს ტრაქტატიდან „ზე- 
აღსვლა კარმელის მთაზე": 

(ი 0წ06L L0 მIIIVC 2L ხ6!იწ CVCIVLჩIინ, 

005IIC L0 ხ6 ი0ჯLჩ!იცნ. 

Iი 0წძ06L ხ0 2IIIVC მL Mი0VVIიწ 6VCIVLნIინ, 

005II6 L0 Iი0V/ ი0ჯიჩ!იცნ. 

Iი 0-ძ0L L0 მIIIVC მL Lჩ2L V/6–6/0 ი სიის ჩმ5L ი0 0იIC6მ5ს10, 

ჩის თV51 80 ხV 8 VVმV VM/ნჩ6I61ი Lჩ0LI ჩმ5L ი0 0I6მ5VI68. 

Iი 0წ90” L0 მIIIVC 2L LIVმL VV/ჩICჩ ჩის Mი0VV05( ი0X, 

წხის თხს5L §0 ხV მ VV/2V ზჩმL სიის Mი0VV05L ი0L. 

Iი 0”ძCI L0 შIIIVC 2მL LჩმL V/ჩICხ Lჩის 005505505(L ი0L, 

ჩის თყ5L 60 ხV მ VV3V Lჩ2L Lი0ს 005505505L ი0L. 

Iი 090” L0 მIIIV6 მL LჩმL VV/ჩICჩ ჩის მIL ი0იჯ, 

იის თხ5L 60 ჯიწ”0ი0სწხ LჩმL V/ჩICხი ჯი0ს მL ი0L. 
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(იმისათვის, რომ გახდე ყველაფერი, ისურვე, რომ იყო არაფერი. 
იმისათვის, რომ მიაღწიო ყველაფრის ცოდნას, ისურვე, რომ არ 
იცოდე არაფერი. იმისათვის რომ მიაღწიო იქ, სადაც არ გელის 
სიამოვნება, უნდა იარო გზით, რომელზეც სიამოვნებას ვერ და- 
იმგზავრებ. იმისთვის, რომ მიაღწიო იმას, რაც არ იცი, უნდა ია- 
რო გზით, რომელიც არ იცი. იმისათვის რომ მიაღწიო იმას, რაც 

არ გაგაჩნია, უნდა იარო იმ გზით, რომელიც არ გაგაჩნია. იმი- 
სათვის, რომ მიაღწიო იმას, რაც შენ არ ხარ, უნდა გამოიარო ის, 

რაც შენ არ ხარ! IIიჩი 0წLV9I0 CI055 1987: 78-79. 

ელიოტის ტექსტში, ისევე, როგორც ხუან დე ლა კრუსის 

ტრაქტატში, პარადოქსულია არა რომელიმე ცალკე სიმბოლო, 

არამედ მთელი პოეტური მსჯელობა, რომელიც ყოფიერების 

უზოგადეს პრობლემებს ეხება. ამგვარი მიდგომა დამახასიათე- 
ბელი იყო „ნეგატიური" (აპოფატიკური) თეოლოგიის უძველესი 

ტრადიციისათვის, რომელსაც ესპანელი მისტიკოსიც ეკუთ- 
ვნოდა. ამ მოძღვრების თანახმად, ღმერთი ცნობიერებისათვის 
იმდენად მიუწვდომელია, რომ უმჯობესია ის „ნეგატიური“ ატ- 
რიბუტებით განვსაზღვროთ (იმით, რაც ის „არ არის"), იმიტომ, 
რომ იმის ჩამოყალიბება, თუ ის რა ”არის“, ჩვენთვის წარმოუდ- 
გენელია. „ღმერთი იმდენად ყველა ჩვენი წარმოდგენის მიღმაა, 
რომ მხოლოდ ჩვენს მიერ მისი შეცნობის უუნარობა თუ შეგვიქ- 
მნის წარმოდგენას იმის შესახებ, სინამდვილეში რა არის ღმერ- 

თი“ (ILCLLსIIIგი! 2012: 57). 

ელიოტი ამ შემთხვევაშიც თანაბრად სესხულობს პარა- 
დოქსების ენას როგორც კათოლიკური მისტიკიდან, ისე აღმო- 
სავლური სიბრძნის საგანძურიდან, რათა „კვარტეტების“ მხატ- 
ვრული ფორმა არ იქცეს რაიმე „იდეის“ შეფუთვად, ხისტი დე- 
ბულების სახით ლექსის ზედაპირზე არაფერი „გამოჩნდეს“ და 
მკითხველს, უშუალოდ თქმულის უკან, თავისუფალი ასოცირე- 

ბისათვის რაც შეიძლება მეტი სივრცე დარჩეს. ეს სწორედ ის 
საგანგებო „ბუნდოვანება“, „ბოლომდე უთქმელობა“ და მრა- 
ვალნიშნადობაა, რომელსაც ჯოზეფ კონრადი მიიჩნევდა დიდი 

ლიტერატურის ნიშან-თვისებად |C0იI+მძ8 2005: 457). ცხადია, ეს 
თვისება მნიშვნელოვანწილად განაპირობებს „კვარტეტების“ 
მუსიკალობასაც, რადგან პარადოქსის საშუალებით, პოემის ენა 
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ხშირად თვით ლოგიკური ცნებითობისგან დისლოცირებულია 

და სიტყვის უშუალო მნიშვნელობა „მუსიკალურ“ პირობითო- 
ბას იძენს, საგნობრივ რეალობასთან შემეცნებით კავშირს კარ- 
გავს. 

ლვთაებრივ საწყისთან ზიარების „ნეგატიური“ გზაც „ოთხ 
კვარტეტში“ ისევ პარადოქსით მთავრდება, მაგრამ ეს ფინალუ- 
რი პარადოქსი პოეტურ მსჯელობაში „ნეგატიურ“ დებულებათა 

მთელ თანმიმდევრობას მოსდევას: სული უნდა „დადუმდეს“ და 
„იცადოს“ სიყვარულის, რწმენისა და იმედის გარეშე: 

1 52I09 L0 IV 50ყII, ხ0 5LIII, გიძ VV/3IL VVIი0VL ი000 

ჩწიI 8006 V/0სIძ ხC ჩ000 1I0L+ LჩC VV/I0იც LჩIიც; VVმIL V/Iხ0VL I0CVC 

ნ0L I0VC V/0VIთ ხC I0VC 0 LჩC VV/I0ინ LჩIიდ; LჩCIC 15 VCL წმIჯჩ 

ზყLLიირ ჩ2ILიჩ გიძ +ჩ0 I0VC მიძ Lჩ0 ი0(00 8L0 მII Iი ჯჩC V/ვIVიწ... 

იმედი და სიყვარული საგნობრივ რეალობასთან დაკავში- 
რებული სურვილებია. მათი განცდა ისევ საკუთარი თავის 

„დროში დაფიქსირება" იქნებოდა და, შესაბამისად, ისევ სამსა- 
რას ბორბლის კიდეზე ტრიალი. სრულყოფილების ამ გზაზე სა- 
ჭირო არ არის თვით რწმენაც, ხოლო ცნობიერება უნდა იყოს 

„ცნობიერება არაფრის“ (... Lი6 ოთIიძ I§ C0ი5CI0ყ5 ხსL C0ი5C10V5 0 

იისი(იწ), იმიტომ, რომ ჭეშმარიტი ყოფიერების გაცნობიერება 

მისტიკური თავისუფლების უკვე შემდგარი რეალობაა, ის მთე- 
ლი ამ გზის მიზანია და მხოლოდ დროის მარწუხებისგან თავის 
დაღწევის შემდეგ მიიღწევა. „წარსული და აწმყო მხოლოდ მცი- 

რედ ცნობიერებას თუ შეიცავენ. გაცნობიერება დროში არყოფ- 

ნას ნიშნავს“ – 10 ხ0 C0ი5CI0V5 15 ი0L10 ხ6 1ი LIო6. არსებითად, ყო- 
ველივე ეს ისევ ბუდისტური და ინდუისტური „სურვილთაგან 

გათავისუფლების კეთილშობილი ბილიკია", ანუ განწმენდისა 
და საგნობრივ რეალობაზე უარის თქმის გზა, რომლის შედეგა- 
დაც ადამიანი სამსარას ბორბალზე ტრიალს თავს დააღწევს და 
უზენაეს მიზანს, ნირვანას ეზიარება. ხოლო ნირვანას ზიარება, 
„მარადიული წამისა“ და „ლოტოსის გულში დაფარულის“ 
წვდომა – ქრისტეს, ან ბუდას ეპიფანია – ელიოტს ისევ პარა- 
დოქსის სახით წარმოუდგება: 
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50 Lი6 ძმ”Vი055 §ჩ2II ხ0 LMC IICჩL, მიძ Lჩ6 5VIII0055 LჩC ძმიCIინ. 
(და ბნელი იქცევა ნათელად, ხოლო უძრაობა – ცეკვად.| 

არსებითად, ეს პოემის ერთ-ერთი ყველაზე მკაფიო ფორ- 
მით გამოხატული გამოცხადებაა და მასაც აბსტრაქტული პა- 
რადოქსის სახე აქვს: ნათლად ქცეული ბნელი და აცეკვებული 
უძრაობა. ასოციაციური რიგი აქაც, უპირველეს ყოვლისა, იოა- 
ნეს სახარებასა და შივას კოსმიურ ცეკვას მოიცავს, ანუ აღმო- 
სავლურ-დასავლური სინთეზი აქაც დაცულია. მაგრამ ჩვეუ- 
ლებრივ, „ოთხ კვარტეტში“ ზედროულობა და მყისიერი მარა- 
დისობა მხოლოდ მინიშნებულია, ასე „პირდაპირ“ განცხადებუ- 
ლი არ არის. ბევრ ამგვარ სახეს გამოუცდელი მკითხველი უბ- 
რალოდ ვერც ამჩნევს კითხვისას. ეპიფანიის წარმოსახვა რომე- 

ლიმე ადგილის („ახლა და ინგლისი", იCV/V გიძ ნიწIვიძ), ან რაიმე 

ხმის (ფარული ჩანჩქერის ხმაურის, „+იC V0ICC 0! LჩC იჩ!ძძლი 

VVმL6II2II“), ან „უხმო მუსიკის“ („სიიიმIძ თყ5IC იIძძლი Iი ჯილ 

§ჩ-სხხ6იV"), ან ბუნების მოვლენის (,§VIIIი055 ხ0LVVC6ი LჩC LVV/0 

VIმV65“), ან სეზონური ანომალიის („შუაზამთრის გაზაფხული“, 

MიI9MIიLC 5§0IIი6) ხსენებით ხდება. ელიოტის პოეზიაში „ზედრო- 
ული მომენტი ძალიან სპეციფიკურ ადგილებში წარმოჩინდება, 

– წერს ჯუელ სპეარს ბრუკერი. – ის მხოლოდ გამოკრთის ხოლ- 
მე, როგორც რაღაც, რაც ამ ადგილთა უკან იმალება და ამი- 
ტომ, ეს ადგილები განსაკუთრებულ მნიშვნელობას გამოხატა- 

ვენ, ისინი წარმოადგენენ გზას ტრანსცენდენტალურისკენ" 
(8X00L6L 1993: 95). 

„ოთხ კვარტეტში"“ ამგვარი ტრანსცენდენტალური ფუნ- 
ქციის მატარებელი „ადგილი“ და ძირითადი სიმბოლური ხატი 
ვარდების ბაღია. როგორც ვთქვით, ის პოემაში ღვთაებრივი სა- 
სუფევლის სიმბოლოა, რომელსაც ბიბლიური ედემის არქეტიპი 

უდევს საფუძვლად. „მომენტი, რომელიც მასში გვეძლევა, 
დროში არ არის, ის დროის მიღმაა, მაგრამ მხოლოდ დროშია მე- 

საძლებელი ამ მომენტის მიგნება, რადგან „მხოლოდ ჟამით და- 

იძლევა ჟამი”; 

ზს+ იLIV Iი ი0 Cმი ჯი თიო6იLIი LM6C I056-ნმ!ძ6ი, 

ჩი თიო0მიLIი (ი0 მიხი0ს! VV/ი6I0 Lჩ0 წმი ხ0მL, 
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+ხ0 ო0ო6იL Iი ჯირ ძIმIწჩLV CჩVყICჩ მჯ §000ML0”მ1I 

ზ08 I6ი6თხ6C(0ძ; IიV0IV0ძ VVILნ 085L მგიძ წყLVL0. 

0იVV ჯხ“ისწი თოი Lთ0 I5 C0იფV0CI”0ძ, 

უნდა ითქვას, რომ უკვე დანტეს დროისათვის ვარდი 
ღვთაებრივი საწყისის აღმნიშვნელი ტრადიციული კათოლიკუ- 

რი სიმბოლო იყო.”ღვთაებრივ კომედიაში“ სამოთხე უშველე- 

ბელ თეთრ ვარდად არის წარმოსახული – მის ფურცლებში „იმ- 

ქვეყნად მოგზაური“ დანტე ძველი და ახალი აღთქმის წინას- 
წარმეტყველთა ნეტარებაში მყოფ სულებს და სხვა წმინდანებს 
სცნობს. მთელ ვარდს „ფუტკართა მსგავსად" ზედ დაჰფარფა- 
ტებს ანგელოზთა ურიცხვი დასი, რომელიც ღვთაებრივ მად- 

ლსა და სიკეთეს აფრქვევს. სამი ცეცხლოვანი წრისა და „წერ- 

ტილის“ (სი ინVსიML0) სახით, აქვეა პირველსაწყისი, რომელიც 
"მთელ ამ სურათს ღვთაებრივ ნათელს ჰფენს. ელიოტი ვარდის 
სიმბოლოს ჯერ კიდევ ”ნაცრისყრის ოთხშაბათში" იყენებს, რო- 

გორც „ღვთაებრივი კომედიის“ ასოცოაციას, თუმცა მანამ- 

დეც, "კაცის ფიტულებში“, გაკვრით არის ნახსენები „მრავალ- 

ფურცლოვანი ვარდი", როგორც „კაქტუსების მიწის“ პარალი- 
ზებულ მკვიდრთა ფუჭი იმედებისა და მიუწვდომელი ოცნების 
საგანი. 

ვარდების ბალი ელიოტისათვის მისტიკური გამოცდილე- 

ბის, ღვთაებრივი საწყისის წვდომისა და გასხივოსნების სიმბო- 

ლოა. თვით „ვარდი“, როგორც სიმბოლური სახე, „ოთხ კვარ- 

ტეტში“ ოთხჯერ არის ნახსენები და უნდა ვივარაუდოთ, რომ ეს 
შემთხვევითი არ არის. ის, რომ ვარდებთან ერთად, ბაღში ე.წ. 
„საჰასრარაც“ იფურჩქნება – ტანტრული ბუდიზმის „ათასფურ- 
ცლოვანი ლოტოსი“, რომელიც კათოლიკური ვარდის ინდუის- 

ტურ-ბუდისტურ ექვივალენტს წარმოადგენს – „მოწმობს პოე- 
ტის მიერ კაცობრიობის უჭკნობ ჭეშმარიტებათა ცოდნას, იმის 
გაცნობიერებას, რაც უნივერსალური და მარადიულია რო- 

გორც აღმოსავლეთში, ისე დასავლეთში“ (5II 2011; 51|. 
მართლაც, ეჭვს არ იწვევს, რომ ელიოტს კარგად ჰქონდა 

გაცნობიერებული ტანტრულ ბუდიზმში ლოტოსის სიმბოლური 

მნიშვნელობა, რომელიც, ტრადიციულად, მანდალას ცენტრშია 
განთავსებული და ტრანსენდანტალურ რეალობას განასახიე- 
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რებს. „ბერნტ ნორტონის” ლირიკული გმირი ვარდების ბაღში 
„პირველი კარიბჭედან"“ შეღწევაზე საუბრობს, რაც ბუნებრი- 
ვად გულისხმობს დანარჩენი კარიბჭეების არსებობასაც (ტრა- 
დიციულად, მანდალას ოთხი ”კარიბჭე” აქვს). შემდეგ შედის ის 

„ხ0X-CIICI6”-ში, რომელიც ინგლისური ბაღის ტრადიციული დი- 

ზაინის ნაწილია – კონცენტრირებულ წრეებად დარგული ყვა- 
ვილოვანი ბუჩქნარის ცეტრლური ბუჩქი. მისგან სხივებად გა- 
მავალი ოთხი ბილიკი თანაბრად ჰყოფს წრიულად შემოსაზ- 
ღვრულ ლანდშაფტს ისე, რომ ზემოდნ დახედვისას ის ოთხად 
გაყოფილ წრედ ან კვადრატად მოჩანს. ბოლოს, ლირიკული გმი- 
რი მზერას მიაპყრობს ამომშრალ გუბურას, რომელიც უცებ 
მისტიკური „მზის სხივებისგან შემდგარი წყლით“ ივსება. 
წყლის ზედაპირი „ნათელის გულიდან გამოსული სინათლით 
ბრწყინდება“ და მთელ ამ სხივოსნობაში „ნელ-ნელა, ნელ-ნელა 
ლოტოსი იწებს ამოსვლას“– იქ, სადაც ბუჩქნარში „უხმო მუსი- 
კა“ ისმის და სადაც „უხილავ მზერათა გადაკვეთაზე ვარდები 
გრძნობენ, რომ მათ უმზერენ“: 

1იჩ8 ყიჩიმ”/ძ თახ5!C ჩIძძვი (ი Lჩ6 5ნ“სხხიიV, 

#ტიძ ხჩ8 სი500ი CV6ხ0მIთი C”0550ძ, (0 Lნ6C I0565 

Lგძ Lი6C I00L 0 IIოCVVCI5 LჩმL მI6C I00M0ძ მჯ. 

50 VVC „ი0V8ძ, მიძ ჯLი6V, Iი მ10”იიმI იმL6Lი, 

#I0იი8წ Lი6 6თიხხ/ მII6V, IიL0 Lი6 ხ0X CIICIC, 

10 100M ძ0VVი IიL0 LჩC ძ”გ)ი0ძ 00CI. 

ხIV Lი8 ი00I, 9IV C0იCI6L%C, ხI0VV/ი 6ძყ0ძ, 

ტიძ L6ნ6C 0001 VVმ5 წIII6ძ VVILჩ V/მხ0I 0VL 0: 5სი!I6ჩL, 

#იძ LიC I0CL05 I050, ძVICLIV, თLIICLIV, 

Iი0 5VIწ2C0 6IILLCI06ძ ი0სL 0, ჩ0მ!L 0, II8IL... 

ის, რომ შემსვლელი, სხვა უხილავ თანადამსწრესთან ერ- 

თად („VVC“, „L66V'), ცენტრისკენ მიისწრაფვის, ბილიკს გაივლის 
და ლოტოსის მისტიკური ზეაღმოსვლის მოწმე ხდება, თავის- 
თავად უამრავი ინდუისტური და მაჰაიანისტური ასოციაციის 
აღმძვრელია. ვიზუალურად, ლირიკული გმირი ამ შემთხვევაში 
ბოდჰისატვა ავალოკიტეშვარას მისტიკური სრულყოფილების 
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გზას იმეორებს, სვლას მანდალის კიდიდან („კარიბჭედან“) მის 
ცენტრამდე – ლოტოსამდე, რომელიც ბუდიზმის ერთ-ერთ ძი- 
რითად ტექსტში, „ლოტოსის სუტრაში“ „დჰარმის“, ანუ კოსმი- 

ური წესრიგისა და ჰარმონიის ყვავილად მოიხსენება. მისკენ 

გზა გასხივოსნებისა და ბუდად ქცევის გზაა. „თვით ეს შიგ შეღ- 
წევის პროცესი – როგორც ფიზიკური, ისე ფსიქიკური ინტერი- 
ორიზაცია რეალობის მყისიერი აღქმის წინაპირობაა“, აღნიშ- 

ნავს პ. შრი. „ის თითქოს ტოტალური ამაღლებაა დროში შეზ- 
ლუდულ არსებობაზე, რაც საშუალებას აძლევს პოეტს, ღრმა 
რეფლექსიას მიეცეს დროსა და მარადისობაზე, დაბადებასა და 
სიკვდილზე, ტანჯვასა და მოქმედებაზე. ერთი სიტყვით, თუ 
ვარდების ბაღის სიმბოლიკას განვაზოგადებთ, ”ოთხი კვარტე- 

ტი“ შეიძლება აღვიქვათ, როგორც მანდალა, რომელსაც ერთი- 
ანობისა და მრავალფეროვნების გაცნობიერების ახალ საფე- 

ხურზე აჰყავს როგორც თვით პოეტი, ისე მისი მკითხველიც“ (5ი 

2011: 49). 

პოეზიაში, მუსიკაში, ან ხელოვნების ნებისმიერ სხვა დარ- 

გში ამგვარ სიმბოლურ სქემებზე, ან რიცხვთა სიმბოლიკაზე 
უამრავი ნაწარმოებია აგებული. ხშირია მათი ცალკე სიმბო- 
ლოდ, კომპოზიციურ პრინციპად, ან კონკრეტულ ხატად, ან 
თუნდაც დეკორაციულ ელემენტად გამოყენება. ამას მოწმობს, 

მაგალითად, „სამის“ (სამების) ყოვლისმომცველი სიმბოლო 
დანტეს „ღვთაებრივ კომედიაში", ან უკვე ნახსენები ბახის ფუ- 
გების „ნუმეროლოგია“, ან მანის „დოქტორ ფასუტუსის“ თავე- 
ბის ნუმერაცია, სადაც ანტროპომორფული სახით, ეშმაკი (პრი- 

ვატდოცენტი ებერჰატ შლეპფუსი) პირველად მაინცდამაინც 

მე-13 თავში გამოჩნდება. ოთხთავის სქემას ეფუძნება ფოლ- 

კნერის „ხმაური და მძვინვარება“, სადაც პირველი სამი ნაწილი 
პირობითად, პირველ სამ („სინოპტიკურ") სახარებას შეესატ- 
ყვისება, მეოთხე კი (იოანეს სახარების მსგავსად) მათგან მნიშ- 
ვნელოვნად გასხვავებულია. ჯოჯოხეთის, სალხინებლის და სა- 

მოთხის სქმას იმეორებენ „ძმები კარამაზოვების" ივანე, მიტია 

და ალიოშა, რაც რომანის სხვა უამრავ, მათ შორის ფაუსტურ 
ასოციაციებთან ერთად, იმაზეც მეტყველებს, რომ დოსტოევ- 

სკის სარომანო სამყარო (მთელი მისი სლავიანოფილობის მიუ- 

ხედავად) დიდი ევროპული კულტურისაგან განუყოფელია. ანა- 
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ლოგიურ სქემას იმეორებს დოსტოევსკისგან ძალზე შორს 

მდგარი ჯოისის მოთხრობა „წყალობა“ (“C+800”), სადაც დანტეს 

„ღვთაებრივი კომედია" (და მასთან ერთად, მთელი კათოლიკუ- 
რი საიქიო) ერთი დუბლინელი ლოთის ცხოვრების ეპიზოდით 

პაროდირდება. არქიტექტურულად, ჯვრის ფორმას ეფუძნება 

შუა საუკუნეების ქრისტიანულ ტაძართა დიდი უმრავლესობა, 

ხოლო აღმოსავლურ ხუროთმოძღვრებაში მანდალას განასახი- 

ერებს ყველა ბუდისტური სტუპა, ისეთი გრანდიოზული ტაძრე- 

ბის ჩათვლით, როგორიც ანკგორ-ვატია ბირმაში, ან ბორობუ- 
დური ინდონეზიაში. მსგავსი და ანალოგიური მაგალითების 
რიცხვი უსასრულოდ მრავალფეროვანია. რიცხვში, სივრცესა 
და დროში სამყაროს მოდელირების პირველსქემები უნივერსა- 
ლურია ყველა დროისა თუ გეოგრაფიული გარემოსთვის, სადაც 
კი ოდესმე განხორციელებულა ადამიანის სიმბოლური და ეს- 
თეტიკური აქტივობა, განურჩევლად იმისა, იქნება ეს ზოგადი 
მოფლმხედველობრივი წარმოდგენა, ინტერკულტურული ხატი, 
სახვითი ხელოვნების თუ პოეტური მეტყველების ნიმუში, „უხ- 
მო მუსიკის" ეს აბსტრაქტული პირველსქემები ყველგან სამყა- 
როს სიმბოლურ ხატს, მის მითოპოეტიკურ მოდელს 
გამოხატავენ. ელიოტის „ოთხი კვარტეტიც“ ამ გლობალური 
მითოპოეტიკური ტრადიციის განუყოფელი ნაწილს შეადგენს.



დამატება 

ტიინ MIX



I. ნ0M0ი00IC 0ICMV5I/: 

„5VVნნMნV /MMI0CMC IIIნ MICLIIIMC/Lნ5“ 

IL V25 Lჩ6 Lთ6 Vჩ8ი Lი6 Vისინ Iჩ/მCგი MV0ო6ი V50ძ 

L0 C6I6ხ”მLC Lჩ6C LII6იIIმI /65LIVმI 0, 88CCჩV5 

CVIყძ9, M/20L0/010-M000565, VI. 

LIMXC C.05L 0! I.5. 6II0L5 6C2IIICI 0005, „5V60ი6V მთიიცნწ Lი6 

Mწნიხიყფ2!0§“" (1918) მLLმCL§ მL6იLI0ი ხV I6წC(0იC05 (10 IთVLV0I0წICმ! 

0იI0% მიძ Lი6 C0იL”მ5L 0, ო0ძ0CLი 5ILყვLI0ი VVILჩ 1ჩ6 CVLნ90I0ნICმ1! 635L. 

LICVVCVCI, 25 წ. ჩ. L6მVI5 ჩმ5 00!'Mძ 0VL, „IხდC C0იL”85L I5§ CI6CმLIV 

§0იი0სჩIინ თიIC Lსჩმი მ §50I9Iძ IიCIძმიჯ( Iი მ ო0ძც,ი ხ?0LიCI მიძ ჯჩ6 

თხ/ნძბ, 0 ტ#-გიოლიიძი“ (LCმVI5 1932: 69). ნII0L იIმC6ძ LჩხC 0ი!წ/მიეხ 

წილო #05CMVIV5”5 0I2V Iი IL5 0IIწIიმ! C”6CL V/0ძIიცნ. Iი ოთ0ძიე”ი ნიცწII5ი, 

Lჩ6 ძყიLსმLI0ი 5მV5, „/Mმ5, | მ(თ 5LIVICM ძ0060% VVILჩ მ ო0IL8მ! ხI90V/.” 

(1იჩ86 §Iხყმყიი 0, 1ჩ იიი #00(050ი15 მ 5C0ი0 0წ 500CLმIIV 

მCC6იLVმ10ძ 5CჩიოთმLIC მიძ თ0CჩმიVCმI! მCLI0იX, VVჩICს, C0ი5!ძ6” (იც ჯLჩ6 

M0ICVგის (ოთიCმV0ი5, XICჩL 0ძლხ2მIV Lმ2LC დიIმ2CC Iი მ ნV”ილილმი 

წხ5ხმყყმიL 0 მ 50ს:ჩ0ნწი-ტომწCხმი CმიLიმ, 0L Iი მ ხ:M0Lი6I IV5L 

მიVVი6IC (ი Lი6 V/0IIძ. #§ მ თმLLCI 01 წმC, ილLიIინ „ჩმიი6ი5“ Iი ჯინ 

ი98ღC; Lჩ6IC 15 ი6ILი6I, მ C0ი5!5:6იL მCV0ი ი0L მ C0ჩCI6იL 010(L L0 ხ68 

ჩMიყიძ Iი IL; ი6V6ILიCI0655, L0C მILI5LIC 508C6 I5 ძ8ი56C6IV 00ჩნსVI810ძ ხV ჯLჩ6 

Cჩმ”მCL6(5. ჩიოთ Lი6C 00IიL 0 VICVV 0! LჩC „C0იLსლიLსა“, Lი6C VV0M0I6 5C0ი6 

I056”I)ხI05 ძ0(0CLIVC წ/7მნი6იL5 01 მ IIIთ ძI5Cმ/ძ0მძ ძს წინ ხი თ0იLმი6 

0I00C655: IL (5 000ი 0ი ხი0Lიჩ 5Iძ05 ჩმVIინ ი06ILჩCI მ I06ICმ! 5LმIL ი0I მი 

0იძ 2556Iხინ მიV 0055IხI6 ისLCისი0. Iჩ6 Iთმ20905 მ5 Lტხ0ს06ჩ L0”ი 0 0 

ჯიC C0იLCXLხ, 35 VVCII 25 02ILICVI2” 9550CIმLIVC ძCL32I!5 მI6 IიL8ი5IIMVIინ ჭჩ6 

M66IიC 0, წმწოლიLგI 00C-0ხLიი. ზVL ნი” ხი წყლიილ”მ!) 5Cჩიი2LIC 
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5LIVყCLVI0, ი0LჩIინ I5 VიILIინ Lჩ6 CჩმIმCL6I5 – LჩCII მCLI0ი§5 2მIC ხნწისწსL 

ძიVV/ი 0 მ თIიწოსო მიძ მI90 IIიIL6ძ L0 Lჩ6 იჩV5ICმ! 665LსI65, ხ09IIV 

ოიVვომიჯს, მიძ IIIIC”V. V%6L 1LიC ხითო |I5 „გომიმწყინ“ Iიჯგ”იმ! 

L6ი510ი, II0IV მიძ წV0L05ძV6: IL 580VV5 ჯჩ2L მ V06IV (ონი0”LმიL ომმი!ინ 1I§ 

VCIICძ ხლV0იიძ LჩC 0XL6წ/ი2! CX0I055)0ი, V/ი6I025 1ი0 0VL6I დ!CLსI8 

”წ6იიმწი§ ძი მიძ 5CჩხიომLIC, VVIნი ხჩ86 006050იმ605 ხCI!ინ IMV0IV0ძ Iი 

LIIVIმI, Iი5I9იIICმიL მიძ ჩიIICVV მიხ0ი5. LC „ში06ი0CM“ 5V/06იCV, VVILი 

ჩI5 IC65 VVI9CIV 50I0მძ მჩიმ!(L მიძ (იი გიო§ ჩმიყIინ ძ0MVი, 15 0მ”Iიწ Iი 

VVIIცფ IვVწხL6I., LიC V/მIხ6I ხწIიყ§ Iი 0”მინ05, II05, ხმიმიმ5 გიძ ჯLჩ06 

ი9:ჩ0V50 9Iმ005; „IიC V6IL6ხ”მLც" – გ თმი Iი ხი0VV/ი – „C0იL”IმCL5 მიძ 

C0იC0იL”მL05“; მ V/„ით გი „Iი 1ი6 50მიM15ჩ C800 LII05 (0 5IL Iი 5VV66ი6V”5 

Mი605 /5I105 მიძ %VIII§ LC LმხI6 CI0Lხ /0V6ILVIი5 მ C0ჩ(066-CV0“; „MმC%6CI 

ი8C ჩგხI!ი0VILCი, /IC2I5 მL LიC 672005 VVILი თი V”Iძ0წ/0Vყ5 ხშVV5“; „IხC ჩ05L 

VVIხი §0თ80ი0 IიძI5LIიCL /C0იV06I505 მL Lჩ6C ძ00XL მიმL“; „იც თმი VIII 

ჩ8მVV CV05.../LCმV05 LიC I00”ი გიძ #M6მ000მ/5/0სL5Iძ6 Lჩ6C VVIიძCVIV, 

I6მიI)ინ Iი”. Iჩ6 C0ი5LCIIმL0Cი§5 მI6 VმLCიIინ მII Lი056 წ”-9ით 2ხ0V6C – 

„CI00MV 0#M0ი მიძ Lი6 მი0C" გიძ LიC MმVლი L0წ0Lჩ6V VVILჩ ხ8მLი „ძIII 

მხ0V6”. IიI5 06იLII6 III6ICVგიL მიძ მგხ5ს(ძ იI!CსIC 6იძ§ VVIხი Lჩ06 

Mყჩხიყმ!I65 5§,იყIი იმმ 1ჩ6 C0MV06იL 0! LიC 5მCI06ძ LI6მIL, 5+მIიIინ 

#ტ#ყმიზთი0ი7/5 „ძ15ი0ი0VI0ძ 5ჩ”0სძ”. 

მი5ი!LC Lი6 წ-0(050V)6 Cჩმ2”მCL6I5 0! 5V60იCV მიძ 0L0MCI5 (0. 

ხ98/ჩ205, მL Lჩ6 V6IV 6X00ი56 01 LMI5 წ/0L05ძს6), LჩC ილ60 CI06მL05 მ 

„წმხი6, 9I00იV მLი050ჩ0(0. IL 500605 LიმL LჩC მVLჩიL, მ5 VVCII მ5 8I| LიC 

Cჩხ2გ”2CL0L5 0CVCCIV065 CVCIVLჩIიცნ VჩიმL (5 იმ000ი!ინ მ/0სიძ, მ5 მ ძმV-L0- 

ძმV /0სLIი6. Lი6 ი060ი 5L8IL5 მიძ 0იძ5 VVILჩ Lი6 CI00ი%V მ550CIმLI0ი05 0 

გტყმო8ზოი09ი75 თხიძი+ ხV CIVხ6თოი05L-მ: ხ06L”მVმ!, I6Cი6IV, თყხI906L მიძ 

ხI0ი0ძ C0ი5LILსL0 Lი6 ძII0CL C0იიხ0ი06იL5 0! Lი6 000ი2”/5 ძ08516ი, VVხI6ხ, Iი 

Lხი იყი 0 LნICC6 C0ი5CIIმ2LI0ი5, I5 ხიIიყნ I00M0ძ Vი0ი ხV ი6CმV0115 Iი 

C0Iძ ხI(090ძ. ჩ0/იჩმი5, IL 15 (0 156 ჩწ5L Lი6 Lჩ2L Iი LჩI9 ხირი წII0L 

6იი!I09V5 Lჩ6 მICჩმIC IXXVLი010წ6V 0 1იC თიILმI C0ძ§ 0! V6ყ0CLმLI0ი. Iი6 

§V5L6Iო 01 მILI5VIC 6X0I065510ი Iი „5VI66იCV მო0ინ Lი6 MIნჩLიცმ!65“ 1§ 

ხ250ძ 0ი Lი6 LXVLI9MICმ!| ივმLL6”ი 06 ძ0მLჩ მიძ #6ხLს, V/ჩMICჩ მCC0”ძIიყ L0 

1ოიო8%§5 C. წ”მ70,, C0ი5LIVC6§ LიჩC I”ILსმ2I5VIC ხ251კ 0, Lჩ0 მშICჩმIC 

სს MM 
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VVL09!0წV 0! ICILIIILV. IჩC მ550CIმLI0ი L0 #ტყგონცმიი0ძი”5 ძლიმLიხ #6ICI5 10 

Lჩი ILVმI 0წ თს/ძმიინ 3 IMIინ, ძCIწI6ძ ხV Lი6 ი”IოILV6 C0თოთსიIდ, Iი 

Lჩ6 C0ს0I56 0! VVICჩ ჩ8 §ჩ0სIძ ხ6C ”Cი10VCძ ხV 2 V0სინ MCI,, ჯჩV95 

1ისწ0ძყCIინ I6ი0VმLI0ი Iი L09MC IIC 0წ LიC L”Iხლ, Iი 0Iძი6I L0 მწწ0CL LსC 

(%ILIIIV 0 Lჩ6 0მ2(ხიჩ მიძ ICVIV6 (ჩ0 #60(0ძVCL0ი ი00ჯL0იLIმI 0წ ჯიC 

იგLსI6. ნCილი!იდ ჩწინსძ”5 70(6/) ძიძ 1000, 20'' 6CნიჯსსიV C0ლი8-მLIVC 

ICIIთI0Cი 2I50 ოთმIიLმ!ი0ძ 1ჩმL თხიძლ” 0წ Lჩ6 MIინ5, 50 ((0ძV006MLIMV 

06Cსჩიცნწ (ი 1ი6 !თმყIიმLVC LჩIიMIინ 0! ძIIლ0იL იმV0ი§ I6(00LCIV 

ძ6IIV65 წიიით Lჩ8 MLVმ! თს/ძ6L 0, Lჩ86 –”//თი! ”ძ1ჩმ6/, Iძ8იLIII0ძ VVILნ მ 

ICILIIILV 60ძ, C0იXILC0ძ ხV მ „ჩი”ძ6 0, ხ/0ლჩი0/5" (ჩ0ჩ06Iოთო 2005: 328). 

(ი იშოთIIIVC C00ი05CI0V50ი055, Lი6C MILყმ! თხწძი. 0, ჯი ძილ!ჩლძ MIინ 15 

თV5LICმIIV მ550CI!მL0ძ VVILხი Lჩ6 იმLVI”მ2! CVCIC 01 წ”6CVIVმI! 0L 86 IჩVხჩიი!C 

56ძს0იC6 0! Lხ6 50350ი5 მიძ C0ი50ძVCVXIV, 15 C0იი0CL0ძ VVILს Lჩ6C 

ძიემLჩ 0; Lხ6 ძიCILICღC5 0 LCILIIILV, მ5 VVCII მ5 VVIი 1ი6CI C0ი50ძV06იL 

წ65სII0CLI90ი. 

#5 1ჩC CMIVC IIი/ხლ ჩ0IVი6M ი0!ჰიL§ 0VL, „ლ: 1L”260ძV 0 

#ტყვთროიძი, წინ VI/ხიICხ Lს6 6ხIწწმხი 0წ Lი6 0060 I5 LმXM06ი, 9ძ68I1§ VVILი 

მ 5სხ)8CL V/ჩICი ო0ძი(ი I650მICჩ ი25 LII0ძ L0 CXიIმIი 25 L06C ”CII6CL0ი 

0წ გი მიCI6იL 5მCI0ძ IIL6. Iჩ6 CI66M LIმწIC ჩCI0 15 5მIძ L0 96CIIVC წიო 

ხსიომ2ი IM60I050იLმLIV065 0! 0I0იV5V5, 609 0 VCნ6L2Lც0ი მიძ 10CსიძILV; 

Lჩი ტ/ყვმოხოიიი LMLჩ I(50I/ ოთმV ჩმV6 0IIწIიმL0ძ Iი Lჩ6 IILV8I 0 მ I0C8I 

ჩიყთ 0წ LხC ყ0იძ. #5 Lჩ6 ძIVIი6 LVIინ 0” ოში-წნ0ძ ჩ0 იმძ 10 ძ!IC Iი ჩI5 

იწი06 L0 II56 მწმIი Iჩ MI5 V0Vიფ 5VCC0550L“ (წ0ICIიCM 1958: 28), Iი წმCL, 

ნII0CL ყიძ0”C2მM05 Lი6 5VიMLი05(5 0, 1ი6 0I0იV5VI5 IIVLჯჩ VVILჩ Lი6C 5L0IV 0წ 

#გყგოზბოილი. I#M6 500005 L0 ხ0 CX0I0IIინ Lი6 ILV8I IC015 01 თVLჩ, მ5 

Lჩისწჩ “Cჩ0CMIიდ” IL§ VIმხIIILV, ხV VVმV 0 VMნICჩ ი6 მCC0=0II5ი0§ Lიჩ6 

L25M 0 სIVთმ+C ხყხ0ილCL8II7მ2LI0ი 0! LჩC ი0ძი”ი 5(LსმL0ი5 ძCდ!CLიძ Iი MI5 

V0IVL. Iხლ ხ00ი 500005 L0 ხ06 5მLV”მL16ძ V/IIნ ოVLი; მიგ წიიით IL5 

ხსმძIIიიმ! ოხხმიიიICმ! თ0მიI)ინ, CVCIV 0ი6 01 IL§ CიმI2მCLCI5 C0იLმ!ი5 

გი მ2550CIმLIV6C ძCL2!! 1ი9ICმLიწ მ ისთხ0§! 0, თVLი010§1C8მI! 0I0L5, 85 VVCII 

მ5 მ C0(090I6X IIV%ხ0I0წIC2I 5Lწ0CLVII6, 8V VVმV 0! C0ი5LVყCLIიწ LჩC |0IიL 

5600ი060 VVIხი დლმ!VICიმხიი 0 5V660ი6V მიძ (66 ყიIილVი თთ0ი მიძ 

V0ოიმი 06 სი5006-VIV ხ60-2VI0L, IიVLIIIC82! VიIVCI581ILV 15 შCჩIC6V0ძ – მII ხნ 

Cჩ2I2CLCI5 0, Lი6 ი00ი 3IC IიMV0IV0ძ Iი ჯLიC 02I0ძ10ძ IILVმI 2CLIVILI05, 
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Lი056 მCLI0ი§ ხიI!ინ Lი6 6ოხიძ!ობმიL 0! Lი6 LვთIC0(იVIC Lხ6მLIICმ2I5 0 

Lჩ0 ჩიოთვმ! თVLიICმ! 5LVCLVI0. 

# გ წაL ხIს§ი, LიC თVLი010წICმ! 2IIIV5I0ი5 0, „5V66იCV გო0ინ 

LხC MICჩყიიყმI05“ 2IC ძ0იIIV6ძ 0( მიV 500CIIIC 2550CIმLIVC C0იი01მLI0ი. 

#ჩ0 წმიL LიჩმL ჩმCიჩ6C!I „ICმI5 Lი6 62005 VVIხი თVყიძ0/0V5 იმშVV5“, VIILნIი 

Lჩი წიმიი6VV/0IM 0 ძს! 6XL-მVმწმიL ხVL LმძIL0იმ! 006LILC5, Cმი ხ6 

06CIC6IV6ძ 25 მ ძსIC6 /მL0იმ! 000LIC Iომგწ0. IL 15 LIV06, LჩიმL IL იწ0CV65 

ხმ”ძIV 0055!ხI6C L0 IIIძ მი0Lჩ6L Cჩ2მწმის6! 5IიXVIIმI L0 LMI5 (ი მიV 0Lჩ6- 

ხ06CLIC LCXL, ხVყL Iხ- 00(C6იხიი Iი L8თო5 0, მი (ომ86 C”62LIინ C0ILმIი 

ლიიL0იმ! ხმCI9წისიძ, I§5 0VILC I6მ5IხI6 მიძ |905LCIწ6ძ. II5 15 ილ0VV მი 

Vი?”808(0ძ #6მძ6! VV0VIIძ C0ოი”წ0ჩმიძ LიC 00060, 1L0I V ხით Lჩხ6 ძI0CL 

ოთიხგიჩი”IC C0ეხნიიLმLიი I5 01 ძ0CI5IVC Iთ00”LმიC0. 0ი LიC 0იLილI ჩმიძ, 

ი0”L”მVშI 0წ ჯილ ხრიჩმVI0I 01 1ჩ6 5§მი06 წ3C%6| V0VIძ ხV ი0 ომმი§5 ხი მი 

Iი0-055!0ი!5LVIC 5MCLCჩ, ძ05I0ი6ძ I0L C”6მLინწ 0VიIV მ C0იCI0LხC Iი00ძ 0L 

ძI5005IL0ი. |L§ თმIი წყიCხ0ი I5 ი(0(0სიძIV 5Vთოხ0IIC ხ6!ინ ”მL0იმ!IIV 

ხI0ი6 (L0 ძI5CI05ს0I6C მLLჩ0 5მ-ი0 LIC: 

ჩმCჩ6CI ი6C ჩხIი0ლVILCჩ 

+625 LიM6 CIმ065 VVILი თ 0Iძ070V5 0მVV5. 

166 LV-VიIძ Iი Lი656C IIი65 I5 „L6მL5"; Iი ი0წომLIVC ნიწII5ჩ 1L5 

V§5მ66 V/VIხნ Lი6 V/0Iძ „წ”2005“ I5 ყიIოთმწIიმსხ!I0 მიძ 6V0ი (ი წII0L§5 L6XL, 

LიIა Mიძ 0წ VV0(ძ--ლითხI!იმLიი 50სიძა მIთ05: IIძIC0I0V5, ხ6I!ინ 

2650IVLCIV Iოთ0I00CIIV 2900(0ძ. #CLს8მIIV, LიC წ”8005, მ5 I, Cმ5VმIIV V56ძ 

Iი Lი C0იL0XL 0 LიC 00602, (00(050იL მ 5Vოთხი!C I(იმნ66C 0, 1ჩ6 

ჩწი”ო!ძმგხ!C ყ0ძ 0I0იV5V5, 25 0! 0ი0 0I LჩC (ომ|)0! ძCICI05 0 ICILIICV მიძ 

VIი6 ძიიMიწ. ზოიწIინ L0წ6Lჩ6- §6VCVმI 2550CI0LIVC 0I0L§ ხV ო0მი§ 0 

ლი6 5Iი9§16 (თმგწ86 I5 2 ”მ21ჩ6/ CჩმI2C(05LC ი0:ჩიძ I0I ნII0L მიძ ჩ6LC მ5 

V/CII, „მინ 0 Lი6 02005“ §IისყILგილ0VI5V IოიII0§ მ ისიხი, 01 

=VLი0I0ნICმI 0LIL5: წII5L 0, მII, 0I0იV5V5 I5 მ „ძIსიV”გოხიძვე“, 0, „ხ6 

V/ნ0 0იLC/6ძ Lჩ6 ძიიL LVVICC", 1.6. მ LVVICC ხიIი 60ძ. 00იC0 ძ0მძ გიძ 

ხხიი ხ“ისციIსL Lი II, LნMI5 ო0ILმI გიძ IC5სI”/CCLIVC 00ძ 0I' ICILIIILV CI05CIV 

I056(იხ!05 05III5: მ5 LI0(0ძ0LV5 იხVL5 IL Iი ჩI5 ”I//510/I605, „05III5 15 ჩC V/ხ0 
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15 CმIICძ 0I0იV5V5 Iი Lი6 CI060M LიინV6"“ (ჰიჩი§50ი 1978: 148). Iი ჩI5 წII5L 

IIC ჩ68 V/25 L0”ი მიმIL მიძ ძC6V0სI0ძ ხV Lჩ6 IIხ8ი5, VIჩლი Iი 0Iძ6CL L0 

05Cმ00 ჩწ0ი ჯჩ0იი1, ჩC VV25 LVIიყ L0 CიმიცC IიL0 მ II0ი, მ წი0მL გიძ მ 

ხსII. IC I5 იიჯმხI6 LჩიმL IL VV25 (ი ჯჩ68 Iთ2მ66 0 მ ხVII, LჩმL Lი6 IIხმი5 

CმსწL ჩიIძ 0, ჩIთ; Lჩ6ICL0(0, Lჩ6C ”მCL Lჩმ2L IL I5 MმCჩCI VVი0 I5 ხ0მწIიყ 

Lჩ6 C”მ005, 15 ში მ550CIმLI0ი ICIმ106ძ VVILჩ Lი6 Mვ236იმძ5, LიC 06C5LმLIC 

მძლთI675 0! 0I0იV5V05, ხV VVმV 0 VVჩICრ 5V/06ი6V”5 „ი!ნჩLIიყმI65“ გI6 

Lსწიმძ Iი(0 Lი6 V0ოთ06ი-065C0IL5 0! 0I0იV5VI5. #MCC0წ”ძIინ L0 Lჩ6 IVLხი, 

ნI0იV§5VI5 VVმ5 (06ნსIმII 560ი Iი LჩC6 CიომიხმიV 0 Lხ056 IიC(0ძIხ!V 

VI00L0V5 მიძ MV00IმCLIVC I209105 85 LჩCV, ნIVყიც0ძ Iი LჩC IILVმI 6CC5L251065, 

VV0VI9ძ ჯL6მL Lჩ6 ხVII§ მIIVC მიძ ძიVლისI LიCII II65ჩ წმVV. #5 წწმ26L 001იL5 

0VL, „Iჩ0 ”6იძI!ინ მიძ ძ6Vი0ს სიც CI IIVC ხსII§ მიძ CმIV65 მ0068L L0 იმV6 

ხძლი 2 #6ნსI2, Iწ6მLსIC6 მს სI0იV5IმC IIL65“ (წIმ76L 2009: 918). –3Cჩ615 

ხიმიცნ Lჩ6 9-2005 VVIჩ „ოსწ/ძ0ი0V5 08VV5" 15 მ CI6მI I(იძ!CმC0ი 01 Lი6 

MI56 0 მიI!თმ! (ი§LიCL5 Iი L96 Iი0ძ0ეწ/ი „Mმ6იმძ“ 0 „მმCCხვიL“ §6C 

§VIოხ0II705. /ML6I Lჩ6 L0მწინ 0, 200თო0”ჩ00MIC 010იV5V5, Lი6 Mმ6იმძე 

ძCV0VI0ძ LI5 II65ჩ 1იჩ6 5მიიC VVმV მ5, –მCX%CI, მიე0მწ0იLIსV 15 L6მ ინ მიძ 

ყწიხხI!!ინ 160 62005 Iი ნII0L”5 0006ჯი. 

IL I§ ი0 C0!იCIძ0იC6 LჩმL Lი6 MIმ0იმძ ჩM2CჩM%CI I5 ო06იLს0ი0ძ მ5 

ჩმVIინ „ოისIძი 095 დმV/5“, (0 VI0I6იC6 V56ძ L0 ხ0 გი იIწმი!C 

C0ი§5LLს8იL 0წ ჩი 0I0MV5Iმ. #CLVმIIV, მ2090”მLI0ღი 0I Lჩ6C 0”601მ5VIC CVIL 0 

ხI0იV5V5 ძ!ძ იიL 2L მII (ონ Iიი0C0იL #ICVCI5 მიძ თ6CVIV იმ55-Vიი6. Iი 

LC C0VI56 0” LჩC 6იLVC MI5L0IV 01 მიCICიX VV0IIძ, 2ძ0”მL0ი 01 0I0იV5V5” 

CVIL VI25 ი0L0II0CV5 (0L IL5 Iმ2Lი6I 5§%0Iი ვმიძ ხ!ი0ძLი!5;/ ”IVმI5. L66 

5ს”VIVIიყ მიიმI5 0” 1Lი6 მიCI6იL 5CII0L§ ძ05CIIხ6 Lიხ0 0V6VVVი6Iოთ!ინIV 

ყიI625ჩ60ძ ხ8მჩმMI0I, C0I!0CLIVC 6C5L8LC IIხ0ILიI5ი, თVწძ0მ.ა C0თოL6ძ 

Iი მ 5LმL6 0 მIC0ჩიIIC IიL0XICმC0ი მიძ Lი6 სILILიმLC 2907055IV06ი055 01 

სჩ იმწყიIხმსიყ თი0ხ. #L Lს6 CI0§56 0: გმიCI0იL LLი05, Lჩ0 0I0იV5Iმ5 

LCIIII06ძ 6V06ი Lი6 ჩითმი 508იმ2%0, მIსხჩიყნჩ #00ი00 IL5CIწ ჩმძ ი6V6, ხი0ი 

”6ი0M/ი0ძ L0I მიV ნმIVICVIმI VIIL0C 0I წ6იL0CI ხ6ჩ2VI0I CILი6I”. IILV5 LIVV 

IიძICმჯL05 Iი ”II510ჩ/ 0/ ჩ0/ი60, LჩიმL „წიოთ Lჩ6 Lთ6 VV/ხვი Lი6C IIL5 VV/06”6 

ჩ0Iძ ი(0015CVს0V§IV, VIნჩ თი მიძ MV0იოიმი თIX0ძ L0ნწ6CLჩ0, მიძ V/ჩლი 

66 IIC0ღი5C 0წC(0ძ ხV ძმIVი055 ჩმძ ხ00ი მძძძმძ, ი0 50L 0! CIIIი0ლ, ი9 

იძ 0 1ოოთიმ!Iს/, Vმ25 I6წC ყიმL6ოიLსმძ ... #იV0ი6C (0წV5Iინ L0 §სხოთ!L 
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L0 ლ0ხLიმწ6 0! ICIყCLმიL 10 ითი Cწო685 V/25 5Iმსნჩ+06/0ძ 25 მ 

5მCIIწICIმI VICL თ. 10 #0წმIძ ილLჩIიყ 25 I(0IხIძძლი VV35 მთ0იიცწ Lი90056 

0ი000!0 Lჩი6 5VთიიL 0 ICIICI0V5 მCჩMI6V6ო6იჩL“ (MI6V6I 1987: 86). 

VVILხნ #6Cწი(6იC6C L0 1Lჩ0 ლ0I0იV5905 IILVI2, 982Cი0! VVIხხ LჩC 

„ოს”ძCI0ს05 02VV5“ 25 VVCII 25 „Lხ6 I29V Iი Lი6 5002იI5ჩ Cმ06" LIVIი6 (0 5IL 

Iი 5V/66იCV”5 «00605, LV”ი IიL0 Lჩხ6 0მ/008!C Mმ06იმძ5. C0ი50ძს6იLIV, Lი6 

ძსს თიი ოთნმიხიილძ Iი Lი6 0060, 2მIC 00IL-მV0ძ მ5 LჩC 52LII05, 

მCC0ონმიVIინ 010იV5Vყ5 VVიCICმ5 LჩC 6იLIC IILVმ! წმLჩიიიდფ 0! 0056 

თი0ი მიძ VV0ომი #60”050იL5 მ იშ/0010ძ 0I0იV5Iმი ICVCI 1ი ჯLიC (ი16II0L 

0! 2 წ„/05ხმს/მიL 0I მ ხI0LჩCI. IL 15 0ხVI0CV5 LჩმL ჯიC IიLCII0I, C0V82IIV 

(656'იხIინ მ I065LმIIმიL მიძ მ ხ/0LიMCI I§ მCC6იLVმხინ Lი6 5Vოხი!IC 

ოთიLჩ5§5 0წ 3IC0ჩი0! C0ი5სიიL0ი, ლმVინ მიძ IIხ0ILიI5ი, თ0”C CI056CIV 

ICI2L0ძ L0 LM6 Lიმი6C 0: Lჩ6 ნ0I0იV5Iმი 06105. IსC MIგ6იმძ5 – M2CჩCI 

მიძ LიჩC 189V Iი Lი6 C30C 2:06 იიI5VIიწ Lი6 5§მიMი0 60815 (550 გიძ LჩC IმძV 

(ი Lი6 Cმ06/ #M”VC 5V500CL, 5060 10 ხლ Iი LიC IC626V0); ხ05!ძ05 I0CICIV, 

Lი0C5§C |I2ძ!05 2IC ი/”0ხმ”Iინ 1ი6ლი5C6IV05 წ0I LIMC 50C(IICC – LიCV შ”6 

ხI0LLინც L0 VIII 5V/V66იCV 0 „Lი6 ომი VVILხ ჩCმVV 6V05", VVჩ0 Iი MI5 Lყ-ი, 

LII65 L0C M066დ0 ჩIი156I, მV/მV წით 1ჩ6ღ0 მიძ „ძ0CIIი065 ჯLჩი ყხვოთხ!L“ VVILჩ 

Lჩ6 Iმ2ძV 1ი Lხ6 Cმი6. VCL, 5VIოხიIICმIV 1ჩ0 მCL 0! 59CIIMCC 15 Iი 

000”/მLი0ი, წ0” M2Cი6! 2IIC2ძV „L6მ(5 მL 1ჩ6 6Iმ005 VVIხნ თიV”9ძ0/0V5 

იმVI5“; იირმიVVნII6, 5VI66იCV, VVხ0ი, 5'იV9IIმი60V5I, 15 2 ჯ#2I”0010ძ 

#ტივომიიიი, მ ძიIწI09ძ LMIიწ I6C28ძV #0” Lი6 5მCIIICC მიძ მ ძCIVV 0! 

LCILIIILV, LსIი§ IიL0 მ L0Iი CIV5%1CI 0! 6C90605 0! მ 0მI0910ძ 0I0იV5ს5. 

#5 წ2”/ 35 5V006იCV I5 I05L გ 02I00ძV, ჩI5 0055IხIC თა)”ძ6L 0L #I5 

მა§ყომძ ძიმ:ჩ (§ ხV ი0 VVმV მ #IC-ლ0იძIVიი 0! ხI5 #05V(I6CLI0ი. 

5V/66ი-CV, მ „5მCIIIICC" L0 ხლ, 15 მI50 3 6(0L0650VC CმIICმLVL0, IV5L IIMC მ 

5V66იCV I00იLII6ძ V/ILჩ 1ჩ6 წმLმIIV Mი0ყიძიძ #ტყმორიიძი. Iი6C IILV8I, 

CV0ი I|ი Cმ256 0! VსIMVIII68ის, VIII ი6V6CI ხIIინ მხიVL მ 005ILIVC 0LILC0I0, 

ხლCმს56 Lი6C მCL 0! 5მCIIICC ჩმ5 1ს/ი0ძ L0 მ თი(6 ოხყIძიL Iი LLMI5 

C0იL6CXL. II ფ6იCL3I, 5VV06იCV მCL5 მ5 მ ძითIიმიL ჩ6VIC 1ჩ/ისწი LჩC 

0იLIM6 5ILVმLI0ი 0, Lი6 იი6ო ხიI!ინ მ ხ2მI0910ძ 50VCICIწი 0ი 0ი6 ჩმიძ 

გიძ მი 0Xი00CL0ძ §52CIIVIC6 0! 2 02I09100ძ IILVყმI ლი 1ჩ6 0:ჩ6L. #CLV2IIV, 

5VV66იCV 15 00IL-მV0ძ Iი Lხი-06 I(თმწIიმ(V წმ665: Iი 1ი6 ხიწიი!ინ #6 I5 

2550CIმL0ძ VVILი მი 206, მ 76ხI:2 მიძ 2 §I”2ILC, VVსII6C Iი Lი6 6იIიწ/გიჩ ვმიძ 
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(ჩ0 ჩიმ!C6 01 Lი6 ი06(ი IC I5 0I056იL0ძ 25 LMC ძVIინ #ყვმოვოიოიძი მიძIი 

Lი0 MიI9ძძIC 0! LC 0060 #06 I5 IძCიXLIII0ძ VVILნ მ CIV5LCI 01 62005. VVILნIი 

Lჩ6 5Vთხი!!C წწმმო6C6V/0”M LხჩI5 თ0რმი5 Lჩ0 LიI06 C(6/იმ! 107ო§ 01 ძIVIიC 

თმი!85-მV0ი – 700!0წICმ!, ხI0I0წICმ!| მიძ ხი0Lმი!Cმ!I, LMI5 0ი86 (070 

Lი0, მძძI!ინ IXVLჩICმI ძIთ0ი50ი L0 1ჩC 0060. LIMCVVI50, Iი LC მI”CჩმIC 

IV.ჩ0I0ონ6V, LჩC ძCILI05 01 ICILIIIIV მხ002I0ძ ხ0106 LიC ოთიIL215 (ი ჯიC 

ძIონ)I5C 0, ხიLმი!CმI, 200ო0(ის!IC მიძ მისი/000თო0,0%IC C”6მLVI05. I|ი 

5V/0606ი6CV”5 C0250, LჩCII 5((XIIმIICLV 15 2CC000I9II5ჩ6ძ ხV თ02ი5 0; 02”00)C 

მძმიLმL0ი 0 Lჩ6 თVLჩნICმ! იმLL6”ი5 0” ძ62Lჩ ვმიძ #6ხIILI). Iხ66 006(% IVII 

0! 9I00LV I0სV, L0წ0L006L VVIIსნ Lი0 თVIძ0(5 6CX00CL6ძ 0 მIIC62ძV 

C0ოოIL9ძ, I5 6XL6იძ!ინ (0 LჩC /6მძი, მ თ055მყ6 0ი I65VII0CLI0ი, V6L 

ი0იL ძ0მ5Lიძძ წი წსLს სI”IIIორიL. Iნ6 1LჩიოთC 0 ILCILIIIხ/ I5 0IL0ი 

ოთმიწიიმძ Iი Lჩ6 ი06თ ხVყL Lი6 იLსმ! 0! 1C(VLIIILV I(L5CIჩ C6XLI6IიCIV 

„ძ0ინ/მძიეძ" მიძ ძიVიIძ 0( მიV 02:ი05 I5 2150 LVწ”ი0ძ IიLი 2 5ჩ60C( 

ხ2მI0ძV. Iი6CI6 15 ი0 ი0IმCC I6CIL (0I I05VIII06CL0ი 1ი06I0, ხ0CმV56 მ IILსმ! 

ხსწი0ძ I(იL0 6I0L065ფV% VVIII იCV6CI ხ6მ! მიV 005ILIV6C (65ყVIL. 

Iხ8 8550CIმLIVC 5CყCLVIC 01 LიC ი00ი I5 მწწმიცნ0ძ Iი 5VყCჩ მ VVმV 

ჯჩმL Lი6 0I0C055 01 6მLIინ შL Lი0 (05LმVIმიL (Lჩ0 IILVმI „იIხხIIიდ“ მL ჯLი6 

II05ჩ 0 Lჩ6 MIII6ღ წხ0ძ) 0CCVI5 25 მ 02:09ძ!0ძ მCL CI Cითოსი!იი, 

2550CI8L0ძ VVIხი 1ჩ6 თხIძ6( მიძ I6Cჩ6CLV LმMIინ 0I2C6 მL L656C ხI0LIL%I; LჩC 

VIICLი 5ჩიVIძ ხ6C XIIICღძ Iი 0”ძCV L0 ხილ ცვLხლი მILC6IVVმIძ5. CL C0სL50, ი0 

მCC 0, თVIძი6! 15 ხმIინ Cი0თიო!Lმძ ლი Lი0 I06მI15LC 0L 'იმ”წმLIV6C” |CVCI 01 

Lჩი ი00იი – ჩმCიC! §5§ონV I6მCი05 I0I Lჩ6 682005, VCL 0ი LჩC ICVCI 01 

§VოხიIIC 2550CIმVI09ი5, LM6 Mმ26იმძ5 “VVILი თსხიძ0იიიV)5 იშVV5” L6მL მლმ!L 

გმიძ ძიVის, Lი6 7000ი0”იჩIC ხ0!0იV505. (ჩხ ოიომიL 0 იმ2'0ძ!IC 

Cითოსიძი I5§ 6თიი25!20ძ ი0”C ხ0C2V5C Iი წ2CL, MმC%CI I5 C0ი5სოთIინ 

C0ი50C”2L6ძ IIC5ჩ გიძ ხI00ძ 0 LიC ძიCILV/ (მCC0”წ9IიC L0 წ”256CI, Lი6C 

იმILICI08ML5 01 ნIოიV5Iმი წ”CV6CI§ ხ6II0VCძ LიმL ხV 0მLIინ Lჩ6 5მCIIIICIმI 

ჩI05ჩ 0” Lჩ6 VICVო, Lჩ6V, (IM 0I0იV5V5, VV0VI9 2I5950 ხ0C0ო06 ყ0ძზ“ე). 

ჩ0II0VIIინ LMI59 იმLLCCი, LჩC I2ძV Iი 1ი6 50მიI5ჩ C8206 IC2IIV 515 0ი 

5V/60ი6V”5 Iმნ გიძ IმLC/ 0ი – 5ILVIი§ Iი მ 000! 01 C0IL06 5#იIIL 0ი LჩC II00L, 

§5ჩ6C „ძ”მVV5 გ 5L0CMIინ Vჩნ”. VCL, C0ი5!ძ0IIინ Vჩ6C VVნ0IC 56L 0 5Vოხი!!C 

2550CIმVI0ი5, 1ჩI5 0XCCICIV IმC0იIC 0ხ5C0ი!C/ I5 ი0ლLჩI,იწ თიI0 ჯიმი მ 
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ხ2+0ძ10ძ „IILV2გI შძVILCCIV“, C0თ0XILL06ძ VVნIIC ძიIიMIინ VVIი6 (0L ძIIიMIი8 

C0ჩ(06 (ი ნII0L”5 000-): 

1ი6 00(50ი Iი LC 5იმი|5ჩ C306 

1II65 L0 5IL 0ი 5VV60იCV”/5 Mი605 

5I(05 გიძ დჩსII5 Lი0 Lმხ!0 CIიჯი 

CVCILსIი5 მ C0II06-Cსდ, 

ჩ00(წმი70ძ სი0ი LჩC წI00„ 

500 V8VV/ი5 მიძ ძი მVV/5 მ 5L0CMIინ სი90; 

#ჩ6 CV6ILVIი6ძ C0IL90 Cსი 2!50 მLC2CL5 მLL6იLIცი 825 მ IILLI8I VVIი6 

Cჩ3IIC0, 6X0CI055|)იც 1ჩ0 0I”6Iმ5LIC C0იჯL6იL5 0” LC CVIL 0” 0I0იMV5V5 VVნ0, 

ხ8Iიც მ ძCILV 0წ ძიყიM6ი #CVCI5 Cმი 01L6ი ხ6 0ხ56IV0ძ Iი ომიV 00IL”მI%§ 

გიძ 5CVI0CLVI65 VIIხი Lი6 Cყი0 Iი ჩI5 ჩმიძ. Iი5L6მძ 0I VVIიC, IL 15 C0I(0C 

LჩმL 0I2V5 Lჩ0 ICIC 0 მ IILVმI ძIIიL, C2V51ი6 6CXმILმLI0ი. IC 2550CIმLI0ი 

ICI2L0ძ L0 C0I(0C 2I50 0005 0VL Iი Lჩ6 ი00IL”მVმ! 0 მ „5II6იL თვი“ 

§Lმიძ!იც მL LიC VVIიძიVV+III, ძ(0550ძ (ი Lხ6 „ო0Cიჩმ ხ/0M/ი“ (თი0Cჩმ 15 მ 

50!L 01 C0IMI06) CI0Lი65. Iი6 ICმძ6I C6(5 მი0Lჩ0, თ0553606 მხისL LII§ 

თგი Iი LMC §IXLჩ IIი6 25 VVCII, VV0CIC ჩC I5 0V2IIწICძ 25 ვ „VCILCხIგLC“, 

Lჩ15 V/0”9 IთIVIინ 5ჩმIი II0%V მიძ წ”0L05ძ0V0. / იმIL 0 Lჩ15 2550CIმLIV6 

ხმCMყ9(ისიძ |I§ MIVCI ჩIმ2LC 0L LMI0 ძ0 Lმ ჩIმჯმ, VVჩICჩ L0ყ0Lჩ6L VVILი IL5 

05LI2IIC5 II0VV5 Iი ხ8IMმ7!, /#/ნმიწსიმ მიძ სისყწყVმV, IL ხმეIი 6V0ი 

ი0V/მძმV5§ ხ6სწ 0ი6 0, 1ი თი05L Iიხ0ი”მი: C0იL0(5 0, C0M:00 

ი0ძყიყიი. I, Iი LიC ძმV5 0” V0(C 0” Iი ჯიმ =თVL:ჩ0I0CთICმI) ი0მ5L, 

Cითოყი!ძი VVIხჩ Lჩ6 ძIVIი6 IVIILI8I VVმ5 C0იძVCL0ძ სჩ”იყნი VVIი0, მო0იყ 

ნII0L5 CიიLიოი0L8მIV 50CI6LV LჩC §5I(თIIმ( იI0C0ძსLC 15 მCC0Mი00II5ჩ6ძ ხV 

C0V”წ9C მიძ Lჩ6 C0იი0LმLI0ი Lჩმ! მიიმI6იLIV, ი0ჯჩხ1ინ "VIII ხ% Cხმიყ0ძ ხV 

Lჩ6I5, წIII9 Lი8 VV–0I6 V6I(56C VVI-ნ IიწიI6 (C00იV. 1656 0იIV ძ15C0/იმხI6 

ძIIნინ/იC6 I5 1ჩმL (1ხ6 025: VVმ5 II 0, ხყხნისინ #ი2550ი5 მიძ 

მ8თწI0655IV60655, VV0)6ICმ5 Lჩ6C 0I056ი( 15 წმLი6/ Iირ“L მიძ პიმსიCLIC. Iჩ6 

ჯიგIი ი1VL00C00CIC ძ6VICC L0I წII0L I5 (65ნVIწწინ Lო68-+6მIICVI65 მიძ იიL 

ჯი I0იMIC C0იწი0იLმL0ი VV/Iხი Lჩ8 ოთVხი0I06ICმ!| 96I0IV 0 Lი6 დმ5L. 

წV6ი1VმIIV, II0იV I§ ხ6იIიდფ 5ჩმI0ძ 6V0იIV ხ0LV/V60ი LჩC ლე25L გიძ (ჩი8 

ხი”856იL მიძ წII0L5 5V/66ი6V C0MLმI1ი5 Lჩ6 იმI09V 0ი CI0იV5V5 LჩC6 §8ო6 
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V/2V მ5 ნII0L 5 0I0იV5V5 ი0Iძ§ 5V00იCV Iი ჩIი05CIწ. IL 15 ი0L 0იIV L0CძმV 

ხჩმL VVIიC ჩმ5 LVIი0ძ IიL0 C0VL00, ხსL §§გწხილ წიი Lი6 LVLჩICმ! 085L, 

ი0:0II0V5 0I IL5 VI0IC0C0 მიძ I06Cჩლის, IL ტ8ჩ35 მIVV/მV5 ხ0ლ0ლი 3 50II0წ 810. 

“ი8 03I0ძ!C 56L 0 2მ550CIმLI0ი5 I5 C0ოი!ნოინმიჯიძ ხV LჩC 6CX0LIC 

ჩსI ილიV0ი0ძ (ი Lჩ0 წი IIი6 – ხმიმ!!მ5, II95, 0წმიც085 მიძ ი01ი0V56 

92005, 5CLV06ძ ხV LჩC VVგIL0L 10I Lი6 0I625VIC 0წ LჩC Cს510=00/5. C0/0CL 

წიმძIინ 0 Lი05C Iთ2005 VVIIხIი 1ჩ6 5Vოხ0IIC C0M16XL 0” Lი6 იი00”ი 

C0თ0ოთმიძ§ა 56II09ყ5 0ხ56IVმL0ი: Lი6 6Iმ005 ხCII6 ი0600558IIIV წ-0იიი მ 

წზნიჩის50 C000ი0I505 იი თ0'0 უი02მ(0ძ10ძ 00I!-ი-6L L0 ნ0I0იV5V5, 

0XხI+0551იყ8 Lი6 „წმი იც“ მიძ CIVIII76ძ „C0იV0(0510ჩი“ 0 LსI5 6C5LმLIC ძ6ILV 

1ი LჩC 005L-VICLCIIმი 50CI6LV. M6ისI0ინინ მი01ჩ0L 031:0ძ916ძ MV005L8515 

0 Lჩ6 ICILIIIIVV წ0ძ – ხმიმიმ5 VV0VI9ც Cმ956 მIო05L მ 5ჩ0CMIიწ წოთიმCL 0ი 

იზ C0ოი”მიმი§I0ი 01 ჯLჩ6 IC29ძ0I5 0! LიმL 00/0ძ. 0I0იV5V5, VVჩ056 

L2ძIყიიმI 00I-ი0ხ გ. „ხხ ჩნხმIIC ლი6“, „ხხC 0(0იL", „LიC ხ+ 

L05LICVIმI" 6LC., 1ი LMიI5 ი06-% I5 020091090 Lიწისყჩ Lი6 L”მძIL0იმ!IV 

0ხ560ი6 2550CI2LI0ი§5 ICI216ძ L0 LჩC დჩ2IIC 56206 0” ხმიმიმ5. 1ჩ6C 

მხხიძმილ% 0! 1ი6 VII (ი წნI0L5 0060 V2CIILმL6§ LხC ყწ0ი0!მ! 

(იVLი0I0CწICმ! ხმCMწწისიძ 0I ICILIILV: მიმIL წიიიი 9CI2გ0065, 0I0იV5V5 VV25 

C0ი5I9ძ0I0ძ LჩC ყი0ძ 0L 8II MIიძ§ 01 IIსIხL. I0წ6Lჩ6CIL VVIხხნ ხმიმიმი, LIIC5, 

§6CIV0ძ ხV LხC VVვIL6I 8150 I60I0506იL 0ი6 01 0I0იV5V5” მVმLმL5; მCC0(ძ!იყ 

0 ჩწ/მ70L, Lხ6 CI06CM5 C0ი5I00,0ძ ხIთ Lჩ6C C”6მLი! 01 მII IIVIL5 CXI5LIიდ, 

V6L ჩ6 V/მ25 თ0%LIV მ8550CI3L6ძ VVILი II85. Iი 5006 0წ CI0CL LCVVი05 ი6 6V0ი 

V25 თ0გიწV0ი0ძ 25 „”IC 0I0იV5VI5“ მიძ Lჩ6V VV0VIძ C2IV6 ჩI5 5CსIნLVI65 

CXCIV5IVCIV წII0Cი IIწ L6685 (§I876L 2009: 387). 

სიIV6I5მII72მLI0ი 0წ LიC 50CCIIICმIIV ხმიმI ხმCMCისიძ Iი ,5VV00იCV 

მოიიწ LL MIწიVინმI05“ 15 000VIძ9ძ ხV ით0იგ2ი§5 0” 2550CIმLIVC 

I0C0II6CL0ი 01 06 IიVLი60I0691Cმ! 010L5 მ5 VVCII: 5V/66იCV”5 იIნხVითმ!05 

მI6 ი0L 0იIV Lი0 MIმ6იმძ5 0' 0I0MV5ს5 0L ჯLიC 5VV06CLIV 5!იწIიც ხIIძ5 წაით 

ნII7გხლსი 8მ((6L ზ/0იMიIინ”5 ი060: 6705 მიძ Iმი2L05 (ი CII0L5 006LIV, 

25 Iი 006CLIC მIL Iი 806ი0„”8მI, მIC 1ი5602”შხ!0, ხს(L Iი Lი6 ყიოთ მიძ II0იIC 

მIხI5LC I6მIთ 0: იI5 ი0005 ძიმსი ხსწი§5 I(იL0 თVIძი, მიძ I0V6C – IიL0 

I8Cხ6CV. 1ჩ66 თმIი მ550CIმLIV6 (ოთ2გწ86 0I 1ჩ6 იIწჩLIინმI05, მიხგIL წიოთ 

ნIიL5 იCლიLითი0ხ0”მV 5IგიწV ოთლ0მმიIიწ 0 LI6 VV0ლ0ძ (ჩემი 0. 

“0705LILVLC”), 15 მI50 8550CI8ჯ06ძ VVILი Lჩ6 მიCI6იL C”I0CM თVLჩ 0” Lჩ6 „806 
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0, ჩხიII0თი6!), მCC0იLსმხინ თიI6 5L0ილIV 1ჩ6 ძიეთIიმის Lჯიგთო6 0 LხC 

ი06თ – LიC თიLII 0I VI0I6იCC, |6Cჩ6IV მიძ თყ9იძი!. Iი 186 5IXLჩ ხ00L 0L 

M6Lძ/70/0M0505, 0VIძ MV/IILC5, LიგL ჩი!I0ი1CI V/25 I200ძ ხV ჩ6I ხწიზჩ6L 

Iი-I8VV, Lჩ6 ხგIხმIIC MIიწ 0! IჩIმC0, I6ICV5, მიძ Iი 0”ძ0( L0 C0იC0მ! IMI5 

იომ, ჩ CVL 0VL ჩხI5 VICIIთ”5 ჯიიყ)ი. ჩ/0Cი0, Iიწსომ12ძ ხV ჩი. 

ჩყ§ვხმიძ”5 ძი0ძ გიძ I1ი50II0ძ I0I ICVCიცნ0, C0თო!LC6ძ CV0ი §”მVCL მ 

Cწიოიდ მიძ იმVIიფ VXIII69ძ ჩე, IიწმიL 50ი ILVIV5, I6L ჩ6IL ჩყახმიძ 02ჯ L(5 

0V/ი 50ი”5 I05ჩ. VVი0რი I6I/06V5 I62Iი0ძ LჩმL ჩC VV25 6IV6ი ჩI5 ძCმძ 50ი'5 

”IC5ჩ (0 ძIიი8V, ჩ6 ძI”CV/ 0სL LხC §V/0”ძ მიძ 5LმIL0ძ გILCI Lჩი6C 515LCL5 (10! 

ძ0იგსჩხ. წVL L0C ყ0ძე LVIი6ძ 0I0Cი0 IიL0 მ §VIმII0VV მიძ ჩჩII00%I IML0 მ 

იIწჩხინმ!6, /##CC0/ძIიყწ L0 ში01ჩ6I V06(5I0ი 0! 1ჩ6 LIVLი, ხიჯზი 5I5:05 

VC6IC C0MVCIL0ძ IიL0 ი!ნჩLIინმI65. 5IიC6 Lჩლი, I0II0VVIიფ LიC მიCI6იL 

LმძIხიი, ჯჩ6 იIნჩLIიცნმI05 0იIV 51Iიწ მL LMC LIთ6 VV/ხ0ი VI0I6იC0, თVძი., 

I8Cხ6IV 0, 0Lჩ6/ CIIთ 05 მI6 ხ0Iინ CითოთIხL0ძ. 

IიწIიILCIV CI00(-V მიძ L”მნIC 50Vყიძ 01 LჩI5 IXVLი, 1ი V/იICჩ 0იIMV 1ი6 

CVII IICჩL5 Lი6C CVII, მიძ ი0L CV6ი Lი6 5II6ჩM105ჯ CიმიC66 0წ 5მIVმ0ი 15 

ჩIიჯმძ სიი0ი, 5სI0II5Iი6IV VVCII 6C6005 LჩC 50IIIL 0! 160 5(LV2მL0ი წIV6ი Iი 

„95M06იCV მოი0იწ Lი6 MIნ6ჩVინგI05”. Iი6 00CLIL IიLCIიICჯმწიი 0წ 1ჩ6C 

„იVLჩ L01ძ ხV 0VIძ 15 V6CIV CI05C L0 ნII0L 5 0მI09IC 82CCიმიმ!I!3: 3CC0IძIი6 

L0 Lხიი ჩითგი 0061, ჩწ/0Cლი6 თVIძლ(5 იი, 5§0ი ძყინინ Lი6 0!0ი%V5Iმ8ი 

C0|ლხ”მL0ი5 (ზმCიჩმიმ)მ 1ი ჩ0ლი00). ჩწ/0Cი6C ი01561ჩ, Vხიტი ი/8იმიც L0 

L8M6 /CV6Cი06 )ი0ი IC/6Vყ5, ნVL 0ი მ C05LVVIC 0! მ Mმ6იმძ 0, 83CCჩვიX: 

„8V იIნხიLLჩM6 ძყ0ტი 16IL ჩCI იმIმC0, ხ/008-0ძ ი015C!! I0L Lი6 IILC065 0I 1ჩ6 

ნ0ძ, გიძ L00M ს0 1ჩ0 VV62ლ0ი5 0! LჩმL წ06ი72!0ძ ICII6I0ი. I6CიძLII5 0 VIი6C 

V//6მLილძ იჩ6” ჩიმძ; მ ძ60(5MIი V/მ5 ძ”მ00ძ 0V6L იCI I6CIL 51ძC; მ II6ხL 

)2მVCIIი (65+6ძ 0ი ი6. 5ჩიVIIძლ.. LIსILIინ 1 წისნჩ LიC VV0ოC0ძ5 VMVILჩ მ 

CICV/ძ 01 ილ, C0თიმი!0ია:, (L6IIIIVIინ, ძIIV6ი ხV ოთმძძილი!ინ წII6წ, ... 5ხC 

ძ?ი0550§5 ჩMII0M%! (00 Iი LიC 8მCCჩმიL Lგ5ხI0ი, ვიძ 5§სწწისიძიძ ხV LI9C 

მილ0ითიმიVIინ ხ0მIძ 0, 0:60, 82მCCჩვიL§ (95605 (0IMმ2Iძ IM0 1ჩ08 

V00ძ5, „..25 სწ ჩიყაჩმძ #ლ0”Vვ0ძ ხV V0ს, სზმC-ხს-“ (0VIძ, 

M6Lძთო0#M0ჩ0505, VI). IL |5 ი0LCVV0ILსV Lჩ2L LხიC მ550CIმLIVC IIიმყ86C 0, Lი6 

იწნიხინმ2165 ICI2L65 ნII0L5 0060 10 Cმ55მიძIმ75 |ისძ თიყწ/იIინ წიოთ 

ხხ #6I6VმიL LIმ86ძV ხV /#65CჩVIს5. 166 Cჩი(ს§ 0: ,#4ძთ/16/01090/) 

ი0თოლხმ%ა; ჩი“ ჩი”00ი05:095,„ C0ი60,ინ ხი, ლ0Vი წყხსინი მიძ 
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#ტყგონოი09ი7§5 ყილითწინ თVIძ8§., V/ICჩ Lი6 §VთხიIIC 1მო06იLმV0ი§5 0 

Lჩ8 იIყხჩხინმგ105, II VნICი ჩ0Cი6 I5 ოთისწიI!იყ ჩ6L ძ0მძ §0ი ILVIVI§ მიძ 

0ი L9V6 0:ჩ0/ ჩმიძ, I5 CმIII იყ ჩო სინ. 

#. L-გთIC0IVIIC 5C0ი6C LმMIინწ 0I8C0 Iი გ ხმიმ! C8მ(C6 ICმCჩ05 C05MIC 

518იIწCმი6C6 შიძ VიIV6CI5მIILV, 1L0I IL 15 IიIIV0I0ძ Iი Lჩ6 CIICVIმსლი 0წ Lხ6 

C0ი5LCIIმ8VI0ი§ მიძ Iი Lი6 ძიIIL 0! 5805. I–ჩ6 იIV2LC 5ILVმLIცი |ი 

„5VI60ი6V მოი0იწ 1ი0 MIნჩLIინმ!65“ Lსწი5 ი0 M20I6 მ 0IIVმL6 000, ხVIL 

IIM6 მ2II 0Lჩ6L |IიძIVIძყმ! ძიმთმ5 C0ი5I9ძ6/0ძ 0ი ჯLი6 ICVCI 0” MIIVLნICმ! 

წ0ილ”მII2მLI0ი. ნL6”იILV, ICVCმIIიც IL§CII (ი Lხ6C #0LმLI0ი 0 Lიჩ6 თოი00ი მიძ 

Lჩ6 LVVIიMII06 0' L06 525 C0იLმIი5 1ი6 5§მ(თ6 LV906C 0I 5§VიL9I0515 0! ნI05 

მიძ Iმიმ105 შ5 მგ 51იწIC VVICმL 5C0ი6 ძ05CIIხ0ძ Iი მ #705LმV/მIX, VVჩICჩ 

მI50 I6ი”6506იL5 მ ხI0LIICI. CI00LMV 0M0ი მიძ LიC 00წ მLC VCII6ძ ხV Lხ68 

CI0LI95; Lჩ6 „5:0”/თV“" ოთ00ი „5IIძ05 VVC5LV/მVძ“, „ხ0ლმLი მიძ Lჩ6 ჩმVლი 

ძი გხიVC", 6C. Iი ნიწII5Iს 5066Cხ 0წ Lხ6 ხიდიი!ინ 0წ ჯი 20“ 

ინიLსV ი„5I09II VV65LVVიIძ" 0L „ნი! VV65LVVმIც0" ს56ძ0 1L0 ხრლ 

0იყდხი0ლია:!5LIC 6X0IC55)0ი5 0! ძლმLი 0L ძVIინ, 50(00L0I16 IIMC 600!წIმი – 

„LმMI0C მ ICLLCI (L0 Lი6 მიC05:0(5). 1I0VCC 15 VI5Iიწ IL Iი მ 5Vოხ0IIC 

ოძმგი!ინ (ი ი 6იძ 0, „Iჩ6 00მძ" (0Vხ!!ი6I5, 1919), VVი6ILC LM6C 5ი0VV 

0” ძილCIIი06 15 ”2II ინ სხ0ი Lი6 V0M0IC C0VყიL”V 0 IICIმიძ, L0 თომM6 C2შხIICI 

Cიი“რV C0ი:0ოი!216 0ი „560LVიც 0VL 0ი ჩI5 )0ს”ი6V VI65CVმ“ძ." ი 

5VCჩ მ C0იML6XL, მ IIს60, იX2V99V LI0 96 I2 ნI2გჯმ, LCVVმ”ძ5 VV/ხICხნ ჯი ოძ0ი0ი 

15 5IIძ1ინ, I5 0(656იL0ძ 85 LჩC „VV0516-ი „IV6I“ 01 Lი6 5LVX. 

Iი ნII0L”5 0065, IV5L IIML6 (ი LიC L-მფ0ძV 0” #65CMVIV5, თVI”ძCI5 

მIC იCVCL 0II9CLV 00IL”IმV0ძ, ი0L C0სიLინ Lი6 #0მწინ CIV CV წმჯმIIV 

V0სიძიძ #ტლნმოვოიიი, ხლIინ ი0მ(ძ ხიV0იიძ LჩC CI050ძ წ623L05 CI Lჩ6 

იმ2IმC0. IL 15 0იIV LიC Cჩ0LV5, VVMICხ ძ9I5CV5505 LჩC MIყIძ06“ L080L%6L VVIL 

C2553იძ”გ2 სLგიინ ოიVწიIიი CII6C5, 2II I”0II0V66Cძ ხV CIV:6ოი05L”მ”5 

C0ოომ0იჯმIV 0ი Lი6 ძ00ძ§ 5ი6 იმძ C0იILL6ძ. IL I5 CხVI90V5, LIIმL ჯხ6 

თიყიძი6IL 15 IC8მIIV LმMIII8 0I2C6 Iი LჩC L-მ600V, მიძ 50 IL ძ005 Iი CII0L”5 

00060, მIწჩისნწი 1ი Lი6 IმLLCL IL I5 C0ი0ILL6ძ Iი MC იმ+0ძ!C თგიი6! – ხV 

(გინ Lილ 982005 VMVIIნჩ ჯი „ოხყიძმილს5ა დლმVV5”. Iი LიI59 006-, 

#ჩდგოვოი0ი 85 VVCII მ5§ 5V66იCV I5 –6:50MIIVIინწ თმი!0!Iძ თმ5ძს05 0 

ნხI0იV5V5 მიძ §0 15 Lხ6C V/მIL6I, ი6იი6,წIინ 0VL 01 Lჩ6 ხI!V6 VVILი Lი6C IMVVIს, 
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C0I6C, 62085 გიძ დნმILIV Lი6 სმი ძ”0550ძ (ი „ო0Cჩმ ნ”0VVი", ხიIიწ Lი6 

§5Vოხ0I!5 0I 1იხ6 §მIო6 §5Cმ106. 1%6 ი!ყჩLინ3105 გმI6 5Iიდ!იყ 0MიIი0V5 50ი6§ 

0VCI #ტწმო6ოი0ი”5 ძლმძ ხიძს" Iი Lჩ6 „ხI009ძV VV00ძ“, 10“ LჩC VICCIთ§ 01 

I|8Cჩ0ი VII იCV6I II56 I(0”ი ძ0მძ. IიC IILC CCI2L0ძ L0 ჩI5 ძ02ჯ%ჩ 15 მ (2156 

MLყმ!, CითოთVყხი!ძი ხიIსინ მი (თო0”მ! 02#/09V 0! §0”VIინ C0ძ: წ0იL მ!! 

მCიხიი5 მI6 მCC0ოიში!0ძ ხV C0M%%00 ძIIიLIინ მიძ I6Cჩ6IV ძყსწინ Lჩ6 

სი0ძი”ი „0!0იV5Iმ“, იCIძ Iი ში Iიძ0C6იჯ 09I3C0. Iი6ICწ0I0 

#ჩ8 იI!წჩაიდლ2გI05 2(0 5ინIინ ი0მL 

Iჩხ06 C0იV0ლიL 0! LიC 52CI0ძ IICგIL. 

#იძ §გიწ VVILიIი Lი6 ხI00ძV V/009 

VVჩ0ი #იგმომოიძი CI9ძ მI0სძ... 

IL I5 ი0LმხI0, Lი2მL ჯჩ6 იIნჩLIინშ!085 მIC 5IიწIინ ი6მ! Lხ0 C0MVC.L 

0( LიC 5მC/0ძ IICმIL, 1LჩI5 ხCIიC მი მ2550CIმL0ი 0! CიMხII5L მ5 1ჩC 

/65ს/I06CL6ძ Cდ0ძ 0 ICIXIIL/. 0ი Lიჩ6 0Lჩ%C ჩვიძ, (ხ6 §Vთხი!IIC Iიიმ2605 

I6I2%0ძ L0 010ი%MV505 ხ0C0M06 მიი0მI0იL ჩ0/0 25 VVCII, (0” #Lირიმ 58V05 

Lჩ6 ილრგ!L 0, (იწმიL 0I0იV5V5, L0წი მიმI!L ხV LჩC IILმი5. Iთოთ0ძ!მLCIV 

მIC”V/გIძ5, 760V5 იVL5 0!0იV5V5” ჩ0მ!L 1ი ხI5 Lი!ნჩ მიძ IმLCLC ლი, 6IV65 

ჩIო ხსხი მი6VV 0L ძ6IIVCI5 ჩIIი ხ2CM L0 ხიIიწ. IC ჩწი2!0 0! ჯირ 000” (5 

ძCIIხ6”/2XCIV 006ი, მიძ ხV ი0 თ0ემი5 5(თ01C – Lი6 0055IხIIICLV 01 ”0ხI!“Lჩ 15 

იიმიI(05L%6ძ ჯLჩხ/00ს9ჩ Lილ 2550CI82L0ი5 0! CხჩხიI5L მიძ 1Lჩ6 ჩ0ივმL 0 

ხ10იV5V5, ხს(L Lჩ6 6იLIIC 2550CIმLIVC 5V5L6I 15 (ოხს0ძ ხV ხხ 50ლიხიL 

II0იV: 1ჩ6 #05)”I0CV0Cი VV25 0055!,ხI6 ხთL IL C0სIძ ი0L ხC I6მII20ძ, 

ხძიCმV50 LC 5მCIIIICC IL5CII LIIი06ძ L0 ხ68 მ დხმI0ძ9V. #ი !თგდIიმIV L-0ყ806ძV 

0! LჩI5 MIიძ VIIII ხV 2II ოთ6მი§ LVIი IიL0 მ MმICC 2L მII LIი065 მიძ (ი მII 

CIICსი§LმიC05: C0ძ I§ ძ0მძ მიძ 0LIV Lჩ6 იI!წჩLIიცნმ!065 მI6 I6LLIიწ „LჩიCI 

IძსIძ 5IIVიყ5“ L0 5ხმIი #ყმთო0ბოი00%75 §ჩI0სძ. 
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I. IIნ Cს)65I 0 54Cი 66 IIMIნ IM 

„„0ყLMნV 0.” IIIნ MIჯდ!“ 

ნI0L”5 „I)0Vყ”იC6V 01 Lს6 M201,“ VVნICჩ ძ0იICL§5 ჯი0 |0V”ი6V 0 ჯ1ი6C 

„VII56 თინი წწ0ი0თ Lჩ6 625L" (MIმLL. 2.1) L0 V/0 (5610 1ჩC ი6VV/-ხი,ი CიII5ს, 

IიმM95 ი0 მL-6თო0L L0 I6C09IICმLC LჩC ძC18I1!5 0' L0V6C ხI!ხIICმ! მCC0VიL. 1ი0I0 

I§ ი0 თომისი0იი 0'/ ჯLი6 Cმ5ხ6-ი 5LმV, Lი6 იი06Lიცწ VVILი LI6I0ძ9, ხი6 01(0”ი8 

0! CIL5, 0L Lი6C წCVCIმLI0ი LიმL LC M2VC! 5ჩიIIIძ I06Lსი ჩიოთო6 ხV მ 

ძIილიL I0CსLხ0; Lი6CIC 15 ი0Lჩ!იყ 0! Lჩ6 LIII9ხL L0 ნ§9VიX 0I Lი6 ი1255მCI6 

0, ხჩი I(იი00C0იჯე. Iი Lი6 ი000თ, მL6იL0ი 15 10CV50ძ 0ი Lჩ6 VVმV IL5CI/- 

Lჩი ჩმIძ§5ჩ!ი5§ 6იძყI0ძ გმიძ Lჩ6 ყიC6“LგIი 808! ის!5V0ძ ხV LჩC MIმწI. 

#ჩ8 ხIჩ 0, CჩიI9C 15 ონიL0ი6ძ 0იIV Cმ5V8მIIV: „Iი6”(C VVმ5 მ ნIILი, 

C0ILმIიIV, / VVC იმძ CVIძ0იიC0 მიძ ი0 ძისხ“ (II. 36-37). IნC ი06-ი, Lი6ი, 

I15 იი იმIIIV გმხისL 1ი0 |)|იყIიCV, ი0იL მხისL LჩC ძ0ი5LიმLI0ი. I66 06050CI 

მCი0ხყიLს, 0ი 1ჩ6 0Lჩ6I ჩვიძ, C6M06ი25!705 L9მMC მIIIVმI I1ი 10წV5მ16ით გიძ 

ზ6LჩI6ჩ8ი. "II LიმL MმLიCVV 5მV§5 I5 LჩმL „Lი6(6 Cმი2C VVI56 თ6ი წ0ნი 

ჩი 06825L (0 )0IVყ5მI6ი, 58VIინ, VVი6I0C 15 ჩ6 Lჩი2L I(§ ხი(ი MIიყ 01 ჯი6 

)6V/§? წ0I VI6 ჩმV6C 5060ი ჩხI5 5LმI Iი Lი6 6მ5L, მიძ VV6 მI6 C0ი)6 L0 

V0I5ჩIი ჩო“ (M2LL 2.1-2), წხ6 იმ/”მLIV6C LჩმL I5 50 წმი”!IმL ჩ0იი 

Cჩონხიმა (05LVგI) C0თო05 წიო 62წV Cჩინსგი V/IIიყნი მიძ 

CCCI065Iმ5LICმ! LმძIVI0ი5. IM656 50VIC05 6იIICჩ LჩC ხIხIICმI 28CC0VIXL, VVILი 

ო05( 0I Lი6 0ოიიმ5)5 0ი Lი6C მIIIVმI მL Lი0 თგიცწ06! მიძ Lი6 /#ძ0”/მLI0ი CI 

Lიხ06 M8მ0%I, თშ)0! თი0LIწ§ Iი ხისი IILCIშIV მიძ VI5VმI მIL. 

#5 Iზხლიძ იმ§ I, 1Lხხ M0მV Cმო86 0Iიხ0, წიოთ ჩ005მ 0. 

M050ჩ0ჯმი1მ, მიძ 1ჩ6V იმძ ჯL0 L”მVCI Lიწ0ს6ჩ მ Vმ5L მI0მ, 0(05V ო მხIV 

VIხი მ MIIძ VVIის6I. Iი I5I3CI იი CიM5სთო25 5006 LV0 1ჩ0იყ§მიძ V8მ!5 

მწ0, Lჩ6 VV6მწჩე, თV05L ჩმV6 ხლ0იი V/მ”ოთ, ხ8Cმ2V56 Lხ06 5ჩ00ჩ0/ძია, (0 

Vჩინი Lი6 მი86!I მიითყიC0ძ LიჩC ხILჩ 0წ CMII5L, 5LმV0ძ VVILჩ L6C6II II0CCV5 
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0V6წიI0ჩL. #5 ”I0C0Iძ0ძ Iი LC 6050CI 01 LVM0, „Lჩ0LC VV6IC6 ი 1ჩ6 §8თ8 

C0სიLIV 5ი6ი0%ი6I/ძ5 გხI!ძI!იც Iი 1ჩC წICIძ, M6Cი0!იდ V/მLCჩხ 0V0I LჩCII II0CM5 

ხV იI6ჩL“ (2.8). (ი 628I”IV CჩII5გი 50VIC05, Lი6 #”/გხIმი ჩ0ი!ი5VIმ I5 2I50 

ოთმიL0ი0ძ 25 2 0055!ხIC 00!იL I0I LჩC M2გ6/5 ძრივLს!C, მ C0იი06CL0ი 

VVMICჩ ხ08Cმ-ი6C იმIL 01 IმL6L 8550CI8მLI0ი5 0! LჩC Mმ06I VVILნ ხ00M5 01 ჯი6 

0Iძ I65ხ%8თიიLს, იმIVCVIმIIV 1ჩC ჩ§მ1ო5. Iი Lი6 L„მძILI0ი, Lჯჩისყწი ი0L 1ი 

LC 9050CI5, LიC VVI5C ი16ი VV0IC C0ი5!0ძ6CI0ძ L0 ხ6 MIიდ5. #5 ი0%0ძ 1ი 

ჩყეIთ 72, „I66 MIიფ5...5ჩ 81! ხ”Iინ 0/656იL5:; LC MIიყწ5 0 5ჩრხმ მიძ 58ხმ 

(9V000509IV, იIIიC6ძ00§ 0 #VმხIმ) 5ხმ!1! 0I6L §IIL§. V6მ, შII MIოC5 5ჩმ1I 

IმII ძიV/ი ხ6წ0CLC ჩIოთ: მII იმLI0იM5 §იჩმ!!| 50”V6C ჩIო (72.10-11). 

Iი 6I5)მ, #/მხI!მ, გიძ I5”2CI, IL ძ005 ი0L ი0წთმIIV §00VV Iი VVIიL6C+V, 

50 8მ550CIმLIიწ CჩიI5Lომ5 VVILჩ C0Iძ VVCმჯLიCL 5ჩ0სIძ ხ06 500ი მ5 იმIL 0! 

იი,ხჩიი ნს/0002ი 205:იCVIC5 ლხ6I 50, ი0L 0, CიწI5Vვი მ05:ჩ0LLC5 Iი 

ყლი0”მI. Mსომილს5 ი0”ხიმზიი ნს“0ლ00მი მIL5L§ ძიი!C Lი6 MმLIVICV 35 

0CCსწწხIინ |Iი 5ი0VVV VVIიLრ,. 106 VV0II 0წ ჩიხიL მზ”ს6წიCI LჩC ნIძი-, (0. 

Iი5§LმიC0, ძ0ი0ICL5 LიC #ძი”მLI0ი 01 LჩC MგდCI მწმ)095(L LჩC ხმCMნ”იყიძ 01 მ 

5CVC(6 0სLCჩ VVIიL6” |8იძ5Cმ(00, VIIIსხი 80:ხიI0ჩიეთ Iი ჩ8მVV 5ი0V,. 1606 

VVIიჯ6I I5 მI50 500VVV 1ი 8”V6C9ი6I5 IMVძ5§0C/C 0/ Lჩ6 IიM0C6იL5, VIჩICჩ 

ომგმი5 LიმL (XMხ90L იი”ხიზ“ი ნს'0იი08მი§5, Cჩი5სომ5 VVმ5 2550CIმ10ძ VVILხი 

C0!ძ მიძ 5ი0V/V. Iი 0Lჩ6CL VVიIყძ5, Iი Lი6 ნს/0008ი ICIIთI0Vყ5 L-მძIL0ი, Lჩ6 

ხი 0, CჩიI5L I5 0ICC0ძ0ძ ხV §5ხIIIL02I მიძ ლ0ჩV5ICმI C0Iძ 25 2 10”თ 0” 

გიVICIიმIი0ი 0! Lი6 C0IიIიწ §მIVმLI0ი. 5I=XII2IIV, ჯი 09 I05Lგი0იL 

ძიგყყჩL გიძ ძლ50/L 26 MCV Iომწ05 5V6ნ0065Lინ6 Lი0 ICVლIმLიი 0 

მი08მ”მიC06 01 წიძ. ნVL 6II0L/5 0V/ი I6I6I6იC0 L0 Lი6C CIIომLC C0იძIL0ი§ 

01 Lჩ0 |)0VVიCV 0, ჩI5 MმCI 15 იიL ხისიძ L0 CILჩMCI LჩC ხIხIICმI Iიიმ06CLV 0L 

LიხC ძ05CIL 0” LჩმL 0, LჩC ”ICVVCI/ გიძ ლ0დიხLიო5LC 18იძ5C2005 0, ჯLიC 

I-გIგი M8იმ2155მიC6 მIL. Iი მ 1914 IიLLC” 10 Cიიწმძ /IMCი, წII0L 

CX0ნI6550ძ #MI5 მძო!მგLიი წ0I Lი6 V/0IM 0, ხხჯიჩ გიძ ნI6თI5ი 0Iძ 

MVIგ5LCL5 (ნII0L 1988: 41). LICVV/CV6(, I0I LჩI5 ი060C, იC LV”ი5 L0 მში0%-ჩ06L 

ი0ი,ხიტ/”ი6/, ხი6 ნიCII5ხნ ი(6მCჩ6! LმიCCI!0L #იძI”CVV05. ხ6 205LIICLIC 01 მ 

C0!ძ Cი”I5Lომ25 VVმ5 VVI9CIV ჩCIძ Iი 56VCI0C6იჯზჩ-CლიLVსIV ნიწIგიძ, მიძ Iი 

M5 MმLIVILV 56”თო0ი ი0I6CმCჩიძ ხიIი(!ი 130005 | იი CჩI5Lთო25 ნV6C 1622, 

8ს8I5ილი #იძი6V/65 0”/2VV§ 0ი +M6 C0Iძ VVC21ი6” 1ჩმL მCი0თიმი!0ძ Lჩხ6 
)ისწი6V 0 Lი6 MIგწ–) წინო Lჩ6 685L L0 10”VI58I6ჩი): „Lმ5L VV/C C0ი5!ძCI ხჩ6C 
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ხი 0 1ხCIC C0ლი!იცწ, 1ხC 50250ი 0” L6C V0მL. IL Vმ25 ი0 5სთიოილ. 

ხნI06I055. # C0!ძ C0თIინ LჩCV იჩმძ ი! IL 2მL ხჩI5 LLო6 01 LიC V08მ„, IV5L Lი0 

V0I5L LთC 01 LჩC V02L L0 L8MC 23 |)0ს”იCV, მიძ 6500CIმIIV მ I0იწ8 |0VIი6V. 

C VVმV5 09060გ, Lი6 VV/6მLი6CI 5ჩმI?, 66 ძმV5 5ჩ0IL, ჯზი6 5ყი წმ”ხი05(L 0 , /ი 

§0/5LICI0 ხ/VII10II, Iი Lი6C V6IV ძ0მძ 0 VVIიL0L“ (#იძ/CVV0§5 1841: 257). 

1ი6Iოთომწ68V 0' #იძI?6VV05” 50/ო0ი ხ6!0იც5 L0 ჯიC თ მIი Cსწწ6იL CV 

ნწიყI5ჩ 006LIV. M0ILჩI00 წIV6C VVმ5 C0L”0CL Iი 5სნწ05Lინ ჯიმL „–00LV 

Cმი 0იIV ხ8 „იმძი 0სVL 0! Lი0 0Lჩ0L 000015; ი0VCI§ 0სხL 0” 1ი6 0(ხ6” 

ი0V6I5. LIL6”მLVIC 5ჩმ2005 IL5CII, მიძ I§ იიL 5ი200ძ 06XLC-იმIIV“ (წV”V6C 

1966: 97) ნიCჩ005 მიძ ჯი282L28IICI5 CI „LჩC V6(V ძი0მძ 0 VVIიჯიI“ Cმი ხ8 

L-მC0ძ (ი თმიV 60695, IიCIVძ9Iინ 5სCჩ 9IV0I5C VVCIM5 25 MIIIL0ი”5 „0ი 

Lიხ6 Mი”ი!იც 00 CჩII5L 5 MმLIVICV“ (1629) მიძ CჩI5Vიმ ჩ0550LLI 5 „Iი Lი 

ზIC02M MIIძVVIიL6I“ (1872). MIძV/Iიხდ., V”ხნიLი06L ხIC2L 0L ძიმძ 0! VVII9, I5 

გიმI060Vყ5 L0 LC „VCIV ძიმძ 01 VVIიLი;“, 6506CIმIV §IიCC მII Lი656 

I-იი2805 მI6 სიI:0ძ ხV Lი0 CიიI5%თმ5 ოი. (66 Iიიმ96 VV25 პ0ხ/0ნII8L06ძ 

ხV VVM. LI. #/სძიხი (ი ჩI5 CI6წV „Iი M. 6იი0IV 0I VV. 8. VC2L§" (1939): 

LIC ძ!58000მL0ძ Iი Lჩ6 ძ0მძ 0I VVIიხ0(: 

I0666 ხI00L5 VV6IC წ070ი, 160 მII00IL5 მIო05L ძ856C(L0ძ, 

#იძ 5ი0V/ ძI!5ჩწწყVI09 LიC ისხ!!C 5LმLV65; 

1ჩ8 ო6(/CსIV 5მიLM (ი Lი6 ოიხLი 01 LჩC ძVIიც ძეV. 

VVჩ2მLI)ი§წწსიი0იL§ V/C6 M8მVC მწI66C 

10 ძ2V 0,” იI5 ძ62Lჩ VV235 მ ძმIM CCIძ ძმV. 

IიI§5 (ი IL§ LVIი 15 CI6მLIV 6Cჩ00ძ ხV #Vძი0ი75 წII6იძ )0500ჩ 8-0ძ5MV 

ICI LII5 CI066V 0ი LიC ძიპLი 0L I. 5. 6II0L ჩI6იი5CI(/ (1965): 

LC ძ!იძ 2L 5Lმ8IL 01 V03შV, 1ი ჰ)მიV2IV. 

LII5 I0იL ძ00( VIIიCჩ0ძ |ი I”I05L ხV ჯი6 5L-66LIმიოი. 

1ი6/0 VVმ5 ი0 LIი6 წ0I იმLVIC L0 ძI!50IმV 

Lჩ0 5იI6იძი0L5 0 ჩ0, Cჩი-60წ6”8%LV. 

8ზIმCM VIIიძ0V/ხ8ი95 5ჩწმიX თVLხCIV Iი Lი6 §5იCVV. 

Iჩ0 C0I0'5 L0CV/ი-CII6I 5009 ხ0ი6მLჩ LMC IIცჩL. 

/#IL CI0551ი85 ხVძძ!I95 5LIII6ილძ IიL0 IC6 (8(0ძ5MV 1968: 196). 
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ყიIIMC #ყძლიი მიძ 8/0ძაMV, ნI0L ძIძ იიL I0მძ ჩI5 ხიიო VVILი 

IიLICმLC (ოთიIICმL0ი5; ჩ0 5(თ0IV ხ0”-0V0Cძ მ 025532606 ჩწიიო #იძ60CVV05” 

§0”ი0ი. IMI0 Cჩმინ85 #იძი/06VV/065” „I66CV“ L0 „VV06,“ LჩV5 LCIIIიყ Lჩ6 5LCIV 

წით (Lი9 III5L 06(50ი. Iი6 ი00თ I5 2 ძიმთმVC ო0ი0!10ყწყ6 ხV 0ი6 0! Lჩ0 

MIმCI VVხ0 I6CIმL05 მ 5ჩ0IIILVმI LსწიIინ 001იL (ი ჩI5 გიძ იMI5 Cიოიმი!0ი5” 

IIV05. 

„# C0!0ძ C0%იIინ VVC ჩმძ 0 Iს, 

ჰა5L ჯინ 6 V/015L თ6 0 LიC VCმL 

ჩ0L Lი0 )0LIი6V, მიძ 5VCჩხ მ I0ი8წჰ0ს”ი6V: 

60 VV/2V5 ძ60ი მიძ LიC V/06მLი-I-6I 5ჩმ!ი, 

+%ხ6 V6VV ძ0მძ 0I VVIიL86/.“ 

ნIიL C00ი00500 LიჩC 0000 მ2ILC” იჩI5 C0იV0/5I0ი 10 #ინ!0- 

CმLჩიიICI§ით, მიძ IL ICII6CL§ მ C0I0C0I6X 6Cი20LI0იმ!| 5§LმL6 0, თIიძ 0ი 1ჩ6 

V6ICC 0, ოვMIინ მი (ომი”LხმიL ძ0CI5I0ი. ILI5 I5 0I0I6CL06ძ იი Lი6 ხ56სძ0- 

ხIხIIC2! 010L: ხიC ძვიყძCL5 01 Lნ6 Mმ2წI5 5Vოხი!IIC )0ს”ი6CV მშ(C ძ06დICL0ძ Iი 

Lჩ6 წიწიი 0წ 05VCჩ010წICმI L6ი5I0ი მიძ ი0LV5ICმ! 5VIწ6/IIილ5. #5 M0იმ!ძ 

1მოლIIი 0ხ5CIV05, „IL 15 მ ხ000 მხისVL მ |)0ის”იC6V მიძ მIIIV8მI, მ ი08ი 

მხის(ს C0იV01510ი. IL 15 შ C0ი5Iძ6I6ძ, ი0L 06C5L0LIC, 5§მ18თო0ის. 1ი0 

6ოი00ივ! 00VVCI 0, Lი6 0008/ი II0CVV5 5L0ი(დIV, ხVL IL I5 ყიძ0წნწ0იეყიძ მიძ 

ჩ25, 06”ი82(05, L0 ხ0 ძIVI0Cძ“ (I გორი 1997: 142). 

“ჰისწიCV 0 LიC MმწI“ 15 მი 6XC00LI0იმIIV VVCII-C0905Iძ6(0ძ 0060 

VVILჩ. მ ხIIIIIმICV CმICVIმ2LCძ Iი1მC6-5LIVCLVI6. ნII0L VVმ25 Lი6 006L 0 

C0ი5CI005ი055; მ5 V5VმI ჩხIა ხ05L VV0IM IC0I650იL5 მ C0ი5CI0V5 

IიLCII06CLსმ) გმიძ 6ოიV0იმ! 6წ%იILCL, ვიძ მIო05L ი6VCI მი Iი50წმL0ი 

0I0VI9ძ0ძ ხV Lჩ6C VV/მVM/მ”წძ IიV56 0, იმIV6 0006LV. 

Iი იხI5 ოროი0!(მI I0CLVIC 0ი V062Lა, ნII0L 081505 1606 Iიი0(50იმIILV 

„9 Lჩ6 00CL VVჩი0, 0VIL 01 ჩI5 Iი+L8ი§06 მიძ ი06'(50იმ! 6X06II6იC6, I§ ვხ!C L0 

CXნI055 მშ წ6ი6L8მ2I LIVLხ; ”06LმIიIინ მII Lი6C ხმIVICVIმIILV 0' LჩI5 6X00I16იC0, 

L0 (ომM6 0” IL მ წ6ი6IმI 5Vითხ0I.“ (6I10L 1999: 201). 

VVILი გII IL§ §Vოხი!IIC მიძ მ!IIV§IVC C0080!6XICV მიძ IC XVLჩICმ! 

წნრი0/მII2მL0ი, ხხ6 0000» ძ0იICL5 LMC მ50I”მLI0ი 01 გი 10ი9IVI9ძV8I 50VI ჯ0 
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C60ძ მგI!იიწ VVILს Lჩ6 50I/L0მ) 5VIICIIინ5 LიმL მCC0(ი0მიV LჩმL ძ9V06§L. 6 

ი0/50იმ! 5(0სმაV0იი 0, LიC ი00ი) I5 96ი06”/მI26ძ 50 Lჩ2L IL 15 ხმICIV 

”0C0წიI72ხI6 სიI655 0ი6C I5 მVVმIC 01 ნII0L5 C0იVCI5I0ი მ5 1იC LV”იIინ 

00!იLIი #15 II/C. 

წიიით Lჩ6 VICVV/00IიL 0: ნII0L5 006LILC CV0I!IVLI0I, ხილ ი00ი» I5 

5I6იIIICმიL 25 მ L/მი5IL0ი I9იიი LჩC მ550CIმLIVC 00IVი0ი0იV CI #MI§ 6მILIV 

ხ068LIV L0 Lჩ6 6თი0LI0იმIIV L6ი56 006LIV 01 Lი6 5IიწI6C VCIC0. IL 15 IIMC მ 

ხიძნნ C0იი0CLიცნ Lი6 Iოლი0/50იმI 006LIC5 CI C VVთძ5LC Lძოძ VMVIი ჯიC 

მიმ7იყწV 006'50იმ! მიძ IV6 ი0ძ LIL6IIნI09ს§ Cთი0LI0ი ”მ9I!მL6ძ ხV /5/- 

VVCძი085ძ0V.6 006ი 15 V/IILL6ი 1ი VC/5§ IIხIC, VVIხი ”ჩხVხით 56L წიიი ჯილ 

ხითიი!იც ხV LC CILმLI0ი წ/7ით #იძICVI05, VნICი I5 0ი6 0I LიC ძCVIC05 0 

LVI”იIინ IL I0L0 მ 1006LIC VVჩ0I0. Iი0 ძიმვთმხVC თ0ი0I0წV6C 01 LიჩC თიმწV5 15 

9ყიიI6 მიძ 5L”გIნჩLჩიIVV/გIძ, გIთ05L L0 Lი6 00IიL 0, იმIVC Iი Lი6 L#Iწ5L 

CიI50ძC, VVჩ06I6 ჩ6 Cიიიოი8ი(L5 0ი Lჩ06 )ის”ი6V სიძ6LმM06ი მიძ 50005 L0 

ხC სი5სI6C 0! IL§5 ”CICV2იC6, 

VVILხჩ Lი6 V0IC65 5,იყწIიც (ი 0სI 68215, 5მVIინ 2L LნI5 VV05 8II ICIIV. 

L0V/6V6I, Iი LხC ი6XL C60150ძ0 Lხ0 თოთ00ძ 011ჩ0 იმ””მLს0ი Cჩმი805. 

LMმVიინ C0თო6 0VL 0 1ჩ6 5§ილ0V მიძ ძმIMი90855, Lჩი MI269I I6მCჩნ მ 

L06/იი6/მLC VშIICV, 5ი%IIIიფ 0” VCყ6LმLI0ი. 

VVILი მ სიი!ინ §C6მ8ი% მიძ მ V2ვL6LI-ი!! ხიგLIინ Lჩ0 ძმIVი655, 

#ტიძ LიIVC6 LIC05 0ი L-C |0VV 5MV, 

#ტიძ ვი 019 VVსILC 6C0V5C წ8მII000ძ მVVმV Iი 1ი6 ოთ0მძ0VV. 

Lჩ08ი VV6 Cმიი8 L0 მ LმV0წი VVILნ VIი6C-IC28V0C5 0VCI LიC IIიLCI, 

5IX ჩმიძ5 მL მი 0ი0ი ძ00„ ძICIინ 10L 016C05 0 5IIV6L, 

#იძ წ00L MICLIინ LიC C6(იი0LV VVIი6-5MI05. 

ი6 V/ჩM0I6C 0 LჩI5 60I50ძ06 15 „C0ICLC VV/ILჩ ხIხIICმ! გიძ CVმიყCIICმI 

2550CIმVI0ი5. C0იიIინ 0VL 01 LჩC M05LV ი!ნჩL IიL0 Lჩ0 L6Iიო00”/2LC V8მIICV, 

VIნICჩ 15 „V06L, ხ0!I0VV LიC 5ი0V/ IIი06,“ LჩMI5 5Lმი7მ 2IIVძ05 L0 Lი06 

0055MხIIსVV 0! 5მIVმLI0ი, 5IიC6 V/2L6L Iი 1ჩI5 C0იL6XL (5 Lჩ6 §Vოხი! 0 

I0ძლოისიი. IICIC მყმIი, Lჩ6C 5იCII 0” VCდ6Lმსიი Iი ნII0L5 IიმყI!იმLი0ი 
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IIიM§ CხII5L VVILნ Lი6 მ”Cჩმ!C CVIL5 0” Lჩი ძVIინ მიძ ”05სII6CL0ძ 00ძ5 0! 

V6ეყლLმV0ი (-#LVI5, #ძიი!5, 05III5, 6L მI.), V/ჩICი (ი ჯსწი ჩხიL§ 01 Lი6 

/065VII0CCV0ი. 1ჩ6C ძ00! 01 LჩC ”(0მძ5!ძC LმV6C6”ი VVი6IC LიC MმVI 5006M 

5§ჩ0IL6L 15 მძი0”ი0ძ VVILს VIი6 ICმV05 (I VVIიLCII), VVიხIIC Iი Lი6 LმV06”ი 

IL5CII LჯიC ძICC 15 Lი/0Vი მიძ 5§00060ი075 (066L მ/0C VLICMIინ Lი6 0”იიLV 

VVIიC-5MIII5. 

ტი I(ი6X060I0იC0ძ (62ძი, ოთმV ი0( I0CC60წი!I22 1Lჩ0 ICIIC10V5 

§VხL06XL§ მიძ Vიძლ0”სიი065 0 LიI59 60!50ძ0, ხVL Lჩ0 იი0თ IVCV082!5 მ 

ოთმ5L0IIVI IV56 0 V/იმL MIIIC6მ ნIIმძ96C VV0სII9 Iმ0LCL #I6”CI L0 მ5 MI6700ჩ0ძიჩV), 

0” Lი6 ოთომი!05LმL0ი 0 5მCI6ძ I68მIILV Iი CVCI”VძმV „ხIიწმი6“ 0ხ|)0CL5 

მიძ CVCიXჯ5 (6IIმძC 1987: 12). LხC ძIII0/8იC0 I5 LჩმL ნII0L”5 ჩI6-00ჩ070/65 

ძი იიL IთიIV მი ვხ5L”მCL 5მCIმII7მCI0ღი 0, 0ხ|0CLი; (ი§L6Cმძ Lჩ6V C0იი0CL 

Lჩი Iთიმ06IV 0 LიC 00060) VVIს LიC 500CIწC 5CIIნLVIმI 5C0II05 0L Lი6CIL 

ძიLმ2II5. 0L 6Xმ2I929II6, 2 ICმ2ძCI თI9იჩL ი0ჯL 00VC0IVC LჩC LშV6(ი ძი00! 85 მ 

5Vოოხი! 00 LჩC 5მVI0X;, ხყL Iი Lიჩ06 90506C| CჩII5L 500მM5 01 იIIი56I/ 25 ჯი0 

ძიის: „I გი ჯLი6 ძი0!;: ხV ო86 Iწ მიV ოვი 06იLCI Iი, ი0 5ჩ8მII ხ6 5მV0ძ, გმიძ 

5ჩგII 0 Iი გიძ 0VL, მიძ ჩიძ იმ5ჯLსI6“ (ჰიჩი 10.9), მიძ LჩმL 15 VCIV 

Iიჩი/ხმიL #0, სიძმწასმიძIინ LჩC ი06წი. 5!იIIმ2IIV, Lი6 თოVხინიC 01 Lი08 

VVმV 0, Lჩ6 MI26I/5 0V05L Cმი ხ6 0CICCIV06ძ 25 2 ოთხიძვი6 #0მძ, მიძ Lი6I 

9V605L მ5 მ 0ჩMV5ICმI ო0V06თ6იL Iი მ 660წ”მჩიჩICმ! მI0მ. IVიII5 VV/0VII9 ხ6 LჩC 

§მ'წი6 25 L0 VICV ჩიოთხIგიძL 5 106 ჩ6LVIი 0! LჩC M-0ძIძით! 50” 825 მ 

§Iოიი0IC 5L0IV 0 მ VVმVVMმL9 V0Vიცნ5%CI (6LV”იIინ ჩიიი6§, მიძ 2 LმIIVI6C L0 

06IC6IVC LიხC ძC 0/0/V)0ძI5, LC მ25C0ML 0! მი IიძIVIძყმ! 50სI L0 C0ძ, 

VVნICი I5 Lი6 50IIILსმI ხ02515 0I LიI5 თ მ5+6L/018C0. 

1ი6 VI–0I6 §VოხიI!!ოი 0 L0C 50C0იძ 00!150ძC 15 ICIICI0V5. IჩC 

Lჩ”0C LI605 0ი LჩC |0VV 5MV მწC მ550CIმL0ძ VVILხნ Lჩ6 LიV66 CI05505 01 LჩC 

C”სCIწXI0ი; ხს ოI9ICV მ2008მ8Iიყც ხ0CI0VV Lჩ0 5იC0V/V IIიC Iთ0II65 VVმძL6L 85 მ 

5VIოხ0I! 01 5მIV8VI0ი; LიC §ი0VV IC5CII I5 2 5VIთხიI! 01 ხიLი 50!IILV 8! 5LCIIIILV 

1ი Lი0 გიLICICმLI0ი 0, MმLIVIILV მიძ 0 ხსIILV 01 Lჩ6C VIIწIი; ჯLიC VVიILC 

807056 წ2II00!ი6 მVIმV CმIIს 00 1ჩC ხIხII(Cმ| Iთმ60 0 CიII5L მ5 1ჩი 

იილიღტგოგმი („ტიძ | §მVV ი0მV8ი 000ი0ძ, მიძ ხციი!ძ მ VVხIL6 ი050; მიძ 

ჩ8 LივL 52L სი0ი იჩIთ VIVმ5 CმII0ძ ჩმIხჩIსI| მიძ IIყ6“ (ჩCV. 9.11)). 1ჩ6 

L2მV6CIი, VVჩICჩ LიC MმVI 0იLC(0ძ, I§ Lი6 5C0ი6 0 მ 5Vოთხი!IC 0იმCხინიL 

01 IიL-0I/ხი 0ძ ძILიIC LX): „Lი08ი I VVIII 0 VიL0 LM6C მILმC 0 ღ0ძ, ყიL0 C0ძ 
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თV 6XC00ძ!იც |CV“ (ჩ5მICთ5 43.4), IL ძი00L 0ლ06ი („I მი Lჩ0 ძი0L.“ 10იი 

10.9) მიძ მძიLჯი06ძ VVILჩ VIიC IC8V05 („I მIი LMC LLV6 VIი6.“ )I0ჩი 15.1), 5IX 

ჩვიძ§ 27/6 ძ!იინ, მ5 მL LჩC C”VCIIXI0ი, (0L „0!ლC05 01 5IV06CI,“ LიC 

ხმVო6იL I0/ 1სძმ5” ხიL”მVმI, მიძ Lჩ6 „6იიიLV VIIი6-5MI0§“ მწC MICM6ძ 25 

„იCVV VIIიC იV§5( ხლ ნVL IიL0 ი6V/ ხ0LLI0C5“" (MIმILM 2.22). 

166 VVნ0I16 0: Lი6 000M%75 (თმწ6-5სწყიLსIC6 I5 მწმიწ0ძ Iი 59ხCი მ 

V/მV 1ჩმL 1ჩ6 5L0IV ხ6ჩIიძ Lი056 §Vთხ0I§ 0I0C0ძ05 LჩC 5ში%C 5L0IV მ5 IL 15 

L0I9 Iი Lჩ6 C0506CI, VVი6I6 ILI5 0იIV L0 ხმიი06ი 210L0L Lი6 ხIILჩ 0წ Cჩი§ს, მიძ 

C0ი50ძV96იLIV მILCL LჩC VI5IL 0' Lი6 M2ყ), ხყLIი Lი6 0060 LჩC6V 2L0 9LIII იი 

Lჩ6II VVმV. IC 085510ი5 0! CMII%ს, Lჩ6 VV/ჩCIC 01 IMI5 VV0II9IV VVმV 15 0იIV L0 

L2M6C 0I2C0 Iი Lჩ0 წVLსI0, 2MLCI Lჩ6 M2წI მIIIVC Iი 80LიI06ჩციი. Iი Lჩ6 0006”, 

ჯი6V მI6C V6CL L”8VCIIი6 L0 LჩC 0I2C0C 0 LჩიCII VV0CI5MI0, ხVL Lჩ6C 6V0CიL5 L0 L8M6 

ნI8C6 Iი 1ჩ6 წყსს/6 მ(6 IიIIმCVI0CV5IV წIV6ი L0 ჯჩ0იიი Iი LიC 0I656ML, შ5 

Lჩ050 CVCიLა ხCI0იდ (L0 6L6IიILV, მიძ (ი 6L6”იICV/, Lი6CIC |5 ი0 „ხCL0I6“ გიძ 

„მIL6I”. #CC0IძIინ L0 ჩმსI LხC /##005LC, CჩII5L I5 C6L6/იმ|! (ი Lი6 50056 LიმL 

ჩი იI6-CXI5L0ძ LI5 0V/ი ხ!(Lჩ გიძ 82II| LიIინ5 LიჩმL ჩმVC CXI5L6იCC: 6090 „ჩმLი 

59V0ძ VI§5...3CC0I9ძ9!ინც L0 IMI5 0VV/ი 0V”0056 გიძ თI8C0, VVჩICი VV25 §IV6ი VI5 Iი 

CჩI5L 10505 ხ6I0IC LჩC V/0IIძ ხიძძი“ (2IIი. 1.9). Iი 0Lი0” V/0Iძა, LიC 

ძIVIიდ იმLსI6 C1 CჩII5L ჩმძ ხიმი 6(L6(იმ! ხ0(0I6 Lი6 VVლ0Iძ V/მ5 ომძი0 

IIლღ5ჩ, ხ6(0(6 „წიე ოითმიLIი მიძ ისL 0წ Lთ686.” 

#.5 LჩC ძVVCII0C(5 Iი LიხC იI01მი6 VV0LIძ, Lი6 M2C,ძ0 ი0L #08მII76 LიმL 

ლი 1LჩCI” VIმV L0 CიII5L Lი6V მI6 მIICმ09V VVILი055!იწნ Lჩ6 IიCმწიმსL0ი. 

LIმVIინ ი0L VCL C0ი% L0 Lხ6 ხ6წიი!იდნ, Lნ6CV მI68 8I/6მ9V VVILი655იწ Lი6 

0იძ, გიძ Lის0§ ი0ხოთოხი6 VVILხი 6L6(იILV წიიი) Lჩი6 V6IV III5L IIი65 0 Lჩ6 

0006. (%ი6 5I6ი5 0 V/ჩი2L VVIII ჩმეი0ი Iი Lი6 (სLსI6 2I6C წIV06ი (0 სიზი ი 

ჩი ლ”0850იL. Iჩისწხ სი”0C0წი!26ძ ხV Lჩ6 MმდCI, LჩC CVCიL5 0: Lჩ0 

–050CI შ”C §VოხიIICმIIV 0CCV”Iინ Iი წწ0იL 0! ინით, Iი Lი6 ”06მIILV 0 

V/ხICი Lხჩ6V მI(6 სიმVVმIC ხსL VVჩICი §სიიისიძ5 სიდი. LიV5, LიCI )00”/ი6V 

0CCVI5 ი0( Iი Lი6 I68I, IMI5L0IIC, 0, „ი”0წმი6“ LIიM%,0 ხსL Iი მ MIიძ 0 

LIIMCI1055 C0იLIიV8მ! ძსIმLIდი, VVMCI0C LჩIილ5 LჩიმL ჩმიი06ი Iი LჩCI 0I056იC6 

მL0 L005C Lჩ2( VIII ჩგიხ06ი მიძ Lი050 LიმL ჩვმძ იმიი6ი80ძ, 85 LხC #0605LIC 

ჩვსI ისL5 I, „ხ06I0;6 LხC V/0II9 ხიყწგი.” 

#ჩ8 აVირი% ი! LიMC ჯ0მძ 0I VV2V 15 086.ჩ8%C5 შ5 5!6იI/CმიL მ5 Lჩ6 
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#ძიგხციი IL5CI( 1ი IL§ C0იი08CLI0ი VVILხი LჩC 508C/0ძ LIი6 მიძ 50მC6 0 

წIILყმ! იIმCLIC6. Iწ/ ძII0CLIV 06ICCIV0ძ, 5მCI0ძ LIოიC (I5 1იC LIIთ6 0! მ IILVმ!. 

#§ ნI28ძ6 00!იL5 0VL, „C06!Lმ!ი IILV2I5 ჩმV6 00VVCI 10 IიL0(IსიL ი/0წმი6 

LIი6 ხV 06II0ძ95 0 მ 5მCI9ძ LIიIC LიმL 15 ი0ლი-(MI5L0(ICმI (Iი ჯLი6 50ი50 LჩმL 

IL ძი05 ი0L ხი)იის L0 LჩC #MI5L0I”ICმ| 0I056იL). IV5CL მ5 მ CჩVICჩ 

C0ი5LILVL05 მ ხI/06მL Iი იIმი6 Iი ჭLჩ6 ი(0წმი6C 502C0 0” ვ თ0ძი6/ი CICV, 1ჩ08 

56CIVICC CCICხI;ეL0ძ I0XC5Iძ06 IL ი12”M5 მ ხ(0მMIი ი”/0წვილ ხდიიი0Iმ2! ძს”მLI0ი. 

LL I5 ი0 I0იწ6CI L0ძმშV”5 LI5L0”ICმ! Vთ6 LჩმL 15 0/0650იL-ხჩ6 LIთიC Lჩ2L 15 

CX6CII6იC0ძ, (0 6Xმიიჩ!0 Iი Lჩ6 მძ|IმC6ი(ჯ 5LI06(5-ხVL Lიდ LLი6 Iი VVMICი 

Lი6 0XI5L6იC0 01 105V5 CMII5L 0CCსII09ძ, LიC LIIი0 5მიCLIII0ძ ხV იხI0CმCჩ!ინ, 

ხV იI!5 ლ0255I0ი, ძლგმხჩ მიძ #05სI0CVI0ი (ნII2ძC 1987: 71-72). 1იC 

5ნIILVმI ძს05L 0 LიC M2წI 0CCVL5 Iი LჩI5 ი0ი-ჩI5+0IICმ! 0” 52CI0ძ LIოXC6 

0I'მ IILსმI, ხყL Lჩ0II )0VIიCV 8150 ICთV90VII0§5 II0V6IთCIX Iი 0I0წმი6 LII/C, 

V/ICხ I5 LიC Cჩ/0ი0!I0წICმ) 56ძ00060C0 0! CV06იL5 LჩმL #0II0V Lჩ6CI” 

ძიიმ!LსIC Mი0იი LიC 06მ5L, C0=Iიცნ L0 10”05მI6თ, მიძ ჩიმIIV /06Lს”ი!ინ L0 

LხჩCI 0Vი C0სიLII065. /VI LჩხC ძ6VIC65 0! ჩი ი00თ 26 მIომძ მ2L მ 

ძხიო0ი§LგმLიი 0” ძ6IV5IV060655 0 LჩC IIIC LჩმL Lი6 MმწI 16 ხიხIიძ ი 

ხჩიI 0V65L (მII LC MCხ05 მიძ 5§ყოI ი2I26005 მიძ ჯი „5IIღი §IVI5 

ხიიყწიცწ 5ჩრ,ხიL"). წი+ მ წ06ი6L8მ| ICმძ0V, Lი6 Iოო0ძ12L6 CI6CL 15 ჯიმL 0, 

06ICCIVIII6 Lჩ6C 0I0L 01 „I10სყIი6V 0 L06 MმწI" Iი 0I0წგი6C LIიM6. IL 15 0იIV 

მწხ6I ჩმVIინ /6მძ ხი6 0006”ი 56V6/2 LIთ65 მიძ 00იძ6L0ძ IL§ 5I69VIICმიC6C 

Lჩ2მხ 15 ICმ, „Cჩი”ი!5LV" მიძ LIV0C6I055ი055 მIC ICVCმI0ძ 10 ჯი0C 

სიძიიხგიძIინ. LიI5 ძCIმV6ძ CIწ0CL Iი წ”/მ50!იყ Lი6 000675 5I6იIჩCგიC8 

Cგი ხლ C0ოხმ!0ძ (0 (Lი6 0წწ0CL 0 00ICCIVIითნ გ «058IC. Iი6 ი00ი 

„6ძსII05 ძ6(6LIVმ! Iი LIი6; Lი6 იი05მ!C I06ძIVIII65 ძ!5LმიC0 Iი 50მC0. 

1ჩყ§, Lჩ0 ICმII5LICმIIV ძ60ICL06ძ VV/8V LჩმL LიC MIმდI ჩმV0 L0 0855 0ი 

LჩCII VVშV L0 LჩCIIL წ08L, VVILხ მII 056 

..CმIი0!| თ0ი CსI51ი8 მიძ ნს თხIსინ, 

#ტიძ წყიი!ინ მVVმV, მიძ VM/მიLIიცნ Lი06II IძV0L მიძ V0ოთნ6ი, 

#იძ Lჩ6 იIნიL-IVC5 ნიინ 0VL, მიძ LჩC I8CM 0! 566165, 

#იძ LიC CILI05 ი05LIIC მიძ LCVV/ი§5 ყიწI6იძIV 

#იძ Lჩ6 VIII8005 ძIIC/ მიძ CჩმIწIინც ხ!წჩხ 0II005 ... 
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I5 მ 59CI6ძ VVმV, LC V/მV 0, C0თთყ)ი!0ი VVILჩ C0ძ, VVხნ06I0 LIიიC 15 

ხიLჩნ 0L6”/იმგ! მიძ (ი§Lმიჯმი080V5, მ5 (ი Lჩ6 თV5LICმ| §6ი50, CიII5L ჩIი56CIწ 

I5 მ 00(500MI”:0ძ VV2V. „I მთ Lი6 VVმV, Lჩ6 LსLჩ გიძ Lი9% IIIC,“ 25 10:C 58V5 01 

ჩIი5CII 1ი Lი6 6050CI ()0ჩი 14.6). 

(ი Lი6 5მ8CI0ძ LIთ0I055 C0იLსიყყო VIVნICჩ 15 ხისი 0(0”/იმ! მიძ 

Iი§წმიLმი00V5, მიძ VVMICი 15 „მIVVმV5 07056იL“, Lჩ6 MმVI მLC მIVV/8V5 VVILჩ 

CჩM5L Iი Lი6I 50IIILVმI 0V65L; L0ი6IC 15 ი0 იმIL 0წ Lჩ6 VVმV VVჩICჩ Lჩ6V 

ჩმV6 012550ძ 0I 5LIII ჩმVC L0 (000855, 25 Iი 5მCL0ძ LIიი6 ჩCI0 (5 ი0 იმ5L მიძ 

ი0 IსLVIC, შგიძ მII I5 0/656იL. #5 5L. #სის5LიC 0ხ56(V05 Iი Cჩმ0(C( XI CL 

ჩI5 C0ოი/6855/0ი5, „Iი 1ჩ6 ნჯ+იწ”იმ! ი0LჩIიყ 03550Lი7„, ხყL LჩC VVხიI6 I5 

ხI856იL%...მიძ მ!!! 0985L მიძ L0 C0%0, |5 CI6მ10ძ მიძ LII0VV5 01 Lჩ2L VVხICიჩ 15 

6VCI 0I056იL"“ (Mსიყ5Lი6C 2008: 329). LIMCVVI5C, I0I ნII9ძC 5მC70ძ ხIი6 15 

„მ 50L 0I 0(8/იმ! VVLMICმ! დI0656იL LჩიმL I5 06CII091CმIIV ICIIILC6CIმL6ძ ხV 

ო06მგი5 0! IIL05...ICIICI095 ითიმი...(C”VI505 L0 IIVC 5CICIV Iი V/ჩ2მL, Iი თ0ძი0”ი 

L8წთ§, 15 CმII6ძ Lი6 MI5LCIIC2I 0I050იL; ჩდ მLL6ი20L5 L0 ”0Cმ!) მ 58CI0ძ 

(ი ჯიმს, წიიი 066 00IიL 0! VICV/, Cმი ხ6 ჩილ0:0|0წI70ძ VVILი 6L6/იILV 

(CII89ძ9C 1987: 70). 

169I5 Vო606 15 ძ6V0Iძ 0I CჩI0ი010CV; IL I5 LIMIC1055 მიძ Lი0”CL0IC 

§ხმLIმI, 0L IL 15 1Lი6 Lოი6 მ00(0ჩ6იძი0ძ 508მLIმIIV, Iი მი Iი§Lმიზ, მ5 0ი6 

მხი”06იჩ08იძ5§ 50შC6C VVიCLIC Lჩ010 15 ი0 500V060%X6 0) ჯLიIიყ5 მიძ 6V6იL§ მიძ 

ხი6V მI!6 0I050ი10ძ 5IიVILმი060V5IV. 16I5 მი§აწიწოიმLიი 0, LVთ6C IიL0 

50მC0 VV/მ§ 0იC 0 1იხ6 წიწიიმLLVC ძსმ!ILI05 0წ C(6მLIVC ოთIიძ5§ Iი 1იი 

ხძნწIიი!ი8 0 1ი0 035L C8იLსIV. 1056ცი წწ/მიL 001იL6ძ იVL მ5 C8LIV 85 LიC 

19405 LჩმL ”VVხმL ჩმ5 0CC0CLCძ, 2L I625L 50 წმI 25 IICIმLVIC 15 

C0იC0,ი0ძ, თმV ხლ ძ05CIIხ0ძ 825 LიC Lგმი§აწიწომL0ი 0” ხLიჩC ჩI5L0IICმ! 

Iიმწიიმს0ი IMიL0 თVLი – მი (თმწყIიმV0ი #0 VVიICჩ %I9510IICმI სო6C ძ005 

ი0L CXI5L, მიძ IL I§ LMI5 LIIიCI655 VV0IIძ 01 IVLი, (0წთIინ Lჩ6C C0იჯ0ი(L 0L 

ოიძიმ“ი!ი”მLVI06, LიმL ჩწიძ§ა I§5 მ0ი”00II2+6 მ05+ჩCLIC CX0I6550ი ი 

§0იმLIმI წიწთ“ (წ/მიM 1991: 64). 0ი6 Cმი 0იIV მძძ ჯLიმL Lჩ6 §0მLIმII2მVცი 

0 იი Iი ნს/0ნ00მი CI06მLV6 ოIIიძ§5 5+მIL0ძ 0გმIII6I Iი Lი6 იIინLმ6იჯLი 

C6იLსV, VVILი MICჩმიძ VVგყი§“ მიძ ჩMI5 თV5ICმ! ძ,ვომ, ი0L 0%VV Iი 16” ი5 

0! წიწი, ხVL 2150 Iი L0წი5 0! V6IხმI 5§მL8იოი6იL: „V0V 500, LV 500, LოI6 

ჩი,C ხიCლ0=0065 5§02C0,“ Cსწიზომი7 §Iიძ5 VVხ56ი M6 2ძძI/05505 ჩ215Iმ2I Iი 

(ჩი Cიყწიიოთ!იშ! თყ§5ICმI ძიმითი გ (82556LL 2003; 48). 
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1ჩხV5, Lი6V6C 2IC LMI66 CIC2VIV 0ძ15C6IიIხ!6 თVLხ000CIC 60I6ით0ისLი (ი 

„პის”ი%ნV 0ნწ 100 M2ეI LხმL ხმV2 CIVICIმII Iი00წმიCლC ჩ0(, I15 

სიძიწაჯმიძI!ის: LხC VV2V, LიC (ი0, გიძ LიC 502C0. I9ICII 5VიLიMI0515 (0”თ5 

ხხ ხიილ 5Lყხიხს”ლ 0 Lინ ი000, VVჩICს Cგმი ხ6 ძლიწიბიძ 25 IL5 

IიVLნ000იCIC Cჩწ0ი0%000, 0! LIII6-502C0. I66 თVLინიი6 ი! LM6C ”0მძ 0. 

VVმV 15 მ I0წ”ი-C/6მLინ 0IIიCI0I6 0, მ ჩო მIV Iოი0/'მიC0. #5 MIMიCII 

ზვმLჩLი” ძ5CIსIს 414CILIC #0000V 0ხ50”Vლ05, „ხხ I0მძ-Iოთ260, 

C0ი5Lყისმძ იიL 0ისV 0! L000წ6”მხჩVC, ხსL 2150 0I 5მCIმI 0ხ)0CLი, 15 Lიჩ8 

იი05L §I9ი!ჩწCგიL §0მLIმI მიძ L6თ00L8მI! CI855ICI. Iი 0Lჩ6L VV0I”ძ5, IL I5 მ 

(ი0ძCI ჩ0I §0მLIმII2მLI0ი 0” Lო6“ (100010V 1983: 263). 

5IიC6 Lჩ6C 006ი VVმ5 V/IILხლი Iი Lი6 V6გ! 0 6II0L5 C0იV61510ი, LჩC 

თძV05L 0, 1ჩ6 MმC! M0I Lჩ0 (იწმიL CჩიI5L Cვი ხ0 500ი 25 2 #მL2IICI L0 

ნII0L 5 CVVი ICIICI0V5 9V65L მიძ მ ძ0ი!Cხ0ი 0! იI5 00(50იმ| ყიC6IL8IიLI65 

მL LC CIVCIგI ო0ო68იL Iი ჩI5 II(6. Iი Lჩ8 ი006ო, LMI5 00(50იმ! ძIIVC 15 

6XL6თCIV წ86ი6%LმII20ძ, მიძ Iი ნII0L5 0V/ი L6IიX5, „ძ606(50ი8I1I20ძ.“ Iი 

წ2CL, LV/ოC 50ლ0მI2გ+6 )ის”ი6V5 მIC (60(050იL0ძ Iი LC 0000 ხV Lჯირ 

„ჩI5:0IIC“ იმ//მLV6C 0ი 1Lი6 0ი6 ჩმიძ მიძ LიC ყიძხCIIVIინ 50IIILVმI 

CX006II6იC6 ხLხმL 0Vყ5ი05 LჩC MIმCI L0 ჯLჩCI” ხს”ი056 0ი 1Lი6 0Lი0”. Lი6 

MI5L0IIC )0VI”06V LმX05 ი0I2CC Iი 1ი6 ი”0წმი6ნ LIო6C 0 CVCLVძმV CV6იLე, 

VVიIIC LჩიC 50IIILIმI თოV65L 6იძაL85 Iი Lი6 §მCI0ძ LIთ60-502C0 0წ 2 CჩII5Lმი 

IIყმI, მიძ Lმი§5Cლ0იძ5 LიC LC ი00L8IICV 0! Lს6 50CVIმL VV0I10. 
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III. 5CV/4ტ0IMC ILIნ CIჩCLნ: ,IL+Iნ ჩ0IMI CL 

IMIნი5ნ6CIICII CL IIIნ VIMVIნL655 VVIILI IIMI6” 

LII5 V/ძ5 LჩC LIყC ს00)L05Cძ/) V0IC6. 

ნ2-3 ჩისიძ 

ნII0L'§ 000LIV 15 IIIC VVILს C”VCIმI I6Cს” იწ (თმ86წV Iი 1ი6 თმიი6. 

0( VVგნიცწIმი LდCIხთ0/, VVჩICჩ 6X0181ი5 Lი6 წ-6ძს0ი( C0ოიმII50ი 01 #I5§ 

ი06VIC 5LIVCLVII05 L0 თV5IC. LIჩ2L CIIVCმI CითოთიინI2C6 VV/25 (10ი”თყI8L0ძ 

25 6მIIV მ5 1949 ხV 039 II6Iლი CგIძი6! (ი ჩ0, წმო0V5 065§58V 0ჩ Lი6 

ო95IC 0, ჩ0V” 0V0თ”/1I0L5. Cმ'ძილ”5 0ხ50-VმL0ი V/25 თმძლი ჩწიი LჩC 

VICVV00IიL 01 006LIC 5VიLმX, ი0L /თ0/0ჩM0109)/, L0 ხ0I”0V/ ჯი8 L8ი წითი 

IიCVI5LIC5. Iი6 IიV5ICმ! ხმLL6IიIიC–-ჯი0 I0CVIIC6ი0C0 0, (თმ665–-Iი ნI10L'5 

006LIV 15 #69I)20ძ ი0L 0იIV 5VიLმCLICმIIV, მ5 Cმწ/ძი6, 6ოჩიიჩ25I706ძ, 0, 

ჯჩწისნნ Lი6 „თოV9ყ5IC 01 Iძ025" 25 I. #. MICჩ2Iძ5 იVL5 IL (1995: 234), ხსL 

მI50 სხწიყყჩ Lჩ6 #«-ყიიზიCC 0 ჯინ! |გ:ხიიL მიძ 0ჩ0ი C0ო0!6X 

IიLII6CLVმI ო6გი1იფ5, VVჩICჩ LმX6 ძ9IIIC(6იL IომწIიმLIV0ლ, 5VIოხ0IIC, მიძ 

006LICმI 10წთ§ Iი ძIIწ0/6იL VV0ო”IM5. ჩ0C0ნწიI!?Iინ Lჩ6 0ი00VC ო0”იი0106წV 

0” §0ჩი6 0! 6IIიL'5§ C0იL”მI Iომწ665 ICV02მI5 ი0L (ი6ICIV L0VC 5LIVCLVIC 0 

ჯჩიCI IIL6CIმI მიძ 5Vთხი!C ოთმ8მმიI)ინ, ხVL მI50 ჯLიCI Iიძტიხს0იძი055 L0 

ხგიმ. IიI5 0წ-66ი ოთმი!I05L5 IL§CI/ (ი Lჩ6 |მიყVმწC 01 იმI/მძ0X, VVხICნს 15 

ხ8წჩ205 Cიძთოი0იი L0 CიწI5Vმი Lჩ60!0წV 25 VVCII მ5 L0 Lი6C ICIICI0V5IV- 

0II6იL0ძ 006LIV 0 მII LL06 ხყL Iი LM15 იმILICVIმ/ Cმ256 550VIძ ნC VICVV/0ძ 

მ5 –მიLC'5 9II0CL IიIIV6იC0. VVიმL | თ60მგი 00 15 ი0L 5II6IV ხ0IVCVVIი8ნ 

0” 0ჩხ-2505 IIIC „წICIIგ ძC! LV0 I9II0“ 1ი ჩ0V” CVიILCL§ ხსL მI50 Lი0 

ისLIინწ Iომ2805 L0600LიMXVCI, C6ვ8LIინ მ 02”2ძ0X, 35 Iი LიI5 0მ55მ66 წიოთ 

8V/იL M0(10ი: „ნXC060L 10I LიC ი00!იL, Lჩ0 5LIII 00Iიხ, / I66IV06 V0CVI9ძ ხ6 ი09 

ძგიC0C, მიძ LჩC(0 (§ 0იIV %ჩ6 ძმიC0“. 
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წილო Lი6 VCI ხიყ!სიი!იყ 0 ჩI5 II6C”გIV C2(006L წნI0L 50605 

0ხ50550ძ VVIხჩ LხC 000LICმI ძ0დნ!CLI0ი 0! ჯი თიო0ლი: 0! IიCმჯიმV0ი, L06 

თიოლიL „ი მიძ ისL 0! 6.“ /II LჩIიყ§5 მიძ 6CVCIL5 „VVჩICჩ ჩმVC ხილი 

ვიძ თIნჩL იმV6 ხილი... იCIიL L0 0ი6 0იძ, VVიICჩ 15 შIVVმV5 0IC56ი%,“ მიძ 

ხხ იწლ50იL I5ა ილი LI06, ხსL Lხ0 0550ილ00 0” Lი0 00(C06წVIინ 

C0ი5CI0V05ი655 VVნICჩ 6X0ხმიძ§ (იL0 6LC”ი!ხ/. (ი იI5 006LIC VI5I0ი LMI5 

ოთიომი: 15 50ო6LCთ05 ძიიIC(0ძ 25 Lჩ6C (0CVCIმV0ი 0 1ჩC ჩCVV LIიIC Iი 

სნვიყნო („MI. ნI0L5 5სიძმV Mი”ი!ინ 50IVICC"), 0” ირ ტ0მI00MC 

მ00Lი00515 0 MC Lგთხ („Iჩ02 III00ი0ხიLმიVყ5“), 0” Iი Lჩ6 ძსIL0 ძI!/(CI6იL 

C0იLCXL 0 LიC 0ი!ხჩმიV 0! 0I0იV5V5 („5VV00ი6V წნ(06CL“ გიძ „5V/60იCV 

ტოძიც სიბ MIყისიყცმ165“). Iი ჩI5 CმIIIC” 006LV, CნII0L ყლი6LM8მII/ 30ძ0ლ0+5 

LჩC Iძ0მ 0I IიCმ/იმჯL0იი ”0I 0მI0ძV 0სI00505, I0I VVILL/ მILI5LIC მიმIV515 0 

Lჩ6 6ხ0წიმ! LIVILი5 0” Lი6 CჩII5LIმი ”მILჩ. ILII5 «6IICCL5 V0სინ ნII0L'§ ძმ0ი 

Iიხ6(05L (ი Cიწვხვმი XV5VICI5თი, მიძ იჩი!) მ5ი'გმV0ჩ 1L0 წჩიძ მ 

C0იL6იი0”გ,V 009LC სთი0ძIსი წჩ0I C0იMV6VIინ LM05C LIVLჩა, /მ2:ჩ0 ჯჩვი 

ოთი/6 #ი0CM6CIV 0L CმI”ICმLVI6. #MILიიყსყჩ 0მ70ძ!C ძ6CVIC05, IიCIVIძIინ Lი6 

ით 0LC65ძV0, მ(C VVIძლI ლ0სL 10 V50 Iი ჩ06/5 (1920), ხლილმჯLი 1LიC 

§V0C(წICIმI IმVCI CI I/0იIC (თმწCLV, LიC V0სიც ნII0L'5 VVI5ჩ 10 მიხწ0ჩიიძ 

”0მIILV Iი 0”წI(ოC§ 01 ხმ5!C CიჩII5L(მი VმIV65 I§ Cმ5IIV 06IC06IV0ძ. #5 CI6მიLი 

ცI/00M5 0ხ50”V05, Cლხოომისიცნ 0ი 70C VVძ51C6 Lძიძ, Lნ6 ხნ06თ თშM05 მ 

„5§ხმჯგონ6იL 0 5სIწ2CC §5IIიIIმIILL65“ VVნICჩ მI6 ჯინი „II0ი!CმIIV წCV6C2I6ძ 

L0 ხ6C ძ!I5ნ!იIIმIILL5, VICჩ CყIოთIიმL05 Iი მ I2(6I (6მI2მLI0ი LჩმL Lჩ6 

8)59IIVIIმIILI65 მI6 0იIV 5V006I”წICIმI--1ჩმL Lჩ6 CჩმIი5 01 IIM6ი655 მ(6 1ი 

წ0მIIხV წსიძვმო0მიჯმI. Iი Lი15 VIმV ჯი 5Lმხგო0რიL 0, ხ0II0(5 600:0I605 

ხჩიყძჩ C0იწყ5I0ი გმიძ CVიIC05თ–ი0ი( 1ი 566 0. ჯინი" (87005 

1939:172). #MIხისყნჩ 2L 2 III5L 6IმიCC წII0L I5 65Lგიცნ0ძ (წიით Cიწ5Vგი 

VმIVC65, V/MICჩ ჩ8 200025 1L0ი 020ძV-06XჩIხIIინ CVი!CI5ნი-–-Lიჩ6CV 

იძი6Lხ6CI0C55 §50IVC მ5 LC ლხ0!იL 0 ძ0იმ”L0I/6 L0VV/მ”ძ Lი0 ჩწიითმხიი 0 

ხI5 0Vი ოთიIმI5 მიძ 6CLჩIC§. ნII0L CXMIხIL§ Vხნ2მL CI6მიLჩ 8”00M5 (I(ი მი 

#”ი0IძIგი Cჩვ?იLCI LIIC) ძყხხიძ „VVL გიძ ჩI6ჩ 5600V5ი055“ (8-00M5 

1939: 18-38), (6(იIიI5C08იL Iი LიI5 Cმ256 0წ Lინ6 56V6იLლეტიLჩ C0LVVIV 

M6CLმ0LV5IC815 მიძ LჩCII C0იCCLL5. 
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Iჩ8 Iთომგმწ06 0: „CC ი00!იL 0! IიLCI50CLI0ი 0! 1ი6 LIთოCI055 VVILI 

ხო0,“ 0 „Lჩ0 5LIII 00IML 01 Lი6 LყწიI)იცნ VV0IIძ,“ ”C0I0C50იL5 მ VVი0IC 

C0-ი0106X 0 CLV9ILC გიძ Iი%LCII0CCLVმI 2500CL5, მიძ L5, (ი 2 50ი56, მMIი 10 

ჯი წმო0იVყ5 „მიმ, Cიოხ0ისიძ 6ი05L“ 0” LILLIC CIძძIიძ, I0IL IL 2150 

I0%ლ00იCIC§ 5000იწMV C0იL”მ29ძICC0I/ Iძ6მ25 Iი 0ი0 Iიმწყლ. (ი 115 

IIსოწიმVიწ 5LV9V 0; ჩ0V” CVითIL6L M0ILნI00 წIV6 5ს08005L5 LIმL VVC 

IიიმწIი6 6II0L'5 IიLCI56CLI0ი-ნი0IიL ხV LიC LI0II0VVIიფ 0ჩV5ICშI CXCICI50C: 

ხ”გ8VV/ მ ჩ0II70იLმI IIი06, Lჩ0ი მგ V6ILICმI! IIი6 0წ Lჩ6 5მ(იC I6იყLჩ 

CყLხიც IL Iი LVV0 მიძ წიწთ!ინ მ C+055, Lჩ0ი მ CIICIC 01 VVMICჩ L6C50C IIი05 

მIC ძ!მი6CLCI5.... Iი6 ჩ0”I70იLმI IIიC I5 CI0C LIი0, LჩC ILI0”მCICILმი IIVX, 

LჩC IIVCI IიჯL0 VIიICი ი0 იი6 5L6000ძ LVVIC6. Iჩ66 V6CILICCმI IIი6 15 1ი6C 

ხI050იC0 0 C0ძ ძ05C0იძსინ Iი(:0 LLთ0, მიძ C2055Iი6 IL მL 1ჩიC 

IიCმ/იმხ0ი, (0წთ!ინ Lჩ6 „5XIII 00IიL 0 Lი6 Lს”ინინ VV0IIძ.“ (წIV6 1963: 

77) 
Iიჩ6C 5LIII 00IიL, ”IV6 მIწV065, ხ6C0005 მI50 „966 თიოი0იL (ი მიძ 

0ს( 0I Lი6,“ მიძ Lჩ66C CIICIC, VV6 5ჩისIძ 0/05ს-ი6, I6ი0I0506იL5 LიC VV0IIძ. 

I1ჩC CIICIC I0L2L05, LC VV0II9ძ LსIი§5, ხყL Lი IიიV86ო0იL 5I0CVV5 ძლVVი 

CI056CIL 10 Lჩ6C C0იLIC, ვმიძ მL Lი6 V6IV C6იL2C, მL 1ი6 თმLიმოთმLICმ! 5LIII 

0ი01იზ, VVიICი 15 68! მიძ მCLVმI, მიძ Iძ0მ! მიძ L”მი§C86იძეისმ! მL Lი6 

5§მოი6 LVVი0, LიCI(6 15 C0(00ICLC 5LIIIიC55, 0 „ლიIV Lჩ6 ძმიC0,“ ხიLსჩ 

§IIIოლ55 მიძ ძმიCC ხ0CIინ იმIL5 01 LიC იმ”მძიX, IV5L IIMC „ი თ0ო0იL“ 

IL5CIL, VVხICჩნ IთოიII65 1ჩC LIIიCI055ი055 01 Lი6 566(ი!ი6IV 16თ00V+81. 

ნII0L§ IIიმწ6 01 Lი6 5LIII ილ!იL 01 Lჩ6 Lს”ი1ინ VVCIIძ, VVILი მII IL§ 

§5Vთხი!!, ყწ60ო0LICმI, მიძ ისო0/ICმ! C0ო016XILI65, I5§ C0ILმIიIV ი0L 

§0ICV მ ხმგმიჯლაძსი ხი””იV/იწ. MC C0VI, ჩხმV6 ხილი #00/ინC L0 

#5L0LIC'§ Iლ0Cმ 0, 1ჩ6 „ყიოი0V6ძ M0V6I,“ 0 L0 L06C ჩIმLლი!C C0იC68ჩიL 0L 

ხო ”CVCმI0ძ Iი IIთოძCV5, V/სCIC ძი0IიILCIV მ 5(ი0II28” C0MC0ი(L 0 Lოი0 

მიძ Lჩ6 სიIV6CI5C 15 ძ05CIIხ0ძ. /#§ –I210 5L80L05, „VVC 58V სიმL ჩ6 'VV25,' ი6 

'5,' ჩ6C 'VVIII ხC,' ... Iჩ656C მI6 1ჩ0C I0IVVI5 0 LIი6, VVჩICი (თILC2L05 0ჯ0”იILV 

მიძ #CVCIV65 მCC0IძIინ L0 მ IმVV 0( ის თხ6CI!“ (§I2L0 2003: 120). ##§ 15 VVCII 

ი0M/ი, Lჩ6 ისოთხი! (ის, 0, ძVყმ%0LიILV, I5 სინ ისილIICმ! ძლ5!ნწიმL0ი 0 

2 CIICIC: IL 15 ი0L მ C01იCIძმიC0 Lჩ2L ნII0Lწ5 ძVმILCL5 მI6 50 იმო0ძ, გიძ 

ჯჩმL Lი6V 26 წის” (ი ისოთოხ0ი.. 1ი05C Iძლვმ5 «თმV ხ6 მ5 0Iძ მ5 
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ხიMII0500ი1C8I LილსყჩL IL5CI, ხიL 6I10L C0VIIძ M8V6C ხ0I/0VV0ძ წჯიიით წიო 

LხC VV/0IM5 0: 0628II/ Cჩ5Lგი LჩIიM06I5, IIMC 80CLჩIV55 C0050I0-0ი 0! 

ჩჩ!I09500ჩ), 0”, Lი ჩ56Vსძ0-0!0MV5,ს5 ა #MV§LIC 7#ჩ60!)09/M, "VVIძCIV 

(%C0წიI720ძ 25 გოიინ 02ი(65 თIი0” 50სIC05. #იძ ნII01 C0IIძ ჩM2V6 

ხი”/CVV06ძ იMI5 6XL”VCVCIV C0-001CX Iომ6C ICI) C0სიLI05§ 0LჩCL 50VIC05, 

51მ”LIინ VVILჩ LჩC 000VIმI ძლიი!Cხლი 0, „ხი6 V/ი0CI 0! C0ძძ055 ჩი,ხსი6“ 

0L CV6ი LჩC LIIVIმ2I თ6Lმ0იჩ01 „Lი6C VVჩნIII000I C( II/0,“ იიL L0 თ0იV0ი 1იჩ6 

იძი-ნს”0ი0მი ICII6I0V5 L”მძIL0ი5 ჩ6C I68IIV მძ00ჯი, IIMC IIIიძVI5§ოთ მიძ 

ზსძძხიხ!ნ5ო (I თმგი იიL 0იIV IIხ6Lგი წ”მ0L%IC 5Vთხი!5 0! იი0ძILმL0ი, ხVყL 

2150 Lჩ6 VVი06CI 0 5მით5მწნმ, 0I LჩცC C”6მL VVი-06CI 0! 002Lჩ მიძ ჩ6ხIILჩ). 

1ჩ6 ხმLხ6წი 0 მ #70LმLინ CIICIC VVILი მ IIX6ძ9 C0ი(0I (ოდII05 LჩC 

05569LLმI Cმი0იICმ! წCმLVIC5 01 LიC ოთ2წIC CIICIC, 0” /IძოძიIთძ, VVMICჩ 15 

0წC6ი ICIC”II6ძ L0 მიძ ძ05CIIხ0ძ ხV C3ვI! CVყ5LმV Xსიწ 25 0ი6 0! Lჩი 

C0იLმI მICჩ6LV005 0! C0II6CLIVC ყიC0ი5CI0V5. IMI§5 მ500CL 0! Lი6 I”იმ60 

ძივოი0იი5LმL05 IL5 05VCM0!0წICმ! მიძ CთVLიIC2I ძრიჯსი VVიICჩ 15 Cითხ!ი0ძ 

VVILი CXL6Cი5IVC 8550CIმLIVC IICMი655. MVIVLი, 85 ძ05CIIხ0ძ ხV IVC Iი MI5 

#M0ოL0/იV 0/ CIIIICI5/), I5 Lჩ6C 5LIVCLVII8I 0ყმი!?!ინ ხII0CI0I6 01 მ V/0IV 0! 

მIL (§IVC 1966: 341), გიძ Iი LMI5 50ი5C LჩC მხ5§LIმCL იმL6Iი5 LიმL ო0ძ9CI 

Lი6C VVCIIძ9 Iი L6-ი925 01 LIიიC, 502C0, მიძ ისიხი, მIC 6556იLIმIIV CიVLჩICმI 

I(ი ძVმIILV. Iი ჩის” CVით/L6L§ Lი656 20 Lიდ იმLLი/ი§5 06 ძსმ10”/იILV-გ2 

ხ0Iიჯ, მ CIICIC, მ 50VმL0, მიძ 5L”მI6ჩL IIი065 (0IIთIინ მ CI055, 85 VICII 25 

LჩC 90ი0ლIმII120ძ Iძლმ5 0, LიC 0”I0C055 0წ მCL0ი 0” 5LმL6 ((010LI0ი, 

ICCIII6იC60, M”MVLჩით, 5LIII0C55, 6LC.). 

1668 VVი0I6 006LICმI VV0IIძ 0წ ჩ0V” CV0ოIICL5§ I5 ხ2მ50ძ ი0L 0-IV 0ი 

LჩC6 იმხი/ი 01 მ V”0LმLიყ CIICI6 მიძ 8 §5XIII 00I%L, ხVსL მI50. იი LM06 

C0წწ6500იძ!ინ ისიი0CIICმ! ძ05IყიგL0ი 0'წ LიC 000055 0! CIICსIმL0ი მიძ 

0” Lჩ6C CIICI6 IL56I-ჯLჯჩC მ!!-Iიი00”LმიL წის”. IჩC CVCIICმI LIიიC 0, ჩ0V” 

Cყი/1615 50სწ6805L5 ი0L 0იIV LჩC „/0LმLI0ი“ 0წ Lი6 6იLIIC 006LIC 5LყCLVIVC6 

0! Lი6 000, მ5 01 „მ 5(ინIC CVCIC LჩმL ხილი§5 მიძ 0იძ5 2მL Lჩ6 5§მთ6 

00!იL“ (წIVC 1963; 77); IL მI50 ძილLი”თIი05 LMC 00CLIC წ0CმII7მ2V0ი 0 Lჩ8 

Cწწ0CL 01 5LIIIი655 Iი Lი6 C6იLC, Lი6C VCIV იVყიC 5(0ი5, 0I ხC 6CV6/Iძ5LIიძ9 

Mი0V/, Lჩ2მL V25 ძ6ჩი0ლძ (ხV წნIი0L I1ი 006LIV გიძ ხV Iჩიომ5 Mვიი Iი 

ჩიხიი) მ5 Lჩ6 65506იC6 01 ხ00(C6იLი0ი 0I მ VVCIX 0 3IL 25 მი მ065Lჩ6CLIC 

VVჩ0I!6. LXVI5 I6IIიძ§ 05 0 CIმყძC LCVI-5L2V55' 5Cმ2(0იი0იჯL Iი 706 ჩ0V 
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ძიძ (ჩ6 C00M0ძ მხ0ის(L „თხ5IC V/ჩICნ ხს”ი5§ Lიჩ0 Lი6-5§იმი ი00ძ0ძ L0 

M5%6ი L0 IL (იL10 მ 5VიCჩI0ი)IC მიძ 56I/--Cლ0იLმIი0ძ VVჩ0!0“ (LCVV-5L-2V55 

1983: 43). IიჩიV5, II5§6ი(ინ 10 თVყ5IC VVC თ მV ხ6 მ0ი0/0მCჩ!ინ მ MIიძ 0 

LIი6I055ი055 0! (თ ო0!LმIILV. MIV5IC C0ი5LILVL65 ხიLი 1ჩ6 ჩწიწიიმ2I 5Vხ|8CL- 

ოთმLი ვმიძ Lი6 00CLIC8მI 5LIVICLVIC 01 ჩ0VI 0CVძIL6Lა, 10! IL 15 

„იV§IC ი6მწძ 50 ძ006(დIV 

1ჩმLILI5 ი0L ჩ6მ!ძ 2( 8მII, ხVLV0ს მIC Lჩ6C ი2V5IC 

VVIXIIIC L0MC წILI5IC I05ჯ5. 

ზყL I V/0სI19 IIMC L0 ICLVIი L0 Lჩ6 თVLიICმI ძV82IILV 0, Lჩ6C 5LIII –0!იL 

გიძ 1ჩ6 CIICIC, VVILს მ C(055 (მ ძVყმL06წიILV 5Vოთხ0!) CიიჯსეI!ი0ძ (ი I. 1ი 

მიმIVLICღმ, ი05VCი0I0წV თმიძმ! (კ ოთომი5 I(იიგ, 6X0000ი00, მი 

VიC0ი5C10V5 5Vოხი! 01 მ სიIVCI5მ! MVLMICმ! 0VმIILV, „025 5CIხ5L," VVჩICჩ 

CX0I>05565 LიC VიILV 0' თმი VVILი Lი6 VიIV06I156. #5 06მ8IIV მ5 MI15 6558V „Iი6 

ჩწყიCხ0ი 0! CIVICI5ი“ (1923), ნII0L 5ჩ0ძ II6ჩL 0ი Lჩ6 C70მLIV6C L6Cჩი!ძ0V05 

ჩ 600I0V06ძ Iი 50ო06 0” ჩI5 ო05L C0ო00006X მიძ 0”VძI!I #00CLIC 

CX06”IIთმიLა. LC მშწყ00ძ Lჩ2L „მ5 0სI Iი5LIიCL§ 0 LIძ!ი055 Iიი06IმLIVCIV 

C0თოვიძ V§ იიL L0 I6მVC L0 LიC ჩმიჩმ2მ/ძ 0 სიC0ი5CI0V506055 VVჩმL 

V/6 Cგი მჯხიიიიLს L0 ძ0 C0ი5CI0V5IV, VVC მIC წ0IC0ძ L0 C0იCIVძ6C ხჩმL VV/ხ2L 

ჩმი08ი5 სყიC0ი5CI0V5VV, V/C Cმი ხწიწ გხ0სL, მიძ წიწიო IიV0 მ 0V”90506, I 

VC6 (იმMC 2 C0ი5CI0ყV5 მLLCCი1იL“ (6ნII0L 1999: 24). VVიმL წII0CL 5VCC665L5 

ჩიIC 15 Lი6 იძ0ძ L#იI 2 906CL L0 V5C 2მC0სIICძ ხ00MI5ჩ Mი0VVI6ძყC 1ი ჯჩიC 

ჩ%Iძ 0ნწ 95VCჩ0!0წV 1ი5L0მ2ძ 0” ისLინ ჩIი50I 1ი LიC ჩმიძ§ა 0! ჩMI5 

ყილლი§CI0V05 C”I6მLIVC 105LIიCL5. 1იმL'59 VVსV Lი6 თVLიICმI 0მLL6Iი§ Iი 

ნსიხს ტხ00LV, ჩ0V/6Vი, C0ოიიIიმნ%2ძ გიძ 50ო6Lსოისდ CV0ი 

0V6,ხს”ძ0ლი0ძ VVILნ IიLCII6CLVყმI Iთმი6IV, მIMV/მV5 C0ი5LILVL6 იმIL 0 M1I5 

C00ი5CI0V5 C”CმLIVC შCLIVIს/. (666 მI6 ომიV 6Xმ(ი90C1065 0 5ყCჩ Iთმ66IV 

ჯჩხმL Cმიი0L ხი მძიძVმLCIV ძ05C„IIხ0ძ შ5 1სინწIგი მICი0CLV005, IIMC ,Lჩ6 

§5VII 00IიL 0, Lჩ6 Lს”წიIი§ნ VV0IIძ,“ 0L „ხი8 იCIიL 01 IიL0I50CLI0ი 0! ჯი8 

Vთ6CI055 VVIხი LIი0,“ 0” „6 CV6ი!იცნც CIICIC 1ი Lი6C VVIიLI ი25I0ჩL,“ 0. 

„'იდ CICVIმ0ი 0L LიC I/ოთდლი,“ VVიICჩ I5 „ჩნVI0ძ Iი Lი6 ძIIIL 0 §L8I5,“, 
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0L ილმ5მიL5 ძმიCIინ „'0სიძ ვიძ #0ყიძ Lი0 IVC / LCმი!ინ Lი/ისყიჩ ჯი 

წIგი205, 0L |01ი0ძ I|ი CIICI05,“ 0L ხი”მ5605 IIL6 „Iი იIV ხნფიი!ინ 15 IV 

იძ,“ გმიძ „ი XV 0იძ 15 LV ხმყწიიჩ!ინ.“. I6C5C მIC ი0L 5Iი0IV 

ყილC0ი5CI0V5 1)სიწIმი შICი6LV005, §I0იC6 ჯჩ6V მI6 CI6მL0ძ Iი LMC LVIII IIთჩL 

00 C0ი5CI005ი0055 მიძ (ით იმ 0! წნI0L§ C0ი5C10V5 CICმLIVC ძ05!ნი. 

1ჩCI თმ!ი 50LIC0 მი0ძ ძ0CI5IV6 IიIII6იCC ჩCIC I5 ცმიLლ. 

#.§ 6მIIV 25 VILღC IMV0V0, ხგიLC |5 VI5IL6ძ 1ი ჩI5 ძ/0მიი ხV 1იC C0ძ 

0წ LCV6 Iი იყომი §V150, VVჩ0 LCII5 ჩIთ: „ნხძ0 ხგოძყმო C0იL”VI CIICVIII, 

CVI 5IMIIIIიი0ძ0 50 ჩმხ6იLCIICსიი/8/06იLI060მIL05,-ყმVჯ8ი იძი 5IC“ („I მთი 

§IIიIIმL L0 LC C0იLIC 01 LჩC CIICI0, 60VII0I5ხგის წ”ით მI!| 03”L5, ხსLV0V მI6 

ი0L”–12).Iწ VV6 Lმ2M6 Lჩ6 §500ი6 IILC”მIIV, 0 Iს მ „MVხჩი-CIILCI5ი“ 

თმგიიმ), IL VIII მ008მL LიმL ხ6!იყ ხILLCCIIV Iი 10V6C VVILს 80მLIIC0, V0იყსინ 

ნგიLბ ძიმმიL 0 ჰსიყლ ვი ოთმიძმ!მ5. 8VხL „C6ისჯსო CICVII”–-/0” ჯი 

ჩისიL თ05( 00M%IIVIIV მ00080L5 Iი MI5 თყCჩ IმL6L VI510ი5, მ5 Lიჩ6 5V,იხი! 

01 C0ძ9 0” ძIVIი6 იI850ი00. Iჩ ჩი/0ძძI50 17 0მი1L6 8ძძIV05505 იI5 მიC05L0L 

Cმ6CIგნწსIძმ: „V0ს ყმ7იწ Vს00ი Lი6 ი0!იL L0 VVჩICი მII LIიI65 26 

ხ/850იL“–- გ იი”მ56C Iძ0მიLICმ! 0 ნ6II0CL5 0Vი C09იC00L 0 LIი6 Iი ჩ0V” 

CV0II/L6CLV, (I.0. 0, 1ი0 0(0(იმ! ო0ო0/L „L0 VVMICი მII LLICIC5 მIC 0I0506იL“”; 

VVხმს თIიჩL იმV6 ხ00ი 15 მი მხ5L-მCL0ი 

ჩმ8იიმIი!ინ მ 06”06CLVგმI 0055IხIIIL/ 

0იIV Iი მ VI/CII9ძ 0წ 500CსIმL0ი. 

VVიმ( თIწიL ჩმV6 ხილი მიძ V/ჩმL ი35 ხ00ი 

ჩლ0IიL L0 0ი6 0იძ, VVიICს 15 მIVVმV5 0I656იL. 

#ირ8 ჩIმ7,იცწ ჩ0IიL (Vი 9VიL0), 0I 60ძ 25 ჩყოსით Mი0სხII6, I0ღCVI5 Iი 

ჩძ.”ძ0I50 28, VV/ნ6CL0 IL I5 5III0CVიძი0ძ ხV CIILLCIIინ CIICI065 01 ი1სILILVძ05 0, 

მი86I5 5IიწIინ LI05მიიმ: 

| §მVV მ ხ0!იL LიმL II8550ძ 2 ხიმი 0I II6ჩL 

50 5ჩ2L90 Lჩ6 CV0 0ი VV/MICჩ IL ხს”ი§ 

წიV5L CI05C მწმ1ი5L IL5 0I0ICIინ ხIIნიLი655.. 
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... მიძ ჯი6IC VVხIII6ძ ვხისL Lჩ2( ილIიL მ IIინ 0! წIIC. 

802LIICC LCII5 0მი10C Lჩ2L: 

წ0იი LჩმL 00IიL მI0 5Lწსინ LიC ჩიმV6ი5 მიძ მII იმLVI6. 

0ხ56LVC Lიმ2L CIICIC ი0მ8I05( IL, 

#ტიძ სიძ0წესგიძ IL§ ო0I0ი 15 50 5VVIIL... 

ნგიL 5005 Lჩ6C LIVLჩ 0 LიI95, მიძ Lიჩ6 იIი6 C0იC0იLIIC მი66CIIC 

CICI65 CIILCCI VVILს 508M”M5. ზლმLIICC 0CX0I2Iი5 ჭჩმL LჩCIC (§ მ 50IIILVმ! 

„მჭჩი/ ჯიმი მ 50მLმI C0II6500ი90იC0 ხ6LVV066ი Lჩ6C ი0!იL მიძ Lჩ0 CIICI6, 

მიძ C0ძ I§ ხ0Lჩ C0იLIC მიძ CIICსI(თI/C(0ი00. 

ს6V0იძ ძისხ(, წნII0L5 C6იLმ! I(ომწ06C 0! Lჩ6C 5LIII ჩიIიL გიძ LიC 

ჯსწიI!იცფ VI0IIძ I5 8I6მLIV IIII6იC0ძ ხV Lიჩ6C I25L Cმი105 0! –ძ/ძ0/I50. CI 

C0VI56C Lი6 იმL(6ი 15 Cიმიყ0ძ ვიძ Lჩ6 §VთხიIIC თ8მი!ინ 15 ი09!ჩ0ძ მ 

წI6მL ძ0მI L00, 85 CII0L 3000L5 IL L0 ჩI5 0VV/ი 006LIC ძ05!წი მიძ #II5 0V/ი 

00CLIC VI5I0ი, ხ9ყL –2იL6'5 წყიძმიო68იLმ! IიIIყ6იC0 I§ იიLIი ძს05L0ი. 

(ი LM6 Iმ5L CმიL05, ნმიL0 15 CI6მIIV 0VI72I6ძ ხV LჩC (თ0055ILIIILV L0 

00ICCIVC LMVC ძIVIIC 6550იCC–-ჩ0 I§ ძ0”IიIC0IV ყიმჩხ!C L0 §წმ5ი0 ჩI§ 0VVი 

VI5I0ი. Iი CმიL0 33, VVIIჩIი Lილ ძ0იLი§5 01 ძIVIიC II6ჩL ჩC 00IVCCIV05 მ 

წ00”ნი6LIIC Iომწ66 01 +ჩ0 LI0IV IIIიILV; ხ6 „5605“ LიMICC CIICI05 0 Lიხ6 5§მთ6 

CICს ი”0/0ი60. M0 თმგი Cმი 50 C0ძ L(მ8C0 L0 ”2C0 Iი LჩI5 VVიIIძ, 85 5Lმ+L0ძ 

Iი ჰიჩი, ხს ხმიL6 ოგიმყც05 L0 (ი იI5 მIL6IVV0ILIძ VI5)ცი, მიძ ი6 (5 §I6მLIV 

08”9ICX0Cძ ხV VV/ხიმL ჩ6 5005, V/ხლი #C I5 (მC0ძ VVILი Lი6 იმ”მძ0X 0 Lი6 

IიCმწიმL0ი. LII5 5ICიჩL I5“მII 9ხ50Iხ0ძ,“ 25 ჩ0C 5მV5, Iი ძ6L0CLIიც „ის (I.0. 

იყოთგი) IIL6ი0655" Iი 0ი6 06 LიC Lჩ”/8C CIICI65 (ი6 50ი),. (0 ხVL IL 

01ჩ60LVVI95ლ, ჩ6C I§ C0(ი016LCIV 3L მ I055, 6იC0სიჯ6წ ინ 1ი6 ძისხ!I6 იმLVIC 

0, CნხII%5C 25 Mმი გმიძ C0ძ 2მL Lჩ6C 58ი% LIი6. LI6 „LIICღძ L0 506 ჩიVV ხხი6 

Iიიმწი0 IIL Lჩ0 CIICIC / #იძ ჩი0V/ IL ჩისიძ IL§ VVხ6C(6 წი IL. / ზსL ი-V VVIიფ5 

ჩმძ9 ი0L 5VIჩC98ძ #0I ხიმL“ (33.137-139). IჩნხI§5 I6მძ5 ჩIი L0 მძ0იიL მყმIი 

(25 Iი Lიჩ6 ხ0იწIიი!იC 0 CმიL0 33 მიძ CI5CVVი6CI8), Lჩ6 IმიყVმყ6C6 CI 

ხმ-2ძ0X („V0C-6I06 MმძL%, #I6IIმ ძCI LV0 LIICII0"). 

Iი6 0მ/მძიX ხგიხი V505 L0 ძ0ეაოლ0ი§LმL6 LიC I|ი0055IხIII-V 0 

წ”მ5ნ!იყ C0ძ (5 LიმL 0! ძსმძIმLVIC, 0, 59ყმ იც L66 CIICIC, VV/ჩICჩ 15 მი 
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მიCI0იL თმLMჩ600:2XCმ1 IIძ916, Vი50IV8ხI!C 51იCC LჩC LIო065 0, #იმXმ80L8მ5, 

VIჩ0ი0 II5L ვმLLილ01L6ძ IL სმგიLC§5 ლ006CLILC5 0, წVყCIIძლგმი 600MM%LIV 15 

CXხ(6(0CIV (იL0”05LI0 9, მ5 86 ICCVI5 10 96000LV 25 მ ო8Lგლი0/ ჩ6L0. IC 

VVI5605 L0 IIII5L”მL6 Lჩ6 Iი20055IხIIILV 01 მCჩICVIიყდ Lჩ6 80C2LIIC VI5I0ი ხV 

ხსომგი 005 210ი6–C00'5 5მVIიც 6I”მCC (5 IL00"III0ძ, მ წIIL 0, I0V6. IჩI5 

იიზხმიჩი! ”0I LიმL V/ხICი I5 სიმLLმIიმხ!6 (CXC00L მ5 მ 9IL წიოთ C0ძ) 

0CCVL5 Iი სიC წიმ! II0ი65 0! Lი6 C0ი1/96ძ/ძ: 

LIMC Lი6 ხ00ო6სCI VIი0 IVIIV მ0%0II65 ჩI60506I 

L0 5ძV2IC LC CIICIC გიძ, L0! 2II ჩI5 სხისწსიL, 

CმიიიL 9I5C0VCI/ LჩC იIIიCI01C ი6 I28CL5, 

§VCჩ VVმ5 | მL 1ჩმL 5§წმიყი6 ი6V/ 5I6ჩL. 

(Cთ”2გ0I50 33.133-136) 

Iი ხLჩ6 IIL6I2I 50ი50, ი0L Iი IIიმ6იCIV, LჩI§ V6CIV CI056IV წ”656,0ხI05 

ნII(0L'5 თო0ძILმLI0ი 0ი 1ი0 5მთო0 5სხ1)0იL: 

M68ი'5 CსII05IL/ 50602ICჩ05 0მ5L მიძ IVLVIC6 

#იძ CIიყც5 L0 LჩმL ძუთმი§510ი. 8სL L0 მხიI6ჩ0იიძ 

#ი8 00L1L 0, IიLCI(50CLI0ი 0 Lი0 LIIოCI055 

VVILი Vთ0, 15 მი 0CCსიმLI0ი (0! LჩC 5მIიL– 

M0 0CCყიმL0ი 06(ხჩ6+/, ხყL 50თი0ხLი!ინ 6IV6ი 

#იძ LმL0ი, Iი მ IIწ/CVIIო6'5 ძ0მLი 1ი I0VC, 

#ძისI მიძ 506I(I655ი055 მგიძ 56I/-50II6იძიC. 

ზსLI0I იი05L 01 V5 5Iიი6:5, V/ი0 მI0 ხV წმ ი0L 5მIIXL5, 

... V6(/6 15 0იIV Lი0 სიგმLLCიძ0ძ 

Mიოთიი(L, იი ოიოთ0ნიL1ი მიძ 0VL0I L(ომბ, 

1ი0 ძI5სმისი II, I05L Iი მ §ჩმIL 0, 5ყიII6იჯ, 

16 VVII9 LიVო8 სი§500ი, 0I LI7მC VVIის6! IIნჩხიIიდ 

0L Lჩ66 V/მL6LწმII, 0” თიV5IC... 

VVჩ2L I5 (თი 0II6ძ Iი ნგიL6C'5 (თმ2წ0 |5 Lჩ2L LჩC CIICIC Cმი ხ06 5ძV2მ(0ძ 

0იIV მი0ი”0XIომLCIV, ი6V6I 6X8CLIV 0! VIIIV. I6I5 15 ჩ0V/ 0მი%6 ძ065I0ი2L065 

(ჩი (იჩიIL6 იმLVI6 01 60ძ მიძ Lჩ6 II2CX9055ILIIILV #0I Lი6 ჩყოგი თIიძ L0 
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00IC06IVC LჩC იმLVI6C 01 C0ძ. Iთი0II0ძ ჩ6IC (5 1ჩC II” გყ0იმ!IICV 0, 1ი6 თო05L 

Iოი/ხმიL თომაჩიითმLCმ| C0ი5LმიL V50ძ L0 5ძყმ!6C LჩC CIICI6, იშოCIV X 

(9), VI/ჩICჩ 15 ძ0წIი0ძ 25 LჩC6 ”მV0 0, მ CIICIC'5 CIICIიII6/6იC6 L0 IL5 

ძIმთი0Lს6CI: 3.14159... Iჩ6 იყიო6CIICმI VმIVC 01 #0/, 6V6ი LIVIიCმL0ძ L0 წIILV 

ძიCIომI ნ0I3C05 ჩ25 ხ60ი CX0I0-0ძ თმV LIთ05, ხსL Iი 102CL Lჩ0 ””/მCL0ი5 

მI6 IიწიIხ მიძ Lი6 CითხსიმL0ი5 0, ძ!წIხ Iი Lი050 წმCV0ი5§5 ი06V6. 

წ606მL. 50 #I VVმ5 ძ05CIIხ0ძ მ5 მი II”მL0იმ! მიძ L”მი§C0იძლი: ისოხიმ!. 

ხვისგ ი6ნVC. ით 0იLიი5 0) ხVL IL 15 CVIძიიL LიმL ჩ6 15 შVMV2IC 0 IL5 

CXI5L6იCC მიძ VI505 IL მ5 მი 06XL6იძ0ძ ოლLმიიჩი,. 

IL I5 Lჩ6 VCIV 2550CIმL0ი 0! ძსმLნ”იILV LჩმL თმLLCI5 ხ0/6 Iი ჯი6 

ჩI5L იIმC0, 25 IL CCჩ005 ჩმიჯC'5 IIიმI VI5I0ი Iი წII0L%5 Iთ2600. ნII0L ძ005 

ი0L 5ძV92მI6 LჩC CIICIC; LხჩC Cიიი0CVI0ი ხლLVV6ღ6ი 08ი(LC'5 50ყგმ”წინ Lი6 

CICI6 მიძ „Lი6C 5LIII ხლIიL“ 0; ჩის” თღVძ/L6L§ |I5 ხV ი0 ო0მი§5 ძI0CL 0, 

IIC”მI, მ!ხხისწჩ L66I6 5LII 2-6 5Lი0ინ IC50თხ!გ2იC05 LჩმL ი00!იL 10 

ხვგისC'5 ი-0წისიძ |იწIყ6იC0. Iნხ056 (656”0იხ!მიC05 მI0 I0( Lი6 თ09%L ხმI!L 

2550CIმLIV0. (ი Lი6C წII5L ხI08C6 Lჩ6C 50ხ)0CL-თვLLCI 01 ხიLი IIი2005 I5 LიC 

§მო6–მდიი/0ჩ0ი510ი 0! C0ძ მ5 ჯი ჩ/ომI CმV956 0წ ხიC სიIVCI56 მიძ IL5 

ო0V06ო0იL. 

IL 5ხიისIძ ხლ (8ო0იიხი:0ძ (Lჩ2( წნII00LC5 000LVV 15 6C556CიLIმIIV 

2550CIმLIVC6 მიძ #6”6/6იLI2I, მიძ 2550CIმV0ი5 მიძ #6(0/(Cი005 მI0 „იVCჩ 

ოიო0I0 (იი “(მიLIი (LC ზჩგმი I5 ძI-6CL I06IC. C0ი5L8მVXIV წ6Cს”წწ6იLს „CIICVIმგL" 

წიმ8CIV 1ი ჩ0VI CVV0ოIL6L9 I5 იიმ5LCLIV I0L06ILVVIი8ძ VVIხი Iთო2გ985 (თ ნIVIინ 

ძსმLნიIV მიძ წ§0ი0C”2I26ძ ძVყმLიIივ2ვII05 0” ოთომიV LIიძ5, 5§0თო6Lთი085 

VIVIძ მიძ C0LLმ1ი (IIMXC LჩC LILLIC 0, Lჩდ იი6ით მიძ Lჩ6C6 მიLს2! იყოხC+/ 0 

ძ9მIL6150, მიძ 1ი% ძხმ ია 1ი0600:56IVC5) 50იო6L.IV6C5 ყლი0”მII20ძ 

ძყმჯ6”ი!LV 15 IV5L ჩIიჯ0ძ მჯ, IIMC მი 0CCმ5I0იმ! ონისი0ი 0, მ VI0IIი (0ი6 

0Iჩ Lი6 (ი§ხწწსთი0იL 0' Lჩ6 5§LIიწ ძVმILCს), 0I 0 მ I0L0C5 IIო0CVVCL, VVIჩICჩ 

2150 ძ6ი0L05 Lჩ6 წის! ნI6იო0იჯL5 Iი Lი6 ნმ5(6/ი L”მძIაიი, 25 IL5 I00%5 

წICVV/ Iი იდ ლმ, მიძ IL5§ 5%0თ 6005 Lიწ/იყნი Lჩ6C VVმ2LCLC, VVხIIC ჯLხC 

წ”IიV-6, C0=ო95 L0 მI გ2იძ ხს5L§ (იL0 ხI0550ი Iი 1იC 5ყი5ჩIიC (IIIC). 

805!ძ05, LჩC I0L05 I 0წ6ი ძიი!C6ძ (ი ჯLიC6 C0იLC 0 LიC ნმ5L6C6(/ი 

იმიძმ!მ5, VVMICჩ 2I50 ჩმVC მ ძყმL60/იმIV 5აწსCLV”6. LI66IC მI6C 2150 ”0ს” 

C0”V06CI5 0I Lჩ6C VV0IIძ, 59Vთხ0I!!720ძ ხV LიC LILI65 0, C8Cჩ 50ი02I2LC ძყმILCL, 

წ0VI 502825005, (0სI CI60026იL5, I0CსI Cმ”ძI!იმ! ძII0CV0ი5, წ0სI 6050CI5, (0სL 
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526085 0! ჩყომი IIM0C, 06LC. IჩC 5V0CC05510ი 0” §Vოხი!!C 2550CI2LI0ი5 15 

ხIმ2CLICმIIV 8ი91055. 

LჩVყ5, L0 60I”0V/ მი CX0I065510ი 00 Lჩ6 ჩV0§55Iგი 5C0CLVIმII5L VსII 

Lიხთმგი, 1ჩ6 006”, V/ჩნICჩ ძვო0ძი5L”2L05 VL0205L ყ6ი6VმIILV 0, 5§0იმი1IXC, 

2550CIმ82LVC მიძ 5Vოთხი!IC C0იიი0იჯმL0ი5, Lს”ი§ IიL0 „ვ 000LIC Iთ0ძიC! 0! 

ხხ ყიIV0(50“ (Lიხომი 1970: 254-66). #იძ LMI5 ძი05 ი0( ჩვიიმი 

(იLVILIVCIV, Iი LიC §6ი56C LM2L მიV IIL6IმIV 0” ი, V/ჩ0ლსჩ0L ი0VCI, 0IმV, 0” 

0ი08ოთ, 0ხ|0CLIV6IV I060I050იL5 მ IV0ძი! 0წ Lჩ6 M70IIძ. CV0ILღC (0 ჯიC 

00იL”მIV, VIILჩ ნII0L IL 15 მ550IL6Cძ „5Vხ|)CCLIVCIV,” 0ი LიC ICVCI ლ” LიC 

მსჭჩიI5 C0ი5C0V5 IიLიL0ი, 25 96 56L5 ი!»თ56CI” LიC L25 0! CIC2მLIიწ მ 

თი მხსი თი0ძი0| 0 Lი6 სVიIV0(5C V5Iიწ 1L0 1ხIა 0იძ 2 ია 

C0ოიწმჩ0ი5IVC მიძ წ0ი6(მII70ძ M0მი5 0წ CX0CC0C550ი. IVI0(0L01C, I(იVLხ 

5ხი0VIძ ხ8 C0ი5Iძ0/0ძ 25 2 Iთ0ძCIIIინ მიძ 10”თ-C0მLIინ ი”იCI0IC LჩM2L 

C0910I5 VყიIVCI5მIILV 10 L06C V/0IC 6=თ0LI00მ! C0ი106იL 0! Lი6 0007; IL 
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